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شرایط پذیرش مقاله

نشریه ی زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی، واحد فسا به منظور گسترش تحقیق در زمینه ی 
»زبان و ادب فارسی« و آگاهی علاقه مندان به ادب و فرهنگ ایران زمین از نتایج پژوهش های 

محققان و صاحب نظران منتشر می شود.
الف( شرایط کلی و اولیه: 

1- مقاله باید تحت برنامه XP Word 2007 به بعد و با قلم نازنین فونت 13 به نشاني الکترونیکي 
مجله فرستاده شود.

2- مقالات مستخرج از پایان نامه باید تأیید استاد راهنما را هم  راه داشته باشد و نام وی نیز در 
مقاله ذکر شود.

3- نویسنده باید تعهد نماید که مقاله را هم زمان برای هیچ مجله ی دیگری ارسال نکرده و تا زمانی 
که پذیرش آن در مجله ی زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی، واحد فسا مشخص نشده 

است، آن را برای مجلات دیگر ارسال نکند.
4- مقاله نباید قبلًا در هیچ نشریه ای چاپ شده باشد.

5- نویسنده باید نشانی، شماره تماس و آدرس پست الکترونیکی خود را به صورت جداگانه در برگ 
ضمیمه ارسال نماید.

6- مقاله باید نتیجه ی کاوش ها و پژوهش های علمی نویسنده یا نویسندگان باشد.
7- مقاله دارای اصالت و ایده ی تازه باشد.

8- در مقاله باید روش تحقیق علمی رعایت شود و از منابع معتبر و اصیل استفاده گردد.
9- مقالات باید از نوع تحلیلی و نقد علمی باشد، بنابراین مقولاتی مانند ترجمه و گردآوری در 

حوزه ی کار این مجله قرار نمی گیرد.
توضیح: مقاله پس از دریافت، ابتدا در هیأت تحریریه بررسی و در صورت داشتن شرایط لازم، برای 
داوری ارسال می گردد. پس از وصول دیدگاه های داوران، نتایج آن در هیأت تحریریه مطرح می شود 

و در صورت کسب امتیازات کافی، پذیرش چاپ می گیرد.
ب( شرایط نگارش:

1- ترتیب تنظیم مقاله:
1-1- عنوان که باید کوتاه و گویای محتوای مقاله باشد و با خط درشت و سیاه در وسط صفحه 

نوشته شود.
1-2- نام مؤلف یا مؤلفان هم راه با درجه ی علمی.

1-3- چکیده ی فارسی که دربردارنده ی مضامین اصلی مقاله است )حداکثر 150 کلمه(.
1-4- کلید واژه ی فارسی از 4 تا 8 کلمه.

1-5- مقدمه که شامل طرح موضوع و پیشینه ی تحقیق است و خواننده را برای ورود به بحث 
اصلی آماده می سازد.

1-6-  متن اصلی شامل بحث و بررسی. 
1-7- نتیجه گیری.

1-8- پانوشت )در صورت لزوم و بنابر مقتضای متن(.



1-9- منابع.
1-10- چکیده ی انگلیسی که ترجمه ی چکیده ی فارسی است و در صفحه ای جداگانه نوشته و به 
ترتیب شامل عنوان مقاله، نام و نام خانوادگی نویسنده،  مرتبه ی علمی وی، متن چکیده و کلید 

واژه های متن می شود.
2- ارجاع نویسی:

2-1- ارجاعات درون متن: پس از متن ارجاعی و داخل پرانتز موارد زیر ذکر می شود: نام خانوادگی 
نویسنده، صفحه و سال. مانند: )زرین کوب،26:1370(. در مورد منابع اینترنتی ذکر نام خانوادگی و 

تاریخ به روز شدن مقاله کافی است. مانند: )موحد، 1389/2/18(
2-2- ارجاعات منابع:

الف: ارجاع به کتاب: نام خانوادگی، نام نویسنده. سال انتشار )داخل پرانتز(. نام کتاب )با حروف 
پررنگ(، نام مترجم یا مصحح، نوبت چاپ، شهر محل نشر: ناشر.

پرانتز(. عنوان مقاله )داخل  انتشار )داخل  نویسنده. سال  نام  نام خانوادگی،  به مجله:  ارجاع  ب: 
گیومه(، نام نشریه )با حروف پررنگ(، دوره / سال، جلد، شماره ی صفحات )از ص تا ص(.

ج: ارجاع به مجموعه مقالات: نام خانوادگی، نام نویسنده. سال انتشار )داخل پرانتز(. عنوان مقاله 
)داخل گیومه(، نام مجموعه مقالات )با حروف پررنگ(، نام و نام خانوادگی گردآورنده، شهر محل 

نشر: ناشر، شماره ی صفحات )از ص تا ص(.
به روز شدن )داخل  تاریخ  نویسنده. آخرین  نام  نام خانوادگی،  اینترنتی:  به سایت های  ارجاع  د: 
پرانتز(. عنوان موضوع )داخل گیومه(، ذکر واژه ی »منبع«، نشانه ی دونقطه، نشانی پایگاه اینترنتی 

با حروف لاتین از سمت چپ. مانند:                              
http//www.fararu.com :موحد، ضیاء. )89/2/18(. »از روی تئوری نمی توان شعر گفت«، منبع

ه: در مورد منابع انگلیسی به همان ترتیب منابع فارسی و از چپ به راست با حروف لاتین عمل 
می شود.

3- مقاله باید حداکثر در بیست صفحه تنظیم شود و هر صفحه حداکثر دربردارنده ی بیست و سه 
سطر باشد.

4- اسامی خاص و اصطلاحات لاتین بلافاصله پس از فارسی آن داخل پرانتز و در متن مقاله آورده 
شود. 

5- در نگارش مقاله اصل جدانویسی و در مورد  واژگان با ساخت واحد استفاده از نیم فاصله رعایت 
شود، مانند: آنچه ← آن چه،

همراه ← هم راه، بهتر ← به تر، می خواهم ← می خواهم.
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مجله ی علمی-پژوهشی زبان و ادبیات فارسی 
دانـشـگـاه   آزاد   اسـلامـی،   واحـد   فسـا 

س8، ش1 )پیاپی16(، بهار و تابستان 1396  

هاینریش هاینه و ادبیات فارسي
دکتر نسرین اسکندری
مدرس زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی، واحد ارسنجان، ایران
 علی عبدالهی
مترجم زبان آلمانی، ایران

چکیده
در شعر آلماني شاعران متعددي متاثر از ادبیات فارسي بویژه شعر فارسي هستند. از آن میان 
با نام حافظ گره خورده است. فریدریش روکرت، اگوست فون پلان و گوتفرید  نام گوته، تقریباً 
به آلماني نوشته اند. هاینریش هاینه هم در  آثار ماندگاري  ادبیات آلماني،  از  تاثیر  با  هردر، هم 
زمره ی شیفتگان ادبیات فارسي است، که در موارد بسیاري، چه مستقیم و چه غیر مستقیم از 
ادبیات ایران تاثیر گرفته است. او در شعر فردوسي شاعر، مستقیما زندگي و حسب حال فردوسي 
موقعیت  و  کنایه، وضعیت شخصي خود  به  تا  قرار مي دهد  از خود  بلندي  را دست مایه ی شعر 
و  خیال  صور  هاینه،  از  دیگري  شعر هاي  در  دهد.  نشان  خود  جامعه ی  در  را  شاعر  و  هنرمند 

استعارات و کاربرد برخي تعابیر با نیم نگاهي به ادبیات فارسي سروده شده اند. 
واژگان کلیدی: ادبیات کلاسیك، شعر آلمان، هاینریش هاینه. 

تاریخ دریافت مقاله: 1394/9/12
Email: sahand8388@yahoo.comتاریخ پذیرش مقاله: 1395/10/6
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1- مقدمه
و داستان در  ویژه شعر  به  ادبیات  ادبیات دست  آوردهایی بشری هستند.  و  »فرهنگ 
حکم ارجمندترین دستاورد های قومی هر زبان و سرزمیني، همین که به اوجی حیرت  انگیز 
می رسد، دیوار های سرزمین و زبان خود را در هم می شکند و بر بال ترجمه به سرزمین  ها 
و مردم دیگر می رسد و در سرزمین  های دیگر گاه به همان هیات و گاه به هیاتی دیگر و 
باززایی دستاورد های تازه تر و  باز آفرینی و  برازنده تر جلوه می کند و در این میان موجد 
با فرهنگ سرزمین  های دیگر می شود. به رغم محدودیت  های زبانی و تفاوت  های  آشنا تر 
از  فرهنگی و در مواردی غیر ممکن بودن ترجمه دستاورد های ادبی هر قوم، این ماجرا 
دیرباز ادامه داشته و دارد و شاعران و نویسندگان بزرگ هر سرزمین، همواره یا خود، آثار 
ادبی را برگردانده اند یا از برگردان های دیگران به آثار خود طراوت بخشیده اند. فرهنگ و 
ادبیات کهن فارسی و شاعران و نویسندگان ایرانی نیز از این تاثیر و تاثر ها بر کنار نبوده اند. 
ادبیات فارسی در این میان تاثیری ژرف بر ادبیات غرب به ویژه ادبیات آلمانی زبان گذارده 
است و در این میان شعر فارسی بیش تر از سایر گونه  های ادبی در حوزه زبان آلمانی تاثیر 
گذار بوده است. در صورتی که شعر آلمانی زبان هرگز تا بدین حد بر شعر فارسی تاثیر 
اروپایي، شاعران  میان سرزمین  های  در  )عبداللهي، 1384، 261-259(  است.«  نگذاشته 
حوزه زبان آلمانی در موارد زیادي از شاعران ایرانی الهام گرفته اند که ما در این جا بر تاثیر 
شعر فارسی بر یکي از شاعران این زبان، یعني هاینریش هاینه )Heinrich Heine( می پردازیم 

و شاعران دیگر آلماني گوي متاثر از ادبیات ایران را به مجالي دیگر وا مي گذاریم. 
»قرن ها پیش از ظهور نخستین آثار ادبی به زبان آلمانی، در زبان فارسی شاه کار های 
جهانی خلق شده بود و اروپاییان پس از شکل گیری زبان و ادبیات شان، افزون بر توجه به 
ادبیات و فلسفۀ یونان و رم باستان به ادبیات و حکمت شرق، به ویژه ایران روی آوردند.« 
)م. ح. حدادي، 1385، 5-18( آلمانی زبان ها در شمار نخستین کسانی بودند که در زمینه 
تاریخ و فرهنگ ایران باستان و دوران اسلامی، ترجمه و تفسیر آثار شاعران و نویسندگان 

ایرانی پیش قدم شدند. 
پیشینه ي روابط ایران و آلمان:

»روابط ایران و آلمان پیشینه ای پانصد ساله دارد که در آغاز، سطح آن چندان چشم گیر 
است  بوده  آلمان  و  ایران  رابطه  نخستین  انگیزه  های  از  تجاری  و  مقاصد سیاسی  نیست. 
که همین خود، خواسته یا نا خواسته موجب آشنایی فرهنگی- ادبی نیز شده است.« ) 
اولئاریوس، 1369، 4 (. »سفر تاریخی و سرنوشت ساز گروهی از سفیران فریدریش سوم به 
دربار شاه صفوی علاوه بر اهمیت تاریخی- سیاسی اش، سرآغاز فرخنده ای است بر آشنایی 
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آلمانی  ها با ادبیات کلاسیك فارسی زبان.« )تشنر، 1366، 1 (
نخستین ترجمه  ها از زبان فارسي به آلماني: 

آدام اولئاریوس Adam Olearius( و پاول فلمینگ )Paul Fleming( شاعر آلمانی زبان در 
سفر یاد شده از راه روسیه در اوایل سال)1636م-1057هجری قمری( به ایران آمدند و پس 
از یك سال و چند ماه اقامت در ایران به سرزمین خود بازگشتند. اولئاریوس )1603-1671( 
در سال 1647 یادداشت  های تازه درباره سفر به شرق را منتشر کرد. بخش اعظم این کتاب 
600 صفحه ای درباره زبان فارسی، آیین  ها و آداب ایرانیان است. به گواه تاریخ دستاورد 
این سفر ها فقط مادي و اقتصادي نبوده است. ترجمه گلستان سعدی به زبان آلمانی در 
سال 1654 نقطه عطفی در آشنایی آلمانی  ها با ادبیات ایران بود. بوستان سعدی پس از آن 
به همین قلم ترجمه شد. در سال 1666 اولئاریوس سفرنامه ایران و روسیه را نگاشت که 
در زمان خود علاقه مندان به شرق را متوجه ایران کرد و هنوز هم یکی از این آثار مهم در 
شناخت روزگار صفویان است. »پل فلمینگ اگرچه اثری درباره ی ایران ترجمه نکرد اما در 
شعرش از ادبیات فارسی تاحدي تاثیر گرفت. یوهان گوتفرید هردر )1803-1744 میلادی( 
در سال 1787 با تاثیر از ترجمه  های یاد شده و تحقیقات کارستن نیبور در نوشته هایش 
آلمانی  ها را به ایران باستان و ادبیات ایران متوجه کرد.« ) شیمل، هردر و فرهنگ ایراني، 
1375، 650 ( هامر پورگشتال )Joseph von Hammer Purgstall( )1856-1774( با ترجمه 
غزل  های حافظ به آلمانی؛ گوته، روکرت و پلاتن را متوجه بخش ناشناخته اما غنی شعر 
در ایران و جهان کرد. دیوان شرقی – غربی گوته )3( و آثار بسیاري پس از آن، تحت تاثیر 
این ترجمه و کتاب دیگر این مترجم و شرق شناس،تاریخ سخنوری در ایران )1818( است. 

بازتاب نخستین ترجمه  ها از ادب فارسي در آلمان:
»در سال 1818 دیوان غربی- شرقی  گوته )J. W. von Ghoethe( با تاثیر مستقیم از 
حافظ و فرهنگ ایرانی سروده شد. گوته در خلال ماجرای عشقش به شرق، در آثارش، با 
پندار پیوند ناپذیري دو جهان شرق وغرب می ستیزد و در عین نظر داشتن به تفاوت  ها که به 
دید او کم هم نیستند، همواره در پی اشتراکات این دو جهان است. در این جا نیز گوته مرید 
چشم بست های نماند که بر برخی از جنبه  های دیگر یکسر چشم بربندد. او از جنگ  های 
اروپا گریخته بود، اما با کمال شگفتی، اعمال گذشته شرقی پدیده هایی مشابه آن به او نشان 
داد: همان جنگ ها، همان کشور گشایی ها، همان تهدید ها نسبت به زندگی و شادی، همان 

علل و اسباب برای خشم و یاس.« )تي جي رید، 1374، 108 – 109(
گوته در پرتو این شناخت بیش از بیش به راز پیام حافظ و نکته  های ظریف او پی برد 
و دریافت که در حافظ و غزل هایش نیز همان جبر و احتمال برای عشق و شعر وجود دارد 
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تا در شرایط نامساعد ببالند. به گفته تی. جی. رید، »اشعار ایرانی گوته فقط باسمه کاری و 
بازی طعن آمیز نیست. او این قالب غریب را با عمیق ترین مقاصد خود تطبیق می دهد.  باید 
این را نیز بیافزاییم که اصطلاح ادبیات جهانی )Weltliteratur( از بر ساخته  های این شاعر 

بزرگ آلمانی است. 
کلاسیك  شاعر  گوته  فون  ولفگانگ  یوهان  سفرنامه نویس،  و  مترجم  اولئاریوس  آدام 
ادبیات آلماني)ـــ ص10( ،یوزف فون هامر پورگشتال مترجم و مفسر حافظ به آلماني و 
فریدریش روکرت مترجم و شاعر آلماني، آگوست فون پلاتن، شاعر آلماني و مترجم غزلیات 
حافظ و هاینریش هاینه شاعر سرشناس دوران رمانتیك آلمان جزء برجسته ترین شاعران 

متاثر از ادبیات ایران هستند. 

2- بحث و بررسی
2-1- هاینریش هاینه و ادب فارسي:

هاینریش هاینه )1797-1856م.( یکي از پرآوازه ترین شاعران آلماني قرن نوزدهم بود 
که به او ولتر اروپا مي گفتند و در آستانه قرني به دنیا آمد که جهان متکي به بینش آرماني 
عصر روشن گري و کلاسیك رو به پایان مي رفت و انقلاب هاي پي درپي صنعتي چهره زندگي 
را دگرگون مي ساخت. هاینه بر جابه جایي و دگرگوني ارزش  ها و برتري معیارهاي مادي بر 
معنوي آگاهي یافت و البته براي مدتي کوتاه چنین نتیجه گرفت که به زودي ادبیات خواهد 
مرد، ولي دیري نکشید که توانست زباني فراخور مناسبات زمانه اش بیابد و شاعر شادي  ها 
و غم هاي مردم دوران خود شود. او خود در این باره مي گوید:  »به هنگام تولد من، ماه شب 

یك دوران افول مي کرد، تا سپیده دوراني نو سر بردارد.« )م. حدادي، 1384، 70( 
»هاینه در آغاز جواني نویسندگي را برگزید. نقاد و روزنامه نگار شد. در سال 1827میلادی 
پس از پایان تحصیلات دانشگاهي در برلین، ، کوشید راه استادي و تدریس را در پیش گیرد، 
اما با توجه به روحیه ی ضد فئودالي و ضد بورژوازي و طنز گزنده اش در هجو و نقد حق 
صاحبان قدرت، با واکنش خصمانه محافظه کاران روبه رو شد که در نتیجه چاپ آثارش را در 
قلمرو دولت پروس و اتریش ممنوع کردند. هاینه پس از آن ناچار به جلاي وطن شد و به 
فرانسه مهاجرت کرد. وي در تبعید خودخواسته اش با روزنامه هاي فرانسوي و محافل ادبي 
این کشور همکاري مي کرد و با نویسندگان بزرگي مانند ویکتور هوگو، بالزاك، آلفرد دو 
موسه، کارل مارکس و فریدریش انگلس و سایر هنرمندان و روشن فکران معاشرت داشت. او 
آثار و اشعار خود را بیش از همه به قصد ایجاد تفاهم میان دو ملت بزرگ اروپایي، آلماني  ها 
و فرانسوي  ها خلق کرده است. اگرچه شعرهاي هاینه بي درنگ به زادگاه ش راه مي یافتند 
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و حتي برخي به سرعت زبانزد مي شدند،  با این حال زندگي اش در فقر و آوارگي گذشت. 
افزون بر فقر مادي وي از سال 1845میلادی به درد مفاصل دچار شد و از سه سال بعد تا 
هنگام مرگ خود در پاریس )1856م. (،بود. با این همه بسیاري از شاه کارهاي خود را در 
همین دوران سرود. در اشعار او عناصر دنیاي کلاسیك، رمانتیك و رئالیسم صنعت گرا و 
علم زده خاص قرن نوزدهم به طور هم زمان حضور دارند. اشعار دوران رمانتیك او، از سادگي 
سرودهاي عامیانه مایه ورند، اما اشعار دوران پایان عمرش زندگي دشوار بینوایان را در کلان 

شهرهاي تازه پاي صنعتي بازمي گوید«. )همان( 
هاینه درباره ایران و ادبیات فارسي دیدگاه هاي ویژه اي داشت. »نخست آن که او با این 
بسیار مي نوشت،  نیز سفرنامه هاي  و  پي مي گرفت  را  اجتماعي  و  فلسفي  که جستارهاي 
اما بیش از همه خود را شاعر مي دانست و همین نکته او را به ایران به عنوان مهد شعر 
کهن جهان نزدیك و مانوس مي کرد. دیگر آن که وي سال  ها پیرو مکتب رمانتیك آلمان 
بود که نمایندگان آن ادبیات شرقي، خاصه فارسي و عربي را بسیار دل انگیز مي دانستند 
و در قصه  ها و افسانه هاي این زبان  ها باریك بیني، حکمت و روان کاوي هوش مندانه اي باز 
مي یافتند و این همه را، هم راه با موضوعات، تصاویر و شخصیت هاي معروف داستان هاي 

مشرق زمین سرمشق خود قرار مي دادند.« )همان، 71( 
محدود  انگیزه  دو  این  به  فقط  ایران  سرزمین  و  فارسي  ادبیات  به  هاینه  گرایش  اما 
نمي شود. در زمان او شرق شناسي در اروپا پیشینه  و پشتوانه اي چشم گیر یافته بود که علاوه 
بر حضور در دانش گاه هاي بزرگ این قاره، راهي به ادبیات و زبان هاي زنده این خطه نیز 

بازکرده بود. 
هاینه حضور ادبیات مشرق را در عرصه فرهنگي کشور خود پي گیرانه دنبال مي کرد و 
به سهم خود از نخستین خوانندگان دیوان غربي- شرقي گوته بود. او نخستین ادیبي بود 
که در بررسي این کتاب، استقبال گوته از شعر و غزل فارسي را چیزي بیش از بازي صرف 
با قالب  ها و تصاویر تغزلي بیگانه یافت و در نقد آن تصریح کرد که گوته با سفر خیالي اش 
به مشرق زمین به جهان بیني صوفیان ایراني- اسلامي که در راه شناخت هستي، عشق را 
دست مایه اي برتر از عقل مي دانستند، نزدیك شده است. هاینه در کتاب مدرسه )مکتب( 
از آن که در  تأثیر جهان بیني شعر فارسي بر گوته مي گوید: »گوته پس  رمانتیك، درباره 
نمایش نامه فاوست، دل زدگي خود از روح مجرد و میلش به لذت هاي واقعي را بیان کرده 
بود، در عالم خیال به دنیاي امیال پناه برد و دیوان غربي- شرقي را نوشت. ... این کتاب 

سلامي است از غرب به شرق.« )همان(
هاینه متأثر از این درك و دریافت گوته از شعر فارسي خود نیز عناصر و تصاویر این گونه 
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تغزل، به ویژه نمادهاي گل و بلبل را در آثارش، از جمله در شعر دناکلارا به کار مي گیرد. 
»ایران براي وي چنان مهد جوشان سرزنده شعر است که در ضمن هجو شاعري کهنه گرا 
به او هشدار مي دهد که مبادا فکر کند، دزدي از باغ هاي میوه شیراز و انباشتن شکم با 
آن کسي را شاعر مي کند.« )م. حدادي، 1384، 72( شناخت وي از شرق به تحصیلات 

دانشگاهي اش نیز نزد استادان نام داري چون پوپ و وولف نیز متکي بود. 
وي  بود.  توهم  از  خالي  شرق،  به  هاینه  اشتیاق  صاحب نظران،  و  منتقدان  باور  به 
هم چنان که شیوه دولت مداري ترکان عثماني را در زمان خود خودکامانه مي یافت با احترام 
و حتي حسرت از دوراني یاد مي کرد که اسپانیا تحت حکومت اعراب و مسلمانان سرزمیني 
آباد بود و در آن مسیحي،  مسلمان و یهودي با مدارا و احترام در کنار هم زندگي صلح آمیزي 
داشتند. این ستایش از اندلس و مسلمانان فرهیخته آن که در چندین شعر هاینه از جمله 
دن رایمرو )هاینه ، 1985، 75 ( و شاه مغربیان )همان، 358( و نیز نمایش نامه المنصور 
)همان، 172( او تجلي مي یابد، خود به خود انزجار او را از حکومت متعصب مسیحیاني که 
با راندن اعراب و یهودیان از اندلس در قرن پانزدهم، دادگاه هاي تفتیش عقاید را بر این 
کشور مسلط ساختند، نشان مي دهد. هاینه با آن که بعد ها به مسیحیت گروید و کاتولیك 
شد، اما چون تباري یهودي داشت، از آزادي و امنیتي که یهودیان اسپانیا در میان اعراب 
آن روزگار برخوردار بودند به نیکي یاد مي کند. وي با نظر به مسأله تبار خود، و نیز با توجه 
به ممنوعیت آثارش در کشور خودش، گاه نیز با هویت آلماني اش در مي افتاد و هواي گریز 
از یار و دیار به سرش مي زد. حتي میل گریز او به جایي از آن هم دورتر و اشتیاق دیدار 
از ایران در حکم زادگاه شاعران بزرگي که آزادگي، امید و شوق شان به زندگي مثال زدني 

بود گاه در او شعله مي کشید. وي در سال 1824میلادی در نامه اي به دوستي مي نویسد: 
»شمع تا پایه سوخته است، دیر وقت است و من خواب آلوده تر از آن هستم که به زبان 
آلماني بنویسم. در اصل خودت مي داني که آلماني هم نیستم و اگر هم بودم افتخار خاصي 
به آن نمي کردم. تنها سه ملت فهیم و فرهیخته وجود دارد فرانسویان، چیني  ها و ایرانیان و 

من افتخار مي کنم که ایراني هستم.« )همان(
با سلطان  فردوسي  معروف  اختلاف  ماجراي  به  فارسي،  به شعر  از سر عشق  »هاینه 
محمود نگاهي تازه مي اندازد و این اختلاف را از زاویه اي نو باز مي گوید. در این کار وي علاوه 
بر اداي احترام به پیش کسوتي بزرگ، انگیزه دیگري هم دارد و آن این که با خود او هم عهد 
شکني کرده اند و به دلیل این درد مشترك، از فردوسي یاد مي کند و در شعري نسبتا بلند، 
حکایت مظلومیت او را براي آلماني زبانان باز مي گوید. البته هاینه در تمام زندگي، رنجور و 

دست تنگ بود.« )م. حدادي، 1385، 74 – 80 و همان ، 1384، 74(
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 »هاینریش هاینه شعر بلند "فردوسي شاعر" را پنج سال پیش از مرگ خود )1851 
میلادی( سرود و در آن به کنایه، تلخ کامي و دل سردي اش را از عموي متمولش، سلیمان 
هاینه بیان داشت که با وجود کمك هاي گاه گاه در طول حیاتش، به رغم قول و وعده 
خود، در وصیت نامه اش براي برادرزاده  اش سهم ارثي در نظر نگرفته و او را به حال خود 
ر ها کرده بود. هاینه با از سرگذراندن این تجربه به نوعي با فردوسي با فاصله اي هزار ساله 
از خود، هم ذات پنداري کرد و زندگي خود را به نوعي تکرار تجربه فردوسي در سرزمیني 
این  سرخوردگي  بیان  در  هاینه  منظومه   )  80-91  ،1385 )حدادي،  مي دانست.«  دیگر 
حماسه سراي بزرگ ایراني، تبدیل به شعري درباره سرنوشت همه شاعران مي شود، شعري 
تاریخ مدار و دربردارنده ی این پیام که قدرت اساساً و در ذات خود قلم ستیز، هنرمند آزار 
و سفله پرور است. منظومه هاینه اگر چه بدل به سرنوشت همه ی هنرمندان ستم ستیز 
مي شود، اما در برداشت اول و دم دستي، گوشه ی چشمي هم به احوال خود او و شمار 

سال هاي امید بیهوده اش به عموي دولت مندش دارد. 
»منبع اطلاعات هاینه از فردوسي و ماجراي او با سلطان محمود، نخست تاریخ سخنوري 
در ایران اثر یوزف هامر پورگستال بود و دیگري یادداشت  ها و مقالات گوته بر دیوان غربي- 
شرقي که یك سال پس از کتاب هامر به چاپ رسید.« )حدادي، 1383، 345 ( هاینه در 
"فردوسي شاعر" روند کلي قصه را از این منابع مي گیرد، اما تغییري اساسي در آن وارد 
مي کند. او در سرآغاز این روایت جامعه دوران غزنوي را جامعه اي گسیخته مي بیند که در آن 
میان اشراف و عوام شکافي عمیق به وجود آمده و این شکاف به عرف، بدیهیات و زبان آنان 
راه یافته است. مثلا اگر عامي مردي تهي دست از تومان سخن بگوید، خود به خود مرادش 
تومان نقره است، زیرا فقرا را با زر چه کار؟ و برعکس، طبیعي است که مراد دولت مندان 
از تومان، فقط زر باشد. علاوه بر این، زر در این منظومه نه تن ها نشان دولت مندي، بلکه 
نماد نجابت و رادمردي نیز هست و از آن طرف هم نقره در عین حال نشان ناخالصي و 
بي سروپایي در جامعه اي است که ازمنظر طبقات و اخلاق دچار دوگانگي عمیقي است. 
سلطان محمود فردوسي را به کار تدوین شاهنامه مي گمارد، اما پس از پایان این کار سترگ 
بر سر پاداش مي رنجاندش. در روایات کهن به ندرت مبلغ صله را عامل رنجش فردوسي 
دانسته اند در روایت هاینه رنجیدگي فردوسي از مبلغ ناچیز صله نیست و خشمش دلیل 
دیگري هم دارد: شاه ایران در برخورد با او قداست کلام را آلوده و حرمت آن را نگاه نداشته 
است. حتي به عکس، وي زبان را که ذاتاً پیوند دهنده ی اندیشه  ها و احساس هاي بي غش 
است، مسخ و ابزار نیرنگ کرده است. این خود کامگی- شاید به دلیل بدبیني اي بوده که از 
آغاز به فردوسي و اثر او داشته و با آن کلام را هم به کام خود چرخانده و این همان چیزي 

هاینریش هاینه و ادبیات فارسي
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است که در روایت هاینه، فردوسي را سخت مي رنجاند. هاینه با این قرائت از روایت کهن 
محمود و فردوسي اختلاف این دو را از حوزه مادیات- کمي یا زیادي مزد تألیف- به حوزه 

اخلاق انتقال مي دهد و به این ترتیب تغییري ماهوي در آن وارد مي سازد. 
واکنش فردوسي در این داستان منطبق بر تعریفي است که مکتب کلاسیك از هنرمند 
و شاعر دارد. از دید این مکتب، کلام موجودي آسماني است و سرچشمه اي خدایي دارد. 
شاعران امراي کلام بر زمین هستند مانند: الشعراء امراء الکلام! و کلام ابزار عمده و حتي 

یگانه ابزار دست آنان براي آفرینش هنري شان است. 
البته در منظومه هاینه، شاه یك آن مسحور شعر فردوسي مي شود. گویا سرانجام به 
جاي گاه والاي فردوسي و نابي شعرش آگاهی یافته، اما از نوع پاداشي که به جبران غفلت 
خود براي فردوسي مي فرستد، در مي یابیم که سرشت شعر او را چنان که باید درنیافته است. 
منظومه هاینه، اگرچه جنبه اي روایي دارد، با این حال به هیچ رو از نماد ها و تصاویر 
شاعرانه خالي نیست ؛ غافل گیرکننده ترین و خوشایند ترین تصویر این منظومه که در ضمن 
گواه روشني است بر رندي و سرزندگي که عموماً در پس اشعار هاینه وجود دارد، تصویر 
پایاني آن چنین است: »اگر کاروان کالاهاي شاهي از دروازه غربي غزنه به شهر در مي آید 
و این به معناي دیر هنگامي آن است، بیرون بردن جنازه فردوسي از دروازه شرقي جز این 

نمي تواند تعبیر شود. برشي از شعر هاینه در باره ي فردوسي چنین است:
انسان های زرین، انسان های سیمین !

هر گاه دیدی بی سروپایی از تومان گفت
بدان که سخن از سیم می گوید فقط

و مراد وی تومان نقره است.
اما در دهان شهریار

مراد از این سخن، تومان زر است همواره
پادشاه، تومان زر می ستاند و

تومان زر نیز می بخشاید.
چنین می اندیشند نیك مردمان

چنین می اندیشید
سراینده ی شاهنامه ی نامدار و ایزدی

فردوسی توسی نیز.
شاعر، این پهلوانی سرودِ سترگ را

به فرمان پادشاهی نگاشت
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که برای هر بیتش، به آفریننده ی آن
وعده ی یك تومان صله داد.

کاروان با بوق و کرنا و همهمه
از دروازه ی غربی توس به درون رفت.

طبل می نواخت و شیپور طنین می انداخت
و ترانه ی پیروزی، با غریو ها درآمیخته بود.
از ته گلو، غریو سردادند و صیحه کشیدند

ناگهان اشتربانان : " لااله الاالله !"
همان دم از میان دروازه ی شرقی آن سوی توس

خیل خاك سپاران می گذشتند
آنان پیکر فردوسی شاعر را بر سردست

به جانب گور می بردند.
 )عبدالهی، 1399، 148و 171و172(

هاینه، به جز در شعرهاي یاد شده در بالا بویژه در فردوسي شاعر که یك سر به ادبیات 
فارسي پرداخته، در آثار دیگرش نیز در صور خیال، استعارات و گاه مضامین شعرش بسیار 
شرقي و ایراني مي نماید. مثلا در شعر " اسرا و در »قورباقه  ها جدي جدي مي میرند« ٌ هم 
در عنوان وهم در مضمون شعر و پایان بندي، به شعر ایران وشرق گرایش دارد. کل شعر 

این است : 
اسَرا

روزاروز، ماه تابان
دخترِ سلطان، مي خرامید به گلگشت

تنگِ غروب مي آمد کنارِ فواره
آن جا که آب فرو مي ریخت کف کنان.

روزاروز، غلام جوان
تنگ غروب مي آمد کنار فواره

روزاروز نزار و نزارتر از پیش
آن جا که آب فرو مي ریخت کف کنان.

شام گاهي، شاهدخت
خشم ناك سوي اش رفت و او را گفت:

»مي خواهم بدانم نامت چیست؟

هاینریش هاینه و ادبیات فارسي



مجله ی زبان و ادبیات فارسی20 /

موطنت کجاست و از کدام دودماني؟«
غلام به پاسخ گفت:»نامم محمد است،

از یمن آمده ام، از قبیله ي اسرا
آن جا که نقد جان مي بازد،

هرکه دل در گرو عشق سپارد.«
 ) عبداللهي، 1384، 98(

صور خیال، فضاسازي و همه چیز در شعر بالا کاملا شرقي است. برای اثبات این ادعا به 
خود شعر باز می گردیم: نام شعر "اسرا" خودش واژه ای است عربی که تا پیش از هاینه در 
ادبیات آلمانی وجود نداشته است. شعر روایت گر حال و روز دو جوان است، یك شاه دختی 
زیبا مانند "ماه تابان"و دیگری "غلام جوان". در بند اول شاه دخت را می بینیم که هر روز 
برای تفرج به کنار آبفشان یا فواره ای می آید، به جایی که آب بالا می آید و فرو می ریزد. 
در این بند، تشبیه "ماه تابان" برای شاه دخت، تشبیهی کاملًا ایرانی است و در صور خیال 
شاعران ایرانی عنصری بسیار آشنا و شناخته شده است. در حالی که در ادبیات آلمانی زبان، 
روی زیبا را معمولاً به گل سرخ یا چیز های دیگر تشبیه می کنند. در بند دوم غلام جوان را 
می بینیم که هر روز به کنار همان فواره می آید و هر روز لاغرتر از پیش می شود. توصیفاتی 
که از او می شود، درست در تضاد با توصیفاتی قرار می گیرد که در بند اول از شاه دخت شده 
است. غلام، چون عاشق است و عشقش رنگ و بویی شرقی دارد، بر خلاف شاهدخت، روز 
به روز در رنج عاشقی می کاهد. تا این جا تمام توصیفات ما را به یاد مجنون و نوع عشقی 
می اندازد که در ادبیات شرق و ادبیات ایران کهن الگویی آشناست. به این ترتیب که عاشق 
نیاز می آورد به پیش گاه معشوق و معشوق ناز، پس عاشق روز به روز در عاشقی به خود 
زخم می زند و تنش را می کاهد. همین توصیف، توصیفی شرقی – ایرانی است و وام گرفته 
از ادبیات فارسی که بعد ها از طریق ترجمه ی آثار فارسی، به شعر آلمانی راه یافت و در میان 
رمانتیك های آلمانی مورد توجه قرار گرفت. در بند سوم، شاهدخت از حرکات مرموز غلام 
به تنگ می آید و پرسان نام و موطن وی می شود. در بند چهارم او خود را "محمد" معرفی 
می کند، که از "یمن" آمده، از قبیله ی "اسرا"، سرزمین یمن و نام قبیله، در واقع کلیدواژه ی 
مکانی شعر هستندو نشان می دهند که عشق در شرق و در قبیله ی وی چنین نمودهایی 
دارد: عاشق را نزار می کند و در نهایت جانش را به گرو می گیرد. در دو سطر آخر در واقع 
هاینه از زبان غلام جوان به معرفی زادگاه عاشق می پردازد: آن جا که نقد جان می بازد، هر 
کسی که دل در گرو عشقی دارد. جان دادن در راه عشق نیز از صور خیالی است که در 
ادبیات عرفانی و عاشقانه ی شرق و به خصوص در ایران به وفور در منظومه  های عاشقانه 



21 /

و غزل های فارسی، نظیر آن را می بینیم. رنگ و بوی شرقی در توصیفات این شعر و صور 
خیال و استعارات و تشبیهات آن چنان شرقی هستند که اگر نام هاینه بر پیشانی شعر نبود، 
آن را با شعر شاعری چهارپاره سرا در ایران اشتباه می گرفتیم و می پنداشتیم شعری ایرانی 
است که حتی می توانست آن را یکی از شاعران پیش از نیما و رمانتیك های فارسی سروده 

باشد. موزون بودن این شعر)حتی در ترجمه( نیز بر تاثیر شعر می افزاید. 
فقط در شعر غنایي کلاسیك شرق و ایران )درغزل بویژه( بیش تر محور افقي خیال 
پررنگ و جلاست و بیت ها استقلال ظاهري دارند، اما این مسئله کمتر در شعر غرب و طبعاً 
هاینه وجود دارد. گو این که در شعر شاعران تغزلی پس از نیما یا حتی هم زمان با وی این 
نوع شعر هم دیده می شود. مانند شعر های فریدون توللی، مهدی حمیدی شیرازی و حتی 
نادر نادرپور. به سخن دیگر، در شعر غرب استعارات و تخیلات به صورت محور عمودي و 
روایت وار در خدمت بیان یك ساختار کلي درمي آیند. مکان شعر هر چند در ایران نیست 
و یمن است و لي پرواضح است که نام  ها در شعر بسیاري اوقات وجهي استعاري و نمادین 
دارند نه مطلق وجغرافیایي محض. نام فرد عاشق " محمد " اهل قبیله اي که هر که در آن 
عاشق مي شود، جانش را بر سر این عشق مي نهد. محال است که هاینه بدون آشنایي با شعر 
فارسي، در آن روزگار و با نگاه غربي به عشق، بتواند در خلا چنین شعري بسراید. شعر هایي 
که نمونه هاي آن در آثار دیگرش نیز هستند. و در ادبیات فارسي، هزاران نمونه در اشکال، 

قالب  ها و دوره هاي مختلف وجود دارد. مثلا حافظ مي سراید:
گر تیغ بارد در کوي آن ماه                                       گردن نهادیم، الحمد لله
البته، مترجم نیز درترجمه ی این چار پاره ی موزون هاینه، کوشیده است در بافت کلام 
و نیز رعایت نوعي وزن و قافیه درترجمه شعر، خواننده فارسي را بیش تر به شعر اصلي و 

فضاي آن نزدیك کند. 
در شعر دیگري به نام مرگ، شب خنك است هاینه، پس از داوري در باره ی مرگ و 
تشبیه آن به شبي خنك، از نماد بلبل استفاده مي کند. همان طور که مي دانیم در ادبیات 
فارسي گل و بلبل دو زوج جدا نشدني هستند. بلبل این شعر بر شاخسار درختي نشسته 
و از عشق ناب مي خواند، و گل به طور ضمني همان یار شاعر یا عشق ناب است.. این نماد 

البته پیش تر به وفور در دیوان غربي شرقي گوته نیز آمده است:
مرگ، شب خنك است
مرگ، شبي خنك است

زندگي روزي سخت.
تاریك مي شود، چرتم مي گیرد

هاینریش هاینه و ادبیات فارسي
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روز خسته ام کرده است.
درختي فراز بسترم قد مي کشد
برآن بلبل جوان آواز مي خواند؛

از عشقِ ناب.
حتي در رویا مي شنومش. 

) عبداللهي، 1384، 102 (
هم چنین در شعر درود، باز هم فضا ها کاملا شرقي است و شاعر از خواننده مي خواهد 
که وقتي به گل سرخي مي رسد، سلام وي را به آن برساند. )ر.ك. عبداللهي، 1376، 71(. 
انجام  نیز موزون  این رو ترجمه ي آن  از  بر این شعر آهنگی ساخته،  درود مندلسون 

گرفته است.
گذر کند آهسته از جان

صداي جان بخشِ ناقوس ها.
طنین بیافکن، ترانه ي خُردِ نو بهاران

طنین بیافکن، به دوردستان!
طنین بیافکن به دوردستان

به آن خانه ي پرُ از گُل
اگر که دیدي یکي گل سرخ

رسان تو او را زما درودي!
در این جا باز هم شعر موزون و مقفا ترجمه شده، تا حالت ترانه را القا کند. تیر نگاه نیز 

از شعرهاي بسیار شرقي هاینه است :
»تیر نگاه

تو چون گلبرگ گل پاك و زیبایي
آن چنان پاك و معصوم، که، تاب تحمل نگاهي هم نداري

هر هنگام که نگاهم به تو مي افتد
در یك آن، غمي پنهاني بر قلبم هجوم مي آورد.

براي این که، از دست برد نگاهم در امان باشي
و پیوسته پاك و معصوم بماني

دست هایم را بین تو و تیر نگاهم حائل مي گیرم.«
 )باختري، 1366 ، 222(
عبارت "تیر نگاه" و کنش اصلي این شعر باز هم، تاثیر هاینه را از ادبیات فارسي نشان 
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مي دهد. افزون بر این ما را به یاد بیتي مشهور در فارسي مي اندازد که در آن نشاط اصفهاني 
همین مضون را زیباتر از هاینه، در یك بیت آورده است و پایان بندي آن از هاینه به مراتب 

موجزتر و زیباتر است: 
خواستم تیر نگاهش بکشم از سینه     تیر دیگر زد و بردوخت دل ودست به هم 
) نشاط اصفهاني(

در میان اشعار هاینریش هاینه ؛ نمونه هایي نظیر آنچه گفته آمد، باز هم یافت مي شود، 
که در مجالي دیگر به آن خواهیم پرداخت. 

3-نتیجه گیری
رغم  به  اما  است.  سرزمینی  و  زبان  هر  دستاورد های  ارجمندترین  ادبیات  و  فرهنگ 
محدودیت  های زبانی و تفاوت  های فرهنگی از دیرباز ترجمه  های ادبی ادامه داشته و دارد و 
شاعران و نویسندگان همواره یا خود، خود آثار ادبی را برگردانده اند یا از ترجمه  های دیگران 
به آثار خود زیبایی بخشیده اند و ادبیات پارسی و شاعران و نویسندگان ایرانی نیز از این 
تأثیر برکنار نبوده اند. ادبیات فارسی تأثیری ژرف بر ادبیات غرب به خصوص ادبیات آلمانی 

زبان گذارده است. 
در میان سرزمین  های اروپایی شاعران آلمانی در موارد زیادی از شاعران ایرانی تأثیر 
گرفته اند و در شمار نخستین کسانی بودند که در زمینه ی تاریخ و فرهنگ ایران و ترجمه 

و تفسیر آثار شاعران و نویسندگان پیش قدم شدند. 
روابط ایران و آلمان پیشین های پانصد ساله دارد. مقاصد سیاسی و تجاری از انگیزه  های 
رابطه ی ایران و آلمان بوده و همین باعث آشنایی فرهنگی و ادبی شده است. ترجمه ی 
گلستان سعدی در سال 1654 م. نقطه ی عطف آشنایی آلمان با ادبیات ایران بوده است. 
بوستان سعدی نیز پس از آن ترجمه شد و بعد از آن آثار بسیاری تحت تأثیر این ترجمه ها 

قرار گرفت. 
منابع
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مجله ی علمی-پژوهشی زبان و ادبیات فارسی 
دانـشـگـاه   آزاد   اسـلامـی،   واحـد   فسـا 
س8، ش1 )پیاپی16(، بهار و تابستان 1396

شیوه هاي خاص تکرار در غزلیات شمس
دکتر ابوالقاسم امیراحمدی 
استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی، واحد سبزوار، ایران
 مرتضی درویشی  نیافندری
دانشجوی دکتری زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی، واحد سبزوار، ایران

چکیده
روشي که در بدیع لفظي، موسیقي کلام را به وجود می  آورد یا افزون می  کند، تکرار است. 
تکرار معمولا در سطح کلام بررسي می  شود. تکرار علاوه بر افزونی موسیقی شعر و ایجاد آرایه های 
ادبی، کاربرد های دیگری از جمله تعلیمی، تاکیدی، تبلیغاتی و ... دارد. یکي از ویژگی های خاص 
ایجاد  به  توجهی  چندان  تکرار  بکارگیری  در  مولوی  است.  تکرار  شیوه ی  غزل گوئي  در  مولانا 
موسیقی  وجملات،  واژه ها  از حروف  بعضی  پی  پی  در  تکرار  که  چند  هر  ندارد  ادبی  آرایه های 
دل نشین و انواع آرایه ها را در شعر او به نمایش می  گذارد، اما به نظر می رسد هدف اصلی مولوی 
از تکرار در غزلیاتش جوانب دیگر آن مد نظر باشد. در این پژوهش سعی شده است علاوه بر نشان 
دادن شیوه های گوناگون تکرار در دیوان شمس، با ارائه آماری از بسامد واژگان نشان داده شود 
که مولوی پیش از آن که با تکرار واژه ها و دیگر موارد لفظی و کلامی در پی ایجاد آرایه های ادبی 
و زیباسازی حاصل از تکرار در شعرش باشد، سعی در بیان و تفهیم اندیشه و جهان بینی خود 
را دارد. ازین رو واژگانی را بکار می گیرد که بیان گر افکار و اندیشه های او باشند. در این پژوهش 
علاوه بر بررسی بعضی از موضوعات تکرار در غزلیات شمس به روش توصیفی و تحلیلی، مطالعه ی 
بعضی از عوامل موسیقائی تکرار مثل شیوه های گوناگون بکارگیری ردیف و قافیه در دیوان شمس 

هم مد نظر قرار گرفته است.
واژه گان کلیدی: غزلیات شمس، مولوی، تکرار ، ردیف و قافیه.

تاریخ دریافت مقاله: 1395/4/28
تاریخ پذیرش مقاله: 1395/10/7
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1-مقدمه
دیوان کبیر یا غزلیات شمس به عنوان دومین اثر بزرگ مولانا و یکی از آثار ادبی غنی 
و فاخر شعر فارسی که در قالب غزل سروده شده و در میان ادبیات جهان بویژه ادبیات 
عرفانی بسیار مورد توجه است. در این دیوان علاوه بر غزلیاتی به زبان فارسی، غزلیاتی 
ارادت  به  بنا  مولانا  می شود.  دیده  هم  یونانی  و  ترکی  واژه های  و  لغات  و  عربی  زبان  به 
ویژ ه ای که به شمس تبریزی که از نظر او نور مطلق، نورحق و شمس الدین والحق است، 
این اثر را دیوان شمس نامید و در پایان بسیاری از غزل ها نام او را ذکر می کند. بعضی 
معتقدند که مولانا آن را به عنوان تخلص خود در پایان غزلش می آورد. این اثر گران قدر 
هم به لحاظ محتوا و هم به لحاظ سبك و ساختار و کاربرد الفاظ و واژه ها و هم به لحاظ 
پایان بندی و  از جمله حکایت پردازی، مناظره،  ادبی  انواع روش ها و شیوه های  بکارگیری 
خاص  ویژگی های  از  یکی  است.  قرارگرفته  بررسی  و  تحقیق  و  توجه  مورد  تکرار  روش 
سخن پردازی مولانا در این اثر بکارگیری شیوه های مختلف تکرار است. روشي که در بدیع 
لفظي، موسیقي کلام را به وجود می  آورد و افزون می  کند، روش تکرار معمولا در سطح 
کلام بررسي می  شود. این شیوه هم در شعر قدیم هم در شعر نو مد نظر شاعران بوده و 
هست. شاعران براي افزودن به موسیقي شعر از آن استفاده می   کنند. تکرار علاوه بر افزونی 
موسیقی شعر کاربرد های گوناگونی از جمله؛ تعلیمی، تأکیدی، تبلیغاتی، برجسته سازی و 
... دارد. »اصولا تکرار را باید یکي از مختصات سبك ادبي قلمداد کرد.« )شمیسا، 1368، 
64(. تکرار در زیباشناسي هنر از مسائل اساسي است. بال زدن پرندگان، صداي قطرات 
باران به سبب تکرار و تناوب است که زیبا و نشاط آور است. صداهاي غیر موسیقیایي و 
نامنظم که در آن تناوب و تکرار نیست، ناخوشآیند است. اهل ادب بویژه قدما کثرت تکرار 
را مخل فصاحت می دانند و آن را به دو دسته تقسیم می کنند: »تکراری که از نشانه های 
بلاغت کلام و مطلوب است، تکراری که مخل بلاغت و نامطلوب است.« ) ساروی، 1379، 
انحای گوناگون بهره برده است، درضمن  به  آرایه تکرار  از  این که  با  187-207(. سعدی 
حکایتی در گلستان تکرار را مخل فصاحت می داند و می گوید: »سحبان وائل را در فصاحت 
بی نظیر نهاده اند به آن که سالی بر سر جمع سخن گفتی، مکرر نکردی و اگر همان اتفاق 
افتادی به عبارتی دیگر بگفتی.« )سعدی، 1368، 129(یعنی ازتکرار الفاظ و کلمات پرهیز 
می کرده و این خود هنری بزرگ محسوب می شده است. اما تکرار با توجه به نوع بکارگیری 
آن در شعر نشاط آور و موسیقی آفرین است. اما معاصرین توجه بیش تری به آن نشان 
از طراوت  پر  باران  به شیوه ی  او  و طراوت انگیز می دانند.»و  آفرین  نشاط   را  وآن  داده اند 
و  شعر  موسیقی  افزودن  آراستگی،  بر  علاوه  تکرار   .)399  ،1378 )سپهری،  بود.«  تکرار 
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تأکید، بر فهم مخاطبان هم تأثیر دارد. به ویژه در ادبیات تعلیمی؛ بشارت، عبرت و انذار، 
در ذهن  نظر  مورد  موضوع  القاء  و  بد  اعمال  از  پرهیز  اعمال خوب،  انجام  برای  یادآوری 
مخاطب است.»صورت گرایان معتقدند، اکثر شاعران، موسیقی شعر را از موسیقی طبیعت 
و جهان بیرون می  گیرند.« )شمیسا، 1380، 201(. »بشر پیش از آن که به نیروی عقلانی 
خویش التفات یابد، متحیر آهنگی بود که در جزر و مد آب، رفت و آمد منظم شب و روز، 
گذشت موزون فصل های سال و برتر از همه، نفس کشیدن می دید.« )میلر، 1348، 243(

قدیم  ادبیات  در  عبارات  و  ترکیبات  کلمات،  تکرارحروف،  تکرار؛  این که  به  توجه  با 
مبین  باشد  به جا  و  مناسب  اگر  می  شود.  محسوب  زیبائي  و  ادبي  آرایه  نوعي  جدید  و 
آرایه هاي  برگیرنده ی  در  و  واژه هاست  و  کلمات  دربه کارگیري  نویسنده،  یا  شاعر  توانائي 
زبان  در  که  است  زبانی  شگردی  »تکرار  بود.  خواهد  هم  حس آمیزي  جمله  از  دیگر 
زیبائی  سرچشمه ی  و  ذات  عنوان  به  زبانی  شگرد  همین  دارد.  بسیارکاربرد  روزمره 
و  شعر  در  هارمونی  و  وزن  هم چون  است  لازم  و  دارد  عمده  نقش  هنر  شعرو  خلق  در 
زیبائی  شناسی مورد توجه ادبا و هنرمندان قرار گیرد.« )سبزعلی پور، 1388، 103-81(. 
شمیسا،  سیروس  تالیفات  همایی،  بلاغت  فنون  مانند  برکتبی  علاوه  تکرار  زمینه  در 
کوروش صفوی، کزازی و شفیعی کدکنی، می توان از آثار تقی وحیدیان کامیار)1372(، 
علی پور)1388(،  جهان دوست  مصاحب)1389(،  غلام حسین  مقدم)1363(،  علوی  محمد 
ژاله متحدین( 1354(، شهناز شاهین) 1382(، مسعود روحانی) 1390-1391( نام برد. 
اما در این زمینه خاص مقاله کارکرد ردیف در غزلیات شمس از هیوا حسین پور و لیلا 
از دیدگاه های زبانی و  محمدی )1391( که به بررسی ساختار ردیف در غزلیّات شمس 
بلاغی پرداخته و سپس هنجارگریزی های مولوی را در ردیف نشان داده اند و مقاله نقش هاي 
ناهمگون در کلمات مکرر همسان در غزلیات شمس از عباس علی وفایی)1389( که انواع 
به  تاکنون  اما  از لحاظ دستوری مورد بحث و بررسی قرار داده قابل ذکر است.  تکرار را 
صورت آماری کم تر پژوهشی در این زمینه انجام شده است که در این تحقیق تکرار واژه ها 
و ردیف در شکل های مختلف به صورت آماری مورد بررسی و تحلیل قرار گرفته است.
آوری  جمع  برای  است.  تحلیلی  و  توصیفی  پژوهش  این  در  تحقیق  روش   
شده  استفاده  فیش برداری  و  کتاب خانه ای  مطالعات  روش  از  نمونه ها  و  اطلاعات 
مولانا  غزل   3229 بین  از  مولوی  غزل های  از  نمونه  جامعه  انتخاب  برای  است. 
از  بعضی  بسامد  میزان  نهایتاَ  و  گرفت  قرار  مطالعه  و  بررسی  مورد  غزل   1000
است. آمده  مقاله  پایان  در  نمودار  و  جدول  با  هم راه  آماری  صورت  به  ردیف  و  واژه ها 
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2- بحث و بررسی
وجود هستی و فلسفه آفرینش مبتنی بر تکرار است. برای تکرار اهداف گوناگونی تعریف 
شده است. از جمله؛ تأکید، تثبیت اندیشه و عقیده، اهداف تعلیمی، جلوگیری از فراموشی، 
دلایل مقبولیت کلام ، تعظیم، تهدید، مدح، بشیر و نذیر بودن، تبلیغات، برجسته سازی اندیشه، 
تفکر»آموزش، یادگیری، التزام آیینی و عبادی، لذت یابی، تنبیه و تحذیر، جمع بندی کلام.« 
)سبزعلی پور، 1388، 81-103( تأکید و تقریر معنا در نفس، ترغیب و تشویق در پذیرش 
نصایح، اندرز، سخنان نیکو، ارشاد، و ایجاد موسیقی در کلام از اهداف تکرار محسوب می شوند. 
تکرار معمولاً در سطح کلام بررسی  می شود. در شعر نو هم تکرار از جای گاه ویژ ه ای 
می کنند؛  تقسیم بندی  زیر  صورت  به  را  تکرار  انواع  معاصرین  از  بعضی  است.  برخوردار 
تکرار در سطح واژگان، تکرار درسطح گروه و تکرار در سطح جمله. هریك ازین سطوح 
شکل  به  واژه  »تکرار  رود.  بهکار  ناقص  همگونی  یا  کامل  همگونی  صورت  به  می تواند 
گروه  چند  یا  دو  از  بخشی  یا  واژه  چند  یا  دو  از  بخشی  آوائی  تشابه  ناقص،  همگونی 
چند  یا  دو  کاملمیان  آوائی  تشابه  کامل،  »هم گونی   .)209/1  ،1380 )صفوی،  است.« 
 .)201  /1  ،1380 )صفوی،  است.«  واحد  دستوری  عنصر  یك  تکرار  یا  دستوری  عنصر 

هان ای پسر، هان ای پسر، خود را ببین در من  نگر
زیرا ز بوی زعفران گویند خندان می رسد
)مولوی، 1390، 530(

زهی عشق زهی عشق که ما راست خدایا
چه نغز است و چه خوب است و چه زیباست خدایا
)همان، 49(
تکرار به نوعی بهره گیری از ظرفیت عناصر زبانی توسط شاعر در موارد مختلف است. 
مرکز  در  که  است  پایه  بدان  تا  گاه  هنری  اثر  یك  ترکیب  در  تکرار  از  گونه هائی  »تاثیر 
»تکرار می تواند  )شفیعی کدکنی، 1385، 408(  قرار می گیرد.«  گوینده  خلاقیت هنری 
موجب بروز و پرورش معانی جدید در ذهن شاعر گردد.« )روحانی و عنایتی، 1391، 109-
134( تکرار یکی از عوامل مهم افزایش موسیقی زبان شاعر است. »بخش قابل توجه ی از 
ساخت موسیقائی شعر مبتنی بر تکرار های کلامی و توازن ها است. این تکرار متنوع و دارای 
سطوح گوناگونی است. هم چنین ممکن است تکرار مجموعه ای از واژگان یا تکرار جمله در 
سطح یك شعر باشد.« )شمیسا، 1380، 21(. انواع روش هاي تکرار عبارتنداز: تکرار واك 
هم حروفي، هم صدایي، تکرار هجا، تکرار واژه، تکرار عبارت، تکرار جمله و تکرار مصراع، و 
آرایه های ادبی حاصل از آن عبارتند از تصدیر، تشابه الاطراف، التزام یا اعنات، تکریر، طرد و 
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عکس، سجع، جناس، ردیف، قافیه، ردالمطلع، ردالقافیه، ذوقافیتین، تشریع و تکرارمفهوم. 
2-1-تکرار در غزلیات مولانا:

علی رغم این که در گذشته کم تر به آرایه تکرار پرداخته می شده و بعضی از قدما تکرار را 
مخل فصاحت می دانستند اما »در ادب فارسی مولوی بیش ترین بهره را از تکرار برده است.« 
)شفیعی کدکنی، 1385، 407( و تکرار در دیوان شمس یکی از پرکاربردترین آرایه ها و 
عامل مهمي در انتقال معانی و مفاهیم عرفانی هم راه با ایجاد نوعی موسیقی شورآفرین 
است.»چه از نظر ضرب آهنگ هاي موسیقي کلامي و چه از لحاظ تاکید بر مفاهیم یکی 
و  تکرارهاست. )همان( جان مایه  آوایی موسیقی شعر همین  چند  مایه ها در  از مهم ترین 
بار  را چندین  واژه ها  از  تعدادی  مولوی  است.  تکرار  مولانا  از غزل های  بسیاری  جوهره ی 
در اشعارخود به کار می   گیرد. آن چه به غزل مولوی غنا بخشیده و آن را دل نشین کرده 
موسیقی تکرار پرمعنای عبارات است. وزن های تند و ضربی، قافیه و ردیف در کنار سایر 
عناصر موسیقی آفرین موجب افزایش و اوج موسیقی در غزل مولوی می شود. تکرار یکی 
تا  در یك غزل می تواند  گفتاری  عادت های  ردیابی  است. چون  لحن  راه های شناخت  از 
انداز ه ای نشان دهنده ی لحن یا سبك شاعر باشد. تکرار در دیوان شمس شکل  های گوناگونی 
یا  در جایی یك مصرع  گاهی  عبارات، مصرع ها،  واژه ها،  آواها،  تکرار  از  است  اعم  و  دارد 
تکرار می شود و گاهی با تغییرات جزئی تکرار می شود. در جائی مفهومی  یك بیت عیناً 
و در جائی قافیه و ردیف از عناصر تکرار شونده در دیوان شمس هستند. در کم تر دیوان 
تکرار در  از جمله شاعرانی است که شگرد  تکرار دیده می شود. مولوی  این همه  شعری 
اشعار او بسیار هنری و دل انگیزتر از هر شاعر دیگری است و جلوه های تکرار آن از حیث 
بدیعی و دستوری بسیار قابل توجه است. ) وفایی، 1389، 169-162( در این پژوهش، 
سعی برآن است موارد زیر از انواع تکرار درغزلیات شمس مورد بحث و بررسی قرارگیرد.

میزان بسامد واژگانی که نقش کلید واژه ها را در دیوان شمس ایفا می کنند.   -1
واژگانی که دو بار و بیش تر درکنار هم تکرار شده و گاهی تشکیل یك مصرع یا   -2

بیت را داده اند. 
تکرار عبارت آغازین.   -3

تکرار قافیه.  -4
انواع شیوه های ردیف به لحاظ تعداد عناصر تشکیلدهنده و جایگاه نحوی آن.  -5

2-1-1-تکرار در سطح واژگان 
تکرار در سطح واژگان ممکن است به صورت هم حروفی یا واج آرایی باشد و آن تکرار 
یك صامت یا مصوت با بسامد زیاد در جمله است. تکرار ممکن است به صورت منظم، در 
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همه یا برخی از کلمات باشد. واج آرائي، هم حروفي و هم صدایی از انواع تکرار در واژگان است.
روحي ریحي می   ستاند راح روحي می دهد    باز جان را می   رهاند جغد غم را می   کشد
)مولوی، 1390، 728(
موسیقی  ایجاد  بیت  این  در  این که  بر  علاوه  د"  و  الف  ی،  ح،  "ر،  حروف  زیاد  تکرار 
می کند. القا  ذهن  به  هم  را  رهایی  و  آرامش  نوعی  می کند،  هم صدایی  و  هم حروفي 
مرا نگه دار  خواجه  تویي،  غار  تویي،  یار  مرا       جگرخوار  عشق  مرا،  غار  مرا،  یار 
مرا اسرار  در  بر  تویي،  مشروح  سینه ی  نوح تویي، روح تویي، فاتح و مفتوح تویي 
) مولوی، 1390، 37(
"خ،  حروف  و  ف"  ح،  ی،  و،  ت،  ا،  "ر،  حروف  زیاد  تکرار  با  بیت  دو  این  در  مولوی 
از  هم  می رسند،  نظر  به  قریب المخرج  و  حرف  یك  کننده  تداعی  نوعی  به  که  غ"  و  ق 
کلمات  و  تویی"  غار،  "مرا،  واژه های  مکرر  بکار گیری  با  هم  و  می کند  استفاده  واج آرایی 
و"نوح،  خوار"  غار،  "یار،  مثل  هم آوا  واژه های  از  استفاده  و  مفتوح"  و  "فاتح  مثل  هم ریشه 
روح، مشروح" که هم از نظر حروف دارای حروف مشترك یعنی جناس هستند و هم از 
از  این غزل بخشیده است،  به  آوا و موسیقی، در ذهن مخاطب غنای خاصی  ایجاد  نظر 
واژه آرایی استفاده می کند. این غزل از غزل های بسیار معروف و شورانگیز اوست. علاوه 
بر این مولوی با آوردن قافیه ی میانی، موسیقی درونی هم در این ابیات ایجاد کرده است.

2-1-2-کثرت تکرار
»آن چه در غزلیات مولوی خاص و ویژه به  نظر می رسد تکرار بیش از دوبار یك واژه یا 
دیگر اجزای جمله است. چه به صورت پی درپی و پشت سر هم در یك بیت یا یك غزل 
که شمیسا تکرار دو کلمه پشت سر هم در یك بیت را تکریر می داند.« )شمیسا، 1368، 
60( چه به  صورت پراکنده آن در سراسر دیوان کبیر که شفیعی کدکنی این شیوه تکرار 
در  بار  دو  معنی،  یك  به  کلمه ای  که  است  آن  می گوید:»تکریر  و  می داند  تکریر  هم  را 
شعر بیاید.« )شفیعی کدکنی، 1392، 305( »صاحب ابدع البدایع این نوع تکرار را که در 
یك بیت یا مصرع یا ممکن است در یك قطعه شعر اتفاق بیفتد "توزیع" می نامد. "توزیع 
بیاورند." )گرکانی، 1377، 188(  یا مصراع  را در هربیت  یا چند کلمه  آن است که یك 
این تعریف تا حدودی نزدیك تر است به روش تکراری که مولوی از آن استفاده می کند. 
خواجه بیا خواجه بیا خواجه دگر بار بیا                                                  دفع مده دفع مده ای مه عیار بیا
عاشق مهجور نگر عالم پرشور نگر                                                  تشنه مخمور نگر ای شه خمار بیا
) مولوی، 1390، 36(
با این حال هیچ یك از تعاریف فوق جامع و در برگیرنده ی نوع تکراری که در شکل های مختلف 
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در اشعار فارسی بویژه در دیوان شمس آمده اند، نیستند. مولانا به جای دو بارگاهی اوقات بیش 
از سه تا چهار بار هم به صورت پی درپی یا با فاصله و به صورت پراکنده، یك  واژه یا عبارت را برای 
اهداف گوناگونی ازجمله تاکید، برجسته سازی، مرکزیت گرایی و دیگر اهداف آن تکرار می کند.
بیا بیا  بیا  بیا  ای هوس های دلم بیا بیا بیا بیا           ای مراد و حاصلم 
از ره منزل مگو دیگر مگو دیگر مگو             ای تو راه و منزلم بیا بیا بیا بیا
)مولوی، 1390، 156(
اي جان جان جان جان ما نامدیم از بهرنان   برجه گداروئي مکن در بزم سلطان ساقیا
)همان، 9(

واژه  و  پی درپی  و  مصرع  سه  در  بار  چهار  را  "بیا"  فعل  مولوی  فوق  بیت های  در 
در  بار  سه  را  "مگو"  فعل  و  اضافات  تتبع  بصورت  مصرع  یك  در  بار  چهار  هم  را  "جان" 

شیوه  »این  است.  آورده  پی  پی در  دوبار  را  مگو"  "دیگر  عبارت  و  بافاصله  مصرع  یك 
آن چه  گفت  می توان  اما  نمی گنجد.  فوق  تعاریف  از  یك  هیچ  در  مولوی  غزل  در  تکرار 
رضانژاد از آن به عنوان کثرت تکرار یاد می  کند در برگیرنده ی شیوه تکرار در دیوان غزل 
می داند.«  تکرار"   "کثرت  را  بار  سه  از  بیش  واژه  تکرار  رضانژاد  غلام حسین  باشد،  مولانا 
اتفاق  )وحیدیان کامیار، 1373، 1085( و این همان چیزی است که در غزلیات مولوی 
یك  از  فراتر  حتی  می زند  موج  کبیر  دیوان  سراسر  در  و  دارد.  کامل  مصداق  و  افتاده 
تکرار  بیت  یا  مصرع  یك  ساختن  برای  را  عبارت  یا  واژه  یك  اوقات  گاهی  مولوی  واژه. 
می کند تا آن جایی که کل مصرع یا بیت فقط از تکرار یك واژه یا عبارت ساخته می شود. 
به هر دم از زبان عشق بر ما                        سلامست و سلامست و سلامست
ز هر ذره به گفت بی زبانی                            پیامست و پیامست و پیامست
)مولوی، 1390، 356(

در ابیات فوق مولوی یك عبارت را در مصراع دوم بیت ها سه بار تکرارکرده است که یك مصراع 
کامل محسوب می شود.یا ابیات زیرکه هر یك از مصراع های یك بیت آن کاملا از تکرار دو واژه ساخته 
شده اند. این نوع از تکرار یا در دیوان هیچ شاعری دیده نمی شود یا اگر باشد، بسیار اندك است. 
بس غریبی بس غریبی بس غریب                                                           از کجایی از کجایی از کجا
با که می  باشی و هم راز تو کیست                                                             با خدایی با خدایی با خدا
)مولوی، 1390، 170(
تکرار در  بار  از هزار  بیش  تا  ده  از  یعنی  پربسامد،  واژه ی  بین صد  از  این جستار  در 
واژه های  اول  گروه  تقسیم شده اند.  دسته  به سه  و  انتخاب  واژه  بیست   ، غزلیات شمس 
می شود  شامل  را  واژه ها  این  چهارم  یك  حدودا  که  بالا  به  بار  پانصد  تکرار  )با  پربسامد 

شیوه هاي خاص تکرار در غزلیات شمس



مجله ی زبان و ادبیات فارسی34 /

 ،900 بسامد  با  دل   ،967 بسامد  با  عشق  بسامد 1768،  با  جانان  و  "جان  از  عبارتند  و 
گروه  بسامد511".  با  خوش  و   530 بسامد  با  و...(  الله  مثل  گوناگون  تعابیر  )در  خدا 
"غم409،  واژه های  شامل  بار  پانصد  تا  تکراردویست  )با  متوسط  بسامد  با  واژه هایی  دوم 
تبریز314، خاموش305، شاه301، شمس260، گل243، یار230، عقل208 و مست203" 
است. گروه سوم واژه هایی با بسامد کم تر )که بیش تر از یك چهارم این واژه ها را شامل 
می شوند و عبارتند از "عاشق195، نور191، سخن154، عید105، سحر95 و یوسف80".

واژه هاست. یعنی  واژه است و شعر رستاخیز  بویژه در شعر  ابزار سخن وری  مهم ترین 
همه زیبایی سخن با شعر است که جلوه گر می شود و به نمایش در می آید. یقیناً یکی از 
خواص تکرار دیداری کردن این اوج زیبایی و جلوه گری است. وجود این واژه ها با بسامد 
اندیشه های  اثر و شناخت  ارتباط معنایی  اثر شاعر و  زیاد بیان گر نقش محوری وکلیدی 
شاعر با تکرار و انس و الفت صاحب اثر با بعضی از واژه و بار معنایی آن هاست.»ارائه یك 
تصویر با ا لگوئی تکراری از نظر لفظ و معنی، مبین نوعی کشش جبری و درونی شاعر به 
آن هاست که با آن ها انس بیش تری دارد.« )رستگار، 1369، 40( واژه هایی با بسامد بالا 
یا واژه هایی با این توصیف اولویت های اعتقادی، فکری و هدف شاعر از این تکرار را بیان 
می کند و بیان گر آن است که مولوی قصد ندارد از تکرار به عنوان یك ابزار وآرایه برای 
زیباسازی سخن خود استفاده نماید یعنی مولوی در هنگام سرودن غزل اصلا در حالتی 
مولانا موج می زند.  موارد خودبخود در غزل  این  اما  بیندیشد.  این موضوع  به  نیست که 
در  خدا"  و  جانان  "جان،  مثل  واژه ها  این  از  بعضی  ومعنایی  لفظی  تقارن  و  تناسب   
واژه های  هم چنین  می کند  بیش تر  را  آن ها  بسامد  آن ها  بین  هم افزایی  و  مولانا  نزد 
لحاظ  "به  و شاه  یار، یوسف  تبریز،  "شمس،  یا  "عشق، عاشق، مست و دل"  دیگری مثل 
نام شمس تبریزی  تداعی کننده  با هم دارند،  نزد مولوی  یا نسبتی که در  ارتباط درونی 
افزایش  با هم دیگر موجب  واژه ها درگروه های مختلف  این  از  بسیار  افزایی  و هم  هستند 
واژه های  نوعی  به  که  واژه ها  این  است،  شده  مولوی  غزلیات  در  آن ها  بسامد  میزان 
غیرقابل  عشق  ویژه  به  شاعر  دل بستگی  و  علاقه  بیان گر  می شوند،  محسوب  هم خوان 
هستند. شاعر  دغدغه های  و  فکری  محور  و  شمس  به  مولوی  آمیز  جنون  و  وصف 
 تقابل و تضاد خود نوعی هم افزایی در تداعی معانی را به وجود می آورند، تقابل بعضی 
در  که  و غم"  عید  "خوشی،  یا  و عقل"  "عشق  مثل  واژه ها  این  بین  در  متضاد  کلمات  از 
ادبیات عرفانی هم جای گاه برابری ندارند در میزان بسامدی این واژه ها در غزلیات شمس 
که  دیگری  واژه  است.  مشهود  کاملًا  غم  بر  خوشی  برتری  و  برعقل  عشق  برتری  یعنی 
مولوی برآن تاکید زیادی دارد واژه ی "خاموش" است که به شکل های مختلف "خاموش، 



35 /

می باشد  است،  آمده  واژه  این  از  دیگری  تعبیرات  و  کن"  بس  خمش،  خموش،  خامش، 
پایان  و در  بسامد است  پر  واژه های  به  نزدیك  و  بسامد متوسط  با  واژه های  که در گروه 
آمده  تاکید  و  برجسته سازی  جهت  تبریزی  شمس  و  شمس  کلمه  مثل  غزل ها  بیش تر 
است و نشان می دهد که مولوی از تکرار زیاد این واژه مثل بعضی از واژه های ذکر شده 
هدف خاصی داشته است. چون دعوت به سکوت و خلوت نشینی در آیین عرفانی فقط 
از  دور  به  تا  گزیند  باید خلوت  عارف سالك  بلکه  نیست  ماندن  و خاموش  ساکت شدن 
مثل: بنگرد.  آثار صنع  در  عمیق تر  و  دقیق تر  و  بیندیشد  دنیوی  فریب  و  مشغله  و  هیاه 

عاشق خموش خوش تر دریا به جوش خوش تر
چون آینه ست خوش تر در خامشی بیان ها
)مولوی، 1390، 192(
خاموش و مگو دیگر مفزاي تو شور و شر      کز غیب خطاب آمد جان هاي خطابي را
)همان، 78(
ازکسانی  یکی  را  مولوی  و  می نامد  دوباره  تولدی  را  خاموشی  و  این سکوت  استاجی 
به  شمس  آموزه های  از  ناشی  را  این  است.  شده  نائل  دوباره  تولد  این  به  که  می داند 
او  آثار  در  مطالعه  است.  مولوی  می یابد،  دوباره  تولد  که  کسانی  از  می داند.»یکی  مولوی 
آموخت  مولوی  به  را  و سکوت  نشان می دهد که شمس خاموشی  با شمس  رابطه اش  و 
تا از درون مولوی متشرع، مولوی عارف و عاشق زاده شود.« )استاجی، 1389، 27- 9(. 

2-1-3-تکرار در سطح گروه: 
تکرار بیش از یك واژه را گویند. در غزلیات شمس گاه تکرار به شکل تکرار در گروه 
کلمات صورت می پذیرد. منظور از آن واحد زبانی است که از یك واژه یا بیش تر ساخته 
شده و نقش واحدی را در جمله داراست. »گروه های زبان فارسی به سه طبقه؛ گروه فعلی، 
زیر  بیت های  در  )صفوی، 1380: 1/207(.  تقسیم می شود.«  قیدی  گروه  و  اسمی  گروه 
عبارت "هزار جان مقدس"که در گروه اسمی قرار دارد در غزل های مختلف تکرار شده است. 
هزار جان مقدس فداي روي تو باد            که در دو جهان چو تو خوبي کس ندید و نزاد
)مولوی، 1390، 928و تکرار بیت در غزل 957(
که جان عاشق چو تیغ عشق برباید         هزار جان مقدس به شکر آن بنهند
)همان، 937(

بودیم"  اسرار  مخزن  "در  جمله  مختلف،  غزل های  از  زیر  بیت  دو  دوم  مصرع  در 
هستند. هم  به   نزدیك  مفهوم  در  اجزا  بقیه  است.  شده  تکرار  فعلی  گروه  عنوان  به 
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چرا چون جام شه زرین نباشیم                                                          چو اندر مخزن اسرار بودیم
)مولوی، 1374، 507(
عجب نبود اگر ما را ندیدند                                                                                  که ما در مخزن اسرار بودیم
)همان، 838(

در بیت های زیر از غزلیات مختلف گروه های فعلی" سلامت می کنند"و"بی تو به سر می نشود" 
تکرار شده اند و رد العجزالي الصدر هم به کار رفته است و دارای ردیف و قافیه میانی هم هستند.

رندان سلامت می   کنند، جان را غلامت می   کنند
مستان سلامت می کنند مستی ز جامت می کنند
)مولوی، 1390، 533 و تکرارآن درغزل534(
بي تو به  سر می  نشود، با دگري می  نشود           هرچه کنم عشق بیان، بي جگري می  نشود
)همان، 545(
بي همگان به سر شود بي تو به سر می   نشود     داغ تو دارد این دلم جاي دگر نمي شود
)همان، 553(
پیوسته چنین بادا، هم گروه با" تا باد چنین بادا"در گروه های فعلی دعایی در بیت های زیر تکرار شده اند.
معشوقه به سامان شد تا باد چنین بادا     کفرش همه ایمان شد تا باد چنین بادا
)مولوی، 1390، 82(
اي گشته ز تو خندان بستان و گل رعنا   پیوسته چنین بادا چون شیر و شکر با ما
)همان، 86(

2-1-4-تکرار در سطح جمله
تکرار جمله یکی دیگر از ویژگی های شعری و سبکی مولانا در غزلیات شمس است در 
مقوله تکرار تقیسماتی از لحاظ محتوای مورد تکرار قرار دارد. مثل تکرار در حد یك لفظ یا 
کل مصرع یا بیت یا تکرار جمله. تکرار در سطح جمله از اهمیت زیادی برخوردار است. به 
جهت این که این نوع تکرار، علاوه بر انسجام بخشی به زبان شاعر، در جهت القای مفهوم، 
نقش برجسته ای را ایفا می  کند. تکرار قوی ترین عامل تأثیر است و به ترین وسیله ای که 
عقیده یا فکری را به کسی القاء می کند. تکرار در سطح جمله ممکن است تکرار جمله ی 
آغازین یك مصرع در آغاز همه ی مصرع های یك شعر یا در انتهای همه مصرع ها یا بیت های 
یك غزل باشد که همان "ردیف جمله ای" محسوب می شود یا یك مصرع کامل باشد که 
شامل آرایه هایی از قبیل: تضمین، رد المطلع، طرد و عکس، وزن، به ویژه وزن دوری و.... 
دربیت  های زیر تکرار جمله ی "آن مایی و مه لقایی" در مصرع دوم هر بیت از مقوله تکرار 
بار تکرار یك مصرع کامل را تشکیل می دهند. با سه  جمله در غزلیات مولوی است که 
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تا به شب اي عارف شیرین را                                                                                              آن مایي آن مایي آن ما
در خرام جان جان هر سماع مه                                                                                                                       لقایي مه لقایي مه لقا
 )مولوی، 1390، 170(

2-1-5-تکرار یك مصرع از یك غزل در غزلي دیگر:
شیوه ی دیگری از تکرار در سطح جمله که مولوی آن را به کارگرفته از مواردی که 
غزل  یك  از  بیت  یا  مصرع  یك  تکرار  است،  نشده  ذکر  آن  برای  نامی  فارسی  ادب  در 
است. آمده  آن  از  نمونه هایی  زیر  بیت های  در  است.  شاعر  همان  از  دیگر  غزلي  در 
بنمای شمس مفخر تبریز رو ز شــرق                                             من هدهدم حضور سلیمانم آرزوست
 )مولوی،1390، 441(
در پرده ی  حجاز بگــو خوش تـرانه ای                                             مـن هدهدم صفیر سلیمانم آرزوست
)همان، 457(
اي یوسف خوش نام ما خوش می   روي بر بام ما                                        اي درشکسته جام ما اي بردریده دام ما
 )همان، 4(
اي یوسف خوش نام ما خوش می   روي بر بام ما                                     انا فتحنا الصلا بازآ ز بام از در درآ
)همان، 18(

اي دوست شکرخوش تر یا آن که شکر سازد
اي دوست قمر خوش تر یا آن که قمر سازد
 )همان، 349 تکرار مصرع اول بیت در غزل 362(

دوش چه خورده اي بگو اي بت هم چو شکرم
                                                     تا همه عمر بعد از این من شب و روز ازآن خورم
)همان،  749و تکرار بیت با تغییر جزئی در غزل 752(
ای هوس  های دلم بیا بیا بیا بیا                                                      ای مراد و حاصلم بیا بیا بیا بیا

)همان، 156 و تکرار آن با تغییر ردیف در غزل 157( 
در بسیاری از غزل های دیگر همین شیوه تکرار بکار رفته است.

2-1-6-تکرار آغازین
 تکرار درسطح واژه یاجمله ممکن است در ابتدای بیت های یك شعر واقع شود. مولوی یك 
یا چند کلمه یا جمله ای را در اول مصرع یا بیت های یك غزل، شبیه ردیف، تکرار می کند. که 
می توان آن را "ردیف آغازین" نامید. درکتاب های علوم بلاغی پیرامون این موارد بحث نشده 
است. »با این که تکرار مورد توجه ادیبان قدیم ما بوده ولی آن چنان که باید، مورد توجه قرار 
نگرفته است. در زبان فرنگی برای انواع آن نام های مختلف وجود دارد. تکرار در آغاز و انجام، 
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تکرار یك مطلب به عبارت های مختلف، تکرار عبارت آغازین در تمام جمله یا ابیات در یك 
شعر، تکرار صوتی، تکرار مغایر و تکرار یك کلمه با مقاصد مختلف.« )شفیعی کدکنی، 1392، 
305( در غزل مولوی، تکرار در سطح جمله ی آغازین ممکن است به دو صورت اتفاق بیفتد. 
در شکل اول آن، واژه یا عبارت آغازین در اول همه یا چند بیت یك غزل تکرار شود. مثل:

تو دیدی هیچ عاشق را که سیری بود از این سودا
تو دیدی هیچ ماهی را که او شد سیر از این دریا

تو دیدی هیچ نقشی را که از نقاش بگریزد
تو دیدی هیچ وامق را که عذرا خواهد از عذرا
)مولوی، 1390، 64(
گفتا که کیست بر در گفتم کمین غلامت                                 گفتا چه کار داری گفتم مها سلامت
گفتا که چند رانی گفتم که تا بخوانی                                         گفتا که چند جوشی گفتم که تا قیامت
)همان، 436(
خبرت هست که در شهر شکر ارزان شد       خبرت هست که دی گم شد و تابستان شد
خبرت هست که ریحان و قرنفل در باغ        زیر لب خنده زنانند که کار آسان شد
)همان، 782 (

بیش تر ابیات غزل های فوق به همین صورت آمده است. تکرار جمله ی آغازین هم جهت 
ایجاد موسیقی کلام هم جهت تأکید و لذت است. تکرار آغازین در شعر معاصر به دلیل 
حذف ردیف و بعضا قافیه بیش تر مورد توجه واقع شده است. شاید بتوان گفت که ردیف از 
پایان ابیات در شعر کلاسیك به آغاز کلام در شعر معاصر نقل مکان کرده است. تکرار آغازین 
در شعرآب را گل نکنیم از سهراب یا در شعر جمعه فروغ و.... هم چنین در غزل های 28، 31، 
 ،632 ،543 ،539 ،450 ،449 ،436 ،407 ،402 ،386 ،358 ،169 ،70 ،65 ،63 ،62 ،34
633، 636 .... و نزدیك به پنجاه غزل از غزل های دیگر از این شیوه تکرار آغازین برخوردارند.
هر  در  که  است  مثنوی  در  قافیه  مثل  مولوی  غزل  در  آغازین  تکرار  از  دوم  نوع 
یا  بیت  همان  ابتدای  در  بیت  هر  آغازین  عبارت  یعنی  بیت هاست.  بقیه  از  مستقل  بیت 
مثل شود.  می   تکرار  خودش  آغازین  عبارت  بعدی  بیت  در  و  می شود.  تکرار  مصرع 
برات آمد برات آمد بنه شمع براتی را                                            خضر آمد خضر آمد بیار آب حیاتی را
 عمر آمد عمر آمد ببین سرزیر شیطان را   سحر آمد سحر آمد بهل خواب سباتی را
 )مولوی، 1390، 70(
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بهار آمد بهار آمد بهار مشك بار آمد                                                   نگار آمد نگار آمد نگار بردبار آمد
صبوح آمد صبوح آمد صبوح راح و روح آمد                                        خرامان ساقی مه رو به ایثار عقار آمد
)همان، 569(
و غزل های شماره 2، 9، 34، 94، 95، 637 ، در این دسته از تکرار آغازین قرار دارند. 

2-2-مرکزیت گرایی:
مرکزیت گرائی و محوری بودن واژه یا عبارت اساس یك شعر را تشکیل می دهد. شاعر 
برای برجسته کردن یك واژه یا عبارت یا مضمون با تکرار آن در فواصل مختلف در شعر 
آن را مهم تر جلوه می دهد و باعث تمرکز بیش تر روی موضوع خاص می گردد. البته این 
یا عبارت در شعر دارد. هسته مر کزی شعر بیش تر در  موضوع بستگی به جای گاه واژه 
تمرکز  و  برجسته سازی  تکرار  اهداف  از  پیدا می  کند. »یکی  و ظهور  بروز  همین عناصر 
بیش تر روی یك واژه یا عبارت با موضوع خاصی است. با این که در شعر کلاسیك خواننده با 
تاکید و تشخیص ویژه در پایان شعر به عنوان مرکزیت آن روبروست با حذف عنصر پایانی 
شعر، خواننده با شعر مهمل و ابتر روبروست.« )خسروی شکیب و صحرایی 1388، 177( 
به همین دلیل در شعر معاصر تکرار عبارت آغازین بیش تر معمول شده و از اهمیت ویژه ای 
برخوردار است. اما مولوی با آن حال شور و اشتیاق عمیقی که سراسر وجودش را بویژه در 
غزل سرایی فرا گرفته است برای بیان اهداف و مقصود خود منتظر پایان کلام نمی ماند بلکه 
هر جایی از شعر را فرصتی می یابد برای آن چه که می خواهد به مخاطب خود القاء کند و 
بیاموزد بنابراین گاهی اوقات این کانون و مرکزییت گرایی را به عناصر آغازین یا میانین و 
یا هم زمان در آغاز، پایان و بخش های دیگر سخن خویش منتقل می کند تا بتواند آسان تر 
و سریع تر ذهن مخاطب خویش را بدست گرفته و سخت او را تحت تاثیر قرار دهد. این 
کار در غزلیات شمس؛ وجود واژه ها، عبارات، قافیه و ردیف های تکراری به قدری عادی 
از خواندن چند بیت چشم وگوش مخاطب منتظر تکرار مجدد  و طبیعی است که پس 
آن هاست. این واژه ها اغلب همان کلید واژه های دیوان شمس هستند که در سراسر غزل 
مولوی حضور دارند. در ابیات زیر مولوی ضمن بزرگ داشت سخن و آسمانی دانستن آن 
و ارزش مند دانستن سخن نیك آن را در هر مصرعی حتی دو بار تکرار کرده است و بقیه 
واژه ها را فقط برای نشان دادن جای گاه و ارزش آن و اعتقاد و باورخود از سخن آورده است. 
سخن به نزد سخن دان بزرگوار بود                                           ز آسمان سخن آمد سخن نه خوار بود
سخن چو نیك نگویی هزار نیست یکی                                   سخن چو نیکو گویی یکی هزار بود
)مولوی، 1390، 938(
در ابیات زیر واژه های عشق و عاشقان محور ابیات قرار گرفته اند واژه عشق، عاشق ، عاشقان 
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و معشوق و بقیه مشتقات آن مجموعاً از واژه  های پر بسامد در این تحقیق محسوب می شوند. 
ببرد خواب مرا عشق و عشق خواب برد                             که عشق جان و خرد را به نیم جو نخرد
که عشق شیر سیاه  است تشنه و خونخوار                                  به غیر خون دل عاشقان همی نچرد
)همان، 919(

با  این که  بویژه  است  گرفته  قرار  غزل  کانون  عنوان  به  مست  واژه ی  ابیات  این  در 
کمال  به  را  محوریت  این  دیگر  وغزل های  غزل  این  در  ردیف  جای گاه  در  گرفتن  قرار 
شود. می   محسوب  شمس  دیوان  در  بسامد  پر  واژه های  از  یکی  نیز  و  است  رسانده 

ساربانا اشتران بین سر به سر قطار مست
میر مست و خواجه مست و یار مست اغیار مست

باغبانا رعد مطرب ابر ساقی گشت و شد
                             باغ مست و راغ مست و غنچه مست و خار مست
)مولوی،1390، 390(

واژه صد با تکرار در عبارت آغازین در همه ی مصرع ها زیر ضمن این که نشانه کثرت 
است به عنوان واژه محوری و کلید واژه این ابیات قرار گرفته است. از انواع دیگر مرکزیت 
قرار گرفتن واژه ها و عبارات که به عنوان عنصر موسیقی آفرین در پایان ابیات قرار می گیرند، 
قافیه و ردیف هستند که در ادامه همین مقاله مورد بحث و بررسی قرار خواهند گرفت. 
صد مصر مملکت ز تعدی خراب شد                   صد بحر سلطنت ز تطاول سراب شد
صد برج حرص و بخل به خندق دراوفتاد   صد بخت نیم خواب به کلی به خواب شد
)مولوی،1390،880(
شعر: 2-3-موسیقی 

یکی از عناصر تکرار شونده در شعر، عناصر موسیقایی شعر در انحای گوناگون آن است 
و متقابلًا یکی از عناصر موسیقی آفرین در شعر و شاید اصلی ترین آن عنصر تکرار است 
چه در شکل آرایه های مختلف، مثل انواع سجع و جناس و ردالمطلع و.... چه در شکل وزن 
و قافیه و ردیف. شفیعی کدکنی به نقل از صورت گرایان روسی »موسیقی شعر را رستاخیز 
چهاردسته  به  را  شعر  موسیقائی  عوامل  5(و   ،1389 )شفیعی کدکنی،  می داند.«  کلمه ها 
تقسیم می کند که عبارتند از: »موسیقی بیرونی یعنی وزن . موسیقی درونی )قافیه میانی( 
موسیقی کناری که منظور ردیف و قافیه در شعر است و موسیقی معنوی که بدیع معنوی 
را شامل می شود.« )همان، 391-392( باتوجه به گستردگی هر یك از مباحث فوق در 
این تحقیق فرصت پرداختن به همه آن ها نیست بلکه قصد نگارندگان مقاله بحث و گفتگو 
پیرامون عوامل موسیقی کناری )ردیف و قافیه( در شکل های مختلف آن در دیوان شمس 
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تأثیر  دارای  موسیقائی شعر  نظام  در  که  است  عواملی  کناری،  موسیقی  از  است.»منظور 
است ولی ظهور آن در سراسر بیت یا مصراع قابل مشاهده نیست. برعکس موسیقی بیرونی 
که تجلی آن در سراسر بیت و مصراع یکسان است و به طور مساوی درهمه جا به یك 
اندازه حضور دارد. جلوه های موسیقی کناری بسیار است و آشکارترین نمونه ی آن قافیه 
و ردیف است.« )همان، 391( شفیعی کدکنی ردیف و قافیه را یکی از انواع تکرار می داند 
قافیه. نامرئی یعنی  را به دو دسته تقسیم می کند؛ تکرار مرئی یعنی ردیف، تکرار  و آن 

2-4-قافیه: 
قافیه در شعر فارسی از اهمیت و جای گاه بالایی برخوردار است.»در لغت به معنی از 
پیرونده و در اصطلاح مجموعه ای از چند صامت و متحرك که در آخرین کلمه ی مصراع ها 
)ماهیار، 1379،  نباشد.«  معنی  و  لفظ  به یك  به شرطی که  تکرار  می شوند  ابیات  یا  و 
271(یا شامل»حرف یا حروف مشترك معینی است که در پایان کلمات قاموسی نا مکرر 
مصراع های یك شعر می آید.« )وحیدیان کامیار، 1369، 92(. »از مهم ترین عوامل اهمیت 
قافیه در شعر آن است که موجب تکمیل تأثیر موسیقائی و وزن است که موجب القای 
مفهوم شعر به خواننده می شود.« )شفیعی کدکنی، 1392، 52( از دیگر ویژگی های مهم 
قافیه آن است که عواطف شاعر را از پراکندگی خارج می کند و سر و سامان می دهد.»نیما 
قافیه را زنگ مطلب می  داند.« )شفیعی کدکنی، 1373، 90( »قافیه به منزله ی زنجیره ی 
زرین تداعی قلاب ها و پیوندهائی برای حفظ تعادل و توازن است.« )کاخی، 1371، 83( 
دیوان های  میان  »در  میانی  قافیه ی  هم  می شود  کناری  قافیه ی  شامل  هم  قافیه  بحث 
شعر فارسی از نظر قافیه درونی هیچ دیوانی به غنای غزلیات شمس نیست.« )مدرسی، 
اوزان تند و ضربی موجب تقسیم مصرع ها به بخش های  از  1388، 119-143) استفاده 
مولانا  درغزل  میانی  قافیه های  از  بهره گیری  برای  را  زمینه  امر  این  که  می شود  مختلف 
مساله  کاربرد  لحاظ  به  را  مولوی  شعر  موسیقایی  جانب  و»آن چه  است.  ساخته  مهیا 
قافیه های درونی  فارسی جدا می کند میزان کاربرد  زبان  از همه ی شاعران  قافیه وردیف 
 )407  ،1389 )شفیعی کدکنی،  است.«  شعری  ردیف واره های  و  ردیف  نقش  به  توجه  و 
این موضوع در غزلیات مولانا از بسامد بسیار بالائی برخوردار است و شاید بی نظیراست.
گرجان عاشق دم زند آتش درین عالم زند     وین عالم بی اصل را چون ذره برهم زند
عالم همه دریا شود، دریا ز هیبت لا شود     آدم نماند و آدمی گر خویش با آدم زند
)مولوی، 1390، 527(

حالت ده وحیرت ده ای مبدع بی حالت    لیلی کن و مجنون کن ای صانع بی آلت
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صد حاجت گوناگون در لیلی و در مجنون       فریادکنان پیش کای معطی بی حاجت
)همان، 326(

رندان سلامت می کنند، جان را غلامت می کنند
مستان سلامت می کنند مستی ز جامت می کنند

در عشق گشتم فاش تر وز همگنان قلاش تر
وز دلبران خوش باش تر مستان سلامت می کنند
)همان، 533(

تکرار  است.  آدمی  درذهن  شعر  موسیقی  القای  برای  زمینه سازی  نوعی  »قافیه 
و  لحن  نظر  از  ولی  متفاوتند.  هم  با  شکل  لحاظ  از  احتمالاً  و  معنا  ازنظر  که  الفاظی 
قافیه ی  کلمه هایی که  در  )ملاح، 1380، 83(  است.«  لذت بخش  آهنگ همن وا هستند، 
قافیه  باشد،  بیش تر  یك سان  مصوت های  و  صامت ها  تعداد  چه  هر  می گیرند،  قرار  شعر 
ارزش موسیقائی آن بیش تر است. »با  بوده،  به همان مقدار گوش نوازتر و آهنگین تر  نیز 
گفت  می توان  بگیرند،  قرار  قافیه  هجای  می توانند  که  هجاهائی  مختلف  انواع  به  توجه 
قافیه آ ن ها، مصوت و صامت ها، هماهنگی  انتخاب واژه هائی که هجای  گزینش شاعر در 
بیش تر  قافیه  حروف  تعداد  هرچه  یعنی  دارد.  فراوانی  اهمیت  باشد،  داشته  بیش تری 
باشد، قافیه صوتی در مجموع شعر بیش تر خواهد بود.« )متحدین ، 1354، 530-483(. 

ربود عشق تو تسبیح و داد بیت و سرود
بسي بکردم لاحول و توبه، دل نشنود

غزل سرا شدم از دست عشق و دست زبان
بسوخت عشق تو ناموس و شرم و هرچم بود
)مولوی، 1374، 509
از سر برون کن از دریچه جان ببین عشاق را          صبوحی  های شاه آگاه کن فساق را
از عنایت  های آن شاه حیات انگیز ما                                           جان نو ده مر جهاد و طاعت و انفاق ما
)همان، 151(
آه که آن صدر سرا می  ندهد بار مرا                                               مي نکند محرم جان محرم اسرار مرا
نغزی و خوبی و فرش آتش تیز نظرش    پرسش هم چون شکرش کرد گرفتار مرا
)همان، 39(

2-4-1-تکرار قافیه در یك شعر:
علاقه  به  توجه  با  آن  بر  علاوه  مولوی  اما  تکرار محسوب می شود.  نوعی  قافیه خود   
سطح  در  چه  را  قافیه  یك  می کند  سعی  دارد،  قافیه  موارد  از  بعضی  به  که  اشتیاقی  و 
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گاهی  و  هم  کنار  در  اوقات  گاهی  بیت  یك  در  جمله،  و  گروه  سطح  در  چه  و  واژگان 
قافیه  یا   )78  :1374 "ذوقافتین")همایی،  را  آن  اصطلاحاً  که  فاصله ای  اندك  با  اوقات 
کند.  تکرار  مختلف  غزلیات  در  می گویند،   )407  ،1389 )شفیعی کدکنی،  مضاعف 
باز در آمد به بزم مجلسیان دوست دوست                                گر چه غلط می  دهد نیست غلط اوست اوست
گاه خوش خوش شود گه همه آتش شود     تعبیه  های عجب یار مرا خوست خوست
 )مولوی، 1390، 466(
هم چو گل سرخ برو دست دست                                                 هم چو میی خلق ز تو مست مست
بازوی تو قوس خدا یافت یافت                                                  تیر تو از چرخ برون جست جست
)همان، 511 (
عشق رسانید تو را هم چو جام                 از بر ما تا بر خود دست دست
بازوی تو قوس خدا یافت یافت            تیر تو از چرخ برون جست جست
)همان، 517(

2-5-ردیف:
»ردیف کلمه یا کلماتی که در آخر مصراع ها بعد از قافیه عیناً تکرار می شوند.«)شمیسا، 
1370، 89(. ردیف از مهم ترین عوامل موسیقی در شعر است که موجب ایجاد موسیقی 
مضاعف در شعر می شود و از مختصات شعر فارسی است. »در اشعار زبان های دیگر یا وجود 
ندارد یا به ندرت به کار می رود. ردیف گونه ای از تکرار است که بسیاری از شاعران از آن بهره 
برده اند و در ادب هیچ زبانی به وسعت شعر فارسی نیست.« )شفیعی کدکنی، 1366، 221( 
»هر چه غزل کامل تر می شود، بسامد ردیف درآن بالاتر می رود.« )شفیعی کدکنی1389، 
 )116:  1372 کامیار،  است.«)وحیدیان  کلاسیك  شعر  در  تکرار  کامل  »نماد  و   )157
نقد  و  جدید  و  قدیم  صاحب نظران  ظر  از  ردیف  گوناگون  تعاریف  آوردن  طالبیان ضمن 
تعریف حق شناس  در شعر حافظ  ردیف  ارزش چند جانبه ی  مقاله ی  در  آن ها  بررسی  و 
یك  تکرار  از  که  است  کاملی  هم گونی  »ردیف  می  گوید:  که  می داند  بقیه  از  کامل تر  را 
نقش های صوتی،  با  و  یك سان  توالی  جمله(یا  یا  بند  گروه،  )واژه،  یگانه  دستوری  عنصر 
صرفی، نحوی و معنایی یکسان در پایان مصاریع یا ابیات شعر و بعد از واژه قافیه پدید 
دیگر  انواع  از  فعلی  ردیف های  از  بیش تر  استفاده   .)  30-7  ،1384 )طالبیان،  می آید.« 
و  پویائی  برای  مولانا  که  است  شگردهائی  دیگراز  یکی  شمس  غزلیات  در  آن  دستوری 
کاملا  زیر  ابیات  در  موضوع  این  است.  بهره جسته  آن  از  فضای شعر خویش  در  حرکت 
مشهود است.چون مولوی از فعل می رود از مصدر رفتن که هم مصدر آن)رفتن( بیان گر 
این پویایی است هم بکارگیری فعل در وجه استمراری آن این تحرك و پویایی را افزون 
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بیت مثل سودا، جوی، جان، آب حیات،  بکار رفته در  اجزای  بقیه  بر آن  می کند. علاوه 
عشق، جویان و در بیت دوم، طوطیان، مرغ، دل، ترکیب مرغ دل هم راه با فعل می پرد و 
مرغان، نه تنها به این پویایی شدت می بخشند بلکه آن را به اوج سیالیت خود می رسانند.

سودای تو در جوی جان چون آب حیوان می  رود
آب حیات از عشق تو در جوی جویان می رود

عالم پر از حمد و ثنا از طوطیان آشنا
مرغ دلم برمی پرد چون ذکر مرغان می رود
)مولوی، 1390، 535(

 علمای بلاغت معتقدند زیباترین و موسیقائی ترین غزل ها از ردیف بهره مندند. ردیف از 
دیدگاه موسیقی شناسان، تقویت کننده ی اثر لحن در یك شعر است. شفیعی کدکنی ردیف 
را خاص ایرانیان و از ابداعات و اختراعات ایرانیان می داند و می گوید:»ردیف از ویژگی های 
ویژه ی شعر فارسی است و سهم مهمی در بالا بردن آهنگ و موسیقی و خوش نوائی شعر دارد 
و از همین رو همواره مورد توجه شاعران فارسی زبان بوده است. ردیف درحقیقت جزئی از 
شخصیت غزل است. غزل بی ردیف به دشواری موفق می شود. اگر نگاهی به اشعار سروده شده ی 
شاعران در دوره های مختلف شعر فارسی بیندازیم، در خواهیم یافت که حدود 80 درصد از 
غزلیات خوب زبان فارسی دارای ردیف هستند.« )شفیعی کدکنی، 1392، 157- 124(.این 
شیوه در غزلیات مولانا به خوبی مشهود است که در جدول و نموداری که در ادامه مقاله آمده 
است، مشاهده می شود که در بررسی از هزار غزل مولوی 67/5 درصد آن دارای ردیف هستند.
مهم ترین نقش ردیف نقش موسیقائی و صوتی آن است. ردیف می تواند از پراکندگی و 
گسیختگی افکار شاعر جلوگیری کند و آن ها را در جهتی خاص هدایت کند و شاعر افکار 
و عواطف خود را با محوریت ردیف سازمانده ی کند. به ویژه آن چه که در جدول )شماره3(
مشاهده می شود، ردیف فعلی از بسامد بسیار بالاتر و بیش تر از انواع دیگر ردیف برخورداراست. 
هم چنین در جدول )شماره2( ردیف جمله ای مرتبه دوم را به خود اختصاص داده است که 
شامل فعل هم خواهد بود و از آن جا که فعل در جمله نقش اساسی، اصلی و حتی رکن، 
ستون و کامل کننده جمله محسوب می شود. پس ردیف می تواند از پراکندگی و گسیختگی 
افکار شاعر جلوگیری کند و آن ها را در جهتی خاص هدایت کرده و افکار و عواطف شاعر را 
سامانده ی کند و تحرك و پویایی خاصی به آن ببخشد. این موضوع در سراسر غزل مولانا 
موج می زند و می تواند در برجسته سازی واژه ها و عبارات موثر باشد و آن را مهم تر جلوه دهد. 
سرودن غزلیاتی مردّف با بکارگیری ردیف های فعلی در بسامد بالا، نمایان گر انسجام شعر 
مولانا، اندیشه های او و سازمان یافتگی و هدایت آن در جهتی خاص و پویایی آن است. مثل:
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بار دگر آن دلبر عیار مرا یافت                                             سرمست همی گشت به بازار مرا یافت
پنهان شدم از نرگس مخمور مرا دید                                                    بگریختم از خانه خمار مرا یافت
)مولوی،1390، 330(
اگر دل ازغم دنیا جدا توانی کرد                                                 نشاط و عیش به باغ بقا توانی کرد
اگر به آب ریاضت بر آوری غسلی                                                 همه کدورت دل را صفا توانی کرد
)همان، 959(
مشـاهده می شـود که این ابیـات دارای ردیـف های فعـلی )واژه ای یا گروهی( هستند 
و بقیه اجزای جمله کمـاکان در جـای گاه خود قرار دارند و اغلب این بیت ها و مصرع ها در 

اشعار مولوی "جمله شعر" محسوب می شوند.
2-5-1-ردیف های طولانی در غزلیات مولانا:

برخی از ردیف هائی که در غزلیات مولانا به کار رفته اند، ردیف های طولانی هستند. تکرار 
ردیف های طولانی حرکات سماع را تداعی می کند و جنبه ی غنائی شعر را افزون می سازد. 
یکی از ویژگی های غزل مولانا وجود ردیف های طولانی در آن است. به کارگیري ردیف و 
قافیه هاي مرکب نوعي تکرار است. اساس و قوام شعر کلاسیك در ردیف و قافیه نهفته است.»در 
ردیف های جمله ای و گروهی چون کلمات بیش تری تکرار می شود، موسیقی کناری شعر نیز 
به همان نسبت غنی تر خواهد بود.« )طالبیان، 1384، 30-7( بویژه که از نوع ردیف های فعلی 
باشند، در ذهن مخاطبین زیباتر و دلپذیرتر جا می   گیرد. مولانا کاملًا بر این امر واقف است 
و سعي دارد با به  کارگیري این شیوه بر غنا و موسیقي شعرش بیفزاید. در ابیات زیر ردیف 
گاهی به اندازه یك جمله یا بیش تر است که باید آن را ردیف طولانی یا ردیف جمله ای نامید.

ای نوش کرده نیش را بی خویش کن باخویش را   
   باخویش کن بی خویش را چیزی بده درویش را 

تشریف ده عشاق را پرنور کن آفاق را
بر زهر زن تریاق را چیزی بده درویش را  
)مولوی، 1390، 15(
معشوقه به سامان شد، تا باد چنین بادا    کفرش همه ایمان شد، تا باد چنین بادا
ملکي که پریشان شد، از شومي شیطان شد         باز آن سلیمان شد، تا باد چنین بادا
)همان، 82(
اي یار قمر سیما، اي مطرب شکرخا                                                 آواز تو جان  افزا، تا روز مشین از پا
سودي، همگي سودي، بر جمله بر افزودي                               تا بود چنین بودی، تا روز مشین از پا
)همان، 83(
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هستند  بیش تر  اوقات  گاهی  و  واژه  چهار  از  مرکب  ردیف ها،  این  از  یك  هر 
ازین  بعضی  به  می دهد  نشان  علاقه  طولانی  ردیف های  آوردن  به  این که  ضمن  مولانا   .
غزل های  در  را  آن ها  می کند  و سعی  می دهد  نشان  ویژ های  علاقه ی  ردیف های طولانی 
غزل ها: این  مثل  می شود.  مضاعف  تکرار  یا  تکرار  در  تکرار  نوعی  کند.  تکرار  هم  دیگر 

زان شاهد شکرلب، زان ساقي خوش مذهب    
جان مست شد و قا لب اي دوست مخسب امشب

زان نور همه عالم هر شیوه همي نالم  
تا بشنود احوالم اي دوست مخسب امشب
)مولوی، 1390، 292و تکرار بخشی از ردیف در غزل 290و293(

بعضی از این ردیف از واژه های کم تری که ممکن است از یك ضمیر و حرف یا از دو 
فعل مختلف و....تشکیل شده باشد که می توان آن را ردیف مرکب نامید. مثل بیت زیر با 
ردیف"ما را "در غزل های مختلف و ردیف  های مرکب فعلی" هست نیست و جستیم نیست"
خبر کـن ای سـتاره یار مـا را                                                        که دریابد دل خون خوار ما را
)مولوی، 1390، 112-105-104(

گر تو پنداری به حسن تو نگاری هست نیست 
 ور تو پنداری مرا بی تو قراری هست نیست
)همان، 403( 
غیر عشقت راه بین جستیم نیست                                               جز نشانت هم نشین جستیم نیست
 )همان، 426(
یا  دهنده  تشکیل  اجزای  تعداد  لحاظ  از  ردیف  انواع  بررسی  به   2 شماره  درجدول   
ساختمان ردیف در غزلیات مولوی پرداخته شده است. در این جدول ردیف های به کار 
رفته در غزلیات مولوی به ردیف های مفرد، مرکب و ردیف جمله ای تقسیم شدند که به 
ترتیب بسامد در جدول مذکورآمده اند. این جدول نشان می دهد که 675 غزل از 1000 
غزل مورد بررسی در این پژوهش در دیوان شمس دارای ردیف هستند که بیش از نیمی 
ابیات آن ها صورت  پایان  از غزلیات مولوی یعنی 67/5% آن را در برمی گیرد و تکرار در 
گرفته است. قابل ذکر است که این ردیف ها خود در چندین غزل دیگر هم تکرار شده اند.

انواع ردیف به لحاظ نحوی یا جای گاه  در جدول شماره 3 و نمودار های شماره 4و5 
دستوری آن در جمله یا شعر مورد بررسی قرار گرفته اند که به ردیف فعلی، حرفی، ضمیری، 
در جدول  یك  هر  بسامد  میزان  ترتیب  به  و  و....تقسیم شده اند  قیدی  اسمی،  پسوندی، 
آمده اند. در این جدول ردیف فعلی از بالاترین بسامد یعنی82% با فاصله زیاد از موضوعات 



47 /

دیگر قرار دارد. چون ردیف های فعلی به شعر پویایی خاصی می بخشند و آن را از سکون 
فعل  و  واژه  تکرار  مولانا  تکرار در شعر  نوع  پربسامدترین  دلیل  به همین  خارج می کنند 
و فعل های تك واژ ه ای در ردیف است. سبزعلی پور اعتقاد دارد:»یکی ازکارکرد های تکرار، 
بیش تر  فعل  تکرار  با  تداوم  این  می زند  آن حرف  از  که شاعر  است  حالتی  یا  دوام عمل 
بار اصلی معنا و احساس را  این فعل است که  نمود می یابد زیرا در یك ساختار کلامی 
که  است  آن  دهنده  نشان  موضوع  این   )89  ،1378  ، )سبزعلی پور  می کشد.«  دوش  بر 
بکارگیری  و  می داده  اهمیت  نیز  نحوی  نظر  از  جمله  ساختمان  به  غزلیاتش  در  مولوی 
است.  بوده  آگاهانه  و  نمی شده  او  دیگر سخن وری  نکات  رعایت  از  مانع  بالا  درحد  تکرار 

3-نتیجه گیری
نتایج حاصل از این پژوهش بیان گر آن است که آرایه تکرار از دیرباز مورد توجه اهل 
ادب بوده است. تکرار از اساسی ترین عامل موسیقی آفرین در شعر است. موسیقی کناری، 
موسیقی بیرونی، موسیقی درونی و موسیقی معنوی، همه ی آن ها حاصل تکرارند. نه تنها 
در شعر بلکه اساس آفرینش و هستی بر تکرار است. محققان تکرار را در سه سطح؛ سطح 
واژگان، سطح گروه و سطح جمله، بررسی می کنند. در زبان فارسی به همه ی موارد تکرار 
پرداخته نشده است. مولانا با آگاهی از جای گاه و ظرفیت تکرار ازین موضوع، در اهداف ذکر 
شده، در اشعارش بسیار بهره برده است. کاربرد تکرار در شیوه ها و اهداف گوناگون یکی از 
ویژگی های شاعری مولانا و پرکاربردترین عنصر ادبی و زبانی آن است. به دلیل اهمیت ویژه 
تکرار موارد دیگری از تکرار را بکار گرفته است که در کتب بدیعی و بلاغی فارسی ذکری 
از آن نشده است. اما بعضی از آن ها درادبیات اروپایی آمده است وگاهی می شود که یك 
واژه یا مصرع یا بیت را بارها و بارها در همان غزل یا در غزل های مختلف تکرار می کند.

تکرار شونده  بین عناصر  از  نشان می دهد که  پژوهش  ازاین  نتایج حاصل   هم چنین 
در دیوان شمس ؛ واژه، عبارات، ترکیبات و تکرار جمله، تکرار واژگان از بسامد بیش تری 
شده  تکرار  بار  هزار  از  بیش  تا  است  ممکن  و  بار  ده  حداقل  واژه  هر  و  است  برخوردار 
باشد که نشان دهنده اهمیت بیش تر این واژه ها در نزد مولوی است و به عنوان واژه های 
محوری وکلید واژه ی دیوان شمس محسوب می شوند که حاوی افکار، اندیشه ها، اعتقادات 
دعوت  و  عشق  تبریزی،  شمس  خداوند،  جمله  از  آن هاست  به  مولوی  دل بستگی های  و 
بیان گر  این تحقیق  از  نتایج حاصل  نیز  و  بر عقل.  برتری عشق  و  به خاموشی و سکوت 
دستوری  عناصر  بین  از  هستند.  ردیف  دارای  مولوی  غزل  هزار  از   %67/5 که  است  آن 
با  فعلی  ردیف های  و  با%79  واژ های  ردیف های  ردیف،  شونده ی  تکرار  موسیقایی 
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اند.  داده  اختصاص  به خود  را  بسامد  بیش ترین  کلام  اجزای  و  عناصر  بقیه  بین  از   %82
پی نوشت:

است  شده  استخراج  گنجور  سایت  از  ردیف  و  واژه  بسامد  و  ابیات  آمار   .1
کتاب  متن  با  است  آمده  تحقیق  متن  در  نمونه  عنوان  به  که  اشعاری  و  ابیات  و 
شد داده  تطبیق  فروزان فر  تصحیح  و  مقدمه  با   )1390( تبریزی  شمس  کلیات 

جدول ها و نمودارها:
جدول شماره 1- بعضی از واژه  های پر بسامد و کلیدی در1000غزل از دیوان شمس.

بسامد  واژه های کلیدی
در دیوان شمس

بسامد  واژه های کلیدی
در دیوان شمس

305 خاموش 1768 جان و جانان
301 شاه 967 عشق
260 شمس 900 دل
243 گل 530  الله وخدا
230 یار 511 خوش
208 عقل 409 غم
203 مست 314 تبریز
154 سخن 195 عاشق
105 عید 191 نور
80 یوسف 91 سحر
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 نمودار ش1- بعضی از واژه  های پربسامد و کلیدی در1000غزل از دیوان شمس.

جدول شماره 2- انواع ردیف و بسامد آن به لحاظ تعداد اجزاء در1000غزل از دیوان شمس.

درصد از 1000 غزل بسامد  نوع ردیف به لحاظ
کمیت تعدادکلمات

%79 535 ردیف  های تك واژه ای
%17 115 ردیف جمله ای
%4 25 ردیف مرکب

%100 675 جمع
نمودار شماره 2- انواع ردیف و بسامد آن به لحاظ تعداد اجزاء در1000غزل از دیوان شمس.
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نمودار شماره 3- انواع ردیف و درصد آن به لحاظ تعداد اجزاء در1000غزل از دیوان شمس.

جدول شماره 3-انواع ردیف و بسامد آن به لحاظ جای گاه دستوری در1000غزل از دیوان شمس.

درصد از 1000 غزل بسامد  انواع ردیف به لحاظ نحوی
یا جای گاه دستوری

%82 550 ردیف فعلی
%10 70 ردیف حرفی
%4 30 ردیف ضمیری
%2 15 ردیف پسوندی
%2 10 ....و اسمی ، قیدی و

%100 675 جمع
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نمودار شماره4- انواع ردیف و بسامد آن به لحاظ جای گاه دستوری در1000غزل از دیوان شمس.

 نمودار شماره 5- انواع ردیف و درصد آن به لحاظ جای گاه دستوری در1000غزل از دیوان شمس.

منابع
1-حسین پور، هیوا و محمدی، لیـلا. )1391(. »کارکـرد ردیـف در غـزلیات شـمس«، 

هفتمین همایش ترویج زبان و ادب فارسی، جلد4، تهران: دانشگاه علامه طباطبایی.
2- حق شـناس، محـمدعلی. )1370(. تعامـلات ادبی و زبان شنـاختی، چاپ اول، 

تهران: انتشارات نیلوفر.
3- رستـگار فسـائی، منصور. )1369(. تصویر آفرینی در شاهنامه فردوسی، چاپ 

اول، شیراز: دانشگاه شیراز.
4- روحـانی، مسـعود و عنایتی، محـمد. )1391(. »تکـرار و ارزش سبکی آن در شعر 

معاصر«، پژوهش های نقد ادبی و سبك شناسی، شماره1.

شیوه هاي خاص تکرار در غزلیات شمس



مجله ی زبان و ادبیات فارسی52 /

5- ساروی، پریچه. )1379(. »تبیین علـت تکرار آیاتی از قرآن کریم«، مجله دانشکده 
ادبیات و علوم انسانی دانشگاه تهران، صص 187-207.

6- سپهری، سهراب. ) 1378(. هشت کتاب، چـاپ بیسـت و سوم، تهران: انتشـارات 
طهوری.

7 - سـروش، عبدالکـریم. )1373(. قصه ارباب معرفت، چـاپ اول، تهـران: موسسـه 
فرهنگی صراط.

8- سعدی، مصلح الدین. )1368(. گلستان، تصحـیح غلام حسـین یوسفی، چاپ اول، 
تهران: خوارزمی.

9-سیف، عبدالرضا و شـیدا، شهـرزاد. )1384(. »نـگاهی به بسـامد اوزان عـروضی در 
دیوان حافظ«، مجله دانشکده ادبیات و علوم انسانی دانشگاه تهران، صص 39-59.
10 – شفیعی کدکنی، محمدرضا. )1366(. صورخیال در شعر فارســی، چاپ اول، 

تهران: آگه. 
11-ـــــــــــــــ. )1383(. ادوار شعر فارسی، چاپ اول، تهران: سخن.
12-ــــــــــــــــ. )1389(. موسیقی شعر، چاپ چهاردهم، تهران: آگه.

13 - شمـیسا، سیروس. ) 1374(. آشنایی با عـروض و قافیـه، چاپ اول، تهـران: 
نشر فردوس.

14-ــــــــــــــــ. )1380(. نقد ادبی، چاپ دوم، تهران: نشر فردوس.
15-ــــــــــــــ. )1389(. بدیع، چاپ نوزدهم، تهران: انتشارات دانشگاه پیام نور.
16- صفـوی، کوروش. )1380(. از زبان شناسی به ادبیـات، جـلد 1 و 2 ، چاپ 

دوم. تهران: سوره.
17 - طالبیان، یحیی. اسلامیت، مهدیه. )1384(. »ارزش چندجانبه ردیف در شعر 

حافظ«، فصلنامه پژوهش های ادبی، شماره 8 ، صص7-30.
18- سبزعلی پور، جهــان دوست. )1388 (. »تکرار بلاغی، اهمیت و لزوم بازنگری 

آن«، مجله زبان و ادب فارسی، سال 52، صص103-81.
19- علـی پـور، مصـطفی. )1378(. ساخـتار زبان شعـر امـروز، چاپ اول، تهران: 

فردوس.
20-گرکانی، محمدحسین. )1377(. ابدع البدایع، به اهتمام حسین جعفـری، چاپ 

اول، تبریز: احرار.
21- ماهیار، عباس. ) 1379(. عروض فارسی، شیوه نو بـرای آموزش عروض و قافیه، 

چاپ پنجم؛ تهران: قطره.
22- مـدرسی، فاطمه و یاسـینی، امیـد. )1388(. »قاعـده افزائی در غزلیات شمس«، 

مجله تاریخ ادبیات فارسی، ش59/3، ص119 – 143.



53 / شیوه هاي خاص تکرار در غزلیات شمس

23- مولوی، جلال الدین. )1374(. کلیات غزلیات عرفانی شمس تبریزی، تصحیح 
محمد عباسی، چاپ اول، تهران: ارمغان.

24-ــــــــــــــــ. )1390(. کلیات شمس تبریزی، مقدمه و تصحیح فـروزان فـر، 
چاپ اول، تهران: خانه هنرمندان.

25 -میلر هنری و دیگران .) 1348(. تولد شعر، ترجمه ی منوچهر کاشف، چاپ اول، 
تهران: مرکز نشر سپهر.

26- وحیدیان، کامیار، تقی.) 1369(. وزن و قافیه در شعر فارسی،جلد2،چاپ اول، 
تهران: مرکز نشر دانشگاهی.

27-ـــــــــــــــ. )1372(.»تـکرار در زبـان خـبر و تـکرار در زبان عـاطفی«،مجله 
دانشکده ادبیات و علوم انسانی مشهد، سال26، شماره 3-4.

28-ــــــــــــــ. )1373(. زبان چگونه شعر می شـود، چاپ اول، مشهد: دانشگاه 
آزاد.

29-وفایی، عباسعلی. )1389 (. »نقش هاي ناهمـگون در کـلمـات مـکرر همسـان در 
غزلیات شمس«، مجله مطالعات زبانی و بلاغی، سال اول، شماره 2.

30 - همـائی، جلال الدین. ) 1374(. فنون بلاغت و صناعات ادبی، چـاپ یازدهم، 
تهران: نشر هما.





Email: Sajedirad2010@yahoo.com

بررسی تطبیقی »گرشاسب« در منظومه ی اسدی طوسی و »اودیسه«ی هومر
دکتر سید محسن ساجدی راد
استادیار زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی، واحد فسا، ایران
فاطمه زمانی
 کارشناس ارشد زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی، واحد فسا، ایران

چکیده
افسانه ها و اسطوره های باقیمانده از دوران بسیار کهن، گذشته از آن که ما را با فرهنگ و تمدن 
سرزمین ها و اقوام ملل گوناگون آشنا می سازند، در واقع شیوه ای هستند برای زیستن و موثر بودن 
که عمدتاً در قالب شخصیت های تاریخی و اسطوره ای ظاهر می شوند. بدین جهت بررسی و مطالعه ی 
تطبیقی اساطیر به ویژه قهرمانان اسطوره ای متون نوشتاری کهن و سرنوشت مشترك آن ها موضوعی 
بسیار مهم و درخور توجه است که پرداختن به همه ی آن ها در این نوشتار مختصر نمی گنجد. اگر 
چه مقایسه ی پهلوانان اساطیری حماسه های مختلف جهان به دلیل تفاوت های فرهنگی و اعتقادی 
بعضاً با دشواری هایی روبروست اما به دلیل آمیختگی اساطیر ملل مختلف و تأثیرپذیری شان از 
یك دیگر از این قابلیت برخوردار می گردند. مقاله ی حاضر دو تن از اسطوره های پهلوانی ایران و 
یونان یعنی گرشاسب و اودیسه را از خلال آثار جاودانی اسدی طوسی و هومر مورد بحث و بررسی 
قرار داده، به شباهت ها و تفاوت های دو شخصیت با بیان شواهد موجود در این آثار می پردازد.
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1-مقدمه
به طور کلی همه ی ملت ها در طول حیات خود، افسانه ها و اساطیری ساخته اند که کم و 
بیش مورد قبول و اعتقاد باطنی آن ها نیز بوده است. اکثر آن ها به این مناسبت که نیروهای 
فوق طبیعی در آن ها دخالت داشته اند مربوط به مسایل مذهبی است، در میان برخی ملت ها 
نیز داستان های حماسی مورد توجه بیش تری بوده است. در این قبیل داستان ها صحبت 
از مسأله ی خلقت و پیدایش عالم نیست؛ البته در این جا نیز خدایان غافل از سرنوشت بشر 
نیستند ولی قهرمان واقعی حوادث، افراد بشر هستند حتی اگر اعمال آن ها گاهی خارج از 

حدود توانایی بشر باشد. )ر.ك.گریمال، 1367، سه-چهار( 
می توان گفت اسطوره ها سمبل یا نماد تجربیات انسانی و مجسم کننده ی ارزش های یك 
فرهنگ هستند که معمولاً از یك روایت باستانی، زبانی یا سینه به سینه سرچشمه و مایه 
می گیرند که شماری از آفرینش و آغاز پدیده های طبیعی و مرگ سخن می گویند و شماری 
دیگر از ماهیت و طبیعت و نتیجه ی کار و رفتار موجودات ملکوتی و خدایان، شماری نیز با 
آوردن روایات گوناگون درباره ی ماجراهای پهلوان یا بدبختی های انسان های خودبین، نمونه 
و الگوهایی از رفتارها و طرز سلوك بزرگ منشانه ارایه می دهند. )ر.ك. روزنبرگ، 1386، 

)17
به اعتقاد الیاده: »اسطوره نقل کننده ی سرگذشتی قدسی و مینوی است، راوی واقعه ای 
است که در زمان نخستین، زمان شگرف بدایت همه چیز، رخ داده است. به بیانی دیگر، 
اسطوره حکایت می کند که چگونـه به برکت کارهای نمایان و برجسته ی موجودات مافوق 
نهاده است.  به عرصه ی وجود  پا  آن،  از  تنها جزیی  یا  واقعیت  واقعیتی، چه کل  طبیعی 
بنابراین اسطوره همیشه متضمن روایت یك خلقت است یعنی می گوید چگونه چیزی پدید 

آمده و هستی خود را آغاز کرده است.« )الیاده، 1386، 13(
چون از اساطیر سخن به میان آمد پای قهرمانان حماسی به میدان کشیده می شود چرا 
که حماسه ها بر بنیاد سرگذشت دلاورانه و سرشار از گذشت و فداکاری قهرمانان آن استوار 
شده اند و از این منظر، نمونه و سرمشق ملت و قوم خویش بوده و همواره مورد تحسین و 
ستایش قرار گرفته و به نمونه ای ابدی و ازلی بدل گشته اند. حماسه های کهن بازتابی روشن 
از زندگانی مردمان گذشته و آیین ها و باورهایشان، دلاوری های پهلوانان و شاهان بلندآوازه 
و قهرمان قوم در دورانی بسیار کهن و حتی چگونگی پیدایش جوامع نخستین به مردمان 

پس از خود ارایه می دهد. )ر.ك. بهار، 1373، 76(
قهرمان )پهلوان(:

»قهرمان یا قهرمانان، کارکردی بنیادی در روند حماسه دارند. پدیداری حماسه و هستی 
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 بخشی به قهرمان یا قهرمانان نیازی است سرشتین در جامعه ای که مزه ی شکست ها و 
ناملایمات، تحمیل قدرت های بیگانه و ... را چشیده، کم بینی و عقده ی حقارت آن ها را آزرده 

و احساسات شان را جریحه دار کرده است.« )واحد دوست، 1387، 219(
و  به خطر  آمیخته  قهرمان که  زندگانی  از  لحظاتی  داستان حماسی، همواره  در یك 
در حماسه همواره  قهرمانان  روایت می شود. حضور  و  ثبت  است  آرمان  و  آرزو  پی گیری 
از حیثیت و  بنابراین پهلوان همیشه آماده ی پذیرش خطر و دفاع  چنین لحظاتی است. 
نام است و بسته به این که جامعه در چه مرحله ای به طرح منظومه ها و داستان سروده ها 
پرداخته باشد، این دفاع از نام و حیثیت، جنبه ای متناسب با آن مرحله می  یابد و در مراحل 
پیشرفته تر اجتماعی، خواه  ناخواه، از ذهنیت عام تر و همگانی تری مایه می گیرد که همان 
با دلیری و شهرت خویش، به حسن بزرگی از شخصیت و خیر و  او  ذهنیت ملی است. 

سعادت دست می یابد. )ر.ك. مختاری، 1368، 42( 
»قهرمان، نماد اشتیاق و جذبه ای کمال یابنده )شوق ذاتی( و وضعیت جنگ درونی 
روان بشری، علیه غولان منحرف است. به علاوه قهرمان، آراسته به صفات خورشید است که 
به وسیله ی نور و گرما، بر ظلمت و سرمای مرگ پیروز شده است. اولین پیروزی قهرمان، 

پیروزی او بر خودش است.« )شوالیه و گربران، 1385، 489( 
»هیچ پهلوان یا قهرمانی، به رغم استعداد و توان خارق العاده ای که دارد موجود کاملی 
اخلاقی  ویژگی  یا  مثل صفات  اغلب  آن ها،  انسانی  و ضعف  کاستی  این،  با وجود  نیست. 
پسندیده و بزرگوارانه شان آموزنده است. همین کاستی یا خام بودن شان به مردم عادی و 
عامی اجازه می دهد خودشان را مثل آن ها بسازند و حتی آن ها را دوست بدارند، زیرا آدم ها 

نیازها و تضادهای روانی مشابهی دارند.« )روزنبرگ، 1386، 21(
به طور خلاصه، مراحل هر چند دشوار و هولناك صورت مثالی )کهن الگو(ی قهرمان، 

برای استحاله و رستگاری و بلوغ نهایی که باید برتابد، می تواند بدین گونه باشد: 
الف- کاوش: »قهرمان سفری طولانی را آغاز می کند که طی آن، باید وظایف سنگینی 
را به انجام برساند، مانند جنگ با غول ها، حل کردن معماهای بی پاسخ و چیرگی بر موانع 

غیرقابل عبور برای نجات مملکت و ... .« )ویلفرد و دیگران، 1370، 179( 
از  برای گذر  را که  نوآموزی: »قهرمان یك سلسله وظایف و مقررات شکنجه آور  ب- 
مرحله ی بی خبری و خامی آغاز می کند، به بلوغ فکری و اجتماعی، یعنی بدل گشتن به 
عضوی بالنده و سازنده، از گروه اجتماعی خود می انجامد. این مرحله عموماً از سه بخش 
کاوش،  مرحله ی  مانند  که  رجعت  استحاله،  و  دگرگونی  رهسپاری،  است:  یافته  تشکیل 

گونه هایی از صور مثالی مرگ و تولد دوباره است.« )همان( 
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ج- فدایی ایثارگر: »قهرمان که نماینده ی رفاه قبیله یا مملکت است، باید، جان خود را 
بدهد و به کفاره ی گناهان مردم، تا دم مرگ رنج بکشد تا مملکت را به باروری و زایندگی 

برساند.« )همان( 
از مورخین و سخن شناسان بزرگ ترین حماسه ی  اتفاق بسیاری  گرشاسب نامه که به 
ملی ایران پس از شاهنامه به شمار می رود اثری است برآمده از مواریث اساطیری، تاریخی و 
فرهنگی ایران باستان که با جهان بینی توحیدی اسدی طوسی در آمیخته است. وی گذشته 
از این که سخن خود را با گفتاری از آفرینش پی افکنده و اندیشه ی آفرینش توحیدی را در 
آن جای می دهد، آفرینش اساطیری یعنی عقاید و باورهای ایران باستان و زرتشت را نیز به 
گونه ای نمادین بازگو می کند؛ به بیان دیگر وی از سویی باورها و اندیشه های اسلامی خود 
را که برپایه ی توحید و یکتاپرستی استوار است مطرح می کند و از سوی دیگر به اسطوره ها 

و باورهای ایران باستان و زرتشت درباره ی پیدایش جهان، آسمان، زمین و ... می پردازد. 
موضوع گرشاسب نامه داستان های ایران قدیم، به ویژه شرح دلاوری  ها و اعمال پهلوانی 
گرشاسب، جوان گیسوَر گرز به دست و از بزرگ ترین قهرمانان اژدهاکش ایران باستان است 

که مبانی و کلیات آن در اوستا و آثار ادبی قرن های اول اسلام آمده است. 
اسدی در سرودن داستان گرشاسب از شرح سلسله ی نسب او یعنی فرار جمشید به 
سیستان پس از آشفتن اوضاعش و پناه بردن به خانه ی "کورنگ شاه" و عشق به دخترش 
و ازدواج با او آغاز کرده، سپس به زادن تور از پشت جمشید می رسد و پس از آن اخلاف 
تور یعنی شیدسپ و طورگ و شم و اثرط را نام برده که همگی شاهان زابلستان بوده اند. 
اثرط صاحب فرزندی به نام گرشاسب می شود و از این جا داستان گرشاسب آغاز می گردد 
و سفرهای وی به سرزمین توران و هند و عجایب و ناشناخته های بسیاری که در جزایر 
اقیانوس هند دیده و گفت وگوهایی که با برهمنان داشته و ... وصف شده است. )ر.ك. صفا، 

)384 :1389
در اوستا نام این پهلوان به صورت کرساسپه )keresaspa( آمده است، بعدها طی تحولات 
زبان شناسی، این واژه به گرشاسب تغییر پیدا کرده است. از نظر زبان شناسی این نام از دو 
جزء تشکیل شده: کرسه )keresa( به معنی لاغر و اسپه )Aspa( به معنای اسب می باشد. پس 

گرشاسب به معنی "دارنده ی اسب لاغر" است. 
گرشاسب نیز همانند بسیاری از چهره های فرهنگ کهن ملت های مختلف، بیش از هر 
چیز به سبب دلاوری ها و اعمال پهلوانی اش شهرت دارد. در تاریخ سیستان آمده است: »از 
بزرگی و فخر اوی، یکی آن بود که به روزگار ضحاك که هنوز چهارده ساله بیش نبود یکی 
اژدها را که چون کوهی بود، تنها بکشت به فرمان ضحاك، و پس از آن با اندك مردم زاولی 
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و ایرانی برفت هم به فرمان ضحاك به یاری بهرام هندی و بهو را با دو بار هزار هزار سوار 
و هزار پیل بگرفت و بکشت و هندوان آن دیار همه ایمن کرد و به سراندیب شد و نسرین 
را آن جا بگرفت و بکشت، و پیرامن دریای محیط بگشت، و آن جزیره ها و عجایب بدید و از 

آن جا به مغرب شد و کارکردهای بسیار کرد.« )تاریخ سیستان، 1366، 6-5(
در اساطیر و باورها، اژدها نمودار نیروهای ناپاك است و این مفهوم اساطیری به عنوان 
نیروی اصلی اهریمن و به گونه ای دشمن آفرینش در ادیان و ادبیات گوناگون پیدا شده 
و نماد اقتدار، هرج  و مرج، ظلم و استبداد، دشمن حقیقت، جهل، خشکی و بی بارانی و 
... به کار رفته است. )ر.ك. رستگار فسایی، 1379، 22-42( از این رو شاهان و پهلوانان 
همه اژدهاکشی می کنند و این یکی از آزمون های دشوار پهلوان و بزرگ ترین رخ دادی بود 
که بر خدایان و ایزدان و پهلوانان می گذشت و از روی کهن الگویی انجام می شده است که 
قهرمان برای رسیدن به رشد معنوی و نمایاندن شایستگی های خود باید آن را برتابد. )ر.ك. 
سرکاراتی، 1385، 137( در منظومه اسدی نیز گرشاسب پهلوانی اژدهاکش توصیف شده 
است؛ او دو بار به جنگ با اژدها می رود؛ نخستین پیکار او بنا به درخواست ضحاك است، 
پهلوان نیز سلاح نبرد برمی گیرد و به سوی اژدهایی که بنابر روایت گرشاسب نامه آتش کام، 

دماهنج، زهرآگین و زیان کار است حرکت می کند: 
بر او کارگر خنجر و تیر نیست                 دماهنج کوهی ست نخچیر نیست
نسوزد تنش ز آتش تف و تاب               ز دریاست خود بیم نایدش از آب
به گرز گران یاخت مرد دلیر                              درآمد خروشنده چون تند شیر
بدانسان همی زدش با زور و هنگ         که از کُه به زخمش همی ریخت سنگ
سر و مغزش آمیخت با خاك و خون                              شد آن جانور کوه جنگی نگون
)اسدی طوسی، 1389، 77-76(
مخالفت های  وجود  با  که  است  اژدهایان  جزیره ی  در  نیز  پهلوان  اژدهاکشی  دومین 
از ایشان را هلاك  با آن اهریمنان می رود و شش تن  هم راهانش، پیاده و تنها به جنگ 

می گرداند: 

برفتند و آمد جزیری پدید                              که آن جا به جز اژدها کس ندید
بدانسان بزرگ  اژدها کز دو میل                      بیوباشتندی به دَم ژنده پیل
ز زهرش همه کوه و هامون سیاه                دم و دودشان رفته بر چرخ و ماه
یکایك پراکنده بر دشت و غار                       زبان چون درخت و دهان چون دهار
سپر در برافکند با گرز و تیغ                                برون رفت بر سان غرنده میغ
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سراسر شخ و سنگلاخ درشت                 بگشت و از آن اژدها شش بکشت
 )همان، 162(

پهلوان اساطیری گرشاسب نامه هر رخدادی را، چه خوب و چه بد، متأثر از مقدرات و 
خواست و مشیت الهی می داند تا آن جا که باورهای زروانی و بنیادی ترین وجه آن یعنی 
اعتقاد به تقدیر و حاکمیت آن بر زندگانی بشر که بر حماسه های ملی ایران سایه افکنده و 
ویژگی سرشتین حماسه است در سرتاسر گرشاسب نامه نمود دارد. از این دیدگاه سرنوشت 
انسان از روز ازل رقم خورده و تغییرناپذیر است. بنابراین رسیدن به مقام پادشاهی و تاج و 
تخت، شکست، پیروزی و ... همه از پیش مقدر گشته و کسی یارای مقابله با آن را ندارد: 
چنین بود گیتی و چونین بود                    گَهش مهربانی و گه کین بود
یکی را دهد رنج و برُّد ز گنج                      یکی را دهد گنج نابرده رنج
همه کارش آشوب و پنداشتیست              ازو آشتی، جنگ و جنگ آشتیست
)همان، 123(

از معرف ترین  و  ادبیات حماسی جهان  از شکاه کارهای   )Odyssey( اودیسه  منظومه ی 
 ،)Omereus( اومیرئوس  یا  یونانی است که توسط هومر  و شناخته  شده ترین حماسه های 
با  »هومر  شد.  سروده  میلاد  از  قبل  هشتم  قرن  در  یونان  حماسه سرای  شاعر  کهن ترین 
استفاده از روایات سینه به سینه و با بهره گیری از اسطوره های گوناگون درباره ی خدایان 
است.«  سروده  را  منظومه  این   ... و  تروا  با  اسطوره های جنگ  باستان،  دوران  پهلوانان  و 

)روزنبرگ، 1386، 90(
اولیس  بازگشت  این منظومه ی حماسی شامل 24 سرود است و موضوع آن داستان 
است.  یونان  غربی  ساحل  در  واقع   )Ithaca( ایتاك  سرزمین  اساطیری  پادشاه   ،)Olysses(
وی پهلوان نام آور جنگ تروا و به سبب ساختن اسب چوبی منشاء شکست مردم تروا بوده 
 )Poseidon( است که هنگام بازگشت از جنگ، گرفتار خشم یکی از خدایان به نام پوزئیدون
می شود و این بازگشت ده سال به طول می انجامد و وی ناگزیر می شود آزمون های سخت 
و دشواری را برتابد. این آزمون ها چه نتیجه ی خشم پوزئیدون باشد و یا ناشی از غفلت و 
بی احتیاطی هم راهانش، در نهایت سرگشتگی ها و حوادث ناگواری را بر وی تحمیل می کند. 
 )Telemachus( و پسرش تلماك )Penelope( در زادگاهش همسر مومن و وفادارش پنلوپ
چشم به راه او هستند. در این میان گروهی از مردم ایتاك که اولیس را نابود شده می انگارند 
او را وادار می کنند تا یکی از خواستگاران را به همسری برگزیند اما او هر بار با ترفندی از 
این کار سرباز می زند. بخشی از حماسه ی اودیسه نیز به داستان سفر تلماك برای یافتن 
نشانی از پدر و آگاه شدن از حال او می پردازد، چنان که در سرود دوم به هم راه آتنه که 
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به سیمای یکی از یاران اولیس در آمده بود به سرزمین پیلوس نزد نستور می رود تا از او 
درباره ی پدرش جویا شود. 

کارهای  است  قادر  اوقات  گاهی  که  است  قدرت  پر  و  شجاع  قوی،  قهرمانی  اولیس 
محیرالعقول انجام دهد. وی علیرغم مشکلات و سرگردانی های بسیاری که در راه بازگشت 
به موطن خود با آن مواجه می شود اما از زیرکی و هوش خاصی برخوردار است به گونه ای 
که هر بار با ترفند و چاره اندیشی هایی موانع را پشت سر می گذارد تا آن جا که در سراسر 
منظومه ی اودیسه به دلیل داشتن قدرت خارق العاده، زیرکی و تدبیر توصیف و ستایش شده 
است. وی بیش تر بر عقل و خرد خود تکیه می کند، تا به زور و قدرتش. از این رو همواره 
از او به عنوان دلاوری دوراندیش که هزار چاره جویی دارد یاد شده است: »ای الهه ی شعر، 
درباره ی دلاوری که هزار چاره گری داشت و چون حیلت های وی ارگ متبرك تروا را از پای 
افکند آن همه سرگردانی کشید، شهرها را دید و به آداب و رسوم آن همه مردم پی برد، با 

من سخن بگوی!« )هومر، 1389، 9(
پهلوان هومری اوج شکوه و تکامل خود را با آن چه که اجتماعش درباره اش فکر می کند 
می سنجد. تایید عمومی در ایجاد اعتماد و حرمت نفس پهلوان نقش و تأثیر به سزایی دارد. 
او زمانی به حرمت و افتخار دست می یابد که اعضای گوناگون جامعه اش پیروزی و کامیابی 
او را ارج نهند و بدین جهت او را بستایند و بدو نام و آوازه ای جاودانه بخشند. این شهرت 
جاودانه، پهلوان هومری را اندکی پایین تر از خدایان ولی بسیار والاتر از انسان های معمولی 

قرار می دهد. )ر.ك. روزنبرگ، 1386، 96-95(
رابطه یا پیوند پهلوان هومری و  خدایش خیلی پیچیده است؛ هر خدای هومری انسان 
مورد علاقه و نظر خود را دارد و همواره می کوشد تا بدو یاری برساند ولی هر انسانی نیز باید 
بکوشد تا با درپیش گرفتن رفتار و کردار نیك در برابر خدایان و آدمیان، حرمت و برکت و 
بخشش را به سوی خود جلب کند. )همان، 101( بدین جهت منظومه ی اودیسه پر است 
انجام مي شود،  الهه ها و حتی شخصیت ها  نیایش ها و ستایش هایی که جهت خدایان،  از 
چنان که در سرود سوم آتنه براي پوزئیدون، لرزاننده ي زمین، نماز مي خواند و درخواست 
شورانگیزي از او مي کند: »اي پوزئیدون که زمین در دست توست نیاز ما را برآور؛ در برابر 

نمازهاي ما کامیابي را از ما در این کار دریغ مدار.« )هومر، 1389، 5(
در سرتاسر حماسه، اولیس همواره در آرزوي بازگشت به زادگاه و موطن اصلي خویش 
است تا آن جا که در پاسخ کالیپسو که از او مي  خواهد تا نزدش بماند و به عمر جاوداني 
دست یابد، پهلوان بازگشت هم راه  با مرگ را به تر از زنـدگي جاوید دور از وطن مي داند و 
مي گوید: »با این همه هر روز مي خواهم و آرزو دارم به خانه ي خود بازگردم و روز بازگشت 
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را ببینم، اگر خدایي کشتي مرا در دریاي میگون غرق کند، من بدان تن در خواهم داد.« 
)همان، 115( در سرود هفتم خطاب به خدایان چنین مي گوید: »شتاب کنید، مرا دستوري 
دهید که من بدبخت پس از آن همه رنجي که کشیده ام پاي به سرزمین پدري بگذارم؛ 
بلند  بام  تنها دارایي خود، زر خریدان و  زندگي مي تواند مرا بدرود گوید به شرط آن که 

خانه ي بزرگ خویش را باز ببینم.« )همان، 153(
از دیگر وی ژگي هاي منظومه ي هومر، حضور موجودات فوق طبیعي و نامیرا مانند خدایان 
و حتي شخصیت هایي است که از قدرت هاي فوق بشري برخوردارند و قادرند هر جا که 
بخواهند حاضر شوند و حتي تغییر شکل دهند مانند تغییر شکل آتنه به سیماي مانتور)از 
یاران اولیس(، تلماك ، مردگدا، زن زیبایي که به اولیس فرمان مي دهد تا خود را به تلماك 
بشناساند و یا تغییر شکل اولیس در هیئت دریوزه و ژنده پوش هنگام بازگشت به زادگاهش 

در سرود سیزدهم.

2- بحث و بررسی
2-1-همساني ها و ناهمساني هاي گرشاسب و اودیسه:

2-1-1- همساني ها:
2-1-1-1- عبور از فضاها و مکان هاي اساطیري:

بارزترین وجه همساني گرشاسب و اودیسه در سفرهایي است که هر دو پهلوان داشته اند 
و نیز عبور از فضاها و مکان هاي اساطیري فراوان که اغلب با دشواري ها و فراز و نشیب هایي 
، دیوان،  اژدها  با  این سختي ها و موانع پیوسته به شکل رویارویي  بوده است.  نیز هم راه 
غولان، موجودات شگفت و عجیب و یا طلسم و افسون هایي است که به وسیله ي موجودات 
فوق بشري مانند خدایان، پریان و جادوگران نمود پیدا مي کند. او سفرهایي به دور هند و 
سرزمین توران و چین دارد که اغلب این سفرها با عجایب و ناشناخته هاي بسیاري هم راه 
است. اگرچه بازگویي این عجایب و شگفتي ها تا اندازه ي زیادي از ارزش حماسي اثر کاسته 
است اما به نظر مي رسد گفتار اسدي درباره ي این سفرها بیش تر ناشي از باورها و تصورات 
ایرانیان آن زمان نسبت به کشورهاي دوردست اقیانوس هند و دیگر ممالك ایران باشد. 
)ر.ك.صفا، 1389، 825( گرشاسب طي سفري که به هم راه سپاهش و مهراج، پادشاه هند، 
داشته است از جزیره هاي گوناگوني چون جزیره ي استرنگ و دیدن مردم گیا، جزیره ي واق 
اژدهایان، جزیره ي  قالون و دیدن سگساران، جزیره ي  با مردمان نیم چهر، جزیره ي  واق 
با عجایب و  ... دیدن مي کند و  دیو- مردمان و جزایر رامني، تاملي ، هرنج، هردوزور و 

شگفتي هاي بسیار مواجه مي شود:
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یکي را سه رو، پاي و چنگل هزار                  یکي بهره را سر دو و چشم چار
یکي را دُم ماهي و چنگ شیر                     دهان از برَ سینه و چشم زیر
یکي را تن اسپ و خرطوم پیل                  رخش لعل و اندام همرنگ نیل
یکي را سر گاو و یشك نهنگ                      یکي را تن مردم و شاخ زنگ
)اسدي طوسي، 1389، 159(
پهلوان در مجلس بزم شاه روم رامش گري را مي بیند که نیمه مرد- نیمه زن است و 

چنگ مي نوازد:
بدُش نغز رامش گري چنگ زن                    یکي نیمه مرد و یکي نیمه زن
سر هر دو از بن به هم رسته بود                  تنان شان به هم باز پیوسته بود
چنان کآن زدي، این زدي نیز رود                ور آن گفتي، این نیز گفتي سرود
یکي گر شدي سیر از خورد و چیز                بدُي آن دگر هم چون او سیر نیز
)همان، 288(

در توصیف انسان- سگ ها یا سگ ساران که سري به سان سگ و اندام آدمي دارند چنین 
آمده است:

سپاهي که سگ سار خوانندشان                                دلیران پیکار دانندشان
چو غولانشان چهره، چون سگ دهن                    به سان بزان موي پوشیده تن
به دندان گراز و به دو گوش پیل                   به رخ زرد و اندام هم رنگ نیل
گیاشان بود فرش و گستردني                     ز ماهي و از میوه شان خوردني
)همان، 169(

است؛  آمده  میان  به  سخن  گوناگوني  مراحل  و  سفرها  از  نیز  اودیسه  منظومه ي  در 
»اولیس در مسیر بازگشت خود از مکان هاي فراواني عبور مي  کند مانند سرزمین فئاسي 
جزیره ي  به  »وارد شدن  )هومر، 118:1389(  آمد.«  فرود  ایشان  بر  پوزئیدون  توفان  که 
او را هفت سال در آن جا زنداني کـرد.« )همان،  اوژیژي )Ogygie( جاي گاه کالیپسو، که 
 )Eole(جزیره ي ائول ،)( جاي گاه سیکون ها )همان ، 187Ismaros( شهر ایسماروس )154
نگهدارنده ي باد جایي که یاران اولیس مشك بادهاي مخالف را باز کردند و توفان کشتي 
اولیس را به جزیره ي لستریگون ها )Lestrygons( برد. )همان، 213( ، سرزمین لوتوس خواران 
)Lotophages( ، جزیره ی ائئه )Aiaie( جای گاه سیر سه جادوگر که یاران اولیس را به سیمای 
بچه خوك درآورد )همان، 217( سفر بـه جهان زیرین و دیدار با ارواح مردگان ار جمله 
تیرزیاس )Tiresias( پیش گو )همان ، 237( و سرزمین سیرن ها، دوشیزگانی اهریمنی با 
آوازهای فریبنده. )همان، 265( پهلوان طی این سفر با دشواری ها و حوادث ناگواری مواجه 
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می شود چنان که در سرود هفتم خطاب به آرته )Arta( ، همسر پادشاه فئاسی، می گوید: 
»ای شاه بانو، مرا دشوار است سراسر غم های خود را برای تو بگویم، زیرا که ساکنان آسمان 

اندوه فراوان بهره ی من کردند.« )همان، 154(
2-1-1-2- نبرد با دیوان:

گرشاسب در بازگشت از جنگ با فغفور چین به دیوی عظیم الجثه و سهم گین به نام 
"منهراس" بر می خورد و آن کوه پیکر را در غاری ژرف به بند کشیده و دندانش را از بن 

می کند:
یکی جانور کوه پر جنگ و جوش                که هر کش بدیدی برفتی ز هوش
چو شیرانش چنگال و چون غول روی                  به کردار میشان همه تنش موی
دو گوشش چو دو پرده پهن و دراز                برون رسته دندان چو یشك گراز
 )اسدی طوسی، 1389، 255(
)Cyclopesمی شود؛   ( سیکلوپ ها  جزیره ی  وارد  ایتاك  به  بازگشت  راه  در  نیز  اولیس 
موجوداتی آدم  خوار و غول پیکر که تنها یك چشم در پیشانی داشتند: »آن غولان بیگانه 
با قانون، که خدایان نامیرا به هماوردی می خوانند و بازوانشان را هرگز در نشاندن نهال یا 
شخم زدن خاك به کار نمی گیرند، در سرزمین آنان هـر چیز خود می روید و می زاید...« 
)هومر، 1389، 153( اولیس سپس به دخمه  ی پولیفم )Polyphem( سیکلوپ، پسر پوزئیدون 
می رود و با آن غول آدم خوار مواجه می شود. پولیفم طی دو روز ، شش تن از هم راهان 

اولیس را می بلعد اما عاقبت پهلوان غول را مست کرده و یگانه چشم او را کور می کند.
2-1-1-3- برخورد با موجودات نیمه انسان- نیمه حیوان:

در اساطیر همه ی ملت  ها با انسان هایی مواجه می شویم که از لحاظ شکل ظاهر و از نظر 
توانمندی و تأثیرگذاری در عـالم با سایر آدمیان تفاوت دارند. »چنین موجوداتی با تصاویری 
از قبیل انسان- جانور با شکل های مختلف خود، یا انسان هایی با شکل ظاهری اعجاب آور از 
قبیل: سه سر، سه چشم، پیل گوش، پر مو... در متون اساطیری کهن راه یافته اند.« ) صرفی، 

)97 ،1383
گرشاسب پهلوان طی سفرهایی که با هم راهان خود داشته با موجودات عجیب و شگفت 
بسیاری مواجه می شود از جمله: مردی سیه چهره و یك چشم که درون آب می زیست و 

آن جا را خواب گاه خود ساخته بود: 
سوی قرطبه رفت از آن جای شاد                   یکی شهر خوش دید خرّم نهاد
ّـیش در تن فزودی روان به نزدیك او ژرف رودی روان                            که خوش
از آن شهر، یك چشمه مردی سیاه                      بدان ژرف رود آمدی گاه گاه
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ز شبگیر تا نیم شب زیر آب                                   نهالی به زیرش غلیژن بدُی
بدُی اندرو ساخته جای خواب                      ز بر چادرش آب روشن بدُی
 )اسدی طوسی، 1389، 279(
در گرشاسب نامه آدمیان کوچك  اندام و تیره پوستی وصف شده اند که اگر از آب بیرون 

می آمدند بی درنگ جان می دادند:
همان جا دگر دید چند آب گیر                      پر از مردم خرد هم رنگ قیر
که گر زان یکی ساعتی دور از آب                     بماندی بمردی هم اندر شتاب
 )همان، 277(
دسته ای از انسان- جانوران را پیل گوشان تشکیل می داده اند که به گوش بستران یا 
گلیم گوشان نیز معروف بوده اند؛ مردمانی که تمام یا برخی از اعضای بدنشان مانند اندام 

آدمی بود ولی گوش هایی هم چون گوش پیل داشتند:
به دندان گراز و به دو گوش پیل                   به رخ زرد و اندام هم رنگ نیل
 )همان، 169(
پهلوان در جزیره ی واق واق به مردمانی یك چشم و یك دست و پای می رسد که بسیار 
تیز رو بودند و از آنان می گریختند و هنگام سخن گفتن چون مرغان زمزمه می کردند و 

آواز سر می دادند:
ز مردم همان جا به هر سو رمه                بدیدند پویان برهنه همه
به یك چشم و یك روی و یك دست و پای              به تك هم چو آهو دونده ز جای
 )همان، 168(
در حماسه ی هومر و در سرود دوازدهم، اولیس در بازگشت از جهان زیرین وارد سرزمین 
سیرن ها )Cyrens( می  شود: موجوداتی اهریمنی که نیمی از اندام شان به شکل ماهی است و 
آوازی فریبنده دارند: »نخست به کشور سیرن ها خواهی رسید که بانگ شان هر آدمی زاده ای 
را که به سوی ایشان برود دلپذیر خواهد افتاد. اگر کسی بی خبر بدیشان نزدیك شود و 
بانگ شان را بشنود، هرگز زن و فرزندانش گردش را فرا نخواهند گرفت.« )هومر، 1389، 

)265
2-1-1-4- برخورد با زن جادوگر:

گرشاسب طی سفر به دور هند، با زنی جادوگر و فریب کار مواجه می  شود که به قصد 
گزند و آسیب بر سر راه وی قرار گرفته است، پهلوان همان دم پند پیر برهمن را به یاد 

می آورد و آن بدطینت را هلاك می گرداند:
چو مرد  اندر آن خانه بنهاد پای                فروهشت بر وی بکشتش به جای
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سپهبد شد آگاه و آتش فروخت                زن جادوی و خانه هر دو بسوخت
 )اسدی طوسی، 1389، 236(
در یـونان باستان جادو و جادوگری امری زشت و منفور نبوده است و جادوگران همواره 
با چهره ای زیبا و خارق العاده توصیف شده اند چنان که سیر سه در منظومه ی اودیسه زن 
ائئه  از زیبایی دل انگیزی برخوردار است: »به جزیره ی  جادوگری توصیف شده است که 
رسیدیم؛ در آن جا سیرسه که مرغوله های زیبا دارد می زیست، آن الهه ی هراس انـگیز که 

بانگ آدمی  زادگان دارد.« )هومر، 1389، 217(
2-1-1-5- دیدار با پیش گو:

آیین پیش گویی و خبر دادن از مغیبات در اساطیر و داستان های حماسی جهان امری 
رایج است. در گرشاسب نامه نمود حاکمیت تقدیر و باورمندی به آن، پیش گویی موبدان 
و اخترشناسان است، چنان که اثرط، پدر گرشاسب، پس از شکست شاه کابل نامه ای به 
گرشاسب نوشته و از او یاری می جوید، در حالی که پیش گوی دانا و صاحب رأی پهلوان 

پیش از این ماجرای جنگ اثرط با شاه کابل و شکست وی را پیش گویی کرده است:
سپهدار را بود کنداگری                                  بسی یافته دانش از هر دری
بدو گفته بدُ راز اختر نهان                             که خیزد یکی شورش اندر جهان
درین مه ز کابل سپاهی به جنگ                       بیاید، بر اثرط کند کار تنگ
ز زاول گُرُه کُشته گردد بسی                        ز پیوستگانت کم آید کسی
ترا رفت باید سرانجام کار                               کنی رزم و ز اختر شوی کامکار
فرستاده اینك به راه اندرست                  چو هفته سرآید درست ایدرست
 )اسدی طوسی، 1389، 223(
سرزمین  دلاور  پیروان  از   ،  )Halitherses( هالی ترسس  هومر  دوم حماسه ی  سرود  در 
ایتاك و یار اولیس، با دیدن پرواز دو عقاب و بال زدن بر سر مردم شهر، بدبختی و مرگ 
را برای خواستگاران پنلوپ پیش گویی می کند: »بدبختی بزرگ بر ایشان فرود خواهد آمد. 

اولیس دیگر دیر  زمانی دور از کسان خویش نخواهد بود.« )هومر، 1389، 35(
از جمله نمادها و پیش گویی های دیگر این منظومه ی حماسی عبارتند از:

پیش گویی تیرزیـاس خردمند و پند او به اولیس برای قربانی کردن در راه پوزئیدون که 
بر وی خشم گرفته بود در سرود یازدهم. )همان، 241(

پیش گویی سیر سه  جادوگر و آگاه کردن او اولیس را درباره ی خطر سیرن ها. )همان، 
 )265
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پیش گویی هلن، همسر منلاس، با دیدن پرواز همای با غازی در چنگال از سمت راست 
در سرود پانزدهم. )همان، 335(

2-1-1-6-کتمان نام:
تقریباً تمـام پهلوانان برای رسیدن به هدف به تغییر نام و یا هیئت خویش می پردازند 
چنان که گرشاسب پهلوان هنگام رفتن به سرزمین شام، با مرد بازرگانی هم صحبت می شود 

و نام و هویت خود را از او پنهان نگه می دارد: 
همه کارش از دل پرستنده بود             به هر کارش از پیش چون بنده بود
نهان راز خود پهلوان سر به سر                 بدش گفته جز نام خویش و پدر
 )اسدی طوسی، 1389، 94(

قهرمان حماسه ی اودیسه نیز در بسیاری از موارد در رویارویی با افراد گوناگون داستانی 
نیمه  حقیقی از خود ارایه می دهد چنان که در سرود نهم، اولیس با وارد شدن به سرزمین 
سیکلوپ ها و در برخورد با پولیفم خود را "هیچ کس" معرفی می کند: »ای سیکلوپ، تو 
می پرسی نام بلند آوازه ی من چیست؛ پس اینك آن را به تو می گویم، تو هم ارمغان مهمان 
نوازی را چنان که نوید  داده ای به من ده. نام من"هیچ کس" است. مادرم ، پدرم و همه ی 

هم راهانم مرا هیچ کس می نامند.« )هومر، 1389، 201(
در بخشی از سرود چهاردهم، اولیس در کلبه "اومه ی" خوکبان خود را یك فرد اقریطسی 
معرفی و ماجرایی را بیان می کند کـه نیمی از آن افسانه و نیمی حقیقت است. هم چنین 
می شود:  ایتاك  وارد  ژنده پوش  یك  هیئت  و  آتنه  مدد  به  کردن خواستگاران  نابود  برای 
»اینك کاری می کنم که همه ی آدمی زادگان تو را نشناسند، پوست زیبای تو را بر روی اندام 
سبك خیز تو چین خواهم داد، موهای زرین را از سر تو فرو  خواهم ریخت، تو را ژنده پوش 

خواهم کرد تا هر که تو را می بیند از تو بیزار شود.« )همان، 301(
2-1-1-7-آزمون ازدواج و کمان کشی: 

موضوع زه کردن کمان و کمان کشی، برای نمایش زور و قدرت پهلوان و معیار گزینش 
او به عنوان همسر دختر پادشاه نیز از مضامین تکرارشونده در حماسه هاست و تقریباً هر 
قهرمانی این آزمون را پشت سر می گذارد. در گرشاسب نامه در داستان ازدواج گرشاسب با 

دختر شاه روم، تنها پهلوان قادر به زه کردن کمان می شود:
ز بهرش پدر  رنگی آمیخته ست                        کمانی ز درگه بر آویخته ست
نهادست پیمان که هرك این کمان                      کشد دختر او را دهم بی گمان
 )اسدی طوسی، 218:1389(
در منظومه ی اودیسه و در سرود بیست   و  یکم خواستگاران پنلوپ، وی را وادار می کنند 
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تا از بین شان یکی را به همسری برگزیند، پنلوپ نیز کمان اولیس را می آورد و عهد می بندد 
که با هر کس بتواند کمان را بـه زه کشد ازدواج خواهد کرد اما هیچ یك از خواستگاران 
در این زور آزمایی موفق نمی شوند به جز اولیس که در هیئت دریوزه و ژنده  پوشی وارد کاخ 
شده و از این آزمون سربلند بیرون می آید و کمان را به زه می کشد »پس چون تیر را به 
دست گرفت آن را در گوشه ی کمان گذاشت، بی آن که از کرسی که بر آن نشسته بود بر 
خیزد، زه و شکاف های آن را به سوی خود کشید و بر نشانه نگریست و تیر را رها کرد؛ تیری 
که رویینه بر آن جای داده بودند، بی آن که بیراهه برود از سوراخ همه ی تیرها گذشت و رفت 

از آن سوی بیرون آمد.« )هومر، 1389، 488(
2-1-2-ناهمسانی ها:

2-1-2-1-حضور خدایان:
با وجود مشابهت های بسیاری که بین دو پهلوان اسطوره ای ایران و یونان باستان وجود 
دارد اما باید گفت که اولیس با همه ی زیرکی و تدبیر و قدرت خارق العاده اش، با گرشاسب 
دلیر و پهلوان، پهلو نتواند زد؛ گرشاسب قهرمانی است که کارهای خارق العاده انجام می دهد 
و دلاورانه به میدان نبرد می رود و بر زور و قدرت خویش تکیه دارد و برای دست یابی به 
مقصود و هلاك دشمن همه ی تلاش خود را به کار می گیرد اما در حماسه ی اودیسه وجود 
پهلوان و پیروزی و شکست او وابسته به خدایان است و آنان هرگاه که بخواهند در زندگی 
و سرنوشت او تأثیر می گذارند. به بیان دیگر پهلوان تنها ابزاری است برای اجرای مقاصد 
خدایان و ارباب انواع و اراده ی چندانی از خود ندارد. )ر.ك.رزمجو، 1381، 452( چنان که 
از یك سوی پوزئیدون به سبب آن که اولیس چشم فرزندش پولیفوم را کور کرده با او 
از سر کینه و انتقام بر  می آید و در جهت آوارگی و سرگشتگی وی می کوشد و یا خوردن 
گاو مقدس توسط هم راهان اولیس سبب برانگیخته  شدن خشم هلیوس )Helios(، خدای 
قرار  را مورد حمایت خویش  او  )Athena( مدام  آتنه  از سوی دیگر  اما  خورشید، می شود 
می دهد و بیش از هر خدای دیگر بر وی رحمت می آورد تا آن جا که اگر یاری او نبود پهلوان 

هرگز نمی توانست به زادگاهش باز گردد.
2-1-2-2- انگیزه ی جنگ ها: 

چه  هر  موضوع حماسه  و شهسواری هاست  بهادری  جنگاوری،  متضمن  آثار حماسی 
باشد، باید در بافتی از جنگاوری ها و رشادت ها مطرح شود. انگیزه ی جنگ ها در حماسه ها 
ممکن است والا باشد مانند جنگ های رستم با افراسیاب که در جهت دفاع از کشور است 
و یا ممکن است والا نباشد مانند پاره ای از جنگ های حماسه ی ایلیاد که بر سر تصاحب 
انگیزه ی نبردها والاست. )ر.ك.شمیسا، 1389،  ایرانی همواره  زنان است. در حماسه های 
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74( چنان که گرشاسب در منظومه ی گرشاسب نامه، شخصیتی مستقل و متصف به فضایل 
و مکارم نیك و پسندیده است و هدف او در جنگ ها و کشمکش ها تنها دفاع از وطن و 

ارزش های ملی و میهنی است. در توصیف مردانگی و دلاوری وی چنین آمده است:
ز کردار گرشاسب اندر جهان                                   یکی نامه بدُ یادگار از مهان
پر از دانش و پند آموزگار                      هم از راز چرخ و هم از روزگار
ز فرهنگ و نیرنگ و داد و ستم                  ز خوبیّ و زشتیّ و شادی و غم
ز نخچیر و گردنفرازی و رزم                  ز مهر دل و کین و شادی و بزم
که چون خوانی از هر دری اندکی                    بسی دانش افزاید از هر یکی....
سپهدار گرشاسب تا زنده بود             نه کردش زبون کس، نه افکنده بود
به هند و به روم و به چین از نبرد                بکرد آن چه دستان و رستم نکرد
نه ببر و نه گرگ آمد از وی رها                      نه شیر و نه دیو و نه نر اژدها
نه جنگ ار سوار ار پیاده بدُی                  جهان از یلان دشت ساده شدی
 )اسدی طوسی، 44:1389(

در حماسه ی اودیسه اگر چه اولیس به قدرت خارق العاده، زیرکی و خردمندی توصیف 
و ستایش شده است اما غالب جنگ ها و درگیری های اولیس دلیل قانع کننده ای ندارد و 
بیش تر ناشی از غرور و زیاده خواهی های اوست چنان که از روی کنجکاوی و ماجراجویی 
وارد سرزمین سیکلوپ ها می شود و با رفتن به غار پولیفم، شش تن از هم راهانش را طی دو 
روز از دست می دهد. او پولیفوم را فریب می دهد و خود را "هیچ کس" معرفی می کند و پس 
از کور کردن تنها چشمش به خود می بالد: »ای سیکلوپ، ای سنگ دل، کیفرهای سخت 
می بایست به تو برسد... اگر هرگز آدمی زاده ای از تو پرسید که این شرمساری را که بهره ی 
تو کرد و چشمت را کور کرد بـه او بگوی که اولیس، ویران کننده ی شهرها، پسر لائرت 
بود که در ایتاك جای گاه دارد.« )هومر، 1389، 207( در گرشاسب نامه اعمال پهلوانانه ی 
گرشاسب و ستیز و کشمکش او با اژدهایان، دیوان و موجودات اهریمنی نمودی آشکار دارد 
اما در اودیسه آن چه بیش از همه در گستره ی دید قرار دارد، تنها شرح سفرهای دراز 
و دشوار اولیس و حوادث پی در پی ناگوار است که روی می دهد و به ندرت از وی عملی 
قهرمانانه سر می زند زیرا چنان که اشاره شد نقش اصلی و اساسی پیروزی یا شکست پهلوان 
را خدایان ایفا می کنند و زندگی وی تحت فرمان ایشان و مقدراتی است که معین کرده اند، 
چنان که آتنه مدام از اولیس حمایت می کند اما پوزئیدون همواره می کوشد او را از رسیدن 

به زادگاهش باز دارد.
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2-1-2-3- ابزار جنگ:
گرز یکی از آلات و ابزار جنگی است که در قدیم در جنگ ها به کار می رفته و کارآیی اش 
بیش تر به زور و بازو و توانایی جسمی فرد بستگی داشته است تا مهارتی خاص. از این رو 
ویژگی گرز داری و استفاده از گرز به پهلوانان بسیار نیرومند نسبت داده می شده است. )ر.ك. 
ندیم، 1375، 52( بیش تر اعمال پهلوانی گرشاسب با گرز انجام می شود و می توان گفت 
بنیادی ترین سلاح نبرد وی به شمار می رود چنان که پهلوان در جنگ با اژدها، ببر بیان و 

شاه کابل از این سلاح بهره گرفته است:
هم اکنون بدین گرزه ی صد منی                        بر آرمش از آن چرم اهریمنی
بخوابم تنش خوار بر خاك بر                    سرش بسته آرم به فتراك بر
 )اسدی طوسی، 1389، 75(

اما قهرمان حماسه ی اودیسه حتی از سلاح های نبرد که از ابزار قدرت پهلوان به شمار 
می رود و در برخی موارد، زندگی و پیروزی وی وابسته به وجود جنگ افزار است، بهره ی 
چندانی نبرده است و شاید بتوان گفت سلاح او در جنگ ها بیش تر مدد خدایان است تا 
ابزار نبرد! تا آن جا که خدایان به درخواست آتنه انجمنی فراهم کردند و بازگشت اولیس را 
روا داشتند و اگر به گونه ای بود که زئوس به کالیپسو فرمان نمی داد اولیس را که هفت سال 
نزد خود زندانی کرده بود رها کند، چه بسا وی هرگز بـه زادگاهش باز نمی گشت و زن و 
فرزندش را نمی دید؛ وی در این مدت تلاش چندانی برای نجات و رهایی خود از کالیپسو 
نکرد و تنها از خدایان و ارباب انواع مدد می جست و برایشان نماز می خواند و دعا می کرد تا 

بپذیرند او به سرزمینش ایتاك باز گردد.

3- نتیجه  گیری
بررسی های انجام شده در گرشاسب نامه و اودیسه حاکی از این است که بیش تر صفات 
پهلوانی دوران باستان در گرشاسب جمع است. او پهلوانی دلیر، گندآور و اژدها کش است 
و طی سفرهایی که به جزیره های ناشناخته دارد دلاورانه به جنگ با غولان و اهریمنان 
می رود و در همه  ی نبردها پیروز میدان است. وی همواره بر زور و قدرت خویش تکیه دارد 
و برای رفع موانع و مشکلاتی که در راه رسیدن به هدفش وجود دارد، همه ی نیرو و توان 
خود را به کار می گیرد. اگر چه از دیدگاه برخی ادب شناسان، اسدی در گرشاسب نامه پا 
را از روایت یك اسطوره ی کهن فراتر نهاده، با توصیفات و سخن پردازی های خود در باب 
سفرهای عجیب و ناشناخته ای که گرشاسب به سرزمین های گوناگون دارد این اثر را از اوج 
حماسه به زیر افکنده و در نهایت موجب زیر پا گذاشتن سنت حماسه سرایی شده است، 
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اما اعمال پهلوانانه ی قهرمان حماسه در جای جای اثر و حضور مداوم و دلاورانه ی وی در 
عرصه های نبرد، چنان که خود می گوید: »مرا ایزد از بهر جنگ آفرید« موجب شده ارزش 

ادبی و حماسی این اثر تنها یك گام فروتر از شاهنامه  ی حکیم توس قرار گیرد.
 اما قهرمان اساطیری یونان باستان علی رغم آن که مدام به قدرت خارق العاده، خردمندی 
و تدبیر توصیف و ستایش شده و برای بازگشت به سرزمینش آزمون های سخت و دشواری 
را بر  می تابد تا آن جا که در برابر خواسته ی سیرسه جادوگر که از او می خواهد نزدش بماند 
و به زندگی جاوید دست یابد تسلیم نمی شود و دوستی وطن هم راه با مرگ را به زندگی 
جاوید دور از وطن ترجیح می دهد، با این وجود اغلب سفرهای اولیس و ماجراجویی های 
وی سیر منطقی ندارد تا آن جا که آمیختگی او با خطرات و چشیدن مزه ی شکست ها و 
ناملایمات و مراحل دشوار و هولناکی که طی می کند بیش تر به سبب زیاده خواهی های 
قهرمان است تا دفاع از حیثیت و نام؛ به بیان دیگر پذیرش انواع خطر و چیرگی او بر موانع 
غیر قابل عبور به قصد نجات مملکت و دفاع از ارزش های ملی و میهنی صورت نگرفته، بلکه 
تنها پاسخی است به امیال و خواسته های فردی پهلوان و ارضای حس کنجکاوی او که در 
نهایت مسیر بازگشت او را سال ها به تأخیر می اندازد. پهلوان حماسه ی اودیسه نقش چندانی 
در پیروزی ها و شکست های خود ندارد بلکه این خدایان و الهه ها هستند که تقدیر او را 
رقم می زنند. او همواره بازیچه ی دست خدایان است تا آن جا که خشم و کینه ی خدایان، 
ده سال سرگشتگی و آوارگی در سرزمین های بیگانه را برایش رقم می زند. از این رو پهلوان 
هومری ناگزیر است برای خشنودی و رضایت خدایان قربانی کند و برای هر یك نماز بخواند 
و دعا کند تا شاید بر او رحم آورند و بتواند بار دیگر زادگاهش را ببیند، در واقع این دلاوری 
و قدرت اولیس نیست که مسیر بازگشت را برایش ممکن می سازد بلکه بیش تر به خواست 
خدایان بستگی دارد اما در منظومه ی اسدی به دلیل نوع جهان بینی و یکتا پرستی، خدایان 
حضور ندارند، بلکه به اراده و مشیت یزدان پاك است که حکم می راند و تقدیر او را رقم 

می زند و پهلوان در شکست یا پیروزی تنها در برابر او به دعا و نیایش می پردازد.
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چکیده
و  خوبی ها  همه  که  انسانی  افراد  برای  شایسته  و  آرمانی  و  ایده ال  انسان  یك  جست و جوی 
و  دارد  دیرینه  سابقه  ای  مختلف جهان  ملل  میان  در  باشد،  یافته  فعلیت  او  وجود  در  کمالات 
ادیان  تقریبا همه ی  به همین جهت  به شمار می  رود.  بشری  دیرینه همه ی جوامع  آرزوهای  از 
شناسایی  و  هستند  قائل  والایی  بسیار  منزلت  و  ارزش  انسان  برای  بشری  مذاهب  و  مکاتب  و 
انسان و توجه به ابعاد گسترده ی وجودی او را سر لوحه ی شعارهای خود قرار داده  اند. در جهان 
اسلام نیز موضوع انسان کامل از مباحث ریشه  دار تاریخی محسوب می  شود که همواره مورد نظر 
اندیشمندان عرصه ی عرفان بوده است. اهل الله معتقدند که انسان کامل آیینه تمام نمای حق و 
الگو و معیاری برای افراد انسانی است و آن گاه که حضرت حق اراده شهود ذاتی خود را کرد، با 
تمام اسماء و صفات در او تجلی نمود و مظهر اسم اعظم الهی و جامع جمیع اسماء و صفات شد. 
آن چه در این پژوهش موضوع سخن قرارگرفته و به عنوان هدف اصلی مورد توجه است، و با روش 
ایرانی شیخ  از دیدگاه عارف مسلمان  انسان کامل  توصیفی بدان پرداخته می  شود، بیان مفهوم 

محمود شبستری سراینده ی گلشن  راز می  باشد . 
واژگان کلیدی: گلشن راز، شبستری، انسان کامل، حقیقت محمدیه.

مجله ی علمی-پژوهشی زبان و ادبیات فارسی 
دانـشـگـاه   آزاد   اسـلامـی،   واحـد   فسـا 

س8، ش1 )پیاپی16(، بهار و تابستان 1396  
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1-مقدمه
در عرفان اسلامی حق متعال ذات مطلق و بی  نیازی است که به حکم اولویت و باطنیت 
خود به ذات و صفات و افعال خود علم و آگاهی دارد. اما چون به حکم آخریت و ظاهریت 
خواست خود را در صورتی که صفات و اسمایش در آن تجلی می  کند ببیند و اعیان اسمای 
خود را در وجود خارجی و در آینه ی غیر در نگرد و به تعبیری عین خود را رؤیت کند، 
نقاب از ذات مطلق مجرد به یك سو افکند و با تجلی دیگر یعنی فیض مقدس خود را به 
از  الهی است هریك  اسماء  الله که جامع جمیع  نامیده شد.  الله  و  آراست  اسماء  کسوت 
اسماء نامتناهی خود را که طالب ظهور و عینیت بودند در مظهری از مظاهر که تنها قابلیت 
انعکاس یك اسم الهی را داشتند و صرفاً نمایان گر یك جنبه از ذات الهی بودند ظاهر ساخت 
و بدین ترتیب جهان یا به تعبیر ابن عربی "انسان کبیر" ظاهر شد. »ابن عربی ظاهراً نخستین 
کسی است که اصطلاح "الانسان الکامل" را در عرفان اسلامی وضع کرده و در آثار خود از 
جمله در فص آدمی به کار برده است.« )عفیفی،1370، ج1، 54( عرفای اسلامی معتقدند 
که انسان کامل همه ی حقایق عالم وجود در وی نهفته است و روح و جان همه موجودات 
عالم است که در جان ها نفوذ کرده و در دل ها رسوخ نموده است. انسان به صورت عالم اصغر 
است و به معنی عالم اکبر. انسان کامل، کمال مطلوبی است که برای تحقق یافتن آن تمامی 
خلقت درکارند و همه ی سیر تکامل متوجه این هدف است »انسان کامل علت غایی خلقت 
است. پس هر چند زماناً آخر همه به ظهور آمده در واقع بیننده نخستین او بوده است. از 
نظر زمانی درخت علت میوه است، اما از نظر غایی میوه علت درخت است. جوهر روح انسان 
الهی است. انسان که به دلیلی هبوط کرده و مهجور افتاده می کوشد تا مقام نخستین خود 

را باز یابد.« )عبدالحکیم، 1375، 104(
چون خداوند خواست تا خود را بشناساند انسان کامل را آفرید و با طفیلی انسان کامل 
عالم را خلق نمود و عالم همان انسان تفصیل یافته است. »انسان کامل کسی است که کون 
جامع حقایق وجود بوده و تمثیل همه اسماء و صفات الهی و مظهر تام و تمام حق و معانی 
کمال الهی است. در نهایت انسان کامل یعنی انسانی که طرف تحقق کمالات الهی و مجلای 
صفات ذات می باشد و سایر اسمای کلیه و جزئیه تحت اسم او هستند. به همین دلیل تنها 
موجود و مخلوقی است که سزاوار مقام نیابت از حق و خلیفه الهی است و مصداق آن نیز 
کسی جز انبیا و اولیا نمی تواند باشد. انسان کامل از آن حیث که مظهر اتم حق و کون جامع 
است، خلیفه ی خدا در کل هستی به شمار می رود. او به عنوان روح عالم که حامل اسم 
اعظم است به خلافت از خدا عالم را تدبیر می کند.« )قیصری،1375، 329( »انسان کامل 
وجه تعبیری حقیقت محمدیه )ص( یکی از مهم ترین مفاهیم باطنی در عرفان اسلامی و 



75 /

به ویژه در مکتب ابن عربی است. از دیدگاه ابن عربی حقیقت محمدی صورت اعظم و جامع 
الهی است. مربی جمیع اعیان و مظاهر مربوط به شئون انسان کامل است و از همین روست 
که تمام عوالم اجسام و ارواح را شامل می گردد و چون خلافت الهی در عالم ضرورت دارد 
ظهور حقیقت آن در هر زمانی به اقتضای احوال لایق به اهل زمان خواهد بود. ازاین رو انبیا 
که ظهور این حقیقت هستند اختلافشان به جهت تعینات شخصی است وگرنه از جهت 

حقیقت باهم اتحاد دارند.« )زرین کوب، 1385: 136(
پژوهش های متعددی درباره ی انسان کامل و موضوعات مرتبط با آن نوشته شده است 
که در این جا به طور خلاصه ذکر می شوند. اسدالله شکریان )1386( در مقاله ای با عنوان 
»علم انسان کامل« در مجله معارف عقلی شماره 8 در مورد زمینه فهم خاست گاه و گستره 
بی کران علم انسان کامل به بحث پرداخته است و با طرح بحث مزاج جسمانی و روحانی 
آن را با علم گره زده است. محمدرضا سازمند )1386( در مقاله ای با »عنوان انسان کامل 
از دیدگاه امام خمینی )ره(« در مجله کوثر معارف سال سوم شماره 3 که در آن نظری 
گذرا به برخی از دیدگاه های حکیمانه و عارفانه امام خمینی)ره( درباره انسان کامل افکنده 
است. عبدالله حاجی صادقی )1382( در مقاله ای با عنوان »انسان کامل در اندیشه مطهر« 
در مجله ی قبسات گزارشی از آن چه ایشان )شهید مطهری( در رابطه با انسان کامل در 
مکتب های مهم بیان و نقد نموده است بیان و موضع اسلام را به جویندگان کمال و سعادت 
واقعی ارائه کرده است. منصور معتمدی و ولی عبدی)1389( در مقاله  ای با عنوان »مقایسه 
لوگوس مسیحیت با انسان کامل در نزد ابن عربی« در مجله ی مطالعات عرفانی شماره11 
در آن بعد از بررسی نظریات ابن عربی و شارحانش درباره انسان کامل و دیدگاه های آبای 
کلیسا در باب لوگوس به این نتیجه رسیده است که علی رغم وجود تشابهات چشم گیر بین 
دو مفهوم، مسئله تجسد لوگوس در مسیحیت، تفاوت عمیق و قابل توجهی در این زمینه 
به حساب می آید. محمد نصیری )1384( در مقاله ی »انسان کامل در عرفان اسلامی« در 
مجله ی اندیشه نوین دینی شماره 1 با تکیه بر منابع مهم عرفانی در سه مقام و در هر 
مقام به نکاتی چند اشاره می نماید. 1- نسبت انسان با خداوند متعال.2-جای گاه انسان در 
نظام هستی و نسبت او با عالم. 3-رسالت و ولایت انسان. هم چنین در آثار مختلف کتاب 
گلشن راز به طور جداگانه بررسی شده است. اما تاکنون مقاله ای در مورد انسان کامل از 
دیدگاه شبستری مشاهده نشده و بررسی این موضوع ضرورت اصلی نگارش این پژوهش 
با  رابطه  و توضیح عقاید شبستری در  بیان  به  با روش توصیفی  نوشته  این  می باشد. در 
مفهوم انسان کامل پرداخته می شود. سؤالاتی که پژوهش حاضر در جهت پاسخ بدان ها به 
رشته ی تحریر درآمده است عبارتند از: 1- شبستری چگونه به مسألۀ انسان کامل پرداخته 

مفهوم انسان کامل از دیدگاه شبستری در گلشن  راز
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 است؟2- این عارف با چه بیانی به وصف انسان کامل پرداخته است؟

2- بحث و بررسی
2-1-زندگی نامه شیخ محمود شبستری: 

»شیخ سعد الدین محمود بن امین الدین عبدالکریم یحیی شبستری از عرفا و شعرای 
مشهور قرن هشتم هجری است که در سال 687 ه در ایام سلطنت کی خاتوخان در قصبه 
شبستر واقع در هشت فرسخی تبریز متولد شد و در عهد سلطان محمد خدابنده و ابوسعید 
بهادرخان در شهر تبریز مرجع علما و فضلا بود. وی پس از کسب دانش در تبریز به مسافرت 
پرداخته و مصر، شام و حجاز را دیده و از علما و مشایخ این سرزمین ها کسب دانش توحید 

کرده است. 
مدتی من ز عمر خویش مدید                                صـرف کردم به دانش توحیـد
در سفرها به مصر و شام و حجاز          کردم ای دوست روز و شب تك و تاز
سـال و مه همچو دهر می گشتم                       ده ده و شهر شـهر می گشـتم
عـلما و مشــایخ این فـن                            بس که دیـدم به هر نـواحی من
جــمع کردم بسی کلام غریب                    کـردم آن گه مصنفات عجیب«
 )الهی اردبیلی، 1376، 12(
آن  در  و  کرد  اختیار  آن جا  تأهل  در  و  کرد  مسافرت  کرمان  به  شبستری  هم چنین 
شهر اولادی از او به وجود آمد که جمعی از ایشان اهل قلم و اهل کمال بوده و به عنوان 
"خواجگان" شهرت یافته اند. »شبستری سرانجام به تبریز بازگشته و در سال720 ه در 33 

سالگی وفات یافته و در شبستر وسط باغچه  ای که به گلشن معروف بوده است، در جوار مزار 
استادش بهاالدّین یعقوب تبریزی مدفون گردیده است.« )همان، 12( 

2-1-1-اساتید شبستری: 
نامی  "امین الدین"  را  راز، شیخ شبستری  گلشن  »شمس الدین محمد لاهیجی شارح 
می نویسد که برخی او را تبریزی دانسته اند. خود شیخ محمود در مثنوی سعادت نامه از 

امین الدین یاد می کند: 
شیخ و استاد من امین الدین                       دادی الحق جواب های چنین

بعضی هم استاد او را بهاء الدین یعقوب تبریزی ذکر کرده اند. اما آن طور که از عبارات 
صاحب روضات الجنان استنباط می شود، می توان هر دوی آن ها را استاد شبستری دانست. 
درباره ی بهاء  الدین گفته اند که شیخ محمود با او به زیارت بیت الله الحرام رفته و نیز وصیت 

کرده است که او را پایین قبر استادش بهاء الدین دفن کنند.« )لاهیجی، 1388، 21(



77 /

دکتر زرین کوب حدس می زند که »مراد از امین الدین، امین الدین باله باشد که در تبریز 
در سال 698 ه به صحبت بابا حسن بلغاری رسیده است و نیز نام مرشد شبستری با نام 
شاگردش امین الدین تبریزی که شارح گلشن راز هم هست خلط شده باشد.« )زرین کوب، 

)319-414 ،1386
2-1-2-آثار شبستری: 

آثار شبستری شامل آثار منظوم و منثور است. آثار منظوم وی شامل مثنوی گلشن راز 
و سعادت نامه است و آثار منثور شیخ حق الیقین، مرات المحققین و شاهد یا شاهدنامه 
ازجمله:  اند.  داده  نسبت  شبستری  به  نیز  دیگری  کتاب های  هم چنین  برمی گیرد.  در  را 
کنز الحقایق، زمان و مکان، رساله معراجیه، تفسیر سوره فاتحه، ازهار گلشن، مراتب العارفین 
یا مرآت العارفین. از آن جا  که موضوع این پژوهش محور انسان کامل از دیدگاه شبستری در 

منظومه گلشن راز است لذا به معرفی این اثر پرداخته می  شود.
2-1-3-گلشن راز:

این  است.  آثار شبستری مثنوی گلشن راز  از مهم ترین  اشاره شد یکی  همان طور که 
مثنوی در بحر هزّج مسّدس مقصور یا محذوف شامل بیش از هزار بیت است که در پاسخ 
سؤالات منظوم امیر حسینی هروی سروده شده است. این اثر اولین اثر منظوم شبستری 
است که مورد توجه فراوانی قرار گرفته است چرا که شرح  های زیادی بر آن نوشته اند و 
افکار عرفانی  قرار گرفته است.  این کتاب شبستری مورد استشهاد عرفا و حکما  همواره 
شبستری در اشعار گلشن راز او متجلی و نمایان است و شیخ محمود پس از آوردن ابیاتی به 
عنوان مقدمه و توضیح کار خود، به سؤالات امیر حسینی هروی پاسخ می  دهد . شبستری 
ضمن پاسخ به سؤالات درباره ی مسائل گوناگون عرفانی - فلسفی بحث می  کند و با بیانی 

دقیق و شاعرانه نظریه ی وحدت وجود و نتایج ثمرات آن را توضیح می  دهد.
2-2-انسان کامل مظهر حق:

انسان کامل روح عالم است، همان طور که روح قوام بدن است. انسان کامل نیز به وسیله 
اسما الهی در عالم تصرف می  کند و آن را اداره می  کند »ابن عربی از الانسان  الکامل گاهی 
با عناوین الانسان  الحقیقی و الانسان  الارفع و الانسان  الاول اسم می  برد آن را نایب  الحق 
در زمین و معلم  الملك در آسمان می  خواند و کامل  ترین صورتی می  داند که آفریده شده 
است و موجودی اکمل از آن به وجود نیامده است و یگانه مخلوقی است که با مشاهده به 
عبادت حق می  پردازد که او صورت کامل حضرت حق و آیینه جامع صفات الهی است.« 
)جهان گیری، 1375، 443-442( »مرتبه انسان کامل از حد امکان برتر و از مقام خلق 
بالاتر است. انسان کامل حادث ازلی است. نسبت انسان کامل به حق مثل نسبت مردمك 
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چشم است به چشم یعنی همان طور که قسمت اصلی چشم مردمك آن است همان  گونه 
هم مقصود اصلی از ایجاد عالم انسان به ویژه انسان کامل است که به وسیله او اسرار الهی و 
معارف حقیقی ظاهر و اتصال اول به آخر حاصل و مراتب عالم باطن و ظاهرکامل می  گردد.« 

)همان، 50(
»معمولاً در مقام آثار صوفیه راجع به انسان تناقضی به چشم می  خورد که آن را تعبیر 
کرده اند که انسان هیچ است و همه چیز حتی عرفای وحدت وجودی چون حلاج و بایزید 
از خویش ناچیز  تر از ناچیزی که نه  که صراحتا اعلام وحدت با خدا رابیان کردند گاهاً 
حرکت دارد و نه اراده سخن گفته اند و می  توان گفت که اینان شخصیتی دوگانه داشته اند 
که گاهی این و گاهی آن جنبه آنان عرض وجود می  کرده است. بر این دو جنبه معمولاً 
است.«  انسان  وجود  عالی  جنبه  دوم  و  دانی  جنبه  اول  که  می  شود  اطلاق  روح  و  نقش 

)عبدالحکیم، 1375، 105-106(
در گریز از این مطالب به بیان دیدگاه شیخ محمود شبستری در مورد انسان پرداخته 
می  شود. تحلیل شیخ بر اساس علم  الاسماء مبحث ظهور حق اساساً دیدگاهی وجود  شناختی 

از انسان و معرفت  النفس می  باشد .
عدم آیینه عالم عکـــس و انسان          چو چشم عکس در وی شخص پنهان
 )شبستری، 1369، 22(

از آن جا  که عدم آیینه صور وجودی است که عکس وجود است و عالم عکس و نشانه 
وجود خداوند است و این عکس سبب معرفت خداوند است و انسان را چشم این عکس 
گفته اند زیرا که اسرار الهی و معارف حقیقی توسط انسان ظهور می  یابد . در حقیقت در 

صورت انسانی که چشم عالم است حق است که مشاهده جمال خود می  نماید .
تو چشم عکسی و او نور دیده است              به دیده دیده ای را دیده دیده است
 )شبستری، 1369، 22(

نکته ی ظریفی که در این بیت به آن اشاره شده این است که حق از وجهی انسان  العین 
است و از وجهی دیگر انسان انسان  العین است چرا که عالم مسما به انسان کبیر است و 
انسان هم از آن جهت منتخب از بین مخلوقات است عالم است )عالم صغیر( است و همان 

نسبتی که حق با انسان دارد انسان هم با جهان دارد.
جهان انسان شد و انسان جهانی                                  از این پاکیزه تر نــبود بیانی
 )شبستری، 1369، 22(

چنان چه که حق در انسان ظاهر شد و دیده وی شده و با دیده ی خود خود را مشاهده 
کرد. »انسان هم در جهان پیدا شده و دیده جهان گشته و به خود خود را مفصلًا مشاهده 
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کرده چرا که آدم )انسان( مظهر جامع اسم الله است و مشتمل بر همه ی مراتب عالم است. 
چنان چه حق تعالی می  فرماید: ما وسعنی رضی و لاسمائی و وسعنی قلب عبدالمومن التقی 
النقی عظمت اسرار معیت و معرفت ما در زمین سفلیات و آسمان نگنجید و در دل پاك 
مؤمن پرهیزکارگنجید. پس انسان آیینه ی خدای متعال است و عالم مرآت انسان کامل و 

تفصیل آن اجمال. 
ز انسان گشته اسم الله هویـدا                                             که او آمد محیط جمله اسمـا
حقیقت  های عالم هم سراسـر                                               برای کنه انسان گشته مظهر
جهان آییـنه ی انسان و انســان                                             شده آیینه ی رخسـار جانان
)الهی اردبیلی، 1376، 87(
 از آن جا  که تنها چیزی که هست و حقیقت دارد فقط هستی حق است و غیر او چیزی 

نیست شیخ می  فرماید :
چو نیکو بنگری در اصل این کار                                    همو بیننده هم دیده است و دیدار
)شبستری، 1388، 47(
بیان شاعر این را می  رساند که تنها هستی حق حقیقت دارد و اگر خوب بیندیشی و 
تفکر کنی می  فهمی که به غیر از حق چیز دیگری نیست پس بیننده و دیده که انسان است 
و دیدار )تصویر و عکس( است همه یکی است یعنی همه این ها حق هستند و حق است که 

در همه چیز متجلی شده و این جاست که شاعر اشاره به یك حدیث قدسی دارد. 
حدیث قدسی این معنی بیان کرد                                   فبی یسمع و بی یبصیر عیان کرد
)شبستری، 1388، 47(
خداوند متعال در شأن بنده مؤمن می  فرماید: »وَ ما یزال العبدُ یتقربُ إلیَّ بالنوافل حتی 
احُُبه فاذا أحبَبتُهُ کنتُ سَمَعَهُ الذی یسمَعُ به و بصَرهُ الذّی یبُصُر به و یدََهُ التی ینَطَشُ بها و 
رِجلاهُ التی یمشی بها« )نقل از: شاه داعی شیرازی، 1377، 149( دیده و بیننده به حقیقت 
خداوند است. انسان که ترکیبی از اعضا و جوارح باشد همه ی آن  ها به حق منسوب است 
و این انسان کامل می  تواند به درجه  ای برسد که در هر کاری شنیدن و دیدن و راه رفتن 
و ... فقط خدا را ببیند و با دید خدایی ببیند و با گوش خدایی بشنود زیرا که تجلی کامل 
حق است. لاهیجی در شرح این بیت می  فرماید: »نزد عارفان، محبت حضرت حق نسبت به 
بنده عبارت است از تجلّی نفحات الطاف رباّنی، که از مفاتیح غیب اعیان سرچشمه می  گیرد 
و محبت بنده نسبت به حق عبارت است از انجذاب سر سالك، مشتاق به تحصیل و معانی 

سعادت، رسیدن به حق و میل باطن، طالب به درك نتایج این حقایق.
این ســعادت هرکه را در برگرفت                          خاك پایش را فلك بر ســــر گرفت
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هــر که او از خود به کلی وانرست                           نامــدش درّی از این دریا به دست
خـود محبت فارغ از ما و من است                     هرکه او را دوست خود را دشمن است«
)لاهیجی، 1388، 99(

بنابراین لاهیجی محبت را برای حق و بنده دو طرفه می  داند که در این دریای بی  کران 
محبت حق، بنده لایق، چیزی به غیر از حق نمی  بیند و نمی  شنود و این همان مقام فنای 

در حق و وصال اوست.
از آن جا  که مجموع عالم، صورت حقیقت انسانی است شیخ می  فرماید :

جهان را سربه سر در خویش می بین                            هر آنـــــچ آید به آخر پیش می بین
)شبستری، 1383، 26(

چون مرتبه ی انسانی آخرین مرتبه تنزلات است و تمامی مراتب در این مرتبه ی انسانی 
مندرج شده است و حق با شهود علمی با تمام اسماء و صفات خود را در انسان مشاهده 
کرده است و در آخر هم در این نشئه ی انسانی با شهود عینی با تمام کمالات اسمایی و 
صفاتی مشاهده نموده است زیرا که هر کمالی که پنهان بود در این نشئه ی آخرین انسانی 
به ظهور رسید و به همین دلیل انسان در میان مظاهر کونین، آیینه تمام معانی اسماء و 
صفات حق است و چون خلاصه و اصل هستی بحقیقت آفرینش انسان بوده است، جناب 

شیخ می  فرماید :
تو مغز عالمی زان در میــــانی                                         بدان خود را که تو جان جهانی
)شبستری، 1383، 27(
شبستری انسان کامل را به عنوان حقیقت و مغز و زبده تمام هستی می  داند که در مرکز 

عالم است و تمام مظاهر به دور وی می  گردند زیرا که مرکز و مقصد آفرینش است .
2-3-عالم صغیر و انسان کامل:

است.  شده  مطرح  گلشن راز  در  صغیر  عالم  مقام  در  انسان  یا  گونه  خدا  انسان  فکر 
شبستری بحث خود را با جزئیات دقیقی استحکام می  بخشد و با در آمیختن اصطلاحات 
فنی ابن  عربی صدف کلمات خود را می  شکند و چکیده ی نظریه شاعرانه  اش را عرضه می-

کند و آن عالم صغیر ما بعد الطبیعی را دراشعار بسیار موجز خود بیان می  کند.
هر آن چه در جهان از زیر و بالاست                                 مثالش در تن و جان تو پیداســت
جهان چون توست یك شخص معین                            تو او را گشته چون جان، او تو را تن
)شبستری، 1388، 86(

جهان به طور کلی مانند انسان یك شخص معین است و هم چنان  که انسان دارای 
بدن و روح است و حیات وکمال بدن مترتب بر روح است و بدن بی  روح همانند جماد و 
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بی  جان است، عالم نیز نسبت با انسان مانند بدن است و انسان روح او. هم چنان  که ابن  عربی 
می  فرماید: »خداوند کل عالم را نخست به صورت چیزی اجمالی آفرید ولی روح در آن نبود، 
هم چون آینه  ای که جلایی نداشت و لازم بود که آیینه عالم جلا یابد. پس امر خداوند چنین 
اقتضا کرد که این آیینه جلا یابد. پس آدم اصل جلا آن آیینه و روح آن صورت گردید.« 
)عفیفی،1370، 49( از آن جا  که انسان مظهر اسم الله است جامع جمیع اسماء و صفات 
الهی است و به همین خاطر عالم به وجود جامع کونی انسان تشبیه شده است. هم چنان  که 
روح و حقیقت همه ی اسماء اسم کلی الله است، روح و حقیقت عالم، انسان کامل است که 
مظهر اسم الله است و به همین خاطر است که می  فرماید: جهان چون توست یك شخص 
معین یعنی عالم من حیث  المجموع مانند انسان یك شخص معین است که مسما به انسان 
است  و جسم  روح  دارای  انسان  او. چون  در  انسانی  از جهت ظهور حقیقت  است،  کبیر 
مجموع مراتب عالم به  مثابه جسم است و انسان روح او و از این جهت است که فرمود: )تو او 
را گشته چون جان او تو را تن ( یعنی تو که انسانی مانند جان عالمی و عالم تو را به  منزله 
تن است و هم چنان که کمال و معرفت جسم توسط روح است، معرفت و شناخت عالم هم 
بسبب انسان است. طبق نظریه ی معرفت  شناسی شبستری ، عالم بر صورت انسان وجود 
دارد و انسان بر صورت عالم. به سبب این تشابه، خودشناسی انسان برابر است با معرفت 
وی از عالم. وی حضور همه جائی انسان کامل در سراسر جهان آفرینش را ناشی از وحدت 

وجود می  داند که به موجب آن وجود خداوند در جمیع اشیاء به یك اندازه دیده می  شود.
ابن  عربی در فصوص  الحکم بیان می  کند: »که انسان کامل قلبی است در جسم عالم زیرا 
هیچ چیز به غیر از انسان در میان موجودات نیست که بتواند خدای را در بر  گیرد. انسان 
جز از طریق دریافت صورت خدا او را در بر نمی  گیرد. انسان کامل مظهر تجلی حق است.« 

)لویزن، 1379، 222(
2-4-حقیقت محمدیه )ص(:

تحقق انسان کامل در دار وجود، واجب است همان طوری که در دار هستی هر اسمی 
مظهری دارد. اسم اعظم خداوند نیز مظهری دارد و مظهر آن انسان کامل است و مصداق 
آن حقیقت محمدی یا کلمه و نور محمدی است. حقیقت محمدی اولین حقیقت ظاهر، 
موجود نخستین، مبدأ ظهور عالم و به عبارتی دیگر اولین تعیّنی است که ذات احدیت پیش 
از هر تعیّنی با آن تعین یافته است. »حقیقت محمدی با عالم و انسان و با معرفت اهل 
عرفان ارتباط دارد. از حیث ارتباطش با عالم مبدأ خلق عالم است که خالق عالم پیش از هر 
چیزی او را آفریده و هر چیزی را نیز او آفرید و از حیث ارتباطش با انسان، صورت کامل 
انسان است که در نفس خود جامع جمیع حقایق وجود و خلاصه، آدم حقیقی و حقیقت 
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انسانیت است و از حیث ارتباطش با علوم باطن و معارف عارفان، مصدر و منبع آن علوم و 
آن معارف و خلاصه، مستمّد ارواح جمیع انبیا و اولیا و قطب الاقطاب است.« )جهان گیری، 

)448 ،1375
بنابراین حقیقت محمدی که صورت اعظم و جامع الهی است مربی تمام اعیان و مظاهر 
مربوط به شئون انسان کامل است و تمام عوالم اجسام و ارواح را شامل می  گردد و به عنوان 

قطب و مرکز عالم است.
شیخ محمود شبستری در گلشن راز به حقبقت محمدیه اشاره می  کند و می  فرماید :

احد در میم احمد گشت ظاهر                                              درین دور اول آمد عین آخر
 )شبستری، 1369، 10(

»احد اسم ذات است به اعتبار انتنفای اعتبارات و تعیّنات در)میم( احمد که تعین محمد 
است و ما به  الامتیاز )احمد( از احد ظاهر گشت و مظهر حقیقی احد ظاهر گشت. مظهر 
حقیقی احد، حقیقت احمد است و باقی موجودات مظهر حقیقت احمد هم چنان  که حق 
در همه موجودات سریان دارد انسان کامل هم سریان است )میم( احمد اشاره به دایره 

موجودات است که مظهر حقیقت محمدی اند.«  )الهی اردبیلی، 1376، 35(
لاهیجی در شرح آن می  فرماید: 

از احمد تا احد یك میم فرق است                      جهانی انـــدر آن یك میم غرق است
)لاهیجی ، 1388، 22(
تا  موجودات هم چهل  مراتب  لذا  است،  عدد چهل  در  میم  عرفانی حرف  ادبیات  در 
هستند و مجموع این مراتب مظهر حقیقت محمدی هستند. )م( احمد به این جهت است 
که مقام مراتب و اجزای هستی در آن ظهور کرده است نماینده و مظهر چهل مراتب هستی 
است. در این دور دایره هستی که اول آن  ها عقل کل است بصورت آخر آن یعنی انسان 

هست و حقیقت عقل بصورت انسان کامل ظاهر گشت و اول و آخر به هم متصل شد.
بر او ختم آمده پایان این راه                                               بر او منزل شده ادعوا الی الله
 )شبستری، 1369، 11(

»این بیت اشاره دارد به آیه ی کریمه: قل هذه سبیلی ادعوا الی الله علی بصیره. یعنی بگو 
ای محمد که طریق توحید ذاتی راه راست من است و خلایق را به اسم جامع الله می  خوانم 

که من مظهر و عالم به بصیرت.«  )الهی اردبیلی، 1376، 35(
شبستری در این بیت اشاره به مقام خاتمیت انبیاء دارد و این مطلب را بیان می  کند 
که حضرت محمد مظهر اسم الله اعظم است و مقام جامع جمیع اسما و صفات دارد و لذا 
دعوت آن حضرت شامل دعوت تمام انبیاست و وجود مقام انبیاء به نوعی مقدمه  ای برای 
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وجود حضرت محمد )ص( بوده است و دعوت ایشان همه ختم در دعوت ایشان بوده است. 
به همین خاطر است که مقام ختم نبوت را دارند زیرا ادیان و نبوت همه با وجود مبارك 

ایشان خاتمه یافته اند نبوت را ظهور از آدم آمد کمالش در وجود خاتم آمد.
بـود نور نبی خورشید اعظم                                            گـــه از موسی پدید و گه ز آدم
اگــــر تاریخ عالم را بخوانی                                             مراتـــب را یکایــك بازدانــی
)شبستری، 1383، 36-37(

3-نتیجه  گیری
با توجه به مباحثی که در زمینه ی انسان کامل از دیدگاه شبستری مطرح شد به این 
نتیجه دست یافته می  شود که این عارف معتقد است: انسان کامل کون جامع حقایق وجود 
بوده و تمثیل همه اسماء و صفات الهی و مظهر تام و تمام حق و معانی کمال مخلوقی است 
که سزاوار مقام نیابت از حق و خلیفه الهی را دارد و مصداق آن نیز کسی جز انبیا و اولیا 
نمی  تواند باشد. از دیدگاه شبستری حقیقت انسان که مظهر تام جمیع اسماء و صفات حق 
است، مظهر اسم اعظم یعنی »الله« است که در تمامی اسماء تجلی می  نماید و اعیان ثابته 
ممکنات از تجلی حقیقت انسان کامل در مقام علم و حضرت و احدیت ظهور پیدا می  کنند 
و منشأ ظهور و علت و بروز و تحقق خارجی اعیان، حقیقت محمدیه خواهد بود. بنابراین این 
شاعر عارف معتقد است که انسان کامل حقیقتی ازلی است که خلاصه و تام هستی است و 
این روح هستی به سیمای خدا آفریده شده است که به عنوان عالم صغیر است و مناسباتی 
با عالم کبیر دارد و سرانجام و مقصد این روح ازلی پیوستن به منشأ و مبدأ خود یعنی ذات 

حق است و این به حقیقت همان رستگاری ابدی است. 

منابع
1-قرآن کریم. ترجمه ی مهدی الهی قمشه ای، تهران: پیراسته.

مقدمه  شرح گلشن  راز،   .)1376 ( 2-الهی اردبیلی، حسین  بن شرف الدین عبدالحق. 
و تصحیح و تعلیقات محمدرضا برزگر خالقی، عفت کرباسی، چاپ اول، تهران: مرکز نشر 

دانشگاهی.
عرفان  برجسته  ابن  عربی چهره  محی  الدین   .)1375( محسن.  3-جهان گیری، 

اسلامی، چاپ چهارم، تهران: انتشارات دانشگاه تهران.
تهران:  دوازدهم،  چاپ  میراث صوفیه،  ارزش   .)1385( عبدالحسین.  4-زرین کوب، 

انتشارات امیرکبیر.

مفهوم انسان کامل از دیدگاه شبستری در گلشن  راز



مجله ی زبان و ادبیات فارسی84 /

5-ـــــــــــــــ. )1386(. جستجو در تصوف ایران، چاپ هشتم، تهران: انتشارات 
امیرکبیر.

6-شاه داعی شیرازی، محمود. )1377(. نسایم گلشن، به کوشش پرویز عباسی داکانی، 
چاپ اول، تهران: انتشارات الهام.

7-شبستری، شیخ محمود. )1369(. گلشن  راز، مقدمه صمد موحد، چاپ اول، تهران: 
انتشارات سیرنگ.

8-ـــــــــــــــ. )1383(. گلشن  راز، مقدمه امیر هوشنگ دانایی، چاپ اول، تهران: 
انتشارات نگاه.

9-ــــــــــــــــ. )1388(. گلشن  راز )باغ دل(، تصحیح، پیش گفتار و توضیحات 
از حسین محی  الدین الهی قمشه ای، چاپ هشتم، تهران: شرکت انتشارات علمی و فرهنگی.
10-عبدالحکیم، خلیفه. )1375(. عرفان مولوی )با تعلیقات و اضافات(، ترجمه  ی 

احمد محمدی، احمد میرعلایی، چاپ سوم، تهران: شرکت انتشارات علمی و فرهنگی.
11-عفیفی، ابوالعلاء. )1370(. فصوص  الحکم و التعلیقات علیه، چاپ اول، قاهره: 

دارالکتب العلمیه.
کوشش  به  الحکم،  فصوص  شرح   .)1375( داوود.  محمد  رومی،  12-قیصری 

سید جلال الدین آشتیانی، چاپ اول، تهران: انتشارات علمی و فرهنگی.
گلشن  راز،  شرح  فی  مفاتیح  الاعجاز   .)1388( شمس  الدین محمد.  13-لاهیجی، 
مقدمه و تصحیح و تعلیقات محمد رضا برزگر خالقی و عفت کرباسی، چاپ هشتم، تهران: 

انتشارات زوار.
14-لویزن، لیونارد. )1379(. فراسوی ایمان و کفر شیخ محمود شبستری، ترجمه ی 

مجدالدین کیوانی،چاپ اول، تهران: نشر مرکز.



گونه های  روایتی در مجموعه  ی    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب اثر مهدی آذریزدی
 دکتر غلامرضا فولادی
استادیار گروه زبان و ادبیّات فارسی دانشگاه پیام نور داراب، ایران
سودابه کشاورزی
دانشجوی دکتری زبان و ادبیّات فارسی دانشگاه شیراز، ایران

چکیده
مجموعه  ی    قصّه های  در  ویژگی های  راوی  و  روایت  تحلیل  و  بررسی  به  حاضر  پژوهش  در 
 خوب برای بچّه های  خوب اثر مهدی آذریزدی پرداخته می  شود. ابتدا تعریفی از گونه های  روایتی 
بر اساس نظریاّت ژپ لینت ولت )Jaap Lint Volt( ارائه شده  است، سپس حجم حضور گونه های 
 روایتی دنیای داستان ناهمسان و انواع آن )متن  نگار، کنش گر و بی  طرف( و دنیای داستان همسان 
و انواع آن )متن  نگار و کنش  گر (،   هم  چنین روایت گیر و انواع آن )روایت  گیر برون داستانی و 
روایت گیر درون داستانی( در قصّه های  این مجموعه نشان داده  شده  است و در مرحله  ی پایانی 

ویژگی های  راوی در تمام داستان های  مجموعه  ی مورد نظر معرّفی  شده  است.
نتایج این پژوهش نشان می دهد که آذر یزدی در روایت داستان های  کتاب مذکور به ترتیب از 
گونه  ی روایتی نا همسان متن  نگار، گونه  ی روایتی نا  همسان بی  طرف، گونه های  ترکیبی و گونه  ی 
روایتی ناهمسان کنش گر بیش ترین را استفاده  کرده  است و بارزترین ویژگی راوی در داستان های 
 مجموعه    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب حضور پر رنگ راوی است که این ویژگی در آثار 
نویسندگان قصّه های  قدیمی چشم  گیر است و در داستان های  کودکان بر جذابیّت و تأثیرگذاری 

می  افزاید.
واژگان کلیدی: قصّه، گونه های  روایتی، راوی، آذریزدی، کودك، نوجوان.

تاریخ دریافت مقاله: 1394/6/23
تاریخ پذیرش مقاله: 1395/2/27

مجله ی علمی-پژوهشی زبان و ادبیات فارسی 
دانـشـگـاه   آزاد   اسـلامـی،   واحـد   فسـا 

س8، ش1 )پیاپی16(، بهار و تابستان 1396  

Email: darabfooladi@yahoo.com

sodabehkeshavarzi@gmail.com



مجله ی زبان و ادبیات فارسی86 /

1- مقدمه
به سال 1301 در خرمشاه  نویسنده  ی معروف داستان های  کودکان  آذر  یزدی  مهدی 
و  کودکان  برای  داستان های  گوناگون  نوشتن  به  از سال 1336  متوّلد شد.  یزد  حومه  ی 
نوجوانان را پیشه  ی خود ساخت، سبك ویژه  ی داستان  نویسی وی، از همان آغاز مورد توجّه 
واقع شد و به مرور زمان در ادبیّات معاصر ایران جای گاه برجسته   ای یافت. هشت جلد کتاب 
در مجموعه  ی قصه های  خوب برای بچّه های  خوب و ده جلد کتاب در مجموعه  ی قصّه های 
انتشار داد. آثار دیگری نیز از وی به چاپ رسیده  است از جمله  از کتاب های  کهن   تازه 
ترجمه  ای به نام گربه  ی ناقلا و حکایت منظومی به نام شعر قند و عسل و   هم  چنین دو کتاب 
آموزشی به نام خود  آموز عکاسی و خودآموز شطرنج، آثار وی موفقیّت های  ارزنده   ای برای 
او به ارمغان آورد. »در سال 1342 برنده  ی جایزه  ی یونسکو شد و در سال 1345 جایزه  ی 
سلطنتی کتاب سال را برد.   هم  چنین آثاری از او از سوی شورای کتاب کودك کتاب برگزیده 

سال شدند.« )آذریزدی، 1388، 11(
در این پژوهش تلاش شده  است گونه های  روایتی به کار رفته در مجموعه  ی هشت 
جلدی    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب بر اساس نظرات ژپ لینت ولت و ویژگی های 

 بررسی و تحلیل شود؛ از این رو ابتدا به معرّفی گونه های  روایتی پرداخته می  شود.
1-1-گونه شناسی روایتی:

در  را  روایت  بتوان  »شاید  است.  روایت  بحث  داستان،  بررسی  در  کلیدی  مباحث  از 
و  می  کند  بیان  را  قصّه   ای  فردی  آن  در  که  دانست  متنی  بیان،  عام ترین  و  ساده ترین 
قصّه  گویی)راوی( دارد.« )اخوت، 1371، 8( هر روایت از دو جزء تشکیل می  شود: قصّه و 
قصّه  گو. در اصطلاح ادبیّات »به کسی )و گاهی چیزی( که داستان را روایت می  کند، راوی 
گویند. به سخن دیگر، راوی شخصیّتی است که نویسنده، حوادث داستان را از زبان او نقل 

می  کند    .« )داد، 1378، 229    (
و  می  کند  اتخّاذ  داستان  روایت  به  نسبت  نویسنده  که  است  موقعیّتی  دید  زاویه  ی 
دریچه   ای است که پیش روی خواننده می  گشاید تا از آن دریچه، حوادث داستان را ببیند و 
بخواند. در نتیجه، تمامی اجزای تشکیل دهنده  ی این ساخت و ساز به  طور غیر  مستقیم ما 
را به سوی راوی راهنمایی می  کنند »راوی است که اصولی را که بر پایه  ی آن ها داوری     هایی 
ارزشی صورت می  گیرند، تجسّم می  بخشد. اوست که اندیشه  ی شخصیّت       ها را از ما پنهان 
می  دارد، یا آن       ها را بر ما آشکار می  کند. و به این ترتیب، تصوّر خود را از "روان  شناسی"با ما 
در میان می  گذارد. اوست که میان سخن مستقیم و نا  مستقیم و سخن انتقالی، میان ترتیب 
تقویمی رخ داد       ها و زمان پریشی       ها گزینش می  کند. بدون راوی، هیچ روایتی وجود ندارد.« 
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)تودورف، 1382، 72- 71    ( 
از  یکی  ارائه  شده  است:  نظر های  گوناگونی  راوی  انتخاب  یا  دید  زاویه  ی  مورد  در 
بدین  پرسش     هایی  قالب  در  را  نظرگاه های  موجود  مجموعه  ی  ایرانی  نو پرداز  نویسندگان 
شرح مطرح  کرده  است: »چه کسی داستان را بیان کند؟ دانای کل..؟ سوم شخص محدود 
غیر  هم  ذات  یا شخصیّت. ب: سوّم شخص محدود  )الف: سوّم شخص محدود هم  ذات 
بدون  گفت گوی  بازجویی؟  یك  اسناد  خاطرات؟  شخص؟.دفترچه  ی  اوّل  شخصیّت؟(  با 
شرح شخصیّت ها؟ راوی بی طرف؟ سلسله   ای از مدرك       ها و نامه  ها؟ یِا ترکیبی از این  ها؟    « 

)مندنی  پور، 1384، 19 - 18    (
نویسنده با گونه  ی روایتی که انتخاب می  کند داستان، شخصیّت  هایش، فضا و مکان را 
برای خواننده روایت می  کند و او را در جریان همه  ی حوادث داستان قرار می  دهد. »انتخاب 
زاویه دید معمولا به عوامل متعددی وابسته است از جمله هوش نویسنده که به او کمك 

می  کند تا در        به ترین موقعیّت از جهت غلبه  ی بر محتوا قرار گیرد.« )فرزاد، 1371، 143    (
ژپ لینت ولت بر این باور است که دنیای داستان غالباً از سه موقعیّت راوی، کنش گر 
و مخاطب تشکیل شده  است می  توان بررسی گونه شناسی)Typology( را بر روی این سه 

موقعیّت انجام بدهیم.
»گونه  شناسی اگر هم  چون طبقه  بندی بر روی دلایل شکلی یا عملی در نظر گرفته شود، 

می  تواند سه نوع بررسی را به دنبال بیاورد:
1- بررسی راوی و عمل روایت کردن.

2- بررسی تحلیل گونه های  کنش گر و گونه های  کنشی.
3- بررسی مخاطب.« )عباسی، 1381، 52    (

در اصل گونه های  روایتی لینت ولت نشان  دهنده  ی تداخل میدان عمل راوی و کنش گر 
است. این تقسیم  بندی دوتایی میان راوی و کنش گر به لینت ولت اجازه می  دهد که گونه های 

 روایتی را به دو دسته  ی اصلی تقسیم کند:
1- روایت دنیای داستان ناهمسان.
2- روایت دنیای داستان همسان.

از دیدگاه لینت ولت، روایت هنگامی روایت دنیای داستان ناهمسان است که راوی به 
عنوان کنش گر در دنیای داستان ظاهر نشود و بر عکس در روایت دنیای داستان همسان 
یك شخصیّت داستانی دو نقش را بر عهده می  گیرد از یك طرف به عنوان راوی )من روایت 
 کننده(، وظیفه  ی روایت کردن را بر عهده دارد و از طرف دیگر        هم چون کنش  گر )من روایت 
شده( عهده  دار نقش در داستان است. در ادامه به بررسی این دو گونه  ی روایتی می  پردازیم:

گونه های  روایتی در مجموعه  ی    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب اثر مهدی آذریزدی
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الف- روایت دنیای داستان ناهمسان به سه گونه تقسیم می  شود:
»1- گونه  ی روایتی متن  نگار. گونه  روایتی زمانی متن  نگار است که مرکز جهت  گیری 
نگاه خواننده بر راوی واقع شود و نه بر یکی از کنش گران در این حالت خواننده در جهان 
داستان به وسیله  ی راوی که        هم چون تشکیل دهنده  ی روایت می  باشد- هدایت می  شود.« 

)همان، 52 - 53    (
این گونه  ی روایتی از این حیث که راوی دانای  کل است و بیش از شخصیّت       ها می  داند 

شبیه کانون  سازی صفر ژنت است:
»کانون  سازی صفر: در روایاتی مشاهده می  شود که راوی دانای کل بیش از شخصیّت       ها 

می  داند    .« )سیمپسون، 1993، 33    (
»2- گونه  ی روایتی کنش گر. گونه  ی روایتی زمانی کنش گر است که مرکز جهت  گیری 

نگاه خواننده بر راوی واقع نشود، درست بر عکس بر یکی از کنش  گران واقع شود.
3- گونه  ی روایتی بی  طرف. گونه  ی روایتی زمانی بی طرف است که نه راوی و نه یکی از 
کنش گران مرکز جهت  گیری نگاه خواننده قرار نگیرد در این حالت راوی فقط نقش روایتی 
که به او تحمیل شده  است را بر  عهده می  گیرد و با این عمل راوی به طور خودکار عمل 
تفسیر کردن را از دست می  دهد و از ذهنیّت درونی راوی، دیگر، در این گونه  ی روایتی 
اثری وجود ندارد و عمل داستان به وسیله  ی ذهن درون  گرای راوی یا یك کنش گر تصفیه 
نمی  شود، بلکه به نظر می  رسد این عمل به وسیله  ی یك دوربین بیرونی ضبط می  شود. 
قطعاً، در این گونه  ی روایتی       ، راوی بعضی صحنه       ها را به سلیقه  ی خود انتخاب می  کند؛ و این 
عمل مشکلی ایجاد نمی  کند. راوی از درون شخصیّت داستان چیزی نمی گوید.    « )عباسی، 

)    56 - 58 ،1381
تفاوت گونه  ی روایتی متن  نگار و بی طرف در این است که در گونه  ی روایتی متن  نگار 
به تجزیه و تحلیل و اظهار  نظر در مورد شخصیّت       ها و حوادث داستان می  پردازد.  راوی 
ویژگی های  گونه  ی روایتی ناهمسان بی طرف از این حیث که راوی به ذهن شخصیّت       ها نفوذ 

نمی کند شبیه کانون  سازی برونی ژرار ژنت است:
»کانون  سازی برونی: در روایاتی اتفاق می  افتد که راوی کم تر از شخصیّت       ها می  داند. این 
دانش کم بدان دلیل است که راوی فقط به تجلّی ظاهری افکار و احساسات شخصیّت       ها 
نوع  این  از  آن چه  کند.  رخنه  شخصیّت       ها  جان  و  ذهن  در  نمی تواند  و  دارد  دسترسی 
کانون  سازی حاصل می  شود، روایتی عینیت  گرا و رفتارگرایانه است    .« )سیمپسون، 1993، 

)    33
و از این حیث که قادر به تفسیر کردن روی دادها و حوادث داستانی نیست شبیه کانون 
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 سازی صفر ژرار ژنت است.
»بی طرفانه وقایع و موجودات روایی را می  بیند و گزارش می  کند.« )همان    (

ب- روایت دنیای داستان همسان. به دو گونه تقسیم می  شود:
»1- گونه  ی روایتی متن  نگار. گونه  ی روایتی زمانی متن  نگار است که جهان داستان 
از طریق "شخصیّت راوی" و نه "شخصیّت کنش  گر" درك شود، در واقع "شخصیّت راوی" با 

نگاهی به عقب یا گذشته  ی خود آن چه را که برایش پیش آمده روایت می  کند.
2- گونه  ی روایتی کنش گر. گونه  ی روایتی زمانی کنش گر است، که "شخصیّت راوی" 
با "شخصیّت کنش  گر" کاملًا یکی شود تا بتواند دوباره گذشته  اش را در حافظه  اش زنده 
کند؛ بدین وسیله خواننده می  تواند پرسپکتیو روایتی »شخصیّت کنش  گر" را درك کند.« 

)عباسی، 1381، 62- 65    (
همان  گونه که ملاحظه می  شود، هر اندازه که نویسنده راوی داناتری بر می  گزیند- که 
نهایت آن راوی دانای کلّ نامحدود است- سهم خواننده در کشف زوایای گوناگون داستان 
است؛  داستان های  نو  با  مرز های  داستان های  سنتی  از  یکی  فرآیند  این  می  یابد.  کاهش 
چرا که تحوّلات فرهنگی- اجتماعی دوران معاصر، همان  گونه که از قاطعیّت و فراگیری 
حضور حاکمان در متن جوامع بشری کاسته است و بر میزان نقش و حضور مردمان در 
تصمیم گیری های  اجتماعی افزوده است، در عرصه  ی متون ادبی نیز از عرض اندام قاطعانه و 

همه جانبه  ی نویسنده- راوی کاسته و بر میزان ایفای نقش مخاطبان افزوده است.
بر پایه  ی دیدگاه ژپ لینت ولت گونه  ی روایتی متن  نگار از مجموعه  ی روایت دنیای 
)نویسنده(  راوی  نقش  ایفای  و  حضور  برای  را  عرصه  گسترده ترین  ناهمسان،  داستان 
فراهم می  آورد و گونه  ی روایتی دنیای داستان بی  طرف، میدان مناسبی برای ایفای نقش 
شخصیّت های  داستان رقم می  زند و دیگر گونه های  روایتی نیز تفاوت های  این  گونه با هم 

دارند.
رسیدیم  نتیجه  بدین  سایت های  علمی  و  کتاب خانه   ای  منابع  در  جست جو  از  پس 
که درباره  ی گونه های  روایتی در مجموعه  ی قصه های  خوب برای بچّه های  خوب تاکنون 
پژوهشی انجام  نشده  است فقط مقاله   ای در فصل  نامه  ی علمی- پژوهشی پژوهش زبان و 
ادبیّات فارسی با عنوان گونه های  روایتی در مجموعه  ی داستانی قصه های  تازه از کتاب های 

 کهن از یوسف نیکروز و سودابه کشاورزی )1393( چاپ گردیده  است. 

2- بحث و بررسی
2-1- انواع گونه های  روایتی:

گونه های  روایتی در مجموعه  ی    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب اثر مهدی آذریزدی
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2-1-1-گونه  ی روایتی دنیای داستان ناهمسان متن نگار:
نا محدود  کلّ  دانای  راوی  و  مفرد  دید سوّم شخص  زاویه  ی  با  داستانکبوتر جهان  گرد 

روایت شده  است خلاصه  ی داستان به شرح زیر است:
دو کبوتر به اسم بازنده و نوازنده با هم دوست بودند و روزگاری خوش با هم می  گذراندند 
بعد از مدّتی بازنده تصمیم گرفت به اطراف جهان سفر کند. امّا نوازنده به او گفت: همه جای 
دنیا یك  جور است ممکن است در جای دیگر دوستان خوب پیدا نکنی. ولی بازنده به حرف 
او توجّهی نکرد و شادی کنان رو به سوی کوهستان سبز حرکت کرد طولی نکشید که هوا 
طوفانی شد و چون پناه گاهی برای حفظ خود از سرما پیدا نکرد از سفر خود پشیمان شد 
ناگهان شاهین و عقابی حمله  کنان به سمت او آمدند عقاب و شاهین با هم درگیر شدند و 
بازنده توانست فرار کرد صبح روز بعد کبوتری چاق و چله دید که مشغول دانه خوردن بود 
بازنده هم نزد او رفت و مشغول دانه خوردن شد و به دام افتاد و فهمید که کبوتر غریبه او 
را فریب داد چون دام پوسیده بود توانست خود را نجات بدهد و یك راست به سمت وطن 
خود رفت در راه برای رفع خستگی بر دیوار خرابه   انشست در همین حال کودکی با تیر و 
کمان او را نشانه گرفت و سنگ ریزه   ای به او خورد و در چاه افتاد سپس به یاد حرف های 

 نوازنده افتاد و به سمت وطن خود رفت. )ر.ك.آذریزدی، 1388، ج1، 19-26    (
گونه  ی روایتی داستان کبوتر جهان گرد بر  اساس نظریاّت ولت، روایت دنیای داستان 
را  نیست و خواننده  راوی جزء کنش گران داستان  زیرا  نوع متن  نگار است؛  از  ناهمسان 
فقط از مکان     هایی که یك شخصیّت در آن جا حضور دارد، باخبر نمی  کند؛ بلکه به ذهن 
شخصیّت های  فرعی و مکان     هایی که در آن حضور دارند نیز سرك می  کشد و آن چه در 
آن  جا می  گذرد را برای خواننده بازگو می  کند. در نمونه  ی زیر دوربین روایت  گری راوی به 

ذهن بازنده-شخصیّت اصلی- سرك کشیده و خواننده را از افکار او باخبر می  کند:
»بازنده از حرف های کبوتر غریبه فهمید که از او بوی خیر نمی  آید ولی با خود گفت: با 

همه  ی این ها ناامید نباید شد و بی کار نباید نشست    .« )آذریزدی، 1388، ج1، 25    (
راوی در نمونه  ی بالا ابتدا با فعل"فهمید" آن  چه در ذهن بازنده گذشته بازتاب داده  است. 
سپس با فعل"با خود گفت"تك  گویی درونی بازنده را نقل می  کند. راوی علاوه بر این  که 
به ذهن شخصیّت اصلی )بازنده( سرك می  کشد به ذهن شخصیّت فرعی؛ یعنی عقاب نیز 

سرك می  کشد:
»باری، عقاب زودتر از شاهین نزدیك شاخه  ی کبوتر رسید و چند بار دور آن درخت 
پرواز کرد. گویا اول با خود می  گفت این کبوتر ضعیف لقمه  ی کوچکی است و لیاقت مرا 

ندارد، و به خود جواب می  داد: هر چه باشد برای صبحانه  ام کافی است.    « )همان، 23    (
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در نمونه  ی بالا راوی با بیان تك  گویی درونی عقاب ابتدا خواننده را از ویژگی درونی او؛ 
یعنی مغرور بودن و سپس از برنامه  اش برای آینده )شکار کبوتر( آگاه می  کند.

استفاده از این گونه  ی روایتی از این حیث که دوربین روایت  گری راوی صرفاً هم راه با 
یك شخصیّت نیست و خواننده را از اتفّاقاتی که در تمام مکان های  داستانی می  افتد، آگاه 
می  کند و خود نیز به تجزیه و تحلیل در مورد روی دادها و شخصیّت های  داستان می  پردازد 

مخاطب را دچار سر  درگمی و خستگی ناشی از پیچیدگی نمی  کند.
2-1-2- گونه  ی روایتی دنیای داستان نا  همسان کنش  گر:

زاویه  ی دید در داستان یك قطره عسل سوّم شخص مفرد و دانای کلّ محدود است و 
خلاصه  ی داستان به شرح زیر است:

مرد شکارچی   ای با سگ خود به شکار رفت در شکاف سنگی عسل کوهی پیدا کرد. 
عسل را به شهر آورد تا آن را به دکّان بقّالی بفروشد در دکان قطره   ای عسل به زمین ریخت 
راسوی بقّال دوید تا آن را بخورد سگ شکارچی به طرف راسو حمله کرد و گردن او را گاز 
گرفت بقّال چون راسوی خود را دوست داشت از حمله  ی سگ عصبانی شد و با چوب بر 
سر سگ کوبید و سگ بیهوش افتاد مرد شکارچی هم عصبانی شد و کوزه  ی عسل را بر سر 
بقّال زد و مرد بقّال از هوش رفت و مردم بازار این صحنه را که دیدند به شکارچی حمله 
کردند و او را کتك زدند مرد شکارچی نیز کارد شکاری خود را در آورد و چند نفر را زخمی 
کرد در این حال پاسبان       ها سر رسیدند و مرد شکارچی و چند نفر از بازاریان را نزد داروغه 
برد داروغه هم وقتی شنید مرد بقّال زنده است همه را نزد قاضی فرستاد قاضی همه را به 
خاطر این  که خودشان خواستند عدالت را اجرا کنند مقصّر دانست و گناه همه را بی  سوادی 

و وظیفه  نشناسی دانست. )ر.ك.آذریزدی، 1388، ج3، 75-78    (
گونه  ی روایتی داستان یك قطره عسل بر  اساس نظریاّت ولت، روایت دنیای داستان 
ناهمسان از نوع کنش گر است؛ زیرا راوی، شخصیّت داستانی نیست و دوربین روایت  گری 
نفوذ  این شخصیّت  ذهن  به  فقط  و  است  هم راه  اصلی)شکارچی(  با شخصیّت  صرفاً  وی 

می  کند   هم  چنین مرکز جهت  گیری نگاه خواننده، شکارچی است:
»مرد شکارچی از دیدن این وضع بسیار خوشحال شد و با خود گفت: اگر هیچ  کس 
دیگر گذار ش به این جا نیفتد تا مدتی از زحمت شکار راحت می  شوم و هر روز می  آیم قدری 
از این عسل به شهر می  برم و می  فروشم و با آن زندگی می  کنم    .« )آذریزدی، 1388، ج3، 

)    75
در نمونه  ی بالا راوی با ذکر تك  گویی درونی شکارچی خواننده را از برنامه  ی او برای 
آینده باخبر می  کند تك  گویی درونی به شیوه  ی مستقیم بیان شده  است چون ضمایر و 
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شناسه       ها به صورت اوّل شخص مفرد است و شکارچی محور رابطه       ها قرار گرفته است نه 
راوی.

2-1-3-گونه  ی روایتی دنیای داستان ناهمسان بی  طرف:
در این قسمت داستان دندان سفید بررسی می  شود ابتدا خلاصه  ی آن بیان می  شود:

حضرت عیسی با یاران خود لاشه  ی سگ مرده   ای را دید حضرت به آن       ها گفت درباره  ی 
این سگ چه فکر می  کنید؟ هر کدام عیبی از سگ گرفتند ولی حضرت عیسی گفت حیوان 
باوفایی بود، خوب پاسبانی می  کرد و چه دندان های  سفیدی دارد با هر چه روبرو می  شوید 

خوبی  هایش را نیز ببینید. )ر.ك.آذریزدی، 1388، ج6، 14    (
گونه  ی روایتی در داستان دندان سفید دنیای داستان ناهمسان است؛ زیرا راوی برون 
 داستانی است و جزء شخصیّت های  داستانی نیست و   هم  چنین دروبین روایت گری وی به 
ذهن شخصیّت       ها سرك نکشیده و فقط آن چه را دیده و شنینده بازگو  کرده  است و به اظهار 

 نظر درباره  ی شخصیّت       ها و روی دادهای داستان نپرداخته  است:
»یك روز حضرت عیسی علیه  السلام با چند نفر از هم راهان از راهی می  گذشت و به 
جایی رسیدند که لاشه ی سگ مرده  یی افتاده  بود. حضرت عیسی لحظه یی آن جا ایستاد 
و به هم راهان گفت: درباره ی این، چه فکر می  کنید؟ هم راهان یك دیگر را نگاه کردند و 
نمی دانستند که منظور حضرت عیسی چیست. یکی جواب داد: لاشه ی سگی است که مرده 
است. یکی گفت: و چه بوی بدی دارد. یکی گفت: و چه منظره ی ناراحت کننده یی. دیگری 

گفت: و چقدر کثیف است    .« )آذریزدی، 1388، ج6، 14    (
در این گونه  ی روایتی چون راوی قدرت تجزیه و تحلیل و اظهار  نظر در مورد روی داد       ها 
و  شخصیّت های  داستان را ندارد خواننده در ذهن خود برای قضاوت و جهت  گیری نسبت به 
روی داد       ها و شخصیّت های  داستان دچار چالش می  شود همین حس کنجکاوی مخاطب را 
بر می  انگیزد و آذر  یزدی هم داستان خود را به گونه   ای روایت می  کند که خواننده اطلاعات 
لازم را داشته  باشد و پس از تفکّر به نتیجه   ای برسد؛ بنابراین حسّ کنجکاوی مخاطب را 
ارضا می  کند. با توجّه به این که یکی از مهمّ    ترین ویژگی های  کودکان و نوجوانان کنجکاوی 
و میل شدید آن       ها به دانستن است این گونه  ی روایتی در صورتی که خواننده بتواند به 

نتیجه   ای دست یابد بسیار سودمند است.
2-1-4-ترکیبی از چند گونه  ی روایتی:

داستان زبان حیوانات از ترکیب چند گونه روایت می  شود خلاصه  ی داستان به شرح 
زیر است:

روزی مردی از حضرت موسی خواست زبان حیوانات را به او بیاموزد تا از سخنان آن       ها 
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عبرت بگیرم حضرت موسی به او گفت این آرزوی درستی نیست ممکن است برایت ضرر 
داشته  باشد. امّا مرد قبول نکرد و حضرت موسی نیز خواسته  ی او را برآورده  کرد، یك روز 
مرد در حیاط خانه  اش به گفت  و گوی خروس و سگ گوش می  داد شنید که خروس گفت: 
فردا اسب خواجه سقط می  شود. خواجه فوراً اسبش را فروخت و روز بعد شنید که خروس 
گفت: »قرار بود ضرری به مال خواجه برسد ولی جلوی ضرر را گرفت و اسبش را فروخت 
ولی فردا خرش می  میرد. خواجه باز زرنگی کرد و قبل از این که خرش بمیرد آن را به کسی 
فروخت و روز بعد شنید که خروس به سگ می  گفت: فردا چهار گوسفند خواجه خواهد مرد. 
خواجه همین که این را شنید چهار گوسفند را فروخت و خوش حال بود که زبان حیوانات 
باعث شده است سود بسیاری ببرد. روز بعد شنید که خروس می  گفت: فردا خواجه خودش 
می  میرد. خواجه ترسید و به سراغ حضرت موسی رفت و همه چیز را به او گفت حضرت 
موسی گفت: »خدا می  خواسته به اموال تو ضرری برساند که بلا  گردان خودت باشد ولی 
خودت نگذاشتی حالا اگر بروی و پول یکی از چیز     هایی که فروخته   ای به خریدار برگردانی 
ممکن است نمیری. خواجه به سراغ هر کدام از خریدارها که می  رفت راضی نمی  شدند از 
او برای جبران خسارتی که به آن       ها زده است پول بگیرند چون آن حیوانات به نحوی بلا 
 گردان آن       ها شده  بودند ناچار همان روز که خروس گفته بود خواجه مرد. )ر.ك.آذر یزدی، 

1388، ج4، 84-91    (
این داستان از جمله داستان     هایی است که در آن از شیوه  ی داستان در داستان استفاده 
است.  متفاوت  آن  در  موجود  اپیزودهای  با  اصلی  داستان  در  روایتی  گونه  ی  شده  است. 
زاویه  ی دید در ابتدا سوّم شخص مفرد از نوع محدود است و با توجّه به نظریاّت ولت، روایت 
دنیای داستان نا همسان از نوع کنش گر است راوی در داستان به عنوان شخصیّت داستانی 
حضور ندارد و اطلاعات او محدود است به آن چه در ذهن شخصیّت اصلی)خواجه( می  گذرد 
و مکان     هایی که در آن جا حضور دارد. در نمونه  ی زیر راوی با بیان تك  گویی درونی خواجه، 

خواننده را از افکار او آگاه می  کند:
»خواجه این را شنید و با خود گفت: عجب! پس اسب من بناست بمیرد؟ خوب شد این 
را فهمیدم، دانستن زبان حیوانات اینش خوب است. فوری مهتر را صدا زد و گفت: این اسب 

را ببر میدان و به هر قیمتی که خرید  ند بفروش.« )آذر یزدی، 1388، ج4، 86    (
سپس زاویه  ی دید از سوّم شخص مفرد به اوّل شخص مفرد؛ یعنی یونس تغییر یافته 
دو  یونس  است  داستان همسان  دنیای  داستان،  روایت  داستان،  از  این قسمت  در   است. 
نقش به عهده دارد از یك طرف به عنوان راوی وظیفه روایت کردن داستان را بر دوش 
گرفته و از طرف دیگر        هم چون کنش گران عهده  دار نقش در داستان است روایت دنیای 
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داستان همسان از نوع متن  نگار است در حقیقت یونس)شخصیت- راوی( با نگاهی به عقب 
برایش روی  داده  است. و بین شخصیت- راوی و  اتفاقاتی است که در گذشته  روایت  گر 

شخصیت- کنش گر در بعد زمانی و بعد روایتی فاصله   ای وجود دارد.
»یونس گفت: ممکن نیست پول را پس بگیرم، من همین طور که شده خیلی راضی 
هستم و خوش حال هستم، می  دانی؟ من با یك نفر اختلاف داشتم و می  خواستم این چهار  تا 
گوسفند را به خانه قاضی ببرم و رشوه بدهم تا حق را به من بدهد و چون گوسفند       ها همان 
روز مردند این کار را نکردم. بعد شنیدم که قاضی دستور داده  بود که هر کس رشوه به خانه 
او ببرد او را بگیرند و در زندان بیندازند. این ضرر کوچك مرا از دردسر بزرگ تر نجات داد و 
برای من این معامله، معامله خوبی بود، پولت هم مال خودت، من درس عبرتی که گرفتم 

از صد  تا گوسفند و هزار سکه پول بیش تر قیمت داشت    .« )همان، 89    (
بر این اساس که راوی اوّل شخص است باید به دنبال جفت مکمل او؛ یعنی روایت گیر 
باشیم مفهوم روایت گیر را نخستین  بار ژرار ژنت مطرح کرد و سپس جرالد برینس آن را 
بسط داد، روایت  گیر متفاوت از خواننده است و تزوتان تودروف)Tzvetan Tororov( در باب 
اهمیّت روایت  گیر می  گوید: »به محض این که راوی )در معنای وسیع کلمه( یك کتاب را 
باز شناسیم، باید وجود جفت مکمل آن را نیز دریابیم و او کسی است که سخن گفته شده 
خطاب به اوست و ما امروز او را روایت  گیر می  نامیم. روایت  گیر خواننده  ی واقعی نیست؛ 
هم چنان  که راوی نیز نویسنده نیست. بررسی روایت  گیر همان اندازه برای شناخت روایت 

ضروری است که بررسی راوی    .« )تودروف، 1379، 74    (
کالر جاناتان)Kaler Janatan( در کتاب نظریه  ی ادبی روایت گیر را روایت  نیوش نامیده 
 است: »چه کسی با چه کسی حرف می  زند؟ نویسنده متنی خلق می  کند که خوانندگان آن 
را می  خوانند. خوانندگان با خواندن متن راوی صدای سخن گو را استنتاج می  کنند. راوی 
خطاب به شنوندگانی سخن می  گوید که گاه تلویحاً القاء یا در ذهن ساخته می  شوند و گاه 
به صراحت مشخص می  شوند )بویژه در داستان در داستان که در آن یك شخصیّت راوی 
می  شود و داستان درون داستان را برای شخصیّت های  دیگر می  گوید    ( مخاطبان راوی را 

اغلب روایت  نیوش می  نامند.« )جاناتان، 1382، 117    (
موقعیّت و سطح مشارکت روایت  گیر در داستان ممکن است به دو صورت باشد: »روایت 
)کنان،  باشد    .«  درون  داستانی  روایت  گیر  یا  برون  داستانی  روایت  گیر  دارای  است  ممکن 

)    105 ،2002
عنوان شخصیّت  به  گفته می  شود  برون  داستانی  روایت  گیر  به  که خطاب  روایتی  در 

مشارکت ندارد، بلکه صرفاً گیرنده و شنونده  ی آن است.
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روایت  گیر درون  داستانی، روایت  گیری است که خود در بطن روایتی که خطاب به او 
گفته می  شود، مشارکت دارد. از این  رو چنین کسی نقش روایت  گیر شخصیّت را بر عهده 
دارد و درگیر رخ دادهای داستان است. روایت گیر روایت یونس، خواجه است که روایت را 
راوی درون  داستانی می  شنود و از نوع برون  داستانی است؛ زیرا در روایتی که یونس بیان 
می  کند شخصیّت داستانی نیست و صرفاً گیرنده و شنونده  ی آن است؛ اگرچه در کلیّت متن 

به عنوان شخصیّت اصلی نقش بر  عهده دارد.
بعد از روایت یونس زاویه  ی دید دوباره به سوّم شخص مفرد از نوع نا  محدود تغییر می  یابد 
روایت داستان بر  اساس نظریاّت ولت، روایت دنیای داستان نا همسان از نوع کنش گر است؛ 
زیرا دوربین روایت  گری راوی فقط به ذهن خواجه سرك می  کشد و خواننده را از افکار او 

آگاه می  کند:
»بگو  پرسید:  مه تر  از  و  بر  گشت  فوری  خورد،  به سنگ  تیرش  این جا  دید  »خواجه 
ببینم، پریروز خر را به کی فروختی؟« گفت: به الیاس. خواجه فوری آمد به خانه الیاس    .« 

)آذریزدی، 1388، ج4، 89    (
شخصیّت  ذهن  به  راوی  خورد«  سنگ  به  تیرش  این جا  دید  جمله ی»خواجه  در 

اصلی)خواجه( سرك کشیده و خواننده را از آن چه در ذهن او گذشته، با  خبر کرده  است.
الیاس  اوّل شخص مفرد؛ یعنی  به  سپس روایت جدیدی آغاز می  شود و زاویه  ی دید 
تغییر می  یابد روایت داستان بر  اساس نظریاّت ولت، روایت دنیای داستان همسان است؛ زیرا 
راوی خود شخصیّت داستانی است و از گونه  ی روایتی متن  نگار است شخصیّت-راوی با 
شخصیّت-کنش گر در هنگام روایت داستان از نظر بعد زمانی و روایی با هم متفاوت هستند:
»الیاس گفت:»ممکن نیست پول را پس بگیرم، من همین طور که شده راضی هستم، 
می  دانی؟ من آن خر را برای این خریدم که از نداشتن خر خیلی غصه می  خوردم و چند  تا 
از رفقا که خر داشتند می  خواستند پریشب سوار شوند بروند سفر و من چون خر نداشتم 
نمی  توانستم با آن ها هم راه باشم و خیلی ناراحت بودم تا این که پریروز صبح خر تو را خریدم 
و به دوستان خبر دادم که من هم می  آیم ولی ظهر خر حالش به هم خورد و جابجا افتاد و 
مرد، ناچار به دوستان خبر دادم که نمی  آیم و خیلی غصه  دار شدم ولی آن ها رفتند و شب 
در بیابان به یك گله گرگ هار خوردند و گرگ ها خرها  یشان را پاره پاره کردند و خودشان 
را هم زخمی کردند و آن ها حالا در مریض خانه افتاده  اند. آن وقت من خدا را شکر کردم 
که خر من زود  تر مرد بلا  گردان جان من شد وگرنه من هم مانند رفقا زخمی شده  بودم    .« 

)همان، 90-89    (
سپس زاویه  ی دید به سوّم شخص مفرد از نوع محدود تغییر یافته  است روایت داستان 
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بر  اساس نظریاّت ولت، روایت دنیای داستان نا  همسان از نوع کنش گر است راوی از افکار و 
ذهنیّات خواجه باخبر است در نمونه  ی زیر راوی تك  گویی درونی خواجه را به شیوه  ی غیر 

 مستقیم بیان کرده  است:
»خواجه دید این جا هم کارش درست نشد. فوری از مهتر خود سراغ خریدار اسب را 

گرفت و به خانه ابراهیم خریدار اسب رفت     .« )همان، 90    (
زاویه  ی دید خیلی سریع از سوّم شخص مفرد به اوّل شخص مفرد؛ یعنی ابراهیم تغییر 
می  یابد روایت داستان بر  اساس نظریاّت ولت، روایت دنیای داستان همسان متن  نگار است؛ 
زیرا راوی)ابراهیم( شخصیّت داستانی است و شخصیّت-راوی با شخصیّت-کنش گر از نظر 

بعد زمانی و روایی یکسان نیستند:
»ابراهیم گفت: ممکن نیست پولش را پس بگیرم چون که مردن این اسب برای من 
خیلی فایده داشت و من همین طور که شد راضی هستم. می  دانی؟ من آن روز یك کار 
فوری در یك ده کده داشتم و یك هم سفر هم پیدا کرده  بودم که اسب داشت. گفتم من هم 
اسبی می  خرم و هم راه او می  روم، رفتم میدان و چون این اسب را ارزان تر می  دادند خریدم 
و ساعتی بعد اسب به نفس  نفس افتاد و جان داد. این بود که من دلم بد شد و از آن سفر 
صرف  نظر کردم و بعد شنیدم که رفیقم همان روز حرکت کرده و در بیابان گیر دزدان 
راهزن افتاده و اسبش را گرفته  اند و خودش را تا سر حد مرگ کتك زده  اند و حالش خیلی 
بد است. این بود که خدا را شکر کردم که مردن آن اسب باعث شد من از آن سفر صرف 

 نظر کنم    .« )همان    (
روایت  گیر در روایت ابراهیم و در روایت الیاس، شخصیّت اصلی داستان)خواجه( است 
می  کنند  روایت  الیاس  و  ابراهیم  که  داستان     هایی  در  زیرا  است؛  برون  داستانی  نوع  از  و 

شخصیّت داستانی نیست.
بعد از روایت ابراهیم زاویه  ی دید خیلی سریع به سوّم شخص مفرد از نوع نا  محدود 
تغییر  یافته  است و گونه  ی روایتی ناهمسان بی طرف است؛ زیرا راوی شخصیّت داستانی 
درباره  اظهار  نظر  و  تحلیل  و  تجزیه  به  و  نمی  کشد  به ذهن شخصیّت       ها سرك  و  نیست 

روی دادها نمی  پردازد:
»خواجه گفت: ای رفیق عزیز، حالا که کار تو به خیر گذشته بیا و پول اسب را از من 
پس بگیر چون که من بخاطر فروختن آن اسب مردنی پشیمانم و به بلایی گرفتار شده  ام که 

تو می  توانی مرا نجات بدهی.    « )همان    (
»خواجه از این جا هم مأیوس شد و با خود گفت: بازهم پیش موسی بروم و چاره   ای 
بکنم، این مردم با آن که زبان حیوانات را نمی  دانند از من عاقل  ترند و از کار های  خود  شان 
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عبرت می  گیرند، ای کاش من هم زبان حیوانات را می  دانستم.   « )همان، 91    (
نمونه  ی دیگر گونه  ی روایتی ترکیبی داستان "امانتداری" و "حکم قاضی" است.

بعد از ذکر این نمونه       ها نتایج حاصل از بررسی گونه های  روایتی در مجموعه  ی داستانی 
   قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب به شرح ذیل ارائه می  شود:

ناهمسان بی طرف در  ناهمسان متن  نگار در 191 داستان،  ترتیب گونه  ی روایتی  به 
73 داستان، گونه های  ترکیبی در 30 داستان و ناهمسان کنش گر در 5 داستان بیش ترین 
کاربرد را داشته  اند. بسامد بالای گونه  ی روایتی ناهمسان متن  نگار بر جذابیّت داستان برای 
مخاطب کودك می  افزاید »در قصه  ی کودکان و به ویژه در گروه های  پایین  تر، زاویه  ی دید 
سوّم شخص و وجود دانای کل، حالت قصه  گویی را برای کودك تداعی کند که برای او بسیار 

دل  انگیز است    .« )سرمشقی، 1386، 172    ( 
داستان های  شخصیّت  پردازی  به  تحلیل  گری  اش  خاصیّت  دلیل  به  کلّ  دانای  وجود 
 کودکان نیز کمك می  کند؛ زیرا با تحلیل یا بیان افکار درونی آن       ها شناخت شخصیّت های 
 داستان را آسان می  کند »در قصّه  ی کودك، داستان باید براساس شخصیّت های  روشن و 
زود آشنا تکوین یابد.« )همان    ( گاه نیز نویسنده برای انتقال مؤثر پیام های  اخلاقی و تربیتی 
از این گونه  ی روایتی استفاده می  کند؛ زیرا به دلیل همه  چیزدانی و تحلیل  گری امکانات 

بیش تری برای انتقال مفاهیم و پیام های  اخلاقی و تربیتی وجود دارد.
آذریزدی از گونه  ی ناهمسان بی طرف در داستان     هایی استفاده کرده  است که شناخت 
شخصیّت       ها و دریافت پیام داستانی برای مخاطب کودك دشوار و دیریاب نباشد؛ به عبارتی 
نتیجه   ای  به  تفکر  از  تا کودك پس  نویسنده در چنین داستان     هایی شرایطی مهیا کرده 

درست برسد.
2-2- ویژگی راوی در مجموعه  ی داستانی قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب:
راوی در مجموعه  ی قصّه های  خوب برای بچه های  خوب ویژگی های  متعددی دارد که از 

میان آن       ها به چند ویژگی اشاره می  شود:
2-2-1-تأثیر مستقیم راوی بر احساس خواننده:

و  حوادث  به  نسبت  خود  تحلیل  و  احساس  فراوان  و صفات  کلمات  انتخاب  با  راوی 
شخصیت       ها را به خواننده منتقل می  نماید و به این ترتیب اوست که احساسات و داوری های 
 خواننده را نسبت به شخصیّت       ها و پندار و گفتار و کردار آن       ها شکل می  دهد و جای گاه هر 
یك از شخصیّت       ها و حوادث را نزد خواننده تعیین می  کند؛ مثلًا در داستان کودك دانا در 

ابتدای داستان درباره  ی رامان چنین می  گوید:
»در زمان قدیم در هندوستان کودکی بود به نام رامان که خیلی با  هوش و زیرك بود و 

گونه های  روایتی در مجموعه  ی    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب اثر مهدی آذریزدی
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دائم در فکر چیز یاد گرفتن بود.« )آذریزدی، 1388، ج6، 67    (
در داستان شغال سیاست  مدار و شیر و آب در ابتدای داستان راوی در قضاوت و داوری 

خواننده نسبت به شخصیّت       ها دخالت کرده  است.
2-2-2-راوی دانای کل، خواننده را زودتر از جریان داستان از آینده باخبر 

می  کند:
این  که داستان  نویس یا داستان  سرا وقایع آینده  ی قصّه و یا سرانجام و پایان قصّه را 
در آغاز بر  ملا کند، در ادبیّات کهن ما نه تنها ضعف شمرده نمی  شده است که حتّی آن 
را در زمره  ی صنایع بدیعی با نام براعت استهلال گنجانده  اند. این فرآیند در میان داستان 
نویسندگان امروز گاهی ضعف شمرده شده  است و گاهی آن را بخشی از ویژگی های  داستان 
این ویژگی دیده  بچّه های  خوب  برای  دانسته  اند. در مجموعه  ی داستانی    قصّه های  خوب 

می  شود.
داستان"نا  در  حوادث  وقوع  ترتیب  به  نسبت  متن  ارائه  ترتیب  در  انحراف  »هر  گونه 
 بهنگامی" )Anachrony( خوانده می  شود. به عبارت دیگر نا  بهنگامی قسمتی از متن است که 
زودتر یا دیر  تر از موقعیّت طبیعی آن در توالی واقعه آمده  است    .« )افخمی،1382، 62- 61    (
راوی از نابهنگامی از نوع تقّدم استفاده  کرده  است. »تقّدم، حرکت نابهنگام به زمان 
آینده است یعنی واقعه   ای که بعداً قرار است بیان شود، در روایت قبل از زمان خود بیاید.« 

)همان، 62    (
حرکت  یا  آینده  نگری  برودل  می  دهد.  رخ  داستان  اوسط  در  آینده  نگری  گاهی  البته 
نابهنگام به زمان آینده را عامل ایجاد تعلیق می  داند »با حرکت به سوی آینده در پیرنگ 
)آینده  نگر یا پیش  نگاه( به ناچار این پرسش مطرح می  شود که آیا تصورات شخصیّت x در 

مورد آینده حقیقت دارد؟    .« )برودل، 1380، 162    (
»آینده  نگرها  است  معتقد  دارد وی  اعتقاد  آینده  نگرها  برای  دوگانه  به خصلتی  تولان 
تعلیق را از میان می  برند. چرا که آینده  نگرها پیش آمد های  آتی را پیش از آن  که ضرورت 
دیگر  سویی  از  می  سازد.  آشکار  خواننده  بر  کند  اقتضا  را  آن       ها  نقل  داستان  گاه شمارانه 
آینده  نگرها نوع متفاوتی از تحیّر و سردرگمی را مطرح می  کنند، خواننده دائماً در تحیّر به 
سرمی  برد که چگونه شخصیّت       ها و رخ دادها از موقعیّت کنونی خود به موقعیّت آتی و دور 
دستی که پیش تر بدان اشاره شده  بود، پر می  کشند؛ و دائماً در فکر طرح نقشه   ای است 

تا از این وقایع )حد فاصل میان زمان حال و آینده( سر در بیاورد    .« )تولان، 1383، 129    (
در داستان سؤال پیچ راوی می  خواهد داستان مربوط به یحیی  بن  اکثم که نسبت به 
مقام علمی امام جواد)ع( و امام هادی)ع( حسادت می  ورزیده را بیان کند ولی قبل از آغاز 
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داستان برندگان میدان؛ یعنی امام جواد)ع( و امام هادی)ع( را به خواننده لو می  دهد:
»یحیی  بن اکثم از زمان مأمون تا متوکل قاضی بغداد بود تا این که متوکل او را عزل 
کرد. یحیی در تمام این مدت نسبت به مقام علمی امام جواد و امام هادی علیهم  السلام 
حسادت می  ورزید و خیلی میل داشت که فرصتی پیدا کند. با این که بیچاره همیشه ناکام 
می  شد باز هم به هر بهانه   ای یك مشت سؤال بغرنج در آستین داشت که در وقت مناسب 

یاران امام را سؤال  پیچ کند.« )آذریزدی، 1388، ج8، 184    (
2-2-3-حضور آشکار راوی دانای کل در روایت دارد:

راوی داستان »سیخ کبریت« که سوّم شخص مفرد محدود است نظرات و تحلیل های 
 خود را در مورد حوادث و روی داد های  داستان بیان می  کند:

»چون در حمام پولی داده و گرفته نمی  شد دیگر حمام ده استاد و کارگر و دنگ و فنگ 
نداشت. همین  که آب گرم داشت دیگر کار مردم رو  به  راه بود. هر کسی لنگ و قطیفه را 
خودش هم راه می  برد و رختکن حمام هم مراقبت لازم نداشت زیرا مردم همه دین دار و با 
خدا بودند و هرگز کسی به لباس و اثاث دیگران کاری نداشت. و چه خوش است زندگی 
مال  هیچ کس  نیست  مراقب  هیچ کس  وقتی  بدانند حتی  و  باشند  درست کار  همه  وقتی 

دیگری را نمی  برد، و آن جا این طور بود.« )همان، ج8، 102    (
2-2-4-راوی نقّال و روایت گزارشی

حضور پر  رنگ راوی در بعضی موارد خارج از چارچوب روی داد       ها و حوادث داستان به 
توضیح بعضی مسائل منجر می  شود این کار شبیه گزارش وضعیّت است نه داستان  گویی؛ 

مثلًا در داستان از همه به تر:
»اداره  ی مکه در ایام حج کار دشواری بود. شهر مکه علاوه بر یك مجلس شورا به نام 
دارالندوه دارای 9 سازمان بزرگ بود. هر یك از این سازمان ها قسمتی از کارهای شهر را 
انجام می  داد. دو تا از این سازمان ها به نام رفاده و سقایه با ریاست عبدالمطلب اداره می  شد.

رفاده مهمان دار حج  گزاران بود. هر کس از هر جا به زیارت کعبه می  آمد مهمان سازمان 
رفاده بود. توان گران مکه به این سازمان اعانه     هایی تقدیم می  کردند و مسافران از این سازمان 
خوراك رایگان دریافت می  داشتند. مردم مکه-قریش و بنی هاشم-زیارت  کنندگان کعبه را 
مهمان های خدا، مهمان های کعبه و مهمان های شهرشان می  دانستند و در این مهمانی تا 

می  توانستند مهمان دوستی و سخاوت خود را نشان می  دادند.
سقایه هم سازمان جداگانه   ای بود که برای زیارت  کنندگان آب تهیه می  کرد. سرزمین 
مکه همواره گرم و خشك و بی  حاصل بوده و آبی جز آب چند چاه نداشته  است، به دلیل 
نبودن رودخانه و چشمه، آب رسانی برای مصرف روز های  حج کار مشکلی بود، این بود که 

گونه های  روایتی در مجموعه  ی    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب اثر مهدی آذریزدی
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سازمان سقایه از مدتی پیش از حج، از چاه های اطراف آب می  کشید و در آب گیرها و آب 
انبارها ذخیره می  کرد.« )همان، ج8، 11-12    (

قصد راوی از این شیوه  ی روایت این است که خواننده را نسبت به فضای عمومی حوادث 
آگاه کند.

بیان  تاریخی  ابتدا گزارشی  بیان داستان  از  در داستان اخلاص در عملنیز راوی قبل 
می  کند که اگر آن را حذف کنیم هیچ ضرری به داستان نمی  رساند گوئی نویسنده خواسته 

بر اطّلاعات تاریخی مخاطب بیفزاید.
2-2-5-سرعت روایت و تلخیص داستان:

سرعت روایت داستان سیخ کبریت زیاد است راوی با خلاصه  گویی داستان را روایت 
می  کند:

»این طور بود و بود و سال ها گذشت و یك روز دیگ بزرگ حمام سوراخ شد،خزینه 
خالی شد و تون پر از آب شد و حمام بسته شد، آن هم نزدیك زمستان که وجود حمام 

بیش تر اهمیت پیدا می  کرد.« )همان، ج7، 10(
در داستان شیر و آب نیز این ویژگی وجود دارد.

2-2-6-جمع بستن راوی با مخاطب:
راوی فعلی را به خود و مخاطب نسبت می  دهد و از ضمیر جمع استفاده می  کند که این 
خود نشان  دهنده  ی حضور پر  رنگ راوی در داستان است. منظور راوی از شناسه اوّل شخص 

جمع، خود و مخاطب فرضی  اش است:
علی  امیرالمؤمنین  به  نسبت  را  شام  مردم  فراوان  تبلیغات  با  معاویه  که  »می  دانیم 
علیه  السلام و فرزندانش بی   خبر و بدگمان نگاه می  داشت و بسیاری از مردم بدگویی های او را 
باور می  کردند و از روی جهالت، فرزندان پیغمبر را دشمن می  داشتند.« )همان، ج8، 100    (
2-2-7-احساسات خود را به شخصیّت       ها و روی داد های  داستان ابراز می  کند:

در داستان همکاری موش و زاغ راوی احساسات خود را نسبت به صیّاد مستقیم بیان 
کرده  است:

»بیچاره صیاد ساده لوح نمی  دانست که جن و پری افسانه است و چون ما خودمان اسرار 
بعضی چیز       ها و کار       ها را نمی  دانیم خیال می  کنیم جن و پری در آن دخالتی داشته.« )همان، 
ج1، 39    ( علاوه بر ابراز احساسات از شناسه  ی اوّل شخص جمع استفاده کرده  است. در 
داستان حضرت ابراهیم نیز راوی احساسات خود را نسبت به حوادث و روی داد های  داستان 

بیان می  کند.
2-2-8-مخاطب را مورد خطاب مستقیم قرار می  دهد:
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راوی داستان اسفند دودکن حضور پر  رنگ خود را با خطاب قرار دادن مخاطب نشان 
داده  است: »خوب می  خواستید آخر قصه چطور بشود؟ همان  طور شد.« )همان، ج6، 51    (

2-2-9-جمله های  حکیمانه  ی راوی:
بلخ  بیان می  کند: »دو جاهل در صحرای  راوی داستان جاهلانه جمله     هایی حکیمانه 

می  رفتند. راه دراز بود اما از جهالت تا حماقت راه درازی نیست    .« )همان، ج7، 92    (
راوی داستان قارون و کودك دانا نیز جمله     هایی حکیمانه از جانب خود بیان می  کند.

2-2-10-راوی دانای کل بودن خود را پنهان می  کند:
راوی دانای کل  بودن خود را در داستان کودك دانا از طریق آوردن فعل نمی  دانیم در 
جمله  ی زیر پنهان می  کند و از این طریق فاصله  ی بین راوی و نویسنده حفظ می  شود: 
»دیگر نمی  دانیم که آیا زن حاکم رامان را فراموش کرد یا او هم از رامان قدردانی کرد. 
اما این را می  دانیم که هم جمنا و هم رامان تا بودند احساس می  کردند که سعادت مند و 

خوشبختند.« )همان، ج6، 97    (
 در داستان کبوتر جهان گرد نیز راوی از این ویژگی برخوردار است.

2-2-11-استناد به منابع تاریخی:
از سوی  داستان  باورپذیری  به  تاریخی و شخصیّت های  واقعی  منابع  به  راوی  استناد 
خواننده کمك می  کند آذریزدی این شگرد را بیش تر در جلد 5)قصّه های  قرآن( و جلد 8 

)قصّه های  چهارده معصوم( به کار گرفته  است.
در داستان آسان گیری و گذشت راوی چنین می  گوید: »جاحظ- دانشمند عرب- در 
کتاب خود البیان و التبیین نوشته است که امام باقر)ع( در چند کلمه تمام اسرار هم زیستی 
را جمع کرده و فرموده: آسایش زندگی، پیمانه   ای است که دو ثلث آن را هوشیاری و یك 

سوم آن را چشم  پوشی و آسان گیری پر می  کند«.)همان، ج8، 132    (
راوی  عموماً  که  است  راوی  نوع سنتی  مبیّن شاخصه های  یك  ویژگی       ها  این  همه  ی 
دانای کل خوانده می  شود. »طی این شیوه نویسنده هم  چون رب  النوعی بر بلندای داستان 
نشسته و اعمال کلیّه  ی اشخاص آن را، رو در روی هم، در جمع یا در خلوتشان ثبت و روایت 
می  کند. او مجاز است علاوه بر نقل کنش و واکنش های  افراد به ذهن آن       ها نیز حلول کند 
و اندیشه  شان را برای خواننده بر ملا سازد. مجاز است شخصی را وانهد، به مکان دیگری یا 
زمان دیگری رود و شخص دیگری را باز  گیرد و روایت کند مجاز است حتّی کنش داستان 
را متوقف کند و به اظهار  نظر و اظهار فضل یا تحلیل وقایع، اعمال و نظریات و خصوصیّات 
که  می  نمایند  تکلیف  تعیین  و  )مندنی  پور، 1384، 98-99    (  بپردازد    .«  آدم های  داستان 
»البته در این زمانه، هیچ نویسنده  ی متفکری نه چنین خود بزرگ  بین است و نه خواننده  ی 

گونه های  روایتی در مجموعه  ی    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب اثر مهدی آذریزدی
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بر آن حاشیه  و  در داستان حاضر شود  را چنان کودن فرض می  کند که مستقیماً  خود 
بنویسد    .« )همان    (

ویژگی های  راوی در این کتاب به قصّه های  قدیمی شباهت زیادی دارد. »از تفاوت های 
 عمده میان این دو نوع، یکی حضور بلامعارض راوی است در قصّه های  قدیم، حال آن که 
بسا در داستان های  جدید راوی از صحنه غایب است و اشخاص خود به صحنه می  آیند و 

می  گویند و می  کنند آن چه می  خواهند.« )حافظی، 1368، 19    (

3-نتیجه  گیری
از  مجموعه  ی    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب دارای 300 داستان است که پس 

بررسی گونه های  روایتی در همه  ی آن       ها به نتایج زیر رسیدیم:
191 داستان دارای گونه  ی روایتی ناهمسان متن  نگار است؛ به عبارت دیگر 63/66 
درصد از کلّ داستان       ها با این گونه  ی روایتی، روایت شده  اند. بسامد بالای گونه  ی روایتی 
ناهمسان متن  نگار بر جذابیّت داستان برای مخاطب کودك می  افزاید   هم  چنین وجود دانای 
کلّ به دلیل خاصیّت تحلیل  گری  اش به شخصیّت  پردازی داستان های  کودکان نیز کمك 
می  کند؛ زیرا با تحلیل یا بیان افکار درونی آن       ها شناخت شخصیّت های  داستان را آسان 

می  کند
دیگر 24/33  عبارت  به  است؛  بی طرف  ناهمسان  روایتی  گونه  ی  دارای  داستان   73 
درصد از کلّ داستان       ها با این گونه  ی روایتی، روایت شده  است. آذریزدی از گونه  ی ناهمسان 
بی طرف در داستان     هایی استفاده کرده  است که شناخت شخصیّت       ها و دریافت پیام داستانی 
برای مخاطب کودك دشوار و دیریاب نباشد؛ به عبارتی نویسنده در چنین داستان     هایی 

شرایطی مهیا کرده تا کودك پس از تفکر به نتیجه   ای درست برسد.
کلّ  از  درصد  دیگر 10  عبارت  به  است؛  روایتی  گونه  ی  از چند  ترکیبی  داستان   30
داستان       ها با این گونه  ی روایتی، روایت شده است. 5 داستان دارای گونه  ی روایتی ناهمسان 
کنش گر است؛ به عبارت دیگر 1/66 درصد از کل داستان       ها با این گونه  ی روایتی، روایت 

شده اند.
بارزترین ویژگی های  راوی در این داستان       ها حضور پررنگ وی در داستان است که به 
صورت های  زیر آشکار شده است: تأثیر مستقیم راوی بر احساس خواننده، راوی دانای کل، 
خواننده را زودتر از جریان داستان از آینده باخبر می  کند، راوی دانای کلّ، به استدلال و 
توضیح و تحلیل پرداخت در مورد روی داد       ها و شخصیّت های  داستان می  پردازد، خطاب 
با مخاطب،  راوی  بستن  روایت گزارشی.، جمع  و  نقّال  راوی  داستان،  به شخصیّت  راوی 
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مخاطب را مورد خطاب مستقیم قرار می  دهد.، جمله های  حکیمانه  ی راوی، راوی دانای کل، 
دانای کل بودن خود را پنهان می  کند، استناد به منابع تاریخی.

شیوه  ی روایت  گری راوی در    قصّه های  خوب برای بچّه های  خوب به داستان های  کلاسیك 
شباهت دارد. نویسنده  ی مجموعه  ی مورد بحث، با همه  ی محدودیت  ها، در زمانه  ی خود 
کاری سترگ و ارجمند آفرید و ما هم در این پژوهش با تکیه بر آمار و ارقام و مستندات 
قابل مشاهده، بی  طرفانه، ویژگی های  روایت و راوی را در همه  ی قصّه های  موجود در این 
مجموعه بررسی و عرضه کردیم؛ اگرچه برخی از نوشته های  موجود شرایط لازم برای قصّه 

 بودن را نداشتند.
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درد خودبینی از دیدگاه مولوی
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چکیده
قوی ترین و بدترین رذیله ی اخلاقی در دست گاه فکری مولوی، درد خودبینی است. مولوی 
همه  منشأ  پریشانی ،  و  تفرقه  موجب  حقیقت،  شهود  حجابِ  خدابینی ،  مانع  را  خودبینی  درد 
را  خودبینی  درد  از  پرهیز  مقابل،  نقطه ی  در  می داند.  اخلاقی  و  روحی  ویرانی  های  و  تباهی  ها 
این  می شمارد.  حق  معرفت  حصولِ  و  آدمی  روح  شدن  معطر  دوستی،  نوع  تقویت حس  باعث 
مقاله، به واکاوی و تبیین درد خودبینی در آثار مولوی می پردازد و نیز سیری است در عبارات و 
اشارات تأمل برانگیز این عارف از خود رسته و به خدا پیوسته درباره ی چیستی درد خودبینی، 
راه  خودبینی،  درد  از  پرهیز  اثرات  خودبینی،  درد  عوارض  خودبینی،  درد  سرچشمه ی  و  منشأ 
با درمان  باید  انسان  ها  این که  و  عوامل درمان کننده ی درد خودبینی،  شناخت درد خودبینی، 
گردند. رهنمون  مقصود  منزل  سر  به  تا  کنند  حاصل  دل  در  خدابینی  درد  خودبینی،  دردُ 
واژ گان کلیدی: مثنوی معنوی، غزلیات شمس، مولوی، شعر، درد خودبینی، ادبیات عرفانی.
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1-مقدمه
درد، در مکتب عرفانی مولوی، نیرویی نهفته در درون است که شور و شوق در باطنِ 
سالكِ طلب به وجود می آورد و باعث حرکت و سیر و سلوك او می شود که معادل وادی 
طلب قرار می گیرد. البته مولوی این درد را "نه با پای سیر بلکه با بال طیر" در عوالم معنوی 
و عرفانی با تمام وجود احساس کرده و حاصل و نتیجه ی تجربیات روحی و معنوی خود را 
با بیانی رسا و شیوا و با اندیشه ی آفرینشی خود، در اختیار مشتاقان و دردمندان راه حق 

قرار داده است.
از این رو مولوی، در جای جای آثار و اشعار خود تکرار و تاکید بر درد دارد؛ زیرا درد »در 
انسان اندیشه ی طلب بر می انگیزد تا مست و شوریده وار آن چه را در این طلب ، مطلوب 
از پای ننشیند.« )زرین کوب،  نیاساید و در جست جوی کمال  اوست، بجوید، روز و شب 

)167 ،1383
درد جُــو و درد جُــو و درد، درد هیـن مـزن تـو از مــلــولی، آه ســرد  
 )مولوی، 1363، /4304/6(
درد، در نگاه کلی مولوی بر دو نوع است: »یکی درد متعالی و برین که صاحب این درد، 
دچار دغدغه ی حقیقت می شود، و دیگر درد نازل و فرودین که صاحب آن دغدغه ی مسائل 

نازل نفسانی را دارد.« )زمانی، 1389، 329(
دردهای متعالی و برین، مانند درد عشق، درد طلب، درد فراق، درد دین، درد خدا طلبی، 
درد دل، درد اشتیاق و ... که نردبان کمال ، مایه ی رستگاری و پیرو مراد سالك می باشد و 
همین درد است که او را به کمال می رساند. مولوی در طلب درد حقیقی می سوزد و می نالد 
و آن را لازمه ی عاشقی می داند؛ زیرا این »انسان است که دغدغه ی بازگشت به عالم دیگر 
را دارد، درد عرفانی دارد، درد بازگشت به سوی حق و به سوی خدا را دارد، درد مناجات و 

وصال حق را دارد.« )مطهری، 1385، 66( از این رو خطاب به سنایی می گوید:
ای سنایی عاشقان را درد بایــد درد کـــو      بار جور نیکوان را مرد باید مــرد کــــو
این نداری خود ولیکن گر تو این طالبی را       آه سرد و اشك گرم و چهره  های زرد کو
 )مولوی، 1372، 2199(
دردهای نازل و فرودین، مانند درد خودبینی و خودپرستی، درد حرص، درد دنیا پرستی 
و درد صورت گرایی که محل هلاکت و تباهی است؛ زیرا نشیب درد فرودین، شیبی بی فراز 
است و انسان را به خاك مذّلت و تباهی می افکند و دوای درد فرودین، خاك گور است و 

بس:
نیــستش درد فراق و وصــل، هیــچ                  بند فرع است او، نجوید اصل هـیـــچ
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احـمـق اســت و مــرده ی مـاومنـی        کزغــم فــرعش، فــراغ اصــل نـــی
 )مولوی، 1363، /1867-1868/4(
البته ناگفته نماند که مولوی در آثار خود به درد سومی نیز اشاره می کند و آن، درد 
فیزیکی و جسمانی است که سیستم زیستی و بیولوژیکی بدن انسان در طول زندگی ناگزیر 
از برخورد با این عوامل است. اما آن چه مهم است این که مولوی با نگرش تفسیری و با 
رویکرد معنادهی به درد جسمانی، آن را موجب بیداری و آگاهی می داند؛ زیرا »خود درد، 
حتی دردهای جسمانی و عضوی، نعمت است، احساس است، آگاهی و بیداری است و ...« 

)مطهری، 1385، 61(
مولوی دردهای فیزیکی و جسمانی را جزوی از زندگی و واقعیت حیات می داند و بدین 
طریق بدان معنا می دهد و انسان باید از آن در راه تعالی و کمال خود بهره گیرد تا این درد 
ظاهری و جسمانی، رهبر او به سوی منشا درد و آفریننده ی درد )خداوند( باشد؛ همان گونه 
که در کتاب فیه ما فیه آمده است : »به وقت درد دندان و درد گوش و درد چشم و تهمت 
و خوف و ناایمنی، همه او را خوانند به سرّ و اعتماد دارند که می شنود و حاجت ایشان روا 

خواهد کردن...« )مولوی، 1390، 179( و باز می گوید:
چشــم ســختــش اشـك  ها بـاران کنــد         منکـران را درد، الــلـه خــوان کنــد
 )مولوی، 1363، /4690/6(
و  خودبینی  درد  گرفت،  خواهد  قرار  تحلیل  و  بررسی  مورد  مقاله  این  در  آن چه  اما 
خودپرستی است که عواملی هم چون؛ علم و دانش ، عبادت و طاعت، حسب و نسب، حسن 

و جمال، مال و ثروت، مقام و منصب باعث به وجود آمدن آن می شوند.
با توجه به این که عالمان علم اخلاق با تالیف کتاب هایی هم چون؛ رسائل اخوان الصفا 
و خُلّان الوفا، تهذیب الاخلاق، اخلاق ناصری، احیاء علوم الدین، المحجه ی البیضاء، جامع 
السعادات، و معراج السعاده و ... اذعان دارند که قوی ترین و بدترین بیماری اخلاقی یك 
انسان، درد خودبینی و تکبر است و هر انسانی به نحوی از انحا،گرفتار این رذیله اخلاقی 

می باشد و باید نسخه ی درمانی برای آن پیدا کند.
حال در این مقاله برآنیم با توجه به اهمّیت موضوع ، و شایع بودن این مرض نفسانی آن 
را به عنوان یك درد نازل درونی انسان، به روش تحلیلی و با مراجعه به منابع کتاب خانه ای 
است  آن  مقاله  این  از  نویسنده  کنیم. هدف  بررسی  مولوی  معرفتی  تعلیمی-  دیدگاه  از 
که انسان  ها در عصر حاضر که جلوه  های خودبینی به وفور در لایه  های مختلف جامعه و 
به اشکال گوناگون وجود دارد؛ با پیروی از ره نمودها و راه کارهای سازنده ی مولوی ، درد 
خودبینی را از وجود خود بزدایند و به موازات آن، خدابینی ، دگربینی، تواضع و فروتنی در 
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درون حاصل کنند:
دور باش از صحبت خودپرور عادت پرست       بوسه بر خاك کف پای ز خود بیزار زن
 )انصاری، 1344: 43(

درباره ی پیشینه ی این پژوهش باید گفت با توجّه به بررسی  های انجام شده مقاله ای 
مستقل با عنوان »درد خودبینی از دیدگاه مولوی« تألیف نشده است؛ فقط در بعضی منابع 

به صورت پراکنده ، مطالبی عنوان شده است.

2-بحث و بررسی
2-1-درد خودبینی چیست؟:

درد خودبینی و خودخواهی از آفات سهم گین اخلاقی و شخصیتی می باشد که »عبارت 
از ظّن کاذبی است به نفس در استحقاق مرتبه یی که مستحقّ آن نباشد.« )ابن مسکویه، 
1381، 237( خودبینی »خودخواهی و در خود نگریستن است که مغایر با خدابینی است.« 
)سجادی، 1381، 374( و در واقع دشمنی با خداوند است، زیرا کبریا و عظمت، تنها سزاوار 
خداوند است و بس. از این رو، خداوند در قرآن کریم در مذّمت و نکوهش انسان  های خودبین 
می فرماید: »کذالك یطَبعُ اللهُ علی کلّ قلب متکّبرٍ جّبارٍ، هم چنان مُهر می نهد الله بر دل 

هر متکبر گردنکش.« )غافر/35(
این رذیله ی اخلاقی ، یك سلسله واکنش  های روحی و رفتاری را برای شخص خودبین 
به هم راه می آورد ؛ زیرا »بزرگ ترین بیماری که در روح مردمان جای دارد و هرکس آن 
را به دیده ی اغماض می نگرد و هیچ کس درصدد علاج آن بر نمی آید، این است که همه 
معتقدند که هر فرد، به حکم طبیعت، خود را دوست دارد و بنابراین دل بستگی به خود 
همه ی  سرچشمه ی  خود،  داشتن  دوست  در  افراط  همین  ولی  نیست؛  سرزنش  خور  در 
خطاهاست. از این رو کسی که در دام خودخواهی گرفتار است درباره ی راستی و خوبی و 
زیبایی داوری نادرست می کند و همواره در این گمان است که باید خود را برتر از حقیقت 

بشمارد.« )افلاطون، 1367، 2166(
به  وصول  از  را  آدمی  است  حجابی  »اعظم  خودبینی  اخلاقی  رذیله ی  دیگر  طرف  از 
)نراقی،  از مشاهده جمال سعادات.«  انسان  برای  از  پرده ای  بزرگ تر  و  فیوضات،  مرتبه ی 
1384، 226( از این رو اکثر شاعران در آثار خود آن را در شمار دردهای نازل نفسانی به 
حساب می آورند؛ به طوری که حافظ شیرازی، درد خودپرستی را موجب غفلت و بی خبری 
از حقیقت عشق می داند؛ زیرا »در عشق قدم نهادن کسی را مسلم شود که با خود نباشد و 
ترك خود بکند، و خود را ایثار عشق کند.« )همدانی، 1370، 97( از این رو عشق و عاشقی 
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را موجب رهایی از درد خودپرستی می داند:
با مدعی مگویید اسرار عشق و مستـی               تا بی خبر بمیرد در درد خودپرستی
)حافظ، 1372، 435(
درد  که  می یابیم  در  معنوی  مثنوی  خصوصاً  مولوی،  آثار  مطالعه  و  بررسی  با  حال 
خودبینی، صفتی نکوهیده و مذموم است؛ و »این اندیشه که شیر مرد واقعی و آن کس که 
می تواند انسان کامل خوانده شود کسی است که خود را بشکند و از خودی خود رهایی یابد، 
از همان آغاز مثنوی هرگز از خاطر مولانا خارج نشده است.« )زرین کوب، 1389، 155( از 

این رو می گوید:
سهل شیری دان که صـف  ها بشکند                          شیـر آنسـت آن که خود را بشـکنـد
)مولوی، 1363، /86/1(
انسان  ها بیش تر در قدرت  گرایی، آوازه جویی و  در روزگار مولوی، جلوه  های خودبینی 
دعوی بزرگی و سری داشتن در فقه و دانش )هم چون بلعم با عور(، پایه و جاه )هم چون 
ارمغان می آورد، مجال رشد  به  آنان  برای  اعتبار موهوم اجتماعی را  فرعون( که وجهه و 
می یافت. حال مولوی ابیات زیبایی در نقد درد خودبینی فرعون و فرعون صفتان تاریخ بشر 

دارد که در خور توجه است:
تو انَا ربُّ همی گویی بـــه عـــام            غافل از ماهیّتِ ایــن هــر دو نـــام
ربّ بر مربوب کی لــرزان بــود؟           کی انَادان بند جســم و جـــان بود؟
نك انـا مـائیم رســتـــه از انــا           از انَــای پـُــر بـــلای پـُــر عــنــا
آن انایی بر تو ای سگ شوم بود           در حق مــا دولــت محــتـــوم بود
گر نبودت این انایی کـینه کـش                کی زدی بر ما چنین اقبال خَـوش
شکر آن کزدار فـــانی می رهیم               بر سر این دار پــندت می دهــیــم
)همان، 4128/4133/5(
مولوی با بهره گیری از تعالیم قرآنی و اسلامی، درد خودبینی را زهری کشنده توصیف 
می کند که نوشنده ی آن، به تباهی و نابودی کشیده می شود؛ از این رو قوی ترین و بدترین 
رذیله ی اخلاقی را درد خودبینی می داند که در درون هر یك از آدمیان به انحاء مختلف و در 
قالب مقام و منصب، مال و ثروت، علم و دانش، زیبایی ظاهری و ... مجال ظهور پیدا می کند:
علـــتی بترّ زپنـــدار کـــمــال      نیــســت انـــدر جان تـــو ای ذو دَلال
از دل و از دیده ات بس خون رود    تــا زتــو این مُــعــجبی بـــیــرون رود
ُــدست    وین مرض، در نــفــس هر مخلوق هست عــلتّ ابلــیس اناخیری ب
 )مولوی، 1363، /3214-3216/1(
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2-2-ابلیس، واضع درد خودبینی:
خداوند در قرآن کریم در آیات متعدد، از جمله آیه ی 116 از سوره طه، 31 از سوره ی 
حجر و 50 از سوره الکهف، به تمرّد و سرکشی ابلیس از سجده بر آدم )ع( سخن می گوید؛ 
ابلیس را واضع درد خودبینی معرفی  از این رو اکثر مفسرین قرآن در تفسیر آیات فوق، 
می کنند. ابلیس به خاطر خودبینی و خودخواهی بر حضرت آدم )ع( سجده نکرد و گفت: 

من از آتشم و آدم از خاك. در قرآن آمده است:
»ما مَنَعَك ألاَّ تسَجُدَ اذِ امََرتكَُ قالَ انَاَ خَیرٌ منه خَلقَتنَی مِن نارٍ وَ خَلقَتَهُ مِن طینٍ.« 

)اعراف/12(
از  بهره گیری  با  است  اسلامی  و  قرآنی  مکتب  یافته ی  پرورش  که  مولوی  هم چنین 
آموزه  های قرآنی، ابلیس را پیش آهنگ متکبران و خودبینان معرفی می کند و عقیده دارد که 
رئیس المتکبرین، یعنی شیطان معلون در طریق حق، خارهای وساوس و اوصاف ذمیمه ی 
زیادی گسترده است و »شیطان سنت بدی برای آدمیان نهاد. او سنّت تکبّر و خودبینی را 
وضع کرد و زان پس اکثر آدمیان بر آن نهج رفتار کردند و فرجام بدی یافتند.« )زمانی ، 

)538 ،1390
چون برین ره خار بنهاد آن رئـــیس                  هر که خست او، گفت: لعنت بر بلیس
یعنی این غم بر من از غدر وی است                 غــدر را آن مــقتـــدا سابق پی است
بعد ازو، خود قرن بر قرن آمــدنــد                    جـمــلگان بر سنّـت او پــا زدنـــد
 )مولوی ،1953-1955/5/1363(
تکبّر می داند؛ زیرا  را درد خودبینی و  ابلیس  این رو مولوی، سبب و علت گم راهی  از 
خودبینی »حجابی عظیم است میان وی و میان حق تعالی و از این، همه اخلاق زشت تولد 

کند، و از همه اخلاق نیکو بازماند.« )غزالی، 1383، ج2، 253( بنابراین می گوید:
زلـّــت آدم ز اشـکـم بـود و بـاه            و آنِ ابلــیس از تکـبّر بــود و جــاه
لاجـرم او زود استغـفـــار کــرد           ویــن لــعیـن از توبه استکبار کــرد
 )مولوی، 1363، /520-521/5(

2-3-منشأ و سرچشمه ی درد خودبینی:
مولوی مقام و منصب ، مال و ثروت را دو عامل قوی می داند که کوره ی تکّبر آدمیان را 
شعله ور و پررونق نگه می دارد و بر کبکبه و شکوه ظاهری او می افزایند و درون او را از خود 

بینی و تکبر می آکنند:
کبر زآن جوید همیشه جــاه و مــال                    که زسر گین است گُلخَن را کمــال
کین دو دایه، پوست را افزون کننــد               شَحم و لحَم و کبر و نخوت آکننــد
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 )مولوی، 1363، / 5 / 1948-1947(
از این رو مولانا، منشأ و ریشه ی درد خودبینی و تکبّر را ناشی از غفلت از جوهر حقیقت و 
توجه به ظواهر دنیوی؛ مانند مال و مقام می داند. ریشه ی درد خودبینی در غفلت از حقیقت 
است؛ درست مانند یخی که از آفتاب غافل است. اگر یخ هم نشین حرارت خورشید شود به 
ماده ای سیال مبدّل می گردد. همین طور اگر اهل تکبر خود را در معرض شمس حقیقت 

قرار دهند از انجماد روحی و فکری بیرون می آیند و روحی روان و سیال پیدا می کنند:
این تکبّر از نتیجه ی پوســت است                     جاه و مال آن کبر را از آن دوست اسـت
این تکبّر چیست؟ غفلت از لبُـاب    منجمد، چون غــفلــت یـــخ ز آفتـــاب
)همان، 1940-1941(

بی جای  و ستایش  های  تملّقات  را  درد خودبینی  از سرچشمه  های  دیگر  یکی  مولوی 
اطرافیان می داند که باعث به وجود آمدن درد خودبینی و ازدیاد آن می شود؛ زیرا »ستایش 
و مدح، خودپسندی را پرورش می دهد و این صفت در آغاز کار ضعیف است؛ ولی پس از 
تکرار و انتشار مدح، حس تکبر و عجب نفسانی قوت می گیرد و گاه تا به دعوی خدایی 
نیز می کشد.« )فروزانفر، 1381، ج2، 740( همان گونه که فرعون ، بر اثر تملقّ، گستاخانه 

ادعای خدایی می کرد و می گفت: »انا رَبکُّم الاعلی« )نازعات/24(
سجده ی خلق از زن و از طفـل و مـرد          زد دل فرعون را رنـــجــور کـــرد
گفتــنِ هر یك خداوند و مَــلـِــك                        آن چنان کردش زو همی مُنهتِـك
که به دعوّیِ الــهــی شــد دلــیـر                       اژدها گشت و نمی شد هیچ سـیر
 )مولوی، 1363، /1555-1557(

مولانا یکی دیگر از سرچشمه  های درد خودبینی را ناشی از نقصان عقل می داند؛ زیرا 
این بیماری سبب می شود »که ما نادانی خود را دانایی بشماریم و هنگامی هم که هیچ 
نمی دانیم در این گمانیم که همه چیز می دانیم و به سبب این پندار، کاری را که نمی دانیم، 
به جای آن که به اهلِ فن واگذار کنیم، خود انجام می دهیم.« )افلاطون، 1367، 2166( 

بنابراین می گوید:
کفر و فرعونی هر گبرِ بــعیــد                           جمله از نقصــانِ عقل آمد پدیــد
َـــرَج بهر نقصان بـــدن آمــد فَــرَج                           در نبُی که ما علی الاعمی ح
 )مولوی، 1363، /1540-1541/2(
مولوی یکی دیگر از سرچشمه  های خودبینی را ناشی از بی دردی می داند. مولوی عقیده 
دارد بی دردی، انسان را وا می دارد که مدعی مقام خدایی شود و راهزن طریق انبیاء و اولیاء 
گردد؛ البته این درد، هیچ ربطی به آن چه معادل وَجَع و الَمَ در زبان عربی است ندارد؛ بلکه 
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»مقصود آمادگی روحی انسان است برای پذیرفتن امور ذوقی و حقایق روحانی و چیزهایی 
که می تواند انگیزه ی کارهای اساسی شود و نیروی حرکت سالك به سوی مقصود گردد.« 
)شفیعی کدکنی، 1383، 560( از این رو انسانِ بی درد، مانند فرعون، کوس خدایی می زند؛ 
نشان  استغنا  و  بی نیازی  و  می انگارد  حقیقی  وجود  را  خود  مجازی  و  موهوم  وجود  زیرا 

می دهد:
گر سر فرعون را درد بـُـدی و بــلا                       لاف خدایی کجا در دهدی آن عَنـود
)مولوی ، 1378، 887(

و باز می گوید:
آن که او بی درد باشد ره زنی اســت                      زآن که بی دردی اناالحق گفتنی اسـت
 )مولوی، 1363، /2521/2(

2-4-عوارض درد خودبینی:
مّضرات تعلق به خود و خودبینی از جمله موضوع  های مهمی است که کم و بیش در 
متون اخلاقی – عرفانی در باب آن سخن گفته شده است؛ زیرا در بند خود بودن، مانع عروج 
انسان به سوی کمال مطلق است که »خوف و حجاب از خودی خیزد و امن و وصول از 
بی خودی.« )رازی، 1379، 171( انسانی که هنوز در قید خویش و تمنیات نفسانی خویش 
است و از آن به در نیامده ، گرفتار درد خودبینی است. از این رو مولوی، عوارض متعددی 

برای درد خودبینی ذکر می کند که مهم ترین آن  ها موارد زیر می باشد:
درد خودبینی ، مانع خدابینی است؛ از این رو »تا از خودپرستی فارغ نشوی خداپرست 
نتوانی بودن. ... و تا از خود بنگریزی به خود در نرسی؛ و اگر خود را در راه خدا نبازی و 
فدا نکنی مقبول حضرت نشوی.« )همدانی، 1370، 25( بنابراین مادام که انسان به درد 
خودبینی گرفتار است خدابین نخواهد شد؛ هرگاه درد خودبینی در انسان رو به کاستی نهد 

آن یار حقیقی را خواهد دید:
کین مَــنــی از وی رسد دم دم مـرا                 پس وَرا بینم، چو این شــد کــم مــرا
)مولوی، 1363، /2197/1(

سعدی نیز خودبینی را مانع خدابینی می داند و می گوید:
بـزرگـان نـکردند در خود نگـاه              خـدابیـنـی از خویش تن بین مخواه
 )سعدی ، 1372: 12005(
درد خودبینی ، منشأ همه ی تباهی هاست که »راه سالك را در سلوك می بندد و او را 
از رسیدن به مقامات و حالاتی که به کمال انسانی منتهی می شود باز می دارد.« )گوهرین، 
1368، ج9، 14( از این رو مولوی درد خودبینی و "من"و "مایی" را منشأ همه تباهی  ها و 
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ویرانی  های روحی و اخلاقی می داند که انسان در برابر حضرت حق از خود نشان می دهد:
در مـن و مـا، سخت کردستی دو دَسـت           هست این جمله ی خرابی از دو هســت
 )مولوی، 1363، /3012/1(
درد خودبینی و تکبّر، موجب تفرقه و پریشانی هست؛ زیرا خودبینی »مانع بود از آن که 
حق قبول کند از دیگران؛ تا قومی که بدین صفت باشند، اندر مسائل دین مناظره همی 
کنند، چون حق بر زبان یکی پیدا آید ، آن دیگری را کبر بر آن دارد که انکار کند و قبول 
نکند.« )غزالی، 1383، ج 2، 256( از این رو خودبینان در غفلت از حق، مرده اند؛ اما در کذب 

و دروغ گویی افرادی زنده و فعال به شمار می آیند:
ُــرده از جــان، زنـده اندر مَخرَقــه از تـکبّـر جـملـه انـدر تـفـرقـه            م
 )مولوی، 1363، /2033/4(
درد خودبینی ، سبب غم  های جان کاه است. مولوی منشأ و خاست گاه غم و اندوه را، درد 
خودبینی می داند که از طوفان "من" و "مایی" برخاسته است که سبب تباهی عمر انسان 

می شود:
این همه غــم  ها که اندر سینه هاسـت          از بخــار و گردِ بود و بــاد مـــاســت
 )همان، 2296/1(

2-5- اثرات پرهیز از درد خودبینی:
پرهیز از رذیله ی اخلاقی خودبینی، سبب می شود تا انسان همه را دوست بدارد. مولوی 
معتقد است همه دشمنی  ها از خودبینی ناشی می شود. کسی که از خودش بیرون بیاید، 
همه ی مردم را منِ خودش خواهد شمرد. در این جاست که شخص، دوست دار بشریت 
می شود و از جنگ و ستیز دست بر می دارد. البته باید اذعان داشت شخصیت نوع دوستی 
مولوی، در سراسر آثارش مشهود است؛ زیرا »دوستی برای او عین حیات و در واقع عین روح 
بود. بدون دوستی ، انسان در ظلمت خودی می ماند. این چیزی بود که انسان را از خودی 
می رهاند، او را طاهر می کرد، از خود نگری می رهانید و غیرنگری را برای او وسیله ی رهایی 
از خودی- که اوج حیات حیوانی بود- تعلیم می نمود.« )زرین کوب، 1391، 272( بنابراین 

مولوی می گوید:
دوست جمله شد، چو خود را نیست دوست هر که بی من شد ، همه من  ها خود اوسـت 
زان که شد حاکیّ جـملــه ی نـقــش هــا آیـنـه ی بـی نقـــش شــد، یـابــد بهـا 
 )مولوی، 1363، /2665-2666/5(
از خود و ترك  باعث معطر شدن روح می شود؛ زیرا رهیدن  از درد خودبینی ،  پرهیز 
خودبینی »روح عارف را که آماده ی بازگشت به عالم روحانی خویش است، در دنیای جسم 

درد خودبینی از دیدگاه مولوی
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که زندان و اسارت گاه اوست تدریجاً از هر چه باطل است می گسلد، از هر چه توقف در آن 
برای روح متضمن تنزل در مراتب مادون انسانی است جدا می کند، به او پر و بال آسمان 
پوی برای پرواز به ماورای عالم انسانی می دهد و او را -پله پله تا ملاقات خدا- مجال عروج 

و کمال می بخشد.« )زرین کوب، 1391، 259( از این رو مولوی می گوید:
هین روش بگزین و ترك ریــش کــن              ترك این ما و من و تشویش کن
تا شوی چون بوی گل با عاشــقـــان                         پیشوا و رهنمای گُـلـــستـــان
)مولوی، 1363، /3349-3350/5(
اجتناب از درد خودبینی ، باعث حصولِ معرفت حق است؛ از آن رو »خود را به خودِ خود بودن 
دیگر است و خود را به معشوق خود بودن دیگر، خود را به خودِ خود بودن خامی بدایت عشق 
است، چون در راه پختگی، خود را نبود و از خود برسد آن گاه او را فرا رسد.« )غزالی، 1368، 34(

از این رو مولوی عقیده دارد وقتی انسان، هستی مجازی و منِ کاذب خود را نفی کند و 
از درد خودبینی و زوائد برجسته ی آن دست بکشد به معرفت هستی حقیقی نائل خواهد 
شد؛ زیرا انسان »تا همزه ی ترّدد و هستی خود را حمزه وار از خودی خود حذف نکند از بئرِ 
تاریك خودبینی که چاهِ طبیعت و نفس است نرهد.« )افلاکی، 1362، ج1، 107( بنابراین 
از  را  آفل  ابتدا همه ی معبودهای  الا الله"  اله  "لا  به مصداق کلمه ی شریفه ی  باید  انسان 
قبیل اسم و رسم و جاه و مال و شهوات حیوانی و تفاخر به علم و طاعت را که از مظاهر 

خودپرستی و خودبینی می باشد نفی کند تا به معبود حقیقی برسد: 
این سخن خایی دراز از بهر چـیسـت؟    گفت مطرب: زان که مقصودم خفی است
می رسد اثبات، پیش از نــفـی تــو                    نـفی کـردم تــا بـَری زاثــبــات بـُـو
در نـوا آرم بــه نـفـی ایـن ساز را                      چــون بمیــری ، مرگ گــوید راز را
 )مولوی، 1363، /720-722/6(

2-6-راه شناخت درد خودبینی:
ممکن است سالك در میانه ی راه و یا حتی ابتدای راه به کشف و ذوقی برسد و حقیقتی 
را در یابد و بلافاصله گمان کند که حتماً به انتهای راه رسیده است. این غرور و کمی جنبه، 

او را دچار خودبینی می کند.
حال مولوی راه شناخت درد خودبینی را، امتحان الهی می داند؛ زیرا »بسیار می شود که 
آدمی ادعای خالی بودن از کبر را می کند، بلکه خود نیز چنان گمان می کند ولی چون وقت 
امتحان می رسد. معلوم می شود که این مرض در خفایای نفس او مضمر است.« )نراقی، 
1384، 232( بنابراین هیچ کس در این جهان، بی امتحان نمی ماند؛ نه ناقصان و نه کاملان. 
هرکس در مرتبه ی خویش امتحان می شود: »او لایرون انهّم یفتنون فی کلّ عام مرّه او 
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مر تین ثمّ لایتوبون و لاهم یذّکرون.« )توبه/126( حال مولوی عقیده دارد امتحان پشتِ 
امتحان است ، و بلعم باعور و ابلیس ملعون که به طاعت و عبادت، خودبین و مغرور شده 
بودند و خود را کامل می پنداشتند در آخرین امتحان الهی، خوار و زبون و رسوای عام و 

خاص شدند:
امتحان بر امتحان است ای پدر                        هین به کم تر امتحان، خود را مخر
بلعم باعور و ابـلیس لـــعیـــن                          ز امتحان آخرین گشته مَــهــیــن
 )مولوی، 1363، /746-747/3(

2-7-عوامل درمان کننده ی درد خودبینی:
و  عوامل  سراغ  به  باید  عضوی،  و  درد جسمانی  یك  اساسی  درمان  برای  انسانی  هر 
از  آگاهی  و  رنج  و  درد  ماهیت  به  آگاهی  از  پس  عاقل  »انسان  زیرا  برود؛  آن  ریشه  های 

خاست گاه آن، باید طالب رهایی از درد باشد.« )دوپاتن، 1385، 245(
بیماری  های اخلاقی از جمله، درد خودبینی نیز به یقین همین گونه است؛ باید ریشه یابی 
شود، آن گاه ریشه  ها را بخشکانیم، باید دریابیم که »بشر طالب چیست و درد و درمان او 
چیست؟ یعنی می خواهیم ببینیم مولوی در این باره چه گفته و برای دردهای بی درمان 
درونی بشر چه چاره اندیشیده است. مولوی سالیان دراز عمر خود را صرف تحقیق و غور در 
بررسی همین مسائل کرده و حل این مشکلات را عالی ترین هدف انسان و مهم ترین فرایض 

بشری دانسته است.« )همایی، 1374، ج2، 791(
حال مولوی عوامل درمان کننده ی درد خودبینی را موارد ذیل می داند:

عشق ربانی، دافع درد خودبینی است. مولوی عقیده دارد که نوشیدن شراب سبحانی 
عشق و محبت ربانی، خودبینان خُرده گیر را از درد خودبینی و غرور نجات می دهد؛ زیرا 
»در تصوف عاشقانه، مهم ترین مساله، ترك خودخواهی و اتصاف به اوصاف کرم است که آن 
هم در پرتو سلوك عشقی حاصل می شود.« )سروش، 1379، 42( از این رو مولوی می گوید:

خواجه را از ریش و سِبلتَ وارهــان در ده ای ساقی یکی رطلــی گــران 
نخوتش بر ما سبـالـــی می زنــد                لیك ریش از رشك ما بر می کَنَـد
مــاتِ او و مـــــاتِ او و مـــــاتِ او                که همی دانـیم تــزویـــراتِ او
از پــس صــدســـال آنچ آیـد از او                           پــیــر می بیند مُعیَّن مو به مو
 )مولوی، 1363، /2022-2025/6(
از  یکی  زیرا  دارد؛  اصلاح  امکان  نیکان،  با  مصاحبت  اثر  بر  خودبینان  خودبینی  درد 
راه  های درمان درد خودبینی »عمل سالك و جهد و کوشش اوست در رهایی از این درد 
سهم ناك با پیروی از راهنمای  های مراد و مرشد راهدان خود.« )غزالی، 1383، ج2، 615( 

درد خودبینی از دیدگاه مولوی
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از این رو کسی که دچار درد خودبینی است اگر با جانِ الهی و نیکان روزگار دم ساز شود، 
خودبینی اش مبّدل به خدابینی می شود:

این همه اوصـافـشـان نـیکـو شود                        بد نماند چون کـه نیکـو جـو شــود
گر مَنـی گنـده بـود هم چون منـی                        چون به جان پیوست، یـابـد روشنـی
 )مولوی،1363 /6 / 124-125(
مولوی یکی دیگر از عوامل درمان کننده ی درد خودبینی را، تواضع و فروتنی می داند؛ 
زیرا تواضع »عبارت است از شکسته نفسی، که نگذارد آدمی خود را بالاتر از دیگری بیند 
و لازمه آن، کردار و گفتار چندی است که دلالت بر تعظیم دیگران و اکرام ایشان می کند. 
و مداومت بر آن  ها اقوی معالجه است از برای مرض کبر.« )نراقی، 1384، 237( بنابراین 
لازم است که انسان از اطاعتِ خاك سارانِ درگاه حضرت حق رخ بر متابد؛ زیرا در غیر این 

صورت، دچار درد خودبینی می شود و راه هدایت را گم می کند:
سایه ی طوبی ببین و خوش بـخســپ            سربنه در سایه بی سرکش بخسپ
ّـد آن صــفا را مَهجعَی ست ظلِّ ذَلَّت نفَسُهُ خوش مَضجـعَی سـت                     مسـتع
گر از ین سایه روی سـوی مَــنـــی                     زود طـاغـی گـردی و ره گـم کنی
 )مولوی، 1363، /3345-3347/4(
مولانا یکی دیگر از عوامل درمان کننده ی درد خودبینی را، سماع عارفانه می داند. او 
معتقد است وقتی که مردان حق، از دست خود نگری و انانیّت خود می رهند، دست افشانی 
می کنند؛ زیرا »وجد و سماع او و اشتغالش به شعر و رقص و موسیقی او را قدم به قدم از 
تعلقات خودی جدا می کند و برای عروج به لقاء ربّ آمادگی می دهد.« )زرین کوب، 1390، 

)8
رقص آن جا کن که خود را بشکنی                پنبه را از ریش شهوت بـرکـــنـی
رقــص و جولان بر سر میدان کنند                رقص اندر خونِ خود مردان کنند
 )مولوی، 1363، /95-96/3(

2-8-توصیه ی مولانا درباره درد خودبینی:
مولوی در سراسر آثار خود؛ خصوصاً مثنوی معنوی، حکایت  ها و داستان  ها و تمثیلات 
زیبایی در نقد و نفی درد خودبینی بیان می کند و آن را از شمار رذایل اخلاقی می داند؛ زیرا 
درد خودبینی »از مهلکات است و هیچ یك از آدمیان از آن به دور نیست.« )فیض کاشانی، 
1379، ج6، 356( با این وجود مولوی، تنها در یك مورد آن را روا و جایز می داند و آن هم 

تکبّر در برابر فرومایگانِ هوی پرست است:
ای تواضع برده پیشِ ابـــــلــهــان                 وی تکـبر برده تـوپــیش شـــهـــان
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آن تکبّر برخسان خوب است و چُست        هین مرو معکوس ، عکسش بندِ توسـت
)مولوی، 1363، /2225-2226/4(
حال مولوی شهوات نفسانی و لذّآت جسمانی مانند، مال و ثروت، مقام و منصب را باعث 
مستی و خودبینی می داند. در نتیجه به انسان توصیه می کند از شهوات و لذّآت به اندازه ی 
نیاز و در حدّ کفاف بهره مند گردد تا گرفتار درد خودبینی نشود و از سیر به سوی معالی 

روحی و معنوی بازپس نماند:
هم چنین هر شهوتی اندر جهــان              خواه مال و خواه جاه و خـواه نــان
هر یکی زین ها تو را مستــی کند             چون نیابی آن، خُمــارت می زنـــد
این خُمار غم، دلیل آن شده ست           که بدان مفقود، مـستیّ ات بدُه سـت
جز به اندازه ی ضرورت، زین مـگیر             تا نگردد غــالب و، بــر تــو امــیـر
 )همان، 2257-2260/3(
توصیه ی دیگر مولوی بر این که انسان به درد خودبینی مبتلا نشود این است که همواره 
 ». ... اصل خود را فرایاد آرد »که چه بوده ای در اصل، و چه خواهی شد، بعد از مرگ 

)طوسی ، 1360، 96( تا خودبین و متکّبر نشود:
کِــرمَــکــیّ و از قَـذَر آکنـده ای                طُـمــطُـراقی در جهان افـگنـده ای
از مَـنـی بــودی، منـی را واگـذار            ای ایَـاز آن پــوستـیـن را یــاد دار
)مولوی، 1363، /1855-1856/5(

3-نتیجه گیری
از این بحث می توان این گونه نتیجه گرفت: درد خودبینی، قوی ترین و مذموم ترین درد 
درونی انسان است که مانع خدا بینی و عروج انسان به سوی کمال مطلق است. مولوی مقام 
و منصب، مال و ثروت را دو عامل قوی می داند که باعث افزایش خودبینی انسان می شود. 
ستایش  های  و  تملقّات  حقیقت ،  جوهر  از  غفلت  از  ناشی  را  خودبینی  درد  منشأ  مولوی 

بی جای اطرافیان، نقصان عقل و بی دردی می داند.
پرهیز از درد خودبینی ، سبب تقویت حس نوع دوستی ، معطر شدن روح آدمی و حصول 
معرفت حق می شود. راه شناخت درد خودبینی، امتحان الهی است. مولوی در یك مورد 

خودبینی را جایز می شمارد؛ آن هم خودبینی در برابر انسان فرومایه ی هوی پرست است.
مولوی عوامل درمان کننده ی درد خودبینی را عشق الهی ، هم نشینی با نیکان، تواضع و 
فروتنی و سماع عرفانی می داند. مولوی از آن جایی که عارف از خود رَسته و به خدا پیوسته 
بود؛ در نهایت به انسان توصیه می کند از عواملی که باعث ایجاد خودبینی می شود، پرهیز 

درد خودبینی از دیدگاه مولوی
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کنند و با درمان درد خودبینی، درد خدا بینی در دل حاصل کنند تا به شهود حقیقت 
دست یابند.
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چکیده
تاثیر  معاصر  شاعر  به خصوص  عاطفه ی  شاعر،  و  اندیشه  بازتاب  در  آن  نقش  و  خیال  صور 
بسیاری بر مخاطب این اشعار دارد. استعاره و انواع آن به عنوان یکی از چهار رکن صورت  های 
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مشابهت وابستگی وجود داشته باشد. پس می  توان گفت استعاره در حقیقت تشبیهی است که 
عنوان  به  فریدون مشیری  در شعر  استعاره  بررسی  است.  آن مذکور  در  تشبیه  از طرفین  یکی 
شاعری نوپرداز و پیرو سبك نیمایی از جهات ساختار و محتوای متنوع و تاثیر پذیری شاعر از 
طبیعت و اجزای آن و تاثیر گذاری شعر شاعر بر روح و روان مخاطب بسیار حایز اهمیت است.
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1-مقدمه
استعاره مجازي است به علاقه ی مشابهت میان معناي منقول عنه و معناي مستعمل 
فیه با قرینه ی صارفه  یي که مانع از اراده ی معناي اصلي باشد. بنابراین تعریف استعاره بر 
دو ویژگي بنیادین استوار می  گردد. یکي آن که استعاره نوعي از مجاز است و دو دیگر آن 
که استعاره مبتني بر تشبیه و متوقف بر آن است. ویژگي نخست از مساله ی "دلالت" سر 
بر می  کند و به "عاریت گرفتن" در مباحث جدید مساله ی  "جانشیني" که در معناي لغوي 
استعاره وجود دارد، منجر می  گردد و خصوصیت دومین آن به تشبیه اشاره می  کند که دو 
پایه ی اصلي دارد و بدون این دو مولفه، یعني مشبه و مشبه به، اساساً شکل نمي  گیرد. اما از 
آن جهت که استعاره فرا رفتن از تشبیه است، مسأله ذکر و حذف یکي از دو طرف تشبیه 
در استعاره نقش ایفا می  کند و با ذکر یکي و حذف دیگري دو گونه ی اصلي استعاره، یعنی 

استعاره های مصرحه و کنایي به وجود می  آیند.
عبدالقاهر جرجاني در توضیح و بعد جانشیني و یا به عاریت گرفتن واژه یی براي دلالت 
بر واژه ی دیگر، می  گوید: »استعاره، في الجمله، این است که واژه  یي در هنگام وضع لغت، 
اصلي شناخته شده داشته باشد و بر شواهدي دلالت کند که به هنگام وضع، به آن معني 
اطلاق می  شده و سپس شاعر یا غیر شاعر این واژه را در غیر معني اصلي به کار گیرد و این 

معني را به آن الفاظ منتقل سازد.« )جرجانی، 1389، 21(
به سخن دیگر استعاره در "محور جانشیني"عمل می  کند اما بر خلاف جانشیني در زبان 
که بر "حقیقت" مبتنی است، واژه در همان حال که جانشین می  شود، چون از حوزه ی دلالي 
دیگري به علاقه ی مشابت، برگزیده می  شود، وجه "مجازي" خود را آشکار می  سازد. بنابراین 
بدون این دو ویژگي، هیچ استعاره  یي وجود نخواهد داشت این مسأله را هاوکس با تکیه بر 
معنایي که در پشت واژه ی "متافور" پنهان است به گونه  یی دقیق و علمي توضیح می  دهد. 
به گفته ی او واژه ی)Metaphor(، یا همان استعاره، از واژه ی یوناني)Metaphora( گرفته شده 
که خود مشتق است از )Meta(به معناي "فرا" و )Pherein( به معناي بودن، مقصود از این 
واژه، دسته ی خاصي از فرایندهاي زباني است که در آن  ها جنبه   هایي از یك شيء به شيء 
دیگر منتقل می  شود به نحوي که از شيء دوم به گونه  یي سخن می  رود که گویي شيء اول 

است.« )هاوکس، 1390، 11(
اما از آن روي که در این جانشیني واژه  یي به جاي واژه ی دیگر، به تعبیر هاوکس فرا 
بردن جنبه  اي از یك شي ء به شيء دیگر در استعاره تنها می  تواند بر بنیاد شباهت بنا شود، 
ناگزیر باید به ساختمان تشبیه و دو پایه ی اصلي آن که در شکل گیري استعاره نقشي 
تعیین کننده دارند، توجه کرد. براي نمودن این وجه استعاره، به اختصار گفته  اند، استعاره 
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تشبیهي است که یکي از دو پایه ی آن حذف گردد. به شرط آن که "مذکور" بر "محذوف" 
دلالت کند. »پس اگر مشبه به مذکور و مراد از آن مشبه است آن استعاره، مصرحه است 

و اگر مشبه مذکور و مراد از آن مشبه به است، مکنیه است.« )مازندرانی، 1376، 281(
استعاره در زبان تجلي پیدا می  کند و از این روي امري زباني است. هم چنان که تمام 
واژگان در زبان، وقتي معنا پیدا می  کند که در جمله قرار گیرد، لفظ مستعار هم بیرون جمله 
یا به تعبیر دقیق  تر، بدون قرار گرفتن در موقعیتي خاص که با یاري قرینه  یي انتقال ذهن از 
معناي حقیقي به معناي مجازی  اش میسر گردد، وجود نخواهد داشت. جرجاني براي نشان 
دادن رابطه ی واژه ی مستعار و معناي مورد نظر، از رابطه ي مالك و ملك استفاده کرده 

است )جرجانی، 1389، 250( 
اما توجه به این نکته هم اهمیت دارد که در استعاره تنها فرآیند انتقال از حقیقت به 
مجاز اهمیت ندارد. بلکه خود مستعار هم که این انتقال بر عهده اوست، وجهه خاص و 
حقیقتي قابل بررسي دارد. چرا که میان مستعار و معناي منظور، تعاملي وجود دارد که 

بي  آن استعاره تحقق نخواهد یافت.
 به سخن دیگر »گوینده "ادعاي دخول مشبه در جنس مشبهٌ به" را دارد. یعني او مدعی 
است که مشبه به دو بعد دارد. یکي متعارف که اهل زبان آن را به راحتي و بدون قرینه 
در میابند و دیگري غیر متعارف مشبهي که دخولش در جنس مشبه به، ادعا شده است.« 

)مازندرانی، 1376: 282(
 ناگفته پیداست که استعاره به دلیل آن که فقط واجد یکي از دو سوي تشبیه است، 

فشردگي ویژه  یي دارد و به همین دلیل از تشبیه بلیغ  تر و زیباتر است.
که  استعاره ی مصرحه  بر خلاف  استعاره ی  کنایي،  در  که  دارد  اهمیت  نیز  نکته  این 
رابطه ی شباهت در آن صریح است، قصد نداریم چیزي را به چیزي مستقیماً مانند کنیم. 
بلکه اولا تشبیه در این جا "تشبیه مضمر نفسانی" است و ثانیاً بیش  تر در پي آنیم که یك 
چیز را در هیأت چیزي دیگر به نمایش درآوریم و بدین ترتیب به آن عینیت و تشخص 
بخشیم. پس ادعاي یك ساني هم زمان دو معنای حقیقی و مجازي در واژه ی مستعار، به 
آن ارزش می  دهد. همین نشان دادن چیزي در هیأت چیزي دیگر باعث شده است که 
استعاره ی کنایي که به واژگان و تصاویر حرکت و پویایي می  بخشد، جاي گاه حقیقی خود را 

در خلاقیت گوینده بیابد و ارزش هنري بیش  تري بدان نسبت داده شود. 
همین مساله، یعنی بنا شدن استعاره بر تشبیه، سبب شده است که بلاغت نویسان 
پیشین، تشبیه را به دو گونه محذوف و تام تقسیم کنند و گونه ی محذوف آن را استعاره 

بنامند.

ساختار استعاره در شعر فریدون مشیری



مجله ی زبان و ادبیات فارسی124 /

استعاره اگرچه رفتاري زباني است و معني براي به کارگیري آن در زبان وجود ندارد، 
اساساً به حوزه ی ادبیات و به ویژه به شعر تعلق دارد. زیرا شعر بیان خیال انگیز در یافته های 
عاطفي است. کلامي را که بر تخیل بنا نشود، نمي  توان شعر نامید. پس شعر با استعاره 
چنان در هم تنیده می  شود که همواره یکي دیگري را فرا می  خواند و می  توان بر آن بود که 
استعاره، آن چنان که برخي می  گویند جزو ذاتي و جدایي نا پذیر شعر است و ناگزیر میزان 
سنجش زیبا شناختي آن به شمار می  آید. حتي اگر استعاره را عنصر گوهرین شعر ندانیم، 
دست کم به آساني می  توانیم بپذیریم که »نمك ندارد، شعري که استعاره ندارد.« )آملی، 

)447 ،1364
پس در بررسي ساختار و محتواي هر شعر ناگزیر باید استعاره و نقش آن را در ایجاد 
شعر و انتقال معني، در نظر گیریم و آن را مهم    ترین ابزار تصویر آفریني بدانیم. »زیرا هر 
گوینده  یي عواطف خویش را به یاري استعاره به تصویر می  کشد و اندیشه های خود را پس 
از عاطفي شدن به یاري این ابزار، تجسم می  بخشد و به گونه یی موثر به مخاطب منتقل 
می  کند. چرا که با استعاره کلام تأثیر گذار می  گردد و به یاري استعاره است که گوینده به 
همه چیز جان می  بخشد. به همه چیز لطف و ظرافت عطا می  کند. به حیوانات زبان و بیان 

نسبت می  دهد و به اشیاي بي روح حس و حرکت.« )زرین کوب، 1381، 71( 
به همین دلیل است که »استعاره را که پیچیده  تر از تشبیه است ابلغ از آن می  دانند.« 
)هاشمی خراسانی، 1362، 303( استعاره در آن واحد هم کلام را می  آراید و زیبا می  کند و 

هم آن را موثر می  سازد.
معرفی کوتاه فریدون مشیری:

»فریدون مشیری متولد سی  ام شهریور 1305 هجری خورشیدی، نخستین بار شعرش 
را با نام فردای ما در روزنامه ی ایران ما  در سال 1323 به چاپ رساند. آغاز فعالیت  های 
مطبوعاتی مشیری در سال 1328 و ازدواج او در سال 1333 است. وی در سال 1334 
نخستین کتاب شعر را با نام تشنه طوفان با مقدمه ی  دشتی و شهریار منتشر کرد. او یك 
سال بعد کتاب گناه دریا را به چاپ رساند. در سال 1340 مشیری همکاری دایمی با مجله ی 
سخن به مدیریت شادروان دکتر خانلری را پذیرفت و پس از آن موفق به دریافت دیپلم ادبی 
و راهیابی به دانشگاه تهران شد. مشیری در سال 1346 مجموعه ی  اشعار ابر و کوچه و در 
سال 1349 کتاب برگزیده ی اشعار با مقدمه ی  شفیعی کدکنی، نادرپور و سیروس آموزگار 
را چاپ و منتشر کرد. هم چنین او بین سال  های 1360 تا 1377 به ترتیب مجموعه ی  اشعار 
مروارید مهر، آه باران، از دیار آشتی، با پنج سخن سرا، لحظه  ها و احساس  ها و زیبای جاودانه 
را منتشر کرد. آخرین مجموعه ی  شعر او تا صبح تابناك اهورایی که در سال 1379، درست 
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دو ماه پیش از مرگش منتشر شد. وی در آبان ماه 1379 به رحمت ایزدی پیوست. روانش 
به مینو شاد.« )مشیری، 1386، جلد دو،1673-1670(

2- بحث و بررسی
2-1-رمانتیسم و تصویر:

مشیري شاعري است غنایي سرا و وابسته به جریان رمانتیسم ایراني که با نیما آغاز شد و 
توللي چهره برجسته آن به شمار می  آید. منتقدان ایراني، با توجه به دریافتي که از رمانتیسم 
غربي داشته، و این مکتب را در اصل یك بخش انقلابي با شعار »بیان آزاد حساسیت ها 
انسان و تأیید حقوق فردي« )سید حسینی، 1384، 162( می  دانستند. رمانتیك ایراني میان 
رمانتیسم نیما و توللي به دلیل پای  بندي نیما به اصول اولیه این مکتب و عدول توللي از 
آن و گرایش به یاس و نومیدی، تفاوت قایل شدند. با توجه به این نگرش بود که مشیري 
و  شعری  تنوع  نوع  هر  از  عاري  احساساتي،...  و  رمانتیك  و  سهل گیر  کلي  باف،  »شاعری 
اجتماعي جهاني«  )براهنی، 1380، 506( به شمار آمد. براهنی در عین حال که معتقد است 
در شعر او» استعاره، تشبیه و تمثیل که زندگي امروز را تصویر کرده باشد وجود ندارد.« 
 )براهنی، 1380، 508(، می  گوید »که برخي از تصویر ها در شعر او یافت می  شود که چندان 

هم بد نیست.« )همان، 509(
اما داوري دیگران درباره مشیري و شعر او بسیار ملایم  تر است. حسن صدر حاج سید 
قرار می  دهد.  )حاکمی،  ایران«  را »در شمار موفق ترین و مشهورترین شاعران  او  جوادي 
1389، 42-43( یاحقي شعر او را آغاز شعر غنایي، عاشقانه و جوان پسند معرفی می  کند که 
»مراحل بعدي در محتوا و لفظ به نوعي پختگي و کمال فکري، فلسفي و با گوشه چشمي 
به مسایل دقیق اجتماعي، دست یافته است.«  )یاحقی، 1392، 73( برخي دیگر معتقند 

»اوصاف یکرو پر معني و زبانی بلیغ در شعر او دیده می  شود«  )حاکمی، 1389، 143(
یوسفي با این باور که روح غنایي بر شعر مشیري غلبه دارد می  گوید: »مشیري هر چند 
شعر اجتماعي نیز سروده است، اشعارش به طور کلي بیش تر روح و لحن غنایي دارد.« 
 )یوسفی، 1386، 744( با توجه به این که »شعر غنایي زیباترین و شکوه  مندترین دستاورد 
جنبش رمانتیك محسوب می  شود.« )فورست، 1375: 79(، در می  یابیم که »مشیري در 
تمام دوران شاعریش بي آن که تحت تأثیر داوري های متناقض منتقداني شعرش را زیبا و 
دل نشین و گاه سطحی کم ژرفا«   )شفیعی کدکنی، 1391، 538(، می  دانستند، قرار گیرد، 
با پویندگي و کمال بخشي به لفظ معنا، راهش را ادامه داد. بنابراین در بررسي تصاویر شعر 
مشیري باید به زمینه های ذهني او توجه داشت. زمینه   هایي که به طور کلي »برداشت  های 
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ساده  یی از زندگي است که براي هرکسی ممکن است روي دهد. اما همه کس نتواند آن را 
شاعرانه بیان کنند.«   )شفیعی کدکنی، 1391، 540(

توجه به این نکته هم اهمیت دارد که »رمانتیك ها استعاره را بیش از تشبیه می  پسندند. 
چرا که استعاره امکان تصرف خیالی در شیء را بسیار بیش تر از تشبیه فراهم می  آورد.« 
انتقال  ابزار  که  تشخیص  ویژه  به  و  استعاره ی  کنایي  »بسامد  و  )فتوحی، 1389، 154( 
شخصیت و احساس شاعر به شيء است و مرز میان انسان در اشیا را از بین می  برد.« )همان، 
155(، بسیار بالاست. این نکته یی است که نه تنها در همان نگاه اول احساس می  شود؛ بلکه 

استعاره های به دست آمده از سروده های او آن را اثبات می  کند. 
2-2-استعاره در شعر مشیری:

مشیری با آگاهی از هر دو وجه آرایندگی و تأثیر گذاری استعاره، آن را ابزار سودمندی 
برای انتقال دریافته  هایش تشخیص می  دهد و به فراوانی و در تنوع و رنگارنگی چشم گیر، از 
آن استفاده می  کند. خواننده ی  سروده  های این شاعر، در همان نگاه اول متوجه ی  استعاری 

بودن زبان او می  شود و در می  یابد که او بدون استعاره نمی  اندیشد.
استعاره  های شعر مشیری به سرعت به خواننده منتقل می  شود. گویی او در ساختن 
و به کارگیری استعاره ها به طرز تلقی "بدوی طبانه" استاد بلاغت و نقد ادبی از استعاره، 
توجه داشته است. به باور طبانه، اگر در تشبیه »یك وجه شبه بیش تر نیازمند جست و جو 
و دقت باشد، زیباتر و شگفت انگیزتر می  شود. .. ولی استعاره برعکس آن است و باید وجه 
شبه و همانندی آن سخن روشن و آشکار باشد تا به گونه ی  لغز و معما در نیاید.« )شفیعی 

کدکنی، 1350: 122(
که  کسانی  بر خلاف سخن  اما  "قریب اند."  همه  مشیری  استعاره  های  دیگر  به سخن 
استعاره  های قریب را مبتذل و ناگزیر بی  ارزش می  دانند، استعاره  های مشیری در عین قرابت 
بلکه  نمی  برد.  کار  به  استعاره  خاطر  به  را  استعاره  هرگز  او  زیرا  دارد.  خاصی  دل نشینی 
می  کوشد از این ابزار تصویر آفرین، برای انتقال موثر اندیشه و عواطف خویش بهره گیرد. 

اگرچه همین استعاره  های قریب در ایفای نقش اصلی خود کلام او را هم می  آرایند.
استعاره  های او اساساً حسی و غالباً دیداری  اند از انتزاعی بسیار کم استفاده کرده است. 
این امر می  رساند که تجربه  های مشیری جزئی است و لاجرم با زبان حسی بیان می  شود 
پس استعاره   هایش از نقش شاعری او خبر می  دهد و قادر است جهان بینی او را به خوبی 

گزارش کند. 
نکته قابل توجه در شعر مشیری فروانی تصاویر استعاری است. در واقع کم تر سروده  ای 
هست که خالی از استعاره باشد. ولی البته بسیاری از این استعاره ها "زبانی شده اند" و فقط 
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از  را  این ها  اگر  زیرا  می  شوند،  دانسته  که هم چنان  اوست  در کلام  قرارگرفتن  دلیل  به 
جای گاهشان بیرون آوریم چنگی به دل نخواهد زد.

استعاره  های مشیری در دو ساحت ساختار و محتوا قابل ارزیابی است. او هم مثل تمام 
همان  از  باید  ناگریز  و  نیست  استعاره  موجود  در ساختمان  های  تصرف  به  قادر  شاعران، 
ساختاری بهره گیرد که قرن ها پیش از او به مثابه ی  عنصری زبانی و ادبی لازم، ابداع گردید 
و از آن پس بی تغییر باقی ماند. اما با تکیه بر استعاره    هایی که از شعر مشیری استخراج 
کرده ایم، با اطمینان می  توان گفت که او در میان فرم   های موجود دست به انتخاب می  زند 
و برخی ساخت ها را پیش از ساخت  های دیگر، به کار می  گیرد و این امر در بررسی شعر او 

معنا دار خواهد بود.
انگشت بنهیم به  اندیشه و عمق عاطفه ی  او  اما در حوزه محتوا، بی آن که به ژرفای 
تصرف  های در واقعیت و آماده کردن زبان از طریق استعاره برای انتقال معناهای ذهن او، 
پی می  بریم. به سخن دیگر مشیری در این حوزه، از استعاره    هایی که به او امکان تصرّف در 
واقعیت را می  دهند، بهره می  گیرد تا دریافته   هایش را از رهگذر تصاویری مبتنی بر استعاره، 

هم آسان  تر و موثرتر، بیان کند.
استعاره ی  کنایی،  از  به سرعت مشخص می  شود که مشیری  بررسی اجمالی  با یك   
در برابر استعاره ی  مصرحه، بسی بیش  تر استفاده کرده و در میان استعاره  های کنایی او 
استعاره چنان حضور  این  به خود اختصاص داده است.  را  هم"تشخیص" جای گاه مهمی 
یعنی  مشیری،  برای  استعاره  اساساً  گفت،  می  توان  که  دارد  او  سروده  های  در  مستمری 

استعاره ی  کنایی.
استعاره  های  محتوای  و  ساختار  ناپذیر  جدایی  روی  مشاهده ی  دو  برای  روی  هر  به 
مشیری ساخت  های استعاره را در شعر او بررسی می  کنیم تا دسترسی به اندیشه  های او و 

در نهایت شناختن او و پای گاه شاعری  اش، ممکن گردد.
استعاره  های او دشوار نیست و همه با زبانی ساده بیان شده است. یا به تر است گفته 
شود زبان او بسیار ساده است که استعاره   هایش ساده وصریح  اند. بنابراین مشیری اسطوره گرا 
نیست. حتی به نماد هم که از استعاره فراتر می  رود، کم تر توجه دارد. اگرچه، خواننده 
می  تواند متناسب با افق دانایی خود، برخی نشانه  های شعر او را نماد بپندارد و آن ها را تأویل 
نماید. به هر روی در شعر او از "رمز" استفاده ی  چندانی نشده است. حتی می  توان گفت 
برخی از نمادهای شعر او مثل: "شب"که برای سلطه ی  ظلمانی استبداد، به کار می  رفته، در 

شعر او همان توانمندی را ندارد که در شعر نیما می  توان دید.
واژه  های  یعنی  جمله  ها،  سازنده ی  این  عناصر  گویاست،  و  ساده  او  شعر  جمله  های   

ساختار استعاره در شعر فریدون مشیری
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شعرش، نیز همان  هاست که در زندگی روزانه به کار می  آیند و از واژه    هایی که نیازمند لغت 
نامه باشد، استفاده نمی  کند. با این واژه ها مفاهیمی زنده و پویا را خلق می  کند. واژگانی که 
بسیاری از آن ها از فرط سادگی در هیچ فرهنگی مدخل قرار نگرفته است. البته این واژه  ها، 
مثل تمام واژه  های زبان، معنای سیالی دارند که به دلیل قرار گرفتن در این یا آن جمله، 

معنای مشخصی می یابند و قادر به القای محتوی خویش اند. 
2-3-ساختار گونه  های استعاره در شعر مشیری:

2-3-1-استعاره ی  مصرحه:
»اگر در استعاره، مستعارمنه ذکر شود در اصطلاح به آن مصرحه یا تصریحیّه و محققّه 
یا تحقیقیه گفته می  شود. چون در این نوع استعاره به ذکر "مستعارمنه" تصریح می  شود این 
نام بر آن اطلاق شده است.« )همایی، 1367، 250( و استعاره مصرحه به انواع زیر طبقه 

بندی می  شود: 
2-3-1-1-استعاره مصرحه مجرده:

از مستعارله  کنار ملایمی  در  آن مستعارمنه  در  است که  استعاره مصرحه  از  »نوعی 
می  آید. 

در حقیقت فرمول این نوع استعاره این گونه است: 
مشبه به یا مستعارمنه + یکی از صفات )ملایمات( مشبه یا مستعارله. 

در این نوع استعاره چون به سبب وجود قرینه به سرعت متوجه مشبه یا مستعارله 
می  شویم آن را مجرده یا مصرحه مجرّده می  نامند یعنی مجرّد یا خالی از اغراق، به صورتی 
که در یك سان پنداشتی مشبه و مشبه به چندان اغراق نشده است.« )شمیسا، 1375: 62( 

2-3-1-1-1-استعاره مصرحه مجرده در شعر فریدون مشیری:
مثال 1: 

پیوند جان جدا شدني نیست ماه من
دوري چنان مکن که به شیون بخوانمت

)مشیري، 1386، ج 2، 1209(
ماه: استعاره ی  مصرحّه از معشوقه است.

به قرینه ی  شیون کردن براي دوري از او و پیوند جان عاشق و معشوق که از لوازم و 
ملایمات مشبّه است،"ماه" را استعاره ی  مصرحّه مجرده می  نامیم.

مثال 2: 
در پرتو تبسم آن ماه لاله رو

رویاي زندگاني جاوید، جلوه داشت
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)مشیري، 1386، ج 2، 600(
استعارة مصرحّه: "ماه لاله رو" استعاره از معشوق است.

قرینه: "تبسم کردن و لاله رو"، نوع استعاره مصرحه، مجرده است.
مثال 3: 

باز آي که دیگر دل من تاب ندارد
وین گلشن جان یك گل شاداب ندارد

زنداني زندان تو مهتاب ندارد
)مشیري، 1386، ج 2، 163(

گل شاداب و مهتاب: استعاره ی  مصرحّه از معشوق است.
نوع استعاره: استعاره ی  مصرحّه ی  مجرده است.

در اصل نوع تشبیه این گونه بوده است: معشوق مانند گل شاداب و مهتاب دل عاشق 
زندانی زندان معشوق. که در این جا "باز آمدن" از ملایمات معشوق یعنی مشبه است پس 

نوع استعاره، مجّرده است.
2-3-1-2-استعاره مصرحه مطلقه:

»در این نوع استعاره هر دو پایه ی  اصلی مناسب یا ملایم یا صفتی دارند و گاهی برای 
هیچ یك ملایمی در سخن آورده نمی  شود. در این نوع استعاره چون هر دو پایه، به لحاظ 
داشتن صفت یا ملایم و یا مجرد بودن از آن، برابرند هیچ طرفی از طرف دیگر فروتر نیست.« 

)عقدایی، 1387، 133(
2-3-1-2-1-استعاره مصرحه ی  مطلقه نوع اول )همراه ملایمات دوگانه( در 

شعر فریدون مشیری:
مثال 1: 

آه، وقتي که تو چشمانت،
آن جام لبالب از جان دارو را

سوي این تشنه ی  جان سوخته می  گرداند
دست ویران گر شوق

پرپرم می  کند اي غنچه ی رنگین، پرپر !
)مشیري، 1386، ج 2، 649(

غنچه ی  رنگین: استعاره ی مصرحّه است از ساقي
با توجه به قرینه ی  "جام لبالب"، گرداندن و چشم داشتن که از لوازم مشبه و رنگین که 

از لوازم مشبه به است، نوع استعاره مصرحه ی  مطلقه است.

ساختار استعاره در شعر فریدون مشیری
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مثال 2: 
هنوز منتظرانیم

برون خرامي، اي آفتاب عالم گیر
)مشیري، 1386، ج 2، 731(

آفتاب عالم گیر: استعاره ی  مصرحّه از امیرکبیر است. چون شعر در مورد اوست.
لوازم  عالم گیر  و  مشبه  لوازم  از  خرامیدن  برون  زیرا  است،  مطلقه  استعاره ی  مصرحّۀ 

مشبه به است.
2-3-1-2-2-استعاره مصرحه ی  مطلقه نوع دوم )بدون ذکر ملایمات مشبه و 

مشبه به( در شعر »فریدون مشیری«
مثال 1: 

اي هم ره جاودانه بیدار
چون بوي شراب خانه در من

تنها تو بخواه تا بماند
این آتش جاودانه در من

)مشیري، 1386، ج 2، 681(
"آتش جاودانه"استعاره ی  مصرحّه است از "عشق و انگیزه  ی" موجود در درون فرد. 

و نوع استعاره مطلقه است، چون از ملایمات مستعارٌ له و مستعارٌ منه چیزي آورده 
نشده است. 
مثال 2: 

این منم تنها و حیران نیمه شب
کرده ام هم راز خود مهتاب را

گویم: امشب بینم آن گل را به خواب
من مگر در خواب بینم خواب را

)مشیري، 1386، ج 2، 139(
"گل" استعاره ی  مصرحّه از معشوق است و نوع استعاره مطلقه است. 

مثال 3:
از صداي پر مرغان سحر

لاله از خواب گران دیده گشود
اولین پرتو سیمابي صبح

بوسه بر گنبد مینا زده بود
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)مشیري، 1386، ج 2، 30(
"گنبد مینا" استعاره ی  مصرحّه از آسمان است و از نوع استعاره ی  مطلقه است چون از 

صفات "مستعارٌ منه" و "مستعارٌله" چیزي آورده نشده است. 
2-3-1-3-استعاره ی  مصرحه ی مرشحه:

»اگر در استعاره مصرحه واژه یا واژگانی پس از رعایت قرینه با مستعارمنه مناسبتی 
داشته باشند، استعاره مرشحه خواهیم داشت.« )عقدایی، 1387، 131( 

2-3-1-3-1-استعاره ی  مصرحه ی مرشحه در شعر فریدون مشیری:
مثال 1:

اي آهوي تنهاي گریزان پریشان
خون می چکد از حلقۀ پیچان کمندت

)مشیري،1386، جلد2: 894(
کمند: استعاره ی  مصرحّه از گیسوي معشوق.

نوع استعاره: مصرحّه ی  مرشحّه است، زیرا حلقه و پیچان بودن از صفات گیسو می  باشند 
که مشبه یا مستعارٌ له است، در حقیقت صورت اصلي تشبیه استعاره از آن خارج شده، 
بدین گونه بوده است: از گیسوي او که مانند کمند حلقه  اي و پیچان است، خون می  چکد. 
لازم به ذکر است که در شعر بالا خود "آهو" استعاره ی  مرشحه از معشوق است و ملایمات 

مشبه به آن "تنها و گریزان و پریشان" است، پس در مثال فوق دو استعاره مرشحه داریم.
مثال 2: 

آه، اي عشق قرباني توست
این که اکنون رها کرده جان را

در هواي تو اي مرغ وحشي
کرد آخر رها آشیان را

)مشیري، 1386، ج 2، 158(
"مرغ وحشي" استعاره ی  مصرحّه از عشق است که در لخت اول مخاطب قرار گرفته 

است.
اما نوع استعاره مرشحّه است زیرا "آشیان و وحشی" از ملایمات مستعارٌ منه است که 

در این شعر وجود دارد. 
مثال 3: 

شاعري خسته راه می پیمود
مي شنید این غریو از در و بام

ساختار استعاره در شعر فریدون مشیری
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»لحظه اي چند با تو خواهم بود
آن غزال رمیده نشد ز چه رام؟«

)مشیري، 1386، ج 2، 116(
"غزال" استعاره ی  مصرحّه از معشوق است. و وجود ملایماتي مانند "رمیده و رام شدن" 

که از صفات مشبه به یا مستعارٌ منه می  باشند، نشان گر این است که نوع استعاره »مرشحّه« 
است.

2-3-2-استعاره ی  کنایی )مکنیه، با لکنایه(:
به"  "مشبهً  ملایم  رهگذر  از  و  می  شود  ذکر  مستعارله"  یا  "مشبه  کنایی  استعاره  »در 
محذوف ما را به این مشبهً به هدایت می  کند. بنابراین قرینه ی  استعاره کنایی که ملایم 
ساختار  در  ملایم  این  حضور  چگونگی  اما  است.  هم راه  مشبه  با  همواره  است  به  مشبهً 

استعاره ی  کنایی ساخت  های متفاوت آن را ایجاد کند.« )عقدایی، 1387، 150(
2-3-3-استعاره کنایی گسترده:

»در این گونه، مشبه )مستعارله( و ملایم مشبهٌ به اجزای سازنده ی  یك جمله  اند و بدون 
آن که رابطه  ای اضافی یا وصفی با هم پیدا کنند، در آن ملایم یا قرینه ی  استعاره به مشبه 

نسبت داده می  شود.« )عقدایی، 1387، 151(
مثال1:

عمر پا بر دل من می نهد و می  گذرد
)مشیری،1370، 16(

عمر: مشبه )مستعارٌله( 
مشبه به: انسان )جاندار( )محذوف(

ملایم: پا برون گذاشتن.
مثال2:

ای سرنوشت، هستی من در نبرد توست
)مشیری،1370، 56(
سرنوشت از راه تشخیص به انسانی تشبیه شده است "مشبه به" به قرینه ی  "در نبرد 

بودن" و حالت خطابی دارد.
مثال3: 

شهر می  خوابد به لالای سکوت
)مشیری،1370، 34(

"شهر" استعاره ی  کنایی گسترده است.



133 /

مثال4: 
مرگ نهیبم زند که عشق نورزم

)مشیری،1370، 52(
مرگ به قرینه ی  نهیب زدن، استعاره ی  مکنیه ی  گسترده است.

مثال5: 
"خیر" از زمین به عالم دیگر گریخته ست

)مشیری،1370، 200(
"خیر" به قرینه ی  گریختن استعاره مکنیه تشخیص گسترده است.

مثال6: 
و آفتاب همان گونه سرکش و مغرور

به انهدام جهان خراب می نگرد
)مشیری، 1386، ج1، 542(

آفتاب به قرینه ی نگریستن استعاره ی  مکنیه ی  گسترده است.
2-3-4-فشرده:

»استعاره ی  کنایی فشرده که همواره فقط حاوی مشبه و ملایم مشبهٌ به محذوف است، 
کشف رابطه ی  این عنصر سازنده ی  استعاره کنایی آسان  تر است و البته این فشردگی بدان 
ایجاز می  بخشد و آن را تأثیر گذار می  کند. این گونه از استعاره کنایی خود به لحاظ دستور 

دو ساخت می  تواند داشته باشد.« )عقدایی، 1387، 152(
2-4-ترکیب اضافی

الیه( رویاروی هستیم که در  در این ساختار به یك ترکیب اضافی )مضاف و مضافٌ 
دلیل  به  بوده.  خواهد  محذوف  به  مشبهٌ  ملایم،  مضاف  و  مشبه  الیه  مضافهٌ  همیشه  آن 
آن که علایم مشبهٌ به از ره گذر تخیّل با تصرّفی هنرمندانه به مشبه، نسبت داده می  شود، 

خیال انگیزی به اوج می  رسد و زیبایی آفریده می  شود.
مثال 1: 

بهارم دخترم چون خنده ی  صبح
امیدی می دمد در خنده ی  تو

)مشیری، 1370، 47(
مثال 2: 

پرستو باشم و از بام هستی
بخوانم نغمه  های شوق و مستی

ساختار استعاره در شعر فریدون مشیری
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)مشیری، 1370، 40(
بام هستی: استعاره ی  مکنیه )ترکیب اضافی(. 

هستی: مستعارٌمنه.
خانه:مستعارٌمنه )محذوف(.

مثال3:
در دامن زندگی بیاوریزیم

تا مرگ نیامدست برخیزیم
)مشیری، 1370، 44(

مثال4:
سال ها باغ و بهارم همه تاراج خزان

سینه  ام پر شده از ناله ی  غم  های غریب
)مشیری، 1370، 17(

مثال5:
چراغ ساحل آسودگی ها در افق پیداست

)مشیری، 1370، 99(
2-5-ترکیب وصفي:

»در این ساختار استعاره ی کنایي در ساختار یك ترکیب وصفي )موصوف و صفت( ظاهر 
می  شود که در آن همواره موصوف مشبه )مستعار له( و صفت "ملایم" مشبهٌ به )مستعارٌ 
رابطه  یي  به مشبه نسبت داده می  شود و همین نسبت است که  منه( محذوف است که 

مجازي به وجود می  آورد و تشبیه را به استعاره تبدیل می  کند.« )عقدایی، 1387، 152(
مثال 1: 

آن شب غمگین، که از کنار تو رفتم
)مشیری، 1370، 52(
مستعارٌ له: شب / مستعارٌ منه: محذوف / غمگین: صفت از ملایمات مستعارٌ له یا مشبه

مثال 2:
من اگر سایه ی خویشم یا رب

روح آواره ی  من کیست، کجاست؟
)مشیری، 1370، 15(

مثال 3:
اي سرود بي  گناهي
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اي تمناهاي سرکش
)مشیری، 1370، 96(

مثال 4:
چون غباري گیج، گم، سرگشته در افلاك خواهي شد

)مشیری، 1370، 142(
مثال 5:

وقتي نسیم زرد
خورشید سرد را

چون برگ خشکي از لب دیوار رانده است
)مشیری، 1370، 169(

مثال 6:
سکوت مرتعش شهر را نمي شکند

)مشیری، 1370، 159(
مثال 7:

زاغان ره گذر
صبح ملول گم شده در گردوخاك را

اقرار می کنند
)مشیري،1370، 146(

مثال 8:
کان موج ناز پرورد

سر را به سنگ می زد
)مشیري،1370، 173(

2-6-تشخیص:
»تشخیص در اصل نوعي از استعاره ی کنایي است که در آن مشبهٌ به محذوف فقط 
انسان است و خواننده از ره گذر ملایم انسانی که به اشیا و پدیده ها نسبت داده شده، آن را 
کشف می  کند. به سخن دیگر در تشخیص، مشبه که هر چیز غیر انساني است، به انسان 
تشبیه می  شود و با نسبت دادن یکي از ملایمات انسان، که قرینه ی استعاره است، اشیا 
در  که  است  همان  تشخیص  ساختار  و  می  گیرند  خود  به  انساني  ویژگي های  پدیده ها  و 
ساختمان استعاره کنایي دیدیم. یعني تشخیص می  تواند در شکل  های گسترده و فشرده 
)ترکیب اضافي و وصفي( به نمایش در آید.« )عقدایی، 1387، 156( در نمونه های زیر این 

ساختار استعاره در شعر فریدون مشیری
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ساختار ها دیده می  شود.
2-6-1-گسترده:

مثال:
اي سکوت اي مادر فریادها
ساز جانم از تو پر آوازه بود

)مشیري،1370، 85(
مثال: 

اي سرنوشت، هستي من در نبرد توست
بر من ببخش زندگي جاودانه را

)مشیري،1370، 56(
2-6-2-ترکیب اضافي:

مثال: 
برگ ها سوخته از بوسه ی مرگ

)مشیري،1370، 37(
مثال:

پنجه ی  مرگ گرفته است گریبان امید
)مشیري،1370، 17(

2-6-3-ترکیب وصفي:
مثال: 

کاروان رفته بود و پیکر من
در سکوتی سیاه می  لرزید

)مشیري،1370، 28(
مثال: 

جغد می خندد به روی کاج پیر
)مشیري،1370، 34(

مثال: 
باد وحشی می دود در کوچه  ها

)مشیري،1370، 34(
مثال: 

من از آن دشت خموش
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باز رو کرده به این شهر پر از جوش وخروش
)مشیري،1370، 78(
در تشخیص پندار، گفتار و کردارهاي انساني )عواطف، احساسات، حالات، روحیات و …( 
به عناصر بي  جان نسبت داده می  شود. توجه به این نکته هم اهمیت دارد که در کنار نسبت 
اول برخي از ویژگي های حیوانات به اشیا و پدیده  ها، گاهي اوصاف انسان به حیوانات هم 

نسبت داده می  شود. بنابراین تشخیص می  تواند در گونه های زیر شکل گیرد:
2-6-4-نسبت دادن افعال و اعمال انساني به عناصر بي  جان هستي:

مثال: 
خاك خون نوشیده است

)مشیري،1370، 67(
»خون نوشیدن« از اعمال انساني است که به »خاك« نسبت داده می  شود.

مثال:
سرد و سنگین کوه می  گوید جواب

)مشیري،1370، 67(
»کوه« به قرینه ی جواب گفتن استعاره مکنیه است و "جواب گفتن کوه" از اعمال انساني 

است.
مثال:

اشکي از شاخه فرو ریخت
)مشیري،1370، 90(

"فرو ریختن اشك" از خصایص انساني است که به "شاخه" نسبت داده می  شود.
مثال: 

خنده  اي می  رسد از سنگ به گوش
)مشیري،1370، 77(

"خنده به گوش رسیدن" از خصایص انساني است که به سنگ نسبت داده می  شود.

مثال: 
شب و صحرا و گل و سنگ

همه دل داده به آواز شباهنگ
)مشیري،1370، 89(
"دل دادن" از خصایص انساني است که به "شب و صحرا و گل و سنگ" نسبت داده 

می  شود.

ساختار استعاره در شعر فریدون مشیری
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نسبت دادن ویژگي های انساني به دست ساخته های بشر:  -
مثال: 

چیست در خنده ی جام
)مشیري،1370، 118(
"جام"مشبه است و از طریق "خنده" که ملایم "انساني" است به "مشبه به ي" انساني 

تشبیه شده است
2-6-5-نسبت دادن ویژگي های انساني به مجردات:

مثال: 
رنگ وحشت به لحظه ها آمیخت

)مشیري،1370، 128(
لحظه "مشبه"یا "مستعار منه ي" است که از طریق ملایم "وحشت" به انسان "مشبه به" 

محذوف تشبیه شده است.

3-نتیجه گیری
با بررسی استعاره  های فریدون مشیری به این جمع بندی می  رسیم که وی در ساختار 
استعاره  های خود از میان دو تقسیم بندی مهم استعاره یعنی مکنیه و مصرحه، از نوع مکنیه 
بسیار بیش تر استفاده کرده است؛ در میان سه نوع متفاوت استعاره  های مکنیه، نوع انسان 
مدار از دو نوع دیگر یعنی حیوان مدار و شیء مدار بیش تر به کار رفته است؛ در مورد کاربرد 
استعاره  های مکنیه باید این نکته را ذکر کنیم که این نوع استعاره به سبب کاربرد نسبتاً 
ساده و روان آن همانند اضافه  های تشبیهی در شعر مشیری فراوان دیده می  شود و علت 
کاربرد این گونه استعاره ساختار ساده ی  آن است که خود نشان از ذهن شفاف و به دور از 
پیچیدگی شاعر می  دهد. در مورد استعاره  های مصرحه نیز باید گفت که استعاره مصرحه ی 
استعاره  های  مانند  مواردی  است.  رفته  کار  به  مجرده  و  مطلقه  استعاره  از  کم تر   مرشحه 
تمثیلیه نیز به ندرت در شعر او یافت می  شود. بیش تر استعاره  های او از نوع مکنیه )بالکنایه( 
هستند که نوع انسان مدار از دیگر استعاره  های مکنیه بیش تر به کار رفته است. محتوای 
به مسائل مختلفی اختصاص دارند که  استعاره  های شعر مشیری همان طور که ذکر شد 
می  توان اشاره به "طبیعت" و عناصر تشکیل دهنده ی  آن را در صدر تمامی مسایل مورد 
اشاره در محتوای شعر مشیری قرار داد. مشیری را به همین دلیل می  توان شاعری رمانتیك 
با گرایشات طبیعت گرایانه نامید که اجزا و عناصر طبیعت، به خصوص انسان در تشبیهات 
و استعاره  های او هم چون عاملی پر نفوذ و اثر گذار بر روح و روان مخاطب به کار می  رود و 
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صور خیالی دل نشین را در شعر او نقش می  زند. مواردی مانند "مجردات" در استعاره  های 
او کم کاربرد می  باشند چرا که به طور کلی مشیری شاعر "معنویات" نیست هر چند که 
حرف اول و آخر شعر او عشق و عاطفه است ولی مجردات عناصر اصلی تشکیل دهنده ی 
 محتوای صور خیال شعر او نیست. در پایان باید اشاره کرد شخصیت ساده و در عین حال 
بدون پیچیدگی مشیری را می  توان از میان بررسی انواع استعاره  های او به نحوی مطلوب به 
تصویر کشید. "عشق" و "انسان" در استعاره  های او بسیار ساده و شفاف در قالب مستعارله 
و مستعار منه قرار می  گیرند و طبیعت چه از نوع جاندار و چه بی جان شاعر را در راستای 

تصویر سازی  های مطلوب شاعر در انواع استعاره یاری می  کنند.
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1ـ مقدمه
زیبایی امری نسبی است، پس شناخت و بررسی آن نیز کاری دشوار است. ذوق زیبایی 
شناسی در سرشت تمام انسان ها، قطع نظر از درجه ی رشد فکری و عقلانی آن ها با مراتب 
مختلف وجود دارد. از گذشته های دور حکیمانی چون سقراط، افلاطون و ارسطو مباحثی 
دربار ه ی زیبایی مطرح کرده اند. از متأخّرین، "کانت" اعتقاد دارد: زیبایی خود غایت و فرجام 
کار خویش است. زیبایی در نظر "هگل" نیز عبارت است از »جمع واحد و کثیر و هر چه 
غلب ه ی واحد بیش تر باشد و نیرو و قدرت آن کامل   تر باشد، شئ زیباتر است.« )دانشور، 
1375، 255( "ویل دورانت"، فیلسوف معاصر هم در ارتباط زیبایی و شعر گفته است: »شعر، 
نیافته ی ما نمی توانند ببینند، بر ما مکشوف می دارد.«  آن زیبایی را که دیدگان تعلیم 
)دورانت، 1383 ، 3( برخی زیبایی  ها نیز به همان اندازه که دریافتنی هستند، عوامل آن ـ 
به همان اندازه ـ ناگفتنی می نمایند یعنی »هر زیباپسندی به ویژه هر زیباپرستی این زیباییِ 
نابِ رازآلودِ فسون کار را در درون خود می آزماید، می شناسد و با آن پیوند می گیرد، امّا اگر 
از او بپرسیم که راز این زیبایی در چیست؟ در می ماند، می داند که زیباست امّا از چرایی 
آن آگاه نیست. به سخنی دیگر "آن"، آن گونه از زیبایی است که ما نمی توانیم دانشورانه، 
سخن سنجانه و ادب شناسانه راز آن را بکاویم. این زیبایی برترین گونه ی زیبایی در هنر 
است.« )کزّازی، 1382 ، 95( این زیبایی در گستره های مختلف هنری قابل بررسی است 
و علم »بوطیقا یا به قول قدما فنّ شعر، رمز و راز تولید زیبایی است به مدد زبان.« )غیاثی، 
1387 ، 58( جمال شناسی هنر سنتّی بر این اصل استوار است که زیبایی امری کمالی 
و مطلق است و نهایت زیبایی در نهایت کمال نهفته است؛ به تعبیر دیگر، زیبایی پرده ای 
است که روی کمال کشیده اند. در واقع زیبایی در جمال شناسی شعر قدیم از تناسب  ها و 
هماهنگی  ها برخاسته است »در صورتی که زیبایی شعر جدید، یعنی مدرن، حاصل گره 
خوردن متناقضات است یا اموری که از مقوله های نزدیك به هم نیستند.« )شفیعی کدکنی، 

 )264 ، 1388
در این پژوهش، سیر تحوّل ساختار و جلوه های صوری و معناییِ کلام اخوان ثالث، با 

رویکرد زیبایی شناسانه بر اساس مؤلفّه های زیر بررسی شده اند. 
ـ به گزینی: به گزینی هنرمندانه، نشان دهند ه ی هوش مندی شاعر در فراخوانی شایسته ی 
واژه هاست و »اگرچه واژه  ها از پیش ساخته و مهیّا هستند، گزینش و تألیف آن ها بر عهد ه ی 
شاعر است.« )عمران پور، 1388، 167( پس »شاعرانی که استعداد شاعرانگی بیش تری 
دارند، به همان میزان در فراخوانی واژه های متناسب و بهره کشی از آن ها قدرت بیش تری 
انرژی های  و  واژه  ها  توان  و  توش  از  آگاهی  با  شاعر   )107  ،  1383 لی،  )حسن  دارند.« 
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نهفته ی شان، آن ها را به کار می برد؛ امّا گزینش الفاظ با همه ی اهمیّتی که برای شعر و 
شاعری دارد تابع هیچ ضابطه و قاعد ه ی معینی نیست و تنها ذوق و استعداد زیبایی گزین 
الفاظ   به تر، مناسب   تر و  شاعر است که از میان دستگاه گسترده و پیچید ه ی لغات زبان، 
تراش خورده   تر را انتخاب می کند و »کلمه در شعر است که معنی دقیق خود را می یابد نه 
در فضای مجرد ترکیب اصوات آن.« )شفیعی کدکنی، 1388، 457( پس باید توجه داشت 
که در به گزینی واژه، بعُد موسیقایی آن نیز حائز اهمیّت است و در آن ساختار آوایی کلمه 
»ـ علاوه بر نقش معنائی و رسانگی خویش ـ از ره گذر مجموعه ای از اصوات، به گونه ای غیر 

مستقیم، مفهوم مورد نظر شاعر را ابلاغ می کند.« )همان، 318( 
ـ تناسب: تناسب می تواند یکی از عناصری باشد که در زمینه های مختلف هنر تأثیرگذار 
است. کشف این تناسب، تشابه، وحدت و هماهنگی، حتّی میان اجزای هستی، به انسان 
نوعی لذّت و تعادل روحی می بخشد و او را آرام می کند. یکی از رکن های اصلی زیبایی در 
هنر سنتّی و نو، تناسب بوده و هست. زیبایی در تعبیر کلاسیکی آن عبارت از هماهنگی، 
تناسب و اعتدال است. "هگل" نیز در تعریف خود از زیبایی، تناسب را محور قرار می دهد. به 
عقید ه ی او »اجزای متناسب با یك دیگر وقتی یك مجموعه ی هماهنگ را تشکیل می دهند، 
زیبایی را نشان داده  اند.« )دانشور، 1375، 226( این زیبایی در عرصه ی هماهنگی می تواند 
به صورت تعادل، قرینه سازی، توالی، موازنه، توافق و تناسب دیده شود. تناسب هر چه 
بیش تر کلمات به انحاء گوناگون، موجب و موجِد موسیقیِ کلام است و می تواند در عین 

ایجاز و تشخّص زبان، در القای هر چه بیش تر مجموع واژه  ها مؤثر باشد. 
ـ ابداع و نوآوری: وجود سنّت نه تنها مانع نوآوری نیست؛ بلکه شرط لازم آن است. 
سنّت  ها پشتوانه و تکیه گاهی استوارند که می توان با اتکاء به آن ها تغییرات جدید را پدید 
آورد و دریافت. ملاك نو بودن، در ابداع، خروج و سرشاری پایان ناپذیر آن نهفته است و 
نوآوری در شعر، توان تغییری است که شعر در ارتباط با ما قبل و ما بعد خود دارد؛»یعنی 
از یك سو توانایی خروج از گذشته و از دیگر سو توان در برگرفتن آینده... پس هر ابداعی 
متضمّن نقدی است بر گذشته که از آن خارج شده ایم و حالی که آن را تغییر می دهیم 
و می سازیم.« )امین پور، 1383، 15( یکی از عوامل نوآوری، پیدایش هنرمندان شایسته 
با خلاقیّت هنری و قشرهای تاز ه ی اجتماعی با علایق جدید، به عنوان مخاطب است. و 
هدف این خلاقیّت هنری »چیزی نیست جز ساختن آینه برای روان انسان در طول تاریخ؛ 
زلال ترین آینه    ای که هر کس تصویر خویش را در آن تماشا کند، همان که نهصد سال 
پیش، عین القضات همدانی گفت، و رولان بارت، در عصر ما می گوید.« )شفیعی کدکنی، 
1388 ، 436( این ابداع و نوآوری را می توان در آشنایی زدایی  ها دید. عناصر ادبی صوری 

بررسی سیر تحوّل ساختار در اشعار مهدی اخوان ثالث )با روی کرد زیبایی شناسی(اخوان ثالث )با روی کرد زیبایی شناسی(
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نیز می توانند تمهیداتی برای عدول از هنجار عادی کلام باشند و با استفاده از آن ها، زبان 
معمول، تقویت، فشرده، موجز و حتّی واژگونه می شود. 

در پیشینه ی این پژوهش باید گفت، تاکنون نوشتارهای متعددی از اخوان ثالث و اشعار 
او سخن گفته اند، که در این مقاله نیز از آن ها استفاده شده است و نام آن ها در فهرست 

منابع خواهد آمد؛ به همین دلیل از تکرار دوبار ه ی آن ها خودداری می شود. 

2-بحث و بررسی
2-1- بررسی زیبایی شناسیِ ساختارِ اشعارِ مهدی اخوان ثالث: 

ارتباط دارند و تحلیل  با هم  اثر است که  اجزاء متشکلّه ی یك  "ساخت"، مجموعه ی 

ساختاری شعر به شیو ه ی نقد و تحلیل صورت گرایان بسیار نزدیك است. »در باور یاکوبسن 
برای درك معنای شعر ـ و نه معنای نهانی شعر ـ باید ابتدا دریافت که شعر چگونه ساخته 
شده است.« )امامی، 1382، 28( در فرآیند تحلیل ساختاری اثر ادبی، متناسب با نوع خاص 
اثر، جنبه های مختلف ساختار آن در پیوند با یك دیگر مورد توجه قرار می گیرد که از آن 

جمله است: 
1 ـ ساختار پیکره یا قالب اثر.

2 ـ ساختار زبانی اثر.
3 ـ ساختار موسیقایی اثر.

4 ـ ساختارهنری اثر.
2 -1-1- ساختار پیکره و قالب اثر: 

ابتدا قالب و  در گذشته قالب ظاهری، همان "صورت" بوده است و »در تحلیل شعر، 
پیکر ه ی اثر به عنوان عینی ترین نمود بیرونی آن در کنار موسیقی کلی شعر از نظر خواهد 
قالب های  انواع  بر  ثالث  اخوان  اثر،  پیکر ه ی  زمینه ی  در   )29 ، )امامی، 1382  گذشت.« 
شعری تسلّط دارد. »او در قصیده به استادان فن قصیده سرایی در سبك خراسانی مانند 
سنایی، ناصر خسرو و منوچهری و حتی انوری و خاقانی و مسعود سعد سلمان؛ و در غزل 
)شاهین دژی،  دارد.«  نظر  و حافظ  از جمله سعدی  و  عراقی  استادان غزل در سبك  به 
کدکنی،  )شفیعی  است.«  تأثیر شیو ه ی شهریار  نیز»به  او  غزل های  برخی   )314 ،1387
1390 ، 110( »غزل های او در ارغنون شور و احساس فراوان دارد و قصیده هایش در این 
مجموعه، در عین تقلید، رگه     هایی از استقلال و بینش های روز را نمایش می دهد و از ذوق 
آفرینش گر او حکایت دارد.« )همان، 111ـ110( مثلًا قصید ه ی "خطبه ی اردیبهشت" به 

تقلید از قصید ه ی "منوچهری" 
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نوروز روزگار مجدّد کند همی               وز باغ خویش باغ ارم رد کند همی
)منوچهری، 1390، 136(

و در پایان این قصیده می گوید: 
یارد "امید" نیز چنین دست و پنجه نرم          با احمد بن قوص بن احمد کند همی
)اخوان ثالث، 1391، 43(
اما آغاز آشنایی امید با شعر نیمایی در نخستین شعر مجموعه ی زمستان، به نام "یاد" 
آشکارمی شود. اشعار "کتیبه"، "قصه ی شهر سنگستان"، "آن گاه پس از تندر"، "آواز چگور"، 
از  اوستا"؛  این  "از  دفتر  در  ستاره"،  کدامین  غروب  "ناگه  و  باغ ها"  و  "پیوندها  "صبوحی"، 

شاه کارهای شعر فارسی در قالب نیمایی به شمار می آیند. 
در دفتر دوزخ امّا سرد، شش نوخسروانی، که شعری سه مصرعی و از ابداعات اخوان 
است، دیده می شود. »نوخسروانی  ها وزن خاصّی ندارند و شاعر اوزان مختلف را برای آن ها 
به کار گرفته است، که غالباً تازگی دارد.« )شاهین دژی، 1387، 168( اخوان در مقدمه ی 
نوخسروانی هایش آورده است: نوخسروانی»فرم و قالبی مستقل است و به هم ربطی ندارد 
یا هر طور ذوق  باشد، می تواند مصرع اول و سوم و  می تواند هر سه مصرع قافیه داشته 

بپسندد.« )اخوان ثالث، 1391، 308( سرود ه ی زیر از جمله، "خسروانیات" اوست: 
خسروانی1ِ

لبخند او در خواب
آب زلال و برگِ گل بر آب

ماندَ به مَه در برکه ی مهتاب
وین هر دو چون لبخندِ او در خواب.

)همان، 309( 
 او دربار ه ی خسروانیات و پیشینه ی آن در کتاب بدایع و بدعت ها، آورده است: »بعضی 
از اهل تحقیق معتقدند که سرود "خسروانی" و "لاسکوی" پیش از اسلام نوعی "قول" بوده، 
منتها اوزان خسروانی و لاسکوی "هجائی" بوده است.« )اخوان ثالث، 1369، 211( اخوان 
هم چنین دفتر تو را     ای کهن بوم و بر دوست دارم را با تك بیت  ها آغاز کرده است. این تك 
بیت  ها هر یك می توانند غزلی را ضمیمه داشته باشند. »در این تك بیت  ها نهایت ایجاز را 
می توان از او دید، چنان که شاید بیش از بسیاری غزل  ها یا قصیده ها، اندیشه در ذهن پدید 

بیاورند.« )شاهین دژی، 1387، 148( سرود ه ی یکی از تك بیت های اوست: 
تو بخوان، مرغ چمن

گرچه گلچین نگذارد که گلی باز شود، 
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تو بخوان، مرغ چمن، بلکه گلی باز شود.
)اخوان ثالث، 1391 ، 344( 
دفتر در حیاط کوچك پاییز در زندان نیز سرشار است از »غزلواره     هایی که خاصّ اخوان 
و  ملموس  زمینیِ سخت  عاشقانه ی  نیست. شعر  معاصر شبیه  غزلوار ه ی  به هیچ  و  است 

محسوس، ناب و برهنه.« )حقوقی، 1389، 264( در غزلواره    ای آورده است: 
امشب دلم آرزوی تو دارد

نجواکنان و بی آرام، خوش با خدایش
می نالد و گفت وگوی تو دارد...

)اخوان ثالث، 1391 ، 293( 
در پایان باید گفت: »اخوان طرح و قالب نو را دلیل بر نوجویی و نوگرایی نمی دانست و 
می گفت که شاعر اندیشه ی نو و حرف تازه را در هر یك از قالب های شعر فارسی می تواند 
بیان کند، آن احساس و اندیشه ی شاعر است که قالب را انتخاب می کند.« )شاهین دژی، 

 )337 ،1387
2- 1-2- ساختار زبانی و نحوی: 

استفاده از زبان و ظرفیّت های آن می تواند حوز ه ی وسیعی از استفاد ه ی بجا و مناسب 
از واژه ها، ترکیبات و عبارت  ها و نقش آن ها در استحکام و زیبایی شعر را در برگیرد. "فروغ" 
دربار ه ی زبان اخوان در مقاله    ای با عنوان "از یك نوشته" آورده است: »نکته    ای که بیش از هر 
چیز در شعر او قابل بحث است، زبان اوست. او به پاکی و اصالت کلمه توجّه خاص دارد. او 
مفهوم واقعی کلمات را حس می کند و هر یك را آن چنان بر جای خود می نشاند که با هیچ 
کلمه ی دیگر نمی توان تعویضش کرد.« )همان، 206( »درك ذاتی و غریزی او بر هندسه ی 
زبان فارسی و سایه روشن های کلمات، به حدّی بود که با هیچ مجموعه    ای از اصطلاحات 
سنتی و مدرن قابل توصیف نیست.« )شفیعی کدکنی، 1390، 51 ـ50( »زیبایی شناسی 
زبان اخوان دارای چنان وسعتی است که واژه  ها و ترکیب های تاز ه ی بسیار، حتی نام آواها، 
بیان کوچه و بازار و عبارات نادر و غریب آشنا در شعر او وارد می شوند، باقی می مانند و گاه 
مأنوس جلوه می کنند.« )همان، 16( او زبانی پاك و پالوده دارد. اصولاً اخوان زبان فارسی 
را »زبانی خلّاق، توانا و روان می دانست و بر آن بود که اگر شاعری نتواند به خوبی از این 
زبان استفاده کند، خود فاقد خلّاقیّت است نه زبان پارسی.« )شاهین دژی، 1387، 338( 
»زبان او در مَثَل      هم چون دایر ه ی محاط در مثلثی که سه ضلع آن زبان خراسانی)کلاسیك 

و ادبی(، زبان رایج )متداول و غیر ادبی( و زبان نیماست.« )حقوقی، 1389، 21( 
در بررسی عنصر زبان در اشعار مهدی اخوان ثالث، بسامد بالای برخی واژه  ها در اشعار 
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او می تواند بیان گر علاقه مندی شاعر به آن ها باشد. از جمله ی این موارد می توان به واژ ه ی 
"جاوید" اشاره کرد. شاعر در موردی با آگاهی از توانش واژگانی خاصّ این واژه، آن را در 

بیان مفهوم "حبس ابد" به کار می برد.
سنّشان از شانزده، تا بیست، 
حبسشان از بیست تا جاوید.

)اخوان ثالث، 1391، 222(
از دیگر واژه های مورد استفاد ه ی شاعر، می توان از واژگان سنتّی و باستانی نام برد، که 
او نسبت به آن ها علاق ه ی خاصی نشان می دهد. »صورت های کهن زبان، احساس دل تنگی 
برای گذشته و غم غربت نسبت به زمان های دور را در خواننده بر می انگیزد و موجب تجدید 
خاطره می شود.« )فتوحی، 1392 ، 254( »اخوان گاه گاه کلماتی را که فراموش شده اند، 
ولی هنوز می توانند زندگی کنند بر می گزیند و در شعر خویش به کار می برد.« )شفیعی 

کدکنی، 1390، 165( مانند "خوشیدن" در شعر زیر: 
درخشان چشمه پیش چشم من خوشید

فروزان آتشم را باد خاموشید
)اخوان ثالث، 1391، 145( 
ابداعی  واژه های  ره گذر  این  از  و  است  برخوردار  بی نظیری  سازی  واژه  استعداد  از  او 
بسیاری به اشعارش راه یافته اند. »برای یك شاعر واقعی، واژه سازی تجربه ی گذشتن از 
آتش است و با هر واژه    ای که خلق می کند، فکری را می آفریند.« )حسن لی، 1383، 148( 
بند؛  واژگان  دیگر  با  ارتباط  در  ستاره؟"  کدامین  غروب  "ناگه  شعر  در  "نفس دود"  واژ ه ی 
     هم چون "شب"، "تاریك"، "مه آلود" و "سایه"، با نهایت دقت شاعر و در جهت زیبایی کلام 

ساخته شده و به کار رفته است و در تداعی فضای وهمناك سروده نقش دارد. 
با آن که شب شهر را دیرگاهی ست

با ابرها و نفس دودهایش
تاریك و سرد و مه آلود کرده ست، 

و سایه  ها را ربوده ست و نابود کرده ست...
)اخوان ثالث، 1391، 172(
این توجّه شاعر به انتخاب واژه ها، در گزینش عناوین سروده  ها نیز دیده می شود. او در 
موارد متعدّدی از هنر ترکیب سازی شگرف خود استفاده می کند و عناوین بدیعی      هم چون 
"شبچر ه ی چله")همان، 35(، "خطبه ی اردیبهشت")همان، 39( و "ملطّفه ی دعوت")همان، 

46( را به کار می برد.
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ترکیب  ها نیز به عنوان یکی از سازه های زبانی؛ با جادویِ مجاورت، نقش ویژه در توسّعِ 
زبانی، خلقِ معانیِ تازه و ایجازِ سخن به شعر او راه یافته اند. ترکیبات شعر او »نوآیین است 
و از نوع دیگر. با صلابت به یك دیگر پیوسته اند که گویی از سرب ریخته شده اند. ترکیباتی 
پر معنی، که هر کدام به جای خود می توانند نقش چندین جمله را به عهده بگیرند و به 
تناسب مقام و نیازمندی بیان شاعر، ساخته و پرداخته شده اند، نه بر اساس بازی با کلمات.« 
)شفیعی کدکنی، 1390، 168( بسامد بالای ترکیب های وصفی مقلوب، آن را به یك ویژگیِ 
سبكِ شخصیِ اخوان ثالث تبدیل کرده است. او از سازه های "تیره مفرش" و "گوهر آجین 

خیمه"، در توصیف شب و به تصویر کشیدن آسمان شب استفاده می کند. 
بیامد که باز آن تیره مفرش بگسترد                     همان گوهرآجین خیمه اش را بپا کند
 )اخوان ثالث، 1391، 15(

سازه  ها و ترکیب های متناقض نما نیز با تقابل معنایی دو جزء خود، با زیبایی خاصّ 
به شعر او وارد شده اند. جنبه ی پارادوکسی این ترکیب  ها با ابهام هنری و درنگ آفرینی، 
"جامه ی عریانی")همان،  ایجاد می کند.  نوعی حیرت شیرین  و  بازی می گیرد  به  را  ذهن 
193( "شب جامه ی زیبای عریانی")همان، 244(و "خراب آباد" )همان، 270(؛ از این زمره 
هستند. ترکیب های تشبیهی هم با ابهام و بلاغت ادبی خود، به شعر او راه یافته اند. مانند 
تشبیه بلیغ اضافیِ "شعله ور خونبوته ی خورشید"؛ در شعر "طلوع" از دفتر آخر شاهنامه که 
برجستگی عنصرِ رنگِ سرخ در آن و ارزش صوتیِ صامت "خ" در دو طرف تشبیه، در زیبایی 

این همانندی نقش دارد.
کفتران در اوج دوری، مست پروازند

بال هاشان سرخ
زیرا بر چکادِ دورتر کوهی که بتوان دید

رُسته لختی پیش
شعله ور خون بوته ی خورشید

)همان، 107(
امثال نیز با وجود نادرتر بودن نسبت به ترکیب ها، با قدرت انگیزندگی خود، در کنار 
اطلّاعی که  می خواهند به مخاطب بدهند، در شعر او دیده می شوند. "از اسب افتادن نه از 
اصل")همان، 144(، "اختیاری چاردیواری" )همان، 194( و "آب از جایی خوردن")همان، 
199(، از این زمره هستند. برخی ابیات او خود به تنهایی؛ به صورت "مثل سایر" در آمده اند. 

مانند: 
دیدی دلا، که یار نیامد
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گرد آمد و سوار نیامد
)همان، 33(
در زمینه ی ساختار نحوی، »حتی تتابع اضافات که در بلاغت غالباً ناپسندیده است و در 
القاء، معنی کندی ایجاد می کند، با کاربرد به جای او، سبب قوّت تصویر و تأکیدی مناسب 
می شود.« )شاهین دژی، 1387، 134( او این شگرد را »به عمد و به نشانه ی قدرت چنان 

به کار می گیرد که ممدوح و منظور آید.« )حقوقی، 1389، 39( مانند: 
تا که هیچستانِ نه توی فراخِ این غبارآلودِ بی غم را

به تابوت ستبر ظلمت نهُ توی مرگ اندود پنهان است
اخوان ثالث، 1391 ، 112( 
 استفاده از مناداهای بسیار نیز از دیگر ترفندهای اوست. در یکی از غزل های خود، شاعر 
با مخاطبی سخن می گوید و از نظر روایی با شبه جمله های ندایی، منادای خود را مورد 
خطاب قرار می دهد؛ منادایی که در هیأت های مختلف جلوه می یابد و با جنبه ی خطابی، 
خواننده را در سرودن شعر سهیم می کند و از مخاطب خود به "غرفه ی نور"، "راه روح"، "کلید 
گشایش"، "روح روئیدن"، "سِحرِ سبز جوانه"، "آئینه ی روشن بی غبار"، "رازِ آن"، "جانِ جمال"، 

"آبیِ روشن"، "نوشِ آسایش" و "ناز لذت" تعبیر می کند. 
ای غرفه ی نور، در این شب کور

تو راه روحی، کلید گشایش...
یاد تو خوش ترین عهد و عادت

تو راز آنی، تو جانِ جمالی
    ای آبی روشن،     ای آب...

    ای خوب،     ای خوبی،     ای خواب
)همان، 295ـ294(
جمله های معترضه هم با ایجاد حشوهای ملیح، در زیبایی سروده های شاعر نقش دارند. 

من ـ چه پنهان از تو، پنهان از خدا چون نیست ـ
گاه این پرسیده ام از خویش

)همان، 297(
در زمینه ی کاربرد صفت نیز، »صفت  ها را گاه با فاصله    ای چند از موصوف می آورد که 
خود بدعتی است و در شعر قدیم، بسیار نادر و اندك یاب است.« )شفیعی کدکنی، 1390، 

169( در آخر شاهنامه آمده است: 
با چکاچاك مهیب تیغ هامان تیز...
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)اخوان ثالث، 1391، 112(
2-1-3- ساختار موسیقایی: 

دکتر شفیعی کدکنی، موسیقی شعر را در چهار بخش معنوی، بیرونی، کناری و درونی 
مطرح می کنند. موسیقی معنوی شعر، »از تقابل یا تضّاد و هر نوع تناظری که در مفاهیم 
باشد، ایجاد می شود.« )شفیعی کدکنی، 1388، 307(، موسیقی بیرونی، همان وزن عروضی 
بر اساس کشش هجاها و تکیه هاست. موسیقی کناری بیت نیز، قافیه و ردیف است که 
ظهور آن در سراسر بیت یا مصراع قابل مشاهده نیست و ایقاع کلمات، تشابه صوتی، وحدت 
آوایی و مصوت های مشترك در زنجیر ه ی مصراع هم، موسیقی درونی شعر را شکل می دهد.

»در زمینه ی موسیقی بیرونی، نیما اوزان شعر کهن را مانند جدول ضربی می داند که 
باید با کلمات پرُش کرد و مواظب بود که کلمه  ها درست به اندازه    ای مصرف شوند که وزن 
اجازه می دهد.« )جورکش، 1383، 110(، امّا »در وزن نیمایی، موسیقی زاد ه ی هم نشینی 
طبیعی کلمات در کنار یك دیگر است.« )همان، 110( در زمینه ی کاربرد اوزان عروضی، 
اخوان بیش تر از دو بحر "رمل" و "هزج" و نه "مجتث" و "مضارع" که سنخیّت چندانی با شعر 
روایی ندارند ـ استفاده می کند، که به طبیعت زبان و نثر نزدیك   تر هستند و اوزانی هستند. 
»آرام و با خصوصیات روحی شاعر و نیز نحو ه ی حرف زدن آرام و آرامش پیرانه و بریده 
بریده سخن گفتن او رابطه ی مستقیم دارد و دیگر این که این دو وزن، با ارکان "فاعلاتن" 
و "مفاعیلن" برای شعرهای وصفی و داستانی و روایی سخت مناسب   تر است.« )حقوقی، 

1389، 32( به عنوان نمونه شعر "چاووشی" از دفتر زمستان را در بحر هزج سروده است.
بسان رهنوردانی که در افسانه  ها گویند

گرفته کولبارِ زاد ره بر دوش
 فشرده چوب دست خیزران در مشت

 گهی پرگوی و گه خاموش
 در آن مهگون فضای خلوت افسانگی شان راه می پویند

)اخوان ثالث، 1391، 81(
همه ی اشعار اخوان در دفتر ارغنون، »در چارچوب عروض کهن فارسی است.« )شفیعی 
از  بیش تر  دار  زاویه  و  تند  ریتم های  به  شاعر  این  طبع  »اصولاً   )111  ،1390 کدکنی، 
ریتم های آرام و کشیده مایل است.« )شاهین دژی، 1387، 140( او شعر بی وزن را، شعر 
ـ به معنی خاصّ آن ـ نمی دانست و اعتقاد او دربار ه ی وزن، این است که»عمر یك شاعر 
نباید فقط صرف این شود که در قالب چندین و چند "مفاعلن فعلات" یا چندین و چند 
"فعولن فعول" کلمه بریزد. شاعر برای وجود این وزن  ها نیست، بلکه این وزن  ها هستند که 
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وسائل کار و ابزار بیان شاعرند تا از هر کدام به هر نوع و با هر مناسبت که لازم دارد، استفاده 
کند.« )اخوان ثالث، 1369 ، 129( »وزن یکی از چند عنصری است که در ارزیابی شعر، 

محل توجّه است.« )همان، 161( 
در موسیقی کناری، غنای قافیه از اختصاصات شعر اخوان است که از همان انس و عادت 

او به شعر کهن سرچشمه می گیرد. مثل سرود ه ی "آواز کرك" از دفتر زمستان: 
... بده... بدبد... دروغین بود هم لبخند و هم سوگند

دروغین ست هر سوگند و هر لبخند
و حتی دل نشین آوازِ جفتِ تشنه ی پیوند

)اخوان ثالث، 1391، 79(
تکرار در شکل سنتّی آن، یعنی ردیف و قافیه در کنار هم، محور زیبایی در اکثریت 
اشعار دفتر ارغنون است. در زمینه ی استفاده از "ردیف" نیز به عنوان یك سازه در موسیقی 
کناری ابیات، اخوان با استفاده از ردیف های فعلی به کلام خود، تحرّك، پویایی و زایایی 

می دهد. مانندِ ردیفِ بلند "سر تا پای من گرید" در شعر زیر: 
همین از غم نه تنها چشم خون پالای من گرید

که      هم چون نخل باران خورده سر تا پای من گرید
 )همان، 19(

در حوز ه ی موسیقی درونی نیز "تکرار" در سطوح مختلف؛ یعنی "جمله"، "ترکیب"، "واژه" 
و "واج" در شعر او دیده می شود. در تکرارها؛ به ویژه به صورت عبارت یا جمله، اتحّاد و 
هماهنگی و وحدت بین شاعر و خواننده بیش تر نمود پیدا می کند و سهم خواننده در شعر 

بیش تر می شود. 
شعر همین از غم: 

همین از غم نه تنها چشم خون پالای من گرید، شب، چشم، ن، م. )همان، 19( 
شعر دریغ: شب قدری نصیبم شد ولی قدرش ندانستم، شب قدر، شب، ش، س. )همان، 

 )21
شعر عید آمد: عید آمد و ما خانه ی خود را نتکاندیم، پیك، پیام، م. )همان، 27( 

یعنی  تکرارها  متعدّدی  موارد  در  ارغنون،  یعنی  ثالث؛  اخوان  دفتر شعر  نخستین  در 
"عنصر مکرّر"، در آغاز و پایان یك سروده دیده می شود. شاعر با ذکر مصراع تکراری در آغاز 

و پایان سروده، به ساختاری بی آغاز و بی پایان دست یافته است و از آن به عنوان یك شگرد 
در عرصه ی موسیقایی شعر خود سود جسته است. 

شعر خوشا: صدم غم هست، امّا هم دمی نیست. )همان، 11( 
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شعر دریغ: شب قدری نصیبم شد ولی قدرش ندانستم. )همان، 21( 
اما در دفترهای دیگر این تکرار بیش تر درآغاز و وسط سروده صورت می گیرد: 

شعر شاتقی، زندانیِ دختر عمو طاوس: 
عامی، امّا خاصه خوانِ دفتر ایام
امّی، امّا تلخ و شیرین تجارب را

ـ مثلِ رند و هفت خطِ جام ـ
خوانده از دون و ورایِ خویش.

)همان، 183(
شعر هی، فلانی! زندگی شاید همین باشد؟: 

عُقد ه ی خود را فرومی خورد، 
چون خمیرِ شیشه، سوزان جرعه    ای از شعله و نشتر

و به دُشخواری فرومی برد؛
لقمه ی بغضی که قوتِ غالبش آن بود.

)همان، 188( 
در زمینه ی موسیقی درونی، صدا آواییِ برخاسته از بسامد بالایِ مصوّت های کوتاه و 
بلند، این بند از "غزل 5" را سرشار از تحرّك، خیزش و پویایی کرده است و در تداعیِ معانیِ 

کل سروده نیز نقش دارد: 
خوشا آن نازنین شب ها

و آن شب گردی و شب زنده داری های دور از خستگی تا صبح
و آن شاباش و گه گاهی نثارِ ابرهای عابرِ خاموش

و گل بارانِ کوکب ها
و کوکب  ها و کوکب ها..

 )همان، 248(
در گستر ه ی موسیقایی معنوی سروده ها، می توان به تصاویر شاعر که برگرفته از تخیّل 
سرشار او هستند، اشاره کرد. »اخوان ثالث به طور کلی، تصویر ساز نیست؛ ولی تصویر به 
صورت تشبیه و استعاره در کار او دیده می شود.« )شاهین دژی، 1387، 139( او در یك 

بیان متفاوت با ادات تشبیه خاص "به سان"، "زندگی" را به یك "بیشه" مانند می کند.
زندگی با ماجراهای فراوانش

ظاهری دارد بسان بیشه    ای بغرنج و درهم باف.
)اخوان ثالث، 1391، 238(
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و در دفتر زندگی می گوید هم، با تشبیه "عقد ه ی شاتقی" به "خمیر شیشه"، به خوبی 
حال شخصیّت سرود ه ی خود را برای مخاطب مجسّم می کند. 

عقد ه ی خود را فرومی خورد
چون خمیر شیشه، سوزان جرعه    ای از شعله و نشتر

و به دشخواری فرومی برد
لقمه ی بغضی که قوت غالبش آن بود.

)همان، 188(
عقده    ای که      هم چون خمیر شیشه و مانند جرعه    ای از شعله و نشتر از گلوی "شاتقی"، 
"این ترجمان درد"، "قهرمان درد" فرو می رود. شاعر با این تشبیه بدیع و غریب توانسته در 
القای تصویر مورد نظر و تداعی آن در ذهن خواننده موفّق باشد؛ به ویژه که با تکرار این بند 

در کل سروده، با زیبایی موسیقایی نیز هم راه شده است. 
استفاده بسیار از "بدل بلاغی" و یا تشبیهاتی که ساختارشان شبیه بدل بلاغی است، به 
عنوان یك رکن در زیبایی موسیقایی معنوی سروده های اخوان نقش اساسی دارد. به عنوان 

نمونه در شعر "شکر یك بوسه"؛ "حسرت و اندوه"، بدل از "دوستان کهن" می شوند.
با سر انگشت شگفتی بنمودند مرا دوستان کهنم ـ حسرت و اندوه از دور  
 )همان، 10(

در بدل بلاغی»تشبیه را با حذف ادات تشبیه، به صورت بدل آورده اند و گویی جهت 
تصویر سازی، امری را تعریف دوباره کرده اند.« )شمیسا، 1381، 111( و شاعر این چنین 
با تشبیه در هیئتی دیگر و شکل نوین ارائه ی آن، در کلام خود آشنایی زدایی می کند؛ 
یعنی»یك تشبیه را که به علت تکرار، دست مالی شده و نمی تواند فعّال باشد، از طریقی 
فعّال کردن.« )شفیعی کدکنی، 1391 ، 96( در موارد متعددی اخوان ثالث، این صنعت را 
به طرز شگفت آور و بی بدیلی به کار می برد. در شعر "چاووشی" از دفتر زمستان در ساختار 

بدل بلاغی، برای "بهرام" و "ناهید"، مشبهٌ به های نابی بر می گزیند.
تو دانی کاین سفر هرگز به سوی آسمان  ها نیست

سوی بهرام، این جاویدِ خون آشام
سوی ناهید، این بد بیوه گرگِ قحبه ی بی غم...

)اخوان ثالث، 1391، 82(
»بر مبنای باورها و اسطوره های کهن، کوکبِ لشکریان و امراء ظالم و عناوینی      هم چون 
 )729  ،  1366 )مصفی،  داده اند.«  نسبت  مریخ  به  را  خنجرکش  و  آلود  خون  سلح شور، 
»ستار ه ی زهره را نیز کوکبِ زنان و اهل زینت و تجمّل و لهو و شادی و طرب و عشق و 
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ظرافت نام داده اند.« )همان، 346( از دیگر بدل بلاغی های مورد استفاد ه ی شاعر، "کافکا" 
از "تاریك خون دل مرد ه ی سودا زده" )اخوان ثالث، 1391، 157(، "مست راستین خیام" از 
"ابر رند همه آفاق")همان، 157(، "این ترجمان درد"، "قهرمان درد"، "آن یگانه مردِ مردانه" از 
"شاتقی" )همان، 190( و "این نوش خند سال" و "طرّه    ای زرنار بر پیشانیِ پاك و بلندِ سال" 

از "آفتاب" )همان، 307( هستند. 
در گزینش و کاربرد تشبیهات ناب و ابداعی نیز، در شعر "نطفه ی یك قهرمان با توست" 
از دفتر "زندگی می گوید"، تشبیهات پی در پی برای دختر کُرد به کار می برد که بازتاب 
عاطفه و احساس شاعر در آن آشکار است. این سازه های تشبیهی با بار معنایی حماسی، در 

تداعی ذهنیّات شاعر و مفتخر بودن او به شخصیت سروده، نقش دارد. 
با توام،     ای دختر جان!

شیر دختر، ای شکوفه ی میوه دار ایل!
تیهویِ شاهین شکارِ کُرد!

)همان، 233(
در جای دیگر، "شب" را به "شب" تشبیه می کند: »خوابیده مخملِ شب، تاریك مثل 
ادّعای  و  هنری  اغراق  و  متفاوت   ، ابداعی  بیان  شیو ه ی  با  اخوان   )163 )همان،  شب.« 
هم سانی؛ حتّی یکی دانستن دو جزء تشبیه، این شباهت را بیان می کند. در این همانندی، 
جنبه ی ابهام، پیچیدگی و دو پهلویی بیش تری دیده می شود. در این مانندگی، شاعر چیزی 
را به خودش تشبیه کرده است. در چنین تشبیهی »می توان توجیه کرد که شاعر نتوانسته 
چیزی را بر مشبه ترجیح نهد تا مشبه را بدان تشبیه کند. در این صورت؛ اغراق در اوج 

است.« )شمیسا، 1385 ، 117( 
»او در زمینه ی کاربرد "استعاره" نیز که "کروچه" از آن به عنوان "ملکه ی تشبیهات 
مجازی" یاد می کند.« )کروچه، 1381، 46(، در دفتر دوزخ، امّا سرد، استعاره های بدیعی 
برای "خورشید" به کار می برد و از آن به "این کهنه زخم زرد" و "مهیب ترین عنکبوت زرد" 

تعبیر می کند. 
اما شنیده کی برََدَم دیده  ها ز یاد

کاین کهنه زخمِ زرد، بهر روز بامداد
سر وا کند به مشرق و خوناب و زهر و درد

تا مغربِ قلم روِ تکرار گسترد
آنك! ببین، مهیب ترین عنکبوت زرد
برخاست از سیاه و بر آبی نظاره کرد
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تذکارِ رنگ های اسارت، به روشنی
اینك به رویِ ثابت و سیّار گسترد

)اخوان ثالث، 1391، 313ـ 312( 
»این تشابه نوعی تقدیرگرایی زُروانی را در خود نهفته دارد و همان تلخی و سنگینی و 
تاریکی نگاه باستان را تداعی می کند.« )مختاری، 1368، 489( »همان گونه که عنکبوت 
از مرکز تارهایش به هر سو می رود، خورشید روشنایی و گرما می بخشد و نشان ه ی حیات و 
سرچشم ه ی انرژی انسان و کیهان است.« )دوبوکور، 1373 ، 80( انوری نیز این استعاره را 
که حتی در افق نگاه امروزین، از ابداع و نوآوری برخوردار است، قرن  ها قبل )البته در ساختار 

تشبیهی( در ستایش ممدوح خود به کار می برد.
آن قبّه قدر اوست که بر اوج سقف او                             خورشید عنکبوت زوایاء روزنست
)انوری، 1376، 123(

2-1-4-ساختار هنری: 
منظور از این عنوان، پاره    ای ویژگی های هنری است که نمودهای آن در اشعار اخوان 
در  برجسته  هنری  جنبه های  از  یکی  را  "روایت"  جرأت  به  بتوان  شاید  است.  جلوه گر 
سروده های شاعر دانست. استفاده از روایت به عنوان محملی برای ایجاد فضایی شاعرانه، 
همانندی  بی  داستان پردازِ  ذاتاً  »اخوان  است.  اخوان  استفاد ه ی  مورد  شگردهای  از  یکی 
از  ناشی  او،  از علل موفقیّت منظومه های  و »یکی   )69 ، بود.« )شفیعی کدکنی، 1390 
ذهن قصه گوی شاعر است.« )محمدی آملی، 1385 ، 160(؛ همین امر سبب می شود که 
در روایت های خود خواسته یا ناخواسته تحت تأثیر شگردهای داستان پردازی جدید قرار 
گیرد. »استفاده از شخصیّت های زنده و پرتحرّك و دیالوگ های طبیعی، توصیفات جان دار و 
ملموس، تعلیق و افزایش انتظار و هیجان خواننده، به اوج رساندن روایت و آن گاه استفاده از 
نقطه ی فرود بجا و مناسب و پیش بینی ناپذیر، استفاده از بیان فرا واقع گرایانه و بیان روایت 
در فضایی ذهنی، استفاده از شگردهای گوناگون در آغاز روایت، کاربرد وزن های مناسب 
روایت و عرض ه ی تمام این  ها در فضای واقعی و بدیع.« )شادروی منش، 1391، 101(، 
از نمونه های موفق این روایت، در  از عنصر "روایت" در اشعار او هستند. یکی  جلوه     هایی 
"کتیبه" دیده می شود. "قصه ی شهر سنگستان" از دفتر "از این اوستا" نیز، بر پایه ی مکالمه 

شکل می گیرد.
دو تا کفتر

نشسته اند روی شاخه ی سِدر کهن سالی
که روییده غریب از هم گنان در دامن کوه قوی پیکر...
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خطاب ار هست: خواهر جان
 جوابش: جان خواهر جان

 بگو با مهربان خویش درد و داستان خویش
)اخوان ثالث، 1391، 137(
منابع بسیاری بر "روایت" و اهمیّتِ آن در سروده های اخوان تأکید کرده اند، که خود 
نشان از کارکرد ویژ ه ی آن در شعر اوست. »اخوان وصف روایی را دنبال می کند و پرسوناهای 
شاهنامه،  آخر  مجموعه ی  در   )252 ، )جورکش، 1383  می آورد.«  شعر  به  را  دراماتیك 
»اخوان به نقل و روایت در شعر روی می آورد. روح روایتگری در بیش تر شعرهای او غلبه 
راه  توصیف  سوی  به  دیگر  قصه گوی  و  نقّال  هر  مثل  شعرش  نتیجه  در  و  می کند  پیدا 

می گشاید.« )یاحقی، 1388 ، 95( 
گاهی نیز شاعر برای آشنایی زدایی با "آغاز ناگهان" شعر خود را به نوعی بی مقدمه آغاز 
می کند؛ گویی مقدمه ی آن در ذهن شاعر است. »به گونه    ای که خواننده، بخش های آغازین 
و نانوشته ی آن را خود بازسازی کند.« )حسن لی، 1383، 259( در دفتر زندگی می گوید، 

آورده است: 
آه، باری بس کنم دیگر

هر چه خواهی کن، تو حق داری
گر عبث، یا هر چه باشد چند و چون...

)اخوان ثالث، 1391، 236(
بعضی سروده های اخوان نیز از بعُد زیبایی های هنری، با شگرد "پایان ناتمام"، ناتمام رها 

می شوند؛ تا خواننده به چالش کشیده شود و در سرودن شعر سهیم شود. 
ور بپرسی راست، گویم راست
قصه بی شك راست می گوید

می توانست او، اگر می خواست
لیك...

)همان، 277( 
در شعر "آمدم دیگر؛ همین حال و حکایت ها"، دو شگرد "آغاز ناگهان" و "پایان ناتمام"، 

در کنار هم به کار رفته اند و به رستاخیز کلام او انجامیده اند.
که شگفتا! خلق و خوی آدمیّت داشت

 نه همین تنها برای دین، 
 که برای ملك و ملتّ نیز
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 غیرت و حمیّت داشت...
و پیمبر را 

 با صفایِ دل ستایش داشت
 طعن در ادیان دیگر هم نمی زد هیچ

 و اگر با کس نمی گویید، می گویم
جزمِ او، با درصدی

بل در هزاری، یك، 
نرمشی چون شك، 

هم به والایی، گرایش داشت
این بمان تا بعد ...

)همان، 221( 

3 ـ نتیجه گیری
پس از بررسی و تحلیل اشعار مهدی اخوان ثالث در جنبه های مختلف ساختار می توان 
نتایج زیر را بیان کرد: در زمینه ی پیکر ه ی اثر، بر انواع قالب های شعریِ نو و سنتّی؛ حتّی 
واژه سازی بی نظیری  استعداد  از  زبانی،  ابعاد  بیتی" تسلّط دارد. در  "تك  و  "نوخسروانی" 
برخوردار است. نبوغِ واژه سازیِ سرشارِ اخوان و آشنایی عمیق او با پیشینه و ظرفیّت های 
زبان فارسی، زمینه سازِ آفرینشِ واژگان ناب و ابداعی در اشعار او شده است. واژگان پرتکرار 
نیز که نشان از علاقه مندی شاعر به آن هاست، در اشعار او دیده می شود. خلاقیّت فوق العاده 
و تسلّط بر زبان، به او امکان آفرینشِ سازه  ها و ترکیبات شگفتی داده است و در گستره های 

مختلف زبانی؛ اعمّ از واژگان، نحو و ترتیب اجزای کلام، به زبان سنتّی تمایل دارد. 
در عرصه ی موسیقایی کلام، از دو وزن "فاعلاتن" و "مفاعیلن" که برای شعرهای وصفی 
و روایی مناسب   تر هستند، بهره می گیرد. با دل بستگی به شعر کهن، به وفور از "ردیف" و 
"قافیه" استفاده می کند و در گستر ه ی موسیقی درونی، از تکرار به طرق مختلف با ابداع و 
نوآوری استفاده می کند. کثرت تکرار در شعر او، نه تنها به صورت کلیشه و ابتذال در نیامده 
است؛ بلکه موجب زیبایی و ایجاد موسیقی شده است. تکرارهایی هنری که در ساختمان 
شعر نقش خلّاق دارند و در پیوند با تداعی معانی، عناصر زبانی را به اوج می رسانند. در 
تکرارها؛ به ویژه به صورت عبارت یا جمله، اتحّاد و هماهنگی و وحدت بین شاعر و خواننده 
بیش تر نمود پیدا می کند و سهم خواننده در شعر بیش تر می شود. در پاره    ای موارد نیز، 
دست  بی پایان  و  بی آغاز  ساختاری  به  سروده ها،  پایان  و  آغاز  در  تکراری  مصراع  ذکر  با 

بررسی سیر تحوّل ساختار در اشعار مهدی اخوان ثالث )با روی کرد زیبایی شناسی(اخوان ثالث )با روی کرد زیبایی شناسی(
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یافته است. او در موارد متعدّدی از این شیوه استفاده می کند؛ تا جایی که بتوان ادّعا کرد 
از آن به عنوان یك شگرد ویژه در عرص ه ی موسیقایی شعر خود سود جسته است. در 
زمینه ی موسیقی معنوی، تشبیهات ابتکاری با ادات تشبیه خاص و شیو ه ی بیان متفاوت و 
حتی بدل های بلاغی با ادّعای همسانی و مشابهت بیش تر و آشنایی زدایی و هنجارشکنیِ 
برخاسته از آن، در زیبایی سروده های او سهم دارند. بسامد بالای بدل های بلاغی؛ به عنوان 
یك عنصر اساسی در موسیقی معنوی کلام با کاربرد بدیع و شگفت شاعر، در شکل دهی 

موسیقی معنوی اشعار او نقش دارد. 
"آغاز ناگهان" و "پایان ناتمام" از ترفندهای او در ساخت هنری اشعار هستند. استفاده 
از "روایت" نیز به عنوان یك شگرد هنری، به برخی اشعار او مانند "کتیبه" و "قصه ی شهر 
سنگستان"، جنبه ی نمایشی و دراماتیك خاصّی داده است. اصولاً اخوان شعر ناب نمی گوید؛ 
باعث  روایی،  و  نقلی  فضای  و  دارد  اساسی  نقش  آن  در  روایت  که  بلکه شعری می گوید 
تصویرهای شعری اش  در  روایت  از  اشعارش می شود.  در  نوعی قصه ی مدرن  شکل گیری 

استفاده می کند و این روایت گری، شعرش را به نوعی توصیف می کشاند. 
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Abstract
The present paper investigated the poems of Mehdi Akhavan Saleth regarding the form, lingual, 

musical and artistic structures using an aesthetic approach. The intended topics were studied 

using descriptive-analytical methods and an aesthetic approach to illustrate their appropriateness, 

innovation, optionality, and different aspects of rhythm. Mehdi Akhavan Saleth was proficient 

in different kinds of traditional and modern poetic forms. He was very professional in making 

use of lingual capacities and creating innovative word combinations which show his proficiency 

in the Persian language. He was proficient in the traditional prosody, and rhetoric played 

an important role in creating the spiritual rhythm in his poems. Moreover, the element of 

"repetition", especially repeating the long sentences at the beginning and end of the poems, 

played a significant role in richening the inner rhythm of is poems.
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Abstract 
The imagination and its role in reflecting the thoughts and emotions of the poets, especially 

the contemporary poets, have always had a great influence on the audiences of these poems. 

Metaphor and its types as one of the four pillars of imagination, including "Simile", "Metaphor", 

"Irony" and "Metonymy", has great significance in relation to beautifying the structure and 

content of poetry. The expression of metaphor means to borrow the word from the true meaning 

and to use it in the virtual meaning, and there should be a dependency between the true and the 

virtual meaning on the basis of similarity. So it can be said that metaphor is in fact a simile to 

which one of the parties is mentioned. The study of metaphor in Fereydoun Moshiri’s poems as a 

modernist poet and follower of Nima’s style in terms of structure and content, and the influence 

of the nature and its components on his poems, and the influence of his poems on the soul and 

mind of the audiences is of great importance.

Keywords: Fereydoun Moshiri, Structure, Metaphor, imagination.
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The Problem of Selfishness from the Viewpoint of Molavi
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Assistant Professor of Persian Language and Literature, Islamic Azad University, Chalous 

Branch, Chalous, Iran.

Abstract
The problem of selfishness is the strongest mean quality and the worst issue in the viewpoint 

of Molavi. Molavi considered selfishness as an obstacle to theology, a barrier to witnessing the 

truth, cause of disunion and distress, and the origin of all corruptions and moral destruction. 

On the contrary, he considered selfishness avoidance as a means to strengthen the sense of 

altruism, purify the human soul and obtain knowledge on divinity. The present paper examined 

the problem of selfishness in the works of Molavi, and also investigated the reflective tips and 

phrases of this poet about the issue of selfishness, origin and source of selfishness, consequences 

of selfishness, the effects of avoiding selfishness, how to understand selfishness, and the curative 

factors for selfishness. It was found that Molavi believed that human should cure the disease of 

selfishness to be able to seek God and reach the final goals of life. 

Keywords: Molavi, poem, selfishness, mystical literature.
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"Good Stories for Good Children" by Mehdi AzarYazdi
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Abstract
The present paper studied the narrative and properties of the narrator in the story complex 

of "Good Stories for Good Children" by Mehdi AzarYadi. First, the description of different 

narrative styles is presented based on the theory of Japp Lint Volt. Then, the presence of narrative 

styles in the world of dissimilar story and its varieties (text editor, actor, and neutral), and the 

world of similar story and its varieties (text editor and actor), and also receiver of the story 

and its varieties (receiver of the story inside and outside the story) in the mentioned stories are 

presented. Finally, the properties of the narrator in all the mentioned stories were presented. Our 

findings showed that AzarYazdi has made the most use of the narrative styles of dissimilar text 

editor, neutral dissimilar, combination styles and actor dissimilar. The most prominent attribute 

of the narrator in the stories of "Good Stories for Good Children" is the prominent presence of 

the narrator. This property is more dominant in the stories of old authors, and it can promote 

the attractiveness and effectiveness of stories for children.

Keywords: story, narrative styles, narrator, AzarYazdi, children and adolescents
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The Concept of Perfect Human from the View Point of Shabestari in the 
Golshan-e-Raz

Ali Ghafari, PhD
Assistant professor of Religions and Mysticism, Mohaghegh Ardebili University, Iran.

Masoud Bavanpouri
PhD Student of Arabic Language and Literature, Shahid Madani Azarabayjan University, Iran.

Sara Zeinali
M.A in Religions and Mysticism, Mohaghegh Ardebil University, Iran. 

Abstract 
Seeking an ideal and worthy human in which all goodness and perfectness is ascertained has 

an old history in the literature of all nations of the world, and it is considered as one of the old 

wishes of human societies. Therefore, almost all religions believe that human is of great value and 

respect, and one of their goals is to know the human and address different aspect of his entity. 

In the Islamic world, the topic of perfect human is one of the deepest topics in its history which 

has always been considered by the mysticism scholars. Islamic scholars believe that a perfect 

human is like a mirror which reflects God’s attributes and serve as a pattern or role model for 

other human. Using a descriptive method, the present paper addressed the concept of perfect 

human from the view point of Shiekh Mahmoud Sabestari, an Iranian-Muslim mystic, who is 

the composer of Golshan-e-Raz. 

Keywords: Shabestari, perfect human, manifestation, Mohammadi truth.
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A Comparative Review on two Characters, "Garshasb" in Asadi Toosi’s 
Poems and "Odyssey" in Homer’s Poems

Seyyed Mohsen SajediRad, PhD
Assistant Professor of Persian Language and Literature, Islamic Azad University, Fasa Branch, 

Fasa, Iran.

Fatemeh Zamani
M.A in Persian Language and Literature, Islamic Azad University, Fasa Branch, Fasa, Iran.

Abstract
The ancient myths and legends not only make us familiar with different cultures, nations and 

civilizations of the world, but also serve as a means to show us how to live and be effective, which 

is often manifested in the form of historical and mythological characters. Therefore, comparative 

study of myths and legends, especially the heroes in the ancient texts, and their common destiny 

is considered as an important task. Although comparing the mythological heroes of the world 

might be a difficult task, because of the cultural and religious differences between nations, it 

is feasible because of the common points in the myths of different nations and their mutual 

influences. The present paper studied two heroic myths of Iran and Greece, Garshasb and 

Odyssey, in the poems of Asadi Toosi and Homer, and the two heroes were compared and 

contrasted using the available evidences.

Keywords: Garshasb, Asadi Toosi, Hero, Odyssey, Homer.     
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Special Styles of Repetition in Shams’s Poems
Abolghasem AmirAhmadi, PhD
Assistant Professor of Persian Language and Literature, Islamic Azad University, Sabzevar 

Branch, Sabzevar, Iran.

Morteza Darvishi Niafandari
PhD Student of Persian Language and Literature, Islamic Azad University, Sabzevar Branch, 

Sabzevar, Iran.

Abstract
Repetition is a method for creating or adding the rhythm in the poems. Repetition is usually 

investigated at the word level. Besides adding the rhythm to the poem and creating literary arts, 

repetition has other applications such as training, emphasizing, propaganda, etc. One of the 

special styles of Molana in his poems is repetition. Molana used repetition without considering 

the creation of literary arts, however, repeating some letters, words and sentences caused a 

pleasant rhythm in his poems. It seems that the main goal of Molana in using the repetition in 

his poems was another aspect of it. In the present study, different styles of repetition in Shams’s 

poems were discussed, and the frequency of using some words in his poems were illustrated to 

show that Molana intended to repeat the words to express and explain his thoughts and ideology, 

rather than beautifying his poems. Therefore, he used some words which showed his thoughts. 

We also investigated some of the themes of repetition in Shams’s poems using the descriptive-

analytical methods. Moreover, some musical elements of repetition such as different methods of 

using the rhythm in Shams’s poems were studied.

Keywords: Shams’s lyrics, Molana’s lyrics, repetition and rhythm of poem.
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Heinrich Heine and Persian Literature
Nasrin Eskandari
Faculty Member of Persian Language and Literature, Islamic Azad University, Arsenjan Branch, 

Arsenjan, Iran.

Ali Abdullahi
German-Persain Translator, Iran.

Abstract 
In the German poetry, there are numerous poets who have been under the influence of Persian 

literature. Among these poets, Goethe’s name has been almost interwoven with Hafez, the great 

Iranian poet. Friedrich Rukert, August von plan, and Gottfried Herder have composed great 

poems in German under the influence of Persian literature. Heinrich Heine is another German 

poet who has been greatly fascinated by the Persian literature and inspired in many cases directly 

or indirectly by Persian literature. For instance, he has directly used the life story of Ferdowsi, the 

great Iranian epic composer, as a theme in one of his long poems to ironically illustrate his own 

personal situations and those of other poets and artists living in the German society. In other 

poems composed by Heine; imageries, metaphors, and some other themes have been used partly 

under the influence of the Persian language and literature. 

Keywords: Classical literature, Germany, Heinrich Heine, Persian Literature
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