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دیباچه

هر شىء دیرینه حامل پیامى است؛ پیامى از چگونگى زندگى، تلاش و نبرد انسان براى زنده ماندن 
و غلبه بر طبیعت، براى رفع نیاز خود و استفادة درست از آنچه در دسترس داشته است. بى تردید این 
تلاش ها به صورت تجربیات راهگشا در تکوین و تکامل تمدن هاى بشرى نقش اساسى و عمده داشته 
است و بر این مبنا، اشیاء و دست آفریده هاى نیاکان ما از ارزش والایى برخوردارند. یک قطعه سفال 
منقوش به جاى مانده از هزاران سال پیش، برگى است مستند از تاریخ این سرزمین کهن و از این رو، 
دارد.  ضرورت  و  اهمیت  بشرى  میراث  مثابه  به  آن  حفظ  و  مى یابد  بسیار  ارزش  تکه سفال  یک  حتى 
گاهى بررسى علمى یک شىء دیرینه و تبادل نتایج حاصل از مطالعات آن در دانشگاه ها، نشست ها و 
همایش ها، به بحث روز مبدل مى شود و چه بسا روزنه هایى نوین از گذشتۀ بشر فراروى پژوهشگران 
قرار مى دهد. با توجه به اینکه تمام اموال تاریخى ـ فرهنگى در فرهنگ جهانى سهیم هستند و لطمه 
به میراث فرهنگى هر قوم و ملتى به منزلۀ لطمه به اموال کل بشریت است، حفظ اموال فرهنگى براى 
تمام اقوام جهانى اهمیت بسیارى دارد. اهمیت منابع فرهنگى کشور، به منزلۀ مواریث و گنجینه هاى 
در  مى کند.  مضطرب  و  نگران  را  همه  نیز،  آنها  به  شدن  وارد  آسیب  و  نیست  پوشیده  برکسى  ملى، 
اینجاست که موزه، جایگاه حساس و ارزندة خود را به رخ مى کشد. موزه ها در حقیقت زبان گویا و رسا 
و راویان صدیق میراث فرهنگى هستند و تمام جوامع با اعتقاد به این حقیقت، هر آینه بیش از پیش به 
توسعه و گسترش موزه ها و به ویژه موزه هاى تخصصى اهمیت مى دهند، و فراتر از کارکردهاى فرهنگى 
آن، بهره بردارى عظیمى نیز براى اهداف گردشگرى از موزه ها مى کنند. تمامى موزه ها که در اشکال 
مختلف فرهنگى شکل گرفته اند، رسالت مهم شان شناخت، حفظ و معرفى فرهنگ است، به گونه اى 
که هر موزه اعم از ملى، منطقه اى، استانى، بومى و خصوصى رسالتى در جهت حفظ و معرفى فرهنگ 
و دستاوردهاى تمدن بشرى دارد. از این منظر هر چقدر موزه ها گسترده تر و متنوع تر باشند، حفاظت و 

صیانت فرهنگى، بهتر و کامل تر انجام مى شود. 
دولت تدبیر و امید در سایۀ باور عمیق به اهمیت موزه ها، حرکت هاى بزرگ و متنوعى در این بخش آغاز 
کرده و بخش اعظمى از آن را به سرانجام رسانده است. از ابتداى شکل گیرى موزه در ایران تا آغاز به 
کار دولت یازدهم، مجموعا شاهد ایجاد 438 موزه در کشور بودیم و هم اکنون بیش از 650 موزة فعال 
در کشور وجود دارد که نشان از رشد قریب به 50 درصدى در 5 سال دارد و امیدواریم تا سال 1400 

شاهد افتتاح هزارمین موزه در کشور باشیم. 
با توجه به شعار جدید ایکوم «ارتباطات خلاق و نوین موزه ها، رویکردهاى جدید، مخاطبان جدید» قطعاً 
برنامه هاى  اجتماعى،  و  اقتصادى  سیاسى،  فرهنگى،  حوزه هاى  در  اثرگذارى  منظور  به  موزه ها  تمامى 
متنوعى را براى خود دارند و ما امیدواریم که موزه ها بتوانند پیشرو در دیپلماسى فرهنگى کشور در داخل 

و خارج از کشور باشند. 
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دعوت  خود  به  را  مردم  که  هستند  فرهنگى اى  دریچۀ  مهمترین  و  سازمان ها  ویترین  موزه ها  قطعا 
مى نمایند، پس مى توان گفت معرفى موزه ها به مخاطبان، مهم ترین گام براى انس و آشنایى مردم با 

هویت و گذشتۀ خودشان است. 
مجموعۀ حاضر نیز تلاشى در مسیر معرفى و شناساندن بزرگ ترین مجموعۀ موزه اى ایران به علاقمندان 
است و در عین حال دربرگیرندة مقالاتى ارزنده در حوزة موزه و موزه دارى است تا بر غناى دانسته ها و 
تجربیات این عرصۀ مهم بیفزاید. امید که محتواى این مجموعه براى کلیه دانش پژوهان مفید و براى 

تمام علاقه مندان به میراث فرهنگى ایران زمین مقبول افتد.

دکتر على اصغر مونسان
معاون رییس جمهورى و

رئیس سازمان میراث فرهنگى،
صنایع دستى و گردشگرى
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سرمقاله

انتشار فصلنامۀ سعدآباد اقدامى است در جهت تولید و جمع آورى محتوى علمى قابل استناد و ارجاع که 
با محوریت اصلى عناوین و موضوعات پژوهشى مرتبط با مجموعۀ سعدآباد، که در هر شماره نسبت 
به مقتضیات زمانى که غالباً حول مسائل موزه دارى معین مى گردد، تدوین مى شود. شمارة پیش رو که 
دومین شمارة (تابستان) این فصلنامه است، علاوه بر مطالب و مقالاتى که موضوعات پژوهشى سعدآباد 
را در بر مى گیرد، مطالبى با محوریت شعار سال 2017 ایکوم: «موزه هاى تراپیوسته» را نیز در خود جاى 
داده است. امید است که این مجموعه موفق گردد تا با تمدد و پیوستگى در انتشار این فصلنامه، پاسخى 

به عطش پژوهشگران این حوزه باشد. 
 مجموعۀ سعدآباد با ظرفیت هاى منحصربه فرد خویش و با پشتوانۀ علمى و هنرى یکى از مهم ترین 
با  بین المللى  گردشگرى  گذشته  دهه هاى  طى  مى آید.  شمار  به  کشور  سطح  در  گردشگرى  مقاصد 
پیشرفت قابل توجهى روبه رو بوده است و تبدیل به یکى از بزرگ ترین و سریع ترین بخش هاى اقتصادى 
در سراسر جهان شده است. در دهۀ اخیر گردشگرى ناگهان به صورت یک تجارت پرقدرت در تجارت 
بین المللى ظاهر شد و این صنعت به رتبۀ بالایى پس از نفت ارتقا یافته است و در بعضى از کشورها 
با آن برابر و چه بسا در صدر قرار گرفته است. مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد داراى قابلیت هاى 
لازم محیطى و طبیعى است. بدیهى است با وجود مناظر و چشم اندازهاى طبیعى و همچنین گونه هاى 
گیاهى و جانورى نایاب در این منطقه، از ویژگى خاص برخوردار است. بنابراین این مجموعه در معرض 
خطرات ناشى از فعالیت هاى انسانى است که در برابر آن مى باید آگاه سازى و همچنین تعامل با مردم 

صورت پذیرد، تا حفظ و نگهدارى آن در سطوح بالاتر، و ملى و فرا ملى گسترش یابد.
با تدوین برنامه اى منسجم بر اساس قابلیت هاى محیطى، معمارى، و موزه اى مى توان در بهبود 
جذب مخاطب مؤثر بود و بزرگ ترین چالش براى ما در حوزة اقتصاد گردشگرى حفظ منابعى است 
که در اختیار داریم. منابعى که در اختیار ما قرار دارد یکى از غنى ترین منابع فرهنگى و هنرى در حوزة 
گردشگرى و هنر است. براى ارائه خدمات گردشگرى و جذابیت بیشتر و مداوم در سعدآباد باید با اتخاذ 
روش هاى مناسب و تصمیم گیرى هاى مدون در بهبود وضعیت سعدآباد در حوزة گردشگرى تلاش کرد. 
این مجموعه در نظر دارد با استفاده از قابلیت هاى فناورى و تکنولوژى روز و با طراحى اپلیکشن هاى 

تخصصى، میزان دسترسى بازدیدکنندگان به اطلاعات را تسهیل کند.

دکتر کیا پارسا
مدیر مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى 

سعدآباد



شمارة 1 نشریۀ سعدآباد را از نشانى زیر دریافت کنید یا 
مربع شطرنجى  (QR Code) را با تلفن همراه اسکن کنید.
h p://sadmu.ir/detail/6311
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* کارشناس ارشد باستان شناسى
h_vakilbashi@yahoo.com

تاریخچه

حمید وکیل باشى*

و  ایران  موزه اى  مجموعۀ  بزرگ ترین  وسعت  هکتار  با 110  سعدآباد  فرهنگى ـ تاریخى  مجموعۀ 
از بزرگ ترین موزه هاى جهان محسوب مى شود. شکل امروزین این مجموعه در دوران سردار سپهى 
خانواده هاى  و  قاجارى  رجال  به  متعلق  زمین  مختلف  قطعات  پارچه سازى  یک  و  تملک  با  رضاخان 
صاحب نام به دست آمد. از اسامى مالکان باغ ها و زمین هاى این مجموعه مى توان چنین استنباط کرد 
که اینجا همواره منطقه اى اعیان نشین و ممتاز بوده و شاید همین مسئله در انتخاب آن بى تأثیر نبوده 
است. از این شماره هر بار به معرفى یکى از مناطق زمینه ساز شکل گیرى سعدآباد و معرفى و ذکر روایات 

مربوط به مالکان قدیم تر آن مى پردازیم.

تپۀ على خان ◄
کاخ سبز، قصر على خان و کالسکه خانه (موزة برادران امیدوار):

در رأس مجموعۀ سعدآباد و مرتفع ترین قسمت آن منطقه پر رمز و رازى موسوم به تپۀ على خان با 
مساحتى حدود یک هکتار قرار دارد. در اینجا موزه هاى برادران امیدوار، کاخ موزة سبز و کاخى که در 
سالیان اخیر به احمدشاهى موسوم شده است، با عنوان درست قصر على خان قرار دارد. همچنین این تپه 
بر فراز غربى جنگلى موسوم به درة جنى است. دوستعلى خان معیرالممالک که با خانوادة والى نسبت 
خویشاوندى داشت در کتاب رجال عصر ناصرى مى نوسید: «على خان در بالادست روستاى جعفرآباد 
شمیران، عمارت ییلاقى و باغ بزرگى بنا نهاده بود. او تابستان ها وزرا و رجال برجستۀ زمان خود را به 
این باغ دعوت مى کرد و مهمانى هاى بزرگى ترتیب مى داد. مدتى بعد، پسر على خان، سردار همایون 
عمارت دیگرى در کنار کوه ساخت که دیوار اتاق هاى آن را از یک جانب بدنه کوه تشکیل مى داد. 
این باغ و عمارت ها، قصر على خان، خوانده مى شد و در دورة پهلوى به زمین هاى کاخ سعدآباد ملحق 
شد» از این متن مى توان چنین برداشت کرد که قصر على خان شامل تمامى این باغ و ساختمان هاى 

این تپه است.
 رضا شریعت زاده (قائم مقام الملک) در خاطرات خود مى نویسد: «بعد از خریدارى سعدآباد از سردار 
اعظم، تپۀ على خان والى را از پدر سرتیپ والى به مبلغ هفت هزار تومان خریدارى نمودم و این تپه 
همان تپه اى است که کاخ شهوند را رضاخان بر روى آن بنا کرد و مادر شاهپور عبدالرضا (عصمت 
دولتشاهى) در آن کاخ مى نشست» منظور از سرتیپ والى آقاى على والى فرزند قاسم خان والى (سردار 
نکتۀ  است.  رضاخان  از  پیش  و  قاجاریه  حکومت  سال هاى  واپسین  در  قزاق  بریگاد  فرمانده  همایون) 
جالب توجه اینکه ظاهراً از آوردن نام سردار همایون به عمد احتراز شده است. این مسئله در چند مورد 
دیگر از تاریخ نویسى دوران پهلوى سابقه دارد. نگاه کنید به تاریخ بیست ساله ایران نوشتۀ حسین مکى 

و همچنین انگلیسى ها در میان ایرانیان، نوشتۀ سر دنیس رایت، ترجمه ذبیح االله منصورى.
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عمارت على خان والى در 
مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى 
سعدآباد
عکس ایسنا (حمید فروتن)

على خان والى ◄
على خان والى (1224، 1279 هـ.ش) سیاستمدار و حاکم مراغه، خوى، اردبیل و ارومیه از رجال خوش 
و  بوده  مذبور  مناطق  در  موفق  و  مقتدر  حکمرانى  اینکه  بر  علاوه  ایشان  است.  بوده  قاجار  دورة  نام 
به جهت دفع اشرار و ایجاد امنیت کارنامه قابل توجهى از خود به جاى گذاشته است، در عین حال 
هنرمندى صاحب قریحه و ورزشکارى توانمند و در مجموع چهره اى فرهنگى است. آلبوم هاى عکسى 

که على خان شخصاً عکاسى کرده از اولین نمونه هاى مستندنگارى در ایران به شمار مى رود. 

قاسم خان والى (سردار همایون) ◄
قاسم خان والى (1254-1312 ه  .ش) فرزند على خان والى فارغ التحصیل مدرسه سن سیر و از نظامیان 
برجستۀ ایران در دورة قاجار بود. از جملۀ منسب هاى وى: اولین شهردار تبریز، فرماندة قشون آذربایجان 
و مؤسس اولین گارد سلطنتى را باید یاد کرد. همچنین سردار همایون فرماندهى بریگاد قزاق بعد از 
اخراج روس ها و قبل از کودتاى 1299 را بر عهده داشت. به گفتۀ سیدضیاء الدین طباطبایى رابطۀ او 
با سرهنگ رضاخان به هیچ وجه خوب نبود و با وساطت و اصرار سیدضیاء حکم ریاست آتریاد تهران 
براى حفاظت از احمد شاه را به نام رضاخان صادر مى کند. پس از کودتا و با قدرت گرفتن رضاخان به 
آذربایجان مى رود و نهایتاً در 1312 در ارومیه بدرود حیات مى گوید. مجموعۀ قصر على خان را ایشان 

به واسطۀ قائم مقام الملک به رضاخان مى فروشد ■
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قطعه خط نستعلیق
سورة حمد میرعماد
(نماد هنر خوشنویسى ایران)

مریم فدایى*

چکیده ◄
قطعۀ حمد میرعماد مشهورترین اثر خوشنویسى نستعلیق ایرانى است که به دلیل ویژگى هاى فنى اش 
به وضوح بیان کنندة شاخصه هاى خط نستعلیق نسبت به خطوطى است که از 4 قرن تا کنون استفاده 
مى شده است و واجد ویژگى هایى است که سریع خود را نشان مى دهند و بنا به دلایلى مى تواند به 
منزلۀ نماد هنر خوشنویسى ایرانى نام گذارى شود. با تجزیه و تفکیک اجزاى تصویرى این اثر مى توان 
به اصول فنى د وازده گانۀ هنر خوشنویسى پىِ برد که تمایز و برجستگى مکتب او را در سه مورد مهمِ

ـ فنى هندسى و زیبایى شناسى خط نستعلیق
ـ اهمیت گسترش شیوة میرعماد در گسترة ملى و فراملى از عصر صفوى تا دورة معاصر

ـ پرورش شاگردان و پیروان میرعماد به مدت 400 سال تا کنون
اثر حمد میرعماد در سه بخش «کشـیده هاى عالى»، «تعادل»،  نشان مى دهد مهم ترین ویژگىِ 
و «کرسى بندى» است که باعث ایجاد فاصلۀ مساوى و مناسب بین خطوط افقى و عمودى کرسى و 
ایجاد زیبایى، استحکام و سرجاى درست نشستن کلمات و درنهایت فاخر شدن این قطعه شده است. 

واژگان کلیدى: نستعلیق، میرعماد،  سورة حمد میرعماد. 

مقدمه ◄
آیدین آغداشلو در کتاب آسمانى و زمینى گفته است «...سورة حمد را چهار سال طول کشید تا تمام کردم... 
هر وقت حالم بد یا منقلب مى شد مى رفتم سراغش... متمرکز مى شدم بر روى کارم و جهان تعطیل 
مى شد... شوخى که نبود سورة حمد را نوشتن، آن هم از روى بهترین خط میرعمادالحسنى السیفى...» 
مشهورترین  از  یکى  زبان  از  الحسنى  میرعماد  خط  قطعه  از  توصیفى  چنین  ص41و42)  (هاشمى نژاد، 
طراحان گرافیک ایران نشان دهندة قدرت قلم و اعجاب اثرى است که به نام میرعماد الحسنى شهرت 
دارد. زیرا قطعۀ خوشنویسى مورد بحث به صورت یک کل منسجم و زیبا، واجد ویژگى هایى است که 
سریع خود را نشان مى دهند و بنا به دلایلى مى تواند به منزلۀ نماد هنر خوشنویسى ایرانى نام گذارى 
شود. دربارة نستعلیق میرعماد [آراى] گوناگون بیان شده است که پیش از هرچیز براى مطالعه سورة حمد 
میرعماد مى بایست نسبت به ویژگى هاى مکتب میرعماد آگاهى داشت و منظور نظر در این مقاله سورة 
حمد است. شاید انتساب واژة اعجاب انگیز براى این اثر پس از آنالیز آن قابل فهم است زیرا سرنخ هایى 
براى نظم یابى و گروه بندى و تجزیه و تفکیک اجزاى تصویرى این اثر را مى دهد که با تحلیل حمد 

میرعماد مى توان به رعایت تناسب و تعادل و اصول فنى د وازده گانۀ هنر خوشنویسى پى برد. 
میرعماد الحسنى مشهورترین هنرمند خوشنویس ایران هم عصر با دورة شاه عباس بزرگ صفوى از 
سادات سیفى حسنى قزوین است. اجدادش در دستگاه دولتى صفوى مصدر کتابدارى و مستوفى بودند 
جد پدرى اش میرشریف از عموزادگان قاضى جهان سیفى وزیر شاه طهماسب صفوى است. او در سال 

961 ه  .ق در قزوین متولد و در سال 1024 ه  .ق در اصفهان به شهادت رسید. 
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1. مصاحبه حضورى با استاد غلامحسین 
امیرخانى، استاد امیر فلسفى، استاد جواد 
(موضوع  اخوین  عباس  استاد  بختیارى، 

مکتب نستعلیق میرعماد).

شهر هاى  به  سپس  دید  آموزش  تبریزى  حسین  ملامحمد  از  تذکره نویسان  استناد  به  بنا  میرعماد 
ازمیر، استانبول، کربلا، حلب، حجاز، بصره، بغداد، مکه، و اهواز سفر کرد و به قزوین بازگشت و هم زمان 
با شهرت اصفهان به مثابه مرکز فرهنگى هنرى عصر صفوى، به دربار صفوى راه یافت و در مدت 16 
سال شاگردان بسیارى را تربیت کرد. شهرت میرعماد به کشورهایى مانند عثمانى و هند رسید و آثار 
هنرى او را به منزلۀ خراج، خرید و فروش مى کردند وى از اثرگذارترین خوشنویسان تاریخ هنر ایران 

است که مکتب او از چهار قرن پیش تا کنون سرمشق و الگوى خوشنویسان بوده است. 

شاخصه هاى فنى مکتب نستعلیق میرعماد1 ◄
یکى از مهم ترین شاخصه هاى شیوة میرعماد، اثبات نسبت طلایى در خوشنویسى است زیرا میرعماد 
با پالایش خطوط پیشینیان و زدودن اضافات و ناخالصى ها از پیکرة نستعلیق و نزدیک کردن شگرف 
نسبت هاى اجزاى حروف و کلمات، به اعلا درجۀ زیبایى، یعنى نسبت طلایى رسید و قدمى اساسى در 
اعتلاى هنر نستعلیق برداشت. با بررسى اکثریت قاطع حروف و کلمات میرعماد متوجه مى شویم که 
این نسبت همچون یک الگو در تار و پود حروف و واژه ها وجود دارد و زاویۀ 63/448 درجه که مبناى 
ترسیم مستطیل طلایى است، در شروع قلم گذارى و ادامۀ رانش قلم، حضورى تعیین کننده دارد. این 
مهم قطعاً در سایۀ شعور و حس زیبایى شناسى وى حاصل آمده، نه آگاهى از فرمول تقسیم طلایى 
از دیدگاه هندسى و علوم ریاضى. میرعماد این نسبت ها را نه تنها در اجزاى حروف بلکه در فاصلۀ 
دو سطر و مجموعۀ دو سطر چلیپاها و کادر هاى کتابت و قطعات رعایت مى کرده است. آن بخش که 
باعث توجه طولانى مدت به سبک میرعماد شد تا شیوة او محوریت داشته باشد، این است که میرعماد 
توانست خط نستعلیق را علاوه بر امتیازاتى که بر آن مترتب است به نقطۀ اعتدال برساند. زیرا [در آثار 
او] اجزاى مختلف حروف که به خصوص در ترکیب بندى با هم در دو یا چند حرف در زبان فارسى و 
خط نستعلیق هستند با هم ترکیب مى شوند و کلمه اى را مى سازند، این اتصالات کلمات و نوع پیوند ها 
همگى با هم به یک تشرف مى رسند. در اجزاى کلمات نستعلیق که به عبارتى حروف ماقبل باید به 
حروف بعد از خود تشرف و تسلط داشته باشند و اینکه میزان این تسلط و تشرف چه قدر باشد، همان 
نقطۀ زیبایى و آن چیزى است که آن حالت ایستایى را با آن نباید در آن طراحى حس کرد و باید جورى 
در متن صفحه و مسطر قرار گیرد که احساس حرکت ایجاد کند و اینکه این موج در لحظه به لحظه و 
ذره هاى نقطه به نقطۀ کلمات در حرکت به هم متصل شده باشد. که البته اگر زیاد از حد باشد یک عدم 
استوارى را القا مى کند و اگر کم تر باشد یک طراحى نشسته بر مسطر را ایجاد مى کند. وقتى این حالت 
تشرف و اتصال با هم را در حد اعلاى زیبایى داشته باشد و فواصل و اندازة حروف به نسبت حروفى که 
در کنار هم قرار گیرند آن وقت است که به شدت قابل مقایسه است و به اندکى کوچک و بزرگ بودن 
آن تناسب را از بین مى برد و البته به نظر مى رسد مسئله موضوعى ساده است. در واقع چنان مقامى که 

توضیح داده شد در شیوة میرعماد دیده مى شود.
نکتۀ بعدى اینکه در ترکیب کلى در آثار استادان بزرگ قبل از میرعماد، اندازه ها قدرى کوچک و 
بزرگ هستند. مثلاً کشیده ها خیلى بلند است و همین طور نکات دیگرى که مى شود در ردیف صفات 
ممتاز یک طراحى طراز اول از آن نام برد، ویژگى هاى ذوق و فرهنگ ایرانى است که در طول سده ها 
تراش و صیقل خورده و منتقل شده است. از دیگر ویژگى هاى مکتب میرعماد این است که شفافیت و 
قدرت قلم و ملاحت را با هم دارد که جمع این صفات با هم بسیار دشوار است زیرا در عالم خوشنویسى 
کسانى هستند که شفافى و قدرت قلم دارند اما آن شیرینى خط میرعماد را ندارند. همچنین ترکیب بندى 
سطور مانند چلیپا و نمونه هاى درخشان در آثار میرعماد دیده مى شود زیرا باید این سطور مکمل هم 
با هماهنگى اجرا شوند. اگر فواصل سطوح کم باشد انسجام کم مى شود و اگر به هم نزدیک باشد آن 
حالتى را که باید باعث شادابى و طراوت باشد از دست داده و نوعى تنگنا حس مى شود. با این خط 
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یک نوع انبساط خاطر داریم. در قلم روانى و رهایى در حد اعلاى کنترل خود و در ذات خود وجود دارد 
و حشو ندارد. تمام این موارد امتیازاتى بود که در شیوة میرعماد است که موجب شد تا شیوة میرعماد 
الگو باشد و حتى در دورة قاجار هم که برخى خوشنویسان شاگردان غیر حضورى میرعماد بودند از آن 
اقتباس کردند و تاکنون هم تعادل خوشنویسى نستعلیق در خط ایشان قابل مشاهده است. البته در دورة 
قاجار استادان طراز اولى بروز کردند که هر کدام جایگاه ویژه اى دارند مانند میرزا غلامرضا اصفهانى و 
میرزا محمدرضا کلهر. میرزا غلامرضا از غبار تا کتیبه را به حد کمال نوشته است. او شخصیت ممتازى 
دارد که باید در مرتبۀ خودش به صورت مستقل دربارة او بحث کرد. و البته این نکته هم گفتنى است 
که از دیگر دلایل شهرت میرعماد آثار خود او است. در تاریخ 400 ساله بعد از میرعماد ـ هرچند دیگر 
خوشنویسان صاحب مرتبه بودند ـ اما باز هم متمایل به اقتباس از آثار میرعماد بودند و کم تر کسى 
میرعماد  شیوة  به  چلیپا نویسى  زیرا  کند.  نگارش  میرعماد  مقام  و  پایه  در  را  چلیپایى  حتى  شد  موفق 
هنرمندان بعد از او را در سکوى پرتابى قرار داده که مقام استادى و پختگى را مى توان در آن مشاهده 

کرد. 
نباید  و  شود  تحریر  باید  زیبایى  کشیده هاى  که  گفت  باید  نستعلیق  خط  زیبایى شناسى  بحث  در 
آن  بر  هندسى  خاص  تناسبات  و  اندازه ها  تمام  باشد،  داشته  راه  آن  در  خامى  و  لغزشى  کوچک ترین 
حاکم است و استاد میرعماد در انگارة ذهن خود و تجربیات گذشته، چه آن زیبایى که دهر به دهر 
سنجیده شده و با تعادل و زیبایى مورد تجربه و انتخاب شده است و توسط میرعلى هروى به منزلۀ 
یک میراث ملى و شناسنامۀ هنر ایران به ما رسیده را در خود حفظ و اجرا کرده است. از شاخص ترین 
موارد مطرح شده در شیوة میرعماد مباحث فنى و زیبایى شناسى خط نستعلیق است که دقیقاً در گذشته 
هم رعایت مى شد و البته میرعماد قانون مندى آن را به بهترین شکل ممکن رعایت کرده است. زیرا این 
اصول هنرى را مى توان در هنر زمان ها مشاهده کرد اما باید این اصول صحیح را بر کاغذ اجرا کرد تا 
با نیروى ذوق هماهنگ شوند و تبدیل به قدرتى شوند و پنجه هاى نویسنده به آن متصل شود و به قلم 
و اندیشه و ذوقش؛ و این هماهنگى یک عمر مشقت و زحمت را مى طلبد. آثار هنرمندان داراى مرتبه 

و طبقه شده اند زیرا مقام هنر خودش قانون را ایجاد مى کند.
میرعماد را در مقام نماد فرهنگى هنر خوشنویسى شناخته اند اما در این شیوه چه نقاط متمایزى وجود 

دارد که شیوة او را نسبت به ادوار قبل و بعد از خود مجزا مى کند؟ کارى که میرعماد در 
تکامل خط نستعلیق انجام داد قابل ذکر است و اینکه پس از چهارصد سال هیچ تقلیدى 
از خط او نشده است و دیگر شخصیت فردى میرعماد است که بسیار بارز است. از آثار 
او سورة حمد است که کسى نتوانسته تا به آن درجه برسد که مانند آن بنگارد. از نظر 
تمام  و  بالاست  بسیار  اثر  صفاى  و  شأن  و  خط  دوازده گانۀ  اصول  و  خوشنویسى  قواعد 
ریزه کارى هاى خط در این قطعۀ حمد جمع شده است و تمام خوشنویسانى که به حدى 
رسیده اند نتوانسته اند از میرعماد بگذرند و همواره همگان معترف اند که از زمان زند و قاجار 
تمام خطوط از میرعماد الگو گرفته شده و استادان بنام از خط او مشق کرده اند و آثارشان 
رنگ و بوى میرعماد مى دهد. البته در دورة معاصر قدرى از خط کلهر استفاده شد و علت آن 
بیشتر به دلیل صرف وقت کم تر در یادگیرى خط کلهر است که راحت تر و سریع تر نوشته 
مى شود در حالى که تمام استادان بزرگ اعتراف کردند خط میرعماد در سطح بالاترى قرار 
دارد. یکى از نقاط تمایز شیوة میرعماد بحث زیبایى شناسى و فنى میرعماد هم هست که 
مدت طولانى ترى براى آموزش مى خواهد و در واقع آثار میرعماد الگو قرار گرفته است. 
او  زیرا  است  ارزش گذارى  قابل  آن  کرسى بندى  و  ترکیب بندى  در  میرعماد  سلیقۀ  البته 

در این کار شجاعت بسیارى داشته و کارهایى کرده است که قبل از او و بعد از او کسى جرأت انجام آن 
را نداشته است. از دو وجه وجودى مى توان دربارة میرعماد و شیوة او بحث کرد. ابتدا به لحاظ تاریخى 
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میرعماد در موقعیتى قرار داشت که 200 سال از پیدایش نستعلیق گذشته بود و استادان بسیارى در حد 
اعلا ظهور کرده بودند و این خط به جایى رسیده بود که نیاز به کسى داشت تا آن را کامل کند. در واقع 
همان اتفاقى که در شعر فارسى بعد از رودکى و فردوسى و سنایى و مولوى و سعدى رخ داد و شعر فارسى 
به نهایت رسیده بود، حال کسانى آمده بودند که مانند حافظ همه چیز را در خود جمع داشتند. میرعماد 
مانند حافظ که چیزى را به شعر افزود که خاص خود حافظ بود، چیزى به خط نستعلیق افزود که خاص او 
بود. و در عین حال بسیار شاخص و دلنشین بود. میرعماد قله هایى را فتح کرد که بعد از او کسى نتوانست 
به آن مقام دست یابد حتى موضوع قتل میرعماد هم باعث شد تا به او بیشترین توجه شود. مهم تر از همه 
اینکه بعد از شاه عباس شکوه ایران کم تر شد و توجه به هنر هم تقلیل یافته بود و به این شکل تا پس از 
400 سال میرعماد در بالاترین مرتبه قرار گرفت. در واقع باید گفت همان خاصیتى که غزل حافظ دارد 
و فقط او توانست با آن حال و حس غزل بسراید، خط میرعماد هم شبیه شعر حافظ شد. او تمام ظرایف 
و تناسبات را در چلیپاهاى خود به یادگار گذاشت و آن چیزى که در تناسبات و در شیوه هاى قبلى او به 
وجود آمده بود، توسط میرعماد کامل تر و متعادل تر و متناسب تر شد و به این شکل پیروان بیشترى یافت 

و تا دورة قاجار هم شیوه هاى دیگرى بر اساس آن به وجود آمد.
خط و تناسب آن زیبایى مطلق است که نستعلیق را از دیگر خطوط اسلامى تمایز  میرعماد کمالِ 
غزل فارسى است. حافظ  داد که به آن عروس خطوط اسلامى لقب دادند. درواقع خط نستعلیق جوابِ 
در سال 700 آمد و نستعلیق هم در آن سال ها متولد شد. زبان فارسى با رقاع و ثلث و محقق مؤانست 
نداشت و آن خطوط فقط براى کلام عربى به کار مى رفت و خط نستعلیق براى غزل فارسى و به منزلۀ 
نماد هنر خوشنویسى پارسى به کار رفت و مورد توجه همگان قرار گرفت یعنى یکى از شاخصه هاى اصلى 
شیوة میرعماد که آن را در جایگاه نماد قرار داده است ریشۀ پارسى داشتن این خط است. زیرا میرعماد 
آن جامعیتى که از یک فرهنگ تصویرى هنرمند نیاز است به تمامى در خود دارد در واقع آن مولفه ها 
و خلاقیت ها و تاکتیک ها و شعور زیبایى شناسى بر اساس داشته هاى ملى آن منطقه و نگاه مهربان و 
بخشندة اوست که در آموزش میرعماد جمع شده است و اگر بخواهیم میرعماد را توصیف کنیم، شأن 
اصلى او در هندسۀ کلمات او نیست بلکه در قدرت کهکشانى خلاقیت او در حیطۀ تنظیم اجزاى خط 
اوست و این حلقۀ مفقوده اى است که از این منظر به میرعماد کمتر پرداخته شده است و در واقع چیزى 
به غیر از هندسۀ طلایى حاکم بر حروف و کلمات اوست و اگر راجع به میرعماد صحبت 
کنیم باید آن شأن والاى شخصیت او مورد توجه قرارگیرد زیرا در مقایسه با رامبراند مى توان 
گفت شاخصۀ این نقاش اروپایى در چیدمان اجزاى نور بود و او را با هنر پرتو نور مى شناسیم 
و یا روبنس انرژى را در تمام عناصر تصویرى خود رها مى کرد و در این مقایسه میرعماد 
هم شأنیت دارد و مانند آهنگسازى که ملودى ها را در کنار هم مى نشاند تا خوشایند باشد، 
میرعماد هم با خلاقیت هاى خود در اوج قرار گرفته است و این برجستگى کار او را باید در 
چلیپاها و سطور میرعماد مشاهده کنیم. آثار میرعماد همیشه بهتر از دیروز اجرا شده است و 
او همیشه مشق مى کرده و این قاعده همیشه رعایت شده است. رشد میرعماد در 30 یا 40 
سال پایان عمرش به چشم مى آید. در حقیقت شأن والاى شیوة میرعماد به منزلۀ شاخص 
بودن آن این است که توان میرعماد در قدرت خلاقیت چیدمان اوست که وجه ممیزة استاد 
با همۀ خوشنویسان دورة خود و ماقبل خود است. البته تمایز و تشخیص این خلاقیت با 
قبل و بعد از میرعماد قدرى دشوار است و استقلال خط و شأنیت خط در چلیپا نویسى سهم 
عمده اش مربوط به میرعماد است. در چلیپا نویسى میرعماد ویژگى هاى فنى و زیبایى شناسى 
در کار چیدمان و بحث کشیده هاى تخت دیده مى شود. سطر نویسى چلیپا هاى میرعماد یک 
طناب نامرئى مانند نخ تسبیح است. البته یکى از خلاقیت هاى او در کشیده هاى نستعلیق است که خاص 
اوست زیرا کشیده ها تا یک سوم سطح هستند. میرعماد در طول زندگى پُربار خود همه چیز را رعایت کرد و 
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کشیده ها را آگاهانه تنظیم مى کرد و تمام انرژى را در سطح اجرا کرده است. چلیپاهایى که پس از او نوشته 
شد آن خصیصه و انسجام و ترکیب و نرمش کلمات را که باید به اوج برسانند مانند چلیپاهاى میرعماد 
ندارند و 99 درصد چلیپاهایى که در 100 سال اخیر نوشته شده است، یک قوه خلاقه مى خواهد که فقط 
میرعماد به آن رسیده بود (ذات تنظیم کلمات در سطح کار در شیوة میرعماد هویداست). هر جا چلیپایى 
نوشته شد، کار را با معیار او سنجیدند. در واقع کار میرعماد میعار شد. در قلم ریز هم بسیار جعل کردند مثل 
میرزا غلامرضا که کُپى کار مى کرد و البته در قلم نازك تمایل زیادى به کار میرعماد داشت. اما در قلم هاى 
درشت متفاوت عمل کرده است. نسخ زدایى در شیوة میرعماد دیده مى شود و یکى از شئون کار میرعماد 
نسخ زدایى از خط نستعلیق بود که با هوشمندى انجام شد. نسخ یادگار خطوط ماقبل خود بود و تا اواخر 
قرن 8 هجرى هنوز رگه هایى از نسخ در نستعلیق زیاد به کار مى رفت و میرعماد به شدت به آن اهمیت 
داد تا آن خصیصه هاى فرمیک نسخ را از نستعلیق مجزا کرده و بزداید یعنى در کنار چیدمان، نسخ را از 
نستعلیق جدا کرد و به آن نوعى هویت و تشخص بخشید. همچنان که یک هنرمند در شعر مانند سبک 
عراقى و خراسانى لحن مشترك دارد، که در کلمات قابل شناسایى هستند، در خط نیز همین گونه است. 
در چلیپا هاى میرعماد مى توان فهمید که یک لحن مشترك بین کلمات جارى شده است. در خط نستعلیق 
میرعماد مى توان کاملاً زیبایى شناسى خط را درك کرد. اما پس از دورة میرعماد خط نسخ دوباره رد پایى 
در قلم هاى درشت میرزا غلامرضا دیده مى شود. بیشتر کاتبان قاجارى  در نستعلیق یافت که خصوصاً 
گرته بردارى از آثار میرعماد مى کردند. میرعماد در ساختار خط نستعلیق که قبلاً توسط میرعلى تبریزى 
تغییراتى کرده بود، توانست خط را تکمیل و زواید آن را حذف کند تا شکل شکیل و زیبایى داشته باشد و 
هرکسى دید بگوید این خط کاملاً ایرانى است. چون روح هنر مهم است و در خط نستعلیق ایرانى خصوصاً 
در شیوة میرعماد شخصیت ایرانى دیده مى شود. روشنگرى میرعماد باعث شاخص شدن شیوة میرعماد 
شد و این چهرة شاخص باعث لطمه زدن به او هم شد. شاگردپرورى میرعماد از مهم ترین خصوصیات او 
بود. استادان قبل و بعد از او هم شاگردپرور بودند اما جامعیت میرعماد را نداشتند. شیوة او رواج یافته بود و 
بسیارى از استادان بعد از او از هنرمندان و شاگردان مطرح و نام دار شده بودند و حتى شیوة میرعماد توسط 
آن ها گسترش یافته بود و درواقع خود میرعماد منتشر شده بود (خط او همه جاى ربع مسکون رفته است) و 
حال شاگردانش با اسم میرعماد و هنر او منتشر مى شدند. میرعماد کرسى خط را در جایى قرار داد که دست 

کسى به آن نرسید و کارى هم کرد تا هر کسى هم در جاى خود قرار گیرد تا جایى که میرزا 
غلامرضا، میرزا غلامرضا و کلهر، کلهر شود. در بحث شیوة میرعماد موضوع زیبایى شناسى 
دیده مى شود که در خط میرعماد کاملاً بارز است و باعث مى شود که ضعف و قوت بیشترى 
دیده شود. او تناسب منطقى بین حروف و کرسى بندى ها ایجاد کرده است و نقطۀ قوت او 
به غیر از اصول فنى در واقع رعایت دانش زیبایى شناسى و نظم هندسۀ طلایى است. او به 
قدرت و بینشى رسیده بود که از منظر چشم کار مى کرد و تمام نظام زیبایى شناسى و اصول 
فنى هندسى در کار او هویدا شده است. میرعماد میراث دار قبل از خود است و بنا بر این 
او به روح ریاضى دست یافته است و خط نستعلیق نمایندگى او و تمثیلى از تمام آرزو هاى 
فرهنگى ایران در قاب تصویر است. و هر چقدر از مرگ میرعماد مى گذرد گستره اش وسیع تر 
مى شود زیرا به نقطۀ کمال رسیده است. قله اى که به نام میرعماد فتح شد از لحاظ تناسب 
و ترکیب بندى چلیپا نویسى چیزى نیست که نیاز به اثبات داشته باشد و خوشنویسان تاریخ 
از ابتداى تاریخ این هنر تا آخر میرعماد را در خط نستعلیق به منزلۀ شاخص و معیار کیفیت 
کار قبول کرده اند. او اظهر من الشمس است و قلندر عرصۀ هنر خوشنویسى است. میرعماد 
مجموعه اى است مانند حافظ که تمام آثار او به کمال رسیده اند و در 20 سال آخر زندگى او 

همۀ آثارش به تعالى رسیده و به حق ملقب به پدر خط پارسى است. شیوة او بنا به دلایل بسیارى مورد 
قبول جامعۀ خوشنویسى از 4 سده قبل تا کنون است و همه مفتخر هستند که نمونه اى از آن را داشته 
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باشند. اگر یک نمونه اثر بعد از اسلام را به منزلۀ معیار تمام نماى فرهنگ ایرانى و هنر و پرچم دار کشورمان 
بدانیم و یا الگویى از فرهنگ پرچم و هنر ایرانى بشناسیم تا معیارى براى حفظ هویت ما باشد. به جرأت 

مى توان گفت قطعۀ حمد میرعماد است.

نکات فنى قطعۀ حمد میرعماد ◄
ویژگى هاى قطعۀ خوشنویسى حمد میرعماد به شکل خلاصه چنین است:

اول: کُرسى داشتن قطعه؛ یعنى وجود فاصلۀ مساوى و مناسب بین خطوط افقى کرسى، و نیز رعایت 
خطوط عمودى کرسى.

دوم: تعادل داشتن قطعه؛ که در سطر اول (بسم االله الرحمن الرحیم) دیده مى شود. مثلاً در دو طرف 
پایین سطر، یک سه نقطه در سمت راست و یک دونقطه در سمت چپ، به نحوى تحریر شده اند که 
زیرِ نقطه ها کم و بیش هم راستا است. همچنین سطر هاى اول، دوم، سوم، چهارم و پنجم ارتفاعِ شروع 
و خاتمۀ سطرها تقریباً برابر است. و در سطر آخر (علیهم ولاالضالین) دو طرف پایین سطر، دونقطه 
شروع  در  مساوى  نسبتاً  زاویۀ  همچنین  است.  هم راستا  بیش  و  کم  هم  نقطه ها  زیر  که  شده  نگاشته 
سطرها: «بسم»، «لحمد»، سرکش «مالک»، سرکش «ایاك»، «صر»، و «علیهم» به کار رفته است.

سوم: کشیده هاى عالى قطعه: کشیده ها نگاه را سمت خودشان مى کشند و زیبایى، استحکام و سرجاى 
درست نشستن آن ها، در فاخر شدن این قطعه نقش  چشم گیرى دارد.

دیگر ویژگى هاى این قطعه در حد کمال بودن بعضى از حروف و کلمه هاست؛ ترکیب بندى زیبا و 
خلاقانه داشتن، شکل و اندازة تقریباً یکسان در نقطه ها و حروف مشابه، استفاده از فاصله هاى کم و 
بیش برابر بین دو حرف مشابه در آیات مختلف [شاهد این سخن است]. بخشى از زیبایى این تابلو، به 

خاطر عدم اعراب گذارىِ برخى از مفرداتِ مشابه است طورى که دقیقاً مشابه تحریر نشده اند. 
در کتاب میرعماد تا حجاب شیرازى خصوصیات فنى و زیبایى شناسى این قطعه به زبان ساده اى 
بیان شده است به این شرح که «اثر حمد میرعماد از چند لحاظ حائز اهمیت است: کرسى کلمات که 
در یک راستا قرار گرفته و با سطر پایینى ارتباط دارد، زنجیرة خط حفظ مى شود، شروع سطر که با 
نزول شکل مى گیرد و در آخر به صعود خفیف میل مى کند، از سیاهى هاى خط با کلمات دیگر استفاده 
مى کند، نقاط در راستاى کلمات چینش مى شود، حضور کشیده هاى تخت و نیم تخت که 
با شگردى خاص در این قطعه حاصل شده است» (احسنت، 105). از نکات حساس حمد 
میرعماد حفظ زنجیرة خط از ابتداى قلم گذارى تا انتهاى آن است که همانند زنجیر به 
هم متصل هستند. سیاهى ها هم راستا و چینش ضعف ها در یک راستا حس مى شوند «به 
طورى که در سطر اول نشست و سنگینى (بسم) همراه با گردش خطومى (م) حرف (االله) 
و نقطه (الرحمن) همگى در یک کرسى چشمنوازى مى کنند و در سطر دوم سیاهى سر 
(م) و در (الحمد) با (الله) و با کشیده (ب) و سر (ع) در (العالمین) و تکرار این نوع چینش 
در سطرهاى دیگر قابل تأمل است همچنین استفاده صحیح از خط و صعود و نزول حروف 
است که در هر جهت با کلمات قبل و بعد خود وابسته است. مثلاً چینش (الف) در سطر 
دوم روى کشیده (ب) هم تراز بودن آن با (الف) کلمه (الدین) در سطر بعد و باز در یک 
راستا بودن (الف) با دم (م) و انتهاى دم (م) در وسط دایرة (نستعین) در سطر چهارم و 
ادامۀ آن در محل اتصال ضعف به قوت (انعمت) و ادامه آن به صورت عمودى در سطر 
چهارم و در (الضالین) و استفاده از فضاى مثبت و منفى بین کلمات است که در این اثر 
به صورت یکنواخت و مساوى جارى است. فضاسازى این قطعه سراسر با توجه به ماهیت 
و شخصیت کلمات و با چینش هم اندازه و دقیق ردیف شده است. استفاده از نقاط مورب در راستاى 
حروف که توانسته است هماهنگى مطلوبى با شخصیت کلمات یافته است و استفاده از کشیده هاى 
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2. h p://kelkkhial.ir/view/
post:883258...

تخت و تأثیر آن بر مدات دیگر مانند (نعبد و نستعین) از حد معمول تخت تر نوشته شده است و (بسم) 
در یک دست شدن اثر بسیار کمک کرده است در آخر استفاده از سه دایره در یک راستا («الذین»، 
«نستعین»، و «الدین») و برگشت آن به سمت دایرة «والضالین» مقولۀ دیگرى است» (همان کتاب). 

نتیجه ◄
از ویژگى هاى خاص میرعماد آثار چلیپایى و سیاه مشق هاى اوست است که به منزلۀ محک استادى 
خوشنویسان پس از او محسوب مى شود. مکتب میرعماد همچنان در کشور هاى ترکیه و هند پیروانى 
دارد و او را پدر خط پارسى (نستعلیق) مى شناسند. آثار و قطعات به جامانده از او بالاترین رقم به لحاظ 
ارزش گذارى مادى و معنوى از دورة صفوى تا کنون را به خود اختصاص داده است. تمایز و برجستگى 

مکتب او در سه مورد مهم مطرح است:
ـ به لحاظ فنى هندسى و زیبایى شناسى خط نستعلیق؛

ـ اهمیت گسترش شیوة میرعماد در گسترة ملى و فراملى از عصر صفوى تا دورة معاصر؛
ـ پرورش شاگردان و پیروان میرعماد به مدت 400 سال تا کنون.

درواقع میرعماد در بالاترین حد هنرى در مقایسه با سبک هاى پس از خود قرار گرفته است. ماندگارى 
او تاکنون نشانگر «ارزش والاى فرم ها و محتواى متعالى مکتب میرعماد» نزد کاتبان ادوار بعدى است. او 
اثرگذارترین خوشنویس بر کاتبان بعدى به ویژه در ابداع «سیاه مشق هاى کلهر و میرزا غلامرضا» بوده است. 
در حقیقت بزرگ ترین حادثۀ خوشنویسى ایران با ظهور میرعماد صورت پذیرفت تا در ادوار بعدى خلاقیت هاى 
جدید در ظهور خوشنویسان دورة قاجار به کار رود. مکتب میرعماد اثر زیادى در تغییر و تحول شکل مفردات 
گذاشت و از ضرورت هاى شکل گیرى تحولات فرهنگى اجتماعى عصر صفوى تا دورة معاصر بوده است. بنا 
به گفتۀ صاحب نظران او بالاترین حد میراث معنوى و مادى هنر خوشنویسى ایرانى است و بلوغ خط پارسى 
نستعلیق با شاگردپرورى او تا کنون با تکامل در اجراى مفردات و چلیپا نویسى و سیاه مشق باعث «الگوى 
بعدى» و معیار خط براى چلیپا نویسان و سکوى پرتاب استادان پس از خود بوده است و صلابت و استوارى 
مکتب او سبب شد تا خط نستعلیق را عروس خطوط اسلامى بدانند. میرعماد نوعى شاخص فرهنگى و 
شاخصۀ هنر ایران است و درك خط و شناخت بخشى از زیبایى شناسى هنرى با آثار میرعماد الحسنى میسر 
است. در ارزش گذارى خط «حمد» میرعماد معروف به «نماد هنر خوشنویسى ایران» با تحلیل و بررسى فنى 
زیر و بم این اثر [روشن شد که] به لحاظ نوع چینش حروف و کلمات در سطرها و نسبت بین کلماتى که در 
کنار هم قرار گرفته اند و کشیده هاى تختى که در اجراى برخى حروف به وجود آورده، میرعماد توانسته است 
به تعادلى بر مبناى هندسه طلایى دست یابد به نحوى که حروف و کلمات با مشابهت بالایى اجرا و پیاده 
شده اند. در نتیجه مهم ترین شاخصه هاى سورة حمد میرعماد در مواردى به این شرح خلاصه مى شود: «نقاط و 
گروه هاى تأکید در کلمات به کاررفته در این قطعه که باعث گردش چشم و پیوستگى حرکت در متن مى شود؛ 
همچنین همراستایى و توالى اشکال ثانویه، چرخش ها و اسپیرال ها (مارپیچ)، نیروها و برایندها، زوایا و جهت ها، 
ارتباط شبکه اى، هم وزنى و هم شکلى و هم سویى، مکمل ها و قرینه ها، آینه ها و جفتى ها، اجراى تدریجى و 
تنظیمى، تقسیم بندى و پرکننده ها، فرم و فضا، اسکلت بندى و فرم منجمد و فواصل قطعات جاذبه هاى دو 
قطبى، معادل هاى انتزاعى و اعتبارى، حرکت هاى خمیده و سیال، نقش مکمل تزئین و تذهیب، الفبا و نقطه ها 
و عناصر لایه ها و سطوح نظم و رشد، گوناگونى و تنوع نظم سازى، موازى ها تبلور و رشد مکانى2» که همواره 

در نظر اهل مطالعه آثار میرعماد حرفى براى گفتن دارد ■
منابع و مآخذ
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عباس اخوین دربارة شاخصه هاى مکتب نستعلیق میرعماد.
4. h p://kelkkhial.ir/view/post:883258
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  قطعه خط نستعلیق سورة حمد اثر میرعماد؛ محل نگهدارى: موزة خط و کتابت میرعماد سعدآباد، مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد.
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* کارشناس موزه دارى
gisoufakouri@gmail.com

معرفى آثار در موزه ها با توجه به شعار امسال ایکوم
«موزه ها و ارتباطات خلاق و نوین،
رویکرد هاى جدید، مخاطبان جدید»

گیسو فکورى نوشاد*

چکیده ◄
انتقال پیام موزه و اثر از طریق انتخاب وسیله هاى ارتباطى توسط موزه دار یا مخاطب انجام مى گیرد. 
گستردگى فناورى هاى نو و در دسترس مخاطب، و پیچیدگى تبیین محتواى موزه با توجه به این قابلیت 
وسیله هاى ارتباطى نوین در تعریف موزه هاى جدید با رویکردهاى نو در مخاطبان مورد تحلیل و بررسى 

قرار مى گیرد.
آنچه که بشرامروز در جامعه مدرن از موزه ها طلب مى کند، کمى فراتر از انتظار او در دهه هاى قبل 
است. پیشرفت جوامع در همۀ عرصه ها از جمله عرصه هاى فرهنگى باعث تغییر نگرش به موزه ها نیز 
شده است. تغییر نگاه جامعه به موزه در سطوح مختلف با تغییر رسانه ها ارتباط مستقیم پیدا مى کند. 
مخاطب  جست وجوگرى  و  پرسشگرى  حس  به  جوابگویى  و  بازدیدکننده  و  موزه  بین  ارتباط  برقرارى 
امروزه با پیشرفت روش هاى ارتباطى مختلف و رسانه و یا رسانا هاى متفاوت پیچیده تر شده است. )

مطالعات موزه، اصول و مبانى، ص 28) 
مى توان بحث را چنین آغاز کرد که موزه ها همواره داراى مجموعه هایى هستند که این مجموعه ها 
بستگى  اثر  پیام  انتقال  به  مخاطب  و  اثر  بین  مؤثر  ارتباط  برقرارى  هستند.  شاخصى  آثار  بردارندة  در 
مستقیمى پیدا مى کند. پیام یک اثر براى بررسى موزه دار در مورد آن در ابتدا نیاز به جستجو جهت 
دریافت بستر فرهنگى اثر دارد. این بستر فرهنگى و تاریخى اثر است که به آن هویت و معنا مى دهد و 
مجموعه آثار آن را شاخص یا منحصربه فرد مى نماید. پس معرفى اثر در یک بستر فرهنگى و تاریخى 

معین و رسانا کردن پیام اثر، سمت و سوى نگاه مخاطب را روشن مى سازد.
واژگان کلیدى: موزه هاى نوین، ارتباطات خلاق، مخاطب.

پیام اثر را مى توان به دو نوع تقسیم کرد: 1. پیام آشکار اثر 2. پیام نهان یا منجمد یا پنهان در اثر. 
پیام آشکار یک اثر هنرى همان نمادها و یا نشانه هایى است که بازدیدکننده با چشم غیر مسلح قادر 
به دیدن آن بوده و به تمامى دریافت مى کند. این پیام شامل فرم، شکل، جنس، نگاره ها، خطوط، و... 
است. دریافت چنین پیامى بدون آگاهى مخاطب از ماهیت فرهنگى و تاریخى آن صرفاً توسط نیرو هاى 
پنج گانه  حواس  حمایت  با  تنها  مخاطب  و  اثر  بین  ارتباط  مرحله  این  در  است.  امکان پذیر  پنج گانه 
به سادگى صورت مى پذیرد. و اما نوع دیگر پیام که شامل پیام نهان و یا منجمد در اثر است باید با 

ارتباطى از جنس دیگر و نوع دیگر برقرار گردد (صادق پور و دیگران، 1393: 322).
در این مرحله این سئوال پیش مى آید: ارتباط عمیق بین موزه و اثر موزه اى و مخاطب با کدام 
رسانا انجام مى پذیرد؟ روش هاى برقرارى یک ارتباط خلاق جهت انتقال پیام نهان اثر کدام است؟ آیا 
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برقرارى یک رابطۀ نو و خلاق بین موزه و مخاطب در داخل مجموعۀ موزه اى مى تواند چنان عمیق و 
ماندگار باشد که مخاطب را در داخل مجموعه به سمت و سویى آگاهانه هدایت کند؟ 

در این مرحله است که اهمیت برقرارى ارتباط بیشتر جلوه مى کند. موزه هاى کلاسیک به معناى 
موزه  اتیکت هاى  و  زیرنویس ها  یا  و  موزه دار  بر عهدة  تنهایى  به  شاید  را  ارتباط  این  برقرارى  واقعى 

مى گذارد، ولى در موزه هاى نو ارتباط با اشکال مختلف و با رویکرد هاى متفاوت برقرار مى گردد.
ابزار ارتباطى بین اثر و مخاطب با توجه به اینکه موزه دار قصد دارد اثر را در یک مجموعه معرفى 
کند، مى تواند جنبه هاى مختلفى را شامل شود. پیوستگى موزه ها با مخاطبان از طریق ارتباطات خلاق، 
ارتباط  برقرارى  یعنى  مى کند.  موزه  از  بخشى  به  تبدیل  بلکه  صرف،  بازدیدکنندة  یک  نه  را  مخاطب 
صحیح مخاطب با موزه، مخاطب را به یک اصل جدایى ناپذیر از موزه مبدل مى کند. این ارتباط چنان 
ماندگار است که انعکاس آن در خارج از موزه نیز اثرات فراوانى به جاى مى گذارد و مى توان گفت پل 

ارتباطى بین موزه و جامعه را نیز پى ریزى مى کند.
برقرارى این ارتباط در عصر حاضر و با توجه به فناورى هاى نوین در بخش ها و سطوح مختلف 

فعالیت هاى موزه متأثر خواهد بود.
حال این سؤال پیش مى آید که انتخاب نوع ارتباط بین مخاطب و اثر یا مخاطب و موزه از طریق 

موزه انجام مى پذیرد یا از طریق مخاطب؟ 
در حال حاضر موزه دار تنها نیرویى ست که مى تواند با توجه به نوع موزه، نوع بیان موزه اى آثارش، و 
نوع ارتباط موزه و مخاطب را انتخاب کند. اگر این انتخاب بر عهدة مخاطب قرار گیرد چه پیش مى آید؟ 
آیا انتقال پیام اثر، پیام موزه به صورت منطقى و درست در مسیرى که محتواى موزه تبیین شده است 

پیش خواهد رفت؟ 
بخش پیچیده ارتباطات در عصر جدید دقیقاً همین جا مطرح مى شود.

آیا در شرایطى که هر نوع وسیلۀ ارتباطى در اختیار مخاطب قرار دارد مى توان ارتباطى خلاق با 
دیدگاهى موزه اى بین موزه و مخاطب برقرار کرد؟ آیا مى توان با انتخاب صحیح و دقیق این رسانا یا 

وسیلۀ ارتباطى رویکردى جدید براى مخاطب تعریف کرد؟ 
کنترل و کانالیزه کردن این ارتباط در موزه هاى نو بسیار پیچیده و مشکل به نظر مى رسد. موزه دار 
به نسبت محتواى موزه مى تواند رسانا هاى مختلفى را جهت معرفى موزه و پیام موزه و اثر در نظر بگیرد 
ولى در هر حال بخشى از این انتخاب بر عهدة مخاطب هست چرا که فناورى هاى نوین شرایط را براى 
هر مخاطبى جهت این انتخاب مهیا کرده است و مى توان گفت این بخش از موضوع مى تواند رابطۀ 

خلاق و نویى را بین مخاطب و موزه برقرار کند (نوشین دخت نفیسى 1385).
موزه هاى نو به تنهایى مسیر مشخص و از قبل تعیین شده اى را براى مخاطب تعریف نمى کنند، 
بلکه زمینه را جهت نگاه هاى متفاوت به موزه و اثر ایجاد مى کنند. هر مخاطب با توجه به دسترسى 
خود به هر نوع فناورى نو، و نیز شکل ارتباط خود با موزه یا اثر، محتواى متفاوتى را براى خود تبیین 
مى کند. این تفاوت موزه هاى کلاسیک و موزه هاى نو است. بنابراین رویکرد مخاطب نیز نسبت به موزه 
بر اساس نیاز هاى آموزشى پژوهشى، اجتماعى، سیاسى، اقتصادى، روحى و روانى یا صرفاً التذاذ از موزه 

تعریف مى شود. (زمانیها 1397) 
در این شرایط موزه دار به هر دو هدف نزدیک شده است. هم بیان پیام نهان اثر یا موزه به مخاطب 
از طریق رساناى منتخب خود و هم منتخب مخاطب. در اصل به نوعى تعامل و اشتراك در برقرارى 
ارتباط مخاطب و موزه در تعامل بازدیدکننده با موزه صورت مى پذیرد و هر بازدیدکننده نسبت به نیاز 

خود ارتباطى نو و جدید با موزه برقرار مى کند. 
جنس و نوع این ارتباط و ماهیت آن و عمق ارتباط در شرایطى چنان مى تواند متفاوت و قدرتمند 
باشد که شاید در سال هاى آینده رویکرد هاى مخاطب، خود نیاز موزه دارى جهان را تعریف کند و شاید 
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موزة جاسوسى نیویورك؛ مأخذ: 
.www.tandismag.com

برنامه ریزى جهت برپایى موزه هاى نو در جهان پیش رو به دست خود مخاطبان موزه صورت پذیرد و 
انتخاب این شعار از طرف شوراى بین المللى موزه ها «ایکوم» زیرساخت هاى موزه هاى نو را تشکیل 

مى دهند ■
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نقش موزه ها در روند
فرهنگ پذیرى مهاجران نسل دوم

نگار ساقریچى*

چکیده ◄
برداشته شدن مرز هاى میان کشورها، جنگ، ناامنى داخلى کشورها و بسیارى دلایل اجتماعى، سیاسى، 
اقتصادى و فرهنگى دیگر موجب شده تا در دو دهۀ اخیر موج جدیدى از مهاجرت پدید آید که عواقب 
بسیارى را هم براى کشور هاى مبدا و هم مقصد به همراه داشته است. جدى ترین چالش را در این میان 
مهاجران در تعامل با فرهنگ کشور هاى مقصد داشته اند و عدم تطابق آن ها با فرهنگ کشور مقصد موجب 
شد موزه به منزلۀ نهادى اجتماعى در کشورها امکان برقرارى ارتباط با مهاجران را با بهره گیرى از ابزارهایى 
که در اختیار دارد فراهم کند. در مقالۀ حاضر از منظرى انسان شناختى با روشى توصیفى نحوة ایفاى نقش 
موزه ها که نقطۀ تماس در ایجاد درك متقابل میان مهاجران و کشور هاى مقصد هستند، بررسى شده است.

واژگان کلیدى: مهاجران نسل دوم، موزه، فرهنگ پذیرى، فضاى بینافرهنگى.

مقدمه ◄
روند سامان یابى مهاجران نسل دوم در محیط هاى فرهنگى جدید امرى دشوار است. این افراد از ابتدا 
در خانواده هایى رشد مى کنند که به شدت به ریشه هاى خود در کشور مبدأ وابسته هستند. اما هویت 
این دسته از مهاجران به محض اینکه در محیط اجتماعى ـ فرهنگى جدید قرار مى گیرند، دستخوش 
تحول شده و میان آن ها و اجتماع کنش هایى صورت مى گیرد که روى هویت شان اثر مى گذارد. این 
افراد داراى هویتى دوگانه یا مضاعف مى شوند و این همان چیزى است که آن ها را هم از والدین و هم 
محیط اجتماعى جدیدشان تفکیک مى کند. شخص مهاجر (نسل دوم) مجبور است بخش هایى از دنیاى 
ذهنى اش را که به ریشه ها بازمى گردد کنار گذاشته و در محیط جدید براى درك و کشف روابط حاکم 
مشروط  اجتماعى  گروه  یک  اعضاى  میان  متقابل  درك  سپس  و  تفاهم  امکان  کند.  تلاش  جامعه  بر 
به این است که ساختار هاى هویتى آن ها و ساختار هاى واقعیت اجتماعى بر هم تطابقى، هر چند نسبى، 
پیدا کنند. کشورهایى که به شدت با مسئله مهاجرت روبه رو هستند، چه در جایگاه کشور مبدأ و چه 
کشور مقصد، مجبورند به دنبال راه حلى براى ایجاد زمینۀ درك متقابل میان مهاجران و محیط اجتماعى 

مقصد باشند. 
موزه ها اما به دلیل ویژگى هاى خاصى که دارند در این میانه مى توانند به منزلۀ فضایى بینا فرهنگى 
ایجاد تفاهمى  زمینۀ گفت وگوى بین فرهنگى و  به کشور مبدأ و مقصد کمک کنند تا  عمل کنند و 

متقابل را میان مهاجر نسل دوم و جامعه فراهم آورد و از عواقب ناشى از عدم تطبیق بکاهند.
ـ در این پژوهش تلاش مى کنیم تا به پاسخ این پرسش ها دست پیدا کنیم:

ـ روند فرهنگ پذیرى مهاجران نسل دوم به چه شکل است؟ 
ـ موزه ها چه نقشى در این روند ایفا مى کنند؟ 
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ـ چگونه موزه ها به شکل دهى ساختار هویت فرهنگى مهاجران نسل دوم کمک مى کنند؟ 
ـ  چگونه موزه ها فرهنگ جامعه میزبان را به فرهنگ جامعه مبدأ (جامعه مهاجران نسل اول) نزدیک مى کنند؟

این پژوهش از منظر علم انسان شناسى فرهنگى با استفاده از روش توصیفى به بررسى موضوع 
«نقش موزه ها در فرهنگ پذیرى نسل دوم مهاجران» پرداخته است. 

مهاجر نسل اول کیست؟  ◄
مهاجر کسى است که سرزمین، وطن و دیار مادرى خود را ترك کرده و به سرزمین (شهر یا کشور) 
دیگرى رفته و اسکان و زندگى در آن را به منظور دستیابى به اهداف (اقتصادى، سیاسى و دینى) خود 

برگزیده است. این مهاجران را «مهاجران نسل اول» مى نامند (محمدى، 1392).

مهاجر نسل دوم کیست؟ و چه ویژگى هایى دارد؟  ◄
«مهاجران نسل دوم آن دسته از فرزندان مهاجران نسل اول هستند که یا در کشور میزبان متولد شده 
و یا در خردسالى به همراه والدین خود کشور مبداء را ترك گفته و به کشور مقصد آمده و در آن رشد 

کرده اند» (باستانى، 1382، ص 10-9).
مشخصۀ اصلى مهاجران نسل دوم علاقه بسیار آن ها در حرکت به سوى خودمختارى و دور شدن 
از ارزش هاى گروهى فرهنگ والدین است. اگرچه نیروى بى پایان نسل دوم مهاجران موجب مى شود 
آیزن،  سیلبر  قول  به  اما  کنند  حفظ  فرهنگى  و  زبانى  چهارچوب هاى  قالب  در  را  اولیه شان  هویت  که 
«هم زمان با افزایش ارتباط خارجى هاى نسل دومى با فرهنگ جوانان کشور محل اقامت خود، پیوند 
 Sillbereisen, 1989,) «آن ها با فرهنگى که واگذارکنندة آن فقط والدین آن ها هستند، سست مى شود

.(p. 122
در قدم اول مهاجران نسل دوم آشنایانى هستند که هنوز علائم غریبگى را با خود حمل مى کنند. 
نام هاى  و  ظاهر  اما  دارد  مطابقت  میزبان  کشور  با  لهجه شان  و  زدن  حرف  طرز  رفتار،  اگرچه  «آن ها 

بیگانه شان، از ریشۀ بیگانۀ آن ها حکایت مى کند» (باستانى، 1382، صص10-9). 
آنچه این دسته از مهاجران را با مشکل مواجه مى کند، مدیریت تنش است. آن ها باید بتوانند از 
عهدة مدیریت فضاى پرتنش و نامأنوسى که به سبب تفاوت شان با دیگران ایجاد مى شود، برآیند. اتخاذ 

چنین استراتژى هایى از نشانه هاى فرهنگ پذیرى است.

فرهنگ پذیرى و مراحل آن ◄
در  اما  گره خورده  آمریکایى  انسان شناسى  با  که  است  مفهومى   (Acciltura on) «فرهنگ پذیرى 
جامعه شناسى، روانشناسى و دیگر دانش ها نیز به کار رفته است. این اصطلاح در اواخر قرن نوزدهم به 
مثابه روشى در بررسى شیوة اصلى دگرگونى هاى فرهنگى پدیدار شد. مفهوم فرهنگ پذیرى معمولاً 
اشاره به استفاده مردم از خصایص فرهنگ دیگر دارد و مى تواند در نقطۀ مقابل اختراعات مستقلى قرار 

بگیرد که براى مشخص کردن دگرگونى هاى فرهنگى، اجتماعى، و درونى به کار گرفته مى شود. 
این پدیده داراى چهار سطح است: 1. نظام هاى فرهنگى مردمان مختلفى که با یکدیگر تماس پیدا 
مى کنند به طور مستقل در حال تکامل هستند؛ 2. موقعیت تماس به وجود مى آید؛ 3. روابط اجتماعى 
دگرگونى هاى  از  حاصل  فرآیند هاى  مى یابد؛ 4.  گسترش  کرده اند،  پیدا  تداخل  هم  در  که  گروهى  دو 
سطوح  این  به  اگر  مى آید.  وجود  به  هست،  هم  روان شناختى  ابعاد  شامل  که  اجتماعى ـ فرهنگى 
خودتنظیمى هاى نظام هاى فرهنگى (عدم یکپارچگى، تضاد ها و پویایى هاى سازنده) را نیز افزون کنیم 
مى توانیم به فرهنگ پذیرى به مثابه یک رویۀ قدرتمند براى بررسى تماس هاى فرهنگى بنگریم» (نش، 

.(2001
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فرهنگ پذیرى  گرفت.  نظر  در  دوسویه  یا  یک سویه  جریانى  همچون  مى توان  را  «فرهنگ پذیرى 
یک سویه بیشتر مربوط به کودکان است زیرا کودکان در مقابل پذیرا شدن ارزش هاى جدید، منفعل 
زیرا  است.  دوسویه  جریانى  فرهنگ پذیرى  بزرگسالان  در  کودکان  برخلاف  هستند.  مقاومت  بدون  و 
شخصیت آن ها تکوین یافته و داراى فرهنگ پیشینى هستند. یکى از عوامل فرهنگ پذیرى دوسویه 
مهاجرت است» (صالحى امیرى، 1392: 86). طى پروسه فرهنگ پذیرى فرد ممکن است با دو چالش 
روبه رو شود: 1. انطباق با باورها، ارزش ها و انتظارات گروه جدید (جمع گرایى)؛ 2. حفظ و نگهدارى از 

باورها و ارزش هاى فردى و موروثى خویش (فردگرایى).
هر یک از سطوح فرهنگ پذیرى در یکى از مراحل زندگى انسان رخ مى دهد:

تماس نظام هاى فرهنگى مردمان مختلف که به صورت مستقل در حال تکامل هستند عمدتاً در زمان 
کودکى مهاجر نسل دوم و پیش از ورود او به صورت جدى به عرصۀ اجتماعى رخ مى دهد و در درون 

خانواده اتفاق مى افتد. 
مرحلۀ موقعیت تماس پس از ورود فرد به اجتماع و در طول کنش هاى اجتماعى او شکل مى گیرد؛ 
زمانى که وى به مدرسه مى رود، مرحله زبان آموزى خود را آغاز مى کند و در مرحلۀ بلوغ است و به 

بیرون گرایش دارد.
سطح سوم پس از گسترش کنش هاى اجتماعى فرد و تعامل وى با جامعۀ مقصد شکل مى گیرد. در 
این مرحله فرد با جنس مخالف بر اساس قوانین اخلاقى جامعه جدید ارتباط برقرار مى کند، از خانواده 
جدا مى شود، زندگى بزرگسالانه خود را پس از سپرى کردن دوران بلوغ آغاز مى کند و با افراد جامعه 

مقصد روابط دوستانه و همسرانه برقرار مى کند.
سطح چهارم زمانى رخ مى دهد که مهاجر نسل دوم مى تواند تنش حاصل از بیگانگى اش را مدیریت 

کرده و به سطح تجربى منطبق با جامعۀ مقصد دست یابد (باستانى، 1382: 182-87).

موزه، پدیده اى اجتماعى ◄
یکمین  و  بیست  در  که  آن  رسمى  تعریف  از  است  بهتر  موزه  اجتماعى  ماهیت  با  آشنایى  منظور  به 
کنفرانس عمومى ایکوم (کمیتۀ بین المللى موزه ها) در سال 2007 در شهر وین اتریش اعلام شد، آغاز 

کنیم. در این کنفرانس موزه چنین تعریف شد:
«موزه مؤسسه اى غیرانتفاعى و دائمى در خدمت جامعه و توسعۀ آن است که به روى عموم باز بوده و از 
میراث ملموس و ناملموس بشر و محیط زیست او به منظور آموزش، مطالعه و لذت بردن نگهدارى و حفاظت 

.(Icom-the Vision, 2007) «کرده، بر روى آن پژوهش انجام داده و آن را انتقال و نمایش مى دهد
اما این تنها تعریف از موزه نیست اگرچه تعریفى رسمى براى این نهاد است. انجمن موزه هاى ایالات 
متحدة آمریکا، موزه شناسان مکتب چک و اسلواکى، معمارانى مانند جودیت اسپیلباور و موزه شناسانى 
مانند هوپرگرین هیلدر در زمینۀ کارکرد هاى اجتماعى موزه تعاریفى در این باره طرح کرده اند. براى مثال 
گرین هیل باور دارد که چالش اجتماعى و فرهنگى موزه ها را واداشت تا به هویت و رویکردشان در قبال 
مخاطب، اجتماع و مسئولیت هاى اخلاقى شان نگاهى دوباره داشته باشند و آنچه را که پیش از این در 

 .(Hooper-Greenhill 2000, 37) تاریکى نگاه مى داشتند بیرون آورده و نمایش دهند
کارکرد هاى  با  که  آن ها  دادند.  تغییر  را  خود  ساختار  جوامع  نیاز هاى  به  پاسخ گویى  براى  موزه ها 
اولیه اى چون گردآورى و نگهدارى شکل گرفته بودند، همراه با تحولاتى که در جامعه پیش مى آمد 
توقعات دیگرى را پیش روى خود مى دیدند. پاسخ به این توقعات روش ها و کارکردهایى را براى موزه ها 
به وجود مى آورد که بسیار بنیادى تر و گسترده تر از روش هاى پیشین بود مانند کارکرد هاى پژوهشى، 
آموزشى، و... و موزه ها را به پدیده اى اجتماعى تر و مردمى تر تبدیل کرد. این گسترش کارکرد سبب 
اختلاط موزه با دیگر پدیده ها و نهاد هاى اجتماعى شد. نهادى که در مسیر رشد خود با پرسش هایى 
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دربارة انسان روبه رو بود. انسان به مثابه مخاطب که تعریفى بى حد و مرز دارد. با شکسته شدن مرز هاى 
جغرافیایى دیگر حتى یک قوم یا ملت مطرح نبود. 

همچنان که جوامع از سادگى خود دور شده اند، رشد کرده اند و پپیچیده تر شده اند، موزه ها نیز به 
منزلۀ نهاد هاى اجتماعى از این حرکت جدا نبوده و نمى توانند باشند. نهاد هاى اجتماعى خصلت هاى 
جامعۀ بشرى را دریافت کرده و در خود انعکاس مى دهند. موزه ها اینک برداشت هاى متفاوتى را پیش 

رو قرار مى دهند. 
هر پدیده اجتماعى که نتواند پتانسیل فعالیت در برابر بحران هاى جامعه را از خود بروز دهد، پس 
از مدتى انفعال به سبب خارج شدن از کارکرد متناسب از سوى صاحبان خود یعنى جامعه کنار گذاشته 

شده و فراموش مى شود. 
چالش ها  مبناى  عینى  وقایع  و  اتفاقات  پدیده،  این  درون  در  که  مى دهد  نشان  موزه ها  به  نگاهى 
بوده اند. به عبارت دیگر موزه پدیده اى مدرن است که بر اساس وقوع پیشرفت کرده و در تطور آن واقعه 

بر شناخت، تحلیل، نظریه و فلسفه مقدم است. 
گذر موزه از شکل، فرم، کارکرد و روش هاى معین، آن را از پدیده اى عینى و ظاهرى جدا ساخته 
و به پدیده اى مفهومى بدل کرده است . امروزه مى توانیم بگوییم موزه یک نگرش و مفهوم است که 

مى تواند به جلوه هاى مختلف نمایان شود (دبیرى نژاد 1393: 62-57).
با توجه به این تعریف، موزه باید در خدمت جامعه و توسعۀ آن باشد. به همین منظور این مؤسسه 
وظیفه دارد جهت حفظ پویایى خود و همگامى با جامعه و نیازهایى آن، مطابق با تحولات جامعه بوده 

و کارکردها و راهبرد هاى خود را بر اساس این تحولات پیش بینى کند.
بدین ترتیب موزه ها به این فکر افتادند که آیا باید داستان سایر فرهنگ ها را هم نمایش دهند و 
اگر چنین است چگونه باید این کار انجام گیرد؟ جیمز کلیفورد براى این منظور اصطلاح نقطۀ تماس 
را پیشنهاد داد. «در نظریۀ کلیفورد در یک نقطۀ تماس نقش موزه این است که فضایى را براى دیدار، 
گفت وگو و مذاکره، و همکارى مقدماتى میان موزه داران و جامعه اى که به لحاظ فرهنگى متفاوت است 
ایجاد کند. بدین ترتیب موزه ها دیگر فضا هاى سنتى نیستند بلکه جایى هستند که مردمان و فرهنگ ها 

.(Johansson, 2014, p. 123) «مى توانند با هم دیدار و تعامل داشته باشند
بازنگرى در شعار هاى سال هاى گذشته کمیتۀ بین المللى موزه ها مبین این امر است:

موزه ها عامل توسعه و تحول اجتماعى (شعار روز جهانى موزه در سال 2008): موزه عامل و کارگزار 
است و این عامل بودن توقع جامعه از موزه است.

نهادى  جایگاه  در  فعالیت   :(2013 سال  در  موزه  جهانى  روز  (شعار  تغییر  حال  در  جهان  و  موزه ها  ـ 
اجتماعى و پاسخگویى به وقایع جوامع.

ـ مجموعه هاى موزه ها، پیونددهندة نسل ها (شعار روز جهانى موزه در سال 2014): تمامى کارکرد هاى 
اولیه موزه در خدمت ایفاى نقش اجتماعى آن هستند.

ـ موزه  و پایدارى (شعار روز جهانى موزه در سال 2015)؛
ـ موزه ها و منظر فرهنگى (شعار روز جهانى موزه در سال2016)؛

سال  در  موزه  جهانى  روز  (شعار  موزه ها  در  ناگفتنى  روایت هاى  مناقشه آمیز:  داستان هاى  و  موزه ها  ـ 
2017)؛

 The Theme) (2018 شعار روز جهانى موزه در سال) ـ موزه هاى تراپیوسته: رویکرد هاى نو، مردمان نو
.(2017

مهاجرت نیز مانند هر پدیدة اجتماعى دیگرى واکنش موزه را به منزلۀ یک نهاد در خدمت جامعه 
برانگیخته است. خواست یونسکو به منظور سرعت بخشى به این روند موجب شد تا موزه ها برنامه هاى 
متفاوتى را براى واکنش به این امر تدارك ببینند که دیدگاه کلى اغلب آن ها قبول نظام چندفرهنگى بود.
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نقش  موزه ها در روند فرهنگ پذیرى مخاطبان ◄
در هر مرحله از روند فرهنگ پذیرى، موزه و ابزار هاى آن مى توانند مداخله کرده و بر سیر این روند 
اثر گذار باشند. عملکرد موزه در جایگاه نقطۀ تماس شاید اثرگذارترین و مهم ترین نقش را در خلال 
فرهنگ پذیرى مخاطبان ایفا کند. موزه اى که فضایى بینافرهنگى است قادر است مهاجر را به بالاترین 

سطح فرهنگ پذیرى یعنى هماهنگ سازى سطح تجربى مهاجران و جامعۀ مقصد برساند.
هماهنگ سازى  و  مهاجران  برابر  در  موزه  کارکرد  با  دربارة  را  نظریه اى   2013 سال  در  میسون   
سطح تجربى جامعه و مهاجر ارائه داد. در این نظریه وى گفته که موزه ها پتانسیل این امر را دارند که 
درك ناهمگون از مکان را تسهیل کرده و تعریفى جمعى از هویت به گونه اى ارائه دهند که با توجه به 

.(Mason, 2013: 42) «پیچیدگى هاى معاصر قابل درك، جذاب و پرطنین باشد
تماس،  نقطۀ  جایگاه  در  موزه،  فضاى  هستند:  گوناگونى  ابزار هاى  به  مجهز  مسیر  این  در  موزه ها 
نگهدارى، حفاظت، پژوهش، برقراى ارتباط، نمایش، آموزش، مطالعه، کسب تجربه و لذت بردن. هر 
یک از این ابزارها با رویکردى متفاوت در این کنش اجتماعى شرکت کردند. اما خود موزه به دو شکل 

مى تواند از این ابزارها بهره گیرد:
«1. مدل رفاهى: دوگانگى میان هسته (حفاظت، موزه دارى و نمایشگاه هاى دائمى) و حواشى (آموزش، 

نمایشگاه هاى موقت وسیار و پروژه هاى اجتماعى)؛
ابداع کنندگان،  بازیگران،  مقام  در  مهاجران  و  شده  شکسته  دوگانگى  اجتماعى:  عدالت  مدل   .2
روند  در  بازنگرى  براى  را  ارزشمندى  منابع  موزه  و  هستند  درگیر  تصمیم گیرندگان  و  تولیدکنندگان 

.(Bodo, 2010) «فرهنگ پذیرى در اختیار آن ها قرار مى دهد

موزه ها و سطوح فرهنگ پذیرى ◄
تربیت اولیۀ برخواسته از سطح اول روند فرهنگ پذیرى مهاجران نسل دوم جایى است که تأکید بر 
پایبندى به ریشه هاى مبدأ است. نقش موزه ها در این میان نه تأکید بر فرهنگ مبدأ است و نه نمایش 
مطلق فرهنگ مقصد. در این مرحله «خود موزه (در مقام و جایگاه محل) مى تواند فضایى باشد که 
در آن ترکیب فرهنگى از تمایز فرهنگى مهم تر است. عملکردى آگاهانه و پایدار براى موزه تعریف 
شده که از طرق گوناگون و با عزمى راسخ به این امر که ساخت فرهنگ ترکیبى و همکارى براى 
دستیابى به هدفى برتر مهم تر از تلفیق و یکپارچه سازى اقلیت در اکثریت است، دست خواهد یافت» 

.(J. Bloomfield, 2011)
در سطح دوم و در جایى که موقعیت تماس به وجود مى آید، موزه همچون مدرسه نقش مؤثرى را 
ایفا مى کند. «در بحث تفاوت فرهنگى میان کلاس درس و موزه، این امر به کسب تجربۀ کاملى باز 
مى گردد که در موزه رخ مى دهد که مى تواند مواجهه اى انفعالى باشد که تدابیر قابل تجسمى را ارائه داده 
و حس همدلى عاطفى را با درکى تاریخى برانگیخته است. حسى که براى درگیرى معنادار مخاطب با 

.(Lioyd, 2014, p. 155) «موزه ضرورى به نظر مى رسد
از طرفى در این سطح از فرهنگ پذیرى گرایش این گروه از مهاجران به بیرون را مشاهده مى کنیم. 
جایى که به دلیل بالارفتن میزان تماس زمینۀ به چالش کشیدن خانواده فراهم مى شود.  در این مرحله 

موزه ها به منزلۀ نقطۀ تماس، زمینۀ موارد زیر را فراهم مى آورند:
ـ تشویق به منظور مذاکرة مجدد میان والدین و فرزندان براى جلوگیرى از قطع ارتباط با ریشه هاى 

فرهنگى؛
ـ افزایش دسترسى عاطفى و حسى به ریشه ها با نمایش مؤثر آن ها؛ 

ـ به چالش کشیدن کلیشه ها.
در سطح سوم که روابط اجتماعى دوگروه با هم تداخل پیدا مى کند و گسترش مى یابند، نمایش 
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شکل 1: نمودار همسان سازى 
سطح تجربى مهاجر و
جامعه مقصد

خود، فردگرایى، و خود به منزلۀ بخشى از جمع، و جمع گرایى، اهمیت مى یابد. در اینجا موزه با فراهم 
آوردن فرصت ارائه خود در مقام فرد و استفاده از تکثر منابع، سبک هاى ارتباط و مهارت هاى مشارکت 
اجتماعى وارد عمل مى شود. فضاى تماس در موزه ها دربارة انتقال مضمون نیست بلکه در درجۀ اول 

دربارة گسترش مهارت هاى ارتباطى و هویت هاى برخواسته از گفت وگو است. 
مانند  مى تواند  امر  این  که  مى شود  شدن داده  شنیده  فرصت  ناشنیده  روایت هاى  به  میان  این  در 
تجربۀ موزة Malmu در کشور سوئد زمینۀ پدیده اى فرهنگى را فراهم آورد، «یعنى خلق گونه اى از 
زندگى مهاجران که آنچه را به وسیلۀ جامعه به منزلۀ فرهنگ تحمیل مى شود را به چالش مى کشد و 
این بدین مفهوم است که روایتى تک ملیتى از فرهنگ به وسیلۀ چندین روایت فرهنگى که به وسیلۀ 

.(Johansson, 2014, p134) «گروه هاى مختلف جامعه بیان مى شود، تکمیل مى گردد
بدین ترتیب فرد مهاجر درکى انتقادى از واقعیتى پیدا مى کند که آن را احاطه کرده و میزان بررسى 
و برقرارى ارتباط با تجربیاتش از محیط پیرامونى را افزایش مى دهد. در این مرحله نقش یادآورى و 

احساسى آثار بسیار مهم است چرا که مخاطبان را از روایت فرهنگى رایج رها مى سازد.
در سطح چهارم که فرآیند هاى حاصل از دگرگونى هاى فرهنگى ـ اجتماعى رخ مى دهند، همسانى 
دو  هر  عناصر  و  عوامل  مى دهد.  رخ  فرهنگى  بینِ  ارتباط  مرحله  این  در  مى افتد.  اتفاق  تجربى  سطح 
فرهنگ اثرات خود را بر روى فرد مهاجر گذاشته و وى قادر مى شود سطح تجربى خود و جامعۀ اطرافش 
را هماهنگ سازد و به سطح تجربى جدیدى که در میان هر دو مشترك است دست یابد. حال او قادر 

است تا پیام هاى بینافرهنگى را تقریباً به درستى تفسیر کند (شکل 1).
موزه در این مرحله در جایگاه فضایى بینافرهنگى موجب نزدیک شدن مهاجر به جامعه و درك 
بهتر جامعه از مهاجر مى شود. آنچه موزه را به چنین فضایى تبدیل مى کند در ذات آن نهفته است؛ 
به  دسترسى  گوناگون،  زوایاى  از  تاریخ  بازسازى  بودن،  نسلى  میان  عمومى بودن،  چون  ویژگى هایى 
گفت وگوها و مناظره هاى عمومى، تأکید بر کیفیت بالا و برترى هنرى آثار با تکیه بر مهارت نهفته در 

پس آن ها، و خاصیت آیینه گونگى موزه ها.
«آثار موزه ها صادق و مستند هستند و این موزه ها را بدل به راویانى صادق از فرهنگ مى کند که 
براى همه قابل پذیرش و استناد هستند. ویژگى تجسم بخشى مالکیت و تعلق مکانى آثار نیز در این 
میان از اهمیت زیادى برخوردار است. چرا که آثار در عین تأکید بر تمایز، بر ویژگى عضویت در یک 

.(Macdonald, 2003: 3) «مجموعه نیز تأکید دارند
ابزارِ  دارد،  بینافرهنگى  رویکردى  که  موزه اى  مى آید؛  پیش  تفاوت ها  به  احترام  که  اینجاست  در 
فرهنگى است اما نه از طریق ساختمان موزه، بلکه از طریق میراث فرهنگى موجود در آن، از  آشتىِ 
طریق مستندنگارى صحیح مجموعه ها و نمایش شأن برابر تمامى فرهنگ ها و مردمان. در اینجا موزه 
حقوق فرهنگى مهاجر را ارتقاء بخشیده و در ارائه خود از آن فرهنگ در قالب نمایشگاه ها و برنامه ها 

ساختار هویتى
جامعه

ساختار هویتى
مهاجر

دستیابى به سطح تجربى مشترك در موزه
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شکل شماره 2: نقاط اشتراك و 
هم پوشانى فرهنگ ها

به دنبال روایت ها، منظرها و همیارى هاى جدید است. اگرچه در اینجا موزه به جامعۀ میزبان تعلق دارد 
اما فضایى است براى نمایش ویژگى هاى مشترك فرهنگ میزبان و فرهنگ کشورى که مهاجر به از 

آن برخواسته است. 

نتیجه گیرى ◄
موزه ها به منزلۀ نهادهایى اجتماعى بخشى از بدنۀ جامعه بوده و همگام با تحولات جامعه پیش مى روند. 
این نهادها به منظور حفظ پویایى خود و به دلیل اینکه از طرف کنشگران اجتماعى کنار گذاشته نشوند، با 
استفاده از ابزارهایى که در اختیار دارند، پاسخ گوى نیازهایى هستند که تحولات اجتماعى پدید آورده اند. 
یکى از این تحولات که در سال هاى اخیر به سبب بروز بحران هاى متعدد از جمله جنگ، فقر اقتصادى 

و سرکوب فرهنگى در جهان به شدت گسترش پیدا کرده، مهاجرت است.
یکى از تبعات مهاجرت، پدید آمدن خرده فرهنگ هایى است که در حاشیۀ فرهنگ مرکزى شکل 
مى گیرد. تضاد ویژگى هاى این خرده فرهنگ ها با فرهنگ مرکزى موجب مى شود که نسل دوم مهاجران 
با تضاد فرهنگى مواجه شوند. آن ها در خلال روند فرهنگ پذیرى خود در ابتدا با فرهنگ کشور مبدأ 
(کشورهایى که پدر، مادر و یا هردوى آن ها متعلق به آن هستند) رشد مى کنند اما به مرور زمان و با 
وارد شدن به سطوح دیگر فرهنگ پذیرى، این نسل مجبور است که با ویژگى هاى فرهنگ مرکزى آشنا 

شده و براى جلوگیرى از حل شدن در آن و یا مقابله با آن چنین تنشى را مدیریت کند. 
یکى از نهاد هاى اجتماعى که مى تواند نقش مؤثرى در تمامى سیر فرهنگ پذیرى و به خصوص 
مدیریت تنش ایفا کند، موزه ها هستند. موزه ها با ویژگى هاى منحصر به فرد خود مانند عمومى بودن، 
میان نسلى بودن، بازسازى تاریخ از زوایاى گوناگون، مستند بودن و خاصیت آینه گونگى خود و نیز 
برقرارى  پژوهش،  حفاظت،  نگهدارى،  (مانند  دارد  دست  در  که  ابزارهایى  و  خود  کارکرد  بر اساس 
ارتباط، نمایش، آموزش، لذت بردن، کسب تجربه، مطالعه و فضاى موزه) مى توانند نقش یک فضاى 
بینافرهنگى یا نقطه تماس را ایفا کنند. هر یک از کارکرد هاى موزه و هر یک از ابزار هاى آن در یک 

یا چند سطح از روند فرهنگ پذیرى مؤثر واقع مى شوند (جدول 1).
را  مرکزى  غالب  فرهنگ  و  گوناگون  فرهنگ هاى  مشترك  نقاط  هستند  قادر  موزه ها  بدین ترتیب 
یافته، تشابهات آن ها را کشف کرده و به نمایش بگذارند (شکل 2) و از این طریق به مهاجران نسل 
دوم کمک کنند تا علاوه بر حفظ ویژگى هاى فرهنگ اولیۀ خود، ارزش ها، الگو هاى فکرى و رفتارى 
فرهنگ میزبان را نیز از آن خود کنند. بدین ترتیب آن ها طى روندى طولانى اما مؤثر، موفق مى شوند 
به یارى ابزارها و کارکرد هاى موزه، ساختار هویتى خود و ساختار هاى واقعیت اجتماعى را در یک سطح 

تجربى قرار داده و به امکان تفاهم متقابل با گروه اجتماعى میزبان دست یابند ■

فرهنگ مبدأفرهنگ مقصد
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عملکرد موزه و ابزار هاى آن در سطح مورد نظرسطح فرهنگ پذیرى
سطح 1: تماس نظام هاى 

فرهنگى و تکامل مستقل آن ها
استفاده از فضاى موزه به منزلۀ نقطۀ تماس:

ـ ساخت فرهنگ ترکیبى       ـ تأکید بر ترکیب فرهنگى 

سطح 2: پدید آمدن موقعیت 
تماس

استفاده از ابزار هاى نمایش، لذت بردن، کسب تجربه، مطالعه و آموزش:
ـ ارائه تدابیر قابل تجسم براى مدیریت تنش

ـ ایجاد حس همدلى عاطفى با فرهنگ اولیه در مهاجر
ـ فراهم آوردن زمینۀ درك تاریخى

ـ تعامل معنادار مخاطب با موزه

براى  اولیه  فرهنگ  به  مربوط  آثار  صحیح  تفسیر  ـ 
جلوگیرى از قطع ارتباط با ریشه ها

ـ دسترسى عاطفى و حسى به نماد هاى فرهنگ اولیه

سطح 3: گسترش روابط 
اجتماعى دوگروه

استفاده از ابزار هاى نمایش، پژوهش، مطالعه، نگهدارى، حفاظت و برقرارى ارتباط:
عناصر  نمایش  قالب  در  (فردگرایى)  فردى  خود  ارائه  ـ 

فرهنگ اولیه
ـ ارائه خود جمعى (جمع گرایى) در قالب نمایش عناصر 

فرهنگ مقصد

ـ افزایش مهارت هاى ارتباطى مهاجر با فرهنگ مقصد 
(مشارکت دادن مهاجر در برنامه هاى جمعى)

و  آن ها  احساسى  و  یادآور  نقش  براساس  آثار  ارائه   
جداساختن مخاطب از روایت هاى رایج فرهنگى

ـ فراهم آوردن فضاى مشارکت اجتماعى (با مشارکت دادن مهاجر در گرداندن امور موزه اى که متعلق به فرهنگ مقصد 
است و نماد هاى آن را به نمایش مى گذارد)

سطح 4: 
پدیدآمدن فرایند هاى حاصل 
از دگرگونى هاى اجتماعى / 

فرهنگى

استفاده از تمامى ابزارها:
ـ ایجاد ارتباط بینافرهنگى

ـ بهره گیرى از عناصر و عوامل مشترك هردو فرهنگ 
اولیه و مقصد

ـ تفسیر درست پیام هاى بینافرهنگى

ـ تفسیر آثار به منظور همسان سازى ساختار هاى هویتى 
جامعه مقصد و ساختار هاى هویتى مهاجر

ـ دستیابى به سطح تجربى یکسان

 جدول شمارة 1. عملکرد ابزارها و کارکرد هاى موزه در خلال روند فرهنگ پذیرى مهاجر نسل دوم.
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چکیده ◄
در این نوشتار ضمن معرفى و بازخوانى گنجینه ى آثار هنرى موجود در موزة هنر ملل، به چگونگى 
سیاسى  ـ  اجتماعى  ابعاد  و  شد  خواهد  پرداخته  نیز  ایران  معاصر  هنر  در  مدرنیسم  جریان  شکل گیرى 
اثرگذار بر این مهم نیز مورد تحیل قرار خواهد گرفت. همچنین گونه ها و ژانر هاى منشعب از گفتمان 
مدرنیستى در هنر معاصر ایران به اختصار معرفى مى شوند، در ادامه میزان غلبۀ این گفتمان هنرى 

با ورود آن به گنجینه هاى حکومتى و تعدد سرمایه گذارى روى این دست از آثار سنجیده خواهد شد.
واژگان کلیدى: هنر معاصر ایران، مدرنیسم.

مقدمه ◄
زیرزمین کاخ ملت (گلخانۀ پیشین) که امروز با عنوان موزة هنر ملل نامیده مى شود، یکى از گنجینه هاى 
با ارزش هنرى ایران به شمار مى آید. این مجموعه شامل آثار پیشکسوتان هنر معاصر ایران و جهان 
هنرمند   (1999-1928) بوفه  برنار  گرا،  انتزاع  اتریشى  هنرمند   (1985-1900) بایر  هربرت  جمله:  از 
فرانسوى سبک اکسپرسیونیسم انتزاعى، فرنان لژه (1881- 1955) فرانسوى سبک کوبیسم، مارك 
انتزاعى،  اکسپرسیونیسم  و  فوویسم  و  کوبیسم  سبک هاى  روسى  ـ  فرانسوى  شاگال (1887- 1985) 
Kine) و هنر اپتیکال  c art) یاکوف آگام (1928) هنرمند اهل فلسطین اشغالى مکاتب هنر سینتیک
Op)، سزار باداچینى (1921- 1998) فرانسوى ـ ایتالیایى، سیما کوبان (1318-1391)، لیلى  cal Art)
متین دفترى (1315-1386)، بهجت صدر (1303-1388)، قاسم حاجى زاده (1326)، کاوه قدسى، بهمن 
محصص (1310-1389)، معصومه سیحون (1313-1389)، ایران درودى (1315)، حسین زنده رودى 
(1318)، فرامرز پیلارام (1316-1362)، سهراب سپهرى (1307-1359)، مسعود عربشاهى (1314)، 
محمد احصایى (1318)، غلامحسین نامى (1315)، و پرویز تناولى (1316) است. همچنین مجموعه اى 
از هنر آفریقایى، آمریکاى جنوبى، هنر آسیایى و همچنین آثار باستانى پیش از تاریخ ایران مانند ظروف 

اسماعیل آباد در این مجموعه نگهدارى و به نمایش گذاشته مى شود.
در سال هاى 1340-1345 طى تغییراتى که در طراحى داخلى کاخ ملت صورت گرفت، فضاى این 
موزه که پیش تر گلخانه بود، به موزة خصوصى فرح پهلوى تغییر یافت و مسلماً این بخش با تجهیز 
نورپردازى و سایر امکانات جهت این کاربرى آماده شد. این فضا که در مجاورت سینماى کاخ قرار 
گرفته است با پلکانى از طبقۀ همکف به زیرزمین دسترسى دارد، که پلکان نیم دایرة آن از دو طرف 
شده  نورپردازى  و  تزئین  باهاوس)  مکتب  داخلى  معمارى  تزئینات  (مشابه  مدرن  استیل کارى  هنر  با 
است. انطباق این طراحى در ورودى موزه و همچنین سایر مؤلفه هاى در نظر گرفته شده در طراحى 
و نورپردازى، نشان از قوت ظهور مدرنیسم در بخش زیرین کاخ ملت دارد که این در تضادى مشهود 
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با سایر بخش هاى این کاخ است، الگویى مشابه این موزه با کارکرد و رویکردى مشابه با عنوان موزة 
جهان نما (جنب کاخ صاحبقرانیه) در مجموعه کاخ هاى نیاوران نیز موجود است. که این مسئله مى تواند 
به تغییر رویکرد هنرى و فرهنگى حکومت وقت اذعان داشته باشد. چنانچه پدیدار گشتن مجموعه هاى 
مذکور و همچنین موزة هنر هاى معاصر تهران (بزرگ ترین گنجینۀ هنر مدرن کشور) را نقطۀ عطفى 
در گفتمان هنر مدرن ایران تلقى بنماییم، بررسى و مطالعۀ سیر تحول و شکوفایى آن مستلزم شناخت 
زمینه هاى اجتماعى پدیدآورنده و عوامل زیرساختى و تاریخى آن است. لذا در این نوشتار به اختصار 
تاریخچه اى از ظهور گفتمان مدرنیسم در هنر ایران گردآورى و بازگو شده و در ادامه گونه هاى انشعابى 

از این جنبش معرفى مى شوند.

ظهور مدرنیسم ◄
ریشه هاى نوگرایى در هنر ایران را مى توان در برخورد جامعۀ ایران و جریان روشن فکرى با اندیشه هاى 
اروپایى و نیز آشنا شدن با تکنیک ها و ابزار هاى جدیدى چون رنگ روغن و دوربین عکاسى یافت. 
سفر هاى شاهان قاجار به اروپا و بازگشت تحصیل کردگان فرنگ به کشور، زمینۀ آشنایى ایرانیان با 
آوردند.  فراهم  را  خوشنویسى  و  ایرانى  نگارگرى  سنتى  سبک هاى  از  گذار  و  هنرى  نوین  سبک هاى 
کمال الملک نخستین مکتب هنرى به سبک هنر واقع گراى غربى (Realism) را براى ایران به ارمغان 
آورد؛ اگرچه جایگاه هنرى وى در کشور باعث شد تا براى سالیان بسیار، ایرانیان از پیگیرى مکتب هاى 

اروپایى نوینى چون امپرسیونیسم بازمانند.
اما مهم ترین تحول در نوگرایى هنرى در ایران را مى توان پیامد تغییرات اجتماعى شکل گرفته 
در کشور در نتیجه اقدامات رضاشاه پهلوى دانست. سال هاى پس از دهۀ 1940، نوگرایى به لایه هاى 
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سیاسى ـ اجتماعى ایران نفوذ کرده بود و هنرکدة هنر هاى زیبا در دانشگاه تهران مکانى براى آموزش 
آکادمیک هنر، از جمله مکتب هاى غربى بود. به منزلۀ نخستین مؤسسه از نوع خود در ایران، هنرکدة 
هنر هاى زیبا، هنرمندان ایرانى را به پیروى کردن از سبک هاى هنرى نوین در پدیدآوردن کار هاى خود 
تشویق مى کرد. در این دوره بسیارى از آثار ادبى و هنرى پدیدآمده در اروپا به جامعۀ ایران معرفى شدند 

و روشنفکران ایرانى دربارة آن ها به بحث مى نشستند.
 در میان سال هاى 1950 تا 1980، هنر نوین در ایران رشد قابل توجهى به خود دید و بسیارى از 
هنرمندان نامى معاصر ایران در آن دوره ظهور کردند. مکتب هاى هنرى جدیدى، همچون سقاخانه، که 
در جست وجوى روشى بدیع و ایرانى بودند برپا خاستند و اثرى بنیادین بر هنر ایران در دهه هاى بعد 
گذاشتند. افزایش درآمد هاى دولتى و راه اندازى دوسالانه هاى تهران نیز باعث شکل گیرى دورانى پررونق 
براى بازار هنر در کشور شد و حکومت و وابستگان به آن از جمله خریداران مهم هنر معاصر شدند. 
راه اندازى موزة هنر هاى معاصر تهران، نه تنها نقشى مهم در آشنا شدن هنرمندان ایرانى با سبک هاى 
هنرى نیویورك داشت، بلکه ایران را مالک یکى از بزرگ ترین مجموعه هاى هنرى غربى در جهان کرد. 

انجمن هنرى خروس جنگى از نخستین و اثرگذارترین گروه هاى هنرى معاصر در ایران بود.

تحول در آموزش ◄
شاهان  خلاف  بر  پهلوى  رضاشاه   ،1925 در  پهلوى  حکومت  آغاز  و  قاجار  سلطنت  رسیدن  پایان  با 
در  مشخصى  تشویقى  سیاست  خود  آنکه  بدون  مى کردند،  استقبال  مدرنیسم  از  کمابیش  که  قاجار، 
این خصوص داشته باشند، سیاست هاى خود را بر پایۀ مدرن سازى زیرساخت هاى کشور، از جمله ارتش 
و آموزشگاه ها بنا گذاشت. در این دوره  با اجازة دولتى، بسیارى از مستشرقان و باستان شناسان غربى 
دسترسى گسترده اى به ایران پیدا کردند و اکتشافات فراوانى در هگمتانه و تخت جمشید صورت گرفت 
و نه تنها دربار، که تعداد زیادى از روشنفکران ایرانى را به اندیشۀ بازیابى شکوه گذشته ایران با پذیرش 
پیشرفت هاى معاصر و حرکت به سوى مدرنیسم انداخت. هنرشناسان آلمانى و فرانسوى چون ارنست 
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هرتسفلد، آندره گدار، و آرتور پوپ آمریکایى دریچۀ آشنایى ایران با بازار هنر جهان را باز کردند و در 
بنیان گذارى نخستین موزة ایران، موزة ایران باستان، و نمایش گذشتۀ ایران نقش داشتند. پوپ خود در 
سخنرانى اثرگذارى که در سال 1925 در انجمن آثار ملى ایران در برابر رضاشاه داشت، بر اهمیت زنده 

ساختن هنر براى بازیابى رونق اقتصادى و سیاسى ایران تأکید کرد.
هنرى  دانشکده هاى  همراه  به  متعدد  آموزشگاه هاى  و  یافت  گسترش  هنر  آموزش  دوره،  این  در 
تاریخ  به  باور  کنار  در  هنر  ساختن  مدرن  بر  خود  دوگانۀ  سیاست  بر  همچنین  دولت  یافتند.  گشایش 
پرشکوه کشور تأکید داشت. آموزشگاه هاى این دوره به سبک فرانسوى بنا شدند؛ سبکى آموزشى که 
در آن بر توانمندى هاى مهارتى و بازآفرینى هنر به جاى پیگیرى تخیل و ابراز شخصى تأکید مى شد. 
در بخشى از برنامه دولت به منظور زنده نگه داشتن هنر در کشور، بهترین هنرمندان از سراسر کشور به 
تهران آورده مى شدند. در این هنگام، مدرسۀ صنایع مستظرفه به ریاست حسین طاهرزاده بهزاد بخشى 
با عنوان «هنر هاى جدیده» در کنار بخش «هنر هاى قدیم» گشود. هنر هاى قدیم بر نقاشى مینیاتور، 
فرش بافى، و کاشیگرى با نظارت هادى تجویدى تمرکز داشت، و هنر هاى جدیده به آموزش سبک 
کمال الملکى زیر نظر على محمد حیدریان و حسین شیخ مى پرداخت. طاهرزاده بهزاد کارهایى همچون 
نقش «بهرام گور در شکار» در کاخ ملت در سعدآباد و نگاره تالار اصلى در کاخ مرمر را اجرا کرد، که در 
نخستین پیوند معمارى نوین ایرانى در کنار نقاشى شبه قهوه خانه اى مشهود است و در دومى تلاش براى 
پیوند ایران کهن با دستاورد هاى مدرن شاهنشاهى پهلوى. به خاطر این کارها، او را مى توان بنیان گذار 

نوگرایى پهلوى دانست. (پاکباز 1380)
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بازگشت تحصیل کردگان از غرب: آغاز هنر نوگرا ◄
در دهه هاى 1940 و 1950، دانش آموختگان «دانشکدة هنر هاى زیبا» ـ که بسیارى از ایشان براى 
دانش اندوزى به اروپا سفر کرده بودند ـ نقش مهمى در ارائه کار هاى هنرى اروپا در ایران و بومى سازى 
آن ها پس از جنگ جهانى دوم داشتند. به باور رویین پاکباز، دانشکدة هنر هاى زیبا را که در سال 1940 
گشایش یافته بود، مى توان نقطۀ آغازین جنبش هاى هنرى نوین در ایران دانست. این دانشکده از ادغام 
دو آموزشکدة مدرسۀ صنایع مستظرفه و دانشکدة معمارى پدید آمد. اگرچه آندره گدار و چندین استاد 
غربى در این دانشکده فعالیت داشتند، اما تا سال 1942 و برکنارى رضاشاه پهلوى از قدرت، گرایش به 
هنر نوین در این دانشکده دنبال نمى شد. در سال 1949، گدار از ریاست این دانشکده کناره گیرى کرد و 
جاى خود را به محسن فروغى، معمار برجستۀ ایرانى، داد که تا 1962 به ادارة این آموزشکده پرداخت.
در 1946 و به هنگام نخستین نمایشگاه هنرى انجمن فرهنگى ایران و شوروى از هنر نوین ایران، 
کشش به سبک هاى جدیدترى چون «دریافت گرى» دیده مى شد. با این حال، از آنجا که هنر نوین 
اروپایى براى مردم ایران جدید و ناشناخته به شمار مى آمد، نخستین تلاش هاى پیش گامان آن هنر 
در ایران به سوى آشنا ساختن بیشتر مردم کشور با نوگرایى بود. محمود جوادى پور، حسین کاظمى، و 
جلیل ضیاءپور از جمله این پیش گامان بودند که اقدام به راه اندازى نخستین گالرى هاى هنرى در ایران 
کردند. کاظمى و منوچهر یکتایى و احمد اسفندیارى نیز تدریس در دانشکدة هنر هاى زیبا را آغاز کردند. 
در همین هنگام، هنرمندان نوگراى ایرانى چندین محفل هنرى از جمله انجمن هنرى خروس جنگى 
و گالرى هاى آپادانا و صبا را راه اندازى کردند. گالرى آپادانا نخستین گالرى از نوع خود در ایران بود که 

اگرچه عمر کوتاهى از 1949 تا 1950 داشت، اما با 
ارائه کار هاى حسین کاظمى و هوشنگ پزشک نیا 
گامى آغازین در نشان دادن آثار هنرمندان نوین در 
ایران گذاشت. محمد جوادى پور، بنیان گذار آپادانا، 
خود از پیشگامان هنر دریافت گرا و آبستره در ایران 
به شمار مى رفت. همچنین، اغلب گالرى هاى نسل 
زنانى  کردند؛  راه اندازى  زنان  را  ایران  در  نخست 
و  نوگرا  نقاشانى  خود  که  سیحون  معصومه  چون 

هنرمند بودند.
نقاشى «زینب خاتون» از جلیل ضیاءپور از جملۀ 
نخستین آثار آوانگارد معاصر ایرانى است که نشانگر 
سبک ویژة موزاییکى ضیاءپور و نگاه مردم شناسانۀ 
وى است. ضیاءپور از جملۀ اثرگذارترین چهره هاى 
که  بود  ایرانى  نوگراى  هنرمندان  نسل  نخستین 
دریافت  را  ایران»  مدرن  نقاشى  «پدر  لقب  بعدها 
کرد. مهم ترین اقدام وى پس از بازگشت از پاریس 
در سال 1948، راه اندازى مجلۀ خروس جنگى بود 
و  شعر،  موسیقى،  نقاشى،  ارائه  براى  نشریه اى  که 
ادبیات نوین شد. نوشته هاى او در خروس جنگى 
آغازگر نگاهى جدید به هنر نو در ایران شد و فضا 
پرویز  گریگوریان،  مارکو  چون  منتقدانى  براى  را 
ناتل خانلرى، نادر نادرپور، بهروز صوراسرافیل، اکبر 
آثار  هنرى  نقد  براى  یارشاطر  احسان  و  تجویدى، 
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هربرت بایر ـ موزة هنر ملل

هنرمندان ایرانى باز کرد. مجلۀ خروس جنگى دو دوره داشت، که در دورة دوم آن در خرداد سال 1951، 
و  کلاسیک  هنر  دو  هر  ابتذال  به  شدت  به  آن  در  که  کرد  منتشر  بلبل»  عنوان «سلاخ  با  مانیفستى 
«ایدئولوژیک مدرن» تاخت. این مانیفست در تقابل با مخالفت هاى هنرمندان کلاسیک واقع گرا (هوادار 
کمال الملک) و مینیاتوریست ایرانى، و نیز هنرمندان توده اى طرفدار درك پذیر کردن هنر براى عامه 
بود. ضیاءپور خود به همراه محمود جوادى پور در کارگاه آندره لت با کوبیسم آشنا شدند. او شیفته و 
دنباله روى صرف هنر غربى نبود، بلکه سنت هاى تصویرى قدیم را با تکنیک هاى کوبیستى درآمیخت. 
تصویر زنان بومى ایرانى در پیش زمینه هاى کاشى کار (موزاییکى) از جملۀ مشخصه هاى هنر ضیاءپور 
بودند. او هوادار شدید کوبیسم بود و در نوشته هاى بسیارى که از خود به جاى گذاشت، نقش مهمى در 
آشنا کردن مردم و هنرمندان ایرانى با تعریف هنر مدرن اجرا کرد. او از نخستین هنرمندان ایرانى به شمار 
مى رفت که با نقدى صریح به بازآفرینى کورکورانه هنر نگارگرى قدیم ایران (مینیاتور) تاخت. در کنار 
ضیاپور، هوشنگ پزشک نیا نقش مهمى در آشنا ساختن جامعه هنرى ایران با سبک هاى نوین اروپایى 
داشت. پزشک نیا، تحصیل کردة استانبول، آشنایى عمیقى با اکسپرسیونیسم اروپایى داشت و با پیوند 

فکرى که به جریان چپ داشت، در نقاشى هاى خود به طبقۀ کارگر ایران اشاره کرد. (دل زنده 1398)

انواع هنر نوگرا: اکسپرسیونیسم، سوررئالیسم، مینیمالیسم ◄
در 1950، گریگوریان که از دانش آموختگان مکتب اکسپرسیونیسم ایتالیایى بود، گالرى استیکرا را در 
تهران راه اندازى کرد؛ جایى که در آن به ارائۀ کار هاى هنرمندان ایرانى و نیز آموزش هنر به دانشجویان 
مى پرداخت. گریگوریان همچنین با تأثیرى که از مکتب مینیمالیست و تجسمى نیویورك در سفرهایش 
در  ایران  سنتى  کاهگلى  نما هاى  یادآور  که  برد  کار  به  کارهایى  در  را  پلى استر  و  کاهگل  بود،  گرفته 
قالب هاى آبستره هندسى بودند. وى همچنین از پیشگامان راه اندازى نخستین دوسالانۀ هنر ایران در 
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1958 بود. این دوسالانه در محوطۀ کاخ گلستان و با پشتیبانى «ادارة هنر هاى زیبا» (بعدها وزارت 
این  بود.  پذیرا  را  ایرانى  هنرمندان  کار هاى  تنها  آن،  از  پس  دورة  سه  در  و  شد  برپا  هنر)  و  فرهنگ 
دوسالانه ها تا پنجمین دورة خود در 1966 ادامه داشتند، اما پس از آن به دلایلى که هیچ گاه مشخص 
نشد، تعطیل شدند. تعطیلى این دوسالانه ها اما باعث کم شدن ارتباط هنرمندان ایرانى با یکدیگر نشد و 
با گشایش «باشگاه هنرمندان» توسط کامران دیبا و پرویز تناولى و رکسانا صبا تماس میان هنرمندان 
هنرمندان  آراى  تبادل  براى  محفلى  یافت،  گشایش  سال 1967  در  که  باشگاه  این  شد.  بیشتر  نوگرا 
نسل جدیدترى شد که بعدها از جملۀ نامدارترین هنرمندان معاصر ایران شدند. باشگاه همچنین محیط 
مناسبى براى پیدا شدن استعداد هاى هنرمندانى شد که از لحاظ مالى توانایى بالایى نداشتند و گاه اقدام 

به فروش آثار خود در محوطۀ باشگاه مى کردند.
در همین هنگام، هانیبال الخاص نوعى اکسپرسیونیسم روایى را با مضمون هاى اساطیرى، مذهبى، 
سپس  مدارس هنرى پرداخت و  تدریس در  به  ایران  به  بازگشت  از  متداول کرد. او پس  و اجتماعى 
اثرگذارترین  از  یکى  منزلۀ  به  شد.  جوان  نقاشان  هنرى  رهبران  از  یکى  گیل گمش  گالرى  برپایى  با 
به  و  بود  پایبند  خود  فیگوراتیو  نقاشى هاى  در  پیام  رساندن  به  الخاص  ایران،  معاصر  تاریخ  هنرمندان 
هنرمندان و اندیشمندان معاصر ایرانى همچون نیما یوشیج، فروغ فرخ زاد، و احمد شاملو اشاره مى کرد. 
محسن وزیرى مقدم نیز براى اولین بار در بى ینال دوم تهران با چند نقاشى غیر صورى و بى فام که از 
رم فرستاده بود، مورد توجه قرار گرفت. وزیرى پس از این که به ایران آمد، شروع به تقویت جریان هاى 
دست  با  خود،  شن  مجموعۀ  در  او  بود.  تجسمى  بیان  ناب ترین  به  دست یابى  او  هدف  کرد.  انتزاعى 
گذاشتن بر روى بسترى از شن، خطوط و اشکال انتزاعى پدید مى آورد و سپس بومى آغشته به چسب را 
بر روى سطح مى فشرد؛ تلاشى که وى براى رسیدن به «امضایى بشرى» و تاریخى داشت. در 1970، 
او مجموعۀ تندیس هایى به صورت انتزاعى از جانوران پیشاتاریخى ساخت که در آن ها به بیننده اجازه 
کار،  این  شود.  آشنا  بیشتر  خود  ذهن  انتزاعى  فضاى  با  تندیس،  دلخواه  شکل  تغییر  با  تا  مى شد  داده 

نخستین تلاش یک هنرمند ایرانى براى درگیر کردن بیننده در هنر تعاملى بود.
بهمن محصص از جملۀ پیشروان اکسپرسیونیسم متأثر از هنر اروپایى (ایتالیا) در ایران بود. کار هاى 
او با نمایشى استعاره آمیز و هجوآلود، و اعتراضى به شرایط سیاسى ایران در دوران پادشاهى بود که 
سبب ممنوعیت نمایش آثارش در سال 1976 شد. در آثار فیگوراتیو وى، پیکره هاى بى قواره انسانى و 
جانورى شوم در فضایى سوررئال و تنها به تصویر کشیده شده اند. او پیکره هاى انسانى ـ جانوریش را 
هم بر روى بوم و هم به صورت مجسمه مى آفرید و در آن ها با تخفیف حجم، فضایى اندوهناك و تهى 
از امید پدید مى آورد. از آثار وى ـ که از پابلو پیکاسو و هنرى مور تأثیر پذیرفته اند ـ به منزلۀ کامل ترین 
نمونه هاى نقاشى ایرانى به سبک نوین اروپایى نام برده مى شود. از دیگر مجسمه سازان مطرح دهۀ 
1950 و 1960 مى توان به ژازه تباتبایى اشاره کرد که با ابزارآلاتى چون چرخ دنده، فنر، میل لنگ و 
غیره، تندیس هایى از انسان هاى ماشینى خوشرو و دوست داشتنى مى آفرید، که بازدیدکننده را به خنده 
وامى داشتند. با همین ابزارها، تباتبایى به بازسازى «خورشیدخانم» و دیگر نماد هاى فرهنگ فولکلوریک 

ایران پرداخت. (سمیع آذر 1396)
(در  ایتالیایى  هیجان نمایى  از  متأثر  آبستره  آثار  ارائه  به  ایتالیا،  دانش آموختۀ  هنرمند  صدر،  بهجت 
جنبش آرته اینفورمال) پرداخت. او در کار هاى خود به آزمودن آزادانه، ظاهر و روند شکل دهى به نشانه ها 
مى پرداخت و از مواد گوناگونى چون آلومینیوم، کاغذ، و چوب بهره گرفت. لایه هاى چندگانه رنگ بر 
روى هم با خط هایى خطاطى وار که تصویر را مشبک مى کردند، از جملۀ مشخصه هاى کارى وى بودند. 
آثار او از جملۀ نخستین کار هاى معاصر ایرانى بودند که در سفرى به دور ایالات متحده در 1962، مردم 
این کشور را با هنر معاصر ایران آشنا کردند. ایران درودى، دانش آموخته در اکول ده بوزار پاریس، دیگر 
هنرمندى بود که اکسپرسیونیسم را با روش خود در ترکیب آن با فضا هاى سورئالیستى به هنرمندان 
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ایرانى نشان داد. درودى در کار هاى خود از طبقات چندلایۀ نور بهره مى گیرد و با پررنگ کردن نقش 
نور، در نقاشى هاى آبستره فیگوراتیوش به تدریج عنصر فیگوراتیو را حذف مى کند تا پراکنش نور عنصر 

اصلى و حاکم شود.
گیتى نوین (ناتوران)، پس از نمایشگاه هایش در گالرى هاى نگار و سیحون که به جست وجو در 
او  شد.  هلند  رهسپار  ایران،  بین المللى  نمایشگاه  نخستین  در  شرکت  و  مى پرداخت  شعرى  فضا هاى 
پس از نمایشگاه هایش در هلند و انگلستان به کانادا مهاجرت کرد و در اتاوا جنبش ترانسپرسیونیزم یا 
فراانگاشت را پایه نهاد. کتاب تاریخ طراحى گرافیک او به زبان انگلیسى در 84 فصل اینک در بسیارى 
از دانشکده هاى هنرى جهان به منزلۀ مرجع تدریس مى شود. همچنین وى کتاب تاریخ گرافیک در 

ایران را تألیف کرده است.

نـوـ سنت گرایى: مکتب سقاخانه ◄
اثر «شیر و خورشید» از حسین زنده رودى نشان دهندة پیش زمینه هاى ایرانى و مذهبى مکتب سقاخانه 
است. نماد ایرانى شیر و خورشید در دست شمشیر ذوالفقار دارد و نقاشى مملو از ترکیب اعداد و خطاطى 
است. موزة نقاشى هاى قهوه خانه اى در ایران از تاریخچه اى طولانى برخوردار هستند و نگارگرى هاى 
با شمایل مذهبى (شامل رویداد هاى مربوط به شهادت امام حسین(ع)، افسانه هاى ملى (شامل نبرد هاى 
شاهنامه و رشادت هاى قهرمانان ملى ایرانى چون رستم) از دوران صفویه و به ویژه قاجاریه، در ایران 
مرسوم بودند. اگرچه با ورود مدرنیته به ایران و کمرنگ شدن نقش قهوه خانه هاى سنتى در کشور، 
نقاشى هاى قهوه خانه اى نیز کم تر مورد توجه قرار گرفتند، اما ریشه هاى ملى ـ مذهبى آن ها نسلى از 
هنرمندان ایرانى را ترغیب کرد تا با پیوند مدرنیسم و سنت، جنبشى را پدید بیاورند که در کلام کریم 

امامى، سقاخانه نام گرفت. 
ریشه هاى جنبش نوین سقاخانه در ایران را مى توان در دهۀ 1960 یافت؛ هنگامى که حلقه اى از 
هنرمندان ایرانى از جمله پرویز تناولى، زنده رودى، پیلارام، و اویسى اقدام به بازگشت به هنر فولکلور 
ایران با دیدگاه مدرن کردند. تناولى در بازگشت دوم خود به ایران از ایتالیا، به زنده بودن روح هنر 
به  اقدام  او  برد.  پى  هنر  این  بودن  پرهوادار  و  ایران  مردم  پایین تر  طبقه هاى  میان  در  دینى  فولکلور 
گشایش کارگاه هنرى خود با نام «آتلیه کبود» کرد؛ جایى که در آن شاعران و هنرمندان بسیارى با 
هم دیدار و تبادل دیدگاه مى کردند و هنرمندانى چون زنده رودى در آن نمایشگاه برپا مى کردند. چنین 
تبادل آرایى نخستین جرقه هاى مکتب نوین سقاخانه در ایران را رقم زد. این، مصادف با هنگامى شده 
بود که به دلیل پیامد هاى کودتاى 28 مرداد، نه تنها تب گریز از مکتب هاى هنرى غربى در ایران و 
یافتن شیوه اى ایرانى در هنر نوین بالا گرفته بود، بلکه با ازدواج فرح پهلوى ـ که از جملۀ پشتیبانان 
مهم هنر مدرن در ایران به شمار مى رفت ـ با محمدرضاشاه دربار به تشویق و پشتیبانى از هنر ملى 

نوگرا پرداخت. (دل زنده 1396)
او  نقاشى هاى  و  داشت  هنرى  مکتب  این  شناخت  و  گسترش  در  مهم  نقشى  زنده رودى  حسین 
نخستین  او  بودند.  زمینه  این  در  بدیع  کار هاى  نخستین  از  تعویذدار  لباس هاى  و  مذهبى  شمایل  از 
هنرمند مکتب سقاخانه به شمار مى رفت و در طرح هاى آغازین خود، داستان هاى کربلا را با شیوه اى 
و  اعداد  همچنین  و  ابجد  حروف  با  خطاطى  المان هاى  کشید.  تصویر  به  تکلف  از  دور  به  و  ساده 
نویسه هاى درهم تنیده که شکلى دعاگونه به اثر مى دهند، از جملۀ مهم ترین شاخص هاى کار هاى او 
بوده اند که تحسین بسیارى از منتقدان هنرى را برانگیخت و جایزه هاى هنرى گوناگونى را نصیب او 
کرد. منصور قندریز از نماد هاى عرفانى در کار هاى نیمه آبستره خود بهره گرفت؛ آثارى که در آن ها 
نقش مایه هاى ایرانى و عشایرى در فرم هاى نو به تصویر کشیده شده اند. نقش مایه هاى مذهبى چون 
«دست» به کرات در آثار او دیده مى شوند؛ اگرچه از دیگر نماد هاى غیرمذهبى متأثر از پل کله و خوان 



39 ، شمارة 2، تابستان 1397

میرو نیز بهره مى برد. او از جمله اثرگذارترین هنرمندان ایرانى بود که در طى عمر کوتاه خود به پیشرفت 
مکتب سقاخانه کمک بزرگى کرد و بعدها گالرى قندریز در تهران به یادش نام گذارى شد.

ناصر اویسى، زنان سلجوقى و قاجار را با ترکیبى از خطاطى و قلمکارى، در کنار یا سوار بر اسب، 
به تصویر مى کشید و در کار هاى خود از طلا و نقره بهره مى گرفت. نقش هاى «خورشیدخانم» او از 
جمله نامدارترین نقش هاى زنان سنتى ایران هستند. این نقش مایه ها، صادق تبریزى را، که نقاشى هاى 
مینیاتورى و فولکلور خود را بر روى پوست بوم مى آفریند، تحت اثر قرار دادند. مسعود عربشاهى اگرچه 
ارتباط اندکى با مکتب سقاخانه داشت، اما از نقش مایه هاى ایران باستان در دوران هخامنشى و آشورى 
و بابلى بهره گرفت، تا نقش هایى الهام گرفته از تاریخ ایران و گذشتۀ دور آن را بیافریند. در آثار او، 
نشان هاى نمادین از همۀ نقاط میان رودان و مصر باستان به چشم مى خورند و کارهایش رنگ و بوى 

مذهب شیعه را ندارند.
مکتب سقاخانه برآمده از جست وجوى «روش ایرانى بدیعى» بود که اگرچه عمر کوتاهى داشت، اما 
اثر آن چنان بود که تا دهه ها پس از خود، هنرمندان بى شمارى به آفرینش آثار شبیه و تکرارى الهام گرفته 
از آن پرداختند. براى نسل نوینى از هنرمندان ایرانى که نه آنچنان هوادار پیروى از مکاتب هنرى غرب 
بودند، و نه به دلیل صلب بودن چارچوب هاى هنر متکى بر آثار هخامنشى، ساسانى، و حتى صفوى 
خواهان زنده کردن «هنر ملى» بر پایۀ آن ها بودند، سقاخانه محیط مناسبى پدید آورد تا از گنجینۀ عظیم 
نقش مایه هاى کهن ایرانى به سادگى بهره گیرند. با گذر کوتاه زمانى از آغاز خود اما، بنیان گذاران سقاخانه 
جمله  از  پرداختند.  خود  به  منحصر  روش هاى  پیگیرى  به  و  کردند  عبور  مکتب  اصلى  شاخصه هاى  از 
اثرگذارترین این شخصیت ها، پرویز تناولى بود که در واکنش به آنانى که تلاش مى کردند هنر خود را به 
هر نحوى به «مکتب» سقاخانه وصل کنند، آغاز به آفرینش مجموعۀ «هیچ» پرداخت و خود را هنرمند 
«هیچ ساز» نامید تا بر پوچى غالب بر بازار هنر در آن هنگام اعتراض کند. این حرکت او پس از مدتى به 

«دیوارسازى» رسید؛ تندیس هایى به شکل دیوار و منبر که با حروف الفبا آراسته شده بودند.

نقاشى خط ◄
به موازات ابداع ساختار هاى جدید خطاطى در مکتب سقاخانه، خطاطان بیرون از آن نیز آثار خطاطى 
کاربرد هاى  از  جدا  و  آزاد  قالبى  در  خطاطى  از  بهره گیرى  و  نقاشى  از  ترکیبى  که  آوردند  پدید  نوینى 
زیبایى شناختى پیشین آن بودند. از این جهت، این آثار را که بعدها «نقاشى خط» خوانده شدند، مى توان 
چون  مرسومى  خطاطى هاى  آفرینش  در  خود  خطاطان  این  از  بسیارى  نامید.  سقاخانه  مکتب  زاییدة 
نستعلیق چیره دست بودند، پیش زمینۀ سنتى در خطاطى داشتند، و الهام خود را از هنرمندان دوران قاجار 
و شیوه هاى نوین گرفتند. گرچه اقبال بسیار به آثار نقاشى خط پس از سقاخانه، آن را در دورة معاصر به 
شهرت بین المللى رساند، اما به باور عده اى از تاریخ دانان هنر، نقاشى خط را مى توان در تاریخ خطاطى 
ایران به شیوه هاى مختلف یافت و هنرمندان خطوطى چون طغرا در گذشته نیز آثارى به همین سبک 

تولید مى کرده اند.
از میان پیشروان مکتب سقاخانه، حسین زنده رودى را مى توان از جمله پیشگامان نقاشى خط در 
جمله  از  اگرچه  او  شدند.  متمرکز  نقاشى خط  روى  بر  وى  کار هاى   ،1963 از  پس  دانست.  نیز  ایران 
خوشنویسان نبود، اما در تلاش براى بهره گیرى از اشکال و فرم هاى درهم تنیده حروف خط فارسى 
براى ایجاد فضا هاى آبستره و نیز نقش هایى با تم و طعم مذهبى، آغازگر نقاشى خط نوین شد. در آثار 
او، خط معناى کلاسیک خود را در انتقال مفهوم، گاه در عین از دست دادن، حفظ مى کند؛ در ریتم هاى 
موزونى که نقاشى خط هاى او از آثار حافظ در خود دارند، رقص واژگان با رقص عرفانى صوفیان در هم 
آمیخته مى شوند. کار او بر روى قرآن که در آن خطاطى ها با حالتى موزون به ارائه تصویر نوینى از کتاب 

مقدس مسلمانان مى پردازند، برنده جایزة زیباترین کتاب سال یونسکو در 1972 شد.
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فرامرز پیلارام روش زنده رودى در ترکیب نقاشى و خطاطى را دنبال کرد و ترکیب هاى حروف، 
جملات، و ساختار هاى هندسى را بر بوم هاى با ابعاد بزرگ خلق کرد. او که خود خطاطى چیره دست 
بود، از خط هاى بزرگ و مُهر در کارهایش بهره مى گرفت. در بعضى آثار او به دلیل تغییر شکل بسیار در 
شکل حروف، رابطۀ فرم و محتوا از میان رفته و خطاطى وى تنها به «حرکتى در بطن سطوح رنگى» 

تبدیل شده است.
رضا مافى از جملۀ نخستین کسانى بود که با پیش زمینه اى مذهبى و برآمده از خانواده اى خطاط، 
به تمرین بر روى خط نستعلیق و پدید آوردن فرم هاى جدید پرداخت. مافى روشى مینیمالى و ساده 
گالرى  در  که  نمایشگاهى  طى  در  ایران،  در  بار  نخستین  براى  و  برگزید  حروف  و  واژگان  درکشیدن 
مینیمالى  روش  در  آورد.  نقاشى  بوم  روى  بر  را  ایرانى  سنتى  خطاطى  کرد،  برگزار  تهران  در  سیحون 
خود، او از آثار سهراب سپهرى الهام گرفت و شعر هاى هنرمندان معاصر ایرانى را دست مایه بسیارى از 

کار هاى خود قرار داد.
نوآورى در خطوط نستعلیق، نسخ، و شکسته در بهترین شکل خود در کار هاى محمد احصایى نمایان 
شد. همچون مافى، احصایى نیز از خانواده اى مذهبى مى آمد که خطاطى را به روش سنتى خود دنبال 
مى کردند. احصایى به زیبایى هاى دیدارى این خطوط و حرکت موزون حروف در آن ها توجه کرد و این 
حرکت ریتم دار را در ساختار هاى نقاشى به کار برد. نقاشى خط هاى بزرگ و قدرتمند او از اشعار شاعرانى 
همچون حافظ و عمر خیام صورت هاى رمزآلود و عرفانى سخن این شاعران را با روش مدرن بر بوم 
نقاشى آوردند و ذات و هم گونه شان را به بهترین نحو به نمایش گذاشتند. از احصایى در مقام یکى از 
مهم ترین چهره هاى هنر معاصر ایران و بزرگان تکنیک نقاشى خط نام برده مى شود. (بهروز اوجى 1388)

طبیعت نگارى ◄
در نقاشى «بى عنوان» از مجموعۀ درختان سهراب سپهرى، سبک ساده و هاشور با مداد سپهرى به 
خوبى نمایان است. توجه به طبیعت ایران و سازه هاى کهن روستایى آن در میان نخستین نسل هاى 
هنرمندان معاصر ایرانى به نوعى تلاش براى بازگشت به ریشه هاى فردى و فرهنگى شان بوده است. 
آثارى  و  برگزید  خود  ماته کارى  منظور  به  را  کاهگل  و 1960،  دهه هاى 1950  در  گریگوریان  مارکو 
پدید آورد که دیوار هاى کاهگلى خانه هاى روستایى ایران را تداعى مى کردند. او مخالف هر دو هنر 
کلاسیک پیرو کمال الملک و کوبیسم وارداتى بود، و تلاش داشت تا دریافت خود را به صورتى مدرن 
اما وام گرفته از غرب ارائه دهد. موضوعات آبستره او شامل منظره دشت هاى خشکیده ایران از نزدیک 
تا زمین هاى شخم زده مى شدند. بهره گیرى از گِل در کار هاى او همچنین گاه به شکل آبستره کامل و 
بازى حجمى با ماته بوده اند و گاه داراى چارچوب و خطوط هندسى هستند. آثار او در میان کارهایى از 
هنرمندان ایرانى قرار مى گیرند که بعدها با عنوان «سبک کاهگلى» شناخته شدند. از دیگر هنرمندان 
سبک کاهگلى مى توان به پرویز کلانترى اشاره کرد. وى خانه هاى روستایى ایران را روى بوم نقاشى 

برد و با گِل، کاه، و گاهى کاشى، منظره هاى سنتى زادگاه خود زنجان را به تصویر کشید.
و  بدیع  دیدگاهى  ـ  مى شود  شناخته  نیمایى اش  شعرهاى  خاطر  به  بیشتر  که  ـ  سپهرى  سهراب 
به  نه  و  شده اند  کشیده  حقیقى شان  شکل  در  طبیعى  اجزاى  آن،  در  که  داشت  طبیعت  به  شعرگونه 
رنگ هاى  با  و  سادگى  به  او  نقاشى هاى «درخت»  مجموعۀ  هنرمند.  از  برق  و  زرق  با  ارائه اى  شکل 
خاکى چون قهوه اى و اخرایى و سایۀ قلم هاى مشکى کشیده شده اند و نشانگر شاعرانگى عرفانى او 
ـ که متأثر از مکتب ذن بوده است ـ هستند که به شکلى مینیمالى به تصویر کشیده شده اند. سپهرى 
نقاشى خودآموخته و از معدود هنرمندان ایرانى بود که نگاه به شرق (ژاپن و هند) داشت رویکرد وى به 
مدرنیسم، بازگشت به ریشه هاى کویرى خود (کاشان) در فضایى عرفانى به ساده ترین شکل ممکن بود. 
اشراق و عرفان در کنار «بازگشت به اصل» خود در کارهاى ابوالقاسم سعیدى نیز به چشم مى خورد. 
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در نقاشى هاى خود درختان برگ دار را به شکلى نیمه آبستره به تصویر مى کشد که نمایشگر لحظات 
متوقف شده اى از زمان یک درخت یا باغ رؤیایى هستند. برگ درختان و خورشید به همراه تلألو نور آن 
در آثار وى، با دایره هاى رنگین کشیده مى شوند. درخشش رنگ هاى گوناگون گل ها و درختان در آثار 

سعیدى، نمایشى باشکوه از بهشت موعود هستند.

نتیجه گیرى ◄
همان طور که پیش تر اشاره شد هنر نوگرا ایرانى و مدرنیسم غربى در طول 1950-1980 با اقبال حکومت 
وقت روبه رو شد که از مهم ترین اثرات این نگرش اقدام به خریدارى و جمع آورى مجموعه هایى از آثار 
هنرمندان غربى و ایرانى بود؛ بخش زیادى از این آثار امروزه در مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد 

نگهدارى مى شود.
 از نحوة چیدمان، دکور فضا و گزینش این مجموعه مى توان استنتاج کرد که نوعى استحاله در 
سلیقۀ هنرى و گرایش به هنرهاى جدید در سطح دربار نیز پدید آمده است. بدیهى است که مواضع و 
جانبدارى حکومتى از هر جنبش هنرى به تقویت و گسترش آن مى انجامد. لذا مى توان این مسئله را 
استنتاج کرد که غلبۀ گفتمان مدرنیسم ماحصل تعامل دوسویه مابین هنرمند و مخاطب اثر بوده است 
و به گونه اى منطبق بر نظام عرضه و تقاضا، میدان و گسترة این گفتمان هنرى رشد کرده و با پیشى 
گرفتن از سایر ژانرها و گونه هاى هنرىِ بعضاً بومى و سنتى به جریان غالب بدل شده است، اگرچه 
امروزه با گذشتن بیش از پنج دهه از شکل گیرى و اوج گیرى جریان هاى هنرى مذکور اطلاق لفظ جدید 
بدان ها، تاریخمندى آن ها و تولد جریان هاى پس از آن را به چالش مى کشد، با این وجود اقدامات و 
تحولات بنیادین در شیوه هاى هنرى، محتوا، مناسبات، اقتصاد هنر، و... پس از گذشت قرون متمادى 
رَخـتى نو به تن کرده است، لذا آن ها را مى توان کماکان در مقیاس ادوار تاریخى، نو و تازه قلمداد کرد ■

منابع و مآخذ
1. آغداشلو، آیدین. «حلقه نادیده نقاشى معاصر ایران: مقدمه اى مختصر بر آثار 

استاد على اصغر پتگر و دوران او». شرق، ش 1243 (1390).
معاصر  نقاشى  بر  جنگ  «تأثیر  خسروجردى.  حسین  و  آیدین  آغداشلو،   .2

ایران». فصلنامه طاووس، ش 2 (1390): 6-1.
3. اسکندرى، ایرج. «انقلاب و انقلابى گرى در نقاشى معاصر ایران». تندیس، 

ش 142 (1387): 10.
4. اسکندرى، ایرج. «هشتاد سالگى الخاص: هنرمند خاص؛ الخاس». تندیس، 

ش 176 (1389): 8.
معاصر،  هنرهاى  موزه  تهران:  نمایشگاه).  (بروشور  سقاخانه  کریم.  امامى،   .5

.1356
6. پاکباز، رویین. نقاشى ایران: از دیرباز تا امروز. تهران: نارستان 2000.

7. پاکباز، رویین. دانشنامه هنر. تهران: فرهنگ معاصر 1383.
8. حسینى، مهدى. «هرگز نمیرد آنکه دلش زنده شد به عشق (به یاد استاد 

جلیل ضیاءپور)». تندیس، ش 65 (1384): 4- 5.
9. دانشور، رضا. باغى میان دو خیابان: چهار هزار و یک روز از زندگى کامران 

دیبا. پاریس: البرز 2010.
 170 ش  تندیس،  نو».  موج  رسولان  حمام:  «سوسک هاى  ایمان.  راد،   .10

.23 :(1388)

11. راستین، شادمهر. «باغ ایرانى: این باغ زیبا است؟». هفت، ش 15 (1383): 
.57 -51

ش 1 (1360):  هنر،  فصلنامه  هنر».  اسلامى  نقد  زهرا. «مبانى  رهنورد،   .12
.351 -345

معاصر)».  و  (سنت  ایران  در  اجرا  هنر  «ویژگى هاى  پریسا.  شادقزوینى،   .13
کتاب ماه هنر، ش 161 (1390): 10- 17.

14. شریفى، بهروز و مصطفى اوجى. «نقاشى خط مکتبى نوپا و اصیل در هنر 
معاصر ایران». کتاب ماه هنر، ش 135 (1388): 30- 37.

تهران».  معاصر  دیوارنگارى  «بررسى  رویان.  سمیرا  و  اصغر  کفشچیان،   .15
هنرهاى زیبا، ش 33 (1387): 106- 107.

ش  تندیس،  ایران».  مدرن  نقاشى  پرچم دار  پرویز. «ضیاءپور،  کلانترى،   .16
.23 :(1388) 162

17. محبى، بهزاد. «هنر نقاشى در دوران دفاع مقدس». کتاب ماه هنر، ش 
.87 -82 :(1388) 136

 :(1385)  94 ش  تندیس،  درودى».  ایران  حسن. «نقاشى:  موریزى نژاد،   .18
.6 -4

19. سمیع آذر، علیرضا. زایش مدرنیسم ایرانى، تهران: نشر نظر، 1396.
20. کشمیرشکن، حمید هنر معاصر ایران (ریشه ها و دیدگاه هاى نوین)، تهران: 

نشر نظر، 1396.
21. دل زنده، سیامک. تحولات تصویرى هنر ایران، تهران: نشر نظر، 1396.



، شمارة 2، تابستان 1397 42

عکس هایى از موزة هنر ملل



43 ، شمارة 2، تابستان 1397

* کارشناس ارشد مرمت آثار 
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تاپسترى

فاطمه   خاتمى فر*

در راه پلۀ طبقۀ سوم موزة هنرهاى زیبا دو تابلوى نفیس و زیبا چشم نواز بازدیدکنندگان این طبقه هستند. 
دو تابلوى نفیس تاپسترى مربوط به قرن هفده و هجده فرانسه و بلژیک. 

بهانه اى براى گشتن و جست وجویى هرچند کوچک میان تاریخ گذشتگان و آنچه بر آنان گذشته.

پیشینه  ◄
نساجى را مى توان جزء قدیم ترین تولیدات و مشاغل جوامع بشرى دانست. از نخستین پارچه هاى زمخت 
و ساده اى که انسان براى محافظت از گزند حشرات و سرما بر قامت خود کشیده تا پارچه هاى غیر 
مصرفى که فقط براى زیبایى و تزئین مورد استفاده قرار مى گرفت، قرن ها گذشته است. هدف از تولید 
پارچه در ابتدا الزاماً فراهم کردن چیزى که پوشش مناسبى براى اندام بدون پشم آدمى بود و رفته رفته 
نیازهاى عالى تر و ظریف ترى را نیز در بر گرفت، به مرور زمان پارچه هایى براى زیبایى محیط زندگى 

تولید شد که هدف هنرى آن از هدف مصرفى آن، اهمیت بیش ترى داشت.
قالیبافى،  مثل  بافندگى  و  نساجى  دیگر  تکنیک هاى  با  امتزاج  و  ترکیب  در  گلیم بافت  پارچه هاى 
جاجیم بافى، ورنى بافى، پارچه بافى، میل بافى، مکرمه بافى، باتیک، چاپ سیلک، نمدمالى، سوزن دوزى، 
چهل تیکه، قلمکار، و... جلوه هاى غیرمنتظره اى از انواع «تکسچر» یا بافت  (Texture)  و رنگ را مقابل 
چشم قرار مى دهند و زمانى که این قابلیت فیزیکى با سلیقۀ فردى و زیبایى شناسى هنرمند ترکیب 
هنر  با  را  زیبایى شناسى  و  بصرى  تنوع  از  گسترده اى  میزان  چه  که  داشت  انتظار  مى توان  مى شود، 
«تاپسترى» مى توان ارائه کرد. تاپسترى از زمان هاى دور به ما رسیده و نمونه هایى از آن  که متعلق به 

کشورهاى مختلف جهان است از گذشته باقى مانده است. ازجمله:
1. آثار به دست آمده از منطقۀ پازیریک متعلق به تمدن ایران؛

2. قطعه اى مربوط به قرن اول میلادى با نقش صلیب در کشور پرو؛
3. آثار به جامانده از قبطى ها از قرن دوم تا نهم میلادى در مصر؛

4. آثار به جامانده از پارچه هاى ابریشمین در «کواسو» چین؛
5. آثار اروپایى مربوط به قرن یازدهم میلادى و سوزن دوزى هاى «بایو» در فرانسه و «سن سرئون» 

در کولونى.
تاپسترى واژه اى انگلیسى است که در زبان فرانسه به آن «تاپیسرى» مى گویند. پارچه اى است با 
بافت ساده (گلیم بافت) و نقش هایى متفاوت. پارچه اى است سنگین که از به هم بافته شدن تار و پود 
توسط دست شکل مى گیرد. براى ساخت آن از دستگاه پارچه بافى استفاده شده و در روند تولید این هنر 
به الگو براى طراحى پیچ و تاپ هاى پود بر روى تار هاى موجود در دستگاه پارچه بافى نیاز است که در 

ادامه به آن خواهیم پرداخت. 
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کشور فرانسه
 کشور بلژیک

تصویرى که در آخر در این نوع پارچه ها دیده مى شود پود هاى پارچه است، تار هاى تاپسترى در 
زیر کار پنهان است و قابل دیدن نیست. امروزه بسیارى دیگر از فایبر آرت ها1 (هنر الیاف) که با بافت 
نقوش بر روى پارچه آماده مى شوند نیز تاپسترى نامیده مى شود ولى روند تولید این گروه از تاپسترى ها 

به شیوة متفاوتى است.
 به طور کلى این نوع بافته ها کاربردى همچون تابلوهاى نقاشى و مجسمه داشته و براى زیباسازى 

محیط و نیز تأمین گرماى محل مورد نظرمورد استفاده قرار مى گرفتند.
از این بافته ها در ابعاد و حجم هاى کوچک و دیوارکوب و نیز حجم هاى بزرگ تر پیکره مانند عظیم 
فضا  جداکنندة  بافته هاى  الیاف  پیکره اى،  حجم هاى  دیوارآویزها،  یا  دیوارکوب ها،  منظور  به  سنگین  و 
و حتى دیوار هاى ساخته شده از الیاف استفاده مى شده است که علاوه بر زیبایى بخشیدن به فضا در 
ارتباط با معمارى و در صحنه آرایى نیز به منزلۀ عناصر صحنه مورد توجه و استفاده قرار مى گرفته است.
در تهیۀ این اثر هنرى از تکنیک هاى مختلف نساجى و بافندگى از قبیل قالى بافى، گلیم بافى، 
جاجیم بافى، ورنى بافى، پارچه بافى، دارایى بافى، کارت بافى، مکرمه بافى، میل بافى، چاپ سیلک، باتیک، 

قلمکار، نمدمالى، سوزن دوزى، چهل تکه و... مى توان استفاده کرد.
همچنین  و  بلند  دیوار هاى  پوشاندن  براى  فرانسه  مانند  اروپایى،  کشور هاى  در  هنر  این  کاربرد 
گرمابخشى ساختمان ها بوده که از اواخر قرن 11 استفاده از این هنر در اروپا آغاز شده و استفاده از 
گلیم هاى دیوار آویز براى تزیین کلیساها و کاخ ها با موضوعات مذهبى، اساطیرى، رزمى و بزمى رواج 

داشته است. 
فناورى بافت تاپسترى از قرن ها پیش از میلاد آغاز شده و آمیزه  اى از شکوه، عظمت و زیبایى را 

به وجود آورد.
جست وجوهاى نوین در مورد بافته ها و پارچه در مدرسه باهاوس و در اوایل سال هاى 1920 توسط 
کارگاه هاى  در  که  منسوجاتى  اولین  از  شد.  آغاز  انگلیسى  صنعت گر  و  شاعر  نقاش،  موریس2  ویلیام 
بافندگى باوهاس تولید شد، بافته هاى تصویرى یا تاپسترى بودند که متأثر از نقاشى هاى (پل کله) بافته 

مى شد.
در ایران نیز بافندگان کاشان ثابت کرده بودند که مى توانستند فرش هاى تصویرى ببافند، چنان 
که با بهترین کار هاى استادان چینى و اروپایى دورة گوتى برابرى کند. این معنى را از روى پرده هاى 
مینیاتورى که براى زینت دیوار کاخ ها بافته شده است، مى توان یافت. سه نمونه از این نوع کار در دست 
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از جمله  الیاف  هنر   Fiber Art  .1
بیستم  قرن  در  که  است  اصطلاحاتى 
است  گرفته  قرار  استفاده  مورد  بیشتر 
در  هنرى  مهم  شاخه هاى  از  یکى  و 
معاصر  دوران  هنر  است.  معاصر  دوران 
از چهارچوب بوم نقاشى فراتر مى رود و 
براى  بیشترى  متریال هاى  و  مدیاها  از 
هنرالیاف  مى کند.  استفاده  هنرى  بیان 
هنرى  اثر  متریال  مرزهاى  گستردن  با 
به الیاف، پارچه، ... خود را از قید سنت 
رها مى سازد و از دستگاه بافندگى فراتر 
مى رود. در عین حال با وام گیرى از سنت 
پیشین خود و استفاده از آنان راه را براى 

مفهوم امروزى خود باز مى کنند.
2. ویلیام موریس مدرسۀ باهاوس را در 
معناى  (به  باهاوس  کرد.  تاسیس  آلمان 
 1933 تا   1919 سال  از  معمارى)  خانۀ 
نقش  و  پرداخت  هنرمندان  پرورش  به 
و  طرح  میان  پیوند  برقرارى  در  مهمى 
فن ایفا کرد. اسم bauhaus از کلمات 
و  ساختن  براى   «tobuild» آلمانى 
«house» خانه ریشه گرفته شده است.  
تأثیرگذارترین  از  یکى  باهاوس  شیوة 
وقایع در معمارى مدرن و طراحى مدرن 
شد. این مکتب اثرات عمیقى بر توسعۀ 
گرافیک،  طراحى  معمارى،  هنرهاى 

طراحى داخلى، طراحى صنعتى داشت.

است که از آن جمله، تنها یکى از پرده شکار متعلق به مجموعۀ مور، داراى تصویر است. این پرده که 
در کمال زیبایى است؛ مانند بعضى از قالى هاى بزرگ گویى یکى از مینیاتور هاى عالى اواسط قرن دهم 

است که به بافتنى انتقال یافته.
منسوجات تصویرى بسیار نفیس دیگرى از این دوره در موزه هاى دنیا موجود است که با تکنیک هاى 
مختلف نساجى چون قالى بافى، گلیم بافى، زرى بافى، سوزن دوزى و قلمکار اجرا شده است و از اوج هنر 

تاپسترى در ایران حکایت مى کند.
یکى از اولین تاپسترى هاى شناخته شده مربوط به 1400 سال قبل از میلاد است که در یک مقبرة 
مصرى کشف شده است. نمونه هاى دیگر از پیشینۀ این هنر در موزة آرمیتاژ مسکو است که این آثار 
در هفت مقبره قرار دارد که توسط بافندگان مصرى و یونانى بافته شده است. موضوع در تاپسترى ها به 
طور کلى داستان هاى مذهبى و اساطیرى، رزمى و بزمى و محل نصب این آثار نیز بیشتر دیوار کاخ ها 

و کلیساها بوده است.

تاپسترى در قرون وسطى3 و دوران رنسانس  ◄
تاپسترى در قرون وسطى تنها مسیرى براى روایت داستان هاى شناخته شدة مذهبى و اسطوره اى بود و 
از دیگر آثار هم زمان با خود مجزا نبود. تا پیش از این دوران نقاشى ها تنها روى دیوار کلیساها کشیده 
مى شدند و بخشى از دیوار کلیسا محسوب مى شدند. اما تاپسترى ها در کارگاه بافته شده و بعد روى دیوار 
کلیسا نصب مى شد. به همین دلیل جزء آثارى است که در نوع خود منحصربه فرد محسوب مى شوند. 

و  بوده  هنرمندان  از  انبوهى  همکارى  نتیجۀ  وسطى  قرون  در  غول آسا  و  شکوه مند  تاپسترى  آثار 
به لحاظ موضوعى به نوعى تکثیر ایده هاى گذشتگان شان بوده است. شاید بتوان تفاوت کار هنرى و 

ارزشمند آن ها را در ظریف کارى ها و ظریف بافى هاى اجرایى دانست که در نوع خود بى نظیرند.
در طول قرون وسطى با انحطاط شرایط زندگى، بخش زیادى از پیشرفت هایى که در اروپا به وسیلۀ 
یونانى ها و رومى ها به وجود آمده بود، از بین رفت. مردم از زندگى هاى راحت و آسوده با مشاغل و 
آموزش خوب به زندگى هایى به شرایط بسیار فقیرانه رسیدند. این عصر که مربوط به اروپاى آن دوران 

است، به عصر تاریکى معروف است.
عصر تاریکى در طول صدها سال باعث از بین رفتن خیلى از نسل ها در این شرایط وحشتناك 
زندگى شد. در میانۀ قرن 14 میلادى اوضاع به آهستگى رو بهبود رفت. رنسانس جنبش فرهنگى مهمى 
بود که انقلاب علمى و اصطلاحات مذهبى و پیشرفت هاى هنرى را در اروپا آغاز کرد. به تعبیرى دورة 

رنسانس، دورة خردگرایى، ریاضیات، منطق، و انسان مدارى است. 
تاپسترى هاى قرون وسطى فاقد تناسب و پرسپکتیو بودند اما با شروع دورة رنسانس شاهد تغییرات 
مهمى در رنگ، کمپوزیسون و پرسپکتیو هستیم. تصاویر واقع گرایانه تر شده و شاهکارهاى بى نظیرى از 

تاپسترى ها خلق شد که به نوع خود منحصربه فرد هستند.
ایدة پیکرنگارى در بسیارى از پرده هاى غربى به طور عمده متعلق به منابع مکتوب، کتاب مقدس 
و دگردیسى 4OVID است. به غیر از تصاویر مذهبى و اساطیرى، صحنه هاى شکار، موضوع بسیارى از 

پرده هاى نقش دار براى دکوراسیون داخلى بوده است.
تاپسترى به یک مرحلۀ جدید در اروپا در اوایل قرن 14 میلادى رسید. اولین موج تولید در آلمان و 

سوئیس سرچشمه گرفت. با گذشت زمان، صنایع دستى فرانسه و هلند گسترش پیدا کرد.
در قرن 14 و 15، فرانسه یک کشور پُررونق در صنعت نساجى بود؛ صنعت متخصص در پردة پشم 
خوب که براى تزئین کاخ ها و قلعه ها در سراسر اروپا فروخته شد. تعداد کمى از این پرده ها در انقلاب 
فرانسه جان سالم به در برد؛ صدها پرده براى بازیابى طلا که اغلب به آن ها بافته شده بود، سوزانده شد.

اروپا  تاپسترى  تولید  مراکز  انگین  و  جراردزبرگن  فلاندر، بروکسل،  قرن 16 شهرهاى اودنارد،  در 
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که  است  دوره اى  نام  وسطى  قرون   .3
پنجم  قرن  در  روم  امپراطورى  پایان  از 
در  رنسانس  دوران  شروع  تا  میلادى 
قرن شانزدهم میلادى در نظر مى گیرند. 
حاکمیت  دوران  وسطى  قرون  دوران 
آن  در  که  عصرى  کلیساست؛  مطلق 
هنرمندان در مقام یک صنعتگر و شاید 
بسیار پایین تر از آن تنها ناگزیر از اجراى 
نهادى  نه  بودند.  شده  شناخته  الگوهاى 
نه  و  داشتند  کلیسا  جز  به  حمایت  براى 
سرمایه اى براى اینکه بتوانند به صورت 

شخصى به کار هنرى خود ادامه دهند.

متروپولیتن، جنوب هلند،
اندازه: 1939×1877 سانتى متر؛
مأخذ: تارنماى موزة متروپولیتن.

مرگ تریوموف؛ اوایل قرن16، 
موزة ویکتوریا و آلبرتا؛ مأخذ: 

تارنماى موزة ویکتوریا و آلبرتا.

تبدیل شده بود. در قرن 17 پردة فلاندرز مسلماً مهم ترین تولیدات بود که بسیارى از نمونه هاى این 
دوره هنوز موجود است.

پرده هاى نقش دار هنوز هم در کارخانه تاپسترى و برخى دیگر در کارگاه هاى قدیمى اروپا بافته 
مى شود، همچنین تعمیر و بازسازى پرده هاى نقش دار قدیمى نیز صورت مى گیرد. این هنر و صنعت 
نیز در حال حاضر توسط بافندگان به منزلۀ سرگرمى انجام مى شود؛ با پیچ و تاب هاى رنگارنگ پود در 

نقوش و تصاویر روى پارچه و تکرار این مجموعه، سایه روشن ایجاد مى کنند.
 آغاز رنسانس، از فلورانس بود که یک تحول 300 ساله را به ارمغان آورد و بعد از مدتى سراسر 
اروپا را فرا گرفت. هنر تاپسترى هم مانند نقاشى و مجسمه سازى تغییرات زیادى را در این دوره تجربه 
کرد. موضوعات مذهبى و رزمى کمرنگ شده و تاپسترى ها از حالت روایتگرى خارج شدند و بیشتر 
سازندگان به سمت کپى بردارى از آثار هنرمندان گرایش پیدا کردند و در نتیجه تاپسترى هاى مختلفى 

از آثار هنرمندان بزرگى همچون رافائل به وجود آمد.
در این دوران براى اینکه شباهت تاپسترى ها به آثار نقاشى زیاد شود، تنوع در رنگ بیش از پیش 
دیده مى شود. کارگاه هاى عظیمى براى ساختن نخ ها با تنوع رنگى زیاد به وجود آمد که تا پیش از آن 
در هنر تاپسترى بى سابقه بود. تاپسترى هاى عصر رنسانس بیشتر متأثر از هنرهایى همچون نقاشى و 

مجسمه سازى است و نقش انسان در این تاپسترى ها پررنگ تر است. 

تاپسترى در میان آثار تاریخى مجموعه هاى سعدآباد و نیاوران  ◄
مهم ترین تاپسترى هاى موجود در این دو مجموعه: 

ـ بزرگ ترین بافت تاپسترى ابریشمى مربوط به قرن 17 میلادى در سالن انتظار بزرگ کاخ ملت بر 
دیوار نصب شده است.

 ـدو تاپسترى در راه پلۀ طبقۀ اول به دومِ موزة هنر هاى زیبا مربوط به قرن 17 و 18 (فرانسه و بلژیک) نصب است.
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4. کتاب افسانه هاى دگردیسى نوشته ى 
«میرجلال الدین  ترجمۀ  و  «اوید» 
کزازى» است. مترجم دربارة این کتاب 
آورده است: «اوید داستان هایى را در این 
دگردیسى  در  که  است  سروده  کتاب 
استوار شده اند اما کتاب خود را از پیدایى 
جهان و آفرینش آن آغاز مى کند و اندك 
اندك به پیش مى آید تا به زبان هاى نوتر 
مى رسد. ارزش این شاهکار ادبى در ادب 
شاهکارهایى  با  برابر  لاتین  یا  رومى 
چون ایلیاد و ادیسه در ادب یونانى است. 
به  فرانسوى  زبان  از  را  کتاب  این  من 
پارسى برمى گردانم چون با زبان لاتین 
دارم  آشنایى  اندازه اى  و  عرض  در  تنها 
و  زبان شناسانه   بررسى هاى  در  که 
ریشه شناختى به کار من مى آید. این اثر 
به 15 کتاب بخش شده و هر کتاب برابر 
با یک فصل است». در قسمتى از کتاب 
مى خوانیم: «پیش از آنکه دریا و خشکى 
هستى  جهان  که  آسمان  و  آیند  پدید 
گیتى  گسترة  همۀ  در  را،  طبیعت  را، 
فرو مى پوشد، آنچه فرادید مى آمد، مگر 
نمود و چشم اندازى یگانه نبود، آنچه آن 
توده اى  نامیده اند،  آغازین»  «آشوب  را 
و  آشفته  و  پیکره  و  ریخت  از  بى بهره 
و  فسرده  کرانه اى  مگر  هنوز  که  درهم 
بى جان و جنب، پشته اى فراهم آمده از 
چیزها،  آخشیجان  از  پراکنده  جرم هایى 
بى هیچ پیوند در میانه آن ها نبود». این 
کتاب را انتشارات «معین» منتشر کرده 

است.

موزة گتى، فرانسوى، 
1688-1732؛ مأخذ: تارنماى 

موزة گتى.

ـ در تزئین داخلى کاخ اختصاصى نیاوران، علاوه بر گچ کارى و آیینه کارى ایرانى از تاپسترى هاى عظیم 
نیز استفاده شده که این نوع تزئینات در کاخ هاى اروپایى نیز رواج داشته که علاوه بر زیبایى، عایقى 

براى گرما و سرما و نیز سر و صدا بوده است.
از میان این گوبلن ها، 3 تاپسترى که از همه بزرگ تر هستند و در قسمت هاى اصلى کاخ نصب 
شده اند، روایتگر داستان منحصربه فردى در خصوص ملکه استر است که با ظرافت خاصى از پشم و 

ابریشم بافته شده است.
این داستان دربارة ملکه یهودى دربار ایران (دوران خشایارشاه) است که تروى ژان فرانسوا بین 
سال هاى 1739-1764 آن را به تصویر کشیده است و در کارخانه هاى گوبلن بافى کشور فرانسه بافته 

شده است.
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ـ وجود دو عدد گوبلن بافت کشور فرانسه مربوط به قرون 17 و 18 میلادى در ضلع جنوبى تالار آبى 
بر زیبایى آن افزوده است.

در ایران کتابى با نام تاپسترى توسط زهرا رسول زاده نمین فارغ التحصیل رشتۀ مجسمه سازى که 
سعى در احیاى این هنر داشته و تعدادى نمایشگاه در این حوزه برگزار کرده، نوشته شده و به چاپ 

رسیده است ■

منابع و مآخذ
1. گوبلن هاى اختصاصى کاخ نیاوران، تهیه و تنظیم: زینب رادان، 1392، در تارنماى مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى نیاوران 

h؛ تاریخ دسترسى: 23 مرداد 1392. p://www.niavaranmu.ir/detail/1018)
2. موزة پارچه و لباس هاى سلطنتى، هنر ایرانى روى لباس شاهان، روابط عمومى مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى نیاوران، 

(h p://www.niavaranmu.ir/detail/676) تارنماى کاخ موزة نیاوران
(h p://sadmu.ir/post/1) 3. کاخ موزة ملت، تارنماى مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد

4. روزنانۀ شهروند، شمارة 449، 19 آذر 1393، پرنیان پود و نقش، معرفى دو کتاب پتینه و تاپسترى از زهرا رسولزاده 
h؛ تاریخ دسترسى:  p://shahrvand-newspaper.ir/Default.aspx?NPN_Id=120) .نمین به قلم مریم کاملان

27 تیر 1397)
5. معرفى و شناخت هنر در تاپسترى در گالرى زرنا، خبرگزارى ایسنا: 3 مرداد 1395.

h؛ تاریخ دسترسى: 27 تیر 1397) ps://www.isna.ir/news/95050101445/هنر-تاپسترى-معرفى-مى-شود)



49 ، شمارة 2، تابستان 1397

گفت وگو با حسن ارژنگ نژاد
خالق مجسمۀ آرش

واحد پژوهش
خردادماه 1397

حسن ارژنگ نژاد نقاش و مجسمه ساز ایرانى در سال 1300 در مشهد زاده شد وى دورة دبستان را در 
همین شهر گذراند. در نوجوانى پدر و مادرش درگذشتند و او که فرزند ارشد بین هفت خواهر و برادر 
بود براى کار به تهران آمد. او در سال 1318 ازدواج کرده است. غلامرضا رحیم زاده ارژنگ مجسمه ساز 
ایرانى پسرخاله و پدر همسر وى است. از آثار او مى توان به مجسمۀ تمام قد فـردوسى در آرامگاه وى 
در توس، نیم تنۀ یپرم خان در موزة کلیساى ارامنه در جلفاى اصفهان، نیم تنۀ جبار باغچه بان در مدرسۀ 
ناشنوایان تهران، نیم تنۀ لیمجى مانوکچى زرتشتى (بانى معافیت زرتشتیان از پرداخت جزیه در زمان 
کاخ  ورودى  در  خسروپرویز  و  گور  بهرام  نقش برجستۀ  تهران،  انوشیروان  مدرسۀ  در  دوم)  عباس  شاه 
ابیض، و تندیس 12 فیلسوف، شاعر و سلطان ایرانى (مانند اشک اول، فردوسى، حافظ، سعدى، نادر شاه 

افشار، یعقوب لیث صفارى و...) در پارك ملت مشهد اشاره کرد.
: در مورد شروع فعالیت خود در کاخ سعدآباد بفرمایید؟ 

◄ شانزده سالم بود که در کاخ سعدآباد شروع به کار کردم (زمان رضاشاه)، هر روز 2 بعد از ظهر 
آن  مى آمد.  بودند،  آن  داخلى  تزئینات  انجام  مشغول  زمان  اون  که  (ملت)  کاخ  نظارت  براى  رضاشاه 
زمان ساخت بنا تمام شده بود. من هم دو نقش برجستۀ هر دو طرف پلکان، نیم دایره هر کدام 10 متر 
در 5 متر، با نقش شکارگاه و از جنس سنگ مهره را کار مى کردم. خاطره اى از آن دوران به این قرار 
در ذهنم مانده که به خاطر زاویۀ تابش آفتاب در صبح و بعد از ظهر، صبح ها یک طرف پلکان کار 
مى کردم و بعد از ظهر ها یک طرف دیگر... . یک روز که حبیب االله خان پیش خدمت براى رضاشاه چاى 
یا قهوه آورده بود هم زمان من مشغول کار بودم و چند متر از شاه فاصله داشتم، آن روز تصادفاً مبلى 
را که رضاشاه روى آن مى نشست کمى آن طرف تر گذاشته بودند (نزدیک به محل کار کردن ما)، سهواً 
کمى از سنگ ریزه ها در چایى رضاشاه پرید. رضاشاه گفت: آهاااى پسر چکار مى کنى؟ گفتم هیچى دارم 
کار مى کنم، این طورى سر صحبت باز شد، به ما هم اجازه نداده بودند (رئیس انتظامات و شهربانى) 
با خانوادة سلطنتى صحبت کنیم. گفتم من اجازه ندارم با شما صحبت کنم، رضاشاه گفت براى چه؟ 
سرهنگ را نشان دادم گفتم ایشان گفته حق ندارى با شاه صحبت کنى. رضاشاه گفت: بى خـود گفته، تو 
هم همچنین شاهکارى نمى کنى، بچه بازیه؟... گفتم نخیر خیلى هم کار مى کنم، پیش از ظهر این طرف 
کار مى کنم بعد ازظهر آن طرف. آمد دید بله آن طرف هم کار مى کنم، خلاصه 6، 5 تا سکه از جیبش 

درآورد داد به من گفت نه مثل اینکه کارت خوبه و این شروع کار من در سعدآباد بود.
آخرین اثر شما در کاخ سعدآباد 70 سال پس از شروع به کار شما ساخته شد، در مورد مجموعۀ کارهایى   :

که در قالب نقش برجسته و مجسمه در سال هاى مختلف در سعدآباد ساختید، توضیح دهید؟ 
◄ نقش برجسته هاى شکارگاه در دو طرف پلکان کاخ ملت را در دهۀ 1340 برداشتند و کلاً تغییراتى 
هم  را  آن ها  که  کاخ  همین  استخر  طرف  دو  در  اسب سوار  مجسمه  دو  آوردند،  وجود  به  پلکان  در  را 
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استاد ارژنگ نژاد، بهار 1397؛ 
عکس ها: ج. نجف علیزاده.

جابه جا کردند و دو تا اسفکنس (ابوالهول) به سبک مصرى که جلوى کاخ شهناز (مکان فعلى موزة 
در سال 1396 مجسمۀ  هدایاى ریاست جمهورى) ساخته که هنوز هم همان جاست. تا اینکه مجدداً 

آرش کمانگیر را در این مجموعه ساختیم. 
: همان طور که گفتید هم زمان با کارهاى حجارى شما روى بدنۀ خارجى کاخ، استادان دیگرى هم در 
زمینۀ تکمیل تزئینات داخلى کاخ مشغول به کار بودند، در خصوص این افراد و رابطۀ خودتان با ایشان 

توضیح دهید.
◄ با همه ى آن ها آشنا بودم، طاهرزاده، ملائکه، لرزاده، شیخان، و دیگران. در آن زمان کار ساخت 

کاخ به پایان رسیده بود و برخى کارهاى تزیینى در حال انجام بود.
: در مورد سایر کارهاى شهرى خودتان توضیح دهید.

◄ موقعى که 25 سالم بود زیر نظر مهندسان خارجى کار مى کردم براى «چک»ها. چند نقش برجسته را 
براى کاخ دادگسترى ساختیم و من آن موقع روزى 25 تومن حقوق مى گرفتم، آن زمان استادکار ها 6 تومن 
مى گرفتند. یکى از این مهندسان اشترونس بود، که سرطان گرفت و رفت و به جایش من آمدم. همچنین 
براى محل فعلى باشگاه ورزشى شهید فهمیده (شعبان جعفرى سابق) دوتا نقش برجسته کار کردم یکى 
شاپور و والرین (10 متر در 15 متر) یکى هم بازوبند پهلوانى. البته در کارهایى که توسط استادم رحیم زاده 
ارژنگ ساخته مى شد، همکارى داشتم ازجمله مجسمۀ نبرد گرشاسب و اژدها که در میدان حر نصب است.

: استاد شما در کنار مجسمه سازى نقاشى هم مى کنید و کتاب آموزش نقاشى ارژنگ اثر شماست کمى 
در این زمینه توضیح بفرمایید.

◄ هجده سالم بود که کتاب طراحى را براى مدارس و خردسالان تألیف کردم. این کتاب نزدیک به 
هشتاد سال است که مرتب چاپ مى شود. آن موقع تو فکرم بود که آن را براى دبیرستان و دانشگاه مبسوط 

کنم و توسعه بدهم. در حال حاضر هم بیشتر نقاشى مى کنم به خصوص به نقاشى آبرنگ علاقه دارم.
: در مورد ساخت مجسمۀ آرش بفرمایید.

◄ سال 1386 یکى از دوستان ما در خصوص ساخت تعدادى مجسمه در مجموعۀ سعدآباد مذاکراتى 
را انجام داده بود و از من براى ساخت این آثار دعوت کرد. ایشان پیش نویس قرارداد را هم با مبلغ 
پایینى پذیرفته بود و بعداً بنا به دلایلى از این پروژه انصراف داد. روزى که براى مباحث مربوطه در دفتر 
ریاست مجموعه جلسه داشتیم. ناگهان لیوان شربتى روى میز افتاد و ریخت روى تمام کاغذها. من 
این مسئله را به فال نیک گرفتم و گفتم به هر حال این کار را انجام مى دهیم. از همان روز با جناب 
آقاى حسین ونکى و فرزند ایشان ابوذر گروه مجسمه سازى آرش را پایه گذارى کردیم و در حقیقت یک 

خانواده شدیم ■
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* کارشناس ارشد مردم شناسى
mahdis_m27@ymail.com

تطبیق نگاه خلاقانه
بین کارگردان سینما
و موزه دار
مهدیه منوچهرى*

این نوشتار به نقش و جایگاه سینماگران و موزه داران، براى اندیشۀ خود و همچنین بیان اندیشه آدمیان 
و در نهایت رسیدن به شناخت، در زمینۀ ناشناخته هایى که در طول زمان بشر با آن روبه رو بوده است، 
اثر  یک  هویت بخشى  براى  آن  ابزارهاى  چیست؟  ایده  یک  شکل گیرى  خاستگاه  اینکه  و  مى پردازد 
چیست؟ ارتباط بیان چگونگى روایت سینماگر پیرامون جهان هستى و روایت گرى موزه دار، مورد بررسى 
قرار مى گیرد. موزه دار و سینماگر بر اساس تفکر و تخیل خود انسان را روایت مى کنند. سینماگر در قالب 
تصویرگرى سینمایى و موزه دار در قالب تصویرگرى موزه اى که شیوة نمایش آن به میزان خلاقیت و 

تفکر کارگردان و موزه دار بستگى دارد.
مرز بین واقعیت و رویا در افکار شخصى که روایتگر تفکر فرد دیگرى است، قابل تشخیص نیست، 
زیرا نشأت گرفته افکار ثانویه اى است که تفکر اولیه را روایت مى کند و آن را شرح مى دهد، البته در 
فیلترى از ایدئولوژى خود، مطرح مى شود و این ایدئولوژى زاییدة تفکرى است که در بسترى از محیط 
آموزشى، اجتماع و خانواده شکل گرفته است که در حوزة سینما و موزه شکل تخصصى به خود مى گیرد.
رمزهاى مشترك این دو اندیشه (موزه دار و سینماگر) نمادها و اسطوره هایى است که در فرهنگ 
مشترك و به طور کل در زندگى بشر وجود دارد. موزه دار چیدمان آثار کشف شدة تاریخى را بر اساس 
معنا شکل مى بخشد و بر اساس داده هاى ذهنى خود گویاى تطور و تکامل یک فرهنگ یا صنعت است.
موزه دار با استفاده از دانش اکتسابى خود، اثر موزه اى را تفسیر و بر اساس رمز گذارى به آن شکل و 
هویت مى بخشد و مخاطب این رمزها و نشانه هاى مشترك را مى شناسد و پس از فرآیندى به فهم یک 
اثر مى رسد. گروهى از نظریه پردازان هرمنوتیک با ایجاد روش در مسیر فهم مخالف اند و فهمیدن را 
یک واقعه مى دانند که قابل اندازه گیرى و روش مندى است و به عبارت دیگر درك و فهم هر مخاطب 

مختص خود اوست و با دیگرى تفاوت دارد.
اگر پلى بزنیم بین درك و فهم انسان از جهان هستى و درك و فهم موزه دار به یک اثر تاریخى، 
توانسته  که  مى شود  بهره مند  حیات جاودانه همان قدر  از  آدمى  که  رسید  این نظر هایدگر  به  مى توان 
به هستى شناخت پیدا کند. موزه دار در برابر یک اثر تاریخى به میزان شناخت و فهم اندیشۀ انسانى 
تاریخى به جهان هستى پى مى برد. موزه دار در یک ساختار مشخص فرآیند خلق یک اثر از گذشته تا 
به امروز را روایت مى کند. فرآیند تکامل یک اثر گویاى سپرى شدن سالیان متمادى است و گذر زمان 
به راحتى در مکانى محدود در مقابل مخاطب قرار مى گیرد. سینماگر نیز با هنر مکانى و زمانى مواجه 
تخیلى ترین  سینما  مخاطب  مى کند،  باورپذیر  واقعى  طور  به  را  پدیده  غیر واقعى ترین  سینماگر  است. 
فیلم ها را واقعى مى پندارد و با زبان سینما و موزه دار با زبان و ابزار تخصصى خود، تطور و اندیشه بشر 

را واقعى جلوه مى نمایند.
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فیلم به مثابۀ خلق اندیشه و بارورى آن مفید است و روایت یک موضوع توسط سینماگر، متفکرانه مطرح 
مى شود. سینماگر با روایت سینمایى سال هاى متمادى را که شخصیت فیلم پشت سر گذاشته است با قالب 
و ابزار سینمایى به راحتى روایت مى کند. موزه دار نیز تکامل یک اثر تاریخى را در قالب فضاى موزه اى و با 
چینش آثار که حاکى از فرایند شکل گیرى اثر است در فضایى محدود در مکان موزه اى ممکن و درك آن را 
میسر مى سازد و اگر این فضاى موزه اى و روایت موزه دار نبود، فهم و درك آن براى مخاطب باورپذیر نبود.

باورپذیرى مخاطب سینما به واسطۀ پردة بزرگ سینما و روایت سینمایى ممکن مى شود در یک 
فیلم دوساعته گاه ساعت ها، روزها و ماه ها و سال هاى زیادى سپرى مى شود و اصلاً چندان به نظر 
نمى آید و هیچ مشکلى براى بیننده پیش نمى آورد. بیننده به راحتى مى تواند در یابد که کسى با کشتى 
از کشورى به کشور دیگر برود و چند دقیقه بعد در ساحل آن کشور پیاده شود و چند ثانیه بعد در هتل 

مشغول خوردن ناهار باشد و چند ثانیه بعد شب شده و او آماده خواب شود.
در فضاى موزه اى نیز گذر زمان چند هزار ساله در قالب یک ویترین باورپذیر مى شود. و بعد متافیزیک 
زمان به واسطۀ اثر تاریخى و چگونگى روایت فرایند خلق اثر (توسط موزه دار) در بعد مکان، عینیت مى یابد.
سخن سینماگر یک سخن ساده نیست، گفتار وى یک روایت پیچیده است که به طور ساده آن را 
بیان مى کند، اما درك و دریافت آن چند وجهى است. مخاطب در برخورد با یک اثر سینمایى و یا یک 
اثر موزه اى، آنچه را که خوانده است و در مورد آن اندیشیده است براى تفسیر آن به کار مى گیرد تا به 
یک مرز مشترك و شناخت مشترك از اثر برسد و مخاطب با استفاده از میزان دانایى خود به علاوه 
دانش و دانسته هایى که سینماگر و موزه دار در اختیار وى قرار مى دهند به شناختى تازه دست مى یابد 
و هرکدام از آن ها مى باید به یک حس همدلى و هم فکرى نزدیک شوند تا به شناخت برسند. شناخت 
آنان در ساختارى منظم و نشأت گرفته از جنسیت و قومیت و فرهنگ در نظام فکرى منسجم است که 
در بررسى عناصرى که به هم مرتبط اند، موفق به کشف ساختارهاى پنهان شده و به نسبت هر فردى 

شیوه و روش آن بر مبناى (ابزار شناخت) حس، عقل و قلب هر فرد متفاوت است. 
 اندیشه در طول زمان تغییر مى کند و بارور مى شود. توانایى تفسیر هر واقعه تاریخى و هر واقعۀ 
اجتماعى در قالب یک ساختار میسر مى شود و هر شناختى در قالب ساختار معنا مى یابد. ممکن است یک 
واقعه به لحاظ روان شناختى، یا به لحاظ فلسفى و هستى شناسى در ساختار منسجم با ابزارهاى گوناگون 
بیان شود، سینماگر با اثر سینمایى، موزه دار با چینش آثار در فضاى موزه اى، انسان تاریخى با خلق اثر، و 
مخاطبى که در برابر آن قرار مى گیرد همۀ آن ها از طریق جهان بینى خود با ابزار، انتقال معنا را مجسم 
مى سازند و اندیشۀ ذهنى خود را عینى مى سازند. سینماگر ابزار انتقالش تصویرسازى و در نهایت پردة 
سینما است، موزه دار با چینش آثار در فضاى موزه اى و انسان تاریخى با خلق اثر و مخاطب با مکتوب 
کردن تفسیر و تحلیل خود از آثار، کنش هر یک از آن ها در نظام و ساختارى منسجم با هم پیوند دارند 
و آن بیان حقیقتى است که در پویندگى زمانى و مکانى به آن دست یافته اند. و توانایى دریافت مخاطب 

در سنجش، با توانایى پروراندن یک اندیشه توسط سینماگر و موزه دار گاه بیش تر و گاه کم تر است.
جهان  و  یکدیگر  با  آنان  ارتباط  و  دارند  قرار  اندیشه  مثلث  یک  در  مخاطب  و  موزه دار  سینماگر، 

پیرامون خود چندسویه است و به هم مرتبط اند.
ابزار و نظام ساختارى سینماگر و موزه دار، ابزارى مشابه است که طریقۀ روش بیان واقعیت بستگى 

به تفکر و اندیشۀ آنان دارد، این افراد به شیوة معینى عمل مى کنند و مى اندیشند.
زیرا میزان دریافت خود از ناشناخته ها را در ساختارى معین تجزیه و تحلیل مى کنند و از نظر آن ها 
انتخاب هر یک از ابزار ها آگاهانه و در طول فرآیند فکرى و ذهنى به وجود آمده است و هر دو این 
حجم از دریافت از یک موضوع را و به طور کل هر پدیده ى ناشناخته را عینیت مى بخشند و واقعى 
مى سازند و چیزى را که تجربه کرده اند به اشتراك مى گذارند که در مقابل آن مخاطب نیز به تجربه اى 

متفاوت تر خواهد رسید ■
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صحنه اى از فیلم مسافران 
ساخته بهرام بیضایى.

موزة پتروپولیتن ـ نیویورك.
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کاخ مـوزه ها و چالش بیناگفتمانى

رضا دبیرى نژاد*

و  چالش ها  ورطۀ  در  نیز  موزه ها  که  است  شده  سبب  امر  همین  و  است  اجتماعى  پدیده اى  موزه 
دگرگونى هاى اجتماعى قرار گیرند. از این رو مى توان روایت چالش ها و دگرگونى ها را از موزه ها خواند 
از  موزه  که  است  این گونه  مى سازند.  دگرگون  نیز  را  موزه ها  اجتماعى  دیگردگرگونى هاى  سوى  از  و 
یک مکان صرف به یک «نگرش» تبدیل مى شود و نگرش موزه اى در تداخل و تبادل با نگرش هاى 

اجتماعى و سیاسى قرار مى گیرد.
زاییدة  کاخ موزه ها  هستند.  گفتمانى  تغییر  از  متأثر  موزه اى  نمودهاى  بارزترین  از  یکى  کاخ موزه ها 
گفتمانى نو هستند؛ گفتمانى که نظام سیاسى پیشین را سرنگون مى کند و بر جامعه مسلط مى شود. نظام 
جدید براى تثبیت گفتمانى خود نیازمند آن است که نشانه ها را جابه جا سازد و یا نشانه هاى پیشین را در 
دلالتى تازه قرار دهد. باید در نظر داشت که کاخ ها مهم ترین نشانۀ نظام سلطنتى است، نمادى مکانى 
و نامواره اى که دلالت هاى متعددى را در خود جاى داده است. به اعتبار همین جایگاه نمادین است 
که نظام هاى سلطنتى متعدد هر کدام که بر تخت سلطنت نشسته اند کاخى نو ساخته اند و یا کاخ هاى 

پیشین را حذف کرده یا تغییر داده اند.
در سال 1357 با وقوع انقلاب اسلامى، نظام شاهنشاهى به نظام جمهورى اسلامى تغییر مى یابد 
و گفتمان انقلاب اسلامى نشانه هاى شاهنشاهى را مورد هدف قرار مى دهد. از نخستین نشانه هایى که 
در روز 22 بهمن 1357 تصرف مى شود کاخ  هاى سعدآباد و نیاوران هستند که محل سکونت خاندان 
پهلوى بودند. در همان زمان دو نگاه به این کاخ ها وجود داشت، نگاهى که آثار جمع شده در کاخ ها را 
حاصل استثمار محرومین و حق همۀ مردم مى دانست که باید به آن ها برگردانده شود و نگاه دومى که 
آن ها را آینۀ عبرت مى پنداشت. همین نگاه دوم باعث پیدایش کاخ موزه ها شد. هر دو نگاه را مى توان 
در فرمان شوراى انقلاب براى کاخ هاى نیاوران و سعدآباد مشاهده کرد1 و حتا مى توان دو شیوة تصرف 

و مواجهه با دو مجموعۀ نیاوران و سعدآباد را حاصل از وجود دو نگاه مذکور دانست.
اگرچه کاخ موزه ها حاصل گفتمانى تازه هستند اما یکسان نمى مانند و در چهار دهۀ حضور آن ها 
مى توان تغییراتى را مشاهده کرد که این تغییرات دلالت بر تغییرات و یا چالش هاى گفتمانى دارند. این 
دلالت ها نشان مى دهند که کاخ موزه ها از تغییر جامعه تأثیر پذیرفته اند و خود گفتمان ساز شده اند. در 
واقع مى توان عرصه حضور کاخ موزه ها را عرصه چالش بیناگفتمانى تلقى کرد. اما کاخ موزه ها پدیده اى 
گفتمانى هستند که این گفتمانى بودن هم حاصل عمل اجتماعى اثرگذار بر آن هاست. از همین رو هم 
مى توان آن ها را گفتمان ساز دانست و گفتمان هاى درون آن ها را در مسیر ظهور و بروزشان را خواند. 
گفتمانى که با محوریت حق محرومان و نگاه انقلابى بر جامعه مسلط مى شود در شکل دهى اولیه نیز 
آن ها را هم بر مبناى همین محور ساماندهى مى کند. کاخ موزه ها پس از انقلاب توسط همان نیروهاى 
انقلابى فاتح کاخ  ساماندهى و بعد نیز اداره مى شود. نیروهاى انقلابى از لباس کمیته هاى انقلابى به 
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کاخ هاى  به  راجع  قانونى  لایحه   .1
و  ارزیابى  نحوة  و  سعدآباد  و  نیاوران 
قانونى  لایحه  مربوط:  اموال  نگهدارى 
و  سعدآباد  و  نیاوران  کاخ هاى  راجع به 
نحوة ارزیابى و نگهدارى اموال مربوط/ 
مصوب 1359/1/23  مادة واحده ـ کلیۀ 
کاخ هاى نیاوران و سعدآباد با محوطه و 
تأسیسات آن جهت ایجاد موزه و پارك 
آموزش  و  فرهنگ  وزارت  اختیار  در 
عالى قرار مى گیرد.  مادة 2- کلیۀ اموال 
توسط  فوق الذکر  کاخ هاى  در  موجود 
نمایندگان  عضویت  با  که  کمیسیونى 
نخست وزیرى، وزارت فرهنگ و آموزش 
داراى،  و  اقتصادى  وزارت امور  عالى، 
ایران،  ملى  بانک  ایران،  مرکزى  بانک 
مستضعفان  بنیاد  کشور،  کل  دادستانى 
و  رسیدگى  مورد  شد  خواهد  تشکیل 
را  یک  هر  قیمت  و  قرار گرفته  ارزیابى 
خواهند  عمل  زیر  ترتیب  به  و  مشخص 
جهت  عتیقه  اشیاء  کلیۀ  نمود:  الف ـ 
تحویل  موزه ها،  در  نگهدارى  و  حفظ 
وزارت فرهنگ و آموزش عالى مى گردد. 
ده  از  آن  قیمت  که  اشیایى  کلیۀ  ب ـ 
و  حفظ  جهت  است  بیشتر  ریال  میلیون 
مرکزى  بانک  خزانه  تحویل  نگهدارى 
بهاى  که  اشیایى  کلیۀ  ج ـ  مى گردد. 
و  است  ریال  میلیون  یک  از  کم تر  آن 
نگهدارى آن ها در موزه مصلحت نباشد، 
براى مصارفى که بعداً تعیین خواهد شد 
به طور امانت نگهدارى مى شود.  دـ کلیۀ 
فرش هایى که بهاى آن ها بیش از یک 
نگهدارى  موزه ها  در  باشد  ریال  میلیون 

مى شود.

درمى آیند و در لباس عوامل مدیریتى جدید قرار مى گیرند. در ساماندهى یا ایجاد کاخ موزه ها نیز ابتدا به 
کاخ هایى توجه مى شود که مربوط به تاریخى نزدیک تر و نمود تجملاتى بیشتر هستند. این گونه است 
که کاخ موزة نیاوران و کاخ سفید در سعدآباد جزو نخستین کاخ موزه هاى جدید هستند. حتا بر مبناى 
همان دال مرکزى یعنى مرکزیت مردم نام این کاخ ها نیز تغییر مى کند و به طور مثال نام کاخ سفید 
به ملت تغییر مى کند و در گشایش آن ها نیز به حضور عامه مردم توجه مى شود؛ چنانکه کاخ نیاوران با 
حضور رفتگران شهردارى منطقۀ یک تهران گشایش مى یابد. باید در نظر داشت که خود کاخ در ساحت 
نشانه اى بر سلطنت دلالت دارد، از همین رو سعى مى شود این نشانه زدوده شود تا دلالت آن در تعارض 
با اهداف گفتمان انقلابى قرار نگیرد، به همین دلیل برخى کاخ ها به موزه هایى دیگر تبدیل مى شوند 
اما اینکه چه موزه اى و چه روایتى و اینکه این روایت ها از کجا مى آیند؟ خود نشانه اى از ظهور و بروز 

گفتمان هاى دیگر است.
گفتمان هاى جدید یا در بطن مجموعه ها مانند آثار هنرى وجود دارند و یا در منظرهاى فرهنگى 
این  از  کدام  هر  اما  مى کنند  نو  دلالت پردازى هاى  جدید  بافت سازى  با  واقع  در  و  مى آیند  پدید  جدید 
جدید  گفتمان هاى  یا  و  مانده اند  خاموش  کاخ ها  درون  که  مى آیند  گفتمان هایى  از  دلالت پردازى هاى 

پدید مى آیند که کاخ موزه ها را در خود مى گیرند.
گفتمان اجتماعى جدیدى در میانه هاى دهۀ 1360 تقویت مى شود که گفتمان میراث فرهنگى است؛ 
گفتمانى که از قبل وجود دارد و حتا در همان برخورد با کاخ ها نیز مشاهده مى شود و قبل از انقلاب 
نیز به نوعى این منظر در کاخ ها پدید آمده است که مثال آن را مى توان در کاخ گلستان دید، کاخى که 
ساحت کاخ بودن خود را در همان زمان کاهش مى دهد و موزه مردمشناسى آن نیز در نیمۀ دهۀ چهل 
خورشیدى پدید مى آید. در مجموعۀ نیاوران هم مى توان به کاخ صاحبقرانیه اشاره کرد که قبل از انقلاب 
ثبت ملى شده است. در روزهاى انقلابى رویکرد میراث فرهنگى چندان نمى تواند در اولویت قرار گیرد 
اما با گذشت از نقطۀ تحول گفتمانى یا پدید آمدن انقلاب، گفتمان میراث فرهنگى تقویت مى شود و 
به مرکز تحولات اجتماعى نزدیک تر مى شود. با تأسیس سازمان میراث فرهنگى در نیمۀ دهۀ شصت 
خورشیدى کاخ موزه ها نیز در نظارت و تملک مدیریت این سازمان قرار مى گیرد، با این تحول سازمانى 
به گونه اى رسمى کاخ ها در زمرة مواریث فرهنگى قرار مى گیرند. این قرار گرفتن با خود این چالش 
را به همراه دارند که کدام میراث فرهنگى؟ کاخ ها چه نوع میراثى هستند؟ آیا به اعتبار تاریخى میراث 
هستند یا به اعتبار معمارى و آثار هنرى نهفته در آن ها؟ و یا فراتر این ها در ساحت موضوعى خود. اگر 
کاخ ها در ساحت موضوعى و اجتماعى، میراث فرهنگى هستند آیا با همان نگاه عبرت آموز باید آن ها را 

در زمرة میراث درد و رنج قرار داد؟ 
پاسخ به این پرسش مى توانست رویکرد به نوع مدیریت کاخ موزه ها را تعیین کرده و از سوى دیگر 
نیز به نوعى مفهوم میراث فرهنگى را به مثابه افتخارآمیز آن به چالش مى کشید و گسترش مى داد تا 
دیگر میراث ها را در یک ساحت و کارکرد ننگریم. دال مرکزى در گفتمان میراث فرهنگى را مى توان 
سرمایۀ ملى دانست و آنچه گرداگرد این دال چیدمان مى شوند، ارزش هاى فرهنگى هستند. کاخ موزه ها 
نیز در گفتمان میراث فرهنگى سرمایۀ ملى قلمداد مى شوند و به منزلۀ دلالتى تاریخى ثبت مى شوند، 
این گونه است که مجموعه هاى نیاوران و سعدآباد در فهرست آثار ملى ثبت مى شوند. گفتمان میراث 
فرهنگى سعى مى کند دلالت پردازى هاى خود را حول تاریخ، معمارى و هنر قرار دهد و از دلالت هاى 
سیاسى فاصله بگیرد تا براى خود امنیت و ثبات ایجاد کند. همین دلالت پردازى هاست که مفهوم میراث 
هنرى و میراث معمارى را هم به کاخ موزه ها تعمیم مى دهد. میراث هنرى بودن سبب مى شود که آثار 
را جداى از بافت چیدمانى آن ها یعنى بافت زمینه اى سیاسى و یا مکان قرارگیرى آن ها ببیند و بتوان 
آثار را همچون هر اثر هنرى دیگرى که در موزه ها یا گالرى هاى هنرى دیگرى مشاهد کرد. حالا اثر 
برآمده  مى تواند  که  اعتبارى  مى شوند،  دیده  هنرى شان  اعتبار  به  وارهول  اندى  یا  گوگن  یا  و  پیکاسو 
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از تاریخ هنر و یا بازار هنر باشد. گنجینه هاى هنرى که مى توانند اعتبارى جهانى داشته باشند و هیچ 
نسبتى هم با فرهنگ ایرانى نداشته باشند. 

این خوانش ها سبب مى شود تا از تسلط گفتمان سیاسى بر کاخ موزه ها کاسته شوند و گفتمان هاى 
کاخ موزه ها  هنر،  همچون  حاشیه اى  گفتمان هاى  فربه شدن  شود.  عیان تر  و  برجسته  آن ها  در  دیگرى 
را به دلالت دیگرى سوق داد که حاصل تغییر اجتماعى نیز بود. در نزدیکى دهۀ هشتاد شاهدیم که 
در این تغییر گفتمانى نام مجموعه کاخ  به مجموعه هاى فرهنگى و تاریخى تبدیل شد. در همین نام 
مى توان رویکرد و یا خوانشى نو را مشاهده کرد. حالا این کاخ موزه ها در ساحت مکانى فرهنگى خوانده 
فرهنگى  اماکن  دیگر  در  که  کارکردهایى  باشد.  داشته  فرهنگى  کارکردى  مى توانست  که  مى شدند 
مشاهده مى شد و به کاخ موزه ها تسرى مى کرد. ایجاد گالرى و برگزارى کنسرت و نمایشگاه هاى میدانى 
در  مى کرد.  تقویت  را  فرهنگى عام  مجموعۀ  که دلالت  بود  نشانه هایى  همان  دستى  صنایع  همچون 
این تغییر اما گفتمان هاى قبلى که مى خواستند بر کاخ موزه ها مسلط باشند هر کدام به نوعى این رفتار 
مکانیت فرهنگى را به چالش مى کشیدند، گاه با خوانش سیاسى در نسبت اکنونى و گاه با شأنیت خوانى 
براى کاخ موزه ها. از سوى دیگر همین که هنوز مردم این مراکز را همچنان کاخ  مى خواندند در میان 
رویکرد مدیریتى و رویکرد اجتماعى ایجاد چالش مى کرد. در واقع باید در نظر داشته باشیم که همواره 
خوانشگران یا بازدیدکنندگان موزه ها آن ها را در بافت اکنونى مى خوانند. بافت اکنونى قیاس هاى زمانه 
خود و برداشت هاى تحلیلى پسارخداد را با خود دارد، این گونه است که کاخ موزه ها به چالش کشیده 
مى شوند و باید تاوان تغییرات و یا پاسخ پرسش هاى روز را هم بدهند و در نتیجه آن چنان که باید 

نمى توانند معناى خود را به تثبیت برسانند و در یک گفتمان قرار گیرند.
تغییرات اجتماعى گفتمان هاى فرهنگى را هم تحت شعاع قرار مى دهد، چنانکه گفتمان مدیریتى 
توسعۀ اقتصادى سبب مى شود میراث فرهنگى همچون کالاى فرهنگى دیده شده و به مثابه کاتالیزور 
توسعۀ اقتصادى خوانده شود. در نتیجه عملکرد میراث فرهنگى به گردشگرى ختم شده و این دو موضوع 
در هم ادغام شدند. از آنجا که گردشگرى که به مقصد مدیریتى توسعۀ اقتصادى نزدیک تر بود به منزلۀ 
گفتمان مسلط بر گردشگرى قرار گرفت و در نتیجه میراث فرهنگى در نسبت با آن تعریف شد. هر پدیدة 
میراث فرهنگى باید به جاذبۀ گردشگرى تبدیل مى شد و به درآمدزایى منتج مى شد. از این رو کاخ موزه ها 
نیز در ورطۀ چیدمان گردشگرى قرار گرفتند تا به درآمدزایى دست یابند. حالا دیگر در این روایت آثار 
موزه ها برجسته نبودند بلکه رویدادسازى گردشگرانه در کاخ موزه ها دلالتى بودند که مى توانستند گفتمان 
گردشگرى را به تثبیت برسانند و در مرکز قرار دهند. ایجاد رستوران هاى متعدد، برگزارى نمایشگاه هاى 
ادوارى و یا جشنواره هاى گردشگرى از جمله رویدادهایى بودند که در این چیدمان همچون دال هایى 
عمل مى کردند که دلالت گردشگرى را پردازش مى کردند. حتا بالارفتن آمار بازدیدکنندگان به ویژه در 
ایام خاص سفر نیز به یک نشانه در راستاى دلالت گردشگرى تبدیل مى شد. با مسلط شدن گفتمان 
گردشگرى که انواع گردشگران را هدف خود قرار مى داد، گفتمان هاى دیگر که معطوف به مخاطبان 
داخلى و یا کارکردهاى سیاسى و پژوهشى خاص بود در سایه یا جایگاه بعدى قرار مى گرفتند و به 

گفتمان گونه تبدیل مى شدند.
امروزه وقتى به سیر کاخ موزه ها نگاه مى کنیم مى بینیم که کاخ موزه ها از تغییر گفتمان سیاسى در 
ایران پدید آمده و با تغییر گفتمانى دلالت آن ها تغییر کرده و از نشانۀ اقتدار به نشانه عبرت تبدیل 
شده اند اما با گذر تحولات اجتماعى و حتا سیاسى دلالت پردازى هاى دیگرى در کاخ موزه ها شکل گرفته 
است که برخى حاصل گفتمان هاى اجتماعى و مدیریتى هستند که بر کاخ موزه ها اثر گذاشته اند و در 
واقع جامعه و مدیریت آن از کاخ ها طلب کرده است و برخى دیگر نیز از دل خود کاخ ها عیان شده 
است. ولى وقتى امروزه به این پدیده هاى موزه مى نگریم شاهد آن هستیم که آن ها به گفتمان مسلطى 
دست یافته اند و چالش هاى بیناگفتمانى متعددى در آن ها قابل مشاهده است. چالش هایى که بر کارکرد، 
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کاخ ملت سعدآباد

کاخ رامسر (ایسنا)

معناسازى و ارتباط این نوع از موزه ها با مخاطبان شان اثر مى گذارد و گاه باعث پارازیت هاى ارتباطى 
مى شود. در واقع وضعیت امروزى کاخ موزه ها بیشتر نشانگر چالش هاست و گفتمان هایى که هیچ کدام به 

چیدمان کامل نرسیده اند و نتوانسته اند کاخ ها را به طور کامل بر اساس خود چینش کنند ■
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* کارشناس ارشد باستان شناسى
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هنر قلمکارى
به بهانۀ برگزارى نمایشگاه مجموعۀ آثار قلمکار در موزة پوشاك سلطنتى 
مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد

نجیبه موسوى حصار*

ویژگى هایى که موجب برترى صنایع دستى ایران در طى اعصار گذشته شده عبارت است از به کارگیرى 
مواد اولیۀ مرغوب و هماهنگى در رنگ آمیزى نقوش. صنایع دستى اساسى ترین و مهم ترین فعالیت اقوام 

ایرانى بوده و گران بهاترین خدمت آنان به تمدن دنیاست.
هنر قلمکارى در اصل نوعى طرح اندازى بر روى پارچه هاى پنبه اى است. در این هنر به صورت 
این  براى  را  هنر  این  مى کنند.  رسم  پارچه  روى  طرح دار  چوبى  مهرهاى  توسط  را  طرح هایى  دستى 
«قلمکار» مى خوانند که در گذشته دور با قلم بر روى پارچه هاى پنبه اى (و احتمالاً ابریشمى) طرح هاى 
مورد نظر را نقاشى و سپس با مواد شیمیایى ویژه اى نسبت به تثبیت رنگ ها اقدام مى کرده  اند، لیکن 
به دلیل فقدان هماهنگى لازم بین نقوش و نیز از آنجا که این کار مستلزم صرف وقت فراوانى بود 
تکامل تدریجى قلمکارسازى باعث شد تا براى دسترسى به تولید بیشتر و همچنین ایجاد هماهنگى و 
یکنواختى نقوش، استفاده از مهرهاى چوبى جایگزین استفاده از قلم شود و به جهت استفاده عمومى از 

پارچه هاى قلمکار، نقش اندازى روى کتان، چلوار، کرباس، و سایر انواع پارچه نیز رواج یابد.
به مناسبت هفتۀ صنایع دستى در این مطلب به معرفى این هنر و تاریخچۀ آن مى پردازیم:

◄ تاریخچه
موقعیت  و  دارد  زیادى  اهمیت  دستى  صنایع  تولید  و  ایجاد  چگونگى  در  جغرافیایى  موقعیت  مى دانیم 
جغرافیایى خاص ایران که از یک طرف به آسیاى مرکزى و از طرف دیگر به دریاى سیاه و مدیترانه 
دسترسى دارد و تبادلات و ارتباطات شرق و غرب به ناچار از طریق ایران امکان پذیر است را نباید در 

ظهور پارچۀ قملکار فراموش شود.
تولید طرح هاى رنگى و نقوش روى پارچه به وسیلۀ باسمه یا قالب ظاهراً در سدة چهارم بیش از 
مسیح در هند به وجود آمده است. در کارنامه هاى چینى نوشته شده است که پارچه هاى چاپى از سال 
140 پیش از مسیح از هند به چین آورده شد. در زبــان فارسى واژة چیت به معنى پارچه هاى چاپى 
است واین واژه در اصل هندى است. استرابو Strabo مورخ رومى در اولین سال هاى پس از میلاد 
مسیح نوشته است که در زمان وى پارچه هاى چاپى از هند به اسکندریه مى رفت. کشفیاتى که در آثار 
باستانى مصر شده نشان مى دهد که چیت تا سدة چهاردهم به بازارهاى آنجا وارد مى شده است. در 
دورة ساسانیان چاپ روى پارچه در ایران رواج یافت و روش هاى نوینى در تزیین پارچه هاى ابریشمى 

و کتانى و ابریشمى ابداع شد.
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عکس شمارة 1 (بالا، چپ). قرار 
دادن چوب هاى کوچک کنار 
یکدیگر براى ساخت
قالب بزرگ تر

عکس شمارة 2 (پایین، راست). 
انتقال طرح مورد نظر
روى چوب
عکس شمارة 3 (پایین، چپ). 
حکاکى روى چوب

دورة اوج این هنر زیبا را مى توان حد فاصل اوایل قرن دهم هجرى قمرى (حدود 1502 میلادى) تا 
اواسط قرن دوازدهم هجرى قمرى (حدود 1722 میلادى) به حساب آورد؛ چرا که در فاصلۀ سال هاى 
یادشده تقریباً اکثر مردم کشور مصرف کنندة پارچه هاى قلمکار بودند و ضمن استفاده از این پارچه جهت 
تهیۀ انواع پوشاك به منظور پردة سفره، پوش، سجاده، رویۀ لحاف، بقچه، سوزنى حمام، رویه پشتى، 
دستمال وکتیبه هایى براى تزئین مجالس سوگوارى نیز از آن استفاده مى کردند و بخشى از تولیدات نیز 

به خارج از کشور صادر مى شد.
نقش هاى قلمکار در ابتدا شامل نقوش سنتى ایران همانند اسلیمى و گل هاى چند پر مجلسى بود 
اما از اواخر دورة قاجار با تحولى که در نقاشى آن زمان به وجود آمد، عده اى بر آن شدند تا نقاشى هاى 
عامیانه و مردمى رایج آن روزگار را نیز وارد قلمکار کنند و به جاى استفاده از نقش هاى سنتى از نقوش 
مذهبى یا حماسى آن زمان در قلمکار استفاده کنند. بدین ترتیب پارچه هاى قلمکار قهوه خانه اى ابداع 
شد. در کنار این پارچه ها پرده هاى مذهبى نیز به وسیلۀ هنرمندان قلمکارساز به وجود آمد. پرده هایى از 
شرح جنگ ها و حماسه هاى ائمه اطهار به خصوص حماسه سالار شهیدان زینت بخش تکایا و حسینیه ها و 
مساجد شدند و قلمکارهاى اصفهان در شهرهاى دیگر نیز طالبان فراوان یافت؛ شهرهاى بزرگ و مهمى 
مانند شهر رى و یزد و کاشان و سیرجان و کرمان علاوه بر پرده هاى مذهبى و تصاویر قهوه خانه اى، 

خریدار جانماز و سفره و رومیزى و دستمال و انواع لباس هایى شدند که در اصفهان تهیه مى شد.
شیوة کار در این هنر بدین صورت است که نخست پارچه انتخاب مى شود. پارچه ویژة قلمکار باید 
نخى باشد چون پذیرش رنگ براى الیاف پنبه به مراتب زیادتر از پشم است. معمولاً پنج نوع پارچه در 
قلمکارى به کار برده مى شود که عبارتند از پارچه هاى ابریشمى طبیعى که امروزه رواج ندارد، کرباس 
که عمومیت دارد، متقال که ریزتر از کرباس بافته مى شود و اکثر پارچه هاى قلمکار از این نوع پارچه 

است، ململ که یک نوع پارچه کارخانه اى است، و چلوار و کتان بافت خارجى.
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عکس شمارة 4 (بالا). نمونه هاى 
مختلف قالب چاپ قلمکار

عکس شمارة 5 (پایین، چپ). 
انتقال طرح مورد نظر

روى پارچه توسط استادکار
عکس شمارة 6 (پایین، راست).
چاپ رنگ قرمز بر روى پارچه

خانه ها  به  را  آن ها  زده،  برش  گوناگون  اندازه هاى  در  را  پارچه  نخست  پارچه،  گزینش  از  پس   
مى فرستند تا توسط زنان ریشه  تابى شود. سپس براى آنکه مناسب رنگرزى شود آن را مدتى در آب 
فراوان شست وشو مى دهند تا آهار و مواد زاید موجود در پارچه از آن خارج شود. چنین پارچه اى نیازمند 
سفیدگرى نیز هست و به همین دلیل لازم است پس از شستشو روى زمین شنى پهن و مرتباً روى آن 

آب پاشیده شود تا پس از مدتى بر اثر تابش نور خورشید به رنگ کاملاً سفید درآید. 
گاهى نیز قلمکاران ترجیح مى دهند زمینۀ پارچه را به رنگ زرد درآورند و براى این کار معمولاً پارچه 
شسته شده را در تغارهاى مخصوص که محتوى گرد پوست انار و هلیله با آب است فرو مى برند و به این 
ترتیب زمینه را به رنگ زرد درمى آورند. پس از آن نوبت به حساس ترین و ظریف ترین مرحله قلم کارى، 
یعنى ساخت قالب مى رسد. تهیۀ قالب یکى از مهم ترین بخش تهیۀ پارچۀ قلمکار است زیرا ظرافت 
و زیبایى قلمکار وابسته به قالب است. چون نقش و نگار پارچۀ قلمکار ساخته و پرداخته قالب است. 
قالب هاى قلمکار عموماً از چوب گلابى و زالزالک ساخته مى شود چون نسبت به سایر چوب ها محکم تر 
و قابلیت انعطاف پذیرى بیشترى دارند. براى قالب هاى بزرگ تر چند چوب را با فشار کنار هم مى چسبانند 
(عکس شمارة 1) و بعد از انتقال طرح روى چوب حکاکى را آغاز مى کنند. قالب ساز براى درست کردن 
قالب، نقش دلخواهش را روى چوب برگردانده (عکس شمارة 2) و شروع به حکاکى مى کند (عکس 
شمارة 3). به طور معمول از هر طرح دو تا چهار قالب ساخته مى شود. این قالب ها هر یک بخشى از 
نقش روى پارچه را تشکیل مى دهند. به هر مجموعه قالب یک زنجیر مى گویند. هر چه نقش ها در یک 
قالب درشت تر باشند کار تراش آسان تر و هر چه نقوش ریزتر باشند به همان نسبت کار تراش مشکل تر 

مى شود. قالب را بعد از آماده شدن با پیه چرب مى کنند تا چوب خشک نشود و ترك برندارد.
از انواع مختلف قالب ها مى توان به قالب هاى تصویر عشاق مانند یوسف و زلیخا، لیلى و مجنون؛ 
قالب هاى  لک لک؛  و  روباه  مانند  حیوانات  از  تصاویرى  با  همراه  کهن  داستان هاى  تصویر  قالب هاى 
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عکس شمارة 7 (بالا، راست). 
شست وشوى پارچه

 عکس شمارة 8 (بالا، چپ). 
چاپ رنگ هاى مختلف

عکس شمارة 9 (میان، راست). 
تثبیت رنگ به وسیلۀ پوست انار 

و روناس
عکس شمارة 10 (میان، چپ). 

تثبیت رنگ پارچه
عکس شمارة 11 (پایین، راست). 

شست وشوى مجدد پارچه
عکس شمارة 12 (پایین، چپ). 
پهن کردن پارچه بر روى شن

تصویر آثار تاریخى مانند تخت جمشید، چهل ستون؛ قالب هاى تصویر شعرا و علماء مانند فردوسى، ابن 
سینا؛ قالب هاى تصویر حیوانات مانند طاووس، آهو؛ قالب هاى تصویر رامشگران و نوازندگان و همچنین 

قالب هاى تصویر گل و بته و اسلیمى اشاره کرد (عکس شمارة 4).
در مرحلۀ تولید، استاد قالب را ابتدا به رنگ سیاه آغشته کرده و آن را در نقطۀ مورد نظر روى پارچه 

مى نشاند و با ضربۀ مشت باعث انتقال نقش از روى قالب بر روى پارچه مى شود (عکس شمارة 5).
پارچه  رنگ،  شدن  خشک  از  بعد  و  شمارة 6)  (عکس  چاپ  مذکور  شیوة  به  قرمز  رنگ  سپس 
ساخت  به  شروع  سپس  و  خارج  آن  اضافى  رنگ هاى  تا  شمارة 7)  (عکس  مى شود  داده  شست وشو 
رنگ هاى دیگر از قبیل آبى، سبز و زرد تیره مى کنند و رنگ ها با قالب هاى مورد نظر ویژة آن رنگ، 

روى پارچه نقش مى بندند (عکس شمارة 8).
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عکس شمارة 13 (بالا، راست). 
محصول نهایى

(بالا، چپ) نمونۀ چاپ قلمکار، 
دورة قاجار

(پایین، راست و چپ) پیراهن 
قلمکار، دورة پهلوى

براى تثبیت رنگ هاى قلمکار به ازاى هر هزار متر پارچه مقدار 12 کیلوگرم پوست انار ساییده و 
حدود 90 کیلو مغز روناس را در داخل پاتیلى که در حال جوش است ریخته و آن را هم مى زنند تا کاملاً 
مخلوط شود.  آنگاه پارچه هایى که رنگ آمیزى و شست وشو شده داخل پاتیل ریخته و کماکان عمل 

حرارت دادن ادامه مى یابد (عکس شمارة 9).
نحوة جوشاندن پارچه هاى قلمکار به این صورت است که پارچه ها قطعه قطعه داخل پاتیل شده 
و به وسیلۀ چوب هاى بلند زیرورو مى شود تا محلول حاصل در تمامى نقاط پارچه نفوذ کند (عکس 
قطعه قطعه خارج کرده و در شرایطى که عمل تثبیت  شمارة 10) و بعد از اتمام کار پارچه ها را مجدداً 
رنگ خاتمه یافته، مجدداً پارچه شست وشو داده مى شود (عکس شمارة 11) و بر روى شن پهن و مرتباً 

روى آن آب پاشیده مى شود تا زمینۀ کرم پارچه سفید شود (عکس شمارة 12).
نمایشگاه هنر قلمکارى در دربار، آثارى از هنر چاپ پارچه قلمکار در دورة قاجار و پهلوى را شامل 
مى شود. نمونه هایى نفیس از آثار دورة قاجار مربوط به قرن سیزده هجرى شمسى، لباس بچه گانه، کلاه، 
رومیزى و پرده هاى قلمکار ، و چند اثر از دورة پهلوى شامل کت و پیراهن متعلق به فرح پهلوى که در 
آرشیو نگهدارى مى شده در معرض دید بازدیدکنندگان و علاقمندان این هنر قرار داده شده است. این 

نمایشگاه در تیرماه سال جارى در موزة پوشاك سلطنتى سعدآباد برگزار شده است ■
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مطالعات اجتناب ناپذیر

واحد پژوهش

محققان و پژوهشگران حوزة مطالعات تاریخى عموماً سعى در استفاده و تحلیل و مقایسۀ منابع دستِ اول 
و آثار نویسندگان نزدیک به عصر تاریخى مورد مطالعه خود و مقطع تاریخى مد نظر براى پژوهش 
دارند. این مسئله در مورد پژوهش هاى تاریخ معاصر نیز صدق مى کند. در این دوره ما با نویسندگانى 
در  مستقیم  حضور  بر  علاوه  بلکه  نیستند  تاریخى  قصه پردازان  یا  راویان  صرفاً  که  مى کنیم  برخورد 
رویدادهاى تاریخى خود از دانشمندان و تحلیل گران عصر بوده و آثار ایشان به دو لحاظ دست اول بودن 
و جنبۀ تحلیلى تطبیقى از اهمیت ویژه اى برخوردار است. از این شمارة فصل نامۀ پژوهشى سعدآباد در 
بخش مطالعات اجتناب ناپذیر ضمن معرفى چند کتاب مهم حوزة تاریخ معاصر، با مرور این تألیفات به 

صورت مختصر به معرفى نویسندگان نیز مى پردازیم. 

1. شرح زندگانى من، عبداالله مستوفى ◄
قاجاریه، تألیف عبداله مستوفى (1255 - 1329  شرح زندگانى من، یا تاریخ اجتماعى و ادارى دورة 
ه  .ش) از جامع ترین و بهترین نمونه هاى تاریخ نگارى دوران معاصر شناخته مى شود. نویسنده در کنار 
اتوبیوگرافى تصویر دقیقى از ساختار اجتماعى و ادارى ایران را در دورة قاجار ارائه مى دهد. این اثر از دو 
منظر بسیار اهمیت دارد، اول به لحاظ دقت نظر و تصویرى که به لحاظ تاریخى از دوران قاجار ارائه 
مى دهد و دوم ویژگى هاى ادبى نگارش این اثر. در مجموع این اثر به لحاظ ساختار و محتوا یکى از 
مهم ترین تولیدات فرهنگى تاریخ معاصر ایران محسوب مى شود. کتاب به صورت یک مجموعه سه 
جلدى مقطع تاریخى روایت را به سه زمان شروع قاجاریه تا قتل ناصرالدین شاه، سلطنت مظفرالدین 
شاه تا قرارداد وثوق الدوله و اواخر قاجار و پهلوى اول بیان مى کند. این مجموعه ضمن بیان رویدادهاى 

تصویرى  اجتماعى  وقایع  و  مناسبات  تاریخى، 
منصفانه از رجال تاریخى ایران را نیز ارائه مى دهد. 
تفسیر و تشریح ضرب المثل ها و روایت هاى عامیانه 
شکل گیرى  نحوة  و  تاریخى  ارتباط  توضیح  و 
حائز  نکات  از  ایران  ادبیات  در  آن ها  جایگیرى  و 

اهمیت در این کتاب است
میرزا  فرزند  کوچک ترین  مستوفى  عبداالله 
نصراالله مستوفى و برادر میرزا محمود وزیر بود. وى 
در ابتداى جلد اول به معرفى اجداد خود که همگى 
بوده اند  مستوفیان  یا  و  مالى  حساب رسان  زمرة  در 
عبداالله مستوفى (مأخذ: مجموعۀ مى پردازد و اطلاعاتى جامع از این منصب و اهمیت 

هورى مستوفى مقدم)
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  شرح زندگانى من، نوشتۀ 
عبداالله مستوفى (3 جلدى)، ناشر: 

زوار، 1384، قطع وزیرى.

خاطرات و خطرات، حاج 
مهدیقلى هدایت، ناشر: زوار، 

1389، قطع وزیرى.

جایگاه آن را براى خواننده تصویر مى کند. تلفیق مطالب تاریخى و توضیح وقایع اجتماعى با سیر زندگى 
نویسنده در قالب متنى سلیس و روان، این کتاب را به یکى از جذاب ترین آثار ادبى معاصر تبدیل کرده 

است.
... محمدشاه ناخوش بود تابستان ها را ابتدا در نگارستان و وقتى هوا خیلى گرم  بخشى از متن: 
مى شد به قصر قجر مى رفت. در اواخر عمر محمدیه را بین باغ فردوس و تجریش و اوین ساخت که 
به او وفا نکرد و بعد از او چندین دست گشت و چون هر کس آن را خرید به بلایى مبتلا شد، بد یمن 
قلم رفت به همین جهت مالک آخرى، احتشام السلطنه محمود علامیر، ناف برى جدیدى براى آن کرد 

و اسم آن را محمودیه گذاشت که فعلاً متعلق به دکتر استمپ دندانساز است.
باین  پول  دادن  قرض  به  منحصر  کارش  که  بانکى  تأسیس  امتیاز  اخیر  سنوات  در  انگلیسى ها   ...
و آن باشد از دولت ایران به اسم بانک شرقى دست و پا کرده بودند. در مسافرت اخیر شاه به اروپا و 
انگلستان امتیاز نشر اسکناس را هم براى این بانک از ناصرالدین شاه گرفتند. البته بانک ناشر اسکناس 
باید اسم مجلل ترى داشته باشد، بنابراین اسم آن را بانک شاهنشاهى ایران گذاشتند و اسکناس هایى 
که نماینده یک و دو و سه و پنج و ده و پنجاه و صد و پانصد و هزار تومان بود با عکس ناصرالدین شاه 
منتشر نمودند. این بانک و شعب آن در ایران کار ربودن طلاهاى این کشور را براى خارجه آسان کرد.

2. خاطرات و خطرات، مهدى قلى خان هدایت ◄
بزرگ  رجال  از  یکى  (1242-1334ه  .ش)  مخبرالسلطنه  به  ملقب  هدایت  قلى خان  مهدى  حاج 
سیاسى ـ فرهنگى دوران معاصر است. حیات سیاسى ـ اجتماعى او آکنده از حوادث و دگرگونى هاى 
مهم بود. مخبرالسلطنه حدود نیم قرن در تاریخ معاصر ایران نقش بارزى را ایفا کرد و به ویژه در سیر 
حوادث انقلاب مشروطه خدمات شایانى انجام داد و در غالب کابینه ها حضور داشت. وى زمانۀ شش 
پادشاه ـ از اواسط سلطنت ناصرالدین شاه تا اواسط سلطنت محمدرضاشاه پهلوى ـ را درك کرد و تا 
بالاترین سطوح سیاست و قدرت یعنى ریاست وزرایى پیش رفت. او به مسائل و موضوعات فرهنگى 
علاقمند بود و در این زمینه آثار و تألیفاتى چند از خود بر جاى گذاشت. افکار و اندیشه هاى او دربارة 
سنت، مذهب و مدرنیته قابل تأمل است و اثر آن را در اقدامات و عملکرد سیاسى، اجتماعى و فرهنگى 

او مى توان مشاهده کرد (مرادى و خانى پور 1394).  
عموم پژوهشگران تاریخ معاصر ایران کتاب خاطرات و خطرات را مهم ترین اثر حاج مهدى قلى خان 
مخبرالسلطنه هدایت مى دانند. هرچند خدمات ایشان در سایر علوم و تألیفات متعددى که در زمینه هاى 
ادبیات، علوم تجربى، و هنر نیز داشته بسیار حائز اهمیت است. از مهم ترین اقدمات هدایت تدوین و 
نت نویسى ردیف موسیقى ایران است. داریوش صفوت در مقدمۀ کتاب ردیف هفت دستگاه موسیقى 
ایرانى به روایت مهدى صلحى (منتظم الحکما) مى نویسد: ردیف هفت دستگاه موسیقى ایرانى، به روایت 
صلحى و با نت نگارى مخبرالسلطنه، که در این کتاب چاپ شده است، معتبرترین روایتى است که بدون 
هیچ گونه تحریف یا تغییر مستقیماً از منابع دست اول (یعنى آقا على اکبر و آقا مطلبّ و میرزاعبداالله) 

منتقل شده است.  
شخصیت مهدى قلى خان از ابعاد گوناگون واجد اهمیت و در حوزه هاى مختلف سیاسى، اجتماعى و 
فرهنگى اثرگذار بوده است. وى در زمان حکومت رضاشاه از 1306 تا 1312 طولانى ترین دورة رئیس 
الوزرایى را به مدت بیش از شش سال تجربه کرد. اهمیت این مدت طولانى را در مقایسه با زمان 
از  وزیرى  نخست  مجموع 35 دورة  از  مى توان فهمید.  منصب بهتر  این  افراد در  سایر  نخست وزیرى 
ابتداى انقلاب مشروطه تا شروع سلطنت پهلوى به ندرت دوره اى به یک سال رسیده و اکثراً دولت ها 
به مدت  الدوله  وثوق  کابینۀ  به  مربوط  زمان  بیشترین  بین  این  در  داشته اند.  دوام  ماه  شش  از  کم تر 
23 ماه است. از دستاوردهاى دورة ریاست الوزرایى هدایت مى توان به احداث راه آهن سراسرى، تثبیت 
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جعفر شهرى (عکس: روى جلد 
کتاب قند و نمک (ضرب المثلهاى 

تهرانى)) 

طهران قدیم (5 جلدى)، جعفر 
شهرى، انتشارات معین، 1376.

نظام وظیفه عمومى و تقویت پایه هاى تحولات ادارى اشاره کرد. هرچند در این زمان نباید نقش داور، 
تیمورتاش، فروغى، فیروز، و دیگران را نادیده گرفت. 

کتاب خاطرات و خطرات علاوه بر تصویرسازى سیاسى، اجتماعى از مقاطع حساس تاریخ ایران به 
لحاظ نثر نگارش نیز در خور توجه است. استفاده از آیات و روایات و کنایه هاى مخصوص به خود نشان 

از سخنورى، حضور ذهن و نکته سنجى مخبرالسلطنه دارد.

بخشى از متن: «در پشت و روى کار غور کردم و با بعضى دوستان شور. غالب را عقیده به مضمون 
این شعر بود که 

جسـتن راى  سـلطان  راى  ــه خــون خویــش باشــد دســت شســتنخـلاف  ب
خصوصاً مزاج پهلوى که طبعاً دیکتاتور است. معتمداً به نویدى که حضرت حسین على التحیه والسلام 

در رویا به من دادند دنده به قضا در دادم»
«غالب نصیحت کرده اند که در تاریخ تعصب نباید داشت و حقایق را باید نگاشت.] نباید[مذهب 
سیاسى را فداى حق شناسى کرد و گفته اند زبان سرخ، سر سبز را مى دهد بر باد. از من گذشته است. 
عنقریب سر و زبانى باقى نخواهد بود. اگر راست بنویسم گروهى بدشان مى آید و اگر دروغ بنویسم خودم 
بدم مى آید. چه کنم؟ زشت و زیبا، دروغ و راست بسیار نوشته اند و همه خوانده مى شود. ممیز صحیح 
و سقیم کیست؟ اوراقى بى حساب به چاپ رسیده است. از روى بى اطلاعى یا غرض، حق و باطل به 
هم بافته اند و افکار را آشفته اند. دروغ و تهمت بسیار گفته اند. به هفت رنگ در آمده اند، غالب بى رنگ 
یا نیرنگ، حرارت ها کرده اند همه برودت. من آنچه را صحیح دانسته ام مى نویسم تو خواه از سخنم پند 

گیر و خواه ملال و انشاء االله از خط اعتدال تجاوز نخواهم کرد».
دوبیتى جالب از هدایت با عنایت به موزه و موزه دارى

گــذارایـن جهان چـون موزه  اسـت اى هوشـیار آثــارى  مــوزه  در  کــن  ســعى 
یــادگارآخــر از مــوزه بــرون خواهــى شــدن بمانــد  چنــدى  اثــر  وان 

3. طهران قدیم، محمدجعفر شهرى ◄
جَعفَرِ شَهرى باف (1293 - 6 آذر 1378) از نویسندگان ایرانى و پژوهنده تاریخ تهران بود. شهرى در 
هواى  و  حال  سیزدهم (6 جلد)،  قرن  در  تهران  اجتماعى  تاریخ  و  قدیم (5 جلد)  طهران  مجموعۀ  دو 
تاریخى تهران را با جزئیاتش بیان مى کند. دیگر اثر او، قند و نمک، مجموعه اى از اصطلاحات اصیل 
تهرانى با توضیحات و پیشینه است. اهمیت آثار شهرى در پرداختن به جزییات زندگى روزمره مردم 
تهران، اعم از مسائل اجتماعى، اقتصادى و فرهنگى در دورة قاجار است. تفاوت مهم آثار شهرى با 
دیگر مورخان و پژوهشگران تاریخ معاصر در ثبت جزییات زندگى عامۀ مردم است. در حالى که بیشتر 
کتاب هاى تاریخى در وقایع نگارى هاى خود عمدتاً متوجه طبقۀ حاکم هستند. طهران قدیم در حقیقت 
تاریخ نگارى  در  پدیده  و  استثنا  یک  شهرى  جعفر  است.  رفتارشناسى  و  مردم نگارى  حوزة  در  اثرى 
معاصر ایران است. بسیارى از دانسته هاى امروز ما از تهران در یک سدة اخیر به ویژه در دورة قاجار از 
نوشته هاى او برآمده است. از همۀ نوشته هاى او که بگذریم، اگر دو مجموعۀ بزرگ «تاریخ اجتماعى 
تهران در قرن سیزدهم؛ زندگى، کسب و کار» و «طهران قدیم» نبود، بخشى مهم از آگاهى هاى ما 
دربارة تهران به ویژه در روزگار قاجار و پهلوى اول، امروز در دسترس نبود؛ چون آنچه را جعفر شهرى 
در کتاب هایش آورده و روشى که در تألیف در پیش گرفته است، در نوشته هاى دیگران اصلاً دیده 
نمى شود. او زندگى روزمرة مردم در تهران را به جزییات آورده است؛ سنت ها، آیین ها، رفتارها، مَثل ها، 
شهرى  جعفر  نوشته هاى  در  همه فهم  و  روایى  زبانى  به  آن  مردم  و  تهران  دگرگونى هاى  و  رخدادها 
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آمده است. او به روشى که مى توان آن را «عریان نویسى» نامید، هر آنچه را از تهران و ساکنان آن 
در دوره هاى قاجار و پهلوى اول مى دانسته یا گرد آورده بوده، به شیوه اى از تاریخ نگارى که در ایران 
ویژة خود او به شمار مى آید، در دو مجموعه بزرگ نگاشته است. (مهدى یساولى، مصاحبه با نصراالله 
حدادى، تهرانشناسى 1396). على بلوك باشى، آثار او را از داستان و سفرنامه گرفته تا پژوهش هاى 
تاریخى ـ اجتماعى، گنجینه اى از اطلاعات دربارة تاریخ و فرهنگ جامعۀ تهران سنتىِ در گذار به تجدد 
برمى شمرد. عباس میلانى در نوشتار تجدد و تجدد ستیزى در ایران در معرفى و نقد دو اثر شهرى، 
شکر تلخ و طهران قدیم، کم تر کتابى را در میان کتاب هاى خاطرات و اسناد هم سنگ آن ها مى داند. به 
تعبیر وى این پژوهشگر برجسته، این دو کتاب، دانشنامۀ فرهنگ و زبان عامیانه مردم تهران و چیزى 
در حد امثال و حکم دهخدا است. بسیارى از پژوهشگران، پس از انتشار آثار او، از آن ها بهره گرفته اند. 
(همان). طهران قدیم (1371ش) و تاریخ اجتماعى تهران در قرن سیزدهم (1367-1368ش) دو اثر 
برجستۀ شهرى در تاریخ اجتماعى و فرهنگ عامه مردم جامعه سنتى تهران است. شهرى دلیل نوشتن 
تاریخ را علاقه مندیش به عبرت آموزى از «زاویۀ انسانى و کیفى» آن در شناخت و معرفى «مردم قرون 
و اعصار» و سردرآوردن از «وضع و زندگى و چگونگى» حالات آنان مى داند. او در کتاب طهران قدیم 
به «مردم و آنچه به توده و اجتماع و اکثریت» مردم مربوط بوده است، مى پردازد و با نگاهى تیز و 
انتقادى اوضاع و احوال و کم و کیف کسب و کار، داد و ستد، معاشرت، مسکن و مأوا، رفتار و گفتار، 
عیش و عزا، عادات و آداب، سنن و معتقدات و گرایش هاى مردم را در پنجاه سال پیش ترسیم مى کند 

(على بلوك باشى، وبگاه انجمن مفاخر معمارى معاصر ایران، 1396).
بخشى از متن: «به بازار بزاز ها، بازار «بدذات ها» هم مى گفتند، زیرا بى ایمانى با خون فروشندگان 
آن عجین شده و پایبند هیچ مذهب و آیینى نبودند. این بازار چرخ سیاست مملکت را مى چرخانید و 
پول هاى کلانى که از جانب ارباب و صاحب مى رسید، اول در این بازار تقسیم مى شد. بازار بزازها در 
وضع سیاسى آن زمان تأثیر کلى داشت و باز و بسته بودنش مى توانست شهر را به آشوب بکشد یا 
آرام کند. فروشندگان آن بسیار حقه باز بودند و در این بازار حتا اگر کسى جنسى را به ثلث قیمت هم 

مى خرید، باز سرش کلاه رفته بود» (طهران قدیم، ج 3: 233) ■
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* کارشناس ارشد حفاظت و مرمت آثار 
و تزئینات وابسته به معمارى

Fam mamohseni27@gmail.
com

دالان هاى و تخریب ها سوسک 
چوبخوار

شیوه هاى کنترل هجوم و
نابودىِ حشرات
مهاجم به آثار موزه اى چوبى
فاطیما محسنى*

مهار کردن حملۀ حشرات به آثار چوبى موزه اى شامل نابودى حشرات، لاروها و تخم حشرات مخصوص 
چوب هاى خشک موجود در تکیه گاه هاى چوبى، قاب هاى چوبى، کلاف ها، دکوراتیو و تزئینات وابسته به 

معمارى، حجم ها، در ها و پنجره ها و... است.
این اتفاق در فضاهاى موزه اى قابل کنترل تر از آثارى است که در فضاهاى باغ موزه اى قرار دارند. 
ویژگى کاخ موزه هاى داراى محوطۀ باغى و یا باغ موزه ها به علت زندگى حشرات و گذران سیکل زندگى 
و تغذیه هاى دوران لاروى در درختان ـ که امکان کنترل آن را در فضاى باغ هم به راحتى امکانپذیر 
نمى سازد ـ به همان نسبت ممانعت از ورود این دسته از آلودگى به داخل موزه و کنترل حمله به ساختار 
داخلى،  دکوراتیو  و  ارسى ها  پنجره ها،  درها،  تا  سقف  و  سازه  در  چوبى  تیرهاى  از  اعم  معمارى  چوبى 
مبلمان چوبى، مجسمه ها تا تابلو هاى داراى تکیه گاه چوبى و همین طور قاب هاى چوبى را بسیار سخت 
روش هاى  موزه،  داخل  به  بیولوژیکى  عوامل  از  دسته  این  ورود  کنترل  مى سازد.  ممکن  غیر  بعضاً  و 
حفاظت پیشگیرانه اى نیاز دارد که اجراى دقیق آن نیازمند تلاش و دقت روزانۀ بسیارى است و این 
امر زمانى مؤثر خواهد بود که در ابتدا با بررسى هاى مختلف، از عدم آلوده شدن آثار چوبى در معمارى 

و اشیا مطمئن باشیم.
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 سوسک چوبخوار

مشکلات درگیرى با مهار کردن حفارى حشرات در آثار هنرى، شناسایى این مسئله است که آیا 
خطر و آسیب مشهود درحقیقت به یک حملۀ زنده اشاره مى کند یا اینکه لاروها مرده اند؟ پس با توجه 
به این مطلب توده ها و کپه هاى پودرى در زیر یک اثر هنرى همیشه یک نشانۀ قطعى نیست. حتى 
مانده اند،  گذشته  در  مرده  حملۀ  یک  از  که  سوراخ هایى  از  پودرها  که  است  کافى  کوچک  ضربۀ  یک 
خارج شوند. وقتى که لاروها به چوب حمله مى کنند، حفارى شان صدایى ایجاد مى کند که گاهى اوقات 
مى توان با گوش غیرمسلح آن را شنید. در سال 1950 یک «محقق سوسک چوب» با یک میکروفون 
با حساسیت بالا این صداها را تقویت کرد. این طرح به نظر نمى رسید آزمایش موفقیت آمیزى بوده باشد، 
چرا که امروزه مورد استفاده قرار نمى گیرد. دالان هاى پودرى و وسعت آسیب دیدگى مربوط به چوب 
مى تواند با استفاده از X-ray. مشخص شود به هرحال این تنها نمونه هاى ویژه ى امکان پذیر است، مثال: 

ـ اگر قطر دالان هاى شنى یا پودرى به اندازة کافى زیاد باشد. 
ـ اگر حفره هاى کوچک گرد و غبار در دالان هاى پودرى وجود داشته باشد. 

ـ اگر ساختمان لایه هاى نقاشى، شامل هیچ رنگدانه یا مادة رنگى نباشد که مقدار زیادى از X-ray را 
جذب کند.

 از اواسط قرن نوزدهم امکان این وجود داشت که با حملات حشرات با این روال مقابله کرد: 
ـ نفوذ، پوشش، تزریق؛

ـ گندزدایى به وسیلۀ تدخینى (دود و بخار)؛
ـ تحت سرما و گرما قرار دادن؛

ـ تحت فشار پایین قرار دادن (وکیوم)؛
ـ تحت X-ray یا اشعه گاما قرار دادن؛

ـ نفوذ، پوشش، تزریق.
یکى از قدیم ترین نمونه هایى که براى کنترل کردن و مهارکردن حفارى هاى حشرات در چوب در 
اسناد قدیمى «نمک حل شده در آب» است. یک معمار رومى و مهندس Vitruvius استفاده از نمک 

آشپزخانه را براى حفاظت چوب در کتاب خود (Dearchitectura) مورد توجه قرار داده اند. 
نمک بلورشده در رشته ها و لیف هاى چوب به نظر مى رسید که از حملۀ مقدار بیشترى از کرم هاى 
چوب جلوگیرى کند. بى نتیجه بودن این روش و مشکلات مربوط به استفاده از آن به منظور محافظ 
(مانند استفاده از آب و شوره زدن نمک) حدود سال 1900 شناخته شده بود و بعد از آن تاریخ دیگر 

استفاده نشد. 
تصعید، یک محلول بسیار سمى محلول دى کلرید جیوه در آب براى قرن ها تا سال 1950 استفاده 
مى شد. این محلول قابلیت قارچ کشى خوبى دارد و کم ترین عوارض حشره کش ها را داراست ولى به 
دلیل مسمومیت زایى در حین آغشته کردن چوب و همچنین محتواى 

بالاى آب و الکل آن مشکل ساز بود. 
لئوناردو داوینچى ارسنیک را در نوشته هایش در سال 1492م مورد 
توجه قرار داد. از قرن 18 براى کنترل حملۀ حشرات از انواع مختلف 
زمرد  یا  مس  از  ساخته شده  (مسموم کننده)  سمى  رنگى  پوشش هاى 
برگ هاى  (سیر،  گیاهى  رنگرزى  ارسنیک)،  و  نمک  (جوهر  سبز  سبز، 
تنباکو، پوست فندق و بادام) یا تولیدات حیوانى (روغن پاى گاو) استفاده 
شد ولى موفقیت چندانى حاصل نشد. روغن هاى رقیق از جمله روغن 
اسطوخودوس، روغن رازك یا آبجو، روغن سرو کوهى،  روغن توس و 
روغن گزنه، از همۀ این ها استفاده شد اما فقط تا یک مدت کوتاه نتیجه 
داد. نفت خام به منزلۀ محافظ چوب در نوشته ها و کتاب هاى مربوط به 
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نگهدارى و محافظت در سال 1802 مورد توجه قرار گرفت. 
از آن زمان براى از بین بردن آفات چوب که انواع بسیار زیادى دارند، از مسموم کننده ها استفاده 
از  باعث  چراکه  است،  مشکل ساز  گاهى  مرمت،  کار  براى  روش  این  از  استفاده  هرحال  به  مى کردند. 

بین رفتن رنگ لایه هاى نقاشى و همچنین پشت ورقه یا صفحۀ مورد نظر مى شود. 
ترى کلرواتان، تتراکلرواتان، هگزا کلرواتان، DDT و indane (پودر سفید کریستالى براى دفع آفات) 
را در طول استفاده از مسموم کننده به آن اضافه مى شوند. تکنیک دیگر که اصولاً استفاده مى شد ترکیب 
nonsicca از جمله روغن چغندر و روغن rape (روغن calza) براى اشباع و  ve نفت خام با روغن
آبستن سازى بود. این روش کارهاى هنرى روغنى را فاسد مى کند و باعث ایجاد بوى زیادى مى شوند. 
تتراکلرید کربن به منزلۀ رقیق کننده و کم کنندة کیفیت چربى اشباع سازى روغنى استفاده مى شد. از 
سال Carbolineum 1900 براى دفع آفات چوب استفاده مى شدند. Carbolineum به آرامى به دور 
چوب و لایه هاى نقاشى مى پیچد تا به قسمت جلویى نقاشى برسد. این ماده، رنگ لایه هاى نقاشى را 

قهوه اى مى کند و باعث مى شود که محل اتصالات منبسط و از هم باز شوند. 
رنگ  مى گرفت،  قرار  استفاده  مورد  چوب  محافظ  منزلۀ  به  سال 1920  تا  که  بى رنگ  قیر  روغن 
لایه هاى نقاشى را به اندازه Carbolineum از بین نمى برد ولى همچنین لکه هاى چربى و حل شده را 
روى شئ باقى مى گذاشت. در تلاش براى جلوگیرى از رنگ رفتگى اثر هنرى به وسیلۀ ترکیبات روغنىِ 
حشره کش ها بعد از چند دهۀ گذشته، مرمتگرها تجربیات شان را به وسیلۀ آمادگى براى کنترل و مهار 
کردن آفات تجارى بالا بردند. تلاش ها باعث ایجاد روش مخلوط کردن مسموم کننده ها با حلال ها 
white spir- مثال  براى  نمى گذارند.  جا  به  روغنى  تفالۀ  رنگ هستند و هیچ  آن ها  که هر دوى  شد 
مسموم کنندة  یک  منزلۀ  به  این ها  همۀ  که  کلوهگزان  هگزاکلرسى  و  اگزیلن   ،Toluene بنزین،   ،it
بخارشدنى معرفى شده اند، به علاوة DDT  و اسید بنزوئیک نفتل rotenone ،2 و سى ـ دى کلروبنزن 
محافظ [ارائه  محلول  آماده سازى  براى  این ها  دنبال  به  دیگرى  پیشنهادات  گوناگون،  کلروفنل هاى  و 

شده است]: 
ـ cm3 1000 اگزیلن (1 لیتر) + cm3 250 پى ـ دى کلروبنزن؛

ـ cm3 1000 اگزیلن + 100 gr (DDT)؛
ـ spirit white + cm3 1000 cm3 1000 پى ـ دى کلروبنزن؛

ـ DDT 100 white sprint + gr 100 cm3؛
ـ اگزیلن + پتاکلروفنل.

در این قسمت بین حشره کش هاى مایعى که شامل اجزاء و عناصر فعال هستند و کنش گر (اکثر 
حلال ها) و حشره کش هاى مایعى که شامل اجزاى حل شده به هم نپیوسته هستند، تنها گروه آخرى 
که براى مهار کردن آفات استفاده شد، وقتى حشره ها آن را مى خورند یا نفس مى کشند یا لمس اش 
مهار  در  که  گازهایى  مانند  (فرار)  بخارشدنى  حشره کش هاى  مى کند.  ایجاد  سمى  تأثیرات  مى کنند 
شامل  مثال:  مى شوند.  پخش  چوب  تکه  یک  درون  بخار  شکل  به  مى شوند  استفاده  حشرات  کردن 
lindane ،perme- ،(هیدروکربنى که به منظور حلاّل استفاده مى شود)  اگزیلن و استون toluene

thrin و پنتاکلروفنل که براى به دست آوردن نتایج درازمدت استفاده شدند. در هر صورت تأثیرات 
این حشره کش ها بعد از 10 تا 20 سال از بین رفت. حشره کش ها مى توانند در تکیه گاه ها به حالت مایع 
استفاده شوند با اشباع سازى یا بهتر از همه تزریق کردن. حشره کش ها در عمیق ترین حالت ممکن به 
صورت  کامل  قسمت  هر  براى  زمانى  حرکت  این  مى شوند.   تزریق  نقاشى  صفحه  سوراخ هاى  درون 
مى گیرد که حشره کش ها از حفره هاى نزدیک بیرون بریزند و مقدار آن نیز بستگى به میزان و وسعت 
حمله دارد. معمولاً gvideline هاى مورد قبول cm3/am2 300 یا از cm3 100-10 حشره کش براى 
cm3 0100 هستند. ضخامت یا قطر سوزن باید کوچک تر از ضخامت حفره ها باشد. وقتى که روى 
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یک صفحه نقاشى بزرگ کار مى کنید این کار روزهاى زیادى طول مى کشد. همۀ صفحۀ چوبى از این 
طریق آغشته سازى مى شود.

حفره ها با موم بتونه، مهر و موم مى شوند. این کار باعث قطع شدن هوا براى لاروها و از بین رفتن 
تأثیرات  هنرى  اثر  کردن  بتونه  ندهد،  رخ  اتفاق  این  اگر  حتى  مى شود.  حفره ها  میان  از  سوسک ها 
که  مى دهد  اجازه  و  مى کند  جلوگیرى  آن ها  سریع  شدن  تبخیر  از  و  مى کند  زیادتر  را  مسموم کننده ها 
سلامتى  براى  کشنده ها  این  همۀ  گیرد.  صورت  مراقبت  و  کنترل  تحت  و  موفقیت  با  آغشته سازى 
خطرناك هستند. میزان مناسب استفاده از مادة محافظ باید در هنگام استفاده از آن مواد به دست بیاید. 
آغشته سازى باید همیشه در زیر یک دستگاه هود آزمایشگاهى صورت بگیرد بعد از آغشته سازى، صفحۀ 
چوبى نقاشى براى یک مدت طولانى در یک اتاق انبار با تهویۀ مناسب قرنتینه مى شد تا کارهاى بعدى 

روى آن انجام شود. 

گندزدایى به وسیلۀ تدخین (دود و بخار)  ◄
در  را  چوب  که  حشراتى  و  قارچ ها  کردن  مهار  براى  روش  یک  منزلۀ  به  تدخین  وسیلۀ  به  گندزدایى 

معرض نابودى قرار مى دهند با استفاده از کشنده هاى گازى و یا گازهاى خنثى است.
تلاش هاى ناموفق در دوره هایى براى مهار کردن حشرات موجود در گالرى هاى هنرى و کتابخانه ها 
به وسیلۀ گوگرد، سوختۀ گیاهان پرادویۀ تند و تیز و رزین ها یا ارسنیک انجام مى شد. این نحوة دوداندود 
کردن اولین بار در اواخر قرن نوزدهم انجام شد. با توجه به پیشرفت تکنولوژى، میزان وسیع و متنوعى 
نوع  (یک   cyanide هیدروژن  بعد  و  سولفید،  دى  کربن  ابتدا  در  گرفت  قرار  استفاده  مورد  گازها  از 
 ،acrylonitrile ،متیل برومید، اکسید اتیلن، سولفوریل فلورید ،(hydrocyanide acid) (سم کشنده

کلروپیکرین و هیدروژن فسفید. 
رنگدانه هاى  آن  طبق  بر  که  شدند  خطرى  متوجه  کارشناسان   1920 و   1910 بین  سال هاى  در 
سرب ممکن است به وسیلۀ کربن دى سولفید و متیل برومید سیاه شوند. در گازهایى که با غلظت 
بالاى هیدروژن سولفید و کربن دى سولفید آماده مى شدند، در لایه هاى نازك و نقاشى هاى روغنى 
محافظت نشده باعث تغییر در پایه هاى رنگدانه سرب مى شدند. و مخصوصاً این واضح است که سرب 
سفید در رنگ هاى شفاف (flesh tones) مورد استفاده قرار مى گرفته است. امتیاز تدخین در وکیوم 
این است که نیاز به مقدار کم ترى گاز دارد و نتیجۀ به دست آمده نیز بسیار سریع تر است. در فشارهاى 
نرمال گازهاى سمى به طور مساوى به عمق چوب در همۀ سه بعد آن نفوذ مى کنند و به لاروهایى که 
در آن زندگى مى کنند مى رسند. آن ها تنها بعد از تدخین به آرامى پراکنده و پخش مى شوند. بنابراین 
اثرگذارى آن بسیار بیشتر و طولانى تر از روند طبیعى آن است. گازهاى مسموم کننده نمى توانند براى 
اهداف محافظتى استفاده شوند چراکه آن ها اثرات سریع تر و قوى ترى دارند ولى تصویر یا نقاشى در 
مدت کوتاهى بعد از آن ممکن است مورد حمله قرار گیرد. جدا از تدخین، حفاظتگران همچنین از گازها 
و بخارهاى حلال براى مهار کردن آفات و لاروهاى آن ها استفاده مى کنند. این عمل در یک چادر 
مخصوص تدخین انجام مى شود: نقاشى در قسمت پایین یک صفحه مهر و موم شدة خالى از هوا با یک 
Su مهار کردن قابل اطمینان آندیوم (سوسک خانگى) لارو  er کاسه از حلال قرار مى گیرد. بر طبق
سوسک هاى خانگى در قسمت هاى نصب شدة چوب تنها به وسیلۀ گازهاى حلال مطمئن مانند کلروفرم 

(پرکلرواتیلن) امکان پذیر است. 
از گاز خنثى مانند نیتروژن استفاده مى شود و این کار در یک چادر پلاستیکى انجام مى گیرد. براى 
موفقیت این کار لازم است که میزان و حجم اکسیژن درون چادر کم تر از 1% باشد. سه روش شامل:

1) اکسیژن از زیر چادر توسط نیتروژن جا به جا مى شود و این مرحله براى مدت زمان طولانى با اضافه 
شدن مقدار نیتروژن بیشتر پیوسته ادامه دارد.
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2) اکسیژن خارج مى شود تا اینکه کم تر از 1% گاز درون چادر پلاستیکى و سپس (Age less) یک 
  (age less) .جذب کنندة اکسیژن اضافه مى شود و چادر مهر و موم مى شود تا هوایى وارد آن نشود
اکسیژن را به بیرون مى رساند و دیگر احتیاجى به اضافه کردن مقدار بیشترى نیتروژن بعد از مهر و 

موم کردن چادر نیست. 
3) در طول کار کردن روى نقاشى هاى کوچک تر مقدار جذب کنندة اکسیژن حساب شده در یک کیسۀ 

پلاستیکى مهر و موم شدة خالى از هوا براى مهار کردن آفات به طور مؤثر کافى است. 

 مهار کردن از طریق گرم کردن  ◄
دماى حدود oc 55 لاروهاى حشرات چوب هاى خشک را مى کشد. مراحل و طول دورة گرم کردن 
نقش مهمى را در انجام این عملیات دارد. حدود سال 1920 در مورد هواى گرم به مثابۀ کشندة آفات 
در کارهاى محافظتى بحث هاى زیادى مطرح بود. این عملیات اولین بار گواهى رسمى اش را در سال 
1951 گرفت و در اواسط دهۀ 1950 به مقاصد خوبى رسید. یک ماشین هواى گرم براى وارد کردن 
هواى گرم به اتاقى که چوبِ مورد هجوم قرارگرفته در آن بود، استفاده مى شد و دماى آن اتاق به حدود 
oc 120-100 مى رسید. صفحۀ چوبى تا دماى دست کم (oc 55) به مدت حداقل 60 دقیقه گرم مى شد 

و حشرات و لاروهاى آن ها کشته مى شدند. 
عملیات هواى گرم در سال هاى بعد با فرکانس بالاترى با توجه به توانایى تحمل محیط استفاده 

مى شد. 
روش هواى گرم یک روش مناسب براى مدتى طولانى در محافظت نقاشى ها و کشتن حشرات 
نبود. چراکه نسبت رطوبت هوا را کاهش مى داد که روى رطوبت چوب ها اثر مى گذاشت و اثر هنرى 
را منقبض مى کرد. انقباض باعث ایجاد فشار در چوب و تکیه گاه ها و ورقه ورقه شدن لایه هاى نقاشى 

مى شد. 
به خاطر این اتفاقات این روش را گسترش دادند و تبدیل کردند به روشى که به نام «روند کنترل 
گرمایى» شناخته شده است که در آن همۀ پارامترها زیر نظر گرفته مى شوند و نتیجتاً تنظیم مى شوند. 
این تکنولوژى بر اساس Keyl werth پایه گذارى شده که همبستگى بین فشار و رطوبت نسبى را 

به خوبى [با] رطوبت نسبى و رطوبت چوب تنظیم مى کند.
در نابودى حشرات به روش گرمایى، اثر هنرى به آرامى به وسیلۀ هواى مرطوب شده و گرم در 
یک اتاقک بسته گرم مى شود و سپس یک ساعت بعد به دماى محیط به وضع سابق رسانده مى شود. 
براى اطمینان از اینکه هیچ تغییرى در رطوبت چوب آن پنل ندهد، یک ریزپردازنده رطوبتِ نسبى 
بخشى را تنظیم مى کند. مخصوصاً اینکه تغییر رطوبتى بین اثر هنرى و هواى گرم احاطه کننده اطراف 
شىء اتفاق نیفتد. این عمل این اطمینان را مى دهد که تکیه گاه هاى چوبى واکنش شان در مقابل این 

روش باعث جدا شدن لایه هاى نقاشى نمى شود. 

تحت فشار پایین  ◄
استفاده از فشار پایین براى مهار کردن آفات در آثار هنرى هم چنان مورد بحث است. 

مى شود.  فعال  پایین  فشار  از  متأثر  که  دارند  (شاخى شکل)   chi ni تنفسى  دستگاه  لاروها  گرچه 
کارشناسان در این زمینه ارزیابى کرده اند که لازم است که یک وکیوم قوى به مدت حدود یک هفته 
براى از بین رفتن لاروها انجام شود، اما این غیرممکن است چرا که هوا در چوب هاى متخلل و پرمنفذ 

گیر افتاده است. 
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تزریق در لبۀ
در لاکى موزة ملل

 تزریق در حفره هاى 
تکیه گاه چوبى نقاشى اثر 

جان ون د کرخو از کاخ ملت
 تزریق حفره هاى بیولوژیکى کلاف نقاشى اثر استیلینک از موزة ملت

تحت X-ray یا اشعۀ گاما  ◄
اشعۀ X و اشعۀ گاما امواج کوتاه اشعه هستند که اگر به میزان درست استفاده شوند، زندگى سلول ها 
را نابود مى کنند. از این رو تلاش هایى براى ایجاد روشى براى کنترل لاروهاى حشرات و حملات به 
چوب به وسیلۀ اشعۀ X و اشعۀ گاما انجام شده است. گرچه دیده شده که لاروها در مقابل این اشعات 

مقاوم هستند.1 
کاخ سعدآباد نیز از دستۀ مجموعه هاى باغ موزه اى محسوب مى شود که بسیار مبتلا به این دسته از 
آلودگى هاى بیولوژیکى چه در درختان باغ و چه در بعضى از ساختار هاى چوبى آثار و تزئینات معمارى 
است که به دلیل آلودگى باغ و نیز ساختارهاى چوبى، تزئینات و آثار نیازمند راهکار مبارزه و کنترل 
چند جانبه است؛ مطالعات شناسایى انواع، بررسى میزان آلودگى در محوطه و معمارى و آثار، حفاظت 

پیشگیرانه جهت کنترل و ممانعت از پیشرفت و درمان از جملۀ این راهکارهاست.
در  مرمت  و  حفاظت  جهت  انتقالى  چوبى  آثار  روى  بر  که  روش هایى  جمله  از  درمان  بخش  در 
است.  بوده  تدخینى  و  تزریقى  روش هاى  شده،  انجام  سعدآباد  مرمت  و  حفاظت  آزمایشگاه  و  کارگاه 
روش هاى تدخینى عموماً روى کلاف هاى ساده و بعضاً مجسمه هایى که بدون رنگ و نقاشى و یا فلزات 
تزئینى هستند صورت مى گیرد و روش تزریقى بر روى تکیه گاه هاى نقاشى روى چوب و اغلب قاب 
و...  در ها  نقاشى،  کلاف هاى  چوبى،  حجم هاى  نقاشى،  تابلوهاى 
صورت مى گیرد. به این ترتیب که در محل حفره هاى بیولوژیکى با 
ترکیبى از سم 2% در حلال اتانلى (به خاطر ویژگى تخریبى حلال 
آبى) همراه با 2% استحکام بخش در اتانل جهت استحکام هم زمان 
با  تزریق  از  پس  مى گیرد.  صورت  دالان ها  در  تزریق  چوب  بافت 
سرنگ هاى انسولین محل حفرة دالانى با مواد برگشت پذیر بسته 
مى شود تا گازهاى متصاعدشده اثرات قوى ترى در داخل دالان ها 
ایجاد کند و پس از گذشت روزهاى لازم، محل پوشش پاك و با 
پرکننده اى ترکیبى از پودر چوب، رزین و مقدار بسیار کمى گندزدا، 
دالان ها به روش تزریقى با سر سوزن هاى داراى قدرت تزریق مواد 
جرمى از مادة پرکننده پر شده و سطوح بازسازى مى شود. سموم 
به کاررفته از دستۀ سموم عارى از فسفات، نیترات، کربنات، کلرات، 

و سولفات هستند ■
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* کارشناس ارشد مدیریت استراتژیک 
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مدیریت کیفیت و استانداردسازى در موزه
مطالعۀ موردى: مجموعه فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد

بهاره دادیار*

چکیده: در دنیاى فرارقابتى امروزى، تمامى رویکردخدمات معطوف به مشترى است. پدیدة مشترى گرایى 
در کسب و کار امروزى، ناشى از رقابت شدید میان سازمان ها و ارمغان ظهور و پیشرفت تکنولوژى هاى 
از  است،  مشترى  خواست  مطابق  چه  آن   مفهوم  به  کیفیت  ارتقاى  و  درك  میان  این  در  است.  نوین 
اهمیت فوق العاده اى برخوردار بوده و تنها راه ممکن جهت تثبیت جایگاه سازمان در میان رقبا و در نزد 

مشتریان است.
از آن جایى که تمامى فرآیندهاى کسب و کار در شکل گیرى کیفیت کالاها یا خدمات آن دخیل 
است، اعمال مدیریت بر مسئلۀ کیفیت، در تمامى بسترها و در کل بدنۀ سازمانى، بر اساس یک نگرش 
فرآیندى به کسب و کار ضرورت دارد. بدین منظور طراحى، تکوین، پیاده سازى و بهبود یک سیستم 
مدیریت کیفیت لازم است. استاندارد ISO 9001:2008 راهنمایى جهت ایجاد، تدوین و اجراء سیستم 
مدیریت کیفیت است. هر سازمان تولیدى یا خدماتى، در صورت پاسخ گویى به الزامات این استاندارد 
(متناسب با طبیعت و نوع کار آن سازمان)، به یک سیستم مدیریت کیفیت کارا و اثربخش دست خواهد 
تدوین  هدف  با  اردیبهشت ماه 1391  در  سعدآباد  مجموعۀ  ارزیابى  و  کیفیت  مدیریت  واحد  لذا  یافت. 
استانداردهاى لازم براى فرآیندهاى مجموعۀ در جهت ارتقاى خدمات به بازدیدکنندگان و بهبود اجراى 
فرآیندهاى داخلى مجموعه با دستور مدیریت وقت و معاونت توسعۀ مدیریت سازمان شروع به کار کرد.
در این مقاله به بررسى استاندارد و لزوم ایجاد ان پرداخته و سپس ابعاد مختلف سیستم مدیریت 
کیفیت را مورد بررسى قرار مى دهیم. در پایان به شرح اقدامات لازم در خصوص پیاده سازى سیستم 
صحیح  مدیریت  پیاده سازى  کار،  انجام  اجرایى  روش هاى  کردن  مستند  و  شناسایى  کیفیت،  مدیریت 
فرایندها و قابلیت اندازه گیرى و ارزیابى عملکرد از طریق بومى سازى استانداردها بر اساس استاندارد 
ISO 9001: 2008 در مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد پرداخته شده است که حاصل مطالعات و 

اجراى آزمایشى این طرح توسط نگارنده است.

تاریخچه ◄
 (Interna onal Standard Organiza on) کوتاه شده نام سازمان بین المللى استاندارد (ISO) ایزو
ملى  نهادهاى  از  متشکل  بین المللى  فدراسیون  یک  (ایزو)  استانداردسازى  بین المللى  مؤسسۀ  است. 
ایزو  برخاسته اند.  کشور  یک  از  یک  هر  که  است  بر 140 نهاد  بالغ  این نهادها  تعداد  است.  استاندارد 
یک سازمان غیردولتى است که در سال 1947 میلادى (1326 هجرى شمسى) تأسیس شد. وظیفۀ 
ایزو ارتقاى توسعۀ استانداردسازى و فعالیت هاى مربوطه در جهان با دیدگاهى است که هم به ایجاد 
تسهیلات در زمینۀ تبادل بین المللى کالاها و خدمات توجه دارد و هم توسعۀ همکارى در زمینه هاى 
فکرى ـ علمى ـ فنى و اقتصادى را از نظر دور ندارد. ماحصل فعالیت هاى ایزو قراردادهاى بین المللى 
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تاریخچه تکامل سیستم هاى 
مدیریت کیفیت

خواهد بود که به منزلۀ استانداردهاى بین المللى انتشار مى یابد. سیستم هاى مدیریتى ایزو از طریق بیش 
از 430000 سازمان در 158 کشور به اجرا درمى آید. 

را   ISO 9000 استاندارد  سرى   (ISO/TC 176) ایزو  سازمان   176 فنى  کمیتۀ   1987 سال  در 
براى  بین المللى  الگویى  آوردن  وجود  به  استاندارد  سرى  این  تدوین  از  هدف  کرد.  ارائه  جهانیان  به 
پیاده سازى و استقرار سیستم هاى مدیریت و تضمین کیفیت بوده که مورد استقبال فراوان در سطح دنیا 
قرار گرفت. سرى استانداردهاى ISO 9000 مجدداً در سال 1994 مورد بازنگرى قرار گرفته و به صورت 
سال 2008  در   ISO 9000 سرى  استانداردهاى  بازنگرى  آخرین  شد.  منتشر  متفاوت  استاندارد  هفده 
انجام شده است. در این بازنگرى، استاندارد با نگرش فرآیندگرا در سیستم مدیریت کیفیت سازمان، 
سعى در نزدیک شدن به مدل هاى مدیریت کیفیت جامع را دارد. نهادینه کردن بهبود مستمر در سیستم 
مدیریت کیفیت سازمان از تفاوت هاى اصلى دیگر این استاندارد با ویرایش قبلى آن است. اکنون به ذکر 

خلاصه اى از تاریخچه به وجود آمدن استانداردها مى پردازیم.
ـ قبل از 1950: بازرسى قطعات/ عملیات؛

ـ 1950: استانداردهاى نظامى آمریکا (MIL-Q-9858) به منظور تضمین کیفیت قطعات تأمین شده از 
سوى پیمانکاران با رویکرد کنترل کیفیت محصولات به طور هم زمان BS 5750؛

سیستم  ایجاد  منظور  به   POA عنوان  FAR- با  آمریکا  فدرال  هوایى  مقررات  و  استاندارد  ـ 1957-8: 
کنترل فرآیند تولید محصولات هوایى و سپس استاندارد دیگرى با عنوان MOA به منظور ایجاد سیستم 

کنترل فرآیند تعمیرات و نگهدارى هواپیما؛
(کرایسلر،  فورد،  پیمانکاران  کنترل  منظور  به  خودروسازى  اختصاصى  استاندارد هاى  بعد:  به   1965 ـ 

تویوتا، پژو...)؛
ـ 1987: تدوین اولین سرى از استانداردهاى سرى ISO 9000 برمبناى MIL-Q-9858 و BS 5750؛

 ،QS 9000 (امریکا  پیمانکاران  کنترل  منظور  به  خودروسازها  عمومى  استانداردهاى  بعد:  به  ـ 1990 
آلمان VDA 6.1 و...)؛
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ـ 1994: بازنگرى (ویرایش اول) سرى ISO 9000 (فرایندى)؛
ـ 2000: بازنگرى دوم سرى ISO 9000 (مدیریتى)؛

.ISO 9000 ـ 2008: بازنگرى سوم سرى

حال به بررسى استاندارد و لزوم ایجاد آن پرداخته و سپس ابعاد مختلف سیستم مدیریت کیفیت را 
بررسى مى کنیم و در انتها دستاوردهاى سیستم را بیان مى کنیم.

استاندارد چیست؟  ◄
تعاریف متعددى دربارة استاندارد وجود دارد و در اینجا ما به دو تعریف «سازمان استاندارد و تحقیقات 

صنعتى ایران» که متولى این امر است بسنده مى کنیم:
آنچه طبق قرارداد، سنت یا قوانین نمونه اى براى سرمشق به کار مى رود و اجراى آن مورد قبول عام 
گردد. وضع قوانین و مقررات براى تعیین کیفیت و مشخصات مطلوب یک کالا یا خدمت را استاندارد 
مى گویند. استاندارد در لغت به معنى نظم، قاعده یا قانون و مفاهیمى از این قبیل است. در واقع تعیین و 
تدوین ویژگى هاى لازم در تولید یک فرآورده و انجام یک خدمت با تبادل نظر و توافق جمعى صاحبان 

حق و نفع با روش هاى مشخص شده را استاندارد آن محصول مى نامند.

چرا از استانداردها استفاده مى کنیم ◄
ـ راهنمایى براى طراحى نظام مدیریتى سازمان ها است (راهنمایى براى معمارى سازمانى)؛

ـ مبنایى براى نظام مدیریت سازمان ها است؛
ـ مبنایى براى شناسایى و تعیین زمینه هاى بهبود سازمان ها است.

از مزایاى استفاده از استانداردها موارد ذیل قابل ذکر هستند: ◄
ـ مشخص بودن اهداف، خط مشى ها و راهبردهاى سازمان؛

ـ بهبود مداوم فرایندها و بهره ورى آن ها با توجه به چرخۀ PDCA؛
ـ ایجاد امکان براى اشراف بر عملکرد سازمان و آگاهى از میزان تحقق اهداف با طرح ریزى نظام پایش؛

ـ کاهش هزینه ها و قیمت تمام شده و افزایش بهره ورى کلى سازمان و در نتیجه افزایش سود؛
ـ شفاف سازى مسئولیت ها و اختیارات و در نتیجه بهبود پاسخگویى در داخل سازمان و کاهش فشارهاى 

روانى کارکنان؛
ـ بهبود فرایندهاى ارتباطى داخل سازمان به صورت عمودى و افقى و در نتیجه کاهش تعارضات داخلى 

بین کارکنان وهمچنین مدیریت و کارکنان و افزایش سرعت و دقت انتقال اطلاعات؛
ـ تسهیم و گسترش دانش در داخل سازمان از طریق مستندسازى مؤثر؛

ـ تخصیص و تسطیح درست منابع از طریق هدف گذارى مناسب و برنامه ریزى اثربخش براى دستیابى 
به اهداف و در نتیجه پیشگیرى از اتلاف منابع با توجه به محدودیت منابع.

آن ها  جملۀ  از  که  باشد  داشته  پى  در  نیز  معایبى  است  ممکن  شرایطى  در  استانداردها  از  استفاده 
مى توان اذعان داشت که به دلیل عمومى بودن این استاندارد، بعضاً با شرایط و وضعیت سازمان ها، 
فاصلۀ قابل ملاحظه اى دارد (الزامات با توجه به ماهیت برخى سازمان ها کاربرد ندارد). یا به دلیل تأکید 
بر اجراى فعالیت ها، منطبق بر روش هاى اجرایى و دستورالعمل هاى مدون، سرعت و خلاقیت و امکان 
ایجاد تغییرات سازمانى را در مواردى کند مى کند و یا حتى در مواردى که صرفاً با هدف اخذ گواهینامه 

و بدون درك ماهیت ذاتى آن اقدام به استقرار مى شود، عموماً از اثربخشى مناسب برخوردار نمى شود.
امروزه در عرصۀ بین المللى، رعایت استانداردهاى کیفى در تولید و ارائۀ خدمات از چنان اهمیتى 
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ISO 9001 ساختار استاندارد

برخوردار است که سازمان جهانى استاندارد (ISO) را بر آن داشت تا استانداردهاى بین المللى سیستم 
مدیریت کیفیت موسوم به استانداردهاى ایزو9000 را تدوین و معرفى کند. رعایت این استانداردها در 
کلیۀ سازمان هاى تولیدى یا خدماتى از آن چنان اهمیتى برخوردار است که اکثر کشورهاى اروپایى 
کسب گواهینامه هاى مربوط به آن را شرط اولیۀ داد و ستدهاى خویش اعلام کرده اند و این در حالى 

است که موج به کارگیرى این استانداردها بسیارى از کشورها را فراگرفته است. 
حفظ  و  ایجاد  که  است  کرده  استوار  اساس  این  بر  را  خود  توجه  ایزو9000  سرى  استانداردهاى 
سازمان  یک  بخش هاى  تمامى  مشترك  مسئولیت  بلکه  نیست  خاص  بخش  یک  مسئولیت  کیفیت، 
موفقیت  گویاى  سازمان  یا  شرکت  یک  توسط  ایزو9000  گواهینامه  کسب  است.  آن  مدیریت  به ویژه 
سازمانى،  ساختار  سطوح،  تمامى  در  کیفیت  مسئولیت  به  نسبت  مشترى  در  باور  ایجاد  در  شرکت  آن 
استقرار و به کارگیرى مستمر سیاست هاى کنترلى، عملیاتى و پشتیبانى کیفیت در شرکت یا سازمان 
جهت حضور در بازارهاى جهانى و تأمین رضایت مشتریان و ارباب رجوع (در بخش خدمات) است. 
گواهینامۀ ایزو9000 به منزلۀ حداقل استاندارد لازم براى رضایت مندى ارباب رجوع، نه یک ویژگى که 
یک ضرورت است و سازمان ها ناگزیر باید آن را نوعى سرمایه گذارى لازم براى بقاى خود تلقى کنند.

سیستم مدیریت کیفیت چیست؟  ◄
مدیریت کیفیت یکى از بحث هاى نوین در زمینۀ تولید و خدمات است. گرچه سابقۀ آن به ابتداى تاریخ 
نیز مى رسد اما مفهوم نوین کیفیت، محصول قرن بیستم است. سیستم مدیریت کیفیت سیستمى است 
جهت تعیین خط مشى و اهداف و روش هاى دستیابى به آن هدف، جهت هدایت وکنترل سازمان. در 
واقع مى توان گفت مدیریت سیستماتیک کیفیت در یک سازمان جهت بهبود و ارتقاى کیفیت در تولید 
محصول یا ارایه خدمات.  از آنجایى که بحث مدیریت کیفیت با سیستم و سازمان ارتباط دارد و مدیریت 

بدون توجه به محیط و سیستم درون آن معنــى پیدا نمى کند به شرح سه واژة زیر مى پردازیم: 
هدف هاى  تأمین  در  را  اجزاء  از  هرکدام  نقش  و  متقابل  روابط  که  اجزاء  از  مجموعه اى  سیستم:   .1
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سازمانى مورد مطالعه قرار مى دهد. در بحث از مدیریت و کیفیت توجه کامل به سیستم و سازمان است.
مادى  و  انسانى  منابع  کردن  هماهنگ  از جمله  است  شده  مختلف  تعاریفى  مدیریت  از  مدیریت:   .2
براى نیل به هدف و یا فرایندى که به وسیلۀ آن کوشش هاى فردى و گروهى به منظور نیل به هدف 
مشترك هماهنگ مى شود و بالاخره مدیریت انجام دادن کارها توسط دیگران است و به عبارت دیگر 
مدیریت هم علم است و هم هنر. یک مدیر براى پیش بردن اهداف سازمان خود نیازمند برنامه ریزى، 
سازماندهى، ایجاد انگیزش در کارکنان و کنترل دریافت بازخورد از عملکرد سازمان به منظور تطابق 

فعالیت ها با برنامه ریزى به عمل آمده و تحقق اهداف سازمانى است.
لازم  که  مى رود  آن  از  گوناگونى  تفاسیر  ولى  است  آشنایى  و  رایج  واژة  که  در عین حال  کیفیت:   .3
در  لامعى  ابوالفتح  دکتر  شود.  روشن  افراد  براى  کیفیت  از  شده  توافق  تعریف  سازمانى  هر  در  است 
کتاب مبانى مدیریت کیفیت، کیفیت را این چنین تعریف مى کند: «کار درست را انجام دادن، به نیازها 
اثرگذارى  که  کیفیت  نظریۀ  رهبران  مشهورترین  از  نفر  پنج  شاید  دادن».  پاسخ  مشتریان  انتظارات  و 
اساسى در صنعت امروز جهان داشته اند، ادوارد دمینگ، فیلیپ کرازبى، جوزف جوران، تاگوچى وایشى 
کاوا باشند. دمینگ تأمین رضایت مشترى و کاستن تغییرات را در تعریف کیفیت گنجانده است و کرازبى 
کیفیت را مطابق یک محصول یا خدمت با الزامات (ویژگى ها و استانداردهاى) از پیش تعیین شده تعریف 

مى کند.
 در بسیارى از موارد مدیران، مدیریت کیفیت را ابزارى جهت اصلاح بخش هایى از فعالیت هاى 
سازمان خود مى دانند. اما نکتۀ اصلى این است که مدیریت کیفیت در حقیقت یک نگرش جدید در 
مدیریت سازمان است که باید بر مبناى این نگرش چارچوب مدیریت سازمان تغییر یابد. مبانى مدیریت 
کیفیت در حقیقت بیانگر پایه هاى سیستم مدیریت سازمان بوده و به کارگیرى این مبانى شرط لازم 
براى رقابت سازمان ها در عرصۀ ملى و بین المللى است. امروزه مدیریت کیفیت نه تنها شامل تولید بلکه 

شامل خدمات و حتى خدمات دولتى نیز مى شود.
پذیرش یک سیستم مدیریت کیفیت باید یک تصمیم استراتژیک در سازمان باشد. طراحى و استقرار 

سیستم مدیریت کیفیت سازمان از عوامل زیر تأثیر مى پذیرد:
1. محیط سازمان و تغییرات و مخاطرات آن محیط؛

2. اهداف خاص آن؛
3. محصولاتى که ارایه مى نماید؛

4. فرآیندهایى که به خدمت مى گیرد؛
5. اندازه و ساختار سازمانى آن.

استاندارد ISO 9001 الزامات یک نظام مدیریت کیفیت را در مواردى مشخص مى کند که نیاز دارد 
توانایى خود را در فراهم آوردن مداوم محصولى که الزامات مشترى و الزامات قانونى و مقررات دولتى را 
برآورده مى سازد، نشان دهد و اینکه مى خواهد میزان رضایت مشترى را از طریق به کارگیرى اثربخش 
سیستم، از جمله فرآیندهایى که به بهبود مستمر سیستم و تضمین انطباق با الزامات مشترى و الزامات 

قانونى و مقررات دولتى مقتضى مى پردازد، افزایش دهد.
سازمانى که مبادرت به استقرار سیستم مدیریت کیفیت مى کند، باید سیستمى را مطابق با الزامات 
این استاندارد بین المللى ایجاد، مستند، مستقر، و نگهدارى کند و به طور مستمر اثربخشى آن را بهبود 

دهد. براى این منظور سازمان باید:
1. فرآیندهاى مورد نیاز سیستم و کاربرد آن ها در سازمان را تعیین کند؛

2. توالى و تأثیرات متقابل این فرآیندهاى را معین کند؛
3. معیار و شاخص هایى را معین کند تا از اثربخشى اجرا و کنترل این فرآیندها اطمینان حاصل کند؛

4. فرآیندها را پایش، اندازه گیرى و تحلیل کند.
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مزایاى استقرار سیستم هاى 
مدیریت کیفیت

پس از تعیین موارد فوق مستندسازى سیستم مدیریت کیفیت بر اساس اندازة سازمان و نوع فعالیت 
آن، پیچیدگى فرآیندها و تأثیرات متقابل آن ها و صلاحیت نیروى انسانى، صورت مى پذیرد. مستندات 

سیستم مدیریت کیفیت باید شامل موارد ذیل باشد:
ـ خط مشى کیفیت و اهداف کیفیتى؛

ـ نظام نامۀ کیفیت؛
ـ روش هاى اجرایى مدون و سوابقى که از طرف این استاندارد الزام شده اند؛

ـ دستورالعمل هاى کارى؛
ـ  فرم ها؛

ـ  طرح هاى کیفیت؛
ـ مشخصات؛

ـ مدارك برون سازمانى؛
ـ سوابق.

اصول هشتگانۀ مدیریت کیفیت:  ◄
استانداردهاى سیستم مدیریت کیفیت سرى ISO9001:2008 بر اساس این هشت اصل پایه گذارى 

شده است که در ادامه به توضیح مختصرى از هریک مى پردازیم.

1. مشترى گرایى ◄
سازمان ها به مشتریان شان وابسته اند بنابراین باید:
ـ نیازهاى حال و آینده مشترى را درك کنند؛

ـ نیازمندى هاى مشترى را برآورده سازند؛
ـ فراتر از انتظارات مشترى حرکت و عمل کنند.
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براى اجراى این اصل سازمان ها باید: 
ـ نیازها و انتظارات را به سازمان منتقل کنند؛

ـ رضایت مشتریان را اندازه گیرى و سنجش کنند؛
ـ روابط با مشتریان را مدیریت و اداره کنند.

2. رهبرى ◄
رهبران محیطى را ایجاد مى کنند که در آن کارکنان بتوانند در جهت دستیابى به اهداف سازمان به طور 

کامل و همه جانبه مشارکت کرده و فعالیت کنند. 
براى تحقق این اصل رهبران باید: 

ـ نگرش پیش بینانه به مسائل داشته باشند؛ 
ـ نیازهاى ذى نفعان را درك کنند؛

ـ دورنماى روشنى براى آیندة سازمان ترسیم کنند؛
ـ روش هاى ارزشى و اخلاقى را به کار گیرند؛

ـ اعتماد را مستقر و ترس را حذف کنند؛
ـ منابع را تأمین کنند؛

ـ به کارکنان قدرت و اختیار بدهند؛
ـ روابط باز و مبتنى بر صداقت را ارتقا دهند؛

ـ اهداف و مقاصد چالش برانگیز را براى سازمان و کارکنان تعیین کنند؛
ـ براى دستیابى به اهداف و مقاصد تعیین شده، استراتژى مناسبى تعریف کنند؛

ـ توانایى گوش دادن به حرف ها و نظرات کارکنان را داشته باشند.

3. جلب مشارکت کارکنان ◄
کارکنان در تمامى سطوح شالودة سازمان هستند. مشارکت کامل آنان باعث به کارگیرى توانایى هاى شان 

در ایجاد حداکثر سود براى سازمان خواهد شد. 
کارکنان باید: 

ـ خود را صاحب و متولى فرآیندها بدانند و مسئولیت حل مسائل را داشته باشند؛
ـ به طور فعال در جست وجوى فرصت هاى بهبود باشند؛

ـ به طور فعال در پى فرصت هاى مناسب براى افزایش قابلیت ها، دانش ها و مهارت هاى خود باشند؛
ـ  همواره در صدد خلق ارزش براى مشترى باشند؛

ـ  براى دستیابى به اهداف سازمان از خود خلاقیت و ابتکار نشان دهند؛
ـ  سازمان را به نحو احسن براى مشتریان، جامعه، و محیط خود معرفى کنند؛

ـ  از شغل و کار خود رضایت داشته باشند؛
ـ  به عضویت و کار سازمان خود افتخار کنند. 

4. نگرش فرآیندى  ◄
نتایج مطلوب زمانى به طور مؤثرتر حاصل مى شوند که فعالیت ها و منابع مربوط به آن ها درچارچوب 

یک فرآیند تحت مدیریت قرار گیرند. 
براى مدیریت یک فرآیند توجه به نکات زیر ضرورى است: 

ـ تعریف فرآیند؛
ـ شناسایى ورودى ها و خروجى هاى فرآیند؛
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ـ تعریف ارتباطات؛
ـ ارزیابى ریسک ها، آثار و پیامدها؛

ـ تعیین مسئولیت ها ؛
ـ تأمین منابع مورد نیاز؛

ـ شناسایى مشتریان و عرضه کنندگان فرآیند.

5. رویکرد سیستمى به مدیریت ◄
شناسایى، درك و مدیریت یک سیستم از فرآیندهاى مرتبط براى دستیابى به مجموعه اى از اهداف در 

جهت اثر بخشى و کارآیى سازمان است.
براى اینکار مدیریت باید: 
ـ سیستم را تعریف کند؛

ـ سیستم را بنا نهد؛
ـ اندازه گیرى مداوم، ارزشیابى و بهبود را برقرار سازد؛

ـ محدودیت منابع را تعیین و مدیریت کند.

6. بهبود مستمر ◄
یک هدف پایدار در سازمان بهبود مستمراست.

دستیابى به بهبود مستمر از طرق زیر امکان پذیر است:
ـ تعریف هدف براى موضوعات جداگانه؛

ـ تفکر قاطع و فزاینده دربارة بهبود؛
ـ مقایسۀ مداوم با وضعیت هاى بهتر؛

ـ بهبود مستمر اثر بخشى و کارآیى فرآیندها؛
ـ ارتقاى روش هاى حل مسئله؛
ـ شناسایى فرصت هاى بهبود.

7. رویکرد واقع گرایانه در مورد تصمیم گیرى  ◄
تصمیمات مؤثر بر مبناى منطق و تحلیل شهودى داده ها و اطلاعات استوارند.

این امر نیازمند موارد زیر است: 
ـ اندازه گیرى و جمع آورى داده ها؛

ـ تجزیه و تحلیل؛
ـ استفاده از فنون آمارى؛

ـ تصمیم گیرى بر اساس واقعیات.

8. ارتباط دو طرفۀ سودمند با عرضه کننده ◄
توانایى سازمان و عرضه کنندگان آن براى ایجاد ارزش از طریق ارتباط متقابل سودمند ارتقاء خواهد 

یافت. 
مشارکت و همکارى با عرضه کننده به معناى آن است که: 

ـ عرضه کنندگان کلیدى شناسایى و انتخاب شوند؛
ـ شراکت و همکارى طرفین تعریف و برقرار شود؛

ـ ارتباطات برقرار شوند؛
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فرایند مدیریت کیفیت

ـ محصولات و فرآیندها با همکارى و مشارکت طرفین بهبود یابند؛
ـ اطلاعات به اشتراك گذاشته شود؛

ـ بهبود عرضه کنندگان و نحوة دستیابى به این بهبود شناسایى شود.

مراحل استقرار سیستم ◄
1) تصمیم گیرى جدى و مصمم شدن مدیران رده بالا براى به کارگیرى استاندارد؛

2) سازماندهى شامل تشکیل کمیتۀ راهبرى، کمیته هاى اجرایى و گروه هاى کارى؛
3) آموزش مدیران رده بالا، مدیران میانى، کارشناسان و کلیۀ کارکنان در چارچوب سازماندهى انجام شده؛
استاندارد  مبناى  بر  موجود   (gap analysis) خالى  فواصل  شناخت  و  سیستم  اولیۀ  مطالعۀ   (4

(ISO9001:2000)، نیازهاى مشترى، نیازهاى خود سازمان و همچنین قوانین و مقررات مرتبط؛
5) طراحى سیستم با توجه به نیازهاى شناخته شده و فواصل خالى؛

6) تدوین مستندات و روش هاى اجرایى؛
7) اجراى سیستم به طور اثربخش؛

8) ممیزى سیستم (داخلى) و رفع اشکالات موجود؛
9) بازنگرى مدیریت و ایجاد برنامه هاى بهبود با توجه به نتایج ممیزى و سایر ارزیابى هاى انجام شده.

در این راستا موارد ذیل در مجموعۀ سعدآباد اجرا شد که به طور خلاصه قابل ذکر است:
استاندارد  اساس  بر  کیفیت  مدیریت  سیستم  پیاده سازى  و  طراحى  پیشنهادى  طرح  پروپوزال  ارایه  ـ 

ISO9001:2008 در مجموعۀ سعدآباد و لزوم اجراى آن؛
ـ برگزارى نشست هاى تخصصى توجیهى ـ آموزشى براى مدیران و مسوولین موزه ها و واحدها؛

ـ انجام مصاحبه هاى مختلف با پرسنل و مسئولین کلیدى مجموعه؛
مستندسازى  فاز  واحد،  مسوول  توسط  مجموعه  در  موجود  وضعیت  کامل  شناخت  به  توجه  با  ـ 

بلافاصله آغاز گردید؛
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و  بخشنامه ها  اطلاعات،  جمع آورى  و  مرکزى  ستاد  مختلف  بخش هاى  با  مختلف  مکاتبه هاى  ـ 
دستورالعمل هاى لازم؛

ـ تهیۀ چارت سازمانى براى مجموعه؛
ـ تهیه و تدوین شرح وظایف براى کلیۀ پرسنل شاغل در مجموعه اعم از ادارى یا موزه اى؛

ـ تهیۀ خط مشى کیفیت براى مجموعۀ سعدآباد و درج آن در سایت مجموعه؛
ـ تهیه و تدوین منشور اخلاقى براى پرسنل و درج آن در سایت مجموعه؛

ـ تهیه و تدوین سند اهداف براى مجموعۀ سعدآباد.

مدارك و مستندات براى اولین بار در موزه ها به شرح جدول ذیل تدوین شد:

خط مشى سند اهدافشرح وظایفنمودار سازمانى
روش منشور اخلاقىکیفیت

دستورالعملاجرایى

تعداد سند 
طراحى و 
تدوین شده

261112720 شغل1

فهرست تعداد اسناد طراحى و تدوین شده به تفکیک ◄
گنجانده  پشتیبانى  و  مدیریتى  اصلى،  فرآیند  سه  در  مجموعه  فعالیت هاى  کلیۀ  مستندسازى  فاز  در 
آثار  احیاى  فرآیند  تاریخى،  ـ  فرهنگى  میراث  حفظ  فرآیند  شامل  مجموعه  اصلى  فرآیندهاى  شد. 

فرهنگى ـ تاریخى و معرفى و اطلاع رسانى است.

خط مشىِ کیفیت مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد ◄
تاریخىِ  ـ  فرهنگى  میراث  احیاء  و  و  حفظ  متولى  جایگاه  در  سعدآباد  فرهنگى ـ تاریخى  مجموعۀ 
کاخ موزه هاى سعدآباد، مسئولیت معرفى، ارایه و اطلاع رسانى در خصوص میراث ارزشمند این کاخ موزه ها 
را بر عهده داشته و در این راستا به منظور ارائۀ هر چه بهتر خدمات و انجام رسالت حفظ و احیا، پایبندى 

به اصول و خط مشى ذیل را بر خود لازم مى داند:
1. مشترى: با توجه به تأکید و تعهد مدیریت مجموعۀ سعدآباد به مقولۀ مشترى مدارى این مهم به 
منزلۀ یکى از اصول هشتگانۀ مدیریت کیفیت در مجموعه سعدآباد، از اهمیت ویژه اى برخوردار است. 

در این راستا برآنیم تا با:
ـ شناسایى و درك نیازهاى مخاطبان و بازدیدکنندگان، تعهد به حرکت در مسیر انتظارات آن ها، شنیدن 
صداى مخاطبان اعم از (نظرات، پیشنهادات و شکایات) در جهت طرح ریزى و برنامه ریزى اصلاحات، 

اقدامات اصلاحى و اقدامات پیشگیرانه و نیز تعهد به بهبود مداوم خدمات؛ 
ـ ارتقاى کیفیت خدمات مرتبط با نمایش و معرفى کارشناسى میراث کاخ موزه هاى سعدآباد از طریق 
اطلاع رسانى کامل مبتنى بر مخاطب شناسى علمى و ارایه در فضایى دلپذیر همراه با خدمات رفاهى 

مورد انتظار مخاطبان در جهت افزایش رفاه حال بازدیدکنندگان مجموعه به این مهم دست یابیم.
2. منابع انسانى: ارتقاى سطح آگاهى و دانش منابع انسانى در راستاى افزایش کیفیت خدمات مرتبط 

و تلاش مستمر براى بهبود کیفیت زندگى کارى منابع انسانى به منزلۀ اصلى ترین سرمایۀ سازمانى.
3. رویکرد فرآیِندى و سیستمى، بهبود مستمر، و مشارکت:

ـ شناسایى، استقرار و بهبود مستمر کلیۀ فعالیت هاى مجموعه در قالب فرآیندهاى چابک و ایجاد تعادل 
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در  جمعى  مشارکت پذیرى  و  فرآیندگرایى  دیدگاه  ترویج  طریق  از  فرآیندمحورى  و  وظیفه گرایى  میان 
کارکنان؛

کیفى  سطح  ارتقاى  راستاى  در  بهره ورى  افزایش  و  بهبود  و  فرآیندها  و  فعالیت ها  نمودن  نظام مند  ـ 
خدمات موزه اى.

از  الگوبردارى  طریق  از  سازمانى  رفتار  برتر  الگوهاى  ترویج  و  فرهنگ سازى  به  اهتمام  رهبرى:   .4
توانمندسازى  و  وحدت آفرینى  مجموعه،  براى  غرورآفرین  چشم اندازهاى  ترسیم  جهان،  در  بهترین ها 

براى نیل به چشم اندازها.
در  متقابل  روابط  بهبود  پایۀ  بر  خدمات  تأمین کنندگان  با  روابط  مدیریت  خدمات:  تأمین کنندگان   .5

راستاى انجام اثربخش تر بودن رسالت مجموعه.
6. تصمیم گیرى بر پایۀ اطلاعات واقعى: بهبود کیفیت تصمیمات از طریق نهادینه کردن سیستم هاى 

گزارش دهى دقیق، صحیح و بهنگام و ترویج تصمیم سازى کارآمد براى مدیران؛
مدیریت ارشد مجموعۀ فرهنگى ـ تاریخى سعدآباد ضمن تعهد به خط مشى فوق و اعتقاد به اصول 
سازمانى  سطوح  کلیۀ  در  اصول  این  جارى سازى  منظور  به  لازم  زمینه هاى  کیفیت،  مدیریت  سیستم 

مجموعه را فراهم آورده و کلیۀ منابع انسانى مجموعه را به رعایت این اصول ملزم مى کند.
مجموعۀ سعدآباد در سال 1391 در شاخص توسعۀ مدیریت به دلیل اجراى این طرح رتبه یک 
کمیتۀ ایکوم را به خود اختصاص داد. همچنین از طرف معاونت توسعۀ مدیریت سازمان مورد تقدیر 

قرار گرفت.
شاکلۀ  در  بنیادین  استانداردهاى  استقرار  به  روزافزون  نیاز  و  فوق  مطالب  به  توجه  با  است  امید 
موزه هاى ما این سیستم نهادینه شود و مورد حمایت و پشتیبانى بیشتر مدیران ارشد سازمان و موزه ها 
و سایت هاى گردشگرى ما قرار گیرد و شاهد بهبود مستمر کیفیت خدمات، شامل حفظ میراث فرهنگى 
ـ تاریخى، احیاى آثار فرهنگى ـ تاریخى و معرفى و اطلاع رسانى آن ها به عموم جامعه و جامعۀ جهانى 

باشیم ■
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