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چكیده 

گرچه مطالعات نشانه شناسی در ابتدا با رویکرد زبان شناسانه ظهور کرد اما به سرعت در زمینه های مختلف هنری، ادبی و 
اجتماعی و ... همچون ابزاری کارآمد به کار گرفته شد تا آثار هنری را به عنوان یک نظام فرهنگی بررسی کرده و رمزگان ها و 
مفاهیم مستتر در آنها را بیابد. در پژوهش حاضر تلاش بر این است تا از این ابزار کارآمد در جهت بررسی نقش مایه های تزیینی 
بنای روشن آباد گرگان و تطبیق آن با تمثیل های منطق الطیر عطار، استفاده شود زیرا در میان نقوش تزییناتی این بنا نقش 
مایه های حیوانی متفاوتی به چشم میخورد که در مقایسه با نقوش دیگر بنا به نظر میرسد جنبۀ نمادگرایانۀ آنها بسیار برجسته تر 
است و نیز نشانه های بارزی را در آن ها می توان در رابطه با تمثیل های عطار در منطق الطیر یافت که در این مقاله مورد بررسی 
قرار گرفته است. برای این منظور ابتدا تلاش شده است تا پیوند نقش مایه های مورد نظر با نمادهای عرفانی منطق الطیر مورد 
بررسی قرار گرفته و سپس از منظر نشانه شناسی مورد تحلیل قرار گیرد. در نتیجۀ مطالعات صورت گرفته در این مقاله، می توان 
گفت: تصاویر یاد شده پیوندهای قابل ملاحظه ای با نمادهای عرفانی به کار رفته در منطق الطیر عطار دارند و در واقع تجسم 
دریافت طراح از این مفاهیم اند و بر مدلول های ذهنی او دلالت دارند. این پژوهش بر اساس روش توصیفی و تحلیلی و با رویکرد 
کیفی به تجزیه و تحلیل اطلاعات پژوهشی می پردازد که در این زمینه از دانش نشانه شناسی بهره می برد،  ابزار جمع آوری 
اطلاعات در آن بر اساس روش مشاهده ای است که در مواجهه با نمونۀ مورد مطالعه از روش مشاهدۀ مستقیم و توصیفی استفاده 

می کند اما برای جمع آوری اطلاعات و مطالعۀ نقوش در بستر تاریخی از روش اسنادی و کتابخانه ای بهره می برد. 

واژه های كلیدي: نشانه شناسی؛ نماد؛ منطق الطیر؛ امام زاده روشن آباد؛ گرگان.
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مقاله مستخرج از طرح پژوهشی به عنوان »معرفی عناصر تزیینی و ملحقات امام زاده های تیموری در منطقه ی گلستان با تکیه بر امام زاده روشن آباد« است که با 
حمایت مالی دانشگاه پیام نور انجام شده است.
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مقدمه
تزیینات  ویژه  به  اسلامی،  هنر  تزیینی  نقوش  گسترۀ  در 
معماری، بیشترین سهم از آنِ نقوش اسلیمی و گیاهی پیچانِ 
به  و  اند  گرفته  جای  هندسی  بستری  در  که  است  انتزاعی 
نوعی وجه مشخصۀ این نوع هنری محسوب می شوند. در واقع، 
حیوانی  نقوش  شاهد  می توان  ندرت  به  آثار  این  بررسی  در 
بود، زیرا انتزاع و مادیت گریزی در تزیینات معماری اسلامی 
خصوصاً در بناهای نیایشگاهی، همواره یک اصل است؛ بنابراین 
استثنائات موجود می تواند ارجاعی نمادگونه و تمثیل وار به 
حقیقتی فرامادی یا روایتی عرفانی و روحانی باشد. همانگونه 
کارگیری  به  شاهد  اسلامی  ایران  عرفانی  ـ  ادبی  آثار  در  که 

گستردۀ نمادها و تمثیلات عارفانه هستیم.
پیرو این سنت، آنچه مسلم است، اینکه هر نماد و نشانی 
به معنایی خاص اشاره داشته و لازم است برای درک معنای 
نماد و نشان مورد  مستتر در آن، رمزگان ها و ریشه های آن 
بررسی قرار گیرد. یکی از راهکارهای خاص در این زمینه را 
کاربرد  که  دانست  نشانه شناسی  علم  از  گیری  بهره  می توان 
آن در حوزه های مختلف ادبی، اجتماعی، هنری، عرفانی و... 
شناختی  نشانه  رویکرد  با  گسترده ای  مطالعات  و  یافته  نفوذ 
در  است.  گرفته  شکل  صورت،  بدین  معناشناسی  عرصۀ  در 
واقع »نشانه شناسی با هر چیزی که بتواند یک نشانه قلمداد 
مطالعۀ  شامل  فقط  نه  نشانه شناسی  دارد.  کار  و  سر  شود 
چیزهایی است که ما در مکالمات روزمره »نشانه« می نامیم، 
دارد«.  اشاره  دیگر  چیز  بر  که  است  چیزی  هر  مطالعۀ  بلکه 

)چندلر،13:1394(
به طور کلی نشانه شناسی علمی است که به تجزیه و تحلیل 
نشانه ها می پردازد و این نشانه ها می توانند زبانی یا غیر زبانی 
که  زیرا  برگیرند  در  را  شفاهی  غیر  و  شفاهی  متون  و  بوده 
از  بنابراین  باشد.  شده  ثبت  شکلی  به  که  است  پیامی  متن، 
آواهای پرندگان گرفته تا آثار ادبی و هنری، همه می توانند در 
واقع  قرار گیرند. در  نشانه شناسی  بررسی علم  قابل  مجموعۀ 
نشانه شناس در جستجوی معنا و چگونگی بازنمایی واقعیت 
است و علی رغم تمایلات کلام محورانۀ این دانش که توسط 
آغازگرانی چون سوسور بوجود آمد، در هر رسانه ای می توان 

رویکرد نشانه شناختی داشت.  

قرار  مفهومی  پس  در  را  نشانه شناسی  کلمۀ  »وقتی 
نشانه شناسی  نقاشی،  نشانه شناسی  می گوییم  مثلًا  می دهیم، 
سینما، نشانه شناسی تئاتر، نشانه شناسی خوراک و ... به نظر 
می رسد پیشاپیش اعلام کرده ایم که آن حوزه را چونان یک 
نظام فرهنگی تلقی کرده ایم که امکان تولید متونی را فراهم 
منظر  اتخاذ  با  ما  و  خواندن اند«  »قابل  متون  آن  و  می کند 
و  مرزگان ها  نظام ها،  کارها،  و  ساز  می خواهیم  نشانه شناسی 
ویژگی های متنی آن حوزه را بشناسیم و به عبارت دیگر به 

»خوانش« متون آن حوزه بپردازیم.« )سجودی،84:1385(
بر این اساس که نشانه شناسی در هر رسانه ای می تواند مورد 
نقوش  تا  است  براین  مقاله تلاش  این  در  قرار گیرد،  مطالعه 
بررسی  مورد  منظر  این  از  روشن آباد  امام زاده  بنای  تزییناتی 
توجه  آنچه  اما  و رمزگان های آن شناسایی شود.  قرار گرفته 

ما را بر این امر 
نقش  چون  حیوانی  مایه های  نقش  وجود  کرده،  معطوف 
پرنده و ماهی در میان تزیینات معماری بناست که معمولاً در 
بناهای نیایشگاهی  نقوش تزییناتی معماری اسلامی خصوصاً 
چندان مسبوق به سابقه نیست ولیکن در موارد محدودی )که 
بیشتر در نواحی شمالی ایران یافت می شود( که موجود است، 
اشاره به نمادهای عرفانی، مذهبی و ادبی خاصی مد  معمولاً 
نظر است که دارای مفاهیم معنوی می باشند همان گونه که در 
آثار ادبی و عرفانی ایران اسلامی نیز شاهد بکارگیری گستردۀ 
نشانه شناسی  منظر  از  که  عارفانه هستیم  تمثیلات  و  نمادها 
مدلول  چند  یا  یک  به  که  دانست  دال هایی  را  آنها  می توان 

)چندمعنایی( دلالت دارند. 
صورت  که  بررسی هایی  اساس  بر  مطالعه  مورد  نمونۀ  در 
گرفته است، به نظر می رسد نقش مایه های حیوانی مورد اشاره، 
نمادهایی برگرفته از اثر ادبی منطق الطیر باشد که به نوعی در 
و  گرفته اند  قرار  کثرت«  در  »وحدت  عرفانی  مفهوم  خدمت 
تلاش می شود این ارتباط از منظر نشانه شناسی مورد مطالعه 
اسلامی  هنر  در  ادبیات  و  نقاشی  مناسبات  زیرا  گیرد،  قرار 
ایرانی، دیرینه است و مطالعات نشانه شناسی نیز بر پیوند زبان 
و نقاشی تأکید می کند. در این رابطه جیمز هارکنس در پیش 
گفتار کتاب »این یک چپق نیست« نوشتۀ میشل فوکو، آورده 
است: »مناسبات زبان با نقاشی، مناسبتی بیکران است. وجود 
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مناسبت میان نقاشی و عنوانش، مظهر درونی عناصر نوشتاری 
و تجسمی در اثر است.« و میشل بوتور دربارۀ حضور واژگان 
در نقاشی می نویسد که »تمامی تجربۀ ما از نقاشی، کلام گونه 

است«. )پیشوازاده،58:1385(   
بر این اساس در پژوهش پیش برآنیم تا به این پرسش ها 

پاسخ دهیم:
آیا نقش مایه های تزیینی بنای امام زاده روشن آباد گرگان  	

برگرفته از تمثیل های عرفانی منطق الطیر عطار است؟
سوال  	 پاسخ  بودن  مثبت  صورت  )در  تطبیق  چگونگی 

قبل( میان نقش مایه های تزیینی بنای امام زاده روشن آباد 
گرگان با تمثیل های عرفانی منطق الطیر عطار از منظر علم 

نشانه شناسی؟

مبانی نظری
واحد،  واقع »نشانه شناسی می تواند حاصل رویکرد نظری  در 
که  باشد  ارتباطات  و  دلالت  متنوع  سیستم های  بر  مبتنی 
یا  ایجاد می کند و  در این معنا یک گفتمان زبان شناسی را 
که  باشد  گوناگونی  سیستم های  از  جزئی  عنوان  به  می تواند 
بر تفاوت های متقابل شان تأکید دارند« )Eco,1977:108( و 
با مفاهیمی چون کاربردشناسی، جامعه شناسی، روان شناسی 
علم  یک  را  آن  می توان  صورت  این  در  که  یابد  پیوند   ... و 
عنوان  به  »نشانه شناسی  معنا  این  در  دانست.  رشته ای  میان 
را مطرح  آن  که  نویسندگانی  توسط همۀ  نمادها  نظریۀ  یک 
از  تا راجر بیکن،  از رواقیون گرفته  کرده اند، تعریف می شود، 
با  فقط  نه  و  هوسرل،  تا  لمبرت  از  لاک،  تا  بیکن  فرانسیس 
 )Eco,1981:34( بارت.«  یا  موریس  پیرس،  سوسور،  سخنان 
مورد  مختلف  زوایای  از  می توان  را  نشانه شناسی  بنابراین 
بررسی قرار داد و بر این اساس در این مقاله تلاش می شود تا 
نمونۀ مورد مطالعه بر اساس آراء نشانه شناسانی که در زمینۀ 

نشانۀ تصویری نظریه ارائه داده اند، تحلیل شود.
مستقل  شاخۀ  یک  عنوان  به  علم  این  پیدایش  واقع  در 
مطالعات  با  که  می گردد  بر  بیستم  قرن  اوایل  به  تخصصی 
ساندرز  چارلز  و  سوئیسی(  شناس  )زبان  دوسوسور  فردینان 
این  از  کدام  هر  شد.  آغاز  آمریکایی(  )فیلسوف  پیرس 
را  خود  نظر  مورد  الگوی  نشانه،  تعریف  برای  پژوهشگران 

نشانه شناسی  شناسی،  زبان  بر  تمرکز  با  سوسور  دادند.  ارائه 
بر دال و مدلول )مصداق  الگویی مبتنی  و  تعریف می کرد  را 
در  نامید.  دلالت  را  دو  این  بین  رابطۀ  و  و  کرد  مطرح  دال( 
واقع مدلول در این الگو، ساختاری ذهنی دارد و مصداق دال 
بیان را  در ذهن است و می توان گفت »سطوح دال ها سطح 
می سازند و سطوح مدلول سطح محتوا را«. )بارت،29:1397(  
اما پیرس در این باره یک الگوی سه تایی ارائه می دهد مبتنی 
آن  به  نشانه  )آنچه  موضوع  و  تفسیر  نشانه(،  )شکل  نمود  بر 
ارجاع دارد(. او »بر هم کنش میان نمود، موضوع و تفسیر را 
میان  در  اما   )61:1394 )چندلر،  »نشانگی« می نامد.  فرآیند 
نشانه شناسان امبرتو اکو نظریات مهم و قابل توجهی در این 
زمینه دارد. در واقع او با سنت نشانه شناسی پیرس، به نوعی 
مخالفت می کند و»با نقد بر نشانۀ تصویری، رویکرد تازه ای را 
در بررسی نشانه و نقش آن در فرآیند تفسیر آغاز می کند. از 
با »مفهوم واحدِ  به معنای همسانی اش  نشانه  او، مفهوم  نظر 
نشانه ای و رابطۀ همبستۀ ثابت« با آن دیگر کارآیی ندارد. از 
اینرو دیگر نمی توان از رابطه ی متقابل دالّ و مدلول و معنایِ 
اکو  اساساً  )رحیمی،24:1398(  گفت.«  سخن  نشانه  صریح 
انواع نشانه و گونه شناسی آن را بر خلاف پیرس کنار گذاشت 
و تحقیق دربارۀ نقش نشانه ای را مدنظر قرار داد. او معتقد بود 
و »پدیده ای  دیگر جا زدن«  به جای چیز  را  نشانه، »چیزی 
بنابراین می توان  قلمداد کردن« است.  به جای چیز دیگر  را 
گفت، اکو بر »تفسیر نشانه« تأکید دارد اما در مقابل پیرس 
راه نشانۀ دیگر دریافت  از  تنها  بود »معنای هر نشانه  معتقد 
به  اشاره ای است  می شود و هر گونه »مورد تفسیری«، فقط 
نشانۀ دیگر که خود نیز باید تفسیر شود« )همان( درحالیکه 
از راه ارجاع به نشانۀ  نشانۀ جدید یا مورد تفسیری نیز تنها 
دیگر شناختنی است. بنابراین فرآیندی از نشانه های بی پایان 
حاصل می شود که اکو آن را »نشانگی نامحدود« می نامد و بر 
اساس این مفهوم، معتقد بود یک مدلول می تواند در عین حال 
نقش دال دیگری را بازی کند و نقش نشانه ای تازه ای را بوجود 
آورد که »این فرآیند نوعی فرارفتن از روابط متقابل اجزاء در 
یک ساختار و توجه به عناصر فرامتنی را پیشرو قرار می دهد و 
نکتۀ مرکزی آن، ارتباط میان متون در یک گستره ی فرهنگی 

است.« )همان،25(
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نکتۀ جالب توجه دیگر در روش اکو، نگاه او به نشانه های 
تصویری است. زیرا او معتقد است در بازنمایی های تصویری 
هیچیک از ویژگی های شیء واقعی وجود ندارد. در واقع نشانۀ 
تصویری بهره ای از واقعیت نداشته و تنها بر اساس قراردادهای 
طریق  از  ارتباط  این  دارد.  دلالت  خود  مدلول  بر  فرهنگی 
با موضوع یا همان  ارتباط  از مشخصه های معتبر در  شماری 
»رمزگان های شناسایی« میسر می شود. بدیهی است آنچه این 
رمزگان ها را برای مخاطب معنا می دهد، قراردادهای فرهنگی 

و قابل درک برای اوست.

پیشینه تحقیق
ادبی  مطالعات  و  تاریخ هنر  منابع  از  پژوهش  این  داده های 
با  ارتباط  در  است.  گردیده  اخذ  نشانه شناسی  مطالعات  نیز  و 
را می توان  اعتماد متعددی  قابل  تاریخ هنر و معماری، منابع 
توران«  و  ایران  در  تیموری  »معماری  مثال:  طور  به  یافت: 
دونالد ویلبر و لیزا گلمبک، )1374(، این منبع بررسی دقیقی 
و  داده  انجام  فرارودان  و  ایران  در  تیموری  بناهای  تمامی  از 
گزارش مفصلی از بناهای مختلف حتی بناهای کوچک محلی 
ارائه داده است. همچنین معرفی جامعی از بنای مورد مطالعه 
که  گردآوری شده  کتاب  این  در  گرگان(  روشن آباد  )امام زاده 
در این پژوهش بارها مورد توجه قرار گرفته است. منبع دیگر 
در این زمینه، »دایره المعارف بناهای تاریخی ایران در دوره ی 
اسلامی )بناهای آرامگاهی(« )پژوهشگاه فرهنگ و هنر اسلامی، 
1376( است، در این منبع نیز گزارشاتی از بناهای آرامگاهی 
ایران در ادوار مختلف گردآوری شده. همچنین در کتاب »شیوه 
تذهیب« )مجرد تاکستانی،1386(، موتیف های مختلف تزییناتی 
ایرانی، بررسی و ریشه یابی شده که در بخش مطالعات تطبیقی 
نقوش، به آن ارجاع داده شده است. و همچنین کتاب »معرفی 
امام زاده نور و روشن آباد گرگان« )معطوفی،1388( که مطالعات 
متمرکزی پیرامون تاریخچه و وضعیت کنونی بنا و ویژگی های 
تر،  دقیق  بررسی های  جهت  پژوهش  این  در  داده،  انجام  آن 
مورد توجه قرار گرفته است. اما در زمینۀ مطالعات ادبی، کتاب 
»منطق الطیر« عطار )تصحیح و پژوهش دکتر شفیعی کدکنی( 
به عنوان مرجع اصلی و کتاب هایی چون »داستان ها و پیام های 
عطار در منطق الطیر و الهی نامه« )حشمت الله ریاضی، 1386(، 

»صدای بال سیمرغ« )زرین کوب،1383(، »شرح راز منطق الطیر 
عطار« )ثروتیان،1384( و ... که به تفسیر و بررسی تمثیل های 
عطار در منطق الطیر می پردازد، مورد مطالعه قرار گرفته اند. و 
در بخش نمادشناسی نیز از منابعی چون »فرهنگنامه شعری« 
)عفیفی،1376(، »فرهنگ اساطیر و داستان واره ها در ادبیات 
تمثیل های  و  نمادها  تشریح  به  که  )یاحقی،1386(  فارسی« 
ادبیات فارسی می پردازند و همچنین در بحث نقش مایه های 
مفهومی  و  تزیینی  »کاربرد  چون:  مقالاتی  از  اسلامی،  هنر 
نقش شمسه« )حسینی،1390( و »بررسی و تحلیل آجرکاری 
و دیگران، 1398( در مطالعۀ وجوه  )فرازمند  مراغه«  مساجد 
نقش مایه های اسلامی بهره مند شده ایم. نیز در بخش مطالعات 
نشانه شناسی از منابعی چون: »نشانه شناسی عناصر عرفانی - 
اسطوره ای در منطق الطیر« )روحانی فرد و کردکلایی، 1399( 
و ... و کتاب هایی چون »نشانه شناسی هنر« )شعیری، 1385( 
این کتاب مجموعه مقالاتی دربارۀ نشانه شناسی در زمینه های  
 )1394 )چندلر،  نشانه شناسی«  »مبانی  و  است؛  گوناگون 
تعریف علم  به  پیرس  و  آراء سوسور  بر  تأکید  با  دراین کتاب 
نشانه شناسی پرداخته شده است؛ و نیز »مبانی نشانه شناسی« 
)رولان بارت،1397( که به نظرات بارت پیرامون نشانه شناسی بر 

پایۀ زبان شناسی می پردازد و ... بهره مند شده ایم.
سطور  در  آن  مختصر  شرح  که  منابعی  از  پژوهش  این  در 
بالا آمده، در جهت تشریح بحث و معرفی بنای مورد مطالعه 
آن،  تزیینی  مایه های  نقش  نمادشناسانه ی  تحلیل مضامین  و 
استفاده شده و مطالعات با استناد به منابع فوق صورت گرفته 

است 

روش پژوهش 
رویکرد  با  و  تحلیلی  و  توصیفی  اساس روش  بر  پژوهش  این 
از  و  می پردازد  پژوهشی  اطلاعات  تحلیل  و  تجزیه  به  کیفی 
کار  به  می تواند  رسانه ای  هر  در  نشانه شناسی  علم  که  آنجا 
گرفته شود، در این مقاله تلاش براین است تا نقوش تزییناتی 
بنای امام زاده روشن آباد از این منظر مورد تحلیل قرار گرفته 
و رمزگان های آن شناسایی شود. ابزار جمع آوری اطلاعات در 
نمونۀ  با  اساس روش مشاهده ای است که در مواجهه  بر  آن 
استفاده  توصیفی  و  مستقیم  مشاهدۀ  روش  از  مطالعه  مورد 
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می کند اما برای جمع آوری اطلاعات و مطالعۀ نقوش در بستر 
تاریخی از روش اسنادی و کتابخانه ای بهره می برد. 

معرفی نمونه مورد مطالعه: 
شده،  واقع  قدیمی  قبرستانی  میان  در  که  روشن آباد  آرامگاه 
محل دفن دو تن از شخصیت های دینی فضل الله کاظم)ع( و 
عبدالله کاظم)ع( است که از فرزندان امام موسی بن جعفر)ع( 
کتیبۀ  دارای  بنا  خود  گرچه  می باشند.  شیعیان،  هفتم  امام 
مشخص تاریخ دار نیست، اما بر اساس دو وقفنامه که مربوط 
تاریخ   همچنین  و  است  هجری   903 و   900 سال های  به 
مندرج بر درها و صندوق امام زاده که سال های 865 هجری 
و 820 هجری و877 هجری )درها( و 879 هجری )صندوق( 
را نشان می دهند، و همچنین سبک معماری آن که در ردۀ 
برج مقبره های تیموری در منطقۀ شمال ایران قرار می گیرد، 
می توان نتیجه گرفت که بنای مذکور متعلق به عصر تیموری 

است.

تصویر1: نمای بیرونی امام زاده روشن آباد، )نگارندگان،1400(

که  است  بقعه ای  مانده،  باقی  بنا  این  تاریخی  بافت  از  آنچه 
است،  آن  ورودی  که  کوچکی  دالان  و  مقبره  اتاق  شامل 
می باشد. البته در ضلع شرقی این بنا مسجدی ساخته شده که 
تاریخ احداث آن مربوط به سال 1364 شمسی می باشد. اما با 
توجه به منابع و اسناد تاریخی مربوط به این بنا، چنین به نظر 
می رسد که ساختمانی قدیمی تر به این بنا الحاق گردیده بوده 
که ظاهراً بر اثر تخریب فراوان ناشی از سیل ویران گردیده، و 
بنای جدید جانشین آن شده است و »در اسناد تاریخی ارائه 
شده مربوط به اواخر عهد تیموریان و اوایل عصر صفویه، دقیقاً 
حاشیه  در  مسجدی  نیز  دوران  آن  در  که  گردیده  مشخص 
این مکان وجود داشته است.« )پژوهشگاه فرهنگ و  شمالی 

هنر اسلامی،144:1376(

گچبری  تزیینات  از  پوشیده  روشن آباد  بقعۀ  داخلی  فضای 
نمونه های مشابه در  با  را  آن  ویژگی،  این  نقاشی است که  و 
منطقۀ مازندران که عموماً فضای داخلی بدون تزیین دارند، 

متفاوت کرده است. 

تصویر2: تزیینات داخلی بنای روشن آباد، آرشیو میراث فرهنگی شهر گرگان

و  انتقالی  منطقه ی  تمام  آرامگاهی،  برج  داخلی  فضای  در 
اسلیمی  نقش های  با  مسجد  ورودی  ایوان  همچنین  و  گنبد 
شاخ  با  فیلپوش ها  لچکی  است.  بوده  پوشیده  گیاه  و  گل  و 
یک  آبی  رنگ  از  زمینه ای  بر  رنگ  سفید  اسلیمی  برگ  و 
طاق  دیگر  بخش های  از  بعضی  است.  گردیده  تزیین  دست 
تزئین  اسلیمی  واقع در یک طرح  بزرگ  ترنج های  با  کوکبی 
گردیده است. بخش های دیگر نیز محتوی نقاشی های مناظر 
و مجموعه بناهایی است. یکی ازاین عمارات به طرزی روشن 
دارای گنبدی و مناره ایست شاید نمایش اماکن مقدسه مکه 
و مدینه یا مشاهد شیعیان باشد. هر یک از هشت پر عرق چین 
است.  قرمز  زمینه ای  روی  مانند  گلدان  ترئینی  شامل  گنبد 

)ویلبر و دیگران،634:1374(
تعیین تاریخ تزیینات داخلی بنا، در هاله ای از ابهام قرار گرفته 
و به نظر می رسد این تزیینات بعدها به برج آرامگاهی اضافه 

شده باشد. 
»تعیین تاریخ تزیین نقاشی بسیار دشوار است. تصاویر عمارات 
سنت  این  لیکن  می شود،  دیده  بخارا  شانزدهم  قرن  آثار  در 
زمان  از  نقاشی ها  این  تاریخ  است. چون  داشته  ادامه  نقاشی 
برج  احداث  تاریخ  از  حدی  تا  باید  لذا  است  الحاقی  بنای 

آرامگاهی دیرتر باشد.« )همان(
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جدول شماره 1: بررسی فرمی نقوش بنای روشن آباد

توضیحطرحتوضیحتصویرردیف

1

منبع: آرشیو میراث فرهنگی گرگان

تصویر دو پرنده در هم 
تنیده که بر سر یکی از 
آن ها فرمی تاج مانند 

مشاهده می شود.

 
منبع: )نگارندگان،1400(

به نظر می رسد فضای هاشور 
زده شده با رنگ زمینه آبی 

سیر که در بستر آن گل های 
شش پر برگ دار به صورت 
متراکم در کنار یکدیگر قرار 
داده شده بودند، تزیین شده 

باشد.

2 

منبع: آرشیو میراث فرهنگی گرگان 

نقش پرنده گسترده بال 
)سیمرغ(

 
منبع: )نگارندگان،1400(

به نظر می رسد بخش هاشور 
زده شده، در طرح اصلی با 

رنگ آبی سیر پر شده است.  

3 

منبع: )نگارندگان،1400(منبع: آرشیو میراث فرهنگی گرگان

بخش هاشور زده شده در طرح 
اصلی با رنگ آبی پوشیده شده 

است.

 4

منبع: آرشیو میراث فرهنگی گرگان
 

منبع: )نگارندگان،1400(

خطوط نقطه چین بخش هایی 
از تصویر است که مخدوش 

شده و گویای گمان نگارندگان 
در ادامه نقش بدین شکل 

می باشد. 

به  مربوط  را  الحاقی  بنای  که  فوق  منبع  استناد  به  توجه  با 
»اواخر عهد تیموری و یا اوایل صفوی« می داند و دیگر آنکه 
بنای  )احداث  دانسته  زمان  همان  به  مربوط  نیز  را  تزیینات 
بنا را مربوط به عهد  ایجاد تزیینات  الحاقی(،  می توان زمان 
تیموری دانست. قبول این فاصلۀ زمانی با فرسایش گستردۀ 
و  مانده  باقی  آن  مایۀ  نقش  چهار  )تنها  شده  نقاشی  نقوش 
از  بسیاری  مرمت ها،  در  متاسفانه  که  است(  تشخیص  قابل 

بخش های آن از دست رفته است، ممکن به نظر می رسد.
البته ذکر این نکته مهم است که »در سبک تیموری، منظره 
را حفظ  تأثیرات چینی  به وضوح  نقاشی دیواری  پردازی در 
کرده و در واقع آن را می توان یک ظهور منظره پردازی چینیِ 

اسلامی شده دانست« )Lentz,1993:255( حال آنکه در این 
تصاویر منفک شده )جدول شماره یک( تأثیرات چینی دیده 
دقیق  ارزیابی  برای  موجود  شواهد  کلی  طور  به  و  نمی شوند 
زمان آن کافی نیست اما شایان ذکر است، نکتۀ مهم در این 
مقاله تاثیر تمثیل های منطق الطیر عطار بر تصاویر حیوانات در 
به نظر می رسد  ایجاد آن می باشد زیرا  از زمان  فارغ  بنا  این 
آنچه از نقاشی های نمادین این بنا باقی مانده است در جدول 
شمارۀ یک گردآوری شده که به بررسی آن در ادامه خواهیم 
پرداخت. با نگاهی به داده های جدول می توان تصاویر حیوانات 
یک  در  حیوانات  تصاویر  حضور  داد.  تشخیص  روشنی  به  را 
نگارندگان  است.  تمثیلی  و  نمادگونه  مسلماً  اسلامی  آرامگاه 
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این مقاله بر این باورند که این نقوش برداشتی از تمثیل های 
عارفانۀ منطق الطیر عطار است زیرا در تمثیل های عطار استفاده 
از جانوران منحصر به فرد که مایه های قوی ای از تخیل دارند 
تمثیل های  با  بنا  نقوش  در  دیگری  ارتباطات  همچنین  و 
تقویت  شده،  پرداخته  بدان ها  مقاله  بدنۀ  در  که  منطق الطیر 
کنندۀ این باور بوده است. بنابراین قبل از آغاز بحث پیرامون 
نقوش ابتدا نگاهی به ویژگی های تمثیل های منطق الطیر عطار 

خواهیم داشت.

ویژگی های تمثیل های عطار در منطق الطیر: 
توسط  که  است  تعلیمی  عرفانی  مثنوی  منطق الطیر 
الدین محمدعطار  »فرید  قرن ششم هجری  آوازۀ  بلند  شاعر 
کلمۀ  است.  بیت  بر 4600  بالغ  که  شده  سروده  نیشابوری« 
»منطق الطیر« برگرفته از قرآن می باشد. در آیۀ 16 سورۀ نمل 
اززبان حضرت سلیمان آمده است »و قال یا ایهّا الناسُ عُلمّنا 
واقع منطق الطیر داستان مرغانی است که  منطق الطیر1«. در 

در جستجوی پادشاه خویش، سیمرغ هستند.
این کتاب که ظاهراً آخرین مثنوی عطار می باشد نیز مثل 
است -جستجوی سیمرغ  نامه گزارش یک جستجو  مصیبت 
احوال  و  مقامات  در  که سیر  روحانی  اودیسۀ  یک  نشان.  بی 
را در  این سلوک  و مدارج  مراتب  و  را تصویر می کند  سالک 
رمز جستجوی مرغان به بیان می آورد. )زرین کوب،89:1383(    
سوی  به  مرغان  سفر  از  است  »توصیفی  منظوم  اثر  این 
و  گذشته  ایشان  بر  راه  این  در  که  ماجراهایی  و  »سیمرغ« 
هلاک  و  ایشان  از  بعضی  انصراف  و  ایشان  راه  دشواری های 
شدن گروهی و سرانجام رسیدن »سی مرغ« از آن جمع انبوه 
به زیارت »سیمرغ«. در این منظومه لطیف ترین بیان ممکن 
شده  عرضه  سلوک  راه  دشواری های  و  خلق  و  حق  رابطۀ  از 

است. )عطار،35:1388( 
هدهد که رمز شیخ و نماد مرشد راه بین است، بر کرسی 
می نشیند. شرح راه ها، وادی ها و دشواری های خط سیر را برای 
مرغان سالک باز می نماید و به آنچه مرغان از سختی راه، شرم 
گناه و ضعف حال می گویند و همچنین به عذرهایی که مرغان 
در سختی ترک مسکن و تعلق اظهار می کنند، پاسخ می دهد. 

)زرین کوب،91:1383(

عشق،  طلب،  وادی  هفت  از  گذر  از  پس  مرغان  سرانجام 
معرفت، استغنا، توحید، فقر و فنا به محضر سیمرغ می رسند. 
سیمرغ  جایگاه  به  جان  سوخته  و  نالان  مرغ  هنگامیکه سی 
رسیدند خود را در وجود معشوق یافته و در واقع این سی مرغ 

بوند که به سیمرغ رسیدند.
به  چون  و  می دیدند  سیمرغ  میکردند  نظر  بالا  به  هرگاه 
خود می نگریستند سی مرغ می دیدند. اما وقتی که در هر دو 
سو نگه می کردند، سی مرغ را سیمرغ و سیمرغ را سی مرغ 
می دیدند! حیرت و شگفتی آنان را فرا گرفت که چگونه چنین 
کثرت؟  وحدت  و  است  وحدت  کثرت  است؟  ممکن  چیزی 

)ریاضی،135:1386(
هــم زعکـسِ رویِ سیمــرغِ جهــان

چهـــرۀ سیمــرغ دیدنـد آن زمــان
چــون نگـه کـردند آن سی مرغ زود

بی شک این سی مرغ آن سیمرغ بود
)عطار، 426:1388(

عطار با کنار هم قرار دادن دو واژۀ »سی مرغ« و »سیمرغ«، 
تمثیلی زیبا برای به تصویر کشیدن مفهوم عرفانی »کثرت در 
عین وحدت و وحدت در عین کثرت« به کار برده است. در 
واقع او در منطق الطیرش نظام رمزی و تمثیلی آفریده است 
که در آن »هدهد« تمثیلی از راهنما و مرشد، »مرغان رهرو« 
نماد سالک حق و »سیمرغ« مظهر حقیقت است که به نظر 

می رسد برداشتی از  داستان حضرت سلیمان در قرآن باشد.
 در مجموع قصه مظهر کمال و جلال سلطانی است و این 
خویش  پادشاه  برای  خود  جستجوی  در  مرغان  که  را  نکته 
بسوی او روی آرند توجیه می کند. نقش هدهد به عنوان رمزی 
از مرشد و دلیل راه، که خود لاجرم از اسرار راه آگهی دارد، 
می دهد.  نشان  سلیمان  قصه  فضای  با  را  داستان  ارتباط  نیز 
سلیمان نبی که او خود به عنوان نماینده و گزیدۀ جناب عزت 
ره  برای  بود  نیز  مرغان  بر  راندن  حکم  شامل  فرمانرواییش 
یابی به پیشگاه عزت هم هیچ کس بهتر از هدهد نمی توانست 
مرغان را این بار، نه به درگاه سلیمان بلکه به پیشگاه آن کس 
که سلیمان مظهر اوست هدایت نماید. )زرین کوب،94:1383( 
نود  بر  بالغ  عطار  داستانی،  اصلی  خط  این  خلال  در  اما   
سیر  خط  که  گنجانده  فرعی  قصه های  قالب  در  را  حکایت 
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خارج  خوبی  به  یکنواختی  حالت  از  را  منطق الطیر  داستانی 
کرده است. در این داستان ها نیز عطار به تمثیل های گسترده 
پرداخته است. از آن جمله حکایت معروف »شیخ صنعان« که 
بلندترین حکایت منطق الطیر عطار است. در واقع منطق الطیر 
داستان های  تمثیل  سبیل  بر  شاعر  که  است  رمزی  داستانی 
او به  خود را روایت می کند و به همین دلیل است که زبان 
سطح درک عامه نزدیک می شود و از همین روست که کلام او 

را »تازیانۀ سلوک« توصیف می کنند.
که  است  قدرتمندی  ابزار  عطار  دست  در  آنچنان  تمثیل 
می توان گفت:» آنچه عطار را در کاخ بلند و خیال ساز هنر 
می دارد،  ممتاز  دیگران  از  اسلامی  عرفان  روشن  آسمان  و 
است.«  وی  تمثیلات  و  حکایات  در  )سمبولیسم(  رمز  سبک 

)ثروتیان،27:1384(
در ادامه به بررسی تاثیرات تمثیل های عطار در منطق الطیر 

بر نقوش بنای روشن آباد می پردازیم.
 

بررسی نقوش بنا و ارتباط آن با تمثیل های منطق الطیر 
عطار: 

تنها  اسلامی  بنای  یک  تزیینی  نقوش  در  است  مسلم  آنچه 
زیبایی و تزیین مد نظر هنرمند نیست و او که عارفی وارسته 
است حتما در پس پردۀ نقش، مفاهیم والایی را گنجانده و 
با  نماد  و  رمز  قالب  در  را  خویش  معنوی  سان حضور  بدین 
مخاطبینش در میان گذارده. این نکته حتی در بکارگیری نقش 
مایه های گیاهی نیز دیده می شود. زیرا »گرچه نقوش گیاهی 
در هنر اسلامی فراوان است اما آنها به ندرت به عنوان موجودات 
 )Golombek,1992:241( ».طبیعی به تصویر کشیده می شوند
در این مقاله تلاش می شود تا نمادگرایی نقوش مورد نظر از 

دیدگاه نشانه شناسانه مورد بررسی قرار گیرد. 
همان طور که اشاره شد، در اندیشۀ سوسورِ زبان شناس نشانه از 
رابطۀ دلالت گری بین دال و مدلول )مصداق دال( بوجود می آید، 
پیرس نیز که مطالعات نشانه شناسی توسط او رویکرد علمی یافت، 
معتقد بود: »هیچ چیز نشانه نیست مگر اینکه به عنوان نشانه 
تفسیرش کنیم. در واقع هر چیزیکه به عنوان »دلالت گر«، ارجاع 
دهنده یا اشاره گر به چیزی غیر از خودش تلقی شود، می تواند 
نشانه باشد.« )چندلر،37:1394( همچنین او نیز همانند سوسور 

یک الگوی سه تایی )نمود، تفسیر و موضوع( در نشانه شناسی ارائه 
می دهد. اما نکتۀ مهم در دیدگاه پیرس، طبقه بندی ای است که در 
نشانه ها انجام داد: او نشانه ها را به سه دستۀ نماد، شمایل و نمایه 
تفکیک کرد و آنها را این گونه توصیف نمود: »نماد: دال شباهتی 
به مدلول ندارد اما بر اساس یک قرارداد اختیاری به آن مرتبط 
شده است ... شمایل: مدلول به خاطر شبات به دال یا به این علت 
که تقلیدی از آن است، دریافت می شود... و نمایه: دال اختیاری 
نیست بلکه به طور مستقیم )فیزیکی یا علّی( به مدلول مرتبط 

است.« )همان: 68(
را  عطار  منطق الطیر  در  رفته  کار  به  نشانه های  بنابراین 
می توان از نوع نماد دانست زیرا صفاتی که به پرندگانی چون 
طاووس و هدهد و .... و یا موجودات خیالی چون سیمرغ، داده 
می شود، در واقعیت و طبیعت ذات آنها نیست بلکه بر اساس 
روایات و تمثیل های عرفانی به آنها نسبت داده می شود. در واقع 
»عطار در منطق الطیر پرندگان را به عنوان نشانه های ادبی به 
خدمت می گیرد..« )روحانی فرد و کردکلابی،299:1399( بر 
این اساس در ادامه تلاش خواهیم کرد تا شباهت های احتمالی 
با  را  بنای روشن آباد  نقش مایه های نقاشی شده در تزیینات 

تمثیل های منطق الطیر مورد بررسی قرار دهیم.
هدهد: با اینکه نقش مذکور را می توان در شمار فرم های 
اسلیمی معمول که با فرم پرنده تلفیق یافته است، آورد اما در 
نگاهی دقیق تر به این نقش، تفاوت سر دو پرنده جلب نظر 
می نماید و فرمی که شبیه کاکل است را بر سر پرندۀ سمت 
نقش  کامل  تقارن  که  موردی  نمود،  مشاهده  می توان  راست 
مهم  اسلامی  متقارن  فرم های  از  تخطی  این  زده.  هم  بر  را 
است و به نظر می رسد اشاره به نمادی خاص موجب بر هم 
زدن تقارن نقش شده باشد. زیرا »تقارن سنت تصویری اقوام 
قول  به  است،  داشته  کاربرد  ایران  هنر  در  دیرباز  از  آریایی، 
می برد.  بهره  آینه  زیبایی شناسی  از  ایران  معماری  پاپادوپلو 
پایدارترین و ملموس ترین تقارن هاست که  از  تقارن آینه ای 
به آن تقارن دوطرفه یا انعکاسی می گویند و بیشترین کاربرد 
و  بدون هیچ کم  دو طرف طرح  دارد؛  هنرهای سنتی  در  را 

کاستی یکسان هستند.« )حسین آبادی و اشراقی،8:1397(
همان  یا  سر  به  شانه  به  اشاره  می تواند  فرم  این  بنابراین 
آغازگر  و  پرندگان  راهنمای  منطق الطیر  در  که  باشد  هدهد 
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نیز  منطق الطیر  داستان  نخستین  بخش  در  است.  داستان 
هدهد با صفت تاجور معرفی می شود  

مرحبـا ای هـدهـدِ هـادی شده
در حقیقـت پیکِ هر وادی شـده

ای به سر حدِّ سبا سیرِ تو خـوش
با سلیمان منطق الطّیرِ تو خوش

صـاحبِ سـرِّ سلیمــان آمــدی
از تفاخُر »تاجــوَر« زان آمــدی
)عطار،259:1388(

بر این اساس شاید بتوان این تصویر درهم تنیدۀ دو پرندۀ 
متفاوت را )فرمی که بر سر پرندۀ سمت راست اضافه می شود( 
توصیف مصوری از گردهمایی مرغان به رهبری هدهد )شانه به 
سر( تاجور دانست زیرا به نظر می رسد با توجه به سادگی و ایجاز 

طرح می توان فرض کرد که این فرم ساده در عین نشان دادن 
سر شانه به سر اشاره ای نیز به تاج بر سر پرنده داشته است. 
صحنۀ گردهمایی مرغان در منطق الطیر این گونه توصیف شده 
است: »مرغان همه جمع میشوند. از بین آنان هدهدِ دل آگاهِ 
راهبر، که »تاجی« از حقیقت بر سر و جامه ای از طریقت در بر 
دارد با شکوه و وقار پیش می آید و می گوید: من پیام آور حضرت 

حق و صاحب اسرار سلیمانم.« )ریاضی،12:1386( 
گفتگوی  تاریخی  نگاره های  به  هنگامیکه  گذشته  این  از 
پرندگان در منطق الطیر نظر می افکنیم هدهد را در جمع آن ها 
به شکل شانه به سر )معمولاً در گفتگو با طاووس( می یابیم. 
از  نگاره هایی  با  شده  اشاره  نقش  شباهت  به  زیر  جدول  در 

گردهمایی پرندگان در منطق الطیر می پردازیم. 
 

جدول شماره 2: بررسی شباهت فرمی نقش هدهد در بنای روشن آباد با نمونه هایی از نگاره های این نقش مایه

هدهد در وسط ایستاده، مکتب اصفهان 
گفتگوی هدهد و طاووس، مکتب هرات صفوی )پیراوی و رضایی،452:1391(

)پیراوی و رضایی،454:1391(

 
عزم راه کردن مرغان
)عبدالله،81:1391(

 
نمونۀ مورد مطالعه

همان طور که در جدول شمارۀ دو مشاهده می شود در تمام 
نگاره ها هدهد در گفتگو با پرندگان تصویر شده است زیرا در 
منطق الطیر نیز نقش هدهد در پرسش و پاسخ با پرندگان چه 
به سفر و چه در مکالمۀ تک  ترغیبشان  برای  آنان  در جمع 
به پرسش ها و عذرهایشان،  برای پاسخ گویی  آنان  با  به تک 
توصیف شده است. بنابراین به نظر می رسد پرنده ای تاج دار در 
گفتگو با پرنده یا پرندگان دیگر بارزترین مشخصۀ هدهد در 
منطق الطیر عطار است. و همچنین باید گفت نقش این پرنده 

در طرح داستان منطق الطیر ضرورت دارد.
هرچند  سیمرغ،  درگاه  به  مرغان  هدایت  در  هدهد  نقش 
مجرد نقش پیر سالک نیست، در ساختار قصه ضرورت دارد.

)زرین کوب،137:1383(
سیمرغ: در بالای نقش دو پرنده و در حاشیه کناری راس 
فیلپوش ها تصویر پرنده ای با بال های گسترده نقش بسته است 
)ردیف 2 جدول شماره یک(.گستردگی بال این پرنده یادآور 
نقش سیمرغ است. چرا که سیمرغ در اوستا »مرغو سه ئه نه« 
]یعنی مرغ سئن[ و در پهلوی »سن مورو« و »سه نه موروک« 
و در فارسی سیمرغ و در مواردی سیرنگ است... در گاثه ها به 
عنوان معتبرترین بخش اوستا سخنی از سیمرغ نیست اما در 
یشت چهاردهم اوستا )کردۀ پانزدهم، بند چهل و یکم( از فراخ 
او بر عالم سخن رفته است... در  گستری، فراگیری و احاطۀ 
اوستا علاوه بر بهرام یشت، در رشن یشت )بند هفدهم( نیز از 
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سیمرغ یا همان سئن سخن رفته است. )بلخاری،81:1399( 
است  مرغی  است:  آمده  سیمرغ  اساطیری  توصیفات  در 
از  که  ماند  فراخی  ابر  به  اش  »پرهای گسترده  که  بال  فراخ 
را در  پهنای کوه  پرواز خود  لبریز است و در  آب کوهساران 
نیکو«  رنگ های  با  دارد  بال  از هر طرف چهار  و  بر می گیرد 

)یاحقی،503:1386(
در روایات اسلامی گاهی نام عنقا بر سیمرغ اطلاق شده و او را 
عنقا برای آن خوانند که دراز گردن است. در واقع سیمرغ، مرغ 
جان یا نفس آدمی است. نماد انسان کامل است که به سوی 
عالم افلاک که جایگاه اصلی اوست، پرواز می کند. در داستان 
عطار مرغانی که به محضر سیمرغ می رسند خود را در وجود او 
می یابند و جمال خویش را در آیینۀ معشوق میبینند. اما، در 
ادبیات شعری، سیمرغ به تعابیر مختلفی به کار رفته است. از 
آن جمله: سیمرغ آتشین پر )کنایه از خورشید(، سیمرغ حقیقی 
گوهر بودن )کنایه از گوهر و اصل ذات پروردگار( - منطق الطیر، 
)کنایه  روح  سیمرغ  کامل(،  مرد  باطن  از  )کنایه  دل  سیمرغ 
آفتاب(، سیمرغ  از  )کنایه  بال  زرین  روح خدایی(، سیمرغ  از 
صبح )کنایه از صبحگاه(، سیمرغ زرین بال و سیمرغ زرین پر 
و سیمرغ گردون آشیان )کنایه از خورشید(، سیمرغ مشرق و 

سیمرغ نیم روز )کنایه از آفتاب( )همان:504(
»سیمرغ  انتزاعی  مفهوم  به  سیمرغ  عطار،  منطق الطیر  در 
حقیقی گوهر بودن« به کار رفته است: )عفیفی،1512:1376(

ما به سیمرغی بسی اولی تریم
زانکه سیمرغ حقیقی گوهریم

محوِ ما گردید در صد عزّ و ناز
تا به ما در، خویش را یابید باز
)عطار،427:1388(

»سیمرغ، در منطق الطیر، سیمرغ شاهنامه نیست. هر چند 
چیزهایی از اسطوره البرز و قاف هم بدان درآمیخته است  ]...[ 
در روایات عطار، قبل از هر چیز مرغ چین است که یک وجه 
اشتقاق احتمالی ممکن است ناظر به اصل اسطوره ای آن باشد. 
]... سیمرغ[ پادشاه مرغان است، در حریم عزت جای دارد و هر 
زبانی لایق آن نیست که نام او را بر زبان آورد. و جایگاه او در 
ورای کوه قاف است. او در کمال قدرت خویش پادشاه است، و 
در کمال عزّ خویش استغراق دارد. با این حال سیمرغ با یک 

یک مرغان نسبت و اتصالی دارد، چرا که صورت مرغان عالم 
سر به سر چیزی جز سایه او نیست.« )زرین کوب،135:1383(
پر  و  بال  فرّ  و  از عظمت  باشکوهی  توصف  منطق الطیر  در 
آن  فرّ  از  آفرینش  و  صنع  آثار  همه  »این  می شود:  سیمرغ 
سیمرغ است و همۀ جهان نقش های پر اوست، هم اکنون هر 
کدام از شما مرغان مرد راه هستید پای در راه بگذارید و فرمان 

ببرید تا به او برسید.« )ثروتیان،205:1384(
در میــانِ چیـن فتـاد از وی پـری

لاجــرم پرشـور شـد هـر کشـوری
هر کسـی نقشـی از آن پر برگرفت

هر که دید آن نقش کاری در گرفت
آن پر اکنون در نگارستانِ چینست

ین« ازینست »اطُلُبُوا العِلمَ وَلوَ بالصِّ
گــر نگشتـی نقــشِ پـرِّ او عیــان

این همه غوغـا نبـودی در جهــان
)عطار،265:1388(

مفهومی  باید  را  منطق الطیر  سیمرغ  شد،  ذکر  آنچه  بنابر 
انتزاعی دانست. البته توصیفات اساطیری نظیر دارا بودن بال 
و پرهای عظیم و مسکن گزیدن در کوهستانی دور از دسترس 
و  پادشاهی مرغان را نیز داراست. همچنین در روایات اسلامی 

صفت »دراز گردن« نیز به آن اطلاق شده است. 
در تصویر یاد شده )ردیف 2 در جدول شماره1( آنچه مشاهده 
می شود، تصویر پرنده ای است در حالتی متفاوت )برعکس نقش 
شده( که به نظر می رسد تا حد زیادی این ویژگی، حالت طبیعی 
و مادی یک پرنده را از نقش زدوده و آن را انتزاعی تر کرده 
قامت  تمام  که  بال  عنصر  دو  بر  نقش  تاکید  در ضمن  است. 
پرنده را تشکیل می دهد و گردن بلند )توصیف سیمرغ )عنقا( 
در روایات اسلامی(، مشهود است. همچنین قرار گرفتن آن در 
بخش زیرین طاق و درست بر رأس نقش دو پرندۀ در هم تنیده 
)تصویر سه( و مسلط بر آن ها می تواند توصیف مناسب و موجزی 

از داستان اصلی منطق الطیر عطار را به ذهن بیاورد.
نامِ او سیمــرغ سلطــانِ طیـور

او به ما نزدیک و ما زو دور دور
)عطار،264:1388(
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تصویر3: نقش پرنده در طاق امام زاده روشن آباد، آرشیو میراث فرهنگی 

شهر گرگان

در جدول شمارۀ سه تلاش شده است تا نقش سیمرغ در 
بنای روشن آباد با چند نمونه از نگاره های سیمرغ در تاربخ هنر 

ایران، مقایسه شود.

جدول شماره 3: بررسی شباهت فرمی نقش سیمرغ در بنای روشن آباد با نمونه های دیگر نقش مایه سیمرغ 

نقش سیمرغ، شاهنامه تهماسبی
www.commons.wikimedia.org

نقش سیمرغ، شاهنامه وینزور
www.amazon.com/widsor-shahnama

 
نقش سیمرغ سر در 
مدرسۀ بیگی بخارا، 
)طهوری،24:1386(

نمونۀ مورد مطالعه در 
بنای روشن آباد

)نگارندگان،1400(

در  آنچه  می رسد  نظر  به  سه  جدول  نگاره های  بررسی  در 
پرنده  گستردۀ  بال های  بر  تاکید  است،  مشترک  موارد  تمام 
سیمرغ  نقش  به  تنها  تصاویر  فوق  جدول  در  البته  است. 
منطق الطیر محدود نمی شود و در واقع نمونه هایی از تصاویر 
سیمرغ در هنر اسلامی ایران انتخاب شده است. به هر حال با 
توجه به تصاویر می توان »گستردگی بال« و دم پیچان بلند را 
جزء نمادهای اصلی نقش مایۀ سیمرغ دانست که  با توجه به 
توصیفات فوق که از منابع مختلف گردآوری شده است، تاکید 
بر بال عظیم خصوصاً در منطق الطیر، از اصلی ترین نکات این 
نمونۀ  پذیرفتن  می تواند  نکته  این  و  می رسد.  نظر  به  مفهوم 

مورد مطالعه را به عنوان نقش مایۀ سیمرغ محتمل تر کند. 
اما همان طور که اشاره شد، مجموع نقوش در چهار گوشۀ 
بین  در  را  خوشایندی  ریتم  بدین سان  و  می شود  تکرار  بنا 
داخلی  فضای  سرتاسر  که  گیاهی  و  اسلیمی  مایه های  نقش 
را پوشانده اند، ایجاد می کند. با توجه به اینکه »ریتم، معنای 
انجام  آن  توسط  نیز  احساس حرکت  انتقال  و  دارد  تصویری 
می شود و شامل تکرار منظم و هماهنگ عناصر بصری است« 
)فرازمند و دیگران،136:1398( می توان گفت از آن به عنوان 
تکنیکی مناسب جهت انتشار مفهوم نمادین تصویر، استفاده 

شده است.

نکتۀ دیگری که می تواند تاکید بیشتر بر طرح این داستان 
که  است  مقرنس هایی  ردیف  هفت  باشد،  بنا  این  نقوش  در 
به  و  )تصویر سه(  بنا ساخته شده  فیلپوش  بر  و  تصاویر  بین 
)هفت  سوزان  صحرای  هفت  تجسم  بر  تلاشی  می رسد  نظر 
وادی عشق( باشد که مرغان تا رسیدن به سیمرغ، طی کردند. 
محل قرار گرفتن این هفت طبقه که رأس آن به نقش سیمرغ 

می رسد می تواند تا حدودی تایید کنندۀ این ادعا باشد.
سرانجام پس از »دشواری های راه پرندگان و انصراف بعضی 
و هلاک شدن گروهی، تنها »سی مرغ« از آن جمع انبوه به 

زیارت »سیمرغ« می رسد. )عطار،35:1388(
نقش انتزاعی: اما به نظر می رسد پیام دیگری نیز از این 
مفهوم در قالب رمز و نماد درمیان نقوش این بنا مستتر است. 
در راس طاق کوکبی بنا، هشت شکل انتزاعی پیکان مانند به 
هم میرسند. )تصویر4 و ردیف 3 جدول شماره یک(. شاید در 
نگاه اول این فرم های پیکان مانند کمی عجیب به نظر برسند 
اما نکتۀ قابل توجه در طرح این نقش در گنبد  داخلی)تصویر 
به  که  است  مستقل  طور  به  فرم  این  بار  هشت  تکرار  دو(، 
فرو  گنبد  مرکز  درون  به  هماهنگ  حرکتی  در  می رسد  نظر 
محمّدیه  حقیقت  نماد  اسلامی  هنر  در  هشت  عدد  می روند. 

)انسان کامل( است.
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»عالم افلاک و املاک و جمیع موجودات آن قائم به وجود 
فرشتۀ  هشت  دوش  بر  که  کاملی  انسان  است  کامل  انسان 
از  است.  زمین  بر  خداوند  خلیفۀ  و  است  سوار  عرش  حامل 
همین جاست که حقیقت محمدیه همان بهشت اعلا شمرده 
می شود. پس معلوم است که راز هشت بهشت چیزی جز اشاره 
به حقیقت محمدیه نیست؛ مرتبه ای که در شکل هشت ضلعی 
و گره های هشت و ... و در بسیاری از هنرهای اسلامی ظاهر 

می شود.« )طهوری،24:1386(
در  تا  است  مایه تلاش شده  نقش  این  فرمی  ریشۀ  دربارۀ 
جداول چهار و پنج، بررسی هایی صورت گیرد. بر این اساس 

پیوندهای قابل تأملی را در این نقش مایۀ انتزاعی با فرم های 
با  تزییناتی پرنده در این بنا و موارد دیگر می توان یافت که 
قابل  نیز  روشن آباد  تزیینات  در  کرات  به  پرنده  نقش  تکرار 
می شود  تلاش  پنج  شمارۀ  جدول  در  می رسد.  نظر  به  قبول 
تا با نقوش مشابه دیگر تزیینی نیز این نقش مایه را مقایسه 
مایۀ  نقش  با  را  طرح  این  احتمالی  ریشه های  بتوان  تا  کرده 
پرنده، دقیق تر بررسی کرد. البته این مطالعات پیرامون نقش 
مایۀ مورد نظر در این مقاله، به عنوان احتمالات قابل بررسی 
در  قاطعیت  با  نمی توان  نگارندگان  نظر  از  و  می شود  مطرح 

مورد ریشه های این نقش انتزاعی اعلام نظر کرد.
جدول شماره 4: بررسی شباهت فرمی نقوش پرنده )منبع: نگارندگان( 

توضیحات: دوایر نشان دهندۀ فرم های مشترک هستند و پیکان در تصویر سمت چپ به فرم های دالبری پرمانند اشاره می کند.

جدول شماره 5: بررسی فرمی نقش انتزاعی پرنده با نقوش مشابه تزیینی 

نمونه مورد مطالعه

فرم های تزیینی مشابه

تزیینات گیاهی-ساسانی
)مجردتاکستانی،12:1386(

 
فرم کوزه ای- عالی قاپو

)نگارندگان،1400(
 

تزیینات گیاهی-قرون اولیه اسلامی
)مجردتاکستانی،19:1386(

توضیحات: در این بخش تلاش شده است تا فرم های مشابه فرم مورد نظر از تزیینات ایرانی گردآوری شود تا مقایسه صورت گیرد. بنا بر آنچه مشاهده 
میشود در هیچ کدام از این تزیینات مشابه، اثری از فرم های کنگره ای پر مانند نیست. همچنین در فرم کوزه بخش صافی در انتهای آن مشاهده 
می شود که فرم ایستای یک ظرف را تداعی می کند و نقوش گیاهی تماما به فرم ساقه مانندی در انتهای خود متصل هستند که فرم مورد نظر فاقد 

این ویژگی ها می باشد
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فرم تزیینی پرنده
تزیینات- سدۀ 4 و 5 هجری
 )مجردتاکستانی،21:1386( 

توضیحات: در بخش انتهایی فرم ها )دم( شباهت قابل ملاحظه ای مشاهده میشود اما در بخش بدن پرنده، به نظر میرسددر طرح مورد مطالعه فرم 
بالها تابع موقعیت مکانی بوده و در خدمت مقصود طرح )متمرکز شدن به مرکز( قرار گرفته است. و به نظر میرسد طراح تلاش کرده تا با فرم های 

کنگره ای پرمانند مقصود خود را به شکل نمادین مطرح کند

اما فارغ از آنکه ریشۀ این نقش انتزاعی گیاهی یا حیوانی 
و یا آنکه صرفاً یک موتیف تزیینی باشد، شکل قرار گیری آن 
مانند  پیکان  فرم  گیری  جهت  و  ضلعی  هشت  یک  بدنۀ  در 
نظر  از  که  خصوصاً  می رسد  نظر  به  مهم  مرکز،  سمت  به 
زیباشناسی، نسبت به دیگر نقوش تزیینی بنا این فرم ضعیف 
تر است )تصویر دو و جدول یک( و قرار گرفتن آن در مهم 
تقویت  می تواند  چهار(  )تصویر  گنبد(  )مرکز  بنا  بخش  ترین 
کنندۀ این احتمال باشد، که فرم یاد شده نشانه )نمادی( است 
در  دارد.  اشاره  نیایشگاهی،  بنای  این  در  خاصی  پیام  به  که 
ارتباط با این مفهوم می توان به هندسۀ آن که بستر قرار گیری 

نقوش مذکور را ایجاد کرده است، رجوع نمود.
در رأس بنا و در مرکز گنبد داخلی، همان طور که اشاره 
شد، نقوش یاد شده همچون فرم های پیکان مانند به سمت 

مرکز هشت ضلعی جهت گیری می کنند. )تصویر چهار( 

 
تصویر 4: هشت ضلعی گنبد داخلی بنای روشن آباد؛ )نگارندگان،1400(

در این تصویر، شمسه ای هشت ضلعی مشاهده می گردد که 
از مرکز آن شعاع هایی بر رئوس اش متصل شده و بدین سان بر 
مرکز گرایی آن تأکید می گردد همچنین فرم های نوک نیز که 
جهت گیری به سمت مرکز دارند، این تأکید را مضاعف می کنند. 
البته فرم شمسه در ذات خود همواره  مفهوم وحدت را دارد. 
زیرا »شمسه یا خورشید در نزد عرفا و متصوفه اسلامی نماد انوار 

حاصل از تجلیات الهی و حقیقت نور خدا و ذات احدیت اوست. 
همچنین اشاره به وحدت هم هست. بدین لحاظ هنرمندان در 
بسیاری از آثار  خود مفهوم کثرت در وحدت و وحدت در کثرت 

را با استفاده از این طرح بیان کرده اند.« )حسینی،11:1390(
گذشته از مفهوم نمادین نقش مایۀ شمسه، تقسیم بندی و 
مرکز گرایی این شمسۀ هشت ضلعی که اشاره شد، جالب توجه 
است و می توان آن را اشاره به احدیت که عصارۀ اصلی نقوش 
اسلامی است، دانست و همچنین با توجه به مرکز گرایی هشت 
فرم انتزاعی، مفهوم وصال را نیز می توان در نظر داشت. »همان 
طور که در عبارت »تو نمانی، حق بماند« )عطار،262:1388(، 
بیان گر همین موضوع )فنای سالک( است و طبیعی است در 
این مرحله، مرشد و راهنمایی هم لازم نیست، چون سالک در 

کار حق، مرغ تمام شده است.« )خسروی،74:1387( 
نظر می رسد  به  محتمل  فرضیه  این  گفته شد،  آنچه  بنابر 
که طراح برای بیان مفهوم سیمرغ و سی مرغ عطار )کثرت 
در وحدت(، از نماد عدد هشت که نمادی از انسان کامل که 
دارد،  فراوانی  کاربرد  معماری  در  و  است  پیوسته  معشوق  با 
استفاده کرده باشد. زیرا عدد هشت بر هشتمین مرحلۀ سلوک 
تأکید دارد. »هشتمین مرحلۀ سلوک، مرحلۀ قداست است که 
در آن به روح توجه می شود و نیروهای روحی حضور می یابند. 
قرار  انسانی  حسنۀ  صفات  تاثیر  تحت  مرحله  این  در  صوفی 
می گیرد و آن ها را به دست می آورد. صوفی در این مرحله به 
خالق  روح،  به  توجه  بعداز  یعنی  الجمع می رسد،  مقام جمع 
تبارک  خداوند  یگانۀ  وجود  در  همه،  را  ذات  و  مخلوقات  و 

می بیند.« )کیانمهر و خزائی،35:1385( 
بنابراین مفاهیم یاد شده، یادآور مفهوم »کثرت در وحدت« 
اوج  و  پیام اصلی منطق الطیر  با معشوق است که  و پیوستن 

داستان پرندگان است.
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جسمِ تو جــزو است و جـانت کُلِّ کّل
خویـش را عاجــز مکـن در عیــنِ ذُل

کلِّ تو درتافت جــزوت شــد پدیــد
جـانِ تو بشتـافت عضـوت شـد پدیـد

نیست تن از جان جـدا، جزوی ازوست
نیست جان از کل جدا، عضوی ازوست
)عطار، 316:1388(

ماهی: همچنین در حاشیۀ هشت ضلعی این گنبد، هشت 
فرم لوزی شکل طراحی شده )تصویردو( که به نظر می رسد 
تنها دو  امروزه  اما  باشد  درون همۀ آن ها نقش پردازی شده 
فرم از آن ها قابل تشخیص است و متاسفانه سطوح شش فرم 
دیگر در مرمت های بنا با رنگ آبی کاملًا پوشانده شده و نقش 
آن ها از میان رفته است. در یکی از این فرم ها )ردیف 4 جدول 
شماره یک( تصویری از چند ماهی قابل تشخیص است گر چه 
نقش دچار آسیب فراوانی شده است اما با دقت بیشتر می توان 
تصویر چند ماهی که در هم تصویر شده اند راتشخیص داد. 
نقش قابل توجه در این تصویر، ماهی بزرگی است که کل کادر 
لوزی شکل تصویر را پوشانده که البته تشخیص آن به دلیل 
صدمات فراوان و مخدوش شدن رنگ ها به سختی امکان پذیر 
است اما می توان با بررسی دقیق تر، فرمی از ماهی بزرگی را 
که سر آن در گوشۀ سمت راست کادر لوزی شکل و بر روی 
اگر چه  داد.  تشخیص  را  نقش شده  دیگر  ماهی های  تصاویر 
قابل  و  واضح  چندان  فرم  انتهایی  بخش  است  ذکر  به  لازم 
ردیابی نیست اما به نظر می رسد با توجه به آنچه واضح است، 
راست  سمت  گوشه  از  که  بلندی  ماهی  فرم  حضور  می توان 
کادر شروع شده و بر کل تصویر احاطه دارد را در این تصویر 
پذیرفت که در درونش با طرح چند ماهی دیگر تلفیق شده 

است.
در میان حکایات منطق الطیر، در حکایت پرسش از ابوالحسن 
نوری، او در پاسخ به این سوال که راه ما تا وصال چقدر است؟ 
این گونه پاسخ میدهد: باید هفت دریای نار و نور را پیمود تا 
سرانجام در یک لحظه جذب هستی او گردیم. سپس در ادامه 
ماهی غول پیکری را توصیف می کند، که خلق را به یک دم 
درمی کشد و در دریای استغنا )بی نیازی و پیوستن به معبود( 

جای دارد.

گفـت »مـا را هفـت دریا نار و نور
مــی ببــایـــد رفــت راهِ دور دور

چون کنی این هفت دریا باز پـس
ماهیی جـذبت کنـد در یک نفـس

ماهیی کز سینه چون دم برکشید
اوّلیــن و آخــرین را در کشیـــد

هست حوتی نه سرش پیدا نه پای
در میــانِ بحرِ استغنــاش جــای

چون نهنگ آسـا دو عالم در کشـد
خلق را کلیّ به یک دم درکشــد«
)عطار،421:1388(

در تحلیل نقش مذکور )که علی رغم آسیب تصویر، کلیت 
فرمِ  اصلیِ  طرح  در  گفت:  می توان  است(،  تشخیص  قابل  آن 
با وضوح  اشاره شده، سر و دم فرم در گوشه های کادر  ماهیِ 
کمتری تصویر شده و و به نظر می رسد بیشتر بدن عظیم آن 
که با فرم های دیگر تلفیق شده است )ماهیی کز سینه چون...( 
ابیات  این نکته در  تاکید طراح قرار گرفته که  )همان(، مورد 
توصیف  را  ماهی ای  او  فوق  ابیات  در  زیرا  شده  یاد  نیز  عطار 
می کند که سر و دمش )پای( پیدا نیست و آن را نهنگ آسا 
توصیف می کند که درونِ خود، خلق را جای داده است. بنابراین 
به نظر می رسد در تصویر یاد شده فرم ماهی بزرگ را که در 
دل آن ماهی های دیگری نقش شده است را می توان تلاشی از 
طراح در جهت نمایش نهنگی انتزاعی دانست. نکات مهم در 
این طرح، بدین قرار است: بزرگ بودن ماهی که با نقوش دیگر 
ماهیان درهم تنیده شده و به نوعی محو کردن سر و دم او در 
گوشه های کادر و تأکید بر سینه اش که ماهیان دیگر را در خود 
جای داده. بنابراین با در نظر گرفتن این فرضیات می توان قرابت 
مفهومی تصویر یاد شده )ردیف 4 جدول شماره یک( و ابیات 
ذکر شده را پیوند دیگری در زمینۀ بازتاب تمثیل های عطار در 
نقش مایه های بنای روشن آباد دانست. خصوصاً آنکه تصویر در 
همِ مذکور، چندان جلوۀ زیبا شناسانه به تزیینات بنا نبخشیده 
و می توان با اطمینان گفت، جلوۀ نمادگرایانۀ آن مد نظر طراح 
بوده است و با در نظر گرفتن نمادهای واضح تری از تمثیل های 
عطار )چون هدهد و سیمرغ( می توان احتمالِ این تطبیق را 

قوی تر دانست.
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نکتۀ قابل توجه در این مورد در تمثیل های عطار این است 
دارای  از جانوران خاص که  پردازی های خود  او در قصه  که 
ویژگی های منحصر به فرد و تخیلی هستند، بسیار بهره برده 
است و گفت گوها و تشبیهات فراوانی از آن ها در آثارش آورده. 
به طور مثال، »در مصیبت نامه به بوقلمون اشاره می کند، این 
بوقلمون جانوی دریایی است و اعضای او چنان نرم است که 
او می تواند خود را به هر شکل که می خواهد دربیاورد، با این 
چنانکه  را  آنها  او  و  گریزند  نمی  وی  از  دریا  جانوران  ترفند 
جانوری  از  نامه  الهی  در  همچنین  می کند.  شکار  می خواهد 
یاد می کند که هلوع نام دارد و در پشت کوه قاف سر می کند. 
رو.  پیش  گیاه  هفت صحرا  و  دارد  سر  پشت  آب  دریا  هفت 
بامدادان آن هفت صحرا را چرا می کند و آن هفت دریا را در 
می کشد و شب همه شب نمی آرامد تا فردا چه خواهد خورد.  
]...[ و یا باز در مصیبت نامه از مرغکی یاد می کند که شب ها 
خود را به یک پا می آویزد و می زارد و از منقار خون می چکد 
و هرگز ناله هایش تمام نمی شود این آن مرغی است که آن را 
شباویز می خوانند« )زرین کوب،103:1383(. سابقۀ استفادۀ 
که  فرد  به  منحصر  جانوران  چنین  از  تمثیل هایش  در  عطار 
مایه های قوی ای از تخیل دارند، گمان ارتباط این تصویر خاص 

را با تمثیل های عطار می تواند تقویت کند.
بر اساس مشاهدات یاد شده در مجموع نقوش بنا، می توان 
احتمال داد شش تصویر دیگری که اکنون از میان رفته اند، 

نیز تمثیل های تصویری از منطق الطیر بوده باشند.

تحلیل از منظر نشانه شناسی: 
در جدول شمارۀ یک، عناصری چون کاکل هدهد، بال های 
گسترده و گردن بلند عنقا )سیمرغ(، ماهی های درهم تنیده 
و... همه می توانند برای مخاطب رازآشنا با داستان منطق الطیر، 
رمزگان های شناسایی تلقی شوند. گرچه این تصاویرِ تا حدی 
انتزاعی و ابتدایی تمامی واقعیت را در خود جای نداده است 
)در  تصویری  نشانه های  در خصوص  اکو  نظریۀ  اساس  بر  اما 
شامل  »تنها  بود،  معتقد  که  است(  شده  اشاره  نظری  مبانی 
نشان هایی  را  رموز  این  می توان  می شوند«،  شرایط  از  برخی 

برای مخاطب مطلع و عارف پنداشت.
گاه تشخیص رابطۀ میان بیان و محتوا آسان است که اکو 
آن  تشخیص  گاه  و  می کند  تعبیر  آسان«  »نسبت  به  را  آن 

دشوار که آن را نیز »نسبت دشوار« می نامد. در واقع »نسبتِ 
دشوار، به موقعیت های فرهنگی ای اشاره دارد که در آن، نظام 
محتواییِ دقیقاً متمایزی که واحدهای تقطیع شده اش بتواند 
دقیقاً با واحدهای نظام بیانی در ارتباط باشد، هنوز به وجود 

نیامده است.« )اکو،30:1385(
با  مطابق  همگانی  توافق  »یک  ایجاد  به  اکو  همچنین 
و  داشت  باور  رمزگان ها  دریافت  برای  فرهنگی«  قراردهای 
بنابراین نقش مخاطب را در خوانش آثار هنری و ادبی بسیار 
مهم می پنداشت. بر این اساس، در دریافت رمزگان های نقش 
مایه های بنای روشن آباد به نظر می رسد ما با دو نوع مخاطب 
دشوار  و  آسان  نسبت  دو  با  خود  دریافت  در  که  ایم  مواجه 
است   عطار  تمثیل های  با  آشنا  که  مخاطبی  می باشد.  مواجه 
و به »توافق قراردادهای فرهنگی« دست یافته و نسبت بیان 
و محتوا برایش آسان است و با »حدس و گمان زنی به بازی 
نشانه ها،  تعامل  و  متن  زمینۀ  به  توجه  با  و  پرداخته  متن  با 
مقابل  در  و  )همان،29(  می یابد«  دست  معنا  از  سطحی  به 
مخاطب عام در دریافت رمزگان های نقوش که با قراردادهایش 

آشنا نیست، بیگانه می گردد.
ناشی  دل ها  تمایز  از  معناها  که  بود  معتقد  سوسور  اما 
در  می باشند.  جانشینی  و  همنشینی  نوع  دو  بر  که  میشوند 
دو  دارای  فرهنگی  فرآیندهای  و  متون  تمام  »ساختار  واقع 
147:1394(و  )چندلر،  است.«  جانشینی  و  همنشینی  محور 
محور همنشینی، ترکیب منظمی است از دال های مرتبط که 
همان  مطالعه  مورد  تصاویر  در  می سازد.  را  معنادار  کل  یک 
طور که اشاره شد، شاهد ترکیبی منظم از تصاویری هستیم 
که بر طبق مطالعات این مقاله به نظر می رسد، تجسم بصری 
نمادهایی از منطق الطیر عطار هستند که داستان کلی آن را 
روایت می کنند. اما نکتۀ مورد تأمل دیگر، این است که »نظریه 
پردازان اغلب اظهار می کنند که بر خلاف زبان های گفتاری، 
عناصر  نیستند.  مناسب  بیانگری  برای  هرگز  بصری  تصاویر 
همنشین اغلب به طور کلام محورانه به عنوان »زنجیرهای« 
مرتب یا زمان مند تعریف می شوند. اما باید بدانیم روابط مکانی 
هم جنبۀ همنشینی دارند و بر خلاف روابط همنشینی متوالی 
که مفاهیم قبل و بعد در آن ها اساسی است روابط همنشینی 
مکانی شامل موارد زیرند: بالا/ پایین؛ جلو/ پشت؛ چپ/ راست؛ 
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مرکز/حاشیه«  یا  درون/برون  و  غرب؛  شرق/  جنوب/  شمال/ 
دلالت  »چپ/راست«که  مکانی  همنشینی  رابطۀ  در  )همان(. 
قابل  معنایی  ارتباط  می توان  می شود،  نامیده  هم  »ترتیبی« 
توجهی با جهت نوشتار در فرهنگ های مختلف یافت. »بنابراین 
به طور بالقوه سمت راست یا چپ بودن عناصر در یک تصویر 
بصری حاوی دلالت به معنی »قبل از« و »بعد از« میباشد.« 
که  فرهنگ هایی  در  که  باشید  داشته  )توجه   .)148 )همان: 
فرهنگ  )مثل  می شود  شروع  راست  سمت  از  نوشتار  جهت 
با  است.(  برعکس  کاملًا  اصل  این  اسلامی(،  ایران  نوشتاری 
پرندۀ  دو  )نقش  یک  ردیف  در  یک،  به جدول شمارۀ  نگاهی 
در هم تنیده( می توان مشاهده نمود، نقش پرنده ای که کاکل 
بر سر دارد )هدهد( در سمت چپ تصویر و در راستای بالاتری 
از پرندۀ مقابل قرار گرفته است و بنابر آنچه گفته شد، به نظر 
می رسد در این تصویر هدهد در مقام بعدی )مطلع، آگاه( قرار 
دارد و مرحلۀ بعد از دانستن را نشان می دهد، همچنین بالاتر 
قرار گرفتن آن نسبت به سر پرندۀ مقابل نیز می تواند حاکی 
از این برتریت و آگاهی باشد. »کرس و ون لوون بحثی دارند 
در مورد اینکه عناصر چپی و راستی می توانند با مفاهیم زبان 
شناختی »اطلاعات قدیم« و »جدید« منطبق باشند. به نظر 
آن ها در موقعیت هایی که کاربرد محور افقی در تصاویر حاوی 
دلالت است، جای گذاری بعضی عناصر در سمت چپ مرکز »به 
معنی »پیشینی« یا قدیم بودن آن هاست یعنی چیزی که فرض 
می شود خواننده، از پیش می داند« و نقطۀ آشنا، تثبیت شده و 
توافق شده برای شروع حرکت است چیزی است مطابق عقل 
سلیم و خودآگاه. در مقابل سمت راست مختص به عناصر تازه 
ایم  از آن آگاهی نداشته  این  از  وارد است. »چیزی که پیش 
و شاید بینندگان هنوز در مورد آن به توافق نرسیده اند و به 
همین دلایل معمولاً توجه خاصی به آن می شود.« این سمت 
حاوی چیزهایی شگفت آور، مسئله ساز یا قابل اعتراض است.

)همان( ]بر طبق فرهنگ نوشتاری ایرانی جهت سمت راست 
که شروع نوشتار است، مفهوم پیشینی دارد و سمت چپ مفهوم 
»عنصر تازه وارد« را نمایندگی می کند.(. همان طور که اشاره 
شد، سمت راست تصویر مورد نظر پرنده ای )رهرو ناآگاه( است 
که در گفتگو با هدهد )در سمت چپ، راهنمای آگاه(، تصویر 
می شود. )سمت راست و چپ در این تحلیل از دیدگاه مخاطب 

که از روبرو به تصویر نگاه می کند، در نظر گرفته شده است.( 
محور  در  که  می شود  مشاهده  سه  تصویر  به  رجوع  با 
طراحی  سیمرغ  نقش  شده،  ذکر  تصویر  بالای  در  و  عمودی 
منظر  از  نشانه شناسی  در  گسترده(.  بال های  )با  است.  شده 
با مفاهیم خوب  بنیادی استعاره های جهت، »بالا  دلالت های 
زندگی،  سلامتی،  خودآگاهی،  شادی،  پرهیزکاری،  بودن، 
آینده، والایی، قدرت مندی و عقلانیت مرتبط است و پائین 
تحت  حقارت،  مرگ،  بیماری،  شرارت،  بودن،  بد  مفاهیم  با 
قدرت یا کنترل کسی بودن و هیجان ارتباط دارد.« )همان( 
همچنین ون لوون و کرس نیز، بخش های بالایی از یک تصویر 
نشانگر  را  آن  پایینی  و بخش های  بودن  »آرمانی«  نشانگر  را 
عناصر »واقعی« و با جرییات عملی قلمداد می کنند؛ در این 
رجوع  تبلیغاتی  آگهی های  پوسترهای  به  می توان  خصوص 
کرد، در این آثار بخش های پایینی تصویر »آنچه را که هست« 
تصویر  بالایی  نمایش میدهند درحالیکه در بخش های  ما  به 
»آنچه را که باید باشد«، مشاهده میکنیم. به نظر می رسد، این 
مفهوم نشانه شناسی در تصویرنگاری پوسترهای غربی، تطابق 
مناسبی با نقوش یاد شده در بنای روشن آباد، دارد. زیرا نقش 
را  است  بسته  نقش  تصویر  پایین  در  که  پرنده  دو  گفتگوی 
می توان نماد واقعیتِ مادی، فانی بودن و مرتبۀ پایین بندگی 
دانست، )سالکی که هنوز راه به حقیقت نبرده(، اما در بخش 
و  پیچیده  گردن  وارونه،  حالت  با  سیمرغ  تصویر  آن،  بالایی 
تلاشی  گویی  که  می شود  تصویر  یکپارچه،  گستردۀ  بال های 
تا  پرنده،  یک  آشنای  تصویر  از  مادیت  برگرفتن  برای  است 
مفهوم انتزاعی و آرمانی و در عین حال والایی را منعکس کند. 
نیز  نشانه  پذیری  تفکیک  به  اشاره  سخن،  فرجام  در  اما 
اهمیت بسزایی در این بحث دارد زیرا یکی از ویژگی های مهم 
نشانه، »قابلیت برش خوردن« آن است و در واقع در تعریف 
قابلیت  پذیر است،  تفکیک  این ویژگی می توان گفت:»نشانه 
کند  ترک  را  اصلی خود  قالب  و می تواند  دارد  برش خوردن 
تا در قالب جدیدی جای گیرد.« )شعیری،136:1385( و بر 
این اساس می توان گفت: نقش مایه های بنای روشن آباد )بر 
اساس بررسی های عنوان شده در این پژوهش( تجلی تصویری 
با  قالب تصویر هستند که  نمادهای منطق الطیر در  از  برخی 

مصداق های ذهنی طراح آن مطابقت دارند.
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دارد تا به مفهوم مورد نظر خود اشاره کند، همان طور که اکو 
نشانه های  که  می کند  تصریح  خود  نشانه شناسی  نظریات  در 

تصویری »تنها شامل برخی از شرایط می شوند«.
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Abstract 

Although semiotics originated in linguistics, it was quickly adopted in the arts, literature, and social sciences.     
Semiotics is highly efficient at interpreting works of art because it sees them as a cultural system and investigates 
the hidden codes and concepts in them. The purpose of this study is to look at the decorative patterns on the Roshan 
Abad building in Gorgan from a semiotic standpoint, as they appear to be inspired by Attar’s Manṭiq-uṭ-Ṭayr 
poem’s mystical allegories. The motifs of the Roshan Abad building are then assessed, as different animal motifs 
can be found among the decorative patterns of this structure, which are much more prominent symbolically than 
other motifs. The relationship between the intended motifs and mystical symbols expressed in Manṭiq-uṭ-Ṭayr is 
first explored and analyzed from a semiotic standpoint for this aim. This is a descriptive and analytical study that 
uses a qualitative data analysis approach. The data on the sample under study is gained by direct and descriptive 
observation; however, the data on historical motifs is gathered through documentary and library approaches. The 
findings reveal a strong link between the patterns and mystical symbols found in Attar’s Manṭiq-uṭ-Ṭayr. Designers’ 
perceptions of these topics were embodied in these motifs, implying their mental imagery. 

Key words: Semiotics, Symbol, Manṭiq-uṭ-Ṭayr, Imamzadeh Roshan Abad, Gorgan.


