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فصلنامة علمي نگره

چكيده
قاليچه هاي محرابي از جمله دستبافته هايي است که در دوره صفويه به طور گسترده طراحي و توليد شده 
است. ساختار کلي طرح اين قاليچه ها داراي دو بخش است. بخش بالايي با استفاده از مضامين مذهبي و 
بخش پايين طرح نيز با استفاده از آرايه هاي اسليمي و ختايي و درختان و گلها تزيين شده است. از جمله 
اين قاليچه ها، قاليچه ي موجود در موزه توپقاپي است که با توجه به اندازه و تزئينات آن به نظر مي رسد 
جهت مراسم عبادي استفاده مي شده است. پژوهش حاضر با در نظر گرفتن نظريه کوماراسوامي، که 
تزئين و آرايه هاي بکار رفته در هنرهاي سنتي را صرفاً جهت زيبايي ندانسته بلکه دلالت گر مي داند، با 
هدف تحليل ساختار و مضمون طرح قاليچه محرابي محفوظ در موزه توپقاپي صورت گرفته است و در 
پي پاسخ به اين سوالات است که: ١. ساختار قاليچه محرابي موجود در موزه توپقاپي بر چه اساس و 
پايه است؟ ٢. اين ساختار و تزئينات آن، چه تأثيري در مضمون قاليچه داشته اند؟ روش تحقيق در اين  
پژوهش توصيفي- تحليلي و شيوه گردآوري اطلاعات، کتابخانه اي است و تفسير و تحليل ها بر اساس 
آراء کوماراسوامي صورت گرفته است. نتايج حاصل از پژوهش نشان مي دهد که اين قاليچه داراي 
ساختاري چندبخشي در طراحي است و ساختار قاليچه مذکور با توجه به مقياس هاي انساني بافته شده 
است و هر کدام از اين بخش ها، تزئينات و نقش مايه ها نيز با معناي کلي اثر در ارتباط هستند.  بنابراين 
پيکره مورد نظر همچون عالم صغير بوده که بازنمودي از عالم کبير است. قاليچه محفوظ در موزه توپقاپي 
را با توجه به نظرات کوماراسوامي مي توان زير مجموعه هنرهاي سنتي قرار داد که همه اجزاي آن در 
خدمت يک کل هستند و قاليچه چون معبدي مقدس يا کيهان است که صورت، کاربرد و معنا بر تعالي و 
رهايي کامل دلالت دارند. اين تعالي در قاليچه مورد نظر دربرگيرنده انديشه تشيع است که در بالاترين 

نقطه  که همان محراب است  رخ مي دهد. 
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مقدمه
هر اثر هنري حامل پيام هايي است که ممکن است به صورت 
آشکار يا پنهان بيان شده باشند. هنرمندان نيز در ادوار 
مختلف و بنا به دلايل گوناگون برخي مفاهيم را به صورت 
آشکار يا پنهان و در قالب آرايه هاي مختلف بيان نموده اند. 
در دوره صفويه نيز با توجه به تغيير مذهب و فراگير شدن 
تشيع، مضامين مذهبي در قالب آثار هنري بيان شده است. 
و  ساختار  بين  انسجام  نوعي  دوره،  همين  در  همچنين، 
محتواي آثار هنري و مذهب برقرار شده و بيشتر از نقوش 
و نمادهايي استفاده شده است که پيام فرهنگي و مذهبي اين 
دوره را نيز به شيوه مناسبي بيان مي نمايد. کاربرد ويژه 
اين بيانگري در هنرهاي سنتي، فضاي جديدي را بوجود 
آورده که در آن با استفاده از آرايه در قالب نماد، رمز و 
تمثيل بهتر بتوانند مطالب عميق و گسترده را بيان کنند. قالي 
از جمله هنرهاي کهن و بومي است که در دوره هاي مختلف 
تاريخي، از بيان ضمني در انتقال مفاهيم بهره فراوان برده 
حافظه  از  که  آن  درون  آرايه هاي  و  نقش مايه ها  و  است 
تاريخي و مرزهاي فرهنگي زمانه خود جدا نيست بازگو 
کننده تاريخ فرهنگي هر دوره با بياني ضمني است. از جمله 
دستبافته هايي که بيانگر انديشه اين دوره است قاليچه هايي 
با طرح محراب است. در قاليچه هاي محرابي، از نقش انسان 
و حيوان به ندرت استفاده شده است، چرا که ذکر اصلي در 
محراب لا اله الا االله است، اين ذکر بيانگر توحيد الهي است 
و هيچ تصويري نمي تواند توصيف گر آن باشد. بنابراين 
تا جاي ممکن از نقوش تجريدي براي نشان دادن توحيد 
خدمت  در  شاخصه اي  به عنوان  قالي  و  استفاده کرده اند 
کلام خداوند قرار گرفته است. در قاليچه هاي محرابي اين 
دوره در کنار استفاده از آيات و احاديث، در درون محراب 
از نقوش گل شاه عباسي (نيلوفر)، درخت سرو و انار به 
شکل نمادين و تمثيلي استفاده شده است. اين نقش مايه ها و 
آيات در قاليچه هاي اين دوره متنوع است و به عنوان مثال 
گاه جاي گل شاه عباسي بالاست و گاهي در ميانه قالي 
از جمله  آنجا که پژوهشگران سنت گرا  از  قرار مي  گيرد. 
کوماراسوامي هنرهاي سنتي را هنري مي دانند که فرم و 
محتوا در آنها در هم تنيده است و به عبارتي هر اثر اصيل 
يک کل  منسجمي را شکل مي دهد، بنابراين هدف در اين 
پژوهش با در نظر گرفتن ديدگاه کوماراسوامي، به تحليل 
ساختار قاليچه و قرارگيري نشانه هاي کلامي و بصري در 
آن و تأثيري که در معنا و مضمون قاليچه داشته اند، پرداخته 
مي شود. پژوهش حاضر در پي پاسخ به اين سوال ها است 
که: ۱. ساختار قاليچه محرابي موجود در موزه توپقاپي بر 
چه اساس و پايه است؟ ۲. اين ساختار و تزئينات آن، چه 
تأثيري در مضمون قاليچه داشته اند؟ ضرورت و اهميت 
تحقيق در آن است که لايه هاي پنهان اثر را به لحاظ ساختار 
و مضامين نهفته در آن، بر اساس آراء کوماراسوامي، که 
يکي از مهم ترين نظريه پردازان در حوزه هنرهاي سنتي 

است، مورد توجه قرار مي دهد، موضوعي که با توجه به 
مذکور،  قاليچه  خصوص  در  آمده،  به عمل  بررسي هاي 

تاکنون بدان پرداخته نشده است. 

روش تحقيق
پژوهش،  روش  است.  توسعه اي  نوع  از  حاضر  پژوهش 
توصيفي- تحليلي و شيوه گردآوري اطلاعات کتابخانه اي 
و اسنادي است. نمونه مورد مطالعه قاليچه محرابي موجود 
در موزه توپقاپي است، که به شيوه هدفمند انتخاب شده 
است. بدين منظور در پژوهش حاضر با توجه به ديدگاه 
تحليل  به  آرايه،  نبودن  تزييني  بر  مبني  کوماراسوامي، 
ساختار طرح و مضامين نهفته در آن پرداخته شده است. 

تجزيه و تحليل اطلاعات نيز به روش کيفي صورت گرفته 
است.

پيشينه تحقيق
چند  تحقيقاتي  صفويه  دوره  محرابي  قاليچه هاي  درباره 
در  همکاران  و  فنايي  جمله:  از  است  پذيرفته  صورت 
و  صفوي  محرابي  قالي هاي  مقايسه  و  «بررسي  مقاله 
ترانسيلوانيايي با تأکيد بر طرح، رنگ و نقش»، که در سال 
اسلامي  هنر  مطالعات  فصلنامه   ۱۹ شماره  در  و   ۱۳۹۲
هاي  تفاوت  و  شباهت ها  بررسي  به  است،  شده  منتشر 
و  ايران  در  صفوي  عصر  محرابي  قالي هاي  در  موجود 
مقاله  اين  در  پرداخته اند.  ترانسيلوانيا  در  عثماني  دوره 
و  بررسي  شده  ياد  قاليچه هاي  ساختاري  ويژگي هاي 
مقايسه شده اما تحليل ساختاري روي طرح و مضمون 
آنها انجام نشده است. تختي و همکاران در مقاله «بررسي 
و تحليل هندسي فرش هاي محرابي دوره صفويه» که در 
به چاپ  گلجام  سال ۱۳۸۸ و در شماره ۱۴ دوفصلنامه 
رسيده است، به بررسي هندسه در طرح قالي هاي محرابي 
اين دوره را  دوره صفويه پرداخته و فرش هاي محرابي 
مقاله  اين  در  دانسته اند.  طراحي  استاندارد  الگوي  داراي 
نيز با ترسيم خطوط انتظام دهنده، سعي شده است نقاط 
با اهميت و پويا در ترکيب بندي طرح مشخص شود اما 
است.  نشده  اشاره  قالي ها  طرح  مضمون  و  ساختار  به 
در  الحسني  اسماء  «تجلي  مقاله  در  همکاران  و  ميرزايي 
قاليچه هاي محرابي عصر صفوي» که در سال ۱۳۹۳ در 
دوفصلنامه گلجام منتشر شده است، به بررسي شش نمونه 
از قاليچه هاي محرابي عصر صفوي پرداخته و معتقدند که 
صورت هاي متنوع تجلي الهي در قاليچه هاي محرابي مستتر 
هستند و خط نگاره هاي به کار رفته در قاليچه هاي محرابي 
عصر صفوي حاوي مفاهيم عرفاني و قرآني در جهت تقرب 
قاليچه  به  ياد شده  پژوهش  در  نمازگزار هستند.  بيشتر 
موجود در موزه توپقاپي و همچنين ساختار طرح قالي هاي 
محرابي اشاره اي نشده است. افسانه قاني و فاطمه محرابي 
در مقاله «بررسي و تحليل عناصر بصري قاليچه جانمازي 
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بينامتنيت»،  با رويکرد  صفوي بر اساس آراء ژرار ژنت 
که در سال ۱۳۹۸ و در شماره ۵۲ فصلنامه نگره به چاپ 
رسيده است، با بررسي يک نمونه قاليچه محرابي، آن را 
هماهنگ با مذهب تشيع دانسته که در راستاي تبليغ شيعه 
است. يعقوب آژند، بهمن نامور مطلق و ساحل عرفان منش، 
قاليچه محرابي  در  معنا  «بررسي  عنوان  با  اي  مقاله  در 
موجود در موزه متروپوليتن با رويکرد آيکونولوژي»، که 
درسال ۱۳۹۹ و در شماره ۳۷، فصلنامه کيمياي هنر منتشر 
شده است، با رويکرد شمايل شناسي به بررسي معنا در 
قاليچه مذکور پرداخته اند. در اين پژوهش بر نشانه کلامي 
زير پيشاني محراب در قاليچه هاي محرابي تاکيد شده است 
که نويسندگان وارونگي متن موجود در زير محراب را در 
گفتمان طريقت، سماع و فناء و بقاء باالله پي گيري مي کنند. 
ساحل عرفان منش، يعقوب آژند و بهمن نامور مطلق در 
سليمان  محرابي  قاليچه  معناي  عنوان«تحليل  با  مقاله اي 
نبي (ع) با روش آيکونولوژي»، که در سال ۱۴۰۰ و در 
شماره۳، دوره۲۶، نشريه هنرهاي زيبا-هنرهاي تجسمي 
منتشر شده است، به تحليل معنا با رويکرد آيکونولوژي به 
قاليچه محرابي حضرت سليمان پرداخته اند و در قاليچه 
مورد  را  ايراني  ـاسلامي  عروج  و  سلوک  نوعي  مدنظر، 
بررسي قرار مي دهند. ساحل عرفان منش در رساله «تحليل 
قاليچه هاي محرابي دوره صفوي»، که در  آيکونولوژيک 
سال ۱۳۹۹ در دانشگاه تهران و به راهنمايي دکتر يعقوب 
آژند به انجام رسيده است، به تحليل هشت قالي پرداخته و 
سلوک را به اشکال مختلف در قاليچه ها نشان داده است. با 
توجه به موارد ياد شده، در پژوهش هاي انجام شده درباره 
قاليچه هاي محرابي تاکنون به ساختار طرح، ترکيب بندي و 
ارتباط موجود بين آيات بافته شده و حضور نام محمد، 
علي و االله و رابطه ميان رنگ هاي به کار رفته و متن کلامي 
پرداخته نشده است، بنابراين از اين نظر پژوهش حاضر 

بديع به نظر مي رسد. 

کوماراسوامي و هنرهاي سنتي
از آنجا که در اين پژوهش به قاليچه هاي محرابي به عنوان 
به  توجه  با  است،  شده  پرداخته  سنتي  هنرهاي  از  يکي 
قاليچه،  تحليل  در  کوماراسوامي  ديدگاه هاي  از  استفاده 
پرداخته  کوماراسوامي  نزد  سنتي  هنر  جايگاه  به  ابتدا 
و  وي  نظريات  در  تزئين  و  آرايه  بحث  سپس  مي شود. 
قاليچه هاي محرابي بررسي و تحليل مي گردد. آناندا کنتيش 
کوماراسوامي از جمله انديشمنداني است که هنر را راهي 
براي شناخت و درک حقيقت مي داند. وي غايت هنر را در 
ديدگاه سنتي بيان مي کند و جايگاه ويژه اي براي هنرهاي 
سنتي قائل است. او تماميت هنر سنتي را در حکمت الهي 
همان  دقيقاً  خداوند  کلام  است،  معتقد  و  مي کند  خلاصه 
به صورت کلام و  آرمان ها و اصولي است که هنر چه 
کلام  لذا  است.  آن  ابراز  به  قادر  تصوير  به صورت  چه 

خداوند وراي الفاظ و ظواهر حامل معاني و مفاهيم است 
و با چنين نگاهي به هنر است که مي توان گفت واژه ها و 
تصاويري که توسط هنرمند خلق مي شود، تنها با حواس 
ما سر و کار ندارند بلکه با خود معاني گوناگوني را حمل 
مي کنند (Coomaraswamy, 1995: 33). کوماراسوامي 
بنيان هنرهاي سنتي را بر محور معنويت و ژرف انديشي 
قرار مي دهد که اصولاً از راه نماد و تمثيل، مطالب ژرف 
را بيان مي کند. وي جهاني بودن زبان هنر را به جهاني 
بودن نمادهاي مناسبي نسبت مي دهد که مفاهيم بوسيله 
آنها بيان مي شوند (کوماراسوامي، ۱۳۹۳: ۱۷۱) و هنرمند 
سنتي از آن رو نماد را درکارهاي خود استفاده مي کند که 
نماد وي را به چيزي بالاتر از عالم مادي راهنمايي مي کند. 
همچنين براي هنر دو ساحت فيزيکي و ماوراي فيزيکي 
و  فرم  تحت  را  دو  اين  مي توان  مسامحتاً  که  است  قائل 
 .(Coomaraswamay,2004: 21 ) محتوا نيز ترجمه کرد
جدايي پذير  يکديگر  از  سنتي  هنرهاي  در  را  دو  اين  وي 
معنايي  و  کارکردي  غايات  خدمت  در  را  آن  و  نمي داند 
تنها يک  امروزي فرم را  او برخلاف ديدگاه هاي  مي داند. 
شيء محسوس نمي داند بلکه آن را نوعي جانمايه اشياء 
به کمک  به نوعي مي توان گفت سازنده  در نظر مي گيرد. 
ماده به فرم ذهني خود شکل مي بخشد.  با توجه به اين 
مطالب است که وي اظهار مي کند که «اکثر کارهاي هنري 
در مورد خداوند است» (کوماراسوامي، ۱۳۹۳: ۳۴-۳۳). 
بر همين اساس کوماراسوامي اذعان دارد پيوندي جدايي 
ناپذير ميان صورت و معنا، فرم و محتوا وجود دارد. از 
ديدگاه او «در اصل پيوندي بنيادين و طبيعي ميان صورت 
(فرم) و مفهوم، بدون جدايي کارکرد از معنا وجود دارد» 
تطابق  براي  وي   .(۳۴۷  :۱۳۸۹ وکوماراسوامي،  (ليپسي 
صورت و معنا از اصطلاح «سادريشيه ۱»،استفاده مي کند. 
همچنين در اين جا به ضرورت هماهنگي عناصر صوري و 
تصويري تأکيد مي ورزد و به نوعي آن را به توافق صورت 
و معنا «شبدارته ۲» تعريف کرده است. وي «سادريشيه» 
که هماهنگي محتوا و قالب است را در نقاشي ضروري 
مي داند. در اين راستا وي نه تنها عنصر صوري در هنر 
را نفي نمي کند بلکه بر هماهنگي اين عنصر و معنا تأکيد 
مي کند. او اين هماهنگي را نوعي کمال مي داند؛ کمالي که در 
آن عناصر تصويري و صوري با يکديگر ائتلاف و سازش 
مي يابند و مي توان گفت عين هم مي شوند (کوماراسوامي، 
۱۳۸۴: ۲۴-۴۵). اين کمال از ديدگاه وي بيش از همه هنرها 
در هنرهاي سنتي مشاهده مي شود زيرا نمادهاي استفاده 
شده در اين هنرها را قراردادي نمي بيند بلکه اذعان دارد 
که نمادها در اين هنرها با ايده هايي ارائه مي گردند که با 
آنها مطابقت دارند (Coomaraswamy,1977: 324). وي 
از آنجا هماهنگي در اين هنرها را مشاهده مي کند که تمام 
صورت هاي قالب ريزي شده در اين دنيا را تقليدي مي داند 
الگوها را سرمنشأ قالب هاي هنر  اين  الهي و  الگوهاي  sadrsya.1از 
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سنتي مي داند (بويلستون، ۱۳۸۷: ۸۹). بر اساس اين نظريه 
در هنرهاي سنتي مي توانيم توازن امر مادي و فرامادي را 
بازشناسيم و اين همان برآوردن توأم نيازهاي کاربردي 
 .(۳۵۲  :۱۳۸۹ وکوماراسوامي،  (ليپسي  است  روحي  و 
حال با توجه به آنکه قاليچه هاي محرابي از جمله هنرهاي 
سنتي است سوالي که مطرح مي شود اين است چه ارتباطي 
ميان صورت و محتوا، (فرم و مضمون) در قاليچه مورد 
نظر پژوهش وجود دارد. از آنجا که در دوره معاصر که 
بسياري از هنرها تهي از معنا گشته اند، صورت هاي موجود 
در اين هنرها را تزييني مي دانند، بنابراين به اين مهم پرداخته 
مي شود که اين صورت  که در قالب آرايه ترسيم شده است 

در ديدگاه کوماراسوامي چه جايگاهي دارد.

آرايه و تزيين بر اساس ديدگاه کوماراسوامي
که  است  دست بافته هايي  جمله  از  محرابي  قاليچه هاي 
از  متفاوت  ساختاري  داراي  کاربردشان  نوع  دليل  به 
ساير قالي هاي عصر صفويه هستند. در اين قاليچه ها که 
قرار  سنتي  هنرهاي  جرگه  در  و  دارند  عبادي  کاربردي 
مي گيرند از آرايه هايي استفاده شده است که در درون خود 
بياني نمادين و تمثيلي دارند و به نظر مي رسد پيوندي قوي 
ميان صورت و معناي اين آرايه ها وجود دارد که پژوهش 
حاضر در پي آشکار ساختن لايه هاي پنهان آنهاست. با 
که  است  پژوهشگراني  از  کوماراسوامي  اينکه  به  توجه 
معتقد است در هنرهاي سنتي پيوندي عميق بين صورت 
و معناي اثر هنري وجود دارد، بنابراين سعي شده است 
با رجوع به نظرات ايشان مضمون طرح قاليچه ياد شده 
تحليل و تفسير گردد. کوماراسوامي زينت را در هنرهاي 
سنتي با ارزش هاي مابعدالطبيعي پيوند مي دهد. با توجه 
به اظهارات وي در هنر بدوي «استحاله ي آييني شيء، به 
مرتبه اي که هم کاربرد روحاني داشته باشد و هم عملکرد 
جسماني، از طريق بيان چيزي صورت مي گرفته است که 
ما امروزه آن را تزيينات مي ناميم» (کوماراسوامي،۱۳۹۳: 
۲۶-۲۷). لذا تزيينات به نوعي روح کار محسوب مي شده 
است. زيور و زينت از ديدگاه وي اساساً معناي ساز و 
اين ساز و برگ و  دارند. وليکن  بر  را در  لوازم  و  برگ 
اسباب که گاه مثلاً براي تزيينات داخلي به کاربرده مي شود 
نه اشياي  اثاثيه ضروري بوده است  به معناي  در اصل 
غير ضروري و زائد. وي اذعان دارد که با کمال تأسف 
امروزه واژه تزييني چنان زننده استفاده مي شود که در 
رديف مشاغل فرعي چون فروش کلاه زنانه قرار مي دهند. 
اين در صورتي است که تزيين هيچگاه به طراحي زايد گفته 
نمي شود که تنها به ارضاي حس بينايي و شنوايي منجر 
تکميل کننده و  اجزاي ضروري و عنصر  از  تزيين  شود. 
کاربردي به شمار مي رود. وي در خصوص آرايه که نوعي 
زينت محسوب مي شود نيز همين نظر را دارد (همان: ۱۶۹). 
از منظر لغوي، واژه سانسکريت المکارا۱ معمولاً به آرايه 

برگردانده مي شود. آرايه نشان دهنده جوهره هرچيز است. 
آرايه به ريشه اَرَم۱ به معناي آمادگي، توانايي، شايستگي و 
بسندگي است (ليپسي وکوماراسوامي، ۱۳۸۹: ۳۵۵). واژه 
تزيين و آرايه، در وهله نخست به معناي مجهز ساختن و 
امور لازم را فراهم کردن است و در مرتبه دوم به معناي 
زينت دادن است. و تزيين پيش از آنکه به شکلي در آيد که 
امروزه هست، در اصل مايه برازندگي خود انسان، ابزار 
کاربردي و وسيله عملي بود که مزاياي واقعي به دارنده اش 
مي بخشيد»(همان:۳۵۶). بنابراين بر اساس آراء وي مي توان 
گفت نقش مايه ها در هنرهاي سنتي که در حکم آرايه هستند 
صرفاً تزييني به معناي اضافه نيستند و از آنجا که تجملي 
مهم تر  آن  از  و  تکميل  هدف  در  بايد  نيستند  افزودني  و 
اثر هنري نوعي  اين دليل است که  به  اثر باشند.  تشکيل 
ذکر و يادآوري است و سرشار از معنا. لذا تزيين و آرايه 
نيز در اين هنرها مؤلفه لازم يک اثر محسوب مي شوند. با 
توجه به ديدگاه وي نگاه زينتي و اضافي به آرايه در هنر 
باعث شده است که آثاري خلق گردد که تهي از حکمت 
گشته و هويت خود را از دست دهد. وليکن هنرهاي سنتي 
براي هر استفاده اي که ساخته شده  باشند، حتي آن دسته 
از آثاري که زينتي و آذيني خوانده مي شوند، همواره داراي 
بنابراين  (کوماراسوامي، ۱۳۹۳: ۱۱۹-۱۱۷).  معنا هستند 
در صورتي که آرايه هاي به کار رفته در قاليچه هاي محرابي 
که از جمله هنرهاي سنتي محسوب مي گردند افزودني و 
اضافي نباشند بلکه در جهت تکميل و تشکيل اثر باشند بايد 
در خدمت يک هدف و معني کلي باشند و در صورتيکه 
بتوان به درون قاليچه نفوذ پيدا کرد و به معناي اشکال 
ژرف آن دست يافت، مي توان اذعان کرد درک و فهمي از 
قاليچه حاصل شده است. لذا براي اين منظور ساختار و 
فرم ظاهري، آرايه و در نهايت معنا در قاليچه مورد نظر 

بررسي مي گردد.  

قاليچه محرابي محفوظ در موزه توپقاپي
ابعاد۱۱۴×۱۶۳  در  زربفت  قاليچه اي  مطالعه  مورد  پيکره 
سانتي متر با طرح محرابي است که داراي گره نامتقارن 
است (تصوير ۱). ابعاد قاليچه بر اساس تناسبات انساني 
طراحي شده است و به شکلي طراحي شده که شخصي 
که درون محراب قرار مي گيرد به هنگام سجده پيشاني اش 
پيشاني محراب  به اصطلاح  يا  نقطه محراب  بالاترين  بر 
قرار گيرد و پاهاي نمازگزار در قسمت پايين قاليچه جايي 
که متن کلامي وجود ندارد قرار گيرد. قاليچه مذکور در 
شانزدهم  قرن  در  و  مي شود  نگهداري  توپقاپي  موزه 
ميلادي، در مرکز ايران و احتمالاً کاشان بافته شده است 
(Atlihan,2011: 38 ؛ Frances,1999: 97). اين قاليچه 
و  شده  طراحي  يک دوم  به روش  نقشه،  ساختار  نظر  از 
مطابق ترکيب بندي قاليچه هاي محرابي دوره صفوي داراي 
اجزاي  مهم ترين  است.  در طراحي  ساختاري چندبخشي 
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 محرابي محفوظ در موزه  توپقاپي  بر 

اساس آراء کوماراسوامي/ ١٨١-١٩٣



شماره ۶۵  بهار۱۴۰۲
۱۸۵

فصلنامة علمي نگره

نقشه اين قاليچه عبارتند از: حاشيه، زمينه و محراب که در 
ادامه ساختار طرح و محتواي هر يک از بخش هاي مذکور 

تحليل شده است.
حاشيه 

«حاشيه بخش مشترک همه نقشه هاي قالي ايران در دوره 
صفويه است و به عنوان يک کادر در اطراف زمينه قالي 
قرار مي گيرد و بر اساس اطلاعات موجود تاکنون، هيچ 
قالي بدون حاشيه اي مربوط به اين دوره ديده نشده است» 
(پيري و حسنوند، ۱۴۰۰: ۱۵). قاليچه محرابي محفوظ در 
که  است  بوده  رديف حاشيه  داراي چهار  توپقاپي  موزه 
خارجي ترين بخش حاشيه با استفاده از واگيره اي انعکاسي، 
مرکب از نقوش اسليمي ماري و ختايي طراحي شده است و 
با مقايسه آن با ساير بخش هاي قالي مشخص مي شود که 
اين بخش از حاشيه به قدري باريک است که امکان نوشتن 

کتيبه در قسمت بالاي آن وجود نداشته است. علاوه بر 
حاشيه باريک خارجي که در سه طرف طرح قاليچه به طور 
کامل از بين رفته است، اين قاليچه داراي سه حاشيه ديگر 
است که سالم باقي مانده و اطلاعات زيادي را در خصوص 
قاليچه هاي  در  حاشيه  طرح  محتواي  و  طراحي  شيوه 
محرابي دوره صفويه نشان مي دهد. همچنين در فرهنگ 
ايراني حاشيه در فرش به مانند حصار يا ديواري است که 
جهان بي نظم را از طبيعت منظم و مقدس جدا مي کند و مانع 
از ورود نا اهلان به اين سرزمين پاک مي شود(شمسايي، 
۱۳۹۳: ۱۰). بنابراين حاشيه هاي متعدد قاليچه شباهت بسيار 
حاشيه هاي  همچنين  دارد.  مثالي  شهرهاي  ديوارهاي  به 
متعدد مي توانند بيانگر ديوارهاي هر مکان مقدسي باشند 
که عابد براي گذر از عالم زمان و مکان و رسيدن به رهايي 
کامل بايد از آنها بگذرد. لذا براي آنکه مشخص شود اين 

Atlihan,2011: 38 :تصوير١. قاليچه زربافت، موزه توپقاپي، قرن ١٠ه.ق، احتمالاً کاشان . مأخذ



ديوارها و حاشيه ها بيانگر چه مفاهيمي هستند که براي 
رسيدن به درون محراب لازم به نظر مي رسند به شرح آنها 

پرداخته مي شود.

حاشيه خارجي
طرح حاشيه خارجي از دو بخش تشکيل شده است (جدول 
۱). در بخش پايين، حاشيه به روش يک دوم و با استفاده 
از ترکيب نقوش اسليمي و ختايي و با استفاده از واگيره اي 
انعکاسي طراحي شده است.کتيبه نوشتاري مزين به آيات 
۲۸۵ و ۲۸۶ سوره بقره به روش سراسري به بخش بالاي 
حاشيه افزوده شده است. آيات ٢٨٥ و ٢٨٦ سوره مبارکه 
بقره١ در زمان هجرت پيامبر به مدينه و هنگامي نازل شد که 
يهوديان ميان موسي، عيسي و محمد فرق گذاشته و دسته 
دسته شده بودند. بنابراين براي جلوگيري از اين تفرقه اين 
آيات نازل شد (طباطبايي، ۱۳۷۴، ج٢: ٤٤٠). در روايات به 
نزول اين آيات در معراج در آسمان هفتم، هنگامي که پيامبر 
به درخت سدره المنتهي مي رسد و دريافت بي واسطه آيات 
در شب معراج اشاره دارد (فيض کاشاني، ۱۳۶۲، ج۱: ۱۷۷). 
بنابر مضمون آيات استفاده شده در خارجي ترين بخش 
حاشيه که جهت جلوگيري از تفرقه ميان اديان الهي نازل 
شده است، شايد بتوان حاشيه خارجي را به عنوان حصاري 
در نظر گرفت که موجب وحدت ميان ساير بخش هاي نقشه 

مي شود و از پراکندگي آن جلوگيري مي کند و بدين طريق 
مضموني که در آيات مستتر است با کارکرد بخش خارجي 
حاشيه نيز مرتبط است. همچنين استفاده و ترکيب نقوش 
اسليمي و ختايي با يکديگر نشان از وحدت ميان دو آرايه 
مختلف دارد که اگرچه به لحاظ ظاهري تفاوت هايي دارند 
اما با هم ترکيب شده و طرح کلي حاشيه را پديد آورده اند. 

حاشيه اصلي
ساختار طرح حاشيه اصلي نيز مانند حاشيه باريک خارجي 
داراي ترکيبي دو بخشي است (جدول ۲). در قسمت اول، 
بخش پايين حاشيه با استفاده از ترکيب نقوش اسليمي، 
ختايي و اسليمي ماري و به روش يک دوم طراحي و تزيين 
شده است که به نوعي نشان دهنده وحدت ميان آرايه هاي 
مختلف با يکديگر است و در همين مرحله محل قرارگيري 
کتيبه هاي نوشتاري نيز مشخص شده است. در اين مرحله 
دو کتيبه کوچک به خط کوفي نيز به طرح حاشيه افزوده 
شده است. در قسمت گوشه بالايي حاشيه اصلي کتيبه اي 
با مضمون قال النبي عليه السلام «التعظيم لامر االله و الشفقه 
با  کتيبه اي  حاشيه  مرکز  قسمت  در  و  االله٢»  خلق  علي 
مضمون «سُبْحانَ االلهِ وَ الْحَمْدُ اللهِِ وَ لا إلهَ إلاّ االلهُ وَ االلهُ أکْبَرُ» 
قرار دارد. درباره کتيبه اول در بالا مي توان گفت: شبستري 
در کتاب کنزالحقايق، شعري با عنوان: «التعظيم لامر االله و 

جدول ١. تحليل شيوه طراحي حاشيه خارجي، مأخذ: نگارندگان

بخش دومبخش اولطرح کلي

توضيحات:
طراحي بخش پايين حاشيه به روش يک 
دوم و با استفاده از واگيره اي انعکاسي 

انجام شده است.

سپس طرح يک بار در عرض تکرار شده 
و کتيبه فوقاني به روش سراسري به آن 

افزوده شده است.

تحليل ساختار و مضمون طرح  قاليچه
 محرابي محفوظ در موزه  توپقاپي  بر 

اساس آراء کوماراسوامي/ ١٨١-١٩٣

بِّهِ  ١. آمَنَ الرَّسُولُ بمَِا أُنزِلَ إلَِيْهِ مِن رَّ
وَالْمُؤْمِنُونَ كُلٌّ آمَنَ باِللَّـهِ وَمَلاَئكَِتهِِ 
ن  قُ بَيْنَ أَحَدٍ مِّ وَكُتُبهِِ وَرُسُلهِِ لاَ نُفَرِّ
سُلهِِ  وَقَالُوا سَمِعْنَا وَأَطَعْنَا غُفْرَانَكَ  رُّ
يُكَلِّفُ  الْمَصِيرُ ﴿٢٨٥﴾ لاَ  وَإلَِيْكَ  رَبَّنَا 
اللَّـهُ نَفْسًا إلاَِّ وُسْعَهَا  لَهَا مَا كَسَبَتْ 
وَعَلَيْهَا مَا اكْتَسَبَتْ رَبَّنَا لاَ تُؤَاخِذْنَا إنِ 
نَّسِينَا أَوْ أَخْطَأْنَا رَبَّنَا وَلاَ تَحْمِلْ عَلَيْنَا 
إِصْرًا كَمَا حَمَلْتَهُ عَلَى الَّذيِنَ مِن قَبْلنَِا 
لْنَا مَا لاَ طَاقَةَ لَنَا بهِِ  وَاعْفُ  رَبَّنَا وَلاَ تُحَمِّ
مَوْلاَنَا  أنَتَ  وَارْحَمْنَا   لَنَا  وَاغْفِرْ  عَنَّا 

فَانصُرْنَا عَلَى الْقَوْمِ الْكَافِرِينَ ﴿٢٨٦﴾
٢. احترام بگذار به امر خدا و محبت 
بزرگداشت  يا  خدا  خلق  به  کن 
خلق  بر  رحمت  و  خدا  امر  براي 

خدا(سزاوار) است.



شماره ۶۵  بهار۱۴۰۲
۱۸۷

فصلنامة علمي نگره

بخش دومبخش اولطرح کلي

توضيحات:
بخش اول، طراحي قسمت پايين حاشيه 

به روش يک دوم و واگيره اي انعکاسي و 
طراحي کتيبه هاي کوفي.

بخش دوم، يک بار تکرار در عرض و 
افزودن کتيبه اصلي به روش سراسري.

 جدول ٢. تحليل شيوه طراحي حاشيه اصلي، مأخذ: نگارندگان

الشفقه علي خلق االله» دارد. در اين عبارت اطاعتِ امر خدا را 
به عنوان شريعت، بيان کرده است و محبت به خلق خدا نيز 
مي تواند روش طريقت باشد.  غزالي محبت را بزرگترين 

مقامات در طريقت مي شناسد  (غزالي،۱۳۹۱: 

۸۶۴) در کتيبه مرکزي نيز ذکر: تسبيحات اربعه آمده است. 
تسبيحات  براي  نماز»:  «اسرار  کتاب  در  خميني»  «امام 
است،  تسبيح  اول  رکن  مي شمارد.  بر  رکن  چهار  اربعه 
رکن دوم تحميد، رکن سوم تهليل است، رکن چهارم تکبير 
است (خميني: ۱۳۷۳: ۳۷۰-۳۷۳). بنابراين ذکر تسبيحات 
اربعه به دليل اهميت زيادي که دارد و از اذکار اصلي نماز 
است درون حاشيه مرکزي قالي قرار گرفته است. همچنين 
مي توان اين کتيبه ها را دروازه هايي دانست در چهارجهت 
اصلي که «راه ورود به اصل وجود که همان مرکز هست» 
را نشان مي دهند (شمسايي، ۱۳۹۳: ۱۱). کوماراسوامي نيز 
در تحليل معبد هندي کنج هاي آن را چهارگوشه عالم نام 
نهاد و آن را چون عالم صغير يا شهرخدا خواند. در اينجا 
نيز قاليچه با توجه به تناسبات انساني و ويژگي هاي مثالي 
آن چون عالم صغيري است که بازنمودي است از عالم 
بالا که تنها وجود حاشيه هاي متعدد بيانگر اين مهم نيست 
بلکه تزئينات درون حاشيه ها تأکيدي است بر اين مهم. به 
لحاظ ساختار نيز کتيبه اصلي که مزين به آيه الکرسي (آيه 
٢٥٥ سوره بقره) است، به روش سراسري به طرح حاشيه 
افزوده شده است، که ساختار سراسري آن با معناي نهفته 

در آن بيانگر نوعي سلوک و تعالي است.  

حاشيه داخلي
 ساختار طرح حاشيه داخلي هم مانند ساختار طرح حاشيه 
اصلي و حاشيه خارجي داراي ترکيب دو بخشي در طراحي 
است (جدول ۳). در قسمت اول بخش پاييني طرح حاشيه 
داخلي با استفاده از نقوش اسليمي و ختايي و به روش 
بار  يک  از  است و پس  انعکاسي طراحي شده  واگيره اي 
تکرار در عرض و تکميل به روش يک دوم، کتيبه مزين به 
مضمون صلوات بر چهارده معصوم به روش سراسري 
به آن افزوده شده است. طراح به شکلي نمادين و تمثيلي 
نوعي سلوک را در حاشيه ها نشان داده است. همانطور 
در  و  مخاطب  که  است  نماد  مي گويد،  کوماراسوامي  که 
کنار آن هنرمند را به چيزي بالاتر از عالم مادي راهنمايي 
مي کند.  طراح با استفاده از آيات و نقوش ختايي و اسليمي 
سلوک نمازگزار را به شکلي نمادين بيان کرده است و در 
هر حاشيه آيات و نقش مايه هايي استفاده کرده که بيانگر 
اين مهم باشد. حاشيه نخست با قراردادن آمن الرسول از 
اتحاد مسلمانان و شريعتي سخن مي گويد که در راه بايد به 
آن ايمان بياورند نقوش نيز به همان شکل نمادين هستند. 
در حاشيه دوم، از حقيقت بزرگي پرده بر مي دارد و سالک 
در اين مرتبه است که با حقيقت محمدي و اذکار مربوطه 
آگاه مي شود و در نقوش بصري مربوطه از حضور اين 
حقيقت جوش و خروشي پابرجاست، طراح به شکل نمادين 
با اسليمي ماري و ترکيب نقش مايه هاي ختايي آن را نشان 
داده است. بنابراين با ارجاع به نظر وي مي توان گفت، اين 



نمادها هستند که جوهره اين قالي را شکل داده اند و آن را 
به شي اي فرامادي تبديل کرده اند. به اين ترتيب است که 
در هر حاشيه از آيات و نقوشي استفاده کرده است که به 
شکل نمادين بيانگر مطالب و افکار ماوراء مادي باشد. به 
اين طريق است که تنها مخاطب خاص اين قاليچه ها مي تواند 
به فهم حاشيه هاي مذکور نائل  آيد و آنکه آگاهي از مباني 
آنها را نقوشي فرض مي کند جهت  ندارد  اين هنر سنتي 
زيبايي قالي و هرگز از معناي نهفته در آنها و ارتباط و 
انسجام حاشيه ها مطلع نخواهد شد. با توجه به اينکه حاشيه 
داخلي متن اصلي قاليچه را دربر گرفته است مي توان چنين 
نتيجه گرفت که کتيبه آن نيز تفکر حاکم بر متن اصلي را 
نشان مي دهد که همان تفکر شيعي است. آنچه از مفهوم 
صلوات در اين حاشيه دريافت مي شود، عنايتي است که از 
جانب چهارده معصوم به سالک اعطا مي شود. سيد حيدر 
آملي، رسيدن به معرفت معنوي را مشاهده  وجود عرشي 
چهارده معصوم مي داند که مجموع شان همان حقيقتِ واحد 

نور محمدي است (کربن، ۱۳۹۴: ۳۸۸). 

فضاي محراب
مهمترين بخشي که کل قاليچه بر اساس آن معنا پيدا مي کند 
محراب است. محراب هاي سنگي يکي از کهنترين بقعه هاي 
(کوماراسوامي، ۱۳۸۹:  بوده اند  پرستش  آيين  در  مقدس 
ويژه اي  اهميت  قاليچه  در  محراب  بنابراين حضور   ،(۲۹
دارد. فضاي محراب به سه بخش قابل تقسيم است (جدول 
يک دوم  ترکيب بندي  داراي  طرح،  لحاظ ساختار  به  و   (۴
است که پس از يک بار تکرار در عرض و تزيين با اسماء االله 
الحسني در قسمت دوم به صورت سراسري تکميل شده 
که  محراب،  زمينه  داخل  فضاي  و  پايين  بخش  است. 
نمازگزار در آن قرار مي گيرد و با استفاده از نقوش ختايي، 
درخت انار و اسليمي ماري تزيين شده است. بخش فوقاني 
محراب، که همان فضاي قدسي است و با اسماء االله الحسني 
تزيين يافته است. بخش سوم، نواري است که بخش پايين 
يا زميني را از بخش فوقاني يا آسماني جدا مي کند. درون 
اين بخش، در ابتدا آيه ٧٨ سوره مبارکه اسراء قرار دارد 
و در ادامه، آيه ١٠٣ از سوره مبارکه نساء آمده است. در 
بالا در زير محراب اسامي مبارک االله، محمد و علي قرار 
دارد. اين قسمت که فوقاني ترين بخش محراب يا آسمان 
محراب است جايي است که نمازگزار در سجده پيشاني 
خود را بر آن مي گذارد، پس با سر انسان در تناسب است. 
از  يکي  يادآور  مي تواند  است  سجده گاه  که  فضايي  اين 
مکاشفات سيد حيدر آملي باشد که مي گويد: «در آسمان 
بود،...  عرضش  از  بيش  آن  طول  که  ديدم  مربعي  شکل 
در اين مربع با طلا بر زمينه لاجوردي عبارات االله محمد 
کتاب  در  (کربن، ۱۳۹۴: ۳۸۲).  بود»  نوشته شده  علي  و 
ارض ملکوت، نخستين وجود را حقيقت محمديه مي داند که 
همتاي«فلک الافلاک» عرش بالاترين آسمان هاست. پس از 

وي، دومين وجود از وجودهاي معنوي لايزال حضرت امير 
(ع)، است. مشابه وي در آسمان کواکب، فلک هشتم است 
اسم  گفت سه  مي توان  اختصار  به  (کربن، ١٣٥٨: ١١٥). 
نوراني که در قاب آبي لاجوردي بافته شده اند، بيانگر سِر 
حقيقت محمدي به عنوان نام نخستين خداوند، االله، به عنوان 
اسم اعظم حق عيان شده است. در پايين اين نشانه کلامي، 
نشانه اي بصري مشاهده مي گردد بيانگر گل شاه عباسي و 
برگ چناري است، اين فضا با توجه به رنگ آن چون نوري 
متشعشع است، هنگامي که نمازگزار به سجده مي رود با 
توجه به آنکه قاليچه با تناسبات انساني بافته شده است با 
قلب و دل مرتبط مي شود. ساختار اين قاليچه ها به گونه اي 
است که قالب انساني قاليچه بافته شده و مکان مقدس و 
کيهان نظاير يکديگر گشته اند و مي توان آنها را با هم قياس 
کرد. در اين قاليچه ها پيکر آدمي، قاليچه محرابي و کيهان با 

يکديگر متناظر مي شوند. 
درميانه محراب نيز فرم گلداني شکلي است که همان قنديل 
از آيه ۳۵ سوره نور مي باشد. آيه نور  است و برگرفته 
از ديدگاه مفسران بزرگ شيعه و سني به تعابير گوناگون 
حمل شده است. باتوجه به آنچه بيان شد و حضور اين سه 
نور در زير پيشاني محراب، براي تفسير آيه نور در اينجا 
مي توان به تفاسير شيعي رجوع کرد. علي بن جعفر مي گويد: 
در «قبسات الطور في تفسير آيه النور» که در دوران صفويه 
از مشکات،  تمثيلي  را  است، حضرت محمد  نوشته شده 
اميرالمومنين (ع) مصباح، فاطمه (س) کوکب دُري و ائمه 
تمثيل شجره در نظر گرفته شده اند (شريعت دوست، ۱۳۹۲: 
۱۷). اين درخت در اين تصوير در قالب درخت انار ترسيم 
شده که همنشين گل شاه عباسي گشته است. بنابراين به نظر 
مي رسد قاليچه کل يکپارچه اي را ساخته که در صورتي که 
منطق غايي اين قاليچه درک نشود، اين نقوش گل، قنديل 
و اسليمي در آن تنها به جهت افزايش زيبايي است و اين 
اشکال نمادين به قول کوماراسوامي براي مخاطب ناآگاه و 
امروزي نقوشي موهومي بيش نيستند و از اين روست که 
آنها را آذين مي نامد (کوماراسوامي، ۱۳۹۳: ۱۲۸). وليکن 
در صورتي که به منطق درون آنها و جوهر اصلي آرايه ها 
و همنشيني آنها کنار يکديگر پي برده شود، در آن زمان 
است که حقيقت بر مخاطب آشکار مي شود. حضور گل، 
درخت و قنديل در کنار يکديگر همگي در خدمت يک هدف 
غايي و معناي کلي است، تا زماني که بر مخاطب آشکار 
نگردد نمي تواند ادعاي فهم اثر را داشته باشد. مضمون اين 
همنشيني آنچنان وسيع است که اگر مخاطب به فهم آن نائل 
آيد مي توان با توجه به نظر کوماراسوامي اذعان داشت 
در آنجاست که از «گور انگيخته مي شود و در آسمان به 

ملاقات پروردگارش مي شتابد» (همان: ۱۶۶). 

 تفسير و تحليل قاليچه بر اساس فرم و محتوا
با توجه به توصيف و تحليل حاشيه هاي مذکور، مي توان 

تحليل ساختار و مضمون طرح  قاليچه
 محرابي محفوظ در موزه  توپقاپي  بر 

اساس آراء کوماراسوامي/ ١٨١-١٩٣



شماره ۶۵  بهار۱۴۰۲
۱۸۹

فصلنامة علمي نگره

نوعي ارتباط معنايي ميان آنها يافت که در هر قسمت اين 
ارتباط بيان شد. در آخرين قسمت يا مرحله اي که در آن 
سالک يا نمازگزار به تعالي مي رسد يعني درون محراب 
مضامين بيان گرديد وليکن ارتباط ميان مضمون و فرم 
کلي کمتر بيان شد. بنابراين در اينجا علاوه بر ارتباط ميان 
فرم و محتوا در آخرين مرحله به ارتباط کلي مراحل و 
نقش صورت و معنا در قاليچه اشاره مي شود. همانطور 
که کوماراسوامي اذعان دارد مقصود غايي همه آرايه ها 
(کوماراسوامي، ۱۳۹۳:  زيبايي  نه  است  کمال  به  رسيدن 
۱۶۹). در قاليچه مذکور نيز اين کمال در گذشتن از تک 
قاليچه محرابي مورد نظر  تک مراحل صورت مي پذيرد. 
پژوهش، يک قاليچه ساده براي عبادت نيست بلکه ساختار 
و نقوش قاليچه، پيکره مورد نظر را چون مکاني ويژه يا 
مثالي کرده که براي رسيدن به درون محراب بايد از آنها 
گذر کرد و با بينشي متفاوت به اين روزن ورود پيدا کرد. 
فناء في االله  بقا و  از تن رها شود و به  براي آنکه سالک 
با  قاليچه  است.  اين گونه طراحي شده  به  قاليچه  برسد 
پيکر انسان و شهر مثالي يکي مي گردد و تک تک اجزاء آن 
با هم همخواني دارد. سالکي که از ديوارهاي متعدد عبور 
کرد و تن را از ماديات رهانيد در نهايت در درون محراب 
قرار مي گيرد. بنابراين انساني که توان مشاهده اين نور را 
دارد پس از طي مراحل با آن مواجه مي شود. اين مواجهه 

توسط طراح در قالب نقش مايه هاي ايراني و اسلامي نشان 
داده شده است. در درون محراب متن بصري و کلامي با 
توجه به توضيحات فوق هر دو بيانگر آيه ۳۵ سوره نور 
هستند. در متن کلامي سوره نور از درختي به نام زيتون 
نام برده مي شود که به نظر مي رسد در اينجا درخت انار 
جانشين آن شده است. درباره اين درخت مي توان گفت 
(درخت  مهر درخت  هزاره سوم،  نيمه هاي  با  مقارن  که 
زندگي) و نار درخت درهم ادغام شده و درخت خورشيد 
در نگاره درخت انار تجلي مي کند. در اوستا از اين درخت 
درخت  و  زرين  هماي  خورشيد،  درخت  عنوان هاي  با 
ياد شده  انار هزاردانه است،  از  بسيار دانه، که کنايه اي 
انار  (موسوي لر، رسولي، ۱۳۸۹: ۱۲۴). همچنين درخت 
که بي ارتباط با خورشيد و نور نيست، سمبل زايش و 
باروري است. اين درخت در قاليچه مذکور همنشين گل 
نيلوفر است  اين گل که همان گل  شاه عباسي مي گردد. 
نمادي از مهر است. در بندهش، از گل ها و امشاسپندان، 
گل نيلوفر نماد آبان (آناهيتا) است (فرنبغ دادگي، ۱۳۸۵: 
۸۸-۸۹). ناهيد، تصور اصلي مادينه ي هستي در روايات 
ديني ايران قديم بوده است (نامور مطلق و کنگراني، ۱۳۹۴: 
۳۲۱). همچنين در اوستا نسبت کامل آناهيتا و خورشيد را 
بيان مي کند (بلخاري، ۱۳۹۸: ۸۱). حضور گل نيلوفر، در 
مرکز گلي بزرگتر که برگ هاي آن مشابه برگ هاي چنار 

بخش دومبخش اولطرح کلي

بخش اول، طراحي بخش پايين حاشيه توضيحات:
به روش يک دوم و واگيره اي انعکاسي.

بخش دوم، يک بار تکرار در عرض 
و افزودن کتيبه به روش سراسري.
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مانند  تزيين شده است،  نور  به شکل شعله هاي  است و 
نوري است که از اين گل منتشر مي شود. قرار گرفتن آن 
در بالاي گلدان و زير کتيبه، با وجود گلبرگ هاي آبي رنگِ 
کتيبه اي که در آن اسامي االله، محمد و علي نوشته شده 
است، گوياي اهميت اين گل است. همچنين اين گل بزرگ 
تلفيقي مانند مشکات است. نور سفيد بين دو گل و نيلوفر  
مانند مصباح و کوکب دري، درون آن قرار گرفته است که 
با توجه به تفاسير بالا، اين گل تلفيقي بزرگ با رنگ سبز 
تمثيلي از حقيقت محمدي و پيامبر و نور سفيد زجاجه و 

نيلوفر تمثيلي از فاطمه است. 
اين  نيلوفر و جايگاه آن در  انار و گل  همنشيني درخت 
قاليچه مي تواند نمادي باشد از فرزندان و نوادگان (اهل 
بيت)، بنابراين نيلوفر در اينجا با توجه به تفاسير شيعي، 
مي تواند تمثيلي از حضرت فاطمه (س) باشد که مي توان 
انار  درختان  و  نيز شناساند  زمين  مادر  حکم  در  را  او 
باروري و حاصلخيزي داشته  به  نيز مي تواند اشاره اي 
باشند. با توجه به تفسير قبسات الطور از آيه نور و جايگاه 
حضرت علي (ع) به عنوان مصباح و حضرت فاطمه (س)، 
به عنوان کوکب دري، مي توان درختاني که از قنديل بيرون 
آمده و تمام صفحه را به خود اختصاص داده اند، نمادي 
از شيعيان دانست. چرا که در همين تفسير آنان تمثيلي از 
شجره در نظر گرفته شده اند و با توجه به تفسير شيعي 
درختاني که سراسر قالي را پر کرده اند مي توانند نمادي 
از شيعيان باشند.  نقش درون محراب نيز، به االله، محمد 
و علي ختم مي شود که با توجه به تحقيقات صورت گرفته 

در اين زمينه که اين مکان را محل قرارگيري اسم اعظم 
 ،(٨٠-٨١  :١٣٩٩ ديگران،  و  (آژند  مي دانستند  خداوند 
قرارگيري اين اسامي در کتيبه زير محراب را نيز  مي توان 
حضرت  بنابراين  دانست.  خداوند  اعظم  اسم  جانشين 
فاطمه(س) رابط بين اسم اعظم و درختي  است که در 
تفاسير شيعي به اهل بيت تشبيه شده است. بدين معني 
امامت وجود  تجلي  نه  فاطمه(س)  بدون وجود حضرت 
خواهد داشت نه ولايت امام. در نتيجه با توجه به تفاسير 
شيعي، فاطمه کوکب دري است، وي در حکم نوري است 
با حقيقت نور خود روشن ساخته  که زمين و زمان را 
است. سرانجام «هيئت حضرت فاطمه(س) لاهوت را کامل 
کرده بدان هم کمال مي دهد» (کربن، ١٣٥٨: ١١٦). لذا با 
توجه به آراء کوماراسوامي هيچ يک از عناصر صرفاً جهت 
زيبايي نيستند و هريک از تزئينات و آرايه ها در هنرهاي 
سنتي در خدمت يک هدف و معنا هستند. قرارگيري گل 
شاه عباسي بر بالاي قنديل و در زير اسامي االله محمد 
اين  اهميت  به نقش شيعه و  آنها،  با  و علي و همنشيني 
در  موجود  نقوش  مي توان  بنابراين  مي پردازد.  نقشمايه 
قاليچه  را در راستاي سير و سلوک نمازگزار دانست و 
آخرين مرحله يعني درون محراب را که همچون روزني 
براي تابش نور است مکان تعالي اين عروج دانست. اين 
آن  در  که  است  عروجي  نظر  مورد  قاليچه  در  عروج  
شيعيان جايگاه ويژه دارند. چنين تحليلي مي تواند بيانگر 
حضور  محراب،  درون  نقش مايه هاي  که  باشد  مهم  اين 
يکديگر  کنار  نقوش  اين  همنشيني  و  انار  درخت  نيلوفر، 

جدول ٤. تحليل شيوه طراحي فضاي محراب قاليچه، مأخذ: نگارندگان
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و جانشيني اسامي االله، محمد و علي به جاي اسم اعظم 
خداوند  بيانگر آن باشد که فرم و نقش در قاليچه مورد 
نظر صرفاً جهت زيبايي و تزئين نيستند بلکه از آنجا که 

همه در خدمت يک هدف کلي هستند با تغيير جزئي در 
نقوش، تغيير عميقي در محتوا را مي توان مشاهده کرد. از 
آنجا که بيان شد کل قاليچه همخوان با پيکره انسان است 

نتيجه
قاليچه  محرابي موزه توپقاپي با توجه به ساختار آن متناظر با پيکره آدمي، مکان مقدس و شهر مثالي است. 
اين قاليچه با توجه به ترکيب بندي، انسجام صورت و معنا در جرگه هنرهاي سنتي قرار دارد که تزئينات در 
آن تنها جهت زيبايي و لذت بخشيدن به اثر قرار نگرفته اند بلکه تزئيات قرار گرفته در قاليچه معنايي به آن 
بخشيده که قاليچه را محملي براي تعالي ساخته و تجلي عالم کبير را مي توان در آن نظاره گر بود. قاليچه 
تمثيلي از مکاني مقدس، معبد يا مسجد و تصويري از جهان است و پيشاني محراب در آن در حکم سقف و 
گنبد بنا و در حکم آسمان است که در آنجا پس از گذر از ديوار و حصارها، نوعي رهايي، آگاهي بخشي و فنا 
و بقاء باالله در درون سالک و در جهان رخ مي دهد. هيچ جزئي در قاليچه به هدف صرف زيبايي شناسي قرار 
نگرفته است و همه اجزاء در خدمت يک هدف هستند. در قاليچه مذکور هر نقش و آرايه اي بيهوده گذاشته 
نشده است و کاربرد ويژه خود را داراست. از آن روست که قسمت پايين حاشيه ها و زمينه قاليچه که زير پاي 
نمازگزار قرار مي گيرد با نقوش اسليمي و ختايي و به روش يک دوم طراحي و تزيين شده است. در قسمت 
دوم آيات و اسماء االله و کتيبه ها به نقشه افزوده شده است. افزوده شدن کتيبه ها نقشه را از حالت يک دوم 
به حالت سراسري درآورده است، که خود به معناي کلي کمک مي کند. با تغيير فرم، معنا نيز تغيير مي کند و 
افزودن و کاستن هيچ آرايه اي در قاليچه بي هدف نيست. حضور نيلوفر در مرکز قاليچه بيانگر طرحي ايراني 
است که با حضور حاشيه هاي متعدد، مملو از آيات و کتيبه زير پيشاني اين نقش، به نقشي ايراني- اسلامي 
تبديل شده است.  چرا که در آن همنشيني متن ايراني و اسلامي و در مواردي جانشيني متن ايراني به جاي 
اسلامي مشاهده مي گردد. حاشيه ها که ترکيب بندي را سراسري کرده به معناي کلي نيز اشاره مي کنند. 
معنايي که به سلوک و عروج نمازگزار اشاره دارد. سلوکي که بن مايه هاي ايراني و اسلامي دارد. هنرمند 
به طور خودآگاه يا ناخودآگاه با قرار دادن گل نيلوفر در بالا، حضورِ متن هاي کلامي موجود در قاليچه، تأکيد 
بر عروج و تعالي شيعي دارد. از آن رو که قاليچه تنها يک شيء نيست بلکه مکاني مقدس براي عروج است. 
مي توان گفت هنرمند با بيان اين عروج در چنين ساختاري، يگانه راه گذشتن از عالم زمان و مکان و فناء في االله 
و بقاء باالله را در مکاني ديده که نور آن و گشايش آن با انديشه شيعي امکان پذير است. با توجه به آنچه بيان 
شد مي توان گفت به دليل اينکه ساختار، فرم و تمثيل هاي استفاده شده همگي جهت رسيدن به معناي خاص در 
قاليچه گذاشته شده اند و هريک از تزئينات بيانگر مرحله اي از مراحل تکامل بود، با توجه به نظر کوماراسوامي 
مي توان قاليچه مورد نظر را در زمره هنرهاي سنتي قرار داد که آرايه و نقش مايه ها در آن تزييني نيستند بلکه 

مايه تکميل و تشکيل اثرهستند. 
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Niche Rugs are among the hand-woven items that were widely designed and produced in the 

Safavid Era, and due to the type of use, design structure and content, they are closely related to each 

other. The general structure of the design of these rugs has two parts. The upper part is decorated 

with religious themes and the lower part of the design is decorated with Eslimi and Khatai motifs 

and trees and flowers. One of these rugs is the one in the Topkapi Museum. The present study, 

aims to analyze the structure and content of the Niche Rugs design Held in the Topkapi Museum, 

seeks to answer these questions: 1. what is the basis of the structure of the Niche rug in Topkapi 

Museum? 2. what effect did this structure and its decorations have on the theme of the rug? The 

research method is descriptive-analytical and the method of collecting information is library 

and documentary based. Data analysis has also been done qualitatively. The studied body is an 

embroidered rug measuring 114 × 163 cm with a niche design that has an asymmetrical knot. The 

carpet is held in the Topkapi Museum and was woven in the 16th century in Kashan. In terms 

of the structure of the map, this rug is designed in 1/2 way and has a multi-part structure in the 

design according to the composition of the niche rugs of the Safavid Era. The most important 

components of the design of this rug are: the border, the background and the niche, which are 

analyzed in the continuation of the design structure and content of each of the mentioned sections. 

In the present study, according to Coomaraswamy,s view that the motifs are not decorative, the 

structure of the design and the themes hidden in it have been analyzed. Niche rugs are among the 

woven handicrafts that have a different structure from other Safavid rugs due to their type of use. 

Although some inscriptions of the Safavid Era have also used inscriptions, but the most important 

difference between the inscriptions of the niche rugs and the inscriptions of other rugs of this Era 

is the connection between the themes of the inscriptions used in them and the subject of prayer. 

It has a close relationship. These inscriptions are mainly located in the upper part of the niche. 
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In the lower part and the center of the rug, because it is placed under the feet of the worshipers, 

motifs are used that have hidden themes and it seems that there is a strong connection between the 

appearance and the meaning of these motifs. The present study seeks to reveal their hidden layers. 

Given that Coomaraswamy is one of the researchers who believes that in traditional arts there is 

a deep connection between the form and meaning of the work of art, so we have tried to analyze 

and interpret the content of the carpet design by referring to his views and therefore it is necessary 

to first mentioned views on the motifs and the relationship between form and meaning in a work of 

art should be clarified. He analyzes and interprets the theme of the mentioned carpet design, and for 

this reason, it is necessary to first clarify the mentioned views about the motifs and the relationship 

between form 3 and meaning in the work of art.The results of the research show that the design 

and overall composition of the map of this rug is 1/2 method and is designed in several parts. In the 

first part, the general composition of the map is specified as 1/2. In the second part, verses, names 

of God and inscriptions have been added to the map. The addition of inscriptions has changed the 

map from ½ to allover design. Lotus presence in the center of the rug represents an Iranian design 

that has become an Iranian-Islamic motifs with the presence of numerous borders, full of verses 

and inscriptions under the forehead of this motif. Because in it, the accompaniment of Iranian and 

Islamic text and in some cases the substitution of Iranian text instead of Islamic is observed. The 

borders that change the composition also refer to the general meaning. Meaning that refers to the 

behavior and ascension of the worshiper. Behavior that has Iranian and Islamic characteristics. The 

artist consciously or unconsciously, by placing a lotus flower on top, shows the presence of the 

verbal texts in the rug, the ascension and excellence by a woman. This is an idea that is deeply rooted 

in Shiism. Due to the fact that both form and content refer to the excellence of the seeker in the rug, 

according to Coomaraswamy
,
s Opinions, the rug can be considered as a traditional art in which the 

design and motifs are not decorative, but complement and Formation of effects.

Keywords: Safavid Era, Niche Rugs, Shiism, Transcendence, Coomaraswamy.
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