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مریم لبانی مطلق )صاحب اثر تذهیب 
تزیینی در صفحه 4 شماره 9(

 آستان هنر، با کمال احترام و امتنان، 

دست همکاری هنرپژوهانی را که به یاری و همدلی 

این مجموعه می کوشند به گرمی و مهربانی می فشارد.

 نقل مطالب آستان هنر، با ذکر منبع 
و مشخّصات این دفتر بلامانع است.

 مطالب مندرج، نشان دهنده و مبیّن آرا 
و دیدگاه نویسندگان است و الزاماً بیانگر نظر 

گروه هنرپژوهی رضوان نیست.

 آستان هنر، در تلخیص و نقل مطالب آزاد است.
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بررسی آرایه‌های هنری 
نکاح نامه‌های مؤسّسۀ کتابخانه 

و موزۀ ملّی ملک

چکیده

نکاح‌نامه‌ها یکی از انواع اسناد موجود در مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک است 

که به دو دستۀ طوماری و کتابچه‌ای تقسیم می‌شود. مهم‌ترین ویژگی نکاح‌نامه‌ها 

که در نگاه اوّل توجّه هر بیننده‌ای را به خود جلب می‌کند، آرایه‌ها و عناصر زیبایی 

شناختی موجود در ظاهر آنهاست که به جرأت می‌توان گفت این ویژگی، نکاح 

نامه را از سایر اسناد تاریخی متمایز می‌کند. این عوامل که از آنها با عنوان عناصر 

ظاهری یاد می‌شود، نقش مهمّی در زیبایی و ارزش هنری یک عقدنامه دارند. 

تذهیب، سرلوح، رنگ‌های به کار برده شده، شمسه، جدول، کمند و قاعدۀ نحوست 

تربیع از جمله آرایه‌هایی هستند که بیشترین کاربرد را در تزیین یک سند نکاح 

داشته و در این مقاله مورد بررسی قرار گرفته‌اند.

کلیدواژه:

مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، اسناد، نکاح‌نامه‌ها، آرایه‌های هنری.

 آزاده عباسیان* - زینب اولاد* 



مقدّمه:
اسـناد تاریخـی از مهم‌تریـن منابـع پژوهـش بـه شامر 

می‌آینـد. از جملـۀ ایـن اسـناد نـکاح نامه‌ها هسـتندکه هر 

چنـد دیگـر اهمّیـت حقوقـی خـود را از دسـت داده‌انـد 

امّـا بـه خاطـر تعلـّق بـه روزگاری دیگـر، در کنـار سـایر 

اسـناد شرعـی ارجـی تـازه یافته‌انـد. در ایـن نکاح‌نامه‌هـا 

و رسـم  راه  زمینـۀ  در  و سـودمندی  فـراوان  آگاهی‌هـای 

زندگـی و اندیشـۀ مـردم دو قـرن گذشـته نهفتـه اسـت. در 

ایـن اسـناد همچنین هرن نویسـندگی، خطاطی، نقاشـی و 

تذهیـب بـا باورهای دینی و سـنّتی و شـیوه‌های معیشـت 

در هـم آمیخته‌انـد. برای بررسـی دقیق‌تر ایـن نکاح‌نامه‌ها 

بایـد ایـن عنـاصر گوناگـون شـکلی و تزیینـی را از یکدیگر 

تفکیـک کـرد تـا خصوصیـات و ویژگی‌هـای هـر کـدام بـه 

درسـتی معلوم شـود.

رکـن مهـم ایـن تزیینـات کـه بیشرت توجّـه را بـه خـود 

جلـب می‌کنـد تذهیب آن اسـت. تذهیب اصـولا ً بر قالبی 

اسـتوار می‌شـود کـه صفحه‌آرایـی قبالـه از پیـش معیـن 

کـرده اسـت و در آنهـا کـم و بیـش همان اصـول و قواعدی 

بـه کار رفتـه که در سرلـوح کتاب‌های نفیـس معمول بوده 

اسـت )آغداشـلو، آیدین، قباله‌هـای نکاح، راهنامی کتاب، 

)۱۳۵۶،۶۴۶ ش.۲۰، 

جایگاه عناصر تزیینی نکاح‌نامه‌ها
هنرهـای  اسالمی،  ایرانـی-  تمـدّن  و  فرهنـگ  در 

و  نگارگـری  تذهیـب،  خوشنویسـی،  شـامل  کتاب‌آرایـی 

جلدسـازی از جایـگاه ویـژه‌ای برخـوردار هسـتند. قبـل از 

اسالم کتاب‌هـا و آثـار مانویـان از نظـر نوع خـط، تذهیب 

و نقاشـی سرآمـد همـۀ هنرهـا بـوده اسـت. نسـخه‌پردازان 

مسـلمان هـم در ابتـدا متأثـّر از ایـن آثـار بوده‌اند)محمّـد، 

هرن  مطالعـات  مؤسّسـۀ  تهـران:  نقـش،  هـزار  خزائـی، 

ص۱۱( اوّل،  چـاپ   ،۱۳۸۱ اسالمی، 

در قـرون اوّلیـه، قـرآن، مهم‌تریـن کتاب آسامنی، مرتباً 

توسّـط هنرمنـدان خوشـنویس نسـخه‌پردازی می‌شـد. در 

کنـار آن از هرن تذهیـب بـرای هـر چـه زیباتـر جلـوه دادن 

صفحـات اسـتفاده می‌شـد. اوج تزیینـات در سرلوحه‌هـا و 

شمسـه‌های اوّل کتاب‌هـا بـه چشـم می‌خـورد. قابـل ذکـر 

اسـت تـا اواخر دورۀ سـلجوقیان همۀ نسـخ خطـی با یک یا 

چند شمسـه و سـپس سرلوح شروع می‌شـد )محمّد، خزائی، 

هـزار نقش، تهـران، مؤسّسـۀ مطالعـات هنر اسالمی،۱۳۸۱، 

چـاپ اوّل، ص۱۲(

کاربـرد عنـاصر تزیینـی در اسـناد نیز چنـدان تفاوتی با 

نسـخ خطـی نـدارد و تذهیـب قباله‌هـا عمومـاً بـر قالبـی 

اسـتوار می‌شـود کـه صفحه‌آرایـی قبالـه از پیـش تعییـن 

کـرده اسـت. الگـو و قالـب کلیّ سـند بر اسـاس تقسـیمات 

سـنجیدۀ سـطوح و ایجاد فضاهای مجزاّ بـرای صفحه‌آرایی 

و تنظیـم بخش‌هـای مختلـف سـند انجام می‌پذیـرد. علاوه 

بـر ایـن تقسـیمات، بافـت، رنـگ و شـکل جزییـات ایـن 

سـطوح نیـز روابـط موزونـی بین تمـام اجـزا برقرار سـاخته 

کـه ارزش هرنی کار را تکامـل می‌بخشـند. در نکاح‌نامه‌ها 

صرفـاً بـا یـک صفحـۀ منقـوش رو بـه رو نیسـتیم بلکـه بـا 

شـاهکاری مرکّـب از کادرهـا و فضاهـای متفـاوت سروکار 

داریـم کـه هـر یک عالوه بر ایفـای نقش مربوطـه، عاملی 

در جهـت ارتقـای زیبایـی بصری کل کار نیـز بـه شامر 

مـی‌رود. سـطوح مثبـت و منفـی، بسـیار حسـابگرانه بـه 

گونـه‌ای در کنـار یکدیگـر نشسـته‌اند کـه هیچ یـک دارای 

نقـش انفعالـی نبـوده و بـه عاملـی بـدل می‌شـوند بـرای 

جلـوۀ بهرت و بیشرت بخش‌هـای هم‌جـوار. کلیـۀ عنـاصر 

بصری اعـم از خـط، نقطـه و سـطح بسـیار بـه جـا بـه کار 

رفتـه شـده تا مجموعـه‌ای مرکـب از تمامی کیفیـات بصری 

از جملـه تعـاون و تعـادل، تقـارن و عـدم تقـارن، پویایـی 

بـه نمایـش  بـا زیباتریـن شـیوه  ایسـتایی، ریتـم و... را  و 

گـذارد. در همیـن حـال کاربـرد رنگ‌ها بـا بالاترین کیفیت 

و زیباتریـن ترکیب‌هـا، ارزش کار را افـزون سـاخته اسـت 

)مرضیـه، باقـرزاده، هامن، صـص ۴۱و ۴۲( 

عقدنامه‌هـای موجـود در مؤسّسـۀ کتابخانـه و مـوزۀ 

ملـّی ملـک دارای دو نـوع کتابچـه‌ای و طومـاری هسـتند. 

یکسـانی  ادبـی  سـاختار  از  اگرچـه  نکاح‌نامه‌هـا  ایـن 

برخوردارنـد امّـا از جنبـۀ ارزش‌هـای هرنی می‌تـوان آنها را 

بـه طـور جداگانـه بررسـی نمـود. 

انـدازه و تعـداد صفحـات از عوامـل مهمی هسـتند که 

هنرمنـد در خلّقیت هنری خـود در صفحه‌آرایی و تزیینات 

هـر یـک از انـواع سـند بـا آن رو بـه روسـت. در قباله‌های 

نـوع طومـاری از کاغذ کشـیده و بلند اسـتفاده می‌شـد که 

در تـداوم و دنبالـه شـکل فرامیـن قـرار می‌گرفـت. در ایـن 

اسـناد به واسـطۀ قطع بزرگشان دسـت هنرمند در استفاده 

از عوامـل بصری کامالً باز اسـت بـه نحوی کـه تمامی ایده 

و خلاقیـت هرنی خود را در یک سـطح واحد پیـاده و اجرا 

نمایـد. از ایـن منظـر می‌تـوان آن را بـه یـک تابلـو هرنی 

تشـبیه نمود. از طـرف دیگر جای‌گـذاری تمامی بخش‌ها در 

یـک صفحـۀ واحد و ایجاد هماهنگـی بین آنها از پیچیدگی 

کار بـه شامر می‌آیـد )مؤسّسـۀ کتابخانـه و مـوزۀ ملـّی 

ملک، اسـناد شمارۀ ۱۳۹۲-۳۱-۰۲۱۱۰ و ۰۲۳۷۰-۳۱-۱۳۹۳(

در قطـع کتابچه‌ای بـا توجّه به تعداد صفحات، هنرمند 



مختلـف  بخش‌هـای  بـه  را  خـود  کار  موضـوع  می‌توانـد 

تقسـیم نماید. این موضوع گرچه از محسّـنات کار به شامر 

می‌آیـد امّـا در عیـن حال قطـع کوچک‌تر، تا حـدّی هنرمند 

 Amir( .را در بـه کارگیـری ایده‌هایـش محـدود می‌نمایـد

 h.Zekrgoo,the sacred art of marrege Islamic art

)museum Malayia,2000 ,p12

در محـدوده‌ای مشـخص و  ایرانـی معمـولاً   هنرمنـد 

از پیـش تعییـن شـده کار می‌کنـد کـه بـه هـر حـال او را 

وا مـی‌دارد تـا انضبـاط و خلّقیـت را کنـار هـم پیـش ببرد. 

کار  نوشـته‌ای  بـا  اسـت  ملـزم  اوّل  تذهیب‌گـر در درجـۀ 

کنـد کـه ترتیـب قرار گیـری‌اش در صفحـه، از یـد اختیار او 

خـارج و بـه سـلیقه و تشـخیص خطـاط مربوط می‌شـود و 

او ناچـار اسـت با همین محدودیـت کنار بیاید، دقیقاً نظیر 

محدودیتـی کـه یک نقاش و تصویرگر کتـاب گرفتارش بوده 

اسـت. )مضمون و حدود نقاشـی را خطاط تعیین می‌کرده 

و بـه همیـن دلیل اسـت کـه گـه‌گاه می‌بینیم نقـاش با چه 

ولعـی کنارۀ حدود جدول کشـی شـدۀ صفحه را می‌شـکند 

و بقیـۀ نقاشـی را تـا حاشـیه ادامـه می‌دهد.(

تذهیب‌‌‌گـر می‌دانـد جاهایـی لازم اسـت جهـت مهر و 

امضـای علام و شـهود خالـی بمانـد، پـس بـرای این مسـأله 

پیـش طراحـی شـده در نظـر می‌گیـرد.  از  قالـب  نوعـی 

یعنـی در حاشـیۀ متن اصلـی، فضاهای بیضی شـکل منظم 

و مکـرّری را خالـی می‌گـذارد و تصمیـم می‌گیـرد کـه مهـر 

و امضاهـا را همانجـا بزننـد و بنویسـند )آیدین، آغداشـلو، 

و  سـیزدهم  سـدۀ  ازدواج  قباله‌هـای  نمایشـگاه  کاتالـوگ 

چهاردهـم هجـری قمری، موزۀ نگارسـتان، مقدّمه( )تصویر 

شامرۀ ۱(.

در اینجـا ذکـر این نکته نیز ضروری اسـت که اسـتفاده 

و کاربـرد عنـاصر هرنی و تزیینـی عقدنامه‌هـا در همـۀ 

طبقات اجتماعی جامعۀ عصر قاجار کاربرد نداشـته اسـت 

و بیشرت مختـص قشر متوسـط و مرفهّ جامعه بوده اسـت 

)کـه البتـه در میـان آنهـا نیـز تفاوت‌هـای چشـمگیری در 

کیفیـت کار دیـده می‌شـود( بـا دقـّت در نـکاح نامه‌هـای 

تمایـز  ایـن  متوجّـه  روسـتایی  مناطـق  و  پاییـن  طبقـات 

می‌شـویم.

آرایه‌هـای هرنی بـه کار رفتـه در نـکاح نامه‌هـای 
کتابخانـه و مـوزۀ ملّـی ملک:

مؤسّسـۀ کتابخانـه و مـوزۀ ملـّی ملـک دارای ۲۲ سـند 

نکاح‌نامـه اسـت. اکثر نـکاح نامه‌هـای موجود در مؤسّسـه 

دارای آرایه‌هـای هرنی رایـج در زمـان ایجاد خـود بوده‌اند 

کـه بـا توجّـه بـه فـرد صاحـب اثـر و جایـگاه اجتماعی وی 

درجـۀ اسـتفاده از این نـوع آرایه‌ها در آنها متفاوت اسـت. 

مهم‌تریـن ایـن عقدنامه‌هـا متعلـّق بـه میـرزا تقـی خـان 

امیرکبیـر و ملـک زاده خانم، خواهر ناصرالدین شـاه اسـت 

کـه در نهایـت زیبایـی تذهیـب شـده اسـت. قدیمی‌تریـن 

ایـن عقدنامه‌ها از سـال۱۱۹۸ق. به یادگار مانده )مؤسّسـۀ 

کتابخانـه و مـوزۀ ملـّی ملـک، سـند شامرۀ -۰۲۲۹۲-۳۱

۱۳۹۳( و جدیدتریـن آن متعلـّق بـه سـال ۱۳۴۸ق. اسـت 

)مؤسّسـۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، سـند شمارۀ -۰۰۶۰۲

.)۳۱-۱۳۹۲

 عنـاصر تزیینـی موجـود در ایـن نکاح‌نامه‌هـا کـه بـه 

صـورت کتابچـه‌ای و طومـاری هسـتند تا حدودی مشرتک 

اسـت که در اینجا به معرفّی و بررسـی این عناصر مشرتک 

مـی پردازیم:

تذهیب
در فرهنگ‌هـای فارسـی تعریـف دقیقـی از تذهیـب 

وجـود نـدارد؛ تعریفـی کـه مـا را به اصـل و منشـا این هنر 

رهنمـون باشـد. در برخـی از کتاب‌هـای قدیمـی و اغلـب 

تذکره‌هـا فقـط نامـی از نقاشـان و مذهّبـان آمـده اسـت 

کـه ایـن بـرای دریافـت معنـای تذهیـب کافی نیسـت. در 

لغت‌نامه‌هـا، تذهیـب را زر گرفتن و طالکاری دانسـته‌اند 

امّـا ایـن هـم تمـام معنـای تذهیـب نیسـت. بـه هـر حـال 

می‌تـوان تذهیـب را مجموعـه‌ای از نقش‌های بدیـع و زیبا 

دانسـت کـه نقاشـان و مذهّبان بـرای هر چـه زیباتر کردن 

دیـوان  تاریخـی،  فرهنگـی،  علمـی،  مذهبـی،  کتاب‌هـای 

اشـعار، جنگ‌هـای هرنی و قطعه‌هـای زیبـای خـط به کار 

می‌برنـد. اسـتادان تذهیـب ایـن مجموعه‌هـای زیبـا را در 

جـای جـای کتاب‌ها بـه کار می‌گیرنـد تا صفحه‌هـای زرّین 

ادبیّـات جاودان و م‌تنهـای مذهبی سرزمین خود را زیبایی 

دیـداری ببخشـد، بدین ترتیب اسـت که کناره‌هـا و اطراف 

صفحـات، بـا طرح‌هایـی از شـاخه‌ها و بندهـای اسـلیمی، 

اسـلیمی  شـاخه‌های  ختایـی،  برگ‌هـای  و  گل‌هـا  سـاقه، 

و گل‌هـای خطایـی و یـا بندهـای اسـلیمی و خطایـی و... 

آذیـن می‌شوند)اردشـیر، مجـرد تاکسـتانی، تهـران، سروش ، 

۱۳۷۵،چـاپ دوم ، ص۲۶( )تصویـر شامرۀ ۲(.

تعریـف جامع‌تـر از تذهیب آن اسـت کـه نجیب مایل 

تصویر شمارۀ۱، 

مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، سند 

شمارۀ ۱۳۹۲-۳۱-۰۰۶۰۰ 



ارایـه  هـروی در کتـاب »کتاب‌آرایـی در تمـدّن اسالمی« 

می‌دهـد: تذهیـب در لغـت بـه معنـای زر انـدود کـردن 

گفتـه  نقوشـی  بـه  نسـخه‌آرایی  عـرف  در  و  طالکاری  و 

می‌شـود منظـم کـه بـا خطـوط مشـکی و آب طلا کشـیده 

و تزییـن شـده باشـند و رنـگ دیگـری در آن بـه کار نرفتـه 

باشـد. )تصویـر شامرۀ۳(

سرلوح
 بسـیاری از عقدنامه‌هـا در صفحـۀ آغاز، دارای شـکلی 

هندسـی هسـتند کـه مانندگـی بـه محـراب و ایـوان دارد 

و مزیـّن اسـت بـه خطـوط هندسـی یـا گل و بـرگ، بـه زر 

و الـوان دیگـر. ایـن شـکل منقّـش را سرلـوح می‌نامنـد. بـر 

سرلوح شـکل گل و برگ ریز و نرمی نقش می‌شود)اردشـیر، 

مجـرد تاکسـتانی، هامن، ص ۲۸(.

گاه در زیر سرلوح شـکل هندسـی کشـیده شـده اسـت 

ماننـد مسـتطیل – کـه اصطلاحاً به آن کتیبـه می‌گویند- در 

داخـل کتیبـه یـا »بسـمله« را می‌نوشـتند و یـا نـام کتـاب 

یـا مؤلـّف را )نجیـب، مایـل هـروی، تاریخ نسـخه‌پردازی و 

تصحیـح انتقادی نسـخه‌های خطی، تهـران: وزارت فرهنگ 

در  ص۲۸۳(.  اوّل،  ۱۳۸۰،چـاپ  بهـار  اسالمی،  ارشـاد  و 

نکاح‌نامه‌هـا معمـولاً عبـارت »بسـم الله الرحمـن الرحیم« 

و یـا »هـو المؤلـّف بیـن القلـوب« در داخـل کتیبـه نوشـته 

می‌شـد. در صورتـی کـه کتیبـه و سرلوح با هم باشـند آن را 

سرلـوح مـزدوج می‌نامنـد. )تصویـر شامرۀ۴(

کتیبه و سرلوح در واقع دروازۀ ورود سند بوده و همان 

طـور کـه ذکر شـد محملـی مناسـب بـرای عبـارات مقدّس 

و اشـارات الهـی اسـت. ایـن بخـش معمـولاً بـا زیباتریـن 

پیرایه‌هـا و بـه رنگ‌هـای طلایـی، نقـره‌ای، قرمـز و آبـی 

آراسـته می‌شـود. کاربـرد سرلـوح بیشرت در عقدنامه‌هـای 

اسـت. کتابچه‌ای 

رنگ‌ها
نکاح‌نامه‌هـا معمـولاً از رنگ‌آمیـزی بسـیار چشـمگیر 

و دلنـوازی برخوردارنـد و هـر زمـان بـا شـکل و شامیل و 

از  یکـی  رنـگ  آراسـته می‌شـوند.  لعابـی خـاص  و  رنـگ 

جلوه‌هـای اساسـی هرن پـر رمـز و راز پارسـیان اسـت و 

در بیـن هنرمنـدان، حکامی قدیـم، عرفـا و شـعرا مقامـی 

بـس ارزشـمند دارد. رنگ‌هایـی کـه حتـّی در کوچک‌تریـن 

جزییـات کار، بـا آگاهی، دقت و ظرافت تمام انتخاب شـده 

اسـت. نکتـۀ قابـل توجّـه در تزیینـات نکاح‌نامه‌هـا کاربرد 

تصویر شمارۀ۲، مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، 

عقدنامۀ شمارۀ ۱، اهدایی خانم دستغیب

تصویر شمارۀ۳، مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، 

سند شمارۀ ۰۰۰۰۵-۱۶-۰۰۰۰

تصویر شمارۀ۴، مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، 

عقدنامۀ شمارۀ ۵، اهدایی خانم دستغیب



بسـیار زیـاد رنگ‌هـای قرمـز، آبـی و طلایـی اسـت )اسـناد 

۰۲۱۱۱- و   ۰۰۰۴۵-۱۶-۰۰۰۰ و   ۰۰۵۹۸-۳۱-۱۳۹۲ شامرۀ 

)۳۱-۱۳۹۲

رنـگ آبـی از رنگ‌هایـی اسـت کـه در هرن ایـران بـه 

وفور اسـتفاده شـده و به طور کلیّ در همۀ شـئون زندگی 

ایرانـی، جلوه‌گـر اسـت و مـردم سرزمیـن مـا بـه رنـگ آبی 

کـه بـه لاجـوردی شـهره اسـت و گـروه رنگ‌هـای وابسـته 

بـدان علاقـۀ زیـادی داشـته‌اند. آبـی نشـانۀ حکمت اسـت 

و آبـی آسامنی پلـی اسـت میـان این جهـان و جهـان دیگر 

و رنگـی ابـدی و ازلـی اسـت، دارای قدرتـی اسـت کـه در 

نهایـت عظمـت خـود به تاریکـی می‌گرایـد و روان ما را به 

امـواج ایامن، بـه مسـاحت بی‌انتهـای روح سـوق می‌دهد. 

آبـی بـرای مـا بـه مفهـوم ایامن و بـرای چینی‌هـا سـنبل 

فناناپذیـری اسـت و همیشـه بـه قلمـرو بـالا اشـاره دارد 

)چیـت سـازیان، ۱۳۸۲، ص۱۱۰(.

آبـی و طال آنقـدر تضاد دارنـد که یکدیگر را به شـدّت 

تقویـت کننـد. امّـا در محـدودۀ سـه رنـگ اصلـی، تعـادل 

کامـل نـه از دو رنـگ کـه صرفاً از سـه رنگ حاصـل می‌آید. 

اختیـار دو رنـگ و وا‌نهـادن رنـگ سـوم یـا تنـزلّ آن تـا حدّ 

رنگـی فرعـی بدین معناسـت کـه بالضروره تعـادل بر هم 

بخـورد و یـک جانـب سـنگین‌تر شـود امّـا همیـن خـود 

می‌توانـد روشـی باشـد بـرای ایجـاد و تقویـت تأثیـر مـورد 

نظـر. طال دارای سرزندگـی اسـت کـه عمـق و ژرفـای آبـی 

را تعدیـل می‌کنـد )مارتیـن، لینگـز، هرن خـط و تذهیـب 

قرآنـی، ترجمـه: مهـرداد قیومی بیدهنـدی، تهـران: گروس، 

ص۷۷،۷۸(  ،۱۳۷۷

رنـگ قرمـز، رنـگ لـذّت روحانـی کـه در تذهیـب بـا 

دسـتۀ  در  شـده،  شـناخته  شـنگرف،  یـا  شـنجرف  عنـوان 

رنگ‌هـای گـرم قـرار گرفتـه اسـت و عمدتاً برای رسـیدن به 

تعـادل بصری، همنشـین رنگ‌هـای سرد می‌شـود و کاتبان 

عنوان‌هـا، سرفصل‌هـا و آیـات و اخبـار را بـا آن کتابـت و 

مذهّبـان و نقاشـان در کشـیدن جـدول و کمنـد و دیگـر 

)نجیـب،  می‌کرده‌انـد  اسـتفاده  آن  از  نسـخ  آرایش‌هـای 

مایـل هـروی، هامن، ص۲۸۵(.

زنـگار در عرف نسـخه‌آرایان به محلولی گفته می‌شـود 

سـبز رنـگ، کـه از زنـگ مـس بـه دسـت می‌آیـد و آن را 

بـه نـام سـبزی نیـز می‌خوانده‌انـد )نجیـب، مایـل هـروی، 

هامن، ص۲۸۶(. رنـگ سـبز رنگ بهشـتی به شامر می‌آید 

و در عرفـان اسالمی از جایـگاه رفیعـی برخـوردار اسـت. 

رنگ سـبز نشـانی از حیات دل اسـت، ارزشمندی رنگ سبز 

از همیـن جـا مایـه می‌گیـرد )شـکاری نیـری، ۱۳۸۲جایـگاه 

رنـگ در فرهنـگ و هرن اسالمی، مـدرس هرن، دورۀ اوّل، 

بهـار۱۳۸۲،ص۱۷۷( )مؤسّسـۀ کتابخانـه و مـوزۀ ملیّ ملک، 

عقدنامـۀ شامرۀ۲، اهدایـی خانم دسـتغیب(

از  بـود.  برخـوردار  بایسـته  اهمّیـت  از  رنـگ طلایـی 

طال بـرای زیباتـر کـردن و هماهنگـی بیشرت بخشـیدن بـه 

یـک طـرح تذهیـب اسـتفاده می‌شـود )مؤسّسـۀ کتابخانـه 

و مـوزۀ ملـّی ملـک، سـند شامرۀ ۱۳۹۲-۳۱-۰۰۵۹۹(. در 

قدیـم بـه ویـژه بـه عهـد سـلجوقی، ورق طال را بـر روی 

کاغـذ می‌چسـباندند و سـپس طرح‌هایـی را بـر روی آن 

پیـاده می‌کردنـد. بعدهـا طال را بـه وسـیلۀ سریشـم و یـا 

عسـل حـل می‌کردنـد )عسـل بهرت و راحت‌تـر طال را حل 

می‌کنـد( سـپس آنهـا را می‌شسـتند پـاک می‌کردنـد و بعـد 

از زدن بـر روی کاغـذ مـورد نظـر آن را مهـره می‌زدنـد و 

بـراّق می‌کردنـد کـه بـه آن پختـه می‌گفتنـد و یـا آنکـه 

رنـگ  نتیجـه  در  و  نمی‌زدنـد  مهـره  را  شـده  حـل  طالی 

طلایـی مـات به دسـت می‌آمـد. گاهی طال را با وسـیله‌ای 

ماننـد سـنجاق فشـار می‌دادنـد تـا فـرو رفتگی ایجاد شـود 

کـه بـه آن سـنجاق نشـان می‌گفتنـد. ایـن روش بیشرت در 

دورۀ قاجـار مرسـوم بـود. نقـره هـم بـرای رنگین‌تـر کـردن 

و متفـاوت سـاختن رنگ‌هـای تذهیـب کاربـرد دارد. نقره را 

بـه ماننـد طال می‌کوبیدنـد و بعـد بـا سریشـم و یـا عسـل 

حـل می‌کردنـد. بـا افـزودن نقره بـا طلا رنگ‌هـای متفاوت 

به دسـت می‌آید )اردشـیر، مجرد تاکسـتانی، همان،ص۲۹(.

شمسه
 نقـوش تزیینـی در فرهنـگ و هرن ایرانـی- اسالمی 

جایگاهـی فراتـر از زیبایـی ظاهـری دارد. گرچـه زیبا جلوه 

دادن آثـار هرنی خـود یکـی از شـاخصه‌های مهـم هرن 

اسالمی اسـت ولـی ایـن هرن از ارزش‌هـای والاتـری نیـز 

برخـوردار اسـت. هـر نقـش فقـط رنـگ و شـکل نیسـت 

بلکـه معنایـی هـم دارد. در حقیقـت ظاهـر هـر نقـش در 

هرن اسالمی در آغـاز، حکـم دیـدن یـک معنـای نادیدنـی 

و باطنـی اسـت. مطالعـه و پژوهـش در ایـن بعـد از هرن 

اسالمی مطمئنـاً احیـا و درک بسـیاری از مفاهیـم نمادیـن 

هنر اسالمی را پی خواهد داشـت )محمدخزائی، مجموعه 

مقـالات اوّلین همایش هنر اسالمی، تهـران: وزارت فرهنگ 

و ارشـاد اسالمی، ۱۳۸۲، ص۱۴۱(

هنرمنـدان مسـلمان عالوه بـر ابـداع نقش‌هـای نمادین 

مطابـق بـا فرهنـگ اسالمی، بسـیاری از نقش‌هـای نمادین 

ایـران باسـتان مثل قـرص خورشید)شمسـه( و... را تعدیل و 

بـا هماهنـگ سـاختن با جهـان بینـی اسالمی، آن را مجدداً 

احیـا نمودنـد )محمّـد، خزائی، هامن، ص۱۳۱(.



شمسـه در لغـت مرکّـب اسـت از شـمس+ ه اسـمی و 

در عـرف نسـخه‌آرایان و مذهّبـان شـکلی را گوینـد مـدوّر 

بـه سـان قـرص خورشـید کـه منقّش و زراندود شـده باشـد 

و دارای شـعاع‌هایی بـه اطـراف کـه اصطلاحـاً بـه آن شرفه 

تمـدّن  در  کتاب‌آرایـی  هـروی،  مایـل  )نجیـب،  می‌گوینـد 

اسالمی، مشـهد: آسـتان قـدس رضـوی، ۱۳۷۲، ص۶۸۷( و 

اغلـب بـه رنـگ لاجـورد و منقـوش اسـت )اردشـیر، مجـرد 

تاکسـتانی، هامن، ص ۲۸(.

شمسـه از جملـه عنـاصری اسـت کـه بـه طور گسرتده 

در تزییـن عقدنامه‌هـا مـورد اسـتفاده قـرار گرفتـه اسـت. 

در نکاح‌نامه‌هـای کتابچـه‌ای از شمسـه بـر روی جلـد آن 

اسـتفاده می‌شـده و در وسـط روی و پشـت جلـد قـرار 

می‌گیـرد و هـم پـس از صفحـات بدرقـۀ آغـاز کتـاب، بـر 

زمینـۀ ظهـر ورق و در نسـخه‌های قرآنـی، در حواشـی بـه 

کار بـرده می‌شـده اسـت. میانـۀ شمسـۀ روی جلـد را بـا 

نقـوش اسـلیمی یـا گل و بوتـه و... می‌آراسـته‌اند )نجیـب، 

مایـل هـروی، پیشـین، ص۶۸۷( )تصویـر شامرۀ ۵(.

صـورت  بـه  اغلـب  شمسـه  آن،  طومـاری  شـکل  در   

سـتاره‌ای هشـت پـر در سرلـوح و یا حاشـیۀ سـمت راسـت 

قـرار می‌گیـرد. )تصویـر شامرۀ ۶(

جدول و کمند
یکـی دیگـر از عنـاصر تزیینـی ثابـت در نکاح‌نامه‌هـا 

کـه شـیوه‌ای معمـول در صفحه‌آرایی سـنّتی نیز محسـوب 

می‌گـردد، جـدول کشـی یـا جدول‌بنـدی اسـت. جـدول در 

لغـت بـه معنای جـوی و در عرف مذهّبان و جدول‌کشـان، 

خطـوط متـوازی اسـت کـه گرداگـرد صفحـه نوشـته و یـا 

در فواصـل سـطور می‌کشـیده‌اند. غالبـاً جـدول چهارسـوی 

صفحـه را در بـر گرفتـه، برخلاف کمند که سـه جانب آن را 

می‌پوشـانده اسـت. )تصویر شامره۷( جدول ممکن اسـت 

سـاده باشـد و بـا یـک خـط کشـیده شـود و ممکـن اسـت 

تزیینـی باشـد و دارای چنـد خـط و محرّر باشـد؛ یعنی یک 

یـا دو جانـب آن را تحریـر کـرده و پـس از کتابت صفحات 

یـک کتـاب آن را بـا زر، نقـره یـا الـوان دیگر مجـدول کرده 

و  نسـخه‌پردازی  تاریـخ  هـروی،  مایـل  )نجیـب،  باشـند 

تصحیـح انتقـادی نسـخه‌های خطـی، ص۶۰۵و۶۰۶(.

عالوه بـر جـدول در ایـن بخـش از عقدنامه‌هـا عنصر 

دیگـری بـه کار می‌رفت که به کمند شـهرت داشـت. کمند 

عبـارت اسـت از خطوطـی مسـتقیم کـه از سـه جانـب، 

جـدول را محصـور می‌کنـد. کمنـد نیـز ماننـد جـدول، گاه 

سـاده بوده و با یک خطّ مشـکی یا الوان کشـیده می‌شـده 
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و گاه مرکّـب بـوده و بـا زر و مشـکی و دیگـر الوان ترسـیم 

می‌شـده اسـت )نجیـب، مایل هـروی، تاریخ نسـخه‌پردازی 

و تصحیـح انتقـادی نسـخه‌های خطـی، ص۲۸۲( 

قاعدۀ نحوست تربیع 
ویـژه  بـه  و  اسـناد  بـارز  ویژگی‌هـای  جملـه  از 

عقدنامه‌هـای کتابخانـه و مـوزۀ ملـّی ملک که در بسـیاری 

از آنهـا مشـاهده می‌شـود، بریدگـی اسـت کـه در قسـمت 

سـمت راسـت و پاییـن سـند بـه چشـم می‌خـورد. اگـر در 

اسـناد دورۀ قاجـار و دوره‌هـای قبـل از آن دقـت کنیـم 

متوجـه می‌شـویم کـه در اکرث آنها قاعـدۀ نحوسـت تربیع 

رعایـت شـده اسـت. منظـور از قاعـدۀ مذکـور، جـدا کردن 

بخشـی کوچـک از گوشـۀ راسـت پاییـن اسـناد و یـا ایجـاد 

انحـراف در اضالع شـکل چهارگوش سـند به منظـور باطل 

کـردن شـکل مربـع و دفـع نحوسـت تربیـع نجومی اسـت 

کـه سـنّتی کهـن در اسـناد دورۀ اسالمی به شامر مـی‌رود. 

بـر اسـاس نمونه‌هـای موجـود اسـناد، می‌تـوان چهار شـکل 

کنـدن، بریـدن، نشـان دادن نقـص بـا کـج کشـیدن خطوط 

جـدول و تـا کـردن گوشـۀ پاییـن سـند را بـرای آن ارایه کرد 

)عمادالدیـن، شـیخ‌الحکمایی، نحوسـت تربیـع و تجلیّ این 

بـاور در اسـناد دورۀ اسالمی ایـران، نامـۀ بهارسـتان، سـال 

هشـتم و نهم، پاییز۱۳۸۷، دفرت ۱۴-۱۳، ص۹۲(. این قاعده 

در خصـوص نکاح‌نامه‌هـا کـه سـعد یـا نحـس بـودن آن از 

اهمّیت بیشرتی برخـوردار بود نیز صـدق می‌کند. )تصویر 

شامرۀ ۸(

جمع بندی: 
بـه طور کلـّی می‌توان گفت یک قبالـۀ ازدواج محصول 

نقـاش، مذهّـب،  از جملـه خطـاط،  کار ‌چندیـن هنرمنـد 

جدول‌کـش و... بـوده و نتیجۀ آن ترکیبی اسـت از هنر همۀ 

ایـن هنرمنـدان کـه برخـی از آنهـا بـرای مـا شـناخته شـده 

نیسـتند. حاصـل خلّقیت ایـن هنرمندان مرز نمی‌شناسـد و 

هـر دم جلـوه‌ای متفاوت از زیبایی و شـکوه را در برابرمان 

ظاهـر می‌کنـد؛ گاه تذهیـب مفصّل بـا اشـکال و رنگ‌های 

متضاد و گاه تشـعیرهای آرام و چشـم‌نواز. آنچه مهم است 

وجـود چنیـن آثـاری مانـدگار در تاریـخ و فرهنـگ ایرانیان 

اسـت کـه نشـان از تمـدّن پیشرفتـه و مانـدگاری آنهـا دارد. 

ایـن  بررسـی  مـورد  دورۀ  عقدنامه‌هـای  ظاهـری  عنـاصر 

تحقیـق نیـز از مظاهـر بارز فرهنگ و هنر ایـن خاک و بوم 

اسـت کـه در آن زمـان بـه دسـت توانـای هنرمنـدان نقـش 

بسـته و بیانگـر جلوه‌هـای بـارز تاریـخ و فرهنـگ جامعـۀ 

ایرانـی بـوده و کمـک شـایانی بـه شـناخت ایـن جنبـه از 

فرهنـگ دورۀ خـود می‌کنـد.

تصویر شمارۀ۷، 

مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ 

ملک، سند شمارۀ ۱۳۹۲-۳۱-۰۰۵۹۸

تصویر شمارۀ ۸، مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، 

سند شمارۀ۱۳۹۳-۳۱-۰۲۲۸۷





*  دکتری پژوهش هنر، هیأت علمی پژوهشگاه سازمان میراث فرهنگی، صنایع دستی و گردشگری

Email:s_a_majidsharifzade@yahoo.com

چکیده

کتابخانـه و مـوزۀ ملـّی ملک دارای هزاران نسـخۀ خطی نادر و نفیس اسـت. یکی 

از ایـن نسـخ، نسـخه‌ای بـه شامرۀ ثبت ۵۹۹۵ اسـت کـه در صفحـۀ اوّل آن عنوان 

»سـبعۀ جامی« آمده اسـت. این نسـخه به خاطر ویژگی‌های خاص، انتخاب شـد 

و مورد بررسـی قـرار گرفت. 

پیونـدی  کتاب‌آرایـی  هرن  عرصـۀ  در  ایرانـی  نگارگـری  و  ادبیـّات  همبسـتگی   

بی‌واسـطه داشـته اسـت. هنرهایـی کـه در جهت هرچـه بهتر بیان کـردن مضامین 

متنـوّع ادبـی و زیباسـازی آن شـکل گرفته و در برخی از رشـته‌ها حتـّی از آن مایه 

می‌گیـرد و سـخن شـاعر یـا نویسـنده را بـه زبـان خـط و رنـگ مجسّـم می‌کنـد.

پژوهـش بـر روی ایـن نسـخه از نظـر هـدف، بنیـادی و از نظـر روش، توصیفـی ـ 

تحلیلـی اسـت کـه بـه شـیوۀ اسـنادی و مقایسـه‌ تعـدادی از نمونـه مجالـس آن با 

نگاره‌هـای هـم دورۀ خـود انجـام گرفتـه اسـت.

یافته‌هـای ایـن پژوهـش نشـان می‌دهـد کـه ایـن نسـخه دارای پنـج مثنـوی از 

هفـت مثنـوی جامـی اسـت. بنابرایـن نامـی کـه در صفحـۀ اوّل آمده می‌بایسـت 

خمسـۀ جامی باشـد نه سـبعه. همچنین با آن‌چه در تاریخ‌های این نسـخه آمده 

مشـخص می‌گـردد ایـن نسـخه و اورنـگ اوّل آن همزمـان بـا سروده شـدن »تحفه 

الاحـرار« کتابـت شـده اسـت. همچنیـن می‌تـوان گفـت ایـن نسـخه در زمان‌های 

متفـاوت کتابـت و در زمانـی بعدتـر تصویرگـری شـده کـه در تاریـخ کتابـت و 

نگارگـری ایـران بی‌سـابقه‌ نیسـت. 

کلید واژه: تیموری، جامی، هفت اورنگ.

تحلیلی بر نسخۀ خطی خمسۀ 
جامی به شمارۀ ثبت ۵۹۹۵

سید عبدالمجید شریف‌زاده*



مقدّمه:
زمینه‌های اجتماعی حکومت‌ها، در رشد و توسعۀ هنر 

نقش داشته‌اند، لازم است بستر تاریخی و مکانی این مقاله 

توصیــف گردد. بنیان‌گذار این دودمان، تیمور گورکانی بود 

که در آســیای میانه می‌‌زیست و ســمرقند پایتختش بود. 

امیرتیمور کشورى وسیع و دولتى عظیم ایجاد کرد و خطۀ 

ماوراءالنهــر را به مقامى از اهمّیت رســانید که تا آن زمان 

هیچ‌گاه بدان پایه نرســیده بود. او مرزهای خود را نخست 

در سرتاسر آسیای میانه و آنگاه سرتاسر خراسان و سپس در 

همۀ بخش‌های ایران و عثمانی و بخش‌هایی از هندوستان 

گسترد.

تیمور با این‌که بســیار خونریز بود ولی به دانش و هنر 

کشــش نشــان می‌‌داد، از این‌رو هنرمندان و صنعتگران از 

کشــتارهایش در امان می‌‌ماندند. هنر نگارگری نیز در این 

دوره از تاریخ ایران به شکوفایی قابل توجّهی رسید. شاهرخ 

طرفدار جدّى علوم و صنایع بــود. پسر او، الغ‌بیک، فرمان 

داد زیجى ترتیب دادند. بایســنغر میرزا شاهزاده و امیری 

هنرمند و هنرپرور بود و از حامیان هنر و فرهنگ طراز اوّل 

عهد خود به شــار می‌رفت. حسین‌ بایقرا نیز حامى علوم 

و ادبیّات بود. ابوسعید، پادشاه توانا، باکفایت و هنردوست 

این خاندان نیز خود هنرمند بود. او طرفدار متصوّفه و اهل 

عرفان بود و مشــایخ صوفیه را گرامی می‌‌داشــت و بعد او 

بــود که خاندان تیموریان به صوفی‌گری روی آوردند. یکی 

از شــاعران مطرح در این عهد نورالدّین عبدالرحمن جامی 

اســت. نســخه‌ای مربوط به عهد تیموری از این شاعر در 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک موجود است. کتاب شناسی این 

نسخه بدین شرح است:

جامی )۲۳ شعبان ۸۱۷ – ۱۷ محرم ۸۹۸ ه‍.ق.( 

نسخه دارای پنج مثنوی از هفت مثنوی جامی است که به 

هفت اورنگ مشهور است.

تعداد صفحات:۳۸۱ صفحه

اندازۀ جدول: ۲۲۵×۱۳۳ میلی‌متر، چهار ستونی، ۲۱ سطر

کاغذ متن: زرافشان پراکنده

جلد : سوخت

و دارای ۱۹ مجلس. 

آخرین تاریخ موجود در نســخه ۹۸۵ هـ.ق. اســت که 

به خط محمّد بن علاء الدّین زره به ولایت باخزر در قریۀ 

زره کتابت شده است. در پایان نام احمد بن هلو اردلان به 

عنوان صاحب اوّلیۀ نسخه آمده است. 

از آن‌جا که این نســخه دارای تاریخ‌های متعدّد است، 

سؤالی مهم در خصوص این نسخه مطرح است:

ـ آیــا وجود تاریخ‌های متعدّد را می‌توان نشــان جعلی 

بودن نسخه دانست؟

با طرح فرضیه‌ای بر نسخه می‌توان به سؤال مطرح شده 

پاسخ داد و اثبات کرد که نسخه اصل است.

ـ فرضیــه: جاعلان نســخ خطی برای فــروش راحت‌تر 

نســخه اصولاً سعی در یک دست کردن نسخه از نظر زمان 

کتابت و نگارگری نســخه خواهند داشت. با توجّه به تعدّد 

تاریخ و تصویرســازی نسخه در زمانی دورتر مسألۀ جعلی 

بودن منتفی است.

تیموریان
ایران در سال ۷۸۲ق. به دست کسی افتاد که در قدرت 

طلبی تقریباً همانند چنگیزخان بود )میرجعفری، ۱۳۸۸. ۵ 

(. ابن عربشــاه با وجود این‌که از مخالفان تیمور محسوب 

می‌شــود، می‌نویسد: »تیمور دوستدار دانش و دانشمندان 

بود و فضلا و سادات و بزرگان را بسزا نواخته، آنان را گرامی 

و بــه خود نزدیک و بر همۀ عامیان مقدّم می‌داشــت. هر 

یک را جایگاهی شایســته آورده و حق حرمت آنان را نیک 

می‌شــناخت و در مباحثه، سخن به مقتضای حشمت و از 

روی انصاف می‌گفت. قهــرش به مهر آمیخته و عنفش در 

لباس لطف نهفته بود« )همان. ۶۷(.

تیمور همــواره در کنار خود دانشــمندانی داشــت و 

ارتباط خاصی هم با اعضای فرق دینی، علما و به طور کلیّ 

با نمایندگان حیات دینی برقرار کرده بود و با آنها به گفتگو 

می‌نشست )رومر. ۱۳۸۷. ۱۲۰(.

به اهل صنعت و پیشه نیک شیفته می‌شد و هر صنعت 

را که به کمال می‌دید بدان فریفته می‌گشــت. به شــاعران 

و بذله‌گویان خشــمگین بود و پزشکان و ستاره شناسان را 

مقربّ داشته، سخنان در گوش می‌گرفت و به کار می‌بست. 

همچنیــن در این خصوص در کتاب منتخب التواریخ آمده 

اســت: »با اهل حکمت و ارباب دانش به غایت مستأنس 

بــودی و در اعزاز و اکرام ایشــان مبالغه نمــودی«. از تمام 

منابع تیموری چنین مستفاد می‌گردد که تیمور پس از غلبه 

و فتح هر شــهر و ناحیه، علما و دانشــمندان و هنرمندان 

و صنعتگــران آن شــهر و ناحیه را جمع کــرده و آنها را به 

سمرقند می‌فرستاد )میرجعفری، ۱۳۸۸. ۶۸(.

می‌گویند تیمور به هنر نقاشی و کتاب‌آرایی دلبستگی 

داشــت و به ویژه به شــیوۀ نقاشــی مانویان علاقه نشان 

مــی‌داد. از دورۀ وی آثار بســیاری به جا نمانده اســت. در 

روزگار او هــر کتاب‌آرایی همچنــان در تبریز و به ویژه در 

شــیراز و هرات رواج بســیار یافت از این میان شیوۀ شیراز 



را باید زنده کنندۀ مســتقیم سنّت‌های نقاشی کهن ایرانی 

به شمار آورد. 

نام‌آورتریــن هنرمنــد دورۀ تیمــوری، کمال‌الدین بهزاد 

است که او را به علل بی‌شماری صاحب مکتب دانسته‌اند. 

پس از وی شیوۀ او را قاسم علی دنبال کرده است. هنگامی 

که شاه اسماعیل صفوی هرات را گشود بهزاد هنوز در قید 

زندگی بود. شــاه اســاعیل او را گرامی داشت و با خود به 

تبریز برد و ریاست کتابخانۀ سلطنتی را به وی داد. در این 

دوره و سال‌های پس از آن شاگردان و همکاران نامی بهزاد 

عبارت بودند از: شــیخ زاده، خواجه عبدالعزیز، آقا میرک، 

ســلطان محمّد، میرســید علی و مظفر علی که از آنان آثار 

گران‌بها از جمله نقاشی‌های بسیار نفیس متعلقّ به خمسۀ 

نظامی که اکنون در موزۀ بریتانیا اســت بجای مانده است 

)تجویدی، ۱۳۴۵. ۸ و۹(.

هنرپروری خاندان تیموری بیش از شیراز در هرات جلوه 

نمود. بایسنغر میرزا پس از آن‌که به فرمان شاهرخ حکومت 

هرات را به دست گرفت، کتابخانه ـ کارگاه بزرگ خود را در 

این شهر برپا کرد. او، برجسته‌ترین استادان زمان را از سراسر 

ایران در دربار خویش گرد آورد )پاکباز، ۱۳۸۰. ۷۳(.

هرات درخشــان‌ترین سال‌های هنری خود را یک‌بار در 

دوران ســلطنت شــاهرخ میرزا و با محیط هنری بایسنغر 

میــرزا و بار دیگر بــا فعّالیت‌های دورۀ حکومت ســلطان 

حســین‌بایقرا و امیر علیشیرنوایی گذرانده است. مخصوصاً 

در دورۀ دوم که چهار ســال طول کشــید آن‌چنان پیشرفت 

کرد که به صــورت مرکز ادبی و هنری آن دوره درآمد و در 

آن آثار معماری پرارزشــی با طاق‌ها، طاق‌نماها و گنبدهای 

مرتفع آراسته و با کاشی‌های معرق بنا گردید. از آن جمله، 

مجموعۀ ســاختمان‌های شــاهرخ میرزا، گوهرشاد خاتون، 

سلطان حسین بایقرا، امیرعلیشــیرنوایی و قصرها، بازارها، 

پل‌ها و... را می‌توان نام برد.

در این دوره با اســتفاده از عناصر اواخر دورۀ اویغوری 

و بعد از سلجوقی و سنن دوره‌های قبل، هنر، عالی‌ترین راه 

ترقی خود را پیمود و آثار هنری بســیار ارزنده و گران‌بهایی 

بــه وجود آمد. به ویژه در رشــتۀ »هنرکتابــت« با فعّالیت 

مشترک خوشنویسان، مصوّران، نقاشان، مجلدّان و مذهّبان 

و جز آنها بهترین آثار آن دوره و آثار مشــابه دوره‌های قبل 

تهیــه گردید. میرعلی تبریــزی و فرزنــد او عبدالله، جعفر 

تبریزی، شــمس‌الدین محمّــد هراتی، مولانــا اظهر تبریزی 

)اســتاد ‌‌استادان( و سلطان علی مشــهدی از معروف‌ترین 

خوشنویســان آن دوره هســتند. از مصوّریــن خلیل میرزا، 

غیاث‌الدیــن نقــاش و کمال‌الدین بهــزاد هنرمندانی بودند 

که آوازۀ نام و شهرتشــان در فراسوی مرزهای زمان و مکان 

گسترش یافت. 

بایســنغر میــرزا بــه تشــکیل مراکز هنری و تشــویق 

هنرمندان علاقۀ فراوان داشت و از دوستداران هنر و حامی 

بزرگ هنرمندان آن دوره به حساب می‌آمد. شاهزاده علاوه 

بر فعّالیت‌های دولتی‌اش شــاعر و خوشــنویس ماهری نیز 

بود. وی به ســال ۷۹۹ق. در شــهر هرات چشــم به جهان 

گشود. از هیجده سالگی به رتق و فتق امور دولتی پرداخت 

ســپس به حکومت خراســان و آذربایجان رسید و در سال 

۸۲۰ق. به ولایت‌عهدی منصوب گردیــد. در دوران ولایت‌ 

عهــدی‌اش از هرات پــای به بیرون ننهاد. پدرش، شــاهرخ 

میرزا، در کارهــای دولتی برایش صلاحیت فراوان قایل بود 

و گاه‌گاهی در جنگ‌ها، او را اجازۀ شرکت می‌داد. شاهزاده 

خــط ثلــث را نیکو می‌نوشــت و علاوه بر زبــان ترکی که 

زبان مادری‌اش بود به زبان‌های فارســی و عربی نیز تسلط 

داشــت و با آنها شــعر می‌سرود. آدمی فوق‌العاده ظریف، 

عــادل و در میدان نبرد شــجاع و بی‌باک بود. شــاهنامه را 

خوب می‌دانســت و تاریخ‌نویســان را گرامی می‌داشــت. 

دانشمندانی چون جعفرالحسینی و حافظ ابرو از حمایتش 

برخــوردار بودند. بــه خاطر علاقۀ فراوانی کــه به کارهای 

هنری داشــت بیشــر اوقات خود را بین هنرمندانی که در 

دربار مشغول بودند می‌گذارند و در مجامعی که با شرکت 

بزرگان، ادبا، دانشمندان، هنرمندان و موسیقی‌دانان تشکیل 

می‌شد شرکت می‌کرد. تشویق و حمایتی که بایسنغر میرزا 

از هنرمنــدان می‌کرد راه ترقی و پیشرفــت هنر را هموارتر 

ساخت. آثار پرارزش و بی‌نظیری که در نتیجۀ توجّه بایسنغر 

میرزا در مدّت ۱۰ سال به دست هنرمندان آن دوره در هرات 

به وجود آمد، کیفیت فعّالیت‌هــای هنری دورۀ تیموری را 

به خوبی نشــان می‌دهد. وی در هفتم جمادی‌الآخر ســال 

۸۳۷ق. درگذشــت و در مجموعۀ گوهرشاد خاتون به خاک 

سپرده شد. ســال‌ها بعد در همان محل به یادبودش مقبرۀ 

بزرگی بنا گردید )پارسای قدس، ۱۳۵۶. ۴۳ و۴۴(.

یکی از مشــهورترین ادیبان و شــاعران دورۀ تیموری، 

عبدالرحمن جامی اســت. نورالدین ابوالبرکات عبدالرحمن 

بن نظام الدین احمد بن محمّد جامی، شــاعر، نویســنده، 

دانشــمند و عارف نام آور قرن نهم، بزرگ‌ترین استاد سخن 

بعــد از عهد حافــظ و به نظر بســی از پژوهندگان، خاتم 

شعرای بزرگ پارسی‌گوی‌ اســت. تخلصّ او در شعر، جامی 

اســت و او خود گفته اســت که این تخلصّ را بر نســبت 

برگزیده اســت: نخســت از آن روی که مولد او جام بود و 

دیگر آنکه رشحات قلمش از جرعۀ جام شیخ الاسلام احمد 
تصویر ۱ ـ روی جلد، نسخۀ خمسه جامی، کتابخانه 

و موزۀ ملیّ ملک



جــام معروف به ژنده پیل سرچشــمه می‌گرفــت... )صفا، 

۱۳۶۴. ۳۴۷ و ۳۴۸(.

آثار جامی
آثــار منظوم، جامی‌ را در ردیــف گویندگان بزرگ ایران 

درآورد؛ قصاید، غزلیات، مقطعات، رباعیات. 

جامی دیوان خود را در سال ۸۹۶ هـ.ق. به تقلید از امیر 

خسرو دهلوی در سه قسمت مدوّن نمود:

الف( فاتحه الشباب )دوران جوانی( ب( واسطه العقد 

)اواسط زندگی( ج( خاتمه الحیاه )اواخر حیات(. وی دیوان 

خــود را در اواخر عمر به تقلیــد از امیر خسرو دهلوی به 

رشــتۀ تحریر درآورد. ســه دیوان جامی مشــتمل است بر 

قصاید و غزل‌ها، مقطعّات و رباعیات.

آثار منثور وی نیز عبارتند از:
بهارستان، شواهدالنبوه، اشــعه‌اللمعات، نقدالنصوص، 

لوایح و لوامع، رسالۀ وحدت وجود، رسالات، نی‌نامه، رسایل، 

شرح مثنوی، نفحات الانس، منشآت و هفت اورنگ که خود 

مشتمل بر هفت کتاب در قالب مثنوی است.

هفت اورنگ

هفت اورنــگ که زبده‌ترین آثار جامی اســت، عبارت 

است از:

اورنگ اوّل( سلســله الذهب؛ مثنــوی طولانی به بحر 

خفیف در ذکر حقایق عرفانی که از سه دفتر فراهم می‌آید 

و در سال‌های ۸۷۳-۸۷۷ ق. سروده شده ‌است.

اورنگ دوم( مثنوی سلامان، یا سلامان و ابسال؛ به بحر 

رمل مســدس محذوف یا مقصور، حاوی اشارات عرفانی و 

اخلاقی همــراه با حکایات و تمثیلات. ایــن منظومۀ رمزی 

مبتنی بر داســتان ســامان و ابسال اســت که ابن سینا در 

کتــاب الاشــارات و التنبیهــات بــدان اشــاره دارد، خواجه 

نصیرالدین طوســی آن را در شرح اشــارات توضیح داده و 

جامی از مبانی و رموز آن در این داســتان استفاده کرده و 

آن را به صورت مشروحی درآورده است. این مثنوی در سال 

۸۸۵ ق. تألیف شده‌است.

اورنگ ســوم( تحفه الاحرار؛ منظومه‌ای اســت به بحر 

سریع در وعظ و تربیت همراه با حکایات و تمثیلات بسیار 

در بیست مقاله که در سال۸۸۶ ق. سروده شده است.

اورنگ چهارم( ســبحه الابرار؛ منظومه‌ای است در یکی 

از اوزان بحــر رمل)فاعلاتن فعلاتن فعلن( در ذکر مقامات 

ســلوک و تربیت و تهذیب که شاعر آن را در چهل »عقد« 

تنظیــم کرده و در هر یک از این »عقد«ها، اصلی از اصول 

عرفانی و اخلاقی مطرح ســاخته و در آن بحث نموده و به 

مناســبت، حکایات و تمثیلاتی آورده است. این منظومه در 

سال ۸۸۷ .ق سروده شده‌است.

اورنــگ پنجم( یوســف و زلیخا به بحر هزج مســدس 

مقصور یا محذوف در ذکر داســتان یوســف زلیخا چنانکه 

مشــهور است. جامی این منظومۀ عالی داستانی و عشقی 

را برای نظیره‌سازی بر خسرو و شیرین نظامی در سال ۸۸۸ 

ق. سروده است.

اورنگ ششــم( لیلی و مجنون که به یکی از اوزان بحر 

هزج، یعنی بر وزن و پیروی لیلی و مجنون نظامی)مفعول 

مفاعلن فعولن( در سال ۸۸۹ ق. سروده شده است.

اورنگ هفتم( خردنامۀ اســکندری به بحر متقارب، در 

ذکر حکم و مواعظ از زبان فیلســوفان یونان که هر یک را 

به عنوان خردنامه نامیده است. مثلاً خردنامۀ ارسطاطالیس 

و خردنامۀ سقراط و جز آن‌ها. این منظومه در حدود سال 

۸۹۰ ق. سروده شده است )صفا، ۱۳۶۴. ۳۵۹ و ۳۶۰(.

تحلیل نسخه
مرحــوم منزوی در جلــد دوم فهرســت‌وارۀ کتاب‌های 

فارســی می‌گوید: قدیمی‌ترین نســخۀ خردنامۀ اسکندری 

جامی را به ســال ۸۹۰ق. پیشــکش حســین میــرزا کرده 

است)منزوی، ۱۳۷۵. ۹۵۶(. 

نسخۀ خطی خمسۀ جامی به شمارۀ ثبت ۵۹۹۵ موجود 

در کتابخانۀ موزۀ ملک:

این نســخه دارای ۳۸۱ صفحه اســت. اندازۀ جدول آن 

۲۲۵×۱۳۳ میلی‌متر، دارای چهار ســتون در ۲۱ ســطر بوده 

که بر روی کاغذ متن زرافشــان پراکنده کتابت شده است. 

نسخه دارای جلد سوخت و ۱۹ مجلس است. با بررسی‌های 

به ‌عمل آمده، نســخه دارای تاریخ‌های متفاوت بدین شرح 

است: 

اوّلین تاریخ مربوط به تحفه الاحرار به سال ۸۸۶ ه.ق.، 

تاریخ دوم مربوط به سبحه الابرار به سال ۹۸۴ه.ق.

و تاریخ ســوم مربوط به لیلی و مجنون به ســال ۹۷۵ 

ه.ق.

آخرین تاریخ موجود در نســخه ۹۸۵ ه.ق. است که به 

خط محمّد بــن علاء الدین زره به ولایــت باخزر در قریۀ 

زره کتابت شده است. در پایان نام احمد بن هلو اردلان به 

عنوان صاحب اوّلیۀ نسخه نیز ذکر شده است. 

 درون جلد لچک ترنجی بــه رنگ آبی لاجوردی وجود 

دارد. 

تصویر ۲ ـ درون روی جلد، نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک



     در صفحه‌ای که ممهور به مهر کتابخانه و موزۀ ملک 

است، ترنج دایره‌ای شکل به قطر ۶۰ میلی‌متر وجود دارد و 

در ســمت چپ پایین ترنج، بر قسمت مرمّت یافته نوشته 

شده: سبعۀ جامی؛ در حالی که نسخه دارای پنج اورنگ از 

هفت اورنگ جامی است. 

صفحۀ نخست این نسخه با این بیت آغاز می‌شود:

 دیو که غارتگر این مرحله است بسملش از خنجر این 

بسمله است

با توجّه به هفت اورنگ جامی، این بیت، هشتمین بیت 

از »در فتح باب ســخن ب بســمله کــه دندانۀ بایش کلید 

در گنج حکیم‌ اســت و نوای سینش صلای سرخوان کریم« 

)جامی.)بی‌تا( . ۳۶۷( از اورنگ سوم)تحفه الاحرار( است. 

تحفه الاحرار با بیت »بسم الله الرحمن الرحیم هست 

صــای سر خــوان کریم«)همان، ۳۶۷( آغــاز می‌گردد. این 

اورنــگ بدون سرلوح و فاقد هشــت صفحۀ آغازین اورنگ 

اســت. این اورنگ در ســال ۸۸۶ه.ق. سروده شــده است. 

تاریــخ موجود در نســخه نیز ۸۸۶ه.ق. اســت. با توجّه به 

همزمانی سرایش و نگارش نســخه می‌توان این‌ نســخه را 

قدیمی‌ترین نســخۀ تحفه الاحرار تلقی کرد. در صفحۀ ۱۴ 

این نسخه، نگاره‌ای موجود است که از نظر دوره متعلقّ به 

زمانی غیر از نگارش نسخه است. 

تصویر ۳ ـ صفحۀ ترنج و نوشتۀ سبعۀ جامی. 

نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزه ملیّ ملک

تصویر ۵ ـ صفحۀ آغازین نسخۀ خمسۀ 

جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۴ ـ ترنج دایرهای شکل به قطر ۶۰ میلیمتر. 

نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

با توجّه به نگاره، اوّلین مسأله‌ای که به چشم می‌خورد 

دورۀ به تصویر درآمدن آن اســت که متعلقّ به زمان زند و 

قاجار است. این دوگانگی زمان، مشخص می‌کند کتابت در 

یک دوره و تکمیل نســخه در دورۀ دیگر انجام شده است 

کــه در کتاب‌آرایی ما ســابقه دارد. به عنوان نمونه می‌توان 

به نســخۀ خمسۀ نظامی مکتب تبریز اشــاره کرد که اصل 

آن در زمان شــاه تهماســب تهیه شده و چهار صفحه از آن 

توسط محمّد زمان در زمان شاه عباس دوم، پس از یک صد 

سال ساخته شده است. اگر بخواهیم در نظر بگیریم نسخه 

جعلی اســت باید متذکر شــویم جاعلان نسخ خطی سعی 

می‌کنند که نســخه‌ای یک دســت در ظاهر، بدون تفاوت 

در تاریخ استنساخ و دوره نگاره‌ها آماده کنند تا بتوانند به 

راحتی این نسخه‌ها را به فروش برسانند.

به منظور شناخت بهتر مجالس این نسخه با نگاره‌های 

هم عــر خود، مقایســه‌ای بین اجــزای ایــن نگاره‌ها با 

نمونه‌های مشابه در زیر صورت گرفته است:

در صفحــۀ۲۹، دومین نگاره بــا موضوع حکایت بطان 

با کشــف که داستان مشــهور لاک پشت و مرغابی‌هاست، 

آمده اســت. شیوۀ اجرا مربوط به مکتب قاجار و ابعاد اثر 

۱۴۷×۱۲۲ میلی‌متر است. 

 در صفحــۀ ۴۵ نســخه، خاتمۀ کتاب اوّل آمده اســت 

که چنین نوشــته شده اســت: »به سر حد اتمام رسیده شد 



تصویر ۶ـ 

مجلس اوّل: نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۷ـ قلمدان، 

ایران، ۱۱۶۰ تا ۱۲۱۱ هـ .ق، 

احتمالاً اثر صادق. 

)خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۹۹(

تصویر ۹ ـ خاتمۀ كتاب اوّل، نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملکتصویر ۸ـ مجلس دوم: نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک



و در رشــتۀ انتظام کشــیده آید این مهرهای خراشــیده از 

صدف و خزف تراشــیده هر چند چــون عِقد لولوی آید از 

گردنبند سروران و گوشوارۀ هنرپروران را نشاید امیدست که 

ســبحه‌وار دست او را از پافتادگان و انگشت نمای سر رشته 

از دست دادگان گردد اتمام انتظام این تحفه در ماه تسبیح 

و شــهر تراویح منتظم در سلک شهور سنه ست و ثمانین و 

ثمــان مایه لازال مبارکا علی کل فیه اتفاق افتاد والحمد لله 

الکریم الجود و الصلواه علی محمد و آله خیر العباد و سلم 

تسلیما کثیرا کثیرا تم«

در پایــان اورنــگ اوّل تاریخ »ســت و ثمانیــن و ثمان 

مایه«)۸۸۶ ه.ق.( آمده اســت امّا در این قســمت نامی از 

کاتب نیامده و تاریخ با حروف نوشته شده است.

در صفحۀ ۴۶، مجلس ســوم با عنوان »مجنون در کنار 

کعبه« با ابعاد ۱۲۵ × ۲۲۲ میلی‌متر، در مکتب قاجار ساخته 

شده است. 

تصویر ۱۰ ـ

 مجلس سوم: نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۱۱ ـ 

روی قاب آینه، ایران، 

حدود ۱۲۱۲ ه.ق، احتمالاً محمّدهاشم موسوی 

)خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۱۰۱(



صفحــۀ ۴۷ نســخه، با سرلوحــی به ابعــاد ۱۱۹× ۱۲۹ 

میلی‌متر، متعلقّ به ســبحه الابرار از اورنگ دوم این نسخه 

آغاز می‌شــود. این اورنگ در سال ۸۸۷ ه.ق. سروده شده و 

تاریخ موجود درنسخه ۹۸۴ ه.ق. است.

در صفحۀ ۸۲ نســخه، نگارۀ دیگری با عنوان »حکایت 

در عتاب کردن باری تعالی ابراهیم خلیل)ع( را و رســیدن 

آن پیر آتش پرســت به دولت اســام« با ابعاد ۱۲۱ × ۱۰۹ 

میلی‌متر وجود دارد. 

تصویر ۱۲ ـ 

سرلوح نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۱۳ ـ مجلس چهارم: نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۱۴ ـ پشت قاب آینه با درپوش، 

ایران، حدود ۱۲۱۲.ق، احتمالاً محمّدهاشم موسوی 

)خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۱۰۲(



ابرهای این نگاره و فرشــتۀ تصویر شده در آن شباهت 

بسیاری به سبک نقاشی‌های دورۀ قاجار دارد؛ برای مقایسه، 

نگارۀ موجود در قاب آینۀ لاکی اثر محمّد هاشــم موسوی 

انتخاب شده است.

در صفحۀ۹۶ نســخه، نگارۀ حکایت آن پیر خارکش که 

از خــار خاریش گل عزت می‌گشــاد و چــو آن رعناوش که 

از گل عزتش بوی خــار پیدا، به ابعاد ۱۲۰ × ۱۱۷ میلی‌متر 

وجود دارد.

تصویر ۱۵ ـ مجلس پنجم: 

نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر۱۶ ـ قلمدان، قرن ۱۳ه.ق 

)۱۲۱۲ ه.ق(، احتمالاً اثر صادق 

)خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۱۰۰(

تصویر ۱۷ ـ صندوقچه، 

ایران، حدود قرن ۱۳هـ . ق، 

اوایل دوران قاجار، احتمالاً میرزا بابا 

)خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۹۵(

تصویر ۱۸ ـ داخل درپوش قاب آینه،

ایران، ۱۲۳۱ ه.ق ، محمّد زمان 

)خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۷۵(



مقایســۀ نگارۀ مجلس ششــم با اثر رضا عباسی، نشان 

می‌دهد که نگاره، کاملاً برگرفته از اثر رضا عباســی اســت 

و ایــن یک ویژگی و خصوصیت نگارگری ایران بوده که در 

طول تاریخ نگارگری وجود داشــته است. وقتی یک اثر در 

اوج قــرار می‌گرفته هنرمندان دیگــر از آن ایده می‌گرفتند؛ 

گاهی عین به عین کشیده می‌شد و گاهی تغییراتی جزیی 

در آن می‌دادند و اثر را حفظ می‌کردند. فرم ایستادن، نوع 

کشــیدن ریش، طرز قرار گرفتن پاها و دســت‌ها در هر دو 

نگاره شبیه هم هستند. 

در صفحــۀ ۱۲۳، مجلس هفتم با عنــوان »پیر و جوان 

نوازنده« به ابعاد ۹۹ × ۱۹۹ میلی‌متر وجود دارد. در همین 

صفحه در بالای نگاره، ترقیمه‌ای وجود دارد که بر آن نوشته 

شده: »تحریر فی شهر ربیع الثانی سنه ۹۸۴«. 

در صفحــۀ ۱۲۴، مجلــس هشــتم با موضــوع معراج 

نبــی)ص( به ابعــاد ۱۲۱ × ۱۲۲ میلی‌متر وجــود دارد. این 

نگاره در صفحۀ پایانی این اورنگ آمده است.

تصویر ۲۰ ـ رضا عباسی، 
چوپان، ۱۰۴۳ ه.ق. )آژند، ۱۳۸۵، ۱۱۱(

تصویر ۱۹ ـ مجلس ششم: 
نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک



نگارۀ دیگری که در این نســخه با الهــام از نگارۀ دورۀ 

صفوی تصویر شده، نگارۀ معراج پیامبر)ص( است. در اوّلین 

نگاه شباهت و الگوگیری از نگارۀ معراج سلطان محمّد به 

خوبی مشــخص اســت؛ امّا در قیاس این دو نگاره مشخص 

می‌شــود که نگارۀ مکتب قاجار ترکیبی بســیار شلوغ دارد 

در حالی که در اثر ســلطان محمّــد نظمی خاص در نگاره 

مشاهده می‌شود. 

یوســف و زلیخا، اورنگ سوم این نســخه سروده شده 

در ســال ۸۸۸ ه.ق. اســت. این اورنگ بــا سر لوح مذهّب 

در صفحۀ ۱۲۵ نســخه با ابعــاد ۱۱۹× ۱۳۶ میلی‌متر آغاز 

می‌شود. 

مجلس نهم این نسخه در صفحۀ ۱۶۲ مربوط به اورنگ 

یوســف و زلیخا با موضوع »رســیدن کاروان به سر چاه و 

یوســف علیه السّــام را بیرون آوردن و یــک بار دیگر عالم 

را با آفتاب جمال وی روشــن کردن« بــه ابعاد ۱۴۷ × ۱۱۵ 

میلی‌متر است.

مجلس دهم این نسخه در صفحۀ۱۷۷، فرستادن زلیخا 

یوسف علیه السّلام را به جانب باغ و تهیۀ اسباب کردن به 

ابعاد ۱۱۹ × ۱۱۹ میلی‌متر است.

در صفحــۀ۱۹۳ نســخه، نــگاره‌ای مربوط به داســتان 

معروف مجلس ورود یوســف به جمع زلیخا و زنان مصری 

بــا ابعاد ۱۳۶ × ۱۲۹ میلی‌متر آمده اســت که بســیاری از 

نگارگران، این داستان را تصویر کرده‌اند. 

طبق روایات زلیخا دستور داد تا مجلسی بیارایند و تمام 

زنــان دربــار در آن جمع گردند. همــر عزیز مصر به هر 

زنــی کاردی داد تا با آن ترنجی را ببرند ســپس به یوســف 

دستور داد تا در مجلس زنان داخل شود. وقتی دیدۀ آنان به 

یوسف افتاد، همگی دست‌های خود را بریده و گفتند: )إن 

هذا إلّ ملک کریم( همسر عزیز نیز از این فرصت استفاده 

کرده و خطاب به آنها گفت: )ذالکن الذی لمتننی فیه، و لقد 

راوته عن نفســه فاستعصم و لئن لم یفعل ما آمُرهُُ لیسجنن( 

این همان غلامی اســت که نسبت به دوستی او مرا ملامت 

تصویر ۲۲ ـ مجلس هشتم: نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملکتصویر ۲۱ ـ مجلس هفتم: نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۲۳ ـ معراج، سلطان محمّد.
96 . 1939 .Braziller



تصویر ۲۵ ـ مجلس نهم: نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۲۴ ـ سرلوح نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۲۶ ـ مجلس دهم: نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک



می‌کردید، من کام خویش از او خواستم امّا او خویشتن را از 

آلودگی برحذر داشت.

چهرۀ زنان این نگاره متأثرّ از صورت بانوان هندی است 

که در این دوره تحت تأثیر نقاشی‌های مکتب هند و ایرانی 

بــه دورۀ زند و قاجار راه یافته اســت. هــان گونه که در 

دوره‌هــای قبل صورت زیبای زنان شــبیه به چهرۀ نژاد زرد 

یــا مغولی بوده اســت در این دوره صــورت زنان هندی را 

مشــاهده می‌کنیم که حتیّ این تأثیرگذاری تا دورۀ معاصر 

نیز ادامه یافته و نمونۀ بارز آن آثار مرحوم اســتاد حســین 

بهزاد است. 

در صفحۀ ۲۰۶، نگارۀ مربوط به »بیرون آمدن یوسف 

علیــه السّــام از زندان و وفات کــردن عزیز مصر و مبتلا 

گشــن زلیخا بــه جدایی یوســف« با ابعــاد ۱۱۶ × ۱۲۹ 

میلی‌متر وجود دارد.

شعاع‌های نوری طلایی در پشت سر مقدسین و بزرگان، 

ملهم از شیوۀ نگاره‌های مکتب هند و ایرانی است در حالی 

که در پیش از آن در مکاتب قبل تا دورۀ صفویه به صورت 

شعله‌های طلایی تصویر می‌شد.

مجلس سیزدهم در صفحۀ ۲۱۴ با موضوع »نکاح بستن 

یوســف علیه السّلام زلیخا را به فرمان خدای تعالی و زفاف 

کردن« در حاشــیۀ نســخه با ابعــاد ۱۳۵ × ۸۷ میلی‌متر به 

تصویر درآمده است. 

تصویر ۲۷ ـ مجلس یازدهم: 
نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه 
و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۲۸ ـ 
قلمدان، ایران، ۱۱۲۴ه.ق. 
شاهكار حاجی محمّد  
)خلیلی، ۱۳۸۶، ۴۸(



تصویر ۲۹ ـ مجلس دوازدهم: 
نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۳۰ ـ داخل قاب آینه با درپوش، 
هند، حدود ۱۰۱۰ ه.ق، تصویر شاه 

)1996,242,Khalili(.جهان اثر منوهر

تصویر ۳۱ ـ بخشی از مجلس سیزدهم: 
نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک



اورنگ چهارم این نسخه، لیلی و مجنون سروده شده در 

ســال ۸۸۹ ه.ق. است. تاریخ کتابت بنا به نسخۀ مورد نظر 

تاریخ ۹۷۵ ه.ق. است. این اورنگ در صفحۀ ۲۲۷ با سرلوح 

مذهّبی به ابعاد ۱۱۹× ۱۳۶ میلی‌متر در زمینۀ نخودی آغاز 

می‌شود.

مجلس چهاردهــم مربوط به اورنگ لیلی و مجنون در 

صفحۀ ۲۷۴ با عنوان »ملاقات کردن مجنون به آشیان لیلی 

و خــر یافتن که مردم قبیلۀ لیلی به جهت غارت رفته‌اند و 

رفتن وی پیش لیلی« با ابعاد ۱۲۵ × ۱۱۹ میلی‌متر به تصویر 

درآمده است. 

تصویر ۳۲ ـ 
سرلوح نسخۀ خمسۀ جامی، 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۳۳ ـ 
مجلس چهاردهم: 
نسخۀ خمسۀ جامی، 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک



تصویر ۳۴ ـ 
مجلس پانزدهم: نسخۀ خمسۀ جامی،
 کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۳۵ ـ مجلس شانزدهم: نسخۀ خمسۀ 
جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۳۶ ـ روی قلمدان، كشمیر، 
قرن ۱۲ هـ . ق، رقم کمترین الله وردی 

)شاهزاده صفوی میرشکار( 
)خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۱۸۶(

در صفحۀ ۲۸۵ نسخه، مجلس پانزدهم با عنوان »شنیدن مجنون 

شوهر کردن لیلی را و اضطراب« در حاشیۀ متن تصویر شده که ابعاد 

آن ۱۵۳ × ۹۹ میلی‌متر است. 

در صفحــۀ۲۸۹، مجلس شــانزدهم با عنوان »مجنــون در میان 

حیوانات و در دامن لیلی رفتن مجنون« با ابعاد ۱۱۸ × ۱۳۹ میلی‌متر 

تصویر شده است. 



در صفحــۀ ۳۰۷، مجلــس مربوط به طفیــل گدایان به 

خیمه‌گاه لیلی و شکســن لیلی کاســۀ وی را و رقص کردن 

مجنون از ذوق با ابعاد ۱۱۸ × ۱۲۵ میلی‌متر وجود دارد. 

در صفحۀ۳۲۲، مجلس هجدهم با عنوان مجلس جشن 

ازدواج یوســف و زلیخا با ابعاد ۱۱۶ × ۱۳۵ میلی‌متر آمده 

اســت. احتمالاً این نگاره مربوط به اورنگ یوسف و زلیخا 

بوده که در اورنگ لیلی و مجنون به تصویر درآمده است.

تصویر ۳۷ ـ مجلس هفدهم:  نسخۀ خمسۀ جامی،  کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک
تصویر ۳۸ ـ قلمدان، شیوۀ علی اشرف، 
آثار امضا شدۀ وی ۱۱۵۲ تا ۱۱۶۸ ه.ق. است )خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۵۲(

 تصویر ۳۹ ـ قلمدان، در ترنج بالا: گلستان ارم بت خانۀ چین )یار پیدا( شد
  درترنج پایین: از کلک یوسف آزاد این صورت هویدا شد
احتمالاً محمّد یوسف با نام مستعار آزاد )خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۵۱(



تصویر ۴۰ ـ مجلس هجدهم: نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۴۱ ـ درآینه، ایران، حدود ۱۲۱۲ 
ه.ق، احتمالاً محمّدهاشم موسوی 

)خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۱۰۱(

خردنامــۀ اســکندری در صفحۀ ۳۲۳ بــا سرلوح ۱۱۷× 

۱۳۰ میلی‌مــری مذهّب در زمینۀ لاجوردی آغاز می‌شــود. 

این اورنگ سروده شــده در حدود سال ۸۹۰ ه.ق. بوده امّا 

تاریخی که در انتهای این اورنگ آمده ۹۸۵ ه.ق. است.

مجلــس نوزدهم در صفحــۀ ۳۳۸ با عنوان »داســتان 

اســکندر که خــود را به حــال تواضع انداخــت و از خاک 

تواضع بر لوح ترفعّ سر برافراخت« در ابعاد آن ۱۱۸ × ۱۱۵ 

میلی‌متر آمده است.



تصویر ۴۲ ـ سرلوح نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۴۳ ـ مجلس نوزدهم: نسخۀ خمسۀ جامی، 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک
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در صفحۀ ۳۸۰ ترقیمۀ کتاب وجود دارد که در آن چنین 

آمده: »به اتمام رسید و بحسن اختتام انجامید این درر المآلی 

از منظومات حضرت مولانا و مخدومنا عبدالرحمن الجامی 

قدس الله سره فی تاریخ شهر رجب المرجب سنه ۹۸۵ کتبه 

العبــد المذنب محمد بن علا الدین رزۀ غفرۀ ذنوبه و ســر 

عیوبــه بولایت باخزر در قریۀ رزه صورت تحریر یافت. تم 

«»غلام شاه مردان احمد ابن هلو اردلان«. 

مشــهد ریزه از شــهرهای استان خراســان رضوی ایران 

است. این شهر در سال ۱۳۸۴ با ارتقای روستای مشهد ریزه، 

مرکز بخش میان‌ولایت از توابع شهرستان تایباد تشکیل شد. 

نــام اصلی این دیار رزه اســت کــه از واژۀ »رز« به معنای 

درخت انگور گرفته شده‌ و دلیل آن هم وجود تاکستان‌های 

فراوان در ریزه است.

رزه از دیارات قدیمی باخرز و ســپس شهرســتان تایباد 

بوده‌اســت. باور عامه دربارۀ رزه چنین است که این مکان 

باقی‌ماندۀ یک شهر بزرگ به نام شهر رضوان بوده که پس 

از افــول دوران ترقی‌اش به یک روســتا تبدیل شــده و رزه 

برگرفته از همان نام شهر رضوان است. 

با قدمتی که از ریزه بیان شــد این دیار در طول تاریخ، 

مشاهیر و بزرگان بنامی را به عرصۀ فرهنگ و هنر و عرفان 

اسلامی معرفی نموده‌است که از این میان سهم خوشنویسان 

عمده‌تر از سایرین است به طوری که چندین تن از بزرگان 

عرصۀ خوشنویســی در این دیار پــرورش یافته‌اندکه از آن 

جمله‌اند:

 ۱-میرزا شفیعا، مبدع خط شکسته نستعلیق

 ۲-میر محمّد حسین رزه‌ای باخرزی، نستعلیق نویس

 ۳-میر خلیل قلندر، مشــهور به پادشاه قلم، برادرزادۀ میر 

محمّدحســین باخــرزی و رقیب جدّی میر عــاد در عهد 

صفوی

 ۴-شیخ محمود رزه، خوشنویس و شاعر

 ۵-محمّدبن علاء‌ الدین، خوشنویس

 ۶-محمّد رزه‌ای، خوشنویس و...

محمّد بن علاء الدین رزه‌ای 

وی کــه فرزنــد علاءالدّیــن از مــردم رزۀ باخــزر و از 

شــاگردان بلاواسطۀ ســلطان علی مشهدی اســت، تا سال 

۹۹۳ه.ق. حیات داشــته اســت. مصطفی عالــی او را با نام 

علاءالدین محمّد یاد کرده اســت )عالی افندی، ۱۳۶۹. ۱۳۱ 

و بیانــی، ۱۳۶۳. ۷۲۲(. همچنین بیانــی اضافه می‌کند: او 

فرزند علاءالدین از مردم رزۀ باخرز و از شاگردان بی‌واسطۀ 

ســلطان علی مشهدی بوده اســت. بعضی محمّد را شاگرد 

محمود شهابی سیاوشــانی می‌دانند، ولی ظاهر این‌ است 

که شــاگرد پدر خود بوده، زیرا که به شــیوۀ ســلطان علی 

نزدیک‌تر می‌نوشته است. حیاتش تا سال ۹۹۳ه.ق. معلوم و 

تاریخ وفاتش معلوم نیست. 

از آثــار وی دیده‌ایــم: یک نســخه یوســف و زلیخای 

جامی، به قلم کتابت متوســط با تاریــخ و رقم: »... تحریراً 

فی تاریخ شــهر صفر ســنۀ ۹۶۸، کتبه العبد المذنب محمد 

تصویر ۴۵ ـ خاتمۀ كتاب نسخۀ خمسۀ جامی، 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک



بــن علاءالدین رزه غفر ذنوبه و ســر عیوبه« در مجموعۀ 

آقای سلطان القرائی، تهران؛ یک نسخه دیوان حافظ، به قلم 

کتابت خوش که چنین تمام می‌شود: »تمت الدیون اعجوبه 

البشر الطهر من الشــمس و القمــر، خواجه حافظ محمد 

شــیرازی... فی تاریخ شهر ربیع الثانی سنه ۹۸۱، کتبه العبد 

المذنب محمد بن علاءالدین رزه غفرذنوبه و ســر عیوبه« 

در همان مجموعه؛ یک نسخه هفت اورنگ جامی، به قلم 

کتابــت عالی با رقم و تاریخ: »محمد بن علاء الدین، ســنۀ 

۹۷۷« در کتابخانۀ رامپور، هند؛ یک نسخه دفتر دوم سلسله 

الذهب جامی، به قلم کتابت خوش با تاریخ و رقم: »تحریراً 

فی تاریخ غرۀ شــهر شعبان المعظم ســنۀ ۹۶۹. کتبه العبد 

المذنب]میرعلی ابن‌میر[ محمد الکاتب رزۀ، ســر عیوبه و 

غفر ذنوبه« در کتابخانۀ سلطنتی)که کلمات »میرعلی ابن 

میــر« آن به وضوح معلوم اســت که الحاقی اســت.(؛ یک 

نسخه تیمورنامۀ هاتفی، به قلم کتابت خفی خوش، با رقم 

و تاریخ: »باتمام رسید... از منظومات مولانا عبدالله هاتفی 

نور مرقدهف فی تاریخ شهر رجب المرجب سنۀ ۹۹۳، جهت 

سرکار حضرت ســیادت سپاه مخدومی امیر سید الحسینی، 

نوشته شــد. کتبه العبد المذنب محمد الکتاب رزۀ بولایت 

باخــزر، در قریــۀ رزه، صورت تحریر یافــت« در کتابخانۀ 

شورای ملیّ، تهران)بیانی، ۱۳۶۳. ۷۲۲ و ۷۲۳(.

امّا در مورد باخزر در دانشنامۀ جهان اسلام چنین آمده 

است: باخَرْز، بخش و شهری در استان خراسان. بخش باخرز 

در شهرســتان تایباد، در مشرق اســتان خراســان در ناحیۀ 

قدیمی باخرز، مشتمل بر دهستان‌های بالا ولایت و باخرز 

اســت. رشته کوه‌هایی با جهت شمال غربی ـ جنوب شرقی 

در آن امتداد دارد. کوه باخرز )مرتفع‌ترین قلهّ: ۱۷۵۵متر( در 

ناحیۀ باخرز واقع اســت. علاوه بر رشته قنات‌های میروَس، 

ریگســتان و تقی آباد، رود روس و ریزابه‌های آن، کال کوه 

ســفید و شــهرنو که به هریرود می‌ریزند، اراضی باخرز را 

مشروب می‌کنند. در باخرز بادهای خشک و سوزان می‌وزد 

و در اراضــی آن )کوه و دشــت(، درختان گــز و تاغ و پنبه 

یافت می‌شود )میرسلیم، ۱۳۷۵. ۱۳۱(.

خاندان اردلان
کردســتان جزو مناطقی اســت که جغرافی‌دانان قرون 

اوّلیۀ اســامی، از آن به عنوان جبال نــام برده‌اند. در زمان 

آل بویــه، خانــدان کرد بنی حســنویه در دینــور، واقع در 

شرق اردلان و شــهر زول)شــهر زور( در غرب اردلان امارت 

داشــتند. مؤسّس این خاندان، حسنویه بن حسین برزکانی، 

معــاصر رکن الدوله دیلمی بود و پس از او پسرش، بدر بن 

حسنویه به امارت رســید. این خاندان به مدت صد و سی 

سال امارت کردند و گاهی، به ویژه در عهد حسنویه و بدر، 

در معاملات سیاسی منطقه تأثیرگذار بودند. قرار گرفتن دو 

پایــگاه حکومتی این خانــدان در شرق و غرب این مناطق، 

برقراری ارتباط میان این مناطق را منجر می‌شــد؛ همچنین 

اقتضا می‌کرد حاکمان این مناطق، برای ادارۀ منطقه و حفظ 

قــدرت خود و نیز به منظور گردآوری مالیات، در پی ایجاد 

راه‌هایی برآیند... آن‌چه دربارۀ اصل ایالت کردســتان گفته 

می‌شــود این‌ است که در نیمۀ اوّل قرن ششم ه.ق. سلطان 

ســنجر سلجوقی قسمت غربی ایالت جبال، یعنی آن‌چه از 

توابع کرمانشاه بود، جدا کرد و آن را کردستان نامید. سپس 

برادرزادۀ خود، سلیمان شاه را فرمانروای آن‌جا نمود)پرگاری، 

.)۴۱ .۱۳۹۳

خسرو نــام اردلان با جمعــی از طایفــه و ارقاب خود 

هجرت کرده و به ناحیۀ شهر زور آمده و حکومت مستقله 

یافته. در حسب و نســب اردلان چنان‌که ذکر شد اختلاف 

است، بعضی آنها را از اولاد اردشیر بابکان می‌دانند و برخی 

از اولاد خــرو نام، آســیابان قاتل یزدجرد، شــهریار عجم، 

می‌خواننــد و جمعــی برآنند که شــخص اوّل اردلان نامش 

خسرو و آســیابان بوده و به دســتیاری ابومسلم مروزی در 

زمان سفاح ابوالعباس احمد عباسی بر کردستانات مستولی 

شد)سنندجی، ۱۳۶۶. ۹۰ و ۹۱(. 

از امرای مشهور کردســتان اردلان)معاصر با شاه عباس 

صفوی(، هلوخان و پسرش خان احمد خان بودند. هلوخان 

برادر تیمورخان که شخص دانشمند و بسیار شجیع و رسیده 

بــود، در ســنۀ ۹۹۶ه.ق. بر ممالک متصرفّــۀ برادر خویش 

مســتولی و فرمان‌گذار شده با ســلطان سلیم خان عثمانی 

خودســازی کرده از این طــرف نیز با شــهریار ایران زمانه 

ســازی نموده و از جانب روم و عجم خود را طرف حمایت 

و مراقبــت قرار داده، بعد از چندی از قلعۀ ظلم و مریوان 

نقل نموده و در قلعۀ شامخه و با حصانت عالم بوده که هیچ 

یک از ســاطین روزگار به تسخیر آن قادر نبوده، هلوخان 

بر آبادی قلعه و استحکام آن افزوده بنای رفیع از مسجد و 

دکاکین و... گذاشــته و از قلاع ظلم و مریوان و حسن آباد 

هم تعمیر کلیّ به عمل آورده و هر ســه قلعه را در نهایت 

شــکوه و اســتحکام آباد نمود، این هلوخان در شجاعت و 

رشادت و فراســت و کیاست بهرۀ کامل داشته و با رعایا و 

زیردستان با انصاف و عدالت رفتار کرده و با حکّام و امرای 

قرب جوار خود بسیار شفیق و سازگار بود...

بــه تفاوت فصول در قــاع و اماکن اربعــه زندگانی و 

حکمرانــی کرده بعد از این که دولت و مکنت و احتشــاد 



و جمعیــت خود را وافر دیده بمفاد »ان الانســان لیطفی« 

دائمیه فرمانفرمایی مستقله داشته و مملکت خود را دولت 

و مکنت خود را دولت علی حده پنداشته و بنای بی‌مبالاتی 

ســاطین روم و عجم گذاشته اســت تا در سنۀ ۱۰۱۲ه.ق. 

شهریاری ایران شاه عباس ماضی ده هزار نفر سپاه جرار به 

سرکردگی حسین خان حاکم لرستان به عزم تأدیب هلوخان 

و تســخیر کردســتان مأمور و روانه نمود. سردار و سپاه در 

موقعی که هلوخان در قلعه حســن آباد بوده وارد شده و 

قلعه را محاصره کرد. با این که در آن موقع جمعیت قلیلی 

در میان قلعه و در نزد هلوخان حاضر بود، قشــون مأمور 

کاری از پیش نبرد. در سه چهار مصاف شکست فاحش یافته 

آخرالامــر هلوخان از توقف قلعه و محاصر قشــون بیگانه 

ملول شده دامن غیرت و جمعیت به کمر زده و با جمعیت 

حاضر از قلعه بیرون آمده و در مقابل سپاه الوار به محاربه 

و مقاتله مشــغول گشته سردار و ســپاه را شکست فاحش 

داد، جمعی قتیل و برخی اسیر و مابقی فرار کردند )همان ، 

۱۰۱ تا ۱۰۳(. بعدها روابط وی با شاه عباس بهبود یافت و 

کانون الطاف شاه قرار گرفت؛ تاجایی که شاه عباس خواهر 

خود، زرین کلاه را به خان احمد خان داد و فرمان حکومت 

کردستان، به انضمام شهر زور را برای خان احمد خان صادر 

کرد)پرگاری، ۱۳۹۳. ۴۲(.

اکــر مورخّان بــر ایــن عقیده‌انــد هلوخــان یکی از 

بزرگ‌ترین و قدرتمندترین حکمرانان اردلان بوده است، »در 

تکثیر سپاه و تنظیمات قشون، نهایت جدّ و جهد را داشته و 

از هر حیث، اطمینان خاطر حاصل نموده و به هیچ کدام از 

دولتین ایران و روم اعتنا نکرده و با استقلال حکومت کرده« 

است)مطلبی، ۱۳۹۰. ۱۱۱۹(. 

در خاتمۀ نســخه نــام هلو اردلان به نســخه با کتابتی 

متفاوت اضافه گردیده که مشــخص می‌کند این نسخه در 

آن زمان در اختیار آن خاندان بود. 

در صفحۀ آخر یک ترنج طلایی با زمینۀ مذهّب وجود 

دارد.

تصویر ۴۶ ـ قلمدان، برجسته، وسط یا الله، دوطرف: 
از خط به سر مهرتو  بوی عبیر می‌وزد، 

به تقلید از اثر ابوطالب و رجب علی )خلیلی، ۱۳۸۶ ، ۱۷۳(



تصویر ۴۷ ـ تحفه الاحرار
) مورخ ۸۸۶ هـ .ق( نسخۀ خمسۀ جامی، 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۴۸ ـ سبحۀ الابرار)۸۸۷  هـ. ق( 
نسخه خمسه جامی، 
کتابخانه و موزه ملک

تصویر ۴۹ ـ یوسف و زلیخا ۸۸۸ ه.ق. 
نسخۀ خمسۀ جامی، 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک



تصویر ۵۰ ـ لیلی ومجنون)۸۸۹ ه.ق.( 
نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۵۱ ـ خردنامۀ اسكندری)حدود ۸۹۰  ه.ق.( 
نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تحفه الاحرار

سبحه الابرار

یوسف و زلیخا

لیلی و مجنون

خردنامۀ اسكندری )حدود ۸۹۰ ه.ق.(



 با مقایسۀ خطوط این پنج اورنگ به این نتیجه می‌رسیم 

که رنگ کاغذ، نوع جدول کشــی و کتابت در تحفه الاحرار 

که اوّلین تاریــخ را دارد کاملاً با اورنگ‌های بعدی متفاوت 

است و می‌توان تشخیص داد که اوّلی قدیمی‌تر است.

داخل پشت جلد لچک ترنجی همانند روی جلد دارد. 

نتیجه گیری:

یکی از نســخ خطی بســیار زیبا و ارزشمند موجود در 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، خمسۀ جامی است. خوشنویسی 

و ادبیّات هر دو، پدیدۀ هنری هســتند و خاســتگاه واحد 

دارند و تنها اختلاف آنها در تجلیات بیرونی آنهاست. یعنی 

ادبیاّت در قالب الفاظ خودنمایی می‌کند و خوشنویسی به 

صورت خطوط متنوّع و متعدّد ظاهر می‌شود.

با تحلیل نقوش و مقایســۀ چهرۀ پیرمرد در مجلس اوّل 

با چهرۀ پیرمــردی از قلمدان مکتب زنــد و قاجار، ابرهای 

مجلس ســوم نســخه با ابرهای قاب آینه‌ اثر محمّد هاشم، 

همچنیــن ابرها و فرشــته‌های مجلس چهارم بــا قاب آینه 

اثر محمّد هاشــم، دستارها و تاج مجلس پنجم با آثار لاکی 

مربوط به مکتب زند و قاجار، پیرخاکش مجلس ششــم با 

چوپان اثر رضا عباســی و ... همچنین با توجّه به یافته‌های 

اســنادی، دوگانگی زمان، مشــخص می‌کند کتابت در یک 

دوره و تکمیل نسخه در دورۀ دیگر انجام شده است که در 

کتاب‌آرایی ما سابقه دارد. به عنوان نمونه می‌توان به نسخۀ 

خمســۀ نظامی مکتب تبریز اشاره کرد که اصل آن در زمان 

شــاه تهماسب تهیه شــده و چهار صفحۀ آن توسّط محمّد 

زمان در زمان شــاه عباس دوم، پس از یک صد سال ساخته 

شده است. اگر بخواهیم در نظر بگیریم نسخه جعلی است 

باید متذکر شــویم جاعلان نســخ خطی سعی می‌کنند که 

نســخه‌ای یک دســت در ظاهر، آماده کنند، بدون تفاوت 

در تاریخ استنساخ و دورۀ نگاره‌ها، تا بتوانند به راحتی این 

نسخه‌ها را به فروش برسانند.

با توجّه به مطالب گفته شــده فرضیۀ مقاله اثبات و به 

سؤال مقاله پاسخ داده شد.

تصویر ۵۲ ـ  داخل پشت جلد نسخۀ خمسۀ جامی، 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

تصویر ۵۳ ـ پشت جلد، نسخۀ خمسۀ جامی، کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک
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چکیده

دوره‌ای کـه از آن بـا عنـوان »عصر طلایـی« هرن ایـران نـام بـرده می‌شـود، تحت لـوای پادشـاهان صفوی به 

اوج و شـکوفایی خود رسـید.

 زمینه‌های مختلف هنری شـامل پارچه‌‌بافی، قالی‌بافی، سـفالگری، نقاشـی، تذهیب، جلدسازی و فلزکاری در 

ایـن زمـان رونـق می‌یابـد. هرن فولادسـازی در این دوره رشـد بی‌سـابقه‌ای یافتـه و انواع سالح و ابزار جنگی 

فولادی باقی‌مانده شـامل انواع شمشـیر، زره، سـپر، کلاهخود و ... نشـان از دانش فنی بسیار بالای صنعتگران 

ایـن دوره دارد. از طرفـی آثـار هرنی فـولادی مانند کشـکول‌ها، ظـروف، علم‌ها و لوحه‌های مشـبک، مهارت 

و اسـتادی هنرمند-صنعتگر این دوره را برای کار با فلز سـختی مانند فولاد به نمایش می‌کشـد. با وجود آثار 

فلـزی بی‌شامری کـه از ایـن دوره باقی‌مانـده اسـت، دانش و آگاهی ما دربـارۀ هنر فلزکاری این دوره بسـیار 

ناچیز اسـت. افزون بر این، آثار هنری فولادی این دوره از کیفیت بسـیار بالایی در طرح و نقش، اجرا و مواد 

بـه کار رفتـه برخـوردار بودند. این موضوع سـبب شـده اسـت که آثار فـولادی این دوره زینت‌بخش بسـیاری 

از موزه‌هـای ایـران و جهـان باشـند. از جملـه آثار فولادی این دوره که در شامر نفیس‌ترین شـاهکارهای هنر 

فولادسـازی ایـران قـرار می‌گیرنـد، لوحه‌های مشـبک فولادی اسـت. تعداد بسـیار انگشت‌شامر و پراکنده‌ای 

از ایـن لوحه‌هـا در بعضـی از موزه‌هـای بـزرگ دنیـا از قبیـل مـوزۀ بریتانیـا، مـوزۀ ویکتوریا و آلبرت و موزۀ 

متروپولیتن وجـود دارد. ایـن در حالـی اسـت کـه تعـداد قابـل توجهـی از این لوحه‌هـای فولادی در مؤسّسـۀ 

کتابخانـه و مـوزۀ ملیّ ملک نگهداری می‌شـود. وجود مجموعه‌ای از لوحه‌های مشـبک فـولادی با این تعداد 

و تنـوّع شـکل و طـرح در نـوع خـود در تمـام موزه‌هـای سراسر دنیا بی‌نظیر اسـت. از ایـن رو در این مقاله 

به معرفی این لوحه‌ها و مشـخصه‌های هنری و فنی آن‌ها پرداخته شـده اسـت تا بدین‌وسـیله بخشـی از 

هرن فلـزکاری ایـن دوره کـه منجر به خلق آثار خارق‌العاده‌ای با اسـتفاده از فولاد شـده اسـت ارایه شـود.

کلیـد واژه: فلـزکاری دورۀ صفـوی، هرن فولادسـازی، لوحه‌های مشـبک‌ فولادی، مؤسّسـۀ کتابخانـه و موزۀ 

ملـّی ملک.

شاهکارهای هنر فولادسازی عصر صفوی 
در مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملّی ملک

 محمّد مرتضوی*،  سمیرا منصوری رودکلی**،  نوشاد رکنی*** 



مقدّمه:
هــر رشــد یافتــه در سرزمین‌هایی که اســام بدان‌ها 

راه یافــت، متأثر از باورهای دینی جدید، شــکلی متفاوت 

می‌یابد که علی‌رغم تمایزات شــاخص با هنر دوره‌های قبل، 

شــباهت‌هایی با هنر سایر سرزمین‌های اســامی نیز دارد. 

کاربرد خط، اســتفاده از نقوش مختلف اسلیمی و ختایی، 

صور فلکی و طرح‌های هندسی به شکلی خاص در این زمان 

مطرح می‌شــود. از زمان ورود اسلام به ایران، در دوره‌های 

مختلف تاریخی تأثیر فرهنگ جدیدی که اســام با خود به 

ارمغــان آورد، همراه با فــراز و فرودهایی در این سرزمین 

گســرش یافت. این موضوع در زمــان حکومت صفویه با 

رسمی شدن مذهب شــیعه رنگ و شکل متفاوتی می‌یابد 

که به وضــوح می‌توان شــواهد آن را در هنرهای مختلف 

دنبــال کــرد. در کتیبه‌هایی که در این زمــان بر آثار فلزی 

اجرا شده‌اســت نام علی)ع(، پنج‌تن)ع( و اســامی چهارده 

معصوم)ع( به کراّت دیده می‌شود. سنّت فلزکاری خراسان 

پس از تسلطّ صفویان بر این ناحیه به حیات خود ادامه داد. 

ساخت مشربه‌های برنجی دورۀ تیموری در دورۀ صفوی نیز 

ادامه یافت. استفاده از نقوش اسلیمی و قاب‌های طوماری 

مشابه دورۀ تیموری در این آثار دیده می‌شود، امّا ذکر نام 

علی)ع( تنها از سال ۹۱۶ه.ق. )سالی که صفویان خراسان را 

از ازبک‌ها گرفتند( بر این آثار دیده می‌شــود. این تحوّلات 

در هنر و فرهنگ ایران تحت لوای پادشــاهان صفوی رنگ 

و بوی ایرانی نیز می‌یابد. اغلب شاهان صفوی علاقه‌مند و 

حامی جدّی نقاشی، معماری، جواهرسازی و فلزکاری بودند. 

در این دوره، رشــد هنر تحت حمایت پادشاهان صفوی، به 

رشد و شکوفایی کم‌نظیری می‌رسد و از این‌رو دور از انتظار 

نیست که شــیلا کنبی)۱۳۸۶( از این دوره به عنوان »عصر 

طلایی هنر ایران« نام می‌بــرد. هنرهایی مانند پارچه‌‌بافی، 

قالی‌بافی، سفالگری، نقاشی، تذهیب، جلدسازی و فلزکاری 

در این زمــان رونق می‌یابد. هنر فولادســازی در این دوره 

رشــد بی‌سابقه‌ای یافت و انواع سلاح و ابزار جنگی فولادی 

باقی‌مانده شــامل انواع شمشیر، زره، ســپر، کلاهخود و... 

نشــان از دانش فنی بسیار بالای صنعتگران این دوره دارد. 

از طرفی آثار هنری فولادی مانندکشکول‌ها، ظروف، علم‌ها 

و لوحه‌های مشــبک، مهارت و اســتادی هنرمند-صنعتگر 

این دوره را برای کار با فلزی ســخت مانند فولاد به نمایش 

می‌کشــد. با وجود آثار فلزی بی‌شــاری کــه از این دوره 

باقی‌مانده است، دانش و آگاهی ما دربارۀ هنر فلزکاری این 

دوره بسیار ناچیز است. آنچه در این پژوهش مورد بررسی 

قرار گرفته است نمونه‌های منحصر به فردی است از اجرای 

کتیبه‌های قرآنــی و نام چهارده معصوم بــر روی فولاد به 

صورت مشبک متعلقّ به دورۀ صفوی است که در مؤسّسۀ 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک نگهداری می‌شود. 

فلزکاری در عصر صفوی
دورۀ صفویه )۹۰۷-۱۱۴۸ه.ق.( یکی از دوره‌های شکوه 

هنر ایران به شــار می‌رود )حسن ۱۳۸۸، کنبی ۱۳۸۶( که 

در این زمان هنر معماری و قالی‌بافی و پارچه‌بافی به کمال 

رســید. فلزکاری صفوی در اوایل قــرن ۱۰ه.ق. ویژگی‌های 

ســنّت ‌فلزکاری اواخــر دورۀ تیموری در تکنیک، شــکل و 

تزیینات ظروف را حفظ کــرد )Atil et al. 1985(. این آثار 

تنها بر اساس تاریخ یا متن کتیبه‌شان از آثار دورۀ قبل قابل 

تشخیص هستند )Bloom & Blair 2009(. به عنوان مثال، 

پایه شــمعدان‌های مشهور ساخته شده در غرب ایران طی 

نیمۀ دوم سدۀ دهم دارای شــکلی اصالتاً تیموری‌اند )آلن 

۱۳۷۴(. ســاخت مشربه‌هــای برنجی کوچک بــا بدنه‌های 

کروی و لولۀ‌ اســتوانه‌ای نقره‌کوب و طلاکوب که از جمله 

آثــار متعارف دورۀ تیموری بــود در اویل دورۀ صفوی نیز 

ادامــه یافــت )Melikian-Chirvani 1982( ولی تزیینات 

آن‌ها آزادانه‌تر و ســاده‌تر شــد )کنبی ۱۳۸۶(. امّا در عین 

حال ساخت و استفاده از ظروف فلزکوبی شده )مرصّع( با 

 Bloom ,1985 .Atil et al( نقره و طلا بیش از پیش کم شد

Blair & 2009( و به نظر می‌رسد که مرصّع نقره و طلا در 

 Melikian-Chirvani( زمان شاه طهماســب از رواج افتاد

1982(. همچنین ســنت ریخته‌گری خراسان پس از این که 

این ناحیه به دست صفویان افتاد، به حیات خود ادامه داد 

)کنبی ۱۳۸۶(.

تاریخ‌گــذاری به صورت عددی روی ظروف و اشــیا که 

در دورۀ تیموری شروع شــده بــود، در دورۀ صفوی و بعد 

از آن ادامه یافــت )Atil et al. 1985(. همچنین در تزیین 

ظروف، شــیوۀ رایج در دورۀ تیموری که شــامل آرایه‌های 

گیاهــی و انتزاعی چند شــاخه در خانه‌های درهم‌تابیده و 

متداخل بود، تا نیمۀ دوم قرن ۱۰ه.ق به عنوان یک شــیوۀ 

 Bloom( محلی در شرق ایران و آسیای مرکزی ادامه یافت

Blair & 2009(. هرات که مرکز اصلی فلزکاری خراسان در 

قرن ۹ه.ق بود، همچنان شکوهش را در اوایل دورۀ صفوی 

 .)1982 Melikian-Chirvani( حفظ کرد

آثار مفرغی ساخته شده در دورۀ صفوی نیز زیباست و 

حتی ممکن است تا قرن هجدهم میلادی از بهترین کارهای 

جهان به شــار آید. شــمعدانی که از موقوفات مسجدی 

اســت، این دعوی را اثبات می‌کنــد )پوپ و دیگران ۱۳۸۷، 



۸۷(. استفاده از آثار طلایی، نقره‌ای، مفرغی، برنجی و مس 

قلع اندود در این دوره رواج داشته است )آلن ۱۳۷۴، حسن 

Allan ,1985 .Atil et al ،۱۳۸۸ 2003(. هنرمنــدان صفوی 

همچنیــن در به‌کارگیــری و اســتفاده از آهــن و فولاد نیز 

مهارت بی‌نظیری داشتند. استفاده از فولاد در ابتدا محدود 

به کاربردهای نظامی بود و بیشتر برای ساخت جنگ افزار 

مورد استفاده بود. در زمان صفوی، قم، شیراز، کرمان، مشهد 

و اصفهان شهرتی در ساختن شمشیر و محصولات ویژه دیگر 

داشــتند )آلن ۱۳۸۱، ۱۰(. امّا یقیناً در زمان صفویه بود که 

فولاد علاوه بر استفاده در ساخت سلاح، جنگ افزار و زره، 

برای ساخت اشــیای روزمره و شخصی، تزیینات معماری و 

اسباب و اثاثیه نیز به کار گرفته شد )هیلن براند ۱۳۸۵(. در 

این زمان بود که حرفۀ ســاخت آثار فولادی ساختار گسترده 

و پیچیده‌تری پیدا کرد و به صورت تخصصی در ساخت آثار 

مختلف دنبال شد. 

اشــیای فلزی دورۀ صفوی بــا کتیبه‌هایی به خط رقاع، 

نســخ، نستعلیق و ثلث و طوماری‌های گل و گیاهی تزیین 

 ،1982 Melikian-Chirvani ;1985 .Atil et al( شــده‌اند

ملیکیان شــیروانی ۱۳۸۵(. علاوه بر این، نقوش پیکره‌ای و 

حیوانی نیز در این دوره مورد اســتفاده قرار گرفته‌اســت. 

قلم‌زنی نقشــایه‌های حیوانی در زمان شــاه عباس اوّل با 

تنوّع سبکی زیادی روی ظروف فلزی غرب ایران ادامه یافت 

)Melikian-Chirvani 1982(. در این دوره اشــعار فارسی 

در کتیبه‌های روی ظروف اســتفاده شــد )مرتضوی ۱۳۸۷، 

حسن ۱۳۸۸(. اشعار فارسی خود شامل اشعار عرفانی فارسی 

و اشــعاری که ارتباط خاصی با مضامین عرفانی نداشتند و 

سنّتی کهنه‌تر را تداوم می‌بخشیدند، بود )ملیکیان شیروانی 

۱۳۸۵(. بــا تثبیت قــدرت صفوی نوشــته‌هایی با محتوای 

اعتقادی و مذهبی نیز روی آثار فلزی پیدا شــد که شــامل 

مناجات، ادعیه و اشعاری در ستایش حضرت علی)ع( و ائمۀ 

معصومین)ع( بود )منتظمی ۱۳۸۷، حســن ۱۳۸۸(. ظهور 

مکــرر دعاهایی در مــدح چهارده معصــوم و تا حدی نیز 

دعاهایی شــیعی خطاب به علی)ع( نشان دهندۀ افزایش 

شور مذهبی در این دوره است )ملیکیان شیروانی ۱۳۸۵(.

در ربع دوم قرن ۱۰ه.ق. تزیینات، خشــک‌تر و ساده‌تر 

شد و نقشــایه‌های جدید مانند زمینۀ برگ طوماری 1برای 

کتیبه‌ها آشــکار شــد )Bloom & Blair 2009(. همچنین 

استفاده از آرایه‌های تصویری انسانی و حیوانی برای تزیین 

آثــار فلزی، بعد از نزدیک به ۲۰۰ ســال وقفه مجدداً رایج 

شــد )Atil et al ,2009 Bloom & Blair. 1985(. از جمله 

اشیای این دوره چراغدان‌های استوانه‌ای شکل است که در 

قسمت پایه به صورت شیپوری درمی‌آمده و دارای سطحی 

مارپیچی یا برش‌خورده اســت. سطح این آثار نیز با نقوش 

شاخ و برگی و تصاویر انسانی و حیوانی تزیین شده ست.

هنر فولادسازی
»فــولاد در قرن دهــم هجری قمری بود کــه ماده کار 

هنرمندان شــد. فلزی سخت‌تر از فولاد نمی‌توان تصور کرد، 

ولی همین فلز در دست هنرمندان صفوی مانند قلم نقاش 

مطیع و انعطاف‌پذیر و لطیف شده است. نقش صفحه‌ای 

فولادی که متعلق به قرن دهم هجری است چنان زیباست 

که با قلم نیز نمی‌توان ایجاد کرد. طرح این لوحه به دســت 

یک اســتاد تذهیب و یک اســتاد خطاطی بــه وجود آمده 

است« )پوپ و دیگران ۱۳۸۷، ۸۷(. ساخت لوحه‌های مشبک 

فولادی که از آن به عنوان یکی از تحولات مهم در فلزکاری 

صفــوی نام برده می‌شــود از اوایل قرن ۱۰ه.ق.دســت‌کم 

در علم‌ها ظاهر می‌شــود ولی در قــرن ۱۱ هجری به طور 

گسترده مورد استفاده قرار گرفت )کنبی ۱۳۸۶(. 

مشبک‌‌کاری بر روی فولاد
در دورۀ صفــوی از روش‌هایی مختلف برای تزیین آثار 

فولادی استفاده شده است. تزیین سطح با تزیینات طلایی 

در نمونه‌های باقی‌مانده از این زمان دیده می‌شود. در یک 

روش شــیارهایی در سطح ایجاد شده و مفتول‌های طلایی 

در آن قرار می‌گرفته است. در روش دیگر از ورقه‌های نازک 

طلا اســتفاده شده است )آلن ۱۳۸۱(. همچنین، اسید‌کاری 

از دیگر روش‌هایی است که در این زمان برای اجرای نقوش 

بر ســطح سخت فولاد استفاده شده اســت. افزون بر این، 

مشــبک‌کاری نیز یکی از شیوه‌های رایج تزیین آثار فولادی 

در دورۀ صفوی بوده است. مهارت و استادی بی‌نظیری که 

در طراحی و اجرای نقوش به شیوۀ مشبک در دوره صفوی 

دیده می‌شــود، این گروه را از دیگر آثار متمایز می‌ســازد. 

این روش که به وسیلۀ یک متۀ کمانی و چند سوهان انجام 

می‌گرفته اســت )آلــن ۱۳۸۱، وولف ۱۳۸۴( بــر روی آثار 

فولادی بســیار متنوّعی اجرا شده است. شمار قابل توجّهی 

از قیچی‌های باقی‌مانده از این زمان که دارای تزیین مشبک 

هستند نشان از رواج آن به ویژه در میان قیچی‌سازان دارد 

)آلــن ۱۳۸۱(. همچنیــن نمونه‌هایــی از ابزار‌های مختلف، 

علم‌هــا و لوحه‌هــای فولادی مشــبک نیز وجــود دارد که 

شامل کتیبه‌ها و نقوش اسلیمی بسیار زیبایی هستند)کنبی 

۱۳۸۶(. لوحه‌های )پلاک‌های( مشــبک فــولادی زیادی در 

Scrolling leaf background (1 اشــکال مختلف شــامل قــاب کتیبه‌ها، ترنج‌هــا‌ی دالبری، 



سر‌ترنج‌ها و لچک‌ها از دورۀ صفویه بافی مانده است. اگر 

چه نمونۀ مســتندی از کاربرد این لوحه‌ها به دست نیامده 

اســت امّا نظر بر این اســت که این آثار اغلب برای تزیین 

در‌های چوبی امامزاده‌ها، آرامگاه‌ها‌ی بزرگان و پادشاهان 

صفوی ساخته شده‌اند. این موضوع با توجّه متن کتیبه‌ای که 

روی این لوحه‌ها اجرا شده و اغلب دربردارندۀ نام چهارده 

معصوم )حــرت محمّد)ص(، فاطمــه)س( و دوازده امام 

شیعه)ع(( و متون مذهبی و آیه‌های قرآنی است استنباط 

می‌شود. درهای مسجد شــاه و مدرسه چهارباغ نمونه‌های 

باقی‌مانده از آن زمان اســت )Allan 1995: 130( که شکل 

چیدمان و کاربرد این لوحه‌ها را نشان می‌دهد با این تفاوت 

که لوحه‌های اجرا شــده از جنس نقره اســت. با این وجود 

پوپ و آکرمن در کتاب‌شان با عنوان »سیری در هنر ایران« 

از لوحه‌های فولادی نام می‌برند که گفته می‌شــود بر روی 

دری در امامزاده درب امام در اصفهان نصب بوده است.

مشبک‌های فولادی موجود در مؤسّسۀ کتابخانه و 
موزۀ ملّی ملک

مشبک‌های فولادی دورۀ صفوی جزو آثار بسیار گرانبها 

و کم‌نظیر کار بر روی فولاد در تمام دوره‌های فلزکاری ایران 

به شمار می‌رود. کمتر اثر فولادی می‌توان مشاهده کرد که از 

 نظر طرح و اجرا به این اندازه استادانه باشد. در این لوحه‌ها، 

اسلیمی‌های مارپیچ و خطوط کتیبه‌ها با مهارتی تمام تلفیق 

شــده و سطح را پر کرده اســت. نقوش اسلیمی و خطوط 

کتیبه در این آثار از عالی‌ترین نمونه‌هاســت که به احتمال 

بسیار زیاد توسط برترین اســتادان طراحی و خوشنویسی 

زمــان انجام شــده اســت. از طرفــی مهــارت فوق‌العاده 

مشبک‌کار در اجرای بسیار ظریف نقوش و خطوطِ طرح بر 

صفحه آهنیِ سخت را نیز نباید نادیده گرفت. ظرافت اجرا 

و ســاخت این لوحه‌ها به حدی است که چیزی از کیفیت 

کار استادان طراح و خوشنویس نکاسته است. 

نمونه‌هــای منفرد و پراکندۀ‌ اندکــی از این لوحه‌ها در 

موزه‌ها و مجموعه‌های دنیا وجود دارد که جزو نفیس‌ترین 

آثار به شــار می‌آیند. در این خصــوص عبارت زیر که در 

ابتدای توصیف یک کتیبۀ مشــبک فــولادی از این نوع در 

موزۀ متروپولیتن بیان شده است، قابل توجّه است:

موجب شگفتی است که چگونه این چنین خوشنویسی 

ظریف و روان و این اســلیمی‌های مارپیچی زیبا و ظریف 

از فولادی سخت پدید آمده است؟ ظرافت دقیق این لوحۀ 

مشبک ایرانی که یادآور دقت و ظرافت طرح های مارپیچی 

انَگر است، بسیار تحســین برانگیز است. به وضوح نمایان 

اســت حتی اگر قادر به خواندن کلمات نباشــیم، ویژگی 
های گویا و چیدمان آنها ما را به تعمّق و تفکری خوشایند 

و دلپذیر فرا می‌خواند...
افزون بر این، مطالعۀ فلزکاری اســامی بسیار متکی 
بر کتیبه‌هایی است که نه تنها باعث تزیین شیء شده‌اند 
بلکه همچنین مهم‌ترین ســند برای شناســایی هنرمندان، 
 .Atil et al( حامیــان، تاریخ و محل ســاخت آن‌هاســت
1985(. همچنیــن آثــار فلــزی و کتیبه‌های آنهــا بازتاب 
دهندۀ تحوّلات فرهنگی و مذهبی زمان خود نیز هستند. 
از این‌رو، این لوحه‌ها از نظر مطالعۀ گرایش‌های مختلف 
فرهنگــی و به ویژه مذهبی در دورۀ صفوی بســیار حایز 

اهمّیت خواهند بود. 
مشــبک‌های فولادی موجود در مؤسّســۀ کتابخانه و 

موزۀ ملیّ ملک شامل ۲۷ لوحه به صورت زیر است:
۴ کتیبۀ مشبک

۴ لچک 
۲ لوحۀ مشبک به شکل گل چهار پرَ )شبدری(

۳ سر ترنج
۲ کتیبۀ مشبک کوچک مثلثی
۱۲ لوحۀ بیضی شکل )ترنج(‌

کتیبه‌های مشبک طولی
لوحه‌های کتیبه‌ای مشــبک در این مجموعه شامل دو 
قطعۀ کامل و ســالم، یک لوحۀ مشــبک کامل که از وسط 
شکســته و یک نصف لوحه اســت. متن کتیبه‌هــا در این 
لوحه‌ها به صورت طولی در میان اســلیمی‌هایی که در سه 
ناحیه به صورت مارپیچ درآمده، اجرا شده است )تصویر ۱(.

لوحه‌های مشــبک با این شــکل، بر اساس شعر عربی 
شامل هشت کتیبه است که چهار مصرع از آن در مؤسّسۀ 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک نگهداری می‌شــود. لوحه‌های 
مشبک شماره‌‌های ۲۱۲۵ و ۲۱۲۶ سالم و با خط نستعلیق 
اجرا شــده‌اند. لوحه‌های شمارۀ ۲۱۲۷ )کامل امّا از وسط 
شکســته( و شــارۀ ۲۱۲۸ )نصف کتیبۀ موجود است( با 
خط ثلث نوشــته شــده‌اند. در هر یک از این مشــبک‌ها 
یک بخش از شــعر عربی که در احترام به چهارده معصوم 
است اجرا شده است. متن کامل شعر به صورت زیر است: 

تصویــر ۱- لوحۀ فولادی مشــبک موجود در مؤسّســۀ 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک )شــارۀ ۲۱۲۵( که شــامل 

مصرع پنجم شعر عربی با خط نستعلیق است.



بنبـــــیٍّ عـــربیٍّ و رسول ٍ مدنیٍ
و اخیـــه اســـــدالله مســمّی بعلی ٍّ

و بزهـــراءِ بتول ٍ و بامُ ٍّ ولدتهــا

و بسبطیه و شبلیه هما نجلا زکیٍّ
و بسجـّاد و بالباقر و الصّادق حقّا

و بموسی و علــیٍّ و تقــیٍّ و نقیٍّ
و بذی العسکروالحُجّۀٍ القائم بالحق

الذّی یضرب بالســیف بحکم ازلی
کتیبه‌های مشبک موجود در مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ 
ملیّ ملک، تنها چند مصرع از این شعر را شامل می‌شوند 
کــه بــا رنگ قرمــز در متن کامل شــعر در بالا مشــخص 
شــده‌اند. از ایــن رو به نظر می‌رســد که ایــن لوحه‌های 
مشبک، بخشــی از یک گروه بزرگ‌تر بوده‌اند. لوحه‌های 
مشابهی در موزۀ قاهره )O’kane 2012(، موزۀ ویکتوریا 
و آلــرت لندن، مجموعۀ دیویدِ کپنهــاگ دانمارک و موزۀ 
 Ekhtiar ,1987 O’Neill & Clark( متروپولیتن نیویورک
et al. 2011( و مــوزۀ اسمیتســونین نگهداری می‌شــود. 
تمامی این لوحه‌ها که از نظر شــکل کلیّ و جزییات شبیه 
به لوحه‌های موجود در گنجینۀ مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ 
ملیّ ملک هســتند، دارای اندازۀ نسبتاً مشابه نیز هستند. 
تمامــی لوحه‌ها با طــول تقریبی ۳۸ ســانتی‌متر و ارتفاع 
حدود ۱۴ ســانتی‌متر ساخته‌ شــده‌اند. شباهت در اندازه، 
می‌تواند نشان دهندۀ وجود یک استاندارد در ساخت این 
لوحه باشــد. همچنین احتمال ساخت این لوحه‌ها در یک 

کارگاه و یا برای یک محل را فراهم می‌آورد. 
اجرای این شــعر عربی محدود به مشبک‌های فولادی 
نبوده اســت و نمونه‌های اجرا شــده بر روی بنا و ســنگ 
قبر نیز دیده می‌شــود. در مسجد جامع اصفهان در ایوان 
غربی )صفۀ اســتاد( متن کامل این شــعر عربی در دورۀ 
صفوی بر روی کاشــی اجرا شــده اســت )نصرتی۱۳۸۰(. 
در انتهای کتیبه، عبارت »فی ســنه ۱۱۱۲ کتبه ابن شــیخ 
محسن محمّد الجزایری« نوشته شده است. همچنین، این 
شعر در »صفحۀ آخر قرآنی که در سال ۱۰۷۸/۱۶۷۶ه.ق. 
در زمان حکومت شــاه سلیمان نوشته شــده است دیده 
می‌شــود. علاوه بر این، روی ســنگ قبری متعلقّ به اوایل 
قرن ۱۰ه.ق. بیرون اردســتان، نزدیک اصفهان، در مدرسۀ 
چهارباغ اصفهان که در اوایل قرن ۱۲ به وســیلۀ مادر شاه 
ســلطان حسین اوّل )سلطنت ۱۱۳۵-۱۱۰۶( و در بقعه‌ای 
در اصفهان از یک شــخص که در ۱۲۶۰ فوت کرده اســت 

 .)1987 O’Neill & Clark( »نیز دیده می‌شود

لچک‌ها
تعداد ۴ عدد از لوحه‌های مشبک موجود در مؤسّسۀ 
کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک به صورت لچک‌هایی هســتند 
که قســمت میانــی آنها به صــورت ورق ســاده و بدون 

طرح رها شــده ولی دورتادور لبــۀ آنها با نقوش واگیره از 
اســلیمی‌های دهان اژدری با ظرافت بی‌نظیری به صورت 
مشبک تزیین شده است )شماره‌های ۲۱۳۴، ۲۱۳۵، ۲۱۳۶ 
و ۲۱۳۷(. لچک‌ها در قســمت بیرونی دارای لبۀ صاف و 
در قســمت داخلــی دارای لبۀ دالبری هســتند. این چهار 
لچک از نظر شــکل کاملاً مشابه هستند با این تفاوت که 
دو عدد از آنها متعلقّ به ســمت راســت قاب و دو عدد 

دیگر متعلقّ به سمت چپ قاب است )تصویر ۲(. 
لوحه‌های مشــبک کاملاً مشابهی نظیر آنچه به شکل 
لچک در مؤسّســۀ کتابخانه و موزۀ ملـّـی ملک نگهداری 
می‌شــود، در مجموعۀ هاراری )پــوپ و آکرمن ۱۳۸۷( و 
موزۀ آرمیتاژ )Ivanov 2006( وجود دارد. شکل لچک‌ها و 
تزیینات مشبکی که در حاشیۀ لوحه‌ها اجرا شده است در 
تمامی نمونه‌ها کاملاً شبیه است. علاوه بر این، اجرا نیز در 
همۀ نمونه‌ها از کیفیت و ظرافت بســیار بالایی برخوردار 
اســت و این موضوع احتمال این که لوحه‌ها محصول یک 

کارگاه باشند را تقویت می‌کند.

گل‌های چهار‌ پَر 2 )شبدری( 
این گروه از آثار مشــبک به شــکل گل‌هــای چهارپرَ 
ســاخته شــده‌اند. صفحات مشبک شــاره‌های ۲۱۲۹ و 
۲۱۳۰ با ویژگی‌های ظاهری یکســان در این گروه از اشیا 
قرار دارند. دورتادور در قسمت لبه، لوحه‌ها با نقش‌های 
واگیــره‌ به صورت مشــبک تزیین شــده‌اند. در قســمت 
میانی، فضایی به شکل ترنج با یک نقش طوماری گلدار و 
کتیبۀ ثلث به صورت مشــبک اجرا شده است )تصویر ۳(. 
کتیبه‌های این دو مشــبک با هم متفاوت و شامل عبارات 

»صلی الله علیه و اله« و » یا رؤف« است.
نمونه‌های مشــابه ایــن لوحه‌ها با شــکل چهار‌پرَ، در 
مجموعــۀ هــاراری )پــوپ و آکرمــن ۱۳۸۷( و مجموعۀ 
خصوصــی یک اتریشــی3 وجــود دارد. لوحه‌‌های موجود 

تصویر ۲- لوحۀ مشبک فولادی )شماره ۲۱۳۴( به شکل لچک 
که به نظر می‌رســد در چهار طرف طرح کلیّ قرار می‌گرفته 
است. قسمت میانی لوحه بدون نقش است و فقط حاشیۀ آن 
با نقوش واگیره دهان اژدری به صورت مشبک کار شده است.

تصویر ۳- لوحۀ فولادی مشبک چهار پرَ )شماره ۲۱۲۹( دارای نقوش واگیره 
در حاشیه و طرح اسلیمی طوماری و کتیبه با خط ثلث در مرکز.



در مجموعۀ هاراری و مجموعۀ خصوصی بســیار شــبیه 
یکدیگر هســتند. امّا تفاوت‌های ظریفی بین این لوحه‌ها 
بــا لوحه‌های موجود در مؤسّســۀ کتابخانــه و موزۀ ملیّ 
ملک وجــود دارد. لوحه‌های موجود در مجموعۀ هاراری 
و مجموعۀ خصوصی، در قسمت میانی به صورت مشبک 
کار شــده‌اند امّــا فاقــد کتیبه هســتند در حالــی که در 
لوحه‌های مؤسّســۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک، قســمت 
میانی علاوه بر نقوش اســلیمی طوماری، دارای کتیبه نیز 
هستند. علاوه بر این، حاشیه لوحه‌های مؤسّسۀ کتابخانه 
و مــوزۀ ملیّ ملک به صورت مشــبک کار شــده اســت، 
در حالــی که مشــبک‌های مجموعۀ هــاراری و مجموعۀ 
خصوصــی فاقــد تزیینــات مشــبک در لبه هســتند. در 
خصوص مشــخصات فنی دو لوحۀ موجــود در مجموعۀ 
هــاراری اطلّاعی در دســت نیســت امّا لوحــۀ متعلقّ به 
مجموعۀ خصوصی اتریشــی مشــابه دو لوحه موجود در 
مؤسّســۀ کتابخانه و مــوزۀ ملیّ ملک با فــولاد جوهردار 

ساخته شده‌اند. 

سرترنج‌ها
سرترنج‌ها گروهی دیگر از لوحه‌های مشبک موجود در 
 مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک هستند که شامل ۳ لوحه به 
شماره‌های ۲۱۳۱، ۲۱۳۲ و ۲۱۳۳ است. این اشیا نیز مانند 
سایر اشــیای موجود در این مجموعه با نقوش اسلیمی و 
کتیبه به صورت مشــبک اجرا شده‌اند. اسلیمی‌ها در این 
اشیا تشکیل یک مارپیچ را می‌دهند که کتیبه‌هایی به خط 
ثلث شــامل صفات خداوند در میان آنها اجرا شده است 
)تصویر ۴(. شــکل کلیّ هر ســه سرترنج، مشــابه و دارای 

لبه‌های دالبری است. 

کتیبه‌های مشبک کوچک مثلثی
دو لوحــه در ایــن مجموعه بــه صــورت کتیبه‌های 
مشــبک کوچکی اســت که نقوش طوماری و کتیبه‌هایی 
بــه خط ثلــث با عبــارات »یــا قدیــر« و »یا عابــد« به 
صــورت مشــبک در آن‌هــا اجــرا شــده اســت. نقــوش 
 طومــاری مانند دیگر لوحه‌های مشــبک ایــن مجموعه، 
زمینــه‌ای ا‌ســت که کتیبــه در میان آن قرار گرفته اســت 
)تصویر ۵(. شــکل کلیّ این دو شــیء مشــابه به صورت 

مثلثی اســت کــه در دو ضلع به صورت دالبری اســت. با 
وجود شــباهت بسیار بین این دو شــیء، یکی از آنها به 
شــکل نیم‌اســتوانه‌ای خم شــده اســت. این دو شیء به 

شماره‌های ۲۱۳۸ و ۳۶ ثبت شده‌اند. 

ترنج‌ها )لوحه‌های مشبک با شکل بیضی تیزه‌دار(
گروه بســیار بزرگی از لوحه‌های مشــبک موجود در 
مؤسّســۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک شــامل۱۲ مشــبک 
فولادی به شــکل ترنج )بیضی تیزه‌دار( با لبه‌های دالبری 
هستند. وجود این تعداد لوحه به شکل ترنج در یک موزه 
بسیار کم‌نظیر است و مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک 
از این نظر بســیار منحصر به فرد اســت. ترنج‌ها بر روی 
صفحــات فولادی به ابعاد تقریبی ۲۶ × ۳۴ ســانتی‌متر و 
ضخامت ۱ تا ۳ میلی‌متر اجرا شده‌اند. این لوحه‌ها دارای 
حاشــیه‌ای با عرضی در حدود ۲ ســانتی‌متر هســتند که 
نقوش در میان آن‌ اجرا شــده اســت. طرح‌های اجرا شده 
شــامل کتیبه‌ها، نقوش اسلیمی، گل‌ها و برگ‌هاست. متن 
کتیبه‌ها شامل آیاتی از قرآن، تسبیحات اربعه و عبارتی در 
مدح حضرت علی)ع( اســت که در تمام مشبک‌ها با خط 
ثلث بسیار زیبایی اجرا شده‌اند. خطوط اسلیمی با گردش 
حلزونی )اسپیرال( تمام ســطح دو بعدی زمینۀ مشبک‌ها 
را تزییــن کرده‌اند. بر روی خطوط اســلیمی، نقوش گل‌ و 
برگ اجرا شــده‌اند که در ترکیب با متن کتیبه ترکیب‌بندی 

بی‌نظیری را ایجاد کرده‌اند )تصویر ۶(. 
در ایــن ترنج‌هــا، بخش یا تمامی یک آیــه به صورتی 
بسیار زیبا اجرا شده است. هنرمند نظم معمول کلمات را 
بــه منظور اجرای هر چه زیبا‌تر متن و یا تأکید بر کلمه‌ای 
خاص، بــه هم ریخته اســت. در این لوحه‌هــای فولادی 

تصویر ۴- لوحۀ فولادی مشــبک به شکل سرترنج )شــارۀ ۲۱۳۱( که در 
دو قســمت به صورت مشبک کار شده است. نقوش اسلیمی در قسمت 

مرکزی زمینه کتیبه‌ای با خط ثلث بسیار زیبا را تشکیل داده است.

تصویر ۵- لوحۀ فولادی مشبک مثلثی شکل )شماره 
۲۱۳۸( که در دو ضلع به صورت دالبری است. از نظر 
طرح و ظرافت اجرا مشابه سایر لوحه‌های موجود در 

مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک است.

2) Quatrefoil shape
3) Sotheby’s Arts of the Islamic World, 
London, 7 Oct 09, Lot 106.	

 



آیاتی از سوره‌های »یس«، »الصافات«، »الانبیا«، »القدر«، 
»یوسف«، »الاحزاب« و »الزمر« اجرا شده است. 

برای مــن کتیبه‌های فولادی از آیات قرآنی اســتفاده 
شــده اســت. با این وجود بررســی مضمون ایــن آیات و 
بخش‌هایی که از آیات ســوره‌های »الانبیا«، »یوســف« و 
»الزمر« توســط هنرمند برای اجرا انتخاب شــده است به 
زندگی پس از مرگ و روز جزا و رحمت خدا که شامل حال 
مؤمنان خواهد شد، اشاره دارد. این مضامین با عملکردی 
کــه اغلب بــرای این آثار ذکر می‌شــود قرابــت دارد. در 
خصوص کاربرد این کتیبه‌ها، نصب بر روی در آرامگاه ذکر 
شده اســت )پوپ و آکرمن ۱۳۸۷(. این موضوع با تبشیر 
و تنذیــری که دربــارۀ نتایج اعمال از این آیات مســتفاد 
می‌شــود هماهنگ است. از این رو هنرمند در اجرای این 
لوحه‌های فولادی مفاهیم مرتبط با مرگ و اصول اساســی 
اعتقادی اسلام را در قالب مشبک‌های فولادی که احتمالاً 

برای تزیین در به کار می‌رفته ارایه کرده است.
لوحه‌هــای مشــابه دیگری نیــز که از نظــر جزییات 
بسیار شبیه نمونه‌های مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک 
 ،)2006 Ivanov( اســت به صورت مجزا در موزۀ آرمیتاژ
موزۀ هنری کلیولند1 و موزۀ بریتانیا2 نگهداری می‌شــود. 
مــن کتیبۀ لوحۀ موزۀ بریتانیا آیۀ ۳۰ ســورۀ نمل »انه من 
ســلیمان و انه بســم اللــه الرحمن الرحیم« اســت که به 
خط ثلث نوشــته شــده و تاریــخ ۱۱۰۵ه.ق را به صورت 
عددی در پایین کتیبه بر خود دارد. این تاریخ، همان سال 
فوت شــاه سلیمان اوّل صفوی اســت و از این رو احتمال 

داده می‌شــود که این لوحه برای آرامگاه او ســاخته شده 
است. دو لوحۀ دیگر در یک مجموعۀ خصوصی در لندن 
نگهداری می‌شــود که توســط ملیکیان شــیروانی معرفّی 
شده‌اســت )Melikian-Chirvani 2007: 260-261(. در 
یکی از لوحه‌های مشــبک معرفّی شــده که عبارت »بسم 
اللــه الرحمن الرحیــم« با خط ثلث بســیار زیبایی بر آن 
اجرا شده است، تاریخ ۹۷۲ه.ق. دیده می‌شود. برای لوحۀ 
سومی که در این مجموعۀ خصوصی وجود دارد، ملیکیان 
شــیروانی بر اساس شکل دالبری مشابه، تاریخ‌ حدود ۹۷۲ 

.)262 :2007 Melikian-Chirvani( را محتمل می‌داند

نتیجه‌گیری
بررسی کتیبه‌های فولادی باقی‌مانده از دورۀ صفوی که 
در مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک نگهداری می‌شود، 
اوج شکوفایی و رونق استفاده از فولاد در این دوره را به 
خوبی مشخص می‌سازد. هنرمند طراح و فلزگر صفوی در 
یــک همکاری نزدیک اثری آنچنان بدیع خلق کرده‌اند که 
نمونۀ آن را کمتر می‌توان یافت. خطوط کتیبه و اسلیمی‌ها 
در چیدمانی کم‌نظیر فضای داخلی لوحه‌ها را پر کرده‌اند. 
مهارت فلزگر در اجرای خطوط بســیار ظریف اسلیمی‌ها 
در این لوحه‌ها به وضوح قابل مشاهده است. ظرافت در 
طراحی نقوش اســلیمی و کتیبه‌ها کــه به زیبایی هر چه 
تمام‌تر انجام گرفته و همچنین مهارت خارق‌العاده در اجرا 
از جمله ویژگی‌های خاص این لوحه‌هاست که آن‌ها را به 
عنوان گنجینه‌ای ارزشمند از هنر صفوی شاخص می‌نماید. 
انتخــاب آیه‌‌هــا و متن کتیبه‌هــا نیز با توجــه به نقش و 
کاربــرد ایــن لوحه‌های فولادی انجام شــده اســت تا در 
کنار کارکرد زیبایی‌شناســی آنها، مفاهیم دینی را نیز ارایه 
 نماید. از طرفی، مطالعه و مقایســۀ ایــن لوحه‌ها با دیگر 
نمونه‌های مشــابه در سایر موزه‌ها و مجموعه‌ها، اهمّیت 
این آثــار را به عنوان گروهی از نفیس‌ترین آثار این دوره 
مشــخص می‌کند. از این‌رو مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ 
ملک با دارا بودن شــار قابل توجی از این آثار، به عنوان 
یکی از غنی‌ترین مجموعه‌ها در این خصوص به حســاب 

می‌آید. 

تصویر ۶- لوحۀ فولادی مشــبک )شــاره ۱۲۱۴(، با 
شکل بیضی تیزه‌دار شبیه ترنج با لبۀ دالبری ساخته 
شــده اســت. خطوط اســلیمی‌ با گــردش حلزونی 
)اســپیرال( تمام ســطح دو بعدی زمینۀ مشبک‌ را پرُ 
کرده‌ و کتیبه‌ای شامل آیۀ ۱۲۰ سورۀ صافات با خط 

بسیار زیبای ثلث را در خود جای داده است.

<?>	   Cleveland Museum of Art
<?>	   British Museum
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* کارشناس ارشد پژوهش هنر

چکیده

شـهر مشـهد از مهم‌تریـن مناطـق فرش‌بافـی ایـران از دوران صفویـان تـا روزگار معـاصر بوده اسـت. علاقۀ 

شـاهان صفـوی بـه مرقـد مطهـر حضرت رضـا)ع( و سـاخت و سـازهایی کـه پیرامـون آن انجام یافتـه بود، 

باعـث پدیـدار شـدن اوّلیـن شـاهکارهای هرن فرش‌بافی در ایـن ناحیه گردیـد. قالی‌هایی بـا رنگ‌های لاکی 

و سـورمه‌ای کـه با انواع گل‌های شـاه عباسـی، اسـلیمی‌های ابـری، بندهای ختایی و نخ‌هـای گلابتون تزیین 

شـده بودند.

شـورش افغان‌هـا و انقـراض سلسـلۀ صفویـان، هـرج و مرجـی شـدید در ایـران به وجـود آورد کـه نتیجۀ آن 

فروپاشـی اقتصـاد و صنایـع مختلفـی همچـون قالی‌بافی بود. گـذر زمان و ظهـور قاجاریـان و ایجاد امنیت 

نسـبی در ایـران، دومیـن دوران پرشـکوه صنعـت قالی‌بافـی در مشـهد را پایه‌گـذاری کرد. هنرمنـدان و افراد 

صاحـب ذوق از نواحـی مختلفـی همچون کرمان، کاشـان، تبریز، بیرجند، چهارمحال و بختیاری، کاشـمر و... 

در خیابان‌هـا و بازارهـای منتهـی بـه حـرم مطهر گرد آمده و در کنار تولیدکنندگان مشـهدی، آثار شـاخص و 

منحصر بـه فـردی را بـا اقتبـاس از فرش‌هـای عصر صفـوی خلق کردنـد و در حال حـاضر برخـی از این آثار 

جـزو نفیس‌تریـن قالی‌هـای کاخ‌هـا، موزه‌هـا و مجموعه‌های خصوصـی داخلی و خارجی هسـتند.

یکی از مکان‌های کمتر شـناخته شـده که در آن آثار تولیدکنندگان صاحب نام مشـهدی نگهداری می‌شـود، 

مـوزۀ ملـّی ملـک در تهـران اسـت. شـاید توجّـه محقّقیـن و صاحب نظـران به کتاب‌هـای خطـی، نگاره‌ها، 

مرقعـات، سـکّه‌ها، تابلوهـای نفیـس نقاشـی، تمبر، آثار لاکی و... سـبب نادیده گرفتن ۳۴ قطعه فرشـی شـده 

کـه در مناطـق مختلـف شـهری و روسـتایی ایـران با بهتریـن کیفیت بافته شـده‌اند. با توجّه به اینکه بیشرت 

عمـر پربرکـت حـاج حسـین آقا ملـک در جوار حرم مطهر حضرت علی بن موسـی الرضّا)ع( و شـهر مشـهد 

سـپری شـده اسـت، مشـاهده می‌شـود کـه عمـده فرش‌هـای موجـود در مـوزۀ ایشـان توسـط کارگاه‌هـای 

شـاخص و گاه گمنـام مشـهدی بافتـه شـده‌اند. در ایـن مجموعـه در کنـار آثـار چشـمگیر و بـدون امضـا، 

می‌تـوان دسـتبافته‌های افـراد صاحـب نامـی همچـون حـاج عبدل مؤمـن قالی‌بـاف، علی خان عمـو اغلی، 

صابر و مشـیری را مشـاهده نمود. اغلب این آثار در زمان حیات حاج حسـین آقا ملک برای مفروش نمودن 

منـزل شـخصی خریـداری شـده بودند کـه علاوه بر ذوق و سـلیقۀ واقـف، تا حدی ویژگی‌هـا و خصوصیات 

قالی‌های بافته شـده در اواخر دوران قاجار تا اواسـط دوران پهلوی را مشـخص نمایند. در این نوشـتار سـعی 

شـده، در کنـار معرفّـی فرش‌‌هـای مشـهد در مـوزۀ ملـک، تاریخچه و خصوصیـات فرش‌های مشـهد در این 

دوران بـه اختصار معرفّی شـود.

کلید واژه: مشهد، موزۀ ملک، قالی.

معرفّی قالی‌های مشهد 
محفوظ در موزۀ ملّی ملک

  حسین کمندلو* 



مقدّمه:
بــا روی کار آمدن سلســلۀ صفویان و ایجــاد امنیت و 
ثبــات در مناطق مختلف ایران، هنرهــای صناعی به ویژه 
فرش رونق دوباره می‌یابد، با توجّه به آثار و مدارک موجود 
می‌توان گفت اوج هنر فرش‌بافی ایران در سده‌های ۱۶ و ۱۷ 
م./ ۱۰ و ۱۱ ق. همزمان با حکومت‌های شاه طهماسب اوّل 
)۱۵۸۷- ۱۵۲۴ ق./ ۹۹۶- ۹۳۱ ق.( و شاه عباس اوّل )۱۶۲۹- 
۱۵۸۷ م./ ۱۰۳۹- ۹۹۶ ق.( بــوده اســت، حمایت شــاهان 
صفــوی از این هنر- صنعت و اجــرای هنرمندانۀ طرح‌های 
اصیل اسلامی و ایرانی باعث پدیدار شدن قالی‌هایی زیبا و 
منحصر به فردی شــد که هر موزه و یا مجموعۀ خصوصی 

آرزوی داشتن آنها را داشته و دارد.
توجّه ویژۀ شاه عباس اوّل به شهر مشهد و مرقد مطهر 
حضرت رضا)ع( ســبب توسعۀ شهر و ایجاد بناهای تازه‌ای 
در اطراف حرم مطهر گردید. با نگاهی اجمالی به صحن‌ها، 
رواق‌ها، ایوان‌هــا و موزه‌های رضــوی می‌توان نتیجۀ هنر 
دست معماران، طراحان، کاشی‌کاران و خوشنویسان صفوی 
را مشــاهده نمود. تولید و بافت فرش در مشــهد نیز از این 
قاعده مســتثنی نبوده و نیســت، به طوری که با مطالعۀ 
آثار موجــود در موزه‌ها و مجموعه‌های خصوصی می‌توان 
گفت اوّلین دوران درخشــان فرش‌بافی مشهد در این زمان 
پایه‌گــذاری شــده و تأثیر فراوانی از نظر شــیوۀ طراحی و 

رنگ‌بندی بر هنرمندان سده‌های بعد گذاشته است.
دومین دوران پرشــکوه تاریخ فرش مشــهد از اواسط 
ســلطنت ناصرالدین شــاه قاجار)۱۸۵۹- ۱۸۴۷م./ ۱۳۱۳- 
۱۲۶۴ ق.( آغــاز و تــا دوران معــاصر ادامــه می‌یابد. به 
احتمال، برپایی نمایشگاه‌های فرش ایران در شهرهای وین 
و لندن باعث استقبال مردمان مغرب زمین از این هنر شده 
بود و همیــن امر باعث رونق تولیــد در مناطق مختلف 
ایران از جمله مشــهد گردید. به تدریج افراد بااستعداد و 
توانمند از شــهرهای دور و نزدیــک همچون تبریز، کرمان، 
چهارمحال و بختیاری، کاشــمر، بیرجند، نیشابور و... وارد 
مشهد شده و در کنار تولیدکنندگان قدیمی اقدام به تولید 
فرش‌هایی به ســبک قدیم کردنــد. کیفیت بالای رنگرزی، 
بافت و طراحی ســبب شــد علاوه بر عامۀ مــردم، طبقۀ 
متمکّن و گاه حاکم بر ایران ســفارش بافت فرش‌هایی در 
ابعــاد کوچک و بزرگ را بــه کارگاه‌های فعّال و معتبر در 
مشــهد بدهند. در حال حاضر نمونه‌هایــی متعدّد از هنر 
دســت تولیدکنندگان مشهدی زینت‌بخش کاخ‌ها، موزه‌ها 
و مجموعه‌هــای خصوصی ایران و جهان هســتند. پس از 
پیروزی انقلاب اســامی، به همّت متولیّان آســتان قدس 
رضــوی، گنجینه‌ای بــاارزش از فرش‌های نفیــس ایرانی از 
انبارها و مخازن خارج و پس از مرمّت در موزه‌های فرش 

آستان قدس رضوی و موزۀ ملیّ ملک به نمایش در آمد.
 در بررســی و مطالعــۀ کتاب‌ها و مجــاّت تخصّصی 
فرش، مشاهده می‌شود که اطلّاعات نوشتاری بسیار کمی 

در مورد فرش‌های مشهد موجود است و همین امر سبب 
شــده که محقّقین و کارشناســان هنر اسلامی، دوران مهم 
تاریخ فرش‌بافی در این ناحیه را با عبارات و کلماتی گنگ 
و گاهــی مبالغه‌آمیز خاتمه دهنــد؛ در صورتی که با نگاه 
اجمالــی به آثاری کــه در این دو مجموعه قــرار دارند و 
اندکی مطالعۀ کتابخانه‌ای می‌توان ویژگی‌های ســاختاری 
فرش‌های مشــهد در اواخر دوران قاجار تا دوران معاصر 
را مشــخص نمود، آثاری که بــا الگوبــرداری از فرش‌های 
صفــوی و اندکی تغییر در نقشــایه‌های تزیینی در انواع 
خوب، متوســط و گاه ضعیف بافته شــده‌اند. موزۀ ملیّ 
ملک در تهران، یکی از مکان‌های مهم برای مطالعۀ تاریخ 
فرش‌بافی شهر مشهد است. اگرچه بیشتر آثار محفوظ در 
این موزه برای مفروش کردن منزل شــخصی ایشــان تهیه 
شــده‌اند، امّا کیفیــت بالای طراحی، رنگ‌بنــدی و بافت، 
گواهی بر ذوق و سلیقۀ شخصی حاج حسین آقا ملک در 
خرید یا ســفارش آنها بوده اســت به طوری که با مطالعۀ 
این آثار با امضا یا بدون امضا می‌توان گوشه‌ای از وضعیت 
تولید فرش مشهد در دوران حیات ایشان را مشخص نمود. 
در ادامــه برای شــناخت بهتر فرش‌هــای محفوظ در این 
مجموعه ابتدا ســابقۀ تاریخی و ســپس ویژگی‌های فرش 

مشهد به اختصار معرفّی می‌گردد.

سابقۀ تاریخی فرش مشهد
مشهد، مشهد مقدّس یا مشهد طوس، شهری است که 
در بین دو رشته کوه هزارمسجد و بینالود و در درۀ کشف 
رود قرار گرفته است)مصاحب،۱۳۸۱: مدخل مشهد(. این 
شــهر تا آغاز قرن ۳ ق./ ۹م. اهمّیتی نداشــت و به جای 
شهر مشــهد، قریه‌ای به نام ســناباد، از توابع طوس قرار 
داشت. پس از شــهادت حضرت علی بن موسی الرضّا)ع( 
در ســال ۲۰۲ ق./ ۸۱۸ م. بــه دســت مأمــون و دفن آن 
حضرت در این محل، به این نام مشــهور گردید )دهخدا، 
۱۳۷۲: مدخــل مشــهد(. برخــی معتقدند کــه حمدالله 
مســتوفی )قرن ۸ ق./ ۴ م.( از نخســتین کسانی است که 
سناباد را مشهد نامیده است ]۱[ و از آن به بعد به همین 
نام مشــهور شده اســت)مصاحب، ۱۳۸۱: مدخل مشهد(. 
با ویرانی شــهر طوس بر اثر حملۀ مغول، مردم این شــهر 
به ســمت مشــهد کوچ کردند و به تدریج بر وســعت و 
آبادی این شــهر افزوده شــد. در عصر تیموریان، شاهرخ 
در آبادی و عمران مشــهد کوشــش زیادی کرد و در زمان 
سلسلۀ صفویه به ویژه دوران سلطنت شاه طهماسب اوّل 
و شــاه عباس اوّل، بناهایی متعّدد در این شــهر ســاخته 

شد)بیات، ۱۳۶۷: ۱۷۰(.
تــا قبــل از دوران صفویــه اطلّاعات زیــادی در مورد 
فرش‌بافی ایــن ناحیه وجود ندارد. با ظهور صفویان فصل 
تازه‌ای از شکوه و آبادانی در مشهد آغاز شد و با رسمیت 
یافتن مذهب تشــیّع، اهمّیت آن روز به روز بیشتر گردید. 



گســرش پایتخت و ســاختمان‌های تازه باعث شد نیاز به 
قالی بیشتر شــود و فرش‌بافی از رشته‌های مهم اقتصادی 
برای مــردم گردد. به دســتور شــاه عباس، در اســرآباد، 
شــیروان، قره باغ، کاشــان، گیــان و مشــهد کارگاه‌های 
فرش‌بافی دایر گردید. بنا به نوشــتۀ شاردن ]۲[ به دستور 
شــاه عباس هر کانون بافت فرش می‌بایســت فرش را به 
شــیوۀ خود ببافد)آذرپاد، حشمتی رضوی، ۱۳۷۲: ۱۵(. در 
این کارگاه‌ها بااستعدادترین هنرمندان ایرانی و خراسانی 
مشغول به کار شدند و فرش‌های زیبا و نفیسی را به وجود 
آوردند، پدروتشیرا ]۳[ سیّاح پرتقالی که در سال ۱۰۹۲ق./ 
۱۶۰۴ م. از ایران دیدن کرده اســت قالی‌های خراســان را 
از نظــر مرغوبیت در درجۀ ســوم، پــس از قالی‌های یزد 
و کرمان می‌داند )فریه، ۱۳۷۴: ۱۲۷(. بیشــر کارشناســان 
هنر اسلامی در هنگام تألیف کتاب‌های خود، به قالی‌های 
خراســان لقب هراتی داده‌اند. شــاید بتوان گفت اطلاق 
نــام هراتی توسّــط محقّقین به این قالی‌هــا، تحت تأثیر 
نوشــته‌های سفرنامه نویســان و جهان‌گردان بوده است. 
اولریوس]۴[ در ســفر خود به ایران که در ســال ۱۶۳۷م./ 
۱۰۴۷ق. همراه با سفیر دوک هُلشتین گوتروپ ]۵[ انجام 
داده بود، اشــاره به زیباترین قالی‌های ایران نموده که در 
شــهر هرات، یکی از ایالت‌های مهم خراســان بافته شده 
اســت )دیماند، ۱۳۸۳: ۲۶۷(. شاید همین امر باعث شده 
که بیشتر محقّقین هنر اسلامی، واژۀ هراتی را برای معرفّی 
فرش‌هــای شرق ایران به کار برند. ارنســت کونل در هنر 
اســامی مهم‌ترین ویژگی‌های قالی‌های هراتی در اواخر 
قــرن ۱۶م. /۱۰ق. را متن قرمز رنــگ )قرمز لاکی( همراه 
با گل‌های برگ نخلی )برگ کنگری( و اســلیمی‌های ابری 
می‌داند که حاشیۀ آنها اغلب آبی )سورمه‌ای( یا سبز بوده 
اســت. به علتّ وجود تعداد بی‌شماری از این فرش‌ها در 
کشور پرتغال شــاید بتوان گفت این‌گونه از فرش‌ها مورد 
اســتقبال مردمان ساکن در این نواحی بوده است )کونل، 
۱۳۶۸: ۲۱۰(. ویژگی‌های اشــاره شــده در مورد فرش‌های 
هراتی مطابقت کاملی با قالی‌های افشــان شــاه عباسی 
دارد. سیسل ادواردز اطلاق نام هراتی به این گونه از قالی 
را اشــتباه می‌داند]۶[ زیرا هیچ گونه مدرکی دال بر اینکه 
شــاهرخ در پایتخت خود، هرات، اقدام به تأسیس کارگاه 
قالی‌بافی وابســته به دربار کرده باشــد وجــود ندارد، او 
معتقد است در کشورهای مغرب زمین توافق حاصل شده 
کــه قالی‌های مــرق ایران در هرات کــه زمانی پایتخت 
اداری و شــهر اصلی خراسان بوده تهیه شده است؛ امّا بر 
اساس مدارک موجود، سنّت قالی‌بافی در این ناحیه وجود 

نداشته است )ادواردز، ۱۳۶۸: ۱۸۷(.
در عصر صفویان فرش‌های خراســانی از شهرت بسیار 
بالایــی برخوردار بوده اســت به طوری که در زمان شــاه 
مجمــوع  از  م.   ۱۶۶۴-  ۹۴ ق./   ۱۰۷۷-۱۱۰۵ ســلیمان 
بیســت و یک کاروانسرای مهم اصفهان دو کاروانسرا برای 

فرش‌های کاشــان و یــک کاروانسرا مخصــوص فرش‌های 
خراســان و هــرات بوده و ذکــر هرات بیشــر به خاطر 
فرش‌های مرغوب آن بوده اســت )یار شاطر، ۱۳۸۴: ۸۳(. 
گویا قالی‌هایی با طرح هراتی با مذاق و سلیقۀ اروپاییان 
ســازگاری داشت چون علاوه بر وجود تعداد بی‌شماری از 
آنها، تصاویر این قالی‌ها را در نقاشی‌های اروپایی ]۷[ نیز 
می‌توان مشــاهده نمود )دانشــگاه کمبریج، ۱۳۸۷: ۳۷۶(. 
در کتاب‌هــای مختلفــی که در زمینۀ قالی یــا تاریخ هنر 
اســامی و ایرانی منتشر شده است مطالب یا تصاویری از 
قالی‌هایــی شرق ایران در عصر صفویــان وجود دارد ولی 
احتــال اینکه برخی از این قالی‌هــا در شرق ایران بافته 
شده باشــند، بسیار کم است، امّا محققین آنها را به دلیل 
داشــن ویژگی‌های بــالا در ردیف قالی‌هــای شرقی قرار 
داده‌انــد که برخی از آنهــا را می‌توان به دلیل ظرافت در 

طراحی و بافت رد کرد]۸[.
شــورش افغان‌هــا و انقراض سلســلۀ صفویه، هرج و 
مرجی شدید در ایران به وجود آورد که نتیجۀ آن فروپاشی 
اقتصاد ایــران از جمله صنعت قالی‌بافی بــود. قاجاریان 
در ســال ۱۲۱۰ ق./ ۱۷۹۶م. به قدرت رســیدند و تا سال 
۱۳۴۳ق./ ۱۹۲۵م. بــر ایران حکومت کردند. مدارکی دال 
بر ایــن که آنها از این هنر حمایــت کردند یا کارگاه‌هایی 
در پایتخت‌شان، تهران، دایر کرده باشند در دست نیست 
)فریــه، ۱۳۷۴: ۱۴۰(. بــا گذشــت زمان و ایجــاد امنیت 
در کشــور و عدم وجود رقیبان خارجــی در این صنعت، 
این هــر جایگاه واقعی خــود را پیدا نمــود، هنرمندان و 
تولیدکننــدگان قالــی در این دوران ســعی کردند با توجه 
به فضای جامعه و سفارشــاتی که از حکّام، اشراف و تجّار 
دریافــت می‌کردند قالی‌های مورد نیاز آنها را تولید کنند. 
با حضور شرکت‌های خارجی در ایران، دگرگونی‌هایی را در 
شــیوۀ طراحی، رنگبندی، بافت و رنگرزی شاهد هستیم؛ 
ابعاد فرش‌ها نیز با توجّه به خواســت کشــورهای مقصد 
تغییر کردند. شــاید بتوان گفت تجاری شــدن فرش ایران 

باعث تغییر در ماهیت فرش ایرانی شده بود.
 از اوایل دوران قاجار شواهد کمی در مورد قالی‌بافی 
در خراســان موجود است. گویا در این دوران خراسان در 
مقــام مرکز معتبر قالی‌بافی باقــی مانده بود و کرمان نیز 
در ســطحی انــدک نازل‌تر به بافتن قالی‌هــای خود ادامه 
می‌داده اســت )فریه، ۱۳۷۴: ۱۴۰(. بر اســاس نوشــته‌ها 
در اواخر دهۀ ۱۷۸۰م./ ۱۱۹۴ق. فرش‌هایی در خراســان 
بافته می‌شد که متن برخی از آنها زربافت بوده است )یار 
شاطر، ۱۳۸۴: ۹۲(. لازم به ذکر است که به کارگیری الیاف 
فلــزی در متن قالی‌های مشــهد، از ویژگی‌های شــاخص 
فرش‌بافــان مشــهدی در دوران پرشــکوه صفویــان بوده 
اســت و یکی از بهترین نمونه‌های آن در موزۀ فرش آستان 
قدس رضــوی نگهداری می‌شــود]۹[. گزارش‌های کمپانی 
هنــد شرقی در ۱۷۹۰م./ ۱۲۰۵ق. حکایت از رونق دوبارۀ 



فرش‌بافــی در مشــهد می‌دهــد. شرکت اروپایــی در این 
سال‌ها سعی می‌کرد پس از چند دهه متارکه در معاملات، 
دوباره روابط تجاری خود را با ایران برقرار سازد »... قالی 
خراســان که به خاطر تابناکی رنگ‌ها و برتری با نقش به 
حــق در سراسر جهان مقامی شــامخ یافته، اکنون هر چه 
بیشــر مورد تقاضای اروپاییان قرار گرفته است...« )فریه، 
۱۳۷۴: ۱۳۶(. همچنیــن در ســفرنامۀ اولیویــه که حدوداً 
در اواخر ســلطنت آغا محمّدخان قاجار و اوایل سلطنت 
فتحعلی شــاه بر ایران )۱۷۹۶م./۱۲۱۰ ق.( نوشــته شده، 

اشاره به قالی‌های خراسانی شده است:
از جانب خراســان و سیستان و کرمان هم محصولاتی 
چون انقــوزه، ذرت، نشــادر، تریاک، زیــره و قماش‌های 
ایرانی ابریشــمی و پنبه‌ای و قالــی و... را می‌توان از راه 
نزدیک‌تــر، کم‌خرج‌تر به دریای ســفید برند تــا اینکه از 

محیط حمل و نقل شود )اولیویه، ۱۳۷۱: ۱۷۰(.
چنــد دهــه بعد هنگامــی که مســیو فریه، مســافر 
فرانســوی که در ســال ۱۸۴۵ م./ ۱۲۶۱ق. از مشهد عبور 
کرده است می‌نویسد که »... در این بلده قالی‌های خوب 
و شــال‌های شبیه به شال کشمیری نسج می‌شود. شمشیر 
خراســانی هم معروف است. اقسام ظروف از سنگ‌ها در 
مشــهد در کمال خوبی ســاخته، به بلاد دیگر می‌برند...« 
)صنیــع الدولــه، ۱۳۶۲: ۳۲۹ و ۳۳۰(. در نمایشــگاه وین 
که بــه ســال ۱۸۷۳م./ ۱۲۹۰ق. برگزار می‌شــود در کنار 
فرش‌هایی از ســنندج فراهان، فرش‌های خراسانی نیز در 
معرض دید عموم قرار می گیرد )یار شــاطر، ۱۳۸۴: ۱۵(. 
کلنل ســی.ام. مک گرگور در ســال ۱۸۷۵م./ ۱۲۹۲ق. در 
شرح ســفری به ایالت خراســان ضمن تمجید از قالی‌های 
بافت مناطق مختلف خراســان، در تعریف بازار مشــهد 

بیان می‌کند:
... یکی از صنایع دســتی منحصر به فرد خراسان فرش 
اســت و در مشهد با کمی جســتجو می‌توان انواع خوب 
آن را یافــت. فرش‌های خراســان اغلــب طرح‌های گل‌دار 
و شــلوغ و شــادند. ولی ویژگی فرش‌هــای بیرجند بافت 
ظریــف و رنگ‌های خیره کنندۀ آن اســت. این فرش‌ها را 
با سلیقۀ بسیار تهیه می‌کنند« )مک گرگور، ۱۳۶۹: ۲۶۱(.

بــا ایجــاد ثبات در شــهر مشــهد ایجــاد کارگاه‌های 
فــرش و تولید قالــی رونق دوباره‌ای پیدا می‌کند و شــهر 
مشــهد به مرکــزی برای تجــارت در مشرق ایــران تبدیل 
می‌شــود. فرش‌های آن نیز با تکیه بــر طرح و رنگ‌بندی 
قدیمــی به خصوص آثار دوران صفویــان بافته و به بازار 
عرضه می‌شــود. لرد کــرزن در پاییــز ۱۸۸۹م./ ۱۳۰۶ق. 
عازم ایران می‌شــود. او پس از مشــاهدۀ بازار مشهد، در 
مورد تولیدکنندگان قالی در مشــهد می‌نویســد که فقط 
کارخانه‌هــای قالی‌بافــی با اعتبار و اهمّیت ســابق باقی 
مانده اســت و فرش‌های مشهد بر سایر محصولات برتری 
دارد. نقشــۀ قالی‌هــا از روی ســلیقه و ذوق عالی شرقی 

ترســیم و بهتر از همه بــا رنگ‌های ثابــت طبیعی مزینّ 
می‌گردد. در تمام مشــهد چهل دستگاه قالی‌بافی، ششصد 
و پنجاه کارگر ابریشــم کاری و ســیصد و بیست دستگاه 
شــال‌بافی به کار بود )کرزن، ۱۳۴۷: ۴۰(. بیشــر نکات و 
اشارات بالا حاکی از رشــد و ترقی فرش مشهد در دوران 
ناصرالدین شــاه دارد، حتیّ ویلز که در اصفهان زمان ظل 
السلطان طبابت می‌کرده اســت در کتاب خود، ایران در 
یک قرن پیش، به قالی‌های بافت مشهد در بازار اصفهان 

اشاره کرده است:
فرش‌هــای مشــهدی معمــولاً پرنقــش و نگارتریــن 
فرش‌های ایران هســتند و بدین لحاظ حجم بیشــری از 
فرش‌های صادراتی به خارج را تشکیل می‌دهند. متأسفانه 
هــر چه که زمان به جلوتر می‌رود وضع رنگ و مرغوبیت 
فرش‌هــای ایرانی هم ســیر قهقرایی و تنــزلّ خود را طی 
می‌کند... فرش‌های مشهد اغلب رنگ‌های به ظاهر جالب 
ولی ناثابتی دارند که به قول معروف با نیل رنگ شده‌اند، 

در نتیجه چندان مرغوب نیستند )ویلز، ۱۳۶۸: ۱۹۴(.
با توجّه به آثار و نوشته‌های موجود می‌توان گفت در 
دوران حکومت ناصرالدین شــاه بر ایران ۱۸۹۶-۱۸۴۸م./ 
۱۳۱۳-۱۲۶۴ق. فعّالیــت در زمینــۀ تولیــد قالی بیشــر 
بوده اســت ]۱۰[. لازم به ذکر اســت کــه در این دوران 
شــهر مشــهد به عنوان مرکزی برای جمــع آوری قالی از 
سراسر اســتان خراسان شناخته می‌شده و از آنجا به دیگر 
مناطق صادر می‌گشــته اســت. امّا بهترین اطلّاعات را در 
مورد قالی مشهد می‌توان در کتاب از خراسان تا بختیاری 
یافت، کتابی که توســط هانری رنه دالمانی تألیف شــده 
اســت]۱۱[. او در مورد فرش‌بافی مشــهد در این سال‌ها 

چنین می‌نویسد:
... شهر مشهد یکی از مراکز مهم تجاری ایران است... 
قالی‌های بافت مشــهد خیلی مرغوب نیست، زیرا هم از 
لحاظ ظرافت و هم از لحاظ نقش در حد قالی‌های ممتاز 
به حساب نمی‌آید با این حال صنعت فرش مشهد در کمال 
رونق است. این قالی‌ها را غالباً روی دارهایی می‌بافند که 
۲/۵ متر عرض و بین ۳ تا ۵ متر طول آنهاست. قیمت فرش 
بر اســاس تعداد گره‌های آن که معمــولاً در هر ذرع ۲۶ 
اســت حساب می‌شود. در بحران اخیر، قیمت را بالا برده 
و تعداد گره‌ها را به بیســت عــدد تقلیل داده‌اند. بدیهی 
است که قیمت فرش به تناسب بهای پشم نیز بالا و پایین 
می‌رود. قالی‌ها بیشتر با پشــم پاییزی ساخته می‌شوند و 
از طریق قســطنطنیه به اروپــا و آمریکا صادر می‌گردند. 
فرش‌های مرغوب‌تر بیشتر به وســیلۀ ایرانیان ساکن وین 
به بازارهای اروپا عرضه می‌شود )دالمانی، ۱۳۸۷، ص ۷۹(.
در این گفته مشــخص می‌شود که ۱.کیفیت قالی‌های 
تجاری مشــهد بالا نبوده امّــا فرش‌های نفیس و خاص در 
کارگاه‌ها تولید می‌شده است. ۲. عرض قالی‌ها از ۲/۵ متر 
بیشــر تجاوز نمی‌کرده ولی طول آنها می‌توانســتند تا ۱۰ 



متر هم برسد. ۳.پشم قالی‌ها پاییزی بوده است. ۴.مقصد 
قالی‌های تجاری ترکیه بوده است. سه ویژگی اوّل در حال 

حاضر نیز در بافته‌های مشهد دیده می‌شود.
همان طور که گفته شد، بیشتر محقّقین در کتاب‌های 
خــود علـّـت رونق فــرش مشــهد را حضــور بازرگانان و 
تولیدکننــدگان تبریــزی می‌داننــد. بزرگان قالی خراســان 
کــه اصالت آذری داشــتند، محمّد کهنمویــی و حاج علی 
خامنه‌ای، برادران عمو اغلی، صابر و شش کلانی از جمله 
کســانی هســتند که قالی‌های نفیس و بــا کیفیت بالایی 
تولید کرده‌اند به طوری که سیسیل ادواردز در کتاب قالی 
ایران از آنها به نیکی و حسرت یاد کرده است. در کنار آنها 
تولیدکنندگان خراســانی نیز حضور داشته و با آنها رقابت 
می‌کردنــد امّا در بیشــر اوقات در ســطح پایین‌تری قرار 
داشــتند. به هر حال وجود مرقد مطهــر امام رضا)ع( در 
شهر مشهد باعث شد که به تدریج عاشقان و علاقه‌مندان 
به آن حضرت به این شهر بیایند به طوری که صنعتگرانی 
از مناطق کشــمیر،کرمان، آذربایجان، کاشان و... دست به 
دســت هم دادند تا بافت قالی در مشهد و سبک هراتی 

دوباره احیا گردد.

ویژگی‌ها و خصوصیات قالی مشهد
تجّــار تبریــزی همزمان با رونــق تجــارت در اروپا، در 
شــهرهای مختلف ایران از جمله مشــهد اقدام به تأسیس 
کارگاه‌هــای فرش‌بافــی کردنــد و همین امر زمینــۀ رواج 
گره متقارن یا ترکی را در شــهر مشــهد فراهم کرد. حضور 
تولیدکنندگانی چون عبدالمحمّد و علی‌خان عمو اغلی، حاج 
علی خامنه‌ای و صابر که اصلیت آذری داشــتند در این امر 
بی‌تأثیر نبوده اســت. سیسل ادواردز در این مورد می‌گوید 
که بیشــر فرش‌ها گره فارسی داشــتند و نسبت آن به گره 
ترکی سه به یک بوده است) ادواردز، ۱۳۶۸: ۱۹۰(. رج شمار 
قالی‌های مشــهد بین ۳۵ تا ۴۰ گره در هر ۶/۵ ســانتی‌متر 
اســت ]۱۲[. واحد اندازه‌گیری مقدار بافته شده در مشهد 
مُقاط اســت و هر دوازده هزار گره را یک مُقاط می‌گویند 

)دانشگر، ۱۳۷۲: مدخل مُقاط(.
شمال خراسان از نواحی اصلی تهیه پشم در ایران است 
ولی مهم‌ترین نوع پشــم در تربت حیدریه تهیه می‌شــود 
همچنین در شهرهای نیشــابور، سبزوار و قوچان و نواحی 
مجاور مشهد نیز پشم مرغوب به دست می‌آید، کلاف‌هایی 
که در قالی مشهد به کار می‌برند پشم پاییزه است به همین 
دلیل پشــم قالی‌های خراسان نرم است که نتیجۀ آن تولید 
قالی‌هایی با مقاومت و دوام کم است. این امر سبب تولید 
قالی‌هایی با قیمت مناســب و در نتیجه استقبال خانواده 
و خرید آن شده اســت )ادواردز، ۱۳۶۸: ۱۹۰(. جنس تار و 
پود آن معمولاً از پنبه است و پس از هر دو چین بافت )به 
ویژه در قالی‌های آســتان قدس رضوی( پود نازک را بر روی 
پــود ضخیم قرار می‌دهند. در بعضی از قالی‌های تجاری و 

معمولی، معمولاً این پود نازک را عبور نمی‌دهند و این امر 
در کنار استفاده از گره جفتی از معایب عمدۀ فرش مشهد 
هســتند. تعداد رنگ در قالی‌های مشهد از ۲۰ رنگ تجاوز 
نمی‌کنــد و این رنگ‌ها عبارتند از: قرمز ســیر )قرمز دانه(، 
عنابی، کرم، انواع ســبز، آبی، سورمه‌ای، قهوه‌ای و... در این 
بین لاکی قرمز دانه از رنگ‌های اصیل مشهد است. سیسل 

ادواردز در مورد آن در کتاب خود نوشته است:
از ویژگی‌های ممتاز قالی‌های شرق ایران، اســتفاده از 
لاک یا قرمز دانه )به جای روناس( برای تهیۀ رنگ‌های سرخ 
است. این روش طی قرون و اعصار تغییر نکرده است. چه 
تا به امروز نیز در مشــهد، ‌بیرجند و کرمان انواع رنگ سرخ 
را از قرمزدانه به دســت می‌آورند و از روناس به عنوان یک 

مادۀ کمک کننده بهره می‌گیرند ) ادواردز، ۱۳۶۸: ۱۸۷(.
قالی‌های مشــهد در ابعاد متوســط و بزرگ )از ۲×۲ 
تــا ۵×۴ متر و بیشــر( تولید و بافته می‌شــوند. تار و پود 
این قالی‌ها معمولاً از پنبه اســت)هانگلدین، ۱۳۷۵: ۷۱(. 
عمل شــیرازه‌بافی تا ۵۰ ســال قبل همزمان با بافت انجام 
می‌شــده، امّــا از آن زمان تا امروز، قالی‌های مشــهد پس 
از پایان بافت، شــیرازه‌بافی می‌شوند )ژوله،۱۳۸۱: ۱۷۱(. 
طرح‌های مشــهد تحت تأثیر قالی‌های کرمان بوده است 
و برخی از اســتادان طراحی، همچون عبدالحمید صنعت 
نگار، محمّد حســین فخر الواعظین مهــدوی و... اصلیت 
کرمانی داشــته‌اند، شــاید به همین دلیل است که بیشتر 
بافته‌هــای نفیس کارگاه عمو اغلی، ‌زمینه‌ای شــلوغ و پر 
از نقش و نگار را داشــته و حتیّ برخی از اسلیمی‌های به 
کار رفته نیز تحت تأثیر نقشــه‌های کرمان بوده‌اند ]۱۳[. 
لازم به ذکر است که شاخص‌ترین و اصیل‌ترین طرح قالی 
مشهد، افشان شاه عباسی است. سیسل ادواردز طرح‌های 
رایج مشــهد تا اوایل قرن هجدهم را به سه گروه تقسیم 
کــرده بــود: الف(قالی‌هایی کــه طرح هراتــی دارند ب( 
قالی‌هایی که طرح اســلیمی با نگاره‌های ماری دارند ج( 
انواع مخصوصی از قالی‌های شــکارگاه یا قالی‌های سراسر 

گل و حیوان )ادواردز، ۱۳۶۸: ۱۸۷(.
البته در مشهد طرح‌های بندی، درختی، لچک و ترنج، 
شــیخ صفی، گلدانی و... تولید می‌شــود ولــی اولویت با 
نقشه‌های افشان شاه عباسی گل درشت یا گل ریز است. 
قالی‌های افشــان شــاه عباســی گل ریز یا کوچک توسط 
کارگاه‌های عبدالمحمّد عمو اغلی ابداع و به تدریج فراگیر 
شــد. ترکیب رنگ‌بندی متن و حاشــیه در بیشتر قالی‌های 
مشــهد به صورت‌های زمینــه لاکی قرمز دانه با حاشــیۀ 
ســورمه‌ای، زمینۀ کرم با حاشیۀ سورمه‌ای، زمینۀ سورمه‌ای 
با حاشــیۀ لاکی قرمزدانه یا کرم اســت. در دورۀ حاضر به 
دلیل گران بودن رنگ لاکی و عدم اقبال مردم به این رنگ، 
بیشتر تولیدکنندگان از رنگ کرم برای متن و سورمه‌ای برای 

حاشیه استفاده می‌کنند.



آشنایی با موزۀ ملک
حاج حسین آقا ملک اصالتاً تبریزی و فرزند محمّدکاظم 
ملک‌التجار بودند که به سال ۱۲۵۵ش./ ۱۲۹۲ق./ ۱۸۷۵م. 
در تهران چشم به جهان گشودند)سایت موزۀ ملیّ ملک(. 
هوش سرشــار، شــمّ اقتصادی بی‌نظیــر و علاقه به علم و 
دانش، از ویژگی‌های بارز ایشــان بود و همین امر سبب 
شــد که در طول عمر پربار خــود آثار متعدّد و گرانبهایی 
را جمع‌آوری نمایند)نقوی، ۱۳۷۲: ۴۲۰(. حاج حســین آقا 
ملک به سال ۱۳۵۱ش./ ۱۳۹۲ق./ ۱۹۷۲م. فوت و در حرم 
مطهر حضرت رضا)ع( به خاک سپرده شد. از ایشان اموال 
بسیاری از جمله املاک و مستغلات، نسخه خطی یا چاپ 
سنگی،‌ تابلوهای نقاشی، قالی، تمبر، سکّه، آثار لاکی، لوستر 
و مبلمان و... به صورت وقف به یادگار مانده است)سایت 
موزۀ ملیّ ملک(. در سال ۱۳۶۴ش./ ۱۴۰۵ق./ ۱۹۸۵م. با 
همّت و تلاش آیت الله واعظ طبســی، نمایندۀ ولی فقیه 
در خراســان و تولیت آســتان قدس رضــوی، در زمینی به 
مساحت ۵۷۰۰ متر عملیات ساخت موزه و کتابخانۀ ملیّ 
ملک آغاز شــد. لازم به ذکر اســت که این زمین در ضلع 
جنوبــی وزارت امور خارجه و از موقوفات حاج حســین 
ملک به شــارۀ ۶۶۶۸ بوده اســت. ســاختمان موزۀ ملیّ 
ملک با سبک معماری سنّتی و اسلامی و با زیربنای ۹۴۰۰ 
متر مربع تأســیس و در سال ۱۳۷۵ش./ ۱۴۱۶ق./ ۱۹۹۶م. 
به بهره برداری رسید )معمار طلوعی، ۱۳۷۸: ۱۱ الی ۲۲(.

پس از اتمام ساخت این بنا، آثار نفیس و باارزش ایشان 
در معرض دیــد عموم مردم، دانشــجویان و علاقه‌مندان 
به فرهنــگ و هنر ایرانی قرار گرفــت]۱۴[. از جمله آثار 
منحــر به فــرد این مجموعــه ۳۴ تخته فرش دســتباف 
اســت که در مهم‌ترین مناطق قالی‌بافــی ایران با بهترین 
کیفیت بافته شده‌اند. مرضیه مرتضوی در مورد موزۀ فرش 
می‌نویســد: »... با بررســی وقفنامه‌های هفتگانۀ مرحوم 
ملک در هیچ کجا با موردی مواجه نشــدیم که اشــاره به 
وقف فرش‌های خود کرده باشد. استدلال ما این است که 
مرحوم واقف در اواخر سال ۱۳۵۰ باقی ماندۀ دارایی‌های 
خــود را بر آســتان مقدس رضوی وقف نمــود، کلیۀ لوازم 
منــزل وی از جملــه فرش‌ها نیز شــامل آن شــدند که به 
مناســبت تعداد قابل ملاحظۀ آنها در موزۀ ملک، ســالنی 
برای نمایش آنها در نظر گرفته شــد. در حال حاضر سالن 
فــرش موزۀ ملک پذیــرای ۱۷ تخته قالــی و قالیچه‌هایی 
است که در منزل مرحوم واقف جهت استفاده و یا تزیین 
به کار رفته اســت...« )مرتضوی، ۱۳۸۸: ۳۷(. لازم به ذکر 
است که بیش از یک سوم قالی‌های محفوظ در این موزه 
توسط تولیدکنندگان گمنام و گاه معتبری همچون برادران 
عمــو اغلی، حاج عبــدل مؤمن قالی‌باف، صابر، مشــیری 
و... بافته شــده اســت، که این امر گواهی بر علاقۀ حاج 
حسین ملک به این گونه از آثار بوده است. این مجموعۀ 
غنی از فرش‌های مشهد کمک شایانی به شناخت پیشینۀ 

قالی‌بافی در اواخر قاجار تــا دوران معاصر خواهد نمود. 
در ادامــه دســتبافته‌هایی کــه در موزۀ ملــک نگهداری 

می‌شوند به اختصار معرفّی می‌گردند:

قالی افشان شاه عباسی
 این قالی با شــارۀ کلاســۀ ۰۴۱ ردیف ۲۱ ثبت شده 
اســت. قالی با طرح شاخص افشــان شاه عباسی در ابعاد 
۳۱۸×۵۰۲ ســانتی‌متر به احتمال اوایل یا اواسط سدۀ ۱۴ 
ق./ اواخر قرن ۱۹ و اوایل قرن ۲۰ م. بافته شــده اســت. 
طــراح نقش افشــان را به صورت واگیــره‌ای طراحی و بر 
روی متن صورتی رنگ تکرار کرده است. )تصویر۱( جنس 
تار و پود این قالی از پنبه و پرز آن از پشــم اســت. نوع 
گره متقــارن )ترکی باف( و رج شــار قالی ۳۴ گره در ۷ 
سانتی‌متر و به شیوۀ تمام لول بافته شده است. در حاشیۀ 
چهارم بــالای قالی در کتیبه‌ای به خط نســتعلیق عبارت 
»عمل حاجی عبدل« دیده می‌شود]۱۵[. عمده رنگ‌های 
قالی عبارتند از: قرمز روشــن )صورتی(، کرم، ‌ســورمه‌ای، 
ســبز روشن، ســبز، سبز تیره،‌ آبی روشــن، آبی، آبی تیره، 

‌نارنجی، قرمز تیره، قرمز، فیروزه‌ای و...

۲-قالی افشان اسلیمی بندی
ایــن قالی با شــارۀ کلاســه ۰۴۱ ردیــف ۲۰ با طرح 
افشــان‌بندی اســلیمی ختایی ثبت شده اســت. قالی در 
ابعاد ۴۸۴×۴۳۷ ســانتی‌متر )تقریبــاً مربع( به احتمال در 
اوایل یا اواسط ســدۀ ۱۴ق./ اواخر قرن ۱۹ و اوایل ۲۰م. 
بافته شــده است. جنس تار و پود این قالی از پنبه و پرز 
آن از پشم است. نوع گره متقارن )ترکی باف( و رج شمار 
قالی ۳۴ گره در ۷ ســانتی‌متر و به شــیوۀ تمــام لول بافته 
شده است. در حاشــیۀ فرعی اوّل این دستبافت می‌توان 
کتیبه‌ای را مشــاهده نمود که در آن عبارت »عمل حاجی 

تصویر ۱: قسمتی از متن قالی افشان شاه عباسی، بافت 
کارگاه حاج عبدل مؤمن قالی باف/ اوایل یا اواسط قرن 
۱۴ ق/ اواخر قــرن ۱۹ اوایل قرن ۲۰م. )مأخذ تصویر: 

عکس از نگارنده(



عبدل« به خط نســتعلیق بافته شــده اســت. )تصویر۲( 
عمده رنگ‌های قالی عبارتند از: سبز، صورتی، لاکی، کرم، 

سورمه‌ای، آبی روشن، سبز روشن، قهوه‌ای، نارنجی و...

۳-قالی افشان شاه عباسی
قالی با شــارۀ کلاســه ۰۴۱ ردیف ۱۷ و شمارۀ اموال 
۲۵۴ و مزینّ به طرح افشــان شاه عباسی ثبت شده است. 
این دســتبافت در ابعاد ۳۳۹×۳۲۲ ســانتی‌متر به احتمال 
در اوایل یا اواســط ســدۀ ۱۴ق./ اواخر قــرن ۱۹ و اوایل 
۲۰م. بافته شده است. در هر هفت سانتی‌متر آن ۳۸ گره 
متقارن )ترکی( زده شده است. جنس تار و پود آن پنبه و 
پرز آن پشم است. شیوۀ پودگذاری دو پود ضخیم و نازک 
اســت و به صورت تمام لول بافته شــده است. در حاشیۀ 
فرعی اوّل این دستبافت می‌توان کتیبه‌ای را مشاهده نمود 
که در آن عبارت »عمل حاجی عبدل« به خط نســتعلیق 
بافته شــده اســت. )تصویر ۳( لازم به ذکر است که طرح 
گل و برگ ختایی به صورت واگیره بر متنی به رنگ ســبز 
روشــن تکرار شــده اســت. عمده رنگ‌های قالی عبارتند 
از: کرم، شــکلاتی، ســبز خردلی، لاکی، سورمه‌ای، صورتی، 

نخودی، سبز روشن، سبز تیره، نارنجی، آبی و...

۴-قالی افشان اسلیمی بندی
این دســتبافت با شــارۀ کلاســه ۰۴۱ ردیــف ۳۲ در 
موزۀ ملک به ثبت رســیده اســت. ابعاد قالی ۴۷۰×۴۱۰ 
ســانتی‌متر و با طرح واگیره‌ای افشان اسلیمی در اوایل یا 
اواسط قرن ۱۴ق./ اواخر قرن ۱۹ یا اوایل قرن ۲۰م. بافته 
شــده اســت. در هر هفت ســانتی‌متر آن ۳۷ گره متقارن 
)ترکی( زده شــده و پس از هــر رج بافت دو پود ضخیم 
و نازک عبور داده شــده اســت. قالی به شــیوۀ تمام لول 
بافته و شــیرازه هنــگام بافت به صــورت متصل پیچیده 
شــده است. جنس تار و پود آن پنبه و پرز آن پشم است. 
در حاشــیۀ فرعی اوّل این دســتبافت می‌توان کتیبه‌ای را 
مشــاهده نمود که در آن عبــارت »عمل حاجی عبدل« به 
خط نســتعلیق بافته شــده اســت. لازم به ذکر است که 
متن قالی به صورت واگیره کار شــده اســت، بدین صورت 
که طراح با گردش شــاخۀ اســلیمی مزیـّـن به چنگ‌های 
اســلیمی، قاب‌های زیبایی را در ســطح فرش ایجاد کرده 
اســت. )تصویر۴( فضای بین قاب‌ها و بندهای اسلیمی با 
گل‌های شاه عباسی برگ کنگری، اسلیمی ابری و برگ‌های 
ختایی پر شده است. عمده رنگ‌های به کار رفته در قالی 
عبارتند از: ســورمه‌ای، لاکی، کرم، آبی تیره، آبی روشــن، 

زرد، اسپرک، نارنجی، سبز تیره و روشن،‌ قرمز روشن و...

۵-قالی لچک و ترنج
بنا بر گفتۀ مســئولین موزه، ایــن قالی به احتمال در 
اواخر ســال ۱۲۹۲ ش./۱۳۳۱ق./۱۹۱۳ م. در شــهر مشهد 
بافته شــده است. قالی با شمارۀ کلاسه ۰۴۱ ردیف ۱۸ در 
مجموعۀ ملک به ثبت رســیده است. جنس تار و پود این 
قالی از پنبه و پرز آن از پشــم اســت. نــوع گره، متقارن 
)ترکــی بــاف( و رج شــار قالی ۳۵ گره در ۷ ســانتی‌متر 
بوده که به شــیوۀ تمام لول بافته شــده است. پس از هر 
رج بافــت پود ضخیم و نازک عبور داده شــده و شــیرازه 
متصل و همزمان با بافت فرش زده شده است. ابعاد قالی 

تصویر ۲: 
قسمتی از متن قالی افشان اسلیمی بندی، 
بافت کارگاه حاج عبدل/ اوایل یا اواسط قرن ۱۴ 
ق/ اواخر قرن ۱۹ اوایل قرن ۲۰م. 
)مأخذ تصویر: عکس از نگارنده(

تصویر ۳: 
قسمتی از متن و حاشیۀ قالی افشان شاه عباسی، 
بافت کارگاه حاج عبدل مومن قالی باف/ اوایل یا 
اواسط قرن ۱۴ ق/ اواخر قرن ۱۹ اوایل قرن ۲۰م. 
)مأخذ تصویر: عکس از نگارنده(

تصویر ۴: قسمتی از متن قالی افشان اسلیمی بندی، بافت کارگاه حاج عبد 
مومن قالی باف/ اوایل یا اواسط قرن ۱۴ ق/ اواخر قرن ۱۹ اوایل قرن ۲۰م. 

)مأخذ تصویر: عکس از نگارنده(



۳۸۸×۵۶۰ ســانتی‌متر و طرح آن لچک و ترنج است. لازم 
به ذکر است که عبارت »سفارش انطیقه چی عمل حاجی 
عبدل« در کتیبه‌های این دســتبافت علاوه بر بالای قالی 

در قسمت پایین نیز بافته شده است. )تصویر ۵(

بــا توجّه به کتیبۀ موجود بــر این قالی می‌توان گفت 
این قالی توســط حاج حسین ملک خریداری شده است. 
طراحــی و رنگ‌بنــدی به کار رفته در مــن قالی متفاوت 
بــا دیگر آثار حاجــی عبدل اســت و در طراحی آن کمتر 
نشانی از ظرافت‌های رنگ و طرح دیگر بافته‌های ایشان 
مشــاهده می‌شــود. )تصویــر ۶( عمده رنگ‌هــای قالی 
عبارتند از: لاکی،‌ سورمه‌ای، قرمز روشن، آبی، خاکی، آبی 

روشن و نارنجی، سبز روشن و تیره و...

۶- افشان شاه عباسی گل درشت
قالی با شــارۀ کلاســه ۰۴۱ ردیف ۹ و شــارۀ اموال 
۷۲۹ ثبت شــده است. گل‌های درشــت و متن قرمز لاکی 
گواهــی بر حفظ ســنّت طراحــی صفوی در ایــن دوران 
اســت. ابعــاد قالــی ۴۱۳×۶۴۰ ســانتی‌متر بــوده که در 
ســال ۱۲۷۷ش./ ۱۳۱۵ق./ ۱۸۹۸م. در مشــهد بافته شده 
اســت.)تصویر۷( نــوع گره، نامتقارن )فارســی( و در هر 
۶/۵ ســانتی‌متر ۵۴ گره زده شــده اســت. تار و پود آن از 
پنبه و پرز از پشــم اســت. پس از هــر رج بافت، دو پود 

ضخیم و نازک عبور داده شــده اســت. در قسمت بالای 
لور به خطی ظریف و بســیار کوچک به رنگ کرم عبارت 
»مشــیری ۳۰۹« بافته شده است. متن قالی به رنگ قرمز 
لاکی و با تکرار گل‌های شــاه عباسی بسیار بزرگی تزیین 
شده اســت. عمده رنگ‌های قالی عبارتند از: قرمز لاکی، 
کرم، سورمه‌ای، نارنجی، سبز روشن، آبی روشن، آبی تیره، 

سبز تیره، خردلی و... .

۷-قالی ترنج افشان شاه عباسی
ایــن قالی با شــارۀ کلاســه ۰۴۱ ردیــف ۲ و با ابعاد 
۲۶۰×۳۹۴ ســانتی‌متر به ثبت رسیده است. این دستبافت 
فاقد کتیبه در قســمت حاشــیه یا متن است. ظرافت‌های 
بافــت و طراحی، رنگ‌بندی و بافت این اثر مشــابه چند 
نمونۀ دیگری است که در کارگاه عباسقلی صابر بافته شده 
اســت]۱۶[. تاریــخ بافت این قالــی ۱۳۳۷ش./ ۱۳۷۷ق./ 
۱۹۵۸ م. ذکــر شــده، که احتــال بافت این دســتبافت 
نفیس در کارگاه عباســقلی صابر را بیشــر می‌کند. قالی 
در ابعاد ۳۹۴× ۲۶۰ ســانتی‌متر با گره متقارن )ترکی‌باف( 
و رج‌شــار آن ۷۵ گره در هفت سانتی‌متر است. )تصویر 
۸( رنگ بندی ایــن قالی در زمینۀ کارهای منحصر به فرد 
کارگاه‌های مشهد اســت؛ زمینه به رنگ زیتونی و حاشیۀ 
کرم کمتر در فرش‌های این دوران مشــهد دیده می‌شــود. 
عمده رنگ‌های قالی عبارتند از: ســبز زیتونی، آبی، لاکی، 

کرم، صورتی، نارنجی، سفید، سورمه‌ای و ... .

تصویر ۵: کتیبه نوشته شده در قالی لچک و ترنج »سفارش انطیقه چی عمل 
حاجی عبدل« )مأخذ تصویر: عکس از نگارنده(

تصویر ۶: ترنج قالی لچک و ترنج باف حاج عبدل مومن قالی باف/ تاریخ 
بافت به احتمال اواخر ۱۲۹۲ ش/۱۳۳۱ ق/۱۹۱۳ م. 

)مأخذ تصویر: آرشیو کتابخانه موزه ملک(

تصویر ۷: قسمتی از متن قالی افشان شاه 
عباسی گل درشت، 

بافت مشیری/ ۱۲۷۷ ش/ ۱۳۱۵ ق/ ۱۸۹۸ م. 
)مأخذ تصویر: عکس از نگارنده(

تصویر ۸: قالی ترنج افشان شاه عباسی به 
احتمال بافت کارگاه عباسقلی صابر/ 

تاریخ بافت ۱۳۳۷ش./ ۱۳۷۷ق./ ۱۹۵۸م. 
)مأخذ تصویر: عکس از نگارنده(



۸-قالی لچک و ترنج شیخ صفی:
بزرگ‌ترین قالی موزۀ ملیّ ملک توسط یکی از بهترین 
تولیدکنندگان مشــهدی در اواخر دوران پهلوی اوّل بافته 
شــده اســت. این قالی با شــارۀ کلاســه ۰۴۱ ردیف ۸ و 
شــارۀ اموال ۳۴۰ به ثبت رسیده است. )تصویر ۹( ابعاد 
این دســتبافت ۵۸۸ ×۱۰۶۹ ســانتی‌متر بوده که درکارگاه 
علی خان عمواغلی بافته شــده اســت. تاریخ بافت قالی 
۱۳۱۷ ش./ ۱۳۵۸ ق./ ۱۹۳۹ م. ذکــر شــده اســت]۱۷[. 
نوع گره، متقارن)ترکی( و رج‌شــار آن ۵۰ گره در هفت 
ســانتی‌متر اســت. جنس تار و پود از پنبه و پرز از پشــم 
است. طرح این دستبافت از فرش شیخ صفی محفوظ در 
موزۀ ویکتوریا و آلبرت لندن، الگو برداری شده است. گویا 
این طرح مورد علاقۀ اکثر تولیدکنندگان مشــهدی به ویژه 
خانــدان عمو اغلی بوده اســت به طــوری که نمونه‌هایی 
متعــدّد از آن را در کاخ‌هــا، موزه‌هــا و مجموعه‌هــای 
خصوصی بــه ویژه موزۀ فرش ایران، کاخ گلســتان و کاخ 
ملـّـت می‌توان مشــاهده نمود. رنگ‌بندی قالی بر اســاس 
ترکیــب رنگی عصر صفویان بافته شــده اســت به طوری 

که متن به رنگ قرمز لاکی و حاشیه نیز سورمه‌ای است.

۹-قالی ترنج – افشان درختی:
 این قالی به شــارۀ ۰۰۰۲۷/ ۰۸/ ۱۳۹۲ در موزۀ ملیّ 
ملک به ثبت رســیده اســت. بنا بر نظر کارشناسان موزه، 
قالی در سال ۱۳۱۵ش./ ۱۳۵۵ق./ ۱۹۳۶ م. در ابعاد ۳۰۰ 
×۳۷۶ سانتی‌متر بافته شده است. با اینکه تولید کنندۀ این 
اثر نامعلوم اســت، امّا نحوۀ طراحی شاخه‌های درخت و 
حرکت آن در سطح فرش بته‌های زیبایی را ایجاد نموده که 
یادآور فرش‌های نفیس کرمان در همین دوران است. رنگ 
متن قالی قرمز لاکی و حاشیه سورمه‌ای است. نوع گره به 
کار رفته در قالی نامتقارن )فارسی( و رج شمار آن ۳۴ گره 
در ۶/۵ سانتی‌متر است. تار و پود آن از پنبه و پرز از پشم 
اســت. )تصویر ۱۰( عمده رنگ‌های به کار رفته در قالی 
عبارتند از: ســورمه‌ای، لاکی، کرم، آبی ، آبی روشن، سفید، 

صورتی، سبز تیره، سبز روشن و ... .

۱۰- قالی افشان شاه عباسی )واگیره ای(
ایــن قالی بــه شــارۀ امــوال ۰۰۰۲۸/ ۰۸/ ۱۳۹۲ در 
موزۀ ملیّ ملک به ثبت رســیده اســت. جنــس تار و پود 
از پنبه و پرز از پشــم اســت. قالی در ابعــاد ۳۲۶× ۲۵۳ 
سانتی‌متر در سال ۱۳۱۵ش./ ۱۳۵۵ق./ ۱۹۳۶م. بافته شده 
اســت. نوع گره نامتقارن )فارســی( و رج‌شمار آن ۳۳ گره 
در هر ۶/۵ ســانتی‌متر اســت. متن ســورمه‌ای این قالی با 
تکــرار پیچش‌های ختایی همراه با گل‌های شــاه عباســی 
تزیین شــده است. درحاشیۀ قالی طرح اصیل هراتی اجرا 
شده اســت. لازم به ذکر است که این قالی جفت بوده و 
نمونۀ دوم نیز مشــابه همین دســتبافت با شماره اموالی 
۰۰۰۲۹/ ۰۸/ ۱۳۹۲ به ثبت رسیده است. متن قالی به رنگ 
سورمه‌ای و حاشیه نیز با طرح هراتی و به رنگ قرمز لاکی 
بافته شــده اســت. عمده رنگ‌های بــه کار رفته در قالی 
عبارتند از: ســورمه‌ای، قرمز لاکی، آبی تیره، آبی روشــن، 

کرم، صورتی، سبز و ...)تصویر ۱۱(

تصویر ۹: 
قسمتی از لچک قالی لچک و ترنج 
شیخ صفی بافت علی خان عمو اغلی/ 
تاریخ بافت ۱۳۱۷ش./ ۱۳۵۸ق./ ۱۹۳۹م. 
)مأخذ تصویر: آرشیو کتابخانۀ موزۀ ملک(

تصویر ۱۰: قالی ترنج افشــان درختی، تاریخ بافت به احتمال ۱۳۱۵ش./ 
۱۳۵۵ق./ ۱۹۳۶م. )مأخذ تصویر: عکس از نگارنده(

تصویر ۱۱: قسمتی از حاشیۀ قالی مزینّ به طرح هراتی و به رنگ قرمز 
لاکی بافته شده است.

)مأخذ تصویر:
)http://malekmuseum.org/artifact/1392.08.00028



 ۱۱- قالی افشان شاه عباسی گل ریز )کوچک(:
ایــن قالــی بــا شــارۀ امــوال ۰۰۰۱۴/ ۰۸/ ۱۳۹۲ 
در مجموعــۀ ملــک بــه ثبــت رســیده اســت. قالی در 
ســال۱۳۴۹ش./ ۱۳۹۰ق./ ۱۹۷۰م. با زمینۀ کرم بافته شده 
اســت. ابعاد قالی ۴۰۸× ۲۵۸ســانتی‌متر، جنس تار و پود 
از پنبه و پرز از پشــم اســت. نوع گره، متقارن )ترکی( و 
رج‌شــار آن ۷۵ گره در هر ۷سانتی‌متر است. شیوۀ بافت 
تمــام لول و پس از هر چیــن بافت دو پود ضخیم و نازک 
عبور داده شــده است. همچون دیگر آثار اصیل مشهدی 
از رنگ‌های سورمه‌ای لاکی، کرم، آبی، آبی روشن، صورتی، 
سبز تیره، سبز روشــن، نارنجی و... برای رنگ بندی فرش 
اســتفاده شــده اســت. )تصویر۱۲( متن قالی به شیوه‌ای 
جدیــد و بــا گل‌های شــاه عباســی ظریف تزیین شــده 
است. لازم به ذکر اســت که این طرح توسّط عبدالحمید 
صنعت نگار]۱۸[ و به سفارش عبدالمحمّد عمو اغلی اجرا 
شــده بود. گویا عبدالمحمّد عمــو اغلی برای حفظ بازار و 
همچنیــن رقابت با دیگر تولیدکنندگان مشــهدی با ایجاد 
اندکی تغییر در طرح‌های اصیل مشــهدی توانســت این 
طرح جــذاب را ابــداع نماید. در حال حــاضر نمونه‌هایی 
متعــدّد از این گونه فرش‌ها در موزه‌هــای مختلف ایران 
از جمله موزۀ فرش ایران، موزۀ فرش آســتان قدس رضوی، 
کاخ موزۀ ســعدآباد و... در معرض دید عموم اســت. در 
حاشــیۀ فرعــی اوّل قالی بــه رنگ قرمز لاکــی و به خط 
نســتعلیق عبارت »صابر« دیده می‌شــود. عباسقلی صابر 
یکی از بهترین تولیدکنندگان فرش مشهد در روزگار پهلوی 
دوم بود، وی که اصالتی تبریزی داشت در ابتدا در کارگاه 
عبدالمحمّــد عمو اغلــی به بافت قالی مشــغول بود و با 
تلاش و پشتکار بسیار توانســت به مقام استادی و سپس 

سرپرستی کارگاه عبدالمحمّد عمو اغلی در مشهد برسد. 

۱۲- افشان اسلیمی همراه با گل‌های شاه عباسی:
ایــن قالی بــه شــارۀ ۰۴۷ ردیف ۲۷ در مــوزۀ ملیّ 
ملک به ثبت رســیده اســت. طرح قالی ترکیبی از نقوش 
اســلیمی به همراه گل‌های شــاه عباسی گل ریز)کوچک( 
اســت و قســمت هایی از آن به صورت گل ابریشم بافته 
شده اســت. ابعاد قالی ۲۹۱×۳۸۹ سانتی‌متر، رنگ زمینه 
قرمز لاکی، حاشیۀ آن سبز زیتونی و شیوۀ بافت تمام لول 
اســت. نوع گره، نامتقارن )فارسی( و رج‌شمار آن ۷۷ گره 
در ۶/۵ سانتی‌متر اســت. لازم به ذکر است که قالی فاقد 
کتیبه و به احتمال در ســال ۱۳۵۰ش./ ۱۳۹۱ق./ ۱۹۷۱ م. 
بافته شــده اســت. عمده رنگ‌های قالی عبارتند از لاکی، 
ســبز زیتونی، آبی تیره، آبی روشن، سفید، قرمز، صورتی، 

سورمه‌ای، کرم و...)تصویر ۱۳(

۱۳-قالی افشان شاه عباسی:
این قالی با شــارۀ کلاســۀ ۰۴۱ ردیــف ۲۳ در موزۀ 
ملیّ ملک به ثبت رسیده است. قالی در ابعاد ۲۹۳×۳۹۹ 
ســانتی‌متر به احتمال در سال ۱۳۲۷ش./ ۱۳۶۷ق./ ۱۹۴۸ 
م. در کارگاه عباسقلی صابر بافته شده است. قالی با طرح 
افشان شاه عباسی گل ریز )کوچک( و ترکیب رنگی اصیل 
مشــهدی )متن، ســورمه‌ای و حاشــیه، قرمز لاکی( تزیین 
شــده، نوع گره، نامتقارن )فارســی(، رج‌شمار ۵۸ گره در 
۶/۵ ســانتی‌متر، جنس تار و پود از پنبه و پرز آن از پشــم 
است. عمده رنگ‌های قالی عبارتند از لاکی، سبز زیتونی، 
آبی تیره، آبی روشن، سفید، قرمز، صورتی، سورمه‌ای، کرم، 

نارنجی، زرد اسپرک و...)تصویر ۱۴(

تصویر ۱۲: قسمتی از متن قالی افشان شاه عباسی، بافت کارگاه صابر/ 
۱۳۴۹ش./ ۱۳۹۰ق./ ۱۹۷۰ م. 

)مأخذ تصویر: آرشیو کتابخانۀ موزۀ ملک(

تصویر ۱۳: قسمتی از متن و حاشیۀ قالی افشان 
اسلیمی و گل های شاه عباسی، بافت کارگاه 

صابر/۱۳۵۰ش./ ۱۳۹۱ق./ ۱۹۷۱م.
malekmuseum.org/ :مأخذ تصویر(

)/artifact/1392.08.00016

تصویر ۱۴: قسمتی از متن و حاشیۀ قالی افشان 
شاه عباسی، بافت کارگاه صابر/ تاریخ بافت به 

احتمال در سال ۱۳۲۷ش./ ۱۳۶۷ق./ ۱۹۴۸م. 
malekmuseum.org/ :مأخذ تصویر(

)/artifact/1392.08.00015



۱۴- قالی ترنج افشان شاه عباسی:
این قالی با شــارۀ امــوال ۰۰۰۰۲۶/ ۸/ ۱۳۹۲ پس از 
پیروزی انقلاب اســامی توسّــط شرکت فرش آستان قدس 
رضوی بافته شــده است. نوع گره، فارســی )نامتقارن( و 
رج‌شــار آن ۳۰ گره در هر ۶/۵ ســانتی‌متر اســت. قالی 
همچون دیگر بافته‌های شرکت فرش آســتان قدس رضوی 
در ابعــاد بزرگ )۳۴۰× ۸۸۰ ســانتی‌متر( و توسّــط احمد 
بهبودی ترســیم]۱۹[ و به شیوۀ تمام لول بافته شده است. 
بــر روی متن کرم رنگ قالی ســه ترنج همــراه با بندهای 
ختایی و گل‌های شــاه عباســی دیده می‌شود. در حاشیۀ 
قالی، بر کتیبه‌ای به خط نســتعلیق عبارت »شرکت فرش 
آســتان قدس« دیده می‌شود که زیر آن عدد ۲۰۶۲ نوشته 
شــده است. ]۲۰[ این شماره نشــان می‌دهد که این قالی 
دو هزار و شصت ودومین فرشی است که در شرکت فرش 

آستان قدس بافته شده است. )تصویر ۱۵(
۱۵-قالی تلفیقی گلدانی )طرح ابداعی فرش در فرش(:
این با شــارۀ اموال ۰۰۰۲۵/ ۰۸/ ۱۳۹۲ در موزۀ ملیّ 
ملک به ثبت رسیده است. این اثر یکی از آثار منحصر به 
فرد شرکت فرش آســتان قدس رضوی است. طراح در این 
فرش چارچوب‌ها و ســنّت‌های بــه کار رفته در فرش‌های 
آستان قدس رضوی فاصله گرفته و طرحی زیبا خلق نموده 
اســت. او با اجرای دو قالیچه و یک گلدان بزرگ بر روی 
یک ســطح، به صورتی جــذّاب طرح فرش در فرش را اجرا 
نموده اســت. متن ســاده و آبی رنگ قالــی جذّابیت این 
طرح را دو چندان کرده است. بر روی قالیچه‌ها نیز طرح 
محرابــی گلدانی ســتون‌دار خودنمایی می‌کنــد. این قالی 
برخــاف آثار مرســوم کارخانۀ فرش آســتان قدس رضوی 
اندکی ظریف‌تر بافته شــده اســت. رج‌شمار قالی ۳۴ گره 
در هر ۶/۵ ســانتی‌متر، نوع گره فارســی‌باف، جنس تار و 
پود از پنبه، پرز از پشــم و شیوۀ بافت تمام لول است. در 
متن ســادۀ فرش همچون دیگــر آثار این مجموعه که پس 

از پیروزی انقلاب اســامی به همّت تولیت آســتان قدس 
رضوی افتتاح گردید، در دو کتیبه به خط نستعلیق عبارت 
»شرکت فرش آســتان قدس« و عدد »۳۰۲۸« بافته شــده 

است. )تصویر ۱۶(

پی نوشت‌ها:

اصطخری به احتمال اوّلین کسی است که در قرن ۴ق./ ۱۰م. 

مدفن امام رضا علیه السّلام را مشهد نامیده است. او در کتاب 

مســالک و ممالک در توصیف طوس به مشهد امام رضا)ع( 

اشاره دارد و می‌نویسد: اگر طوس را در شمار نیشابور بگیریم 

شهرهای طوس این است: رادکان، طابران، بزدغور و نوقان که 

مشهد علی بن موســی الرضّا رضوان الله علیه و گور هارون 

الرشید آن جا است به چهار فرسنگی مشهد طوس)شریعتی، 

.)۳۵ :۱۳۶۳

- Jean Chardin/ ژان شاردن۱۰۹۲-۱۰۵۳ق./ ۱۷۱۳-۱۶۴۳م. 

جواهرفروش و سیّاح فرانسوی، کتاب ۱۰ جلدی سفرهای سِ 

ژان شاردن به عنوان یکی از بهترینِ کارهای پژوهشگران غربی 

دربارۀ ایران و شرق نزدیک برشمرده می‌شود.

.Pedro Texieria 

Olearius

.Hollstein – Gottorp 

 ادواردز در تأییــد گفتــه‌اش به چند نکته اشــاره می‌کند که 

عبارتند از: الــف( ایرانیان فراورده‌های یــک ایالت را به نام 

مرکز و شهر اصلی آن می‌شناسند و منظور از نام هرات همان 

قالی‌های ایالت خراسان است و ممکن است در نقاط مختلف 

این ایالت بافته شده باشند. ب( هیچ نشانی از تناسب طرح 

و بافت که در قالی‌های قرن شانزدهم هرات دیده می شود 

در قالی‌های دورۀ بعد افغانستان مشاهده نمی‌شود )ادواردز، 

.)۱۸۷ :۱۳۶۸

موریس اســون دیماند با اشــاره به قالی‌های خراسان در این 

مورد می‌نویسد: »... از قالی‌های مشهور و جالب توجّه ایران 

آنهایی است که نقش گل و برگ نخلی و شکل ابر سبک چینی 

دارنــد. این نوع قالی که نمونه‌های زیادی از آن در موزه‌ها و 

مجموعه‌های خصوصی یافت می‌شوند به اشتباه به اصفهان 

نسبت داده می‌شــوند در صورتی که در حقیقت متعلقّ به 

هــرات در شرق ایران اســت. در کارهای نقاشــان هلندی و 

تصویر ۱۵: کتیبۀ فرش ترنج افشان/ ۲۰۶۲مین فرش بافته 
شده در شرکت فرش آستان قدس رضوی.

http://malekmuseum.org/ :مأخذ تصویر(
)artifact/1392.08.00026

تصویــر ۱۶: قالی با طرح ابداعی فــرش در فرش )گلدانی 
تلفیقی(/ ۳۰۲۸مین فرش بافته شده در فرش آستان قدس 
رضوی، پس از پیروزی انقلاب اسلامی. )مأخذ تصویر: آرشیو 

کتابخانۀ موزۀ ملک(



اسپانیایی اواخر قرن شــانزدهم و قرن هفدهم تصاویر این 

گونه قالی‌ها دیده می‌شود...« )دیماند، ۱۳۸۳: ۲۶۷(.

برای مطالعۀ بیشــر در مــورد قالی‌های خراســان در عصر 

صفویه نک: کمندلو، ۱۳۹۰: ۶ الی ۱۵.

 برای مطالعۀ بیشتر و مشاهده تصویر این قالی نک: اروین 

گانز رودن، ۲۵۳۷: ۸۳ و ۸۲.

 برخی از محقّقین فرش از جمله سیسیل ادواردز این سابقه را 

کمتر فرض کرده است. او در کتاب قالی ایران، به استناد اینکه 

اغلب قالی‌های آســتان مقدّس حضرت رضــا)ع( بیش از ۸۰ 

سال قدمت ندارند و همچنین به استناد گفته‌های یک رنگرز 

معتبر که پدربزرگ او در کشمیر به رنگرزی اشتغال داشته و 

در حدود ۱۸۶۰م./ ۱۲۷۶ق. به مشهد مهاجرت کرده، سابقۀ 

قالی‌بافی مشهد را متعلقّ به ۱۹۰۰-۱۸۹۹م./ ۱۳۱۷-۱۳۱۶ق. 

می‌داند و قبل این تاریخ اکثر قالی‌ها که از شرق ایران صادر 

می‌شــد منحصر به تخته‌های دراز و باریک کار قاینات بوده 

است )ادواردز، همان، ص۱۸۸( در صورتی که گفته‌های مسیو 

فریه و همچنین لرد کرزن خلاف گفته‌های او را ثابت می‌کند. 

اینکه در مجموعۀ آستان قدس، دستبافتی از آن دوران موجود 

نیســت دلیل بر نبود یک امر نیست، می‌توان گفت در این 

دوران قالی‌بافی در مشــهد انجام می‌شده امّا رونق گذشتۀ 

پرشــکوه خود را نداشته است و شاید از این تاریخ که ایشان 

مد نظر داشته‌اند فرش‌بافی در مشهد شکوفایی مجدّد خود را 

بازیافته است و قالی‌هایی تولید کرده‌اند که دو ارزش هنری و 

تجاری را با هم داشته‌اند.

 - Hanri rene dalmany/ هانری رنه دالمانی از مجموعه‌داران 

فرانسوی بود که در عصر قاجار به ایران سفر کرد. در کتاب او 

شرح دقیقی از فرش‌های ایرانی، بازارهای فرش و افرادی است 

که در زمینه‌های مختلف، آثار هنری را به فروش می‌رسانند. 

او به قصد خرید آثار هنری ایرانیانیان، دوبار در سال ۱۸۹۸م./ 

۱۳۱۵ق. و نیز ســال ۱۹۰۷م./ ۱۳۲۵ق. وارد کشــورمان شده 

بود. دالمانی با دقت و وسواس بسیار آثار ایرانی را انتخاب و 

خریداری کرده است و بیشتر آنها اکنون در موزه‌ای در فرانسه 

نگهداری می‌شود.

 در اواخر دوران قاجار و اوایل پهلوی قالی‌های بسیار نفیسی 

با رج‌شمار بالای ۵۰ تولید می‌شده است. پس از پیروزی انقلاب 

اسلامی برخی از تولیدکنندگان باسابقه و معتبر همچون بزمی، 

ششکلانی و... که شاگردان اساتید گذشته بودند، قالی‌هایی با 

رج‌شمار بالا تولید می‌کردند. برای مطالعۀ تصویری برخی از 

آثار نک: صوراسرافیل، ۱۳۸۱، ۱۱۶ الی ۱۶۷.

هانری رنه دالمانی در مورد منابع طرح‌های مشهد می‌نویسد: 

»... در مشهد و ایالات دیگر هم که تابع اصول معینی نیستند 

و مخصوصاً مقید هســتند که از روی نقشه‌های قدیمی کار 

کنند، فرش‌بافی شیوع پیدا کرده است. این نوع فرش‌بافی در 

تبریز و ســلطان آباد و تهران و کاشــان و مشــهد و اردبیل و 

کرمانشاه و ورامین و... مشروع شده است« )دالمانی، ۱۳۳۵: 

۱۲۳(. به تدریج با افت تولید و کم شدن اقبال مردم به خرید 

فرش‌های دســتبافت شاهدیم که در این ناحیه قالی‌هایی با 

طرح‌های کاشــان، تبریز و نایین تولیــد گردید، قالی‌هایی با 

طرح‌ها و رنگ بندی‌هــای ضعیف که چیزی جز هدر دادن 

سرمایه و وقت در آنها دیده نمی‌شود.

برای مطالعۀ بیشــر در این زمینه نک: مرتضوی، ۱۳۸۸: ۳۴ 

الی ۳۷. 

حاج عبــدل مؤمن قالی‌باف، از بهتریــن تولیدکنندگان قالی 

مشهد در اواخر دوران قاجار تا اوایل دوران پهلوی بود. وی در 

ابتدای تأسیس شرکت سهامی فرش در ایران، به عنوان مدیر 

کارگاه‌های این شرکت در مشــهد به فعّالیت اشتغال داشت. 

برای مطالعۀ بیشتر نک: ژوله، ۱۳۷۵: ۸۷. 

عباســقلی صابر با اصالت تبریزی از شــاگردان و استادکاران 

کارگاه عبدالمحمّد عمو اغلی در مشهد بود که به تدریج نام 

و اعتباری شایسته در تولید قالی‌های مشهد یافت. هم اکنون 

آثار بســیاری از وی در موزه‌ها و کاخ موزه‌ها در معرض دید 

عموم مردم اســت. برای مطالعۀ بیشــر نک: ژولهف ۱۳۷۵: 

۹۹ و ۹۸.

علی خان عمو اغلی پسر محمد عمو اغلی )محمد کهنویی( و 

برادر عبدالمحمّد عمو اغلی است. مهم‌ترین ویژگی بافته‌های 

او در کنــار بافت، رنگ‌بنــدی و طراحی خوب کتیبۀ » عمو 

اغلی۱۱۰« است. برای مطالعۀ بیشــر نک: ژوله، ۱۳۷۵: ۸۶ 

الی ۸۸.

عبدالحمید صنعت نگار اصالت کرمانی داشــت. او در طول 

دوران فعّالیت خــود برای کارگاه‌های معروف و صاحب نام 

مشهد طرح‌هایی زیبا و منحصر به فرد خلق کرد، که برخی از 

آنها در موزه‌های مختلف ایران از جمله گنجینۀ فرش آستان 

قدس رضوی، موزۀ فرش ایران، کاخ موزۀ سعدآباد و گلستان 

در معرض دید عموم اســت. برای مطالعۀ بیشتر و مشاهدۀ 

آثار نک : صوراسرافیل، ۱۳۸۱: ۱۲۰ الی ۱۲۴. 

احمد بهبودی یکی از بهترین طراحان فرش مشــهد و شرکت 

فرش آستان قدس رضوی در دوران معاصر است. برای مطالعۀ 

بیشتر در مورد ایشان نک: صوراسرافیل، ۱۳۸۱: ۱۳۵ و ۱۳۴.

بــرای مطالعه در مورد تاریخ تأســیس شرکت فرش آســتان 

قدس رضوی نــک: ژولــه، ۱۳۷۵:۱۰۲ و ۱۰۱. همچنین نک: 

صوراسرافیل: ۱۳۸۱: ۱۳۴ و ۱۳۵.

منابع و مآخذ:

۱-آذرپاد، حسن، فضل ا... حشمتی رضوی )۱۳۷۲(. فرشنامه 

ایران. تهران. مؤسّسۀ مطالعات و تحقیقات فرهنگی.



۲-ادوارد سیسیل )۱۳۶۸(. قالی ایران. مترجم مهین دخت صبا. 

تهران. فرهنگسرا.

۳-اولیویه )۱۳۷۱(. ســفرنامه اولیویــه. مترجم محمّد طاهر 

میرزا. تصحیح و حواشی غلامرضا ورهرام. تهران. اطلّاعات.

۳-بیــات، عزیز اللــه )۱۳۶۷(. کلیــات جغرافیایی طبیعی و 

تاریخی ایران. تهران. امیر کبیر.

۴-دانشگاه کمبریج )۱۳۸۰(. تاریخ ایران دورۀ صفویان. مترجم 

یعقوب آژند. تهران. جامی.

۵-دانشگر، احمد )۱۳۷۲(. فرهنگ جامع فرش ایران. ‌تهران. دی.

۶-دهخدا، علی اکبر )۱۳۷۲(. لغت نامه. تهران. دانشگاه تهران.

۷- دیماند، موریس اســون )۱۳۸۳(، راهنمای صنایع اسلامی. 

مترجم عبدالله فریار. تهران. علمی و فرهنگی.

۸-رنه دالمانی، هانری ) ۱۳۸۷(. از خراسان تا بختیاری. مترجم 

غلامرضا سمیعی. تهران. قابوس.

۹-رنه دالمانی، هانری )۱۳۳۵(. سفرنامه از خراسان تا بختیاری. 

مترجم آقای فره وشی. تهران. بی نا.

۱۰-ژوله، تورج )۱۳۷۵(. برگی از قالی خراسان. تهران. شرکت 

سهامی فرش ایران.

۱۱_ژولــه، تورج )۱۳۸۱(. پژوهشــی در فرش ایــران، تهران. 

یساولی.

۱۲-صنیع الدوله، محمّدحســن خان )۱۳۶۲(. مطلع الشمس 

)تاریخ ارض قدس و مشهد مقدّس(. تهران. فرهنگسرا.

۱۳-فریه، ر. دبلیو )۱۳۷۴(. درباره هنرهای ایران. مترجم پرویز 

مرزبان، تهران. فرزان.

۱۴-کــرزن، لرد )۱۳۴۷(. ایران و مســائل ایــران. مترجم علی 

جواهر کلام. بی جا. ابن سینا.

۱۵- کمندلو، حســین )۱۳۹۰(. قالی های افشان شاه عباسی 

)هراتی( خراســان در دورۀ صفویه. آســتان هنر. شمارۀ اول. 

صص ۶-

۱۶-کونل، ارنســت )۱۳۶۸(. هنر اســامی. مترجم هوشــنگ 

اسلامی. تهران. طوس.

۱۷-مرتضوی، مرضیه )۱۳۸۸(. بزرگترین موقوفۀ مرحوم حاج 

حسین آقا ملک در تهران: کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک. نشریۀ 

وقف میراث جاودان. شمارۀ ۶۶. صص ۳۴- ۳۷.

۱۸-مصاحب، غلامحســین )۱۳۸۱(. دایره المعارف فارســی. 

تهران. امیرکبیر.

۱۹- معــار طلوعــی، محبوبــه )۱۳۷۸(. تاریخچۀ مختصر 

کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک. نشریه تحقیقات کتابداری و اطلاع 

رسانی دانشگاهی، ص ۱۱ الی ۲۲.

۲۰- مک کرگر، سی. ام )۱۳۶۹(. شرح سفری به ایالت خراسان. 

مترجم مجید مهدی زاده. جلد اوّل. مشــهد. مؤسّسۀ چاپ و 

انتشارات آستان قدس رضوی.

۲۱- یارشاطر، احسان )۱۳۸۴(. تاریخ و هنر فرشبافی در ایران. 

مترجم ر. لعلی خمسه. تهران. نیلوفر.

۲۲- ویلــز، )۱۳۶۸(. ایران در یک قرن پیش )ســفرنامه دکتر 

ویلز(. مترجم غلامحسین قرا گوزلو. بیجا. اقبال.

۲۳- هانگلدین، آرمــن )۱۳۷۵(. قالیهای ایرانی. مترجم اصغر 

کریمی. تهران. یساولی.

۲۴-نقدی، نقیب )۱۳۷۲(. مقاله نامه خراسان. مشهد. آستان 

قدس رضوی. معاونت فرهنگی.

http://malekmuseum.org/page-۲۵
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چکیده: 

آثـار هرنی یکـی از اصلی‌ترین زمینه‌هـای ظهور نمادها و نشانه‌هاسـت. این نشـانه‌های 

تصویـری بـا معانـی و مفاهیـم ژرف همـراه اسـت که ریشـه در هرن و فرهنـگ خالقان 

آن دارد. یکـی از محوری‌تریـن و کهن‌تریـن ایـن مفاهیـم، حیـات و زندگی اسـت. مفهوم 

مرکـزی حیـات را می‌تـوان بـا توجّه بـه اسـطوره‌های ایرانی و نشـانه‌های موجـود بر آثار 

ایرانـی تحلیـل کـرد. در ایـن میـان سـکّه‌ها کـه یکـی از اصلی‌تریـن ابزارهای انسـان برای 

برآورده شـدن نیازها و تعاملات اصلی زندگی اسـت، از اهمّیت بسـزایی برخوردار اسـت. 

تحلیـل حـاضر در پـی پاسـخ بـه چیسـتی مفاهیم نقوش سـکّه‌های ساسـانی موجـود در 

موزۀ ملک اسـت. هدف از تحقیق، تبیین و تحلیل اصلی‌ترین مفهوم فلسـفی هنر ایران، 

برکـت و بـاروری بـه عنـوان معنای نهفته در پس نقوش سـکّه‌های دورۀ ساسـانی اسـت. 

فرضیـۀ اصلـی تحقیـق، ارتبـاط نقـوش سـکّه‌های ساسـانی بـا مفهـوم بـاروری بر اسـاس 

اسـطوره‌های ایرانـی اسـت. روش تحقیـق، توصیفـی – تحلیلـی، روش گـردآوری داده‌هـا 

کتابخانـه‌ای و از طریـق فیـش بـرداری و تصویرخوانـی و روش تجزیـه و تحلیـل داده‌ها، 

کیفی اسـت. بر این اسـاس سـکّه‌های دورۀ ساسـانی مزینّ به نقش آتشـدان در یک سـو 

و چهـرۀ پادشـاه در سـوی دیگـر اسـت. آتـش، نماد گرمـای زندگی، رشـد، حرکت و جنبش 

در حیات و معرفت اسـت. در سـکّه‌های ساسـانی، موبد، گاهی شـاه محافظ آتش است. 

در مـواردی پیکـره‌ای بـر آتشـدان قرار گرفته گویـی که در حال برآمدن یا شـکفتن از میان 

آتـش اسـت. ایـن الگو با مفهوم فرهّ کیانی که نوعی روشـنی اسـت و نیـز مفهوم آزمایش 

می‌توانـد مرتبـط باشـد. از طرفـی تصویر شـاه بر روی سـکّه‌ها بـا نماد بال، خورشـید، ماه 

و سـتاره و گـوی آذیـن شـده اسـت. ایـن نمادهـا همگی نمادهایـی مقدّس هسـتند که بر 

حیـات و رشـد زندگـی تأثیرگذارنـد. در واقع نمادهای موجود بر سـکّه‌های دورۀ ساسـانی 

مـوزۀ ملـک را می‌تـوان بیانیـه‌ای مرتبـط با مفهوم برکـت و بـاروری تلقّی کرد. 

کلید واژه: نماد، سکّه‌های ساسانی و موزۀ ملک.

بررسی مفاهیم نمادین نقوش 
سکّه‌های دورۀ ساسانی موجود در 

مجموعۀ موزۀ ملک 
 حسین عابددوست*، کاظم پور** 



مقدّمه: 
بزرگ‌تریــن  از  یکــی  وارث  ساســانی  امپراطــوری 

امپراطوری‌هــای جهــان یعنــی هخامنشــیان اســت. این 

امپراطــوری از جمله پررونق‌ترین ضّرابخانه‌های ســکّه در 

جهان قبل از اســام را داشته است و مجموعۀ بی‌نظیری از 

ســکّه‌ها را به یادگار گذاشته است. سکّه‌های دورۀ ساسانی 

موزۀ ملک جزیی از این گنجینۀ با ارزش است. برخی از متون، 

اوّلین ســکّه‌های ضرب شده در جهان را متعلقّ به »لیدی« 

در شبه جزیرۀ آناتولی می‌دانند. در زمان کوروش کبیر لیدی 

جزو متصرفّات هخامنشــیان درآمــد. در این زمان می‌توان 

به ســکّه‌های دوران هخامنشی و ساتراپی‌های تابعه اشاره 

کرد که اوّلین ســکّه‌های ضرب شده در ایران و امپراطوری 

هخامنشی هستند. داریوش کبیر ابتکار ضرب سکّه در این 

سرزمین را به خود اختصاص داده اســت. در دورۀ اشکانی 

سکّه‌هایی از شاهنشاهان اشکانی و فرمانروایان محلی باقی 

مانده است. مراکز ضرب سکّه چون خاراسن، ایلام و پارس، 

متعلقّ به این زمان است)امینی،۱۳۸۹،۱۳-۱۴(. نقش شاه، 

پریدن شــیر بر گــردۀ گوزن یا گاو، مهتر نیزه به دســت یا 

کمان‌دار و شیر را می‌توان در سکّه‌های هخامنشی و توابع 

آن مشاهده کرد که مفهوم این نقوش قابل تأمّل است. 

تاکنون مطالب زیادی در مورد سکّه‌های دورۀ ساسانی 

و تداوم آن در اوایل دورۀ اســامی آمده است. بیشتر متون 

به ذکر جزییات نقش پردازی این نوع تصاویر اکتفاکرده‌اند. 

برخی مطالب نیز به ویژگی‌های آلیاژ و مرکز ضرب ســکّه 

اشاره داشــته‌اند. در مورد تاج‌های ساســانی و نشانه‌های 

تصویری بــه کار رفته درآن نیز مطالبی موجود اســت؛ امّا 

تحلیل‌های موجود بــه مفهوم برکت و باروری و ارتباط آن 

با نقوش ســکّه‌ها توجهی نداشته‌اند و تداوم این مفهوم بر 

ســکّه‌های دورۀ اسلامی به صورت نشــانه‌های نوشتاری را 

مورد نظر قــرار نداده‌اند. این نکته را می‌توان ضرورت این 

تحقیق دانست. 

مقالۀ حاضر ابتدا به معرفّی نقوش ســکّه‌ها می‌پردازد 

و سعی دارد با اســتفاده از متون زرتشتی به بیان مفاهیم 

فلســفی – دینی آن بپردازد. توجّه به رمز پردازی آتش یکی 

از مهم‌ترین این مطالب است. 

ویژگی‌های ظاهری سکّه‌های ساسانی 
در اوّلین ســکّه‌های دورۀ ساســانی، نخست شاهد این 

ابتکار هســتیم که شکل ضخیم و زمخت قرصک‌های فلزی 

که در ســکّه‌زنی دنیای کلاســیک به کار می‌رفته کلًّ تغییر 

یافته و برای نخســتین بار در تاریخ، ضرب سکّه به صورت 

صفحــه‌ای گرد از فلــز نازک و صاف درآمــد؛ یعنی هیئتی 

آراســته و بهنجار کــه از آن پــس در سراسر دنیای غرب و 

امپراطوری بیزانس و اروپای قرون وسطی شایع ماند. 

ویژگی بارز روی سکّه، نیمرخ و سر و سینۀ شاه با نگاه به 

سمت چپ است. در نمونه‌های عالی، مانند سکّه‌های شاپور 

اوّل، چهره سازی‌ها در حدّ کمال انجام یافته و علایم صورت 

با مشخّصات سرزندۀ فردی نشــان داده شده‌اند. سطح گرد 

سکّه با حفظ تناسبات درست از نقش پر شده، بی‌آنکه وضع 

تراکم و تنگی به وجود آید. تاج و نشــانه‌های شاهانه نیز به 

راحتی جایگزین گردیده و بر چهره‌شان سنگینی نمی‌کند. در 

بیشتر موارد شــکل‌های اختصاصی تاج‌های شاهی برای پی 

بردن به هویت و درستی منسوب داشتن سکّه به فرمانروای 

پدید آورندۀ آن کفایت می‌کنــد. در عین حال یکی دیگر از 

ویژگی‌های سکّه‌های ساسانی که در سکّه‌های هخامنشی و 

پارتی اجرا نمی‌گردیــده، اختصاص دادن محلی بارز و مقابل 

نظر در »روی« سکّه برای نام پادشاه است که به زبان پهلوی 

نوشته می‌شده است )فریه، ۱۳۷۴،۱۹۵(.

پشــت ســکّه همواره به عرضه داشــن عنصر یا نمادی 

دینی اختصاص داده می‌شد و چنانکه مشاهده می‌کنیم، با 

تغییراتی که الزامــاً در طول تاریخ بر آن وارده آمد، تا حال 

حاضر همچون یکی از ویژگی‌های اصلی ســکّه‌زنی ایرانی 

بر جا مانده اســت. نقش مرکزی عبارت اســت از آتشدان 

زرتشــتی با شــعله‌هایی که از میان آن متصاعد می‌شود و 

غالباً نیز با دو نگهبان آتش یا آذربد ایستاده بر دو جانب آن 

همراه اســت. هویت این دو فرد مورد سؤال است: آیا آنها 

دو کاهن یا موبد اند یا یکی پادشــاه اســت در حال اجرای 

مراســم دینی؟ ) زیــرا سرپوش آنها غالباً چون تاج شــاهی 

به نظر می‌آید( تاریخ ضرب ســکّه از ســال ۴۹۹ م. به بعد، 

در زمان پادشــاهی قباد اوّل، قابل شناســایی می‌شود، زیرا 

بر پایۀ ســال جلوس پادشــاه آن تاریخ بر پشت سکّه و در 

ســمت چپ، به خط پهلوی و از بالا به پایین ضرب خورده 

اســت. زمانی کــه فاتحان عرب مرزهای شرقــی خود را به 

داخل خاک ایران گســرش دادند، همان سکّه‌ها داد و ستد 

می‌شــد، خصوصاً ســکّه‌های ضرب خسرو دوم که با اندک 

تعدیل‌های وارده، تا آخر ســدۀ هفتم میلادی الگوی اصلی 

برای سکّه‌های نقره‌ای رایج باقی ماند) فریه ،۱۳۷۴،۱۹۶(.

ضرب ســکّه‌های موســوم به عــرب- ساســانی که در 

سال‌های حدود ۶۵۰-۷۰۰ م. رواج داشتند - با چهرۀ پادشاه 

بر روی سکّه و در مقابل آن نوشته‌ای به خط پهلوی و نقش 

آتشــدان با دو نگهبان در دو جانب آن- در نگاه نخســت 

شــبیه سکّه‌های متعلقّ به اواخر دورۀ ساسانی می‌نماید. بر 



پشت سکّه و حرف نگاره محل ضرب و تاریخ به خط پهلوی 

در دو ســمت راســت و چپ ذکر شده است، لیکن ویژگی 

شاخص در این سلسله مسکوکات دعا یا عبارت دینی عربی 

اســت که در حاشیۀ روی سکّه ضرب خورده؛ بیشتر از همه 

بســم الله و یا لله الحمد. نام پادشاه ساسانی، خصوصاً در 

ابتدای آن دوره، بدون تغییر در جای خود باقی مانده است، 

ولی معمولاً نام شاهی جای خود را به نام و لقب حکمران 

عرب داده که با حروف پهلوی ضبط شــده است. همچنین 

در ســکّه‌هایی نام‌های المعاویــه و عبدالملک و گاه نیز نام 

خلیفــۀ رقیب، یعنی عبیدالله بن زبیر، با آن وضع ناهنجار 

در کنار چهرۀ شــاهی دیده می‌شــود ) همان(. شــهادتین 

نیز جزو عبارتی بود که بر ســکّه‌ها ضرب می‌شــد) امینی، 

.)۱۳۸۹،۱۵

در ســکّه‌های مرحلــۀ دوم اردشــیر، شــاهد پیشرفت 

بزرگی از نظر هنری هستیم. این سکّه‌ها زیباترین تولیدات 

سکّه‌ای هستند که طی نزدیک به چهار سده در ایران ضرب 

شــده بودند. اردشــیر هنوز لباسی اشــکانی بر تن دارد و 

کل اثر تقلیدی از ســکّه‌های مهرداد دوم اســت. به علامت 

علاقه‌مندی و توجّه او به دین زرتشتی، نقش پشت سکّه‌ها 

آتشدان است. )تصویر الف ۱(

شــاپور اوّل بــا افــزودن دو نگهبان آتــش در دو طرف 

آتشــدانی که در ســکّه‌های پدر او نیز بود، نوعی جدید از 

نقش پشــت سکّه‌ها را پدید آورد که تا پایان دورۀ ساسانی 

اســتمرار یافت. ) تصویر ۲( در روی سکّه، شاه تاجی کنگره 

دار بــا گوش‌بنــد و گوی بزرگ بــالای آن، بــر سر دارد که 

مشــخّصۀ لازمۀ تاج‌های شاهی ساســانی است. ریش او از 

حلقه‌ای رد شــده و مجعّد است. در سکّه‌های هرمزد اوّل ) 

۲۷۲- ۲۷۳م.( خود شاه به همراه موبد در برابر آتش مقدّس 

حضور دارد. نقش بهرام اوّل شــباهت زیادی به ســکّه‌های 

اردشــیر اوّل دارد ولی تاج او نوک‌های تیز دارد. ســکّه‌های 

بهرام دوم مشخّصه‌ای ویژه دارد و آن استفاده از تاج بال‌دار 

همچون نقش برجســتۀ صخره‌ای نقش رســتم است. نوع 

سکّه‌های شاه با شهبانو و پسر، از دیگر انوع سکّه‌های بهرام 

دوم اســت. کلاه شهبانو و پسر مزینّ به سر جانورانی چون 

گراز، شــیر و عقاب است. )تصویر ۱ ب( نرسی که همچون 

هرمزد اوّل در پشــت ســکّه‌هایش در کنار آتشدان حاضر 

است، تاجی با برگ‌های نخل بر سر دارد. تاج هرمزد دوم به 

شکل عقابی است که از منقارش مروارید می‌ریزد. در دوران 

حکومت شــاپور ســوم، قرار دادن نیم‌تنۀ طلایی هرمزد بغ 

در میان شعله‌های آتشدان از زمان هرمزد اوّل رایج گردید.

)تصویر ۳( بهرام چهارم تاجی بال‌دار و کنگره‌دار بر سر دارد. 

سکّه‌های آخرین اعضای خانوادۀ ساسانی، تقلیدی کامل از 

ســکّه‌های خسرو دوم اســت که برخی از آنها دارای همان 

تاج و ستاره و هلال ماه در حاشیه‌اند )پوپ،۱۳۸۷،۱۰۱۷(. 

مفاهیم نمادین نشانه‌های تصویری بر روی سکّه‌های 

ساسانی موزۀ ملک 
۱-۲ آتش 

یکی از اصلی‌ترین نمادهای ســکّه‌های ساســانی، آتش 

اســت. آتــش با مفهــوم نمادین اســتحاله، تطهیــر، نیروی 

زندگی‌بخش و مولدّ خورشــید، تجدید حیات، بارورســازی، 

تصویر ۱ ب: سکّه بهرام دوم،
 ۲۹۳-۲۷۶ موزۀ ارمیتاژ 
)Prada,1963,197 شاه  و شاهبانو(

تصویر ۲: سکّه شاپور اوّل ساسانی نقره، ۲۷۲-۲۴۱ 
) موزۀ ملک، شمارۀ اموال: ۰۰۰۴۶و۰۶و۱۰۰۰(

تصویر ۳: درهم نقره ای بهرام چهارم ساسانی، ۳۹۹-۲۸۸ م. 
) موزۀ ملک، شمارۀ اموال ۱۰۰۲۰و۰۶و۰۰۰۰(



قدرت، انرژی ناپیدای هســتی، گداختگی، تبدیل یا گذار از 

مرحله‌ای به مرحلۀ دیگر، واســطۀ انتقال پیام‌ها یا فدیه‌ها 

به آســان، مرتبط است. آتشــی که به صورت شعله ظاهر 

شــده نماد نیرو و قوای معنوی، اســتعلا و تنویر محسوب 

می‌شود و به معنای تجلیّ الوهیت، جان، دم یا نفس زندگی 

اســت. سری که از آن شــعله برمی‌خیزد یا با شعله‌ای مثل 

هاله احاطه شــده، مظهر نیروی الهــی و تاوان بالقوۀ جان 

یــا ذکاوت اســت؛ زیرا سر جایگاه جان به شــار می‌رفت. 

بهشــتی که با آتش احاطه شــده با نگهبانانی همراه است 

که با شمشــیرهای آتشــین از آن محافظــت می‌کنند. این 

نگهبانان ســد کنندۀ راه جاهلین و گمراهانند. آتش به دو 

جنبۀ مکمل نور و گرما تقســیم می‌گــردد که معمولاً یکی 

به صورت خطــوط یا پرتوهای افقــی و دیگری به صورت 

خطوط یا پرتوهای موجدار نشان داده می‌شود. نور و گرما 

مظهر عقل و احســاس، برق بــاران زا، آذرخش بارورکننده 

و گرمــای کانون خانوادگی هســتند که مخــوف و آرامش 

بخشــند. افروختن آتش با زایش و رســتاخیز مرتبط اســت 

حمل مشــعل در عروسی‌ها و مناسک باروری، نیروی مولدّ 

آتــش را به نمایش می‌گذارد. آب و آتــش که دو اصل مهم 

فعّال و منفعل محسوب می‌شوند، به معنای آسمان پدر و 

زمیــن مادر و همۀ اضداد در جهان عنصری هســتند. آتش 

آتشــدان، کانون خانه محسوب می‌شــود و جنبۀ مؤنث – 

زمینی آتش اســت. نمادهای آتش عبارتند از: مثلث با رأس 

روبه بالا ، صلیب شکســته، یال شیر، ســاح‌های تیز و... . 

در پرستشــگاه پارسی آتش به مفهوم مرکز مقدّس، جایگاه 

الوهیت و نور الهی در جان انســان اســت. نیروی شمسی 

اســت. »اتر« نمــاد آتش الهی در آســان و چوب اســت، 

تداعی کنندۀ نظم و قانون نیز هســت. در آیین زرتشــت 

همــه چیز از آب بود جز تخمۀ مردمان و گوســپندان، زیرا 

آنان را تخمه آتش – تخمه است )بندهش، دربارۀ آفرینش 

مادی، بند ۱۷() کوپر،۱۳۸۶،۴(. آتش )اتر( ایزدی اســت که 

او را پسر اورمزد به شــار آورده‌اند و آتش روشــن، نشانه 

مرئی حضور هرمزد است. تقدّس و گرامیداشت آتش، ریشۀ 

کهــن دارد و بــه دوران هندو اروپایــی بازمی‌گردد. قرینۀ 

هندی خدای آتش آگنی اســت که در اسطوره‌های هندی 

رابط میان خدا و آدمیان است و در عین حال زمینی و هم 

ایزدی است. طبق بندهش هفتمین و آخرین آفریدۀ مادی 

آتش است که درخشــش او از روشنی بیکران، جای هرمزد 

اســت. در آیین‌های زرتشــتی آتش مرکزیــت دارد. به جز 

ســه گروه آتش مقدّس آیینی )بهرام، آذران، دادگاه( و پنج 

نوع آتش مینوی، ســه آتش با آتشکدۀ بزرگ اساطیری نیز 

وجود دارد: فرنبغ)آتش موبدان( در فارس، گشنسب )آتش 

ارتشتاران( در آذربایجان و برزین مهر)آتش کشاورزان( در 

خراسان است. این ســه آتش به دست جمشید و کیخسرو 

و گشتاســب تأسیس شــدند. در دین کنونی زرتشت، آتش 

چنان مقدّس است که نه نور خورشید باید بر او بیفتد و نه 

چشم کافری او را ببیند. دلیل قداست آتش جریان طولانی 

و دشوار تطهیر آن است. از امشاسپندان، اردیبهشت حافظ 

آتش است) قلی زاده،۱۳۸۷، ۳۰-۲۷(.

تصویر۴ لومان، کلیسای نوتردام دولاکوتور- بافته 
ایرانی، شیران متقابل در برابر آتشدان سدۀ ۸-۱۰ م. 

)گریشمن ، تصویر ۴۱۹(

تصویر ۵ نماد آتش و نگهبانانش بر سکّه‌های 
ساسانی موزۀ ملک



امّــا آتش با مفاهیــم حکمی و دینی همراه اســت. از 

ویژه‌ترین نیایش‌های اوســتایی، نیایش آتش زندگی اســت. 

این عنوان در زبان زند باستان )اوستا( به طور دقیق همان 

معنی را داراســت که ما از واژۀ مرکب نیروی زیست درک 

می‌کنیم. اشــاره‌ای بسیار مهم و شایان توجّه در اوستا، این 

بیان اســت کــه پیروان دین هر روز بایــد آتش زندگی را با 

خالص‌ترین عناصر )کردار نیک ، دریافت شناخت و آگاهی 

( روشــن و فروزان نگاه دارند. هر گاه می‌خواهند شعله‌ای 

بیفروزند، باید از چوب‌های خشــک و خوش‌بو که بی دود 

می‌ســوزند اســتفاده کنند) رضی ، ۱۳۸۴، ۳۵(. بنا بر اوستا 

آتشی که درون آدمی می‌سوزد و زندگی را تعالی می‌بخشد 

همان آتشی است که نیروی محرّک هستی و نمو است. به 

موجب اوستا، گفته می‌شود آتش را اقسامی است و قسمی 

از آن آتشــی اســت که درون گیاه وجود دارد و موجب نمو 

و رویش می‌شــود )رضی،۱۳۸۴، ۳۶( این مطلب به روشنی 

ارتباط آتش و حیات را نشان می‌دهد. 

از روی م‌تنهای اصلی اوســتا، منظــور از آتش زندگی، 

نیروی زیست است)همان(. در این متون آتش کنایه، نماد و 

نشان‌وارۀ پاکی و روحانیت آدمی است) همان: ۳۷(.

»زردیویفری کوستوم)Diokheri custum( نویسنده و 

مورّخ ســدۀ اوّل و دوم میلادی، افســانه‌ها و اسطوره‌هایی 

دربــارۀ ایرانیــان و زرتشــت نقــل کرده اســت، پارســیان 

می‌گویند: زرتشت به موجب عشق و علاقۀ مفرطی که به 

داد و دادگری و دانش داشــت اجماع را جهت اندیشــیدن 

تــرک کرده و در کوهی به انزوا نشســت. مدّتی گذشــت، 

لهیب ســوزانی از آتش، از آنــان بر کوه فرود آمد، کوه یک 

پارچه شــعله‌ور گشــت. خبر به شاه بردند. شــاه و بزرگان 

برای نیایش آتش مقدّس به ســوی کوه رفتند. زرتشــت از 

میان شــعله‌های بزرگ نمودار شد و دعوتشان را به راستی 

و درســتی کرد. البته روایت آتش طور ســینا و نظایر آن که 

بسیاری سرچشمۀ اصلی‌شان در روایات ایرانی است را باید 

در نظر داشت«)رضی، ۱۳۸۶، ۴۰-۳۹(

»روشــنی نــور و آن آتش والایی خدایــی، تجلیّ یزدان 

اســت. در کودکی بدخواهان وجــود شریفش را در خرمنی 

از آتش می‌نهند تا بســوزد امّا آتش او را نمی‌سوزاند و ذات 

مقــدّس پیغمبر خــوش و خندان از آن خرمــن پرلهیب در 

می‌آید که این آزمایش ایزدی است) وَر یا وَرنَگه است(. هم 

چنان که آتش بر ابراهیم خلیل بارد و سرد و گلستان شد. این 

آتش، این نور، این لهیب و زبانه، فرّ دانش، بزرگی، سعادت، 

شکوه و عظمتی است که از سوی خداوند بخشیده می‌شود 

به آنان که شایســته و درخورند« ) رضی، ۱۳۸۶،۲۲-۲۹(. بنا 

بر آنچه در گزیده‌های زادســپرم آمده اســت زردشت خود 

از وَر گذشته اســت و هیچ آسیب ندیده. سیاوش نیز برای 

اثبات بیگناهی خود از میان آتش گذشــت. داســتان ویس 

و رامین نیز این گونه اســت)همان(. طبق بندهش پنج وَر 

وجود داشت:آتش، برســم، پیالۀ سرشار، روغن و شیرۀگیاه 

)قلی زاده، ۱۳۸۸،۴۲۴(. ســهروردی به نیکی بیان حقیقت 

زرتشــت را کرده است: و ســوختم این سوختن یا سوزاندن 

خود، گداخته شــدن در پرتو انوار الهی اســت. وجودش از 

آتش جاودانی، کسب معرفت کرده است)رضی، ۱۳۸۶، ۴۰(. 

از دیدگاه زرتشــت آب و آتش و زمین مقدّس بوده و نباید 

آلوده شوند)رضی،۱۳۸۶،۴۱(. بر این اساس می‌توان بیان کرد 

که بر روی ســکّه‌های ساسانی چرا شاه نگهبان آتش است. 

شاه در میان ساسانیان ازاهمّیت الوهی برخوردار است. وی 

صاحب فرّ است و فرّ مرتبط با روشنی آتش است. 

کیان، خرهّ یا فرّ شــاهی در اوستاســت کــه بارها از آن 

ســخن رفته و هرکه از این نور، برخوردار می‌شــد به قرب 

حق و فیض معرفت می‌رسید )رضی، ۱۳۸۶، ۵۱(. فرّ کیانی 

آن است که به شاهان اختصاص دارد و با هوشنگ و جم و 

کاووس و دیگر شاهان آفریده شده است و ادامۀ نسل کیان 

نیز از او بود. در ماجرای فرار اردشیر بابکان از دربار اردوان 

اشکانی، فرهّ کیانی به شکل قوچی به دنبال اردشیر حرکت 

می‌کند)همان(. طبق اساطیر، فرهّ زرتشت از اسَ روشنی به 

خورشــید و از طریق آتش به زوئیش که مادر دغدو و از او 

به زردشت انتقال یافت. هنگام تولد زرتشت فرهّ او به شکل 

آتــش پیدا بود و از نور آن تا دور جای، روشــنی بود )قلی 

زاده، ۱۳۸۸، ۳۱۳( و نیز هرکس پری از سیمرغ را بر پهلوی 

راســت بندد و بر آتش گذرد از حریق در ایمن باشد)رضی، 

۱۳۸۶، ۴۳۷( بر این اساس نماد شاخ قوچ بر تاج‌های ساسانی 

و نیز نماد بال بر تاج شــاه ساســانی در سکّه‌های این دوره 

می‌تواند نمادی از فرّ کیانی باشد. بر اساس آنچه مطرح شد 

نماد آتش و نشــان‌های ویژۀ آن مانند نگهبانان اسطوره‌ای، 

نشانه‌های فرّ مانند بال و شاخ قوچ و... نمادهایی مرتبط با 

زندگی و باروری هستند. 

۲-۲ شاه 

شــاه به عنــوان یکــی از اصلی‌ترین نمادهــای تزیینی 

ســکّه‌های دورۀ ساســانی قابــل توجّه اســت. صرف نظر 

از اینکه تصویر هر کدام از شــاهان برای مشــخص شــدن 

دورۀ زمانی ســکّه ملاک قرار می‌گیــرد امّا قرار گرفتن چهرۀ 

شــاه با نشــان‌های ویژه‌اش بر ســکّه‌ها می‌تواند مرتبط با 

مفاهیم نمادین برکت باشــد. براســاس نظر فریزر می‌توان 

گفت: »شــاهان باســتان عموماً کاهن نیز بوده‌اند. در آن 



ایــام الوهیتی که در شــاه متجلیّ اســت از اعتقادی ژرف 

برمی‌خاســت. شــاه نه فقط به عنوان کاهن، یعنی واسطۀ 

بین انســان و خدا، می‌توانست موهبت‌هایی را به رعایا و 

بندگان‌شان ارزانی دارد«)فریزر،۱۳۸۶، ۸۴(. در ایران باستان 

نیز )بر اســاس یشت ۴ هوم یشــت، بند ۳( می‌توان شاه را 

منشــاء برکت و فراوانی تلقّی کرد. در یشت‌ها آمده است: 

»جمشــید خوب رمه، آن فرهّ‌مندترین مردمــان، آن که به 

شــهریاری خویش جانوران و مردمان را بی‌مرگ و آب‌ها و 

گیاهان را نخشــکیدنی و خوردنی‌ها را نکاســتنی ساخت« 

)رایشــلت، ۱۳۸۳،۴۵(. شاهان صاحب فرّ هستند و این فرّ 

با روشنی و نور رابطۀ مستقیم دارد. پور داوود در این باره 

می‌نویســد: در هنگام پادشاهی جمشید نه سرما بود و نه 

گرما، نه پیروزی بود و نه مرگ و نه رشک دیو آفریده، پیش 

از اینکه او دروغ گوید و به گفتار نادرســت بپردازد. پس از 

آنکه او به ســخن نادرست و دروغ پرداخت فرّ )پادشاهی( 

از او آشــکارا بــه پیکر مرغی بــه در رفت. چون فــرّ از او 

بگسست، سرگشته شد و در برابر دشمنی فرومانده ناتوان 

گردید)همان ۳۰۶(. در واقع می‌توان گفت شاه نمایندۀ اصل 

مذکــر، اقتدار، نیروی مادی و دسترســی به تعالی در جهان 

ناســوتی و حاکم اعلی است. شاه با خورشید برابر است. او 

نمایندۀ خورشید در زمین است. در برخی سنّت‌ها خورشید 

نیروی حیاتی شــاه را در خود نگه می‌داشــت که انعکاس 

یا مســبّب نیروی حیاتی مردمش و حاصلخیزی سرزمینش 

بود. نشــانه‌های شاه عبارتند از: خورشــید، تاج، مار، گوی، 

شمشــیر، تیرها، اورنگ) کوپر، ۱۳۸۶،۲۲۰(. شــاه به عنوان 

یکی از واسطه‌های دریافت خیر و برکت الهی با نمادهایی 

همراه اســت کــه هریک در جریان رشــد و باروری حیات 

نقش عمده‌ای دارند، کوه، ماه، خورشید، ستاره، گوی و بال 

از جملۀ این نمادهاست. )تصویر ۶(

۲-۲ نماد بال بر سکّه‌های ساسانی موزۀ ملک 

بال یکی از نمادهای اسرارآمیز است. بر روی بدن انسان 

یا حیوان، علامت ایزدی و نماد قدرت محافظت اســت. بال 

نیــز هنگامی که مربــوط به پیــام‌آوران و خدایان و بادها 

می‌شود، دلالت بر سرعت و تندی دارد و ممکن است حاکی 

از گــذر سریع عمر باشــد. عقاب، بشر، شــیر و گاو دارای 

نیــروی ســحرآمیز و هریک از آنها فرمانــروای قلمرو خود 

بودنــد. هنگامی که به شــکل یک تصویــر منحصر به فرد 

ترکیب می‌شدند، به صورت نگهبان مقاومت ناپذیر معابد و 

قصرها درمی‌آمدند)هــال ،۱۳۸۰،۳۰(. نماد بال از دیرباز از 

جملــه نشــانه‌های مقدّس ایرانیــان بوده اســت. گزنفون 

درکورش‌نامه در لشکرکشی کورش به بابل می‌نویسد، درفش 

پادشــاهی ایران شاهینی بود از زر ساخته شده که بر نیزه 

برافراشــته بودند. این مرغ توانا علامت اقتدار هخامنشیان 

بود. پس از سپری شدن هخامنشیان و دست یافتن اسکندر 

در پایان ســدۀ چهارم قبل از میلاد به ایران، عقاب نشــان 

اقتدار ایرانیان، رفته رفته در اروپا رواج یافت. خود اسکندر 

آن را نقش سکّه پادشاهی خود قرار داد و نشان فرمانروایی 

خویــش برگزید)پورداوود، ۳۰۱(. در اوســتا پــارۀ ۴۱ بهرام 

یشت آمده است: پیروزی اهورا آفریده را می‌ستاییم. بکند 

پیــروزی با فرّ خود فراگیرد این خانه را از برای )نگاهداری( 

رمه چارپایان، آنچنان که این مرغ بزرگ سئن آنچنان که این 

ابرها فراگیرند کوه‌هــا را )پورداوود، ۱۳۲۶، ۳۰۳(. آشــکار 

است که وارغن عقاب نمودار اقتدار پادشاهی بوده و فرّ و 

شــکوه به صورت این پرنده جلوه می‌کــرد. به هرکه روی 

خــوار  برمی‌گشــت  کــه  هــر  از  و  رســتگار  مــی‌آورد 

می‌ساخت)همان(. در بهرام یشت که از پیروزی و فرشته آن 

ســخن رفته، پیروزی خود را بــه ده هیئت به پیغمبر ایران 

زرتشت می‌نمود. از این ترکیب دهگانه مرغ وارغن یکی از 

این هیئت هاســت. باو هفتمین بار خود را بنمود. پیروزی 

اهورا آفریده به پیکر مرغ وارغن )مرغی( چالاک ... ابراهیم 

پورداوود، نویسندۀ کتاب فرهنگ ایران باستان، مرغ وارغن 

را با ســیمرغ افسانه‌ای گســرانندۀ حیات و زندگی بر فراز 

درخت گوکرن یکی می‌داند)همان(. عقاب، نشان اقتدار و 

پیروزی اســت پس بــال به عنوان جزیــی از این پرنده نیز 

می‌تواند نماد پیروزی باشد. بر سکّه‌های ساسانی تاج شاهی 

با بال‌های رو به روی هم تزیین شده است که نشان هلال 

ماه و خورشید را در میان گرفته است، بسان پرنده‌ای که با 

بال‌هایش محافظ ماه و ستارگان است.

تصویر ۶ جزییات تاج شاهان ساسانی 
)Prada,1963,197(

تصویر ۷ نماد بال بر تاج شاهی ساسانی که ماه و ستاره را در میان گرفته است.) مجموعه موزۀ ملک( 

)Prada,1963,197( تصویر ۶ جزییات تاج شاهان ساسانی



۳-۲ نماد گوی 

 گــوی ســلطنتی چون دایــره‌ای یا کروی اســت مظهر 

ابدیت، خود شمولی، ســلطۀ جهانی، تسلطّ بر زمین، نیرو 

و مقام امپراطوری اســت. گوی سلطنتی در معنی کمال با 

نماد کره مشــابه است. گوی مظهر تســلطّ خدا یا منجی تا 

نقاط دور است. گوی سلطنتی بر فراز ستون مظهر آسمان، 

مرز یا حدود اســت )کوپــر، ۱۳۸۶، ۳۱۸(. کره مظهر کمال، 

تمامیت همۀ امکانات در جهان محدود، شــکل آغازینی که 

کلیه اشــکال دیگر را در بر می‌گرفت، از بین برندۀ زمان و 

مکان، ابدیت، طاق آســان، جهان، جان و جان عالم است. 

جنبش مدوّر تجدید حیات و چرخش آسمان‌ها در نمادهای 

اسلامی کره، روح و نور آغازین است )کوپر، ۱۳۸۶،۲۹۰(. 

۴-۲ هلال ماه و ستاره 

یکــی از نشــان‌هایی که بر تاج پادشــاهان ساســانی 

در ســکّه‌ها به چشــم می‌خــورد هلال ماه اســت. از نظر 

نمادپــردازی ماه عنصری مؤنث مرتبط بــا آب و رطوبت و 

رویش و حیات است. ماه معمولاً مظهر نیروی مؤنث، ایزد 

بانوی مادر، شــاه بانوی آسمان اســت. هلال ماه نماد تولد، 

مرگ و رستاخیزاســت، همین طور نماد بی‌مرگی و ابدیت، 

تجدید حیات جاودانی و اشراق است)کوپر،۱۳۸۶،۳۳۸(. ماه 

کنترل کننــدۀ جزر و مد، باران،آب‌ها ، ســیل‌ها و فصول و 

همۀ زندگی اســت. همۀ ایزد بانوان ماه، ناظر بر سرنوشت 

و بافندۀ تقدیرند وگاهی به شــکل عنکبوتی در میان تارش 

تصویر شده‌اند. غالباً ماه با هلال یا شاخ‌های ماده گاو نمایان 

گشته است)همان،۳۴۰(.

 اکرمــن خدای ماه را اوّلین خدای تمدّن‌های اوّلیۀ ایران 

و عیــام می‌داند )صمدی ،۱۳۶۷،۱۶۵(. در آیین زرتشــتی 

ماه فزایندۀ گیاهان است، پاسدار ستوران و حامل نژاد آنان 

است. هفتمین یشت به او اختصاص دارد. در اوستا، از ماه 

نیایش که ســه بار در ماه انجام می‌شــد یاد شــده؛ در این 

روایت‌ها تخمۀ گاو نخستین به ماه انتقال یافت. به روایت 

بیرونی، ایرانیان چنین می‌پنداشتند که،گردونۀ ماه را گاوی 

از نــور حمل می‌کند و این گاو را دو شــاخ زرّین و دوپای 

ســیمین اســت )هینلز،۱۴۷،۱۳۸۵(؛ و بــه روایت بندهش 

نرگس گل ماه است) فرنبغ دادگی ،۱۳۸۵،۱۴۷(.

 بنا به روایت مینوی خرد، ماه و خورشــید اساســاً برای 

روشــن ســازی جهان و رشــد دادن به همــۀ زاییدنی‌ها و 

روییدنی‌ها و در دست داشتن روز و ماه و سال و تابستان و 

زمســتان و بهار و پاییز و... است )قلی زاده، ۱۳۸۸،۳۷۶(در 

سکّه‌های ساسانی چهار ماه چهار سوی سکّه دیده می‌شود 

که شــاه را در میان گرفته است. این سواستیکای پنهان ماه 

نشان می‌تواند نماد چرخش فصول، حرکت و جنبش زندگی، 

نماد تولدّ، اوج ، افول و رستاخیز دوباره باشد. )تصویر ۸ (

تصویر ۷ نماد بال بر تاج شاهی ساسانی که ماه و 
ستاره را در میان گرفته است.
) مجموعه موزة ملک(

تصویر ۸ نماد چهار ماه همراه با ستاره بر سکّۀدورۀ ساسانی 
)مجموعه موزۀ ملک( 



 ســتاره نماد حضــور الوهیــت، تعالی و دسترســی به 

اعلــی علیین اســت )کوپــر،۱۳۸۶،۱۹۳(. و در مینوی خرد 

)بخش۶بند۸(، بهشت، نخست از ستاره پایه است تا ماه پایه 

و بهشت، نخست اندیشۀ نیک است)تفضلی،۱۳۵۴،۲۰(.

 امّــا نزدیک‌تریــن ارتباط ســتاره و رویــش را می‌توان 

درتأثیر ســتاره، در رشد گیاه جســتجو کرد. بنا بر بندهش 

)بخش۹بند۷۲( اختران،آب سرشــت و زمین سرشت و گیاه 

سرشــت‌اند )فرنبغ دادگی،۱۳۸۵،۶۹(. ســپس می‌افزاید: آن 

آب سرشــتان، تیشتر و تریشگ و پدیســپَر و پیش پرویز و 

هفت ســتاره که پرویــز خواننــد، آب سردگان‌اند.آن زمین 

سرشت، هفتورنگ و میخ ِ میان آسمان‌اند. آن گیاه سرشت، 

دیگر جز ایشــان‌اند )همان(. مطالب یاد شده حاکی از این 

مطلب است که ماه و ستاره نیز از عناصر تأثیرگذار در رشد 

حیات در باورهای ایرانیان اســت. این نمادها زینت بخش 

سکّه‌ای ساسانی هستند.

۵-۳ کوه 

یکی از نشــانه‌های انتزاعی تداعی‌کنندۀ کوه مثلثی با 

رأس روبــه بالا اســت که با لبه‌های کنگره‌ای تزیین شــده 

اســت. این نشــان بر تاج شاهان ساســانی دیده می‌شود.

) تصویر۹( شــاپور تاجــی کنگره‌دار بــر سردارد. تاجی که 

بعدها در زمان ســلطنت نشــانۀ اوســت )هینتس، ۱۳۸۵، 

۱۶۹(. اهورامزدا نیز با تاج کنگره‌دار به تصویر کشیده شده 

اســت) همان،۱۷۱(. در آثار باســتانی زیگورات‌ها به شکل 

پلکانی ســاخته می‌شــدند و نمادهایی انسان‌ساز بودند که 

برای نیایش به تقلید از کوه ساخته می‌شد. برخی معتقدند 

نمادهای پلکانی بر آن مطابق با جهت‌های حرکت خورشید 

اســت. امّا آنچه مسلم اســت کوه عنصری مقدّس است و 

مرکزی برای ارتباط انســان با خدا. این نشــان زینت بخش 

تاج شــاه ساسانی اســت. کوه کیهانی مرکز جهان است. به 

عنوان نمادی محوری و مرکزی، به معنی گذار از یک مرحله 

به مرحلۀ دیگر و همنشــینی با ایزدان است. در سنّت‌های 

قدیمی‌تر، تداعی‌گر ربوبیــت مؤنث بود. کوه مقدّس ناف 

آب‌ها اســت؛ زیرا چشــمۀ همــۀ آب‌ها، از آن می‌جوشــد 

)کوپر، ۱۳۸۶ ،۲۹۸ (. در بســیاری ســنن، کیهان به صورت 

کوهســتانی که ستیغش به آسمان می‌رسد، تصویر و تصوّر 

شده است و آن فرازگاهی است که زمین و آسمان در آن به 

هم می‌رســند، مرکز جهان است. به موجب این سنن مرکز 

نه تنها بر قلۀ کوهســتانِ کیهان واقع اســت و مرتفع‌ترین 

نقطۀ جهان اســت، بلکه کهن‌ترین نقطۀ جهان نیز هست 

و آفرینش از آن جا آغاز شده است)ستاری،۱۳۸۱ ، ۱۸۲(.

 

 

نتیجه گیری:
ســکّه‌های دورۀ ساســانی مــوزۀ ملک با نشــانه‌های 

تصویــری همراه اســت کــه مفاهیمی دینی – فلســفی- 

اسطوره‌ای را به همراه دارند. یکی از اصلی‌ترین این نمادها 

آتش با مفهوم نمادین استحاله، تطهیر، نیروی زندگی بخش 

و تجدید حیات است. تقدیس آتش به دوران هندواروپایی 

باز می‌گردد. اســطوره‌های ایرانی، این نگرش نمادین نسبت 

بــه آتش را تأییــد می‌کنند. در این ســکّه‌ها آتش همراه با 

نگهبانانی اســت. گاهی آتش میان دو نگهبان انسانی قرار 

گرفته اســت که شکل تاج آنها و مشخّصه‌های ظاهری‌شان 

خــر از اهمّیــت و مقام ایــن نگهبانان در جامعۀ پارســی 

دارد. در مــواردی موبــد و شــاه محافظ آتش اســت. این 

الگــوی تصویری را می‌توان برگرفته از الگوی تصویری ســه 

گانۀ مقدّس دانســت که در آن نماد مرکزی همراه با مفهوم 

نمادیــن زندگی )مانند درخت، آب، آتش، ایزدبانوی بزرگ و 

نشــانه‌هایش( در میان و دو محافظ اسطوره‌ای انسانی یا 

حیوانی طرفین آن قرار دارند. این ترکیب ســه تایی در اکثر 

فرهنگ‌های کهن موجود است و محافظان برکت و باروری 

را نشان می‌دهد. در مواردی نیز نیم‌تنه‌ای اسرارآمیز از میان 

آتش ظاهر شــده است، این نشان تصویری می‌تواند خبر از 

تصویر ۹ نماد کوه ، بال و گوی بر تاج شاه ساسانی ) مجموعه موزۀ ملک(



منشا روشنی و معرفت و نیروی زیست دهد که به هیئت 

انســانی به تصویر کشیده شده اســت و یا می‌تواند نشانۀ 

انســان‌های پاکی باشــد که از آزمایش وَر)آتش( زرتشــتی 

سربلند بیرون آمده‌اند، همان طور که زرتشــت و ابراهیم، 

پیامبران بزرگ خدا. پس آتش و نگهبانان آن را می‌توان نماد 

حیــات و زندگی تلقی کرد. از طرفی شــاه خود مظهر خیر 

اســت. متون زرتشــتی به جم به عنوان پادشاه اسطوره‌ای، 

مظهر خیر و برکت اشــاره دارد و شاه در این سکّه‌ها مزینّ 

به نمادهایی اســت که مانند بیانیــه‌ای ارتباطش را با منابع 

حیات و زندگی نشان می‌دهد. بال نماد فرّ شاهی، گوی نماد 

ابدیت و تجدید حیات عالم، ماه و ستاره نماد عناصر مرطوب 

مرتبط با حیات و کوه به عنوان مرکز مقدّس دریافت انوار 

الهی از نشانه‌های ویژۀ شاه بر سکّه‌هاست.

آگر آتش و شاه مزینّ به نمادهای باروری را به عنوان دو 

عنصر اصلی واســطۀ دریافت خیر میان انسان و اهورامزدا 

فــرض کنیم، می‌تــوان این نکته را مطرح کــرد که دو روی 

سکّۀ دورۀ ساسانی، دعای پنهان تداوم برکت و باروری است 

و این با مفهوم پول و ســکّه نیز ارتبــاط تنگاتنگ دارد. امّا 

در دورۀ اســامی پس از فراز و نشــیب‌های بسیار سکّه‌ها 

مزینّ به عباراتی همچون بسم الله، و لا اله الا الله و سپس 

محمّد رسول الله می‌شود. از نظر مفهوم، به نام خدا، نیست 

خدایی جز خدای یگانه و محمّد)ص( رســول خداست، سه 

نشانۀ نوشتاری است که ارتباط انسان با منبع اصلی خیر و 

برکت را برقرار می‌کند و پیامبر خدا، رهنمونی برای رسیدن 

بــه این مرکز مطلق خیر اســت. در واقع می‌توان این نکته 

را مطــرح کرد کــه نمادهای تزیین بخش ســکّه‌ها در پیش 

از اســام )دورۀ ساسانی( و ســپس در دورۀ اسلامی، اتصال 

انسان به منابع خیر و برکت را تداعی می‌کنند.
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چکیده: 

جسـتار حـاضر بـه مطالعـه و تحلیل تک‌برگـی مصوّر از نسـخۀ عالم‌آرای شـاه 

اسامعیل در مـوزۀ ملـک می‌پـردازد. نـگارۀ آن محاربـۀ خـان محمّدخـان بـا 

پرسان علاء‌الدولـه را نشـان می‌دهـد و بـا توجّه بـه این‌که نـگارۀ مذکور فاقد 

تاریخ و رقم اسـت و در معرفّی اثر، مشـخصاتی از نسـخه که احتمال می‌رود 

ایـن تک‌بـرگ متعلـّق بـه آن باشـد، نوشـته نشـده، هدف ایـن پژوهـش، ارایۀ 

شناسـنامه‌‌ای دقیق‌تـر از اثر اسـت.

روش پژوهش، تطبیقی و توصیفی اسـت. ابتدا توصیفی از ویژگی‌های سـبکی 

نگاره‌های عصر صفوی و مکتب اصفهان و نگارگران آن ارایه می‌شـود، سـپس 

شـیوه و ویژگی‌هـای سـبکی نـگارۀ مذکـور تحلیـل می‌گـردد و بعـد از آن، بـه 

مقایسـۀ تطبیقـی ایـن نـگاره بـا نگاره‌هـای مشـابه از نسـخۀ تاریخ عـالم‌آرای 

شـاه اسامعیل در مـوزۀ رضـا عباسـی پرداختـه می‌شـود. در پایـان، بـا توجّـه 

به بررسـی‌های فرمی و شـیوۀ سـبکی و مشـابهت‌های تزیینات‌ کتاب‌آرایی و 

خط کتابت نسـخه، این احتمال مطرح شـده اسـت که تک‌برگ مصوّر نسـخۀ 

عـالم‌آرای موجـود در مـوزۀ ملک، متعلق به نسـخۀ عالم‌آرای شـاه اسامعیل به 

تاریـخ کتابـت ۱۱۰۵ه.ق. اسـت، که در موزۀ رضا عباسـی نگهداری می‌شـود و 

نگارۀ آن به معین مصوّر منسـوب شـده اسـت. 

کلیـد واژه: تک‌بـرگ نـگارۀ مـوزۀ ملـک، نسـخۀ خطـی مصـوّر عـالم‌آرای شـاه 

اسامعیل، نگارگـری، مکتـب اصفهـان، شناسـنامۀ اثر.

تحلیل و بررسی برگی مصوّر 
از نسخۀ تاریخ عالم‌آرای شاه 

اسماعیل موزۀ ملک
مهنوش غفوریان مسعودزاده*

* کارشناسی ارشد پژوهش هنر، دانشگاه علم و فرهنگ تهران
mehnoushghafourian@yahoo.com :نشانی الکترونیک



مقدّمه:
نســخه‌های مصــوّر خطی از لحــاظ فرهنگی و هنری، 

جایگاه ویژه‌ای در تاریخ و هویت مردم یک سرزمین دارند. 

کتاب‌آرایی نسخه‌های خطی در کتابخانه‌های درباری و زیر 

نظر خطاطان، مذهّبان، نقاشان و دیگر هنرمندان فرهیخته 

و ماهر انجام می‌شــد؛ از جمله‌: کتابخانۀ ســلطنتی هرات 

در دورۀ تیموری هم‌زمان با سلطنت سلطان حسین بایقرا، 

کتابخانه‌های سلطنتی تبریز و قزوین در دورۀ صفوی به‌ویژه 

مقارن با سلطنت شاه اسماعیل و شاه طهماسب صفوی به 

سرپرستی کمال‌الدین بهزاد و مجمع‌الصنایع در عصر قاجار 

هم‌زمان با وزارت امیرکبیر و زیر نظر میرزا ابوالحسن1.

نســخه‌های مصوّر نفیس تولیدشــده در دربار همواره 

مایــۀ فخــر و مباهــات شــاهان و درباریان بوده‌انــد، امّا 

کارگاه‌های کوچکی هم بودند که به استنســاخ کتب و گاه 

تزیین و کتاب‌آرایی نســخ می‌پرداختند تا آنها را در اختیار 

افراد باســواد غیردرباری قرار دهند؛ از جمله کانون وراّقان 

که »افرادی نسخه‌شناس و کتاب‌شناس بودند... این افراد از 

طریق کتاب‌فروشی و نسخه‌برداری امرار معاش می‌کردند؛ 

ولی نســخه‌های تولیدی این کانون از تزیینات نسخه‌آرایی 

کمــری برخوردار بود تــا توانایی خرید نســخه برای افراد 

عادی جامعه وجود داشته باشد« )عظیمی، ۱۳۸۹: ۷۷(. 

امروزه نیز مجموعه‌های نسخ نفیسی که در کتابخانه‌ها 

و موزه‌هــا نگهداری می‌شــوند، از اعتبار و اهمیت خاصی 

برخوردارنــد. از همین روســت که فهرســت‌نویس نســخ 

خطــی نفیس و مصوّر، علاوه بر درج اطلاعات مرســوم در 

فهرست‌نویسی و شناســنامۀ اثر، ارزش هنری کتاب‌آرایی و 

تزیینات نسخه و اطلاعات کاملی از مجالس تصویرشده در 

آن را نیز ثبت می‌کند.

پژوهــش حاضر، برگی از نســخۀ خطی مصــوّر تاریخ 

عالم‌آرای شــاه اســاعیل را که در موزۀ ملک با شمارۀ ثبت 

۱۰۲۳ ع، نگهداری می‌شــود، مورد بررسی قرار می‌دهد. از 

آنجا که در شناسنامۀ اثر، مشخصات دقیق نسخۀ اساس که 

مشخص کند این نگاره متعلق به آن است درج نشده، تلاش 

و هدف این پژوهش آن اســت که با بررســی شیوۀ سبکی 

نــگاره و کیفیــت کتاب‌آرایی و تحلیل تک‌بــرگ، اطلاعات 

دقیق‌تری برای کامل کردن شناســنامۀ تک‌برگ به دســت 

دهد. به همین منظور، نسخۀ خطی مصوّر تاریخ عالم‌آرای 

شاه اسماعیل موزۀ رضا عباسی به‌عنوان نسخۀ اساس برای 

مطالعۀ تطبیقی انتخاب شده است. برای اطمینان از صحّت 

انتخاب نســخۀ اساس، نخست متن داخل تک‌برگ و نسخۀ 

اســاس با کتــاب تصحیح‌شــدۀ موجود از نســخۀ عالم‌آرای 

صفوی مورد مطالعه و تطبیق قرار گرفته است. 

پرسش اصلی مقالۀ حاضر در مواجهه با تک‌برگ نسخۀ 

مصوّر موزۀ ملک این است که آیا این نگاره به نسخۀ خطی 

مصوّر عالم‌آرای صفوی موزۀ رضا عباسی تعلق دارد؟

پژوهش حاضر برای پاسخ به سؤال اصلی خود، از روش 

مطالعۀ تطبیقی سود می‌جوید؛ یعنی به بررسی این مسأله 

می‌پردازد که آیا به لحاظ شــیوۀ کتاب‌آرایی )از جمله: نوع 

خط، شیوۀ کادربندی، جدول‌کشی و سبک فرمی( نگاره‌های 

نســخۀ اســاس با تک‌برگ آن هماهنگی دارند؟ در انتخاب 

نگاره‌های نســخۀ اســاس برای تطبیق با نــگارۀ تک‌برگ، 

اولویــت با نگاره‌هایی خواهد بــود که از نظر کادربندی و 

محتــوا وجه مشــرکی دارند. در مرحلــۀ بعد، خصوصیات 

ویژۀ سبکی مشترک نگاره‌ها به صورت جزیی مورد بررسی 

قرار گرفته اســت. البته پژوهش‌گر تمــام نتایج را با احتمال 

ذکر کرده، زیرا نســخه از نزدیک مشاهده نشده و پژوهش 

فعلی از روی اسلایدهای نسخه انجام شده است. همچنین 

رنگ‌های به کار رفته در مجالس برای تعیین قدمت آن، در 

آزمایشگاه مورد بررسی قرار نگرفته است.

نگارگری و کتاب‌آرایی مکتب اصفهان
با آغاز سلطنت شاه عباس )۹۹۶ق.(، به‌خصوص پس از 

انتقال پایتخت به اصفهان، هنر‌های ایران رونقی نو یافتند. 

همچنین در این دوره با توجه به ارتباط با فرنگیان، ســبک 

و شیوۀ نقاشی دستخوش تحولاتی شد. »در مکتب اصفهان 

تحــولات عمده در ســبک نگارگــری به وســیله بعضی از 

هنرمندان صورت گرفت... در این زمان آقا رضا )رضا عباسی( 

وارد صحنۀ نقاشی ایران شد و تحولاتی درخور در آن پدید 

آورد. آقــا رضا با بهره‌گیری از خط‌پــردازی دقیق و طراحی 

ظریف، سبکی نو ایجاد کرد که از نظر ستبرایی و ضخامت 

خط متفاوت بود و به اندازۀ کافی حجم را نشان می‌داد... 

رضــا از حدود ســال ۱۰۱۱ تــا ۱۰۱۹ق. کار نقاشــی را رها 

کرد... او در این دوره طرح‌هایی از کشــتی‌گیران، درویشان 

و زایران و شیخان و قوچ‌بازان و... تهیه کرد. هنگامی که به 

دربار بازگشت، در سبک او تحولی چشمگیر چهره نمود. به 

جای طراحی سریع که از ویژگی‌های آثار نخســتین او بود 

و نیز اجرای درخشــان بافت نقاشــی‌ها، خطوط کناره‌نما و 

دمگیرهای بســته و خطوط ضخیم در آثار او شکل گرفت 

و طرح‌های او را مشــخص کرد و رنگ‌بندی جدیدی هم که 

در رنــگ ارغوانی و زرد اخُرایــی از خصوصیات آن بود، در 

نقاشی‌هایش پدیدار شد« )آژند، ۱۳۸۹: ۶۰۲(.

از این روســت که گفته می‌شود »رضا عباسی بنیانگذار 
۱. برای اطلّاعات بیشــر رجوع شود به: از کارگاه تا دانشگاه 

)آژند، ۱۳۹۱(



نقاشی مکتب اصفهان دورۀ صفوی در سدۀ یازدهم هجری 

بود« )اشرفی، ۱۳۸۸: ۱۲۹(.

»اساســی‌ترین ویژگی مکتب اصفهــان، علاقۀ هنرمند به 

نشان دادن حرکت پیکره‌ها بود که از نظر زیبایی‌شناختی قالب 

اســلیمی‌های مواج و پیچ و خمــدار را در پیوند با کل عناصر 

موضوعات در نظر می‌گرفت« )رهنورد، ۱۳۸۶ ب: ۱۱۵(.

طی ســال‌های بعــد، این مکتب پیروانی داشــت. »در 

قرن دوم حکومت صفویان همۀ سبک‌هایی که در گذشته 

رشــد کرده بود ادامه یافت. رضا عباســی سالخورده هنوز 

نقش‌آفرینــی می‌کرد، همین‌طور پسرش شــفیع. مهم‌تر از 

او، معین مصوّر، شــاگرد رضا که ]...[ مجموعه‌ای از تصاویر 

نفیــس را در همه ســبک‌هایی که رضا عباســی و صدیقی 

نمایندگی می‌کردند، از خود بر جای گذاشــته است« )گرابر، 

.)۱۱۰ :۱۳۹۰

ســبک رضا عباسی با اســتقبال هنرمندان و هنردوستان 

روبه‌رو شده بود و کماکان مورد توجه بود. »دورۀ شاه عباس 

دوم )۱۰۵۲ـ۱۰۷۷ ق( دورۀ شکوفایی نگارگری و به‌خصوص 

نقاشــی از نوع فرنگی‌سازی بود. شــاری از هنرمندان که 

از شــاگردان و پی‌سپاران رضا عباســی محسوب می‌شدند، 

در نقاش‌خانــه ســلطنتی کار می‌کردند... نقاشــانی چون 

معین مصوّر، افضل الحســینی، محمّدیوســف، محمّدعلی 

و محمّد‌قاســم در برنامه‌های هــری کتاب‌آرایی این دوره 

مشارکت داشتند. معین مصوّر در فاصله سال‌های ۱۰۵۸ تا 

۱۰۸۰ ق دست‌کم پنج نسخۀ شاهنامه و سه نسخۀ عالم‌آرای 

شــاه اســاعیل را کتاب‌آرایی کرد. او ظاهــراً از نقاش‌خانۀ 

سلطنتی فاصله گرفته بود و در کارگاه خصوصی خویش کار 

می‌کرد. کارستان او شامل کتاب‌آرایی‌ها، نگاره‌های تک‌برگی 

و طراحی‌هــای گوناگون بود« )آژنــد، ۱۳۸۵: ۵۹؛ همچنین 

نگاه شود به: کنبی، ۱۳۸۲: ۱۱۰ـ۱۱۲(.

در میان شــاگردان رضا عباسی بی‌تردید معین مصوّر از 

جایــگاه و اعتبار ویژه‌ای برخوردار اســت. »در خدمت این 

استاد ]رضا عباسی[ شاگردانی بودند که به روش و سبک او 

رفتار می‌نمودند و مهم‌تر از همۀ آنها معین نقاش است که 

در نیمۀ دوم قرن ۱۱هجری کار می‌کرد. از کارهایی که از او 

می‌شناسیم، صورتی است که برای استاد خود کشیده است« 

)محمدحسن، ۱۳۷۲: ۱۶۰(.

معیــن مصوّر از جهات دیگر نیز اهمیت دارد؛ زیرا وی 

»که از کارامدترین، ســنّتی‌ترین و مسن‌ترین شاگردان رضا 

عباسی به شــار می‌آید، آثار متعدّدی از طراحی و نقاشی 

از خود به جا گذاشت که نمایانگر دامنۀ موضوع‌های مورد 

توجّه نگارگران ســدۀ یازدهم هجری است « )کنبی، ۱۳۸۲: 

۱۱۰ـ۱۱۲(.

به عقیدۀ کنبی، »از میان شــاگردان رضا عباسی، معین 

مصوّر بیــش از همه به معیارهای نگاره‌های ایرانی پای‌بند 

بــود و همین امر موجب تکامــل راه و تنوّع موضوع‌هایی 

گشت که تصویر کرد« امّا »با وجود فعالیتی که دو سوم قرن 

یازدهم و بخشی از قرن دوازدهم هجری را دربرمی‌گرفت، 

معین مصوّر، مانند رضا عباسی، مکتب و شاگردانی از خود 

به جا نگذاشت« )همان: ۱۱۴(.

البتــه وی تغییراتــی در مکتب رضا عباســی داده بود؛ 

تغییراتی که موجب شــده‌اند نگاره‌های استاد و شاگرد به 

رغم تشابهات، قابل تشخیص و شناسایی باشند. »وفادارترین 

شاگرد رضا عباسی، معین مصوّر، در اواسط عمر طولانی‌اش، 

به برداشتی شخصی از سبک استاد دست یافت. او خطوط 

آزاد و شلاقی به کار می‌برد و اسلوب کارش بیشتر به طراحی 

با قلم‌مو و آب‌مرکب شبیه بود« )پاکباز، ۱۳۸۴: ۱۲۴(.

در ایــن دوره نگارگــری اصفهــان در دو شــاخه دنبال 

می‌شد: »مکتب اصفهان از دورۀ شاه عباس دوم به بعد در 

حقیقت به دو سبک نگارگری سنّتی و فرنگی‌سازی تقسیم 

شد. نقاشانی چون معین مصوّر، افضل حسینی، محمّدشفیع 

عباســی، محمّدقاسم، محمّدیوسف و شــیخ عباسی که از 

پیروان سبک رضا عباســی بودند و ضمناً در نگارگری خود 

خصوصیــات جدید ملهــم از فرنگی‌ســازی را وارد کردند، 

پی‌ســپاران اســلوب نگارگری ســنّتی محســوب می‌شدند. 

نقاشــانی چون علیقلی‌بیک جبــادار و فرزند او ابدال‌بیک، 

محمّد زمان و فرزند او محمّدعلی، بهرام سفره‌کش و فرزند 

او جانی‌بیک، سبک فرنگی‌سازی را دنبال می‌کردند« )آژند، 

.)۶۰۳ :۱۳۸۹

استاد رویین پاکباز نیز نوشته است: »دو گرایش مختلف 

در عرصۀ نقاشی ربع آخر سدۀ یازدهم وجود دارد: در یک 

سو معین مصوّر سنّت رضا عباســی را ادامه می‌دهد و در 

ســوی دیگر، نقاشــانی چون محمّد زمان به طبیعت‌نگاری 

اروپایی جلب شــده‌اند. گرایش اوّل نهایتــاً تا پایان زندگی 

معین مصوّر برقرار می‌مانــد )حدود ۱۱۱۰ق.( ولی گرایش 

دوم در اندک زمان خواســتاران بسیار پیدا می‌کند و صورت 

قانونمند و رسمی به خود می‌گیرد و این آغاز دورانی جدید 

در تاریخ نقاشی ایران است« )۱۳۸۴: ۱۲۹(.

امّا نسخه‌ای که در این نوشتار مورد بررسی قرار گرفته، 

»عالم‌آرای شاه اسماعیل از نویسنده‌ای گمنام، در سال ۱۰۷۷ 

ق. کتاب‌آرایی شد )متعلقّ به کتابخانۀ بریتانیا(. چهار نگارۀ 

آن دارای رقم معین مصوّر اســت و بیشتر نگاره‌های دیگر 

آن حاوی جلوه‌هایی از ســبک اوست... این نگاره‌ها از نظر 



سبک‌‌شناسی از تکنیک نگارگری مکتب تبریز فاصله گرفته 

و نشــان‌دهندۀ تحوّلی در سبک و کیفیت آنهاست، یعنی 

با عناصر فرنگی‌سازی درآمیخته است« )آژند، ۱۳۸۵: ۶۰(.

تحلیل و بررسی فرمی تک‌برگ نگارگری در موزۀ ملک

در تصویــر شــارۀ ۱، نگارگــر با توجّه بــه روند واقعه، 

صحنۀ نبرد را ترسیم می‌کند. وی برای نشان دادن صحنۀ نبرد 

و جزییــات آن، به فضای کافی نیــاز دارد؛ بنابراین صخره‌ها 

را تا نزدیکی کادر بالا آورده اســت. آســان به رنگ طلایی 

اســت. اگر قطرهای کادر نگاره را رسم کنیم، درمی‌یابیم که 

نگارگر فیگورها را بر روی این دو قطر ترســیم کرده و واقعۀ 

اصلی صحنۀ نبرد را در مرکز تلاقی قطرها گذاشته است، نقطۀ 

عطف کادر شــده و رنگ قرمز شکافته شدن سر و همچنین 

اســتفاده از دو رنگ نارنجی و آبی در پوشش لباس در مرکز 

کادر، به جذابیت بصری کانون توجه کمک کرده است. رنگ 

روشن پس‌زمینه به اهمّیت و جلوۀ دوچندان فیگورها کمک 

کرده اســت. نگاره دارای قلم‌گیری نســبتاً ظریف و دقیقی 

است. تنوّع رنگی از جمله وجود رنگ نارنجی، به ایجاد حس 

شــور و پویایی اثر کمک کرده و وجود خطوط موربّ، باعث 

ایجاد حرکت در صحنه شده است.

ایجاد حس حرکت از سمت راست کادر به چپ، با ریتم 

قرارگیری یک در میان اسب‌ها و همچنین تناوب رنگی سیاه 

و ســفید، با مهارت در اثر مشخص شده است. نگارگر برای 

ایجاد ترکیب‌بندی ایستا و همچنین هماهنگی میان عناصر، 

به زیبایی حرکات متقابل را در اثر خلق کرده است: بر رویِ 

قطرِ گوشــۀ بالا سمت راست به گوشــۀ پایینِ سمتِ چپِ 

کادر، حرکت فیگورها از راست به چپ در تقابل با حرکت 

فیگورها از چپ به راســت است )به دو فردی که در حال 

کشیدنِ کمان هستند، دقت شود(.

اساس؛  نسخۀ  نگاره‌های  و  کتاب‌آرایی  معرفّی 
نسخۀ خطی مصوّر تاریخ عالم‌آرای شاه اسماعیل 

در موز‌ۀ رضا عباسی 
»نســخه‌ای مصــوّر از زندگی‌نامــه و جنگ‌های شــاه 

اســاعیل صفوی، نگاره‌های آن منســوب به معین مصوّر، 

نگارگر قرن ۱۱هجری، قطع وزیری، ۲۱/۵ در ۳۶ سانتی‌متر، 

شامل ۳۳۴ صفحه، خط نستعلیق، در سال ۱۱۰۵ق. کتابت 

شده و کاتب آن نامعلوم است. این نسخه دارای ۱۹ صفحۀ 

مصوّر و دو صفحۀ مذهّب به شیوۀ مکتب اصفهان است« 

)حسینی‌ راد، ۱۳۸۴: ۳۶۹(.

»سرلوحه« که از متداول‌ترین تزیینات نسخه‌های خطی 

اســت و در صفحات آغازین نســخه یا فصل‌های جدید آن 

کاربرد داشــته، شــامل دو بخش اســت: یک بخش »قاب 

مستطیلی‌شــکلی اســت که کتیبه نام دارد. تزیینات بالای 

کتیبــه، تاج نام دارد. هر نمونــه از سرلوحه‌ها، اثری یگانه و 

منحصر به فرد تلقی می‌شوند چرا که مذهّبان برای ترسیم 

هر سرلوحه، طرحی جدید رســم می‌کردنــد. حتی در یک 

نسخۀ یگانه نیز برای هر کدام از اجزای اصلی آن، سرلوحی 

جداگانه ترســیم می‌شد که هر یک با دیگری متفاوت بود« 

)صفری، ۱۳۹۰: ۲۸۹ـ۲۹۰(.

در تصویر ۲ »مستطیل بالایی به شکل نیم‌ترنج‌مانندی 

که به آن در اصطــاح کتاب‌آرایی تاج می‌گویند، اختصاص 

یافــت. این تاج به وســیله یک جدول پهن احاطه می‌شــد 

که در پایین کتیبــه متصل بود. این فرم کلیّ سرلوح بعدها 

تحوّلات بیشتری یافت و نوع محبوب و رایج در اواخر دورۀ 

صفوی و قاجار شــد؛ به طوری که در ایــن ادوار می‌بینیم 

سرلوح‌ها اکثراً تاج‌دارند« )رهنورد، ۱۳۸۶ الف: ۹۸(.

نقوش اســلیمی به رنگ لاجــوردی و در زمینه به رنگ 

طلایی نقوش ختایی کار شده است. »به طور کلی در نقوش 

صفوی تمایل به ایجاد ظرافت و پیچیدگی‌های اعجاب‌انگیز 

تصویر -۱ برگی از تاریخ عالم‌آرا )محاربۀ خان محمّد با پسران علاء‌الدوله(، 
۱۰۲۳ ع، ۳۶۰×۲۲۵ میلی‌متر، محل نگهداری: موزۀ ملک



در تزیینات به چشــم می‌خورد. رنگ غالب به کار رفته در 

تذهیب این دوره، طلایی و لاجوردی است، منتها رنگ‌های 

دیگر نظیر شنگرف، سبز، زرد و نارنجی نیز کمابیش، نسبت 

به دورۀ تیموری، بیشتر به کار می‌رود« )همان: ۹۹(. 

»در مکتب اصفهان که از دورۀ شاه عباس اوّل آغاز شد، 

علاوه بر تحوّلاتی که در شــیوه و سبک نگارگری این دوره 

پدید آمد، شیوۀ درشت‌نویسی و افزایش اندازۀ کتیبه‌ها نیز 

به شکلی اغراق‌آمیز مورد توجّه قرار گرفت... طول کتیبه‌ها 

معادل عرض جداول است...« )همان: ۱۷۴(. 

میان تاج، ترنجی اســت با نقوش اسلیمی که به اشکال 

بته جقه درآمده اســت و بازتر شــدن نقوش اسلیمی میان 

تاج را در حاشیۀ دیباچه شاهد هستیم. از دیگر ویژگی‌های 

تذهیب دیباچه، پرکاری زمینه اســت که با نقوش ریزنقش 

گل‌ها و بافته‌های ظریف ساقه‌ها پر شده است. 

تصویر ۴

تصویر -۲ سرلوح مقدمۀ نســخۀ تاریخ عالم‌آرای 
شاه اسماعیل، محل نگهداری: موزۀ رضا عباسی

تصویر ۳



تصویر ۳ـ برگی از نســخۀ تاریخ عالم‌آرای شاه اسماعیل 

)محاربۀ خاقان صاحبقران با بایرک ســلطان و کشته شدن 

بایرک ســلطان به دســت شاه اســاعیل بهادرخان(، محل 

نگهداری: موزۀ رضا عباسی

تصویر ۴ـ برگی از نســخۀ تاریخ عالم‌آرای شاه اسماعیل 

)بســن دست جوانمرد غزالی به دســت دیو سطان(، محل 

نگهداری: موزۀ رضا عباسی

تصویر ۵ـ برگی از نســخۀ تاریخ عالم‌آرای شاه اسماعیل، 

محل نگهداری: موزۀ رضا عباسی

تصویر۶- برگی از نســخۀ تاریخ عالم‌آرای شاه اسماعیل 

)عــادی مهتر شــاهی‌بیگ را بــه کمند از جمجمــه بیرون 

آوردن(، محل نگهداری: موزۀ رضا عباسی

در تصویر شمارۀ ۳ آنچه در نگاه اوّل مشاهده می‌شود، 

تکاپو و حرکت اســت. این حرکت از سمت راست به چپ 

کادر است و وجود پرچم در سمت راست و چپ که بیرون 

از کادر ترسیم شــده، باعث القای عنصر حرکت در بیننده 

شــده اســت. حرکت فرمی صخره‌ها نیز از راست به چپ 

است.

نــوع قرارگیری فیگورها در این نــگاره بر روی دو خط 

فرضی و موربّ اســت که از ســمت راست به چپ کادر و 

متمایل به بالاســت. یک خط از یک‌سوم میانه امتداد پیدا 

کرده تا قســمت بالا سمت چپ کادر و فیگورهای حیوانی 

و انســانی که در نظر نگارگر مــورد تأکید و دارای اهمّیت 

بوده‌اند، پشــت سر هم بر روی این خط ترسیم شده‌اند و 

به نوعی کانون تصویر در این قسمت قرار دارد. خط موربّ 

متمایل به بالای دیگری از یک‌سوم پایین سمت راست کادر 

تا یک‌ســوم میانی ادامــه دارد و بر روی آن، دیگر فیگورها 

ترســیم شده اســت. در امتداد این دو خط فرضی، دو نیزه 

و پرچم متصل به آن که به صورت موازی ترســیم شده، به 

کشــیدگی امتداد خطوط به ســمت بالا کمک کرده است. 

تنــوّع حرکت‌های موربّ راســت و چپ، باعث ایجاد حس 

شــلوغی و ازدحام صحنۀ نبرد شــده اســت. نوع قرارگیری 

رنگ‌هــا در کادر نیز در ایجاد تناســب و حرکت و چرخش 

رنگــی در کادر مؤثرّ بــوده و وجود رنگ‌هــای پرانرژی و 

محــرّک نارنجی و بنفش و زرد و صورتی، حس تکاپو را در 

اثر دوچندان کرده است.

در پایین نگارۀ تصویر ۴ نوشــته شده است: »به تاریخ 

نیمۀ ربیع‌الاوّل ســنۀ ۱۰۱۰ به اتمام رسید« و همچنین نام 

معین مصوّر ذکر شده است.

در این نگاره آسمان به رنگ آبی است و صخره نزدیک 

به کادر بالا ترســیم شده اســت. نوع چیدمان فیگورها در 

تصویر ۶تصویر ۵



کادر به صورت دو به دو است؛ به این ترتیب که دو فیگور 

بالا ســمت چپ که نظاره‌گر صحنه هســتند، با دو فیگور 

در پایین ســمت راست کادر به ایستایی ترکیب‌بندی کمک 

کرده‌انــد. امّــا نگارگر عناصِر اصلیِ صحنــه را بر روی قطرِ 

گوشــۀ بالایِ سمتِ راست به گوشۀ پایینِ سمتِ چپ تابلو 

قرار داده اســت و حرکتِ دستِ فیگورِ سوار بر اسب، نگاه 

را به مرکزِ کادر و دو فیگورِ مرکزِ کادر می‌کشاند و همچنین 

پای فیگورِ ایســتاده، بر روی قطرِ کادر و در راستای حرکتِ 

دســتِ فیگورِ سوار بر اسب اســت که این نوع ساختار در 

ترکیب‌بندی به هماهنگی میان عناصر کمک کرده است. از 

مواردِ دیگرِ وجودِ هماهنگــی و ارتباط عناصر، می‌توان به 

قرارگیــری فیگورها به‌صورت یک در میان )که یکی در جلو 

و دیگری در پشت آن قرار دارد( اشاره کرد که موجب پدید 

آمدن بعُد در تصویر شــده است. در این سبک از نگارگری، 

از خطی بودن عناصر در کنار هم اجتناب شده است.

هنرمند در پایین کادر نگارۀ تصویر شمارۀ ۵ رودخانه‌ای 

را ترســیم کرده و منحنی نارنجی‌رنگ میانۀ ســمت راست، 

گویــی تصویــر پلی اســت بــر روی رودخانه کــه بر روی 

آن افــرادی نظاره‌گــر اتفاقات هســتند. امّا نــوع ارتباط و 

هماهنگی فیگورهای این نگاره در پایین تصویر با ترســیم 

طناب شروع می‌شود، ســپس به سمت شمشیر مرکز کادر 

حرکت می‌کند و حرکت شمشیر به فیگورهای سمت راست 

کادر اشــاره دارد. در این نــگاره، نگارگر پرچم‌ها را از روی 

جداول گذرانده و در بیرون کادر ادامه داده است.

در تصویــر ۶ با چیدمان قرینۀ فیگورها در کادر مواجه 

هســتیم. در قسمت بالا سمت راست، دو فیگور رسم شده 

است: فرد پشت سر سایبانی در دست دارد و در مقابل آن 

نیز دو فیگور ســوار بر اسب هســتند و فرد پشت سر آن، 

پرچمی در دست دارد. 

در مرکــز کادر و کانونِ توجه اثر که صحنۀ نبرد اســت، 

حرکت دو فرد به سمت هم مشاهده می‌شود و این حرکت 

در اســب‌ها که به ســمت هم در حرکت هستند نیز دیده 

می‌شــود. در پشــت سر دو فیگور مرکز کادر، دو فرد دیگر 

قرار دارند. در پایین کادر نیز نحوۀ قرارگیری دو فیگور سوار 

بر اســب، به ایجاد حس وزن و تعــادل و قرینه بودن این 

ترکیب‌بندی کمک کرده است.

نسخۀ  نگاره‌های  با  نگاره  تک‌برگ  فرمی  تطبیق 
عالم‌آرای شاه اسماعیل

با توجّه به تحلیل فرمی نگاره‌ها، به بررســی و تطبیق 

جزییات و عناصر تک‌برگ نگارۀ موزۀ ملک و نسخۀ اساس 

خواهیم پرداخت. 

در جدول مشــاهده می‌کنیم که خط درشت نستعلیق 

در داخل جدول کشــی یا کادر در تک‌برگ و نسخۀ اساس 

و نوع خط در بیرون از جداول، به یک شــیوه نوشته شده 

است. کادربندی تصاویر نیز به یک شکل انجام شده است.

شباهت‌هایی در شیوۀ ترســیم صخره‌ها و درختچه‌ها 

دیده می‌شــود و در مقایســۀ نوع تزیینات و پوشــش نیز 

تشابهاتی وجود دارد.

در مقایســه رنگی می‌بینیم که رنگ‌های نارنجی، قرمز، 

زرد و بنفش غالب هســتند و کاربــرد محدود رنگ آبی در 

مقایسۀ تصاویر مشهود است.

 
نتیجه:

با بررسی عناصر جزیی و کلیِّ تک‌برگ نگارۀ موزۀ ملک 

و نگاره‌هایی از نســخۀ خطی تاریخ عالم‌آرای شاه اسماعیل 

موزۀ رضا عباســی درمی‌یابیم که نــوع ترکیب‌بندی، نحوۀ 

ترســیم جداول و نوع کادربندی مــن و تصویر، نوع خط، 

تصویر فضای پشت، کوه‌های پیچیده و وجود تک‌درختچه‌ها 

تک‌برگ نگارۀ موزۀ ملک نگارۀ نسخۀ اساسنگارۀ نسخۀ اساسنگارۀ نسخۀ اساسنگارۀ نسخۀ اساس



و حتی روشن نگه داشتن پس‌زمینه و قرار دادن نقطۀ‌ عطف 

در یک‌ســوم میانی و مرکز کادر، نحــوۀ چیدمان فیگورها، 

وجود حرکت و القای حس صحنۀ نبرد به بیننده، نوع ترکیب 

و چیدمان رنگی در کادر و همچنین عناصر تزیینی از جمله 

کلاه‌ها، نوع پوشــش، ابزارهای جنگی، نحــوۀ قلم‌گیری و 

حالت‌های تکراری فیگورها و اســب‌ها، از عوامل شباهت 

تک‌برگ نگاره و نگاره‌های نسخۀ اساس است و چون یکی 

از نگاره‌های نســخۀ اساس را که دارای امضای معین مصوّر 

اســت، مبنا قرار می‌دهیم، با تطبیق دیگر نگاره‌ها با آن به 

این نتیجه می‌رســیم که با وجــود این که رقم معین مصوّر 

در آنها درج نشــده، امّا نحوۀ قلم‌گیری و شباهت چهره‌ها 

و فیگورها و نوع ترکیب‌بندی نشــان‌گر آن اســت که دیگر 

نگاره‌های این نسخه را نیز همین هنرمند تصویر کرده یا با 

نظارت وی توسط شاگردانش صورت گرفته است.

سخن پایانی این که با توجّه به محدودیت‌های پژوهش، 

از جمله عدم انجام کار آزمایشگاهی بر روی کاغذ و رنگ، 

بــا احتمال می‌توان گفت که نــگارۀ تک‌برگ موزۀ ملک به 

شــارۀ ۱۰۲۳ ع، از نسخۀ خطی مصوّر تاریخ عالم‌آرای شاه 

اســاعیل نگهداری شده در موزۀ رضا عباسی جدا شده که 

نگارۀ آن منسوب به معین مصوّر است.
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مقدّمه:

شـاهنامۀ فردوسـی از جملـه کتاب‌هایـی اسـت کـه مـورد توجّـه نگارگـران بـوده و در 

دوره‌هـای مختلـف بـه تصویـر کشـیده و نسـخه‌برداری شـده اسـت. نگاره‌هـای ایـن 

نسـخه‌ها، بـا هـم تفاوت‌هایـی دارنـد. بررسـی و تطبیـق ایـن آثـار می‌توانـد برداشـت 

هنرمنـد و نحـوۀ تلقـی وی بـرای تصویـر کـردن ایـن کتـاب را مشـخّص نمایـد. بـرای 

دسـت‌یابی به این هدف، تطبیق و مقایسـۀ نگاره‌هایی با موضوع مشرتک، راهگشـاتر 

اسـت. لذا این مقاله نگارۀ کشتن دیو سـپید در نسـخۀ شـاهنامۀ بایسـنقری و تهماسبی 

و اسرتآبادی موزۀ ملک را تجزیه و تحلیل و مقایسـه می‌کند. سـؤالی که این تحقیق به 

آن پاسـخ خواهـد داد ایـن اسـت کـه تفـاوت نگاره‌هـای مـورد بحث از چه چیزی ناشـی 

می‌شـود؟ شـیوۀ بیـان موضـوع و نحوۀ برخـورد هنرمند با داسـتان و گزینـش لحظات یا 

ابیاتـی از داسـتان و بـه کارگیـری مجاز و اسـتعاره‌های تصویری )صورت‌هـای خیالی( که 

جلـوه‌ای نمادیـن بـه نـگاره می‌دهـد، تفاوت‌هایـی را ایجـاد می‌کنـد. میـزان بهـره گرفتن 

از صورت‌هـای خیـال کـه در علـم بیـان و علـم معانـی ادبیـّات مطـرح اسـت، از دیگـر 

مـواردی اسـت کـه موجـب تفاوت در آثار می‌شـود. در یـک نگاه اجمالی به ایـن آثار به 

نظـر می‌رسـد، برداشـت هنرمنـد و نحوۀ تلقی وی در اسـتفاده از صورت‌هـای خیالی به 

کاررفتـه در اشـعار و ابداعـات هنرمنـد بـرای به تصویر کشـیدن نگاره مؤثر بوده اسـت. 

میـزان خیال‌انگیـزی اثـر کـه برگرفتـه از صورت‌هـای خیالی اسـت، از اشـعار و در برخی 

مـوارد تخیـّل هنرمنـد سرچشـمه می‌گیـرد. بی‌شـک این ویژگی‌هـا یکـی از عوامل عمدۀ 

تفـاوت نگاره‌هـا بوده اسـت.

جمـع آوری مطالـب تحقیـق بـه روش کتابخانـه‌ای و مطالب جمع‌آوری شـده به شـیوۀ 

توصیفـی و تحلیـل محتـوا مـورد بررسـی قـرار می‌گیـرد. به جهـت دسـت‌یابی به نتیجۀ 

مـورد بحـث، از تطبیـق یافته‌هـای تحقیق اسـتفاده خواهد شـد.

* کارشناسی ارشد پژوهش هنر دانشگاه هنر تهران
marziealipoor@yahoo.com

معرفی نگارۀ کشته شدن دیو سفید 
به دست رستم در سه شاهنامۀ 
بایسنقری، تهماسبی و استرآبادی 

موجود در موزۀ ملک
  احمد صدری* حسین عصمتی**  



خلاصۀ داستان
فردوسی هفت خوان رستم را چنین به نظم در آورده 

که:
پس از اســارت کاووس و سپاهش به‌دست دیو سپید، 
وی نامه‌ای به رســتم و زال می‌نویســد و بعد از بازگویی 
آنچه که بر آنان گذشته، از رستم می‌خواهد برای نجاتشان 

اقدام کند.
بگفتش که بر من چــه آمد ز بخت به خاک اندر آمد سر 

و تاج و تخت
اگــر تو نبندی بدین در میان همه ســود و سرمایه باشــد 

زیان
رســتم برای رســیدن به ثبات و آرامش کشور و نجات 
کاووس و سپاهیانش، باید هفت خوان را پشت سر بگذارد. 
پس از پشــت سر گذاشتن چهارمین خوان، در خوان پنجم 
اولاد »را به بند می‌کشد و ارژنگ دیو را در خوان ششم از 
پای درمی‌آورد. رســتم به راهنمایی اولاد به غاری می‌رسد 
که اطراف آن به وسیلۀ تعدادی دیو محاصره شده است.
ابا خویشتن برد اولاد را همی راند آن رخش چون باد را

		 چو رخش اندرآمد بدان هفت کوه
بدان نره دیوان گروها گروه

به نزدیک آن غار بی بنُ رســید به گرد اندرش لشــکر 
دیو دید

اولاد رستم را برای جنگ با دیوان راهنمایی می‌کند. به 
او می‌گوید دیوها در هــوای گرم به خواب فرو می‌روند، 
در این هنگام تو می‌توانی وارد غار شوی. پس رستم اولاد 
را به بند کشــیده و به طرف غــار حرکت می‌کند. پس از 
درگیری با تعدادی دیو، وارد غار شــده دیو ســفید را در 
خواب و اســراحت می‌بیند. به رسم جوانمردی او را بیدار 
می‌کنــد، با وی درگیر می‌شــود و با ضربه‌ای یک پای دیو 

را قطع می‌کند.
به نیروی رستم ز بالای اوی

بیفتاد یک ران و یک پای اوی
رزم ادامــه یافته و بســیار بر هم یــورش می‌برند. در 
نهایت رســتم با یاری دادار، دیو سفید را بر زمین کوبیده، 
خنجر را درسینۀ او فرو می‌برد و جگرش را بیرون می‌کشد. 

اشارات رمزی کشتن دیو سفید در ادبیّات
بــه اعتقــاد سرامی، داســتان هــای هفت خــوان از 
داســتان‌های عرفانی شاهنامه اســت. هفت خوان رستم 
در حقیقت گذر از دام‌هایی اســت کــه دیو نفس بر سر 
راه آدمی تعبیه کرده اســت و سرانجام با کشته شدن دیو 
سفید، مظهر »نفس اماره بالسوء« به دست رستم که پارۀ 
جهادگر کیکاووس اســت به پایان می‌رسد )سرامی، ۱۳۸۸، 

 .)۸۷-۸۶
در ادبیّــات، دیو ســفید نمادی از نفس امارۀ انســانی 
اســت که قوی‌ترین و خطرناک‌ترین آنهاست. غار بی‌انتها 
که مأوای اوســت، نشــانی از ظلمت و زندانی اســت که 

روندگان طریق در آن گرفتار می‌شــوند. از ســویی کوری 
کاووس و ســپاهش نیز به دلیل گرفتاری در دســت چنین 
دیوی اســت. برای بازیابی روشنی دیده به پیری همچون 
رستم نیاز است تا وی نفس اماره را نابود و چشم‌ها را به 
حقیقت بینا کند. از این رو سنایی با استفاده از باطن این 

داستان چنین می‌سراید:
چون برون ناری جگر از سینۀ دیو سفید

 چشم کورانه نبینی روشنی زان توتیا
چون ولایت‌ها گرفت اندر تنت دیو سپید

 رستم راهی گر او را ضربت رستم زنی
 درنگاره‌های شــاهنامۀ بایســنقری و طهماســبی که 
این مضمون را به تصویر کشــیده‌اند، برای بیان این معنا 
لحظه‌ای را انتخاب کرده‌اند که رستم دیو سفید را بر زمین 
کوبیده و در حال دریدن سینۀ اوست تا جگر او را بیرون 

بکشد.
امّا در نگارۀ موزۀ ملک، نگارگر لحظه‌ای که رســتم بر 
دیو ســفید غلبه یافته و مطابق با داستان، پای او را قطع 
نموده و ســینۀ او را دریده و جگر دیو سفید را در دست 

دارد به تصویر کشیده است.

ترکیب بندی 
در صورتی که قاب خوشنویســی در نظر گرفته نشود، 
نگارۀ تهماسبی )تصویر ۱( تقریباً در یک مربع قرار گرفته 
است. به وسیلۀ نحوۀ چیدمان عناصر تصویری، دوایری در 
درون این مربع دیده می‌شــود که از مرکز به طرف بیرون 

تصویر شمارۀ ۱

تصویر شمارۀ ۲

تصویر شمارۀ ۳



گســرش یافته اســت. قرار گرفتن موضوع اصلی و عناصر 
بــری مرتبط بــا آن، در قاب مربع بر ثبات و اســتحکام 
تأکید دارد. این ویژگی، تضادی با موضوع نگاره که تحرّک 
به دلیل درگیری و تقابل در ذات آن است، ایجاد می‌کند. 
قــاب مربع با ویژگی مطرح شــده، می‌توانــد بر ثبات و 
آرامشــی تأکید کنــد که در گذر از هفتمیــن خوان ایجاد 
می‌شــود. این مطلب در بررسی عناصر تصویر بیشتر شرح 
داده می‌شــود. معنــای مطروحه برای مربــع در توصیف 

معماری اسلامی نیز به کار می‌رود.
»مقرنس‌هــای کندووار، گنبد را بــا پایۀ چهارگوش آن 
پیوند می‌دهد و بنابراین انعکاس حرکت آسمانی است در 
نظم زمینی؛ ولی ثبات و بی‌تحرکّی مکعب نیز خود نمودار 

کمال اســت یا حالت ثبات و بی‌زمانی جهان و این معنی 
بیشــر در معماری جایگاه‌های مقدّس مناســب اســت« 

)بورکهارت، ۱۳۶۵، ۸۵(.
در مبانی هنرهای تجســمی هم به این معنی اشــاره 
شــد اســت: »به مربع، بی‌حرکتی، صداقــت، صراحت و 

استادکارانه نسبت داده شده...« )داندیس، ۱۳۷۱، ۷۵(
 به دلیل شکســته شــدن قاب به وسیلۀ حرکت اسب 
و عنــر دیگری چون اولاد، جهــت حرکت نگاه از بیرون 
و سمت راســت بیننده به درون قاب است. بدین ترتیب 
با ترکیب دوایر با هم، حرکت حلزونی شــکلی ایجاد شده 
که از اســب شروع و به درون غار ختم می‌شود. موضوع 
اصلــی یعنی درگیری رســتم و دیو ســفید، در مرکز قرار 
گرفته اســت. همچنین رســتم و دیو ســفید در نسبت با 
دیگر اجزا فضای بیشــری را اشــغال کرده‌اند. این مسأله 
موجــب می‌شــود، غار و عنــاصر درون آن در مرکز توجّه 

قرار گیرند.
دارای  تقریبــاً  )تصویرشــارۀ ۲(  بایســنقری  نــگارۀ 
ترکیبی مشــابه با تهماسبی است. در این نگاره نیز عناصر 
تصویری، قاب خوشنویسی را شکسته و در یک مربع جای 
می‌گیرند. به دلیــل وجود غار در متِن ترکیب و احاطۀ آن 
به وســیلۀ صخره‌ها دوایری شــکل می‌گیرند که به طرف 
قاب گســرش می‌یابند. بــا این تفاوت کــه در این نگاره 
غــار در پایین اثر قرار گرفتــه و دوایر به طور کامل دیده 
نمی‌شود، ولی در نگارۀ تهماسبی غار تقریباً در مرکز جای 

گرفته و دوایر کامل رسم می‌شود. )تصویر شمارۀ ۴(
نــگارۀ اســرآبادی موجــود در مــوزۀ ملــک )تصویر 
شــارۀ۳( به لحاظ ترکیب‌بندی با دو اثر دیگر فرق دارد؛‌ 
بخش زیادی از صفحه به خوشنویسی و متن قصه و فضای 
کم‌تری از آن به تصویرگری اختصاص یافته است. نگاره در 
پایین صفحه به صورت مســتقل در کادری مستطیل شکل 
بــا عناصر بصری کمتری نســبت به دو نــگارۀ دیگر نقش 
شده است. به لحاظ ترکیب‌بندی، این قاب مستطیل شکل 
توســط درخت ســمت چپ به دو قسمت کادر مستطیل 
عمودی و کادر مربع تقسیم شده است.)تصویر شمارۀ ۵ (

حالت چهره و اندام رستم و دیو سفید در دو نگارۀ 
تهماسبی و بایسنقری و استرآبادی موزۀ ملک

 درگیری رســتم و دیو سفید به واسطۀ حالات چهره‌ها 
و اندام‌ها یک درگیری طبیعی و جدال معمولی نیســت. 
علی‌رغم عمل پرتحرّک رســتم در هرسه نگاره، چهرۀ وی 
حالتی آرام و باصلابت دارد. گویی برای کشــن دیو سفید 

نگرانی و اضطراب در او راه ندارد.
 نگارگر فقط دیو سفید را غرق در خون کرده و رستم 
را بدون هیچ زخم و آســیبی نشــان داده که بر سینۀ دیو 
نشسته و خنجر در سینۀ او فرو برده است. برخلاف چهرۀ 

تصویر شمارۀ ۴

تصویر شمارۀ ۵



مطمئن رســتم، چهرۀ دیو سفید متغیر، نگران، مضطرب و 
در زیر فشــار تحمّل درد اســت که بر مــرگ و نابودی او 

گواهی دارد.
در نــگارۀ تهماســبی حالــت انــدام رســتم از تحرّک 
بیشتری نسبت به مشابه آن در نگارۀ بایسنقری برخوردار 
اســت. چهره نیز آرام و مطمئن‌تر به تصویر کشیده شده 
است. دیو ســپید در نگارۀ بایسنقری در مقایسه با نگارۀ 
تهماســبی اســتقامت زیادی در مقابل رستم ندارد؛ با یک 
دســت پای قطع شــدۀ خود را گرفته و دست دیگرش بر 
ســینۀ رستم قرار دارد. چهرۀ او نیز بی‌تفاوت و بیهوش به 
نظر می‌رســد. چهرۀ دیو سپید به پهلو افتاده که نشان از 
مغلوب شدن اوست و گویا نگارگر به این بیت از داستان 

توجّه داشته است:
بزد دست و برداشتش نره شیر

به گردن برآورد و افکند زیر
زدش بر زمین همچو شیر ژیان چنان کز تن وی برون 

رفت جان ) فردوسی، ۱۳۷۴، ۳۰۶(
امّا در نگارۀ تهماســبی دیو سپید با یک دست، دست 
رســتم و با دســت دیگــر دوال کمــر او را گرفته اســت. 
چهره نیز مصمم‌تر از دیگر نگاره‌ها اســت و در حقیقت 

استقامت و درگیری در اینجا تداعی بیشتری دارد. 

 امّا تفاوت نگاره شاهنامۀ استرآبادی موزۀ ملک با دو 
نگارۀ دیگر که صحنه نبرد را به تصویر کشــیده‌اند به این 
صورت است که: در این نگاره صحنۀ پیروزی رستم بعد از 
اتمام جنگ به تصویر کشــیده شده است. رستم در حالتی 
پیروزمندانه در حالی که جگر دیو را دست دارد، بالای سر 

دیو سفید ایستاده است.

ویژگی رنگ و شکل در عناصر طبیعی در نگارۀ 
تهماسبی و بایسنقری و استرآبادی موزه ملک

فضاسازی طبیعت در دو نگارۀ بایسنقری و تهماسبی 
به وسیلۀ عناصری شکل گرفته و بخش‌های مختلف آن از 
هم جدا شــده‌اند. نگارۀ بایسنقری به چهار بخش تقسیم 
می‌شود: غار که رستم و دیو سفید در آن قرار دارند)رنگ 
تیرۀ )ســیاه( داخل غار به همراه رنگ ســفید دیو و رنگ 
قهوه‌ای لباس رستم تضادی ایجاد کرده است(، صخره‌های 
آبــی رنگ اطراف آن، محوطۀ پشــت صخره‌ها که با رنگ 
گرم اکُر از دیگر بخش‌ها جدا شــده است و آسمان که به 

رنگ لاجورد است. نگارۀ تهماسبی نیز چهار بخش دارد.
نگارۀ اســرآبادی مــوزۀ ملک به لحــاظ فضای رنگی 
از آنجــا کــه بخش کمــی از صفحه به تصویــر اختصاص 
یافته از تنوّع کمی برخودار اســت: غــار و عناصر درون 
آن؛ صخره‌هــای اطــراف غار با رنگ بنفش خاکســری؛ و 
زمین‌های که طلایی رنگ اســت و در تضاد با رنگ بنفش 

صخره‌ها قرار گرفته است.
صخره‌ها

علی‌رغــم مشــابهت‌هایی کــه در ترکیب‌بندی وجود 
دارد، عنــاصر طبیعی تفاوت‌هایی بــا هم دارند. در نگارۀ 
بایســنقری و اســرآبادی موزۀ ملک، دیو سفید استقامتی 
ندارد و به نظر می‌رســد جنــگ مغلوبه گردیده و آرامش 
نســبی حاکم شده اســت. این موضوع به محیط اطراف 
منتقــل شــده؛ ســاختار صخره‌هــا ایستاســت و دارای 
حرکت‌های موازی هستند. این حالت القا کنندۀ سکون و 
ثبات بعد از نبرد است. با این وجود صخره‌ها از فرورفتگی 



و برجســتگی زیادی برخوردارند و بافت آنها دارای تضاد 
و خشــونت اســت. این تضــاد با حضــور حیواناتی چون 
کبک، قوچ و درختانی که همه ثابت و پابرجا ایستاده‌اند، 

تلطیف می‌شود.
از آن جهت که در نگارۀ تهماســبی هنوز ســتیزه بین 
نیروهای خیر و شر ادامه دارد، صخره‌ها پرتحرّک هستند. 
جهت حرکت صخره‌ها در امتداد حرکت رستم قرار گرفته 
اســت. نیرویی که حرکت صخره‌ها ایجاد می‌کند، از نظر 
بصری هجوم رســتم را مضاعف می‌کند. به عبارتی شــکل 
صخره‌ها تشــبیهی از حرکت و هجوم رستم برای تأکید بر 
آن اســت و از ســویی با پردازهای بسیار لطیف و ظریف 
و رنگ‌های ملایم و آرامش بخش سعی در تلطیف صحنه 

شده است.

گیاهان
در نگارۀ بایســنقری درختچه‌های خشک و تیره‌ای در 
صخره‌های اطراف غار پراکنده شده است. با توجّه به این 
کــه بیرون از ایــن محدوده یعنی فضای پشــت صخره‌ها 
گل و بوته و درختان بیشــری تصویر شده است، می‌توان 
بیان کرد که این درختچه‌های خشــک به قرینۀ همان گل 
و بوته‌ها، به طور رمزآلود اشــاره بــه ماهیت و موقعیت 
دیو ســفید دارد. درختان این نگاره از نظر طراحی، کاملاً 

هندسی، بی‌تنوّع، ایستا و کم تحرّک هستند.

ســاختار طراحــی گیاهان در نگارۀ تهماســبی متنوّع، 
ســیّال، پرپیچ و خم و متحرّک اســت. ســاختار ســیّال و 
پرتحرّک گیاهان، شور نبرد و درگیری درون غار را به بیرون 
از غار منتقل می‌کند. گویــی نگارگر با تصویر درختان پر 
پیچ و خم، تشبیهی از درگیری درون غار ارایه داده است.
 ساختار طراحی گیاهان در نگارۀ استرآبادی موزۀ ملک 
از تنوّع کمی برخورداراســت: درختچۀ کوچکی در داخل 
غار با فرمی سیّال وپرتحرّک و درختی در کنار غار که کادر 

را به دوقسمت تقسیم کرده است.
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مقدّمه:

مـوزۀ ملـّی ملـک، اوّلیـن موزۀ وقفـی- خصوصی ایران اسـت که بـه همّـت والای مرحوم 

حـاج حسـین آقـا ملـک و ارادت خالصانـه بـه سـاحت مقـدّس حضرت علـی بن موسـی 

الرضّـا)ع( در سـال ۱۳۱۶ شمسـی بـر آسـتان قدس رضـوی وقف گردیـد. این مـوزه، دارای 

آثـار متنـوّع و نفیـس هرنی چـون سـکّه، تابلو، تمبر، قلمـدان، فـرش، آثار چوبـی و فلزی 

و... اسـت کـه برخـی در نـوع خـود کم‌نظیـر و حتـّی بی‌نظیرنـد. مرحـوم ملـک در زمـان 

حیـات پربـار خویـش جهـت گـردآوری آثـار و اشـیای هرنی بـرای تأسـیس مـوزه، ابتـدا 

نظـر کارشناسـان خبره را جویـا می‌شـد سـپس به خریـد آثـار مبـادرت می‌کـرد. از این رو 

امـروزه مـوزۀ ملـک بـه دلیل داشتن نفایس متعـدّد هرنی و فرهنگی در زمـرۀ غنی‌ترین 

موزه‌هـای کشـور به شامر می‌رود. در میان آثار ارزشـمند موجـود در این موزه، مجموعه 

دسـتبافت‌های آن در قالـب قالـی، قالیچـه، کلگی1، جانمـازی، گلیم و تابلو فـرش از جنس 

نخ و پشـم، تمام ابریشـم، گل ابریشـم و چلهّ 2 ابریشـم از شهرهای مشـهد، تهران، کاشان، 

اصفهـان، سـمنان، سـنندج، بیجار، ترکمن صحـرا، تبریز و نایین جایگاه ویژۀ خـود را دارند. 

ایـن دسـتبافت‌ها کـه عمدتـاً توسـط خـود مرحـوم ملـک خریـداری و یـا بـرای بافـت به 

برخـی از اسـاتید بنـام سـفارش داده شـده‌اند، مدّت‌هـا در منـزل آن مرحـوم بـه صـورت 

کاربـردی یـا تزیینـی نگهـداری می‌شـدند. دورۀ زمانـی مجموعـه فرش‌های مـوزۀ ملک از 

اواسـط قاجـار تـا عصر حاضر اسـت. لازم به ذکر اسـت که به غیر از دو تختـه قالی بزرگ 

بافـت شرکـت فـرش آسـتان قدس رضـوی متعلقّ به دهـۀ ۵۰ و ۶۰، متأخّرترین دسـتبافت 

تهیـه شـده توسّـط مرحوم ملـک، قالی سفارشـی آن مرحوم به اسـتاد صابـر، بافندۀ نامی 

شـهر مشـهد و مربـوط بـه سـال ۱۳۴۹ اسـت. در میـان مجموعـه فرش‌های متنـوّع موزۀ 

ملک، تعداد ۶ تخته قالی و قالیچۀ نفیس از شـهر کاشـان وجود دارد که در مقالۀ حاضر 

به معرفّـی آنهـا می‌پردازیم.

* موزه‌دار موزۀ ملیّ ملک

معرفّی قالی‌های کاشان 
  مرضیه مرتضوی قصابسرایی *    در موزۀ ملّی ملک



شرحی بر قالی کاشان 
باد آباد مهین خطۀ کاشــــان که مــدام مهد هوش و 

هنر و صنعت و بینایی بود 
هر که برخاست به هر پیشه ز شهر کــــــاشان در فن 

خویشتنش فـــــرط توانــــــایی بود
فــرش زیباش کنون شــهرۀ دهر اســت چنانک زری و 
مخمل او شــــــاهد هر جایی بود ۲ زمانی که از قالی‌های 
نفیس و مرغوب مشرق زمین صحبت می‌شود نام ایران در 
صدر جهان می‌درخشــد. در این میان قالی‌های کاشان به 
جهت زیبایی و نفاست در طول قرن‌های متمادی جایگاه 
ویژه‌ای دارد. کاشــان نه تنها به واســطۀ سابقۀ قالی‌بافی، 
بلکه به ســبب بافت پارچه‌های مخمــل و زربفت آن از 
دورۀ صفویه شهرت بسزایی دارد. پارچه‌های زری‌بافت و 
قالی‌های نفیسی که در این زمان در کاشان بافته شده‌اند 
هرکدام در نوع خود شاهکاری از هنر رنگرزی و بافندگی 
هســتند. لذا به یقین می‌توان گفــت که در عصر صفویه 
قالی‌بافی کاشــان به اوج کمال رسید و هنرمندان این شهر 
نمونه‌های باارزشــی از خود به یــادگار نهادند که امروزه 

برخی از آنها زینت‌بخش موزه‌های دنیاست. 
قالی کاشــان از لحــاظ تاریخی دو عــر متفاوت را 
بــا فترتی طولانی پشــت سر نهاد: عــر اوّل قرون ۱۰ و 
۱۱ قمری که اوج شــکوفایی آن بود و عصر دوم از اوایل 
قــرن حاضر اســت. در عصر اوّل، قالی‌بافی در کاشــان از 
عالی‌ترین مرحلۀ بافندگی منسوجات ابریشمی که قرن‌ها 
پیشــۀ مردم آن خطــه بود، پدید آمد. با گذشــت زمان و 
پیشرفت تدریجــی انواع تازه‌ای در صنعــت مخمل‌بافی، 
از مخمــل دو خوابه گرفته تــا پارچه‌های زربفت گلابتون 
و ابریشــم به وجود آمــد. در دورۀ صفویه به ویژه زمان 
شــاه عبــاس در کنار صنعت نســاجی، هــر قالی‌بافی و 
به‌ویژه بافت قالی‌های نفیس ابریشــمی و گلابتون رشــد 
چشمگیری یافت. در زمان وی استعمال قماش و قالی‌های 
زربفت کاشان، علاوه بر مصرف انبوه داخلی توسط دربار 
و امــرا و بــزرگان، به عنــوان هدایای نفیس ارســالی به 

کشورهای خارجه شهرت بسزایی یافت.۳
با ســقوط صفویه و هرج و مرج‌های ناشــی از تاخت 
و تــاز افغان‌ها و نبرد بر سر به دســت گیری قدرت و نیز 
خرابی شــهر کاشــان بر اثر زلزلۀ ســال ۱۱۹۲ قمری و به 
دنبال آن قحطی و امــراض مسری و فقر، بافت قالی‌های 
نفیــس و گلابتون تا اواســط قرن ۱۳ قمری در این شــهر 
متروک شد. تا اینکه در عصر ناصرالدین شاه به همّت یکی 
از بازماندگان محتشــم کاشانی، بافت قالی‌های ابریشمی 
در کاشان با اهدای نمونه‌هایی از آن به شاه و اتابک اعظم 
شــهرت و رونق پیدا کرد و به تدریج قالی‌هایی با ابریشم 
و گلابتون طلا و نقره بافته شــد که بــا قالی‌های زربفت 

قدیم برابری می کرد. ۴ 
قالی‌بافی امروز کاشــان پس از پشت سر گذاشتن فراز 

و فرودهــای فراوان همچنان با افتخار پابرجا ایســتاده و 
دســتبافت‌های نفیس آن در بازارهــای داخلی و خارجی 
هواداران ویژۀ خود را دارد. تعدادی از قالی‌های کاشــان 
که امروزه زینت بخش برخی از مجموعه‌های خصوصی و 

موزه‌های دنیا هستند عبارتند از:
- قالی شیخ صفی در موزۀ ویکتوریا و آلبرت لندن، اثر 

استاد مقصود کاشانی در سال ۹۴۶ ق.
- قالــی گلدانی و قالی چلســی در مــوزۀ ویکتوریا و 

آلبرت لندن
- قالی شکارگاه در موزۀ هنر و صنعت شهر وینه.

- قالی ابریشمی با طرح حیوانی متعلقّ به قرن ۱۰ ق. 
در موزۀ مترو پولیتن.

- قالــی ابریشــمی ترنج دار قرن دهم در کلکســیون 
وایدنر – تالار ملیّ واشنگتن. ۵

ویژگی‌های دستبافت‌های کاشان
فرش‌های کاشــان نیز همچون دســتبافت‌های ســایر 
شــهرها دارای خصوصیات و ویژگی‌های منحصر به خود 
در طــرح و نقــش و رنگ و گــره و ابعاد اســت. از انواع 
طرح‌های قالی کاشــان می‌توان به انواع طرح‌های افشان 
شاه عباســی، گلدانی، لچک ترنج اسلیمی، شکارگاه، شیخ 
صفی و گل فرنگ اشــاره کرد. در قالی‌های قدیمی کاشان 
انــواع لچک ترنج شــاه عباســی و گل و بوته‌های زیبا در 
زمینۀ سرخ برای مدّت‌ها اســتفاده می‌شد. ۶ به طور کلیّ 
می‌تــوان گفــت که طرح غالــب مورد اســتفاده در فرش 
کاشــان، لچــک ترنج معروف بــه نقش کاشــان همراه با 
نقشمایه‌های اسلیمی گل‌های ختایی و شاه عباسی است.۷ 
از عمده‌تریــن رنگ‌های مورد اســتفاده در فرش‌های 
کاشان، لاکی ســیر و روشن، آبی، ســبز، زرد، مشکی، بژ، 
کرم، صورتی، نیلی، سرمه‌ای و ... اســت امّا دو رنگ کرم و 
لاکی بیشــرین کاربرد را در بافت قالی‌های جدید کاشان 

به خود اختصاص داده‌اند. ۸ 
قالی‌های کاشان و روستاهای حومۀ آن با گره نامتقارن 
یا فارسی ۹ به صورت دو پوده و با دارهای ایستاده عمدتاً 
توسّــط زنــان و کودکان بافته می‌شــوند. ۱۰ رج‌ شــار ۱۱ 
فرش‌هــای این خطهّ از ۳۵ تا ۶۰ و در نمونه‌های نفیس آن 
حتیّ به ۷۰رج نیز می‌رســد. پرداخــت فرش‌ها در هنگام 
بافت و شــیرازۀ آنها نیــز در زمان بافت انجام می‌شــود 

)شیرازۀ متصل(. ۱۲ 
در بافــت فرش‌های کاشــان از انواع مــواد چون نخ، 
پشــم، کرک، ابریشــم، طلا و نقره اســتفاده می‌شود. به 
طور معمول برای تار و پود، نخِ ظریف یا ابریشــم و برای 
پرز پشــم )در قطعات نفیس پشــم کرک‌دار( و ابریشــم 
بــه کار می‌رود. در کارگاه‌های شــهری کاشــان، قالی در 
همۀ اندازه‌های معمول تا ۱۲ مترمربع و روســتایی آن در 

‍۱/۵×۲/۲۰متر تولید می‌شود. ۱۳ 
از استادان بنام قالی‌بافی قدیم و امروز کاشان می‌توان 



به ملّمحسن محتشم، ســید محمّد میرعلوی، محمّدعلی 
فرشــچی، برادران عطایی، آقامحمّــد دبیرالصنایع، محمّد 
توکلی، محمّدجعفر اصفهانیان، اســتاد حســین کاشــی و 
رضا صدقیانی، حسین تقدیسی، عباس محتشم‌زاده و امیر 

کریم‌پور اشاره نمود. ۱۴ 
معرفّی قالی‌های کاشان در موزۀ ملک

از شــهر کاشــان در موزۀ ملک ۶ نمونه قالی و قالیچۀ 
نفیــس از دوره قاجار و متأخّرتر وجــود دارد که در ذیل 

معرفّی می گردند:
 - قالی به ابعاد ۳۷۴×۲۶۲ سانتی‌متر، بافنده نامعلوم، 
تاریخ بافت ۱۲۷۷ش.، جنس تمام ابریشم، طرح لچک ترنج 

اسلیمی، ۵۳رج. )تصویر ۱(
درزمینــۀ کرم رنگ مایل به پوســت پیــازی این قالی 
نفیــس و زیبــا یک لچــک وترنج لاکــی رنگ همــراه با 
پیچش‌های زیبای اســلیمی دهــن اژدری به همان رنگ و 
گل‌های الوان شاه عباسی به چشم می‌خورد. حاشیۀ اصلی 
این قالی به رنگ زمینه دارای خطوط اســلیمی آبی روشن 
و حواشی باریک آن به رنگ لاکی دارای نقوش گل و مرغ 
اســت. در بافت این قالی ریزبافــت از رنگ‌هایی متنوّع 
چون کرم، لاکی، صورتی، آبی روشن، حنایی و سبز روشن 

فام استفاده شده است.
- قالیچه به ابعاد ۱۹۷×۱۲۳ســانتی‌متر، بافنده نورالله 
اسماعیل‌زاده، تاریخ بافت۱۲۷۷ش، طرح لچک ترنج، تمام 

ابریشم، ۶۳ رج. )تصویر ۲(
در زمینــۀ لاکی رنگ، طرح لچک ترنج در متنی سراسر 
پوشیده از گل‌های ظریف شاه عباسی و ختایی خودنمایی 
می‌کنــد. ترنج مرکزی به شــکل لــوزی دارای دو سرترنج 
کوچک به رنگ آبی و لچک‌ها با دو رنگ آبی و سفید به 
صورت طرهّ‌ای ناپیوســته در چهار گوش این قالیچه دیده 
می‌شــوند. در حاشــیۀ فوقانی در کتیبه‌ای به رنگ سفید 
نــام بافنده و محل بافت این قالیچه بــه صورت )نورالله 
اســاعیل‌زاده کاشــان( وجود دارد. حاشــیۀ پهن به رنگ 
ســورمه‌ای با گل‌های شاه عباسی که یک در میان روی به 
درون و برون دارند و حواشــی باریک به دو رنگ شکلاتی 
و آبــی با نقوش گل‌های ریز مانند قابی متن زیبای قالیچه 
را در بــر گرفته‌اند. ســایر رنگ‌های بــه کار رفته در این 

قالیچه عبارتند از: کرم، سورمه‌ای، صورتی و سبز.
- قالیچــۀ برجســتۀ نقره‌بافت گلابتــون ۱۵ ، به ابعاد 
۱۹۷×۱۳۰، بافنده نامعلــوم، تاریخ بافت۱۲۶۷ش.، جنس 
نقــره و ابریشــم، طرح محرابــی درخت زندگــی، ۶۰رج. 

)تصویر ۳(
پرز این قالیچه از جنس ابریشــم، تــار از جنس نخ و 
پود آن از مفتول‌های نقره است. طرح این دستبافت یکی 
از معروف‌ترین طرح‌های شــهر کاشــان یعنی محرابی و 
درخت زندگی اســت که نقش محــراب آن با رنگ آبی و 
نقوش گل و پرنده از متن لاکی رنگ زمینۀ بافته شده کاملاً 

متمایز گردیده است. در زیر محراب، طرح درختی سراسر 
پوشــیده از گل‌ها و پرندگان در میان شاخه‌ها و جوی آبی 
در پــای آن دیده می‌شــود که می‌تواند بــه نوعی یادآور 
بهشت در تصوّرات انسان باشد. از دیگر رنگ‌های موجود 
در این قالیچه می‌توان به سورمه‌ای، قهوه‌ای، صورتی، سبز 

روشن، سیر و کرم اشاره کرد.
- قالــی صوف‌بافــت، به ابعاد ۳۰۵×۲۰۹ ســانتی‌متر، 
بافنده نامعلوم، تاریخ بافت۱۳۰۲ش.، طرح افشان، ۴۲رج. 

)تصویر ۴(
به ایــن نوع قالــی برجســته بافت که زمینــۀ آن به 
طور ســاده و متشــکّل از تار و پود بافته شده، اصطلاحاً 
صوف‌بافت می‌گوینــد. در زمینۀ کرم رنگ قالی، پرزها از 
جنس پشــم با طرح گل‌ها و برگ‌های افشان شاه عباسی، 
حاشــیۀ پهن با نقــش گل و مرغ و دو حاشــیۀ باریک‌تر 
به همان صورت برجســته‌بافی به شکل زیبایی خودنمایی 
می‌کننــد. در بافــت این قالی از رنگ‌هــای زنده‌ای چون 

لاکی، آجری، صورتی، سبز و خردلی استفاده شده است.
 - قالیچه به ابعاد۲۱۰×۱۳۳سانتی‌متر، بافنده و تاریخ 
بافت نامعلوم، جنس نخ و پشــم، طرح گلدانی لچک‌دار، 

۴۲ رج. )تصویر ۵(
در مــن کــرم رنگ این قالیچــه یک گلدان بــا تعداد 
زیادی شــاخه گل که از آن منشــعب و در سراسر قالیچه 
پخــش گردیده همراه با دو لچک در قســمت فوقانی آن 
دیده می‌شــود. طرح لچــک در طرفین فوقانی این اثر در 
ذهن، طرح محرابی را تداعی می‌کند. حاشــیۀ اصلی این 
قالیچه به رنگ زمینه با خطوط زیبای اسلیمی با ۶ حاشیۀ 
باریک‌تــر به رنگ آبی و لاکی متن قالی را در بر گرفته‌اند. 
ســورمه‌ای، ســبز، خردلی، صورتی و نارنجی سیر از دیگر 

رنگ‌های موجود در این اثر هستند.
- قالــی به ابعــاد ۲۰۰×۲۳۳ ســانتی‌متر، بافنده تقی 
فرشــچیان، تاریخ بافت نامعلوم ، جنس نخ وپشــم، نقش 

محرابی گلدانی، ۴۰ رج. )تصویر ۶(
در این قالی طرح یک گلدان بزرگ با شــاخه گل‌های 
افشــان آن در سراسر متن در زیر طرح محرابی بالای قالی 
در زمینــۀ کرم رنگ دیده می‌شــود. محــراب این قالی به 
رنگ سبز دارای دو مدالیون تصویری از طبیعت است که 
در دو طــرف نقش محراب به طور قرینه بافته شــده‌اند. 
حاشیۀ اصلی و پهن این قالی به رنگ لاکی و دارای نقوش 
گل و برگ درشــت شاه عباســی و دو حاشیۀ باریک‌تر به 
رنگ آبی اســت که با نقوش گل‌های ریز تزیین یافته‌اند. 
در قســمت تحتانــی متن اصلی قالی قبل از آغاز حاشــیۀ 
بزرگ در کتیبــه‌ای آبی رنگ نام بافنده ومحل بافت قالی 
)کاشان- تقی فرشچیان( بافته شده است. دیگر رنگ‌های 
موجــود در ایــن فرش ســبز، آبی، آجری، صورتی ســیر و 

روشن، لاکی، سورمه‌ای و مشکی هستند.



پانوشت
۱ - کلگی نوعی قالی اســت با انــدازۀ تقریبی۲۱ یا ۴۲ و یا ۶۳ و حتیّ 

بزرگ‌تــر که معمــولاً طول آن ۵/۱ الی ۲ برابر عرض آن و حتیّ بیشــر 

است.

۲ - به نخ‌های عمودی یا تار قالی چله می‌گویند. چلهّ‌ها به طور معمول 

از نخ و گاهی مواقع از پشم یا ابریشم هستند.
۳ - شعر از ملک الشعرای بهار.

۴ - نراقی، حسن، مجلۀ هنر و مردم، مقالۀ قالی کاشان ۱۳۴۳، شمارۀ ۱۹، 
صص ۱۵و۱۶.

۵ - مجلۀ هنر و مردم. شمارۀ ۲۰. ص ۱۰.
۶ - مجلۀ هنر و مردم. صص ۱۹و۲۰.

-۷ ژوله، تورج. تهران. یساولی. ۱۳۸۱. ص ۱۸۷.
۸ - دانشــگر، احمد. فرهنگ جامع فرش یادوارۀ دانشــنامۀ ایران. تهران. 

مؤسّسۀ چاپ و انتشارات یادوارۀ اسدی. ۱۳۷۶. ص ۴۳۴.
۹ - پژوهشی در فرش ایران، ص ۱۸۶.

۱۰ - گره فارسی با دست و بدون استفاده از قلاب انجام می‌شود.
۱۱ - دانشنامۀ فرش، ص۴۳۴.

۱۲ - رج شمار، واحد تعیین ریزباف یا درشت باف بودن یک قالی است. 
این واحد در دستبافت‌های فارسی باف در ۵/۶ سانتی‌متر و در ترکی باف 
در ۷ سانتی‌متر محاســبه می‌گردد. دستبافت‌های ۴۰ رج به بالا ریزباف 

محسوب می‌شوند.
۱۳ - پژوهشی در فرش ایران، ص ۱۸۶.

۱۴ - اشنبرنر، اریک. قالی‌ها و قالیچه‌های شهری و روستایی ایران. ترجمۀ 
مهشید تولایی و محمّدرضا نصیری. تهران. فرهنگسرا. ۱۳۷۴. ص ۷۰.

-۱۵ پژوهشی در فرش ایران، ص ۱۸۷.
۱۶ - به هرنوع دستبافتی که در بافت آنها از رشته‌های باریک طلا یا نقره 

مانند نخ استفاده شود، گلابتون گویند.

منابع: 

- اشــنبرنر، اریــک )۱۳۷۴(. قالی‌ها و قالیچه‌های شــهری و 

روســتایی ایران. ترجمۀ مهشید تولایی و محمّدرضا نصیری. 

تهران. فرهنگسرا.

- دانشگر، احمد)۱۳۷۶(. فرهنگ جامع فرش یادوارۀ دانشنامۀ 

ایران. تهران. مؤسّسۀ چاپ و انتشارات یادوارۀ اسدی.

- ژوله، تورج)۱۳۸۱(. پژوهشی در فرش ایران. تهران. یساولی.

- نراقی، حسن. مجلۀ هنر و مردم. شمارۀ ۱۹و۲۰. اردیبهشت 

و خرداد سال ۱۳۴۳.



 *

بررسی نسخۀ خطی خمسۀ جامی 
کتابخانه و موزۀ ملّی ملک

  محسن حق گو* 

مقدّمه: 

ظهور جامی در هرات و نشر آثار وی

در سال ۷۹۹ ه.ق. تیمور لنگ که همچنان به کشورگشایی و قتل و غارت در بیش 
از نیمــی از جهان متمدّن آن روزگار مشــغول بود، شــاهرخ چهارمین و کوچک‌ترین 
پسرش را به حکومت خراســان، سیســتان و طبرســتان در هرات مأمور ساخت)رک به 
پیرنیــا: ۸۰۱(. کمــی پس از مرگ تیمــور )۸۰۷ ه.ق.( این شــاهزادۀ متعادل به جای 
پدر بر تخت ســلطنت نشســت و پایتخت را از سمرقند در ماوراء النهر، به هرات در 
خراســان بزرگ منتقل ســاخت )گروســه: ۷۵۸( و بدین ترتیب بر سرعت آبادانی این 
دیار که در دوران ولایت او آغاز شده بود، به واسطۀ گنج‌های تیمور و توجّه شاهرخ 
به امور عمرانی و فرهنگی افزوده شــد. به کوشــش‌های شاهرخ در آبادانی و توسعۀ 
دانــش و هنر باید حمایت‌های فرزندش، بایســنقرمیرزا )۷۹۹-۸۳۷ ه.ق( را نیز افزود. 
پس از مرگ شــاهرخ )۸۵۰ ه.ق.( هرات چندین بار در نزاع‌های شــاهزادگان تیموری 
میان آنها دست به دست گردید)پیرنیا: ۸۰۳-۸۰۵(. با این وجود تسلط سلطان حسین 
بایقرا و حکومت او بر هرات بین ســال ۸۷۵ تا ۹۱۱ ه.ق. )پیرنیا: ۸۰۵( در یک دورۀ 
نســبتاً طولانی، آرامش و آبادانی را به این شهر بازمی‌گرداند. ثروت و شوکت سلطان 
و وزیــر هنر پرورش امیر علیشــیر نوایی، این بهشــت ذوق و هنر را غرق در جلال و 
زیبایی کرده بود و هنرمندان بزرگ از همه جا بدین ارض موعود روی آورده بودند. »با 
این‌همه هیچ‌کس قدرت و حشمت یک ملّی درویش سادۀ اهل جام را، که نورالدّین 
عبدالرحمن خوانده می‌شد و شاعر نیز بود، نداشت و این درویش ساده که با احترام 
تمام عارف جام لقب گرفته بود، در حقیقت ســلطان معنوی هرات به شمار می آمد« 

)زرین‌کوب: ۲۸۸(.
نورالدّیــن عبدالرحمن جامی که در ســال ۸۱۷ ه.ق. در خرگرد جام در خراســان 
چشــم به جهان گشــود )موریســون و دیگران: ۴۰۸( در کودکی به همراه پدرش به 



هرات رفت و در راه تحصیل دانش تا ســمرقند رفت ولی 
دوباره به هرات بازگشت. »در نیمۀ دوم عمری که بیشتر 
آن در هرات گذشــت، جامی دانشــمندی بلند آوازه بود. 
بــه هرچیز دانســتنی علاقــه می‌ورزیــد و در هرچیز که 
می‌دانســت بــر دیگران برتری داشــت. از صرف و نحو و 
عــروض و موســیقی گرفته تا فقــه و حدیث و حکمت و 
عرفــان همه‌چیز مورد علاقۀ او بــود و در همه‌چیز کتاب 
و رســاله‌ای تألیــف کرده بود« )زرین‌کــوب:‌۲۹۰(. جامی 
قریحۀ شــاعری نیز داشــت و اگرچه در ادبیّات این دوره 
هرگز قلهّ‌هایی چون شعرای بزرگ سده‌های پیشین ظهور 
نکردنــد )رجــوع کنید به موریســون: ۴۰۴ تــا ۴۰۷(، امّا 
بســیاری با دلایل مختلف، او را بزرگترین شاعر عصر خود 
می‌دانند. به طور کلیّ می‌توان جایگاه شــاخص جامی در 
تاریخ ادبیّــات ایران را از دو منظر کثرت آثار و ظهور وی 
در دورۀ افول ادبیّات فارسی و نقش وی در تجدید حیات 
آن، مهم دانســت. اهتمام جامی در خلق حجم بالایی از 
آثار ادبی در قالب‌هــای مختلف، اگر چه انقلاب و نقطۀ 
عطفی در ادبیّات ایجاد نکرد، امّا موجب حفظ پیوستگی 
ادبیّــات ایران شــد و به نحــوی چشــمگیر از انحطاط و 

نابودی کامل آن جلوگیری کرد. 
عوامل مختلفی نظیر شــهرت جامــی در علم و ادب و 
عرفــان، جایگاه منحــر به فرد اجتماعــی و اعتقادی وی 
در پیشــگاه ســاطین، امرا، عرفا و تودۀ مردم – به ویژه در 
هرات- و همچنین مقبولیتی که شــعر جامی در زمان خود 
داشت، موجب شد آثار او نیز با اقبال عمومی مواجه گردد. 
به گواه آثار موجود، کارگاه‌های هنری و کتاب‌ســازی در آن 
عصر سفارشــات متعدّدی برای آثار جامی دریافت نموده و 
علاقه‌مندان با مکنت مالی مختلف در ساخت نسخه‌هایی 
از آثار وی به عنوان ســفارش دهنده ایفای نقش نموده‌اند. 
حتیّ امروز نیز بســیاری از موزه‌ها و کتابخانه‌های ایران و 
جهان نسخه‌های متعدّد و نفیس و گاه منحصر به فردی از 
آثار او را در اختیار دارند. در میان نسخه‌های خطی شاخص 
و شاز از آثار جامی، هفت اورنگ او، بیش از سایر آثارش به 
چشم می‌آید. »هفت اورنگ در سال‌های آخر قرن نهم )از 
۸۷۷ تا ۸۹۰( سروده شــده است. وی این مثنوی‌ها را هفت 
کوکب یا هفت برادر می‌نامد که عبارتند از: سلسله الذهب، 
ســامان و ابســال، تحفه الاحرار، ســبحه الابرار، یوسف و 
زلیخا، لیلــی و مجنون و خردنامۀ اســکندری« )خودداری 
نایینــی، ۱۳۸۸: ۶۴۹(. بســیاری از نســخه‌هایی که یکی یا 
همۀ مثنوی‌های هفــت اورنگ را در خود جای داده‌اند، با 
مجالس نگارگری متعدّد آراسته شده‌اند. قطعاً جنبۀ روایی 
و داســتانی این مجموعه از آثار جامی در مصوّر ساختن آن 

بی‌تأثیر نبوده است.
ظاهراً وضع ســامتی جامی بعد از شــصت ســالگی 
چندان خوب نبوده‌اســت )افصح زاد، ص ۱۳۶(. سرانجام 
وی در پی یک بیماری چهــار روزه، در۱۷ یا۱۸محرمّ ۸۹۸ 

درگذشــت )رک. به: افصح‌زاد، صص۱۳۷ـ ۱۳۸(. ســلطان 
حسین بایقرا، امیر علیشیر نوایی و امرا و دانشیان و عامۀ 
مردم هرات در تشــییع جنازه و مجالس ســوگ او شرکت 
کردند و وی را نزدیک مزار شــیخ ســعدالدین کاشغری به 
خاک ســپردند )لاری، ص۴۳؛ مایل هروی، ص۶۱(. بدیهی 
اســت فقدان او نه تنها موجب کاهش تقاضا برای آثارش 
نشده‌اســت، بلکه احتمالاً از این حیــث لااقل در هرات، 
حجم استنساخ آثار او افزایش نیز یافته‌است. می‌توان این 
رونــد را تا پایان حکومت ســلطان حســین بایقرا محتمل 

دانست.
مجموعه آثار جامی نشان می‌دهد که او روش سلوک 
در طریقت نقشــبندیه را پیوســته تأیید و تبلیغ می‌کرده 
و رساله‌ای هم در بارۀ سلســلۀ انتساب نقشبندیه نوشته 
اســت )مایل هروی، صص۲۳۰ـ۲۳۱(. جامی پیرو مذهب 
اهل ســنّت و در فروع فقهی حنفی مذهب بود. تمایل او 
به سلســلۀ نقشــبندیه هم از خلال همین نگرش، توجیه 
شــدنی است )صفا، ج ۴، ص ۳۵۴(؛ وی اگر چه در دوران 
حیات خویش، نامی نیک داشــت، امّا به علت تعصب او 
در عقاید مذهبی‌اش و نیز روی کار آمدن صفویه که پس 
از گذشــت بیســت ســال از مرگ جامی، وی را بد اعتقاد 
دانســتند، پس از مرگ از شــهرتش تا اندازه‌ای کاسته شد. 
معروف اســت که صفویه هر جا نام »جامی« بوده آن ‌را 
به »خامی« تبدیل کرده‌اند )ریپکا: ۴۲۰(؛ شــاه اســاعیل 
اوّل )۸۹۲ـ۹۳۰ ه.ق.( که اعتقادات مذهبی تندی داشــت 
و به خاطر فشار همسایگان عثمانی و ازبکش در غرب و 
شرق بر شــیعیان، رویه‌ای مشابه را علیه سنّی مذهبان در 
پیش گرفته بود )رک پیرنیا: ۸۱۲ تا ۸۱۴( هنگام اســتیلا بر 
هرات، مقبرۀ باشکوهی را که امیر علیشیر نوایی بر تربت 
او بنا کرده بود، ســوزاند )افصــح زاد، ص ۱۳۸ـ۱۳۹(. این 
برخورد قهرآمیز علاوه بر ریشۀ مذهبی، می‌تواند متأثرّ از 
پیروی شاه اســاعیل صفوی از فرقه‌ای از متصوفه که در 
شمال غربی ایران، با نقشــبندیان در شرق رقابتی دیرینه 

داشته‌اند نیز باشد.
می‌توان دریافت حاصــل چنین خصومتی این خواهد 
بود که کتابت و انتشــار آثار جامی حداقل در زمان خود 
شــاه اســاعیل تا چه حد کاهش یافته باشد. پس از شاه 
اسماعیل، جانشــینش، تهماسب که از دوسالگی به عنوان 
ولیعهد در دامان شــهر هنرپرور هرات رشــد یافته بود و 
خود نیز دستی در هنر داشت، به سلطنت رسید. او که در 
زمان ولایت عهدی بر کتابخانۀ ســلطنتی نظارت داشــت، 
پس از به قدرت رســیدن نیز این روند را ادامه داد. با این 
وجود اواسط قرن دهم مصادف بود با دوره‌ای از رویکرد 
متعصبانۀ تهماســب و حکم به ممنوعیت کامل محرمّات. 
چنیــن رویکردی در کتابخانۀ ســلطنتی نیــز تأثیر خود را 
گذاشــت، به نحوی که بسیاری از هنرمندان از دستگاه او 
پراکنده شــدند، به ممالک دیگر روی آوردند و یا به انجام 



سفارشــات کوچک پرداختند. این ســختگیری به نظر در 
اواخر عمر شــاه اندکی تعدیل شده است. ابراهیم میرزا، 
بــرادرزادۀ محبوب و هنرپرور تهماســب، به عنوان حاکم 
مشهد، بســیاری از هنرمندان را گرد آورده بود. با تعجب 
می‌بینیم که مهم‌ترین و آخرین شــاهکار دورۀ ســلطنت 
تهماســب و ابراهیــم میرزا یک نســخۀ نفیــس از هفت 
اورنگ جامی است. چنین محصولی به خوبی نمایانگر این 
اســت که حداقل از نیمۀ دوم قرن نهم، رویکرد متعصابه 
و قهرآمیز نســبت به جامــی و آثار وی تا چه حد فروکش 
کرده، به نحوی که دربار صفوی نیز بانی ساخت نسخه‌ای 
نفیس از یکی از مهم‌ترین آثار جامی، یعنی هفت اورنگ 

می‌گردد.
در مجموعۀ نسخ خطی مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ 
ملک چندین رساله و مجموعه از آثار جامی محفوظ است 
که از این میان تعدادی به مثنوی‌های هفت اورنگ جامی 
تعلـّـق دارد. از جمله نفیس‌ترین این نســخه‌ها، مجموعۀ 
خمســۀ جامی است که مشــتمل بر پنج مثنوی است که 
وی به اسلوب خمسۀ نظامی و امیرخسرو دهلوی سروده 
است. این نســخه که با شمارۀ ۵۹۶۵ در فهرست آثار این 
مؤسّســه به ثبت رسیده اســت، علاوه بر اینکه به لحاظ 
هــری دارای تذهیب و نگاره‌های متعدّد به ســبک نیمۀ 
اوّل قــرن دهم هجری اســت، در زمانــی نزدیک به زمان 
حیات جامی کتابت شده و از این منظر نیز حایز اهمّیت 

ویژه است. 

بررسی محتوایی اثر
در جلد نهم از فهرســت نســخه‌های خطی کتابخانۀ 
ملک )افشــار، ج۹: ۱۱۵( ذیل شمارۀ نسخۀ ۵۹۶۵ کمترین 
اطلّاعات را می‌یابیم. در واقع این مدخل گزارشــی اســت 
مختــر و ناقص از تعداد و ابعــاد صفحات، نوع کاغذ و 
جلد، تعداد آرایه‌ها و فهرســتی شــش‌گانه از رسالات که 
محتوای این نســخه را تشــکیل می‌دهند. این فهرست به 

این ترتیب آمده است: 
۱- تحفه الاحرار: از جامی ۲- یوسف و زلیخا: از جامی 
۳- اشــعاری از مولانا و نظامــی و عطار )۱۲ صفحه( 

۴- داستان حکیم و اسکندر )منظوم(
۵- لیلی و مجنون: از جامی ۶- سبحه الابرار: از جامی
چنان‌که ازین فهرســت برمی‌آید، چهار رســالۀ اصلی 
آن به جامی تعلق دارد. این فهرســت اگرچه غلط نیست، 
امّا بســیار موجز و ناکافی اســت. در اینجا ضمن بررسی 
دقیق‌تر این نســخه، اطلّاعاتی دقیق‌تر از محتوای آن ارایه 

می‌گردد.
- رسالۀ اوّل - تحفه الاحرار:

تحفه الاحرار نخســتین مثنوی تعلیمی جامی است از 
مجموعۀ هفت اورنگ که به ســبک و سیاق مخزن‌الاسرار 
نظامی و مطلع الانوار امیرخسرو دهلوی سروده شده‌است 

)موریســن و دیگران: ۴۰۹(. جامی سرایش این منظومه را 
در ســال ۸۸۶ هـ.ق. به انجام رسانده است. این رساله که 

در ۵۹ صفحه کتابت شده، کامل است و افتادگی ندارد.
- رسالۀ دوم - یوسف و زلیخا:

این مثنوی از معروف‌ترین آثار جامی اســت. »گفتنی 
اســت جامی در بیــن آنانی کــه این داســتان را به نظم 
کشیده‌اند، پایگاهی طراز اوّل دارد« )موریسن و دیگران: 
۴۰۹(. این داستان که برگرفته از قرآن است توسّط شاعران 
دیگر نیز به نظم درآمده اســت که حکیم نظامی گنجوی 
از بزرگ‌ترین ایشــان اســت. این مثنوی را جامی به سال 
۸۸۸ه.ق. به انجام رســانده است)حسینی، ۱۳۸۵: ۸(. این 
رساله نیز به طور کامل در ۱۲۵ صفحه کتابت شده است.

- رسالۀ سوم - اشعار گوناگون:
ایــن بخش از کتاب که با چند خط متفاوت بر کاغذی 
متفاوت از ســایر اوراق کتاب نگاشته شده است، متضمن 
اشــعاری پراکنده از شــاعران مختلف اســت. ابتدای این 
بخــش با ۱۲ غزل از شــاعری که در پایان بیشــر غزلیات 
»قاســم« یا »قاســمی« تخلصّ کرده اســت آغاز می‌شود. 
در جســتجوی نام و نشــان این شــاعر، در کتاب »تاریخ 
ادبیّات در ایران« نوشــتۀ ذبیح الله صفا )صفا، ۱۳۴۲( به 
نام »قاســم انوار« برمی‌خوریم که »قاســم« یا »قاسمی« 
تخلصّ کرده اســت. در مراجعه به دیوان اشعار این شاعر 
)کلیــات قاســم انوار، نفیســی، ۱۳۳۷( چند شــعر از این 
مجموعه مشاهده شد. به این ترتیب می‌توان این غزلیات 
را به »شــاه قاسم انوار«1 نســبت داد. در ادامه بخشی از 
سرآغــاز کتاب »مصیبت نامه« عطار نیشــابوری به همان 
خط کتابت شــده است. پس از آن به تک غزلی از نظامی 
گنجوی به خطی متفاوت و ســطح پایین برمی‌خوریم که 
مشــخص اســت بعداً در زمینۀ خالی صفحه اضافه شده 
اســت. رســاله با چند غزل و قصیده از عطار نیشــابوری، 
ســهروردی و مولانا با همان خط آغازیــن ادامه می‌یابد. 
در ادامه نیــز ابیاتی از مثنوی »اسرارنامــه« عطار در دو 
صفحه با همان خط آغازین رســاله کتابت شــده اســت. 
در ادامــه با خطی متفاوت، ســه غزل از حــاج ملّ هادی 
ســبزواری )۱۲۱۲ - ۱۲۸۹ ه.ق.( کتابت شــده اســت. در 
ســه صفحۀ پایانی نیز باز بــا خطی متفاوت با دو غزل از 
نظامــی گنجوی و یک قصیده از مولانا جلال الدین بلخی 
این رساله اتمام می‌پذیرد. دو صفحۀ آخر این رساله دارای 
تاریخ کتابت اســت که اوّلی به سال ۱۲۸۰ و دومی ۱۲۸۳ 
ه.ق. رقم خورده اســت. این بخش الحاقی که در فهرست 
ملک، ۱۲ صفحه ذکر شده است )افشار، ج۹: ۱۱۵(، بر ۲۲ 

صفحه )۱۱ برگ پشت و رو( کتابت شده است. 
- رسالۀ چهارم - خردنامۀ اسکندری:

این رســاله بــا همان خــط اصلی نســخه و بر همان 
کاغذ اصلی کتابت شــده اســت، البته با ایــن توضیح که 
قســمت‌های اوّلیــۀ آن افتادگــی دارد. این رســاله که در 

1 - ســید معین‌الدین علی، پسر نصیر پسر هارون 

پسر ابوالقاســم حســینی قاســمی انواری تبریزی 

معروف به قاســم انوار، از شــاعران قرن هشــتم و 

نهم هجری است. وی در ســال ۷۵۷ه.ق. در سراب 

تبریز به دنیا آمد و در سال ۸۳۷ ه.ق. در سن هشتاد 

سالگی وفات یافت و در باغ خانقاهش در روستای 

لنگر تربت جام به خاک سپرده شد)صفا: ۴۴۸(.



فهرســت نســخ خطی ملک، با عنوان »داســتان حکیم و 
اســکندر« از آن یاد شده‌است )افشــار، ج۹ :۱۱۵(، همان 
منظومۀ »خردنامۀ اســکندری« از مجموعۀ هفت اورنگ 
جامی اســت. خردنامۀ اســکندری را جامی در سال ۸۹۰ 
ه.ق. بــه نظــم درآورده است)حســینی، ۱۳۸۵: ۱۶(. این 
مثنوی برخلاف اسکندرنامۀ نظامی و امیرخسرو، جنگ‌نامه 
نیست، خردنامه است، گزارش گفت‌ و‌ شنودهای حکیمانه 
بین اســکندر و فیلسوفان یونان، یا ســخنان آنها در مرگ 
اســکندر اســت )زرین کوب: ۲۹۳(. این رســاله که بخش 
اعظم ابتدای آن افتادگی دارد، در این نسخه تنها ۹ صفحه 

را به خود اختصاص داده است.
- رسالۀ پنجم - لیلی و مجنون:

ایــن مثنوی نیز که پس از مثنوی یوســف و زلیخا، در 
زمرۀ آثار معروف جامی جای می‌گیرد، اقتباســی است از 
داســتان منظوم حکیم نظامی گنجوی )اشرف زاده: ۱۸۵(. 
اگرچــه جامی این مثنوی را بر وزن لیلی و مجنون نظامی 
سروده است، ولی هرگز به پای او نرسیده است)موریسن 
و دیگران: ۴۰۹(. این مثنوی را جامی در سال ۸۸۹ سروده 
است)حسینی، ۱۳۸۵: ۱۵(. این رساله که پایان آن افتادگی 

دارد، اکنون ۵۱ صفحه از نسخه را در اختیار دارد.
- رسالۀ ششم - سبحه الابرار:

ســبحه الابرار، مثنوی اخلاقی و عرفانی اســت که به 
چهــل »عقد« )موضوع، ســخن، حکایت( تقســیم شــده 
اســت. در این چهل ســخن، داســتان با توصیف یکی از 
فضایل نفســانی که مخاطب آن انســان است، آغار و به 
مناجاتــی لطیف از درگاه الهی خاتمه می‌یابد )حســینی، 
۱۳۷۷: ۱۰۲(. ایــن مثنــوی را جامــی در ســال ۸۸۷ ه.ق. 
بــه نظم درآورده است)حســینی، ۱۳۸۵: ۱۱(. این مثنوی 
که کامل و بدون افتادگی اســت و در انتهای این نســخه 

قرارگرفته، در ۹۸ صفحه کتابت شده است.
با این بررســی محتوایــی، درمی‌یابیم کــه پنج اثر از 
مجموعۀ مثنوی هفت اورنگ جامی، در این نســخه گرد 
آمده اســت. معروف اســت که »عبدالرحمن جامی ابتدا 
به اسلوب خمســۀ نظامی و امیرخسرو دهلوی -که خود 
از نظامی تقلید نموده اســت-[پنج مثنــوی تصنیف نمود 
و ســپس دو مثنوی دیگر برآن افزود« )حســینی، ۱۳۸۵: 
۶(. تحفــه الاحرار و ســبحه الابرار را جامی بــه تقلید از 
مخزن الاسرار نظامی سروده اســت. یوسف و زلیخا، لیلی 
و مجنون و خردنامۀ اسکندری نیز علاوه براینکه به تقلید 
از آثار مشابه نظامی و امیرخسرو دهلوی سروده شده‌اند، 
نام‌های مشــابه با این آثار نیز دارند)رک. به: زرین کوب: 
۲۹۳؛ موریسون و دیگران: ۴۰۹(. تاریخ سرودن دو مثنوی 
سلسله الذهب و سلامان و ابسال که اوّلی بر وزن حدیقه 
الحقیقۀ ســنایی سروده شده است و دومی نیز منشاء در 
اندیشۀ یونانی دارد )موریسون و دیگران: ۴۰۹( و بر وزن 
مثنوی مولانا سروده شده )زرین کوب: ۲۹۴( کمی قبل‌تر 

از پنج مثنوی دیگر اســت و خمسۀ جامی مشتمل بر پنج 
مثنــوی جدیدتر وی بوده اســت و او بعــد از اتمام تقلید 
مفتخرانۀ خود از نظامی، دو مثنوی قدیمی‌تر خود را نیز 
به ابتدای آن افزوده و آن را هفت اورنگ نام نهاده است.

اگر ۱۱ برگۀ الحاقی نســخه که چند شــعر پراکنده از 
شــعرای مختلــف را دربرمی‌گیرد، جزو اصــل اثر در نظر 
نگیریم، می‌توان گفت نســخۀ اوّلیۀ خمســۀ جامی بوده 
اســت؛ امّــا اگر بر اســاس تاریخ سرودن ایــن پنج مثنوی 
بخواهیم نســخه را بازآرایی کنیم بــه این ترتیب خواهیم 

رسید:
۱- رسالۀ اوّل نسخۀ موجود - تحفه الاحرار )کامل(

۲- رسالۀ ششم نسخۀ موجود - سبحه الابرار: )کامل(
۳- رسالۀ دوم نسخۀ موجود - یوسف و زلیخا: )کامل(
۴- رســالۀ پنجم نسخۀ موجود - لیلی و مجنون: )آخر 

آن ناقص است(
۵- رسالۀ چهارم نســخۀ موجود - خردنامۀ اسکندری: 

)ابتدای آن ناقص است(
با این چینش جدید که در مقایسه با نسخه‌های خطی 
دیگر خمســۀ جامی کــه حداقل یک نمونــۀ دیگر آن در 
کتابخانۀ ملیّ ملک، به شــارۀ ۵۹۹۳ موجود است )رک. 
بــه: خــودداری نایینی: ۶۵۰(، به نظــر منطقی و معمول 
می‌آیــد، فقدان تعجــب برانگیز دو قســمت جدا از هم 
در نســخۀ موجود، در نســخۀ اوّلیه یک قسمت پیوسته 
از نســخه را تشــکیل خواهد داد و تاحدودی توجیه‌پذیر 
خواهد شــد. اگــر این چینــش فرضی را درســت بدانیم 
بخشــی از آخر رســالۀ چهارم و اوّل رسالۀ پنجم که پشت 
سرهم قرار می‌گیرند را در دســت نخواهیم داشــت. اگر 
چه همچنان علت این فقدان نامشخص باقی می‌ماند، امّا 
پیوســتگی بخش‌های مفقودشــده، منطقی‌تر خواهدبود. 
وقوع این آشفتگی در چیدمان رسالات را می‌توان به زمان 
مرمّت‌های پیشین و الحاقات جدیدتر به اثر، نسبت داد.

بررسی هنری و سبک شناختی
۱- تذهیب و آرایه‌ها

در بررسی این نسخه هرآنچه که در گذشته برای تزیین 
نسخ خطی مرســوم بوده اســت را می‌توان در این نسخه 
بازیافت. نسخه دارای دو صفحۀ تمام تذهیب )مقابل هم( 
در آغاز و چهار سرلوح یا پیشــانی در آغاز رســالات اصلی 
)صفحــات ۳، ۶۱، ۲۱۹ و ۲۷۱( اســت. علاوه بر این، تمامی 
صفحــات مجدول هســتند. جداول به ترتیــب از داخل به 
خارج صفحه به رنگ‌های ســبز زنگاری، طلایی و لاجوردی 
با تحریر مشکی‌ هســتند. تنها در اوّلین صفحۀ سرلوح دار 
)صفحۀ۳( در داخلی‌ترین بخــش، جدول نارنجی رنگ نیز 
با تحریر مزدوج مشــکی اجرا شــده اســت. کیفیت اجرای 
آرایه‌های این نسخه را می‌توان اندکی پایین‌تر از نسخه‌های 
درباری و شاخص تولید شده در قرن دهم هجری دانست.



دو صفحــۀ تمــام تذهیب، شــامل فضای مــن، کتیبۀ 
مزدوج2 و حاشــیه اســت. کادر متن مربع مستطیل است 
و در دو طــرف آن دو حاشــیۀ تزیینی قرارگرفته و به این 
ترتیــب فضای اختصاص یافته به متن بســیار کاهش یافته 
اســت. میان سطور با تزیینات دندان موشی و طلااندازی، 
آراســته شــده اســت. بالا و پایین متن، کتیبۀ مزدوج قرار 
گرفته که نانوشته اســت و سه طرف صفحه به جز طرف 
عطف، حاشــیه‌ای نسبتاً باریک همراه با شرفه نقش شده 
اســت که در قسمت میانی حاشــیۀ کناری فرم تاج مثلثی 
یــا لچکی قــرار دارد. در یک مقایســۀ تطبیقی به خوبی 
درمی‌یابیــم که فرم کلیّ تذهیب تمــام صفحه، همان فرم 
کلیّ تذهیب دورۀ ســلطان حســین بایقراست و استفاده 
از لچــک )نیم تاج( در میان حاشــیۀ بیرونی که به بیرون 
قاب جدول اشاره دارد نیز از ویژگی‌های تزیینی است که 
از همین دوره رایج می‌شــود )رهنورد، ۱۳۸۶: ۹۶(. نمونۀ 
بســیار جالب توجّه از چنین تقســیم بندی فضایی را در 
نســخه‌ای از دیوان سلطان حســین بایقرا که به سال ۸۹۵ 
ه.ق. نگارش شــده است باز می‌یابیم. )تصویر ۲( این فرم 
کلیّ سرلوح بعد‌ها در دورۀ صفویه و به خصوص در اوایل 
آن بسیار محبوب و رایج شد، به طوری که بسیاری از نسخ 
که در دورۀ شــاه اسماعیل اوّل و شــاه طهماسب ساخته 
شــده‌اند از این فرم تبعیت کردند« )رهنورد، ۱۳۸۶: ۹۷(. 
ادامۀ سنّت کتاب‌آرایی اواخر تیموری هرات را می‌توان در 

تصویر 1- نسخۀ خطی خمسۀ جامی، شمارۀ ۵۹۶۵ کتابخانۀ ملیّ ملک، 

صفحه تمام مذهّب )نگارنده(

 تصویر ۳- دیوان حافظ. ۹۲۹ ه.ق، هرات، )Timur Princely vision: تصویر ۲- دیوان سلطان حسین میرزا بایقرا. ۸۹۵ ه.ق. 
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2- دو کتیبۀ کاملاً شبیه به هم در بالا و پایین فضای متن



یک نمونۀ مشــابه از اوایل صفوی، در نســخه‌ای از دیوان 
حافــظ به‌تاریخ ۹۲۹ه.ق. متعلقّ به گالری فریر )شــارۀ 
F۱۹۳۲.۴۶( که در هرات اجرا شده است، دید.)تصویر ۳( 
با مطالعۀ همین سیر تحوّل، کاهش تدریجی امّا چشمگیر 
استفاده از لاجورد به‌عنوان رنگ غالب را، در تذهیب‌های 

صفوی نسبت به تیموری به وضوح شاهد هستیم.
تذهیب تمام صفحۀ این نســخه را می‌توان با تذهیب 
تمام صفحۀ خمسۀ جامی موجود در کتابخانۀ کاخ گلستان 
)شــارۀ دفتر ۷۰۹( به‌تاریخ ۹۲۸ ه.ق. نیز مقایســه کرد. 
)تصویر ۴( هر دو نسخه متعلقّ به جامی است و صفحات 
تمام تذهیب هردو نســخه شامل کتیبۀ مزدوج، حاشیه در 
ســه طرف و لچــک کوچک)تاج( در میان حاشــیۀ کناری 
و شرفه‌های کوچک اســت. از نظــر فرم کلیّ و رنگ‌بندی 
شبیه هم هستند، امّا کتیبۀ نسخۀ کاخ گلستان باریک‌تر و 
از نظر ظرافت و پرکاری دارای ارزش هنری بالاتری است. 
نمونــۀ جدیدتر از این نوع صفحه‌آرایی را می‌توان در یک 
نســخه از دیوان جامی، به خط شــاه‌ محمود نیشــابوری 
)وفات ۹۷۲ ه.ق(، متعلقّ به موزۀ هنر والترز )شمارۀ ثبت 

۶۴۰( نیز مشاهده کرد. )تصویر۵(

رنگ‌آمیزی گل‌ها، در تذهیب این نســخه با رنگ‌های 
سفید، نارنجی و صورتی با پرداخت ارغوانی صورت گرفته 
اســت و فضاها به صورت یک در میــان لاجورد و طلایی 
رنگ هســتند. تزیینات حاشیۀ بیرونی که به صورت ۷ و۸ 
اجرا شــده‌اند را می‌توان با حاشــیۀ دیوان سلطان حسین 
بایقــرا)۸۹۵ ه.ق.(، دیوان حافــظ)۹۲۹ ه.ق. گالری فریر( 
و خمســۀ جامی)۹۲۸ ه.ق. کاخ گلســتان( بســیار مشابه 
دانســت، امّــا رنگ‌آمیــزی آن که فضاها بــه صورت یک 
درمیان طلایی و لاجوردی هســتند، با نسخۀ کاخ گلستان 

مشابهت تام دارد.
عــاوه بــر دو صفحۀ تمام مذهّب، این نســخه دارای 
چهار سرلوح است که آغاز هر مثنوی را مشخص می‌سازد. 
سرلــوح شــارۀ یک )تصویــر ۶(، از لحــاظ کیفیت اجرا، 
نقوش و رنگ‌آمیزی کاملاً شــبیه تذهیب تمام صفحۀ آغاز 
اســت. فرم کلیّ سرلوح به صورت کتیبه و حاشــیۀ باریک 
همراه با نیم تاج در بالای آن است. سرلوح دوم نیز همین 
ترکیب‌بندی را دارد؛ امّا از نظر اجرا و نقوش و رنگ‌آمیزی 
از دقت و ظرافت بالایی برخوردار اســت و شــاید توسّط 

هنرمند دیگر و یا در زمان دیگر کار شده‌است. 
سرلوح ســوم )تصویر ۷( به صورت کتیبه با حاشیه‌ای 
در بالای آن اســت و نیم‌تاج سرلوح‌های قبل جای خود را 
به هفــت نیم تاج کوچک داده‌اند که کل فضای حاشــیۀ 
بالایی کتیبه را پوشــانده‌اند. نیم‌تــاج میانی کمی بزرگ‌تر 
است. این فرم تزیین را کمی بعدتر و در اوایل قرن یازده 
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در تزییــن حاشــیه‌ها به صورت نیم‌تاج‌هایــی که در تمام 
قسمت حاشیه و سرلوح را پرکرده است، به وفور می‌توان 
دیــد. در حقیقت مراحل تکامــل سرلوح‌ها از یک نیم‌تاج 
بــه نیم‌تاج‌های متعدّد را در این نســخه می‌توان دید که 
در نهایــت در دورۀ قاجاریه به فرم سرلوح به شــکل تاج 
کامــل تبدیل می‌گردد. تذهیب این سرلوح از نظر ظرافت 

و کیفیت کمی ضعیف‌تر از سرلوح دوم است. 
چهارمین سرلوح به صورت کتیبه و حاشیه‌ای در بالای 
آن اســت که حاشیه با نقش اسلیمی گل‌دار زیبایی تزیین 
شده است. گرچه تزیین حاشیۀ بالایی این سرلوح به کلیّ 
با سه سرلوح قبلی متفاوت است، امّا به لحاظ رنگ‌بندی و 
کیفیت اجرا به صورتی کاملاً محسوس با سرلوح‌های سوم 
مشــابه اســت. مهم‌ترین ویژگی رنگ آمیزی سرلوح‌های 
دوم، ســوم و چهارم حضور کاملاً مشخص رنگ سبز است 
که هرچه به انتهای نسخه نزدیک می‌شویم بیشتر می‌شود. 
اگر در بستر تاریخی بخواهیم این موضوع را بررسی کنیم 
شــاید بی‌ارتباط با سرکار آمدن حکومت شــیعی صفویان 

در ایران نباشد.
بر اســاس بررسی تذهیب و آرایه‌های نسخه، می‌توان 
گفت که نســخه مربوط به نیمــۀ اوّل دورۀ صفویه و در 
مرحلــۀ گذار از مکتــب هرات و تبریز بــه مکتب قزوین 
و ســپس اصفهــان )در دو سرلــوح آخر نســخه( اســت. 

ترکیب‌بنــدی کلیّ شــبیه اواخــر دورۀ تیمــوری بوده، به 
خصــوص ویژگی‌هــای دورۀ ســلطان حســین بایقــرا را 
داراســت؛ پس از فروپاشــی حکومت تیمــوری و انتقال 
پایتخــت از هرات به تبریز، بســیاری از هنرمندان مکتب 
هرات به تبریز رفتند. به همین دلیل نسخه‌های اوّلیۀ تهیه 
شــده در مکتــب تبریز صفوی هــان ویژگی‌های مکتب 
هرات را دارد. از ویژگی‌های تذهیب اواخر دورۀ تیموری 
که در تذهیب دورۀ صفوی نیز می‌توان دید: اســتفاده از 
»ساقه‌های اسلیمی باریک و مویین و اسلیمی‌های درهم 
تافته و پرکار اســت که در اوایــل دورۀ تیموری حجم‌دار 
و مشــخص هســتند. همچنین حضور گل‌هــای چندپر با 
رنگ‌هــای مختلــف نظیر ســفید، قرمز و صورتــی که به 
صورت شکوفه‌های کوچک در میان اسلیمی‌ها حضور دارد 
و چنین نقشــی را در اوایل تیمــوری نمی‌بینیم«)رهنورد، 
۱۳۸۶: ۹۵(. امّــا از تفاوت‌های نســخه بــا دورۀ تیموری 
اســتفاده از »رنگ نارنجی است که در دورۀ تیموری کمتر 
اســتفاده می‌شده‌اســت. پس از رنگ لاجــوردی و طلایی 
کاربرد بسیار رنگ نارنجی، ویژگی خاصی به کار بخشیده 
و بــا تضاد بیــن رنگ‌های گرم و سرد موجب برجســته‌تر 
شــدن تزیینات و تحرّک بیشتر در کار شده‌است. برخلاف 
دورۀ تیموری که سردی و آرامش بیشــر در کار احســاس 
می‌شد«)رهنورد، ۱۳۸۶: ( استفاده از رنگ ارغوانی نیز به 
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چشم می‌خورد و رنگ‌های سبز، زرد و نارنجی و شنگرف 
بیشــر از دورۀ تیمــوری بــه کار می‌رود. تفــاوت دیگر، 
ترکیب‌بندی کتیبه‌ها و حاشــیه اســت که نسبت به دورۀ 
تیموری باریک‌تر و فاقد تقســم‌بندی‌های هندسی است، 
چراکه در دورۀ صفوی دیگر به ندرت از تقسیم بندی‌های 

هندسی استفاده می‌شده است.
 دو آســر جلد، دارای یک ترنج با دو سرترنج با نقوش 
اســلیمی است که به شیوۀ قطاعی، با کاغذ آبی رنگ اجرا 
شده است. این شــیوۀ تزیین را به عنوان یک شیوۀ رایج، 

در بسیاری از نسخ خطی و مرقعات صفوی می‌بینیم. 
اگرچه تعیین یک تاریخ دقیق برای آرایه‌های نســخه 
ممکــن نیســت، امّا در مجمــوع می‌تــوان نتیجه گرفت، 
تذهیب نســخه متعلقّ به اواســط قرن دهم ه.ق. یعنی 
نیمۀ اوّل دورۀ صفویه اســت؛ زیــرا فرم تاج مثلثی که در 
سرلوح استفاده شده، بعدها به صورت کامل‌تر و بزرگ‌تری 
در میان حاشــیۀ کناری و حتیّ بــالا و پایین قرار می‌گیرد 
و در نهایت به فرم تاج کاملی در سرلوح تبدیل می‌گردد.

۲- نگاره‌ها
نســخۀ حاضر دارای ۱۳مجلس نگارگری اســت و در 
ادامه خواهیم دانســت که با تذهیب نسخه در یک دوره 
اجرا شــده‌اند. بر این تعداد، شــش صفحۀ مصوّر دیگر را 
نیز باید افزود که بســیار متأخّرتر هســتند و به شیوه‌ای 
خام‌دستانه و حتیّ بی‌اغراق کودکانه، با مرکّب و مداد بر 
صفحات این نســخه نفیس ترســیم شده و آن را مخدوش 
نموده‌اند. این شــش صفحه امّا چندان هم خالی از ارزش 
نیســتند، چرا که همچنان نشــانی از طرح‌هــای اوّلیه که 
هنرمنــد اصلی نســخه بــرای ســاختن مجالــس مینیاتور، 
در نسخه ترســیم نموده اســت را می‌توان در سه صفحه 

بازیافت.
چنان‌کــه در بررســی آرایه‌ها و تذهیب اثر مشــخص 
گردیــد، تذهیب آن متعلقّ به اواســط قــرن دهم هجری 
اســت. با این وجــود اگرچه نمی‌تــوان به همین اســتناد 
نگاره‌های اثر را نیز به همین دوره نسبت داد، امّا رهنمود 
خوبی برای آغاز بررســی دقیق‌تر است، چراکه با توجّه به 
اینکــه برخــاف تذهیب اثر که کامل اســت، حداقل پنج 
نــگاره ناتمــام مانده‌اند، می‌توان نتیجــه گرفت که اجرای 
تذهیب بر اجرای نگاره‌ها تقدّم داشــته اســت. با بررسی 
اجمالی نگاره‌های اثر، پوشــاک پیکره‌ها و به ویژه دستار 
صفــوی آنها در اوّلیــن نظر جلب توجّــه می‌کند. به این 
ترتیــب می‌توان نگاره‌های این اثــر را نیز به دورۀ صفوی 
متعلقّ دانســت؛ اما هنوز هم با یک دورۀ دویست ساله 
روبه رو هســتیم که هنر در خلال آن بــا تغییرات زیادی 
روبه رو شــده است. در بررســی‌های تاریخی اثر به این 
موضوع اشاره شــد که شاه اسماعیل تحت تأثیر اطرافیان 
و تعصبات مذهبی نســبت بــه »نورالدیــن عبدالرحمن 

جامی« نظر مســاعدی نداشــت و حتیّ در روایتی مقبرۀ 
وی را ســوزاند؛ امّا پس از وی گویا این نگرش، توسّط شاه 
طهماســب که خــود در هرات پرورش یافتــه بود، تعدیل 
شــده اســت. این واقعیت تاریخی می‌توانــد در کاهش 
چشــمگیر کتابــت آثــار جامی نقــش مهمی ایفــا کرده 
باشــد و نظریۀ کتابت نســخه در نیمۀ قرن دهم را قوّت 
بخشــد. تقریبــاً در همین زمان )از ۹۵۳ ه.ق.( اســت که 
پایتخــت ایران به قزوین انتقال می‌یابد. جدّیت شــاه در 
آبادانی قزوین و ساخت عمارت‌های باشکوه »و همچنین 
علاقه‌مندی شــاه به نقاشــی دیواری، بدون شک موجب 
دلسردی شاه برای خلق نسخ خطی مصوّر و مرخص کردن 
نیروهای کتابخانۀ سلطنتی شد. شاه فقط تعداد محدودی 
از نقاشــان کتابخانه را به کار گرفت. بقیۀ نقاشان تبریزی 
در قزوین روی ســفارش‌های شــخصی و بــرای خود کار 
می‌کردنــد. مینیاتورهایــی که در دهــۀ ۹۶۰ و ۹۷۰ ه.ق. 
نقاشــی شده‌اند بســیار اندک شــارند. ابعاد مینیاتورها 
کوچک‌تــر از مینیاتورهای دهۀ ۹۵۰ ه.ق. اســت و اغلب 
یک صفحۀ کامل را اشــغال نمی‌کنند و ســاختار ســاده‌ای 
دارند امّا کیفیت آنها بالا و در حد نقاشی‌های اواخر ۹۴۰ 

و ۹۵۰ ه.ق. تبریز است« )اشرفی، ۱۳۸۸: ۶۶(. 
مینیاتورهای این نســخه نیز چنین خصوصیاتی دارند؛ 
همگــی در اندازه‌های نســبتاً کوچک ترســیم شــده‌اند، 
به‌طوری‌که در قســمت بالا و پاییــن آنها متن وجود دارد. 
بــا توجّه به کوچک بودن اندازۀ تصاویر، نقاشــان ترجیح 
داده‌اند از ترکیب‌بندی ســاده و تعداد پیکره‌های کمتر و 
کم‌تحرّک‌تری اســتفاده کنند. همۀ مینیاتورها به شیوه‌ای 
موجز تصویر شــده‌اند و ســاختمان‌ها و عناصر معماری 
نیز که تنها در ســه نگاره ترسیم شده‌اند، کاملاً مختصر و 
مسطحّ نمایش داده شده‌اند و در تصویر آنها فقط خطوط 
نمای روبه رو نشــان داده شده‌اســت و از نمایش نماهای 
جانبــی در آنها خبری نیســت. پیکره‌ها و منظره‌ها آرام و 
بی‌تحرّک هســتند و تپه‌ها با خطوط نرم و شــناور و در 

نهایت اختصار ترسیم شده‌اند.
ایــن خصوصیات را در آثاری دیگر از این دوره از جمله 
نســخۀ خطی »ســبحه الابرار جامی« )کتابخانۀ ملیّ سنت 
پترزبورگ، Dorn 429( نیز می‌توان بازیافت )اشرفی، ۱۳۸۸: 
۶۶(. از دیگر نقاط مشــرک این دو نســخه »خصوصیاتی 
از جمله محکم شــدن خطــوط پیکره‌ها و تیزتر شــدن و 
مشخص‌تر شدن خطوط اصلی در این مینیاتورها آشکارا به 
چشم می‌خورد. رنگ‌ها به دلیل استفاده از لایه‌های ضخیم 
بــه صورت لعابی درآمــده و همچون ســنگ‌های قیمیتی 

می‌درخشند« )اشرفی، ۱۳۸۸: ۶۷(.
»در نگاره‌های این دوره سرها به نسبت اندام کوچک 
شــده، چهره‌ها کشــیده شــده و از حالت بیضــی بیرون 
آمده‌انــد. تا اواخــر ۹۶۷ ه.ق. تاج حیدری و دســتارهای 
بلنــد صفــوی جای خود را بــه انواع دیگری از دســتارها 



داده بودند. جوانان نوجو از انواع کوچک‌تری از دستارها 
اســتفاده می‌کردند و در مواردی کلاه پوســت خزشان را 
فقط با شــال‌های کوچکی می‌پیچیدنــد« )کن‌بای، ۱۳۸۲: 
۸۷(. کورکیان در »باغ‌های خیال« ظهور عمامه‌های صفوی 
با چوبک قرمز افراشــته بر رأس آن در مینیاتورسازی ایران 
را مربوط به زمان شاه اسماعیل می‌داند)کورکیان، ۱۳۸۷: 
۱۹۲(. وی نیــز تغییــر تدریجی نوع کلاه‌هــا و عمامه‌ها 
را در مینیاتورهــای پــس از ســال ۹۶۳ ه.ق. چنین یادآور 
می‌گردد: »افــراد صحنه کم‌کم عمامۀ آراســته به چوبک 
قرمز و ابهت‌انگیز خود را به ‌یک ســو می‌نهند و سر را با 
کلاهک لبه‌دوزی شــده به ‌نوار خــز می‌آرایند« )کورکیان، 
۱۳۸۷: ۴۲(. ایــن خصوصیــات می‌توانــد رهنمود خوبی 
بــرای محدودتر نمودن تاریخ گذاری نگاره‌های اثر باشــد؛ 
با توجّه به اینکه هنوز دســتارهای چوبــک‌دار صفوی را 
در این نگاره‌ها شاهد هستیم، می‌توان زمان پیدایش این 
نگاره‌ها را به قبل از دهۀ هفتم از قرن دهم نسبت داد. 
اوّلیــن نگارۀ اثــر )صفحۀ۱۱ نســخه/ مثنــوی تحفه 
الابرار(، یک مینیاتور نیمه‌کاره است که معراج پیامبر)ص( 
را به تصویر کشــیده ‌اســت. می‌توان آن ‌را نمایشی موجز 
از نگارۀ معراج پیامبر)ص(، اثر ســلطان محمّد در خمسۀ 
نظامی شــاه طهماسبی دانســت که بین سال‌های ۹۴۶ تا 
۹۵۰ ه.ق. کتابــت شده‌اســت. اگرچه این نــگاره دربرابر 
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ه.ق.( گالری فریر، واشنگتن )کورکیان: ۴۳(

تصویر 10- نگارۀ چهارم، منظومۀ تحفه الاحرار، صفحۀ ۵۷. )نگارنده(



نگارۀ ظریف، پرکار و باشــکوهی که ســلطان محمّد چند 
سال پیش از این پدید آورده‌است، بسیار بی‌پیرایه و ساده 
به نظر می‌رســد، امّا چیره دســتی نگارگــر در این تقلید 
آشــکار، که در طراح‌های اولیۀ متناســب و موقرّ پیکره‌ها 
مشــهود است را می‌توان نشــانی از این حقیقت دانست 

که در تعادل با میــزان بودجۀ کارفرما )که به یقین دربار 
شاهی نیست(، هنرمند کار ساده‌تری ارایه داده‌است. 

ســه نگارۀ دیگر رســالۀ اوّل )صفحات ۲۲ و ۳۵ و ۵۷ 
نســخه/ مثنوی تحفه الاحرار( شــیوۀ رنگ‌آمیزی مشترکی 
دارند. چمنزار وسیع سبز، کوهستان طلایی و آسمان آبی، 
نقطۀ مشترک این نگاره‌هاست که در نگاره‌های بعد جای 
خود را به باریکه‌ای از چمنزار ســبز، دشــت و کوهستان 

خاکستری و آسمان طلایی رنگ می‌دهد.
در میان نگاره‌های این نسخه بیشترین تعداد را مثنوی 
یوســف و زلیخا به خود اختصاص داده اســت. علاوه بر 
اینکه از ۱۳ نگارۀ نســخه، شــش مجلس آن در این رساله 
تصویر شده‌اســت، به لحاظ کیفت اجرا و پرکاری مجالس 
نیز نگاره‌های منظومۀ یوســف و زلیخا نســبت به ســایر 
نگاره‌های نســخه برتری دارند. )صفحــات ۷۳، ۸۷، ۱۰۷، 

۱۱۲، ۱۴۴ و ۱۶۹ نسخه(
در ادامــه و در منظومــۀ لیلی و مجنــون که در این 
نســخه نیمۀ انتهایی آن مفقود شده اســت، با سه نگاره 
مواجــه می‌شــویم )صفحــات ۲۴۰، ۲۵۹ و ۲۶۹ نســخه( 
کــه در مرحلۀ طراحی اوّلیه باقی مانــده و در دوره‌های 
بعد نیز طرح‌هایی بر روی آن اجرا شــده که به مخدوش 
شــدن طراحی اوّلیه انجامیده اســت. آنچه مشخص است 
هماهنگی طرح‌های اوّلیۀ این نگاره، با ســبک کلیّ ســایر 
مینیاتورهای این نســخه اســت. از این رو ســعی شــد با 
استفاده از نرم‌افزارهای کامپیوتری و حذف اضافات، طرح 

اوّلیۀ هنرمند از دل این نگاره‌ها بیرون کشیده شود.

تصاویر ۱۱ و ۱۲- دو نگاره از منظومة یوسف و زلیخا، صفحات ۱۱۲و ۱۴۴ نسخه. )نگارنده(

تصویر 13- نگارۀ ناتمام، منظومۀ لیلی و مجنون، صفحۀ 269. )نگارنده(



متأسفانه این سه نگاره به طرزی غیرقابل بازگشت در 
دوره‌های بعد مخدوش شــده و این طراحی‌های ارزشمند 
اوّلیه، که در بررســی تاریخی، سبک‌شناســی و فن‌شناسی 
هنر نگارگری از اهمّیت بســزایی برخوردارند را به شدت 

تحت تأثیر مخربّ خود قرار داده‌اند. 
ســه نگارۀ آخر نسخه متعلقّ به منظومۀ سبحه الابرار 
است. اوّلین نگارۀ این منظومه )صفحۀ ۳۲۴ نسخه( صحنۀ 
در افکندن پیر عاشق‌پیشــه از بام، توسّــط نوجوان است. 
عناصر معماری در این مجلس به ساده‌ترین و موجزترین 
شــکل ممکن به تصویر کشــیده شــده‌اند. نــگارۀ دیگر 
)صفحۀ ۳۴۸ نســخه( که چهره‌ها و رنگ‌آمیزی جویبار در 
آن ناتمام مانده است، مربوط به حکایت پیرزنی است که 
از حــرت محمّد)ص( در مورد به بهشــت رفتن پیرزنان 
سؤال کرد. سومین نگارۀ این منظومه )صفحۀ۳۵۹ نسخه( 
که آخرین نگارۀ این نســخه نیز هست، صحنه‌ای است از 
حکایتی که در آن حضرت موسی)ع( از خدا می‌خواهد تا 

عدل خویش را به وی بازنماید.
در پایــان و در بازنگری مطالب این بخش و در مرور 
نگاره‌های این نسخه، اوّلین نگاره‌ای که به آن برمی‌خوریم 
)نگارۀ معراج پیامبر(، تقلیدی اســت از نگاره‌ای با همین 
مضمون از نسخۀ خمسۀ نظامی که توسط سلطان محمّد 
برای شاه طهماسب ساخته شده است. امّا آیا در آن دوره 
هرکسی توانایی دستیابی به یک نسخۀ سلطنتی را داشته 
اســت. جواب این پرسش قطعاً نه اســت! می‌توان چنین 
نتیجــه گرفت که نگارگر این نســخه حداقــل برای مدّتی 
در کتابخانۀ ســلطنتی صفوی نقشی داشته است. به این 
ترتیب این نســخه اثری از یکی از نگارگران برجستۀ عصر 

صفوی اســت. نکتۀ دیگــر اینکه با توجّــه به هماهنگی 
کــه بین کاتب، مذهّب و نگارگر این نســخه در اختصاص 
فضاهای لازم برای اجرای نگاره‌ها رخ داده اســت می‌توان 
نتیجــه گرفت که همۀ ایــن بخش‌ها در یــک دوره اجرا 

شده‌اند. 

۳- کتابت و رسم الخط
تمامــی این نســخه از جملــه متن و عناویــن به خط 
»نستعلیق« کتابت شده است. خط »نستعلیق« به‌عنوان 
معرفّ روح و فرهنگ ایرانی و نشــانه‌ای از ذوق و سلیقۀ 
زیبایی‌شــناختی ایرانیان، به‌صورت خطیّ مســتقل و قابل 
رقابت با اقلام سِــتهّ، توسّــط »میرعلی بن حسن تبریزی« 
)وفات:۸۵۰ق( وضـــع شده اســت )قمی: ۵۷( و چنانکه 
»ســلطان‌علی مشــهدی« )۸۴۱- ۹۲۶ق( که خود استادی 
مسلمّ در این خط و به سه واسطه از پیروان میرعلی بوده 
نیز در رســالۀ منظوم خود با نام »صراط السّطور« به این 

نکته اذعان دارد )فضائلی: ۵۴۴(.
تــا مدّتی قبــل از ســدۀ ۸ ه.ق. و در عهد »شــاهرخ 
تیمــوری« کاتبــان غالباً حروف فارســی )پ، چ، ژ، گ( را 
در نوشــته‌ها به صورت عربی نوشــته ولی در خواندن به 
فارســی تلفّظ می‌کرده‌اند. در عهــد صفویهّ که اصلاحات 
جزیی در خط اعمال گردید، کاتبان و نویســندگان پیوسته 
رعایت تمییز ســه حرف فارســی )پ، چ، ژ( را نموده و زیر 
حرف »س کشیده« هم سه نقطه قرار داده‌اند ولی حرف 
»گ« به همان صورت »ک« نوشــته می‌شد و گویا بعد از 
مشروطه‌شــدن ایران، سرکجی به حرف »ک« اضافه شــده 
و خط فارســی دارای ســی‌ودو علامت و شــکل مشخّص 

گردیده است )فضائلی: ۴۴۷(.
تحقیقات دقیق‌تری که توســط جلال متینی در زمینۀ 
سیر تحوّل رسم‌الخط فارسی از قرن ششم تا قرن سیزدهم 
هجــری بــر روی نســخ خطــی متعــدّد از مجموعه‌های 
مختلف صورت گرفته اســت نیز مؤیدّ به کارگیری حروف 
)پ، چ، ژ( بــه صــورت امروزی و )گ( بــدون سرکش به 
شــکل حرف )ک( در بیشــر نســخ خطی کتابت شده در 
قرن دهم هجری اســت؛ گرچه وی در برخی نســخه‌های 
نادر قرن دهم رســم الخط به شیوۀ پیش از صفوی حرف 
)گ( بدون سرکش با سه نقطه در زیر آن را نیز ثبت نموده 

است )متینی: ۱۵۰(.
در رسم‌الخط نسخه حروف )چ( و )ژ( تقریباً در تمامی 
کلمات به صورت امروزین کتابت شده‌اند. حرف )پ( نیز 
در بیشــر کلمات به صورت امــروزی و در تعداد کمی از 
کلــات به صورت )ب( نگارش شده‌اســت. به علاوه قرار 
دادن ســه نقطه در زیر )س( کشــیده نیز در این نســخه 
اگرچــه در تمامی موارد رعایت نشــده اما بســیار معمول 
اســت. به ایــن ترتیب و بــا توجه به مــوارد فوق‌الذّکر و 
مصادیــق موجــود، می‌تــوان در تأییــد، نتیجــه‌ای که از 

تصویر 14- نگاره در افکندن پیر عاشق‌پیشه از بام، 

منظومۀ سبحه الابرار، 

صفحۀ ۳۲۴. )نگارنده(



بررســی نگاره‌ها و تذهیب اثر مشخص شد را در بررسی 
رســم‌الخط نســخه نیز تأیید و تاریخ کتابت این نسخه را 
به اواسط سدۀ ۱۰ ه.ق. نسبت داد. به دلیل قید نشدن و 
در مواردی محو کردن نام کاتب، تشخیص ناسخ غیرممکن 
اســت ولی این نسخه به خط نســتعلیق شیوۀ خراسانی 
استنساخ گردیده و کاتب را می‌توان از پیروان شیوۀ جعفر 
و اظهر برشــمرد. بخشــی از صفحۀ سوم این نسخه )آغاز 
رســالۀ تحفه الاحرار( که تمامی موارد فوق‌الذّکر در اجرای 
رسم‌الخط نسخه را دربردارد در تصویر ذیل قابل مشاهده 

است:
مژده دهد کز خط عنبر سرشت بـسـمله بـاشد چمنی از بهشـت
با که دو باشد دری آمد دو لخت مدخل آن باغ سعادت درخت
سین وی از بـاد پــر جبـرئیـل سلسله بسته بـرخ سلسبیل
چشم گشا چشمه هر میم بین جاری از آن چـشمه تسنیم بـین

صفحه‌بندی کتاب در عمدۀ صفحات به صورت چهار 
ستونی اجرا شده به نحوی که در هر سطر دو بیت کتابت 
شده است. امّا در شش صفحه از نسخه )صفحات ۵۸، ۷۲، 
۱۸۴، ۲۷۶، ۲۷۷ و ۲۹۵( ابیاتی به صورت چلیپایی یا موربّ 
سطربندی و کتابت شده‌اند. البته دو صفحۀ تمام مذهّب 
آغازین نسخه را که به علت اختصاص بیشتر فضای صفحه 
به حاشیۀ تزیینی به صورت تک ستونی خوشنویسی شده 
است را باید از این قاعده مستثنی دانست. خوشنویس در 
کتابت این دو صفحه تمام همّ و تلاش خود را برای اجرای 
زیباتر خط نستعلیق با توجّه به ضوابط زمان خود به کار 
بسته است. این همّت و حوصلۀ خوشنویس در ارایۀ خط 
زیباتر را در آغاز تمامی رســالات این نسخه می‌توان شاهد 
بود که در صفحات بعد از آن به تدریج کاســته می‌شود. 
چنین رویدادی در کتابت بسیاری از نسخ خطی که حتیّ 
به قلم بزرگان و اســاتید کهن خوشنویسی است مشاهده 
می‌شــود چرا که برخلاف خلق قطعات خوشنویســی، در 
کتابت نسخ خطی، این افت کیفیت خط به دلیل الزاماتی 
نظیر کاهش زمان استنساخ و حجم بالای کتاب‌ها، تقریباً 

اجتناب ناپذیر بوده است. 
در کتابت متن این نســخه از مرکّب مشــکی استفاده 
شــده است امّا چنان که در نگارش نسخ خطی رایج بوده 
اســت )آق قلعــه: ۷۳( عنوان‌هــا تماماً رنگــی و با مرکّب 
الوان )نک. مایل هروی: ۲۸۵( نگاشته شده‌اند. در نگارش 
عناوین از سه رنگ طلایی، لاجوردی و نوعی سبز )احتمالاً 

زنگار( که بسیار فرسوده گشته، استفاده شده است.

چنانکــه در بررســی محتوایی اثر نیز بــه آن پرداخته 
شــد، علاوه بر خمسۀ جامی، بخشی از نسخه مشتمل بر 
تعدادی از اشــعار سایر شــعرا از جمله قاسم انوار، عطار 
نیشــابوری، نظامی گنجــوی، حاج ملاهادی ســبزواری و 
مولاناســت که بر کاغذی متفاوت از کاغذ اصلی نسخه و 
به خط نستعلیق کتابت شده است. همان‌طور که تفاوت 
نــوع کاغذ و محتوای این بخش به روشــنی الحاقی بودن 
آن را اثبــات می‌کند تفاوت فاحشــی که نــوع خط آن با 
بخش‌هــای دیگر نســخه دارد، مؤیدّ این واقعیت اســت. 
بخشــی عمده از ایــن ۱۱ برگ الحاقی با خط نســتعلیق 
ممتــاز و در دو ســتون )یک بیت در هر ســطر( کتابت 
شده و فاقد هرگونه تزیین و صفحه‌آرایی است. در ادامه 
تعــدادی از صفحات با خطی که درجۀ نازلی دارد کتابت 
شده اســت و در پایان باز با نستعلیقی خوش سه صفحه 

با دو تاریخ متفاوت و سطربندی چلیپایی و مورب کتابت 
شــده اســت. کاتب یا کاتبان این ســه صفحه تاریخ های 
۱۲۸۰ )؟( و ۱۲۸۳ هجری قمــری را رقم زده‌اند. برخلاف 
صفحــات اصلی نســخه که همگی مجدول هســتند، این 
صفحــات فاقــد هرگونه آرایش‌انــد، امّا نوع ســطربندی 
نشــانگر اختصاص فضای کافی توسّــط خوشــنویس برای 
تذهیب اثر است که می‌توان در صفحۀ آغاز اشعار دیوان 
قاســم انوار این تقســیم‌بندی فضایی را مشــاهده نمود. 

)تصویر۱۶(
عــاوه بر مــن اصلی و بخش‌هــای الحاقــی متأخّر، 
بخشی از مکتوبات این نسخه مربوط به حاشیه‌نویسی‌ها 
و نوشــته‌های پراکنده‌ در ظهر نســخه و برخی صفحات 
آن است که بیشــر به خط نستعلیق و شکسته نستعلیق 
کتابت شــده‌اند. در کل، ۱۵ صفحه از نســخه دارای این 
نوشــته‌های پراکنده و چند مُهر هســتند. بخشــی از این 
مکتوبــات و مهرهــا به علــل مختلف از جملــه تعلقّ به 
مشــاهیر و تاریخ‌دار بودن، حاوی اطلّاعاتی بســیار مهم 
دربــارۀ پیشــینۀ این نســخۀ خطی هســتند که ضرورت 
بررســی آنها را موجب می‌شود. در صفحۀ نخست نسخه 
بــه مُهری برجســته به تاریــخ ۱۳۱۶ از »ســهام الدوله« 
برمی‌خوریــم. ایــن مهر که بر روی کاغــذ الحاقی مرمّتی 
در حاشــیۀ صفحه ضرب شده‌اســت، بــه احتمال قوی به 
»یارمحمدخــان شــادلوی بجنوردی« 1 ملقب به »ســهام 
الدولــه« و »سردار افخم« تعلقّ دارد. در همین قســمت 
در ظهر نســخه عبــارت »روز جمعه در بــاغ حصار، نهم 

تصویر ۱۵- رسم الخط، منظومة تحفه 

الاحرار، صفحة3 نسخه. )نگارنده(

1- یارمحمدخان ســهام‌الدوله بجنوردی 

متوفــی بــه ســال ۱۳۲۱ ه. ق. )۱۲۸۲ 

ه.ش.(، حاکم نواحی شــال خراسان به 

مرکزیت بجنــورد در دوران ســلطلنت 

ناصرالدین شاه قاجار بوده است.



رجب تحریر شد، سنه ۱۲۸۶« را به خط شکسته نستعلیق 
کتابت نموده‌اند. در جســتجوی »باغ حصــار« در حوالی 
بجنورد )با توجّه به مهر سهام الدوله بجنوردی که احتمال 
تعلــق این نســخه بــه وی را ایجاد می‌کند(، بــه باغی با 
همین نام در جنوب شــهر بجنورد و شمال روستای حصار 
برمی‌خوریــم که عناصر معماری تاریخــی از جمله سردر 
http://( .و عمارت ورودی با دو اتاق را شــامل می‌شــود
htm.2/3/2/0/bama.resaco.ir/bama( اگرچــه منطبق 
بــودن این دو باغ غیرقابل اثبات اســت، امّا به این ترتیب 
احتمال تعلقّ این نســخه به ســهام الدولــۀ بجنوردی در 

گذشته قوّت بیشتری می‌گیرد.
جز این موارد در صفحۀ ۱۶۹ نســخه، در بالای نگارۀ 
وصال یوسف و زلیخا )حاشیۀ بالایی صفحه( دو بیت شعر 
کتابت شده که اوّلی در »شاه باد« به تاریخ ۱۲۷ )احتمالاً 
۱۲۷۰ ه.ق.( و دیگری به تاریخ ۱۲۷۹ ه.ق. رقم خورده‌اند. 
ظهر و صفحۀ آخر نســخه نیز دارای نوشته‌هایی بی‌شمار 
اســت که بســیار مغشــوش و درهم با خطــوط مختلف 
نگاشــته شده اســت، به نحوی که استخراج یک عبارت یا 
جملۀ کامل از آن ناممکن است. سایر توشیحات کتاب نیز 
بیشتر تک بیت‌هایی است که در حاشیۀ بیرونی صفحات 

کتابت شده و ارزش نسخه شناسی خاصی ندارد.
۴- صحافی و تجلید

از اوّلین نکاتی که در این قسمت باید به آن پرداخت 

قطع کتاب است. »یاد کردن اندازۀ کتاب از جمله ضوابط 
نسخه‌شناســی و فهرست‌نگاری نســخه‌های خطی است« 
)افشــار سیســتانی، ۱۳۸۳: ۲۷(. با توجّه به ابعاد نسخه، 
موضوع این مقاله )۱۶/۵×۲۶ سانتی‌متر( می‌توان قطع آن 
را وزیری متوســط دانست. ابعاد »قطع وزیری« در کتاب 
واژه نامۀ صحافی سنّتی ۱۸×۲۴ سانتی‌متر ذکر شده است 
که با ابعــاد این کتاب مطابقت بالایــی دارد )محمدلوی 

عباسی: ۱۲۱(.
نســخۀ حاضر دارای ۱۸۶ برگ اســت که از این میان 
۱۲ برگــه، الحاقی به نظر می‌رســد. ایــن صفحات در ۲۱ 

»کراسه« تنظیم و دوخته شده‌اند. 
جلد این نسخه از جنس چرم و به رنگ مشکی است. 
بــه لحاظ هنری رویۀ جلد به نســبت جلدهای صفوی که 
برای نســخ نفیس ادبی تهیه می‌شده بســیار ساده است 
به نحوی کــه تزیینات آن از میان چهار نقش اصلی یعنی 
»ترنج«، »سرترنــج«، »لچکی« و »زنجیــره« که در تزیین 
جلدهای چرمــی تاریخی رایج بوده‌اند، )صفری آق قلعه: 
۱۵۲( تنها شــامل زنجیره می‌شــود. از شاخصه‌های هنری 
مهم جلد این نســخه استفاده از هنر قطاعی2 )کاغذبری( 
در تزیین آســر جلد اســت، کــه یک ترنج مرکــزی با دو 
سرترنــج به رنگ آبی را شــامل می‌شــود کــه داخل آن با 
نقوش اســلیمی تزیین شده است. این نقوش ابتدا از روی 
یک کاغذ آبی رنگ بریده شــده و ســپس روی کاغذ آستر 
جلد چسبانیده شده اســت. »در قطاعی هنرمند، حروف 

تصویر ۱۷- مهر برجستة سهام الدوله، بالای 

صفحة اوّل نسخه. )نگارنده(

تصویر ۱۶- رسم الخط و صفحه‌آرایی 

مجموعه اشعار الحاقی، صفحۀ ۱۸۶ 

نسخه. )نگارنده(

تصویر ۱۸- آستر جلد، تکنیک قطاعی )نگارنده(

 paper 2 - معادل قطاعی را در زبان انگلیســی

 paper دانســته‌اند، امّا بــا اصطلاحات cutting

هــم   decoupage و   cuts، decoupe work

معادل سازی شده است )هاشمی نژاد: ۲۵۷(.



)در خوشنویســی( و انواع نقوش دیگر را از صفحۀ اصلی 
جــدا کرده،‌ بر صفحــه‌ای دیگر می‌نشــانده و اثری دیگر 
می‌آفریده است« )هاشــمی نژاد: ۲۵۶(. با وجود اقبال و 
رواج نسبی که این هنر در ایران داشته است، متأسفانه از 
همان آغاز در ســنجش با ســایر هنرها به این هنر ظریف 
توجه لازم مبذول نگردید، چراکه کاغذبری را گونه‌ای بازی 
کودکانه یا در ردۀ هنرهای دســتی تودۀ مردم می‌شمردند 
و بزرگان و هنرشناســان زمان چنان که می‌بایســت از آن 
پشــتیبانی و حمایــت نکردند تا اینکه بــه ناچار این هنر 

کم‌کم از دیده‌ها افتاد و فراموش شد )ذکاء، ۱۳۷۹: ۴(.

جمع بندی
نسخۀ خمســۀ جامی ثبت شده به شــارۀ ۵۹۶۵ در 
فهرست آثار مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک را با توجّه 
به سبک کتابت و رســم‌الخط، شیوه و اسلوب تذهیب و 
عناصر به کار رفته در نگاره‌ها می‌توان به اواسط قرن ۱۰ 
هجری نسبت داد. با وجود این که الحاقات، افتادگی‌ها و 
دخل و تصرفات متأخّرتر در این نسخه، تا حدودی هویت 
آن را مخدوش ســاخته اســت، امّا نزدیکی حدود نیم قرن 
زمان ساخت این نســخه با زمان حیات جامی بر اهمّیت 

این نسخۀ خطی افزوده است. 
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چکیده:

کتابخانـه و مـوزۀ ملـّی ملـک، یکـی از بزرگ‌ترین مجموعه‌هـای خصوصی- وقفی اسـت 

کـه بـه لحـاظ غنـای آثـار هرنی و نسـخ خطـی کم‌نظیـر جـزو گنجینه‌هـای تاریـخ تمدّن 

ایرانی-اسالمی محسـوب می‌شـود. انتسـاب این مؤسّسه به آسـتان قدس رضوی که نشان 

از آینده‌نگـری واقـف ارجمنـد آن دارد، سـبب گردیده تـا ارادتمندان آن امـام همام با اقبال 

تمـام بـه منظور صیانت از مواریث گذشـتگان آثار ارزشـمند خود را بـه این مجموعه اهدا 

نماینـد. آقـای مهندس سـید محسـن میرحیدر از جمله انسـان‌های فرهیخته و باسـخاوتی 

اسـت کـه مجموعـه‌ای گرانسـنگ از مصاحـف و نسـخ خطـی و مرقعـات خوشنویسـی 

متعلقّ به پدر بزرگوارش، سـید محمود الحسـینی السـاوجی را به این مؤسّسـه اهدا کرده 

اسـت. مقالـۀ حـاضر بـه معرفّـی این مجموعه بـا نگاه زیبایی شـناختی بـه معرفّی برخی 

از آثـار فاخر آن می‌پـردازد.

کلیـد واژه:کتابخانـه و مـوزۀ ملیّ ملک، سـید محمود الحسـینی السـاوجی، خوشنویسـی، 

میـرزا غلامرضا.

 *

معرفّی مجموعۀ اهدایی مرحوم 
محمودالحسینی‌الساوجی به مؤسّسۀ 
ملک با نگاهی زیباشناسانه به برخی 

قطعات آن
 علیرضا فراستی*  



مرحوم سیدمحمودالحسینی‌الساوجی 
)خاندان میرحیدر(

مرحــوم ســیدمحمود در ســال ۱۲۵۸ خورشــیدی در 
 ســاوه به دنیا آمد. تحصیلات مقدماتــی را نزد پدر خود، 
حــاج ســیدعبدالکریم، ملقّــب به حاج ســیدآقا ســپری 
کــرد. ســپس جهت تکمیــل تحصیــات خود بــه همراه 
پــدر به مدرســۀ علمیۀ مروی تهران آمد. ســیدمحمود از 
خوشنویســان خوب زمان خود بود و شکسته نستعلیق را 

بسیار خوش می‌نوشت. 
لقب میرحیدر را هنگام اخذ شناسنامه به جهت ارادت 
به مردی که چهار نســل پیش از خود می‌زیســت اختیار 
کــرد. علاقۀ وی به خوشنویســی باعث شــد مجموعه‌ای 
ارزشــمند از آثار بزرگان این رشــتۀ هنری را فراهم آورد و 
با ذوق و ســلیقۀ خود نســبت به مرقع و تجلید آن اقدام 
کند. این مجموعه پس از درگذشت ایشان به پسر بزرگش، 
سیدحســین میرحیدر واگذار شــد. سیدحســین علاوه بر 
دانش و کمالات فراوان تحت نظر پدر مشق خوشنویسی 
می‌کرد. وی پس از اخذ کارشناســی در رشــتۀ کشــاورزی 
به دانشگاه نانسی فرانسه رفت و در رشتۀ جنگل‌شناسی 
فارغ‌التحصیل شــد. برای ادامۀ تحصیل راهی آمریکا شــد 
و در رشــتۀ جدید تکنولوژی پژوهش، دکــرای خود را با 
تخصّــص در گیاه‌درمانی و تغذیــه و نیز آمار و احتمالات 
دریافــت کرد. پــس از اتمام تحصیلات به ایران بازگشــت 
و ضمــن تحقیق و پژوهش در دانشــگاه تهران مدّتی نیز 
ریاســت ســازمان کشــاورزی و منابع طبیعی را عهده‌دار 
بــود. حاصــل عمــر پربرکتش تألیــف بیــش از ۲۰ جلد 
کتاب اســت که بعضی از این کتاب‌ها از جمله مجموعۀ 
 ۸ جلــدی )معــارف گیاهــی( ده بــار تجدید چاپ شــد. 
پس از درگذشــت ایشــان در ســال ۱۳۹۲ش. این میراث 
گرانبها در اختیار برادرش، سیدمحســن قــرار گرفت. وی 
کــه از ارادت پــدر و برادر بزرگوارش نســبت به فرهنگ 
و هنر این مرز و بوم آگاهی کامل داشــت تصمیم گرفت 
این مجموعۀ بی‌نظیر را در اردیبهشت ماه سال ۱۳۹۳ش. 
به این مؤسّســه اهدا کند؛ این آثار از شــارۀ L00108 تا 
شــارۀ L00191 در دفتر ورودی اموالی کتابخانه و موزۀ 
ملیّ ملک به ثبت رســید تا همچنان این سنّت حسنه در 
دستان مردانی باسخاوت و فرهنگ‌دوست، زنده و پایدار 

باقی بماند.
مجموعۀ اهدایی مرحوم سیدمحمودالحسینی‌الساوجی 

)خاندان میرحیدر(
)شــامل مصاحف و نســخ خطی، کتب چاپ سنگی، 
مرقعات، قطعات خوشنویسی از مرحوم محمودالحسینی 

الساوجی و فرزندش، دکتر سیدحسین میرحیدر(
الف( مصاحف خطی:

قرآن مجید مترجم، نســخ عالی، ترجمه به نســتعلیق 

و شــنگرف، دو صفحۀ افتتــاح مذهّب و مرصّــع، دارای 
دو کتیبــه کــه نام ســور به زر بــر زمینۀ لاجورد نوشــته 
شــده، بین خطوط طــا اندازی و جدول کشــی، بین دو 
جدول مطالبــی در باب تجوید به صــورت موربّ و خط 
شکســته نوشته شــده اســت. حاشــیه دارای نقوش گل 
و بــرگ زرّیــن و نیم‌ترنج‌هــای مذهّــب و مرصّع، تمامی 
 صفحــات جدول‌کشــی و کمنــد انــدازی، کتابت شــده 
ابعــاد  ســطر،   ۱۴ بــرگ،   ۲۲۰ ۱۲۶۲ق.،  ســال  در 
۱۹/۳×۲۸/۷ســانتی‌متر، جلد روغنی زمینه مرقش با نقش 
ترنــج و  تصویر یکــی از صفحات افتتاح قرآن شــارۀ ۱. 
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نیم ترنج.
قــرآن مجید، نســخ عالــی، دو صفحۀ افتتــاح دارای 
سرلــوح مزدوج مذهّــب و مرصّع و کتیبه‌هــای بازوبندی 
مطلّ، حاشیه دارای نقوش گل و برگ زرّین و الوان، تمامی 
صفحات جدول کشــی و کمند اندازی، کاتب: علینقی بن 
عبدالحسین تبریزی، کتابت شــده در سال ۱۲۶۲ق.، ۱۶۲ 
برگ، ۱۶سطر، ابعاد ۲۰/۲×۳۰/۲ سانتی‌متر، جلد روغنی.

ابعــاد  ق.،   ۱۳ قــرن  نســخ،  خــط  مجیــد  قــرآن 
۷/۵×۱۲/۵سانتی‌متر.
ب( کتب خطی:

۱. صحیفۀ سجادیه منسوب به امام زین‌العابدین)ع(، 
خط نسخ، کتابت شده در سال ۱۰۹۷ ق.

۲. اعمال ماه‌های ذی‌الحجه‌الحرام، خط نسخ، احتمالاً 
اواخر قرن۱۱ق.، چهار برگ آخر نسخه خطی نکاحی.

۳. شبستان خیال، تألیف: مولانا یحیی شیبک)سیبک( 
فتاحی نیشابوری )ف.۸۵۲ ق.( خط نستعلیق، عناوین به 
شنگرف، کتابت شــده در جمادی‌الثانی۱۲۶۰، کاغذ آهار 
و مهرۀ نخــودی، ۶۱برگ، ۱۵ســطری، ابعــاد ۹/۵×۱۶/۲ 

سانتی‌متر، جلد میشن آلبالویی.
۴. ســوانح‌الحجاز )مثنوی( معروف بــه »نان و حلوا« 

سرودۀ شــیخ بهاء‌الدین محمّدبن حســین عاملی، مشهور 
بــه شــیخ بهایــی )۱۰۳۰ ـ ۹۳۵ق.( مــن و هامــش خط 
نســتعلیق عالی به صــورت دفتری و مــوربّ احتمالاً قرن 
۱۱ق.، صفحۀ‌ آغازین: دارای سرلوح مذهّب و مرصّع، تمام 
صفحات زرافشان و جدول‌کشــی به زر و تحریر مشکی، 
۱۹ برگ، ۴۰ برگ نانوشــته، کاغذ نخودی آهار مهره، ابعاد 

۹/۸×۱۶/۲سانتی‌متر.
۵. تاریخ پادشــاهان عجم به سیاق )ســیاق‌التواریخ( 
این نسخه از دوران پادشاهی کیومرث پیشدادی تا وقایع 
۱۲۲۰ق.، یعنی دوران پادشــاهی فتحعلی شــاه قاجار را 
در بر می‌گیرد. خط شکســته نســتعلیق قرن ۱۳ق. کاغذ: 
فرنگی الوان با نقش شــیر و خورشــید زرّین در پیشــانی 
صفحــات، ۸۶ برگ، ابعــاد ۱۴/۲×۲۱/۵ســانتی‌متر، جلد: 

میشن زیتونی.
۶. اصطلاحــات صوفیان، تألیــف نورالدین نعمت‌الله 
بــن عبدالله حلبــی کوهبنانی کرمانی، مشــهور به شــاه 
نعمت اللــه ولی )۸۴۳ ـ۷۳۰ق.(، خط نســتعلیق، کاتب: 
محمّدحســن بن علی محمّد لواســانی، کتابت شــده در 
۱۲۹۲ق.، صفحــۀ آغازیــن دارای سرلوح مذهّب و مرصّع، 
عناوین به شــنگرف، تمام صفحات دارای جدول‌کشــی به 
زر و تحریر و کمند، کاغذ: فرنگی آهارمهره، جلد میشــن 

قهوه‌ای.
۷. کــری )در منطق(، مؤلـّـف: علی بن محمّدبن علی 
 حسینی اســرآبادی، معروف به علّمه میرشریف جرجانی 
)۸۱۶ ـ ۷۴۰ ق.(، خط نستعلیق ممتاز، قلم کتابت با خط 
محمّدحسین طهرانی )کاتب‌الســلطانی(، کتابت شده در 
۱۲۶۳ق.، اوراق دارای مــن و حاشــیه، کاغذ متن حنایی و 
حاشیۀ نباتی، صفحۀ آغازین دارای سرلوح با نیم‌ترنج‌های 
مذهّــب و مرصّــع مزینّ به نقوش اســلیمی و گل و برگ 
الــوان بــر زمینۀ طلا و لاجــورد و کتیبه )بســمله ... ( به 
مشــکی و طلااندازی مــرّس، تمام صفحات بین ســطور 
طلااندازی مضّرس، حاشــیه جدول‌کشی به سرخی و زر و 
لاجورد با تحریر مشــکی، کمند به زر و تحریر مشکی، ۲۵ 
برگ، ۹ ســطری، اندازه ۱۶×۲۴/۵ سانتی‌متر، جلد: میشن 

یک لایه عنابی.
۸. شرح گلشــن راز شبســری: مؤلفّ محمّدبن یحیی 
بــن علی‌الجیلانی‌اللاهیجی‌النوربخشــی )۸۷۷ ق.(، خــط 
نســتعلیق، کاتب: ذبیح‌الله اسماعیل بن رضا قلی خواجه 
نوری در روز دوشنبه ۲۶ ذیقعده ۱۲۳۳، به سفارش میرزا 
محمّدحســن اشعار به شــنگرف و شرح به مشکی، کاغذ 
فســتقی فرنگی آهار مهره، جلد میشن ضربی قهوه‌ای، از 

مجموعه اهدایی مهشید صائبی )خاندان میرحیدر(.
۹. مجموعه شامل۱۲رســاله در نظــم و نثر، مؤلفّ و 

کاتب محمّدبن علی‌اصغر کتابت شده در قرن ۱۳ق.
ج( کتب چاپ سنگی:

۱. جامع‌الشواهد. تألیف محمّدباقر بن‌ ‌علیرضا شریف. 

 تصویرآغازین نسخه شماره ۷. 
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تاریخ طبع ۱۲۷۶ق. در دارالسلطنۀ تبریز.
۲. عرجه‌الاحمدیــه الی حضرت‌الاحدیه. تألیف شــیخ 
محمّدجعفــر واعــظ بن شــیخ محمد اســاعیل کجوری 
مازندرانی، خط زین‌العابدین خوانســاری، تاریخ تصنیف 
۱۲۸۹ق. بــه جهــت محمّد مهــدی میرزا )ســلطان ملک 

میرزا(تاریخ طبع ۱۳۲۵ ق. در کارخانۀ سید مرتضی.
۳. الدعا )کتاب -( به خط نسخ، متعلقّ به سدۀ ۱۴ق.

۴. مثنــوی معنــوی جلال‌الدّین محمّــد مولوی، خط 
نســتعلیق به قلــم محمّد ناهیــد شــیرازی، از مجموعۀ 
اهدایی بانو مهشــید صائبی )خاندان میرحیدر(، چاپخانۀ 

علمی ۱۳۲۰ ش.، ابعاد ۲۳×۳۴ سانتی‌متر.
د( مرقعات )۳ مرقع(:

مرقــع خط و نقاشــی شــامل ۳۲ قطعــه، ۱۲ قطعه 
نســتعلیق در دانگ‌هــای مختلــف، ۸ قطعــه شکســته 
نســتعلیق، ۴ قطعه نســخ و ثلث )رنگه‌نویسی(، ۸ قطعه 
نقاشــی گل و مــرغ به شــیوۀ آبرنــگ و ســیاه‌قلم، تمام 
صفحات دارای متن و حاشیه و تسمه‌اندازی الوان، بعضی 
قطعات مذهّب و مرصّع، ابعاد ۲۰×۳۳/۲ســانتی‌متر، جلد 

مقوایی با روکش پارچه‌ای بنفش.
سیاه‌مشق: نستعلیق فوق‌العاده ممتاز، قلم شش‌دانگ 
مشــقی، رقم: مشقـــه الفقیر غلامرضا غفرله. یا علی مدد 

است ۱۳۰۳ ق. عنوان: شعری از گلستان سعدی: 
دوش مرغی بصبح مینالید 

مگرش ناله‌ام رسیده بگوش  
کاغذ دیواری فرنگی، مرکّب قهوه‌ای ســوخته ـ نقوش 
حاشــیه چاپی. بین خطوط زرافشــان غبــار و منقّش به 
نقوش اســلیمی زرّین و ابری الوان، حاشــیه دارای نقوش 
اســلیمی گل و برگ زرّین و الوان، جدول‌کشی به شنگرف 
و زر و لاجورد با نقوش حل‌کاری، کمند به زر و شــنگرف 
بــا تحریر مشــکی. این قطعه نشــان دهنــدۀ اوج هنری 
میرزاســت. پختگــی و چینش کلمات، نتیجــۀ خلّقیت و 
نبوغ ذاتی اوســت. او با درک بصری از ســیمای مفردات 
و با بهره‌گیری مناســب از کشــیده‌های مایــل در ریتمی 
هماهنــگ و بی نقــص خاصه در تکرار کلمه)رســیده( و 
تکــرار دوایر با اجرایی بســیار زیبا در یک ســوم عرضی 
قطعه بر روی منحنی اسپیرالی، فرمی از یک تعادل فعّال 
را به نمایش گذاشته است. این ترکیب موزون ضمن اینکه 
منجر به خلوت و جلوتی متناسب و متعادل شده، تحرّک 
و بالندگــی را نیــز در آن القا کرده ا ســت. علاوه بر این، 
میــرزا از فاکتورهای دیگری نظیــر هماهنگی رنگ زمینه 
و مرکّب، تناســب ضعف و قوّت، رعایت نســبت طلایی 
در عنــاصر و اجزا و فضای کلیّ صفحــه به صورتی کاملاً 
هوشمندانه بهره برده اســت. وی از جمله خوشنویسانی 
اســت که فضا را خوب می‌شناسد؛ ابتدا را در نظر دارد و 
انتها را در ذهن مجسّــم می‌کند آنگاه با اطمینان قلم بر 
کاغذ می‌راند. شــاید او از قوانین منضبط زیبایی‌شناســی 

به شکل و شــای امروزی اطلّاعی نداشته ولی در ضمیر 
ناخــودآگاه خود بــه درک عمیقی از این زیبایی رســیده 
اســت. این ســیاه مشــق و اکثر قطعات دهۀ پایانی عمر 
پربرکتش دارای شأن و منزلتی به کمال است، چون از دل 
بر آمده، لاجرم باید از حس و حالی ناب و متعالی نشأت 
گرفته باشــد. این که خط میرزا، طبــع را مسرور و مروح 
می‌سازد و دنیایی از لذات روحانی را مقابل چشم بیننده 
می‌گشاید. بی‌سبب نیســت زیرا بی‌تصفیۀ قلب، تحصیل 

آن مقام نمی‌توان کرد.
داند آنکه آشــنای دل اســت که صفای خط از صفای 

دل است
سیاه‌مشق: نستعلیق ممتاز با اقلام مشقی شش‌دانگ 
 و دو و نیــم دانگ، رقم: الفقیرالحقیــر میرعماد )احتمالاً 
نظیره‌نویســی و متعلقّ به ســدۀ۱۳ق.( با عنوان نگهدار 
فرصت که عالم دمیست )سعدی(، کاغذ: عسلی جلاخورده 
بین خطوط نقوش گل و برگ زرّین، تسمه‌اندازی به لاجورد 
و حل‌کاری، حاشــیه دارای جدول‌کشــی و تحریر مشکی، 
حاشــیۀ پهن دارای نقوش اسلیمی گل و برگ زرّین، کمند 

تصویر شمارۀ ۳ . 
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به زر و شنگرف و محرّر، ابعاد: ۱۳/۷×۲۲/۱سانتی‌متر.
چلیپای نســتعلیق: فوق‌العاده ممتاز، قلم چلیپایی با 
رقم: العبدالمذنب الحقیرالفقیر غلامرضا ســرعیوبه و غفر 
ذنوبه ســنه ۱۳۰۱ یا علی مددســت با عنــوان: بلغ‌العلی 
بکماله ... )گلســتان ســعدی(، کاغذ: نخــودی آهارمهره، 
بیــن خطوط حــل‌کاری و طلااندازی منقّــش و مضّرس با 
نقش نیم‌ترنج‌های مذهّب و مرصّع، حاشیه: دارای نقوش 
اســلیمی گل و برگ زرّین و الوان، جدول‌کشی به شنگرف 
و زر و لاجورد با نقوش حل‌کاری و تحریر مشکی، کمند به 
شنگرف و زر با تحریر مشکی، ابعاد ۹/۸×۱۷/۳سانتی‌متر. 
چلیپای نســتعلیق ممتاز با رقم الحقیرالفقیر غلامرضا 
غفرله ســنه ۱۳۰۰ یا علی مدد است، عنوان: همانند قبل، 
کاغذ نخودی آهارمهره، بین خطوط حل‌کاری و طلااندازی 
منقّش و محرّر، حاشــیه دارای نقوش اســلیمی گل و برگ 
زرّین و الوان، جدول‌کشــی به شــنگرف و زر و لاجورد با 
نقوش حل‌کاری با تحریر مشکی، کمند به شنگرف و زر و 

سبز با تحریر مشکی. ابعاد: ۹/۴×۱۵/۵ سانتی‌متر.  
دو چلیپای »بلغ‌العلی...« نوشــته شده به فاصلۀ یک 
ســال از هم یعنــی )۱۳۰۰ و ۱۳۰۱ق.( نیــز از آثار فاخر 

این مجموعۀ ارزشــمند است. در سطر سوم این دو چلیپا 
یکــی »جمیــع« را کشــیده و دیگری »حســنت« را؛ ولی 
آنچه به نظر می‌رســد کشــیدۀ »جمیع« خوش‌تراش‌تر و 
خوش‌نشین‌تر است، مخصوصاً اینکه با نیم مد »حسنت« 
همراه گردیده، هماهنگی و هم‌گونی کشــیدۀ »جمیع« با 
»علیه« در ســطر چهارم هم بســیار خوش‌ جلوه می‌کند. 
ایــن توأمانی کشــیده‌ها و ریتم حاکم بــر آنها در قطعه 
)۱۳۰۱ ق.( مطلــوب و دلپذیرتر اســت، در هر دو قطعه 
حســن هم‌جواری کلمات و تناسب حاکم بر آنها در کمال 
زیبایــی اســت و موجب انبســاط خاطــر و سرور باطنی 

بیننده می‌شود.
سیاه‌مشق نستعلیق ممتاز قلم مشقی با رقم »غلامرضا« 
یا علی مدد اســت ۱۳۰۰، عنوان: توکلــت علی‌الله فقروا 
الی‌الله« کاغــذ نخودی آهارمهره، بین خطوط حل‌کاری و 
طلا‌اندازی منقّش و محرّر، حاشــیه دارای نقوش اسلیمی 
گل و برگ زرّین و الوان، تســمه‌اندازی به بنفش روشــن 
بــا نقوش حل‌کاری، جداول به شــنگرف و زر و لاجورد با 
تحریر مشکی، کمند به شنگرف و زر و سفیدآب با تحریر 

مشکی ابعاد: ۶×۱۲/۵سانتی‌متر.
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نقاشی گل شقایق با ابعاد ۷×۱۵سانتی‌متر.
نقاشی آبرنگ »گل لاله« با ابعاد ۶/۷×۱۱/۱ سانتی‌متر.

شکســته نســتعلیق ممتاز قرن ۱۳ با ابعــاد ۱۱/۵×۱۱/۸ 
سانتی‌متر.

شکســته نســتعلیق ممتــاز قــرن ۱۳ بــا ابعــاد ۸/۷×۲/ 
سانتی‌متر ۱۲.

حدیث سلســه‌الذهب، نستعلیق فوق‌العاده ممتاز، با 
رقم: شرف به کتابتها العبد المذنب ‌الحقیر الفقیر غلامرضا 
غفرلــه ســنه ۱۲۹۹ یــا علی مدد اســت، کاغــذ: نخودی 
آهارمهره، بین خطوط نقوش حل‌کاری و طلااندازی محرّر 
و بعضــاً منقّش، دارای دولچکــی در پایین صفحۀ منقّش 
به اســلیمی ماری و زرّین بر زمینۀ لاجورد، حاشیه دارای 
جدول‌کشــی به شــنگرف و زر و ســبز و لاجورد با نقوش 
حل‌کاری، حاشــیۀ پهن دارای نقوش اســلیمی گل و برگ 

زرّین و الوان، کمند به ترنج و زر با تحریر مشکی.
نکتــۀ قابــل توجّه در ایــن اثر فاخر، چرب‌دســتی و 
طــراوت توأم با راحت‌‌نویســی و بی‌تکلفّی اســت که در 
ظاهر ســاده و آســان به نظر می‌آید ولــی در مقام عمل 
کاری اســت ســخت و دشــوار. پیوند مطلــوب و دلپذیر 
کلمات، تناســب ضعف و قوّت در اندام و اتصالات، شیب 
ملایم حروف و کلمات و ارتباط متناسب آن با کشیده‌ها، 
اعتــدال و هارمونی دوایر بــا بهره‌گیری هرچه مطلوب‌تر 
از کرســی شناور و رقصان در این قطعه همچون بوستانی 
از گل و ریحان خودنمایی می‌کند و بیننده از دیدن ســطر 
ســطر آن به وجد می‌آید. هماهنگی دوایر و کشیده‌ها و 
پرهیز از فشرده‌نویسی در انتهای سطور به گونه‌ای است 

که قلم از تحریر و صفحه از تأثیر بر خود می‌بالد. 
قطعۀ ریحان، نســخ، ثلث و رقاع با رقم: کتبه‌الاقل یاقوت 

مستعصمی با ابعاد ۱۵×۱۹/۷ سانتی‌متر.
خط نســخ شیوۀ ایرانی رنگه‌نویسی با رقم: احمد وقاربن 

وصال شیرازی با ابعاد ۱۱/۵×۲۱/۲ سانتی‌متر.
۱۳و۱۴. دو قطعه نســخ دفتری شــیوۀ ایرانی به سفیدآب 
با رقم »ابوالقاســم بن وصال شــیرازی« با ابعاد ۱۳/۴×۲۰ 

سانتی‌متر
تصویــر ســیاه‌قلم »گل شــقایق« بــا ابعــاد ۷/۲×۱۱/۲ 

سانتی‌متر.
تصویر ســیاه‌قلم »شــاخه بــرگ و میوۀ فنــدق« با ابعاد 

۷/۷×۱۰/۹ سانتی‌متر.
نقاشی آبرنگ »پرندۀ سبزقبا« با ابعاد ۶/۱×۷/۵ سانتی‌متر.

نقاشــی آبرنگ »پرنــدۀ زنبورخــوار« با ابعــاد ۶/۲×۷/۳ 
سانتی‌متر.

شکســته نســتعلیق دفتری ۶سطری ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد 
۸/۶×۱۷/۶ سانتی‌متر.

شکســته نستعلیق دفتری ســدۀ ۱۳ ق. با ابعاد ۱۰/۱×۲۰ 
سانتی‌متر.

شکســته نســتعلیق دفتری با رقم: حرره ‌العبد عبدالمجید 

۱۱۸۲ق، ۷سطری، قلم کتابت خفی، بین سطور طلااندازی 
مــرّس و منقّــش، حاشــیه دارای تســمه‌اندازی‌ الوان با 

نقوش حل‌کاری، جدول‌کشی به زر و سبز و سرنج.
شکســته نســتعلیق موربّ ســدۀ ۱۳ق. حکایتی از کتاب 

»انوار سهیلی« با ابعاد ۱۰/۱×۲۰ سانتی‌متر.
۲۳.سیاه‌مشق نستعلیق قرن ۱۲ و ۱۳ق. با ابعاد ۱۰/۵×۱۷ 

سانتی‌متر.
۲۴. سیاه‌مشــق با قلم مشــقی بــا رقم »مشــقه عبدالله 

۱۲۸۷« با ابعاد ۱۱×۲۱ سانتی‌متر.
۲۵. نســتعلیق قلم‌مشقی ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد ۱۲/۳×۱۸ 

سانتی‌متر.
۲۶. نســتعلیق قلم‌مشقی، ۲سطری ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد 

۱۳/۶×۲۰ سانتی‌متر.
۲۷. شکســته نســتعلیق ســدۀ ۱۳ق. با ابعــاد ۵/۹×۱۰ 

سانتی‌متر.
۲۸. شکســته نســتعلیق به خط »درویــش عبدالمجید« با 

ابعاد ۶/۵×۱۰/۲ سانتی‌متر.
۲۹. نقاشی آبرنگ »گل آلاله« با ابعاد ۱۰×۱۷/۲ سانتی‌متر.

۳۰. نقاشــی آبرنــگ »گل ختمی« با ابعــاد ۱۰/۷×۱۹/۱ 
سانتی‌متر.
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۳۱. نســتعلیق قلم‌مشــقی ۲ ســطری بــا ابعــاد ۹×۱۶ 
سانتی‌متر.

۳۲. چلیپایی نســتعلیق قلم چلیپایــی با رقم حاجی میرزا 
ابوالفضل مجدالدین محمّد ســاوجی با ابعاد ۱۰/۲×۱۸/۹ 

سانتی‌متر.
مرقع خوشنویسی شامل ۳۴ قطعه؛ ۲۶ قطعه نستعلیق در 
قالب‌های سیاه‌مشق و سطرنویسی و چلیپا در دانگ‌های 
مختلــف، یک قطعه خط نســتعلیق ناخنــی، یک قطعه 
چلیپای نســتعلیق عکســی، ۵ قطعه نســخ و ســه قطعه 
شکسته نســتعلیق، تمام قطعات دارای تسمه‌اندازی الوان 
با حاشــیۀ رنگی، ابعاد مرقع: ۲۰×۲۸/۸ ســانتی‌متر، جلد: 

مقوایی با روکش پارچه‌ای آبی.
سیاه‌مشــق نســتعلیق قــرن ۱۳ق. با ابعــاد ۱۴/۳×۲۱/۵ 

سانتی‌متر.
سیاه‌مشــق نســتعلیق، قلم‌مشــقی ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد 

۱۹×۲۱/۶ سانتی‌متر.
ســطر نستعلیق ممتاز قلم‌مشقی احتمالاً به میرزاغلامرضا 
اصفهانــی، متن طــا انداز منقّش و محرّر، حاشــیه دارای 
جدول‌کشی به لاجورد و زر با تحریر مشکی )سدۀ ۱۳ق.( 

با ابعاد ۷/۸×۲۰/۵ سانتی‌متر.
نســتعلیق، سطرنویســی ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد ۶/۵×۱۹/۳ 

سانتی‌متر.
نســتعلیق، سطرنویســی ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد ۵/۹×۱۷/۶ 

سانتی‌متر.
نســتعلیق، سطرنویسی، قلم‌مشقی ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد 

۶/۲× ۱۸/۶ سانتی‌متر.
 نســتعلیق، سطرنویســی قلم‌مشقی ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد 

۵×۱۷/۹ سانتی‌متر.
یک ســطر نســتعلیق ناخنی، ســدۀ ۱۳ق. با رقم »مشقه 

بهرام‌الکاشانی« با ابعاد ۸/۸×۲۱/۸ سانتی‌متر.
نســخ دفتری، شیوۀ ایرانی، سدۀ ۱۳ق. با ابعاد ۹/۲×۱۱/۹ 

سانتی‌متر.
نسخ و توقیع، سدۀ ۱۳ق. به خط زین‌العابدین محلاتی با 

ابعاد ۹×۱۵ سانتی‌متر.
نســتعلیق، قلم‌مشــقی، ســدۀ ۱۳ق. با ابعــاد ۱۱×۱۷/۴ 

سانتی‌متر.
نســتعلیق ۳ســطری، ســدۀ ۱۳ق. بــا ابعــاد ۱۶/۴×۲۱ 

سانتی‌متر.
سطر نستعلیق، قلم‌مشقی ،سدۀ ۱۳ق. با ابعاد ۶/۳×۱۹/۸ 

سانتی‌متر.
سطر نستعلیق، قلم‌مشقی، سدۀ ۱۳ق. با ابعاد ۶/۸×۱۹/۲ 

سانتی‌متر.
۱۵و۱۶. دو قطعــه نســخ دفتری به خط »ابوالقاســم بن 
 وصال شیرازی« ابیاتی منسوب به حضرت علی علیه‌السّلام 

با ابعاد ۱۱/۲×۱۷ سانتی‌متر.
سیاه‌مشــق نســتعلیق، ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد ۱۶/۹×۲۰/۳ 

سانتی‌متر.
سیاه‌مشــق نســتعلیق، قلم‌مشــقی ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد 

۱۶/۴×۲۱ سانتی‌متر.
ســطر نستعلیق، قلم‌مشقی، سدۀ ۱۳ ق. با ابعاد ۶/۲×۱۸ 

سانتی‌متر.
سطر نستعلیق ،قلم‌مشقی، سدۀ ۱۳ق. با ابعاد: ۶/۱×۱۷/۸ 

سانتی‌متر.
چلیپای نســتعلیق )عکســی(، با رقم میرعمادالحســنی و 

ابعاد: ۳/۸×۷/۱ سانتی‌متر.
شکســته نســتعلیق، قرن۱۳ق. قلم کتابت خفی به جهت 
»آقاشیخ محمدکاظم« کتابت شده است، با ابعاد۴/۷×۱۱ 

سانتی‌متر.
۲۳.سیاه‌مشــق نســتعلیق، قلم‌مشــقی با رقم ساوجی با 

ابعاد: ۴/۵×۱۹/۷ سانتی‌متر.
۲۴. سیاه‌مشق نستعلیق ،قلم‌مشقی، سدۀ ۱۳ق. با ابعاد: 

۱۵/۳×۲۱/۲ سانتی‌متر.
۲۵. سیاه‌مشــق نستعلیق، قلم‌مشقی سدۀ ۱۳ق. با ابعاد: 

۶/۵×۱۴/۶ سانتی‌متر.
۲۶. سیاه‌مشق نستعلیق، سدۀ ۱۳ق. با ابعاد: ۱۰/۴×۱۹/۹ 

سانتی‌متر.
۲۷. نستعلیق و شکسته نستعلیق ۲سطری، سدۀ ۱۳ق. با 

ابعاد: ۴×۱۸/۶ و ۴/۷×۱۷/۲ سانتی‌متر.
۲۸. نستعلیق، قلم‌مشقی، سدۀ ۱۳ق. با ابعاد: ۱۵/۵×۲۰/۵ 

سانتی‌متر.
۲۹. سیاه‌مشــق شکســته نستعلیق، ســدۀ ۱۳ق. با ابعاد: 

۱۴/۳×۲۰/۵ سانتی‌متر.
۳۰. کتابت نســتعلیق دفتری و موربّ، سدۀ ۱۳ق. با ابعاد 

۱۴/۳×۲۰/۵ سانتی‌متر.
۳۱. ســطر نســتعلیق، قلــم جلی، ســدۀ ۱۳ق. بــا ابعاد: 

۹/۷×۲۰/۳ سانتی‌متر
۳۲. نســخ دفــری و مــوربّ، شــیوۀ ایرانــی بــا رقــم 
»احمدالطباطبائی الاردســتانی ۱۲۸۹« بــه توقیع و ابعاد 

۱۱/۹×۲۰/۳سانتی‌متر.
۳۳. چلیپایی نستعلیق، با رقم »محمودالساوجی« ۱۳۲۱ق. 
 فــرازی از مناجات منظــوم به حضرت امیر علیه‌السّــام،

ابعاد: ۸/۱× ۱۴/۲ سانتی‌متر
۳۴. نســتعلیق، قلم‌مشقی ،سدۀ ۱۳ق. با ابعاد: ۱۲/۳×۱۸ 

سانتی‌متر.
مرقع خوشنویســی، خط شکســته نستعلیق،  	
شامل۲۰ قطعه، به خط »سیدمحمودالحسینی الساوجی«، 
۲صفحــۀ اوّل به صورت دفتری دو ســتونۀ گردون و بقیه 
به صورت۲ ســتونۀ ۸ و۱۰بیتی. منتخبی از اشعار سعدی 
بــا رقم »محمودالحســینی ۱۳۳۲ق.«، تمام قطعات دارای 

تسمه‌اندازی و متن و حاشیۀ الوان، جلدمیشن عنابی.
ه( قطعات خوشنویســی شــامل: ۲۱ قطعه سطرنویســی 
نســتعلیق از خطــوط دکتر سیدحســین میرحیدر )۱۳۹۲ 



ـ ۱۲۹۸ش.( در ســنین ۱۰ تا ۱۲ ســالگی ایشان، هنگامی 
کــه نزد پــدر مشــق خوشنویســی می‌کرد، بعضــی آثار 

اکلیل‌اندازی شده و منقوش به گل و برگ است.
و( قطعــات متفرقــه شــامل: ۴۴ قطعــه نســتعلیق در 
قالب‌های سیاه‌مشــق ـ چلیپا کتابت با تاریخ‌های ۱۳۰۴ و 
۱۳۲۳ق. و یک قطعه شکسته نستعلیق به تاریخ ۱۲۹۳ق. 
تماماً به خط »سیدمحمودالحسینی‌الساوجی«، یک قطعه 

چلیپای عکسی با رقم المذنب‌الفقیر عمادالحسنی.
اهــدای آثــار گذشــتگان، اعــم از مکتوب و  	
غیرمکتــوب بــه کتابخانه‌ها و موزه‌ها، خیــرات و برکات 
فراوانی برای جامعــه دارد. از بارزترین اثرات آن حفظ و 
نگهداری این مواریث و ارایۀ شایســتۀ آن به پژوهشگران 
و محقّقان اســت. خوشبختانه در چند سال اخیر اقدامات 
بســیار شایســته‌ای در مؤسّســۀ ملک به همّت مدیریت 
محــرم و کارکنــان پرتــاش آن انجــام گرفته اســت. این 
اقدامات ارزشمند در راستای حفاظت از گنجینه‌ها،‌ عمل 
بــه نیّات واقف، توســعۀ منابع، معرفّی آثار و آشــنایی با 
هنرهای ســنّتی در قالب نشست‌ها و کلاس‌های آموزشی 
و در نهایت خدمات‌رسانی مطلوب‌تر صورت گرفته است. 
امید می‌رود که اهدای این مجموعۀ نفیس توسّــط واقف 
ارجمند، جناب آقــای مهندس میرحیــدر، موجبات اقبال 

سایر مجموعه‌داران را فراهم کند.

پی‌نوشت ها:
-منحنی اســپیرال و نســبت طلایی، رجوع شود: حبیب الله 

آیت الهی، مبانی نظری هنرهای تجسّمی، ص ۱۹۴.
- تعادل فعّال یا تعادل غیرقرینه: به تقسیم‌بندی غیرمساوی 
اشــیا و فضاهای گوناگون گفته می‌شود که اگر چه دو بخش 
تقســیم شــده از لحاظ وزن و ســنگینی بصری با هم برابر 
هستند امّا عناصر موجود از لحاظ شکل، رنگ، حرکت، اندازه 
و جنبه‌های دیگر بصری یکســان نیستند، غلامحسین نامی، 

مبانی هنرهای تجسّمی )ارتباطات بصری(، ص۷۰.

منابع:
- قلیچ‌خانی، حمیدرضا)۱۳۷۳(. فرهنگ واژگان و اصطلاحات 

خوشنویسی و هنرهای وابسته. تهران. علمی و فرهنگی. 
- بیانی، مهدی )۱۳۵۳(.کتاب شناسی نسخه‌های خطی. تهران. 

انتشارات انجمن آثار ملیّ. 
- آیــت اللهی، حبیب اللــه )۱۳۸۵(. مبانــی نظری هنرهای 

تجسّمی.تهران.
- منتخبی ازآثار اهدایی ســید محمود الحســینی الساوجی 

)خاندان میر حیدر(
- نامی، غلامحسین)۱۳۷۱(. مبانی هنرهای تجسّمی)ارتباطات 

بصری(. تهران. توس.



 *

 علیرضا فراستی*  

بیاض میرزا کوچک اصفهانی

 »بیَاض« در نسخه‌شناسی حایز معانی متفاوتی است که از صورت ظاهری نسخه و 

اسلوب صحافی آن که شیرازه‌بندی عرضی داشته تا پاکنوشت نسخه از روی پیش‌نویس و 

آنچه در این نوشته مدّنظر ماست)نسخه‌ای مشتمل بر گزیده‌ای از نکات ادبی به نظم 

و نثر )Anthology(( را شــامل می‌شود. روزگاری این وجه اخیر تا بدانجا در میان اهل 

ذوق و ادب رایج گشته بود که حتیّ اشعار مرغوب و مطلوبی که برای درج در بیاض از 

دواوین شــعرا برمی‌گزیدند، با عنوان »بیاضی« می‌نامیدند؛ یعنی اشعار سزاوار درج در 

بیاض. به قول جامی:

می‌کـنی از بـیاضِ شـعر اعـراض روز و شب شعر می‌بری به بیاض

بیاض‌ها معمولاً دارای عنوان ویژه‌ای نبوده‌اند و مرســوم بوده که آن را به نام یکی 

از گردآورندگان آن )گزینش‌گر، کاتب و یا سفارش‌دهنده( بنامند؛ مانند »بیاض تاج‌الدّین 

احمد وزیر« که مشتمل است بر نوشته‌هایی از دانشمندان خطۀّ فارس در سدۀ هشتم 

هجری )حدود ۷۸۲ق.(. برخی از بیاض‌های مذکور نیز بسیار نفیس و زیبا فراهم آورده 

شــده‌اند به طوری که این آثار مانند یک مرقعّ نفیس هنری، از نمونه‌های ارزشمند خط 

و تذهیب و تجلید برشــمرده می‌شــوند. چنانکه بیاضی که توسّط »درویش عبدالمجید 

طالقانــی« )۱۱۵۰-۱۱۸۵ق.( کتابت شــده بود و به »حاج لطفعلــی بیگ آذر بیگدلی 

شاملو«، صاحب تذکرۀ آتشکده، تقدیم شده بود، توسّط وی چنین توصیف شده است:



نـوشــتی از وفــــا رنـگـین بیـاضی به خـطِّ خـویش و 

دادی یادگارش

بیـــاضی نه، گلـسـتـانی پـُر از گـُل نـدیـده هـیـچ کس 

آسیبِ خـارشَ

بیـاضی نه، سـمــن‌زاری دلاویــز خوش‌الـحان مرغکان 

هرسو هزارش

بیـاضی نه، محیـطی کـَابرِ نیـــسان بـه جـان پــرورده 

درّ شـاهـوارش

بیـــاضی نه، سپـــهری پـُرکـواکـــب ز مشکـین نقـطۀ 

گـردون مدارش...

ب   در اســفندماه سال ۱۳۹۱، بیاضی نفیس و تمام مذهَّ

بــه خط مرحوم »میــرزا کوچک اصفهانی« )زنده تا ســال 

۱۲۲۸ق.( ـ از شــاگردان مبّرز درویش عبدالمجید طالقانی ـ 

توسّط جناب آقای ابوالعلاء سودآور، بنا به سنّت پسندیدۀ 

موروثی خاندان ملک به مؤسّسۀ کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک 

اهدا گردید که ما آن را به دلیل ناشناس بودن سفارش‌دهنده، 

به نام کاتب آن »بیاض میرزا کوچک اصفهانی« نامیده‌ایم و 

در اینجا به معرفّی مختصر آن می‌پردازیم.

 »محمّدقاســم اصفهانی« مشتهر به »میرزا کوچک« از 

شاگردان و پیروان جناب درویش عبدالمجید طالقانی بود که 

علاوه بر قطعــات پراکندۀ موجود در مجموعه‌های هنری، 

آثاری نفیس مانند نســخۀ کامل کلیّات ســعدی و مرقعّات 

و نیــز بیاض مورد بحث ما از آثار کلک هنرخیز این هنرمند 

بزرگ است.

 این بیاض با دیباچه‌ای که نمونۀ زیبایی است از صنعت 

از یــاد رفتۀ براعت اســتهلال در مکتوبات و آثار ادبی آغاز 



می‌شود. صفحۀ آغازین دیباچه بدین قرار است: »افَدِستائی 

که محاســبان دوایر مُسَبَّع طبقات افلاک و ثنائی که کُتاّب 

کتابخانۀ مرکز مقعّر خاک و لو کان ما فی الأرض من شجره 

الأقلام یمده من بعده ســبعه ابحر از عهدۀ تحریر و تقریر 

شرح یک نقطــه از یک حرف از یــک کلمۀ فصل‌الخطاب 

صدرالکتاّب فهرست دیباچۀ آن برنتوانند آمد، احد فرد یگانۀ 

یکتای بی‌همتایی را سزد که کتاب حُسن مهرویان را به خط 

رعنای غبار خط دل‌آرای جان‌آسای خوبان زیب و زینت داد

ایـــن تـازه‌رقـم که تـازه دارد جـــان را زیبا رقمی است 

کلِک مُشک‌افشان را

باقی بـــاد این بیـاض بر صفـــحۀ دهـر تا هـست بـقا 

سـفـینـۀ دوران را...«

 در ادامــه اشــعاری از نورالدّیــن عبدالرحمــن جامی، 

حافظ، ســعدی، خیّام، مشــتاق اصفهانی، وحشــی بافقی 

و میــرزا نصیرالدّین طبیب اصفهانــی )مثنوی پیر و جوان( 

انتخاب و کتابت شده‌اند. کاتب در چند جا بدون اشاره به 

ســال کتابت فقط به روز و ماه و شــهر اشاره نموده است: 

»در روز چهارشــنبه تحریر این صفحه نمود« )گ۴پ(، »در 

شهر ذیقـــعده‌الحرام فی محروســۀ اصفهان حسب‌الاشارۀ 

مخـــدومی تحریر پذیرفت« )گ۶ ر(، »به جهت دوستی از 

دوســتان بلکه مخدومی از مخادیم در دارالسّلطنۀ اصفهان 

صانـهاالله‌تـــعالی عن الحـــدثان تحریر شــد« )گ۱۶پ(، 

»حسب‌الخـــواهش مخدومــی از مخـــادیم عـــظام کرام 

فی محروســۀ اصفهان خلد]آ[شــیان قلمی شد« )گ۱۷ر(، 

»به تاریخ شــهر جمادی‌الاوّل به جهت دوســتی، به جهت 

مخدومی از مخادیم، در خدمت دوستی از دوستان حقیقی 

در دارالسّــلطنۀ اصفهان خلدآشیان تحریر شد« )گ۲۵پ ـ 

۲۶ر(، »به جهت عزیزی از اعزهّ فی محروسۀ اصفهان قلمی 

شــد« )گ۲۸پ ـ ۲۹ر(، »در خدمت دوســتی از دوســتان 

بــه جهت مخدومی از مخادیم تحریر شــد« )گ۲۹ر(، »در 

اوایل شهر جمادی‌الاوّل حسب‌الخواهش مخدومی مسوّده 

شــد« )گ۲۹پ ـ ۳۰ر(، »در روز شــنبه صبحی در خدمت 

دوســتی، حســب‌الخواهش مخدومی این چند بیت شــعر 

تحریر شــد« )گ۳۱پ(، »به تاریخ شــهر جــادی‌الاوّل به 

جهت مخدومی در دارالسّــلطنۀ اصفهــان در صدد تضییع 

این صفحــه برآمد« )گ۳۳ر(، »فی محروســۀ ... )مخدوش 

شــده( عن الحدثان به جهت مخدومــی از مخادیم عظام 

... در عیــن گرفتاری و تفرقۀ حواس تحریر شــد« )گ۴۲ ر 

ـ ۴۳پ(، »حســب‌الخواهش مخدومــی از مخادیــم عظام 

واجب‌الاطاعه در خدمت دوستی از دوستان در اواخر شهر 

جمادی‌الآخــر در هنگامی که اختلال حــال به حدّ کمال و 



پریشــانی احوال زیاده از حدّ اعتــدال و تحریر این صفات 

لازم می‌نمود لهذا به تاریخ شهر جمادی‌الآخر در دارالسّلطنۀ 

اصفهــان صانهاالله تعالی عن الحدثان در صدد تضییع این 

صفحه برآمد« )گ۴۸پ ـ ۴۹ ر(، »در شــهر جمادی‌الآخر به 

جهت دوســتی از دوستان در عین تفرقۀ حواس و پریشانی 

حال تحریر شد« )گ۵۴ ر(، »به فرمودۀ جناب مستجیب‌پناه 

فضیلت و کمالات دســتگاه سلاله ‌المشایخ العظام و نتیجه 

الفضلاء الکرام مخدومی اســتظهاری شیخ‌المشــایخ الکرام 

شــیخ محمّدباقر حفظه‌الله‌تعالی عن الآفــات و البلیاّت... 

در دارالسلطنۀ اصفهان صانهاالله تعالی عن الحدثان شرف 

اتمام یافت بید بنــدۀ حقیر میرزا کوچک« )گ۵۶ر، صفحۀ 

انجامین بیاض(.

ب   برگ آغازین نســخه دارای سرلوح و پیشــانی مذهَّ

عی با تســمۀ زنجیره‌ای ســفیداب‌اندود و حاشــیۀ  و مرصَّ

مذهّب مرصّع با نقش گل و برگ ختایی و نیز بین‌السّــطور 

طلااندازی مضرسّ اســت. آرایش متن تمامی صفحات بیاض 

به‌صورت مزدوج و متفاوت از صفحات پیش و پس، شــامل 

ســتون‌بندی بین مصاریع به زر محرّر و حل‌کاری فـــضای 

ســتون‌بندی‌ها و زمینۀ بین کتیبه‌‌های محتوی اشعار است. 

حاشــیۀ تمام اوراق بیاض نیــز دارای جدول مضاعف به زر 

محرّر و لاجورد اســت که بین آنها نیز با گل و برگ ختایی 

زرّین، حل‌کاری شــده‌اند. کاغذ این بیاض نخودی آهارمهره 

است که تماماً متن و حاشیه شده است.

 در برخی از صفحــات )۱۵پ، ۱۶ر، ۱۷پ، ۱۸ر، ۲۳ ر، 

۲۴پ، ۳۵پ، ۳۶ ر و ۵۶ ر(، اثــر مُهــر بیضی‌شــکل یکی از 

مالکان قبلی بیاض موجود اســت کــه روی زمینۀ حل‌کاری 

گــذارده شــده بود و بعدتر توسّــط شــخصی محو شــده‌ 

اســت. با توجّه به زمان حیات کاتب )میرزا کوچک( و نام 

مُهدی‌الیه )شــیخ محمدباقر( مستبعد نیست که این بیاض 

نفیس برای »حجت‌الاســام شــیخ ســیّدمحمّدباقر شَفتی 

بیدآبادی« )۱۱۸۱-۱۲۶۰ق( تهیه شده باشد. وی از شاگردان 

»محمدباقر وحید بهبهانی« و متأثر از دیدگاه‌های استادش 

بود. اطلاق عنوان حجّت‌الاســام به شفتی، نقش دوگانۀ او 

به عنوان قاضی و مفتی‌ای بود که کتابی پیرامون پیاده‌سازی 

شریعت اسلامی در زمان غیبت نوشت. 

 جلــد روغنی و نفیس ایــن اثر دارای حاشــیۀ مزدوج 

منقــوش به نقوش ختایی زرّین روی زمینۀ مشــکی و متن 

دارای نقوش اسلیمی محرّر با زنجیرۀ گل و برگ مرصّع روی 

زمینۀ زراندود با آستر روغنی سادۀ گلُی رنگ است.



نقش خاندان غفاری در هنر ایران



متن سخنرانی ابوالعلا سودآور در گشایش تالار خاندان 

غفاری در کتابخانه و موزۀ ملیّ ملک

ســام به حضور حضّار محترم! درســال ۱۹۶۵ وقتی در 

فرانســه وارد مدرسۀ پلی تکنیک شدم، رسم بر این بود که 

مدرسه شخصیت‌های برجســته را دعوت کند. در آن سال، 

ابتدا، ســالوادور دالی، نقاش معروف اســپانیولی را دعوت 

کردنــد. او بــا ردا و کلاه و عصا آمــد و قرار بود که مطابق 

معمول خود، یک ساعت اراجیف درهم و برهم بگوید. ولی 

برای اینکه بچّه‌ها را کنف کند این تصویر )ســمت چپ( را 

ارایه داد و پرسید: آیا کسی قادر است اسم نقاش این تابلو 

را بگوید یا نه؟ ششــصد نفر دانشــجو بودند، دانشجویان 

برجســتۀ ریاضی. معلومات عمومی آنها هم خوب بود امّا 

حتیّ یک نفر قادر نبود که بگوید این نقاش چه کسی است 

تا اینکه دالی گفت کار پابلو پیکاسو است. ظاهراً هیچ کدام 

از ما، از مخیّله‌مان خطور نمی‌کرد که یک نقاش مثل پیکاسو 

که در ســبک‌های مختلف شــاهکارهای گوناگون داشــته، 

از امروز به فردا نقاش نشــده اســت. لازمۀ این شاهکارها 

قدرت و توانایی دست بوده است و این قدرتِ دست، نیاز 

به مشــق زیاد دارد. اگر مشــق کرده الزاماً به سبک اساتید 

متقدّم بوده بنابراین به ســبک قدیــم کار کرده که قدرت 

دست پیدا کند، تا بعد نوآوری کند.

 در نقاشی ایرانی، همیشه تأکید بر قدرت قلم و چیرگی 

دست بوده و چون مبنای آموزش، بر روابط شاگرد استادی 

اســتوار بوده، شاگرد می‌بایستی سال‌ها مشق کند تا قدرت 

دســت پیدا کند و احیاناً اگر به مقام اســتادی می‌رســید، 

می‌توانســت قدری از آن ســبک موجود تجاوز کند. نتیجه 

این بود که تحوّل نقاشی ایران خیلی کند بود )به دلیل تأکید 

بر قدرت دســت(. نقاشــی مینیاتور خیلی قوی است ولی 

تحوّلش کند اســت. حتیّ آن کسی که بیش از همه نوآوری 

کرد و بر این نقاشــی تأثیر گذاشت، یعنی رضا عباسی، که 

قلمــی آزادوار و ســبک بال داشــت، در حقیقت دنباله‌رو 

روشی بود که دو نسل قبل، اوّل شیخ محمّد و بعد محمّدی، 

پایه‌گذاری کرده بودند و بعد رضا عباسی این روش را ادامه 

داد و ســبکی به‌وجود آورد که شاعرانه بود و درخور شعر 

فارسی. بعد از او، پیشرفت چشمگیری حاصل نشد.

آن چیــزی که ممکن بود تحوّل را سرعت بخشــید یک 

عامل خارجی بود؛ عاملی که بر نقاشی ایرانی تأثیر گذاشت، 

برخورد با نقاشی خارجی بود. این برخورد غیر از برخورد دو 

سبک نقاشــی، برخورد فلسفی هم بود. فرنگی، فلسفه‌اش 

این بود که حقیقت را ثبت و ضبط کند ولی ایرانی اصلاً به 

ثبت و ضبط حقیقت علاقه‌ای نداشت. تصویری که از یک 

شــاهزاده می‌کشید، می‌بایســت خصوصیاتی داشته باشد: 

کمرِ باریک، شــانه‌های پهن، خوش سیما و باوقار، هر چند 

که در حقیقت ممکن بود شاهزاده کج و کوله باشد، تصویر 

می‌بایستی یک تصویر آمالی و تخیلّی باشد. 

امّا نقاش فرنگی متوسّــل به دو وسیله برای بهتر کردن 

ثبت واقعیت شــد: یکی پرســپکتیو و دیگری سایه روشن. 

پرســپکتیو نظام هندســی بود که تقدّم و تأخّر اشــیا را در 

صفحــه تنظیم می‌کرد )ســمت چپ(. برای نقــاش ایرانی 

پرسپکتیو الزامی نداشت، خلّقیتی که داشت کافی بود، مثلاً 

در تصویر ســمت راســت که کار بهزاد اســت، یک قصر را 

و داخــل و بیرونــش و دیوارش و پلکّانش را یک‌جا نشــان 

می‌دهد و القای معنی می‌کند بدون اینکه پرسپکتیو داشته 

باشد. بنابراین بدون رعایت پرسپکتیو ولی به نیروی تخیلّ، 

توانسته خیلی بیشتر نشان بدهد.امّا در مقابل سایه روشن 

نتوانست استقامت کند. تا زمانی که سایه روشن ندیده بود، 

نقاشی ایرانی مسطحّ بود و حالت کاریکاتور داشت. یعنی 

بعضی خصوصیات صورت را می‌توانســتند بیشــر یا کمتر 

کنند. ولی سایه روشن قدرت بیشتری به کار می‌داد. در آخر 

دورۀ صفویه می‌بینیم که محمّد زمان به ســبب برخورد با 

نقاشی فرنگی، سایه روشن را وارد کارش می‌کند. صورت‌ها 

و لباس‌ها کمی سایه روشن دارند و به این ترتیب حجم پیدا 

می‌کنند و گویاتر می‌شوند. 

محمّــد زمان نیز که به ســبک ایرانی آمــوزش دیده و 

سال‌ها زحمت کشیده، قدرت دست و درک قوی از تصویر 

دارد. بــه همین دلیل، همانند پیکاســو کــه در زمینه‌های 

مختلف می‌توانست کار کند. محمّد زمان، هم روی قلمدان 

کار کرد هــم روی مینیاتور )که اینجا می‌بینیم( و هم روی 

گچ روی دیوار، مثل آن نقشی که در سمت چپ می‌بینید. 

می‌خواهــم قبل از پرداختن به خانــدان غفاری به نکته‌ای 

اشــاره کنم و آن این اســت که صورت سازی یکی از ارکان 

مهم تصویر است و هر نقاش به دلایل مختلف خصوصیاتی 

دارد: اوّل اینکــه معتقدم خلقیات خــودش به یک ترتیبی 

در صورت‌هایــی که می‌ســازد انعــکاس دارد و دوم اینکه، 

هر نقاش بالاخره یک ترفنــد و ریزه‌کاری‌هایی دارد که در 

صورت‌هایی که می‌کشد پیدا می‌شود و فرق می‌گذارد بین 

کار این نقاش و کار نقاش دیگر. این گچی که اینجا می‌بینید 

مربوط به ســاختمانی در اصفهان بوده که در ســال ۱۹۲۹ 

 André( که تخریبش می‌کردند، حسب اتفاق، آندره مالرو

Malraux(کــه در آن زمان روزنامه نگار بود و بعدها وزیر 

مهم فرهنگ فرانســه می‌شــود، از آنجا می‌گذشته، این را 

می‌خرد و به فرانســه می‌برد. گچ مقداری آسیب دیده بود، 



مِن‌جمله آن جوانی که سمت چپ می‌بینید و دور صورتش 

دایره کشیده‌ام. این را بعداً آقای احمد مقبل تعمیر می‌کند، 

ولی مشخص است که این کار، کار محمّد زمان نیست )آن 

تصویری که در ســمت چپ است(. به‌ویژه آن خلقیاتی که 

در صورت زن و بچّۀ ســمت راســت می‌بینیــم. هر نقاش 

ریزه‌کاری‌هایی دارد، اگر این را با آن تصویر قبلی مقایســه 

کنیم، می‌بینیم که مثلاً‌ محمّد زمان علاقه داشته که چشم‌ها 

را خیلی پف‌دار و قلمبه تصویر کند. این روش کارش است، 

چه در بــزرگ و چه در کوچک. ولی بازســازی آقای مقبل 

فاقد آن است. 

بعد از این مقدّمه ۱۰۰ ســال جلــو می‌رویم، به اواخر 

دورۀ زندیه. سراغ ابوالحســن غفاری کاشــانی می‌رویم که 

ابوالحســن اوّل است. او از خانواده‌ای می‌آید که نسل اندر 

نســل، یا حکّام ولایات هستند و یا منصب قضا دارند. خود 

ابوالحســن بعد از فوت پدرش حاکم کاشــان اســت، بعد 

بــه دربار کریم خــان زند می‌آید و در آنجا ســمت وزارت 

پیدا می‌کند )و اســتیفا(. بعد از اینکه کریم خان زند فوت 

می‌شــود، در ســنوات آخر زندگی‌اش به نقاشی می‌پردازد. 

اکثر نقاشی‌های تاریخ‌دار ابوالحسن در سنوات آخر عمرش 

کشــیده شده اســت. نمی‌دانیم با چه کســی تمرین کرده و 

استادش که بوده؛ شاید نقاشی‌اش بیشتر تفنّنی بوده، چون 

مشــغلۀ کاریش زیاد بوده. این نقاشی را هم که الان اینجا 

می‌بینیم، مربوط به حدود ۱۰ سال بعد از مرگ کریم خان 

اســت؛ برای ثبت یک واقعۀ تاریخی! آنچه را که می‌بینیم، 

برمی‌گردد به نقشــی که حالت آمالــی و تخیلی دارد: کمر 

باریک، شــانۀ پهن )برای کریم خان(. شاید واقعه، تاریخی 

بوده که ابوالحسن غفاری که صاحب قلم بوده و در گلشن 

مراد )که تاریخ زندیه اســت و نوشــتۀ اوست( بدان اشاره 

کرده اســت. امکان دارد که کریم خــان در برابر عالی قاپو 

نعل اســبش را گم کرده و این اتفاق را او )ابوالحسن( ناظر 

بوده است.

امّا تصاویر بعدی )که واقعۀ تاریخی را ثبت نمی‌کنند(، 

در درجــۀ اوّل مربوط به خانوادۀ خودش اســت. این یکی، 

تصویری اســت از پدرش، معزالدّین محمّد که حاکم کاشان 

بــوده و می‌بینیــم که اگر قدرت قلم نــدارد حداقل قدرت 

تجسّم دارد، بســیار زیباست مقداری پرسپکتیو نیز در این 

نقاشــی وارد کرده و به احترام پدر، اســمش را گذاشته در 

کتیبــۀ بالای سر او و گفته که این تصویر معزالدین محمّد، 

پدرم اســت. نقاشی دوم از این مجموعه، مربوط به جدّش 

اســت؛ قاضی عبدالمطلــب. افتخار می‌کند کــه این قاضی 

عبدالمطلب که ســوار استر شده، به دشت مغان می‌رود، به 

آن مجمعی که نادر شــاه را به عنوان پادشاه ایران انتخاب 

می‌کنند. این مایۀ افتخارش بوده، تصویری از خاندان خودش 

اســت، ولی در ضمن فخرفروشــی هم می‌کند. دو تصویر 

دیگر هم داریم که اسم ندارند. تصویر دست راست خیلی 

شــبیه تصویر پدرش است و باز کار خودش است و تصویر 

دوم را هم خانم لیلا دیبا، که دختر عموی من هستند، اخیراً 

به ابوالحسن نسبت داده‌اند و می‌بینیم که در آن، مردی با 

کلاه و لباس هندی در برابر شــاه عباس دوم نشسته است. 

حدس من این است که او هم از اجداد ابوالحسن اوّل است. 

دیدیم یکی مربوط به پدرش بود و یکی هم مربوط به جدّ 

بزرگش. تصویر ســوم )سمت راســت( که ناتمام است، باید 

تصویر پدر بزرگش، قاضی احمد، باشد)نگاه کنید به شجره 

نامه(. آن تصویری که مربوط به دورۀ شاه عباس دوم است 

و کسی که در برابر شاه نشسته، اگرچه هندی، باز باید یکی 

از قضاتی باشد که در بالای شجره‌نامۀ او ذکر شده. آن زمان 

بیــن ایران و هنــد مرتباً دیوانیــان و روحانیون رفت و آمد 

داشــتند، چون در هند، از آنها استقبال می‌شد، یا می‌رفتند 

و کوچ می‌کردنــد و در آنجا می‌ماندند، یا بعد از مدّتی به 

ایران برمی‌گشتند. شاید یکی از اینها جد ابوالحسن غفاری 

بوده که رفته و برگشته است که به هر حال فرضیه‌ای بیش 

نیســت. امیدوارم که در این باره تحقیق بشود و اطلّاعات 

بیشتری به دست آید. 

امّا نفر دوم از این دودمان که نقاش مهمّی شد و شاید 

از همه پرکارتر بود، ابوالحسن غفاری، ابوالحسن ثانی است 

که معروف به صنیع الملک اســت. و او از نواده‌های برادر 

ابوالحســن اوّل است. ابوالحسن دوم که صنیع الملک باشد، 

از کســانی است که واقعاً قدرت قلم دارد و تنوّع آثارش در 

حدّی است که مســتلزم مطالعات بیشتر و عمیق‌تر است. 

خانم ســفیر ایتالیا در فرانســه می‌گفت که چطور ممکن 

اســت نقاشــی به این مهمّی، درباره‌اش نوشــته‌ای نباشد، 

در خارج اصلاً این شــخص را نمی‌شناســند. به حق، نقاشی 

اســت که باید خیلی بیشتر از اینها درباره‌اش مطالعه شود. 

کتاب آقای زکا که ناتمام مانده بود، به همّت آقای سیروس 

پرهام به چاپ رسیده، ولی اینها به هیچ وجه کافی نیست 

و امیدوارم روزی دربارۀ صنیع الملک بیشتر مطالعه شود. 

در مورد صنیع الملک می‌خواهم به دو نکته اشاره کنم 

و این دو نکته را شخصاً به عنوان دو خصوصیت بارز از کار 

صنیع الملک می‌شناســم: یکی، قدرت استفاده از رنگ‌های 

مختلف اســت. )در سمت راســت، تابلو اعتضاد السلطنه 

است که در اتاق خانم ملک است و در سمت چپ تصویر 

معیر الممالک اســت( می‌بینید که چطور از رنگ اســتفاده 



کرده است. سمت راست، این رنگ‌ها به صورت تخته تخته 

اســت امّا سمت چپ که مربوط به دوران دیرتر او هست، 

مثل نقاشی امپرسیونیست، اســتعمال رنگ حالت لک‌لک 

ریز و حالت پرداز دارد، که به ســبب آن، امواج رنگ با هم 

مخلوط می‌شوند و تلألؤ و رنگارنگی به وجود می‌آورند که 

فوق‌العاده زیباست. دومین خصوصیتی کهمی‌بینیم، قدرت 

قلم اوست در تصویر و نگارش صورت. برای اینکه یک نفر 

بتواند صورت نگاری بکند، باید دو خاصیت داشــته باشد: 

اوّل باید قدرت قلم و دوم درک داشــته باشد. باید درکی از 

اخلاق و روحیات آن طرف مقابلش داشته باشد، یعنی برود 

و خصوصیــات روانی آن طرف را درک کند و آن را به کاغذ 

منتقل کند. معیرالممالک را )در ســمت چپ( با صورتی که 

سایه روشن دارد کشیده است. این صورت کاملاً حجم دارد 

و واقعی و قوی است. در صورت نگاری ید طولایی داشته و 

به این کار ادامه می‌دهد و صورت‌های آدم‌های مختلف را 

تصویر می‌کند. از این نظر تعدادی سند فوق‌العاده از رجال 

دورۀ قاجار داریم. 

در حالی که داشتم این برنامه را تنظیم می‌کردم، مطلبی 

را متوجه شدم؛ قبلاً هم گفتم، هر نقاش مقداری از خلقیات 

خودش را در صورت‌هایی که می‌کشد منعکس می‌کند. به 

نظر می‌آید که در تمام نقاشی‌هایی که صنیع الملک کشیده، 

افراد یک حالت نگرانی در چشــان خــود دارند. مثل دو 

تصویری که در اینجا از میرزا یوســف آشــتیانی هست. در 

هر دو، حالت نگرانی وجود دارد. ولی این حالت نگرانی از 

بابت این نیســت که میرزا یوســف در آن روز نگران بوده، 

چون دو تصویر مربوط به دو روز مختلف اســت و حالت 

نگرانی کماکان در هر دو موجود است. 

تصویر دیگری داریم از همین میرزا یوسف آشتیانی که 

به قلم یکی دیگر از افراد این خاندان یعنی ابوتراب غفاری 

اســت که از نسل بعدی اســت و برادرزادۀ صنیع الملک و 

بــرادر کوچک کمال الملک اســت که در ۲۷ ســالگی فوت 

می‌شود ) خودکشــی می‌کند(. واقعاً یکی از برجسته‌ترین 

نقاشان ایران بوده است. تفاوت دو صورت را می‌بینیم. در 

صورت سمت چپ )کار صنیع الملک( میرزا یوسف علی‌رغم 

اینکه جوان است، قدری نگران به نظر می‌رسد، ولی صورت 

ســمت راســت که کار ابوتراب اســت، منعکس کنندۀ آن 

مستوفی الممالکی است که ناصرالدین شاه، او را آقا خطاب 

می‌کرد ) فقط او را چنین خطاب می‌کرد(. مرد پرقدرتی بود 

و قدرت و صلابتی که داشت را تماماً اینجا می‌بینیم. ابوتراب 

توانسته آنها را به سبک خاص خود به روی کاغذ بیاورد. کار 

ابوتراب از مجلۀ »شرف و شرافت« شروع شــد که روزنامۀ 

رسمی بود و در آنجا، به جهت چاپ سنگی و لیتوگرافی، با 

مرکبّ سیاه و پرداخت کار می‌کرد. در اینجا، همان شیوه را 

به نهایت درجه رسانده است )نک: دو کار روی پرده(. کار 

ســمت راست اثری است که از هر چه دیده‌ام )در جاهای 

مختلف( شاید پرقدرت‌تر باشد.

 در مقابل، در مــورد برادر بزرگترش، یعنی کمال الملک 

)که این برنامه در بزرگداشت او هست(، می‌بینیم که زمانی 

کــه در خارجه، به دلیل آمدن صنعت عکاســی، فرنگی‌ها 

نقاشــی را کم‌کم کنــار می‌گذاشــتند، کمال‌الملک به جنگ 

دســتگاه عکاسی می‌رود و سعی می‌کند که با تصویری که 

تمام جزییات را ثبت می‌کند و شــاید قدری بیشتر، دستگاه 

عکاسی را مغلوب کند. آن چیزی که می‌خواهم اینجا تأکید 

کنم باز مســألۀ خلقیات نقاش اســت که روی تصویری که 

می‌کشد مقداری انعکاس پیدا می‌کند. تصویر سمت راست، 

ناصرالدین شــاه است و ســمت چپ وثوق‌الدوله، هر دو 

در اتــاق خانم ملک قرار دارند و هر دو به ســبک فرنگی 

هســتند؛ علی‌رغم اینکه اوّلی را کمال‌الملک قبل از رفتن به 

خارج کشــیده است. حال آنکه، نقش ســیاه قلمِ ابوتراب، 

رنگ و بوی واقعاً ایرانی دارد. دنبال فرنگی‌سازی نمی‌رود و 

به سبک خودش است، به نهایت قوی و به نهایت موفقّ و 

این ابوتراب که در روزنامۀ شرف و شرافت به کار نگارگری 

مشــغول بود و صورت‌هــای رجال را می‌کشــید، زمانی با 

یحیی خان مشــیرالدوله برخورد می‌کند. مشیرالدوله برادر 

سپهسالار و سفیرکبیر ایران در فرانسه بود که بعداً به سمت 

وزیر خارجۀ ایران منسوب می‌شود. چون وزیر خارجه بود 

و بــا خارجی‌ها در رفت و آمد بود، لابد علاقه‌مند شــد که 

تصویــری از خــود به ســبک فرنگی با رنگ روغن داشــته 

باشــد. این تصویر که در سمت راســت می‌بینید، به رنگ 

روغن اســت که به ابوتراب ســفارش داده است. در سمت 

راست هم می‌بینید که ابوتراب به فرنگی امضا کرده است 

و هماننــد آن موضوعــی کــه راجع به محمّــد زمان گفتم 

که وقتی یک نقاشــی چیره دست باشــد و درک درست از 

نقاشی داشته باشد، از یک محیط به محیط دیگر و از یک 

زمینــه به زمینۀ دیگر راحت می‌تواند برود، این کســی که 

یــک عمر با مرکّــب و قلم، روی کاغذ کار کــرده بود، حالا 

قلم مو به دســت گرفته و با رنگ روغــن کار می‌کند. این 

نقاشــی اگرچه فرنگی به نظر می‌آید، ولی به سبک خاص 

ابوتراب است، نرفته که فرنگیِ کامل بشود. آن سبک سیاه 

قلم را حالا با رنگ روغن پیاده می‌کند. آن قدرت قلمی که 

با آبرنگ داشــته )در سمت چپ( که در کلاه پوستی میرزا 

یوسف آشتیانی )که از پوست بره است( نمایان است، همان 



قدرت قلم را در واکســیل و نماد و شــایلی که روی سینۀ 

میرزا یحیی مشــیرالدوله هست می‌بینیم که نمودار نبوغ و 

استعداد خانواده‌ای است که همه‌شان صاحب قلم بودند، 

قدرت قلم داشــتند و تصویر می‌ساختند و می‌بینیم که در 

صورت‌نگاری استعداد فوق‌العاده داشتند.

 وقتم دارد تمام می‌شــود ولــی گفتم که در این مجلس 

یادی از فرد دیگری از این خانواده نیز بشــود )این نکته را 

هم باید بگویم کــه جزو تصاویری که الان در اینجا داریم، 

یک ارتباطاتی هم بین اینها هست که بد نیست به آن اشاره 

شــود. مشیرالدوله با امیرکبیری که تصویرش در بالا هست، 

وجه مشــرکی داشــت. زن امیرکبیر، عــزت الدوله، خواهر 

ناصرالدین شاه، که زن اوّل او بوده چهارتا شوهر می‌کند و 

شوهر دومش مشیرالدوله است(. گفتم که می‌خواهم یادی 

کنم از یکی دیگر از افراد این خانواده و آن شــخص مرحوم 

فرخ غفاری اســت که باعث آشــنایی من با ایشان، همین 

تابلو بخصوص بود. این تابلو چند سال پیش در حراج لندن، 

به معرض فروش گذاشته می‌شود. وقتی آن را دیدم تعجّب 

کردم. یک عکس کوچک ســیاه و سفید )در کتابچۀ حراج( 

چاپ کرده بودند که به قیمت نازل فروش می‌رفت. درصدد 

برآمدم که ببینم از کجا آمده و خدایی نکرده دزدی نباشد. 

گفتند شخصی به نام مسعود نادر این را برده و اینجا و آنجا 

نشــان داده امّا کســی نخریده، چون سیاه و سفید بوده و 

مورد پسند نبوده است. بالاخره مستأصل می‌شود و آن را به 

حراج می‌گذارد. بعداً کســی به من گفت آقای فرخ غفاری، 

تابلوی داشــته که از او سرقت شــده و در امریکا جلوش را 

گرفته‌اند و در دست همین شخص بوده. ناراحت شدم. به 

آقای فرخ غفاری تلفن زدم. آشــنایی زیادی با او نداشــتم. 

به ایشــان گفتم که من این تابلو را خریده‌ام و فکر می‌کنم 

مربوط به شماست و متأسفم. به قیمت نازل هم خریده‌ام، 

اگر اجازه دهید تقدیم کنم. هنوز حرفم تمام نشــده، گفت 

آقا خودت را خســته نکن، این اصلاً مال من نیست، مفت 

چنگــت. خیلی تشــکر کردم و بعد از آن، این تابلو ســبب 

شــد که هر بار که پاریس می رفتــم، سراغش بروم. مردی 

فوق‌العاده خوش مشرب بود، نجیب‌زاده‌ای بود که در اثنای 

انقــاب مایملکش را از دســت داده بود ولــی در خارج با 

وجودی که به تنگدستی زندگی می‌کرد، همیشه خوشحال، 

سربلنــد، و خــوش اخلاق بود و چــون در محافل فرهنگی 

فرانسه اعتباری داشت، هر کسی از ایران کاری داشت پیش 

او می‌رفت، او نیز با خوشرویی استقبال می‌کرد. تعدادی از 

تابلوهایی هم که الان در اینجا هست از مجموعۀ او بوده، 

من‌جمله تابلو فرخ خان امین الدوله غفاری که کار آقا بزرگ 

شیرازی است و همچنین تابلوهایی که در سمت چپ پایین 

می‌بینید. علاقه داشت که این کارها به ایران برگردد که حالا 

برگشته. روانش شاد باد.

 از همه تشــکر می کنم کــه فرصت دادید این مطالب 

را اینجا بگویم. 




