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مقدمه
ایران سابقه ای تاریخی در تولید فرش دارد. قدیمی ترین نمونۀ 
قالی یافت شدۀ ایرانی، فرش پازیریک است که با نقوش اصیل 
از فرمانروایان سکایی در درۀ  هخامنشی، در گور یخ زدۀ یکی 
پازیریک در80 کیلومتری مغولستان بیرونی1 پیدا شده است. پس 
از آن قالی معروف به بهارستان که در حملۀ اعراب به ایران به 
تاراج رفت، مشهورترین نمونۀ قالی ایرانی است. این صنعت در گذر 
زمان و با رسوم خاص هر خطّه جلوه ای تازه به خود گرفته و از 
حیث شیوۀ بافت، گره، مواد و مصالح، طرح و نقشه و رنگ، تنوعات 
جالب توجهی را به نمایش گذاشته است. مناطق اصفهان، کاشان، 
تبریز، قم، چهارمحال و... از نواحی مهم تولید قالی ایرانی هستند 
که هر یک آداب و رسوم خاص خود را در این موارد دارند. آنچه 
انواع قالیبافی ایرانی را به یکدیگر پیوند می دهد، تداوم سنت های 
قدیمی است. اما امروزه به اقتضای زمانه، گه گاه شاهد مصادیقی 
از نوآوری و بدعت گذاری در این سنت ها هستیم. این مقاله بر 
آن است تا با معرفی و تحلیل برخی نمونه ها به چنین مظاهری 
از نوآوری در فرش ایران بپردازد. نمونۀ موردی از قالی اصفهان با 
نام نشان حقیقی با اجرای مهیاری انتخاب شده است. این نمونه از 
قالی ها همکاری و تلاش بی نظیر استادکار، طراح، نقاش و بافنده را 

به نمایش می گذارد.
استاد نوروز حفیظی، نقاش این قالی ها، در بخش عمده ای 
از فعالیت هنری خود، در نمونه هایی منحصر به فرد، ایده های 
شادروان حسین مهیاری را به بهترین نحو به تصویر کشیده  است. 
آنچه دربارۀ این دسته از قالی ها اهمیت دارد، افزودن محتوایی 
جدید به سنت فرش ایرانی است. رویکرد محتوایی در این قالی ها 
قابل قیاس با هنر مفهوم گرای معاصر و پست مدرن است که در 
آن وجود ایده و محتوایی برای ایجاد انگیزش فکری اهمیتی ویژه 
می یابد. مناسبات بینامتنی این قالی ها با ترانه ها و اشعار و فرهنگ 
مردمی از ویژگی های متمایزکنندۀ آنها از دیگر نمونه های این هنر 

 )outer mongolia( 1. دولت مغولستان، پیش از این مغولستان بیرونی
نام داشت که خواستگاه اصلی تاریخ مغولستان را شامل می شد. 

است. شادروان حسین مهیاری به دلیل آشنایی با ادب و عرفان 
ایرانی و در پیوند با این زمینه هاست که در طرح و نقش قالی 
محوریت را به بیتی شعر یا گفته ای از بزرگی اختصاص داده و 
در این میان برای حضور روح و هویت ایرانی در آثار، اهمیتی 
ویژه قایل بود. برای دست یافتن به چنین هدفی استادکار فرش، 
شادروان مهیاری همواره نظر نقاش و طراح چیره دست، استاد 
حفیظی را جویا می شد و گاه و بی گاه ایده ها را با همیاری ایشان 
می پرورد. مهیاری بر چیره دستی ایشان در طراحی و رنگ و نقطه 
اشاره می کرد و اعتقاد داشت که وی حق مطلب را به کمال ادا 
می نماید. حاصل این همکاری تولید قالی های بی نظیری چون 
گردونۀ مهر و ماهی، توت فرنگی و انگور، کبوتر، دختر رَز، و... 
است. در ادامه به تحلیل سه نمونه از آنها با تمرکز بر طرح و محتوا 

خواهیم پرداخت.

نوآوری در مضامین فرش اصفهـان؛
 ـمهیاری نگاهی به قالی های حقیقی 

فاطمه   زهتاب
)دانشجوی دکتری  پژوهش هنر(



83

 ـگردونۀ مهر و ماهی 1
قالی گردونۀ مهر و ماهی در ابعاد 2/5 ×3/5 متر، طی دو سال از 
76 تا 78 به دست خانم م. روشن بافته شد. )تصویر 1ـ1( طرح قالی 
با ایدۀ  شادروان مهیاری تردستی استاد حفیظی به اجرا درآمده 
است. آنچه در طرح و نقش این قالی به وضوح پیداست رویکرد 
نوجویانۀ طراح است که در کاربرد جدید و منحصر به فرد رنگ ها 
و نقش مایه ها و همچنین افزودن مضمونی تاریخی ـ اسطوره ای به 

کار، نمود پیدا می کند. 
رنگ های مورد استفاده در اثر به طرزی بارز تضاد رنگ های گرم 
و سرد را در رنگمایه هایی از خلوص و ارزش های متنوع در چهار 
ضلع قالی به نمایش می گذارد. در هر چهارسوی قالی بیننده شاهد 
این تقابل در قالب رنگ های قرمزـ نارنجی از یک سو و رنگمایه های 
آبی ـ سبز از سوی دیگر است. مفاهیم نهفته، در این نوع از تضاد 
می تواند بر دوگانگی هایی نظیر شب و روز، فصل های گرم و سرد، 
معنویت و مادیت و زمین و آسمان دلالت داشته باشد که چنانکه 
خواهیم دید، کاملاً با نمادگرایی گردونۀ مهر و ماهی که به عنوان 

نام قالی برگزیده شده در تناسب است. 
ایرانی   نقوش هندسی سنتی  از  آمیزه ای جذاب  قالی  طرح 
ـ اسلامی و تصاویر طبیعت گرایانه است. همان طور که مشاهده 
می شود طرح مرکزی قالی مستطیلی اندکی از محور چرخیده است 
که به مثابۀ قابی برای نقش دو ماهی پیچان در نظر گرفته شده 
است. چرخش اندک مستطیل به اثر پویایی چشمگیری بخشیده 
که با نقوش هندسی ترسیمی پیرامون خود در قاب مستطیل 
بعدی به اوج می رسد. در اولین مرحله به کارگیری رنگ های طیف 
سبز و قرمز در این بخش خودنمایی می کند. رنگ ها که از روشن 
در کناره ها به تیره در مرکز پیش  می روند با فرم دوّاری که مطابق 
طرح دارند با مفهوم گردونۀ مهر مطابقت پیدا کرده اند. طراح 
حاشیه ای از ماهی های زرد و قرمز استیلیزه را به عنوان حاشیۀ این 
بخش در نظر گرفته است. وی همچنین در بالای این حاشیه قاب 
مستطیل کشیده ای را برای گنجاندن این بیت از فرخی سیستانی: 
»فسانه گشت و فسون شد حدیث اسکندر/ هنر نو آر که نو را 
حلاوتی است دگر« در نظر گرفته که بر داعیۀ نوگرایی که پیش تر 

به آن اشاره شد، صحه می گذارد. )تصویر 1ـ2(
گفتنی است که شادروان مهیاری به تناسب رسانۀ خود واژۀ 
»هنر« را با رعایت قانون حق مؤلف، در گیومه، جایگزین واژۀ اصلی 
یعنی »سخن« در مصرع دوم کرده است. پس از قاب خوشنویسی، 
شاهد زمینه ای پوشیده از نقوش اسلامی شامل شمسه ها، دانه 
بلوط ها و ستاره ها هستیم. در رنگ آمیزی این نقوش دو رنگ 
نخودی و آبی فیروزه ای یادآور سنت رنگ آمیزی اسلامی ـ مانند 
آنچه در گنبد و ورودی مسجد شیخ لطف الله شاهد هستیم ـ است.

اما چنانکه اشاره شد نقوش هندسی و انتزاعی در این فرش 
تقابل جالب توجهی را با برخی تصاویر طبیعت گرایانه به نمایش 
می گذارد. )تصویر1ـ3( این گونه تصاویر طبیعت گرایانه را می توان 
در چهار قاب نیم دایرۀ جای گرفته در هر یک از اضلاع دید. در هر 
یک از این قاب ها تصاویری از ماهی ها و آبزیان از هشت پا و ستارۀ 
دریایی تا خزه و جلبک و به طور کلی حیات زیر آب به گونه ای 
طبیعی به نمایش گذاشته شده است. پیداست که این بخش از 
طرح قالی با استفاده از عکس، رنگ آمیزی و نقطه کاری شده است. 

 ـگردونۀ مهر و ماهی. 2/5 × 3/5 م تصویر شمارۀ 1ـ1

رویکرد محتوایی در این قالی ها 
قابل قیاس با هنر مفهوم گرای 

معـاصر و پست مدرن است 
که در آن وجود ایده و محتوایی 

برای ایجاد انگیزش فکری 
اهمیتی ویژه می یابد. 
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خطوطی دوّار و مارپیچ نیز به عنوان امواج آب با رنگ روشن به طرح 
اضافه شده است. باید گفت که ماهی های مرکز قالی نیز از همین 

صورت طبیعی برخوردارند. 
مضمون تاریخی  ـ اسطوره ای که پیشتر گفته شد از عنوان این 
قالی برمی آید: گردونۀ مِهر و ماهی. گردونۀ مهر یا گردونۀ خورشید 
)اسواستیکا( نمادی کهنسال است که آن را به قوم آریا و سرزمین 
ایران نسبت می دهند. با وجود این »زادگاه و ریشه های آن به 
وضوح مشخص نیست و در اکثر تمدن ها و فرهنگ های باستانی 
خود را نمایانده است. این نشانه نخستین بار در خوزستان با قدمتی 

پنج هزار ساله دیده شده است.« )فرحبخشی، 1387، ص64( 
اسواستیکا نشانۀ »چرخ گردون خورشید بوده و از این رو دارای 
برخی مفاهیم نمادهای خورشیدی مانند روشنایی، حاصلخیزی و 
به ویژه خوشبختی است. ایرانیان معتقدند هر شاخه از این علامت، 
جایگاه یکی از عناصر چهارگانه است. همچنین این علامت در 
دین مهرپرستی، نشانۀ اتحاد مردم چهارسوی جهان است که 
بعدها مسیحیت آن را به شکل صلیب درآورده است.« )شایسته فر، 

1389، ص95( چهار عنصر آب، باد، خاک و آتش با قرارگیری 
در گردونۀ مهر »نظام طبیعت و ذات آفرینش را حفظ می کنند و 
حرکت و تغییر و یا حیات و ممات به وجود می آورند.« )بختورتاش، 
1351، ص86( فارغ از پیچیدگی ها و تنوعات ظاهری که این نماد 
در میان اقوام مختلف در طول تاریخ به خود گرفته  است، حرکت 
دورانی حول یک مرکز ساکن نکته ای محوری در طرح گردونۀ 
مهر است. به عبارت دیگر دَوران و چرخش از مختصات ذاتی این 
نماد است و از همین رو است که آن را مظهر عمل، ظهور، مدار و 
باززایش دایمی دانسته و اغلب در کنار منجیان به تصویر کشیده اند. 

)شوالیه، 1388، ج1، ص652(.
در این قالی طرح و مضمون ماهی نیز به گردونۀ مهر افزوده 
شده است. ماهی در هنر و اساطیر ایران و دیگر اقوام جایگاهی 
ویژه دارد. این نقش نماد حاصلخیزی و باروری است که در آغاز 
همراه با مادر ـ الهه بود. همچنین مظهر خدای رودخانه و مرداب 
و به طور کلی در پیوند با عنصر آب است. ائِا، خدای سومری آب، 
دارای شکل ماهی یا بزی با دم ماهی است. )دادور، 1388، ص64( 
در ادب فارسی ماهی بیشتر نشانۀ نرمی، لطافت و ظرافت است 
و در تصوف، عارف کامل را از آن جهت که در دریای معرفت 
غرق است به ماهی تعبیر می کنند. )انوشه، 1381، ص443( در 
این قالی طراح نقش ماهی ـ همان طور که اشاره شد ـ به دو 
صورت استیلیزه در حاشیۀ قاب مستطیل میانی و طبیعی در مرکز 

و چهارسوی قالی به کار رفته است.
چنانکه دیدیم در این قالی نوجویی در رنگ و طرح با بهره مندی 
از مضمونی تاریخی  ـ اسطوره ای به خوبی به نمایش گذاشته شده 
است. استاد حفیظی هنر و ذوق خود را به طور عمده در رنگ آمیزی 
و نقطه کردن طرح، به خصوص تصاویر طبیعی به  بهترین نحو به کار 

گرفته است.

 ـتوت فرنگی و انگور 2
توت فرنگی و انگور عنوان قالی دیگری است که از منظر مضمون 
در نوع خود جالب توجه است. )تصویر 2ـ1( در مواجهه با این قالی 
در نگاه نخست منظره  ای چشم نواز از پنجره ای ارسی دیده می شود. 
در اینجا نیز نقوش سنتی هندسی و اسلیمی ها در قالب چهارچوب 
پنجره و نقش و نگار آن ظاهر شده، در حالی که منظرۀ پشت 
پنجره نوعی از طبیعت گرایی شرقی را ارائه داده که به نحوی ساده 
با ژرفانمایی غربی آمیخته شده است. در هلال پنجره مضمون 
اصلی طرح به خط نستعلیق نقش  بسته است: »هر که فکر کند 
همۀ میوه ها همان وقت می رسند که توت فرنگی، از انگور چیزی 
نمی داند.« این مضمون نقل قولی از پاراسلسوس کیمیاگر، پزشک 

تصویر شمارۀ 1ـ2  جزئی از تصویر 1ـ1

تصویر شمارۀ 1ـ3 جزئی از تصویر 1ـ1؛
تقابل نقوش انتزاعی و طبیعت گرایانه در قالی گردونۀ مهر و ماهی

حرکت دورانی حول یک 
مرکز ساکن نکته ای محوری 
در طرح گردونۀ مهر است.
 به عبارت دیگر دَوران و 
چرخش از مختصات ذاتی 
این نماد است
 و از همین رو است که آن 
را مظهر عمل، ظهور، مدار و 
باززایش دایمی دانسته
 و اغلب در کنار منجیان به 
تصویر کشیده اند.
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و گیاه شناس سوئیسی )1541ـ1493م( است. انگور در کتابهای 
مقدس قرآن، تورات و انجیل و در اساطیر و متون ملل گوناگون 
و همچنین در ادب فارسی وصف و ستایش شده و نشانۀ خرمی 
و نشاط است. گفته شده اولین خوردنی که آدم و حوا در بهشت 
تناول کرده اند، انگور بوده و به همین سبب آن را مایۀ نشاط 

می دانند. )انوشه، 1381، ص1189(
انگور همزمان با سایر میوه های تابستانی جوانه می زند، اما دیرتر 
از بقیه به پختگی می رسد. به عبارت دیگر انگور زمان بیشتری را در 
راه تکامل و پختگی صرف می کند  و از این رو انگور نشانۀ دستیابی 
به حکمت و تجربه است. در حالی که دیگر میوه ها و از جمله 
توت فرنگی اواسط بهار به عمل  می آیند و استفاده می شوند، انگور 
آهسته و پیوسته راه کمال را می پیماید. این میوه از سوی دیگر 
بدان سبب که از آن شراب به دست می آید در ادبیات جهان تکریم 
و تقدیس شده  است. باده پیمایی در ایران از پیشینه ای طولانی و 
آمیخته با اساطیر برخوردار است. در ادب فارسی نیز این مقوله 
سروده های  در  بوده  است.  بسیاری  خیالپردازی های  دستمایۀ 
فارسی گویان تا قرن پنجم هجری، می و باده نوشی، به معنای 
طبیعی به کار  رفته است و از قرن پنجم به بعد، با رواج عرفان 
اسلامی معنای استعاری خویش را یافته است. »معنای جدید 
عرفانی شراب یا خمر در آغاز مربوط به اصطلاح سکر/ مستی بود 
که نزد صوفیان دال بر حالی است که از غلبۀ محبت پروردگار به 
انسان دست  می دهد.« )همان، ص1304( با این تفاصیل شاید 
بتوان گفتۀ پاراسلسوس سوئیسی را این گونه تفسیر کرد: هر کس 
زمان رسیدگی و پختگی میوه ها را زمان رسیدگی توت فرنگی بداند 
از حال انگور بی خبر است و به طبع بی بهره از کمال، پختگی و 

آگاهی است. 
انگور و درخت آن مو، از منظری دیگر نیز بر توت فرنگی و سایر 
میوه ها برتری دارد. این درخت در تمامی مراحل تکامل محصولی 
برای ارائه دارد. غوره، میوه نرسیدۀ انگور است که مصارف خاص 
خود را دارد. از برگ مو نیز در آشپزی سنتی ایرانی استفاده 
انگور به عنوان میوه  به مصرف می رسد و  از آن  می شود. پس 
همچنین سرکه و شراب از آن به دست می آید. در نهایت هم با 
خشک کردن انگور، کشمش و مویز حاصل می شود. مَثَل مشهور 
»غوره نشده مویز شدن« نفوذ و حضور مفاهیم پیش گفته را در 

تصویر شمارۀ 2ـ1 توت فرنگی و انگور، 1/2×1/8 م
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فرهنگ عامه تأیید می کند. مویز کمال پختگی است در حالی که 
غوره نماد ناپختگی و خامی است. 

شادروان حسین مهیاری با درک معنا از این گفته، ایده های 
خود را نخست به اصغر خواجه سفارش داد، اما به دلیل نارضایتی 
از رنگ آمیزی و بخشی از طرح، کار را به استاد حفیظی سپرد 
و ایشان مسؤولیت تکمیل و رنگ آمیزی مجدد طرح را به نحوی 
رضایت بخش به انجام رساند. مهیاری همچنین به سبب تعلق 
خاطر به فرهنگ ایرانی و در جهت بخشیدن هویتی ایرانی به طرح، 
پنجرۀ ارسی را به طراح پیشنهاد داده است. ارُسی پنجرۀ چوبی 
مشبکی است که لنگه های آن به جای آنکه روی پاشنه بچرخد و 
به درون یا بیرون باز شود، در داخل یک چارچوب به سمت بالا 
حرکت می کند. این پنجره ها بیشتر با نقوش هندسی یا انتزاعی از 
چوب و شیشه های رنگی تزیین می شد. سطح مشبک پنجره های 
ارُسی چندین کارکرد داشت: نور فضای درون را تأمین می کرد 
و از شدت نور آفتاب می کاست .کارکرد دیگر آن حفظ حریم و 
محرمیت فضای درون اتاق ها و تالارها نسبت به فضای بیرونی بود. 
از منظر زیبایی شناسی نیز شیشه های رنگی و طرح باشکوه آن 
لطافت و جذابیت خاصی به فضای درونی می داد که هر دم با تغییر 

زاویۀ تابش نور خورشید جلوۀ تازه ای به خود می گرفت. 
ارُسی در فضاهای درونی نیز در جاهایی مثل بالاخانه ها و 
اتاق های گوشوارِ واقع در یک یا دو سویِ تالارهای بزرگ و مرتفع 

به کار می رفت؛ در اوقاتی که مجالسی مردانه در تالارها یا اتاق های 
بزرگ هفت دری یا پنج دری برگزار می شد، زنان در اتاق های 
گوشوار که در بالا و دو سوی تالار قرار داشت می نشستند و به 

این ترتیب بر فضای تالار اشراف داشتند.
گذشته از تأکید بر هویت ایرانی در طرح و نقش این قالی در 
فرصت هایی بر مضمون اصلی یعنی کمال و پختگی تأکید شده 
است. در چارچوب پنجره، طرحی از اسلیمی با نقوش توت فرنگی 
و انگور به اجرا درآمده است. اسلیمی، برآمده از انحنای دایره و 
متشکل از یک مارپیچ اصلی است که به نقوش گیاهی مزین است. 
دایره نشان دهندۀ حرکت و پویایی مداوم و نشانۀ چرخ و آسمان 
مسلط بر جهان و نماد تکامل فردی است. مارپیچ که انرژی و 
حیات خود را از دایره می گیرد، به سبب جدا شدن از نقطۀ آغازین 
خود مسیری رو به کمال را به منظور یکی شدن با ذات هستی 
می پیماید. )آیت اللهی، 1367، ص83( با مزین شدن مارپیچ به 
گل ها و بندها مراتب کمال یکی پس از دیگری طی می شود و 
طرح اسلیمی پدید می آید. )پورجعفر، 1381، ص192( در اینجا 
نوآوری طراح که در ارتباط مستقیم با موضوع و مضمون نیز هست، 
اضافه  کردن نقش توت فرنگی به طرح است. این نقش در طراحی 
سنتی ایرانی نادر و به نوعی بی سابقه است، چنان که خود این میوه 
نیز تاریخ و سابقه ای طولانی در فرهنگ ایرانی ندارد. اما طراح با 
قرار دادن نقش توت فرنگی و انگور معنایی نیز حاصل کرده  است؛ 
وی نقش انگور را در درون بند اسلیمی و نقش توت فرنگی را در 
بیرون آورده است. )تصویر2ـ2(به بیان دقیق تر هر رشتۀ اسلیمی 
دو توت فرنگی را در سویۀ بیرونی خود نگه داشته، در حالی که 
در انتهایی ترین نقطه از حرکت خود به درون، خوشه ای انگور را 
در دل می پرورد. انگور تمایل به درون دارد و از این نظر متضمن 
اندیشه، تعقل و کمال است و توت فرنگی، برونگرا، به نوعی سطحی 

و کم تجربه است.
از دیگر ارجاعات ظریف به موضوع طرح، قرار دادن صراحی یا 
تنگ شرابی در منظرۀ طبیعی، درست در سرچشمۀ جویبار  است. 
)تصویر2ـ3( صراحی گونه ای ظرف با شکمی نه بزرگ و نه کوچک 
و گلوگاهی تنگ و دراز است که در مجالس، شراب را در آن  ریخته 
و برای استفادۀ افراد به پیاله یا جام می ریختند. این ظرف با تعابیر 
گوناگون در شعر فارسی استفاده شده و به سبب گردن بلند، کنایه 
از معشوق است و همچنین به علت سرخی شراب که در دل آن 
جای می گیرد، کنایه از سینۀ خونین عاشق است. )انوشه، 1381، 
ص1317( این تأکیدی است که طراح در تکریم انگور و مناسبات 

آن با باده گساری که پیشتر اشاره  شد، آورده است.
رنگ  در این قالی به نوعی از کارکرد توصیفی خود تبعیت 
می کند، به این معنا که نقاش فراخور رسانه، در اینجا فرش سعی 

 تصویر شمارۀ 2ـ2 جزئی از تصویر 2ـ1؛
نقوش انگور و توت فرنگی در اسلیمی حاشیۀ قالی

 تصویر شمارۀ 2ـ3 جزئی از تصویر 2ـ1؛
نقش صراحی در قالی توت فرنگی و انگور

انگور همزمان با سایر 
میوه های تابستانی جوانه 
می زند، اما دیرتر از بقیه به 
پختگی می رسد. به عبارت 
دیگر انگور زمان بیشتری را 
برای تکامل و پختگی نیاز 
دارد. و از این رو انگور نشانۀ 
دستیابی به حکمت و تجربه 
است. در حالی که دیگر 
میوه ها و از جمله توت فرنگی 
اواسط بهار به عمل  می آیند 
و استفاده می شوند، انگور 
آهسته و پیوسته راه کمال را 
می پیماید.
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در تطبیق واقعیت و رنگ آمیزی خود داشته است. بدین ترتیب 
رنگ انگور ها سبز و ارغوانی، آسمان، آبی و گل ها و گیاهان به 
رنگ های معمول نمایانده شده اند. با وجود این در رنگ آمیزی 
اثری از طبیعت گرایی به مفهوم غربی وجود ندارد. به این معنا 
که ژرفانمایی جوّی در آن رعایت نشده است یعنی از وضوح رنگی 
در دوردست، کاسته نمی شود. برای مثال رنگ آبی آسمان و سبز 
درختان تصویر شده بر خط افق از همان وضوحی برخوردار است 
که در امواج آب و گیاهان پیش زمینه دیده  می شود. این عدول 
از طبیعت پردازی به هیچ رو لطمه ای به بیان مضمون مورد نظر 
استادان وارد نکرده و به معنای وانهادن اصول طبیعت گرایی غربی 

برای تأکید بر محتوایی حکمت آمیز است. 

 ـکبوتر 3
قالی دیگر از این مجموعه با عنوان اختصاری کبوتر از بقیه متمایز 

شده و مضمون خود را از این بیت می گیرد؛
  نمک شناس اسیران که از قفس رستند

                    بر آستانۀ صیاد آشیان بستند
 در این بیت، شاعر آن سطح از قدرشناسی را می ستاید که در آن 
اسیرِ دام یا زندان،  قدردانِ زندانبان است و به اصطلاح نان و نمک او 
را شناخته و حتی پس از آزادی، دوریِ زندانبان خویش را برنمی تابد. 
طراح کبوتر را نماد این سطح از نمک شناسی قرار داده و در نقش 
قالی از آن بهره جسته است و حتی عنوان قالی را به آن اختصاص 

داده  است. 
کبوتر جایگاه جالب توجهی میان سایر پرندگان در اساطیر 
جهان و نیز فرهنگ مردم ایران دارد. در نمادشناسی این پرنده 
بر ارزش های مثبت تأکید شده است. با نگاهی شاعرانه آن را نماد 
عشق دانسته اند. این پرنده در نمادگرایی یهودی ـ مسیحی مظهر 
روح القدس و نماد خلوص، سادگی و صلح و هماهنگی و روح بوده، 
استعاره ای جهانی برای زن محسوب می شود. )شوالیه، 1385، ج4، 
صص527ـ525( کبوتر در متون ادبی به پیام آوری مشهور است و 
کبوتر نامه رسان یادآور چنین امری است. »از میان تعابیر عارفانه ای 
که در متون ادب فارسی به این پرنده نسبت داده اند، یکی آن 
است که سنایی آواز آن را به اشتیاق این حیوان برای رسیدن به 
معبود تعبیر کرده  است.« )انوشه، 1381، ص451( عطار نیز در 
منطق الطیر کبوتر را به بستن نامۀ عشق به پایش توصیه کرده و 

 ـکبوتر، 1/2×1/8م تصویر شمارۀ3
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اشاره ای نیز به داستان تخم  گذاشتن کبوتر بر در غاری که پیامبر 
در آن پناه گرفت و عنکبوت بر درش تار بافت، دارد: 

تا ابد آن نامه را مگشای بند نامۀ عشقِ ازل بر پای بنــد 
تا یکی بیـنی ابـــد را با ازل عقل مادرزاد کن با دل بَدَل 

در درون غار وحدت کن قرار  چارچوب طبع بشکن مردوار 
)منطق الطیر. ابیات 640 ـ 638(

کبوتر در فرهنگ عامیانۀ ایرانی نیز پرنده ای محبوب است، 
به گونه ای که بسیاری آن را پرورش داده و در این کار با یکدیگر 
رقابت نیز داشته اند. در قدیم برای استفاده از فضولات آن نیز بناهایی 
ساده، مشهور به برج کبوتر می ساختند که در حقیقت لانه هایی 
گروهی برای این نوع از کبوتران به شمار می آمد. بسیاری از این 
برج های کبوتر در مناطق مرکزی ایران از جمله استانهای اصفهان، 
یزد و مرکزی هنوز پابرجاست. یکی از ویژگی های انحصاری کبوتر 
توانمندی اش در جهت یابی است. اگر کبوتری را کیلومترها دورتر 
از خانه اش رها کنند، همۀ راه را در بازگشت پرواز کرده و خود را 
به خانه می رساند. بدین ترتیب و با آنچه پیشتر در نمادشناسی این 
پرنده گفته شد، حسن تعلیل طراح قالی در انتخاب کبوتر، به عنوان 

نماد وفاداری و قدرشناسی قابل درک است.
در این  فرش نیز عناصری آشنا و مشترک با بقیه به چشم 
با  پنجرۀ  گره چینی شده  به  می توان  جمله  آن  از  می خورد. 
از  هندسی  نقوش  با  دیواری  بر  نصب شده  رنگین  شیشه های 
کاشی های معقلی )ترکیب کاشی و آجر( اشاره کرد. رنگ آمیزی 
دیوار در اینجا نیز یادآور رنگ آمیزی گنبد مسجد شیخ لطف الله 
است. از پنجرۀ باز پیش زمینه درون خانه ای سنتی پیداست. در 
مرکز اتاق حوضی پر از ماهی های قرمز با فواره ای در وسط قرار 
دارد. زمین پوشیده از بافته های سنتی با نقوش هندسی است. 
وجود مخده ها و لاله های روی طاقچه اسباب شاه نشین یا اتاق 
پذیرایی یک خانۀ سنتی را به نمایش می گذارد. دیوار زیر پنجره 
به گچبُری زینتی خاص زمان خود مزین است. پنجرۀ دومی به 
منظره ای طبیعی باز می شود. بوتۀ گل سرخی به سیاق نگاره های 
گل و مرغ در اولین منظر از پنجره به چشم می خورد. در اینجا 
نیز تلاش طراح در هرچه طبیعی جلوه دادن فضا و رعایت اصول 
طبیعت گرایی مشهود است. با وجود این جایی که واقع نمایی 
مانعی برای ارائۀ مضمون بوده و یا حتی کمکی به این مهم نکند، 
طراح این اصول را وانهاده، تمرکز را به مضمون معطوف می دارد. بر 
همین اساس جایی که باید طبق اصول معماری ایرانی، پنجره رو 
به حیاط گشوده شود. منظره ای طبیعی ـ که دال بر آزادی پرنده 

است ـ از پنجرۀ باز به چشم می خورد. 

 در نمادشناسی کبوتر را با 
نگاهی شاعرانه، نماد عشق 
دانسته اند. این پرنده در 
 ـمسیحی  نمادگرایی یهودی 
مظهر روح القدس و نماد 
خلوص، سادگی و صلح 
و هماهنگی و روح بوده و 
استعاره ای جهانی برای زن 
محسوب  می شود. 
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نتیجه گیری
با نگاه به نمونه هایی از هنرهای سنتی نظیر آنچه در این نوشتار 
از فرش ایرانی مورد ملاحظه قرار گرفت، در می یابیم که انواع 
هنرهای سنتی و آنچه در اصطلاح به آن صنایع دستی گفته 
می شود، قابلیت های فراوانی برای پذیرفتن مضامین جدید در عین 
حفظ سنت را دارد. همان طور که دیدیم در نمونه هایی از فرش 
اصفهان با بافت مهیاری، طراح نوجو زمینه را برای انتقال ایده هایی 
فراتر از باورهای سنتی ایرانی ـ اسلامی فراهم آورده و ظهور و بروز 
شعر و ادبیات را در فرش میسر ساخته است. بدیهی است که این 
بدعت در مضامین، صورتی تازه را پدید می آورد که جلوه ای تلفیقی 
از طبیعت گرایی و عکس گونگی در فضاهای طبیعی و معماری، و 
نقوش هندسی و تزیینی پیشین را به نمایش می گذارد. این در 
حالی است که مظاهر نوجویی ـ که پیشتر از آنها سخن رفت ـ در 
این نمونه ها در کنار عناصری از قالی سنتی نظیر حاشیه و طُره و 
حتی در فرشی چون گردونۀ مهر و ماهی، ساختار لچک و ترُنج، 

حاکی از دلبستگی و وفاداری طراح به سنت فرش ایرانی است.
در پایان لازم به یادآوری است که تولید قالی در گرو صرف 
وقت و همکاریِ گروهیِ هنرمندان طراح، نقاش و بافنده و نظارت 
دقیق استاد کار است و ضعف در هر یک از بخش ها، تولید نهایی را 
با اشکال روبه رو می سازد. در نمونه های مورد بحث در این نوشتار 
ایده های شادروان مهیاری با همیاری استاد حفیظی به اجرا درآمده  
است. ظهور ایده هایی این چنین در هنر قالی ایرانی را شاید بتوان 
نقطۀ عطفی در این هنر به حساب آورد. اما این ایده ها با هنر 

رنگ آمیزی و نقطه کاری استاد حفیظی با بیشترین حد از کمال به 
نمایش گذاشته شده است و مهارت بافنده نیز در این جلوه گری 

تأثیری بسزا داشته است.
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 ـکه پیشتر از   مظاهر نوجویی 
 ـدر این نمونه ها  آنها سخن رفت 

در کنار عناصری از قالی سنتی 
نظیر حاشیه و طُره و حتی در 

فرشی چون گردونۀ مهر و ماهی، 
ساختار لچک و تُرنج، حاکی از 
دلبستگی و وفاداری طراح به 

سنت فرش ایرانی است.




