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چكيده
بنابر نظريه تجلي در دين اسلام، امر مطلق خود را با واسطه اظهار مي کند و اين واسطه ها در هنر و زيبايي، 
مفهوم نماد به خود مي گيرند و از زبان رمز براي بيان مفاهيم و ماهيت باطني خود استفاده مي کنند. هنر 
اسلامي براي تجلي صور مثالي در هنر، قالب هندسه که خود سنخيتي ذاتي با صور مثالي دارد، را برگزيده 
است و نقوش هندسي در نگارگري ايراني مي تواند يکي از نمونه هاي بهره گيري از هندسه در بازنمايي عالم 
مثال باشد. نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني (هماي و همايون، کمال نامه و روضه الانوار) در سنت نقاشي 
ايراني-اسلامي از وجوه مختلف از جمله نقوش هندسي به کار رفته در نگاره ها، به عنوان الگو و سرخطي تا 
اواخر قرن دهم هجري دانسته مي شود؛ لذا تحقيق و بررسي در اين زمينه اهميت مي يابد. ازاين رو هدف از اين 
مقاله معرفي و شناخت الگوهاي هندسي موجود در اين نسخه و تحليل مفاهيم عددي آن ها براساس نظريه 
تجلي است. سؤالات عبارت اند از: ١. نقوش هندسي به کار رفته در نسخه مصور سه مثنوي، چه ويژگي هاي 
ساختاري دارند؟ ٢. براساس نظريه تجلي در هنرهاي ايراني-اسلامي، چه تحليل هاي مضموني مي توان براي 
نقوش هندسي اين نسخه ارائه کرد؟ روش تحقيق در اين پژوهش به  شيوه توصيفي–تحليلي انجام شده 
است. روش گردآوري اطلاعات اسنادي (کتابخانه اي) با استفاده از ابزار فيش است و روش تجزيه و تحليل 
اطلاعات کيفي است. نتايج نشان مي دهد گه دوازده نقش هندسي در نسخه سه مثنوي به کار رفته است که 
به ترتيب برمبناي اعداد ٨، ٦ و ٤ ترسيم شده اند و تأکيد بر اين اعداد خاص به منظور بيان مضامين و مفاهيم 
آن ها بوده است. در انديشه اسلامي عدد هشت با عالم مثال در ارتباط است و رمز گذر از عالم محسوس به 
عالم معقول است. عدد چهار نماد زمين و عالم ملک است. عدد شش يادآور شش روز خلقت است و در عالم 
کبير متناظر با جسم و در عالم صغير معادل شش قوّه حرکت است و عدد کمال و رمز آسمان در نظر گرفته 
مي شود. با توجه به نظام هفت رنگ در رنگ شناسي سنتي، رنگ غالب نقوش هندسي اين نسخه آبي است 
که نشان از نيک خواهي، احسان و نفس امّاره است و غالباً در جوار رنگ مکملش، نخودي، قرار گرفته است. 
همچنين بنا بر تطابق ذاتي ايده و قالب در تمدن اسلامي، اکثر نقوش شش ضلعي که رمز آسمان در نظر گرفته 

مي شوند، با رنگ آبي رنگ آميزي شده اند و در نهايت منجر به وحدت معنا و قالب مي شود.
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مقدمه
از آموزه هاي بنيادين دين اسلام در هنر اسلامي «نظريه 
تجلي» است و بنابر آن، امر مطلق يا حق خود را با واسطه 
مي نمايد. نوع صورت نُمودن امر مطلق در يک دين، ماهيت 
هنر ديني آن را تعيين مي کند. هنر اسلامي براي تجلي صور 
مثالي در هنر، قالب هندسه که خود سنخيتي ذاتي با صور 
مثالي دارد، را برگزيده است و نقوش هندسي در نگارگري 
ايراني مي تواند يکي از نمونه هاي بهره گيري از هندسه در 
بازنمايي عالم مثال و ظهور امر مطلق باشد. نقوش هندسي 
تصويري  گونه هاي  از  يکي  ايراني-اسلامي  هنرهاي  در 
است که هنرمندان به مدد آن به بيان حقايق مي پردازند؛ 
يعني با درآميختن هندسه و جنبه هاي فلسفي و حکمي و 
نيز اشارات معنوي و قدسي، از زبان رمز و تمثيل در بيان 
حقايق بهره مي گيرند. در ديدگاه سنت گرايان اشکال هندسي 
در هنرهاي اسلامي به عنوان نوعي تزئين و آرايه صرف 
نبوده؛ بلکه هر يک متضمن پيامي است که مخاطب آگاه 
مي بايست در برخورد با آن از صورت و ظاهر مادي به 
معنا و حقيقت عالي نايل آيد. نمونه اي از اين هنر انتزاعي را 
مي توان در نگاره هاي نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني 
۷۹۸هـ.ق/  روضه الانوار؛  و  کمال نامه  همايون،  و  (هماي 
مشاهده   (add.18113 بريتانيا  کتابخانه  نسخة  ۱۳۹۵م. 
ايراني-اسلامي  نقاشي  اين نسخه مصور در سنت  کرد. 
هندسي  نقوش  و  آرايه ها  تذهيب،  صفحه آرايي،  به لحاظ 
درونِ نگاره ها، به عنوان الگو و سرخطي در نگارگري ايراني 
تا اواخر قرن دهم هجري دانسته مي شود؛ ازاين رو تحقيق 
و بررسي در اين زمينه اهميت مي يابد. هدف اين پژوهش 
معرفي و شناخت الگوهاي هندسي موجود در نسخه سه 
آن ها  عددي  مفاهيم  تحليل  و  کرماني  خواجوي  مثنوي 
براساس نظريه تجلي است. سؤالات تحقيق عبارت اند از: 
۱. نقوش هندسي به کار رفته در نسخه مصور سه مثنوي 
اساس  بر   .۲ دارند؟؛  ساختاري  ويژگي هاي  چه  خواجو، 
تحليل هاي  چه  ايراني-اسلامي،  هنرهاي  در  تجلي  نظريه 
مضموني مي توان براي نقوش هندسي اين نسخه ارائه کرد؟ 
ضرورت و اهميت تحقيق بررسي و تحليل نقوش هندسي 
در نگارگري ايراني و استمرار آنها نشاندهنده الگوهايي در 

آثار سده هاي مياني تا اواخر سده دهم هجري  مي باشد.

روش تحقيق
روش مورد استفاده در اين پژوهش توصيفي-تحليلي است. 
روش گردآوري اطلاعات به صورت اسنادي (کتابخانه اي) 
لحاظ  به  پژوهش  اين  است،  فيش  ابزار  از  استفاده  با  و 
هدف در زمره پژوهشهاي  توسعه اي قرار دارد. جامعه 
آماري اين تحقيق کل نگاره هاي مثنوي خواجوي کرماني 
(نسخة add. 18113 کتابخانه بريتانيا) است که مشتمل بر 
۹ مجلس است. از اين ۹ نگاره، فقط ۴ نگاره داراي نقوش 
و آرايه هاي هندسي است که به عنوان نمونه هاي تحقيق در 

نظر گرفته شده اند. روش گزينش نمونه هاي تحقيق به شيوه 
غيراحتمالي (انتخابي) است و معيار انتخاب نمونه ها وجود 
اشکال هندسي در نگاره است. نمونه ها عبارتند از: «هماي 
در دربار فغفور چين»، «رسيدن هماي بر در قلعه همايون»، 
«مجلس روز بعد از عروسي هماي و همايون» از دفتر اول 
(مثنوي هماي و همايون) و نگاره «بزرگمهر در حضور 
خسرو انوشيروان» از دفتر سوم (مثنوي روضه الانوار؛ 

جدول۱).
به منظور پاسخ به سؤال يک پژوهش، ابتدا هر يک از نقوش 
هندسي از نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني استخراج 
و بزرگ نمايي شده است. سپس در بحث ساختاري، اين 
نقوش را از حيث نام، تعداد تکرار، نقش مبناي ترسيمي، 
موقعيت قرارگيري در نگاره، تکنيک اجرايي و رنگ مورد 
ارزيابي قرار گرفته است. در شناسايي نام و يافتن شکل 
هندسي مرجع يا مبنا، از کتب راهنماي نقوش هندسي از 
جمله نقش هاي هندسي در هنر اسلامي (السعيد و پارمان، 
مفيد،  و  (رئيس زاده  رفته  ياد  از  هنرهاي  احياي   ،(۱۳۸۹
هنرهاي سنتي  و  اسلامي  در معماري  ۱۳۷۴)، گره چيني 
 (۱۳۷۲ (شعرباف،  کاربندي  و  گره   ،(۱۳۶۵ (زمرشيدي، 
و طرح و اجراي نقش در کاشي کاري ايران (ماهرالنقش، 
۱۳۶۲) استفاده شده است. در ادامه در بخش دوم مقاله 
به جهت پاسخ به سؤال دو پژوهش، به بررسي مضموني و 
يافتن چرايي بهره گيري هنرمند نقاش از نقوش هشت، شش 
و چهار، در زيرساخت اکثر نقوش هندسي و استفاده از 
رنگ آبي به عنوان رنگ غالب در نقوش هندسي اين نسخه 
پرداخته شده است و روش تجزيه و تحليل اطلاعات کيفي 

است.

پيشينه تحقيق
به طور کلي آنچه که تاکنون در مورد نقوش هندسي در 
نگاره  هاي ايراني صحبت به ميان آمده است در دو دسته قابل 
بررسي است: الف. گروهي از تحقيقات که صرفاً به بررسي 
ساختار فرمي۲ نقوش و آرايه هاي هندسي پرداخته اند که 
گاه کل يک  نگاره است و  گاه در حد يک  اين بررسي ها 
«پژوهشي  مقاله  مانند  مي شود.  را شامل  نسخه مصور 
هفت اورنگ  نگاره هاي  در  موجود  هندسي  آرايه هاي  بر 
 ،(۵۱-۶۸  :۱۳۹۶ همکاران،  و  (عظيمي نژاد  ابراهيم ميرزا» 
نشريه خراسان بزرگ، شماره۲۸؛ مقاله «بررسي نقوش 
هندسي اسلامي در نگاره هاي ظفرنامه تيموري» (شيرواني 
و رضواني، ۱۳۹۶: ۱۶۶-۱۵۵) نشريه پژوهش در هنر و 
علوم انساني شماره۶. برخي از اين پژوهش ها، از نقاشي 
و نقوش هندسي موجود در آن به عنوان منبع و مدرک مهم 
تصويري براي مطالعه تاريخ معماري ايران بهره گرفته  اند؛ 
مانند مقاله «تطبيق نقوش تزئيني معماري دوره تيموري در 
آثار کمال الدين بهزاد با تأکيد بر نگاره گدايي بر در مسجد» 
نگره،  (شايسته فر و سدره نشين، ۱۳۹۲: ۳۷-۱۹) نشريه 
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شماره۲۵؛ مقاله «بازيابي تزئينات معماري دوره تيموري 
در نگاره هاي کمال الدين بهزاد» (کاظم پور و همکاران، ۱۳۹۷: 
و  شماره۲  باستان شناسي،  مطالعات  نشريه   (۲۳۹-۲۵۸
مقاله «بررسي جايگاه واقع نگاري تزئينات کاشي کاري عهد 
تيموري در نگارگري مکتب هرات، با نگرش موضوعي به 
نگاره هاي بهزاد» (صادقي و حصاري، ۱۳۹۷: ۲۲۹-۲۵۲) 

نشريه مطالعات هنر اسلامي، شماره۲۹.
ب. گروه دوم از مطالعات به بررسي و تحليل مفاهيم حکمي 
و تمثيلي نقوش هندسي مي پردازند. اين دست از پژوهش ها 
هندسي  نقوش  در  رمزي  مفاهيم  بيان  به  کلي  به طور  يا 
و  هنر  نظريه  قدر:  کتاب   سه  مانند  پرداخته اند،  اسلامي 
زيبايي در تمدن اسلامي (بلخاري، ۱۳۹۴) نشر سوره مهر، 
کتاب هندسه خيال و زيبايي (بلخاري، ۱۳۸۸) نشر سوره 
مهر و کتاب تحليل مضامين جهان شناختي نقوش اسلامي 

(کريچلو، ۱۳۸۹) نشر حکمت؛ يا اينکه به بررسي نمادين 
نقوش هندسي در يک هنر خاص اختصاص دارد. مثلاً در 
زمينه معماري مقاله «مطالعه سير تحول نقوش چليپايي 
در تزئينات معماري دوره اسلامي ايران و زيبايي شناسي 
 ،(۱۵-۲۴  :۱۳۹۲ آيرملو،  و  (رضالو  آن»  نمادشناسي  و 
نشريه هنرهاي تجسمي، شماره۱ و مقاله «تحليل ريشه ها 
کهن  هنر  در  اسلامي  دوره  معماري  نقوش  مفاهيم  و 
ايراني» (عابددوست و کاظم پور، ۱۳۹۵: ۵۸-۴۱)، نشريه 
اسلامي  و سراميک  زمينه سفال  در  يا  نگارينه،شماره۳؛ 
مانند مقاله «تجلي تخيل مقدس در نقش مايه هاي سفال و 
سراميک اسلامي» (راسخ تلخداش، ۱۳۸۷: ۶۱-۷۴)، نشريه 
نقش مايه، شماره۲. تنها پژوهش موجود در اين دسته در 
در  نمادين  عناصر  «بررسي  مقاله  ايراني  نقاشي  زمينه 
نگارگري ايران» (کفشچيان مقدم و ياحقي، ۱۳۹۰: ۶۵-۷۶) 

نمونه شماره دونمونه شماره يک

و  هماي  (مثنوي  اول  دفتر  از  چين».  فغفور  دربار  در  «هماي  نگاره 
همايون). برگه ۲۶ (پشت)، سومين برگ مصور.  (خواجوي کرماني، 

.(۳۹ :۱۳۹۳

(مثنوي هماي و  اول  دفتر  از  قلعه همايون».  بر در  نگاره «رسيدن هماي 
همايون). برگه ۳۱ (رو)، چهارمين برگ مصور.  (همان: ۵۲).

نمونه شماره چهارنمونه شماره سه

اول  دفتر  از  همايون».  و  هماي  از عروسي  بعد  روز  «مجلس  نگاره 
(مثنوي هماي و همايون). برگه ۵۶ (پشت)، هفتمين برگ مصور.

 (همان: ۹۰).

سوم  دفتر  از  انوشيروان».  خسرو  حضور  در  «بزرگمهر  نگاره 
(روضه الانوار). برگه ۹۱ (رو)، نهمين برگ مصور.  (همان: ۱۸۱).

جدول١. معرفي نمونه هاي تحقيق. مأخذ: نگارندگان.



نشريه باغ نظر شماره۱۹ است که سعي در ارائه ادله اي بر 
وجود روند تکاملي نقوش هندسي در قبل و بعد از اسلام 

در صورت و محتوا است.
همه آنچه که به عنوان پيشينه نقوش هندسي مطرح شد يا 
متمرکز بر وجوه ساختاري و زيبايي شناسي اين نقوش است 
(گروه اول) يا بررسي وجوه حکمي و رمزي اين نقوش در 
هنرهايي غير از نگارگري ايراني-به طور ويژه در معماري 
ايراني اسلامي- است (گروه دوم). تنها پژوهش انجام شده 
در رشته نقاشي نيز بيان مباحث کلي و نظري است و هيچ  
يک به طور خاص به بررسي و تحليل ساختاري و مضموني 
زيبايي شناختي نقوش هندسي موجود در نسخه مصور سه 
مثنوي خواجوي کرماني نپرداخته است و با توجه به اينکه 
اين نسخه مصور در سنت نقاشي ايراني-اسلامي به لحاظ 
نقوش هندسي درونِ نگاره ها، به عنوان الگو و سرخطي در 
نگارگري ايراني تا اواخر قرن دهم هجري دانسته مي شود 
(آغداشلو، ۱۳۹۳: ۱۲) لذا مطالعه و تحقيق در اين زمينه 

اهميت مي يابد.

مباني نظري
در اين مقاله با پذيرش ديدگاه سنت گرايان در مورد نقوش 
خواجوي  مثنوي  سه  نسخه  هندسي  نقوش  به  هندسي، 
کرماني نگريسته و به تجزيه و تحليل آن ها پرداخته شده 
است. به طور کلي در تبيين ماهيت نقوش اسلامي (هندسي، 
گياهي و غيره) دو ديدگاه وجود دارد؛ برخي ماهيت آن را 
صرفاً تزئيني و برخي ديگر آن را ديني و اسلامي مي دانند. 
نقوش هنري  اول هدف و مقصود  ديگر، گروه  به عبارت 
اسلامي را صرفاً تزئين و آرايش دانسته و طبيعت گريزي 
و انتزاع هندسي آن را به مواردي غير از مباحث اعتقادي 
و ديني ارجاع داده اند. مانند آلويس ريگل، ارنست هرتسفلد، 
در  ديمند.  اس.  و موريس  گرابار  اولگ  گامبريج،  ارنست 
مقابل اين گروه، گروهي از محققان از جمله سنت گرايان 
هستند که براي نقوش اسلامي ماهيتي باطني، اعتقادي و 
اسلامي قائل شده اند؛ يعني اين نقوش گرچه در ظاهر تزئيني 
هستند، اما در بطن خود معاني و مفاهيمي اسلامي دارند. 
مانند لويي ماسينيون، ژرژ مارسه، اتينگهاوزن و تيتوس 
بورکهارت، سيدحسين نصر، رنه گنون، کوماراسوامي و 
غيره (بلخاري، ۱۳۹۴: ۱۸۶-۱۸۳). در اين مقاله براساس 
ديدگاه گروه دوم نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني مورد 

تجزيه و تحليل قرار مي گيرد.
از آموزه هاي بنيادين دين اسلام در هنر اسلامي «نظريه 
تجلي» است. تجلي در لغت به معني «وضوح»، «انکشاف»، 
«آشکار شدن»، و «از نهاني و کمون در آمدن» است. منبع 
اصلي کاربرد اين واژه در ميان عرفا و حکماي اسلامي، آيه 
۱۴۳ سوره اعراف است که خداوند در پاسخ به موسي، به 
صراحت از تجلي خود بر کوه و عدم مشاهده او با چشم 
سخن گفته است. در نزد حکما عدم صورت نمودن حق در 

کوه طور، تعيين کننده مطلق مفهوم و ماهيت هنر ايراني-
اسلامي است که تمامي موضوعات و ابعاد حيات انسان و 
جهان را در پرتو امر مطلق تعريف مي کنند (بلخاري، ۱۳۹۴: 
۳۸۰-۳۸۱). نظريه تجلي در نقطه مقابل نظريه «تجسد» در 
اديان مسيحيت و هندوئيزم و بالتبع آن هنر مسيحي و هنر 
هندو است. به عبارت ديگر نوع صورت نمودن امر مطلق در 
يک دين، ماهيت هنر ديني آن را تعيين مي کند. اگر در يک 
دين امر مطلق صورت بنمايد، هنر آن دين هنري آشکارا 
کاملاً  هنري  ننمايد،  صورت  اگر  و  بود  خواهد  تجسمي 

انتزاعي يا متمايل به انتزاع خواهد بود (همان: ۱۹۹).
بنابر نظريه تجلي «امر مطلق» يا حق، «با واسطه» اظهار 
و نمود پيدا مي کند. اين واسطه ها که همه مظاهر وجودي 
حق هستند در عرصه هنر و زيبايي، مفهوم و معنايي چون 
قائل به  «نماد» به خود مي گيرند. پس هنر در اسلام که 
اين نظر است که امر مطلق هرگز خود را نمي نماياند بلکه 
تجلي پيدا مي کند-در مقابل نظريه تجسد در هنر مسيحي 
که بي واسطه ظاهر مي شود- در ارائه اشکال، لزوماً ميل 
به تجريد و تفريد و نماد دارد (همان: ۱۹۵-۱۹۴). از سوي 
اسلامي،  هنرهاي  جمله  از  ديني  تمدن هاي  و  هنر  ديگر 
مستلزم  محتوا،  و  فرم  ميان  هماهنگي  ايجاد  به منظور 
بهره گيري از زبان رمز، تمثيل و نماد هستند تا در قالب 
آن، مفاهيم و ماهيت باطني نهفته در آن اديان را بيان کنند. 
بنابراين هر نمادي، حقيقتي ماوراء اين جهان پيدا مي کند 
(مددپور، ۱۳۸۰: ۳۸۶). لذا تمدن اسلامي براي تجلي صور 
مثالي در هنر، قالبي برگزيده است که خود سنخيتي ذاتي 
با صور مثالي دارد. هندسه داراي ماهيتي نيمه تجريدي و 
مثالي است و قالبي مناسب در بازنمايي عالم مثال مي باشد 
که هنر اسلامي خود را مکلف به بازنمايي آن مي داند. به 
تعبير حکماي اسلامي (از جمله ابن سينا در فصل دوم مقاله 
نخستين الهيات شفا) هندسه مقدار مجرّد از ماده است و 
آن را در موضعي مابين عوالم معقول و محسوس قرار 
داده اند. هندسه در درون خود تشابهات عديده اي به امور 
الهي و تماثلات متعدد دارد (بلخاري، ۱۳۹۴: ۵۲). در اين 
بين «عدد» در مرتبه تجسمي به هندسه مبدل مي شود و 
در ارتباط با عالم هستي، چيزي وراي جنبه کمّي دارد و 
و ۷).  (گنون، ۱۳۹۲: ۶  مي شود  کيفي  دربردارنده وجوه 
در اکثر سنت ها، تمدن ها و ادياني مانند اسلام که خلقت و 
آفرينش هستي برپايه هندسه دانسته شده است، عدد اصل 
اساسي و منشأ همه چيزها و هماهنگي نهفته در عالم و پايه 
جوهري اين عالم به شمار مي رود (وثوق زاده و همکاران، 
۱۳۹۵: ۱۷۹). از اين  رو، هندسه تنها ابزار هنرمند مسلمان 
در صورت بخشي به جمال الهي است که به طور ويژه در 

نقوش هندسي بازتاب مي يابد.
طراحي  در  اينکه  احتمال  ذيل،  موضوع  به سه  عنايت  با 
نقوش هندسي نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني مباحث 
نظري هنر ايراني اسلامي -مانند نظريه تجلي، توجه به تفکر 

  مطالعه نقوش هندسي و مفاهيم آن ها 
در نسخة مصور سه مثنوي خواجوي 
کـرماني (نسـخة  ١٨١١٣ کتابـخانه 

بريتانيا)  / ٢٥- ٣٧



شماره ۵۶  زمستان۹۹
۲۹

فصلنامة علمي نگره

و تعقل و اهميت يافتن مضامين عرفاني، مطرح بوده است- 
قوت مي گيرد.

اخوان الصّفا  فلسفي  و  فکري  عقايد  بودن  ادامه دار  يک. 
(جمعيت سرّي فلسفي-عرفاني، در حوالي بغداد و بصره، 
۴هـ.ق و غالباً متشکل از دانشمندان ايراني) در بغداد قرن 
آن  کيفي  و جنبه  هندسه  و  در مورد عدد  هشتم هجري 
نظر آن ها صناعت و هنر  در هنر و زيبايي اسلامي. در 
در تمدن ايراني-اسلامي در پرتو و سايه حکمت و تعقل 
رشد مي کند. اخوان الصّفا متأثر از تعاليم معصومين به ويژه 
امام هفتم، غايت تمامي صناعات را وصول به حق تعالي 
و معرفت او مي دانستند و در غايت همه صناعات تشبيه 
به حضرت حق را متذکر شدند. اين وضع غايت معنوي 
مي توانست در فرهنگ و هنر، به خلق آثاري بيانجامد که در 
طول خداشناسي انسان قرار داشته و بنا به غايت معنوي 
از تمامي بنيان هاي معنوي در صنع صناعات و هنر خود 

استفاده کند (بلخاري، ۱۳۹۴: ۸۷-۸۶).
دو. وجود تعاليم فکري و عقيدتي مکتب تصوف بغداد تا 
قرن هشتم هجري-زمان تصويرگري اين نسخه در بغداد- 
است. از ويژگي هاي مهم اين مکتب فکري مي توان به سه 
مورد زير اشاره کرد: يک. تفکر و تدّبر به جاي رياضت هاي 
شاق، دو. اهميت دادن به بحث وحدت وجود. سه. مهم تر 
تلقي شدن روح و باطن احکام شريعت نسبت به صورت 

ظاهري آن (خياطيان و دلاور، ۱۳۹۰: ۲۴ و ۲۵).
بحث «صحو» و «سکر» در مکاتب عرفاني بغداد و خراسان 
نيز مطرح است. اگرچه صحو و سکر در تمام مشرب هاي 
عرفاني يافت مي شود، ولي ويژگي مهم مکتب عرفاني بغداد 
صحو و وجه مميز مکتب خراسان سکر است. صحو در 
لغت به معني «هوشيار شدن»، «از مستي به هوش آمدن» 
است. اهل صحو، همانند عرفاي مکتب بغداد، را مي توان 
آن دسته از عارفاني دانست كه صحو را بر سكر ترجيح 
مي دهند؛ زيرا به نظر آنان اولاً، صحو مرحله بعد از سكر 
است. يعني مرحله تمام و كمال است؛ ثانياً، آنكه در حالت 
سكر به سبب بي خبري، ممکن است انسان دست به كرداري 
مكروه بزند و هوشيار چنين نمي كند. در برابر اهل صحو، 
اهل سكر، همانند عرفاي مکتب خراسان، عارفاني هستند كه 
به سبب تأكيد بر اهميت «بي خودي» و اين كه سكر چيزي 
جز بي خودي نيست، سكر را بر صحو رجحان مي دادند. 
مکتب بغداد با جنيد بغدادي شناخته مي  شود. جنيد تصوف 
و شيوه و روش خود را «علم» مي نامد (انصاري، ١٣٨٠: 
٨٢). او صحو را بر سکر برتر دانسته و در نامه هايي که به 
دوستانش نوشته، پيوسته بر لزوم حالت صحو و هوشياري 
تأکيد کرده است، چنانچه حاصل سکر را شطحيات مي داند 

(قشيري، ١٣٧٩: ٦٤).
سه. توجه به عقل و خرد در راستاي مباحث اسلامي در 
يافته است.  نيز بازتاب  ادبيات و شعر خواجوي کرماني 
و  صوفيانه  اخلاقي،  منظومه هاي  از  يکي  روضه الانوار 

عرفاني خواجو است که در آن از صوفياني چون جنيد 
بغدادي و ديگران، داستان ها و حکاياتي آورده است و در 
آن به ستايش خرد و انديشه مي  پردازد. به عقيده او مرغ 
معاني در سايه خرد بارور شده است. عنصري که چون 
دليل و راهنمايي در شب هاي تار عمل مي کند و سبب کاهش 
ارتکاب خطا در آدمي مي شود. از ديد او عقل تبيين کننده 
آيه هاي الهي و واسطه حکمت يوناني است و شعله دانش را 
در دل و جان آدمي فروزان مي کند؛ ازاين رو آنکه از خرد 

رويگردان باشد، پرده دريده و گمراه خواهد شد:
مرغ معاني شده ز آن با نوا

 ابر معالي شده ز اين با حيا
آن بودت در شب تاري دليل 

 اين شودت از ره ياري سيل
آن ز خطا باز پس آرد تو را 

 و اين به بيابان نگذارد تو را
ناصب را ياب هدايت شده

 شارح آيات عنايت شده
رايحه و روضه روحانيان

 واسطه حکمت يونانيان
 (خواجوي کرماني، ۱۳۸۷: ۷۳)

خواجو عقل را مرشد و پير خردمند خود مي داند و آن را 
اصل مهم مسلماني و عامل اصلي آگاهي بخشي دانسته و 
خردمندي را از ويژگي هاي بنيادين نبوت برمي شمرد. از 
طرفي خواجو معتقد است که عقل نسبت به تمامي اسرار 
و رموز الهي آگاه نيست و نمي تواند از همه پرده هاي ابهام 
رمزگشايي کند. او در ادامه حکمت يونانيان را نمادي از 
خردگرايي معرفي کرده که به دليل عاري بودن از الهامات 
وحياني چندان کارا و سودمند نيست (مشهور و جليلي، 

.(۱۷۹-۱۷۸ :۱۳۹۵
نتيجه اينکه نگارگران مسلمان مبتني بر منابع و متون ديني 
و عرفاني و نيز با توجه به اينکه مضامين ديني، عرفاني و 
حماسي را براي تصويرگري خود برمي گزيدند، در فرم و 
ساختار به تعمق و تحقيق در باب معاني پرداخته و سعي 
کامل داشتند تا فرم را به تبع معنا به کار گيرند (بلخاري، 

.(۱۶۵ :۱۳۹۴

۱. نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني
سلطان  به سفارش  کرماني  خواجوي  مصور  نسخه 
در  ۱۴۱۰-۱۳۸۲م)  ۷۸۳-۸۱۳هـ.ق/  (حکـ.  جلاير  احمد 
«جنيدالسلطاني»  به  ملقب  بغدادي،  جنيد  به دست  بغداد 
تصويرگري و به قلم خوش «ميرعلي ابن الياس التبريزي 
الباورچي» کتابت شده است. اين نسخه به ترتيب شامل سه 
مثنوي «هماي و همايون»، «کمال نامه» و «روضه الانوار» 
است که هر سه برگرفته از خمسه ابوالعطا محمود بن علي 
به  مشهور  ۱۳۴۹-۱۲۸۸م)،  (۷۵۰-۶۸۹هـ.ق/  محمود  بن 
«خواجوي کرماني» و ملقب به «نخلبند شعرا» است (صفا، 



۱۳۶۶: ۸۸۸).(جدول۲)
شيرازي  شمس الدين  شاگردان  از  و  شيراز  متولد  جنيد 
بود و به سبب مهارتي که در نقاشي کسب کرد به دربار 
نسخه  تصويرگري  به  و  يافت  راه  جلاير  احمد  سلطان 
خواجوي کرماني پرداخت (قمي، ۱۳۸۳: ۳۵؛ کنبي، ۱۳۸۱: 
۴۴). امضاي جنيد در ششمين نگاره از اين منظومه به نام 
«مجلس روز بعد از عروسي هماي و همايون» (پشت ورق 
۴۵) به صورت «عمل جنيدالسلطاني نقاش» آمده است که در 
سنت نقاشي ايران به عنوان قديمي ترين اثر مرقوم يک نقاش 
ايراني محسوب مي شود (هاشمي نژاد، ۱۳۹۳: ۲۳؛ پاکباز، 
۱۳۹۰: ۶۶). در جدول۳. به طور خلاصه نسخه شناسي اين 

منظومه آورده شده است.

۲. نقوش هندسي در نگارگري ايراني
به طور کلي در سنت نقاشي ايراني-اسلامي، آثار تصويري 
مغولان (ايلخانان و جلايريان) را مي توان گام هاي آغازين 
استفاده از نقوش هندسي در نگاره ها دانست. زيرا تا پيش 
هندسي  نقوش  ساساني،  عصر  در  بالاخص  اسلام،  از 
رواج داشت؛ ولي اين نقوش در هنرهاي کاريردي حضور 
جدي تري داشت و بيشتر جنبه تزئيني آن ها مورد توجه 
بود. نمونه هاي اوليه اين نقوش در نقاشي ايراني-اسلامي 
در آثار احمد موسي، نقاش دربار ابوسعيد بهادر (واپسين 
سلطان ايلخاني) است که سنت جديد نقاشي را بنياد نهاد. 

مانند ابوسعيدنامه، کليله ودمنه، معراج نامه و تاريخ چنگيزي. 
بي ترديد حضور اين نقوش و آرايه هاي هندسي در آثار 
او، زمينه  ساز  احمد موسي و اصول نقاشي تدوين شده 
رشد و توسعه  آن در بين شاگردان و پيروانش گرديده 
از  شمس الدين،  شاگردي  به واسطه  جنيدالسلطاني  است. 
ديگر  همانند  که  مي آيد  به حساب  احمدموسي  متأثرين 
نسخه  است.  گرفته  بهره  نقوش  اين  از  ايراني  نگارگران 
مصور خواجوي کرماني نمونه اي از شاهکارهاي نگارگري 

اوست.
دوره تيموري و اوايل صفوي اوج استفاده از نقوش هندسي 
در نقاشي ايراني-اسلامي است و جايگاه مهمي در کيفيات 
بصري نگاره ها دارد. تمهيدات شگرف هنرمندان اين دوره 
و  نظامند  ساختار  ايجاد  و  بهزاد  کمال الدين  به خصوص 
هندسي در نگاره، منجر به غناي رنگي، استحکام ترکيب بندي 
و هماهنگي اجزا در تصوير  شد. آن ها نقوش هندسي را 
صرفاً وسيله اي براي رنگ و لعاب بخشيدن به آثار ندانسته، 
بلکه علاوه بر ميل به تزئين، به واسطه بهره گيري از نوآوري 
و ابداع در نقوش هندسه، توانستند دنياي خيالي نگاره ها را 
با سنت واقع گرايانه پيوند بزنند (شايسته فر و سدره نشين، 
۱۳۹۱: ۱۹و۲۶). شايد آخرين نمونه هاي نقوش هندسي در 
سنت نقاشي ايراني را نگاره هاي هفت اورنگ ابراهيم ميرزا 
(محفوظ  مشهد۹۷۳-۹۶۳هـ.ق/ ۱۶۷۲-۱۵۶۲م.  مکتب  در 
در گالري فرير واشينگتن) دانست. زيرا علاوه  بر اينکه اين 

شماره 

دفتر

تعداد نام مثنوي

نگاره

نام نگاره

نبرد همايون با همايپيدا شدن بهزاد در باغ به وسيله هماي و آذرافروز۶هماي و همايوندفتر اول
و هماي در دربار فغفور چين جشن  حال  در  باغ  در  هماي  و  همايون 

سرور
مجلس روز بعد از عروسي هماي و همايونرسيدن هماي بر در قلعه همايون

نبرد علي بن ابي طالب (ع) با سوار عاشق۱کمال نامهدفتر دوم

بزرگمهر در حضور خسرو انوشيروان۲روضة الانواردفتر سوم

نام کاتب و 

شيوه کتابت

ميرعلي ابن الياس التبريزي
 الباورچي، نستعليق

۳۲/۹*۲۴سانتي مترجلداندازه
۳۲/۴*۲۳/۵سانتي مترکاغذ
۱۸/۴*۱۲/۵سانتي مترمتن

۹۳ برگتعداد ورقجنيدالسلطانينام تصويرگر

تعداد ۷۹۸هـ.ق/ ۱۳۹۷متاريخ تدوين

نگاره

۹ نگاره

احتمالاً بغداديجنس کاغذکتابخانه بريتانيا (add.۱۸۱۱۳)محل نگهداري

جدول۳. نسخه شناسي نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني. مأخذ: نگارندگان.

جدول ۲. نگاره هاي نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني به تفکيک دفاتر سه گانه. مأخذ: نگارندگان.

  مطالعه نقوش هندسي و مفاهيم آن ها 
در نسخة مصور سه مثنوي خواجوي 
کـرماني (نسـخة  ١٨١١٣ کتابـخانه 

بريتانيا)  / ٢٥- ٣٧



شماره ۵۶  زمستان۹۹
۳۱

فصلنامة علمي نگره

نسخه واپسين نسخه ممتاز در معيار نسخه هاي سلطنتي 
دوره  اواخر  در  آن  از  بعد  از  (پاکباز، ۱۳۹۰: ۹۳)،  است 
صفوي و مکتب اصفهان، نقوش گياهي جايگزين نقوش و 
آرايه هاي هندسي مي شود. به طور مثال نقوش هندسي در 
مجلس آرايي هاي رضا عباسي و پيروان او به ندرت ظاهر 
مي شود و در تک نگاره ها (يکه صورت ها) اصلاً وجود ندارد. 
اما از اوايل قاجار در پيکرنگاري هاي درباري، مي توان شاهد 
اشکال هندسي، صرفاً در حد اُرسي هاي چوبي پشت پيکره 
بود. از نيمه دوم قاجار به بعد به واسطه فرنگي سازي ها و 
تأثيرپذيري از نقاشي غربي، به طور کامل نقوش هندسي از 

نقاشي ايراني حذف مي گردد.

۳. تحليل ساختاري نقوش هندسي نسخه سه مثنوي
کل نقوش هندسي به کار رفته در نسخه سه مثنوي خواجوي 
کرماني، دوازده نوع است که عبارتند از: «شش و پلي»، 
«گره مورد»، «شمسه ايراني و بازوبندي»، «شش داودي»، 
و  ترنج دار  «شمسه  «سه سلي»،  (لانه زنبوري)»،  «شش 
ستاره چهارپر»، «هشت و چهارلنگه» و «هشت در هشت». 
با توجه به جدول ۴ اين دوازده نقش هندسي براساس سه 
نقش مبناي «هشت ضلعي»، «شش ضلعي» و «چهار ضلعي» 

ترسيم شده اند.
به  لحاظ کمّي، نقوشي که بر مبناي هشت ضلعي ترسيم 
شده اند، مانند «گره مورد»، «شمسه ايراني و بازوبندي»، 
«شمسه ترنج دار و ستاره چهارپر»، «هشت و چهارلنگه» 
و «هشت در هشت (هشت تند)» با درصد فراواني ۷۹/۲ ٪ 
بيشترين کاربرد را در تصويرگري اين نسخه دارند. بعد از 
آن شش ضلعي با درصد فراواني ۱۸ ٪ در جايگاه دوم قرار 
دارد. در نهايت، نقوشي که برمبناي چهار ضلعي ترسيم 
شده اند، با درصد فراواني ۱,۸ ٪، کم  ترين استفاده را در 

ميان نقوش هندسي اين نسخه دارد (نمودار ۱).
موقعيت قرارگيري نقوش و آرايه هاي هندسي نسخه سه 
به ويژه  افقي  سطوح  در  غالباً  کرماني،  خواجوي  مثنوي 
بام،  مانند  قسمت هايي  در  است  ممکن  ولي  ديوارهاست؛ 
پنجره، کف پوش، چارچوب در، لبه ايوان و نقش منسوجات 
(نمودار۲).  باشند  رفته  به کار  هم  پرده)  و  قبا  (شلوار، 
تکنيک اجرايي اين نقوش در نگاره ها معمولاً کاشي کاري، 
آجرکاري، تلفيق کاشي کاري و آجرکاري، گچ بري، گره چيني 
تکنيک  نقش پردازي روي منسوجات است؛ ولي  يا  چوب 
کاشي کاري با درصد فراواني ۶۵ ٪ در اولويت نخست قرار 

دارد (نمودار۳).
تقسيم  دو گروه  به  نظام رنگ شناسي سنتي، رنگ ها  در 
مي شوند. گروه اول يا نظام سه رنگ که شامل سفيد، سياه 
و قهوه اي روشن (نخودي يا کرم) است؛ گروه دوم يا نظام 
چهار رنگ که مشتمل بر آبي، سبز، زرد و سرخ است و 
مکمل گروه اول محسوب مي شوند. اين دو گروه يا يکديگر 
ابَرگروه هفت رنگ در نظام رنگ شناسي سنتي را تشکيل 

مي دهند و اين کيفيت متمايز عددي در درک نظام رنگ سنتي 
بسيار مهم است (اردلان و بختيار، ۱۳۹۰: ۷۸ و ۷۹). با توجه 
به جدول۴ و تفکيک رنگ در آن، رنگ آبي که در نظام سنتي 
رنگ بندي جزء رنگ هاي درجه اول است با درصد فراواني 
۵۲ ٪ ، بيشترين کاربرد را در نقوش هندسي نسخه سه 
مثنوي خواجوي کرماني دارد. مکمل رنگ آبي، در هنرهاي 
سنتي ايراني، قهوه اي روشن (نخودي يا کرم) است که در 
نسخه سه مثنوي خواجو همواره در مجاورت رنگ آبي 
قرار گرفته است. ازاين رو خلوص رنگي و درخشش رنگ 
آبي را بيشتر کرده است. به همين دليل رنگ نخودي بعد از 
رنگ آبي، بيشترين کاربرد را در رنگ آميزي نقوش هندسي 

نسخه سه مثنوي خواجو دارد (نمودار۴).

۴. تحليل مضموني نقوش هندسي نسخه سه مثنوي
با توجه به نمودار ۱ نقش مايه (نقش مبنا) در غالب نقوش 
کرماني،  خواجوي  مثنوي  سه  مصور  نسخه  هندسي 
است.  چهار ضلعي  و  شش ضلعي  هشت ضلعي،  به ترتيب 
اگرچه نقوش هندسي در مرحله خلق و چيدمان، مي توانند 
تنوع زيادي داشته باشند يا اينکه بر مبناهاي متفاوتي رسم 
شوند، اما در طرح هاي هندسي موجود در نسخه سه مثنوي، 
نقوش براساس اعداد خاصي رسم شده اند. به عبارت ديگر 
چه مضامين و مفاهيم عددي در اين نقوش وجود دارد که 
غالباً سعي شده است بر آن ها تأکيد شود و مدام آن ها 
تکرار شده اند؟ پاسخ آن را بايد در انديشه هنر ايراني به 

اعداد و معاني مستتر در آن ها جستجو کرد.
استفاده از اعداد تمثيلي يکي از روش هاي ورود به عالم مثالي 
در هنر ايراني-اسلامي است که براي ادراک ساحت هاي 
متعالي وجود به کار مي رود. ريشه هاي نظري اين موضوع 
در آراء بسياري از فلاسفه يوناني (آکويناس۱۷، فيثاغورث۱۸ 
و غيره) و انديشمندان اسلامي (اخوان الصفا) مي رسد. آن ها 
معتقد بودند که جهاني که تعين پيدا کرده است و در آن 
زندگي مي کنيم، براساس اعداد خلق شده است. يعني پايه 

مثنوي  سه  نسخه  هندسي  نقوش  فراواني  درصد  نمودار١. 
خواجوي کرماني براساس نقوش مبنا. مأخذ: نگارندگان.



تعداد نام نقشتصوير نقشرديف

تکرار

نقش 

مبنا

موقعيت در 

نگاره

رنگتکنيک اجرايي

ديوار- ۶ضلعي۳بارشش و پيلي۱
بام

تلفيق 
آجرکاري و
کاشي کاري 

قهوه اي 
روشن
آبي-

آبي-کاشي کاريديوار ۶ضلعي۲بار_____۲
زرد-
قرمز-
سفيد

احتمالاً گره ۳
مورد يا گره 

مسطر

ديوار- ۸ضلعي۱۴بار
لبه بام-
پنجره-
کف پوش

کاشي کاري-
گچ بري-

گره چيني چوب

سفيد-
آبي-
زرد

شمسه ايراني و ۴
 بازوبندي

ديوار- ۸ضلعي۸بار
نقش شلوار-
نقش پرده-
نقش قبا-

چارچوب در

کاشي کاري
نقش منسوجات

آبي-
سفيد

زرد-کاشي کاريکف پوش ۴ضلعي۱بار_____۵
نارنجي-

آبي-
قرمز

ديوار- ۶ضلعي۳بارشش داودي۶
کف  پوش

آبي-کاشي کاري
زرد-
سياه-
قرمز

شش ۷
(لانه زنبوري)

آبي-کاشي کاريديوار ۶ضلعي۱بار
زرد

آبي-کاشي کاريديوار ۶ضلعي۱بارسه سلي۸
زرد

شمسه ۹
ترنج دار و 

ستاره چهارپر

قرمز-کاشي کاريکف پوش ۸ضلعي۱بار
سبز-
سفيد-
زرد

هشت و ۱۰
چهارلنگه

کاشي کاريديوار ۸ضلعي۵بار
گچ بري

زرد-
سياه

قرمز-کاشي کاريکف پوش ۸ضلعي۱بار_____۱۱
نارنجي-

آبي-
سفيد

هشت در ۱۲
هشت يا هشت 

تند

پنجره- ۸ضلعي۱۳بار
لبه ايوان

قهوه اي روشندرودگري چوب

جدول۴. مطالعه نقوش هندسي در نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني. مأخذ: نگارندگان.

  مطالعه نقوش هندسي و مفاهيم آن ها 
در نسخة مصور سه مثنوي خواجوي 
کـرماني (نسـخة  ١٨١١٣ کتابـخانه 

بريتانيا)  / ٢٥- ٣٧



شماره ۵۶  زمستان۹۹
۳۳

فصلنامة علمي نگره

جوهري عالم، اولين فيض بر نفس و زبان توحيد و تنزيه 
«عدد» است. قاضي سعيد قمي نيز به نقش تمثيلي اعداد 
اشاره کرده و آن را مبناي مشترک عوالم غيب و شهادت 
مي داند (بمانيان و صفايي پور، ۱۳۹۱: ۱۲). مفهوم عدد در 
اسلام همانند نظام فيثاغورثي صرفاً با جنبه هاي کمّي (جمع، 
تفريق، ضرب و تقسيم) سروکار ندارد، بلکه واجد جنبه هاي 
کيفي نيز هست. عدد همانند هستي و انسان، باطن يا ذاتي 
دارد که آن را از ديگر اعداد مجزا مي کند. عدد در نگرش 
معناگرايانه اسلامي و فيثاغورثي اشکال خاصي از دنياي 
محسوس را برجسته مي کند و اين اشکال را از طريق ذات 
درونيشان وحدت مي بخشد (اردلان و بختيار، ۱۳۹۰: ۵۵). 
بنابراين به منظور يافتن چرايي بهره گيري هنرمند از نقوش 
هندسي بر مبناي چهار، شش و هشت، بايد به نقش نمادين 

اين اعداد در هنر و تمدن اسلامي پرداخت.

الف. نقش نمادين عدد چهار در هنر اسلامي
نقوش همانند اعداد يکي از حالات بنيادين وجود هستند و 
به طريقي مشابه محملي براي صورت هاي نوعي محسوب 
مي شوند (کريچلو، ۱۳۸۹: ۳۴). هر يک از نقوش را مي توان 
عدد  گرفت.  نظر  در  خاص  عدد  يک  با  متناظر  و  مطابق 
است.  چهار ضلعي  مثالي  صورت  نماينده  و  نمود  چهار 
بنا به هندسه اقليدسي و با استفاده از خطوط، عدد چهار 
به عنوان يک فرم پاينده (استاتيک۱۹) به مربع تبديل مي شود 

(وثوق زاده و همکاران، ۱۳۹۵: ۱۸۱).
در اکثر تمدن ها، مذاهب و ادياني که به بيان مفاهيم انتزاعي 
نقوش و اشکال هندسي پرداخته اند، مربع را نماد «زمين»، 

«ماديت»، «عالم محسوس»، «عالم ملک» يا معرف «جهان 
عناصر مادي» دانسته اند (همان: ۱۶۹). مربع، صورت مادي 
زمين، تجسم سکون و محدوديت است. براساس عالم شناسي 
دارد؛  ارتباط  نيز  جهت  چهار  با  چهار  عدد  اخوان الصفا، 
با چهار باد، چهار مربع جهان، چهار فصل، چهار دروازه 
آسمان (دو نقطه اعتدال شب و روز و دو نقطه انقلاب هاي 
است.  مرتبط  روز  مجزاي  بخش  و چهار  فصلي سالانه) 
عدد چهار آرايش مفهومي روح جهاني متجلي در صفات 
فعال طبيعت (گرم، سرد، تر و خشک) و صفات منفعل ماده 
(آتش، آب، هوا و زمين) است. تربيعات ماده و چهار بخش 
زندگي دنيوي انسان همه بازتاب هاي ثانويه اين نظام هستند. 
در کيهان شناسي اسلامي، مکعب (قرارگيري مربع در بُعد) 
نماد زمين در مقياس بزرگ و انسان در مقياس کوچک است 

(اردلان و بختيار، ۱۳۸۵: ۵۷ و ۵۹).
به اعتقاد اصحاب حِرف، خطوط عمودي در مربع، نشانگر 
نزول رحمت از سوي خداوند است و خطوط افقي به منزله 
توازن مخلوقات و عدل الهي است. در نقوشي مانند نقش۳ 
از جدول۴، مربع  کوچک، مربع  بزرگ تر را به وجود مي آورد 
و جزئي جدانشدني از مربع بزرگ تر است. اين شکل هندسي 
در بين اصحاب حِرف براي نشان دادن دو حالت عرفاني 
حضور (شهود) و غيبت، که عارف در سلوک به آن نائل 
مي آيد، است. زيرا حضور حالت خاصي از غيبت و بخشي 
جدانشدني از آن است. حضور يا شهود به معني گواهي دادن 
خودآگاهانه و غيبت به معناي گواهي دادن به طور ناخودآگاه 
است (کيانمهر و خزائي، ۱۳۸۵: ۳۲). در نقوشي مانند نقش۵ 
نقوش  براي  نقشي  زير  به عنوان  چهار ضلعي  از جدول۴، 

نمودار ٢. درصد فراواني موقعيت قرارگيري نقوش هندسي نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني. مأخذ: نگارندگان.

نمودار ٣. درصد فراواني تکنيک اجرايي نقوش هندسي نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني. مأخذ: نگارندگان.



هندسي ديگر به کار رفته است. در هنر و تمدن اسلامي از اين 
نقوش چنين استنباط مي شود که حضور آگاهانه شرط اول 

و احاطه به کليه مراتب سلوک است (همان: ۳۳).
ب. نقش نمادين عدد شش در هنر اسلامي

عدد شش با شش ضلعي و اشکال شش گوشه منتظم مانند 
ستاره شش پَر متناظر است و نخستين شکل کامل است. 
عدد شش در فرهنگ و تمدن اسلامي، بنابر آيه ۳ سوره 
«يونس»۲۰ و آيه ۷ سوره «هود»۲۱، رمزي از شش روز 
گاه  همچنين  است.  هستي  عالم  آفرينش  مرحله)  (شش 
شش ضلعي به مثابه عدد «کمال» و رمز «آسمان» در نظر 
گرفته مي شود (کريچلو، ۱۳۸۹: ۱۶۹). عدد شش در عالم 
(بالا،  (پيکره) و شش جهت اصلي  با جسم  متناظر  کبير 
پايين، جلو، پشت، راست و چپ) است و در عالم صغير با 
شش قوه حرکت در جهات شش گانه متناظر است (اردلان 
و بختيار، ۱۳۹۰: ۵۵). شهاب الدين سهروردي در رساله 
زندان  از  رهايي  و  نجات  راه  که  آنجا  العشق،  في حقيقه 
نفس و عروج به عوالم نور را «عشق» دانسته است، به 
خواهد  که  «هر  مي کند.  اشاره  طاق  چهار  و  طناب  شش 
بدان شهرستان (شهرستان جان) رسد، اين چهار طاق با 
شش طناب بگسلد و کمندي سازد و زين عفت بر مَرکب 
شوق نهد» (سهروردي، ۱۳۷۸: ۱۰۴) مراد از شش طناب، 
جهات شش گانه عالم جسماني است و منظور از چهار طاق 
و شهرستان جان به ترتيب عناصر اربعه و عالم روح و 

فرشتگان است (مايل هروي، ۱۳۷۸: ۱۰۴).
يک ستاره شش پَر از نظر عددي به صورت سه مضاعف 
(سه به علاوه سه) در نظر گرفته مي شود. يعني شامل دو 
مثلث متساوي الاضلاع است که وارونه يکديگرند. اين شکل 
که در نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني به صورت مستقيم 
و غيرمستقيم (به عنوان نقش مبنا) ترسيم شده است، داراي 
ظرفيت رمزي بسيار بالايي است و به طور کلي مي توان آن 
را نماينده دو قطب متضاد دانست. مثلاً مثلثي که رأس آن رو 
به بالاست، بيانگر اشتياق بشر به سوي آسمان است و مثلث 
وارونه که رأس آن رو به پايين است بر قلمرو مثُل دلالت 
دارد که خواست هاي بشر به سوي آن است (کريچلو، ۱۳۸۹: 
۱۷۰-۱۶۹). يا تعابيري مانند رمز ذات و جوهر، صورت و 

ماده، روح و نفس، سيال و ثابت يا نيروهاي روحاني و وجود 
جسماني و غيره از آن شده است. در نظر اهل حِرف دو مثلث 
معکوس يکديگر در يک نقش مي تواند نماد «روح» و «جسم» 
باشد، به اين معني که گرايش عرفاني هم به جسم و هم به 
روح مي تواند باشد. گاهي اين دو نماد در مجاورت يکديگر 
قرار مي گيرند (مانند نقش ۱ از جدول۴) و ضلع مشترک پيدا 
مي کنند که نشانگر ارتباط جسم و روح است و گاه درون يک 
شش ضلعي با مثلث پُر مي شود (مانند نقش ۶ از جدول۴)، که 
نشانه روح در داخل جسم است (کيانمهر و خزائي، ۱۳۸۵: 

.(۳۵

ج. نقش نمادين عدد هشت در هنر اسلامي
با توجه به منابع فلسفي و عرفاني اسلامي، عدد هشت را 
مي توان منطبق با «عالم مثال» يا «عالم واسط» دانست. از 
نظر رنه گنون با توجه به اينکه دايره نمايانگر آسمان و عالم 
ملکوت و مربع بيانگر زمين و عالم ملک است، شکل دايره 
به طور مستقيم و بي واسطه نمي تواند به مربع تبديل شود. 
بنابراين شکل ديگري در اين ميان لازم است تا علاوه بر 
اينکه دال بر انتقال هندسي اين دو شکل باشد، متناظر با عالم 
انتقال دهنده و واسط،  اين شکل  نيز باشد.  يا واسط  مثال 
هشت ضلعي است که با عدد هشت نيز منطبق است. يعني 
مربع براي رسيدن به شکل هندسي دايره، در اولين گام تبديل 
به هشت ضلعي مي شود. بنابراين هشت، رمز عبور از عالم 
برون به عالم درون، يا گذر از عالم محسوس به عالم معقول، 
واسط بين لاهوت و ناسوت يا انتقال از زمين به آسمان 
گنون،  از  نقل  به  همکاران: ۱۸۲و۱۸۴،  و  (وثوق زاده  است 
۲۰۰۴: ۲۶۰). هشت مرز تبديل وحدت به کثرت (مربع به 
دايره) است. براساس همين مفاهيم رمزي شهاب الدين يحيي 
سهرودي، ملقب به شيخ اشراق يا شيخ مقتول (شيخ شهيد)، 
در جستجوي بيان عددي براي عدد هشت، براي نخستين بار 
در کتاب حکمةالاشراق اصطلاح «اقليم هشتم» را براي عالم 
مثال و شهرهاي آن (مانند هورقليا۲۳) به کار مي برد (همان: 
۱۸۵). اقليمي که فوق اقاليم سبعه (هفتگانه) است و جايگاه 
پيوستگي گروهي از سالکان با برخي از نفوس فلکي (در 

رأس همه آن ها خورشيد) است (عاليخاني، ۱۳۸۹: ۸۸).

نمودار۴. درصد فراواني رنگ نقوش هندسي نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني. مأخذ: نگارندگان.
  مطالعه نقوش هندسي و مفاهيم آن ها 
در نسخة مصور سه مثنوي خواجوي 
کـرماني (نسـخة  ١٨١١٣ کتابـخانه 

بريتانيا)  / ٢٥- ٣٧



شماره ۵۶  زمستان۹۹
۳۵

فصلنامة علمي نگره

برخي از انديشمندان اسلامي، با توجه به آيه ۱۷ سوره «حاقه» 
عدد هشت را تفسير نمادين و عرفاني تعداد ملائک حامل 
عرش الهي در روز قيامت دانسته اند (کريچلو، ۱۳۸۹: ۱۷۱). 
همچنين عدد هشت در هنر و تمدن اسلامي را گاه معادل تعداد 
بهشت ها، عدد درهاي بهشتي و رودها (رودخانه ها)ي بهشتي 
دانسته اند (نقي زاده، ۱۳۸۳: ۱۱). به عقيده مسلمانان به سبب 
پيشي گرفتن رحمت الهي بر غضب الهي، هشت بهشت در 
مقابل هفت دوزخ وجود دارد (حسيني، ۱۳۹۰: ۱۵). عدد هشت 
نمود «هشت صفات» يا هشت صفت مردان خداست. در تمام 
دوره هاي اسلامي رابطه عدد هشت يا عدد سعد (خجسته و 
مبارک) با مفهوم بهشت و صفات انسان هاي شايسته الهي 
وجود داشته است. تقسيم فضاي باغ به هشت بخش در 
باغ آرايي ايراني-اسلامي يا بهره گيري از واژه «هشت بهشت» 
در شعر فارسي نمونه هايي از مفهوم هشت در بين معماران و 
هنرمندان مسلمان ايراني است. نمونه هاي بازتاب اين باور را 
مي توان به طور ويژه در زيرساختارهاي نقوش هندسي مانند 
نقوش ۳، ۴، ۹، ۱۰، ۱۱و ۱۲ از جدول۴ مشاهده کرد. «ز نه 
هواس برون شو بکوي هشت صفات / که هست حاصل اين 

هشت، هشت باغ بقا» (خاقاني، ۱۳۸۲: ۱۳).
شايد دليل ديگر توجه اهل حِرف و نگارگران در هنر و تمدن 
اسلامي به عدد هشت در نقوش هندسي را بتوان توجه و تأکيد 
آن ها به هشتمين مرحله سلوک -در مقايسه با ديگر مراحل- 
مرتبط دانست. هشتمين مرحله سلوک، مرحله «قداست» است 
که در آن به روح و نيروهاي روحي توجه مي شود. سالک يا 
صوفي در اين مرحله تحت تأثير صفات حسنه انساني قرار 
مي گيرد و به مقام جمع الجمع الهي مي رسد. يعني بعد از توجه 
به روح، خالق، مخلوقات و ذات را همه در وجود يگانه خداوند 

مي بيند (کيانمهر و خزائي، ۱۳۸۵: ۳۵).
از طرفي ديگر عدد هشت از نظر نموداري با عدد چهار در 
ارتباط است. يعني چهارِ مضاعف يا مربعِ دوگانه، نمودي 
از عدد هشت يا هشت ضلعي است که در ترکيب با يکديگر 
شمسه ايراني را ايجاد مي کنند. دو مربعي که هشت ضلعي را 
ايجاد مي کنند، رمزي از جنبه هاي منفعل و فعال چهار عنصر 
است. همچنين با قطب هاي گرما، سرما، رطوبت و خشکي 

مرتبط است (کريچلو، ۱۳۸۹: ۱۷۱). نمونه اي از اين نقش را 
مي توان در نقش۴ از جدول۴ مشاهده کرد.

د. نقش نمادين رنگ آبي در هنر اسلامي
در هنر اسلامي رنگ ها تجلي گاه رموز الهي در عالم امکان 
هستند و مبحث رمزگشايي معاني رنگ ها خود مکاشفه اي از 
صورت هاي گوناگون وجود در دنياي مثالي قلمداد مي شود. 
لذا نگارگر مسلمان در بهره گيري از رنگ ها به خصوص در 
نقوش رمزي و انتزاعي مانند نقوش هندسي همانند يک عارف 
از نظريه هاي عرفاني حکيمان اسلامي بهره برده و از وجه 
مادي و جسماني صرف رنگ ها رهايي يافته و با حضوري 
مي گذارد  روحاني  و  قدسي  عرصه هاي  به  قدم  اشراقي، 
(سلطان کاشفي، ۱۳۹۳: ۴۲ و ۵۴). از ديد عرفاني آبي نمادي 
از روشني روح است؛ رنگي که بيشتر معطوف به باطن خيال 
است و نشانگر بازگشت، توجه، برائت و جاوداني روح است 
در شرح  رنگ ها  از  کبرويه  شيوخ  (خاتمي، ۱۳۹۰: ۱۶۷). 
احوال و مشاهدات صوفي در مراحل طريقت بهره  برده اند و 
در نظر آن ها رنگ ها جلوه هاي عيني نور محسوب مي شوند. 
نجم الدين کبري و رازي نور آبي تيره را نشانه نيک خواهي و 
احسان و نور آبي نيلي را نمادي از استواري، يقين و اطمينان 
و باور قلبي مي دانند (کربن، ۱۳۸۷: ۱۵۸). در نظر علاء الدوله 

سمناني آبي تمثيلي از نفس امّاره است (همان: ۱۷۹).
با توجه به تأکيد زياد قرآن و روايات اسلامي به رنگ و همچنين 
قدرت شگرف رنگ ها در تجلي معاني و مفاهيم در تمدن اسلامي، 
مي توان آن ها را منبع مهم هنرمندان مسلمان در انتخاب آگاهانه و 
هوشمندانه رنگ در نقوش هندسي دانست. از طرفي، بنا به تطابق 
ذاتي ميان ايده و قالب در تمدن اسلامي، بهترين نمونه بهره گيري 
از رنگ آبي در نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني، در نقوش 
هندسي شش ضلعي است. همان طور که گفته شد، در فرهنگ 
اسلامي، شش ضلعي به مثابه عدد کمال و رمز «آسمان» در نظر 
گرفته مي شود. در جدول ۴ در رديف هاي ۲، ۶، ۷ و ۸ نقوش 
هندسي شش ضلعي به رنگ آبي تصوير شده اند. چنين برداشت 
عرفاني از رنگ در رنگ آميزي نقوش هندسي در نگارگري 

ايراني، در نهايت منجر به وحدت معنا و قالب مي  شود.

نتيجه
با بررسي و تجزيه و تحليل دوازده نقش هندسي به کار رفته در نسخه سه مثنوي خواجوي کرماني، مي توان 
دريافت که طرح هاي هندسي اين نسخه مصور به ترتيب بر مبناي عدد ٨، ٦ و ٤ رسم  شده اند. اجراي اين نقوش 
هندسي صرفاً براساس اين اعداد خاص، محملي براي بيان مضامين حکمي و فلسفي اين نقوش بوده است و 

با تکرار آن ها سعي در درک مفاهيم و مضامين نقوش شده است.
عدد هشت با ٧٩/٢ ٪ از پُرتکرارترين نقش مبناي هندسي در نسخه سه مثنوي است. در هنر اسلامي عدد 
هشت با عالم مثال يا واسط منطبق است. هشت، رمز گذر از عالم محسوس به عالم معقول، انتقال بين زمين و 



آسمان و واسط بين لاهوت و ناسوت است. همچنين يادآور هشت حامل عرش الهي، هشت بهشت و هشت 
رود بهشتي است. چهار نماد زمين، عالم محسوس و ملک است. نشان از صفات فعال طبيعت و صفات منفعل 
ماده و چهار بخش زندگي دنيوي انسان است. در نظر اصحاب حِرف عدد چهار در مربع تجلي مي کند که 
خطوط عمودي آن نشانگر نزول رحمت و خطوط افقي آن به منزله توازن مخلوقات و عدل الهي است و از آن 
براي نشان دادن دو حالت عرفاني شهود و غيبت استفاده مي کنند. در بين مسلمانان عدد شش در اولين نظر 
يادآور شش روز خلقت است، ولي مي توان آن را در عالم کبير متناظر با جسم (پيکره) و در عالم صغير معادل 
شش قوه حرکت در جهات شش گانه دانست. عدد شش در صورتي که به صورت دو مثلث وارونه نشان داده 
شود، نمودي از ارتباط جسم و روح است. در نسخه سه مثنوي، از نظام هفت رنگ در رنگ شناسي سنتي 
ايراني استفاده شده است که شامل آبي، قهوه اي روشن يا نخودي، سفيد، زرد، سرخ، سياه و سبز است. رنگ 
آبي با ٥٢ ٪ بيشترين استفاده را داشته است و غالباً در مجاورت رنگ مکملش يعني نخودي قرار گرفته است. 
رنگ آبي نشان از نيک خواهي، احسان، اطمينان و باور قلبي و نفس امّاره است. همچنين بنا بر تطابق ذاتي 
ايده و قالب در تمدن اسلامي، اکثر نقوش شش ضلعي که رمز آسمان در نظر گرفته مي شوند، با رنگ آبي 

رنگ آميزي شده اند و در نهايت منجر به وحدت معنا و قالب مي شود.
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Between these 9 paintings, only 4 paintings have geometric motifs that have been considered 

as research examples. The method of selecting research samples is non-probabilistic (selective) 

method and the criterion for selecting samples is the presence of geometric motifs in the painting. 

Examples are: «Homay in the Court of Faghfor of China», «Homay Arrives at Homayoun’s 

Castle», «Parliament the Day after Homay and Homayoun,s Wedding», «Bozorgmehr in the 

Presence of Khosrow Anoshirvan».

Twelve geometric motifs have been used in the illustrated manuscript of the three poems by 

Khwaju Kermani, which have been drawn based on the numbers 8, 6 and 4, respectively, and 

the emphasis on these special numbers has been in order to express their themes and concepts. 

The number eight with 79.2% is the most frequent geometric basis in the manuscript of the three 

poems by Khwaju Kermani. In the Islamic thought, the number eight is related to the world of 

examples, and the key to passing from the tangible world to the rational world, the transition 

between the earth and the heaven, and the interface between divinity and immortality. It is also 

reminiscent of the eight bearers of the Divine Throne, the eight heavens and the eight heavenly 

rivers. The number four symbolizes the earth and the tangible world. It shows the active attributes 

of nature and the passive attributes of matter as well as the four parts of human worldly life. 

According to the companions, the number four is manifested in a square which vertical lines 

indicate the descent of mercy and its horizontal lines represent the balance of creatures and divine 

justice, and they use it to indicate the two mystical states of intuition and absence. The number 

six is reminiscent of the six days of creation and corresponds to the body in the large world 

and is equivalent to six powers of motion in the small world. If the number six is represented 

as two inverted triangles, it indicates the relationship between body and soul. Furthermore, it is 

considered the number of perfection and mystery of the sky. According to the seven-color system 

in traditional chromatography, the predominant color of the geometric motifs of this manuscript 

is blue with % 52, which indicates benevolence, beneficence and self-control, and is often placed 

next to its complementary color, cream color. Also, due to the inherent correspondence of ideas 

and forms in Islamic civilization, most of the hexagonal patterns that are considered as symbols 

of the sky are painted in blue, and ultimately leads to the unity of meaning and form.

Keywords: Islamic Art, Persian Painting, Three Poems by Khwaju Kermani, Geometric Motifs, 

Structure and Theme
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According to the manifestation theory in Islam, the God expresses himself through the mediator, 

and these mediators take on the meaning of symbol in art and beauty, and use the mystery 

language to express their inner concepts and nature. The way that God is portrayed in a religion 

determines the nature of its religious art. Islamic art has chosen the form of geometry, which is 

inherently similar to the ideal forms, to manifest exemplary forms in art, and geometric motifs in 

Persian painting can be one of the examples of using geometry to represent the exemplary world. 

Geometric motifs in Persian-Islamic arts are one of the types of images that can help artists to 

express facts. It means by combining geometry and philosophical and theological aspects, as 

well as spiritual and sacred allusions, they use the language of mystery and allegory to express 

facts. In the traditionalist view, geometric motifs were not merely a form of decoration in Islamic 

art; rather, each implies a message that the conscious viewer must attain to the highest meaning 

and truth from the material form and appearance.

The Illustrated manuscript of the three poems by Khwaju Kermani (Homay o Homayun, Kamal 

namah and Roudat al-Anwar), 798 AH/ 1395 AD, British Library, add. 18113, in various 

aspects, including geometric motifs used in paintings, is considered as a sample in the tradition 

of Persian-Islamic painting until the end of the tenth century AH. Therefore, research in this 

field is important. So, the aim of this article is to introduce and recognize the geometric patterns 

in this illustrated manuscript and analyze their numerical concepts based on the manifestation 

theory. The questions are: 1. What are the structural features of the geometric motifs that are 

used in the illustrated manuscript of the three poems by Khwaju Kermani? 2. What thematic 

analyses can be provided for the geometric patterns of this illustrated manuscript according to 

the manifestation theory in the Persian-Islamic arts? This research is developmental and done 

by descriptive-analytical method. The method of collecting information is documentary (library 

research method) and the method of analyzing information is qualitative. 

The statistical population of this research is all the paintings of illustrated manuscript of the 

three poems by Khwaju Kermani (British Library, add. 18113) which consists of 9 paintings. 
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