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Research Article

Mawlānā’s Ontological Encounter With Painting
in Selected Verses  From the Dīwān-e Kabīr

Abstract
Pre‑Islamic traditions of representation in Egypt, Mesopota-
mia, and India fostered the belief that painting was a great sin, 
as the painter was seen as challenging God. Consequently, the 
words of Mawlana Jalal al‑Din Muhammad, the 13th‑cen-
tury Persian poet and mystic, in works such as the Maṯnawi 
and the Ghazaliat‑e‑Shams, reflect an alternative perspective 
on iconoclasm, the Byzantine Christian painting tradition, 
and the role of painting in Islamic civilization. We pose the 
following questions: What are the primary themes in Maw-
lana’s perspective on painting? How does he reconcile the 
iconoclastic movement, Byzantine Christianity portraiture, 
and the continuity of painting in Islamic civilization based on 
religious teachings? The study seeks to conceptualize Mawla-
na’s mystical approach to painting. The primary objective is to 
examine the historical challenges in perspectives on painting 
from a theological standpoint. The aim is to employ a visual 
approach in reinterpreting Mawlana’s ghazal and to reassess 
his hermeneutical view of painting. Methodologically, this 
study is grounded in historical analysis through the pragmat-
ic examination of lexicon and concepts within the context 
of Mawlana’s discourse and that of his contemporaries. The 
comparison between the notions and surviving examples of 
paintings from the traditions of Egypt, Mesopotamia, an-
cient Byzantine, and Islamic civilization seems necessary. The 
premises include an exploration of Mawlana’s statements and 
concepts regarding painting, the derivation of his beliefs from 
Islamic teachings, and the influence of Sufism and mysticism 
on his thought. The concepts and fragments of his ghazals re-
veals that Mawlana, by distinguishing the corporeal painting 
and spiritual, seeks to resolve the dilemmas associated with 
painting, and demonstrate that the mere act of painting is not 
inherently sinful. Mawlana’s ghazal constitute a multilayered 
dialogue. Internally, this dialogue unfolds between the self and 
the soul, while externally, it occurs between the painter and 
the subject, advancing within the framework of iconoclasm 
on one hand and the potentials of representation on the other. 
From an iconoclastic perspective, engaging in the act of paint-
ing brings immense torment to the painter. Moving from the 
experience of tangible representation to mystical experience, 
Mawlana invites painting to transition from similitude (re-
semblance) to transcendence (purification/mirroring). Then 
mystical experience grounded in revelatory theology does 
not abolish painting but rather transforms its perception and 
interpretation into a liberating act within a hermeneutical 
framework. The painter, by gazing at the subject, cannot truly 
animate the image unless he transcends the superficial layer 
and perceives the unseen soul in stillness. Nevertheless, the 

painter remains the representative of the soul’s infinitude in a 
fleeting moment and cannot fully grasp and depict the entire-
ty of the soul’s grandeur. This is articulated in one of Mawla-
na’s ghazals at a time when painting in Islamic civilization was 
undergoing a crucial transformation, marking the emergence 
of major artistic schools in Iran. In Mawlana’s perspective, 
theoretical ideas concerning Egyptian, Byzantine Christianity, 
and Baghdad School painting traditions converge. This per-
spective marks the beginning of painting’s journey in Islamic 
civilization toward rediscovering its theoretical foundations 
and new functions.
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برخورد هستی‌شناسانۀ مولانا با نقاشی در پاره‌هایِ غزلی از دیوان کبیر

چکید  ه
زیر بار سنت‌های بازنمایی پیشااسلامی، نقاشی در اسلام با این گناه 
بزرگ روبه‌رو بود که در پی هماوردی با آفرینش الهی است.  ازاین‌رو، 
بیزانسی‌‌ـمسیحی  نقاشی  سخنان مولانا دربارۀ شمایل‌شکنی، سنت 
پژوهش  بازمی‌تاباند.  را  دگرگونه‌ای  نگرش  اسلام،  در  نقاشی  و 
در  این چارچوب به این پرسش‌ها می‌پردازد: بن‌مایه‌های نگرش مولانا به نقاشی چیست؟ او چگونه میان جنبش شمایل‌شکنی، چهره‌نگاری 
بیزانسی‌‌ـمسیحی و نقاشی در تمدن اسلامی مرزبندی می‌کند؟ هدف پژوهش، بررسی چالش‌های نقاشی از چشم‌انداز الهیات، خوانش غزل مولانا 
با رهیافت تصویری و شناخت نگرش تأویل‌گرایانه او به نقاشی‌ست. از دید روش‌شناسی، بررسی تاریخی پایة مطالعه است. این بررسی همراه 
با کاربردشناسی واژگان و مفاهیم در بافت سخن مولانا و گزارشگران هم‌روزگار در سنجش با نمونه‌های تاریخیِ بازنمایی پیش می‌رود. منابع، 
کتابخانه‌ای است؛ پاره‌ای از مفاهیم و سخنان مولانا دربارۀ نقاشی، هم‌بستگی باورها و دیدگاه‌های او با آموزه‌های وحیانی و چیرگی روش عرفانی 
بر سخن مولانا، تکیه‌گاه‌های نظری پژوهش است. پژوهش نشان می‌دهد مولانا در رویارویی با چالش بازنمایی روح، میان نقاشی جسمانی و 
روحانی تمایزگذاری می‌کند. برپایة این تمایزگذاری، خداوند روح را در حرکت دائمی می‌آفریند و تصویر می‌کند، اما هرچند نقاش، روح را 

می‌نمایاند، کار او، بازنمایی در حالت ایستا است، چنین نقشی در جایگاه هماوردی با آفرینش الهی نمی‌ایستد.
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مقدمه
نقاشی در سده‌های نخست اسلامی، در پی روندهای طرد و شمایل-

‌شکنی از پویایی بازماند. تنها گروه‌های گزیده‌ای از جامعه، صنعت نقاشی 
را ارج نهادند. شاخة اصلی نقاشی با مایه‌هایی از هنر میان‌رودان، ایران 
و دیگر نواحی در هماهنگی با آموزه‌های بنیادی دین اسلام به تزئین 
روی آورد، و کاربرد بازنمایی هرچه بیشتر از روش‌های باستانی دور 
گردید. دوری نقاشی از روش‌های باستانی و هماهنگی با آموزه‌های دینی 
در نواحی گوناگون از مصر تا هرات و هندوستان همگون نبود. هرچند 
از سدة سوم تا ششم هجری، جنبش شمایل‌شکنی بسیار نیرومند بود، در 
کنار آن به جریان ریشه‌دار آرایه‌بندی و کتاب‎آرایی برمی‎خوریم که 
در حاشیة مخالفت‌ها با تداوم نقاشی پیشااسلامی، راه خود را گشود. بر 
زمینة همین دوگانگی، برخی اشاره‌ها، دو سر طیف‌نمای طرد و رواداری 

نقاشی و تزیین را بازتاب می‌دهند.
روی‌هم‌رفته، آگاهی‌ها در بارة نقاشی از راه منابع مذهبی، یا گزارش‎های 
تاریخی به عصر ما رسیده‌اند. دستة اول، دربرگیرندة آموزه‌هایی است که 
نقاشی را به سبب مایه‎های ناسازگار طرد می‌کنند یا به ویژگی گمراه‎کنندة 
آن می‌پردازند. بررسی‎های تاریخی سه گرایش را بازمی‎نمایند: یک شاخه 
یادآور طرد نقاشی از جریان فرهنگ و زیبایی‎شناسی است؛ شاخة دیگر، 
کارآمدی نقاشی را در هماهنگی با نیازهای آموزشی برجسته می‌کند؛ و 
سرانجام شاخة سوم، انگاره‌ها و چالش‌های هماهنگی نقاشی با باورهای 
پذیرفته در تمدن اسلامی است. اشاره‎های مولانا در شعرهایش از گونة 
آگاهی‎های اخیر است. مولانا در غزل »اهَ چه بی‎رنگ و بی‎نشان که 
منم/ کی ببینم مرا چنان که منم«؛ با بیانی شاعرانه به چالش‎های نقاشی 
در روند هماهنگی با آموزه‎های دینی اشاره می‎کند و دیدگاهی دیگر در 
بارة نقاشی به دست می‎دهد. دو پرسش اصلی پژوهش عبارت است از: 
مایه‎های بنیادی سخن مولانا دربارة نقاشی چیست؟ و چگونه میان جنبش 
شمایل‎شکنی و چهره‌نگاری بیزانسی‌‌ـمسیحی )بازنمایی طبیعی و چالش‎های 
آن( و تداوم نقاشی در هماهنگی با آموزه‌های دین اسلام مرزبندی می‌کند؟ 
مقاله هدف‎های زیر را جست‌وجو می‌کند: 1. دشواری‎های تاریخی نگاه 
به نقاشی را از چشم‎انداز الهیات در نگرش مولانا بررسی می‌کند؛ 2. 
رهیافت تصویرشناسی را در بازخوانی غزل مولانا به کار می‌برد؛ 3. دریافت 

موشکافانه و تأویل‌گرایانة مولانا را در گسترة هستی‌شناسی بازمی‌جوید.
بازیابی مفاهیم و پیکرة نگرش عرفانی مولانا به نقاشی، بیانگر اهمیت 
پژوهش است. نه‌تنها دیدگاه‌های مولانا دربارة نقاشی تدوین نشده، بلکه 
هنوز صورت‌بندی منسجمی از نگرش عرفانی به نقاشی شناخته نیست. 
اهمیت دیدگاه مولانا در آن است که بر زمینة الهیاتِ استوار به آموزه‌های 
قرآن و احادیث، در برخورد با نقاشی‌های باستانی، نقاشی بیزانسی ـ مسیحی، 
و نقاشی کاربردی هم‌روزگار، راه تداوم نقاشی در جهان اسلام را نشان 
می‌دهد. سید حسین نصر در مقالة »عالم خیال و مفهوم فضا در مینیاتور 
ایرانی«، یادآوری می‌کند اصول و قواعد نقاشی ایرانی ریشه در قوانین علم 
مناظر طبیعی دارد و می‌کوشد صورت‌بندی عالم مثال را با تکیه بر آرای 
 Nasr, 0ـ2؛ سهروردی و ملاصدرا بر فضای نقاشی بنشاند )نصر، 1347، 19
pp. 179-180 ,1987(. آگاهی از دیدگاه‌ها و اندیشه‌های فارابی، ابن‌سینا، 
سهروردی، خواجه نصیر طوسی و ملاصدرا به همراه نگرش عرفانی و 
اندیشه‌های عارفان دربارة نقاشی، بخش ضروری نگرش به تاریخ نقاشی در 

ایران و تمدن اسلامی است.
روش پژوهش

استاد زرین‌کوب نوشته است: فهم اندیشة مولانا از یک‌سو، »به جهت 
اشتمال آن بر زبدة معارف اسلامی و انسانی« و از سوی دیگر، چون »قسمتی 
از لطایف آن مبنی بر مواجید وقت گوینده و تجارب روحانی خود اوست« 
)زرین‌کوب، 1368، 11(، بسیار دشوار است و بدون همدلی با گوینده 
نمی‌توان به ژرفای اندیشه‌های نهفته در آن راه برد. استاد شفیعی کدکنی نیز 
یادآوری می‌کند که شیوة تفسیر فیلولوژیک و تاریخی را برگزیده است تا 
بهتر بتواند »خواننده را در حال و هوای فرهنگی شعر مولانا و فضای معرفتی 
0ـ14(. کاربرد  عصر او« قرار دهد )شفیعی کدکنی، در: مولانا، 1388، 139
واژگان و مفاهیم در شعر به‌گونه‌ای است که خوانندة امروزی می‌تواند 
معناهای گوناگونی از آن دریابد؛ این شیوه، بر خلاف قرائت‌های مدرن یا 
آزادانه، در پی فهم واژگان و مفاهیم در کاربرد تاریخی‌شان و در چارچوب 
افق معنایی عصر مولاناست. ازاین‌رو، هرگونه دریافت از پاره‌های سخن بر 
سنجش با نوشتارهای نزدیک به روزگار زندگی مولانا و آثار پدیدآمده 
در حلقة نزدیکان او استوار است. پژوهش از گونة بنیادی است و به روش 
کیفی، بر پایة تحلیل تاریخی و هم‌سنجی شعر و نقاشی پیش می‌رود. داده‌ها 
از میان شعرها، نقاشی‌ها و منابع تاریخی، به شیوة کتابخانه‌ای‌‌ـآرشیوی 

گردآوری شده‌اند.
پیشینه پژوهش

به   ،)1390/1999( ایرانی  نگارگری  بر  مروری  در  گرابر  اولگ 
پژوهش‌هایی اشاره می‌کند که نشان می‌دهند بینندگان نقاشی در سده‌های 
لیزا  پژوهش‌های  به  آنگاه  وی  درمی‌یافتند؛  چگونه  را  آن‌ها  گذشته، 
گولومبک، شهریار عدل، ای. سورن ملکیان شیروانی، پریسیلا سوچک 
و خودش می‌پردازد که در پی توصیف زمینة تاریخی و فرهنگی آفرینش 
تصاویر، یا واژگان و مفاهیم اصلی هم‌بسته با نقاشی بوده‌اند. از این دیدگاه، 
نویسنده در تحلیل مفاهیم غزل مولانا می‌کوشد به دریافت بینندگان آن 

روزگار از نقاشی و چالش‌های آن راه برد.
در سدة بیستم، آرنولد در بخش آغازین کتاب نقاشی در اسلام )1928(، 
به بررسی گزارش‌های گوناگون دربارة طرد نقاشی در جامعة اسلامی 
پرداخت. استاد نصرالله پورجوادی )1367، 27( در مقالة »مفهوم پرسپکتیو 
در کلیله‌ودمنه و علل حذف فضای سه‌بعدی در نقاشی‌های اسلامی«، مبنای 
کلامی این بررسی‌ها را بازمی‌گوید: هرچند آیات قرآن نقاشی را تحریم 
نکرده، از سدة دوم احادیثی انتشار یافت که صورتگری را طرد می‌کرد. 
بر پایة توصیف خداوند با صفاتِ »آفریننده، پدیدآورنده و صورت‌بخش«، 
)هوَ الُله الخَالقُِ الباریُّ المصوِّر(، هرگونه صورت‌بخشی از سوی انسان، 
شرک شمرده شد. با این نگاه، نقاشان به راهی رفتند که صورت‌های 
نقاشی با جاندار )به‌ویژه انسان( همانند نباشد. حدیث‌های فراوانی را در 
هماهنگی با جمع‌بندی پورجوادی می‌توان برشمرد. برای نمونه می‌خوانیم: 
»سخت‌ترین عذاب الهی در روز رستاخیز از آن صورتگران است«1 )بخاری، 
6ـ47(. برخی گزارش‌ها در منابع تاریخی با این دریافت  475 ،1392/1998
هم‌خوان نیست. دوست‌محمد گواشانی، هنرمند صفوی در رویارویی با 
شمایل‌شکنی پس از اعتراف به این‌که »تصویر را به ظاهرِ شرع، سرِ خجالت 
در پیش است« )گواشانی، 1372، 267(؛ با یادآوری بازدید اصحاب حضرت 
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رسول)ص( از چهرة پیامبر نزد هرقل کوشید اعتبار تصویر را به آن بازگرداند.
بازنگری جایگاه نقاشی در تمدن اسلامی از دید پیشینه‌پژوهی پس 
از مرور آموزه‌های روایی و گزارش‌های تاریخی به نگرش صوفیان و 
شاعران به‌ویژه مولانا می‌رسد. شفیعی کدکنی )1391، 285( می‌نویسد 
که مولانا آرزو می‌کرد که دریافت‌های زبانیِ شنیداری به‌گونة مبصرات 
درآیند. در اینجا ژرفای نگرش تصویری مولانا به زبان آشکار می‌شود. با 
آن‌که اشاره به‌صورت، نقش و نقاشی در سخنان مولانا فراوان است، هیچ 
پژوهش جداگانه‌ای که به دیدگاه مولانا دربارة نقاشی بپردازد، شناخته 
عرفانی  در شعرهای  یادآوری می‌کند که  اتینگهاوزن2  ریچارد  نیست. 
مولانا، نخستین‌بار با بازنمایی‌های پیکره‌ای روبه رو می‌شویم که هدف آن، 
طرد و تکذیب نقاشی نیست. او نقاشی در معنای کاربردی را بر زمینه‌ای 
هستی‌شناسی به کار می‌برد )اتینگهاوزن و گرابر، 1383/1994، 497-

498(. درحالی‌که مطالعات پیشین به تحلیل روایی، تاریخی یا کلامی نقاشی 
در اسلام پرداخته‌اند، این پژوهش برای نخستین بار تلاش می‌کند مفاهیم 

نقاشی را از خلال خوانش تصویری یک غزل مولانا بازخوانی کند.
مبانی نظری پژوهش

تلاش برای توصیف مبانی نظری نگرش مولانا به نقاشی با سه انگارة 
ناهمساز روبه رو می‌شود؛ نخست، نسبتِ کاوش‌های شعری مولانا با نقاشی؛ 
دوم، زیرساخت الهیاتی سخن مولانا؛ سوم، زیست عرفانی در برابر واقعیت 
زندگی. از آنجا که در سخن مولانا با دریافتی از هستی و جهان در مرز 
الهیات و تجربة عرفانی سروکار داریم، در رویارویی با همین دشواری‌ها 
تکیه‌گاه‌های نظری پژوهش آشکار می‌شود. از دید انگارة نخست، به 
خواست مولانا برای برداشتن فاصلة میان دال و مدلول اشاره شد. او زبان را 
میانجی خوشایندِ شناخت نمی‌دانست. در شعری که ترانة رهایی از »بیت 
و غزل« سرمی‌دهد، و »مرد سخن« را از زبان خاموشی بی‌خبر می‌خواند، 
در ستایش از زبان تصویر )آینه(، چشم را مانند گوش، نیوشای سکوت 
می‎خواهد: »آینه‌ام، آینه‌ام، مرد مقالات نی‌ام/ دیده شود حال من، ار گوش 
شود چشم شما« )مولانا، 1376، 62(. شفیعی کدکنی، به پیروی از فروزانفر 
)مولانا، 1376، 663(، انگیزه‌های الهام‌بخش غزلِ »اهَ چه بی‌رنگ و بی‌نشان« 
را به گزارش افلاکی بازمی‌گرداند )نک: مولانا، 1360، 341؛ 1388، 
0ـ91(. از دید نظری، پژوهش با این چالش روبه‌رو است که چگونه  909
می‌توان میان غزل مولانا و نقاشی پیوند برقرار کرد. آیا گزارش افلاکی 
برای استوار کردن رشته‌های پیوند بسنده است؟ در مثنوی و غزلیات شمس 
با اشاره‌های گوناگون به نقاشی، صورت، نقش و نگار روبه‌رو می‌شویم. 
از دید پژوهشگران گزارش‌های افلاکی، مبتنی بر سخنان افراد مختلف یا 
مشاهده‌های خود او است )محمدی، 1379، 590(. او گزارش‌های شنیده 
را چنان با بیت‌های مناسب می‌آورد که خواننده تردید نمی‌کند مولانا آن 
غزل را درست در همان حال وهوا سروده است )فتوحی، 1395، 210(. 
این سخن دربارة گزارش افلاکی از غزل برگزیدة مقاله نیز صادق است، 
و نگرش آن روزگار به زمینه‌های سرودن آن را توصیف می‌کند. اهمیت 
گزارش به‌ویژه ازآن‌رو است که نشان می‌دهد نویسنده مقاله بر پایة ذهنیت 
شخصی و ذوقی خود، غزل را در پیوند با نقاشی نیافته است. مولانا در مثنوی 
و غزلیات شمس، نقاشی را گاه استعاره‌ای از کنش آفرینش الهی )نقاش ازل( 
می‌خواند و گاهی دیگر، کارِ صورتگر نقاشی که هر لحظه بتی می‌سازد. 
از اشاره‌های شفیعی کدکنی و نمونه‌های پرشمار سخن مولانا برمی‌آید که 

نقاشی در معنای بازآفرینی تجسمی، درون‌مایه‌ای برای کاوش‌های شاعرانه و 
بازگویی تجربه‌های الهیاتی    ‌‌       عرفانی بوده است.

این دیدگاه که ساخت سخن مولانا بر آموزه‌های قرآنی استوار است، 
دومین بنیان نظری پژوهش است. از دید زرین‌کوب »در وجود مولانا 
سالک عارف با زاهد متشرع به هم آمیخته است« )زرین‌کوب، 1368، 
651(، و »طرز تلقی مولانا حاکی از استغراق تامّ و مخصوصاً از عشق و 
تسلیم مخلصانة گویندة مثنوی نسبت به کلام الهی است« )زرین‌کوب، 
1368، 343( و مولانا افزون‌بر گرایش به اسرار و باطن قرآن، ظاهر آن را 
هم بی‌هیچ تأویل و چون‌وچرایی می‌پذیرد. هم‌چنان که افزونی احادیث در 
مثنوی و سخنان مولانا، »حاکی از استغراق ذهن گوینده در سنت و در سیَّر 

رسول)ص( است« )زرین‌کوب، 1368، 383(.
سرانجام سومین پایة نظری پژوهش به نگرش عرفانی مولانا بازمی‌گردد. 
از دید زرین‌کوب، ویژگی بارز عرفان مولانا، عشق است؛ کششی میان 
اجزای عالم. عشق در این معنا از ظاهر و صورت آغاز می‌شود، اما در 
صورت متوقف نمی‌ماند و به ماوراء آن راه می‌برد. عشق انسان به‌صورت، 
ناظر به حُسنی است که از ورای صورت بر آن پرتو می‌افکند )زرین‌کوب، 
1368، 500(. عشق به مظاهر صورت، گونه‌ای توقف در صورت است. 
زرین‌کوب برتری عشق انسانی را از دید مولانا چنین بازمی‌گوید: عشق 
انسانی، مایة تزکیه انسان است، به او می‌آموزد که غیر را بر خود مقدم 
بدارد. ازاین‌رو، صوفیه این مرتبة عشق را مایة کمال می‌دانند )زرین‌کوب، 
1368، 502(. عشق در این معنا به رهایی انسان از تعلقات نفسانی می‌انجامد. 
مولانا این رهایی را ـ چون به بیرون آمدن از »انانیت« راه می‌برد ـ مرگ 
نگرش  شالودة  دیدگاه،  این  )زرین‌کوب، 1368، 504(.  فنا می‌خواند  و 
عرفانی مولانا به‌صورت و از آنجا کاربرد تمثیلی نقاشی در مثنوی و غزلیات 
است. با نگاه به همین دیدگاه‌های سه‌گانه، تکیه‌گاه‌های نظری پژوهش 
شکل می‌گیرد: 1. مولانا نقاشی را در معنای کنش بازآفرینی تجسمی، پایة 
تفسیرهای عرفانی یافته است؛ 2. او نقاشی را در معنای کنش انسانی در 
چارچوب الهیات می‌سنجد و دربارة آن داوری می‌کند؛ 3. با تمایزگذاردن 
میان نقاشیِ ویژگی‌های مادی و جسمانی، و نقاشی روح، کنش بازنمایی را 
به تعالی فرامی‌خواند و ویژگی‌ رهایی‌بخش آن را یادآور می‌شود. پژوهش 
کنونی این فرضیه‌ها را از راه خوانش هم‌بسته با نقاشی در غزل مولانا به 
آزمون می‌گذارد و می‌کوشد توانایی‌ها و نارسایی‌های احتمالی این خوانش 

را بازشناسد.
بازنمایی شباهت در نقاشی

از دیرباز کارکرد بنیادی نقاشی و تندیس‌سازی، بازنمایی پیکره یا 
نقشی همانند با ویژگی‌های جانداران )انسان، حیوان و غیره( بوده است. 
اندازه جاندار به نظر می‌رسید، واجد  عامة مردم، اثری را که تا آن 
نیرویی عظیم می‌دانستند و چنان‌که فارابی )1375/1967، 20( یادآوری 
کرده است، آن را بزرگ می‌داشتند، گویی بازنمایی3ِ خدایانی است همتای 
خدای بزرگ یا پایین‌تر از او. بازنمایی‌ها از کارها و خوی‌ها و خواست‌ِ 
خدایان خبر می‌دادند. فارابی از دو گروه بازنمایی می‌گوید: مشاهدات 
جالینوس طبیب، و آنچه در دورترین شهرهای هند تا آن زمان بر جا بود 

)فارابی، 1375/1967، 20(.
نویسندة دیگری که به کارکرد نقاشی اشاره می‌کند، مسعودی، نویسندة 
مروج‌الذهب است. مسعودی از برابی4 و صور و آلات سِحر در مصر آگاهی 
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می‌دهد. بر پایة روشنگری یاقوت حموی )1906، 95( برابی قلعه یا دژ 
است. مسعودی )1382/1973، 349( می‌نویسد که تصویر مهاجمان با 
مرکوبشان از شتر و اسب در آنجا نقش بود، به همراه اسرار طبیعت، سنگ 
و گیاه و حیوان اهلی و وحشی، وقتی سپاهی به آنان می‌تاخت، تصویر شتر 
و حیوانات دیگر را کور می‌کردند تا به مهاجمان بفهماندند که سرنوشت 
مشابهی در انتظار آنان است. مسعودی تأکید می‌کند تصویرهایی که آنجا 
نگهداری می‌شد، هر یک برای برآورده کردن آثار و پیامدهای ویژه‌ای بود. 
برابی و نقش‌های آن در گزارش‌های ابن‌ندیم )1348/1929 ه.ق، 496؛ 
نیز ترجمه فارسی، 1381/1871، 633(، ابن‌بطوطه )1987، 76(، یاقوت 
حموی و با گستردگی بیشتر مقریزی )1995الف، 81، 98، 103، 104( 
آمده است. ابن‌هیثم )1983، 434(، دانشمند سده‌های 4-   5 ه.ق. در المناظر 
به نقاشی‌هایی اشاره کرده است که آن‌ها را موبه‏مو از روی چیزهای دیده 

شده، کشیده بودند )نک: کشمیری، 1403، 29-28(.
با گذشت سده‌های نخستین در گزارش‌هایی که از نقاشی به‌جا مانده، 
از  بازمانده  گزارش  چند  است.  آمده  نقاشی  دیرینة  کارکرد  همچنان 
سده‌های 5-6 ه.ق، کارکرد شباهت در نقاشی را بازگو می‌کند. گزارش 
نخست از کلیله‌ودمنه )نگارش سدة 6( به دورة باستان بازمی‌گردد و بیشتر 
بر زنده‌بودن حالت نقاشی دلالت می‌کند: »نقاشِ چابک‌قلم صورت‌ها 
پردازد که در نظر انگیخته نماید و مسطح باشد و مسطح نماید و انگیخته 
باشد«5 )منشی، 1392، 66(. انگیخته )برجسته( و مسطح )تخت(، همان 
معنایی را یادآوری می‌کنند که ابن‌هیثم در بخش خطای زبریِ کتاب المناظر 

بازگفته است.
غزالی می‌نویسد: »ای سلیم‌دل اگر کسی صورتی بر دیواری کُنَد، از 
نقاشی و استادیِ وی عجب بمانی، ...« )غزالی، 1380، 520(. در چهارمقاله 
می‌خوانیم، هنگامی که ابوعلی سینا غزنه را ترک گفت، ابونصر عراق، 
نقاش دربار به دستور سلطان، »صورت ابوعلی بر کاغذ نگاشت و نقاشان 
را بخواند تا بر آن مثال، چهل صورت نگاشتند« )نظامی عروضی، 1388، 
123(. تکاپوی نقاشی به نام عراق در گزارش چهار مقاله با گزارش 
دیگری از مقریزی هم‌پوشانی دارد. مقریزی )1995ب، 289ـ290(، در 
گزارشی از جامع قرافه مصر به رقابت میان دو نقاش مصری و عراقی 
‌ـقصیر و ابن‌عُزَیزـ بر سر هرچه جاندارتر کشیدن نقاشی اشاره می‌کند. 
همانند کلیله‌ودمنه، میان این دو نقاش نیز ناسازگاری بر سر برجسته یا 
فرورفته بودن6 نقش بر دیوار بود. یک سده بعد از مقریزی، در گزارش 
وی،  بَر  »صحیفه‌ای  می‌خوانیم:  یوسف  جلال‌الدین  نقاشی  از  واصفی 
صورت شهسوار نیزه‌دار نوجوانی که نیزة او بر پیشانی ببر بیان خلیده و 
رخش نقره‌خنگش از صولت و هیبت آن ببر رمیده« )واصفی، 1350، 
130(. واصفی هم‌چنین دربارة بهزاد نوشته که او همیشه نقاشی صورت 
شناختگان دربار را با خود داشت و به وقت آشکار می‌کرد )واصفی، 
1350، 145(. با نگاه به گزارش‌های آمده دربارة بازنمایی شباهت در 
نقاشی، گزارش افلاکی دربارة چرایی سرودن و ارجاع اشاره‌های مولانا 

به نقاشی در غزل »اهَ چه بی‌رنگ و بی‌نشان« پذیرفتنی می‌نماید.
گزارش افلاکی از نقاشی

افلاکی می‌گوید، مولانا غزل را خطاب به عین‌الدوله، نقاش رومی 
سروده است. ملکة زمان، به نقاش »اشارت کرد که صورتِ مولانا را در 
طبقی کاغذ رسمی بزند«، عین‌الدوله درخواست را با مولانا در میان گذاشت 

و دور بایستاد، »فرمود که مصلحت است اگر توانی«، آنگاه برگی چند 
کاغذِ مخزنی آوردند، »عین‌الدوله قلم بر دست گرفته توجه نمود و حضرت 
مولانا بر سرِ پا ایستاده بود. نقاش نظری بکرد و به تصویر صورت مشغول 
6ـ42(. در نگرش انتقادی به گزارش افلاکی  شد« )افلاکی، 1362، 425
می‌توان پرسید گزارش او، حال و هوای نقاشی را برای روشنگری غزل 
مولانا بازمی‌گوید، یا برپایۀ غزل مولانا به بازسازی فضای نقاشی می‌پردازد. 
در حالت اول، گزارش بیانگر زمینه‌های سرودن غزل است، و در حالت 
دوم، تفسیری بر غزل شناخته می‌شود. در هر دو حال، گزارش به ارتباط 
غزل با نقاشی دلالت می‌کند. او می‌نویسد، بار اول »به غایت صورتی لطیف 
نقش کرد«، اما هنگامی که به مولانا نگریست، »آنچِ اول دیده بود، آن نبود«؛ 
پس بر برگ دیگری، دوباره رسمی زد؛ اما همین که »صورت را تمام کرد 
6ـ42(. این کار بر بیست برگ  باز شکلی دیگر نمود« )افلاکی، 1362، 425
تکرار شد و هر بار که می‌نگریست، نقش پیکر دیگرگون می‌دید. »متحیر 
مانده نعره‌ای بزد و بیهوش گشته قلم‌ها را بشکست و عاجزوار سجده‌ها 

می‌کرد«؛ آنگاه مولانا غزل آغاز کرد: اهَ چه بی‌رنگ و بی‌نشان که منم...
شعر در نگاه نخست، شاید به چشم خوانندة غزلیات چندان پیچیده 
نباشد. شفیعی‌کدکنی در دو گزینش خود از دیوان کبیر )1342، تجدید 
چاپ در 1360 و 1388(، این غزل را نیازمند توضیح چندانی ندیدند. از 
نظر صناعات شعری، برخی پاره‌ها و بیت‌ها از سازه‌های ناهمساز و تضاد 
یا طباق ساخته شده‌اند: در میان آوردن/ میانی نبودن؛ ساکن شدن روان/ 
ساکنِ روان؛ بحر غرقه گشته/ بحر بی‌کران؛ سود و زیان/ بی‌سود و بی‌زیان؛ 
سخن‌گفتن/ خاموشی؛ گویای بی‌زبان؛ بی‌پا شدن/ بی‌پای پادوان؛ ظاهرِ نهان 
از این نمونه‌اند. این سازه‌های ناسازگار، ساخت زبانی شعر را به تعبیر 
شفیعی‌کدکنی )مولانا، 1388، 99(، در چشم‌اندازی دیالکتیکی بازآفرینی 
می‌کند. استاد شفیعی از زبان ابن‌تیمیه، این ویژگی را برخاسته از مذهب 
اهلِ وحدت، یعنی قائلان به وحدت وجود می‌خواند )شفیعی‌کدکنی؛ در: 

مولانا، 1388، 100(.
 )245 ،1358( بیلقانی  از  غزلی  با  را  مولانا  سرودة  شفیعی‌کدکنی 
می‌سنجد. پاره‌ای از مصراع‌ها در دو غزل، یادآور دیگری‌اند. برای نمونه، 
مصراع‌های »که شناسد ترا چنانکه تویی؟«، »این چنین در میان جان که 
تویی«، »گفتی آیی درین میان که منم/ من که باشم در آن میان که تویی«، 
»خسته‌ای را بدان زبان که تویی« از بیلقانی، با مصراع‌های »کی ببینم مرا 
چنان که منم؟«، »گفتی اسرار در میان آور/ کو میان اندرین میان که منم«، 
»در زبان نامدست آن که منم« از مولانا سنجیدنی است. شاید بتوان گفت: با 
همة نزدیکی‌ها، شعر بیلقانی، هیچ ارتباطی با نقاشی ندارد، اما در غزل مولانا 

این ارتباط آشکار است.
از دید همبستگی با نقاشی، بیت اول غزل و نیز گزارش افلاکی، با 
پاره‌ای از روایتِ در اعمال یوحنا7 سنجیدنی است. فرزند یوحنا از نقاش 
می‌خواهد بدون آن‌که یوحنا دریابد، رخ‌نگاره‌ای از او بپردازد. بعد از پایان 
کار، فرزندش نقاشی را در پستو پنهان می‌کند. یوحنا پس از آگاهی از راز 
فرزند، به تصور این‌که، پسرش مانند بت‌پرستان زندگی می‌کند، به سرزنش 
او می‌پردازد که چرا در پی شمایل‌پرستی رفته است. فرزند می‌کوشد به 
پدرش بگوید که آن نقاشی، تصویر خود او است؛ از این رو، آینه‌ای می‌آورد 
تا در آن اول خودش را بنگرد، سپس شباهت نقاشی را به چهرة خود دریابد. 
یوحنا آنگاه گفت: »همان‌گونه که خداوندِ عیسی مسیح زنده است، این 
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رخ‌نگاره نیز شبیه من است، اما نه همچون من، ای فرزند؛ درست مانند 
تصویر جسمانی من است. زیرا اگر نقاشی که مرا چنین کشیده است، 
بخواهد چهره‌ام را بازنمایی کند، او چیزی را بازنخواهد شناخت )از دست 
می‌دهد(؛ )برای این کار( به چیزی فراتر از رنگ‌هایی که اکنون نزد تو 
است، و نیز تخته، ساروج و رزِین، و حالت کالبدی من، پیری و جوانی و هر 
آنچه به چشم آید، نیاز دارد« )James, 1924, pp. 232-234(.8 چند دهه 
پس از مولانا نیز مایستر اکهارت،9 الهی‌دان پرنفوذ آلمانی، سخن یوحنا را به 
زبان خود چنین بازمی‌گوید: »آنگاه که همانند خودم را بر دیوار نقش کنم، 
آن‌که همانندی را می‌بیند، مرا نمی‌بیند؛ ... ویژگی‌های چهرة من، سرشتِ من 
.)Coomaraswamy, 1935, p. 42( »نیست؛ آن‌ها پیشامدهای طبیعت‌اند

بت‌شکنی و جنبش شمایل‌زدایی
نقاشیِ مصر از دورة باستان با آیین‌های پرستش درآمیخته بود. این 
ویژگی‌ها در هنر آرامگاهی به اوج رسید. از دید مصریان، هر انسان را 
همزادی بود که پس از مرگش باقی می‎ماند، ازاین‌رو با مومیایی، کالبد 
او را حفظ می‌کردند. تابوتِ مومیایی را از چوب برمی‌گزیدند و آن را 
با نوشته‎ها و آرایه‎ها می‌آراستند. دیوار آرامگاه را با نقاشی یا نقش‌برجسته 
همراه می‌کردند )هارت، 1382/1991، 73(. هماهنگ با باور به زندگی 
پس از مرگ، نقاشی‌ها و پیکرها را برای آن می‌ساختند که مردگان را 
تا ابد همراهی کند. هنر مصر با تغییر میانه‌ای نداشت. افلاطون می‌گوید: 
آنان نمونه‌های زیبا را برابر قوانین می‌ساختند و در معابد )برابی( نگهداری 
)افلاطون،  بگذرد  قوانین  آن  از  نمی‌دادند که کسی  اجازه  و  می‌کردند 
1380/1997، 1944(. پژوهشگران تاریخ باستانی مصر در جست وجوی 
روزگار پیشادودمانی، به گورستان‌های گسترده‌ای رسیدند و با کاوش در 
چیزهای تدفینی، بسیاری از رمز و رازهای شیوة کهن بازنمایی مصریان 
را بازشناختند. در کنار ابزارهایی مرتبط با کشاورزی، کار با سنگ برای 
ساخت خانه‌ها، معبدها، و تدفین‌ چشمگیر بود. آن‌ها پیکره‌های کوچکی 
از سنگ، عاج، استخوان و سفال را با دقت فراوان می‌ساختند. احموس، 
می‌دانند.  مصر  در  تازه‌ای  عصر  آغازگر  را  هجدهم  سلسلة  بنیادگذار 
باستان‌شناسان برپایۀ آثار این سلسله، انگیزه‌های جدیدی را بازمی‎یابند که 
سرآغاز چشمگیری در معماری، مجسمه‌سازی، نقاشی و هنرهای دیگر بود 
)James, 2005, p. 48(. این دستاوردها نزد آن‌ها بخشی از نمایش آیینی 

بازیابی و گسترش قدرت بود. 
هنر مصر در روند تصویرپردازی به شیوه‌های چندوجهیِ بازنمایی شاه 
رسید: شاه همزمان، تجلی خدا، خداگونه و فرمانروایی نیکوکار و نماد 
زندگی بود. بر زمینة چنین تصوری، بازنماییِ هم‌بسته با زندگی پس از 
مرگ در همبستگی با هنر آرامگاهی، رویکرد فراگیر هنر مصر بود 
)دیویس و همکاران، 1388، 47(. حملة اسکندر و فرمانروایی خاندان‌های 
بطلمیوسی و رومی در مصر به گسترش نقاشی و پیکرتراشی در سطح جامعه 
انجامید. شیوة چهره‌نگاری به طرز چشمگیری دگرگون شد. نه‌تنها سبک 
مصری در کنار سبک یونانی‌ ادامه یافت، بلکه ترکیبی از دو سنت بازنمایی 
پدید آمد )Borg, 2012, p. 614(. با استقرار فرمانروایی رومی در مصر، هنر 
آرامگاهی کارکردهای دیگری یافت. در کنار ریشه‌های مصری، بازنمایی 
برخی ویژگی‌های چهرة درگذشته، مانند جواهرات، لباس‌ها و آذین‌ها در 
مرکز توجه قرار گرفت )Riggs, 2005, p. 95(. در این شیوة چهره‌نگاری، 
نه‌تنها خاندان‌های فرمانروایی، بلکه بالاترین رده‌های اداری و مذهبی به 

.)Borg, 2012, p. 614( همراه نخبگان محلی موضوع چهره‌نگاری بودند
شیوة بازنمایی یونانی‌‌ـرومی از کرانه‌های مصر تا میان‌رودان، شام و 
روم شرقی گسترش یافت. انبوه مردم این تصویرها را برخوردار از نیروی 
فراطبیعی و واقعیتی برتر می‌پنداشتند. در سدة نخست میلادی، مسیحیت در 
برابر این تصویرها ایستاد. پرستش بت‌ها در کتاب مقدس، نهی شده بود و 
پیروان مسیح )ع( تصاویر را برنمی‌تابیدند. پرسش‌های بازمانده در منابع روم 
9ـم. طرح شدند، گوشه‌هایی از دامنة نزاع تاریخی  شرقی که در سده‌های 8
را کنار می‌زند: معنای نهی کتاب مقدس چیست؟ آیا بازنمایی از هر چیزی را 
دربرمی‌گیرد؟ یا هدف آن تنها پرهیز از بازنمایی خداست؟ مطلقِ »آفرینشِ« 

تصویر را نهی می‌کند؟ یا پرستش تصویر را؟ )باراش، 1399/1985، 95(.
سدة  آغاز  در حدود  مسیحی  تصویرهای  نخستین  که  واقعیت  این 
سوم )200م.( پدیدار شدند، در آنجا که هیچ نشانه‌ای از آرای متکلمان 
مسیحی آن روزگار )سده‌های آغازین( دربارة تصویر به جا نمانده، نمایانگر 
کشمکش‌ برسر قدرت تصویر بود که از دیدگاه‌های اعتقادی و سیاسی نیرو 
می‌گرفت. مقبره‌های زیرزمینی بازیافته در روم کمی دیرتر از سال 200م. 
تاریخ‌گذاری شدند؛ نخستین تابوت‌های منقوش مسیحی به حدود 230م. 
برمی‌گردند؛ و نقاشی دیواری کلیسا در شهر دورا بر کرانة فرات میانی، 
 .)Graber, 2023, p. 7( نزدیک مرز ایران به همان تاریخ بازمی‌گردد
بررسی این نقش‌ها از دگرگونی بنیادی در ساخت و صورت تصویر پرده 
برمی‌دارد: هنری ساده، بی‌تفاوت به جزئیات و ویژگی‌های فردی فیگور، 
به‌ویژه نشانه‌های دقیق چهره. این نقاشی‌ها رخدادها را بازنمایی نمی‌کنند، 
تنها به بازگویی آن‌ها می‌پردازند. برای بازگویی رویداد یا چهرة خاص، 
کافی است چند ویژگی برجسته، بازنمایی شود. ویژگی‌هایی که به جای 
 Graber, 2023, pp.( متمایز کردن تصویرها، تنها آن‌ها را یادآوری می‌کنند
9-8(. درک تصویر، بازتاب روشنایی بازنمایی نبود؛ بلکه برآیند آگاهی‌های 

پیشینی و تربیت بینندگان بود.
چالش بازنمایی در تمدن اسلامی

همزمان با برآمدن اسلام )سدۀ 7م.(، تصویر، هم نشانة بت‌پرستی بود و 
هم رخنة ارزش‌های مسیحی. در قرآن المصور )صورتگر(10 از اسماء الهی 
است.11 جایی که صورتگری از غیر خدا سر زند، یا به خواست الهی است12، 
یا نشانة سرپیچی13 از فرمان او. برابرِ آیة 24 سورة حشر، صورتگری کنش 
الهی است، از این تخصیص درمی‌یابیم بر پایة توحید، کسی را یارای آن 
نیست که در کنش الهی انبازی جوید. مصور واقعی تنها خداست، »و کس 
را نه سزاست و نه رواست از مخلوقان که صورت‌گری کند« )میبدی، 
1382، 8(. در آیة 49 سورة آل‌عمران، کنش صورتگری و دمیدن روح 
در آن، دو مرحلة متمایز است. شرط پرنده شدن و جان یافتن، اذن الهی 
2ـ5 سورة انبیاء، تماثیل را در جایگاه بت‌پرستی سرزنش  است. آیه‌های 51
می‌کند. برداشت کنونی از آیة دوم )انبیاء، 52، نیز، آل‌عمران، 49(، با نگاه 
به آیات قرآن دربارة مجسمة سامری، پررنگ می‌شود. در این آیات، »سخن 
از ]نادرستی[ گرایش عبادی به مجسمة گوساله است« )جباران، 1383، 49( 
و سرزنش قرآن به عملِ بنی‌اسرائیل، یعنی رویکرد عبادی آنان بازمی‌گردد.

در برابر آیات قرآن که پرستش صور و تماثیل را نهی می‌کند، شماری از 
حدیث‌ها هرگونه دستیاری در ساخت تصویرها و تماثیل را نهی می‌نماید. 
مسئلة اصلی نهی تصویر در حدیث زیر از زبان پیامبر اسلام)ص( آمده است: 
نيَْا  رَ صُورَةً فيِ الدُّ دًا صَلَّى الُله عَلَيْهِ وَسَلَّمَ يَقُولُ »مَنْ صَوَّ فَقَالَ: سَمِعْتُ مُحَمَّ

مریم کشمیری
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ِّفَ يَوْمَ القيَِامَةِ أَنْ يَنْفُخَ فيِهَا الرُّوحَ، وَليَْسَ بنَِافخٍِ« )بخاری، 1433ق.، 488(.  كُل
پیامبر اکرم)ص( فرمود: »کسی که صورت می‌کشد در روز قیامت مکلف 
می‌گردد که در آن روح بدمد، او روح‌دمنده نیست« )بخاری، 1392/1998، 

1ـ48(. 480
این قول بر حرمت مطلق صورتگری دلالت می‌کند، یعنی ساختن هر 
صورتی را حرام می‌داند و گسترۀ شمول آن چنان است که فن نقاشی را 
دربر می‌گیرد. برابر این حدیث، چالش الهیاتی پدیدآورنده، دمیدن روح در 
اثر است. گویی تنها چیزی که توانایی هنرمند را از همانندی با نیروی الهی 
بازمی‌دارد، دمیدن روح است. بخاری در میانة سدة سوم )256ه‍.( درگذشت، 
حدیثی که او گزارش کرده، به نیمة نخست سدة اول هجری بازمی‌گردد. 
بنابراین، این حدیث آثاری را دربرمی‌گیرد که در فضای سنت‌های بازنمایی 
مصری ـ رومی یا بیزانسی ـ مسیحی پدید آمده بودند. گزارش دیده شدن 
این نقاشی‌ها تا زمان مولانا در منابع تاریخی آمده است. بر زمینة همین 

سنت‌های بازنمایی، مولانا با چالش الهیاتی تصویر روبه‌رو می‌شود.
مولانا و شمایل‌زدایی

مولانا در قونیه از دو سو با شمایل‌زدایی روبه‌رو بود. از یک‌سو، تربیت 
خاندانی )بلخی( او که در قونیه تداوم داشت، او را از گرایش به‌صورت‌ها 
)به‌شیوۀ بودایی( پرهیز می‌داد، گرایشی که در موسیقی کبیر به آن اشاره 
شده است )فارابی، 1375، 20(؛ و از سوی دیگر، رویارویی با نقاشی‌ها، 
      ‌مسیحی، واکنش او  پیکرها و مومیایی‌های مصری و شمایل‌های بیزانسی‌
را برمی‌انگیخت. برخورد مولانا با نقاشی و تصویر )صور، مصور( در آثار 
بازمانده از زندگی او، بسیار گسترده، گوناگون و ابتکاری است. این اندازه 
اشاره به نقاشی و به کارگیری آن برای بیان مطالب نو، حتی در کار شاعرانی 

که به آشنایی با نقاشی شناخته بودند، نیز دیده نمی‌شود.
در آثار مولانا، واژگان نقاشی، نقش و، در پاره‌ای از کاربردها واژه‌های 
نگار )نقش و نگار( و صور به بازنمایی برمی‌گردند. نقاشی در بیشتر 
کاربردها، کنشی انسانی است. از اشاره‌های اندک و نیز گزارش افلاکی در 
می‌یابیم که مولانا با نقاشی‌های مکتب بغداد و بیزانسی‌‌ـمسیحی آشنا بود. در 
مثنوی، مولانا کار نقاشان چینی و رومی را در برابر هم می‌گذارد، تا بگوید 
نقاشی تنها رنگ گذاشتن بر صفحه نیست، گاهی کار نقاش، زدودن رنگ 
و صیقل‌زدن و رسیدن به بی‌رنگی است؛ »رنگ چون ابر است و بی‌رنگی 
مَهی است« )مولانا، 1375الف، 165(، بیننده برای دیدن ماه، باید ابرهای تیره 
را کنار بزند. از دید مولانا، نقاش ازل جهان در جهان، نقش نگاشته است.14 
هستی اندر نیستی به جلوه درمی‌آید.15 نقش‌ها برای جاودانگی به نیستی 
می‌گرایند16 )مولانا، 1375الف، 153(. استاد همایی )1376، 660(، گرویدن 
به نیستی را در این معنا، عدم ارغنونی می‌نامد، وجودِ مقید در هستی مطلق، 
فانی می‌شود. هر نقشی، نشانة آن نقاش بی‌نشان است.17 هیچ نقشی از نقاش 
نمی‌گریزد.18 نقش به سوی نقاش روان می‌شود، چونان جان، به سوی جانِ 
جان19 )مولانا، 1376، 1019(. اگر جوینده در هستی یا صورت بماند، در 
بت‌پرستی مانده است20 )مولانا، 1375الف، 139، بیت 2906(. گذر از نقش 
به سوی نقاش، درآمد رویکرد مولانا به شمایل‌شکنی است. شمایل‌شکنی، 
بازگشت به بن و ریشه است. نقش و نگار، حجاب پدیداری نقاش است. 

برای دیدن نقاش باید همة آن نقش‌ها را شکست و زدود.21
از نمونه‌های پیش‌گفته درمی‌یابیم که رویکرد مولانا به شمایل‌شکنی، از 
دیدگاه کلامی )شرک و بت‌پرستی( درمی‌گذرد. نگرش او از گونة عاشقانه 

و عرفانی است. او نقش و صورت را مانعی در راه اتصال و یگانه شدن 
با سرچشمة هستی می‌یابد.22 نقش و صورت، پرده‌ای بر روح می‌کشد. 
یگانه شدن در نگاه مولانا، کنار زدن نقش‌ها و تجرید روح است. بر پایة 
روایت مسلط، صرفِ آفرینش نقش به چالش دمیدن روح در روز رستاخیز 
راه می‌برد؛ اما دیدگاه مبتنی بر تقابل نقش و روح، نگرش به نقاشی را از 
بن دگرگون می‌کند. این تمایزگذاری با »حدیث صوره« که پیش‌تر آوردیم، 
هماهنگ است. نقش و نگار، بدون روح23، طرح و رنگِ بی‌حالت و 
بی‌جان است. چنین نقشی نمی‌تواند شباهت را بازنمایی کند. افزودن روح به 

نقش نیز، چالش بنیادین نقاشی در باورهای اسلامی را پیش می‌آورد.
پاره‌های هم‌بسته با نقاشی در غزل مولانا

پیش از پرداختن به شیوة بازنگری مولانا به نقاشی، بهتر است یک‌بار 
گزیدة غزل را بخوانیم؛

منم که  بی‌نشان  و  بی‌رنگ  چه  اهَ 
منم؟! که  چنان  مرا  ببینم  کی 

آور.« میان  در  »اسرار  گفتی: 
منم؟ که  میان  این  اندر  میان  کو 

ساکن؟ من  روان  این  شود  کی 
منم که  روان  ساکنِ  این‌چنین 

بحرِ من غرقه گشت هم در خویش
منم! که  بی‌کران  بحرِ  بوالعجب 

نامد در  چو  زبان  »اندر  گفتم:   ...
منم!« که  بی‌زبان  گویای  اینت 

بی‌پا مَه  چو  فنا  در  می‌شدم 
منم! که  پادوان  بی‌پای  اینْت 

بنگر می‌دوی؟  چه  آمد  بانگ 
منم که  نهان  ظاهرِ  چنین  در 

من دیدم  چو  را  تبریز  شمس 
منم که  کان  و  گنج  بحر  نادره 

بیت‌ها از غزلیات شمس )مولانا، 1388، 909( بازنویسی شده‌اند. بر پایة 
همین بیت‌ها و پاره‌های برگزیده، به بازخوانی غزل می‌پردازیم.

1. بی‌رنگ و بی‌نشان: ویژگی‌های رنگ و نشان24، شناسه‌های دیداری 
اجسام در هماهنگی با ساختمان چشم است. از دید ابن‌هیثم )1362/1983، 
160( نور و رنگ به مجرد حس ادراک می‌شود، اما ادراکِ ویژگی‌هایِ 
بیشتر، افزون بر حس مجرد، نیازمند فرآیندهای دیگری است. او ادراک 
بالمعرفه را راهی به شناخت چیزها در یک نگاه می‌داند. انسان به محض 
دیدن شخصی که پیش‎تر دیده و شناخته، او را به جا می‌آورد. این شناسایی از 
راه هم‎پوشانی برخی ویژگی‌ها یا نشانه‌ها رخ می‌دهد )نظیف، 1394/2008، 
263(. مولانا تأکید می‌کند که از میان ویژگی‌های شناختنی )رنگ و نشان(، 
تصویر چهرة او بی‌رنگ و بی‌نشان است. برخورد مولانا را از سه دیدگاه 
می‌توان پی گرفت. نخست، ویژگی‌های مادی و آشکار چهره در نقاشی 
بروز نیافته، ازاین‌رو، مولانا نمی‌تواند چهرة خود را در آن بازشناسد؛ دوم، 
حالت چهره با همه سرزندگی، شباهتی به چهرۀ اکنونِ مولانا ندارد؛ و 
سرانجام، مولانا رنگ و نشان روح را در پویایی و دم به دم نوشوندگی‌اش 

در تصویر بازنمی‌یابد.
حالت اول به مهارت نقاش در بازنمایی برمی‌گردد. توصیف نقاشانه از 
تصویر در مصراع اول )هماهنگ با افلاکی(، با حالت دوم می‌خواند. حالت 
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سوم، درآمد چرخش به جان‌بینی است. اگر تصویر نتواند رنگ و نشان 
سوژه را بازنمایی کند، پس کی می‌توان از شباهت و همانندی سخن گفت؟ 
به سخن دیگر، تصویر بی‌رنگ و بی‌نشان، چگونه چهره‌ای را بازنمایی 
می‌کند؟ )به این پرسش برمی‌گردیم(. توصیف مولانا از نقاشی، یادآور 
اشاره‌های او به »صورت گرمابه« در غزلیات است. نقاشی‌های گرمابه، 
تداوم سنت نقاشی پیشااسلامی در دورة اسلامی است. این نقاشی‌ها از آغاز 
سدة دوم به ساختمان‌ها، کاخ‌ها و اندرونی‌ها بازگشت. فرمانروایان، کشیدن 
این نقاشی‌ها را به هنرمندان سفارش می‌دادند )عکاشه، 1380/2001، 82(. 
نقاشی گرمابه25 در کاربرد مولانا، استعاره از نقش بی‌جان و مرده است. 
اگر  انسان  )مولانا، 1375ج، 14(؛  نیست«  روح  را  گرمابه‌ها  »صورتِ 
باید به جست وجوی روح درآید: »گر  باشد،  نخواهد صورت گرمابه 
صورت گرمابه نه‌ای روح طلب کن/ تا عاشق نقشی ز کجا روح پذیری« 

)مولانا، 1376، 975(.
2. اسرار و میان: افلاکی )1362، 425( می‌نویسد، نقاش نگاهی کرد و 
به تصویر صورت مشغول شد، صورتی نقش کرد، دوم بار چون نظر کرد، 
دید که آنچه بار نخست دیده بود، آن نبود. این کار بارها تکرار شد. بیت 
دوم، پاسخی است به درخواست نقاش از مولانا: »گفتی اسرار در میان آور.« 
اسرار چیست و به چه چیزی برمی‌گردد؟ مولانا در غزلی با ردیف »صورت 
را«، این پرسش را به میان می‌آورد که بنیاد صورت چیست؟ عقلِ کژخوان، 
بنیادکنندة صورت نیست. پاسخ این پرسش، رازی است که از شمس‌الدین 
تبریزی می‌پرسد: »... بپرسیدم/ از آن سرّی، کزو دیدم همه ایجاد صورت را« 

4ـ7(. اسرار، راز آفرینش صورت است. )مولانا، 1376، 73
اسرار از گونه‌ی نادیدنی است. چرا نقاش از مولانا می‌خواهد نادیدنی‌ها 
را آشکار کند؟ پاسخ مولانا پرسش را ژرف‌تر می‌کند: میانی در میانه 
نمی‌بینم تا جای آشکار شدن اسرار باشد. میان چیست که مولانا از ندیدن 
آن سخن می‌گوید؟ مولانا در غزل دیگری، معنای میان را بازگو می‌کند: 
»گفتی که تو در میان نباشی/ آن گفتِ تو هستْ عین قرآن؛ کاری که 
کنی، تو در میان نی/ آن کردة حق بود، یقین دان« )مولانا، 1376، 723(. 
َ قَتَلَهُمْ وَمَا رَمَيْتَ إذِْ رَمَيْتَ  در قرآن کریم می‌خوانیم: »فَلَمْ تَقْتُلُوهُمْ وَلكِنَّ الَلّ
َ رَمَی«26 )انفال، 17(. سخن مولانا بازنمایی درون‌مایۀ همین آیه  ولكِنَّ الَلّ
است. در اینجا به دیالکتیکِ کنش نقاشی و ایستادگی مولانا می‌رسیم. نقاش 
می‌کوشد تا آشکارگی مولانا را به تصویر کشد، اما مولانا در کنش نقاشی، 
امکانِ از میان رفتن و محو شدن خود را می‌نگرد. کنشِ نقاشی، بازنماییِ 
محو شدن است. او خود را میانجی یا واسطة کنشِ هستی‌بخش نمی‌بیند. 
هستی )اسرار( بی‌میانجی از سرچشمه می‌تابد: »جمله خرابات، خراب 
تواند/ جملة اسرارْ زِ توست آشکار« )مولانا، 1376، 460(. کنش نقاش در 
بازنمایی محو شدن، هماهنگ با برداشت مولانا از کار نقاشان رومی است. 
رومی خواندن عین‌الدوله، نقاش بارگاه مولانا در گزارش افلاکی )1362، 

425(، دلالت‌های پنهانِ میانِ متن و بیرونِ متن را آشکار می‌کند.
3. روان: بیت سوم غزل، »کی شود این روان من ساکن؟/ این‌چنین ساکنِ 
روان که منم«، پاسخی به پرسش پیشین است، چرا نقاش از مولانا خواست تا 
اسرار در میان آورد؟ ویژگی‌های بصری آن‌گونه که نقاش آن‌ها را درمی‌یابد 
و بازنمایی می‌کند، وابسته‌های کالبد مادی‌اند. مولانا نه‌تنها »میانی« برای در 
میان آوردن و آشکار کردن اسرار نمی‌یابد، زیرا خود را واسطه و میانجی 
کنش هستی‌بخش نمی‌داند؛ بر آن است که روان هستی‌یافته از فروزش الهی، 

یعنی »فیض هستی و اعطاء وجود از مبداء فیاض واجب الوجود، دم به دم، 
و آن به آن، و لحظه به لحظه بر موجودات و ماهیات امکانیه تجدید 
می‌شود« )همایی، 1376، 164(. در این روندِ پیوستة نوشوندگی، هر ویژگی 
و نشانه‌ای، رنگ و نشانِ یک آن است؛ آنی که به تندی دگرگون می‌شود. 
برای آن‌که بتوان ویژگی پایدار جانِ دگرگون‌شونده را آشکار کرد، باید 
بتوان روان را در نوشوندگی مداوم بازنمایی کرد. کاری که در چارچوب 
نقاشی روحانی، به قلم احسن‌الصور ممکن می‌شود. بیت سوم بر زمینة چند 

یادآوری دریافت می‌شود؛
1ـ. نقاشی، بازنمایی جان بازتابیده بر کالبد مادی در یک »آن« است.  3
مولانا در غزلیات شمس، بارها به این دریافت از نقاشی برمی‌گردد. 
یک‌بار، نقاش را نقش‌کنندة پارة روح می‌خواند؛27 و بار دیگر می‌گوید، 
نقاشْ صورتِ غیبیِ جان را بازنمایی می‌کند؛28 یا از برانگیختن صد 
نقش و درآمیختن آن‌ها با روح29 سخن می‌گوید. یا در جای دیگری، 
حُسام‌الدین، برانگیزانندة خود به ادامة سرودن مثنوی را »صقال روح« 
می‌خواند و از او می‌خواهد به‌صورت امثال و حکایات روح دهد 
)مولانا، 1375ج، 16(.30 »گفتی اسرار در میان آور«، اشاره به نشانه‌های 
روح در حرکت و نوشوندگی مداوم است. چنین روحی در بند تن، و 

در حرکت و تکاپوی رهایی از آن است.
2ـ. بازنمایی روح در نقاشی، به معنای بازداشتن آن از حرکت است. روح  3
بازمانده از حرکت، از نوشدن بازمی‌ماند. عین‌الدوله هر بار پس از 
کشیدن رنگ و نشان چهرة مولانا، چون سر برمی‌کرد، چیز دیگری 
می‌دید. مولانا تأکید می‌کند تا روان من، از حرکت باز نایستد، این 
ناسازگاری ادامه می‌یابد. از این دیدگاه، ساکن روان در کاربرد مولانا 
دو معنا دارد. در معنای نخست، به سویة بازنمایی‌شدگیِ روان در نقاشی 
برمی‌گردد. روان ساکن در نقاشی، نیروی شورآفرین و حرکت‌بخشنده 
به نقش‌ها و صورت‌ها است.31 نقشِ بی‌روح در نقاشی، نقش مرده است؛ 
اما روح بازایستاده در نقاشی، به نقش‌ها و صورت‌ها زندگی می‌دمد، 

رنگ را خوش32 می‌کند.
3ـ. ساکن شدن روان، یا بازداشتن روح از حرکت در معنای دوم، برآیند نیل  3
به فنا )فنا فی‌الله(، یا عدم ارغنونی است. هم‌چنان که روشِ  مولانا است، 
او فرآیند بازنمایی را در دیالکتیک پیچیدة هستی و نیستی، به چرخش 
درمی‌آورد و از آن مایه‌های رهایی از رنگ و نشانه و کالبد و جسم 
می‌سازد. در این معنا، ساکن شدن روان، مرگ روان نیست؛ روح زمانی 
از حرکت )زمان‌مندی( بازمی‌ایستد که نشانه‌های پیوستگی خود را با 
جسم از میان ببرد و در هستی برین غرق شود. عدم ارغنونی، سرآغاز 
جاودانگی نقش، و نقشِ انسانی است. روان برکنده از تعلقات مادی، به 

اصل خود، یعنی روان ازلی می‌پیوندد و جاودانه می‌شود.
4. بحر بی کران: بیت چهارم، توصیف دیگری از حالت ساکن‌شدگیِ 
روان است. از دید مولانا، من )أنانیت(، همانند بحری است که تنها با 
غرقه شدن در دریای آغازینِ هستی، به ساکن‌شدگی روان می‌رسد. تنها در این 
حالت، بزرگی و بی‌کرانگی روان آشکار می‌شود. آثار بزرگ و شکوه‌مند، 
از روان بی‌کران برمی‌خیزند. بزرگی روح در گسسته شدن از وابستگی به 

کالبد و پیوستن به سرچشمة ازلی است.
5. گویای بی‌زبان: بیت پنجم، پاسخ درخواستِ به میان آوردن »اسرار« 
است. اگر آن ویژگی‌ها را نتوان به زبان آورد؛ خودِ روان در حرکت و 

مریم کشمیری
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نوشوندگی پیوسته‌اش، گویا است و پاسخ طلبیده را بازگو می‌کند. مولانا 
در غزلی، شمس تبریز را روح محض )مجرد( می‌بیند؛33 و در غزل دیگری، 
خودش را مانند روح،34 پنهان می‌شناساند. از دید عرفانی، »گویای بی‌زبان« 
در سخن مولانا، نشانة رسیدن به مرتبة روح مجرد است. در حدیث 
مشهوری آمده است: »خداوند متعال فرمود، بندة من همواره می‌کوشد با 
انجام عبادات مستحبی به من تقرب یابد. پس هنگامی که او را به عنوان 
حبیب برگزیدم گوش او می‌شوم تا با آن بشنود، و چشم او می‌شوم تا با آن 
ببیند و دست او می‌شوم تا با آن کار کند و پای او می‌شوم تا با آن بدود ...«35 
)فروزانفر، 1381، 89(. بیت بعدی، »می‌شدم در فنا چو مه بی‌پا...«، به همین 

حالت جدا شدن از تعلقات بدنی اشاره می‌کند.
6. ظاهر نهان: در اینجا، با فراخوانِ نگریستن به »ظاهر نهان« روبه‌رو 
می‌شویم. این تعبیر ناسازگار، توصیف روح در تجرید است. پیش‌تر اشاره 
کردیم که مولانا شمس تبریزی را روح محض خوانده است. در غزل 
دیگری می‌گوید: »دیدة روح‌طلب را به رخش بسپارید« )مولانا، 1376، 
328(. دیدة روح‌طلب، همان چشمی است که در ظاهرِ نهان می‌نگرد. در 
بازخوانی بی‌رنگ و بی‌نشان )بیت اول(، یادآوری کردیم که بیت به حالت 
بی‌روح چهره و نقش )در برابر روان هر دم نوشونده( اشاره می‌کند. از دید 
مولانا، نقاشی ازآن‌رو، وی را بازنمایی نمی‌کند که نقاش، روان را در چهرۀ 
مولانا بر پردة نقاشی بازنگه داشت و آن را در حالت ایستا و ساکن‌شده به 
تصویر کشیده، اما این ساکن‌شدگی به رهایی روان او از کالبد نیانجامیده 
است. در برابر بازنمایی روان ساکن‌شده، نقاشی روحانی، حرکت روان را 
در نوشوندگی مدام بازمی‌نمایاند. این بیت به امکان دیدن روان در حرکت 

و نوشوندگی پیوسته‌اش تاکید می‌کند.
نقاشی از نگاه مولانا

غزل مولانا گفت‌وگوی چندلایه‌ای است که در لایه‌های درونی، میان 
تن و روان و در لایه‌های بیرونی، میان نقاش و سوژه درمی‌گیرد و بر زمینة 
شمایل‌شکنی از یک‌سو، و توان‌های بازنمایی از سوی دیگر پیش می‌رود. 
از دید شمایل‌شکنی، عقوبت نقاشی، عذابی الیم است. نقاش در روز قیامت 
باید بتواند به تصویر روح بدمد. مولانا انعطاف‌ناپذیری این دیدگاه را از 
دو سو به چالش می‌گیرد. در نگاه او، انگیزة روی آوردن به کنش نقاشی، 
عشق است؛ و آنگاه که نقش‌ها را به آتش می‌سپارد، باز هم عشق نیروی 
برانگیزاننده است. از دید مولانا، بزرگ‌ترین عذاب در روز قیامت، دوری 
از وصال محبوب است. افلاکی )1362، 553( یادآوری می‌کند که مولانا 
وقتی دانست که عین‌الدوله به نقاشی‌های بیزانسی از چهرة عیسی و مریم 
)علیهماالسلام( دل‌سپرده است، به او گفت، آن‌ها نقش بی‌جان‌اند، »تو که نقش با 

جانی و چندین صنایع داری و ساختة نقاشی ]هستی[ که عالم و آدم وما فی 
‌الارض والسما دست‌کار اوست روا باشد که ... خود را عاشق نقش بی‌جانِ 

بی‌معنی کنی؟«
مولانا در رویارویی با چالش دمیدن روح، دیده تازه‌ای مطرح می‌کند: 
روحی که در نقاشی بازتاب می‌یابد، بازایستاده از حرکت است. نقاش ماهر 
در بازنمایی ایستای روان، به نقش‌ها و صورت‌ها، رنگ و نشان می‌بخشد. 
این نگاه، سرآغاز چرخش از نقاشی جسمانی به نقاشی روحانی است. در 
تجربة عرفانی، رنگ و نشان، آنگاه به‌جا می‌ماند که تصویر از هر رنگ 
و نشان کالبد مادی زدوده شده باشد. نقش گسسته از روح، پرده‌ای کشیده 
بر روان است، اما نقشی که روح را بازتاب دهد، دیگر وابسته به کالبد 

مادی نیست؛ برانگیختة روح است. چنین نقشی حالات عاطفی را به روشنی 
و نیرومندی بازمی‌نماید. این نگاه به نقاشی در برابر دیدگاه عالم مثال )در 
نقاشی( می‌ایستد. هرچند مولانا از دیدة روح‌طلب، دیدن روح و بازنمایی 
روح سخن می‌گوید؛ اما او تنها در فراروی از نقاشی تجسمی به نقاشی 
روحانی، به چنین فرازی اشاره می‌کند؛ در حالی که نظریة عالم مثال، بر 
تضاد میان فضای دوبعدی و سه‌بعدی شکل گرفته است و سطح دوبعدی را 
تصوری از مراتب وجود می‌داند که بیننده را از افق حیات عادی به مرتبه‌ای 
عالی‌تر گذر می‌دهد )نصر، 1347، 18؛ Nasr, 1987, p. 179(. افق عالی‌تر 
از دید مولانا، افق نقاشی روحانی است که دست‌کارِ خدا است و هرگز به 

دست‌کار انسانی در سطح دوبعدی یا سه‌بعدی درنمی‌آید.
مولانا با حرکت از بازنمایی، به تجربة عرفانی، کارکرد نقاشی را از 
تشبیه )همانندی( به تنزیه )آینگی( فرامی‌خواند. در این نگرش، تجربة 
عرفانی، نقاشی را تحریم یا دگرگون نمی‌کند، بلکه درک نقاشی و تفسیر 
نقش را بر زمینه‌ای تاویلی به کنشی رهایی‌بخش تبدیل می‌کند. نقاش با 
خیره شدن به سوژه، تا هنگامی که نتواند از قشر و پوست درگذرد و روحِ 
نادیدنی را در سکون دریابد، نمی‌تواند تصویر را به شیوه‌ای جاندار و پویا 
بازنمایی کند. با این‌همه، نقاش بی‌کرانگی روح را در یک آن بازنمایی 
می‌کند، و نمی‌تواند همة عظمت روحِ گسسته از کالبد را دریابد و به 
تصویر درآورد. این دیدگاه، زمانی در غزلی از مولانا بازگو شده است که 
نقاشی در تمدن اسلامی، مرحلة مهمی از دگرگونی را پشت سر می‌نهاد 
و سرآغاز پدید آمدن مکتب‌های بزرگ نقاشی در ایران بود. در نگرش 
مولانا، اندیشه‌های نظری دربارة نقاشی مصر، بیزانس ـ مسیحی و مکتب 
بغداد به هم می‌رسند. از نگاه تاریخی، این دیدگاه سرآغاز حرکت نقاشی به 

سوی بازیافتن کارکردهای تازه بود.
نتیجه گیری

از  فراتر  به‌ویژه در نگاه مولانا،  بازنمایی در تمدن اسلامی،  نظریة 
بازتولید صورت‌های طبیعی، با مفاهیم حکمی و عرفانی درهم تنیده است. 
مولانا با آگاهی از زمینه‌هایی که در پی سنت‌های باستانی مصر و بازنمایی 
         ‌بیزانسی، شمایل‌شکنی را در فرهنگ اسلامی تقویت کرده بود؛ از  مسیحی‌
چشم‌انداز دگرگونه‌ای به نقاشی نگریست. مایه‌های بنیادی نگرش مولانا به 
نقاشی از گونة الهیات و تجربه عرفانی است. او میان »نقاشی جسمانی« و 
»نقاشی روحانی« تمایزی بنیادین قائل می‌شود. نقاشی جسمانی، شباهت را در 
تقلید از نمادهای حسی دنبال می‌کند، اما دومی در پی بازنمایی نمودهای روح 
است. این تمایز، در دل سنتی شکل می‌گیرد که از مصر باستان تا بیزانس و از 
جهان اسلامی تا سغدی و بودایی، تصویر را همواره قلمرو هم‌بستگی جهان 

محسوس و معقول تلقی کرده است.
نقاشی در چشم‌انداز اندیشه‌های مولانا، میان بازنمایی نمادهای حسی و 
نمودهای روح، در جنبش است. مولانا تصویر را به قلمرو اشراق و آفرینش 
الهی پیوند می‌زند. روان در تک‌بودگی خود، در همامیزی با کالبد، همواره 
در پویش و نو شدن پیوسته است؛ اما هنرمند در نقاشی جسمانی، روان ساکن 
شده را بازمی‌نماید. اگر روان در پویش و نوشوندگی مداوم، ضامن حرکت 
کالبدها است؛ روان بازمانده از حرکت، ضامن جنبش و پویایی و بخشیدن 
زندگی به نقش‌ها و صورت‌ها است. روان ساکن شده در نقاشی، همواره 
رنگ و نشانِ گذشتة روان اکنون و در تکاپویِ نوشوندگی را بازمی‌نماید. 
مولانا بازنمایی روان را در نقاشی جسمانی، نمادی از نابودی کالبد و رهایی 
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روح در سفر جاودانه به دریای الهی می‌خواند. بر پایة دیدگاه مولانا، در 
نگرش به نقاشی جسمانی بر زمینة یادآوری نقاشی روحانی که کنش 
آفرینش الهی است، همواره از تشبیه و بازنمایی همانندی، به تنزیه و از میان 
بردن نقش و صورت فراخوانده می‌شویم، تا صفحه نقاشی به مجلای آینگی 
روح بدل شود. ازاین‌رو، بازنمایی نه بر حذف تصویر یا ترس از شمایل، بلکه 

بر دگرگونی در معنا و کارکرد تصویر استوار است. درک عمیق مولانا 
از تصویر، آینه‌ای به روی درک عرفانی از هستی می‌گسترد که در آن 
»صورت« نه آماج بازآفرینی شباهت، بلکه آستانه‌ای برای کشف و یادآوری 

نیروی همانندی‌آفرین روان است.
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إليّ مما افترضتُهُ عَلَيه، وما يزالُ عبدي يتقرّبُ إليّ بالنوافل حتى أُحبّهُ، فإذا أحببته 
كنتُ سمعَهُ الذي يسمعُ به، و بصرهُ الذي يبصرُ به، ويدهُ التي يبطِش بها، و رجلهُ التي 
يمشِي بها، وإن سألني لأعطينّه ، وان استعاذنی لُاعيذتَهُ ... )نک: فروزانفر، 1381، 89(. 
فروزانفر این حدیث را در توضیح بیت »رو که بی‌یسمع و بی‌یبصر تویی/ سر تویی، 

چه جای صاحب سر تویی« از مثنوی مولانا آورده است.
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1ـ2. ایران، 1 )1(، 16

نظامی عروضی، احمدبن‌عمر. )1388(. چهار مقاله و تعلیقات )محمد قزوینی، محمد 
معین، مهدخت معین، مصححان(. صدای معاصر.

نظیف، مصطفی. )1394(. ابن‌هیثم و دانش نورشناسی: آراء و اکتشافات )فاطمه موحدی 
طوسی، مترجم(. دانشگاه تهران. )چاپ اثر اصلی 2008(

واصفی، زین‌الدین محمود. )1350(. بدایع‌الوقایع )جلد 2( )الکساندر بلدروف، مصحح(. 
بنیاد فرهنگ ایران.

هارت، فردریک. )1382(. سی‌ودو هزار سال: تاریخ هنر، نقاشی، پیکرتراشی، معماری 
)هرمز ریاحی، سرویراستار(. پیکان. )چاپ اثر اصلی 1991(

همایی، جلال‌الدین. )1376(. مولوی‌نامه: مولوی چه می‌گوید؟ )جلد 1و2(. هما.
یاقوت حموی، شهاب‌الدین ابی‌عبدالله.)1906(. کتاب معجم‌البلدان )جلد 2( )محمدامین 

الخانجی،  مصحح(. بمطبعه السعاده.




