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محراب بری در نگاره های تیموری

رضا نوری شادمهانی* 

چكیده
نگاره  های ايران منابعی هستند كه ساختار و آرايه های بناهای ايران را به خوبی بازتاب می دهند. بنابراين در مقام منابع 
مكمل در مطالعۀ معماری ايران بايد به آن ها رجوع و كمبودهای اطلاعاتی را جبران كرد. با چنين نگرشی، در اين 
مقاله، آرايۀ )آذين( گچی كه در نگاره های بهزاد و ميرك ،  نگارگران مكتب نقاشی هرات، بازتاب  يافته، بررسی و تحليل 
شده است. مقالۀ حاضر نشان می دهد كه نه در نگاره های تيموری و نه در بناهای باقی مانده از اين عصر، تنگ بری 
وجود نداشته، بلكه آرايه ای كه در نگاره ها ترسيم و در بناهای تيموری ايجاد  شده، »محراب بری« است. اگر نمای 
تنگ بری ها شبيه تنگ و صراحی است، شكل نمای طاقچه های محراب بری شبيه محراب است. بنابراين با در  نظر 
 گرفتن شكل محراب، اين آرايۀ گچی را محراب بری ناميده اند. بر پايۀ تحليل نگاره ها و خوانش متون تاريخی می توان 
گفت محراب بری آذينی برای آراستن عمارات مجلل همچون كاخ ها، كوشك ها، آرامگاه ها و نيز مكانی برای به نمايش  
گذاردن اشياء نفيس در برابر ديدگان مشتاق در عصر تيموری بوده است. برخی عمارات سلطنتی را كه دارای آرايۀ گچی 

محراب بری بوده اند، می توان چينی خانه ناميد.
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پرسش های پژوهش
آرايه ای كه درون سه عمارت منقوش در نگاره های بهزاد و ميرك ترسيم شده است، چيست؟. 1
آيا می توان از طريق تحليل نگاره ها، خوانش متون كهن و بررسی بناهای عهد تيموری، جنس، شكل و . 2

كاربرد اين آرايه را مشخص كرد؟
آيا می توان فضای دارای محراب بری را چينی خانه در  نظر  گرفت؟. 3

مقدمه
يكی از نگارگران ايرانی كه در آثارش، تسلطی شگرف بر معماری نشان داده، كمال الدين بهزاد، نگارگر عصر تيموری 
است. به نظر می رسد وی بيش از نگارگران ديگر، ساختار بنا و آرايه های تزيينی آن را درك و در يك تركيب كلی، به 
شكل واقعی روی كاغذ پياده می كرد. در  واقع بهزاد را نگارگری بايد دانست كه بنا را می ساخت و می آراست، اما نه بر 
سطح خاك، كه روی برگه های سفيد نسخ خطی! به همين دليل، برخی پژوهندگان با تحليل نگاره های بهزاد و به سبب 
تسلط وی بر معماری و تزيينات وابسته به آن، وی را به معنای اخص و اتم معمار می دانند )نوری شادمهانی 1379؛ 
شيرازی 1383(. در ميان آثار بهزاد و شاگردش، ميرك، نگاره هايی وجود دارد كه صحنه هايی از نشست درباريان ـ 
پادشاه، وزير و ساير دولتمردان ـ را درون باغ هايی دلگشا و مقابل عماراتی دل فريب نشان می دهد. اهميت اين نگاره ها 
در آن است كه با استناد به آن ها، می توان ناآگاهی يا دست كم، كم دانشی دربارۀ ساختار و آرايه های متنوع كاخ ها و 
كوشك های عهد تيموری را جبران كرد؛ زيرا از اين عصر، هم شواهد به صورت بناهای باقی مانده بسيار اندك اند )اوكين 
1386، 35( و هم در متون كهن، اشاره ها و توصيفاتِ مستقيم دربارۀ ويژگی های معماری كاخ ها و كوشك های سلطنتی، 
اگر در حد هيچ نباشد، بسيار نادر است. پرروشن است به دليل فقدان يا اندك شمار  بودن شواهد معماری و مدارك 
نوشتاری، نگاره های واقع گرای بهزاد و ميرك به عنوان منابعی مكمل، می توانند در اين راه، بسيار به ما ياری رسانند؛ زيرا 
به رغم توجه عميق به آثار بهزاد، هنوز ظرفيت های نگاره های وی به عنوان منابع مكمل در مطالعات تاريخ معماری ايران، 
به معنای واقعی شناخته نشده است.1 بنابراين جای كار بسيار است و پرسش های بی پاسخ، فراوان. يكی از اين پرسش ها 
كه اين نوشتار درصدد پاسخ گويی به آن است، چرايی، چيستی و چگونگی آرايۀ گچی است كه توسط بهزاد و شاگردش 
ميرك ترسيم شده؛ آرايه ای كه درونِ عمارت های باشكوه در نگاره های »مجلس شادخواری سلطان حسين ميرزا« )تصوير 

1(، »تولد شاهزاده« )تصوير 2( و »ديدار شاه با عاشق مفلس« )تصوير 3( به نقش درآمده  است.            

 تصوير 1: مجلس شادخواری سلطان حسين ميرزا              تصوير 2: تولد شاهزاده                      تصوير 3: ديدار شاه با عاشق مفلس
      (Ibid, 102)                                                 (Ibid, 61)                                     (Bahari 1996, 85)                      
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اين آرايۀ گچی، ظاهراً در زمان بهزاد نامی نداشته يا اگر هم داشته، در متون عهد تيموری بازتابی نيافته  است. اما 
بعدها پژوهشگران حوزه های معماری و هنر ايران، با تحليل آرايه های گچی بناهای عصر صفوی، به ويژه عالی قاپوی 
اصفهان، نام »تنگ بری« را بر آن اطلاق كرده اند. درست است كه به دليل پرتكرار بودن اشكالی شبيه تنگ و صراحی، 
اين نوع گچ بری، تنگ بری ناميده شده، يادآور می شود در اين هنر، صفحات گچ به صورت اشكالی چون قوس های 
معماری )محراب بری(، انسان، حيوان، پرنده و... نيز برش می خورده است. به رغم  وجود اشكال متنوع در اين آذين جذاب 
گچی، برخی پژوهشگران، تنگ بری را گچ بری های مجوّف به شكل جام و صراحی دانسته اند كه در مقرنس كاری های 
روی چشمه ها، گنبدها و نيم گنبدها اجرا شده  است )مكی نژاد 1387، 190(. اين در حالی است كه نام كلی اين آرايۀ 
گچی، تنگ بری است كه با اشكال و صورت های گوناگون از عصر تيموری تا دورۀ معاصر در معماری ايران تبلور يافته 
 است )به منظور آشنايی با بعضی از اين بناها نك: سعادتی 1395(. نكتۀ جالب اينكه گچ بری از نوع محراب بری نه تنها 
در نگاره های تيموری كه در سه بنای پابرجا از اين عصر نيز قابل مشاهده است: در آرامگاه شيخ علی بينيامن بيدآخويد، 
بقعۀ ستّی فاطمۀ يزد و شربت خانۀ افوشتۀ نطنز. در ادامۀ مقاله اين سه بنا تحليل خواهند شد. اما در اين بخش از نوشتار 
بهتر است، اصطلاح محراب بری روشن گردد. همان  گونه كه در سطرهای پيشين اشاره شد، محراب بری گونه ای از 
آذين تنگ بری است كه به دليل شباهت شكلی يا صوری به عنصری به نام محراب به اين نام مشهور شده وگرنه نيك 
می دانيم كه استفاده از قوس به ويژه قوس های چندپرگاری در معماری، كتاب آرايی )جلد سازی(،كاشی كاری، گچ بری و 
فلزكاری ايران و جهان، پيشينه  و كاربردی وسيع دارد. بنابراين فقط به دليل رايج  بودن اين نام در ميان استادكاران سنّتی 

و پژوهندگان معاصر، اصطلاح محراب بری برای تبيين اين آرايۀ گچی به  كار رفته است. 
در اين پژوهش، از طريق تحليل آرايۀ گچی بازتاب يافته در نگاره ها، نخست، جايگاه اين هنر كاربردی در بناهای 
عصر تيموری نشان داده می شود. دو  ديگر آنكه، جنس و كاربری اين آرايه تبيين شده و سوم آنكه، تأثير چينی خانه های 
عهد تيموری در معماری عصر صفوی بيان شده است. تحقيق بر اين پايه استوار است كه بهزاد و ميرك، نگارگران اين 

سه نگاره در به نقش  درآوردن اين آرايۀ گچی، هم در شكل )فرم( و هم در كاربرد، واقع نمايی را لحاظ كرده اند.

1. روش پژوهش
روش انجام اين پژوهش، تحليلی  تاريخی است كه برای اجرای آن از كاربست تركيبی استفاده شده است؛ كاربستی كه 
شامل تحليل نگاره های بهزاد و ميرك، تحقيقات ميدانی دربارۀ آرايۀ گچی بناهای پابرجای عهد تيموری و نيز خوانش 
متون كهن است. البته گفتنی است از ميان متون تاريخی دورۀ تيموری، صرفاً در كتاب بدايع  الوقايع، چند خط، آن هم 
به شكلی غيرمستقيم در ارتباط با بحث مورد  نظر می توان يافت. هرچند كه اين اشارۀ محدود و غيرمستقيم در مشخص 
كردن كاربری اصلی اين نوع آرايۀ گچی بسيار راهگشاست. در ادامۀ مقاله، نوشتۀ زين الدين  محمود واصفی نويسندۀ 

مطلب پيش گفته تحليل خواهد شد.

2. پیشینۀ پژوهش
همان گونه كه اشاره شد، به رغم علاقۀ خاص برخی از پژوهشگران به بررسی و تحليل معماری در آثار كمال الدين بهزاد، 
تاكنون هيچ  گونه پژوهشی در قالب نوشتاریِ مستقل دربارۀ آذين گچی كه زين پس »محراب بری« ناميده می شود، انجام 
نشده است. در اين خصوص، فقط اشاراتی موجز در برخی كتاب ها مشاهده می شود كه در اين بخش از نوشتار بررسی خواهند 
شد. اوكين در كتاب خود به نام معماری تيموری در خراسان، از دو مينياتور ]نگاره[ مربوط به اواخر سدۀ پانزدهم می نويسد 
كه نمايانگر ديوارهای دو اتاق فوقانی با طاقچه هايی در آن هاست و بطری هايی به شكل های گوناگون در آن طاقچه نهاده اند 
)اوكين 1386، 37(. البته برخلاف نظر اوكين، تعداد نگاره های تيموری كه اين نوع طاقچه ها را بازتاب می دهند، دست كم، سه 
عدد است. كری در كتاب معماری و هنر اسلامی، در بخش تأثير سفال های چينی بر سفال گری صفوی، از چينی خانه هايی 
می نويسد كه در نگاره های تيموری و صفوی هم بازتاب  يافته  است )Carey 2010, 180(. اما اين محقق از ارائۀ هر گونه نگاره 
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پرهيز كرده است. در مقابل، سيمز و همكاران در توصيف نگارۀ شادخواری سلطان حسين در باغ كه برای بوستان سعدی مصوّر 
شده، تزيين انتهای بالكنِ كوشك را چينی خانه ناميده و آن را با چينی خانه های مجموعۀ شيخ صفی در اردبيل و عالی قاپوی 
عصر صفوی مقايسه كرده اند )Sims et al. 2002, 118(. اين پژوهشگران نيز در همين حد به چينی خانۀ نگارۀ پيش گفته 

بسنده كرده و از ورود به جزئيات خودداری نموده اند. 
نكتۀ قابل تأمل اينكه برخلاف پژوهشگرانِ نامبرده، هيچ يك از پژوهندگان ايرانی كه تنگ بری را در بناهای تيموری 
ديده اند، كوچك ترين توجهی به نگاره های اين عصر نداشته اند. اين كم توجهی از زنده ياد پيرنيا آغاز شده و ظاهراً تا همين 
امروز هم ادامه دارد )در اين زمينه نك: پيرنيا 1387، 300؛ ولی بيگ و سعادتی 1390، 121؛ سعادتی 1395؛ اميرحاجلو و 
اميرحاجلو 1396، 7(. البته از ميان پژوهشگران پيش گفته، بر زنده ياد پيرنيا چندان خرده نمی توان گرفت؛ زيرا اولًا ايشان 
در هنگامه ای پژوهش می كرد و می نوشت كه نگرش غالب دربارۀ نگاره های ايران اين بود كه »فضای مينياتور ]نگاره[، 
فضای عالم مثال است« )نصر 1347، 16( يا »نقاشان ايران هيچگاه قصد رسيدن به واقع گرايی )رئاليسم( را ندارند« 
)بينيون، ويلكينسون، و گری 1367، 25(. دوم اينكه حوزۀ پژوهش استاد پيرنيا، معماری سنّتی ايران بود و طبيعی است 
كه در اين حوزه، نگارگری چندان جايگاهی نداشت. اما در دهه های اخير، در  پی شكسته  شدن نگاه كليشه ای به نقاشی 
ايران، پژوهشگران در جست وجوی شناخت ظرفيت های نقاشی های ايرانی به منزلۀ يكی از مدارك مهم تاريخ معماری 
هستند )در اين زمينه نك: حيدرخانی 1394، 160(. در چنين بستری از جست وجو و تحقيق، بی توجهی يا دست كم، 

كم توجهی به اين  گونه مدارك تصويری بی بديل، چندان زيبنده نيست.

3. آرایۀ گچی محراب بری در عمارات سلطنتی نگاره های مورد بحث
سه نگارۀ مورد  نظر، آثاری هستند كه سه نشستِ حكيمانه، حاكمانه و شادخوارانه را درون حياط يك باغ و مقابل يك 
عمارت سلطنتی )كاخ يا كوشك( نشان می دهند. نگارۀ »مجلس شادخواری سلطان حسين ميرزا« )تصوير 1( در سال 
903ق، برای نسخۀ بوستان سعدی، نگارۀ »تولد شاهزاده« )تصوير 2( در سال 900ق، احتمالًا برای نسخۀ خمسۀ نظامی 
و نگارۀ »ديدار شاه با عاشق مفلس« )تصوير3( در سال 901ق برای نسخۀ منطق  الطير عطار تصوير شده اند.2 هرچند 
 )Grabar 1999, 62( نگارۀ نخست فاقد امضای كمال الدين بهزاد است، بر پايۀ اصول كار بهزاد به وی نسبت داده شده
نگارۀ دوم هم، اگرچه برگی است جدا افتاده از نسخۀ خطی )احتمالًا خمسۀ  نظامی(، بر اساس تحليل سبك شناختی، آن 
را از كارهای بهزاد دانسته اند )Soudavar 1992: 99(؛ اما نگارۀ سوم، زير نظر بهزاد و با قلم هنرمندی ديگر، ترسيم 
شده است. رابينسون3 و همكارانش احتمال می دهند اين هنرمند ميرك بوده است )Bahari 1996, 86(. همان  گونه كه 
اشاره شد، در پس زمينۀ هر سه نگاره، عمارتی دوطبقه مشاهده می شود كه سطوح خارجی اش، آكنده از نقوش هندسی 
و طرح های اسليمی است. ضمن آنكه كتيبه هايی با دو خط ثلث و كوفی، در و ديوار عمارت را آراسته اند. تو گويی بهزاد 
و شاگردش ميرك چون معماری حاذق و تزيين كاری ماهر، ساختار آجری بنا را چيده و سپس  آنگاه، از نقش مايه های 
متنوع و رنگ های متلون بهره  گرفته اند تا چشم ها را خيره و در  نهايت بينندگان را مسحور ساختاری شكيل و تزييناتی 
متنوع نمايند. آرايش سطوح خارجی دلالت بر اين دارند كه بيشترين توجه بهزاد و ميرك به آراستن نمای هر سه 
ساختمان معطوف بوده، اما آرايۀ گچی كه درون هر سه ساختمان به نقش درآمده، حاكی از توجه آن ها به داخل عمارات 
هم هست؛ زيرا با تمهيدی خاص، چشم مخاطب را از طريق بالكنی باز و رو به حياط، به درون عمارات هدايت كرده 
و در ضلع انتهايی آن ها، بر طاقچه هايی مملو از ظروف، متوقف می سازند. اغراق نيست اگر گفته شود، بهزاد و ميرك 
با ايجاد اين آذين گچی، شعری نغز سروده اند. البته شعری تصويری در عرصۀ نگارگری و معماری؛ زيرا اديبان، شعر 
را استفاده از بهترين كلمات در بهترين جای ممكن می دانند. در اينجا، بهترين ظروف در بهترين جای ممكن ترسيم 
شده اند. پس پربيراه نيست اگر بهترين ظروف، به جای بهترين كلمات و طاقچه های مزيّن، به جای بهترين مكانِ ممكن 
بنشينند و آنگاه، شعری نغز سروده شود! اما اگر مكان ايجاد اين آذين گچی در ضلع انتهايی ساختمان ها در نظر گرفته 
شده، دليلی وجود دارد. استدلال نگارنده، مبتنی بر ازاره هايی با نقش مايه های هندسی است كه زير آرايۀ گچی دو نگاره 
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ايجاد  شده اند. در نگارۀ تولد شاهزاده، از تلفيق ستاره های سبزرنگ و كاشی های شش ضلعی، گره »شش داوودی« ايجاد  
شده و در نگارۀ ديدار شاه با عاشق مفلس، از تركيب ستاره ای شش ضلعی و لوزی های پيرامون، گره »شش لوز« به نقش 
درآمده  است. چنانچه ازاره های زيرين و آرايه های گچی بالای ازاره ها در انتهای فضای بالكن ايجاد  شده باشند، ضلع 
چهارم نيز همانند سه ضلع ديگر، مسدود شده و تردد به آنجا و استفاده از آن عملًا ناممكن می شود. اين كاری است 
بيهوده و غيرواقع گرايانه برای نگارگرانی چون بهزاد و ميرك كه اثبات  شده چون معماری ماهر می ساختند و همچون 
تزيين كاری حاذق می آراستند. از آنجا كه ازارۀ نگارۀ مجلس شادخواری سلطان حسين ميرزا، پشت مشبّك های چوبی 
بالكن نهان است، استدلال را با مشكل مواجه می سازد. اما چون جداره های دو سمت بالكن بسته و فقط جدارۀ رو به 
حياط باز است، نمی توان مكان ايجاد آذين گچی )محراب بری( را ضلع درونی بالكن دانست. بلكه همانند نگاره های 
پيشين، بايد پذيرفت كه اين طاقچه های مزيّن در ديوار انتهايی عمارت به نقش درآمده  باشند )تصاوير 4، 5 و 6(. در 
اثبات به  نقش  درآمدن اين طاقچه ها روی ديوار انتهايی عمارات و نه در زير سقف آن ها همانند بناهای صفوی، برای 
مثال در هشت بهشت اصفهان، می توان دلايل متنی و فرامتنی به  كار  گرفت. دليل فرامتنی اينكه در سه بنای پابرجا از 
عصر تيموری، اين آرايه روی ديوار آن ها ايجاد شده و نه در زير سقف )تصاوير 11، 12 و 13( و دليل متنی اينكه درون 
تمام طاقچه های منقوش در نگاره های يادشده، ظروف گوناگون به تصويركشيده شده اند. حال سؤال اين می تواند باشد 
كه چگونه ممكن است اين ظروف گران بها را در جايی به تصوير بكشند كه هرآينه احتمال سقوط و شكستنشان وجود 
دارد؟! البته اگر هنرمندان نگارگر، پيرو مكتب سوررئال باشند، چنين چيزی امكان پذير است اما در سبك نگارگری مبتنی 

بر رئاليسم بهزاد و شاگردانش، چنين عملی تقريباً غيرممكن است.  

 تصاوير 4، 5 و 6: نگاره هايی كه جزئيات محراب بری های هريك در گوشۀ سمت راست آن ها، بزرگ نمايی شده است

با بهره گيری از اين استدلال و به منظور درك بهتر خوانندۀ گرامی، طبقات اول عمارات منقوش، برش افقی خورده 
و مكان ايجاد محراب بری ها، در ضلع انتهايی آن ها مشخص شده است. همان گونه كه در نگارۀ مجلس شادخواری 
سلطان حسين ديده می شود، ساختمان منقوش، شش ضلعی ترسيم شده است. بنابراين نقشۀ ترسيمی هم، شش ضلعی 
منتظم است كه بالكن چوبی متصل به آن بر حياط باغ اشراف دارد )تصوير 7(. عمارت نگارۀ تولد شاهزاده، ساختمان 
از دو فضای چهار ضلعی تشكيل  بنابراين نقشۀ پيشنهادی  بالكنی رو به حياط دارد.  چهارگوشی است كه آن هم 
شده كه محراب بری روی ديوار انتهايی فضای اصلی مكان يابی شده است )تصوير 8(. اما عمارت نگارۀ ديدار شاه 
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با عاشق مفلس نسبت به دو عمارت پيشين اندكی پيچيده تر است؛ زيرا روی سقف اين عمارت دو گنبد ترسيم شده 
است. بر اين اساس سه فضای پی در پی در نقشۀ ترسيمی، به ترتيب عبارت اند از: بالكن، گنبد خانۀ نخست و گنبد خانۀ 
دوم. با چنين تفسيری از فضا، محراب بری می توانست در دو نقطه از اين عمارت تصوير شده باشد: در ضلع انتهايی 
گنبد خانۀ نخست يا در ضلع انتهايی گنبد خانۀ دوم. در نقشۀ پيشنهادی، محراب بری در هر دو مكان جايابی شده 

است )تصاوير 9 و 10(.  

تصوير 7:  برش افقی طبقۀ اوّل عمارت نگارۀ 1 و جايابی 
محراب بری در ضلع انتهايی آن

 تصوير 8:  برش افقی طبقۀ اول عمارت نگارۀ 2 و جايابی 
محراب بری در ضلع انتهايی آن

تصاوير 9 و 10: پلان ترسيمی عمارت نگارۀ 3 و مكان يابی محراب بری در گنبد خانۀ نخست و گنبد خانۀ دوم

در  محراب بری  كه  گرفت  نتيجه  می توان  ترسيم شده،  نقشه های  و  منقوش  ساختمان های  تصوير  به  استناد  با 
عمارات نگاره های 1 و 2 در ضلع انتهايی طبقۀ اول و در عمارت نگارۀ 3 در ضلع انتهايی فضای نخست يا در ضلع 
انتهايی فضای دوم به نقش درآمده  است. آرايه ای كه درون طاقچه های آن، ظروفی با اشكال و رنگ های گوناگون 

مشاهده می گردد. اينك در اين بخش از نوشتار، به جنس، فرم و كاربری اين آذين های گچی پرداخته می شود:
3 .1. جنس

متأسفانه از روی نگاره های مورد بحث، نمی توان جنس )ساخت مايه( اين آرايه را تشخيص داد. از ديگر سو، هيچ متنی 
از دورۀ تيموری وجود ندارد كه چگونگی ساخت آن را توضيح دهد. اما حتماً برای خوانندۀ زيرك اين پرسش مطرح 
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می شود كه نگارنده بر چه اساسی، جنس اين آرايه را از گچ می داند و آن را آرايۀ گچی می نامد؟! در پاسخ بايد گفت: 
بر  پايۀ آرايه های گچی بازمانده از عصر تيموری. چرا كه در بناهايی چون شربت خانۀ افوشتۀ نطنز، بقعۀ ستّی فاطمۀ يزد 
و آرامگاه شيخ علی بينيامن در بيدآخويد يزد پس از گذشت چند سده، هنوز بخش هايی از اين نوع گچ بری باقی  مانده 
است. محراب بری در شربت خانۀ افوشته، درون اين بنای كوشك مانند و بالاتر از ازارۀ كاشی كاری شده )تصوير11( در 
بقعۀ ستّی فاطمه در منطقۀ انتقالی بنا )ميان فضای چهار ضلعی و آهيانۀ بنا( )تصوير 12( و در مجموعۀ بيدآخويد در دو 
سمت ورودی شرقی آرامگاه ايجاد  شده است )تصوير 13(. البته در بنای آخر به دليل مسدود شدن ورودی در سال های 

اخير، آذين گچی كه به خاطر چشم نوازی در جايی از بنا ساخته شده بود كه ديده شود، امروزه، غايب از نظر است.

تصاوير 11، 12 و 13: بخش های باقی مانده از محراب بری های شربت خانۀ افوشتۀ نطنز، بقعۀ ستّی فاطمۀ يزد و مجموعۀ بينيامن بيدآخويد يزد 

نگارنده در تحقيقات ميدانی خود، هر سه آرايه را از نزديك مشاهده و سپس  تحليل كرده است. مشاهدات نشان 
داد كه ساخت مايۀ تمامی آن ها از گچ و چگونگی ساخت آن ها دقيقاً مشابه تنگ بری های عصر صفوی به اين سو 
بوده است. بدين ترتيب كه پس از انتخابِ مكان اجرا در ساختمان، آن را با استفاده از تخته های گچين عمودی و 
افقی، به چندين قسمت يا طاقچه تقسيم بندی كرده اند. هنوز در شربت خانه و بقعۀ ستّی فاطمه اين تخته های گچی 
قابل مشاهده اند )تصاوير 11 و 12(. در مرحلۀ بعد، روی اين تخته های گچی را با صفحه ای از گچ پوشانده و اشكالی 
به صورت محراب روی آن بريده اند. در سه بنای پيش گفته، به خصوص در بيدآخويد هنوز اشكالی به صورت محراب 
ديده می شود )تصاوير 11، 12 و 13(. همان  گونه كه در نگاره ها پيداست، شكل بريده شدن صفحۀ گچی هر طاقچه، 
به صورت محراب است. به منظور درك صحيح خوانندۀ گرامی، ظروف از تصوير محراب بری نگاره ها حذف شده و 

سپس شكل نمای هريك از آن ها ترسيم گرديده كه در تصاوير 14، 15 و 16 قابل مشاهده است.

تصوير 14: طرح محراب بری نگارۀ مجلس 
شادخواری سلطان حسين ميرزا

 تصوير 16: طرح محراب بری  تصوير 15: طرح محراب بری نگارۀ تولد شاهزاده
نگارۀ ديدار شاه با عاشق مفلس
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بنابراين آرايۀ گچی كه هم در نگاره ها به نقش درآمده و هم در بناهای تيموری ايجاد  شده، محراب بری است. 
ايجاد اشكالی مجوّف شبيه محراب يا آنچه امروزه محراب بری می خوانيمش، از عصر تيموری آغاز و تا دوره های 
جديدتر هم استمرار يافته  است. برای مثال اين آرايۀ گچی را در بناهای جذاب صفوی نظير چينی خانۀ مجموعۀ 
آرامگاهی شيخ صفی در اردبيل، شربت خانۀ بازار، كاخ هشت بهشت و عمارت عالی قاپوی اصفهان می توان مشاهده 
كرد. به منظور مقايسۀ تطبيقی ميان محراب بری های بناهای يادشده و محراب بری های نگاره های مورد بحث و نشان 

دادن شباهت های ميان آن ها، جدولی طراحی شده كه در اين بخش از نوشتار ملاحظه می كنيد )جدول 1(.
جدول 1: مقايسۀ تطبيقی محراب بری های شربت خانه، هشت بهشت، عالی قاپو و چينی خانۀ اردبيل با محراب بری های نگاره های مورد بحث 

3. 2. كاربری
درون محراب بری های هر سه نگاره، ظروفی با اشكال مختلف به نمايش درآمده اند كه تعداد قابل توجهی از آن ها، 
ظروفی شبيه به تُنگ يا صُراحی هستند )تصاوير 4، 5 و 6(. از همين جا می توان دريافت كاربری اصلی اين آذين گچی 
حفظ و نگهداری ظروف نفيس و البته به نمايش گذاردن آن ها بوده است. خوشبختانه در بعضی از متون تاريخیِ اين 
عصر، اهميت و جايگاه اين نوع وسايل و ظروف ارزشمند به خوبی بازتاب  يافته است. برای نمونه می توان به حافظ ابَرو 
اشاره كرد كه در لابه لای اوراق كتاب خود، زبدة  التواريخ، از ظروف و وسايل چينی در ميان هدايای گران بهای هيئت 
اعزامی از كشور چين ياد می كند )حافظ ابَرو 1372، 665( و يا می توان سفرنامۀ كلاويخو4 را نام برد كه از قدح های 
چينی گران بها كه با احتياط از آن ها مراقبت می كردند، می نويسد )كلاويخو 1374: 227(. اينك پرسش اين است كه 
اين آلات نفيس و ظروف پرارزش را در چه مكانی نگهداری می كردند و چگونه در برابر چشمان ديگران به نمايش 
می گذاردند؟ پاسخ پيشنهادی بر اساس نگاره های تحليل شده چنين است: درون طاقچه های آرايه های گچی محراب بری. 
البته اين پاسخ را يك نويسندۀ ديگر از همان عصر، يعنی زين الدين  محمود واصفی تأييد می كند. آنجا كه در بخشی 
از كتاب خود، بدايع  الوقايع، از گربه ای می نويسد كه »بر طاقچه ها جستن گرفت و آلات چينی كه در آن طاقچه ها بود 
بينداخت و شكست« )واصفی 1349: 478(. درست است كه اين اتفاق سبب تغيّر اميرعليشير  نوايی می گردد به گونه ای 
كه »كسی را زَهرۀ آن نبود كه نزديك وی آيد« )همان جا(، اگر بازيگوشی اين گربۀ شيطان نبود كاربری اين آرايۀ گچی 

نيز آشكار نمی شد!
در ميان اشياء منقوش در نگاره ها، ظروفی با بدنۀ سفيد و طرح های آبی هم وجود دارند كه تو  گويی همان كلمات 
انتزاعی واصفی هستند كه با قلم سحرآميز نگارگران به تصاوير عينی تبديل شده اند. به باور نگارنده، بهزاد و ميرك، 
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در اينجا  قصد داشته اند سفال های پرارزش از نوع آبی و سفيد را كه در اين عهد با نام »آلات چينی« مشهور بودند، 
در كنار اشياء نفيس ديگر در بهترين مكان يك عمارت سلطنتی به تصوير بكشند: عمارتی سلطنتی تحت عنوان 
»چينی خانه« كه به دليل علاقۀ وافر پادشاهان، شاهزادگان و دولتمردان تيموری به سفال های وارداتی از كشور چين 
ساخته می شد. برای مثال، گلمبك از چينی خانه ای می نويسد كه به دستور الُغ بيگ برای نگهداری چينی آلاتش بر پا  
شده  بود )گلمبك 1391، 364(. درست است كه بيشتر اين چينی خانه ها پس از فروپاشی حكومت تيموری متروك شده 
و از بين رفته اند، خوشبختانه تصاوير آن ها در نگاره های اين عهد ثبت شده و از ديگر  سو پادشاهانی چون شاه عباس 
اول صفوی دستور به الگوبرداری از اين نوع بناها داده و ساختمان هايی نظير چينی خانۀ اردبيل )تصوير 17( را ايجاد 
كرده اند. نكتۀ قابل توجه اينكه ظاهراً پيش از چينی خانۀ اردبيل، در اصفهان چينی خانۀ سلطنتی وجود  داشته  است؛ زيرا 
اسكندر بيك تركمان در كتاب خود، عالم آرای عباسی، به اين موضوع اشاره دارد كه شاه عباس افزون بر نسخه های 
خطّی نفيس، چينی آلات از لنگری های بزرگ فغفوری، مَرتبان ها ]تُنگ ها[، باديه ها و ديگر ظروف نفيسه غوری و 
فغفوری كه در چينی خانۀ كاخ سلطنتی موجود بوده به آستان متبركۀ صفيۀ صفويه شيخ  صفی الدين در اردبيل وقف 
كرد )اسكندربيك تركمان 1350: 1250 و 1251(. می توان تبار چينی خانه در اصفهانِ عصرِ صفوی را در هرات و 

سمرقندِ عهد تيموری جست وجو كرد.  

نتیجه
در اين پژوهش، آرايه ای از ميان آرايه های بازتاب يافته در دو نگاره از بهزاد و يك نگاره از ميرك، بررسی و تحليل شد. 
به رغم توجه نگارگران به ساختار و نمای خارجی عمارات، آرايه های گچی در ديوار انتهايی طبقۀ اولِ هر سۀ آن ها، به 
تصوير كشيده شده اند. آرايه ای كه درون طاقچه های آن، اشياء و ظروف نفيس همانند آلات چينی خودنمايی می كنند. 
منابع نوشتاری تيموری به اين نكته اشاره دارند كه ظروف چينی از جمله ارزشمندترين كالاهای واردشده از كشور چين 
بودند كه در جايی مناسب، نگهداری و به نمايش گذارده  می شدند. اين مكان مناسب، چه در بناهای تيموری و چه در 
نگاره های اين عصر، »محراب بری« است. البته در هيچ متنی از اين عصر، نام اين آذين مشاهده نمی شود، اما به نظر 
می رسد به دليل شكل )فرم( نمای طاقچه های آن، نام محراب بری برازندۀ آن است. محراب بری چه در بناهای باقی مانده 
از عصر تيموری و چه در نگاره های اين دوره به تنهايی ايجاد  شده يا به نقش درآمده  است، اما در معماری صفوی و پس از 
آن اشكالی شبيه محراب در كنار نقوشی مانند تنگ و صراحی اشكال تركيبی به وجود آورده اند كه به دليل پرتكرار بودن 
فرم هايی مانند تنگ، اين آرايه، به تنگ بری مشهور شده است. مهم ترين ساختمانی كه محراب بری برای نگه  داشتن و 
به نمايش  گذاردن ظروف گران بها همانند چينی آلات در آن ايجاد  شده بود چينی خانه است كه شوربختانه همگی آن ها 
متروك و ويران شده اند، اما به احتمال بسيار زياد چينی خانۀ اردبيل از عصر صفوی و كوشك چينيلی استانبول از عهد 

عثمانی، متأثر از الگوهای تيموری بوده است.

پی نوشت ها
1. خوانندۀ علاقه مند به منظور درك دلايل عدم بهره وری از ظرفيت های منابع تصويری ايران، از جمله نقاشی ها در مطالعات 
كند  رجوع  ايران«  معماری  تاريخ  منبع  مقام  در  ايرانی  »نقاشی  عنوان  با  حيدرخانی  مريم  مقالۀ  به  می تواند  معماری،  تاريخ 

)حيدرخانی 1394، 151ـ163(.
2. نسخۀ خطی بوستان سعدی، امروزه در كتابخانۀ ملی قاهره، نگارۀ تولد شاهزاده در مجموعۀ تاريخ و هنر تراست ليختن 

اشتاين و نگارۀ ديدار شاه با عاشق مفلس در موزۀ هنر متروپوليتن آمريكا نگهداری می شوند. 
3. Robinson

4. سفير كاستيل و لئون در دربار اميرتيمور

تصوير 17: بخشی از محراب بری چينی خانۀ اردبيل
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