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■ چکیده
بافنده  ی  درونی  احساسات  و  اجتماعی  مذهبی،  فرهنگی،  پیام های  میراث دار  و  دارد  زبانی  قالی دست باف  هر 
خویش است. بنابراین، آگاهی از پیام هایی که یک قالی می تواند از گذشته به عصر حاضر پیشکشی کند، مستلزم 
خوانش زبان نمادین طرح و نقش مایه های آن قالی است. با این وجود، از آن جایی که در اغلب موارد اطلاعاتی 
پیرامون معانی مکنون در یک قالی به عنوان یک اثر هنری در دسترس نیست، ناگزیر باید از یک روش منطقی و 
نظام مند جهت گذر از تصویر و رسیدن به مفهوم واقعی بهره جُست. پژوهش پیش رو، در تلاش برای افشای 
پیام های نهفته در ورای نگاره های یک قالیچه  ی حاجی جلیلی با طرح محرابی است که دارای دو ویژگی برجسته 
با ظرافت خاصی  را  آن  بافنده  ثانیاً  و  تلفیقی است  نوع  از  قالی  میانه  ی  درخت زندگی موجود در  اولاً  است: 
به چشم  قالیچه های محرابی  به ندرت در سایر  نموده است؛ مواردی که  ابَرش حقیقی رنگ آمیزی  به شیوه ی 
می خورند. بر این اساس، این مطالعه در پی یافتن پاسخ به این سؤالات است که: مفاهیم نمادینی که در پس 
طرح، نقش و رنگ قالیچه ی مذکور پنهان شده اند، کدامند و چگونه می توان به آن ها دست یافت؟ و همچنین زبان 
نمادین نقوش از طریق چه ارتباطی به معنایی غایی اشاره دارند؟ بدین ترتیب، هدف این جُستار استفاده از الگوی 
آیکونولوژی پانوفسکی جهت یافتن لایه های معنایی و خوانش نگاره های شناسایی شده در سه مرحله ی »توصیف 
پیش آیکونوگرافی، تحلیل آیکونوگرافی و تفسیر آیکونولوژی« است. این پژوهش با روش توصیفی- تحلیلی 
و به کمک گردآوری اطلاعات کتابخانه ای و اسناد مکتوب نگاشته شده است. نتایج تحلیل آیکونوگرافی که از 
بهم پیوستن زنجیره  ی معانی پنهان شده در پس نقش مایه ها شکل گرفته است بر »وقفی یا نذری بودن« قالیچه ی 
مذکور گواهی می دهند. از سویی دیگر، بر اساس تفسیر آیکونولوژی نیز مشخص شد که هنرمند طراح و بافنده  ی 
این قالیچه دانسته یا نادانسته اثری را خلق نموده که بر نیاز انسان زمینی )یا همان نمازگزار( جهت دستیابی به 

تکامل معنوی از طریق سیر و سلوک در کُنه دایره هستی و عروجی روحانی تأکید دارد.

واژه های کلیدی: قالی محرابی، آیکونولوژی پانوفسکی، حاجی جلیلی، زبان نمادین، نقش و رنگ.
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Analysis of the Hidden Meaning Treasure in Hadji Djalili 
Rug using Panofsky’s Iconology Method
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Abstract
 A hand-woven rug has a language and inherits the cultural, religious, and social messages and its
 weaver feelings. To know the messages that a rug can offer from the past to the present needs to
 read the symbolic language of the designs and motifs. However, in most cases, information about
 the meanings of a rug as an artwork is not available; hence, a logical and systematic method should
 be used to get past the image and reach the real concept. This research tries to reveal the hidden
 messages behind the motifs of a Hadji-Djalili rug with a Mihrab design, which has two prominent
 features: (1) the tree of life in the middle of the rug is a hybrid type, and (2) the weaver has dyed it
 with special elegance in the way of a real highlight (or Abrash). These are rarely seen in other altar
rugs. Based on this, the study follows to find answers to these questions: What are the symbolic con-
 cepts that are hidden behind the design, pattern, and color of the mentioned rug? And how can they
 be achieved? What is the final meaning of the symbolic language of these motifs? Thus, the aim of
 through the three this research is to use Panofsky’s iconology method to find the layers of meaning
 stages of “pre-iconography description, iconography analysis, and iconology interpretation”. This
 research is written with the descriptive-analytical method and uses library information and written
 documents. The results of the iconography analysis, which is formed by connecting the chain of
 meanings hidden behind the motifs, confirmed the “votive or endowment” of the mentioned rug.
 On the other hand, the interpretation of iconology shows that the weaver of this rug knowingly or
 unknowingly created an artwork, which emphasizes the need for a man (or a worshiper) to achieve
.spiritual evolution through the entrance to the existence circle and spiritual ascension

.Keywords: Mihrab rug, Panofsky’s Iconology, Hadji Djalili, Symbolic language, Motif and color
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■ مقدمه و بیان مسأله
به سرزمین های  را  ایرانی  اقوام  بی بدیل  فرهنگ و ذوق هنری  متمادی  از هنرهای سنتّی کهن که سال های  یکی 
دوردست در سرتاسر جهان ارزانی داشته هنر »قالی دست باف« ایرانی است؛ هنری که باورها، آرزوها و مکنونات 
قلبی بافنده اش می تواند در پس طرح، نقش و رنگ قالی تجلّی یابد. بر همین اساس، پر بیراه نیست چنانچه هر قالی 
دست باف همچون کتابی فرض شود که بافنده  ی آن همانند یک مؤلف در تلاش برای بیان ناگفته هایی ارزشمند 
به مخاطبان خویش باشد؛ همچنان که خطوط هر کتابی آبستن مفاهیم و آموزه هایی است و زمانی که این خطوط 
اذعان داشت  بنابراین، می توان  منتقل می نمایند.  به خواننده  را  نویسنده  با یکدیگر همنشین می شوند، جانِ کلام 
که رمزگشایی و کشف اسرار نهفته در پس طرح ها، نقوش و رنگ های هر قالی نوعی ارج نهادن به حیات قالی 
است. از این رو، این پژوهش با چنین رویکردی به واکاوی و رمزگشایی مفاهیم نهفته در یک قالیچه  ی ارزشمند 

حاجی جلیلی و متعلّق به مجموعه  ی شخصی دکتر سید طاهر صباحی1 پرداخته است.
قالی های حاجی جلیلی به آن دسته از قالی هایی اطلاق می شوند که در نیمه  ی دوم قرن نوزدهم در کارگاه های قالی بافی 
بافته می شدند )صباحی، 1395: 106(. حاج جلیل  مرندی  نام حاج جلیل  با  تبریزی  بافنده  ی  و  اساتید طراح  از  یکی 
دانش آموخته  ی فلسفه صوفی بود و شناخت او از طرح، نقش، رنگ بندی، نکات فنی تولید و کیفیت قالی ایرانی سبب شد 
تا آثار ناب و بی مانندی از او در عرصه  ی هنر قالی بافی ایران به یادگار بماند. علاوه بر این، آگاهی او نسبت به ذائقه  ی 
اروپاییان پیرامون قالی دست باف سبب شد تا قالی هایی با نقش و رنگ مورد پسند ایشان تولید نماید و بدین ترتیب، 
تحولی شگرف در صادرات قالی های دست باف ایرانی به سوی اروپا پدید آمد )گوهری، 1398(. از این رو، می توان اذعان 
داشت که حاجی جلیلی یکی از سرشناس ترین برندهای قالی ایرانی محسوب می شود. قالی های حاجی جلیلی دارای چنان 
جایگاه والایی هستند که در زمره  ی آثار عتیقه دسته بندی شده و هم اکنون در موزه های مختلف جهان نگهداری می شوند 

)قاسم نژاد، 1397: 21(. رایج ترین طرح های قالی های حاجی جلیلی »لچک- ترنج و محرابی« هستند.
قالیچه های محرابی یکی از اصیل ترین قالی های دست باف ایرانی محسوب می شوند که اغلب کاربردشان به 
مکانی جهت عبادت و راز و نیاز انسان با پروردگار معطوف می شود. به همین دلیل، می توان اذعان داشت که این 
قالی ها از یک جنبه  ی آیینی برخوردار بوده و همواره در بطن خود مفاهیمی از »آفرینش، تسبیح، تسلیم و فروتنی« به 
درگاه خداوند را به شکلی رمزگونه و ضمنی بیان می دارند. بر این اساس، پژوهش پیش رو با رویکردی نظام مند به 
خوانش یک قالیچه  ی دست باف محرابی حاجی جلیلی پرداخته است تا بتواند گنجینه های معنایی پنهان شده در پس 
نقش مایه های این قالیچه که استاد بافنده با اشاراتی ظریف و بخردانه در پس هر نگاره بر جای نهاده است را آشکار 
سازد. پر واضح است تنها زمانی که این اشارات و مفاهیم همچون قطعات جورچینی به درستی در کنار یکدیگر 
قرار گیرند، آن گاه می توان از اندیشه  ی نهفته در ورای بافته شدن این قالیچه رونمایی کرد. از این رو، پرسش هایی 
که ممکن است در این نوشتار مطرح شوند، عبارتند از: کدام مفاهیم نمادین در پس ترکیب بندی نقوش معنادار 
پنهان شده اند؟ و همچنین زبان نمادین نقوش از طریق چه ارتباطی بیانی فراتر از محتوای صریح و صوری را در بر 
می گیرد؟ جهت پاسخی شایسته و به دور از حدس و گمان به این پرسش ها نیاز به عبور از صورت این اثر هنری 
به سمت سیرت آن یا به عبارتی گویاتر گذر از فرم به محتواست. از همین روی، این پژوهش جهت دستیابی به 
معانی پنهان تصاویر از یکی از رویکردهای مطالعه  ی تاریخ هنر با نام آیکونولوژی )یا آیکون شناسی( پانوفسکی 
بهره جُسته است. در این روش به جای آن که تنها به وجه صوری مضامین پرداخته شود، به چرایی موضوعات و 
درک لایه های معنایی نمادها و نگاره های موجود در یک اثر هنری پرداخته می شود )آژند و همکاران، 1399: 72(.
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■ مبانی نظری
• • آیکونولوژی در نظر

جهت تفسیر معانی و آشکار نمودن پس زمینه  ی فرهنگی، اجتماعی و تاریخی نشانه ها و نمادهای هنری مجموعه 
راه کارهایی توسط پژوهشگران پیشگامی همچون ابی واربورگ2، فریتز ساکسل3 و آروین پانوفسکی و پیروانش 
تعریف   .)25  :1396 )طاهری،  می شود  نامیده  آیکون شناسی«  یا  »آیکونولوژی  که  یافت  توسعه  و  پیشنهاد شد 
دیگری که در این مجموعه راه کار به چشم می خورد واژه  ی »آیکونوگرافی4 یا آیکون نگاری« است که تنها شامل 
گردآوری، طبقه بندی و تحلیل محتوای شکلی از یک اثر هنری است. بر این اساس، اگر چه آیکونولوژی گامی 
فراتر از آیکونوگرافی است؛ ولیکن نتایج آن بر بنیان های حاصل از ارزیابی آیکونوگرافی استوار است. علاوه بر 
این، آیکونولوژی با نگاهی فراگیرتر و با تکیه بر بافت فرهنگی آفریننده  ی یک اثر هنری در پی ادراک باورها، 
افکار و ارزش های فرهنگی آشکار در آن اثر هنری است. از این رو می توان اذعان داشت که به کمک آیکونولوژی 
می توان اصول اساسی و اما پنهانی را آشکار نمود که در بردارنده  ی زیر بنای نگرش یک ملّت، دوره  ی تاریخی، 

مکتب هنری، یک دین یا یک رویکرد فلسفی است )عبدی، 1390: 31(.
لازم به توضیح است ظهور دو اصطلاح آیکونوگرافی و آیکونولوژی به قرن شانزدهم میلادی باز می گردد 
که در توصیف برخی از تصاویر کاربرد داشته اند؛ با این وجود، تا نیمه  ی قرن بیستم تعریف روشنی برای آن ها 
از سوی صاحب نظران ارائه نشده بود و اغلب پژوهشگران از این دو واژه به جای یکدیگر استفاده می نمودند. تا 
این که در سال 1930 میلادی برای نخستین بار آروین پانوفسکی اصطلاح شناخته شده آیکونولوژی را به عنوان 
یک »روش« مطرح نمود و برای واژگان فوق دو رویکرد مجزا قائل شد: »آیکونوگرافی بررسی موضوع اصلی 
اثر هنری است؛ در حالی که آیکونولوژی تلاشی است جهت واکاوی جایگاه آن موضوع در فرهنگی که آن را 

.)Panofsky, 1983: 26( »آفریده اند
روش نظام مندی که پانوفسکی برای ارزیابی یک اثر فرهنگی- هنری در مقدمه کتاب خود با نام »درآمدی 
بر آیکونولوژی« شرح داد، شامل سه گام اساسی: توصیف پیش آیکونوگرافی5، تحلیل آیکونوگرافی6 و تفسیر 
آیکونولوژی7 است؛ با این وجود، او اذعان داشت که به هنگام تفسیر اثر، این گام های مجزا با هم ترکیب می شوند 

تا یک فرآیند غیرقابل تفکیک را شکل دهند )عبدی، 1390: 33-30(.
در مرحله ی نخست یا توصیف پیش آیکونوگرافی معنای محسوس8 یک اثر هنری ارزیابی می شود. جهت 
دستیابی به این سطح از معنا که بر اساس دیدگاه پانوفسکی معنای اولیه9 )یا طبیعی( نامیده می شود، بایستی به دو 
معنای واقعی10 و بیانی11 )یا فرانمودی( پرداخته شود. در واقع کسب این معنا منوط به »تشخیص دقیق ساختارها و 
نقش مایه هاست«؛ بدین مفهوم که به کمک مضامین و وقایعی که توسط خطوط، رنگ ها، احجام و ارتباط متقابلشان 
ارائه می شوند به معنای واقعی و با توجه به واکنش های عاطفی برخاسته از اشکال شناسایی شده )نظیر: غم، شادی، 
آرامش و غیره( به درک معنای بیانی می توان دست یافت )Panofsky, 1983: 28(. از این رو، در این گام نه تنها 
ارزیابی جزئیات نقش مایه ها در یک اثر هنری بایستی مدنظر قرار گیرد، بلکه تجربه  ی عملی12 در خصوص شناخت 
موضوعات و حوادثی که تحت موقعیت های گوناگون تاریخی در قالب فرم ها بیان شده اند، ضرورت می یابد. بر 

این اساس »توصیف پیش آیکونوگرافی را می توان یک شبه آنالیز فُرمی نامید« )عبدی، 1390: 49(.
دومین گام که تحلیل آیکونوگرافی نامیده می شود بر مبنای جستجوی پیوند میان نقش مایه های شناسایی شده 
در مرحله ی ابتدایی و موضوعات و مفاهیمی است که مرتبط با دنیای تصاویر، داستان ها و تمثیل ها است. بنابراین، 
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آشنایی با درون مایه، مضامین خاص یا مفاهیم مستتر که از طریق منابع ادبی، سنتّ شفاهی و تحت اللفظی منتقل 
می شوند، از ملزومات این مرحله خواهند بود. مطابق نظر پانوفسکی هدف از این مرحله نیل به معنای »ثانویه یا 

.)Panofsky, 1983: 36-41( قراردادی«13 است که تنها از طریق »ورود به دنیای رمزگان اثر« میسر می شود
تفسیر آیکونوگرافی یا آیکونولوژی که گهگاهی »تفسیر ذاتی یا محتوایی« نیز خوانده می شود، معطوف به 
کشف معنای ذاتی یا محتوایی است که بر مبنای دو گام پبشین توصیف و تحلیل آیکونوگرافی استوار است. به 
بیانی موجز، هدف غایی این گام کشف درونی ترین معنای یک اثر هنری است که به نحوه  ی انتخاب ارزش های 
نمادین14 در برابر تصاویر، سمبل ها، نشانه ها، داستان ها و تمثیل ها وابسته است. این بدان معناست که جهت انجام 
یک تفسیر محتوایی کامل و جامع به اسناد و توانایی فراتر از آشنایی با مضامین خاص یا مفاهیم انتقال یافته از 
طریق منابع ادبی نیازمندست و منوط به آشکار شدن عوامل اساسی و مؤثر در نگرش و عقاید یک ملّت، یک 
دوره، یک مکتب یا طریقتی مذهبی است. لازم به توضیح است که کشف و تفسیر ارزش های نمادین ممکن است 
برای خود هنرمند ناشناخته باشد و یا حتیّ آگاهانه قصد بیان آن را نداشته باشد. از این رو، گام سوم را »شیوه  ی 

تفسیری برآمده از سنتز می توان نامید تا آنالیز« )عبدی، 1390: 63-62(.

■ پیشینه ی پژوهش
به  پژوهش های معدودی  این وجود،  با  منتشر شده اند؛  قالیچه های محرابی  پیرامون  متعددی  مطالعات  اگر چه 

ارزیابی مضامین نهفته در این قالی ها بر اساس الگوی آیکونولوژی پرداخته اند، که عبارتند از:
عرفان منش و همکاران )1400( در پژوهش خود به این نتیجه رسیده اند که نام سلیمان نبی در کنار سوره  ی 
نیز  اسلامی  ایرانی-  قالبی  در  صفوی  پادشاهان  حکومت  به  عروج  مضمون  به  اشاره  بر  علاوه  انعام  مبارک 
مشروعیت بخشیده است. در مطالعه ای دیگر، از طریق زنجیره  ی به هم پیوسته معانی در یک قالیچه  ی محرابی 
نفیسی متعلّق به موزه  ی متروپولیتن مشخص شد که هنرمند طراح آگاهانه یا ناآگاهانه اثری را خلق نموده که 
بیانگر سیر و سلوک نمازگزار است )آژند و همکاران، 1399(. نتایج مطالعه ی قانی و مهرابی )1397( درباره ی 
یک قالیچه  ی تصویری بختیاری نشان می دهد که هنرمند طراح یا بافنده به صورت دانسته یا نادانسته با قرار دادن 
دو بخش خاص از زندگی پیامبر از نیاز اساسی انسان برای رسیدن به تکامل از طریق صعود و نزول مداوم، سخن 
به میان آورده است. نتایج پژوهشی دیگر در مورد خشت فرشته در قالی خشتی چالشتر حاکی از آن است که 
پیکره های گیاهی تصویر شده در این خشت تمثالی از درخت زندگی )یا سدره المنتهی( و پیکره  ی پرنده  تمثالی از 
سیمرغ )یا حضرت جبرئیل( است. تفسیر معنای نقش مایه های مذکور نیز به نمادی از طلب آفرینش نو و خلاقیت 
از منبعی ایده آل نسبت داده شده اند )قانی، 1397(. مطالعه ی مضامین کلامی و روایی نقش مایه  ی دست دلبر در 
یک قالی خشتی چالشتر نشان داد که گل های تصویر شده در این نقش مایه تمثالی از شاخه های درخت زندگی 
و دستی که آن را نگه داشته تمثالی از دست ایزدبانوی آناهیتا است. تفسیر معنایی این نقش مایه نیز به نمادی از 

ورود خیر و برکت به زندگی مخاطب بصری این قالی ارتباط داده شده است )قانی، 1400(.

■ روش شناسی پژوهش
روش این پژوهش توصیفی- تحلیلی و بر مبنای رویکرد آیکونولوژی است. پس از توضیح الگوی آیکونولوژی بر 
اساس نظریات پانوفسکی در بخش مبانی نظری، به صورت عملی نیز قالیچه  ی محرابی مذکور مورد تحلیل و ارزیابی 
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اثر هنری  به مطالعه ی یک  این روش در سه سطح  قرار می گیرد. همان طور که در بخش پیشین توضیح داده شد، 
می پردازد؛ بدین صورت که در مراحل اولیه و ثانویه مضمون اثر مورد ارزیابی قرار می گیرند و در مرحله ی سوم محتوا 
یا معنای ذاتی آن واکاوی می شود. از آن جایی که در الگوی یاد شده سه عامل اساسی متن، مؤلف و مخاطب در راستای 
یکدیگر مورد تأمل قرار می گیرند، روش مناسبی جهت مطالعه  ی پیکره  ی مطالعاتی مذکور به نظر می رسد. علاوه بر 
این، روش تجزیه و تحلیل داده ها کیفی بوده و نتایج در قالب اشکال و جداول ارائه می شوند. گردآوری اطلاعات به 

شیوه  ی کتابخانه ای و همچنین فیش برداری از کتب و مقالات معتبر علمی صورت گرفته است.

■ معرفی پیکره  ی مطالعاتی
پیکره  ی مطالعاتی در این نوشتار، قالیچه ای ابریشمی در ابعاد 130 × 182 سانتیمترمربع است که با گره متقارن )یا 
ترکی( بافته شده است. تاریخ و محل بافت آن به ترتیب به اواخر قرن 19 میلادی و شهر مرند باز می گردد. لازم 
به ذکر است از رنگزاهای طبیعی برای رنگرزی آن استفاده شده و جنس شیرازه )یا کنار پیچ( نیز از ابریشم است. 
این قالیچه متعلّق به مجموعه  ی شخصی سیدطاهر صباحی است )تصویر 1( و از معدود دست بافته های استاد 
هنرمند حاجی جلیلی با امضای شخصی ایشان است. در این قالیچه امضای استاد در قسمت فوقانیِ سمت راست 
و در اولین حاشیه  ی باریک مشاهده می شود. هر چند ممکن است در نگاه اول پیکره  ی مطالعاتی مذکور یک 
قالیچه ی ساده ی محرابی به نظر آید، لیکن دارای دو ویژگی برجسته است که در سایر قالی های محرابی کمتر به 
چشم می خورد: )1( تلفیقی بودن درخت زندگی )یا درخت حیات( و )2( رنگ آمیزی به شیوه  ی ابَرش حقیقی15.

تصویر 1- دست خطی از دکتر صباحی مبنی بر تعلقّ این قالیچه به مجموعه ی شخصی ایشان )نگارنده، 1401(.

همچنین، نمای کاملی از قالیچه  ی حاجی جلیلی مورد مطالعه در تصویر 2 نشان داده شده است که یادآور طرح 
محرابی از نوع گیاهی، گلدانی، کتیبه ای و ابنیه است. در این بخش از پژوهش، بر اساس الگوی پانوفسکی ابتدا 
پیکره ی مطالعاتی توصیف می شود و سپس جهت تشخیص موضوعِ تصویرِ این قالیچه از تحلیل آیکونوگرافی 

استفاده می شود. نهایتاً با تفسیر آیکونولوژی، لایه های معنایی پنهان این اثر رمزگشایی می شوند.

 [
 D

O
R

: 2
0.

10
01

.1
.2

00
82

73
8.

14
00

.1
7.

40
.5

.9
 ]

 
 [

 D
ow

nl
oa

de
d 

fr
om

 g
ol

ja
am

.ic
sa

.ir
 o

n 
20

25
-0

7-
04

 ]
 

                             6 / 34

https://dor.isc.ac/dor/20.1001.1.20082738.1400.17.40.5.9
https://goljaam.icsa.ir/article-1-865-en.html


دوفصلنامه علمی
 انجمن علمی 

فرش ایران 
شماره 40

پاییز و زمستان 1400

147

تصویر 2- نمای کامل از قالیچه  ی حاجی جلیلی مورد مطالعه )صباحی، 1394: 275(.

• • آیکونولوژی در عمل
• • توصیف پیش آیکونوگرافی

در این مرحله با تکیه بر تجربه های عملی، تمامی جزئیات و نقش مایه های موجود در متن پیکره  ی مطالعاتی 
مذکور را توصیف نموده تا معنای محسوس آن ها مشخص شود. پیکره  ی مورد نظر دارای دو نظام نشانه ای است 
که به نشانه های کلامی و بصری طبقه بندی می شوند. شیوه  ی خوانش نیز بر اساس دو بخش »حاشیه های پهن و 
باریک« و »متن اصلی قالیچه« پایه ریزی شده است که در هر بخش نشانه های کلامی و بصری توصیف می شوند.

قالیچه  ی مذکور دارای یک حاشیه  ی پهن و دو حاشیه  ی باریک است که همگی به نشانه های تصویری از نوع 
گیاهی مزین هستند. جهت این نقوش نیز به سمت متن اصلی قالیچه است، به نحوی که گویی یکدیگر را خنثی 
نموده و به ثبات می رسند. دو کتیبه ی هم اندازه با نشانه ی کلامی )یا نوشتاری( به فرم معکوس در بخش های فوقانی 
و تحتانی متن اصلی جای گرفته اند که خلاف جهت بودن این نشانه ها سبب ایجاد نوعی همترازی و تعادل در دید 
مخاطب می شود )جدول 1(. متن اصلی قالیچه نیز به کمک مناره و گل دسته ها یک فضای سه ساحتی مشابه محراب 
بیرون تراویده و همچنین  به  از گلدان مرکزی  تلفیقی بزرگی که  این فضا به واسطه  ی گیاه  بازنمایی می نماید.  را 
ستون هایی که از سبوهای مجاور گلدان تا زیر گل دسته ها برافراشته شده اند، نمایی از یک باغ را تصویر می کنند. 
علاوه بر این، بر اساس خط افقی که متن اصلی قالیچه را به دو بخش تقریباً یکسان تقسیم نموده دو مربع را می توان 
برای متن اصلی متصور شد که در مربع فوقانی عنصر »قندیل« و در مربع تحتانی عنصر »گلدان« از نظر مفهومی 
برجسته می نمایند. از سویی دیگر، رنگ آمیزی خلاقانه این قالیچه که از الگوی ابَرش حقیقی پیروی می کند، بدین 
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صورت بازنمایی شده که با تغییر نگاه مخاطب از سمت پایین به سمت بالای قالیچه، تنالیته  ی رنگی از فام کرم تیره 
به سمت کرم بسیار روشن تغییر می نماید. این تغییر در میزان روشنایی فام مذکور نوعی ضرب آهنگ و پویایی را در 

نگاه مخاطب پدید می آورد آن چنان که گویی »حرکتی سبک بالانه و رو به بالا« در ذهن تداعی می شود.

جدول 1- جهات و نقاط کلیدی در قالیچه ی حاجی جلیلی- گام پیش آیکونوگرافی 

متن کلامیمتن بصریتصویر اصلی

جهت عناصر برجسته و نقوش در حاشیه ی عناصر برجسته در مربع بالایی و پایینی.
پهن. 

جهت نشانه های کلامی موجود در 
کتیبه ها.

                )نگارنده، 1401(.

در هر حال، گیاه تلفیقی مرکزی، تغییرات روشنایی در فام رنگی از تیره به سمت روشن و جهات نشانه های 
بصری )در حاشیه ها( و نوشتاری )در کتیبه ها( همگی می توانند به رمزگونه بودن این مکان محرابی اشاره داشته 

باشد. توصیفات پیش آیکونوگرافی پیکره  ی مطالعاتی مذکور در جداول 2 تا 4 ارائه شده اند.

جدول 2- توصیف عناصر تشکیل دهنده ی متن - گام پیش آیکونوگرافی 

توصیف تصویرتصاویر اصلیاجزاء
ک

اری
ی ب

ه ها
شی

حا

سپید  فام های  و  متن  در  قرمز  غالب  رنگی  فام  دارای  باریک  حاشیه ی  دو 
نیز  گیاهی  نقش مای های  هستند.  گیاهی  نقش مایه های  در  سورمه ای   و 

گل های پنج پر و نیلوفر آبی )یا لوتوس( هسنند.

هن
ی پ

شیۀ 
حاشیه ی پهن دارای فام رنگی غالب کرم در متن و فام های سورمه ای، قرمز و حا

سپید در نقش مایه های گیاهی است. نقش مایه های گیاهی نیز شامل: گل های نیلوفر 
آبی یا لوتوس )با 17 تکرار(16، هشت پر، شاه عباسی یا لاله عباسی )با 19 تکرار(17 

و غنچه های سه برگی هستنند. 
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ه ها
کتیب

دو کتیبه ی افقی مزین به دو بیت از غزل شماره ی 77 حافظ هستند. ابیات با خط 
ثلث و فام رنگی قرمز نوشته شده اند. جهت نگارش در کتیبه ی بالایی خلاف جهت 

کتیبه ی پایینی است: بلُبلی برگ گُلی خوشرنگ در منقار داشت
و اندر آن برگ و نوا خوش ناله های زار داشت )کتیبه ی بالا(

خیز تا بر کلِکِ آن نقّاش جان افشان کنیم
کاین همه نقشِ عجب در گردشِ پرگار داشت )کتیبه ی پایین(

قی
 اف

نی
میا

ط 
که خ قهوه ای- خاکی  غالب  رنگی  فام  و  سانتی متر   5 تقریبی  پهنای  با  افقی  خطی 

به  لازم  است.  نموده  تقسیم  مساوی  تقریباً  قسمت«  »دو  به  را  مذکور  قالیچه ی 
توضیح است این خط ورای حاشیه های باریک و پهن و ستون های واقع شده در 

مرکز قالیچه ترسیم شده است.

ی 
فیق

 تل
ت

رخ
درخت تلفیقی بزرگ ترین نقش مایه ی گیاهی این قالیچه است که از گلدان مرکزی د

به بیرون تراویده است. این نقش مایه، تلفیقی از گیاهان مختلف و به فرم »متقارن و 
جفتی«18 رسم شده اند. فام های رنگی غالب در این گیاه به ترتیب عبارتند از: قرمز، 

سپید، سورمه ای و آبی روشن.

ود 
وج

ن م
اها

 گی
ا و

ل ه
گ

قی
لفی

ت ت
رخ

ر د
د

همچون:  متعددی  گیاهی  نقش مایه های  از  متشکل  مرکزی  تلفیقی  درخت 
واژگون  لاله ی  میانی(،  )قسمت  گندم  خوشه ی  فوقانی(،  )قسمت  نخل 
تمامی  هستند.  پنج پر  گل های  و  انار  گل  سوسن،  زنبق،  پایینی( ،  )قسمت 

نقش مایه های گیاهی )به غیر از نخل( به فرم سر به زیر ترسیم شده اند.

از 
ده 

ویی
ی ر

ل ها
گ

ن ها
ستو

نقش مایه ی گیاهی که از طاق محراب و دو سمت ستون ها به تعداد 70 شاخه19 
به بیرون تراویده »لاله ی واژگون«20 است. به غیر از 9 مورد21 از لاله ها که رو به 
بالا هستند سایر موارد فرمی »سر به زیر« دارند. لاله های مذکور با فام رنگی آبی 

روشن رنگ آمیزی شده اند.

ه ها
ست

لد
و گ

ره 
منا

بسیار  مثلث و کرم  ترتیب شکل  به  مناره و گلدسته ها  فام رنگی  فرم هندسی و 
روشن است. این اجزاء با نقوش گیاهی از نوع انتزاعی )یا ختایی( آراسته شده اند.

 [
 D

O
R

: 2
0.

10
01

.1
.2

00
82

73
8.

14
00

.1
7.

40
.5

.9
 ]

 
 [

 D
ow

nl
oa

de
d 

fr
om

 g
ol

ja
am

.ic
sa

.ir
 o

n 
20

25
-0

7-
04

 ]
 

                             9 / 34

https://dor.isc.ac/dor/20.1001.1.20082738.1400.17.40.5.9
https://goljaam.icsa.ir/article-1-865-en.html


بهار و تابستان 1398شماره 35 فرش ایران  انجمن علمی دوفصلنامه علمی

150

دوفصلنامه علمی
 انجمن علمی 

فرش ایران 
شماره 40

پاییز و زمستان 1400

ک 
وچ

ف ک
ظر

 و 
یل

ند
ق

ون
زیت

ن 
وغ

ی ر
فام حاو با  و  بالا  به  رو  شکل،  دایره ای  نیم  حباب  فرم  به  چراغدان(22  )یا  قندیل 

بر  دقیقاً  و  مناره  فوقانی  قسمت  از  زنجیری  کمک  به  که  شده  ترسیم  قرمز 
رنگ  قرمز  فام  با  نیز  کوچکی  ظرف  است.  شده  آویخته  تلفیقی  درخت  فراز 
مشاهده  اندکی  فاصله ی  با  چراغدان  این  روی  بر  مذکور  زنجیر  کمک   به 

می شود. 

 و 
زی

رک
ن م

لدا
گ

ور
جا

ی م
وها

گلدان مرکزی و سبوهای23 مجاور با طرح واره ای از یک پیکر زنانه، به فرم مدوّر و سب
با فام رنگی غالب قرمز ترسیم شده اند. گردن بندهایی در گلوگاه گلدان و سبوها و 

همچنین، اندام های جنسی زنانه ی پستان با فام سپید مشاهده می شوند.

ن ها
ستو

مجموع  در  و  ستون24  دو  سبوها،  و  سرستون ها  از  یک  هر  مابین  فضای  در 
این  می شود.  مشاهده  روشن  بسیار  کرم  غالب  فام  با  باریک  ستون  چهار 
تحتانی  و  فوقانی  قسمت های  دارند.  یکدیگر  از  کمی  بسیار  فاصله ی  ستون ها 
شده اند.  ترسیم  توخالی  حفره ی  یک  با  لوزی  هندسی  فرم  به  ستون ها  این 
مجاورت  در  و  بالا  به  رو  کوچک  زائده ی  دو  فوقانی  لوزی های  مجاورت   در 

لوزی  های تحتانی دو زائده ی کوچک رو به پایین مشاهده می شوند.

ن ها
ستو

سر

این  بالایی  نیمه ی  هستند.  شکل  مثلثی  هندسی  فرم  دارای   سرستون ها 
فام سپید رنگ آمیزی شده است. در  با  پایین آن ها  نیمه ی  فام قرمز و  با  مثلث ها 
میانه ی مثلث نیز یک فرم هندسی لوزی شکل با فام سپید و حفره ای تو خالی که 

گوشواره هایی از آن آویخته شده به چشم می خورد.
ب

ن آ
ریا

به فرم دو خط عمودی با فام قرمز در مجاورت حاشیه های باریک داخلی ترسیم ج
گرفته شده خطوط شکسته ی  نظر  در  این جریان  برای  که  هندسی  فرم  شده اند. 

کوتاهی است که خم )یا گوشه ی( آن ها رو به بالا است.

             )نگارنده، 1401(.
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سن
سو

ل 
گ

بق
 زن

گل
وفر

 نیل
گل

ی(
نار

ل ا
)گ

ی 
اس

 عب
شاه

ل 
گ

ت پر
هش

ل 
گ

گی
 بر

سه
ل 

ه گ
نچ

غ

           )نگارنده، 1401(.
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جدول 4- توصیف نقش مایه های غیرگیاهی قالیچه- گام پیش آیکونوگرافی 

معنای محسوستصاویر گرافیکیتصاویر اصلیاجزاء

زی
رک

ن م
لدا

گ

 London from the cabinet of William
Hamilton

سبو

London, British Meseum, GR17723-
20313

یل
ند

ق
ه ها

ست
لد

و گ
ره 

منا
ب

ن آ
ریا

ج
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ن ها
ستو

.Encyclopedia Britabica, Inc

ن ها
ستو

سر 

              )نگارنده، 1401(.

• • تحلیل آیکونوگرافی
همان طور که پیش ازین شرح داده شد، هدف از این گام دستیابی به معنای ثانویه یا دانشی از اثر است که تنها 
از طریق برقراری ارتباط متقابل میان نقش مایه های شناسایی شده با دنیای رمزگان اثر به دست می آید. از آن جایی 
که نقوش در قالی های ایرانی دارای مفاهیم و معانی خاصی هستند، می توانند نماینده ی شیء یا مفهومی در یک 
فرهنگ بومی باشند و بر بیش از یک معنی آشکار و ظاهری دلالت کنند. از این رو، هر نگاره می تواند جهان بینی 
هنرمند طراح یا بافنده را متأثر از آداب فرهنگی و هویت تاریخی عصری که در آن زیسته به ورطه  ی نمایش 

بگذارد )دریایی، 1386: 71(.
برخی از محققین نسبتی میان »قالی و زمین چهارگوشه« و »قالی و گنگ دژ« قائل هستند و حاشیه های متعدد 
یک قالی را به دیوارهای محافظ یک سرزمین، باغ یا فردوس تشبیه می کنند. بر اساس اندیشه  ی ایرانی نیز این 
دیوارها- که معمولاً یکی پهن تر و استوارتر از مابقی است- همچون آستان هایی می توانند سرزمین پاک و مقدّس 
را از عالم نامنظم و ناپاک ایمن نگاه دارند و مانع از ورود اهریمن و دژخیمان به آن شوند )شمسایی، 1393، 10(. 
به همین دلیل، خوانش این قالیچه از حاشیه  ی باریک و قرمز رنگی که در مجاورت متن اصلی همچون »آستانی 
برای ورود به صحن محراب« طراحی شده، آغاز می شود. فام قرمز منتخب برای این حاشیه یادآور عرفان و حکمت 
است و »با حکمت اشراق وادی صور معلقه و عالم مثال نیز بی ارتباط نیست« )عرفان منش و همکاران، 1400، 101(.

نگاره  ی نیلوفر آبی )یا لوتوس( در هر دو حاشیه  ی پهن و باریک این قالیچه خودنمایی می کند )تصویر 3(. این 
گل یک نماد جهانی با قدمتی سه هزار ساله است و در ایران باستان با ایزدان آناهیتا یا ناهید )ایزدبانوی آب های روان( 
و میترا )خدای روشنایی( در ارتباط است. اهمیت این گل تا به آنجا بود که ایرانیان روزی را به نام »جشن نیلوفر« 
نام گذاری کرده بودند: »تیرماه روز ششم آن خرداد است و عیدی است که جشن نیلوفر نام دارد« )بیرونی،1390: 
286(. علاوه بر این، در باورهای مذهبی ایرانیان باستان، ناهید تصویری از »مادینگی در هستی« است و چون جهان 
از عنصر آب به وجود آمده، نیلوفر شناور بر سطح آب به مثابه »زهدانِ جهان« است )کوپر، 1380: 370( همان 
جایگاهی که محل نگهداری تخمه یا فرّ زردشت نیز است )مبینی و شافعی، 1394: 49(. بنابراین، نیلوفر نماد »زایش« 
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در ایران باستان است و باور زایش ایزد مهر از گل نیلوفر نیز بر این اسُطوره استوار است )رضی، 1371: 271(. از 
این رو، تکرار نقش مایه  ی نیلوفر در حاشیه های این قالیچه می تواند مفهوم »باروری و زایش« را در ذهن تداعی کند. 
علاوه بر نیلوفر، نگاره  ی دیگری که در حاشیه این قالیچه نمادی از بنُ مایه  ی مهر محسوب می شود، غنچه های سرخ 
فام سه برگی هستند که گل های نیلوفر را در بر گرفته اند. اگر چه پرهام )1371: 364( آن ها را نمود طبیعی مراحل 
سه گانه  ی سیر خورشید در آسمان )طلوع، اوج و غروب آفتاب( می داند؛ با این وجود، وی معتقد است که گل بوته ها 
و درختان سه شاخه همواره نماد مواضع سه گانه  ی خورشید نیستند و گه گاهی نشانه ای از پدیده های حیات بخشی 
همچون »بارندگی، حاصلخیزیِ خاک و باروری« هستند. از آن جایی که این نگاره با نقش مایه  ی زیبای نیلوفر در 
حاشیه قالی همنشین شده است، این گمان می رود که مفهوم حیات بخش »باروری و زایش« برایش سازگارتر باشد.
حاشیه  ی باریک این قالیچه نیز اشاراتی ظریف به نگاره  ی گل هشت پرَ سپید فام احاطه شده مابین دو غنچه 
دارد که بی شباهت به طرح ماهی درهم )یا هراتی( نیست. بن مایه  ی نقش هراتی در واقع دو یا چهار برگ )یا دو 
یا چهار ماهی( خمیده ی متقابل با قرینه ی دورانی است که در میان آن ها گُلی گِرد )یا هشت پرَ( قرار دارد )الهی، 
1387: 120(. در باورهای آیین مهرپرستی »مهر از مادرش که از آب دریاچه ی هامون بار برداشته بود در آب دریا 
متولدّ می شود و مادرش او را بر روی گل نیلوفر می نهد، پس ماهی ای )یا دلفینی( مهر را به خشکی می رساند« 
)ژوله، 1390: 58(. بر این اساس، نقش مایه ی گل هشت پر موجود در حاشیه  ی باریک این قالیچه احتمالاً همان 

نیلوفر آبی است که نمادی از »باروری و زایش« محسوب می شود.
نقش مایه  ی تخم مرغی شکلی که در حاشیه  ی پهن این قالیچه دارای دوازده پر با فام سورمه ای تیره است گل 
»شاه عباسی یا لاله عباسی« نامیده می شود. طرح اولیه ی این گل به دوران هخامنشیان باز می گردد و به دلیل شباهت 
آن به نیلوفر، نماد خورشید و مهر محسوب می شود. درون این نگاره نیز نقش انار سرخ فامی با هسته  ی درونی 
ترسیم شده است و به همین سبب گل شاه عباسی را اقتباسی از »گل انار و یا نیلوفر« می دانند که هر دو نمادی از 

»زایش و باروری« به شمار می آیند )رحیم پناه، 1395: 78(.

تصویر 3-راست- بالا: نقش مایه  ی گل و غنچه  ی لوتوس بر سنگ فرش شمالی کاخ نینوا )درویش منش، 1395(، راست- پایین: قاب گچی با 
نقش مایه  ی نیلوفر- بیشاپور )موسوی حاجی و همکاران، 1398(، وسط- بالا: نقش مایه  ی لوتوس در گچ برُی کاخ چال ترخان- موزه  ی بوستون 
)مبینی و شافعی، 1394(، وسط-پایین: نقش مایه  ی نیلوفر بر روی مُهر مسطح مکشوفه از حوزه  ی هلیل رود )صحت منش و اسفندیاری مهنی، 

1399(، چپ- بالا: نقش مایه  ی ماهی درهم )سلطانی نژاد و همکاران، 1393(، چپ- پایین: نقش مایه  ی گل شاه عباسی )یا گل اناری( )خلیقی، 1382(.
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نقش مایه  ی دیگری که در حاشیه  ی پهن این قالیچه مشاهده می شود، سه برگی های تیره و روشنی هستند که 
به صورت ضربدری تکرار شده اند )تصویر 4(. تاشکیران )1391: 96( معتقد است که در دست بافته ها نقوش تیره 
و روشن )یا منفی و مثبت( به صورت یک در میان یا در کنار یکدیگر نمایانگر دو جنس مخالف »زن و مرد« 
است. البته برخی از پژوهشگران ریشه  ی این نقش را با نام »یین و یانگ«25 به شرق دور نسبت می دهند و آن را 
نمادی از »زندگی، هارمونی و تعادل« مابین زن و مرد می پندارند. یین نمادی از تاریکی، منعطف بودن، قاعده 
منفی، جنس ماده و زمینی است؛ حال آن که یانگ سمبل روشنی، سخت بودن، قاعده مثبت، جنس نر و آسمانی 
قالیچه  ی  در  زایش  باروری و  با مضامین  نماد  این  دلیل همنشینی  به  )مختاریان و صرامی، 1393: 78(.  است 
مذکور، این نگاره می تواند نمادی از زن و مرد تلقی شود، نقش مایه ای که بی شباهت به دست انسان نیست و فرم 
ضربدرگونه  ی آن احتمالاً تداعی گر آرزوی »عشق، محبت، دوستی و اتحاد میان زن و مرد« است. از آن جایی که 
تاشکیران )1391: 98( نقش مایه  ی دست را نماد حفاظت در برابر چشم بد و پیام آور خوش شانسی می داند و با 
توجه به تکرار این نگاره در حاشیه  ی پهن قالی که خود نمادی از حصار محافظ و ایمن است، می توان چنین 

آرزوی قلبی را از سوی بافنده  ی این قالی برای خانواده اش از درگاه خداوند متصّور شد.

تصویر 4- راست: نقش مایه  ی زن و مرد دست در دست هم )Firoozehcarpet.ir(، وسط: نمادهای زن و مرد شناسایی شده در حاشیه قالیچه، 
چپ: طرح یین و یانگ )مختاریان و صرامی، 1393(.

ایرانی- اسلامی معرف مکان مقدّسی26 است که  این اشاره شد، محراب در معماری  از  همان طور که پیش 
ارتباط انسان با خداوند را نشان می دهد. از این رو، محراب ها عموماً در راستای کاربردشان به آرایه هایی مزینّ 
می شوند که الهام بخش معانی نور و وجود قدسی باشند. به همین جهت، سه عنصر نمادین »گیاهی، سبو و قندیل« 
در کنار نقش مایه های اسلیمی و ختایی که اغلب با آیات الهی و یا اشعار عرفانی همراه هستند، از اجزای لاینفک 
محراب ها محسوب می شوند. این نمادها در کهن باورهای ایرانیان و همچنین تفکّر اسلامی نمادی از وحدت 
عناصر اصلی حیات محسوب می شوند که در حال مدح و ستایش آفریننده  ی جهان هستند. از این رو، در ادامه 
به واکاوی مفاهیم نهفته  ی نگاره های ترسیم شده در متن اصلی قالیچه که به فرم محرابی است، پرداخته می شود:

بزرگ ترین نقش مایه  ی گیاهی که در این قالیچه نمایان است از درون یک گلدان مرکزی پایه دار به بیرون تراویده 
است که می تواند یادآور »درخت زندگی یا حیات« باشد. گیاهان و درختان غالباً نیاکان اسُطوره ای محسوب شده و 
با ایزدبانوی زمین و باروری در ارتباط هستند )کوپر،1380: 318(. باور بشر به وجود درختی کیهانی که در مرکز 
جهان قرار دارد و منشأ آفرینش و سرچشمه  ی حیات تمامی موجودات است در ادیان و تمدّن های کهن نیز به چشم 
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می خورد )عابددوست و کاظم پور، 1388: 123(. بسیاری از اقوام باستانی درخت را به عنوان جایگاه خدا یا حتیّ خود 
خدا می پرستیدند و ارواح درختان را مادینه می دانستند )هال، 1380: 285(. در بندهش، به آفرینش نخستین گیاه در 
مرکز زمین که تمامی گیاهان از آن نشأت می گیرند و همچنین، بر نیروی زایش و قدرت آفرینشی که در این گیاه نهفته 
است، اشاره شده است )فرنبغ دادگی، 1369: 45(. اعتقاد بر آنست: »این درخت همچون فرشته ای باردارکننده به زنان 
زاینده پسرانی نیکو می دهد« )رضوان دوست، 1381: 592(. بر همین اساس، باروری و تکثرّ درخت زندگی همواره 
به عنوان یک اسُطوره ی مورد تقدیس و احترام بوده و نمادی »مؤنث و روزی رسان« به شمار می آید )دوبوکور، 1387: 
13(. همچنین، در نمادپردازی های اسُطوره ای جهان درخت نماد »زن، زنانگی و مادری« است )پورخالقی چترودی، 
1381: 96(. علاوه بر این، در اسلام نیز درخت را نمادی از انسان دانسته اند که میوه و ثمره اش می تواند شیرین و 
گوارا و یا تلخ و ناگوار مشابه اعمال خیر و شرّ انسان باشد )محدث، 1381: 55(. از سویی دیگر، وجود همیشگی 
نقش مایه  ی گیاهی درخت در متن اصلی قالیچه های محرابی می تواند اندیشه  ی »کمال گرایی« را نیز در ذهن مخاطب 
تداعی کند. زیرا درخت برای رسیدن به غایت کمال با طمأنینه مراحل رشد خود را پیموده و عموماً فرصت زمانی 
و مکانی کافی برای رشد را در دسترس داشته است. به همین دلیل، نقش مایه  ی درخت زندگی جهت تداعی مفهوم 

بهشت و نیل به محبوب )یا خداوند( همواره توسط بافندگان قالیچه های محرابی انتخاب می شود.
باز می گردد که  تلفیقی بودن آن  به  قالیچه  این  برجسته و متمایز بودن نقش مایه  ی درخت زندگی موجود در 
این  می خورد.  چشم  به  کمتر  دیگر  محرابی  قالی های  در  مورد  این  و  شده  تشکیل  مختلف  گیاه  نوع  چندین  از 
نقش مایه های گیاهیِ متقارن و جفتی عبارتند از: خوشه  ی گندم، لاله  ی واژگون )یا گل اشک(27، زنبق، سوسن، گل 
انار و گل پنج پرَ که پیش ازین در جدول 3 توصیف شده اند. علاوه بر این، سر به زیر بودن تمامی نقش مایه های 
بیانگر حالت »تواضع و فروتنی«  از گل های لاله( احتمالاً  از چند مورد  )به غیر  گیاهی موجود در درخت زندگی 
در پیشگاه پروردگار است که اتفاقاً با مفهوم کلی طرح محراب از بالاترین درجه  ی تناسب برخوردارست. با این 
حال ممکن است این سؤال در ذهن مخاطب نقش ببندد که چرا تمامی لاله ها به شکل واژگون ترسیم نشده اند؟ در 
پاسخ به این سؤال می توان گفت که احتمالاً بافنده با رو به بالا قرار دادن کاسه  ی چند گل بر »لاله بودن« آن ها در 
نگاه بیننده تأکید داشته است. گل های لاله می توانند کاسه های رو به بالا و یا واژگون داشته باشند؛ بنابراین، ابِرام بر 
لاله بودن گل ها می تواند این نکته ی ارزشمند را به بیننده متذکّر می شود که گل مورد نظر گل موگه )یا گل برف( 
نیست. لازم به توضیح است که ما بین گل های لاله واژگون و گل برف شباهت ظاهری چشمگیری وجود دارد، حال 
آن که لاله نمادی از »فرزند پسر« و گل برف سمبل »مقاومت و پایداری« است. پیرامون تکثر نگاره  ی لاله ی واژگون 
آبی رنگ در این قالیچه نیز باید اذعان داشت که بنا بر عقیده  ی ژوله )1390: 47(: »تکرار یک کلام یا یک تصویر در 
دست بافته ها نشانی از مناسک طلب حاجت در قالب سحر نمایشی« است. بنابراین، این طور به نظر می رسد که احتمالاً 
استاد حاجی جلیلی با تکرار نگاره  ی گل لاله در متن این قالیچه بر موضوع »انتظار یا تولدّ فرزندی پسر« تأکید دارد.

بازنمایی نقش مایه  ی گیاهان دانه دار )نظیر: گندم، جو، انار، انگور و غیره( در یک قالی دست بافت نیز بازگوکننده  ی 
مفاهیم »خوشبختی، تولدّ و باروری« است )تاشکیران، 1391: 100(. در این قالیچه نقش مایه های گیاهی خوشه ی 
گندم و گل انار مشاهده می شوند. گندم نمادی از سخاوت و بخشندگیِ زمین است زیرا تأمین کننده  ی نان و ادامه 
حیات است )دیکران زهرابیان، 1381: 20(. علاوه بر این، در اساطیر ایرانی از میان گیاهان گندم بسیار مورد توجه 
بود تا جایی که معتقد بودند مراحل کاشت، برداشت و آردکردن آن باعث آزار دیوها )دوه ها( می شود )محلوجی زاده 
مهابادی و همکاران، 1401: 208(. انار نیز در اسُطوره های ایرانی و تعالیم دینی زرتشت، همواره میوه ای عرفانی 
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و مقدّس محسوب می شده و نمادی از ناهید و »عشق، باروری، حاصلخیزی و کثرت در وحدت« است و میوه  ی 
آن که آبستن صدها دانه است، یادآور »نعمت و فراوانی« است )چیت ساز و همکاران، 1398: 43(. همچنین، در 
آیین پیوند زرتشتیان با آرزوی »باروری و بچه دار شدن« به زوجین انار می دهند و یا انار را به نشانه ی پیوند عمیق 
زناشویی بر سفره  ی عقد می گذارند )اوشیدری، 1371: 128(. در باورهای اسلامی نیز درخت انار از مقدّس ترین 
درختان و میوه ی آن هدیه ای از بهشت است. در هر حال، تقدّس درخت انار در نزد ایرانیان تا به آن جا است که 

معمولاً هر جا مکان مقدّسی وجود دارد، درختی از انار نیز به چشم می خورد که به آن دخیل می بندند.
گل زنبق )یا آیریس( گُلی با تنوع رنگی بالاست که با فام های سفید، زرد، آبی، قرمز، بنفش و حتیّ مشکی در 
طبیعت دیده می شود. فرم گل زنبق بسیار خاص است، به گونه ای که سه گلبرگ داخلی آن به شکل ایستاده و رو 
به بالا و سه گلبرگ پایینی به شکل آویزان قرار دارند. در بندهش آن جا که درباره ی گیاهان سخن به میان آمده 
این گل نماد امَُرداد و جشن امَردادگان و به مفهوم »جاودانگی و بی مرگی« است. این گل همچون گل لاله نگاره ای 
باستانی است و در سنگ نگاره های تخت جمشید در کنار درخت زندگی )درخت سرو( و یا به تنهایی مشاهده 
شده است )یاوری، 1394(. در افسانه های یونانی گل زنبق را با نام آیریس به مفهوم »الهه  ی رنگین کمان و پیام رسان 
خدایان« می شناسند. آیریس همسر زفیروس )خدای بادهای غرب( و مادر فرزندی پسر به نام اروس )خدای عشق( 
است. یونانیان معتقد بودند که این الهه با رساندن پیام ها و یا دعاهای انسان به خدایان، به برآورده شدن آنها کمک 
می کند. گل افسانه ای آیریس با نگارش Iris به معنای الهه ی رنگین کمان و با نگارش Eiris به مفهوم پیام رسان است. 
در افسانه ها آمده که »آیریس رنگین کمان زیبایی را به مانند پلی میان بهشت و زمین آفرید و آن را به زنبق های 
رنگارنگ بیآراست«. گفتنی است که به باور یونانیان زنبق به یاد آیریس مادرِ اروس نمادی از »نور، ایمان، پاکی و 
معصومیت« است )Seton-Williams, 2000: 9(. با آگاهی از پیشینه ی تاریخی گل زنبق و افسانه آیریس، دو نکته 
پیرامون انتخاب این نقش مایه محتمل است: نخست آن که احتمالاً بافنده با ترسیم نگاره  ی زنبق در متن این قالیچه 
اشاره ای غیرمستقیم به برآورده شدن »حاجت و خواسته قلبی« خود توسط پیام رسان الهه  ی آیریس دارد و ثانیاً، 
انتخاب زیرکانه  ی این گل می تواند اشارتی ظریف به همسری که اتفاقاً مادر فرزندی پسر نیز هست، داشته باشد. 
البته این نکته سنجی های هوشمندانه در انتخاب نگاره های واقع شده در بطن درخت زندگی از استاد حاجی جلیلی 
دور از انتظار نیست. همان طور که پیش از این اشاره شد، ایشان دانش آموخته  ی فلسفه ی صوفی بودند و به فرهنگ 
و طبع اروپاییان آگاهی کامل داشتند. بنابراین، دانش کافی ایشان پیرامون پیشینه  ی تاریخی نقش مایه ها در فرهنگ 

ایرانی و اروپایی در نحوه طراحی این قالیچه بی تأثیر نبوده است.
نقش مایه  ی گیاهی سوسن )یا لیلیوم( دیگر نگاره ای است که در دل درخت زندگی مشاهده می شود. در ایران 
باستان از گل سوسن به عنوان گل ویژه امشاسپند بانوی خُرداد )پاسدارنده  ی آب های روان( نام برده شده است. در 
بندهش نیز سوسن نمادی از جشن خردادگان و در نمادهای مذهبی بیانگر پاکی و آزادگی است )سپنتا، 1392(. 
همچنین، این نقش مایه در حافظه  ی تاریخی مسیحیان نشانه هایی از »زایش، باروری، تولدّ، پاکدامنی و مادر بودنِ 
مریم مقدّس« است )سرلو، 1392: 498(. در افسانه ها و باورهای قدیمی آمده است که جنسیت کودک متولدّ نشده 
را می توان با کمک گل های رُز و سوسن تعیین نمود. زمانی که مادر باردار به این گل ها نزدیک می شود با انتخاب 
گل رُز فرزند او دختر و انتخاب سوسن پسر خواهد بود )کوپر، 1380: 210(. بنابراین، گمان می رود حضور نگاره  ی 

سوسن در نقش مایه ی درخت زندگی بار دیگر به مفهوم »تولدّ فرزندی پسر« اشاره داشته باشد.
در قسمت فوقانی درخت حیات، به نقش مایه ی تاجی شکلی بر می خوریم که بی شباهت به درخت نخل نیست 
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)تصویر 5(. از آن جایی که درخت نخل نمادی از »پادشاهی« است )مبینی و شافعی، 1394: 48( نقش مایه ی نخل در 
این قالیچه نیز به فرم تاج پادشاهی طراحی شده است. در ایران باستان درخت نخل درختی مقدّس و شاهانه شمرده 
می شد و به درخت زندگی مشهور بود و میوه ی خرما نیز یک منبع غذایی مهم در بین النهرین و نمادی از »باروری، 
حاصلخیزی، پیروزی و طول عمر« محسوب می شد )کوپر، 1380: 128(. معتقد بودند که خداوند درخت خرما را 
از همان خاکی نمو داده که آدم را آفریده است و به همین دلیل ذاتش را »مادینه« می پنداشتند )شمیسا، 1377: 422(. 
الیاده )1372: 248( نیز تقدّس نخل را به ارتباط دوسویه آن با زمین مربوط می داند؛ زیرا زمینِ مادر، آن را از ذات 
خود می آفریند و با آب وجود خود حیات می بخشد و زمانی که به زمین باز می گردد، دوباره جان می گیرد. اندیشه  ی 
»ارتباط درخت نخل با زمین« به خوبی در ظروفی که از حفاری های حوزه هلیل رود کشف شده هویداست؛ زیرا 
تمامی نخل های موجود بر روی این ظروف با ریشه و خوشه نقاشی شده اند )تصویر 5- ب(. ارتباط درخت با زمین 
و خوشه نیز نمادی از »زایندگی« است. بنابراین، نگاره  ی گیاهی نخل موجود در این قالیچه هم که با ریشه و خوشه 
ترسیم شده است، مفهوم باروری و زایش را در ذهن مخاطب تداعی می کند. خوشه های سرخ فامِ خرما مابین برگ ها 
در بخش فوقانی و ریشه ها با سه گل برگ خاکستری رنگ در قسمت پایین تاج نشان داده شده اند. علاوه بر این، 
نگاره  ی نیلوفری که همواره برای ایرانیان سمبلی از خورشید است در میان این نقش مایه  ی تاجی شکل می تواند بر 

نقش نور خورشید و گرما در به ثمر رسیدن میوه نخل )یا خرما( تأکید داشته باشد.

تصویر 5- الف( نقش گیاهی نخل بر گچ برُی کاخ تیسفون )مبینی و شافعی، 1394(، ب( تصویر چهار نخل به همراه ریشه و خوشه بر روی تُنگ 
مخروطی مکشوفه از حوزه ی هلیل رود )صحت منش و اسفندیاری مهنی، 1399(، ج( لوح مربوط به دوره هخامنشی و محفوظ در موزه ی متروپولیتن 

با نگاره های نیلوفر، سوسن و نخل )سواری و شیخی، 1401: 106(، د( نقش نخل بر پایه ستونی از قلایچی بوکان )درویش منش، 1395(.

بر اساس آن چه پیش ازین اشاره شد، در مربع بالایی که برای متن این قالیچه تصور شده است عنصر بصری 
قندیل )یا چراغدان( به کمک زنجیری که نماد »همبستگی خانواده و سرسپردگی به معشوق« است )تاشکیران، 
1391: 99( از طاق محراب و دقیقاً بر فراز درخت زندگی آویخته شده است. یافته های تاریخی گواهی می دهند 
که نور )یا روشنایی( در نزد ایرانیان باستان جایگاه ویژه ای داشته تا جایی که معتقد بودند روشنایی در جهان بالا و 
تاریکی در جهان پایین قرار دارد. به همین دلیل، خورشید، ماه و ستارگانِ در جهان بالا را می پرستیدند و در این 
میان خورشید به عنوان منبع اصلی نور از منزلت و جایگاه ویژه ای نزد ایشان برخوردار بود )کمندلو، 1393: 17(. 
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در آیین زرتشتی نیز آتش نمودی از نور محسوب شده و اشکال مختلف آن )همچون خورشید( مقدّس شمرده 
می شدند. بر این اساس، می توان اذعان داشت که ایرانیان تمامی عناصر سودرسان طبیعت )نظیر: خورشید، آب و 
درخت( را ستایش می کردند و در این بین خورشید را به دلیل نور، روشنایی و گرمادهی در زندگی مادی بیشتر 
محترم می شمردند )رضی، 1371: 104(. در اسلام نیز یکی از القاب خدای متعال نور است که به معنای »روشن، 
روشن کننده و روشنی بخش« است و تنها یک مرتبه در سوره  ی مبارک نور )آیه  ی 35( از آن یاد شده است: »خداوند 
نور آسمان ها و زمین است؛ مَثلَ نور خداوند همانند چراغدانی است که در آن چراغی )پر فروغ( باشد، آن چراغ در 
حبابی )یا شیشه ای( قرار گیرد، حبابی شفاف و درخشنده همچون یک ستاره  ی فروزان، این چراغ با روغنی افروخته 
می شود که از درخت پر برکت زیتونی گرفته شده که نه شرقی است و نه غربی؛ )روغنش آن چنان صاف و خالص 
است که( نزدیک است بدون تماس با آتش شعله ور شود؛ نوری است بر فراز نوری و خدا هر کس را بخواهد به 
نور خود هدایت می کند و او به هر چیزی داناست«. مطابق این آیه  ی شریفه، در این قالیچه قندیل به فرم یک حباب 
)یا لاله( رو به بالا با فام قرمز طراحی شده که حاوی چراغی است. این چراغ به کمک تراوش قطرات روغنی28 )به 
احتمال قوی زیتون( از ظرف کوچکی که بر فراز آن جای دارد، بر افروخته و مشتعل می شود، بدون آن که با آن در 
تماس باشد. زیتون درختی با سیرت الهی است که گفته شده آن را از بهشت به زمین آورده اند. زیتون را نماد »تزکیهّ، 
باروری و بهشت« و شاخه  ی آن را سمبل »صلح، برابری و آرامش« می دانند. نزدیک ترین تعبیر از نماد زیتون در 
یک قالی محرابی- با توجه به کارکرد آن- به مفاهیمی همچون »توحید، اخلاص، تقوا و نیروی تفکّر« باز می گردد 
)محدث، 1381: 55-60(. علاوه بر این، زیتون نمادی از »فرزند پسر« در نزد یونانیان باستان است. هر زمان که 
خانواده ای دارای فرزند پسری می شد، شاخه ای از درخت زیتون را بر سر در خانه اش می آویخت تا بدین طریق به 
دیگران خبر رسانی کند )Garlan, 2014: 112(. بر این اساس، به نظر می رسد که نشانه ای دیگر از نوید »تولدّ فرزندی 

پسر« توسط استاد حاجی جلیلی به زیبایی در این قالیچه ارزشمند به جای گذاشته شده است.
عنصر بصری گلدان در مربع پایینی نیز نمادی مرتبط با مفاهیم »زمین، باروری و حاصلخیزی« است )دریایی، 
1386: 136(. زاده شدن انسان از دل زمین )یا الهه  ی مادر( یک کهن باور جهانی است. الیاده )1374: 162( معتقد 
است که احساس عمیق از زمین برآمدن و زاده شدن، با تفکّر باروری، زوال ناپذیری و نیرویِ جان بخشی زمین پیوند 
خورده است. بر اساس باورهای قدیمی، گلدان )یا ظرف( مدوّر نمادی از بخش زنانه  ی باروری یعنی »زهدان« و 
یادآور »آفرینش و زایش« است )هال، 1380: 162( و از آن جایی که گلدان با عنصر آب در ارتباط است همواره با 
مفاهیمی همچون »تولدّ، اصل مؤنث و زهدان عالم« پیوند خورده است )کوپر، 1380: 1(. نگاره  ی گلدان مرکزی و 
همچنین دو سبوی مجاور در این قالیچه طرح واره ای از یک پیکر زنانه را نشان می دهند که گردنبندی بر گردن دارند 
و دارای اندام های جنسی مشابه سینه )یا پستان( هستند. اندام سینه نماد جهانی مؤنث و سمبل »مادری، حفاظت، تغذیه 
و باروری« است )کوپر، 1380: 216(. این اندام در پیکرک های زنانه  ی سفالین مکشوفه از فلات ایران نیز مشاهده شده 
که بر موضوع »قدرت و نیروی جان بخشی مادر به فرزند« اشاره می نماید. اهمیت موضوع »تغذیه رسانی و باروری« 
در وجود جنس مؤنث تا به آن جا است که حتیّ تندیس هایی از ایزدبانوان چند پستانه نیز شکل گرفته اند )تصویر 6(.

از آن جایی که حیات یک درخت )یا گیاه( به وجود عنصر زندگی بخش آب وابسته است؛ کُهن الگوی آب های 
مقدّس در متن یک قالی همواره در کنار درختان مقدّس به چشم می خورند. در آثار هنری ایرانیان کهن، سبو نمادی 
از »آب های کیهانی، مادر کبیر، اصل پذیرنده  ی مؤنث و باروری« است و هر جا که سبویی وجود دارد جریان های 
آب و ریشه  ی درختی در درون آن مشاهده می شود که نشانی از درخت زندگی و آب حیات هستند )آیت اللهی و 
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عابددوست، 1393: 31(. جریان آب در متن این قالیچه نیز با نگاره  ی موج دار در دو سمت ستون ها به فرم عمودی 
و با فام قرمز نشان داده شده است و باغ سازی ایرانی را به یاد می آورد. در این باغ ها در کنار نخستین دیوار درونی 
همواره جوی های آب باریکی وجود داشت که نقش تطهیرکنندگی عالم بیرونی باغ را بر عهده داشتند )شمسایی، 
1393، 12(. بنا بر عقیده حصوری )1381: 24( نوارها یا خطوط باریکی که گاهی تنها با یک ردیف گره در یک 
قالی بافته می شوند، نشانی از جریان آب یا آبراه هستند. علاوه بر این، تاشکیران )1391: 101( حضور خطوط 

جریان آب در یک قالی را نشانی از حاجت یا خواسته  ی قلبی بافنده برای »حفظ حیات خانواده اش« می داند.

تصویر 6- راست: پیکرک های زنان سفالین مکشوفه از تپه های کلورز )حاتمی و رحیمی فر، 1382: 36( و مارلیک گیلان )زایپل، 1380: 169(، 
وسط- بالا: نقش مایه ی گلدان، وسط- پایین: نقش مایه ی سبو، چپ: تندیس آرتمیس افسوسی با سینه های متعدد )کوپر، 1380: 217(.

در این قالیچه ی محرابی نیز دو سبو به چشم می خورند که در دو سمت گلدان مرکزی واقع شده اند و بر هر کدام 
دو ستون استوار است. این ستون ها که از قدیمی ترین گونه های یادمان پرستشی پیش از تاریخ هستند، ریشه بر هر 
سبو دارند و گویی برای محافظت از طاق محراب بنا نهاده شده اند. بر اساس باور یونانیان ستون نمادی از »زن«29 است 
)Kreneyi, 1951:13(. با این وجود، مطابق نظر بهار )1386: 93( می توان ستون را نمادی از »درخت« نیز دانست. در 
این صورت، چهار ستون این قالیچه نمادی از چهار درختی هستند که ریشه بر آب مقدّس دارند و همان نگهبانان 
درخت زندگی محسوب می شوند. علاوه بر این، در قسمت های فوقانی و تحتانی ستون های این قالیچه نگاره  ی زیبای 
»ایت ال« به چشم می خورد )تصویر 7(. پرهام )1371: 50( معتقد است زمانی که در یک قالی به این نگاره که ترکیبی 
از نقش مایه های »دست به کمر« نمادی از جنس مؤنث، مادری و باروری و »شاخ قوچ« نمادی از جنس مذکر، قدرت 
و مردانگی بر می خوریم، سرشار از نمادهای مثبت از نوع »زایش و باروری« است. بنا بر عقیده  ی تاشکیران )1391: 
96( نیز زمانی که با نقش مایه  ی »دست به کمر« در یک دست بافته روبرو می شویم، بدان مفهوم است که بافنده اش 
فرزند پسری به دنیا آورده و با گذاشتن دست ها بر روی کمر احساس غرور و افتخارش را به دیگران نشان می دهد.
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تصویر 7- راست: نقش مایه  ی دست به کمر )نماد جنس مؤنث(، وسط: نگاره ایت ال یا نگاره  ی ترکیبی شناسایی شده در ستون های این قالیچه، چپ: 
نقش مایه  ی شاخ قوچ )نماد جنس مذکر( )صباحی، 1397: 196(.

به فرم دو لوزی تو در تو است  قالیچه  این  این، نگاره  ی موجود در سر ستون های مثلثی شکل  بر  علاوه 
)تصویر 8(. این نگاره یادآور نقش مایه  ی »دُودنی یا دُودنید« و مشابه گوشواره ای مثلثی با چند رشته آویز است 

که اغلب جهت »رفع چشم زخم« در سر در خانه ها و مغازه ها می آویزند )حصوری، 1371: 71(.

تصویر 8- راست: نمادهای رایج برای تعویذ یا چشم زخم )افضل طوسی و سنجی، 1393: 78( و چپ: نگاره  ی سرستون ها.

یکی از ویژگی های برجسته در طرح محرابی مزینّ شدن قاب محراب به عنصر کتیبه است. کتیبه فضایی است 
که در آن نوشته ای به رشته  ی تحریر در می آید تا پیام آور ناگفته هایی باشد که یا بافنده ی قالی مجالی برای ارائه 
آن در نقش مایه ها نداشته و یا در پی تکمیل مفهوم نگاره ها باشد. نوشته هایی که عموماً در کتیبه ها جای می گیرند 
»آیات الهی، اشعارعرفانی، اسماء متبرکه و مقدّس« هستند. در این قالیچه نیز دو کتیبه ی افقی در قسمت های 
فوقانی و تحتانی محراب مشاهده می شوند که جهت متن کلامی در آن ها خلاف یکدیگر است. این متن، ابیاتی 
از حافظ است و با خط ثلُث که در آن وجه عمودی حروف از نظر بصری غالب است، نگاشته شده است. به 
عقیده  ی بورکهارت )1381: 151( عمودیت حروف در یک خط میزان تأثیر و ماندگاری آن کلام بر مخاطب را 
دوچندان می کند و القاءکننده ی »قدرت، عظمت و بزرگی« است؛ شیوه ای که به نظر می رسد بافنده به آن واقف 
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بوده و از کارکرد هماهنگ آن با طرح محرابی این قالیچه نیز بهره برده است. با تأمّل بر معنای ابیات منتخبی که 
در کتیبه های قالیچه مذکور نقش بسته اند مضامین »تسبیح، تسلیم و خضوع« به درگاه خداوند ادراک می شود، 
به نحوی که با جایگاه محراب و مفهوم »سپاسگزاری جهت برآورده شدن آرزوی قلبی بافنده« سازگاری دارند:

بلُبلی برگ گُلی خوشرنگ در منقار داشت وَانَدر آن برگ و نوا خوش ناله های زار داشت
خیز تا بر کلِکِ آن نقّاش جان افشان کنیم کائن همه نقشِ عجب در گردش پرگار داشت

با نگاهی به این قالیچه فام های رنگی با تنالیته های مشابهی همچون: کرم نخودی، کرم روشن 30، قهوه ای و 
قرمز لاکی از نوع فام های »گرم، زنده و محرک« به چشم می خورند. استفاده از شیوه ی رنگ آمیزی ابَرش حقیقی در 
این قالیچه به گونه ای است که با حرکت چشم از پایین به بالا تنالیته های مختلف فام کرم- قهوه ای قابل شناسایی 
است. در قسمت میانی قالیچه یک خط افقی با فام قهوه ای به چشم می خورد که متن قالیچه را به دو بخش زمینی 
)یا زیرین( و آسمانی )یا برین( تقسیم نموده است که با تغییرات تنالیته یاد شده از تیره به روشن کاملًا هماهنگ 
است. بافنده  ی این قالیچه با ابتکاری بدیع با انتخاب تنالیته های روشن برای قسمت فوقانی و تنالیته های تیره تر برای 
بخش زیرین همزمان ابعادی روحانی و زمینی به این قالیچه بخشیده است؛ همان گونه که بخش مهین و آسمانی به 
کمک نور خورشید همواره روشن تر و نورانی تر از بخش کهین و زمینی است. این انتخاب بخردانه  ی فام های رنگی 
با کارکرد طرح محرابی این قالیچه نیز همسو است. اندام های زمینی نمازگزار )نظیر: پاها( که همواره بر خاک جای 
دارند در بخش کهین و اندام های فوقانی )سر، پیشانی و قلب( که منشأ تفکّر، عشق و عبودیت هستند در بخش 
برین جای می گیرند. جهت تأکید بر برخی مفاهیم و برجسته سازی آن ها نیز برخی از نقش مایه ها با فام تیره تر قرمز 
رنگ آمیزی شده اند. فام قرمز که نمادی از »شور و شوق، عشق، خورشید و اصل مذکر« است )کوپر، 1380: 174( 

می تواند پیام رسان احساس شور و شعف بافنده به مخاطب باشد.
در مجموع، تحلیل آیکونوگرافی این قالیچه بیانگر آنست که نمادها و نشانگان شناسایی شده )جدول 5( از 
بالاترین درجه  ی تناسب و هارمونی با طرح محرابی برخوردارند و سرشار از نمادهای »مثبت، شادی بخش و 
آرامش دهنده« هستند؛ نمادهایی که همگی به اتفاق بر مفاهیم »مادری، باروری، زایش و تولدّ« استوارند. بر این 
اساس، به زعم نگارنده این گمان می رود که استاد حاجی جلیلی دلیلی صواب تر برای بافتن قالیچه  ی مذکور با 
امضای شخصی خویش داشته است. این انگیزه با توجه به طرح محراب می تواند »وقف یا نذر«31 این قالیچه 
در ازای ادای حاجت یا برآورده شدن یک خواسته  ی قلبی باشد. با توجه به نشانه ها و نمادهای خوانش شده از 
این پیکره  ی مطالعاتی ارتباط این حاجت یا نذر با »تولدّ فرزندی پسر« محتمل به نظر می رسد؛ زیرا در فرهنگ 
ایرانیان از دیرباز تاکنون دارایی های پاک و ارزشمندی همچون محصولات کشاورزی، دامپروری و دست بافته ها 
به عنوان یکی از گزینه های پیشکشی در آیین های نذری محسوب می شدند؛ آیین هایی که عموماً به دلایل مختلفی 
نظیر: اجابت دعا جهت بارداری، علاج بیماری و تولدّ فرزند برگزار می شد. وقف یا نذر قالی به مفهوم اهدای 
مخیرّ به درگاه رباّنی یا مکان های مقدّس نیز به پیشینه  ی تاریخی ماقبل از اسلام باز می گردد32 و پس از اسلام 
به ویژه از عصر صفوی رواج بیشتری یافت؛ تا جایی که در »آیین قالی برُی«33 قالی را همسنگ قربانی های خونی 
قربانی می نمودند )صباحی، 1401: 124(. امروزه نیز سنتّ وقف یا نذر قالی در فرهنگ عشایری و روستایی ایران 
همچنان پا برجا است. این قالیچه ها عموماً در طرح ها و رنگ های مختلف به همراه نمادها و نشانه های برگرفته 
از فرهنگ دینی و اساطیری بافته می شوند و اغلب از آن ها در مساجد و امامزاده ها به عنوان سجاده جهت نیایش 

و امید به برآورده شدن حاجات زائران استفاده می کنند )برسم و فاریابی، 1398: 294(.
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جدول 5- نمادها و نشانگان موجود در قالیچه ی حاجی جلیلی 

نماد تولدّ فرزند پسرنماد باروری و زایشنماد مادرینقش مایه

••درخت زندگی
••گل زنبق

•گندم
•انار )یا گل انار(

•••گل لاله
•••گل سوسن

••نخل
•زیتون

•گل نیلوفر )یا لوتوس(
•گل هشت پر

•گل شاه عباسی
•غنچه های سه برگی

•ماهی )طرح ماهی درهم(
••سبو

•••دست به کمر
••گلدان

••اندام سینه )یا پستان(
•ستون

•فام قهوه ای )یادآور مادرِ زمین(
                )نگارنده، 1401(.

• • تفسیر آیکونولوژی
همان گونه که پیش از این سخن به میان رفت، در گام های پیشین یعنی توصیف و تحلیل آیکونوگرافی هدف نیل به 
مفاهیم و ارزش های محسوس )واقعی و بیانی( و قراردادی )یا ثانویه( یک اثر هنری است که در بردارنده  ی مضامین 
درونی و محتوایی آنست. ولیکن در گام سوم که دستیابی به »لایه های پنهانی« روح یک اثر مقصود است، به کمک 
دو گام پیشین و ارزیابی پس زمینه های تاریخی، اجتماعی و فرهنگی مرتبط با دوره ای که آن اثر خلق شده می توان 
به تبیین معنای ذاتی آن پرداخت. به بیانی ساده تر، در این گام ارزش های مذهبی، فرهنگی و اجتماعی در یک اثر 
هنری نمود می یابد به گونه ای که حتیّ ممکن است آگاهانه توسط هنرمند به کارگرفته نشده باشند؛ با این وجود، در 

بطن آن اثر پدیدار شوند )نصری، 1391: 9(.
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سایر  از  متفاوت تر  مضامینی  احتمالاً  که  است  برجسته ای  عناصر  یادآور  مذکور،  قالیچه  ی  به  دوباره  نگاهی 
نگاره ها را با خود به همراه دارند. این عناصر همان مواردی است که پیش از این نیز ذکر آن ها به میان رفت: )1( 
تلفیقی بودن گیاه مرکزی، )2( خط افقی قهوه ای رنگ در نیمه ی عرضی قالیچه و )3( رنگ آمیزی ابرش حقیقی. 
از این رو، به نظر می رسد جهت رسیدن به معنای ذاتی این اثر تمرکز بر این عناصر راه گشا باشد. همان طور که 
در گام پیش آیکونوگرافی شرح داده شد، نقش مایه ی گیاهی واقع شده در مرکز این قالیچه تلفیقی از انواع گیاهانی 
است که با یکدیگر همنشین شده اند. چنین آرایه ای از نقش مایه های متعدد گیاهی، بی درنگ ذهن را به یاد درخت 
زندگی )یا حیات( سوق می دهند. از این درخت در فرهنگ های مختلف من جمله ایران باستان با نام های متعددی 

یاد شده است، که در این جا بدان پرداخته می شود:
در اوستا از درختی در میانه  ی دریای فراخکرت یاد شده که سیمرغ بر فرازش آشیانه دارد و و نامش »ویسپوبیش« 
بر  درمان بخش  داروهای  همچنین  و  گیاهان  همه ی  تخم  این،  بر  علاوه  است.  دردها  همه ی  درمان  مفهوم  به 
ویسپوبیش نهاده شده و از این رو در پارسی میانه به آن »ون جُد بیش وَس تخمگ« به معنی »اندوه زدای بسیارتخمه« 
می گویند )پورداوود، 1394: 134(. در مینوی خرد نیز آمده که: »هرگاه سیمرغ از ویسپوبیش برخیزد هزار شاخه از 
آن درخت بروید و چون بنشیند هزار شاخه از آن بشکند و تخم آن پراکنده شود« )آموزگار، 1391: 31(. در اساطیر 
ایرانی از گیاه مقدس دیگری در کنار درخت ویسپوبیش یاد شده که »هوم« نامیده می شود و دارای دو نمود آسمانی 
و زمینی است. هوم آسمانی ایزد و فرزند ذکور اهورا مزداست و جلوه  ی زمینی آن گیاهی درمان گر، دورکننده  ی 
می شود، شربتی شفابخش  غیرخونی محسوب  قربانی  نوعی  که  هوم  فشردن  از  است.  گیاهان  و سرور  نااهلان 
به دست می آید که در مراسم آیینی مرتبط با پدیده های آسمانی )نظیر: تابیدن خورشید یا باریدن باران( از آن سود 
می جستند )آموزگار، 1393: 699(. گفته شده که درخت هوم سپید )یا گوکرن( دور دارنده  ی مرگ و جاودان کننده 
است و بدین جهت در کنار درخت ویسپوبیش آفریده شده است )فرنبغ دادگی، 1369: 86(. در نوشته ها نیز این 
درخت نمادی از »سرزمین نور« است و پیرامون نحوه  ی رویش آن آمده: »آنگاه تخمه ای که از ماده جدا می شود، از 
هوای زمین می گذرد و بر زمین می افتد، دانه ها، سبزه ها و تمام ریشه های گیاهان و میوه ها از آن می رویند، گیاهان 
بی شماری که جهان را می پوشاند و بخشی از جوهر الهی را در خود دارند« )سواری و شیخی، 1401: 103(. 
همچنین، کتاب »وزیدگیهای زادسپرم« درخت دورکننده  ی غم را این گونه توصیف می کند: »درخت همه ی تخمه 
را در میان دریای فراخکرد آفرید که همه نوع گیاهان از آن همی رویند ... و در نزدیکی آن درخت هوم سپید را 

بیافرید، دشمن پیری و زنده گر مردگان و انوشه گر )جاوید کننده( زندگان« )راشد محصل، 1385: 46(.
در متون اسلامی نیز به درختی با نام »طوبی« به مفهوم نیکوترین اشاره شده که هم ردیف درخت ویسپوبیش در 
ایران باستان است و تمام باغ بهشت در میان شاخ و برگ آن مستتر می شود. در رساله  ی »عقل سرخ« به نقل از شیخ 
اشراق درباره ی چیستی این درخت ذکر شده که: »درخت طوبی درختی عظیم است و هر کس بهشتی بود چون به 
بهشت رود، آن درخت را در بهشت بیند ... هر میوه ای که در جهان بینی، بر آن درخت باشد ... اگر نه آن درخت 
بودی، هرگز پیش تو نه میوه ای بودی و نه درخت و نه ریاحین و نه نبات« )کربن و سهروردی، 1384: 58(. در 
توصیفی دیگر از این درخت آمده: »چنان که خورشید در دنیا طلوع کند، همه جا تابان است و تمام اشیاء از نورش 
فیض یابد، درخت طوبی نیز در بهشت چنان است. یعنی در هیچ کوشکی، منظری، خانه و قصری نباشد که از آن 
شاخ و برگی نباشد« )قطان غزنوی، 1390: 21(. علاوه بر این، در باورهای اسلامی درخت طوبی را »درخت زندگی، 
کیهانی و محور دنیا« می دانند که در انتهای آسمان هفتم به شکل واژگون34 جای دارد؛ به نحوی که ریشه های آن در 
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آسمان از چشمه  ی تسنیم )خوش گواراترین چشمه ی بهشتی( سیراب می شود. بر اساس متون قدسی و کهن هندو- 
ایرانی واژگون بودن این درخت بدین مفهوم است که: »زندگی از آسمان به زمین می آید و هر کس آن را بشناسد 
به فرداها عالم است و هر که از آن بگذرد به کمال مطلوب دست خواهد یافت« )طاهری و کشتی آرا، 1400: 12(. 

سدره المنتهی )یا درخت کُنار( نام درخت دیگری است که بنا بر روایات اسلامی »بر آسمان هفتم در طرف 
راست عرش که دانش هر فرشته ای به آن منتهی می شود« جای دارد و تنها پیامبر اکرم )ص( در شب معراج به اذن 
پروردگار از آن درگذشته است: »مرا نزد خداوند وقتی بود که حتیّ جبرئیل را که روح پاک است در آن راه نیست« 
)شیمل، 1383: 295(. روایت است در شب معراج هنگامی که پیامبر وارد بهشت شد، درختی را دید که هر برگ 
از آن، دنیا و هر چه در آن هست را می پوشاند و در هر قصر یا خانه ای در بهشت شاخه ای از آن درخت وجود 
داشت. اصل این درخت که طوبی نامیده می شود، در خانه پیامبر )ص( یا حضرت علی )ع( است و شاخه های آن 
بر سر تمامی مؤمنان و فراز خانه های آن ها گسترده است و ثمره  ی آن نعمات گوناگون است )سواری و شیخی، 
1401: 104( بنا بر عقیده  ی عین القضات همدانی نیز سدره المنتهی نمادی از »والاترین درجه ی قرب به پروردگار« 
است و »اگر رهرو طریق حق، خود را از دام شیطان نفس برهاند و از هر اندیشه ای که به پاکی خلوص وی آسیب 
به سدره المنتهی می رسد«  از همه ی بلاها و رنج ها نجات یافته و  بپرهیزد، در چنین شرایطی است که  می رساند، 
)عین القضات همدانی، 1392: 49(. از سویی دیگر، در کتاب قصص قرآن مجید )مشهور به تفسیر سورآبادی( آمده 
که پیامبر فضای اطراف سدره المنتهی را چنین توصیف می نماید: »حوالی آن درخت فضایی دیدم که آن را افق اعلی 
گویند. جبرئیل را آن جا به تمامی هیئت بدیدم که همه  ی وسعت فضا را گرفته بود ...« )مهدوی، 1392: 194(. از 
افق اعلی در قرآن کریم )سوره ی نجم، آیه 7( نیز یاد شده است: »وَ هُوَ باِلْْأُفُقِ الْأْأَعْلی: و او در افق اعلی بود«. برخی 
از مفسرین افق اعلی را به مفهوم »بلندترین افق متناسب با عالم ملائکه« می دانند که نهایت »مقام روح« است، مقامی 

که با »وحدانیت، الهیت و الوهیت پروردگار« سنخیت دارد )کاشانی، 1393: 1185(.
با دقت در متون فوق می توان دریافت که جملگی به درخت مهتری اشاره دارند که گیاهان مختلفی از آن 
به سوی  معراج گونه  سیری  و  الهی  نیروهای  »بهشت،  از  نمادی  آرامش بخش  و  درمانگر  درخت  این  می روید. 
آسمان« است که می تواند جهان سُفلی را به جهان اعلی پیوند زند. از این روی، به نظر می رسد نقش مایه  ی گیاهی 
تلفیقی واقع شده در مرکز قالیچه حاجی جلیلی بی شباهت به درخت کیهانی، هوم، طوبی یا سدره المنتهی نیست و 
خط افقی که با فام قهوه ای در ورای این درخت ترسیم شده هم می تواند تجلّی همان افق اعلایی باشد که پیامبر 
از آن یاد می کند. بدین ترتیب، با از نظر گذراندن آن چه تاکنون به دست آمده می توان این گونه استنباط کرد که 
تصویر درون محراب این قالیچه روایت نمادینی از »معراج پیامبر« است. پس از آشکار شدن معانی ذاتی دو عنصر 
برجسته  ی اول، تنها عنصر سوم یعنی رنگ آمیزی ابَرش حقیقی این قالیچه باقی می ماند که می توان پنداشت احتمالاً 

آن هم بایستی مکمل روایت معراج پیامبر باشد.
با نگاهی دوباره به روایت معراج، آشکار است که پیامبر در آسمان هفتم به جایی می رسند که حضرت جبرئیل 
از رسیدن به آن عاجز بود: »اگر از این جا قدمی فراتر آیم، بال و پرم خواهد سوخت«. پس از آن پیامبر به تنهایی 
المَْاْوَی( می شوند که از آن به »لقاء حضرت حق« یاد می کنند. در این فضا  عروج می کنند و وارد ساحتی )جَنهُّ 
مکالمه ای مابین خداوند و پیامبر صورت می گیرد و ایشان به مقام »قاب قَوْسَینْ یا مقام قرب الهی« نائل می شوند: 
»هنگامی که به آسمان عروج کردم، آن چنان به ساحت مقدس پروردگارم نزدیک شدم که میان من و او فاصله 
قَوْسَینْ یا کمتر بود« )مهدوی، 1392: 195(. همچنین، در سوره ی مبارکه  ی نجم پیرامون این مقام آمده است: »... در 
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حالی که او در افق اعلی بود )7( سپس نزدیک آمد و نزدیک تر شد )8( تا ]فاصله اش[ به قدر ]طول[ دو ]انتهای[ 
کمان یا نزدیک تر شد )9( آنگاه به بنده اش آن چه را باید وحی کند وحی فرمود )10(...«. تمامی این آیات اشاره به 
»نزدیکی معنوی« پیامبر در شب معراج به ساحت پروردگار دارند؛ به نحوی که حجابی از حجاب ها از برابر دیدگان 
ایشان برداشته شد و »سیر حقیقت وجود« بر وی آشکار گردید. از دیدگاه عرفانی این سیر »دایره ی وجود« نامیده 
شده و مشتمل بر دو قوس »صعود و نزول« است. در قوس نزول »آفرینش از تنزلات و تقیدات وجود« نشأت گرفته 
و بر این اساس از آن با نام »قوس وجود« یاد می کنند که به لحاظ عینی و وجودی با سیر تنزلی انسان از عالم اسماء 
و صفات الهی به عالم طبیعت و ماده پایان می یابد. متقابلًا انسان در قوس صعود یا »قوس معرفت« به لحاظ مرتبتی 
و معرفتی از عالم طبیعت مراتب تکامل را تا رجوع به حق تعالی و بازگشت به مبدأ طی می کند )ترکه اصفهانی، 
ّهِ وَ إنِاَّ إلِیَهِ رَاجِعُونَ )... ما از آنِ خدا هستیم و به سوی او  1398: 185( که با مفهوم استرجاع همخوانی دارد: »... إنِاَّ لِِلَّهَ
باز می گردیم(« و »... کما بدََأکَمْ تعَُودُونَ )... آن گونه که شما را در آغاز آفرید، باز خواهید گشت(«. به بیانی ساده تر، 
رابطه ی خدا با انسان از دیدگاه صدرالدین شیرازی )1376: 370( در این قوس »سیلان به سوی ذات حق )من 
الخلق الی الحق( و در ذات حق )من الحق الی الحق فی الحق( و از ذات حق )من الحق الی الخلق بالحق(« است. 
بر این اساس، از دیدگاه عرفانی جایگاه انسان با توجه به باطن و حقیقت وجودش در نقطه ی آغازین قوس نزول 

و به لحاظ مرتبه ی عنصری و تکوینی در نقطه ی نهایی قوس نزول است )حکمت، 1384: 34(.
مطابق آن چه که تاکنون مطرح شد، می توان این گونه پنداشت که نمود تصویری تعبیر قاب قوسین از دیدگاه 
عرفانی به کمک رنگ آمیزی ابرش این قالیچه قابل ادراک است. بدین صورت که بخش زیرین خط افق یا اعلی که 
با فام تیره تر رنگ آمیزی شده و نمادی از زمین مادر، جهان مادی و دنیوی است، می تواند تعین قوس صعودی و 
تصویرگر عروج پیامبر به مرتبه ای فراتر باشد، امری که تنها به  واسطه ی »عبودیت و خلوص قلب« میسر می شود. 
این قوسِ صعود و عروج انسان در قالیچه ی حاجی جلیلی مذکور با تغییر تنالیته ی فام از تیره به روشن نشان داده 
شده است. علاوه بر این، حضور نگاره های قندیل )نمادی از نور خداوندی(، فضای سه ساحتی مقدّس و ختایی در 
بخش فوقانی می تواند آن فضای بهشتی را که پیامبر توصیفش نمود، تداعی کند. در مرتبه ی بعدی، پس از همکلامی 
با خداوند و »ادراک قلبی« آنچه می خواست بر پیامبر وحی شود، در یک قوس نزولی از جانب حق به دنیا باز 
می گردند تا موجودات جهانِ مادی از ثمره ی تکامل ایشان بهره مند شوند. تصویرگری این مرتبه در قالیچه ی مذکور 
با استفاده از تنالیته ی روشن به تیره از بخش فوقانی به قسمت زیرین خط افق ترسیم شده که تداعی کننده ی بازگشت 
انسان از عروج به مرتبه ی زمینی یا مبداء است )تصویر 9(. بنا بر گواهی کلام خداوند در سوره ی نجم مرتبه  ی نزول 
نیز از دریچه  ی قلب پیامبر )ص( می گذرد، آن جا که می فرمایند: »مَا کذَبَ الفُْؤَادُ مَا رَأیَ(11(: آن چه را دل دید انکار 
]ش[ نکرد«. بنابراین، این دو قوس که منشأ »حلقه ی حقیقت وجودند« هر دو از موطن قلب انسان می گذرند و چون 
»آدمی مقلوب خداست و خداوند انسان را به صورت خود آفرید، تجلّی حق می تواند در وجود انسان تصویر شود« 
)حکمت، 1384: 33-39(. به بیانی دیگر، از »وجهی حق، انسان العین است و از وجهی انسان، انسان العین است، 
چنان که حق در انسان ظاهر شده و دیده  ی وی شده و به دیده  ی خود، خویش را مشاهده می نماید« )زرین کوب، 
1386: 184(. از این رو است که می فرمایند: »مَنْ عَرَفَ نفَْسَهُ فَقَدْ عَرَفَ رَبهَُّ« و شناخت نفس را راهی برای شناخت 
خداوند می پندارند. بدین ترتیب، می توان دریافت که معنای لایه های پنهانی در تصویر این قالیچه به مفهوم کلی تری 
اشاره دارد و آن »سیر و سلوک سالک در دایره ی هستی است«. دایره ای که همچون »گردش پرگار آکنده از هزاران 
نقشِ عجب است« و نقطه ی آغازین قوس صعودش از انسان آغاز می شود و نقطه ی پایانی قوس نزولش نیز به 
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انسان ختم می شود. معرفت نسبت به این دایره  ی آفرینش نیز از مسیر »قلب انسان« می گذرد. تنها پس از این گذر، 
انسان )یا سالک( به نهایت کمال می رسد و خود را در حق و حق را در خویشتن می بیند، آن چنان که گویی: »من 
همه در حکم توأم تو همه در خون منی« چیزی که در عرفان از آن با نام »خاصیت آینگی« یاد می کنند )مایل هروی، 

1389: 142( و هم ردیف با مفهوم گذر از مرتبه ی »فناء فی الِلَّه« به سوی مقام »بقاء بالِلَّه« است:
چون که به خود نظرکنم من نه ز جانم و تنم مطلق و بی تعینم من نه منم نه من منم

پیش تو گر اسیریم، دان که ز خویش فانیم من چو به دوست باقیم من نه منم نه من منم
)اسیری لاهیجی، غزل شماره ی 408(        

در صدفِ جان، دردی نیست به جز دوست دوست آن که دل از عشق او زنده بوَُد، اوست اوست
عشق مرا پیشه شد، در رگ و در ریشه شد نیست منی در میان، من نه منم اوست اوست

)فیض کاشانی، غزل شماره ی 145(        
این تعبیر به زیبایی در درون محراب قالیچه ی حاجی جلیلی به تصویر کشیده شده است. با واژگون ترسیم 
نمودن متن نوشتاری کتیبه  ی بالا و جهت رو به پایین عنصر برجسته قندیل در نیمه ی فوقانی خط افق، گویی 
خداوند در ابتدای قوس نزول در عرصه  ی خیال سالک )یا نمازگزار( ظهور می کند و متقابلًا متناسب با جهت رو 
به بالای متن نوشتاری کتیبه  ی پایین و نیز عنصر برجسته ی گلدان در نیمه ی پایینی خط افق، جایگاه سالک در 
انتهای قوس صعود پدیدار می شود. بدین ترتیب، سالک یا نمازگزار »بر می خیزد تا بر کلِکِ آن نقّاش جان افشان 
کند« و بدین ترتیب از خویشتنِ خویش به سمت پروردگار عروج می یابد و از سوی دیگر نیز خداوند به سمتِ 

سالک که در این مرحله آینه  ی تمام نمای اوست، میل می نماید.

تصویر 9- نمود تصویری تعبیر قاب قوسین در نقش مایه های قالیچه  ی حاجی جلیلی )نگارنده، 1401(.
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■ نتیجه گیری
در این پژوهش یک قالیچه  ی محرابی ابریشمی با امضای شخصی استاد حاج جلیل مرندی مورد مطالعه قرار 
گرفت. اگر چه در این قالیچه همچون سایر قالی های محرابی، عناصر نمادین منتسب به معانی نور و وجود قدسی 
نظیر: درخت حیات، سبو و قندیل مشاهده می شوند؛ با این وجود، وجه تمایز آن نسبت به سایر قالی ها به )1( 
نوع درخت زندگی و )2( نحوه  ی رنگ آمیزی )ابَرش حقیقی( آن باز می گردد. جهت خوانش مفاهیم نهفته در 
پس نگاره ها و در مرتبه ای والاتر نیل به معنای ذاتی این اثر از روش آیکونولوژی پانوفسکی استفاده شده است. 
این روش با برقراری پیوند میان تاریخ هنر و اندیشه های عرفانی و فلسفی به کشف حقایق پنهان شده در یک اثر 
هنری می پردازد. حقایقی که ممکن است از ناخودآگاه هنرمند متأثر از فرهنگ و اندیشه  ی حاکم بر دوره ای که 
در آن می زیسته، نشأت گرفته باشد. تحلیل حاصل از سه گام پیشنهادی پانوفسکی بر پیکره  ی مطالعاتی مذکور 
نشان می دهد که در پس کوچک ترین نگاره های بصری موجود در این قالیچه مفاهیم رمزگونه ای از سوی هنرمند 
طراح و بافنده پنهان شده است. نتایج حاصل از تحلیل آیکونولوژی نگاره ها بر »نذری یا وقفی بودن« این قالیچه 
اشاره می کند که به احتمال زیاد به دلیل شکرگزاری به خاطر تولدّ فرزندی پسر به درگاه خداوند بافته شده است؛ 
پیامبر، دیدارش  در حالی که بر اساس تفسیر آیکونولوژی، مفاهیم نقش مایه ها مخاطب را به مضمون »معراج 
نازنینش مسلم  انتقال آموزه هایی که از طریق وحی بر وجود  بازگشتش به دنیای مادی« جهت  با پروردگار و 
شده بود، رهنمون می شود. با توجه به پیش زمینه ی عرفانیِ هنرمند بافنده استاد حاجی جلیلی، می توان این گونه 
پنداشت که این معانی فلسفی احتمالاً به صورت دانسته و خودآگاهانه در این اثر هنری برای نسل های بعدی به 

یادگار گذاشته شده است.

■ پی نوشت ها
1- استاد، مدرس، پژوهشگر و بیانگذار رشته ی »تپتولوژی یا قالی شناسی« در ایتالیا و اروپا است. ایشان صاحب یکی از بی نظیرترین 
مجموعه های قالی و دست بافته های ایرانی و غیر ایرانی در شهر تورین ایتالیا است. علاوه بر این، دکتر صباحی مشاور بخش نساجی 
مشرق زمین در بسیاری از موزه های جهان، مدیر مسئول مجله ی بین المللی گره )منتشر شده در 53 شماره(، عضو دائمی کمیته علمی 
کنفرانس بین المللی فرش هستند که بیش از 20 کتاب پیرامون هنر قالی توسط انتشارات معتبر بین المللی به زبان های انگلیسی، آلمانی، 

ایتالیایی و فرانسوی به چاپ رسانیده اند.
2- Aby Warburg (1862-1929)
3- Fritz Saxl (1890-1948)
4- Iconography
5-  Pre-iconography description
6- Iconography analysis
Iconology interpretation 7-
Phenomenal meaning  8-

9- مجموعه ای از معانی »واقعی و بیانی« که حوزه ی معنایی دیگری را شکل می دهند که معنای ابتدایی یا طبیعی نامیده می شود.
10- یا Factual meaning معنایی که با شناسایی برخی از فرم های محسوس و آشنا از طریق درک روابط آن ها با برخی از اشیاء و 

موضوعاتی که به واسطه ی تجربه عملی برای ما شناخته شده اند.
11- یا Expressional meaning موضوعی که در درون ما به عنوان یک مشاهده گر واکنش هایی را برخواهد انگیخت، که نتیجه ی آن 
ورود به حوزه ی دیگری از معناست. درک حوزه ی معنایی بیانی نیاز به ظرافت و حساسیت بیشتری دارد، زیرا از معنای واقعی متفاوت 
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بوده و در سطحی بالاتر از ادراک و با همدلی )Empathy( دریافت می شود. این سطح از ادراک به تجربه ی عملی ما در ارتباط با 
آشنایی روزمره با اشیاء، موضوعات و رویدادها وابسته است.

12-  Practical experience
13- Secondary or conventional meaning
14- Symbolic values
15- ابرَش )Abrash( یا رگه دار شدن به تغییرات در تنالیته ی یک فام رنگی در متن و حاشیه یک قالی اطلاق می شود. ابرش حقیقی 

حالتی از رگه دار شدن است که بافنده با استفاده از نخ هایی با تنالیته های مختلف به صورت آگاهانه آن را به وجود می آورد.
16- این عدد در سنت اسلامی یادآور 17 رکعت نمازهای یومیه مسلمانان در طول شبانه روز است. همچنین، بنا بر عقیده ی برخی از 

صوفیان اسم اعظم خداوند از 17 حرف تشکیل می شود )شیمل، 1399: 242(.
17- این عدد در سنت اسلامی از رموز اعجاب انگیزی برخوردار است. اولین آیه در قرآن مجید )بسم الِلَّه الرحمن الرحیم( دارای 19 

حرف عربی است.
18- یادآور آن آیه ی شریفه است که می فرماید: »پاک و منزّه است آنکه تمام جفت ها را آفرید، از آن چه زمین می رویاند و از خودشان 

و از آن چه نمی دانند« )آیه ی 36 سوره ی یس(.
19- پیامبر )ص( در معراج قرآن را 70 بار خواند و هر روز نیز 70 مرتبه استغفار می کرد )شیمل، 1399: 287(.

20- لاله به عنوان نماد قلب عارف که جایگاه معرفت حق و اسرار الهی است، شناخته می شود. علاوه بر این، اگر کلمه ی لاله قلب شود 
و جای حروف آن تغییر یابد نام مقدس »الِلَّه« به دست می آید )یاحقی، 1375: 374(.

21- عدد 9 در عرفان اسلامی به نام عدد افلاک شناخته می شود )شیمل، 1399: 30(.
22- به مفهوم چراغ دان )فانوس یا پیه سوز(. چراغی که از سقف آویزان می کنند و کنایه ای از »خورشید، ماه و یا ستاره« محسوب 

می شود )دهخدا، 1372: مدخل قندیل(.
Vase -23 یا کوزه ی سفالین. به معنای آوندی سفالین )یا آوند آب( که در آن آب یا مایعات می ریزند )دهخدا، 1372: مدخل سبو(.

24-  Pillar
25-  Yin-yang
26- محراب محل عبادت انسان با خالق خویش و هدایت کنندهٔ او به سمت قبله )یا کعبه( است و به همین جهت مقدّس شمرده می شود 

)آیت اللهی و عابددوست، 1393: 28(.
27-  گل برگ های لاله واژگون برخلاف سایر گیاهان گُل دار، از انتهای ساقه برگشته و سر به زیر دارند. از آن جایی که در اغلب موارد 
شیره ی بی رنگی همچون اشک از میان گل برگ های این نوع لاله به بیرون می تراود، آن را »گل اشک« نامیده اند )سپنتا، 1392(. کوپر 

)1380: 238( معتقد است که یک گیاه شیره دار نمادی از »مادری و نیروی حیات« است.
28- روغن )Oil( نمادی از »وقف، تقدیس و باروری« است. در مسیحیت، تدهین با روغن به مفهوم ورود به »زندگی تازه، تبرّک یا 

خِرَدالهی« است )کوپر، 1380: 177(.
29- یادآور این جمله ی عامیانه است که: »زن ستون خانه است و اگر نباشد سقف خانه فرو می ریزد«.

30- این فام هم خانواده ی فام زرد محسوب شده که عموماً در رنگ آمیزی قالی های محرابی به کار می رود و نمادی از »نورالهی، ایمان، 
عقل و نور خورشید« است )کوپر، 1380: 172(.

31- The custom of dedicating or donating a rug
.)Kerimov, 2002: 92( 32- به وقف اشیاء ارزشمند در آتشکده های زرتشتیان اشاره دارد
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The Ritual of Rug Cutting -33 در این آیین، قالی را به قطعات هندسی مشخص و هم اندازه برُش می زدند و بین خادمان و 
نیازمندان تقسیم می نمودند تا بدین ترتیب مابین شخص حاجت روا گشته و سایر حاجتمندان پیوندی معنوی برقرار شود.

34- به زعم نگارنده یکی از دلایل محتمل بر واژگون ترسیم شدن نقش مایه های گیاهی موجود در درخت زندگی می تواند به واژگون 
بودن درخت طوبی در بهشت اشاره داشته باشد.
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