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چکیده
کشکول فولادی موزه متروپولیتن نیویورک )به شماره 2018.665.1(، یکی از آثار فلزکاری 
دوره قاجاریه است که در مراسم سقایی ماه محرم بیش ترین کاربرد را داشته است. نمونه موجود 
در موزه متروپولیتن نیویورک، دارای نقوش و تزئینات خاصی است که به نظر می رسد تأثیرات 
تفکرات پیشااسلامی در نقوش آن وجود دارد. اهمیت موضوع بیان شده ضرورت انجام پژوهش را 
ایجاب کرده است که به شناسایی نقوش تزئینی به کاررفته در کشکولِ فولادیِ موزهِ متروپولیتن 
نیویورک و شناخت معانی و مفاهیم این نقوش تزئینی براساس شمایل شناسی اروین پانوفسکی به 
عنوان اهداف پژوهش، پرداخته شود. برای نیل به اهداف بیان شده، دو پرسش مطرح شده است: 1. 
چه نقوشی در کشکولِ فولادیِ موزهِ متروپولیتن نیویورک به کار رفته است؟ 2. این نقوش تزئینی 
براساس شمایل شناسی اروین پانوفسکی دارای چه معانی و مفاهیمی هستند؟ پژوهش با تجزیه 
و تحلیل کیفی اطلاعات کتابخانه ای و داده های اسنادی و تصویری و با رویکرد توصیفی- تحلیلی 
انجام شده و نمونه   موردی شامل کشکول فولادی موجود در موزه متروپولیتن نیویورک است. نتایج 
پژوهش نشان می دهد نقوش تزئینی مار، قاب اسلیمی، نقوش گیاهی، آیات قرآنی و شمسه در 
تزئین کشکول فولادی موزه متروپولیتن به کار رفته است و این اثر آمیزه ای از یک هنر با محتوایی 
اسلامی و پیشااسلامی- ایرانی است، زیرا کشکول  تکامل یافتۀ کاسه های کشتی شکل  است و در 
گذشته، کاسه های کشتی  شکل، نجات بخش از غم محسوب می شدند و کشکول ها نیز ظروف 
متبرک اسلامی در مراسم سقایی عاشورا هستند که در دوران صفویه در التقاط باورهای شیعه و 
صوفیه شکل گرفته اند و به نوعی رویکرد باستان گرایی حاکم بر دوره قاجار در این اثر مشهود است.

کلیدواژه ها: کشکول فولادی، فلزکاری، موزه متروپولیتن، نقوش تزئینی.
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Abstract
The New York Metropolitan Museum’s steel Kashkul, issue 2018.665.1, is one of 

the metal works from the Qajar period, which was primarily used in the Muharram 
watering ceremony. The sample from the Metropolitan Museum of Art in New York 
has special designs and decorations which are influenced by pre-Islamic thinking. The 
importance of this question necessitated this study to identify the decorative motifs used 
in the Kashkul steel of the New York Metropolitan Museum No. 2018.665.1 and iden-
tify the meanings and concepts of these decorative motives from the iconology of Ervin 
Panofsky for research purposes. Two questions were asked to achieve the objectives 
explained: 1. What patterns are used in Kashkul steel from the New York Metropolitan 
Museum numbered 2018.665.1? 2. What are the meanings and concepts of this dec-
orative pattern based on Ervin Panofsky’s iconography? The present study was done 
by qualitative analysis of library information and documentary and visual data with a 
descriptive-analytical approach and the case study includes a steel Kashkul in the New 
York Metropolitan Museum, 2018.665.1. The research results show the decorative mo-
tifs of snakes, Arabesco, plant motifs, The Holy Text of the Quran, and the sun motif... 
is used to decorate the steel Kashkul of The metropolitan museum and this artwork is a 
combination of art with Islamic and pre-Islamic-Iranian content. Because Kashkul is a 
full-fledged vessel-shaped bowl, and in the past, the vessel-shaped bowls were consid-
ered a savior from grief, and the Kashkuls are also sacred Islamic vessels in the Ashura 
watering ceremony, which were formed during the Safavid period in the eclecticism of 
Shiite and Sufi beliefs and in a way, the Tendency to the antiquity of the Qajar period is 
evident in this Kashkul.
Keywords: Steel Kashkul, metalworking, Metropolitan Museum, decorative designs.
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مقدمه 
با ورود اسلام به ایران، تفکرات و آموزه های جدید، جایگزین آیین های کهن ایران 
شد، اما ریشه های عمیق آیین ها و باورهای کهن در بطن فرهنگ و هنر ایرانی ریشه 
دوانده بود. بنابراین آموزه های جدید و کهن درهم آمیخته و بازتاب این هم آمیزی در 
آثار هنر دوران اسلامی نمود یافته است. هنر اسلامی ایران، مجموعه ای از نقوش و 
نمادهای متنوع و پرتجمل است که این نمادها از هنرهای پیشااسلامی اقتباس شده 
است. در بین آثار فلزکاری اسلامی ایران، کشکول فولادی محفوظ در موزه متروپولیتن 
نیویورک به شماره 2018.665.1 است و دارای نقوش تزئینی منحصر به فردی است 
که ریشه های پیشااسلامی دارد و این امر ضرورت انجام پژوهش را ایجاب کرده است. 

پرسش های پژوهش عبارتند از: 
1. چه نقوشی در کشکولِ فولادیِ موزهِ متروپولیتن نیویورک به شماره 2018.665.1 

به کار رفته است؟
2. این نقوش تزئینی براساس شمایل شناسی اروین پانوفسکی دارای چه معانی و 

مفاهیمی هستند؟
برای پاسخ گویی به پرسش ها، ابتدا تعریف آیکونولوژی از منظر اروین پانوفسکی 
ارائه شده و سپس تعریف، خاستگاه و کاربردِ کشکول و انواع کشکول ها از لحاظ فرم و 
شکل بررسی شده است. در نهایت، کشکول فولادی موزه متروپولیتن نیویورک معرفی 
شده و نقوش تزئینی آن از منظر اروین پانوفسکی تحلیل شده و با مقایسه این نقوش 
تزئینی با نمادهای اسلامی و پیشااسلامی به تفسیر و خوانش نقش مایه های اثر پرداخته 

شده است.

پیشینۀ  پژوهش
 مطالعات در مورد پیشینه، نشان می دهد پایان نامۀ »طراحی و ساخت حجم محیطی 
با الهام از فرم و نقوش آثار فلزی دوره صفوی« نوشته کبری آزرم دل )1395(، یکی از 
پژوهش های مهمی است که در آن کشکول های فلزی دوران صفوی از لحاظ فرم و نقوش 
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تحلیل شده است. محمد افروغ )1396( هم با مقاله »بررسی و تحلیل زیباشناختی 
کشکول های دوره قاجار مطالعه موردی: بررسی کشکول حاجی عباس از مجموعه 
شاهزاده صدرالدین آقاخان در ژنو« در این زمینه پژوهش کرده است. »تعامل صورت 
و محتوا در کشکول های فلزی دوره صفویه و قاجار« هم عنوان پایان نامۀ کارشناسی 
ارشد شعله تاتاری )1397( است. هم چنین »تعامل صورت و محتوا در کشکول های 
فلزی دوران صفوی و قاجار« هم نوشته علیرضا شیخی و شعله تاتاری )1397( است. 
فاطمه قنبری )1397( هم به موضوع »طراحی و اجرای اثر فلزی مفهومی براساس 
مطالعه کتیبه نگاری کشکول های صفوی« پرداخته است. نغمه حسین قزوینی و منصور 
حسامی کرمانی )1397( هم پژوهشی با عنوان »سیر تطور کشکول از منظر هانس 
 From the royal«       روبرت یاوس« را ارایه کرده اند. ملکیان شیروانی در مقاله
boat to the beggar`s bowl«  )1992( و »کشکول صفوی؛ کشتی شراب در تعلیم 
عرفانی« )1385(، کشکول را شکل تکامل یافته کاسه های کشتی شکل دوران ساسانی 

معرفی کرده است.

روش پژوهش
 پژوهش پیش رو با تجزیه و تحلیل کیفی اطلاعات کتابخانه ای و داده های اسنادی 
و تصویری و با رویکرد توصیفی-تحلیلی انجام شده و نمونه   موردی شامل کشکول 
فولادی موجود در موزه متروپولیتن نیویورک به شمارۀ 2018.665.1 است و نقوش 
تزئینی کشکول فولادی با نمادهای اسلامی و پیشااسلامی مورد تطبیق قرار گرفته 
است. ضرورت استفاده از روش پانوفسکی در تحلیل اطلاعات به دلیل جامعیت و 
کارآمدی این رویکرد است که موجب حصول نتایج دقیق تر در حوزۀ تفسیر آثار هنری 

می شود.

تعریف شمایل شناسی از منظر اروین پانوفسکی
اروین پانوفسکی )1892-1968م( مورخ و نظریه پرداز هنر، محقق و فیلسوف 
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آلمانی-امریکایی تبار است که نظریاتش در حوزۀ شمایل نگاری بسیار تأثیرگذار بوده 
است )حسامی و احمدی توانا، 1390: 82(. روش پانوفسکی، شمایل شناسی نام دارد و 
پانوفسکی، آیکونوگرافی را شاخه ای از تاریخ هنر می داند که به مضمون و معنای یک اثر 
هنری به عنوان نقطۀ  مقابل فرم می پردازد )Panofsky, 2009: 220( و معتقد است در 
جهت ادراک و تفسیر هر اثر هنری، سه لایه   معنایی شامل توصیف پیشاآیکونوگرافی، 
تحلیل آیکونوگرافی و تفسیر آیکونولوژیکی وجود دارد )شاقلانی پور و قاضی زاده، 1394: 
38(. پیشاآیکونوگرافی، بررسی و تحلیل اثر هنری براساس عناصر بصری اثر نظیر رنگ، 
شکل، ترکیب بندی و... است و توصیف دنیای ساختارها و نقش مایه ها در اولویت قرار دارد 
و دارای بیش ترین درجه  اهمیت است و مهم ترین هدف پیشاآیکونوگرافی، دست یافتن 
به موضوع اولیه یا طبیعی تصویر یا اثر هنری است )Panofsky, 1955: 33(. در این 
مرحله، نخستین سطح معنایی آشکار می گردد )اخوانی و محمودی، 1398: 52(. این 
معنای ابتدایی، حاصل اولین برخورد با اثر است و در ضمن آن، معنایی ابتدایی و اولیه 
از طریق ادراک فرم های بصری آشنا در اثر و ارتباط آن با موضوعات و اشیائی آشکار 
می گردد که به وسیلۀ تجربه های عملی به شناخت ما درآمده باشند. این سطح معنایی 
را می توان معنای واقعی نام نهاد. سپس معنای حاصل شده در این سطح، منجر به 
برانگیختن واکنش هایی درون مخاطب شده که در ضمن آن، جنبۀ دیگری از معنا 
نمود پیدا می کند که به آن معنای بیانی یا فرانمودی گفته می شود )عبدی، 1391: 
40-41(. مرحلۀ اول یا توصیف پیشاآیکونوگرافی را می توان یک شبهِ آنالیزِ فرمی 
دانست )همان: 49-50(. در مرحله دوم و در تحلیل آیکونوگرافی یا شمایل نگارانه، اثر 
هنری از جنبه معانی قراردادی بررسی می شود و هدف از این مرحله، شناسایی معانی 
ثانویه مستتر در نقوش و عناصر بصری تصویر و شناخت نیت مؤلف با توجه به جنبۀ 
روایی اثر است. بنابراین منابع باواسطه و بی واسطۀ ادبی و... که هنرمند در خلق اثر 
از آن ها بهره  گرفته نیز بررسی می شوند و شناسایی تصاویر، داستان ها و تمثیل ها به 
معنای دقیق کلمه در حوزۀ  تحلیل شمایل نگاری قرار دارد )عباچی و همکاران، 1396: 
62(. در مرحلۀ  تحلیل آیکونوگرافی، تصویر از متن تصویری به متون دیگر ارجاع داده 
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می شود و نقش مایه ها و ترکیب بندی عناصر بصری و نقوش از حیث ارتباط با موضوع 
و متن اصلی واکاوی می شود )حسامی و احمدی توانا، 1390: 87(. سطح دوم معنایی 
برمبنای وارد شدن به جهان رمزگان های اثر تعریف خواهد شد و این سطح معنایی، 
از طریق روایت ها و تمثیل های موجود در تصاویر در مقابل معنای اولیه نقش مایه های 
هنری نمود پیدا می کند )عبدی، 1391: 45(. تحلیل آیکونوگرافیک را می توان به نوعی 
 .)Ferretti, 1989: 299( مطالعات تطبیقی بر اساس تاریخ فرهنگی و ادبی تلقی نمود
در مرحله سوم یعنی تفسیر آیکونولوژیک، پژوهش گر با در کنار هم قراردادن داده های 
منابع مختلف و مطالعه  اثر از ابعاد مختلف تاریخی، اجتماعی، سیاسی و... به تفسیر اثر 
هنری می پردازد تا به معانی عمیق اثر دست یابد )عباچی و همکاران، 1396: 63-62(. 
این مرحله گاه تفسیر ذاتی یا محتوایی نیز نامیده می شود و معطوف به کشف معنای 
ذاتی یا محتوایی است و به عنوان اصلی فراگیر دربرگیرندۀ دو مرحله پیشین یعنی 
توصیف و تحلیل آیکونوگرافیک است. در حقیقت، مقصد نهایی یک مطالعۀ موشکافانه، 

آیکونوگرافیک محسوب می شود )اخوانی و محمودی، 1398: 53(.

 به بیان پانوفسکی، مرحله  سوم، یک اصل یکسان کننده است که زمینه ساز و 
شرح دهندۀ پیشامدهای بصری و معانی روشن شان و حتی تعیین کننده صورت ظاهری 
است و این صورت ظاهری خود پیشامدهای بصری را می سازند. این معنای ذاتی یا 

نمودار 1: مراحل تحلیل اثر به شیوۀ شمایل شناسی اروین پانوفسکی، )اخوانی و محمودی، 1398: 53؛ 
جلالی میلانی و دیگران، 1399: 92(.
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محتوایی درست همان اندازه فراتر از قلمرو اراده خودآگاه است که معنی بیانی در قلمرو 
پایین تری از آن قرار می گیرد )Panofsky, 1962: 18(. در این مرحله، هدف اصلی، 
شناسایی تمامی دلایل فرهنگی و اجتماعی است که به صورت آگاهانه یا ناآگاهانه 
منجر به تولید ویژگی های بصری موجود در یک اثر هنری و معنای منسوب شده به آن 
گردیده است )Gombrich, 1972: 6(. نمودار شمارۀ 1 تمام مراحل تحلیل اثر به  شیوۀ 

شمایل شناسی اروین پانوفسکی را ارایه می کند.
 

تعریف، خاستگاه و کاربرد کشکول 
»کشکول، پوست نارجیل دریایی است که در جزایر نزدیک به خط 
استوا عمل می آید و شبیه به کشتی است با رنگ سیاه. طرف لبه آن را 
سوراخ کنند و زنجیر یا ریسمان بندند تا بتوان به دست آویخت و آن کاسه 
گدایی درویشان است«. یا »کاسه گونه ای باشد که درویشان و صوفیان 
به کار برند و مایحتاج خود از خوراکی و مالیات مال صدقات در آن ریزند« 
)دهخدا، 1377: 18371(. »کشکول، به معنای گدا باشد؛ یعنی شخصی 
که گدایی کند و کاسه کشکول، کاسه گدا را گویند و معنی ترکیبی آن، 
کشیدن به دوش است. چه کش به معنی کشیدن و کول، دوش و کتف 
را گویند و با گدایی کننده این معنی هست و کاسه ای را نیز گویند که 
گدایان دارند و آن چه مشهور است ظرفی باشد که آن را به اندام کشتی 
سازند« )برهان تبریزی، 1344: 916(. »گذشته از فرهنگ ها، شواهد متعدد 
و مشابهی در شعر فارسی، از نخستین ادوار تا پایان دوره صفوی، نیز 
بر گفته های فرهنگ نویسان مبنی بر رایج بودن کشتی های شراب نوشی 
در محافل صوفیان صحه می نهد. این شواهد سررشته هایی برای شناخت 
خاستگاه های دیرین و زرتشتیِ کشتی شراب در اختیار ما می گذارد« 

)ملکیان شیروانی، 1385: 56(.   
قدیمی ترین کشکول ها از گیاه کوکو- دومر1 که در مجمع الجزایر سیشل2  می روید، 
ساخته شده اند )شیخی و تاتاری، 1397: 20(. این میوه از سیشل به هندوستان وارد 
شده و مرتاضان و فقیران هند که آن را به جای ظرف آب و غذا به کار می بردند، به 
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ایرانیان معرفی کردند و به هر حال، از هندوستان به ایران رسیده است و از زمان 
شاه نعمت الله ولی )متوفی 834 ق( تا اوایل دوره صفویه، کشکول از هند به ایران آمده 
است )افروغ، 1396: 24(. در دوره صفویه، درویشان خاکسار که مبلغّ شیعه بودند، 
اغلب با خود کشکول داشتند و به ویژه درویشان خاکسار جلالی که با درویشان هند در 
ارتباط بودند و در این رفت وآمدها و ارتباطات، آوردن کشکول از هند به ایران رواج پیدا 
کرد و بنابراین کشکول در بین درویشان از لوازم و وصله های مهم فقر به حساب می آمد 
و جنبه روحانی و معنوی به خود گرفت )منجمی، 1379: 178(. کشکول به ویژه در 
زمان صفویه و قاجار، آرم و نشان صوفیان بوده و از آن به جای ظرف غذا و جایگزین دلو 
برای کشیدن آب از چاه استفاده می کردند و هم چنین در کنار دیگر آلات قلندری در 
ارتباط با سنت سقایی و آیین های عزاداری محرم در دوره صفوی و پس از آن به کار 
می رفته است )شیخی و تاتاری، 1397: 20(. کشکول، یکی از اجزای جریده3 است که 
به معنای سقایی حضرت ابوالفضل{ در کربلا به کار می رفته و مردم معتقدند که اگر 
بیماری از آب درون کشکول بنوشد، بیماریش شفا می یابد )شاطری، 1385: 104(. 
در اهمیت سقایی نزد دراویش هم در کتاب فتوت نامه سلطانی حدیثی روایت شده که 
»أیَمُا مُسْلمٍِ سقی مُسْلمِاً عَلیَ ظَمَإٍ، سَقَاهُ الَلهّ مِنَ الرَّحِیقِ المَخْتُومِ« یعنی هر مسلمانی 
که آب دهد مسلمانی را در تشنگی، خدای تعالی بدهد او را از شراب بی غش مُهر کرده 
در بهشت. پس معلوم شد که سقایی کار متبرک است و پرفایده و ثواب بسیار بدو 

مترتب )واعظ کاشفی سبزواری، 1350: 293(.

انواع کشکول ها از لحاظ فرم و شکل
در مورد انواع کشکول ها از لحاظ فرم و شکل، باید خاطرنشان کرد که افروغ از پنج 

نوع کشکول نام برده است: 
1.کشکول هایی با الهام از میوه درخت کوکو-دومر؛

2. کشکول های کاسه مانند؛ 
3. کشکول های کشتی مانند؛
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4. کشکول های چکمه ای شکل؛
5. کشکول های استوانه ای )افروغ، 1396: 25-24(.

در پژوهش شیخی و تاتاری نیز انواع کشکول ها از لحاظ فرم و شکل به سه گروه 
تقسیم می شوند:

1. کشکول هایی که با الهام از نوع گیاهی آن )میوه درخت کوکو-دومر( ساخته 
شده اند و در نتیجه، تابع فرم و شکل ظاهری این میوه بوده اند.

2. کشکول هایی با فرم ظاهری کشتی مانند که برخی از آن ها دارای نماد اژدها در 
دو سر کشکول و برخی دارای نماد ماهی در کف داخلی کشکول هستند. 

3. کشکول های فلزی با فرم ظاهری خاص که بعضی از آن ها در نحوۀ تزئین و 
برخی در شکل کلی اثر از بقیه کشکو ل ها متمایزند )شیخی و تاتاری، 1397: 22(.

مقایسه این دو نوع دسته بندی، نشان می دهد که افروغ دسته بندی فرمی و شکلی 
دقیق تری از انواع کشکول ها ارایه داده است )نمودار شماره 2(.

نمودار 2: انواع کشکول ها از لحاظ فرم و شکل، )افروغ، 1396: 25 و 29(.

تحلیل نقوش تزئینی کشکول فولادی از منظر پانوفسکی 
مرحله اول، پیشاآیکونوگرافی  

در نخستین مرحله، باید به توصیف و ارایۀ کلی ویژگی های بصری اثر پرداخت. 
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متروپولیتن نیویورک نگهداری  کشکولِ فولادی به شماره 2018.665.1 در موزهِ 
می شود و در اطلاعات ثبت شده از سوی کارشناسان موزه، این اثر به اواخر قرن نوزدهم 
و اوایل قرن بیستم میلادی تعلق دارد و در ایران طراحی و ساخته شده است. جنس 
اثر فولادی و با شیوه های تزئینی مشبک کاری و طلاکاری زینت یافته است و ابعاد 
https://www.metmuseum.org/art/( آن حدود 25.4 در 15.24 در 11.43 است

 .)collection/search/786860
به نظر می رسد فرم کلی اثر برگرفته از میوه درخت کوکو-دومر است و حالت بیضی 
اثر قرینه ساخته نشده است )تصویر 1 از جدول 1(. کشکول، دارای آبریزی مانند آبریز 
قوری است و در بخش فوقانی اثر، روزنه ای برای ریختن آب و مایعات درون ظرف 
تعبیه شده است که آن هم قرینه و متقارن نیست )تصویر 5(. دور این بخش نقش یک 
مار پیچ خورده دیده می شود که حالت پولک مانندی بر روی بدنش طراحی شده است 
)تصویر 7(. در ردیف بعد آیات 51 و 52 سوره قلم به صورت مشبک کاری بر روی اثر 

نقش شده است:
کْرَ وَیقَُولوُنَ  ا سَمِعُوا الذِّ »وَإنِ یکََادُ الذَِّینَ کَفَرُوا لیَُزْلقُِونکََ بأِبَصَْارهِِمْ لمََّ
کافران  است  نزدیک  للِّعَْالمَِینَ« »و همانا  ذِکْرٌ  إلَِاّ  هُوَ  وَمَا  لمََجْنُونٌ  إنِهَُّ 
هنگامی که قرآن را می شنوند، با ]نگاه ها و[ چشم هایشان تو را به زمین 
بزنند و می گویند: او مجنون است؛ حال آن که آن جز اندرزی برای جهانیان 

نیست« )قلم: 51 -52(.
در بخش پایین تر نیز ردیفی با نقوش گیاهی پیچان مزین شده است که در 
تکرار  با  حاشیه ای  نیز  پایین تر  قسمت  در  و  ترسیم شده اند  حلزونی  گردش های 
نقش اس )s( بدنۀ کشکول را زینت داده است و در همین قسمت، نقوش دالبر و 
هلالی مانندی تکرار شده و در دورتادور اثر دیده می شود. در بخش تیزی، هلال ها و 
دالبرها هم نقشی مشابه نقش شبدر یا گل سه پر جلب توجه می کند که انتهای آن 
نیز مانند نقوش ختایی و کاسبرگ غنچه ها است )تصویر 8(. بینابین این تکرار نقوش 
هلالی هم، نقش شمسۀ هشت پر دیده می شود. در بخش کف کشکول از بیرون نیز 
نقش سه قاب اسلیمی ترسیم شده که یکی به حالت شمسه و دارای چهار گوشه است 
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جدول 1: مشخصات کشکول فولادی موزه متروپولیتن نیویورک به شماره 2018.665.1 و تصاویر آن از 
)https://www.metmuseum.org/art/collection/search/786860( ،ابعاد مختلف
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و دو قاب اسلیمی دیگر هم در پیرامون آن طراحی شده است )تصویر 6(.

مرحله دوم، تحلیل آیکونوگرافی
در تحلیل آیکونوگرافی عناصر بصری به کاررفته در اثر، اولین نقشی که در این اثر 
دیده می شود، نقش مار است که در دهانۀ ظرف به حالت پیچیده نقش شده است. 
در سنن و آداب عامه مار، یار و مصاحب جادوگران و درمان گران شناخته می شود و 
انسان با خوردن گوشتِ پختهِ نوعي مارِ سفید به دانش پزشکي دست مي یابد و این 
مار گیاهان شفابخش را مي شناسد و قدرت درمان بخشي اش به خورندۀ گوشت وي 
منتقل مي شود. بنا به اعتقادات کهن، زهرمار، پادزهر و درمان هرگونه مسمومیت است 
و طلسم مار که داراي قدرت هاي جادویي و سحرآمیز است، آدمي را از گزند جادوگران 
و اشباح مصون مي دارد و گذشتگان پیکر مار را نیز که به داشتن خواص حیاتي 
شهرت دارد، داروي درمان بخش هرگونه بیماري و ناخوشي می دانستند )ساکی زاده و 

جعفری دهکردی، 1397: 3(.
»این حیوان نماد جاودانگي و نامیرایي است؛ چرا که هم چون خط نه 
شروعي دارد و نه پایاني و احساس مي شود که در دوسو و در بي نهایت 
مادی ادامه دارد. این حیوان مخزن تمام نهاني ها و خزائن زیرزمیني است. 
این حیوان دوجنسي است، هم زاد با خودش، مي میرد و از خویشتن خود 
و حیات جاودانگي  زندگي  معنای  به  این رو،  از  متولد مي گردد.  دوباره 
است. مار درهم پیچیده و حلقه زده نشان از تغذیه کردن این حیوان از دم 
خویشتن دارد. این حیوان تجسم نیروی خیر و شر در کنار یکدیگر است، 
زیرا نشان از عقل دارد و در عقل هر دو نیرو نهفته است. از نشانه های مار 
همان طور که اشاره شد، نقش درمانگری و حیات بخشي آن است که این 
مفهوم به عنوان یک نماد جهاني امروزه تشکیل دهنده آرم سازمان نظام 
پزشکي است و بر سر در داروخانه های همۀ نقاط جهان نقش بسته است. 

در واقع مار پزشک نیست« )دوبوکور، 1376: 430(. 
مار به معنی مادۀ اولیه است و مارستان به نقل از کتاب الملل و النحل شهرستانی، 
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ریشه و بن مایه و آغاز آفرینش تعبیر شده است )شهرستانی، 2003: 260( و پیوند آن 
با زندگي در نگاره ها و نقش های بازمانده از دوران باستان، به خصوص در نماد دارو و 
درمان برجا مانده است )رسمی، 1391: 41(، مار در آیین میترایي هم به عنوان نماد 
زندگي و برکت مطرح می شود )همان: 45(. در وداها، میترا به عنوان خدای روشنایي 
و نور ستایش فراواني شده و رفته رفته به خدای پیمان و دوستي و خدای جنگ 
تبدیل مي شود. مهرپرستان، بیست و پنجم دسامبر را روز تولد میترا مي دانستند. 
آن روز را جشن مي گرفتند و گاو را قرباني مي کردند و کشته شدن گاو به دست مهر، 
ممیزه اساسي این آیین است و در نقاشي ها و حکاکي های مهرکده ها معمولاً صحنۀ 
قرباني شدن گاو توسط میترا دیده مي شود که در پای گاو قرباني شده، ماری خزیده 
که خون گاو را مي مکد. در این صحنه، مار به عنوان ملازم میترا با خوردن خون گاو 
قرباني شده که مایع حیات است، خواص نیکوی آن را به بدن خود جذب مي کند و با 
این کار آمادگي خود را برای به وجودآوردن حیاتي دوباره فراهم می کند )همان: 46-

47(. ارتباط مار با زنانگی، به ویژه ایزدبانوی مادر، از حرکت چسبیده به زمین و متناوب 
او نشأت می گیرد )احتمالاً این تعبیر از آن جا بوده که زمین نماد زن و آسمان نماد مرد 
محسوب می شده اند(. افزون بر این، تولدّ مجدّد مار از طریق پوست اندازی، او را با اهَِلِّه4  
قمر پیوند می دهد. مار مظهر نیروی زاینده آب هاست که ماه بر آن حکم می راند. مار به 
عنوان نیروی حیاتی، هم آفریننده است و هم نابودگر )جلالیان، 1397: 45(. بنابراین، 
مار در اندیشه و ادیان مردمان خاور باستان، بارها چهره ای مقدس می یابد یا در کنار 
ایزدان و ایزدبانوان قرار می گیرد و بیش تر فرهنگ های باستانی مار را جاوید یا درمان گر 
می دانند و مارها در هنگامۀ پرستش خدای بانوان باروری و پیش از رواج ادیان مردمرکز 
و مردسالار آریایی و سامی، از تقدس فراوانی برخوردار بوده اند، اما این احترام و تقدس 
با تنزل مقام ایزدبانوان و رواج پرستش خدای نرینه، به جایگاهی شیطانی و هم بسته با 

نیروهای پلید اهریمنی بدل می شود )طاهری، 1394: 34(. 
در مفهوم دیگری از واژه مار، می توان به معنای میراننده و کشندۀ آن اشاره کرد که 
با مردن یکی است و در زبان پهلوی مار5 و در سانسکریت مارا6 است و نماد اهریمنی، 
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بي وفایي، پلیدی، تجدید حیات، حیله گری، خیانت، دوجنسي بودن )هم نر و هم ماده 
بودن(، شیطان و نیروهای متضاد است )رسمی، 1391: 40(. این حیوان هم چنین 
نشان دهنده ابلیس، زیرکي، تاریکي و اغواگری است )کوپر، 1387: 32(. نقش تزئینی 
دیگر در سطح کشکول آیات 51 و 52 سوره قلم است که شرح آیات و ترجمه آن ها 
در بخش قبلی بیان شده است. گفته شده این آیه دربارۀ چشم زدن پیامبر, از ناحیه 
عده ای از مخالفان، از سوی خداوند نازل شده است )موسوی آملی، 1387: 48(. در 
روایتی آمده است پیامبر, در مسجد نشسته بود و قرآن می خواند و مشرکان بر 
در مسجد انتظار می کشیدند تا هنگام خروج پیامبر، او را چشم بزنند؛ در همان حال 
جبرئیل آیه »و  إنِ یکَاد...« را نازل کرد و به پیامبر, گفت که آن را تلاوت کند تا 
از چشم زخم آنان در امان باشد )کاشانی، 1336: 390(. در برخی کتاب های روایی 
و دعایی، خواندن و نوشتن آیه »و  إنِ یکَاد...« را برای دفع چشم زخم حسودان و 
بدخواهان مفید دانسته اند. به عنوان نمونه، از حسن بصری روایت شده است که: دوای 

درد چشم زخم، خواندن آیه » و  إنِ یکَاد...« است )موسوی آملی، 1387: 48(. 
در بخش پایین تر نیز ردیفی از نقوش پیچان گیاهی دیده می شود که در گردش های 
حلزونی ترکیب شده اند و شباهت زیادی به نقوش پیچان اسلیمی و ختایی دارند. 
اسلیمی نقشی تزئینی به شکل گیاه با ساقه های مارپیچی و گونه ای از نقش و نگار که 
شامل خط های پیچیده و منحنی ها و قوس های دورانی مختلف است و ابتدا و انتهای 
آن مشخص نیست )ذکاوت و قاضی زاده، 1398: 73(. در کتب اسلامی، از نقوش 
اسلیمی با نام گیاهان بهشتی یاد شده است )عارفی، 1374: 59(. گدار معتقد است 
این نقوش با اصالت گیاهی توسط هنرمند از طبیعت دور شده و به انتزاع درآمده اند 
که این حالت پایداری در تغییر را نشان می دهد و در واقع، نقوش اسلیمی باعث ایجاد 
حالت معنوی خاصی است که از عالم توحید حکایت دارد )معمارزاده، 1386: 206(. 
از آن جا که توحید مبنای اصلی دین اسلام محسوب می شود و... »حضور این اصل 
در هنر اسلامی، اصل وحدت در عین کثرت و کثرت در عین وحدت را می آفریند و 
هنر اسلامی با گزینش فرمی خاص که تلفیق بی نظیری از انتزاع و واقعیت است، این 
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وحدت را متجلی می سازد...«  و به همین دلیل هم میل به تجرید دارد و هم پایبند 
به واقعیت است )قربانی، 1393: 116(. وزن و ریتم موجود در نقوش اسلیمی، همانند 
کلام قرآن به اضمحلال هواهای نفسانی و تزکیه نفس می پردازد و »تداوم آن مانع از 
استذکار فردی است و پوشانندگی آن یادآوری رمزگری حجاب است« )پورجعفر و 
موسوی لر، 1381: 203(. همچنین بورکهارت، اسلیمی را نوعی دیالکتیک در مقولۀ 
تزئین می داند که در آن، منطق یا پیوستگی زنده و جان دار و وزن، هم دست می شود و 
دارای دو عنصر اساسی به هم پیچیدگی و درهم تابیدگی، نقوش و نقش مایه های گیاهی 

هندسی است و نظری  تأملات  یا  نظربازی ها  به  اساساً  عنصر  »نخستین 
بازمی گردد و عنصر دوم، نمایش گر نوعی ترسیم وزن است: یعنی ترکیبی 
است از اشکال حلزونی و شاید بیش تر از رمزپردازی منحصراً خطی نشأت 

گرفته باشد تا از الگوهای نباتی« )بورکهارت، 1369: 151(.
بورکهارت شکل گیري و استفاده از اسلیمي را راهي عقلاني از دید یک هنرمند یا 
صنعت گر مسلمان براي اشاره به زمینۀ توحید و وحدت الهی گوناگوني هاي بي کران 
جهان و نمودار وحدت در کثرت و کثرت در وحدت در جهان و زیربناي هر نوع فکر و 

عمل در اسلام می داند )سرتیپی پور، 1387: 94(.
 نقوش ختایی هم طرح هایی خلاصه شده از گیاهان است که کاملاً با طبیعت مطابق 
نیست )کونل و همکاران، 1367: 84( و اساس آن، از خطوط منحنی و موزونی تشکیل 
شده که هریک از آن ها بند نامیده می شوند و مجموع این بندها مانند استخوان بندی، 
سرتاسر نقشه را فرامی گیرد )ماچیانی، 1380: 22(. مارپیچ در بنیان ترکیب بندی 
موجب حرکت و پویایی است و چشم مخاطب را به سمت نقطه تمرکز اثر جذب و 
مجدداً از آن دور می سازد )مراثی، 1384: 43(. این حرکت مداوم از وحدت به کثرت و 
کثرت به وحدت نوعی خلسۀ عارفانه ایجاد کرده و انسان را به سمت معبود یگانه سوق 
می دهد )شاهرودی و عطارزاده، 1396: 115(. دایره ها و مارپیچ های نقوش ختایی 
»فضا را درنوردیده و تحت جاذبه ای شدید به درون و مرکز کشیده می شوند. این دوایر 
و خطوط مارپیچی نماد تجلیات کثیر و متنوعی هستند که حول یک نقطه که همان 
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ذات پاک احدیت و منشأ مصدر وجود است، می گردند و در این سیر، سرانجام با آن 
وجود یگانه متحد می شوند؛ چراکه دایره خود، استمرار حرکت نقطه در فضا حول 
مرکزی واحد است و این تعدد و تکثر در نتیجه حرکت و جریان هستی و وجود شکل 
گرفته است. از این رو، مارپیچ ها و دایره ها در هنر اسلامی نمادی از تجلی وحدت در 

کثرت و سیر کثرت به وحدت اند« )کیانی و همکاران، 1391: 58-57(.
 در قسمت پایین تر بدنۀ کشکول نیز حاشیه ای با تکرار نقش اس )s( جلب توجه 
می کند که تداعی گر نقش و حرکت مار است و نقوش دالبر و هلال مانند تکرار شده، 
هم به نوعی یادآور خزیدن های مار است. نقش شمسۀ هشت پر یا ستارۀ هشت پر هم 
از دیگر نقوش تزئینی این اثر است و نقش قاب اسلیمی با شکل کلی شمسه مانند 
در کف کشکول نیز دیده می شود. در آیین مهرپرستی یا میترائیسم توجه خاصی به 
خورشید داشته اند و ایزد مهر یا میترا خدای آیین مهر با خورشید همبستگی کاملی 
دارد و در روایتی کهن از جریان زورآزمایی میترا و خورشید یاد شده است )کارنوی، 
1383: 38-39( و در این زورآزمایی، خورشید قدرت مقاومت با مهر را نداشت و 
شکست خورد )پاشایی، 1393: 117( و سپس ایزد مهر با خورشید پیمان صلح 
و مودت و دوستی می بندد و از آن به بعد، میترا و خورشید همواره همراه یکدیگر 
بوده اند )کارنوی، 1383: 38-39(. همچنین الیاده از خورشید به عنوان چشم آسمان 
یا چشم مهر نام برده است )الیاده، 1372: 149( و در تعاریفی دیگر نیز ایزد مهر را 
سوار بر گردونۀ  خورشید تجسم کرده اند )هال، 1380: 180(. به نقل از هنریک سموئل 
نیبرگ،7 در ایران باستان، میترای گردونه سوار درست مانند خورشید درخشان نیایش 
شده است )نیبرگ، 1383: 62(. ولی در اوستا میترا ایزد خورشید معرفی نشده و از او 
به عنوان ایزد نور و پرتو خورشید یاد شده است )رضی، 1382: 271(. در سانسکریت 
هم چلیپا به معنای خوشبختی است و نمایندۀ  خورشید عنوان شده و مسیر آن را در 
آسمان نشان می دهد )هال، 1380: 5(. هم چنین در یشت ها هم ذکر شده: »ایرانیان 
غالباً به خورشید سوگند می خوردند« )پورداوود، 1377: 309(. خورشید و شمسه در 
مَاوَاتِ  ُ نوُرُ السَّ تفکرات و هنر اسلامی نیز جایگاه مهمی دارد. بنابر آیه  35 سوره  نور »اللهَّ



29 شمایل شناسی نقوش تزئینی کشکول فولادی موزه متروپولیتن نیویورک )شماره 2018.665.1(

ُ بکُِلِّ شَيْءٍ عَلیِمٌ«.  وَالْرَْضِ ... وَاللهَّ
»خداوند نور آسمان ها و زمین است داستان نورش به مشکوتی ماند 
که درآن روشن چراغی باشد و آن چراغ در میان شیشه ای که تلألؤ آن 
گویی ستاره ایست درخشان و روشن از درخت مبارک زیتون که با آن که 
شرقی و غربی نیست، شرق و غرب جهان بدان فروزان است و بی آن که 
آتش زینت آن را برافروزد خود به خود جهانی را روشنی بخشد که پرتو آن 
نور حقیقت بر روی نور معرفت قرار گرفته و خدا هر که را خواهد به نور 
خود هدایت کند و این مثل ها را خدا برای مردم می زند و خدا به همه  امور 

داناست« )نور: 35(.
این آیه مهم ترین مرجع برای توصیف مفهوم نور در اسلام محسوب می شود. 
شمسه یا خورشید در نزد عرفا و متصوفه  اسلامی نماد انوار حاصل از تجلیات الهی و 
حقیقت نور خدا و ذات احدیت است. هم چنین نمادی از وحدت است و هنرمندان 
اسلامی مفهوم کثرت در وحدت و وحدت در کثرت را با نقش شمسه بیان کرده اند 
و در بعضی از آثار هنر اسلامی، نماد حضرت پیامبر اکرم, نیز مطرح شده است 

)حسینی، 1390: 11(.
در روایتی از رسول اکرم,، آمده است: »اولین چیزی که خداوند خلق کرد، نور 

من بود« )مجلسی، 1404: 917(.
»در حدیث نبوی، مشهور به حدیث نور، با عبارت خلقت أنا و علی 
من نور واحد بر ماهیت نورانی پیامبر و امام اول شیعیان تأکید شده است« 

)واردی و دانائیان، 1390: 167(.
در مرصادالعباد هم آمده زمانی که حق تعالی اراده به خلق جهان نمود، اول نور روح 
محمدی را از پرتو نور احدیت آفرید و سپس با نظر محبت به نور محبت محمدی التفات 
کرد و ارواح انبیاء را هم از قطرات نور محمدی خلق کرد )نجم رازی، 1352: 37- 38(. 
در اسلام شیعی، دوازده وجود نورانی به عنوان اوصیای رسول اکرم,، تداوم بخش نور 
محمدیه اند. همان گونه که خداوند نور آسمان ها و زمین شناخته می شود و صادر اول 
او وجود نورانی و حقیقت محمدیه است، خلفاء و جانشینان رسول اکرم, نیز باید 



مطالعات هنر و رسانه، سال چهارم، شمارۀ هشتم، پاییز و زمستان 301401

ماهیت نورانی داشته باشند )واردی و دانائیان، 1390: 167(.

مرحله سوم، تفسیر آیکونولوژیکی
در تفسیر آیکونولوژیکی نقوش اثر هم باتوجه به تحلیل و نمادشناسی نقوش تزئینی 
کشکول و نیز کارکرد اثر و شکل و فرم کلی آن، می توان گفت که ظرف مخصوص 
مراسم سقایی و تبرک بخشیدن به آب و تأکید بر مفهوم شفابخشی آب درون آن است. 
فرم اثر بیضی نامتقارن است و دهانۀ  آن  نیز به صورت نامتقارن تعبیه شده که پیرامون 
آن را نقش ماری پیچان مزین کرده است. موارد بیان شده این مفهوم را به ذهن متبادر 
می کند که کشکول به مثابۀ یک چشمه جوشان آب زیرزمینی است که نماد شفابخشی 
و حیات است و ماری بر دهانۀ این چشمه چنباتمه زده و پیرامون آن پیچیده است و 
چشمان باز و حالت بیدار مار، نمادی از هوشیاری آن است و به نظر می رسد این مار 
از منبع حیات هستی و شفابخشی بشر نگهبانی می کند. پیرامون این نقش، آیه ای با 
مفهوم حرز و دعایی که نگه دارنده از چشم زخم و بلا است، دیده می شود. در قسمت 
پایین تر نیز نقوش گیاهی نمادی از مخلوقات هستی هستند که حیات خود را وام دار 
آب و ماری هستند که محافظ آب است و منشأ حیات هستی تلقی می شود. در قسمت 
پایین تر تکرار نقوش دالبری و هلالی و نیز نقش اسِ )S( نمایان گر حضور دایم مار در 
هستی است. نقش قاب اسلیمی شمسه مانند در کف کشکول هم جایگاه متقابل ماه و 
خورشید را نشان می دهد. زمانی که ماه ظاهر می شود؛ خورشید پنهان می شود و ظهور 
ماه، ظهور و حرکت مار را در پی دارد. در این جا تعبیر نقش قاب اسلیمی شمسه مانند 
به مفهوم پیامبر اکرم, یا خداوند متعال، با نگاه اسلامی و قرآنی منافات دارد، 
زیرا هنرمند مسلمان هرگز نقش شمسه را در کف ظروف کاربردی و بخش تحنانی 
اثر ترکیب بندی و طراحی نمی کند، زیرا به شأن مقدس نماد خدشه  وارد می کند. به 
نظر می رسد کشکول مورد بررسی، نماینده فرهنگ و آیین های پیشااسلامی است و 
هنرمند به واسطۀ متبرک کردن اثر با جای گذاری آیات مقدس قرآن کریم در تزئینات 
آن، هویت اسلامی به آن بخشیده است. هم نشینی این نوع نقوش به این شکل، ریشه 
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در ارتباطات فرهنگی دارد. در پیش از اسلام، نگاه غالب بر تقدس عناصری چون آب، 
آتش، باد، خورشید و عناصر طبیعی بوده است و خورشید و ماه جایگاه مهمی داشته اند 
و مار در باور کهن نگهبان آب بوده که مایعی حیات بخش است و مار و آب با آناهیتا 
ارتباط دارند که الهه آب، باروری و حاصلخیزی است. اهمیت آن در پیش از اسلام 
به آناهیتا برمی گردد و در دوران اسلامی هم این اهمیت به شکل دیگری نمود پیدا 
کرده است. در باور اسلامی، آب منسوب به بانوی بزرگ اسلام دختر نبی اکرم, 

است، چنان که به روایتی مهریه  ایشان آب و آیینه بوده است و حتی نماز باران به نیت 
آب خواهی با توسل به ایشان در بین مسلمانان ایران مرسوم است )جوادی، 1392: 
45(. همچنین در احکام اسلامی شرط واجب برای نماز و روزه طهارت است و در انجام 
فرایض دینی داشتن وضو و غسل واجب و در مواردی هم مستحب است. همچنین 
با روی کار آمدن دولت صفوی و رسمی شدن تشیع و نیز علنی شدن عزاداری برای 
سالار شهیدان حضرت امام حسین{، آب برای ایرانیان از تقدس بیش تری برخوردار 
شد. در جریان کربلا حضرت ابوالفضل{ به جهت رساندن آب به تشنگان و اهل بیت 
حضرت امام حسین{ مظلومانه به شهادت رسید و از این رو، شیعیان به یاد تشنگان 
کربلا پس از نوشیدن آب، به سالار شهیدان درود می گویند و بر یزید لعنت می فرستند 
و این گونه آب به نمادی از عاشورا بدل گشته است )افضل طوسی و مانی، 1392: 
52-53(. آیین سقایی یا رسم سقاخانه، از آیین های دیگری است که پیرامون واقعه  
کربلا و شهادت حضرت ابوالفضل{ در بین شیعیان مرسوم است. رسم سقایی، 
نذری از سوی سقایان برای تشنه لبان است. هم چنین در سقاخانه ها عموماً کتیبه هایی 
تعبیه می شود که ابیاتی در ارتباط با آب و مقام سقای کربلا حضرت ابوالفضل{ 
در آن ها مشاهده می شود )خسروی، 1378: 115(. بنابراین کارکرد کشکول به عنوان 
ظرف متبرک آب برای مراسم سقایی عاشورا، در دوران اسلامی در راستای کارکرد 
دینی بوده است. از طرفی هم کشکول ها حاصل تطور و تحول کشتی ها یعنی ظروف 
می گساری دوران پیشااسلامی هستند و به اقتضای زمان و شرایط، کارکرد و مفاهیم 
جدیدی به خود گرفته اند. مهم ترین دریافت عرفانی از این ظرف، استعاره ای از وسیلۀ 
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نجات و رهایی از غم و اندوه در متون عرفانی است، زیرا کشتی در متون مذهبی و 
عرفانی نمادی از رهایی است و هم چنین خاصیت سکرآوری و غم زدایی می در ادب 
عرفانی، به صورت مضاعف در خلق استعاره کشتی می به عنوان وسیله نجات از اندوه 
مؤثر بوده است )حسین قزوینی و حسامی کرمانی، 1397: 66(. در نمودار شمارۀ 3، 

تصاویر کشتی های دوره ساسانی و انواع کشکول ها ارایه شده است.  

نمودار 3: مقایسه ظروف کشتی  ساسانی و انواع کشکول ها از لحاظ فرم و شکل )نگارندگان(.

 با توجه به این که در دوران اسلامی، کشکول ها ظروف دراویش و صوفیان دست 
از دنیا بریده بودند و در گذشته، ظروف مِیّ و کشتی نجات از غم محسوب می شده اند، 
بنابراین در تفکرات دراویش نیز دست از دنیا و تعلقات دنیوی کشیدن مایه حظّ و لذت 
روحانی است که سبب غم زدایی است. اهمیت جایگاه کشکول را باید در دوران صفویان 
جست وجو نمود. تصوف از نظر لغوی، از واژه عربی صوفی به معنای پشم گرفته شده 
است و منظور از آن، لباس پشمی است که صوفیان به تن می کرده اند و اصطلاحات 
پشمینه و پشمینه پوش هم از همین معانی گرفته شده است )مطلبی و ایزدی اودلو، 
1397: 108(. دهخدا تصوف را به مذهب صوفیه درآمدن مرد تعریف کرده )دهخدا، 
1373: 5929( و تصوف از لحاظ مفهوم و اصطلاح رایج، به عقیده و عمل صوفیان 
گفته می شود و آن را برای سخن گفتن از مکتب صوفیان به کار می برند )مطلبی و 
ایزدی اودلو، 1397: 108(. صفویان از متن جریان رو به تحول صوفیانه برآمده بودند 
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و با اتکاء به شمشیر ترکمانان، گذار از طریقت به سلطنت را با چشم اندازي سیاسی 
مذهبی مطرح کردند )تشکری و نقیبی، 1393: 51( و انتساب اسماعیل به شیخ 
صفی الدین، خواه ناخواه وي را وارد فضایی روحانی کرد که با فرهنگ صوفی قزلباش 
در ارتباط بود. به وجهی که قزلباشان، همچون برخی از غلات شیعی که امامان را از 
سلاله الوهیت محمد, می دانستند، اسماعیل را نیز وارث پرهیزگاري و شایسته 
پادشاهی معنوي صفوي می شمردند )زرین کوب، 1369: 227(. همچنین در دولت 
صفوی همگامی تشیع و تصوف گسترده و عمیق شد، به طوری که تصوف در تشیع 
ذوب شد و استقلال و موجودیت مستقل خود را از دست داد و تبدیل به تابع تشیع 
شد )الشیبی، 1374: 387(. درواقع، از زمانی که صفویان تصوف را وسیله ای برای 
رسیدن به قدرت و حکومت قرار دادند، مشایخ صوفیه و مدعیان ولایت و تشیع نیز 
کوشیدند با بهره گیری از جایگاه تصوف در ایران، راهی برای کسب قدرت پیدا کنند 
)زرین کوب، 1369: 237(. این ارتباط تنگاتنگ صوفیان و صفویان موجب شد تا 
التقاطی از باور شیعی و صوفیه شکل بگیرد و ظروف کشکول نیز در مراسم سقایی 
عاشورا به کار گرفته می شد و در دوره های بعد نیز این نوع کارکرد کشکول ها تداوم 
پیدا کرد. به طورکلی، وجود نقش مار بر روی کشکول که به آیین های ایران باستان 
تعلق دارد و نیز کارکرد آیینی وسیله در فرهنگ صوفیان عارف و صفویان شیعی نشان 
می دهد که کشکول تجمیعی از سیر فرهنگ های ایرانی در طول تاریخ است. نکته قابل 
توجه دیگر، ظهور نوعی تفکر باستان گرایی در دورۀ قاجار است. باستان گرایی ریشه 
در مفهوم ملیت و وطن دوستی دارد که در نیمه اول قرن نوزدهم میلادی سراسر اروپا 
را فراگرفته بود و ایرانیان هم با این مفاهیم در اروپا آشنا شده بودند و برای احیای 
جامعه ایرانیِ تحقیرشده از دو شکست نظامی گسترده در برابر روسیه تزاری، سعی 
در انتقال آن به بطن اجتماع داشتند و هم چنین کشف محوطه های باستان شناسی 
قبل از اسلام توسط باستان شناسان غربی و نیز آشنایی ایرانیان با تمدن غرب از دلایل 
دیگر توجه به باستان گرایی بوده است. بنابراین باستان گرایی به صورت یک دال مرکزی، 
در نتیجه، پیدایی گفتمان چیستی هویت ایرانی در برابر سایر نمایندگان سیاسی و 
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تجاری دولت های اروپایی که به دربار قاجار و سرزمین ایران مسافرت می کردند، شکل 
گرفت، زیرا در آن زمان روشنفکران ایرانی به تقلید از اندیشمندان دوره روشنگری 
اروپا به منظور جست وجوی علت عقب ماندگی کشورشان متوجه تاریخ گذشته ملت 
خویش شدند )ایمانی و همکاران، 1394: 26(. عصر قاجار به عنوان یک دوره بینابینی 
میان حفظ ارزش های کهن )سنت( و جاذبه های دوران نو )تجدّد( محسوب می شود و 
مرحلۀ اصلی گذار از جامعه و فرهنگ ایرانی پیشامدرن به توسعه نوین ایران نیز به شمار 
می رود )کدی، 1381: 9(. همچنین از آن جا که در ایران دورۀ قاجار دین و سیاست 
در کنار یکدیگر بودند و درحقیقت در آن زمان مفهوم ملیت و هویت ایرانی اهمیت 
پیدا کرد و نوعی بازگشت به گذشته در بسیاری از امور و هنرهای دوره قاجار دیده شد 
)ایمانی و همکاران، 1394: 27(، بنابراین ظهور نقوش باستانی در اثر هنر دینی دوره 

قاجار، ریشه در همین رویکرد باستان گرایانه حاکم در آن عصر دارد.
  

نتیجه 
نتایج پژوهش نشان می دهد کشکول قاجاری دارای شکلی بیضی، اما نامتقارن و 
غیر قرینه است و در بخش فوقانی اثر روزنه ای نامتقارن برای ریختن آب وجود دارد 
و دور این بخش، نقش یک مار پیچ خورده دیده می شود که با چشمانی باز و هوشیار 
نقش شده و شیارهای پولک مانندی بر روی بدنش وجود دارد. آیات 51 و 52 سوره 
قلم به صورت مشبک کاری پایین تر از نقش مار بر روی اثر دیده می شود. نقوش گیاهی 
پیچان در گردش های حلزونی، حاشیه ای با تکرار نقش اسِ )s( باز و نقوش دالبر و 
هلال مانند، نقوش ختایی و شمسه یا ستاره هشت پر و قاب اسلیمی چلیپایی شکل یا 
شمسه مانند از نقوش تزئینی کشکول فولادی موزۀ متروپولیتن هستند. هم نشینی و 
ترکیب بندی این نقوش تزئینی در کنار هم بر تفکرات پیشااسلامی تأکید دارند، ولی 
اثر در جامعه اسلامی کارکردی کاملاً دینی و مذهبی دارد. مار در باورهای پیشااسلامی 
حافظ و نگهبان آب و نمادی از حیات و شفابخشی است و هم پایه با الهه آب است و 
هم نشین با ایزد مهر است و با ماه قرابت و نزدیکی دارد. ترسیم نقش مار بر روی ظرفی 
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مخصوص نگه داری و حمل آب که به آیات 51 و 52 سوره قلم مبنی بر حفاظت و 
رفع بلای چشم زخم در باورهای اسلامی شهرت دارد؛ این نکته را به ذهن مخاطب 
القاء می کند که مار بر سر منبع و چشمه آب جوشانی نشسته و از منبع حیات و 
باروری هستی، حفاظت می کند. همان طور که آیۀ »و ان یکاد...« در تفکرات اسلامی 
حافظ انسان ها است و آب درونِ ظرفِ مزین به این آیه شفابخش است و در گذشته 
نیز مار حافظ و نگهبان آب شفابخش و حیات بخش بوده است. نقوش شمسه و قاب 
اسلیمی چلیپایی هم در کف کشکول نقش شده که انطباق آن با مفهوم آیه نور و 
نیز نور محمدی، کمی دارای تناقض است، زیرا هنرمند اسلامی مفاهیم قدسی را در 
بخش تحتانی اثر  ترکیب بندی نمی کند. بنابراین تفسیر منطقی این است که نقش 
شمسه یا چلیپا نمادی از خورشید و نقطۀ مقابل آن یعنی ماه است. به بیان دقیق تر، 
غروب خورشید با درآمدن ماه همراه است و ظهور ماه، با بیداری و تحرک مار عجین 
شده و زمان بیداری مار با مفهوم حیات بخشی و شفابخشی آن برابر است، اما دگرگونی 
زمانی، کارکرد اثر را از آیین های کهن و مناسک نیایشی باستان به آیین سقایی 
ماه محرم دچار دگردیسی کرده است. همچنین از آن جا که کشکول ها تکامل یافتۀ 
کشتی ها هستند و در گذشته، کشتی ها ظروف نجات بخش از غم محسوب می شدند 
و کشکول ها نیز ظروف متبرک اسلامی در مراسم سقایی عاشورا هستند و در اصل 
ظروف آیینی مشترک صوفیان و شیعیان هستند و چون صوفیان پیرو باورهای عرفانی 
بوده اند؛ بنابراین همین امر بر مفهوم نجات بخشی کشکول ها صحه می گذارد و این 
مطلب را قوت می بخشد و باید این کشکول را حاصل گرایش باستان گرایی حاکم بر 
عهد قاجار دانست، زیرا مشخصه های باستانی و کارکرد دینی اسلامی را به طور همزمان 

در خود دارد.
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