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چکیده:

»مقامات الطیور« -که »منطق الطیر« نیز گفته شــده- سروده شیخ فریدالدین محمد 
عطار، شاعر سده ششــم هجری قمری/ دوازدهم میادی، و از اهالی نیشابور است که 
لحنی عرفانــی و اندرزگو دارد. بهزاد، نگارگر مکتب هــرات، در اواخر قرن نهم هجری 
قمری/ پانزدهم میادی، برخــی از حکایات منطق الطیر را تصویرســازی  کرد. نگاره 
»سوگواری پسر در مرگ پدر« یکی از آن ها بود که موضوع آن، مرتبط با مراسم تدفین 
عمومی اســت و می توان به آن، ســوگ نگاره اطاق کرد. ســوگ نگاره مورد بررسی، 
هم از نظر انتقال معنا و هم به لحاظ ساختار تجســمی، در تاریخ نگارگری ایران مهم 
است. نوشتار حاضر، خوانش این تصویر را براســاس نظریه مربع معناشناسی و بر پایه 
تعمیم تقابل های دوگانه دنبال می کند. در این پژوهش توصیفی- تحلیلی، داده ها به 
روش کتابخانه ای)کتاب و مقاله(، جمع آوری شــده  و نتایج تحقیق، نشان می دهد در 
سوگ نگاره »سوگواری پسر در مرگ پدر«، مرگ، مفهومی انتزاعی و نمادین است که 
وجه عرفانی متن را در برابر وجوه دیگر)مثا حماسی( تقویت می کند. در این اثر، آنچه 
اهمیت دارد، نه تصویر ملموسات آشکار، بلکه تفهیم برخی از تقابل های دوگانه نظیر 

مرگ≠ زندگی، ثابت≠ متغیر، و طبیعت≠ فرهنگ است؛ در پوشش این مقوله ها و اتصال معنا به هر قطب آن ها، تصویر توانسته از بازنمایی 
صرف متن فراتر رود و هم بستگی مردم با عقاید عرفانی را برجسته سازد؛ تا به دلالتی فرهنگی- اجتماعی نزدیک شود. 
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مقدمه
کتابخانه درباری دوره تیموری، در شــهر هرات و در اوایل قرن 
9 ه.ق/ 15م.  تأسیس شــد و به فعالیت پرداخت. بهزاد رئیس 
کتابخانه و هنرمند نگارگر این مــکان هنری در دوره حکومت 
سلطان حسین بایقرا بود. او به اندیشه های صوفیانه عاقمند بود 
و »جهان بینی عرفانی جامی و نوایی بر اندیشه و هنر بهزاد، تأثیر 
بسیار داشــت«)پاکباز، 1383: 82(. بهزاد حکایتی از منطق-

الطیر عطار را -که شرح  حال پریشانی پسری در مرگ پدر است- 
تصویر کرد؛ این صحنه »یادآور فضای آرامگاه عبدالله انصاری 
Bar� )]پیرهرات[، در محل گازُرگاه)شمال شرقی هرات( بود«

ry,2004: 318(. در این نگاره بهزاد، »بیننده با دیدن تابوت مرده، 

به مویه فراخوانده می شــود و از یک منظر این جهانی به یک 
ساحت آن جهانی و لاهوتی سفر می کند«)آژند، 1387: 226(. 
در واقع، سوژه های فضای گورســتانی سوگ نگاره »سوگواری 
پســر در مرگ پدر« - به عنوان نمونه مثالی از ســوگ نگاری 
اجتماعی و عرفانی ایران- معنا یا معانی غیــر از بیان ظاهری 
دارند؛ که می تواند به شیوه زبان شــناختی، نظیر معنا ـ نشانه 
شناسی)Sign-Semantics( و مربع معنایی گرمس، بررسی و 
تحلیل شود. هدف تحقیق حاضر، نشان دادن معنا در یک تصویر 
نیست؛ بلکه خوانش آن از طریق تقابل ها و رابطه هاست؛ یعنی 
مکانیسمی که به کمک آن، تولید معنا صورت گرفته است؛ و 
پرسش بنیادین آن، عبارت است از: نظام  نشانه ای در سوگ نگاره 
»سوگواری پســر برای مرگ پدر« چگونه به کمک تقابل های 

دوگانه، معنا را برمی سازد؟
به نظر می رسد در ســوگ نگاره بررسی شــده، چندین تقابل  
دوگانه  ای، نظیر مرگ≠ زندگی، غم ≠ شادی، طبیعت≠ فرهنگ، 
حضور دارند. این مقوله ها، به کمک تصویر آمده و آن  را از تقلید 
صرف طبیعت دور می کند؛ تا در عالم تصورات ذهنی، به جهانی 

غیر از جهان مادی، نزدیک شود. 
در ادامه مطالب، عنوان طویل ســوگ نگاره »ســوگواری پسر 
در مرگ پدر«، که در فهرســت عناوین کتاب منطق الطیر، به 
اهتمام سیدصادق گوهرین)1376( و نمونه های مشابه دیگر 
آمده است، برای سهولت نوشتن و خوانده شدن، به عنوان موجز 

»تدفین پدر«، تغییر می کند.

روش پژوهش
نوشتار حاضر از نوع کیفی است که به شیوه کتابخانه ای)مقاله 

و کتاب( داده هــا گردآوری شــده و جامعه آماری، شــامل 
تمامی نگاره های ایرانی اســت که مضمون ســوگ داشته و 
سوگ نگاره اند. پاسخ پرسش مقاله از طریق تحلیل محتوای 
بصری هدفمند، شــامل یک ســوگ نگاره انتخابی به دست 
می آید و روش تجزیه و تحلیل آن، توصیفی- تحلیلی اســت. 
در این راستا، مدل تحلیلی پیشــنهاد خواهد شد و برای این 
منظور، لازم بود که ابتدا، ویژگی های بنیادین نگارگری مکتب 
هرات شناسایی و استخراج شود و ســپس، در مربع معنایی 

گرمس، تبیین گردد.

پیشینه پژوهش
تاکنون کتاب ها و تحقیقات منتشرشده درباره هنر نگارگری 
ایران، اطاعات مفیدی را در اختیار عاقه مندان آن گذاشته 
است؛ و مقالاتی نیز به واسطه برخی از روش های تحلیلی، نظیر 
نشانه- معناشناســی در افزایش آن سودمند بوده اند. تحقیق 
حاضر نیز به دنبال این موج، یکی از نگاره های ایرانی را -که به 
لحاظ مضمون سوگواری، سوگ نگاره بوده است- برگزیده و به 
مطالعه آن با روش نشانه-معناشناسی پرداخته است. در این 
راه، تعدادی از مقالات به لحاظ موضوعی و برخی دیگر از جهت 
روش شناســی، نویســندگان مقاله حاضر را کمک  کرده اند. 
می توان به ســه مــورد از مقالاتی که موضوع تصویرســازی 
سوگ را محور تحقیق خود قرار داده اند، اشاره کرد: 1( مقاله 
»تحلیل ساختار بصری در سه اثر منتخب با موضع مشترک 
ســوگ در دوره ایلخانی، تیموری و اوایل صفویه« نوشــته 
خامنه ای و خزایی)1389(، به دنبال تحلیل ســاختار بصری 
چند تصویر انتخابی، به این نتیجه رســیده است که ساختار 
تصویری، وابســتگی چندانی بــه موضوع نــدارد و بیش تر 
متاثر از مکتب موردنظر یا هنرمندی اســت که سرپرســتی 
مصور کردن نســخه موردنظر را داشــته و یا سلیقه حامیان 
هنرمند بوده اســت؛ 2( مقاله »نگاهی به عناصر تأثیرگذار در 
شــکل-گیری نگاره ایرانی، موردمطالعه نگاره زاری بر مرگ 
رستم« نوشــته پویان و عزیزی)1393(، مورد دیگری است 
که با معرفی هفت عامل کلیدی، شــامل الگوهای مضمونی، 
الگوهای فرمی، حامی، شرایط اجتماعی- اقتصادی- سیاسی 
و مذهبی، بافت بنیادین، هنرمند -چــه کار گروهی و چه اثر 
دست یک شــخص- و مخاطب، اعام کرده که طبقه بندی 
مضمونی/ فرمی این اثر، دلالت جبرگرایانه )تســلیم در برابر 
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امر الهی ( داشته اســت؛ 3( آخرین مقاله »ریشه یابی آداب  و 
رسوم ایلخانان در شاهنامه ابوســعیدی با تأکید بر نگاره های 
سوگواری«، نوشته شیرازی و قاســمی)1391( است که این 
دو نویسنده اذعان کرده اند، ایلخانان مغول برای دست یابی به 
هدف خویش در جهت ایجاد ارتباط بین خود و شخصیت ها 
و قهرمانان شاهنامه، به آفرینش صحنه هایی پرداخته اند که 
به وقایع جاری در سلطنت ایشــان نزدیک بوده است. لذا، در 
مواردی نظیر نوع فضاهای به کار رفته در نگاره های موردبحث 
با توصیف فردوسی اختافاتی هست؛ نگارگر، صحنه هایی را 
که بیانگر آداب  و رسوم و باورهای ایلخانان بوده، جایگزین آن 

کرده است. 
چندین مقاله نیز به لحاظ روش شناســی با پژوهش حاضر 
هم ســو بوده اند و در پژوهش خــود به کمک علم نشــانه- 
معناشــناختی به روابط نشــانه ها در فرآیند معناسازی اتکا 
کرده  و بر نظریه مربع معناشناختی گرمس، متمرکزشده اند؛ 
مانند مقاله 1(»تحلیل نــگاره بارگاه کیومرث اثر ســلطان 
محمد بر اساس الگوی کنشی و مربع معناشناسی گرمس«، 
نوشته ســید ابوتراب احمد پناه و انســیه جباری)1393(، 
تحلیل این اثر بر اســاس مدل گرمس هم پیوســتگی اجزا 
و ساختار محکم این شــاهکار هنری قرن سده دهم هجری 
قمری را بیش  از پیش آشکار کرده و هم بازگوکننده توانایی 
این الگو در شــناخت ســاختار و نظام آثار کهــن نگارگری 
ایرانی بوده اســت؛ هم چنین ایــن مقاله تأکیــد کرده که 
تاش نگارگر با آفرینش تضادهــا و تناقض های موجود و در 
جهت یکسان ســازی آن هــا، خودبه خود بــرای پیوند عالم 
لاهوتی و ناســوتی و بیان مفاهیم عمیق عرفانی مشــهود، 
موفق بوده است؛ 2( مقاله »تحلیل ســاختار روایت در نگاره 
»مــرگ ضحاک«، بر اســاس الگــوی کنشــی گریماس« 
نوشته اشرف الســادات موســوی لر و گیتا مصباح)1390(، 
نشــان داده هنرمند نگاره مرگ ضحــاک، بامهارت و حفظ 
وابســتگی و همراهی با ادبیات -که ویژگــی کلی نگارگری 
ایرانی اســت- رخدادهای گوناگون را در قالــب یک رویداد 
واحد به تصویر کشیده اســت؛ اما آنچه تحقیق پیش رو را از 
موارد فوق الذکر متمایز می ســازد، از یک سوی، انتخاب یک 
ســوگ نگاره)تدفین پدر(، مجزا از نگاره هایــی که تاکنون، 
محققین حوزه تجسمی به مطالعه آن پرداخته اند  و از سوی 
دیگر، بومی ســازی نظریه مربع معناشناسی و شناخت ساز 

و کار تولید معنا در لایه های روســاخت گفتمانی این تصویر 
است.

چهارچوب نظری
نشانه-معناشناسی در جست وجوی روابط ساختاری پنهانی 
است که معنا را تولید می کند. این ســاختار پنهان در الگوی 
سیر زایشی معنا، متجلی می شود که توسط آلژیرداس جولین 
گِرِمس)Algirdas Julien Greimas( بســط داده شــد. او در 
اواخر قرن بیستم، سعی کرد، تعریف بســیار روشنی از سیر 
زایشی معنا در سه لایه)ژرف ساخت، میانی و روساخت( ارائه 
کند. از نظر گِرِمس، برای تجزیه  و تحلیل متن یا کام، باید از 
ژرف ســاخت -که جایگاه داده های انتزاعی است- شروع کرد 
و به سوی روســاخت -که پایگاه داده های عینی است و معنا 
در آن جا ظاهر می شود- پیش رفت)عباســی، 1395: 48(. 
گرمس، مقوله های بنیادی معنایــی را در مربع ابداعی خود، 
به نام »مربع معناشناسی« مطرح کرد. مربع معنایی گرمس 
که مبنای این تحلیل است، بر ارتباط »مقوله ای« اشاره دارد. 
ارتباط مقوله ای از دو واژه متضاد، نظیر تاریکی≠ روشــنایی 
تشکیل شــده که نفی یکی، اثبات دیگری اســت، یا حضور 
یکی، حضور دیگری را در پی دارد)شــعیری، 1381: 127(. 
این چنین، متن همواره با یک ســری از ثابت هــا و متغیرها 
در ارتباط است. لذا، اســاس کار را نمی توان بر انواع متغیرها، 
اســتوار نمود؛ بلکه در جایگاه مخاطب نوشــتار، لازم است 
ثابت های متن جستجو شود. برخی از این اصول ثابت، عبارتند 
از: فرهنگ≠ طبیعت، زندگی≠ مــرگ، قدرت≠ تابعیت، بالا≠ 
پایین، چپ≠ راست، زیر≠ رو، غالب≠ مغلوب، بد≠ خوب و ... ≠ 

...)عباسی، 1385: -158 159(.
در نمودار 1، عملکرد مربع معناشناســی بر پایه تقابل دوگانه 
زندگی≠ مرگ نشان داده می شــود؛ که برای تجزیه  و تحلیل 
کام و گفتمان کاربرد دارد و دارای چهار قطب است؛ دو قطب 
بالایی، محل مقوله اصلی، یعنی گروه متضادها است و با منفی 
کردن هریک از این متضادها، دو قطب پایینی مربع مشخص 
می شوند. قابل توجه است که بر اســاس منطق حاکم بر این 

مربع، 
نمی توان از متضادی به سمت متضاد دیگری رفت؛ بلکه ابتدا، 
باید یکی را نفی کرد یا به آن نه گفت)شعیری، 1381: 128(. 
در بردار اول این طرح واره، ابتدا »زندگی«، نفی می شود و بعد 
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»مرگ« فرامی رسد، اما در بردار دوم »مرگ« نفی می شود و به 
»زندگی« بازمی گردد. می توان گفت: »نه مرگ«، یعنی کسی 
که مرده است، اما در »نه-زندگی«، انســان هنوز زنده  است 

)عباسی، 1395: 76(.
نمودار1: طرح واره مربع معناشناختی)عباسی، 1395: 54(.

زندگی               

نه مرگ

مرگ

نه زندگی

سنت نگارگری مکتب هرات در دوره تیموری
 پس از مرگ تیمور، شاهرخ بر منطقه خراسان حکمرانی کرد 
و در روزگار اوست که عرصه هنر و فرهنگ دوباره رونق گرفت. 
به گفته شــرف الدین علی یزدی »چهار هنرمند در پایتخت 
شــاهرخی بودند که در رُبعِ مســکون به روزگار خود، نظیر 
نداشــتند: خواجه عبدالقادر مراغی در علم ادوار و موسیقی؛ 
یوســف اندکانی در خوانندگی و مطربی؛ اســتاد قوام الدین 
در مهندســی و طراحی معماری؛ و مولانــا خلیل مصور که 
مانی ثانــی بود«)علی یزدی، 1336: 257(؛ و از ســوی دگر، 
شاهرخ)813 ه.ق./ 1410 م.(، مدرســه و خانقاهی در هرات 
بنا کرد و »نفایس کتب، مشــتمل بر اصول و فروع و محتوی 
بر معقول و مشروع در صنادیق پرداخته و معدّ و مهیا ساخته 
و در آن قرارداد«)عبدالرزاق سمرقندی،1360: 187(. برآیند 
حمایت شاهرخ و جانشینانش )بایسنقرمیرزا و سلطان حسین 
بایقرا(، علت رشــد روزافزون مکتب هرات بود. لذا، نمونه های  
قابل توجهی از کتاب ها با مضامینی ادبی و مذهبی، چندباره 
کتابت و مصور گردید. بــا نگاهی موشــکافانه در نگاره های 
به دست آمده از کتابخانه بزرگ هرات، می توان به ویژگی های 

ساختاری نگاره های آن پی برد؛ که عبارتند از: 1( زیرساخت، 
که غالباً از مربع مادر یا مســتطیل طایــی و یا ترکیب هردو 
تشکیل شده اســت؛ 2( ترکیب بندی های خطی، دایره ای و 
حلزونی؛ 3( فضاســازی چندبخشی؛ 4( الگوی شکلی معین؛ 
5( رنگ آمیزی اولیه به شــیوه تخت، بارنگ های جســمی و 
ترکیبی؛ 6( پرداز  بارنگ های شفاف و روحی؛ 7( گردش رنگ 
در گستره نگاره؛ 8( قلم گیری با رعایت اصول تندی و کندی؛ 
9( جدول کشی. این موارد، می تواند نویسندگان مقاله حاضر 

را در ارائه مدل تحلیلی خود،یاری رساند.

ارائه مدل تحلیلی پیشنهادی
در این بخــش از مقالــه حاضر، طــرح واره  نمــودار 2، ارائه 
می شود که شــش گزینه دارد. پنج مورد آن »روایت متنی«، 
»زیرساخت«، »اشکال«، »ساختار فاصله« و »رنگ«، برگرفته 
از صورت کلــی و ویژگی های ســاختاری نگاره های مکتب 
هرات است؛ و مورد دیگر، ســاختار ترکیبی نیز به بازشناسی 
تقابل های دوگانه در مربع معنایــی گرمس، کمک می کند. 
لذا، کارآیی این مدل تحلیلی، ایجاد مکانیسمی کارآمد برای 
شناسایی ساز و کار تولید معنا از طریق تقابل ها و رابطه ها در 
نگاره های مکتب هرات و سوگ نگاره »تدفین پدر« بوده است.

اولین گزینه مدل تحلیلی فوق الذکر، »روایتِ متنی« اســت 
که به برجسته سازی شــباهت ها و گسست های میان متن و 
تصویر کمک می کند و زیرشــاخه آن »نوشتار تصویری«، به 
بررسی ابیات کتابت شده در فضای کتیبه و یا کلمات نگارش 
شده بر روی اجسام در هر نگاره می پردازد؛ اما »زیرساخت«، 
اســتخوان بندی پیش طرحِ خطــوط اصلی و انــگاره را -که 
شــامل طرح اولیه است- مشــخص می کند؛ و زیرشاخه آن، 
یعنی »ترکیب بندی«، مبتنی بر اصــول و قواعد برای تعادل 

نمودار 2: مدل تحلیل پیشنهادی نویسندگان در جهت مطالعه سوگ نگاره »تدفین پدر«)ماخذ: نگارندگان(.



81 مبانی نظری هنرهای تجسمی شماره7، بهار و تابستان 1398

و هماهنگی میان بخش های مختلف تصویر شکل می گیرد؛ 
گزینه بعدی، »اشکال« اســت که در چهار زیرگروه انسانی، 
حیوانی، گیاهی و هندســی، به برداشــت هنرمند از دنیای 
پیرامونی کمک می کند و در این بخش »حرکت جز به کل«، 
دلالت های کان حاکم بر تصویر را نشان می دهد. چنانچه در 
یک گفتمان تصویری و غیرکامی، یک تاج به عنوان یک جز، 
دلالتی کان بوده، که همان حاکمیت و قدرت سیاسی جامعه 
اســت؛ مورد دیگر »ســاختار ترکیبی«، به کمک مقوله های 
خود، به یافتن ساز و کار تولید معنا از طریق تقابل های دوگانه 
کمک می کند؛ »ساختار فاصله«، به دنبال دلالت های مکانی یا 
زمانی در تصویر است و آخرین گزینه این مدل، یعنی »رنگ« 

وجه نمادین تصویر را پررنگ می سازد.

نسخه مصور منطق الطیر
در سطوح مختلف نگاره های مکتب هرات »می توان درجه ای 
از تاثیر تصوف را حس کرد. پیش از هر چیز در این دوره، متون 
صوفیانه کتاب آرایی و تذهیب شــد. این نوع متون، نگارگری 
خاص خود را می طلبید؛ مثا مثنوی معنوی، دیوان میرعلی 
شــیر، خمســه جامی و ]منطق الطیر عطار[ -که به نوعی با 
مفاهیم صوفیانه ســر و کار دارند- کتاب آرایی گردید«)آژند، 
1387: 224(. منطق الطیر یا مقاماتِ طیور نوشته فریدالدین 
ابوحامد محمّد عطّار نیشابوری-540-618 ه.ق.- از شاعران و 
عرفای بلندآوازه ایرانی بوده و با 4600 بیت، مهم ترین سروده 
اوست. عطار در منطق الطیر شــرح می دهد: چگونه پرندگان 
به راهنمایی و رهبری هدهد در جســتجوی سیمرغ به طرف 
کوه های قفقاز-باوجود مشکات فراوان- به پرواز درآمده و از 
این جمع، تنها سی مرغ به مقصد رسیده اند. در آن جا بود که 
پرندگان فهمیدند، سیمرغ)سی مرغ( حضور مادی نداشته، 
بلکه مفهومی از خــود آن ها بوده اســت. هم چنین عطار در 
منظومه تمثیلی  خود، به موازات بیان داستان اصلی، حکایت 
فرعی نیز سروده است؛ مثا حکایت تدفین پدری از دنیا رفته، 

که بعد از سرگذشت ققنوس آمده است.
منطق الطیر به دفعــات در دوره تیموری، کتابت شــد و چند 
نمونه آن نیز مصــور گردید که امروزه نســخه مصوری از آن 
در موزه هنر متروپولیتن نگه داشــته می شــود. این نسخه، 
در بردارنده هشــت نگاره اســت که چهار نگاره آن، در زمان 
تیموریان ]سلطان حسن بایقرا[ و چهار نگاره دیگر، در دوره 

صفویان]شاه اســماعیل اول[ کار شده  اســت. این نسخه را 
سلطانعلی مشهدی در سال 892 ه. ق./ 1487م.، کتابت کرد و 
چهار نگاره]پنجم تا هشتم[ آن را نیز بهزاد  کشید. مهارت بهزاد 
به ویژه، در نگاره »مویه فرزند در مــرگ پدر«)تدفین(]نگاره 
ششم از این نسخه[ کاماً مشــهود است)آژند، 1387: 390(

)تصویر 1(. البته بهزاد، پیش  از این نیز این حکایت را به تصویر 
کشیده بود)تصویر 2( که رقم)امضای( بهزاد در سمت راست و 

پایین آن، مشخص است.

بهزاد
کمال الدین بهزاد، تولــد تقریبــی 854- 864 ه.ق. /حدود 
مرگ 942 ه.ق.، از نگارگران مشــهور ایرانی است که »اوایل 
هنرش در زمان ســلطان حســین بایقرا و اواخر حیاتش در 
روزگار شــاه اســماعیل بن حیدر بود«)عالی افندی، 1369: 
104(. او به حمایت امیر روح الله، مشهور به میرک -که خود 
نقاش بزرگ آن دوران است- نگارگری آموخت و مطابق متن 
کتاب مناقب هنروران، »وی شــاگرد خاص پیرسید احمد 

تصویر1:  سوگ نگاره »تدفین پدر«، منطق الطیر عطار، منسوب به بهزاد، نیم 
برگی]Fol: 210, 63.35[، 892 ه.ق./ 1487م.، سرمایه فلچر از سال 1963 م.، 

.)Barry,2004: 318(موزه متروپولیتن، نیویورک
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تبریزی]نیز[ بود«)آریان، 1362: 34(؛ اما بزرگ ترین مشوق 
بهزاد، امیر علی شیرنوایی است که با کشــف استعداد بهزاد 
او را به ســلطان معرفی کرد. نوایی نقل کرده اســت: »میرزا 
ســلطان حســین بایقرا، در حضور خویش در باغ، حجره ای 
آراســتند و بهزاد را همراه هنرمندان دیگر بــه کار گماردند. 
کسی از میان هنرمندان نتوانست به پای او برسد«)علی شیر 
نوایی، 1363: 111(. بهزاد توانایی های بی نظیری در طراحی 
انسان داشت؛ و عقاید انســان گرایی عبدالرحمان جامی در 
آثارش مشهود بود. لذا، شــگردهای نوینی را به دست آورد؛ 
تا انسان را درحرکت نمایش دهد؛ و  کوشید به واسطه خطوط 
پیرامونی پیکره ها سکنات و حرکات زنده و تناسبات واقعی، 
بدن انسان را به تصویر کشد)مقدم اشرفی، 1367: 52-51(. 
به هرحال، بهزاد در ترسیم مســایل روزمره و جمعی مردم، 
نظیر ســوگواری موفق بود. »او به مدد روش های هندســیِ 
ترکیب بندی شکل ها و با بهره گیری از تاثیر متقابل رنگ ها، 
بخش های مختلف تصویر را باهم مرتبــط  کرد و به وحدتی 

کلی -رساند«)نقیب اصفهانی و ناظری، 1394: 102(.

تحلیل ســوگ نگاره »تدفین پدر«، بر اســاس مدل 
پیشنهادی

روایت متنی
سوگ نگاره تدفین پدر، متعلق به این شش بیت از سروده های 

عطار است:
        »پیش تابوت پدر می شد پسر
اشک می بارید و می گفت ای پدر

         این چنین روزی که جانم کرد ریش
هرگزم نامد به عمر خویش پیش
          صوفی گفت آنک او بودت پدر
هرگزش این روز هم نامد به سر

          نیست کاری کان پسر را اوفتاد
کار بس مشکل پدر را اوفتاد

          ای به دنیا بی سر و پای آمده
خاک  برسر بادپیمای آمده

          گر به صدر مملکت خواهی نشست
هم نخواهی رفت جز بادی به دست«)عطار، 1376: 131(

بیت اول و دوم، این حکایت به تشریح پریشان احوالی پسری 
در برابر واقعه دردناک از دست دادن پدرش می پردازد؛ اما در 
ابیات سوم و چهارم، صوفی ســخن گفته و خطابه اش به پسر 
داغ دیده اســت که تحول روایی یعنی با گذر از یک وضعیت، 
رســیدن به وضعیت دیگر صــورت می گیرد. لــذا، در زبان 
گفتمانی این حکایت، گذر از یک وضعیت آشوب و غم، مشهود 
است که به ســمت  و سوی شــکوه و گایه حرکت می کند و 
سرانجام به تسکین و سکون می رســد. البته تحول روایی، در 
خطابه صوفی به پسر، با ارجاع به غیاب پدر، مساله زمان را نیز 
به طور ضمنی بیان می کند که این روز هم باقی نخواهد ماند 
و یا این نیز بگذرد؛ اما در بطن ایــن روایت، تقابل دوگانه غم≠ 
شــادی بر طبق گفته صوفی-روز غم درگذر زمان، مبدل به 
شادی خواهد شد- مقوله اصلی است که در نمودار 3، شناخته 

می شود.
نمودار3: طرح واره تقابل شادی و غم)ماخذ: نگارندگان(

شادی)حیات پدر(               

نه غم)حضور روح پدر( 

غم)غیبت پدر(

نه شادی)ناخوشی پدر(

تصویر2:  سوگ نگاره »تدفین پدر«، منطق الطیر عطار، رقم بهزاد، هرات، 
)URL1 :موزه هنر والترز، بالتیموز، آمریکا )ماخذ ،]fol.w.678a[نیم برگی
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نوشتار تصویر
سوگ نگاره تدفین پدر، از دو گروه نوشتار تشکیل شده است؛ 
که گروه اول، شامل سومین، پنجمین، ششمین و هفتمین 
بیت از ابیات فوق الذکر اســت که در درون کادرهایی کتابت 
شدند؛ و گروه دوم، متشــکل از اســم مقدس الله، متنی به 
زبان عربی و یک عبارت قرآنی اســت: نقــش »الله«، بر روی 
چهار پرچم کوچک دیده می شود که ســه مورد از آن ها، به 
رنگ های  سفید، ســبز و قرمز، به شــاخه بریده شده درخت 
متصل  هســتند و یک مورد باقی مانده نیز -به رنگ نارنجی- 
در جوار مزار، برافراشــته اســت. دیگری، عبارت »باب القبر 
و کلّ الناس داخله«، در کتیبه ســردر ورودی قبرستان است 
که جنبه اخباری و هشــدار دارد؛ و آخرین مورد، قسمتی از 
سوره آل عمران »حَســبُنَا  اللهُ و نعِمَ  الوَکیلُ، نعِمَ  المولی ونعِمَ 
 النَّصیرُ«)172/3(  اســت. این عبارت تذهیب شده در شکل 
ترنجی بر روی بیرق سفید سمت چپ و پایین تصویر، دریچه 
امیدی است که حضور یاوری نیکوکار را نوید می دهد )تصویر 
3(. برآیند نوشتار تصویر، نشان می دهد که سوگ نگاره تدفین 
پدر، ســعی دارد به دلالتی مذهبی در جهت آموزه اسامی 

نزدیک شود.

زیرساخت
زیرساخت ســوگ نگاره تدفین پدر، شــامل یک مربع مادر 
در بالا و یک مســتطیل طایی در پایین صفحه است که دید 
کبوتری، در بالا و دید روبه رو در پاییــن آن، فضای داخلی و 
خارجی گورستان را نمایش می دهد. دید کبوتری، می تواند 
تمامی روابط و تقابل ها را در ســاختار کلی تصویر نشان دهد 
و در این سوگ نگاره نیز تاش گروهی مردم برای آماده سازی 
گور متوفی، کاماً مشــهود اســت؛ اما دید روبه رو، دقت نظر 
مخاطب را افزایش می دهد؛ لذا، در ســوگ نگاره بررسی شده، 
بیننده تصویر، خود را با غم پســرِ پدر از دســت داده، شریک 

می داند)تصویر 4(.
ترکیب بندی: ترکیب بندی از عناصر بصری مهم در نگارگری 
ایرانی است؛ که متناسب با الگوهای رایج در مراکز هنری وقت 
شکل گرفته است؛ و به حفظ تعادل و هماهنگی اشکال، کمک 
بســیار می کند. تصاویر4-الف و 4-ب، ترکیب بندی  موازی -

حلزونیِ   و موازی -مورب را در ســوگ نگاره تدفین پدر نشان 
می دهد.
   اشکال

در سوگ نگاره تدفین پدر، اشکال انسانی، حیوانی، گیاهی و 

تصویر4:   زیرساخت سوگ نگاره »تدفین پدر«) ماخذ: نگارندگان(.تصویر3:   نوشتار تصویر در سوگ نگاره »تدفین پدر«) ماخذ: نگارندگان(.
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شــیئی دیده می شــوند. در بالای تصویر، درختی کهن سال 
و بدون برگ -یادآور فصل زمســتان- یــک جویبار، چندین 
پرنده، یک آشیانه با ســه تخم پرنده، قفسی خالی با دری باز 
و زنجیری آویخته، مار -در کمین آشــیانه پرندگان- و گربه  
سیاه، پی ســوزی، چندین قبر، مقداری ســنگ و افرادی در 
تکاپوی آماده ســازی قبر جدید، نگارگری شــده است؛ و در 
پایین آن نیز، نفراتی تابوت ســبز متوفی را بر دوش دارند و به 
در ورودی گورســتان نزدیک می شــوند؛ مردی جار می زند؛ 
جوانی پریشان احوال با جامه ای نیلی و  جلوباز پیشاپیش تابوت 
حرکت می کند؛ مردی کاه دار  )صوفی حکایت( -که ردایی 
سبز  بر تن دارد- در ورودی گورســتان ایستاده و در نزدیکی 
او نیز بیرق داری، اشک می ریزد؛ اما در این  بین، آنچه عجیب 
است: 1( حضور افراد سیاه پوستی است که به سفیدپوستان، 
کمک می کنند؛ که اکثر آثار بهزاد، این ویژگــی را دارند؛ 2( 
غیبت نشــانه ای زن یا زنانی در اجتماع نمادین ســوگواری، 
امری عجیب است. بر طبق سنت رایج سوگواری، »زنان مغول 
شیون و زاری می کردند و روی می خراشیدند و موی می کندند 
و جل  و پاس یا لباس عزا می پوشیدند«)بیانی، 1388: 67(. 
به هرحال تقابل دوگانه بنیادیــن در این بخش، مقوله ثابت ≠ 
متغیر است که بر جایگاه والای افراد صوفی در میان دیگر افراد 

دلالت کرده و در نمودار 4، مشخص است.

حرکت جز به  کل
در نگارگری ســنتی ایرانی، هریک از عناصــر تصویری، هم 
به تنهایی و هم در ارتباط گروهی نقش دارند؛ و غالبا، حرکت 
از جز به کل به منظور نشان دادن دلالت معنایی بوده است؛ در 

ســوگ نگاره تدفین پدر، بیرق، پرچم و قبر حرکت جز به  کل 
را شــکل داده اند و مصداق دلالت معنایی هریک، به شرح زیر 

است:
الف( بیرق: این عنصر، به عنوان یک جز، دلالت معنایی کلی 
دارد و به یک گفتمان اصلــی در یک موقعیت کان مذهبی، 
فرهنگی و اجتماعی، یعنی سوگواری می پردازد؛ هم چنین به 

یک فرهنگ شرقی، نظیر ایران با آموزه های اسامی نیز ارجاع
 می دهد.  

ب( پرچم: پرچم های قرمز، ســبز و ســفید، یک حرکت جز 
به  کل را نشــان می دهند. اگرچه باید گفت، این جز به  کل در 
حقیقت، همان مفهوم مجاز مرسل را در برمی گیرد؛ چنانچه 
رنگ سبز، به یک طبقه اجتماعی معنوی وابسته است؛ رنگ 
قرمز، جزئی از یک قشر خاص، نظیر شهید)سیاوش( را نشان 
می دهد و رنگ ســفید، به روان پاک انســان های نیک اشاره 

می کند که هر سه مورد، ریشه در فرهنگ ایرانی دارند.
ج( قبر: در نیمه فوقانی صحنه، چندین قبر دیده می شــود 
که اندازه یکی، بیش از دیگر قبور اســت و سکویی بلند دارد؛ 
مصالح ساخت آن از جنس مرغوب است؛ حصاری نرده ای دارد 
و آتشــدانی خاموش نیز در آن جا واقع است؛ اما در پایین این 
مزار، دو قبر دیگر جلب توجه می کند کــه این قبور از چیدن 
سنگ هایی در کنار هم آشکار شده اند. با توجه به تنوع قبور در 
این تصویر، می توان نتیجه گرفت که قبر، به عنوان یک جز، به 

فاصله طبقاتی و مفهوم انتزاعی فقیر و غنی دلالت دارد.

ساختار ترکیبی
ســاختار ترکیبــی، یکــی از مهم ترین ویژگی هــای هنر 
نگارگری اســت و به شــناخت زبان تصویــری اثر، کمک 
می کند. فضــای حاکم بــر نگاره هــا، نظیر ســوگ نگاره 
موردبحث، غالبا متراکم است و به عبارتی، در چنین تصاویر 
مسیر خوانشــی، الزاما با مقوله هایی نظیر بالا/ پایین، چپ/ 

راست و مرکز/ حاشیه درگیر می شود. 

4- الف: ترکیب بندی موازی 
حلزونی

4- ب: ترکیب بندی موازی 
مورب

تصویر4:   ترکیب بندی سوگ نگاره »تدفین پدر«) ماخذ: نگارندگان(.

نمودار4: طرح واره تقابل ثابت و متغیر)ماخذ: نگارندگان(.

ثابت)بودن مردم و نزدیکان متوفی(               

نه متغیر)حضور درخت( 

   متغیر)حضور صوفی(

نه ثابت)نبود زنان سوگوار(
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موقعیت بالا / پایین 
سوگ نگاره تدفین پدر، هم وجه تمثیل و هم واقع گویی دارد. 
چنانچه در بالای تصویر، قفســی با در باز دیده می شــود، که 
عبارت »مرغ از قفس پریده است« را به یاد می آورد؛ هم چنین 
ماری سیاه از تنه درخت به سوی لانه ای با چندین تخم پرنده 
بالا  می رود و به فهم ســریع »خطر در کمین اســت« کمک 
می کند. با توجه به دو مورد ذکرشده، تصویر در بخش بالایی 
خود، لحن تمثیلی دارد؛ اما در پاییــن آن نیز، صحنه تدفین 
پدر، کاما واقع گو به نظر می رسد و این چنین، به برنامه مداری 
ســنت تشــیع جنازه و تدفین کمک می کند. از طرفی دیگر 
هم فضای گورستانی در تصویر بررسی شــده، مرز میان بالا و 
پایین را تشکیل  می دهد که در بالای آن، مقوله طبیعت حاکم 
است و در پایین آن نیز عنصر فرهنگ با توجه به حضور قبور 
و دیوار قبرستان و تزیینات بی شــمار آن، به چشم می خورد. 
لذا، می توان تقابل دوگانه حاکم در بالا و پایین تصویر را مقوله 
فرهنگ≠ طبیعت برشــمرد)دلیلی بر این ادعا است( که در 

نمودار 5، مشخص است.

      

نمودار5: طرح واره تقابل طبیعت و فرهنگ)ماخذ: نگارندگان(.

طبیعت)جسد، پرنده،                
مار و گربه(

نه فرهنگ)قبر ابتدایی(

فرهنگ)تابوت، بنا، 
آتشدان، قبر، بیرق، قفس(

نه طبیعت)قبر آراسته(

موقعیت چپ/ راست
سوگ نگاره تدفین پدر، در سمت راست خود، دو گروه افراد را 
نشان می دهد: عده ای در حال حمل تابوت فرد تازه درگذشته 
و جمعی دیگر نیز قبر وی را برای تدفین مهیا می ســازند. در 
سمت چپ آن، سه مرد دیده  می شــود که یک نفر در بالای 
تصویر  -حمال سنگ لحد- و دو نفر دیگر- صوفی و بیرق دار- 
در پایین آن اســت. با توجه به تجمیع افراد در یک ســمت و 
تفرق آن ها در سمت دیگر، می توان تقابل دوگانه کثرت ≠ قلت 
را به سهولت در این تصویر، دریافت کرد. از طرفی هم کلمات 
مقدس حاضر در چپ سوگ نگاره بررسی شده، بعُدی معنوی 
و راست آن، بعُدی مادی دارد که خود یک مقوله اصلی به شمار 
می رود. لذا، موقعیت چپ و راست تصویر، به طرح تقابل دوگانه 

مادی≠ معنوی می پردازد که در نمودار 6، مشخص است.

      

نمودار6: طرح واره تقابل مادی و معنوی)ماخذ: نگارندگان(.

مادی)تدفین کنندگان،                
سازندگان قبر(

نه معنوی)بیرق دار(

معنوی)صوفی(

نه مادی)پسر متوفی(

موقعیت مرکز ≠ حاشیه
در ســوگ نگاره تدفین پدر، ارتباط پاررگون )قاب و تزیین(، 
در مرکز و حاشیه تصویر برقرار است. چنانچه در سمت چپ 
تصویر، درخت چنار و شــاخه های آن، قاب و جدول تصویر را 
شکافته و به بیرون سرک می کشــید؛ یعنی حرکتی را نشان 
می-دهد کــه از داخل به بیــرون تصویر اســت. این چنین 
به ســهولت، تقابل دوگانه آزادی≠ اســارت قابل تشــخیص 
است؛ اما باید در نظر داشــت که »حفظ هر دو صفت درون و 
بیرون برای قاب]معادل جدول کشــی در نگارگری[ ویژگی 
فراهم می کند که به طور هم زمان هم ســازنده و هم مخرب 
اســت«)Collin and mayblin, 1977:141�142(. این مهم 
در سوگ نگاره بررسی شده، قابل تشخیص است، چنانچه، در 
مرکز نگاره و فضای کلی آن، موضوع اصلی داســتان جریان 
دارد؛ و این در حالی بوده که آرایه-هایی نظیر پرندگان، گربه، 
پرچم های رنگین، عناصر حاشــیه ای بــوده که در چگونگی 
کارکرد دستور زبان اثر، بسیار مؤثرند. لذا، این عناصر می تواند 
تقابل درون و بیرون تصویر را مختل کنــد؛ بنابراین، در کنار 
تقابل اصلی و بنیادین ســاخت گرایانه این اثر، یعنی مرگ ≠ 
زندگی، تقابل هایی نیز مستحکم نیستند؛ زیرا تاش عناصر 
حاشیه ای و تزیینی، نظیر درخت و پرندگان در جهت تزلزل 

تقابل دوگانه درون ≠ بیرون است.

ساختار فاصله
»ســاختار فاصله«، به دنبال دلالت های مکانــی یا زمانی در 
تصاویری، نظیر نگاره های ایرانی اســت کــه با منطق مکانی 
ســاختاربندی می شــوند و عناصر پایین صحنه، نزدیک به 
مخاطب و موارد بالایی نیز از وی فاصله می گیرند. به عبارتی، 
هرچه عناصر در پایین صحنه، متراکم و متحرک شــوند، این 
موضوع را تقویت می کنند که جملگــی آن ها متعلق به یک 
قشر و گروه و به دنبال کنشی یکسان هستند؛ و می توان گفت 
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که غالبا در نگار ه های ایرانی جریانی بی وقفه از نزدیک به دور 
درحرکت است. 

نزدیک/ میانه/ دور
سوگ نگاره تدفین پدر، در فواصل نزدیک، میانه و دور ساختار 
فاصله را شــکل می دهد. نمای نزدیک به زمان حال، تشییع 
متوفی؛ نمای میانه بــه آینده نزدیک، خاک ســپاری میت؛ 
و نمای دور، به آینده دور اشــاره می کند. در بخش نزدیک و 
میانی، فرد متوفی، تنها نیست؛ بلکه نزدیکان و اطرافیانش را 
در کنار خود دارد؛ اما در نمای بالا، مردم رفته اند و متوفی تنها 
شده اســت؛ فقط گربه ای در کنار قبر بر روی زمین لمیده و 
آتشدان نیز خاموش شده است. لذا، ساختار فاصله در تصویر 
مورد بررســی، آشــکارا، مقوله جلوت ≠ خلوت را به نشــانه 

»تنهایی انسان« طرح می کند که در نمودار 7، مشخص است.

      

نمودار7: طرح واره تقابل جلوت و خلوت)ماخذ: نگارندگان(.

جلوت)اقوام و آشنایان میت(               

نه خلوت)گربه(

خلوت)غیب انسانی(

نه جلوت)موجودات زیرخاک(

رنگ
در تاریخ هنر ایران، رنــگ از مهم ترین تجلیات هنر نگارگری 
اســت و نگارگر ســوگ نگاره تدفین پدر، در اثر خود، بیش از 
همه از رنگ های تیره و روشن کِرِم، سفید، سیاه، سبز، قرمز، 
نارنجی، بنفش، آبــی، آجری و طایی وام گرفته اســت. این 
رنگ ها، بیش ترین میزان اشباع شــدگی را دارند و گاهی نیز 
به کم ترین میزان خود می رســند. این قابلیت رنگ در بیان 
حالات احساسی و عاطفی، بسیار مؤثر است. در واقع، تمرکز 
و پراکندگی رنگ ها، کمک می کند که حداکثر بیان احساسات 
در جاهایی از تصویر برجسته شــود و درجایی دیگر، نمایش 
احساس کم رنگ به نظر رسد و یا بهتر است بگوییم، احساس 

در حالت خنثی قرار  می گیرد.
بردار 

بردارهــای رنگی، عناصــر تصویری پیوســته و جهت داری 
هستند که می توانند عناصر درون تصویر را به بیرون آن، سوق 
دهند. برای انجام این کار، رنگ آمیزی از برجسته ترین عنصر 

شروع شــده و به بخش های دیگر آن، کشیده می شود. در این 
حالات، خطوط متعدد و طرح کلی اشــیا، به ایجاد مرزبندی 
مستحکمی میان مناســبات تصویر و محیط پیرامون کمک 
می کنند کــه تنها به مدد تغییرات بســیار ظریــف، رنگ ها 
قابل تشخیص است. تصویر 5، شامل بردارهای چندین رنگ 
حاکم بر این نگاره اســت و این بردارها، نشــان می دهند که 
غالبا چیدمان رنگ ها از راســت به چپ و از پایین به بالا است 
که دلالت بر رفتن از این جهان، به ســوی جهانی دیگر دارد؛ 
هم چنین مطابق دیدگاه عرفانی، برخی از انواع رنگ ها، عالم 
محســوس و معقول را به هم نزدیک  می کننــد. چنانچه در 
سوگ نگاره تدفین پدر، هنرمند، زمینه اثر خود را به رنگ کِرِم، 

تصویر5:   چرخش رنگ در سوگ نگاره »تدفین پدر«) ماخذ: نگارندگان(.

نمودار8: طرح واره تقابل زمین و آسمان)ماخذ: نگارندگان(.

زمین)خودرنگ(               

نه آسمان)برخی از رنگ ها(

آسمان)طایی(

نه زمین)انواع رنگ ها(
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رنگ آمیزی کرده اســت و این رنگ در طریق معرفت عرفانی 
»خودرنگ«  نامیده می شــود. رنگ کِرِم، می تواند به درستی 

دلالت معنایی، خاک شدن را با مرگ پیوند
 دهد)از خاک برآمدیم و بر خاک شــدیم(؛ امــا از طرفی هم 
آسمان با رنگ آمیزی طایی خود، بســیار درخشان است و 
جال جهان دیگر را نشــان می دهد. لذا، تقابــل دوگانه این 
بخش، مقوله زمین≠ آسمان است که دلالت بر حقارت زمینی 
در برابر جال آســمانی دارد و در نمودار 8، قابل باز شناسایی 

است.
                    

نتیجه گیری
نویســندگان پژوهش حاضر، ســوگ نگاره تدفیــن پدر را 
-نــگاره ای از کتاب مصــور منطق الطیر عطار نیشــابوری، 
محفوظ در موزه متروپولیتن نیویورک- که منسوب به بهزاد 
است، موردبررســی قراردادند و بر نظام  نشانه ای تولید معنا 
در تقابل ها و رابطه ها، بر اســاس کارکرد مربع معناشناسی 
گرمس، متمرکز شــدند. هم چنین در جهت ارائه ساختاری 
نظام مند و مطالبی منســجم، طرح واره ای بر پایه اصول کلی 
نگارگری ایرانی ارائه  شــد؛ که شــامل مواردی نظیر روابط 
متنی و نوشتار تصویری، زیرســاخت و ترکیب بندی، عناصر 
تصویری و جز به  کل، ســاختار ترکیبی)بالا/ پایین، راست/ 
چپ و مرکز/ حاشــیه( و ســاختار فاصله و رنگ است. نتایج 
حاصل نشــان می دهد: 1( روابط متنی، به دنبال طرح تقابل 
دوگانه غم≠ شادی است و نوشــتار تصویر، به گونه ای صریح، 
دلالت بــر دین داری و آموزه های اســامی مــردم دارد؛ 2( 
زیرساخت، از یک سوی، تمامی روابط را در یک ساختار کلی 
آشکار می سازد و از ســوی دیگر، دقت نظر بیننده را افزایش 
می دهد؛ 3( اشکال انسانی، حیوانی، گیاهی و شیئی، با طرح 

مقوله ثابت ≠ متغیر، به دنبال طرح مقابله ســنت سوگواری 
درگذشــته و زمان وقت)اواخــر دوره تیموری( اســت؛ اما 
حرکت از جز به  کل، می توانــد دلالت معنایی کان را در این 
سوگ نگاره آشــکار ســازد؛ مثاً بیرق و پرچم، به عنوان یک 
جز، به یــک گفتمان اصلی )ســوگواری(، در موقعیت کان 
مذهبی، فرهنگی و اجتماعی اشاره کرده است و قبر، دلالتی 
بر فاصله طبقاتی و مفهــوم انتزاعی فقیر و غنی اســت؛ 4( 
ساختار ترکیبی در موقعیت بالا/ پایین، به کمک تقابل دوگانه 
فرهنگ≠ طبیعت، برنامه مداری سنت تشیع جنازه و تدفین 
را شرح می دهد و موقعیت چپ/ راست تصویر به دنبال طرح 
مقوله مادی ≠ معنوی است. اما موقعیت مرکز/حاشیه با طرح 
عناصر حاشــیه ای و تزیینی نظیر درخت و پرندگان در این 
تصویر، به دنبال تزلزل مقوله درون ≠ بیرون است؛ 5( ساختار 
فاصله -که یک دلالت زمانی است- به مقوله جلوت ≠ خلوت 
می پردازد؛ 6( رنگ بــا حرکت پایین به بــالا، تقابل دوگانه 
زمین≠ آسمان را به نشــانه شــکوه و عظمت جهانی دیگر، 

برجسته می سازد.
درنهایت، این پژوهــش توصیفی- تحلیلی نشــان می دهد 
که ســوگ نگاره »تدفین پدر«، در گــروه  نگارهای عرفانی ـ 
اجتماعی اســت؛ و همچون دیگر تصاویر ســوگواری، تحت 
پوشش مقوله ســاخت گرایانه مرگ≠ زندگی، طرح موضوع 
می کند. البته در این ســوگ نگاره، تعــداد مقوله های اصلی 
دیگری نیز حضور دارند؛ مانند شــادی≠ غــم، ثابت≠ متغیر، 
طبیعت≠ فرهنگ، کثرت≠ قلت، مــادی≠ معنوی، جلوت≠ 
خلوت و زمین≠ آسمان؛ که از یک ســوی، نظر مخاطب را به 
جهانی غیر از جهــان مادی، جلب کرده و از ســوی دیگر، به 
شــناخت مســایل فرهنگی، اجتماعی و مذهبی اواخر دوره 

تیموری و اوایل دوره صفویه، کمک می کند.

پی نوشت
1. در سوره آل عمران و در انتهای آیه 172، عبارت حَسبُنَا  اللهُ و نعِمَ  الوَکیلُ  به معنای » تنها خداوند ما را کفایت است و او نیکوکار یاوری است«)الهی قمشه ای، 

1383: 107(؛ آمده که در نگاره موردبحث،  عبارت »نعِمَ  المولی و نعم  النَّصیرُ« افزوده  شده است.
2.  در چگونگی لباس اهل طریقت آمده است که: اگر مرید بر ســریر علم تکیه زده، گره بر جامه و کاه نهد... کاه، تاج کرامت و دوری از تکبر است ... پای افزار 

آلت رفتن سفر کردن و از هرچه دون خداست گریختن... خرقه را مطلقا، معنی آن است که غیر خدا را به یک سوی نهاده است)باخرزی، 1345: 34-31(.
3. بر طبق متون، در دوره تیموری، نوع و رنگ لباس، یکی از مشــخصه های پیروان شیوخ بوده است. چنانچه »پیروان قادریه )پیروان شیخ عبدالقادر گیانی 

ملقب به قطب اعظم(، رنگ سبز را وجه تمایز خودساخته بودند و گاه قلندریه نیز دلقی از پشم سبز بر تن می پوشیدند«)سجادی، 1384: 159(.
4  بر روی بیرق عبارت مقدس، به سان مهری بر صفحه اثر و یا روزگار خورده  است. 
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5.  این واژه از پیشوند par به معنی اطراف، حاشیه و کنار اثر و پسوند ergon به معنای بخشی از اثر تشکیل یافته است )رویل، 1388: 37(؛ و در این مقاله، 
پاررگون ترجمه ای مناسب برای جدول کشی در نگارگری ایرانی بوده که می تواند عناصر داخلی نگاره را محصور کند؛ اما این روند در برخی از نگاره های ایرانی 

با شکاف قاب تصویر و بیرون آمدن برخی از عناصر آن گسسته است.
6.  در فتوت نامه سلطانی اثر حسین واعظ کاشفی آمده است: »اگر پرسند که خودرنگ از آن کیست، بگوی این رنگ خاک است و از آن مردم نیکونهاد و خاکی 

و متواضع«)عصمتی و رجبی، 1390: 13(.
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