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چكيده
داستان ليلي و مجنون از مشهورترين آثار ادبيات عرفاني است که مورد توجه نگارگران ايراني نيز بوده 
اســت. در آثار شاخص نگارگري ايراني دوره هاي تيموري و صفوي، در رنگ آميزي تنپوش شخصيت 
مجنون از رنگ آبي استفاده شده است. سؤال اصلي تحقيق اين است که «علت استفاده از رنگ آبي در رنگ آميزي 
تنپوش مجنون در نگارگري دوره هاي تيموري و صفوي چيست؟» هدف اصلي اين پژوهش شناسايي 
بخشي از مباني نظري رنگ ها در نگارگري ايراني و کشف ارتباط نگارگري ايراني با آموزه هاي تصوّف 
است. نتايج تحقيق نشان مي دهد که نگارگر در انتخاب رنگ تنپوش مجنون به طور کامل از توصيف متن 
پيروي نکرده است. در نهايت اثبات مي شود که استفاده از اين رنگ نتيجة آموزه هاي صوفيانه و در جهت 
معرفي مجنون به عنوان ســالک طريق عرفان و عشق الهي بوده و کارکرد نمادين داشته است. پژوهش 
حاضر به روش توصيفي-  تحليلي انجام شــده و روش گردآوري اطلاعات کتابخانه اي و مشاهدة  آثار 

بوده است. 
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مقدمه
در مطالعه و پژوهش در بارة هنر و نقد و تحليل آثار هنري، 
لحاظ داشتن اصول و مباني نظري ضروري به نظر مي رسد، 
زيرا تفسير و ارزيابي اثر هنري بدون در نظر گرفتن معيار 
مشخص فاقد دقت و در نتيجه نادرست و بي ارزش است. 
در انواع هنرها و از جمله هنرهاي تجسمي «عنصر رنگ» 
از اهميت بسياري برخوردار است و از ديرباز در مورد 
جنبه هاي مختلف رنگ ها از کاربرد و همنشيني آنها گرفته 
تا مفاهيم نمادين آنها پژوهش هاي بسياري صورت گرفته 
است. نتايج اين تلاش ها را مي توان در صدها عنوان کتاب 
و مقاله در اختيار گرفت و به کار برد. با اين حال، براي 
پرهيز از برخي کج فهمي ها و رسيدن به درکي درست از 
زيبايي شناسي و کاربرد نمادين رنگ ها در هنر اسلامي، 
به نظر  ضروري  وسيع  پژوهش هاي  انجام  همچنان 
قاعده مستثني  اين  از  نيز  ايراني  نگارگري  هنر  مي رسد. 
نيست و بدون شناسايي نظريه هاي مربوط به دانشمندان 
و حکماي مسلمان درک درستي از کاربرد رنگ ها در اين 
هنر ميسر نخواهد بود. پرسش در اين مقاله آن است که 
« علت استفاده از رنگ آبي در رنگ آميزي تنپوش مجنون 
در نگارگري دوره هاي تيموري و صفوي چيست».هدف 
اصلي اين پژوهش شناسايي بخشي از مباني نظري رنگ ها 
با  ايراني  نگارگري  ارتباط  کشف  و  ايراني  نگارگري  در 
آموزه هاي تصوّف است که نمونه اي از آن در رنگ آميزي 
تنپوش «مجنون» در تصويرسازي منظومه هاي «ليلي و 
مجنون» آشکار مي شود. براي تحقق اهداف تحقيق توجه 
آثار  درست  درک  براي  که،  است  ضروري  نکته  اين  به 
نگارگري ايراني و به ويژه تحليل مفاهيم رنگ ها، آگاهي از 
مباني نظري رنگ ها در فرهنگ اسلامي و ايراني ضروري 
است و براي دريافت اين مباني بررسي آثار متفکران ايراني 

رهگشاست. 

روش تحقيق
قالب  در  و  توصيفي- تحليلي  به روش  پژوهش  اين 
پژوهش هاي کيفي صورت گرفته است. شيوة گردآوري 
اطلاعات کتابخانه اي و مشاهدة آثار بوده است. در آغاز، 
نمونه هاي نگارگري ايراني که در آنها شخصيت مجنون 
به نمايش در آمده شناسايي و بر اساس اهداف تحقيق و 
به روش غير احتمالي انتخاب و گردآوري شده است. سپس، 
متن و تصويرسازي  بين  متون، هماهنگي  به  مراجعه  با 
شخصيت مجنون بررسي مي شود تا مشخص شود که 
نگارگر چقدر به متن وفادار بوده است. در ادامه، تحقيق به 
منابع مرتبط با آموزه هاي عرفاني مراجعه شده و مفاهيم 
نمادين رنگ لباس در آنها شناسايي و استخراج شده است. 
از تطبيق اين مفاهيم و رنگ تنپوش شخصيت مجنون نتايج 

نهايي حاصل شده است.

پيشينة تحقيق
در بارة جنبه هاي نمادين رنگ ها در هنر اسلامي پژوهش هاي 
لباس  رنگ  مورد  در  اما،  است،  گرفته  صورت  متعددي 
مجنون و مفاهيم مرتبط با آن، نويسندة مقالة پيش رو در 
رساله دکتري خود با عنوان شناسايي مباني نظري کاربرد 
رنگ در نگارگري ايراني به راهنمايي دکتر حبيب االله آيت اللهي 
يافته  نگارش  هنر شاهد  دانشکدة  در  در سال ١٣٨٩  که 
اشارة مختصري داشته که نقطه شروع پژوهش بعدي و 
مقالة حاضر نيز محسوب مي شود. علاوه بر آن، علي اصغر 
فهيمي فر، منصور مهر نگار و حبيبه شريف در مقاله اي با 
عنوان «بررسي روان شناختي رنگ جامة مجنون» که در 
به تاريخ مرداد سال ١٣٩٢  و  ماه هنر  کتاب  شمارة ١٧٩ 
رنگ  تحليل  به  روان شناسانه  رويکردي  با  يافته  انتشار 
جامة مجنون پرداخته و به اين نتيجه رسيده اند که انتخاب 
بوده  مجنون  شخصيت  دروني  احوالات  اساس  بر  رنگ 
روان شناختي  جنبه هاي  از  نگارگر  آگاهي  نشان دهندة  و 
رنگ هاست. در مقالة پيش رو نويسنده رويکرد متفاوتي 
نسبت به مقالة اخير داشته و کاربرد رنگ آبي در تنپوش 
و  عرفاني  مفاهيم  با  نگارگر  ارتباط  حاصل  را  مجنون 

آموزه    هاي تصوّف مي داند. 

دوره  هاي  نگارگري  در  «مجنون»  شخصيت  جايگاه 
تيموري و صفوي

يکي از شخصيت هاي مشهور ادبيات داستاني قيس بني عامر 
يا مجنون بن ملوح بن مزاحم عامري شاعري عاشق پيشه 
از مردم نجد١ بود. وي اگرچه ديوانه نبود، ولي به«مجنون» 
ملقب گرديد، چرا که در عشق ليلي، دختر سعد، که از کودکي 
با هم پرورش يافته بودنددچار حيرت و سرگشتگي شد و 
در اين حالت شعر مي گفت و با جانوران انس مي گرفت وگاه 
در شام و گاه در نجد و گاه در حجاز ديده مي شد، تا آنکه 
او را در ميان سنگ هاي بيابان مرده يافتند و جسدش را به 

نظامي،  خمسه  پدرش،  با  مجنون  ملاقات  گمنام،   .١ تصوير 
شيراز، اواخر قرن هشتم هجري قمري/١٥ ميلادي.مأخذ: کن 

باي، ١٣٧٨: ٤٢.
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١. نجد به معناي سرزمين مرتفع، 
جزيره  شبه  از  وسيعي  منطقه 
اين  مي شود.  شامل  را  عربستان 
ناحيه از جنوب به يمن و از شرق 
باديه  به  شمال  از  و  بحرين  به 
عراق و باديه شام و باديه جزيره 
محدود مي شود. نجد به جهت بلنداي 
ارتفاعش از سطح دريا به اين نام 
موسوم شده است. مردمان ساکن 
عرب  نژاد  از  نجد  سرزمين  در 
هستند(براي کسب اطلاعات بيشتر 

ن.ک: حموي، ١٩٩٥: ١٣٨).
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نزد خانواده اش بردند. مرگ او را حدود سال ٨٠ يا ١٦٠ 
هجري قمري/ ٦٩٩يا ٧٧٦ ميلادي دانسته اند. اشعار وي در 
ديواني جمع آوري شده و به چاپ رسيده است(دهخدا، بي 

تا: ذيل عبارت قيس عامري). 
بين  در  از همان روزگار نخست  ليلي و مجنون  داستان 
ابتدا  از  ايران زمين زبانزد شعرا واديبان بوده و  ساکنان 
مورد توجه شاعران عارف نيز بوده است. در قرن سوم 
م)   ٨٨٩ ٢٧٦هـ.ق/  (درگذشت  دينوري  قتيبة  هجري،ابن 
در کتاب الشعر و الشعراءفصلي راجع به قيس عامري و 
حکايات منسوب به او وارد ساخت و به اختصار از احوال 
اوايل قرن چهارم هجري  او نقل کرد. سپس در  واشعار 
محقق معروفْ ابوالفرج اصفهاني (٢٨٤-٣٥٦هـ.ق/ ٨٩٧-
٩٦٦ م)آن اخبار را به تفصيل تمام جمع آورد  و در کتاب 
به حمايت و  کتاب  اين  مندرجات  داد.  الاغاني جاي  نفيس 
(درگذشت ٣٨٥  عباد  بن  اسماعيل  کافي  تشويق صاحبِ 
ايران رواج  هـ.ق/ ٩٩٥ م) وزير ديالمه در سراسر خاک 
يافت و در نتيجه اخبار و اشعار قيس و ليلي عامري در 
تمامي کشور ايران پراکنده شد. از اواخر قرن چهارم تا 
سال ٥٨٤ هجري قمري/ ١١٨٨ ميلادي، که نظامي گنجوي 
(۵۳۷ - ۶۰۸ هـ.ق/ ١١٤٢-١٢١١ م)مثنوي ليلي و مجنون را 
سرود، اشاره به اين دو شخصيت در آثار شاعران متعددي 
قابل شناسايي است(دهخدا، بي تا، ذيل واژه ليلي). در سدة 
ششم هجري/دوازدهم ميلادي شهرت اين افسانه به حدي 

زمان،  اديب پرور  و  ادب دوست  سلطان  که  بود  رسيده 
يعني ابوالمظفر اخستان بن منوچهر شروان شاه، از نظامي 
گنجوي خواست تا اين داستان را به صورت کامل به نظم 
درآورد. اين مثنوي اولين کتابي است که در آن عشق نامة 
ليلي و مجنون به طور کامل و منظم تأليف گشته است. در 
قرن هفتم هجري شهرت اين عشق نامه و انتشار جزئيات آن 
داستان به حدي رسيد که هرجا پارسي زباني شعر مي گفت 
بلخي،  محمد  جلال الدين  مولانا  مي گرفت.  چاشني  آن  از 
فخرالدين عراقي، حافظ و سعدي شيرازي در اشعار خود 
به نکات و حکاياتي دلکش از اين داستان اشاره نمودند و 
شاعران ديگري اين داستان را به طور کامل به نظم کشيدند. 
سرودة  ليلي  و  مجنون  آثار  اين  مشهورترين  جمله  از 
اميرخسرو دهلوي به سال ٦٩٨ هجري/ ١٢٩٨ميلادي، ليلي 
و مجنون سرودة عبدالرحمان جامي به سال ٨٨٩ هجري/

١٤٨٤ميلادي است.١
از آنجا که نظامي در سرودن منظومة ليلي و مجنون بر 
سايرين مقدم است،  مي توان دريافت که ساير شاعران در 
به نظم کشيدن اين داستان از او پيروي کرده اند. همچنين در 
تاريخ نگارگري ايراني نيز نگارگري خمسة نظامي از قدمت 
مربوط  نگارگري  آثار  و ساير  است  برخوردار  بيشتري 
متأثرند. نسخه هاي مصور خمسه  از  مذکور  داستان  به 

مي دهد،  نشان  ايراني  نگارگري  آثار  بررسي  به طوري که 
و  ليلي  داستان  به ويژه  و  نظامي  خمسة  تصويرسازي 

از  . علامه دهخدا فهرستي کامل   ١
منظومه هاي ليلي و مجنون را ثبت نموده 
که علاقه مندان مي توانند جهت کسب 
اطلاعات بيشتر به آن مراجعه کنند 
(ن.ک: دهخدا، بي تا، ذيل واژة « ليلي»). 

تصوير ٢.محمود الحسين، مجنون در بيابان، گلچين اشعار فارسي، شيراز، حدود ٨٢٣ هجري 
 www.wikimediafoundation.org  :قمري/١٤٢٠ ميلادي. موزه/ پرگامون برلين. مأخذ



مجنون از سدة هشتم هجري/چهاردهم ميلادي مورد توجه 
بوده است. وجود دو نسخة مصور خمسة نظامي که از 
دورة جلايريان١ و مظفريان٢ باقي مانده و مربوط به نيمة 
دوم سدة هشتم هجري/چهاردهم ميلادي است، گواهي بر 
اين مدعاست.٣ اين موارد باعث مي شود که در ادامة مقاله 
به متن داستان نظامي و آثار نگارگري مربوط به آن بيشتر 

توجه شود. 
تعدد آثار نگارگري با موضوع ليلي و مجنون و به ويژه 
تأکيد بر شخصيت مجنون حکايت از اهميت جايگاه او در 
اين  بر  صاحب نظران  که  به طوري  دارد،  عرفاني  ادبيات 
باورند که داستان ليلي و مجنون متني عرفاني و در بردارندة 
آموزه هاي تصوّف است. در نتيجه مجنون تجسم شخصيت 
يک صوفي است. با اين حال، نظامي حتي يک بار نيز در 
عارفانه  ادبيات  در  متداول  واژه هاي  از  مجنون  توصيف 
همچون «سالک» يا «صوفي» استفاده نکرده است. اما او 
در فرازي از داستان با عنوان «آگاهي مجنون از مرگ پدر» 

چنين سروده است:
استاد طريقتم تو بودي 

غمخوار حقيقتم تو بودي
بي بود تو بر مجاز ماندم

افسوس که از تو باز ماندم
 (نظامي، ١٣٥١: ٤٤٩)

«استاد»،  همچون  صوفيانه  تعابير  از  نظامي  اينجا  در 
«طريقت»، «حقيقت» و «مجاز» استفاده کرده و بدين ترتيب 
داستان را به سمت معارف صوفيانه سوق مي دهد.٤ علاوه 
بر آن، در بخش ديگري از داستان با عنوان «رفتن مجنون 
به نظارة ليلي» براي شرح احوال مجنون از اصطلاحات 

صوفيه بهره برده و چنين سروده است:
ليلي به صبوح جان نوازي

مجنون به سماع خرقه بازي
(نظامي، ١٣٥١: ٣٩٠)

واژة «خرقه» در تمامي داستان فقط در همين مورد و 
فقط يک بار به کار رفته و همين يک بار کافي است تا داستان 
را به سمت ادبيات عرفاني سوق دهد و مجنون را «صوفي» 
معرفي کند. همچنين واژة «سماع» نيز، که از آداب مشهور 
صوفيه محسوب مي شود، اين تأثير را دوچندان مي کند. 
به واقع، مجنون صوفي است که سالک طريق عشق عرفاني 
است. پس بايد نماد هاي تصويري مربوط به او را در آداب 
يک  از  تصوّف٥  با  نظامي  ارتباط  کرد.  صوفيه جستجو 
طرف و از سوي ديگر گرايش نگارگران ايراني به تصوّف، 
که به ويژه در دورة تيموري شدت يافت، احتمال استفاده از 
نماد هاي صوفيانه را در نگارگري داستان «ليلي و مجنون» 
پژوهشگر  رحيموا،  زهره  که  به طوري  مي بخشد.٦  قوت 
و  عشق  «مضمون  عنوان  با  خود  مقالة  در  ازبکستاني، 
پيوند آن با نگارگري شرقي» بر اين نکته تأکيد مي کند که 
شخصيت مجنون در نگارگري ايراني تجسم صوفي است. 

است.  که معرف صوفيان  برمي شمارد  را  نشانه هايي  او 
ويژگي هايي همچون اندام نحيف، نيمه برهنگي، پابرهنگي، 
ريش بلند، گوشه نشيني و نظاير آن همگي معرف آن است که 
مجنون يک صوفي است. رحيموا نوع تنپوش، نيمه برهنگي 
و نداشتن سرپوش را که در عرف مسلمانان ناپسند است 
از جمله ويژگي هايي مي داند که مجنون را به عنوان صوفي 
معرفي مي کند که به ظواهر دنيوي بي علاقه است.٧ بنابر اين، 
که تجسم شخصيت سالک  ايراني، مجنون  نگارگري  در 
و  بارها  به عنوان يک صوفي  است،  طريق عشق عرفاني 

بارها تصوير مي شود.

ويژگي رنگ آميزي نگاره هاي خمسة نظامي در دوره هاي 
تيموري و صفوي

پس از گسترش نگارگري در قلمرو تيموريان، به ويژه در 
شيراز که پايگاه حکومت شاهزادگان تيموري بود، تحول 
به وقوع  دوران  اين  نگاره هاي  رنگ آميزي  در  چشمگيري 
پيوست. نگارگران اين دوران ترکيب بندي خود را طوري 
تنظيم مي کنند که انحناي خطوط طرح حتماً زيبا باشد و 
متضادْ  رنگ هاي  ماهرانة  کاربرد  با  که  مي آفريند  نقشي 
پيچيدة  تعادل  از  تأثير ها،  اين  به نمايش در مي آيد.  گوياتر 
مايه رنگ هاي گرم و سردي که گاه نيز به ناگزير ناموفق 
است حاصل مي شود. با اينحال، درخشش رنگ ها به خودي 
خود گيرا و چشم نواز است، زيرا در اين دوره همواره براي 
تهيه و ترکيب رنگ ها زحمت بسياري کشيده مي شده است، 
امروز  به  تا  دوره  آن  نقاشي هاي  رنگ هاي  که  به طوري 
کيفيت خود را حفظ نموده اند (بينيون و ديگران، ١٣٦٧: ٤٤). 
يکي از بهترين مجموعه هاي اين دوران که معرف شيوة 
رنگ آميزي در نگارگري مکتب شيراز دورة تيموري است، 
«گلچين اسکندر سلطان» به تاريخ ٨١٢ هجري قمري/١٤٠٩ 

تحليل کاربرد رنگ آبي در تصويرسازي 
شخصيت  «مجنون»  در نگارگري 

ايراني  دوره    هاي تيموري و صفوي

تصوير ٣. گمنام، سليم ليلي را براي ملاقات با مجنون به نزد او 
مي برد، خمسة نظامي، شيراز، ٨٨١ هجري قمري/١٤٧٦ ميلادي. 

مأخذ: کورکيان و سيکر، ١٣٨٧: ٨٨.

١. آل جلاير يا ايلکانيان از ٧٤٠ تا ٨٣٦ 
قمري/١٣٣٩تا١٤٣٢ميلادي  هجري 
در عراق فرمانروايي مستقلي داشته 
و بعضي از امراي آنها آذربايجان و 
موصل و دياربکر را نيز در تصرف 
سلسله  اين  مؤسس  داشته اند. 
ايل جلاير،  از روساي  حسن بزرگ 
مقر  و  تن  شش  ايشان  شماره  و 
است.  بوده  بغداد  آنان  حکمراني 
قراقويونلو  امراي  را  سلسله  اين 
برانداختند و آخرين فرمانرواي آنها 
موسوم به شاه ولد بوده است (ن.ک: 
آل جلاير). واژة  ذيل  تا:  بي  دهخدا، 

٢ . سلسله اي از فرمانروايان که از ٧١٣ 
/قمري ١٣١٣تا١٣٩٢  تا ٧٩٥ هجري 
ميلادي در فارس و کرمان و کردستان 
کرده اند.  فرمانروايي  استقلال  به 
سرسلسله اين دودمان اميرمبارزالدين 
.ـ/ ق  محمدبن مظفر است (٧١٣-٧٦٠ه
را  سلسله  اين  ١٣٥٨م       ).   -١٣١٣
(ن.ک:  برانداخت  گورکان  اميرتيمور 
مظفر). آل  واژة  ذيل  تا:  بي  دهخدا، 

٣ . اين دو نسخه با آنکه آسيب بسياري 
ديده است، اما بسياري از ويژگي هاي 
نگارگري دورة جلايريان و مظفريان 
را نشان مي دهد. (براي کسب اطلاعات 
بيشتر ن.ک: کن باي، ١٣٧٨ :٤١ تا ٤٤). 
٤ . در بارة تعابير صوفيانه از واژه هايي 
همچون طريقت، استاد، حقيقت و مَجاز، 
ن.ک: دائره المعارف بزرگ اسلامي، 
ذيل واژة تصوّف. قابل دستيابي در 

www.cgie.org.ir  :سايت
٥. ارتباط نظامي با تصوف و عرفان 
مخزن  منظومة  است.  ناپذير  انكار 
الاسرار او را سندي بر گرايش عرفاني 
او دانسته اند( ن.ك: معين ، ١٣٣٨ هفده)

هنر  با  تصوّف  ارتباط  در بارة    .٦
اسلامي و همچنين نگارگري ايراني 
پژوهش هاي متعددي صورت پذيرفته 
است. از جمله نمونه هاي مشهور ارتباط 
تصوّف و نگارگري ارتباط بهزاد، جامي 
و امير عليشير نوايي است که همگي 
از پيروان فرقة نقشبنديه محسوب 
مي شوند. يکي از بهترين پژوهش هاي 
انجام شده در اين مورد توسط ميشل 
دانشگاه  استاد  و  پژوهشگر  باري 
است. پذيرفته  صورت  پرينستون 
براي اطلاعات بيشتر در اين باره ن.ک:

.Barry, 2004: 133

٧. آنچه از نظر رحيموا مغفول مانده 
رنگ نمادين لباس مجنون است که 
او را هرچه بيشتر به تصوّف نزديک 

مي سازد. ن.ک: 
www.sanat.orexca.com.
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فصلنامة علمي- پژوهشي نگره

ميلادي است که بخشي از نگاره هاي آن به موضوع هاي 
برگرفته از خمسة نظامي و از جمله داستان ليلي و مجنون 
نگارگري  پژوهشگران  از  گري  بازيل  مي شود.  مربوط 
ايراني معتقد است که در اين نسخه، رنگ آميزي به نهايت 
پيشرفت خود دست يافته و رنگ طلا با دست ودل بازي در 
نگاره هاي اين نسخه بکار رفته است(گري، ١٣٦٩: ٦٨). اين 
آثار مقدمه اي بر نگاره هاي هستند که در حدود سال ٨٩٩ 
و ٩٠٠ هجري/ قمري١٤٩٣و١٤٩٤ ميلادي در هرات و به 
دست بهزاد و شاگردانش براي تصويرگري خمسه نظامي 
اجرا مي شوند. بهزاد که در آثار خود به شکل متهورانه اي 
به ساماندهي فضا مي پردازد، شيوة تازه اي در رنگ آميزي 
را نيز کشف مي کند. او همچنان رنگ ها را تخت و ناب بکار 
نزديک  درجات  اختلاف  از  وي  گيري  بهره  ليکن  مي برد. 
به هم در هر پرده رنگ و گاهي از تضاد آشکار رنگ ها 
تشکيل مي شود(کورکيان و سيکر، ١٣٨٧: ٣٥). اما اين شيوة 
همنوايي رنگ هاي خاموش و درخشان در دوران صفويه و 
در مکتب تبريز جاي خود را به طيفي از رنگ هاي درخشان و 
پر نشاط مي دهد. اين ويژگي را مي توان در نگاره هاي خمسة 
طهماسبي به تاريخ ٩٤٦ تا ٩٥٠ هجري قمري/١٥٣٩تا١٥٤٣ 
ميلادي جستجو کرد. در مقابل، نقاشان مکتب تبريز، که از 
رنگ هاي درخشان به وفور استفاده مي کنند، آثار مکتب هرات 
داراي رنگ هاي ملايم، آرام و تا حدودي خاموش اند(اشرفي، 
١٣٦٧: ٩٧). اما آنچه که علاوه بر جنبه هاي زيبايي شناسانه 
در بارة رنگ ها مطرح است ماهيت نمادين رنگ هاست که رنگ 
تنپوش مجنون فقط نمونه اي از آن است. به طور کلي اين گونه 
مباحث در بين انبوهي از اطلاعات تاريخي و سبک شناسانه 
ايراني به تحرير در آمده کمتر مورد  که در بارة نگارگري 

توجه بوده است.

بررسي علل استفاده از رنگ آبي در رنگ آميزي تنپوش 
مجنون

ليلي و مجنون در  با موضوع  نگارگري  آثار  بر  مروري 
اغلب  در  که  مي دهد  نشان  و صفوي  تيموري  دوره هاي 
موارد براي رنگ آميزي جامه و تنپوش مجنون از رنگ آبي 
استفاده شده است که در ادامه به بررسي آنها پرداخته 
خواهد شد. همچنين به رابطة نگارگران ايراني با تصوّف و 
همچنين جايگاه مجنون به عنوان تجسم شخصيت «صوفي» 
در نگارگري ايراني نيز اشاره شد. حال در اينجا مي توان 
احتمال داد که استفاده از رنگ آبي براي رنگ آميزي تنپوش 
رنگ  يا  و  بوده  داستان  متن  و  شرح  اساس  بر  مجنون 
آبي تنپوش مجنون به طور مستقيم با متن داستان ارتباط 
نداشته، بلکه با محتواي عرفاني داستان و کارکرد نمادين 
درستي  به  بردن  پي  براي  است.  مرتبط  تصوّف  در  آن 
فرضيه هاي مذکور، بررسي اشاره هاي نظامي به رنگ آبي 
در داستان ليلي و مجنون ضروري به نظر مي رسد. براين 
اساس مي توان دريافت که نگارگر رنگ آبي تنپوش مجنون 
را از روايت نظامي دريافت نموده يا به آموزه هاي تصوّف 

توجه داشته است.

ايراني  نگارگري  در  مجنون  تنپوش  رنگ  بررسي 
دوره هاي تيموري و صفوي

رنگ  از  عرفاني  ادبيات  به ويژه  و  فارسي  کهن  متون  در 
«نيلي»،  «کبود»،  اسامي  با  آن  مختلف  گونه هاي  و  آبي 
«لاجوردي» و «اَزرق» ياد شده است. کاربرد اسامي کبود 
و ازرق در متون نثر و نظم چشمگير تر است. رنگ کبود در 
اغلب موارد براي توصيف رنگ آسمان و همچنين نشانة 
اندوه و سوگواري به کار رفته است(دهخدا، بي تا: ذيل واژه 

کبود و همچنين ازرق).
نظامي در داستان ليلي و مجنون فقط يک بار از واژة 
«ازرق» استفاده کرده که در توصيف شب و جلوة ستارگان 
در  نيز  واژة «لاجورد»  از  است.١ همچنين  فلکي  و صور 
توصيف آسمان و فلک فقط يک بار استفاده شده است.٢ 
اين موارد يادشده با رنگ تنپوش مجنون رابطه اي ندارند. در 
داستان يادشده، نظامي پنج بار از واژة «کبود» استفاده کرده 
که در سه مورد منظور آسمان و توصيف آن است. اما در 
دو مورد ديگر رنگ کبود به رنگ جامة اندوه و سوگواري 
اشاره دارد. در مورد نخست، نظامي حال مجنون پس از 

آگاهي از مرگ پدر را شرح داده و چنين سروده است:
جان دوستي ترا به هر دم

ياد آرم و جان برآرم از غم
برجامه ز ديده «نيل» پاشم

تا کور و «کبود» هر دو باشم
آه   اي پدر آه از آنچه کردم

يک درد نَه با هزار دردم
(نظامي، ١٣٥١: ٤٥٠)

تصوير ٤. منسوب به بهزاد، ملاقات مجنون با سليم در بيابان، 
خمسه نظامي، هرات، ٨٩٩ هجري قمري/١٤٩٣ ميلادي، بخشي 

.Gray, 1995:120 :از تصوير. مأخذ

١. پروين ز حرير زر و ازرق  
بر سنجق  زر کشيده  بيرق
 (نظامي، ١٣٥١: ٤٥٥).

 ٢.شبگير که چرخ لاجوردي 
آراست کبودي اي به زردي
 (نظامي، ١٣٥١: ٤٢٨)



به  ليلي  نامة  در مورد دوم نظامي در فراز «رسيدن 
مجنون» شرح حال ليلي را پس از شنيدن خبر مرگ پدر 

مجنون چنين سروده است:
ديدمْش «کبود» کرده جامه

پوشيده به من سپرد نامه
بر نامه نهاده مُهر اندوه

يعني کَرم الکتاب ختمه
(نظامي، ١٣٥١: ٤٦٢)

از بررسي اين ابيات احتمال داده مي شود که، براساس 
متن، مجنون سوگوار پدر بوده و اشاره به رنگ کبود لباسِ 
او اساس کار نگارگر بوده است. همچنين اشارة نظامي به 
اندوه ليلي، که در پي شنيدن خبر مرگ پدر مجنون جامة 
کبود به تن نمود، اين احتمال را قوت مي بخشد. بنابر اين 
تصور مي شود که انتخاب رنگ آبي بر اساس ويژگي هاي 
وضعيت  نمايش  براي  و  سوگواري  بر  دلالت  و  نمادين 
عاطفي افراد انتخاب شده و با متن داستان در ارتباط است. 
از  مقاطعي  در  زيرا  باشد  صحيح  نمي تواند  فرضيه  اين 
داستان که پدر مجنون هنوز در قيد حيات است و از جمله 
داستان ملاقات مجنون با پدر و همراهانش، باز هم تنپوش 

او به رنگ آبي است. 
پژوهشگران  توسط  اغلب  که  رنگ شناسي،  منابع  در 
نمادين و  يافته، رنگ آبي داراي جنبه هاي  نگارش  غربي 
مفاهيم متفاوتي معرفي شده است. رنگ آبي سرد و متوجه 
آبي  مي شود.  معرفي  زمستان  فصل  با  مطابق  و  درون 
بيانگر ايمان و نشانگر فضاي نامتناهي و معرف روح است. 
اما هنگامي که تاريک مي شود و به تيرگي مي گرايد، مفهوم 
ترس، وهم، اندوه و مرگ و نيستي را به خود مي گيرد(ايتن، 
١٣٨٤: ٢١٨). علاوه بر آنچه گفته شد، نظامي نيز در منظومة 
«هفت پيکر» رنگ آبي را توصيف کرده و چنين سروده 

است: 
با همه در موافقت كوشيد

ازرقي راست كرد و در پوشيد
رنگ ازرق بر او قرار گرفت

چون فلك رنگ روزگار گرفت
ازرق آن است كآسمان بلند

خوش تر از رنگ او نيافت پرند
هركه همرنگ آسمان گردد

آفتابش به قرص  خوان گردد
(نظامي، ١٣٥١: ٧٧٢)

 نظامي رنگ آبي را با آسمان هماهنگ مي داند. اين انديشه 
در آثار بزرگان صوفيه نيز ديده مي شود که به آن اشاره 
خواهد شد. اما نظامي اين رنگ آسماني و خوش رنگ را جز 
در مورد سوگواري بر مرگ پدر مجنون در جاي ديگري 

براي توصيف جامة او به کار نبرده است. 
بررسي آثار موجود تا قبل از آغاز دورة تيموري نشان 
به  با جامه هايي ساده و  آثار مجنون  اين  مي دهد که در 

ترسيم شده  نيز  قهوه اي روشن و سبز  رنگ هاي سفيد، 
است. در نگاره اي از خمسة نظامي مربوط به مکتب شيراز 
دورة مظفريان مجنون با تنپوشي به رنگ سفيد که در اثر 
مرور زمان کمي تغيير رنگ يافته به تصوير کشيده شده 

است (تصوير ١). 
اما نکتة قابل توجه استفاده از دامنه اي از رنگ آبي همانند 
آبي روشن، نيلي و لاجوردي در رنگ آميزي تنپوش مجنون 
در دورة تيموري و پس از آن است. در اينجا براي اثبات اين 

نکته به برخي از اين آثار اشاره مي شود.
يکي از نخستين نگاره هاي دورة تيموري، که مجنون را در 
تنپوشي به رنگ آبي نشان مي دهد، نگاره اي است از گلچين 
اشعار فارسي که در مکتب شيراز و در حدود سال ٨٢٣ 
هجري/ قمري ١٤٢٠ ميلادي به تصوير کشيده شده است. 
مي دهد،  نشان  بيابان  در  را  مجنون  که  تصوير،  اين  در 
نگارگر بخشي از تن پوش او را به رنگ آبي رنگ آميزي 

کرده است (تصوير ٢). 
علاوه بر آن در نگارة ديگري از مکتب شيراز، که مربوط 
به سال ٨٨١ هجري/ قمري١٤٧٦ ميلادي است، مجنون در 
ملاقات با دايي خود يعني سليم عامري با تن پوشي آبي 

رنگ به نمايش در آمده است (تصوير ٣). 
اين آثار بر نگاره هاي نفيس دربار هرات، که توسط بهزاد 
و شاگردانش به تصوير کشيده شده اند، به لحاظ تاريخي 
مقدم اند. اين نکته اثبات مي کند که ابتکار انتخاب رنگ آبي 
براي تنپوش مجنون در سال هاي آغازين سدة نهم هجري/

صورت  شيراز  در  قوي  احتمال  به  و  ميلادي  پانزدهم 
پذيرفته است. بنابر اين، بهزاد و پيروان او در هرات در اين 

مورد پيشگام محسوب نمي شوند. 
از ديگر آثار دوران تيموري، که مجنون را در تنپوشي آبي 

تحليل کاربرد رنگ آبي در تصويرسازي 
شخصيت  «مجنون»  در نگارگري 
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تصوير ٥. منسوب به بهزاد، مجنون در بيابان، مجنون و ليلي 
ميلادي،  هجري/قمري١٤٩٥  هرات، ٩٠١  دهلوي،  امير خسرو 

www.sanat.orexca.com:بخشي از تصوير. مأخذ
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رنگ نمايش مي دهد، نگاره اي مربوط به خمسة نظامي است 
که اجراي آن به بهزاد منسوب است. اين نگاره، که در حدود 
سال ٨٩٩ هجري قمري/١٤٩٣ ميلادي به تصوير کشيده 
با سليم عامري نشان  را در ملاقات  شده است، مجنون 

مي دهد(تصوير ٤). 
اين موضوع از جمله فرازهاي مهم داستان بوده و در اغلب 
نسخ مصور داستان ليلي و مجنون به تصوير کشيده شده 
است. در طول داستان، نظامي در دو مورد مجنون را برهنه 
توصيف کرده است. در فراز ملاقات مجنون با سليم عامري 
مجنون برهنه توصيف شده و به اصرار سليم لباس پوشيده 

است. او چنين سروده است: 
چون يافت سليمش آنچنان «عور»١ 

بي گور و کفن ميان آن گور
آن جامة تن داشت در بار

آورد و نمود عذر بسيار
کاين جامه حلالي است درپوش 

با من به حلالزادگي کوش
گفتا تن من زجامه دور است 

کاين آتش تيز و آن بخور است
پندار در او نظاره کردم

پوشيدم و باز پاره کردم
از بس که سليم باز کوشيد

آن جامه چنان که بود پوشيد
(نظامي، ١٣٥١: ٤٦٩)

در اينجا به خوبي آشکار مي شود که نگارگراني همچون 
را ترسيم کرده اند در ترسيم  فراز داستان  اين  بهزاد که 

تصوير مجنون از متن پيروي کرده و او را با جامه اي نو 
مصور ساخته اند. اما نظامي به رنگ لباس اشاره اي ندارد. 
بنابر اين، انتخاب رنگ بر اساس خواست نگارگر بوده است، 
به ويژه آنکه در ساير نگاره هاي مربوط به اين نسخه بازهم 
از رنگ آبي براي نمايش تنپوش مجنون استفاده شده است، 
در حالي که نظامي مجنون را برهنه توصيف کرده است. 
ازجمله او در شرح «رفتن پدر مجنون به خواستاري ليلي» 

نيز مجنون را عور توصيف کرده و چنين سروده است:
ياري دوسه از پس اوفتاده

چون او همه «عور» و سرگشاده
(نظامي، ١٣٥١: ٣٩١)

در اين ابيات، که مورد توجه نگارگران نيز بوده، بر برهنگي 
مجنون تأکيد شده است. بر همين اساس در صحنه هايي 
برهنه  بيابان  نظامي، که مجنون در  نگاره هاي خمسة  از 
ترسيم شده است، نگارگر به عنوان ستر عورت از تنپوشي 
به رنگ آبي استفاده کرده است. اين نکته را در نگاره هاي 
ديد  مي توان  بيابان  در  مجنون  موضوع  با  معرفي شده 

(تصاوير ٥). 
پس از شکل گيري نگارگري دورة صفوي، استفاده از رنگ 
آبي براي رنگ آميزي تن پوش مجنون همچنان تداوم مي يابد. 
به خمسة طهماسبي  آثار مربوط  بررسي  در  را  نکته  اين 
مي توان دريافت.٢ در نگاره اي از نسخة ياد شده، که اجراي 
آن به آقا ميرک منسوب است، مجنون در بيابان و در بين 
جانوران با تن پوشي آبي رنگ تصوير شده است (تصوير ٦). 
علاوه بر آن در تصوير ديگري که به لحاظ سبک و شيوة 
نقاشي با ساير آثار نسخة مذکور متفاوت است٣ و توسط 
در  و  م)  (١٠٤٩-١١٢٠هـ.ق/١٦٣٩-١٧٠٨  زمان  محمّد 
حدود سال ١٠٨٦ هجري قمري/١٦٧٥ ميلادي ترسيم شده 
مجنون در ملاقات با پدر و در حالي به نمايش درآمده که 

پارچه اي آبي رنگ را به خود پيچيده است (تصوير ٧).
 تنها در اين فراز از داستان، که اغلب مورد توجه نگارگران 
بوده است، نظامي به گونه اي تنپوش مجنون را معرفي کرده 

و چنين سروده است:
مانندة مار پيچ بر پيچ

پيچيده سر از کلاه و سر پيچ
از چرم ددان به دست واري

بر ناف کشيده چون ازاري٤
(نظامي، ١٣٥١: ٤٤٢)

خلاف  بر  و  داستان  فراز  اين  نگارگري  در  زمان  محمّد 
شرح نظامي از پارچه اي به رنگ آبي براي پوشش مجنون 
استفاده کرده است، در حالي که در متن داستان آمده است 
که مجنون ازار يا لنگي از چرم ددان را تنپوش خود ساخته 
بود. همچنين در متن آمده است که پدر مجنون او را لباس 

پوشانيد. نظامي در اين باره چنين سروده است:
ديدش چو برهنگان محشر

هم پاي برهنه مانده هم سر

خمسة  بيابان،  در  مجنون  ميرک،  آقا  به  منسوب   .٦ تصوير 
از  بخشي  ميلادي،  قمري/١٦  هجري   ١٠ سدة  تبريز،  نظامي، 

Cary Welch, 1978: 92 :تصوير. مأخذ

١. لخت و برهنه(دهخدا، بي تا: ذيل 
همان واژه).

٢ . براي کسب اطلاع بيشتر در مورد 
خمسة طهماسبي و هنرمندان نگارگر 

.Cary Welch. 1978: 22  :آن ن.ک
٣ . يحيي ذکاء شرح مي دهد که پس 
از اثبات لياقت محمد زمان در نقاشي 
و شيوة نوين او، از او خواسته شد 
از  باقي مانده  سفيد  صفحة  سه  تا 
خمسة طهماسبي را که حدود ١٤٠ 
سال قبل تصوير سازي شده بود را 
تصوير سازي کند.ن.ک: کري ولش و 

ذکاء، ١٣٧٣: ٢٠. 
٤ .فوطه، لُنگ (دهخدا، بي تا: ذيل واژة 

ازار).



از عيبه گشاد کسوتي نغز
پوشيد در او ز پاي تا مغز

در هيکل او کشيد جامه
از غايت کفش تا عمامه
(نظامي، ١٣٥١: ٤٤٣)

 هرچند متن داستان اشاره مي کند که پدر مجنون به او 
لباس پوشانيد، با اين حال، بر خلاف متن، نگارگر ترجيح 

داده تا مجنون را در پارچه اي آبي رنگ بپوشاند. 
استفاده از تنپوش آبي رنگ مجنون فقط به تصويرسازي 
خمسة نظامي محدود نمي شود. بررسي نگاره هاي مربوط 
از  جامي  عبدالرحمن  اورنگ  هفت  و  گنج  پنج  ديوان  به 
نيز  ميلادي  هجري/پانزدهم  نهم  سدة  متصوّف  شعراي 
نشان مي دهد که در تصويرسازي داستان ليلي و مجنونِ 
اين منظومه ها نيز از همين روش پيروي شده است. منظومة 
پنج گنج، که به پيروي از خمسة نظامي سروده شده، در 
شده  کتاب آرايي  ميلادي  قمري/١٥٢١  هجري   ٩٢٨ سال 
است(موزة هنرهاي معاصر تهران، ١٣٨٤: ١٠٧). در يکي 
از نگاره هاي اين مجموعه، که اثر مظفرعلي است، مجنون 
در کنار وحوش و در حال نظارة ليلي ديده مي شود. در اين 
نگاره نيز تنپوش مجنون به رنگ آبي تيره  رنگ آميزي شده 

است (تصوير ٨). 
بين  نيز  جامي  اورنگ  هفت  ديوان  نگارگري  و  استنساخ 
سال هاي ٩٦٤ تا ٩٧٣ هجري قمري/١٥٣٩تا١٥٦٥ ميلادي 
تکميل شد(Cary Welch, 1978: 24). اين نسخه که در 
مکتب مشهد و به سفارش سلطان ابراهيم ميرزا، که برادر زاده 
و داماد شاه طهماسب بود، تصويرسازي شد، از آخرين 
نسخ برجستة تاريخ نگارگري ايراني محسوب مي شود.١ 
در نگاره اي از اين نسخه، که به شيخ محمّد منسوب است، 
مجنون در حال نزديک شدن به اردوگاه ليلي نمايش داده 
شده است. در اين نگاره مجنون ردايي آبي رنگ را بر دوش 

خود انداخته است (تصوير ٩). 
 نمايش تن پوش آبي رنگ مجنون را در آثار مربوط به هفت 
اورنگ جامي که در قزوين و در حدود سال ٩٧٩ هجري 
ديد  مي توان  نيز  شده اند  نگارگري  ميلادي  قمري/١٥٧١ 

(تصوير ١٠). 
 ٩٦٠ به تاريخ  نگاره اي  قطعه  ذکر شده  موارد  بر  علاوه 
هجري قمري/١٥٥٢ ميلادي از آثار عبدالصمد، نقاش دورة 
صفوي، که به دربار گورکانيان هند پيوست،٢ مجنون را 
در تن پوش آبي تيره در ميان وحوش و در بيابان نمايش 

مي دهد، که قابل توجه است (تصوير ١١). 
 مجموعة آثار ارائه شده فقط نمونه اي برگزيده از آثاري است 
که هر يک از آنها معرف شيوة نمايش شخصيت مجنون در 
نگاره هاي ايراني است. اين آثار به خوبي نشان مي دهند که 
در نگارگري ايراني استفاده از رنگ آبي براي رنگ آميزي 
تنپوش مجنون همانند اصلي واحد و ثابت متابعت مي شود. 
از آنجا که تصويرسازي نسخ خمسة نظامي مقدم بر هفت 

تحليل کاربرد رنگ آبي در تصويرسازي 
شخصيت  «مجنون»  در نگارگري 
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اورنگ جامي است،  مي توان تشابه رنگ تن پوش مجنون 
در اين آثار را ادامة يک سنت و باور دانست،به ويژه آنکه 
تصويرسازي خمسة طهماسبي در تبريز و هفت اورنگ 
شاه  در بار  نگارگران  توسط  قزوين  و  مشهد  در  جامي 

طهماسب صفوي صورت پذيرفته است.٣
پيروي  که موضوع  مي شود  اثبات  گفته شد،  آنچه  بنابر 
موارد  تمامي  در  زيرا  است،  نادرست  متن  از  نگارگر 
بررسي شده آشکار شد که نگارگر در انتخاب رنگ تن پوش 
مجنون پيرو روايت نظامي نبوده است. بر اين اساس بايد 
پذيرفت که انتخاب رنگ آبي براي تن پوش مجنون متأثر از 
محتواي عرفاني داستان و آموزه هاي صوفيانه و در جهت 

معرفي مجنون به عنوان صوفي بوده است. 

چگونگي بازتاب باور هاي صوفيه در نگارگري ايراني
شايد اين سؤال مطرح شود كه علت بررسي آثار صوفيه 
در اين پژوهش چه جايگاه و يا اهميتي دارد. اين موضوع از 
چند جهت قابل بررسي است. نخست آنكه رنگ ها در هنر هر 
سرزمين و تمدن، علاوه بر جنبة صوري، داراي جنبه هاي 
نمادين نيز هستند. هرچند كاربرد نمادين رنگ ها بي ارتباط 
با آثار صوري و طبيعي آنها بر انسان ها نيست، اما، در 
شكل گيري مفاهيم نمادين رنگ  ها، دين و آيين هاي سنتي 
نقش اساسي را ايفا مي كنند. از آنجا كه هنر اسلامي از فرهنگ 
اسلامي و فرهنگ ملل مسلمان سرچشمه مي گيرد، بر همين 
اساس، شناسايي تمامي سرچشمه هاي آن در تحليل آثار 
هنري ضروري به نظر مي رسد. در مورد جنبه هاي نمادين 
رنگ  ها در بين فرقه هاي صوفيه ديدگاه هايي قابل شناسايي 
است که بخشي از آن به رنگ خرقة طبقات صوفيه مربوط 
مي شود. از طرف ديگر، ارتباط تصوّف با جنبه  هاي ذوقي، 

و  پدر  با  مجنون  ملاقات  زمان،  محمّد   .٧ شماره  تصوير 
همراهانش، خمسة نظامي، اصفهان، ١٠٨٦ هجري/ قمري١٦٧٥ 

ميلادي، بخشي از تصوير. مأخذ: پاکباز، ١٣٧٩: ١٧٧.

کيفيت شرح  در  پاکباز  رويين   .١
 نگارگري نسخة هفت اورنگ جامي 
بايد  را  نسخه  اين  که  مي نويسد 
واپسين نسخة مصور ممتاز در معيار 
نسخه هاي سلطنتي به شمار آورد 

(ن.ک: پاکباز، ١٣٧٩: ٩٣).
قلم  (حدود  . عبدالصمد شيرين   ٢
١٥٩١م)  .ـق/١٥١٤تا  تا١٠٠٠ه  ٩٢٠
را از بنيانگذاران مکتب هند و ايراني 
دانسته اند. او کارگاه هنري همايون شاه 
گورکاني را با همکاري مير سيد علي 
در دهلي به راه انداخت (ن.ک: پاکباز، 

.(١٣٧٨: ٣٥٤
٣ . ماريانا شريو سيمپسون که مطالعة 
دقيقي رادربارة نسخه هفت اورنگ 
جامي به انجام رسانده شرح مي دهد 
در  طهماسب  شاه  آنکه  از  پس  که 
حدود سال ٩٦٤ هجري قمري/١٥٥٦ 
هنرمندان  فعال  حمايت  از  ميلادي، 
تا  ايجاد شد  دست کشيد، فرصتي 
شاهزادگاني همچون سلطان ابراهيم 
ميرزا از برکت حضور هنرمنداني که 
به حضور آنها در دربار نيازي نبود 
بهره گيرند (ن.ک: سيمپسون، ١٣٨٢: 

.(٢٨
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عاملي براي انعكاس انديشه هاي آنها در ادبيات و از آن 
طريق به كتاب آرايي و سرانجام نگارگري بوده است، زيرا 
نگارگري در درجه نخست تصويرسازي متون ادبي است 
عرفاني  ادبيات  به ويژه  و  ادبيات  با  نگارگري  همگامي  و 
است.١  شده  كاويده  بسيار  تاكنون  كه  است  موضوعي 
پيوند  طريق  از  چه  با صوفيه  هنرمندان  ارتباط  همچنين 
آنها با حلقه  هاي صوفيه و يا پيروي آنان از فتوت  نامه  ها، 
به طور مستقيم هنرمندان را در جريان انديشه  هاي صوفيانه 
قرار  داده است. از طرف ديگر، هنرمندان از طريق پيوند با 
ادبيات صوفيه در معرض انديشه هاي آنها قرار داشته اند. 
اين تأثير تا حدي است که لورنس بينيون بر اين باور است 
که تصوّف تأثيري آنچنان نيرومند بر شعر فارسي داشت 
که خود را در نقاشي نيز نشان مي دهد، گرچه ممکن است 
از ديده پنهان بماند(بينيون، ١٣٨٧: ٢١٧٤). به همين دليل، 
بررسي بازتاب انديشه  هاي صوفيانه دربارة نور و رنگ 
مي تواند پژوهشگران هنر ايراني اسلامي را در رسيدن به 
منابع زيبايي شناسي و جنبه هاي بياني و نمادين اين هنر 

ياري رساند.٢
كه  دارد  وجود  شواهدي  شد،  اشاره  كه  همان طور   
ارتباط هنرمندان را با فرقه هاي تصوّف آشكار مي سازد. از 
آنجا كه نام و امضاي خوشنويسان از ساير هنرمنداني كه 
در خدمت توليد كتاب بوده اند شناخته شده  تر است، نگاهي 
به نام و القاب اين گروهْ وابستگي آنها را به فرقه هاي صوفيه 
نشان مي دهد. وجود عناوين و القابي نظير مولي، مولانا، 
مرشد، مرشدي، درويش، نوربخش و نظاير آن در امضا و 
نام خوشنويسانْ مبين وابستگي آنها به فرقه هاي صوفيه 
است (بياني، ١٣٥٨: دو تا سي و چهار). همچنين نويسندگان 
و مورخاني همچون خواند اميربه نام هنرمنداني از جمله 

كمال الدين بهزاد(٨٥٤- ٩٤٢ هـ.ق/١٤٥٠-١٥٣٥ م) اشاره 
مي كند و ارتباط او با امير عليشير نوايي، وزير سلطان حسين 
بايقرا، و عبدالرحمن جامي قطب فرقة نقشبنديه را شرح 
مي دهد(خواند امير، ١٣٥٣: ٣٣٨). قاضي ميراحمد منشي 
قمي نيز به نام چند نفر از استادان تذهيب و نگارگري دوران 
صفويه اشاره كرده و پيوند آنها را با صوفيه از طريق 
القابي همچون درويش، مولانا، اكابر، مشايخ و نظاير آن 
ذكر كرده است (قاضي احمد، ١٣٦٦: ١٤٨ تا ١٥٣). آنچه 
جمله  از  تصوّف  که  مدعاست  اين  بر  شاهدي  شد  ذکر 
در  و  است  ايراني  نگارگري  نظري  مباني  سرچشمه هاي 
تحليل اين آثار توجه به اين معارف ضروري است. بر اين 
اساس و از آنجا که مجنون تجسم شخصيت صوفي است، 
بايد مفاهيم و کارکرد هاي نمادين رنگ تنپوش مجنون را در 

معارف صوفيه نيز جستجو کرد. 

رنگ خرقه در آداب صوفيه و انعکاس آن در رنگ تنپوش 
مجنون

خرقه و خرقه پوشي از مهمترين آداب صوفيان است و در 
معارف صوفيه در بارة پيدايش اين سنت مطالب زيادي 
انحراف  از  جلوگيري  براي  اينجا،  در  است.  آمده  گرد 
موضوع پژوهش و همچنين رعايت اختصار، با مراجعه به 
برخي از مهم ترين منابع معارف صوفيه تلاش مي شود تا 
ارتباط اين موضوع با رنگ تن پوش مجنون در نگارگري 
بسيار  اشارة  طريق  از  حقيقت  در  شود.  بررسي  ايراني 
ظريف نظامي به اصطلاحت متداول در معارف صوفيه و 
به ويژه اصطلاح خرقه مي توان دريافت که تنپوش مجنون 

به گونه اي يادآور خرقة صوفيان است.
١.شرح رنگ خرقه در آثار عزالدين محمود كاشاني 

يكي از عرفاي مشهور ايراني در سدة هفتم و هشتم 
(درگذشت ٧٣٥  كاشاني  علي  بن  عزالدين محمود  هجري 
هـ.ق/١٣٣٤م) است. اهميت كاشاني و آثار او از آنجا است كه 
او شاگرد و همنشين برخي از بزرگان صوفيه بوده و علاوه 
بر آن در علوم زمان خود به ويژه ادبيات، فلسفه ، عرفان و 
حديث متبحّر بوده است و داراي آثار متعددي است(کاشاني، 
١٣٨٢: هفت). يكي از مهم ترين آثار كاشاني كه دربردارندة 
اصول كلي صوفيه و بيان مقامات و اصطلاحات صوفيه 
است مصباح الهداية و مفتاح الكفايه نام دارد. نويسنده ضمن 
پايبندي به اصول تصوّف موصوف به ميانه روي و اعتدال 
در عقايد است و به همين دليل در مواردي كه به رنگ و نوع 
خرقه اشاره مي كند مطالب او به دور از تعصب رايج در بين 

صوفيه است(کاشاني، ١٣٨٢: نُه).
كاشاني در فصل دوم از باب پنجم كتاب مصباح الهدايه 
به خرقه و فوايد پوشيدن آن اشاره مي كند و در آغاز به 
اين نكته اشاره مي كند كه در سنت در اين باره سند محکمي 
موجود نيست. كاشاني در مباحث خود جانب احتياط و دوري 
از تعصبات را رعايت كرده و برخلاف ساير نويسندگان 

تصوير ٨. مظفر علي، ليلي و مجنون، پنج گنج جامي، ٩٢٨ هجري 
قمري/١٥٢١ ميلادي، بخشي از تصوير. مأخذ: موزة هنرهاي 

معاصر تهران، ۱۳۸۴: ١١٤

١ . براي کسب اطلاعات بيشترن. ک: 
زريني و مراثي، ١٣٨٧: ٩٣ تا ١٠٥.

٢ . يکي از بهترين منابع در بارة  ارتباط 
مباني نظري رنگ ها در هنر اسلامي 
با تصوّف، کتاب حس وحدت، سنت 
است.  ايراني  معماري  در  تصوّف 
هرچند تمامي جنبه هاي موضوع در 
اين کتاب معرفي نشده است، اما از جمله 
معدود منابع مطالعه در اين موضوع 
و  اردلان  مي شود(ن.ک:  محسوب 

بختيار، ١٣٨٠: ٤٨).



تحليل کاربرد رنگ آبي در تصويرسازي 
شخصيت  «مجنون»  در نگارگري 

ايراني  دوره    هاي تيموري و صفوي

صوفيه به روايات غيرمستند متمسك نمي شود. به همين 
دليل در نظر او پوشيدن خرقه داراي فوائدي است كه اگرچه 
در سنت وابسته به سندي نيست اما برخلاف سنت نيز 
نيست(کاشاني، ١٣٨٢: ١٠٦). در مورد رنگ خرقه نيز عقايد 
كاشاني قابل توجه است. او استحباب جامة «سپيد» را تذكر 
مي دهد و از سنت مي داند، اما معتقد است كه آلوده شدن 
جامة سپيد و اشتغال به شستشوي مداوم آن مانع ذكر و 
طاعت شده و به همين دليل پوشيدن خرقة رنگين مناسب  تر 
است. كاشاني تذکر مي دهد که متصوّفه رنگ «ازرق» يعني 
«آبي»را از بين رنگ ها اختيار کرده اند، هرچند که رنگ سياه 
در پنهان نمودن آلودگي ها از ازرق مناسب تر است. همچنين 
برخي از صوفيان براي انتخاب خرقة ازرق دلايلي را از 
روي گزافه گويي ذکر کرده اند. از جمله گفته اند رنگ سياه 
مناسب حال کساني است که همچنان در تاريکي صفات 
نفساني غرق اند و هنوز حالات نفساني بر آنها مستولي 
است، در حالي که اهل ارادت برخي از اين حالات را از خود 
دورساخته اند؛ پس جامة سياه مناسب حال آنان نيست. از 
طرفي، چون از تاريکي خواهش هاي نفساني و صفات نفس 
هنوز به طور کامل پالايش نيافته اند، پس به صفاي مطلق 
نيز دست نيافته اند، پس جامة سفيد نيز مناسب حال ايشان 
نيست. کاشاني جامة مناسب حال اين گروه را ازرق مي داند 

زيرا رنگ ازرق نتيجة اخطلاط نور و تاريکي است.١
مطابق با شرح كاشاني دربارة لباس و مناسبت آن با 
احوال و مراتب صوفيه در آثار ساير شيوخ صوفيه مطالبي 
وجود دارد كه به برخي از آنها در آينده خواهيم پرداخت. او 
بر اختيار شيخ و حق تصرف او در امور ديني و دنيوي مريد 
تأكيد مي كند و معتقد است كه انتخاب نوع و رنگ لباس مريد 
به صلاح ديد شيخ كامل صاحب بصيرت است (کاشاني، 

١٣٨٢: ١١٠). نكته ديگر اشاره به اختلاط رنگ نور و ظلمت 
در مثال شمع فروزان است. كاشاني براي ايجاد رنگ ازرقْ 
بين سپيد، كه رنگ مخصوص كاملان و منتهيان است، و 
سياه، كه رنگ مناسب مبتديان نيز نيست، اختلاط آن دو 
را مناسب مي داند و مبتديان را به ازرق پوشي شايسته تر 
مي داند. او به حد ميانة نور محض و ظلمت صرف اشاره 

كرده و ميانگين را ازرق مي نامد.٢

شرح رنگ خرقه در آثار ابوالمفاخر يحيي باخرزي
از معروف ترين پيروان و مشايخ سلسلة كُبرويه٣، ابوالمفاخر 
.ـق/١٣٣٥م) است  يحيي بن احمد باخرزي (درگذشت ٧٣٦ ه
او  كتاب  مهم ترين  آمد.  به دنيا  كرمان  در  احتمال  به   كه 
از  كتاب  اين  دارد.  نام  الآداب  فصوص  و  اورادالاحباب 
او  شهرت  و  است  باخرزي  از  باقي مانده  آثار  مهم ترين 
مديون همين اثر است. او در مقدمة كتاب خود اشاره مي كند 
كه در زمان نگارش كتاب مدعيان راه بسيار شده  اند و فساد 
حال و كار ايشان عيان گشته و روش طريقت و آداب حقيقت 
گم شده و صورت و معني اين مدعيان از طريقت تصوّف 
و سنت صاحب شريعت صلوات االله عليه دور است. به همين 
دليل، باخرزي در جلد اول كتاب خود اوراد اهل تصوّف 
و سنن رسول االله (ص) در طاعات و عبادات قلبي و بدني 
را شرح داده و در جلد دوم به آداب تصوّف در نشست 
و برخاست و پوشش و حركت و سكون و قول و فعل و 
نظاير آن پرداخته است تا از انحراف سالکان پيش گيري کند 
(باخرزي، ١٣٤٥: ١). آنچه در اين پژوهش مورد توجه است، 
توجه باخرزي به رنگ خرقه است كه در چند قسمت از جلد 
دوم كتابش به آنها پرداخته است. او در فصلي با عنوان 
«نصّ الباس و الخرقه» اشاره به جامه پوشيدن و روايت 

تصوير ٩. منسوب به شيخ محمّد، مجنون به اردوگاه ليلي نزديک 
مي شود، هفت اورنگ جامي، مشهد، سده ١٠ هجري قمري/١٦ 

ميلادي، بخشي از تصوير. مأخذ: سيمپسون، ١٣٨٢: ٧٣.

تصوير١٠. گمنام، گفتگوي ليلي و مجنون در کنار کعبه، هفت 
اورنگ جامي، قزوين، ٩٧٩ هجري قمري/١٥٧١ ميلادي، بخشي 

Rogers,1986:116 :از تصوير. مأخذ

١ - «... و لون «ازرق»، اختيار متصوّفه 
است؛ با آنكه لون سياه در قبول اوساخ، 
از ازرق تمامتر. و ممكن است كه سبب 
آن بود كه واضع اين رسم را، يا ديگري 
از جمله مقتدايان طريقت، به اتفاق لون 
ازرق دست داده باشد و ديگران بر 
سبيل ارادت و تبرك، بدو تشبّه نموده و 
خَلَف از سَلَف تلقي كرده و رسم مستمر 
گشته...چه زُرقت، رنگي است مركب از 
اختلاط و امتزاج نور و ظلمت و صفا و 
كدورت. و صورت اين معني، در شعلة 
شمع مشاهده توان كرد؛ چه شعله را 
دو طرف است: يكي نور محض، دوم 
ظلمت صرف، و بين الطرفين كه ملتقای 
نور و ظلمت است و محل امتزاج هر 
دو، به رنگ زرقت نمايد. و جامة سپيد، 
لايق مشايخ است كه به كلّي از كدورات 
باشند.»  يافته  صفات نفس، خلاص 

(کاشانی، ١٣٨٢: ١٠٩).
٢ . متفکران يوناني همچون ارسطو 
و به پيروي از آنها متفکران مسلمان، 
ميانگين ترکيب تاريکي و روشني يا 
سياه و سفيد را رنگ سرخ مي دانستند 
(Hoeppe, 2007: 16). شهاب الدين 

سهروردي مشهور به شيخ اشراق 
نيز بر اين باور بود (ن.ک: سهروردي، 

 .(١٣٦٩: ٣
٣. از مهم ترين سلسله هاي تصوّف 
ايراني فرقة کبرويه بود که نام خود 
کرده  اخذ  خود  مؤسس  لقب  از  را 
خيوقي  محمد  عمربن  احمدبن  بود. 
.ـق/ ١١٤٥- خوارزمي(٥٤٠ - ٦١٨ ه

و  ابوالجناب  به  مشهور  م)،   ١٢٢١
ملقب به نجم الدين وطامه الکبري و 
کبري،  الدين  نجم  به شيخ  معروف 
مؤسس سلسلة  کبرويه و از مشاهير 
عرفا و اکابر صوفيان قرن ششم و 
هفتم هجري است. نجم الدين رازي و 
مجدالدين بغدادي وسعدالدين حموي و 
سيف الدين باخرزي و بهاءالدين ولد از 
مريدان و شاگردان او بودند. او را ولي 
تراش گفته اند که در مدت عمر دوازده 
کس را به مريدي قبول کرد و همه از 
مشايخ و اوليا شدند (دهخدا، بي تا: ذيل 

عبارت نجم الدين کبري). 



شماره ۳۷  بهار۹۵
۵۹

فصلنامة علمي- پژوهشي نگره

احاديثي در اين باب كرده و سپس به حديثي اشاره مي كند 
كه در آن رسول اكرم (ص) فرموده اند كه از جامه  هاي شما 
خوب تر و لايق تر به ساير مردم جامة سفيد است، چون 
(باخرزي، ١٣٤٥: ٢٧). سپس به شرح  به آن تجمل كنند 
رنگ خرقه مي پردازد و مي نويسد که اگر مريد نفس خود 
را به کمک رياضت و مجاهده کشته است و در ماتم نفس 
خويش است، پس جامة سياه و کبود مناسب حال اوست، 
زيرا که اين رنگ ها مناسب حال مصيبت ديدگان است، اما 

ازرق مناسب ترين رنگ براي جامة درويش است.١
همان طور که باخرزي شرح داده است، در بين صوفيه 
ازرق  يا  کبود  رنگ  انتخاب  که  داشت  رواج  باور  اين 
نفس  مرگ  بر  سوگواري  نشانة  سلوک  مبتديان  براي 
کبود  رنگ  انتخاب  بين  اعتقاد،  بنابر  اين  است.  خويش 
به نشانة اندوه و همچنين ورود به سير و سلوک گونه اي 
رنگ  انتخاب  که  باور،  اين  البته  دارد.  وجود  هماهنگي 
خويش  نفس  ماتم  در  سالک  نشستن  به معني  کبود 
نيست.٢ صوفيه  شيوخ  تمامي  پذيرش  مورد  است، 

براساس آنچه گفته شد،  مي توان دريافت که رنگ تن پوش 
مجنون مي تواند نتيجة بازتاب سنت خرقه پوشي و رنگ 
آن باشد،زيرا مجنون در آغاز سلوک و طي طريق است. 

بازتاب تعبير «خرقة ازرق» در شعر فارسي
صوفيه  فرق  بين  در  متداول  خرقه هاي  انواع  به  اشاره 
در شعر فارسي بسيار متنوع و گسترده و بررسي آن 
موضوع پژوهش مستقل ديگري است،اما، از آنجا که اين 
با رنگ  ارتباط رنگ تن پوش مجنون  اثبات  مقاله در پي 
خرقة صوفيان است، استناد به برخي از ابيات شاعران 
بزرگ پارسي گوي خالي از لطف نخواهد بود. اشاره به 

با  پيوند  نشانة  مهم ترين  به عنوان  کبود،  و  ازرق  خرقة 
مي شود.  آشکار  فارسي  در شعر  معني  دو  به  تصوّف، 
که  را  نشانه  اين  تصوّف،  با  موافق  شاعران  از  بعضي 
داده  قرار  ستايش  مورد  است  مريدي  و  خدمت  يادآور 
و موافق باورهاي صوفيانه تعبير کرده اند. از جمله، در 

همين معني، جامي چنين سروده است:
چرخ فلک خرقة ازرق به بر 

بسته ز جوزا پي خدمت کمر
(جامي، ١٣٧٠: ٤٠٣) 
اما گروه ديگري از شاعران که پس از ايجادانحراف 
در تصوّف و يا اضافه شدن بر مدعيان دروغين عرفان، 
به مقابله با صوفيه پرداختند، تعبير خرقة ازرق را به عنوان 
نماد اين گروه ها و به نشانة ريا و تزوير به سخره گرفتند. 
هرچند بعضي از اين شاعران خود متعلق به فِرق صوفيه 
(٥٠٠يا ٥٢٥- ٥٩٥  شرواني  خاقاني  جمله  از  بودند.  نيز 
نثار  را  شديدي  ١١٣٠-١١٩٨م)حمله هاي  ١١٠٦يا  هـ.ق/ 

ازرق پوشان کرده و چنين مي سرايد: 
اربعين شان را ز خمسين نصارا دان مدد

طيلسان شان را ز زنار مجوسي دان نشان
نيست اندر جامة ازرق حفاظ و مردمي 

چرخ ازرق پوش اينک عمرکاه و جان ستان
(خاقاني،١٣٧٥: ٢٢٥)

از بررسي اين اشعار مي توان نتيجه گرفت که   
خرقة ازرق و به طور کلي رنگ آبي نمادي مشهور براي 
معرفي صوفيان بوده و به همين دليل از آن براي معرفي 
استفادة  مي شود.  استفاده  ايراني  نگارگري  در  صوفي 
بهزاداز رنگ آبي براي معرفي صوفي در نگارة «صوفي پير 

و مرد جوان» نيز گواهي بر اين مدعاست (تصوير ١٢).

گلشن، ٩٦٠  مرقع  بيابان،  در  مجنون  عبدالصمد،  تصوير ١١. 
موزه  مأخذ:  تصوير.  از  بخشي  ميلادي،  قمري/١٥٥٢  هجري 

هنرهاي معاصر تهران، ١٣٨٤: ٤٢٢ 

تصوير ١٢. منسوب به کمال الدين بهزاد، صوفي پير و مرد جوان، 
نسخة مطلع الانوار اميرخسرو دهلوي، ٨٨٩هجري قمري/١٤٨٤ 

Bahari, 1997:64 :ميلادي، بخشي از تصوير. مأخذ

١. «... گوييم كه «صورت» درويش بايد 
كه مناسبت «سيرت» او باشد. اگر رنگي 
و صورتي گيرد كه حقيقت آن در وي 
نبود شعبه اي از نفاق باشد. پس بايد كه 
رنگ و صورت مناسب حال باطن و 
سيرت و سِير او باشد. اگر مريد نفس را 
مقهور كرده و به تيغ مجاهده كشته، در 
ماتم نفس نشسته، جامة سياه و كبود 
پوشد كه اين رنگ اصحاب مصيبت 
است... جامة ازرق كسي را مسلم است 
كه مراد خود را ترك كند و از نفس خود 
روي بگرداند و اشغال دنيا را از پيش 
خود بردارد. و في الجمله بهترين الوان 
جامة درويش ازرق است و اين لون 
(باخرزي، ١٣٤٥:  است...»  مناسب  تر 

٣٠ تا ٣٢).
٢. از جمله مولانا حسين واعظ كاشفي 
.ـق/ ١٥٠٤ م) تفسير  (درگذشت ٩١٠ ه
ديگري از رنگ هاي کبود و سياه ارائه 
مي دهد و مي نويسد: «اگر پرسند كه 
رنگ كبود كه را زيبد؟ بگو رنگ كبود 
رنگ آسمان است و كسي را زيبد كه در 
حال خود ترقي كرده باشد و روي به 
بالا نهاده و آسمان كه مقر ملائكه است 
به رنگ كبود مي نمايد. اگر رنگ از اين 
شريف  تر بودي بدان رنگ نمودي؛ و 
[گفته اند اين رنگ] جامة مصيبت زدگان 
است كه طالبان اند و طالب مصيبت زده 
بُود خاصه در طلبي كه آن را نهايت 
نيست. هركه اين رنگ جامه پوشد بايد 
كه چون آسمان عالي قدر و بلندهمت 
و  افكند  سايه  كس  همه  بر  و  بود 
روز و شب از [حركت] طلب نياسايد.

(كاشفي، ١٣٥٠: ١٦٧ تا ١٦٩).



تحليل کاربرد رنگ آبي در تصويرسازي 
شخصيت  «مجنون»  در نگارگري 

نتيجهايراني  دوره    هاي تيموري و صفوي
با گسترش فِرق صوفيه، ادبيات عرفاني و به ويژه داستان سرايي رشد و تکامل قابل توجهي يافت و 
همگام با آن نگارگري ايراني نيز در دورة تيموري و صفوي به اوج شکوفايي رسيد. در راستاي اين 
همگامي، نماد هاي تصويري و تجسمي تازه اي به نگارگري ايراني راه يافت که يکي از آنها عنصر رنگ 
است. وابستگي نگارگران و ساير هنرمندان به فرق صوفيه نيز در انتقال اين معارف به آثار هنري 
نقش اساسي ايفا کرده است. بررسي نگاره هاي مربوط به داستان ليلي و مجنون، که پس از دوران 
تيموري اجرا شده اند، نشان مي دهد که نگارگران با آگاهي از محتواي عرفاني اين داستان، مجنون را 
سالک طريق عرفان و درآغاز آن دانسته و با استفاده از نماد رنگي معرفي کرده اند. به همين دليل، در 
انتخاب رنگ تن پوش او از رنگ آبي، که رنگ خرقة صوفيان مبتدي است، استفاده شده است. نگارگر 
در استفاده از اين رنگ پيش از آنکه از روايت داستان متأثر باشد، بيشتر به آموزه هاي عرفاني و سنت 
صوفيه وابسته بوده و متأثر از محتواي داستان است. البته تذکر اين نکته ضروري است که آبي بودن 
رنگ لباس هر يک از شخصيت هاي نگاره هاي ايراني به معني سالک بودن آنها نيست،بلکه در اينجا 
نگارگر در همگامي با شاعر از نماد رنگي شناخته شده اي استفاده مي کند که با شرح احوال شخصيت 

اصلي داستان مناسبت لازم را دارد. 
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The story of «Laili and Majnun» is one of the most famous mystical literary works that has 

been paid attention to by Iranian painters. In the Timurid and Safavid significant miniature 

works, «Majnun» has always been portrayed wearing the color blue. In this paper, the main 

research question is «what is reason for using the color blue for «Majnun’s» clothing in the 

Timurid and Safavid miniature works?, The main goal of this research is to identify a part 

of color theory in Persian Painting and to reveal its relation to Sufism teachings. The results 

indicate that with regard to the choice of the color of «Majnun’s» clothing, the painter has 

not entirely followed the text description. It is finally proved that this color is used as a result 

of the sufi teachings to introduce «Majnun» as a seeker of the way of mysticism and love of 

god, and had a symbolic function. This research is done on the basis of descriptive-analytical 

method and its data is collected through library research and observation of the works.

Keywords: Majnun,Blue, Persian Painting, Sufism,Timurid, Safavid.
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