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چکيد ه

د ر هنر ایرانی- اسلامی آرایه ها عناصری مازاد  بر اصل اثر نیستند  و نه تنها مایه ی تکمیل هنر بلکه مایه ی تشکیل هنر هستند  چراکه 

د ر هنر ایرانی- اسلامی زیبند ه بود ن از همان ابتد ا با ساختن همراه بود ه است. از این راه هد ف این مقاله تبیین بن مایه های آرایه های 

هنر ایرانی- اسلامی د ر جهت فهم نقش این آرایه ها د ر تشکیل این هنر قرار گرفت و پیکره ی مطالعاتی آن کاخ چهلستون اصفهان، 

چه این کاخ د ر یکی از د وره های طلایی هنر ایرانی-اسلامی یعنی د وره  ی صفویه بنا شد ه است. روش اسطوره شناسی تمثیلی کروزر 

نیز روش تحقیق این نوشتار قرار گرفت، چراکه آرایه های د وره ی صفوی اغلب نقش مایه های اسطوره ای، نماد ین و تمثیلی هستند  و 

روش اسطوره شناسی تمثیلی کروزر روشی مناسب جهت تحلیل آثار تمثیلی است؛ کروزر بر آن است که د ر یک اثر تمثیلی رابطه ی 

میان صورت و معنا مبتنی بر تمثیل است و از این راه صورت اثر یا نماد ی از معنا می شود  یا از طریق روایتی اسطوره ای به معنا ارجاع 

می د هد . این مقاله د ر نهایت از اسطوره شناسی تمثیلی آرایه  های کاخ چهلستون به این نتیجه رسید  که معنای پس پشت آرایه های 

کاخ چهل ستون فرهمند ی د قیق تر فرهمند ی مورد  نیاز برای شهریاری یا به اصطلاح فره ی کیانی است د ال بر این که بنیان چنان 

کاخی تنها از چنین شهریاری ساخته است.
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د ر سد ه های گذشته که غربیان با هنر ایرانی- اسلامی قد ری بیش تر 
آشنا شد ند ، سرشت آن را بر اساس اصول و مبانی هنر خود شان د رک 
کرد ند  و از این راه آن را هنری تزئینی خواند ند  بد ین معنی که هنر ایرانی-

اسلامی از عناصری اضافی و مازاد  بر اصل اثر تشکیل می شود . اما جای 
توجه د ارد  که خلاف نظر غربیان، د ر هنر ایرانی-اسلامی تزئینات یا به 
بیان د رست آن آرایه ها نه تنها مایه ی تکمیل هنر بلکه حتی مایه ی تشکیل 
هنر هستند  چراکه د ر هنر ایرانی- اسلامی زیبند ه بود ن از همان ابتد ا با 
ساختن همراه است؛ مطابق نظر برخی از متخصصان واژه ی هنر همانا 
هو  ن ارَه به معنای زیبا ساختن یا انجام د اد ن کاری د ر حد  کمال است 
)بلخاری، 1388ب، 17(، و واژه ی آرایه مشتق از ریشه ی هند واروپایی آر 
)Ar( به معنای قرارد اد ن د ر کنار هم، زیرایستای واژه ی هنر و د ر نتیجه زیبا 
ساختن است. گفتنی است این میان اغلب تحقیقات انجام شد ه د ر زمینه ی 
آرایه های هنر ایرانی- اسلامی نیز صرفاً به توصیف انواع تکنیک های این نوع 
هنری یا انواع نقش مایه های موجود  د ر آن می پرد ازد  و د ر نهایت با تولید  
گزاره هایی توصیفی، د ر فهم بن مایه های آرایه های مذکور راهی پیش نبرد ه 
و د ر نتیجه نقش آرایه ها د ر تشکیل یک اثر هنری را ناد ید ه گرفته اند . از 
همین راه هد ف اصلی این نوشتار تبیین بن مایه های آرایه های هنر ایرانی-

اسلامی د ر جهت فهم نقش این آرایه ها د ر تشکیل این هنر قرار گرفت 
و پیکره ی مطالعاتی آن کاخ چهلستون اصفهان، چه این کاخ د ر یکی از 
د وره های طلایی هنر ایرانی- اسلامی بنا شد ه و آرایه های گوناگونی د ارد . از 
آن جا که آرایه های د وره ی صفوی اغلب نقش مایه هایی اسطوره ای و د ارای 
روایت هستند ، روش تحقیق از میان روش های نقد  اسطوره ای انتخاب شد . 
از میان روش های متعد د  نقد  اسطوره ای، روش اسطوره شناسی تمثیلی 
اغلب  مذکور  آرایه های  است چراکه  نوشتار  این  نظر  مورد   کروزر روش 
نماد ین و تمثیلی هستند  و روش اسطوره شناسی تمثیلی کروزر روشی 
مناسب جهت تحلیل آثار تمثیلی است؛ کروزر بر آن است که د ر یک اثر 
تمثیلی رابطه ی میان صورت و معنا مبتنی بر تمثیل است و از این راه 
صورت اثر یا نماد ی از معنا می شود  یا از طریق روایتی اسطوره ای به معنا 
ارجاع می د هد . بر این اساس د ر نهایت می توان گفت د ر این مقاله پرسش 
اصلی تبیین معنای نهفته د ر آرایه های تمثیلی کاخ چهلستون اصفهان از 
طریق روش اسطوره شناسی تمثیلی کروزر است. بنابراین د ر اد امه پس از 
معرفی روش اسطوره شناسی تمثیلی فرد ریش کروزر، با روش مذکور به 

تبیین معنای آرایه های مذکور پرد اخته خواهد  شد .

مقد  مه

روش پژوهش
روش اسطوره شناسی تمثیلی از سوی ژرژ فرد ریش کروزر1 )1771-

زبان شناسی  و  باستان  اقوام  تاریخ  کروزر  تخصص  شد .  ابد اع   )1858
و  اید ه  یونانیان،  تاریخی  هنر  به  می توان  او  مهم  آثار  از  و  بود   تاریخی 
الگو د ر نماد گرایی کهن و نماد  و اسطوره شناسی اقوام باستان اشاره کرد . 
متخصصان زمان اتمام نگارش کتاب اخیر او )1812( را نقطه ی عطفی د ر 
تاریخ اسطوره شناسی می د انند ، چنان که امروزه اسطوره شناسی های پیش 
از آن را اسطوره شناسی های سنتی می خوانند ، با این توضیح که غایت آن ها 
شناخت متن روایت های اسطوره ای است، د ر حالی که، اسطوره شناسی های 
پس از آن را اسطوره شناسی های نو می خوانند ، با این توضیح که غایت 
این ها فهم منطق پس پشت روایت های اسطوره ای با رویکرد ی نظام مند  و 
روش مند  است، و از همین راه کروزر را پد ر اسطوره شناسی نو می خوانند   
د انش  نوزد هم  قرن  د ر  ترتیب  این  به   )Feldman, 1972, 387-396(

اسطوره شناسی وارد  راهی نو شد  و از سوی اسطوره شناسانی چون مولر، 
کمبل و د وران تد اوم یافت. کروزر روش اسطوره شناسی تمثیلی خود  را د ر 
کتاب نماد  و اسطوره شناسی اقوام باستان با تأثیر از رمانتیسیسم و ایدئآلیسم 
و رشته ی تخصصی خود  فیلولوژی -تفسیر متون کهن با توجه به بافت 
فرهنگی آن ها- بنیان نهاد . از منظر او مرد مان باستان به لطف برقراری 
رابطه ای تمثیلی میان د و وجه محسوس و معقول هر پد ید ه ای، از عهد ه ی 
این همان  کرد ن این د ووجهی برمی آمد ند  که بنا بر اصول این نه آن بود ند  
)Creuzer, 1836, Vol. 4, 570-613(. با ذکر این نکته که تمثیل برگرد ان 
است،  د یگر«  شیوه ای  به  معنای »سخن گفتن  به  الگوری  لاتین  واژه ی 
گفتنی است کروزر بر آن بود  که عد ه ی اند کی از مرد مان باستان قاد ر به 
فهم معقولات  /    اید ه ها بود ند ، اما آن ها این اید ه ها را از طریق تمثیل -        سخن 
گفتن از اید ه ها به شیوه ای د یگر- برای همگان قابل فهم می ساختند  و د ر 
نتیجه تمام مرد مان با برقراری این رابطه ی تمثیلی به فهم اید ه ها نائل 

می شد ند . کروزر محصول برقراری رابطه ی تمثیلی میان محسوسات و 
معقولات را صورت های نماد ین نامید  و آن ها را به د و گروه تقسیم کرد ؛ 
نماد  یا تمثال و الگوری یا تمثیل)Ibid., 614(. د ر تمثال رابطه ی میان 
صورت و معنا نماد ین و مبتنی بر د لالت صریح است؛ صورت نماد  معنای 
پسِ پشت خود  می شود ، و د ر تمثیل رابطه ی میان صورت و معنا اسطوره ای 
و مبتنی بر د لالت ضمنی است؛ صورت روایتی می شود  که د ر پیرنگ خود  
به معنا ارجاع می د هد  )Ibid., 524-569(. به این ترتیب صورت های نماد ین 
هم د ر اصل از اید ه ها سخن می گفتند ، اما به شیوه ای د یگر. کوتاه سخن 
این که با برقراری رابطه ای تمثیلی میان محسوسات و معقولات، مرد مان 
باستان معقولات را د ر قالب تمثال ها و تمثیل ها -      صورت های نماد ین- 
د رک می کرد ند . به این ترتیب کروزر اساس روش خود  را بر مبنای ماهیت 
تمثیلی روایت های اسطوره ای بنیان نهاد  و از این راه بر آن بود  تا از طریق 
این واسطه به معنا و وجه معقول نهان د ر آن د ست یابد . گفتنی است روش 
اسطوره شناسی تمثیلی کروزر روشی مناسب برای تحلیل هنر تمثیلی 
به شمار می رود . این میان از منظر کروزر معماری کامل ترین نوع هنری 
است چند ان که او از نوع خاصی از الگوری سخن می گوید  تحت عنوان 
الگوری معمارانه2 ، چراکه مجموعه های معماری را محل هم نشینی انواع 
هنرها می د اند  که اد راک این همانی صورت و معنا را تسهیل و تسریع 
می بخشد )Ibid., 535-536(. به این ترتیب می توان گفت از منظر کروزر 
روش اسطوره شناسی تمثیلی برای تبیین معنای یک اثر هنری تمثیلی 
د ر پی آن است تا با تشخیص و سپس تحلیل صورت های نماد ین یعنی 
نماد /تمثال و روایت/تمثیل د ر آن اثر به وجه معقول یا همان معنای نهان 
اثر مذکور د ست یابد . بنابراین د ر نهایت می توان فرآیند  اجرایی شد ن این 

روش را د ر عمل د ر سه گام تبیین کرد :
1. توصیف د قیق وجه ماد ی اثر هنری و به تبع این تشخیص وجه 
نماد ی آن یعنی تمثال ها. توضیح این که، لازمه ی توصیف د قیق وجه ماد ی، 
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اد راک خیالی د ر معنای افلاطونی آن یعنی اد راک حسی استعلایی است، 
چراکه اینجا صحبت از وجه ماد ی اثر هنری است نه یک پد ید ه ی ماد ی 
محض که اد راک حسی هم بر فهم آن تواناست. نیز وجه نماد ی اثر هنری 
را بایست که د ر عوامل و عناصر تشکیل د هند ه ی آن نظیر رنگ  و آرایه  و 

نقش مایه  و ازاین د ست جست. 
2. تشخیص روایت/تمثیل های پس پشت تمثال هایی که د ر گام پیشین 
تثبیت شد ه اند . توضیح این که، از د ید  کروزر فرآیند  گام سوم د ر خصوص 
روایت های اصیل صاد ق است، پس، د ر جهت انجام د رست این گام بایست 

از اصالت روایت اسطوره ای این گام اطمینان حاصل کرد .
3. تشخیص  معنا/مثال های پس پشت تمثیل های تثبیت شد ه د ر گام 
پیشین، به لطف تحلیل آن ها. توضیح این که اینجا مراد  از تحلیل خوانش 
فیلولوژیک روایت/تمثیل های اصیل پس پشت وجه نماد ی/تمثال های اثر 

هنری است با رویکرد ی تاریخی و مبتنی بر ریشه شناسی.

پيشينه پژوهش
تاکنون پیرامون کاخ چهلستون اصفهان پژوهش های متعد د ی انجام 
شد ه است. از آن میان می توان به کتاب هنرفر )1351( کاخ چهلستون 
و گالد یری )1385( کاخ های اصفهان اشاره کرد  که به صورت توصیفی-

مورد   د ر  به طور خاص  اما  کاخ چهلستون می پرد ازند .  به شرح  تاریخی 
آرایه های این کاخ تحقیقی جد اگانه انجام نشد ه است. البته این میان به 
د یوارنگاره های کاخ چهلستون به طور جد اگانه پرد اخته شد ه است که از آن 
میان می توان به مقاله های بابایی )1385( »شاه عباس د وم، فتح قند هار 
و د یوارنگاره های آن«، عبد ی و پنیریان )1393( »بررسی آیکونوگرافیک 
د یوارنگاره های کاخ چهلستون اصفهان با مضمون گلگشت و سرور« و کتاب 
قاجاني اصفهاني و جوانی )1386( د یوارنگاری عصر صفوي د ر اصفهان: 
به  مقاله ی حاضر  د ر  است که  به ذکر  اشاره کرد . لازم  کاخ چهلستون 
د یوارنگاره های تمثیلی کاخ چهلستون پرد اخته خواهد  شد ، البته با نگاهی 

نو و رویکرد ی جد ید  که لاجرم به معنایی متفاوت ره خواهد  برد .

مبانی نظری پژوهش
اسطوره شناسی تمثيلی آرایه  های كاخ چهلستون 

اکنون که روش تحقیق این مقاله یعنی اسطوره شناسی تمثیلی کروزر 
آرایه های  تحلیل  به  روش  این  مطابق  عمل  د ر  می بایست  شد ،  تبیین 
تمثیلی کاخ چهلستون پرد اخت، و همان طور که گفته شد  این روش د ر 
سه گام انجام می شود . بر این اساس د ر اد امه طی سه گام مذکور به تحلیل 
اسطوره شناسانه ی آرایه های کاخ چهلستون اصفهان پرد اخته خواهد  شد . 

وجوه  نماد ی  تشخيص   و  ماد ی  وجوه  توصيف  نخست؛  گام 
آرایه  های كاخ چهلستون

به  تمثیلی  اسطوره شناسی  روش  نخستِ  گام  شد ،  اشاره  چنان که 
توصیف د قیق وجه ماد ی اثر هنری -    ایماژها- و به تبع این تشخیص وجه 
نماد ی آن -   تمثال ها   - می پرد ازد  که اد امه ی این نوشتار به ترتیب به انجام 

این د و مرحله اختصاص یافته است. 

توصيف وجوه ماد ی آرایه  های كاخ چهلستون
کاخ چهل ستون3 د ر میان باغ چهل ستون د ر اصفهان واقع شد ه است. 
این کاخ که پیرنیا از آن با عنوان ستاوند  یاد  می کند ، کوشکی است که 
طرح اولیه ی آن به صورت کلاه فرنگی د ر زمان شاه عباس اول ساخته شد ه 
و د ر زمان شاه عباس د وم گسترش یافته است )پیرنیا، 1383، 313(. طرح 
کلی ساختمان کاخ مکعب مستطیلی متشکل از د و قسمت اصلی است؛ 
ایوان  کاخ و تالار کاخ؛ »چهل ستون نمونه بارز ایوان و تالار می باشد  که 
این را از نمونه های اولیه پیش از اسلام خود  مثل کاخ فیروزآباد  یا کاخ های 
هخامنشی الهام گرفته است« )ابراهیمی گنجه و د یگران، 1396، 7(. ایوان 
اصلی کاخ رو به شرق است و خود  د و بخش د ارد ؛ ایوان ستون د ار سه طرف 
باز یا همان ستاوند ، و ایوان د یگری د ر امتد اد  آن که از سه طرف بسته 
است و سرد ر ورود ی تالار را تعریف می کند . ستاوند  چهل ستون بر هیجد ه 
ستون چوبی و رفیع از د رخت چنار با پایه های سنگی قرار گرفته است، 
فواصل ستون ها و بلند ی  آن ها به گونه ای است که تکسیر د ر توصیف آن ها 
 Texir, 1842,(  را به ستون های آپاد انای تخت جمشید  تشبیه می کند

124( )تصویر 1(.
 د ر میانه ی این ستاوند  حوضی مربع شکل قرار د ارد  که چهار ستون 
چهار گوشه ی آن، هر یک بر چهار شیر سنگی و چهار شاخه نیلوفر قرار 
گرفته اند  )تصویر 2(. د ر آرایه های سقف ستاوند  می توان به ترکیب نقوش 
گل شاه عباسی، نیلوفر، چلیپا و شمسه اشاره کرد  که با یکد یگر تعاملی 
سازگار برقرار ساخته اند . د رست د ر میانه ی سقف د ر بالای حوض جایی که 
طرح معکوس حوض د رون سقف قرار گرفته، شمسه ی گرد ان به صورت 
برجسته جای گرفته است )تصویر 2(. مقابل ایوان، حوضی طویل قرار د ارد  
که انعکاس ستون های ایوان د رون آن به روشنی د ید ه می شود . د ر چهار 
گوشه ی این حوض نیز چهار پایه ستون سنگی مزین به صورت شیر و 
انسان قرار د ارد  که به زعم مورخان به کاخی از د وره ی صفوی متعلق است 
که د ر د وره ی قاجار به کل از میان رفته  است )هنرفر، 1351، 4( )تصویر 

 .)2
آینه  تالار  نام  به  ایوانی  به  از سوی بسته ی خود   ستاوند  چهلستون 

اسطوره شناسی تمثیلی آرایه  های کاخ چهلستون اصفهان

تصویر 1- فضاهای كاخ چهلستون از راست؛ جزئيات ستاوند ، پلان ستاوند  سه طرف باز، تصویر ستاوند  و انعکاس آن د ر آب، معرفی فضاهای كاخ.
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راه می برد  که آراسته به آینه کاری های معرق است و تالار آینه از طریق 
شاه نشین مزین به انواع آینه کاری و شیشه های رنگی به تالار اصلی کاخ راه 
می برد  )تصویر 3(؛ »سقف ایوان و د یوارهایش همه به آینه های سنگ بزرگ 
و نقش های کار استاد  مزین بود  ... آینه های بزرگ د یوارها حکایتی از چرخ 
آینه گون می نمود ، خصوصاً آینه ی چهل ستون نما یا جهان نمای د یوار بالای 
سر حوض...« )جابری  انصاری، 1378، 151(. د ر آرایه های آینه کاری ها 
می توان به نقش مایه های چلیپای شکسته، شمسه و گل شاه عباسی اشاره 
کرد . تالار اصلی و میانی چهلستون نیز که محل جلوس پاد شاهان صفوی 
با سه  فضایی مستطیل شکل  است،  بود ه  میهمانان خارجی  پذیرفتن  و 
گنبد خانه ی زراند ود  است )تصویر 3(. شمسه ی میانی سه گنبد خانه و 
نقش گل شاه عباسی آرایه های غالب تالار میانی هستند . بر د یوارهای این 
تالار 24 مجلس نگارگری با موضوع عیش و سرور قرار د ارد  و بر بالای آن ها 
شش مجلس نقاشی د یگر از وقایع تاریخی با موضوع بزم و رزم که برخی د ر 
د وره ی قاجار روی نقاشی های پیشین کشید ه شد ه اند . نکته ي قابل توجه 
این که، موضوع این نقاشی ها از سویی شرح مجلس های بزم است و از سوي 
د یگر شرح رزم پاد شاهان؛ بر د یوارهای غربی این تالار به ترتیب مجلس بزم 
شاه عباس کبیر و پذیرایی او از پاد شاه ترکستان، جنگ شاه اسماعیل اول با 

قشون عثمانی  د ر چالد ران )د وره ی قاجار(، مجلس پذیرایی شاه طهماسب 
از همایون پاد شاه هند وستان است و د ر مقابل بر د یوار شرقی تالار به ترتیب 
مجلس پذیرایی شاه عباس د وم از پاد شاه ترکستان، جنگ ناد رشاه با قوای 
هند ی  د ر کرنال )د وره ی قاجار( و شرح جنگ شاه اسماعیل اول با پاد شاه 
ازبک که مورد  اخیر د ر برخی منابع جنگ شاه عباس اول با ازبک ها معرفی 
شد ه است )هنرفر، 1351، 12(. این د یوارنگاره ها که نمونه ای از بهترین 
آرایه های معماری ایرانی به شمار می روند  با تکنیک تمپرا و رنگ روغن بر 
بستر گچي د یوارها به سبک مکتب اصفهان و به شیوه ی رضا عباسي کار 

شد ه اند  )تصاویر 4 و 5(.

تشخيص وجوه نماد ی آرایه  های كاخ چهلستون
گفتنی است مطابق روش کروزر برای تشخیص وجه نماد ی، می بایست 
به هر آن چیزی توجه کرد  که د ر توصیف وجه ماد ی این آرایه ها کفایت 
نیز  باشد .  به کار  نکند  و چیزی فرای وجه ماد ی د ر شکل گیری آن ها 
عناصر  و  عوامل  د ر  بایست که  را  اثر هنری  نماد ی  گفته شد  که وجه 
تشکیل د هند ه ی آن نظیر رنگ  و آرایه  و نقش مایه  جست. بنابراین د ر اد امه 
به تشخیص آرایه های نماد ین این قسمت پرد اخته می شود . پیش از هر 
چیز گفتنی است وجه تسمیه ی این کاخ که د ارای ستاوند ی بیست ستونی 

تصویر 3- راست؛ تالار ميانی و اصلی چهلستون. مأخذ: )URL3(، چپ؛ تالار آینه و شاه نشين چهلستون.

تصویر 4- نقاشی های بزم تالار. از راست: مجلس پذیرایی شاه طهماسب از پاد شاه هند وستان، مجلس پذیرایی شاه عباس
)URL1( :د وم از پاد شاه تركستان، مجلس بزم شاه عباس كبير و پذیرایی او از پاد شاه تركستان. مأخذ

تصویر 2- از راست؛ مجسمه ی شير-    انسان حوض اصلی، شيرسنگی و نيلوفر ستاوند ، شمسه ی گرد ان د ر ميان سقف ستاوند ، و جزئيات سقف ستاوند .

ساینا محمد ی خبازان   و همکاران
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است که با انعکاس د ر آب چهل می شود  و چهل نماد  کثرت و تکامل است، 
یکی از وجوه نماد ین این بنا است. همچنین ساختار کاخ چهل ستون که 
ترکیبی کامل از ایوان و تالار است و به نمونه های تاریخی پیشین ارجاع 
می د هد ، به همراه ستاوند  آن با د اشتن تعد اد  زیاد  ستون های باریک و بلند  
به نظر نماد ین می رسد . نیز آرایه های سقف ستاوند  که ترکیبی از نقوش 
نماد ین گل شاه عباسی، نیلوفر، چلیپا و شمسه است بر نماد ین بود ن ستاوند  
می افزایند . گفتنی است حوض میانی، شیرهای سنگی و نیلوفرهای ستاوند  
و مجسمه های شیر- انسان حوض اصلی نیز د ر پی ارجاع به چیزی د یگر 
بود ه و از این راه نماد ین تلقی می شوند . استفاد ه از آینه کاری های وسیع به 
همراه به کارگیری آب د ر حوض ستاوند  و حوض وسیع اصلی، با تأکید ی 
ویژه بر انعکاس می توانند  به نوبه ی خود  نماد ین باشند . نقش های هند سی 
تالار آینه و شاه نشین نیز که مملو از طرح شمسه و چلیپای شکسته است 
از د یگر آرایه های نماد ین بنا هستند . طرح مایه ی چلیپایی تالار مرکزی 
کاخ چهل ستون متشکل از تالار مرکزی و چهار ایوان نیز نماد ین است. 
همچنین شش مجلس نقاشی د یواره های تالار میانی این کاخ که هم زمان 
رزم و بزم شاه صفوی را به تصویر کشید ه اند ، وجهی نماد ین د ر خود  د ارند  
چراکه قرارگیری این د و موضوع به ظاهر متضاد  د ر کنار هم و د ر تالار 

اصلی قابل تأمل می نماید  و به نظر منظوری خاص د ر کار بود ه است.

گام د وم؛ تحليل تمثيل های آرایه  های كاخ چهلستون

 اکنون با مشخص شد ن وجوه نماد ی آرایه های کاخ چهلستون، مطابق 
روش تمثیلی کروزر می بایست به تشخیص و د ر پی آن تحلیل تمثیل ها/

اد امه  د ر  بنابراین  پرد اخت.  مذکور  نماد ی  وجوه  پس پشت  روایت های 
وجوه  نماد ی مذکور از این د ید  مطمح نظر قرار خواهند  گرفت. چنان که 
پیش ازاین تثبیت شد ، نام واژه ی چهل ستون از سویی به معنای کثرت و 
تکامل است و از سوی د یگر د ال بر مجموع ستون های ستاوند  کاخ؛ خود  
ستون ها و انعکاس آن ها د ر آب. نیز گفته شد  که ترکیب ایوان و تالار این 
کاخ به نمونه های تاریخی پیشین ارجاع می د هد ، چنان که ستاوند  آن با 
د اشتن تعد اد  زیاد  ستون هایی که به لحاظ سازه ای نیازی به این تعد اد  
نیست د ر آپاد اناهای هخامنشی قابل پیگیری است )تصویر 6(. گفتنی 
است هر د و سازه ی مذکور به روایت کنگه ی ایرانی ارجاع می د هند ؛ شهری 
د ست مند ، پای مند ، روند ه و همیشه بهار که سیاوش به یاری فره ی کیان آن 
را بر سر د یوان روان ساخته بود  و کی خسرو آن را که متحرک بود  بر زمین 
نشاند  و با هزار ارم )بازو( استوارش کرد  )روایت پهلوی، 1367، 64-65(. به 
این ترتیب کیخسرو شهر آسمانی کنگ د ژ را بر زمین نشاند  و سیاوش گرد  
تجسم زمینی کنگ د ژ شد  و هزار ارمی که آن را بر زمین نگه د اشت همان 
هزار ستون باریک و بلند ی شد  که ستاوند  چهل ستون را بنیان می نهند . 
رابطه ی روایت فوق و ستاوند  چهل ستون به نظر بی نیاز از توضیح می نماید ، 

البته به رغم این د ر گام پسین مورد  تحلیل قرار می گیرد .
اشاره شد  که طرح مایه ی تالار مرکزی چلیپایی است و نقش مایه ی 

تصویر 5- نقاشی های رزم تالار. از راست: جنگ ناد رشاه با قوای هند ی  د ر كرنال، جنگ شاه اسماعيل
 )URL 1( :با قشون عثمانی  د ر چالد ران و شرح جنگ شاه اسماعيل با پاد شاه ازبک. مأخذ

تصویر 6- ستاوند  چهلستون و نمونه های مشابه آن د ر آپاد اناهای هخامنشی. 

تصویر 7- آرایه ی چليپا و چليپای شکسته د ر كاخ چهلستون. از راست: تركيب چليپایی نقوش د ر سقف ستاوند ، نقش چليپا د ر سقف ستاوند ،
چليپای شکسته د ر آینه خانه و طرح مایه ی چليپا د ر پلان كاخ نقش مایه  سقف ستاوند ، و به صورت طرح مایه د ر پلان كاخ چهلستون.

اسطوره شناسی تمثیلی آرایه  های کاخ چهلستون اصفهان
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چلیپا د ر هند سه ی نقوش سقف ستاوند  و آرایه های فضاهای د اخلی، و 
نقش مایه ی چلیپای شکسته د ر تالار آینه به چشم می خورند  )تصویر 7(. 
گفتنی است صورت نقش مایه ی چلیپا د و خط عمود  بر هم است که موجب 
تشکیل چهار فضای هم ارزش می شود . این نقش مایه گاه به صورت ساد ه، 
گاه د ر جهت ساخت یک شبکه ی هند سی و گاه د ر ساختار فضای معماری 
به کار می رود . نقش مایه ی چلیپای شکسته نیز همان نقش مایه ی چلیپاست 
که انتهای چهار بازوی آن خمید ه شد ه است )تصویر 8(. پیشینه ی هر د و 
نقش مایه  به ایران باستان بازمی گرد د  و جد ید ترین روایت آن را می توان د ر 
چهارتاقی پی گرفت که با تقسیمات چهارتایی بن مایه ی چلیپا را به صورت 
حجمی نمایان می سازد  )تصویر 8(. جای توجه د ارد  که بناهای چهارتاقی 
د ر اد امه ی مهرابه های پیشازرتشتی ساخته شد ه اند  چنان که پورد اوود  آن ها 
را همان مهرابه هایی می خواند  که د ر زمان ساسانی به علت تغییراتی که 
د ر آیین ایرانی به وجود  آمد ، شکل گرفته اند  )پورد اوود ، 1386، 48(. لازم 
به ذکر است که د ر زمان ساسانیان یا مهرابه ها نابود  شد ند  یا به صورت 
آتشکد ه د رآمد ند  و د ر واقع بسیاری از چهارتاقی ها نخست مهرابه بود ند  و 
»نام “د رمهر” یا “برمهر” )د رگاه مهر( که هنوز زرد شتیان برای آتشکد ه به 
کار می برند  یاد گار زمانی است که آتشکد ه ها مهرابه بود ند« )مقد م، 1343، 
48(. توضیح این که، مهرابه همانا خانه ی مهر )میترا( است و مهر )میترا( 
د ر روایت پسازرتشتی نور و گرمای خورشید  است؛ » نخستین ایزد  مینوی 
که پیش از خورشید  فناناپذیر تیز اسب د ر بالای کوه هرا برآید  نخستین 
کسی که با زینت های زرین آراسته از فراز )کوه( زیبا سر بد ر آورد  از آن جا 
)آن مهر( بسیار توانا تمام منزلگاه های آریایی را بنگرد« )پورد اوود ، 1307، 
جلد  1: 429؛ مهریشت، بند  13(. به این ترتیب نقش مایه ی چلیپا د ر 
اصیل ترین روایت خود  از طریق چهارتاقی با مهر و میترا مرتبط می شود  و از 
این راه روایت نقش مایه ی چلیپای شکسته را نیز می توان د ر گرد ونه ی مهر 

د نبال کرد . این نقش مایه همان نقش مایه ی چلیپاست که با شکسته شدن 
انتهای خطوط فرمی د وار به خود  گرفته و به نام های گرد ونه ی مهر و 
سواستیکا نیز خواند ه می شود  )رضی، 1371، 558-559 (. گرد ونه ی مهر، 
گرد ونه ی شکوهمند ی است که با چهار اسب آسمانی سفید  و چرخ های 
زرین کشید ه می شود  و مهر با این گرد ونه از خانه ی د رخشان خود  از عرش 
روان می گرد د ؛ »کسی که با گرد ونه چرخ بلند  به  طرز مینوی ساخته شد ه از 
کشور “ارَزَِهی” به سوی کشور “خْوَنیرَث”شتابد  از نیروی زمان و از فرّ مزد ا 
آفرید ه و از پیروزی اهورا آفرید ه بهره مند  است« )پورد اوود ، 1307، جلد  1، 

457؛ مهریشت، بند  67(. 
از د یگر آرایه های این کاخ که به وفور د ر فضاهای د اخلی و خارجی 
به چشم می خورد  نقش مایه ی گل شاه عباسی است که از د سته نقوش 
ختایی است و از د ید ی پرکاربرد ترین نقش مایه د ر تذهیب. این نقش مایه 
د ر د وره ی شاه عباس رواج پید ا کرد  و چنان که پید است نام خود  را از او 
گرفته است. بااین وجود  چنان که آرتور پوپ نیز ذکر می کند ، پیشینه ی 
این نقش مایه به نیلوفر آبی د ر ایران باستان بازمی گرد د : »شاه عباسي بر 
گل نیلوفر آبي بنا شد ه است« )پوپ و اکرمن، 1387، 2758( )تصویر 
9(. گفتنی است ویژگی طبیعی گل نیلوفر آبی برآمد ن آن از میان آب ها 
به هنگام طلوع خورشید  است. از این منظر روایت اصیل نیلوفر با روایت 
آفرینش مهر )میترا( مرتبط می شود . مطابق این روایت، میترا از د رون 
گل نیلوفر د ر برکه ای متعلق به ارد وی سورا به د نیا می آید ؛ از ژرفای برکه 
شاخه ای نیلوفر فراز می گیرد ، چون به سطح آب رسید  شکوفه می د هد ، و 
تا شکوفه شکفت د ر اند رون آن میتراست که رخ می نماید  )رضی، 1371، 
168(. گفتنی است د ر روایت هایِ پسین  آفرینش میترا قد ری تغییر می کند  
و ارد وی سورا آناهیتا میترا را از د ل بزرگ ترین سنگ کوه های البرز د رون 
تاریک ترین غار به د نیا می آورد  و روی گل نیلوفر قرار می د هد ؛ »بیرون 

 

تصویر 8- چليپا و چليپای شکسته به صورت د وبعُد ی و سه بعُد ی. از راست؛ پلان و حجم چهارتاقی نياسر. مأخذ: )URL 2(؛ تركيب چليپایی كاشی های چليپا
و شمسه ی ایلخانی. مأخذ: )موزه متروپوليتن، ش. 41، 39، 165(؛ كاشی سامانی. مأخذ: )موزه متروپوليتن، ش. 39، 40، 67(؛ چليپای شکسته ی مسجد  جامع اصفهان.

تصویر 9- گل شاه عباسی و نيلوفر د ر كاخ چهلستون. بالا از راست؛ تالار اصلی، ستاوند  كاخ، نيلوفر طبيعی، گل شاه عباسی. پایين؛ گل شاه عباسی د ر تالار اصلی.
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آمد ن میترا از د ل سنگ اشاره به تولد  خورشید  د ارد  ... د ر اساطیر نماد ین 
مغان ایرانی، روشنایی و نور برآمد ه از گنبد  آسمان هاست. آسمان چون 
گنبد ی از سنگ تصور می شد  که روشنی و نور از آن متولد  شد ه است. از 
د ید گاه اساطیری، زاد ه شد ن میترا از صخره ی سنگ د گرد یسه شد ن همین 

اسطوره است« )رضی، 1371، 146-145(. 
است.  پیشین  گام  د ر  تثبیت شد ه  آرایه ی  د یگر  نقش مایه ی شمسه 
گفتنی است این نقش مایه د ر روایت اسلامی به آیه ی مبارکه ی نور ارجاع 
می د هد ؛ »خد اوند  نور آسمان ها و زمین است. مَثَل نور او چون چراغد انی 
است که د ر آن چراغی، و آن چراغ د ر شیشه ای است. آن شیشه گویی 
اختری د رخشان است که از د رخت خجسته زیتونی که نه شرقی است و 
نه غربی، افروخته می شود . نزد یک است که روغنش - هرچند  بد ان آتشی 
نرسید ه باشد- روشنی بخشد« )قرآن کریم، آیه 35 سوره ی نور(، و بنا بر 
تفسیر ملاصد را از این آیه، نور خد اوند  بر مثال چراغ د انی است که زجاجه 
یعنی شیشه ی حاجب آن که د ر هنر اسلامی د ر هیئت شمسه رخ می نماید  
انسان های  که  است  واسطه ای  حضرت  چه  است  پیامبر  حضرت  همانا 
معمولی تنها از پس آن می توانند  نور الهی یا به بیان طریقت مد ارانه ی آن 
حقیقت محمد ی را ببینند ؛ بد ون این حجاب شد ت آن نور چشمان اینان 

را می سوخت )صد رالد ین شیرازی، 1389( )تصویر10(. 
 پیش تر اشاره شد  که د ر چهارگوشه ی حوض ستاوند  د ورتاد ور هر 
نیلوفر.  نقش مایه ی  به همراه  د ارد   پایه  ستون چهار شیر سنگی وجود  
گفتنی است شیر از مهم ترین نماد ها د ر میان ایرانیان و غالباً نشانه ای از 
سلطنت، شجاعت و قد رت است )اتینگهاوزن، 2537، 14(. بر این اساس 
شیر به عنوان نماد  نگهبانی و سلطنت، با قرارگیری د ر کنار حوض و نیلوفر، 
نگهبان آب د رون حوض -     نماد  آناهیتا    - و نیلوفر -    نماد  میترا   - می شود ، و 
به همین ترتیب مجسمه های شیر- انسان اطراف حوض اصلی کاخ نیز نماد  

نگهبانی شیر از آناهیتا و تصویر کاخ چهلستون د ر حوض می شوند  چنان که 
برای مثال »وظیفه ی شیر سنگی  همد ان حفظ ساکنان هگمتانه از برود ت 
و سرما و نیروهای شر بود ه است« )نامور مطلق و عوض پور، 1395، 122(. 
البته جای توجه د ارد  که این مجسمه ها متعلق به د و کاخ د یگر صفویان 
هستند  که د ر د وره ی قاجار نابود  شد ه اند . به این ترتیب د ر مجموع می توان 
گفت مجسمه های مذکور نماد ی از حفاظت میترا و آناهیتا از گزند  نیروهای 

شر و د شمن است )تصویر 11(.
د یگر وجه نماد ی آرایه های این کاخ استفاد ه وسیع از آینه کاری د ر تالار 
آینه و شاه نشین آن بود . گفتنی است این آینه کاری های وسیع به همراه 
به کارگیری آب د ر حوض ستاوند  و حوض وسیع اصلی به نظر تأکید ی 
ویژه بر انعکاس د ارند  )تصویر 12(. از این منظر می توان این انعکاس را 
از  با جام جهان بین د انست، جامی که »احوال خیر و شر عالم  مرتبط 
به وضوح  اسلامی  عرفان  د ر   .)300  ،1328 )معین،  می شد«  معلوم  آن 
انعکاس آب و آیینه را به این جام مرتبط کرد ه اند ؛ »چو وقتی تیره جام از 
زنگ گشتی / شه گیتی از آن د لتنگ گشتی / بفرمود ی که د انایان این 
فن / بکرد ند ی بعلمش باز روشن / چو روشن گشتی آن جام د لفزای / 
بد ید ی هر چه بود ی د ر همه جای / حکیمی گفت جام آب بد  آن / منجم 
گفت اصطرلاب بد  آن / د گر یک گفت بود  آیینه  راست / چنان روشن 
که می د ید  آن چه می خواست« )شبستری، 1353، 33(. د ر روایت های 
ایرانی این جام متعلق به کیخسرو است و او د ر آن تمامی هفت اقلیم 
را یک جا می د ید ه است )سهرورد ی، 298،1348(. این جام د ر قرن های 
بعد ی به جمشید  نیز نسبت د اد ه شد ه و از این راه جام جمشید  یا جام جم 
خواند ه می شود  که همه ی جهان و هر چه د ر جهان می گذرد ، د ر آن د ید ه 
می شود  )کریستن سن، 1393، 147(. گفتنی است د ر طرح های هند سی 
آینه کاری های تالار آینه نقوش گل شاه عباسی و شمسه نیز به وضوح به 

تصویر 10- نقش مایه ی شمسه ی گرد ان د ر سقف ستاوند  و نقش مایه ی شمسه د ر ر فضای د اخلی، تالار آینه و ایوان كاخ چهلستون.

تصویر 11- نقش شير و آناهيتای حوض اصلی، نقش شير و نيلوفر حوض ستاوند  و تصویر حوض ميانی ستاوند  كاخ چهلستون.
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چشم می خورد  که به روایت های هر د و نقش پیش  از این پرد اخته شد . 
د ر نهایت از میان آرایه های نماد ین کاخ چهلستون به شش مجلس 
نقاشی د یواره های تالار میانی اشاره شد  که هم زمان رزم و بزم شاه صفوی 
به تصویر کشید ه اند  )تصاویر 4 و 5(. گفتنی است روایت پس پشت  را 
نقاشی های به ظاهر متضاد  مذکور می تواند  با روایت د وسویه نگر ژانوس 
د ر ارتباط باشد . توضیح این که، ژانوس نگهبان اسطوره ای شهر روم است 
که تند یس او اغلب با د و چهره بر د روازه های اصلی شهر قرار می گیرد ، 
د روازه هایی که به هنگام جنگ و صلح باز و بسته می شد ه اند . به عبارتی 
د یگر، ژانوس ریاست آغاز و پایان د رگیری ها و ازاین رو جنگ و صلح را بر 
عهد ه د اشت. بنا بر نظر برخی از اسطوره شناسان ژانوس از قد یمی ترین 
او  او نسبت د اد ه می شد ،  به  خد ایان رومی است که سرآغاز همه چیز 
خد ای خورشید  بود  که د روازه های آسمان را به هنگام صبح باز می کرد  و 
به هنگام شب می بست. د ر روم باستان، ژانوس، ایزد  هر نوع حرکت است 
و بر تمامی سرآغازها و گذرگاه ها حکمرانی می کند  و از همه ی د روازه ها 
محافظت )Renard, 1953, 6(. و از همین جاست که د و چهره د ارد ، یکی 
به د اخل شهر و یکی به بیرون شهر، تا از هر د و سو از شهر مراقبت کند . 
کوتاه سخن این که، ژانوس، ایزد ی است د ارای د و چهره که گذشته و آیند ه 
را به طور توأمان می بیند  و از شرق و غرب به طور هم زمان محافظت می کند  
)عوض پور و محمد ی خبازان، 1397، 268(. به نظر می رسد  نقاشی های 
بزم و د رعین حال رزم کاخ چهلستون نیز مانند  تند یس ژانوس بر مید ان 
اصلی شهر روم، بر آن باشند  تا به هنگام جنگ و صلح از شهر مراقبت کنند . 
گفتنی است این رابطه د ر گام پسین به تفصیل مورد  بررسی و اثبات قرار 
خواهد  گرفت. به نظر توضیح یک نکته د ر اینجا ضروری است؛ قرارگیری 
روایت غربی د ر این مجموعه از نشانه های پید ایش سر اسطوره ی غرب یا 
فرنگ د ر ایران است و نیاز به گفتن ند ارد  که پید ایش این سراسطوره از 
د وره ی صفوی آغاز می شود  و به مرور زمان جایگاه ویژه ای د ر ایران د وره ی 

قاجار پید ا می کند  )نامور مطلق، 610،1392-658( )تصویر 12(.

 گام سوم؛ تبيين معنا/ مثال آرایه  های كاخ چهلستون
با تشخیص روایت های وجوه نماد ین آرایه های کاخ چهلستون، د ر این 
گام می بایست به تبیین معنای آرایه های مذکور پرد اخت، و چنان که گفته 
شد  این مهم از طریق تحلیل فیلولوژیک روایت ها با رویکرد ی تاریخی و 

مبتنی بر ریشه شناسی انجام می شود .
و  سیاوش گرد   روایت  به  چهل ستون  ستاوند   شد   تثبیت  چنان که 

کنگ د ژ ارجاع می د هد  که کلمات کلید ی این روایات سیاوش، سیاوش گرد  
وجود   نظر  د و  واژه ی سیاوش  نام  ریشه ی  مورد   د ر  و کنگ د ژ هستند . 
د ارد ؛ سیاوش مأخوذ از سیاوخش به معنی ریش یا ریشه ی سیاه است 
)مختاریان، 1392، 129(، و یا مأخود  از سیاورسان4 به معنای د ارند ه ی 
معنای  به  نیز  سیاوش گرد    .)Bartholomae, 1961, 163( سیاه  اسب 
شهری است که سیاوش بر پا کرد. 5 کنگ د ژ نیز واژه ای ترکیبی است از د و 
واژه ی کنگ به معنای بال پرند ه یا بازو )د هخد ا، 1377(، و د ژ به معنای 
ساختن و شکل د اد ن)MacKenzie, 1971, 64(. بنابراین کنگ د ژ یعنی 
شهر متحرک بر فراز آسمان یا شهر پرند ه. به این ترتیب با مشخص شد ن 
معانی ریشه شناسانه ی کلمات کلید ی اکنون می توان به تحلیل فیلولوژیک 
روایت پرد اخت. فرض نخست از معنای سیاوش، ریش یا ریشه ی سیاه، به 
رویش یک گیاه همیشه بهار از خون او به هنگام مرگ ره می برد  )فرد وسی، 
1394، 379(. بنابراین می توان گفت معنای نخست نام سیاوش د ر ارتباط 
با روایت د گرد یسی او به گیاه شکل گرفته و با د رخت زند گی مرتبط است. 
فرض د وم از معنای سیاوش نیز به اسب او ره می برد ، اسبی که می توانست 
بفهمد ، عهد  ببند د  و بپرد  )همان، 402-403(. بر این اساس با توجه به 
جمیع مطالب فوق می توان گفت که سیاوش به عنوان مصد اقی از زند گی 
با اسبِ پرند ه ی خود  بهزاد  به آسمان پرواز کرد  و شهر متحرک کنگ د ژ 
را بر فراز آسمان ها برپا کرد ، شهری که بعد ها پسرش، کیخسرو آن را با 
هزاران ارم )بازو( بر زمین نشاند. 6 پس، شهر کنگ د ژ اید ه ی شهر یا کاخ 
آرمانی نزد  ایرانیان باستان است، شهری که کیخسرو آن را از صورت معقول 
آن به صورت محسوس د رآورد  و با هزاران ارم )بازو( بر زمین نشاند . و 
شاید  از همین جاست که ستاوند  چهل ستون به سان آپاد اناهای هخامنشی 
ستون های باریک و بلند ی د ارد  که به لحاظ سازه ای احتیاجی به آن ها 
نیست؛ ستون های ستاوند  به سان ارم هایی که کنگ د ژ را بر زمین نگه د اشت 
سقف ایوان چهل ستون را بر فراز زمین حفظ می کنند . گفتنی است د ر 
همین راستا کاخ زرین میترا نیز که بر فراز آسمان ها بر  پا شد ه است، هزاران 
ستون و هزاران د ر د ارد  )سیفی و رحیمی، 1392، 184(. د ر روایت های 
پسازرتشتی این کاخ به فرمان اهورامزد ا و از سوی امشاسپند ان و خورشید  
بر فراز البرزکوه د ر جایی ساخته می شود  که نه شب است نه تاریکی، نه 
باد  سرد  است نه باد  گرم، و نه ناگواری های اهریمنی )د وستخواه، 1396، 
365؛ مهریشت، کرد ه ی 12، بند  50(. با توجه به جمیع مطالب فوق و با 
ذکر این نکته که اید ه ی کاخ زرین میترا د ر زمان های گوناگون تمثال های 

 )URL 4 ( :تصویر 12- راست: تالار آینه و جزئيات آن؛ چپ: شش مجلس نقاشی تالار ميانی. مأخذ
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مختلفی یافته است، می توان گفت اید ه ی این کاخ که د ر د وره ی شاه عباس 
د ر ستاوند  چهل ستون نمود  پید ا کرد ه، پیش از آن د ر روایت های کنگ د ژ 
و سیاوش گرد  نیز نمایان شد ه بود . نتیجه ی تحلیل فیلولوژیک تمامی آن چه 
که گفته شد  این که ستاوند  چهل ستون تمثالی از کاخ میترای هند وایرانی 
است. از آرایه های کاخ چهلستون روایت نقش مایه های چلیپا و چلیپای 
شکسته د ر گام پیشین تثبیت شد ند . واژه ی چلیپا آرامی و به معنای د و 
  Nourai, 2011,( افتاد ه اند   به صورت عمود ی روی هم  است که  چوب 
400( واژه ی چهارتاقی اشاره به چهار تاق د ر چهار جهت اصلی د ارد . مهرابه 
واژه ای ترکیبی به معنای گنبد  آسمان است و خانه ی مهر )مقد م، 1343، 
54-55(. واژه ی گرد ونه ی مهر نیز اشاره به گرد ونه ی شکوهمند  میترا بر 
فراز آسمان د ارد  )Nourai, 2011, 400(. اکنون با مشخص شد ن معانی 
ریشه شناسانه ی کلمات کلید ی روایت های این د و آرایه می توان به تحلیل 
فیلولوژیک آن پرد اخت؛ چهارتاقی که د ر اد امه ی مهرابه های پیشازرتشتی 
پد ید  آمد  با د اشتن فضای گنبد ی میانی خود  همانا مهرابه، خانه ی مهر یا 
گنبد  مهر است، چه اقوام باستان آسمان را گنبد ی گرد  زمین می د انستند  
که مهر د رون آن خانه د ارد . به بیانی د یگر، خانه ی مهر همان گنبد  آسمان 
است، و از این جاست که خانه ی مهر را به شکل نماد ین آن چهارتاقی 
گنبد د اری تصویر کرد ه اند  که گنبد  آن تمثالی از آسمان است و چهار 
تاق آن د ر راستای جهات اصلی تمثالی از چهارسوی عالم و چهار وضع 
خورشید  و چهار عنصر اصلی و د ر یک کلمه کل هستی. از این راه مکعب 
چهارتاقی نماد ی از عالم گیتیانه ی زمین است و کره ی گنبد  نماد ی از عالم 
مینوی آسمان، و خانه ی مهر مکانی که این د و عالم د رون آن به هم متصل 
می شوند . باید  افزود  که از همین راه گرد ونه ی مهر -    چلیپای شکسته- نیز 
نماد ی می شود  از گرد ش بی وقفه ی خورشید  د ر آسمان )پاکباز، 1378، 
342(. به این ترتیب می توان گفت نقش مایه ی چلیپا تمثالی از خورشید  
د رون آسمان و د رخشش پرتوهای آن است و این که چهار سوی عالم به 
یک اند ازه تحت پوشش او هستند ، چه د ر همین راستا نقش مایه ی چلیپای 
شکسته نیز تمثالی از این که خورشید  همواره می گرد د  و می تابد  و تمامی 

مکان ها را د ر همه ی زمان ها از نور و گرمای خورشید  مملو کند . 
روایت نقش مایه ی گل شاه عباسی و د ر پی آن نیلوفر د ر گام پیشین 
مطمح نظر قرار گرفت؛ »د ر پاره ای از روایت های اسطوره ای، مهر را فرزند  
آناهیتا  نماد   ایرانی  اسطوره های  د ر  د انسته اند...  ناهید   همان  یا  آناهیتا 
به عنوان ایزد  آب، نیلوفر است... این مسئله د ر کنار وجود  روایاتی که تولد  
مهر را از ناهید  نشان می د هد ، آناهیتا و مهر را د و ایزد  نیلوفرین ایرانی 
قرار می د هد« )بلخاری، 1388الف، 79(، بنابراین د ر اد امه به ریشه شناسی 
به  نیلوتپالا7  واژه ی سنسکریت  از  نیلوفر  پرد اخته می شود .  واژه  این د و 
معنای بیرون آمد ن و شکفتن گلی آبزی از میان آب های تیره و یا فرازروی 
موجود ی روحانی از میان تیرگی اخذ شد ه است )Skeat ,1901, 196( و 
)مقد م، 1380، 40(. میترا به معنای عهد  و پیمان، ایزد  نور و روشنایی است 
)Bartholomae, 1961, 1165-1166 & 1183( و گری از همین راه او را 

  Gray, 1929,(       ایزد  خورشید  می شمرد  که روز را پیمانه و تقسیم می کند
96( آناهیتا نیز به معنی پاک، قسم سوم نام واژه ی ایزد بانویی است به نام 
 Bartholomae, 1961,( ارد وی سوراآناهیتا8  به معنی نمناکِ نیرومند ِ پاک
144-145(. اکنون با توجه به مطالب فوق، می توان به تحلیل فیلولوژیک 
روایت این نقش مایه پرد اخت؛ میترا -     نور و گرمای خورشید - از اعماق 

وجود  ارد وی سوراآناهیتا -      نمناکِ نیرومند ِ پاک- چنان گل نیلوفر از میان 
آب های تیره می شکفد ، چنان که، گل نیلوفر به صورت طبیعی از میان 
آب های تیره با طلوع خورشید  سر بر آورد ه و با غروب خورشید  د ر آب ها 
فرو می رود  )بلخاری، 8831الف، 18 و 28(. نتیجه این که، ایرانیان باستان 
رویش نیلوفر را نماد ی از طلوع و غروب خورشید  بر فراز آب ها می د انستند . 
جای توجه د ارد  که د ر روایت های پسین د ر طول زمان زایش نور و گرمای 
خورشید  به زایش نور و فره یا به عبارتی موجود ی فرهمند  از د ل آب های 
تیره تبد یل شد  چنان که د ر معنای نام واژه ی نیلوفر نیز همین امر نهفته 
است. بر این اساس، اکنون می توان گفت گل نیلوفر د ر فرهنگ ایرانی 
تمثیلی از زایش نور و فره است و به وجود  آمد ن موجود  معنوی فرهمند . 

بود .  شمسه  نقش مایه ی  شد   پرد اخته  آن  به  که  نقش مایه ای  د یگر 
شمسه واژه ای عربی به معنی خورشید  است )د هخد ا، 1377(، و نور به 
 Nourai, معنی روشنی یا شعاع روشنی واژه ای عربی است )د هخد ا، 1377؛
341 ,2011(. گفتنی است بنا بر حد یثی متواتر خد اوند  نور آسمان ها و 

زمین است و نخستین چیزی که خلق کرد  نور بود  9 و آن نور همان نور 
محمد ی است که عالم برای آن به وجود  آمد ، چنان که، بنا بر نظر بسیاری 
از عرفا و حکما به خصوص ملاصد را » اولین صاد ر از حق که پایه ی هستی 
بر او بنیان نهاد ه شد  روحانیت یا نورانیت محمد یه یا عقل اول و یا قلم 
می باشد  ... بنابراین اول موجود  که کسوت ایجاد  پوشید  عقل اول بود  که 
نور محمد ی است و این خلق متضمن جمیع موجود ات بود« )خلیلی، 
1384، 151-152(. بر همین اساس د ر سوره ی نور نیز به زعم مفسران 
مراد  از چراغ، همانا نورالانوار یعنی الله است و مراد  از شیشه، محمد  یا همان 
حجاب نورانی که تنها از پس او می توان نور الهی را مشاهد ه کرد ، چراکه 
از منظر ملاصد را نور الهی با هیچ عقلی قابل د رک نیست و این قابل د رک 
نبود ن همانند  ناتوانی د ر مشاهد ه ی نور شد ید  بد ون حجاب و پرد ه است 
)صد رالد ین شیرازی، 1389(. از این راه حضرت محمد  واسطه ای میان 
خلق و حق می شود  و نور محمد ی د ر قوس نزول مبد أ خلق و د ر قوس 
صعود  مقصد  کمالات حق می شود . به این ترتیب می توان گفت نقش مایه ی 
شمسه د ر فرهنگ اسلامی تمثالی از اختر د رخشان یعنی همان نور و 
حقیقت محمد ی است و اشاره به لحظه ی خلق نخستین مخلوق خد اوند  
د ارد  یعنی لحظه ی خلق نور محمد ی خاند ان نورمند  او، و از همین راه 
نشانه ای است د ر جهت طی مراتب د ر قوس صعود  و پیشروی د ر معرفت 

و تکامل بشری.
اکنون که معنای سه نقش مایه ی شمسه، چلیپا و نیلوفر تبیین شد ، با 
تأکید  بر این نکته که این سه نقش مایه د ر زیر سقف ستاوند  د ر ترکیب و 
تعامل با یکد یگر قرار گرفته اند ، می توان گفت مجموعه ی این نقش مایه ها 
تمثالی است از فرهمند ی هم د ر فرهنگ ایرانی هم د ر فرهنگ اسلامی و 
از این راه هم نشینی نقوش مذکور به هم نشینی د و فرهنگ مذکور اشاره 
د ارند . به د یگر سخن، قرارگیری نقوش نیلوفر و گل شاه عباسی د ر د ل 
شمسه و اتصال شمسه ها با ترکیب های چلیپایی به شمسه های د یگر، گو 
این که د ر حال بیان این نکته است که فرهمند ی ایرانی-      اسلامی که صورت 
صحیح جمله به این شکل است: از د رون »نیلوفر« نماد فرهمند ی د ر 
فرهنگ ایرانی- و »شمسه«    نماد نورمند ی د ر فرهنگ اسلامی- زاده شده، 
بر تمام جهان خواهد  تابید ، و باید  توجه د اشت که قرارگیری شمسه ی 
مرکزیت  بر  د ال  ستاوند   بالای حوض  د رست  میانه ی سقف  د ر  گرد ان 

اسطوره شناسی تمثیلی آرایه  های کاخ چهلستون اصفهان
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حقیقت محمد ی است و این که این نور از طریق شیعیان صفوی بر تمام 
جهان خواهد  تابید . نیز شیرسنگی های ستاوند  چهل ستون نگهبانان میترا 
و آناهیتا محسوب می شوند ، چنان که، شیرسنگی های اطراف حوض وسیع 
مقابل کاخ نیز به همراه نیلوفر و آناهیتا از تصویر حقیقی ستاوند  د ر آب 
نگهبانی می کنند ، پس، شیرسنگی های کاخ د ر حقیقت تمثالی از نگهبانان 
شهریار فرهمند  ساکن د ر کاخ هستند  چراکه همان طور که پیش تر تثبیت 
شد  نیلوفر و آناهیتا نماد ی از زایش یک فرهمند  هستند  و شیر نماد ی 
است از نگهبانی از فرهمند ان. انعکاس آینه کاری های وسیع سرد ر ورود ی 
تالار آینه و حوض ستاوند  و حوض وسیع مقابل آن نیز چنان که گفته 
شد  به روایت جام جم و جام جهان بین کی خسرو ره می برند . با ذکر این 
نکته که واژه ی آینه هم ریشه با واژه ی آیین از ریشه ی هند واروپایی ایِ 
به معنی د ید ن است )Nourai, 2011, 102( و آینه پد ید ه های طبیعی و 
آیین پد ید ه های فراطبیعی را د ید نی می کنند ، گفتنی است که برخی از 
متخصصان جام مذکور را با تکیه بر توان بازتاب آن از جنس آینه یا آب 
می خوانند . به عنوان نمونه، شبستری به روشنی آن جام را آب می خواند  
)نامور مطلق و عوض پور، 1395: 120(، آبی که از منظر عرفان اسلامی 
وجه حقیقی پد ید ه های واقعی را د ر خود  نمایان می سازد . پس از این راه 
می توان گفت حقیقت کاخ چهل ستون نیز د ر همین آب ها و آینه ها نمایان 
می شود ؛ کاخ چهل ستون که تمثال کاخ مهر است د ر آینه  و آب به مثال 
خود  شبیه تر می شود . و باید  افزود  که طرح هند سی آینه کاری های تالار 
آینه ترکیبی از نقوش گل شاه عباسی، شمسه و چلیپای شکسته است، و 

گفته شد  که شمسه تمثالی از حقیقت محمد ی و خاند ان نورمند  اوست، 
گل شاه عباسی تمثالی از زایش یک فرهمند ، چلیپای شکسته تمثالی 
از تابش نور د ر تمامی مکان ها و زمان ها، پس، بر آینه های این تالار د ر 
واقع نورمند ی و فرهمند ی است که انعکاس می یابد  د ال بر نورمند ی و 
فرهمند ی شهریار ساکن د ر آن که چنان چلیپای شکسته بر تمام جهان 
خواهد  تابید . د ر نهایت همان طور که د ر گام پیشین تثبیت شد  روایت 
نقاشی های به طور توأمان رزمی و بزمی تالار کاخ به روایت غربی ژانوس 
ایران د ارد .  از پید ایش سراسطوره ی فرنگ د ر  ارجاع می د هد  که نشان 
واژه ی ژانوس از واژه ی ianua به معنای د ر، ورود ی و گذرگاه اخذ شد ه 
است )Roman, 2010, 289(. از این راه ژانوس تجسم د رگاه، نماد  عبور 
و ایزد  هر نوع حرکت می شود  و با د اشتن د و چهره، سوی د اخل شهر و 
 .)Renard, 1953, 6(  بیرون شهر، از هر د و طرف از شهر مراقبت کند
غرض این که، نقاشی های به طور توأمان بزمی و رزمی تالار چهل ستون 
نظیر تند یس ژانوس بر د روازه های شهر برآنند  تا به هنگام جنگ و صلح از 
شهر مراقبت کنند . به بیانی د یگر این نقاشی ها بسان تند یس د و سویه نگر 
ژانوس د ال بر د و خوی توأمان صفویان یعنی بزم و رزم است؛ آن ها از این 
راه به میهمانان خارجی خود  نشان می د اد ند  که این هر د و را به کمال د ر 
خود  د ارند  و به همان اند ازه که د ر بزم توانمند  هستند  اگر ایجاب کند  د ر 
رزم نیز توانمند  هستند ، چراکه » اگر حماسه نباشد  شهر از بیرون آسیب 
می پذیرد  و اگر تغزل نباشد  شهر از د رون آسیب پذیر خواهد  بود« )نامور 

مطلق و عوض پور، 1395، 124(. 

به این ترتیب از مجموع آن چه که د ر این مقاله مورد  بحث قرار گرفت، 
اکنون می توان رابطه ی میان تمثال ها و تمثیل ها و مثال های کاخ چهلستون 
اصفهان را مطابق جد ول )1( برشمرد . بر این اساس می توان چنین نتیجه 
گرفت که ستاوند  چهل ستون تمثالی از سیاوش گرد  و کنگ د ژ است و تالار 
مرکزی آن تمثالی از مهرابه یا همان خانه ی مهر، و این همه یعنی این که کاخ 
چهلستون تمثالی از کاخ آرمانی ایرانی است و مثال پس پشت آن کاخ مهر 
یعنی مثال تمامی کاخ ها و شهرهای آرمانی د ر فرهنگ ایرانی. باید  افزود  که 
شیرسنگی های ستاوند  و شیرسنگی های اطراف حوض وسیع مقابل کاخ 
به همراه نیلوفر و آناهیتا تمثالی از نگهبانان شهریار فرهمند  ساکن د ر کاخ 
هستند  چراکه نیلوفر و آناهیتا نماد ی از زایش یک فرهمند  هستند  و شیر 

  مثال  تمثیل  تمثال
  کاخ مهر، کاخ آرمانی ایرانیان  گرد/کنگ دژ سیاوش  ستاوند

  پاسبان  انیپاسب  شیرسنگی
  زایش فرهمند  زایش میترا از آناهیتا  یعباس شاهنیلوفر/گل 

  آناهیتا
  و پرتوهاي آن خورشید  چهارتاقی / مهرابه  چلیپا

  تابش فراگیر خورشید  ي مهر سواستیکا / گردونه  چلیپاي شکسته
  محمدي حقیقت و نور  ي نور آیه  شمسه

  فراگیر محمدي حقیقت و نور  ي گردان شمسه
  بصیرت  جام جم/جام کیخسرو  کاري + آب) زتاب (آینهبا

  در رزم و بزم توأمانتوانمندي   ژانوس  هاي تالار نقاشی

جد ول 1- رابطه ی تمثال ها و تمثيل ها و مثال های كاخ چهلستون اصفهان.

نماد ی از نگهبانی از فرهمند ان. نیاز به توضیح ند ارد  که مثال پس پشت این 
تمثیل ها همانا فرهمند ی است، چنان که، مثال پس پشت نقش مایه های 
غالب د ر این کاخ یعنی شمسه و شمسه ی گرد ان و چلیپای شکسته و 
چلیپا و گل شاه عباسی و نیلوفر هم همین طور. از سویی، آینه کاری های 
وسیع سرد ر ورود ی تالار آینه و حوض ستاوند  و حوض وسیع مقابل آن به 
روایت جام جم و جام جهان بین کی خسرو ره می برند  که مثال پس پشت 
این تمثیل ها همانا فرهمند ی مورد  نیاز برای شهریاری یا به اصطلاح فره ی 
کیانی است، و از سوی د یگر، طرح هند سی آینه کاری های مذکور ترکیبی 
از نقوش گل شاه عباسی و شمسه است که مثال پس پشت این تمثیل ها هم 
همانا فرهمند ی است، د ال بر فرهمند ی شهریار ساکن د ر آن. و د ر نهایت 
باید  از نقاشی های به طور توأمان رزمی و بزمی د یواره های تالار میانی 
گفت که د ر بیان کروزری کلمه پس پشت آن مثالی نهفته است د ال 
بر این که مفاهیم به ظاهر متضاد ی نظیر رزم و بزم، جمال و جلال، 
صلح و جنگ، و آب و آتش، هر د و به یک اند ازه برای بقای هستی و 
حیات لازم هستند . جان کلام این که، مثال پس پشت آرایه های کاخ 
چهل ستون همانا فرهمند ی است، د قیق تر فرهمند ی مورد  نیاز برای 
شهریاری یا به اصطلاح فره ی کیانی د ال بر این که بنیان چنان کاخی 

تنها از چنین شهریاری ساخته است. 

ساینا محمد ی خبازان   و همکاران
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پی نوشت ها
1. Georg Friedrich Creuzer.
2. Allegorie durch den Architectur.
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In the past centuries, when Westerners became more 
familiar with Iranian-Islamic art, they try to understand its 
essence based on the principles and foundations of their 
own art which is based on formalism, and thus called it 
decorative art, that means Iranian-Islamic art has additional 
elements that is separated from the original work. But it 
is noteworthy that contrary to the opinion of Westerners, 
in Iranian-Islamic art ornaments are not only a means of 
completing an artwork but even a means of forming and 
creating it, because in Iranian-Islamic art, being beautiful is 
associated with creating; The word “honar” Indeed is “ho 
n are” which means creating beautiful. It should be noted 
that most of the researches done in the field of Iranian-
Islamic art’s ornaments only describe different techniques 
of Iranian-Islamic art or different types of motifs in it, and 
finally, by producing descriptive propositions, can not help 
in understanding the themes of these ornaments, as a result 
the role of ornaments in creating an artwork is ignored. 
Thus, the main purpose of this article was to explain the 
basics of Iranian-Islamic art’s ornaments in order to 
understand the role of these ornaments in the formation of 
Iranian-Islamic art, and Chehel sotoun Palace in Isfahan is 
chosen for case study of this article, because This palace 
was built in one of the golden eras of Iranian-Islamic art and 
has various forms of ornaments. Since the ornaments of the 
Safavid period have often mythical and narrative themes, 
the research method was chosen between the methods of 
mythological critique. Among the various methods of 
mythological critique, the Cruiser allegorical mythology 
method is the method of this paper because these ornaments 
are often symbolic and allegorical, and the allegorical 
mythology method is a suitable method for analyzing 
allegorical works; Cruiser argues that in an allegorical work 
the relation between form and meaning is based on allegory, 
and in this way the form of the work either becomes a 

symbol of meaning or refers to meaning through a mythical 
narrative. Based on this, it can be said that in this article, the 
main goal is to explain the meaning which is hidden in the 
allegorical ornaments of Chehel sotoun Palace through the 
method of allegorical mythology. Thus, this article by using 
the allegorical mythology of the Chehel sotoun Palace’s 
ornaments concludes that the idea behind this Palace’s 
ornaments - stony lions, Anahita, chalipa, swastika, shamse, 
rotated shamse, Shah Abbasi flower, Niloufar, Extensive 
mirror geometric designs and decoration, water reflections 
in pools and Middle Hall Paintings - are both dignity and 
enlightenment, or more precisely, the dignity required by 
monarchy, Or the so-called Kiani dignity, that Such a palace 
is built only by such a king and nothing else, and on the 
other hand the idea behind it’s pillar columns is Mitra’s 
Palace, as the god of light and heat of the sun or in other 
words the brightest character in Iranian myths, which is an 
example of all the ideal cities of Iranian culture.
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