


تاویل رنگ در قالی محرابی بلینی آناتولی محفوظ در موزه مترپولیتن(16 م) از منظر حکمت اسلامی

چکیده 
رنگ به عنوان یکی از مهمترین عناصر ظاهری در هنرهای سنتی، دارای مفاهیم باطنی خاص و نمادین است هنرمندان طبق حکمت اسلامی به رنگ‌ها توجه ویژهای داشته‌اند. با در نظرگرفتن تصوف و تشیع و نبود نگاه ویژه به رنگ‌شناسی قالیهای محرابی بهویژه قالی محرابی بلینی، می‌توان ارتباط ضمنی موجود در ديدگاه حکمت اسلامی را نسبت به مقوله رنگ به كار بست. سوال اصلي اين پژوهش اینگونه مطرح میشود؛ از منظر جایگاه رنگ در قالی محرابی بلینی، رنگهای نمادین کدامند و چه معانی دارند؟ ماهیت رنگ‌ها در قالی‌ محرابی بلینی آناتولی با توجه به دیدگاه حکمت اسلامی قابل تبیین است، بر اين اساس مقاله حاضر تاویل رنگ در قالی محرابی بلینی آناتولی واقع در موزه مترپولیتن را از منظر حکمت اسلامی بررسي ميكند. از بنیان‌های عمیقی که این هنر بر آن استوار است، فهم مکاشفات عرفانی است. روش تحقیق توصیفی-تحلیلی و با تکیه برمنابع کتابخانه‌ای بوده است. نتايج مشخص ميكند که در قالي مورد بحث تمام تضادهای هفتگانه وجود دارد. وسعت سطوح به نفع رنگ قرمز بوده و باعث درخشانتر شدن رنگ سبز مرکز است. رنگ سفید و مشکی حاشیه تأثیر رنگها را بیشتر کرده و در عین کم بودن پهنا خود نیز به زیبایی نمایان است. اعتبار حکمت اسلامی در نظام رنگ‌های قالی‌ محرابی بلینی آناتولی، به‌طور تمثیلی رســیدن به خداوند و ســفر روحانی انسان را متجلی می‌سازند و همچون پیامبر یا امام درونی به عابد جهت داده و او را به سمت مرکز می‌کشانند؛ یعنی هنرمند سعی در نمایاندن معنا در صورت داشته است.
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Interpreting Color in the Mehrab Rug by Bellini Anatoly Preserved at the Metropolitan Museum (16 AD) from the Perspective of Islamic wisdom
Abstract
As one of the most important visual elements in traditional art, color has special and symbolic esoteric meanings. Artists keeping in mind the Islamic wisdom have paid special attention to colors. Taking into account Sufism and Shiism and the lack of a special look at the color theory of the Mehrabi carpets, especially the Mehrabi carpet of Bellini, we can apply the implicit connection in the Islamic wisdom view to the category of color. What are the colors of the Bellini carpet and what is the symbol of the colors of the Bellini carpet? On this basis, this article examines the interpretation of colors in the Anatolian Bellini-Mihrabi rug, which is in the Metropolitan Museum, in the field of Islamic wisdom. One of the deep foundations on which this art rests is the understanding of mystical revelations. The research method was descriptive-analytical and based on library sources. The results show that there are all seven contradictions in the discussed carpet. The red color is dominant on the surfaces and this feature makes the green color lighter in the center. The white and black colors on the edges enhance the effect of the colors and although the width of the carpet is small, it is also nicely visible. The validity of Islamic wisdom in the color system of the Anatolian Bellini-Mihrabi rugs metaphorically shows the reaching out to God and the spiritual journey of man, giving direction to the worshiper and drawing him to the center like a prophet or an inner imam. It means that the artist tried to show the meaning on the surface.
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مقدمه 
یکی از شناخته شده ترین قالی های آناتولی، طرح بلینی است که به دلیل تکرار در نقاشیهای جنتیله بلینی[footnoteRef:1]، از پایه گذاران مکتب نقاشی ونیز، به نام وی معروف شده است. این قالیها در آناتولی به قالیهای سوراخ کلیدی[footnoteRef:2] معروفاند (مجابی و همکاران، 1392: 2). با توجه به آنکه از نیمه دوم قرن پانزدهم میلادی تا سال 1610 در زمان عثمانیان این قالیها تولید میشدند، مراجع دینی بافت نقوش محراب و کعبه بر روی فرشهای آناتولی را ممنوع کردند زیرا امکان فروش آن به غیر مسلمانان وجود نداشت بنابراین شکل هشت ضلعی یا سوراخ کلید نمادی از محراب مساجد و کعبه است(Grilli di cortona, 2021: 11). هنرهای سنتی بهویژه طراحی قالی از معرفت قدسی جداناپذیر هستند تا آنجا که درک آن، یعنی کسب بصیرت نســبت به حقیقتی که سرشت باطنی آدمی را در مقام صنعتگر الهی شکل میدهد و گواهی زیبایــی خداونــدی اســت. حال کــه هنرهــای ســنتی، رمزی از حقیقتی بالاتر هســتند باید از ظاهــر آنها به باطــن راه برد. درواقــع آنچــه هنرمنــد در ایجاد اثــر انجــام داده اســت، مرتبه تنزیــل اســت (نــزول از عالم معنــا به عالــم مــاده) و آنچــه امروز باید بــرای فهــم آن انجام شــود مرتبه تاویــل (برگــردان از عالم ماده به عالم معنا)؛ لذا با ســپردن مســیر عکــس تنزیل، یعنی تاویل میتوان بــه اصــل و اول حقایق بازگشــت. در این میان رنگ به عنــوان یکــی از مهمترین عناصــر ظاهــری در هنرهای ســنتی، دارای مفاهیم باطنی خاص و نمادین حکمت اسلامی بوده که در مواجهه با آرای عرفای اســلامی و صوفیان نیازمند تاویل اســت (اجگردی و شیرنژادی، 1400: 88). در ایــن قلمــرو، معمــولاً در حکمت اسلامی از رنگ، به عنوان تجزیــه نــور صحبــت نکــرده و آن را عامــل ظهــور میداننــد؛ به ِعبارتی نور مجــرد از طریق رنــگ عینیــت مییابد. بــه همین رنــگ بیانگــر مراحــل ســلوک بــوده و در ایــن انحا نــور را نیز همواره شــرط حصــول و برخــی دیگر شــرط ظهــور و دیدن رنگهــا برشــمردهاند کــه در مراحل ســلوک بــر انســان نورانی ظاهر میشود؛ چرا که «نور» متأثر از متون مقدس و قرآن کریم در آیین مقدس اسلام و در میان عرفا، بنیاد هستی و خداوند است. درنتیجه آنچــه در نظر عرفا بــه مفهوم رنــگ در معنای امروزی نزدیــک بوده، نــور اســت و رنــگ در کنار نــور به عنوان اصلیتریــن تجلیــات هنری معنــا یافته اســت. حــال که رنگ با عرفــان و حکمت اسلامی نســبتی همه جانبــه داشــته اســت و البته کــه تاویل و خــرق حجابهــا کار اهل ســلوک و علمــای عرفان اســت (همان: 88)؛ این نوشــتار بر آن اســت که از یکســو بر مبنای دیدگاه حکمت اسلامی بــه تاویل رنگ بپــردازد و از دیگر ســو تاثیــر آن را بر هنــر قالیبافی که عــلاوه بر کاربــرد، در خلوت عرفاني انسان نیز نقش ایفا کرده، به ویژه در قالی طرح محرابی بلینی که بر یادآوری جــاي عبادت، «تقرب خــدا» و «جنگ در راه خدا» تأکید داشته است، بررســی کند. تا کنــون پیرامــون مفاهیــم و ماهیــت حکمت اسلامی  رنــگ در قالی بلینی به طور جدا گانه مطالعاتــی صورت نگرفته اســت. روش تحقیق، توصیفی-تحلیلی و با تکیه برمنابع کتابخانه‌ای بوده است. در اين پژوهش براساس دين مشترك كشور ايران و تركيه، رنگها در قالي محرابي بليني طبق حكمت اسلامي بررسي شدهاند و ضمن پرداختن به پیشینه قالی بلینی و رنگ در قالی به تاریخچه قالیهای محرابی در ایران و آناتولی نیز اشاره شده است. جایگاه رنگ در قالی اهمیت ویژهای داشته که در این پژوهش علاوه بر تضادهای هفتگانه، مفاهیم عرفانی رنگ نیز از منابع کتابخانهای و رنگ از منظر حکمت اسلامی نیز بیان شده است. تمام جداول در این پژوهش، تحلیلی بوده و رنگ و نقش فرش مورد نظر به شیوه توصیفی است.   [1:  Gentile Bellini)1429-1507), Italy]  [2:   Keyhole or re-entrant  rugs.] 

پیشینه مطالعاتي
پيشينه مطالعاتي مقاله حاضر در موضوعهاي زير قابل بررسي است. 
مجابي. فنايي. استكي، (1392).  در مقالهي طبقه بندي قالي هاي بليني آناتولي بر اساس ريخت و بررسي تطابق اصول هندسي و رنگبندي در طراحي آنها، به قاليهاي بليني (سوراخ كليدي) آناتولي بر اساس ريخت و بررسي تطابق اصول هندسي و رنگبندي در طراحي آن بر اساس نسبتهاي عددي حاشيه و متن، به يكي از مهمترين موضوعات در طراحي قاليهاي شرقي، پرداخته است. حاشيه و نسبت آن در كل از نظر نسبت هاي رنگي ( سرد و گرم و تيره و روشن) مورد مطالعه قرار گرفته است. 
رشنو. دادور. (1392)، در مقالهي تأثیر حکمت هنر اسلامی بر رنگ و نقش فرش ایرانی (دوره صفویه) ، در بررسی نقش و رنگ قالي دوره صفویه، میتوان به اندیشههای حکمت اسلامی به واسطه تصوف و آیین فتوّت و قدرت آنها پی برد. حکومت شیعی این عصر، با زبان و بیانی نمادین در رنگ بندی و نقوش قالي دوره صفویه ظهور و بروز یافتهاند.  همچنین طاهری. (1399)، در مقالهي بازخوانی روش شناسی هرمنوتیک هانری کربن در مطالعه رنگها، رنگ کیفیتی است که قابلیت آن را دارد که بر قوه بینایی ظاهر شود. بر مبنای تأویلی از آیه مبارکه سوره حجر ، که رنگ از عالم بالا یعنی عالم مثل بر دنیای خاکی ما نزول داشته است؛ از این رو رنگ هرگز نمیتواند غایب باشد و تبیین آن باید با وجود عوالم برتر انجام پذیرد.  تمام آن چه در زمینه بحث حکمت اسلامی قرار میگیرد، نوعی دریافت شهودی است. در تمام عوالم، رنگها وجود دارند ولی با تفاوتی فاحش، که رنگها در عوالم هم جنس به نوع آن عالم است ؛ به نحوی که در عالم مثال، اجسام، لطیفند و رنگها نیز از لطافت خاصی بهره میبرند. همچنین نژادصداقت.(1390)، در مقالهي حکمت و تأویل رنگها در هفت پیکر نظامی به روایت دکتر حسن بلخاری، رنگها در حکمت اسلامی وجه مادی خود را بیان نمیکنند، بلکه هویت معنوی خود را روایت میکنند. در بحث معرفت رنگ در تمدن اسلامی حکمای مسلمان بر این باورند که رنگ، نور منجمد بوده و نور، رنگ مجرد.
 حسینی.(1383)، در مقالهي بررسی مفهوم و معنویت در نقش و نگارههاي ایرانی، هنرمند ایرانی هیچگاه موجودیت رنگ را در آثار خود به اعتبار خودش طرح نمیکند و هرگز رنگها در اثرش نمایشگر عالم مجرد صرف نیست. زیرا عالم قدس از عالم ملک جدا نیست؛ که اگر آنی جدا بود چیزی در عالم وجود نداشت. همچنین صلواتی.(1392)، در مقالهي جایگاه رنگ سفید در چند نگاره از شاهنامه بایسنغری و پیوند آن با حکمت اسلامی، هنرمند در اثر هنری خویش، دنیای خیالی، بدون سایه و غرق در نور را ترسیم میکند و رنگها نیز در اثر با عدم تبعیت از رنگهای جهان مادی، روایتگر عالمی دیگر و جهانی فراترند. بنابراین هنرمند مسلمان عنصر رنگ را همواره به عنوان تمثیلی از جلوه وجود الهی بهکار  گرفته است. با توجه به پژوهشهاي صورتگرفته روي قالي محرابي بليني تا کنــون پیرامــون مفاهیــم و ماهیــت حکمت اسلامی  رنــگ در قالی بلینی به طور جداگانه مطالعاتــی صورت نگرفته اســت.
قالي محرابي
 (
تصویر1- قالي محرابی صفوي
ه
، موزه متروپوليتن 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/446641
)هنر قالی بافی دارای گسترهی وسیع منطقهای به همراه تنوع طرح و نقش است. یکی از انواع طرحهای رایج در حوزه قالی بافی مناطق مختلف در دورههای گوناگون طرح و نقش محرابی است. با توجه به مطالعات صورت گرفته ساختار ترکیب بندی و رنگ این طرح و نقش در دورههایی همچون صفویه، قاجاريه و معاصر دستخوش برخی تغییرات شده و در هر منطقه به شیوهی خاص و دلخواه آن منطقه بافته شدهاست (تصوير1). یکی از مناطق فعال قالی بافی در قرن 16، آناتولي تركيه است(ايرانمنش، وندشعاري، 1399: 37). سجاده از جمله دستبافتهايي است كه از اوايل ظهور اسلام به منظور استفاده در مراسم مذهبي مسلمانان در اندازه هاي کوچک، طراحي و بافته ميشد؛ اما اين كه از چه دوره اي مزين به طرح محراب و يا طاق شده  به درستي مشخص نيست و احتمالا به دوران قبل از اسلام باز مي گردد. ﻃﺮﺡ ﺍﻳﺮﺍﻧﻲ ﻭ ﺍﺳﻼﻣﻲ ﻣﺤﺮﺍﺑﻲ ﺍﺯ ﺟﻤﻠﻪ  ﻃﺮﺡﻫﺎﻱ ﺍﺻﻴﻞ ﻭ ﮐﻬﻦ ﺩﺭ ﻓﺮﺵﺑﺎﻓﻲ ﺍﻳﺮﺍﻥ ﻭ ﻫﻤﭽﻨﻴﻦ  ﺑﺮﺧﻲ ﻛﺸﻮﺭﻫﺎﻱ ﺍﺳﻼﻣﻲ از جمله تركيه ﺍﺳﺖ . ﺍﻳﻦ ﻃﺮﺡ ﺑﺮﮔﺮﻓﺘﻪ ﺍﺯ ﻃﺎﻕ ﺩﺭ ﻣﻌﻤﺎﺭﻱ ﺍﻳﺮﺍﻧﻲ ﺑﻮﺩﻩ ﻭ ﺍﺣﺘﻤﺎﻻ ﺩﺭ ﺳﺪﻩﻫﺎﻱ ﺁﻏﺎﺯﻳﻦ ﺍﺳﻼﻡ ﻭﺍﺭﺩ ﻫﻨﺮ ﻓﺮﺵ ﺑﺎﻓﻲ ﺷﺪﻩ ﻭ ﺍﺯ ﺷﺮﻕ ﺗﺎ ﻏﺮﺏ ﺟﻬﺎﻥ ﺍﺳﻼﻡ ﺩﺭ ﻣﻨﺎﻃﻘﻲ ﻛﻪ ﻗﺪﻣﺖ ﺩﻳﺮﻳﻨﻪﺍﻱ ﺩﺭ ﺗﻮﻟﻴﺪ ﻓﺮﺵ ﺩﺍﺷﺘﻪ ﻭ ﺩﺍﺭﻧﺪ، ﻣﻮﺭﺩ ﺍﺳﺘﻔﺎﺩﻩ ﻗﺮﺍﺭ گرفته ﺍﺳﺖ (كمندلو، 1388: 20). طرح محراب روي قالي، نقض يك درگاه است و بالاي آن يك طاق ديده ميشود كه دو گوشه لچك مانند ايجاد ميكند. براي كامل كردن اين تركيب گاهي ستونهايي در اطراف بافته ميشود كه پايه و سرستون دارند و گاه يك قنديل بر راس كمان آويخته شده و در قسمت پايين قالي يعني جايي كه مومن مينشيند گلدانهاي گل و كوزه آب ديده ميشود. در قسمت فوقاني و در اطراف حاشيه نوشتههايي از كلمات ديني و يا آيات قران مجيد وجود دارد كه بخش آسماني قالي است و در قسمت پاييني طرحهايي از حيوانات يا مخلوقات زميني است. بیشتر نقوش بهکار رفته در این نوع قالیچهها را نقوش انتزاعی (اسلیمی و ختایی) در بر گرفته است؛ لیکن از آنجا که در دوره قاجاريه قالیچههایی با طرح محراب و نقوش انسان و حیوان درون آنها رواج پیدا میکند؛ محققان قالیچهها را به دو نوع سجادهای و تزیینی تقسیم میکنند و نقش محرابی که برای نماز استفاده میشود (چیتسازیان ،1382: 48). مهمترین علت بافت اینگونه از سجادهها ایجاد نظم و وحدت در بین نمازگزاران بوده است (كمندلو، 1394: 39). قاليچههاي محرابي را با توجه به نوع نقش و نگار به كار رفته در آنها ميتوان به چند دسته طبقه بندي كرد: محرابي قنديلي، ستوندار، كتيبهدار،گلدستهاي، هزارگل، گلداندار و درختي كه به تمامي شيوهاي تلفيقي از طرح محرابي با ساير طرحها است (صباحي، 1393: 312). طراحي هنري اين قاليها از قرن 16 و17 بر اساس آيه هاي قرآن بوده و قاليهاي اين نوع در موزه متروپوليتن و ويكتوريا البرت و هنر شرقي مسكو نگهداري ميشوند. از نيمه دوم قرن 19 اكثر قاليهاي محرابي در تركيه توليد شدند (همان: 54).
قالي محرابي بليني
 (
تصویر2- قالي محرابی بليني،
 
بهارلو
 
و
 
اکبری،
 1391
)محققين غرب در بررسي تاريخچه ورود منسوجات و بافتههاي شرقي(با تاکيدبر انواع ترکي آنها)، با گونههاي متعددي از طرح و نقش در نقاشيها مواجه شدهاند و ازآن جا که زمان و مکان توليد اين بافتهها را به طور قطع قابل تشخيص نميدانستند، در طبقه بندي و نامگذاري اين قاليها متوسل به شيوهاي ابداعي شدهاند به اين ترتيب که انواع طرحها و الگوهاي قالي را بر اساس نام نقاشان اروپايي که از آن قاليها بيشتر در آثارشان استفاده ميکردند، نامگذاري کردند( بهارلو و اکبری، 1391: 50). نقشمايه بليني به دليل كاربرد بيش از حد در نقاشيهاي جنتليه  بليني، به نام اين نقاش معروف گرديد(تصوير2). اگرچه قاليهاي داراي نقشمايه بليني بيشتر در فرم محرابي كاربرد دارند با اين حال، قاليهاي محرابي بليني نوع خاصي از قاليهاي محرابي به شمار 
مي روند. دليل نامگذاري اين قالي با اين عنوان، بهرهگيري از فرم طاق گونهاي است كه تجسمي مشابه با سوراخ كليد را يادآور مي شود. در سدههاي پانزدهم تا هفدهم در غرب آناتولي در سطح گستردهاي، نقش سوراخ كليدي در قاليها بافته مي شد. اين قاليها از يك يا دو طرف مزين به نقش بليني بودند. همچنين درون چند ضلعی انتزاعی یا سوراخ كليد هم با نقش ديگري كه بيشتر قنديل يا يك گل هشتپر و درون قابي هشتپر محصور گشته بود. از اين رو قاليهاي نقش بليني هشتپر يا ساده هستند (مجابي و فنايي،40:1389). همانطور که در مقدمه نیز اشاره شد، نقش بلینی، فرمی انتزاعی است که به علت فرمان سلطان احمد عثمانی در سال 1610 مبنی بر ممنوعیت کاربرد محراب و کعبه، نماد این دو عنصر معنوی شد. بویژه قالی بلینی با دو فرم سوراخ کلید هرچند در عمل به محل نمازگذار و سجده او اشاره داشت اما راهی برای اطاعت ظاهری از فرمان شاه بود(Cattai, 2022: 18). اگرچه قاليهاي به نمايش درآمده در تصاوير، بر روي سطح زمين و در ميان جمعي از افراد، گسترده شدهاند، اما اغلب آنها به شخصيت اصلي نقاشي اختصاص يافتهاند و عموما بر روي شاه نشين يا مقابل مذبح و يا در پايين  (
تصویر
3
- قالي محرابی بلینی، متروپولیتن، 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/447547
)پلکان و در برابر حضرت مريم و يا ساير قديسين و فرمانروايان قرار گرفتهاند و معمولا داراي رنگمايههاي قرمز هستند(Mack, 2001:76) طرح و نقش قاليهاي بليني در سه گروه سوراخ كليديهاي محرابي، دو طرفه و متأخر تقسيمبندي ميشود. منظور از بلينيهاي محرابي، قاليهاي محرابي است كه فرم سوراخ كليد در آنها فقط يكبار و تنها در كناره قالي، تكرار شده است. در اين دسته از قاليها، فرم سوراخ كليد در كناره پائيني زمينه قالي و دقيقا در مقابل محراب قرار مي گيرد. قاليهاي بليني محرابي، كف ساده بافته نشدهاند. حدفاصل سوراخ كليد تا محراب در اين قاليها با دو عنصر ترنج يا گلدان پر شده است. بنابراين قاليهاي محرابي بليني را ميتوان به دو دسته بليني محرابي ترنجدار و بليني محرابي گلداندار طبقه بندي كرد. قاليهاي بليني محرابي گلداندار فاقد قنديل هستند. با اين حال قاليهاي بليني محرابي ترنجدار با  حضور نظرليك(نمازلیخ- نمازلیک) كه جايگزين قنديل شده و در بافتههای آناتولی به وفور یافت میشود، بافته شدهاند(مجابي و همكاران1392: 5 -6).
در خصوص طرح انتزاعی معروف به بلینی یا سوراخ از منظر حکمت اسلامی قابل تبیین است. این فرم انتزاعی که ترکیبی از یک مربع (مکعب) و نیم دایره (قوس کمانی) است فضایی عرش گونه و فرامادی ایجاد میکند آنچنانکه در قرآن آمده است « الرحمن علی العرش الستوی»[footnoteRef:3] عرش در معنای بلندی، پاکی و به قوس یا کمانی  اختصاص دارد که در معماری استفاده میشود(پایدارفرد، 1395:102). وجود نیم کرهی گنبد و ازارهها در مساجد ترکی چون ایاصوفیه حاکم است ترکیبی از آرامش و بیداردلی، طاعت و شهادت است(بورکهارت، 1390: 138-139).  [3:   طه/5] 

اهمیت رنگ در قالي
ارزش درونمايه رنگ در هنرهای ســنتی چون قالی‌بافی، همواره از ارزش ديداري آن بیش‌تربوده اســت؛ تا حدي که حضور رنگ در این هنر به‌ویژه قالی‌های محرابی همچون هر پدیده دیگر در نظام فکری عرفای اســلامی و ســنت‌گرایان، می‌تواند از حقیقتی نامتناهی در ورای خود حکایت کند (کیانی اجگردی و شیرنژادی، 1400: 87). حضور رنگ در زندگی بشر، بیش از هر چیز برآمده از نوع نیاز روحی اوست. رنگها در زندگی معنوی و عاطفی انسانها تأثیراتی انکار ناپذیر دارند. همچنین رنگها عاملی برای اندیشیدن مخاطب خود به منظور علتیابی آنهاست. هر رنگ ممکن است تأثیر فرحبخش یا غمناکی بر روان بیننده خود بگذارد. رنگ در قالي هم دارای اهمیت خاصی است؛ اولین چیزی است که توجه بیننده را به خود جلب میکند، تلفیق و هماهنگی یا تضاد بین رنگهاست که این پدیده هنری را زیبایی میبخشد و آن را در بین سایر دست بافتهای انسان ممتاز میکند. چه بسا یک طرح قالی با رنگهای متفاوت، میتواند آثار مختلف روحی و روانی بر افراد بگذارد (چیتسازیان، 1391: 116). رنگ در قالي با فرم و فضا و شخصيت فرد نيز ارتباط دارد و القا کنندة دوري و نزديکي است. رنگها ميتوانند با تيره و روشني، اشباع، سردي و گرمي و وسعت سطح خود دوري و نزديکي را القا کنند (تدین و همكاران، 1392: 54).  (
تصویر
4
- قالي محرابی
، 
موزه متروپوليتن 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/447572
 
)رنگها در قالي از ارزش بياني برخوردارند و همين عوامل ميتواند در ترکيببندي رنگي مؤثر باشد. جاي رنگ، جهت رنگ در قالي، وسعت سطوح رنگي و روابط رنگها با يکديگر از آن جملهاند (همان، 53). رنگ‌های کاربردی در قالی‌های محرابی به صورت آگاهانه انتخاب شده است و اختلافاتی میان رنگ‌بندی غیرمحرابی وجود دارد. در قالی‌های محرابی علیرغم کاربرد نقش‌مایه‌های متنوع، تنها از هفت رنگ ثابت در رنگ‌بندی قالی‌های محرابی استفاده شده است (تصوير4). این رنگ‌ها که در عرفان اسلامی مقدس و مورد احترام هستند عبارتند از سفید، مشکی، صندل(خاکی)، آبی، سرخ، زرد و سبز که هر یک از رنگ‌های مذکور جایگاه ثابتی را در عموم قالی‌های محرابی به خود اختصاص داده و به مفاهیم نمادین و مقدسی همانند ترویج مذهب شیعه، وحدت و حضور آدمی در بهشت اشاره دارد. جایگاه و چیدمان رنگی قالی‌های محرابی در عصر صفویه در خدمت مفاهیم مستتری است که افزون بر ادراک مفاهیم اسلامی و شیعی، باعث تشدید حالات معنوی و عرفانی نمازگزار حین انجام فریضه الهی نماز می‌شود (شیخ بگلو و همکاران، 2017: 47). 

 (
تصویر
5
- قالي محرابی بلینی، 
موزه متروپوليتن 
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/447572
 
)رنگ در قالي بلینی
قالي محرابی بلینی محفوظ در موزه متروپولیتن(شماره ثبت 22.100.114) به ابعاد 8/156* 3/120، منسوب به آناتولی است (جدول1) و طرح قالي در (تصوير5) ذكر شده است.





	جدول1- مشخصات قالي بليني

	هندسي
	طرح

	قرن 16-17
	تاريخ بافت

	منسوب به تركيه
	محل بافت

	156.8*120.3
	ابعاد

	روناسي، زرد، سورمهاي، سبزسنجدي، مشكي
	رنگ

	موزه متروپوليتن
	محل نگهداري

	پشم (تار و پود و پرز)
	جنس


 نقوش این قالي هندسی بوده و دارای دو قندیل در قسمت بالا و سه قندیل دیگر در زیر محراب است. رنگ این قندیلها متفاوت بوده، به شکلی که سهتای آنها سبز و دوتای دیگر سورمهای هستند. رنگ غالب و زمینه در این قالي قرمز یا روناسی است که در کنار سبز سنجدی و سورمهای نمایان است. لچکهای سورمهای نشان از نقش منبر بوده و به مفهوم نهایت عرفان، دعوت کننده و نگهدارنده ترنج سبز مرکز است. محراب مرکز با حاشیهای به رنگ مشکی و نقوش کرم محصور شده و در پائین به شکل سوراخ کلید درآمده است. در حاشیه این قالي نقوش با رنگهای زرد، قرمز و سفید در زمینه مشکی نقش شدهاند. بررسی رنگ در این قالي از منظر تضادهای هفتگانه رنگ و همچنین حکمت هنر اسلامی به شرح ذیل است.
 (
تصویر1- فرش آرامگاه شیخ صفی، نگارنده
)تضاد تهرنگ
ارزش رنگ به خودی خود سادهترین نوع تضاد است. این تضاد حد اعلای تضاد بین رنگها را نشان میدهد مانند تضاد سیاهی و سفیدی(ایتن، 1374: 94). در بیشتر قاليها یک رنگ، رنگ اصلی و بیش از سایر رنگها به آن نقش داده میشود که این رنگ، رنگ برتر و در میان دیگر رنگها درخشانتر خواهد بود. در نمونه حاضر تضاد تهرنگ جلوه و برتری خود را در رنگهای قرمز (روناسی)، سورمهای و سبز به وضوح نمایان میکند. فضای قرمز که با کمنداندازی سیاه با نقش سفید بیشتر نمایان شده و نقوش ترنج سبز مرکز و لچکهای سورمهای را درخشانتر کرده است. 
تضاد تاریک و روشن
 (
 
تصویر
6
-رنگ
های به
کار رفته در قالي بلینی، نگارنده
-
1402
)شب و روز مظهر سیاهی و سفیدی است که در زندگی انسان و در طبیعت دو قطب اساسی محسوب میشوند و همین سیاهی و سفیدی قویترین بیان را برای هنرمند بهوجود میآورد (ایتن، 1374: 104). در نمونه حاضر این تضاد، در حاشیه محرابی شکل با رنگهای سفید و مشکی بهوضوح دیده میشود(تصوير6). 
تضاد سرد و گرم
انسان با مشاهده رنگها درجه حرارتی را تشخیص میدهد. این یک احساس غریزی است که اورا قادر ساخته تا سردی و گرمی را به کمک رنگها احساس کند (ایتن، 1374: 124). در نمونه حاضر تضاد رنگ گرم قرمز و رنگ سرد سورمهای را میتوان دید(تصوير6).
تضاد رنگهای مکمل
 دو رنگ مکمل یک زوج عجیب و متضادند که هر یک نیازمند به دیگری است و در اثر مجاورت هر کدام با دیگری باعث تحریک آن رنگ میشود. دو رنگ مکمل هرگاه با هم ترکیب شوند هردو معدوم گردیده و به خاکستری سیاه رنگی مبدل میگردند (ایتن، 1374: 140). تضاد رنگهای مکمل در نمونه حاضر، با رنگهای سبز و قرمز و زرد و آبی به کار رفته است.
تضاد همپایه
تضاد همپایه عبارت است از فعل و انفعالاتی که در چشم و ذهن در مقابل رنگها بهوجود میآید. بدین معنا که هر رنگی بعد از مشاهده، به رنگ مکمل نیاز پیدا میکند و اگر رنگ مکمل حاضر نباشد، چشم خود به خود آن را بهوجود میآورد (ایتن، 1374: 150). در نمونه حاضر در کنار سورمهای که رنگ نارنجی را میطلبد، قرمز روبه نارنجی رفته است و تضاد همپایه به خوبی نمایان است.
تضاد اشباع یا کیفیت
اشباع رنگ یا کیفیت، به درجات خلوص و درخشش رنگها اشاره دارد. میزان درجه اشباع، اندازه درخشش و مقدار تاریکی و خاموشی رنگها را مشخص میکند (ایتن، 1374: 162). در نمونه حاضر رنگهای قرمز و زرد از درخشش و اشباع برخوردار است.
تضاد وسعت سطوح
این تضاد در رابطه با سطوح رنگهای مختلف با هم و نسبتهای آنها با یکدیگر است؛ به عبارتی تضادی است که بر کمیت رنگها دلالت دارد. عواملی که قدرت رنگی هر رنگ را مشخص میکند، میزان درخشندگی و وسعت سطح رنگ است (ایتن، 1374: 172). در قالي حاضر وسعت و درخشندگی رنگ قرمز به وضوح هویداست(تصوير7).
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در جدول شماره3 ، نمونه مورد بحث تمام تضادهای هفتگانه را دارد. وسعت سطوح به نفع رنگ قرمز بوده و باعث درخشانتر شدن رنگ سبز مرکز است. رنگ سفید و مشکی حاشیه تأثیر رنگها را بیشتر کرده و در عین کم بودن پهنا خود نیز به زیبایی نمایان است ( تصویر8).

 (
گستردگی رنگ قرمز
گستردگی رنگ 
سورمه
ای
گستردگی رنگ 
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)
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	جدول3- جمعبندی تضاد رنگهای بهکار رفته در قالي بلینی، نگارنده-1402

	تضاد در رنگ
	وجود تضاد
	تضادهای هفتگانه

	قرمز (روناسی)- سورمهای- سبز
	*
	تضاد تهرنگ

	سفید- مشکی
	*
	تضاد تاریک و روشن

	قرمز- سورمهای
	*
	تضاد سرد و گرم

	سبز و قرمز - زرد و آبی
	*
	تضاد رنگهای مکمل

	سورمهای- قرمزنارنجی
	*
	تضاد همپایه

	قرمز- زرد
	*
	تضاد اشباع یا کیفیت

	قرمز
	*
	تضاد وسعت سطوح
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تضاد ته
رنگ
تاریک و روشن
سرد و گرم
وسعت سطوح
تضاد 
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تضاد 
همپایه
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مفاهیم عرفانی رنگ 
رﻧﮓ در ﺟﻬﺎن ﻣﺤﺴﻮس ﻫﻤﻨﺸﯿﻦ ﺑﯽﺑﺪﯾﻞ ﻧﻮر اﺳﺖ و از شکست نور بهوجود میآید، همانگونه که نور در حالت تجزیه نشدهاش، مفهوم وجود و عقل الهی است. در هنر اسلامی رنگها با خردمندی و آگاهی بهکار میروند؛ هم از نظر مفهوم و هم از نظر تأثیراتی که بهواسطه ترکیب یا هماهنگیشان بر روح میگذارند. هدف هنرمند اسلامی با کاربرد رنگ در قالي، آشکار کردن بیرنگی و در پی هدایت حجابی از نور بر دل سالک است تا تذکر و عبرت گرفته و بر طریق ذکر و نیایش خدا استوار شود ، به نوعی هنرمند بیرنگی را از رنگ طلب کرده و قالي را غرق در رنگ و نور ساخته و به توزیع یکسان رنگ در قالي میپردازد. حالات روحانی و نفسانی آدمی همواره در ساحت هنر با مفهوم رنگها توام بودهاست (شایستهفر و خمسه، 1392: 20). در عرفان اسلامی و بویژه ابن عربی حق به نوری بی رنگ تشبیه میشود و خلق به آبگینهای رنگین. در واقع نور همان ذات الهی است و رنگها، صورتهای گوناگون هستیاند(بلخاری قهی، 1388 : 382) در این میان هنرمند نیز، در ﻧﻈﺮي ﮐﻪ ﺑﻪ ﻋﺎﻟﻢ ﻫﺴﺘﯽ دارد، ﻫﻤﻮاره درﺻﺪد ﮐﺸﻒ، ﻇﻬﻮر و ﺑﺮوز ﻣﺮاﺗﺒﯽ از ﭘﺪﯾﺪهﻫﺎي آن اﺳﺖ و ﺑﺪﯾﻬﯽ اﺳﺖ که ﻫﯿﭻﮔﺎه ﻣﻮﺟﻮدﯾﺖ رﻧﮓ را در آﺛﺎر ﺧﻮد ﺑﻪ اﻋﺘﺒﺎر ﺧﻮدﺷﺎن ﻃﺮح ﻧﻤﯽﮐﻨﺪ و ﻫﺮﮔﺰ رﻧﮓﻫﺎ در اﺛرش ﻧﻤﺎﯾﺸﮕﺮ ﻋﺎﻟﻢ ﻣﺠﺮد ﺻﺮف ﻫﻢ ﻧﯿﺴﺘﻨﺪ، زﯾﺮا ﻋﺎﻟﻢ ﻗﺪس از ﻋﺎﻟﻢ ﻣﻠﮏ ﺟﺪا ﻧﯿﺴﺖ ﮐﻪ اﮔﺮ آﻧﯽ ﺟﺪا ﺑﻮد ﭼﯿﺰي در ﻋﺎﻟﻢ وﺟﻮد ﻧﻤﯽداﺷﺖ  نجم رازی نفس اماره را با رنگ سیاه، نفس ناطقه را با رنگ سرخ و نفس مطمئنه را با رنگ سفید برابر میداند و معتقد است که در ﻣﻨﺘﻬﯽ اﻟﯿﻪ ﻇﻠﻤﺖ ﻧﻔﺲ، ﻧﻮر ﺳﯿﺎه ﻣﺸﺎﻫﺪه ﻣﯽﮔﺮدد و ﭼﻮن ﻇﻠﻤﺖ ﻧﻔﺲ ﮐﻤﺘﺮ ﺷﻮد و ﻧﻮر روح زﯾﺎدت ﮔﺮدد، ﻧﻮري ﺳﺮخ ﻣﺸﺎﻫﺪه ﻣﯽﺷﻮد و ﭼﻮن ﻧﻮر روح ﻏﻠﺒﻪ ﮔﯿﺮد، ﻧﻮري زرد ﭘﺪﯾﺪ آﯾﺪ و ﭼﻮن ﻇﻠﻤﺖ ﻧﻔﺲ ﻧﻤﺎﻧﺪ، ﻧﻮر ﺳﭙﯿﺪ نمایان شود. رﻧﮓﻫﺎي رازي ﺷﺎﻣﻞ ﻫﻔﺖ ﻣﺮﺗﺒﻪاﻧﺪ که ﻫﺮﮐﺪام ﺑﻪ ﯾﮏ ﺣﺎﻟﺖ روﺣﯽ ﻣﺮﺗﺒﻂاﻧﺪ، ﺷﺶ ﻣﺮﺗﺒﻪ اول ﻋﺒﺎرﺗﻨﺪ از: رﻧﮓ ﺳﭙﯿﺪ، زرد، ﺑﻨﻔﺶ ، ﺳﺒﺰ ، آﺑﯽ و ﺳﺮخ و ﻣﺮﺗﺒﻪ ﻫﻔﺘﻢ ﻧﻮر ﺳﯿﺎه اﺳﺖ (صلواتی، 1392: 10).  نجم رازي، معتقد است سالک در مراتب مختلف نفس، انوار را مختلف لون مـیبینـد، سالک پس از گذر از مرتبه نفس اماره و طی نفس لوامه در وادی نفس ملهمه (پیوند انسان و عالم غیب) میافتد که در این وادی انوار رنگین مشاهده میکند؛ هر رنگ نشان از چیزی است و به ترتیب مشهود میگردد؛ در گام نخست، نور دیده شده، نور سفید، نشانه اسلام است. گام دوم، نور زرد، رنگ نشان ایمان است. گام سوم، بنفش نشانه احسان است. گام چهارم، نورسبز نشانه آرامش و نفس مطمئنه و گام پنجم، به آبی نیلی میرسد که نشان، يقين است. در گام ششم، نور سرخ نشان معرفت و حکمت و در گام هفتم، نورسیاه، نشان عشق آمیخته به وجد، عظمت و نور ذات است (رازی، 1387: 168- 169) همچنین هانری کربن، اسلام شناس و متفکر هنراسلامی، در مضمون عرش، درجات رنگ را منطبق بر هفت مرتبهی عالم میداند؛ 1. رنگ عالم عقل که سفید است. 2. رنگ عالم روح، زرد است. 3. رنگ عالم نفس سبز است 4. رنگ عالم طبیعت سرخ است 5. رنگ عالم ماده خاکستری است 6. رنگ عالم مثال  سبز تیره است و رنگ جسم مادی سیاه است(کربن، 1401 : 212)
رنگ سیاه مفهومی از ابتدای خودشناسی سالک و وجود آکنده از ظلمت و تاریکی اوست. رنگ سیاه از دید حکمای اسلامی، دو معنا دارد. یک معنا مبنی بر اینکه سیاه نورانی، که خاستگاه تمامی نورها و بر خلاف تاریکی  اهریمنی است و عارفان آن را شب روشنایی، سیاهی فروزان و روشنایی سیاه مینامند (کاشفی و دیگران، 1393: 46) یا به عبارتی، رنگ سیاه علاوه بر معنای عدم وجود یا ذات الهی که حتی فراتر از ساحت وجود قرار دارد و فقط به واسطة غلظت و شدت روشناییاش سیاه مینماید؛ به این دلیل توسط برخی از عرفا، نور سیاه نامیده شده، همانند مراتب وجود که میان  این دو حد نور و ظلمت رنگها وجود دارد (عسگری و اقبالی، 1392: 44). معنای دیگر ظلمتی است که اشاره به تاریکی محض داشته و به مفهوم نفس اماره است (کاشفی و دیگران، 1393: 48). چنان كه اشاره شد رنگ سياه در حاشيه محراب قالي مذكور، در فضاي باريكي بكار رفتهاست كه اشاره به آغاز پیکار عارف با نفس خویش جهت رسیدن به حقیقت است.
رنگ زرد در اسلام، نشانه نور است و گفته شده که پوشش جنگی مولا علی (ع) زردفام بوده است. برد آن نسبت به سایر رنگها زیادتر است و از جهاتی از ویژگیهای رنگ سفید برخوردار است. زرد روحیه بشری و خاکی داشته و دارای حرکت برونگرا است، از درون متلاشی و منفجر شده و نیروهای خود را به بیرون پرتاب میکند. از درآمیختن با سیاه و سفید از ویژگیهای مذکور، کم شده و خصوصیات آنها را به خود میگیرد. زرد محرک و تبذیر کننده نیروها و مفهومی ﺍﺯ ﺯﻣﻴﻦ است (آیتاللهی، 1384: 152). رنگ زرد اشاره به وجه مادی و قالب خاکی آدمی دارد (جوکار، 1382: 59). مولانا رنگ زرد را بهترین رنگ برای عاشق و آن را نشانی از پختگی عارف و سالک میداند. رنگ زرد در وجه شفاف، نشانه صداقت و ایمان و کدر به مفهوم ضعف و ناتوانی است. گروهی هم ، مرحله لطیفه روح، که نماینده خداست را به رنگ زرد میشناسند و این نور را تصفیه کننده نفس و قوی کننده دل بیان میدارند. رنگ زرد، چشم سالک را به نور حق روشن مینماید و همت، قوت قلب و ایمان عارف را در سیر و سلوک عرفانیاش، آشکار میسازد. رنگ زرد، ظهور حقیقتی که پس از تاریکی و خفا به وقوع پیوسته را جلوهگر ساخته و خبر از تجلی روح میدهد. زرد هنگامیکه با سیاه و اندکی قرمز مخلوط شود، تبدیل به رنگ خاک یا اکر میشود که مفهومی از پختگی عارف و بهواسطه به فرمان درآوردن نیروهای شر درونی، بینا دل و روشن ضمیر میشود. این رنگ بیانگر نوعی دگردیسی عارفانه و رسیدن به ثبات و سعادت است (کاشفی و دیگران، 1393: 47 -49). در عرفان اسلامی رنگ طلای ناب، گذشته از زیبایی و درخششی که به اثر هنری میبخشد، به ذات باریتعالی اشاره دارد، چرا که هیچ رنگی تلألؤ خورشیدگونه طلا را نداشته و مانند این رنگ دارای ثبات درخشش و ماهیت لایتغیر نیست. رنگ طلا مفهومی از پرتو افشانی ذات خداوند رحمان و رحیم است و این صفات ثبوتیه در نقش شمسه به بهترین صورت مبین این مطلب است. این رنگ در قالي با طیفهای زرد و کرم نمایان میشود (جوکار، 1382: 59). رنگ زرد در نقوش حاشيه فرش و در قسمت هاي كوچكي از نقوش مركز بكار رفته و اشاره به نهايت پختگي سالك دارد و همچون چراغهاي روشني براي هدايت و راهنمايي اوست.
رنگ سبز در فرهنگ اسلامی، متضمن عالیترین معانی عرفانی است (مددپور، 1384: 232). چنانکه قرآن کریم این رنگ را رنگ بهشتی میداند (الرحمن، 46-86). این رنگ در تلفیق با آبی در دید انسان تیرفام مینماید. سبز رنگ صبر، استواری، شکیبایی، بردباری و رنگ پایداری است که آن را به پیامبر نسبت میدهند. سبز همانند آبی، مقوی چشم است و محرک آن نیز هست (آیتاللهی، 1384: 159). علاوه بر مفاهیم ذکر شده، رنگ سبز، تمثیلی از امیدواری و تجدید حیات، تولد و زندگی، رستاخیز و آرامش است. سبز نشانی از نفس مطمئنه و جان آرام گرفته و آمیزهای از دانش و ایمان است و همیشه حالتی روحانی به همراه دارد. سبز نمایانگر یقین و باور کامل و حیات قلبی سالک و استمرار آن، نشان تمکین است (کاشفی و دیگران، 1393: 48). اين رنگ در فرش مذكور در ترنج مركزي و قنديل هاي بالا و زير محراب قرار گرفته و باعث شادي و نشاط نيايشگر مي شود. سبز نمادي از بهشت برين است.
رنگ لاجورد طبیعی نیز که دارای طیفهای مختلفی از کبود آسمانی تا آبی تیره است، بیننده را ناخودآگاه به یاد ژرفنای آسمانها و فضای لایتناهی میاندازد. این رنگ به مفهوم ذات بیمنتها و نامحدود خداوند اشاره دارد. درخشش طلای ناب در آبی بیکران بیشتر شده و زیبایی بیهمتایی را به نمایش میگذارد (جوکار، 1382: 59). ﺁﺑﻲ ﺭﻧﮓ ﻋﺎﻟﻢ ﻣﺜﺎﻝ ﺍﺳﺖ ﻭ ﻭﺳﻌﺖ ﺩﺭﻭﻥ ﻭ ﺑﻲﻛﺮﺍﻧﮕﻲ ﺁﺳﻤﺎﻥ ﺭﺍ ﻧﺸﺎﻥ ﻣﻲ ﺩﻫﺪ ﻭ متمرکز شدن در این رنگ، سبب تمرکز فکر و اندیشه میگردد و با سبزگون شدن، در خود امکان فعالیت ایجاد میکند (آیتاللهی، 1384: 155). آبی مفهومی از عرفان و روشنفکری روح و درون، شکیبایی و تحمل معنویت است. آبیهای مختلف، اشاره به مراتب نفس دارند. آبی گاه به رنگ فیروزه وگاه لاجوردی است که در این حالت به مفهوم شهود است. آبی رنگ سوگ وصال است، از دید عرفانی، این رنگ نماد کسانی است که از ظلمت دنیا بهواسطه توبه و سلوک بیرون آمدهاند؛ ولی هنوز به نور دل و توحید نرسیدهاند و در نهایت مفهومی از همت توبه، روشنی روح همراه با صبر و شکیبایی و تحمل در مسیر خودشناسی و سلوک عرفانی است که بهواسطه رنگ آبی، انسان میتواند در فضایی مملو از آرامش و به دور از بندهای جهان مادی، مسیر سلوک عرفانی را طی کند (کاشفی و دیگران، 1393: 49). آبی لاجوردی هسته تمثیل مراقبه و مشاهده است، بیانگر آسمانی آرام و تفکربرانگیز سحرگاهان صاف و صمیمی است (نصیری و همکاران، 1395: 64). ﺁﺑﻲ ﺭﻧﮓ ﻋﺎﻟﻢ ﻣﺜﺎﻝ ﺍﺳﺖ ﻭ ﻭﺳﻌﺖ ﺩﺭﻭﻥ ﻭ ﺑﻲ­ﻛﺮﺍﻧﮕﻲ ﺁﺳﻤﺎﻥ ﺭﺍ ﻧﺸﺎﻥ ﻣﻲ ﺩﻫﺪ ﻭ متمرکز شدن در این رنگ، سبب تمرکز فکر و اندیشه میگردد (آیت­اللهی، 1384: 155). علاء الدوله سمنانی معتقد است که لطیفه نفسانی آبی رنگ است زیرا نفس بر کدورت ماده فائق آمده و پا به عالم ماده صورت گذاشته است و در سیر صعودی قرار گرفته است (بلخاری، 1388 : 371). اين رنگ در دو منبر نگهدارنده ترنج مركزي قرار گرفته و نماد بالا رفتن از پله هاي آسمان است.  
رنگ سرخ در قرآن به صورت کلمة ورده آمده است. «فَاذا انشَقَّتْ السَّمَاءُ فَکَانَتْ وَرْدَةً کَالدِّهَانِ» «پس هنگامی که آسمان شکافته شود و همچون روغن مذاب گلگون گردد» ( قرآن، الرحمن: 73). این رنگ همانند رنگ سیاه و زرد، معنای دوگانه دارد. مفهومی از شادی و جانفشانی در راه معشوق، آگاهی و حکمت معنوی محسوب گردیده و از طرف دیگر، مفهومی از نفس حیوانی انسان، شیاطین، دیوان، جنگ و خونریزی، آتش و التهاب و جهان متلاطم است. برخی از حکما رنگ سرخ را نفس لوامه یا همان عقل میدانند که به دیده چون یک خورشید سرخ رنگ بزرگ و نشانی از کران آگاهی انسان است. مرگ سرخ در عرفان به مرحله تسلط نفس بر شهوت است که نور روح و نمایان شدن شکوه خداوند را در پی دارد و از کاسته شدن ظلمت روح عارف در مسیر سیر و سلوکش خبر میدهد و در نهایت عارف به مرحله ایثار و اشتیاق به جانفشانی در راه معشوق میرسد (کاشفی و دیگران، 1393: 49). اين رنگ با قرار گرفتن دركانون توجه عرفا، معاني نمادين ويـژهاي دارد. بـه دليل شباهت اين رنگ با خون،كه ماية حيات انسان است، رمز شـادي و زنـدگي است و به اين دليل، آن را گاه رمز شـهادت دانـستهانـد (نیکوبخت و قاسم زاده، 1387: 207). از نگاه مولانا اين رنگ بهترين رنگهاست. 
بـهتــريـن رنـگهـا سـرخـي بـــود             وان زخورشيد است و از وي ميرسد (مثنوی)
براساس همين نگرش است كه ميتـوان ديـدگاه مولانـا را از نقـل حـديث نبوي(ص) «ما رأيت االله الا بلباس الاحمر»، كه بيشتر حـالتي مكاشـفهاي دارد (افلاکی، 1362: 280). کارکرد رنگ سرخ در اسرارنامه، مصیبتنامه و منطقالطیر یک مورد است. در هر سه مثنوی رنگ سرخ نماد عارف به وصال رسیده و در ابیاتی از منطقالطیر، آتش نماد حضرت حق و سرخرویان، نماد عاشقان به وصال رسیده است (سیدترابی، 1394: 240). اين رنگ در زمينه فرش بكاررفته و نشان از ذوب شدن عاشق در عشق و عبادت معشوق است. 
ﺭﻧﮓ ﺳﻔﻴﺪ ﻧﺸﺎﻧﻲ ﺍﺯ ﻗﺪﺍﺳﺖ ﻭ ﭘﺎﻛﻲ ﻭ ﺁﺭﺍﻣﺶ ﺍﺳﺖ، ﻫﻤﭽﻨﻴﻦ ﭘﺮﻣﻌﻨﺎﺗﺮﻳﻦ ﺭﻧﮓ ﺩﺭ ﻋﺎﻟﻢ ﺭﻭﺣﺎﻧﻲ ﺍﺳﺖ. ﮔﻮﻳﻲ ﺩﺭﻳﭽﻪﺍﻱ ﺍﺳﺖ ﻛﻪ ﺑﻪ ﺳﻮﻱ ﭘﺎﻛﻲ ﻭ ﻗﺪﺍﺳﺖ ﮔﺸﻮﺩﻩ ﺷﺪﻩ ﺍﺳﺖ (ﺷﺎﻳﺴﺘﻪ ﻓﺮ و خالقیزاده، 1394: 108). اسلام که از برترین دینها و کاملترین آنها است نگاهی مثبت و زیبا به رنگ سفید دارد؛ تأکید بر پوشیدن رنگ سفید مخصوصاً درانجام واجبات، نشاندهندة اهمیت این رنگ است. در هنگام عبادت و نماز خواندن پوشیدن لباس سفید مستحب است و سیاه کراهت دارد، همچنین در دین اسلام پوشش مردگان (کفن) به این رنگ است. هنگام احرام، حاجیان حتماً باید لباس سفید برتن داشته باشند. طبق روایتی بیشتر لباسهای رسول اکرم صلی اللّه علیه واله سفید بود و میفرمود: « برزندگانتان لباس سفید بپوشانید و مردگانتان را با آن کفن کنید» (مجلسی، 1387: 475). ﺷﯿﺦ اﺷﺮاق نیز، ﻋﻼوه ﺑﺮ اﯾﻨﮑﻪ ﺧﺪاوﻧﺪ را ﻧﻮراﻻﻧﻮار میخواند، رﻧﮓ ﺳﻔﯿﺪ را اﺳﺎﺳﺎً ﺑﻪ ﻋﻨﻮان ﺗﻤﺜﯿﻠﯽ از ﺟﻠﻮه وﺟﻮد ﻣﻄﻠﻖ ﺑﻪ ﮐﺎر ﻣﯽﺑﺮد (صلواتی، 1392: 12). سفید رنگ بیرنگی و مفهومی از بازگشت مجدد انسان به بهشت است (کاشفی و دیگران، 1393: 50). فلز نقره ناب، رمز مرتبه کمال انسانیت است، که بیانگر مقام خلیفه الهی است. در قالي این رنگ به رنگهای آبی روشن و سفید تجلی مییابد و اگر در کنار زرد و یا کرم قرار گیرد، وسعت سطوح  آن بر اساس اهداف جمالشناسی در مرتبه و مقام دوم قرار میگیرد. رنگ سفید یا آبی روشن، نمایانگر مرتبه کمال فرشتگان و سمبل فرشتهخویی است که همانا جان آدمی است (جوکار، 1382: 59). رنگ سفید، مفهوم ذات در مقام تجلی است، وجودی که خود را متجلی کرده است. رنگها آینه عالم وجوداند و برتر از همه رنگها، سفید کنایه از وجود مطلق و اصل و اساس تمامی مراتب هستی است که همه رنگها را به هم پیوند میزند و ﭘﺴﺖ ﺗﺮ از ﻫﻤﻪ رﻧﮓ ﺳﯿﺎه ﻧﺸﺎﻧﻪ نیستی است (صلواتی، 1392: 12). به هرحال نور چه برسطح سفید بتابد یا به رنگهاي مختلف تجزیـه شـود ، شعوری کیهانی است که در درون انسان میدرخشد و انسان به مدد آن میتواند متذکر پروردگار یگانـه شـود، رنگ در قالي، باحضـور الهـی مرتبط است. رنگها در قالي، هنرمندانه با یکدیگر ترکیب شده و به وحدتی میرسند که از تجزیه عالم عادی و ناسوتی فراتر میرود (نصر، 1375: 54). اين رنگ نقش محراب را برجسته كرده و اشاره به سفيدي  دل عابد داشته و فقط نقش معبود در آن حضور دارد.

	جدول4- جمعبندی مفاهیم عرفانی رنگهای بهکار رفته در قالي بلینی، نگارنده-1402
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	سیاه
	رنگ سياه در حاشيه محراب قالي و اشاره به آغاز پیکار عارف با نفس خویش جهت رسیدن به حقیقت است.

	
	
	زرد
	رنگ زرد در نقوش حاشيه فرش و اشاره به نهايت پختگي سالك دارد و همچون چراغهاي روشني براي هدايت و راهنمايي اوست.

	
	
	سبز
	رنگ سبز در ترنج مركزي و قنديل هاي بالا و زير محراب قرار گرفته و باعث شادي و نشاط نيايشگر مي شود. سبز نمادي از بهشت برين است.

	
	
	لاجورد
	رنگ لاجوردی در دو منبر نگهدارنده ترنج مركزي قرار گرفته و نماد بالا رفتن از پله هاي آسمان است.  

	
	
	سرخ
	رنگ سرخ در زمينه فرش بكاررفته و نشان از ذوب شدن عاشق در عشق و عبادت معشوق است. 
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	سفید
	رنگ سفید نقش محراب را برجسته كرده و اشاره به سفيدي  دل عابد داشته و مبین حضور و نقش معبود در آن است.



       نتیجه 
سجاده از جمله دستبافت هايي است كه از اوايل ظهور اسلام به منظور استفاده در مراسم مذهبي مسلمانان در اندازه هاي کوچک ، طراحي و بافته ميشد. رنگ در این هنر به‌ویژه قالی‌های محرابی همچون هر پدیده دیگر در نظام فکری عرفای اســلامی و ســنت‌گرایان، می‌تواند از حقیقتی نامتناهی در ورای خود حکایت کند. در اين قالي، فرم سوراخ كليد در كناره پائيني زمينه قالي و دقيقا در مقابل محراب قرار گرفته و رنگهای سیاه، زرد، سبز، لاجورد، سرخ و سفید، همنشین شدهاند. قالي مورد بحث تمام تضادهای هفتگانه رنگ را داراست. وسعت سطوح به نفع رنگ قرمز بوده و علاوه بر درخشانتر شدن رنگ سبز مرکز، بر شور و حرارت عبد در برابر معبود میافزاید. رنگ سفید و مشکی حاشیه تأثیر رنگها را بیشتر کرده و در عین کم بودن پهنا خود نیز به زیبایی نمایان است. هنرمند در اثر هنری خویش، دنیای خیالی، بدون سایه و غرق در نور را ترسیم میکند و رنگها نیز در اثر با عدم تبعیت از رنگهای جهان مادی، روایتگر عالمی دیگر و جهانی فراترند. بنابراین هنرمند مسلمان عنصر رنگ را همواره به عنوان تمثیلی از جلوه وجود الهی بهکار گرفته است. در حکمت اسلامی اصلیترین وظیفه رنگ هدایتگری بوده تا جایی که مربوب به معنای حقیقی کلمه به رنگ، رب خویش درمیآید و بالاخره رنگ، ما را به محل تلاقی تجربه عرفانی، تجربه دنیوی والایی میکشاند و مضمون رنگ به نقطههایی که در آن نور و رنگ معنای پیامبر و امام دارند ارتقا مییابند.  رنگ در قالیمحرابی به محملی برای بیان حقیقت و جستن راهی برای بازگشت به اصل بدل گردیده است. رنگ قرمز زمینه با وسعت زیاد در این قالي به مفهوم جانفشانی در راه معشوق، آگاهی و حکمت معنوی است. چنانکه برخی از حکما رنگ سرخ را نفس لوامه یا همان عقل میدانند که به دیده چون یک خورشید سرخ رنگ بزرگ و نشانی از کران آگاهی انسان است. مرگ سرخ در عرفان به مرحله تسلط نفس بر شهوت است که نور روح و نمایان شدن شکوه خداوند را در پی دارد و از کاسته شدن ظلمت روح عارف در مسیر سیر و سلوکش خبر میدهد و در نهایت عارف به مرحله ایثار و اشتیاق به جانفشانی در راه معشوق میرسد. رنگ در قالي مذکور به درون نمازگزار جهت داده و او را به سمت مرکز راهنمایی میکند. بنابراین قالی محرابی بلینی را با تمام تضاد، چینش و چرخش رنگ، میتوان با وجهی از معنا در نظام عرفانی مرتبط دانست و هنرمندان آن عصر نیز آشنا به رموز سیر و سلوک بودهاند.
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