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چكيده
نگاره «گريز يوسف از زليخا» اثر کمال الدين بهزاد ازجمله آثار برجسته دوره تيموري است که ويژگي ها و 
لايه هاي مختلف هنري و معنايي دارد؛ اين نگاره ملهم ومحصولِ تبيينِ ذوقي يکي از قصه هاي قرآني وبرخوردار 
از گفتمان اسلامي عرفاني است. به نظر مي رسد که نگارگري براي وي ابزاري براي ابرازهاي عرفاني هم بوده 
ودر اين راستا از دلالت هاي معنايي عناصر معماري در ارتقاء وجوه محتوايي و فني اثر بهره بسياري برده است. 
برغم اين که مطالعات بسياري از مناظر معرفت شناختي، تاريخي، هنري و عرفاني پيرامون آن انجام گرديده 
بااين همه هنوز بسياري از زاويه هاي آن واکاوي نشده است. يکي ازوجوه پنهان اين اثر اهتمام خلاقانه نگارگر 
در انتقال يکي از بنيادي ترين ارکان عرفان اسلامي - يعني صدق- است. صدق در ادبستان هنر و عرفان اسباب 
تعالي است.  اهداف اين تحقيق تدقيق در سامانه هاي معناشناختي و خلاقيت هاي منحصر به فرد بهزاد در نگاره 
مذکور ونماياندن دغدغه هاي خاص اعتقادي و هنري او وبررسي يكي از شاخص ترين آثار نگارگري اين دوره  
در راستاي آشنايي با فضاي هنري دوره تيموري در زمينه شيوه استخدام عناصر هنري براي انتقال 
مفاهيم مطرح همان دوران، انجام گرفته است. مهمترين سؤال اين تحقيق آن است که هنرمند عناصر معماري 
را چگونه در انتقالِ مضمون صدق فراخوانده و مشارکت داده است؟   روش تحقيق توصيفي تحليلي و شيوه 
گردآوري داده ها اسنادي وکتابخانه اي است. نتايج اين تحقيق نشان داده است که نگارگر با فرزانگي و فراستي 
خاص از عناصر معماري درانتقال مضمون صدق همچون افضل فضائل بهره برده و با اعطاي دلالت هاي معنايي 

ويژه به اشياء و امور متعارف در راستاي حسن تأثيرگذاري پيام نگاره، گام هاي نوظهوري برداشته است. 
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مقدمه                                   
محقق  خاص  ذيل«عهد»ي  در  هر«عصر»ي  ازآنجاکه   
پديده هاي  با  عصري  هر  هنر  همگامي  مسئله  مي شود، 
اجتماعي آن دوران (بصورت عام) و شيوه و فرايند اين 
مهم (بصورت خاص)، امري قابل پژوهش و اتصاف به 
مطالبات و روحياتِ خاص اين عصر است. چنين صفتي از 
هنر، شامل ابعاد و جنبه هاي خُرد آن ميباشد، مثلا در مورد 
نگارگري در سبک هرات از دوره تيموري. در اين زمينه 
درمسيرِ  عصرهمکاري ها  عصرتيموري،  ميرسد  نظر  به 
خلاقيت بوده است. زيرا دامنه هاي اين خلاقيت را در شئون 
مختلف تکنيکي و مضموني شاهد هستيم. به صورت کلي، 
تقليدهاي  با  چندان  دوره  اين  نگارگري  هنر  فضاي  در 
فرودستانه و خام دستي هاي نابخردانه روبرو نيستيم. در 
مقام مقايسه، بايد گفت هنر تيموري اگرچه به گذشته خود 
عميقاً پيوسته بود اما به آن دقيقاً وابسته نبود. حتي التهاب 
دهشتناکِ تسخير آسياي ميانه چنگيز، ياراي آن نداشت 
تا روابطي را که هنر پِيشامغولي با هنر ِ قرون هشتم و 
نهم هجري قمري داشت ازهم بگسلد. به بياني ديگر اگرچه 
گونه هاي مختلفي از تحول در فرم ها و عناصر تزييني را 
مي بينيم اما اين همه در محدوده اي از يک جريان هويتمند 
بنيادهاي  نوآوري  اين  پيوست.  وقوع  به  هنري  فرهنگي 
پيشين را ويران نکرد بلکه آنها را درخود و با خود آميخت، 

توسعه داد و به سطح عالي تري رساند. 
دوره  در  که،  است  اين  تاريخي  دوره  اين  انتخاب  علت 
تيموري شاهد بيشترين مشارکت و همدلي ميان هنرمندان 
در انتقال مفاهيم عرفاني هستيم. به ديگر سخن، در اين 
دوران، مشارکتِ ذوقي معماران و هنرمندان بسيار قابل 
توجه مي نمايد. به گونه اي که در برخي از آثار نگارگران 
اين دوره، عناصر معماري با بياني خاص و هنرمندانه جلوه 
گر شده و نگارگران کوشيده اند تا از آن به عزمِ گسترش 
دامنه بيان دراماتيک خود و انتقال دلالت هاي معنايي خاص 

بهره گيرند.
ــداف اين تحقيق تدقيق در ســامانه هاي معناشــناختي و  اه
خلاقيت هاي منحصر به فرد بهزاد در نگاره مذکور ونماياندن 
دغدغه هاي خاص اعتقادي و هنري او وبررسي يكي از شاخص 
ترين آثار نگارگري اين دوره  در راســتاي آشنايي با فضاي 
هنري دوره تيموري در زمينه شيوه استخدام عناصر هنري 
براي انتقال مفاهيم مطرح همان دوران، انجام گرفته است. 

سوال اين تحقيق عبارتست از : چگونه  هنرمند عناصر  
معماري را در انتقال مضمون   صدق فراخوانده ومشاركت 
داده است؟ ضرورت و اهميت اين تحقيق  اين است كه 
معنايي  دلالت هاي  از  چگونه  چگونه  دوره   آن  نگارگر 
عناصر معماري (يعني در و ديوار و پنجره و پلکان و غيره 
به عنوان جزئيات و مولفه هايي کلي همچون سبک معماري 
خانه ها، ساختمان ها و بناها) بهره برده است. کاربرد مهم 
چنين پژوهشي، در فرايند شناسي اين مهم است که نگارگر 

آن دوره چگونه از صورخيالي شاعرانه اش، براي اعتلاي 
بيان زيباشناسانه اثر، و از يافته هاي شهودي عارفان براي 
اقتدارمعنوي آن بهره جسته است. ضرورت مهم اين چنين 
امري، نه تنها بواسطه تعميقِ شناخت از سبک نگارگري 
هرات در عصر تيموري است، بلکه منجر به فرايند شناسي 
آفرينش هنري خلاقيت محور در آن دوران ميگردد. بديهي 
و  توجه  نيز جاي  دوران معاصر  در  آن،  نتايج  که  است 
کاربرد تطبيقي، نه تنها براي نگارگران و پژوهشگران هنر، 

بلکه براي معماران نيز دارد.

روش تحقيق
روش تحقيق  توصيفي - تحليلي و كيفي است. شيوه جمع 
آوري اطلاعات كتابخانه اي و مستندات تصويري در نگاره 
گريز يوسف از زليخا، اثر کمال الدين بهزاد هراتي پرداخته 
است. شاخص گردآوري منابع، کليد واژه هاي اين پژوهش 
بوده است. فرايند انجام پژوهش بدين صورت بوده است 
در  مفهوم صدق  از  تفکيکي  استفاده  با  ابتدا  نگارنده  که 
عرفان اسلامي، توان گزاره اي و مفهومي آن را بيان کرده، 
اين مفهوم، و  از  نگارگر  برداشت  دنبال کشف  به  سپس 
شيوه باز آفريني آن در فضاي اين نگارگري پرداخته است. 
شيوه بياني پژوهش در اين امر، از طريق توصيف و تحليل 
لايه هاي معنايي اثر مذکور با استدلال استقرايي بوده است 
که به ابعاد مختلف آفرينش هنري و مضمون بخشي به 
عناصر هنري اثر پرداخته است. روش تجزيه و تحليل كيفي 

است.

پيشينه تحقيق
عنوان  با  درمقاله اي  ميرجعفري  حسين  و  اشرفي  احمد 
«زمينه هاي پيدايش مکتب هنري هرات در عصر تيموري و 
چگونگي انتقال مواريث آن به عصر صفوي» به بسترهاي 
فکري و فرهنگي و اجتماعي بروز مکتب تيموري به عنوان 
پديده اي برجسته در تاريخ تأملات و تعاملات انساني و 
هنري جهان پرداخته اند؛ و اينکه چگونه و چرا يافته هاي 
درخور مکتب تيموري به عصر پس از خود راه گشود. 
افزون بر وي معصومه جمشيدي کوهساري، در مقاله اي با 

عنوان» وضعيت هنر معماري در دوره تيموريان»، 
(نشريه فرهنگ و پژوهش) ازجايگاه فاخر معماري وهنر 
در اين دوره سخن به ميان آورده است. مقالات خشايار 
قاضي زاده با عناويني چون»هندسه پنهان»، «کمال الدين 
سال هاي  هنر(  فرهنگستان  انتشارات  درمجموعه  بهزاد» 
١٣٨٢و ١٣٨٣)، مطالعات «فردريک ويس» باعنوان «جايگاه 
کاربرد نسبتهاي طلايي» و  بهزاد و  نگارگري  انسان در 
مقاله «مجتبي انصاري» تحت عنوان «تحقيقي پيرامون سير 
تاريخي سيستم هاي تنظيم تناسبات در معماري» مراجعه 

کرد.
همچنين»سحر برهاني فر» (۱۳۹۶) هم در مقاله اي با عنوان 

۱.  بسياري از نويسندگان و شاعران 
بزرگ همچون مولانا، سعدي، عطار 
و اميرخسرو دهلوي اين داستان را 
بازنويسي کرده يا به آن پرداخته اند. 
زيرا در زمرة داستان هايي است که 
بيشترين توجه را به خود جلب کرده 
و برخوردار از کشش هاي دراماتيک 
است که به برخي از مهمترين و در 
عين حال نامي ترين مفاهيم بشري 
يعني جدال عشق، اغواگري و نجابت 
مي پردازد. سعدي در شعرش به مهم 
ترين بخش داستان، يعني اوج آن که 
زليخا به رداي يوسف چنگ مي اندازد، 

پرداخته است.
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«انتقال معناي اثر نقاشي در معماري“به بازگويي معناي اثر 
نقاشي مادام دوسون ويل و مجموعه استوديو در معماري 
خانه ديوار مي پردازد. وي اين گونه مي نگارد: " معماري مي 
تواند جدا از وجهه کارکردي خود واجد معنا بوده و معناي 
آن را به روشني بيان کند. معماري و سايرهنرها همچون 
نقاشي مي توانند واسطه و رسانه هايي براي عرضه معنا 
باشند. معنا مي تواند بين عرصه ها و رسانه هاي مختلف 
مشترک  باشد. بدون ترديد، معناي اثر هنري مي تواند با 
اجزا يا نمادهاي بياني ديگر وارد روابط استعاري شده، به 
اين ترتيب معاني متداعي از يک اثر هنري به ساير آثار 
هنري انتقال يابد.“ علي اصغر شيرازي هم در مقاله خود 
” شکوه معماري در آثار کمال الدين بهزاد“، به نگاه خاص 
مي  دوزد.  نظر  زمانه خود  معماري  به  بهزاد  الدين  کمال 
همچنين ”منوچهر فروتن“، در مقاله اي با نام ” زبان معمارانه 
نگاره هاي ايراني؛ بررسي ويژگي هاي نگاره هاي ايراني به 
جنبه هاي  ايران“،  اسلامي  معماري  تاريخي  اسناد  عنوان 
معمارانه نگاره هاي ايراني را به مثابه اسنادي قابل توجه 
مطالعات  و  تطبيقي  تحقيقات  براي  مطالعاتي  قلمرويي  و 
تواند نگرش هاي  اين خود مي  همبستگي ذکر مي کندکه 

نويني را براي ارباب پژوهش رقم زند. 
نيز“م ه ن از ش اي س ت ه  ف ر“، در مقاله اي با عنوان“اب زار خ ن ي اگ ري  
در ن گ ارگ ري  دوران  ت ي م وري “، به نگاره هاي دوران مذکور 
به  ابزارها و وسايل خنياگران-  به  نگارگران  که طي آن 
ازحاکميت سرور اجتماعي- توجه نشان  عنوان جلوه اي 
داده اند مي پردازد. همچنين در مقاله «تطبيق نقوش تزييني 
معماري دوره تيموري در آثار كمال الدين بهزاد با تاكيد 
بر نگاره "گدايي بر در مسجد"» به ربط ميان نگارگري و 
تزيينات معماري در آثار کمال الدين بهزاد اشارت دارد. 
"وحيدکارگرجهرمي"  و  ايل"  زرين  مهدي  وي"  بر  افزون 
در مقاله اي با عنوان " نگارگري ايران در دوران تيموري 
(عصر طلايي نگارگري ايران) از خصايص منحصر به فرد 
و بضاعت هاي خاص هنري اين دوران چنين مي نويسند:  " 
در طول حکومت مغولان (ايلخانان و جلايريان)، آل اينجو 
و آل مظفر، نگارگري به مراحل تکامل خود نزديک شد. 
درکارگاههاي سلطنتي آنان بود که نقّاشان عمدتاً به کار 
مصوّر کردن کتب گماشته شدند و نگارگري تا رسيدن 
به دوران طلايي خود فاصله اي نداشت. در دورة تيموري؛ 
نگارگري به بالاترين اوج و ترقّي خود رسيد. اين هنر در 
نقاشي  تقليدهاي هنري و سبکهاي  تنها  نه  تيموري  عهد 
چين را که از عصر مغول وارد ايران شده بود، مورد جذب 
و اقتباس قرار داد، بلکه در مسير تکاملي خود سرانجام 
استقلالي را نمايان ساخت که منعکس کنندة روح هنري 
ايرانيان بود و به همين سبب است که عصر تيموري را 
دورة طلايي هنر نقاشي ايران دانسته اند. بايد توجّه داشت 
که ابعاد تکامل طبيعي هنر نقاشي و مينياتور قرن نهم به 
کيفيتي منسجم شد که امروزه مي توانيم آن را تحت عنوان 

مستقل سبک دورة تيموري بپذيريم."
تطبيقي  مطالعه   " عنوان  با  مقاله اي  در  هم  سميعي  امير 
بازنمايي فضاي معماري سنتي در آثار نقاشي و معماري 
معاصر ايران، نمونه موردي: آثار نقاشي پرويز کلانتري و 
آثار معماري سيد هادي ميرميران"، در نشريه معماري و 
شهرسازي آرمان شهر، شماره هفدهم از مجاورت نقاشي 
و معماري در ايران سخن مي گويد و درفرازي از مقاله 
خود براين مهم تأکيد مي کند که" نقاشي و معماري هميشه 
در کنار هم بوده اند و با ويژگي هاي انحصاري در مباني 
و صور به ديگري کمک کرده اند.گاهي نقاشي، ايده اوليه 
معماري بوده و گاهي معماري موضوع نقاشي شده است. 
بنابراين درک فضايي از هر کدام، از زاويه ديد هنرمند، به 
گونه اي مددرسانِ خلق فضا به شکلي متفاوت است.حلقه اي 
گمشده که در تنها عنصر غير قابل حذف آن ها يعني فضا 
بعدي،  بعدي و سه  دو  نقاشي  در  که  مشترکند؛ فضايي 

مجازي و در معماري عيني آفريده مي شود."
و  ساختاري  ابعاد  به  تربقان،  اسکندري  ايرج  ضمناً 
درونمايه هاي آثار کمال الدين بهزاد در رساله دکتري خود 
با عنوان " هماهنگي طرح و تفکردر آثار کمال الدين بهزاد" 
اندازه عرصه هاي  تا چه  که  داده است  پرداخته و نشان 
معنايي و تکنيکي در نگاره هاي کمال الدين بهزاد هماهنگ و 
ياريگر يکديگرند. "محمدافضل بنووال" در پايان نامه خود 
باعنوان" بررسي مکتب نقاشي دوره تيموري هرات از نظر 
و  توصيف  به  فارسي  ادبيات  پنجره  از  فارسي"،  ادبيات 
تحليل مکتب نقاشي دوره تيموري روي مي آورد و نگاهي 
بينامتني به اين مهم دارد. اما "ستاره فيلي زاده"، در پايان 
نامه خود-" بررسي موضوعي نگارگري تيموريان"- به 
موضوعات مطلوب نگارگران وهم به بسترهاي فرهنگي و 
اجتماعي دوران تيموري -که طي آن منجر به ظهور و بروز 
نگارگري اين عصر شد- روي مي آورد و به تحليل آن 
مي پردازد. وي مي نويسد: " موضوعات نقاشي در دوره 
تيموريان برگرفته از نيازها، تمايلات افراد اجتماع و دست 
اندرکاران امر سياست بوده و تمامي بستر هاي فرهنگي 
- اجتماعي در شکل گيري هنر نگارگري اين دوران نقش 

بسزايي داشته اند."
همچنين عبدالهادي شبيري نژاد رويکردي به علائق نقاشان 
ايراني به تصويرگري انسان دارد و اين مهم را بويژه از 
با دقت و ظرافت بسيار تعقيب  دوره تيموري و صفوي 
مي کند. از اين پايان نامه با عنوان"تصويرگري انسان در 
ايران "، درمقطع کارشناسي ارشد تصويرسازي دردانشگاه 
آزاد اسلامي(واحد تهران مرکزي،دانشکده هنر و معماري) 
دفاع گرديد. همچون وي "ندا رسولي" هم در پايان نامه 
ن ق اش ي   " س ي رت ح ول ت اري خ ي ه ن ر  خود  ارشد  کارشناسي 
درع ص ر ت ي م وري" ، به اين مهم روي مي آورد. اوه دف خود 
را از اين  پ ژوه ش ب ررس ي  دوره اي  از ت اري خ  اي ران  ذکر مي 
کند ک ه  درآن  ه ن ر ن گ ارگ ري  ب ه  اوجِ خ ود رس ي د. وي در ب خ ش  



ت اري خ ي  ب ه  وض ع ي ت  س ي اس ي ، اج ت م اع ي ، اق ت ص ادي  و ف ره ن گ ي 
ب ررس ي   را  ه ن رها  رش د  زم ي ن ه   و  پردازد  مي  دوران   اين 
مي کند. در ب خ ش  ه ن ري هم  ض م ن  ب ررس ي  ت اري خ  ه ن ر و 
ن گ ارگ ري ، ش اخ ص   ه ن ر  ت اث ي رگ ذاري هاي  و  ت اث ي رپ ذي ري ها 
ت ري ن  ه ن رم ن د و آث ار ه ن ري  ع ص ر ت ي م وري را  م ورد ب ررس ي  
ق رار مي دهد. همچنين" ال ه ام اع راب ي"، در پايان نامه خود 
م غ ول   دوره   از  اي ران ي   ن گ اره  س ازي   ب ر  عنوان" س ي ري   با 
ت ا دوران  پ اي ان  ص ف وي "، به ابداعات و نگره هاي هنرمندان 
ادوار مذکور روي مي آورد.  ايراني در چهره نگاري در 
وي مي نويسد: "چ ه ره ه ا از چ ن ان  ظراف ت  و ع م ق ي  ب رخ وردار 
ه س ت ن د ک ه  ش خ ص  در ب راب ر آن ان  ف ري ف ت ه  و م ب ه وت  م ي گ ردد 
ک ه  چ گ ون ه  اي ن  ه ن رم ن دان  ب زرگ  و ت وان ا اي ن  ه م ه  ب داي ع  و ه ن ر 
ب ک ار ب رده  و چ ه  ف ک ره اي  دق ي ق  و ب اري ک ي  داش ت ه ان د. در ت م ام  
اي ن  چ ه ره ه ا ح الات  ان س ان ي ، ش ادي  و غ م ، رن ج  درد و ع طوف ت  

ان دي ش ه  م ن ع ک س  اس ت ." 
امير فرج اللهي راد در کتاب خود با عنوان" معماري مکتب 
که  دارد  اشاره  معماري  اين  دقايق  و  لطايف  به  هرات" 
زمانه ها و  تجارب معماران  و  از همه ظرفيت ها  توانست 
و  برنا  مکتبي  افکندن  پي  راستاي  در  مختلف  زمينه هاي 
هويتمند بهره برداري کند. وي ازعبارت " مکتب" نام مي 
برد؛ مکتب ؛ مجموعه اي است که در آغاز به تفسير انسان 
و جهان روي مي آوردو آنگاه بايدها و نبايدها را معلوم 
مي دارد. مکتب نه تنها نيازِ آدمي را به جهان بيني برطرف 
مي سازد بلکه نظامي ارزشي را براي چگونه زيستن و چه 
سان ديدنِ وي معرفي مي کند. لذا آنچه سبک خوانده مي 
شود خود مرتبه اي و مرحله اي پس از مکتب است؛ زيرا 
پاسخ اجرايي و عملياتي به مفاد مکتب مي باشد. انسجام و 

استحکام از بايسته هاي ماهيتي مکتب است.
 در همين رابطه مي توان به منابعي چون "معماري تيموري 
در ايران و توران" از "ليزا گلمبک و ويلبر دونالد" (١٣٧٤)،" 
شاهکارهاي معماري آسياي ميانه" از" گالينا آپوگاچنکووا" 
(١٣٨٧)، اشاره کرد. همچنين حسين سلطانزاده در کتاب خود 
با عنوان "فضاهاي معماري و شهري در نگارگري ايراني" 
(١٣٨٧) از نگاره به عنوان منبعي براي تحليل سامانه هاي 
معنايي و ارزشي معماري و شهر نام برده است. يعقوب 
آژند هم در کتاب "نگارگري مکتب هرات"(١٣٨٧) ويژگي ها 
وخصايص مکتبِ نگارگري هرات را بررسي نموده است. 

همچنين ناگفته نماند که "قمر آريان" در کتاب" کمال الدين 
بهزاد" از خصلت هاي فردي و منش هنري کمال الدين بهزاد 
پرده برمي دارد و دقايق خلاقيتي و ارزش هاي خاص آثار 

وي را تبيين مي سازد.
دبورا دبچ در کتاب معماري براي احمق ها مي نويسد:"ديوارها 
چه نرم و همواروچه سخت و خشن، چه مزين و تزيين 
شده و يا ساده و بي آلايش براي بستن، تفکيک کردن يا 

حفاظت از فضا مورد استفاده قرار مي گيرند."
نيز علي احمد نعيمي در کتاب " خطاطان و نقاشان هرات از 

ادوار تيموري تا نخستين سالگرد جمهوري"، بر شهر هرات 
خلاقيت هاي  و  نوآوري ها  انواع  خيزش  کانون  عنوان  به 
هنرمندان متمرکز شده و جلوه هايي از احوالات نگارگري 

در اين دوران را برمي شمارد. 
پرستو جعفري هم در مقاله خود با عنوان" نقاشي ايران 
از دوره تيموري تا پايان قاجار"، به تحولات محتوايي و 
تکنيکي و تأثير گذاري ها و تأثيرپذيري هاي نقاشي ايران در 
ادوار مذکور مي پردازد و البته از نگاه به بنيان هاي نوگرايي 

در نقاشي ايران غافل نمي ماند.
در نتيجه اين پيشينه يابي بايد گفت، نگاره هايي که در دوران 
تيموري تا صفوي کار شده اند در بسياري موارد شامل 
بناهايي به صورت واقع گرايانه يا غير واقعي، نمادي و يا 
انتزاعي هستند. اين بناها بيشتر شامل کاخ ها، کوشک ها 
و در بعضي موارد مساجدند. در بسياري از نگاره ها مي 
توان به خصوصيات معماري آن دوره، سبک معماري، نوع 
تزئينات و همگوني عناصر معماري که از آن دوره باقي 
مانده، به عناصر معماري موجود در نگاره ها پي برد. لذا 
بناها در اين نگاره ها نه تنها موجوديتي منفعل ندارند بلکه 
افزون بربسترسازي موثر رويدادها بخشي از وجه تأثير 
گذارِ بافتارِ اثرهم محسوب مي شوند. در اين دوره قصص 
اثر  ازهميشه دستمايه خلق  قرآني و متون عرفاني بيش 
هنري قرار مي گيرد. ازجمله قصه يوسف و زليخا که در آن 
به تاثيرگذارترين گونه ممکن شخصيت حضرت يوسف(ع) 
به مثابه نماد بارز صدق بازنمايي مي گردد. يکي از نقاط 

عطف عرفان و تفکر عرفاني توجه به صدق است. 
همچنين به نظر ميرسد اهميت صدق به حدي است که آن 
را بنياد همه فضائل-ازجمله هنر- بايد دانست ولذا بديهي 
است که هنرمند متمسک به عرفان برانتقال وتثبيت آن در 
روان مخاطب از همه گستره خلاقيتي خود استفاده کند. 
نکته مهم در اين زمينه،  تفاوت ديدگاه پژوهش جاري با 
آثار بررسي شده فوق است که، برغم مطالعات گسترده و 
متنوعي که در باب اين نگاره و نگارگرِآن صورت پذيرفته، 
ولي  تأکيد خاص هنرمند در انتقال موثر مفهوم صدق و 
وجود)  بيروني  و  (دروني  بروجوه  متعال  االله  حاکميت 
زندگي انسان و تفوق او بر همه محاضر پنهان و آشکار 
اين ضرورت  اساس  بر  پژوهش جاري  نمي شود.  ديده 
مطالعاتي شکل گرفته است که شيوه انتقال مفهوم صدق 
را، در اثر هنري فوق آنگونه که متظاهر به تجلي معمارانه 
گشته است، واکاوي و بيان کند؛ تا بدين صورت، نگاهي نو 
و تعميم پذير، بر هنر معماري و تجلي کالبدي آن افکنده 
باشد. حال آنکه چنين برداشت و نگاهي، آنگونه که بيان 

شد، سابقه اندکي دارد.

ماهيت صدق 
صدق؛ تطابق گفتار و عمل با مقصود و نيت است. گفته اند که 
" بناي همه خيرات بر قاعده صدق بود و حقيقت صدق اصلي 

شيوه مشارکت عناصر معماري در 
انتقال  معني «صدق» در نگاره «گريز 
يوسف از زليخا» اثر کمال الدين بهزاد/ 

٥٧-٧٣



شماره ۶۳  پاييز۱۴۰۱
۶۱

فصلنامة علمي نگره

است که فروع جمله اخلاق و احوال پسنديده از آن متفرع و 
منشعب اند(کاشاني، بي تا: ۳۴۴)." برخي از انديشمندان به 
مانند رازي در حدائق الحقايق گفته اند که " صدق؛ ستون 
نظام و تماميت کارِ سالک است(الرازي، ۱۴۲۲،۱۵۴)." ابن 
ابن قيم جوزي بحثي جامع با عنوان منزله الصدق در باب 
جايگاه صدق در مراتب سلوک و منزلت عارفانه آن دارد 
که گوياي محوريت صدق در تصفيه دل است(نک. الجوزي، 
۱۴۲۵: ۴۹۸- ۴۹۵)." ابوسعيد خراز(د.۲۸۶) در کتاب الصدق 
خود در مورد مراتب و گونه هاي مختلف صدق به ويژه 
در مورد چگونگي حضور فضيلت صدق در ديگر فضائل 
چون حياء، محبت و صبر تحقيق مي کند(خراز، ۱۴۲۱: ۵۹-

۱۰). البته بايددانست که عارفان در تعريف صدق، معنايي 
عميق تر از معناي عرفي آن را مطمح نظر داشته اند. در يک 
تعريف ابتدايي، صدق به همسويي معنا و دعوا برگردانده 
شده است( امام صادق ۱۴۰۰: ۳۵). معنا چيزي است که 
در ساحت نيت و قصدانسان قرار دارد و دعوا به مفهوم 
آن چيزي است که از انسان بروز مي يابد. از اين روست 
که در آثار متعددي صدق به موافقت ظاهر و باطن تعريف 
ميان  اين  در   (۱۷۰  :۱۴۲۷ الخرکوشي  است(نک:  شده 
اهالي صدق کساني هستند که احوال درون و بيرونشان 
يکي است. عزالدين کاشاني در مصباح الهدايه مي نويسد: 
صدق فضيلتي است راسخ در نفس آدمي که اقتضاي تئافق 
ظاهر و باطن و تطابق سر و علانيه او کند. اقوالش موافق 
نيات باشند و افعال مطابق احوال آن چنان که نمايد باشد( 

کاشاني، بي تا: ۳۴۴). 
فضيلت هاي انسان بدون همراهي صدق بي معناست. براي 
ازآنچنان  صدق  اسلامي،  آموزه هاي  در  که  است  همين 
اهميتي برخوردار است که آن را درجه اي پس از مقام نبوت 
يا شرط نبوت شمرده اند و اصلي بنيادين در اخلاق تلقي 
کرده و گفته اند که «صدق درجة ثاني نبوت است و جملة 
اند(  نتايج ازدواج صدق و نبوت  سعادات ديني و دنيوي 
کاشاني، بي تا: ۳۴۴)." رازي هم در حدائق الحقائق براين 
نکته تأکيد مي کند که "صدق ستون، نظام و تماميت کار 
سالک است( الرازي، ۱۴۲۲:۱۵۴)." اين معنا در طول تاريخ 
اسلام و به ويژه در قرون سوم، چهارم و پنجم هجري 
درآراء عارفان و حکيمان بسيار مورد توجه قرار گرفت و 
مي توان گفت که اين نگره ها منجر به بروز جرياني عرفاني 
در باب صدق شدند. در دوره تيموري گفتمان عرفان در 
فضاهاي هنري تسري يافت و برخي از آثار ماندگار خلق 

شدند.

ويژگي هنر در دوره تيموري
دوره  فرهنگي  و  اقتصادي  اجتماعي،  سياسي،  تحولات 
تيموري ازسويي و علوم و فنون و هنرها از سوي ديگر 
گرفته  قرار  پژوهندگان  از  بسياري  مطالعه  مورد  بارها 
است؛ اکثر آنان اتفاق نظرداشته اند که برغم همه ناروايي 

ها، تيمور و جانشينانش اهل هنر بودند و اين برهه تاريخي 
از حيث هنري در تاريخ ايران مانند ندارد.»عصر بالندگي و 
شکوفايي هنر ايران دوران سلجوقي و ايلخاني است و در 

زمان تيموريان به اوج مي رسد(جوادي،١٣٨٥: ٦)».
اميران تيموري از پس کشورگشايي ها و نبردهاي گوناگون 
براي تثبيت حکومت خود کوشيدند. برنامه ريزي هاي آنان 
در امور فرهنگي و سياسي و اقتصادي و ايجاد انجمن هاي 
گوناگون علمي و فرهنگي و بهره گيري از آنها در توسعه 
دوره  مطالعه  اهميت  در  موثر  دلايل  از  حکومت  اهداف 
از  بسياري  تيموري  اميران  مجاورت  در  است.  تيموري 
درباريان و افراد اين خاندان در توجه به هنر و حمايت از 
هنرمندان بسيار نقش آفرين بودند؛ ازجمله اين که با حمايت 
چند تن از همسران تيمور و شاهرخ بناهاي بسياري ساخته 
شد. فرزندان شاهرخ هم علاقه مندي به هنر را از پدر خود 
به ارث بردند و هرکدام به نوبه خود نه تنها در پرورش 
هنرمندان اهتمام کردند بلکه خود هم از انواع هنرها بهره هاي 
فراوان داشتند. به نظر مي رسد بزرگترين شاهزاده هنرپرور 
اين عهد ميرزا بايسنقر بن شاهرخ باشد که در بيشتر فنون 
هنر توانمندي داشت. او نقاشي مي دانست و خط ثلث را 
مانند کتيبه هاي مسجد گوهرشاد  نيکويي مي نوشت.  به 
مشهد که به خط اوست. در کنار امير هنرپروري همچون 
سلطان حسين بايقرا وزير و دوست بافراستي چون امير 
علي شيرنوايي هم حضورداشت. چندان که « اگر در دوره 
تيموري ازآغاز تا ظهور تيمور تا پايان سقوط آخرين امير 
اين خاندان هيچ کس توجهي به هنر نمي کرد و تنها امير 
علي شير به حمايت از هنر و هنرمندان برمي خاست بازهم 
کفايت مي کرد که اين دوره را از درخشان ترين مقاطع 
تاريخ هنر ايران بدانيم(کاوسي، ١٣٨٨: ٢٦).»در اين دوره 
نهضت هنري گرانسنگي شكوفا شد(مکتب هرات)كه ادوار 
بعدي هنر ايران- بويژه صفويه -را نيز تحت تأثير قرار 

داد. 
هرات اگرچه در دوران فرمانروايي تيمور رونق و آباداني 
را تجربه نکرد (و حتي با شدت و قساوت زيادي هم روبرو 
شد) اما در دوره جانشينان او به سرعت روند پيشرفت و 
ترقي را در زمينه هاي مختلف- خاصه زمينه علمي –فرهنگي 
طي نمود؛ به گونه اي که به آتنِ ايران، گلستان پرنقش و 
خِراسان معروف شد(شاطري، ١٣٩٥  نگين  نگارِ آسيا و 
:٨٣).» معماري و نقاشي بيش از گذشته به خويشاوندي 
ذاتي خود-فضا- فراخوانده شدند؛ چراکه يکي انسان را 
در فضا مي نشاند و آن ديگري بر فضا مي نشاند. «معماري 
از حيث کيفيت فضايي به ادبيات و از حيث قالب مادي به 
نگاره نزديک است( فروتن، ۱۳۸۴: ۷۳).»ازديگرسوي اين 
دو به نيروي خيال معمار و نقاش هم تکيه دارند؛ چراکه 
تأمين  باطن)  خيال(حواس  را  آنها  تصويري  گنجينه هاي 

مي سازد. 
در دوره تيموري، نگارگري از معماري به دو گونه عمده 



استفاده کرد: نخست «هندسه پنهان» و دوم بهره گيري 
و  کاري  کاشي  تذهيب،  قوس،  همچون  بنا»،  «ظواهر  از 
خط.نگارگران متانت، زيبايي و قداست را هرچه بيشتر به 
فضاي نگارگري فرا خواندند. فضاسازي معماري ايراني 
اسلامي در اين دوره با بهره گيري از هندسه مقدس (وحدت 
متکثرات) قوام يافت. ازحيث محتوا معماري دردوره تيموري 
بيشتر مبتني بر ديدگاه ديني است و بر محور قداست مکان 
به وجود مي آيد؛ و با مدد از شيوه هاي فني فضا، آن را 
چنان مي پردازد که دلالت هاي معنايي خاص يابد. هنرمندان 
و اديبان در دوره تيموري به متون ديني و عرفاني گرايش 
داشتند. ازجمله اين متون، قصص قرآن مجيد است. اهتمام 
آنان اين بود که باتأسي و تمسک به اين متون به غناي 
معرفتي ومعنايي اثر خود بيفزايند. وجود عناصر مشترک 
ميان عرفان و نگارگري سبب پيوند پويايي اين دو در انتقال 
پايا و پالوده انديشه هاي ديني گرديد. در دوران تيموري 
که خود  باليدند  و  برآمدند  توفيق  افقِ  از  شخصيت هايي 
مجموعه اي از توانايي هاي گوناگون بودند. از جمله ايشان 
مي توان به استاد کمال الدين بهزاد هراتي اشاره کرد که 
در نگارگري قرن نهم خلاقيت بسياري درايده پردازي هاي 

هنرمندانه داشت. او نگاهي عارفانه به نگارگري داشت.

کمال الدين بهزاد
در نگارگري ايران، با سابقة هزاران ساله، تنها نام دو تن 
در تاريخ به والايي و مانايي ياد مي شود: «ماني نقاش»-که 
در دوران ساسانيان (٢١٦-٢٧٤م) مي زيست- و «استاد 
کمال الدين بهزاد هراتي» (٨٨٠-٩٤٢ق/١٤٧٥-١٥٣٥م) که 
به هنرآفريني دل مي ورزيد. متأسفانه  تيموريان  در عهد 
از ماني آثاري در دست نيست، ولي از دوران و فعاليت 
استاد بهزاد آثاري محدود موجود است.در دوره تيموريان 
کمال الدين بهزاد هم با خلق آثار هنري، به هنرمندي بي 
بديل در نگارگري تبديل گشت (ندرلوپور و ديگران، ١٣٨٦: 
رسيدن  براي  او  که»  گفته اند  بسياري  مورخان   «.(٧٨
به ثبات و اقتدار و انسجام با وام گيري از هندسه غياث 
الدين به روش هاي هنري ساختمان ترکيب بندي گراييد. 
(نعيمي، ١٣٥٣: ٣٤٢).» اوبه اين وسيله توانست ميان آدمها، 
برخي  باور  به  ايجادکند.  منطقي  ارتباطي  محيط،  و  اشيا 
از محققان»وديعه اي که به دست استاد کمال الدين بهزاد 
سپرده شد دانشي بود که در قلبِ استاد غياث الدين جاي 
داشت ( تجويدي، ١٣٥٢: ٨٠).» اما برغم آن که از او تجليل 
بسياري به عمل آورده شده از احوال شخصي  وي اطلاع 
چنداني در دست نيست. تنها همين قدر مي دانيم که وي در 
کودکي پدر ومادر خود را از دست داد و روح االله ميرک، که 
از سادات کمانگر و دايي اش بود، سرپرستي او را به عهده 

گرفت. 
از جمله مواردي که کمال الدين بهزاد را در ميان همگنان 
او  مندي  بهره  و  برخورداري  ساخت  سرآمد  همگان  و 

به توهم  ازامتيازات خاص معنايي و خلاقيتي است. وي 
نشد.  مختال  از خيال،  استفاده  در مسير  و  نياورد  روي 
جهان  به  خود،  از  پيش  نگارگران  آمد  خلاف  او  ازقضا 
اتکا واعتنا دانست؛  واقعي توجه کرد و آن را بسي قابل 
جهاني که همچون پلي براي رسيدن به حقيقت اصيل عمل 
بهزاد،  نگاره هاي  در   .(۱۳۹۷ بامداد،  و  (صادقي  مي کند 
تابع  انسان ها-غالباً  ترکيب مجموعه اشکال- خصوصاً 
همان هندسه اي است که برمعماري بنا حاکم است؛ چه در 
ترکيبات قرينه و چه در ترکيباتي که کاملاً قرينه نيستند 

(قاضي زاده، ١٣٨٢: ٧).»

نمادشناسي برخي از عناصر معماري به وجه عام 
ديوار؛ نه تنها انسان را ايمن نگه مي دارد و سقف بر او تکيه 
مي دهد بلکه انسان ها را هم از هم دور مي کند. براستي بايد 
سپاسگزار ديوار بود يا از ديوار هراسيد؟ ديوار براي انسان 
همواره نماد ناگزيري و واماندگي بوده است. گاه تکيه دادن 
به ديوار مي تواند نشان از نياز انسان به پشتوانه اي محکم 
ازفرط خستگي هاي پي در پي باشد. گاه استعاره اي براي 
بيان واماندگي يک تمدن است؛ آن زمان که اصحاب آن 
تمدن بيش از ساختن پل به بناکردن ديوار مي انديشند. 
به جاي عبور به عدول و به جاي گذشتن ازوضع موجود 
به ماندن در وضع موجود فکر مي کنند. پرش از ديوار 
– گاه – به معناي گذشتن ناگهاني از دشواري ها و ناکامي 
هاست. ديوار ازآن حيث که نفوذ ناپذير و بي تحرک است به 
انسان هاي خود پسند بي ثمر مي ماند. انسان هايي که چون 

ديوار قلب منعطفي براي تپيدن ندارند. 
نماد ديوار و نماد ساعت به خواب رفته در مجاورت معنايي 
هم به سر مي برند؛ فضاي بي روح و خنثي را به مراتب 
تقويت مي کنند وحس مرگ زمان را تداعي مي کنند. ديوار 
خالي، عاري از معنا و نماد تهي بودن و بيهودگي است و به 
عکس تزيين ديوار، نشان از روحيات سرزنده باشندگان آن 
فضا دارد. در بسياري از آثار داستاني و سينمايي ديده ايم 
که نوجواني که از محدوديت هاي خانه والدين در رنج است 
ديوارهاي اتاقش را سرشار از تصاوير آرمان خواهانه اش 
کرده است. ديوارها به تپه هاي باستاني نيز مي مانند؛ مي 
توان آنها را همچون اسناد تاريخي کشف و قرائت کرد. از 
قضا هرديواري- حتي اگر نقشي هم بر خود نداشته باشد-

به مانند متن قابل قرائت است. 
رومي ها در بين ملل جهان همواره به ديوار علاقه اي خاص 
داشتند. آنها درون خانه هاي خود را با تصورات خلاقانه اي 
از فضاي بيرون-همچون مناظر، باغ ها و شهر-مي آراستند 
و مرزهاي خانه هايشان را به فرصت هايي براي ارتباط 
خيالي با بيرون تبديل مي کردند. همين ابتکار بود که به 
مرور زمان نقاشي ديواري ازآن برآمد تا از فضاي گسترده 
منقوش براي پهناورسازي نگرش انساني طلب مساعدت 
کند. نمونه بارزاين مهم نقاشي ديواري موسوم به " مدرسه 

شيوه مشارکت عناصر معماري در 
انتقال  معني «صدق» در نگاره «گريز 
يوسف از زليخا» اثر کمال الدين بهزاد/ 

٥٧-٧٣
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آتن" اثر رافائل است. ديواري که اگرچه خود مرزو محدوده 
چنان  را  مکان  و  زمان  مرزهاي  هنر،  مدد  به  اما  است 
درنورديد که بايد آن را نخستين نقاشي فلسفي نام نهيم. 
پس ديوارها نه تنها مي توانند مشهور شوند بلکه مي توانند 
ماجراهايي را هم به شهرت برسانند؛ همچون ديوار تروا و 

ديوار چين. 
ديوار در عرصه هنرو معماري اسلامي بيش از آن که منع 
نماد محدوده هاي  باشد، مرز است. براي همين است که 
ازقضا  نظامي،  قلاع  ديوار  عکس  به  و  است  موضوعي 
نفوذپذير و دعوت کننده است. ديوار مسجد، نماد مرزِ ميان 
دوسويه  دوطرف،  همواره  ديوار  است.  جلوت  و  خلوت 
ودومفهوم دارد. آن کس که آن سوي ديوار است وآن کس 
که اين سوي آن به سر مي برد. ديوارها نه تنها نمادِ تفاوت 
عقيدتي هستند بلکه نماد تفاوت ايماني هم مي باشند. اما 
ديوارها گاهي سبب سلب اعتماد انسان مي شوند؛ آن زمان 

که به گفتگوهاي روزمره انسان راه پيدا مي کنند. 
اما در يا درگاه، نماد عبور از مکاني به مکان ديگر است. 
به عبارتي ديگر، نماد عبور از امکاني به امکان ديگر است. 
انسان به مدد" در" به جهاني تازه گام مي گذارد و يا از جهان 
پيشين عبور مي کند. در؛ نه تنها پذيراي ديدارهاي انساني 
است بلکه نمادِ پاسداري از حريم شخصي و صيانت از اهل 

اندرون هم هست. در، واجدِ وجاهت يک نماد جهاني است 
و در همه فرهنگ ها و تمدن ها، نمادِ روشنِ انتقال بوده 
است؛ گشودگي ي در ديوار که در آن واحد به انسان دو 
امکان متفاوت را مي دهد: وارد شدن و بيرون رفتن. مفاهيم 
ورود و خروج –به ويژه در فرهنگ ايران اسلامي- همواره 
لطايف معنوي و عرفاني خاصي به همراه داشته وموضوع 

آفرينش هاي هنري جذابي بوده است.
بيرون  نماد  است  چره)  (پن  هوا  عبور  محلِ  که  پنجره؛ 
شدن از واقعيت هاي مستعمل و منجمد و کسل کننده و 
در يافت هواي تازه است. لذا نماد اميدواري ( که برتر از 
خوشبيني است) مي باشد. پنجره نماد تغيير و گاه نمادِ 
نور،  هاست.  ناشناخته  سوي  به  ذهني  گذاشتن هاي  گام 
صدا، رايحه و نسيم از آورده هاي مشترک پنجره و زندگي 
فرصت،  گشايش،  نماد  ها،  فرهنگ  همه  در  پنجره  است. 
از حريم و نگره هاي  فراست، شروعي دوباره، پاسداري 
ويژه انساني بوده است. همچنين نماد فرض هاي انسان از 
واقعيت هاي جاري جهان مي باشد. نمادِ فرض است از آن 
روي که جهان آن سوي پنجره، تماماً، همان نيست که بايد 
باشد. بلکه هرپنجره اي را بضاعتي محدود است و تنها مي 
تواند پاره هايي از کل واقعيت را به ما نشان دهد و امکان 
اخذ تصميم را ايجاد کند. همچنين پنجره باز، نمادِ جاري 

ثمراتقابليت هارديف

گرايش به شناخت پديده ها از مسير اتحاد انسي با آنهامعرفت حضوري( وصالي)۱

شناورشناختن يکسان همه پديده ها در کليت هستي بينش تسبيحي۲
همچون نماد اصالت وجودي

نگاه نمادين به انسان واشياء واموربينش آيه اي۳

کسب توفيق درارتباط موثر با هستي و جامعه انسانيغنيمت شماردن فرصت ها۴

رسيدن به زيبايي هاي معقولمعنويت خواهي۵

جدول ١. عناصر مشترک عرفان و نگارگري. مأخذ: نگارنده



بودن خاطره ها و پنجره بسته نماد انسداد خاطره است. 
خانه اي که پنجره بسته دارد نماد انساني است که " اکنون" 
ندارد لذا نمي تواند "خاطره" داشته باشد. وسعت و زاويه 
هرپنجره اي نماد وسعت و زاويه نظرگاه ماست. همچنان 
که هيچ پنجره اي از سر اتفاق گشوده نمي شود هرنگرش 
و نظري هم مدلول تفکري است. نگرش هاي انسان ها تابع 
نظام فکري آنان است. پنجره، پل ميان درون و بيرون است. 

پل ميان آشکارگي و نهانينگي. ميان راز و افشاء.
پـِلِّکان يا راه پله سازه اي است که براي ايجاد ارتباط بين 
دو فضاي ناهمسطح در ساختمان يا هرجاي ديگري به کار 
مي رود و از اجزاي کوچک تري به نام پلّه ساخته شده است. 
در ادوار باستان، خانه ها و پناهگاهها تنها در يک طبقه بنا 
مي شد. اما به مرور زمان بشر به اين نتيجه رسيد که مي 
تواند از مناطق بالاتري از سطح زمين براي فزوني فضاي 
در  پلکان  چنانچه  کند.  استفاده  سازه  توسط  شده  ارائه 
يک فضاي بسته ساخته شود به آن راه پله(رازينه) گفته 
مي شود. راه پله، نماد سفر مي باشد. هرسفري همچون 
پلکان داراي مراتب و مدارجي است. زبان بصري پيرامون 
پلکان هم به مانند پلکان اهميت دارد و مي تواند افاده هاي 
معنايي خاص خود را داشته باشد. ارتفاع هر پله با پله ديگر 
شيوه رفتن انسان را نشان مي دهد و بنابراين مويد عواطف 
و دريافت هاي انسان از فضايي است که درآن قرار گرفته 

است.
همچنان که بالا رفتن از پله، نماد اميدواري و اعتلاء است 
پايين آمدن از پلکان هم نماد نااميدي و شکست مي باشد. 
پس اعتلا و اضمحلال به مانند پلکان داراي مراتب است و 
هيچ کدام دفعتاً اتفاق نمي افتد. هر سقوط و صعودي داراي 
مراتب است. هستي هم داراي مراتب است و بهترين نماد در 
تبيين ذوقي مراتب وجود، نوراست. فهم مراتب وجود نشان 
از  از بضاعت عقلاني انسان دارد. پلکان همچنين نمادي 
معرفت است و پلکان مارپيچ، نماد اختلال در کسب معرفت 
مي باشد. نيز پلکان، نماد دستاوردهاي تدريجي انسان در 
طول زندگي است که مي تواند هم سبب فرود باشد و هم 

فراز.

تابلوي گريز يوسف از زليخا؛ نماد معرفت عرفاني در 
گستره نگارگري 

نگاره گريز يوسف از زليخا اثر کمال الدين بهزاد در سال 
۸۹۳ه.ق/۱۴۸۸م در اندازه ۲۱*۳۱ سانتي متر به تصوير 
اينک در کتابخانه ملي  نگاره هم  اين  درآمد (تصوير ۱). 
مصر و در شهر قاهره نگهداري مي شود. اين اثرمهمترين 
اثر کمال الدين بهزاد از جهت انتساب به او مي باشد. ساختار 
صوري نگاره بر اساس کادرعمودي و منطبق با خصايص 
ساختاري نقاشي ايراني است. عناصر معماري به همراه 
تزيينات مجموعه فضاي نقاشي را در ميان خود گرفته اند 
و تنها پيکره هاي تصوير شده از آن يوسف و زليخاست 

که واقع در سمت راست و بالاي نقاشي است. زليخا در 
حاشيه کادر و يوسف در فضاي دروني قرار دارد در حالي 
که در حال حرکت به سمت بالاست. همچنين کتيبه هايي به 
خط ثلث و نستعليق در بخش هاي وسط، بالا و پايين نگاره 
ابياتي از بوستان سعدي و هفت اورنگ جامي)  ( شامل 
ديده مي شود. البته عناصر تصويري اثر بيشتر مرتبط با 
اشعار عبدالرحمن جامي است تا توصيفات سعدي؛ آنجا 
که بناي کاخ زليخا را با درهاي بسته مي نماياند. اين نگاره 
اگرچه در نسخه خطي بوستان تصوير شده اما همزمان 
ازاشعار جامي و آيات قرآن نيز بسيار ملهم بوده است. 
به  مي توان  نگاره  اين  قرآني  الهامات  مهم ترين  ازجمله 

مفهوم" صدق" اشاره کرد. 
نقاشي گريز يوسف از زليخا الزامِ اخلاقي انطباق درون و 
بيرون به مثابه اصلي ترين معيار صدق راسرلوحه وجه 
محتوايي هدف خود قرار داده است۱. هنرمند کوشيده است 
تا به ابعاد فني ومعنايي قصه هاي قرآني وفادار بماند. به 
طورکلي در قصه هاي قرآني از سه عنصر برجسته مي توان 
گفتگو(حسيني،۱۳۷۷:  و  رويداد  نشان جست: شخصيت، 
اثر  اين  براي  را  رويدادها  اوج  لحظه  ؛  بهزاد  اما   ".(۱۴۶
برگزيده و از "عناصر معماري" براي تحقق "فضاي رويداد" 

تصوير ١ . نگاره گريز يوسف از زليخا، اثر کمال الدين بهزاد، 
 Bahari. Ebadollah, 1997: 148 :مأخذ

١. بسياري از نويسندگان و شاعران 
بزرگ همچون مولانا، سعدي، عطار 
و اميرخسرو دهلوي اين داستان را 
بازنويسي کرده يا به آن پرداخته اند. 
زيرا در زمرة داستان هايي است که 
بيشترين توجه را به خود جلب کرده 
و برخوردار از کشش هاي دراماتيک 
است که به برخي از مهمترين و در 
عين حال نامي ترين مفاهيم بشري 
يعني جدال عشق، اغواگري و نجابت 
مي پردازد. سعدي در شعرش به مهم 
ترين بخش داستان، يعني اوج آن که 
زليخا به رداي يوسف چنگ مي اندازد، 

پرداخته است.

شيوه مشارکت عناصر معماري در 
انتقال  معني «صدق» در نگاره «گريز 
يوسف از زليخا» اثر کمال الدين بهزاد/ 
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بهره برده است. بررسي هاي انجام گرفته در سوره يوسف 
نشان از آن دارد که صفت هاي شخصيتي مثبت و منفي 
اند. همچنين  در مسير انسان سازي به کار گرفته شده 
الگوسازي با شخصيت هايي چون يوسف به مثابه يکي 
از رهيافت هاي رشد شخصيت انسان نمايانده شده ودر 
خصوص الگوپذيري از شخصيت هاي منفي چون زليخا 
هشدار داده شده است. يکي از مهم ترين خصايص سوره 
يوسف وجه تصويري آن است که برعملکرد شخصيت ها 

و طبيعت انساني آنها متکي است.
هرچند که براي نخستين بار نيست که مجاورت معماري و 
نگارگري را مي بينيم. اما در اين اثر دامنه هاي اين مجاورت 
از يک همنشيني ساده بالاتر مي رود و معماري درراستاي 
در  بيان  مي کند.  داري  ميدان  روايي  ظرفيت هاي  ارتقاء 
هنر، نشان دهنده موقعيت واقعي و رويدادي مي باشد که 
با  رويارويي  هنگامه  در  انسان  است.  يافته  پيشترتحقق 
رويدادها پيوسته مي کوشد تا آن ها را با زبان فردي خود 

منتقل کند.
برخي ازواژه ها منجر به تداعي هايي مي شوند که درنتيجه ذهن 
آن ها را بارويدادها مرتبط مي سازد. مخاطب گفته ها و شنيده ها 
و ديده هاي خود را دراثر هنري فراسو بازخواني مي کند و به 
اين وسيله به دريافت هاي تازه اي دست مي يازد. شيوه بيان 

رويدادها به انتقال و تثبيت نيت نويسنده بسيار ياري مي رساند. 
ازقضا يکي از دلايل نقش آفريني هنر در ارتقاء مراتب معرفت 
انساني براين مهم استوار است. نقش هنرمند خلق اثري است تا 

به مددآن تجربه و تفکر فردي به فعليت درآيد.
هنرهاي  در  و  ادبيات  در  روايت  بين  ارتباط  به  باعنايت   
تجسمي، افزون بر تشريح روايت، تمايزات آن از منظرهنري 
به مفهوم  نيز مطرح مي گردد. درحالي که روايت  ادبي  و 
قصه پردازي در يک اثر هنري است، اثر هنري روايت گرانه 
يک  بازگويي  درپي  اکنون  همچون  پيشين   سده هاي  در 
ماجراست و هنرمند  مي کوشد تا درمسير بيان صوري و 
شيوه اجرا، اثري را بيافريند؛ به آن گونه که آن را با اصول 

زيبايي شناختي زمانه خود هماهنگ سازد.
 روايتگري داراي ويژگي هاي خاصِ بياني در همه دوره ها 
و همه فرهنگ ها است. اثري که در ذات خود روايتگر باشد،  
پويايي و پايداري مضاعفي در تبيين محتوا ومفهوم دارد. 
زيرا چنين اثري مي تواند در هردوره اي از ادوار تاريخ چشم 
اندازهاي استنباطي نويني را به معرض نمايش بگذارد و 
همواره منشاء طراوت باشد. هنرمند دراين اثرتنها به بيان 
ماجراي  يک  جوهره  روايت  به  بلکه  پردازد  نمي  تاريخ 

تاريخي مي پردازد.
و شيوه  پيشين  نگاره هاي  با  مقايسه  مقام  در  نگاره  اين 

جدول ٢. گونه شناسي رويداد در کنش هاي دراماتيک. مأخذ: نگارنده

رديف
عنوان 
رويداد

شيوه تحققويژگي

نقطه آغازرويداد در ابتدا، بحران و خطي۱
درگيري شخصيت اصلي با رويداد اصلي 
در ميانه، تعليق و گره گشايي در پايان 

اثر قرار دارد.

تأثير دوسويه کنش قهرمان وکنش 
داستان

رشد همزمان دورويدادموازي۲
 درمجاورت يکديگر

جلوه گرشدن رويداد دوم به مثابه 
پيشينه رويداد نخست و شناسايي 

بهترآن

پايان يافتن يک رويداد براي آغاز بازگشت به گذشته درساختار روايتي اثرمعکوس۳
ماجراي اصلي

وجود رويدادها در پاره هاي مستقل ترکيبي۴
زماني وسپس ادغام نهايي همه آنها در 

يکديگر

ايجاد رابطه مفهومي ميان 
رخدادهاي گسسته



از زواياي مختلف، نشاندهنده  ديد همزمان  ژرفانمايي و 
اين واقعيت است که بهزاد به «شفاف سازي» و «کمال» 
بسيار توجه داشته است. كادربندي از حالت افقي و مربع 
به عمودي تبديل مي شود؛ كه تقسيم بندي بنا و پلان بندي 

اثر در اين كادر بروشني تحقق مي يابد.
 اين امر فرصت نمايشِ كامل تر و تراژيکِ فضاي معماري 
از فرود به  بنا را  را به نگارگر مي بخشد تاکشيدگي هاي 
اوج ترسيم كند؛ و زاويه نگاه وسيع تر وافقِ ديدِ افزونتري 
در فضاي معماري به وجود آيد. در نگاره گريز يوسف 
الدين بهزاد، فضا، هم  از زليخا همچون ساير آثار کمال 
پيوسته  و  يکدست  هم  دارد؛  ژرفايي  است وهم  دوبعدي 
است و هم منقطع و ناپيوسته. فضا به حکم آن که بستر 
رويداد و رويداد، بستر زِايش داوري هاي انسان و انسان، 
به حکم آن که معطوف به داوري هاي خويش است اهميت 

دارد.
بهزاد برآن است تا بنا را از كادر محدودي كه مختص به 
جاگذاري تنهاچند ستون و جزئيات اندک معماري است، به 
ديدي كلي تر تبديل سازد و ارتقا دهد (تصوير سمت راست 
در تصوير ۲)۱. گويي به نيکي مي داند که زمان و مکان، 
ظرف تحقق عيني نيات است. او وجاهت مکان را درتحکيم 
کنش انساني به خوبي مي داند.»مکان؛ همچون ظرفي است 
که رويدادهاي قصه در آن جاي مي گيرند و زمان، همانند 
دستي است که آن را حمل مي کند( حسيني، ۱۳۷۷: ۱۹۱).» 
زمان و مکان در تابلوي او زمان و مکان آييني است. تنفيذ 
معنا به زمان و مکان واقعي، آن را به زمان آييني مبدل 
ساخته است. زمان ومکاني که مي تواند براي همه انسان ها- 
به نحوي ولحني- تحقق يابد. يعني همه انسان ها مي توانند 

به نوعي دربرابر محتواي چنين آزموني قرار گيرند. 
او براي انتقالِ اين پيام در ابتدا کلِ تابلو را به چهارپاره 
تقسيم مي کند۲، که درآن هفت اتاقِ دربسته را مي بينيم که 
زليخا براي يوسف تدارک ديده است (تصوير مياني در 
تصوير ۲). «در» – به وجه متعارف-در معماري سه کار-

ويژه اصلي دارد: صيانت از حريم خصوصي، ارتباط دهنده 
اتاق هاي مختلف واعطاکننده زيبايي به فضاي خانه. اما در 
الدين بهزاد به « در» مأموريت ديگري هم  اثر کمال  اين 
محول کرده است؛ و آن انتقال حسِ طولاني هراس و درهم 
تنيدگي «راه گريز» است. به نظر مي رسد بهزاد عزم بيان 
اين حقيقت را داشته است که ايمان واقعي صرفاً يک اعتقاد 
قلبي نيست و رسيدن به آن دشواري هاي فراواني دارد. به 
تعبيري شاعرانه در ره منزل ليلا خطرهاي صعب و سنگيني 
وحود دارد۳.»هفت در» در اين اثر بيدرنگ بيننده را به ياد 
هفت  آسمان،  هفت  منزلِ سلوک،  هفت  هفت خان رستم، 
دريا و هفت منزل عرفان مي اندازد. اما همه اين درها ارزش 
يکساني ندارند: هفتمين»در» مهم ترين»در» اين نگاره است. 
جايي که عرصه اغواگري زليخا را از عرصه گريز يوسف 
جدا مي کند.بيشترين بخش فضاي طولي کادر به فضاي 
دروني اختصاص داده شده است. ديوارها و درهاي بسته 
به نحو بارزي بر مفهوم درون بودن شخصيت هاتأکيدکرده 

اند. رازي در اندرون وجود دارد که بسي پنهان است.
 پندار و پديدار در برابر هم ايستاده اند. پندار زليخا همه 
ميان درون  «ديوار» همچون حصار  که وجودِ  است  آن 
وبيرون وبسته بودن «در» همچون عامل ارتباط اين دو 
سبب مستوري راز خواهد بود اما در جهان بيني عرفاني 
و در برابرحضرت عليم که خود خالق پيدا و نهان است 

تصوير ٢.  دياگرام خطي (در، پلکان)، نگاره گريز يوسف از زليخا، مأخذ: نگارنده.

از اصلي  آن  اجزاي  و  ١. «معماري 
ترين عناصرانسجام تركيب بندي بنيان 
و هندسه آشكار و پنهان نگارگري 
مكتب تيموري است(محمدزاده، ١٣٩٥: 

.(٤٤
٢. اين چهارپاره بودن اثر مي تواند 
به  باشد.  هم  نمادين  وجهي  حامل 
عنوان مثال نخستين شکل جامد از 
چهار به وجود آمده است؛طرح يا نظم 
فضايي تعين؛ ايستايي که با دوران 
و پويايي در تضاد است.چهار يعني 
کليت، تماميت، کمال، يکپارچگي، زمين، 
نظم، عقل، اندازه، نسبيت، عدل. چهار 
نشان دهنده چهارجهت اصلي، چهار 
فصل، چهار باد، اضلاع مربع، بازوان 
صليب، رودخانه هاي بهشتي، مناطق 
مقدس،  کوه هاي  درياها،  اهريمني، 
گاه هاي شبانه روز، شکلهاي چهارگانه 
است.  چهاربخشي  شيئ  هر  و  ماه 
تربيع خدايان با تثليث درتضاد است. 
چهاردرعهد قديم عددي نمادين است، 
مثل چهار رودخانه بهشت که صليبي 
و  زمين  بخش  چهار  هستند،  شکل 
غيره، که معمولاً نمادهايي عالمگيرند. 
چهارتايي ها مي توانند همان طور که 
به شکل مربع و صليب نشان داده 
مي شوند به صورت چهار پرهم به 
تصوير در آيند. چهار بخش يک چهار 
يا آفريننده،  از مبدأ  واحدي عبارتند 
روح عالم، جان عالم، و ماده اوليه. اين 
چهارجزء با چهارعالم منطبق است. به 
چهار فرشته و چهار منزل مرگ نيز 

قائل هستند.
٣. در ره منزل ليلي که خطرهاست در 
آن شرط اول قدم آن است که مجنون  

باشي ( حافظ)
که  هشدار  دل،  بيت: اي  معني 
درمسيررسيدن به سرمنزل معشوق، 
که  دارد  وجود  زيادي  خطرات 
بايدازآنها عبورکني. اولين شرط براي 
گام نهادن دراين طريقِ خطرناک اين 
است که بايد باتمام وجود- وديوانه 
وار-شيفته وشيداباشي همانگونه که 
مجنون شيداي ليلي بود. البته خطرات 
مسيرعشق تمامي ندارد؛ حتّي براي 
آناني که درمعشوق فنا مي شوند و 
ازدنيا مي روند نيزخطروجوددارد و 
ادامه بقا درمعشوق هرآن ممکن است 
موردتهديد قرار گيرد. بنابراين براي 
نيزبايد  معشوق  دروجود  بقا  تداوم 

تمهيداتي انديشيد.

شيوه مشارکت عناصر معماري در 
انتقال  معني «صدق» در نگاره «گريز 
يوسف از زليخا» اثر کمال الدين بهزاد/ 
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در  نه  و  است  چيزي  درون  در  نه  خداوند  نيست.  چنين 
بيرون چيزي.»در» به عنوان ورودي چندان شأني براي 
بيننده اين اثر ندارد زيرا او خود پيشتر به اندرون وارد 
يوسف  کادر- همچون محل کشمکش  مرکز  است.  شده 
و زليخا( اوج روايت) بيشتر در معرض توجه قرار گرفته 
است. اجراي استادانة پلکان ها (تصوير مياني در تصوير 
۲)- به عنوان نماد سلسله مراتب هستي- در سمت چپ 
تصوير و استقرار و جاي گيري درها و ديوارها و تزيين 
متفاوت اتاق ها، به تمامي در القاي تحققِ رازي سر به مُهر 

تأثيري درخور دارند. 
مارپيچ  و  مورب  حرکت  همراه  به  درها  عمودي  حالت 
پلکان در ميان آنها بر استحکام و انسجام هرچه بيشتر 
ترکيب بندي افزوده است (تصوير سمت چپ در تصوير 
۲). در معماري پلکان عامل دسترسي به طبقات ديگر است. 
افزون براين وسيله اي است ايمن و آسان براي تردد به 
ازوقايع  گريز  ضرورت  صورت  ودر  ديگر  بخش هاي 
ناخواسته. بااين همه بهزاد ازطريق پلکانِ مارپيچ مبادرت به 
ايجادالتهابِ گريز يوسف در سوي چپ تصويرکرده است. 
همچنين حالت پلکان با حرکت اريب پيکره ها هم سازگاري 
دارد و اين حس را القا مي کند که ماهيت ماجرايي که در 
شرف وقوع است از تعادل و توازن بيرون است؛ و امر 

غيرمتعارفي رخ نموده است. 
حرکت مارپيچ و دوراني در کل اثر از بخش پايين که در 
که محل و محوت  اثر  بالاي  تا بخش  دارد  قرار  ورودي 
اصلي داستان مي باشد نشان از استفاده همزمان از چند 
به  توجه  با  است.  اثر  يک  در  وپويا)  ايستا  ترکيب بندي( 
دياگرام خطي "نگاره" مجموع درهاي بکار رفته در نگاره 
هفت و يا هشت در مي  باشد. آن هم در صورتي که درهاي 
درِ  بياوريم،  حساب  به  در  سه  را  پلکان  انتهاي  و  ابتدا 
وسط پلکان در پشت کتيبه (زليخا چوگشت از مي عشق 
مست، بدامان يوسف درآويخت دست) قرار گرفته است 
که مي توان حضورکتيبه را همانند يک بالکن سرپوشيده به 
حساب آورد که اين خود پيدا وپنهان نگاره را هرچه بيشتر 
نمايان مي سازد. در غير اينصورت مجموع درها هفت در 

مي باشد. 
گرايانه  بيان  نقشِ  پيکره،  و  اندام)  و حالت  (شکل  فيگور 
خاصي در اين نگاره دارد واگر در راستاي تقويت وتحکيم 
موضوع نبود دردام توهمات تزييني گرفتار مي شد. حال 
آن که مي بينيم که پيکره ها افزون بربيان ظاهري خود- که 
در قالب شکل و رنگ و سطح ونقطه و خط نمايانده شده 
اند -مفاهيمي را وراي ابعاد ظاهري خود انتقال مي دهند. 
جورديگرديدن (نگاره سمت راست در تصوير ۳)؛ هم در 

تصوير ٣. شکل گيري فيگور ترکيب شده با لباس (سمت راست) و اتقرار  فيگور در طبيقه فوقاني بنا (سمت چپ)، مأخذ:  صوابي، ١٣٩٤: ٢٨٨ 

١. که اي مدعي عشق کار تو نيست    
که نه صبر داري نه ياراي ايست

تو بگريزي از پيش يک شعله خام           
من استاده ام تا بسوزم تمام

بسوخت              پر  اگر  عشق  آتش  را  تو 
مرا بين که از پاي تا سر بسوخت ( 
بوستان سعدي. باب سوم در عشق و 

مستي و شور)



وجه بينشي و هم در وجه کنشي آن اتفاق افتاده است. 
عناصر متعارف، شأن متداعي دارند.مانند نوري که برسر 
کننده  تداعي  گويي  دارد؛  قرار  نمادين  به وجهي  يوسف 
شمع است ونشان دهنده پا تا به سرسوختن وقطره قطره 

گداختن آن است1.
فيگور به دليل خاصيت ذاتي بياني اش هميشه نقطه قابل 
اتکايي در نحوه روايت هادارد. دراين ميان البته فيگورهاي 
انساني و مهم تراز همه محل استقرارآن است. فيگورها 
پاره اي جداناشدني از ساختار روايي نگاره هستند. با توجه 
به اسقرارِ فيگورها در طبقه فوقاني بنا (نگاره سمت چپ در 
تصوير ۳) و اصرار يوسف براي خروج از صحنه و القاي 
نيروي پنهان گِريز-نهايتاً- به دربسته اي برمي خوريم که 
ممتنع بودن گريز را بيش از پيش روايت مي کند. درها و 
پنجره ها تماماً بسته است۱. پنجره، نمادِ گشايشِ»پنج ره» 
ارتباطي انسان با جهان بيرون و «در»، تمثيل دسترسي به 
فضاي اندرون است. پنجره هاي بسته، نمادِ امتناع هرگونه 
دسترسي  هرگونه  امتناع  نماد  بسته،  درهاي  و  گشايش 
ودستيابي است. سازگاري پيکره ها بانظام هندسي اثروجه 
تقابل عناصر  نگاره بخشيده است۲.  به  بيشتري  نمادين 
متزلزل ( همچون پيکره زليخا، بالکن وحرکت مارپيچ پلکان) 
با عناصراستوار وقائم ( همچون پيکر يوسف، گنبد، درها) 
جلوه هاي دراماتيک اثررا ارتقاء داده و بيننده را مجذوب 

کنش اصلي اثرکرده است. 
لباس هم در اين نگاره بسيار نقش آفرين بوده وسه وظيفه 
مهم را برعهده داشته است (نگاره سمت راست در تصوير 

۳)؛ تعميق شخصيت ها، مساعدت به باروري شئون روايي 
نگاره وايجادِآمادگي ذهني مخاطب براي فهم معنايي رويداد. 
هرچه در خط، رنگ و بافت اثر تنوع و تعدد مي بينيم اما در 
لباس ها نوعي سادگي وجود دارد تا اين خود موجب خَلط 
بصري نشود و بيننده بتواند بر شخصيت ها و کنش آنان 
تمرکز نمايد. بدن زليخا در زمينه زرد و لباس او به رنگ سرخ 
است که شهوت و شعف دنيا خواهي وي را به ذهن متبادر 
مي سازد. لباس يوسف و دري که او به سوي آن درحال 
گريز است هردو سبز هستند. اين " در " نماد پيوندسازي 
عزم يوسف با گريز است.نزديکترين امکان به گريزگاه ؛ 
گريزگاهي سبز وروينده وخرم (اگرگريزي متصور باشد). 
طاق آبي درِ منتهي اليهِ سمت چپ اثر، نماد رهايي و نيل به 

وسعت آرامش است؛ که البته بسته مي باشد.
وجود گنبد در بالاترين بخش اثر در امتداد خطوطي است 
که نگاه ناظر را به سمت بالا هدايت مي کند. ايجاد اين دو 
فيگور در سمت راست بالاي کل اثر، اهميت رويداد را تداعي 
مي نمايد. مناره کوچک بِالاي بالکن ، حلقه واسطي براي بيان 
مرزِفضاي داخلي و خارجي است. عنصر گنبد در امتداد 
پيکر يوسف است. گنبد در مکتب معماري مسلمانان، معنايي 
از هدف و رسيدن به هدف، يعني االله را دارد. لذا به نظر 
مي رسد که تدبير نگارگر از اين امرالزام به القاء همسويي 
دروني يوسف با ايمان الهي( که خود از برکات صدق است) 

و التجاء به خداوند باشد.
اگرچه سمت راستِ بخش فوقاني اثر بسيار در هم تنيده است 
اما در سمت چپ با فضايي بسيار فراخ روبروهستيم؛انقباض 

تصوير ٤. هندسه خطي و شبکه اي (کتيبه  ها، ستون هاي عمودي) در نگاره گريز يوسف از زليخا، مأخذ: نگارنده.

١. پنجره همواره در معماري بازشويي 
دردرون ديوار بوده است براي دعوت 
از نور و هوا به درون بنا. افزون براين 
شأن تزييني هم داشته است. در تعريفي 
اعتباري مي توان گفت «پنجره؛ نشانِ 
زندگي انسان و چشم ساختمان است 
که به آدمي امکان مي دهد بدون ديده 
شدن به جهان خارج بنگرد. سرچشمه 
هواي تازه و گاه تبادل کلام. پنجره 
در حکم چشم، دهان، بيني و گوش 

بناست( خزاعي،١٣٩٠: ١).»
٢.مهم تر از دلالت هاي ظاهري پيکره ها، 
دلالت هاي معنايي آنهاست.به نحوي 
که نه تنها با روابط و مناسبات اثر 
بتواند  بلکه  باشد  داشته  سازگاري 
کند.  تقويت  هم  را  نگارگر  مواضع 
و  بدن  که  مي بينيم  مثال  عنوان  به 
دست زليخا، مانند دست يوسف و 
حرکت پلکان با ترکيب بندي قطري 
ترکيب  نوع  اين  دارد.  اثر سازگاري 
بندي،احساس ناپايداري، تحرک،تلاطم، 
انرژي و حرکت بيشتري به تصوير 
مي بخشند. پيکره در حوزه هنر ازشأن 
والا وخاصي برخوردار است. امروزه 
روايت شناسي همچون دانش ميان 
رشته اي عملکرد خود را درعرصه هاي 
در  است.آنچه  گسترانيده  مختلف 
ارتباط  است  اهميت  واجد  ميان  اين 
فيگورها در گونه هاي مختلف روايي 
اعم از متني و تصويري است. دراين 
ميان از نقش نماد هم نمي توان گذشت؛ 
چرا که نگارگران ازآن در ثبت معاني 
از  برده اند. بسياري  بهره  والا بسي 
يافته هاي انسان به گونه اي شهودي 
درک مي شوند. اين يافته ها در سطحي 
فراتر از صورت هاي ظاهري هستند و 
طبيعي است که فيگور به بياني برتر از 

ماده نيازمند باشد.

شيوه مشارکت عناصر معماري در 
انتقال  معني «صدق» در نگاره «گريز 
يوسف از زليخا» اثر کمال الدين بهزاد/ 

٥٧-٧٣



شماره ۶۳  پاييز۱۴۰۱
۶۹

فصلنامة علمي نگره

و انبساطي که به تعادل بصري اثر کمک کرده است. 
زليخا  افسانه اي  کاخ  تذهيبِ  در  خود  مهارت  از  "بهزاد 
بهره گرفته و با چيرگي در طراحي و قلم گيري ماهرانه، 
پديد  غيره  و  قالي  ديوارها،  و  درها  از  زيبايي  طرح هاي 
آورده است(آژند، ۱۳۸۷: ۳۹۱)." بهزاد قصرگسترده اي را 
به تصوير کشيده است که درآن، قهرمان قصه (يوسف) 
در حال گريز و زليخا –آزمندانه- درپي او ست. اما برغم 
وجود نقش و نگارهاي بسيار در فضا قهرمانان اصلي 
به  اين مهم  بيننده اند.  التفات  نگاه و  همچنان در معرض 
جامه هاي  رنگ  و  معماري  عناصر  دقيق  جانمايي  لطف 
روشن شخصيت ها صورت پذيرفته است.  قصر به خاطر 
بسيار  مي کند  بُعد  ايجاد  که  تدابيري  همان  کاربردن  به 
متهورانه ترسيم شده است. بايد دانست که «اين قسمت 
از مقطع ساختمان نيست  ايزومتريکي  همانند پرسپکتيو 
که در آن پله ها به صورت زيگزاک بالا برود و به طبقه اي 
برسد که اتاق با برداشتن ديوار روبه رو نمايان گردد، بلکه 
نيمي ازخط نوشته راجلو آن قرار داده و بالکن سرپوشيده-

اي را ترسيم نموده که زليخا از آنجا مانع يوسف مي شود 
که در جستجوي راه فرار است (گري، ۱۳۸۵: ۹۹).» بهزاد 
باعلم به شناختِ اوزان بصري و نمادين عناصر معماري 
ناپايداري  بر  نوعاً مبتني  بالکن  مي داند که وزن بصري 
وتزلزل است و قرابت زليخا به آن مويد نامتعادل بودن 
که  يوسف  عکس  به  اوست؛  شخصيت  بودن  لرزان  و 
درمرکز تعادل و در ميانه اتاق است. خالي بودن بخشي 
از بالکن، فضاي بيروني و دروني اثر را به نحو لطيفي به 
هم پيوند داده است.  دستِ يوسف، مايل به گشودن قفل و 
دست زليخا در حسرت نائل شدن به يوسف است. درها 
و پنجره هاي بسته دوکنش مغاير- استدعا و استنکاف- از 
سوي دو شخصيت متناقض رارقم زده است. اگر بيننده 
به ماجرا بيشترين تمرکز و توجه را داشته باشد به فرجام 
آن بيشترين توجه را خواهد کرد؛ و اين همان خواست 

نهايي بهزاد است.
سه طاقي که در امتداد هم مشاهده مي شود مساعدت بسياري 
درکليت ترکيب بندي و غناي معنايي اثر داشته است. ضمن 
اين که دو طاق سفيد رنگ با عنايت به تمهيدات نگارگر مبني 
بر ايجاد خط فرضي در ذهن بيننده در تداوم يکديگرآمده و 

شعف توجه به صحنه اصلي را رقم زده اند. 
نگارگر در انتخاب زاويه ديد زوايايي را انتخاب مي نمايد 
که گوياترين حالت براي شيء مورد نظر بوده و بيشترين 
اطلاعات بصري را در اختيار بيننده قرار مي دهد؛ در اين 
راستا براي او اينكه اجزا در چه زاويه نوري در صحنه و 

نسبت به هم قرار گرفته اند، مهم نيست. 
وجود ابيات در تابلو قابل توجه است و مخاطب را در خوانش 
اثر کمک مي کند. خوانش داستان از مرکز شروع مي شود، 
زيرا نخستين بيت از اشعار سعدي در مرکز تابلو نوشته 
شده است. بيت بعدي در قسمت پايين و سپس ساير ابيات 

در قسمت بالا ادامه پيدا مي کنند. نکته قابل توجه اين که بهزاد 
از نوع نگارش شعر سعدي نيز به منزلة عنصري بصري 
استفاده کرده است. هم شکل هاي مورب خطوط و هم در هم 
شکستن خوانش خطي از بالا به پايين يا از راست به چپ همه 
و همه موجب مي شوند تا حروف به غير از پيام متن داراي 
ارزش هايي بصري نيز باشند و بتوانند در بسترسازي روايي 
و بهامندي رواني اثر کمک کنند. ضمن اين که مي دانيم ” از 
ويژگي هاي مهم نقاشي ايراني، پيوستگي آن با ادبيات فارسي 

است (زماني، ۱۳۸۸: ۸).“
بيان  اثر قدرت  از  اذکار در قسمت هايي  آوردن اشعار و 
نمادين آن را چندين برابر کرده است. در ترکيب بندي کل، 
به قاعده متعارف مينياتور، کتيبه هاي شعر به گونه اي است 
که تابلو را به پنج ستون عمودي مساوي با فواصل يکسان 
تقسيم مي کنند. تقسيمات افقي تابلو بر اساس عرض کتيبة 
شعر فوقاني است. اين مقدار مساوي کرسي دو سطر شعر 
به دو  را  تابلو  پنهان مجموعة  ترتيب، شبکة  بدين  است. 
قسمت بالا و پايين تقسيم کرده که قسمت پاييني مستطيلي 
بزرگ تر است. به علاوه، مجموعة تابلو با دو خط متقاطع 
عمود بر هم به چهار قسمت مساوي تقسيم شده و ترکيبي 
چون چليپاي شکسته در خطاطي در مرکز تصوير به وجود 
آورده است. حرکت گردونه  مانند اين شکل محور اصلي 
حرکت در مجموعة اثر است؛ گويي حرکت در تابلو با نظام 
حرکت در جهان پيوند دارد. از رهگذر مطالعه تطبيقي ابيات 
مي شودکه  پنداشته  چنين  ابتدا  بهزاد،  اشکال  و   سعدي 
از  باشد و سخن  کرده  را مصور  بوستان  هنرمند شعر 
ربط بين دوگونه متن است: يکي مکتوب و ديگري مصور 
که توصيف بصري اولي است. اما اين تابلو بهره مند از 
نمي شود؛ وآن  ديده  در شعر سعدي  که  است  عناصري 
حضور همه جانبة معماري و هنرهاي مرتبط با آن است. 
اين عناصر چرايي و چگونگي اين تفاوت ها را بيش از پيش 

آشکار مي سازد.
حرکت ريتميک (موزون) و گاه ايستا در کل تصوير (تصوير 
۴) آنهم به وسيله کتيبه هاي مورب ارتباطي معنا دار ميان 
بيرون و درون قاب بوسيله حرکت چشم را نيز به همراه 
دارد و چنان جاي گذاري شده اند تا بخش مهمي از معماري 
هم از لحاظ تزيين و هم براي شکستن فضا و ايجاد حرکت 

را به خود اختصاص دهند.
به طورکلي در هنر نگارگري ايراني- اسلامي، رنگ نمادي 
از عالم قدسي و ملکوتي است، که در آن نور الهي نقش 
اصلي را ايفا مي کند. وجود رنگ پيامد باز شدن ديدگانِ دل 
هنرمند و ديدار او از عالم مثال و خيال است.درنگاره گريز 
يوسف از زليخا، رنگ نه تنها وجه زيباشناختي بلکه سعي 
در اعطاي حس و حال و القاي معاني خاص نيز دارد. کمال 
الدين بهزاد ازبه کاربردن رنگ در وجه تهييجي و تفنني 
پرهيز کرده است وآن را در خدمت تقويت وجه محتوايي 

هدف اثر به کاربسته است.



نتيجه
در دوره تيموري کمال الدين بهزاد به فضاي معماري توجه مضاعفي دارد. در نگاره هاي او نگاه 
ويژه اي بر صحنه پردازي فضا اعمال مي شود وعناصر معماري به قصد تقويت بنيه هاي روايي 
ولاجرم تثبيت بيشتر پيام، جايگاه خاصي پيدا مي کنند. بهزاد با تسلط بر به گزيني وبه نشاني عناصر 
نه تنها به نگاره هاي خود انتظام بخشيده بلکه به ارتقاء دلالت هاي معنايي آنها هم افزوده است. او در 
نگاره گريز يوسف از زليخا اين همه را براي حسن انتقال مضمون مورد نظر خود -صدق- هزينه 
کرده است.  اما آنچه از مضمون اين نگاره استنباط مي شود اين است که انسان پيوسته مي پندارد که 
تنها درفضاي معماري به سرمي برد؛ يعني اين ديوارها هستند که محدوده ها رامشخص مي کنند و 
اين پنجره هايند که مناظر بيرون را به درون مي آورند، تنها همين سقف است که برسراوست و همين 
کف است که محل استقرار او را تعيين کرده است. مي پندارد که ديوارها، درها و پنجره هاي فروبسته 
او را به تمامت از بيرون منقطع ساخته؛ وازديدها و لاجرم داوري ها پنهان داشته است. انسان با اين 
توهم که تنها خود بر خود بيناست صدق را وامي نهد و اخلاص را فرومي گذارد وباور به «تداوم 
لاينقطع حضوردرمحضر حق» را به طاق نسيان مي سپارد. درتابلوي گريز يوسف اززليخا، هنرمند 
اين توهم را به چالش مي کشد و مي کوشد تا از همه ظرفيت هاي خلاقه خود براي نشان دادن اين 
خودباوري کاذب استفاده کند. عناصري چون ديوار و در و پنجره نه تنها در بسط هنري اثر بلکه در 
اعتلاي معنوي آن بسيار به ياري نگارگرآمده اند ؛ تابيننده اين معناي ضمني را در ذيل نشانه هاي 
صريح دريابد که برغم همه ترفندهاي زليخا(شخصيت محرک در نظام روايي اثر) و اين که مي پندارد 
در و ديوار قادر به حفظ راز اويند و همه چيزبه ترفنداو-در نهايت اختفاء صورت پذيرفته خداوند –

اما- همه چيز را مي بيند. مي توان گفت که قيامتي صغري رقم زده شده و پرده ها به سويي رفته(همان 
رَائرُِ» نام مي برد) و از وراي ديوارها و درهاي فروبسته  امري که قرآن از آن با تعبير»يَوْمَ تُبْلَى السَّ

جدول شماره ٣, مقامات نمادين رنگ، نگاره گريز يوسف از زليخا، مأخذ: نگارنده.

نمونه مصداقي در نگاره خصوصيت نوع رنگ

طاق آبي درِ منتهي اليهِ سمت چپ اثر حقيقت، وفاق، اعتماد، سلم، وفا، ابديت، ارزش هاي 
پايدار

آبي

لباس يوسف و دري که او به سوي آن درحال گريز 
است

اراده، تلاش، ايمان، خودآگاهي، سکونت خاطر. سبز

جامه سرخ زليخا عطش بي پايان براي دست يافتن به همه آرزوهاي 
سلب شده 

قرمز

زمينه پيکره زليخا شادي هاي زودگذر، سطحي وسخيف  زرد

دو طاق سفيد رنگ نگاره صدق، لطافت، عصمت، برائت از مطالبات نازل، تولد 
دوباره

سفيد 

شيوه مشارکت عناصر معماري در 
انتقال  معني «صدق» در نگاره «گريز 
يوسف از زليخا» اثر کمال الدين بهزاد/ 
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شماره ۶۳  پاييز۱۴۰۱
۷۱

فصلنامة علمي نگره

مي توان غفلت انسان را در کمال روشني ديد. در اين جا- گويي- افزون بر سه ديوار مشترک ميان 
بيننده و شخصيت ها-ديوار چهارمي وجود دارد که شخصيت هاي نگاره آن را مي بينند اما بيننده آن 
را نمي بيند. زليخا با وهم سروکار ندارد بلکه با توهم روبروست. زيرا توهم؛ خطا در ادراک حقيقت 
است نه خطادر ادراک واقعيت.  درآموزه هاي اسلامي آمده است که خدا را آن چنان عبادت کن که 
گويي او را مي بيني و اگر تو او را نمي بيني او تو را به خوبي مي بيند . برغم توهمِ متورم زليخا 
– مبني براين که در درون چهارديواري با درها و پنجره هاي بسيار اما بسته قرار دارد- اما بيننده ( 
درمقامِ وجدان ناظرِ فعال) برهمه چيز نظارت ولاجرم اشراف دارد. شايد اصلي ترين وجه محتوايي 
نگاره همين باشد: هيچ چيز در هستي پنهان نيست و پنهان نمي ماند. بايد مراقب ارتفاع گناهان بود. 
يکي از نکاتي که استاد بهزاد را از ديگران متفاوت ساخت و بر شهرتش افزود توجه او به چيزي بود 
که تا آن زمان يا به آن توجه نشده بود يا توجه به آن بسيار اندک بود. آثاري که تا زمان او خلق 
مي¬شدند يا رزمي، يا بزمي و يا تغزلي بودند. او نه فقط به مسائل اجتماعي پرداخت، بلکه به عرفان 
هم توجهي خاص کرد و با ياري گرفتن از عناصر معماري و استفاده از ترکيب بندي هاي منحصر به 
فرد، مخاطب خود را به کنجکاوي در زاويه هاي پنهان واقعيت ها فراخواند.او روايتمندانه( ونه روايت 
سازانه) به تبيين مفاد معنوي داستان يوسف و زليخا پرداخت. او پراوج ترين لحظه قصه را برگرفت 
و با خلاقيت خود، اعماق ذهن شخصيت ها را کاويد و با تمهيداتي هنرمندانه آن را به استحضار ذهن 
مخاطب خود رساند. او از مسير ربط بهينه اشياء، فيگورها ورويداد، به تبيينِ مفاهيمي چون برون 
و درون ( خلوت و جلوت) پرداخت و کوشيد تا به مخاطب اين حقيقت را القا کند که امور متعارف و 
صوري به حتم صورتي هم در زير دارند و حقيقت انسان ها از رهگذر وجاهت توجه به وجه دروني 
هستي و اذعان عملي به محضريت حق آشکار مي گردد. به حتم عصري هم که او در آن مي زيست 
از حيث اتحاد هنرها، آرامش اجتماعي و حضور بيش از پيش جان مايه هاي تمدن اسلامي بر توفيقات 
او افزود. او به هنرمندان آينده نشان داد که مي توان از رهگذر هنر به ارتقا بنيان هاي اخلاقي و ذوقي 
جامعه همت گماشت. يوسف در اين اثر نماد مسلم صدق است که از هرنوع بي توازني ميان درون 
و برون(کژي) به جد و جهد مي گريزد. به بياني ديگر مي توان گفت که يوسف از تقيد به اطلاق و از 
کثرت به وحدت مي گريزد. نگاره فرار يوسف از زليخا، نمادِ اوج بهره وري خلاقانه از ظرفيت هاي 
معماري و نگارگري درراستاي انتقال مضمون صدق(به عنوان اصلي ترين امکان تحقق جامعه اخلاق 
مدار) و نشان دهنده چيرگي توأمان کمال الدين بهزاد به کالبد و محتواي اثرهنري خود در مسيرخلق 
اثري اخلاقي تربيتي است؛ بي آن که مبتلابه شعارزدگي و سطحي نگري شده باشد. درروزگار 
کنوني، تأسي به صدق همچون حلقه مفقوده اي در فضاهاي رفتاري ما – به ويژه فضاهاي فرهنگي 
و هنري – درآمده است. سطح نازل برخي از آثار هنري متأثر از نبود يا کمبودِ اين عنصر سازنده 
در ضمير برخي از هنرمندان است. تسري نگره و نيت صادقانه و تمسک اعتقادي به رفتار پروردگان 
نمونه دين- چون يوسف (ع) که متصف به صفت صدق به وجه اکمل و اتم است- مي تواند هنرمندان 
و هنرپروران و هنردوستان را از دام اغواگري هاي گوناگون برهاند و ايشان را به نجات (به عنوان 

اصلي ترين هدف اديان) برساند.
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Islamic Iran were like mystics who came to know the universe through faith. In other words, just as 

philosophy means loving knowledge, mysticism is knowing the secret of love. In some arts, such 

as painting, the mystical aspects reach their peak. Light, color and space in this art have the task of 

showing the power and elegance of love. But, this love has a divine approach; because love does not 

belong to unstable and transient beings. That is why the painters were looking for subjects so that 

they could show their spiritual and heartfelt aspirations and share them with the people. For them, 

the most important book of Muslims - the Qur,an - and its stories was the best option. That is why 

Behzad goes to the story of Yousef escaping from Zulaikha; by depicting it, he conveys one of the 

most important mystical religious themes - truth - by involving artists in architectural elements.

Kamal al-Din Behzad,s painting «Yousef,s Escape from Zulaikha» is one of the outstanding works 

of the Timurid period, which has different artistic and semantic features. This painting is inspired 

by, and the product of a tasteful explanation of one of the Qur,anic stories that has a mystical Islamic 

discourse. Although many studies of epistemological, historical, artistic and mystical fields have 

been done around it, many of its angles have not been explored yet. One of the hidden aspects 

of this work is the painter,s creative effort in conveying one of the most fundamental pillars of 

Islamic mysticism - namely, truth. Truth in literature and mysticism is the cause of excellence. The 

aims of this research are to examine the semantic structures and unique creations of Behzad in the 

mentioned painting and to show his special doctrinal and artistic concerns. It seems that painting has 

been a tool for mystical expressions for him and in this regard, he has used the semantic meanings 

of architectural elements in promoting content and technical aspects. The most important questions 

of this research are why and how did the artist contribute the architectural elements in conveying 

the theme of truth? What are the special artistic and semantic advantages of this work and what are 

the findings for contemporary artists? The research method is descriptive-analytical and the method 

of data collection is documentary and library-based. This research has shown that the painter has 

used architectural elements with great generosity and special foresight in conveying his desired 

theme and has taken emerging steps in order to improve the effect of the message by giving special 

semantic meanings to conventional objects and affairs.

Keywords: Yousef and Zulaikha Painting, Truth in Mysticism, Timurid Architecture, Kamal Al-

Din Behzad, Herat School
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Iranian painting is an art that has been able to depict beauty in the passage of time and has been 

transferred from the external beauty to the world and things beyond what is evident in its five external 

senses through the artist,s imagination; the world that Schihab ad-Din Yahya Suhrawardi, while 

acknowledging its existence, tried to prove its existence with some reasonings, and all the scholars 

of Islam and Iran returned to this discussion and developed it, and as a source, they were nurtured 

by it. Iranian painter, like an illuminated scientist, by entering the field of intuition and illumination 

by following the concept of separate space (imaginary world), has been able to transform the two-

dimensional level of painting into an image of the hierarchy and by elevating the viewer from the 

horizon of normal life and material existence to a level above this physical world, a world which, of 

course, has its own time, place and forms, has made him more aware of this world. Although many 

studies have been done on Iranian-Islamic painting by the Iranian and foreign scholars, many of its 

hidden and spiritual aspects have not yet been properly expressed.  It seems that one of the most 

important reasons is that most researchers have looked at these paintings from the perspective of 

extra cultural studies. They have analyzed these works from the perspective of their beliefs. That 

is why, instead of analyzing Iranian works of art from the perspective of tradition (in its original 

meaning), they have paid attention to them from a purely historical perspective. That is why Islamic 

art is considered as the result of historical interactions of artists, and it is considered as a product 

of historical exchanges. The approach of Iranian-Islamic painting is the simultaneous emphasis 

on the material appearance of the work and its delicate interior. This attitude of the painter is the 

result of a special wise view of art and industry in Islamic civilization, because the painter trained 

in this school learns to respect creation well and to use his field of action and material activity as an 

opportunity to reveal and portray the spiritual subtleties expressed in Islamic wisdom. The artists of 


