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چکیده
در هنر نگارگرى ایرانى- اسلامى، رنگ  نشانه اى از جهان قدسى و ملکوتى است، که در آن نور الهى نقش 
اصلى را ایفا مى کند. حضور رنگ در این نقاشى ها پیامد باز شدن چشم دل هنرمند و دیدار او از عالم مثال و 
خیال مى باشد. عنوان مقاله ى حاضر تفسیر نشانه شناختى رنگ از منظر حکمى در نگارگرى ایرانى- اسلامى 
است، و هدف از آن تأویل معنا شناسانه ى رنگ به عنوان نشانه ى نمادین (بنابر تلقى پیرس) در این هنر 
است. نشانه شناسى علمى است که هدف خود را شناخت و تحلیل نشانه ها و نمادها مى داند. بنابر تعریف 
پیرس نشانه چیزى است که جاى چیزى دیگرى مى نشیند و بر معنا و مفهومى دلالت دارد. پیوند نشانه با 
معنامندى اصطلاح متن را پیش مى کشد. بنابر تعریف متن عبارت از پیامى ثبت شده است و هر متن را 
مى توان نظامى از نشانه ها دانست. در مقاله حاضر نگارگرى ایرانى - اسلامى به منزله ى متنى فرهنگى 
منظور نظر قرار گرفته است، که در آن رنگ ها نظامى از نشانه هایى با معنا و دلالت هاى معنوى و حکمى 
با  ایرانى - اسلامى و رمز و نمادى از عالم مثال مى باشند. روش پژوهش توصیفى و  از عرفان  برگرفته 
استفاده از اسناد  و مدارك کتابخانه اى است. نتیجه مقاله روشن مى نماید که تأثیر بینش معنوى عارفان 
از مفاهیم مینوى رنگ به عنوان  اسلامى و حکمت فرهى در ایران باستان، نگارگران را بر آن داشته تا 
نشانه هایى از عالم مثال در آثار خود بهره بگیرند. رنگ در نگارگرى ایرانى - اسلامى نماد و رمزى براى 
محاکات حقیقت عالم مثال است. فرضیه ى مقاله این است که از طریق نشانه شناسى «پیرس» و تعریف 
او از نشانه هاى نمادین مى توان به تاویل دلالت هاى نشانه شناسانه ى رنگ در نگارگرى ایرانى - اسلامى 

با  توجه به مفاهیم حکمى و عرفانى پرداخت.
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مقدمه

با توجه به آراى  بدین منظور  براى نیل 
مورد وع مو او، من از نمادین انههاى ن مفاهیم و پی

بحث و بررسى قرار گرفته است. اهمیت موضوع مورد بحث در 
هنر  به  نشانه شناسانه  رویکرد  بودن  دارا  از حیث  که  است  این 
معنوى  و  حکمى  معناشناسانه ى  تفسیر  و  تحلیل  و  نگارگرى 
نشانه هاى رنگ در این هنر، مى تواند باب تازه اى در پیوند میان 
از  تا شاید  نماید  باز  نگارگرى و علم نشانه شناسى  هنر سنتى 
از آن چه که هنرمندان  بتواند در بخشى  این رهگذر، مخاطب 
عارف در خلوت خویش تجربه کرده اند سهیم گردد و توسط زبان 
رمزى و نمادین این هنر به رویت شهودى عالم مثال نائل گردد. 
یافته هاى تحقیق نشان مى دهد که گرچه رنگ ها در نگارگرى 
ایرانى- اسلامى به ظاهر رنگ هاى طبیعت را بازتاب مى دهند، 
اما نگارگر هدف و مطلوبش رنگ فیزیکى نبوده، بلکه به دنبال 
و صورى  رنگ ها  آن  در  که  بوده  خیالى  مثالى  عالمى  بازنمود 
معلق از جنس نور وجود دارد. در پژوهش حاضر ابتدا به بررسى 
علم نشانه شناسى و نشانه و دیدگاه پیرس از نشانه و سپس به 
مطالعه ى مفهوم عالم مثال و نیز بررسى رنگ  از دیدگاه عرفان 
اسلامى پرداخته خواهد شد. در بحث اصلى نیز رنگ ها به عنوان 

نورهاى رنگى اى که هر کدام به عنوان نشانه هایى از عالم مثال 
مى باشند مورد بررسى قرار خواهد گرفت و با توجه به آراى تنى 
چند از عارفان نورى ایرانى- اسلامى به تفسیر معناشناسانه ى هر 

نشانه رنگى از منظر حکمى پرداخته خواهد شد. 
روش تحقیق

روش تحقیق در پژوهش حاضر به صورت توصیفى تحلیلى و 
با استفاده از اسناد و مدارك کتابخانه اى مى باشد. به این صورت 
که در ابتدا به توصیف نشانه، نشانه شناسى و عالم مثال پرداخته 
خواهد شد؛ و سپس با بهره گیرى از نشانه شناسى پیرس و تعریف 
او از نشانه هاى نمادین و نیز مفاهیم حکمى عرفان اسلامى و 
تحلیل محتوا و معناى نشانه ها، رنگ در هنر نگارگرى ایرانى- 

اسلامى مورد بحث و بررسى قرار خواهد گرفت. 
پرسش هاى تحقیق

پژوهشگر در این مقاله درصدد پاسخ به سؤال هاى زیرمى باشد: 
1. رنگ ها در نگارگرى ایرانى- اسلامى چه رابطه اى با عرفان و 

حکمت ایرانى- اسلامى دارند؟ 
2. دلالت هاى معنایى رنگ در نگارگرى ایرانى- اسلامى از منظر 

نشانه شناختى کدامند؟ 
پیشینه ى تحقیق

محققان غربى از سده ى نوزدهم میلادى و پژوهشگران مسلمان 
را  اسلامى  هنر  موضوع  اخیر  دهه ى  چند  طى  کرده  تحصیل 
مورد بحث و بررسى قرار داده اند. از مهمترین رویکردهایى که در 
بررسى و تحلیل هنر اسلامى در قرن بیستم پدید آمدند مى توان 
فلسفى (رویکرد حکمى) و رویکرد تاریخى  به دو رویکرد عرفانى
نمایندگان  از  داشت.  اشاره  هنر)  تاریخ  پژوهش هاى  (حاصل 
رویکرد اول باید به تیتوس بورکهارت، شوان، گنون و پیروان آنها 
هم چون سید حسین نصر اشاره کرد و براى نمایندگان رویکرد 
و نسل  بار  الگ  اتینگهاوزن،  از کسانى چون ریچارد  باید  دوم  
عرفانى،  تبیین  و  رویکرد  در  برد.  نام  را  اسلامى  هنر  مورخان 
معنوى  عالم  مضامین  عرفانى  و  مفاهیم  براساس  اسلامى  هنر 
اسلام تأویل و تفسیر مى شود. در این دیدگاه هنرمند، سالکى در 
مسیر آگاهى است که در پرتو الهام رحمانى به درك جلوه اى از 
حسن و جمال الهى نائل مى شود که آن را به صورت کلمات، 
رنگ و نقش تجسم مى بخشد. از این منظر هنر حقیقى هنرى 
مى رود  فراتر  مکان  و  زمان  قلمرو  از  که  هنرى  است.  مقدس 
از  کند.  پیدا  دست  الهى  ازلى  مطلق  حقیقت  ساحت  به  تا 
نوشته هاى در خور تأملى که در این راستا مى توان بدان ها اشاره 
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کرد: کتاب هاى «هنر مقدس» و «مبانى هنر اسلامى» نوشته 
و  «جاودانگى  و  اسلامى»  معنویت  و  «هنر  بورکهارت،  تیتوس 
هنر» نوشته حسین نصر و نیز مجموعه مقالات «جستارهایى در 
چیستى هنر اسلامى» به کوشش ایرج داداشى در فرهنگستان 
را  خود  هدف  که  است  علمى  نشانه شناسى  مى باشند.  هنر 
ار ق تارى) نو یا (گفتارى نمادها و انهها ن تحلیل و ناخت

داده و از بهترین روش هاى کارآمدى است که با ایجاد معنى و یا 
به تعبیر «رولان بارت» با فرآیند معنى دار شدن سروکار دارد. با 
این که نشانه شناسى عمرى به قدمت تاریخ دارد اما سرچشمه ى 
این نظریه را به «فردینان دوسوسور» و «چارلز سندرس پیرس» 
مقاله  این  عنوان  با  که  پژوهش هایى  میان  از  نسبت مى دهند. 
«تفسیر نشانه شناختى رنگ از منظر حکمى در نگارگرى ایرانى- 
به مجموعه  باید  باشد،  داشته  مى تواند شباهت هایى  اسلامى» 
به  هنر  فرهنگستان  در  هنر  نشانه شناسى  هم اندیشى  مقالات 
کوشش فرهاد ساسانى و نیز فرزان سجودى اشاره کرد که در این 
مجموعه نشانه ها و تأثیر آنها در فهم و درك دلالت هاى معنایى 
در هنر به طور عام و اخص مورد بحث و بررسى قرار گرفته است. 

1- بحث و بررسى 
1-1- تعریف نشانه و نشانه شناسى

است که هدف خود را شناخت و تحلیل  نشانه شناسى علمى 
نشانه ها و نمادها، چه آنها که به صورت زبان گفتارى یا نوشتارى 
از  آنهایى که صورت هاى غیر زبانى دارند، اعم  درآمده اند و چه 
نشانه هاى فیزیولوژیک، بیولوژیک، نظام هاى معنایى، نظام هاى 
ارزشى، نمادهاى نمادین، جهان بینى هاى گوناگون و حتى همه ى 
اشکال حرکتى، حالتى، موقعیتى خود آگاه یا ناخودآگاه، تاکتیکى، 
استراتژیک، فکر شده یا نشده و ... اعلام مى کند(فکوهى، 1383: 
299-300). نشانه چیزى است که جاى چیزى دیگر مى نشیند و 
بر معنا و مفهومى دلالت دارد. نشانه به عنوان دلالت گر ارجاع 
دهنده «دروازه ى ورودى به روى شناخت و باز تحلیل معنامندى 
هر پدیدارى است(گراهام، 1385: 20)». پیوند نشانه با دلالتگرى و 
معنامندى اصطلاح متن را پیش مى کشد که در واقع به منزله ى 
پیامى ثبت شده است. «متن خواه نوشتارى، خواه گفتارى، محلى 
مادى است که معناى تولید شده در اجتماع در آن پدیدار مى شود. 
متن ابزار تحقق بخشیدن به معناهاى اجتماعى غیر مادى، در 
.«(Kress,2001:183)زبان یا در دیگر گویه هاى باز نمودى است

من این از مىدانند. انهها ن از امى ن را متن ان نا انه ن اکث
کلمات، تصاویر، اصوات، نوشتار و هر پیام ثبت شدنى را مى توان 
متن دانست. سابقه ى نشانه شناسى به دنیاى باستان برمى گردد 
موماً اما د. با فته گ کل بار یک به که ت نی یهاى ن و

سرچشمه ى این نظریه را در آراى «فردنیان دوسوسور1» و «چارلز 
سندرس پیرس2» باز جسته اند. «اولى بیشتر از منظرى فنى و 
زبان شناسانه به این نظریه پرتو افکنده است و دومى رویکردى 
منعطف دارد(ضمیران، 1382: 8)». نشانه شناسى«پیرس» مبتنى 
با توضیح و  باید  از نگاه او هر نشانه همواره  بر تأویل است و 
استدلالى همراه باشد تا بتوان آن را  نشانه دانست. پیرس مورد 
«نخستین  تأثیر  مى خواند.  نشانه»  دلالت گر  «تأثیر  را  تأویلى 
نام  مى آفریند.  که  است  احساسى  آن  نشانه  گر  دلالت  مهم 
نشانه  نتیجه ى  گاه  که  است  عاطفى»  «تأویل  احساس  این 
است(Peirce, 1935, vol. 5: 475)». پیرس الگوى خود از  نشانه 
الگویى  سه  صورت  به  را  نشانه ها  و  نامید  «نشانه شناسى3»  را 
نمود4:  یا  نمودن  باز   -1» از:  عبارتند  که  کرد  ارائه  وجهى 
 -2 ت؛ نی مادى اماً ال و د مىگی خود به انه ن که صورتى
تفسیر5: نه تفسیرگر، بلکه معنایى که از نشانه حاصل مى شود؛ 
 :1393 مى دهد(سجودى،  ارجاع  آن  به  نشانه  که  موضوع6:   -3
21)». پیرس تعامل بین باز نمودن، موضوع و تفسیر را نشانگى7   
مى نامد. از نقطه نظر او، نشانه همانا دلالتى است بر چیز دیگر 
که یعنى نشانه، چیزى را به جاى چیز دیگر بیان مى کند. «نشانه، 
نه از همه جهت بلکه در ارجاع به نوعى ایده که گاهى زمینه ى 
مى نشیند  موضوع  جاى  به  مى شود،  نامیده  نمون]  نشانه[باز 
و نماد مایل مىتواند انه ن پی نگاه از (پیرس، 1380: 52)».

یا نمایه باشد و یا گاه ترکیبى از آنها را شامل شود. «نشانه هاى 
شمایلى یا مشابهات، نشانه هایى هستند که استوار بر شباهت 
صورى میان معناى نشانه و مورد تأویلى اش مى باشند . شمایل 
peirce, 1935,)ناب و کامل به چیزى جز شکل همانند نیست

ارتباط  طریق  از  که  یا شاخص ها  نمایه ها  دوم   .«(vol. 4: 544
 (31 :1387 آنها دلالت مى کنند(سجودى،  به  با چیزها،  فیزیکى 
تفسیرى[مدلولى] وجود  اگر  که  است  نشانه اى  آن  و  نماد  سوم: 
نداشته باشد، ماهیتى که آن را به شکل نشانه ارائه مى کند را 
معنا و  گفتار که  از یک  داد «مثل هر کلامى  از دست خواهد 
مفهومش از آن چه که به ذهن متبادر مى شود، روشن مى گردد 
(Peirce, 1991: 239-240)». بدین ترتیب نماد از منظر پیرس 
نشانه اى است که با موضوع خود رابطه اى قراردادى و دلبخواه 
دارد و باید در فرهنگ خاصى که آن را تولید کرده است، شناخته 
شود. بابک احمدى درباره نشانه هاى نمادین چنین مى نویسد: «به 
گمان پیرس هر نماد به هر شکلى که مطرح شود، استوار است 
به قراردادى قابل شناخت، و هر شکل بیانگرى و دلالت در نهایت 
در ى؛ دهىنقا پ ه مثلاً مادى، تصوی ه د: خواهد نمادین
شیوه  ى بیانگرى اش استوار است به قرارداد (احمدى، 1370: 28)».
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2- عالم مثال
2-1- تعریف عالم مثال از منظر حکماى اسلامى

از منظر عارفان و حکماى اسلامى عالم مثال یا به قولى عالم 
و جهان  واسط جهان محسوس  حد  است که  عالمى  ملکوت، 
معقول مى باشد. جنس این عالم همه از نور و هر آن چه که 
از  نیز  و رنگ ها  دارد مثل تصاویر، شکل ها، صداها  قرار  در آن 
مادى  جسم  گزاردن  فرو  با  مسلمان  ایرانى  هنرمند  است.  نور 
و  شکل ها  رنگ ها،  دیدار  به  مثال  عالم  به  وصل  با  و  خویش 
به جهان  بازگشت  در  که  نور،  از جنس  همه  مى رود  صداهایى 
از  متولد  مثال  «عالم  مى نماید.  آنها  محاکات  در  سعى  خاکى 
الباطن است، چون عالم مثال طرفین را  اجتماع اسم الظاهر و 
هم  بلکه  مطلقه،  غیب  نه  و  است  مطلقه  شهادت  نه  داراست 
شبیه به این است و هم شبیه به آن. به لحاظ عالم شهادت او 
باطن است که متن اوست ولى به لحاظ غیب مطلقه او شهادت 
اضافه  نحو  به  او  باطن  و  ظاهر  لذا  و  اوست  است، چون شرح 
است، نه اطلاق؛ و بر همین اساس او برزخ بین دو است. برزخ 
نه  این است و  نه  از طرفین بهره مند است ولى  بدین معنا که 
آن یعنى به جهتى به صفات این متصف است و به جهتى به 
صفات آن(حسن زاده آملى، 1390: 52)». ابن عربى به این عالم 
نام «حضرت خیال» داده و سهروردى آن را مرتبه ى صورى جنت 
و عالم ملکوت نامیده است. عرفان و حکمت اسلامى در کشف و 
شهود خویش وامدار عالم مثال مى باشد. از منظر سهروردى، ابن 
عربى، ملاصدرا و بسیارى دیگر از حکیمان و عارفان مسلمان، 
این عالم نورانى داراى ماده و جسمى است که با ماده و جسم 
که ت ا زمانى و مکان داراى و ته دا ق ف کاملاً مادى جهان

وراى مکان و زمان این جهانى است. «عالم مثال از لحاظ معناى 
مشائى ماده، فاقد ماده یا هیولاست و لکن به معناى اشراقى و 
عرفانى مفهوم ماده خود داراى ماده و یا جسمى لطیف است و 
تمام اشکال و صور برزخى و آن چه از جوانب صورى بهشت و 
دوزخ آمده است متعلق به همین عالم و مرکب از همین جسم 
حرکت  و  مکان  و  زمان  داراى  عالم  این  وانگهى  است.  لطیف 
الوان و اشکالى است  مشخص خود مى باشد و آن را اجسام و 
واقعى، لکن غیر از اجسام این عالم خاکى. از نظرگاه جمالى این 
تابناك معشوق  است که چهره   پرده اى  و  عالم همان حجاب  
یعنى حضور حق را از دیدار انسان پنهان و مستور مى دارد ولکن 
از نظرگاه جمالى، مرتبه  صورى جنت است و ماواى اصل صور 
و اشکال و رنگ و بوهاى مطبوع این عالم است(مددپور، 1390: 
33-34). عالم مثال نزد حکماى اسلامى عالمى است که بین 
دو عالم غیب و شهادت قرار دارد و از منظر هستى شناختى، این 

است.  واقعى  عالم معقول  و  اندازه ى جهان محسوس  به  عالم 
خاصى  ادراکى  قوه ى  مستلزم  را  عالم  این  درك  کربن  هانرى 
ادراکى خاص  قوه ى  و مى نویسد: «این جهان مستلزم  مى داند 
خود یعنى قوه ى تخیل است، قوه اى که داراى نوعى وظیفه ى 
ادراك حسى و  اندازه ى  به  است که   ادراکى و منزلت معرفتى 
هستى شناسى  نظر  از  مثال  عالم  است...  واقعى  عقلى  شهود 
از عالم عقل  پایین تر  از جهان محسوس و  بالاتر  در مرتبه اى 
محض قرار دارد. این عالم از جهان محسوس غیر مادى تر است، 
 :1372 نیست(کربن،  مجرد  محض،  عقل  عالم  اندازه ى  به  اما 
علم  نام  به  است  دانشى  تحقق  مثال بستر  عالم   .«(59 - 58
مرایا، و  این علم بیانگر نمودى از پدیدار شدنى است که کربن 
مى نامد که در آن همه چیز گواهى از عکس  آن را «نمود آینه8»
رخ یار مى دهد: «جوهر مادى آینه، از نوع فلزات و معدنیات جوهر 
حکم  تصویر  که  نیست  جوهرى  یعنى  نیست،  تصویر  مادى 
دگى پدیدار جایگاه فق آینه جوه د. با ته دا آن در را ى َ َ

جایگاه  است،  آینه  اعلاى  نمونه ى  فعال  تخیل  است.  تصویر 
مظهریت صور مثالى است؛ به همین دلیل، نظریه ى جهان مثال 
Corbin,)دارد پیوند  خیال،  نقش  و  خیالین  نظریه ى شناخت  با 

87 :1971)». با این تعریف تخیل فعال هم چون آینه اى مى تواند 
با گذشتن از وجود جسمانى اشیاء، وجوه فراحسى و نورى آنها را 
ارائه دهد و با این عمل از رمزها و نشانه هاى ناپیداى عالم مثال 
عالم  به  قوه ى خیال هنرمند  از همین جاست که  بردارد.  پرده 
خیال راه مى برد و دروازه ى عالم خاصى را که باطن عالم شهادت 

است بر روى او مى گشاید. 
2-2- رنگ در آراء و اندیشه حکماى ایرانى - اسلامى

رنگ در اندیشه و آراى بسیارى از عرفا و فلاسفه ى بزرگ ایران 
ماهیتى نورانى، مثالى و قابل تأویل در جهان ماده را بر عهده دارد 
که  بر عوالم هنرمند مسلمان تأثیر گذار بوده است. از آن میان 
ه.ق)، نجم  مى توان به آراى نجم الدین کبرى(عارف بزرگ قرن 6
هـ .ق) و  و 8 ه.ق) ، علاء الدوله سمنانى(قرن 7 و 7 رازى(قرن 6
هـ. ق) اشاره داشت.  شیخ محمود شبسترى(عارف  و شاعر قرن 8
نجم الدین کبرى، از نورهایى یاد مى کند که در روئیتى فراحسى 
بر عارف منکشف مى شوند و به صورت نمادهایى عمل مى کنند 
عرفانى خویش را دریابد. او معتقد است  تا عارف مقام نورانى–
که رنگ نه ابزارى براى صورت بخشى به معنا، که خود معناست. 
لذا رنگ عرض نیست بلکه تجلى معناست. وى در کتاب «فوائح 
الجلال»، طریقت خویش را معرفى مى کند و  الجمال و فواتح 
خواب هاى  طریقت  این  «در  مى نامند.  الکیمیا»  «طریق  را  آن 
مثالى راهى براى رسیدن به معنایند و هر رنگى در این خواب ها 
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نمایان گر یک معناست. سبز نماد حیات قلب و رنگ آتش نماد 
قدرت و همت است، کبود نشان از حیات نفس دارد و زرد نماد 
ضعف و فتورى است(کبرى، 1957: 19-20)». کبرى رنگ هایى را 
که سالک در مراحل سلوك خویش مى بیند چنین شرح مى دهد: 
که  است  نهایتى  بى  تیرگى  و  ظلمت  همان  اول  درجه ى  «در 
سالک را به خود جلب مى کند، و آن گاه که اندکى صفا و روشنى 
در آن به وجود بیاید به شکل ابر تیره اى مجسم مى گردد،  هر 
گاه وجود با چنان وضعى که دارد در دست تسلط شیطان درآید، 
به رنگ قرمز ظاهر مى شود، و از آن پس که رو به اصلاح گذارد و 
خطوط نفسانى را از خود دور بسازد و حقوقى که لازمه ى اوست 
چون و ده ک پیدا هاى وی پاکى و صفا دارد، ار ق ب تن خوی در

که  به مجردى  پست تر)  آدمى(روان  نفس  ابرى سپید مى گردد. 
ظهور نماید، به رنگ آسمان که رنگ کبودى است ملون گردد ... 
نور سبز نائل آید، آرامشى در دل و  [و] آن گاه که به مشاهده 
شرح صدرى در سینه و شادابى در باطن و لذتى در روح و بینایى 
آنها صفات حیات اند  کرد که همگى  احساس خواهد  در چشم 
مى آورد(کربن،  دست  به  خویش  سلوك  مسیر  در  سالک  که 
با شرح  الجمال  فوائح  کتاب  در  نجم الدین   .«(118-100 :1379
تجارب روحى و حالات فردى خویش از عالم مشاهده چنین شرح 
مى دهد: «هر زمان که در برابر خود، فضاى وسیع و سرزمینى 
در  و  دیدى  صاف  هوایى  آن  بالاى  بر  و  کردى  مشاهده  فراخ 
دورترین نقطه ى دید خود، رنگ   هایى چون رنگ سبز، قرمز، زرد و 
کبود ملاحظه کردى؛ بدان که مسیر عبور تو از آن فضا به سوى 
این رنگ ها خواهد بود و این رنگ ها، رنگ هاى احوال سالک اند. 
قرمز  رنگ  است،  دل  حیات  سبز علامت  رنگ  که  گونه  بدین 
(رنگ آتش صاف) نشانه حیات همت است، و همت یعنى قدرت 
و چون آلوده به دود باشد نشانه شدت است و این که سختى ها 
در راه هست و دشوارى ها و آبى با رنگ حیات نفس است و زرد 
رنگ ناتوانى است(کبرى، 1413: 131)». رنگ در «رساله نوریه» 
رساله،  این  در  سمنانى  دارد.  نور  با  دیگرى  همنشینى  سمنانى 
هفت مرکز لطیف براى وجود آدمى قائل است که هر کدام به 
سان پیامبرى درونى در انسان است که رنگى بدو اختصاص دارد 
و در این بصیرت هر مرکز با عنوان «پیامبر وجود تو» تعریف و با 
یک رنگ یا هاله مخصوص مشخص مى شود. درك شهودى هر 
کدام از این لطیفه هاى رنگى میزان پیشرفت عارف در طریقت 
تصویرگرى  یک  در  «وى  مى سازد.  روشن  وى  براى  را  معنوى 
مى بیند  خلوتى  در  بنشسته  را  مبتدى  سالکى  زیبا،  و  لطیف 
با هم عجین گشته اند. سالک روشنایى  و رنگ  نور  آن  که در 
مى بیند که به سبب «ذکر» قوت گرفته و خود دایره اى در مقابل 

او گشوده است. از این دایره روشن، هفت رنگ زبانه مى کشند 
همچون چشمه اى که آب از آن برون مى جهد. این هفت رنگ 
همان هفت رنگى است که سالک از مقام لطیفه قالبیه تا لطیفه 
حقیه محمدیه در قوس عروج خود باید آنها را ببیند و به توان 
نوریه هر یک، حجاب هاى بسیار را پاره کند(که در هفت مرحله 
هفتاد هزار حجاب است)(بلخارى قهى، 1384: 494)». سمنانى 
در رساله ى نوریه، نور و ویژگى آن را چنین شرح مى دهد: «نور 
اشیاء  و همه ى  داند،  و  ببیند  را  او خود  که  را مى گویند  چیزى 
نور  این  و  دانست.  و  دید  توان  را  اشیاء  بدو  و  داند،  و  بیند  را 
مطلق، صفت خاص حق است(سمنانى، 1383: 84).» بر اساس 
نگرش سمنانى عارف پس از درك نورهاى رنگین هفت لطیفه ى 
و  مى گردد  آگاه  سلوك  مراحل  در  روحش  شکوفایى  بر  وجود، 
به  او  هدایت کننده ى  که  مى کند  درك  را  رنگى  مرحله  هر  در 
سوى مرحله ى بعدى خواهد بود. کربن درباره سمنانى و سلوك 
رنگى اش مى نویسد: «عارف، با سپاس از ادراك نورهاى رنگینى 
که به هر یک از مراکز یا اندام هاى فراحسى ویژگى مى بخشد  و 
سمنانى به دیدن آنها نگرش بسیار مى ورزد  از این بالندگى اش 
لطیفه ها  که  هستند  لطیفى  پرده هاى  نورها  این  دارد.  آگاهى 
بر عارف آشکار مى کنند  را  آنها  و رنگ هاى  بر مى گیرند  در  را 
است.  رسیده  در سفرش  بالندگى  گامه  کدامین  به  که  بداند  تا 
رده ى بدن لطیف، در آستانه زاده شدن و آن گاه که به زیست  
ساختار جسمانى هنوز بسیار نزدیک است، («آدم هستى ات») به 
دودى  خاکسترى  به  گاه  که  سیاهى اى  است؛  تاریکى  سادگى، 
دل(ابراهیم)  رده  است؛  رنگ  آبى  حیاتى(نوح)  جان  رده  مى زند. 
سرخ رنگ؛ رده ابر آگاهى (موسى) سفید؛ رده روح(داود) زرد؛ و رده 
رده که ین واپ رده ت. ا نورانى) ود (ا ن رو یاه ا) ی )ّ ِ
ب نور ا زی دارد ان درخ ب نور ت، ا خدایى(محمّد) ک م

براى راز رازها (یا فراحسى که همه فرا حس ها را به هم پیوند 
.«(181 - مى دهد) مناسب ترین رنگ است(کربن، 1379: 178

3-1- چیستى رنگ در نگارگرى ایرانى- اسلامى
براى نگارگر ایرانى- اسلامى این رنگ است که بیشتر از شکل 
و فرم مورد توجه و اهمیت قرار دارد. در نگارگرى ایرانى- اسلامى، 
خود ینى و یکى فی من از رنگ مثابهى به تنها رنگها

توسط  که  هستند  رنگینى  نورهاى  واقع  در  بلکه  نمى باشند، 
لاجوردى،  رنگ هاى  شده اند.  گرفته  وام  مثال  عالم  از  هنرمند 
یا رنگها همه و همه و... زرد ،( ایى(اک اخُ ، م ق ، ب وزهاى، فی

نورهاى رنگى مثالى هستند که هر کدام نشانه اى از مفاهیم و 
به کار  مثال مى باشند. «رنگ هاى  مینوى عالم  و  صور قدسى 
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ذهنى  توهم  پرداخته ى  و  ساخته  ایرانى،  نگارگرى  در  برده شده 
نگارگر نیست، بلکه محصول باز شدن چشم دل او و رؤیت عالم 
در  را  نور  اگر  است.  نور  تجزیه ى  محصول  رنگ  است.  مثالى 
حالت تجزیه نشده اش نماد وجود مطلق(وحدت) بدانیم، رنگ نیز 
ذکر  به  لازم  باشد...  مطلق(کثرت)  وجود  تعینات  نماد  مى تواند 
است که سفیدى در نور، وجود تمام رنگ ها است. اما در ماده، 
گونههاى کیب ت از ماده در یاه رنگ ت. ا رنگ نبودِ رنگِ
رنگ نبودِ یاهى نور، در که صورتى در ود مى حاصل رنگ

است. در واقع نور سیاه که نماد نبود رنگ است به معنى ذات 
مصون از تجلى است. رنگ سیاه رنگ پوشش خانه ى کعبه نیز 
هست، اما رنگ سفید نماد ذات در مقام تجلى است، وجودى که 
خود را متجلى کرده است(خوش نظر و رجبى، 1388: 74-73)». 
در این عرصه کار نگارگر ایرانى را مى توان هم چون کیمیاگرى 
وجود  سایه روشن،  و  حجم پردازى  از  استفاده  بدون  که  دانست 
مسین رنگ هاى مادى و این جهانى را به طلاى ناب رنگ هاى 
اثبات و تجلى نماد رنگ کل بدین و مىکند تبدیل مثال الم

نور مى شود. آرتور اپهام پوپ در کتاب سیر و صور نقاشى ایرانى 
مى نویسد: «هنر نگارگرى ایرانى بدون حجم نمایى و پرسپکتیو، 
بدون سایه روشن و بدون قاب بندى گواه بر این واقعیت است که 
به نوعى تعالى کیمیایى ذرات نور الهى به سطح تصویر آمده 
است(پوپ، 1387: 216)». رنگ ها فرزند نور و روشنایى مى باشند 
و روشنایى مادر رنگ هاست. رنگ به شکل جان مى بخشد و آن 
را به کمال مى رساند. آن چه که در نگارگرى ایرانى - اسلامى 
جلب توجه مى نماید نبود سایه روشن و به کارگیرى شکوهمند 
رنگهاى گرم در کنار رنگ هاى سرد است. «رنگ هایى که نور را 
عبور مى دهند مثل نارنجى و زرد و قرمز، رنگهاى گرم، فعال و 
عرضه شونده هستند؛ رنگ هایى که نور را جذب مى کنند مثل 
انواع  آبى و بنفش، منفعل، سرد و دورکننده هستند در حالیکه 
رنگ سبز ترکیبى است از این دو گروه... رنگ هاى تیره و روشن 
نور  گوشت مندى  نماد  و  مى روند  کار  به  برجسته سازى  براى 
به حساب مى آید(کوپر،  نور، منشأ رنگ  به شکل  هستند. خدا، 
نشانه(شمایلى،  انواع  از  پیرس  تعاریف  بر اساس   .«(169  :1380
نمایه اى و نمادین)، در نگارگرى ایرانى- اسلامى رنگ را مى توان 
نشانه ى  نمادین.  نشانه ى  هم  و  دانست  شمایلى  نشانه ى  هم 
شمایلى به دلیل شباهت داشتن آن به موضوع رنگ در طبیعت 
نور  نماد  نگارگرى  در  رنگ  اینکه  دلیل  به  نمادین  نشانه ى  و 
مطلق  ذات  نشانه ى  اسلامى  هنر  و  حکمت  در  نور  مى باشد. 
باریتعالى و خداوند نور آسمان و زمین است. بدین ترتیب رنگ را 
مى توان نشانه ى وحدت و یا وحدت در کثرت و بر اساس آراى 

رنگهاى دربارهى نص ین ح ت. دان هّى ف نور نماد وردى، ه
آیینه ى  «رنگ ها  مى نویسد:  چنین  اسلامى   - ایرانى  نگارگرى 
عالم وجودند؛ برتر از همه رنگ سپید، کنایه از «وجود مطلق» 
است و اصل و اساس تمامى مراتب هستى، که همه ى رنگ ها 
به هم پیوند مى زند و پست تر از همه، رنگ سیاه، نشانه ى  را 
نیستى است. میان دو مرز نور و ظلمت، هم چون مراتب هستى، 
تمثیلى  معناى  سیاه  رنگ  البته  گرفته اند.  قرار  رنگ ها  طیف 
دیگرى نیز دارد و آن «ذات خداوند» است که از شدت نورانیت، 
سیاه»  «نور  را  آن  عرفا  از  برخى  و  مى نماید  ظلمانى  و  تیره 
از اصولاً رنگ لامى، ا نت در .«(68  ،1370 خوانده اند(نصر، 

دیدگاهى مابعدالطبیعى در نظر گرفته مى شود، «چیزى که ناظر 
مضمر  همیشگى  امکانات  حد   در  ظلمت  و  نور  دوگانگى  بر 
 :1380 بختیار، و ت(اردلان ا ثابته) یان یا(ا مُثُل الم در [پنهان]
هنرى  اثر  در  فیزیکى  نور  اسلامى   - ایرانى  نگارگرى  در   .(47
معنایى ندارد، بلکه این خود اثر است که به واسطه ى رنگ هاى 
زیباى خود از دورن نورافشان است. از این منظر رنگ ها در واقع 
نورهاى رنگینى هستند که از عالم مثال وام گرفته شده اند. «این 
نقاشى ها پر از تصورات  و باورهاى اسلامى است و با رمزها و 
نور   .«(66  :1382 ندارند(شادقزوینى،  ارتباطى  طبیعت  اشارات 
ظریف ترین و لطیف ترین معانى را در فرهنگ اسلامى دارا است. 
در قرآن نور معادل خداوند مى باشد چنانکه در سوره ى نور آیه 
به  او  نور  مى شود.  معرفى  زمین  و  آسمان ها  نور  خداوند   ،35
چراغ دانى مى ماند که در آن چراغى قرار گرفته، چراغى که داراى 
حبابى درخشنده، به سان ستاره اى تابناك است؛ روغن این چراغ 
و  نقطه ى خاصى در شرق  به هیچ  که  است  زیتونى  از درخت 
نور  نور فوق  آن  که منشاء  است  نورى   ... نیست  غرب وابسته 

 . است و آن همانا نور على نور است9

واقعیتهاى وردى، ه ن بناب
مختلف چیزهایى جز نور نیستند که از لحاظ شدت و ضعف با 
یکدیگر تفاوت دارند. او عالم را سر به سر مشتمل بر دوایر نورى 
مى داند که همه از یک مبدأ نور(نورالانوار) به وجود آمده اند و از 
این منظر جهان چیزى جز اشراق نورالانوار نیست. هیچ چیز از 
نور آشکارتر و روشن تر نیست، بنابراین آن را با هیچ چیز دیگرى 
نمى توان تعریف کرد. سهروردى در حکمت الاشراق در این باره 
چنین شرح مى دهد: «اگر در جهان هستى چیزى باشد که نیازى 
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به تعریف و شرح آن نباشد [به ناچار] باید خود ظاهر بالذات باشد 
پس  نیست،  نور  از  روشن تر  و  اظهر  چیزى  وجود  عالم  در  و 
نیست(سهروردى،  تعریف  از  نیازتر  بى  نور  از  چیزى  بنابراین 
1377: 719)». حسین نصر با استناد به آراى   سهروردى آشکارگى 
نور چیز  جز  را  حقیقت  و  نور مى داند   واسطه  به  را  چیز  همه 
همه  که  است  این  «حقیقت  مى نویسد:  او  نمى بیند.  دیگرى 
آن  وسیله  به  بایستى  و  آشکار  مى شود  نور  وسیله  به  چیزها 
تعریف شود. نور محض، که سهروردى نورالانوار نامیده، حقیقت 
کور کننده  نورانیت،  به علت شدت  آن،  که روشنى  الهى است 
است. نور اعلى منبع هر وجود است؛ چه جهان در همه درجات 
نیست  ظلمت  و  نور  مختلف  درجات  جز  چیزى  خود  واقعیت 
(نصر، 1386: 81-82)». بلخارى رنگ را ناشى از تابش نور بر    قلب 
این  در  «رنگ  که  است  باور  این  بر  و  مى داند  هنرمند  جان  و 
به  گاه  که  است  رنگ ها  از  لطیفى  احساس  نشانگر  نگارگرى 
طبیعت نزدیک و گاه دور مى شود و در هر حال متأثر از جهش ها 
و درخشش هاى نورانى است که بر قلب هنرمند مسلمان مى تابد 
را  ایرانى  و  اسلامى  هنر  در  تزیین  که  «گرابر»  تعبیر  به  یا  و 
وسیله اى براى بیان چیزى سواى خودش مى داند، چیزى است 
که از دیدگاه او به رؤیت گذاشتن اصل «االله البقاء» است (بلخارى 
تقل م ذاتى رنگها زمین، ق م هن در قهى، 1384: 484)«.

ندارند بلکه در واقع تجلى و جلوه اى از نور مى باشند که این نور 
ذات  یا  جوهر  «رنگها  است.  مادى  غیر  و  ماورائى  اصلى  خود 
تشعشع  موضعى– یا  عرضى– نمود  بلکه  نیستند،  مستقل 
نورانى اند، یعنى جوهرى که آنها را متعالى مى سازد و تمامیت 
مى بخشد. بر این اصل است که نگارگر ایرانى کشش به سوى 
و  دارد(کورکیان  ناب  رنگهاى  کم  دست  یا  «صادق»  رنگهاى 
سیکر، 1387: 54)». همانطور که عرفان و حکمت اسلامى در 
کشف و شهود خویش وامدار عالم مثال است؛ نگارگرى ایرانى- 
اسلامى نیز با پیوند نزدیک با حکمت و عرفان اسلامى از فیض 
در  فضا  که  شکلى  به  مى باشد.  برخوردار  عالم  این  برکت  پر 
مینیاتور ایرانى در واقع نمودار فضاى ملکوتى است و اشکال و 
است.  مثال  عالم  رنگ هاى  و  اشکال  از  جلوه اى  آن  رنگ هاى 
وزهاى، فی و کبود آبى و لایى رنگهاى مخصوصاً «رنگها،
رؤیتو نتیجه بلکه ت، ا فته نگ مه چ مند هن ذوق از فاً ص

شهود  واقعیتى است «عینى» که به عالم مثال تعلق دارد (نصر، 
1389: 194)». هدف از کاربرد رنگ در نگارگرى ایرانى-  اسلامى، 
آزاد سازى پاره هاى نور از زندان ظلمانى و مادى رنگ مى باشد. 
هنر مینیاتور ایرانى با تجلى در درخشش رنگ آمیزى ویژه اى که 
بنیاد نهاده است، گواه بر آن است که هنروران این رشته کوشش 

مرسوم  کیمیا  علم  در  چه  آن  نظیر  روش هایى  با  مى نموده اند 
بوده، انوار الهى را که در جسم رنگ هاى نقاشى نهفته است از 
زندان تاریک ماده رها سازند. بدین ترتیب مى توان گفت هر یک 
از عناصر تصویرى نگارگرى ایرانى - اسلامى در واقع مظهرى از 
صورت ازلى(عین ثابت) آن عنصر مى باشد که از طریق باز شدن 
تیتوس  است.  بسته  نقش  تصویر  پهنه  بر  نگارگر  دل  چشم 
نگارگرى  در  ثابته  اعیان  غیرمستقیم  حضور  درباره ى  بورکهات 
چنین شرح مى دهد: «امرى را که نگارگر به نحوى غیر مستقیم 
نقاشى هاى  تمامى  است.  اشیاء  ثابته  اعیان  مى کند،  توصیف 
نگارگرى ایرانى معمول بر نوعى شهود مبتنى است. به طورى 
که تجربه حسى را مدنظر قرار مى دهد و آن گونه مشخصاتى را 
که از خصایص و ویژگى هاى شىء یا موجود خاصى است، از آن 
اى ف با که ازد مى مبدّل ى ناص به را آنها و د مىک ون بی

باشد(بورکهارت،  مناسب  رنگین  سطوح  و  خط  یعنى  بعدى،  دو 
1386: 175و 174)». حضور رنگ هاى مثالى در نمونه هاى اعلاى 
نقاشى ایرانى- اسلامى نمایانگر و نشانه ى مراتب وجود از نظرگاه 
این میان هم چون سالکى  هنرمند عارف مى باشند. هنرمند در 
عمل مى کند که پس از طى قوس صعود و رؤیت نورهاى رنگى 
در عالم مثال، با بازگشت (قوس نزول) به جهان مادى در جهت 
آفرینش و خلق رنگ ها و نورهاى عالم مثال جهد مى کند. بدین 
ترتیب هنرمند با درك و رؤیت نورهاى رنگین هر مرتبه از سلسله 
مراتب وجود به کشف و بیان باطن مثالى آنها در اثر هنرى خود 
به مثابه سیر و سلوك  مى پردازد. «در کار هنرى، هنگامى که 
همراه  تغییر حالات سالک  با  رنگى  هر  تلقى مى شود،  معنوى 
دیگر  که  مى کند  غرق  کار  در  را  خود  چنان  هنرمند  است. 
نمى توان ظاهر کار را بدون در نظر گرفتن باطن آن که مواجید10

عالمى  نورى مظهر  و  هر رنگ  از طرفى چون  اوست دریافت. 
تلقى گردیده، سالک خویش را در هر مرحله از کار در منزل و 
پیدا  غیبى  جهان  با  روحى  رابطه  و  مى بیند  روحانى  مقامى 
مى کند. سالک در طى مراحل سلوك، رنگ ها و پرده هاى رنگین 
خیالى  صورت  در  است  عوالم  از  عالمى  ظهور  یک  هر  که  را 
و  خیالى  رنگ آمیزى   .«(235  :1390 مى بیند(مددپور،  خویش 
که  آن  جاى  به  اسلامى  ایرانى-  نگاره هاى  مسحور کننده ى 
نشانگر واقعیت هاى مکرر عالم بیرون باشند؛ کلیتى واحد از یک 
روایت را در پیش چشم بیننده به تصویر مى کشند. «روایتى که 
در ابعاد زمان و مکان جریان ندارد؛ به عبارتى، رنگ ها و نورها در 
نگارگرى ایرانى مثالى و واقعیت گریزند و به تعبیرى نه جزء اثر، 

که تمامى اثرند(ابراهیمى پور، 1391: 13)».
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3-2- رنگ هاى سیاه و سپید 
به  آبى  و  سبز  رنگ هاى  ایرانى،  نگارگرى  در  غالب  رنگ هاى 
همراه رنگ هایى چون سیاه و سپید، سرخ یا زرد، طلایى، اخرایى 
هنرمند  خیالى  و  مثالى  بندى  رنگ  در  که  و لاجوردى هستند 
نگارگر، هر یک بنابر ویژگى هاى باطنى، متضمن معنایى حکمى 
نقطه نظرى « رنگ ها مانند عالم  از چنین  نمادین مى باشند.  و 
نماد وجود  که  دارد  قرار  رنگ سفید  آنها  فراز همه  در  وجودند. 
کننده ى  متحد  و  کیهانى]  واقعیت  مراتب  همه ى  است[اصل 
همه ى رنگ ها، و فروتر از همه رنگ سیاه قرار دارد که نماد لا 
شیئیت(هیچى) است. سیاه، البته، معناى نمادین دیگرى هم دارد، 
معناى عدم وجود(لاتعین) یا ذات الهى که حتى فراتر از ساحت 
وجود قرار دارد و فقط به واسطه ى غلظت و شدت روشنایى اش 
سیاه مى نماید. رنگى که بعضى از عرفا آن را نور سیاه نامیده اند. 
طیف  ظلمت،  و  نور  حد  دو  این  میان  وجود– مراتب  همانند 
رنگ ها قرار دارد. رنگ ها در هنر ایرانى با خردمندى و آگاهى از 
هر دو مفهوم نمادین هر رنگ و تأثیرات کلى که به واسطه ى 
مى رود  کار  به  مى گذارد،  روح  بر  رنگ ها  هماهنگى  یا  ترکیب 
(خوش نظر و رجبى، 1388: 39-40)». نور سیاه که بازتاب آن در 
نگارگرى به شکل رنگ سیاه است، نشانه ى آخرین مرحله سیر و 
سلوك و نیست شدن سالک در هستى خداوند است و به وحدت 
او با ذات مطلق یگانه اشاره دارد. از منظر شبسترى «سیاهى» 
رنگ نور ذات است و این رنگ سیاه در قلمرو عرفان مقامى رفیع 
و بلندمرتبه دارد. چنان که شبسترى در گلشن راز آن را چنین 

توصیف مى کند: 
»

سیه جز قابض نور بصر نیست  نظر بگذار کاینجاى نظر نیست 
(شبسترى، 1371: 12)». 

ح در راز ن گل ارح و ى ت ب ید مُ و د اگ لاهیجى
همین بیت،  سیاهى و  تاریکى را به یک معنى مى داند، یعنى 
در   شهود   و  کشف  ارباب  مشاهدات  مراتب  در  که  «سیاهى 
دیده ى بصیرت او  پیدا آمده و در درون آن تاریکى نور ذات که 
مقتضى فناست که آب حیات بقاء باالله است و خود موجب حیات 
سرمدى است، پنهان است.  او رؤیت الوان نورى و نهایت سیاهى 
را در  واقعه اى چنین توصیف  مى کند: دیدم که در عالم لطیف 
نورانى ام  و کوه و صحرا تمام از الوان انوار است؛ از سرخى و زرد 
و سفید و کبود. و این فقیر،  واله و از غایت ذوق و حضور، شیدا 
و بى خود  شدم.  به یک بار دیدم که همه ى عالم را نور سیاه 
فرو گرفت و آسمان و زمین و هوا و هر چه بود، تمام همین نور 
سیاه شد  و  این فقیر در آن نور سیاه، فانى مطلق  و بى شعور 

و  آداب  در  سیاه  رنگ  حضور   .«(84-26  :1378 شدم(لاهیجى، 
رسوم مختلف، در لباس روحانیان مسلمان و در مذهب و فرهنگ 
اسلامى، حکایت از معانى رمزى و دوگانه آن دارد. مددپور در این 
باره  مى نویسد: «پوشش سیاه در عزا و عروسى و علم هاى سیاه 
دنیوى حیات تجدید معنى به بلکه ت، نی گ م معنى به فاً ص

و اخروى و مظهر انقلاب روحى انسان هاست که در حال «محو» 
نمودار  و   نشانه  نیز  حاجى فیروز  سیاه  روى  مى شود.  حاصل 
اقوام  برخى  در  پوشى  سیاه  است.  بوده  طبیعت  حیات  تجدید 
معناى قریب  به معتقدات اسلامى درباره سبزپوشى خضر دارد. 
در ادبیات و عرفان اسلامى رنگ سیاه نشانه تعالى است. چنانکه 
نشانه  قدر  مقام شب  و  مى آید  به دست  ظلمات  در  حیات  آب 
روز است. شب هنگام خلوت است و روز هنگام  از  تعالى شب 
ایران   در  سیاوش  اسطوره ى  در   .«(235  :1390 جلوت(مددپور، 
با معناى ضمنى خود نقشى  باستان نیز، سیاه رنگى است که 
اساسى در این اسطوره ى گیاهى ایفا مى کند. «سیاوش در زبان 
سیاه  اسب  یا  سیاه  اسب  دارنده ى  معنى  به  اوستایى  و  پهلوى 
مراسم سوگ  و  سیاوش  داستان  کرده اند.  معنى  گشن(قهوه اى) 
ایرانیان در کشته شدن او در اوستا و شاهنامه آمده است(ضابطى 
مى نویسد:  سیاوش  در باره  بهار  مهرداد   «.(261  :1389 جهرمى، 
«شاید واژه ى اوستایى سیاوش به معنى مرد سیاه یا سیاه چرده 
بزرگداشت  که در مراسم  است  به رنگ سیاهى  اشاره  که  باشد 
سوگ او [سووشون]، بر چهره مى مالیدند و یا اشاره به صورتک 
و نقابى سیاه است که به کار مى بردند و به اغلب احتمال آیین 
حاجى فیروز[با چهره ى سیاه شده]، یکى از آیین هاى کهن بومى 
ایران است که به آیین سیاوش مربوط و همزمان مى باشد(بهار، 
1375: 194-195)». ما هیچ گاه از این که سیاه را رنگ بنامیم 
و یا غیاب هر رنگى را سیاه بدانیم، مطمئن نیستیم. «همانطور 
که «رومى» شاعر صوفى ایران شرح مى دهد، سیاه نقطه ى اوج 
با  سیاهى   .«(Martin, 2010: 58)رنگ هاست تمامى  کمال  و 
سفیدى همیشه در تضاد و کشمکش است؛ به ویژه وقتى که 
بر  سفید  رنگ  مى شود.  استفاده  دیگرى  توصیف  براى  یکى  از 
و  روشنى  نشانه ى  است،  مطلق  تاریکى  نماد  که  سیاه  خلاف 
نور محض مى باشد؛ نورى که در عرفان با واحد مطلق یکسان 
پنداشته مى شود.  سفید غایت یکپارچگى همه ى رنگ هاست، 
«در حالت نامظهر خویش، رنگ نور محض است پیش از تجربه 
و پیش از آنکه یکى خود بسیار گردد. نور، که از لحاظ نمادین 
توحید نماد و ود مى نازل ید خور از ود، مى تلقى فید

با سیاهى  با سپیدى آشکار مى گردد،  است. همچنان که رنگ 
پوشیده مى ماند؛ پوشیده از روشنى بسیارش، سیاه، «شبى روشن 
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تابناك  سیاهى  این  خلال  از  چنانکه  است،  تاریک»  روز  میان 
است و بس، که مى توان وجوه پنهان حق تعالى را یافت. این 
دریافت از طریق سیاهى مردمک چشم حاصل مى شود که،  در 
ت. ا دو ه ونى، بی و درونى بین حجاب اً رم م، چ ک م حد
ّ ت، ا کعبه ت ، جم لازمهى و ت ا تن خوی فناى یاه

1380: 48)».  رنگ  بختیار، و حقّ(اردلان رنگ و جلال نور وجود،
ایران نیز جایگاه رمزى و حکمى ویژه اى دارد که در  در ادبیات 
اشعار بسیارى از شاعران به نام ایرانى از جمله نظامى، مى توان 
آن را یافت. نظامى در روایت «هفت گنبد» اشاره هایى مستقیم 
به  نیز  اشعار  این  از  نگاره هاى مصور شده  به رنگ مى نماید و 
مى کنند.  توصیف  را  رنگ ها  حکمى  و  عرفانى  رویداد  زیبایى 
بازگو  را  روحانى بهرام گور  بازتاب مراحل سلوك  «هفت گنبد» 
مى کند و هر گنبد در شعر نظامى براساس بینش بهرام در سیر و 
سلوکش رنگى خاص را داراست. بهرام در اولین روز هفته به دیدار 
نمادین  نشانه ى  نام سیاه  گنبد مشکین مى رود.  خانم  شاهزاده 
خودشناسى  سوى  به  حرکتش  و  بهرام  سلوك  مرحله ى  اولین 
است. از نگاه حکیمان ایرانى- اسلامى فام سیاه داراى معنایى 
دوگانه است که معناى نخست آن حکایت از سیاه نورانى دارد 
که بر خلاف تاریکى اهریمنى است و خاستگاه تمامى نورهاست. 
الهى  ذات  نور  رنگ  و  قرب  غایت  را  سیاه  نور  این  شبسترى 
مى داند و معتقد است که در این مرحله سالک نیست و فانى 
مى گردد تا بقاء درهستى خداوند پیدا کند. اما معناى دیگر فام 
سیاه، همان ظلمت شب سیاه اهریمنى و نشانى از نفس اماره 
است. نجم الدین کبرى و علاء الدوه سمنانى هر دو بر این باورند 
که در  گام هاى دگردیسى روح، ابتدا تاریکى محض وجود دارد که 
نشانى از نفس اماره است. «سیاهى در اولین منزل وجود حجابى 
است که دربرابر انوار ملکوتى حق قرار گرفته است(هانرى کربن؛ 
و  نگاره ى «بهرام گور  در  فام سیاه  کارگیرى  به   .«(212 :1390
شاهزاده خانم ها» در گنبد سیاه اثر هنرمند نقاش «شیخ زاده» 
(قرن ده هـ . ق)، مکتب بخارا بیان کننده ى جنبه ى دوگانه این 
فام مى باشد. در این نگاره(تصویر یک) که برگرفته از نسخه  ى 
هـ . ق  و 10 خطى «هفت منظر» هاتفى(شاعر و عارف قرن 9
که در شعرسرایى دنباله رو نظامى و گنجوى بود) است؛ نشانگر 
کاشى کارى هاى  و  معمارى مسطح  با  جزئیات  از  پر  «ساختارى 
ابروهایى  و  پف کرده  چهره هاى  با  پیکره ها  مى باشد.  تزئینى 
گلدوزى  زنان روسرى هاى  و  تصویر کشیده شده اند  به  پر رنگ 
شده به رنگ سفید بر سر دارند. پالت رنگ محدود به رنگ هاى 
جسمى قرمز کریمسون11و آبى تیره شده و سبز تیره که اغلب 
با گیاهانى  براى نمایش علفزار به کار گرفته مى شود در اینجا 

که

Blair, Bloom,)
(1994: 208

نفس  از  نمادى  و  سلوك 
است  دنیوى  هستى  تاریکى  و  اماره 
که بهرام باید از آن درگذرد و این امر 
با رنگ سرخى که آن را در بر گرفته 
که یاهى فام ود. مى دید ت کاملاً

چشم  به  گنبد  اطراف  اثر  بالاى  در 
مى خورد، جنبه ى تقدیس روحانى نور 
سیاه را باز مى تاباند. نور سیاه از منظر 
ذات  نماد  اسلامى  عارفان  و  حکما 
شدن  نیست  نشانه ى  و  است  الهى 
باالله»است.  «بقاء  در  سالک  فناى  یا 
در اینجا فام سیاه با گل هاى تزیینى 

اسلیمى آینده ى بهرام را آگهى مى دهد. آینده ى که در پى طى 
ترتیب  بدین  کرد.  خواهد  تجربه  خویش،  روحى  سفر  و  طریق 
اول و آخر سلوك در این اثر یک جا به تصویر کشیده  مراتب 
شده است. بهرام از تاریکى محض وجود دنیایى در مى گذرد تا 
به غایت قرب الهى (نور سیاه) برسد، نیست مى شود تا که در 
نور ذات پاك خداوند به جاودانگى برسد(تصویر دو) (هفت منظر 
هاتفى، بخارا، واشنگتن دیسى، گالرى هنر فرى یر؛ نگاره بهرام 

در گنبد سیاه).
در کتاب فرهنگ نمادهاى سنتى رنگ سفید نشانه ى عدم تمایز، 
معصومیت،  پاکى،  هوا،  خورشید،  نور  سادگى،  متعالى،  کمال 
قدوسیت و تقدس، نجات  و اقتدار معنوى است. سفید هم ملازم 
عشق و زندگى است و هم مرگ و تدفین(کوپر، 1379: 171). در 

تصویر 1- بهرام گور و شاهزاده خانم ها 
در گنبد سیاه، 

Blair, Sheila S & Bloom,   Jonathan. (1994)
the Art and Architecture of Islam (1250-
1800), Yale university press pelican his-
tory of art, New york (P: 209)

تصویر2- نمودار رنگى فام 
سیاه؛ مأخد نگارنده
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ایران باستان رنگ سفید جزو رنگ هایى بوده که براى به تصویر 
کشیدن نقوش نمادین و اساطیرى ماه به کار گرفته شده است. 
«از رنگ ها، سفید و لاجوردى و نیلى و در نتیجه رنگ بنفش 
کاویانى  درفش  جمله  از  ایرانیان  پرچم هاى  از  برخى  رنگ  که 
است، رنگ هاى متعلق به «ماه» بوده اند(صمدى، 1376: 37)». 
سفید را مى توان نهایت همه ى رنگ ها دانست زیرا که از ترکیب 
رنگ هایى که در طیف نور است به وجود مى آید. سفید رنگى 
است که نشانه ى نمادین نور، روشنایى، پاکى و خلوص و درستى 
است. «رنگ سپید نماد وهومن (بهمن = نیک منشى) در آیین 
زرتشت است. رنگ جامه ى آیین سدره پوشى در مذهب زرتشت 
باشد  نوزایى و آغاز زندگى  تا نشانه ى  سپید برگزیده شده است 
ویژگى مهم رنگ   .«(118 :1394 ریزى،  و ملکى  ریزى  (مرادیان 
بدان  این  رنگ هاست.  همه ى  با  متناسب  که  است  این  سفید 
معناست که سفید در کنار رنگ هاى دیگر مى تواند هم نشینى 
درباره ى  خود  نوریه  رساله  در  سمنانى  علاء الدوله  باشد.  داشته 
رنگ و ت ا ّ غیب ده پ آن، از بعد «و د: مىنوی فید رنگ

او سفید است. عظیم رقیق، و ده هزار حجاب در آن منزل رفع 
آخرین  نظامى  گنبد  هفت  در   .«(310 :1369 کرد(سمنانى،  باید 
آمیزش  به  منجر  نهایت  در  که  بهرام  سلوك  و  سیر  از  مرحله 
مى گیرد.  سفید صورت  گنبدى  در  مى شود،  (سپیدى)  نور  با  او 
تکلفى  بى  و  روز  روشنایى  رنگ  «سفیدى،  نظامى،  منظر   از 
را  رنگ  این  کربن  هانرى   .«(31  :1380 است(نظامى،  عبادت  و 
که  مى داند  برین  عالم  از  حکایت  امین ترین  و  فام  بسیط ترین 
در وادى عالم قابل مشاهده است(کربن، 1390: 316). «سفید به 
عنوان عالى ترین مرتبه وجود، نماد وجود مطلق و در پایین ترین 
است  دل  بر  پاکى  و  صفا  لطافت،  غلبه  از  نشانى  مرتبه اش 
(خاتمى، 1390: 164)». بدین ترتیب نظامى با سپید فرض کردن 
گنبدآخر در سیر و سلوك بهرام، وحدت و یکى شدن او را با حقیقت 
نور الهى در آخرین مرتبه ى وجودى به تصویر کشیده است. روح 
بهرام در سیر و سلوك عارفانه ى خویش براى رسیدن به آگاهى، 
که نقطه ى آغازین آن از رنگ سیاه بود، رفته رفته پالایش یافته 
و با تجربه هر منزل و رنگ خاص آن در نهایت به وحدت با نور 
و سپیدى مطلق وجود دست پیدا مى کند. «درگاهان (زرتشت) نیز 
از صیقلى کردن آیینه ى دل(یا برگرفتن حجاب از چشم بصیرت) 
الفاظ شیوا و عبارات  و نیز طلوع عقل از افق تعینات کیهانى–
دقیق سخن رفته است ... و به این امر اشاره شده که براى سیدن 
به روى حق باید حجاب تعینات عالم را خرق (پاره) کرد و این 
کار به وسیله  ى اذکار و اوراد محقق مى گردد (عالیخانى، 1379: 
113-118)». اینجاست که رازگشایى، هرمنوتیک و نشانه شناسى 

باستان  ایران  هنر  در  مى یابد.  بایستگى  ایران  هنر  شناخت  در 
رنگ ها نشانه هاى نمادین از عالم انوار فرهى مى باشند؛ عالمى 

که واسط بین دو جهان تاریکى و نور است. 
3-3- رنگ هاى سبز و سرخ 

اسلامى  ایرانى-  نگارگرى  در  که  متضادى  رنگ هاى  دیگر  از 
کاربرد دارند، دو رنگ سبز و سرخ را باید نام برد. نگارگر ایرانى با 
به کار گرفتن رنگ هایى چون سبز و سرخ و با استفاده از نقش 
مکملى آنها در اثر، قصد به تصویر کشیدن منازل معنوى جهان 
قدسى عالم مثال را داشته است. «رنگ سرخ که رنگ خون است 
از گذشته چونان سمبولى براى تجدید حیات در کار آمده است. 
در عین حال خشم و غضب و جنگ و جهاد نیز با زبان خون 
ظاهر شده است و شیاطین و دیو سیرتان در لباسى قرمز رنگ 
از حیث  ثانونى رنگ سرخ  این تلقى  در نظر آمده اند. على رغم 
زبان  در  چنانکه  گردیده،  محسوب  رنگ ها  سرآمد  گاه  زیبایى 
روسى مفاهیم سرخ و زیبا بسیار به هم نزدیکند. بدینسان نوعى 
مورد  در  که  است  شده  القاء  سرخ  رنگ  از  گانه  دو  سمبولیسم 
1390: 233). سبز مکمل  مىکند(مددپور، صدق نی یاه رنگ
سرخ است، نمایشگر صفات متضاد سردى و رطوبت است. سبز 
نماینده ى آب است و نفس مطمئنه، با صفاتى انفعالى، انقباضى، 
و انحلالى، از لحاظ زمانى همان شامگاه، خزان، و پختگى است. 
رنگ سبز از ترکیب رنگ زرد و آبى به دست مى آید. «زرد هواست. 
گرم و صفتى فکورانه، فاعلى، انبساطى و انحلالى دارد. از لحاظ 
زمانى همان نیمروز تابستان و جوانى است. آبى نشانه ى نفس 
اماره است با صفاتى انفعالى، انقباضى، و انعقادى، ضمن آن که 
نمایشگر پایان دوره هاست، زیرا که شب است، زمستان است، و 
پیرى. سیرهاى نزولى و عروجى این رنگ ها، چون در حد حرکتى 
از طریق چهار ربع یک دایره در نظر گرفته شوند، خود دایره اى 
تمام و کمال ترسیم مى کنند؛ پایان یک دوره هیچ نیست جز 
آغاز دوره اى دیگر. سبز در اسلام برین هر چهار رنگ  نشانه ى 
به شمار مى رود چرا که متضمن آن سه رنگ دیگر هم هست. 
زرد و آبى روى هم آمیزه اى متعادل از سبز به دست مى دهند که 
سرخى پسدید آنست. سبز با دو ساحت فطرى اش که گذشته یا 
ازلیت (آبى) و آینده یا ابدیت (زرد) مى باشند، و با ضدش، زمان 
بارورى، و جاودانگى است(اردلان،  امید،  حال سرخ فام، نشانه ى 
-50)». رنگ سبز در اسلام جایگاه و کاربرد  بختیار، 1380: 49
مفهومى ویژه اى دارد. رنگ سبز رنگ آب خضر است و مقصود از 
آب حیات است، آبى که خضر به دنبال آن برآمد و آن را یافت و 
به جاودانگى رسید، آن چنان که نجم الدین کبرى مى گوید سبز 
است. «طوطى  و سلوك  مرحله سیر  آخرین  و  رنگ حیات دل 
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به  صورت  عالم  از  ره  سعدى  سخن  مصداق  به  که  سبزپوش 
امر دینى و دنیوى را  نبرده، سکنى گزیدن در عالم  عالم معنى 
براى آدمى رنگى ایمانى مى زند. حضور این کل، صورت خیالى 
هنرمند مسلمان را از طریقه صورتگرى یونانى دور کرده و فضایى 
مثالى در پرده هاى نقاشى او ظاهر ساخته است. به همین طریق 
متأثر  فضا  این  از  مى بایست  نیز  صورتگرى  تعلیم  رسم  و  راه 
باشد و چنین نیز شده است. بدین طریق که نیکان را قیاس از 
خود مى گیرد و سبزى ظاهر خویش را با سرسبزى معنوى خضر 
بنابراین  است.  زندگى جاوید  در جستجوى  که  مقایسه مى کند 
رنگ سبز سمبولیسم جاودانگى و نیکویى است که صورتش از 
عالم طبیعت و محسوس اخذ شده، اما معنایش از عالم معانى و 
نامحسوس(مددپور، 1390: 232-233)». کوپر با تشریح خصلت 
و چنین  نماد زندگى و مرگ مى داند  را  دوگانه ى رنگ سبز آن 
شرح مى دهد که: «رنگ سبز به صورت سبز بهارى یعنى، حیات 
و به صورت سبز زنگارى یعنى مرگ. از زرد و آبى، زمین و آسمان؛ 
با  را  عقل  روشن سرد  آبى  است؛  آمده  وجود  به  جادویى  رنگى 
گرماى مهیج خورشید زرد و براى دانش مساوات، امید، تجدید 
حیات و رستاخیز(رنگ سبز) ترکیب مى کنند... در اسلام سبز رنگ 
آبى ساخته مى شود.  و  از ترکیب زرد  مقدس است». رنگ سبز 
شهود،  عقل،  نورخورشید،  نشانه ى  طلایى،  یا  روشن  زرد  رنگ 
مکاشفه،  و نشانه ى حقیقت، عقل،  مظهر  آبى  و  و خیر  ایمان 
خرد، صداقت، بلند همتى، پرهیزکارى و صلح است(کوپر، 1379: 
- 171). سهروردى، این فیلسوف عارف نورى جهان اسلام،  170
در نوشته هاى خود از رنگ سرخ به مثابه ى نمادى براى جهان 
مغربى(عالم خاکى) بهره مى گیرد. چنان که در حکایت عقل سرخ 
سرگذشت سالک محبوسى را شرح مى دهد که پس از گریختن 
از دست موکلان اش رو به بیایان مى نهد و در آن جا با پیرى که 
محاسن و روى سرخ نورانى دارد مواجه مى شود که به او براى 
است کمک مى کند.  آمده  آن  از  که  عالم مشرقى  به  بازگشت 
رنگ سرخ از رنگ هاى منسوب به خورشید است. «رنگ قرمز 
سمبل حیات و زندگى و بیان کننده ى هیجان و شورش است. 
قرمز نشانى تثبیت شده از مبارزه و انقلاب و شورش است(ایتن، 
ایزدان  و همه ى  مظهر خورشید  و  نشانه  1365: 614)». «سرخ 
سلطنت،  خورشید،  آتش،  فعال،  مذکر،  اصل  قرمز  است.  جنگ 
مى دهد.  نشان  را  عزت  و  ایمان  بربارى،  لذت، سلامتى،  عشق، 
 .«(173  :1379 است(کوپر،  حیات  تجدید  نشان  رنگ  هم چنین 
هم چنین سهروردى در کتاب آواز پر جبرییل، انسان را کلمه اى 
از خدا و آوازى از پر جبرییل در نظر مى گیرد. او بال هاى جبرئیل 
را چنین توصیف مى  کند که یکى بر فراز آسمان و دیگرى بر 

که  است  گسترده  زمین 
دو  از  نمادى  یک  هر 
مادى  و  الوهى  جنبه ى 
چنان  مى باشند.  انسان 
دو  واحدى  گویى  که 
آدمى وجود  گانه در روح 
را  او  لحظه  هر  که  دارد 
«این  مى خواند.  خود  به 
مغرب  یا  سایه ها،  جهان 
[به رنگ سرخ] چیزى جز 
سایه ى بال چپ جبرئیل 
که  گونه  همان  نیست؛ 
ملکوتى  انوار  جهان 
رنگ  [به  «مشرق»  یا 
بال  از  انعکاسى  سپید]، 

راست اوست. به این ترتیب همه ى موجودات این جهان از آواز 
1386: 93)». و باز سهروردى  پر جبرئیل به وجود آمده اند(نصر، 
درباره ى جبرئیل چنین شرح مى دهد «که پرى است بر چپ او، 
پاره اى نشان تاریکى بر او. هم چون کلفى [لکه اى] بر روى ماه. 
همانا به پاى طاووس ماند و آن نشانه ى بود اوست که با جانب 
نابود دارد... و در کلام مجید مى گوید: و جعل الظلمات و النور. 
این ظلمتى که او را با جعل نسبت کرده، عالم غرور تواند بود و  
این نور که از پس ظلمات است شعاع پر راست است. زیرا که هر 
شعاع که در عالم غرور افتد، پس از نور او باشد(سهروردى، 1394: 
در  را  و سرخ  دو رنگ سبز  و حکمى  نمادین  کاربرد   .«(21-20
نگاره ى گریز حضرت یوسف از زلیخا(تصویر 3) اثر کمال الدین 
مکتب  شاهکارهاى  از  و   ـ. ق)  ه و10 9 قرن  بزرگ  بهزاد(نقاش 

هرات مى توان به وضوح مشاهده کرد.
در اثر مذکور یوسف سبزپوش در حال گریز از زلیخا است که 
کبرى  نجم الدین  نگاه  از  سبز  رنگ  دارد.  تن  بر  سرخ  جامه ى 
است که در آخرین مرحله  سیر و  نشانه ى حیات دل و رنگى 
سلوك عارف بر او آشکار مى شود. یوسف پیامبر که به بالاترین 
از  رهاشدن  آهنگ  رسیده،  پروردگار)  با  وجودى(وحدت  مرتبه ى 
سرخى سوزان کشش قلب زلیخا را دارد. زلیخا در این اثر نشانه ى 
نمادین جهان مغربى و سرخ رنگى است که سهروردى از آن یاد 
مى کند و سمنانى آن را در سیر و سلوك هنرى خویش مرحله ى 
لطیفه ى دل مى داند. درى که یوسف درصدد باز کردن آنست؛ در 
نمادین انهى ن مىتواند که د مىبا فید رنگ به زمینه پ
تبهاى م در پو م ق زلیخاى د. با هّى» ف نور و «نورالانوار

تصویر3- «گریز یوسف» از بوستان سعدى، 
Blair, Sheila S & Bloom,   Jonathan. (1994) the
Art and Architecture of Islam (1250-1800), Yale
university press pelican history of art, New york
(P: 65)
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پایین تر از یوسف سبز قبا  به تصویر کشیده شده اما چیزى نمانده 
که بدو برسد. بهزاد با به کارگیرى سمبولیسم رنگ  و نیز فرم در 
این اثر، اشاره به سلوك معنوى هر دو نفر و مراتب وجودى آنها 
نموده است. رنگ در این نگاه داراى حرکت و جنبشى مى باشد 
که از عالم مغرب به سوى جهان مشرق در جریان است. سرخ در 
ّهى ف پید نور با وحدت لب در ب و دل حیات ى ب لب

به  اشاره  در  بلخارى  است.  شده  کشیده  تصویر  به  (نورالانوار) 
شعله ى زردى که به دور سر یوسف نقش بسته، مى نویسد: «در 
تمثال دیگر قدسیان و پاکان در نگارگرى  این اثر یوسف چون 
ایرانى، صورتى چون قرص ماه، روشن و تابان ندارد که این تابانى 
زبانه مى کشد، محو گردیده  از سرش  زیر شعله ى زردى که  در 
است. شعله علاوه بر تأکید بر مقام قدسى یوسف، شاید خرمن 
بر  را مى نمایاند که خواهش هاى بى دریغ و مکرر زلیخا  زردى 
مخیله و مفکره اش افکنده است. دست راست گشوده یوسف، ره 
تهى گ ب زلیخا وى به اما دارد خداوندى هّ درگاه وى به

خود  گویش  مثالى  تصویر  گشته،  قرین  زرد  شعله اى  با  که  او، 
زلیخا آهنگ آینه ه ربّا ف ل نبود اگ که: آن ق در ت او

و  منفصل  تقسیم بندى   .«(484-483  :1384 بود(بلخارى،  کرده 
سلسله  رنگ ها،  کنار  در  نیز  اثر  این  در  فضا  (زیگوراتى)  پله اى 
مراتب سیر و سلوك یوسف پیامبر و به دنبال او، زلیخاى عاشق 
را به تصویر مى کشد. زلیخا (رنگ سرخ) پا به پاى  یوسف (رنگ 
سبز)، پله وار سلسله مراتب وجودى براى رسیدن به حقیقت و نور 
حله م و تبه م ین آخ به تا نمانده درنگى و ده ک ى را ّهى ف

در این مسیر نائل شود. حکایت هر دو بازتاب چیزى نیست جز: 
با نگاهى  این منظر  از   .(4 با خداوند(تصویر  تا ملاقات  پله  پله 
رمز شناسانه ى به مفهوم نمادین رنگ در اثر بهزاد، یوسف نقش 
را براى زلیخا بازى کرده است، تا او را به آگاهى و  عقل فعال 
روشنایى برساند. رنگ ها در هنر ایران و به ویژه در نقاشى قبل 
و پس از اسلام کارکرد ویژه و هماهنگى داشته اند. در این هنر 
«رنگ ها نشانه اى از «مهر» و جایگاه خورشید در آسمان هستند 
گیتى سرچشمه اى  بوده اند که رنگ هاى  باور  این  بر  ایرانیان  و 
و  آمده اند  فرود  فرورى  جهان  از  رنگ ها  این  و  داشته  مینوى 
خوربران  در  باشند گى اش  وهم  درخشش  و  تابش  از  نشانه اى 
(مغرب)، خورآیان(مشرق) و شامگاه مى باشند. زیرا خورشید بامداد 
مان آ امگاه در و زرگون نیمروز در و مىکند خگون را انه ک

در    .«(38  :1395 مى گیرد(کرمى،  خود  به  کبود  و  نیلى  رنگ 
آیین مهر(میترائیسم) سرخ، رنگ لباس مهر و رنگ نمادین این 
آیین است. محمد مقدم در کتاب جستارى درباره مهر و ناهید، 
درباره ى رنگ کلاه و لباس بغ  مهر(میترا) چنین شرح مى دهد: 

یادمان هاى بازمانده ى  «در 
رنگ هاى  هنوز  که  مهرى 
خود را نگاه داشته اند، کلاه 
در  است.  رنگ  سرخ  مهر 
صحنه ى قربانى کردن گاو، 
مهرى  پرستشگاه  در  که 
بازمانده  ایتالیا  در  «کاپوآ» 
است، مهر تن زیبى کوتاه 
شلوارى  و  دراز  آستین  با 
رودوشى  و  پوشیده  بلند 
دارد که روى شانه راستش 
با قلابى زرین بسته شده 
سرخ  او  جامه ى  است. 
دوزى  دست  با  رنگ  پر 

که  او «زرد» و کلاهى  و کفش  زرین  نقش هاى  و  راه سبز  راه 
با  زلف هاى خرمائى او را پوشانده در هر طرف از بالا به پایین 
زیر گردن یک  زیب سرخ اش  تن  است.  یافته  زیور  زردوزى  نوار 
تکه آبى روشن دارد... آستر درون رو دوشى [او نیز] به رنگ آبى 
آسمانى است که روى آن ستارگان هشت پر مى درخشند(مقدم، 
1380: 79)». مهریان، سرخى بامدادى پیش از برآمدن آفتاب را 
مظهر جلوه ى «ایزد مهر»(ایزد روشنایى، فروغ و دوستى در ایران 
بر  زمان «مهر»  در همین  درست  زیرا که  باستان) مى دانستند. 
پهنه ى آسمان ظاهر مى شد و در کنار یار و غار خویش خورشید 
به گستراندن فروغ بى پایان روشنایى مشغول مى گشت. «ایزد 
فروغ دو مشعل دار داشت که مهربان (مهر + بان) هاى او بودند. 
و  اروپا  در  مهرابه ها  نقش هاى  و  کنده ها  سنگ   از  بسیارى  در 
آسیاى کوچک دیده مى شود که یک مهربان در سوى راست مهر 
ایستاده و مشعل فروزانش را به سوى آسمان گرفته، که نشان 
و  کوتس12)،  رومیان  گفته ى  (به  است  آفتاب  برآمدن  دهنده ى 
مهربان دیگرى (کوتوپاتس13) در سوى چپ مهر ایستاده و مشعل 
فروزانش را به سوى زمین گرفته، که نشان دهنده ى فرو رفتن 
آفتاب است و مهر در میان آن دو، نشان دهنده ى آفتاب نیم روز 
است (حامى، 2535: 10)». ورمارزن اولى را «نماد (سمبول) طلوع 
شفق  و  خورشید  غروب  نشانه ى  را  دیگرى  و  فلق  و  خورشید 
شخص  دو  میان  احساس  اختلاف  «این  مى  نویسد:  و  مى  داند 
مذکور حتى در دو محراب که به اسم آنها در معبد سنت پریسک 
ساخته شده هویدا است، منتهى در اینجا براى ابلاغ معنى از رنگ 
کمک گرفته اند. محراب «کوتس» و خروس او به رنگ نارنجى 
 :1386 است(ورمازرن،  رنگ  آبى  «کوتوپاتس»  محراب  و  روشن 

تصویر 4- نمودار رنگى فام هاى سبز و سرخ 
موزه ى  کتابخانه  قاهره،   ،30/5*21/cm5
مأخذ  زلیخا)  از  یوسف  گریز  (نگاره ى  ملى 

نگارنده
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مرحله ى  داراى هفت  باستان  ایران  در  مهرپرستى  89)». کیش 
خود  به  را  ویژه  رنگى  آنها  از  کدام  هر  که  بوده  سلوك  و  سیر 
با  مثال رنگ مرحله ششم که  عنوان  به  بودند.  داده  اختصاص 
نام پیک خورشید شناخته مى شد سرخ بود. رنگ سرخ محرك و 
نشانگر اراده و پیروزى و قدرت است. پیک خورشید محرك میترا 
براى قربانى کردن گاو است. «رنگ سرخ میل به حرکت، کار و 
فعالیت را در انسان سبب مى شود، رنگ قهرمانان در جنگ و 
رزم است، نیروى اراده و شجاعت را تقویت و بر ضعف ایمان غلبه 
مى کند. این ویژگى ها سبب مى شود که پیک خورشید، تحریک 
کننده ى میترا در قربانى کردن گاو باشد(لوشر، 1381: 25-28) و 
(مرادیان ریزى و ملکى ریزى، 1394: 78)». به موجب بندهش در 
رنگ  سفید  و  سرخ،  سپاهیان  و  ارتشیان  پوشاك  باستان  ایران 

لباس مغان و موبدان بوده است(رضى، 1385: 615-597)».
3-4- رنگ هاى طلایى و نقره اى

ایرانى– نگارگرى  در  نقره اى  و  طلایى  رنگ هاى  کارگیرى  به 
اسلامى تنها به دلیل ذوق هنرمند نبوده بلکه نتیجه ى روئیت و 
ادراك حقیقتى مثالى است که تنها از طریق سلوك آگاهانه و 
طریق  از  «بنابراین  است.  شده  امکان پذیر  وى  شهودى  درك 
بیکران  فضاى  و  بالا  عالم  سوى  به  درى  هنرمندان  نگارگرى، 
و  صیرورت  و  زمان  مافوق  فضایى  گشوده اند.  ملکوت  جهان 
آرامش  دیگر  بار  آن  در  روح  که  فضایى  دنیوى،  کشمکش هاى 
با  1386: 183-189)». شایگان  مى یابد(نصر،  باز  را  خود  فطرى 
را  آن  ایران  هنر  بر  کیمیایى جهان  نور  دیرینه  نقش  بر  تأکید 
نتیجه ى نبرد دو عنصر تاریکى و روشنایى مى داند و چنین شرح 
مى دهد که: «ایرانیان از هر چه که تاریک و ظلمانى و تیره است 
همواره نفرتى طبیعى داشته اند. از دیرباز پیروزى نور بر تاریکى 
بوده  ایران  قدیم  دین  اصلى  خصایص  از  یکى  اهریمنى، 
است(شایگان، 1383: 80)». بنابر نظر سهروردى در اصل عقیده 
حکماى باستان جز اصالت نور چیز دیگرى نبوده است و در نظر 
آنان حقیقت هم واحد است و هم نامتناهى(ابراهیمى  دینانى، 
1381: 23). اساس بینش ایرانیان باستان بر نور فرهى که با نام 
تقاد «ا ت. ا بوده توار ا ود؛ مى یاد آن از نی ّه» «ف یا خورنه

یشت هاى  و  اوستا  در  آسمانى)  و  یزدانى  نور  خوارنه(فرخنده  به 
ملکوتى از نخستین جلوه هاى ظهور بینش الهى ایرانیان نسبت 
به نور است(کربن، 1384: 3)». تأثیر این بینش نورى در آموزه هاى 
ى نگارگ ت. ا هود م کاملاً مانوى ى نقا آثار نتیجه در و مانى

ایران  بینش و فرهنگ  از  ترکیبى  ایرانى و اسلامى را مى توان 
همین  به  دانست.  اسلامى  دوره ى  عرفان  و  حکمت  و  باستان 
و  بدون سایه  پردازى  دنیایى  هنرى خویش،  اثر  در  نگارگر  دلیل 

نورهاى  در  غرق  او  نقاشى  مى کند.  تصویر  نمایى  ژرفا  فاقد 
رنگى اى هست که از بینش مزدایى و نیز حکمت مثالى عرفان 
اسلامى وام گرفته شده است. «در بینش باستانى ایرانیان، بارگاه 
اهورا مزدا روشنى بى پایان است و گویى که نگارگر ایرانى در اثر 
خویش همواره این بارگاه را مى آفریند و در بینش مزدایى، رنگ، 
اولین دختر نور است. هم چنین نگارگرى ایرانى در سبک و معنا 
 .«(74  :1388 رجبى،  و  است(خوش نظر  مانوى  نگارگرى  وامدار 
اى ب نگارهها این و ت ا بوده آموز اً ا ا مانى، ى نگارگ هدف

آن کشیده مى شدند تا بینش انسان را به فراسوى جهان حسى 
برانگیزنده ى عشق و ستایش براى بزرگداشت  رهنمون شوند و 
نور و هراس و دورى از تاریکى بودند. «مانویان، با در سر داشتن 
آزادسازى نور، بر آن شدند تا در نگارگرى هاى خود نور را با فلزات 
دوگانگى  مانى،   .«(Corbin, 1978, 137)دهند نمایش  گرانبها 
که  داشت  عقیده  و  مى داد  آموزش  را  روح  و  ماده  میان  مطلق 
نیکى و بدى، گوهر و خاستگاهى جدا و متضاد دارند و اعمال 
اصل بدى (تاریکى یا ماده) آنها را در این جهان به هم آمیخته 
است. رستگارى، از طریق رها ساختن نیکى(روح یا روشنایى) از 
ماده و بازگرداندن آن به سرچشمه هاى جداگانه اش میسر خواهد 
شد. این آموزه را مانى به صورت اسطوره هاى مفصل و پر شاخ و 
زعم  به  ترتیب  بدین   .(150  :1384 مى کند(بویس،  بیان  برگ 
مانویان، رسالت انسان همانا آزاد کردن ذرات نور، یعنى پاره هاى 
پور،  است(اسماعیل  مادى  زندان  و  تن  بند  تخته  از  روح علوى، 
نگارگرى  - 56). کاربرد فلزاتى چون طلا و نقره در  55 :1382
ایرانى - اسلامى را مى توان دنباله ى سنت هنر مانونى دانست. 
بازتاب نورانى و درخشان رنگ هاى این فلزات در نگارگرى مفاهیم 
«براى  را  فلزات  این  استعمال  مى کند.  تداعى  را  نور  مثالى 
منعکس کردن نور و ایجاد پرتوهایى که با روح بیننده وارد تبادل 
ترتیب  بدین   .«(41 :1352 مى دانند(تجویدى،  معنوى مى گردند، 
باید به  کاربرد رنگ هاى طلایى و نقره اى در نگارگرى ایرانى را 
مفهوم نشانه هاى نمادین «نور فرهى» دانست که یکى به رنگ 
طلایى خورشید و آن دیگر به رنگ نقره اى ماه اشاره دارد. «نقره 
جنبه مونث و طلا جنبه ى مذکر [نور] است(کوپر، 1379: 366)». 
بوده اند که در آن طلا به  نگارگر وارث سنتى دیرینه  هنرمندان 
عنوان نمادى از نفس پرورش یافته در نظر گرفته مى شود که به 
مدد روش هاى روحانى پیر و مرشد، در حقیقت فلز پست نفس 
مریدان مبدل به آن شده است. «این دیدگاه منطبق با اندیشه هاى 
اشراقى حکماى مسلمان است که در قالب تصوف جریان یافته 
است. نفس پرورش یافته، معادل با مفهوم «خوره» در حکمت 
شمار  به  آن  نماد  اسلامى  تصوف  در  طلا  و  است  سهروردى 
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 :1391 مى رود(ابراهیمى پور، 
14)».   رنگ  طلایى، نشانه ى 
خورشید،  نیروى الهى،  شکوه 
اشراق، بى مرگى، خدا، آتش، 
پرتو افشانى، جلال و اصل 
مذکر است. طلاى خورشید 
نماد  همه ى ایزدان خورشید، 
و  غله  ایزدان  و  بانوان  ایزد 

است.  محصول  دروى 

از 
زیباترین  به  آن  در  که  اسلامى  ایرانى -  نگارگرى  آثار شاخص 
اثر  کیومرث»  «بارگاه  کاربرده شده؛  به  رنگ هاى طلایى  شکل 
منتسب «سلطان محمد» (نقاش قرن ده هـ .ق) متعلق به عهد 
صفویه(تصویر 5). کیومرث اولین پادشاه افسانه اى ایران است که 
بارگاهش را در بالاى کوه بر پا کرد و در دوره ى حکومتش سایه ى 
آرامش در همه جا گسترده بود و در پناه او حتى حیوانات نیز در 
امنیت و آسایش بودند. در این نگاره، کیومرث در بالاترین پلان 
تصویر قرار دارد و لباس سفید با ردایى اخرایى رنگ بر تن دارد. 
رنگ  دارند.  قرار  هوشنگ  و  سیامک  پسرانش  او  طرف  دو  در 
سفید در لباس کیومرث و پسرانش تمثیلى از غلبه ى آرامش و 
فرهى(حقیقت)  نور  با  شدن  یکى  نشانه ى  به  قلبى  سکینه ى 
مى باشد. کیومرث ردایى به رنگ اخرایى بر روى پوششى سفید 
و پسران او هر کدام ردایى سفید (پوست پلنگ سفید) بر روى 
مفاهیم  اساس  بر  دارند. کیومرث  تن  بر  اخرا  رنگ  به  پوششى 
معنوى و حکمى ایران باستان کسى است که از عالم مینوى به 
جهان خاکى آمده و به همین خاطر سلطان محمد رنگ پوشش 
اصلى او را سفید انتخاب کرده و رداى اخرایى رنگ او نمادى از 
زمینى شدن این انسان مینوى است. سلطان محمد در این اثر با 
استفاده از رنگهاى درخشان سبز، سرخ، آبى، لاجوردى، صورتى، 
بنفش و سفید، فضایى مثالى پدید آورده که نقطه ى کانونى آن 
یعنى پشت  زمینه  کیومرث مى باشد. رنگ طلایى که در پس 
کیومرث فضاى آسمان را پر کرده، نشانه ى نمادین «خورنه» یا 
از که جایى و او ّ ف ث، کیوم والاى مقام به و ت ا هّى» ف «نور

نخستین  او  اساطیرى کهن،  روایات  «بنابر  دارد.  اشاره  آمده  آن 
انسانى است که از عالم مینو به زمین فرستاده شد تا اورمزد را 

یار باشد و اورمزد از او نژاد آریا را به وجود آورد. در اوستا از او با 
صفت «نیکوکار و پاك» یاد مى شود(یاحقى، 1369: 371)». نور 
در این اثر از ترکیب رنگ هاى آبى-   بنفش و سفید حاصل شده 
است که به نظر مى رسد از داخل غار روشنى که کیومرث در آن 
قرار دارد به  شکل مارپیچى (اسپیرال) افراد، حیوانات و گیاهان و 
خود(عالم  اصلى  مکان  به  دیگر  بار  تا  مى نوردد  در  را  صخره ها 
یا و ّ ف از نمادینى انهى ن نورانى رنگ این دد. گ ب مثال)

خورنه اى است که کیومرث را در بر گرفته و او با این نور ایزدى 
به شکلى  نور در نگاره  این  جهان را روشن  کرده است. حرکت 
تنها  اثر  درخشان  رنگ هاى  بقیه ى  مى رسد  نظر  به  که  است 
از آن مى باشند. دکتر حلیمى،  و خیره کننده  تبلورى چشمگیر 
متهورانه ترین نکته ى این نقاشى را استفاده از رنگ طلایى(طلاى 
«در  مى داند:  آن  قسمت هاى  برخى  و  تصویر  آسمان  در  ناب) 
ندارد،  دیگرى وجود  رنگ  درخشان  جز رنگ هاى  به  که  عالمى 
چون  ارزشمندى  ماده  با  جز  را  آسمان  روشنى  و  خورشید  پرتو 
طلاى ناب، که درخشندگى ذرات آن خیره کننده است نمى توان 
نظیر،  بى  ماده ى  این  انتخاب  با  نتیجه  در  آورد؛  در  نمایش  به 
 :1368 است(حلیمى،  شده  انجام  رنگى  انتخاب  جسورانه ترین 
آبى-  روشن  بسیار  رنگ  با  که  نور  اسپیرالى  حرکت  اما   .«(39
بنفش به تصویر در آمده به گونه اى است که هم چون نشانه اى 
از قوس صعود و نزول در عرفان اسلامى به نظر مى رسد که با 
حرکت خود در تصویر، به بى زمانى و بى مکانى آن چه که در 
خیال.  و  مثال  عالم  معلق  فضاى  دارد:  اشاره  است  وقوع  حال 
انحنا  یا اسلیمى مظهر رشد و بسط و مرگ و قبض  «مارپیچ 
مفهوم به مناً د. مىبا گ م و تولد ى، ناپذی انحنا و ى پذی

استمرار نیز هست. در سطح ماوراء الطبیعى نماد عوالم هستى، 
ت بازگ و ن متعیّ الم در روح دانى گ و موجود ىبودن َ

حرکت  بدین ترتیب   .«(337  :1379 است(کوپر،  مرکز  به  غایى 
مارپیچى نور بوسیله رنگ روشن که از ترکیب بنفش و سفید 
بدست آمده به جنبش و حرکتى اشاره دارد که نقطه ى اوج آن 
کیومرث مى باشد. در هنر ایرانى، رنگ ها تنها یک ویژگى(کیفیت) 
نشانه اند(تصویر6).  آنها  از  کدام  هر  بلکه  نیستند  ساده  رنگین 
با آبى و زرد ناهمگونى دارد.  سرخ، دیگر رنگى نیست که تنها 
سرخ نشانه است، نماد است و به چیزى به جز خودش رهنمون 
(دلالت) مى شود هم چنین سبز، زرد، لاجوردى، بنفش، طلایى، 
زرد، نقره اى و دیگر رنگ ها در باطن هم چون پرده هاى رنگینى 
هستند که هنگامى که «سالک» پاى در سفر عارفانه گذاشت، 
و  پرده  هر  در  مى گذرد.  در  آنها  یکایک  میان  از  پى  در  پى 
او  و  مى شود  گشوده  او  در  درونى  ترتیب چشمى  به  مرتبه اى، 

شاهنامه  از  کیومرث»،  «دربار   - تصویر5
طهماسبى،     

Blair, Sheila S & Bloom,   Jonathan. (1994) the
Art and Architecture of Islam (1250-1800),
Yale university press pelican history of art,
New york (P: 167)



تفسیر نشانه شناختى رنگ از منظر حکمى در نگارگرى ایرانى- اسلامى
19

تمامى مراتب هستى یا حالات 
را  پرده  آن  به  وابسته  مینویى 
بالا  «گریختن،  مى کند.  ادراك 
اینها  شدن:  رستگار  و  رفتن 
که  هستند  چیزهایى  همان 
بینش  نورهاى رنگى نوید آنها 
را به نجم کبرا [و نیز سمنانى] 
حالت  در  رنگ هایى  بود؛  داده 
از  یافته  پاك، فراحسى، رهایى 
سیاهى  چیز  اهریمنى  تاریکى 
و  بود  گرفته  فرا  را  آنها  که 

ایزدى  بر شب  به قطب»  درست در زمانى که «هنگام رسیدن 
«نور  که  نورانى» اى  «زمین  در  شده  بازیافته  مى شدند،  گشوده 
خودش را مى تراود». در این فروغ پاك بیش از هر چیز دیگر به 
یک باز نمود ایرانى برمى خوریم؛ بازنمود خورنه، نور شکوهى که 
پرتوهاى نور آن را از نخستین آغازشان در خویش بر پاى داشتند؛ 
چیزى که همزمان شکوه و سرنوشت است ... و این خورنه است 
که زمینه طلایى شنگرفى بسیارى از نگاره هاى مانوى تورفان، 
چهره  را  شیراز،  مکتب  دست نوشته هاى  برخى  نگاره هاى 
در  طلایى  رنگ  کاربرد   .«(197-195  :1379 مى بخشد(کربن، 
نگارگرى ایرانى و به دور سر افراد (هاله ى نور) نشانه ى نمادین 
مىدهد: ح پاکباز رویین که چنان آن و بوده ّهى) ف خورنه(نور

«این رنگ که تصویرگران مسلمان به شکل شعله گون و زرین 
استفاده مى کردند به نشانه تقدس بر فراز شخصیت هاى مقدس 
رسم مى شده است(پاکباز، 1387: 641)». نگارگر ایرانى آب، کوه و 
گاه آسمان را با رنگ هاى طلایى تصویر مى کند که حکایت از 
که  مى داند  کس  هر  چه  دارد.  اثر  در  فرهى(خورنه)  نور  بازتاب 
جهان  یا  مثالى  آسمان  تنها  این  و  است  آبى  رنگ  به  آسمان 
ملکوتى عالم مثال مى باشد که رنگ «خورنه» را بر خود دارد که 
بازتابش در نگارگرى با رنگ طلایى نشان داده مى شود. کوه و یا 
تعلیق در بى زمانى و  آسمان طلایى رنگ در نگارگرى اشاره به 
بى مکانى خود، نماد صور ازلى حق تعالى (اعیان ثابته) مى باشد، 
صورى که به قول سهروردى جنس شان از نور است و منشأ شان 

هم از نور.
نتیجه گیرى

هر  معنامندى  تحلیل  و  شناخت  سوى  به  را  آدمى  نشانه ها 
که  است  علمى  نشانه شناسى  و  مى گرداند  رهنمون  پدیدارى 
گفتارى  صورت  به  چه  – نمادها و انهها ن تحلیل و ناخت
را بر عهده دارد. نظام هاى نشانه اى  و چه به صورت نوشتارى –

کرد  متن جستجو  در  مى توان  را  غیرکلامى  و چه  چه کلامى 
اجتماع  در  شده  تولید  معناهاى  شدن  پدیدار  محل  متن  و 
و  انزوا  در  را  آنها  نمى توان  هرگز  نشانه ها  مطالعه ى  است.براى 
کرده،  ممکن  را  آن  که  متنى  یا  و  رمزگان  از  جدا  فضایى  در 
است  نشانه شناسى  در  بنیادى  مفاهیم  از  رمزگان  کرد.  مطالعه 
که به مجموعه اى از نشانه هایى گفته مى شود که بین فرستنده 
و گیرنده ى نشانه ارتباط برقرار مى کنند. سامان بخشى رمزگان 
با قوانین فرهنگى و اجتماعى هر جامعه است و از این رو براى 
شناخت و درك معنا و مفهوم رمزگان ابتدا باید به مطالعه ى آن 
قوانین پرداخت. رمزگان در واقع مجموعه  اى از نشانه هایى است 
که مورد توافق گروهى از افراد بشرى قرار گرفته است. دست یابى 
به دلالت هاى ضمنى نمادها به توان رمزگشایى گیرندگان پیام 
وابسته است؛ و گیرندگان پیام از طریق رمزگان هاى گوناگون به 
نشانه شناسى  براى  بنابراین  مى پردازند.  نشانه  تحلیل  و  تأویل 
طریق شناخت  از  را  آن  دلالت هاى ضمنى  باید  ابتدا  متنى  هر 
زبان رمزى نشانه دریافت. پیرس فرآیند شناخت را فرآیند ارتباط 
و تولید نشانه ها مى داند. لذا اندیشه عین نشانه است و چون هر 
نشانه دال بر چیزى است و تفسیرى را مى طلبد، بنابراین درك 
و تأویل اندیشه ها، تحلیل و درك نشانه هاست. مطالعه ى رنگ 
در نمونه هاى اعلاى نگارگرى ایرانى- اسلامى به مثابه ى متنى 
هنرى مخاطب را به مجموعه اى از نشانه هاى نمادین  فرهنگى–
رهنمون مى شود که در بسترى عرفانى اسلامى شکل گرفته اند. 

ب خود منى دلالتهاى با کدام ه ى نگارگ این در رنگها
مفاهیم معنوى و حکمى اشاره دارند که ریشه در فرهنگ غنى 
ایرانى - اسلامى  نگارگرى  از این منظر رنگ هاى  ایرانى دارند. 
نشانه هاى نمادینى هستند که براى تحلیل و بازشناخت مفاهیم 
نیز  و  باستان  ایران  فرهنگ  رمزى  زبان  قوانین  ابتدا  باید  آنها 
فرهنگ حکمى ایرانى - اسلامى را آموخت. رنگ هاى این هنر، 
از عالم  بلکه نشانه هایى رنگین  نیستند  این جهانى  رنگ هایى 
بیانگر رمزى و دلالت کننده بر این عالم  مثال اند که هر کدام 
مى باشند. رنگ براى نگارگر ایرانى نمادى از نور است که با آن 
مى تواند سلسله مراتب سیر و سلوك خود را به تصویر بکشد. 
مثال  عالم  حقیقت  محاکات  به  رنگ  طریق  از  نگارگر  هنرمند 
مى پردازد. از این منظر او همانند کسى است که پرده هاى مراتب 
وجود را که هر یک به رنگى است به کارى مى زند و راه را براى 

تبلور بى پایان نور فرهى در اثر هنرى خویش فراهم مى کند. 
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پى نوشت ها
1 Ferdinand de saussure
2 Charles Sanders peirce
3 Semiotic
4 Representment
5 Interpretant
6 Object
7 Semiosis
8 Le phe’nomene du miroir
قرآن حکیم. 1387. ترجمه طاهره صفارزاده. تهران: سازمان 9

تبلیغات اسلامى، ص 758.
10 جمع وجد

11 Crimson Red
12 Cautes
13 Cautopates
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Rahpooye Honar/ Visual Arts3

The colours on the Islamic Iranian paintings, are the
signs of sacred and divinity cosmos in which, the light of
God has the main role. The openness of artist’s heart to
view the “mundus imaginalis” is the reason of being the
colours as above mentioned. The topic of this article is
interpretation of semiology of the colour on Islamic Iranian
painting based on philosophical foundations. The main
purpose of this article is analysis and interpretation of the
colour as a symbolic sign (according to pierce concept)
on Islamic Iranian painting. Method of this research is
based on descriptive research, which provided through
library documents. The colours of Islamic Iranian painting
are the symbols and codes of divinity cosmos named
“mundus Imaginalis”, which signify philosophical and
spiritual concepts. The results of this research indicating
of the effect of spiritual conception of Islamic mysticism
and Farrahi philosophy of ancient Iran, which have
caused the artist used spiritual meanings for the colours
as the signs of “Mundus Imaginalis”. Colour on Islamic
Iranian painting is a symbol and code for mimesis of the
truth of the cosmos of light. The hypothesis of this article
is based on using Peirce semiology and his definition of
symbolic signs which might be interpreted and definned
the significations of semiology of colours in Islamic
Iranian paintings by referring to the philosophical and
gnostic meanings. Semiology is the science in which
the main purpose is the cognition and analysis of the
signs and symbols. From peirce point of view, anything
which determines something else (its interpretant) to
refer to an object to which itself refers in the same
way, is a sign. The relationship of sign and signification
introduce the “Text”. The text as defined, is a recorded

message, Any text could be a system of signs.In this
article, Islamic Iranian painting considered as a cultural
text in which the colours are a system. of sign, bearing
with philosophical meanings and significations derived
of Islamic Iranian mysticism. Semiological approch of
Islamic Iranian painting towards interpration and analysis
meanings of the signs of colours could be a new study
on relationship between traditional painting art and
Science of Semiology. It may cause a Viewer has the
same sense as sofi artists had experienced. From this
point of view, what the viewer would see intuitively is
cosmos named “mundus imaginalis” as seen by artists.
the study of data in this research indicating although
the colours of Islamic Iranian paintings reflect seemingly
the natural colours but artist’s purpose has not been
studied the physics of colours, and on the country
artist has intended to represent the cosmos of “mundus
imaginalis”, in which the colours and images are made
of divine light. Persian painter could have concluded
that, in order to immortalize the paintings throughout
history, have choose imitation of the truth and examples
of eternal, because the truth could not be antiquated
and lasted for perpetuity. Artist choose gloss, brilliance
and purity of colours to being reminiscent of the lights
of pure divine.

Keywords:
 Mundus imaginalis, Semiology of the colour, Farrahi

light, Symbol, Spritual journeying and wayfairing

Interpretation of semiology of the colour based on philosophical
foundation Islamic Persian painting
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