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Arabesque, Khatai, Rose-and-Nightingale, animal motifs, 
sometimes in the form of Vaq motifs in the central frame, 
are reminiscent of elements originating from the concept of 
paradise in iranian thought. It is close to the concepts hidden 
in iranian carpet and architecture. The presence of historical 
concepts such as mashya and mashyana and the tree of 
life in the representation of two cypress and pomegranate 
trees, instead of the moon and the sun, shows the historical 
connection of the motifs of Tonokehs with the traditions 
and myths emerging from the early rituals of ancient 
Iran. Concepts that offer immortality, fertility, beauty, and 
usefulness. Therefore, the selection of the desired motifs, 
along with the dragon motif, can be seen as the survival and 
continuity of the ancient tradition left over from examples 
such as Lorestan votive pins or Achaemenid Rhytons. That 
has turned the Tonokeh into a talisman after their practical 
features.
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A knocker is a metal tool that is installed on the door of 
the house and by knocking it, the people of the house are 
informed of the presence of a person. Tonokeh in the local 
language is called the bottom tray of knocker which other 
parts of knocker such as shaft, anvil and rings are installed 
on. The expensive Tonokeh of Yazd city has sometimes been 
accompanied by decorations such as meshwork and etching, 
in which etching has been more popular. The method of 
etching on Yazd Tonokehs is known as Qalamgiri. In this 
method, lines and motifs are carved shallowly on the surface 
of the metal, so that no trace of the pattern remains on the 
back of it. In this research, the authors tried to answer the 
questions in the field of layout, diversity, foundations, and 
concepts of the motifs, relying on 18 Tonokehs belonging 
to the late Qajar period, in a descriptive-analytical way, and 
using field and library method methods. The result of this 
research showed that the diversity of patterns in Tonokehs 
follows four geometrical patterns; ie Arabesque, Khatai, 
Rose-and-Nightingale (Gol-o-Morgh) and Bota. By stating 
the point, the return of the craftsman to painting Rose-and-
Nightingale in the examples in question, often takes place 
in the desire to show perspective in the same Khatai motifs 
rather than complete loyalty to the Rose-and-Nightingale 
style. The general form and arrangement of the motifs in the 
Tonokehs, especially in the central frame, have continuity 
with other handicraft motifs in Iran. If we can consider the 
form of the central frame of Tonokehs with book arrangement, 
as a source of inspiration for other Iranian-Islamic crafts, 
and its internal motifs, appropriate to the stand of execution, 
with motifs of textiles and architectural arrays of Iran. The 
structure of Tonokehs motifs is divided into two parts, the 
marginal strips of the Tonokeh edge, and the central frame. 
The order and method of arrangement of motif elements 
in these two parts includes Merlons in marginal strips and 
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تبيين نقش در تنکة كوبه های قلم زنی شدة  شهر یزد
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چکيده

تنکه، سینی زیرین کوبه ها است که بخش های دیگر کوبه همچون سندان، حلقه و پاچفت، بر آن نصب می گردند. مشبک کاری و قلم زنی، دو شیوة تزئین 

تنکه های یزد در گذشته بوده اند که قلم زنی از تداول بیشتری نسبت به مشبک کاری برخوردار بوده است. بر این اساس، نگارندگان کوشیده اند با تکیه بر نقوش 

18 تنکة قلم زنی شدة دورة قاجار، به شیوة  توصیفی- تحلیلی و با روش میدانی و اسنادی )مطالعات کتابخانه ای(، به سؤالاتی در زمینة  چیدمان، گونه گونی، 

بنیادها و مفاهیم نقوش تنکه ها، پاسخ دهند. نتیجه  این تحقیق نشان داد، نقوش تنکه ها، از چهار الگوی گل و مرغ و بته، هندسی، ختایی و اسلیمی، پیروی 

می کنند. به نظر می رسد فرم قاب مرکزی تنکه ها، متأثر از کتاب آرایی است و چیدمان نقش، مانند فرش و فضای معماری ایران، بازتابی است از باغ ایرانی و 

فردوس مثالی. حاشیه ها مانند حصار، تأکیدی هستند بر درون گرایی به عنوان رکن اساسی معماری ایران. اژدها در انتهای شاخه های درخت گونه  اسلیمی، 

دافع نیروهای شر، و نقوش ختایی و حیوانی در میان شاخه ها، خاطرة بوستان را در پای درختان اسلیمی زنده می سازند. همچنین سرو و انار در هیئت درخت 

زندگی، جاودانگی، باروری، زیبایی و سودمندی را برای ساکنین خانه طلب می کنند. آنچه تنکه ها را پس از ویژگی های کاربردی، به طلسمی جهت تعویذ و 

آرزو بدل ساخته است. 
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تبیین نقش در تنکة کوبه های قلم زنی شدة  شهر یزد

مقد  مه
کوبه2 آلتی است فلزی، که بر درب خانه ها تعبیه می شده است و با 
کوبیدن آن بر صفحة زیرین، اهل خانه از حضور فرد یا افراد، آگاه می شده اند. 
کوبه ها  در بین سازندگان و فایده بران شهر یزد، به حلقه- تنکه مشهور 
بوده اند و تنکه در گویش محلی، به سینی زیرین کوبه ها اطلاق می شده 
است که اجزاء دیگر کوبه شامل، کوبة زنانه و مردانه، سندان و پاچفت، بر آن 
نصب می شدند. کوبه های اعیانی در یزد، از دو نوع تزئین بهره مند بوده اند، 
مشبک کاری و قلم زنی، که نوع دوم، از رونق بیشتری نسبت به دیگری 
توسط نعلچه گرها ساخته می شده اند.  اکثراً  برخوردار بوده است. کوبه ها 
نعلچه گری در یزد، شاخه ای از آهنگری بوده است که تولیدات آن، آلات 
فلزی سبک و ظریف، مانند قسمت های فلزی درب و پنجره های چوبی 
را شامل می شده است. به نظر می رسد برخلاف عرف رایج تزئین محصول 
نهایی توسط صنعتگر مربوطه در صنایع دستی ایران )وولف، 1384، 25( 
که درنهایت به درج نام صنعتگران دخیل در ساخت و تزئین اشیاء نفیس 
و سفارشی، به صورت جداگانه می انجامیده است )حسن، 1320، 260(، 
نعلچه گرها، اغلب خود تزئین کوبه ها را بر عهده داشته اند و می توان نام 
سازندگان و سال ساخت کوبه ها را نیز بر تعدادی از تنکه های اعیانی یزد، 

مشاهده کرد. علی مراد، حسن، هاشم، قاسم، ابوالقاسم و عبدالله، نام هایی 
هستند که بر تنکه های ساخته شدة یزد، حک شده اند. به نظر می رسد رونق 
و شهرت فنون ساخت و پرداخت کوبه های یزد، سفارش ارقام مشابهی 
ازاین دست را از شهرهای هم جوار و نزدیک به آن، رقم زده باشد. چراکه 
بر کوبه های  موردی،  به صورت  را می توان  قاسم  و  مانند حسن  نام هایی 
شهرهایی مانند آباده از توابع شیراز، انارک از توابع اصفهان و ابرکوه یزد 
نیز مشاهده کرد. پژوهش پیرامون کوبه هایی ازاین دست، از این نظر حائز 
اهمیت است که حتی در جستارهایی که پرسمان بنیادین آن ها فلزکاری 
است، کم تر نشانی از کوبه و آرایه های آن دیده می شود. این در حالی است 
که نقوش نمادین محکوک بر کوبه ها، علیرغم کوچکی اندازه، راوی مفاهیم 
بنیادین و استمرار یافته در فرهنگ تصویری ایران هستند. ازآنجاکه اکثر 
نقوش باره های یک کوبه، از نقوش تنکه پیروی می کنند، و نظر به اینکه 
اندازه و عمق کم نقوش نمادین محکوک بر تنکه ها به حدی است که دیدن 
آن ها، به مداقه و امعان نظر نیاز دارد، با بررسی این نقوش، می توان به 
سؤالاتی در زمینة چرایی و ضرورت نقش، نوع چیدمان، ویژگی های نمادین 

و گونه گونی موتیف  های رایج در نقوش تنکه های یزد، پاسخ داد.

روش پژوهش
توصیفی  -   تحلیلی  روش  به  کوشیده اند  نگارندگان  پژوهش،  این  در 
و به صورت کیفی، 18 کوبة به دست آمده به  روش میدانی را، با استناد به 
شواهد کتابخانه ای، مورد تجزیه وتحلیل قرار دهند. با در نظر گرفتن این نکته 
که تعداد قابل توجهی از کوبه های نفیس محکوک بافت سنتی شهر یزد، در 
3 دهة اخیر مفقود شده اند، نگارندگان در بررسی نقوش مذکور، از منابع 
تصویری 7 کوبة قلم زنیشدة باقی مانده بر درب های چوبی بافت معماری 
سنتی یزد، 3 کوبة به دست آمده از شهرهای آباده، انارک و ابرکوه، که امضاء 
سازندگان یزدی و نیز نقش و تکنیک قلم یزد بر آن ها دیده می شود، 7 کوبه، 
متعلق به سه مالک و مجموعه دار صنایع دستی یزد، احمد قهرمان، سعید 
الوان ساز و حسین پورآدم، و 1 نمونة تصویری ثبت شده توسط نگارندگان در 
سال 1381، بهره برده اند. نمونه های ذکرشده در این جستار، مطابق با تاریخ 
حک شده بر تنکة تعدادی از کوبه ها، به اواخر دورة قاجار تعلق دارند و معیار 
انتخاب پژوهندگان، سالم ترین و در دسترس ترین نمونه ها، جهت بازخوانی 
و استخراج نقش، بوده است. لازم به ذکر است، سه عامل، مانع از استخراج 
یکپارچة نقوش تنکه ها شده است. اول، مخدوش بودن بخشی از نقوش 
کوبه ها به دلیل استعمال مداوم و نوسانات جوی. دوم، نصب تعدادی از 
کوبه ها بر درب ها که حائل شدن حلقه، کوبه و پا چفت با تنکه را سبب گشته 
و درنتیجه، دسترسی به نقش مرکزی تنکه، با مشکل مواجه شده است. 
سوم، رنگ آمیزی درب های چوبی و به تبع آن کوبه ها بارنگ های روغنی 
شیمیایی در دهه های اخیر، که باعث پر شدن فرورفتگی های نه چندان عمیق 
نقش، شده است. بر این اساس، نظر به قرینگی اکثر نقوش تنکه ها در جهت 
عمودی، در ثبت نقوش خطی به موتیف  ها و بخش های دیگر کوبه نیز رجوع 
ارائة طرح خطی  شده است. لازم به ذکر است که تلاش نگارندگان در 
نقوش تنکه ها در این پژوهش، بر وفاداری به بخش های سالم و باقی مانده 
از نقش، و نیز تبعیت از حرکت قلم صنعتگر استوار بوده است تا بازسازی 

کامل آن ها. ازاین رو طرح های ارائه شده در این مقاله، شمه ای است از نقوش 
اولیه. به گونه ای که در پاره ای موارد، بخش های مخدوش طرح نیز ثبت و 
درج شده اند. همچنین در شناسایی بن مایه ها و معانی نقوش، منابع و شواهد 
اولیه به دست آمده از فلات ایران، به طور خاص مهرها، به عنوان بازتابی از 
فرهنگ و آئین و امور روزمره تمدن شکل دهنده، از کتاب سیری در هنر 
ایران، تألیف پوپ و اکرمن )1394(، محور پژوهش قرار گرفته است. نیز در 
شناسایی و تفکیک نقوش، به سه کتاب اسلیمی و نشان، گل های ختایی و 

طوبای گل و مرغ، تألیف پرویز اسکندر پور خرمی، ارجاع شده است.  
پيشينه پژوهش

اولین منبعی که در آن به صورت مستقیم به کوبه های یزد اشاره شده 
است، مقالة افشار )1348( با عنوان »نقش هایی از یزد« است که در آن، 
ضمن اشاره به آجرهای نقش دار، نقش سرو بر زیلو و یک پارچة پرده ای با 
نقش شیر و خورشید، به قلم زنی و مشبک کاری کوبه های درب های منازل 
اعیانی یزد، با تأکید بر ویژگی های کوبة خانة مشروطة یزد، نیز اشاره شده 
است. همین نگارنده در کتاب خود با عنوان یادگارهای یزد )1374، ج. 2، 
726-727( ضمن شرحی مختصر در مورد کوبه ها، کوبه و حلقة درب های 
چهار خانة مشروطه، دکتر رشتی، ضیاء تقوی و شفیع پور را به انضمام 
تصویر، برشمرده است. مقالة دیگری که با محوریت کوبه های شهر یزد به 
رشتة تحریر درآمده است، مقالة »تنوع طرح و نقش در کوبه های ابنیة 
است.   )1400( مجابی  و  بهداد  نوشتة  یزد«،  شهر  سنتی  بافت  تاریخی 
نگارندگان در این جستار، با تکیه بر روش توصیفی-     تحلیلی، به چیستی 
و چگونگی فرم و تزئینات کوبه ها، پیش از ورود کوبه های برنجی متأخر، 
مبادرت ورزیده است و پس از طبقه بندی فرم کلی کوبه های تبارمند، که 
تداوم تاریخی در فرم کلی آن ها مشاهده می شود، به صورت موردی، فنون 
ایجاد نقش بر کوبه های محله های سنتی این شهر را برشمرده اند. مهرنگار 
)1390(، در بخشی از مقالة خود با عنوان »بررسی جلوه های نمادین )نوشتار 
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و نقش( بر پهنة درهای خانه های سنتی یزد«، اجزائی همچون نوشته بر 
بالای سردر، شکل عمومی کوبه و حلقه های برنجی و آهنی، و نقوش نمادین 
آن ها را، برشمرده است. در میان مقالاتی که به کوبه های شهرهای دیگر 
ایران پرداخته اند، می توان به مقالة گرجی و زارعی )1393( با عنوان »بررسی 
کوبه های درهای شهمیرزاد از قاجاریه تا امروز« اشاره کرد که نگارندگان در 
آن، به بررسی توصیفی اجزاء کوبه و کاربرد آن ها، جنبه های تزئینی فرم و 
تزئینات کوبه ها، تغییر کاربرد کوبه ها هم سو با روند شهری تر شدن زندگی 
در شهمیرزاد، مبادرت ورزیده اند. همچنین کیان )1381(، در مقالة خود با 
عنوان »چلنگری در هنرهای سنتی«، دو صنعت چلنگری و زمودگری را 
در ساخت قسمت های مختلف درب ها و پنجره های بناهای سنتی، هدف 

تحقیق خود قرار داده است.

مبانی نظری پژوهش
قلم زنی در كوبه های یزد 

و  گیاهی  حیوانی،  انسانی،  نقوش  ایجاد  »قلم زنی2،  خلاصه،  به طور 
هندسی بر سطوح تخت و منحنی فلزات چکش خواری چون طلا، نقره، 
مس و... جهت تزئین است، که به وسیله قلم های فولادی و ضربات پی درپی 
چکش صورت می گیرد« )فتوح نژاد، 1396، 93(. این فن به انواع مختلفی 
تقسیم می شود که می توان به قلم زنی برجسته، قلم زنی ریز کار، قلم زنی 
عکسی، مشبک، منبت )احتشامی هونه گانی، 1389، 124(، زمینه پر و 
قلم گیری )سید صدر، 1388، 300( اشاره کرد.3 شیوة قلم زنی بر بخش های 
مختلف کوبه های یزد، به ویژه قاب مرکزی تنکه  ها، با نوعی از قلم گیری قرین 
است که در تزئینات وابسته به فلزکاری سنتی ایران، به قلم یزد مشهور 
بوده و مختص صنعتگران این ناحیه هست )شیرین بخش، 1394، 111(. 
ابزار کار در این شیوه، نوعی قلم فولادی با درصد کربن بالا است که به آن 
»قلم خط«4 می گویند )حجتی، 1392، 54(. در این روش، صنعتگر با ایجاد 
خراش و شیار بر روی فلز، آن را تزئین می کند و گاهی درون شیارها را رنگی 
می کند تا طرح نمایان تر شود )سید صدر، 1388، 301(. کاربرد این روش، 
در اصل برای رنگی کردن سطوح مسی و برنجی سفید شده است ) حجتی، 
1392، 35(، ولی در قدیم از این شیوه، برای کندن زمینه به منظور عاج 
دادن و سیاه کردن و سایه زنی طرح ها نیز استفاده می شده است. در شیوة 
قلم گیری، برخلاف دیگر شیوه های قلم زنی، اثری از قلم بر پشت سطح فلز، 
باقی نمی ماند و نقش ها با خطوطی ظریف بر سطح فلز نمودار می گردند. 

گاه در این شیوه، برای ایجاد دو خط موازی یکدست، از قلم قلم گیری دولبه 
)دو قلم گیری( استفاده می شود )همان، 54(. این خطوط در کوبه های یزد، 
در قاب ها و نوارهای حواشی قسمت های مختلف کوبه، قابل مشاهده است.

الگوی نقش در تنکه
تنکة کوبه ها در بافت معماری سنتی شهر یزد، با دو فرم دایره ای و سروی 
شکل ساخته شده اند که هر فرم به ترتیب، به سه و چهار دسته تقسیم 
می شود. قلم زنی، بر تنکة دو نوع از کوبه های یزد، از عمومیت بیشتری 
برخوردار بوده است. کوبه های گرد با حلقه هایی در حاشیه5 )تصویر a ،1( و 
کوبه های سروی شکل بزرگ6 )تصویر b ،1(. بستر نقش در تنکه های مذکور 
را، ساختاری از پیش سامان داده شده با دو عنصر اصلی قاب مدور مرکزی 
)حول محور پاچفت( و نوارهای تزئینی حاشیه ای تشکیل داده است که 
مفردات و گونة نقش در نوارهای حاشیه ای، از قاب مدور مرکزی تبعیت 
می کند. تقریباً در همة تنکه ها، بین نوار حاشیه ای لبة تنکه و قاب مرکزی، 
فضایی بدون طرح وجود دارد که خلوتی را جهت تنوع و تنفس بصری به 
وجود آورده است. تنها در تنکة جدول )1(، ردیف 1، این فاصله با تک بته هایی 
منفصل، پرشده است.7 ولی خلوت نقش در تقابل با فضای محکوک مرکزی 
و نوارهای حاشیه ای تنکه، همچنان مشهود است. نقوش نوارهای حاشیه ای 
را اغلب، واگیره هایی متشکل از نقوش هندسی ساده، اسلیمی، ختایی، و 
به ندرت برگ هایی متأثر از نقاشی گل و مرغ تشکیل می دهد که گذشته از 
حاشیة لبة تنکه، گاه قاب مرکزی تنکه را نیز محصور می سازند )جدول 2(. 
رایج ترین نقش در نوارهای حاشیه ای، پس از خطوط ساده و نقوش اسلیمی، 
شرفه  ای8 است که نقشی هندسی از شاخه گلی چهار یا پنج پر را در خود 
 جای داده است. گرچه پیشینة حضور نوارهای تزئینی حاشیه ای در هنر 
ایران، به پیش از اسلام می رسد و نمونه های آن به وفور در تزئینات معماری و 
آرایش های بخش های مختلف مصنوعات پیش از اسلام ایران دیده می شود، 
ولی به نظر می رسد، رصد چیدمان نقش قاب مدور مرکزی تنکة کوبه ها، در 
کتاب آرایی اسلامی، به خصوص صفحات مذهّب قرآن، »به واسطة همسازی 
با خوی هنرمند مسلمان در بیان توازن و نظم غائی و نیز عدم مواجهه با 
موانع مکانیکی و فنی صنایعی مانند سفالگری، نساجی، حجاری و غیره که 
آن را به منبع الهام سایر رسانه ها بدل کرده است« )پوپ، 1378، 221(، 
از تفوق اقناعی تری برخوردار باشد. »تزئینات قرآن در سده های نخست 
و  منسوجات  موزاییک،  از  تقلید  به  نوارهایی  از  متشکل  اغلب  اسلامی، 

حمید بهداد و همکاران

تصویر a -1: كوبة گرد با حاشية حلقه ای )نک: جدول 1، ردیف 1(؛ b: كوبة سروی شکل بزرگ )نک: جدول 1، ردیف 2(.



49
تبیین نقش در تنکة کوبه های قلم زنی شدة  شهر یزد

طاقگان  هایی متأثر از معماری است که پایان یک سوره و آغاز سوره ای 
دیگر را در شبکه و بافه ای از طرح های هندسی برخاسته از دوایر نازک، 
بدون اثری از نقوش گیاهی، نشان می دهد« )همان، 225(. »سرفصل ها 
در این نمونه ها، گهگاه در یک یا دو سر، به درون حاشیه رفته اند و در 
قدیمی ترین نمونه ها، فقط فضایی به  اندازة دو یا سه حرف را اشغال می کنند 
و گاه به کلی حذف می شوند« )پوپ و اکرمن، 1394، 2236( )تصویر 2، 
a(. این نقوش حاشیه ای ترنج مانند، یا به تعبیری »تزئین برگ نخلی یا 
شرفه« )همان، 2249(، برخلاف قاب های تزیینی، اساساً نقوشی گیاهی 
 .)b ،2هستند که نقشی مانند آتشدان نیز در آن ها دیده می شود )تصویر
»نقش گیاهی در این نمونه ها، اغلب تلفیقی است از یک تزئین برگ نخلی 
یا درخت پرنقش ونگار که یادآور نقوش درختان تمدن های کهن تر شرقی 
است، همراه با نقش مایه های مشابه ساسانی، متشکل از طرح های گوناگونی 
که در پارچه های قبطی دیده می شوند« )همان، 2236(. گرچه امکان ارتباط 
این نقش با منسوجات، غیرممکن نیست، ولی می توان نزدیک ترین منبع 
الهام این قاب های آرایه دار را گونه ای از تابولا آنساتا9یا لوح های چلیپا گونه 
دانست که در روم باستان، با دو دستة ذوزنقه ای  شکل، و در لوحه های چوبی 
مصر پیش از اسلام و تعویذهای چوبی عربستان و بابل، با یک زائده در بالا، 
دیده می شوند )همان، 2237- 2238( )تصویر c ،2(. با مقایسة قاب های 
تزئینی متأثر از تابیولا آنساتاها و صفحات تنکه، ذن تبعیت فرم قاب مرکزی 
صفحات تنکه از کتاب آرایی اسلامی، به یقین متمایل می گردد. حتی شیوة 
ارائة نام سازنده در قسمت فوقانی دایرة مرکزی برخی از تنکه ها را می توان 

گواهی بر این امر دانست.
»در کتاب آرایی اسلامی، به خصوص در اواخر  قرن هفتم هجری، در 
صفحة اول سرلوح های مذهّب، که اصولاً به صورت زوج، همراه با آرایه های 
ناب و متن اندک کار می شد، نام حامی کتاب که نسخه پردازی به دستور 

او صورت گرفته بود، درون دایره ای جای می گرفت که در ادوار بعد، به 
ستاره ای همراه با شرفه بدل و به شمسه مشهور گشت« )پوپ، 1378، 
222(. محتویات شمسة مذکور که گهگاه نام تذهیب کاران و خوشنویسان 
نسخه را نیز در برمی گیرد )تصویر a ،3(، در پاره ای از نسخ، به ترنج حاشیه ای 
قاب مستطیل شکل سرلوح ها راه یافت. برای مثال می توان به سرلوح قرآن 
نسخة رشیدالدین محفوظ در کتابخانة ملی پاریس اشاره کرد که در ترنج 
حاشیه ای آن، نام مذهبان نسخه درج شده است )پوپ و اکرمن، 1394، 
2248()تصویر b ،3(. این شیوة ارائة نام سازنده، نه در همة تنکه ها، ولی 
در نمونه های بارز و شاخص قلم زنی شده، در بخش فوقانی قاب مرکزی، 
)تصویر c ،3(    )جدول 1، ردیف های 5،11،14،15(. در  مشاهده می شود 
تعدادی از تنکه ها، ترنج تزئینی فوقانی، مانند ترنج حاشیه ای تعدادی از 
قاب های نسخ مذهّب )تصویر d ،5(، از قاب مرکزی جداشده و با فاصله ای 
اندک، در قسمت میانی )جدول 1، ردیف های 6، 7 و 10( و نیز سرکوبة 
تنکه ها )جدول 1، ردیف های 4، 13 و 17(، و نیم کوبه ها10 )جدول 1، ردیف 
18(، نمودار می گردد که در برخی موارد، حامل نام سازنده و سال ساخت 
کوبه ها نیز هست )جداول 1-2، ردیف های 6، 7 و 10(. ترنج حاشیه ای، 
تنها در تنکة کوبه های سروی شکل، متناسب با فرم کلی این نوع از تنکه ها، 
همگون با قاب  تزئینی مشاهده می شود و تنکه های گرد با حاشیة حلقه ای، 

خارج از این شمول و حتی فاقد تاریخ ساخت و نام سازنده می باشند.

مفردات نقش در قاب مركزی تنکه ها
در نقوش قاب مرکزی تنکه های ذکرشده در پژوهش پیش رو، تنها نقش 
قاب مرکزی یک تنکه را طاقگان  هایی تشکیل داده است که بته گلی پنج 
پر، به صورت هندسی، درون آن جای گرفته اند )جدول 1، ردیف 1(. نقوش 
قاب مرکزی مابقی تنکه  ها، ترکیبی است از نقوش اسلیمی، ختایی، گل و 
مرغ و بته، که گسترش دوشاخة گیاهی توسعه یافته از یک ریشه را نمایان 

تصویر 2- از راست، a: برگی از قرآن، پوست، سدة 4 هجری. مأخذ: )پوپ و اكرمن،1394،  لوح 930الف(؛ b: دستة آنستا به شکل آتشدان. مأخذ: )همان، 2239(؛
c: دو صورت از تابولا آنستا )همان، 2238(.d: برگ آغازین قرآن، موصل، 710 هجری. مأخذ: )همان، لوح 937، الف(. e: نقش مركزی تنکه )نک: جدول 1، ردیف، 2(.

تصویر a -3: لوح كتاب منافع  الحيوان ابن بختيشوع، رسم شمس الدین بن ضياءالدین الزوشکی، 699 یا 698 ه.ق. مأخذ: )پوپ و اكرمن،1394،
لوح 946، الف(؛ b: برگ آغازین نسخة رشيدالدین، رقم محمدبن العفيف الکاشی،710 ه.ق. مأخذ: )همان، لوح 936، ب(؛ c: ترنج فوقانی قاب مركزی

تنکه به همراه نام سازنده و تاریخ )نک: جدول 1، ردیف 15(؛ d: برگی از قرآن، كاتب، عبدالله صيرفی، 728 ه.ق. مأخذ: )پوپ و اكرمن،1394، لوح 939، ب(
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1      2      

  دم،پور آ یزد، مجموعۀ حسین
  .، بدون تاریخنام سازندهبدون 

  یزد، مجموعۀ حسین پور آدم،
  .بدون تاریخ نام سازنده،بدون 

3      4      

  فهادان، بزرگ هینیحس کوچهیزد، فهادان، 
  .خیتاربدون ، نام سازنده، بدون اسلام مدرسه دربند

  پور آدم، یزد، مجموعۀ حسین
  .عمل علی مراد، بدون تاریخ

5      6      

  گازرگاه، هتل ۀیزد، محلۀ گازرگاه، کوچ
  ه.ق. 1292ناخوانا، سنۀ  نام سازنده والی،

  یزد، مجموعۀ احمد قهرمان، عمل
  .استاد قاسم، بدون تاریخ

7      8      

  عمارت( یمقام محمدحسنموزة آباده، درب 
  .خیتارعباسقلی خان)، عمل استاد قاسم، بدون 

  ي،احلقهساز، درب دویزد، مجموعۀ الوان
  .خیتار، بدون نام سازندهحلقۀ راست، بدون 

9    
  

  10      

  ،هايلاریزد، محلۀ فهادان، خانۀ 
  .خیتار، بدون نام سازنده بدون

  جواد دیس، منزل جعفر امامزاده بلواریزد، 
  .خیتاري، عمل  استاد ابوالقاسم، بدون دریح

11      12      

  ،يرازیش آقا یعل دربند نان،یگلچ کوچهیزد، 
  ه.ق. 1297، عمل استاد حسن، سنۀ مرتاضیچۀ ت

  یسشنامردمموزة درب ابرکوه، 
  .تاریخ، بدون نام سازندهخانۀ صولت)، بدون (

13      14      

  خندق، خانۀلب یزد، خیابان قیام، محلۀ 
  .عمل استاد عبداالله، بدون تاریخ ،الممالکبیاد

  سکهیزد، محلۀ فهادان، موزة 
  .تاریخبدون )، عمل استاد قاسم، زادهعرب خانه(

15      16    
  
  
  
  
  

  
  

  یزد، مجموعۀ حسین پور آدم،
  ه.ق. 1297عمل استاد عبداالله، سنۀ 

  ،التجارملکبست بن ،یعل پنجه بازاریزد، محلۀ بازار، 
  .، بدون تاریخنام سازندهالتجار، بدون خانۀ ملک

17      18      

  خانۀ صولت)،( یشناسمردم ابرکوه، موزة
  .خیتارعمل استاد حسن، بدون 

  پور آدم،کوبه، مجموعۀ حسینیزد، نیم
  .خیتارعمل استاد عبداالله،  بدون 

جدول 1- مشخصات و طرح خطی بخشی از قاب مركزی تنکه ها.
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1      2      

  دم،پور آ یزد، مجموعۀ حسین
  .، بدون تاریخنام سازندهبدون 

  یزد، مجموعۀ حسین پور آدم،
  .بدون تاریخ نام سازنده،بدون 

3      4      

  فهادان، بزرگ هینیحس کوچهیزد، فهادان، 
  .خیتاربدون ، نام سازنده، بدون اسلام مدرسه دربند

  پور آدم، یزد، مجموعۀ حسین
  .عمل علی مراد، بدون تاریخ

5      6      

  گازرگاه، هتل ۀیزد، محلۀ گازرگاه، کوچ
  ه.ق. 1292ناخوانا، سنۀ  نام سازنده والی،

  یزد، مجموعۀ احمد قهرمان، عمل
  .استاد قاسم، بدون تاریخ

7      8      

  عمارت( یمقام محمدحسنموزة آباده، درب 
  .خیتارعباسقلی خان)، عمل استاد قاسم، بدون 

  ي،احلقهساز، درب دویزد، مجموعۀ الوان
  .خیتار، بدون نام سازندهحلقۀ راست، بدون 

9    
  

  10      

  ،هايلاریزد، محلۀ فهادان، خانۀ 
  .خیتار، بدون نام سازنده بدون

  جواد دیس، منزل جعفر امامزاده بلواریزد، 
  .خیتاري، عمل  استاد ابوالقاسم، بدون دریح

11      12      

  ،يرازیش آقا یعل دربند نان،یگلچ کوچهیزد، 
  ه.ق. 1297، عمل استاد حسن، سنۀ مرتاضیچۀ ت

  یسشنامردمموزة درب ابرکوه، 
  .تاریخ، بدون نام سازندهخانۀ صولت)، بدون (

13      14      

  خندق، خانۀلب یزد، خیابان قیام، محلۀ 
  .عمل استاد عبداالله، بدون تاریخ ،الممالکبیاد

  سکهیزد، محلۀ فهادان، موزة 
  .تاریخبدون )، عمل استاد قاسم، زادهعرب خانه(

15      16    
  
  
  
  
  

  
  

  یزد، مجموعۀ حسین پور آدم،
  ه.ق. 1297عمل استاد عبداالله، سنۀ 

  ،التجارملکبست بن ،یعل پنجه بازاریزد، محلۀ بازار، 
  .، بدون تاریخنام سازندهالتجار، بدون خانۀ ملک

17      18      

  خانۀ صولت)،( یشناسمردم ابرکوه، موزة
  .خیتارعمل استاد حسن، بدون 

  پور آدم،کوبه، مجموعۀ حسینیزد، نیم
  .خیتارعمل استاد عبداالله،  بدون 

گراند. نقوش مذکور در هر نمونه، در عین برتری عناصر یکی از سه دسته 
بر دیگری، هماهنگی و انسجام تصویری خود را از دست نداده و از تقارنی 
نسبی برخوردارند. نکتة مهم در این قرینگی، دخل وتصرف سازنده در نقش 
اصلی، حین اجرای طرح است. چنانچه ممکن است گلبرگ های یک گل 
در یک طرف تنکه، با همان نمونه در طرف دیگر، و یا تعداد گل ها در محل 
رویش دوشاخه، متفاوت باشد )تصویر a ،4(. همچنین زمانی که نقشی 
حیوانی در محل رویش گیاه، در منتهی الیه قاب قرار می گیرد، صنعتگر 
کوشیده است با حذف و اضافه، و یا بزرگ و کوچک کردن بعضی ازگل ها و 

شاخه ها، آغاز نقش و روند ادغام آن در طرح اصلی را به عنوان کلی متقارن 
و متوازن، طبیعی جلوه دهد )تصویر b ،4(. با توجه به نکات ذکرشده، 
می توان گفت، قرینگی بر ساختار اصلی طرح ها، شامل عشقه ها و چرخش  
شاخه ها و خطوط اصلی اکثر تنکه ها حاکم است. نقوش اسلیمی، هم در 
نقش مرکزی قاب و حواشی آن، و هم در نوارهای تزئینی و واگیره  های 
لبة تنکه نمود می یابند )جدول 2(. اما نقش اصلی اسلیمی در قاب مرکزی 
تنکه ها، با محوریت دو شاخة گیاهی تثبیت می گردد11 که انتهای آن ها، 
در بیشتر موارد، به سر اژدها ختم می شود )جداول 1-2(. حتی در تک 
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نمونه ای که گلدان حامل سه شاخه گل، بخش اصلی نقش قاب مرکزی 
تنکه را تشکیل می دهد )جدول 1، ردیف 14(، نقوش اسلیمی دهن  اژدری 
در حواشی قاب، به نیابت از دو شاخة گیاهی مذکور، تا حدودی مفاهیم 
برآمده از نقش اژدها را جبران می کنند. نقش اسلیمی منشعب از دو شاخة 
گیاهی، در قاب مرکزی چهارتنکه، جای خود را به دوشاخة ختایی داده 
است )جدول 1، ردیف های 12، 16، 17 و 18(. به طورکلی مفردات ختایی 
در تنکه ها، یا به تنهایی، فارغ از چیدمان تحمیلی حاصل از دو شاخة اسلیمی 
نمودار می گردند و یا در لابه لای عشقه های اصلی دو شاخة اسلیمی. لذا از 
تنوع و تعدد بیشتری نسبت به دستة اخیر برخوردارند )جدول 2(. رجوع 
به نقاشی گل و مرغ در نمونه های مذکور را می توان در تمایل صنعتگر به 
طبیعت پردازی از طریق نمایش »عنصر لب برگردان )برگشت گوشه هایی از 
برگ( در طراحی برگ ها« )اسکندرپور،1400، مقدمة ق( و نیز متمایل کردن 
گل ها و غنچه ها به یک سو، جهت القاء سه بعُدنمایی، برخلاف سنت تمام رخ 
نمایی گل ها در نمایش فرم های ختایی، مشاهده کرد. درواقع صنعتگر 

کوشیده است، به رغم محدودیت های ناشی از مصالح، ابزار و محدودة اجرای 
نقش که استفاده از پرداخت کاری و سایه روشن را با خلل مواجه می سازد، 
ترکیبی متوازن و هماهنگ را میان سه گروه از نقوش اسلیمی، ختایی و گل 
و مرغ برقرار کند. پیوندی میان دو عنصر سنتی و آزموده شده درگذر زمان 
در قالب دوشاخة گیاهی اسلیمی و پیچ وتاب های ساقه ها و گل های ختایی 
در لابه لای آن، و عنصری نه چندان سنتی و به نسبت دودیگر متأخر، که در 
ترکیب با نقوش ختایی ظاهر می گردد و به نظر می رسد حاصل الگوبرداری 
و رصد بصری از نقوش نقاشی گل و مرغ باشد تا پای بندی تمام و کمال به 
اصول آن. چنانچه در پاره ای موارد، گرایش به سه بعُد نمایی و گردش های 
گل و غنچه ها، نه در فرمی مختص به نقاشی گل و مرغ، که در همان 
فرم های ختایی روی می دهد. برای نمونه می توان به گل پنج پر در جدول 
)2(، ردیف های 6، 8، 9، 13 و 17 اشاره کرد که تعلق آن به یک گروه از 

نقوش ختایی و گل و مرغ را با مشکل مواجه می سازد.

تصویر4 - از راست، a: طرح خطی بخش تحتانی قاب مركزی تنکه، زیر پاچفت، عمل علی مراد
)نک: جدول 1، ردیف 4(  b:  طرح خطی بخش تحتانی قاب مركزی تنکه، زیر پاچفت )نک: جدول 1، ردیف 8(. 

جدول 2- مفردات نقوش در نوارهای حاشيه ای و قاب مركزی تنکه.   
ها و مفردات واگیره  

  اسلیمی
ها و مفردات واگیره

  ختایی
و  مفردات گلها و واگیره

  نقوش حیوانی  مرغ و بته
نقوش 

هندسی و 
  شرفه

  نام سازنده

1    
  

        

2            

3    
  
  
  

          

4        
  
  
  

      

5              

6              

7              

8              

9              

10              

11    
  
  

  
  

        

12              

13              

14            

15        
  

  
  

    

16            

17              

18            
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ها و مفردات واگیره  

  اسلیمی
ها و مفردات واگیره

  ختایی
و  مفردات گلها و واگیره

  نقوش حیوانی  مرغ و بته
نقوش 

هندسی و 
  شرفه

  نام سازنده

1    
  

        

2            

3    
  
  
  

          

4        
  
  
  

      

5              

6              

7              

8              

9              

10              

11    
  
  

  
  

        

12              

13              

14            

15        
  

  
  

    

16            

17              

18            
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تحليل فرم و نقش 
با بررسی عناصر و اجزاء نقش در تنکه ها، حضور بنیادها و مفاهیم برآمده 
از چهارعنصر فرم ساز حاصل از روایات و اسطوره های ایران باستان، آشکار 
می گردد. 1. درخت زندگی، 2. مشی و مشیانه، 3. قاب های نیلوفری و 4. 

اژدها.

1- درخت 
درخت، همواره از دیرباز، متناسب با مقتضیات و لایه های فرهنگی، معانی 
مختلفی را در قالب رمز و نماد و تمثیل، در هیئت درخت کیهانی، درخت 
زندگی، درخت بهشتی، درخت طوبی و غیره بر عهده داشته است و نمود آن 
در اشارات داستانی شفاهی و مکتوب مستتر در اعتقادات و آئین های ایران، 
درنهایت به تولید گسترة وسیعی از آرایه های تزئینی، در دست ساخته ها 
و تزئینات معماری ایرانیان انجامیده است. با بررسی نشانه های مستتر در 
نقوش تنکه  ها، می توان مفاهیم برآمده از دو درخت سرو و انار را در نقوش و 

فرم کلی تنکه  ها، بازیافت.

1-1. درخت سرو 
درخت سرو در مهرهای به دست آمده از تمدن عیلام اوایل هزارة سوم 
پیش از میلاد، همواره با هلال ماه، کوه، شاخ بز و گاو نر، نمودار گشته 
است. نخستین نمودهای این نقش در مهرهای مذکور را، »علیرغم ردیف 
درختان سرو یا کاج بر روی برخی از این مهرها، که نشان از آفتاب- درخت 
دارد«، می توان نشانی از ماه، محسوب کرد )پوپ و اکرمن، 1394، 366( 
که در اسطوره، همواره با آب و مار در ارتباط بوده است )دو بوکور، 1376، 
53-52(. به عقیدة فیلیس اکرمن، ماه در فرهنگ های آغازین نجد ایران و 
خطة عیلام، به واسطة همبستگی  با باران و نیاز جغرافیایی منطقه به آب، 
مقدم بر خورشید بوده و تصاویر حیواناتی همچون گوزن نر، گاو نر، بزکوهی 
)پوپ و اکرمن، 1394، 1045(، و بعدها خرگوش و گراز )همان، 1055( و 
عقرب )همان، 1071(، به واسطة شاخ و گوش هلالی شکل، همواره نماد 
ماه بوده اند. ازاین رو همراهی درخت سرو با این نقوش را می توان نشانی از 
ماه و سپس خورشید، در زمان افول مقام ماه، تلقی کرد. بعدها تقدس سرو، 
وارد آئین هایی همچون مهرپرستی و زرتشت شد. »چنانچه در یادمان های 
مربوط به میترا )مهر(، هفت سرو دلالت بر هفت سیاره دارد که روح در سفر 

خود به سوی آسمان ها، از آن ها می گذرد« )هال، 1380، 293(، و در سنت 
مزدیسنا، »زرتشت دوشاخه سرو را از بهشت آورد و با دست خویش، یکی را 
در قریة فریومد، و دیگری را در کاشمر کاشت« )یاحقی، 1398،  466(. سرو، 
پس از اسلام نیز، به واسطة »ماندگاری و تکرار عناصر فرهنگی در خلال 
اثرپذیری لایه های جدید قومی و سیاسی از لایه های پیشین« )گلاک، 
1355، 20(، نه تنها بر ابزار و لوازم مصرفی روزمره، که بر فرم کلی و نقوش 
آلات مذهبی مسلمانان شیعه، همچون علم و کتل، نخل  عزاداری، سنگ 
مزار و غیره... نیز نمایان شد. در کوبه های یزد، درخت سرو، هم بر فرم کلی 
تنکه - با تأکید بر دستة آنستا مانند فوقانی- کارگر می افتد و هم به صورت 
نقش، در سرکوبه  ها ظاهرمی گردد )تصویر 5(. حتی در تنکة جدول )1(، 
ردیف 14، که نقش اصلی قاب مرکزی، گلدانی است حاوی بته ای سه  
 شاخه همراه با دو میمون در طرفین، حضور سرو در غیاب آن، محسوس 
است )تصویر 6(. ریشه های فرمی و معنایی نقش مذکور، در هم سنجی آن 
با نقوش بازمانده از تمدن عیلام، آشکار می گردد. در مهرهای اوایل هزارة 
سوم پیش از میلاد شوش، درخت سرو که اغلب در میان دو چلیپا، بز، شیر 
و یا گاو نر، به نمادی از ماه بدل گشته بود )تصویر a ،7(، در مهری متعلق 
به اواسط هزارة سوم پیش از میلاد، در حالی در پشت خدای مار قرارگرفته 
است که خدای مار، به گلدانی که آب از آن فوران می کند، اشاره دارد 
)ملکزادة بیانی، 1363، 77( )تصویر b ،7(. به نظر می رسد نقش گلدان در 
مهر مذکور، همان سبوی ابری است که در مهرهای اوایل هزارة سوم پیش 
از میلاد، انگاره ای است از باران و نماد دیگری است از ماه )پوپ و اکرمن، 
1394، 1056(       )تصویر c ،7(. تلفیق این نقش با درخت سرو، درنهایت بدل 
به سرو روئیده از گلدان منقور برنقش برجستة اور- نمو، متعلق به سلسلة 
سوم اور شده است که »کهن ترین نمونة نقش باغ- گلدان، یا سرو-گلدان در 
آرایه های تزئینی، به ویژه بافته ها و منسوجات ایران تا دوره های اخیر، تلقی 
می گردد« )پرهام،1370، 157( )تصویر d ،7(. سرو گلدانی مذکور، بعدها 
در قالب بته ای روئیده از گلدان، نمایان می شود که این بته، گاه به سه شاخه 
گل تقلیل می یابد )تصویر e ،7(. آنچه بنیادهای فرمی و معنایی نقش تنکة 
تصویر )6( را، همانند فرم کلی تنکه های سروی شکل، با مفاهیم برآمده 
از »درخت زندگی« )یاحقی، 1398، 460(، جاودانگی، فردوس و حتی 
»مفهوم بین النهرینی آن، باروری و محافظ در برابر آسیب ها و بیماری ها«  
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تصویر5 - نقش سرو در سركوبة تنکه های سروی شکل،
 تصویر 6 - بخش از طرح خطی تنکة خانة عرب زاده )نک: جدول 1، ردیف 14(.به ترتيب از راست )نک: جدول 1، ردیف 2، 5، 8، 11 و 15(.
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)هال، 1380، 293( پیوند می دهد. 

2-1. درخت انار 
همچنین با تطبیق نمونه های تصویری به دست آمده از درخت انار در 
آثار تاریخی ایران و حلقه های حاشیة تنکه های گرد، حضور مفاهیم برآمده 
از درخت انار نمودار می گردد. »انار در فرهنگ ایران، همواره به واسطة رنگ 
سبز تند برگ ها و نیز تشابه رنگ و شکل غنچه و گل آن به آتشدان، مورد 
تقدیس بوده و حضور آن در اماکن مقدس ایرانیان، همچون آتشکده ها و 
امام زاده ها، تأکیدی است بر این امر. پردانگی انار، نمایان گر برکت و باروری 
ناهید است و در قرآن، از آن به عنوان میوة بهشتی یادشده است« )یاحقی، 
1398، 166(. به نظر می رسد »تقدس و پیدایی نقش انار به عنوان یکی 
از نمادهای خورشید، ریشه در اعتباریافتن مقام خورشید در برابر ماه، در 
هزارة سوم پیش از میلاد داشته باشد. جایی که تداعی میان فرم این میوه 
و خورشید، ترکیب نامتعارف عقرب به نشانة ماه، و انار به نشانه خورشید را 
سبب می گردد. رقابتی میان ماه درخت که به وسیله ماه    -      بزکوهی یا ماه    -  گاو 
نر محافظت می شد و آفتاب درخت که توسط شیران خورشیدی پاسداری 
می شد« )پوپ و اکرمن، 1394، 1056(. آنچه درنهایت بر سازندة مفاهیم 
پسین برآمده از نبرد شیر و گاو در نقش برجسته های تخت جمشید، به 
نشانة »چیرگی تابستان بر زمستان و رسیدن به تعادل بهاری می شود« 
)همان، 1068(. رهاوردی یادآور »ذبح گاو توسط میترا، ایزد خورشید و آغاز 
رویش نباتات در آئین مهر« )یاحقی، 1398 ،530( که بازتولید آن در قالب 
نقوش گرفت و گیر، تا دوره های اخیر استمرار می یابد. نقش انار به نیابت از 

خورشید، در مفردات حلقه ای حاشیة تنکه های گرد، پدیدار می گردد. این 
حلقه ها که در بین سازندگان کوبه ها نیز به انار مشهورند، در همة موارد، 
به جز تنکة اشاره شده در جدول )1(، ردیف 1، که جهتی رو به لبة بیرونی 
تنکه دارند )تصویر a ،8(، به مرکز تنکه متمایل اند )تصویر b ،8(. گرچه این 
حلقه ها نتیجة سربه سر شدن دو نقش بته جقه ای است که پایه های گلدانی 
شکل حلقه ها را شکل می دهند و نمونة آن  در تنکه های مشبک رایج در 
اصفهان و شهرهای نزدیک به آن، از تکرار و به هم پیوستن شرفه  های مطبق 
ایجاد می شود )تصویر c ،8(، ولی بنیان های آن را می توان در ارائة گونه ای از 
نقش نیلوفر در ظروف هخامنشی یافت که در آن، نیلوفر به صورت طرحی 
شعاع دار از پرچم های خود، ساده شده و با تأکید بر تخمه های تخم مرغی 
شکل نوک دار، ظاهر می گردد )تصویر a ،9(. به این ترتیب، نیلوفر که از 
نگاره های آفتاب است، با گیاه متعلق به خورشید، برسم زرین یا درخت بس 
تخمه که درخت انار تصور می شد، همسان می شود. بازنمایی این نقش، 
آشکارا در چند مهر ساسانی، با طرحی شعاع دار از پرچم هایی که یک 
سر آن ها به تخمه های درشت برجسته منتهی شده و خورنه  ای را گرد 
میوه های آن تشکیل داده است، قابل شناسایی است )پوپ، 1394، 468-
469( )تصویر b ،9(. همین نقش در ظرفی اشکانی، با همان تبار دورة 
هخامنشی، ولی خالی از محتوای فرهنگ قومی خود، در حالی تداعی  کنندة 
ستاره ای هشت  پر شده است که بذر قلبی شکل درخت بس تخمه که از 
و  نیلوفری جداشده  ساقه های  از  است،  پارتیان  دورة  نگاره های شاخص 
به صورت منفصل، لابه لای آن ها جای گرفته است )همان، 589( )تصویر 9، 

تصویر a -7: سرو روئيده از كوه، مهر، شوش، اوایل هزاره سوم پ.م. مأخذ: )پوپ و اكرمن،1394، 367؛ b: خدای مار همراه با درخت سرو و گلدان آب، مهر، شوش، دورة اكد، 
حدود 2300 پ.م. مأخذ: )ملکزادة بيانی، 1363، 76(؛ c: سبوی ابری، در كنار نقش انار، مهر، شوش، اوایل هزارة سوم پ.م. مأخذ: )پوپ و اكرمن،1394، 3123(؛ d: مراسم آب ریزان

در برابر خدای نين گل، سنگ یادگار اور- نمّو،  سلسلة سوم اور. مأخذ: )مجيدزاده، 1388، تصویر 336(؛ e: پارچة زربفت، یزد، سدة 11 ه.ق. مأخذ: )پوپ و اكرمن،1394، لوح 1076 پ(

 تصویر a -9: پيالة نقره، برجسته كاری شده، هخامنشی. مأخذ: )پوپ و اكرمن، 1394، لوح 120، الف(؛ b: مهر با محوریت نقش انار، ساسانی. مأخذ: )همان، لوح 256، د(؛ c: لوح ملات
گچی ساسانی. مأخذ: )فریه، 1374، 72(؛ d:  پيالة سيمين، اشکانی. مأخذ: )پوپ و اكرمن،  1394، 589(؛ e: بخشی از آویز سه گوش یا تایتوک، تركمن، معاصر. مأخذ: )گلاک، 1355، 174(

تصویر a -8: حلقه های حاشيه ای، رو به لبة تنکه )نک: جدول 1، ردیف 1(؛ b: حلقه های حاشيه ای رایج در تنکه های گرد یزد،
رو به مركز تنکه )نک: جدول 1، ردیف 16(؛ c: نمونه ای از حلقه های تنکه های رایج در اصفهان و حومه، ورزنه، برج كبوترخانه، خيابان باقری. 

تبیین نقش در تنکة کوبه های قلم زنی شدة  شهر یزد
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d(. با در نظر گرفتن نکات مذکور و تعدد نقش انار در نمونه های تزئینی ایران 
)تصویر e ،9( می توان حلقه های حاشیة تنکه های یزد را در غیاب شعاع های 
پرچم مانند، بذرهای درخت بس تخمه، و مطابق با باور سازندگان کوبه ها، 
میوة آن دانست. فرمی در رابطه با خورشید و تجسمی از »درخت زندگی 
به نشانة طول عمر، زیبایی، باروری و سودمندی« ) دوبوکور، 1376، 13(. 

2- مشی و مشيانه 
به شرح فوق، در شناسایی بنیان های دو درخت یا بتة روییده از یک 
ریشه در بتن دو درخت سرو و انار در تنکه ها، می توان به بقاء مفاهیم ضمنی 
دیگری همچون روایت مشی و مشیانه دست یافت. در بندهش آمده است: 

چون کیومرث به  هنگام درگذشت تخمه بداد، آن تخمه ها 
به روشنی خورشید پالوده شد و دو بهر آن را نریو سنگ، نگاه  
داشت و بهری را سپندارمذ پذیرفت. چهل سال )آن تخمه( در 
زمین بود. با به سر رسیدن چهل سال، ریباس تنی یک ستون، 
پانزده برگ، مهلی و مهلیانه )از( زمین رستند. درست )بدان( 
گونه که ایشان را دست بر گوش بازایستد، یکی به دیگری 
پیوسته، هم بالا و هم  دیسه بودند. میان هر دو ایشان فره برآمد. 
آن گونه )هر سه( هم بالا بودند که پیدا نبود که کدام نر و کدام 
ماده و کدام آن فرة هرمزد آفریده )بود که( با ایشان است، که 
فره  ای است که مردمان بدان آفریده  شده اند... )دادگی،1380، 

)81
این روایت را می توان در قالب تفسیری مبهم و دامنه دار از 
یک شکل آئینی، در مهرهای شوش و نهاوند، مشاهده کرد. 
با این اشارة ضمنی که شخصی که با دو بدن نشان داده شده 
است، با دو مار همراه است )تصویرa،10 (. همان طور که گاه 
آسمان- خدا، همراه با دو سر، که از اتصال دو بدن به وجود 
آمده است، تجسم می یابد تا دوبخشی بودن آسمان را مجسم 

سازد. )پوپ، 1394، 1055(
به نظر می رسد، تداوم انگارة دو بخش بودن آسمان در کالبد انسانی 
آسمان  -   خدا، درنهایت به تبلور دوپیکر مشی و مشیانه از یک تخمه انجامیده 
است که در یک مرحله از تاریخ حیاتشان، گیاه بوده اند. قوت این اندیشه در 
دوره ای از تاریخ فرهنگی ایران، به طور خاص دورة ساسانی، با توجه به تدوین 
نسخة اولیة بندهش در این دوره12، به حدی است که می توان »گرایش به 
قرینگی بیشتر در نمایش نقوش گیاهی همچون درخت زندگی و نقوش 
جانوری مانند اژدها، طاووس و اسب بالدار، که به صورت زوج -     رودررو و 
یا پشت به پشت     - در دو طرف ظروف و تزئینات معماری این دوره دیده 
می شوند« )پاکباز، 1381، 768( را با این روایت مرتبط دانست. آنچه در 

اجزاء نقش بشقاب سیمین به دست آمده از این دوره، شامل گل های انار و 
نیلوفرهای آبی روئیده از بدنه و تارک دو ساقه از درخت انار، در دو سوی 
الهة باروری، دیده می شود )پوپ و اکرمن، 1394، 1082، نک: 181( که 
یادآور روایت مذکور در بندهش است )تصویرb ،10(. همچنین می توان »به 
دوشاخة گیاهی قرینه- به صورت پشت درپشت- در آثار دورة ساسانی اشاره 
کرد که به عنوان فرمی رایج و پایدار در این دوره، به آثار دورة اسلامی، به ویژه 
فلزکاری های این دوره، در قالب پیکره های آدم و حوا، همراه با نقوش گیاهی 
و هندسی راه یافت« )پاکباز، 1381، 770(          )تصویرc ،10 و d(، ازاین رو، دور 
از ذهن نیست که گسترش دو گیاه درهم پیچیده و روئیده از یک مرکز در 
تعدادی از تنکه ها، بازتولیدی از روایت اولین زوج بشری در بندهش باشد. 
چنانچه در تنکة جدول )1(، ردیف 18 )تصویرe ،10(، می توان دو شاخة 
روئیده از یک تخمه -     حفرة مرکزی تنکه و محل نصب پاچفت - را که 
آگاهانه با گل هایی متفاوت نقش شده اند، انگاره ای دانست از روایت آدم و 
حوا، در بتن روایتی پیشین در بندهش، که خود، نمودی است از نمایش 

دوبخشی  بودن آسمان در روایتی دورتر.

3- قاب های نيلوفری
نمایش نقوش گیاهی قرینه در قاب های تزئینی دورة ساسانی را می توان 
دلیلی دانست بر ریشه های شکل گیری گل پنج پر، در قاب مرکزی تنکة 
جدول )1(، ردیف 1. چنانچه پیش تر به آن اشاره شد، تنکة مذکور و یک 
تنکه دیگر از این دست، هر دو به استناد نوع نقش و تزئینات فرم تنکه، 
متفاوت از دیگر تنکه های گرد هم عرض بوده و احتمالاً از قریحة صنعتگری 
واحد تراویده اند. گرچه این شیوة ارائة نقش در قاب مرکزی تنکه ها، تنها در 
نمونه های مذکور دیده شد، ولی تعدد و تنوع این شیوة ارائة نقش در نقوش 
صنایع دستی، ضرورت کنکاش پیرامون آن ها را اجتناب ناپذیر می سازد. آنچه 
پیدا است، شعاع های تکرار شده حول محور دایره که نمونه های آن در آثار 
به دست آمده از شوش )پوپ و اکرمن 1394، 175-176( و به صورت وسیع  
در نقوش جام ها و ساغرهای لرستان و هخامنشی دیده می شود )تصویر11، 
a و b(، در برخی از نقوش ساسانی، به صورت قاب هایی نمایانده شده اند که 
نزدیک ترین نقش به آن ها، طاقگان  های منقوش بر دیواره های استودان های 
سفالی اشکانی- ساسانی است. »بر دیواره های این استودان ها، رواقی متشکل 
از چهارطاق نما دیده می شود که تقلیدی است از بناهای مذهبی، احتمالاً 
آتشکده ها. در زیر هر طاق نما، پیکر دو زن و دو مرد، که هاون هوم و آتش 
 .)c ،11دانی کوچک در دست دارند، دیده می شود« )همان، 578( )تصویر
این طاقگان  ها که متأثر از »قوس های نعل اسبی رایج در معماری دورة 
در   ،)a ،12اکرمن، 655،1394-654(       )تصویر و  )پوپ  ساسانی هستند« 
سینی مفرغی از همین دوره، به شکلی نمایانده شده اند که جای دو پیکره 

 تصویر a -10: مهر، شوش، حدود 2600 تا 3300 پ.م. مأخذ: )پوپ و اكرمن، 1394، لوح 75(؛ b: بشقاب نقره، ساسانی، آناهيتا در آغوش
آسمان - عقاب با دو كودک خورشيد-خدا و ماه - خدا13. مأخذ: )همان، 1082(؛ c: قطعه ای از در استودان، سفال، از بيا- نایمن. مأخذ: ) همان،
579(؛ d: سرستون چوبی، مسجد جامع روستای ندوشن یزد. مأخذ: )افشار، 1374، 518(؛ e: نقش مركزی تنکه )نک: جدول 1، ردیف 18(.
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را، دو شاخة گیاهی از گونة ارائه شده در تصویر )c ،10( گرفته است )تصویر 
d ،11 و b ،12(. بن مایه های این نقش، در حالی دستمایة نقش پردازان 
دورة اسلامی قرار می گیرد  که جای طاق های نعل اسبی ساسانی را، طاقی 
متعلق به دورة اسلامی، مشهور به »قوس تیز برجستة مربع« )زمرشیدی، 
1387، 286( )تصویر c ،12( می گیرد و درخت اسطوره ای، به شاخة گلی 
منفرد، گاهاً همراه با یک پرنده، بدل می شود که بیان نمادینی است از باغ 
 .)f ،e ،d ،12 و e ،11 و فردوس )پوپ و اکرمن، 1394، 1681( )تصویر
»تعبیری بنیادین از نخستین واقعیت و سعادت جاودانی در تفکر انسان 
ایرانی« )همان،1670( که در نقوش تزئینی، در هیئت یک بته و یا درختی 

روئیده از گلدان نمودار می گردد.

4- اژدها
اژدها، در منتهی  الیه قاب مرکزی اکثر تنکه ها، در  انتهای  نقش مایة 
دوشاخة اسلیمی، به صورت قرینه حک شده است. این نقش که در نگارگری و 
سفالگری ایران، با ابر و گاهاً، سیمرغ همراه است، بدواً توسط نگارگران چینی، 
و متعاقباً توسط نگارگران ایران، بکار گرفته شده است )آژند، 150،1393(. اما 
با مراجعه به نقوش اولیة ایران باستان، شاید بتوان عقیدة پوپ در مورد نقش 
اژدها در صنایع دستی ایران را با اصل، سازگارتر دانست. پوپ معتقد است 
»نقش اژدها در فرش های ایرانی، یادآور همان مار باستانی است که در پای 
درخت کیهانی می زیسته است« )پوپ و اکرمن، 1394، 2700(. بن مایه های 
مکرر نقش مار در تمدن عیلام، به ویژه بر کوزه ها و آبدان ها، دفع  کنندة 
نیروهای شیطانی، و مار پیچیده برگرد درخت زندگی، مظهر برکت بخشی 
بوده است14 )بهار، 1386، 140(. این نقش در مهرهای هزارة سوم پیش از 

میلاد ایران، گاهاً متصل به پیکرة انسانی در قالب آسمان- خدا )پوپ و اکرمن، 
1394، 1038( )تصویر a ،13( و یا درخت سرو، به عنوان ماه   - درخت، نقش 
شده است )همان، 366(. در مهرهای شوش، نقوشی مانند »درخت برآمده 
با دیرکی که نمادهایی به آن متصل اند، ظاهراً وسیلة دفع شر بوده است« 
)همان، 366 و 368( )تصویر b ،13(. این نکته در قدیمی ترین بیرق ها و 
پرچم های ایران باستان نیز، دیده می شود. »این بیرق ها که اساساً نمادین و 
به طور حتم جنبة تعویذ و دفع شیاطین داشتند، به شکل نیزه ای که نماد 
آسمان بود، و یا میله ای که نوک آن به خورشید، هلال ماه و یا ستاره، ختم 
می شد، ساخته می شدند و در عیلام، اکثراً در دست پیکرة مذکر خداگونه 
قرار داده می شدند. در پایان هزارة چهارم پیش از میلاد، اگرنه پیش از آن، 
نشانه های جانورنمایانه نیز به آن ها اضافه شد« )همان، 3213-3214(. مورد 
اخیر در آثار باقی مانده از تمدن لرستان، مشهودتر است. جایی که »همة 
پیکره های دهنی  ها، آرایه ها، زیورهای یراق زین و ستام و لگام، درواقع برای 
حفظ اسب ها از دشمنان یا ارواح خبیث بودند و همان طلسم ها به صورتی 
دیگر، برای حفظ انسان ها نیز به کار می رفتند« )همان، 329(. تأثیر این 
مقوله بر آثار پس از اسلام به حدی است که به نظر می رسد »نقش ونگار 
برخی از سفالینه ها که منحصراً برگرفته از واژگان آیین های پیشین بودند، 
صرف نظر از حرفه عمومی پیشه وران و صاحبان آن ها، به نیت بهره وری در 
کار تعویذ و دفع شر ساخته شده اند« )همان، 1084- 1083(. در این راستا 
می توان به علم های گلابی شکل میانه های قرن نهم هجری که دو اژدها در 
دو سر آن ها قرارگرفته اند و فرمی بنیادین در علم های دوره های بعد شدند، 
نیز اشاره کرد. آنچه با نقر نام خدا و نوشته های مذهبی، مؤکد می شد )آلن، 

 تصویر a -11: بخشی از ساغر، مفرغ، لرستان، قرن نهم پ.م. مأخذ: )پوپ، 1394، لوح 69، الف(؛ b: پياله، نقره، هخامنشی. مأخذ: )همان، لوح 120 ب(؛c : قطعه ای از استودان سفال،
اشکانی یا ساسانی. مأخذ: )همان، 145؛ d: سينی، مفرغ، نقش درخت در طاقگان شعاعی، ساسانی. مأخذ: )همان، لوح 237(؛ e: سينی قلم زنی شده، مس، قاجار، موزة كتابخانة وزیری یزد.

تصویر a -12: بخشی از طاق نعل اسبی جناقی، طاق كسری، ساسانی. مأخذ: )پوپ،1394، لوح 149(؛ b: بخشی از نقش درخت در طاق نعل اسبی ساسانی،
سينی مفرغی ساسانی )نک: تصویر d ،11(؛ c: قوس تيز برجستة مربع، مسجد ریگ یزد. مأخذ: )زمرشيدی،1387، 287(؛ d: طرح خطی بخشی از سينی،

مس، قاجار ) نک: تصویر e ،11(؛ e: طرح خطی شاخة گل، قاب آینه، قاجار، موزة كتابخانة وزیری؛  f: بخشی از طرح خطی كوبه یزد ) نک: جدول 1، ردیف 1(. 

تصویر a -13: مهر، نهاوند، حدود 2500 پ.م. مأخذ: )پوپ، 1394، 38(؛ b: مهر، شوش، اوایل هزارة سوم پ.م. مأخذ: )همان، 367(؛ c: علم، نيمة دوم قرن
یازدهم ه.ق. مأخذ: )آلن، 1381، 72(؛  d: گچ بری، سرو گلدانی، یزد، خانة گرامی، قاب بندی دیوار حياط اصلی؛ e: نقش مركزی تنکه )نک: جدول 1، ردیف 2(. 

تبیین نقش در تنکة کوبه های قلم زنی شدة  شهر یزد
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1381، 13( )تصویر c ،13(. این ویژگی، نه تنها در »آلات مذهبی، که در 
آلاتی مانند بازوبند که باهدف طلسم و تزئین به بازو بسته می شد و یا 
جعبه های تعویذ که قرآن های ریز در آن ها قرار می گرفت و یا زنگوله هایی 
که جنبة تزئینی و طلسم داشتند و اغلب در رابطه با حیوانات بودند نیز، 
مستتر است«. به پیوست یادشده می توان نمونه هایی را اضافه کرد که هدف 
از ساخت و کاربرد آن ها، نه دفع شر، که استمداد و آرزو است. برای مثال 

»طلسم های برنجی کوچک به شکل ماهی، شیر و دست انسان که باهدف 
استمداد از ائمه و اولیاء، به درون ضریح انداخته می شدند« )گلاک، 1355، 
143( و به گونه ای دیگر، بن مایه های اندیشة پیشین را در آئین جدید، تداوم 
می بخشند. لذا نقش اژدها در دو سوی درخت زندگی، در بطن دو درخت 
سرو و انار را می توان بازماندة اندیشه ای تلقی کرد که حضور نیروهای قدسی 

برآمده از آئین را، در برابر نیروهای شر، مؤثر می داند.  

نتیجة این تحقیق نشان می دهد، تنوع و تعدد نقش در تنکه ها، از چهار 
الگوی هندسی، اسلیمی، ختایی، گل و مرغ و بته، پیروی می کند. با ذکر 
این نکته که رجوع صنعتگر به نقاشی گل و مرغ در نمونه های مذکور، 
اغلب در تمایل به بعد نمایی در همان نقوش ختایی صورت می گیرد تا 
وفاداری تمام و کمال به شیوة اجرای نقاشی گل و مرغ. فرم کلی و چیدمان 
نقش در تنکه ها، به خصوص در قاب مرکزی، دارای پیوستگی با نقوش 
صنایع دستی دیگر ایران است. چنانچه می توان فرم قاب مرکزی تنکه ها را با 
کتاب آرایی، به عنوان منبع الهام دیگر صنایع ایرانی- اسلامی، و نقوش درونی 
آن را متناسب با موضع اجرا، با نقوش منسوجات و آرایه های معماری ایران، 
همگون دانست. ساختار نقوش تنکه ها، به دو بخش نوارهای حاشیه ای لبة 
تنکه، و قاب مرکزی تقسیم می شود. ترتیب و طریقة چیدمان عناصر نقش 
در این دو بخش، شامل شرفه  ها در نوارهای حاشیه ای، و نقوش اسلیمی، 

نتيجه
ختایی، گل و مرغ و نقوش حیوانی- گهگاه در قالب نقش واق- در قاب 
مرکزی، یادآور عناصر منبعث از مفهوم باغ یا فردوس مثالی در اندیشة انسان 
ایرانی است. آنچه با مفاهیم نهفته در فرش و معماری ایران، قرین است. 
حضور مفاهیم تاریخی همچون مشی و مشیانه و درخت زندگی در هیئت 
دو درخت سرو و انار، به نیابت از ماه و خورشید، نشان از پیوند تاریخی نقوش 
تنکه ها، با روایات و اسطوره های برآمده از آئین های اولیة ایران باستان دارد. 
آنچه برسازندة مفاهیمی است که باور جاودانگی، سلامت، باروری، زیبایی 
و سودمندی و برکت را عرضه می دارد. ازاین رو می توان انتخاب و گزینش 
نقوش مزبور، در کنار نقش اژدها را، بقاء و تداوم رسم دیرین بازمانده از 
نمونه هایی همچون سنجاق های نذری لرستان و یا تکوک  های هخامشی 
دانست. آنچه تنکه ها را پس از ویژگی های کاربردی، بدل به طلسم و تعویذ 

جهت جذب نیروهای خیر، و دفع نیروهای شر می سازد.  

پی نوشت ها
Door Knocker .1   )وولف، 1384، 349(.  

Chiseling, Engraving, Embossing, Sculptured Work   .2   )وولف، 
  .)346 ،1384

3. فائق توحیدی در کتاب خود، کنده کاری و قلم زنی )حکاکی( را از یکدیگر 
تفکیک کرده است. کندن خطوط و طرح های تزئینی بر پوسته  یا سطح فلز، 
با واردکردن ضربات چکش بر قلم  فلزی که نوکی به شکل عدد هفت دارد را 
کنده کاری، و ایجاد نقش، با گودتر کردن حواشی نقوش از سطح جداره فلز، توسط 
قلم فلزی و چکش را، قلم زنی و حکاکی دانسته است. در شیوة دوم )برعکس روش 
اول(، نقش به صورت نیم برجسته بر سطح اشیاء فلزی، ظاهر می گردد )توحیدی، 

.)44 ،1390
4. فتوح نژاد در کتاب خود با عنوان قلم زنی و شناخت ابزار، قلم مورداستفاده در 
این شیوه را، »قلم تکِ« نامیده است و این شیوه از قلم گیری را،»کنده کاری« نیز 

نامیده است )فتوح نژاد، 1396، 95(.
با  گرد  تنکه های  می شوند،  تقسیم  دسته  سه  به  یزد  در  گرد  تنکه های   .5
حاشیه های حلقه ای به شکل انار، با قطری بین 22 تا 28 سانتی متر. کوبه های گرد 
با کنگره های تخت متحدالشکل در حاشیه با قطر 10 تا 20 سانتی متر و کوبه های 
گرد با کنگره های مثلثی شکل در حاشیه، که قطری بین 17 تا 20 سانتی متر دارند 
)بهداد، 1400، 56 -57(. تزئینات قلم زنی بیشتر در کوبه های نوع اول مشاهده 

می شود. 
6. کوبه های سروی شکل بافت سنتی یزد، متناسب با فرم کلی، اندازه و برش 
تنکه، به چهار دسته تقسیم می شوند. کوبه های سروی بزرگ با قطر 20 تا 25 
سانتی متر و ارتفاع 30 تا  36سانتی متر. کوبه های سروی کوچک با قطر 15 و ارتفاع 
20 سانتی متر. کوبه های سروی شکل با کنگره های نوک تیز در حاشیه با همان ابعاد 
کوبه های سروی بزرگ، و کوبه های ابرکوهی یا ابرقویی )بهداد، 1400، 60/57(. 

تزئینات قلم زنی تنها در کوبه های سروی بزرگ دیده می شود.
7. تنوع و ساختار نقش در تنکة کوبه های گرد با حاشیة حلقه ای یزد، از نمونة 
جدول )1(، ردیف 16، تبعیت می کنند. تنها در دو تنکه که محتملاً ساختة یک 

صنعتگر می باشند، این ساختار با چهار تفاوت عمده در ارائة نقش نمودار می گردد 
که به علت سلامت و اصالت نقش آن به واسطة تکرار در دیگر نمونه های فلزی 
قلم زنی شدة یزد، به ذکر یکی از این دو اکتفا شده است ) جداول 1-2، ردیف 
1 و تصویر a ،1(. این تفاوت ها شامل تکرار نقش بته در فضای منفی تنکه، نوع 
نقش اسلیمی تکرار شده در نوارهای حاشیه ای که بیشتر در نمونه های فلزی پیش 
از اسلام ایران دیده می شود ) نک: آژند، 1393، 59، 61 و 69(، جهت قرارگیری 
حلقه های اناری  شکل در لبة تنکه، و نوع نقش قاب مرکزی تنکه است که در 

بخش های مربوطه، به تفضیل به دو مورد آخر اشاره شده است. 
8. »شرفه در صنایع دستی و تزئینی ایران، نقشی است که نقوش را در مرزهای 
انتهایی، به اطراف و محیط آن مرتبط می سازد و همواره باعث ربط بی نقشی و نقش 
می شود« )اسکندرپور، 1397، مقدمه ل(. شرفه - یا دیوارنگاری کنگره دار در بالای 
باروی قلعه با شکاف های تیرکش- عنصری سنتی در ساختن استحکامات بوده است 
که از دوره آشوریان، در خاورمیانه باستانی به کار می رفته است. شکل شرفه، توسط 
پارتیان همچون نقش مایه ای در زینت کاری ملات گچ بناهایی همچون قلعه یزدگرد 
به کار گرفته  شده است. بعدها همین شرفه )کنگره بندی( در دوره ساسانیان چون 
جان پناهی تزیینی بر بام ساختمان های غیردفاعی ازجمله چهارطاقی یادبودی« تاق 
گرا »[در نزدیکی سرپل ذهاب. م.]، و نیز در تصویرهای ساختمانی قلم زنی شده بر 

فلزینه  های دوره های بعد، مورداستفاده قرار می گیرد ) فریه، 1374، 57(. 
9. Tabula Ansata.

10. این نوع از کوبه ها که به واسطة اندازه - ارتفاع نوع سروی آن به ندرت به 
12 سانتی متر، می رسد- به نیم کوبه مشهوراند، اغلب از نوع حلقه ای و بر درب های 
جداکنندة  درب های  هشتی،  درب های  مانند  بنا،  داخلی  فضاهای  جداکنندة 
شاه نشین از فضاهای جنبی و اندرونی و بیرونی، نصب می شده اند. برش و فرم تنکة 

نوع سروی این نوع از کوبه ها، همگون با کوبه های سروی بزرگ است.
11. »پژوهشگران در مورد اینکه اساساً نقش اسلیمی، نمودار طرح درخت با 

پیچ وخم های شاخ  و برگ است، متفق القول اند« )آژند، 1393، 52(.
12. »بندهش مانند اغلب کتاب های پهلوی، مجموعه ای است از مطالب گوناگون 
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که از منابع مختلف گردآوری و باهم تلفیق  شده است. بنابراین نمی توان نویسنده 
واحدی را برای آن ذکر کرد. شاید گردآوری و تألیف کتاب در اواخر دوره ساسانی 
انجام گرفته باشد، اما مدوّن نهایی آن، احتمالاً فَرنبَغ نامی بوده است که در قرن سوم 

هجری می زیسته است« )تفضلی، 1398، 141(. 
13. عباس زمانی در مقالة خود، اسلیمی )آرابسک( را به چهار دستة طوماری، 
توریقی، ماری و خرطوم فیلی تقسیم کرده است، و دوگیاه روئیده در دوطرف نقش 
در این ظرف را، از نوع طوماری دانسته است. آرابسک طوماری در مقالة وی، به یک 
ساقة قابل انعطاف گیاهی بی پایان و یا مختوم القاء می گردد که در چپ و راست، 
حلقه و نیم حلقه شده و در هر جفت انحنای چپ و راست خود، شکلی شبیه s را 

نشان می دهد )زمانی، 1352، 21(. 
14. مهرداد بهار، میان مفاهیم برآمده از نقش اژدها و مار، تفاوت قائل است )نک: 

بهار، 1386، 140 و 309(
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عشایری  وروستایی  های  دستبافت   ،)1370( پرهام، سیروس؛آزادی، سیاوش 
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منسوجات، معماری، خط و کتابت، تهران: سمیرا.

حجتی، سمیه )1392(، قلم زنی؛ هنری ماندگار، تهران: میردشتی.
ترجمة محمدعلی  اسلام،  از  بعد  ایران؛  )1320(، صنایع  حسن، زکی محمد 

خلیلی، تهران: کتاب فروشی و چاپخانة اقبال.
پژوهش های  دفتر  تهران:  ایران،  در  قلم زنی  منوچهر )1383(، هنر  حمزه لو، 

فرهنگی. 
دادگی، فرنبغ )1380(، بندهش، گزارنده مهرداد بهار، تهران: توس.

دو بوکور، مونیک )1376(، رمزهای زنده جان، ترجمة جلال ستاری، تهران: 
مرکز.

زمانی، عباس )1352(، طرح ارابسک و اسلیمی در آثار تاریخی اسلامی ایران، 
هنر و مردم، شماره 126، 35-17.

زمرشیدی، حسین )1387(، طاق و قوس در معماری ایران، شرکت عمران و 
بهسازی شهری ایران، تهران.

 سید صدر، سید ابوالقاسم )1388(، دایره  المعارف هنرهای صنایع دستی و حرف 
مربوط به آن، تهران: سیمای دانش.

سنتی؛  هنرهای  و  صنایع دستی  اصطلاح  نامة   ،)1394( زهره  شیرین بخش، 
فلزکاری، تهران: بنیاد ایران شناسی.
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