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هنر؛ 
بی‌وقفه در وقف...

هنگامی كه پایه‌های مضجع و مسجدی را پی می‌ریزند، یا 
بر پیش��انی كتیبه‌ها نقش می‌نگارند، سینه آیینه‌كاری‌ها را 
جلا می‌دهند، مُصحفی می‌آرایند و بر قامت قاب یا فرشی 
ط��رح می‌زنند... غرض آن اس��ت ك��ه سر تعظیم و اخلاص 

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

به لطافت "هنر" می‌آراید.
گاه��ی به اهتمام متولیّان، جایی به همّت هنرمندان، برگی 

بر اوراق این وقف‌نامه هنر افزوده می‌شود و آنچه جاودان 
می‌ماند گنجینه‌ای پویاس��ت از هنر كه از هر دوره و عصر، 

یادگاری در كوله بار دارد.
 آنچه خاس��تگاه این ارادت و ش��یدایی اس��ت، تلاش آمر و 
مأمور اس��ت به جاودانگی در آس��تان محب��وب؛ به بنایی، 
كتیبه‌ای، خطیّ یا حتیّ نش��انه ای. و این همه، ترجمان یك 

واژه است؛ »وقف«.
این آس��تان مقدّس، به جهت ارادت بی‌وقفۀ هنرمندان در 
طول س��الیان، به مجموعه‌ای باش��كوه و عظیم از هنرها 
مبدّل شده كه برخلاف دیگر مجموعه‌های هنری و نامدار 
دنیا، پویایی و شكوفایی هرروزه، ویژگی منحصر به‌فرد آن 
است. موسسه آفرینش‌های هنری آستان قدس رضوی، در 
راستای این پویایی گام برداشته و با معرفی، ارایه، پژوهش 
در زمین��ه تمامی هنرهای موجود در ای��ن بارگاه، همواره 
وقفِ هرن� به پیش��گاه حضرتش را حرمت نهاده اس��ت؛ 
چ��را كه تا آن‌ روز كه تاریخ امتداد دارد، هنر، بی‌وقفه در 

وقفِ"او"ست.

شادی غفوریان*

* سردبیر
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بررسی صندوق‌ها و ضریح‌های 
قدیمی رضوی

چکیده:

در بیش از هزار سال تاریخ بقعۀ مطهّر رضوی، صندوق‌ها و ضریح‌هایی متعدّد بر روی مزار 
امام رضا)ع( نصب ش��ده که اغلب آنها دارای ویژگی‌های فنّی و تزیینات هنری فاخری بوده 
است. با توجّه به تغییرات، جابه‌جایی‌ها و تعمیرات متعدّد این آثار، دربارۀ بانیان، صنعتگران 
و هنرمندان سازنده و ویژگی‌های این ضریح‌ها و صندوق‌ها، نکات مبهمی وجود داشته است. 
به رغم مطالعات ارزش��مندی که تاکنون در این باره انجام شده، آنچه اصلاح تحقیقات قبلی 
را ضروری س��اخته، منابع و اسنادی است که در طی سال‌های اخیر به دست آمده است. این 
مقاله به بازسازی سیر تغییر و تحوّلات صندوق‌ها و ضریح‌ها از ابتدا تا پیش از ضریح جدید 

و ویژگی‌های هنری و فنّی آنها، بر اساس متون و اسناد می‌پردازد.

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

* پژوهشگر بنیاد پژوهش‌های اسلامی آستان قدس.

 Kadkan2003@ yahoo.co.uk

رضا نقدی*

مقدّمه
پوشش روی مزار حضرت رضا)ع( همواره یکی از مسایل مهم 
حرم مطهّر تلقّی ش��ده است و برای هنرمندان مقدّس‌ترین 
محل ب��رای عرضۀ بهترین هنره��ا و ممتازترین فنون بوده 
است. بعد از شهادت امام رضا)ع(، صندوق‌ها و ضریح‌هایی 
متع��دّد بر روی مزار مبارک ایش��ان نصب ش��د. هر یک از 
این صندوق‌ها و ضریح‌ها، شاهکاری هنری آراسته به انواع 
تزیینات مختلف به شام�ر می‌رود که اوج این هنرنمایی‌ها 
در آخرین ضریح حضرت، نصب ش��ده در س��ال ۱۳۷۹ ش. 
متبلور گردیده است. خوشبختانه بیشتر ضریح‌های قدیمی 
و برخی الواح و تزیینات هنری وابسته به آنها تاکنون باقی 
مانده اس��ت؛ امّا برخی اطلّاعات مربوط به زمان س��اخت، 
بانی و تغییرات آنها، به‌رغم تحقیقات ارزش��مند و مقالاتی 
متعدّد که تا کنون منتشر شده، نیازمند بازنگری است. این 
مقاله می‌کوشد بر اساس اسناد موجود در مرکز اسناد آستان 
قدس و س��ازمان اس��ناد ملیّ، منابعی که در سال‌های اخیر 
تصحیح و منتشر شده، اطلّاعات خودِ ضریح‌ها و کتیبه‌ها و 
آرایه‌های آنها، بررسی تازه‌ای دربارۀ این ضریح‌ها، تا پیش از 
نصب ضریح جدید انجام دهد. این بررس��ی باعث می‌شود 
تا دورۀ زمانی نس��بت داده شده به برخی از این آثار هنری 
تغییر کرده، در نتیجه تحلیل هنری مربوط به آنان دقیق‌تر 
صورت گیرد. همچنین برخی اطلّاعات تکمیلی حایز اهمّیت 
دربارۀ جزییات آرایه‌ها و تزیینات آنها ارایه می‌گردد. دربارۀ 
ضریح جدید خوش��بختانه دسترسی به منابع اطلّاعاتی لازم 
وج��ود دارد و با توجّه به ارزش‌های هنری و فنّی والای آن، 
معرفّی ظرایف و ویژگی‌های آن مجال جداگانه‌ای لازم دارد. 

صندوق‌های پیش از ضریح اوّل
مش��خّص نیس��ت بعد از دفن پیکر مطهّر امام رضا)ع( در 
س��ناباد 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، به‌نظر می‌رس��د که بر روی مزار امام و هارون 
و یا ب��ر روی هر دو صندوقی بوده اس��ت. در قرن چهارم 
ش��یعیان پیرامون مزار امام رضا)ع( را محل س��کونت خود 
قرار می‌دهند و رونق زیارت مزار امام افزون می‌شود چنان 
ک��ه در نیمۀ دوم قرن چه��ارم در رقابتی که بین طرفداران 
حکومت عباسی و اهل سنّت با شیعیان در نصب صندوقی 
که بر روی قبر هارون‌الرش��ید بروزکرد، شیعیان مانع نصب 
آن گردیدند و قاضی صاعد، مفتی سنّی نیز به نفع شیعیان 
فتوا داد. این مفتی هنگامی که در س��ال ۳۷۵ ه.ق به حج 
رفت و در بغداد مورد عتاب خلیفه قرار گرفت، در دفاع از 
خودگفت: من صاحب فت��وا بودم و فتوای خود را بر آنچه 
مطاب��ق شرع و مصلحت بود، دادم و می دانس��تم که اگر 

آن صندوق نصب ش��ود از آنجا کنده خواهد شد، به خاطر 
چیرگی اهل تش��یّع و این کار سبب وقوع فتنه و تعصّب و 
اضطراب می گردد که موجب فساد در ممالک خواهد شد. 
پ��س از این دفاع، خلیفه او را خرس��ند کرد و خلعت داد و 
بر دس��ت وی نوشته‌ایی به سلطان فرس��تاده شد )فارسی، 

۴۰۰؛محمّدمنوّر،۷۰۶/۲(. 
در کتاب الثاقب فی المناقب،  )تألیف حدود ۵۶۰ ه.ق( در 
طی حکایتی به نصب صندوقی اش��اره شده است. مطابق 
این روایت، انوشیروان مجوسی رسول خوارزمشاه به دربار 
سلطان س��نجر به جهت بیماری برص که بر او عارض شده 
ب��ود، در مس��یرش در حرم رضوی به امام رضا)ع( متوسّ��ل 
ش��د و شفا یافت و بدین جهت ش��به صندوقی از نقره بر 
قبر ام��ام قرار داد و مالی بر آن وقف کرد)طوس��ی، ۲۰۶(. 
در س��ال ۶۹۰ ه.ق ترنج‌های نقره‌ای ب��الای این صندوق - 
که به ضریح تعبیر ش��ده است - توسّ��ط ایغورتای یکی از 
سرداران متمردّ غازان‌خان، حاکم خراسان و فرمانروای بعدی 
ایران )حکومت ۶۹۴ تا ۷۰۳ه.ق( غارت می‌شود )همدانی‌، 
۲/۸۶۰ ( بع��د از ای��ن در س��ال ۷۳۳ ه.ق اب��ن بطوطه از 
صندوقی چوبی بر روی قبر امام یاد می‌کند که سطح آن با 
صفحات نقره پوشیده بود )ابن بطوطه، ۱/۴۴۱(. پس از این 
نیز در سال ۹۱۶ه.ق، هنگامی که شاه اسماعیل اوّل صفوی 
در حرم بوده به مناس��بتی از صندوق مبارک نام برده شده 
اس��ت )منتظر صاحب، ۳۴۹(. همچنین از س��ال ۹۵۲ ه.ق 
پوش��ش زری‌دوزی باقی مانده که بر روی صندوق مضجع 
می‌گسرت�ده‌اند )صمدی، ۴۸؛ اردلان ۱۸(. گزارش‌های مذکور 
همگی حاکی از آن است که تا سال ۱۰۲۲ه.ق که شاه عباّس 
صن��دوق جدیدی بر قبر امام ق��رار داد، احتمالاً صندوق قبر 

مطهّر، همان صندوق نذری انوشیروان مجوسی بوده است.

ضریح شاه اسماعیل: 
به نظر می‌رسد که برای اوّلین بار در سال ۹۱۵ ه.ق ضریحی 
را ش��اه اسام�عیل بر روی مزار امام رضا)ع( گذاشته باشد؛ 
زی��را در س��ال مذکور وی در ضمن نامه‌ای به ش��یبک‌خان 
اش��اره می‌کند که به زودی متوجّه خراسان خواهیم شد تا 
»ضریحی جهت روضۀ مقدّسه به وزن هفتاد من به جواهر 
مکللّ ساخته‌ایم که گرد قبر آن حضرت گیریم« )نوایی، ۷۳(. 

ضریح )محجّر( شاه طهماسبی: 
دومی��ن ضری��ح را که به محجّر هم معروف اس��ت، ش��اه 
تهماسب بر روی مزار امام نصب کرد. از آنجایی که بعد از 
این مکرّر در منابع از محجّر)ضریح( شاه تهماسب نام برده 
می‌ش��ود، به نظر می‌آید که در عصر وی، صندوق کهن از 
روی مزار برداشته ش��ده و احتمالاً ضریح شاه اسماعیل به 
محجّر)ضریح( شاه تهماسب تبدیل گردیده است. اوّلین بار 
اسکندربیک ترکمان به مناسبت یورش ازبکان به حرم )۹۹۷ 
ه.ق( نامی از ضریح به این ش��کل برده است »میر محمّد 



حسین مشهور به میر بالاسر... همیشه در بالای سر ضریح 
مبارک... در آن روز هولناک، یکی از اوزبکان خدای بی‌خبر 
دس��ت در کمر او زده بیرون کشید، میر... دست بر پنجرۀ 
ضریح مب��ارک زده محکم گرفت. اوزبک دیگر شمش��یری 
انداخته قطع ید او نمود و دستش در محجّر ماند« )ترکمان، 
۴۱۳/۲(. در جایی دیگر مؤلفّ مذکور آورده که وقتی ش��اه 
عبّاس بعد از غارت ازبکان به مش��هد آمد »س��وای محجّر 
طلا چیزی نمانده بود« )همان، ۵۶۸/۲(. لازم به ذکر اس��ت 
که مناب��ع بعد از این،‌ همواره از س��ازۀ مذک��ور به عنوان 
ضری��ح نام برده‌اند )افوش��ته‌ای نطن��زی، ۳۷۱؛ عبدالکریم 
کشمیری، ۱۰۲؛ سلطان هاشم میرزا، ۱۱۴؛ اعتماد السلطنه، 
۱و۴۱۳/۲(. این ضریح تا دی‌ماه سال ۱۳۱۱ش. بر روی مزار 

امام قرار داشت.
ضری��ح مذکور با پیکربن��دی چوبین و ش��بکه‌های آهنین 
بود که روی بخش��ی از آن را با ورقۀ نقره پوش��یده بودند. 
کتیبه‌های��ی بر آن حک ش��ده که به‌لحاظ محت��وا و تاریخ 
مندرج بر روی آنها به دو بخش تقسیم می‌شوند: کتیبۀ اوّل 
که طولانی‌تر و قدیمی‌تر اس��ت، حاوی س��ورۀ انسان بوده 
و به‌ص��ورت یک ‌در میان، داخل ترنج‌های بزرگ و کوچک، 
کن��ار هم قرار گرفته و در انته��ای آن تاریخ ۹۴۹ ه.ق درج 
شده است. کتیبۀ دوم به ابعاد ۶۲×۱۳/۶ سانتی متر که متن 
آن به این صورت است: »به توفیق الهی و تأییدات حضرت 
رسالت پناهی و ائمۀ معصومین صلوات‌الله علیهم اجمعین 
طهماسب بن اسمعیل الحسینی الصفوی به وضع این محجّر 
طلا در موضع عرش اعتلا موفقّ و مؤیدّ گردید. سنه ۹۵۷«. 
باتوجّ��ه به تاریخ‌های ۹۴۹ و ۹۵۷ مش��خّص می‌گردد، بین 
زمان س��اخت و نصب ضریح، فاصله‌ای هشت‌ساله وجود 
داش��ته، که دلیل آن شاید آشفتگی احوال خراسان و حملۀ 

ازبک‌ها در آن ایاّم بوده باشد. 
بر دور این ضریح به تمامی س��ورۀ مبارکۀ »هل اتی« را به 
خط ثلث کتیبه کرده‌اند)کاویانیان، ۳۸؛ اعتمادالس��لطنه، 
۴۱۳/۲(. به این صورت که میان ترنج‌ها و سرترنج‌ها را به 
گ��ودی یک عرض جو خالی ک��رده‌ و صفحۀ طلا به اندازۀ 
ترنج و سرترنج به ضخامت یک عرض جو س��اخته مشبّک 
ک��رده خط ثلث پنج دانگ با اس��لیمی‌های خیلی ظریف 
درآورده، آن وق��ت قالب��ی در آن میان نص��ب کرده‌اند و 
س��ورۀ »هل اتی« را از پیش روی ضریح بالای قفل شروع 
ک��رده در ترنج و سرترنج‌ها به ترتیب نوش��ته تا در پایین 
پای مبارک تمام ش��ده است )اعتمادالسلطنه، ۴۱۳/۲(. این 
ضریح به جهت اینکه چوب‌های وس��ط آن که نقره‌ها بر 
آن قائم بوده پوس��یده بود در دی م��اه ۱۳۱۱ برچیده و 
نقره‌های آن به انضمام بقیۀ نقره‌هایی که از قنادیل و غیر 
موجود بود تبدیل به قرص نقرۀ خالص گردید که مجموعاً 
۶۲۴۴۶ مثقال بود. پاکروان، نایب التوّلیۀ وقت، نقره‌های 
آن را ب��ه هم��راه طلاهای صندوق مطهّ��ر و ... ، به بانک 
ملیّ فروخت و در سال ۱۳۱۸ ش. از بهای آن، املاک درگز 

برای آستان قدس خریداری شد)کاویانیان، ۴۰(. ورقه‌های 
کتیبه‌های این ضریح اینک در موزۀ آستان قدس نگهداری 

می‌شود)صمدی، ۱۹،۲۲(. 

صندوق طلای شاه عبّاسی: 
در س��ال ۱۰۲۲ ه.ق ش��اه عبّاس صفوی صن��دوق قدیمی 
را برداش��ت و صندوقی جدید بر روی مزار امام گذاش��ت. 
ارکان و اج��زای ای��ن صن��دوق از چوب فوفل ب��ود و دور 
آن کتیبه‌های��ی از ورقه‌های طلا به خط ثلث و نس��تعلیق 
علیرضا عبّاسی نصب شد. این کتیبه‌ها از بهترین نمونه‌های 
خوشنویس��ی و فل��زکاری دورۀ صفویه و اکن��ون در موزۀ 
آس��تان قدس محفوظ اس��ت. نام وی به عنوان کاتب، شاه 
عبّ��اس به عن��وان تقدیم‌کننده و مس��تعلی زرگر به عنوان 
حکّاک و فلزکار در این کتیبه‌ها دیده می‌ش��ود)مؤتمن، ۶۱؛ 
کاویانی��ان، ۳۶؛ مس��توفی، ۱۰۲؛ کش��میری، ۹۸(. در زمان 
نیاب��ت تولیت محمّ��د ولی خان اس��دی )۱۳۰۵-۱۳۱۴ ش( 
قرار ش��د که صندوق مزبور در محفظه‌ای شیش��ه‌ای جای 
داده ش��ود، امّا هنگام کار، صندوق به علتّ پوس��یدگی از 
هم پاش��ید. صفحه‌های زرّین و پاره‌ای از چوب های آن در 
۸ آذر ۱۳۱۱ش. درون صندوق هایی آهنی لاک و مهر شده، 
در داخل ضریح جای می‌گیرند که وزن طلاهای آن ۲۷۳۷۸ 
مثقال و ۱۲ نخود ب��ود )مؤتمن ۶۵و۸۶-۹۰(. این طلاها در 
روزگار نیابت تولیت فتح‌الل��ه پاکروان به بانک ملیّ ایران، 
در تهران، منتقل می‌گردد )۱۳۱۶ ش(. دو س��ال بعد به جز 
کتیبه‌های علیرضا عبّاس��ی، از محلّ بقیۀ طلاها و نقره‌های 
آن، از سوی آستان قدس، چندین پارچه زمین کشاورزی در 
درگ��ز خریداری )عط��اردی، ۶۹/۱-۷۰، کاویانیان، ۳۸ و ۳۹؛ 
مؤتمن ۹۳ و ۹۴؛ عطاردی ۷۰( و کتیبه‌ها نیز در زمان تولیت 
ناصر اعتمادی و در س��ال ۱۳۲۵ش دوباره به آس��تان قدس 
بازگردانده ش��د )سازمان اسناد ملیّ، سند ۲۷۶/۳۷/۱۰-۲۴۰ 
و ۲۴۰-۲۷۶/۳۷/۱۸؛ س��ازمان کتابخانه‌ها...، س��ند ۵۳۲۰۶، 

آستان قدس رضوی، ۶۲؛ مؤتمن، ۶۶(

ضریح فولادی شاه عبّاسی: 
ضریحی است از پولاد به شکل مکعب دارای ابعاد ۴/۳۸ متر 
طول، ۲/۹۲ متر عرض و ۲ متر ارتفاع که بسیار ساده بی هیچ 
آذین و آرایه‌ای اس��ت. بنا به اظهار مس��توفی این ضریح 
فولادی از آثار ش��اه عبّاس اوّل صفوی اس��ت )مس��توفی، 
۱۰۲(. عبدالکریم کشمیری از آن به »ضریح کلان از فولاد 
جوهردار« تعبیر کرده و اضافه می‌نماید که مبلغ خطیری 
صرف آن ش��ده و اگ��ر احیاناً از نقرۀ خالص می‌س��اختند، 
زر کم‌ت��ر به خرج می‌آمد و ضریح دوم که اندرون ضریح 
فولاد اس��ت، از طلای بی‌غش اس��ت و ضریح س��ومین را 
ک��ه قبر مب��ارک در آن واقع اس��ت از صندل س��اخته‌اند 
)عبدالکریم کش��میری، ۹۸(. بنابراین سخن کسانی که آن 
را از س��اخته‌های روزگار فرمانروایی فتحعلی‌شاه )۱۲۱۲-

۱۲۵۰ ق( می‌دانند اش��تباه اس��ت )مؤتمن، ۸۸؛ کاویانیان، 
۴۲(. این غلط ش��اید از آنجا ناشی شده باشد که در سال 
۱۲۳۳ فتحعلی‌شاه به ش��کرانۀ پیروزی بر فتح الله‌خان - 
وزیر محمّد افغان - دری جواهر نش��ان را به آستانه اهدا 
کرد )اعتماد السلطنه، ۴۱۲/۲( و آن را بر پایین پای ضریح 
مذکور کار گذاش��تند )مدرس رضوی، ۲۰۲(. این در، هیچ 
ورودی به درون ضریح نداش��ت و تنه��ا آذینی بر ضریح 
س��ادۀ پولادین به شمار می‌رفت. طلا و جواهرات این در 
را، محمّدحسن‌خان سالار در سال ۱۲۶۴ ه.ق برای تأمین 
هزینه‌های قش��ون خود برداشت و س��کّه زد ولی پس از 
ورود حسام‌الس��لطنه به مش��هد، نامبرده در س��ال ۱۲۶۹ 
مخارج در مزبور را متحمّل ش��د و دس��تور ساخت مجدّد 
آن را داد )سند: ۴۲۹۷۶؛ بسطامی، ۵۲؛ مؤتمن، ۶۸؛ مبشری 
۱۱۹(. عال�وه بر اینها از ضریح مبارک و هدایای درون آن 
از همان ابتدای فتح خراس��ان توسّط ش��اه عبّاس به بعد 
در اسناد آستان قدس نام برده شده است )اسناد ۳۲۳۶۵؛ 

۳۲۶۱۲؛ ۳۵۲۹۱، ۳۷۵۸۱(. 

ضریح مذکور در سال ۱۳۳۸ ش تعویض و به جایش ضریح 
شیر و ش��کر نصب گردید. مش��خّصات ضریح مذکور که 
اکنون در موزۀ آستان قدس نگهداری می‌شود به قرار ذیل 

است: س��قف ضریح فولادی از چوب به صورت شیروانی 
و مزینّ به ورقه‌های طال� بوده و یک طوق طلای مرصّع 
در وس��ط و دو قبّۀ جواهرنشان در طرفین آن قرار داشته 
اس��ت. در اضلاع ضریح نیز چهار قبّه نصب بوده اس��ت 
)اعتام�د الس��لطنه، مبرش�ی، ۱۱۷(. در ح��ال حاضر تنها 
چهار ش��معدان فولادی چهار ش��اخه با قبّه‌ای در وس��ط 
بر گوش��ه‌های بالای ضریح نصب اس��ت )پیمایش(. شاید 
چهار شمعدان مذکور همان چهار عدد لالۀ نقره باشد که 
در س��ال ۱۲۸۶ه.ق برای زوایای ضریح ساخته شده است 
)س��ند: ۴۰۵۲۸(. در سندی به س��ال ۱۳۱۳ ش درخواستی 
برای تعمیر و اصلاح لاله‌ها و چهار شاخه‌های فوق ضریح 
ثبت شده است )سند: ۹۹۰۸۰(. در رمضان ۱۳۱۶ ه.ق نیز 
ش��معدان‌های نقرۀ فوق ضریح مطهّر تعمیر ش��ده است 
)سند ۲۹۹۱۵(. همچنین سندی دال بر صورت هزینه‌هایی 
ک��ه صرف نقره‌کاری قبر ضریح مطهّر در ماه جمادی‌الاوّل 
س��ال ۱۲۶۰ ه.ق شده موجود است )س��ند: ۱۲۵۷۳(. در 
س��ال ۱۳۰۵ ه.ق نیز مکاتبه‌ای با حاجی تحویلدار جهت 
بازدید سر طوق‌هایی به چهار گوش��ۀ ضریح مطهّر که از 
جنس مس و برنج بوده، جهت هزینه و مخارج تبدیل آنها 
به طلا به اتفّاق سلطان اسماعیل‌خان دیلمی و زرگرباشی 
شده است )سند: ۶۳۸۷۲(. اس��ناد دیگری نیز درخصوص 
ضریح مذکور باقی مانده که به قرار ذیل اس��ت: از عصر 
صفوی س��ندی بدون تاریخ باقی اس��ت ک��ه وجوهی از 
هندوس��تان جهت س��اخت و تعمیر ضریح مطهّر رسیده 
اس��ت )س��ند: ۵۳۹۳۲(. از سال ۱۱۵۳ اس��ناد هزینه‌های 
لوازم جهت تعمیر ضریح موجود اس��ت )سند: ۹۳۴۳۷( و 
در سندی هزینه‌های روزانۀ ساخت تخت‌های دور ضریح 
مطهّر در ماه‌های ربیع‌الاوّل، ربیع‌الثانی و جمادی‌الاوّل به 
س��ال ۱۲۶۰ه.ق و نیز در ماه صفر س��ال ۱۲۸۸ه.ق ثبت 
گردیده است )اسناد: ۱۲۵۷۳؛ ۱۲۶۹۲؛ ۱۲۷۳۱(. همچنین 
۱۲۹۲ه.ق   ،)۴۰۵۵۵ )س��ند:  ۱۲۸۶ه.ق  س��ال ه��ای  در 
)س��ند: ۱۲۸۰۷(، ۱۲۹۹ه.ق ‌)س��ند: ۱۲۸۹۵(، ۱۳۱۵ه.ق 
)س��ند: ۴۲۰۱۶(، ۱۳۱۶ه.ق )س��ند: ۱۳۱۸۷(؛ ۱۳۳۲ه.ق 
)سند: ۲۹۹۱۳(، ۱۳۳۳ه.ق )۲۹۹۶۰( اسنادی در خصوص 
تعمیرات ضریح مطهّر موجود است. اضافه می‌شود که در 
سال ۱۲۹۳ه.ق کوکب‌السلطنه دختر ظل‌السلطان مقداری 
جواهرات جهت ضریح مطهّر پیش��کش کرده است )سند: 

.)۶۲۱۶۸

کتیبه‌های طلای محجّر شاه‌تهماسبی – موزۀ مرکزی آستان قدس رضوی

ضریح فولادی ش��اه عبّاسی که در سال ۱۳۳۸ ش. با ضریح شیر و شکر 

تعویض شد.

بخشی از مشبّک فولادی و تزیینات بالای ضریح شاه‌عباّسی



ضریح مرصّع نادری)نگین نشان(: 
بین ضریح )محجّر( ش��اه تهماس��بی و ضریح فولادی شاه 
عباّس��ی، ضریح مکللّ پولادی نادری وجود داش��ته است. 
ای��ن ضریح را نادر جهت قبر خ��ود ترتیب داده بود و در 
زمان س��لطنت علی‌ش��اه افش��ار 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 س��ال ۱۱۶۳ هـ . ق که سید محمّد میرزا )شاه 
س��لیمان دوم( بر تخت نشس��ت، ضمن زیارت مرقد امام 
رض��ا)ع( دس��تور وقف و نصب ضریح را داد و اس��تادان، 
ای��ن ضریح را کوچک ک��رده در جوف ضری��ح اوّل که از 
آهن جوهردار بود، ‌جا داده و ضریح نقره‌کوب طهماسب 
در جوف ضریح نادر قرار گرفت )هاش��م میرزا، ۱۱۴، رک: 
مرعش��ی، ۱۱۹(. لازم به یادآوری است که سید محمّد در 
هنگام جلوس علی‌ش��اه افش��ار )۲۷ جام�د الثانی ۱۱۶۰( 
متولیّ آس��تان قدس بود و علی‌ش��اه او را در مقام تولیت 
ابقا کرد )گلس��تانه، ۱۸(. نکته‌ای ک��ه در اینجا قابل توجّه 
اس��ت این که بر سر در این ضریح نوش��ته شده: »نیازمند 
رحمت ایزد مستعان و تراب اقدام زوّار این آستان ملایک 
پاسبان ]سبط[ سلطان نادر شاهرخ‌شاه الحسینی الموسوی 
الصّفوی بهادرخان به وقف و نصب این ضریح و قبّه‌های 
مرصّع چهار گوش��ۀ ضری��ح مقدّس مب��ارک موفقّ گردید 
)سند ۱۱۶۰هـ . ق(«. که تناقضی در وقف و نصب ضریح 
توسّط س��یدمحمّد متولیّ و شاهرخ مشاهده می‌گردد. از 
آنجایی که پس از قتل نادر س��ید محمّد متولیّ به حمایت 
از علی‌ش��اه پرداخت و متولیّ آستان قدس بود، در سمت 
خ��ود ابقا گردید و نی��ز در س��ال ۱۱۶۳ه.ق آن را نصب 
ک��رد لذا تقاض��ا و وقف و نص��ب آن بر روی م��زار امام 
بعید به نظر نمی‌رس��د، علاوه بر اینها در س��ال ۱۱۶۰ه.ق 
هنوز علی‌ش��اه و برادرش ابراهیم شاه حاکم ایران بودند. 
هر چند ش��اهرخ در این زمان در مش��هد بود ولی امرای 
خراس��ان با ش��نیدن خبر شکس��ت و کور ش��دن علی‌شاه 
توسّط ابراهیم‌شاه برادرش، ‌شاهرخ میرزا، نوادۀ نادر را در 
۸ شوال ۱۱۶۱ه.ق به حکومت برداشتند. ولی سید محمّد 
بر ش��اهرخ پیروز و آنچن��ان که آمد در ۵ صفر ۱۱۶۳ه.ق 
به حکومت رس��یده امّا سلطنت س��یدمحمّد بیش از چهل 
روز طول نکشید و در یازدهم ربیع‌الثانی ۱۱۶۳ه.ق دوباره 
شاهرخ به سلطنت رسید )مرعشی، خلیل، ۱۳۱، ۱۴۰(. این 
نکت��ه را نباید از نظر دور داش��ت که گزارش وقف و نصب 
ضریح توسّ��ط محمّد هاشم و خلیل مرعشی، پسر و نوادۀ 
سیدمحمّد )شاه س��لیمان ثانی( گزارش ش��ده است، شاید 
این‌ها خواس��ته‌اند 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 ش��اهرخ بعد از سیدمحمّد حاکم شده 
اس��ت و قدرت در دست او بوده، بعید به نظر نمی‌رسد که 

کتیبۀ ضریح به دستور او تغییر پیدا کرده باشد.

اعتماد الس��لطنه نوشته که در هر گوشۀ این ضریح چهار 
دان��ه یاقوت و یک دانه زمردّ نصب اس��ت که دانه‌ها در 
ورق طلای ضخیمی نصب ش��ده مثل نگین‌دان انگشتر و 
آن را ب��ر روی ف��ولاد ضریح نصب کرده‌ان��د به طوری که 
طال� از دور نمایان اس��ت )اعتماد الس��لطنه، ۴۱۳/۲(. در 
طرف راس��ت بالای س��طور کتیبۀ درب آن نوشته شده »یا 
قاضی‌الحاجات« و زیر آن »یا مفتح‌الابواب«. در طرف چپ 
بالای خط نوش��ته ش��ده »کتیبه« زیر آن »محمّد رضائی« 
)مه��ران، ۱۳(. در س��ال ۱۳۱۱ ش که اس��دی نایب‌التولیه 
گزارش آن را به دربار داده، نوش��ته ک��ه چهار قبّۀ مرصّع 
فعال�ً وجود ن��دارد و معلوم نیس��ت در چ��ه دوره‌ای از 
میان رفته اس��ت. او همچنین بیان کرده که نگین‌های آن 
قسمت به مرور از میان رفته و قسمتی هم که باقی است 
می‌نمایاند که از اصل نگین‌های مهمّی نبوده و سنگ بدل 
است )مؤتمن، ۶۱(. این ضریح در طول چهار دهانه و نیم 
و در عرض س��ه دهانه و نیم ش��بکۀ فولادی دارد و حدود 
س��ه هزار و دویست و ش��صت قبّه به آن نصب شده که 
در قبّه‌ه��ا نگین یاقوت و زمردّ کوچک نصب اس��ت و به 
نظر می‌رسد که به میزان سیزده هزار یاقوت و سه هزار و 
دویست زمردّ داشته باشد ولی بر اثر مرور زمان قسمتی از 
نگین‌ها ریخته و از بین رفته است و تعداد موجود شمرده 
نشده اس��ت )مهران، ۱۴(. این ضریح دارای سقف نبوده 
اس��ت و میرزا س��عیدخان در ایاّم تولیت خ��ود )۱۲۹۰ تا 
۱۲۹۷( شبکه‌های مس مطّال برای حفظ جواهرات ضریح، 
بین این ضریح و ضریح اوّل نصب کرد )اعتماد الس��لطنه، 
۴۱۳/۲(. این ضریح در سال ۱۳۱۱ش هنگام برچیده شدن 
ضریح شاه تهماسبی و صندوق عبّاسی بهسازی و دگر باره 
کار گذاشته ش��د )مؤتمن، ۶۱(. در سال ۱۳۳۸ش، با توجّه 
ب��ه این که ای��ن ضریح وقف خاص مضج��ع امام رضا)ع( 
اس��ت، هنگام تعویض ضریح شاه عباّسی باشیر و شکر و 
همچنین در س��ال ۱۳۷۹ش و تعویض ضریح ش��یر و شکر 
با ضریح سیمین و زرّین، ضریح نادری بر جای خود ماند. 
توضیح اینکه در س��ال ۱۳۳۸ش چون ضریح ش��یر و شکر 

مرتفع‌تر از ضریح فولادی ش��اه عبّاس��ی بود، برای آن که 
کتیبۀ ضریح نادری از ش��بکۀ ضریح ش��یر و ش��کر نمایان 
نباش��د، پایۀ ضریح نادری بر قطعات چوب در داخل قرار 
داده ش��د تا در صورتی که عریضه یا نذری بین دو ضریح 
قرار گیرد با س��هولت به کف ضریح سرازیر و منتقل گردد 
و نیز به سهولت بتوان آن را غبار روبی نمود )مهران، ۱۴(. 
در س��ال ۱۳۷۹ش ای��ن ضریح کوتاه و بدون س��قف و به 
رنگ قهوه‌ای در روضۀ من��وّره قابل رؤیت بود. در کتیبۀ 
وقف‌نامۀ این ضریح چون کلمۀ وقف به نصب آمده بود 
با محدودیت شرعی روبه رو ش��ده، مشکلاتی فنّی ایجاد 
نم��وده در جریان تعریض ضریح س��یمین و زرّین در این 
س��ال 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 ۱۳۱۱ش محمّد ولی‌خان اسدی، نایب‌التولیۀ وقت در 
گزارش��ی به دربار آورده ک��ه »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 برداش��ته 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 داش��ت، برداشته شود« 

)مؤتمن، ۶۴(.
در جواب نامۀ اسدی از دربار، دستور ساختن ضریح شیر و شکر 
تصویب و مقررّ می‌گردد که نقشه و صورت برآورد مخارج آن 
قبلاً تهیه و ارس��ال 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 آس��تان قدس خاطر نش��ان کرده و 
معلوم کنن��د که مصارف ضریح جدید ب��دون صرف قطعات 
تاریخی از نقره و طلای صندوق تأمین ش��ود )همان ۶۴(. امّا 
ساخت ضریح جدید در زمان پهلوی اولّ به سرانجام نرسید. در 
سال ۱۳۳۰ش سیدجلال تهرانی نایب‌التولیه دستور تهیۀ نقشۀ 
ضریح جدید را صادر کرد، ولی ایشان استعفا داده و نایب‌التولیۀ 
بعدی، علی معتمدی در ای��ن مورد اقدامی نکرد، سرانجام در 
زمان نیابت تولیت دکتر سید فخرالدّین شادمان )۱۳۳۸-۱۳۳۴ 

ش( صورت عمل به خود گرفت )کاویانیان، ۴۲(.
قرارداد س��اخت ضریح مذکور در ۱۷ تیر سال ۱۳۳۶ ش با سید 
ابوالحسن حافظیان و حاج محمّد تقی ذوفن اصفهانی بسته 
شد)س��ند: ۴۳۳۵؛‌ مهران، ۴( و طبق تعهّدی که در هفت ماده 
نمودند، قرار ش��د که این عمل را انجام داده، ضریح را با تقبّل 
باقی مصالح و مخارج آن آماده نمایند. از آستانه مقدار دویست 
و چه��ل هزار مثقال نق��رۀ عیار۹۰ یک بار و هش��ت هزار و 
چهار صد مثقال نقره بار دیگر )در س��ال ۱۳۳۸( و هزار مثقال 
طلای ناب که تبدیل به میزان تقریبی هزار و چهار صد مثقال 
طلای ۱۸عیار یک تن مفرغ شد، تحویل استادان مذکور گردید. 
نقشه‌ای که مهندس طاهرزاده بهزاد تهیه کرده بود مورد پسند 
واقع نشد. استاد ذوفن، از مشاهده مشرفه عراق بازدید کرد و 

در نتیجه نقشه‌ای جامع تهیه گردید )مهران، ۴(.

ضریح مکللّ نادرشاهی بعد از برداشتن ضریح شیر و شکر – ۱۳۷۹ ش.

کتیبۀ ضریح نادرش��اهی– موزۀ مرکزی آستان قدس رضوی به قسمت 

زیرین روضه منتقل و نصب گردید.

نمای کلی ضریح شیر و شکر - ۱۳۷۸ش.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 نقره‌آلات دریافت نمودند و اس��امی این اشخاص و 
ارگان ها نیز در سندی آمده است )اسناد ۶۸۴۷۲؛ ۷۲۹۸۹؛ 
۷۶۸۸۹( و به این منظور طال� و نقره‌جات متفرقّۀ خزانۀ 
آستان قدس نیز ذوب شد )اسناد: ۸۷۹۹۸؛ ۹۱۹۰۶(. جهت 
س��اختمان ضریح مقدّس اس��تادان قلمزن زبردستی را از 
اصفهان اس��تخدام نموده به مشهد آوردند؛ از جمله استاد 
باقر جهان بخش و اس��تاد رضا کمیلی و اس��تاد عطاءالله 
اعظمی. سراچۀ فوق آب انبار صحن نو را به محل ساخت 
ضری��ح اختصاص داده و با کمک مادی ش��یعه‌های ایران 
و پاکستان و هندوستان و س��ایر شیعه‌های جهان و زوّار 
و مجاورین مش��هد و خدّام متمکّن ضریح س��اخته ش��د 
)کاویانی��ان، ۴۳؛ مه��ران، ۱۳(. در ۲۵ دی م��اه ۱۳۳۸ش / 
۱۷ رجب ۱۳۷۹ه.ق ضریح آماده شد و در روز چهارشنبه 
۲۹ دی م��اه هام�ن س��ال نایب‌التولیه دعوت��ی از علما و 
استاندار خراس��ان و بزرگان و رجال و نامه نگاران مشهد 
ب��ه عمل آورد و در س��اعت ۴ بعد ظهر برنامه‌ای در تالار 
تشریفات تنظیم گردید و از دربار دس��تور نصب ضریح تا 
نیمۀ ش��عبان صادر ش��د. در طول ۱۷ 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 روکش‌ها و قاب‌ها و س��قف آن یکی پس از 
دیگر نصب ش��د و در س��اعت پنج و نی��م بعدازظهر روز 
چهارده��م ش��عبان ۱۳۷۹ه.ق/ ۲۲ بهمن ۱۳۳۸ش محمّد 
مهران، نایب التوّلی��ه، درب حرم را به روی زایران باز کرد 

)مهران، ۵(.

ای��ن ضریح به ش��کل مکع��ب و دارای ارتفاع س��ه متر و 
ش��صت س��انتی‌متر بوده، طول آن در پیش روی و پشت 
سر چه��ار متر و پنج س��انتی‌متر و ع��رض ضریح بالای سر 

و پایین س��ه متر و ش��ش س��انتی‌متر اس��ت. مصالحی که 
به کار برده ش��ده عبارت اس��ت از: نقره ب��ا عیار نود به 
استثنای سلمی‌های زیر گلدان لبۀ ضریح که به علتّ لزوم 
اس��تحکام آن عیار کمتری دارد در حدود س��یصد و سی و 
هشت هزار و چهار صد هشتاد و هشت مثقال )۳۳۸۴۸۸ 
مثقال( که دویس��ت و چهل و هش��ت ه��زار و چهارصد 
و دوازده مثق��ال )۲۴۸۴۱۲ مثقال( آن را آس��تان قدس از 
موج��ودی خزانه و بقیه را مردم تقدی��م نموده‌اند. هفت 
ه��زار و پنجاه و دو مثق��ال و ده نخود )۷۰۵۲/۱۰( طلای 
۱۸عیار ک��ه حدود یکهزار و چهارص��د )۱۴۰۰( مثقال آن 
را )یکه��زار مثقال طلای ناب( آس��تان ق��دس از موجودی 
خزانه داده و بقیه را ش��یعیان تقدیم کرده‌اند. در ساخت 
ضری��ح از یک تن مفرغ و دو ت��ن آهن از کلافه و میخ و 
پیچ و مهره، همچنین چوب گردوی خشک بسیار قدیمی 
ب��ه میزان س��ه تن - پس از ب��رش بی��ش از دو تن آن در 
اسکلت ضریح به کار رفته -استفاده شده که اهدایی حاج 
آقا حس��ین ملک خراسانی است )مهران، ۹-۸؛ مؤتمن، ۶۹؛ 
کاویانیان، ۴۳(. این ضریح دارای ۱۴ دهانه به نام چهارده 
معص��وم بوده که ضلع طرف ب��الا سر و پایین پای مبارک 
)ضل��ع غربی و شرقی( هر یک س��ه دهانه، ضلع پیش رو 
و پش��ت مبارک )ضل��ع جنوبی و شام�لی( هر یک چهار 

دهانه دارد.

پایه‌ها، س��تون ها، کتیبه‌ها و آنچه که از نقره ساخته شده 
با نقش‌ه��ای مختلف و به طرزی ماهرانه قلم‌زنی ش��ده 
اس��ت. بین هر دو زاویه از پنجره‌های ضریح مقدّس یک 
صفح��ۀ بیضی از طال� مجموعاً هجده ع��دد، هر یک به 
وزن پنجاه مثقال نصب و در شانزده عدد از آنها احادیث 
معتبر وارده در ب��اب فضیلت زیارت حضرت ثامن‌الحجج 
علیه‌السّال�م از عیون اخبارالرضا و جامع الاخبار و از شیخ 
طوس��ی نقل و به خط نس��خ به قلم ش��یخ احمد زنجانی 
مرقوم و گراور ش��ده که جمع همۀ آنها اس��ت و س��طور 
مندرج��ه از طلا را روش��ن می‌س��ازد. در قطعۀ هجدهم، 
در پایی��ن پای مب��ارک این عبارت به خط نس��تعلیق ذکر 
ش��ده است: »توفیق س��اختمان و نصب این ضریح مطهّر 
در عهد سلطنت شاهنشاه محمّدرضا شاه پهلوی ظله‌الله 

ملک��ه حاصل ش��د، س��ند ۱۳۷۹«. ب��ر روی ه��ر یک از 
دهانه‌ه��ای ضریح مقدّس از پیش روی مبارک، اس��می از 
اسام�ی چهارده معصوم علیه‌السّال�م بر صفحه‌ای از طلا 
به خط ثلث به قلم ش��یخ احمد زنجانی معصومی نوشته 
ش��ده،اطراف این چهارده صفحه، فیروزه نشان شده و در 
کلیشۀ جداگانه از نظر عکس‌برداری پهلوی هم قرار داده 
ش��ده اس��ت. در بالای کتیبه‌های بیضوی ب��ر صفحاتی از 
نقره با برجس��تگی یک سانتیمتر به خط ثلث به قلم شیخ 
احمد زنجانی معصومی س��ورۀ مبارکۀ »هل اتی« از قرآن 
مجید نوش��ته شده اس��ت. در چهار گوش��ۀ ضریح، چهار 
خوشۀ انگور از طلا نصب شده که وزن مجموع این چهار 
خوش��ه ۱۲۵۰ مثقال اس��ت. صفحاتی از طلا )۱۸عیار( به 
وزن چه��ار ه��زار مثقال بر روی آن س��ورۀ مبارکۀ »یس« 
ب��ه خط ثلث به قلم آقای فضائل��ی اصفهانی دورادور بر 
لبۀ ضریح مقدّس نصب گردید. فوق کتیبه س��ورۀ مبارکۀ 
»یس« ب��ر لبۀ ضریح مطهّ��ر چهل و چهار ب��رک از نقرۀ 
ملمّ��ع فیمابین چه��ل و چهار گلدان ملمّ��ع به طلا و در 
مظاه��ر هر یک از آنها صفحه‌ای مدوّر و محدّب ایجاد و 
بر هر یک اس��می از اسام�ء الحسنی نوشته شده و زمینۀ 
صفحات مزبور میناکاری لاجوردی و گل های رنگارنگی در 
آن منقّش است که خطوط برجستۀ آن را آب طلا داده‌اند 
و این اسام� به خط ثل��ث و به قلم ش��یخ احمد زنجانی 
معصومی اس��ت و چهل و چهار اس��م اس��ت که دوازده 
اس��م دیگر از ح��روف اوّل آن به دس��ت می‌آید، بنابراین 
مجموعاً پنجاه و ش��ش اسم از اسام�ء الحسنی می‌باشد. 
س��قف ضریح مقدّس روی آن ب��ا قطعاتی از نقره که آب 
طلا به آن داده‌اند پوش��انده ش��ده و منته��ی الیه آن در 
اطراف س��قف به صورت محدّب به کلک هایی درش��ت و 
برآم��ده زینت یافت��ه و چهار کتیبه به خ��ط ثلث به قلم 

محمّد رضوان، کتیبه نویس آس��تان قدس، در وسط چهار 
طرف س��قف ضریح مبارک بر روی صفحاتی از نقرۀ مطّال 

نصب شده است.

سقف ضریح از داخل با رنگ روغن سفید و آبی )ایرانی(‌ 
آراس��ته ش��ده و در اطراف آن س��ورۀ »نور« به خط ثلث 
)س��فید زمینۀ لاجوردی( و در هام�ن کتیبه همان آیه به 
خط کوفی طلایی نوشته شده و در وسط این عبارت ذکر 
گردیده اس��ت: »و لله الاسام�ء الحسنی فادعوه بها« فیما 
بی��ن کتیبۀ »ن��ور« و عبارت فوق، در ی��ک کتیبه چهل و 
چهار اسم خدا و در درون آن پنجاه و شش نام دیگر خدا 
که مجموعاً یکصد اسم از اسماء الله می‌باشد ذکر است و 
در این اسام�ء الله دو رمز موجود است که به طریق ذیل 
اس��تخراج می‌ش��ود: اولاً کتیبۀ چهل و چهار اسمی که از 
»الاوّل« شروع و به »الصابر« ختم می‌شود. هر گاه حرف 
اوّل هر یک از آن اسام� را بر ردیف یکدیگر بنویس��ند و 
نظیرۀ ابجدی هر حرف را در زیر حروف س��طری تشکیل 
دهند تاریخ نصب ضریح مقدّس بدین شرح به دست می 
آید: سنه غ ش ع ط )۱۳۷۹( هجری بسعی سید ابوالحسن 
حافظیان فراهم و نصب ش��د. ثانیاً نس��بت پنجاه و شش 
اس��م کتیبۀ دوم ک��ه از »الص��ادق« شروع و به »الهادی« 
ختم می‌ش��ود. هر گاه حروف اوّل این اسما را بنویسند و 
مکرّرات آن را حذف نمایند این عبارت به دس��ت می‌آید: 
»صراط علی حق نمس��که« در داخل س��قف ضریح چهار 
مصراع زیر ثبت و نقش است که از مصراع چهارم آن ماده 

تاریخ ۱۳۷۹ ه.ق به دست می‌آید:
		 هاتفی وصف این ضریح بگفت

عجز الصانعون عن صفتک
		 بهر تاریخ دُرّ معنی سفت

ما عرفنک حق معرفتک
در اینج��ا رمز دیگری نهفته اس��ت و آن تطبیق حس��اب 
جمل مرص�اع دوم با عبارت »لعنت‌الل��ه علی المنافقین« 
اس��ت که هر دو ۱۰۸۸ می‌ش��ود و این از ابتکارات آقای 
سیدابوالحس��ن حافظیان اس��ت. در اطراف سقف ضریح 
مطهّر دوازده بیت نقش شده که آن را نیز آقای حافظیان 
سروده اس��ت. پشت ش��بکه‌های قائم ضریح، صفحاتی از 
فلز نصب ش��ده که قس��مت تحتانی آن صاف و قسمت 
فوقانی آن مش��بّک اس��ت. منظور از این کار جلوگیری از 
تجاوز و دست‌اندازی و تکان دادن گوی‌های شبکه‌هاست 
)مه��ران ۱۲-۸ رک: مؤتمن ۷۲-۶۸؛ کاویانیان، ۴۵-۴۳(. نام 
حاجی محمّد تقی ذوفن در ذیل کتیبه‌ای از نقره در پایین 
به شرح زیر نوش��ته شده اس��ت: »در زمان نیابت تولیت 
آق��ای محمّد مهران، این ضریح نق��ره و طلا در مدّت دو 
س��ال و نیم به سعی و اهتمام س��ید ابوالحسن حافظیان 
س��اخته و در نیمۀ شعبان ۱۳۷۹ هجری قمری نصب شد. 
سازنده حاجی محمّد تقی ذوفن اصفهانی« )مهران، ۱۳(.

ضریح شیر وشکر– بخشی از تزیینات

ضریح شیر وشکر– بخشی از تزیینات

ضریح شیر و شکر – یکی از قبّه‌های فیروزه نشان



براس��اس اس��ناد باقی مانده پس از نص��ب ضریح مذکور، 
تعمیرات��ی بدین ترتی��ب روی آن انجام گرفت: در س��ال 
۱۳۴۵ ش ابوالحس��ن حافظیان چهار قبۀّ طلایی اهدا کرد 
و در چهار گوش��ۀ فوقانی ضریح مطهّر نصب ش��د )سند: 
۶۹۵۳۶(. همچنین در همین س��ال تعمیراتی در ستون های 
اطراف ضریح انجام ش��ده است )س��ند، ۸۸۰۹۲(. در سال 
۱۳۴۶ش پایه‌ه��ای ضریح مطهّر با پوش��ش نقره توسّ��ط 
محمّد صدیق‌زاده زرگر تعمیر ش��ده است )اسناد: ۵۵۷۶، 
۸۹۴۶۷(. در همین سال درخصوص نصب دو عدد روکش 
نق��ره جهت دو پای��ۀ فرعی بالای سر ضری��ح وقفی آقای 
مهدی فتوحی توسّط آقای مکرم دری مکاتباتی بوده است 
)سند:‌۷۶۹۸۴(. در همین سال سندی از جمع‌آوری و ذوب 
نقره جهت س��اخت پایه‌های ضریح به پیمان کاری محمّد 

تقی ذوفن در دسترس است )سند: ۸۷۹۴۸(.
با گذش��ت بیش از ۴۰ س��ال از نصب ضریح ش��یر و شکر 
و فرس��ودگی و سست ش��دن پایه‌ها و س��اختار ضریح و 
ساییدگی شبکه‌های اطراف، همچنین انفجار در عاشورای 
حسینی س��ال ۱۳۷۳ شمسی در ضلع بالاسر ضریح مبارک 
موجب ایجاد شکس��ت در س��نگ مضجع شریف و معوج 
ش��دن ضریح فولادی داخل و نیز ضریح ش��یر و شکر شد 
و تعویض آن را ناگزیر س��اخت. با پیشنهاد تولیت معظم 
آس��تان ق��دس، آیت‌الله واع��ظ طبس��ی و موافقت رهبر 
معظم انقلاب، مطالعات و بررس��ی‌های مقدّماتی آغاز و 
حدود پنج س��ال وقت صرف س��اخت آن شد و حاصل آن 
ش��اهکاری 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 بخش‌های مختلف حرم مطهّر پوش��یده از تزیینات و 
آرایه‌هایی اس��ت که در گوشه گوش��ۀ این مکان شریف به 
ق، در ط��ول زمان و دوره‌های  دس��ت توانای هنرمندان خّال
مختلف تاریخی نقش بس��ته اس��ت. تزیینات کاشی‌کاری، 
گچ‌بری‌های بس��یار زیبا، آینه‌کاری‌ها، تزیینات روی فلزات، 
حجّاری‌ها و بسیاری هنرهای دیگر با کاربرد نقوش متنوّعی 
همچ��ون هندس��ی، حیوانی، گیاه��ی و گاه انس��انی، این 
مجموع��ه را به تابلویی رنگارنگ بدل کرده اس��ت. در این 
میان، نقوش گیاهی به دلیل تنوّع و گوناگونی و نیز ش��کل 
تجریدی و انتزاعی‌شان، 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 شده‌اند 
و در مقیاس��ی کوچک‌ت��ر، آن‌را در ای��ن م��کان پاک ایجاد 
کرده‌ان��د. توصیف قرآن کریم از بهش��ت، بیانگر سرزمینی 
اس��ت با انواع گیاهان و درختانی که س��ایه‌های گسترده و 
میوه‌های ش��یرین و گوارا دارد. در جای جای کلام الهی به 
ان��واع گیاه��ان و درختان و ویژگی‌ه��ای ظاهری و خواص 
دارویی میوه و ثمر آنها اش��اره می‌کند. این توجّه ویژۀ قرآن 
مجید به گیاهان، هنرمندان مس��لمان را بر آن داشته‌ است 
تا در تزیینات اماکن مذهبی و آرامگاه امامان معصوم)ع(، 
عنصر گیاه��ی را در هیأت درختان و گل‌ه��ای زیبا به کار 
برند و تصویری از بهش��ت جاودانی را بر روی زمین خاکی 

به آدمیان نشان دهند. 
در هنره��ای س��نّتی، نقوش گیاه��ی و تصاوی��ر گونه‌های 
درختان و انواع متنوّع گل‌ها از جایگاهی ویژه برخوردارند. 
این نقوش که گاه بسیار ساده و انتزاعی به شکل یک ساقۀ 
عمودی و چند ش��اخۀ انش��عابی مای��ل در طرفین و یا به 
ش��کلی عینی‌تر و حقیقی‌تر ترسیم می‌شود، بیانگر اندیشه 
و دیدگاهی اس��ت که انسان از گذشته‎های دور در برخورد 
با طبیعت داشته و آن را در هنرش منعکس می‌کرده است.

کهن‌تری��ن نگرش آدمی به درخت و گیاه، ش��اید به روزگار 
گِ��ردآوری دانه‌های گیاهی و تهیۀ خوراک از میوه و برگ و 
ریشۀ آنها بوده است. انسان از دیرباز نسبت به روییدنی‌ها 
و گیاهان، باورها و اعتقاداتی داشته است. با توجّه به آنکه 
گیاهان و درختان زندگی ادواری داش��ته و پس از هر دوره 
رش��د و جوانه زدن و میوه دادن، دچار برگ‌ریز خزان شده 
و به ش��کلی موقتّ می‌میرند؛ این ویژگی سبب شده که از 
نظر انس��ان، گیاه علاوه بر آنکه تمثیل��ی از زمان و گذر آن 
باشد، نمادی از تداوم حیات و تکامل مداوم گردد و نامیرایی 
و جاودانگی، ویژگی ش��اخص آن شود )دوبوکور، ۱۳۷۳، ص 
۲۱؛ الی��اده، ۱۳۷۲، ص ۲۷۲( و نیز نمودار رش��د، بالندگی و 
نشانی از زندگی و رویش و حاصلخیزی گردد. تصوّر درخت 
در اس��اطیر برای وصف زندگ��ی، جوانی، جاودانگی و خرد 
بوده اس��ت. به باور الیاده، درخت برای توصیف هر چیزی 
اس��ت که انس��ان مذهبی به آن به مثابه ام��ری واقعی و 

قدس��ی توجّه می‌کند )الی��اده، ۱۳۷۵، ص ۱۱۰(. گاه حتیّ 
درخت را رمز کیهان دانس��ته که عامل ارتباط میان زمین و 
آسمان اس��ت )الیاده، ۱۳۷۲، ص ۲۶۶ و ۲۶۷؛ همو، ۱۳۷۵، 

ص ۱۱۰؛ دوبوکور، ۱۳۷۳، ص ۹ و ۱۰(. 
حضور عناصر گیاهی در زندگی انسان چنان سرنوشت ساز 
بوده که در اس��اطیر مذهبی نیز به اشَ��کال گوناگون بدان 
اش��اره شده است. اس��اطیر ایرانی برای انسان اصل گیاهی 
قایل اس��ت. بنُدهش رون��د خلقت انس��ان را چنین شرح 
می‌دهد: »چون کیومرث به هنگام درگذشت تخمه بداد... 
چهل س��ال آن تخم��ه در زمین بود. با بسر رس��یدن چهل 
س��ال، ریباس تنی یک س��تون پانزده برگ، مَهلی و مَهلیانه 
از زمین رسُ��تند. درس��ت 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 گش��تند... اکنون نیز 
مردم به مانند درختی فراز رس��ته اس��ت که بارش ده گونه 
مردم اس��ت )بهار، ۱۳۸۰، ص ۸۱(. در این روایت نخستین 
خوراک و نخستین پوشش آدمیان نیز گیاهی است: »ایشان 
را س��ی روز خ��ورش، گیاهان بود و خود را به پوشش��ی از 
گیاه نهفتند« )همان(. یعنی چون آنان آدم-گیاه بودند پس 
خوراک و خورشش��ان نیز گیاهی بود )مختاریان، ۱۳۸۹، ص 

.)۲۵۵
این روای��ت بیانگر تقدّس گیاه در نزد ایرانیان اس��ت که 
گیاه را نخستین نیای انسان می‌داند و اوّلین جفت انسانی 
یعنی مَش��ی و مَش��یانه )مَهلی و مَهلیانه( گیاه-خدایانی 
هس��تند که آدمی از تبار آن‌هاس��ت )هینل��ز، ۱۳۸۳، ص 
۴۶۱(. رابط��ۀ میان آفرینش انس��ان و گی��اه در باورهای 
مختلف به چش��م می‌خورد. در سِفر پیدایش دلیل هبوط 
آدمی از بهش��ت به زمین، خ��وردن میوۀ درخت ممنوعه 
اس��ت )عه��د عتیق، سِ��فر پیدایش، ب��اب دوم، آیۀ ۱۶ و 
۱۷(. در روایات اسال�می نیز گیاه��ان از اهمّیت فراوانی 
برخوردارن��د. قرآن کری��م چندین بار به این نکته اش��اره 
می‌کند )س��ورۀ بقره،آیۀ ۳۵؛ س��ورۀ اعراف؛ آیۀ ۱۹ - ۲۲؛ 

سورۀ طه، آیۀ ۱۲۰(.
در باور طرفداران نظریۀ تناس��خ، تداوم زندگی انسان پس 
از مرگ در نبات ادامه می‌یابد. در اس��اطیر بابلی، مصری، 
فنیقی، یونانی و ایرانی، ایزد نباتی پسر جوانی اس��ت که 
در نتیجۀ عش��ق بی‌اندازۀ الهۀ مادر زمین، کشته می‌شود 
و تولدّ دوباره‌اش در قالب گیاه و یا درخت اس��ت )بهار، 
۱۳۷۶، ص ۴۵-۴۷(. بدین ترتیب تداوم زندگی پس از مرگ، 
در مردن و بازآفرینی این خدا در هیأت گیاه نش��ان داده 
می‌ش��ود. در ادبیّات اساطیری، هنگامی که سیاوش فرزند 
کیکاوس پادش��اه کیانی، بی‌گناه توسّ��ط افراسیاب به قتل 
می‌رسد از خونش گیاهی می‌روید و بدین ترتیب سیاوش 
به ایزد نباتی تبدیل می‌ش��ود )فردوس��ی، ۱۳۶۳، ج۲، ص 
۲۰۵؛ یاحق��ی، ۱۳۶۹، ص ۲۶۴؛ سرام��ی، ۱۳۶۸، ص ۵۶۸(. 

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

نقش گل شاه‌عبّاسی 
در آرایه‌های هنری حرم مطهّر 

امام رضا)ع(
فاطمه جهان‌پور* 

چکیده: 

نقوش گیاهی، از پرکاربردترین و مهم‌ترین نقش‌ها در آرایه‌های هنری 
هنرهای  در  جدانشدنی  جزء  گیاهان  تصویر  است.  رضا)ع(  امام  حرم 
سنّتی ایرانی است. نقوشی همچون درخت زندگی، درخت سرو، گل‌های 
نیلوفر، شاه‌عباّسی و... به شکل فراوانی در این هنرها به چشم می‌خورد. 
گیاهان در ادیان، اساطیر و باورهای مذهبی جایگاه بسیار مهمّی دارند. 
مقالۀ حاضر به بررسی تصویر گل شاه‌عبّاسی، به عنوان یکی از نقوش 
آن  پیشینۀ  و  رضا)ع(  امام  مطهّر  تزیینات حرم  در  مهم،  بسیار  گیاهی 

می‌پردازد.

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



بنابراین می‌توان گف��ت آهنگ رویش و بالندگی گیاه، راز 
حی��ات و آفرینش و رم��ز نوزایی و جاودانگی اس��ت. در 
اس��اطیر ایرانی حضور عنصر گیاه��ی در خلقت حیوانات 
نیز دیده می‌ش��ود. زیرا اوّلین حیوانی که آفریده شد گاو 
یکتاآفریده بود که او نیز سرشت گیاهی داشت و غذایش 
از گی��اه بود. بندهش اذعان می‌کن��د که به یاری این گاو، 
آب و گیاه آفریده شد و به این شکل ارتباط تنگاتنگ گیاه 

و گاو را روشن می‌کند )بهار، ۱۳۸۰، ۴۰(.
در جوامع باستانی به دلیل اهمّیت گیاهان، برای هریک از 
روییدنی‌ها، ایزد و الهه‌ای وجود داشت که نقش نگاهبانی 
و حمایت از آنان را برعهده داشتند. در افسانه‌های یونانی، 
الهه‌گانی وظیفۀ نگهبانی از درختان را برعهده داشتند. با 
آنان متولدّ می‌ش��دند و در سرنوش��ت آنان شریک بودند 
)گریام�ل، ۱۳۵۶، ص ۳۴۷؛ رنگچی، ۱۳۷۲، ص هفت(. در 
اساطیر ایرانی نیز امشاسپندان و ایزدان، موکّل بر گیاهان 
هس��تند. در بنُدهش آمده اس��ت که »این را نیز گوید که 
هر گلی، از آنِ امشاس��پندی است«) بهار، ۱۳۸۰، ص ۸۸(. 
از میان امشاس��پندان، دو امشاس��پند هَئورتات و امَِرتات 
ک��ه ه��ر دو مؤنث هس��تند، وظایف و خویشکاری‌ش��ان 
در ارتب��اط با گیاهان اس��ت. امَِرتات هفتمی��ن و آخرین 
امشاس��پند وظیفه‌اش حمایت از گیاهان است. او را سرور 
گیاهان می‌دانند. هَئورتات نیز حامی آب‌هاس��ت و مظهر 
ش��ادابی و نشاط گیاهان اس��ت )قلی‌زاده، ۱۳۸۷، ص ۹۰ 
و ۱۸۸(. این دو امشاس��پند که همواره با هم هستند نماد 

رویش و زندگی به شمار می‌آیند. 
در اس��طورۀ آفرینش ایرانی، خلق��ت گیاهان در چهارمین 
مرحله صورت گرفت. امّا آنچه س��بب فراوانی و گسرت�ش 
آنها شد امشاسپند امَِرتات بود که گیاهان را تکّه تکّه کرد، 
ب��ا آب در آمیخ��ت و آنگاه باران فرو باری��د و گیاهان از 
زمی��ن روییدند ک��ه ده هزار از آنها ب��رای درمان ده هزار 
درد اهریم��ن آفریده حاصل ش��دند )بهار، ۱۳۸۰، ص ۶۵؛ 
کارن��وی، ۱۳۸۳، ص ۲۹(. همچنی��ن زمان��ی ک��ه اهریمن 
گاو یکتاآفریده را کش��ت، به دلیل سرش��ت گیاهی‌اش از 
اندام‌ه��ای او ۵۵ ن��وع گیاه و غلهّ و حبوب��ات و ۱۲ نوع 
گی��اه دارویی ب��ه وجود آم��د )به��ار، ۱۳۸۰، ص ۶۵-۶۶؛ 

راشدمحصّل، ۱۳۸۵، ص ۴۶؛ کارنوی، ۱۳۸۳، ص ۳۸( .
با توجّه ب��ه جایگاه گیاهان در اس��اطیر و باورهای کهن، 
جای ش��گفتی نیس��ت که تصویر گیاهان جزء جدانشدنی 
در هنرهای س��نّتی ایرانی باش��د. نقوشی همچون درخت 
زندگ��ی، درخت همه تخمه، درخ��ت سرو، هوم، گئوکرن، 
انگور، گل‌های نیلوفر، شاه‌عباّسی و... به شکل فراوانی در 

این هنرها به چشم می‌خورد. 
ای��ن مقاله به بررس��ی تصوی��ر گل شاه‌عباّس��ی، یکی از 
پرتکرارتری��ن عناصر در نقوش گیاه��ی آرایه‌ها و تزیینات 

حرم مطهّر امام رضا)ع( می‌پردازد.

گل شاه‌عبّاسی
نق��وش گیاه��ی گاه به ش��کل عین��ی و واقع��ی و گاه به 
ص��ورت انتزاعی و اس��تلیزه در تزیین��ات و هنرها به کار 
رفته اس��ت. گاه تصاویری همچ��ون گل‌های رُز، صدبرگ، 
گل سرخ، بوته‌ه��ای مارپیچ، ریس��ه‌های گل، نقوش گل و 
گل��دان، درخت زندگی، بوته‌هایی ب��ا انواع گل‌های زیبا و 
رنگارنگ با حفظ جنبۀ واقع‌گرایی عیناً تصویر ش��ده است 
و گاه نق��وش گیاهی در هیأت اس��لیمی‌ها و ختایی‎های 
متنوّع با حرکاتی موّاج و پرُ پیچ و تاب، صحنه‌ای باش��کوه 
و زیبا را در برابر چشم بیننده به نمایش می‌گذارد. در این 
ش��یوه هنرمند تلاش می‌کند بیش از آنکه نقوش گیاهی را 
از نقطه نظر می��زان طبیعت‌گرایی که در برگ‌ها و گل‌ها 
مش��هود است، نش��ان دهد، به ش��کلی ژرف‌ و عمیق از 
منظر حس معن��وی و روحانی و نی��ز تأثیرگذاری بر روح 
و ج��ان آدمی این نگاره‌ها رابه کار گیرد و با همراه کردن 
موتیف‌های گیاهی به جریانی از خطوط موّاج و تبدیل به 
نوعی گردش پیچک‌ها و برگ‌های متحرّک، به آنها حرکتی 

دایمی بخشد)هیل و گرابر، ۱۳۷۵، ص ۱۱۳-۱۱۲(.

هر چند طرح‌های اسلیمی و ختایی ریشه در هنر پیش از 
اسلام ایران دارند، امّا با ورود اسلام به ایران و محدودیتی 
که شرع برای ترس��یم چهرۀ انس��ان و بعضی از حیوانات 
ایجاد کرد، این طرح‌ها در هنر اسلامی رشد یافت و مراحل 
تکاملی خود را پیمود. اوج کاربرد این نقوش را در هنرهای 
دورۀ تیم��وری و صف��وی می‌توان دی��د. در تزیینات حرم 
مطهّ��ر امام رضا)ع( تصویر غالب، نق��وش گیاهی، عمدتاً 
تزیین��ات انتزاعی گل‌ها و گیاهان در قالب اس��لیمی‌ها و 
ختایی‌هاست. در میان این نقوش، نقش گل شاه‌عباّسی یا 
لاله‌عبّاسی جلوه و کاربرد بیشتری دارد و نشان از توجّه و 

عنایت هنرمندان به این نقش است. 
بای��د توجّه کرد که گل‌های شاه‌عباّس��ی عمدت��اً در زمینۀ 
نقوش ختایی به ظهور می‌رس��ند )کون��ل و دیگران، بی‌تا، 
ص ۸۷(. یعن��ی گل ش��اخص و اصل��ی این منت�، گل‌های 
شاه‌عبّاسی است. گویی ختایی همچون ریسمانی است که 
گل‌های مزبور را بدان بس��ته‌اند )اقدسیه، ۱۳۳۶، ص ۳۵(. 
ختایی نقشی تزیینی است که از ترکیب گل‌ها و برگ‌های 

گسرت�ده، درهم تنیده و بالاگسرت� و خط��وط منحنی به 
وجود آمده اس��ت و میان آنها نوعی وحدت و نظم دیده 
می‌ش��ود )کونل و دیگران، بی‌تا، ص ۴۸( این طرح بسیار 
اس��تلیزه و تجریدی اس��ت که از طبیعت الهام گرفته امّا 
عین طبیعت نیست. اجزای ختایی شامل گل، غنچه، برگ، 
س��اقه و گره است که گل‌های آن از ترکیب مساوی دوایر 
و برگ ها تشکیل می‌ش��وند )فرهنگی، ۱۳۹۰، ص ۱۷۹( و 
میانش��ان هماهنگی کاملی وجود دارد. اس��اس این طرح 
اس��تفاده از خط��وط ملای��م و منحنی اس��ت که سرتاسر 
ط��رح را دربرمی‌گیرد که به آن بند گفته می‌ش��ود )مجرد 
تاکستانی، ۱۳۷۲، ص ۵۸(. در طراّحی نقوش ختایی نکاتی 
م��ورد توجّه طراّح قرار می‌گیرد از آن جمله این‌که در این 
شیوه س��بک تنُد و کُند حاکم است یعنی قسمت‌هایی از 
س��اقه مثل س��اقۀ اصلی را ضخی��م و بخش‌هایی از آن را 
که ش��اخه‌های منشعب باش��د، نازک رسم می‌کنند. دیگر 
آنکه در این طرح، هدف ترس��یم نقش گل است. بنابراین 
باید برگ‌ها، گل‌ها و غنچه‌ها در ارتباط باگل اصلی باشند 
و در وح��دت کامل با آن قرار گیرن��د. در واقع گل اصلی 
در بخش��ی از ط��رح قرار می‌گیرد که چش��م بیننده را به 
س��مت خود جلب کند و مرکز ثقل نقش باشد. به عبارت 
دیگ��ر برگ‌ها و گل‌های دیگر برای پر کردن س��اقه به کار 
رفته و با گل اصلی متناس��ب هس��تند ) کونل و دیگران، 
بی‌ت��ا،ص ۸۴؛ آژن��د، ۱۳۸۸، ص ۳۲؛ اقدس��یه، ۱۳۳۶، ص 
۳۲(. طرح‌های ختایی مانند اس��لیمی‌ها، به تناس��ب فضا 
و طرح‌های هندس��ی روی س��طح اثر هنری می‌چرخند و 
ش��کل‌هایی بس��یار متنوّع و گوناگون ایجاد می‌کنند. این 
چرخش در طراّحی نقش قالی‌، پارچه و دیگر منسوجات، 
نگارگری و کتاب‌آرایی، امکان ظهور بیشرت�ی دارد امّا در 
طراّحی کاش��ی‌ها به دلیل محدودیت، مجال کمتری یافته 
و س��اده‌تر و مختصرتر و با رنگ‌ه��ای محدودتری می‌آید 

)اقدسیه، ۱۳۳۶، ص ۳۲(.
ویژگی گل شاه‌عبّاس��ی آن اس��ت که ساقه‌ای مشخّص در 
انتهای گل رسم می‌شود و به صورت پنج ، هفت و گاهی 
دوازده پ��ر ب��ه کار می‌رود و تفاوت اصل��ی‌اش در حالت 
ختای��ی، بازتر بودن گل آن اس��ت. اجزای تش��کیل‌دهندۀ 
آن گل‌های چندپر س��اده و مرکّ��ب، برگ، خطوط منحنی 
و پیچی��دۀ اس��لیمی‌ها و ختایی‌ه��ا هس��تند. این گل که 
کامل‌ترین گل ختایی اس��ت از تک��رار دو برگ و دو دایره 
تشکیل می‌شود و منعطف‌ترین نقش گل است )فرهنگی، 
۱۳۹۰، ج ۱۵، ص ۱۸۰(. نقش گل شاه‌عبّاسی را برگرفته از 
گل نیلوف��ر و یا گل انار می‌دانند که از روزگاران قدیم در 
هنر این سرزمین رواج داشته و در نهایت با دخل و تصرفّ 
زیاد به شکل گل شاه‌عباّسی امروز درآمده است )حاصلی، 
۱۳۷۲، ص ۳۲(. البت��ه برخی گل عن��اب را هم الهام‌بخش 
گل شاه‌عبّاسی می‌دانند و ادّعا می‌کنند طرح دایره‌وار گل 
عناب و پیچ وخم خطوط شکس��تۀ تاج آن و شباهتش به 

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

از آن در نقش‌های خود بهره گیرند )آژند، ۱۳۸۸، ص ۲۳(.

نیلوفر و انار هر دو از تقدّس فراوانی برخوردار هس��تند. 
گل نیلوف��ر که در فارس��ی به آن گل آب��زاد، گل زندگی و 
یا آفرینش می‌گویند )یاحق��ی، ۱۳۸۶، ص ۸۳۹(، رمزی از 
عناصر اربعه است. زیرا از یک طرف ریشه‌هایش در زمین 
اس��ت و برگ‌های پهنش بر روی آب گسرت�ده می‌شود و 
ساقه‌اش بر روی آب از میان برگ بیرون آمده و در انتهای 
ساقه، گل زیبایی وجود دارد )لافورگ و آلندی، ۱۳۷۴، ص 
۲۴(. مولفّ برهان قاطع دربارۀ گل نیلوفر نوش��ته اس��ت 
ک��ه »این گل با آفتاب از آب سر بی��رون می‌آورد و باز با 
آفت��اب فرو می‌رود«)خلف تبری��زی، ۱۳۸۰، ص ۹۲۴(. در 
ب��اور ایرانیان ایزد بانوی باروری و آب ها –آناهیتا- حامی 
و نگهبان گل نیلوفر اس��ت )بهزادی، ۱۳۶۸، ص ۱۱۲(. در 
مراس��م جش��ن مهرگان نیز از جمله عناصری که در سفره 
می‌گذارن��د علاوه بر لیمو و ش��کر و انگ��ور و هفت دانه 
موردْ، چند دانه گل نیلوفر است )پورداود، ۱۳۷۷، ج ۱، ص 
۳۹۷(. ابوریحان بیرونی یادآوری می‌کند که ایرانیان قدیم 
در ششمین روز ماه تیر جشنی به نام جشن نیلوفر برگزار 
می‌کردند)بیرون��ی، ۱۳۶۳، ص ۳۳۴( امّا از ویژگی‌های این 
جشن اطلّاعی نمی‌دهد. گل نیلوفر انواعی دارد که بعضی 
از آنها در آب و برخی دیگر در خشکی می‌روید. آن‌که در 
خشکی رشد می‌کند به شکل پیچکی در فضا پیچ می‌خورد 
و به اش��یای دیگر می‌پیچد. این ویژگی نیلوفر سبب شده 
که در طرح‌های اس��لیمی که ویژگی‌اش پیچیدگی و درهم 
فرورفتگی اس��ت، کاربرد بسیار داش��ته باشد )بورکهارت، 

۱۳۷۰، ص ۷۲(. 
ان��ار نیز از جمله درختان مقدّس بوده اس��ت. میوۀ آن را 
نم��ادی از باروری و برکت می‌دانس��تند و ش��اخه‌های آن 
مق��دّس ب��وده و به نام برَسَ��م در مراس��م مذهبی به‌کار 

طرح��ی واقع گرایانه از گل و مرغ بر روی کاش��ی هفت رنگ،  ایوان 
شرقی صحن آزادی، قاجاریه

نقش گل شاه‌عباّسی



می‌بردند. در گذش��ته رس��م بود بر سر س��فرۀ هفت‌سین 
نوروزی چند ش��اخه از این درخت و یا درخت موردْ را به 
نیت تیمّن و تبّرک می‌گذاشتند )یاحقی، ۱۳۸۶، ص ۱۶۶(. 
در متون دینی زرتش��تی، زرتش��ت با دادن می��وۀ انار به 
 ;۱۳۴-۱۳۲.p,۱۹۶۷,Mole( اسفندیار، وی را رویین‌تن کرد
p ,۲.Vol ,۱۹۲۲,Unvala.۴۷۰(. در متون دینی اسلامی به 
ای��ن درخت و میوۀ آن توجّه شده‌اس��ت. قرآن کریم چند 
بار به آن اشاره می‌کند )سورۀ انعام، آیۀ ۹۹ و ۱۴۱؛ سورۀ 
الرحمن، آیۀ ۶۸( و به مؤمنان بش��ارت بهشتی با درختان 
نخل و انار می‌دهد که در کنار چش��مه‌های جوشان سایۀ 
س��بز خود را بر درست‌کرداران می‌گسترند )سورۀ الرحمن، 
آی��ۀ ۶۸(. به همین روی انار را میوۀ بهش��تی پنداش��ته و 

دانه‌های آن را دانه‌های بهشتی تلقّی می‌کنند.
گل شاه‌عبّاسی انواع مختلفی نظیر گل گره، پیچک، برگی، 
گل برگی، برگی س��ه گل درهم و دوگل درهم و اناری دارد 
که طرح اناری آن معروف‌تر اس��ت )کونل و دیگران، بی‌تا، 
ص ۸۸؛ حاصل��ی، ۱۳۷۲، ص ۳۲(. طراّح��ان و هنرمن��دان 
ایرانی مجذوب ش��کل زیبا و دلفریب گل انار شده‌اند که 
با ف��رم مدوّر و پی��چ و خم خطوط تاجش ب��رای طراّحی 
در نقوش هنری متناس��ب ش��ده اس��ت. طرح گل اناری را 
بدین شکل تصویر می‌کردند که ابتدا انار به صورت اصلی 
به همراه ش��کوفه‌ای که از دهانش روییده رس��م می‌شد. 
بعدها این انار را به ش��کل ترََک خورده نشان می‌دادند و 
در نهایت گل معروف شاه‌عبّاس��ی به وجود آمد )رفیعی، 

۱۳۳۴، ص ۳۰؛ آذرپاد و رضوی، ۱۳۷۲، ص ۱۲۶(. 

		

تحوّل تصویر انار به گل شاه‌عباّسی

طرح گل شاه‌عبّاسی در تزیینات و آرایه‌ها چه در متن کار 
و چ��ه در حاش��یه‌ها به عنوان نقش اصل��ی مورد توجّه و 
پرُکاربرد اس��ت و طراّحان و هنرمندان بدان اقبال فراوانی 
نش��ان می‌دهند. گرچه نقش ای��ن گل در آرایه‌های پیش 
از صف��وی حض��ور دارد و کاربرد داش��ته؛ امّ��ا بهره‌گیری 
گسرت�ده از این نق��ش و نقوش ختایی ب��ر روی پارچه‌ها، 
قالی‌ها، کاش��ی‌ها، نگارگری و نقاش��ی‌ها، بر روی ظروف 
فلزی و سفالینه‌ها و سایر موارد هنری در دورۀ شاه عبّاس 
اوّل صف��وی )حکومت ۹۹۵-۱۰۳۸ه.ق( چندان گسرت�ش 
یاف��ت که تحوّل��ی در این نقوش ایجاد ش��ده، به گل‌های 

شاه‌عبّاسی تغییر نام داد، به طوری که گروهی ابداع آن را 
به همین زمان نسبت داده‌اند )آذرپاد و رضوی، ۱۳۷۲، ص 
۱۱۰(. از ای��ن زمان به بع��د کاربرد عنوان ختایی در متون 
متوقفّ شد و عنوان گل‌های شاه‌عباّسی و یا شاه صفی در 
اش��کال مختلف رواج یافت )آژند، ۱۳۸۸، ص ۲۸؛ اقدسیه، 

۱۳۳۶، ص ۳۵(.

طراّح��ی ان��واع گل و برگ‌های ب��ه کاررفته در هنرهای س��نّتی ایرانی 

)برگرفته از کتاب مبانی طراّحی سنّتی در ایران(

در ادامه به بررس��ی نمونه‌هایی از نقش گل شاه‌عباّسی در 
آرایه‌ه��ای هنری فضاهای مختلف حرم مطهّر از جمله در 

کاشی‌ها، آینه‌کاری‌ها، حجّاری‌ها و فلزکاری‌ها می‌پردازیم. 

گل شاه‌عبّاسی 
در تزیینات حرم مطهّر امام رضا)ع(

بیشرت�ین نقوش گیاهی تزیینات حرم مطهّر امام رضا )ع( در 
کاشی‌کاری‌ها به‌کار رفته است. از آنجا که بخش اعظم عناصر 
معماری حرم مطهّر همچون دیوارها، ایوان‌ها، تاق‌ها، پوشش 
خارجی برخی از گنبدها و مناره‌ها به هنر کاش��ی‌کاری مزینّ 
است، نقش گل شاه‎عبّاسی یکی از پربسامدترین نقوش در این 
تزیینات می‌باشد. در انواع کاشی‌های معرقّ و هفت‌رنگ، 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 شاه‌عبّاس��ی کار شده اس��ت. این نقش که با رنگ‌های 
فیروزه‌ای، اخُرایی، س��فید، سبز و مش��کی بر زمینۀ لاجوردی 
دیده می‌شود، به سبک هفت‌رنگ و به صورت برجسته اجرا 

ش��ده اس��ت. نقش گل در این طرح بسیار س��اده 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 کاشی‎کاری نمای 

ایوان طلای صحن انقلاب- بازسازی دورۀ 

معاصر

در ایوان شرقی این صحن مش��هور ب��ه ایوان نقاره‌خانه که از 
س��ازه‌های دورۀ صفوی است، طرح گل شاه‌عبّاسی را هم در 
متن کار و هم در حاش��یه می‌توان دید. در حاش��یه، گل‌های 
شاه‌عبّاسی نیلوفری به همراه نقوش اسلیمی بر زمینۀ اخُرایی 
اجرا ش��ده است و در متن کار، گل‌های بزرگ شاه‌عبّاسی برگ‌ 
نخلی ب��ه رنگ اخُرایی در کنار بنده��ا و گل‌ها و غنچه‌های 
ختایی بر زمینۀ لاجوردی آمده اس��ت. این نقش در طرح‌های 
زنجیره‌ای حاشیه و در میان تزیینات قاب‌های داخل بغل‌کش 
ایوان، هر دو کار ش��ده اس��ت. این کاشی‌ها در دورۀ معاصر 

تعمیر و بازسازی شده‌اند.

گل شاه‌عبّاسی در طرح‌های تزیینی حاشیه و داخل قاب کاشی هفت 

رنگ - ایوان شرقی صحن انقلاب )ایوان نقاره‌خانه(

نمون��ۀ دیگ��ری از نق��ش گل شاه‌عبّاس��ی را می‌ت��وان در 
کاش��ی‌های ایوان جانبی ایوان س��اعت دید. این ایوان با 
کاشی‌های هفت‌رنگ پوشیده شده و گل‌های شاه‌عبّاسی 
در قاب‌ه��ای طرفی��ن ورودی و پش��ت‌بغل‌ها ب��ر زمینۀ 
لاجوردی کاشی، کار ش��ده است. همچنین در کاشی‌های 
معرقّ نفیس ایوان شمالی صحن، مشهور به ایوان عباّسی، 
به فراوانی، این نقش به شکل نیلوفری و برگ نخلی وجود 
دارد. این ایوان باش��کوه از بهترین نمونه‌های طرح کاشی 
دورۀ صف��وی و تزیین��ات آن مربوط به دورۀ ش��اه عباّس 
دوم صفوی )۱۰۷۷-۱۰۵۲ه.ق/۱۶۶۶-۱۶۴۲م( اس��ت که 

در دورۀ معاصر بازسازی شده است. 

ایوان جانبی ایوان غربی صحن انقلاب، کاشی هفت‌رنگ - دورۀ صفویه

در ای��وان شرقی صح��ن آزادی، کاش��ی‌های هفت‌رنگ با 
طرح قاجاری دیده می‌شود که در دوران معاصر بازسازی 
شده است. بر زمینۀ لاجوردی این کاشی‌ها، مجموعه‌ای از 
گل‌های شاه‌عبّاسی با ترکیب رنگ‌های متنوّعی از اخُرایی، 
آب��ی، مش��کی و امُرایی بر روی خط��وط ملایم و منحنی 
پش��ت سر هم ق��رار گرفته‌اند و طرح��ی خیال‌انگیز رقم 
زده‌اند. در کنار ای��ن نقش دیرینه، گل‌های رُز صورتی به 



شکلی کاملاً واقع‌گرایانه نیز نقش شده است و تلفیقی از 
دو شیوۀ هنری را به نمایش گذاشته است. در نمای بیرونی 
ایوان جنوبی این صحن، طرحی بس��یار زیبا با حرکت چند 
نوع گل شاه‌عباّسی و نقوش ختایی بر زمینۀ کاشی معرقّ 
به چش��م می‌خورد ک��ه از بهترین نمونه‌های کاش��ی‌کاری 
دورۀ معاصر در حرم مطهّر است. گل‌های شاه‌عباّسی این 

قاب تنوّع زیادی دارد. 

انواع گل‌های شاه‌عباّسی در قاب بغل‌کش ایوان شمالی صحن انقلاب 

)ایوان عبّاسی(

ایوان شرقی صحن آزادی، کاشی هفت‌رنگ

نمای بیرونی ایوان جنوبی صحن آزادی، کاشی معرقّ

نقش گل شاه‌عباّسی در تزیینات آینه‌کاری حرم مطهّر، به 
ویژه در آرایه‌های دارالسیاده به چشم می‌خورد. در قابی 
ال��وان از آین��ه‌کاری بربالای ورودی راهروی دارالس��یاده 
ب��ه دارالولایه، ی��ا در بغل‌کش ایوان شام�ل شرقی رواق، 
مجموعه‌ای از تزیینات اسلیمی و ختایی به همراه نقوش 
گل‌های شاه‌عباّسی با رنگ‌های سرخ، سبز، قهوه‌ای روشن، 
آبی و س��فید چشم بیننده را مبهوت زیبایی خود می‌کند. 
ای��ن تزیینات مرب��وط به دورۀ قاجار اس��ت که در دورۀ 

معاصر بازسازی شده است.

تزیینات آینه‌کاری دارالسیاده - دورۀ قاجار، بازسازی دورۀ معاصر

آینه‌کاری بغل‌کش ایوان شام�ل شرقی دارالس��یاده- گل شاه‌عبّاس��ی 

داخل اسلیمی گلدار و حاشیۀ شمسه

از دیگ��ر تزیین��ات ب��ه کار رفته در معماری ح��رم مطهّر 
می‌توان ب��ه گچ‌بری روی آینه اش��اره ک��رد. از مهم‌ترین 
نمادهای تزیینی در این آرایه‌ها،نقش گل شاه‌عباّسی است 
که به همراه عناصر دیگر ختایی در این گچ‌بری‌ها استفاده 
ش��ده اس��ت. در بخش��ی از آینه‌کاری‌ه��ای دارالحفّاظ، 
هنرمندان به کمک گچ، انبوهی از گل‌های شاه‌عبّاس��ی را 
به همراه برگ‌های کنگره‌دار بر زمینۀ آینه رسم کرده‌اند. 
ای��ن بخش بازماندۀ هنرنمایی آین��ه‌کاران و گچ‌کاران دورۀ 

قاجاریه است که در دورۀ معاصر تعمیر شده است.

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

و  فل��ز  روی  تزیین��ات  در  را  شاه‌عبّاس��ی  گل  موتی��ف 
میناکاری‌ه��ای موجود در حرم مطهّر می‌توان به روش��نی 
دید. مثلاً در تزیینات ضریح امام رضا)ع( این نقش بسیار 
پرُکارب��رد ب��وده، یا بر روی پنجرۀ نق��رۀ منصوب در شرق 

دارالولایه، این نقش به کار رفته است. 

نقش گل شاه‌عباّسی در روی ضریح قدیم )ضریح شیر و شکر(

در ای��وان طلای صحن جمهوری که از آث��ار و ابنیۀ دورۀ 
پس از انقلاب اس��ت، نقش گل شاه‌عبّاسی را در قطعات 
مین��اکاری بر زمینه‌ای از ورقه‌های طلا، هم در حاش��یه و 
ه��م در منت� کارمی‌توان دید ک��ه گاه در کنار ذکر جمیل 
الله و گاه در تلفیق با نقوش اس��لیمی و ختایی به همراه 
شاخه‌های اسلیمی دهن‌اژدری با پیچ و تاب‌های دل‌نشین، 

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 حجّاری‌های به کار رفته در تزیینات حرم نیز هنرمندان 
از این نقش بسیار استفاده کرده‌اند و آثاری زیبا و ماندنی 
بر جای گذاشته‌اند. در حجّاری‎های ازارۀ رواق توحیدخانه 
که از آثار دورۀ قاجاریه اس��ت، نقش گل شاه‌عبّاس��ی به 
صورت زیبایی به کار رفته است.در این قسمت هنرمندان 
به شیوۀ برجسته‌کاری روی سنگ، نقوش اسلیمی و ختایی 
را ب��ه همراه گل‌های شاه‌عبّاس��ی به گون��ه‌ای زیبا ایجاد 
کرده‌اند. س��پس 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 نماسازی‌های سقاخانۀ صحن قدس، از آثار دورۀ انقلاب 
اسلامی نیز می‌توان نقش گل شاه‌عبّاسی را به شکل معرقّ 

سنگی دید.

گل شاه‌عبّاسی در تزیینات ازارۀ رواق توحیدخانه - دورۀ قاجار



گل شاه‌عباّسی در تزیینات حجّاری داخل سقاخانۀ صحن قدس– دورۀ 

انقلاب اسلامی

در مطالع��ۀ آرایه‌ه��ا و تزیین��ات هنری موج��ود در حرم 
مطهّ��ر امام رضا)ع( می‌توان به روش��نی دید که نقش گل 
شاه‌عبّاسی یکی از عناصر اصلی و بنیادی در این تزیینات 
است که در زمینۀ ختایی‌ها و به همراه اسلیمی‌ها پهلو به 
پهلوی س��ایر موتیف‌های تزیینی به کار می‌رود. نقش گل 
شاه‌عبّاس��ی هم در آرایه‌های ختایی تنها و هم در ترکیب 
نقوش ختایی و اس��لیمی و نیز در داخل نقوش اس��لیمی 

گل‌دار دیده می‌شود. 
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مقدّمه
قدیمی‌ترین نوش��ته‌های خ��ط کوفی، س��ابقه‌ای برابر با 
ظهور اسلام دارد. در ابتدا این خط برای کتابت قرآن مجید 
کاربرد داشته است. خط کوفی دارای تنوّع بسیاری است. 
نمونه‌هایی از خط کوفی جنبۀ تزیینی داشته و برخی دیگر 
برای کتابت متون و هم‌چنین در بناها و معماری استفاده 
شده است که دارای خوانایی بیشتری است. در بین انواع 
خط کوفی، خ��ط کوفی بنایی یا معقلی، عاری از هرگونه 
تزیین اس��ت و در قالب اشکال هندسی نوشته می‌شود و 
در تزیین بناها کاربرد داشته است. کتب مختلفی در باب 
شناخت خط کوفی بنایی نوشته شده است که به معرفّی 

این خط می‌پردازند.
 در ای��ن مقاله برآنیم علاوه بر معرفّی خط کوفی بنایی و 
آش��نایی با انواع این خط به ش��ناخت و بیان  ویژگی‌های 
خ��اص این خط بپردازی��م تا بتوان این خ��ط را به عنوان 
الگویی مناس��ب برای علاقه‌من��دان، هنرمندان و نوگرایان 
معرفّ��ی ک��رد ت��ا از آن الهام گرفت��ه، خالق آث��اری بدیع 
باش��ند. نبایس��تی این خط الگویی برای تقلید عینی باشد 
ول��ی اصول زیربنایی آن که اس��اس و مبنای طراّحی دارد، 
راهگش��ای تولدّ آثاری نوین خواهد بود. سطح و خط که 
عن��اصر اصلی بنایی را تش��کیل می‌دهند چن��ان ترکیبات 
برجس��ته‌ای پی��دا می‌کنند که امروزه به عن��وان نمونه در 
بحث ترکیب نو می‌توان آن را مورد تحلیل و بررس��ی قرار 
داد. دراین مقاله با مش��اهده و بررسی نمونه‌هایی از خط 
کوفی بنایی که در بناها و معماری کاربرد داشته است به 

توصیف  ویژگی‌های آن می‌پردازیم. 

پیشینۀ خط کوفی )کوفی بنایی(
مس��لمانان ازخط و خوشنویس��ی در س��ده‌های مختلف 
ب��ه ش��یوه‌های گوناگ��ون در بناه��ا اس��تفاده کرده‌اند. 
سنگ‌نوشته‌ها و اسناد موجود متعلقّ به سدۀ اوّل هجری 
به ما نش��ان می‌دهد ک��ه در قدیمی‌تری��ن انواع خطوط 
ناویراس��تۀ اسلامی عناصر نس��خ وکوفی به هم آمیخته و 
کرسی، تناسب، استقامت و هندسۀ خط کمتر مورد توجّه 
ب��وده و به عبارت دیگر هن��وز قواعد و ضوابطی برای آن 
وضع نشده بوده است و هدف، تنها ضبط و ثبت مطالب 
و مفاهیم بوده و نشانه‌ای از ظرافت و هنر در آنها نیست. 
این نمونه‌ها در سنگ ‌نوشته‌ها و اسنادی معدود در دست 
است؛ امّا هنگامی که خط در خدمت دین و کتابت کتاب 
حمی��د و قرآن مجی��د قرار گرفت، به یکباره رو به س��وی 
کمال و ظرافت و هنری‌ش��دن نهاد. نخستین خطی که به 
ط��رزی زیبای در تزیین مس��اجد و بناها از آن اس��تفاده 
ش��ده، خط معروف به کوفی اس��ت. خ��ط کوفی از خط 
حجّاری گرفته ش��ده اس��ت که اصل آن به ترتیب: حیری 
وانباری، کندی و نبطی، صفوی، مس��ند و فنیقی پنداشته 

می‌شود. درسه سدۀ اوّل هجری، قرآن مجید به قلم کوفی 
بنایی کتابت می‌ش��ده و هرچند معروف به کوفی است، 
ولی خوشنویس��ان هر دیاری ویژگی‌های سلیقۀ خویش را 

در آن به کار می‌برده‌اند)فکرت، ۱۳۷۷: ۱(.
نس��بت خط موسوم به کوفی به ش��هر کوفه، به‌ مناسبت 
زیاد نوش��ته‌ ش��دنش در آن ش��هر اس��ت وگرن��ه هنگام 
وض��ع، از آبادی ش��هرکوفه اثری نبود. بعد از بنای ش��هر 
کوف��ه، بزرگان و اعیان حیره و ش��ام و مکّه در آنجا جمع 
آمدند و ضمن کوش��ش ب��رای ترقیّ علوم و فنون، موجب 
پیشرف��ت خط و کتابت نیز ش��دند. احتام�لاً این خط به 
دلی��ل آن‌که درکوفه به کمال رس��یده چنین نامیده ش��ده 
اس��ت. به قولی حضرت امام علی)ع( در این امر مباشرت 
و اهتمام فرموده‌اند چنان‌که مولانا س��لطان‌علی مشهدی 
در منظوم��ه‌اش می‌گوید: »مرتضی اص��ل خط کوفی را / 
کرد پیدا و داد نشو و نما«. در هرحال اگر حضرت علی)ع( 
واض��ع خط کوفی هم نباش��د در نوشنت� آن ی��د طولا و 
قدرت معجزنمایی داش��ته‌ و در ترکی��ب و ترتیب حروف 
و اتصّال و انفصال آنها کرامت به‌خرج داده‌اس��ت. تا سال 
۳۱۶ دس��ت‌خط شریفش��ان نمونه و سرمشق کاتبان جهان 
بود و حس��ن خ��ط و جودت کتابت فرزن��دان ارجمندش 
حضرات حس��نین شایس��تۀ بیان اس��ت)اصفهانی،۱۳۶۹: 
۴۷(؛)حسینی،۱۳۹۰: ۱-۲(. بنایی، قدیمی‌ترین نوع کوفی 
اس��ت که به‌کارگیری آن از دورۀ س��لجوقی آغاز گردید و 
ب��ه منظور تزیین بناها و پوش��ش گنبدها از آن اس��تفاده 
ش��د. این خط در بس��یاری از بناه��ای دوران تیموریان و 
صفوی��ان در اصفهان و مشهد)مس��جد گوهرش��اد دورۀ 
تیم��وری( و نقاط دیگ��ر دیده می‌ش��ود)فضائلی،۱۳۹۰: 

۱۶۰(؛ )ایمانی،۱۳۸۵: ۲۰۸(.
در واقع خط کوفی بنایی، نخستین خط خوش و با قاعده 
و ویراسته‌ای است که نسخه‌هایی متعدّد از قرآن مجید به 
آن خط نگارش یافته و بس��یاری از این نسخه‌ها تا روزگار 
ما برجای مانده اس��ت. این کهن‌ترین ش��یوۀ خوشنویسی 
خط عربی اس��ت که در آن می‌توانیم تناس��ب و کرسی را 
ببینیم؛ یعن��ی اضلاع معینّ یا بخش‌هایی معیّن از حروف 
برحس��ب قاعده روی یک خط مس��تقیم - در هر سطر- 
ق��رار دارند و هر قدر هم که مکرّر ش��وند محل قاعده و 
توازی و تناس��ب آنها با همانندهای ماقبل و ما بعدش��ان 
مراعات می‌گردد. اس��تقامت خط��وط افقی و عمودی در 
کوفی کهن در حدّی اس��ت که گاهی نشانه‌های استفاده 
از مسطر در آنها به‌خوبی آشکار است)فکرت، ۱۳۷۷: ۱(.

تا حدود قرن شش��م هج��ری، خط اصل��ی کتیبه‌نگاری و 
تزیی��ن در بناهای ای��ران، خط کوفی بنایی اس��ت. انواع 
خط کوف��ی بنایی را می‌توان در صفحات کلام الله مجید، 
سکّه‌های اسال�می و به‌ویژه بر کتیبه‌های بناهای اسلامی 
چ��ون مقابر و مدارس و مس��اجد، بر س��تون‌ها، ایوان‌ها، 
گنبدها وگلدس��ته‌ها مشاهده کرد )حسینی، ۱۳۹۰: ۱-۲(؛ 
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)زمرشیدی، ۱۳۹۰: ۳(.
به‌‌طورکل��ی آثار بصری هنرمندان ایران��ی به ‌ویژه در دوران 
اسال�می به ش��کلی تجریدی ب��ا نظمی تزیینی و تناس��بی 
هندسی تجسّم یافته است. این مؤلفّه‌ها، خود عناصر مهم 
مبانی زیباشناس��ی هنر هستند که به قول آرتورپوپ وجود 
آنها سبب ش��ده اس��ت جذّابیت هنر ایرانی از یک شهرت 
جهان��ی برخوردار گ��ردد و برای همۀ اق��وام لذّت‌بخش و 
متحیّرکننده باش��د. هنرمندان ایرانی در طول تاریخ نش��ان 
داده‌ان��د که در کنار توجّ��ه به اصول زیباشناس��ی نقوش، 
ش��یوه‌های اجرای نقوش تزیین��ی و هماهنگی بین نقش و 
بنا، چگونه با عنایت به علومی هم‌چون هندسه، ریاضیات 
و شناخت مواد و مصالح موجود، از اشکال اصلی هندسی، 
نق��وش و طرح‌هایی هماهن��گ و موزون به‌وج��ود آورند 

)بورکهات،۱۳۷۰: ۳۵(.
درمیان قلم‌های موجود بین مردم مس��لمان، قلم مش��هور 
به کوف��ی بنایی  ویژگی‌ه��ا و ارزش‌هایی اس��تثنایی دارد. 
س��اختارگرافیکی، حوزۀ کاربردها و مفاهیم، آن را از س��ایر 
قلم‌ها کاملاً متمایز نموده است. به نظر می‌رسد قلم کوفی 
ابتدا و انتهای خود اس��ت، نه به خطی پیش از خود تعلقّ 
دارد و نه خطی از آن زاده شده است. خط کوفی از همان 
ابتدا بیشرت� درخدمت نگارش کلام الله مجی��د قرار گرفته 

است )جزایری، ۱۳۸۹: ۲۹-۲۸(.
خط کوفی بنایی به دلیل تراش گرافیکی شگرفی که خورده 
اس��ت، مجاورت چند س��اله ب��ا نگارش متن‌های قدس��ی و 
هم‌زمانی مورد اس��تفاده قرارگرفنت� در فضاهای معماری، 
کتابت و اس��تفاده بر اش��یای متف��اوت؛ دوره‌ای مالامال از 
ارزش‌های فرهنگی هنری را در میان ملتّ‌های مس��لمان به 

ویژه ایرانیان طی می‌نماید)جزایری، ۱۳۸۹: ۳۲(.

خط کوفی بنایی )معقلی(
ای��ن نوع خط به دلیل کارب��رد در بناها و معماری، به بنایی 
مشهوراست و به آن معقلی، معماری، منحصر )چون حروف 
و کلمات در اشکال مختلف هندسی منحصر شده‌اند(، مربع، 
مس��تطیلی و متداخل هم می‌گوین��د. در تعریف این خط 
می‌توان گفت: »خطی است راست گوشه و مسطحّ که بنایان 
با چیدن آجر وکاشی و یا ترکیب آن دو به‌وجود می‌آوردند«. 
بنایی، نوعِ تزیین نشدۀ کوفی است که معمولاً در چهارچوب 
مربع، مستطیل و اشکال هندسی جدول‌بندی می‌شود. همین 
حرکات مستطیلی شکل وگاه مربع شکل حروف، آن را از انواع 
دیگر مستثنی می‌سازد، ولی در انتخاب زوایای مستطیل‌ها و 
یا مربع‌ها چنان دقتّی به‌کار رفته است که به‌طور کلیّ ایجاد 
یک طرح کامل هندس��ی می‌کند و اغلب بدون نقطه‌گذاری 
و اعراب اس��ت )فضائل��ی، ۱۳۹۰: ۱۶۰(؛ )توحی��دی،۱۳۸۶: 
۳۳۳(؛ )ماهرالنق��ش،۱۳۸۱: ۵۲-۵۳(؛ )ایمان��ی،۱۳۸۵: ۲۰۷(؛ 

)حسینی،۱۳۹۰: ۱-۲(؛ )کیاسری، ۱۳۹۰: ۸۷(.

برخ��ی بر ای��ن عقیده‌اند ک��ه پیش از خ��ط کوفی، خط 
معقلی بوده اس��ت. واژۀ معقلی با دو لفظ به‌کار می‌رود، 
یک��ی به صورت معقلی که به تفکّ��ر و تعقّلی که خطاّط 
باید برای ترس��یم این خط به کار ببندد اش��اره می‌کند و 
دیگری به صورت معقل )واژه‌ای اس��ت با ریش��ۀ فارسی 
ب��ه معنی دیوار، قلعه و پناهگاه بلن��د(. امّا درنهایت این 
خط را همان خط بنایی دانسته‌اند که به شکل دیگری بر 
روی بناها ظاهر می‌شود که قطعات رنگی کاشی کنار هم 
قرار می‌گیرند و نوش��ته یا نقش��ی را ظاهر می‌سازد. خط 
کوفی معقلی چنان که گفته ش��د برسینۀ دیوارهای بلند با 
آجر یا کاش��ی چیده می‌ش��ود. این خط درکتابت استفاده 
نمی‌شود و صرفاً یک خط تزیینی است که در عمارت‌های 
متبّرکه و ابنیه‌های تاریخی کاربرد داش��ته اس��ت. از آنها 
در نماس��ازی‌های داخلی به ص��ورت ازارۀ کتیبه و در زیر 
دورها و عرقچین‌ها اس��تفاده می‌ش��ود. در نماسازی‌های 
خارجی نیز انواع این خط برس��تون‌ها، کتیبه‌های افقی و 
عمودی، گلدسته‌ها و در پوشش‌های گنبدها، چه درساقۀ 
آنها به صورت کتیبۀ دوّار به ش��کل خطوط سواد و بیاض 
و چ��ه در دور گنبده��ا تا تی��زۀ آن، به ش��کل ترنج ها و 
گل‌ها و به صورت اسام�ء ائمۀ طاهرین به‌کار می‌رود. در 
این خط تمام حروف مس��طحّ اس��ت و ح��روف مدوّر در 
آن وجود ندارد. اس��اس خط معقلی بر صفحۀ ش��طرنجی 
شده ترسیم می‌شود، سپس با آجر یا کاشی چیده می‌شود. 
عنصر قالب و تش��کیل دهنده، آجر )خش��ت( اس��ت. در 
خ��ط کوفی یک دان��گ دور )قس��مت‌ها و حروف دارای 
دور و منحنی( اس��ت و پنج دانگ س��طح )قس��مت‌ها و 
ح��روف تخت(، امّ��ا در خط معقلی دور نیس��ت و همه 
س��طح است، هرشش دانگ سطح است و اصلاً دور ندارد 
)مقتدائ��ی،۱۳۸۵: ۲۱(؛ )فضائل��ی، ۱۳۹۰: ۱۶۱(؛ )ایمانی، 
۱۳۸۵: ۲۱۲(؛ )زمرش��یدی،۱۳۹۰: ۱۴(؛ )هروی، ۱۳۴۶: د(؛ 

)حسینی، ۱۳۹۰: ۲-۱(.

کتیبه های تیموری درخراسان، 

سید محسن حسینی، ۶۱، ۶۹.

ح��روف و کلمات در کوفی بنایی از تقس��یم س��طح‌های 
مس��اوی با نظم و تعادلی یکسان چنان آرایشی قابل فهم 
یافته‌اند که عامل ایجاد آرامش درونی در انسان شده‌اند و 
ش��اید بتوان آن را نماد عدل خداوند تلقّی نمود. سطح‌های 
هندس��ی همانا در چهرۀ‌ حقیقت »عدل« ظاهر می‌شود 
و زیبای��ی را معنا می‌بخش��د. آن‌ها مرتب��ه‌ای از وحدت، 
عدالت و تعادلی هستند که از وجوه اصلی زیباشناسی در 
هنراسال�می‌اند. »در ساحت هنر، توازن و تعادل و وحدت 

سرچشمۀ‌ همۀ کمالات است« )بورکهات،۱۳۷۰: ۳۲(.

انواع خط کوفی بنایی
کوفی بنایی )معقلی( را به س��ه قس��م آس��ان، متوسّط و 

مشکل)پیچیده( مشاهده می‌کنیم:
الف: آسان آن ‌اس��ت که در یک سطح هندسی عبارتی را 
با حرکات مستطیلی یا مربعی به‌‌طور آزاد و فواصل وسیع 
ک��ه زیاد و کم آن را ب��ا خطوط اضافی و زای��د پر کرده، 

نوشته باشند.

مبانی هنرهای خط وکتابت، توحیدی، کوفی ساده، ۲۳۶.

ب: متوسّ��ط آن اس��ت که زمینه و خط بدون فاصلۀ زیاد و 
بدون خطوط اضافی، به موازات و تساوی تنظیم شده باشد.

ج: مش��کل آن اس��ت که علاوه بر نظ��م و ترتیب دقیق، 
زمینه و حرکات، هر دو خط باش��د و به اصطلاح س��واد و 
بیاض آن خوانده ش��ود و بر این‌گونه کوفی بنایی، اطلاق 
متداخل نیز بی‌مناس��بت نیس��ت. به بی��ان دیگر پیچیده 
نوعی اس��ت که سواد)س��یاهی( و بیاض)سفیدی( آن هر 
دو خوان��ده ش��ود)فضائلی،۱۳۹۰: ۱۶۰-۱۶۱(؛ )توحیدی، 

۱۳۸۶: ۳۳۳(؛ )حسینی، ۱۳۹۰: ۲-۱(.

   

 

ویژگی‌های خط کوفی بنایی
این خط دارای قابلیت‌های فراوانی است که می‌تواند در 
هنرهای گوناگون مورد استفاده قرار گیرد. بنایی، به لحاظ 
نگارش دارای س��طوح تخت، حرکات زاویه‌دار، هندسی و 
ساختاری کنستراکتیو )ساختمانی( است. توانایی بسیارش 
در ایج��اد فضاه��ای مثبت و منفی، قابلیت ش��کل‌پذیری 
فراوان و اس��تعدادش در راز و رمزدارکردن نوشته‌هاست. 
از آنج��ا که مورد بح��ث، کاربرده��ای گرافیکی این خط 
درتایپوگرافی است، ذیلاً به قابلیت‌های آن اشاره می کنیم:

سادگی و بی‌پیرایگی: اجزای حروف به صورت عمودی 
یا افقی است. خطوط بنایی اغلب از نقطه‌گذاری، تشدید 
و ی��ا زیر و زبر بی‌نیاز اس��ت. این خط ع��اری از هرگونه 
تزیین��ات می‌باش��د و س��اده‌ترین نوع از خط��وط کوفی 

محسوب می‌شود.

کتیب��ه ه��ای تیم��وری درخراس��ان، س��ید محس��ن 

حسینی،۶۵،۶۶.

وکتابت،  خ��ط  مبانی هنره��ای 

توحیدی، کوفی متوسّط، ۲۳۷.

مبان��ی هنره��ای خ��ط وکتابت، 

توحیدی، کوفی مش��کل، ۲۳۸ و 

کوفی  کوفی،ش��اتریان،  سیرخط 

مشکل،۲۱۴.

جمال محمّد درهنر جمی��ل، حمیدمحمّد 

ظاهری، ۲۰، ۳۰، ۶۴، ۶۲.



داشنت� نظم و ترتیب: خط کوفی بنای��ی معمولاً در 
چهارچ��وب مرب��ع ی��ا مس��تطیل و گاه در دیگر اش��کال 
هندس��ی جدول‌بندی می‌شود. تعداد خانه‌های هر ردیف 
در کادر مربع بایس��تی عددی فرد باشد. حرکات این خط 
و برخ��ورد اجزا و حروف با یکدیگر تحت زاویۀ ۹۰ درجه 
ش��کل می‌گیرد. همین خصوصیات باعث ش��ده است که 
این خط دارای نظم و چهار چوبی مشخّص باشد و گاه با 
پیچیدگی که دارد خوانایی‌اش را از دس��ت نمی‌دهد و در 

بناها به راحتی در کنار نقوش دیگر قرار می‌گیرد.
در ص��ورت قرارگیری بدین صورت، چلیپا گویند. )چرخش 
در زاویۀ ۴۵درجه(، در بعضی موارد درجهت ضلعی با ۴۵ 

درجه انحراف از خط افق به‌وجود می‌آید.
آنالی��ز بودن فرم و نوش��ته: متونی که به خط کوفی 
بنای��ی ب��ر روی بناها و یا اش��یا نقش می‌بندن��د در بین 
خطوط دیگر ساده‌ترین آنها به شمار می‌آیند و به شکلی 
س��اده و آنالیز شده نوشته می‌شوند. این خط بدون هیچ 
گون��ه پیچیدگی و تزیین می‌باش��د و حروف و عبارات به 

ساده‌ترین شکل نوشته می‌شود.

کتیبه های تیموری درخراسان، سید محسن حسینی،۲۴.

رم��زی ش��دن ول��ی خوانایی: خ��ط کوفی بنای��ی گاه در 
ترکیبات��ی ق��رار می‌گی��رد که مت��ون، رمزگون��ه و پیچیده 
می‌ش��ود، امّا با وجود این رمزگونگی متون، به علتّ ساده 

بودنش خوانایی خود را از دست نمی‌دهد.

کتیبه های تیموری درخراسان، سید محسن حسینی، ۷۷.

وجود فضای س��واد و بی��اض در کنارهم: در خط 
کوفی فضای س��فید و سیاه با ترکیبی متعادل در کنار هم 
ق��رار می‌گی��رد و گاه هر دو فضا خوانده می‌ش��ود. عرض 
فضاهای سیاه و س��فید با هم برابرند. اگر فضاهای سفید 
را مانند کوچه‌ای بدانیم، عرض آن در همه‌جا یکسان بوده 
امّا طول آن آزاد اس��ت. )در هی��چ جایی نباید عرض آن ۲ 
خانه یا بیشترش��ود( و این هم ارزش بودن فضای مثبت و 
منفی از خصوصیات بارز یک نش��انۀ تصویری یا نوشتاری 

است.

خط وکتابت، علی اصغر مقتدائی،۲۱.

ف��ارغ ب��ودن از تغیی��رات ضخام��ت، دور و گاه نقطه و 
اعراب: رعایت تناسب در ترکیب حروف و یکنواختی آنها، 
یکی ب��ودن ضخامت در تمامی خط کوف��ی بنایی و عدم 
وجود تغییرات بس��یار در اع��راب و نقطه گذاری از دیگر  

ویژگی‌های خط کوفی محسوب می‌شود.

خط وکتابت، علی اصغر مقتدائی،۲۱.

داشتن پیشینۀ سنّتی و مذهبی: همان‌طور که در مطالب 
قبل��ی گفت��ه ش��د مس��لمانان در دوره‌ه��ای مختلف به 
شیوه‌های گوناگون از خط در بناها و اسناد خود استفاده 
می‌کردند که خط کوفی، قدیمی‌ترین نوع آن است که در 
معماری بناها و کتابت قرآن به کار رفته است و به یکباره 

رو به سوی کمال داشته است.
قابلیت هندس��ی حروف: یک��ی از کاربردهای دقیق این 
خط، همان قابلیت هندس��ی بودن آن اس��ت که می‌توان 
این را از بقیۀ خطوط مستثنی دانست. قرارگیری این خط 
در اش��کال مربع و مس��تطیل و یا چند ضلعی‌های منظم، 

که با این وجود خوانایی خود را از دست نمی‌دهد.
قرارگی��ری در حالت‌ه��ای عم��ودی، افق��ی و قالب‌های 
هندس��ی: خط کوفی بنایی دارای حروفی است که گاه با 
خطوط عمودی وگاه خطوط افقی، چنان‌که بیان ش��د در 
قالب‌های هندسی، ترکیب‌هایی ساده و محکم را تشکیل 
می‌دهد با اس��تقامتی زیب��ا از ترکیب و رعایت توازن بین 
خط��وط عمودی و افقی. همی��ن  ویژگی این خط باعث 
ش��ده که از آن در قس��مت‌های مختل��ف فضای معماری 

استفاده شود. 
ه��م‌ارزش و ارتفاع بودن ح��روف کوچک و بزرگ مانند: 
)ر، ز، د، ا، ک، ل(؛ جه��ت کنار هم قرار دادن حروفی که 
برای نوشنت� یک کلمه یا عبارت به خط کوفی اس��تفاده 
می‌ش��ود باید چنان مهارتی داشت که تفاوتی بین بعضی 
از حروف کش��یده یا کوتاه نباش��د، این مس��ئله در خط 
کوف��ی با زیاد وک��م کردن بعضی از خانه‌های ش��طرنجی 
قابل جبران است و استفادۀ هنرمندانه از فضاهای سواد و 

بیاض که به عهده هنرمند است قابل حل می‌باشد.

نوشنت� و ترکی��ب با حداقل عناصر )آج��ر(: برخی بر این 
باورن��د که خط معقلی قبل‌تر از کوفی بوده اس��ت و به 
همی��ن دلیل از این خط صرف��اً در تزیین بناهای معماری 
و با اس��تفاده از متریال آجر وکاشی که یک واحد مشخّص 
برایشان بوده است استفاده می‌کردند و به ترکیب زیبایی 

از نوشتن با حداقل عناصر می‌رسیدند.

دگرگونی صورت الفبا: گاه برای اینکه حروف، انس��جام 
و تعادلی در ترکیب‌بندی داشته باشد برخی از حروف را با 
کشیدگی بیش از حد در خانه‌های شطرنجی قرار می‌دهند 
ک��ه انس��جام و وحدت��ی در کار به وجود آی��د و باعث به 
وجودآمدن نازیبایی در اثر نشود، به همین علتّ گاهی این 

حروف دگرگون می‌شود.
از بین رفنت� فضاهای بیهوده و غیرخطی در متن: 
قابلیت کوفی بنایی در حوزۀ کاربردی بس��یار جالب است. 
ما می‌توانیم با حداقل عناصر و به س��اده‌ترین شکل ممکن 
مفهوم خود را به دیگران انتقال دهیم، حتیّ با حداقل نشان 
دادن کلمات طوری که به ترکیب‌بندی آن لطمه نزند. گاهی 
اوق��ات در این ترکیب‌ها ما با ح��ذف نقطه نیز می‌توانیم 

مفهوم را بیان کنیم.

کتیبه های تیموری درخراسان، سید محسن حسینی، ۳۷.

مصورالعرب��ی الخ��ط، ناجی زی��ن الدّین 

مصرف،۹۱.

مصوّرالعرب��ی الخ��ط، ناجی زی��ن الدّین 

مصرف،۹۰.

خط بنایی، محمودماهر النقش،۸۳، ۸۴.



روش های گسترش فرمی 
و کاربردهای جدید بنایی درگرافیک امروز

در فضای گرافیک برای بیان موضوع به دنبال آن هس��تیم 
تا با کمترین عناصر و به ساده ترین شکل گویا، مفاهیم را 
انتقال دهیم. در خط کوفی بنایی نیز به ساده‌ترین شکل 
و ب��ا کمترین عناصر، امّا در عین حال زیبا و متنوّع، متون 
بر روی بناها نوشته می‌شود. این موضوع وجه اشتراک این 
خط و هدفی اس��ت که در گرافیک امروز دنبال می‌شود؛ 
پس می‌توان از این خط به عنوان روشی در گرافیک برای 

خلق آثار نوین استفاده کرد. 
به عنوان مثال در آرم‌های تصویری و نوش��تاری به‌ دنبال 
نهای��ت س��ادگی و اس��تفاده از حداقل اجزا هس��تیم که 
بتوانی��م به وس��یلۀ آن عنصر و با بهره‌گی��ری از انقباض و 
انبساط و فضاهای مثبت و منفی و ریتم در نهایت زیبایی 
به یک ترکیب‌بندی درست برسیم. خط بنایی به ‌دلیل داشتن 
خصوصیات فوق عالی‌ترین روش جهت ارایۀ این آثار است 
البته طریقۀ اس��تفاده و بهره ‌ب��رداری و چگونگی دادن بار 
گرافیکی بدان اهمّیت فوق‌العاده‌ای دارد. با مش��اهدۀ آثار 
خ��ط کوفی بنای��ی و روش‌ها‌ی متنوّع نوشنت� و هم‌چنین 
ش��ناخت  ویژگی‌های این خ��ط می‌ت��وان از آن به عنوان 

الگویی برای خلق آثار گرافیک استفاده کرد.

بررسی قابلیت‌های 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
تلفی��ق 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 
ش��دن 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،۶۴، ۶۵

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

کریم 
از اسام�ء الهی با حذف قس��مت های اضافی، جابجایی و محاط سازی 
آن در فریم س��قاخانه ای یک کل س��اخته که زیبایی و سادگی کار را دو 

چندان کرده است.

تکنولوژی 
اغراق در حروف، برش یکس��ان، تلفیق با خط دیگر و ایجاد ریتم باعث 
انس��جام 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  )+( 
همس��ان شدن اندازه حروف و اغراق، تایپوگرافی )بیمارستان زکریا( را رقم 

زده است .

نتیجه
خ��ط کوف��ی بنای��ی نمونه‌ای از خ��ط کوفی اس��ت که با 
ساده‌ترین و کمترین مصالح چون آجر و کاشی و همچنین 
به س��اده‌ترین ش��کل در قالب اش��کال هندسی و حرکت 
خط��وط عمودی و افقی بر روی بناها و معماری نوش��ته 
می‌ش��ده اس��ت. خط کوفی اوّلین خط برای کتابت قرآن 
بوده اس��ت و بیشرت�ین کاربرد را در تزیین بناها داش��ته 
است. می‌توان با شناخت این خط و با توجّه به هماهنگی 
بسیار آن با فضای گرافیکی، آن را به‌عنوان الگویی معرفّی 
ک��رد، امّا نه ب��رای تقلید، بلکه روش��ی برای اس��تفاده از  
ویژگی‌های خط کوفی بنایی به ش��یوه‌ای نوین برای خلق 

آثار گرافیکی.
طراّح گرافیک با آگاهی و س��واد بصری که دارد بایس��تی 
متناس��ب ب��ا موض��وع آرم و کارک��رد آن ضمن اس��تفادۀ 
مناس��ب از این فرم ب��ا ارایۀ رفتارهای صحی��ح )از جمله 

حذف، اضاف��ه، اغراق، ب��رش، جابه‌جایی، تلفی��ق، تکرار 
و...( مخاط��ب را جه��ت درک صحیح‌تر موضوع رهنمون 
س��ازد. در بررسی نمونه‌های ارایه شده در معماری، شاهد 
قیت و نبوغ طراّحان هس��تیم ک��ه با نمونه‌های مدرن  خّال
امروزی مطابقت زی��ادی دارد؛ لذا طراّح ضمن بهره‌گیری 
قیت‌های بس��یار دیگری در  از آن نمونه‌ه��ا می‌توان��د خّال

طراّحی فرم این نوع نوشته داشته باشد.
با نگاهی به آثار اخیر پیت موندریان نقاش قرن بیس��تم، 
شاهد هستیم که فضای کار خود را متمرکز بر ترکیب‌بندی 
با خطوط عمودی و افقی کوتاه و بلند می‌س��ازد که کمال 
و اوج زیبای��ی آن را در پیربک��ران و مس��جد و ابنیه‌های 

اسلامی اصفهان می‌بینیم.
 باید بوس��ه زد دس��تان توانای خس��ته‌دلان عاشقی را که 
غ��رور پنجه‌ها و اندیشه‌هایش��ان تجلیّ‌گر ن��ور خداوند 
زیباست. استادان دانشگاه نرفته‌ای که بی‌ادّعا، تا کجا در 

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

)از دورۀ غزنوی تا قاجاریه(

کیانوش معتقدی

چکیده :
کتابخانه و موزۀ آس��تان قدس رضوی مش��هد، یکی از بزرگ‌تری��ن مجموعه‌های کتب خطی 
فارسی و عربی در جهان به شمار می رود. در میان نمونه‌های فراوان مصحف قرآنی موجود 
در ای��ن مجموعه، مصاحف ممتاز و نفیس��ی نی��ز وجود دارند که نه تنها به لحاظ نس��خه 
شناس��ی، بلک��ه از نظر فن کتاب‌آرایی)خوشنویس��ی، تذهیب و تجلی��د(، محل کتابت و نام 

واقفین آنها جزو نمونه‌های منحصربه‌فرد و یگانۀ تاریخ هنر اسلامی شناخته می‌شوند. 
امّ��ا چندین مصحف بس��یار نفی��س از دوره‌ه��ای مختلف تاریخ��ی این مجموع��ه، یادگار 
خاندان‌های هنرمند ایرانی است که در امر تولید مصاحف قرآنی به صورت گروهی همکاری 
داش��ته‌اند و تکنیک‌ها و آموزه‌های این س��نّت پس��ندیده را از نس��لی به نسل دیگر انتقال 

داده‌اند.
با این‌همه، تاریخ هنر، نام تعداد محدودی از این خاندان‌ها را برای ما به‌جای گذاشته و در 
پی تحقیق و بررس��ی نس��خ خطی و گاه کتیبه‌های بناها می‌توان ردّی از کنیه و نسب فامیل 
این زیبایی آفرینان را دنبال و با تطابقات تاریخی و تأمّلی در رسالات و نوشته‌هایی در باب 

هنر )از دوره‌های مختلف( تاریخچه و اعضای هنرمند یک خاندان را شناسایی کرد.
امّ��ا، در ای��ن فرصت تنها به معرفّی تاثیرگذارترین این خاندان‌ها که آثارش��ان در کتابخانه و 
موزۀ حرم امام هش��تم)ع( موجود اس��ت می‌پردازیم و آثار شاخصش��ان را بررسی می‌کنیم، 
خاندان‌های��ی همچ��ون: ورّاق غزنوی، خطیب، راون��دی، تیموری )بایس��نقرمیرزا و ابراهیم 

میرزا(، روزبهان شیرازی، خوارزمی، ارسنجانی، وصال شیرازی و.... 
گفتنی اس��ت چندین خاندان هنرمند ایرانی نیز در دربار گورکانیان هند) س��ده‌های دهم تا 
دوازدهم ه.ق( فعّالیت داشتند، که آثارشان در همین مجموعه نگهداری می‌گردد اما بررسی 

و معرفّی آنها در این مقاله ارایه نمی‌شود.

کلی��د واژگان: خاندان‌ه��ای ایرانی، خوشنویس��ی، تذهیب، ورّاق غزن��وی، راوندی، روزبهان 
شیرازی، ارسنجانی، وصال.

درآمد
خوشنویس��ی و تذهیب، هنر ناب ایرانی اس��ت و بررسی 
اص��ول و مبان��ی آن صرف نظر از هر ن��وع تفکّر مذهبی 
یا آیینی، کاملاً زیبایی‌ش��ناختی بوده و بی‌شک این جاذبۀ 
سحرآمیز و شگفت‌انگیز ریشه در »جمال دنیوی و زیبایی 
زمین��ی« دارد. البته در این میان تأثیر مس��تقیم عناصری 
هم‌چ��ون »اس��طوره، عرف��ان و مذهب« نیز ب��ه گونه‌ای 
انکارناپذی��ر مبانی این صورت و ظاهر را در عین دس��ت 

نیافتنی بودن بسیار محتمل و نزدیک می‌کند. 
از طرفی، سنّت کتابت قرآن و نگارش شاهنامه‌های مصوّر 
و نفیس در ایران، به‌خصوص از س��ده‌های میانی به بعد، 
همواره مورد توجّه هنرمندان مذهّب خوشنویس و نقّاش 
بوده اس��ت و آنها با تش��کیل کارگاه‌ه��ا و کتابخانه‌ها به 
دستور امرای وقت زمینۀ رشد و شکوفایی هنر کتاب‌آرایی 

را بیش از پیش فراهم کرده‌اند. 
برای درک مفاهیم س��نّتی و سبک‌های هنری، باید دیدگاه 
خ��اص فرهنگ��ی- اجتماع��ی ه��ر دورۀ تاریخ��ی را نیک 
دریافت، چرا که این مفاهیم در درون آنها به‌وجود آمده 
اس��ت. از س��وی دیگر روش کار برخی هنرمندان آن‌چنان 
تأثیرگ��ذار ب��وده، که گاه س��بک کار یک هنرمن��د نه تنها 
توسّ��ط اعضای خانواده و ش��اگردانش، بلکه تا دهه‌ها و 
س��ده‌ها از سوی دیگر هنرمندان مورد پیروی و تقلید قرار 

می‌گرفته است.
امّ��ا از آغاز دورۀ اسال�می تا حدود اواس��ط س��دۀ س��وم 
ه.ق که نمونه‌های بس��یار اندکی از هنر کتاب‌آرایی ایران 
باقی مان��ده، تقریباً امضا و رقمی که بتوان به‌وس��یلۀ آن 
به صراحت خاندان هنرمندی را شناس��ایی کرد، در دست 
نیس��ت. لازم به ذکر اس��ت که مجموع��ه‌ای از مصاحف 
قرآنی منس��وب به ائمۀ اطه��ار)ع( در موزه‌های داخل و 
خارج از ایران موجود می‌باش��د که نمی‌توان اصالت آنها را 

به‌راحتی تأیید نمود. 1
امّا، علاوه بر اینها خاندان‌های هنرمند ایرانی در زمینه‌های 
دیگر هنری همچون نقاشی، صحافی، ورّاقی و رنگ‌سازی 
نیز فعّال بودند و نه تنها در کارگاه-کتابخانه‌های سلطنتی 
بلکه در بازارهای ش��هرهای مهم آن روزگار)مانند غزنه و 
بغداد( دارای تش��کیلات و صنف بودند. با این همه شاید 
سرآغ��از کار خاندان‌های خوش��نویس ایران��ی را بتوان در 
دربار س��امانیان و در کار خاندان »عبدالصمد ش��یرازی« 
جستجو کرد، پس از این دوران است که هنرمندی همچون 
»عثمان ورّاق غزنوی«، که بی‌ش��ک یک��ی از قلهّ‌های هنر 
خ��ط و تذهیب ایرانی اس��ت، در منطقۀ خراس��ان بزرگ 
ظهور می‌کند. البته کمی بع��د نیز خاندان‌هایی همچون 
»خطی��ب« و »راون��دی« در مناط��ق مرکزی ای��ران )ری، 
کاشان و اصفهان( با تکیه بر همین سنّت چندصدساله به 
کار استنساخ مصاحف می‌پردازند، که آثارشان در گنجینۀ 

آستان قدس رضوی نگهداری می‌گردد.

در  س��لطنتی  کارگاه-کتابخانه‌ه��ای  ش��کل‌گیری  رون��د 
درباره��ای س��لجوقی و ایلخانی همچون گذش��ته ادامه 
یافت2 و در این رهگذر هنرمندان بسیاری فعّالیت داشتند 
ک��ه گاه فرزندانش��ان نی��ز ادامه دهندۀ کار س��لف خود 

بودند. 
پادش��اهان تیموری و به ویژه دو ش��اهزادۀ هنرمند یعنی 
»بایس��نقرمیرزا و ابراهیم می��رزا« حامیان مهم هنر کتاب 
آرای��ی ایران��ی در س��دۀ نه��مه.ق بودند. آن��ان که خود 
خوش��نویس بودند، س��فارش دهندۀ مجموعۀ عظیمی از 
کتب نفیس )قرآن، ش��اهنامه، و دیوان اش��عار( بودند، و 
همچنین آثار جالب توجّه��ی مانند مصحف قرآنی )قرآن 
بایس��نقری و قرآن ابراهیم س��لطان موج��ود در کتابخانه 
مش��هد( و چندین کتیبه در بناهای شیراز، مشهد و هرات 

از خود به یادگار گذاشتند.
دهه‌ه��ای پایانی س��دۀ نهم و اوایل س��دۀ ده��م ه.ق - 
که عرص� طلایی هنر کتاب آرایی ای��ران به‌ویژه در قالب 
مکاتب ش��یراز، هرات و تبریز به حساب می‌آید- بیشترین 
تعداد خاندان‌های خوش��نویس و مذهّب را در خود جای 
داده اس��ت. از آن میان، خاندان روزبهان ش��یرازی شاید 
تأثیرگذارترین باش��د، البته دو خاندان صاحب‌سبک دیگر 
در همین دوران -که اتفّاقاً با خاندان روزبهان درتهیۀ چند 
مصحف کم‌نظیر همکاری نیز داشته‌اند- عبارت بودند از: 

خاندان خوارزمی و اوحدی حسینی. 
بنابر گفته‌های »بداغ منش��ی قزوینی« که در س��دۀ دهم 
ه.ق به ش��یراز سفر کرده بود، تمام مراحل تهیۀ کتاب‌های 
دست‌نویس در کارگاه‌های شخصی و توسّط پدر، دختران 
و پسران انج��ام می‌گردید. تا آنجا ک��ه در کتاب »جواهر 
الاخب��ار« )۹۸۴ ه.ق( ای��ن چنین آمده: » اگر کس��ی در 
شیراز یک هزار جلد کتاب مذهّب بخواهد، در مدّت یک 
س��ال همۀ آن مهیّا می‌گ��ردد. در این ش��هر همه از یک 
سرمش��ق پیروی می‌کنند، در نتیجه تش��خیص آثار آنها از 
یکدیگر دشوار است« و از این نکته به‌عنوان جوهرۀ یک 

شغل خانوادگی یاد می‌کند.
س��نّت یادگیری هنر کت��اب آرایی در درب��ار صفویان نیز 
همچون پیش��ینیان ادامه یافت و شاه طهماسب که خود 
نقاش و خوشنویس بود، دستور تهیۀ یکی از مهم‌ترین آثار 
تاریخ کتاب‌آرایی ایران، یعنی »ش��اهنامۀ شاه طهماسبی« 
را داد. س��لطان ابراهیم میرزا صفوی )نوۀ شاه اسماعیل( 
نیز در قلم نس��تعلیق تبحّر داش��ت. نمونه‌های 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.
ب��ه طور هم‌زم��ان و بع��د از حضور »همایون« پادش��اه 
گورکانیان در ایران و مهاجرت تنی چند از هنرمندان ایرانی 
به هند، درکارگاه-کتابخانه‌های س��لطنتی هند به تقلید از 
دربارهای ایران و با کلانتری )سرپرس��تی( هنرمندان ایرانی 



مجموعۀ نفیس��ی از کتب، مرقعّات و کتیبه‌نگاری به زبان 
فارسی )به‌ویژه خط نستعلیق( تهیه و تولید گردید. 

 از حدود س��دۀ یازدهم ه.ق به بعد فعّالیت خاندان‌های 
هنرمند ایرانی، با تمرکز در شهرهای شیراز و اصفهان ادامه 
یافت، که از میان شاخص‌ترین آنها می‌توان به خاندان‌های 

ارسنجانی، مذهّب باشی و وصال شیرازی و... اشاره کرد.
بدیهی اس��ت، اس��امی خاندان‌هایی ک��ه در ادامه معرفّی 
می‌گردن��د تنها بخش��ی از خاندان‌های هنرمن��د در تاریخ 
کتاب‌آرایی ایران به حس��اب می‌آیند، که صاحب سبک و 

تأثیرگذارتر از دیگران بوده‌اند.

جزو سی از قرآن ، کاتب »محمّد بن عثمان ورّاق غزنوی« )۶۱۴ ه.ق.(، 

کتابخانۀ آستان قدس مشهد

خاندان ورّاق غزنوی )سده‌های ۵ تا۷ ه.ق(
با استقرار حکومت غزنویان، خراسان به یکی از عمده‌ترین 
پایگاه‌های فعّالیت‌های فرهنگی- هنری کشور مبدّل گردید 
و طی ای��ن دوره و در س��ایۀ تعامل و تلفیق ش��یوه‌های 
کهن )ساسانی و مانوی( منطقه، با شیوه‌های سرزمین‌های 
غربی آن روزگار )به‌ویژه مکتب بغداد( هنرهایی همچون 
خوشنویس��ی و تذهی��ب در مکت��ب خراس��ان، از تحوّلی 

پیوس��ته و پویا برخوردار گردید و آثار کم‌نظیری در عرصۀ‌ 
کتاب‌آرایی )قرآن‌نگاری( عرضه گردیده است. 

خان��دان ورّاق غزنوی احتام�لاً مهم‌تری��ن و قدیمی‌ترین 
خاندان مستنس��خ در شهر غزنۀ س��ده‌های پنجم و ششم 
ه.ق بوده‌اند. ش��غل ورّاقی که ش��امل کتاب��ت، تذهیب، 
تجلید و گاه بازنویسی نس��خ بود، شامل صنفی به همین 
نام ب��ود، که عال�وه بر حض��ور در کارگاه‌های س��لطنتی 
)همچون کتابخانۀ س��لطان مسعود و محمود غزنوی( در 

بازار شهرها نیز فعّالیت داشتند.
همچنی��ن وجود کلمۀ »ورّاق« و »غزن��وی یا بغزنه« خود 
مؤیدّ این نکته اس��ت که این مصاحف در دربار پادشاهان 
غزن��وی تهی��ه گردی��ده ک��ه گاه به اش��تباه با نام ش��یوۀ 

»سلجوقی« معرفّی شده‌اند.
اعض��ای ای��ن خاندان عب��ارت بودند از: »عل��ی بن احمد 
ال��ورّاق« کاتب قرآنی، مش��هور به »مصح��ف الحضینه« 
)۴۱۰ ه.ق( ، »ابوبکر محمّد بن رفیع الورّاق« کاتب»آداب 
الخلق النبی« )۴۴۱ ه.ق( محفوظ در کتابخانۀ دانش��گاه 
لیدن هلند، »ابو عمرو عثمان بن حسین بن ابوسهل ورّاق 
غزنوی«، معاصر آلب ارسال�ن و ملکش��اه سلجوقی)۴۵۵– 
۴۶۶ ه.ق( کاتب قرآن س��ی‌پارۀ کتابخانۀ مشهد و تفسیر 
قرآن کتابخانۀ توپقاپ��ی سرای3، »عثمان بن محمّد« کاتب 
قرآن بسُت )۵۰۵ ه.ق( محفوظ در کتابخانۀ ملیّ پاریس، 
»ابوبکر بن احمد بن عبیدالله الغزنوی« کاتب بخش��ی از 
قرآن )۵۶۶ ه.ق( محف��وظ در دارالکتب قاهره و »محمّد 
ب��ن عثام�ن ورّاق غزنوی« )۶۱۴ ه.ق(کاتب جزء س��ی از 
ق��رآن محفوظ در کتابخانۀ آس��تان قدس رضوی مش��هد. 
شیوۀ خوشنویسی این خاندان، کوفی ایرانی )پیرآموز( بود 
و در تذهی��ب واضع ش��یوه ای نوی��ن در تزیین مصحف 

بودند.
 

ق��رآن به خ��ط »علی الخطی��ب«، ۵۳۵ ه.ق ، کتابخانۀ آس��تان قدس 

رضوی مشهد

خاندان خطیب )سدۀ ۶ ه.ق(
در میان خاندان‌های هنرمند ایرانی س��ده‌های پنجم و ششم 
ه.ق کمتر نمونه‌های رقم‌دار از مناطق مرکزی ایران به‌دس��ت 
آمده و تمرکز کار این خاندان‌ها 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 بوده‌اند. اوّلین هنرمند این خاندان ایرانی »ابوالقاسم 
الحسین بن الحسین بن احمد بن علی الخطیب« بود که در 
تاری��خ ۵۳۵ ه.ق کار کتابت قرآنی را انج��ام داده که امروزه 
در کتابخانۀ آس��تان قدس رضوی مش��هد )با شمارۀ ثبت ۵۶( 
نگهداری می‌گردد. وی احتمالاً پدر خوش��نویس قرآن دیگری 
)با شمارۀ ثبت ۶۶۱( موجود در همین مجموعه می‌باشد. این 
مصحف که با ش��یوۀ خوشنویسی مرس��وم اواخر سدۀ پنجم 
ه.ق و با اس��تفاده از خط کوفی ایرانی دوران گذار به نس��خ 
انجام پذیرفت��ه، دارای نقطه‌گذاری به صورت خطوط مایل و 
اعراب به رنگ قرمز شنگرفی و سبز است و واقف قرآن، »علی 
بن اسمعیل بن ابی مس��عود« 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 نس��خۀ دیگر متعلقّ به این خاندان نیز نمونه‌ای اس��ت از 
قرآن‌ه��ای مترج��م س��دۀ ۶ ه.ق، که از س��وی پسرش یعنی 
»ابوعلی حسن بن محمد بن حسن خطیب« در تاریخ صفر 
۵۵۶ ه.ق در قریۀ کهکابر )در نزدیکی ری( کتابت شده است. 
ترجمۀ این اثر یکی از کهن‌ترین ترجمه‌های فارس��ی در میان 

مصاحف قرآنی است.

خاندان راوندی)سدۀ ۶ ه.ق(
خان��دان راون��دی، همچ��ون خاندان خطی��ب در منطقۀ 
کاش��ان)راوند( و اصفهان تمرکز داش��تند و عال�وه بر کار 
کتاب��ت و تذهی��ب مصح��ف، در زمینۀ ادبیّ��ات و تاریخ 
ن��گاری نی��ز فعّالیت می‌نمودن��د. یکی از برجس��ته‌ترین 
اعضای این خاندان »تاج‌الدّی��ن احمد بن محمّد بن علی 
راوندی« خوش��نویس است که مصحف قرآنی را در تاریخ 
۵۸۶ ه.ق به خط نس��خ کتابت کرده اس��ت. این نس��خۀ 
ارزش��مند توسّط برادرزاده‌اش »نجم‌الدّین محمّد بن علی 
بن سلیمان بن محمّد راوندی« در تاریخ ۵۸۷ ه.ق تذهیب 
شده است. نسخۀ مذکور امروزه در کتابخانۀ آستان قدس 

مشهد )با شمارۀ ثبت۲۲۶۱( نگهداری می‌گردد. 
علی بن س��لیمان علاوه بر تذهیب و کتابت، مؤلفّ کتاب 
مع��روف »راحة الصدور« نیز بوده اس��ت. وی در روزگار 
س��لجوقیان )۵۵۵ه.ق( در راوند به‌دنی��ا آمد، پدر مادری 
وی )محمّ��د بن علی بن احم��د( و دو خالِ وی تاج‌الدّین 
احمد و زین‌العابدین مجدالاسال�م محمود، از دانشمندان 
و هنرمندان عصر خود بودند. او نزد دایی‌اش »تاج‌الدّین« 
در اصفهان تحصیل کرد و بعد از انقراض دولت سال�جقه 
و کش��ته شدن طغرل و آمدن خوارزمشاهیان، از عراق به 
بلاد آس��یای صغیر مس��افرت نم��ود و در پناه کیخسرو بن 
قلج ارسال�ن کتاب راحة الصدور را به سال ۵۹۹ ه.ق آغاز 
و در س��ال ۶۰۳ ه.ق به پایان رساند؛ امّا نمی‌توان تأثیرات 
» خاندان راوندی« را بر ش��یوۀ نسخ‌نویسی ایرانی نادیده 
گرفت، به ویژه که آنها به لحاظ زمانی نیز پیش از یاقوت 
می‌زیس��ته‌اند و به وضوح می‌توان از روی رسم‌الخطش��ان، 
با ش��یوۀ نسخ‌نویس��ی آن روزگار آش��نا ش��د، چرا که شیوۀ 
نسخ‌نویسی آن روزگار بیشتر نزدیک به محقّق بوده نه ثلث.

قرآن به خط »تاج الدّین علی راوندی« 

و تذهیب»علی بن سلیمان راوندی«، 

سدۀ ۶ ه.ق ، 

کتابخانۀ آستان قدس رضوی مشهد



خاندان تیموری)بایسنقرمیرزا و ابراهیم میرزا(
در آس��تانۀ سدۀ نهم هجری، پیوند عمیقی میان مکتب‌های 
هنری شیراز، بغداد و تبریز برقرار گردید. البته این پیوندها به 
سبب مهاجرت هنرمندان بزرگ، به دستور امیر تیمور و پس 
از فتح بغداد )۷۹۵ ه.ق( و تبریز )۸۰۴ ه.ق( انجام گرفت؛ امّا 
با ورود تیموریان به صحنۀ کتاب‌آرایی مکتب شیراز، گرایشی 
ن��و وارد این مکتب گردید؛ یعن��ی رویکردی ترکی- مغولی با 

گرایش‌های ایرانی درآمیخت و ترکیبی نو فراز آورد.

بایسنقر میرزا: »بایسنقر«، پسر شاهرخ پسر تیمور )۸۰۲-
۸۳۷ ه.ق( از خوشنویس��ان برجس��تۀ س��دۀ نهم هجری 
بود. این ش��اهزادۀ تیموری ش��اگرد ش��مس بایس��نقری و 
در کتابت خطوط شش��گانه )اقلام س��تهّ( به ویژه خطوط 
محقّق و ثلث استادی طراز اوّل بوده است. از وی چندین 
کتیبۀ کاش��ی‌کاری و مصحف قرآنی باقی مانده، از جمله 
کتیبه‌های ایوان مس��جد گوهرش��اد به خ��ط ثلث که در 

بیست سالگی کتابت نموده است.

بایس��نقر میرزا بس��یار خوش��گذران ب��وده و ب��ا تجمّل 
می‌زیس��ت. وی حکومت بخش‌هایی از خراسان بزرگ را 
برعهده داش��ت و کتابخانه-کارگاه کتاب‌سازی بزرگی را با 
حضور هنرمندان برجس��تۀ روزگار خویش بنا نهاد. بیشتر 
آثار باقی‌مانده از دوران بایس��نقر، ماحصل مکتب هرات 
در هنرهای خوشنویس��ی، تذهیب، تجلید و نقاشی است. 
عال�وه بر آثار ذکر ش��ده، کتابت بزرگ‌تری��ن قرآن خطیّ 
جهان اسلام )به لحاظ اندازه صفحه و قطع قلم( را به وی 
نس��بت داده‌اند، که به قرآن بایسنقری معروف است. این 
مصحف که امروزه بیشترین تعداد اوراق آن در مجموعۀ 
آس��تان قدس رضوی نگهداری می‌گردد، احتمالاً اثر»عمر 
اقطع«، خوشنویس روزگار تیمور بوده ولی به لحاظ نبود 

رقم )امضا( نمی‌توان خوشنویس آن‌را شناسایی کرد. 
ابراهیم س��لطان: »ابراهیم سلطان بن شاهرخ«، شاهزادۀ 
هنرمن��د و دانش‌دوس��ت تیموری، متول��د ۷۹۶ ه.ق، نوۀ 
امیر تیم��ور گورکان��ی و از بزرگ‌تری��ن حامی��ان هرن� و 
فرهنگ ایرانی اس��ت. وی خوشنویس��ی طراز اوّل به‌ویژه 
در خط��وط ثلث و محقّق بوده اس��ت. ارزش فعّالیت‌ها 
و حمایت‌های��ش از هرن� و علوم، گاه در س��ایۀ خدمات 
برادرانش »بایس��نقر میرزا و الغ بیگ« نادیده گرفته شده 
اس��ت. ابراهیم سلطان، در قلم نس��خ پیرو سبک یاقوت 
مس��تعصمی بود. »پیرمحمد ش��یرازی« را اس��تاد وی در 
خوشنویس��ی می‌دانند. کتابت تعدادی مصحف قرآنی با 
رقم وی در فاصلۀ سال‌های ۸۱۶-۸۲۵ ه.ق انجام پذیرفته 
اس��ت. وی علاوه بر قرآن‌نگاری ب��ه خاطر »کتیبه‌نگاری« 
ب��رای چند بنا نیز ش��هرت دارد ک��ه از آن جمله می‌توان 
کتیبه‌ای به قلم ثلث بر دیوار س��نگی بقعۀ شاه »میرعلی 
بن حمزه«، کتیبۀ بقعۀ »میرعلاءالدّین حس��ین« در شیراز 
و س��ه کتیبه بر دیوار تالار داریوش در تخت جمش��ید را 
ن��ام برد. منتخبی از دوازده س��ورۀ قرآن در قطع بزرگ به 
خ��ط محقّق جلی و تذهیب مکتب ش��یراز )احتمالاً نصر 
س��لطانی( و رقم وی، در کتابخانۀ آستان قدس مشهد )با 
شمارۀ ثبت۴۱۴( و قرآنی به خط نسخ در موزۀ متروپلیتن 

نیویورک، شاخص‌ترین آثار وی به شمار می‌آیند.

خاندان روزبهان شیرازی)سده‌های نهم و دهم ه.ق(
ای��ن چنی��ن به نظ��ر می‌آید که ن��ام خان��دان »روزبهان 
ش��یرازی«، در زمینۀ کتابت و تذهیب در ش��هر شیراز از 
دهه‌های آغازین س��دۀ دهم هجری، به‌عنوان هنرمندانی 
پرکار و صاحب‌س��بک هم��واره مورد توجّه بوده اس��ت. 
پدر روزبهان، یقیناً همان کاتب مش��هور شیرازی است که 
مصاحف��ی متعدّد را در نیمۀ دوم س��دۀ نهم ه.ق کتابت 
و در پایان نس��خه‌ای از خمس��ۀ نظامی، خود را با عنوان 
»نعیم الدّین بن صدر الدّین مذهّب« معرفّی کرده است.

از س��وی دیگر، نس��ب فامیل��ی این خاندان ش��یرازی، به 
عارف و صوفی بزرگ »ش��یخ روزبهان بقلی شیرازی«کبیر 

)۵۲۲- ۶۰۶ه.ق( می رس��د. علاوه بر اینها دو خوشنویس 
با کنیۀ روزبهان می‌شناس��یم: نخست کاتبی با نام »فیروز 
بن روزبهان« که در ۵۱۴ ه.ق، نسخه‌ای از کتاب »الرقص 
المنط��ق« اب��ن س��ینا را به خط نس��خ نگاش��ته و امروزه 
 )۱۸۴ Or در کتابخان��ۀ دانش��گاه لیدن )با شام�رۀ ثب��ت
نگهداری می‌گردد و دومین ش��خص »محمود بن اسمعیل 
بن روزبهان بن احمد بن الشیخ روزبهان« کاتب مصحف 
قرآنی اس��ت، که در ۷۴۳ ه.ق ، وقف بقعۀ روزبهان شده 
و اکنون در موزۀ شاهچراغ)ع( شیراز نگهداری می‌گردد. 

در میان رس��الات فارس��ی که در باب خوشنویسی نوشته 

منتخب ۱۲ 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



ش��ده، به ن��ام هنرمند ع��ارف »یعقوب بن حس��ن سراج 
الحسینی ش��یرازی« برمی‌خوریم که خود خوشنویس و از 
نبیرگان صدرالدّین روزبهان خوش��نویس نیز بوده اس��ت. 
این رس��اله به ن��ام »تحفة المحبّی��ن« در تاریخ ۸۵۸ ه.ق 
نگاشته شده و از جمله کامل‌ترین رسالات دربارۀ آداب و 

اصول خوشنویسی است. 
سلس��لۀ فامیلی ای��ن خاندان پس از ش��یخ روزبهان بقلی 
عب��ارت اس��ت از: ۱- صدر بن محمّد ۲- ش��یخ فخرالدّین 
احم��د ۳- صدرالدّی��ن روزبه��ان ثان��ی ۴- ش��مس الدّین 
عبداللطی��ف )مؤلفّ روح الجنان( ۵- شرف الدّین ابراهیم 
)مؤل��ف تحفة العرفان( ۶-اسام�عیل )ب��رادر شرف الدّین 
ابراهیم و ش��مس الدین( ۷- صدرالدّین روزبهان ثالث ۸- 
محمود بن اس��معیل بن روزبه��ان ۹- صدرالدّین روزبهان 
)اس��تاد سراج الحسینی(. از میان آثار قرآن‌نگاری روزبهان 
طبعی ش��یرازی، می‌توان به مصاحف قرآنی کتابخانه‌های 
چسرت�بیتی دوبلین، آس��تان قدس رضوی مشهد، توپقاپی 

سرای استامبول و سلطنتی انُتاریوی کانادا اشاره‌کرد.4

خاندان خوارزمی)سده‌های نهم و دهم ه.ق(
خاندان خوارزمی نیز همچون دیگر خاندان‌های خوش��نویس 
ایران��ی،کار کتابت و تهیۀ مصحف را به صورت موروثی دنبال 
می‌کردن��د. پدر ای��ن خان��واده »عبدالرحّم��ن خوارزمی« از 
خوشنویسان برجستۀ سدۀ نهم هجری در شیراز بود و پس از 
وی دو فرزندش با نام‌های»عبدالرحیم« )معروف به انیسی( و 
»عبدالکریم« )ملقّب به پادشاه و یعقوبی( کار کتابت چندین 
مصحف قرآنی و دیوان اش��عار را بر عهده داشتند که اتفّاقاً با 

روزبهان طبعی شیرازی هم‌دوره و همکار بودند.

خاندان اوحدی حسینی )سده‌های نهم و دهم ه.ق(
خاندان »اوحدی حسینی« از جمله خوشنویسان نام‌دار شیرازی 
محس��وب می‌ش��وند که با روزبهان هم‌دوره بودند. پدر این 
خاندان »منعم الدّین اوحدی حس��ینی« در فاصلۀ س��ال‌های 
۸۹۱-۹۲۶ ه.ق دست کم کتابت هفده نسخه را انجام داده و 
فرزندش »احمد« نیز همچون روزبهان محمّد، کاتب و مذهّب 
بوده و هم‌چون پ��در روزبهان، ملقّب به »نعیم الدّین« بوده 

است.
گفتنی است خوشنویسی دیگر، با کنیۀ »حسینی« نیز در بخارا 
حضور داش��ت که احتام�لاً از اعضای این خاندان به‌حس��اب 

می‌آید.

خاندان میرعلی تبریزی )سدۀ نهم ه.ق(
میر عل��ی تبریزی، فرزند حس��ن تبریزی احتام�لاً واضع خط 
نستعلیق، کاتب نسخه‌های نفیس به خط نستعلیق است که 
قواعد و آداب خوشنویس��ی ایرانی را به فرزندش»عبدالله بن 
میرعلی« ملقّب به »شیرین قلم« نستعلیق نویس و استاد جعفر 

تبریزی آموخت.

قطعۀ چلیپا، میرعماد الحس��نی، مرقعّ ۵۸۰۳، کتابخانۀ آس��تان قدس 

رضوی مشهد

خاندان میرعماد الحسنی )سده های ۱۰ تا ۱۲ ه.ق(
بی‌ش��ک در تاریخ خوشنویس��ی ایران، »میرعماد حسنی 
س��یفی« یک اس��تثنا به حس��اب می‌آی��د. وی که سرآمد 
محمّد  نستعلیق نویسان همۀ زمان‌ها بود، خط را نزد »مّال
حس��ین تبریزی« فراگرفت. ابتدا ب��ه روش میرعلی هروی 
می‌نوش��ت، ولی پس از مهاجرت به اصفهان و دسترس��ی 
به نمونه‌های خط »باباش��اه اصفهانی« س��بک کار خود را 
تغیی��ر داد. از میرعام�د دو فرزند باقی ماند، پسرش »میر 
ابراهیم« و دخترش »گوهرش��اد« )متوفی ۱۰۳۸ ه.ق( که 
هر دو خوش��نویس بودند. همچنی��ن »میر محمّد علی«، 
همرس� دخترش )دام��اد میرعماد( نیز از جمله ش��اگردان 
و پیروان مکت��ب میر بود. بعداز آنه��ا خواهرزادگان میر 
»مّا�لّ� یحیی قزوینی« و »عبدالرش��ید دیلمی« معروف به 
»رشیدا« یا »آقا رشید« - که به هند مهاجرت کرد و شیوۀ 
می��ر را در آنجا ادامه و آموزش داد- از خوشنویس��ان بنام 

روزگار خویش بودند.
ب��رادرزن میرعام�د، »میر یحی��ی اصفهان��ی« معروف به 
»میرثانی« نیز خوش��نویس بود. عض��و دیگر این خاندان 
»می��ر محم��د امی��ن س��یفی« ) ن��وۀ میرعام�د( نیز از 

خوشنویسان اوایل سدۀ دوازدهم ه.ق بود.

خاندان علیرضا عبّاسی)سده‌های ۱۰ و ۱۱ ه.ق(
علیرضا عباسی از جمله قلهّ‌های هنر خوشنویسی ایران در 
قلم‌های نستعلیق و ثلث، هم‌زمان با میرعماد می‌زیست 
و در دارالس��لطنۀ اصفهان آثار بدیعی را خلق کرد. فرزند 
وی، »بدیع الزمان تبریزی« ملقّب به »بدیعا« خوشنویس، 
ادیب و حکیم برجس��تۀ س��دۀ یازده��م ه.ق نیز در قلم 

نستعلیق استاد بود.

قطعۀ نس��تعلیق به خط علیرضا عباّسی، مرقعّ ۵۸۰۳، کتابخانۀ آستان 

قدس رضوی مشهد

خاندان ارسنجانی )سدۀ۱۳ ه.ق(
سرسلس��لۀ این خاندان ش��یرازی، »علی عسگر ارسنجانی« 
فرزند »کربلایی محمّد ش��فیع« در ارسنجان دیده به جهان 
گشود. وی نس��خ‌نویس برجس��ته و احتمالاً کاتب بیش از 
سی وش��ش مصحف قرآنی بود5. او چهار فرزند هنرمند به 
نام‌های »محمّدشفیع، احمد، محمّد‌حسین و محمّد‌حسن« 
داش��ت که هر چهار نفر از سرآمدان خوشنویس��ی روزگار 

خود بودند.
محمّدشفیع، ملقّب به »اشرف الکتاّب« از نسخ نویسان بنام 
س��دۀ گذشته، که علاوه بر خط در زمینۀ نقاشی و تذهیب 
نیز دس��تی چیره داش��ت، ادامه دهندۀ شیوۀ نسخ نویسی 
ایرانی )به‌ویژه سبک احمد نیریزی(، شاعر و ادیب نیز بود.

فرزند س��وم خاندان ارس��نجانی »مّال محمّدحسین افختار 
الکت��اب ارس��نجانی« و چهارمی��ن عض��و خان��دان »مّا�لّ� 
محمّدحس��ن« معروف ب��ه »آقاکوچک«، ه��ر دو چندین 

مصحف قرآنی را کتابت نمودند.

رقم محمّد شفیع بن علی عسگر ارسنجانی، ۱۳۰۱ ه.ق

»علی عس��گر بن محمد شفیع ارس��نجانی«، فرزند محمّد 
ش��فیع، متخلصّ به »الحان« نیز ش��اعر و خوشنویس بود. 
همچنی��ن »محمّدعل��ی اشرف الکت��اب« و »میرزا محمّد 
ارس��نجانی«، فرزن��دان مّا�لّ� احمد )نوادگان علی عس��گر 

ارسنجانی( نیز خوشنویس و مذهّب بودند. 

خاندان وصال شیرازی)سدۀ ۱۳ ه.ق(
خاندان ادیب، خوش��نویس و مذهّب وصال ش��یرازی، از 
جمل��ه مهم‌ترین خاندان‌های ایرانی دورۀ قاجار بودند که 
مصاحف بسیار نفیسی ش��امل قرآن، ادعیه، دیوان اشعار 
و قطع��ات خوشنویس��ی را از خود به یادگار گذاش��تند. 
سرسلس��لۀ این خاندان هنرمند، »محمّدش��فیع شیرازی«، 
ملقّ��ب به »میرزا کوچک«، متخلصّ به »وصال« و با کنیۀ 
ابواحمد ب��ود. 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، ۱۲۵۰ ه.ق

 او گاه��ی آثار خوشنویس��ی خ��ود را با امض��ای »میرزا 
کوچک« و گاهی با نام »وصال شیرازی« رقم می‌زد. وصال 
همۀ خط��وط متداول را خوش می‌نوش��ت. آثاری متعدّد 
از او در خط نسخ، نستعلیق و شکسته‌ نستعلیق موجود 
اس��ت؛ ولی در خط نس��خ بیش از س��ایر خطوط مهارت 
داشت و در این خط علاوه بر استواری، ملاحت و لطافت 
خاصی داش��ت. از ایش��ان ش��ش فرزند بماند: احمد وقار، 
محمود حکیم، محمّد داوری، ابوالقاسم فرهنگ، اسماعیل 

توحید و عبدالوهّاب یزدانی.
»میرزا احمد ش��یرازی« متخلصّ ب��ه »وقار« )متولدّ ۱۲۳۲ 
ه.ق( ش��اعر و خوش��نویس ب��ود که در قلم نسَ��خ همتا 
نداش��ت. پ��س از وی »محم��ود ش��یرازی« متخل��ص به 
»حکیم« )متولدّ ۱۲۳۴ ه.ق( شاعر و پزشکی حاذق بود و 

خط نستعلیق را نیکو می‌نوشت.
سومین فرزند وصال »محمّد« متخلصّ به »داوری« )متولدّ 
۱۲۳۸ ه.ق(، شاعر و خوشنویس بنام بود که با وجود عمر 
کوتاه��ش آثار ماندگاری را خلق نمود. وی علاوه بر این‌ها 
در نقاش��ی و تذهیب نیز اس��تاد بود. از آثار وی می‌توان 
ب��ه خط و تذهی��ب قبالۀ نکاح )عقدنام��ه( برادرش وقار 

اشاره کرد.
وی بع��د از حضور در ته��ران، قرآنی به خ��ط خودش را 
ب��ه ناصرالدّی��ن ش��اه تقدیم ک��رد، امّا مهم‌تری��ن اثر وی 
ش��اهنامه‌ای است که برای محمّدقلی‌خان 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 ش��یراز در ۱۲۸۲ ه.ق در سن چهل و پنج سالگی نقاب 

در خاک فرو کشید و در شاه چراغ دفن شد.
فرزن��د چهارم ای��ن خاندان هنرمن��د، »میرزا ابوالقاس��م« 
متخلصّ به »فرهنگ« )متولدّ ۱۲۴۲ ه.ق( و پنجمین عضو 
خاندان وصال، »اسام�عیل« متخلصّ به »توحید« از جمله 

نسَخ نویسان برجستۀ روزگار خویش بوده است. 
کوچک‌تری��ن فرزند وصال، »می��رزا عبدالوهّاب« متخلصّ 
به »یزدان��ی« )متولدّ ۱۲۵۲ ه.ق( در قلم‌های نس��تعلیق 
و شکس��ته تبحّر داشت. چندین نس��خه کلیّات سعدی و 
دیوان حافظ را کتابت کرد و کتیبه‌های ش��اه چراغ و حرم 
امام رضا)ع( در مش��هد و بقعۀ س��یّد میرمحمّد شیراز اثر 

اوست. 
همچنین »ابوالمعالی میرعلی شیرازی«، خواهرزادۀ وصال 

نیز از خوشنویسان عهد ناصری بود.

پی‌نوشت‌ها
)Endnotes(

1 - مجموعۀ ارزش��مندی از مصاحف قرآنی منسوب به ائمۀ اطهار)ع( 

در کتابخانه‌ه��ای مش��هد، ق��م، موزۀ ایران باس��تان، م��وزۀ توپقاپی 

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

- رامین نژاد، رامین )۱۳۸۶( اسناد و دستنوشته‌های قرآنی؛ منسوب به 

معصومین)ع(. بنیاد پژوهش‌های 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
- مای��ل هروی،نجیب )۱۳۷۲(. کتاب‌آرایی در تمدّن اسال�می. به‌نشر. 

مشهد 

- آژند،یعقوب.)۱۳۹۱( از کارگاه تا دانشگاه. انتشارات فرهنگستان هنر

3 - درب��ارۀ شرح ح��ال و آثار ای��ن خاندان کات��ب و مذهّب، رجوع 

کنید به:

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

آستان هنر. شمارۀ ۱/ مشهد )۱۳۹۱(

4 - برای مطالعۀ بیشرت� دربارۀ شرح حال خاندان روزبهان شیرازی و 

آثارشان رجوع کنید به:

- معتقدی، کیانوش. )۱۳۹۲( 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 نس��خه هم اکنون در کتابخانه و موزۀ آستان 

قدس رضوی مشهد نگهداری می‌گردد.

منابع ومآخذ :
•شاهکارهای هنری در آس��تان قدس رضوی؛ منتخب قرآن‌های نفیس 
از آغاز تا س��دۀ نهم ه.ق )جلد۱(/مؤسّسۀ آفرینش‌های هنری آستان 

قدس رضوی. مشهد )۱۳۹۱(

• ریشار، فرانس��یس ) ۱۳۸۵ (. کتاب ایرانی. ترجمه: ع . روحبخشان. 

انتشارات میراث مکتوب 

• خلیلی، ناصر – جیمز، دیوید )۱۳۸۱(. مجموعۀ هنر اسلامی؛ پس از 

تیمور. ترجمه: پیام بهتاش. نشر کارنگ
• سودآور،ابوالعلاء )۱۳۸۰(. هنر دربارهای ایران. ترجمه: ناهید محمّد 

شمیرانی. نشر کارنگ 

•مجموعه مقالات خوشنویس��ی مکتب ش��یراز)۱۳۹۰(. به کوش��ش: 

حمیدرضا قلیچ خانی. انتشارات فرهنگستان هنر

• پورتر، ایو) ۱۳۸۹(. آداب و فنون نقاشی وکتاب آرایی. ترجمه: زینب 

رجبی. انتشارات فرهنگستان هنر 

•ریاضی، محمّدرضا) ۱۳۷۴(. فهرس��ت نس��خ خطی موزۀ ملیّ ایران. 

انتشارات سازمان میراث فرهنگی

•صفری آق قلعه،علی )۱۳۹۰(. نس��خه ش��ناخت )پژوهشنامۀ نسخه 

شناسی نسخ خطی فارسی(. انتشارت میراث مکتوب

• قاضی میراحمدبن احمد شرف الدّین، حس��ین منشی قمی )۱۳۶۶(. 

گلستان هنر. به تصحیح احمد سهیلی خوانساری. انتشارات منوچهری
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of the Chester Beatty Library ) / Pub :Scala (2009)
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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 می‌دانسته‌اند. ویژگی های خوشنویسی و 
تزیین این متن جهت بررس��ی تحولّات خط نستعلیق و درک 
رویکرد خوشنویسان هر دوره در کتابت متون منظوم شایان 
توجّه و تدقیق است. از این رو گمان می‌رود جهت نیل به این 
هدف بهتر اس��ت در ابتدا فهرس��تی از این آثار تهیه شود. در 
این نوشتار برخی از مهم‌ترین هنرمندان ایرانی که مناجات‌نامۀ 
حضرت امیر)ع( را به خط نستعلیق نوشته‌اند به‌طور مختصر 

معرفّی می‌گردند.

اظهر تبریزی
مناجات‌نام��ۀ او را می‌ت��وان از کهن‌تری��ن مناجات‌نامه‌های 
نس��تعلیق به شام�ر 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 برگه‌های به جا مان��ده آن را در مرقعّ بهرام میرزا جای 
داده‌اند. اظهر تبریزی)متوفیّ احتمالاً ۸۶۲ه.ق( خوش��نویس 
مش��هور قرن نهم هجری است که ش��اگرد جعفر تبریزی بود 
و همراه او در کارگاه بایس��نقر فعّالیت می‌کرد. از مهم‌ترین 
شاگردان او سلطان‌علی مشهدی است.2 اظهر تبریزی این اثر را 
به خط نستعلیق دو دانگ جلی متوسّط و رقاع عالی با چنین 
رقمی کتابت کرده اس��ت: »کتبه العب��د 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 ۹۳۲ه.ق(
از خوشنویسان قرن نهم هجری که در دربار تیموریان فعّالیت 
می‌کرد. او فرزند ابراهیم تعلیق‌نویس)متوفیّ؟( از منش��یان 
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 مناجات‌نامۀ 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 اس��ت که مهدی بیانی آن را نزد استاد طاهرزادۀ بهزاد 

دیده است.4

میرعلی هروی
میرعلی هروی )متوفیّ ۹۵۱ ه.ق( را مهم‌ترین نستعلیق‌نویس 
پی��ش از میرعماد می‌دانند؛ زیرا ش��یوۀ او در قرن دهم پیرو 
ف��راوان یافت و بس��یاری از هنرمندان این ق��رن و پس از آن 
همچون ش��اگردان محمّدحس��ین تبریزی – میرعام�د و رضا 
عبّاسی- از روش او پیروی کردند5. او در خط نستعلیق شاگرد 
زین‌الدّی��ن داماد بود و بدین ترتیب از ش��اگردان با واس��طۀ 

سلطان‌علی مشهدی به شام�ر می‌رود. وفات او را ۹۵۱ ه.ق 
ثبت کرده‌اند6. از او نس��خه‌ و قطعات زیادی به جا مانده که 
مناجات نامۀ حضرت امیر)ع( یکی از آنهاست. گویا از میرعلی 
هروی دو مناجات‌نامه در دست است یکی در کتابخانۀ آستان 
قدس رض��وی و دیگری در کتابخانۀ کاخ گلس��تان نگه‌داری 
می‌شود. اثری که در کتابخانۀ آستان قدس است دوازده صفحۀ 
دوازده س��طری دارد که در سال ۹۳۹ 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 جدول‌کشی 
آراسته‌اند. این اثر چندی پیش به چاپ رسید. رقم این اثر چنین 
است: »کتبه العبد المذنب میرعلی الکاتب غفر ذنوبه و ستر 
عیوبه فی اواخر ش��هر شوال سنه تس��ع و ثلثین و تسعمایه 

الهجریه النبویه المصطفویه علیه السلام و التحیه«.*
اثر محفوظ در کتابخانۀ کاخ گلس��تان به خط نس��تعلیق 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 کتابت‌های 
نستعلیق مناجات‌نامۀ 

حضرت امیر )ع(
مهدی صحراگرد*

ام��ام علی)ع( در مقام مهم‌ترین کاتب ق��رآن و برطبق برخی عقاید در مقام 
واضع خط کوفی در میان خوشنویسان احترام ویژه‌ای داشته است؛ به طوری که 
بسیاری از هنرمندان در طول تاریخ خوشنویسی اسلامی با هدف های گوناگون 
به آثار و گفته‌های او تأسّی جسته‌اند. نگاهی به نوشته‌های گذشتگان که اکنون 
در رسالات و تذکره‌های خوشنویسی گرد آمده گواهی است بر این مدّعا.1 امّا به 
گمان نگارنده، اوج علاقه و ارادت خوشنویسان به این امام را می‌توان در کتابت 
مکرّر مناجات‌نامۀ 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 نوش��ته‌اند به طوری که درمیان آثار به جا مانده می‌توان اثری از 
این متن را به خط بهترین خوشنویس��ان هر دوره سراغ گرفت. کیفیت کتابت 
مناجات‌نامه‌های به جا مانده به حدّی اس��ت که این آثار را می‌توان مأخذی 
موثقّ جهت بررسی تحولّات خوشنویس��ی نیز به شمار آورد زیرا در برخی از 
مجموعه‌ها این متن را در کنار دفتر مفرداتی قرار داده‌اند که خوشنویسان جهت 
تعیین قواعد کتابت مفردات خط نس��تعلیق نوشته‌اند. کتابت مناجات‌نامۀ 
حضرت امیر)ع( بیش‌تر به آثار نستعلیق منحصر است و اساساً کتابت این متن 
را می‌توان همچون رس��می سنّتی در میان نستعلیق‌نویسان به حساب آورد. 
گواه این گفته اینکه همۀ مناجات‌نامه‌های نستعلیق در قالب دفتری با تعداد 

دس��تمایۀ  باره��ا  مولی‌الموّحدی��ن،  روح‌ن��واز  مناج��اتِ 
خوشنویس��ان صاحب‌نام قرار گرفته و آث��ار این هنرمندان 

درگنجینۀ هنر این مرز و بوم ماندگار شده است.
در راس��تای احی��ا و نشر آث��ار مکتوب و که��ن موجود در 
گنجینۀ مخطوطات آس��تان قدس رضوی، نسخه‌ای نفیس و 
بی‌بدی��ل از مناجات منظوم و منس��وب به م��ولای متقّیان 
حضرت علی‌بن‌ابیطالب علیه‌السال�م که به قلم س��حر‌آمیز 
میرعل��ی هروی هنرمند بلندآوازه قرن دهم، در قالب مرقعّ 
کتابت گردیده، به ش��یوه‌ای فاخ��ر و مطابق با اصل اثر از 
سوی مؤسسّ��ۀآفرینش‌های هنری آس��تان قدس رضوی در 

سال ۱۳۸۷ به چاپ رسیده است.
این اث��ر که با تذهیبی دلنش��ین کتاب‌آرایی ش��ده، به دو 
ص��ورت مرقعّ )ب��ه تعدادی مح��دود( و کت��اب، همراه با 
مقّدم��ه‌ای از دکرت� محمّدجعفر یاحقی، که به قلم اس��تاد 
غلامحس��ین امیرخانی خوشنویس��ی ش��ده، ب��ه زیور طبع 

آراسته و در دسترس علاقه مندان قرار گرفته است.
مقالۀ حاضر، مروری دارد بر کتابت‌های 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، ۱۳۸۷. 

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

تصویر۱. 

صفحه ای از مناجات نامه 

حضرت امیر)ع( 

به خط میرعلی هروی، 

مأخذ تصویر: 

میرعلی هروی، 

مناجات نامۀ مولا علی)ع(. 



مالک دیلمی)۹۲۴-۹۶۹ ه.ق(
 مالک دیلمی در س��ال ۹۲۴ ه.ق چش��م به جهان گشود. او 
خطوط نسخ و ثلث را از پدرش شهره‌امیر آموخت و نستعلیق 
را نزد رستم‌علی و حافظ باباجان فراگرفت. او مدّتی در کارگاه 
ابراهیم‌میرزا در مش��هد و مدّتی نیز ملازم شاه طهماسب در 
قزوین بود و کتیبه‌ها و قطعات فراوانی نوشت. مالک دیلمی 
در عهد شاه‌طهماسب سرپرست تنظیم و تزیین و تجلید یک 
مرقعّ بود و خود بر آن مقدّمه‌ای نگاشت که اکنون بخشی از 
آن به جا مانده است. در میان آثاری که از او به جا مانده یک 
نسخه مناجات‌نامۀ امیرالمؤمنین علی)ع( نیز به چشم می‌خورد 
که به س��ال ۹۵۵ ه.ق کتابت شده است. او این مناجات‌نامه 
را به خط نس��تعلیق 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 سرت� عیوبه بدارالسلطنه تبریز فی س��نه ۹۵۵« این اثر هم 

اکنون در کتابخانۀ دانشگاه استانبول محفوظ است. 8 

میرعماد الحسنی القزوینی
شهرت میرعماد او را از معرفّی در این مختصر بی‌نیاز می‌کند. 
میرعماد الحسنی )کشته به سال ۱۰۲۴ ه.ق( را که برخی سنّی 
مذهب دانس��ته‌اند9 دو بار مناجات‌نام��ۀ حضرت امیر)ع( را 

کتابت کرده است. این مطلب نشان می‌دهد احترام و ارادت 
به امیر مؤمنان فقط به هنرمندان شیعه مذهب منحصر نبوده 
است. میرعماد در آغازِ مناجات‌نامه‌ای که اکنون در کتابخانۀ 
دانش��گاه استانبول محفوظ اس��ت چنین نوشته است: بسم 
الل��ه الرحمن الرحیم/ هذه المناجات المبارکه العلیه/ من کلام 
امیرالمؤمنین و امام المتقین/ اسدالله الغالب علی بن ابی‌طالب 
علیه السال�م« این اثر در قالب دفتری جلی اس��ت و در هر 
صفحه چهار س��طر دارد.10 رقم این اثر چنین اس��ت: »شرفّ 
بکتابتها العبد الفقیر الحقیر عماد الحسنی غفر ذنوبه و ستر 

عیوبه«.11
نسخۀ دیگر، مناجات‌نامه‌ای است با ترجمۀ فارسی که اکنون در 
کتابخانۀ کاخ گلستان نگه‌داری می‌شود. دیگر خوشنویسان از 
این اثر بارها تقلید کرده‌اند. میرعماد این اثر را به قلم دو دانگ 
و کتابت خفی ممتاز نوشته و در صفحۀ پایانی مناجات‌نامه 
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 مس��جد 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. )تصویر۲(

علی‌محمّد طهرانی
وی از کاتبان دورۀ فتح‌علی‌ش��اه قاجار اس��ت که یک نسخه 
مناجات‌نامۀ حضرت امیر)ع( را کتابت کرده است. رقم کاتب 
در پایان این اثر چنین اس��ت: »حسب الامر ... نائب السلطنه 

تصویر۲. 

صفحۀ آغاز مناجات‌نامۀ حضرت امیر)ع( 

به خط میرعماد، محفوظ در کتابخانۀ استانبول، 

مأخذ تصویر، طاوسی،

 گنجینۀ هنر خط و تذهیب، ص۲۶.

تصویر۴. 

صفحه ای از مناجات‌نامۀ 

میرزا غلامرضا اصفهانی.

تصویر۳. صفح��ۀ پایانی مناجات‌نامۀ حضرت امیر)ع( به خط میرعماد 

ک��ه دربردارندۀ رقم اس��ت. این صفحه به صورت ت��ک برگی در موزۀ 

خوشنویس��ی و کتابت مس��جد صاحب‌الامر تبریز نگهداری می‌ش��ود، 

عکس از نگارنده. 

تصویر۵. 

دو صفحه از مناجات نامۀ وصال شیرازی، 

مأخذ تصویر: بنیل صفوت، هنر قلم، ۱۱۴. 

تصویر6. 

صفحۀ آغازین مناجات‌نامۀ غلام‌حسین 

امیرخانی، ارایه شده در نمایشگاه غلام 

حسین امیرخانی در فرهنگستان هنر، 

۱۳۸۶، عکس از نگارنده.



العلیۀ العالیۀ علی‌ش��اه... مرقوم رقم شکس��تۀ کمترین غلام 
عقیدت فرجام علی‌محمّد طهرانی مس��توفی سرکار ش��وکت 
مبان��ی ش��د و کان ذلک فی ی��وم الاثنین من ش��هور هزار و 

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

محمود بن وصال شیرازی)متوفّی ۱۲۳۴-۱۲۷۴ ه.ق(
از کاتبان قرن س��یزدهم هجری و دومین پسر محمّد شفیع 
شیرازی)متوفیّ ۱۲۶۲ ه.ق( متخلصّ به وصال است. این اثر 
تاری��خ ۱۲۶۷ ه.ق دارد و به خط نس��تعلیق عالی با مرکّب 
س��یاه بر کاغذ شیری زرافشان نوشته شده است. این اثر را 
ب��ه صورت مرقعّ تدوین کرده‌ان��د. قالب آن همچون دیگر 
آث��ار به صورت دفتری اس��ت و در هر صفحه چهار س��طر 
دارد که در دوازده صفحه نوش��ته شده است. رقم کاتب در 
صفحۀ پایانی چنین اس��ت: »کتبه العبد المذنب محمود بن 
وصال طاب الله ثراه المتخلص بحکیم س��نه ۱۲۶۷«. این اثر 

در مجموعۀ ناصر خلیلی در لندن نگهداری می‌شود.14 

عبدالوهّاب شیرازی )۱۲۵۲-۱۳۲۸ ه.ق(
او ششمین فرزند وصال شیرازی متخلصّ به »یزدانی« است. 
در نس��تعلیق پیرو شیوۀ میرعماد بود و طبعی روان داشت 
و شعر می‌سرود. عبدالوهّاب در شیراز فعّالیت می‌کرد و به 
سال ۱۳۲۸ ه.ق در گذشت. آثاری از او به خط نستعلیق به 
جا مانده که یکی از آنها مناجات‌نامۀ حضرت امیر)ع( است. 
او این اثر را به س��ال ۱۲۸۲ ه.ق به خط نس��تعلیق به قلم 
دو دانگ خوش نوش��ته و به صورت مرقعّ در آورده است. 
رق��م کات��ب در صفحۀ پایانی مرقعّ چنین اس��ت: »نمقّه ... 
عبدالوهاب المتخلصّ به یزدانی ابن مرحوم المغفور الوصال 
... فی ش��هر ش��عبان المعظم ۱۲۸۲«. ای��ن اثر در مجموعۀ 

مهدی بیانی بوده است.15 

میرزا غلام‌رضا اصفهانی)متوفّی ۱۳۰۴ ه.ق(
از مشهورترین خوشنویسان قرن سیزدهم است که به دربار 
محمّدش��اه راه یافت و هنرش در عهد ناصری ش��کوفا شد. 
ش��هرت میرزا بیش از همه در سیاه‌مشق نویسی است. او 
در س��ال ۱۳۰۴ ه.ق در گذش��ت. میرزا غلام‌رضا به حضرت 
امیر بس��یار علاقه مند بود به طوری که تقریباً همۀ آثارش 
را با جملۀ »یا علی مدد اس��ت« رقم زده اس��ت. او به سال 
۱۲۹۳ ه.ق مناجات‌نام��ۀ حضرت امی��ر)ع( را کتابت کرده 
است. رقم کاتب در صفحۀ پایانی مناجات‌نامه چنین است: 
»هو العزیز شرف بکتابتها العبد الفقیر الحقیر غلام‌رضا غفر 

ذنوبه و ستر عیوبه سنه ۱۲۹۳ یا علی مدد است«.16

احمد قوام السلطنه)۱۲۵۷-۱۳۳۴ش(
از منش��یان دربار مظفرالدّین ش��اه قاجار ب��ود و در دربار 
مراتب ترقیّ را پیمود. از جمله آن که سمت معاونت وزارت 
کش��ور و وزرات جنگ را احراز کرد و پس از مشروطیت به 

ایالت خراس��ان منصوب گردید. همچنین در ۱۲۹۹ ه.ق به 
مقام وزارت کشور منصوب شد. او خط نستعلیق و شکسته 
را استادانه می‌نوشت. از جمله آثار او یک مرقعّ در بردارندۀ 
ده رقعه است که مناجات حضرت امیر)ع( را از روی مرقعّ 
مناجات‌نامۀ میرعماد مشق کرده است. خط آن به قلم دو 
دانگ و کتابت عالی اس��ت و رقم آن چنین است: »خانزاد 
دولت ابد مدت روزافزون احمدبن معتمدالسلطنه فی شهر 
رجب المرجب سنۀ ۱۳۱۱«. این اثر در کتابخانۀ کاخ گلستان 

نگهداری می‌شود.17 

غلام حسین امیرخانی
غلام‌حس��ین امیرخان��ی از مهم‌ترین خوشنویس��ان معاصر 
است و بس��یاری از نستعلیق‌نویس��ان معاصر از او پیروی 
می‌کنن��د. او نیز همچون گذش��تگان مناجات‌نامۀ حضرت 
امیر)ع( را کتابت کرده اس��ت. او در انجام این کار چه در 
ترکیب خطوط و تنظیم س��طور و چه در تزیین و تذهیب 
بیش از همه از مناجات‌نامۀ میرعماد تتبّع کرده است. این 
اثر که در س��ال ۱۳۸۶ش در نمایشگاهی به نمایش گذاشته 
شده بود، قرار بود به همراه چند اثر دیگر به صورت کتاب 
درآید. رقم این هنرمند در صفحۀ پایانی مناجات‌نامه گویای 
انگیزۀ او در کتابت این متن شریف است: »هوالحق/ نجوای 
رازآلود و مناجات جانانۀ/ منسوب به حضرت مولی الموالی 
همواره در ایران رتبه‌ای بلند داشته/ و هنرمندان جان آگاه 
خوش��نویس نیز در هر زمان دفتری ب��ه آن پرداخته‌اند/ که 
معروف‌ت��ر از همه آثار میرعلی هروی، میرعماد الحس��نی 
قزوینی و میرزا غلام‌رضا اصفهانی بوده/ و این متن کریم و 
سرمشق عزیز استادان بزرگ دست خسته‌ام را به کار آورد/ 
از روی ارادتی نمودن و س��عادتی بردن ش��هریور یکهزار و 

سیصد و هشتاد و شش/ غلام‌حسین امیرخانی«.18 

پی‌نوشتها
۱ . از آن جمله اینکه بخش��ی 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 

تراش��یدن و قط زدن تغییری کرد و استدلال و استرشاد از کلام امیرالمؤمنین 

علی – صلوات الله علیه- می‌شود 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، ص۱۹. 

۲. گویا سلطان‌علی به طور مستقیم از اظهر سرمشق نگرفته بلکه با مشق 

از آثار او ش��یوۀ اظهر را آموخته اس��ت.)نک: مهدی بیان��ی، احوال و آثار 

خوشنویسان، ص۷۱.(
۳. همان، ص۱۰۴۸. 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. 

۴. همان، ص۶۵.

۵. نک: همان،ص۵۳۲.

۶. برای آگاهی بیشتر از زندگی و آثار او نک: همان، ص۵۱۶-۴۹۳. 

۷. همان، ص۵۱۲.

۸. همان، ص ۶۰۸.

۹. البته در این سخن تردید است. 

۱۰. محمود طاوس��ی، گنجینۀ هنر خط و تذهی��ب، ص ۲۵-۱۱. به نقل از 

مهدی بیانی، همان، ص۵۳۶

۱۲. همان‌جا.

۱۳. به نقل از همان، ص۴۸۱.

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

صفوت، هنر قلم، ص۱۱۴.

۱۵. همان،ص ۴۲۰.

۱۶. برای دیدن تصویر این اثر نک: مرقعّات خط، ص۱۱۴. 

۱۷. مهدی بیانی، همان، ص۴۳.

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

مهدی صحراگرد، »مناجاتی از زبان قلم )نقدی بر نمایش��گاه غلام‌حس��ین 

امیرخانی(« در : آیینۀ خیال، ش۴، ۱۳۸۶. 

کتاب‌نامه
بیانی، مهدی.)۱۳۶۳( احوال و آثار خوشنویسان. تهران. علمی و فرهنگی.

صحراگ��رد، مه��دی.)۱۳۸۶(. »مناجات��ی از زبان قلم )نقدی بر نمایش��گاه 

غلام‌حسین امیرخانی(« در : آیینۀ خیال. ش۴.

مرقعّات خط. تهران. یساولی. ۱۳۶۷.
طاوسی، محمود.)۱۳۶۶( گنجینۀ هنر خط و تذهیب. شیراز. نوید.

‌صفوت، بنیل.)۱۳۷۹(. هنر قلم. گردآورنده: ناصر خلیلی. ترجمۀ پیام بهتاش. 

تهران. کارنگ.

صیرفی، عبدالله.)۱۳۷۳(. »آداب الخط«، در : نجیب مایل هروی، کتاب آرایی 

در تمدّن اسلامی، مشهد، بنیاد پژوهش های آستان قدس رضوی.
هروی، میرعلی. )۱۳۸۷(. مناجات نامۀ مولا علی)ع(، مقدّمۀ محمّدجعفر 

یاحقی، مشهد، مؤسّسۀ آفرینش های هنری آستان قدس.

تصویر7. 

صفحه‌ای از مناجات‌نامۀ غلام‌حسین 

امیرخانی، ارایه شده در نمایشگاه غلام 

حسین امیرخانی در فرهنگستان هنر، 

۱۳۸۶، عکس از نگارنده.

تصویر8. 

صفحۀ پایانی مناجات‌نامۀ غلام‌حسین 

امیرخانی که دربردارندۀ رقم اثر است، 

ارایه شده در نمایشگاه غلام حسین 

امیرخانی در فرهنگستان هنر، ۱۳۸۶، 

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

 عکس‌نوشت؛ 
در جستجوی زمان از دست رفته...

مصطفی پیوندی

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



مقدّمه
 آس��تان قدس رضوی در طول تاری��خ دیرینۀ خود میزبان 
و محل ظه��ور هنرمندان بس��یاری در زمینه‌های مختلف 
معماری، هنرآرایی و تزیین��ات، کتابت، صحافی و... بوده 
اس��ت. برای برخی از این افراد آس��تان قدس محلیّ برای 
ظهور اس��تعدادها و خلق آثار هرن�ی خاص در یک دورۀ 
زمانی یا موضوع خاص و برای برخی دیگر زمینه‌ساز رشد 
و بالندگی در مدّت زمان طولانی بوده اس��ت؛ هنرمندانی 
که گاهی از خلال بررس��ی آثار به‌جای‌مانده، نامی از آنها 
برده می‌شود. امّا در این میان، هستند نام‌آورانی که در تاریخ 
آس��تان ق��دس در زمینه‌هایی که در آن تخصّص داش��ته اند، 
کمرت� به چش��م آمده اند. یکی از این رج��ال میرزا طاهر 
رضوی، از خانوادۀ بزرگ س��ادات رضوی اس��ت. س��ادات 
رضوی مش��هد تباریافتگان علی‌بن موسی‌الرضّا هستند که 
از قرن نهم به بعد وارد مشهد شدند و به‌تدریج توانستند 
منص��ب کلی��دداری و نقابت س��ادات را برعه��ده گیرند. 
س��ادات رضوی از دورۀ صفویه با ش��کل‌گیری تش��کیلات 
اداری آس��تان قدس، همواره یک گ��روه مذهبی تأثیرگذار 
بوده‌اند و مناصب زیادی را مانند کش��یک‌ها، خادم‌باشی 
و تولیت نسل‌اندرنسل در اختیار داشته‌اند. در این مقاله 
با توجّه به اسناد و مدارک باقی‌مانده از وی ابتدا به شرح 
زندگی وی و اقداماتش در آس��تان قدس رضوی و سپس با 
معرفّ��ی مختصری از آثارش به جنبه‌های هنروری او مانند 
شعر، نقاشی، خطاّطی و پزشکی خواهیم پرداخت. ارزش 
این مقاله از آن رو اس��ت که تا کنون به ش��خصیت هنری 
می��رزا طاهر رضوی )غیر از چاپ کتاب دیوان اش��عار( و 
اقداماتش در آستان قدس کمتر توجّه شده است و غیر از 
دو مقاله در دایره‌المعارف آس��تان قدس رضوی و مشاهیر 
مدفون در حرم و شرح حال مختصری در کتاب صدس��ال 
ش��عر خراس��ان در هیچ جا به زندگی وی پرداخته نشده 

است.

محمّد طاهر رضوی
 میرزا طاهر بن عبدالجواد مشرف رضوی)فوت ۱۳۱۸ش( 
از خانوادۀ تحویل داران‌ س��ادات رضوی اس��ت که اجداد 
وی نسل‌اندرنس��ل در آس��تان قدس خدمت می‌کرده‌اند. 
شروع فعّالیت او در آس��تان قدس به تبع ش��غل موروثی 
پ��درش بود که مشرفی روش��نایی حرم را برعهده داش��ت 
)رضوی، ۱۸۱:۱۳۸۴ ـ ۱۸۲(. در اس��ناد سال ۱۳۳۰ه.ق از 
می��رزا طاهر به عنوان مشرف روش��نایی ح��رم و یا نایب 
مشرف چراغ‌خانه یاد ش��ده اس��ت )مرکزاس��ناد، ۲۲۴۷۶ 
و ۲۱۸۱۸(. اس��تعداد و ذوق و س��لیقۀ وی باعث ش��د تا 
نصیرالملک، متولیّ آس��تان قدس، وی را ب��ه مصنّع‌التولیه 
ملقّ��ب گرداند )حس��ن‌آبادی، ۲۱۳(. این لق��ب از آن رو 
اهمّیت دارد که القاب داده ش��ده در این دوره در آستان 
قدس بیشرت� افتخاری بوده و معمولاً ارزش خاصی به فرد 

اهدا ش��ونده نمی‌داده اس��ت. القابی مانند منصورالتولیه، 
منص��وص التولی��ه، معین التولیه از این دس��ت به شام�ر 
م��ی رود. امّا اهدای این لقب از س��وی متولیّ که به نظر 
می‌رس��د یکی از معدود لقب‌های کاری و ارزشمند دورۀ 
قاجاریه در آس��تان قدس باش��د، حاکی از جایگاه فنّی و 

هنری میرزا طاهر رضوی است.

متن حکم
هو الله تعالی

چون رعایت حال س��ادات عالی درجات لازم است خاصه 
کس��انی که دارای/کمال هس��تند تش��ویق آنها را متحتم 
می داند علیهذا از هذه الس��نه ب��ارس ئیل خیریت دلیل 
و مابعدها /س��الی مبلغ چهارده توم��ان نقد و مقدار دو 
خروار جنس اضافه بر مواجب س��ابق در حق /عالیجناب 
میرزا طاهر برقرار داش��ته همه س��اله مبلغ بیست تومان 
نق��د و مقدار پنچ خروار/جن��س اصلا اضافا بموجب برات 
ص��ادره از دفتر خان��ه مبارکه اخذ ودریاف��ت/ دارد و نیز 
مح��ض اس��تظهار و امی��دواری او بلق��ب مصن��ع التولیه 
ملقب/ و مخاطبش داشت باید امنای عظام و امرای کرام 
آستانه/مقدسه او را بدین لقب ملقب و مخاطب داشته/ 
احترام��ات اورا منظور دارن��د/ و مواجب مزبوره را/ همه 
س��اله بمشار الیه/ عاید داش��ته شرح این حکم را در دفاتر 

ثبت و ضبط نمایند.
فی شرح صفر المظفر سنه ۱۳۲۰ 

مهر: نصیرالملک متولی باش��ی آس��تان قدس )مرکز اسناد 
آستان قدس، سند شماره ۱۴۱۷۶۴ (

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 آس��تان قدس رضوی پرداخته می‌ش��ود. نام وی علی‌رغم استعدادش در 
ش��عر، 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 نام‌آوران مش��هد وجود ندارد. در این بررس��ی ابتدا شرحی 
مختصر از زندگی وی با توجّه به تحقیقات انجام ش��ده و اس��ناد و نسخ خطی 
همراه با نمونه‌هایی آورده می‌ش��ود و س��پس جنبه‌ه��ای مختلف هنری وی با 

توجّه به آثار باقی‌مانده مورد بررسی قرار می‌گیرد.

کلیدواژه ها:آستان قدس رضوی، میرزا طاهررضوی، مشهد

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

ahassnabady1@yahoo.com



از تاری��خ ص��دور ای��ن حک��م یعن��ی۱۳۲۰ه.ق تا س��ال 
۱۳۳۰ه.ق که میرزا مرتضی قل��ی خان طباطبایی برای او 
حکم مسئولیت ساعت صحن جدید را امضا می‌کند )مرکز 
اس��ناد آستان قدس، سند شام�رۀ ۱۴۱۷۶۵(، وی به عنوان 
نایب مشرف روش��نایی در آس��تان قدس مش��غول به کار 
بوده اس��ت و احتمالاً از این تاریخ به امر س��اعت س��ازی 
اش��تغال داشته است. در س��ال ۱۳۳۳ه.ق با حکم دیگری 
از متولیّ آس��تانه به عنوان مسئول کل ساعت‌های آستانه 

تعیین می‌شود.

متن حکم
		 تولیت آستانه مقدسه رضویه
تاریخ ۴ شهر ذی‌قعده‌الحرام ۱۳۳۳

نمره ۱۰۷۸
ضمیمه

بمنّه تعالی چون ش��غل ساعت‌س��ازی آستان قدس سال‌ها 
با مرحوم میرزا حس��ن ساعت‌ساز بوده و مشارالیه داعی 
ح��ق را لبیک اجاب��ت گفته/ و بلا عقب اس��ت و صحت 
کار کلیه س��اعات حرم مطهر و عمارات مبارکات و صحن 
مقدس به واس��طه تعیین وقت محل، احتیاج عموم اهالی 
از زوار و مج��اور اس��ت/ لهذا به جهه رس��یدگی و ترمیم 
س��اعات یک نفر س��اعت س��از قابل کامل لازم اس��ت که 
علی‌الاتصال رس��یدگی داش��ته، هریک محتاج به س��اختن 
اس��ت فوری س��اخته در محل خود بگذارد/ که ابداً هیچ 
دس��تگاهی از س��اعت بیکار نماند و ب��ه تصویب عموم از 
جن��اب س��لیل‌الاطیاب آقا می��رزا طاه��ر مصنّع‌التولیه که 
دارای بعضی از کمالات مخصوص در حرفه س��اعت سازی 
که ش��غل اتصالی مش��ارالیه می‌باش��د و مدتی به واسطه 
نقاهت و پیرمردی مرحوم میرزا حس��ن مواظب و مراقب 
س��اعات آستان مقدسه بوده به خوبی مسبوق و از عهده 
برآمده/ در این بلاد بهتری نیس��ت بناءً علیه مش��ارالیه را 
به ش��غل ساعت س��ازی آس��تان جبرئیل دربان، مفتخر و 
منس��وب داش��ته که در کمال مراقب مشغول آن خدمات 
بوده /که همه وقت کلیه س��اعات آس��تان قدس و صحن 
مبارک مطابق و می��زان کار نماید و در مقابل این خدمت 
همه س��اله، س��الی مبلغ یکصد تومان وجه نقد/ و مقدار 
ده خروار گندم محل مطابق تحصیل ذیل اصلاً و اضافاً به 
صیغه مواجب س��اعت سازی در حق مشارالیه برقرار نمود 

که به مواجب برات صادره/

نقد                                                              جنس
		                               ۱۰ خروار ۱۰۰ تومان
		                                   اضافه اصل

از سابق به صیغه مواجب در
حق مشارالیه برقرار است	

برقراری از محل مواجب مرحوم میرزا حسن ساعت‌ساز

		                    	    جنس	 نقد
۵۹ تومان	                     	                 ۷ خروار
 ۴۱ تومان	                    	                 ۳ خروار

از دفترخان��ه مبارک��ه دریافت داش��ته، دقیق��ه از وظیفه 
خدمت‌گذاری خود کوتاه��ی و غفلت نورزد مقرر آن که 
اولیای آس��تان قدس/ زادالله شرفهم مش��ارالیه را س��اعت 
س��از آستانه مبارکه دانسته و مبلغ و مقدار فوق را درباره 
او برق��رار دانن��د شرح ای��ن حکم را در دفات��ر فیض ماثر 
ثبت و ضبط نمایند )مرکز اس��ناد آستان قدس،سند شماره 

.)۱۴۱۷۶۶

از فحوای حکم چنین برمی‌آید که وی جدا از آستان قدس 
نیز به امر ساعت‌سازی اشتغال داشته و مدّتی بدون حکم 
این کار را انجام می‌داده اس��ت. علی‌اکبر گلشن آزادی در 
صد س��ال شعر خراس��ان از او به عنوان شاعر یاد نموده و 

آورده که به شغل ساعت‌سازی اشتغال داشته است. 

در ش��عری که دربارۀ زندانی شدن خود سروده به داشتن 
حج��ره‌ای در صحن عتیق اش��اره نموده اس��ت. در دورۀ 
پهلوی اوّل نیز که برای بس��یاری از مش��اغل مجدّداً حکم 
ص��ادر ش��ده و برخی نیز از آس��تان قدس اخراج ش��دند 
حکم��ی مج��دّد در ابقای وی در منصب ساعت‌س��ازی با 

مضمون زیر صادر گردید:

متن حکم
تولیت آستانه مقدسه رضویه به تاریخ....شهر........۱۳۲

نمره ۱۵۲۵ مطابق ۲۹ برج ۱۳۰۵
نظ��ر به س��وابق و حس��ن خدمتگ��زاری که از آق��ای اقا 
می��رزا طاهر)مصنّ��ع التولی��ه(در ادارۀ آس��تانه مقدس��ه 
مشاهده ش��ده است از تاریخ اوّل ش��هریور ماه بر طبق 
نظامنامۀ اساسی آستان قدس که موشّح به صحّۀ ملوکانه 
اعلی‎حرض�ت اقدس همایون شاهنش��اهی ارواحناه فداه 
است مشارالیه را به سمت س��اعت سازی آستانه مقدّسه 
معیّ��ن و برقرار می‌نماید حقوق مش��ارالیه مطابق بودجه 

مصوّبه ماهی بیس��ت تومان اس��ت که هم��ه ماهه مرتبّاً 
مأخوذ خواهد شد.

امضا: محمّد ولی اسدی
س��جع مهر: تولیت آستان قدس) مرکز اسناد آستان قدس، 

سند شمارۀ ۱۴۱۷۶۷ (
 وی در عه��د پهل��وی نی��ز منص��ب خ��ود را ب��ه عنوان 
ساعت‌س��از آستان قدس حفظ کرد، به طوری که در اسناد 
س��ال ۱۳۱۴ش از او با عنوان ساعت‌س��از آستانه یاد شده 
است)حسن‌آبادی،۱۳۸۷ ۲۱۵(. میرزا طاهر شمّ سیاسی نیز 
داشت و در زمینۀ مشروطه‌طلبی و واقعۀ توپ‌بندی حرم 
مطهّر از او اش��عاری باقی مانده است. او نقشه‌ای دقیق 
از صح��ن انقلاب )عتیق( رس��م کرد ک��ه در آن چگونگی 
ورود و اس��تقرار نیروهای روس��ی، محل قرار گرفتن مردم 
در صحن و کشته‌شدگان مش��خّص شده بود )مرکز اسناد 
آستان قدس،۸۱۶(. به همین سبب روس‌ها وی را دستگیر 
و مدّت��ی زندانی کردند )رض��وی، ۴۳۸:۱۳۸۴(. این عکس 
یکی از مهم‌ترین اس��ناد باقی‌مانده دربارۀ توپ‌بندی حرم 

است.

میرزا طاهر در س��ال ۱۳۱۸ش فوت کرد و درصحن عتیق 
حرم مطهّر به خاک سپرده شد )جلالی،۱۰۶:۱۳۸۷(.

مهم‌ترین جنبه‌های فنّی و هنری وی را می‌توان به ش��کل 
زیر دسته‌بندی نمود:

شعر: 
میرزا طاهر به صورت حرفه‌ای به شعر نپرداخته و گلشن 
آزادی طبع وی را متوسّ��ط معرفّی نموده است؛ امّا دیوان 
اش��عار وی در س��ال ۱۳۴۶ه.ق به‌صورت سنگی در تبریز 
چاپ شده و متأسّفانه کمتر در اختیار علاقه‌مندان خراسان 
قرار گرفته است به‌نحوی که گلشن آزادی از وجود دیوان 
در زم��ان نگارش کتاب خود بی‌خبر بوده اس��ت )گلش��ن 
آزادی،۳۵۷:۱۳۷۳(. وی دی��وان مفصّل��ی درب��ارۀ چهارده 
معصوم دارد و طاهر تخلصّ می کرد)رضوی ،۱۳۴۶ ه.ق(. 

ازجمله دربارۀ شهادت حضرت‌رضا)ع(آورده است: 
		 باز ازچه شور و غلغله در طوس شد به‌پا

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

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

 جان جهانیان همه اندر رهش فدا
		 هم‌ناله با تقی اگر ای‌دل شوی خوش است 

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



وی علاوه بر سرودن اش��عار مذهبی برخی از وقایع زمان 
مانند مشروطۀ مشهد، به توپ بستن حرم و دستگیری‌اش 
توسّط روس‌ها 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 بی‌حیا

چو سیلی روان شد به صحن رضا
		 به‌گوش 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

به‌صحن رضا آن شه بی‌کسان
			  دوصد مرد و زن ‌هم شبانگه اسیر

بدند تا به‌ روز دگر دستگیر

مصنّع التّولیه دربارۀ دستگیری 
خود توسّط روس‌ها 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 باقی‌مانده نزد خانوادۀ وی 

مبیّن آن است.

سرودن شعر بی‌نقطه:
		 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 کرده‌‎ام
صدمرد دهر را هله آگاه کرده‌ام

		 در مدح احمد و اسدالله هر سحر
مردود را سروده و همراه کرده‌ام

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 ش��اعری در خط و نقاش��ی نیز مهارت 
داش��ت. معدود آثار باقی‌مانده مانند نقاش��ی درویش‌علی 
ش��اه، نبرد با ش��یر و دیوان طاهری حکایت از مهارت نسبی 
وی دارد. می��رزا طاهر مانند ب��رادرش، میرزا هدایت، خط را 
نیکو می‌نوشت. او خطوط استادانی مانند بایسنقر و علیرضا 
عباس��ی را به خوبی تقلید می‌کرد و آث��اری از وی در زمینۀ 
تعمیر خطوط کاش��ی‌های معرقّ قدیمی آستانه باقی است 
)رضوان،۷۷:۱۳۴۰(. همچنین، کتیبۀ سنگی داخل ایوان ساعت 

از آثار او است )عطاردی،۱۳۸۱: ۳۱۳(.

صناعت و هنروری
قابلیت س��اخت ابزار و لوازم متنوّع مس��ئله‌ای است که 
خانوادۀ وی به آن اش��اره دارند. گلش��ن آزادی آورده که 
وی ق��ادر به س��اختن چاقویی بوده ک��ه به‌راحتی آهن را 
می‌بریده اس��ت و نخس��تین دوچرخه‌ای که وارد مش��هد 
ش��ده را با ابزار ناقص زمان خود س��اخته اس��ت )گلشن 
آزادی،۵۷:۱۳۷۳(. از دیگر آثار وی یک دانه برنج است که 
روی آن س��ورۀ توحید را با موی دم اس��ب نوشته است و 
دیگری قفلی است که با حروف ابجد باز و بسته می‌شود؛ 
هرک��س هربار که می‌خواهد قفل را ببندد حروف ابجدی 
را انتخاب می‌کند و آن را می‌بندد و برای باز شدنش حتماً 
باید ازهمان حروف استفاده نماید)مصنّع رضوی،۱۳۸۰:۴(.

 
میرزا طاهر در پزش��کی نیز دستی داشته و جزوۀ کوچکی 
ب��ه نام تجربه‌نام��ه در مورد برخی ام��راض 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 مس��تعد بود وی از مکتشفین و 

مخترعین زمان خود می‌شد« 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.

حس��ن‌آبادی، ابوالفضل.)۱۳۸۷(. س��ادات رضوی در مشهد از آغاز تا 

پایان قاجاریه. مشهد. بنیاد پژوهش‌های اسلامی.

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

شفاهی مرکز اس��ناد آس��تان قدس رضوی. تاریخ مصاحبه:۸۰/۲۶/۶. 

شمارۀ پرونده: ۸۲.

رضوان، محمّدحس��ن. )۱۳۴۰(. سردر صحن عتیق. نامۀ آستان قدس، 

شمارۀ ۷. مرداد

رضوی، محمّدباقر. )۱۳۸۴(. ش��جرۀ طیبه. تصحیح محمّدتقی مدرسّ 

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

رضوی،طاه��ر.)۱۳۴۶ ه.ق(. مجمع المصائ��ب طاهری. تهران. مطبعۀ 

محمّدی. 

عطاردی، عزیزالله. )۱۳۸۱(. فرهنگ خراسان. تهران. عطارد. 

رضایی،اسام�عیل. )۱۳۸۷(. مدخل طاهر رضوی. مشاهیر مدفون در 

حرم رضوی. ج۳. صاحب‌منصبان و واقفان آستان قدس رضوی. مشهد. 

بنیاد پژوهش‌های اسلامی.

 گلشن آزادی، علی اکبر.)۱۳۷۳(. صدسال شعر خراسان. تصحیح احمد 

کمال پور. مشهد. مرکز آفرینش‌های هنری.

س��ازمان کتابخانه‌ها، موزه‌ها و مرکز اسناد آستان قدس رضوی. اسناد 

 ۴۵۲۴۷،۱۴۱۷۶۴،۱۴۱۷۶۵،۱۴۱۷۶۶،۱۴۱۷۶۷ ،۲۲۴۷۶  ،۲۱۸۱۸ شمارۀ 

و عکس شمارۀ ۸۱۶.



گریز از ورطۀ تکرار؛
نمایشِ تجربۀ ایمانی

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

شادی غفوریان*

دکتر سعید اسدی متولد ۱۳۵۲ در کرمانشاه، دانش‌آموختۀ تئاتر و سینما از دانشگاه تهران، مدرسّ 
دانش��گاه، نمایشنامه‌نویس و پژوهشگر تئاتر است که هم‌اکنون مدیریت تئاتر مولوی را بر عهده 
دارد و همچنین عضو شورای پژوهشی ادارۀ کلّ هنرهای نمایشی است. وی در کارنامۀ هنری خود، 
نگارش نمایش��نامه‌های »سرود دوبارۀ کلات«، »تیره مثل س��وءتفاهم«، »تجی��ر بلور«، »بزرگراه«، 
»لیبرو می‌خش��کد«، »س��ایۀ دار بر دار« و فیلم‌نامه‌های »بغض باویال«، »گیس‌های س��وخته« و 
»نیمۀ تاریک ماه« را به ثبت رسانده است. از میان مقالات علمی پژوهشی وی، می‌توان به مقالۀ 
»نشانه شناسی نام در نمایشنامه« در مجلۀّ هنرهای زیبا، مقالۀ »درآمدی بر روایت شناسی نمایش 
با نگاهی به نظریه‌های متأخّر روایت‌ش��ناس« در فصلنامأ تئاتر، مقالۀ »آسیب شناسی تئاتر دفاع 

مقدس« در مجلۀ صحنه و دیگر مقالات اشاره کرد.
مدیریت کمیتۀ انتخاب س��ی‌امین جش��نوارۀ بین الملل��ی فجر۱۳۹۰، عضوی��ت در هیأت داوران 
چندین دورۀ انتخاب کتاب س��ال و کتاب فصل جمهوری اسلامی ایران، عضویت در هیأت داوران 
و بازخوانان چندین دوره از جش��نوارهای ملیّ و بین المللی تئاتر س��وره، ماه، حقیقت، تجربه و 
تئاتر دانش��گاهی؛ 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 می‌خوانید، به بهانۀ کارگاه تخصّصی نمایشنامه‌نویسی رضوی صورت گرفته 
اس��ت. این کارگاه تخصّصی که سرپرستی آن را دکتر اس��دی و بهزاد صدیقی برعهده داشته‌اند، با 
حضور هشت نمایشنامه‌نویس مشهدی و به همّت مؤسّسۀ آفرینش‌های 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، مشخّصه‌ها و آسیب‌های تئاتر 

دینی به ویژه تئاتر رضوی می‌پردازد.

جناب آقای دکتر اسدی، توصیف شما از نمایشنامه‌نویسی 
موضوعی چیست؟ 

یک��ی از گرایش‌های متفاوت��ی که در نمایشنامه‌نویس��ی 
وجود دارد؛ گرایش به نمایشنامه‌نویس��ی موضوعی است. 
به طور کلیّ تقس��یم‌بندی موضوعی در نمایشنامه‌نویسی 
جهان وجود دارد. گاه گرایش‌های موضوعی به خواس��ت 
خ��ودِ نمایش��نامه‌نویس‌ها مرب��وط می‌ش��ود. یعنی یک 
نمایش��نامه‌نویس تصمیمش بر آن است که راجع به حوزه 
و موضوعی مشخّص بنویس��د؛ امّا گاهی اوقات، بنیادها، 
مؤسّس��ات، بنگاه‌ها، جریان‌ها و نهاده��ای ایدیولوژیکی 
وجود دارند که مایلند گونه‌ای از نمایش��نامۀ موضوعی را 
در عرصۀ تولی��د تئاتر ایجاد و عرضه کنند. اگر منظور ما، 
مورد دوم باشد که به‌طور معمول در ایران و در سال‌های 
اخیر وجود داشته، نمایش��نامه‌های موضوعی نمایش‌هایی 
هس��تند که بیشرت� از حیث گرایش مفهومی و فکری در 
مسیر و موضوع مشخّصی تعریف می‌شوند؛ این موضوع 
مش��خص از یک‌س��و به اهداف و دیدگاه‌های آن سازمان 
یا تش��کّل‌هایی که مایل به وجود چنین نمایش��نامه‌هایی 
هس��تند مرتبط می‌شود و از س��وی دیگر به حوزه‌ای که 
جامعه این موضوعات را می‌طلبد و آن تشکّل‌ها یا نهادها 
ناگزیرن��د به این نیاز عکس‌العمل نش��ان دهند. بنابراین، 
اغلب اسرت�اتژی حمایت از تولید چنین آثاری از سوی این 
نهادها در عرصۀ تئاتر کشور مطرح شده و اعمال می‌شود.

در ح��وزۀ تئات��ر دینی، تقس��یم‌بندی جزیی‌تر ب��ا نام یا 
موضوع رضوی چگونه صورت می‌پذیرد؟

در باب تئاتر رضوی به عنوان بخش��ی از حوزۀ تئاتر دینی 
می‌ت��وان گفت: از یک‌س��و این تئاتر به خواس��تی که در 
جامع��ه وجود دارد مرتبط اس��ت؛ با توجّ��ه به اعتقادات 
مذهبی م��ردم ایران و علاقه‌مندی ای��ن مردم به حضرت 
امام رضا)ع(، این ضرورت وجود دارد که به جنبه‌هایی از 
این موضوع در تئاتر توجّه ش��ود. ب��ا توجّه به اینکه حرم 
ایشان در ایران قرار گرفته است و ایشان نزدیک‌ترین نماد 
از اولیای دین اسال�م و مذهب تش��یّع در ایران محسوب 
می‌شوند، همچنین به دلیل تعلقّ‌خاطر جامعه به حضرت 
رض��ا)ع(، مردمان به ش��کلی معم��ول، ارادت خود را به 
انواع مختلف به ایش��ان نش��ان می‌دهند. از طرف دیگر 
نهادهایی هس��تند ک��ه مایلند به ش��یوه‌ای نظام‌مند این 
کار را انج��ام دهن��د، این نهادها پایه‌گ��ذار نوعی گرایش 
تئاتری در ایران شدند که ایجاد و اجرای نمایشنامه‌هایی با 
موضوعات متنوّع در حول و حوش یک موضوع مرکزی با 
عنوان »امام رضا )ع(« را بر عهده دارند، چنان‌که گفتمان 
رس��می حاکم بر تولیدات فرهنگی کش��ور نیز به گونه‌ای 
ویژه حامی و مشوّق چنین رویکردی است. با موضوعیت 

تئات��ر دینی، دفرت�ی در ادارۀ کلّ هنرهای نمایش��ی وجود 
دارد که متولیّ این امر است و جشنواره‌های کلانی وجود 
دارد که در میانش��ان آثاری مربوط به موضوعات رضوی 
هم مطرح می‌ش��ود و البته تلاش‌های ویژۀ آس��تان قدس 

رضوی را باید به صورت جداگانه‌ای در نظر داشت. 
می‌‌ت��وان این طور تعری��ف کرد که تئاتر رض��وی، تئاتری 
اس��ت که به موضوعاتی در باب زیست و زندگی حضرت 
رض��ا)ع( و مفاهیمی معنوی و اندیش��گانی می‌پردازد که 
پیرامون حقیقت وجودی ایش��ان وج��ود دارد. مفاهیم و 
مضامین��ی که در جامعه، چه در اعتقادات علمی اهل فن 
و چه در باورهای همگان��ی و فرهنگ عامه، تسّری یافته 
اس��ت. این بخش��ی از همان روند کلیّ تئاتر دینی است. 
تئات��ری که با ویژگی‌های معنوی دی��ن در جامعه مرتبط 

می‌شود.

از دی��دگاه شام�، تئات��ر رضوی بای��د چه ش��اخصه‌ها و 
معیارهایی داشته باشد؟

در ای��ن مصاحبه مج��ال بحث نظریِ وس��یع در این باره 
نیست، گرچه در دنیا بحث بسیار جدّی دربارۀ تئاتر دینی 
وج��ود دارد ک��ه در ایران هم با س��مینارها و ترجمه‌ها و 
همچنین در برخی مقالات به بخشی از آنها پرداخته شده 
اس��ت. در این فرص��ت کم، امکان نق��د دیدگاه‌ها دربارۀ 
تئاتر دینی هم فراهم نیس��ت؛ امّا به‌ط��ور کلیّ، می‌توان 
گف��ت: در جه��ان نوعی گرای��شِ تئاتری وج��ود دارد که 
به تجرب��ۀ ایمانی و روحانی مرتبط اس��ت. حتیّ در قرن 
بیس��تم که بنابر تصوّر همگان، تجلیّ مدرنیس��تی زندگی 
و هرن� غالب بوده و جهان به س��وی 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 اس��ت. علی‌رغم این تجلیّ مدرنیته 
در جهان، در تئاتر، بازگشنت� به سرچشمه‌هایی از کنش و 
وجود آدمی مطرح می‌شود که صورت جدیدی به این هنر 
می‌دهد. رفتن به اعماق وجود انس��ان، جستجوی تأثیراتی 
که کهن‌الگوها، اس��اطیر و وجوه معنوی در زندگی انسان 
دارند، در بخش‌هایی، چهرۀ تئاتر را دگرگون کرده اس��ت. 
حتیّ می‌ت��وان گفت آنتی‌تز ب��رای تئاتر متع��ارف ایجاد 
کرده، که هم در حوزۀ اندیش��ه و تکنیک‌های نگارش متن 
و ه��م در حوزۀ اجرایی، تغییرات عمده‌ای پدیدار ش��ده 
اس��ت. این گرایش از یک سو بازگش��ت به منشأ روحانی 
انس��ان بوده؛ به این معنی که نیروهای غریبی که در پسِ 
ظواهر عقلانی و سیستماتیک زندگانی امروز نهفته بوده، 
حالا بیرون کش��یده شده‌اند، از س��وی دیگر بازگشت به 
آیین‌هایی است که به ش��کل وجدان جمعی، انسان‌ها را 
گ��رد هم می‌آورد، که باز هم ص��ورت غریبی از زندگی را 
می‌تواند نش��ان بدهد. می‌توان این ماجرا را حتیّ از نظر 
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تکنیکی، به عنوان فرایند بازگش��ت به آیین و بازگشت به 
روح و ایده‌ه��ای مطلق و حقیقی جه��ان تلقّی و دوباره 
مش��اهده ک��رد. این موجی ‌اس��ت که در جه��انِ تئاتر از 
نیمۀ اوّل قرن بیس��تم به‌وجود آمد و بخش مهمّی از تئاتر 
تجربه‌گرا و نوآور قرن گذشته را در برگرفت. از سوی دیگر 
در پایان قرن بیس��تم، جهان با رخ��داد ایجاد جوامع چند 
فرهنگ��ی و تداخ��ل فرهنگ‌های گوناگون رو‌به‌رو ش��د و 
بس��یاری از فرهنگ‌های معنوی که پیش از این در حاشیۀ 
فرهنگ مرکزیت یافتۀ غرب وجود داشت امکان بروزیافت 
و معرفت‌شناس��ی دینی و روحانی این فرهنگ‌ها و رسوخ 
آن در تولی��د هنری و فرهنگی عصر پس��ت‌مدرن در تئاتر 

پست‌ - ‌دراماتیک متجلیّ شد.

حالا در جهان‌های ایدیولوژیکی که وجوه مذهبی در آنها 
برجس��ته‌تر است، مثل جامعۀ ما که تحت گفتمان مستقر 
جمهوری اسال�می، به ویژگی‌های اسال�می و جهان‌نگری 
دینی توجه ویژه می‌ش��ود، هدف آن اس��ت که با اتکا بر 
برجسته‌سازی نمادها و صورت‌های زندگی دینی، نوعی از 
تئاتر دینی را، با مؤلفّه‌های ویژۀ خود، به وجود بیاورد؛ امّا 
پرسش اینجاس��ت که در ایجاد این تئاتر تا چه حد توفیق 
یافته است و دامنۀ تأثیرات آن در جامعه تا چه حد بوده 
اس��ت. در واقع به نظر می‌آید که تئاتر دینی در ایران در 
قی��اس با آن رویکردی که در تئات��ر جهان به وجود آمده، 
با صورت‌ها و رویکردهای تحقیق نش��ده و خودبسنده‌ای 
اتفّاق افتاده اس��ت. این خودبس��ندگی و فقدان جذّابیت 
و تأثیرگذاری آن، جای بحث وس��یعی دارد تا روش��ن شود 
ک��ه ویژگی‌های تئاتر دینی و به‌طور اخص تئاتر رضوی در 

ایران چه بوده و چه باید باش��د؟ تمایز تئاتر دینی با تئاتر 
ایدیولوژیک کدام اس��ت؟ و رویکرده��ای ایدیولوژیک به 
تئاتر دینی تا چه حد یاری رسانده و به آن چه آسیب‌هایی 
وارد کرده اس��ت؟ امّا توجّه به موضوع دین و نس��بتی که 
انس��ان و زندگی با دین دارد، موضوعی است که در تئاتر 
رض��وی نی��ز اتفّاق افتاده اس��ت. فکر می‌کن��م مهم‌ترین 
ش��اخصه، پیش از این که به امام رضا)ع( معطوف باش��د، 
به کلیّتی مربوط می‌شود که امام رضا)ع( را برای انسان‌ها 
تعریف می‌کند، یعنی تجربۀ ایمانی که انس��ان نسبت به 
خ��دا دارد و می‌تواند، در ص��ورت اولیا تجلیّ پیدا کند. به 
اعتقاد من این بازگش��ت به سنّتی است که هم در ادبیّات 
و هم در باورهای عرفانی ما وجود داش��ته است. در واقع 
ی اس��ت که  در باوره��ای عرفانی ما، خداوند واحد متکثّر
در صورت‌های مختلف متجلیّ می‌ش��ود و این حقیقت که 
عظمت خداون��د در صورت‌هایی خود را نش��ان می دهد، 
هربار و در هردوره‌ای به ش��کلی آشکار می شود. بنابراین 
مب��دأ و مرجعی که به نام خداون��د در جهان وجود دارد 
عال�وه ب��ر اینکه خ��ود را در هم��ۀ اعیان جه��ان متجلیّ 
می‌کند، خود را در نمود انسان‌های برگزیده و ویژه‌ای هم 
نمایان می‌س��ازد. ازاین‌رو در تفکّر نبوّت، پیامبران خداوند، 
هرکدام جل��وه و صورتی ازحقیقت خداوندی هس��تند و 
بخش��ی از صف��ات او را متجلیّ می‌کنن��د و غیب، خود را 
در عالم ش��هادت بدین طریق به صورت اش��اراتی آش��کار 
می‌کن��د. در تکرار این صورت‌ها ه��ر چه پیش‌تر می‌آییم 
آش��کار می‌ش��ود که در باور اسال�می، پیامبر اسلام)ص(، 
هام�ن صورت و تجلیّ کامل اس��ت از حقیقت متجلیّ در 

نام و صفات اولیای پیشین، همان‌طور که می‌گویند: 
		 نام احمد نام جمله اولیاست

چون که صد آمد نود هم پیش ماست
قاعدت��اً در باور ش��یعی تداوم تجل��ی حقیقت خداوندی، 
در صورت‌ه��ای امامان هم متجلیّ می‌ش��ود و آن‌ها را به 
عن��وان نماد و جلوه‌های به تفس��یردرآمدۀ همان حقیقت 
خداوندی می‌شناساند. به همین خاطر، تصوّر می‌کنم اگر 
ملاکی برای تئاتر رضوی داشته باشیم، نمایش زیبا شناختی 
و تئاتریِ همان باوری اس��ت که ب��ه ذات مقدّس خداوند 
و آن معنای عمیق، در صورت محس��وس ش��خصیت‌ها و 
مکان‌ها و فضاهای صحنه‌ای اشاره می‌کند. این امری است 
که تئاتر رضوی را برخلاف رویۀ س��اده‌انگارانۀ معمول، به 
تئاتری متصّل می‌کند که غایتش بازگش��ت به منش��أ روح 
و دیگ��ر سرچش��مه‌های معنوی جهان و کیهان و هس��تی 

شناسیِ ژرف‌باور است. 
ب��ه عبارت دیگر اگر بخواهیم از این وجه فلس��فی و کلیّ 
به س��متِ رخداد متعارف زندگ��ی برویم- از آنجا که درام 
هم قصد به تصویر کش��یدن زندگ��ی را دارد- با لایه‌هایی 
از زندگی روبه‌رو می‌ش��ویم که تجلیّ��ات آن ذات مقدّس، 
خود را در آن میان پدیدار می‌س��ازد. اتفاقاً اولیا و ائمۀ ما 

از جمله امام رضا)ع( بخش��ی از نمادهای تجلیّ و زیست 
زندگی انس��ان‌اند ک��ه امکان بازتولی��د در زندگی همگان 
را دارد؛ »او« ک��ه نمونۀ انس��ان کامل اس��ت باید خود را 
در زیس��ت انس��ان‌هایی متجل��ی کند که کامل نیس��تند، 
اینجاس��ت که درام اتفّاق می‌افت��د. اگرمعیار تئاتر رضوی 
فقط این باش��د که بخواهد تنها زندگ��ی آن الگوی کامل 
را طبق باور ش��یعی ارایه دهد، در واق��ع تکرار مکرّراتِ 
حکایات و متونی اس��ت که مدام جلوه‌هایی از رحمت و 
بزرگ��ی و توانایی فوق العادۀ این اولیا را نش��ان می‌دهد. 
امّا معی��ار تئاتر رضوی می‌تواند در نزدیک کردن انس��ان 
ب��ا تمامی تنوّع‌هایش به الگ��وی کامل، روبه‌رو کردن او با 
تناقض‌هایش و سنجیدن او با الگوی کامل باشد. در واقع 
ایدۀ الگوی کامل را مدّ نظر داشته باشد و آن را در خلال و 
لابه‌لای زندگی ارایه دهد. این امر می‌تواند هم در صورت 
نمادهای مشخّص زندگی که به صورت روزمره وجود دارد 
و هم در احساس��ات، عواطف و افکار انسان‌ها، به عنوان 
شخصیت‌های نمایشی، نشان داده شود. البته پیداست که 
باید به صورت بیان هنری در بیاید. صحبت‌های ما تا اینجا 
بیشرت� به درون‌مایه‌ها و گرایش‌ه��ا و به جهت‌گیری‌های 
موضوعی در نمایشنامه‌ها و نمایش‌های رضوی توجّه دارد؛ 
امّا اگر گامی به جلو بگذاریم نباید فراموش کنیم که کار ما 
موعظه، خطابه یا فلس��فه‌پردازی نیست، بلکه بیان هنری 
آن مفاهیم��ی اس��ت که باید در صورت و ش��یوه‌ای عیان 
شوند. اینجاس��ت که به‌نظر می‌آید ش��اخصۀ دیگر تئاتر 
رض��وی، رجوع به تجربۀ تاریخی ما در حوزۀ نگاه و عمل 
و در خلال ادبیّات گذش��تۀ ماس��ت. استاد شفیعی‌کدکنی 
نکته‌ای دارند که نقل به مضمون آن این است که: عرفان، 
صورت زیبایی‌ش��ناختی دین است. منظور، صورت زیبایی 
شناختی حقیقت دین است. چنانکه تجلیّ عرفان، همواره 
در بیان ش��اعرانه و صورت هنری اس��ت. به نظرمی‌رس��د 
هرن� با موضوعیت رضوی، از جمله تئاتر رضوی بایس��تی 
نوعی زیبایی‌شناس��ی دین باش��د و در واق��ع نوعی بیان 
زیباش��ناختی ارزش‌ها. باید علاوه بر آن وجوه معنایی به 
کیفیت زیبایی‌شناختی و توانایی‌ها و قابلیت‌هایی که در 

هنر نهفته است توجّه کنیم. 

نس��بت تئاتر رض��وی را با تئات��ر عمومی ای��ران چگونه 
می‌بینید؟ 

تئاتر عمومی ایران دارای دو رویه اس��ت: یک آن دس��ته‌ 
از آث��اری که ارایۀ آنه��ا معطوف به تولید تئاتر اس��ت و 
هنرمندان نمایش‌هایی را به قصد اجرای عمومی در جریان 
عمومی تئاتر به وجود می‌آورند. در این دس��ته، بخشی از 
پروس��ۀ تولید، ارتباط مؤثرّ و مستمر با مخاطب است که 
می‌تواند با برنامۀ مشخّص سالیانه از سوی یک تماشاخانه 
و به صورت یک رپرتوار انجام ش��ود. صورت دیگر را تئاتر 

موسمی می‌نامیم و اصطلاحاً به آنها تئاترهای جشنواره‌ای 
نیز گفته می‌ش��ود. یعنی تولید نه ب��ه قصد اجرا بلکه به 
قصد جش��نواره انجام می‌ش��ود و ممکن است در نهایت 
به اجرای عمومی برس��د، یا نرس��د. به نظر می‌رسد سهم 
تئات��ر رضوی در تولیداتی که با قصد اجرای عمومی تولید 
می‌ش��وند، بسیار ناچیز اس��ت. در اجراهای عمومی تئاتر 
کشور، اجرای نمایش‌هایی با موضوع رضوی بسیار کم‌رنگ 
و کم‌اثر اس��ت. دلیل آن نیز این اس��ت ک��ه در واقع این 
تئات��ر نه نیاز کافی برای وج��ودش در جامعه ایجاد کرده 
اس��ت و نه رغبت کافی برای هنرمندان وجود دارد که به 
س��مت این تئاتر س��وق پیدا کنند. دلیلش شاید این باشد 
ک��ه این نوع تئات��ر بیش از اینکه به عن��وان یک ضرورت 
مطرح ش��ود به عنوان یک انجام وظیفۀ س��الیانه، توسّط 
برخی ارگان‌ها دیده ش��ده اس��ت. گوی��ی هنرمندان را با 
مش��وّق‌های مقطع��ی به اس��تخدام خ��ود درمی‌آورند تا 
برای یک فصل یا موس��می مش��خّص، به منظور برجسته 
ک��ردن این موضوع در یک زمان بندی مش��خّص این‌گونه 
کار را ارای��ه بدهن��د. البته تلاش هم می‌ش��ود که آنها را 
به ح��وزۀ اجرای عمومی بکش��انند، امّ��ا می‌دانید که در 
بازار تئات��ر، این نوع تئاتر نتوانس��ته مخاطب و خواهان 
کاف��ی را جذب کرده و وارد چرخۀ اقتص��ادی تولید تئاتر 
ش��ود. پس این ن��وع تئاتر، تئاتری اس��ت ک��ه صددرصد 
نیازمند حمایت نهادهای مرتبط با این موضوع اس��ت که 
بتوانن��د از نظر اقتص��ادی آن را اداره کنند و حتیّ بتوانند 
برای آنها مخاطب‌های غیرطبیع��ی ایجاد کنند. منظور از 
مخاط��ب غیرطبیعی مخاطبی اس��ت که با رغبت خودش 
تئاتر نمی‌بیند بلکه برای دیدن تئاتر دعوت می‌ش��ود، این 
کار البته در س��الیان اخیر به صورت سیستماتیک از سوی 
همی��ن نهادها انجام پذیرفته اس��ت. این امری نامطلوب 
اس��ت که درعرضۀ تئاتر دینی ما اتفّاق افتاده و ناش��ی از 
س��وء‌مدیریت و س��وء‌تدبیرها و عوام‌اندیشی‌های برخی 
مدی��ران فرهنگی و اجتماعی بوده اس��ت، ب��ا این تصوّر 
که تبلیغ دین بایس��تی صورتی این چنین داش��ته باش��د. 
درحالی‌ک��ه با مراجعه به ذات و سرش��ت زندگی آدم‌های 
جامعه، می‌توان گفت که آنها به این تئاتر نیاز دارند، ولی 
به علت غلظ��تِ ایدیولوژیک و جهت‌گیری‌های غیرهنری 
و عدم‌تعادل و توازن بین وجوه مفهومی- فرُمی، و هنری، 
اغلب ویژگی‌ه��ای مفهومی غلبه پیدا ک��رده و تبدیل به 
ساختارهای حکایت‌گونه و شکل‌های فرمایشی می‌شوند. 
قه،  از ای��ن‌رو جنبه‌های سفارش��ی و تبلیغیِ فاقد روح خّال
مخاط��ب را پس می‌زن��د و درنتیج��ه این‌گون��ه تئاتر به 
محف��ل خودمانی میان مدیران و هنرمندان تقلیل می‌یابد 
ک��ه در فصل��ی معیّن دور ه��م جمع می‌ش��وند و از این 
گردهم‌آیی خودبس��نده، تنها خودش��ان لذّت می‌برند. در 
صورتی‌که بایس��تی به بررس��ی این موضوع پرداخته شود 
که حتیّ در ش��هر مش��هد که مرکز هنر رضوی است چند 



درصد مش��هدی‌ها، گسترۀ مخاطبان تئاتر رضوی را تشکیل 
می‌دهند، چه برس��د به تئاتر عمومی کشور که منظور ما 
هام�ن مرکز کش��ور و کانون تولید تئاتر ایران اس��ت، چه 
برس��د به ش��هرهای دیگر. به علتّ نگاه موسمی، مقطعی 
و ایدیولوژیکِ یک‌س��ونگرانه و نگاه‌های تحقیق نشده‌ای 
ک��ه ضرورت‌ها را درک و تئاتر مناس��بِ این حوزه را تولید 
نک��رده، تئاتر رض��وی در همین مح��دودۀ کوچک و تنگ 
جشنواره‌های مناسبتی محصور شده است و نقش مؤثرّ و 

پررنگی در تئاتر عمومی کشور ندارد.

مواردی که تاکنون مطرح ش��د همان ن��گاه انتقادی بود 
که می‌ش��ود ب��ه روند رخ��داد تئاتر رض��وی در این چند 
س��ال داشت. چه آس��یب‌های دیگری برای این نوع تئاتر 

می‌توان برشمرد؟

فقدان استراتژی در مدیریت فرهنگی، بخشی عمل‌کردن و 
هماهنگ نشدن با جریان‌های کلیّ موجود در تئاتر، تأکید 
بیشرت� بر داوریِ مدیران، دربارۀ نشانه‌های تئاتر رضوی- 
چراکه مدیران بیشتر علاقه‌مند به کشف نشانه‌های آشنا و 
مشهود و تکرار شونده اند- فقدان نگاه کارشناسانه؛ یعنی 
بهره نبردنِ مدیران از کارشناس��انی ک��ه تحلیل دقیق‌تر و 
فنّی‌تری از این گونه تئاتر ارایه بدهند، فقدان انگیزه‌های 
راستین برای سوق دادنِ میل هنرمندان به اجتماعی کردن 
تئاتر رضوی- یعنی قدری ظواهر و نشانه‌های آشکار را کم 
کنیم و آن را به ش��کل مفاهیمی در خلال زندگی انسان‌ها 
جس��تجو کنیم-ک��ه این نیز چن��دان مورد علاق��ۀ مدیران 
نیس��ت، باعث شده اس��ت که تئاتر رضوی به ورطۀ تکرار 
بیفتد. به دلیل تکرار چنین نش��انه‌های آش��کار و استفاده 
از مکان‌ها و مش��خصه‌های بس��یار مشهود از جمله حرم، 
حوال��ی حرم، پنجره فولاد، چهره‌ه��ای تکراری زوّار و بیان 
تک��راری معج��زات، این‌گونه از نمای��ش را رفته‌رفته بی‌اثر 
ک��رده و به ناچار تئاتر رضوی بیشرت� ش��بیه خاطره‌گویی 
عمل می‌کند و کمتر به موضوعات اصلی و ناب آن نزدیک 

می‌شود. 

ب��ه نظر شام� آیا گسرت�ۀ جغرافیایی این تئات��ر همچنان 
معطوف به خراسان مانده است؟ 

چ��ون مرکز این تئاتر خراس��ان اس��ت بیشرت�ین تلاش‌ها 
اینجا انجام می‌ش��ود و البته طبیعتاً در خراس��ان بس��یار 
پرمعنات��ر جلوه می‌کند. امّا از نظر همان وجه موس��می، 
در اس��تان‌های دیگر ه��م نمایندگی‌هایی دارد که دس��ت 
آخر باید کار را در خراس��ان ارایه دهند. برای افزایش این 
گسرت�ۀ جغرافیایی پیش��نهاد می‌کنم آنچه که بایستی در 
تئاتر عمومی اتفّاق بیفتد، در تئاتر رضوی ایجاد ش��ود. در 
جری��ان تولید این‌گونه تئاتر موضوعی و فرایند حمایت از 

آن در کش��ور، با محصولاتی که از سراسر کش��ور به دست 
می‌آورند، تور تئاتر یا س��فرهای تئاتر را در سراسر کش��ور 
راه‌ان��دازی کنند و آث��ار را این‌چنین به اجرا دربیاورند. در 
تئاتر عمومی البته این امکان هنوز به معنای واقعی وجود 
ندارد. چون برای تأمین اعتبار با مش��کلاتی روبه‌روس��ت؛ 
امّا با نگاهی جامعه‌شناختی به ایران متوجّه می‌شویم که 
مخاطبان م��ا عمدتاً به تئاتر رو نمی‌آورند، امّا کس��ی هم 
این سؤال را نمی‌پرسد که چرا خود تئاتر به مخاطبانش رو 
نمی‌کن��د. چرا تئاتر را به عرصه‌ها و ش��هرها نمی‌برند و به 
جنبه‌های ارتباط اجتماع��ی تئاتر با ایجاد فرصت‌ها توجّه 
نمی‌کنند. یکی از پیش��نهاداتی که موج��ب رونق این کار 
حت��ی از لح��اظ اقتصادی نیز می‌ش��ود هماهنگ کردن و 
بس��یج کردن نیروی تئاتر برای شکل دادن به سفر تئاتری 
در سراسر کش��ور اس��ت. اگر ای��ن امر حداق��ل در مراکز 
اس��تان‌ها اتفّاق بیافتد، گسرت�ۀ جغرافیایی این نوع تئاتر 
از خراس��ان فراتر می‌رود. نمی‌ش��ود گفت که تئاتر رضوی 
در جای دیگ��ر وجود ندارد، امّا می‌ت��وان گفت که بدون 
تع��ارف تئاتر رضوی همانند هر تئات��ر موضوعی دیگر به 
عرصه‌ای از منبع درآمد، ممر حیات یا حتیّ نگاه توریستی 
برای هنرمندان تبدیل ش��ده اس��ت. یعنی اینکه کسی اثر 
تئاتری را می‌س��ازد که هم آن را درجشنوارۀ دفاع مقدّس، 
ه��م درجش��نوارۀ رضوی و ه��م در هر موس��م دیگری با 
موضوعی��ت دینی با اندک تغییری بتوان��د اجرا کند و در 
هر جشنواره‌ بتواند آن وجه خاص مطلوب آن جشنواره را 
برجسته‌تر س��ازد؛ به نظر من این امر پیامد همین درنظر 
نگرفنت� رابط��ۀ اجتماعی و ضرورت‌ها و نیازهاس��ت. اگر 
بدین ش��کل پیش بروند متأسّفانه باید بگویم ممکن است 
برای تئاتر رضوی اتفّافی مش��ابه آنچه که برای تئاتر دفاع 
مق��دّس افتاد، پیش آید. ش��اید با رکود ی��ا حتیّ تعطیلی 
مواجه ش��ود. اگر چه فرهنگ رضوی تعطیل نمی‌شود، امّا 
تئاتر رضوی با داشتن نگاه یکسو نگر، امکان لطمه خوردن 

را در پیش دارد. 

حرف آخر: 

ب��رای حرف آخر، فکر می‌کنم 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 اسرت�اتژی‌های 
تئاتر دینی در کش��ورهای دیگر چگونه اس��ت. بایس��تی 
از تج��ارب ملل دیگر بهره جس��ت. متأسّ��فانه این اتفّاق 
نمی‌افت��د. همه تص��وّر می‌کنند با اس��تفاده از تجربه‌های 
دیگ��ر ملل، به اصل مفهومی لطمه می‌زنیم، در صورتی‌که 
این‌طور نیس��ت؛ م��ا می‌توانی��م تمهی��دات، تاکتیک‌ها و 
تکنیک‌های��ی را ک��ه در آن تئاتر وج��ود دارد ببینیم و در 
تئات��ر خودمان تنوّع ایجاد کنیم؛ تن��وّع دادن به این معنا 

نیس��ت که آن را عروس��کی، خیابانی یا ک��ودک- نوجوان 
کنی��م. در این گفتگو مجالی ب��رای پرداختن به این بحث 
نیس��ت امّا می‌توان در فرصتی دیگر به آن پرداخت. تئاتر 
می‌تواند عرصۀ اجتماعی وس��یعی داش��ته باشد، می‌تواند 
صورت‌هایی ازتجلیّ نمایشی را داشته باشد که در فرهنگ 
م��ا به صورت س��نّت‌های دیرینه وجود داش��ته اس��ت و 
نوآوران��ه در روش‌های تازه بازیابی ش��ود. برای بقای این 
نوع تئاتر، اوّل باید خود تئاتر را در مملکت نهادینه کنیم 
و بعد انتظار داش��ته باشیم که تئاتر رضوی با موضوعیت 
خود به طور خاص وارد این عرصه ش��ود. این مس��ئله از 
جهات مختلف قابل بررس��ی است. اگر این تلاش در حال 
انجام است، بایستی کمی از یک جانبه‌نگری و نگاه کم‌اثر 
و عقب‌مان��دۀ تبلیغی ک��ه تا به حال راجع ب��ه این تئاتر 
اعمال ش��ده، فاصله گرفته ش��ود و آزادی عمل بیشرت�ی 
قان��ه به هنرمندان داده ش��ود. تا حدّی  ب��رای بداعت خّال
که آدم‌ه��ا از دامنۀ شریعت‌مدارانه خارج نش��وند، البته 
گناهی مرتکب نشده‌اند. مجالی فراهم شود تا هنرمندان 
بتوانند تجربۀ خودش��ان از ایام�ن را روی صحنه بیاورند. 
حتیّ کاراکترهای نمایش هم تجربۀ ایمانی خودشان را بیان 

کنند و این مس��ئله باعث نش��ود که هنرمند هم به همان 
عوام‌گرایی دچار ش��ود که بس��یاری به آن دچارند. این به 
خودی خود ش��اید چیز بدی نباشد، امّا به نظر من تجارب 
هنرمند متفکّر نمی‌تواند خیلی ش��بیه ب��ه تجارب عامیانه 
باش��د؛ چون ب��ه هرحال در حوزۀ تفکّر و اندیش��ه و هنر 
بایس��تی نگاه، فرهیخته باش��د امّا ای��ن فرهیختگی بدین 
معنا نیس��ت که بایستی از نگاه عام جامعه فاصله بگیرد، 
بلکه بایستی نگاه جامعه را نسبت به تجربۀ ایمانی تغییر 
دهد. در نهایت پیش��نهاد من این اس��ت که استراتژی این 
تئاتر، تغییر نگاه مردم به تجربۀ ایمانی خودش��ان باش��د. 
این همان چیزی اس��ت که در ن��گاه اولیا هم وجود دارد. 
ایجاد تغییر و دگرگونی در معرفت نسبت به آنها و نسبت 
ب��ه حقیقتی که آنها متجلیّ آن هس��تند. اگ��ر این تغییر 
اتفّ��اق بیفتد هنر از لحاظ تاثیرگ��ذاری فکری و اجتماعی 
موفقّ شده است. پیش��نهاد من این است که در بازنگری 
هر برنامه به این نکته توجّه ش��ود که تئاتر رضوی نش��ان 
دادن نش��انه‌های ظاهری مش��هد، حرم یا ام��ام رضا)ع( 
نیس��ت 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 ۱۳۶۲ در قم و دانشجوی رشتۀ 
زبان و ادبیّات فارسی است. از مجموعه شعرهای مستقل وی 
می‌توان به طوفان واژه‌ها )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 آفرینش‌های هنری 
آستان قدس در شهریور ماه ۱۳۹۲ با حضور شعرای برجستۀ 

آیینی کشور در مشهد برگزار شد.

جناب آقای برقعی، به نظر شام� در تعریف ش��عر آیینی 
یا به‌طور اخص شعر مذهبی، چه مشخّصه‌هایی پررنگ‌تر 

می‌شود؟

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 
آش��نا به زبان ادبیّات و فنون شاعرانه و در کل صُور خیال، 
صنایع بدیع و نگاه ش��اعرانه 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 ش��عر 
برآمده از روح انس��ان است. شعر برآمده از دردی است که 
انس��ان در خود دارد، به همین دلیل برای آنکه شعر بیشتر 
بتواند با مخاطبش ارتباط برقرار کند و فضای آن معنوی‌تر 
باشد، شاعر بایس��تی ارتباط روحی خود با اهل بیت)ع( و 
فضاهای مذهبی را همواره حفظ کند. نکتۀ بعدی آن است 
که ش��اعر همواره روی لبۀ تی��غ حرکت می‌کند، یعنی باید 
خیلی مراقب باش��د که خدای ناکرده نکتۀ نامناسبی را در 
ش��عرش عنوان نکند، چون فضای شعر فضای خیال انگیزی 
اس��ت؛ مبادا این خیال نزدیک به فضایی ش��ود که ش��اعر 
ناخواسته به‌جای آنکه مدح اهل بیت)ع( را بگوید، شعرش 

توهین به اهل بیت)ع( تلقّی شود.

آی��ا این مش��خّصات بنا به تغییر شرای��ط و زمان می‌تواند 
تغییرکند؟

مس��ایلی که مطرح ش��د، شرایطی کلیّ است که در فضای 
مرتبط با اهل بیت)ع( از سوی هرکس با هر هنری که دارد، 
بایس��تی رعایت ش��ود. امّا در این موضوع معتقدم که بله، 
گاهی امکان تغییر هس��ت. مثلاً در عرصۀ دفاع مقدّس، یا 
در زمان انقلاب، پیش از این‌ها شاید نیاز چندانی در جامعه 
نمایان نبود که ش��اعران بخواهن��د در مورد این موضوعات 
شعری بگویند. صرفاً مدح و مرثیۀ اهل بیت)ع( را می‌گفتند 
و ش��عر آیینی هم اغلب برای تعزیه‌ها و هیأت‌ها استفاده 
می‌ش��د. امّا به‌طور مثال رویکرد ش��اعران در زمان انقلاب 
اسال�می مق��داری حال و هوای ش��عاری پیدا ک��رد، یعنی 
ش��عارهایی مثل »هیهات من الذّله« امام حسین)ع(، برای 
ش��عار مردم اس��تفاده می‌ش��د. چرا؟ به این دلیل که قیام 
امام حس��ین)ع( در۱۴۰۰ سال پیش را زنده کنند تا انقلاب 
اسال�می اتفّاق بیفتد. در عرصۀ دفاع مقدّس هم به همین 
صورت، در این فضاها آیتم‌هایی که مرتبط با ظلم‌س��تیزی 
است پررنگ‌تر می‌ش��ود. امّا گاهی در دوره‌ای هستیم که 
می‌خواهیم مظلومیت ش��یعه را نش��ان بدهیم، این‌که به 
ش��یعه یا جامعۀ اسال�می ظلم می‌ش��ود، حال آن نکات و 
خصیصه‌های مرثیۀ اهل‌بیت)ع( و مرثیۀ عاش��ورا در اشعار 
پررنگ‌تر می‌ش��ود. شاعر در این مس��ئله 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 می‌شود؟

ب��از برمی‌گردیم به همان مبحث س��ؤال اوّل، من معتقدم 
که اولاً‌ خود ش��عر معلوم نیس��ت از کجا می‌آید. شعر یک 
اتفّاق مبهم است، حال وقتی با فضای آیینی و اهل بیت)ع( 
آمیخته ‌شود، مبهم‌تر نیز می‌شود. شاعر از فضایی استفاده 
می‌کند که نمی‌داند کجاس��ت، یک دنیای پنهان، این دنیای 
پنهان گاه باعث می‌شود که شاعر فقط بنویسد و نداند که 

چه اتفّاقی دارد می‌افتد.
ع��رض من در این نکته این اس��ت که وقتی ش��اعر ارتباط 
معنوی‌اش با اهل بیت)ع( بیشتر برقرار شود، یعنی از خود 
اه��ل بیت)ع( بخواهد که ش��عری را به او بدهند که مورد 
تأیید ایش��ان باشد، به اعتقاد من آن شعر ماندگار می‌شود. 
امّا یک‌طرفه هم نباید پیش رفت، یعنی بگوییم من شعری 
می‌خواهم بگویم که فقط مورد تأیید اهل‌بیت)ع( باشد و 
از خودشان بخواهم و از این‌رو به صنایع ادبی چندان کاری 
ندارم. این صحیح نیس��ت. ما هم باید تلاشام�ن را بکنیم. 
یعنی ش��اعر باید، شعریت شعر را در نظر بگیرد و شعر با 
فنون شاعرانه آمیخته باشد و در عین‌حال آن فضای معنوی 
و روحانی که درون شعر است هم باید پا به پای این قضیه 
پیش برود. این باعث می‌ش��ود که شعر به اعتقاد من و به 

قول شما ماندگار شود.
در بحث اش��عار محتشم این داستان وجود دارد که اتفّاقی 
درون محتش��م می‌افتد وگرنه محتشم اصلاً شاعر مذهبی 
نبوده اس��ت، یک اتفّاق باعث می ش��ود که محتش��م آن 
ترکیب‌بند مش��هورش را بنویسد. حالا این اتفّاق فوت برادر 
یا پسرش اس��ت. محتشم توسّ��لی به اهل بیت)ع( می‌کند 
و موفقّ می‌ش��ود؛ گرچه محتشم ش��اعر کمی نبوده است، 
وحش��ی بافقی برای دیدن وی به کاش��ان می‌آمده اس��ت. 
چنین ش��اعری وقتی که با آن حال و هوای معنوی آمیخته 
می‌شود به ناگاه اکسیری مانند آن ترکیب‌بند مشهور را خلق 

می‌کند.
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 
ش��د که نگاهی ویژه به حضرت رس��ول)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 س��یر می‌کرده است؛ امّا یک اتفّاق 

معنوی باعث می‌شود که او هم، چنین اشعاری بسراید.



تصوّر غالب این اس��ت که شعر آیینی معمولاً بیانگر حزن 
و اندوه اس��ت و در این‌گونه اش��عار، کفۀ ترازو به سمت 
حزن و غم س��نگینی می‌کند. آیا ای��ن تصوّر غالب صحیح 
اس��ت؟ آیا موافقید که در شعر آیینی و مذهبی به نشاط 
و ش��ادی کم‌تر از حزن و اندوه پرداخته می‌شود؟ دلایل را 

در چه می‌بینید؟

متأسّ��فانه صددرصد این حرف درست است. نکته‌ای را باید 
عرض کنم که راز ماندگاری عاشورا بدون تردید بحث مرثیه‌اش 
است، همان گریه برای امام حسین)ع( که سفارش شده است. 
امّا تمام کربلا فقط روضه نیست. ما از کربلا نکاتی مانند »مَا 
راَیَ��تُ إلِاَّ جَمِیلا« را داریم که حرض�ت زینب)س( فرمودند. 
فضای کربلا فضایی حماس��ی است، حال شما بحث نشاط و 
ش��ادی را عنوان کردید و من اسمش را حماسه می‌گذارم، این 
رویکرد حماسی در زمان انقلاب اسلامی و دفاع مقدّس خیلی 
پررنگ ش��د؛ امّا ادبیّات عاش��ورایی و مذهبی ما به‌طور کل، 
ادبیّات ماتمی اس��ت، فقط از کشنت� 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 به‌وجود آمدن فضای حماسی، 
رویکردهای حماس��ی کربلا هم بیشتر ش��د؛ امّا متأسّفانه در 
دهه‌های اخیر که دهۀ روشنی هم برای شعر مذهبی است، 
رویکردهای ماتمی بیشتر ش��ده است. گه‌گاه کارهای زیبایی 
انجام می‌شود، چند وقت پیش من به هیأتی دعوت شدم که 
به مناسبت کندن در قلعۀ خیبر توسّط امیرالمومنین)ع( که در 
تاریخ هم ثبت ش��ده 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 می‌گیرند 
که بس��یار کار فرخنده‌ای اس��ت. می‌توانیم س��الگرد ازدواج 
حرض�ت پیامبر)ص( و حرض�ت خدیجه)س( را هم جش��ن 
بگیریم. مثلاً به‌جای آن که بگردیم و تنها مناسبت‌های روضه 
و مناسبت‌های ماتمی را پیدا کنیم - البته این مناسبت‌ها باید 
پا به‌پای هم پیش بروند- مناس��بت‌های شادی اهل بیت)ع( 
را هم پیدا کنیم و در شعرهایمان هم این مناسبت‌های شاد 

را وارد کنیم.
البته این اواخر ش��عر مذهبی تفاوت‌هایی کرده است؛ ولی 
این را قبول دارم که رویکرد ما بیشتر رویکرد عاطفی و ماتمی 
اس��ت. من این را با جس��ارت می‌گویم که احساس می‌کنم 
به خاطر این اس��ت که ش��اعران ما متأسّفانه دنباله‌رو تفکّر 
مدّاحان بزرگوار ما هس��تند و چون کاری که دوس��تان مدّاح 
ما می‌خواهند انجام دهند به نسبت بیشتر مرتبط با اشک و 
روضه است، شاعران بیشتر فضای ماتمی را پررنگ می کنند. از 
این‌رو بحث حماسه و به قول شما بحث‌های شادی و نشاط، 
که به عقیدۀ من بیشرت�، انس��ان را به معارف اهل بیت)ع( 
نزدی��ک می کند، کم‌رمق‌تر و کم‌رنگ‌تر از مباحث حزن‌آلود 

شعر مذهبی می‌شود.

برای شعرسرایی آیینی و مذهبی چه ساختارهایی را اعم از 
کلاس��یک یا نیمایی مطلوب‌تر می‌دانید؟ خصوصاً برای کار 

خودتان، شکل‌گیری این ساختارها چگونه است؟

معتقدم که هر قالبی کارایی خودش را دارد. اصلاً نمی‌توانم 
بگوی��م ک��ه در فلان قال��ب، ش��عر مذهبی بیشرت�نمایان 
می‌ش��ود. در وزن گاهی می‌شود گفت، مثلاً می‌گویند وزن 
»مستفعلن مفاعل مستفعلن فعل« که محتشم هم در این 
وزن می‌گوید »باز این چه ش��ورش اس��ت که در خلق عالم 
اس��ت« وزن حزینی اس��ت، چون رویکرد ماتمی است. ولی 
فردوسی رندانه وزن حماسی»فعولن فعولن فعولن فعل« را 
انتخاب می‌کند. در وزن بله می‌توان پیش‌فرض‌هایی 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 می‌خواهیم بیشرت� شعر آیینی بگوییم 
در قالب قصیده ش��عر بگوییم، درس��ت نیست. به نسبتِ 
موض��وع، بای��د قالب هم انتخاب ش��ود. اگ��ر قصد داریم 
روایت��ی را عن��وان کنیم، مثنوی را انتخ��اب کنیم، اگر مدح 
می‌نویس��یم بهتر اس��ت قالب قصیده را انتخاب کنیم، اگر 
می‌خواهیم بحثی عاطفی، احساسی یا یک موضوع تغزلّی 
را مطرح کنیم، بهتر است قالب غزل را انتخاب کنیم. گاهی 
نیاز اس��ت ابتدای جلسه و انتهای جلسه، شاعر یک رباعی 
یا یک دوبیت��ی بخواند، خب بالطبع آن قالب‌ها را انتخاب 

می‌کنیم.
نگاه ما نباید فقط به هیأت‌ها باش��د. ما مخاطبان دیگری 
ه��م داریم. مثلاً کتاب گنجش��ک و جبرییل از مرحوم دکتر 
سیّد حس��ن حسینی چه‌قدر مورد استقبال قرار گرفت. این 
کتابی در قالب نیمایی و در مدح اهل بیت)ع( است. شاعر 
این‌قدر به کار خود اعتقاد دارد که گفته گنجشک و جبرییل 
را در کف��ن م��ن بگذارید. پس موضوع، قالب را مش��خّص 
می‌کن��د نه اینکه چ��ون این قالب نزدیک‌تر اس��ت. قالب 
ترکیب‌بند بیشتر مورد استقبال مدّاحان است، می‌توانند نیم 
ساعت در این قالب مدّاحی کنند و یک جلسه را اداره کنند 

قیت در شعر کمتر اتفّاق می افتد. ولی آن‌وقت دیگر خّال

در حال حاضر آفت‌های ش��عر آیین��ی و مذهبی را در چه 
می‌بینید؟ 

سه نکتۀ مهم در این زمینه را بایدعرض کنم، ابتدا نگاه صرفاً 
ماتمی و حزن‌آلود به واقعۀ کربلا داشتن. البته تأکید می‌کنم 
که یک س��تون ش��عر و ماندگاری نام اهل بیت)ع( همین 
ماتم و حزن اس��ت، امّا نباید تک‌بعدی عمل کرد. گاه غزلی 
نوشته می‌شود، از ابتدا تا انتهایش همه روضه است، فقط 
برای گریه کردن سروده ش��ده است، نه برای اینکه بخواهد 

مع��ارف اهل بیت)ع( و مدح اهل بیت)ع( را بگوید، صرفاً 
ش��اعر برای این ش��عر را نوش��ته که بخوانند و گریه کنند. 
ای��ن به نظر من تک‌بعدی نگاه کردن و مختصر کردن امام 

حسین)ع( است.
نکت��ۀ بع��د این ک��ه ای��ن روزه��ا، اس��تفاده از تمثیل‌ها و 
استعاره‌هایی که در ش��أن اهل بیت)ع( نیست، رایج شده 
است. شاعر این‌قدر عش��ق اهل بیت)ع( را پایین می‌آورد 
که هم‌ش��أن یک معش��وق زمینی به آن‌ها نگاه می‌شود و 
همان حرف‌هایی را که خیلی راحت به دوست خود می‌زند 
با او بیان می‌کند، یعنی جایگاه اهل بیت)ع( را تش��خیص 
نمی‌دهد و به بهانۀ شعر هر حرفی دلش می‌خواهد می‌زند. 
نکتۀ دیگر این اس��ت که، مطالعۀ شاعران مذهبی محدود 
است و صرفاً به شنیده‌هایشان از مدّاحان بسنده می‌کنند. 
خیلی از سوژه‌هایی که شاعران آن را تبدیل به شعر می‌کنند 
همان چیزهایی است که از مدّاحان می‌شنوند، خودشان به 
سرچش��مه‌ها و کتاب‌ها و منابع دست اوّل رجوع نمی‌کنند، 
درصورتی‌که تفکّر و پش��توانۀ هیأت‌ه��ای مذهبی و نگاه 
مدّاحی باید ش��اعران باشند، ش��اعران باید تفکّر را بسازند. 
یکی از تعریف‌های ش��عر و ش��اعری این اس��ت که: شاعر 
کس��ی است که سال‌ها جلوتر از زمان خود زندگی می‌کند، 
حال اگر این شاعر بخواهد تفکّرش را فقط از شنیده‌هایش 
بگیرد و فقط شنیده‌هایش به شعر تبدیل شوند، دچار یکی 
از آسیب‌های ش��عر آیینی شده است. به نظر من این سه، 

نکاتی است که باید به آنها توجّه کرد.
 موض��وع دیگری که باید ذک��ر کنم، پرگویی یا زیاده گویی 
اس��ت. ش��اعر به خاطر اینکه به مراس��م متفاوتی دعوت 

می‌شود و برنامه‌های متفاوتی دارد یا درخواست‌های زیادی 
از او می‌شود، بدون آنکه شعرش را در بوتۀ نقد قرار دهد، 
چاپ می‌کند یا از طریق رس��انه به گوش مردم می‌رس��اند، 
درحالی‌که ممکن اس��ت این ش��عر ایرادهایی داشته باشد. 
این دلیلش پرگویی و زیاده گویی و بدون تأمّل ش��عر گفتن 
شاعر اس��ت، بدون اینکه شاعر بخواهد فکر کند و شعرش 
را در بوتۀ آزمایش قرار دهد، شعر را در معرض عموم قرار 

می‌دهد. این نیز به نظر من از آفات شعر آیینی است. 

تقدیم به حضرت رضا)ع(

همیشه قبل هر حرفی برایت شعر می‌خوانم
قبولم کن من آداب زیارت را نمی‌دانم

نمی‌دانم چرا این‌قدر با من مهربانی تو
نمی‌دانم کنارت میزبانم یا که مهمانم

نگاهم روبه‌روی تو بلاتکلیف می‌ماند
که از لبخند لبریزم که از گریه فراوانم

به دریا می‌زنم 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 می‌شوی آیه به آیه در قنوت من

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

که من یک شاعر درباری‌ام، مدّاح سلطانم 
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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 زدن‌ها را
دم در می‌نشست و با لبخند 

جفت می‌کرد آمدن‌ها را
*** 

روضه‌خوان محلهّ می‌آمد
میرزا با دوچرخه آهسته

مثل هر هفته باز خیلی دیر
مثل هر هفته سینه‌اش خسته

 ***
»ای شه تشنه لب سلام علیک«

ای شه تشنه لب... چه آوازی
زیر و بم‌های گوشۀ دشتی

شعرهای وصال شیرازی
 ***

می‌نشستیم گوشۀ مجلس
با همان شور و اشتیاقی که...

چه‌قدر خوب یاد من مانده
در و دیوار آن اتاقی که -

*** 
یک طرف جملۀ»خوش آمده‌اید

به عزای حسین« بر دیوار
آن طرف عکس کعبه می‌گردد 

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 می‌زند کتری

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

چه‌قدر ناگهان هوس کردم
طعم آن چای قند پهلو را

***

تا که یک روز در حوالی مهر
روی آن برگ‌های 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 نمی‌برم 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 کربلایی‌ها
لبم حلاوت »احلی من العسل« دارد

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

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

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

عکس‌نوشت؛ 
در جستجوی زمان 

از دست رفته...
مصطفی پیوندی



روایت اوّل: 
آن سوی تصویر

خودانعکاسی۱، سابقه‌ای بلندمدّت در تاریخ هنر دارد. در 
واقع هر زم��ان، مدیوم یا ابزار بیانی مش��خّصی همچون 
نقاش��ی، س��ینما، ادبیّات و... در دلِ خود، دوباره و از سر 
ِتک��رار، به ویژگی‌ه��ای ماهوی خود ارج��اع دهند و یا با 
انع��کاس دوبارۀ مختصات زبانی خود، در دل اثری که در 
همان مدیوم خلق ش��ده است، اش��اره‌ای به ویژگی‌های 
ساختاری ــ مضمونی ِخود کنند، کیفیتی خودـ انعکاسانه 
ش��کل می‌گیرد. عکاس��ی به گواه تاریخ ِممل��و از حادثه 
و اتفّ��اقِ خود، به روش��نی ش��اهدی برای ق��درت خود-

انعکاس��انۀ رسانه‌اش اس��ت. در سراسر تاریخ عکاسی، به 
ش��یوه‌های س��اختاری مختلف و با دست آویزهای متنوّع 
مضمونی، ذات ِقایم به خودِ عکس، موضوعی جدّی برای 
بازخوانی و ارجاع دوباره به زبان عکاس��ی ش��ده اس��ت. 
از هام�ن ابتدای تولدّ عکاس��ی در اواس��ط قرن نوزدهم، 
عکس‌های بی‌شام�ری، موضوع غالب عکس‌های دیگر را 

تش��کیل داده‌اند. تصاویر عکس‌گونۀ بس��یاری، قهرمان و 
ش��خصیت عکس دیگری را شکل داده‌اند. برای ریشه‌یابی 
ق��درت خی��ره کنن��دۀ عکاس��ی در آفرینش آث��ار خود-

انعکاس��انه، توجّه به ماهی��ت »مومیایی وار« عکاس��ی، 
همان‌گونه که رولان بارت2  زبان ش��ناس در اتاق روش��ن3ِ 
خود اش��اره می‌کند، می‌تواند یاری رس��ان باشد. بارت در 
اتاق روش��ن با اشاره به »مرگ«، هنر نمایش و ارتباط آن با 
عکس، عکاسی را هم‌چون تئاتر، مرتبط با آیین و مناسک 
مردگان می‌داند و از تصویر ثبت شده بر سطح حسّاس به 
نور در اتاقک تاریکِ دوربین، به عنوان کنش��ی در جهت 
اضطراب ما از مرگ عنوان می‌کند. در نظر بارت، عکاسی 
توأم��ان زنده و مرده اس��ت. تلاش دوربین عکاس��ی برای 
حفظ زمانِ از دست رفته یا زمانِ درگذر است که عکاسی 
را با میرا و نامیرایی بودن همراه می‌کند. تصاویر عکاسانه 
همواره در برابر فراموشی، نیستی و عدم حضور مقاومت 
ک��رده و س��عی در حفظ و بقا در زم��انِ بی‌توقفّ دارند. 
در منظر نگارنده بازگش��ت دوبارۀ یک عکس به عکس��ی 
دیگ��ر، به وضوح، تصویرگرِ تلاش عکاس��ی در جهت بقای 
گذشته اس��ت؛ گذش��ته‌ای که با دوباره و دوباره عکاسی 

شدن، گویی همچنان نفس می‌کشد. 

عکس »رویا وثوقیان« از مش��هد، به آسانی یک اثر خود-
انعکاس��انه تلقّ��ی می‌ش��ود. تصویر حاضر ک��ه در بخش 
شهرِ‌رضا در چهارمین جشنوارۀ ملیِّ عکس مشهد، شایستۀ 
دریافت جایزۀ دوم نامیده شده است، با بازخوانیِ عکسی 
دیگر، مس��یر ارتباطیِ خ��ود را با مخاط��ب آغاز می‌کند. 
در بدنۀ عکاس��ی ایران، به دلای��ل مختلفی خارج از آنچه 
پیش‌تر اش��اره شد، تصاویر بس��یاری با این شیوه برخورد 
بصری تولید می‌شوند. با یک جابه‌جایی و تغییر موقعیت، 
توجّه عکاسان، خیلی سریع از تصویر عکس به پشت کاغذ 
عکاس��ی جلب شد. آنجا که در غالب موارد، دست‌خط‌ها، 
خرده‌روایت‌ها، نام‌ها و مکان‌ها، جای مهر و نشانۀ عکاس 
دوره گ��رد ی��ا ثابت، خودنمایی می‌کن��د. گویی جهانی که 
ب��ه لحاظ همین داده‌های اندک و موجز در پش��ت کاغذ 
عکس نقش بس��ته، به مرات��ب از آنچه که خ��ودِ تصویر 
عکس به ما ارایه می‌کند، اگر نخوانیم جذّاب‌تر، دست کم 
به جادو نزدیک‌تر است. داده‌ها و نشانه‌های نقش بسته 
در پش��ت کاغذ عکس، به دلیل برخورداری از س��ویه‌های 
زبانی و گرافیکی، به واس��طۀ ع��دم برخورداری از هویت 
کامال�ً تصویریِ نش��انه‌های برص�یِ ح��اضر در عکس‌ها، 
مبادرت به آفرینش تصویر ذهنی می‌کنند. برای مخاطب، 
عبور از اس��امی، مکان ها، دست‌خط‌ها و تاریخ‌های درج 
شده در پشت کاغذ عکاس��ی، با شکل گرفتن داستانک‌ها 

موازی شده و سفر آغاز می‌شود. 
اطلّاع��اتِ من��درج در پش��ت عکس ح��اضر در اثر خانم 
وثوقیان از سه عبارت کوتاه و اطلّاع‌رسان، تجاوز نمی‌کند. 
س��طر اوّل، من و محمدرضا ۱۳۵۶- س��طر دوم، روبه‌روی 
حرم و در س��طر آخر، مردادماه با خودکار نوش��ته ش��ده 
اس��ت. در کنار این عبارات، برخی اعداد به شکل عمودی 
بر کاغذ نقش بس��ته ک��ه حاصل کدگذاری‌های دس��تگاه 
چ��اپ، بر روی کاغذ اس��ت. س��ه عبارتِ ترکیب��ی کوتاه، 
ب��ه س��اده‌ترین ش��کل ممکن، روایت��ی را ط��رح می‌کند. 
وج��ود داده‌های تاریخی، مکانی و حت��ی ذکر حضور دو 
ش��خصیت، در اینجا – م��ن و محمّدرض��ا– و ارتباط آنها 
با حض��ور در حرم مطهّر در مقطع زمانی ِمش��خّص، یک 
سال پیش از انقلاب اسلامی و در میانۀ تابستان، مخاطب 
را به‌ط��ور ج��دّی وارد ی��ک برهۀ تاریخ��ی، جغرافیایی و 
فرهنگی مش��خّص می‌کند. همراه شدن این عبارت‌ها در 
کنار یکدیگر، برای بیننده در رس��یدن به یک برش ذهنی، 
تکیه‌گاهی فراهم می‌‌کند. نکتۀ بس��یار مهم و قابل اشاره 
در اثر خانم وثوقیان، دیده ش��دن تصویر عکس از پش��ت 
کاغذ اس��ت. بیننده به‌ط��ور هم‌زمان با برق��راری ارتباط 
ب��ا عبارت‌های نوش��تاری، هاله‌ای از تصوی��ر عکس را نیز 
مشاهده می‌کند. در تصویر عکس، مرد و زنی میانسال با 
فاصلۀ بسیار کم نس��بت به یکدیگر، دوشادوش هم قرار 
گرفته‌ان��د و در پس‌زمینه، بخش��ی از معماری حرم مطهّر 
دیده می‌ش��ود. با دیدن م��رد و زن حاضر در تصویر، حالا 

جنس��یت »من« حاضر در عبارت نخست آشکار می‌شود. 
روایت، جنس��یتی زنانه به خود می‌گی��رد. زنانه بودن این 
روایت، خاطره س��ازیِ آن را تش��دید می‌کند. زن، بیش از 
مرد خاطره‌ساز است. از مش��اهدۀ فضای پیرامون عکس، 
به روشنی می‌توان دریافت که عکس از دل آلبوم عکسی 
بیرون آورده ش��ده 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 می‌آید. برخورد 
بصریِ عکاس با توجّه به برش‌ها و نحوۀ قرارگیری عناصر، 

عجولانه احساس می‌شود.
کلام آخ��ر اینکه، اثر»رویا وثوقیان« ب��ا وجود برخورداری 
از کلیش��ۀ بارها استفاده ش��ده در تولیدات اخیر عکاسیِ 
ما و ش��باهت ساختاریِ کسل‌کننده با آثاری از این دست، 
به‌خوب��ی ب��ه هدف غای��یِ این‌گون��ه تصاوی��ر که همان 
اثرگ��ذاریِ آنی و لحظه‌ای بر مخاطب اس��ت، موفقّ عمل 
می‌کند. اثر خانم وثوقیان، تصویری خاطره‌س��از با تواناییِ 

به حرکت واداشتن نیروی ِذهنی بیننده است. 

پانوشت ها:
Self-reflective.۱

Roland Barthes.۲

Camera Lucida.۳- دو ترجمه از اتاق روش��نِ بارت به زبان فارسی 

موجود است: اتاق روشن/ فرشید آذرنگ، نشرحرفۀ هنرمند و دیگری، 

اتاق روشن: اندیشه‌هایی دربارۀ عکاسی/ نیلوفر معترف، نشر چشمه



روایت دوم: 
این سوی پرده

عکاس��ی زیارتی۱ را می‌توان از نخس��تین شیوه‌های رایج 
شده در مشهد مقدّس، در س��الیان آغازین ورود عکاسی 
به ایران دانس��ت. در زمان حکومت رضاش��اه در ایران و 
ب��ه دلیل ایجاد تغییر در بافت اط��راف حرم مطهّر، اجازۀ 
عکاس��ی در مجموع��ه بناهای حرم از عکاس��ان دوره‌گرد 
سلب شد. درخواست مکرّر زایران برای عکاسی در فضای 
حرم مطهّر و عدم ام��کان ثبت تصاویر در بافت معماری 
حرم، عکاس��ان را وارد مرحله‌ای نوین در عکاس��ی زیارتی 
کرد. عکاس��ان در ابتدا با استفاده از پشت‌بام‌های مشرف 
ب��ه مناظر منتهی به حرم رضوی و س��پس با اس��تفاده از 
پرده‌ه��ای منق��وش به تصاوی��ر گنبد و گلدس��ته، صحن 
کهنه )عتی��ق(، صحن نو و همچنین اس��تفاده از روایاتی 

تصوی��ری همچون مس��موم ک��ردن امام رضا)ع( توسّ��ط 
مأم��ون و یا روایت ضامن آهو به بازنماییِ هر چه بیشرت� 
و نزدیک‌ت��ر حال و هوای حرم، همّ��ت گماردند. رویکرد 
کاملاً واقع‌گرایانه در عکاسی زیارتی با استفادۀ روزافزون 
عکاس��ان از پرده‌های مصوّر، وارد مرحله‌ای انتزاعی‌تر شد 
که امروزه از آن به عنوان عکاس��ی ح��رم و بارگاهی۲ یاد 
می‌کنیم. پرده‌های منقوش با استفاده از روایات مربوط به 
امام رضا)ع( و بهره‌گیری از امکانات بیانی پرده‌های نقالی 
و قهوه‌خانه‌ای، شام�یلی ذهنی به خود می‌گیرند. حضور 
در فضای اس��تودیویی، ش��یوۀ قرارگیری در مقابل پرده و 
نس��بت آن با عن��اصر بصری موجود در پ��رده، نورپردازی 
و حت��ی صحنه‌آرایی و اس��تفاده از مدل‌ه��ای مصنوعی 
همچون شتر یا آهو و همچنین پوشاندن لباس‌های عربی 
بر تن زایران، ذهن تصویرس��ازعکاس ح��رم و بارگاهی را 
ب��ه حرکت وا داش��ت. از ویژگی‌های س��اختاری و بصری 
پرده‌ه��ا می‌توان به وجود رنگ‌گذاری به ش��یوۀ تک‌رنگ 
در برخی پرده‌ها، دورگیری‌های ضخیم و خارج از ظرافت 

و دوری جسنت� از نمایش جزییات اش��اره کرد. تک نسخه 
بودن، ویژگی بس��یار مهم تمامی عکس‌های زیارتی و حرم 
و بارگاهی در آن زمان اس��ت. عکاس��ان به واسطۀ حجم 
بالای تصاویر تولیدی وارتباط با زایرانی که امکان مراجعۀ 
مجدّد آنها به عکّاس و درخواست نسخۀ دیگر، پایین بود، 
گرایش��ی به آرشیو کردن تصاویر نداشتند. ناگفته نماند که 
در برخی نس��خه‌ها ش��اهد ان��واع کلاژ و رنگ‌گذاری‌های 
دستی به شکل مستقیم بر روی تصویر هستیم که عکاس 

امکان تکثیر آنها را نداشته است.
تصویر حاضر، عکس��ی متعلق به محمّد قاس��مپور حصار 
جلالی س��اکن تربت حیدریه، برگزیدۀ چهارمین جشنوارۀ 
ملیّ عکس مش��هد در س��ال هزار و س��یصد و نود است. 
این تصویر در نگاه نخست، عکسی حرم و بارگاهی تلقّی 
می‌شود. زوجی جوان با پوششی رسمی و کاملاً آراسته به 
همراه کودک خردس��ال خود با رنگ لباس��ی کاملاً متضاد 
با پ��در و مادر در برابر پرده‌ای مرب��وط به روایت ضامن 
آهو ایس��تاده‌اند. پرده‌های مربوط به روایت ضامن آهو، 
هم‌چ��ون پردۀ حاضر در تصویر، هم��واره فضایی انتزاعی 
دارن��د. در پ��ردۀ ح��اضر در عک��س، چهرۀ نوران��ی امام 
هش��تم)ع(، جزییات پوش��ش ش��کارچی، کمی آن‌سوتر، 
جزییات حاضر در عمق صحنه هم‌چون فرم و رنگ ابرها، 
رنگ آسام�ن، نحوۀ قرارگیری خوش��ه‌های انگ��ور، ارتباط 
عن��اصر ح��اضر در پیش‌زمین��ه هم‌چون کوه‌ه��ای سر به 
آسمان س��اییده و آبشارهای کوچک کنارۀ قاب و سبزه‌زار 
پیش پای شخصیت‌های روایت و در انتها پرسپکتیو تخت، 
به چشم می‌خورد. عوامل ذکر شده در کنار یکدیگر منتج 
به فضاس��ازی ذهنی در پرده شده است. محمّد قاسمپور، 
ب��ه ن��اگاه امّا با فاصله گرفنت� از آدم‌ه��ای مقابل پرده و 
کلیّت آن؛ استفاده از عدسی فاصلۀ کانونی کوتاه- واید- و 
پیش گرفتن برخوردی سردس��تی، آزاد، بی‌تکلفّ و عاری از 
امر نمایش��ی، طرح بصری عکس خود را س��اماندهی کرده 
اس��ت. عکاس با فاصله گرفتن از آدم‌هایش، معنایی افزون 
ب��ر جهان یک قاب ح��رم و بارگاهی را به تصویرش تزریق 
می‌کن��د و عکس خود را سریعاً از دس��ته‌بندیِ عکس‌های 
پرده‌انگارانه – آن‌طور که همواره شاهدیم- خارج می‌کند. 
وجود ت��وری و محافظ احتمالاً یک پروژۀ س��اختمانی در 
آغاز کار، آجرهای بی��رون‌زده از دیواری به ظاهر تخریب 
شده و حضور باغچه‌ای سیمانی )بتنی( ناهمگون با فضای 
کلیّ صحنه که با قرار گرفتن در محدودۀ اعوجاج عدس��ی 
بی��ش از پیش ده��ن کجی می‌کند، جهان اط��راف پرده و 
آدم‌های مقابلش را تش��کیل می‌دهد. چرا عکاس از آدم‌ها 

و آن پرده فاصله گرفته است؟
مایلم دو ش��یوۀ حس��ی- عاطف��ی متفاوت را نس��بت به 
ارتباط دو گروه مختلف ب��ا پردۀ ذهنی و فضای اطرافش 
مطرح کنم. گروه نخست را آدم‌های پشت دوربین تشکیل 
می‌دهن��د. مخاطبان عکس؛ من و شام�. ب��رای مخاطبان 

عکس، خیال، انتزاع و امر روحانیِ حاضر در پرده با هجوم 
فضای خش��ن، آزار دهنده و اینجا کلان‌ش��هریِ عکس، به 
قتل می‌رس��د. آدم‌ها همچنان مقابل پرده ایستاده‌اند؛ امّا 
پرده دیگر آن پردۀ پیش��ین نیست. گروه دیگر را خانوادۀ 
مقابل پرده تش��کیل می‌دهند. شخصیت‌های مقابل پرده 
به نمایندگ��ی از فوج عظیمی از آدم‌ه��ای همواره مقابل 
پرده امّا خارج از قاب این تصویر، گویا صدای این برخورد 
را نمی‌ش��نوند. آرام و باوق��ار در برابر پرده ایس��تاده‌اند؛ 
تبسّم کوچک حاضر در چهرۀ زن همراه با پذیرندگیِ مرد، 
امنیت خاطر و رضایت قلبی را در هم‌جواری با پیکر منوّر 
علی بن موس��ی الرضّا)ع( و سایه سار درختان تاک درون 
پرده برایش��ان به ارمغان آورده اس��ت ک��ه گویی ارتباط 
مادی‌ش��ان ب��ا جهان اطراف پرده منقطع گش��ته اس��ت. 
فارغ از هرگونه تلاش��ی در جهت یافتن خواس��ت و نیتِ 
عکاس، کیفیت بیانی موجود در اثر که با حضورش، امکان 
مش��اهدۀ چنین تفاوت ارتباط��ی میان ما و آنها با پرده را 

ایجاد کرده، ستایش می‌کنم.

پانوشت:
۱: به گونه‌ای عکاسی مردمی یا تجاری اطلاق می‌شود که در شهرهای 

مذهبی ایران، خصوصاً مش��هد از گذش��ته رواج یافته است. عکاسی 

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

بوده و دارای ویژگی‌های مشخّص است. از پیشگامان عکاسان زیارتی 

در ایران می‌توان از فرج الله عباداف، میرزا عکاس‌باشی آستان قدس، 

ابراهیم ذهبی مش��هدی معروف به س��یّاح، علی آیریا، محمّد نصرت 

و رس��ول عربلین نام برد. برای مطالعۀ بیشتر می‌توانید نگاه کنید به: 

عکاسخانۀ ایاّم؛ گردآورنده نسرین ترابی، نشر کلهر

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

مترادف با عکاسی زیارتی استفاده می‌شود. 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 ۱۳۹۲

 الآن دیگ��ر چیزی ب��ه غروب نمانده امّا هن��وز هیچ ردَّی 
از پ��در کلان نیس��ت. ظهری اذان ک��ه دادند، با هم وضو 
کردیم و رفتیم داخل و به نماز ش��دیم. من یک مقدار دلم 
آش��وب بود. نماز را که سلام دادیم، زیارت‌نامه برداشتم به 

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

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

وقتی در آن ش��لوغی از چش��مم افتاد، میان دلم یکبارگی 
خالی ش��د امّا به خودم هراس راه ندادم. زیارت‌نامه را که 
تمام کردم از ایمام رضا خواستم که یک راهی به پیش پای 

ما بگذارد؛ یک راه خیری که از ای پریش��انی به دربیاییم؛ 
از ای دربه‌دری و خانه به‌دوش��ی. اصلاً دلم نبود که با بابا 
راهی ش��وم، مادر هم دلش نبود، به اجبار تسلیم زورِ بابا 
شده بود. پدر کلان ولی هیچ بروز نمی‌داد که خاطرش به 

کدام سو است؛ به مزارشریف یا به این‌جا.
یک س��اعتی که طی شد به دلم جوش افتاد. ورخاستم یک 
خرب� بگیرم. یک‌به‌ی��ک صحن‌ها را خوب چش��م دواندم 
ت��ا داخل ضریح. به آن ش��لوغی که هرک��س تقّال می‌کرد 
دس��تش را به ضریح برس��اند من به دنبال پیرمردی بودم 
که قدیفۀ2 رنگی به ش��انه داشته باشد. هی چندین بار با 
فش��ار جمعیت رفتم تا به آخر و برگش��تم ولی هیچ خبر 
نبود. برگش��تم، همۀ گوشه‌کنار شبستان‌ها را به این خیال 
که شاید به خلوت نشسته باشد یک وقتی، سَیل کردم3. از 
همۀ خادم‌ها پرُسان کردم4 که»یک پیرمردی به این نشان 
ندید؟»هی��چ کدام ندیده بودند. داش��ت اش��کم می‌آمد. 
آمدم بر سر جای اوّل نشس��تم ک��ه نکند برگردد و مرا که 

نبیند، هراسان شود.
حالامانده‌ام چه‌طور به خانه ش��وم بی پدرکلان؟ اصلاً چه 
جواب دارم برای بابا و مادر؟ کاکایم5 ! کاکایم اگر بفهمد، 
بند جگرش می‌ترکد از بس که دلبستۀ پدرکلان است. اگر 
به این وضع و اوضاع نبودیم باز می‌شد یک خاکی به سر 
بریزم، حالی که همۀ‌ اس��باب و اث��اث را جمع کرده‌ایم تا 
راهی شویم به مرز و همه چشم به راه، تا من پدرکلان را 

از زیارت بازپس بیاورم، هیچ نمی‌تانم.
دارم دیوانه می‌شوم یا ایمام هشتم! 

 *
صبح که می‌خواستم به خیاط‌خانه شوم، مادر جلوی راهم 

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

گفت:»پدر کلانت حسرت یک زیارتِ آخر دارد، می‌خواهد 
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؟«

گفت��م: »رفت��ه ب��ودم که پیس��ۀ‌6 خ��ود از صاح��اب کار 
وابستانم.«

رختخواب‌ها را از سر شانه‌اش ایلا داد7 به ته وانت.گفت: 
»پیش تر نمی‌تانستی بری که حالی به این اوضاع...«

بع��د حرفش را نیم��ه‌کاره رها کرد و باز چی��ز دیگری به 
خاطرش آمد.

» زود ش��و8! که اگر طول بدهیم از گرما پخته می ش��ویم 
ها!«

هی��چ گپ نزدم دیگر. خود را از دروازۀ حویلی9 رس��اندم 
به پ��ای اس��باب‌ها که همان‌ط��ور بی‌نظم و نظ��ام، یله 
افتاده‌بودند به هرسو. تقدیر به جور دیگری آواره می‌کرد 

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 دربه‌دری، پیشانی نوشتِ همیشگی‌مان 
باش��د به قول کاکا »دایم بای��د زن و فرزند خود به دندان 

بگیریم و هی از این ولایت به آن ولایت کوچ کنیم.«
من مزارشریف را به خاطر نمی‌آورم که چه‌طور بوده. مادر 
می‌گوید ش��یرخواره بوده‌ام که راهی ش��ده‌ایم ایران، پس 
نه از طالب هیچ شناخت دارم نه از مجاهد. اگر طالب را 
دشمن می‌دانم از سِر گپ و گفت‌های بابا و کاکایم است 
که هروقت حرفشان می ش��ود به غیظ می‌آیند که:»هِی 
پیر لهنت10! هرچی بلا بر سر ما می‌آید از خاطری11همین 
طالب است...« آنها هنوز نیمی از دلشان به پیشِ »روضۀ 
س��خی«12 مانده است که تا اسمش می‌آید، اشک از گوشۀ‌ 
چشمش��ان روان می‌ش��ود. من ولی هرچه دارم به همین 
شهر است؛ به همین کوچه خیابان های دورِ حرم، به بازار 
رضا، به خیاط‌خانۀ نمدار زیرزمین، همۀ رفیق و نارفیق‌هام 
هم به همین جاست؛ همین‌جا که صبح تا غروب مزدوری 
می‌کنم و دس��ت‌آخر صاحب‌کار، حقّم را مثل آب خوردن 
بالا می‌کش��د و گپ که می‌زنم، می‌ش��وم »ب��د افغانی!«. 
رفیق‌هام هم هس��تند؛ عباس رفیقم است که از سِر من به 
صاحب‌کار درمی‌آید که: »حاجی! این‌ها گناه دارن، غریبن، 

حقشان را نخور«.
خاطر من هم به مثال همین اس��باب و اثاث، پریش��ان و 
درهم اس��ت. هیچ نمی‌توانم که یک سر و س��امان درست 
بدهم به آن. از وقتی بابا خبر داد که باید برگردیم - انگار 
یکی زده باش��د به پسِ  کلۀّ م��ن- همین‌طور گیج و گول 
برای خود چرخ می‌خورم و هیچ کار از پیش نمی‌تانم ببرم. 
نه دس��تم به س��وزن و چرخ می‌رود در خیاط‌خانه، نه به 

گوشه و کنایه‌های شوخ ِعباس دلم غنج می‌رود که:

»عظیم! فکر نکن، یا خودش میاد یا نامه اش..!«.
چه‌طور می‌ش��ود بی‌خیال بود؟ دل کن��دن، رخت و لباس 
نیس��ت که اگر به برَ آدم جور درنیامد پرَتو کنی13 و یکی 
دیگ��ر بر کنی. اگر بود چه‌طور خود بابا بعد هیژده س��ال 
نتانس��ت کنار بیاید با دلش و حال��ی عزمِ رفتن کرده؟ این 
همه پای می‌فشارد برای خاطر این است که همهۀ گذشته 
و ب��ود و نبودش به پای صخره‌های م��زار جامانده. همی 
دیش��ب که سر ش��ام جَر14 می‌کرد با مادر، معلوم بود که 
از سِر حرف خود کوتاه نمی‌آید. مادر داش��ت اش��کنه تیار 

می‌کرد15 و هی لنُد می‌زد16 که:
»فکر کردی به همی آس��انی است؟ اسباب و اثاث بریزی 
به عقب موتر17َ و راهی ش��وی؟ آن جا هم طالب ایستاده 

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

»چن��دی زبان تو دراز ش��ده که مرا به سُ��خره می‌گیری و 
تکلی��ف می‌کنی ک��ه از عقیدۀ خود برگ��ردم؟ هیچ به تو 

نیامده این گپ!«
نجیبه-خواهر بزرگم- می‌دانس��ت الان است که خشم بابا 
دَر بگی��رد و به دامن او هم برس��د، همی‌طور که بچّه‌اش 
را ش��یر می‌داد، تقّال می‌کرد مادر را آرام کند: »شام� را به 
سِر قرآن جَر نکنی��ن، بگذار حالا برویم تا ببینیم چه پیش 

می‌آید، شاید خیرِ ما به همان مملکت ویران باشد«
مادر که زورش به بابا نمی‌رس��ید خوب بهانه یافته بود که 
قه��ر خود را به نجیبه خالی کند:» بیچارۀ س��یاه سر! هیچ 
فکر کردی ب��ا ای بچّۀ صغیر به او محشر می‌خواهی چکا 

کنی؟«
باب��ا طاق��ت نی��اورد، زد به زیر کاس��ۀ اش��کنه:»همچین 

می‌گویی که انگار به اسیری می‌برم شما را!«
بع��د هم برخاس��ت رفت به میان حویلی و یک س��گرت 

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

مثلِ اعلان جنگ بود ولی به این سوی میدان کسی جرأت 
نمی‌کرد در مقابلش بایس��تد. بابا ی��ک قومندان19ِ بی‌رحم 
و منطق ش��ده ب��ود که همه از او هراس می‌داش��تند. به 
قول کاکا: بس��یار وقت‌ه��ا در دل هر کدامِ  ما یک طالبی 

سرمی‌آورد که فقط تفنگ بر شانه ندارد.
در فک��ر بودم که این هم��ه اثاث را چه‌طور به یک وانتی 

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

ورخیز پدرکلان را رو به راه کن!«
رفتم به س��مت پس��خانه. نجیبه به میان در ایستاده بود، 
م��را که دید، گفت:»خدای خیرت دهد! ای پیرمرد خدا از 
کلۀِ س��حر همی‌طور چش��م به راه مانده که یکی ببردش 

حرم.«
با ش��وق سیل کردمش؛ جامه‌اش را آلیش کرده بود20و یک 
قدیف��ۀ خوش‌رنگ به دوش انداخته. چند س��الی جوان‌تر 
می‌نمود. پیش رفتم و پیش��انی‌اش را بوسیدم. سرم را بغل 
گرف��ت و به س��ینه‌اش فشرد. یکب��اره نمی‌دانم چ��را آرام 
گرفتم. دلم می‌خواس��ت یک چن��د همی‌طور رهایم نکند. 

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

پدر کلان را بر ترک بای‌سیکل21نش��اندم و راهی ش��دم به 
سمت حرم. 

*
حالا س��ه روز می‌رود ک��ه هیچ ردّ و نش��انی از پدرکلان 
نیس��ت. مثالِ جنگ‌زده‌ها، اس��باب و اثاث‌مان همان‌طور 
پرت و پلا، یلَه شده‌است به میان حویلی. دیگر هیچ‌کدام 
م��ا دل و دم��اغ گپ زدن حت��ی ندارد، اث��اث دیگر جای 
خود. مادر هِی می‌رود به پس��خانه سرک می‌کش��د و هی 
می‌نش��یند به زاری. بابا یک کنجی نشسته و فقط سگرت 
درمی‌ده��د و دیگ��ر لب به هیچ ق��وت نمی‌زند، گپ هم 
دیگر هیچ. روز اوّل که تنها برگشتم و فهمید که پدر کلان 
بی ردَ ش��ده، چی��زی نمانده بود مرا بکش��د. سر به دنبالم 
گذاش��ت به میان حویلی و همی‌ط��ور از یخَن‌22 ام گرفته 
بود و کَش��ال می‌داد23 از پِی‌اش. خون به چش��مش افتاده 

بود و ناسزا می‌داد:
»بچّه!... من تو را با همین ریسپان24 به دار می‌زنم!«

خدای خواس��ت ک��ه کاکایم را از راه رس��اند، م��را از زیر 
دس��تان بابا درکشید. گفت: »هو مرد! دیوانه شده‌ای‌! چه 

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

»پدر نامرد! با ما چه کردی تو؟!«

دیدم که اش��ک، نرم نرمک از گوشۀ چشمش ُرس خورد به 
میان محاس��نش. روی برگرداند که گریه‌اش را نبینم. بعد 
رفت کنار بابا و دس��ت در ش��انه‌اش انداخت و بلند بلند 
گریس��ت، 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 
اس��ت. اثاث‌ها به زیر تلیّ از خاک نشس��ته‌اند به گوشه 
و کنار. هر روز س��حر که نم��از می‌خوانیم دیگر خواب به 
چش��م‌مان نمی‌رود. می‌مانیم هوا که روش��ن ش��د، راهی 
می‌ش��ویم سمت حرم. یک ساعتی همان دور و اطراف را 
چرخ می‌زنیم و بازپس می‌آییم. کاکایم می‌گوید: بی‌فایده 

است دیگر...
بابای��م می‌گوید:»می‌دان��م، ولی حرم ک��ه می‌آیم خاطرم 
آرام می‌گیرد، انگار می‌کنم که حالی رفته اس��ت دستی به 

ضریح برساند و پس بیاید.«
دیگر بابا برایم آن هیبت هراس��ناک پیش��ین را ندارد. در 
نگاهش یک آرامی می‌باشد که ترس را از دلم دور می‌کند. 

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
9. 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 می‌کرد

16. غر می‌زد
17. ماشین
18. سیگار

19. فرمانده جنگی
20. لباسش را عوض کرده بود

21. دوچرخه
22. یقه

23. می‌کشید
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 ۱۳۹۲

این قصّه دربارۀ شفا گرفتن نیست. دربارۀ شفا نگرفتن است. 
قهرمان این قصّه یک بیمار قلبی نیست یا یک افلیج مادرزاد 
یا آدمی که غدّه‌ای 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 نوازش��گر بر جسمش ببارد و 
رهایی یابد از بیماری قلبی‌اش، یا لنگان لنگان شروع کند به 
راه رفتن، یا غدّۀ اندازه توپ تنیس��ش همین‌طور بی‌خود و 
بی‌جهت در سرش آب شود یا چشم‌هایش را باز کند و ببیند 
تاریکی دنیا برایش ناگهان بدل ش��ده است به روشنایی...! 
قهرمان این قصّه شفا نمی‌گیرد،‌ شفا را می‌خواهد از آقا؛ امّا 
نمی‌گیردش از او. چون این قصّه دربارۀ ش��فا گرفتن نیست،‌ 

دربارۀ شفا نگرفتن است...
ه��رم داغ آفتاب یله می‌ش��ود روی سرش، روی سر قهرمان 
قصّه که دختر اس��ت که گندمگون اس��ت،‌که چش��م‌های 

درش��ت قهوه‌ایش بی‌رمق است، که بیشتر از بیست و پنج 
س��ال ندارد. لب‌های خش��کش به هم چس��بیده‌اند و باز 
نمی‌شوند از زور تشنگی. آب امّا نمی‌خواهد. مدّتی است که 
دیگر نه آب، که هیچ چیز نمی‌خواهد. آن قدر آن روزها، آن 
روزها که مادرش قفل شده بود به تخت بیمارستان پر شده 
بود از خواسنت� و آن قدر خواس��ته بود رنگ نپریده و نزار 
نبودن چهرۀ مادر را و روییدن دوبارۀ موهای سرطان‌زده‌اش 
بر سرش را، که انگار همۀ ذخیرۀ خواستنش را یک‌جا خرج 
کرده بوده قهرمان قصّه. سال�نه سلانه قدم برمی‌دارد میان 
انبوهی جمعیت شتاب‌زده و مدام تنه می‌زند 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 می‌کند 
نور، چشمانش را می‌زند و آن حجم گنبد شکل طلایی رنگ 
با آن دو س��تون در دو طرف��ش آن دو هم به رنگ طلایی، 
تحمیل می‌کند خودش را بر چشم‌هایش. به هم می‌فشارد 
دیدگانش را محکم. نمی‌خواهد 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 می‌گویند مهربان اس��ت و شفا گرفتن آدم‌ها گیر 

یک جنبش سر بزرگوارانۀ اوست؟ 
به ورودی حرم می‌رس��د قهرمان قصّه. این پاهایش نیستند 
ک��ه او را پی��ش می‌برند بلکه اوس��ت که پاه��ا را به جلو 
می‌کش��د. کفش‌ها را از پا می‌کند و وارد می‌ش��ود به یکی 
از آن هم��ه رواق. می‌آی��د که آن در بلن��د بالای طلاکوب 
ش��دۀ ورودی رواق را ببوس��د به عادت همیشه. بوسه‌اش 

در هوا جا می‌ماند. ی��ادش می‌آید که این بار آمدنش مثل 
همیش��ه نیست،‌ به آن دلایل همیشگی هم نیست. نیامده 
اس��ت که بخواهد ش��فای مادر را، که زبان بریزد برای آقا، 
که هزار تا قول س��فت و س��خت بدهد به آقا، که اگر رها 
ش��ود مادر از سرطان بش��ود بندۀ خوب خدا، که هی نماز 
حاجت بخواند برای به رحم آوردن دل آقا. وارد رواق که می 
ش��ود، خنکای باد کولرها رها می‌ش��ود روی صورتش. انگار 
که نوازش می‌کند کس��ی پوس��ت گونه‌هایش را. او امّا این 
نوازش را نمی‌خواهد. نمی‌خواهد که مهربانی کند کسی برای 
او. که خوش��امد بگوید آمدنش را. دنج‌ترین گوش��ه را پیدا 
می‌کند. چمباتمه می‌زند و چادرش را س��فت می‌پیچد دور 
بدنش. سرش را بالا می‌کند و در میانۀ آیینه‌کاری‌های سقف 
خ��ودش را می‌بین��د و آدم‌های دیگر را که تکرار ش��ده‌اند 
در آیینه‌ه��ا و هزار تکه گش��ته‌اند. خودش و همۀ آن هزار 
تکه‌اش ،‌دهان باز می‌کنند، خطاب به که؟! نمی داند. شاید 
خطاب به او که دیدنی نیس��ت امّا فضا را پر کرده اس��ت 
حضورش. همان که نامش در میان همهمۀ در هم تنیدۀ این 
چهره‌های اشک‌آلود و خواهنده، سمفونی مکرّری را شکل 
داده است: یا علی بن موسی الرضّا،‌ یا علی بن موسی الرضّا. 
یا علی بن... او هم می‌ش��ود هم‌نوای این کر دسته جمعی،‌ 
امّا صدایش انگار یکی نمی‌شود با دیگر صداها،‌ دیگر صداها 
می‌خواهند،‌ حاجت دارند،‌ او امّا حاجت ندارد،‌ سؤال دارد: 
چرا مادر رفت و او، و او که علی بن موسی الرضّاست کاری 
نکرد برایش؟!گوش می‌س��پرد. انگار صدایی می‌آید. صدایی 
که شاید پاسخی بر پرس��ش بی‌پاسخ او باشد. صدایی مثل 
نوای جرس که می‌خواندش به رفتن. به برخاسنت�، ‌به یافتن 

جواب...
راه می‌افتد. از رواق خارج می‌ش��ود. پاهای بی‌حفاظش بر 
روی س��نگفرش‌های تفتیدۀ صحن حرم داغ می‌شوند. او امّا 
کف��ش به پا نمی‌کند. هم چنان می‌رود و می‌رود. آن‌قدر که 
خس��ته می‌ش��ود و همان‌جا روی زمین تب‌زده رها می‌کند 
تنش را. چشم می‌دوزد به سایۀ آدم‌ها بر روی زمین که در 
هم می‌پیچند،‌ می‌آیند و می روند. یکی از سایه‌ها نزدیک او 

می‌شود. صدایش می‌کند. حرف می‌زند با او:
- دخترم بشینم این جا کنارت؟!

س��ایه منتظر پاس��خ او نمی‌ماند و همان‌جا کنارش سطحی 
می‌شود در هم فرورفته. صاحب سایه را نگاه می‌کند. قلبش 
می‌خواهد که از حرکت بایس��تد. چه‌قدر 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 واس��م زیارت‌نامه می‌خونی؟ چشام خیلی ضعیف 
شدن. همش خط‌ها رو گم می‌کنم...

نمی‌خواهد که بخواند. امّ��ا جذبۀ صدای زن، جادو می‌کند 
او را انگار...

- السّال�م علیک ایها الامام المظلوم،‌ السّلام علیک ایها الامام 
الغریب، السّلام علیک...

طاقت نمی‌آورد سنگینی واژه‌ها را. زیارت‌نامه را می‌بندد و 
می‌گیردش به طرف زن...

- نمی‌تون��م، نمی‌تونم بخونم��ش. بدین یکی دیگ��ه براتون 
بخونه...

زن نگاه سمج خستگی‌ناپذیرش را میخ‌کوب می‌کند بر او...
- خودت برام بخون دیگه دخترم. آخه من نمی‌تونم بدم هر 
کسی واسم زیارت‌نامه بخونه. به آقا گفتم چشامو می‌بندم، 
بعد بازش می‌کنم،‌ اوّلین کسی که چشامو وا کردم دیدمش، 
همونی باشه که لایق باشه زیارت‌نامۀ آقا رو بخونه. اوّلین 

نفری هم که دیدم تو بودی...
پوزخند می‌زن��د. در میان این تودۀ عظیم آدم‌ها هیچ کس 
بیشرت� از او نالایق نیست برای خواندن زیارت نامه. او که 
مش��کوک اس��ت به مهربانی آقا. اوکه آمده است این‌جا تا 
فقط اندوه خش��م زده‌اش را از خوب نش��دن 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 می‌زند به او. نگاهش ش��بیه نگاه مادر است. سؤالی 

جان می‌گیرد در وجودش و رهایش نمی‌کند.
- حاج خانم! اگه ناراحت نمی‌شین می شه یک سؤال بپرسم 
ازتون؟! اومدین این‌جا که شفا بگیرین؟ سرطان دارین شما 

هم؟!
- سرطان دارم. بدجورش��م دارم. امّا این‌جا نیومدم که ش��فا 

بگیرم. 
- پس اومدین این‌جا چی کار؟!

زن لبخند رنجوری می‌زند. 
- باید بیام چی‌کار؟ خوب اومدم این‌جا زیارت دیگه. اومدم 

پابوس آقا...
- یعن��ی هیچ‌چی نمی‌خواهین از آقا. نمی‌خواهین که خوب 
بش��ین؟! نمی‌خواهین که از شّر این سرط��ان لعنتی راحت 
بش��ین؟ نمی‌خواهین که آقا واسطه بشه بین شما و خدا که 

دل خدا رحم بیاد؟!
زن جوابی به سؤال‌های پشت‌سرهمش نمی‌دهد. زیارت‌نامه 

را می‌گیرد جلوی چشمانش. 
- بخون دختر جون. بخون. اومدیم این‌جا یک سلام کنیم به 
آقا. خوب نیست یک زیارت‌نامه خوندن رو این همه کشش 
بدیم. زشته مهمون، جواب سلام صاحب‌خونه رو نده. زشته 

به خدا...
چی��زی می‌ش��کند در وج��ودش. اش��ک‌ها شرهّ می‌کنند از 
چش��م‌هایش به سوی زمین. پاسخ س��ؤالش را گرفته است 
ش��اید. زل می‌زن��د به آن حجم گنبد ش��کل طلایی رنگ. با 

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

کسی سلامش را جواب می‌دهد انگار...






