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هنر؛ 
بی وقفه در وقف...

هنگامی كه پایه های مضجع و مسجدی را پی می ریزند، یا 
بر پیشــانی كتیبه ها نقش می نگارند، سینه آیینه كاری ها را 
جلا می دهند، مُصحفی می آرایند و بر قامت قاب یا فرشی 
طــرح می زنند... غرض آن اســت كــه سر تعظیم و اخلاص 

فروآورند بر بلندای قامت دوست.
 مقصودِ قطره ، پیوســتن به دریایی بیكران و جاودان است. 
آنجا كه "وقف"، "هنر"را در قابِ"دین" می نشاند و "دین"را 

به لطافت "هنر" می آراید.
گاهــی به اهتمام متولیّان، جایی به همّت هنرمندان، برگی 

بر اوراق این وقف نامه هنر افزوده می شود و آنچه جاودان 
می ماند گنجینه ای پویاســت از هنر كه از هر دوره و عصر، 

یادگاری در كوله بار دارد.
 آنچه خاســتگاه این ارادت و شــیدایی اســت، تلاش آمر و 
مأمور اســت به جاودانگی در آســتان محبــوب؛ به بنایی، 
كتیبه ای، خطیّ یا حتیّ نشــانه ای. و این همه، ترجمان یك 

واژه است؛ »وقف«.
این آســتان مقدّس، به جهت ارادت بی وقفۀ هنرمندان در 
طول ســالیان، به مجموعه ای باشــكوه و عظیم از هنرها 
مبدّل شده كه برخلاف دیگر مجموعه های هنری و نامدار 
دنیا، پویایی و شكوفایی هرروزه، ویژگی منحصر به فرد آن 
است. موسسه آفرینش های هنری آستان قدس رضوی، در 
راستای این پویایی گام برداشته و با معرفی، ارایه، پژوهش 
در زمینــه تمامی هنرهای موجود در ایــن بارگاه، همواره 
وقفِ هــنر به پیشــگاه حضرتش را حرمت نهاده اســت؛ 
چــرا كه تا آن  روز كه تاریخ امتداد دارد، هنر، بی وقفه در 

وقفِ"او"ست.

شادی غفوریان*

* سردبیر
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بررسی صندوق ها و ضریح های 
قدیمی رضوی

چکیده:

در بیش از هزار سال تاریخ بقعۀ مطهّر رضوی، صندوق ها و ضریح هایی متعدّد بر روی مزار 
امام رضا)ع( نصب شــده که اغلب آنها دارای ویژگی های فنّی و تزیینات هنری فاخری بوده 
است. با توجّه به تغییرات، جابه جایی ها و تعمیرات متعدّد این آثار، دربارۀ بانیان، صنعتگران 
و هنرمندان سازنده و ویژگی های این ضریح ها و صندوق ها، نکات مبهمی وجود داشته است. 
به رغم مطالعات ارزشــمندی که تاکنون در این باره انجام شده، آنچه اصلاح تحقیقات قبلی 
را ضروری ســاخته، منابع و اسنادی است که در طی سال های اخیر به دست آمده است. این 
مقاله به بازسازی سیر تغییر و تحوّلات صندوق ها و ضریح ها از ابتدا تا پیش از ضریح جدید 

و ویژگی های هنری و فنّی آنها، بر اساس متون و اسناد می پردازد.

کلید واژگان: ضریح حرم امام رضا )ع(، صندوق در حرم امام رضا )ع(.

* پژوهشگر بنیاد پژوهش های اسلامی آستان قدس.

 Kadkan2003@ yahoo.co.uk

رضا نقدی*

مقدّمه
پوشش روی مزار حضرت رضا)ع( همواره یکی از مسایل مهم 
حرم مطهّر تلقّی شــده است و برای هنرمندان مقدّس ترین 
محل بــرای عرضۀ بهترین هنرهــا و ممتازترین فنون بوده 
است. بعد از شهادت امام رضا)ع(، صندوق ها و ضریح هایی 
متعــدّد بر روی مزار مبارک ایشــان نصب شــد. هر یک از 
این صندوق ها و ضریح ها، شاهکاری هنری آراسته به انواع 
تزیینات مختلف به شــمار می رود که اوج این هنرنمایی ها 
در آخرین ضریح حضرت، نصب شــده در ســال 137۹ ش. 
متبلور گردیده است. خوشبختانه بیشتر ضریح های قدیمی 
و برخی الواح و تزیینات هنری وابسته به آنها تاکنون باقی 
مانده اســت؛ امّا برخی اطلّاعات مربوط به زمان ســاخت، 
بانی و تغییرات آنها، به رغم تحقیقات ارزشــمند و مقالاتی 
متعدّد که تا کنون منتشر شده، نیازمند بازنگری است. این 
مقاله می کوشد بر اساس اسناد موجود در مرکز اسناد آستان 
قدس و ســازمان اســناد ملیّ، منابعی که در سال های اخیر 
تصحیح و منتشر شده، اطلّاعات خودِ ضریح ها و کتیبه ها و 
آرایه های آنها، بررسی تازه ای دربارۀ این ضریح ها، تا پیش از 
نصب ضریح جدید انجام دهد. این بررســی باعث می شود 
تا دورۀ زمانی نســبت داده شده به برخی از این آثار هنری 
تغییر کرده، در نتیجه تحلیل هنری مربوط به آنان دقیق تر 
صورت گیرد. همچنین برخی اطلّاعات تکمیلی حایز اهمّیت 
دربارۀ جزییات آرایه ها و تزیینات آنها ارایه می گردد. دربارۀ 
ضریح جدید خوشــبختانه دسترسی به منابع اطلّاعاتی لازم 
وجــود دارد و با توجّه به ارزش های هنری و فنّی والای آن، 
معرفّی ظرایف و ویژگی های آن مجال جداگانه ای لازم دارد. 

صندوق های پیش از ضریح اوّل
مشــخّص نیســت بعد از دفن پیکر مطهّر امام رضا)ع( در 
ســناباد توس، تا نیمۀ دوم قرن چهارم هجری صندوق و یا 
ضریحی بر روی مزار ایشان بوده است یا نه. ولی با توجّه به 
رونق زیارت مزار امام رضا)ع( و سکونت شیعیان و سادات 
در پیرامون مزار ایشان، همچنین وجود قبر هارون در کنار 
قبر حضرت، به نظر می رســد که بر روی مزار امام و هارون 
و یا بــر روی هر دو صندوقی بوده اســت. در قرن چهارم 
شــیعیان پیرامون مزار امام رضا)ع( را محل ســکونت خود 
قرار می دهند و رونق زیارت مزار امام افزون می شود چنان 
کــه در نیمۀ دوم قرن چهــارم در رقابتی که بین طرفداران 
حکومت عباسی و اهل سنّت با شیعیان در نصب صندوقی 
که بر روی قبر هارون الرشــید بروزکرد، شیعیان مانع نصب 
آن گردیدند و قاضی صاعد، مفتی سنّی نیز به نفع شیعیان 
فتوا داد. این مفتی هنگامی که در ســال 375 ه.ق به حج 
رفت و در بغداد مورد عتاب خلیفه قرار گرفت، در دفاع از 
خودگفت: من صاحب فتــوا بودم و فتوای خود را بر آنچه 
مطابــق شرع و مصلحت بود، دادم و می دانســتم که اگر 

آن صندوق نصب شــود از آنجا کنده خواهد شد، به خاطر 
چیرگی اهل تشــیّع و این کار سبب وقوع فتنه و تعصّب و 
اضطراب می گردد که موجب فساد در ممالک خواهد شد. 
پــس از این دفاع، خلیفه او را خرســند کرد و خلعت داد و 
بر دســت وی نوشته ایی به سلطان فرســتاده شد )فارسی، 

400؛محمّدمنوّر،706/2(. 
در کتاب الثاقب فی المناقب،  )تألیف حدود 560 ه.ق( در 
طی حکایتی به نصب صندوقی اشــاره شده است. مطابق 
این روایت، انوشیروان مجوسی رسول خوارزمشاه به دربار 
سلطان ســنجر به جهت بیماری برص که بر او عارض شده 
بــود، در مســیرش در حرم رضوی به امام رضا)ع( متوسّــل 
شــد و شفا یافت و بدین جهت شــبه صندوقی از نقره بر 
قبر امــام قرار داد و مالی بر آن وقف کرد)طوســی، 206(. 
در ســال 6۹0 ه.ق ترنج های نقره ای بــالای این صندوق - 
که به ضریح تعبیر شــده است - توسّــط ایغورتای یکی از 
سرداران متمردّ غازان خان، حاکم خراسان و فرمانروای بعدی 
ایران )حکومت 6۹4 تا 703ه.ق( غارت می شود )همدانی ، 
2/860 ( بعــد از ایــن در ســال 733 ه.ق ابــن بطوطه از 
صندوقی چوبی بر روی قبر امام یاد می کند که سطح آن با 
صفحات نقره پوشیده بود )ابن بطوطه، 1/441(. پس از این 
نیز در سال ۹16ه.ق، هنگامی که شاه اسماعیل اوّل صفوی 
در حرم بوده به مناســبتی از صندوق مبارک نام برده شده 
اســت )منتظر صاحب، 34۹(. همچنین از ســال ۹52 ه.ق 
پوشــش زری دوزی باقی مانده که بر روی صندوق مضجع 
می گســترده اند )صمدی، 48؛ اردلان 18(. گزارش های مذکور 
همگی حاکی از آن است که تا سال 1022ه.ق که شاه عباّس 
صنــدوق جدیدی بر قبر امام قــرار داد، احتمالاً صندوق قبر 

مطهّر، همان صندوق نذری انوشیروان مجوسی بوده است.

ضریح شاه اسماعیل: 
به نظر می رسد که برای اوّلین بار در سال ۹15 ه.ق ضریحی 
را شــاه اســماعیل بر روی مزار امام رضا)ع( گذاشته باشد؛ 
زیــرا در ســال مذکور وی در ضمن نامه ای به شــیبک خان 
اشــاره می کند که به زودی متوجّه خراسان خواهیم شد تا 
»ضریحی جهت روضۀ مقدّسه به وزن هفتاد من به جواهر 
مکللّ ساخته ایم که گرد قبر آن حضرت گیریم« )نوایی، 73(. 

ضریح )محجّر( شاه طهماسبی: 
دومیــن ضریــح را که به محجّر هم معروف اســت، شــاه 
تهماسب بر روی مزار امام نصب کرد. از آنجایی که بعد از 
این مکرّر در منابع از محجّر)ضریح( شاه تهماسب نام برده 
می شــود، به نظر می آید که در عصر وی، صندوق کهن از 
روی مزار برداشته شــده و احتمالاً ضریح شاه اسماعیل به 
محجّر)ضریح( شاه تهماسب تبدیل گردیده است. اوّلین بار 
اسکندربیک ترکمان به مناسبت یورش ازبکان به حرم )۹۹7 
ه.ق( نامی از ضریح به این شــکل برده است »میر محمّد 



حسین مشهور به میر بالاسر... همیشه در بالای سر ضریح 
مبارک... در آن روز هولناک، یکی از اوزبکان خدای بی خبر 
دســت در کمر او زده بیرون کشید، میر... دست بر پنجرۀ 
ضریح مبــارک زده محکم گرفت. اوزبک دیگر شمشــیری 
انداخته قطع ید او نمود و دستش در محجّر ماند« )ترکمان، 
413/2(. در جایی دیگر مؤلفّ مذکور آورده که وقتی شــاه 
عبّاس بعد از غارت ازبکان به مشــهد آمد »ســوای محجّر 
طلا چیزی نمانده بود« )همان، 568/2(. لازم به ذکر اســت 
که منابــع بعد از این،  همواره از ســازۀ مذکــور به عنوان 
ضریــح نام برده اند )افوشــته ای نطنــزی، 371؛ عبدالکریم 
کشمیری، 102؛ سلطان هاشم میرزا، 114؛ اعتماد السلطنه، 
1و413/2(. این ضریح تا دی ماه سال 1311ش. بر روی مزار 

امام قرار داشت.
ضریــح مذکور با پیکربنــدی چوبین و شــبکه های آهنین 
بود که روی بخشــی از آن را با ورقۀ نقره پوشــیده بودند. 
کتیبه هایــی بر آن حک شــده که به لحاظ محتــوا و تاریخ 
مندرج بر روی آنها به دو بخش تقسیم می شوند: کتیبۀ اوّل 
که طولانی تر و قدیمی تر اســت، حاوی ســورۀ انسان بوده 
و به صــورت یک  در میان، داخل ترنج های بزرگ و کوچک، 
کنــار هم قرار گرفته و در انتهــای آن تاریخ ۹4۹ ه.ق درج 
شده است. کتیبۀ دوم به ابعاد 62×13/6 سانتی متر که متن 
آن به این صورت است: »به توفیق الهی و تأییدات حضرت 
رسالت پناهی و ائمۀ معصومین صلوات الله علیهم اجمعین 
طهماسب بن اسمعیل الحسینی الصفوی به وضع این محجّر 
طلا در موضع عرش اعتلا موفقّ و مؤیدّ گردید. سنه ۹57«. 
باتوجّــه به تاریخ های ۹4۹ و ۹57 مشــخّص می گردد، بین 
زمان ســاخت و نصب ضریح، فاصله ای هشت ساله وجود 
داشــته، که دلیل آن شاید آشفتگی احوال خراسان و حملۀ 

ازبک ها در آن ایاّم بوده باشد. 
بر دور این ضریح به تمامی ســورۀ مبارکۀ »هل اتی« را به 
خط ثلث کتیبه کرده اند)کاویانیان، 38؛ اعتمادالســلطنه، 
413/2(. به این صورت که میان ترنج ها و سرترنج ها را به 
گــودی یک عرض جو خالی کــرده  و صفحۀ طلا به اندازۀ 
ترنج و سرترنج به ضخامت یک عرض جو ســاخته مشبّک 
کــرده خط ثلث پنج دانگ با اســلیمی های خیلی ظریف 
درآورده، آن وقــت قالبــی در آن میان نصــب کرده اند و 
ســورۀ »هل اتی« را از پیش روی ضریح بالای قفل شروع 
کــرده در ترنج و سرترنج ها به ترتیب نوشــته تا در پایین 
پای مبارک تمام شــده است )اعتمادالسلطنه، 413/2(. این 
ضریح به جهت اینکه چوب های وســط آن که نقره ها بر 
آن قائم بوده پوســیده بود در دی مــاه 1311 برچیده و 
نقره های آن به انضمام بقیۀ نقره هایی که از قنادیل و غیر 
موجود بود تبدیل به قرص نقرۀ خالص گردید که مجموعاً 
62446 مثقال بود. پاکروان، نایب التوّلیۀ وقت، نقره های 
آن را بــه همــراه طلاهای صندوق مطهّــر و ... ، به بانک 
ملیّ فروخت و در سال 1318 ش. از بهای آن، املاک درگز 

برای آستان قدس خریداری شد)کاویانیان، 40(. ورقه های 
کتیبه های این ضریح اینک در موزۀ آستان قدس نگهداری 

می شود)صمدی، 1۹،22(. 

صندوق طلای شاه عبّاسی: 
در ســال 1022 ه.ق شــاه عبّاس صفوی صنــدوق قدیمی 
را برداشــت و صندوقی جدید بر روی مزار امام گذاشــت. 
ارکان و اجــزای ایــن صنــدوق از چوب فوفل بــود و دور 
آن کتیبه هایــی از ورقه های طلا به خط ثلث و نســتعلیق 
علیرضا عبّاسی نصب شد. این کتیبه ها از بهترین نمونه های 
خوشنویســی و فلــزکاری دورۀ صفویه و اکنــون در موزۀ 
آســتان قدس محفوظ اســت. نام وی به عنوان کاتب، شاه 
عبّــاس به عنــوان تقدیم کننده و مســتعلی زرگر به عنوان 
حکّاک و فلزکار در این کتیبه ها دیده می شــود)مؤتمن، 61؛ 
کاویانیــان، 36؛ مســتوفی، 102؛ کشــمیری، ۹8(. در زمان 
نیابــت تولیت محمّــد ولی خان اســدی )1305-1314 ش( 
قرار شــد که صندوق مزبور در محفظه ای شیشــه ای جای 
داده شــود، امّا هنگام کار، صندوق به علتّ پوســیدگی از 
هم پاشــید. صفحه های زرّین و پاره ای از چوب های آن در 
8 آذر 1311ش. درون صندوق هایی آهنی لاک و مهر شده، 
در داخل ضریح جای می گیرند که وزن طلاهای آن 27378 
مثقال و 12 نخود بــود )مؤتمن 65و86-۹0(. این طلاها در 
روزگار نیابت تولیت فتح اللــه پاکروان به بانک ملیّ ایران، 
در تهران، منتقل می گردد )1316 ش(. دو ســال بعد به جز 
کتیبه های علیرضا عبّاســی، از محلّ بقیۀ طلاها و نقره های 
آن، از سوی آستان قدس، چندین پارچه زمین کشاورزی در 
درگــز خریداری )عطــاردی، 6۹/1-70، کاویانیان، 38 و 3۹؛ 
مؤتمن ۹3 و ۹4؛ عطاردی 70( و کتیبه ها نیز در زمان تولیت 
ناصر اعتمادی و در ســال 1325ش دوباره به آســتان قدس 
بازگردانده شــد )سازمان اسناد ملیّ، سند 276/37/10-240 
و 240-276/37/18؛ ســازمان کتابخانه ها...، ســند 53206، 

آستان قدس رضوی، 62؛ مؤتمن، 66(

ضریح فولادی شاه عبّاسی: 
ضریحی است از پولاد به شکل مکعب دارای ابعاد 4/38 متر 
طول، 2/۹2 متر عرض و 2 متر ارتفاع که بسیار ساده بی هیچ 
آذین و آرایه ای اســت. بنا به اظهار مســتوفی این ضریح 
فولادی از آثار شــاه عبّاس اوّل صفوی اســت )مســتوفی، 
102(. عبدالکریم کشمیری از آن به »ضریح کلان از فولاد 
جوهردار« تعبیر کرده و اضافه می نماید که مبلغ خطیری 
صرف آن شــده و اگــر احیاناً از نقرۀ خالص می ســاختند، 
زر کم تــر به خرج می آمد و ضریح دوم که اندرون ضریح 
فولاد اســت، از طلای بی غش اســت و ضریح ســومین را 
کــه قبر مبــارک در آن واقع اســت از صندل ســاخته اند 
)عبدالکریم کشــمیری، ۹8(. بنابراین سخن کسانی که آن 
را از ســاخته های روزگار فرمانروایی فتحعلی شاه )1212-

1250 ق( می دانند اشــتباه اســت )مؤتمن، 88؛ کاویانیان، 
42(. این غلط شــاید از آنجا ناشی شده باشد که در سال 
1233 فتحعلی شاه به شــکرانۀ پیروزی بر فتح الله خان - 
وزیر محمّد افغان - دری جواهر نشــان را به آستانه اهدا 
کرد )اعتماد السلطنه، 412/2( و آن را بر پایین پای ضریح 
مذکور کار گذاشــتند )مدرس رضوی، 202(. این در، هیچ 
ورودی به درون ضریح نداشــت و تنهــا آذینی بر ضریح 
ســادۀ پولادین به شمار می رفت. طلا و جواهرات این در 
را، محمّدحسن خان سالار در سال 1264 ه.ق برای تأمین 
هزینه های قشــون خود برداشت و ســکّه زد ولی پس از 
ورود حسام الســلطنه به مشــهد، نامبرده در ســال 126۹ 
مخارج در مزبور را متحمّل شــد و دســتور ساخت مجدّد 
آن را داد )سند: 42۹76؛ بسطامی، 52؛ مؤتمن، 68؛ مبشری 
11۹(. عــلاوه بر اینها از ضریح مبارک و هدایای درون آن 
از همان ابتدای فتح خراســان توسّط شــاه عبّاس به بعد 
در اسناد آستان قدس نام برده شده است )اسناد 32365؛ 

32612؛ 352۹1، 37581(. 

ضریح مذکور در سال 1338 ش تعویض و به جایش ضریح 
شیر و شــکر نصب گردید. مشــخّصات ضریح مذکور که 
اکنون در موزۀ آستان قدس نگهداری می شود به قرار ذیل 

است: ســقف ضریح فولادی از چوب به صورت شیروانی 
و مزینّ به ورقه های طــلا بوده و یک طوق طلای مرصّع 
در وســط و دو قبّۀ جواهرنشان در طرفین آن قرار داشته 
اســت. در اضلاع ضریح نیز چهار قبّه نصب بوده اســت 
)اعتــماد الســلطنه، مبــشری، 117(. در حــال حاضر تنها 
چهار شــمعدان فولادی چهار شــاخه با قبّه ای در وســط 
بر گوشــه های بالای ضریح نصب اســت )پیمایش(. شاید 
چهار شمعدان مذکور همان چهار عدد لالۀ نقره باشد که 
در ســال 1286ه.ق برای زوایای ضریح ساخته شده است 
)ســند: 40528(. در سندی به ســال 1313 ش درخواستی 
برای تعمیر و اصلاح لاله ها و چهار شاخه های فوق ضریح 
ثبت شده است )سند: ۹۹080(. در رمضان 1316 ه.ق نیز 
شــمعدان های نقرۀ فوق ضریح مطهّر تعمیر شــده است 
)سند 2۹۹15(. همچنین سندی دال بر صورت هزینه هایی 
کــه صرف نقره کاری قبر ضریح مطهّر در ماه جمادی الاوّل 
ســال 1260 ه.ق شده موجود است )ســند: 12573(. در 
ســال 1305 ه.ق نیز مکاتبه ای با حاجی تحویلدار جهت 
بازدید سر طوق هایی به چهار گوشــۀ ضریح مطهّر که از 
جنس مس و برنج بوده، جهت هزینه و مخارج تبدیل آنها 
به طلا به اتفّاق سلطان اسماعیل خان دیلمی و زرگرباشی 
شده است )سند: 63872(. اســناد دیگری نیز درخصوص 
ضریح مذکور باقی مانده که به قرار ذیل اســت: از عصر 
صفوی ســندی بدون تاریخ باقی اســت کــه وجوهی از 
هندوســتان جهت ســاخت و تعمیر ضریح مطهّر رسیده 
اســت )ســند: 53۹32(. از سال 1153 اســناد هزینه های 
لوازم جهت تعمیر ضریح موجود اســت )سند: ۹3437( و 
در سندی هزینه های روزانۀ ساخت تخت های دور ضریح 
مطهّر در ماه های ربیع الاوّل، ربیع الثانی و جمادی الاوّل به 
ســال 1260ه.ق و نیز در ماه صفر ســال 1288ه.ق ثبت 
گردیده است )اسناد: 12573؛ 126۹2؛ 12731(. همچنین 
12۹2ه.ق   ،)40555 )ســند:  1286ه.ق  ســال هــای  در 
)ســند: 12807(، 12۹۹ه.ق  )ســند: 128۹5(، 1315ه.ق 
)ســند: 42016(، 1316ه.ق )ســند: 13187(؛ 1332ه.ق 
)سند: 2۹۹13(، 1333ه.ق )2۹۹60( اسنادی در خصوص 
تعمیرات ضریح مطهّر موجود است. اضافه می شود که در 
سال 12۹3ه.ق کوکب السلطنه دختر ظل السلطان مقداری 
جواهرات جهت ضریح مطهّر پیشــکش کرده است )سند: 

.)62168

کتیبه های طلای محجّر شاه تهماسبی – موزۀ مرکزی آستان قدس رضوی

ضریح فولادی شــاه عبّاسی که در سال 1338 ش. با ضریح شیر و شکر 

تعویض شد.

بخشی از مشبّک فولادی و تزیینات بالای ضریح شاه عباّسی



ضریح مرصّع نادری)نگین نشان(: 
بین ضریح )محجّر( شــاه تهماســبی و ضریح فولادی شاه 
عباّســی، ضریح مکللّ پولادی نادری وجود داشــته است. 
ایــن ضریح را نادر جهت قبر خــود ترتیب داده بود و در 
زمان ســلطنت علی شــاه افشــار به صلاح دید و اظهار و 
خواهش سید محمّد میرزا )شاه سلیمان دوم( وقف مرقد 
مطهّر امام رضا)ع( شد، ولی نصب نگردید تا اینکه در روز 
پنجم صفر ســال 1163 هـ . ق که سید محمّد میرزا )شاه 
ســلیمان دوم( بر تخت نشســت، ضمن زیارت مرقد امام 
رضــا)ع( دســتور وقف و نصب ضریح را داد و اســتادان، 
ایــن ضریح را کوچک کــرده در جوف ضریــح اوّل که از 
آهن جوهردار بود،  جا داده و ضریح نقره کوب طهماسب 
در جوف ضریح نادر قرار گرفت )هاشــم میرزا، 114، رک: 
مرعشــی، 11۹(. لازم به یادآوری است که سید محمّد در 
هنگام جلوس علی شــاه افشــار )27 جــماد الثانی 1160( 
متولیّ آســتان قدس بود و علی شــاه او را در مقام تولیت 
ابقا کرد )گلســتانه، 18(. نکته ای کــه در اینجا قابل توجّه 
اســت این که بر سر در این ضریح نوشــته شده: »نیازمند 
رحمت ایزد مستعان و تراب اقدام زوّار این آستان ملایک 
پاسبان ]سبط[ سلطان نادر شاهرخ شاه الحسینی الموسوی 
الصّفوی بهادرخان به وقف و نصب این ضریح و قبّه های 
مرصّع چهار گوشــۀ ضریــح مقدّس مبــارک موفقّ گردید 
)سند 1160هـ . ق(«. که تناقضی در وقف و نصب ضریح 
توسّط ســیدمحمّد متولیّ و شاهرخ مشاهده می گردد. از 
آنجایی که پس از قتل نادر ســید محمّد متولیّ به حمایت 
از علی شــاه پرداخت و متولیّ آستان قدس بود، در سمت 
خــود ابقا گردید و نیــز در ســال 1163ه.ق آن را نصب 
کــرد لذا تقاضــا و وقف و نصــب آن بر روی مــزار امام 
بعید به نظر نمی رســد، علاوه بر اینها در ســال 1160ه.ق 
هنوز علی شــاه و برادرش ابراهیم شاه حاکم ایران بودند. 
هر چند شــاهرخ در این زمان در مشــهد بود ولی امرای 
خراســان با شــنیدن خبر شکســت و کور شــدن علی شاه 
توسّط ابراهیم شاه برادرش،  شاهرخ میرزا، نوادۀ نادر را در 
8 شوال 1161ه.ق به حکومت برداشتند. ولی سید محمّد 
بر شــاهرخ پیروز و آنچنــان که آمد در 5 صفر 1163ه.ق 
به حکومت رســیده امّا سلطنت ســیدمحمّد بیش از چهل 
روز طول نکشید و در یازدهم ربیع الثانی 1163ه.ق دوباره 
شاهرخ به سلطنت رسید )مرعشی، خلیل، 131، 140(. این 
نکتــه را نباید از نظر دور داشــت که گزارش وقف و نصب 
ضریح توسّــط محمّد هاشم و خلیل مرعشی، پسر و نوادۀ 
سیدمحمّد )شاه ســلیمان ثانی( گزارش شــده است، شاید 
این ها خواســته اند که افتخار نصب ضریح نادر بر روی قبر 
مطهّر امام رضا)ع( را به نام پدر و پدر بزرگ خود ثبت کنند. 
از طرف دیگر چون شــاهرخ بعد از سیدمحمّد حاکم شده 
اســت و قدرت در دست او بوده، بعید به نظر نمی رسد که 

کتیبۀ ضریح به دستور او تغییر پیدا کرده باشد.

اعتماد الســلطنه نوشته که در هر گوشۀ این ضریح چهار 
دانــه یاقوت و یک دانه زمردّ نصب اســت که دانه ها در 
ورق طلای ضخیمی نصب شــده مثل نگین دان انگشتر و 
آن را بــر روی فــولاد ضریح نصب کرده انــد به طوری که 
طــلا از دور نمایان اســت )اعتماد الســلطنه، 413/2(. در 
طرف راســت بالای ســطور کتیبۀ درب آن نوشته شده »یا 
قاضی الحاجات« و زیر آن »یا مفتح الابواب«. در طرف چپ 
بالای خط نوشــته شــده »کتیبه« زیر آن »محمّد رضائی« 
)مهــران، 13(. در ســال 1311 ش که اســدی نایب التولیه 
گزارش آن را به دربار داده، نوشــته کــه چهار قبّۀ مرصّع 
فعــلاً وجود نــدارد و معلوم نیســت در چــه دوره ای از 
میان رفته اســت. او همچنین بیان کرده که نگین های آن 
قسمت به مرور از میان رفته و قسمتی هم که باقی است 
می نمایاند که از اصل نگین های مهمّی نبوده و سنگ بدل 
است )مؤتمن، 61(. این ضریح در طول چهار دهانه و نیم 
و در عرض ســه دهانه و نیم شــبکۀ فولادی دارد و حدود 
ســه هزار و دویست و شــصت قبّه به آن نصب شده که 
در قبّه هــا نگین یاقوت و زمردّ کوچک نصب اســت و به 
نظر می رسد که به میزان سیزده هزار یاقوت و سه هزار و 
دویست زمردّ داشته باشد ولی بر اثر مرور زمان قسمتی از 
نگین ها ریخته و از بین رفته است و تعداد موجود شمرده 
نشده اســت )مهران، 14(. این ضریح دارای سقف نبوده 
اســت و میرزا ســعیدخان در ایاّم تولیت خــود )12۹0 تا 
12۹7( شبکه های مس مطلّا برای حفظ جواهرات ضریح، 
بین این ضریح و ضریح اوّل نصب کرد )اعتماد الســلطنه، 
413/2(. این ضریح در سال 1311ش هنگام برچیده شدن 
ضریح شاه تهماسبی و صندوق عبّاسی بهسازی و دگر باره 
کار گذاشته شــد )مؤتمن، 61(. در سال 1338ش، با توجّه 
بــه این که ایــن ضریح وقف خاص مضجــع امام رضا)ع( 
اســت، هنگام تعویض ضریح شاه عباّسی باشیر و شکر و 
همچنین در ســال 137۹ش و تعویض ضریح شــیر و شکر 
با ضریح سیمین و زرّین، ضریح نادری بر جای خود ماند. 
توضیح اینکه در ســال 1338ش چون ضریح شــیر و شکر 

مرتفع تر از ضریح فولادی شــاه عبّاســی بود، برای آن که 
کتیبۀ ضریح نادری از شــبکۀ ضریح شــیر و شــکر نمایان 
نباشــد، پایۀ ضریح نادری بر قطعات چوب در داخل قرار 
داده شــد تا در صورتی که عریضه یا نذری بین دو ضریح 
قرار گیرد با ســهولت به کف ضریح سرازیر و منتقل گردد 
و نیز به سهولت بتوان آن را غبار روبی نمود )مهران، 14(. 
در ســال 137۹ش ایــن ضریح کوتاه و بدون ســقف و به 
رنگ قهوه ای در روضۀ منــوّره قابل رؤیت بود. در کتیبۀ 
وقف نامۀ این ضریح چون کلمۀ وقف به نصب آمده بود 
با محدودیت شرعی روبه رو شــده، مشکلاتی فنّی ایجاد 
نمــوده در جریان تعریض ضریح ســیمین و زرّین در این 
ســال فضایی در زیر روضۀ منوّره احداث و ضریح نادری 

به قسمت زیرین روضه منتقل و نصب گردید. 

ضریح شیر و شکر)ملمّع به طلا و نقره(: 
در سال 1311ش محمّد ولی خان اسدی، نایب التولیۀ وقت در 
گزارشــی به دربار آورده کــه »نظر به این که عقیده و نظریۀ 
آقایان علما و عموم اهالی بر طبق موازین شرعیّه بر این است 
که چون ضریح و صندوق طلاکوبی که برداشــته شده، وقف 
مخصوص قبر مقدّس حضرت ثامن الحجج علیه السّلام بوده، 
طلا و نقرۀ حاصل از آنها به مصرف ساختمان ضریحی مجدّد 
به طور شیر و شکر از طلا و نقره ]...[ نصب گردد و دو ضریح 
فولادی و مرصّع که ضرورتی نخواهد داشــت، برداشته شود« 

)مؤتمن، 64(.
در جواب نامۀ اسدی از دربار، دستور ساختن ضریح شیر و شکر 
تصویب و مقررّ می گردد که نقشه و صورت برآورد مخارج آن 
قبلاً تهیه و ارســال گردد که پس از تصویب، اجازۀ اقدام صادر 
شود. همچنین در این نامه آمده که قطعاتی از طلای صندوق 
شاه عبّاسی دارای خطوط و منقورات قدیمه است و لزوم حفظ 
آن آثار صنعتی را در موزۀ آســتان قدس خاطر نشــان کرده و 
معلوم کننــد که مصارف ضریح جدید بــدون صرف قطعات 
تاریخی از نقره و طلای صندوق تأمین شــود )همان 64(. امّا 
ساخت ضریح جدید در زمان پهلوی اولّ به سرانجام نرسید. در 
سال 1330ش سیدجلال تهرانی نایب التولیه دستور تهیۀ نقشۀ 
ضریح جدید را صادر کرد، ولی ایشان استعفا داده و نایب التولیۀ 
بعدی، علی معتمدی در ایــن مورد اقدامی نکرد، سرانجام در 
زمان نیابت تولیت دکتر سید فخرالدّین شادمان )1338-1334 

ش( صورت عمل به خود گرفت )کاویانیان، 42(.
قرارداد ســاخت ضریح مذکور در 17 تیر سال 1336 ش با سید 
ابوالحسن حافظیان و حاج محمّد تقی ذوفن اصفهانی بسته 
شد)ســند: 4335؛  مهران، 4( و طبق تعهّدی که در هفت ماده 
نمودند، قرار شــد که این عمل را انجام داده، ضریح را با تقبّل 
باقی مصالح و مخارج آن آماده نمایند. از آستانه مقدار دویست 
و چهــل هزار مثقال نقــرۀ عیار۹0 یک بار و هشــت هزار و 
چهار صد مثقال نقره بار دیگر )در ســال 1338( و هزار مثقال 
طلای ناب که تبدیل به میزان تقریبی هزار و چهار صد مثقال 
طلای 18عیار یک تن مفرغ شد، تحویل استادان مذکور گردید. 
نقشه ای که مهندس طاهرزاده بهزاد تهیه کرده بود مورد پسند 
واقع نشد. استاد ذوفن، از مشاهده مشرفه عراق بازدید کرد و 

در نتیجه نقشه ای جامع تهیه گردید )مهران، 4(.

ضریح مکللّ نادرشاهی بعد از برداشتن ضریح شیر و شکر – 137۹ ش.

کتیبۀ ضریح نادرشــاهی– موزۀ مرکزی آستان قدس رضوی به قسمت 

زیرین روضه منتقل و نصب گردید.

نمای کلی ضریح شیر و شکر - 1378ش.جواهرات مرصّع ضریح نادری.



حافظیان و ذوفن نیز برای تأمین مخارج ضریح از مردم و 
ارگان ها دعوت به مساعدت مالی کردند و در نتیجه وجوه 
طلا و نقره آلات دریافت نمودند و اســامی این اشخاص و 
ارگان ها نیز در سندی آمده است )اسناد 68472؛ 72۹8۹؛ 
7688۹( و به این منظور طــلا و نقره جات متفرقّۀ خزانۀ 
آستان قدس نیز ذوب شد )اسناد: 87۹۹8؛ ۹1۹06(. جهت 
ســاختمان ضریح مقدّس اســتادان قلمزن زبردستی را از 
اصفهان اســتخدام نموده به مشهد آوردند؛ از جمله استاد 
باقر جهان بخش و اســتاد رضا کمیلی و اســتاد عطاءالله 
اعظمی. سراچۀ فوق آب انبار صحن نو را به محل ساخت 
ضریــح اختصاص داده و با کمک مادی شــیعه های ایران 
و پاکستان و هندوستان و ســایر شیعه های جهان و زوّار 
و مجاورین مشــهد و خدّام متمکّن ضریح ســاخته شــد 
)کاویانیــان، 43؛ مهــران، 13(. در 25 دی مــاه 1338ش / 
17 رجب 137۹ه.ق ضریح آماده شد و در روز چهارشنبه 
2۹ دی مــاه هــمان ســال نایب التولیه دعوتــی از علما و 
استاندار خراســان و بزرگان و رجال و نامه نگاران مشهد 
بــه عمل آورد و در ســاعت 4 بعد ظهر برنامه ای در تالار 
تشریفات تنظیم گردید و از دربار دســتور نصب ضریح تا 
نیمۀ شــعبان صادر شــد. در طول 17 روز ضریح فولادی 
اوّل تغییر یافت و سنگ های پای ضریح با بتون آغشته به 
گلاب نصب گردید و کف ضریح ترمیم و چهارچوبۀ ضریح 
جدید و بعداً روکش ها و قاب ها و ســقف آن یکی پس از 
دیگر نصب شــد و در ســاعت پنج و نیــم بعدازظهر روز 
چهاردهــم شــعبان 137۹ه.ق/ 22 بهمن 1338ش محمّد 
مهران، نایب التوّلیــه، درب حرم را به روی زایران باز کرد 

)مهران، 5(.

ایــن ضریح به شــکل مکعــب و دارای ارتفاع ســه متر و 
شــصت ســانتی متر بوده، طول آن در پیش روی و پشت 
سر چهــار متر و پنج ســانتی متر و عــرض ضریح بالای سر 

و پایین ســه متر و شــش ســانتی متر اســت. مصالحی که 
به کار برده شــده عبارت اســت از: نقره بــا عیار نود به 
استثنای سلمی های زیر گلدان لبۀ ضریح که به علتّ لزوم 
اســتحکام آن عیار کمتری دارد در حدود ســیصد و سی و 
هشت هزار و چهار صد هشتاد و هشت مثقال )338488 
مثقال( که دویســت و چهل و هشــت هــزار و چهارصد 
و دوازده مثقــال )248412 مثقال( آن را آســتان قدس از 
موجــودی خزانه و بقیه را مردم تقدیــم نموده اند. هفت 
هــزار و پنجاه و دو مثقــال و ده نخود )7052/10( طلای 
18عیار کــه حدود یکهزار و چهارصــد )1400( مثقال آن 
را )یکهــزار مثقال طلای ناب( آســتان قــدس از موجودی 
خزانه داده و بقیه را شــیعیان تقدیم کرده اند. در ساخت 
ضریــح از یک تن مفرغ و دو تــن آهن از کلافه و میخ و 
پیچ و مهره، همچنین چوب گردوی خشک بسیار قدیمی 
بــه میزان ســه تن - پس از بــرش بیــش از دو تن آن در 
اسکلت ضریح به کار رفته -استفاده شده که اهدایی حاج 
آقا حســین ملک خراسانی است )مهران، ۹-8؛ مؤتمن، 6۹؛ 
کاویانیان، 43(. این ضریح دارای 14 دهانه به نام چهارده 
معصــوم بوده که ضلع طرف بــالا سر و پایین پای مبارک 
)ضلــع غربی و شرقی( هر یک ســه دهانه، ضلع پیش رو 
و پشــت مبارک )ضلــع جنوبی و شــمالی( هر یک چهار 

دهانه دارد.

پایه ها، ســتون ها، کتیبه ها و آنچه که از نقره ساخته شده 
با نقش هــای مختلف و به طرزی ماهرانه قلم زنی شــده 
اســت. بین هر دو زاویه از پنجره های ضریح مقدّس یک 
صفحــۀ بیضی از طــلا مجموعاً هجده عــدد، هر یک به 
وزن پنجاه مثقال نصب و در شانزده عدد از آنها احادیث 
معتبر وارده در بــاب فضیلت زیارت حضرت ثامن الحجج 
علیه السّــلام از عیون اخبارالرضا و جامع الاخبار و از شیخ 
طوســی نقل و به خط نســخ به قلم شــیخ احمد زنجانی 
مرقوم و گراور شــده که جمع همۀ آنها اســت و ســطور 
مندرجــه از طلا را روشــن می ســازد. در قطعۀ هجدهم، 
در پاییــن پای مبــارک این عبارت به خط نســتعلیق ذکر 
شــده است: »توفیق ســاختمان و نصب این ضریح مطهّر 
در عهد سلطنت شاهنشاه محمّدرضا شاه پهلوی ظله الله 

ملکــه حاصل شــد، ســند 137۹«. بــر روی هــر یک از 
دهانه هــای ضریح مقدّس از پیش روی مبارک، اســمی از 
اســمای چهارده معصوم علیه السّــلام بر صفحه ای از طلا 
به خط ثلث به قلم شــیخ احمد زنجانی معصومی نوشته 
شــده،اطراف این چهارده صفحه، فیروزه نشان شده و در 
کلیشۀ جداگانه از نظر عکس برداری پهلوی هم قرار داده 
شــده اســت. در بالای کتیبه های بیضوی بــر صفحاتی از 
نقره با برجســتگی یک سانتیمتر به خط ثلث به قلم شیخ 
احمد زنجانی معصومی ســورۀ مبارکۀ »هل اتی« از قرآن 
مجید نوشــته شده اســت. در چهار گوشــۀ ضریح، چهار 
خوشۀ انگور از طلا نصب شده که وزن مجموع این چهار 
خوشــه 1250 مثقال اســت. صفحاتی از طلا )18عیار( به 
وزن چهــار هــزار مثقال بر روی آن ســورۀ مبارکۀ »یس« 
بــه خط ثلث به قلم آقای فضائلــی اصفهانی دورادور بر 
لبۀ ضریح مقدّس نصب گردید. فوق کتیبه ســورۀ مبارکۀ 
»یس« بــر لبۀ ضریح مطهّــر چهل و چهار بــرک از نقرۀ 
ملمّــع فیمابین چهــل و چهار گلدان ملمّــع به طلا و در 
مظاهــر هر یک از آنها صفحه ای مدوّر و محدّب ایجاد و 
بر هر یک اســمی از اســماء الحسنی نوشته شده و زمینۀ 
صفحات مزبور میناکاری لاجوردی و گل های رنگارنگی در 
آن منقّش است که خطوط برجستۀ آن را آب طلا داده اند 
و این اســما به خط ثلــث و به قلم شــیخ احمد زنجانی 
معصومی اســت و چهل و چهار اســم اســت که دوازده 
اســم دیگر از حــروف اوّل آن به دســت می آید، بنابراین 
مجموعاً پنجاه و شــش اسم از اســماء الحسنی می باشد. 
ســقف ضریح مقدّس روی آن بــا قطعاتی از نقره که آب 
طلا به آن داده اند پوشــانده شــده و منتهــی الیه آن در 
اطراف ســقف به صورت محدّب به کلک هایی درشــت و 
برآمــده زینت یافتــه و چهار کتیبه به خــط ثلث به قلم 

محمّد رضوان، کتیبه نویس آســتان قدس، در وسط چهار 
طرف ســقف ضریح مبارک بر روی صفحاتی از نقرۀ مطلّا 

نصب شده است.

سقف ضریح از داخل با رنگ روغن سفید و آبی )ایرانی(  
آراســته شــده و در اطراف آن ســورۀ »نور« به خط ثلث 
)ســفید زمینۀ لاجوردی( و در هــمان کتیبه همان آیه به 
خط کوفی طلایی نوشته شده و در وسط این عبارت ذکر 
گردیده اســت: »و لله الاســماء الحسنی فادعوه بها« فیما 
بیــن کتیبۀ »نــور« و عبارت فوق، در یــک کتیبه چهل و 
چهار اسم خدا و در درون آن پنجاه و شش نام دیگر خدا 
که مجموعاً یکصد اسم از اسماء الله می باشد ذکر است و 
در این اســماء الله دو رمز موجود است که به طریق ذیل 
اســتخراج می شــود: اولاً کتیبۀ چهل و چهار اسمی که از 
»الاوّل« شروع و به »الصابر« ختم می شود. هر گاه حرف 
اوّل هر یک از آن اســما را بر ردیف یکدیگر بنویســند و 
نظیرۀ ابجدی هر حرف را در زیر حروف ســطری تشکیل 
دهند تاریخ نصب ضریح مقدّس بدین شرح به دست می 
آید: سنه غ ش ع ط )137۹( هجری بسعی سید ابوالحسن 
حافظیان فراهم و نصب شــد. ثانیاً نســبت پنجاه و شش 
اســم کتیبۀ دوم کــه از »الصــادق« شروع و به »الهادی« 
ختم می شــود. هر گاه حروف اوّل این اسما را بنویسند و 
مکرّرات آن را حذف نمایند این عبارت به دســت می آید: 
»صراط علی حق نمســکه« در داخل ســقف ضریح چهار 
مصراع زیر ثبت و نقش است که از مصراع چهارم آن ماده 

تاریخ 137۹ ه.ق به دست می آید:
هاتفی وصف این ضریح بگفت  

عجز الصانعون عن صفتک
بهر تاریخ دُرّ معنی سفت  

ما عرفنک حق معرفتک
در اینجــا رمز دیگری نهفته اســت و آن تطبیق حســاب 
جمل مــصراع دوم با عبارت »لعنت اللــه علی المنافقین« 
اســت که هر دو 1088 می شــود و این از ابتکارات آقای 
سیدابوالحســن حافظیان اســت. در اطراف سقف ضریح 
مطهّر دوازده بیت نقش شده که آن را نیز آقای حافظیان 
سروده اســت. پشت شــبکه های قائم ضریح، صفحاتی از 
فلز نصب شــده که قســمت تحتانی آن صاف و قسمت 
فوقانی آن مشــبّک اســت. منظور از این کار جلوگیری از 
تجاوز و دست اندازی و تکان دادن گوی های شبکه هاست 
)مهــران 12-8 رک: مؤتمن 72-68؛ کاویانیان، 45-43(. نام 
حاجی محمّد تقی ذوفن در ذیل کتیبه ای از نقره در پایین 
به شرح زیر نوشــته شده اســت: »در زمان نیابت تولیت 
آقــای محمّد مهران، این ضریح نقــره و طلا در مدّت دو 
ســال و نیم به سعی و اهتمام ســید ابوالحسن حافظیان 
ســاخته و در نیمۀ شعبان 137۹ هجری قمری نصب شد. 
سازنده حاجی محمّد تقی ذوفن اصفهانی« )مهران، 13(.

ضریح شیر وشکر– بخشی از تزیینات

ضریح شیر وشکر– بخشی از تزیینات

ضریح شیر و شکر – یکی از قبّه های فیروزه نشان



براســاس اســناد باقی مانده پس از نصــب ضریح مذکور، 
تعمیراتــی بدین ترتیــب روی آن انجام گرفت: در ســال 
1345 ش ابوالحســن حافظیان چهار قبۀّ طلایی اهدا کرد 
و در چهار گوشــۀ فوقانی ضریح مطهّر نصب شــد )سند: 
6۹536(. همچنین در همین ســال تعمیراتی در ستون های 
اطراف ضریح انجام شــده است )ســند، 880۹2(. در سال 
1346ش پایه هــای ضریح مطهّر با پوشــش نقره توسّــط 
محمّد صدیق زاده زرگر تعمیر شــده است )اسناد: 5576، 
8۹467(. در همین سال درخصوص نصب دو عدد روکش 
نقــره جهت دو پایــۀ فرعی بالای سر ضریــح وقفی آقای 
مهدی فتوحی توسّط آقای مکرم دری مکاتباتی بوده است 
)سند: 76۹84(. در همین سال سندی از جمع آوری و ذوب 
نقره جهت ســاخت پایه های ضریح به پیمان کاری محمّد 

تقی ذوفن در دسترس است )سند: 87۹48(.
با گذشــت بیش از 40 ســال از نصب ضریح شــیر و شکر 
و فرســودگی و سست شــدن پایه ها و ســاختار ضریح و 
ساییدگی شبکه های اطراف، همچنین انفجار در عاشورای 
حسینی ســال 1373 شمسی در ضلع بالاسر ضریح مبارک 
موجب ایجاد شکســت در ســنگ مضجع شریف و معوج 
شــدن ضریح فولادی داخل و نیز ضریح شــیر و شکر شد 
و تعویض آن را ناگزیر ســاخت. با پیشنهاد تولیت معظم 
آســتان قــدس، آیت الله واعــظ طبســی و موافقت رهبر 
معظم انقلاب، مطالعات و بررســی های مقدّماتی آغاز و 
حدود پنج ســال وقت صرف ســاخت آن شد و حاصل آن 
شــاهکاری بود که اکنون در روضۀ منوّرۀ رضوی شاهد آن 
هستیم. با نصب ضریح جدید، ضریح شیر و شکر در موزۀ 

آستان قدس قرار گرفت. 
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درآمد
نمای بخش های مختلف حرم مطهّر پوشــیده از تزیینات و 
آرایه هایی اســت که در گوشه گوشــۀ این مکان شریف به 
دســت توانای هنرمندان خلّاق، در طــول زمان و دوره های 
مختلف تاریخی نقش بســته اســت. تزیینات کاشی کاری، 
گچ بری های بســیار زیبا، آینه کاری ها، تزیینات روی فلزات، 
حجّاری ها و بسیاری هنرهای دیگر با کاربرد نقوش متنوّعی 
همچــون هندســی، حیوانی، گیاهــی و گاه انســانی، این 
مجموعــه را به تابلویی رنگارنگ بدل کرده اســت. در این 
میان، نقوش گیاهی به دلیل تنوّع و گوناگونی و نیز شــکل 
تجریدی و انتزاعی شان، بیش از نقوش دیگر مورد توجّه قرار 
گرفته است که شاید اشارتی به بهشتی موعود است که در 
کتاب آسمانی دین اسلام، مؤمنان بدان وعده داده شده اند 
و در مقیاســی کوچک تــر، آن را در ایــن مــکان پاک ایجاد 
کرده انــد. توصیف قرآن کریم از بهشــت، بیانگر سرزمینی 
اســت با انواع گیاهان و درختانی که ســایه های گسترده و 
میوه های شــیرین و گوارا دارد. در جای جای کلام الهی به 
انــواع گیاهــان و درختان و ویژگی هــای ظاهری و خواص 
دارویی میوه و ثمر آنها اشــاره می کند. این توجّه ویژۀ قرآن 
مجید به گیاهان، هنرمندان مســلمان را بر آن داشته  است 
تا در تزیینات اماکن مذهبی و آرامگاه امامان معصوم)ع(، 
عنصر گیاهــی را در هیأت درختان و گل هــای زیبا به کار 
برند و تصویری از بهشــت جاودانی را بر روی زمین خاکی 

به آدمیان نشان دهند. 
در هنرهــای ســنّتی، نقوش گیاهــی و تصاویــر گونه های 
درختان و انواع متنوّع گل ها از جایگاهی ویژه برخوردارند. 
این نقوش که گاه بسیار ساده و انتزاعی به شکل یک ساقۀ 
عمودی و چند شــاخۀ انشــعابی مایــل در طرفین و یا به 
شــکلی عینی تر و حقیقی تر ترسیم می شود، بیانگر اندیشه 
و دیدگاهی اســت که انسان از گذشته های دور در برخورد 
با طبیعت داشته و آن را در هنرش منعکس می کرده است.

کهن تریــن نگرش آدمی به درخت و گیاه، شــاید به روزگار 
گِــردآوری دانه های گیاهی و تهیۀ خوراک از میوه و برگ و 
ریشۀ آنها بوده است. انسان از دیرباز نسبت به روییدنی ها 
و گیاهان، باورها و اعتقاداتی داشته است. با توجّه به آنکه 
گیاهان و درختان زندگی ادواری داشــته و پس از هر دوره 
رشــد و جوانه زدن و میوه دادن، دچار برگ ریز خزان شده 
و به شــکلی موقتّ می میرند؛ این ویژگی سبب شده که از 
نظر انســان، گیاه علاوه بر آنکه تمثیلــی از زمان و گذر آن 
باشد، نمادی از تداوم حیات و تکامل مداوم گردد و نامیرایی 
و جاودانگی، ویژگی شــاخص آن شود )دوبوکور، 1373، ص 
21؛ الیــاده، 1372، ص 272( و نیز نمودار رشــد، بالندگی و 
نشانی از زندگی و رویش و حاصلخیزی گردد. تصوّر درخت 
در اســاطیر برای وصف زندگــی، جوانی، جاودانگی و خرد 
بوده اســت. به باور الیاده، درخت برای توصیف هر چیزی 
اســت که انســان مذهبی به آن به مثابه امــری واقعی و 

قدســی توجّه می کند )الیــاده، 1375، ص 110(. گاه حتیّ 
درخت را رمز کیهان دانســته که عامل ارتباط میان زمین و 
آسمان اســت )الیاده، 1372، ص 266 و 267؛ همو، 1375، 

ص 110؛ دوبوکور، 1373، ص ۹ و 10(. 
حضور عناصر گیاهی در زندگی انسان چنان سرنوشت ساز 
بوده که در اســاطیر مذهبی نیز به اشَــکال گوناگون بدان 
اشــاره شده است. اســاطیر ایرانی برای انسان اصل گیاهی 
قایل اســت. بنُدهش رونــد خلقت انســان را چنین شرح 
می دهد: »چون کیومرث به هنگام درگذشت تخمه بداد... 
چهل ســال آن تخمــه در زمین بود. با بسر رســیدن چهل 
ســال، ریباس تنی یک ســتون پانزده برگ، مَهلی و مَهلیانه 
از زمین رسُــتند. درســت بدان گونه که ایشان را دست بر 
گوش بازایستد یکی به دیگری پیوسته، هم بالا و هم دیسه 
بودند... و پیدا نبود که کدام نر و کدام ماده است... سپس 
هر دو، از گیاه پیکری به مردم پیکری گشــتند... اکنون نیز 
مردم به مانند درختی فراز رســته اســت که بارش ده گونه 
مردم اســت )بهار، 1380، ص 81(. در این روایت نخستین 
خوراک و نخستین پوشش آدمیان نیز گیاهی است: »ایشان 
را ســی روز خــورش، گیاهان بود و خود را به پوششــی از 
گیاه نهفتند« )همان(. یعنی چون آنان آدم-گیاه بودند پس 
خوراک و خورششــان نیز گیاهی بود )مختاریان، 138۹، ص 
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این روایــت بیانگر تقدّس گیاه در نزد ایرانیان اســت که 
گیاه را نخستین نیای انسان می داند و اوّلین جفت انسانی 
یعنی مَشــی و مَشــیانه )مَهلی و مَهلیانه( گیاه-خدایانی 
هســتند که آدمی از تبار آن هاســت )هینلــز، 1383، ص 
461(. رابطــۀ میان آفرینش انســان و گیــاه در باورهای 
مختلف به چشــم می خورد. در سِفر پیدایش دلیل هبوط 
آدمی از بهشــت به زمین، خــوردن میوۀ درخت ممنوعه 
اســت )عهــد عتیق، سِــفر پیدایش، بــاب دوم، آیۀ 16 و 
17(. در روایات اســلامی نیز گیاهــان از اهمّیت فراوانی 
برخوردارنــد. قرآن کریــم چندین بار به این نکته اشــاره 
می کند )ســورۀ بقره،آیۀ 35؛ ســورۀ اعراف؛ آیۀ 1۹ - 22؛ 

سورۀ طه، آیۀ 120(.
در باور طرفداران نظریۀ تناســخ، تداوم زندگی انسان پس 
از مرگ در نبات ادامه می یابد. در اســاطیر بابلی، مصری، 
فنیقی، یونانی و ایرانی، ایزد نباتی پسر جوانی اســت که 
در نتیجۀ عشــق بی اندازۀ الهۀ مادر زمین، کشته می شود 
و تولدّ دوباره اش در قالب گیاه و یا درخت اســت )بهار، 
1376، ص 45-47(. بدین ترتیب تداوم زندگی پس از مرگ، 
در مردن و بازآفرینی این خدا در هیأت گیاه نشــان داده 
می شــود. در ادبیّات اساطیری، هنگامی که سیاوش فرزند 
کیکاوس پادشــاه کیانی، بی گناه توسّــط افراسیاب به قتل 
می رسد از خونش گیاهی می روید و بدین ترتیب سیاوش 
به ایزد نباتی تبدیل می شــود )فردوســی، 1363، ج2، ص 
205؛ یاحقــی، 136۹، ص 264؛ سرامــی، 1368، ص 568(. 

* کارشناس ارشد فرهنگ و زبانهای باستانی ایران.
 fjahanpour@gmail.com

نقش گل شاه عبّاسی 
در آرایه های هنری حرم مطهّر 

امام رضا)ع(
فاطمه جهان پور* 

چکیده: 

نقوش گیاهی، از پرکاربردترین و مهم ترین نقش ها در آرایه های هنری 
هنرهای  در  جدانشدنی  جزء  گیاهان  تصویر  است.  رضا)ع(  امام  حرم 
سنّتی ایرانی است. نقوشی همچون درخت زندگی، درخت سرو، گل های 
نیلوفر، شاه عباّسی و... به شکل فراوانی در این هنرها به چشم می خورد. 
گیاهان در ادیان، اساطیر و باورهای مذهبی جایگاه بسیار مهمّی دارند. 
مقالۀ حاضر به بررسی تصویر گل شاه عبّاسی، به عنوان یکی از نقوش 
آن  پیشینۀ  و  رضا)ع(  امام  مطهّر  تزیینات حرم  در  مهم،  بسیار  گیاهی 

می پردازد.

کلید واژه: حرم امام رضا)ع(، نقوش گیاهی، گل شاه عباّسی.



بنابراین می توان گفــت آهنگ رویش و بالندگی گیاه، راز 
حیــات و آفرینش و رمــز نوزایی و جاودانگی اســت. در 
اســاطیر ایرانی حضور عنصر گیاهــی در خلقت حیوانات 
نیز دیده می شــود. زیرا اوّلین حیوانی که آفریده شد گاو 
یکتاآفریده بود که او نیز سرشت گیاهی داشت و غذایش 
از گیــاه بود. بندهش اذعان می کنــد که به یاری این گاو، 
آب و گیاه آفریده شد و به این شکل ارتباط تنگاتنگ گیاه 

و گاو را روشن می کند )بهار، 1380، 40(.
در جوامع باستانی به دلیل اهمّیت گیاهان، برای هریک از 
روییدنی ها، ایزد و الهه ای وجود داشت که نقش نگاهبانی 
و حمایت از آنان را برعهده داشتند. در افسانه های یونانی، 
الهه گانی وظیفۀ نگهبانی از درختان را برعهده داشتند. با 
آنان متولدّ می شــدند و در سرنوشــت آنان شریک بودند 
)گریــمال، 1356، ص 347؛ رنگچی، 1372، ص هفت(. در 
اساطیر ایرانی نیز امشاسپندان و ایزدان، موکّل بر گیاهان 
هســتند. در بنُدهش آمده اســت که »این را نیز گوید که 
هر گلی، از آنِ امشاســپندی است«) بهار، 1380، ص 88(. 
از میان امشاســپندان، دو امشاســپند هَئورتات و امَِرتات 
کــه هــر دو مؤنث هســتند، وظایف و خویشکاری شــان 
در ارتبــاط با گیاهان اســت. امَِرتات هفتمیــن و آخرین 
امشاســپند وظیفه اش حمایت از گیاهان است. او را سرور 
گیاهان می دانند. هَئورتات نیز حامی آب هاســت و مظهر 
شــادابی و نشاط گیاهان اســت )قلی زاده، 1387، ص ۹0 
و 188(. این دو امشاســپند که همواره با هم هستند نماد 

رویش و زندگی به شمار می آیند. 
در اســطورۀ آفرینش ایرانی، خلقــت گیاهان در چهارمین 
مرحله صورت گرفت. امّا آنچه ســبب فراوانی و گســترش 
آنها شد امشاسپند امَِرتات بود که گیاهان را تکّه تکّه کرد، 
بــا آب در آمیخــت و آنگاه باران فرو باریــد و گیاهان از 
زمیــن روییدند کــه ده هزار از آنها بــرای درمان ده هزار 
درد اهریمــن آفریده حاصل شــدند )بهار، 1380، ص 65؛ 
کارنــوی، 1383، ص 2۹(. همچنیــن زمانــی کــه اهریمن 
گاو یکتاآفریده را کشــت، به دلیل سرشــت گیاهی اش از 
اندام هــای او 55 نــوع گیاه و غلهّ و حبوبــات و 12 نوع 
گیــاه دارویی بــه وجود آمــد )بهــار، 1380، ص 65-66؛ 

راشدمحصّل، 1385، ص 46؛ کارنوی، 1383، ص 38( .
با توجّه بــه جایگاه گیاهان در اســاطیر و باورهای کهن، 
جای شــگفتی نیســت که تصویر گیاهان جزء جدانشدنی 
در هنرهای ســنّتی ایرانی باشــد. نقوشی همچون درخت 
زندگــی، درخت همه تخمه، درخــت سرو، هوم، گئوکرن، 
انگور، گل های نیلوفر، شاه عباّسی و... به شکل فراوانی در 

این هنرها به چشم می خورد. 
ایــن مقاله به بررســی تصویــر گل شاه عباّســی، یکی از 
پرتکرارتریــن عناصر در نقوش گیاهــی آرایه ها و تزیینات 

حرم مطهّر امام رضا)ع( می پردازد.

گل شاه عبّاسی
نقــوش گیاهــی گاه به شــکل عینــی و واقعــی و گاه به 
صــورت انتزاعی و اســتلیزه در تزیینــات و هنرها به کار 
رفته اســت. گاه تصاویری همچــون گل های رُز، صدبرگ، 
گل سرخ، بوته هــای مارپیچ، ریســه های گل، نقوش گل و 
گلــدان، درخت زندگی، بوته هایی بــا انواع گل های زیبا و 
رنگارنگ با حفظ جنبۀ واقع گرایی عیناً تصویر شــده است 
و گاه نقــوش گیاهی در هیأت اســلیمی ها و ختایی های 
متنوّع با حرکاتی موّاج و پرُ پیچ و تاب، صحنه ای باشــکوه 
و زیبا را در برابر چشم بیننده به نمایش می گذارد. در این 
شــیوه هنرمند تلاش می کند بیش از آنکه نقوش گیاهی را 
از نقطه نظر میــزان طبیعت گرایی که در برگ ها و گل ها 
مشــهود است، نشــان دهد، به شــکلی ژرف  و عمیق از 
منظر حس معنــوی و روحانی و نیــز تأثیرگذاری بر روح 
و جــان آدمی این نگاره ها رابه کار گیرد و با همراه کردن 
موتیف های گیاهی به جریانی از خطوط موّاج و تبدیل به 
نوعی گردش پیچک ها و برگ های متحرّک، به آنها حرکتی 

دایمی بخشد)هیل و گرابر، 1375، ص 113-112(.

هر چند طرح های اسلیمی و ختایی ریشه در هنر پیش از 
اسلام ایران دارند، امّا با ورود اسلام به ایران و محدودیتی 
که شرع برای ترســیم چهرۀ انســان و بعضی از حیوانات 
ایجاد کرد، این طرح ها در هنر اسلامی رشد یافت و مراحل 
تکاملی خود را پیمود. اوج کاربرد این نقوش را در هنرهای 
دورۀ تیمــوری و صفــوی می توان دیــد. در تزیینات حرم 
مطهّــر امام رضا)ع( تصویر غالب، نقــوش گیاهی، عمدتاً 
تزیینــات انتزاعی گل ها و گیاهان در قالب اســلیمی ها و 
ختایی هاست. در میان این نقوش، نقش گل شاه عباّسی یا 
لاله عبّاسی جلوه و کاربرد بیشتری دارد و نشان از توجّه و 

عنایت هنرمندان به این نقش است. 
بایــد توجّه کرد که گل های شاه عباّســی عمدتــاً در زمینۀ 
نقوش ختایی به ظهور می رســند )کونــل و دیگران، بی تا، 
ص 87(. یعنــی گل شــاخص و اصلــی این مــتن، گل های 
شاه عبّاسی است. گویی ختایی همچون ریسمانی است که 
گل های مزبور را بدان بســته اند )اقدسیه، 1336، ص 35(. 
ختایی نقشی تزیینی است که از ترکیب گل ها و برگ های 

گســترده، درهم تنیده و بالاگســتر و خطــوط منحنی به 
وجود آمده اســت و میان آنها نوعی وحدت و نظم دیده 
می شــود )کونل و دیگران، بی تا، ص 48( این طرح بسیار 
اســتلیزه و تجریدی اســت که از طبیعت الهام گرفته امّا 
عین طبیعت نیست. اجزای ختایی شامل گل، غنچه، برگ، 
ســاقه و گره است که گل های آن از ترکیب مساوی دوایر 
و برگ ها تشکیل می شــوند )فرهنگی، 13۹0، ص 17۹( و 
میانشــان هماهنگی کاملی وجود دارد. اســاس این طرح 
اســتفاده از خطــوط ملایــم و منحنی اســت که سرتاسر 
طــرح را دربرمی گیرد که به آن بند گفته می شــود )مجرد 
تاکستانی، 1372، ص 58(. در طراّحی نقوش ختایی نکاتی 
مــورد توجّه طراّح قرار می گیرد از آن جمله این که در این 
شیوه ســبک تنُد و کُند حاکم است یعنی قسمت هایی از 
ســاقه مثل ســاقۀ اصلی را ضخیــم و بخش هایی از آن را 
که شــاخه های منشعب باشــد، نازک رسم می کنند. دیگر 
آنکه در این طرح، هدف ترســیم نقش گل است. بنابراین 
باید برگ ها، گل ها و غنچه ها در ارتباط باگل اصلی باشند 
و در وحــدت کامل با آن قرار گیرنــد. در واقع گل اصلی 
در بخشــی از طــرح قرار می گیرد که چشــم بیننده را به 
ســمت خود جلب کند و مرکز ثقل نقش باشد. به عبارت 
دیگــر برگ ها و گل های دیگر برای پر کردن ســاقه به کار 
رفته و با گل اصلی متناســب هســتند ) کونل و دیگران، 
بی تــا،ص 84؛ آژنــد، 1388، ص 32؛ اقدســیه، 1336، ص 
32(. طرح های ختایی مانند اســلیمی ها، به تناســب فضا 
و طرح های هندســی روی ســطح اثر هنری می چرخند و 
شــکل هایی بســیار متنوّع و گوناگون ایجاد می کنند. این 
چرخش در طراّحی نقش قالی ، پارچه و دیگر منسوجات، 
نگارگری و کتاب آرایی، امکان ظهور بیشــتری دارد امّا در 
طراّحی کاشــی ها به دلیل محدودیت، مجال کمتری یافته 
و ســاده تر و مختصرتر و با رنگ هــای محدودتری می آید 

)اقدسیه، 1336، ص 32(.
ویژگی گل شاه عبّاســی آن اســت که ساقه ای مشخّص در 
انتهای گل رسم می شود و به صورت پنج ، هفت و گاهی 
دوازده پــر بــه کار می رود و تفاوت اصلــی اش در حالت 
ختایــی، بازتر بودن گل آن اســت. اجزای تشــکیل دهندۀ 
آن گل های چندپر ســاده و مرکّــب، برگ، خطوط منحنی 
و پیچیــدۀ اســلیمی ها و ختایی هــا هســتند. این گل که 
کامل ترین گل ختایی اســت از تکــرار دو برگ و دو دایره 
تشکیل می شود و منعطف ترین نقش گل است )فرهنگی، 
13۹0، ج 15، ص 180(. نقش گل شاه عبّاسی را برگرفته از 
گل نیلوفــر و یا گل انار می دانند که از روزگاران قدیم در 
هنر این سرزمین رواج داشته و در نهایت با دخل و تصرفّ 
زیاد به شکل گل شاه عباّسی امروز درآمده است )حاصلی، 
1372، ص 32(. البتــه برخی گل عنــاب را هم الهام بخش 
گل شاه عبّاسی می دانند و ادّعا می کنند طرح دایره وار گل 
عناب و پیچ وخم خطوط شکســتۀ تاج آن و شباهتش به 

انار و گل انار و نیز جنبۀ تقدّس آن سبب شد تا هنرمندان 

از آن در نقش های خود بهره گیرند )آژند، 1388، ص 23(.

نیلوفر و انار هر دو از تقدّس فراوانی برخوردار هســتند. 
گل نیلوفــر که در فارســی به آن گل آبــزاد، گل زندگی و 
یا آفرینش می گویند )یاحقــی، 1386، ص 83۹(، رمزی از 
عناصر اربعه است. زیرا از یک طرف ریشه هایش در زمین 
اســت و برگ های پهنش بر روی آب گســترده می شود و 
ساقه اش بر روی آب از میان برگ بیرون آمده و در انتهای 
ساقه، گل زیبایی وجود دارد )لافورگ و آلندی، 1374، ص 
24(. مولفّ برهان قاطع دربارۀ گل نیلوفر نوشــته اســت 
کــه »این گل با آفتاب از آب سر بیــرون می آورد و باز با 
آفتــاب فرو می رود«)خلف تبریــزی، 1380، ص ۹24(. در 
بــاور ایرانیان ایزد بانوی باروری و آب ها –آناهیتا- حامی 
و نگهبان گل نیلوفر اســت )بهزادی، 1368، ص 112(. در 
مراســم جشــن مهرگان نیز از جمله عناصری که در سفره 
می گذارنــد علاوه بر لیمو و شــکر و انگــور و هفت دانه 
موردْ، چند دانه گل نیلوفر است )پورداود، 1377، ج 1، ص 
3۹7(. ابوریحان بیرونی یادآوری می کند که ایرانیان قدیم 
در ششمین روز ماه تیر جشنی به نام جشن نیلوفر برگزار 
می کردند)بیرونــی، 1363، ص 334( امّا از ویژگی های این 
جشن اطلّاعی نمی دهد. گل نیلوفر انواعی دارد که بعضی 
از آنها در آب و برخی دیگر در خشکی می روید. آن که در 
خشکی رشد می کند به شکل پیچکی در فضا پیچ می خورد 
و به اشــیای دیگر می پیچد. این ویژگی نیلوفر سبب شده 
که در طرح های اســلیمی که ویژگی اش پیچیدگی و درهم 
فرورفتگی اســت، کاربرد بسیار داشــته باشد )بورکهارت، 

1370، ص 72(. 
انــار نیز از جمله درختان مقدّس بوده اســت. میوۀ آن را 
نمــادی از باروری و برکت می دانســتند و شــاخه های آن 
مقــدّس بــوده و به نام برَسَــم در مراســم مذهبی به کار 

طرحــی واقع گرایانه از گل و مرغ بر روی کاشــی هفت رنگ،  ایوان 
شرقی صحن آزادی، قاجاریه

نقش گل شاه عباّسی



می بردند. در گذشــته رســم بود بر سر ســفرۀ هفت سین 
نوروزی چند شــاخه از این درخت و یا درخت موردْ را به 
نیت تیمّن و تبّرک می گذاشتند )یاحقی، 1386، ص 166(. 
در متون دینی زرتشــتی، زرتشــت با دادن میــوۀ انار به 
 ;134-132.p,1۹67,Mole( اسفندیار، وی را رویین تن کرد
p ,2.Vol ,1۹22,Unvala.470(. در متون دینی اسلامی به 
ایــن درخت و میوۀ آن توجّه شده اســت. قرآن کریم چند 
بار به آن اشاره می کند )سورۀ انعام، آیۀ ۹۹ و 141؛ سورۀ 
الرحمن، آیۀ 68( و به مؤمنان بشــارت بهشتی با درختان 
نخل و انار می دهد که در کنار چشــمه های جوشان سایۀ 
ســبز خود را بر درست کرداران می گسترند )سورۀ الرحمن، 
آیــۀ 68(. به همین روی انار را میوۀ بهشــتی پنداشــته و 

دانه های آن را دانه های بهشتی تلقّی می کنند.
گل شاه عبّاسی انواع مختلفی نظیر گل گره، پیچک، برگی، 
گل برگی، برگی ســه گل درهم و دوگل درهم و اناری دارد 
که طرح اناری آن معروف تر اســت )کونل و دیگران، بی تا، 
ص 88؛ حاصلــی، 1372، ص 32(. طراّحــان و هنرمنــدان 
ایرانی مجذوب شــکل زیبا و دلفریب گل انار شده اند که 
با فــرم مدوّر و پیــچ و خم خطوط تاجش بــرای طراّحی 
در نقوش هنری متناســب شــده اســت. طرح گل اناری را 
بدین شکل تصویر می کردند که ابتدا انار به صورت اصلی 
به همراه شــکوفه ای که از دهانش روییده رســم می شد. 
بعدها این انار را به شــکل ترََک خورده نشان می دادند و 
در نهایت گل معروف شاه عبّاســی به وجود آمد )رفیعی، 

1334، ص 30؛ آذرپاد و رضوی، 1372، ص 126(. 

		

تحوّل تصویر انار به گل شاه عباّسی

طرح گل شاه عبّاسی در تزیینات و آرایه ها چه در متن کار 
و چــه در حاشــیه ها به عنوان نقش اصلــی مورد توجّه و 
پرُکاربرد اســت و طراّحان و هنرمندان بدان اقبال فراوانی 
نشــان می دهند. گرچه نقش ایــن گل در آرایه های پیش 
از صفــوی حضــور دارد و کاربرد داشــته؛ امّــا بهره گیری 
گســترده از این نقــش و نقوش ختایی بــر روی پارچه ها، 
قالی ها، کاشــی ها، نگارگری و نقاشــی ها، بر روی ظروف 
فلزی و سفالینه ها و سایر موارد هنری در دورۀ شاه عبّاس 
اوّل صفــوی )حکومت ۹۹5-1038ه.ق( چندان گســترش 
یافــت که تحوّلــی در این نقوش ایجاد شــده، به گل های 

شاه عبّاسی تغییر نام داد، به طوری که گروهی ابداع آن را 
به همین زمان نسبت داده اند )آذرپاد و رضوی، 1372، ص 
110(. از ایــن زمان به بعــد کاربرد عنوان ختایی در متون 
متوقفّ شد و عنوان گل های شاه عباّسی و یا شاه صفی در 
اشــکال مختلف رواج یافت )آژند، 1388، ص 28؛ اقدسیه، 

1336، ص 35(.

طراّحــی انــواع گل و برگ های بــه کاررفته در هنرهای ســنّتی ایرانی 

)برگرفته از کتاب مبانی طراّحی سنّتی در ایران(

در ادامه به بررســی نمونه هایی از نقش گل شاه عباّسی در 
آرایه هــای هنری فضاهای مختلف حرم مطهّر از جمله در 

کاشی ها، آینه کاری ها، حجّاری ها و فلزکاری ها می پردازیم. 

گل شاه عبّاسی 
در تزیینات حرم مطهّر امام رضا)ع(

بیشــترین نقوش گیاهی تزیینات حرم مطهّر امام رضا )ع( در 
کاشی کاری ها به کار رفته است. از آنجا که بخش اعظم عناصر 
معماری حرم مطهّر همچون دیوارها، ایوان ها، تاق ها، پوشش 
خارجی برخی از گنبدها و مناره ها به هنر کاشــی کاری مزینّ 
است، نقش گل شاه عبّاسی یکی از پربسامدترین نقوش در این 
تزیینات می باشد. در انواع کاشی های معرقّ و هفت رنگ، این 

طرح  به فراوانی وجود دارد.
گاه این نقش در شکل ابتدایی و نزدیک به هیأت باستانی خود 
به کار رفته است. مثلاً در نمای ایوان طلای صحن انقلاب، نقشی 
از گل شاه عبّاســی کار شده اســت. این نقش که با رنگ های 
فیروزه ای، اخُرایی، ســفید، سبز و مشــکی بر زمینۀ لاجوردی 
دیده می شود، به سبک هفت رنگ و به صورت برجسته اجرا 

شــده اســت. نقش گل در این طرح بسیار ســاده و فاقد هر 
نوع پیچیدگی انواع بعدی آن است؛ به همین جهت، احتمال 
دارد که طرح آن مربوط به پیش از دورۀ صفوی باشد. چنین 
احتمالی، با توجّه به انتساب ساخت این ایوان به امیرعلیشیر 

نوایی در اواخر دورۀ تیموری، دور از تصوّر نخواهد بود. 

طرح گل شاه عبّاسی در کاشی کاری نمای 

ایوان طلای صحن انقلاب- بازسازی دورۀ 

معاصر

در ایوان شرقی این صحن مشــهور بــه ایوان نقاره خانه که از 
ســازه های دورۀ صفوی است، طرح گل شاه عبّاسی را هم در 
متن کار و هم در حاشــیه می توان دید. در حاشــیه، گل های 
شاه عبّاسی نیلوفری به همراه نقوش اسلیمی بر زمینۀ اخُرایی 
اجرا شــده است و در متن کار، گل های بزرگ شاه عبّاسی برگ  
نخلی بــه رنگ اخُرایی در کنار بندهــا و گل ها و غنچه های 
ختایی بر زمینۀ لاجوردی آمده اســت. این نقش در طرح های 
زنجیره ای حاشیه و در میان تزیینات قاب های داخل بغل کش 
ایوان، هر دو کار شــده اســت. این کاشی ها در دورۀ معاصر 

تعمیر و بازسازی شده اند.

گل شاه عبّاسی در طرح های تزیینی حاشیه و داخل قاب کاشی هفت 

رنگ - ایوان شرقی صحن انقلاب )ایوان نقاره خانه(

نمونــۀ دیگــری از نقــش گل شاه عبّاســی را می تــوان در 
کاشــی های ایوان جانبی ایوان ســاعت دید. این ایوان با 
کاشی های هفت رنگ پوشیده شده و گل های شاه عبّاسی 
در قاب هــای طرفیــن ورودی و پشــت بغل ها بــر زمینۀ 
لاجوردی کاشی، کار شــده است. همچنین در کاشی های 
معرقّ نفیس ایوان شمالی صحن، مشهور به ایوان عباّسی، 
به فراوانی، این نقش به شکل نیلوفری و برگ نخلی وجود 
دارد. این ایوان باشــکوه از بهترین نمونه های طرح کاشی 
دورۀ صفــوی و تزیینــات آن مربوط به دورۀ شــاه عباّس 
دوم صفوی )1077-1052ه.ق/1666-1642م( اســت که 

در دورۀ معاصر بازسازی شده است. 

ایوان جانبی ایوان غربی صحن انقلاب، کاشی هفت رنگ - دورۀ صفویه

در ایــوان شرقی صحــن آزادی، کاشــی های هفت رنگ با 
طرح قاجاری دیده می شود که در دوران معاصر بازسازی 
شده است. بر زمینۀ لاجوردی این کاشی ها، مجموعه ای از 
گل های شاه عبّاسی با ترکیب رنگ های متنوّعی از اخُرایی، 
آبــی، مشــکی و امُرایی بر روی خطــوط ملایم و منحنی 
پشــت سر هم قــرار گرفته اند و طرحــی خیال انگیز رقم 
زده اند. در کنار ایــن نقش دیرینه، گل های رُز صورتی به 



شکلی کاملاً واقع گرایانه نیز نقش شده است و تلفیقی از 
دو شیوۀ هنری را به نمایش گذاشته است. در نمای بیرونی 
ایوان جنوبی این صحن، طرحی بســیار زیبا با حرکت چند 
نوع گل شاه عباّسی و نقوش ختایی بر زمینۀ کاشی معرقّ 
به چشــم می خورد کــه از بهترین نمونه های کاشــی کاری 
دورۀ معاصر در حرم مطهّر است. گل های شاه عباّسی این 

قاب تنوّع زیادی دارد. 

انواع گل های شاه عباّسی در قاب بغل کش ایوان شمالی صحن انقلاب 

)ایوان عبّاسی(

ایوان شرقی صحن آزادی، کاشی هفت رنگ

نمای بیرونی ایوان جنوبی صحن آزادی، کاشی معرقّ

نقش گل شاه عباّسی در تزیینات آینه کاری حرم مطهّر، به 
ویژه در آرایه های دارالسیاده به چشم می خورد. در قابی 
الــوان از آینــه کاری بربالای ورودی راهروی دارالســیاده 
بــه دارالولایه، یــا در بغل کش ایوان شــمال شرقی رواق، 
مجموعه ای از تزیینات اسلیمی و ختایی به همراه نقوش 
گل های شاه عباّسی با رنگ های سرخ، سبز، قهوه ای روشن، 
آبی و ســفید چشم بیننده را مبهوت زیبایی خود می کند. 
ایــن تزیینات مربــوط به دورۀ قاجار اســت که در دورۀ 

معاصر بازسازی شده است.

تزیینات آینه کاری دارالسیاده - دورۀ قاجار، بازسازی دورۀ معاصر

آینه کاری بغل کش ایوان شــمال شرقی دارالســیاده- گل شاه عبّاســی 

داخل اسلیمی گلدار و حاشیۀ شمسه

از دیگــر تزیینــات بــه کار رفته در معماری حــرم مطهّر 
می توان بــه گچ بری روی آینه اشــاره کــرد. از مهم ترین 
نمادهای تزیینی در این آرایه ها،نقش گل شاه عباّسی است 
که به همراه عناصر دیگر ختایی در این گچ بری ها استفاده 
شــده اســت. در بخشــی از آینه کاری هــای دارالحفّاظ، 
هنرمندان به کمک گچ، انبوهی از گل های شاه عبّاســی را 
به همراه برگ های کنگره دار بر زمینۀ آینه رسم کرده اند. 
ایــن بخش بازماندۀ هنرنمایی آینــه کاران و گچ کاران دورۀ 

قاجاریه است که در دورۀ معاصر تعمیر شده است.

تزیینات گچبری روی آینه، دارالحفّاظ - دورۀ قاجار، بازسازی دورۀ معاصر

و  فلــز  روی  تزیینــات  در  را  شاه عبّاســی  گل  موتیــف 
میناکاری هــای موجود در حرم مطهّر می توان به روشــنی 
دید. مثلاً در تزیینات ضریح امام رضا)ع( این نقش بسیار 
پرُکاربــرد بــوده، یا بر روی پنجرۀ نقــرۀ منصوب در شرق 

دارالولایه، این نقش به کار رفته است. 

نقش گل شاه عباّسی در روی ضریح قدیم )ضریح شیر و شکر(

در ایــوان طلای صحن جمهوری که از آثــار و ابنیۀ دورۀ 
پس از انقلاب اســت، نقش گل شاه عبّاسی را در قطعات 
مینــاکاری بر زمینه ای از ورقه های طلا، هم در حاشــیه و 
هــم در مــتن کارمی توان دید کــه گاه در کنار ذکر جمیل 
الله و گاه در تلفیق با نقوش اســلیمی و ختایی به همراه 
شاخه های اسلیمی دهن اژدری با پیچ و تاب های دل نشین، 

تصویری خیال انگیز به وجود آورده است. 

تزیینات میناکاری ایوان طلای صحن جمهوری اسلامی

تزیینات میناکاری ایوان طلای صحن جمهوری اسلامی

تزیینات میناکاری پنجره صحن جمهوری اسلامی

در حجّاری های به کار رفته در تزیینات حرم نیز هنرمندان 
از این نقش بسیار استفاده کرده اند و آثاری زیبا و ماندنی 
بر جای گذاشته اند. در حجّاری های ازارۀ رواق توحیدخانه 
که از آثار دورۀ قاجاریه اســت، نقش گل شاه عبّاســی به 
صورت زیبایی به کار رفته است.در این قسمت هنرمندان 
به شیوۀ برجسته کاری روی سنگ، نقوش اسلیمی و ختایی 
را بــه همراه گل های شاه عبّاســی به گونــه ای زیبا ایجاد 
کرده اند. ســپس زمینۀ کار و نقوش را که نسبت به زمینه 
برجسته است، با دو رنگ متفاوت نقاشی کرده تا تصاویر 
حاصله جلوۀ بیشتری پیدا کنند و به خوبی نمایانده شوند. 
در نماسازی های سقاخانۀ صحن قدس، از آثار دورۀ انقلاب 
اسلامی نیز می توان نقش گل شاه عبّاسی را به شکل معرقّ 

سنگی دید.

گل شاه عبّاسی در تزیینات ازارۀ رواق توحیدخانه - دورۀ قاجار



گل شاه عباّسی در تزیینات حجّاری داخل سقاخانۀ صحن قدس– دورۀ 

انقلاب اسلامی

در مطالعــۀ آرایه هــا و تزیینــات هنری موجــود در حرم 
مطهّــر امام رضا)ع( می توان به روشــنی دید که نقش گل 
شاه عبّاسی یکی از عناصر اصلی و بنیادی در این تزیینات 
است که در زمینۀ ختایی ها و به همراه اسلیمی ها پهلو به 
پهلوی ســایر موتیف های تزیینی به کار می رود. نقش گل 
شاه عبّاســی هم در آرایه های ختایی تنها و هم در ترکیب 
نقوش ختایی و اســلیمی و نیز در داخل نقوش اســلیمی 

گل دار دیده می شود. 
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مقدّمه
قدیمی ترین نوشــته های خــط کوفی، ســابقه ای برابر با 
ظهور اسلام دارد. در ابتدا این خط برای کتابت قرآن مجید 
کاربرد داشته است. خط کوفی دارای تنوّع بسیاری است. 
نمونه هایی از خط کوفی جنبۀ تزیینی داشته و برخی دیگر 
برای کتابت متون و هم چنین در بناها و معماری استفاده 
شده است که دارای خوانایی بیشتری است. در بین انواع 
خط کوفی، خــط کوفی بنایی یا معقلی، عاری از هرگونه 
تزیین اســت و در قالب اشکال هندسی نوشته می شود و 
در تزیین بناها کاربرد داشته است. کتب مختلفی در باب 
شناخت خط کوفی بنایی نوشته شده است که به معرفّی 

این خط می پردازند.
 در ایــن مقاله برآنیم علاوه بر معرفّی خط کوفی بنایی و 
آشــنایی با انواع این خط به شــناخت و بیان  ویژگی های 
خــاص این خط بپردازیــم تا بتوان این خــط را به عنوان 
الگویی مناســب برای علاقه منــدان، هنرمندان و نوگرایان 
معرفّــی کــرد تــا از آن الهام گرفتــه، خالق آثــاری بدیع 
باشــند. نبایســتی این خط الگویی برای تقلید عینی باشد 
ولــی اصول زیربنایی آن که اســاس و مبنای طراّحی دارد، 
راهگشــای تولدّ آثاری نوین خواهد بود. سطح و خط که 
عنــاصر اصلی بنایی را تشــکیل می دهند چنــان ترکیبات 
برجســته ای پیــدا می کنند که امروزه به عنــوان نمونه در 
بحث ترکیب نو می توان آن را مورد تحلیل و بررســی قرار 
داد. دراین مقاله با مشــاهده و بررسی نمونه هایی از خط 
کوفی بنایی که در بناها و معماری کاربرد داشته است به 

توصیف  ویژگی های آن می پردازیم. 

پیشینۀ خط کوفی )کوفی بنایی(
مســلمانان ازخط و خوشنویســی در ســده های مختلف 
بــه شــیوه های گوناگــون در بناهــا اســتفاده کرده اند. 
سنگ نوشته ها و اسناد موجود متعلقّ به سدۀ اوّل هجری 
به ما نشــان می دهد کــه در قدیمی تریــن انواع خطوط 
ناویراســتۀ اسلامی عناصر نســخ وکوفی به هم آمیخته و 
کرسی، تناسب، استقامت و هندسۀ خط کمتر مورد توجّه 
بــوده و به عبارت دیگر هنــوز قواعد و ضوابطی برای آن 
وضع نشده بوده است و هدف، تنها ضبط و ثبت مطالب 
و مفاهیم بوده و نشانه ای از ظرافت و هنر در آنها نیست. 
این نمونه ها در سنگ  نوشته ها و اسنادی معدود در دست 
است؛ امّا هنگامی که خط در خدمت دین و کتابت کتاب 
حمیــد و قرآن مجیــد قرار گرفت، به یکباره رو به ســوی 
کمال و ظرافت و هنری شــدن نهاد. نخستین خطی که به 
طــرزی زیبای در تزیین مســاجد و بناها از آن اســتفاده 
شــده، خط معروف به کوفی اســت. خــط کوفی از خط 
حجّاری گرفته شــده اســت که اصل آن به ترتیب: حیری 
وانباری، کندی و نبطی، صفوی، مســند و فنیقی پنداشته 

می شود. درسه سدۀ اوّل هجری، قرآن مجید به قلم کوفی 
بنایی کتابت می شــده و هرچند معروف به کوفی است، 
ولی خوشنویســان هر دیاری ویژگی های سلیقۀ خویش را 

در آن به کار می برده اند)فکرت، 1377: 1(.
نســبت خط موسوم به کوفی به شــهر کوفه، به  مناسبت 
زیاد نوشــته  شــدنش در آن شــهر اســت وگرنــه هنگام 
وضــع، از آبادی شــهرکوفه اثری نبود. بعد از بنای شــهر 
کوفــه، بزرگان و اعیان حیره و شــام و مکّه در آنجا جمع 
آمدند و ضمن کوشــش بــرای ترقیّ علوم و فنون، موجب 
پیشرفــت خط و کتابت نیز شــدند. احتــمالاً این خط به 
دلیــل آن که درکوفه به کمال رســیده چنین نامیده شــده 
اســت. به قولی حضرت امام علی)ع( در این امر مباشرت 
و اهتمام فرموده اند چنان که مولانا ســلطان علی مشهدی 
در منظومــه اش می گوید: »مرتضی اصــل خط کوفی را / 
کرد پیدا و داد نشو و نما«. در هرحال اگر حضرت علی)ع( 
واضــع خط کوفی هم نباشــد در نوشــتن آن یــد طولا و 
قدرت معجزنمایی داشــته  و در ترکیــب و ترتیب حروف 
و اتصّال و انفصال آنها کرامت به خرج داده اســت. تا سال 
316 دســت خط شریفشــان نمونه و سرمشق کاتبان جهان 
بود و حســن خــط و جودت کتابت فرزنــدان ارجمندش 
حضرات حســنین شایســتۀ بیان اســت)اصفهانی،136۹: 
47(؛)حسینی،13۹0: 1-2(. بنایی، قدیمی ترین نوع کوفی 
اســت که به کارگیری آن از دورۀ ســلجوقی آغاز گردید و 
بــه منظور تزیین بناها و پوشــش گنبدها از آن اســتفاده 
شــد. این خط در بســیاری از بناهــای دوران تیموریان و 
صفویــان در اصفهان و مشهد)مســجد گوهرشــاد دورۀ 
تیمــوری( و نقاط دیگــر دیده می شــود)فضائلی،13۹0: 

160(؛ )ایمانی،1385: 208(.
در واقع خط کوفی بنایی، نخستین خط خوش و با قاعده 
و ویراسته ای است که نسخه هایی متعدّد از قرآن مجید به 
آن خط نگارش یافته و بســیاری از این نسخه ها تا روزگار 
ما برجای مانده اســت. این کهن ترین شــیوۀ خوشنویسی 
خط عربی اســت که در آن می توانیم تناســب و کرسی را 
ببینیم؛ یعنــی اضلاع معینّ یا بخش هایی معیّن از حروف 
برحســب قاعده روی یک خط مســتقیم - در هر سطر- 
قــرار دارند و هر قدر هم که مکرّر شــوند محل قاعده و 
توازی و تناســب آنها با همانندهای ماقبل و ما بعدشــان 
مراعات می گردد. اســتقامت خطــوط افقی و عمودی در 
کوفی کهن در حدّی اســت که گاهی نشانه های استفاده 
از مسطر در آنها به خوبی آشکار است)فکرت، 1377: 1(.

تا حدود قرن ششــم هجــری، خط اصلــی کتیبه نگاری و 
تزییــن در بناهای ایــران، خط کوفی بنایی اســت. انواع 
خط کوفــی بنایی را می توان در صفحات کلام الله مجید، 
سکّه های اســلامی و به ویژه بر کتیبه های بناهای اسلامی 
چــون مقابر و مدارس و مســاجد، بر ســتون ها، ایوان ها، 
گنبدها وگلدســته ها مشاهده کرد )حسینی، 13۹0: 1-2(؛ 
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کوفی بنایی )معقلی( 
و بررسی قابلیت های فرمی آن 

در تایپوگرافی امروز
 کاظم خراسانی* 

چکیده :
خط بنایی، قدیمی ترین نوع کوفی است. این نوع خط را به دلیل کاربرد آن در 
بناها و معماری، بنایی نامیده اند و معقلی، معماری، منحصر، مربع، مستطیلی 
اشکال  و  مستطیل  مربع،  چهارچوب  در  خط  این  می گویند.  هم  متداخل  و 
خط  ویژگی های  شناخت  و  معرفّی  به  مقاله  دراین  می شود.  نوشته  هندسی 
کوفی )معقلی( می پردازیم. برآنیم تا با شناخت این  ویژگی ها این خط را به 
عنوان الگویی مناسب قرار دهیم تا درگرافیک امروزه مورد استفاده قرارگیرد و 

با الهام از آن شاهد خلق آثار بدیع باشیم.
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)زمرشیدی، 13۹0: 3(.
به  طورکلـّـی آثار بصری هنرمندان ایرانــی به  ویژه در دوران 
اســلامی به شــکلی تجریدی بــا نظمی تزیینی و تناســبی 
هندسی تجسّم یافته است. این مؤلفّه ها، خود عناصر مهم 
مبانی زیباشناســی هنر هستند که به قول آرتورپوپ وجود 
آنها سبب شــده اســت جذّابیت هنر ایرانی از یک شهرت 
جهانــی برخوردار گــردد و برای همۀ اقــوام لذّت بخش و 
متحیّرکننده باشــد. هنرمندان ایرانی در طول تاریخ نشــان 
داده انــد که در کنار توجّــه به اصول زیباشناســی نقوش، 
شــیوه های اجرای نقوش تزیینــی و هماهنگی بین نقش و 
بنا، چگونه با عنایت به علومی هم چون هندسه، ریاضیات 
و شناخت مواد و مصالح موجود، از اشکال اصلی هندسی، 
نقــوش و طرح هایی هماهنــگ و موزون به وجــود آورند 

)بورکهات،1370: 35(.
درمیان قلم های موجود بین مردم مســلمان، قلم مشــهور 
به کوفــی بنایی  ویژگی هــا و ارزش هایی اســتثنایی دارد. 
ســاختارگرافیکی، حوزۀ کاربردها و مفاهیم، آن را از ســایر 
قلم ها کاملاً متمایز نموده است. به نظر می رسد قلم کوفی 
ابتدا و انتهای خود اســت، نه به خطی پیش از خود تعلقّ 
دارد و نه خطی از آن زاده شده است. خط کوفی از همان 
ابتدا بیشــتر درخدمت نگارش کلام الله مجیــد قرار گرفته 

است )جزایری، 138۹: 2۹-28(.
خط کوفی بنایی به دلیل تراش گرافیکی شگرفی که خورده 
اســت، مجاورت چند ســاله بــا نگارش متن های قدســی و 
هم زمانی مورد اســتفاده قرارگرفــتن در فضاهای معماری، 
کتابت و اســتفاده بر اشــیای متفــاوت؛ دوره ای مالامال از 
ارزش های فرهنگی هنری را در میان ملتّ های مســلمان به 

ویژه ایرانیان طی می نماید)جزایری، 138۹: 32(.

خط کوفی بنایی )معقلی(
ایــن نوع خط به دلیل کاربــرد در بناها و معماری، به بنایی 
مشهوراست و به آن معقلی، معماری، منحصر )چون حروف 
و کلمات در اشکال مختلف هندسی منحصر شده اند(، مربع، 
مســتطیلی و متداخل هم می گوینــد. در تعریف این خط 
می توان گفت: »خطی است راست گوشه و مسطحّ که بنایان 
با چیدن آجر وکاشی و یا ترکیب آن دو به وجود می آوردند«. 
بنایی، نوعِ تزیین نشدۀ کوفی است که معمولاً در چهارچوب 
مربع، مستطیل و اشکال هندسی جدول بندی می شود. همین 
حرکات مستطیلی شکل وگاه مربع شکل حروف، آن را از انواع 
دیگر مستثنی می سازد، ولی در انتخاب زوایای مستطیل ها و 
یا مربع ها چنان دقتّی به کار رفته است که به طور کلیّ ایجاد 
یک طرح کامل هندســی می کند و اغلب بدون نقطه گذاری 
و اعراب اســت )فضائلــی، 13۹0: 160(؛ )توحیــدی،1386: 
333(؛ )ماهرالنقــش،1381: 52-53(؛ )ایمانــی،1385: 207(؛ 

)حسینی،13۹0: 1-2(؛ )کیاسری، 13۹0: 87(.

برخــی بر ایــن عقیده اند کــه پیش از خــط کوفی، خط 
معقلی بوده اســت. واژۀ معقلی با دو لفظ به کار می رود، 
یکــی به صورت معقلی که به تفکّــر و تعقّلی که خطاّط 
باید برای ترســیم این خط به کار ببندد اشــاره می کند و 
دیگری به صورت معقل )واژه ای اســت با ریشــۀ فارسی 
بــه معنی دیوار، قلعه و پناهگاه بلنــد(. امّا درنهایت این 
خط را همان خط بنایی دانسته اند که به شکل دیگری بر 
روی بناها ظاهر می شود که قطعات رنگی کاشی کنار هم 
قرار می گیرند و نوشــته یا نقشــی را ظاهر می سازد. خط 
کوفی معقلی چنان که گفته شــد برسینۀ دیوارهای بلند با 
آجر یا کاشــی چیده می شــود. این خط درکتابت استفاده 
نمی شود و صرفاً یک خط تزیینی است که در عمارت های 
متبّرکه و ابنیه های تاریخی کاربرد داشــته اســت. از آنها 
در نماســازی های داخلی به صــورت ازارۀ کتیبه و در زیر 
دورها و عرقچین ها اســتفاده می شــود. در نماسازی های 
خارجی نیز انواع این خط برســتون ها، کتیبه های افقی و 
عمودی، گلدسته ها و در پوشش های گنبدها، چه درساقۀ 
آنها به صورت کتیبۀ دوّار به شــکل خطوط سواد و بیاض 
و چــه در دور گنبدهــا تا تیــزۀ آن، به شــکل ترنج ها و 
گل ها و به صورت اســماء ائمۀ طاهرین به کار می رود. در 
این خط تمام حروف مســطحّ اســت و حــروف مدوّر در 
آن وجود ندارد. اســاس خط معقلی بر صفحۀ شــطرنجی 
شده ترسیم می شود، سپس با آجر یا کاشی چیده می شود. 
عنصر قالب و تشــکیل دهنده، آجر )خشــت( اســت. در 
خــط کوفی یک دانــگ دور )قســمت ها و حروف دارای 
دور و منحنی( اســت و پنج دانگ ســطح )قســمت ها و 
حــروف تخت(، امّــا در خط معقلی دور نیســت و همه 
ســطح است، هرشش دانگ سطح است و اصلاً دور ندارد 
)مقتدائــی،1385: 21(؛ )فضائلــی، 13۹0: 161(؛ )ایمانی، 
1385: 212(؛ )زمرشــیدی،13۹0: 14(؛ )هروی، 1346: د(؛ 

)حسینی، 13۹0: 2-1(.

کتیبه های تیموری درخراسان، 

سید محسن حسینی، 61، 6۹.

حــروف و کلمات در کوفی بنایی از تقســیم ســطح های 
مســاوی با نظم و تعادلی یکسان چنان آرایشی قابل فهم 
یافته اند که عامل ایجاد آرامش درونی در انسان شده اند و 
شــاید بتوان آن را نماد عدل خداوند تلقّی نمود. سطح های 
هندســی همانا در چهرۀ  حقیقت »عدل« ظاهر می شود 
و زیبایــی را معنا می بخشــد. آن ها مرتبــه ای از وحدت، 
عدالت و تعادلی هستند که از وجوه اصلی زیباشناسی در 
هنراســلامی اند. »در ساحت هنر، توازن و تعادل و وحدت 

سرچشمۀ  همۀ کمالات است« )بورکهات،1370: 32(.

انواع خط کوفی بنایی
کوفی بنایی )معقلی( را به ســه قســم آســان، متوسّط و 

مشکل)پیچیده( مشاهده می کنیم:
الف: آسان آن  اســت که در یک سطح هندسی عبارتی را 
با حرکات مستطیلی یا مربعی به  طور آزاد و فواصل وسیع 
کــه زیاد و کم آن را بــا خطوط اضافی و زایــد پر کرده، 

نوشته باشند.

مبانی هنرهای خط وکتابت، توحیدی، کوفی ساده، 236.

ب: متوسّــط آن اســت که زمینه و خط بدون فاصلۀ زیاد و 
بدون خطوط اضافی، به موازات و تساوی تنظیم شده باشد.

ج: مشــکل آن اســت که علاوه بر نظــم و ترتیب دقیق، 
زمینه و حرکات، هر دو خط باشــد و به اصطلاح ســواد و 
بیاض آن خوانده شــود و بر این گونه کوفی بنایی، اطلاق 
متداخل نیز بی مناســبت نیســت. به بیــان دیگر پیچیده 
نوعی اســت که سواد)ســیاهی( و بیاض)سفیدی( آن هر 
دو خوانــده شــود)فضائلی،13۹0: 160-161(؛ )توحیدی، 

1386: 333(؛ )حسینی، 13۹0: 2-1(.

   

 

ویژگی های خط کوفی بنایی
این خط دارای قابلیت های فراوانی است که می تواند در 
هنرهای گوناگون مورد استفاده قرار گیرد. بنایی، به لحاظ 
نگارش دارای ســطوح تخت، حرکات زاویه دار، هندسی و 
ساختاری کنستراکتیو )ساختمانی( است. توانایی بسیارش 
در ایجــاد فضاهــای مثبت و منفی، قابلیت شــکل پذیری 
فراوان و اســتعدادش در راز و رمزدارکردن نوشته هاست. 
از آنجــا که مورد بحــث، کاربردهــای گرافیکی این خط 
درتایپوگرافی است، ذیلاً به قابلیت های آن اشاره می کنیم:

سادگی و بی پیرایگی: اجزای حروف به صورت عمودی 
یا افقی است. خطوط بنایی اغلب از نقطه گذاری، تشدید 
و یــا زیر و زبر بی نیاز اســت. این خط عــاری از هرگونه 
تزیینــات می باشــد و ســاده ترین نوع از خطــوط کوفی 

محسوب می شود.

کتیبــه هــای تیمــوری درخراســان، ســید محســن 

حسینی،65،66.

وکتابت،  خــط  مبانی هنرهــای 

توحیدی، کوفی متوسّط، 237.

مبانــی هنرهــای خــط وکتابت، 

توحیدی، کوفی مشــکل، 238 و 

کوفی  کوفی،شــاتریان،  سیرخط 

مشکل،214.

جمال محمّد درهنر جمیــل، حمیدمحمّد 

ظاهری، 20، 30، 64، 62.



داشــتن نظم و ترتیب: خط کوفی بنایــی معمولاً در 
چهارچــوب مربــع یــا مســتطیل و گاه در دیگر اشــکال 
هندســی جدول بندی می شود. تعداد خانه های هر ردیف 
در کادر مربع بایســتی عددی فرد باشد. حرکات این خط 
و برخــورد اجزا و حروف با یکدیگر تحت زاویۀ ۹0 درجه 
شــکل می گیرد. همین خصوصیات باعث شــده است که 
این خط دارای نظم و چهار چوبی مشخّص باشد و گاه با 
پیچیدگی که دارد خوانایی اش را از دســت نمی دهد و در 

بناها به راحتی در کنار نقوش دیگر قرار می گیرد.
در صــورت قرارگیری بدین صورت، چلیپا گویند. )چرخش 
در زاویۀ 45درجه(، در بعضی موارد درجهت ضلعی با 45 

درجه انحراف از خط افق به وجود می آید.
آنالیــز بودن فرم و نوشــته: متونی که به خط کوفی 
بنایــی بــر روی بناها و یا اشــیا نقش می بندنــد در بین 
خطوط دیگر ساده ترین آنها به شمار می آیند و به شکلی 
ســاده و آنالیز شده نوشته می شوند. این خط بدون هیچ 
گونــه پیچیدگی و تزیین می باشــد و حروف و عبارات به 

ساده ترین شکل نوشته می شود.

کتیبه های تیموری درخراسان، سید محسن حسینی،24.

رمــزی شــدن ولــی خوانایی: خــط کوفی بنایــی گاه در 
ترکیباتــی قــرار می گیــرد که متــون، رمزگونــه و پیچیده 
می شــود، امّا با وجود این رمزگونگی متون، به علتّ ساده 

بودنش خوانایی خود را از دست نمی دهد.

کتیبه های تیموری درخراسان، سید محسن حسینی، 77.

وجود فضای ســواد و بیــاض در کنارهم: در خط 
کوفی فضای ســفید و سیاه با ترکیبی متعادل در کنار هم 
قــرار می گیــرد و گاه هر دو فضا خوانده می شــود. عرض 
فضاهای سیاه و ســفید با هم برابرند. اگر فضاهای سفید 
را مانند کوچه ای بدانیم، عرض آن در همه جا یکسان بوده 
امّا طول آن آزاد اســت. )در هیــچ جایی نباید عرض آن 2 
خانه یا بیشترشــود( و این هم ارزش بودن فضای مثبت و 
منفی از خصوصیات بارز یک نشــانۀ تصویری یا نوشتاری 

است.

خط وکتابت، علی اصغر مقتدائی،21.

فــارغ بــودن از تغییــرات ضخامــت، دور و گاه نقطه و 
اعراب: رعایت تناسب در ترکیب حروف و یکنواختی آنها، 
یکی بــودن ضخامت در تمامی خط کوفــی بنایی و عدم 
وجود تغییرات بســیار در اعــراب و نقطه گذاری از دیگر  

ویژگی های خط کوفی محسوب می شود.

خط وکتابت، علی اصغر مقتدائی،21.

داشتن پیشینۀ سنّتی و مذهبی: همان طور که در مطالب 
قبلــی گفتــه شــد مســلمانان در دوره هــای مختلف به 
شیوه های گوناگون از خط در بناها و اسناد خود استفاده 
می کردند که خط کوفی، قدیمی ترین نوع آن است که در 
معماری بناها و کتابت قرآن به کار رفته است و به یکباره 

رو به سوی کمال داشته است.
قابلیت هندســی حروف: یکــی از کاربردهای دقیق این 
خط، همان قابلیت هندســی بودن آن اســت که می توان 
این را از بقیۀ خطوط مستثنی دانست. قرارگیری این خط 
در اشــکال مربع و مســتطیل و یا چند ضلعی های منظم، 

که با این وجود خوانایی خود را از دست نمی دهد.
قرارگیــری در حالت هــای عمــودی، افقــی و قالب های 
هندســی: خط کوفی بنایی دارای حروفی است که گاه با 
خطوط عمودی وگاه خطوط افقی، چنان که بیان شــد در 
قالب های هندسی، ترکیب هایی ساده و محکم را تشکیل 
می دهد با اســتقامتی زیبــا از ترکیب و رعایت توازن بین 
خطــوط عمودی و افقی. همیــن  ویژگی این خط باعث 
شــده که از آن در قســمت های مختلــف فضای معماری 

استفاده شود. 
هــم ارزش و ارتفاع بودن حــروف کوچک و بزرگ مانند: 
)ر، ز، د، ا، ک، ل(؛ جهــت کنار هم قرار دادن حروفی که 
برای نوشــتن یک کلمه یا عبارت به خط کوفی اســتفاده 
می شــود باید چنان مهارتی داشت که تفاوتی بین بعضی 
از حروف کشــیده یا کوتاه نباشــد، این مســئله در خط 
کوفــی با زیاد وکــم کردن بعضی از خانه های شــطرنجی 
قابل جبران است و استفادۀ هنرمندانه از فضاهای سواد و 

بیاض که به عهده هنرمند است قابل حل می باشد.

نوشــتن و ترکیــب با حداقل عناصر )آجــر(: برخی بر این 
باورنــد که خط معقلی قبل تر از کوفی بوده اســت و به 
همیــن دلیل از این خط صرفــاً در تزیین بناهای معماری 
و با اســتفاده از متریال آجر وکاشی که یک واحد مشخّص 
برایشان بوده است استفاده می کردند و به ترکیب زیبایی 

از نوشتن با حداقل عناصر می رسیدند.

دگرگونی صورت الفبا: گاه برای اینکه حروف، انســجام 
و تعادلی در ترکیب بندی داشته باشد برخی از حروف را با 
کشیدگی بیش از حد در خانه های شطرنجی قرار می دهند 
کــه انســجام و وحدتــی در کار به وجود آیــد و باعث به 
وجودآمدن نازیبایی در اثر نشود، به همین علتّ گاهی این 

حروف دگرگون می شود.
از بین رفــتن فضاهای بیهوده و غیرخطی در متن: 
قابلیت کوفی بنایی در حوزۀ کاربردی بســیار جالب است. 
ما می توانیم با حداقل عناصر و به ســاده ترین شکل ممکن 
مفهوم خود را به دیگران انتقال دهیم، حتیّ با حداقل نشان 
دادن کلمات طوری که به ترکیب بندی آن لطمه نزند. گاهی 
اوقــات در این ترکیب ها ما با حــذف نقطه نیز می توانیم 

مفهوم را بیان کنیم.

کتیبه های تیموری درخراسان، سید محسن حسینی، 37.

مصورالعربــی الخــط، ناجی زیــن الدّین 

مصرف،۹1.

مصوّرالعربــی الخــط، ناجی زیــن الدّین 

مصرف،۹0.

خط بنایی، محمودماهر النقش،83، 84.



روش های گسترش فرمی 
و کاربردهای جدید بنایی درگرافیک امروز

در فضای گرافیک برای بیان موضوع به دنبال آن هســتیم 
تا با کمترین عناصر و به ساده ترین شکل گویا، مفاهیم را 
انتقال دهیم. در خط کوفی بنایی نیز به ساده ترین شکل 
و بــا کمترین عناصر، امّا در عین حال زیبا و متنوّع، متون 
بر روی بناها نوشته می شود. این موضوع وجه اشتراک این 
خط و هدفی اســت که در گرافیک امروز دنبال می شود؛ 
پس می توان از این خط به عنوان روشی در گرافیک برای 

خلق آثار نوین استفاده کرد. 
به عنوان مثال در آرم های تصویری و نوشــتاری به  دنبال 
نهایــت ســادگی و اســتفاده از حداقل اجزا هســتیم که 
بتوانیــم به وســیلۀ آن عنصر و با بهره گیــری از انقباض و 
انبساط و فضاهای مثبت و منفی و ریتم در نهایت زیبایی 
به یک ترکیب بندی درست برسیم. خط بنایی به  دلیل داشتن 
خصوصیات فوق عالی ترین روش جهت ارایۀ این آثار است 
البته طریقۀ اســتفاده و بهره  بــرداری و چگونگی دادن بار 
گرافیکی بدان اهمّیت فوق العاده ای دارد. با مشــاهدۀ آثار 
خــط کوفی بنایــی و روش ها ی متنوّع نوشــتن و هم چنین 
شــناخت  ویژگی های این خــط می تــوان از آن به عنوان 

الگویی برای خلق آثار گرافیک استفاده کرد.

بررسی قابلیت های فرمی کوفی بنایی 
در چند آرم نوشتاری

بسم الله
حذف فضاهای بیاض بطوریکه ارزش و خوانایی را از بین نبرده است.

ریتم و توالی حروف در 2 کرسی با جا به جایی آگاهانه.

نگار
تلفیــق خط با نقوش دیگر و محاط کردن آن در فرم غیر قرینه ای بدون 
کمترین تغییرات در فرم نوشته، تایپو گرافی جذابی را بوجود آورده است.

آلتین
سادگی نوشته و بی پیرایگی آن و ارتباط ساده نوشته و قرارگیری در بعد 

به مفهوم )مجمع آلتین( اشاره خوبی دارد.

کاپیران
دادن دور به نوشته، حذف و کم کردن نوشته و فاصله ها با هدف نزدیک 
شــدن به موضوع )ساخت لوله های گاز( هم ارزش بودن حروف به لحاظ  

اندازه مورد توجه است.

آویژه
هم ارتفاع بودن نوشته، برش آگاهانه، اغراق و جانمایی مناسب نقطه ها 

بدون تغییرات زیاد در خط بنایی.

 خط بنایی، محمودماهر

النقش،64، 65

اتود
برش یکسان، اغراق در حروف، حذف آگاهانه، خلاقیت در جانمایی اعراب.

کریم 
از اســماء الهی با حذف قســمت های اضافی، جابجایی و محاط سازی 
آن در فریم ســقاخانه ای یک کل ســاخته که زیبایی و سادگی کار را دو 

چندان کرده است.

تکنولوژی 
اغراق در حروف، برش یکســان، تلفیق با خط دیگر و ایجاد ریتم باعث 
انســجام و ارتباط بهتر این تایپوگرافی با موضوع شده است، با توجه به 

تغییرات فرمی فوندانسیون کار )کوفی بنایی( حفظ شده است.

زکریا
کم کردن فضای بیاض )سفیدی( همنشینی همزمان نوشته و علامت  )+( 
همســان شدن اندازه حروف و اغراق، تایپوگرافی )بیمارستان زکریا( را رقم 

زده است .

نتیجه
خــط کوفــی بنایــی نمونه ای از خــط کوفی اســت که با 
ساده ترین و کمترین مصالح چون آجر و کاشی و همچنین 
به ســاده ترین شــکل در قالب اشــکال هندسی و حرکت 
خطــوط عمودی و افقی بر روی بناها و معماری نوشــته 
می شــده اســت. خط کوفی اوّلین خط برای کتابت قرآن 
بوده اســت و بیشــترین کاربرد را در تزیین بناها داشــته 
است. می توان با شناخت این خط و با توجّه به هماهنگی 
بسیار آن با فضای گرافیکی، آن را به عنوان الگویی معرفّی 
کــرد، امّا نه بــرای تقلید، بلکه روشــی برای اســتفاده از  
ویژگی های خط کوفی بنایی به شــیوه ای نوین برای خلق 

آثار گرافیکی.
طراّح گرافیک با آگاهی و ســواد بصری که دارد بایســتی 
متناســب بــا موضــوع آرم و کارکــرد آن ضمن اســتفادۀ 
مناســب از این فرم بــا ارایۀ رفتارهای صحیــح )از جمله 

حذف، اضافــه، اغراق، بــرش، جابه جایی، تلفیــق، تکرار 
و...( مخاطــب را جهــت درک صحیح تر موضوع رهنمون 
ســازد. در بررسی نمونه های ارایه شده در معماری، شاهد 
خلّاقیت و نبوغ طراّحان هســتیم کــه با نمونه های مدرن 
امروزی مطابقت زیــادی دارد؛ لذا طراّح ضمن بهره گیری 
از آن نمونه هــا می توانــد خلّاقیت های بســیار دیگری در 

طراّحی فرم این نوع نوشته داشته باشد.
با نگاهی به آثار اخیر پیت موندریان نقاش قرن بیســتم، 
شاهد هستیم که فضای کار خود را متمرکز بر ترکیب بندی 
با خطوط عمودی و افقی کوتاه و بلند می ســازد که کمال 
و اوج زیبایــی آن را در پیربکــران و مســجد و ابنیه های 

اسلامی اصفهان می بینیم.
 باید بوســه زد دســتان توانای خســته دلان عاشقی را که 
غــرور پنجه ها و اندیشه هایشــان تجلیّ گر نــور خداوند 
زیباست. استادان دانشگاه نرفته ای که بی ادّعا، تا کجا در 

آن بالاها دست یافته بودند.
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»آثار خاندان های خوشنویس ایرانی« 
در کتابخانه و موزۀ آستان قدس رضوی

)از دورۀ غزنوی تا قاجاریه(

کیانوش معتقدی

چکیده :
کتابخانه و موزۀ آســتان قدس رضوی مشــهد، یکی از بزرگ تریــن مجموعه های کتب خطی 
فارسی و عربی در جهان به شمار می رود. در میان نمونه های فراوان مصحف قرآنی موجود 
در ایــن مجموعه، مصاحف ممتاز و نفیســی نیــز وجود دارند که نه تنها به لحاظ نســخه 
شناســی، بلکــه از نظر فن کتاب آرایی)خوشنویســی، تذهیب و تجلیــد(، محل کتابت و نام 

واقفین آنها جزو نمونه های منحصربه فرد و یگانۀ تاریخ هنر اسلامی شناخته می شوند. 
امّــا چندین مصحف بســیار نفیــس از دوره هــای مختلف تاریخــی این مجموعــه، یادگار 
خاندان های هنرمند ایرانی است که در امر تولید مصاحف قرآنی به صورت گروهی همکاری 
داشــته اند و تکنیک ها و آموزه های این ســنّت پســندیده را از نســلی به نسل دیگر انتقال 

داده اند.
با این همه، تاریخ هنر، نام تعداد محدودی از این خاندان ها را برای ما به جای گذاشته و در 
پی تحقیق و بررســی نســخ خطی و گاه کتیبه های بناها می توان ردّی از کنیه و نسب فامیل 
این زیبایی آفرینان را دنبال و با تطابقات تاریخی و تأمّلی در رسالات و نوشته هایی در باب 

هنر )از دوره های مختلف( تاریخچه و اعضای هنرمند یک خاندان را شناسایی کرد.
امّــا، در ایــن فرصت تنها به معرفّی تاثیرگذارترین این خاندان ها که آثارشــان در کتابخانه و 
موزۀ حرم امام هشــتم)ع( موجود اســت می پردازیم و آثار شاخصشــان را بررسی می کنیم، 
خاندان هایــی همچــون: ورّاق غزنوی، خطیب، راونــدی، تیموری )بایســنقرمیرزا و ابراهیم 

میرزا(، روزبهان شیرازی، خوارزمی، ارسنجانی، وصال شیرازی و.... 
گفتنی اســت چندین خاندان هنرمند ایرانی نیز در دربار گورکانیان هند) ســده های دهم تا 
دوازدهم ه.ق( فعّالیت داشتند، که آثارشان در همین مجموعه نگهداری می گردد اما بررسی 

و معرفّی آنها در این مقاله ارایه نمی شود.

کلیــد واژگان: خاندان هــای ایرانی، خوشنویســی، تذهیب، ورّاق غزنــوی، راوندی، روزبهان 
شیرازی، ارسنجانی، وصال.

درآمد
خوشنویســی و تذهیب، هنر ناب ایرانی اســت و بررسی 
اصــول و مبانــی آن صرف نظر از هر نــوع تفکّر مذهبی 
یا آیینی، کاملاً زیبایی شــناختی بوده و بی شک این جاذبۀ 
سحرآمیز و شگفت انگیز ریشه در »جمال دنیوی و زیبایی 
زمینــی« دارد. البته در این میان تأثیر مســتقیم عناصری 
هم چــون »اســطوره، عرفــان و مذهب« نیز بــه گونه ای 
انکارناپذیــر مبانی این صورت و ظاهر را در عین دســت 

نیافتنی بودن بسیار محتمل و نزدیک می کند. 
از طرفی، سنّت کتابت قرآن و نگارش شاهنامه های مصوّر 
و نفیس در ایران، به خصوص از ســده های میانی به بعد، 
همواره مورد توجّه هنرمندان مذهّب خوشنویس و نقّاش 
بوده اســت و آنها با تشــکیل کارگاه هــا و کتابخانه ها به 
دستور امرای وقت زمینۀ رشد و شکوفایی هنر کتاب آرایی 

را بیش از پیش فراهم کرده اند. 
برای درک مفاهیم ســنّتی و سبک های هنری، باید دیدگاه 
خــاص فرهنگــی- اجتماعــی هــر دورۀ تاریخــی را نیک 
دریافت، چرا که این مفاهیم در درون آنها به وجود آمده 
اســت. از ســوی دیگر روش کار برخی هنرمندان آن چنان 
تأثیرگــذار بــوده، که گاه ســبک کار یک هنرمنــد نه تنها 
توسّــط اعضای خانواده و شــاگردانش، بلکه تا دهه ها و 
ســده ها از سوی دیگر هنرمندان مورد پیروی و تقلید قرار 

می گرفته است.
امّــا از آغاز دورۀ اســلامی تا حدود اواســط ســدۀ ســوم 
ه.ق که نمونه های بســیار اندکی از هنر کتاب آرایی ایران 
باقی مانــده، تقریباً امضا و رقمی که بتوان به وســیلۀ آن 
به صراحت خاندان هنرمندی را شناســایی کرد، در دست 
نیســت. لازم به ذکر اســت که مجموعــه ای از مصاحف 
قرآنی منســوب به ائمۀ اطهــار)ع( در موزه های داخل و 
خارج از ایران موجود می باشــد که نمی توان اصالت آنها را 

به راحتی تأیید نمود. 1
امّا، علاوه بر اینها خاندان های هنرمند ایرانی در زمینه های 
دیگر هنری همچون نقاشی، صحافی، ورّاقی و رنگ سازی 
نیز فعّال بودند و نه تنها در کارگاه-کتابخانه های سلطنتی 
بلکه در بازارهای شــهرهای مهم آن روزگار)مانند غزنه و 
بغداد( دارای تشــکیلات و صنف بودند. با این همه شاید 
سرآغــاز کار خاندان های خوشــنویس ایرانــی را بتوان در 
دربار ســامانیان و در کار خاندان »عبدالصمد شــیرازی« 
جستجو کرد، پس از این دوران است که هنرمندی همچون 
»عثمان ورّاق غزنوی«، که بی شــک یکــی از قلهّ های هنر 
خــط و تذهیب ایرانی اســت، در منطقۀ خراســان بزرگ 
ظهور می کند. البته کمی بعــد نیز خاندان هایی همچون 
»خطیــب« و »راونــدی« در مناطــق مرکزی ایــران )ری، 
کاشان و اصفهان( با تکیه بر همین سنّت چندصدساله به 
کار استنساخ مصاحف می پردازند، که آثارشان در گنجینۀ 

آستان قدس رضوی نگهداری می گردد.

در  ســلطنتی  کارگاه-کتابخانه هــای  شــکل گیری  رونــد 
دربارهــای ســلجوقی و ایلخانی همچون گذشــته ادامه 
یافت2 و در این رهگذر هنرمندان بسیاری فعّالیت داشتند 
کــه گاه فرزندانشــان نیــز ادامه دهندۀ کار ســلف خود 

بودند. 
پادشــاهان تیموری و به ویژه دو شــاهزادۀ هنرمند یعنی 
»بایســنقرمیرزا و ابراهیم میــرزا« حامیان مهم هنر کتاب 
آرایــی ایرانــی در ســدۀ نهــمه.ق بودند. آنــان که خود 
خوشــنویس بودند، ســفارش دهندۀ مجموعۀ عظیمی از 
کتب نفیس )قرآن، شــاهنامه، و دیوان اشــعار( بودند، و 
همچنین آثار جالب توجّهــی مانند مصحف قرآنی )قرآن 
بایســنقری و قرآن ابراهیم ســلطان موجــود در کتابخانه 
مشــهد( و چندین کتیبه در بناهای شیراز، مشهد و هرات 

از خود به یادگار گذاشتند.
دهه هــای پایانی ســدۀ نهم و اوایل ســدۀ دهــم ه.ق - 
که عــصر طلایی هنر کتاب آرایی ایــران به ویژه در قالب 
مکاتب شــیراز، هرات و تبریز به حساب می آید- بیشترین 
تعداد خاندان های خوشــنویس و مذهّب را در خود جای 
داده اســت. از آن میان، خاندان روزبهان شــیرازی شاید 
تأثیرگذارترین باشــد، البته دو خاندان صاحب سبک دیگر 
در همین دوران -که اتفّاقاً با خاندان روزبهان درتهیۀ چند 
مصحف کم نظیر همکاری نیز داشته اند- عبارت بودند از: 

خاندان خوارزمی و اوحدی حسینی. 
بنابر گفته های »بداغ منشــی قزوینی« که در ســدۀ دهم 
ه.ق به شــیراز سفر کرده بود، تمام مراحل تهیۀ کتاب های 
دست نویس در کارگاه های شخصی و توسّط پدر، دختران 
و پسران انجــام می گردید. تا آنجا کــه در کتاب »جواهر 
الاخبــار« )۹84 ه.ق( ایــن چنین آمده: » اگر کســی در 
شیراز یک هزار جلد کتاب مذهّب بخواهد، در مدّت یک 
ســال همۀ آن مهیّا می گــردد. در این شــهر همه از یک 
سرمشــق پیروی می کنند، در نتیجه تشــخیص آثار آنها از 
یکدیگر دشوار است« و از این نکته به عنوان جوهرۀ یک 

شغل خانوادگی یاد می کند.
ســنّت یادگیری هنر کتــاب آرایی در دربــار صفویان نیز 
همچون پیشــینیان ادامه یافت و شاه طهماسب که خود 
نقاش و خوشنویس بود، دستور تهیۀ یکی از مهم ترین آثار 
تاریخ کتاب آرایی ایران، یعنی »شــاهنامۀ شاه طهماسبی« 
را داد. ســلطان ابراهیم میرزا صفوی )نوۀ شاه اسماعیل( 
نیز در قلم نســتعلیق تبحّر داشــت. نمونه های فراوانی از 
مصاحف قرآنی موجود در کتابخانۀ آستان قدس مشهد، از 
سوی »شاه عباس« صفوی و دیگر اعضای خاندانش وقف 

حرم امام هشتم شیعیان گردیده بود.
بــه طور هم زمــان و بعــد از حضور »همایون« پادشــاه 
گورکانیان در ایران و مهاجرت تنی چند از هنرمندان ایرانی 
به هند، درکارگاه-کتابخانه های ســلطنتی هند به تقلید از 
دربارهای ایران و با کلانتری )سرپرســتی( هنرمندان ایرانی 



مجموعۀ نفیســی از کتب، مرقعّات و کتیبه نگاری به زبان 
فارسی )به ویژه خط نستعلیق( تهیه و تولید گردید. 

 از حدود ســدۀ یازدهم ه.ق به بعد فعّالیت خاندان های 
هنرمند ایرانی، با تمرکز در شهرهای شیراز و اصفهان ادامه 
یافت، که از میان شاخص ترین آنها می توان به خاندان های 

ارسنجانی، مذهّب باشی و وصال شیرازی و... اشاره کرد.
بدیهی اســت، اســامی خاندان هایی کــه در ادامه معرفّی 
می گردنــد تنها بخشــی از خاندان های هنرمنــد در تاریخ 
کتاب آرایی ایران به حســاب می آیند، که صاحب سبک و 

تأثیرگذارتر از دیگران بوده اند.

جزو سی از قرآن ، کاتب »محمّد بن عثمان ورّاق غزنوی« )614 ه.ق.(، 

کتابخانۀ آستان قدس مشهد

خاندان ورّاق غزنوی )سده های 5 تا7 ه.ق(
با استقرار حکومت غزنویان، خراسان به یکی از عمده ترین 
پایگاه های فعّالیت های فرهنگی- هنری کشور مبدّل گردید 
و طی ایــن دوره و در ســایۀ تعامل و تلفیق شــیوه های 
کهن )ساسانی و مانوی( منطقه، با شیوه های سرزمین های 
غربی آن روزگار )به ویژه مکتب بغداد( هنرهایی همچون 
خوشنویســی و تذهیــب در مکتــب خراســان، از تحوّلی 

پیوســته و پویا برخوردار گردید و آثار کم نظیری در عرصۀ  
کتاب آرایی )قرآن نگاری( عرضه گردیده است. 

خانــدان ورّاق غزنوی احتــمالاً مهم تریــن و قدیمی ترین 
خاندان مستنســخ در شهر غزنۀ ســده های پنجم و ششم 
ه.ق بوده اند. شــغل ورّاقی که شــامل کتابــت، تذهیب، 
تجلید و گاه بازنویسی نســخ بود، شامل صنفی به همین 
نام بــود، که عــلاوه بر حضــور در کارگاه های ســلطنتی 
)همچون کتابخانۀ ســلطان مسعود و محمود غزنوی( در 

بازار شهرها نیز فعّالیت داشتند.
همچنیــن وجود کلمۀ »ورّاق« و »غزنــوی یا بغزنه« خود 
مؤیدّ این نکته اســت که این مصاحف در دربار پادشاهان 
غزنــوی تهیــه گردیــده کــه گاه به اشــتباه با نام شــیوۀ 

»سلجوقی« معرفّی شده اند.
اعضــای ایــن خاندان عبــارت بودند از: »علــی بن احمد 
الــورّاق« کاتب قرآنی، مشــهور به »مصحــف الحضینه« 
)410 ه.ق( ، »ابوبکر محمّد بن رفیع الورّاق« کاتب»آداب 
الخلق النبی« )441 ه.ق( محفوظ در کتابخانۀ دانشــگاه 
لیدن هلند، »ابو عمرو عثمان بن حسین بن ابوسهل ورّاق 
غزنوی«، معاصر آلب ارســلان و ملکشــاه سلجوقی)455– 
466 ه.ق( کاتب قرآن ســی پارۀ کتابخانۀ مشهد و تفسیر 
قرآن کتابخانۀ توپقاپــی سرای3، »عثمان بن محمّد« کاتب 
قرآن بسُت )505 ه.ق( محفوظ در کتابخانۀ ملیّ پاریس، 
»ابوبکر بن احمد بن عبیدالله الغزنوی« کاتب بخشــی از 
قرآن )566 ه.ق( محفــوظ در دارالکتب قاهره و »محمّد 
بــن عثــمان ورّاق غزنوی« )614 ه.ق(کاتب جزء ســی از 
قــرآن محفوظ در کتابخانۀ آســتان قدس رضوی مشــهد. 
شیوۀ خوشنویسی این خاندان، کوفی ایرانی )پیرآموز( بود 
و در تذهیــب واضع شــیوه ای نویــن در تزیین مصحف 

بودند.
 

قــرآن به خــط »علی الخطیــب«، 535 ه.ق ، کتابخانۀ آســتان قدس 

رضوی مشهد

خاندان خطیب )سدۀ ۶ ه.ق(
در میان خاندان های هنرمند ایرانی ســده های پنجم و ششم 
ه.ق کمتر نمونه های رقم دار از مناطق مرکزی ایران به دســت 
آمده و تمرکز کار این خاندان ها بیشتر در منطقۀ خراسان بزرگ 
یا بغداد بوده، امّا یک استثنا در این میان، خاندان »خطیب« 
است که احتمالاً در منطقۀ ری و کاشان به کار استنساخ کتب 
مشغول بوده اند. اوّلین هنرمند این خاندان ایرانی »ابوالقاسم 
الحسین بن الحسین بن احمد بن علی الخطیب« بود که در 
تاریــخ 535 ه.ق کار کتابت قرآنی را انجــام داده که امروزه 
در کتابخانۀ آســتان قدس رضوی مشــهد )با شمارۀ ثبت 56( 
نگهداری می گردد. وی احتمالاً پدر خوشــنویس قرآن دیگری 
)با شمارۀ ثبت 661( موجود در همین مجموعه می باشد. این 
مصحف که با شــیوۀ خوشنویسی مرســوم اواخر سدۀ پنجم 
ه.ق و با اســتفاده از خط کوفی ایرانی دوران گذار به نســخ 
انجام پذیرفتــه، دارای نقطه گذاری به صورت خطوط مایل و 
اعراب به رنگ قرمز شنگرفی و سبز است و واقف قرآن، »علی 
بن اسمعیل بن ابی مســعود« در همان سال کتابت اثر، این 
مصحف را در حضور شاهدی به نام »علی بن حمزه بن علی 

البزاز« وقف آستان قدس رضوی نموده است.
امّا نســخۀ دیگر متعلقّ به این خاندان نیز نمونه ای اســت از 
قرآن هــای مترجــم ســدۀ 6 ه.ق، که از ســوی پسرش یعنی 
»ابوعلی حسن بن محمد بن حسن خطیب« در تاریخ صفر 
556 ه.ق در قریۀ کهکابر )در نزدیکی ری( کتابت شده است. 
ترجمۀ این اثر یکی از کهن ترین ترجمه های فارســی در میان 

مصاحف قرآنی است.

خاندان راوندی)سدۀ ۶ ه.ق(
خانــدان راونــدی، همچــون خاندان خطیــب در منطقۀ 
کاشــان)راوند( و اصفهان تمرکز داشــتند و عــلاوه بر کار 
کتابــت و تذهیــب مصحــف، در زمینۀ ادبیّــات و تاریخ 
نــگاری نیــز فعّالیت می نمودنــد. یکی از برجســته ترین 
اعضای این خاندان »تاج الدّیــن احمد بن محمّد بن علی 
راوندی« خوشــنویس است که مصحف قرآنی را در تاریخ 
586 ه.ق به خط نســخ کتابت کرده اســت. این نســخۀ 
ارزشــمند توسّط برادرزاده اش »نجم الدّین محمّد بن علی 
بن سلیمان بن محمّد راوندی« در تاریخ 587 ه.ق تذهیب 
شده است. نسخۀ مذکور امروزه در کتابخانۀ آستان قدس 

مشهد )با شمارۀ ثبت2261( نگهداری می گردد. 
علی بن ســلیمان علاوه بر تذهیب و کتابت، مؤلفّ کتاب 
معــروف »راحة الصدور« نیز بوده اســت. وی در روزگار 
ســلجوقیان )555ه.ق( در راوند به دنیــا آمد، پدر مادری 
وی )محمّــد بن علی بن احمــد( و دو خالِ وی تاج الدّین 
احمد و زین العابدین مجدالاســلام محمود، از دانشمندان 
و هنرمندان عصر خود بودند. او نزد دایی اش »تاج الدّین« 
در اصفهان تحصیل کرد و بعد از انقراض دولت ســلاجقه 
و کشــته شدن طغرل و آمدن خوارزمشاهیان، از عراق به 
بلاد آســیای صغیر مســافرت نمــود و در پناه کیخسرو بن 
قلج ارســلان کتاب راحة الصدور را به سال 5۹۹ ه.ق آغاز 
و در ســال 603 ه.ق به پایان رساند؛ امّا نمی توان تأثیرات 
» خاندان راوندی« را بر شــیوۀ نسخ نویسی ایرانی نادیده 
گرفت، به ویژه که آنها به لحاظ زمانی نیز پیش از یاقوت 
می زیســته اند و به وضوح می توان از روی رسم الخطشــان، 
با شــیوۀ نسخ نویســی آن روزگار آشــنا شــد، چرا که شیوۀ 
نسخ نویسی آن روزگار بیشتر نزدیک به محقّق بوده نه ثلث.

قرآن به خط »تاج الدّین علی راوندی« 

و تذهیب»علی بن سلیمان راوندی«، 

سدۀ 6 ه.ق ، 

کتابخانۀ آستان قدس رضوی مشهد



خاندان تیموری)بایسنقرمیرزا و ابراهیم میرزا(
در آســتانۀ سدۀ نهم هجری، پیوند عمیقی میان مکتب های 
هنری شیراز، بغداد و تبریز برقرار گردید. البته این پیوندها به 
سبب مهاجرت هنرمندان بزرگ، به دستور امیر تیمور و پس 
از فتح بغداد )7۹5 ه.ق( و تبریز )804 ه.ق( انجام گرفت؛ امّا 
با ورود تیموریان به صحنۀ کتاب آرایی مکتب شیراز، گرایشی 
نــو وارد این مکتب گردید؛ یعنــی رویکردی ترکی- مغولی با 

گرایش های ایرانی درآمیخت و ترکیبی نو فراز آورد.

بایسنقر میرزا: »بایسنقر«، پسر شاهرخ پسر تیمور )802-
837 ه.ق( از خوشنویســان برجســتۀ ســدۀ نهم هجری 
بود. این شــاهزادۀ تیموری شــاگرد شــمس بایســنقری و 
در کتابت خطوط ششــگانه )اقلام ســتهّ( به ویژه خطوط 
محقّق و ثلث استادی طراز اوّل بوده است. از وی چندین 
کتیبۀ کاشــی کاری و مصحف قرآنی باقی مانده، از جمله 
کتیبه های ایوان مســجد گوهرشــاد به خــط ثلث که در 

بیست سالگی کتابت نموده است.

بایســنقر میرزا بســیار خوشــگذران بــوده و بــا تجمّل 
می زیســت. وی حکومت بخش هایی از خراسان بزرگ را 
برعهده داشــت و کتابخانه-کارگاه کتاب سازی بزرگی را با 
حضور هنرمندان برجســتۀ روزگار خویش بنا نهاد. بیشتر 
آثار باقی مانده از دوران بایســنقر، ماحصل مکتب هرات 
در هنرهای خوشنویســی، تذهیب، تجلید و نقاشی است. 
عــلاوه بر آثار ذکر شــده، کتابت بزرگ تریــن قرآن خطیّ 
جهان اسلام )به لحاظ اندازه صفحه و قطع قلم( را به وی 
نســبت داده اند، که به قرآن بایسنقری معروف است. این 
مصحف که امروزه بیشترین تعداد اوراق آن در مجموعۀ 
آســتان قدس رضوی نگهداری می گردد، احتمالاً اثر»عمر 
اقطع«، خوشنویس روزگار تیمور بوده ولی به لحاظ نبود 

رقم )امضا( نمی توان خوشنویس آن را شناسایی کرد. 
ابراهیم ســلطان: »ابراهیم سلطان بن شاهرخ«، شاهزادۀ 
هنرمنــد و دانش دوســت تیموری، متولـّـد 7۹6 ه.ق، نوۀ 
امیر تیمــور گورکانــی و از بزرگ تریــن حامیــان هــنر و 
فرهنگ ایرانی اســت. وی خوشنویســی طراز اوّل به ویژه 
در خطــوط ثلث و محقّق بوده اســت. ارزش فعّالیت ها 
و حمایت هایــش از هــنر و علوم، گاه در ســایۀ خدمات 
برادرانش »بایســنقر میرزا و الغ بیگ« نادیده گرفته شده 
اســت. ابراهیم سلطان، در قلم نســخ پیرو سبک یاقوت 
مســتعصمی بود. »پیرمحمد شــیرازی« را اســتاد وی در 
خوشنویســی می دانند. کتابت تعدادی مصحف قرآنی با 
رقم وی در فاصلۀ سال های 816-825 ه.ق انجام پذیرفته 
اســت. وی علاوه بر قرآن نگاری بــه خاطر »کتیبه نگاری« 
بــرای چند بنا نیز شــهرت دارد کــه از آن جمله می توان 
کتیبه ای به قلم ثلث بر دیوار ســنگی بقعۀ شاه »میرعلی 
بن حمزه«، کتیبۀ بقعۀ »میرعلاءالدّین حســین« در شیراز 
و ســه کتیبه بر دیوار تالار داریوش در تخت جمشــید را 
نــام برد. منتخبی از دوازده ســورۀ قرآن در قطع بزرگ به 
خــط محقّق جلی و تذهیب مکتب شــیراز )احتمالاً نصر 
ســلطانی( و رقم وی، در کتابخانۀ آستان قدس مشهد )با 
شمارۀ ثبت414( و قرآنی به خط نسخ در موزۀ متروپلیتن 

نیویورک، شاخص ترین آثار وی به شمار می آیند.

خاندان روزبهان شیرازی)سده های نهم و دهم ه.ق(
ایــن چنیــن به نظــر می آید که نــام خانــدان »روزبهان 
شــیرازی«، در زمینۀ کتابت و تذهیب در شــهر شیراز از 
دهه های آغازین ســدۀ دهم هجری، به عنوان هنرمندانی 
پرکار و صاحب ســبک همــواره مورد توجّه بوده اســت. 
پدر روزبهان، یقیناً همان کاتب مشــهور شیرازی است که 
مصاحفــی متعدّد را در نیمۀ دوم ســدۀ نهم ه.ق کتابت 
و در پایان نســخه ای از خمســۀ نظامی، خود را با عنوان 
»نعیم الدّین بن صدر الدّین مذهّب« معرفّی کرده است.

از ســوی دیگر، نســب فامیلــی این خاندان شــیرازی، به 
عارف و صوفی بزرگ »شــیخ روزبهان بقلی شیرازی«کبیر 

)522- 606ه.ق( می رســد. علاوه بر اینها دو خوشنویس 
با کنیۀ روزبهان می شناســیم: نخست کاتبی با نام »فیروز 
بن روزبهان« که در 514 ه.ق، نسخه ای از کتاب »الرقص 
المنطــق« ابــن ســینا را به خط نســخ نگاشــته و امروزه 
 )184 Or در کتابخانــۀ دانشــگاه لیدن )با شــمارۀ ثبــت
نگهداری می گردد و دومین شــخص »محمود بن اسمعیل 
بن روزبهان بن احمد بن الشیخ روزبهان« کاتب مصحف 
قرآنی اســت، که در 743 ه.ق ، وقف بقعۀ روزبهان شده 
و اکنون در موزۀ شاهچراغ)ع( شیراز نگهداری می گردد. 

در میان رســالات فارســی که در باب خوشنویسی نوشته 

منتخب 12 سورۀ قرآن به خط

»ابراهیم سلطان«، سدۀ۹ ه.ق، 

کتابخانۀ آستان قدس رضوی مشهد
قرآن به خط 

»روزبهان محمّد طبعی شیرازی«، 

سدۀ دهم ه.ق ، کتابخانۀ آستان قدس رضوی مشهد



شــده، به نــام هنرمند عــارف »یعقوب بن حســن سراج 
الحسینی شــیرازی« برمی خوریم که خود خوشنویس و از 
نبیرگان صدرالدّین روزبهان خوشــنویس نیز بوده اســت. 
این رســاله به نــام »تحفة المحبّیــن« در تاریخ 858 ه.ق 
نگاشته شده و از جمله کامل ترین رسالات دربارۀ آداب و 

اصول خوشنویسی است. 
سلســلۀ فامیلی ایــن خاندان پس از شــیخ روزبهان بقلی 
عبــارت اســت از: 1- صدر بن محمّد 2- شــیخ فخرالدّین 
احمــد 3- صدرالدّیــن روزبهــان ثانــی 4- شــمس الدّین 
عبداللطیــف )مؤلفّ روح الجنان( 5- شرف الدّین ابراهیم 
)مؤلـّـف تحفة العرفان( 6-اســماعیل )بــرادر شرف الدّین 
ابراهیم و شــمس الدین( 7- صدرالدّین روزبهان ثالث 8- 
محمود بن اســمعیل بن روزبهــان ۹- صدرالدّین روزبهان 
)اســتاد سراج الحسینی(. از میان آثار قرآن نگاری روزبهان 
طبعی شــیرازی، می توان به مصاحف قرآنی کتابخانه های 
چســتربیتی دوبلین، آســتان قدس رضوی مشهد، توپقاپی 

سرای استامبول و سلطنتی انُتاریوی کانادا اشاره کرد.4

خاندان خوارزمی)سده های نهم و دهم ه.ق(
خاندان خوارزمی نیز همچون دیگر خاندان های خوشــنویس 
ایرانــی،کار کتابت و تهیۀ مصحف را به صورت موروثی دنبال 
می کردنــد. پدر ایــن خانــواده »عبدالرحّمــن خوارزمی« از 
خوشنویسان برجستۀ سدۀ نهم هجری در شیراز بود و پس از 
وی دو فرزندش با نام های»عبدالرحیم« )معروف به انیسی( و 
»عبدالکریم« )ملقّب به پادشاه و یعقوبی( کار کتابت چندین 
مصحف قرآنی و دیوان اشــعار را بر عهده داشتند که اتفّاقاً با 

روزبهان طبعی شیرازی هم دوره و همکار بودند.

خاندان اوحدی حسینی )سده های نهم و دهم ه.ق(
خاندان »اوحدی حسینی« از جمله خوشنویسان نام دار شیرازی 
محســوب می شــوند که با روزبهان هم دوره بودند. پدر این 
خاندان »منعم الدّین اوحدی حســینی« در فاصلۀ ســال های 
8۹1-۹26 ه.ق دست کم کتابت هفده نسخه را انجام داده و 
فرزندش »احمد« نیز همچون روزبهان محمّد، کاتب و مذهّب 
بوده و هم چون پــدر روزبهان، ملقّب به »نعیم الدّین« بوده 

است.
گفتنی است خوشنویسی دیگر، با کنیۀ »حسینی« نیز در بخارا 
حضور داشــت که احتــمالاً از اعضای این خاندان به حســاب 

می آید.

خاندان میرعلی تبریزی )سدۀ نهم ه.ق(
میر علــی تبریزی، فرزند حســن تبریزی احتــمالاً واضع خط 
نستعلیق، کاتب نسخه های نفیس به خط نستعلیق است که 
قواعد و آداب خوشنویســی ایرانی را به فرزندش»عبدالله بن 
میرعلی« ملقّب به »شیرین قلم« نستعلیق نویس و استاد جعفر 

تبریزی آموخت.

قطعۀ چلیپا، میرعماد الحســنی، مرقعّ 5803، کتابخانۀ آســتان قدس 

رضوی مشهد

خاندان میرعماد الحسنی )سده های 10 تا 12 ه.ق(
بی شــک در تاریخ خوشنویســی ایران، »میرعماد حسنی 
ســیفی« یک اســتثنا به حســاب می آیــد. وی که سرآمد 
نستعلیق نویسان همۀ زمان ها بود، خط را نزد »ملّامحمّد 
حســین تبریزی« فراگرفت. ابتدا بــه روش میرعلی هروی 
می نوشــت، ولی پس از مهاجرت به اصفهان و دسترســی 
به نمونه های خط »باباشــاه اصفهانی« ســبک کار خود را 
تغییــر داد. از میرعــماد دو فرزند باقی ماند، پسرش »میر 
ابراهیم« و دخترش »گوهرشــاد« )متوفی 1038 ه.ق( که 
هر دو خوشــنویس بودند. همچنیــن »میر محمّد علی«، 
همــسر دخترش )دامــاد میرعماد( نیز از جمله شــاگردان 
و پیروان مکتــب میر بود. بعداز آنهــا خواهرزادگان میر 
»مــلّا یحیی قزوینی« و »عبدالرشــید دیلمی« معروف به 
»رشیدا« یا »آقا رشید« - که به هند مهاجرت کرد و شیوۀ 
میــر را در آنجا ادامه و آموزش داد- از خوشنویســان بنام 

روزگار خویش بودند.
بــرادرزن میرعــماد، »میر یحیــی اصفهانــی« معروف به 
»میرثانی« نیز خوشــنویس بود. عضــو دیگر این خاندان 
»میــر محمــد امیــن ســیفی« ) نــوۀ میرعــماد( نیز از 

خوشنویسان اوایل سدۀ دوازدهم ه.ق بود.

خاندان علیرضا عبّاسی)سده های 10 و 11 ه.ق(
علیرضا عباسی از جمله قلهّ های هنر خوشنویسی ایران در 
قلم های نستعلیق و ثلث، هم زمان با میرعماد می زیست 
و در دارالســلطنۀ اصفهان آثار بدیعی را خلق کرد. فرزند 
وی، »بدیع الزمان تبریزی« ملقّب به »بدیعا« خوشنویس، 
ادیب و حکیم برجســتۀ ســدۀ یازدهــم ه.ق نیز در قلم 

نستعلیق استاد بود.

قطعۀ نســتعلیق به خط علیرضا عباّسی، مرقعّ 5803، کتابخانۀ آستان 

قدس رضوی مشهد

خاندان ارسنجانی )سدۀ13 ه.ق(
سرسلســلۀ این خاندان شــیرازی، »علی عسگر ارسنجانی« 
فرزند »کربلایی محمّد شــفیع« در ارسنجان دیده به جهان 
گشود. وی نســخ نویس برجســته و احتمالاً کاتب بیش از 
سی وشــش مصحف قرآنی بود5. او چهار فرزند هنرمند به 
نام های »محمّدشفیع، احمد، محمّد حسین و محمّد حسن« 
داشــت که هر چهار نفر از سرآمدان خوشنویســی روزگار 

خود بودند.
محمّدشفیع، ملقّب به »اشرف الکتاّب« از نسخ نویسان بنام 
ســدۀ گذشته، که علاوه بر خط در زمینۀ نقاشی و تذهیب 
نیز دســتی چیره داشــت، ادامه دهندۀ شیوۀ نسخ نویسی 
ایرانی )به ویژه سبک احمد نیریزی(، شاعر و ادیب نیز بود.

فرزند ســوم خاندان ارســنجانی »ملّا محمّدحسین افختار 
الکتـّـاب ارســنجانی« و چهارمیــن عضــو خانــدان »مــلّا 
محمّدحســن« معروف بــه »آقاکوچک«، هــر دو چندین 

مصحف قرآنی را کتابت نمودند.

رقم محمّد شفیع بن علی عسگر ارسنجانی، 1301 ه.ق

»علی عســگر بن محمد شفیع ارســنجانی«، فرزند محمّد 
شــفیع، متخلصّ به »الحان« نیز شــاعر و خوشنویس بود. 
همچنیــن »محمّدعلــی اشرف الکتـّـاب« و »میرزا محمّد 
ارســنجانی«، فرزنــدان مــلّا احمد )نوادگان علی عســگر 

ارسنجانی( نیز خوشنویس و مذهّب بودند. 

خاندان وصال شیرازی)سدۀ 13 ه.ق(
خاندان ادیب، خوشــنویس و مذهّب وصال شــیرازی، از 
جملــه مهم ترین خاندان های ایرانی دورۀ قاجار بودند که 
مصاحف بسیار نفیسی شــامل قرآن، ادعیه، دیوان اشعار 
و قطعــات خوشنویســی را از خود به یادگار گذاشــتند. 
سرسلســلۀ این خاندان هنرمند، »محمّدشــفیع شیرازی«، 
ملقّــب به »میرزا کوچک«، متخلصّ به »وصال« و با کنیۀ 
ابواحمد بــود. او و فرزندانش جملگی از پیروان طریقت 
ذهبیه و از مریدان میرازی سکوت بودند، که اتفّاقاً اسامی 
فرزندان وصال نیز را همو )میرزای سکوت( انتخاب کرد.

رقم محمّد شفیع وصال شیرازی، 1250 ه.ق

 او گاهــی آثار خوشنویســی خــود را با امضــای »میرزا 
کوچک« و گاهی با نام »وصال شیرازی« رقم می زد. وصال 
همۀ خطــوط متداول را خوش می نوشــت. آثاری متعدّد 
از او در خط نسخ، نستعلیق و شکسته  نستعلیق موجود 
اســت؛ ولی در خط نســخ بیش از ســایر خطوط مهارت 
داشت و در این خط علاوه بر استواری، ملاحت و لطافت 
خاصی داشــت. از ایشــان شــش فرزند بماند: احمد وقار، 
محمود حکیم، محمّد داوری، ابوالقاسم فرهنگ، اسماعیل 

توحید و عبدالوهّاب یزدانی.
»میرزا احمد شــیرازی« متخلصّ بــه »وقار« )متولدّ 1232 
ه.ق( شــاعر و خوشــنویس بــود که در قلم نسَــخ همتا 
نداشــت. پــس از وی »محمــود شــیرازی« متخلـّـص به 
»حکیم« )متولدّ 1234 ه.ق( شاعر و پزشکی حاذق بود و 

خط نستعلیق را نیکو می نوشت.
سومین فرزند وصال »محمّد« متخلصّ به »داوری« )متولدّ 
1238 ه.ق(، شاعر و خوشنویس بنام بود که با وجود عمر 
کوتاهــش آثار ماندگاری را خلق نمود. وی علاوه بر این ها 
در نقاشــی و تذهیب نیز اســتاد بود. از آثار وی می توان 
بــه خط و تذهیــب قبالۀ نکاح )عقدنامــه( برادرش وقار 

اشاره کرد.
وی بعــد از حضور در تهــران، قرآنی به خــط خودش را 
بــه ناصرالدّیــن شــاه تقدیم کــرد، امّا مهم تریــن اثر وی 
شــاهنامه ای است که برای محمّدقلی خان ایلخانی کتابت 

http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%B4%DA%A9%D8%B3%D8%AA%D9%87%E2%80%8C%D9%86%D8%B3%D8%AA%D8%B9%D9%84%DB%8C%D9%82
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D8%B4%DA%A9%D8%B3%D8%AA%D9%87%E2%80%8C%D9%86%D8%B3%D8%AA%D8%B9%D9%84%DB%8C%D9%82
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%86%D8%B3%D8%AA%D8%B9%D9%84%DB%8C%D9%82
http://fa.wikipedia.org/wiki/%D9%86%D8%B3%D8%AE


نمود و به شاهنامۀ داوری معروف گردید. پس از بازگشت 
به شــیراز در 1282 ه.ق در سن چهل و پنج سالگی نقاب 

در خاک فرو کشید و در شاه چراغ دفن شد.
فرزنــد چهارم ایــن خاندان هنرمنــد، »میرزا ابوالقاســم« 
متخلصّ به »فرهنگ« )متولدّ 1242 ه.ق( و پنجمین عضو 
خاندان وصال، »اســماعیل« متخلصّ به »توحید« از جمله 

نسَخ نویسان برجستۀ روزگار خویش بوده است. 
کوچک تریــن فرزند وصال، »میــرزا عبدالوهّاب« متخلصّ 
به »یزدانــی« )متولدّ 1252 ه.ق( در قلم های نســتعلیق 
و شکســته تبحّر داشت. چندین نســخه کلیّات سعدی و 
دیوان حافظ را کتابت کرد و کتیبه های شــاه چراغ و حرم 
امام رضا)ع( در مشــهد و بقعۀ ســیّد میرمحمّد شیراز اثر 

اوست. 
همچنین »ابوالمعالی میرعلی شیرازی«، خواهرزادۀ وصال 

نیز از خوشنویسان عهد ناصری بود.

پی نوشت ها
)Endnotes(

1 - مجموعۀ ارزشــمندی از مصاحف قرآنی منسوب به ائمۀ اطهار)ع( 

در کتابخانه هــای مشــهد، قــم، موزۀ ایران باســتان، مــوزۀ توپقاپی 

استامبول و... وجود دارد. برای مطالعه بیشتر رجوع کنید به:

- رامین نژاد، رامین )1386( اسناد و دستنوشته های قرآنی؛ منسوب به 

معصومین)ع(. بنیاد پژوهش های اسلامی. مشهد
2 - برای بررسی تاریخچۀ تشکیل کتابخانه در ایران، رجوع کنید به:

- همایونفرخ، رکن الدّین. تاریخچۀ کتاب و کتابخانه در ایران)مجموعه 

مقالات(. مجلۀّ هنر و مردم
- مایــل هروی،نجیب )1372(. کتاب آرایی در تمدّن اســلامی. به نشر. 

مشهد 

- آژند،یعقوب.)13۹1( از کارگاه تا دانشگاه. انتشارات فرهنگستان هنر

3 - دربــارۀ شرح حــال و آثار ایــن خاندان کاتــب و مذهّب، رجوع 

کنید به:

- مقالۀ » عصر طلایی هنر کتاب آرایی ایران«. کیانوش معتقدی. مجلۀّ 

آستان هنر. شمارۀ 1/ مشهد )13۹1(

4 - برای مطالعۀ بیشــتر دربارۀ شرح حال خاندان روزبهان شیرازی و 

آثارشان رجوع کنید به:

- معتقدی، کیانوش. )13۹2( گلستان هنر: روزبهان شیرازی. نشر پیکره

5 - تا آنجا که اطلّاع داریم، »علی عسگر ارسنجانی« علاوه بر چندین 

کتاب ادعیه، احتمالاً کتابت چهل مصحف قرآنی را نیز برعهده داشته 

است که سی وششمین نســخه هم اکنون در کتابخانه و موزۀ آستان 

قدس رضوی مشهد نگهداری می گردد.

منابع ومآخذ :
•شاهکارهای هنری در آس��تان قدس رضوی؛ منتخب قرآن های نفیس 
از آغاز تا ســدۀ نهم ه.ق )جلد1(/مؤسّسۀ آفرینش های هنری آستان 

قدس رضوی. مشهد )13۹1(

• ریشار، فرانس��یس ) 1385 (. کتاب ایرانی. ترجمه: ع . روحبخشان. 

انتشارات میراث مکتوب 

• خلیلی، ناصر – جیمز، دیوید )1381(. مجموعۀ هنر اسلامی؛ پس از 

تیمور. ترجمه: پیام بهتاش. نشر کارنگ
• سودآور،ابوالعلاء )1380(. هنر دربارهای ایران. ترجمه: ناهید محمّد 

شمیرانی. نشر کارنگ 

•مجموعه مقالات خوشنویس��ی مکتب ش��یراز)13۹0(. به کوشــش: 

حمیدرضا قلیچ خانی. انتشارات فرهنگستان هنر

• پورتر، ایو) 138۹(. آداب و فنون نقاشی وکتاب آرایی. ترجمه: زینب 

رجبی. انتشارات فرهنگستان هنر 

•ریاضی، محمّدرضا) 1374(. فهرســت نســخ خطی موزۀ ملیّ ایران. 

انتشارات سازمان میراث فرهنگی

•صفری آق قلعه،علی )13۹0(. نســخه شــناخت )پژوهشنامۀ نسخه 

شناسی نسخ خطی فارسی(. انتشارت میراث مکتوب

• قاضی میراحمدبن احمد شرف الدّین، حس��ین منشی قمی )1366(. 

گلستان هنر. به تصحیح احمد سهیلی خوانساری. انتشارات منوچهری
• Uluc .Laleh / Turkman governors , Shiraz artisans & 
Ottoman collectors (16 century shiraz manuscripts) / 
Pub: Turkiye Is Bankasi Kultur Yayinlari (2006)
• Thompson .J, R.Canby.sheila / Hunt for Paradise(Court 
Arts of Safavid Iran 76 – 1501 ) / Pub : Skira (2003)
• Wright .Elaine / Islam : Faith.Art.Culture ( Manuscripts 
of the Chester Beatty Library ) / Pub :Scala (2009)
• Lings .Martin / Splendours of Quran Calligraphy and 
Illumination / Pub :The Saurus Islamicus foundation 

(2005)



سطور متفاوت نوشته شده و شیوۀ تزیین و تذهیب آنها نیز 
– به استثنای چند نمونه- شباهت های غیر قابل انکاری دارد. 
گویی همۀ خوشنویسان خود را ملزم به رعایت یک قالب کلیّ 
در کتابت این متن می دانسته اند. ویژگی های خوشنویسی و 
تزیین این متن جهت بررســی تحولّات خط نستعلیق و درک 
رویکرد خوشنویسان هر دوره در کتابت متون منظوم شایان 
توجّه و تدقیق است. از این رو گمان می رود جهت نیل به این 
هدف بهتر اســت در ابتدا فهرســتی از این آثار تهیه شود. در 
این نوشتار برخی از مهم ترین هنرمندان ایرانی که مناجات نامۀ 
حضرت امیر)ع( را به خط نستعلیق نوشته اند به طور مختصر 

معرفّی می گردند.

اظهر تبریزی
مناجات نامــۀ او را می تــوان از کهن تریــن مناجات نامه های 
نســتعلیق به شــمار آورد. هم اکنون تمام صفحات آن به جا 
نمانده زیرا مهدی بیانی دو صفحه از آن را در مرقعّ بهرام میرزا 
دیده است. بدین ترتیب در قرن دهم )زمان تهیۀ مرقعّ بهرام 
میرزا( برگ های این اثر از هم گسسته بوده و مرقعّ سازان برای 
حفظ برگه های به جا مانــده آن را در مرقعّ بهرام میرزا جای 
داده اند. اظهر تبریزی)متوفیّ احتمالاً 862ه.ق( خوشــنویس 
مشــهور قرن نهم هجری است که شــاگرد جعفر تبریزی بود 
و همراه او در کارگاه بایســنقر فعّالیت می کرد. از مهم ترین 
شاگردان او سلطان علی مشهدی است.2 اظهر تبریزی این اثر را 
به خط نستعلیق دو دانگ جلی متوسّط و رقاع عالی با چنین 
رقمی کتابت کرده اســت: »کتبه العبــد الفقیر المذنب اظهر 
الکاتب تجاوز الله عن سیئاته بمحمد و آله و صحبه«. این اثر 

در خزانۀ توپقاپو سرای استانبول محفوظ است.3

اسماعیل استرآبادی )متوفّی 932ه.ق(
از خوشنویسان قرن نهم هجری که در دربار تیموریان فعّالیت 
می کرد. او فرزند ابراهیم تعلیق نویس)متوفیّ؟( از منشــیان 
معروف هرات است که سام میرزا در تحفۀ سامی او و پدرش 
را جزو چهل تن از خوشنویسان کارگاه بایسنقر دانسته است. 
او یک نسخۀ مناجات نامۀ حضرت امیر)ع( را نوشته که چنین 
رقم دارد: »تمت الکتاب علی ید العبد الفقیر الحقیر اسمعیل 
بن ابراهیم استرآبادی«. این اثر به قلم نیم دودانگ نستعلیق 
خوش اســت که مهدی بیانی آن را نزد استاد طاهرزادۀ بهزاد 

دیده است.4

میرعلی هروی
میرعلی هروی )متوفیّ ۹51 ه.ق( را مهم ترین نستعلیق نویس 
پیــش از میرعماد می دانند؛ زیرا شــیوۀ او در قرن دهم پیرو 
فــراوان یافت و بســیاری از هنرمندان این قــرن و پس از آن 
همچون شــاگردان محمّدحســین تبریزی – میرعــماد و رضا 
عبّاسی- از روش او پیروی کردند5. او در خط نستعلیق شاگرد 
زین الدّیــن داماد بود و بدین ترتیب از شــاگردان با واســطۀ 

سلطان علی مشهدی به شــمار می رود. وفات او را ۹51 ه.ق 
ثبت کرده اند6. از او نســخه  و قطعات زیادی به جا مانده که 
مناجات نامۀ حضرت امیر)ع( یکی از آنهاست. گویا از میرعلی 
هروی دو مناجات نامه در دست است یکی در کتابخانۀ آستان 
قدس رضــوی و دیگری در کتابخانۀ کاخ گلســتان نگه داری 
می شود. اثری که در کتابخانۀ آستان قدس است دوازده صفحۀ 
دوازده ســطری دارد که در سال ۹3۹ ه.ق کتابت شده است. 
تمام صفحات این اثر با کاغذ ابری متن و حاشیه شده است که 
متن خوشنویسی را با طلا اندازی و دندان موشی و جدول کشی 
آراسته اند. این اثر چندی پیش به چاپ رسید. رقم این اثر چنین 
است: »کتبه العبد المذنب میرعلی الکاتب غفر ذنوبه و ستر 
عیوبه فی اواخر شــهر شوال سنه تســع و ثلثین و تسعمایه 

الهجریه النبویه المصطفویه علیه السلام و التحیه«.*
اثر محفوظ در کتابخانۀ کاخ گلســتان به خط نســتعلیق دو 
دانگ و خفی عالی است که چنین رقمی دارد: »شرف بکتابتها 
العبد الفقیر علی الحسینی غفر الله ذنوبه فی شهور سنه اربع 

عشر و تسعمایه«7 

مروری بر کتابت های 
نستعلیق مناجات نامۀ 

حضرت امیر )ع(
مهدی صحراگرد*

امــام علی)ع( در مقام مهم ترین کاتب قــرآن و برطبق برخی عقاید در مقام 
واضع خط کوفی در میان خوشنویسان احترام ویژه ای داشته است؛ به طوری که 
بسیاری از هنرمندان در طول تاریخ خوشنویسی اسلامی با هدف های گوناگون 
به آثار و گفته های او تأسّی جسته اند. نگاهی به نوشته های گذشتگان که اکنون 
در رسالات و تذکره های خوشنویسی گرد آمده گواهی است بر این مدّعا.1 امّا به 
گمان نگارنده، اوج علاقه و ارادت خوشنویسان به این امام را می توان در کتابت 
مکرّر مناجات نامۀ منسوب به او دانست. خوشنویسان ایرانی این مناجات نامه 
را که در میان متخصّصان زبان عرب به فصاحت و بلاغت مشهور است، از سر 
ارادت بارها نوشــته اند به طوری که درمیان آثار به جا مانده می توان اثری از 
این متن را به خط بهترین خوشنویســان هر دوره سراغ گرفت. کیفیت کتابت 
مناجات نامه های به جا مانده به حدّی اســت که این آثار را می توان مأخذی 
موثقّ جهت بررسی تحولّات خوشنویســی نیز به شمار آورد زیرا در برخی از 
مجموعه ها این متن را در کنار دفتر مفرداتی قرار داده اند که خوشنویسان جهت 
تعیین قواعد کتابت مفردات خط نســتعلیق نوشته اند. کتابت مناجات نامۀ 
حضرت امیر)ع( بیش تر به آثار نستعلیق منحصر است و اساساً کتابت این متن 
را می توان همچون رســمی سنّتی در میان نستعلیق نویسان به حساب آورد. 
گواه این گفته اینکه همۀ مناجات نامه های نستعلیق در قالب دفتری با تعداد 

دســتمایۀ  بارهــا  مولی الموّحدیــن،  روح نــواز  مناجــاتِ 
خوشنویســان صاحب نام قرار گرفته و آثــار این هنرمندان 

درگنجینۀ هنر این مرز و بوم ماندگار شده است.
در راســتای احیــا و نشر آثــار مکتوب و کهــن موجود در 
گنجینۀ مخطوطات آســتان قدس رضوی، نسخه ای نفیس و 
بی بدیــل از مناجات منظوم و منســوب به مــولای متقّیان 
حضرت علی بن ابیطالب علیه الســلام که به قلم ســحر آمیز 
میرعلــی هروی هنرمند بلندآوازه قرن دهم، در قالب مرقعّ 
کتابت گردیده، به شــیوه ای فاخــر و مطابق با اصل اثر از 
سوی مؤسسّــۀآفرینش های هنری آســتان قدس رضوی در 

سال 1387 به چاپ رسیده است.
این اثــر که با تذهیبی دلنشــین کتاب آرایی شــده، به دو 
صــورت مرقعّ )بــه تعدادی محــدود( و کتــاب، همراه با 
مقّدمــه ای از دکــتر محمّدجعفر یاحقی، که به قلم اســتاد 
غلامحســین امیرخانی خوشنویســی شــده، بــه زیور طبع 

آراسته و در دسترس علاقه مندان قرار گرفته است.
مقالۀ حاضر، مروری دارد بر کتابت های این مناجات دلنشین.

*. مقدّمۀ این کتاب را محمّدجعفر یاحقی نوشته است و مشخّصات آن چنین است: مناجات نامۀ مولا علی)ع( به خط میرعلی هروی، مشهد، مؤسّسۀ تحریریه

آفرینش های هنری آستان قدس رضوی، 1387. 

* دکترای تاریخ تحلیلی-تطبیقی هنر اسلامی دانشکده هنر دانشگاه شاهد تهران .
Sahragard_mn@yahoo.com

تصویر1. 

صفحه ای از مناجات نامه 

حضرت امیر)ع( 

به خط میرعلی هروی، 

مأخذ تصویر: 

میرعلی هروی، 

مناجات نامۀ مولا علی)ع(. 



مالک دیلمی)92۴-9۶9 ه.ق(
 مالک دیلمی در ســال ۹24 ه.ق چشــم به جهان گشود. او 
خطوط نسخ و ثلث را از پدرش شهره امیر آموخت و نستعلیق 
را نزد رستم علی و حافظ باباجان فراگرفت. او مدّتی در کارگاه 
ابراهیم میرزا در مشــهد و مدّتی نیز ملازم شاه طهماسب در 
قزوین بود و کتیبه ها و قطعات فراوانی نوشت. مالک دیلمی 
در عهد شاه طهماسب سرپرست تنظیم و تزیین و تجلید یک 
مرقعّ بود و خود بر آن مقدّمه ای نگاشت که اکنون بخشی از 
آن به جا مانده است. در میان آثاری که از او به جا مانده یک 
نسخه مناجات نامۀ امیرالمؤمنین علی)ع( نیز به چشم می خورد 
که به ســال ۹55 ه.ق کتابت شده است. او این مناجات نامه 
را به خط نســتعلیق خوش و به قلم سه دانگ و دو دانگ و 
نیم کتابت کرده است. رقم این اثر چنین است: »مشقه العبد 
المذنب الراجی الی رحمه الله الغنی مالک الدیلمی غفر ذنوبه 
و ســتر عیوبه بدارالسلطنه تبریز فی ســنه ۹55« این اثر هم 

اکنون در کتابخانۀ دانشگاه استانبول محفوظ است. 8 

میرعماد الحسنی القزوینی
شهرت میرعماد او را از معرفّی در این مختصر بی نیاز می کند. 
میرعماد الحسنی )کشته به سال 1024 ه.ق( را که برخی سنّی 
مذهب دانســته اند۹ دو بار مناجات نامــۀ حضرت امیر)ع( را 

کتابت کرده است. این مطلب نشان می دهد احترام و ارادت 
به امیر مؤمنان فقط به هنرمندان شیعه مذهب منحصر نبوده 
است. میرعماد در آغازِ مناجات نامه ای که اکنون در کتابخانۀ 
دانشــگاه استانبول محفوظ اســت چنین نوشته است: بسم 
اللــه الرحمن الرحیم/ هذه المناجات المبارکه العلیه/ من کلام 
امیرالمؤمنین و امام المتقین/ اسدالله الغالب علی بن ابی طالب 
علیه الســلام« این اثر در قالب دفتری جلی اســت و در هر 
صفحه چهار ســطر دارد.10 رقم این اثر چنین اســت: »شرفّ 
بکتابتها العبد الفقیر الحقیر عماد الحسنی غفر ذنوبه و ستر 

عیوبه«.11
نسخۀ دیگر، مناجات نامه ای است با ترجمۀ فارسی که اکنون در 
کتابخانۀ کاخ گلستان نگه داری می شود. دیگر خوشنویسان از 
این اثر بارها تقلید کرده اند. میرعماد این اثر را به قلم دو دانگ 
و کتابت خفی ممتاز نوشته و در صفحۀ پایانی مناجات نامه 
چنین رقم زده است: »شرفّ بکتابتها العبد الفقیر الحقیر عماد 
الحسنی غفر ذنوبه و ستر عیوبه فی شهور سنه عشر و الف«.12 
صفحۀ پایانی یک مناجات نامه به همین تاریخ و رقم نیز در 
موزۀ خوشنویسی مســجد صاحب الامر تبریز وجود دارد که 
مشخّص نیست آیا این برگ مربوط به اثری دیگر است یا برگی 
از اثر محفوظ در کتابخانۀ کاخ گلستان بوده است. )تصویر2(

علی محمّد طهرانی
وی از کاتبان دورۀ فتح علی شــاه قاجار اســت که یک نسخه 
مناجات نامۀ حضرت امیر)ع( را کتابت کرده است. رقم کاتب 
در پایان این اثر چنین اســت: »حسب الامر ... نائب السلطنه 

تصویر2. 

صفحۀ آغاز مناجات نامۀ حضرت امیر)ع( 

به خط میرعماد، محفوظ در کتابخانۀ استانبول، 

مأخذ تصویر، طاوسی،

 گنجینۀ هنر خط و تذهیب، ص26.

تصویر4. 

صفحه ای از مناجات نامۀ 

میرزا غلامرضا اصفهانی.

تصویر3. صفحــۀ پایانی مناجات نامۀ حضرت امیر)ع( به خط میرعماد 

کــه دربردارندۀ رقم اســت. این صفحه به صورت تــک برگی در موزۀ 

خوشنویســی و کتابت مســجد صاحب الامر تبریز نگهداری می شــود، 

عکس از نگارنده. 

تصویر5. 

دو صفحه از مناجات نامۀ وصال شیرازی، 

مأخذ تصویر: بنیل صفوت، هنر قلم، 114. 

تصویر6. 

صفحۀ آغازین مناجات نامۀ غلام حسین 

امیرخانی، ارایه شده در نمایشگاه غلام 

حسین امیرخانی در فرهنگستان هنر، 

1386، عکس از نگارنده.



العلیۀ العالیۀ علی شــاه... مرقوم رقم شکســتۀ کمترین غلام 
عقیدت فرجام علی محمّد طهرانی مســتوفی سرکار شــوکت 
مبانــی شــد و کان ذلک فی یــوم الاثنین من شــهور هزار و 

دویست و سی و دو مطابق سنۀ اودئیل فرخنده تحویل«.13

محمود بن وصال شیرازی)متوفّی 123۴-127۴ ه.ق(
از کاتبان قرن ســیزدهم هجری و دومین پسر محمّد شفیع 
شیرازی)متوفیّ 1262 ه.ق( متخلصّ به وصال است. این اثر 
تاریــخ 1267 ه.ق دارد و به خط نســتعلیق عالی با مرکّب 
ســیاه بر کاغذ شیری زرافشان نوشته شده است. این اثر را 
بــه صورت مرقعّ تدوین کرده انــد. قالب آن همچون دیگر 
آثــار به صورت دفتری اســت و در هر صفحه چهار ســطر 
دارد که در دوازده صفحه نوشــته شده است. رقم کاتب در 
صفحۀ پایانی چنین اســت: »کتبه العبد المذنب محمود بن 
وصال طاب الله ثراه المتخلص بحکیم ســنه 1267«. این اثر 

در مجموعۀ ناصر خلیلی در لندن نگهداری می شود.14 

عبدالوهّاب شیرازی )1252-132۸ ه.ق(
او ششمین فرزند وصال شیرازی متخلصّ به »یزدانی« است. 
در نســتعلیق پیرو شیوۀ میرعماد بود و طبعی روان داشت 
و شعر می سرود. عبدالوهّاب در شیراز فعّالیت می کرد و به 
سال 1328 ه.ق در گذشت. آثاری از او به خط نستعلیق به 
جا مانده که یکی از آنها مناجات نامۀ حضرت امیر)ع( است. 
او این اثر را به ســال 1282 ه.ق به خط نســتعلیق به قلم 
دو دانگ خوش نوشــته و به صورت مرقعّ در آورده است. 
رقــم کاتــب در صفحۀ پایانی مرقعّ چنین اســت: »نمقّه ... 
عبدالوهاب المتخلصّ به یزدانی ابن مرحوم المغفور الوصال 
... فی شــهر شــعبان المعظم 1282«. ایــن اثر در مجموعۀ 

مهدی بیانی بوده است.15 

میرزا غلام رضا اصفهانی)متوفّی 130۴ ه.ق(
از مشهورترین خوشنویسان قرن سیزدهم است که به دربار 
محمّدشــاه راه یافت و هنرش در عهد ناصری شــکوفا شد. 
شــهرت میرزا بیش از همه در سیاه مشق نویسی است. او 
در ســال 1304 ه.ق در گذشــت. میرزا غلام رضا به حضرت 
امیر بســیار علاقه مند بود به طوری که تقریباً همۀ آثارش 
را با جملۀ »یا علی مدد اســت« رقم زده اســت. او به سال 
12۹3 ه.ق مناجات نامــۀ حضرت امیــر)ع( را کتابت کرده 
است. رقم کاتب در صفحۀ پایانی مناجات نامه چنین است: 
»هو العزیز شرف بکتابتها العبد الفقیر الحقیر غلام رضا غفر 

ذنوبه و ستر عیوبه سنه 12۹3 یا علی مدد است«.16

احمد قوام السلطنه)1257-133۴ش(
از منشــیان دربار مظفرالدّین شــاه قاجار بــود و در دربار 
مراتب ترقیّ را پیمود. از جمله آن که سمت معاونت وزارت 
کشــور و وزرات جنگ را احراز کرد و پس از مشروطیت به 

ایالت خراســان منصوب گردید. همچنین در 12۹۹ ه.ق به 
مقام وزارت کشور منصوب شد. او خط نستعلیق و شکسته 
را استادانه می نوشت. از جمله آثار او یک مرقعّ در بردارندۀ 
ده رقعه است که مناجات حضرت امیر)ع( را از روی مرقعّ 
مناجات نامۀ میرعماد مشق کرده است. خط آن به قلم دو 
دانگ و کتابت عالی اســت و رقم آن چنین است: »خانزاد 
دولت ابد مدت روزافزون احمدبن معتمدالسلطنه فی شهر 
رجب المرجب سنۀ 1311«. این اثر در کتابخانۀ کاخ گلستان 

نگهداری می شود.17 

غلام حسین امیرخانی
غلام حســین امیرخانــی از مهم ترین خوشنویســان معاصر 
است و بســیاری از نستعلیق نویســان معاصر از او پیروی 
می کننــد. او نیز همچون گذشــتگان مناجات نامۀ حضرت 
امیر)ع( را کتابت کرده اســت. او در انجام این کار چه در 
ترکیب خطوط و تنظیم ســطور و چه در تزیین و تذهیب 
بیش از همه از مناجات نامۀ میرعماد تتبّع کرده است. این 
اثر که در ســال 1386ش در نمایشگاهی به نمایش گذاشته 
شده بود، قرار بود به همراه چند اثر دیگر به صورت کتاب 
درآید. رقم این هنرمند در صفحۀ پایانی مناجات نامه گویای 
انگیزۀ او در کتابت این متن شریف است: »هوالحق/ نجوای 
رازآلود و مناجات جانانۀ/ منسوب به حضرت مولی الموالی 
همواره در ایران رتبه ای بلند داشته/ و هنرمندان جان آگاه 
خوشــنویس نیز در هر زمان دفتری بــه آن پرداخته اند/ که 
معروف تــر از همه آثار میرعلی هروی، میرعماد الحســنی 
قزوینی و میرزا غلام رضا اصفهانی بوده/ و این متن کریم و 
سرمشق عزیز استادان بزرگ دست خسته ام را به کار آورد/ 
از روی ارادتی نمودن و ســعادتی بردن شــهریور یکهزار و 

سیصد و هشتاد و شش/ غلام حسین امیرخانی«.18 

پی نوشتها
1 . از آن جمله اینکه بخشــی از تغییرات یاقوت مستعصمی در قلم های 

ششگانه در اثر قطّ محرفّ قلم بود که به گفتۀ بسیاری از پیشینیان همچون 

عبدالله صیرفی الهام یافته از سخن امام علی)ع( است: »بعد از آن در قلم 

تراشــیدن و قط زدن تغییری کرد و استدلال و استرشاد از کلام امیرالمؤمنین 

علی – صلوات الله علیه- می شود که فرمود: »اطل حلقه القلم و اسمنها و 

احرف القط و ایمنها فان صلیلا کصلیل المشرقی والافعد لقطه« یعنی نوک 

قلم دراز بتراش و فربه و قطّ قلم محرفّ زن تا چون بر درج نهی و کتابت 

کنی آوازی دهد مثل آواز مشرقی ...«. عبدالله صیرفی، »آداب الخط«، در : 

نجیب مایل هروی، کتاب آرایی در تمدّن اسلامی، ص1۹. 

2. گویا سلطان علی به طور مستقیم از اظهر سرمشق نگرفته بلکه با مشق 

از آثار او شــیوۀ اظهر را آموخته اســت.)نک: مهدی بیانــی، احوال و آثار 

خوشنویسان، ص71.(
3. همان، ص1048. گفتنی است مهدی بیانی ذیل نام اظهر تبریزی در بخش 

نستعلیق نویسان از این اثر سخنی نرانده بلکه آن را در بخش خوشنویسان 

خطوط ستهّ، ذیل نام اظهر معرفّی کرده است. 

4. همان، ص65.

5. نک: همان،ص532.

6. برای آگاهی بیشتر از زندگی و آثار او نک: همان، ص516-4۹3. 

7. همان، ص512.

8. همان، ص 608.

۹. البته در این سخن تردید است. 

10. محمود طاوســی، گنجینۀ هنر خط و تذهیــب، ص 25-11. به نقل از 

مهدی بیانی، همان، ص536

12. همان جا.

13. به نقل از همان، ص481.

14. برای دیدن تصاویر این اثر و آگاهی از دیگر خصوصیات آن نک: بنیل 

صفوت، هنر قلم، ص114.

15. همان،ص 420.

16. برای دیدن تصویر این اثر نک: مرقعّات خط، ص114. 

17. مهدی بیانی، همان، ص43.

18. برای آگاهی بیشتر از آثار عرضه شده در این نمایشگاه و نقد آثار نک: 

مهدی صحراگرد، »مناجاتی از زبان قلم )نقدی بر نمایشــگاه غلام حســین 

امیرخانی(« در : آیینۀ خیال، ش4، 1386. 

کتاب نامه
بیانی، مهدی.)1363( احوال و آثار خوشنویسان. تهران. علمی و فرهنگی.

صحراگــرد، مهــدی.)1386(. »مناجاتــی از زبان قلم )نقدی بر نمایشــگاه 

غلام حسین امیرخانی(« در : آیینۀ خیال. ش4.

مرقعّات خط. تهران. یساولی. 1367.
طاوسی، محمود.)1366( گنجینۀ هنر خط و تذهیب. شیراز. نوید.

 صفوت، بنیل.)137۹(. هنر قلم. گردآورنده: ناصر خلیلی. ترجمۀ پیام بهتاش. 

تهران. کارنگ.

صیرفی، عبدالله.)1373(. »آداب الخط«، در : نجیب مایل هروی، کتاب آرایی 

در تمدّن اسلامی، مشهد، بنیاد پژوهش های آستان قدس رضوی.
هروی، میرعلی. )1387(. مناجات نامۀ مولا علی)ع(، مقدّمۀ محمّدجعفر 

یاحقی، مشهد، مؤسّسۀ آفرینش های هنری آستان قدس.

تصویر7. 

صفحه ای از مناجات نامۀ غلام حسین 

امیرخانی، ارایه شده در نمایشگاه غلام 

حسین امیرخانی در فرهنگستان هنر، 

1386، عکس از نگارنده.

تصویر8. 

صفحۀ پایانی مناجات نامۀ غلام حسین 

امیرخانی که دربردارندۀ رقم اثر است، 

ارایه شده در نمایشگاه غلام حسین 

امیرخانی در فرهنگستان هنر، 1386، 

عکس از نگارنده.



 یادی از مصنّع آستان قدس رضوی
ابوالفضل حسن آبادی

 گریز از ورطۀ تکرار؛ نمایشِ تجربۀ ایمانی
گفتگو با دکتر سعید اسدی؛ 

پیرامون تئاتر دینی با موضوعیت رضوی

شادی غفوریان

 راه رفتن بر لبۀ تیغ؛ حماسه و حُزن...

گفتگو با سیدحمیدرضا برقعی؛  
پیرامون شعرسرایی مذهبی.

شادی غفوریان

 عکس نوشت؛ 
در جستجوی زمان از دست رفته...

مصطفی پیوندی

 شبستان
گزیده ای از داستان های جشنواره ملی داستان نویسی رضوی )کبوتر حرم(



مقدّمه
 آســتان قدس رضوی در طول تاریــخ دیرینۀ خود میزبان 
و محل ظهــور هنرمندان بســیاری در زمینه های مختلف 
معماری، هنرآرایی و تزیینــات، کتابت، صحافی و... بوده 
اســت. برای برخی از این افراد آســتان قدس محلیّ برای 
ظهور اســتعدادها و خلق آثار هــنری خاص در یک دورۀ 
زمانی یا موضوع خاص و برای برخی دیگر زمینه ساز رشد 
و بالندگی در مدّت زمان طولانی بوده اســت؛ هنرمندانی 
که گاهی از خلال بررســی آثار به جای مانده، نامی از آنها 
برده می شود. امّا در این میان، هستند نام آورانی که در تاریخ 
آســتان قــدس در زمینه هایی که در آن تخصّص داشــته اند، 
کمــتر به چشــم آمده اند. یکی از این رجــال میرزا طاهر 
رضوی، از خانوادۀ بزرگ ســادات رضوی اســت. ســادات 
رضوی مشــهد تباریافتگان علی بن موسی الرضّا هستند که 
از قرن نهم به بعد وارد مشهد شدند و به تدریج توانستند 
منصــب کلیــدداری و نقابت ســادات را برعهــده گیرند. 
ســادات رضوی از دورۀ صفویه با شــکل گیری تشــکیلات 
اداری آســتان قدس، همواره یک گــروه مذهبی تأثیرگذار 
بوده اند و مناصب زیادی را مانند کشــیک ها، خادم باشی 
و تولیت نسل اندرنسل در اختیار داشته اند. در این مقاله 
با توجّه به اسناد و مدارک باقی مانده از وی ابتدا به شرح 
زندگی وی و اقداماتش در آســتان قدس رضوی و سپس با 
معرفّــی مختصری از آثارش به جنبه های هنروری او مانند 
شعر، نقاشی، خطاّطی و پزشکی خواهیم پرداخت. ارزش 
این مقاله از آن رو اســت که تا کنون به شــخصیت هنری 
میــرزا طاهر رضوی )غیر از چاپ کتاب دیوان اشــعار( و 
اقداماتش در آستان قدس کمتر توجّه شده است و غیر از 
دو مقاله در دایره المعارف آســتان قدس رضوی و مشاهیر 
مدفون در حرم و شرح حال مختصری در کتاب صدســال 
شــعر خراســان در هیچ جا به زندگی وی پرداخته نشده 

است.

محمّد طاهر رضوی
 میرزا طاهر بن عبدالجواد مشرف رضوی)فوت 1318ش( 
از خانوادۀ تحویل داران  ســادات رضوی اســت که اجداد 
وی نسل اندرنســل در آســتان قدس خدمت می کرده اند. 
شروع فعّالیت او در آســتان قدس به تبع شــغل موروثی 
پــدرش بود که مشرفی روشــنایی حرم را برعهده داشــت 
)رضوی، 181:1384 ـ 182(. در اســناد سال 1330ه.ق از 
میــرزا طاهر به عنوان مشرف روشــنایی حــرم و یا نایب 
مشرف چراغ خانه یاد شــده اســت )مرکزاســناد، 22476 
و 21818(. اســتعداد و ذوق و ســلیقۀ وی باعث شــد تا 
نصیرالملک، متولیّ آســتان قدس، وی را بــه مصنّع التولیه 
ملقّــب گرداند )حســن آبادی، 213(. این لقــب از آن رو 
اهمّیت دارد که القاب داده شــده در این دوره در آستان 
قدس بیشــتر افتخاری بوده و معمولاً ارزش خاصی به فرد 

اهدا شــونده نمی داده اســت. القابی مانند منصورالتولیه، 
منصــوص التولیــه، معین التولیه از این دســت به شــمار 
مــی رود. امّا اهدای این لقب از ســوی متولیّ که به نظر 
می رســد یکی از معدود لقب های کاری و ارزشمند دورۀ 
قاجاریه در آســتان قدس باشــد، حاکی از جایگاه فنّی و 

هنری میرزا طاهر رضوی است.

متن حکم
هو الله تعالی

چون رعایت حال ســادات عالی درجات لازم است خاصه 
کســانی که دارای/کمال هســتند تشــویق آنها را متحتم 
می داند علیهذا از هذه الســنه بــارس ئیل خیریت دلیل 
و مابعدها /ســالی مبلغ چهارده تومــان نقد و مقدار دو 
خروار جنس اضافه بر مواجب ســابق در حق /عالیجناب 
میرزا طاهر برقرار داشــته همه ســاله مبلغ بیست تومان 
نقــد و مقدار پنچ خروار/جنــس اصلا اضافا بموجب برات 
صــادره از دفتر خانــه مبارکه اخذ ودریافــت/ دارد و نیز 
محــض اســتظهار و امیــدواری او بلقــب مصنــع التولیه 
ملقب/ و مخاطبش داشت باید امنای عظام و امرای کرام 
آستانه/مقدسه او را بدین لقب ملقب و مخاطب داشته/ 
احترامــات اورا منظور دارنــد/ و مواجب مزبوره را/ همه 
ســاله بمشار الیه/ عاید داشــته شرح این حکم را در دفاتر 

ثبت و ضبط نمایند.
فی شرح صفر المظفر سنه 1320 

مهر: نصیرالملک متولی باشــی آســتان قدس )مرکز اسناد 
آستان قدس، سند شماره 141764 (

یادی از مصنّع 
آستان قدس رضوی

ابوالفضل حسن آبادی*

چکیده:
در این مقاله به بررسی مختصر آثار و زندگی میرزا طاهر رضوی، یکی از رجال 
گمنام آســتان قدس رضوی پرداخته می شــود. نام وی علی رغم استعدادش در 
شــعر، نقاشی، خط، ساعت سازی و هنروری کمتر مطرح شده است و با توجّه 
به عدم چاپ آثارش و در اختیار نبودن معدود آثار چاپ شده، شناختی از وی 
در بین هنرمندان و نام آوران مشــهد وجود ندارد. در این بررســی ابتدا شرحی 
مختصر از زندگی وی با توجّه به تحقیقات انجام شــده و اســناد و نسخ خطی 
همراه با نمونه هایی آورده می شــود و ســپس جنبه هــای مختلف هنری وی با 

توجّه به آثار باقی مانده مورد بررسی قرار می گیرد.

کلیدواژه ها:آستان قدس رضوی، میرزا طاهررضوی، مشهد

* دکترای تاریخ محلی و مدیریت امور اسناد و مطبوعات آستان قدس رضوی

ahassnabady1@yahoo.com



از تاریــخ صــدور ایــن حکــم یعنــی1320ه.ق تا ســال 
1330ه.ق که میرزا مرتضی قلــی خان طباطبایی برای او 
حکم مسئولیت ساعت صحن جدید را امضا می کند )مرکز 
اســناد آستان قدس، سند شــمارۀ 141765(، وی به عنوان 
نایب مشرف روشــنایی در آســتان قدس مشــغول به کار 
بوده اســت و احتمالاً از این تاریخ به امر ســاعت ســازی 
اشــتغال داشته است. در ســال 1333ه.ق با حکم دیگری 
از متولیّ آســتانه به عنوان مسئول کل ساعت های آستانه 

تعیین می شود.

متن حکم
تولیت آستانه مقدسه رضویه  
تاریخ 4 شهر ذی قعده الحرام 1333

نمره 1078
ضمیمه

بمنّه تعالی چون شــغل ساعت ســازی آستان قدس سال ها 
با مرحوم میرزا حســن ساعت ساز بوده و مشارالیه داعی 
حــق را لبیک اجابــت گفته/ و بلا عقب اســت و صحت 
کار کلیه ســاعات حرم مطهر و عمارات مبارکات و صحن 
مقدس به واســطه تعیین وقت محل، احتیاج عموم اهالی 
از زوار و مجــاور اســت/ لهذا به جهه رســیدگی و ترمیم 
ســاعات یک نفر ســاعت ســاز قابل کامل لازم اســت که 
علی الاتصال رســیدگی داشــته، هریک محتاج به ســاختن 
اســت فوری ســاخته در محل خود بگذارد/ که ابداً هیچ 
دســتگاهی از ســاعت بیکار نماند و بــه تصویب عموم از 
جنــاب ســلیل الاطیاب آقا میــرزا طاهــر مصنّع التولیه که 
دارای بعضی از کمالات مخصوص در حرفه ســاعت سازی 
که شــغل اتصالی مشــارالیه می باشــد و مدتی به واسطه 
نقاهت و پیرمردی مرحوم میرزا حســن مواظب و مراقب 
ســاعات آستان مقدسه بوده به خوبی مسبوق و از عهده 
برآمده/ در این بلاد بهتری نیســت بناءً علیه مشــارالیه را 
به شــغل ساعت ســازی آســتان جبرئیل دربان، مفتخر و 
منســوب داشــته که در کمال مراقب مشغول آن خدمات 
بوده /که همه وقت کلیه ســاعات آســتان قدس و صحن 
مبارک مطابق و میــزان کار نماید و در مقابل این خدمت 
همه ســاله، ســالی مبلغ یکصد تومان وجه نقد/ و مقدار 
ده خروار گندم محل مطابق تحصیل ذیل اصلاً و اضافاً به 
صیغه مواجب ســاعت سازی در حق مشارالیه برقرار نمود 

که به مواجب برات صادره/

نقد                                                              جنس
100 تومان                                 10 خروار
اصل                                     اضافه

از سابق به صیغه مواجب در
حق مشارالیه برقرار است 

برقراری از محل مواجب مرحوم میرزا حسن ساعت ساز

نقد                           جنس 
5۹ تومان                                        7 خروار
 41 تومان                                       3 خروار

از دفترخانــه مبارکــه دریافت داشــته، دقیقــه از وظیفه 
خدمت گذاری خود کوتاهــی و غفلت نورزد مقرر آن که 
اولیای آســتان قدس/ زادالله شرفهم مشــارالیه را ســاعت 
ســاز آستانه مبارکه دانسته و مبلغ و مقدار فوق را درباره 
او برقــرار داننــد شرح ایــن حکم را در دفاتــر فیض ماثر 
ثبت و ضبط نمایند )مرکز اســناد آستان قدس،سند شماره 

.)141766

از فحوای حکم چنین برمی آید که وی جدا از آستان قدس 
نیز به امر ساعت سازی اشتغال داشته و مدّتی بدون حکم 
این کار را انجام می داده اســت. علی اکبر گلشن آزادی در 
صد ســال شعر خراســان از او به عنوان شاعر یاد نموده و 

آورده که به شغل ساعت سازی اشتغال داشته است. 

در شــعری که دربارۀ زندانی شدن خود سروده به داشتن 
حجــره ای در صحن عتیق اشــاره نموده اســت. در دورۀ 
پهلوی اوّل نیز که برای بســیاری از مشــاغل مجدّداً حکم 
صــادر شــده و برخی نیز از آســتان قدس اخراج شــدند 
حکمــی مجــدّد در ابقای وی در منصب ساعت ســازی با 

مضمون زیر صادر گردید:

متن حکم
تولیت آستانه مقدسه رضویه به تاریخ....شهر........132

نمره 1525 مطابق 2۹ برج 1305
نظــر به ســوابق و حســن خدمتگــزاری که از آقــای اقا 
میــرزا طاهر)مصنّــع التولیــه(در ادارۀ آســتانه مقدســه 
مشاهده شــده است از تاریخ اوّل شــهریور ماه بر طبق 
نظامنامۀ اساسی آستان قدس که موشّح به صحّۀ ملوکانه 
اعلی حــضرت اقدس همایون شاهنشــاهی ارواحناه فداه 
است مشارالیه را به سمت ســاعت سازی آستانه مقدّسه 
معیّــن و برقرار می نماید حقوق مشــارالیه مطابق بودجه 

مصوّبه ماهی بیســت تومان اســت که همــه ماهه مرتبّاً 
مأخوذ خواهد شد.

امضا: محمّد ولی اسدی
ســجع مهر: تولیت آستان قدس) مرکز اسناد آستان قدس، 

سند شمارۀ 141767 (
 وی در عهــد پهلــوی نیــز منصــب خــود را بــه عنوان 
ساعت ســاز آستان قدس حفظ کرد، به طوری که در اسناد 
ســال 1314ش از او با عنوان ساعت ســاز آستانه یاد شده 
است)حسن آبادی،1387 215(. میرزا طاهر شمّ سیاسی نیز 
داشت و در زمینۀ مشروطه طلبی و واقعۀ توپ بندی حرم 
مطهّر از او اشــعاری باقی مانده است. او نقشه ای دقیق 
از صحــن انقلاب )عتیق( رســم کرد کــه در آن چگونگی 
ورود و اســتقرار نیروهای روســی، محل قرار گرفتن مردم 
در صحن و کشته شدگان مشــخّص شده بود )مرکز اسناد 
آستان قدس،816(. به همین سبب روس ها وی را دستگیر 
و مدّتــی زندانی کردند )رضــوی، 438:1384(. این عکس 
یکی از مهم ترین اســناد باقی مانده دربارۀ توپ بندی حرم 

است.

میرزا طاهر در ســال 1318ش فوت کرد و درصحن عتیق 
حرم مطهّر به خاک سپرده شد )جلالی،106:1387(.

مهم ترین جنبه های فنّی و هنری وی را می توان به شــکل 
زیر دسته بندی نمود:

شعر: 
میرزا طاهر به صورت حرفه ای به شعر نپرداخته و گلشن 
آزادی طبع وی را متوسّــط معرفّی نموده است؛ امّا دیوان 
اشــعار وی در ســال 1346ه.ق به صورت سنگی در تبریز 
چاپ شده و متأسّفانه کمتر در اختیار علاقه مندان خراسان 
قرار گرفته است به نحوی که گلشن آزادی از وجود دیوان 
در زمــان نگارش کتاب خود بی خبر بوده اســت )گلشــن 
آزادی،357:1373(. وی دیــوان مفصّلــی دربــارۀ چهارده 
معصوم دارد و طاهر تخلصّ می کرد)رضوی ،1346 ه.ق(. 

ازجمله دربارۀ شهادت حضرت رضا)ع(آورده است: 
باز ازچه شور و غلغله در طوس شد به پا  

 یا رب چه روی داده که دارند این عزا
خدّام آستانه گریبان گشاده اند   

 از زهر جانگداز مگر کشته شد رضا
در ماتم رضا عجبی نیست گر شود   

 جان جهانیان همه اندر رهش فدا
هم ناله با تقی اگر ای دل شوی خوش است   

چون دور مانده باب غریبش ز اقربا
طاهر به روز قتل رضا با فغان و آه   
در ملک طوس شد به پا شور کربلا 



وی علاوه بر سرودن اشــعار مذهبی برخی از وقایع زمان 
مانند مشروطۀ مشهد، به توپ بستن حرم و دستگیری اش 
توسّط روس ها را در قالب اشعاری کوتاه آورده که بیانگر 

سیاسی بودن طبع شعری وی بوده است.

دربارۀ مشروطه:
بیا قصّۀ دیگری گوش کن   

زهر داستانی فراموش کن
ز بیگانگان فتنه افزون ببین   

دل آشنایان پر از خون ببین
شد از خارجی آن چنان هرج و مرج   

که شرح و بیانش نیاید به درج
ز اشرار قفقاز همه در خوف و بیم   

همه مرده ده چو طفل یتیم 

دربارۀ به توپ بستن حرم:
ولی لشکر روس آن بی حیا  

چو سیلی روان شد به صحن رضا
به گوش آمد هرلحظه آوارتوب  

زشصت تیر هم از شربن الکروب
 ز توپ پیاپی چنان شد هوا  

که معدوم شد جوهر هر صدا
زکشدار)کشتار(صحنین و مسجد دگر  

مؤلفّ بگفتا ندارم خبر
ولی بود هفتاد و یک  تن عیان  

به صحن رضا آن شه بی کسان
دوصد مرد و زن  هم شبانگه اسیر   

بدند تا به  روز دگر دستگیر

مصنّع التّولیه دربارۀ دستگیری 
خود توسّط روس ها آورده است:

مرا حجره ای بود صحن عتیق   
به اصلاح ساعت بدم من رفیق

در آن شب که این واقعه آمد عیان  

به کاشانه بودم ز غم ناتوان
پس از پنجمین روزگشتم خبر   

در آن حجره چیزی نمانده دگر
بماندم من از حرفت خویشتن   

بگفتم مرا هست چندین فن
به فن دگر جلب درهم کنم   

امور معیشت فراهم کنم
به یک صفحه شد رسم آن داستان  

که آگه شود روح اهل جهان
چو آن صفحه از طبع آمد برون  

مرا بخت چون طبع شد واژگون
خبر یافت ز آن نقشه کنسولگری  

روانش برافروخت چون آذری
بگفتا بباید شود دستگیر  

به زندان نظمیه گردد اسیر
مرا جلب کردند وقت پسین  

به نظمیه بردند آن ظالمین

طاهر علاوه بر سرودن اشعار مذهبی، طبعی خوش در اشعار 
موضوعی نیز داشته است و نمونۀ باقی مانده نزد خانوادۀ وی 

مبیّن آن است.

سرودن شعر بی نقطه:
در دهر مرا علم علم که الله عطا کرد  

هم عالم و هم عامل و هم مدح سراکرد
طاهر که دو صد کلام در طوس سرود  

الله کرم کرده مراد را که ادا کرد
یا

مدح رسول و هم اسدالله کرده  ام  
صدمرد دهر را هله آگاه کرده ام

در مدح احمد و اسدالله هر سحر  
مردود را سروده و همراه کرده ام

یا شعری که حروف اوّل و آخر مصرع آن یکی است:
شو همره بلبل به لب هر مهوش  

شکر به ترازوی وزارت برکش

خط و نقاشی
میرزا طاهر علاوه بر شــاعری در خط و نقاشــی نیز مهارت 
داشــت. معدود آثار باقی مانده مانند نقاشــی درویش علی 
شــاه، نبرد با شــیر و دیوان طاهری حکایت از مهارت نسبی 
وی دارد. میــرزا طاهر مانند بــرادرش، میرزا هدایت، خط را 
نیکو می نوشت. او خطوط استادانی مانند بایسنقر و علیرضا 
عباســی را به خوبی تقلید می کرد و آثــاری از وی در زمینۀ 
تعمیر خطوط کاشــی های معرقّ قدیمی آستانه باقی است 
)رضوان،77:1340(. همچنین، کتیبۀ سنگی داخل ایوان ساعت 

از آثار او است )عطاردی،1381: 313(.

صناعت و هنروری
قابلیت ســاخت ابزار و لوازم متنوّع مســئله ای است که 
خانوادۀ وی به آن اشــاره دارند. گلشــن آزادی آورده که 
وی قــادر به ســاختن چاقویی بوده کــه به راحتی آهن را 
می بریده اســت و نخســتین دوچرخه ای که وارد مشــهد 
شــده را با ابزار ناقص زمان خود ســاخته اســت )گلشن 
آزادی،57:1373(. از دیگر آثار وی یک دانه برنج است که 
روی آن ســورۀ توحید را با موی دم اســب نوشته است و 
دیگری قفلی است که با حروف ابجد باز و بسته می شود؛ 
هرکــس هربار که می خواهد قفل را ببندد حروف ابجدی 
را انتخاب می کند و آن را می بندد و برای باز شدنش حتماً 
باید ازهمان حروف استفاده نماید)مصنّع رضوی،1380:4(.

 
میرزا طاهر در پزشــکی نیز دستی داشته و جزوۀ کوچکی 
بــه نام تجربه نامــه در مورد برخی امــراض و داروی آنها 
نوشته است. علاوه بر این، در علوم غریبه و حروف ابجد 
استاد بوده است. این جملۀ گلشن آزادی که »با این حدّت 
و هوش اگر محیط ایران مســتعد بود وی از مکتشفین و 

مخترعین زمان خود می شد« و این شعر میرزا طاهر:
بماندم من از حرفت خویشتن    

بگفتم مرا هست چندین فن
به فن دگر جلب درهم کنم   

امور معیشت فراهم کنم
بیانگر میزان ذوق و استعداد وی بوده است.

منابع: 
نقاشی ها و نمونه خط از خاندان مصنّع رضوی گرفته شده است.

حســن آبادی، ابوالفضل.)1387(. ســادات رضوی در مشهد از آغاز تا 

پایان قاجاریه. مشهد. بنیاد پژوهش های اسلامی.

حسن آبادی، ابوالفضل. مصاحبه با محسن مصنّع رضوی،آرشیو تاریخ 

شفاهی مرکز اســناد آســتان قدس رضوی. تاریخ مصاحبه:80/26/6. 

شمارۀ پرونده: 82.

رضوان، محمّدحســن. )1340(. سردر صحن عتیق. نامۀ آستان قدس، 

شمارۀ 7. مرداد

رضوی، محمّدباقر. )1384(. شــجرۀ طیبه. تصحیح محمّدتقی مدرسّ 

رضوی. ویرایش و بازنگری مهدی سیدی. مشهد.آهنگ قلم. 

رضوی،طاهــر.)1346 ه.ق(. مجمع المصائــب طاهری. تهران. مطبعۀ 

محمّدی. 

عطاردی، عزیزالله. )1381(. فرهنگ خراسان. تهران. عطارد. 

رضایی،اســماعیل. )1387(. مدخل طاهر رضوی. مشاهیر مدفون در 

حرم رضوی. ج3. صاحب منصبان و واقفان آستان قدس رضوی. مشهد. 

بنیاد پژوهش های اسلامی.

 گلشن آزادی، علی اکبر.)1373(. صدسال شعر خراسان. تصحیح احمد 

کمال پور. مشهد. مرکز آفرینش های هنری.

ســازمان کتابخانه ها، موزه ها و مرکز اسناد آستان قدس رضوی. اسناد 

 45247،141764،141765،141766،141767 ،22476  ،21818 شمارۀ 

و عکس شمارۀ 816.



گریز از ورطۀ تکرار؛
نمایشِ تجربۀ ایمانی

گفتگو با دکتر سعید اسدی؛ 
پیرامون تئاتر دینی با موضوعیت رضوی

شادی غفوریان*

دکتر سعید اسدی متولد 1352 در کرمانشاه، دانش آموختۀ تئاتر و سینما از دانشگاه تهران، مدرسّ 
دانشــگاه، نمایشنامه نویس و پژوهشگر تئاتر است که هم اکنون مدیریت تئاتر مولوی را بر عهده 
دارد و همچنین عضو شورای پژوهشی ادارۀ کلّ هنرهای نمایشی است. وی در کارنامۀ هنری خود، 
نگارش نمایشــنامه های »سرود دوبارۀ کلات«، »تیره مثل ســوءتفاهم«، »تجیــر بلور«، »بزرگراه«، 
»لیبرو می خشــکد«، »ســایۀ دار بر دار« و فیلم نامه های »بغض باویال«، »گیس های ســوخته« و 
»نیمۀ تاریک ماه« را به ثبت رسانده است. از میان مقالات علمی پژوهشی وی، می توان به مقالۀ 
»نشانه شناسی نام در نمایشنامه« در مجلۀّ هنرهای زیبا، مقالۀ »درآمدی بر روایت شناسی نمایش 
با نگاهی به نظریه های متأخّر روایت شــناس« در فصلنامأ تئاتر، مقالۀ »آسیب شناسی تئاتر دفاع 

مقدس« در مجلۀ صحنه و دیگر مقالات اشاره کرد.
مدیریت کمیتۀ انتخاب ســی امین جشــنوارۀ بین المللــی فجر13۹0، عضویــت در هیأت داوران 
چندین دورۀ انتخاب کتاب ســال و کتاب فصل جمهوری اسلامی ایران، عضویت در هیأت داوران 
و بازخوانان چندین دوره از جشــنوارهای ملیّ و بین المللی تئاتر ســوره، ماه، حقیقت، تجربه و 
تئاتر دانشــگاهی؛ از دیگر سوابق اجرایی دکتر اسدی است. او همچنین تا کنون، راهنمایی حدود 
صد پایان نامۀ دانشگاهی در مقاطع کارشناسی و کارشناسی ارشد سینما و تئاتر را برعهده داشته 

است.
گفتگویی که در ادامه می خوانید، به بهانۀ کارگاه تخصّصی نمایشنامه نویسی رضوی صورت گرفته 
اســت. این کارگاه تخصّصی که سرپرستی آن را دکتر اســدی و بهزاد صدیقی برعهده داشته اند، با 
حضور هشت نمایشنامه نویس مشهدی و به همّت مؤسّسۀ آفرینش های هنری آستان قدس رضوی 
برگزار گردیده است. دستآورد این کارگاه، هشت نمایشنامۀ رضوی است که به زودی از سوی این 
مؤسّسه به چاپ خواهد رسید. گفتگوی حاضر، به بررسی تعاریف، مشخّصه ها و آسیب های تئاتر 

دینی به ویژه تئاتر رضوی می پردازد.

جناب آقای دکتر اسدی، توصیف شما از نمایشنامه نویسی 
موضوعی چیست؟ 

یکــی از گرایش های متفاوتــی که در نمایشنامه نویســی 
وجود دارد؛ گرایش به نمایشنامه نویســی موضوعی است. 
به طور کلیّ تقســیم بندی موضوعی در نمایشنامه نویسی 
جهان وجود دارد. گاه گرایش های موضوعی به خواســت 
خــودِ نمایشــنامه نویس ها مربــوط می شــود. یعنی یک 
نمایشــنامه نویس تصمیمش بر آن است که راجع به حوزه 
و موضوعی مشخّص بنویســد؛ امّا گاهی اوقات، بنیادها، 
مؤسّســات، بنگاه ها، جریان ها و نهادهــای ایدیولوژیکی 
وجود دارند که مایلند گونه ای از نمایشــنامۀ موضوعی را 
در عرصۀ تولیــد تئاتر ایجاد و عرضه کنند. اگر منظور ما، 
مورد دوم باشد که به طور معمول در ایران و در سال های 
اخیر وجود داشته، نمایشــنامه های موضوعی نمایش هایی 
هســتند که بیشــتر از حیث گرایش مفهومی و فکری در 
مسیر و موضوع مشخّصی تعریف می شوند؛ این موضوع 
مشــخص از یک ســو به اهداف و دیدگاه های آن سازمان 
یا تشــکّل هایی که مایل به وجود چنین نمایشــنامه هایی 
هســتند مرتبط می شود و از ســوی دیگر به حوزه ای که 
جامعه این موضوعات را می طلبد و آن تشکّل ها یا نهادها 
ناگزیرنــد به این نیاز عکس العمل نشــان دهند. بنابراین، 
اغلب اســتراتژی حمایت از تولید چنین آثاری از سوی این 
نهادها در عرصۀ تئاتر کشور مطرح شده و اعمال می شود.

در حــوزۀ تئاتــر دینی، تقســیم بندی جزیی تر بــا نام یا 
موضوع رضوی چگونه صورت می پذیرد؟

در باب تئاتر رضوی به عنوان بخشــی از حوزۀ تئاتر دینی 
می تــوان گفت: از یک ســو این تئاتر به خواســتی که در 
جامعــه وجود دارد مرتبط اســت؛ با توجّــه به اعتقادات 
مذهبی مــردم ایران و علاقه مندی ایــن مردم به حضرت 
امام رضا)ع(، این ضرورت وجود دارد که به جنبه هایی از 
این موضوع در تئاتر توجّه شــود. بــا توجّه به اینکه حرم 
ایشان در ایران قرار گرفته است و ایشان نزدیک ترین نماد 
از اولیای دین اســلام و مذهب تشــیّع در ایران محسوب 
می شوند، همچنین به دلیل تعلقّ خاطر جامعه به حضرت 
رضــا)ع(، مردمان به شــکلی معمــول، ارادت خود را به 
انواع مختلف به ایشــان نشــان می دهند. از طرف دیگر 
نهادهایی هســتند کــه مایلند به شــیوه ای نظام مند این 
کار را انجــام دهنــد، این نهادها پایه گــذار نوعی گرایش 
تئاتری در ایران شدند که ایجاد و اجرای نمایشنامه هایی با 
موضوعات متنوّع در حول و حوش یک موضوع مرکزی با 
عنوان »امام رضا )ع(« را بر عهده دارند، چنان که گفتمان 
رســمی حاکم بر تولیدات فرهنگی کشــور نیز به گونه ای 
ویژه حامی و مشوّق چنین رویکردی است. با موضوعیت 

تئاتــر دینی، دفــتری در ادارۀ کلّ هنرهای نمایشــی وجود 
دارد که متولیّ این امر است و جشنواره های کلانی وجود 
دارد که در میانشــان آثاری مربوط به موضوعات رضوی 
هم مطرح می شــود و البته تلاش های ویژۀ آســتان قدس 

رضوی را باید به صورت جداگانه ای در نظر داشت. 
می  تــوان این طور تعریــف کرد که تئاتر رضــوی، تئاتری 
اســت که به موضوعاتی در باب زیست و زندگی حضرت 
رضــا)ع( و مفاهیمی معنوی و اندیشــگانی می پردازد که 
پیرامون حقیقت وجودی ایشــان وجــود دارد. مفاهیم و 
مضامینــی که در جامعه، چه در اعتقادات علمی اهل فن 
و چه در باورهای همگانــی و فرهنگ عامه، تسّری یافته 
اســت. این بخشــی از همان روند کلیّ تئاتر دینی است. 
تئاتــری که با ویژگی های معنوی دیــن در جامعه مرتبط 

می شود.

از دیــدگاه شــما، تئاتــر رضوی بایــد چه شــاخصه ها و 
معیارهایی داشته باشد؟

در ایــن مصاحبه مجــال بحث نظریِ وســیع در این باره 
نیست، گرچه در دنیا بحث بسیار جدّی دربارۀ تئاتر دینی 
وجــود دارد کــه در ایران هم با ســمینارها و ترجمه ها و 
همچنین در برخی مقالات به بخشی از آنها پرداخته شده 
اســت. در این فرصــت کم، امکان نقــد دیدگاه ها دربارۀ 
تئاتر دینی هم فراهم نیســت؛ امّا به طــور کلیّ، می توان 
گفــت: در جهــان نوعی گرایــشِ تئاتری وجــود دارد که 
به تجربــۀ ایمانی و روحانی مرتبط اســت. حتیّ در قرن 
بیســتم که بنابر تصوّر همگان، تجلیّ مدرنیســتی زندگی 
و هــنر غالب بوده و جهان به ســوی خودبنیادی فارغ از 
ملاحظات معنوی سوق یافته و عقلانیتِ ابزاری، پیشرفت 
زیادی داشته است و جامعه، تابع روح مدرن، ظاهر دینی 
کمتری به خود گرفته اســت. علی رغم این تجلیّ مدرنیته 
در جهان، در تئاتر، بازگشــتن به سرچشمه هایی از کنش و 
وجود آدمی مطرح می شود که صورت جدیدی به این هنر 
می دهد. رفتن به اعماق وجود انســان، جستجوی تأثیراتی 
که کهن الگوها، اســاطیر و وجوه معنوی در زندگی انسان 
دارند، در بخش هایی، چهرۀ تئاتر را دگرگون کرده اســت. 
حتیّ می تــوان گفت آنتی تز بــرای تئاتر متعــارف ایجاد 
کرده، که هم در حوزۀ اندیشــه و تکنیک های نگارش متن 
و هــم در حوزۀ اجرایی، تغییرات عمده ای پدیدار شــده 
اســت. این گرایش از یک سو بازگشــت به منشأ روحانی 
انســان بوده؛ به این معنی که نیروهای غریبی که در پسِ 
ظواهر عقلانی و سیستماتیک زندگانی امروز نهفته بوده، 
حالا بیرون کشــیده شده اند، از ســوی دیگر بازگشت به 
آیین هایی است که به شــکل وجدان جمعی، انسان ها را 
گــرد هم می آورد، که باز هم صــورت غریبی از زندگی را 
می تواند نشــان بدهد. می توان این ماجرا را حتیّ از نظر 
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تکنیکی، به عنوان فرایند بازگشــت به آیین و بازگشت به 
روح و ایده هــای مطلق و حقیقی جهــان تلقّی و دوباره 
مشــاهده کــرد. این موجی  اســت که در جهــانِ تئاتر از 
نیمۀ اوّل قرن بیســتم به وجود آمد و بخش مهمّی از تئاتر 
تجربه گرا و نوآور قرن گذشته را در برگرفت. از سوی دیگر 
در پایان قرن بیســتم، جهان با رخــداد ایجاد جوامع چند 
فرهنگــی و تداخــل فرهنگ های گوناگون رو به رو شــد و 
بســیاری از فرهنگ های معنوی که پیش از این در حاشیۀ 
فرهنگ مرکزیت یافتۀ غرب وجود داشت امکان بروزیافت 
و معرفت شناســی دینی و روحانی این فرهنگ ها و رسوخ 
آن در تولیــد هنری و فرهنگی عصر پســت مدرن در تئاتر 

پست  -  دراماتیک متجلیّ شد.

حالا در جهان های ایدیولوژیکی که وجوه مذهبی در آنها 
برجســته تر است، مثل جامعۀ ما که تحت گفتمان مستقر 
جمهوری اســلامی، به ویژگی های اســلامی و جهان نگری 
دینی توجه ویژه می شــود، هدف آن اســت که با اتکا بر 
برجسته سازی نمادها و صورت های زندگی دینی، نوعی از 
تئاتر دینی را، با مؤلفّه های ویژۀ خود، به وجود بیاورد؛ امّا 
پرسش اینجاســت که در ایجاد این تئاتر تا چه حد توفیق 
یافته است و دامنۀ تأثیرات آن در جامعه تا چه حد بوده 
اســت. در واقع به نظر می آید که تئاتر دینی در ایران در 
قیــاس با آن رویکردی که در تئاتــر جهان به وجود آمده، 
با صورت ها و رویکردهای تحقیق نشــده و خودبسنده ای 
اتفّاق افتاده اســت. این خودبســندگی و فقدان جذّابیت 
و تأثیرگذاری آن، جای بحث وســیعی دارد تا روشــن شود 
کــه ویژگی های تئاتر دینی و به طور اخص تئاتر رضوی در 

ایران چه بوده و چه باید باشــد؟ تمایز تئاتر دینی با تئاتر 
ایدیولوژیک کدام اســت؟ و رویکردهــای ایدیولوژیک به 
تئاتر دینی تا چه حد یاری رسانده و به آن چه آسیب هایی 
وارد کرده اســت؟ امّا توجّه به موضوع دین و نســبتی که 
انســان و زندگی با دین دارد، موضوعی است که در تئاتر 
رضــوی نیــز اتفّاق افتاده اســت. فکر می کنــم مهم ترین 
شــاخصه، پیش از این که به امام رضا)ع( معطوف باشــد، 
به کلیّتی مربوط می شود که امام رضا)ع( را برای انسان ها 
تعریف می کند، یعنی تجربۀ ایمانی که انســان نسبت به 
خــدا دارد و می تواند، در صــورت اولیا تجلیّ پیدا کند. به 
اعتقاد من این بازگشــت به سنّتی است که هم در ادبیّات 
و هم در باورهای عرفانی ما وجود داشــته است. در واقع 
در باورهــای عرفانی ما، خداوند واحد متکثّی اســت که 
در صورت های مختلف متجلیّ می شــود و این حقیقت که 
عظمت خداونــد در صورت هایی خود را نشــان می دهد، 
هربار و در هردوره ای به شــکلی آشکار می شود. بنابراین 
مبــدأ و مرجعی که به نام خداونــد در جهان وجود دارد 
عــلاوه بــر اینکه خــود را در همــۀ اعیان جهــان متجلیّ 
می کند، خود را در نمود انسان های برگزیده و ویژه ای هم 
نمایان می ســازد. ازاین رو در تفکّر نبوّت، پیامبران خداوند، 
هرکدام جلــوه و صورتی ازحقیقت خداوندی هســتند و 
بخشــی از صفــات او را متجلیّ می کننــد و غیب، خود را 
در عالم شــهادت بدین طریق به صورت اشــاراتی آشــکار 
می کنــد. در تکرار این صورت ها هــر چه پیش تر می آییم 
آشــکار می شــود که در باور اســلامی، پیامبر اسلام)ص(، 
هــمان صورت و تجلیّ کامل اســت از حقیقت متجلیّ در 

نام و صفات اولیای پیشین، همان طور که می گویند: 
نام احمد نام جمله اولیاست  

چون که صد آمد نود هم پیش ماست
قاعدتــاً در باور شــیعی تداوم تجلـّـی حقیقت خداوندی، 
در صورت هــای امامان هم متجلیّ می شــود و آن ها را به 
عنــوان نماد و جلوه های به تفســیردرآمدۀ همان حقیقت 
خداوندی می شناساند. به همین خاطر، تصوّر می کنم اگر 
ملاکی برای تئاتر رضوی داشته باشیم، نمایش زیبا شناختی 
و تئاتریِ همان باوری اســت که بــه ذات مقدّس خداوند 
و آن معنای عمیق، در صورت محســوس شــخصیت ها و 
مکان ها و فضاهای صحنه ای اشاره می کند. این امری است 
که تئاتر رضوی را برخلاف رویۀ ســاده انگارانۀ معمول، به 
تئاتری متصّل می کند که غایتش بازگشــت به منشــأ روح 
و دیگــر سرچشــمه های معنوی جهان و کیهان و هســتی 

شناسیِ ژرف باور است. 
بــه عبارت دیگر اگر بخواهیم از این وجه فلســفی و کلیّ 
به ســمتِ رخداد متعارف زندگــی برویم- از آنجا که درام 
هم قصد به تصویر کشــیدن زندگــی را دارد- با لایه هایی 
از زندگی روبه رو می شــویم که تجلیّــات آن ذات مقدّس، 
خود را در آن میان پدیدار می ســازد. اتفاقاً اولیا و ائمۀ ما 

از جمله امام رضا)ع( بخشــی از نمادهای تجلیّ و زیست 
زندگی انســان اند کــه امکان بازتولیــد در زندگی همگان 
را دارد؛ »او« کــه نمونۀ انســان کامل اســت باید خود را 
در زیســت انســان هایی متجلـّـی کند که کامل نیســتند، 
اینجاســت که درام اتفّاق می افتــد. اگرمعیار تئاتر رضوی 
فقط این باشــد که بخواهد تنها زندگــی آن الگوی کامل 
را طبق باور شــیعی ارایه دهد، در واقــع تکرار مکرّراتِ 
حکایات و متونی اســت که مدام جلوه هایی از رحمت و 
بزرگــی و توانایی فوق العادۀ این اولیا را نشــان می دهد. 
امّا معیــار تئاتر رضوی می تواند در نزدیک کردن انســان 
بــا تمامی تنوّع هایش به الگــوی کامل، روبه رو کردن او با 
تناقض هایش و سنجیدن او با الگوی کامل باشد. در واقع 
ایدۀ الگوی کامل را مدّ نظر داشته باشد و آن را در خلال و 
لابه لای زندگی ارایه دهد. این امر می تواند هم در صورت 
نمادهای مشخّص زندگی که به صورت روزمره وجود دارد 
و هم در احساســات، عواطف و افکار انسان ها، به عنوان 
شخصیت های نمایشی، نشان داده شود. البته پیداست که 
باید به صورت بیان هنری در بیاید. صحبت های ما تا اینجا 
بیشــتر به درون مایه ها و گرایش هــا و به جهت گیری های 
موضوعی در نمایشنامه ها و نمایش های رضوی توجّه دارد؛ 
امّا اگر گامی به جلو بگذاریم نباید فراموش کنیم که کار ما 
موعظه، خطابه یا فلســفه پردازی نیست، بلکه بیان هنری 
آن مفاهیمــی اســت که باید در صورت و شــیوه ای عیان 
شوند. اینجاســت که به نظر می آید شــاخصۀ دیگر تئاتر 
رضــوی، رجوع به تجربۀ تاریخی ما در حوزۀ نگاه و عمل 
و در خلال ادبیّات گذشــتۀ ماســت. استاد شفیعی کدکنی 
نکته ای دارند که نقل به مضمون آن این است که: عرفان، 
صورت زیبایی شــناختی دین است. منظور، صورت زیبایی 
شناختی حقیقت دین است. چنانکه تجلیّ عرفان، همواره 
در بیان شــاعرانه و صورت هنری اســت. به نظرمی رســد 
هــنر با موضوعیت رضوی، از جمله تئاتر رضوی بایســتی 
نوعی زیبایی شناســی دین باشــد و در واقــع نوعی بیان 
زیباشــناختی ارزش ها. باید علاوه بر آن وجوه معنایی به 
کیفیت زیبایی شناختی و توانایی ها و قابلیت هایی که در 

هنر نهفته است توجّه کنیم. 

نســبت تئاتر رضــوی را با تئاتــر عمومی ایــران چگونه 
می بینید؟ 

تئاتر عمومی ایران دارای دو رویه اســت: یک آن دســته  
از آثــاری که ارایۀ آنهــا معطوف به تولید تئاتر اســت و 
هنرمندان نمایش هایی را به قصد اجرای عمومی در جریان 
عمومی تئاتر به وجود می آورند. در این دســته، بخشی از 
پروســۀ تولید، ارتباط مؤثرّ و مستمر با مخاطب است که 
می تواند با برنامۀ مشخّص سالیانه از سوی یک تماشاخانه 
و به صورت یک رپرتوار انجام شــود. صورت دیگر را تئاتر 

موسمی می نامیم و اصطلاحاً به آنها تئاترهای جشنواره ای 
نیز گفته می شــود. یعنی تولید نه بــه قصد اجرا بلکه به 
قصد جشــنواره انجام می شــود و ممکن است در نهایت 
به اجرای عمومی برســد، یا نرســد. به نظر می رسد سهم 
تئاتــر رضوی در تولیداتی که با قصد اجرای عمومی تولید 
می شــوند، بسیار ناچیز اســت. در اجراهای عمومی تئاتر 
کشور، اجرای نمایش هایی با موضوع رضوی بسیار کم رنگ 
و کم اثر اســت. دلیل آن نیز این اســت کــه در واقع این 
تئاتــر نه نیاز کافی برای وجــودش در جامعه ایجاد کرده 
اســت و نه رغبت کافی برای هنرمندان وجود دارد که به 
ســمت این تئاتر ســوق پیدا کنند. دلیلش شاید این باشد 
کــه این نوع تئاتــر بیش از اینکه به عنــوان یک ضرورت 
مطرح شــود به عنوان یک انجام وظیفۀ ســالیانه، توسّط 
برخی ارگان ها دیده شــده اســت. گویــی هنرمندان را با 
مشــوّق های مقطعــی به اســتخدام خــود درمی آورند تا 
برای یک فصل یا موســمی مشــخّص، به منظور برجسته 
کــردن این موضوع در یک زمان بندی مشــخّص این گونه 
کار را ارایــه بدهنــد. البته تلاش هم می شــود که آنها را 
به حــوزۀ اجرای عمومی بکشــانند، امّــا می دانید که در 
بازار تئاتــر، این نوع تئاتر نتوانســته مخاطب و خواهان 
کافــی را جذب کرده و وارد چرخۀ اقتصــادی تولید تئاتر 
شــود. پس این نــوع تئاتر، تئاتری اســت کــه صددرصد 
نیازمند حمایت نهادهای مرتبط با این موضوع اســت که 
بتواننــد از نظر اقتصــادی آن را اداره کنند و حتیّ بتوانند 
برای آنها مخاطب های غیرطبیعــی ایجاد کنند. منظور از 
مخاطــب غیرطبیعی مخاطبی اســت که با رغبت خودش 
تئاتر نمی بیند بلکه برای دیدن تئاتر دعوت می شــود، این 
کار البته در ســالیان اخیر به صورت سیستماتیک از سوی 
همیــن نهادها انجام پذیرفته اســت. این امری نامطلوب 
اســت که درعرضۀ تئاتر دینی ما اتفّاق افتاده و ناشــی از 
ســوء مدیریت و ســوء تدبیرها و عوام اندیشی های برخی 
مدیــران فرهنگی و اجتماعی بوده اســت، بــا این تصوّر 
که تبلیغ دین بایســتی صورتی این چنین داشــته باشــد. 
درحالی کــه با مراجعه به ذات و سرشــت زندگی آدم های 
جامعه، می توان گفت که آنها به این تئاتر نیاز دارند، ولی 
به علت غلظــتِ ایدیولوژیک و جهت گیری های غیرهنری 
و عدم تعادل و توازن بین وجوه مفهومی- فرُمی، و هنری، 
اغلب ویژگی هــای مفهومی غلبه پیدا کــرده و تبدیل به 
ساختارهای حکایت گونه و شکل های فرمایشی می شوند. 
از ایــن رو جنبه های سفارشــی و تبلیغیِ فاقد روح خلّاقه، 
مخاطــب را پس می زنــد و درنتیجــه این گونــه تئاتر به 
محفــل خودمانی میان مدیران و هنرمندان تقلیل می یابد 
کــه در فصلــی معیّن دور هــم جمع می شــوند و از این 
گردهم آیی خودبســنده، تنها خودشــان لذّت می برند. در 
صورتی که بایســتی به بررســی این موضوع پرداخته شود 
که حتیّ در شــهر مشــهد که مرکز هنر رضوی است چند 



درصد مشــهدی ها، گسترۀ مخاطبان تئاتر رضوی را تشکیل 
می دهند، چه برســد به تئاتر عمومی کشور که منظور ما 
هــمان مرکز کشــور و کانون تولید تئاتر ایران اســت، چه 
برســد به شــهرهای دیگر. به علتّ نگاه موسمی، مقطعی 
و ایدیولوژیکِ یک ســونگرانه و نگاه های تحقیق نشده ای 
کــه ضرورت ها را درک و تئاتر مناســبِ این حوزه را تولید 
نکــرده، تئاتر رضــوی در همین محــدودۀ کوچک و تنگ 
جشنواره های مناسبتی محصور شده است و نقش مؤثرّ و 

پررنگی در تئاتر عمومی کشور ندارد.

مواردی که تاکنون مطرح شــد همان نــگاه انتقادی بود 
که می شــود بــه روند رخــداد تئاتر رضــوی در این چند 
ســال داشت. چه آســیب های دیگری برای این نوع تئاتر 

می توان برشمرد؟

فقدان استراتژی در مدیریت فرهنگی، بخشی عمل کردن و 
هماهنگ نشدن با جریان های کلیّ موجود در تئاتر، تأکید 
بیشــتر بر داوریِ مدیران، دربارۀ نشانه های تئاتر رضوی- 
چراکه مدیران بیشتر علاقه مند به کشف نشانه های آشنا و 
مشهود و تکرار شونده اند- فقدان نگاه کارشناسانه؛ یعنی 
بهره نبردنِ مدیران از کارشناســانی کــه تحلیل دقیق تر و 
فنّی تری از این گونه تئاتر ارایه بدهند، فقدان انگیزه های 
راستین برای سوق دادنِ میل هنرمندان به اجتماعی کردن 
تئاتر رضوی- یعنی قدری ظواهر و نشانه های آشکار را کم 
کنیم و آن را به شــکل مفاهیمی در خلال زندگی انسان ها 
جســتجو کنیم-کــه این نیز چنــدان مورد علاقــۀ مدیران 
نیســت، باعث شده اســت که تئاتر رضوی به ورطۀ تکرار 
بیفتد. به دلیل تکرار چنین نشــانه های آشــکار و استفاده 
از مکان ها و مشــخصه های بســیار مشهود از جمله حرم، 
حوالــی حرم، پنجره فولاد، چهره هــای تکراری زوّار و بیان 
تکــراری معجــزات، این گونه از نمایــش را رفته رفته بی اثر 
کــرده و به ناچار تئاتر رضوی بیشــتر شــبیه خاطره گویی 
عمل می کند و کمتر به موضوعات اصلی و ناب آن نزدیک 

می شود. 

بــه نظر شــما آیا گســترۀ جغرافیایی این تئاتــر همچنان 
معطوف به خراسان مانده است؟ 

چــون مرکز این تئاتر خراســان اســت بیشــترین تلاش ها 
اینجا انجام می شــود و البته طبیعتاً در خراســان بســیار 
پرمعناتــر جلوه می کند. امّا از نظر همان وجه موســمی، 
در اســتان های دیگر هــم نمایندگی هایی دارد که دســت 
آخر باید کار را در خراســان ارایه دهند. برای افزایش این 
گســترۀ جغرافیایی پیشــنهاد می کنم آنچه که بایستی در 
تئاتر عمومی اتفّاق بیفتد، در تئاتر رضوی ایجاد شــود. در 
جریــان تولید این گونه تئاتر موضوعی و فرایند حمایت از 

آن در کشــور، با محصولاتی که از سراسر کشــور به دست 
می آورند، تور تئاتر یا ســفرهای تئاتر را در سراسر کشــور 
راه انــدازی کنند و آثــار را این چنین به اجرا دربیاورند. در 
تئاتر عمومی البته این امکان هنوز به معنای واقعی وجود 
ندارد. چون برای تأمین اعتبار با مشــکلاتی روبه روســت؛ 
امّا با نگاهی جامعه شناختی به ایران متوجّه می شویم که 
مخاطبان مــا عمدتاً به تئاتر رو نمی آورند، امّا کســی هم 
این سؤال را نمی پرسد که چرا خود تئاتر به مخاطبانش رو 
نمی کنــد. چرا تئاتر را به عرصه ها و شــهرها نمی برند و به 
جنبه های ارتباط اجتماعــی تئاتر با ایجاد فرصت ها توجّه 
نمی کنند. یکی از پیشــنهاداتی که موجــب رونق این کار 
حتـّـی از لحــاظ اقتصادی نیز می شــود هماهنگ کردن و 
بســیج کردن نیروی تئاتر برای شکل دادن به سفر تئاتری 
در سراسر کشــور اســت. اگر ایــن امر حداقــل در مراکز 
اســتان ها اتفّاق بیافتد، گســترۀ جغرافیایی این نوع تئاتر 
از خراســان فراتر می رود. نمی شــود گفت که تئاتر رضوی 
در جای دیگــر وجود ندارد، امّا می تــوان گفت که بدون 
تعــارف تئاتر رضوی همانند هر تئاتــر موضوعی دیگر به 
عرصه ای از منبع درآمد، ممر حیات یا حتیّ نگاه توریستی 
برای هنرمندان تبدیل شــده اســت. یعنی اینکه کسی اثر 
تئاتری را می ســازد که هم آن را درجشنوارۀ دفاع مقدّس، 
هــم درجشــنوارۀ رضوی و هــم در هر موســم دیگری با 
موضوعیــت دینی با اندک تغییری بتوانــد اجرا کند و در 
هر جشنواره  بتواند آن وجه خاص مطلوب آن جشنواره را 
برجسته تر ســازد؛ به نظر من این امر پیامد همین درنظر 
نگرفــتن رابطــۀ اجتماعی و ضرورت ها و نیازهاســت. اگر 
بدین شــکل پیش بروند متأسّفانه باید بگویم ممکن است 
برای تئاتر رضوی اتفّافی مشــابه آنچه که برای تئاتر دفاع 
مقــدّس افتاد، پیش آید. شــاید با رکود یــا حتیّ تعطیلی 
مواجه شــود. اگر چه فرهنگ رضوی تعطیل نمی شود، امّا 
تئاتر رضوی با داشتن نگاه یکسو نگر، امکان لطمه خوردن 

را در پیش دارد. 

حرف آخر: 

بــرای حرف آخر، فکر می کنم هم هنرمندان و هم مدیران 
باید مقداری به تجارب اندوخت  جهانی بیشتر توجّه کنند. 
در حوزۀ تئاتر دینی این وهم ایجاد شده است که این نوع 
تئاتر تنها در ایران وجود دارد. باید بدانیم اســتراتژی های 
تئاتر دینی در کشــورهای دیگر چگونه اســت. بایســتی 
از تجــارب ملل دیگر بهره جســت. متأسّــفانه این اتفّاق 
نمی افتــد. همه تصــوّر می کنند با اســتفاده از تجربه های 
دیگــر ملل، به اصل مفهومی لطمه می زنیم، در صورتی که 
این طور نیســت؛ مــا می توانیــم تمهیــدات، تاکتیک ها و 
تکنیک هایــی را کــه در آن تئاتر وجــود دارد ببینیم و در 
تئاتــر خودمان تنوّع ایجاد کنیم؛ تنــوّع دادن به این معنا 

نیســت که آن را عروســکی، خیابانی یا کــودک- نوجوان 
کنیــم. در این گفتگو مجالی بــرای پرداختن به این بحث 
نیســت امّا می توان در فرصتی دیگر به آن پرداخت. تئاتر 
می تواند عرصۀ اجتماعی وســیعی داشــته باشد، می تواند 
صورت هایی ازتجلیّ نمایشی را داشته باشد که در فرهنگ 
مــا به صورت ســنّت های دیرینه وجود داشــته اســت و 
نوآورانــه در روش های تازه بازیابی شــود. برای بقای این 
نوع تئاتر، اوّل باید خود تئاتر را در مملکت نهادینه کنیم 
و بعد انتظار داشــته باشیم که تئاتر رضوی با موضوعیت 
خود به طور خاص وارد این عرصه شــود. این مســئله از 
جهات مختلف قابل بررســی است. اگر این تلاش در حال 
انجام است، بایستی کمی از یک جانبه نگری و نگاه کم اثر 
و عقب مانــدۀ تبلیغی کــه تا به حال راجع بــه این تئاتر 
اعمال شــده، فاصله گرفته شــود و آزادی عمل بیشــتری 
بــرای بداعت خلّاقانــه به هنرمندان داده شــود. تا حدّی 
که آدم هــا از دامنۀ شریعت مدارانه خارج نشــوند، البته 
گناهی مرتکب نشده اند. مجالی فراهم شود تا هنرمندان 
بتوانند تجربۀ خودشــان از ایــمان را روی صحنه بیاورند. 
حتیّ کاراکترهای نمایش هم تجربۀ ایمانی خودشان را بیان 

کنند و این مســئله باعث نشــود که هنرمند هم به همان 
عوام گرایی دچار شــود که بســیاری به آن دچارند. این به 
خودی خود شــاید چیز بدی نباشد، امّا به نظر من تجارب 
هنرمند متفکّر نمی تواند خیلی شــبیه بــه تجارب عامیانه 
باشــد؛ چون بــه هرحال در حوزۀ تفکّر و اندیشــه و هنر 
بایســتی نگاه، فرهیخته باشــد امّا ایــن فرهیختگی بدین 
معنا نیســت که بایستی از نگاه عام جامعه فاصله بگیرد، 
بلکه بایستی نگاه جامعه را نسبت به تجربۀ ایمانی تغییر 
دهد. در نهایت پیشــنهاد من این اســت که استراتژی این 
تئاتر، تغییر نگاه مردم به تجربۀ ایمانی خودشــان باشــد. 
این همان چیزی اســت که در نــگاه اولیا هم وجود دارد. 
ایجاد تغییر و دگرگونی در معرفت نسبت به آنها و نسبت 
بــه حقیقتی که آنها متجلیّ آن هســتند. اگــر این تغییر 
اتفّــاق بیفتد هنر از لحاظ تاثیرگــذاری فکری و اجتماعی 
موفقّ شده است. پیشــنهاد من این است که در بازنگری 
هر برنامه به این نکته توجّه شــود که تئاتر رضوی نشــان 
دادن نشــانه های ظاهری مشــهد، حرم یا امــام رضا)ع( 
نیســت بلکه پدیدار کردن و متجلیّ کردن حقیقتی است 

که امام رضا)ع( نماد آن است. 



راه رفتن بر لبۀ تیغ؛ 
حماسه و حُزن...

گفتگو با سیدحمیدرضا برقعی 
پیرامون شعرسرایی مذهبی

شادی غفوریان

سیّد حمیدرضا برقعی، متولدّ 1362 در قم و دانشجوی رشتۀ 
زبان و ادبیّات فارسی است. از مجموعه شعرهای مستقل وی 
می توان به طوفان واژه ها )چاپ نوزدهم، برگزیدۀ جایزۀ کتاب 
فصل و جایزۀ گام اوّل( و قبلۀ مایل به تو )چاپ نهم، برگزیدۀ 
جایزۀ کتاب فصل و برگزیدۀ کتاب سال جمهوری اسلامی ایران( 
اشاره کرد. برقعی تاکنون در چندین کنگرۀ شعر مقام اوّل را 
کسب کرده و مدّتی هم دبیر انجمن شعر قم بوده است. این 
برگزاری شب شعر »ملکوت هشتم« صورت  بهانۀ  به  گفتگو 
گرفت. شب شعر »ملکوت هشتم« به مناسبت خجسته میلاد 
امام رضا)علیه السّلام( و به همّت مؤسّسۀ آفرینش های هنری 
آستان قدس در شهریور ماه 13۹2 با حضور شعرای برجستۀ 

آیینی کشور در مشهد برگزار شد.

جناب آقای برقعی، به نظر شــما در تعریف شــعر آیینی 
یا به طور اخص شعر مذهبی، چه مشخّصه هایی پررنگ تر 

می شود؟

من معتقدم که شعر و خصوصاً شعر مذهبی باید دو فضا را 
هم زمان با هم تجربه کند، یعنی در عین حال که شاعر باید 
آشــنا به زبان ادبیّات و فنون شاعرانه و در کل صُور خیال، 
صنایع بدیع و نگاه شــاعرانه باشد، به موضوعات مرتبط با 
اهل بیت)ع( نیز اشِراف داشته باشد. در عین حال باید دو 
نکتۀ دیگر را هم رعایت کند، یکی اینکه به هر حال شــعر 
برآمده از روح انســان است. شعر برآمده از دردی است که 
انســان در خود دارد، به همین دلیل برای آنکه شعر بیشتر 
بتواند با مخاطبش ارتباط برقرار کند و فضای آن معنوی تر 
باشد، شاعر بایســتی ارتباط روحی خود با اهل بیت)ع( و 
فضاهای مذهبی را همواره حفظ کند. نکتۀ بعدی آن است 
که شــاعر همواره روی لبۀ تیــغ حرکت می کند، یعنی باید 
خیلی مراقب باشــد که خدای ناکرده نکتۀ نامناسبی را در 
شــعرش عنوان نکند، چون فضای شعر فضای خیال انگیزی 
اســت؛ مبادا این خیال نزدیک به فضایی شــود که شــاعر 
ناخواسته به جای آنکه مدح اهل بیت)ع( را بگوید، شعرش 

توهین به اهل بیت)ع( تلقّی شود.

آیــا این مشــخّصات بنا به تغییر شرایــط و زمان می تواند 
تغییرکند؟

مســایلی که مطرح شــد، شرایطی کلیّ است که در فضای 
مرتبط با اهل بیت)ع( از سوی هرکس با هر هنری که دارد، 
بایســتی رعایت شــود. امّا در این موضوع معتقدم که بله، 
گاهی امکان تغییر هســت. مثلاً در عرصۀ دفاع مقدّس، یا 
در زمان انقلاب، پیش از این ها شاید نیاز چندانی در جامعه 
نمایان نبود که شــاعران بخواهنــد در مورد این موضوعات 
شعری بگویند. صرفاً مدح و مرثیۀ اهل بیت)ع( را می گفتند 
و شــعر آیینی هم اغلب برای تعزیه ها و هیأت ها استفاده 
می شــد. امّا به طور مثال رویکرد شــاعران در زمان انقلاب 
اســلامی مقــداری حال و هوای شــعاری پیدا کــرد، یعنی 
شــعارهایی مثل »هیهات من الذّله« امام حسین)ع(، برای 
شــعار مردم اســتفاده می شــد. چرا؟ به این دلیل که قیام 
امام حســین)ع( در1400 سال پیش را زنده کنند تا انقلاب 
اســلامی اتفّاق بیفتد. در عرصۀ دفاع مقدّس هم به همین 
صورت، در این فضاها آیتم هایی که مرتبط با ظلم ســتیزی 
است پررنگ تر می شــود. امّا گاهی در دوره ای هستیم که 
می خواهیم مظلومیت شــیعه را نشــان بدهیم، این که به 
شــیعه یا جامعۀ اســلامی ظلم می شــود، حال آن نکات و 
خصیصه های مرثیۀ اهل بیت)ع( و مرثیۀ عاشــورا در اشعار 
پررنگ تر می شــود. شاعر در این مســئله قطعاً بایستی با 
فضای روز پیش برود. در این موضوع با سؤال شما موافقم 

که باید مشخّصات تغییر کند امّا در اصلِ ماجرا، نکاتی را که 
ذکر کردم حتماً در شعر آیینی باید رعایت شود.

چه دلایلی وجود دارد که آثاری مانند آثار محتشم کاشانی 
از دیگر اشعار مذهبی ماندگارتر می شود؟

بــاز برمی گردیم به همان مبحث ســؤال اوّل، من معتقدم 
که اولاً  خود شــعر معلوم نیســت از کجا می آید. شعر یک 
اتفّاق مبهم است، حال وقتی با فضای آیینی و اهل بیت)ع( 
آمیخته  شود، مبهم تر نیز می شود. شاعر از فضایی استفاده 
می کند که نمی داند کجاســت، یک دنیای پنهان، این دنیای 
پنهان گاه باعث می شود که شاعر فقط بنویسد و نداند که 

چه اتفّاقی دارد می افتد.
عــرض من در این نکته این اســت که وقتی شــاعر ارتباط 
معنوی اش با اهل بیت)ع( بیشتر برقرار شود، یعنی از خود 
اهــل بیت)ع( بخواهد که شــعری را به او بدهند که مورد 
تأیید ایشــان باشد، به اعتقاد من آن شعر ماندگار می شود. 
امّا یک طرفه هم نباید پیش رفت، یعنی بگوییم من شعری 
می خواهم بگویم که فقط مورد تأیید اهل بیت)ع( باشد و 
از خودشان بخواهم و از این رو به صنایع ادبی چندان کاری 
ندارم. این صحیح نیســت. ما هم باید تلاشــمان را بکنیم. 
یعنی شــاعر باید، شعریت شعر را در نظر بگیرد و شعر با 
فنون شاعرانه آمیخته باشد و در عین حال آن فضای معنوی 
و روحانی که درون شعر است هم باید پا به پای این قضیه 
پیش برود. این باعث می شــود که شعر به اعتقاد من و به 

قول شما ماندگار شود.
در بحث اشــعار محتشم این داستان وجود دارد که اتفّاقی 
درون محتشــم می افتد وگرنه محتشم اصلاً شاعر مذهبی 
نبوده اســت، یک اتفّاق باعث می شــود که محتشــم آن 
ترکیب بند مشــهورش را بنویسد. حالا این اتفّاق فوت برادر 
یا پسرش اســت. محتشم توسّــلی به اهل بیت)ع( می کند 
و موفقّ می شــود؛ گرچه محتشم شــاعر کمی نبوده است، 
وحشــی بافقی برای دیدن وی به کاشــان می آمده اســت. 
چنین شــاعری وقتی که با آن حال و هوای معنوی آمیخته 
می شود به ناگاه اکسیری مانند آن ترکیب بند مشهور را خلق 

می کند.
ماجرای دیگر، ماجرای مقبل کاشانی است که او هم شاعری 
است که شعر »بلند مرتبه شاهی ز صدر زین افتاد- اگر غلط 
نکنم عرش بر زمین افتاد« را گفته است. مقبل هم شاعری 
بود که چندان درگیر فضای مذهبی نبود، یک اتفّاق باعث 
شــد که نگاهی ویژه به حضرت رســول)ص( داشته باشد و 
شعر یا نوحۀ معروف »عزا عزاست امروز روز عزاست امروز 
- مهدی صاحب الزمان صاحب عزاست امروز« هم متعلقّ 
به مقبل است. مقبل هم گویی یک شاعر دایم الخمر بوده 
و اصلاً در فضای دیگری ســیر می کرده است؛ امّا یک اتفّاق 

معنوی باعث می شود که او هم، چنین اشعاری بسراید.



تصوّر غالب این اســت که شعر آیینی معمولاً بیانگر حزن 
و اندوه اســت و در این گونه اشــعار، کفۀ ترازو به سمت 
حزن و غم ســنگینی می کند. آیا ایــن تصوّر غالب صحیح 
اســت؟ آیا موافقید که در شعر آیینی و مذهبی به نشاط 
و شــادی کم تر از حزن و اندوه پرداخته می شود؟ دلایل را 

در چه می بینید؟

متأسّــفانه صددرصد این حرف درست است. نکته ای را باید 
عرض کنم که راز ماندگاری عاشورا بدون تردید بحث مرثیه اش 
است، همان گریه برای امام حسین)ع( که سفارش شده است. 
امّا تمام کربلا فقط روضه نیست. ما از کربلا نکاتی مانند »مَا 
راَیَــتُ إلِاَّ جَمِیلا« را داریم که حــضرت زینب)س( فرمودند. 
فضای کربلا فضایی حماســی است، حال شما بحث نشاط و 
شــادی را عنوان کردید و من اسمش را حماسه می گذارم، این 
رویکرد حماسی در زمان انقلاب اسلامی و دفاع مقدّس خیلی 
پررنگ شــد؛ امّا ادبیّات عاشــورایی و مذهبی ما به طور کل، 
ادبیّات ماتمی اســت، فقط از کشــتن و یا از چگونگی کشته 

شدن امام حسین)ع( یا اهل بیت)ع( صحبت می شود.
به خاطر آمیخته شدن انقلاب اسلامی و بالطبع دفاع مقدّس، 
فضای شعاری و بیداری مردم و به وجود آمدن فضای حماسی، 
رویکردهای حماســی کربلا هم بیشتر شــد؛ امّا متأسّفانه در 
دهه های اخیر که دهۀ روشنی هم برای شعر مذهبی است، 
رویکردهای ماتمی بیشتر شــده است. گه گاه کارهای زیبایی 
انجام می شود، چند وقت پیش من به هیأتی دعوت شدم که 
به مناسبت کندن در قلعۀ خیبر توسّط امیرالمومنین)ع( که در 
تاریخ هم ثبت شــده است، جشنی گرفته بودند، چه ایرادی 
دارد؟ همچنین مدّتی است باب شده که به مناسبت سالگرد 
ازدواج حضرت زهرا)س( و حضرت علی)ع( جشن می گیرند 
که بســیار کار فرخنده ای اســت. می توانیم ســالگرد ازدواج 
حــضرت پیامبر)ص( و حــضرت خدیجه)س( را هم جشــن 
بگیریم. مثلاً به جای آن که بگردیم و تنها مناسبت های روضه 
و مناسبت های ماتمی را پیدا کنیم - البته این مناسبت ها باید 
پا به پای هم پیش بروند- مناســبت های شادی اهل بیت)ع( 
را هم پیدا کنیم و در شعرهایمان هم این مناسبت های شاد 

را وارد کنیم.
البته این اواخر شــعر مذهبی تفاوت هایی کرده است؛ ولی 
این را قبول دارم که رویکرد ما بیشتر رویکرد عاطفی و ماتمی 
اســت. من این را با جســارت می گویم که احساس می کنم 
به خاطر این اســت که شــاعران ما متأسّفانه دنباله رو تفکّر 
مدّاحان بزرگوار ما هســتند و چون کاری که دوســتان مدّاح 
ما می خواهند انجام دهند به نسبت بیشتر مرتبط با اشک و 
روضه است، شاعران بیشتر فضای ماتمی را پررنگ می کنند. از 
این رو بحث حماسه و به قول شما بحث های شادی و نشاط، 
که به عقیدۀ من بیشــتر، انســان را به معارف اهل بیت)ع( 
نزدیــک می کند، کم رمق تر و کم رنگ تر از مباحث حزن آلود 

شعر مذهبی می شود.

برای شعرسرایی آیینی و مذهبی چه ساختارهایی را اعم از 
کلاســیک یا نیمایی مطلوب تر می دانید؟ خصوصاً برای کار 

خودتان، شکل گیری این ساختارها چگونه است؟

معتقدم که هر قالبی کارایی خودش را دارد. اصلاً نمی توانم 
بگویــم کــه در فلان قالــب، شــعر مذهبی بیشــترنمایان 
می شــود. در وزن گاهی می شود گفت، مثلاً می گویند وزن 
»مستفعلن مفاعل مستفعلن فعل« که محتشم هم در این 
وزن می گوید »باز این چه شــورش اســت که در خلق عالم 
اســت« وزن حزینی اســت، چون رویکرد ماتمی است. ولی 
فردوسی رندانه وزن حماسی»فعولن فعولن فعولن فعل« را 
انتخاب می کند. در وزن بله می توان پیش فرض هایی تعیین 
کرد ولی در قالب به نظر من بستگی به محتوای شعر دارد.

پس قالبِ شعری را از پیش تعیین شده تلقی نمی کنید؟

اینکه بگوییم چون می خواهیم بیشــتر شعر آیینی بگوییم 
در قالب قصیده شــعر بگوییم، درســت نیست. به نسبتِ 
موضــوع، بایــد قالب هم انتخاب شــود. اگــر قصد داریم 
روایتــی را عنــوان کنیم، مثنوی را انتخــاب کنیم، اگر مدح 
می نویســیم بهتر اســت قالب قصیده را انتخاب کنیم، اگر 
می خواهیم بحثی عاطفی، احساسی یا یک موضوع تغزلّی 
را مطرح کنیم، بهتر است قالب غزل را انتخاب کنیم. گاهی 
نیاز اســت ابتدای جلسه و انتهای جلسه، شاعر یک رباعی 
یا یک دوبیتــی بخواند، خب بالطبع آن قالب ها را انتخاب 

می کنیم.
نگاه ما نباید فقط به هیأت ها باشــد. ما مخاطبان دیگری 
هــم داریم. مثلاً کتاب گنجشــک و جبرییل از مرحوم دکتر 
سیّد حســن حسینی چه قدر مورد استقبال قرار گرفت. این 
کتابی در قالب نیمایی و در مدح اهل بیت)ع( است. شاعر 
این قدر به کار خود اعتقاد دارد که گفته گنجشک و جبرییل 
را در کفــن مــن بگذارید. پس موضوع، قالب را مشــخّص 
می کنــد نه اینکه چــون این قالب نزدیک تر اســت. قالب 
ترکیب بند بیشتر مورد استقبال مدّاحان است، می توانند نیم 
ساعت در این قالب مدّاحی کنند و یک جلسه را اداره کنند 

ولی آن وقت دیگر خلّاقیت در شعر کمتر اتفّاق می افتد.

در حال حاضر آفت های شــعر آیینــی و مذهبی را در چه 
می بینید؟ 

سه نکتۀ مهم در این زمینه را بایدعرض کنم، ابتدا نگاه صرفاً 
ماتمی و حزن آلود به واقعۀ کربلا داشتن. البته تأکید می کنم 
که یک ســتون شــعر و ماندگاری نام اهل بیت)ع( همین 
ماتم و حزن اســت، امّا نباید تک بعدی عمل کرد. گاه غزلی 
نوشته می شود، از ابتدا تا انتهایش همه روضه است، فقط 
برای گریه کردن سروده شــده است، نه برای اینکه بخواهد 

معــارف اهل بیت)ع( و مدح اهل بیت)ع( را بگوید، صرفاً 
شــاعر برای این شــعر را نوشــته که بخوانند و گریه کنند. 
ایــن به نظر من تک بعدی نگاه کردن و مختصر کردن امام 

حسین)ع( است.
نکتــۀ بعــد این کــه ایــن روزهــا، اســتفاده از تمثیل ها و 
استعاره هایی که در شــأن اهل بیت)ع( نیست، رایج شده 
است. شاعر این قدر عشــق اهل بیت)ع( را پایین می آورد 
که هم شــأن یک معشــوق زمینی به آن ها نگاه می شود و 
همان حرف هایی را که خیلی راحت به دوست خود می زند 
با او بیان می کند، یعنی جایگاه اهل بیت)ع( را تشــخیص 
نمی دهد و به بهانۀ شعر هر حرفی دلش می خواهد می زند. 
نکتۀ دیگر این اســت که، مطالعۀ شاعران مذهبی محدود 
است و صرفاً به شنیده هایشان از مدّاحان بسنده می کنند. 
خیلی از سوژه هایی که شاعران آن را تبدیل به شعر می کنند 
همان چیزهایی است که از مدّاحان می شنوند، خودشان به 
سرچشــمه ها و کتاب ها و منابع دست اوّل رجوع نمی کنند، 
درصورتی که تفکّر و پشــتوانۀ هیأت هــای مذهبی و نگاه 
مدّاحی باید شــاعران باشند، شــاعران باید تفکّر را بسازند. 
یکی از تعریف های شــعر و شــاعری این اســت که: شاعر 
کســی است که سال ها جلوتر از زمان خود زندگی می کند، 
حال اگر این شاعر بخواهد تفکّرش را فقط از شنیده هایش 
بگیرد و فقط شنیده هایش به شعر تبدیل شوند، دچار یکی 
از آسیب های شــعر آیینی شده است. به نظر من این سه، 

نکاتی است که باید به آنها توجّه کرد.
 موضــوع دیگری که باید ذکــر کنم، پرگویی یا زیاده گویی 
اســت. شــاعر به خاطر اینکه به مراســم متفاوتی دعوت 

می شود و برنامه های متفاوتی دارد یا درخواست های زیادی 
از او می شود، بدون آنکه شعرش را در بوتۀ نقد قرار دهد، 
چاپ می کند یا از طریق رســانه به گوش مردم می رســاند، 
درحالی که ممکن اســت این شــعر ایرادهایی داشته باشد. 
این دلیلش پرگویی و زیاده گویی و بدون تأمّل شــعر گفتن 
شاعر اســت، بدون اینکه شاعر بخواهد فکر کند و شعرش 
را در بوتۀ آزمایش قرار دهد، شعر را در معرض عموم قرار 

می دهد. این نیز به نظر من از آفات شعر آیینی است. 

تقدیم به حضرت رضا)ع(

همیشه قبل هر حرفی برایت شعر می خوانم
قبولم کن من آداب زیارت را نمی دانم

نمی دانم چرا این قدر با من مهربانی تو
نمی دانم کنارت میزبانم یا که مهمانم

نگاهم روبه روی تو بلاتکلیف می ماند
که از لبخند لبریزم که از گریه فراوانم

به دریا می زنم دریا ضریح توست غرقم کن
در این امواج پر شوری که من یک قطره از آنم

سکوت هرچه آیینه، نمازم را طمأنینه
بریز آرامشی دیرینه در سینه، پریشانم
تماشا می شوی آیه به آیه در قنوت من

تویی شرط و شروط من اگر گاهی مسلمانم
اگر سلطان تویی دیگر ابایی نیست می گویم

که من یک شاعر درباری ام، مدّاح سلطانم 

http://akhlagh.porsemani.ir/node/3228
http://akhlagh.porsemani.ir/node/3228


انگار همین دیروز بود

خانۀ پیرزن ته کوچه 
پشت یک تیر برق چوبی بود

پشت فریادهای گل کوچک
واقعاً روزهای خوبی بود

*** 
پیرزن هر دوشنبه بعد ازظهر

منتظر بود در زدن ها را
دم در می نشست و با لبخند 

جفت می کرد آمدن ها را
*** 

روضه خوان محلهّ می آمد
میرزا با دوچرخه آهسته

مثل هر هفته باز خیلی دیر
مثل هر هفته سینه اش خسته

 ***
»ای شه تشنه لب سلام علیک«

ای شه تشنه لب... چه آوازی
زیر و بم های گوشۀ دشتی

شعرهای وصال شیرازی
 ***

می نشستیم گوشۀ مجلس
با همان شور و اشتیاقی که...

چه قدر خوب یاد من مانده
در و دیوار آن اتاقی که -

*** 
یک طرف جملۀ»خوش آمده اید

به عزای حسین« بر دیوار
آن طرف عکس کعبه می گردد 

دور تا دور این اتاق انگار
***

 گوشه گوشه چه محشری برپاست
توی این خانۀ چهل متری

گوش کن! دم گرفته با گریه 
به سر و سینه می زند کتری

 ***
عطر پررنگ چایی روضه
زیر و رو کرده خانۀ او را

چه قدر ناگهان هوس کردم
طعم آن چای قند پهلو را

***

تا که یک روز در حوالی مهر
روی آن برگ های رنگا رنگ

با تمام وجود راهی کرد
پسری را که برنگشت از جنگ

*** 
هی دوشنبه دوشنبه رد شد و باز

پستچی نامه از عزیز نداشت
کاشکی آن دوشنبۀ آخر

روضۀ میرزا گریز نداشت
*** 

پیرزن قطره قطره باران شد
کمی از خاک کربلا در مشت
السّلام و علیک گفت و سپس

روضۀ قتلگاه او را کشت
*** 

تاهمیشه نمی برم از یاد
روضۀ آن سپید گیسو را
سالیانی است آرزو دارم

کربلای نرفتۀ او را

کربلا را دل تنگم...

هنوز شوق تو بارانی از غزل دارد
نسیم یک سبد آیینه در بغل دارد

خوشا به حال خیالی که در حرم مانده
و هر چه خاطره دارد از آن محل دارد

به یاد چایی شیرین کربلایی ها
لبم حلاوت »احلی من العسل« دارد

چه ساختار قشنگی شکسته است خدا
درون قالب شش گوشه یک غزل دارد 

بگو چه شد که من این قدر دوستت دارم؟
بگو محبت ما ریشه در ازل دارد

غلامتان به من آموخت در میانۀ خون
که روسیاهی ما نیز راه حل دارد

عکس نوشت؛ 
در جستجوی زمان 

از دست رفته...
مصطفی پیوندی



روایت اوّل: 
آن سوی تصویر

خودانعکاسی1، سابقه ای بلندمدّت در تاریخ هنر دارد. در 
واقع هر زمــان، مدیوم یا ابزار بیانی مشــخّصی همچون 
نقاشــی، ســینما، ادبیّات و... در دلِ خود، دوباره و از سر 
ِتکــرار، به ویژگی هــای ماهوی خود ارجــاع دهند و یا با 
انعــکاس دوبارۀ مختصات زبانی خود، در دل اثری که در 
همان مدیوم خلق شــده است، اشــاره ای به ویژگی های 
ساختاری ــ مضمونی ِخود کنند، کیفیتی خودـ انعکاسانه 
شــکل می گیرد. عکاســی به گواه تاریخ ِمملــو از حادثه 
و اتفّــاقِ خود، به روشــنی شــاهدی برای قــدرت خود-

انعکاســانۀ رسانه اش اســت. در سراسر تاریخ عکاسی، به 
شــیوه های ســاختاری مختلف و با دست آویزهای متنوّع 
مضمونی، ذات ِقایم به خودِ عکس، موضوعی جدّی برای 
بازخوانی و ارجاع دوباره به زبان عکاســی شــده اســت. 
از هــمان ابتدای تولدّ عکاســی در اواســط قرن نوزدهم، 
عکس های بی شــماری، موضوع غالب عکس های دیگر را 

تشــکیل داده اند. تصاویر عکس گونۀ بســیاری، قهرمان و 
شــخصیت عکس دیگری را شکل داده اند. برای ریشه یابی 
قــدرت خیــره کننــدۀ عکاســی در آفرینش آثــار خود-

انعکاســانه، توجّه به ماهیــت »مومیایی وار« عکاســی، 
همان گونه که رولان بارت2  زبان شــناس در اتاق روشــن3ِ 
خود اشــاره می کند، می تواند یاری رســان باشد. بارت در 
اتاق روشــن با اشاره به »مرگ«، هنر نمایش و ارتباط آن با 
عکس، عکاسی را هم چون تئاتر، مرتبط با آیین و مناسک 
مردگان می داند و از تصویر ثبت شده بر سطح حسّاس به 
نور در اتاقک تاریکِ دوربین، به عنوان کنشــی در جهت 
اضطراب ما از مرگ عنوان می کند. در نظر بارت، عکاسی 
توأمــان زنده و مرده اســت. تلاش دوربین عکاســی برای 
حفظ زمانِ از دست رفته یا زمانِ درگذر است که عکاسی 
را با میرا و نامیرایی بودن همراه می کند. تصاویر عکاسانه 
همواره در برابر فراموشی، نیستی و عدم حضور مقاومت 
کــرده و ســعی در حفظ و بقا در زمــانِ بی توقفّ دارند. 
در منظر نگارنده بازگشــت دوبارۀ یک عکس به عکســی 
دیگــر، به وضوح، تصویرگرِ تلاش عکاســی در جهت بقای 
گذشته اســت؛ گذشــته ای که با دوباره و دوباره عکاسی 

شدن، گویی همچنان نفس می کشد. 

عکس »رویا وثوقیان« از مشــهد، به آسانی یک اثر خود-
انعکاســانه تلقّــی می شــود. تصویر حاضر کــه در بخش 
شهرِ رضا در چهارمین جشنوارۀ ملیِّ عکس مشهد، شایستۀ 
دریافت جایزۀ دوم نامیده شده است، با بازخوانیِ عکسی 
دیگر، مســیر ارتباطیِ خــود را با مخاطــب آغاز می کند. 
در بدنۀ عکاســی ایران، به دلایــل مختلفی خارج از آنچه 
پیش تر اشــاره شد، تصاویر بســیاری با این شیوه برخورد 
بصری تولید می شوند. با یک جابه جایی و تغییر موقعیت، 
توجّه عکاسان، خیلی سریع از تصویر عکس به پشت کاغذ 
عکاســی جلب شد. آنجا که در غالب موارد، دست خط ها، 
خرده روایت ها، نام ها و مکان ها، جای مهر و نشانۀ عکاس 
دوره گــرد یــا ثابت، خودنمایی می کنــد. گویی جهانی که 
بــه لحاظ همین داده های اندک و موجز در پشــت کاغذ 
عکس نقش بســته، به مراتــب از آنچه که خــودِ تصویر 
عکس به ما ارایه می کند، اگر نخوانیم جذّاب تر، دست کم 
به جادو نزدیک تر است. داده ها و نشانه های نقش بسته 
در پشــت کاغذ عکس، به دلیل برخورداری از ســویه های 
زبانی و گرافیکی، به واســطۀ عــدم برخورداری از هویت 
کامــلاً تصویریِ نشــانه های بــصریِ حــاضر در عکس ها، 
مبادرت به آفرینش تصویر ذهنی می کنند. برای مخاطب، 
عبور از اســامی، مکان ها، دست خط ها و تاریخ های درج 
شده در پشت کاغذ عکاســی، با شکل گرفتن داستانک ها 

موازی شده و سفر آغاز می شود. 
اطلّاعــاتِ منــدرج در پشــت عکس حــاضر در اثر خانم 
وثوقیان از سه عبارت کوتاه و اطلّاع رسان، تجاوز نمی کند. 
ســطر اوّل، من و محمدرضا 1356- ســطر دوم، روبه روی 
حرم و در ســطر آخر، مردادماه با خودکار نوشــته شــده 
اســت. در کنار این عبارات، برخی اعداد به شکل عمودی 
بر کاغذ نقش بســته کــه حاصل کدگذاری های دســتگاه 
چــاپ، بر روی کاغذ اســت. ســه عبارتِ ترکیبــی کوتاه، 
بــه ســاده ترین شــکل ممکن، روایتــی را طــرح می کند. 
وجــود داده های تاریخی، مکانی و حتـّـی ذکر حضور دو 
شــخصیت، در اینجا – مــن و محمّدرضــا– و ارتباط آنها 
با حضــور در حرم مطهّر در مقطع زمانی ِمشــخّص، یک 
سال پیش از انقلاب اسلامی و در میانۀ تابستان، مخاطب 
را به طــور جــدّی وارد یــک برهۀ تاریخــی، جغرافیایی و 
فرهنگی مشــخّص می کند. همراه شدن این عبارت ها در 
کنار یکدیگر، برای بیننده در رســیدن به یک برش ذهنی، 
تکیه گاهی فراهم می  کند. نکتۀ بســیار مهم و قابل اشاره 
در اثر خانم وثوقیان، دیده شــدن تصویر عکس از پشــت 
کاغذ اســت. بیننده به طــور هم زمان با برقــراری ارتباط 
بــا عبارت های نوشــتاری، هاله ای از تصویــر عکس را نیز 
مشاهده می کند. در تصویر عکس، مرد و زنی میانسال با 
فاصلۀ بسیار کم نســبت به یکدیگر، دوشادوش هم قرار 
گرفته انــد و در پس زمینه، بخشــی از معماری حرم مطهّر 
دیده می شــود. با دیدن مــرد و زن حاضر در تصویر، حالا 

جنســیت »من« حاضر در عبارت نخست آشکار می شود. 
روایت، جنســیتی زنانه به خود می گیــرد. زنانه بودن این 
روایت، خاطره ســازیِ آن را تشــدید می کند. زن، بیش از 
مرد خاطره ساز است. از مشــاهدۀ فضای پیرامون عکس، 
به روشنی می توان دریافت که عکس از دل آلبوم عکسی 
بیرون آورده شــده و در مقابل دوربین قرار گرفته است. 
انگشت شصت دست چپی که عکس را روبه روی دوربین 
گرفته است، زمخت است و مردانه به نظر می آید. برخورد 
بصریِ عکاس با توجّه به برش ها و نحوۀ قرارگیری عناصر، 

عجولانه احساس می شود.
کلام آخــر اینکه، اثر»رویا وثوقیان« بــا وجود برخورداری 
از کلیشــۀ بارها استفاده شــده در تولیدات اخیر عکاسیِ 
ما و شــباهت ساختاریِ کسل کننده با آثاری از این دست، 
به خوبــی بــه هدف غایــیِ این گونــه تصاویــر که همان 
اثرگــذاریِ آنی و لحظه ای بر مخاطب اســت، موفقّ عمل 
می کند. اثر خانم وثوقیان، تصویری خاطره ســاز با تواناییِ 

به حرکت واداشتن نیروی ِذهنی بیننده است. 
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روایت دوم: 
این سوی پرده

عکاســی زیارتی1 را می توان از نخســتین شیوه های رایج 
شده در مشهد مقدّس، در ســالیان آغازین ورود عکاسی 
به ایران دانســت. در زمان حکومت رضاشــاه در ایران و 
بــه دلیل ایجاد تغییر در بافت اطــراف حرم مطهّر، اجازۀ 
عکاســی در مجموعــه بناهای حرم از عکاســان دوره گرد 
سلب شد. درخواست مکرّر زایران برای عکاسی در فضای 
حرم مطهّر و عدم امــکان ثبت تصاویر در بافت معماری 
حرم، عکاســان را وارد مرحله ای نوین در عکاســی زیارتی 
کرد. عکاســان در ابتدا با استفاده از پشت بام های مشرف 
بــه مناظر منتهی به حرم رضوی و ســپس با اســتفاده از 
پرده هــای منقــوش به تصاویــر گنبد و گلدســته، صحن 
کهنه )عتیــق(، صحن نو و همچنین اســتفاده از روایاتی 

تصویــری همچون مســموم کــردن امام رضا)ع( توسّــط 
مأمــون و یا روایت ضامن آهو به بازنماییِ هر چه بیشــتر 
و نزدیک تــر حال و هوای حرم، همّــت گماردند. رویکرد 
کاملاً واقع گرایانه در عکاسی زیارتی با استفادۀ روزافزون 
عکاســان از پرده های مصوّر، وارد مرحله ای انتزاعی تر شد 
که امروزه از آن به عنوان عکاســی حــرم و بارگاهی2 یاد 
می کنیم. پرده های منقوش با استفاده از روایات مربوط به 
امام رضا)ع( و بهره گیری از امکانات بیانی پرده های نقالی 
و قهوه خانه ای، شــمایلی ذهنی به خود می گیرند. حضور 
در فضای اســتودیویی، شــیوۀ قرارگیری در مقابل پرده و 
نســبت آن با عنــاصر بصری موجود در پــرده، نورپردازی 
و حتـّـی صحنه آرایی و اســتفاده از مدل هــای مصنوعی 
همچون شتر یا آهو و همچنین پوشاندن لباس های عربی 
بر تن زایران، ذهن تصویرســازعکاس حــرم و بارگاهی را 
بــه حرکت وا داشــت. از ویژگی های ســاختاری و بصری 
پرده هــا می توان به وجود رنگ گذاری به شــیوۀ تک رنگ 
در برخی پرده ها، دورگیری های ضخیم و خارج از ظرافت 

و دوری جســتن از نمایش جزییات اشــاره کرد. تک نسخه 
بودن، ویژگی بســیار مهم تمامی عکس های زیارتی و حرم 
و بارگاهی در آن زمان اســت. عکاســان به واسطۀ حجم 
بالای تصاویر تولیدی وارتباط با زایرانی که امکان مراجعۀ 
مجدّد آنها به عکّاس و درخواست نسخۀ دیگر، پایین بود، 
گرایشــی به آرشیو کردن تصاویر نداشتند. ناگفته نماند که 
در برخی نســخه ها شــاهد انــواع کلاژ و رنگ گذاری های 
دستی به شکل مستقیم بر روی تصویر هستیم که عکاس 

امکان تکثیر آنها را نداشته است.
تصویر حاضر، عکســی متعلق به محمّد قاســمپور حصار 
جلالی ســاکن تربت حیدریه، برگزیدۀ چهارمین جشنوارۀ 
ملیّ عکس مشــهد در ســال هزار و ســیصد و نود است. 
این تصویر در نگاه نخست، عکسی حرم و بارگاهی تلقّی 
می شود. زوجی جوان با پوششی رسمی و کاملاً آراسته به 
همراه کودک خردســال خود با رنگ لباســی کاملاً متضاد 
با پــدر و مادر در برابر پرده ای مربــوط به روایت ضامن 
آهو ایســتاده اند. پرده های مربوط به روایت ضامن آهو، 
هم چــون پردۀ حاضر در تصویر، همــواره فضایی انتزاعی 
دارنــد. در پــردۀ حــاضر در عکــس، چهرۀ نورانــی امام 
هشــتم)ع(، جزییات پوشــش شــکارچی، کمی آن سوتر، 
جزییات حاضر در عمق صحنه هم چون فرم و رنگ ابرها، 
رنگ آســمان، نحوۀ قرارگیری خوشــه های انگــور، ارتباط 
عنــاصر حــاضر در پیش زمینــه هم چون کوه هــای سر به 
آسمان ســاییده و آبشارهای کوچک کنارۀ قاب و سبزه زار 
پیش پای شخصیت های روایت و در انتها پرسپکتیو تخت، 
به چشم می خورد. عوامل ذکر شده در کنار یکدیگر منتج 
به فضاســازی ذهنی در پرده شده است. محمّد قاسمپور، 
بــه نــاگاه امّا با فاصله گرفــتن از آدم هــای مقابل پرده و 
کلیّت آن؛ استفاده از عدسی فاصلۀ کانونی کوتاه- واید- و 
پیش گرفتن برخوردی سردســتی، آزاد، بی تکلفّ و عاری از 
امر نمایشــی، طرح بصری عکس خود را ســاماندهی کرده 
اســت. عکاس با فاصله گرفتن از آدم هایش، معنایی افزون 
بــر جهان یک قاب حــرم و بارگاهی را به تصویرش تزریق 
می کنــد و عکس خود را سریعاً از دســته بندیِ عکس های 
پرده انگارانه – آن طور که همواره شاهدیم- خارج می کند. 
وجود تــوری و محافظ احتمالاً یک پروژۀ ســاختمانی در 
آغاز کار، آجرهای بیــرون زده از دیواری به ظاهر تخریب 
شده و حضور باغچه ای سیمانی )بتنی( ناهمگون با فضای 
کلیّ صحنه که با قرار گرفتن در محدودۀ اعوجاج عدســی 
بیــش از پیش دهــن کجی می کند، جهان اطــراف پرده و 
آدم های مقابلش را تشــکیل می دهد. چرا عکاس از آدم ها 

و آن پرده فاصله گرفته است؟
مایلم دو شــیوۀ حســی- عاطفــی متفاوت را نســبت به 
ارتباط دو گروه مختلف بــا پردۀ ذهنی و فضای اطرافش 
مطرح کنم. گروه نخست را آدم های پشت دوربین تشکیل 
می دهنــد. مخاطبان عکس؛ من و شــما. بــرای مخاطبان 

عکس، خیال، انتزاع و امر روحانیِ حاضر در پرده با هجوم 
فضای خشــن، آزار دهنده و اینجا کلان شــهریِ عکس، به 
قتل می رســد. آدم ها همچنان مقابل پرده ایستاده اند؛ امّا 
پرده دیگر آن پردۀ پیشــین نیست. گروه دیگر را خانوادۀ 
مقابل پرده تشــکیل می دهند. شخصیت های مقابل پرده 
به نمایندگــی از فوج عظیمی از آدم هــای همواره مقابل 
پرده امّا خارج از قاب این تصویر، گویا صدای این برخورد 
را نمی شــنوند. آرام و باوقــار در برابر پرده ایســتاده اند؛ 
تبسّم کوچک حاضر در چهرۀ زن همراه با پذیرندگیِ مرد، 
امنیت خاطر و رضایت قلبی را در هم جواری با پیکر منوّر 
علی بن موســی الرضّا)ع( و سایه سار درختان تاک درون 
پرده برایشــان به ارمغان آورده اســت کــه گویی ارتباط 
مادی شــان بــا جهان اطراف پرده منقطع گشــته اســت. 
فارغ از هرگونه تلاشــی در جهت یافتن خواســت و نیتِ 
عکاس، کیفیت بیانی موجود در اثر که با حضورش، امکان 
مشــاهدۀ چنین تفاوت ارتباطــی میان ما و آنها با پرده را 

ایجاد کرده، ستایش می کنم.

پانوشت:
1: به گونه ای عکاسی مردمی یا تجاری اطلاق می شود که در شهرهای 

مذهبی ایران، خصوصاً مشــهد از گذشــته رواج یافته است. عکاسی 

زیارتی در ارتباط مستقیم با زایران شکل می گیرد؛ آنی، سریع و فوری 

بوده و دارای ویژگی های مشخّص است. از پیشگامان عکاسان زیارتی 

در ایران می توان از فرج الله عباداف، میرزا عکاس باشی آستان قدس، 

ابراهیم ذهبی مشــهدی معروف به ســیّاح، علی آیریا، محمّد نصرت 

و رســول عربلین نام برد. برای مطالعۀ بیشتر می توانید نگاه کنید به: 

عکاسخانۀ ایاّم؛ گردآورنده نسرین ترابی، نشر کلهر

2: از آن به عکاسی گنبد و بارگاهی نیز یاد شده است. در اکث منابع، 

مترادف با عکاسی زیارتی استفاده می شود. نگارنده با توجّه به تغییر 

رویکرد عکاسان، میان این دو واژه در متن تمایز قایل شده است.



پدر کلان1
به یاد دوستان افغانم

حسین لعل بذری

رتبۀ اوّل در بخش داستان کوتاه 

جشنوارۀ کبوتر حرم سال 13۹2

 الآن دیگــر چیزی بــه غروب نمانده امّا هنــوز هیچ ردَّی 
از پــدر کلان نیســت. ظهری اذان کــه دادند، با هم وضو 
کردیم و رفتیم داخل و به نماز شــدیم. من یک مقدار دلم 
آشــوب بود. نماز را که سلام دادیم، زیارت نامه برداشتم به 

خواندن. پدر کلان برخاست. گفت:
»باش تا من از خاطر آسوده یک زیارتی بکنم.«

خواستم که همراهش بروم، دست به سر شانه ام گذاشت 
که :»نی!«

وقتی در آن شــلوغی از چشــمم افتاد، میان دلم یکبارگی 
خالی شــد امّا به خودم هراس راه ندادم. زیارت نامه را که 
تمام کردم از ایمام رضا خواستم که یک راهی به پیش پای 

ما بگذارد؛ یک راه خیری که از ای پریشــانی به دربیاییم؛ 
از ای دربه دری و خانه به دوشــی. اصلاً دلم نبود که با بابا 
راهی شــوم، مادر هم دلش نبود، به اجبار تسلیم زورِ بابا 
شده بود. پدر کلان ولی هیچ بروز نمی داد که خاطرش به 

کدام سو است؛ به مزارشریف یا به این جا.
یک ســاعتی که طی شد به دلم جوش افتاد. ورخاستم یک 
خــبر بگیرم. یک به یــک صحن ها را خوب چشــم دواندم 
تــا داخل ضریح. به آن شــلوغی که هرکــس تقلّا می کرد 
دســتش را به ضریح برســاند من به دنبال پیرمردی بودم 
که قدیفۀ2 رنگی به شــانه داشته باشد. هی چندین بار با 
فشــار جمعیت رفتم تا به آخر و برگشــتم ولی هیچ خبر 
نبود. برگشــتم، همۀ گوشه کنار شبستان ها را به این خیال 
که شاید به خلوت نشسته باشد یک وقتی، سَیل کردم3. از 
همۀ خادم ها پرُسان کردم4 که»یک پیرمردی به این نشان 
ندید؟»هیــچ کدام ندیده بودند. داشــت اشــکم می آمد. 
آمدم بر سر جای اوّل نشســتم کــه نکند برگردد و مرا که 

نبیند، هراسان شود.
حالامانده ام چه طور به خانه شــوم بی پدرکلان؟ اصلاً چه 
جواب دارم برای بابا و مادر؟ کاکایم5 ! کاکایم اگر بفهمد، 
بند جگرش می ترکد از بس که دلبستۀ پدرکلان است. اگر 
به این وضع و اوضاع نبودیم باز می شد یک خاکی به سر 
بریزم، حالی که همۀ  اســباب و اثــاث را جمع کرده ایم تا 
راهی شویم به مرز و همه چشم به راه، تا من پدرکلان را 

از زیارت بازپس بیاورم، هیچ نمی تانم.
دارم دیوانه می شوم یا ایمام هشتم! 

 *
صبح که می خواستم به خیاط خانه شوم، مادر جلوی راهم 

ایستاد که:»یک کاری می کنی؟«
گفتم: »هرچه باشه.«

گفت:»پدر کلانت حسرت یک زیارتِ آخر دارد، می خواهد 
از آقا حلال بودی بگیرد.«

گفتم:» به روی چشم! بگذار که تا پیش صاحاب کار بروم 
و باز بیایم، حتما!«

ظهری که برگشتم، بابا مرا که دید یکباره به خشم ایستاده 
شد:» به کدام گور می گردی تو؟«

گفتــم: »رفتــه بــودم که پیســۀ 6 خــود از صاحــاب کار 
وابستانم.«

رختخواب ها را از سر شانه اش ایلا داد7 به ته وانت.گفت: 
»پیش تر نمی تانستی بری که حالی به این اوضاع...«

بعــد حرفش را نیمــه کاره رها کرد و باز چیــز دیگری به 
خاطرش آمد.

» زود شــو8! که اگر طول بدهیم از گرما پخته می شــویم 
ها!«

هیــچ گپ نزدم دیگر. خود را از دروازۀ حویلی۹ رســاندم 
به پــای اســباب ها که همان طــور بی نظم و نظــام، یله 
افتاده بودند به هرسو. تقدیر به جور دیگری آواره می کرد 

پدر کلان

شبستان
گزیده ای از داستان های جشنواره ملی داستان نویسی رضوی )کبوتر حرم(

آن حجم گنبد شکل طلایی رنگ

 عکس ها از آذرخش شفیعی کدکنی



ما را. تو گویی که دربه دری، پیشانی نوشتِ همیشگی مان 
باشــد به قول کاکا »دایم بایــد زن و فرزند خود به دندان 

بگیریم و هی از این ولایت به آن ولایت کوچ کنیم.«
من مزارشریف را به خاطر نمی آورم که چه طور بوده. مادر 
می گوید شــیرخواره بوده ام که راهی شــده ایم ایران، پس 
نه از طالب هیچ شناخت دارم نه از مجاهد. اگر طالب را 
دشمن می دانم از سِر گپ و گفت های بابا و کاکایم است 
که هروقت حرفشان می شــود به غیظ می آیند که:»هِی 
پیر لهنت10! هرچی بلا بر سر ما می آید از خاطری11همین 
طالب است...« آنها هنوز نیمی از دلشان به پیشِ »روضۀ 
ســخی«12 مانده است که تا اسمش می آید، اشک از گوشۀ  
چشمشــان روان می شــود. من ولی هرچه دارم به همین 
شهر است؛ به همین کوچه خیابان های دورِ حرم، به بازار 
رضا، به خیاط خانۀ نمدار زیرزمین، همۀ رفیق و نارفیق هام 
هم به همین جاست؛ همین جا که صبح تا غروب مزدوری 
می کنم و دســت آخر صاحب کار، حقّم را مثل آب خوردن 
بالا می کشــد و گپ که می زنم، می شــوم »بــد افغانی!«. 
رفیق هام هم هســتند؛ عباس رفیقم است که از سِر من به 
صاحب کار درمی آید که: »حاجی! این ها گناه دارن، غریبن، 

حقشان را نخور«.
خاطر من هم به مثال همین اســباب و اثاث، پریشــان و 
درهم اســت. هیچ نمی توانم که یک سر و ســامان درست 
بدهم به آن. از وقتی بابا خبر داد که باید برگردیم - انگار 
یکی زده باشــد به پسِ  کلۀّ مــن- همین طور گیج و گول 
برای خود چرخ می خورم و هیچ کار از پیش نمی تانم ببرم. 
نه دســتم به ســوزن و چرخ می رود در خیاط خانه، نه به 

گوشه و کنایه های شوخ ِعباس دلم غنج می رود که:

»عظیم! فکر نکن، یا خودش میاد یا نامه اش..!«.
چه طور می شــود بی خیال بود؟ دل کنــدن، رخت و لباس 
نیســت که اگر به برَ آدم جور درنیامد پرَتو کنی13 و یکی 
دیگــر بر کنی. اگر بود چه طور خود بابا بعد هیژده ســال 
نتانســت کنار بیاید با دلش و حالــی عزمِ رفتن کرده؟ این 
همه پای می فشارد برای خاطر این است که همهۀ گذشته 
و بــود و نبودش به پای صخره های مــزار جامانده. همی 
دیشــب که سر شــام جَر14 می کرد با مادر، معلوم بود که 
از سِر حرف خود کوتاه نمی آید. مادر داشــت اشــکنه تیار 

می کرد15 و هی لنُد می زد16 که:
»فکر کردی به همی آســانی است؟ اسباب و اثاث بریزی 
به عقب موتر17َ و راهی شــوی؟ آن جا هم طالب ایستاده 

به پیشباز ِتو که: به خیر آمدی!«
بابا سِگرت18اش را به غیظ خاموش کرد:

»چنــدی زبان تو دراز شــده که مرا به سُــخره می گیری و 
تکلیــف می کنی کــه از عقیدۀ خود برگــردم؟ هیچ به تو 

نیامده این گپ!«
نجیبه-خواهر بزرگم- می دانســت الان است که خشم بابا 
دَر بگیــرد و به دامن او هم برســد، همی طور که بچّه اش 
را شــیر می داد، تقلّا می کرد مادر را آرام کند: »شــما را به 
سِر قرآن جَر نکنیــن، بگذار حالا برویم تا ببینیم چه پیش 

می آید، شاید خیرِ ما به همان مملکت ویران باشد«
مادر که زورش به بابا نمی رســید خوب بهانه یافته بود که 
قهــر خود را به نجیبه خالی کند:» بیچارۀ ســیاه سر! هیچ 
فکر کردی بــا ای بچّۀ صغیر به او محشر می خواهی چکا 

کنی؟«
بابــا طاقــت نیــاورد، زد به زیر کاســۀ اشــکنه:»همچین 

می گویی که انگار به اسیری می برم شما را!«
بعــد هم برخاســت رفت به میان حویلی و یک ســگرت 

دیگر گیراند و از همان جا داد زد:
»همی فردا راهی می شویم؛ بی هیچ گپ و گفت!«

مثلِ اعلان جنگ بود ولی به این سوی میدان کسی جرأت 
نمی کرد در مقابلش بایســتد. بابا یــک قومندان1۹ِ بی رحم 
و منطق شــده بــود که همه از او هراس می داشــتند. به 
قول کاکا: بســیار وقت هــا در دل هر کدامِ  ما یک طالبی 

سرمی آورد که فقط تفنگ بر شانه ندارد.
در فکــر بودم که این همــه اثاث را چه طور به یک وانتی 

جا بدهیم که صدای بابا بلند شد: 
»هووی عظیم! روز دارد می رود، حیرانِ چی مانده ای تو؟ 

ورخیز پدرکلان را رو به راه کن!«
رفتم به ســمت پســخانه. نجیبه به میان در ایستاده بود، 
مــرا که دید، گفت:»خدای خیرت دهد! ای پیرمرد خدا از 
کلۀِ ســحر همی طور چشــم به راه مانده که یکی ببردش 

حرم.«
با شــوق سیل کردمش؛ جامه اش را آلیش کرده بود20و یک 
قدیفــۀ خوش رنگ به دوش انداخته. چند ســالی جوان تر 
می نمود. پیش رفتم و پیشــانی اش را بوسیدم. سرم را بغل 
گرفــت و به ســینه اش فشرد. یکبــاره نمی دانم چــرا آرام 
گرفتم. دلم می خواســت یک چنــد همی طور رهایم نکند. 

صدای بابا دنیایم را به هم ریخت:
» هو بچّه ! زود شو!«

پدر کلان را بر ترک بای سیکل21نشــاندم و راهی شــدم به 
سمت حرم. 

*
حالا ســه روز می رود کــه هیچ ردّ و نشــانی از پدرکلان 
نیســت. مثالِ جنگ زده ها، اســباب و اثاث مان همان طور 
پرت و پلا، یلَه شده است به میان حویلی. دیگر هیچ کدام 
مــا دل و دمــاغ گپ زدن حتـّـی ندارد، اثــاث دیگر جای 
خود. مادر هِی می رود به پســخانه سرک می کشــد و هی 
می نشــیند به زاری. بابا یک کنجی نشسته و فقط سگرت 
درمی دهــد و دیگــر لب به هیچ قــوت نمی زند، گپ هم 
دیگر هیچ. روز اوّل که تنها برگشتم و فهمید که پدر کلان 
بی ردَ شــده، چیــزی نمانده بود مرا بکشــد. سر به دنبالم 
گذاشــت به میان حویلی و همی طــور از یخَن 22 ام گرفته 
بود و کَشــال می داد23 از پِی اش. خون به چشــمش افتاده 

بود و ناسزا می داد:
»بچّه!... من تو را با همین ریسپان24 به دار می زنم!«

خدای خواســت کــه کاکایم را از راه رســاند، مــرا از زیر 
دســتان بابا درکشید. گفت: »هو مرد! دیوانه شده ای ! چه 

می خواهی بکنی؟« 
بعد بابا را تیلا داد25 به یک سو. آمد سراغم و خاک و خُل 
پیرهنم را تکاند. سر در کنار گوشم آورد و گلایه وار نالید: 

»پدر نامرد! با ما چه کردی تو؟!«

دیدم که اشــک، نرم نرمک از گوشۀ چشمش سُر خورد به 
میان محاســنش. روی برگرداند که گریه اش را نبینم. بعد 
رفت کنار بابا و دســت در شــانه اش انداخت و بلند بلند 
گریســت، بابا هم صدا به صدای کاکا داد و بعد هم مادر 

و نجیبه، کُلَّگی26به گریه درآمدند. 
 *

سه ماه رفته است از روزی که پدر کلان بی ردّ و پی شده 
اســت. اثاث ها به زیر تلیّ از خاک نشســته اند به گوشه 
و کنار. هر روز ســحر که نمــاز می خوانیم دیگر خواب به 
چشــم مان نمی رود. می مانیم هوا که روشــن شــد، راهی 
می شــویم سمت حرم. یک ساعتی همان دور و اطراف را 
چرخ می زنیم و بازپس می آییم. کاکایم می گوید: بی فایده 

است دیگر...
بابایــم می گوید:»می دانــم، ولی حرم کــه می آیم خاطرم 
آرام می گیرد، انگار می کنم که حالی رفته اســت دستی به 

ضریح برساند و پس بیاید.«
دیگر بابا برایم آن هیبت هراســناک پیشــین را ندارد. در 
نگاهش یک آرامی می باشد که ترس را از دلم دور می کند. 

گویی که پدرکلان آمده به میان چشمانش نشسته. 

پانوشت
1. پدر بزرگ

2. شالی که روی دوش می اندازند
3. نگاه کردم

4. پرسیدم
5. عمویم

6. پول، دستمزد
7. رها کرد

8. عجله کن
۹. حیاط

10. پدر لعنتی
11. به خاطر، به واسطه

12. زیارتگاهی در مزار شریف منسوب به حضرت علی)ع(
13. رها کنی

14. بحث و دعوا
15. آماده می کرد

16. غر می زد
17. ماشین
18. سیگار

1۹. فرمانده جنگی
20. لباسش را عوض کرده بود

21. دوچرخه
22. یقه

23. می کشید
24. طناب، ریسمان

25. هل داد
26. همگی



آن حجم گنبد شکل 
طلایی رنگ 

سمیه سادات موسوی جهان آبادی 

رتبۀ دوم در بخش داستان کوتاه 

جشنوارۀ کبوتر حرم سال 13۹2

این قصّه دربارۀ شفا گرفتن نیست. دربارۀ شفا نگرفتن است. 
قهرمان این قصّه یک بیمار قلبی نیست یا یک افلیج مادرزاد 
یا آدمی که غدّه ای در سرش دارد اندازۀ یک توپ تنیس و یا 
نابینایی که دکترها جوابش کرده اند و یا... بعد بیاید پابوس 
آقا،  اشک بریزد،  گلایه کند،  بخواهد بعد ناامید برگردد، بعد 
معجزه مثل یک باران بهاری نوازشــگر بر جسمش ببارد و 
رهایی یابد از بیماری قلبی اش، یا لنگان لنگان شروع کند به 
راه رفتن، یا غدّۀ اندازه توپ تنیســش همین طور بی خود و 
بی جهت در سرش آب شود یا چشم هایش را باز کند و ببیند 
تاریکی دنیا برایش ناگهان بدل شــده است به روشنایی...! 
قهرمان این قصّه شفا نمی گیرد،  شفا را می خواهد از آقا؛ امّا 
نمی گیردش از او. چون این قصّه دربارۀ شــفا گرفتن نیست،  

دربارۀ شفا نگرفتن است...
هــرم داغ آفتاب یله می شــود روی سرش، روی سر قهرمان 
قصّه که دختر اســت که گندمگون اســت، که چشــم های 

درشــت قهوه ایش بی رمق است، که بیشتر از بیست و پنج 
ســال ندارد. لب های خشــکش به هم چســبیده اند و باز 
نمی شوند از زور تشنگی. آب امّا نمی خواهد. مدّتی است که 
دیگر نه آب، که هیچ چیز نمی خواهد. آن قدر آن روزها، آن 
روزها که مادرش قفل شده بود به تخت بیمارستان پر شده 
بود از خواســتن و آن قدر خواســته بود رنگ نپریده و نزار 
نبودن چهرۀ مادر را و روییدن دوبارۀ موهای سرطان زده اش 
بر سرش را، که انگار همۀ ذخیرۀ خواستنش را یک جا خرج 
کرده بوده قهرمان قصّه. ســلانه سلانه قدم برمی دارد میان 
انبوهی جمعیت شتاب زده و مدام تنه می زند به این آدم و 
آن آدم. باکیش نیست امّا. این حال را این حال باکی نداشتن 
از هر چیز که بر سر آدم بیاید را، کسی درک نمی کند جز آن 
که مثل او تهی شده باشد از خواهش. سر را که بالا می کند 
نور، چشمانش را می زند و آن حجم گنبد شکل طلایی رنگ 
با آن دو ســتون در دو طرفــش آن دو هم به رنگ طلایی، 
تحمیل می کند خودش را بر چشم هایش. به هم می فشارد 
دیدگانش را محکم. نمی خواهد که ببیند. امّا آمده است که 
ببیند. نه برای آن که بخواهد. برای آن که بپرسد یک سؤال 
ساده را: چرا خواستم و نشد؟! چرا سرطان، مادر را دزدید از 
او و آقا هیچ کار نکرد برایش؟ همان آقا که ضامن آهوست؟ 
همان که می گویند مهربان اســت و شفا گرفتن آدم ها گیر 

یک جنبش سر بزرگوارانۀ اوست؟ 
به ورودی حرم می رســد قهرمان قصّه. این پاهایش نیستند 
کــه او را پیــش می برند بلکه اوســت که پاهــا را به جلو 
می کشــد. کفش ها را از پا می کند و وارد می شــود به یکی 
از آن همــه رواق. می آیــد که آن در بلنــد بالای طلاکوب 
شــدۀ ورودی رواق را ببوســد به عادت همیشه. بوسه اش 

در هوا جا می ماند. یــادش می آید که این بار آمدنش مثل 
همیشــه نیست،  به آن دلایل همیشگی هم نیست. نیامده 
اســت که بخواهد شــفای مادر را، که زبان بریزد برای آقا، 
که هزار تا قول ســفت و ســخت بدهد به آقا، که اگر رها 
شــود مادر از سرطان بشــود بندۀ خوب خدا، که هی نماز 
حاجت بخواند برای به رحم آوردن دل آقا. وارد رواق که می 
شــود، خنکای باد کولرها رها می شــود روی صورتش. انگار 
که نوازش می کند کســی پوســت گونه هایش را. او امّا این 
نوازش را نمی خواهد. نمی خواهد که مهربانی کند کسی برای 
او. که خوشــامد بگوید آمدنش را. دنج ترین گوشــه را پیدا 
می کند. چمباتمه می زند و چادرش را ســفت می پیچد دور 
بدنش. سرش را بالا می کند و در میانۀ آیینه کاری های سقف 
خــودش را می بینــد و آدم های دیگر را که تکرار شــده اند 
در آیینه هــا و هزار تکه گشــته اند. خودش و همۀ آن هزار 
تکه اش ، دهان باز می کنند، خطاب به که؟! نمی داند. شاید 
خطاب به او که دیدنی نیســت امّا فضا را پر کرده اســت 
حضورش. همان که نامش در میان همهمۀ در هم تنیدۀ این 
چهره های اشک آلود و خواهنده، سمفونی مکرّری را شکل 
داده است: یا علی بن موسی الرضّا،  یا علی بن موسی الرضّا. 
یا علی بن... او هم می شــود هم نوای این کر دسته جمعی،  
امّا صدایش انگار یکی نمی شود با دیگر صداها،  دیگر صداها 
می خواهند،  حاجت دارند،  او امّا حاجت ندارد،  سؤال دارد: 
چرا مادر رفت و او، و او که علی بن موسی الرضّاست کاری 
نکرد برایش؟!گوش می ســپرد. انگار صدایی می آید. صدایی 
که شاید پاسخی بر پرســش بی پاسخ او باشد. صدایی مثل 
نوای جرس که می خواندش به رفتن. به برخاســتن،  به یافتن 

جواب...
راه می افتد. از رواق خارج می شــود. پاهای بی حفاظش بر 
روی ســنگفرش های تفتیدۀ صحن حرم داغ می شوند. او امّا 
کفــش به پا نمی کند. هم چنان می رود و می رود. آن قدر که 
خســته می شــود و همان جا روی زمین تب زده رها می کند 
تنش را. چشم می دوزد به سایۀ آدم ها بر روی زمین که در 
هم می پیچند،  می آیند و می روند. یکی از سایه ها نزدیک او 

می شود. صدایش می کند. حرف می زند با او:
- دخترم بشینم این جا کنارت؟!

ســایه منتظر پاســخ او نمی ماند و همان جا کنارش سطحی 
می شود در هم فرورفته. صاحب سایه را نگاه می کند. قلبش 
می خواهد که از حرکت بایســتد. چه قدر شبیه مادر است 
این چهره. به همان رنگ پریدگی،  به همان نزاری، این چهره 
هم مثل چهرۀ مادر خزان زدۀ طوفان سرطان است انگار...

- دخترم واســم زیارت نامه می خونی؟ چشام خیلی ضعیف 
شدن. همش خط ها رو گم می کنم...

نمی خواهد که بخواند. امّــا جذبۀ صدای زن، جادو می کند 
او را انگار...

- السّــلام علیک ایها الامام المظلوم،  السّلام علیک ایها الامام 
الغریب، السّلام علیک...

طاقت نمی آورد سنگینی واژه ها را. زیارت نامه را می بندد و 
می گیردش به طرف زن...

- نمی تونــم، نمی تونم بخونمــش. بدین یکی دیگــه براتون 
بخونه...

زن نگاه سمج خستگی ناپذیرش را میخ کوب می کند بر او...
- خودت برام بخون دیگه دخترم. آخه من نمی تونم بدم هر 
کسی واسم زیارت نامه بخونه. به آقا گفتم چشامو می بندم، 
بعد بازش می کنم،  اوّلین کسی که چشامو وا کردم دیدمش، 
همونی باشه که لایق باشه زیارت نامۀ آقا رو بخونه. اوّلین 

نفری هم که دیدم تو بودی...
پوزخند می زنــد. در میان این تودۀ عظیم آدم ها هیچ کس 
بیشــتر از او نالایق نیست برای خواندن زیارت نامه. او که 
مشــکوک اســت به مهربانی آقا. اوکه آمده است این جا تا 
فقط اندوه خشــم زده اش را از خوب نشــدن و مرگ مادر 
روانه کند سوی آقا. او که ایمانش را به اعجاز آقا دفن کرده 

است سر مزار مادر...
- حاج خانم ،  ولم کنین تو رو خدا. بدین یکی دیگه بخونه. 

من این کاره نیستم...
زن زل می زند به او. نگاهش شــبیه نگاه مادر است. سؤالی 

جان می گیرد در وجودش و رهایش نمی کند.
- حاج خانم! اگه ناراحت نمی شین می شه یک سؤال بپرسم 
ازتون؟! اومدین این جا که شفا بگیرین؟ سرطان دارین شما 

هم؟!
- سرطان دارم. بدجورشــم دارم. امّا این جا نیومدم که شــفا 

بگیرم. 
- پس اومدین این جا چی کار؟!

زن لبخند رنجوری می زند. 
- باید بیام چی کار؟ خوب اومدم این جا زیارت دیگه. اومدم 

پابوس آقا...
- یعنــی هیچ چی نمی خواهین از آقا. نمی خواهین که خوب 
بشــین؟! نمی خواهین که از شّر این سرطــان لعنتی راحت 
بشــین؟ نمی خواهین که آقا واسطه بشه بین شما و خدا که 

دل خدا رحم بیاد؟!
زن جوابی به سؤال های پشت سرهمش نمی دهد. زیارت نامه 

را می گیرد جلوی چشمانش. 
- بخون دختر جون. بخون. اومدیم این جا یک سلام کنیم به 
آقا. خوب نیست یک زیارت نامه خوندن رو این همه کشش 
بدیم. زشته مهمون، جواب سلام صاحب خونه رو نده. زشته 

به خدا...
چیــزی می شــکند در وجــودش. اشــک ها شرهّ می کنند از 
چشــم هایش به سوی زمین. پاسخ ســؤالش را گرفته است 
شــاید. زل می زنــد به آن حجم گنبد شــکل طلایی رنگ. با 

صدای شکسته از بغض می خواند:
- السّلام علیک ایها الامام الشهید. السّلام علیک...

کسی سلامش را جواب می دهد انگار...






