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پيشگفتار  
مؤسسه خانه كتاب از بدو تأسيس با علم به جايگاه نقـد در رشـد و بالنـدگي علـم و دانـش و
فرهنگ مكتوب تلاش كرده است در حد توان خود بسترهاي نقد و نقدنويسي را فـراهم آورد.
جشنواره نقد با 9 سال سابقه، انتشار تخصصي مجلات كتـاب مـاه در تمـام رشـتههـاي علـوم
انساني، علوم كاربردي و علوم محض و تهيه و تدوين كتابهايي در حوزة مباحث نظري نقـد
و... مانند: مجموعة عيار نقد، نقد كتاب و كتاب نقد، نقد برتر، از دريچة نقد، نقد تاريخي، نقـد
ادبي، نقد فلسفي و... برگزاري نشستهاي تخصصي نقد كتاب در سراي دائمي اهل قلـم و در

نمايشگاه بينالمللي كتاب، از جمله فعاليتهاي خانه كتاب در راستاي هدف يادشده است.  
سال گذشته دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات بـا حضـور جمـع 
كثيري از صاحبنظران، منتقدان، در سراسر كشور به همت انجمن نقد ادبي ايـران در طـي دو
روز در دانشگاه تربيت مدرس تهران برگزار شد. اين همايش با همكاري مؤسسه خانه كتـاب،
دانشگاه تربيت مدرس (بهويژه گروه آموزش زبان فرانسـه) ، دانشـگاه شـهيد بهشـتي، دانشـگاه
فردوسي مشهد، فرهنگستان زبان و ادب فارسي، شوراي گسترش زبان فارسي، انجمـن ايرانـي

زبان و ادبيـات فرانسـه، انجمـن زبـانشناسـي ايـران، دايـرةالمعـارف بـزرگ اسـلامي، حلقـة 
نشانهشناسي تهران، معاونت پژوهشي خانة هنرمندان و مركز فرهنگي شهر كتاب در محورهاي 

زير برگزار شد:  
   

1. مطالعات تاريخي نشانهشناسي ادبيات در جهان؛   
2. ساختگرايي؛   

3. پساساختگرايي؛  
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4. بلاغت ادبي؛  
5. مطالعات زبانشناختي ادبيات؛  

6. رويكرد گفتماني و تحليل انتقادي گفتمان به ادبيات؛  
7. مطالعات بينارشتهاي ادبيات: ادبيات و هنر، ادبيات و رسانه؛  

8. نشانه- معناشناسي ادبيات: ديدگاه روايي، ارزشي، پديدارشناختي، شناختي، عاطفي، تنشي، 
زيباييشناختي، اتيك. 

(دفتر دوم) به  نقد نامه آنچه پيش روي قرار دارد مجموعهمقالات يادشده است كه با عنوان
پيشگاه مخاطبان فرهيخته تقديم مـيشـود. در پايـان جـا دارد از دبيـر علمـي همـايش: دكتـر
حميدرضا شعيري (دانشيار دانشگاه تربيـت مـدرس)؛ دبيـر اجرايـي همـايش: مجيـد رحيمـي
دكتـر جعفري (پژوهشگر مستقل و مديرمسئول آكادمي هنـر) ؛ اعضـاي كميتـة علمـي: آقايـان
فردوس آقاگلزاده (دانشيار گروه زبانشناسي دانشـگاه تربيـت مـدرس)؛ دكتـر آزيتـا افراشـي
(استاديار گروه زبانشناسي پژوهشكدة علوم انساني)، دكتر احمد پـاكتچي (اسـتاديار دانشـگاه
امام صادق و رئيس حلقة نشانهشناسي تهران)، دكتر اييرو تاراستي (استاد دانشگاه هلسـينكي و
(دانشـيار گـروه ادبيـات فارسـي رئيس انجمن جهاني نشانهشناسي)، دكتر محمـد پارسانسـب
(اسـتاديار دانشگاه تربيت معلم و عضو انجمن علمي نقد ادبـي ايـران)، دكتـر ابـراهيم خـدايار
(اسـتاد دانشگاه تربيت مدرس و عضو انجمن علمي نقـد ادبـي ايـران)، دكتـر نسـرين خطـاط
(اسـتاديار دانشگاه شهيد بهشتي و معاون انجمن علمي زبان فرانسه)، دكتـر حسـن ذوالفقـاري
(دانشـيار دانشگاه تربيت مدرس و عضو انجمن علمي نقد ادبي ايران)، دكتر روحاالله رحمتيـان
دانشگاه تربيت مدرس)، دكتر فرهاد ساساني (دانشيار گروه زبانشناسي دانشگاه الزهـرا)، دكتـر
فرزان سجودي (دانشيار دانشگاه هنر تهران)، دكتر حميدرضا شعيري (دانشيار دانشـگاه تربيـت
مدرس و سردبير مجلة علمي- پژوهشي پژوهشهاي زبان و ادبيـات تطبيقـي)، دكتـر پريـوش
صفا (استاديار دانشگاه تربيت مدرس)، دكتر علي عباسي (دانشيار گروه ادبيات فرانسه دانشـگاه
شهيد بهشتي)، دكتر محمود فتوحي (استاد ادبيات دانشگاه فردوسي مشهد و رئـيس انجمـن علمـي
نقد ادبي ايران)، دكتر ناصر فكوهي (دانشيار گروه انسـانشناسـي دانشـگاه تهـران)، دكتـر ژاك
فونتني (استاد و رئيس مركز تحقيقات نشانه- معناشناسـي فرانسـه)، دكتـر ژالـه كهنمـوييپـور

(استاد دانشگاه تهران و رئيس انجمن علمي زبان فرانسه)، دكتر رؤيا لطافتي (دانشيار گروه زبان 
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فرانسه دانشگاه تربيت مدرس)، دكتر بابك معين (استاديار گروه زبان و ادبيات فرانسه دانشـگاه
آزاد اسلامي)، دكتر بهمن نامورمطلق (معاون پژوهشي خانة هنرمندان و استاديار دانشگاه شهيد 
بهشتي)، دكتر اميرعلي نجوميان (دانشيار گروه ادبيات انگليسي دانشگاه شهيد بهشتي)؛ و جناب 
آقاي علي شجاعي صائين (مديرعامل مؤسسه خانه كتاب)؛  همكاران محتـرم واحـد انتشـارات
آقايان: ناصر ميرزايي، ابراهيمي و كياني، سركار خانم قاسمي و سركار خـانم حقـاني تشـكر و

قدرداني ميكنم.  
  

                                                     علي اوجبي  
                                                  معاون فرهنگي مؤسسه خانه كتاب  



  



  
  
  
  
  
  

مقدمه  
ضرورت و هدف برگزاري همايش نشانهشناسي ادبيات  

نشانهشناسي در جايگاه يك علم، داراي نظريههايي است كه ميتوان براي آن سه سنت اصلي 
اروپايي، آمريكايي و روسي را درنظر گرفت. در سنت اروپايي، بنيانهاي نظري نشانهشناسي را 
بايد نزد دو زبانشناس سوئيسي (فردينان دو سوسور) و دانماركي (لويي يلمسلف) جست. 
سوسور اولين كسي بود كه آرزوي تحقق علمي را داشت كه بتواند به مطالعة نشانهها درون 
زندگي اجتماعي بپردازد. مطالعات سوسور نظام نشانهاي را تبيين كرد؛ نظامي كه بيشتر بر 
روابط دالي و مدلولي در سطحي انتزاعي استوار بود. نظام نشانهشناختي سوسور نظامي بسته 
است و نشانة سوسوري مدلولي پايانيافته و نهايي را تبيين ميكند. در ادامة سنت نشانهشناسي 
سوسوري، يلمسلف نظرية پلانهاي زباني را جايگزين نشانه كرد تا به اين ترتيب، بهجاي 
سيستم و نظام، «فرايند» را در مركز مطالعات زباني خود قرار دهد. او بهجاي روابط دالي و 
مدلولي، مجموعههاي بزرگ نشانهاي (دو پلان صورت و محتوا) را درنظر گرفت كه در تعامل 
با يكديگر فرايند «سميوزيس» يا نشانه- معنايي را تحقق ميبخشند. اين سنت همان روشي 
است كه بعدها مبناي تفكر گرمس و شاگردان او مانند ژاك فونتني و كلود زيلبربرگ در مكتب 
پاريس قرار گرفت و براساس آن، نشانه- معناشناسي گفتماني شكل گرفت؛ نشانه- معناشناسي 
گفتماني به بررسي مجموعههاي بزرگ گفتماني در بافتهاي انساني، فرهنگي، اجتماعي، 
كنشي، تجربهاي، جسمانهاي، عاطفي، حسيادراكي، پديداري، تنشي، اتيك و غيره ميپردازد.   

در سنت دوم كه آمريكايي است و در بسياري از موارد اروپا را هم فراگرفت، مطالعات 
نشانهشناختي را مديون پييرس هستيم كه فيلسوف و زبانشناس بود. مهمترين تفاوت ديدگاه 
پييرس با سوسور در اين است كه نشانة پييرسي داراي مدلولي بينهايت باز است و هربار 
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قابليت بازيابيِ مدلولي در نشانه وجود دارد. نكتة مهم ديگر در نظرية نشانهاي پييرس اين 
است كه نشانه همواره بازنمود «چيزي» براي «كسي» است و از اين جهت با ورود كسي به 
حوزة نشانه، پييرس زاوية ديدي را مطرح ميكند كه نشانه براساس آن معنادار ميشود. شايد 
همين زاويهديد ويژه است كه «تفسير» ناميده شده است. نشانه معنايي بنيادي دارد و پس از آن 
بهواسطة تفسير، از اين معناي بنيادي فاصله گرفته، قادر است بينهايت مدلول را درون خود 
بيافريند. تأثير مهم ديگر پييرس در حوزة نشانه را بايد در ديدگاه ترتيبي او به نشانه جست. 
بهعقيدة او، انسان با سه بعد مرتبط است: احساسات (كه كيفي هستند)؛ حضور (كه تجربة 
ملموس و عيني است)؛ تفكر و شناخت (كه قوانين تابع آن هستند و گفتمانها برمبناي آن رقم 
ميخورند). در اين نگاه پييرسي، نظم و قانون بعد سوم است كه ميتوان آن را قانون 
حضوري- كه بعد دوم است- ناميد. حضور بعد دوم ميتواند از بعد سوم تبعيت كند يا نكند؛ 
اما نميتواند به آن نظم بدهد. شرط شكلگيري آن نيز اين است كه «ممكن» شود و ممكن 
همان بعد اول است؛ يعني احساسات دنياي ممكنها هستند. پس قانون تابع حضور است كه 
حضور هم تابع امكان حضور است. اين موضوع نشان ميدهد احساس، تجربه، حضور و 
شناخت در رابطه با يكديگر قرار ميگيرند تا جريان معناسازي از راه نشانه شكل گيرد. جرياني 

باز؛ زيرا «ممكنها» پايانناپذيرند.  
سنت سومي كه بر تحولات علم نشانهشناسي تأثير انكارناپذيري داشت، در روسيه شكل 
گرفت. سنت روسي از اين جهت اهميت دارد كه بنيانهاي اصلي آن بر نقد ادبي استوار است 
و انديشمنداني مانند آندره بِلي در شكلگيري آن نقش داشتند. همين سنت روسي بود كه 
مبناي تحول نشانهشناسي بهسوي نشانهشناسي روايت با توجه به نظرية روايي ولاديمير پروپ 
شد. بعدها، گرمس آن را به روششناسي روايي بسيار گسترده و منسجمي تبديل كرد. 
همچنين، در سنت نشانهشناسي روسيه لازم است به نظرية نشانهشناسيِ فرهنگ لوتمان اشاره 
كرد كه «سميوسفر» را رقم زد. برمبناي اين ديدگاه، نشانهشناسي امروز بسترهاي فرهنگي را كه 
نشانهها درون آن شكل ميگيرند، حائز اهميت ميداند. همين امر است كه تعامل فرهنگها و 
انتقال آنها به يكديگر جهت بازپردازي نشانهها و فرايند ترانشانهاي را امكانپذير ميكند. اين 
سه سنت مبناي علمي قرار گرفتند كه آن را نشانهشناسي و بهتعبيري ديگر، نشانه- معناشناسي 

ميناميم.  
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امروزه، نشانهشناسي ديدگاهي كاملاً گفتماني دارد و هرگز خود را به بررسي نشانههاي 
جدا از بافت مانند واژه و جمله محدود نميكند. در اين ميان، ادبيات بهعنوان گفتماني پويا با 
دخالت در زبان و كاوش در آن، درپي خلق گفتمانهايي جديد و بازتوليد معنا درنتيجة 
عملياتي نشانه- معنايي (سميوزيس) است؛ به همين دليل ادبيات يكي از مهمترين ميدانهاي 
مطالعاتي براي نشانهشناسي بهشمار ميرود. نشانهشناسي بهعنوان علم از يكسو تأمينكنندة 
نظرية ادبي و از سوي ديگر آبشخور روش مطالعة ادبي است. تعامل نشانهشناسي با ادبيات 
دوسويه است. از يكسو نشانهشناسي براي بررسي، تحليل و نقد گفتمان ادبي ابزار مهمي ارائه 
ميدهد و از سوي ديگر ادبيات نيز مرجعي است كه نشانهشناسي ميتواند بهكمك آن به توليد 
نظريه بپردازد. اين تعامل آنقدر گسترده است كه ضرورت برگزاري همايشي با عنوان 
نشانهشناسي ادبيات را ايجاد كرده است؛ زيرا گفتمان ادبي فرصتي است كه براساس آن، 
نشانهها دريافت و بازيابي ميشوند، در فرايندي گفتماني قرار ميگيرند و پس از بازتوليد به 

خلق معناهايي جديد و نامنتظر منجر ميشوند.   
بنابراين، هدف از برگزاري اين همايش نهفقط بررسي و مطالعة چگونگي دريافت و 
بازتوليد نشانهها در مجموعههاي وسيع گفتماني و حتي در تعامل با گفتمانهاي ديگر است؛ 
بلكه مطالعة نقشي است كه نشانهشناسي- در جايگاه علم- در نقد و بررسي متون و 

گفتمانهاي ادبي دارد.   
آرزوي ما اين است كه نشانهشناسي بهعنوان علم بتواند در جهت توليد نظريههاي بومي نيز 
گام بردارد. نشانهشناسي به مطالعة هر گفتماني كه بپردازد، بر اين باور است كه آن گفتمان 
محصول فرهنگي است كه نشانهها درون آن توليد شدهاند. پس لازم است علاوهبر نظريههاي 
جهانشمول، به توليد نظريههايي كه كاركرد فرهنگي توليد نشانه را نيز شامل ميشوند، پرداخته 
شود. اميدواريم اين همايش بتواند حركت ما را در ادامة راهي كه سالها پيش آغاز نمودهايم، 

منسجمتر، سريعتر و عميقتر كند.   
  

نشانهشناسي در ايران  
در دهة اخير، نشانهشناسي در ايران تحول و رشد بسيار چشمگيري داشته است. پيوند 
نشانهشناسي بهعنوان رشتهاي بينارشتهاي با بسياري از رشتههاي ديگر باعث شده است تا 
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رسالت پژوهشگران اين حوزه بسيار گسترده و در عين حال حساس باشد. به همين دليل، در 
سال 1382 حلقة نشانهشناسي تهران شكل گرفت. اين حلقه كار خود را در فرهنگستان هنر 
آغاز كرد. برايند اين تلاش، هشت همايش ساليانه، انتشار شش مجموعهمقالات، و برگزاري 
كارگاهها و همانديشيهاي متعددي بوده است كه دوستان حلقه با كوشش بيدريغ خود در 
تحقق آن مشاركت كردند. اين حلقه فعاليتهاي بينالمللي وسيعي را نيز آغاز كرده است كه 
مهمترين آنها، شركت در همانديشيها، سمينارها، كارگاهها و همايشهاي خارج از كشور و 
تبادل علمي با دانشمندان اين رشته در نقاط مختلف دنياست. حلقة نشانهشناسي تهران از سال 
1388 تاكنون، فعاليتهاي آموزشي و پژوهشي خود را در دايرةالمعارف بزرگ اسلامي ادامه 
ميدهد. در كنار اين فعاليت، فعاليت ديگري نيز در حوزة پژوهشي خانة هنرمندان شكل گرفته 
كه هدف آن، فعال كردن پژوهشگران جوان اين حوزه در عرصة مطالعات نشانهشناختي در 

حوزة هنر و گفتمانهاي متعدد هنري و ادبي است.  
  

گزارش كوتاهي از روند برگزاري همايش نشانهشناسي ادبيات  
نخستين همايش نقد ادبي ايران در اسفند 1389 در دانشگاه فردوسي مشهد با موفقيت برگزار 
شد. دكتر محمود فتوحي دبير علمي اين همايش بود. هدف اصلي اين همايش، پرداختن به 
نظرية ادبي و مسائل نقد ادبي در ايران بود. به همين دليل، در اين همايش با ديدگاههاي 
مختلف و متنوع نقد ادبي بدون هيچ محدوديتي در رويكرد و روش روبهرو شديم. در اختتامية 
اين همايش همة شركتكنندگان اتفاقنظر داشتند كه همايش نقد ادبي ميتواند به جريان 
پويايي تبديل شود و اميدوار بودند هر سال شاهد برگزاري يك همايش در اين حوزه، اما با 
رويكردي تخصصي باشند. با توجه به تحولات حوزة نقد و شرايط خاصي كه گفتمانهاي ادبي 
دارند (وضعيت بينامتنيتي، بينارسانهاي، بيناگفتماني، بينانشانهاي، بيناژانري و...) ضرورت تحقق 

حركت علمي بهمنظور توسعة نقد ادبي در ايران گريزناپذير است.  
با توجه به همين ديدگاه، در مهر 1390 پيشنهاد برگزاري دومين همايش نقد ادبي با 
رويكرد نشانهشناسي ادبيات مطرح شد. پس از بررسي ضرورتها، اهداف و چشمانداز آن، 
دانشگاه تربيت مدرس با همكاري مؤسسه خانه كتاب و دانشگاهها، مؤسسات و انجمنهاي 
علمي ديگر عهدهدار ميزباني آن شد. پس از اعلام فراخوان، حدود 130 چكيده به دبيرخانة 
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همايش ارسال شد. با توجه به كيفيت علمي چكيدهها و ارتباط آنها با موضوع اصلي همايش، 
حدود 34 چكيده از سوي كميتة علمي همايش پذيرفته شد. از ميان اين 34 چكيده، 19 چكيده 
براي ارائه و چاپ در مجموعهمقالات و 15 چكيدة ديگر فقط براي انتشار در مجموعهمقالات 
درنظر گرفته شد. درمجموع، در اين همانديشي 26 استاد دانشگاه (اعم از استاد، دانشيار، 
استاديار و مربي)، 12 دانشجوي دكتري، 8 كارشناس ارشد و 5 دانشجوي كارشناسي ارشد 
شركت خواهند داشت. در بعضي از موارد نيز چكيدهها جهت پارهاي اصلاحات به نويسندگان 
بازگردانده شد و پس از انجام اصلاحات، مقالات دوباره دريافت شد. با آرزوي برگزاري 
همايشي مفيد، مؤثر و پويا براي همة دوستداران علم نشانهشناسي و با تشكر ويژه از همة 

نهادها و سازمانها و كساني كه ما را در برگزاري اين همانديشي صميمانه ياري كردند.  
   

تهران، اسفند 1390   
حميدرضا شعيري   

  





  
  
  
  
  
  

پيام ايرو تاراستي1 رئيس انجمن جهاني نشانهشناسي به همايش  
ايرانيهاي عزيز و بهتر بگويم، نشانهشناسهاي فارسيزبان. سلام و پيام گرم مرا از هلسينكي و 
كشور فنلاند به همايش سميوتيك كه توسط همكارم حميدرضا شعيري به آن دعوت شده 
بودم، بپذيريد. من نتوانستم در اين همايش حضور پيدا كنم و به همين دليل پيامم را از طريق 
ويدئو حضورتان تقديم ميكنم. من مراتب همكاري خود را با جامعة نوپاي سميوتيك ايران 
اعلام ميكنم. اين همايش خبر مسرتبخشي براي جامعة جهاني سميوتيك است. من فقط از 
طرف جامعة بينالمللي مطالعات سميوتيك درحال سخن گفتن با شما نيستم؛ بلكه من بهعنوان 

نمايندة جامعة سميوتيك فنلاند نيز با شما سخن ميگويم.  
بهگمان من، سميوتيك درحال رشد در همة نقاط جهان است. سميوتيك نمايانگر اصالت 
ملتها و فرهنگهاي مختلف است. من فكر ميكنم ايران يا سرزمين پارسيان، بهطور ويژه، 
براي مطالعات سميوتيك بسيار مساعد است؛ زيرا شما داراي تاريخي غني هستيد كه بر 
انديشههاي بزرگاني مانند ابنسينا و حافظ بنا شده است. تاريخ طولاني ايرانيان با سابقهاي 
عميق كه كورش را در خود پرورانده است، تصويري از فرهنگ ايراني ميدهد كه در اروپا از 
شهرت فرواني برخوردار است. هرچند كه بعدها ما واقعيت ايران را با كتاب معروف مونتسكيو 

تطبيق داديم كه بيانگر اين نكته بود كه چگونه ميتوان يك ايراني بود.   ايراني نامههاي يعني
احساس من اين است كه كه سميوتيك زباني بينالمللي است و آموزش بينالمللي هم 
دارد. سميوتيك در هرجاي دنيا درحال گسترش است. ما داراي مكتب سميوتيك پاريس، 
                                         
1. Eero Tarasti 
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مكتب لوتمان، مكتب پييرسي و مكتب اُمبرتو اكويي هستيم. برمنباي همين مكتبهاست كه 
مسائل گفتماني دنياي جديد را مورد مطالعه قرار ميدهيم.   

سميوتيك ميتواند از وراي فرهنگها فهميده شود و راهي براي نقد جوامع مدرن باشد كه 
همة ما بهنحوي با آنها مرتبط هستيم. امروزه، سميوتيك به مطالعة جوامع پستمدرن و 

پساساختاري ميپردازد.  
آنچه مهم است اين است كه امروز در حوزة سميوتيك در ايران اتفاق مهمي افتاده است كه 

اگرچه ما در آنجا حضور نداريم، قلباً در كنار شما هستيم.  
  

فنلاند، هلسينكي، اسفند 1390/ فوريه 2012  



  
  
  
  
  
  

پبام ژاك فونتني1 به همايش  
نشانه- معناشناسي مكتب پاريس كه حول محور شخصيتهاي علمي مانند بارت و گرمس 
پايهگذاري شده، بر اصل متنيت خلق استوار است. فرايند معناپردازي ميتواند براساس 
واحدهاي بسيار كوچك يعني نشانهها تجزيه و تحليل شود؛ اما همين فرايند ابتدا در 
مجموعههاي وسيع و پيچيدهاي يعني متنها دريافت ميشود و فرضية بنيادي بر يك اصل 
استوار است: متنها تركيبي از نشانهها هستند؛ اما اين متنها خود، تحت كنترل نظامهاي 
معناداري قرار دارند كه ويژة آنهاست. اين نظامهاي معنادار فقط شيوهها يا مدهايي از 
بهكارگيري نشانهها و تركيب آنها با يكديگر نيستند؛ يعني نميتوان اين نظامها را به نشانهها 
تقليل داد. اين نظامها كلان- ساختارهايياند كه داراي صورتهاي بيان و بهويژه محتوا يا 
درونههاي معنايي خاص خود هستند كه اين صورتها و محتواها فقط محصول تركيب 

محتواي خود نشانهها نيستند.  
معناشناختي  به همين دليل است كه متون ادبي اولين پايگاه و ميدان تحقيق مطالعات نشانه-
را فراهم كردهاند؛ ابتدا ادبيات فولكلور، سپس داستانهاي هزار و يك شب، اسطورهها، رمانها 
و در پايان هم شعر. در طول تاريخ طولاني نقد ادبي، دو گرايش مهم بهطور موازي خود را به 
ثبت رساندهاند و گاهي هم با يكديگر در مجادله بودهاند: اولين گرايش همان است كه درپي 
كشف خصوصيات و هويت ويژة هر متن، هر اثر و هر نويسنده است؛ دومين گرايش هم 
بهدنبال استخراج صورتها، ساختارها، قوانين ثابت و قابل تعميم يا قابل انتقال از متني به متني 
ديگر و يا حتي همة متون مشابه است. براي مثال، سنت علم بلاغت به گرايش دوم تمايل دارد؛ 
                                         

1. پروفسور نشانه- معناشناسي دانشگاه ليموژ، رئيس دانشگاه ليموژ، رئيس افتخاري انجمن علمي سميوتيك فرانسه  
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زيرا بلاغت مجموعهاي است از صورتها (بهويژه فيگورها و تروپها) كه ميتوان بدون 
درنظر گرفتن محتواي خاص آنها در همة متون شناسايي كرد. زبانشناسي متن نيز به همين 
گرايش دوم تمايل دارد؛ اما با اين تفاوت كه ويژگيهاي منحصربهفرد هر متن ساختارهاي 
محدود و كوچكتر مانند جمله، روابط بين جملهها و پاراگرافها، و بهويژه پلان صورت را 

نيز درنظر ميگيرد.  
درمقابل، نشانه- معناشناسيِ ادبيات موضوع خود را بررسي و توصيف فرمهايي كاملتر و 
وسيعتر ميداند و اغلب خود را معطوف به كشف روابط معنايي كليت متن ميپندارد. درواقع، 
نشانه- معناشناسي بهدنبال اين است تا ارتباط بين ساختارهاي جزئيتر و كليتر متن را آشكار 
كند. علاوهبر اين، نشانه- معناشناسي اين ويژگي مهم را دارد كه به بررسي محتوا بپردازد؛ زيرا 
مهمترين خصوصيت نشانه- معناشناسي اين است كه در ميان تمام رويكردهاي متن، رويكردي 
است كه به «صورت محتوا» بسيار اهميت ميدهد. در كنار رويكرد بلاغت كه به مطالعة 
فرمهاي محتواي جزئي و محدود مانند فيگورها و تروپها ميپردازد، نشانه- معناشناسي به 
فرمهاي متني كليتمدار نظر دارد: فرمهاي روايي، فرمهاي عاطفي، فرمهاي گفتماني و حتي 

تجربة حسي و احساسمدار.  
امروزه، ميتوان از ديدگاه صرف مطالعات ادبي اينگونه استدلال كرد كه 
نشانه-معناشناسي ادبيات موفق شده كاري را كه بلاغت شروع كرده است، به مطالعة 
مجموعهفرمهاي متني گسترش دهد. درواقع، نزد برخي مكتبهاي نشانهشناختي مانند گروه 

مو،1 بلاغت از اين پس جزء نشانهشناسي عمومي است.  
اينك بايد به اين موضوع دقت كرد كه ويژگيهاي خاص صورتها يا فرمهاي 
منحصربهفرد در هر متن و نزد هر نويسنده وجود دارد. در اين مورد دو جهتگيري مورد نظر 
است: اولين جهتگيري اين است كه از وراي زباني مشترك، هر اثري، توليدي بيهمتا و 
خلقي ويژه و مطلق است كه نميتوان آن را به يك تحليل محدود كرد. هرچه بيشتر اثري 
درمقابل تجزيه و تحليل مقاومت كند، آن اثر موفقتر است. هرچه بيشتر هويت اثري از 
صورتهاي موجود و درنظرگرفته و شناختهشده بگريزد، قابليتهاي بيشتر و كاركردهاي 
زيباييشناسانهتري دارد. دومين جهتگيري بر اين باور است كه هر اثري به فرمها و صورتها 
                                         
1. groupe MU 
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و قوانيني محدود است كه قابليت تعميم بيشتري دارد و آن چيزي كه خلاقيت و توليد درگرو 
آن است همان تركيبات اين فرمها، نوع اين تركيبات و نوع تعامل قوانين درونمتنهاست. 
نشانه- معناشناسي راه دوم را انتخاب ميكند؛ زيرا بيم اين ميرود كه راه اول ما را به سمت و 
سويي سوق دهد كه به تحليلي سليقهاي و زيباييشناسي محض ختم شود. بيشك، تحليل 
زيباييشناختي در نوع خود بديع و بيهمتاست و حتي سير زيباييشناختي در هر اثر، مقدمهاي 
لازم براي ورود به دنياي تجزيه و تحليل و تأويل متن است. اما نبايد فراموش كرد كه تحليل 
متن هرچند تركيبي، تلفيقي، آميخته و مخاطبمحور باشد، نميتواند به دريافت و سير 

زيباييشناختي محدود شود.  
نشانه- معناشناسي اين فرضية مهم را در خود ميپروراند كه آفرينش ادبي برايند فعاليتي 
گفتماني است؛ يعني نتيجة فعاليت جمعي و پيوسته است كه برمبناي تغيير، بازپردازي، خلاقيت 
و خلق صورت ميگيرد. چنين متني دربرگيرندة فرمهاي روايي و فرمهاي گفتماني است. اين 
فرمهاي روايي و گفتماني سنتها و حافظة مشترك يك فرهنگ را بهكار ميگيرند و در مركز 
چنين فعاليت جمعي و پيوستهاي است كه حضور فردي و منحصربهفرد ميتواند راه را بر توليد 

صورتهاي خاص، بديع، بيهمتا و نوظهور بگشايد.   
بنابراين، نشانه- معناشناسي داراي اين موضع صريح است كه آفرينش ادبي در فرهنگ 
جمعي بهشدت لنگر انداخته و بر همين اساس است كه نبوغ ادبي را بر ايجاد فرمهايي استوار 
ميداند كه همگان در درون يك فرهنگ در شكلگيري آن شريك هستند. بيشك، اين موضع 
بدون ايراد هم نيست؛ زيرا در راه دريافت هويت اصلي سبك و منحصربهفرد بودن و فرديت 
نويسنده مشكلي ايجاد ميكند. اما اين ديدگاه مزيت مهمي نيز دارد: به ما اين قابليت را ميدهد 
تا در مقام مخاطب متن بتوانيم ويژگيهايي را كه متن به ما منتقل ميكند و آنها را حس 
ميكنيم به بيان درآوريم. همچنين، اين ديدگاه به ما كمك ميكند تا با استفاده از زباني 
توصيفي، همة هيجانها و عواطفي را كه متن در خود جمع كرده است بازتاب دهيم. سرانجام، 
اين ديدگاه كمك ميكند همة ممكنهاي تطبيق و مقايسه، انتقال، ارتباط و تعامل بين آثار را 
درنظر بگيريم. به لطف رويكرد نشانه- معناشناختي و با چنين روشي، ادبيات نهتنها ديگر 
جزيرهاي جداافتاده نيست؛ بلكه كاربردي زيباييشناختي است كه در مجموعة كاربردهاي 
فرهنگي وارد شده است؛ زيرا نشانه- معناشناسي به گفتمانهاي ديگري مانند سينما، معماري، 
تلويزيون، موسيقي، مد و پوشاك، و آشپزي نيز معطوف است. روش نشانه- معناشناسي روشي 
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است كه عبور هنرها به يكديگر را ممكن ميسازد. نشانه- معناشناسي به ما اجازه ميدهد تا 
حوزههاي مختلف هنر و حتي حوزههاي گفتماني رايج، روزمره و عمومي را كه در مقايسه با  
حوزههاي هنري و ادبي اهميت كمتري دارند مطالعه كنيم. همين امر باعث شده است تا به 

سراغ گفتمانهايي مانند مطبوعات، رسانههاي صوتي و تصويري نيز برويم.   
نشانه- معناشناسي فضيلتي آموزشمحور نيز دارد كه خاص آن است: آنچه را كه بيان 
ميكند، ميتواند نشان دهد؛ آنچه را كه توصيف ميكند، ميتواند منتقل كند؛ آنچه را كه تحليل 
ميكند، ميتواند تفهيم كند. اين فضيلت آموزشمحور به تلاشي نيازمند است: كسب شناخت و 
تبحر در دستيابي و تسلط به يك اصطلاحشناسي و همچنين يادگيري روشهاي مربوط به آن 
حوزه. به همين دليل است كه بايد به اين تلاش پاداشي اختصاص داده شود و پاداش آن 
چيزي نيست جز درك و فهمي كاملتر از متنها بهواسطة رابطهاي صميمي با پديدههاي 

فرهنگي از هر نوع كه باشند.  
براساس اين، نشانه - معناشناسي نبايد فقط بهعنوان فن تحليل در ميان ديگر فنون درنظر 
گرفته شود. در زمان استادان ساختگرا مانند بارت و گرمس، نقش نشانهشناسي نقشي 
«رمزگشا» بود؛ يعني نقشي نقدگرا دربرابر گفتمانهاي ديگر. به همان ميزان كه امروزه 
گرايشهاي ديگر علوم انساني و اجتماعي ميتوانند دربرابر گفتمانهاي ادبي چنين نقشي را 
براي خود قائل باشند. نشانه - معناشناسي نميتواند ادعا كند چنين نقشي فقط در انحصار آن 
است. باوجود اين نشانه - معناشناسي ابزاري استثنايي در اختيار ما ميگذارد كه ميتوان 
بهوسيلة آن، به شكلگيري انديشههايي روشن و هوشمنديهايي نقدگرا و در مجموع، 

شهرونداني واقعي - كه به فرهنگ خاص خود نگاهي والا و مؤثر دارند - كمك كرد.  
  

فرانسه، ليموژ، اسفند 1390/ فوريه 2012  
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سبكشناسي روايت در داستان كوتاه «چشم شيشهاي» اثر صادق چوبك 

 
   فردوس آقاگلزاده

   حسين رضويان

 
چكيده   

يكي از ويژگيهاي سبكشناسي نوين، توصيف متن بدون استفاده از كلماتي مانند خوب، 
عالي، نازل، سست و... است. نگارندگان اين مقاله ميكوشند تا نشان دهند چگونه ميتوان با 
بهكارگيري الگوي سبكشناسي روايت سيمپسون (2004) و با بررسي مؤلفههاي گفتمان و 
عناصر روايت مطرح در آن، سبك داستانهاي كوتاه صادق چوبك را تعيين كرد. به اين منظور، 

سه داستان كوتاه چوبك بهصورت تصادفي انتخاب و بررسي شده است.  
نتايج تحقيق نشان ميدهد بهجاي استفاده از واژگان محدودي براي بيان ويژگيهاي 
سبكشناختي متن يا نويسنده، ميتوان از توصيفات و توضيحاتي مبتنيبر شواهد متن استفاده 
كرد. بنابراين، توصيفي از داستانهاي چوبك براساس مؤلفههاي الگوي سيمپسون، تصويري 
روشن و عيني از نثر او فراروي خواننده قرار ميدهد و ويژگيهاي سبكي آن را مشخص 
ميكند. براي نمونه، چوبك در داستانهايش بهترتيب از فرايندهاي مادي، رابطهاي و رفتاري 
بيش از ساير فرايندها استفاده كرده است. براساس اين، شخصيتهاي داستانهاي چوبك 
كنشگرهايي رفتارگرا هستند. همچنين، زاوية ديد در داستانهاي او از نوع سومشخص روايتگر 
                                         

   aghagolz@modares.ac.ir دانشيار گروه زبانشناسي، دانشگاه تربيت مدرس *
  razavian_h@yahoo.com  استاديار گروه زبانشناسي، دانشگاه سمنان **



26   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

است و اين گزينش با بسامد اندك فرايندهاي ذهني انطباق دارد. ازلحاظ ساختار متني، 
داستانهاي چوبك همگي فاقد چكيدهاند. همچنين، در دو داستان از مجموع سه داستان 
برگزيدة او پايانه وجود ندارد. روابط بينامتني موجود در داستانهاي او اغلب از نوع 
ضربالمثلهاي معروف فارسي است. بنابراين، ميتوان با بهكارگيري الگوي سبكشناسي 
روايت سيمپسون و عناصر مطرح در آن يعني رسانة متني، رمز جامعهشناسي زبان، 
شخصيتپردازي، زاوية ديد، ساختار متني، بينامتنيت و مشخصههاي سبكي موجود در هريك 

از آنها كه در اين الگو مطرح شدهاند، سبك داستانهاي كوتاه صادق چوبك را تعيين كرد.  
واژههاي كليدي: سبكشناسي، داستان كوتاه، صادق چوبك، «چشم شيشهاي»، رمز 

جامعهشناسي زبان، شخصيتپردازي، زاوية ديد. 
  

1. مقدمه  
امروزه، سبكشناسي علاوهبر استفاده از همة زمينهها و علوم مختلف به شاخهاي تخصصي در 
Carter & Simpson, ) زبانشناسي تبديل شده و مبناي علمي و عملي استوارتري يافته است
14 :2005). بنابراين، سبكشناسي زمينهاي علمي است كه هم بسيار گسترده است و هم بسيار 

پيچيده؛ ولي با پرهيز از پراكندهگويي و پيچيده كردن توصيف و با تلاش درجهت سامانمند 
كردن روش توصيف علمي، ميتوان به دستاوردهاي چشمگيري در مطالعة ادبيات كه يكي از 
برجستهترين و وسيعترين حوزههاي كاربرد زبان است، دست يافت. بهمدد رويكردهاي مطرح 
در زبانشناسي ميتوان با معيارهاي علمي به بررسي سبكشناختي آثار منثور پرداخت. 
سبكشناسي براي بررسي همة انواع متون، ازقبيل متون علمي، حقوقي، سياسي و غيره كاربرد 

دارد؛ اما بررسي متون ادبي يكي از مهمترين زمينههاي سبكشناسي است.   
بسياري از پژوهشها در حوزة سبكشناسي با رويكردي سنتي انجام شدهاند. برخي از 
تحقيقات سالهاي اخير نيز اگرچه با رويكردهايي نوين انجام شده، فقط به ابعاد محدودي از 
سبك پرداختهاند. به عبارت ديگر، در اين حوزه فقدان رويكرد و پژوهشي كه جنبههاي 
مختلف سبك در آن لحاظ شده باشد، مشهود است. ازاينرو، بهدليل جامعيت نسبي الگوي 

سيمپسون (2004)، اين الگو بهعنوان چارچوب نظري اين پژوهش انتخاب شده است.   
هدف مقاله، بررسي سبكشناختي داستان كوتاه «چشم شيشهاي» اثر صادق چوبك براساس 
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الگوي سبكشناسي روايت سيمپسون است. به عبارت دقيقتر، درپي آنيم كه با استفاده از 
عناصر سبكي و اجزاي گفتمان روايت كه در الگوي سيمپسون مطرح شدهاند، ويژگيهاي 
سبكي داستانهاي كوتاه فارسي را تعيين كنيم و بهطور مشخص به اين سؤال پاسخ دهيم كه 
چگونه ميتوان با استفاده از عناصر سبكي و اجزاي گفتمان روايت كه در الگوي سيمپسون 
مطرح شدهاند، ويژگيهاي سبكي روايت را در داستانهاي كوتاه فارسي مشخص كرد. براي 
اين منظور، ارائة شواهد عيني و دقيق از متن و پرهيز از برداشتهاي شخصي و تفسيرهاي 
بيپايه مورد نظر بوده است. بنابراين، داستان براساس مؤلفههاي موجود در الگوي سيمپسون 

تجزيه و تحليل شده است.  
  

2. چارچوب نظري تحقيق: الگوي سبكشناسي روايت سيمپسون 
سبكشناسي روايت يكي از رويكردهاي سبكشناسي است. روايت توالي ادراكشدهاي از 
وقايع است كه بهصورت غيراتفاقي با هم مرتبط هستند (تولان، 1386: 16). اين وقايع 
ميتوانند واقعي يا تخيلي باشند (نوروزي، 1388: 14). روايتها در چارچوب يا طي نوعي 
دورة زماني صورت ميگيرند. اين دورة زماني ميتواند بسيار كوتاه، مانند قصة كودكانه يا 
بسيار طولاني، مانند برخي رمانها و افسانهها باشد (آسابرگر، 1380: 18). روايت در 
كمينهترين شكل خود، از دو بند1 تشكيل شده است كه ازلحاظ زماني مرتب شدهاند و تغيير در 
ترتيب آنها، به تغيير در شيوة تفسير وقايع ميانجامد (Simpson, 2004: 18). مثال زير 

نمونهاي از يك روايت ساده است:  
«علي بشقابها را انداخت و رضا ناگهان خنديد.»  

دو بند روايي بالا سير زماني دو عمل را نشان ميدهد. ما از روايت بالا نهتنها ميفهميم كه 
عمل علي قبل از عمل رضا روي داده؛ بلكه درمييابيم كه كار علي علت خنديدن رضا بوده 
است. وقتي بندها را جابهجا ميكنيم، تفسير ما نيز دستخوش تغيير ميشود. يعني از جملات 
«رضا ناگهان خنديد و علي بشقابها را انداخت» چنين فرض ميكنيم كه عمل رضا قبل از 
عمل علي روي داده و علت انداختن بشقابها، خندة رضا بوده است. البته، اغلبِ روايتها از 
رمان تا داستان كوتاه و حتي روايتهاي روزمره بيش از دو بند دارند. روايت به بسط و تفصيل 
                                         
1. clause 
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و پرداخت نياز دارد و اين پرداخت فردي و هنرمندانه در قالب سبكها، صداها يا روشهاي 
متمايز نويسندگان مختلف تجلّي مييابد. داستانهايي كه فاقد چنين پرداختياند، اغلب 
يكنواخت و خستهكنندهاند. ويليام لباو عقيده دارد روايتها داراي عناصر ساختاري ضروري و 

   .(Simpson, 2004: 19) مشخصي هستند كه نبودشان به بدساختي روايت ميانجامد
سبكشناسي روايت ناظر بر شيوه و ابزار عمل روايت است؛ به اين معنا كه با كاربرد عناصر و 
ابزارهاي سبكشناختي، عمل روايت امكانپذير ميشود. به عبارت ديگر، نويسنده با استفاده از 
تمهيدات و روشهايي كه ويژة رسانة خاصي است، طرح را به قصه تبديل ميكند. سيمپسون 
(2004) در مدل پيشنهادي خود براي ساختار روايت، شش واحد سبكشناختي را در توصيف 
روايت، با عنوان حوزة سبكشناسي1 مطرح ميكند. اين عناصر بهترتيب عبارتاند از: رسانة 
(واسطه) متني،2 رمز زباني- جامعهشناختي،3 شخصيتپردازي الف: اعمال و وقايع،4 
شخصيتپردازي ب: زاوية ديد،5 ساختار متني6 و بينامتنيت7. بهعقيدة سيمپسون، اين عناصر سبكي 
گفتمان روايت را ميسازند و با بررسي اين عناصر ميتوان ويژگيهاي سبكي و ساختار روايي متون 

را مشخص كرد.  
سيمپسون دو بخش اصلي روايت را از هم متمايز ميكند: طرح روايت8 و گفتمان9 روايت 
(20 :2004). او طرح روايت را معادل داستان10 بهكار ميبرد و گفتمان روايت را معادل 
سوژه11. طرح روايت سير انتزاعي داستان يك روايت است كه هستة دروني روايت را شكل 
ميدهد؛ اما گفتمانِ روايت شيوه و ابزار عمل طرح روايت را شامل ميشود. در طرح روايت، 
همة وقايع و شخصيتها خلاصهوار و با كمترين توجه به مواردي مثل پيچيدگيهاي توالي 
بيان ميشود. گويي با مواد يا اجزاي خام جانشيني سروكار داريم؛ يعني بعد همنشيني- توزيع 
                                         
1. domain of stylistics 
2. textual medium 
3. sociolinguistic code 
4. characterizations 1: action and events 
5. characterization 2: points of view 
6. textual structure 
7. intertextuality 
8. plot 
9. discourse 
10. story  
11. sjuzhet  
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خطي ارائة وقايع و شخصيتها، افشاي داستان، طول و تفصيلها و غيره - بهشدت تضعيف 
شده است. به عبارت ديگر، داستان بر آن گونه الگوهاي اصلي واقعه و شخصيت در روايت 
تأكيد ميكند كه پيشهنري و وابسته به گونهها و سنتهاي ادبي است و جايي براي تقابلها و 
تمايزهايي ارزيابيكننده باقي نميگذارد؛ به اين معنا كه در اين سطح بهظاهر هويت نويسنده 
مسئلة چندان مهمي نيست. در گفتمان روايت، پرداخت هنرمندانه و فردي گونهها، سنتهاي 
ادبي و الگوهاي اصلي داستان بررسي ميشود كه در قالب سبكها، صداها يا روشهاي متمايز 
نويسندگان مختلف تجلي مييابند. براي علاقهمندان ادبيات داستاني، گفتمان روايت قابل 

توجهترين حوزه از فنون روايت است (تولان، 1386: 24).   
بنابراين، گفتمان روايت با كاربرد ابزارهاي سبكشناختي امكانپذير ميشود. براي تعيين 
ابزارها و عناصر سبكشناختي، از مدل سيمپسون (2004) ميتوان بهره گرفت. سيمپسون با 
طرح اين مدل براي ساختار روايت، واحدهاي اساسي سبكشناختي را در توصيف روايت 

معرفي، و حدود آنها را تعيين كرده است. مدل پيشنهادي سيمپسون به اين صورت است:  
  

               حوزة سبكشناسي                   سير بازنماييشدة داستان       سير انتزاعي داستان  
  

رسانة متني  
رمز زباني- جامعهشناختي 

شخصيتپردازي الف: اعمال و وقايع  
شخصيتپردازي ب: زاوية ديد  

ساختار متني                                                        
بينامتنيت                                                                      

  
شكل 1: انگارة ساختار روايت سيمپسون  

  
در بخشهاي بعد، به معرفي و شرح هركدام از عناصر ششگانه در حوزة سبكشناسي خواهيم پرداخت.  

  
  

طرح داستان  گفتمان 
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1-2. رسانة متني  
مجراي فيزيكي ارتباط كه از طريق آن داستان روايت مـيشـود، رسـانة متنـي نـام دارد. فـيلم،
داستان بلند و پويانمايي (انيميشن) نمونههايي از مجراي فيزيكـي ارتبـاط هسـتند. در رمـان و
داستان كوتاه، ماهيت كلامي1 رسانه پيام را انتقال ميدهـد و همـين ماهيـت كلامـي اسـت كـه
روايت داستاني را از روايت در ديگر رسانهها مثل فـيلم، رقـص يـا پـانتوميم متمـايز مـيكنـد 

(ريمون-كنان، 1387: 11). گاهي نيز همزمان از چند رسانه استفاده ميشود.  
 

2-2. رمز زباني- جامعهشناختي  
دومين بخش از الگوي سبكشناختي سيمپسون، به رمز زباني- جامعهشناختي اختصاص دارد. رمز 
زباني- جامعهشناختي بستر و پسزمينة تاريخي، فرهنگي و زبانشناختي شكلدهندة روايت را از 
طريق زبان بيان ميكند. زمان و مكان روايت يا بافت فرهنگي و اجتماعي روايت نيز با رمز زباني- 
جامعهشناختي نمايانده ميشود. ايجاد بستر داستاني روشن و مشخص براي اكثر خوانندگان اولويت 
روانشناختي زيادي دارد. هنگام خواندن روايت دوست داريم بدانيم كجا هستيم و بهدنبال 
نشانههاي زماني و مكاني واضحي از زمان و مكان يك واقعه هستيم (تولان، 1386: 165). همچنين، 
گونههاي زباني بهكاررفته در روايت، در قالب لهجهها2 و گويشهاي3 مختلف راوي و شخصيتها 

  .(Simpson, 2004: 21) و لهجة فردي4، در اين بخش بررسي ميشود
مطالعة سياق5 (گونة كاربردي) سخن نيز در اين بخش انجام ميشود. اينكه در هر موقعيت 
از كدام گونة زباني خاص استفاده شود، به عوامل اجتماعي گوناگوني بستگي دارد. بهطور كلي، 
سه مشخصة بافتي سياق سخن را ميسازند: زمينه6، مخاطب7 و شيوه8. زمينه به هدف، موضوع 
و بستر تعامل اشاره دارد. موضوع اصلي و موضوعات فرعي داستان نيز از عناصر سازندة زمينه 
هستند. مخاطبان (عاملان سخن) به روابط بين شركتكنندگان مكالمه اشاره دارد. چه كس با 
                                         
1. verbal  
2. accent 
3. dialect 
4. idiolect  
5. register 
6. field  
7. tenor  
8. mode  
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چه كسي سخن ميگويد و موضوع چگونه مبادله ميشود؟ منظور از شيوه، نوع رسانة ارتباطي 
(گفتاري، نوشتاري و...) است. براي مثال، گفتماني در زمينة شيمي را درنظر بگيريم كه بين 
استاد و دانشجو برقرار ميشود و اغلب از نوع كتبي است. تفاوت در بافت اجتماعي سخن يا 
سياق سخن- كه شامل زمينه، عاملان (مخاطبان) و رسانه است- سبب ميشود گونة زباني افراد 

در موقعيتهاي مختلف تغيير كند.   
 .(Ibid, 104) ضد زبان1 اصطلاح ديگري است كه سيمپسون در اين بخش مطرح ميكند
ضد زبانها، زبانهاي نيمهرمزي هستند كه در خردهفرهنگها و در ميان اعضاي گروههاي 

جامعهستيز2 و اغلب براي اشاره به مواد مخدر، اعمال جنسي، جرائم و... بهكار ميروند.  
   

جدول 1: مشخصات رمز زباني- جامعهشناختي  
توضيحات   نمونهها در متن   مشخصة رمز زباني- جامعهشناختي  

لهجه  
معيار؟      
غيرمعيار؟       

گويش   
معيار؟      
غيرمعيار؟       

موضوع  
موضوع اصلي گفتمان؟      
موضوع(هاي) ديگر گفتمان؟       

شركتكننده 
شركتكنندة اصلي گفتمان؟      
شركتكننده(هاي) ديگر گفتمان؟       
شيوه      
واژگان ضد زباني؟      
لهجة فردي (مشخصههاي كلام فردي)؟      

  
3-2. شخصيتپردازي الف: اعمال و وقايع  

بخش اول عناصر شخصيتپردازي و توصيف شخصيت يعني اعمال و وقايع، توصيفكنندة 
                                         
1. anti language  
2. alternative societies  
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اين مطلب است كه چگونه تحول و تكامل شخصيت با اعمال و وقايع موجود در داستان، 
رابطة دوسويه و تنگاتنگي دارد. كاربرد انواع فرايندهاي معنايي در داستان مانند مادي، ذهني، 
رفتاري، كلامي و... كه به راوي يا شخصيت مربوط هستند، در اين بخش بررسي ميشوند. 
همچنين، توجيه و تبيين شيوههايي كه روايت توسط آنها با انواع خاصي از فرايندها شبكة 

درهمتنيدهاي ايجاد ميكند، در اين بخش صورت ميگيرد.  
سيستم از مفاهيم بنيادي است كه در دستور نقشـگرا مطـرح اسـت. در ايـن دسـتور، زبـان  
بهصورت سيستمي از معناها درنظر گرفته ميشود كه با صورت همراه است. سيسـتم در تقابـل  

با ساخت، بازنمود روابط جانشيني اسـت ( Halliday, 1985: xxvii). بنـد كـه واحـد اوليـة
مطالعه در دستور نقشگراست، داراي سه بعد معنايي جداگانـه و در عـين حـال مـرتبط اسـت  

كه فرانقش1 ناميده ميشود. نقشهاي اصلي زبان در ارتباط با محيط اجتمـاعي و روانشـناختي
پيرامون، بازنمايي درك پيرامون و تعامل با افراد اسـت. بازنمـايي درك و تجربـة مـا از هسـتي  
به فرانقش انديشـگاني اختصـاص دارد كـه خـود داراي دو جـزء اسـت: فـرابخش تجربـي و  

ــافردي3  بين ــاني ذيــل فــرانقش فــرانقش منطقــي.2 بازنمــايي تعامــل مشــاركين در ارتبــاط زب
بررسي ميشود. همچنين، برقراري و تثبيت روابط اجتماعي به اين فـرانقش مربـوط مـيشـود

(Halliday & Matthiessen, 2004: 29). ارتبــاط ايــن دو فــرانقش و بازنمــايي شــيوة 
سازماندهي خود زبان بر عهدة فرانقش متني4 است. به عبارت ديگر، اين فرانقش بين آنچه كه 
گفته يا نوشته ميشود و جهان واقعي از يكسو و ساختهاي ديگر زباني از سوي ديگر ارتباط 
برقرار ميكند (Boolr & Bloor, 1997: 7)؛ به اين معنا، زبان ميان خـود و بـافتي كـه در آن

جاري است پل ميزند تا بهتناسب آن بافت متنآفريني كند (مهاجر و نبوي، 1376: 27).  
امكان و قابليت دستوري براي بازنمايي تجربه در زبان، نظام گذرايي ناميده ميشود. در اين 
مقاله، منظور از گـذرايي، مفهـومي نيسـت كـه در دسـتورهاي سـنتي بـهكـار رفتـه اسـت. در

دستورهاي سنتي به فعلهايي كه مفعول ميپذيرند، فعل گذرا گفته ميشود؛ اما در مقالة حاضر، 
گذرايي در چارچوب دستور نقشگرا استفاده شده است و به شيوة بازنمـايي انـواع فراينـدها و
                                         
1. metafunction 
2. logical metafunction 
3. interpersonal metafunction  
4. textual metafunction 
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معاني در جمله اطلاق ميشود (Simpson, 2004: 22). فرايند خود شامل سه عنصـر كليـدي
است كه نظام گذرايي آنها را از ميان گزينههاي موجود در نظام زبان انتخاب ميكند. در نظـام
زبان، پس از گزينشي از ميان گزينههاي سيستم، دوباره با سيستمي روبهرو ميشـويم كـه بايـد
گزينش ديگري از ميان امكانات آن داشته باشيم. اين گزينشها همينطور ادامه پيدا ميكنـد تـا

شاهد شكلگيري يك ساختار زباني براساس معناي مورد نظر گوينده و نويسنده باشيم (مهاجر 
و نبوي، 1376: 17-15).  

عناصــر هــر فراينــد عبــارتانــد از: 1. خــود فراينــد؛ 2. شــركتكننــدههــاي1 فراينــد؛ 3. 
موقعيتهاي2 (شرايط) مربوط به فرايند. فرايند عبارت است از يك رخـداد، كـنش، احسـاس،
گفتار يا بود و نبود. مشاركين فرايند عناصر دستاندركار فرايند هستند كه زمان، مكـان، شـيوه،
اسباب و شرايط فرايند را تعيين ميكنند. فرايندها، مشاركين و بسـتر وقـوع رخـدادها معمـولا ً

بهترتيب در قالب گروههاي فعلي، اسمي و قيدي در دستور زبان بازنمايي ميشوند. فرايندها به 
شش دسته تقسيم ميشوند كه شامل سه فرايند اصلي (مادي، ذهني و رابطـهاي) و سـه فراينـد
فرعي (رفتاري، كلامي و وجودي) هستند. معيار تشخيص فرايندها از يكديگر حس مشـترك و
مشخصههاي دستوري است. با حس مشترك رويـدادها را تشـخيص مـيدهـيم و دسـتور نيـز

   .(Thomson, 2004: 89) تأييدي براي حس مشترك و تعيين مقولة دستوري است
  

4-2. شخصيتپردازي ب: زاوية ديد و شيوههاي بازنمايي گفتار و تفكر  
بخش دوم توصيف شخصيت و شخصيتپردازيِ روايت به زاوية ديد و شيوههاي بازنمايي 
گفتار و تفكر ميپردازد. در اين بخش، ارتباط بين شيوة روايتگري و زاوية ديد راوي يا 
شخصيت بررسي ميشود. منظور از شيوة روايتگري، اولشخص، سومشخص و حتي 
دومشخص است و منظور از زاوية ديد، منظري است كه از آن به وقايع داستان نگاه ميشود. 
اين منظر ممكن است متعلق به شخصيت خاص، راوي و يا هر دو باشد. شيوههاي بازنمايي 

گفتار و تفكر در روايت نيز در اين بخش بررسي ميشود.   
سيمپسون با پيروي از طرح آسپنسكي- فاولر، زاوية ديد را در چهار سطح قابل بررسي 
                                         
1. participants 
2. circumstances 
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ميداند: سطوح ايدئولوژيك1، زماني2، مكاني3 و روانشناختي4 (Simpson, 2004: 77-80)؛ 
درواقع او زاوية ديد را به چهار مقوله تقسيم ميكند. بهعقيدة سيمپسون، در شكلگيري
سبك يك متن روايي، فرانقش بينفردي بهموازات فرانقش تجربي عمل و ايفاي نقش ميكند
(Ibid, 123). تركيب اين دو فرانقش شاخص سبكي مهمي بهشمار ميرود. همانگونه كه از 
نام آن برميآيد، فرانقش بينفردي چگونگي جهتگيري، شكلگيري و ارزيابي پارهگفتارها را 
بهمنزلة گفتمان نشان ميدهد. اين فرانقش بهوسيلة نظام دستوري وجهيت5 بيان ميشود. نظام 
دستوري وجهيت بخشي از زبان است كه به كاربران اجازه ميدهد تا عقيده، نگرش، اطمينان و 
اجبار را به گفته يا نوشتة خود اضافه كنند. ازنظر او، با بررسي وجهيت ميتوان زاوية ديد 
روانشناختي هر متني را تعيين كرد. سيمپسون انواع مختلف و قابل شناسايي وجهيت را به دو 
گرايش اصلي تقسيم ميكند: وجهيت مثبت و وجهيت منفي (Ibid, 46-83). البته، هر دوي 
اينها را بايد در تقابل با شقّ سومي، يعني غياب تقريباً كامل وجهيسازي قرار داد كه ميتوان 

آن را در گزارههاي صريح، مقولهاي و غيرشخصي ديد. اين شقّ سوم وجهيت خنثي ناميده 
ميشود. سيمپسون در الگوي سبكشناختي خود در بخش بازنمايي گفتار و تفكر از مدل ليچ و 

شورت (1981) استفاده ميكند.  
  

5-2. ساختار متني  
ساختار متني نحوة چينش و ترتيب واحدهاي مجزاي روايت را در سازمان داستان نشان 
ميدهد. بررسي سبكشناختي دربارة ساختار متني ممكن است روي واحدهاي بزرگتر طرح6 
داستان يا واحدهاي كوچكتر انجام شود. به عبارت ديگر، در مطالعة ساختار متني، سازمان 
كلان متن به همراه سازمان خرد آن مورد نظر است (Simpson, 2004: 21). او دو الگوي 
پراپ و لباو را مطرح، و بهعنوان الگوهاي مورد استفاده براي تحليل ساختار متني معرفي كرده 
و زيربخشهاي مربوط به هركدام را شرح داده است (Ibid, 70). لباو براي هر روايت شفاهيِ 
                                         
1. ideological 
2. temporal 
3. spatial 
4. psychological 
5. modality  
6. plot 
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كاملاً شكليافته ساختاري ششبخشي قائل است كه همة بخشها به هم مرتبطاند و اين ارتباط 
در تصوير لوزيوار و مشهوري كه لباو از نحوة گسترش روايت شفاهي ارائه داده، مشهود 

است.   
  

  
  
  
  
  
  

شكل 2: نحوة گسترش روايت لباو  
6-2. بينامتنيت  

آخرين واحد الگوي سيمپسون، بينامتنيت است. براساس اين، انواع نوشتههاي مختلف در خلأ 
تاريخي و اجتماعي و انزواي مطلق بهوجود نميآيند و در خلأ نيز ادراك نميشوند. داستانها 
نيز بهعنوان گونهاي از روايت، همين ويژگي را دارند؛ به اين معنا كه در داستان، آثار 
نويسندگان همعصر و دورههاي پيشين بهعنوان يكي از عناصر ساختاري و شكلدهندة داستان 
بهصورت ضمني يا آشكار حضور دارند. در بخش بينامتنيت، روابط بينامتني بررسي ميشود 

   .(Ibid, 21)
 

3. تحليل سبكشناختي داستان كوتاه «چشم شيشهاي»  
داستان كوتاه «چشم شيشهاي» دربارة پسركي است كه بهدليلي- كه در داستان ذكر نميشود- 
يكي از چشمانش تحت عمل جراحي قرار گرفته و چشم مصنوعي در كاسة چشمش گذاشته 
شده است. در اين داستان، چوبك نوع رفتار پدر، مادر، دكتر و خود پسرك را با اين 
اتفاق- تعبية چشم مصنوعي- بهتصوير ميكشد. داستان مربوط به دهة چهل خورشيدي است 
و وقايع در مطب پزشك و خانة پسرك روي ميدهد. اشاره به مكان روايت بهصورت صريح 
در داستان وجود دارد؛ ولي زمان روايت را از تاريخ نگارش و نشر كتاب و نيز وضعيت و 
امكانات موجود در مطب پزشك ميتوان حدس زد. بنابراين، بهنظر ميرسد زمان داستان، دهة 
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سي و چهل قرن چهاردهم خورشيدي باشد. دكتر، پسرك، پدر و مادر پسرك بههمراه كودك 
شيرخواره كه نويسنده جنسيت آن را به خواننده نميگويد، شخصيتهاي داستان را تشكيل 

ميدهند.  
تفكيك صداي راوي از صداي شخصيت بهآساني قابل تشخيص است؛ زيرا مشخصههاي 
زباني مربوط به نثر عاميانه فقط در گفتار شخصيتها بازتاب يافته و نثر راوي فاقد فرايندهاي 
آوايي، نحوي و ديگر نشانگرهاي نثر عاميانه است. به عبارت ديگر، نثر راوي با وجود استفاده 
از واژگان ساده و پرهيز از كاربرد واژگان پرطمطراق، نثري رسمي است. اين تفاوت در 
نمونههاي زير مشهود است. مثال اول مربوط به گفتار يكي از شخصيتها و مثال دوم مربوط 

به نثر راوي است:  
باز صداي پدر بلند شد. «مادر، مگه نه؟ مگه نه كه چشاي علي جان مثه روز اولش 

شده؟» (چوبك، 1384: 28).  
حالا ديگر شب بود و مادر و پسرك چشمشيشهاي و پدرش تو خانه دور يك ميز 

نشسته بودند. كودك شيرخوارة ديگري به پستان مادر چسبيده بود (همان، 27).  
استفاده از كلمات و اصطلاحات خاصي مانند «چشمخانه»، «پرشگفت»، «موي لاي پلكش 
نميرود» و «مفش را بالا كشيد» نثر چوبك را متمايز و برجسته كرده است. او پسزمينة 
فرهنگي و تاريخي خانوادة متوسط و پايينتر از متوسط ايراني را بهخوبي ميشناسد و اين فضا 
را به خواننده انتقال ميدهد. مشخصات رمز زباني- جامعهشناختي اين داستان در جدول زير  

آمده است:   
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جدول 2: مشخصات رمز زباني- جامعهشناختي در داستان «چشم شيشهاي» صادق چوبك  

باني توضيحات  -زمشخصة رمز نمونه در متن   جامعهشناختي 
كتر] گفت: ببين اندازة اندازه ]» معيار   س.دلهجه  

. 27 (همان،  )مو لاي پلكاش نميره.»
  

معيار   گويش  

«مرد ساية گرم زن را پشت سر خود
حس كرد و با صداي اشك 
خراشيدهاي گفت: من ديگه طاقت 

. 28 (همان،  )ندارم...»

  

موضوع  

موضوع
اصلي 

گفتمان؟ 

تعبية چشم شيشهاي (مصنوعي) در   
كاسة چشم يك كودك و برخورد 

  لهاو و اطرافيان با اين مسئ

موضوع(هاي) 
ديگر گفتمان؟  

شيوة رفتار والدين و پزشك با   
پسرك چشمشيشهاي، رابطة 

والدين با كودك بيمار  

شركت  
كننده  

شركتكنندة
اصلي 

گفتمان؟ 

رك چشمشيشهاي  س  پ

شركتكننده 
 (هاي) ديگر 

گفتمان؟ 

پدر، مادر و پزشك   

نوشتاري   شيوه   
ـــــــــــواژگان ضد زباني؟   ـ  

لهجة فردي  
(مشخصههاي كلام 

فردي)؟  

«[دكتر] سپس رو كرد به پدر و
مادر پسرك و گفت: ببين اندازة 
اندازهس. مو لاي پلكاش نميره.» 

(همان، 27).  

رايندهاي آوايي فراوان در ف وجود 
كلام شخصيتها، استفادة نويسنده 
از كلمات و عباراتي مانند 
«چشمخانه»، «پرشگفت»، «مفش را 

بالا كشيد» و... در متن داستان.  
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بررسي شخصيتپردازي اين داستان نشان ميدهد فرايندهاي مادي و رفتاري و سپس 
رابطهاي بيش از ساير فرايندها در متن بهكار رفته است. نتايج بررسي دقيق افعال و فرايندهاي 

موجود در داستان «چشم شيشهاي» در جدول زير آمده است:  
 

جدول 3: تعداد و درصد فرايندها در داستان «چشم شيشهاي» صادق چوبك 
  
  
 
  
  
  
  

  
  

بررسي ترتيب وقوع رخدادهاي داستان نشان ميدهد هيچ كاربردي از تأخر و تقدم در 
داستان ديده نميشود و رخدادهاي داستان بهترتيب وقوعشان در دنياي واقعي در داستان نقل 
شدهاند. داستان با سرعتي هماهنگ با دنياي واقعي و رويدادهاي ديگر موجود در آن نقل شده 
است. مواردي از حذف و درنگ توصيفي نيز در داستان مشاهده نميشود و تمام داستان به 

شيوه و سرعت صحنه روايت ميشود. چوبك سهبار از بسامد مكرر استفاده كرده است:   
«[دكتر] گفت: ببين اندازة اندازهس. مو لاي پلكاش نميره.» (همان، 27).   

«مادر آن طرفتر، ميان مطب ايستاده بود و... و پيش نيامد كه ببيند «اندازهس و مو لاي پلكاش 
نميره.» (همانجا).   

در نمونة ديگري از بسامد مكرر در اين داستان، يك جمله با اندكي تغيير در سه جاي 
داستان تكرار شده است:   

«علي جانم حالا ديگه چشات مثه اولش شده... .» (همان، 28).   
«مادر، مگه نه؟ مگه نه كه چشاي علي جان مثه روز اولش شده؟» (همانجا).   

«مادرك... با صداي خفهاي گفت: آره، مثه اولش.» (همانجا).   

درصد   تعداد   نوع فرايند  
  35/3   36 فرايند مادي  
  6/9   7 فرايند ذهني  
  18/6   19 فرايند رابطهاي  
  26/5   27 فرايند رفتاري  
  7/8   8 فرايند كلامي  
  4/9   5 فرايند وجودي  
  100   102 مجموع فرايندها  
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در كاربرد آخر اين نوع بسامد در داستان، نويسنده رويداد ديگري را سهبار نقل كرده است:  
«مرد... گفت: من ديگه طاقت ندارم. تنهاش نذار. برو پيشش.» (همانجا).   

«زن... ناليد: من دارم ميافتم. اگه ميتوني تو برو پيشش!» (همانجا).   
«[مرد] آهسته دست زن را گرفت و گفت: نكن. بيا بريم پيشش.» (همان، 29).   

رخدادهاي ديگر داستان با بسامد منفرد روايت شده است.   
زاوية ديد در داستان «چشم شيشهاي» از نوع سومشخص روايتگر است. چوبك در اين 
داستان، بيطرفانه به خواننده ميگويد شخصيتهاي داستان ـ كه از بيرون ديده ميشوند- چه 
كارهايي انجام ميدهند و چه چيزهايي ميگويند. بنابراين، داستان از منظر شخصيتهاي 
خاصي گزارش نميشود. وجهيت بهكاررفته در كل متن مثبت است. چوبك از ترديد، ناراحتي 
و اضطراب پدر و مادر پسرك درمورد جايگزيني چشم شيشهاي بهجاي چشم واقعي آگاه است 
و با لحني مسلطّ آن را به خواننده انتقال ميدهد. كاربرد فراوان وجه امري در اين داستان نيز 

اين نتيجه را تأييد ميكند. چند نمونه از شواهد زباني براي وجهيت مثبت داستان ارائه ميشود:   
دكتر گفت: باز كن، چشمتو باز كن، حالا ببند، ببند... (همان، 27).   

مرد ساية گرم زن را پشت سر خود حس كرد و با صداي اشك خراشيدهاي گفت: من 
ديگه طاقت ندارم... (همان، 28).   

[مرد] آهسته دست زن را گرفت و گفت: «نكن. بيا بريم پيشش. امشب از هميشه 
خوشحالتره. نديدي و خنديد؟» (همان، 29).   

[مادر] سپس شتابان كودك شيرخواره را بغل زد و پا شد و او را برد و تو گهواره 
گوشة اطاق خواباند (همانجا).   

چوبك در نشان دادن گفتار و تفكر در اين داستان، فقط از شيوة گفتار مستقيم استفاده كرده 
است. به عبارت دقيقتر، نهُ نمونه از گفتار مستقيم در داستان بهكار رفته است و نمونهاي از 

شيوة غيرمستقيم و آزاد وجود ندارد. به چند نمونه از كاربرد گفتار مستقيم توجه كنيد:   
سپس [دكتر] رو كرد به پدر و مادر پسرك و گفت: «ببينين اندازة اندازهس مو لاي 

پلكاش نميره.» (همان، 27).   
باز صداي پدر بلند شد: «مادر، مگه نه؟ مگه نه كه چشاي علي جان مثه روز اولش 

شده؟» (همان، 28).   
زن گفت: «اگه اينجوري ببيندت دق ميكنه. اشكاتو پاك كن.» (همانجا).   
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ساير قسمتهاي داستان نيز بهشيوة گزارش روايي محض روايت شده است. نويسنده مانند 
شاهد ماجرا، اعمال و وقايع گوناگون داستان را كه شخصيتها درگيرشان هستند، بهطور دقيق 

بازگو ميكند.   
براساس مقولههاي موجود در ساختار متني در الگوي لباو، داستان «چشم شيشهاي» چكيده 
ندارد. داستان با جهتگيري آغاز ميشود. خواننده در همان بندهاي نخست درمييابد كه چه 
كساني در داستان حضور دارند، چه رويدادي درحال وقوع است و اين رويداد كجا اتفاق 
ميافتد. بنابراين پسرك، پدر، مادر، پزشك، مطب پزشكي و رويداد تعبية چشم شيشهاي در 
كاسة چشم همگي در دو بند نخست به خواننده معرفي ميشوند. كنش گرهافكن داستان زماني 
آغاز ميشود كه پدر و مادر پسرك در تلاشاند تا براي حفظ روحية او چشم شيشهاي را مثل 
چشم واقعي وانمود كنند. اين تلاش چندينبار در داستان انجام ميگيرد. در بند زير، چوبك 

كنش گرهافكن داستان را مطرح ميكند و در ادامه آن را گسترش ميدهد:   
حالا ديگر شب بود و مادر و پسرك چشمشيشهاي و پدرش تو خانه دور يك ميز 
نشسته بودند. كودك شيرخوارة ديگري به پستان مادر چسبيده بود. سبيل سياه و كلفت 
مرد به روميزي پلاستيك خم مانده بود و نگاهش، يكوري به صورت پسرك 

چشمشيشهاي خواب رفته بود.   
«علي جانم حالا ديگه چشات مثه اولش شده. مثه چشاي ما شده.» پدر گفت و پا شد 

از روي طاقچه يك آينة كوچك برداشت و برد پيش پسرك... (همانجا).   
سرانجام، پسرك آينه را روي ميز ميگذارد و چشم شيشهاي خود را از چشمخانه بيرون 
ميكشد. اين اتفاق بهعنوان راهحل يا نتيجة داستان مطرح ميشود. بهنظر ميرسد چوبك در 
زل تو آينه خيره  قسمتي از داستان، ارزيابي را با توصيف رفتار پسرك بيان ميكند: «بچه زل
ماند. چشم شيشهاي او بيحركت و آبچكان، پهلوي آن چشم ديگر كه درست بود، رو آينه زل 
زد. بعد ناگهان تو رو باباش خنديد.» (همانجا). درواقع، نويسنده با آوردن جملات بالا، بيهوده 
بودن تلاش پزشك و پدر و مادر پسرك را در واقعي جلوه دادن چشم شيشهاي نشان داده 
است. همچنين، چوبك از پايانه استفاده نكرده است. در اين داستان، فقط در يك مورد 
بنيامتنيت بهكار رفته است: «[دكتر] سپس رو كرد به پدر و مادر پسرك و گفت: ببين اندازة 
اندازهس. مو لاي پلكاش نميره.» (همان، 27). خواننده با خواندن جملات بالا، ضربالمثل 
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«مو لاي درزش نميره» را به ياد ميآورد (به اين معنا كه از هر جهت نگاه كني، سالم و دقيق 
است و هيچ ايرادي ندارد).  

 
4. نتيجهگيري  

همانطور كه مشاهده شد، توصيف سبكشناختي روايت عاري از كلمـاتي ماننـد خـوب، عـالي،
«چشـم شيشـهاي» چوبـك براسـاس نازل، سست و... است. توصيفهايي كـه از داسـتان كوتـاه
مؤلفههاي الگوي سبكشناسي سيمپسون بيان شـد، تصـويري دقيـق و روشـن از نثـر او در ايـن
داستان به خواننده نشان داد و ويژگيهاي سـبكي آن را مشـخص كـرد. چوبـك در ايـن داسـتان
بهترتيب از فرايندهاي مادي، رفتـاري و رابطـهاي بـيش از سـاير فراينـدها اسـتفاده كـرده اسـت.
براساس اين، شخصيتهاي داستان چوبك كنشگرهايي رفتـارگرا هسـتند. همچنـين، زاويـة ديـد
داستان از نوع سومشخص روايتگر است و اين گزينش با بسامد اندك فراينـدهاي ذهنـي انطبـاق
دارد. چوبك انتخـاب شـيوههـاي بازنمـايي گفتـار مسـتقيم و مسـتقيم آزاد را در داسـتانهـايش
هوشمندانه انجام داده است؛ زيرا شيوههاي گزينششده با زاوية ديد انتخابي سومشخص روايتگـر
هماهنگي دارد. به عبارت ديگر، راوي به درون ذهن شخصيتها راهي ندارد و نمـيتوانـد تفكـر
آنها را بازنماياند؛ ازاينرو براي ابراز عقايد و احساسات شخصيتها بـه شـيوة بازنمـايي گفتـار
روي آورده است. ازلحاظ ساختار متني، اين داستان فاقد چكيده و پايانـه اسـت. روابـط بينـامتني
موجود در داستان هم اغلب از نوع ضربالمثلهاي معروف فارسـي اسـت. بنـابراين، بـا بررسـي

ــناختي،  ــهش ــاني- جامع ــز زب ــي، رم ــانة متن ــد رس ــت مانن ــان و عناصــر رواي ــاي گفتم ــهه مؤلف
شخصيتپردازي، زاوية ديد، ساختار متني و بينامتنيت كه در الگوي سيمپسون مطرح شدهاند و بـا
بهكارگيري شاخصهاي سبكي در هريك از آنهـا، مـيتـوان ويژگـيهـاي سـبكي روايـت را در

داستانهاي كوتاه فارسي تعيين كرد.  
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(بهعنوان يك زندگينامه) اثر وولف    اورلاندو بررسي روند شكلگيري «خود» در روايت

  
  بهزاد بركت

  آذين عشقي

  
چكيده  

اورلاندو اثر ويرجينيا وولف، خواننده با شبهزندگينامهاي روبهرو ميشود كه  در خوانش
شخصيت داستان در تلاش نااميدانهاي، خود حقيقي را جستوجو ميكند. تصوير وولف از 
اورلاندو، شخصيت داستان، خودهاي متعددي را بهنمايش ميگذارد. اين هويتهاي بدون 
جنسيت نه مرد نه زن به يكيشدن و بههمپيوستن گرايش دارند و در نهايت، خودي بيهيچ 
برچسبِ جنسيتي را ميسازند؛ چيزي كه اورلاندو خود حقيقي مينامد. در طول 350 سال 
جستوجوي شخصيت براي يافتن خود، خواننده روند شكلگيري شخصيت را در حوزة زبان 

از نظر ميگذراند. اين روند در نوشتهها و شعرهاي اورلاندو ديده ميشود.   
هدف اين مقاله، بررسي شكلگيري «من» اورلاندو از طريق و در چارچوب ساختار زباني 
را بهمثابة بيوگرافي يا زندگينامه بررسي  اورلاندو داستان است. بنابراين، نويسندگان اين مقاله
ميكنند. تلاش براي شرح زندگي قهرمان داستان توسط خود او، ازديدگاه جوديت باتلر، با 
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عنوان نظرية روايت اجرايي بررسي ميشود. ساخته شدن هويت و هويت جنسي با پسزمينة 
پساساختارگرايانه بازكاوي ميشود. اين مقاله تلاش ميكند چالش اورلاندو را در شرح ساخت 
خود زن/ مرد شخصيت بهتصوير كشد و «من» داستان را در روايتي بيپايان و اجرايي، درحالي 
كه بارها اجرا شده است و دوباره ساخته ميشود، بررسي كند. بهمنظور پاسخ به مسائل هويت 
فردي و جنسيتي با زبان، تلاش شده به جنبههاي زبانشناختي هويت انساني پرداخته شود كه 
شامل روند شكلگيري «من» در روايت داستان است. در نهايت، اين مقاله نشان  اورلاندو در
ميدهد در روايتي اجرايي، داستاني كه «من» درصدد شرح خود بهوسيلة آن است، از خود «من» 
پيشي ميگيرد و خود را در روندي مدام و بيپايان واخواهد گذاشت. درنتيجه، در طول 
زندگينامه، روايت خود حقيقي و تلاش براي شرح آن با بيمعنايي و شكست روبهرو خواهد 

شد.  
اورلاندو، زندگينامه، وولف، باتلر، روايت اجرايي.   واژههاي كليدي: سوژه،

  
1. مقدمه   

1-1. سوژه: يك تعريف   
(2005) مينويسد:   خود از شرحي ارائة باتلر در كتاب

پس من قصهاي دربارة خودم آغاز ميكنم، از جايي شروع ميكنم، زماني ميسازم، 
پيرفتي شكل ميدهم، چيزي كه شايد اسمش روايت باشد، من روايت ميكنم و «خود» 
را چنانكه روايت ميكنم در خود ميپيچم. به ديگري تكهاي از خود در قالب داستاني 

 ميدهم كه شايد خلاصهاي از آنچه هستم و چرا هستم باشد.  
در قرن نوزدهم و اوايل قرن بيستم ميلادي، منتقدان ادبي از «شخص» يا «فرد» حرف 
 ميزدند؛ اگرچه در چند سال اخير گرايش بهسمت كلمة «سوژة انساني» بيشتر شد. منتقد 
پساساختارگرا، ميشل فوكو، اعتقاد دارد دو تعريف براي كلمة سوژه وجود دارد: يكي سوژه 
نسبت به كس ديگري با كنترل و وابستگي و دوم سوژه كه با هويت خود شخص با آگاهي به 
دانش فرد گره خورده است. بنت و رويل1 (1999) معتقدند كلمة «شخص» درمقابلِ بهسادگي 
و بدون وابستگي به چيزي، معناي ضمني «من» فاعلي (i) و «من» مفعولي (me) را در خود 
                                         
1. Bennet & Royle 
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دارد و «من» را بهعنوان عاملي آزاد تعريف ميكند. بهعلاوه، واژة «فرد» بهطور گمراهكنندهاي، 
حسي از «من» آزاد ارائه ميدهد كه شامل خودمختاري و خودمحوري است. اما فرديت1 در 
چنين تعريف شده است: «واژهاي كاربردي تعدادي از سخنها در  پستمدرنيسم دايرةالمعارف
علوم اجتماعي براي توصيف فرد ساخته و پرداخته شده در ساختارهاي زبانشناسيك- 
اجتماعي و تاريخي». مفهوم پسامدرن «فرديت» در تقابل با متضاد خود كه مفهوم دكارتي 
«فرديت» است ميايستد. در فلسفة دكارتي، سوژه بهعنوان عاملي آزاد بهشدت گره خورده 
است با خود قانونيِ عقلاني مفهوميافته در شناختشناسي سنتي و زيرمجموعهاي از مفعول 

   .(Taylor & Winquist, 2001) است
باوجود فرمولهاي مختلف و گاه ضد و نقيض منتقدان پسامدرنيست و پساساختارگرايان، 
در شالودهشكني سوژة انساني بهعنوان منبع قرارداديِ دانش و معنا رويكرد يكساني وجود دارد. 
چنين تعريفهايي نهتنها خويشتن انساني را موجوديتي ساخته و پرداختة سخنهاي اجتماعي 
و فرهنگي ميداند؛ بلكه آن را ساخته و پرداختة ساختارهاي زباني و آداب و رسوم نمادين 
برميشمرد. نظريههاي پسامدرن به همة اين تعريفها چيزي بهنام زبان اضافه ميكنند. اين 
رويكرد زبانشناسيك مديون فردينان دو سوسور است. سوسور ادعا كرد كه معنا از رابطة 
تفاوت در نظام زبانشناختي- اجتماعي بهوجود ميآيد. او به تعريف جديدي از ساختار زبان 
پرداخت و دو واژة «زبان» و «گفتار» را ابداع كرد. برپاية تعريف برسلر، زبان2 قوانيني است كه 
زبان يا ساختار زباني را كه بهوسيلة گويندههاي آن زبان ياد گرفته و صحبت ميشود، 
دربرميگيرد. گفتار3 هم سخن يا گفتاري است كه فرد درمقابل زبان ميسازد. فرد مثالهاي 
بيشماري از گفتار را توليد ميكند؛ اما همة اين گفتارها توسط زبان كنترل ميشود. براساس نظرية 
سوسور و بررسي فوكو از تناسب بين سوژههاي ساختهشدة اجتماع و توزيع سياسي قدرت، 
سوژههاي اجتماعي خود را در شماري از جوامع كنترلشده توسط فرهنگ جاي ميدهند. اين 
جوامع شامل پروتكلهاي از پيش تعيينشده براي ارتباط و همچنين پتانسيل براي تغيير اجتماعي 

   .(Bressler, 2007) هستند
                                         
1. subjectivity 
2. langue 
3. parole 
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نظرية روايت اجرايي و حتي جنسيت سيال باتلر جدا از اين نظريههاي زبانشناختي 
اجتماعي نيست. باتلر معتقد است هيچ مني از شرايط اجتماعياي كه در آن زاده شده، جدا 
نيست. اين من كه در دستهاي از هنجارهاي اجتماعي شكل گرفته (و از آنجايي كه هنجار 
هستند خواهناخواه خصيصههاي اجتماعي دارند) از معناي شخصي و وابسته به خود دور 
 ميماند. «من» باتلري بهمثابة «گفتار» سوسور در زبان است كه همسو با شرايط فرهنگي و 

   .(Butler, 2005) اجتماعي- تاريخي حركت ميكند
ميگويد: «زبان  جنسيت مشكل باتلر با تأكيد بر نقش زبان در پيدايش هويت در كتاب
واسطهاي بيروني يا وسيله نيست كه من خود را در آن ريخته و بيان كنم يا تصويري از خود 
در آن ببينم». باتلر مدل مفعولي «من» را رد ميكند و بهدنبال دوگانگي فاعل/ مفعول، سوژه/ 

ديگري ميگردد كه بهگفتة او، مسئلة هويت از همينجا مطرح ميشود.   
  

2. زبان و روايت من  
سؤال اين است كه آيا مشكلات شخصي و هويت فردي به زبان وابسته است. بهگفتة بنت و 

رويل (1999):  
شايد مايل باشيم فرض كنيم «مني» بيرون زبان وجود دارد يا نوعي تفكر درمورد 
خودمان هست كه شامل «من» غيرزباني شود. اما اين «من» غيرزباني بايد خود را در 

زبان بيابد. پس هرگز قادر به فرار از اين واقعيت نيستيم كه سوژة زبان هستي.  
 بنت و رويل به تفكر دكارتي «من فكر ميكنم پس هستم» در رابطه با زبان مينگرند. آنها 
اعتقاد دارند اين زبان است كه «من» و «من فكر ميكنم» را مشخص ميكند و دكارت هم سوژة 
پروتكلهاي پژوهشگرانهاي زمان خود بود كه لازمة نوشتار و تفكر به زبان لاتين بودند. 
از زبان است كه آن را مانند باتلر، فقط وسيله يا چيزي براي  بنابراين، سوژة زبانبودن مفهومي
استفاده نميدانند. «زبان چيزي كه ميگوييم (يا قادر به گفتنش هستيم) را كنترل ميكند به 
همان اندازه كه ما زبان را استفاده يا كنترل ميكنيم. زبان فقط يك سيستم نيست. ما بهطور 
اجتنابناپذيري عامل زبان هستيم.» باتلر (2005) چالش «من» براي ارائة «خود» را بهتصوير 
 ميكشد؛ درحالي كه «من» در روايت اسير شده است؛ زبان روايتي كه از آن زاده شد. او معتقد 
است وقتي «من»- كه در خط اول روايت بهعنوان صداي روايت معرفي ميشود- قادر به شرح 
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وجود خود يا روند شكلگيري قصة روايتشده نيست، تلاش براي ارائة خلاصهاي از 
ميشود.    خويشتن با شكست روبهرو

روايت «من» در هر لحظهاي كه در قصه خوانده ميشود، از نو ساخته ميشود؛ پس اين 
حضور بهطور متناقضگونهاي اجرايي و غيرروايي است، حتي زماني كه بهعنوان تكيهگاه 

داستان بهكار برده شود. باتلر (2005) در ادامه مينويسد:   
من به زبان ديگر درحال انجام كاري با «من» هستم. «من» را با دقت شرح داده و 
درمقابل شنونده يا تماشاگر خيالي يا حقيقي كه شرح خواهد داد. كه درواقع عملي 
است جدا از قصه گفتن. هرچند روايت بخشي از چيزي كه انجام ميدهم باقي 

 ميماند.  
پس بهنظر باتلر، گفتن يا روايت كردن اجرايي براي ديگري و توليدي از «من» است.   

خود زنانه را بررسي ميكند و معتقد است  فمنيست، سوژة و زندگينامه ليندا اندرسون در كتاب
مفهوم خويشتن زن كه پيروزمندانه از غفلت و سركوب مردسالارانه رها شده و با نوشتن مورد توجه 
قرار گرفته، توسط روانشناسي و تفكر پساساختارگرايانه مورد ترديد واقع شده است. او ميگويد: 
«سوژه در روند شكلگيري خود در زبان از قبل وجود نداشته و تمام هويتها ازجمله هويت 
جنسي هرگز به منتهاي درك يا مدلول نهايي دست نيافتهاند؛ بلكه داستانهايي هستند از 

  .(Anderson, 2006) «.شكستهاي مكرر براي دست يافتن به بستار يا پايان
  

3. زندگينامه  
با آن روبهرو ميشود، همان است كه وولف آن را بيوگرافي  اورلاندو آنچه خواننده در خوانش
 مينامد؛ داستان زندگي فردي كه درطول آن ميكوشد شرحي از خود به ديگران بهدست دهد و 
درواقع «خود» را بشناساند. وولف نيز روايتي را بهتصوير ميكشد كه در آن زندگي اورلاندو 

توسط زندگينامهنويسي بينام و البته توسط خود وولف نگاشته ميشود.  
انتخاب زندگينامه بهعنوان ژانر داستان وولف مورد توجه منتقدان زيادي قرار گرفت. جام 
گراهام در مقالهاي بهنام «تقليد مسخرهآميز در اورلاندو» معتقد است هدف وولف از انتخاب 
نشاندهندة هدف  زندگينامه يك ژانر زندگينامه، بهسخره گرفتن اين ژانر بود. عنوان كتاب
كنايهآميز تند رمان است. بهنظر ميرسد علاقة زياد وولف به خواندن زندگينامه او را به نوشتن 
يكي از برجستهترين زندگينامههاي تاريخ ادبيات واداشته است. اين عشق، وولف را به 
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سفرهاي كسلكنندة زيادي ميان سنگ قبرهايي واداشت كه بيشتر براي نوشتههاي متظاهرانه و 
فضلفروشانهشان چشمگير بودند تا درونبيني دقيق زندگي كه با آن سروكار داشتند. برنز1 
(2005) نيز رابطة بين ژانري كه وولف برگزيده است و موضوعي كه اصرار دارد آن را از 
طريق اين ژانر انتقال دهد حس ميكند. او معتقد است رابطة تنگاتنگ بين روايت «خود» و 
بيوگرافي كه ساخته و پرداختة زبان است، تأكيدي است بر سؤال بيپاسخ اورلاندو كه «او 

كيست» و ژانر مورد نظر وولف.   
يك بيوگرافي است. وولف بيوگرافي مينويسد تا شرحي از بيوگرافياش و البته  اورلاندو
اورلاندو ارائه دهد. اگرچه هر سه سير زباني هستند كه از طريق آن خود را بيان ميكنند؛ زباني 
ميكند. در اين ميان، اورلاندو به شعر پناه  كه هر دوره نيز از طريق سخن حاكم آن را القا

 ميبرد تا «من» را بيابد.  
وولف هر دورهاي را كه اورلاندو از آن ميگذرد، بهگونة متفاوتي توصيف ميكند. هولتبي2 
(2007) اظهار ميكند: «وولف قصهاش را با سوژه وفق ميدهد». او دورة اليزابت را مثال 
 ميزند و معتقد است افراطگويي اين دوره با اغراق وولف هماهنگ است. وولف ميگويد: 
«دورة اليزابتي بود؛ نه اشعار و نه اخلاقياتشان متعلق به ما نبود». اما در تمام دوران نكتة 
مشترك، ناتواني اورلاندو از بيان خود با زبان روايت است. مشخصهاي كه روايت را از هرچيز 
ديگر جدا ميكند و آن را دربرابر دنياي واقعي قرار ميدهد. همين محدوديت روايت و منش 
بستة روايت است (احمدي، 1371). «من» از اولين كلماتي كه از خود مينويسد، در نظام 
نشانهها مانند هزارتويي بيپايان گم ميشود و با ناتواني در نقل داستان خود روبهرو ميشود. 
زندگينامه به قلم راوي دربارة خود او يا ديگري نوشته ميشود. سؤال اينجاست كه آيا 

حقيقي است.   بيوگرافي به روايت «من» يا راوي جايگاه امني براي ارائة تصويري از من ِ
  

1-3. «من» نويسنده  
مثل «خود» بهطور پيچيدهاي با نوشتن پيوند يافته  ميبينيم كه مفاهيمي اورلاندو در خوانش
است. ماهيت هر كلمه دقيقاً مثل ماهيت يك شخص عمل ميكند: پوشيده از عرفهاي 
                                         
1. Burns 
2. Holtby 
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اجتماعي و سرشار از نامعلومي. اگرچه روايت باتلر روايتي اولشخص است، درمورد اورلاندو 
اورلاندو نيز صدق ميكند كه قصههايش توسط يك زندگينامهنويس نقل ميشود؛ البته در

موقعيت بسيار پيچيده است. باتلر مينويسد:  
من شرحي از خود ميدهم؛ اما درواقع شرحي وجود ندارد وقتي موضوع به 
ميرسد. هرچه بيشتر روايت  شكلگيري «من» قصهگو كه زندگي خود را نقل ميكند
 ميكنم، از شرح خود بيشتر دور ميشوم. «من» داستان خود را فروميپاشد كه برخلاف 
قصد و نيتش است. همانطور كه «گفتار» هميشه اسير در «زبان» است، اگرچه 
 ميكوشد خود را از نو خلق كند، «من» در زبان گرفتار است كه اين زبان ميتواند متن 
ادبي نيز باشد. هيچكس لزوماً نميداند از لحظهاي به لحظة ديگر چگونه مورد استفادة 
زبان قرار ميگيرد تا به كجا كشيده ميشود. از آنجايي كه ادبيات انعكاسي از هويت 
فردي است. «فضايي است براي روح بخشيدن، آزادي و حتي هرج و مرج و 
دگرگوني.» به زبان دريدا، ادبيات نهادي است كه امكان گفتن هرچيزي در هرجايي را 

   .(Bennet & Royle, 1999) به شخص ميدهد
نويسندة اثر ادبي هر «من»ي كه ميخواهد ميتواند باشد (Ibid). وولف از ابتداي رمان تا 
اكتبر 1928 اورلاندو را شاعر- نويسنده معرفي ميكند. در تمام اين سالها، اورلاندو را ميبينيم 
كه مشغول نوشتن متون ادبي مطابق با دورة زماني خود است. درواقع، اورلاندوي شاعر همة 
اين «من»ها را كه آرزوي شناساندنشان را داشت، چه مرد چه زن، تجربه كرده است و در 
ويرجينيا روايت همة آنها با تولد «خودي» نو، اما آشنا روبهرو ميشود. هولتبي در كتاب

(2007) به تأكيد وولف بر اورلاندوي شاعر توجه ميكند و  منتقدانه يادداشتهاي وولف:
معتقد است وولف كوشيد اورلاندو را از طريق آثار ادبي مختلف براي خواننده بهتصوير كشد. 
براي مثال در عصر اليزابت، اورلاندو تراژديهاي بزرگ نوشت كه در آن شر، جنايت، بدبختي 
و ديگر شخيصتهاي انتزاعي فراوان ديده ميشود. شاهان و ملكهها قلمروهاي ناممكني را 

فرمانروايي كردند، نقشههاي هولناكي برملا شد و اشرافزادههاي زيادي در آنها نقش داشتند.    
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وولف سوژهاش را با قصه انطباق ميدهد و كوچكترين جزئيات را براساس سخن و 
حالوهواي دوره هماهنگ ميكند. كريستينا فرولا1 اورلاندو را بهعنوان زندگينامة رؤياي 

خويشتن، نويسندهاي ميداند كه در جستوجوي شعر است. فرولا (2005) مينويسد:   
اورلاندو در قرن 16 در دورة اليزابت قلم بهدست ميگيرد و آرزو ميكند اولين شاعر 
نسل خود باشد و قرنها بعد در 36 سالگي اورلاندوي زن تاج ملكالشعرا را بر سر 

مينهد. آواتار يوتوپيايي يك «زن» شاعر كه سالها بعد متولد ميشود.  
اگر قصه زندگينامهنويس يك روايت است، شعر اورلاندو تجلي «خويشتن» زن/ مرد او 
بهنظر ميرسد كه او را به نوشتن شعرهايش واميدارد. اورلاندو ژانرهاي مختلف ادبي را محك 
ميزند. او حتي با شخصيتهاي ادبي برجسته دورههاي مختلف ديدار ميكند. اشخاصي مثل 
نيك گردين؛ اما سرانجام تصميم ميگيرد شعري براي «خود» بنويسد. پس اورلاندو شروع به 

نوشتن درخت بلوط كرد كه در اين مقاله بيشتر بررسي ميشود.   
را كتابي درمورد نويسندهاي ميداند كه مثل همة كتابها درمورد  اورلاندو هرميون لي2
نويسندهها، انعكاسي از «خويشتن» هستند. همچنين، لي معتقد است زندگينامهنويس و 
اورلاندو هر دو پيوسته درگير آنچه نوشتن ميپنداريم هستند. خواننده اورلاندو را در تلاش 
براي نوشتن ميبيند. درحالي كه اورلاندو از طبيعت الهام ميگيرد، زندگينامهنويس مينويسد: 
«مثل همة شعرا كه هميشه درحال توصيف طبيعت هستند» و سپس اورلاندو با خود ميانديشد: 
«و ديگر هيچ» (Woolf, 1992). سبز مانند دالي كه در ادبيات هزاران مدلول دارد، چيزي غير 
از خودش است. طبيعت و حروف بهظاهر، تضاد طبيعي دارند كه آنها را بههم ميرساند، 

همانطور كه همديگر را درهم ميدرند.  
  

2-3. ديگري و «من»  
باتلر دربارة روند شكلگيري سوژه معتقد است هيچ «مني» وجود نخواهد داشت، اگر ديگري نباشد. 
او ميگويد «من» زماني خوانده ميشود و به زبان ميآيد كه توسط ديگري خوانده يا صدا شود و 

اين قانون استدلالي از «من» پيشي ميگيرد و قبل از آن قرار دارد. باتلر (2005) ميگويد:   
                                         
1. Christine Froula  
2. Hermione Lee  



سوژه در نقش «من» دستوري/ بهزاد بركت، آذين عشقي   □   51  

 

بهطور قطع، من فقط زماني قادر به گفتن «من» هستم كه مورد خطاب قرار گيرم و اين 
خطابه جايگاه مرا در گفتمان متناقضانه تغيير خواهد داد. پس وضعيت استدلالي 

بازشناخت اجتماعي از روند شكلگيري سوژه پيشي گرفته، به آن حالت ميدهد.   

غرق در احساس عزلت و تنهايي، اورلاندو نور اميدي در نوشتن ميبيند و البته درطول رمان 
هرگاه اورلاندو درحال نوشتن است، تنهاست و به خود ميانديشد؛ اما زماني كه اورلاندو در 
تلاش براي برقراري ارتباط با ديگري و يافتن گيرندهاي مناسب است نيز محدوديت «من 

دستوري» در زبان او را ميآزارد.  
مثال واضح اين مسئله تلاش اورلاندو براي ارتباط با ساشا دختر روسي است. اورلاندو 
احساس ميكند در زبان گرفتار شده است؛ درحالي كه زندگينامهنويس مينويسد: «كلمات 
اورلاندو را رد كردند». اورلاندو با خود ميپندارد انگليسي زباني بيش از حد صادق و رك 
است و در عين حال بسيار لوس براي ساشا (Woolf, 1992). از سوي ديگر، ساشاي 
شهوتران اگرچه بيآلايش بهنظر ميرسيد، چيزي رمزآلود و پنهان در او بود. «من» اورلاندو 
در اينجا براي بيان خود، فهم سوژه و شكلدهي به «خود»، از زبان مدد ميگيرد تا شايد اين 
بيانگري «من» را بيشتر به من بشناساند؛ اما وقتي يكسوي «من» «ديگري» است كه براي من 
ناشناخته است، اين روايت نيز محدود و تيره است. درواقع، من روايتي ميگويد كه بهلحاظ 

ماهيت و بهتمامي گفتني نيست.   
باتلر در بررسي نظريات كاوررو درمورد «خود» اينگونه نتيجهگيري ميكند: «من در ادراكي 
از تو هست مييابم. اگر شرايط خطابه به تو را از دست دهم و اگر ديگر "تويي" براي خطاب 
نداشته باشم، خود را گم ميكنم». باتلر در اينجا اظهار ميكند شخص زماني قادر به نوشتن 
زندگينامه است كه خطاب به ديگري باشد و اينكه شخص مرجع «من» را تنها در رابطه با 
«تو» مييابد. اورلاندو نااميدانه در تلاش براي انتقال احساس خود به ساشا ميانديشد: «كلمات 
با شور شاعري كه شعرش با درد از سينه بيرون ميزند و به نفسهاي او ميرسند»؛ «اما ساشا 
ساكت بود» كه نشاندهندة فقدان درك او از اورلاندوست. خواننده ميبيند كه چطور «من» در 
فقدان «تو» يا عدم درك «تو» از «من» شكست ميخورد و البته، اورلاندو محدوديتهاي زبان 

براي بيان احساساتش را بهخوبي درك ميكند.  
از افراط و ريختوپاش دورة اليزابت، سرانجام اورلاندو به اواخر قرن هفده و بعد هجده 
ميرسد. هولتبي ميگويد زيادهروي اورلاندو با ريزبيني كلاسيك عصر منطق جايگزين ميشود. 
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سپس اورلاندو تراژدياي به نام «مرگ آژاكس» و «تولد پيراموس» را مينويسد. در اوج زندگي 
پرسوناژهاي اساطيري نباشد. پس از آن  اورلاندو كمتر كشويي ديده ميشود كه پر از اسامي
بود كه اورلاندو شروع به نوشتن «درخت بلوط» كرد. حالا اگرچه نيمههاي شب بود و 
اورلاندو تنها بود، پروندة قطوري بهنام زينوفيلد، يك تراژدي يا چيزي شبيه آن، و بههمراهش 

   .(Ibid) برگهاي نازك بهنام «درخت بلوط» را بيرون كشيد
  

4. درخت بلوط: روايت «من» در زمان  
درخت بلوط روايت عزلت و تنهايي اورلاندوست. چيزي كه وولف در ظاهر بر آن تأكيد 
زيادي دارد. اورلاندوي هفدهساله نوعي دستپاچگي همگون با عشق به تنها بودن در خود حس 
ميكند: «از آنجايي كه لكنت داشت، مكانهاي خلوت، منظرههاي پهناور را ترجيح ميداد و 
خود را هميشه و هميشه تنها ميپنداشت». اورلاندو ميگويد: «من تنها هستم». درواقع، اين 
اولين «مني» است كه خواننده ميبيند و ميشنود (Ibid). از اين صحنه به بعد، اورلاندو را 
درحال نوشتن درخت بلوط ميبينيم كه در تنهايي و خلوت خود بازگشتي به گذشته دارد تا گذشته، 
حال و آينده را بجويد به اميد اينكه «من» جديدي در زبان بيابد. بنابراين، اورلاندو شغلي انتخاب 
ميكند؛ راه و روش زندگياي نه مثل يك نجيبزاده؛ درحالي كه با خود ميانديشد: «تولد يك 
نجيبزاده چه تأثيري روي ذهن خواهد داشت. ضمناً شاعر شدن يك نجيبزاده بسيار دور از ذهن 
هاون ميكوبد. او به  است». اورلاندو در موقعيتي براي يافتن «خود» و بيان آن در زبان، آب در
رؤياي خود ميانديشد كه جاودانگي درمقابل زبان است و البته، اين كار را حتي دشوارتر از «نبرد 

  .(Ibid) «سر مايلز و يارانش درمقابل شواليهها در فتح يك قلمرو ميپندارد
باتلر درمورد اين محدوديت مينويسد:  

از آنجا كه «من» عملي اجرايي (نمايشي) و خطابي انجام ميدهد، در آنچه بازميگويد 
محدود است. اين «من» گفته و خطاب ميشود؛ اگرچه بهنظر ميرسد در روايتي كه 

ارائه ميدهد ريشه داشته باشد، اين بيريشهترين و منفصلترين لحظه در روايت است.   
همچنين، باتلر ميگويد تنها داستاني كه «من» قادر به روايتش نيست، داستان تولد خود «من» 

است كه نهتنها حرف ميزند؛ بلكه در تلاش براي بيان خود است.  
زمانيكه اورلاندو به رؤياي كودكي خود بازميگردد تا به «درخت بلوط» چندخطي اضافه 
كند، ميبيند روند نوشتن شعر تقريباً نانوشتني است. در اين قسمت اورلاندو نوشتن را رها 
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ميكند و به شرق سفر ميكند؛ جايي كه جنسيت او نيز تغيير مييابد. از آن روز به بعد، بانو 
ارولاندو كه در قرن هجده زندگي ميكرد، نوشتن را از سر ميگيرد. اما همانطور كه هولتبي 
ميگويد: «اورلاندو سوژة توقف و تعليق نيز هست». زمانيكه اورلاندو زن ميشود و بهدنبال 
كولي ميرود تا مدت كوتاهي را با آنها زندگي كند، يك روز غروب «وقتي همة آنها دور 
آتش كمپ نشسته بودند و غروب خورشيدي روي تپههاي تسالين ميدرخشيد، ارولاندو با 
هيجان گفت: چه خوب است براي خوردن و بيوگرافي مينويسد كوليها كلمهاي براي "زيبا" 

  .(Ibid) «.ندارند. اين جمله نزديكترين مفهوم به اين واژه است
اين ناكامل بودن زبان يا دريافتكنندة زبان در نظرية باتلر نيز ديده ميشود. «من» قصد 
رابطه برقرار كردن دارد و كسي كه دريافتكننده است، شايد اصلاً درحال دريافت نباشد؛ شايد 
مشغول انجام كاري باشد كه تحت هيچ شرايطي نتوان آن را «دريافت» دانست؛ شايد كسي كه 
دريافتكننده است، مشغول كار بيشتري جز ساختن مكاني- شرايطي- ساختاري كه رابطة 

   .(Butler, 2005) دريافتي محتمل بر آن استوار است، نباشد
در صحنهاي ديگر اورلاندو كه از زيبايي طبيعت سرشار و هيجانزده است فرياد ميزند چه 
خوب است براي خوردن و زندگينامهنويس توضيح ميدهد و ميگويد: «جالب است كه 
انسانها با داشتن چنين ابزار ارتباطي ناقصي كه آنها را به گفتن "چه خوب براي خوردن" 
بهجاي "زيبا" واميدارد، همچنان مضحكه و سوء تفاهم را تحمل ميكنند بهجاي اينكه از آن 
» اورلاندو ناتوان از بيان «خود» حتي در حضور «تو» همچنان درك نميشود  درس بگيرند». «منِ

و توسط ديگري بهسخره گرفته ميشود.  
باتلر (2005) ادامه ميدهد: «پس اگر ديگري نباشد كه عمل دريافت صورت گيرد، از 
آنجايي كه مكاني براي دريافت وجود دارد، «وجود» از بيان خود عاجز ميماند». حتي باتلر 

مثالهاي واكنشهاي ممكن را ميآورد و مينويسد:  
انواع اين ارتباط با دريافتهاي احتمالي مختلف است و در موقعيتهاي متعدد اتفاق 
ميافتد. مثلاً جايي هست كه هيچكس آن را نميشنود، اين يكي حتماً ميفهمد، من 
اينجا ديده نخواهم شد، آنجا فهميده نخواهم شد، قضاوت ميشوم، رد ميشوم، 

پذيرفته ميشوم يا مرا دربرميگيرند.  
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براي نوشتن ميگردد؛ درحالي كه ميگويد: «آه  اورلاندو نااميد از سخن گفتن، بهدنبال قلمي
اگر فقط ميتوانستم بنويسم». او با پناه بردن به زبان نوشتاري احساس بهتري پيدا ميكند و به 

» خود را آرام ميكند.   حريم دروني خويش بازميگردد يا بهتر بگوييم «منِ
در قرن هجده ميلادي، اورلاندو شخصيتهاي ادبي برجستة زيادي ازجمله پاپ و درايدن 
را به خود جلب كرد. اگرچه شاعران دريافتكنندههاي خوبي براي اورلاندو نبودند، او چند 
شب را با آنها سپري كرد. درطول داستان، بيوگرافي بهطرز جالبي اين شخصيتها را از طريق 
نوشتههايشان به خواننده ميشناساند با اعتقاد به اينكه «راز و رمز روح هر شاعري، هر 
تجربهاي از زندگياش، و شمهاي از ذهنش در كارهايشان آشكار است». پس خواننده با 
خواندن آثارشان «من»هاي آنها را ميبيند؛ اما در پايان همة اين جنبوجوشها و ارتباطها، 
  .(Woolf, 1992) «.اورلاندو با خود ميانديشد: «چقدر از تنها بودنش احساس رهايي ميكند

در سراسر رمان، وابستگي اورلاندو به تنهايي و خلوت را ميبينيم؛ درحالي كه آنچه ديگري 
ميانديشد، بياهميت است. او ميگويد: «من مينويسم، من از نوشتن لذت ميبرم». «اورلاندو 
قلم زد و بيست و شش جلد نوشت.» براساس نظرية روايت اجرايي باتلر كه مدعي است 
«خود» بهصورت يك «درونيت انعكاسي» پديدار ميشود و «خويشتن» روند خلاقانهاي است 
كه ميبايست مانند اثر هنري درك و دريافت شود؛ بنابراين «خود» چيز يا ضرورتي ابتدايي 
نيست؛ بلكه روند شكلگيري و سبكسازي است. درحالي كه اورلاندو درخت بلوط را 
مينويسد، ميانديشد: «من درحال رشد كردن هستم». او سپس شخص را برميدارد و ميگويد: 

«شايد من در خيال داشتن "ديگري" را از دست ميدهم».   
اورلاندو در دورههاي مختلف عاشق ادبيات بوده است. وقتي پسربچهاي اليزابتي بود، 
تراژديهايي مثل گربودوك مينوشت؛ در قرن هفده سفيري بود كه به خواندن توماس براون علاقه 
داشت؛ در قرن هجده عاشق پيكاسك شد؛ در قرن نوزده نيز همراه با حالوهواي آن دوره پيش 
رفت كه البته او را به نوشتن بيمعناترين شعري كه در عمرش خوانده بود واداشت. اورلاندو وارد 

قرن نوزدهم ميشود كه به راويت زندگينامهنويس: «رطوبت نمنم به هر خانهاي راه مييافت».   
باوجود تمام تغييراتي كه اورلاندو طي اين سالها به خود ديده بود، همچنان درخت بلوط 

را با خود داشت. وولف مينويسد:  
او اين شعر را از سالهاي پيش تا الآن با خود دارد، خطرات و اتفاقات زيادي از 
سرش گذشته بود و چندين صفحهاش پاره شده بود. از آنجايي كه زماني با كوليها 
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زندگي كرده بود و كمبود كاغذ براي نوشتن داشت، تمام حاشيهها را چندينبار نوشته 
بود و خط زده بود؛ طوريكه نوشتههايش شبيه پارچهاي بود كه انگار بهعمد رفو شده 

است.   

زماني در اتاق شلوغش وقتي تنهايياش را نمييابد، «قلمش را در جوهر ميبرد اما هيچ 
كلمهاي نيامد». ناگهان «قلم اورلاندو به آرامترين شكل ممكن شروع به چرخش و حركت 
كرد». او مينويسد و خواننده اولين خطنوشتههاي اورلاندو را ميبيند. اين خطوط «من» 
اورلاندو را به ما نشان ميدهند و ميشناسانند. اورلاندو مينويسد «من خودم هستم نه جوهري 
 .(Ibid) «!فرومايه، ميان زنجير كسلكنندة زندگي، اما من كلماتي مقدس ميگويم آه چرند نگو
در اين خطوط وولف هنرمندانه نااميدي و سرگرداني اورلاندو را بهتصوير ميكشد؛ درحالي كه 
اورلاندو قادر به روايت «من»، حتي در نوشتههايش نيست؛ زيرا حالا اورلاندو با نگاه كردن به 
انگشت سوم دست چپش احساس شرمندگي ميكرد بدون اينكه بفهمد چرا. فقدان حلقة 
ازدواج در دست اورلاندو نشانهاي از سخن قرن نوزده است و البته دال خوبي كه در نهايت او 

را به نبود «تو» واقف ميكند.  
باتلر معتقد است: «اگر من سعي در شرح خود دارم، اين شرح هميشه نسبت و خطاب به 
كسي است؛ به كسي كه جوري كلمات مرا دريافت ميكند؛ اگرچه ندانم و قادر به دانستن 
نباشم». روش فكري باتلر تنها راه درك احساس اورلاندو و فقدان دريافتكنندهاي مناسب در 
قرن نوزده است كه چيزي جز همسر نيست. نگرش وولف به جامعة ويكتوريايي بسيار 
منتقدانه است. او سخن اين دوره را با نشانهها در زندگي اورلاندو بهسادگي بهتصوير ميكشد 
كه البته اين سخن، ازدواج، وابستگي و همسر است. پس در قرن نوزده «من» تنها زماني قادر به 

شرح «خود» است كه با «ديگري» ازدواج كند.  
اورلاندو ميانديشد: «هركس زوجي دارد بهجز خود من» و درحالي كه از حياط ميگذرد، به 
اين فكر ميكند كه «با اينكه بانوي همة اينها من هستم، اما مجردم، بيزوجم، تنها هستم». اما 
خود را يافته است و سرانجام با  دقايقي بعد اورلاندو با شلمردين نامزد شده، اورلاندو «ديگري» ِ
او احساس يك زن واقعي را دارد. بهظاهر، شلمردين دريافتكنندة مناسبي براي اورلاندوست؛ اما 
صحنههايي در رمان هست و هنوز اورلاندو را در تلاش براي يافتن چيزي كه شايد «من» باشد 
ميبينيم. درحالي كه احساس تنهايي همچنان با اورلاندو همراه بود، او «خود و همسرش را 
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همچون دو نقطه در صحرا ميپنداشت كه در انتظار ديدار با مرگ هستند». باتلر معتقد است 
درمقابلِ ديگري، «من» كه در تلاش براي شرح خود بود، قادر به بيان «خود» نيست.   

حقارت عجيبي در اين روند بهوجود ميآيد كه شايد نتيجة دانستن محدوديت دانش است 
و هر تفسيري اينجا بهنوعي كانتي ميشود. اما چيز ديگري هم هست و آن چيز زبان و ارتباط 
آن با تاريخ است. روند شكلگيري سوژه مشابه روندي نيست كه روايت ساختار اين نظام را 
شكل ميدهد. زندگينامهنويس، اورلاندو و البته وولف هر سه محبوس در زبان و در تلاش 
براي بيان خود هستند؛ درحالي كه در هر دورة زماني سخن حاكم بر آن دوره نيز آنها را از 
تصورشان دور ميكند. در اين ميان پناهي جز زبان نيست. در اين روايت سوژه بهدنبال هدف 
با هوسي ساختار روايت را شكل ميدهد؛ اما اين هوس است كه ادامة داستان را در دست 

ميگيرد؛ درحالي كه نشاني از هدف نيست. به اعتقاد اميل بنونيست:  
زبان يگانه نظام نشانهشناسيكي است كه قادر به تفسير نظام نشانهشناسيك ديگري 
است؛ اما اگر هدف از اين بحث دستيابي به گوهر معنايي آن نشانهها باشد، از همان 
آغاز كار، كارمان محكوم به شكست خواهد بود. بهنظر ميرسد اگر ميشد معنا را با 

زبان بيان كرد، نيازي به بيان آن در سخن روايي نبود (احمدي، 1371).  
«من» محدوديت زبان گفتار و نوشتار را ميبيند. بنابراين، براي باتلر «من» دستوري همين 
سوژة تيره است. سوژهاي كه براي ارائة روايتي از خود برپاية از تناقضها شكل ميگيرد. 
دوگانههايي مثل قيد/ آزادي، من/ تو، خود/ ديگري در اينجا قابل ملاحظهاند. از يكسو، «خود» 
ميكوشد تا خود را بشناسد تا رها شود. از سوي ديگر، اين ادراك در چارچوب «ديگري» 
(جامعه و هنجارهايش) كه هم ناشناخته است و هم از كنترل خود بيرون است صورت 

ميگيرد؛ پس قيد است. اين بستر قيد/ آزادي درك «خود» از خود را ناقص و تيره1 ميكند.  
  

5. نتيجهگيري  
در پايان، اورلاندو مانند تكواژي نقشنما در زبان محبوس است؛ درحالي كه هويت خود را در 
ارتباط با «ديگري» مييابد؛ پس هرگز خودش بهمعناي لفظي و تمام كلمه نيست و همواره 
دركي تيره و مات دارد. ميبينيم كه وضعيت تناقضآميزي حاكم است و تمام ظرفيت 
                                         
1. opaque 
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خودشناس و «خويشتن» در حين همين تناقض است؛ زيرا من با فرض ناگزيريِ محدوديت 
شناخت خود، بهناچار هرچه بيشتر «ديگري» را- يعني هرآنچه جز «من» است- ميكاود تا 
مرزهاي اين ناگزيري را هرچه دقيقتر دريابد. به بيان بهتر، «من» وقتي به ناگزيري «تيرگي» 
خود ميرسد كه به اين واكاوي دست زده باشد. در نهايت، خواننده با گفتماني روبهروست كه 
سوژه درجهت فهم حقيقت «خود» در شبكة ارتباطي و نقّادانه مدام به گفتوگو با جامعه، 

تاريخ و فرهنگ ميپردازد و روشن است كه اين گفتوگويي است ناتمام و بيپايان.   
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تحليل نشانهشناختي شش روايت از حكايت «طوطي و بازرگان»  

   محمد پارسانسب

   نرجس نيكانفر
  

چكيده  
نشانهشناسي علم بررسي نشانهها و مطالعة نظامهاي نشانهاي در رشتههاي مختلف است. اين 
علم يكي از علوم پرطرفدار و با سابقة تاريخي طولاني است كه امروزه، توجه بسياري از 
محققان در زمينههاي گوناگون را به خود جلب كرده است. زبان بهعنوان يكي از نظامهاي 
نشانهايِ مهم و درخور تأمل، قابليت زيادي براي تحقيق و بررسي با موضوع نشانهشناسي دارد 
و ادبيات- كه بهترين جلوة زبان است - زمينة مناسبي براي تحليلهاي نشانهشناسي است. 
معنوي ازاينرو، آثار ادبي ميتوانند بهترين گزينه براي تحليلهاي نشانهشناسي باشند. مثنوي

يكي از مهمترين آثار ادبي در زبان فارسي است كه تاكنون بسياري از محققان در زمينههاي 
و مقايسة  مثنوي گوناگون به آن پرداختهاند؛ اما جستوجوي مآخذ و مشابهتهاي حكايتهاي
نشانهشناختي آن با مآخذ پيشين و تحليل آنها موضوعي است كه تاكنون در كمتر پژوهشي 
مورد توجه قرار گرفته است. در اين مقاله درنظر داريم حكايت «طوطي و بازرگان» را بهعنوان 
مثنوي، در مقايسه با مآخذ پيشين و پسين ازجمله منابع  يكي از مشهورترين حكايتهاي

  نويافته مورد تحليل و بررسي نشانهشناختي قرار دهيم. 
واژههاي كليدي: مثنوي، مولانا، حكايت «طوطي و بازرگان»، نشانهشناختي، رمزگان.  
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1. مروري بر حكايت و مآخذ آن  
است كه در آن صورت  مثنوي حكايت «طوطي و بازرگان» از قصههاي رمزي و تمثيلي در
قصه مطرح نيست؛ بلكه معناي رمزي آن منظور است. در اين گونة ادبي، ذكر قصه براي آن 
است تا مدعاي گويندة قصه به هر صورت ممكن (رمز يا استعاره) براي مخاطب قابل تصديق 
و تصور شود (زرينكوب، 1378: 163-164). فشردهاي از حكايت چنين است: بازرگاني 
طوطياي زيبا در قفس دارد. روزي تصميم ميگيرد بهقصد تجارت، عازم هند شود. پيش از 
سفر، از كسان و خدمتكاران و كنيزان خود ميخواهد تا هريك ارمغاني از او بخواهند. 
درنهايت، سوي طوطي ميرود و مطلوب او را جويا ميشود. طوطي از بازرگان ميخواهد تا 
پيغام گرفتاري و حبسش را به طوطيان هند برساند و پاسخ آنها را براي طوطي بياورد. 
بازرگان ميپذيرد. روزي در هند با طوطياني كه بر شاخههاي درختان آواز ميخوانند مواجه 
ميشود. فرصت را غنيمت دانسته، پيغام طوطي را بازگو ميكند. ناگهان يكي از طوطيان با 
شنيدن پيغام، از درخت بر زمين ميافتد و جان ميدهد. بازرگان كه از اين حادثه بسيار متعجب 
و در عين حال پشيمان است، سوي وطن بازميگردد. وقتي طوطي محبوس جوياي ارمغان 
 خويش ميشود، بازرگان واقعه را براي او شرح ميدهد. ناگهان طوطي محبوس نيز به حالت
مرگ، بر كف قفس ميافتد. بازرگان كه از مرگ طوطي خويش بسيار اندوهگين است، با شيون 
و اندوه او را از قفس بيرون مياندازد؛ اما در كمال تعجب با پرواز طوطي روبهرو 
ميشود. طوطي پس از رهايي از قفس، از پيام اشارتوارِ طوطي هند از طريق جان باختن 

خويش سخن ميگويد. سرانجام، طوطي پس از وداع با بازرگان عازم هند ميشود.  
داستان «طوطي و بازرگان» را پيش از مولانا افراد ديگري هم به نظم يا نثر گزارش كردهاند 
و بدون شك، مولانا در نظم حكايت خويش از آنها بهره برده است. درواقع، تمام اين آثار 
مآخذ مولانا بهشمار ميآيند. پس از او نيز كساني به نقل اين حكايت در كتابهاي خويش 
پرداختهاند؛ اما شيوهها و شگردهاي داستانپردازي در هريك از اين مآخذ و سبك خاص آنان 
مانع از تبديل شدن «طوطي و بازرگان» به قصهاي كليشهاي شده است. اينكه قلم كداميك از 
اين نويسندگان تأثيرگذارتر و ماهرانهتر بر صفحة كاغذ به حركت درآمده، نتيجهاي است كه 
كه  مثنوي تمثيلات و قصص مآخذ جز با مقايسة اين قصهها قابل دستيابي نيست. در كتاب
رازي ابوالفتوح تفسير است، مثنوي يگانه كتاب و پژوهش موجود در زمينة مأخذيابي قصههاي

عطار دو مأخذ مولانا در نقل اين حكايت معرفي شدهاند (فروزانفر، 1372: 18). در  اسرارنامة و
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بهعنوان  عجايبالمخلوقات اين مقاله، ما سه منبع تازه را در نقل اين روايت بهدست آوردهايم:
مثنوي. منابع نويافته در زمينة  بهعنوان منابع پس از گازر تفسير و دقايقالطريق مأخذ پيشين و
بسيار  مثنوي اين حكايت گوياي اين نكته است كه اگرچه كار استاد فروزانفر در يافتن مآخذ
درخور تحسين و ارزنده است، پژوهش و تأمل بيشتر ميتواند به يافتن مآخذ افزونتر منجر شود.   

  
2. پيشينة تحقيق دربارة حكايت «طوطي و بازرگان»  

است و  مثنوي حكايت «طوطي و بازرگان» از نمونههاي زيباي حكايات رمزي و تمثيلي در
تاكنون موضوع تحقيق بسياري از پژوهشگران ادب فارسي قرار گرفته است. صرفنظر از 
ازجمله اين حكايت است، كتابها  مثنوي كه دربردارندة شرح همة حكايتهاي مثنوي شروح
و مقالاتي بهصورت مستقل و يا در كنار ديگر مطالب به شرح و تحليل اين حكايت 
تحليل ارزشمندي از اين داستان بيان كرده  آفتاب ساية در پرداختهاند. پورنامداريان در كتاب
است. موضوع اساسي فصل سوم اين كتاب، ساختشكني در داستانهاي مولوي است و 
مثنوي داستان «طوطي و بازرگان» نيز در اين كتاب در بخش خلافعادتهاي معنايي و بياني
تحليل شده است. در تحليل اين حكايت، توجه زياد ايشان به جنبة متمايز زبان مولانا در 
ارتباط با عنصر روايي (راوي داستان) و خلافعادتهايي معطوف است كه در اين زمينه مولانا 
از آنها بهره برده است. نگارندة كتاب برآن است كه «راز بقا و استمرار شهرت روزافزون 
مثنوي با عادتشكنيها يا عادتگريزيهاي متنوع مولوي در مثنوي ارتباطي نزديك دارد.» 
(پورنامداريان، 1388: 285). بهتعبير او، هم شيوة ناگهاني حضور مولوي در جريان مستمر 
روايت و هم نمود هيجانانگيز احوال عاطفي او خلافعادتي است كه در هيچيك از آثار 
تعليمي به اين شيوة غريبِ آميخته با روايت ديده نميشود (همان، 302). در اين حكايت، آنجا 
كه بازرگان در فراق طوطي شيون سر ميدهد، مولانا در قالب بازرگان به سخن درميآيد و از 
شمس و غم هجران او سخن ميگويد و خواننده ناگهان با اشعار غنايي تأثيرگذار روبهرو 
ميشود. «خطابهاي بازرگان عاشق به طوطي بهتدريج بهسمتي ميرود كه جان، جاي طوطي 
انگيز را در مثنوي مستقر ميسازد.»  و مولوي جاي بازرگان را ميگيرند و اين ابهامي تأمل
(همان، 305). به اين ترتيب، راوي و شخصيت بدون قرينهاي تغيير ميكنند و شعري عرفاني و 
تعليمي به شعري غنايي و عاشقانه تبديل ميشود. اصرار در ايراد گفتوگو از ديگر شگردهاي 
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مثنوي است كه منتقد به آن اشاره كرده است. ازنظر او، اين گفتوگوهاي  داستانپردازي
طولاني ميان طوطي و بازرگان از سويي معرّف شخصيتهاي اصلي قصه و از سويي ديگر 

بيانگر انديشههاي مولانا هستند.  
-274 ،162-152 ،149-148 /1) كوزه در بحر زرينكوب نيز در بخشهايي از دو كتاب
(187، 424 و 426) به ذكر نكاتي درباب اين حكايت پرداخته است.  ني سرّ 290 و 337) و
اشاره به مفاهيم رمزي و عرفاني، جنبههاي داستاني و ماجراي داستان و تفسير آن از مطالبي 

است كه او در اين دو كتاب بهتفصيل بحث كرده است.   
اشرفزاده در مقالهاي به مقايسه و بررسي اين داستان و بيان تفاوتهاي آن با دو روايت 
بيش از  اسرارنامه ابوالفتوح پرداخته است. براي مثال، توصيفهايي كه در تفسير و اسرارنامه
و درمقابل، بهزير افتادن  مثنوي به آن پرداخته شده، عبارتاند از: مرگ يك طوطي در مثنوي
از بازگشت بازرگان و توضيح  اسرارنامه همة طوطيان هند در داستان عطار؛ گزارشهاي موجز
مفصل مولانا در اينباره و سرانجام رسيدن به اين نتيجه كه عطار عارفي شاعر و مولانا شاعري 

عارف است و همچنين، مولانا به زيباييهاي قصه توجه بيشتري دارد و عطار به ايجاز آن.   
نويسندگان، شارحان و محققان ديگري نيز در اين زمينه به مطالعه پرداختهاند كه ذكر 
خلاصهاي از همة آنها در اين مختصر امكانپذير نيست؛ ازجمله ادوارد ژوزف با مقالة 
مونيخ؛ اسلامي ندوشن با مقالة «خويشاوندي فكري ايران و هند در  كاوة «طوطيان» در مجلهّ
فارسي؛ علي حيدري با مقالة «مقايسة طوطي و بازرگان  ادب رشد قصهاي از مثنوي» در مجلة
فارسي؛ نرجس بهرامي با مقالة «كهنالگوها در  ادب آموزش رشد مولوي و عطار» در مجلة
و... . آنچه در اين نوشتار به آن خواهيم  ادبيات ماه كتاب حكايت طوطي و بازرگان مثنوي» در
پرداخت، تكرار سخنان اين بزرگان نيست؛ بلكه برآنيم تا با مروري بر رويكرد نشانهشناسي1 در 
ابوالفتوح، تفسير ادبيات، ضمن مقايسة روايتهاي مختلف اين حكايت در كتابهاي
گازر، شيوة كاربرد نشانهها  تفسير و دقايقالطريق مولوي، مثنوي عجايبالمخلوقات، اسرارنامه،
مولانا ارزيابي كنيم و در نهايت، به شگردها و تمايزهاي  مثنوي را در اين آثار، بهويژه در

نشانهشناختي روايت مولانا در اين حكايت دست يابيم.   
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3. رويكرد نشانهشناسي  
فردينان دو سوسور1، زبانشناس سوئيسي، و چارلز ساندر پييرس2، منطقدان آمريكايي، در 
دورهاي تقريباً همزمان با يكديگر، شكلگيري علمي بهنام نشانهشناسي را پيشبيني كردند و به 
تبيين آن پرداختند. اين دو بنيانگذار علم نشانهشناسي موجب شدند تا امروزه حوزة مطالعاتي 
نويني بهنام «نشانهشناسي» حجم چشمگيري از كتابهاي تحليلي و پژوهشي را به خود 
اختصاص دهد. بعدها افرادي مانند ياكوبسن3، بارت4، كريستوا5، موريس6 و... در قرن بيستم 

راه سوسور و پييرس را ادامه دادند.   
ازديدگاه سوسور، نشانة زباني رابطة بين يك چيز و يك نام نيست؛ بلكه رابطهاي است بين 
يك مفهوم و يك الگوي صوتي. او نشانة زباني را كليتي ميداند كه از پيوند دال7 و مدلول8 
پديد ميآيد. ازنظر او، نشانهها دراصل به يكديگر ارجاع ميدهند و ارزش هر نشانه ناشي از 
روابط آن با نشانههاي ديگر است. اين هويت نسبي نشانهها درون نظام زبان، اصل اساسي 
نظرية ساختگرايي است و تكية سوسور بيش از هرچيز بر روابط درون نظام كلي است. 
برخلاف سوسور كه قالب دوگانة دال و مدلول را دربارة نشانهها بسنده ميداند، پييرس 
الگويي سهوجهي را در اينباره بيان ميكند: نمود9، تفسير10 و موضوع11. «نمود» شبيه دال 
سوسوري است و «تفسير» هم بيشباهت به مدلول نيست؛ اما «موضوع» چيزي شبيه به مصداق 
است كه در الگوي سوسوري جايي به آن داده نشده است. پييرس به دالهاي نمادي، شمايلي 
و نمايهاي اشاره ميكند. دالهاي نمادي و شمايلي آنهايي هستند كه بيشتر در قيد 
مدلولهايشاناند؛ درحالي كه نشانههاي نمادين بيشتر قراردادياند و مدلولها در آن بهواسطة 
دالها تعريف ميشوند (ر.ك سجودي، 1383). بهگمان پييرس، نشانهشناسي فقط درزمينة 
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نظامهاي قرارداديِ ارتباط كارايي دارد؛ يعني آن دسته از علامتها كه بنابر قراردادي به معنايي 
خاص دلالت1 ميكنند، نشانه دانسته ميشوند. نشانهشناسي راهگشاي شناخت معنا يا معناهاي 
اثر است (احمدي، 1380: 40). درواقع، سوسور بر كاركرد اجتماعي نشانه تأكيد ميكند و 
پييرس بر كاركرد منطقي آن. اما اين دو جنبه رابطة دوسويه و تنگاتنگ با يكديگر دارند 
(گيرو، 1380: 15). نشانه محرك يا جوهر محسوسي است كه تصوير ذهني آن در ذهن ما با 
تصوير ذهني محركي ديگر تداعي ميشود و همواره با قصدي داير بر معنا همراه است (همان، 

   .(39
نشانهها در زبان هميشه به نشانههاي ديگر رجوع ميكنند و متن هميشه چشمانداز 
تصويرهاي پايانناپذير را پيشروي ما ميگذارد. اكو ميگويد: «نشانه صرفاً چيزي نيست كه 
جاي چيز ديگري قرار گرفته باشد و بنابراين معنايي واژهنامهاي داشته باشد؛ بلكه چيزي است 
كه بايد تفسير شود.» (لچت، 1383: 190 و 193). با توجه به مطالبي كه بيان شد، ميتوان به 
اين نتيجه رسيد كه نشانهشناسي رويكردي است براي تحليل و بررسي زبان متون مختلف كه 
در عين حال نيازمند پژوهشهاي ساختاري است. همانطور كه ساختارگرايان پيدايش متن را 
در همنشيني عناصر آن ميدانند، در نشانهشناسي هم ارزش هر نشانه را همنشيني آن با ديگر 
نشانهها معين ميكند. با اين نگرش، روايتشناسي هم در ارتباط و همسو با نشانهشناسي قرار 
ميگيرد؛ زيرا در روايتشناسي هم، پيرنگ2 اثر داستاني براساس همنشيني عناصر آن شكل 
ميگيرد و اين همان نگاهي است كه علم نشانهشناسي به نشانهها دارد. در اين ميان، زبان شعر 
بهعنوان يكي از نظامهاي زباني با ويژگيهاي منحصربهفرد، سرشار از نشانههايي است كه در 

پيوند با هم زمينهساز زباني متمايز ميشود.   
وجود آرايههايي مانند مجاز، كنايه و بهويژه استعاره، در گستردگي و ممتاز شدن نشانههاي 

شعري تأثيرگذارند.  
اصولاً كاربرد زبان استعاري در شعر ناشي از فرافكني تشابه و همارزي از محور 
جانشيني يعني قطب استعاره به محور همنشيني است؛ به عبارت ديگر مادامكه رابطة 
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شباهت بر محور همنشيني فرافكن نشود، بيان متني پيدا نميكند و قابل دريافت نيست 
(لچت، 1383: 214).  

خواننده در ابتدا فقط با متن روبهرو ميشود و سپس در برخورد با كل متن و اجزا و عناصر 
بههمپيوستة آن و تحليل و بررسي متن، به مفهوم نشانه و چگونگي قرار گرفتن آن در كنار 

ديگر نشانهها توجه ميكند و به كشف نظام نشانهاي درون متن ميپردازد.   
داستان «طوطي و بازرگان» نيز در اولين نگاه، متني است روايي كه در آن عناصر داستان در 
كنار هم قرار گرفتهاند و نظام زباني خاصي، با توجه به نظم يا نثر بودنش، بر آن حكمفرماست. 
در اين ميان، برخي عناصر داستان به نماد يا نشانهاي خاص تبديل ميشوند و در وراي مفهوم 
زبانيِ خود معاني ديگري را حمل ميكنند كه در ارتباط با ديگر نشانههاي متن، خواننده را به 
نقطة معيني ميرسانند. در اين روايت با نمادها و نشانههايي روبهروييم كه هريك در وراي 
معناي ظاهريشان بر مفهومي عرفاني يا تعليمي دلالت ميكنند. براي مثال، طوطي فقط مرغي 
خوشآواز و محبوس در قفس نيست؛ بلكه نمادي است از انسان آگاه كه در جستوجوي 
راهي براي رهايي خويشتن است. طوطيان هند كه به تدبير رهايي همنوع خويش ميپردازند، 
نشاندهندة تفكر همنوعي و يارياند. هندوستان نيز بهعنوان جايگاه طوطيان مدبر، بيترديد 
مفهومي فراتر از منطقة جغرافيايي خاص را به ذهن ميآورد. در نهايت، هر واژه و رويداد 
تأثيرگذار در اين قصه از مرزهاي واژگانياش فراتر رفته، مفهوم ذهني عميقتر از رابطة يك 
آواي صوتي با تصور ذهنياش ميسازد. آنچه اهميت دارد، مهارت نويسنده است در برقراري 
ارتباط اين نشانهها با هم و ميزان تأثيري كه اين نشانهها در پيوند با عناصر روايي قصه در 

خواننده ايجاد ميكنند و او را به درك مفاهيم مورد نظر نويسنده رهنمون ميشوند.  
آنچه دربارة مفاهيم و عناصر نمادين اين حكايت گفته شد، در روايتهاي ديگر متفاوت 
است. براي مثال، در برخي روايتها بازرگان نقش بسيار كمرنگي ايفا ميكند و در برخي 
ديگر، ضمن دربرداشتن رمزگان1 عرفاني و جنبههاي نمادين، درمقام شخصيت اصلي در 
حكايت حضور مييابد. در اين روايتها طوطي محبوس نيز جلوههاي متفاوتي دارد: گاه فقط 
طوطياي با انديشة رهايي خويش است و گاه زمينة رهايي ديگري را نيز مهيا ميكند؛ گاه 
عاشق است و گاه معشوق. اين تفاوتها با يكي از اساسيترين نكات رويكرد نشانهشناسي 
                                         
1. code 
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ارتباط دارد: بهنظر سوسور، «هر گويندة عادي» زباني غيرتاريخي بهكار ميگيرد. اگر بخواهيم 
زباني را توصيف كنيم، نيازي به شرح اين نكته نداريم كه پارههاي گوناگونش چگونه پس از 
گذران مسير تكاملي تاريخي، شكل امروزي خود را يافتهاند. در توصيف زبان، نخست بايد 
بدانيم كه اكنون عناصر اين زبان با يكديگر چه مناسباتي دارند و چگونه شكلدهندة يك نظام 
هستند. سوسور در اين مورد از «موقعيت زبان» ياد كرده است؛ موقعيتي كه در آن نه واحدهاي 
سازنده، بلكه مناسبات آنها اهميت دارند. بحث سوسور از «غياب»، مسئلة مهم تمايز دو محور 
زبان يعني همنشيني و جانشيني را مطرح ميكند. اين تمايز در نظرية ادبي مدرن و در تحليل 
ساختاري شعر اهميت زيادي يافته است. مناسبات همنشيني زبان روشنكنندة موقعيت نشانه در يك 
نظم معنايي ويژه است (احمدي، 1387: 18). برپاية اين مقدمات، در ادامة مطلب به بررسي نشانهها 

و تبيين روابط حاكم بر آنها در اين روايتها بهترتيب سير تاريخي آنها ميپردازيم.  
  

4. تحليل نشانهشناختي روايتها  
رديابي نشانهها در متن روايتها مشخص ميكند كه اين متون كاملاً با هم در ارتباط هستند و 
از اين لحاظ ميتوان به دستهبندي آنها پرداخت. براساس اين، روايتهاي بهدستآمده از اين 

حكايت به سه دستة اصلي تقسيم ميشود:   
  گازر؛  تفسير ابوالفتوح و تفسير 1. متون ديني و تفسيري در

  عجايبالمخلوقات؛ 2. متون روايي در
  دقايقالطريق. و مثنوي اسرارنامه، 3. متون عرفاني در

براي مشخص شدن تمايزات و تشابهات اين سه گونه روايت، پيش از تحليل نشانهشناختي 
آنها، جدولي از ساختار هريك از گونههاي بهدستآمده ارائه ميكنيم:   
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جدول 1: گونة اول تفسير ابوالفتوح و تفسير گازر  
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جدول 2: گونة دوم عجايبالمخلوقات  
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  جدول 3: گونة سوم اسرارنامه، مثنوي، دقايقالطريق
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* خطوط تيره در اين جدول نشانة شباهت بخش روايي در روايت بعدي است. ضمن اينكه لفظ حكيم هند در روايتهاي 

مثنوي و دقايقالطريق به بازرگان تبديل شده است. 
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1-4. گونة اول: متون ديني و تفسيري: تفسير ابوالفتوح و تفسير گازر   
همانگونه كه از نام اين روايتها پيداست، گفتمان حاكم بر آنها گفتمان ديني است؛ ازاينرو 
ساختار و اجزاي داستان نيز با وجهة ديني همراه است. ضرورت ناليدن بنده به درگاه حق و 
اجابت مطلوب او، درونماية اصلي اين دسته از روايتهاست كه جهتگيري آن كاملاً مشهود 
است. زبان كهن، جملههاي كوتاه و فعلهاي فراوان نيز نكاتياند كه از همان آغاز در اين 
روايت جلب توجه ميكنند. داستان بهشيوة قصهگويي آغاز ميشود: «در روزگار سليمان، مردي 
در بازار مرغكي خريد... ». ماجرا از زبان سومشخص، يعني راوي داستان گزارش ميشود. 
بهعبارتي، «فكري برتر از خارج، شخصيتهاي داستان را رهبري ميكند و نويسنده خود را در 
پشت سر او پنهان كرده است و جنبة بيطرفانهاي به داستان داده است.» (ميرصادقي، 1388: 
391-392). در اين داستان، گفتوگو بيشتر يكطرفه است و مرغك، طرف اصلي در 
گفتوگوهاي داستان است. پس از پرسش سليمان از مرغك مبنيبر اينكه «چرا بانگ 
نميكني؟» پاسخ مرغك تا بخشهاي پاياني داستان ادامه مييابد و مرغك ماجراي گرفتارياش 
را از آغاز براي سليمان بازگو ميكند. به اين ترتيب، سليمان كه يكسوي گفتوگوست، فقط 
در قالب يك جملة كوتاه به ايفاي نقش ميپردازد و بقية گفتوگو به مرغك محدود ميشود. 
در اين دسته از روايتها كه درواقع نوعي فابل بهشمار ميآيند، نشانهها به اين صورت ديده 

ميشوند:  
جدول 4: نشانههاي روايت   

بانگ كردن  مرد خريدار قفس   خريدن   مرغك    
مرغك دوم  
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اين نشانهها با توجه به درونماية ديني، رنگوبوي ديني به خود گرفتهاند تا جايي كه پيام و 
رمزگان نهفته در آنها صورت متفاوتي با نمونههاي پيش و پس از خود يافته است. به اين 
ترتيب كه مرغك گرفتار و نشانههاي دريافتشده از آن، يادآور بندهاي است كه به ناله و راز و 
نياز با خداي خود اُنس گرفته است. خريدار نشانهاي از حق است كه با نالة بندهاش مأنوس 
است و مرغك دوم نماد شيطان و وسوسههاي اوست كه بنده را از راز و نياز با خدا بازداشته و 
از حق دور كرده است. نتيجهگيري اين روايتها بهخوبي بيانگر رمزگان نهفته در اين 
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نشانههاست: «اين مثل توست، تو مرغ اويي و اين قفس توست، ترا در زندان قفس براي نالة 
تو ميدارد اگر در اين قفس ناله نكني ترا به نزديك او هيچ خطر نباشد، قل ما يعبؤا بكم ربي 
لولا دعاؤكم.» (رازي، 1381: 4/ 32-33). با توجه به اين نكات، در اين دسته از روايتها، 
قفس و رهايي از آن مضموني كاملاً متفاوت با نمونههاي مشابه خود دارد. درواقع، در اين 
دسته از روايتهاي ديني و تفسيري، رهايي از قفس صورتي منفي و ناپسند دارد؛ زيرا پيوند 
ميان بنده و حق را ميگسلد و بنده را از مسير كمال دور ميكند. در كل، با توجه به محتواي 
داستان و الفاظ و عبارات «يا رسولاالله»، «عليهالسلام»، «آية قرآن» و اشخاص آن، گفتمان ديني 
را بر داستان غالب ميبينيم. اين موارد در گرايش نشانهها بهسمت مفاهيم ديني و بهدنبال آن 
جهتگيري خواننده بهسوي برداشتهاي مذهبي بيتأثير نيست. در اين روايت، نشانهها 
تاحدود زيادي متناسب و درخور هم بهكار رفتهاند؛ اما زبان رسمي و كهنة قصه از يكسو و 
فاصله داشتن راوي با خواننده بهسبب خارج بودنش از داستان از سوي ديگر موجب شده تا 
خواننده از پيوند نشانهها و رمزگان نهفته در آنها- صرفنظر از نتيجة پاياني- به لذت روايي 
چنداني دست نيابد. شايد بتوان گفت اين روايت بيش از آنكه داستان فرض شود، گزارشي 

است از يك ماجرا، بدون دقت يا تأمل روايي خاصي از سوي نويسنده.   
  

2-4. گونة دوم: متون روايي: عجايبالمخلوقات
درونماية اين روايت، مضرّت سخن گفتن و شهرت است كه در نتيجهگيري داستان نيز كاملاً 
مشهود است: «معناي آن اين است كي تا وي گوينده بود محبوس بود، فرج آنگهي يافت كي 
خاموش شد». اين مضمون به آموزههاي صوفيه مبنيبر خودداري از سخن گفتن و خودنمايي شبيه 
است. براساس ساختار داستان، آنچه در اولين نگاه در اين روايت بهچشم ميخورد، سرعت رخداد 
حوادث است. حوادث در قالب جملههاي بسيار كوتاه و بدون وصف پيش ميروند؛ خواننده با هيج 
هيجاني مواجه نميشود و كنجكاوياش براي رسيدن به انتهاي داستان بدون هيچ محرّكي از سوي 
قصهپرداز و دور از هرگونه فراز و فرودي در روند قصه، همراه با كنشهاي سريع داستان، پايان 
 مييابد. حتي نتيجهگيري داستان هم بدون مشاركت خواننده بهصورت مستقيم و در ادامة عبارت
«معناي آن اين است كه» به مخاطب عرضه ميشود. اين جريان سريع بهطور ناخودآگاه ارتباط ميان 
نشانهها را- كه بهگفتة سوسور «ارزششان وابسته به رابطه با ديگر نشانههاست»- كاهش ميدهد. در 



70   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

جايي ديگر، سوسور زبان را دستگاهي از نشانهها ميداند كه بيانگر افكارند (سجودي، 1383: 47). 
نشانهها در انتقال اين مفهوم بسيار ضعيف عمل كردهاند.  عجايبالمخلوقات اما گويي در روايت

نشانههاي اين روايت چنيناند:  
جدول 5: نشانههاي روايت   
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همانطور كه مشاهده ميشود، نشانههاي جديدي مانند سفر، هندوستان، طوطيان هند و... 
در مقايسه با روايتهاي گونة اول به اين روايت افزوده شده است. اما نكتة درخور توجه، 
تفاوت درونمايه و نوع گفتمان اين دو دسته از روايتها و تأثير آن بر جهتگيري 
نشانههاست. برخلاف گونة اول (متون ديني و تفسيري) كه بر ناله و سخن گفتن تأكيد داشت، 
در اين گونه (متون روايي) به نكوهشِ سخن گفتن توجه شده است. همچنين در گونة متون 
روايي، رهايي از قفس نشانة رهايي و كمال است و از اين لحاظ، كاملاً در تضاد با دستة اول 
قرار ميگيرد. براساس اين، در گذر زمان سير نشانهها و مفاهيم و رمزگان نهفته در آنها تغيير 

مييابد و صورت جديدي به خود ميگيرد.   
شايان ذكر است در اين داستان نشانهها بدون آنكه پرورده شوند، درحد دال و مدلول 
سوسوري باقي ميمانند و حتي از بيان انديشهاي هدفمند نيز قاصرند. خواننده در جريان 
داستان و بدون همراهي قصهگو، بهتنهايي به انديشههاي كمرنگ نهفته در نشانهها- آنهم از 
راه پيوند ضعيف هر نشانه با نشانهاي ديگر- دست مييابد. مفهوم رمزگان نيز در اين قصه با 
بيمهري همراه ميشود. مقصود از رمزگان، «معناهاي ضمني است كه از اشارات معنايي يا 
بازيهاي معنا1 بهره ميگيرد و بهمدد دالهاي بهخصوص توليد ميشود.» (همان، 133). نشانه 
چگونه ميتواند به رمزگان منتهي شود وقتي هيچ معناي پروردهاي را در خود جاي نداده است. 
در داستان، معمولاً معنا از طريق كنشهاي داستان، توصيفهاي قصهگو و هيجان پديدآمده در 
                                         
1. flickers of meaning 
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خواننده پديد ميآيد. سخني تأثيرگذار، سفري متمايز، گفتوگويي عميق، كنشي اساسي و... 
جايشان خالي است.    عجايبالمخلوقات ميتوانند معناساز شوند كه البته، در روايت

  
دقايقالطريق و مثنوي 3-4. گونة سوم. متون عرفاني: اسرارنامه،

درونماية اصلي اين دسته از روايتها، گرفتاري روح سالك در قفس جسم و دنيا و تلاش او 
براي سفر به عالم معنا با دستگيري پير و انسان كامل است كه كاملاً با گفتمان عرفاني حاكم بر 
اين نوع از متون مطابقت دارد. تأكيد بر مضامين عرفاني و رمزگان نمادين، پرداختن به عناصر 
روايي و گزارههاي داستاني و تعامل و ارتباط نشانهها درجهت انتقال درونمايه، از ويژگيهاي 
مشترك ميان اين سه روايت است. با وجود اين، رديابي نشانهها در اين دسته، تفاوتهاي 

چشمگيري را ميان اين سه روايت آشكار ميكند كه در ادامه به آنها اشاره ميكنيم.   
  

اسرارنامه 1-3-4. روايت
عطار در روايت خويش از داستان «طوطي و بازرگان» به نكات عرفاني و اخلاقي زيادي اشاره 
كرده و در وراي شخصيتهاي داستان و كنشهاي آنان معاني عميقي را نهفته است. در اين 
روايت، نشانهها نهفقط رابطة قرارداديِ دال و مدلول، بلكه صورتي نمادين از انديشههاي 
عرفانياند كه در قالب الفاظ و با عنوانهاي خاص قصه را شكل دادهاند. نشانههاي اين روايت 

در جدول زير آمده است:  
جدول 6: نشانههاي روايت   
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اولين نكتهاي كه از تأمل در جدول بالا و در مقايسه با نمونههاي پيشين بهدست ميآيد، 
تبديل طوطي دوم به حكيم هند است كه سبب خروج داستان از صورت فابل و تبديل شدن به 
قصهاي رمزي و تمثيلي با رمزگانهاي عرفاني شده است. اين نكته كه در تحول نشانهها و 
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جهتگيري رمزگان نهفته در آنها تأثيرگذار است، فضاي متفاوتي در مقايسه با نمونههاي پيش 
از خود نيز بهوجود آورده است. عطار در اين داستان از هر فرصتي براي توصيف اشخاص و 

بهتصوير كشيدن كنشهاي داستاني و انديشههاي مورد نظر خويش بهره برده است.  
استفاده از الفاظ و القاب خاص براي ناميدن شخصيتهاي داستان، يكي از شيوههايي است كه 
عطار بهوسيلة آن مخاطب را در تحليل هرچه بهتر نشانههاي داستان ياري داده است. در اين داستان، 
«حكيم هند» كه قاصد پيام طوطي محبوس سوي هند است، با القابي مثل كارپرداز، مرد هشيار، 
هنرمند و... وصف ميشود كه گوياي اعتبار و جايگاه خاص او در ذهن عطار است. بهظاهر، 
«حكيم» كسي بوده كه درعين برخورداري از دانش، با روح و روان و عواطف مخاطبان نيز پيوند 
داشته است. حكمت داراي دو معناي لغوي و اصطلاحي است: در لغت، بهمعناي علم، عدل، حلم 
و... است و در اصطلاح، يا حكمت مطلق است كه شامل جميع معلومات است يا حكمت مقيد كه 
به نظري و عملي تقسيم ميشود. حكيم سبزواري در اينباره مينويسد: «حكمت يعني تبدل يافتن 
انسان به يك عالم عقلي مشابه عالم عيني». درواقع، حكيم كسي است كه هدف از علمش را رسيدن 
به حق قرار داده است و پيوسته به آن عمل ميكند.(1) در ادبيات نيز شاعراني مانند فردوسي، خيام، 
ناصرخسرو، نظامي و... به لفظ حكيم ملقّب شدهاند. با توجه به اين توضيحات، ميتوان رمزگان 
نهفته در اعمال اين شخصيت و توجه عطار به آن را مورد تأمل قرار داد كه در ادامه به آن خواهيم 
پرداخت. او طوطيان هند را نيز ضمن ملقبّ كردن به الفاظي مثل ياران، همنشينان، طوطيان دلستان، 

نيكبختان، عزيزان و... در ابياتي چند وصف كرده است: 
ايشان   فرّ از هماي گشته مگس ايشان ّ پر عكس سرسبز فلك

(عطار، 1381: ب1447)  
طوطي محبوس نيز اساسيترين نقش را در اين داستان ايفا ميكند و هر لحظة حضورش 
پديدآورندة كنشي تأثيرگذار در قصه است. او ضمن گفتوگوهايش با حكيم هند وصف 
ميشود و در پايان داستان و پس از رهايي از قفس، در گفتوگويي طولاني انديشههاي نهايي 
قصه را بازگو ميكند. درواقع، هريك از شخصيتها پيش از خروج از داستان پيام خويش را 
بيان ميكنند؛ گويي هريك نشانهاي هستند كه در قالب نمادهاي ماندگار، پيام و انديشة خاصي 
را به مخاطب بازگو ميكنند. دال و مدلولهايي كه نهتنها گوياي ارتباط آواي صوتي خاص با 
مفهومي ذهنياند؛ بلكه حامل معناي نهفتهاي هستند كه رمزگان قصه را مطابق آنچه در رويكرد 
نشانهشناسي شرح شده، همراه دارند؛ رمزگاني مانند «تدبير و رهايي»، «ياري و همراهي»، 
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«ارشاد و راهنمايي» و... . البته، نكتهاي كه در اينجا بايد به آن اشاره كرد، توجه خاص عطار به 
طوطي محبوس است. اين توجه تاحدي است كه از ديگر شخصيتهاي قصه غافل شده و 
تمام انديشههاي خويش را در قالب اين شخصيت به مخاطب منتقل كرده است؛ براي مثال 

حكمت كه بايد به حكيم منسوب باشد، در اعمال و گفتههاي طوطي محبوس نمود مييابد.   
علاوهبر شخصيتهاي داستان، «هندوستان» و «چين» نيز از پوستة جغرافيايي خود بيرون 
ميآيند. چين كه رمزي از دنياي پرزرق و برق است، سرزمين شاه و اقامتگاه موقّت طوطي 
محبوس در قفس است و هند سرزمين طوطيان مدبر و آگاه. ازاينرو، چين نماد عالم صورت 
و گرفتاري و رمزي از دنياي فريبنده است و هند نماد عالم معنا و رهايي. سرزمين معنا و عالم 
جان تنها مكاني است كه ميتواند آزادي را براي پرندة روح فراهم كند و روح فقط در اين 
مكان است كه اوج ميگيرد و به پرواز درميآيد. اما نكتة اساسي اين داستان، نحوة ارتباط 
نشانهها با هم و خط ارتباطي آنها در مسير داستان است. آنچه در نشانهشناسي اهميت دارد، 
چگونگي تأثيرگذاري نشانهها و تعامل آنها با هم است. اينكه يك دال تا چه حد با مدلول 
خود ارتباط دارد و چگونه در معناسازيِ نشانههاي ديگر تأثير گذاشته، بسيار مهم است؛ بهويژه 
اين تأثيرگذاريها زماني ارزشمندتر است كه در متن روايي داستان و در كنار عناصر و 
شگردهاي روايي قصهپرداز بهنحوي مطلوب جلوهگر شود. درواقع، هر متني سازندة جهان 
خود است؛ يعني افق دلالتهاي معنايي خود را ميآفريند. درستي يا نادرستي هر عنصر متن را 
ميتوان با توجه به جايگاهش در جهان متن كشف كرد (احمدي، 1388: 197). در روايت 
عطار، «حكيم هند» باوجود معناي مثبتي كه در وراي خود دارد، دربرابر وظيفهاش هيچ واكنشي 

نشان نميدهد و پشيماني او پس از مرگ طوطيان هند فقط در يك بيت وصف ميشود:  
گفتار ز شد پشيمان و ماند عجب هشيار مرد ايشان مرگ حال ز

 (عطار، 1381: ب1451)  
لفظ «مرد هشيار» نشانهاي است كه ذهن را سوي رمزگاني مانند خرد و فهم بسيار سوق ميدهد و 
اين مفهومي است كه در قصة عطار با شخصيت حكيم هند تناسب چنداني ندارد. اگرچه واژة 
هشيار داراي معاني ديگري مثل آگاهي، بيداري، داراي حواس قوي و... نيز است، بهنظر ميرسد در 
اين بيت با توجه به لفظ حكيم، حامل معناي خرد و انديشه باشد. با اين توضيح و طبق الگوي 
از  پييرس، دالهايي مانند حكيم هند «دالهاي شمايلي» ناميده ميشوند؛ به اين معنا كه (صرفا) ً
برخي جهات، كيفيات مدلول را همراه دارند (احمدي، 1388: 33). در اين داستان، حكيم خردمند 
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هند دالي است كه به انسان خردمند درمقام مدلول دلالت ميكند؛ حال آنكه ميان اين دو تناسبي 
برقرار نيست؛ زيرا همانطور كه پيش از اين دربارة معاني حكمت و لفظ حكيم سخن گفتيم، 
كنجكاوي و تلاش براي كشف حقيقت لازمة شخصيت اوست؛ حال آنكه حتي پس از رهايي 
 طوطي از قفس، حكيم براي پي بردن به ماجرا هيچ كنجكاوياي از خود نشان نميدهد و اين خود

طوطي است كه خطاب به حكيم، صورت واقعه را شرح ميدهد.   
نكتة درخور تأملتر در اين مورد- كه البته به ظرايف داستانپردازي عطار بازميگردد- 
نصيحتهاي طوطي به حكيم است. حكيم كسي است كه بهنوعي هدايت ديگران و علمآموزي 
آنان را برعهده دارد؛ اما در اين داستان، خود، مخاطب پند و اندرز قرار ميگيرد. حكيم كه 
اعمالش اغلب از روي آگاهي و دانش است، ناخواسته و بدون آگاهي، واسطة رهايي طوطي 
ميشود و در پايان، مخاطب نصايح طوطي قرار ميگيرد. اين همان اصلي است كه در 
و قبل  نشانهشناسي «ارزش» ناميده ميشود. وقتي از ارزش واژهاي سخن به ميان ميآيد، معمولا ً
از هرچيز، به ويژگي آن در نشان دادن انديشه توجه ميكنيم كه درواقع يكي از جنبههاي ارزش 
زباني است. ارزش يك عنصر ميتواند بدون تغيير آواهايش، فقط بهدليل دگرگوني عنصر 
مجاور تغيير يابد (سوسور، 1378: 164 و 173). دربارة ارزش نشانهها در اين روايت، بايد به 
نقش بسيار كمرنگ و نامحسوس شاه تركستان نيز اشاره كنيم. از اين فرد كه صاحب اصليِ 
طوطي است، فقط در دو بيت آغازين ياد ميشود و از آن پس كوچكترين اشارهاي به او 
نميشود. گويي بودن يا نبودن طوطي براي اين شخص هيچ اهميتي ندارد؛ درحالي كه 
نشانههاي داستان حاكي از حقيقتي جز اين هستند. كاربرد لفظ «شاه» بهعنوان فردي كه طوطي 
(نماد روح) را در قفس اسير كرده، از رمزگانهاي درخور توجه اين روايت است كه بهنوعي 
رابطة نشانهها با هم و تأثير آنها را بر هم يادآور ميشود. در بيت دوم اين روايت آمده است:   

آهنينش سختي ز كرده قفس همنشينش طوطي ميديد شهي
(عطار، 1381: ب1437)  
از همان آغاز، لفظ «همنشين» ذهن را بهسوي وجود رابطهاي عميق ميان شاه و طوطي هدايت 
ميكند. اين لفظ كه بر معانياي مانند مهر و دوستي دلالت دارد، در ادامة داستان كاملاً از مفهوم 
ذهني و رمزگان خود فاصله ميگيرد و دلالت اولية ذهن را از ميان ميبرد. آيا از دست دادن 
اين همنشين براي شاه آنقدر بياهميت است كه حتي پس از تدبير طوطي و مرده نمودن 
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خويش، شخص غريبهاي كه هيچ يادي و نشاني از او در داستان نبوده، مسئول بيرون انداختن 
طوطي از قفس ميشود:   

انداخت گلخن اندر و پاي گرفتش نبشناخت او فريب آمد يكي
 (همان، ب1456)  
در قفس كردن طوطي و همنشيني او با شاه موضوع كماهميتي نيست؛ اما در ادامه، شخص 
ناشناسي بدون اذن شاه طوطي را از قفس بيرون مياندازد. اين حادثه (از دست رفتن همنشين 
شاه) هرگز براي او اندوهبار نمينمايد. درواقع، دال با مدلول خويش ارتباط معنايي ايجاد 
نميكند و آنچه در وراي ذهن بهتصوير درميآيد، با كنشهاي داستاني در يك خط حركت 
نميكند. درحالي كه «ارزش» از جنبة مفهومي، جزئي از مدلول است (سوسور، 1378: 164). 
بهنظر ميرسد عطار در انتخاب شخصيتهاي داستان دقت كافي نداشته است. شاه مقامي 
والاتر از آن دارد كه با طوطي همنشين شود و حكيم هند نيز بهعنوان نماد دانايي و حكمت، 
بايد قادر به تشخيص عمق اعمال و واكنشهاي چند طوطي باشد. حتي طوطي محبوس با 
توجه به اينكه همنشين شاه معرفي ميشود، بايد شرايطي بهتر از ديگر مرغان اسير داشته باشد 
و سوگواري  او در قفس شاه دور از ذهن مينمايد. در روايت عطار، هويت نسبي نشانهها كه 
بايد در ارتباط با ديگر نشانههاي متن و با تأكيد بر رمزگانهاي معنايي بهدست آيد، بهگونهاي 
متفاوت ظاهر شده است و ذهن خواننده را ميان آنچه پيش از كنشها و با تكيه بر الفاظ 
بهدست آورده بود با آنچه در طول داستان به آن رسيده است، دچار دگرگوني ميكند. 
كمتوجهي به جنبههاي روايي داستان، ازجمله گفتوگو را ميتوان از عوامل اين دگرگوني 
دانست. نشانههاي داستان بايد در لحن شخصيتهاي داستان از راه گفتوگو و يا با 
توصيفهاي نويسنده از حوادث و كنشهاي داستان دريافت شود؛ حال آنكه اين نكتة مهم در 
از طوطي و بازرگان، بهويژه در حوزة گفتوگوها بسيار كمرنگ ظاهر شده  اسرارنامه روايت
است. نتيجه اين است كه عطار در روايت خويش به دلالتهاي حاصل از نشانهها توجه 
چنداني نداشته است و اين بيتوجهي در ارتباط نامطلوب ميان معاني نهفته در دالها با 

مدلولهايشان بهچشم ميآيد. 
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مولانا    مثنوي 2-3-4. روايت
مثنوي، شيوة استادانة آغاز داستان است. متون داستاني پيش از  از ويژگيهاي ممتاز روايت
هرچيز بايد قادر به جذب مخاطب باشند؛ زيرا در كنش ارتباطيِ واقعي نشانه وجود ندارد و 
هرچه هست، فقط متن است. به عبارت ديگر، نشانه مفهومي تحليلي است و در هر حال 
تحليلگر ابتدا با متن روبهرو ميشود و سپس براي تحليل متن ممكن است به مفهومي با نام 
نشانه و چگونگي همنشيني آن با نشانههاي ديگر در نظامهاي نشانهاي متوسل شود (سجودي، 
1383: 228). درواقع، نويسنده براي اينكه بتواند مخاطب را به كشف نشانهها و رمزگان نهفته 

در داستان كنجكاو و علاقهمند كند، بايد ابتدا او را با متني مطلوب مواجه كند.  
مولانا در داستانهاي خويش تلاش ميكند نشانههاي متن را از ابتدا با مفهوم مورد نظر 
خويش همسو كند و در عين حال به ارتباط آنها با هم، ميزان تأثيرگذاري و كاربرد متناسب 
عناصر قصه با نشانههاي متن و رمزگان نهفته در آنها نيز توجه دارد. در ابيات آغازين اين 
داستان، شخصيتها در قالب گفتوگو و كنشهاي كلامي معرفي ميشوند. گفتار شخصيت 
بهواسطة محتوا و شكل خود، چه در مكالمه و چه در ذهن، نشانهاي از خصلت يا خصلتهاي 
شخصيت است و شكل يا شيوة گفتار نيز ابزار متعارف شخصيتپردازي در متن بهشمار ميآيد 

(ريمون- كنان، 1387: 88-89). نشانههاي موجود در اين روايت به اين ترتيب است:  
جدول 7: نشانههاي روايت مثنوي  
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در اين قصه، ابتدا بازرگان با صفت جود و مهرورزي به زيردستان تشخّص مييابد. پس از 
آن، در خطاب به طوطي و در قالب گفتوگويي كوتاه، اين دو شخصيت اصلي ماجرا و نحوة 
ارتباطشان با هم براي مخاطب معرفي و معلوم ميشود. بازرگان دلبستة طوطي خويش است. 
اين دلبستگي سبب ميشود او را همشأن فرزندان، غلامان و كنيزان محبوب خويش دانسته، 
ارمغان مطلوب او را جويا شود. طوطي كه بازرگان را مردي نيكو و مهربان شناخته است، بدون 
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ترس از واكنش او، ارمغان خويش را ارشاد طوطيان هند براي رهايي از قفس ميداند. اولين 
رمزگانهاي داستان در قالب نشانههايي در اين ابيات خودنمايي ميكنند: عشق و فراق. طوطي، 
نماد عاشق، گرفتار فراق ميشود و قفس نشانهاي ميشود براي غربتش. رمزگان نهفته در 
نشانههاي داستان در ابيات بعدي بهزيبايي در قالب اشعار غنايي تأثيرگذار براي مخاطب بازگو 
ميشوند. مولانا در وراي دلالتهاي معنايي هر داستان، به عشق و معشوق حقيقي اشارهاي 
دارد؛ حركت او از داستان بهسوي احساسات سرشار به محبوب و معشوق بهقدري ماهرانه 
صورت ميگيرد كه خواننده بدون اينكه متوجه تغيير مسير ساختار اشعار شود، از فضاي متني 
روايي با عناصر خاص داستاني به فضايي عاشقانه در قالب اشعار غنايي وارد ميشود (ر.ك 

پورنامداريان، 1388).   
به اين ترتيب، ارتباط نشانههاي داستان آنگونه كه سوسور بر آن تأكيد ميكند، در اين 
داستان كاملاً بهچشم ميآيد. سوسور اولويت را به روابط نشانهها درون نظام ميدهد و معتقد 
است نشانهها دراصل به يكديگر ارجاع ميدهند و هيچ نشانهاي قائم بر خود معنا نميدهد 
(سجودي، 1383: 24). هندوستان، طوطي، بازرگان و قفس كه در آغاز قصه عناصر اصلي 
داستان معرفي شدند، در ادامه با مهارت شگرف مولانا نشانههايي ميشوند همسو با رمزگان 
مورد نظر مولانا، يعني عشق و فراق و هريك نمادي ميشوند براي بيان اين مفهوم ذهني، بدون 
اينكه خدشهاي بر ساختار داستان وارد شود. در عين حال، هيچيك از اين نشانهها بدون ارتباط 
با نشانههاي ديگر معنادار نميشوند: «طوطي» بدون قفس ديگر روح اسير نيست؛ «هند» بدون 
» ديگر نماد عالم معنا نيست؛ «بازرگان» بدون «سفر» ديگر واسطة رهايي روح  طوطيان مدبر»
نيست؛ «مرگ طوطي» بدون درك ارتباط آن با «قفس» مفهوم خاصي ندارد و... . مولانا در ادامة 
اشعار غنايي در وصف معشوق- كه بهنوعي يادآور شمس و غم هجران اوست- به معاني 

عرفاني روي ميآورد:   
خدا از لبيك شصت زو ربي يا خدا از پيك صد نامه صد دمش هر

 (مولوي، 1387: ب 1578)  
بنابراين، قصه با همان نشانهها، اما با رمزگاني جديد ادامه مييابد. البته، اين تغيير ديد بسيار 
طبيعي و هماهنگ با قصه صورت ميگيرد و درواقع مولانا باوجود تفاوت در محتواي نشانهها، 
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به همگونسازي1 متن ميپردازد. ازنظر كالر، همگونسازي متن با الگوهاي ديرآشناي خواننده 
«طبيعيسازي» نام دارد كه عبارت است از پيوند زدن متن به نوعي سخن يا الگو كه از جهاتي 
براي خواننده طبيعي و خوانا مينمايد (ريمون- كنان، 1387: 167). الگوهاي اين قصه براي 
خواننده بهويژه آن كه به داستانسرايي مولوي آگاه است، آشنا بوده و مانع از پراكندگي و 

سردرگمي او در سير داستان ميشود و لذّت متن را براي او باقي ميگذارد.   
پس از اين ابيات، مولانا به ادامة قصه بازميگردد. او به ميل مخاطبان براي شنيدن داستان 
توجه دارد و هرگاه از استغراق انديشه بيرون ميآيد، هشيار ميشود و به اين ميل از روي 

آگاهي پاسخ ميگويد (پورنامداريان، 1388: 353).  
هندوستان و تاجر و مرغ سويِ دوستان اي اين از بازميگرديم

(مولوي، 1387: ب1585)  
بازرگان سفر خويش را آغاز ميكند و به هند ميرود. در اين داستان، «سفر» يكي از 
نشانههاي بسيار قابل توجه است و رمزگان اصيل داستان را با خود همراه دارد. مراد از سفر، 
سفرهاي ظاهري و خواص آن مانند كسب عافيت و غنيمت نيست. اگرچه اينها را مقدمة 
سفرهاي باطني ميدانند. درواقع، سفر عرفاني در روح اتفاق ميافتد. مبدأ اين سفر نفس و 
انتهايش حق است (تاجديني، 1383: 549). در اين داستان نيز سفر بازرگان در پايان به مفاهيم 
عميق عرفاني ميانجامد. بازرگان كه بهنوعي واسطة عاشق و معشوق يا سالك و مرشد است، 
پس از رساندن پيام طوطي محبوس به طوطيان هند و مرگ يكي از طوطيان با شنيدن اين پيام، 
بهشدت از سخن خويش پشيمان ميشود. مولانا حس ندامت بازرگان را در ابياتي وصف 
ميكند و در ادامه با ذكر تمثيلهايي مناسب، اعمالي را كه اينچنين سبب پشيماني ميشوند 
نكوهش ميكند. به اين ترتيب، معنا و رمزگان جديدي در قالب همان نشانهها و با استفاده از 
كنشهاي داستاني به مخاطب عرضه ميشود. نشانهها درعين ارتباط قوي با هم و تأثيرگذاري 
بر معاني ضمنيشان، با رمزگان حاكم بر داستان همسو ميشوند. عشق، عرفان، تعليم و اندرز 
هركدام بهنحوي مطلوب در وراي نشانههاي داستان جلوهگر ميشوند و در عين حال، به 
ساختار قصه و ماجراي اصلي آن آسيبي وارد نميشود و خواننده همچنان بدون خستگي از 
                                         
1. homogenizing 
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متن، بهدنبال پايان ماجراي طوطي و بازرگان است. مولانا از طريق كنشها به داستان تحرك 
ميبخشد و رمزگان قصه را به مخاطب انتقال ميدهد..(2)   

پس از اين بخش، مولانا از شيوة معمول خويش (قصه در قصه) براي ايجاد تعليق و انتظار 
در خواننده بهره ميگيرد و داستان «تعظيم ساحران بر موسي» را در ميانة داستان «طوطي و 
بازرگان» ميآورد. داستان و حكايت و استفاده از وجه تمثيلي آن، هم جنبة لذتآفريني و 
تأثيربخشي شعر حكمي و تعليمي را تقويت ميكند و هم معاني و معارفي را كه فهم آن اندكي 
پيچيده و دور از تجربة عمومي است تا به سطح ادراك عامه برساند (پورنامداريان، 1388: 
311). داستان موسي و ساحران بسيار متناسب با حكايت طوطي و بازرگان» انتخاب شده 
مثنوي، موسي و فرعون را بهمنزلة دو بعد روحاني و جسماني يا فرشتگي و  است. مولوي در
حيواني در انسان و هستي انسان وصف ميكند (همان، 244). با اين تفسير، طوطي محبوس در 
قفس هم كه از جهاتي به روح گرفتار در قفس دنيا شباهت دارد، در پيوند با موسي معنا 
مييابد. از سويي، سفر هم كه از رمزگانهاي اصلي ماجراي طوطي و بازرگان است، در 
ارتباطي ظريف، موسي را بهياد ميآورد. خواجه عبداالله انصاري دربارة سفر باطني موسي (ع) 
ميگويد: «موسي را دو سفر بود: يكي سفر طلب كه به آتش كوه طور رسيد و ديگري سفر 
طرب "و لما جاء موسي لميقاتنا" موسي آمد از خود بيخود گشته.» (تاجديني، 1383: 550). 
اين موارد گوياي ارتباط عميق نشانهها در ابيات داستان است. درواقع، هر واژه رمزگاني در 
خود نهفته است. ديگر، سخن از يك دال و يك مدلول نيست؛ هر دال بر چند مدلول دلالت 
ميكند؛ حتي گاه مدلولها به دال بدل شده، بر مدلولهاي ديگري دلالت ميكنند. به اين 
ترتيب، سخن ايگلتون در اين داستان نمود مييابد. او معتقد است: «شعر دال را با تمام وجود 
فعال ميكند، واژهها را در چنان شرايطي قرار ميدهد كه تحت فشار شديد واژههاي اطراف، 

حد اعلاي عملكرد خود را بروز دهند و غنيترين استعداد خود را رها سازند».(3)   
مولانا پس از ذكر داستان موسي و ساحران، با تمام نشانهها و دلالتهاي معناييشان، به 
ماجراي طوطي و بازرگان بازميگردد. سفر بازرگان پايان مييابد. او هداياي اطرافيان را به 
آنها ميبخشد؛ اما سخني از ارمغان طوطي به ميان نميآيد تا اينكه طوطي، خود از بازرگان 
هديهاش را خواستار ميشود. بازرگان با حسرت و اندوه ماجراي مرگ طوطي در هند را براي 
طوطياش بازگو ميكند. شرح ماجرا از زبان بازرگان و پشيماني او از رساندن پيام، به بيان 
نكتههاي عرفاني و اخلاقي از زبان مولانا ميانجامد. قصه از ساختار داستانياش خارج شده، 
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در مسير ارائة رمزگاني جديد قرار ميگيرد؛ اما اين تغيير مسير بهقدري استادانه است كه 
خواننده نهتنها از آن آزرده نميشود؛ بلكه لذتّ متن را آنگونه كه بايد، تجربه ميكند. بيان 
ساده و روان مولانا و در كنار آن ارتباط مناسب ميان دالها و مدلولهاي روايي قصه، در القاي 
مطلوب معناي داستان به مخاطب بسيار تأثيرگذارند. به اين ترتيب، معاني القاشده نه از جنس 
آواهاي قراردادي، بلكه داراي معاني غيرقراردادياند كه به موضوع و مصداقي غايب و فراتر از 
تصورات آوايي منتهي ميشوند. سير داستان درعين وحدت و پيوستگي ميان عناصر قصه و 
نشانههاي كاربردي مولانا در ابيات، رمزگانهاي آشنا و قابل درك را براي خواننده بازگو 
ميكنند؛ گويي خواننده در سيري متعالي، ضمن دريافت معاني ژرف و آموزههاي عرفاني و 
اخلاقي و بدون دلزدگي از ابيات طولاني، همچنان در انتظار پايان ماجراي طوطي و بازرگان و 

كشف ارتباط آن با نشانههاي متن است.   
در ادامه، طوطي- كه نماد عاشق گرفتار هجران و يا سالك در جستوجوي رهايي و 
سعادت است- رهنمود طوطي هند را- كه معشوق و پير وي بهشمار ميآيد- درمييابد و به 
پيروي از عمل او، در قفس جان ميبازد. قصه به اوج خود نزديك ميشود و همزمان، رمزگان 
اصيل قصه براي خواننده دستيافتنيتر ميشود. مرگ طوطي و شيون و اندوه بازرگان در 
فقدان او، بار ديگر لحظات ناب عاشقانه در قالب اشعار غنايي را رقم ميزند. بافت حاكم كه 
غلبة هيجانهاي عاطفي آن را از حالت طبيعي و عادي خارج ميكند، بر سخنگويي سايه 
ميافكند؛ در ساية اين بافت غيرعادي است كه هم معاني خلاف عادت، غيرمشترك و 
تجربهستيز پيش ميآيد و هم به گونههاي مختلف، زبان از هنجار طبيعي و منطق خود خارج 
ميشود و ابهام معنايي عميق در شعر سايه ميافكند (مارتين، 1386: 176). اين درحالي است 
مثنوي، غلبة هيجانهاي عاطفي نهتنها زمينهساز ابهام اشعار مولانا نشده؛ بلكه بر جذابيت  كه در

قصههاي او افزوده و مخاطب را بيش از پيش به همراهي مشتاق كرده است.  
من خوشالحان مرغ دريغا اي

  
بدي دريا من اشك دريغا اي

  
كسي خواهد سوخته من، سوختم

  

من ريحان و روضه و روح راح   
            (مولوي، 1387: ب1695)  
ي بــــدُ زيبـــا دلبـــر نثــار تا

                      (همان، ب1714) 
خسي اندر زند آتش من ز تا

                      (همان، ب1721)  
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ابيات بهسمت رمزگان نهايي قصه پيش ميرود:  
نفي و اثبات لغت در باشد چه ما
دريافتم ناكسي در كسي من

  
مردگي در عاشقان حيات اي
دلال و ناز صد به جسته دلش من

  

نفي و ذات بي منم اثباتم نه من   
دربافتم ناكسي در كسي پس
(همان، ب35-1734)
دلبردگي در كه جز نيابي دل
ملال از من با كرده بهانه او

(همان، ب52-1751)  
سرانجام اوج داستان بهتصوير درميآيد:  

حنين و درد و آتش اندر خواجه
  

فگند بيرون قفس از آنش از بعد
كرد پرواز چنان مرده طوطي
مرغ كار اندر گشت حيران خواجه

  

اينچنين... گفت همي پراكنده صد   
                      (همان، ب1815)  
بلند شاخ تا پريدّ طوطيك
كرد تاز تركيُ شرق كآفتاب
مرغ اسرار بديد ناگه بيخبر
                (همان، ب27-1825)  
خواجه كه در كار طوطي حيران شده است، از او علت كارش را جويا ميشود. سخنان طوطي 

در پاسخ به اين سؤال، نتيجهگيري قصه را دربردارد:  
مزاد در را خود حسن او داد هركه

  
گريخت بايد حق لطف پناه در

  

رونهاد او سوي بد قضاي صد   
                      (همان، ب1835)  
ريخت ارواح بر لطف هزاران كو

                      (همان، ب1839)  
فهم داستان درگرو درك اين نكته است كه حوادث طبعيِ متوالي چگونه و چرا به اين 
نتيجه راه بردهاند؛ نتيجهاي كه نبايد قابل پيشبيني باشد؛ اما در هر حال بايد پذيرفتني و مناسب 
با همة حوادث باشد (ريكور، 1383: 124). با توجه به توضيح بالا، مولانا را در دستيابي به 
اين مقصود بايد موفق دانست. نتيجة بهدستآمده كاملاً با سير حوادث داستان و حتي با 
بخشهاي افزودة مولانا، ازجمله داستان موسي و ساحران و نكات عرفاني و اخلاقي مندرج در 
حوادث داستان و علاوهبر آن با اشعار غنايي قصه، همسو و متناسب است؛ يك كلّ منسجم و 
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هماهنگ در راستاي رمزگاني واحد و در عين حال سرشار از مفاهيم عميق ديگر كه هريك 
بهنوعي با رمزگان اصيل در ارتباط هستند.   

سرانجام، داستان «طوطي و بازرگان» با وداع اين دو از هم و سفر طوطي بهسوي هندوستان 
پايان مييابد:  

پرمذاق طوطي داد پندش دو يك
برو االله امان في گفتش خواجه
است من پند كين گفت خود با خواجه
بود كي طوطي ز كمتر من جان

  

الفراق سلام گفتش آن از بعد   
نو راه نمودي اكنون مرا مر
است روشن ره اين كه گيرم او راه
بود نيكوپي كه بايد چنين جان

          (مولوي، 1387: ب48-1845)  
نشانههاي اصيل داستان بر مدلولهايي غير از آنچه در آغاز بود، دلالت ميكنند. گويي در 
نهاييترين بخش قصه، طوطي راهبر ميشود و بازرگان، سالك. در آغاز قصه، طوطي نماد 
عاشق گرفتارِ هجران و سالكي است كه نيازمند راهنمايي پير است؛ اما در پايان داستان، نمادي 
از هدايت ميشود براي بازرگان. بازرگان كه از نامش پيداست، بهقصد تجارت به سفر ميرود؛ 
اما ناخواسته در مسير كمال قدم نهاده، زمينهساز كمال خويش و رهايي طوطي ميشود. درواقع، 
بازرگان نماد طالبان راه كمال و سعادت است كه مسير را گم كرده است و با اندك نشانهاي راه 
را ميجويد و در مسير سعادت گام مينهد. به اين ترتيب، داستان «طوطي و بازرگان» فراتر از 
قصهاي سنتي و كهن، به داستاني نمادين با بنمايههاي عرفاني و اخلاقي تبديل ميشود و 
درعين آموزههايي كه دربردارد، از ساختار روايياش جدا نميشود و خواننده را تا پايان با 

حفظ اشتياق، با خود همراه ميكند.   
سفر يكي از نشانههاي درخور توجه و عميق اين داستان است و همانگونه كه پيش از اين 
گفته شد، به رمزگان عرفاني تعالي روح اشاره ميكند. سفر تجاري بازرگان به مفاهيم عميق 
عرفاني ميانجامد و ديگر سفري دنيوي نيست؛ بلكه سفري معنوي و باطني است براي پرواز 
روح بهسوي حقيقت. بازرگان تاجري عادي نيست؛ بلكه سالك راه حقيقت است و طوطي در 
پايان، راهبر او براي دستيابي به مسير سعادت ميشود. آميختگي زيباي ناجي و منجي بودن 
در شخصيت بازرگان از زيباييهاي اين روايت است؛ زيرا سفر بازرگان زمينة رهايي طوطي را 
مهيا ميكند و در ادامه، بازرگان كه خود واسطة رهايي طوطي شده، براي رهايي خويش نيازمند 

طوطي ميشود. به اين ترتيب، نشانههاي دنيوي به رمزگان معنوي ختم ميشوند.  
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نگاهي اجمالي به آنچه تاكنون دربارة روايت «طوطي و بازرگان» گفته شد، نشان ميدهد 
مثنوي تأثيرگذارتر از روايتهاي مشابه براي  معاني و رمزگانهاي اصيل قصه در روايت
و عمق معاني نهفته در آنها  معنوي مثنوي خواننده بازگو شدهاند. ارتباط متقابل نشانهها در

موجب شده است تا خواننده به لذتي بيشتر (در مقايسه با ديگر روايتها) دست يابد.   
  

دقايقالطريق 3-3-4. روايت
بهدنبال مضمون فناي در حق و رهايي از دنيا آمده  دقايقالطريق داستان «طوطي و بازرگان» در
و فراخور همين موضوع، محتواي داستان شكل گرفته است؛ يعني شاعر از همان ابتدا با قصد 
بيان مفهوم مورد نظر به بيان داستان پرداخته است. به اين ترتيب، واژهها، شخصيتها، 
توصيفها و تمام نشانههاي موجود در متن براي بيان اين مقصود بهكار برده شدهاند. رمزگان 
نهفته در نشانههاي زباني داستان از همان ابتدا براي خواننده آشكار است؛ به همين دليل 
خواننده ميتواند با توجه به رمزگان داستان دريابد كه در وراي مرگ اختياري طوطي رازي 

نهفته است و اين راز با رمزگان و محتواي قصه در ارتباط است.   
مثنوي از نكات مهم اين داستان، تأثيرپذيري اين كتاب در روايت «طوطي و بازرگان» از

است و از فحواي ابيات اين تأثيرپذيري  مثنوي مولاناست. ماجراي داستان بسيار شبيه به روايت
كاملاً محسوس است. اين اصل، يعني تأثيرپذيري متون از يكديگر، نكتهاي است كه بارت بر آن 
تأكيد كرده است. روش بارت به كاركردهاي جانشيني در تحليل متن تكيه دارد. متن هيچگاه اصيل 
و ابتدا به ساكن نيست؛ بلكه هميشه معناي خود را از همة متنهاي ازپيشموجود كه به غياب رانده 
شدهاند دريافت ميكند و در آنها تكثير ميشود و از طريق آنها هستي مييابد (سجودي، 1383: 

قابل انطباق است.    مثنوي و تأثير آن از دقايقالطريق 101) كه اين متن درمورد روايت
  

5. نتيجهگيري
با نگاهي اجمالي به آنچه تاكنون گفته شد، سه نتيجة اصلي را دربارة اين روايتها ميتوان بيان كرد:  
الف. در متون نظم بهواسطة استفاده از آرايههاي ادبي مانند تشبيه، استعاره، مجاز و نيز 
موزون بودن كلام، امكان گسترش داستان براي قصهپرداز بيشتر فراهم است. تحليل روايت 
«طوطي و بازرگان» در منابع يادشده نشان ميدهد اين امكان (گسترش داستان) درمورد نشانهها 
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و رمزگان نيز صادق است. نشانههاي زبان شعر با بهرهگيري از توان القاييِ برگرفته از 
شگردهاي هنري، از نشانههاي زبان عادي فاصله ميگيرند و كاركرد القايي مييابند. در متون 
منثور ميتوان از واژهها و امكانات زباني و روايي بسياري بهره برد و بهياري توصيف در 
گسترش داستان كوشيد؛ اما كاربرد روابط همنشيني و جانشيني با استفاده از آرايههاي ادبي در 

متون نظم امكان جولان بيشتري دارد.  
ب. تحليل و مقايسة روايتهاي يادشده نشان ميدهد اين متون درطول زمان از يكديگر 
تأثير پذيرفتهاند؛ شباهت ميان عناصر روايي حكايتها، رمزگانهاي مشابه، نشانههاي مشترك و 
بهعنوان يكي از متون ادبي  كاربرد واژهها و الفاظ داستان بهترين گواه بر اين مدعاست. مثنوي
بسيار مهم و تأثيرگذار، از اين قاعده مستثنا نيست. نگاهي مختصر به جدولهاي مقاله و نيز 
مثنوي از روايت  توجه به نكاتي كه تاكنون دربارة روايتها گفته شد، بيانگر تأثيرپذيري
است. عناصر داستاني (شخصيتها، گفتوگوها، كنشها، طرح داستان و...) در اين  اسرارنامه
مقدم است،  مثنوي ازنظر زماني بر اسرارنامه دو حكايت بسيار به هم شبيهاند و از آنجا كه
ميتوان مولانا را در نظم اين حكايت متأثر از عطار دانست؛ به عبارت ديگر مأخذ مولانا در 

است.    اسرارنامه نظم حكايت «طوطي و بازرگان»
ج. تحليل و مقايسة روايتها گوياي اين است كه درطول زمان و با انتقال حكايت از 
دورهاي به دورة ديگر، علاوهبر تغييرات زباني و سبكي، افزود و كاستهايي نيز در متن 
حكايت صورت ميگيرد كه رمزگان و نشانهها را نيز شامل ميشود و در معاني نهفته در 
عطار گرفته شده، با  اسرارنامة از مثنوي نشانهها هم تأثير ميگذارد. براي مثال، اگرچه روايت
اين حال باوجود شباهتهاي ساختاري، روايي و نشانهاي، روايت در اين دو كتاب با هم 
متفاوت است؛ اين تفاوت را علاوهبر تفاوت سبك خاص مولانا و عطار و انديشههاي آنان، 
ميتوان نتيجة گذر زمان نيز دانست. همانطور كه فردينان دو سوسور معتقد است نشانه بهدليل 
تداوم در زبان درحال دگرگوني است و آنچه بر هر دگرگوني حاكم است، ماندگاري ديرينة 
زبان است. عوامل دگرگوني هرچه كه باشد و بهصورت فردي تأثير گذارد يا جمعي، همواره به 
جابهجايي رابطه ميان صورت و معنا ميانجامد (سوسور، 1387: 108). در همة روايتها، 
شخصيت اصلي صورت آواييِ يكسان يا دستكم مشابهي دارد (طوطي، طوطك)؛ اما رمزگان 
نهفته در آن و بار معنايياش با هم متفاوت است. در برخي روايتها، طوطي وسيلة نجات 
ميشود؛ در برخي فقط اسيري رهاشده است؛ در بعضي روايتها طوطي بهياري همنوع 
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خويش رهايي مييابد و در دستهاي از روايتها هم با واسطة انسان (حكيم، تاجر) رها 
ميشود. نشانهها با صورتهاي آوايي يكسان، اما با تفاوتهايي در مفاهيم ذهني و با ارائه 

رمزگانهاي متنوع، در حكايتها نمود مييابند.   
«طـوطي و بازرگـان» و در مقايسـه بـا ديگـر درمورد روايـت مثنوي در پايان، از امتيازات

روايتها ميتوان به موارد زير اشاره كرد:   
  - هماهنگي عناصر روايي قصه با نشانهها و رمزگان نهفته در داستان؛

  - سير منطقي ارتباط نشانهها با هم بدون برهم زدن ساختار داستاني متن؛
  - تنوع در معاني و رمزگان داستان با حفظ رمزگان اصيل قصه؛

  - استفاده از نشانههاي متناسب با محتواي داستان؛ 
  - همراهي مطلوب ميان مضامين عرفاني و غنايي داستان بدون ابهام در معناي نهايي داستان؛

  - زبان بههنجار و منطقي داستان، فراخور نشانهها؛
  - دلالتهاي محتوايي مناسب ميان دال و مدلول؛

  - روند مطلوب داستان در حفظ همراهي خواننده با ارائة الگوهاي معنايي قابل درك؛
- توالي منطقي و متناسب عناصر داستاني و نشانههاي داستان براي رسيدن به نتيجة مطلوب در 

راستاي رمزگان قصه؛   
- ذكر نتايج و مطالبي افزونبر آنچه مولانا در آغاز با هدف بيان آن، حكايت را به نظم درآورده 

است (گستردگي مفاهيم داستان).   
  

پينوشتها  
انديشه، ش69.   كيهان 1. نگاه كنيد به: محسن غرويان، «معاني حكمت»، مجلة

2. بارت در تقسيمبندي خويش به رمزگان پروآيرتيك (proairetic) يا رمزگان كنشها اشاره ميكند. 
تحت اين رمزگان ميتوان هر كنشي را در داستان بررسي كرد. در يك داستان كنشها در هم ميروند 

و با هم تداخل ميكنند و در پايان همگي كامل ميشوند (اسكولز، 1379: 216).  
3. عليمحمد حقشناس در اينباره مينويسد: «از رهگذر القاي معاني، نشانههاي شعري ديگر 
نشانههاي به مفهوم سوسوري نيستند، مدلول معيني ندارند كه بهآراستگي به دالها چسبيده باشند؛ 
بلكه دالهايي هستند كه ميتوانند به بسياري مدلولها مربوط شوند و خود حاصل تأثير دالهايي 

باشند كه آنها را احاطه كردهاند» (1386: 36).  
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1. historiography 
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3. new-historicism 
4. documents 
5. historical knowledge 
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براساس وقايع تاريخي خلق شدهاند- در گذار تاريخي تغيير مييابند؛ چنانكه از آنها فقط 
نشانههايي باقي ميماند كه بهشيوههاي گوناگون ميتوان آنها را بيان كرد. محتواي اوليه و 
اصلي1 تاريخي آنها بازيافتناپذير است. فراداستان تاريخنگارانة پسانوگرا درصدد بازنويسي 
تاريخ است. نويسندگان پسانوگرا تاريخ را در قالب نوعي اسطوره روايت ميكنند؛ با آنكه 
آگاهاند كه بازنمايي تاريخ بازنمايي چيزي «بازنماييناشدني» است. افزونبر اين، رولان بارت 
برآن است كه اساطير در تمام ابعاد زندگي يافت ميشوند. از آنجا كه اسطوره شيوهاي براي 
بازنمايي تاريخ است، نوعي تاريخنگاري بهشمار ميآيد. هدف اين مقاله، بررسي نشانهشناسي 
فراداستان تاريخنگارانة پسانوگرا با التفات به نگرة «اسطورههاي مدرن» رولان بارت است. 
نويسندگان مقاله استدلال ميكنند كه شايد بتوان رويكرد هاچن را بازآفريني نظريات بارت 
دربارة ادبيات پسانوگرا دانست. در پايان، نمونههايي از آثار سام شپارد با محوريت تاريخنگاري 

و اسطورة پسامدرن آورده شده است.  
واژههاي كليدي: فراداستان تاريخنگارانة پسانوگرا، نشانهشناسي، اسطوره، تاريخ، ليندا 

هاچن، رولان بارت.  
  

1. تاريخنگاري پسانوگرا  
تاريخنگاري مطالعة تاريخ و روششناسي تاريخ است. لاكاپرا از آن به «بازمفهومسازي فرهنگ 
برحسب گفتمانهاي جمعي» ياد ميكند (به نقل از Hutcheon, 1988: 15) و هيدن وايت 
برآن است كه در زمينة پژوهشي تاريخ به بازتعريف تاريخ بهمثابة «مطالعة معناي اجتماعي از 
بعد تاريخي آن» توجه روزافزوني ديده ميشود (Ibid). فردريك جيمسون2 در مقالة 

ميگويد:   «پسامدرنيسم يا منطق فرهنگي سرمايهسالاري متأخر»
براي اطمينان بايد مفهوم پسامدرن را تلاشي براي انديشيدن تاريخي به اكنون در 
عصري درنظر گرفت كه از بن تاريخي انديشيدن را فراموش كرده است. در اين 
صورت، پسامدرن يا بيانكنندة نوعي سائقة تاريخي سركوبناپذير ژرفتر است 

                                         
1. original/ originary 
2. Fredric Jameson  
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(هرچند تحريفشده) يا عملاً آن را سركوب و منحرف ميكند، بسته به اينكه ترجيح 
  .(1984: ix) شما كدام سوي اين ابهام باشد

بنابراين، از آنجا كه پسامدرن به هر شكلي با تاريخ سروكار دارد، تاريخنگاري واژهاي است 
رايج در توصيف فرهنگ و ادبيات پسامدرن؛ گرچه رويكردهاي متفاوتي به آن وجود دارد. 
انتخاب واژة «تاريخنگاري» توسط هاچن در توصيف فرهنگ و ادبيات پسامدرن، تلاشي است 
براي رد اين ادعا كه ادبيات پسامدرن غيرتاريخي1 است. او فراداستان تاريخنگارانه را اينچنين 

تعريف ميكند:  
... آن دسته رمانهاي معروف كه هم بسيار درخودنگر (self-reflexive) هستند و هم 
ستوان زن ادعاهايي درباب وقايع و شخصيتهاي تاريخي آنها دارند: رمانهايي چون
Midnight ) نيمهشب بچههاي ،(The French Lieutenant’s Woman) فرانسوي
Famous Last ) مشهور حرفهاي آخرين ،(Ragtime) رگتايم ،(Children

Words). در بيشتر آثار انتقادي نوشتهشده بر پسامدرنيسم، بيشتر روايت- چه ادبيات 

و تاريخ و چه نظريه- كانون توجه بوده است. تاريخنگاري پسامدرن اين سه حوزه را 
دربرميگيرد؛ به عبارت ديگر خودآگاهي نظري آن از تاريخ و داستان بهعنوان 
برساختههاي بشري، (تاريخنگاري فراداستان) زمينه را براي بازانديشي و بازآفريني 

  .(Hutcheon, 1988: 5) اشكال و مضامين گذشته فراهم ميآورد
در ادبيات تاريخنگارانه (تأكيد بيشتر هاچن بر داستان است) متون تاريخي و ادبي ادغام 
شده و بينامتنيت2 بهوجود آمده است. در اينجا تاريخ هرگز نميتواند به دنياي تجربي واقعي 
اشاره كند؛ بلكه فقط به متن ديگر برميگردد (Ibid, 143). درحالي كه جيمسون ميگويد تاريخ 

متن نيست؛ بلكه غيرروايي و بازآفرينينشدني3 است (159 :1981).   
ازديدگاه هاچن، آنچه وقايع تاريخي را ميسازد، پيرنگگذاري4 روايي و تبييني تاريخ
نگاري وقايع گذشته است. درواقع، اين همان همبافتي5 است كه معناي تاريخي پسامدرن خود 
را در آن قرار ميدهد (Hutcheon, 1988: 92). همچنين، هاچن اضافه ميكند كه فراداستان 
                                         
1. ahistorical 
2. intertextuality 
3. unrepresentational 
4. emplotment 
5. context 
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تاريخنگارانه با راست و دروغ رويداد تاريخي بازي ميكند. برخي جزئيات تاريخي تحريف 
ميشوند. درواقع، فراداستان تاريخنگارانه جزئيات تاريخي را دخيل ميكند؛ ولي آنها را 
وانمايي1 نميكند (Ibid, 114). هاچن اظهار ميكند فقط تاريخ نيست كه ادعاي حقيقت دارد؛ 
ادبيات تاريخنگارانة پسامدرن نيز گفتماني است مانند تاريخ؛ نظامي دلالتگر2 كه با حقيقت3 در 
ارتباط است و فروكاستن گذشتة برونمتني4 به حوزة تاريخنگاري بهنام استقلال هنر را برنمي-
تابد. تاريخنگاري نهتنها گذشته را متني5 ميكند؛ بلكه آن را ميسازد (Ibid, 93). درواقع، 
همانگونه كه پل ريكور نشان ميدهد، نگاشتن تاريخ است كه «سازندة وجه تاريخي فهم 

  .(Ibid, 92 به نقل از) «.است
تاريخنگاري پسامدرن دربارة ذات هويت و سوژگي6، مرجعيت7، بازنمايي8 و برداشتهاي 
ايدئولوژيك از نوشتن در تاريخ سؤالهايي مطرح ميكند (Ibid, 111). هر بازنمايي از گذشته 
برداشتهاي ايدئولوژيك تبيينپذير خود را دارد (White, 1978: 69). اما ايدئولوژي پسامدرن 
ناسازهوار9 است: از يكسو با بازنماييهايي از گذشته سروكار دارد و از سوي ديگر براي انتقاد از 
فرهنگ گذشته آنها را نقيضهاي10 ميكند. تاريخ و آگاهي تاريخي متعلق به فرهنگاند و هويتساز 

(Ankersmith, 2010: 139)؛ بنابراين نميتوان آنها را از مطالعات ادبي حذف كرد.  
تمام رويدادها و شخصيتهاي فرهنگي گذشته تاريخ خود را برميسازند؛ موسيقي، تئاتر، 
سينما و غيره رويدادهاي فرهنگي نوين هستند. ادبيات و هنر پسامدرن درخودنگر و در عين 
حال داراي بافتي تاريخياند و در متنيت خود حامل تاريخي از خودند. اينگونه است كه با 
پديدههايي مانند نمايشنامه دربارة نمايشنامه، موسيقي دربارة موسيقي، داستان دربارة داستان و 

گونههايي از هنر كه دربردارندة تاريخ خودند، روبهروييم.  
                                         
1. simulate 
2. signifying system 
3. truth 
4. extratextual 
5. textualize 
6. subjectivity 
7. reference 
8. representation 
9. paradoxical 
10. parody 
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2. تاريخ و گذشته در پسامدرن: بحران بازنمايي  

ارتباط ميان تاريخ و گذشته و ادبيات و فرهنگ را پيشتر در تاريخيگري و تاريخيگري جديد 
نظريهپردازاني مانند هيدن وايت و ميشل فوكو بررسيدهاند. چنانكه ميدانيم، رويكرد پسامدرن نه 
يكسره صوري است و نه يكسره ايدئولوژيك انتزاعي؛ ويژگياي كه باختين1 (252 :1981) براي 
مطالعة دقيق هنري برميشمرد؛ بلكه متشكل از تركيبي از اين دو رويكرد نسبت به آثار هنري 
است. تاريخ از مفاهيم ايدئولوژيك نشاندار در پسامدرنيسم است؛ زيرا براي درك فرهنگ 

امروز ضروري است.   
بهباور هاچن، پسامدرنيسم روش خوبي است براي بهپرسش كشيدن چوني و چرايي اين 
فرض كه «انديشيدن به گذشته ممكن است» (Shirvani, 1994: 294). از ديد او، 
پسامدرنيسم بازانديشي رندانهپردازانة2 تاريخ است. همانطور كه گذشته را نميتوان انكار كرد، 
نميتوان بهآساني به آن رجعت كرد؛ زيرا «هميشه رابطة آن با اكنون انتقادي بوده و نه 
نوستالژيك.» (Hutcheon, 1988: 45). بنابراين، هاچن گذشته را در پسامدنيسم رجوع 
ناقدانه3 ميبيند. براي داشتن رويكردي ناقدانه بايد گذشته را «بازنمايي» كرد؛ درحالي كه در 
پسامدرنيسم نوعي بازنمايي رندانهپردازانه از چيزها و رويدادها را شاهديم. در ديدگاه هاچن، 
اسناد گذشته يا نشانههاي نشانهشناسانه4 در پسامدرنيسم آنگونه كه بودريا باور دارد، وانمايي 
نميشوند (نشانههايي بدون معنا و واقعيت) (Chandler, 2002: 80)؛ بلكه بهصورت 
نقيضهوار و رندانهپردازانه (آيرونيك) بازنمايي ميشوند. اين نقيضه پاستيشي تهي5 نيست 
(تعريفي كه جيمسون از نقيضه دارد). براي هنرمندان پسامدرن نوعي «كاوش است در 
اندوختههاي تصويري گذشته- يك بازنگري چالشانگيز- به نحوي كه بتوان تاريخ بازنماييها 
را نشان داد.» (Hutcheon, 1989: 93). نقيضه ما را متوجه تاريخي ميكند از تصاوير و 
شمايل6 يا به تعبير دقيقتر، بازنماييهايي كه در فرهنگ امروز ميبينيم. سرشت ناسازوار 
                                         
1. Bakhtin 
2. ironic rethinking 
3. critical revisiting 
4. the semiotic signs 
5. empty pastiche 
6. icons 
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پسامدرنيسم با نقيضه ساخته ميشود؛ زيرا بهطور ناسازوار همزمان آنچه را كه نقيضه ميكند، 
   :(Ibid, 6) در خود ميگنجاند و بهچالش ميكشد

به عبارت ديگر، پسامدرن همچنان درزمينة بازنمايي عمل ميكند، نه درزمينة وانمايي، 
حتي اگر بهطور مداوم قواعد اين زمينه را بهپرسش بكشد. در نوشتههاي خود دربارة 
آوانگارد، ليوتار انگارة روانكاوي را بهكار ميگيرد. تلاش براي درك حال با كاويدن 
گذشته (Le Postmodern Explique 125). همين انگاره دربارة رويكرد پسامدرن 
به «حضور گذشته» و رد عامدانة رويكرد به آينده، چه در كسوت مثبت و آرمانشهري 
(ماركسيستي) آن و چه در كسوت منفي و آخرالزماني (نونيچهاي) آن، نيز گوياست. 
اهداف آن محدودتر است: تا ما را وادار كند از فاصله پذيرفتهشدهاي از حال به گذشته 
بنگريم. رندانهپردازيهايي (آيرونيهايي) كه زاييدة اين فاصلهگذارياند از نوستالژيك 
بودن پسامدرن جلوگيري ميكنند. هيچ اشتياقي براي بازگشت به گذشته چونان زمان 
ارزشهايي ارجمندتر و سادهتر وجود ندارد. اين آيرونيها همچنين مانع از 
كهنپژوهي (antiquarianism) ميشوند. گذشته بهخوديخود و از خود ارزشي 
ندارد. درواقع، اين تلاقي حال و گذشته است كه قرار است ما را وادارد به پرسمان 
از- تحليل، تلاش براي درك- چگونگي برساختن فرهنگ و فهم ما از آن 

  .(Hutcheon, 1988: 230)
ناسازوارهاي پسامدرن ميآموزند كه از بازنمايي گزيري نيست؛ اما ميتوان آن را بررسيد و 
نشان داد كه چگونه ميتواند انواع خاصي از دانايي و درنتيجه انواع خاصي از قدرت را مشروعيت 
بخشيد (Ibid). اين ماهيت بازنمايانه دليل ديگري است بر گرايش ايدئولوژيك هنر و ادبيات 
پسامدرن. هدف تاريخنگاري اين است كه تجربة چندپارة1 گذشته را به دانايي مبدل كند و آن را به 

خوانندگان حاضر ارائه كند: يا بهصورت ادبي و يا بهصورت حك كردن گذشته2.  
  

3. نشانهشناسي تاريخنگاري   
نشانهشناسي «دانشي است كه به بررسي نقش نشانهها چونان اجزاي حيات اجتماعي ميپردازد.» 
(Chandler, 1995: 1). نشانه چيزي است (يك رنگ، اشاره، شيء، معادلة رياضي و...) كه بهجاي 
                                         
1. fragmented 
2. inscription 



نشانهشناختي تاريخنگاري پسانوگرا/ حسين پيرنجمالدين، شيما شهبازي   □   93  
 

چيزي غير از خود ميآيد (Danesi, 2004: 4). واژه يا تصوير را نيز ميتوان نشانه خواند 
(Chandler, 2002: 2). تصاوير1 بهمعناي فني، به بازنماييهاي بصري محدود نيستند؛ آنها 
دربردارندة بازنماييهاي تمام حواساند. گاه تصاوير در هيئت شمايل2 ارائه ميشوند. بازنمايي 
شمايلگونة3 نشانهها از نابترين اشكال بازنمايي است (Johansen, 2003: 380) و در زمينههايي 
مانند ادبيات و تاريخ بسيار رايج است. در شمايلگونگي4 نحلههايي مانند زبانشناسي و ادبيات 
بهطرزي ثمربخش بههم ميرسند (Fischer & Muller, 2003: 1). اين امر مختص واژهها نيست؛ 
تصاوير نيز ميتوانند شمايلگونه باشند. هدف پژوهش نشانهشناسانه، بازپردازي كاركردهاي 
نظامهاي دلالت ـ به غير از زبان ـ براساس فرايند غالب در بررسيهاي ساختارگرايانه است؛ يعني 
ساختن وانمودهاي5 از موارد تحت بررسي (Barthes, 1968: 95). يكي از اين نظامهاي 
دلالت، تاريخ است. ازنظر هاچن، تاريخنگاري بر مطالعات ادبي تأثير گذاشته است و اين تأثير 
به تاريخيگري جديد محدود نيست؛ بلكه زمينههايي مانند نشانهشناسي را كه روزگاري تاريخ 
بهطور رسمي از آن كنار گذاشته شده بود نيز شامل ميشود. ازديدگاه او، تاريخ هستندهاي 
است توليدكنندة معنا و در عين حال، توليد و دريافت نشانهشناسانة معنا در بافتي تاريخي 
ممكن است (Hutcheon, 1988: 100). تاريخ نظام نشانهاي فرهنگي است؛ برساختهاي است 
ايدئولوژيك (Ibid, 112). هاچن نشانهشناسي تاريخ را به اسنادي منتسب ميكند كه 

تاريخنگاران بهمثابة «دانايي» تاريخي ارائه ميكنند:  
... اسناد نشانههاي رويدادهايي ميشوند كه تاريخنگار به حقايق تاريخي بدلشان 
ميكند (Williams, 40). آنها البته نشانههايي نيز هستند در بافتهايي كه ازپيش به 
شكل نشانهشناسانه برساخته شدهاند؛ بافتهايي كه خود وابسته به نهادها (اگر اسناد 
رسمي باشند) يا اشخاصاند (اگر روايتهاي دستاول باشند). چنانكه در فراداستان 
تاريخنگارانه، نكته در اينجا اين است كه گذشته زماني وجود داشت؛ اما دانش تاريخي 

  .(Ibid, 122) ما از آن از راه نشانهها انتقال يافته است
                                         
1. images 
2. iconically 
3. iconic 
4. iconicity 
5. simulacrum 
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يكي از مدارك/ اسناد بهكار گرفتهشده در تاريخنگاري، اسطوره است. معمولاً اسطورهها را 
با افسانههاي كهن و حكايتها و ماجراهاي خدايان و قهرمانان همپايه ميدانند. واژة اسطوره 
به عقايدي اشاره دارد كه نادرستيشان نشاندادني است؛ اما كاربرد نشانهشناسانة اين واژه لزوماً 
رسانندة اين نيست. مانند استعارهها، اسطورههاي فرهنگي به ما كمك ميكنند تجربههاي خود 
را در يك فرهنگ درك كنيم. درواقع، آنها روشهاي مشترك مفهومسازي چيزي در فرهنگ 
را سازماندهي و بيان ميكنند (Lakoff & Johnson, 1980: 185-186). زماني اسطورهها 
براساس رويدادها و حقايق تاريخي شكل گرفتهاند؛ اما هنگاميكه به نسلهاي بعد منتقل شدند، 
فقط نشانهاي نشانهشناسانه از آنها باقي ماند كه به گونههاي مختلف تفسيرپذير است. براي 
مثال، «گاوچرانها» بهدليل قهرماني و پهلوانيشان در ميان آمريكاييهاي صدر تاريخ آمريكا 
شخصيتهايي اسطورهگونه بودند. برخي نويسندگان (مانند سام شپارد يا كورمك مككارتي) 
همچنان اسطورة گاوچران را در آثار خود بهكار ميگيرند؛ اما نه لزوماً بهعنوان بازنمايي از 
قهرماني؛ زيرا در پسامدرنيسم بسياري از نشانههاي نشانهشناسانة تاريخي ناسازوارانه تفسير 

ميشوند و بهكار ميروند.  
در نشانهشناسي، نشانة شمايلي1 جايگاه مهمي دارد؛ زيرا تنها نشانهاي است كه ميتواند به 
ما چيز جديدي آموزش دهد (Johansen, 2003: 406). در تاريخنگاري پسامدرن بسياري از 
تصاوير و چهرهها در قالب شمايلها بازنمايي ميشوند؛ زيرا بناست آنها معاني و معاني 

ضمني2 جديد را به فرهنگ امروز منتقل كنند.  
4. الگوهاي فرهنگ عاميانه و تاريخنگاري   

همانطور كه اشاره شد، تاريخنگاري پسامدرن از پيوندهاي ميان گذشته و حال چشمانداز 
گستردهاي ارائه ميدهد. هدف آن نشان دادنِ چگونگي شكلگيري الگوهاي فرهنگي عصر 
حاضر تحت تأثير اسطورهها و ارزشهاي گذشته و نيز چگونگي نقيضه شدن آنها در ادبيات 
پسامدرن است. براي بررسي الگوهاي فرهنگ عاميانه، ديدگاهي نشانهشناسانه و تاريخنگارانه 

لازم است كه بهنوعي شمايلشناسي3 عصر پسامدرن را ممكن ميسازد.  
                                         
1. iconic sign 
2. connotation 
3. iconography 
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بهنظر ميرسد نشانهشناسي به مطالعة فرهنگ عاميانه و هنر نقيضهاي پسامدرن تمايل زيادي 
دارد و براي مطالعات تاريخنگارانه نوعي الزام بهشمار ميآيد. نشانهشناسي جديد برآن است كه 
تصاوير بهاندازة كلمات گويا و معنادارند و از آنجا كه تصاوير، اساطير و اسناد در تاريخنگاري حائز 
اهميتاند، نشانهشناسي نيز در اين حوزه بسيار كاراست. ليندا هاچن در رويكرد خود به فراداستان 
پسامدرن بر اهميت نشانهشناسي تأكيد كرده و از شخصيتهاي مهمي مانند رولان بارت، امبرتو اكو 
و ژان بودريا در اين زمينه ياد كرده است. در اين بخش، نظريات رولان بارت بهعنوان شخصيتي 

پيشتاز درزمينة نشانهشناسي فرهنگ عاميانه مطرح ميشود.  
  

5. نشانهشناسي فرهنگ عاميانة رولان بارت  
نشانهشناسي فرهنگي بارت موضوعات فراواني را شامل ميشود؛ ازجمله نظريات او دربارة 
بينامتنيت، نشانهشكني1 و اسطورهشناسي و اساطير نوين.2 ازنظر بارت، نشانهشناسي فقط 
مطالعة نشانهها نيست؛ بلكه به علمي كاربردي تبديل شده و در خدمت مطالعات فرهنگي قرار 
پسامدرن3 از بارت  بوطيقاي گرفته است. يكي از دلايلي كه هاچن براي يادكرد مكرر در كتاب
بيان ميكند، «رؤياي آرماني بارت است براي پروراندن نظريهاي متني كه هم صوري باشد و 
هم تاريخي.» (Hutcheon, 1988: 100). او اين مسئله را يكي از مهمترين دشوارههاي4 
صوري5 از پيوند ميان صورت و تاريخ  روش پسامدرن ميداند. همچنين، باختين در كتاب
بحث ميكند؛ اما آنچه در پسامدرنيسم مطرح ميشود، نه وحدت اين دو و نه تلفيق آنهاست 
(Ibid, 101). درواقع، نوعي بينامتنيت است كه طبق گفتة بارت، رابطة بهچالش كشيدهشدة 
نويسنده و متن را با رابطهاي ميان خواننده و متن جايگزين ميكند؛ رابطهاي كه جايگاه معناي 
متني را در خود تاريخ گفتمان ميجويد (Barthes, 1977: 160). ازنظر بارت، بينامتنيت 
«ناممكن بودن زيستن بيرون از متن بيكران» است (36 :1975). بنابراين، متن ادبي هستندهاي 
مستقل و واحد درنظر گرفته نميشود؛ بلكه برايند انبوهي از رمزهاي ازپيشموجود،6 گفتمانها 
                                         
1. semioclasm 
2. modern myths 
3. A Poetics of Postmodernism 
4. problematic 
5. The Formal Method 
6. pre-existent codes 
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و متون قبلي است. به اين معنا، هر واژهاي در متن بينامتن است و نهتنها بايد بر حسب معناي 
فرضي موجود در خود متن، بلكه بايد براساس روابط معنادار خارج از متن كه به گفتمانهاي 
فرهنگي بسيار كشيده شده، خوانده شود (Allen, 2003: 82). بارت مسئلة مرجع و مرجعيت 
زبان را در پيوند با گفتمان مطرح كرد. در ادبيات تاريخنگارانه، تاريخ يك بينامتن است؛ 
مرجعي كه با متن تركيب نميشود؛ بلكه در كنار آن قرار ميگيرد و گذشته را به حال 

ميپيوندد.   
نظرية ديگر بارت در ارتباط با اين بحث، مفهوم «اسطوره» است كه براي اولينبار در كتاب 
او مطرح شد. ازديدگاه بارت، اسطوره نظامي ارتباطي1 است؛ يك پيام، مفهوم يا  اسطورهشناسي
انگاره است و بهطور كلي، گونهاي از دلالت است (Barthes, 1957: 107). او بر جنبة 

تاريخي اساطير تأكيد ميكند و ميگويد: 
اسطورهشناسي ميتواند تنها بنياني تاريخي داشته باشد؛ زيرا اسطوره گونهاي از سخن 
منتخب تاريخ است و نميتواند برخاسته از «سرشت» چيزها باشد. سخني اينگونه 
نوعي پيام است؛ بنابراين تنها محدود به سخن شفاهي نميشود. اسطوره ميتواند 
متشكل باشد از گونههاي نوشتن يا بازنمايي؛ نهتنها گفتمان مكتوب، بلكه عكاسي، 
سينما، گزارش، ورزش، نمايش، تبليغات. تمام اينها ميتوانند موضوع سخن 

    .(Ibid, 108) اساطيري باشند
اسطورهها بيشتر در فرهنگ عاميانه، روزنامهنگاري و ادبيات بهويژه ادبيات عاميانه و 
ضربالمثل يافت ميشوند. اين حوزهها بهترين نمونههاي توليدات نشانهشناسانه بهشمار 
ميروند؛ زيرا ساختة زبان، تصاوير، رسوم و شكلهاي مختلفاند. اسطورهها در اين حوزهها 
متولد ميشوند، توليدمثل و رشد ميكنند (Calefato, 2008: 75). حتي شمايلگونگي 

پسامدرن- كه بازنمايي وقايع، حقايق و اشياء است- نيز اسطوره ميشود.  
اسطوره گونهاي از بازنمايي است و از آنجا كه تاريخ تعيينكنندة معناي آن است، نوعي 
تاريخنگاري بهشمار ميآيد. بارت با اساطيري انگاشتن تمام رويدادهاي فرهنگي، در مطالعات 
فرهنگي و اسطورهپژوهي انقلابي برپا كرد. اسطورهشناسي ديگر فقط مطالعهاي صورتگرا 
نيست؛ «نظر به اينكه علمي صوري است، بخشي از نشانهشناسي بهشمار ميآيد و با توجه به 
                                         
1. a system of communication 



نشانهشناختي تاريخنگاري پسانوگرا/ حسين پيرنجمالدين، شيما شهبازي   □   97  
 

اينكه علمي است تاريخي، نوعي ايدئولوژي محسوب ميشود: به بررسي ايدهها- در- شكل1 
   .(Barthes, 1957: 111) «.ميپردازد

اسطوره از الگويي سهوجهي2 تشكيل شده است كه «دال، مدلول و نشانه» توصيف ميشود؛ 
اما زنجيرة نشانهشناسانة3 آن ازپيش وجود داشته است (Ibid, 113). گويي صورت و معناي 
اسطوره مدام درحال قايمباشكبازي باشند. بارت بر اين موضوع تأكيد ميكند كه اسطوره نماد 
نيست؛ زيرا صورت آن در زمينة متن حاضر است؛ اما اين حضور «رامشده» «با فاصلهاي كه 
حايل آن شده، كمي واپس مينشيند.» (Ibid, 117). او اين مسئله را با تصوير يك سرباز 
سياهپوست ممثّل ميكند كه درحال سلام نظامي دادن به پرچم سهرنگ فرانسه است. او 
ميگويد از آنجا كه سرباز سياهپوست بيش از حد حضور دارد، نميتواند نمادي از امپرياليسم 
فرانسه تلقي شود. شكل اسطوره نميتواند نمادين و نيز تاريخي باشد؛ اما مفاهيم پشت اين 
اسطورهها را تاريخ تعيين ميكند. برخلاف شكل، مفهوم اسطوره هرگز انتزاعي نيست؛ بلكه 
سرشار از موقعيت4 است. تاريخي كاملاً جديد در دل اسطوره كاشته شده است (Ibid). اساطير 
تغيير معنا ميدهند؛ زيرا درطول تاريخ، مدلول دال درحال تغيير است. حتي گاه اساطير 
اسطورهزدايي5 و بعد دوباره اسطورهاي6 ميشوند. شكل (ريخت) اسطوره ثابت ميماند؛ 
درحالي كه مفهوم آن تغيير ميكند و به اين ترتيب، از دل اسطورههاي كهن اسطورههاي جديد 
سربرميآرد. بارت مدعي است رابطهاي كه مفهوم اسطوره را به معناي آن وصل ميكند، بر 
دگرريختي7 استوار است. اسطوره مفهوم معنا را تحريف ميكند و اين تحريف فقط به اين دليل 
ممكن است كه شكل اسطوره را ازپيش معناي زباني8 آن ساخته است. مفهوم تغيير ميكند؛ اما 
معناي آن از بين نميرود (Ibid, 121). بارت اين مسئله را نقش «نشانهشكنانة9» اسطوره 
                                         
1. ideas-in-form 
2. tri-dimensional 
3. semiological chain 
4. situation 
5. de-mythify 
6. re-mythify 
7. deformation 
8. linguistic meaning 
9. semioclastic 
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ميخواند كه خود را ميشكند و در عين حال با خردهها و ردپاها خود را بازمينماياند 
  .(Calefato, 2008: 72)

 در دالّ اسطورهاي، شكل تهي اما حاضر است و معنا غايب اما كامل. اسطوره بيشتر با نيتش
 .(Barthes, 1957: 122) تعريف ميشود تا با معناي تحتاللفظياش1؛ زيرا شكلش تهي است
دركل همانطور كه بارت اشاره ميكند، اسطوره «ترجيحاً با تصاوير نحيف و ناقص كه معنا در 
آنها پيه آب كرده و آمادة دلالت است، كار ميكند؛ تصاويري چون كاريكاتورها، پاستيش، نماد 
و غيره». در پسامدرنيسم، شخصيتهاي پاستيشگونه و كاريكاتوري دالهاي خالي و تصاوير 

ناقص مورد اشارة بارت را ميسازند؛ آنها سازندة اساطير جديدند.         
اسطوره نظام انديشهنگارانة2 ناب است (Ibid, 126)؛ يك دالّ غيرزبانيِ تهي است كه 
مفهوم و معنا دارد. بارت اسطوره را «دزدي زباني»3 ميخواند (Ibid, 131-132)؛ زيرا اسطوره 
هرجا پديدار شود، نظام ضمني معاني4 را جايگزين نظام معاني صريح5 ميكند. اسطوره 
پديدهها را از معنا تهي ميكند و معناي خودش را جايگزين آن ميكند؛ به همين دليل است كه 
به آن دزدي زباني ميگويند (Tager, 1986: 631). اين ويژگي در ادبيات كه نظامي 

اسطورهاي است، مشاهده ميشود.  
وقتي بارت از اسطوره ميگويد، هرگز القا نميكند كه اسطوره نادرست يا غيرواقعي است. 
اسطوره كاري است؛ زيرا «تشكيك به القاهاي آن راه ندارد و غيرنقادانه پذيرفته ميشوند.» 
(Kooijman, 2004: 70). براي مثال، كوييجمان در فرهنگ عاميانة آمريكا به جسيكا لينچ- 
سرباز آمريكايي درحال خدمت در عراق در جنگ دوم خليج فارس- اشاره ميكند. با اسطوره 
ساختن از صورت خندان او در رسانه، نوعي توجيه براي بيگناه جلوه دادن آمريكا در حمله به 
عراق فراهم ميشود. درحالي كه برداشت انتقادي فيلم «سگ را بجنبان» موفق نميشود؛ اين 
فيلم هجوي است دربارة ناآگاهي ديرينة آمريكاييها از رويدادهاي جهان. جسيكا لينچ با 
قهرماني منفعل خود6 مانند سربازي شجاع و قربانياي بيگناه، نهتنها به «چهرة» (نماد) جنگ 
                                         
1. literal 
2. ideographic 
3. language robbery 
4. connotated 
5. denotated 
6. passive heroism 
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دوم خليج فارس تبديل ميشود؛ بلكه توجيه مثبت بيچونوچرايي براي حضور نيروهاي 
آمريكايي در عراق فراهم ميكند (Ibid, 70). همانطور كه ميبينيم، اين نوع اسطورهسازي 
ايدئولوژيك است. بارت اساطير فرهنگ معاصر را انباشتي از بارهاي معنايي (معاني ضمني) 
Chandler, 2002: ) نميدانست؛ بلكه آنها را روايتهاي ايدئولوژيك و فرازبان ميانگاشت
142). ازديدگاه او، اساطير قادرند «كاركرد ايدئولوژيك نشانهها را پنهان كنند» (Ibid, 145)؛ 

زيرا آنها هرچه را كه تاريخي يا سياسي است، طبيعي جلوه ميدهند. ازاينروست كه او 
Barthes, ) اسطوره را «سخن غيرسياسيشده»1 و گفتمانهاي مسلط فرهنگ معاصر ميخواند

   .(1957: 142

او برآن  را مطالعهاي دقيق از فرهنگ معاصر دانستهاند. اسطورهشناسي كار بارت در كتاب
است تا نشان دهد وقتي چيزي به زبان تبديل ميشود، چه ميشود. او موارد (ابژههاي) فرهنگي 
بسياري را برميشمرد: از رمان تا موسيقي، از تصاوير تا فن خطابة كلاسيك، از عشق تا تئاتر، 
از اسطورة معاصر تا مد، و از ژاپن تا فرهنگ غذايي (Calefato, 2008: 71). اين همان كاري 
است كه بارت در مقالة «اسطورة امروز» انجام داد. او عكس روي جلد يك مجله را دال يا 

شكل گرفت و به تبيين ايدئولوژي پنهان در آن پرداخت.  
رويكرد جديد بارت به اسطوره نشان داد كه جامعهشناسي در بسياري از گسترههاي 
ارتباطجمعي حضور پيدا كرده است و بهندرت ميتوان حوزهها و يا مكانهايي يافت كه خالي 
از معناي اجتماعي باشند. براي مثال، او به «دريا» بهعنوان پديدهاي طبيعي اشاره ميكند و 
ميگويد اگر آن را چيزي كرانمند درنظر آوريم، نشانههاي اجتماعي و سياسي فراواني مانند 
پرچمها، بندرها، علائم و غيره بهياد ميآيند؛ يا هنگامي كه رويدادهاي عاميانه مانند كُشتي با 
مسائلي مانند قهرماني و ضد قهرماني (بهعنوان دو موضوع اساطيري) درگير ميشوند، درواقع 
به نوعي زبان بدل ميشوند. بارت به نشانهشناسي جايگاهي داد مانند علمي اجتماعي يا بهتر 

   .(Ibid, 73) بگوييم، جامعهشناسي ناقدانه2 كه با پيچيدگيهاي عصر حاضر روبهرو ميشود
                                         
1. depoliticized speech 
2. critical sociosemiotics 
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بارت را بهدليل رويكرد راديكال آن به فرهنگ والا1 «نمود متني كلاسيك و  اسطورهشناسي
بنيادي از گذار دهة شصت از بيزاري مدرنيستي نسبت به فرهنگ عاميانه به ستايش پسامدرن از 
فرهنگ عاميانه» دانستهاند (Dekoven, 1998: 82). آنچه را كه بارت اسطورههاي جديد 
خواند، بهواقع، فرهنگ عاميانة بورژوا بود كه از آن نقاب برگرفته بود؛ زيرا پس از مدتي اين 
اسطورهها بار معنايي سياسي و فرهنگي خود را به عوام نشان ميدادند. گفته ميشود او خود را 
با دفاع آدورنوگونه از آوانگارد بهمثابة كنش زيباييشناسانه قادر به مقاومت (دربرابر فرهنگ 
تودهاي) همداستان كرده بود (Ibid, 84). وقتي از تئاتر آوانگارد سخن به ميان ميآيد، ميبينيم 
كه اسطورهها و شمايل چقدر مقاوم، راديكال و انقلابي هستند. بنا بود اين تصاوير واكنشي 

باشند به فرهنگ والاي ادبيات مدرنيستي كه نخبگان فقط براي نخبگان نوشته بودند.  
  

6. مطالعة موردي  
در ميان آثار ادبي عصر پسامدرن، نمايشنامههاي سام شپارد از بهترين نمونههاي اسطورة جديد 
و تاريخنگاري بهشمار ميآيند. اساطير شپارد زاييدة فرهنگ عاميانة آمريكا مانند موسيقي راك، 
مواد مخدر و هنر آوانگارد و بيت2 بوده و با سنت و نخبهگرايي در تقابلاند. آنچه در آثار 
شپارد محوريت مييابد، اميد به يافتن نظم و معنا در زمان حال با نوعي تعامل با تخيلات 
وهمآلود گذشته است. شپارد در كارهاي اخير خود، براي بهتصوير كشيدن سير معرفتي 
شخصيتها درپي يافتن هويت در غرب كهن (نماد موفقيت، آزادي، بيريشگي يا بهعبارتي 
همان رؤياي آمريكايي)، از شگردهاي فراواقعگرا (در كارهاي متقدم) و پسانوگرا بهره گرفته 
است. او در آثار خود بهياري اساطير كهن- كه در فرهنگ عامه نمودي تازه يافتهاند- تاريخ 
غرب را بررسي ميكند و پيوندهاي موجود ميان فرهنگ امروز (فرهنگ عاميانه و فرهنگ 

عالي) و نيز ارزشهاي كهن ملت را كه اكنون به اسطوره تبديل شدهاند، نمايش ميدهد.  
اسطورهها آمريكاييها را به نسلهايي از نژادها و خانوادهها ازجمله مهاجران اوليه و بوميان 
آمريكايي ميپيوندند. در اسطورة سرحد3، ارتباط ميان ساكنان جديد آمريكا و غرب وحشي 
                                         
1. high/ elite culture 
2. Beats 
3. frontier 
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بررسي ميشود. گاوچرانها- تصاوير مكرر در نمايشنامههاي شپارد- «اسطورة قهرمان»، نوعي 
شپارد از دو  گاوچرانها رؤياي اقبال و شهرت را يادآوري ميكنند. براي مثال، در نمايشنامة
گاوچرانِ اسطوره «ضد قهرمان» ميسازد؛ شخصيتهايي كه در آمريكاي كهن نماد قهرماني 
بوده و در عصر پسامدرن به نقيضة آن تبديل شدهاند. در صحنهاي از نمايش، دو گاوچران خود 
را در جنگي با بوميان آمريكا (سرخپوستها) تصور ميكنند و تمام تلاش خود را براي از بين 
بردن بوميان خيالي بهكار ميبرند. اين صحنه بهنوعي تاريخ آمريكاي كهن را (تاريخي كه 
ادعاي قهرماني و تمدني ديرينه دارد) با لحني انتقادي و طعنهوار بازنمايي ميكند و اسطورة 
«خود» و «ديگري»- از مهمترين اساطير در فرهنگ استعمار- را ازديدگاه جديدي بيان ميكند. 
درواقع، شپارد در اين نمايشنامه از فرهنگ نخبه و متمدن مدرن انتقاد ميكند و فرهنگ 

غيرمتمدن عامه را تقديس و تجليل.  
«اسطورة هنرمند»1 رؤياي تمدني است كه در هنر بهويژه موسيقي و فيلم جستوجو 
ميشود. موسيقي راك و فيلمهاي وسترن از صورتهاي رمانتيسم هستند كه با افسانههاي 
عاميانة آمريكايي ادغام شده، به اسطوره تبديل ميشوند. كاربرد نوستالژيك اسطورة هنرمند از 
مهمترين ويژگيهاي آثار شپارد است. او دغدغهاش درباب هنر پسامدرن را در آثار مختلف 
جغرافياي فرشتگان، شهر گاوچران، دهان ملودرام، ب، نمايشنامة آپارتمان در خودكشي مانند
ب آپارتمان در خودكشي بهخوبي بيان ميكند. براي مثال، جرم دندان و اسب رؤياپرداز يك
به زندگي و دغدغههاي پيانونواز جاز ميپردازد كه الهامات هنري خود را از دست داده است. 
او براي بازسازي قدرت تصور و خيالش تصميم به خودكشي ميگيرد (درواقع «خودهاي» 
وجودش را ميكشد تا به خود جديد مطابق با هنر روز دست پيدا كند). در اين اثر، شپارد 
اسطورة هنرمند را بهعنوان مولّد و منشأ يك اثر اصيل نقيضهاي ميكند. او با نگاه تاريخي- 
2 منتسب به هنر درطول تاريخ را بهپرسش ميكشد و به  انتقادي خود اسطورة خاستگاه
شپارد مينماياند كه  هم فرشتگان شهر دغدغهها و پريشانيهاي هنرمند پسامدرن ميپردازد. در
حتي تخيل هنرمند نيز از آثار سوء نظام سرمايهداري و فرهنگ مصرفگرايي آمريكايي درامان 
نمانده و مانند نوعي صنعت يا كالا به خريد و فروش ميرسد. در نمايشنامههاي شپارد، 
                                         
1. myth of the artist 
2. myth of origin 
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اسطورة رؤياي آمريكايي بهصورت ضد اسطوره بازنمايي ميشود و با نگاهي نقادانه تاريخ 
شكلگيري خود را بازنگري ميكند.  

از آنجا كه در عصر پسانوگرا تصوير خانواده همچون تكيهگاه محكمي از بين رفته، خانواده 
و روابط خانوادگي به تصاويري نوستالژيك و اسطورهاي تبديل شده است. بنابراين، «اسطورة 
خانواده» از ديگر زيرشاخههاي رؤياي آمريكايي بهشمار ميرود. شپارد معتقد است خانوادة 
آمريكايي بهعنوان خانوادة هستهاي،1 ديگر در فرهنگ آمريكاي دهة شصت جايي نداشت و 
Roudane,  اعضاي خانواده به افرادي مستقل و دور از هم تبديل شده بودند (شپارد به نقل از

68-67 :2002). درنتيجه، كوشيد تا اين تصوير چندپاره از خانواده يا همان جامعة مقدس را 

در آثارش بازنمايي كند و با نگرش نقادانة خود سقوط ارزشهاي فرهنگ آمريكا را بهتصوير 
و  ذهن دروغ حقيقي، غرب گرسنه، طبقة نفرين (برندة جايزة پوليتزر)، مدفون كشد. كودك
از آثاري هستند كه به اسطورة خانواده و نقيضة آن در عصر پسامدرن ميپردازند.  عشق حماقت
شپارد نشان ميدهد تصوير پدر بهعنوان اسطورة قدرت و پشتيباني و تصوير مادر بهعنوان 
اسطورة وفاداري و فداكاري دگرگون شده و اين دگرگوني بنيان خانواده را زيرورو كرده است. 
اعضاي خانواده نسبت به يكديگر غريبه شدهاند و به نوعي فراموشي مزمن مبتلايند؛ بهگونهاي 
حقيقي، پدر خانواده را ترك كرده و تنها و  غرب كه حتي گاه خود را بهخاطر نميآورند. در
به زنهايي  ذهن سرگردان در جستوجوي رؤياي آمريكايياش در بيابان بهسر ميبرد. دروغ
ميپردازد كه بعد از سالها رنج و خشونت خانوادگي در جستوجوي هويت و استقلال 
خويشاند. نسل دوم و سوم خانوادههاي بهتصوير كشيدهشده دچار بيهويتي، بياعتمادي و 

تنهايي شديد هستند و مانند پدران و مادران خود در دام دروغ رؤياي آمريكايي اسيرند.  
شپارد به شخصيتهاي حاشيهاي فرهنگ آمريكا مانند زنان، نوازندگان موسيقي راك، 
گاوچرانها و غيره مركزيت ميدهد و وضع آنها را در فرهنگ دهة شصت تا امروز آمريكا 
بازنمايي ميكند. آنچه شپارد مينماياند با آنچه رسانههاي آمريكا بهويژه هاليوود- بهعنوان 
تاريخ فرهنگ و هنر آمريكايي- به دنيا عرضه ميكنند، تفاوت بسيار زيادي دارد. تصوير 
خانواده در آثار شپارد خانوادة بازنموده در تبليغات تلويزيوني (خانوادهاي شاد، متحد و موفق) 
نيست؛ بلكه نهادي ازهمپاشيده است كه تجربة چند دهه زندگي در قرن بيستم آمريكا بر او 
                                         
1. nuclear family 
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روشن كرده است. هنرمند نمايشنامههاي شپارد هنرمند خلاق آثار اصيل ادبيات و سينماي 
آمريكا نيست؛ بلكه شخصيتي است كه همچنان در جستوجوي هويت هنري خويش در 
منجلاب نظام سرمايهداري دست و پا ميزند. شپارد تاريخ فرهنگ و ادبيات آمريكا را با 
نگرشي نقادانه از نو «مينگارد» و روشن ميكند كه اسطوره در عصر پسامدرن ديگر اسطوره 

اسطوره تبديل شده است.    نيست؛ بلكه به نقيضة آن يا ضد
  

7. نتيجهگيري  
تاريخنگاري پسامدرن ليندا هاچن تاريخ را مانند نظام نشانهاي فرهنگي، سرشار از نشانههايي 
خالي از معناي اوليه و آمادة كسب معناي جديد معرفي ميكند. در صورتبندي1 او، اسطوره 
يكي از اسناد تاريخ (نظامي نشانهاي) است كه از معناي اصلي/ اوليه تهي شده و معنايي جديد 
پذيرفته است؛ معنايي كه بيشتر نقيضهگون است؛ زيرا نقش اسطورة پسامدرن بهپرسش كشيدن 
و بازنگري گذشته است. گذشته باكمك اساطير جديد بيشتر بازنمايي ميشود تا وانمايي؛ 
درواقع بهنوعي مسئلهمند2 ميشود. رولان بارت به مطالعة دقيق اساطير جديد ميپردازد. بحث 
او اين است كه تاريخ معناي اسطوره را تعيين ميكند؛ بنابراين نميتوان آن را نشانهاي خارج از 
گفتمان تاريخي دانست. اساطير نقيضهوار دوران مدرن فقط نشانههايي نشانهشناسانه نيستند؛ 
بلكه داراي معناهاي سياسي، تاريخي و اجتماعياند. شايد بتوان گفت رويكرد هاچن بهنوعي 

صورتبندي دوبارة آراي بارت درزمينة داستان پسامدرن است.  
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تحليل زبانشناختي ساختار متن روايي «داش آكُل»  
 در چارچوب الگوي حل- مسئلة مايكل هوي (2001)  

  
  ژيلا خانجاني

  
چكيده  

زبانشناسي متن شاخهاي از تحليل گفتمان است كه به بررسي زبان در سطح جمله و فراتر از 
آن ميپردازد. براساس اين، رويكردهاي مختلفي براي تشخيص ساختار دروني متون و 
چگونگي توليد و درك آنها بيان شده كه يكي از آنها، رويكرد حل- مسئلة مايكل هوي 
است. اين رويكرد داراي چهار ركن است: موقعيت، مسئله، پاسخ و ارزيابي. در اين الگو، متون 
بهصورت پرسش و پاسخ و مكالمه بازنويسي ميشوند. به اين ترتيب، متون روايي فارسي با 
اين فرضيات بررسي ميشوند كه براساس رويكرد مايكل هوي، فرايند خواندن و نوشتن انواع 
متن براساس مبناي مشترك فرهنگي و الگوي حل- مسئله سازماندهي و تعبير ميشود. هوي 
تلاش ميكند زيربناي مشترك ارتباطي همة متون را كشف كند و معتقد است اين زيربنا چيزي 
جز فرايند حل مسئله نيست كه همة متون و درواقع تعاملگران موجود در متن بهدنبال آناند. 
بر مبناي الگوي ساختار متن مايكل هوي، متون براساس انتظارات خوانندگان تنظيم و 
سازماندهي ميشوند. در قالب اين الگو، نويسنده و خواننده هر دو فعالانه در توليد و فهم 

گفتمان شركت ميكنند.   
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در اين تحقيق ابتدا نظريات هوي را دربارة متن بيان ميكنيم، سپس اركان الگوي حل 
مسئله را كه همان مسئله و پاسخ است، بهتفصيل بررسي ميكنيم. چارچوب اين مقاله الگوي 
» اثر صادق هدايت (1341).  حل- مسئلة مايكل هوي است و دادههاي آن، داستان «داش آكلُ
ابتدا خلاصهاي از اين داستان را بيان ميكنيم، سپس نشانههايي از متن اين داستان را ميآوريم 
كه نشاندهندة شروع الگوي حل- مسئله و درنتيجه مؤيد وجود اين الگو در داستان است. با 
جستوجوي راهحلهاي مختلفي كه در اين داستان پيشروي قهرمان داستان قرار گرفته و 
بررسي آنها، پاسخهاي مختلف درون متن پيدا ميشود. نوع واژگان بهكاررفته در اين متن نيز 
مورد توجه قرار گرفته كه نمودار موقعيت و فضاي داستان است. در پايان، اين نتيجه بهدست 
آمده است كه ساختار روايت «داش آكُل» منطبق با الگوي حل- مسئلة پيشنهادي مايكل هوي 

است.  
واژههاي كليدي: تحليل متن، ساختار متن، «داش آكل»، الگوي حل- مسئله، مايكل هوي.  

  
1. مقدمه  

فسولد1 ميگويد مطالعة زبان در سطحِ بالاتر از جمله را گفتمان يا كلام مينامند (65 :1990). 
در اين تعريف، جمله متني است كه يا بهصورت گفتاري و يا بهصورت نوشتاري بهكار ميرود. 
آن شاخه از تحليل گفتمان را كه بر متون مكالمهاي و يا تعامل چهرهبهچهره تأكيد ميكند، 
تحليل گفتمان گفتاري مينامند و آن شاخه از تحليل گفتمان را كه بر مطالعات متون نوشتاري 
تأكيد ميكند و بيشتر با انسجام ساختاري متن سروكار دارد، زبانشناسي متن مينامند. براساس 
اين، براي تشخيص ساختار دروني متون و چگونگي توليد و درك آنها رويكردهاي مختلفي 
مطرح شده كه يكي از آنها، رويكرد حل- مسئلة مايكل هوي است. اين رويكرد داراي چهار 
ركن است: موقعيت، مسئله، پاسخ و ارزيابي. در اين الگو متون بهصورت پرسش و پاسخ و 
مكالمه بازنويسي ميشوند. در زبانشناسي متن مسئلة اصلي اين است كه متن چيست، چگونه 

توليد ميشود، سازمان دروني متن چگونه است و چگونه ميتوان آن را درك كرد.  
  

                                         
1. Fasold 
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1-1. بيان مسئله  
در تجزيه و تحليل گفتمان آنچه اهميت دارد اين است كه اين متون تا چه حد با تفكر نويسنده 
يا گوينده در ارتباط است. به اين ترتيب، اگر شخصي كلامي را بهصورت متن ارائه دهد، بايد 
از موضوع مورد گفتوگو يا نوشتة مورد نظر و حالات خواننده يا شنونده شناخت و ارزيابي 

درستي داشته باشد تا در انتقال پيام دچار مشكل نشود.   
  

2-1. انگيزة پژوهش  
در اين رويكرد، تحليل متون روايي به درك چگونگي رشد خلاقيت خواننده كمك ميكند. ازاينرو، 
شناسايي اركان دخيل در درك و آفرينش متون روايي ميتواند در قالب رويكرد حل مسئله صورت 
گيرد. در اينباره، سؤالي كه مطرح ميشود و انگيزة اين پژوهش نيز بهشمار ميآيد اين است كه 

متون روايي درون گفتمان اجتماعي- فرهنگيبنياد چگونه توليد و تفسير ميشود.   
  

3-1. پرسشها و فرضيههاي پژوهش  
پرسشهاي پژوهش از اين قرار است:  

1. الگوي توصيف، توليد و درك متن مايكل هوي تا چه حد به متون روايي 
فارسي قابل تعميم است؟  

شده به  نتظار وقايع متون عرضه توان با استفاده از اين الگو ميزان ا 2. چگونه مي
ننده را مشخص كرد؟   ننده و ميزان درك خوا خوا

هاي پژوهش عبارتاند از:   هاي تحقيق، فرضيه براساس پرسش
1. فرايند خواندن و نوشتن متون روايي براساس مبناي مشترك فرهنگي و الگوي 

شود.   حل-  مسئلة سازماندهي و تعبير مي
2. با بهكارگيري اين الگو ميزان درك و فهم خوانندگان از مطلب بهتر و بيشتر خواهد شد و 

ميزان انتظار وقايع و ضريب پيشبيني از متون عرضهشده مشخص ميشود.  
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2. پيشينة پژوهش  
پيشينة پژوهش را با گزارش پژوهشهاي ايراني مرتبط با موضوع مقاله آغاز ميكنيم. البته، 
اشاره به اين نكته ضروري است كه تحليل متون روايي با استفاده از اين رويكرد در ايران 

پيشينة چنداني ندارد.  
   

1-2. مطالعات ايراني  
ترجمه، بخش سيزدهم را به  و كاربردي زبانشناسي در مقاله شانزده يارمحمدي در كتاب
مقالهاي با عنوان «ويژگيهاي گفتمان نوشتة علمي» اختصاص داده است. بهاعتقاد او، براي زبان 
دو ساخت ميتوان قائل شد: ساخت كلان يا بافتاري و ساخت خرد.(1) در اين مقاله، 
يارمحمدي به موضوعاتي مانند عملكردهاي زبان و عوامل انسجام، درصد ميزان قطعيت در 
متون فارسي، ارتباط آغازگري- بيانگري (منظور مبتدا- خبر است) و واژگان و گفتمان 
ميپردازد. يارمحمدي در بخشي با عنوان «چارچوب فكري» از مسئلة درك متن ياد ميكند و 
به دانش زمينهاي يا دانش تجربي1 و چگونگي معنادار شدن مفاهيم اشاره ميكند. به اين 
صورت كه ما در زندگي خود براي درك و فهم مطالب جديد از آشنايي قبلي با زمينههاي 
موضوع مورد نظر بهره ميگيريم. اين آشنايي قبلي با مسائل مختلف را به معرفت زمينهاي 

تعبير، و آن را به مجموعهاي از مفاهيم كه داراي ارتباط نزديكاند تعريف ميكنند.  
آقاگلزاده (2004) در مقالة «الگوي حل مسئله در تحليل متن»2 به مشكلات تحليل گفتمان 
نوشتاري و بهويژه الگوي حل مسئله اشاره ميكند. او در اين بررسي به رويكردهاي متعددي 
ازجمله رويكرد هاليدي و حسن، رويكرد پردازشي ون دايك، رويكرد كاربردي بوگراند و 
درسلر و رويكرد حل- مسئلة مايكل هوي اشاره دارد. اين رويكردها سعي دارند به سؤالهايي 
مانند «متن چيست و چگونه توليد و تفسير ميشود؟» پاسخ دهند. براساس رويكرد مايكل 
هوي، فرايندهاي خواندن و نوشتن برپاية الگوهاي خاص فرهنگي بين نويسنده و خواننده 
ساخته ميشوند. او معتقد است در هر متني بين نويسنده و خواننده تعاملي وجود دارد و 
خواننده انتظار دارد نويسنده به سؤالهايش پاسخ دهد. در پايان، آقاگلزاده نتيجهگيري ميكند 
                                         
1. back ground knowledge 
2. "Problem Solution Pattern in Text Analysis" 
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كه روش حل- مسئلة مايكل هوي روش جامع و سادهاي براي تجزيه و تحليل تمام متون 
ازجمله متون روايي و غيرروايي است.  

آقاگلزاده و افخمي (1383) در مقالة «زبانشناسي متن و رويكردهاي آن» ميگويند الگوي 
حل- مسئلة مايكل هوي شامل سه ركن اصلي يعني مسئله، ارزيابي و پاسخ و نيز يك عنصر 
اختياري «موقعيت» است. هوي دربارة الگوهاي تطبيقي1 و الگوي خاص- همگاني2 سخن 

ميگويد؛ اما بهطور خاص مدل حل- مسئله را دربارة گفتمان پيشنهاد ميكند.   
آقاگلزاده و ممسني (1386) در مقالهاي با عنوان «تحليل زبانشناختي ساختار متن روايي 
تنگسير در چارچوب الگوي حل- مسئلة مايكل هوي» ابتدا به نظريات هوي دربارة متن 
ميپردازند و اينكه هوي تلاش ميكند زيربناي مشترك ارتباطي همة متون را كشف كند و 
معتقد است اين زيربنا چيزي جز فرايند حل مسئله نيست كه همة متون و درواقع تعاملگران 
موجود در متن بهدنبال آناند. سپس اركان الگوي حل- مسئله را كه همان مسئله و پاسخ است، 

بهتفصيل بررسي ميكنند.   
  

2-2. مطالعات غيرايراني  
كولتارد3 در مقالة «پيرامون تحليل و ارزيابي متن»4 به ارزيابي متون براساس ساختار آنها 
ميپردازد و اعتقاد دارد تمام شاخههاي زبانشناسي در درجة اول توصيفي هستند؛ بنابراين 
جاي تعجب نيست كه زبانشناسي متن كار خود را به توصيف آنچه وجود دارد يا به عبارت 

  .(Coulthard, 1994: 1) ديگر، به توصيف متون موجود و منتشرشدة رايج بپردازد
بررسي روند ارتباط نويسنده- خواننده ما را قادر ميسازد تا اصولي را بيابيم كه با استفاده 
از آن متون را ارزيابي كنيم و بعضي از متون موجود را برتر از ديگر متنها بدانيم. متون براي 
مخاطب خاصي طراحي ميشوند و درواقع، هيچ نويسندهاي نميتواند حتي يك جمله بدون 
درنظر گرفتن خوانندة فرضي بنويسد. تقريباً تمام جملات داراي نشانههايي دربارة اين مخاطب 
                                         
1. matching patterns 
2. general-particular pattern 
3. Coulthard 
4. "Advances in Written Text Analysis" 
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فرضي هستند كه به خوانندة واقعي امكان ميدهد تا از اين خوانندة فرضي- كه با او در اين 
مقوله مشترك است- تصويري كلي در ذهن بسازد. با وجود اين، برخي متون سردرگمي ايجاد 
ميكنند؛ زيرا نويسندة آنها در هر جمله و يا بند نتوانسته است براي متن خود خوانندة فرضي 

  .(Ibid, 5) ثابتي درنظر داشته باشد
براساس الگوي حل- مسئله ميتوان متون را ارزيابي كرد؛ بهگونهاي كه اگر متن چهار 
عنصر اصلي يعني موقعيت، مسئله، راهحل و ارزيابي داشته باشد، خواننده را با خود تا پايان 
متن ميبرد؛ ضمن اينكه درون هريك از اين اجزا ممكن است دوباره اين ساختار متن تكرار 
شود كه متن را پيچيدهتر ميكند. حتي در نوشتههاي علمي و تحقيقاتي چهار عنصر حل مسئله 

را ميتوان اينگونه با محتواي اين متون تطبيق داد.   
ساختار كلان علمي و تحقيقي با توجه به اين الگو به اين شرح است:  

- موقعيت1: پيشينة تحقيق؛  
- مسئله2: سؤالها يا فرضيههايي كه محقق در ذهن دارد و قرار است مورد توجه قرار دهد؛  

- راهحل3: پاسخهاي محقق به اين سؤالها؛   
- ارزيابي4: اينكه آيا فرضيهها تأييد شدهاند و به سخن ديگر، آيا به سؤالهاي تحقيق پاسخ 
مناسب داده شده است؛ نيز قسمت نتيجهگيري تحقيق و اينكه چه دستاوردهايي داشته و چه 

كارهاي ديگري بايد انجام شود.  
تادروس5 در مقالة «مقولههاي پيشبينيكننده در متون توضيحي»6 به مقولة پيشبيني در 
متون توسط نويسنده و خواننده ميپردازد. رويكرد او در مقولة پيشبيني متأثر از دو فرضية 

اساسي است كه عبارتاند از:  
1. متون نوشتاري متون تعاملي هستند؛ زيرا دو شركتكننده در آنها فعال هستند كه يكي 
نويسنده و ديگري خواننده است. اگرچه ضرورت اين رسانه ايجاب ميكند تا يكي از اين دو 
در مرحلة نوشتن حاضر باشند كه اين موضوع كار را براي هر دو طرف تعامل دشوار ميكند.  
                                         
1. situation 
2. problem 
3. solution 
4. evaluation 
5. Tadros 
6. "Expository Texts" 
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2. فرضية دوم اين است كه نويسنده با آنچه در متن ميآيد موافق است، مگر اينكه خود را از 
  .(Tadros, 1994: 69) آنچه مينويسد بهگونهاي جدا كند

«چارچوبهاي ارجاع: پايشگري بافتي و تعبير در گفتمان روايي»2  كاترين اموت1 در مقالة
بر اهميت ساختارهاي ذهني درمورد بافت فرازباني متون روايي تأكيد ميكند. او در اينباره 

اينگونه توضيح ميدهد:  
ويژگيهاي متون روايي را نميتوان بدون مدل شناختي مورد بررسي قرار داد. مدل 
شناختي ما را ملزم ميكند تا فرض كنيم كه اطلاعات براساس ساختارهاي ذهني طبقهبندي 
شدهاند. اين ساختارهاي ذهني به خوانندة متن روايي امكان ميدهد تا ضماير و اشكال 

   .(Emmott, 1994: 154) موقتي را كه فاقد مرجع هستند، تعبير كند
ساختارهاي ذهني به خواننده كمك ميكند تا جهاني خيالي بيافريند و براساس آن، پردازش 
متن روايي را انجام دهد. ساختارهاي ذهني دو گونهاند: ساختارهاي دانش عمومي3 و 
ساختارهاي ذهني مختص متن. اولي عبارت است از اطلاعاتي كه ما با خود براي تعبير متن 
ميآوريم و دومي از اطلاعاتي ساخته ميشود كه متن در اختيار ما قرار ميدهد؛ به همين سبب 

براي تحليلگر متن و گفتمان اهميت خاصي دارد.   
مارتا شيرو4 در مقالهاي با عنوان «استنباط در درك گفتمان»5 به بحث استنباط ميپردازد:  

وقتي ميخواهيم قسمتي از گفتمان را بهصورت پيوسته تعبير كنيم، تركيبي از عوامل 
مختلف در تعبير گفتمان دخالت ميكنند كه جدا كردن اين عوامل از يكديگر كار 
دشواري است. زبان امكان بيان كاملاً صريح مطالب را همواره در اختيار ندارد؛ 
بنابراين خواننده بايد از تواناييهاي ديگر براي درك مقصود نويسنده استفاده كند. 
ضمن اينكه خواننده بايد بر اين باور باشد كه متن پيشروي او قابل فهم، معنادار و 
Shiro, ) منسجم است و بهشيوهاي هدفمند به قسمتهاي قبل و بعد مرتبط است

   .(1994: 176

                                         
1. C. Emmott 
2. "Frames of Reference: Contextual Monitoring and the Interpretation of Narrative 
Discourse" 
3. general knowledge mental structures  
4. M. Shiro 
5. "Inferences in Discourse Comprehension" 
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اهداف مختلف در خواندن سبب ميشود تا برداشتهاي گوناگوني از متن داشته باشيم؛ 
بنابراين اگر فردي در دورههاي مختلف و با اهداف گوناگون متني را بخواند، تعبيرهاي او از 
متن متفاوت خواهد بود. حتي اگر يك خواننده با يك هدف و در دو دورة مختلف متني را 
بخواند، خواندن دوم درست مانند اولي نخواهد بود؛ به اين دليل كه انتظارات او در اين مرحله 
 .(Ibid, 177) تعادل بين پيشبينيها دربارة متن و برداشت از قسمت پيشين را تغيير ميدهد
استنباط يعني ارتباط معنايي فراتر از جمله. درواقع، استنباط ارتباط دادن يك جمله يا 
قسمتهايي از آن با جملههاي ديگر در متن و با دانش قبلي خواننده است؛ به عبارت ديگر 
همان پيدا كردن حلقههاي گمشده است. اولين نشانة تعامل خواننده با متن استنباطهاي اوست؛ 
بنابراين در محدودههاي مختلف و درمورد خوانندههاي مختلف، متفاوت است. درك خواننده 
از متن به اين استنباطها بستگي دارد. هرچند درك داراي سطوح مختلفي است و منظور، درك 

كامل نيست. بنابراين، دو مقولة فرامتني بر استنباط تأثير ميگذارد:  
الف. چه كسي متن را ميخواند؟ (شامل تجربة او در خواندن و داشتن دانش كافي از جهان 

براي درك متن است.)  
ب. هدف از خواندن متن چيست؟ (عمق فرايند پردازش متن را تعيين ميكند. خواندن 

بهمنظور افزايش اطلاعات عمومي، سرگرمي، امتحان، نقد و غيره با هم يكسان نيست.)  
ممكن است خواننده در هر قسمتي از متن استنباطي داشته باشد كه با دريافت قبلي او از متن 

متفاوت باشد؛ بنابراين ميتواند نتيجهگيري و استنباط خود را تغيير دهد.  
ميگويد:   متن1 و گفتمان تحليل سالكي (1995) در كتاب

تحليل گفتمان و متن حوزهاي از زبانشناسي است كه به مطالعة نظاممند زبان 
ميپردازد. براي روشن شدن نقش تحليل گفتمان و متن بهتر است آن را با حوزة 
ديگري در زبانشناسي مثل دستور مقايسه كنيم. دستور با ساختار جملات بهطور 
جداگانه سروكار دارد. اگر تعدادي از واژهها طبق قاعدة دستوري در جمله كنار هم 

قرار بگيرند، جمله دستوري است و در غير اين صورت، غيردستوري.  
نكتة مهم در اثر سالكي اين است كه او آخرين فصل كتاب خود را «فراتر از انسجام» 
نامگذاري ميكند و اعتقاد دارد الگوي پيشنهادي او يعني BPSE از بحث دربارة اطلاع كهنه و 
                                         
1. Text and Discourse Analysis 
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نو- كه بهوسيلة ابزارهاي انسجام صورت ميگيرد- فراتر ميرود. اين الگو نشان ميدهد 
اطلاعات موجود متني چگونه به موضوع مرتبط است. اجزاي اين الگو عبارتاند از: زمينه 
(موقعيت)، مسئله، راهحل و ارزيابي كه با حروف BPSE 1- كه ابتداي هريك از اين 
واژههاست- نشان داده ميشود. چهارمين بخش اين الگو بهمثابة جوابهايي به چهار سؤال 

مهم و اساسي در متن است. اين چهار سؤال عبارتاند از:  
1. زمينه (موقعيت) چيست؟ يعني چه زماني و كجا و چه كساني قرار است در اين متن درگير 

باشند؟ چه چيزهايي نياز داريم تا بتوانيم قسمت بعدي يعني مسئله را درك كنيم؟  
2. مسئلهاي كه از اين موقعيت سربرميآورد چيست؟ اصولاً اين متن دربارة چيست؟ اين متن 

چه نوع كمبود، گرفتاري، مخمصه، مشكل و يا مانعي را مورد توجه قرار ميدهد؟  
3. راهحل اين مشكل چيست؟ چگونه اين كمبودها مرتفع ميشوند، مشكل حل ميشود، مانع 

از سر راه برداشته ميشود يا فقداني جبران ميشود؟  
4. اين راهحل چگونه بايد ارزيابي شود؟ حل مشكل چقدر مثبت و مؤثر بوده است؟ اگر بيش 

از يك راهحل وجود دارد، كداميك بهتر است؟  
لوسنا2 (2000) در مقالة «چگونگي تشخيص چهار ركن اصلي الگوي حل- مسئله 
(موقعيت، مسئله، پاسخ و ارزيابي) در متن و چگونگي نمود پيدا كردن اين نقشها» ميگويد:  

بدين وسيله قصد داريم كه متني را توسط اين الگو آزمايش كنيم و مشخص كنيم كه 
چگونه اين الگو را ميتوان تشخيص داد. نويسنده معمولاً در متن از علامتهايي 

استفاده ميكند تا شروع يا پايان قسمتي از اين الگو را نشان دهد.  
واژههايي مثل مشكل (problem) و چگونه (how) ممكن است نشاندهندة قسمتي از 
مسئله در الگو باشند. واژههايي مثل هدف (purpose) نشاندهندة قسمت پاسخ در اين 
الگوست. واحدهاي واژگاني و روابط موجود بين جملهها در پيشبيني ساختار متن نقش 

اساسي دارند و خواننده را بهسوي هدف نويسنده راهنمايي ميكنند.   
متن4 ميگويد:    دنياي نظرية بر مقدمهاي گاوينز3 در كتاب

                                         
1. background problem solution evaluation 
2. Lucena 
3. Gavins 
4. Text World Theory: an Introduction 
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تصوير ذهنياي كه ما از هر شخص، چيز يا مفهومي ميسازيم، براي هريك از ما يك 
تصوير بخصوص است و بهشدت تحت تأثير دانش و تجربيات شخصي ماست. ما 
نمودهاي ذهني را شكل ميدهيم كه همان دنياهاي متن هستند و به ما امكان ميدهند 
كه هر بخش از زبان را كه با آن مواجه ميشويم براي خود مفهومسازي و آن را درك 
كنيم. چگونگي شكلگيري اين دنياهاي متن و اينكه ما چگونه از آن براي درك متن 

استفاده ميكنيم، موضوع بسيار جديدي است (3 :2007).   
بهوسيلة فرايندهاي ارتباطي، متن در ذهن ما شكل ميگيرد و ما در هر لحظه از ارتباط- چه 
خواندن چه نوشتن و يا صحبت كردن- فقط از يك نمود ذهني استفاده نميكنيم؛ بلكه چندين 
ساختار مختلف همزمان به كمك ما ميآيند. براساس زبانشناسي شناختي،1 نمودهاي ذهني كه 
بهوسيلة آنها يكديگر را درك ميكنيم، فقط برپاية زبان نيست؛ بلكه علاوهبر آن، برپاية 

محيطهاي وسيعتر و دانش فردي و تجربيات پيشين ماست.  
يين زي- شنگ2 (2007) در مقالهاي با عنوان «پيشرفت توانايي خواندن و نوشتن با 
استفاده از آموزش الگوهاي متن»3 ميگويد: پيشرفت تواناييهاي خواندن و نوشتن 
دانشآموزان بسيار مهم است. معلمان بايد بر آموزش الگوهاي متن كه در ارسال پيام توسط 
نويسنده نقش مهمي دارد تأكيد كنند. بهكار بردن اين الگوها در متن به خواننده كمك ميكند تا 
پيام نويسنده را بهتر و بيشتر درك كند. در پايان، زي- شنگ چنين نتيجهگيري ميكند كه 
بهمنظور پيشرفت مهارت و تواناييهاي خواندن و نوشتن دانشآموزان بايد از آموزشهاي 
فرعي مانند بالا بردن سطح آگاهي آنها از الگوهاي متن، توجه به عواملي كه در پيامرساني 

مؤثرند، چارچوبهاي فرهنگي و نمودارها استفاده كرد.  
   

3. ملاحظات نظري  
در اين بخش از مقاله به معرفي رويكرد الگوي حل ـ مسئلة مايكل هوي ميپردازيم. هوي در 
متني4 معتقد است نويسندگان هنگام نوشتن و خوانندگان هنگام خواندن،  تعامل كتاب
                                         
1. cognitive linguistics 
2. Y. Ze-sheng 
3. "Development of  Reading and Writing Abilities by Teaching Textual Patterns" 
4. Textual Interaction 
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مدلهايي را درنظر ميگيرند كه در فرهنگشان بهعنوان هنجار پذيرفته شده است و اين، يكي از 
ويژگيهايي است كه باعث ميشود متنهاي خواندني و نوشتني تاحدي پيچيده و جذاب 
بهنظر بيايند. يكي ديگر از ويژگيهاي متن اين است كه ممكن است متني درون متن ديگري 
بهوجود آيد. خواننده از متن انتظاراتي دارد. اين انتظار با توجه به اينكه در آينده چه اتفاقي 
خواهد افتاد برآورده ميشود (Hoey, 2001: 20). او ميگويد وقتي جملهاي ميخوانيم، 
انتظاراتي را در ذهنمان شكل ميدهيم و اين انتظارها شكلدهندة تفسيرهاي ماست از آنچه كه 

بعدها خواهد آمد.   
  

1-3. الگوي حل- مسئله  
هوي ميگويد الگوي ساختار متن فرهنگي همان الگوي رايج حل- مسئله است. طرح اصلي 
الگوي حل- مسئله در متن كوتاه و ساختگي زير بهنمايش درآمده است. شمارهبندي جملهها 

براي تسهيل در ارجاع به آنهاست:  
1. روزي معلم زبان انگليسي بودم. 2. تعدادي از دانشآموزان به من مراجعه كردند و گفتند 
نميتوانند اسمشان را بنويسند. 3. من به آنها تحليل متن آموختم. 4. حال آنها داستان 

مينويسند.  
اين متن حداقل عناصر موجود الگو را دارد و بهصورت مكالمه بازنويسي ميشود:   

- متن: روزي من معلم زبان انگليسي بودم.  
- پرسشگر: چه مشكلي براي شما پيش آمد؟  

- متن: دانشآموزانم به من مراجعه كردند و قادر به نوشتن اسمشان نبودند.  
- پرسشگر: شما چه كرديد؟  

- متن: من به آنها تحليل متن آموختم.  
- پرسشگر: نتيجه چه شد؟  

- متن: اكنون همه داستان مينويسند.  
هدف از طرح اين متن در قالب مكالمه اين است كه سؤالهاي مطرحشده رابطة بين 
جملهها را توضيح ميدهد. مكالمه بايد معنادار باشد و نبايد معناي متن را تحريف كند (مگر 
اينكه ضرورت ايجاب كند). در اين مورد سؤالهاي مطرحشده در تأييد فرضية ابتدايي است 
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كه ميگويد متن براساس الگوي حل- مسئله سازماندهي ميشود. جملة يك بيانگر موقعيت 
Ibid, ) است، جملة دو مسئله، جملة سه پاسخ و جملة چهار ارزيابي مثبت را نشان ميدهد
123). همانگونه كه پيشتر هم گفتيم، چهار ركن اصلي اين الگو شامل موقعيت، مسئله، پاسخ 

و ارزيابي است.  
عملكرد موقعيت در متن ساختگي يعني جملة يك، اطلاعات زمينهاي را فراهم ميكند. به 
معناي ديگر، موقعيت فقط به الگوهاي قبلي اشاره دارد و جملة اول هيچ انتظاري را در 
خواننده براي پيشبيني الگو پديد نميآورد. وقتي جملة دو توليد ميشود، پاسخ سؤال دوم 
است. پاسخ سؤالهاي سه و چهار احتمال وقوع بيشتري پيدا ميكند. كوتاهي طول پاسخ 
بهدليل ساختگي بودن متن است؛ اما در متنهاي واقعي ممكن است چندين متن در پاسخ به 
سؤال شخص «در آن مورد چه كرد؟» اختصاص داده شود. يكي ديگر از سؤالهايي كه 

پاسخهاي طولاني ايجاد ميكند اين است كه «مشكل چيست؟».   
در جملة سه، پاسخ به مسئله ديده ميشود. اين مشكل يا مسئله از طريق سؤالي كه ميتوان 
بين جملههاي شمارة دو و سه مطرح كرد، بازگو ميشود و سؤال اين است: «شما در اين مورد 
چه كرديد؟». البته، اين تنها سؤال ممكن براي پيوند يا ارتباط اين دو جمله نيست و سؤالهاي 
ديگري نيز ممكن است وجود داشته باشد. برخي از اين سؤالها از روشهاي متفاوتي براي 
دريافت همان اطلاعات استفاده ميكنند. بنابراين، سؤال «روش برخورد شما با اين مشكل 
چگونه بود؟» ميتواند روش ديگري از طرح سؤال «شما در اين مورد چه كرديد؟» باشد. 
سؤالهاي ديگر ممكن است كليتر باشند؛ مانند «شما چه كرديد؟». اين سؤالها پاسخهاي 
غيرمنتظرهاي را ميطلبد؛ مانند «ترسيدم». سؤالهاي ديگر ممكن است بر جنبههاي مختلف 
ساختار متن تأكيد داشته باشد. براي مثال اين سؤال: «شما در آن شرايط چه درس داديد؟» 

رابطة جزء به كلي را كه بين جملة يك و سه وجود دارد، مورد توجه قرار ميدهد. 
I was once a teacher of English language. 

I taught [my student] text analysis. 

براي درك كامل جايگاه جملة سه و يا هر جملة ديگر در متن لازم است تحليلگر متن 
سؤالهايي را كه ممكن است در اين مورد پرسيده شود، بهدقت بررسي كند. البته، درمورد 
بررسي يك الگوي خاص، پرسيدن سؤال زياد ضروري نيست. بهمنظور تشخيص الگوي حل- 
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مسئله، سؤال «شما چه كرديد؟» كافي است. پاسخ به اين سؤال الگو را بهپايان نميرساند. اگر 
متن ساختگي ما با جملة «من به آنها تحليل متن آموختم» به اتمام رسيده بود، ممكن بود 
احساس كنيد كه اين متن ناقص است. زمانيكه پاسخ راهحل واقعي مسئله باشد، الگو كامل 
تلقي ميشود كه به آن ارزيابي يا نتيجة مثبت و يا هر دو ميگويند. اين ارزيابي در جملة چهار 

  .(Ibid, 124) آمده است
نويسندگان ممكن است نشانههايي در متن بهدست دهند كه به خواننده نشان ميدهد آنها 
چه سؤالهايي را پاسخ ميدهند يا تصميم دارند پاسخ دهند. اين مورد در الگوي حل- مسئله 
نيز به همينگونه است. الگوي حل- مسئله يكي از رايجترين الگوها در ساختار متن است. در 
الگوي حل- مسئله دو ركن اصلي وجود دارد كه همان مسئله و پاسخ است. عناصر ديگر اين 
الگو بهترتيب اهميت عبارتاند از: ارزيابي يا نتيجة مثبت يا منفي، طرح و پاسخ پيشنهادي. در 
اين رويكرد، متن در قالب مكالمه بيان ميشود و رابطة بين جملات را توضيح ميدهد. مكالمه 
بايد معنادار باشد و نبايد از معنا انحراف صورت گيرد. در اين صورت، تمام سؤالهاي 
مطرحشده در تأييد فرضية ابتدايي است. به اين ترتيب، هر جمله شامل 1. موقعيت، 2. مسئله، 

3. پاسخ و 4. نتيجة مثبت و يا منفي است. آنچه در اين الگو مطرح است:   
1. موقعيت: نقش عنصر موقعيت اين است كه اطلاعات زمينهاي را فراهم ميكند و شامل 
حقايقي است كه نويسنده قصد دارد درمورد اشياء و افراد صحبت كند. درواقع، موقعيت 

يك پيشزمينه است: زمان، مكان، افراد و... در اين متن بهكار ميروند. 
2. مسئله: مسئله را ميتوان اينگونه تعريف كرد: جنبهاي از موقعيت كه نياز به پاسخ دارد 
(Ibid, 1983) و انتظار دريافت پاسخ را در خواننده بالا ميبرد. در اين مرحله سؤالهايي 
مطرح ميشود. براي مثال: متن در چه موردي است؟ شما در اين مورد چه كرديد؟ روش 
برخورد شما با اين مشكل چگونه بود؟ اين متن چه مشكل، معما و نيازي را مورد سؤال 

قرار ميدهد؟   
3. راهحل: اين بخش يعني پاسخ مطرحشده را راهحل مينامند. بهعبارتي، بيان ميشود كه 
راهحل اين مشكل چيست. اين عنوان، عنوان مناسبي نيست؛ زيرا ما با آنچه براي رويارويي 
با مشكل يا مسئله لازم است، روبهروييم و اين موضوع الزاماً بهمعناي آن نيست كه بين آن 

دو تفاوت مهمي وجود دارد. پاسخ، جواب يا جوابهايي است كه به مسئله داده ميشود.  
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4. ارزيابي: اگر پاسخ مسئله واقعاً يك راهحل باشد بهگونهاي كه احساس شود الگو با آن پايان 
يافته است، در آن صورت با يك پيامد و نتيجة مثبت و يا ارزيابي مثبت و يا با هر دو 
روبهروييم. ارزيابي متن داراي دو مرحله است: ارزيابي مثبت و منفي. به اين صورت كه 
براي هر مسئله يا مشكل موجود در متن مرحلة ارزيابي و نتيجه در دو حالت مثبت و منفي 

به شرح زير پيشبيني شده است؛ اگر:  
الف. مسئلهاي به مرحلة پاياني چرخه برسد و حل شود، به هدف رسيدم.  

ب. اگر مسئلهاي به مرحلة پاياني چرخه برسد ولي حل نشود، يعني پاسخ منفي ارزيابي شود؛   
آنگاه مراحل زير را خواهيم داشت:  

-   يا اين ارزيابي منفي قابل تغيير و اصلاح به مثبت است كه دوباره بهعنوان مسئلهاي وارد 
چرخة مجدد حل مسئله ميشود و درمقابل اين پرسش قرار ميگيرد: خوب بعد چه كردي/ 
چه شد؟ (براي توليد و يا تجزيه و تحليل و درك متون طولاني از اين روش معمولاً فراوان 

استفاده ميشود.)  
-   يا اين ارزيابي منفي غير قابل تغيير و اصلاح است كه آنگاه بهعنوان نتيجة منفي متن يا 

داستان پذيرفته ميشود؛ همانطور كه نتيجة مثبت پذيرفته ميشود.  
ج. اگر نتيجة حل مسئله در مرتبة نخست مثبت ارزيابي شود اما بلافاصله نتيجهاي منفي بهدنبال 
آن بيايد، بهطوري كه احساس شود آنچه مثبت ارزيابي شده بود موقتي بوده و يا كافي 
نبوده است و بهظاهر مشكل همچنان باقي بماند؛ نتيجة اين نوع ارزيابي را از تلفيق مثبت و 
منفي، درنهايت منفي تلقي ميكنيم و با نتيجة منفي مانند عمليات يا روند (1) و (2) رفتار 

ميشود (ر.ك شكل 1).  
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                                                                                     موقعيت  
                                                                                            

                                                                             مسئله  
  

پايان مسئله  
  

	
شكل 1: طرح اصلي الگوي حل ـ مسئله مايكل هوي  

  
4. تجزيه و تحليل  

تجزيه و تحليل در دو بخش انجام گرفته است. در بخش اول داستان مورد نظر 
هايي  براساس الگوي مايكل هوي بررسي شده است. در بخش بعدي به نشانه
ننده و درك  شده به خوا نتظار وقايع متون عرضه اشاره شده است كه ميزان ا
كند. در اين قسمت به بازتوليد  ا استفاده از اين الگو را مشخص مي ننده ب خوا

پردازيم.   بخشي از داستان مي
براساس نظرية مايكل هوي، موقعيت در تشخيص نوع الگوي بهكاررفته در ساختار متن 
تأثيري ندارد؛ اما نويسنده در ابتداي داستان سعي كرده است شرايط موجود و حاكم بر داستان 
را با جزئيات شرح دهد. تحليل اين قسمت از داستان متناظر با فرضية اول تحقيق، يعني پيدا 
كردن قسمتهاي مختلف الگوي حل- مسئله و بررسي چگونگي پاسخ مثبت به سؤالها از 
سوي نويسنده براي ادامة داستان و فرضيههاي خواننده در اين مورد است. بند اول داستان 

نشاندهندة موقعيت مكاني، زماني و معرفي شخصيتهاي داستان است:  

پاسخ (1)   پاسخ (2)   پاسخ (3)   پاسخ (4)  
        
        

ارزيابي و نتيجة منفي  ارزيابي و نتيجة مثبت  
(برگشتناپذير)  

ارزيابي مثبت و نتيجة 
منفي  

ارزيابي منفي 
(برگشتپذير)  
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«همة اهل شيراز ميدانستند كه داشآكل و كاكارستم ساية يكديگر را با تير ميزنند. يك روز 
داشآكل روي سكوي قهوهخانة دوميل چندك زده بود. همانجا كه پاتوق قديمياش بود... .» 

موقعيت مكاني داستان، شيراز است؛ چون شيراز شهري است كه تداعيكنندة تاريخ تخت 
جمشيد، مذهب و سنتهاست. علاوهبر آن، نشانههاي ديگر در داستان هست كه به فضاي 
تاريخي داستان برميگردد. قهوهخانه، نام محلة سردزك، گذر، نوع لباس پوشيدن شخصيتها، 
حمل قمه و لحن گفتوگو نشاندهندة اين است كه داستان قبل از دورة معاصر رخ داده است.  
در اين بند نويسنده به معرفي موقعيت پرداخته و به ارزيابي خود از موقعيت و همچنين مسئلة 
اصلي داستان اشاره كرده است. مسئلة داستان دشمني داشآكل و كاكارستم است. نويسنده براي 
نامگذاري دو شخصيت اصلي داستان از دو واژه با معناي يكسان استفاده كرده و اختلاف اين دو 
واژه در بار مثبت با واژة داش و بار منفي با واژة كاكا مشخص شده است. به اين ترتيب، خواننده 
با اين پيشفرض داستان را آغاز خواهد كرد كه داشآكل قهرمان و كاكارستم ضد قهرمان است: 
«داشآكل را همه دوست داشتند...». داشآكل نمايندة عياران است. او در خدمت ارزشهاي 

پذيرفتهشدة جامعة خويش است و كاكارستم در خدمت قشر فروماية جامعه.  
در اين بخش، نويسنده بدون اينكه مسئلة اصلي را- كه همان دشمني دو شخصيت اصلي 
است- حل كند، به مسائل ديگري اشاره كرده است. بنابراين، درون يك متن با متنهاي ديگري 

روبهرو هستيم كه هريك داراي موقعيت، مسئله و راهحل هستند:  
«بعد همينطور كه سرش را برگردانيد، از لاي پردة ديگر دختري را با چهرة برافروخته و 
چشمهاي گيرندة سياه ديد...»: نشاندهندة رويارويي با مسئلة جديد و كمرنگ شدن مسئلة 

اصلي داستان است.  
«اما از روزي كه وكيل و وصي حاجي صمد شد و مرجان را ديد، در زندگيش تغيير كلي 
رخ داد، از يكطرف خودش را زير دين مرده ميدانست و زير بار مسئوليت رفته بود، از طرف 

ديگر دلباختة مرجان شده بود...»: ارزيابي مثبت.   
«از اين به بعد داشآكل از شبگردي و قرق كردن چهارسو كناره گرفت»: راهحلي كه 

قهرمان داستان براي حل مشكلش يعني عشق درپيش گرفته است.   
«شبها از زور پريشاني عرق مينوشيد و براي سرگرمي خودش يك طوطي خريده بود. 

جلو قفس مينشست و با طوطي درددل ميكرد»: راهحل.   
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«ولي آنچه كه نبايد بشود، شد و پيشامد مهم روي داد: براي مرجان شوهر پيدا شد، آنهم 
شوهري كه هم پيرتر و هم بدگلتر از داشآكل بود. از اين واقعه خم به ابروي داشآكل نيامد، 
بلكه برعكس با نهايت خونسردي مشغول تهية جهاز شد و براي شب عقدكنان جشن شاياني 

آماده كرد»: مسئلة جديد مسئلههاي قبلي را تحتالشعاع قرار داده است.  
داشآكل را براي حل اين مشكل بيان ميكند:   در اين قسمت نويسنده راهحل ِ

تا اينجا كه رسيد بغض گلويش را گرفت، سپس بدون اينكه چيزي بيفزايد يا منتظر جواب 
بشود، سرش را زير انداخت و با چشمهاي اشكآلود از در بيرون رفت. در كوچه نفس 
راحتي كشيد، حس كرد كه آزاد شده و بار مسئوليت از روي دوشش برداشته شده، ولي دل 
او شكسته و مجروح بود. گامهاي بلند و لاابالي برميداشت، همينطور كه ميگذشت خانة 
ملااسحق عرقكش جهود را شناخت، بيدرنگ از پلههاي نمكشيدة آجري آن داخل حياط 
كهنه و دودزدهاي شد كه دور تا دورش اطاقهاي كوچك كثيف با پنجرههاي 
سوراخسوراخ مثل لانة زنبور داشت و روي آن حوض خزة سبز بسته بود. بوي ترشيده، 

بوي پرك و سردابههاي كهنه در هوا پراكنده بود.  
واژگاني كه زيرشان خط كشيده شده، نشاندهندة بروز مسئله و ارزيابي منفي از موقعيت و مسئلة 
جديد است. نويسنده در اين قسمت به اين سؤال فرضي كه ذهن خواننده را مشغول كرده است 
پاسخ ميدهد: چرا اينهمه درد و رنج را تحمل ميكند؛ درحالي كه ميتوانست به او ابراز عشق 
كند. آكل عقيده دارد: «هرگاه دختري [را] كه به او سپرده شده به زني بگيرد، نمكبهحرامي خواهد 
بود». نويسنده قصد دارد آكل را فردي داراي شخصيتي كاملاً اخلاقي معرفي كند؛ كسي كه در 
سيرت او نيروي اخلاقي بلندترين مرتبه را دارد؛ زيرا بهزعم او، اخلاق يعني قدرت اثبات دربرابر 
قدرت نفي و انكار. او حاضر است در زندگي خصوصي خود بيسعادت بشود و حتي شكست 
بخورد و از پا دربيايد؛ اما به ساحت كبريايي اخلاقِ والايي كه به آن پايبند است لطمهاي وارد نشود. 

به اين ترتيب، ميبينيم نويسنده بهخوبي توانسته است بر خواننده تأثير بگذارد.  
هوا تاريك شده بود كه داشآكل دم محلة سردزك رسيد. اينجا همان ميدانگاهي بود 
كه پيشتر وقتي دل و دماغ داشت آنجا را قرق ميكرد و هيچكس جرئت نميكرد جلو 
بيايد. بدون اراده رفت روي سكوي سنگي جلو در خانهاي نشست، چپقش را درآورد 
چاق كرد، آهسته ميكشيد، بهنظرش آمد كه اينجا نسبت به پيش خرابتر شده، مردم 
به چشم او عوض شده بودند، همانطوري كه خود او شكسته و عوض شده بود 
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چشمش سياهي ميرفت، سرش درد ميكرد، ناگهان ساية تاريكي نمايان شد كه از 
دور بهسوي او ميآمد... .  

با تفسير موقعيت، اين پيشفرض براي خوانندة خلاق ايجاد ميشود كه اتفاق بدي درحال 
وقوع است.  

«... دوباره خاموش شد، ولي خان دستمال ابريشمي را درآورد، اشك چشمش را پاك كرد. داشآكل 
از حال رفت و يك ساعت بعد مرد...»: راهحلي كه قهرمان براي حل مشكلش بهكار برده است.  

«همة اهل شيراز برايش گريه كردند»: ارزيابي مثبت.  
داستان در دورة قاجار رخ ميدهد. نويسنده با استفاده از الگوهاي مشترك فرهنگي- 
اجتماعي بهگونهاي فضاسازي ميكند تا آخرين نسل عياران را نشان دهد. درواقع، آكل به 
پيشواز مرگ ميرود؛ چون عشق براي او سرانجامي جز تباهي و مرگ ندارد. زخمي كه او 
ميخورد و به مرگش منجر ميشود، درواقع از آسيب عشق است. آنچه در پايان داستان از زبان 
طوطي شنيده ميشود، تكرار كلام آكل است: «مرجان... عشق تو... مرا كشت». بنابراين، 
نويسنده بيشترين تأثير را بر خواننده ميگذارد و نتيجهگيري را به او واگذار ميكند. به اين 
ترتيب، داستان در قالب الگوي مايكل هوي دوباره وارد الگو ميشود؛ زيرا زنده ماندن 
كه ميگويد نالوطيها باعث شدند كساني مانند داشآكل كه هنوز به  كاكارستم پيامي است

اصول جوانمردي پايبندند بميرند و اين مسئله همچنان ادامه خواهد داشت.  
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داشآكل روي سكوي قهوهخانة دوميلي همانجا كه پاتوق قديمياش بود، نشسته 

بود.  
   موقعيت  

    

مسئله   داشآكل عاشق مرجان- دختر حاجي صمد- شده است.   

    

  

     
  

شكل 2: بخشي از داستان در قالب الگوي حل- مسئله  
  

در اين بخش بازهم مسئلة جديدي مطرح ميشود، راهحلهاي قهرمان مورد ارزيابي قرار 
ميگيرد و بدون نتيجه باقي ميماند. اما درنهايت، همان مسئلة اصلي داستان دوباره نمايان 
ميشود: دشمني ديرينة داشآكل و كاكارستم. نويسنده جنگيدن اين دو را بهعنوان راهحل 
مطرح كرده است كه سرانجام به مرگ داشآكل ختم ميشود و پايان داستان است. اما بهعقيدة 
نگارنده، بهنظر ميرسد پايان داستان، پايان ماجرا نيست؛ زيرا كاكارستم درمقام نمايندة 
نالوطيها و افراد شرير باقي ميماند و ماجرا همچنان ادامه خواهد داشت. به اين ترتيب، 
نگارنده طرح مايكل هوي را اصلاح كرده و به زيرعنوان پاسخهاي ارائهشده زيرعنواني بهنام 

«پاسخ خواننده» افزوده كه در طرح زير بهنمايش درآمده است:  

پاسخ (3)  
شبها عرق مينوشيد و با 
طوطي درددل ميكرد.  

پاسخ (2)  
از شبگردي و قرق كردن 
چهارسو كناره گرفت.  

پاسخ (1)      
     طوطي خريد.  

        
ارزيابي منفي   ارزيابي منفي     ارزيابي منفي  

        



124   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

  
  

  
  
  
  
  
  
  

شكل 3: طرح اصلاحشدة الگوي حل- مسئلة مايكل هوي  
  

5. نتيجهگيري  
پژوهش حاضر با طرح اين مسئله شكل گرفت كه الگوي حل مسئله تا چه حد به متون روايي 
فارسي قابل تعميم است و با اين انگيزه آغاز شد كه متون روايي درون گفتمان اجتماعي- 
فرهنگيبنياد توليد و تفسير ميشوند. براساس نتايج تحليل، مشخص شد داستان برگزيده در 
چارچوب الگوي حل مسئلة مايكل هوي قرار دارد و توليد متن با تفكر نويسنده و يا گوينده 
در ارتباط است؛ همچنين اگر شخصي كلامي را بهصورت متن ارائه دهد، بايد از موضوع مورد 
گفتوگو يا نوشتة مورد نظر و حالات خواننده يا شنونده شناخت و ارزيابي درستي داشته 
باشد تا در انتقال پيام دچار مشكل نشود. مشاهده شد كه برخي از ويژگيها يا ساختارهاي 
زباني گفتمانمدار هستند؛ يعني بهكارگيري يا عدم استفاده از آنها و يا تغيير و تبديل آنها به 
صورت ديگر در گفته يا متن باعث ميشود از گفته برداشتهاي متفاوتي صورت گيرد، مطلبي 
پوشيده و يا مبهم شود و يا صراحت بيشتري پيدا كند، بخشي از گفته برجسته شود، بخشي در 
حاشيه قرار گيرد و سرانجام در متن لايههاي زيرين و زبرين ايجاد شود. از راه كشف و بررسي 
و توجيه اين ساختارها و با بهكار گرفتن اين مؤلفهها در تحليل متون قادريم متن را بكاويم، به 
لايههاي زيرين آن برسيم و به پيام واقعي دست يابيم؛ پيامي كه در چارچوب ديدگاه فرهنگي- 
اجتماعي سازمان داده شده است. بنابراين، متنهاي روايي نيز فرهنگي- اجتماعيبنياد هستند؛ 

مسئلة اصلي   داشآكل و كاكارستم ساية يكديگر را با تير ميزدند.  

    

پاسخ خواننده   راهحل   درگيري و جنگيدن اين دو  

    

پايان داستان    



تحليل زبانشناختي ساختار متن روايي «داش آكل»/ ژيلا خانجاني   □   125  

 

به اين معنا كه هر گفتماني انتظارات خاصي را برميانگيزد. به اين ترتيب، فرضية اول تحقيق 
تأييد ميشود.  

با استناد به تحليل داستان: 1. الگوي مايكل هوي بر ميزان انتظار و درنتيجه درك سريعتر 
متن تأثير ميگذارد. 2. با بهكارگيري اين الگو ميزان درك و فهم خوانندگان از مطلب بهتر و 
بيشتر خواهد شد و انتظار آنها از متن خواندهشده برآورده ميشود. به اين ترتيب، ميتوان ادعا 
كرد با استفاده از اين الگو ميتوان به ميزان انتظار و ضريب پيشبيني و درنتيجه درك سريعتر 

متن روايي دست يافت. بنابراين، فرضية دوم تحقيق نيز تأييد ميشود.  
در اين تحليل تأكيد بر اين است كه ساختار متون روايي براساس مبناي مشترك فرهنگي- 
اجتماعي تعبير ميشود؛ يعني آنچه متن را ميسازد و باعث فهم متون ميشود، فقط توصيف 
رمزهاي زبانشناختي و معاني زباني نيست؛ بلكه متأثر از عوامل ديگري مانند طرز نگرش و يا 

بينش اشخاص (نويسندگان) و صاحبان افكار و متأثر از پايگاه فرهنگي- اجتماعي است.   
  

پينوشت  
1. ساخت كلان يا بافتار (macrostructure) به ويژگيهاي كلي كه تا حد زياد با گفتمان مطابقت 
دارد توجه ميكند و ساخت خرد (microstructure) به خصوصيات جزئيتر معمولاً در سطح 

جمله ميپردازد.  
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تحليل ساختاري داستان بندانگشتي اثر شارل پرو براساس نظرية ولاديمير 
پراپ، پل لاريوي و گريما  

  نعيمه فرحناك

چكيده  
قصههاي ريختشناسي ولاديمير پراپ، فولكلورشناس و دانشمند صورتگراي روس، در كتاب

به توصيف قصه براساس اجزاي سازندة آنها و روابط متقابل ميان اجزا پرداخته است. او  پريان
كوچكترين جزء سازندة قصهها را خويشكاري مينامد و معتقد است ميتوان قصههاي عاميانه را 
براساس اين خويشكاريها تجزيه و تحليل كرد. نظريهپردازان ديگري مانند پل لاريوي و الجير 
نوشتة شارل پرو،  بندانگشتي داس گريما نيز به بررسي و تحليل ساختاري داستان پرداختهاند. داستان
يكي از قصههاي عاميانه است كه باوجود خاستگاه فرانسوي آن، براي تمام ايرانيان آشنا و يادآور 
خاطرات كودكي است. در اين مقاله تلاش ميكنيم تا براساس ديدگاه اين سه نظريهپرداز، ساختار 

اين قصه را ازنظر حضور شخصيتها و كنشهاي آنها بررسي كنيم.   
بندانگشتي،  واژههاي كليدي: ريختشناسي، قصههاي پريان، خويشكاري، نقد ساختاري،

پراپ، گريما، لاريوي.  
  

1. نگاهي مختصر به ساختارگرايي  
امروزه، كمتر نقدي را ميتوان سراغ گرفت كه از كاركردهاي ساختاري بيبهره باشد. پيشينة 
پژوهشهاي ساختاري به زمانهاي گذشته و به نظريات صورتگرايي1 سالهاي 1915- 1960م 
                                         
 negar.farahnak@ymail.com  دانشجوي دكتري زبان و ادبيات فرانسه، دانشگاه آزاد اسلامي واحد علوم و تحقيقات تهران *
1. formalisme 
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بازميگردد. پيشرفتهاي نقد ادبي معاصر به تولد مكتب ساختگرايي1 با الهام از نظريات 
زبانشناسانة فردينان دو سوسور2 منجر شد. پس از آن، پساساختگرايان با تكيه بر ساختشكني و 

در جريان انتقادي به ساختارگرايان، به مباني انديشه و روش كار خود شكل دادند.  
ساختار نظامي است متشكّل از اجزائي كه رابطهاي همبسته با يكديگر و با كل نظام دارند؛ 
يعني اجزا به كل و كل به اجزاي سازنده وابستهاند؛ چنانكه اختلال در عمل يك جزء موجب 
اختلال در كاركرد كل نظام ميشود. در ادبيات، ساختارگرايي بيشتر بهمعناي نظامي است كه 

برپاية زبانشناسي استوار است. وظيفة نقد ساختاري از سه مرحله تشكيل ميشود:  
1. استخراج اجزاي ساختار اثر؛  

2. برقرار كردن ارتباط موجود بين اين اجزا؛  
3. نشان دادن دلالتي كه در تمام ساختار اثر يافت ميشود. 

يكي از مهمترين ساختارگرايان، ولاديمير پراپ3 (1895-1970م) بود كه در سال 1928م 
براي ردهبندي قصهها براساس عناصر و واحدهاي آنها، الگويي مطرح كرد. تا پيش از اين، 
قصهها برمبناي موضوع طبقهبندي ميشد. برپاية نظرية پراپ، در قصهها عناصر ثابت و متغير 
زيادي وجود دارد. نام و صفتهاي قهرمانان قصهها بسيار تغيير ميكند. براساس نظر پراپ، 
تنها چيزي كه ثابت ميماند، كارهايي است كه شخصيتها انجام ميدهند كه او در اصطلاح آن 
را «خويشكاري4» مينامد. پراپ در تعريف خويشكاري مينويسد: «خويشكاري يعني عمل 
شخصيتي از اشخاص قصه كه ازنظر اهميتي كه در جريان عمليات قصه دارد، تعريف ميشود.» 
Ibid, ) (31 :1970). او اعتقاد دارد تعداد اين خويشكاريها محدود و مستقل از افراد است
32)؛ همچنين توالي آنها داراي نظم و قاعده است و سرانجام اينكه همة قصههاي پريان از 

نظر ساختمان از يك نوع هستند (Ibid, 33). پس از پراپ، ساختارگرايان ديگري ازجمله پل 
لاريوي5 و گريما6 به توصيف قصه براساس اجزاي سازندة آنها پرداختند و هريك با شيوه و 

مدل ذهني خود براي يافتن يك نظام واحد الگويي مطرح كردند. 
                                         
1. structuralisme 
2. Ferdinand de Saussure 
3. Vladimir Propp 
4. function 
5. Larivaille 
6. Greimas 
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نگارندة مقاله ميكوشد چگونگي آغاز شدن داستان، آشنايي با شخصيتها و نقشهاي 
و همچنين كاركرد و خويشكاري شخصيتها را مورد بازكاوي  بندانگشتي موجود در داستان

قرار دهد و ساختار روايي داستان را براساس نظرية پراپ، گريما و لاريوي بررسي كند.  
  

2. قصه1 و ويژگيهاي آن  
بندانگشتي قبل از هر چيز ابتدا بايد تعريف قصه مشخص شود تا بررسي ساختاري داستان
ممكن شود. قصه از كلمة لاتين computare، بهمعناي «شمردن» برگرفته شده و با گذشت 
زمان معناي حوادث پيدرپي را به خود گرفته است. به بيان ديگر، قصه بهمعناي حكايت و 
سرگذشت بهنسبت كوتاهي است كه درونماية آن مربوط به گذشتههاي دور است و بيانگر 

  .(Encarta Encyclopédie, 2009) حوادث و اتفاقهاي تخيلي آن روزگار
بندانگشتي2 عنوان قهرمان اصلي داستاني به همين نام نوشتة شارل پرو3 (1628-1703م) 
شاعر و داستانسرايِ بنام فرانسوي قرن هفدهم است. پرو در ادبيات سبك جديدي را بهنام 
مانند ساير قصههاي شارل پرو برگرفته از ادبيات  بندانگشتي «قصههاي پريان»4 بنيان نهاد. قصة
شفاهي است. اين قصه، داستان هيزمشكن فقيري است كه هفت پسر دارد. آخرين پسرش 
بهاندازة انگشت كوچك دست است؛ به همين سبب نام او را بندانگشتي ميگذارند. هيزمشكن 
بهدليل فقر زياد تصميم ميگيرد همسرش را متقاعد كند تا پسرانشان را در جنگل رها كنند. 
بندانگشتي كه از تصميم آنها آگاه ميشود، با جمعآوري سنگريزه مسير بازگشت به خانه را 
علامتگذارى ميكند و پس از دور شدن پدر و مادر، با برادرانش به خانه بازميگردد. پدر و 
مادر كه فقر و تنگدستي آنها را از پاي درآورده است، براي بار دوم بهناچار تصميم ميگيرند 
فرزندان خود را در جنگل رها كنند. اينبار بندانگشتي با ريختن خردهنان در مسير، راه 
بازگشت را علامتگذاري ميكند؛ اما از بخت بد آنها پرندگان تكهنانها را ميخورند. برادران 
پس از مدت زيادى سرگرداني وارد خانة غول ميشوند؛ ولى سرانجام با تدبيرهاي بندانگشتي از 

  .(Delarue, 1985: 126) دست او فرار ميكنند و با ثروت غول نزد پدر و مادرشان برميگردند
                                         
1. conte 
2. Le petit poucet 
3. Charles Perrault 
4. conte de fée 
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تأكيد بر حوادث خارقالعاده بيشتر از تحول و تكوين  بندانگشتي از آنجا كه در داستان
آدمها و شخصيتهاست، اين قصه براساس تعريف پراپ درزمرة قصههاي افسانهاي قرار 
ميگيرد. در اين قصه، در انديشه و رفتار شخصيتهاي داستان تحولي نميبينيم. پدر و مادر 
بندانگشتي با اينكه اولبار از رها كردن فرزندانشان در جنگل پشيمان ميشوند، بار دوم نيز 
تصميم ميگيرند آنها را رها كنند. درواقع، پشيماني بار اول در رفتار و منش آنها تأثيري 
نميگذارد. همسر غول نيز كه از حيلة بندانگشتي در جابهجايي با فرزندانش و درپي آن كشته 
شدن و خوردن آنها توسط همسر خود آگاهي مييابد، بار ديگر هنگامي كه بندانگشتي از او 
تقاضا ميكند در قبال آزادياش (آزادي همسر غول) از دست بدكاران، تمام ثروت غول را به 
او بدهد؛ به بندانگشتي اعتماد ميكند و تمام ثروت غول را در اختيار بندانگشتي ميگذارد. 
نكتة حائز اهميت در اين داستان، سير حوادث خارقالعاده و نحوة رويارويي قهرمان اصلي و 

قهرمانان دروغين با اين حوادث است.  
  

براساس تقسيمبندي پراپ   بندانگشتي 3. شخصيتهاي داستان
براساس نظر پراپ، بهندرت ميتوان رشتهاي از ادبيات را يافت كه عامل شخصيت در آن 
وجود نداشته باشد. عامل شخصيت مانند محوري است كه تمام قصه حول آن ميچرخد و 
تمام عوامل ديگر قصه كمال و موجوديت خود را از عامل شخصيت كسب ميكنند. آنچه مهم 
است، عمل شخصيتهاست. ازنظر پراپ، شخصيت نقش چنداني در پيشبرد داستان ايفا 
نميكند و اهميت آن فقط بهلحاظ كاركردش است. بهگفتة پراپ، براساس كاركردهاي قهرمانان قصه 

   .(Propp, 1946: 87) و خويشكاري آنها ميتوان به تحليل قصه و روايت پرداخت
علاوهبر خويشكاريهاي متفاوت، پراپ هفت نوع شخصيت در تمام داستانها درنظر ميگيـرد: 
شرير، بخشنده و فراهمآورنده، مددكار، شخص مورد جستوجو و پدرش، اعزامكننده و قهرمان. در 

دو نوع از اين شخصيتها زياد ديده نميشود: 1. شرير؛ 2. قهرمان.   بندانگشتي داستان
بندانگشتي: پراپ در تقسيمبندي خود از دو نوع قهرمان نام ميبرد: 1. قرباني؛ 2. جستوجوگر. 
بندانگشتي «قهرمان قرباني» است. او در جستوجوي شيء يا فرد خاصي عازم جايي نميشود؛ 
بلكه قرباني عمل ضد اخلاقي خانوادهاش ميشود و درجهت نجات خود و برادرانش گام برميدارد.  
برادران بندانگشتي (قهرمانان دروغين): برخلاف اعتماد بيش از حد پدر و مادر به آنها و 
ناديده گرفتن بندانگشتي، هنگام سختي و مشكل غير از ناله و درماندگي كاري انجام نميدهند؛ 
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گويي خودشان نيز در اعماق درون به ضعف خود آگاهاند.  
شرير: در اين قصه نقش شرير را غول ايفا ميكند. غول براي فرونشاندن ميل خود به گوشت 

انسان حتي متوجه كشتن فرزندان خود و خوردن گوشت آنها بهجاي برادران نميشود.  
در هيچيك از داستانهاي پرو دربارة شخصيتها اطلاعات جامع و دقيقي نداريم. پرو درمورد 
سن، خصوصيات ظاهري، جنس، جزئيات چهره و... صحبت زيادي نميكند. اگر ميگويد سيندرلا 
يك انگشت دارد، خواننده را در تصور جزئيات  زيباست يا بندانگشتي اندام كوچكي بهاندازة بند
چهره و اندام شخصيتها آزاد ميگذارد و بيش از اين اطلاعات ديگري به او نميدهد. در داستان 
حتي نام برادران و پدر و مادرشان را نميدانيم. پرو به ذكر تعداد فرزندان بسنده ميكند.  بندانگشتي
ميبينيم. اين خصوصيت را  ريشآبي و خفته زيباي شنلقرمزي، اين همان نكتهاي است كه در
ميتوان يكي از ويژگيهاي داستانهاي پرو نام برد: نويسنده پس از معرفي شخصيتها و چارچوب 

اصلي داستان، خواننده را به شركت در داستان و پيشبرد آن و تصور شخصيتها دعوت ميكند.   
تنها اطلاعي كه پرو در اختيار خوانندگان ميگذارد اين است كه قهرمان  بندانگشتي در داستان
داستان فرزند آخر خانوادة تهيدستي است كه برخلاف تصور همگان، از سختترين آزمايشها و 
مشكلات سربلند بيرون ميآيد. به همين ترتيب، از غول، همسرش و فرزندانشان اطلاع كاملي 
نداريم. حتي خود غول هم متوجه جابهجايي فرزندانش با قربانيها نميشود؛ گويي خود 
شخصيتها نيز به آنچه در اطرافشان ميگذرد، اشراف كامل ندارند. از والدين بندانگشتي نيز اطلاع 
دقيقي در دست نيست. شارل پرو به ذكر شغل پدر خانواده كه هيزمشكن است بسنده ميكند. در 
اينگونه قصههاي تخيلي، تنها كاري كه در منحصر كردن شخصيتها صورت ميگيرد اين است كه 
در ويژگيهاي اخلاقي و رفتاري آنها بزرگنمايي ميشود. بندانگشتي قهرماني مانند ديگر 

  .(Soriano, 1968: 149) قهرمانهاست؛ اما هوش و ذكاوت او بيش از بقيه است
  

براساس الگوي پراپ   بندانگشتي 4. ريختشناسي قصة
پريان1 به توصيف اجزاي قصه و نحوة توالي اين اجزا  قصههاي ريختشناسي پراپ در كتاب
ميپردازد. طبق نظر او، خويشكاري يا كاركردهاي قصه عناصر ثابت و پايدار قصه را تشكيل 
پراپ در اين كتاب تعداد خويشكاريها را به 31  ميدهند و سازههاي بنيادين قصه هستند.
                                         
1. Morphologie du Conte Merveilleux 



132   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

خويشكاري محدود ميكند. ازنظر او، كاركردها و خويشكاريها هميشه يكسان هستند و فقط 
ازنظر شخصيتها و چگونگي انجام فعل متفاوتاند. همچنين به باور او، همة قصههاي پريان 
بهلحاظ ساختار از يك نوع هستند و يك ساختار دارند. براساس نظرية پراپ، لزوماً هر قصهاي 
نبايد تمام اين خويشكاريها را دارا باشد؛ بلكه ميتواند تعدادي از آنها را شامل شود. ضمن 
اينكه او در توضيح هر خويشكاري، صورتهاي مختلف حادث شدن آن را نيز بيان ميكند. در 

زير خويشكاريهاي پراپ و مشتقات آنها ذكر شده است: 
  

α هر قصه با يك صحنة آغـازين شـروع مـيشـود كـه
معرفي موقعيت قهرمان قصه، خانوادة او و... است. 

β1 غيبت والدين  

β2 مرگ والدين 

β 3 غيبت فرزند  
1 قهرمان قصه از كاري نهي ميشود.  

2دستور انجام كاري داده ميشود.   

1 نهي نقض ميشود (نقض نهي).  

2 دستور اجرا ميشود.  

1 شرير از قربانياش سؤال ميكند.  

2 قهرمان درمورد شرير سؤال ميكند.  

3 سؤال توسط شخص سوم پرسيده ميشود.  

1 شرير درمورد قهرمان اطلاع بهدست ميآورد.  

2 قهرمان درمورد شرير اطلاعات بهدست ميآورد.  

3 شرايط ديگر  

C جستوجوگر موافقت ميكند يا از در تقابل درميآيد.  
↑ قهرمان خانه را ترك ميكند.  

D قهرمان آزموده ميشود يا مورد پرسش، حمله و مانند 
آن قرار ميگيرد.  

E قهرمان دربرابر كنشها واكنش نشان ميدهد.  
F قهرمان امكـان كـاربرد وسـيلة جـادويي را بـهدسـت

ميآورد.  
G قهرمان به مكاني كه شيء مورد جستوجو قـرار دارد

برده شده يا به آن راهنمايي ميشود.  
H قهرمان و شرير به مبارزة تنبهتن ميپردازند.  

مـيكنـد او را  1 شرير با هدف فريفتن قهرمان سـعي

متقاعد كند.  
2 شرير از ابزار جادويي استفاده ميكند.  

3 شيوههاي ديگر فريفتن.  

  1 قهرمان دربرابر پيشنهاد شرير واكنش نشان ميدهد.
2 قهرمان تسليم ميشود و ناخواسته به دشمن كمـك

ميكند.  
A شرير به يكي از اعضـاي خـانوادة قهرمـان يـا خـود

قهرمان آسيب ميرساند.  
a قهرمان درمقابل كمبود فرد يا چيزي قرار ميگيرد.  
B مصيبت يـا فقـدان شـناخته مـيشـود/ قهرمـان بـا
درخواست يا فرمان انجام كاري روبهرو ميشـود/ اجـازه
مييابد بـهدنبـال فـرد، شـيء يـا جـايي بگـردد/  ديگـر

شخصيتهاي داستان او را روانه ميكنند.  
.Rs  قهرمان از تعقيب نجات مييابد.  

O قهرمان بهصورت ناشناس، به شـهر خـود يـا كشـور
ديگر وارد ميشود.  

L قهرمان دروغين ادعايي بيپايه مطرح ميكند.  
M وظيفهاي دشوار به قهرمان واگذار ميشود.  

N وظيفه بهانجام ميرسد.  
W0  .0 قهرمان ازدواج ميكند و بر تخت مينشيند

Ex قهرمان دروغين يا شرير معرفي ميشود.  

T قهرمان قيافهاي تازه مييابد.  
U شرير يا قهرمان دروغين مجازات ميشود.  
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I بهوجود آمدن يك نشانه.  
J شرير شكست ميخورد.  

K مصيبت يا فقدان اوليه برطرف ميشود.  
 قهرمان بازميگردد.  

Pr قهرمان تحت تعقيب قرار ميگيرد.  

  Q قهرمان شناخته ميشود.
  

با يك صحنة آغازين شروع ميشود كه معرفي وضعيت قهرمان قصه و  بندانگشتي قصة
خانوادة اوست:  

- بندانگشتي آخرين فرزند خانوادة فقير و تهيدستي است كه بهعلت اندام كوچك و ناتوانش 
  A :مورد استهزاي همگان است و در هيچ كاري جدي گرفته نميشود

سپس خويشكاريهاي زير ميآيد:  
β1  - هيزمشكن بهسبب فقر زياد تصميم ميگيرد فرزندانش را در جنگل رها كند: 

- بندانگشتي بهگونهاي تصادفي و بهدليل اندام كوچكش، هنگام صحبتهاي پدر و مادر در جايي 
پنهان ميشود و مخفيانه به حرفهاي آنها گوش ميدهد و از تصميم آنها براي رها كردن 
فرزندانشان آگاه ميشود. او با جمعآوري سنگريزه مسير را علامتگذارى ميكند (شاهد نوعي 

δ1 نهي نقض بهصورت غيرمستقيم هستيم: بهعلت فقر خانواده نبايد به خانه بازگردند): 

- هنگاميكه والدينشان آنها را ترك ميكنند، بندانگشتي بهكمك سنگريزههايي كه جمع كرده 
است، موفق ميشود با برادرانش به خانه بازگردد (بازگشت): ↓  

β1  - بار ديگر شاهد ترك فرزندان توسط والدين در جنگل هستيم:

- اينبار نيز بندانگشتي بهشكلي تصادفي از تصميم پدر و مادر مبنيبر رها كردن خود و 
برادرانش آگاهي مييابد. او اينبار با جمع كردن تكههاي نان مسير برگشت را علامتگذارى 
ميكند؛ اما هنگاميكه والدينشان آنها را ترك ميكنند، موفق به يافتن مسير بازگشت در 

  A3 :جنگل نميشوند؛ زيرا تكهنانها طعمة پرندگان شده است
- بندانگشتي و برادرانش از ترس خورده شدن توسط روباه و حيوانات درندة جنگل به خانهاي 

  A17 :در وسط جنگل كه محل زندگي غول است وارد ميشوند
- برادران شبانه با پيشنهاد بندانگشتي از ترس خورده شدن توسط غول، با تعويض 

A12لباسهايشان با لباس بچههاي غول از گزند غول درامان ميمانند :   
17
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 A 12 :(جابهجايي بهدليل ترس از خورده شدن)
- غول پس از آگاهي از حيلة برادران، خشمگين بهدنبال آنها ميرود (مصيبت يا فقدان 

   B4 :(شناخته ميشود
  Pr :قهرمان تحت تعقيب قرار ميگيرد -

   Rs4 :قهرمان درپي تعقيب و گريز در مكاني مخفي ميشود -
- كفش جادويي غول به دست بندانگشتي ميافتد و به وسيلهاي براي رهايي از دست غول و 

  E8 :بهدست آوردن ثروت او تبديل ميشود
- شيء جادويي توسط قهرمان ربوده ميشود: هنگاميكه غول براي استراحت روي تختهسنگي 
مينشيند و بهخواب ميرود، بندانگشتي چكمههاي جادويي غول را كه با سرعت باد پرواز 

  F8 :ميكنند ميربايد
- بندانگشتي بهوسيلة شيء جادويي در هوا پرواز ميكند (قهرمان امكان كاربرد وسيلة جادويي 

    G1 :(را بهدست ميآورد
 K9 :مصيبت يا فقدان اوليه با تدبير و واكنشهاي قهرمان برطرف ميشود -  

  

  K6 :اعمال انجامشده سبب از بين رفتن فقر خانواده ميشود -
  Q :بندانگشتي بهصورت ناشناس به شهر خود وارد ميشود -

- قهرمانان دروغين شناخته ميشوند (برادران بندانگشتي كه تا پيش از اين بهعنوان افراد شجاع 
   Ex :(شناخته ميشدند، در هنگام سختي كاملاً ناتوان و درمانده ميمانند

  w3 :پادشاه به بندانگشتي بهدليل شجاعت و زيركي پاداش ميدهد -
خويشكاري شخصيتهاي قصه سازههاي بنيادي قصه هستند؛ روشي كه پراپ برميگزيند 
تا خواننده را وادارد قصههاي عاميانه را مانند نظامي بداند كه در آن كاركردهاي مورد نظر او 

جايگاهي ويژه و اختصاصي دارند.   
  

براساس نظرية الجير داس گريما   بندانگشتي 5. تحليل داستان
گريما دراصل معناشناس بود و به روايت با ديد معناشناسي نگاه ميكرد. مدل ساختاري گريما 
داستان را بهصورت خطي و براساس توالي زمان بررسي نميكند؛ بلكه اين مدل به بررسي 

K6
9 
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عوامل و جريانهاي مؤثر و پرقدرت در جريان داستان ميپردازد. به بياني ديگر، بهاعتقاد 
گريما، روايت داراي سير حركت مشخصي است؛ اما اين حركت مكانيكي و خطي نيست و 
ممكن است در هر سيري با حركتهاي ديگري روبهرو شويم. مدل گريما شامل فرستنده، 
فاعل، شيء (هدف مورد جستوجو)، كمككننده، مخالف و گيرنده است. گاهي اين مدل 
هدف مورد جستوجو را نيز- چنانچه در داستان و پيشبرد آن نقش كليدي ايفا كند- بهعنوان 

  .(Greimas, 1966: 37) يكي از اجزاي اصلي داستان بررسي و تحليل ميكند
درخواهيم يافت كه ميتوان اين داستان را طبق عوامل مؤثر  بندانگشتي با بررسي موشكافانهتر داستان
در سير حركت داستان و يا به بيان ديگر آنچه گريما آن را محرك ميداند، مورد واكاوي قرار داد. هدف 

از اينگونه تحليل، بررسي سير حوادث داستان براي رساندن قهرمان اصلي به هدفش است.  
  

               گيرنده: بندانگشتي و برادرانش                        فرستنده: آگاهي از نقشة والدين  
                                             

                                                     فاعل: بندانگشتي  
  

                                                         شيء (مفعول): نجات خود و برادرانش  
                                                        

             مخالف: قحطي، بدبختي، والدين                             ياريرساننده: زن غول، چكمههاي  
   جادويي غول                 

در اين چند دهة اخير، روايتشناسان كوشيدهاند به الگوهاي روايتي مشخصي كه بتواند 
براي تمام ساختارهاي روايتي قابل صدق باشد (مانند الگوهاي روايتياي كه اولينبار پراپ 
براي قصههاي جادويي روس تدوين كرد) دست يابند. از ديگر روايتشناسان بزرگ كه از 
الگوي پراپ تأثير پذيرفت، گريماست. ساختار پيشنهادي گريما با ساختار پراپ تفاوت 

بنياديني ندارد؛ فقط نامها متفاوت است.  
  

براساس مدل پنجگانة پل لاريوي   بندانگشتي 6. تحليل داستان
اين مدل روايي داستان را در توالي زماني آن بررسي ميكند. براساس نظر لاريوي، 
شخصيتهاي داستان هميشه بهدنبال حل مشكل و برطرف كردن كمبود خود هستند 
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پي خواهيم برد كه ساختار  بندانگشتي (Larivaille, 1974: 369). با بررسي اجزاي داستان
اين داستان براساس مراحل پنجگانة مدل لاريوي نيز قابل بررسي است:  

1. وضعيت اوليه (كمبودي كه به ناهماهنگي منجر ميشود): وضعيت تأسفبرانگيز بندانگشتي 
(ضعف و ناتواني) و بروز قحطي كه سبب از پا درآمدن والدين بندانگشتي در تأمين مخارج او 

و برادرانش ميشود.  
2. محرك، مسبب: گم شدن بندانگشتي و برادرانش در جنگل. 

3. حركت: نجات خود و برادرانش به هر قيمتي. 
4. نتيجه: مرگ دختران غول و از دست دادن دارايي او. 

5. وضعيت پاياني: بازگشت بندانگشتي و برادرانش به خانواده بههمراه ثروت غول و رهايي از 
فقر و تنگدستي.  

با بررسي موازي اين سه روش درمييابيم كه پايه و اساس اين سه مدل يكسان است. اين 
داستان براساس نظر پراپ با «عدم هماهنگي»، طبق نظر لاريوي با «وضعيت اوليه» و براساس 
نظر گريما با «فرستنده» آغاز ميشود. همچنين، براساس نظر لاريوي با «وضعيت پاياني»، طبق 
نظرية گريما با «دسترسي به شيء مورد تقاضا» و طبق نظر پراپ با «بهدست آوردن دارايي» 
بهپايان ميرسد. درواقع، نظرية پراپ، گريما و لاريوي فقط در اسامي متفاوتاند و اساس و 

پاية داستان چيزي جز «برآورده شدن هدف» نيست.  
  

جدول 1: مقايسة بازيگران و شخصيتهاي داستان بندانگشتي ازديدگاه پراپ و گريما 
تطابق با بازيگران پراپ   تقسيمبندي گريما   تقسيمبندي پراپ 

آدم خبيث يا شرير  
قهرمان  

قهرمان قلابي  

مخالف  
فاعل  
مفعول  

آدم خبيث و قهرمان قلابي  
قهرمان  

شخص مورد جستوجو  

  
همچنين، از مقايسة شخصيتهاي پراپ و گريما پي خواهيم برد كه شخصيتهاي اصلي 
اين دو نظريهپرداز يكسان است و فقط در نام و صورت ظاهري متفاوتاند. آنچه ازنظر 
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لاريوي اهميت دارد، شخصيتهاي داستان نيست؛ بلكه توالي داستان طبق الگوي پنجگانه 
است. لاريوي سير داستان را در رسيدن به تعادل پاياني بررسي ميكند و آنچه براي او اهميت 
دارد، شخصيتهاي اصلي داستان نيست؛ بلكه كنش و واكنشي است كه اين شخصيتها در 

  .(Ibid, 385) سير حوادث داستان و بهمنظور رسيدن به تعادل ثانويه با آن روبهرو ميشوند
 

7. نتيجهگيري  
برپاية نظرية ساختارگرايان، تمام داستانها از طرحي اوليه و بنيادين پيروي ميكنند. همچنين، 
نام و صفات قهرمان داستان تغيير ميكند؛ اما كارها و خويشكاريهايشان تغيير نميكند. به 
بياني ديگر، در قصه كارهاي مشابه به شخصيتهاي مختلف نسبت داده ميشود و به همين 
دليل، پراپ، لاريوي و گريما تأكيد دارند آنچه انجام ميشود، بر اينكه چه كسي آن را انجام 

ميدهد و چگونه انجام ميشود بايد مقدم باشد. 
ازلحاظ ريختشناسي، ميتوان قصه را دراصطلاح، بسط و تطوري دانست كه از شرارت يا 
كمبود و نياز شروع ميشود و با گذشتن از خويشكاريهاي ميانجي، به ازدواج يا به 
خويشكاريهاي ديگري ميانجامد كه بهعنوان سرانجام و خاتمة قصه بهكار گرفته شده است. 
اگر اين تعريف قصه را اينگونه خلاصه كنيم كه قصه بسط و تطوري است كه از شرارت آغاز 
ميشود، خويشكاريهاي ميانجي را پشت سر ميگذارد و به خويشكاري پاياني ميرسد، 

درواقع به الگوي كهن روايت رسيدهايم؛ يعني آرامش، گرهافكني، تعليق و گرهگشايي.   
نوشتة شارل پرو، برمبناي  بندانگشتي از آنچه بحث شد ميتوان چنين نتيجه گرفت كه داستان
نظرية ولاديمير پراپ، داستاني با دو حركت و با نتيجهاي مشترك است. داستاني كه از كمبود مالي 
خانوادهاي تهيدست شروع ميشود و پس از طي مراحل مياني توسط قهرمان، پايان خوشي دارد. از 
31 خويشكاري مطرحشده توسط پراپ، 16 خويشكاري در اين داستان زياد بهچشم نميخورد و 
اين مطلبي است كه خود پراپ نيز به آن اشاره كرده است: «هيچ قصهاي يافت نميشود كه تمام اين 
سي و يك خويشكاري در آن بهكار رفته باشد». درواقع، نبود يك يا چند خويشكاري به ساختمان 
بندانگشتي، نشاندهندة سليقة نويسنده  قصه خللي وارد نميكند. تعداد كم خويشكاريها در داستان

در طراحي ساختاري ساده و قابل فهم براي كودكان است.  
از بررسي اين داستان براساس نظرية پراپ، گريما و لاريوي دريافتيم كه كه اين سه روش 
درواقع صورتهاي متفاوت يك نظرية كلي هستند و آنچه در ديدگاه اين نظريهپردازان 
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متفاوت است، فقط نام و مشخصات اجزاي اصلي داستان است و اساس و پاية داستان- كه 
همان حركت و يا كاركرد است و جزء جداناپذير داستان- در ديدگاه اين سه نويسنده يكسان 
است و داستان نتيجة كنش و واكنشهاي متعددي است كه سرانجام به هدف غايي ميرسد. 
اين حركت، طبق نظرية لاريوي گاه بهصورت خطي و مستقيم و گاه نيز براساس نظرية پراپ و 

گريما بهصورت غيرخطي دنبال ميشود.  
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زبان ديداري و تجسمي اشياء در نفي زبان كلامي در آثار بكت  
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چكيده  
تئاتر را بيش از آنكه متني ادبي بدانيم، بايد يك حضور و تجربه قلمداد كنيم؛ زيرا واقعيت ادبي 
و تخيلي هنر چيزي است جدا از بازنمود و تحقق فيزيكي آن در زمان و در فضاي صحنه. آثار 
بكت را ميتوان بروز عيني اين ادعا دانست. تمركز بر حضور اشياء و صحنهپردازي، گوياي 
گرفتن از جوهرة ادبي و تخيليِ هنر و رفتن بهسوي تئاتري ناب است؛ آشناييزدايي از  فاصله
نظام نشانهاي زباني با كاركردي ارجاعي هم گامي است بهسوي خلق اين تئاتر ناب. در آثار 
بكت، زبان ويژگي دلالتگري خود را از دست ميدهد و بهجاي آن، اشياء و فضا دلالتگري 
ميكنند. در آثار اين نمايشنامهنويس، زبان متني داراي اهميتي فروتر از زبان اشياء و صحنه 
است. درواقع، بكت در نفي ديكتاتوري نظام نشانهاي زباني و فراتر از ديالوگ، بهدنبال زبان 
تئاتريِ نابي است كه جاي آن نظام كلامي را بگيرد. ميتوان ادعا كرد در اين آثار، اشياء و 
صحنهآرايي از يكسو تحقق مادي، ديداري و تجسمي نظام نشانهاي زباني است و از سوي 
ديگر زبانِ هرآنچه ميتواند روي صحنه گفته شود و معنا دهد، زباني است بهغايت مستقل از 
گفتار كلامي. براساس اين، اشياء كاركرد آرايهاي و تزييني خود را از دست ميدهند و به 
نشانههايي تبديل ميشوند كه هركدام در ارتباط با شخصيتها، بر چيزي دلالت ميكنند. اين 
مقاله نشان ميدهد چگونه بكت با آشناييزدايي از زبان و نقش دلالتي آن و با تكيه بر نقش 
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نشانهاي و دلالتي اشياء، از اصول تئاتر سنتي فاصله ميگيرد و تئاتر ناب خود را تعريف 
ميكند. 

واژههاي كليدي: بكت، زبان، نقش دلالتي زبان، نقش نشانهاي اشياء، تئاتر ناب.  
  

1. مقدمه 
پرسش اساسياي كه اين مقاله برآن است به آن پاسخ دهد، اين است كه آيا تئاتر بكت از 
برخي جنبهها در راستاي انديشههاي انقلابي آنتونن آرتو(1) در حوزة تئاتر براي خلق نوعي 
زبان تئاتري ناب نبوده است و اگر جواب اين پرسش مثبت است، اين جنبههاي متفاوت 

كداماند. ميتوان ادعا كرد كه همسو با انديشههاي آرتو:  
تئاتر بكت با نفي تئاتري با ادعاي روانشناختي كه بهشكل پايهاي مبتني است بر 
ديكتاتوري مطلق زبان گفتاري، تنها بهدنبال آن است كه فراتر از ديالوگ گفتاري، به 
نوعي زبان تئاتري ناب يعني به زباني عيني دست يابد كه بتواند مستقل از زبان 

      .(Artaud, 1964: 54) گفتاري مستقيماً بر احساس تماشاگران تأثير بگذارد
 آرتو برآن بود تا تئاتر را از جنبههاي رئاليستي برهاند و آن را از حقارت نگاه روانشناختي 
خلاص كند. درواقع، با نفي زبان شنوايي اصوات، به «زبان ديداري اشياء» (Ibid, 136) متوسل 
ميشود. آثار بكت تاحد بسياري بازتاب چيزي است كه آرتو در تئاتر بهدنبال آن بود. كسي كه 
ميزانسن را ماديتبخشي ديداري و تجسمي زبان گفتاري ميداند؛ يعني زبان آنچه كه ميتواند 
مستقل از زبان گفتاري روي صحنه گفته شود و معنا دهد؛ درواقع هرآنچه كه بيان خود را در 
فضا پيدا ميكند. ژستها و اشياء به كمك شخصيتها ميآيند تا آنچه را كه زبان كلامي قادر 

به بيان آن نيست، به آن عينيت بخشند و بيانش كنند.  
اگر در تئاتر بكت قرار باشد به عنصري اشاره كنيم كه حضور پررنگ و گريزناپذيري داشته 
باشد، اين حضور بيشك، حضور اشياء است كه با حضور شخصيتها گره خورده است. 
هميشه نشان و ردپايي از ارتباط خاص شخصيت با اشياء وجود دارد و شخصيت با ارتباط 
خود با چيزها خود را تعريف ميكند. به عبارت ديگر، شخصيتها مدام به اشياء آويزاناند و 
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هستي آنها معنايشان را از اين ارتباط كسب ميكند. لودويك ژانويه1 در اينباره بهدرستي 
مينويسد:  

قهرمان بكت درحالي كه با اشياء پيوند خورده است درخصوص آنها تفكر ميكند، به 
لطف حضور آنها آنچه را كه تهديديش ميكند از آنچه حمايتش ميكند تمييز 
ميدهد. قهرمان بكت خود را به آنها گره ميزند، ميپيچاند، آنها را نوازش ميكند و 

به نام ميخواندشان (66 :1966).   
بازي3 آخر گدو،2 انتظار در( بهجز آثار نمايشي بكت كه بهتفصيل به آن خواهيم پرداخت 
خوبي)4 در ديگر آثار بكت نيز شاهد حضور هميشگي و لجوجانة اشياء در  روزهاي چه آه و
ميميرد،5 بدون حضور پررنگ خودكار  مالون غياب نظام كلامي هستيم: مالون، شخصيت اثر
خود هستي ندارد. پيوند هستي شخصيتها به حضور اشياء در آثار ديگر غيرنمايشي بكت نيز 

ديده ميشود كه پرداختن به آن خارج از بحث اصلي اين مقاله است.  
تئاتر بكت با تخريب نشانههاي زباني و با بازي بازيگوشانه با آنها براي تضعيف نقش 
ارجاعي و صريح زبان از يكسو و با اهميت دادن به حركات و ژستهاي شخصيتها و كنش 
آنها بر اشياء و ميزانسن از سوي ديگر، خود را بهعنوان تئاتري پيشرو تثبيت ميكند. به 
عبارت ديگر، بار معنايي تئاتر در نفي نظام كلامي بر عهدة نظام ديداري اشياء است و همين 

جابهجايي نشانهاي اساس تئاتر بكت را تعريف ميكند.  
  

2. نفي نظام زبان ارجاعي  
ميتوان ادعا كرد كه در آثار بكت بهطور كلي، زبان كاركرد ارتباطي و ارجاعي خود را از دست 
داده و فقط دال بر هستي شخصيتهاست. به عبارت ديگر، در اين آثار شخصيتها به اصواتي 

تقليل مييابند كه از طريق آنها فقط بهدنبال ثابت كردن هستيشان هستند.   
در تئاتر بكت، نشانههاي زباني دچار هرجومرج ميشوند، رابطة قراردادي ميان دال و 
مدلول مخدوش ميشود، زبان خود را تخريب ميكند و اين هرجومرجِ نشانهاي با 
                                         
1. Ludovic Janvier 
2. En Attendant Godot 
3. Fin de Partie 
4. Oh les Beaux Jours 
5. Malone Meurt 
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آشناييزدايي از نظام گفتاري معمول، صريح و ارجاعي، نظامي گشوده و باز ميآفريند و 
اينگونه راه را براي معاني ضمني، استعاري و نمادين هموار ميكند. به اين ترتيب، بهسبب 
آشفتگي نظام نشانهاي كلامي ميتوان ادعا كرد كه تئاتر بكت هم آنگونه كه آرتو خواسته بود 
«خواب و آرامش نشانهها و معنا را درهم ميريزد.» (Artaud, 1964: 147). به عبارت ديگر، 
اغلب، بازي نشانههاي كلامي و سرگشتگي و شناوري دالها ما را از سطح معناي صريح و 
قطعي به سطح ژرفتري از معنا هدايت ميكند كه جايگاه عدم تعين معنايي است. به اين 

ترتيب، متن همانگونه كه آرتو گفته بود، سيطرة بينهايت امكانات معنايي ميشود.  
و اصوات و شناوري دالهاي بيمدلول- كه  از يكسو تكرار بيوقفة نشانههاي كلامي
ميتوان آن را به قايمموشكبازي واژهها يا رقص آنها تعبير كرد- و از سوي ديگر تكرار 
حركات و ژستهاي شخصيتها و تعاملشان با اشياء هم مانع پيگيري و پيشرفت عملياي كه 
آغاز شده است ميشود و هم خود بيوقفه تكرار ميشود تا درنهايت بهشكل پارادوكسيال، 
درعين جابهجاييهاي بسيار، كليت تئاتر ايستا و منسجم بهنظر آيد. ازاينروست كه ژرژ گودن 
تئاتر بكت را در اوج بينظمي داراي نظمي خاص ميداند: «شكل در آثار بكت بهنوعي بهدنبال 
القاي بيشكلي است، بهدنبال خلق احساسي بهغايت مغشوش و آشفته؛ اما چنانچه با نگاهي 
Godin, ) «.موشكافانهتر اين آثار را تحليل كنيم، خواهيم ديد همهچيز بسيار حسابشده است

57 :1994). در تئاتر بكت، حرف زدن كاركرد ارتباطي خود را از دست ميدهد تا كاركردهاي 

ديگري پيدا كند. شخصيتها حرف ميزنند تا بدانند كه هستند: درواقع حرف زدن براي آنها 
بهمعناي «شنيده شد» است؛ بهمعناي «اينكه انساني هستند بين بقية انسانها». آنها با حرف زدن 
به دنبال برقراري ارتباط با ديگري نيستند؛ بلكه با شنيده شدن و جواب گرفتن ميفهمند كه 
وجود دارند. ازاينرو، اغلب نشانههاي زباني دالهاي سرگردانياند كه فقط براي اثبات هستي 

به زبان ميآيند. شخصيتها به ضعف زبان گفتاري در دلالت كردن آگاهاند: 
ميگويد: «كلمات شما را رها ميكنند، آري شما را  خوبي، روزهاي چه آه ويني، شخصيت
رها ميكنند. خوب تا وقتي بيايند، چكار ميتوانيم كنيم؟ آرايش كنيم، اگر نكردهايم و اگر شك 
 .(Beckett, 1974: 23) «.داريم ناخونامون رو تميز كنيم، اگر نيازي به تميز كردن داشته باشند
بازي: «كلماتي را كه به من آموختي بهكار ميبرم. اگر نميخواهند ديگر چيزي  آخر در
  .(Beckett, 1957: 64) «.بگويند، كلمات ديگري به من بياموز. يا اينكه بگذار خاموش باشم
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تئاتر بكت با نشان دادن نابسنده بودن زبان متني، بر ميزانسن دكور و بهويژه اشياء و چيزها 
به زبان ديداري چيزها متوسل  صحه ميگذارد. درواقع، او نيز مانند آرتو فراتر از زبان كلامي
ميشود. بنابراين، زبان اشياء با حضور مصرّ و كاركرد دراماتيك، نمادين و فلسفيشان، جايگاه 

مهمي در آثار بكت دارند.  
  

3. كاركرد دراماتيك اشياء  
در آثار بكت، دكور برهنه و عريان است: درختي خشك در كورهراهي دورافتاده در نمايشنامة 
باند، دشتي با  آخرين بازي، ميزي در اتاقي شلخته در آخر گدو، اتاقي بدون اثاثيه در انتظار در
چه آه خوبي؛ اما سنها پر از اشياء متفاوتاند. ويني در روزهاي چه آه علفهاي سوخته در

با تمام دقت ساك خود را وارسي ميكند و از درون آن مسواك، خميردندان،  خوبي روزهاي
قاب عينك، عينك دستي، شيشة عطر، ذرهبين، شانه، سوهان ناخن، يك هفتتير و يك جعبة 
قبل از  كراپ باند، آخرين موسيقي يعني مجموعهاي از چيزهاي نامربوط را بيرون ميآورد. در
بگويد بهدقت جيبش را وارسي ميكند و از درون آن پاكت نامه و يك دستهكليد  آنكه كلامي
بيرون ميآورد. با دستهكليد در كشويي را باز ميكند كه از درونش قرقره و يك موز را بيرون 
هم  گدو انتظار در ميكشد و كشوهاي ديگر نيز حاوي قرقرههاي ديگري است. در نمايشنامة
استراگون جيبهاي كثيفش را بادقت وارسي ميكند. لاكي هم با يك چمدان سنگين، يك 
صندلي تاشو، يك پاكت و يك مانتويي كه در دست دارد بهسختي خود را ميكشاند و يك 
هم يك  بازي آخر عدد مرغ، يك قرص نان و يك بطري شراب از پاكت بيرون ميآورد. در
چهارپايه، دستمال، ساعت و عينك مدام حركات و گفتوگوهاي شخصيتها را پيش ميبرند. 
انتظار در اين اشياء گاه كاركردهاي ناب كميك دارند: مانند كلاه مسخرة شخصيتهاي
و يا كفشهاي كهنة استراگون؛ روشي كه ولاديمير بارها و بارها كلاهش را برميدارد،  گدو
داخلش را نگاه ميكند، به درونش دست ميكشد، تكانش ميدهد، فوتش ميكند و دوباره 
يا بازي با  گدو؛ انتظار در سرش ميگذارد؛ يا تبادل طولاني كلاههاي شخصيتها در نمايشنامة
چمدان كه لاكي آن را زمين ميگذارد و دوباره برميدارد، حركتي كه بارها تكرار ميشود و 
آخرين درواقع فضاي حركات مسخرة سيرك را تداعي ميكند؛ يا پوست موزي كه كراپ در

رويش سر ميخورد و ميلغزد.   باند
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براساس شيوة كميك، شاهد بازي دائمي و نظاممند شخصيتها با اشياء هستيم. در 
تمام نمايشنامه حول بازي با كفش ميچرخد: بهمحض بالا رفتن پرده،  گدو انتظار در نمايشنامة
استراگون سعي ميكند كفشهايش را بيرون آورد، آنهم با دو دست. او تمام كوشش خود را 
ميكند، سپس نفس عميقي ميكشد و دوباره با تمام تلاش همت خود را از سر ميگيرد. چند 
لحظه بعد دوباره همان بازي از سرگرفته ميشود و عاقبت موفق ميشود كفشهايش را بيرون 
آورد. در آخر پردة اول، كفشها را در دست دارد و آنها را گوشهاي ميگذارد. اول پردة دوم، 
كفشها دوباره ظاهر ميشوند و در آخر نمايش، استراگون پس از كوشش و همتي دوباره براي 
بيرون آوردن كفشها، لحظهاي استراحت ميكند و سرانجام آنها را بيرون ميآورد، بلند 
ميشود و آنها را در دست ميگيرد. بنابراين، بازي با كفش كه نمايش با آن آغاز و با آن هم 
بهپايان ميرسد و اينگونه ارزشگذاري و برجسته ميشود، مدام سبب وقفه در روند 

روبهجلوي داستان ميشود.  
بهشكلي موازي با بازي كفشها، ولاديمير با كلاه خود بازي ميكند: كلاهش را برميدارد، 
به درونش نگاه ميكند، دستش را درونش ميچرخاند، تكانش ميدهد و دوباره بر سر 

همين حركات تكرار ميشود.   ميگذارد. در آخر نمايش، دوباره و دقيقا ًً
پوتزو نيز درگير همين حركات مكانيكي تكراري است: عينكش را برميدارد و دوباره 
ميزند. شروع به پر كردن پيپش ميكند و بعد از روشن كردنش، آن را از دهانش بيرون 
ميآورد و به آن خيره ميشود. دوباره همين حركات تكرار ميشود. همين حركات را با اسپري 
نيز ميكند: آن را از جيبش درميآورد، بعد از مصرف دوباره در جيبش ميگذارد، باز آن را 

بيرون ميآورد، مصرف ميكند و دوباره در جيبش ميگذارد.  
همين بازي را لاكي با چمدان، پاكت و صندلي تاشو دارد: چمدان و پاكت را زمين 
ميگذارد، جلوتر ميرود، صندلي را باز ميكند، زمين ميگذارد، برميگردد، چمدان و پاكت را 
برميدارد و سپس دوباره چمدان و پاكت را زمين ميگذارد، جلو ميرود، صندلي را جابهجا 

ميكند، برميگردد و چمدان و پاكت را برميدارد.  
درواقع، تكرار و تضاد ژستها و حركات بهمنظور جابهجايي حداقلي و بيمعناي اشياء، به 
حركات شخصيتها ويژگي پوچي، بيمعنايي و مكانيكي ميدهد كه خود مولدّ تأثيرات كميك 
است. اما فراتر از كاركرد كميك، كفش، كلاه، پيپ و اسپري همگي اشكال صحنهاي و ديداري 
هستند كه برگشت دائمي و مصرانةّ آنها به نمايش ريتمي خاص ميدهد و درنهايت، بنياد يا 
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جوهرة اصلي نمايشي را بهوجود ميآورند. همين حركتهاي كميك و در عين حال 
هم بارها تكرار ميشود: كلاو چهارپايهاي را مدام جابهجا ميكند، از  بازي آخر ريتمدهنده، در
آن بالا ميرود، پايين ميآيد و دوباره آن را جابهجا ميكند و همان حركت بالا رفتن و پايين 
آمدن تكرار ميشود. در همين تئاتر، هام با عينك خود بازي ميكند، عينك را در دست ميگيرد، 
ميگذارد، برميدارد، به زمين ميافتد، دوباره برش ميدارد، با آن بهترتيب به بيرون، داخل سن و 
سالن اشاره ميكند يا دستمال خود را از جيب درميآورد، تا ميكند و دوباره در جيب ميگذارد. 

است.  گدو انتظار در بازي با دستمال در اينجا معادل بازي با اسپري در نمايشنامة
نيز كاري است كه همواره تكرار ميشود؛ بازي  بازي آخر بازي كلاو با سگ مخملي در
صحنهاي كميكي كه حركتي مكانيكي و بيمعنا را تداعي ميكند. مانند بازي استراگون با كفش 
هام با  كه نمايش را شروع ميكند و ميبندد، اينجا نيز نمايش با بازي با زيرپيراهن كهنهاي كه

آن صورت خود را خشك ميكند، شروع و بسته ميشود.  
ميبينيم كه در بيشتر آثار بكت اشياء عناصر اجتنابناپذير بازي شخصيتها بهشمار 
ميآيند؛ بازي بهمعناي وسيع آن: هم بازي صحنهاي و هم بازي كميك. درواقع، آنها هم مادة 
اصلي نمايش هستند و هم به آن ريتم و حركت ميدهند و بهنوعي ميتوان ادعا كرد كه نمايش 
با وجود آنها تداوم پيدا ميكند. بنابراين، آنگونه كه ژيرودو ميگويد: «نمايشنامهنويس اينجا 
يك هنرمند بيشيء و وسيله نيست». درواقع، تئاتر بكت قبل از هرچيزي آنسان كه يونسكو 
اعتقاد داشت: «تئاتري است كه اشياء به بازي گرفته ميشوند و به آنها زندگي داده ميشود. 

   .(Ionesco, 1966: 63) «.لذا بيشتر نمايشي براي ديدن است تا براي شنيدن
  

4. معناي نمادين اشياء  
در تئاتر بكت اشياء فقط داراي كاركردي كميك و صحنهاي نيستند؛ بلكه انتخاب آنها بدون 
نيت نيست و ازاينرو ميتوان آنها را حامل معنا و يا دستكم داراي القايي نمادين دانست. 
لاكي با آن كشيده ميشود و شلاقي كه پوتزو در دست  گدو انتظار در طنابي كه در نمايشنامة
بازي، سوت زدن هام براي  آخر دارد، القاكنندة معناي ارتباط ظالمانة برده و سرور است. در
صدا كردن كلاو، مانند سوت زدن براي سگها، نشانه و تداعيكنندة همان ارتباط بين برده و 
صداي سوتي كه از منبعي نامعلوم ميآيد و شخصيت را  بيگفتار، عمل سرور است. در
بهشكلي مكانيكي به عمل واميدارد، نماد همان استبدادي است كه انسانها را به ماشين تبديل 
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ميكند. بنابراين شلاق، طناب و سوت همگي ميتوانند معناي نمادين همة قدرتهاي 
زورگويي باشند كه ديگران را به بند ميكشند.  

گدو، نگاه وسواسانه و مضطرب پوتزو به ساعت كه مبادا «زمان  انتظار در در نمايشنامة
ساعتي كه طنينش  حضور پررنگ بازي، آخر متوقف شده باشد» (Beckett, 1952: 64) و در
«به كار آخرالزمان ميآيد» (Beckett, 1957: 67) ممكن است بيان نمادين دلمشغولي زجرآور 
شخصيتها به زمان باشند؛ القاي معناي انتظار و لحظة آخر (هر دو تيتر در خود دغدغة زمان 
را دارند)؛ لحظهاي كه شخصيتها از رسيدن آن آگاهاند؛ ولي پيوسته خود را سرگرم ميكنند تا 

به آن نينديشند.  
درگيري بيهودة استراگون براي درآوردن كفش ميتواند بيان طنزآميز مبارزة بيهودة انسان در 
رويارويي با مرارتهاي هستي باشد. جملة اول نمايشنامه بيان اين تلاش بيهوده است: «چيزي 
براي انجام دادن نمانده است.» (Beckett, 1952: 9). خالي بودن كفش و كلاه كه استراگون و 
ولاديمير بهشدت آنها را تكان ميدهند و وارسي ميكنند و به درون آنها دست ميكشند تا 
شايد «چيزي» از آنها بيفتد، بر زندگي بيمعنا و بيمحتوا و خالي دلالت دارد: «هيچچيزي، 
هيچچيزي براي ديدن ندارد.» (Ibid, 10). ازاينرو، بهنظر ميرسد انسان جهان بيرون را بيهوده 
و از روي ناتواني خود متهم ميكند و با آن درميافتد: «و انساني كه تماماً كفش خود را مقصر 

  .(Ibid, 12) «.ميداند حال آنكه خطاكار واقعي پاست
در عناصر دكور نيز بر پيري، تباهي و مرگ دلالت ميكنند. درخت خشك در نمايشنامة
گدو: اگر اين درخت بهفاصلة يك روز گل ميدهد، نه براي القاي معناي تحول و گذر  انتظار
زمان است؛ بلكه بيشتر براي آن است كه سرگرداني زماني و مكاني شخصيتها را با تأكيد 
فضاي خالي اتاق با پنجرههايي در ارتفاع بالا، با پردههايي  بازي، آخر بيشتري بيان كند. در
افتاده و تابلويي برگشته بر روي ديواري لخت و برهنه همگي بهمعناي نفي هرگونه ارتباط با 
جهان زندة بيروني و جهان روبهزوال دروني است: «چيزي در افق نيست» و همهچيز «صفر و 
عدم» (Beckett, 1957: 46 & 48) است. دانهها كه نماد زندگي و تداوم آن هستند 
«نميرويند» و «هرگز هم نخواهند روييد» (Ibid, 27-28). درواقع، جهان بكتي جهاني است 
كه بهگفتة فرانسوا نودلمن، «هر توليدمثلي خود يك مصيبت اعظم است.» (103 :1998). 
هركسي كه توليدمثل كند و تباري از خود برجاي گذارد «يك  بازي آخر اينجاست كه در

توليدكنندة نفرينشده» و «يك شهوتران ملعون» (Beckett, 1957: 23-24) است.  
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در جهان بكتي، هم موجودات و هم چيزها سير آهسته و بازگشتناپذيري بهسوي نيستي و 
عدم دارند: ولاديمير آخرين هويجش را به استراگون ميدهد و ميگويد آخريش را طول بده، 
«ازش ديگه چيزي نمانده است» (Beckett, 1952: 26). فرداي آن روز فقط تربچه و شلغم 
باقي مانده است. درواقع، مزة چيزها هم رو به بيمزگي ميرود و استراگون ميگويد: «هرچقدر 
جلوتر ميرويم، همهچيز خرابتر ميشه.» (Ibid, 27). پيپ هم درگير همين سرنوشت 
بهتر از اولي بود.» (Ibid, 38). سگ  ميخوانيم: «دومي گدو انتظار در ميشود. در نمايشنامة
هام باشد كه مدام  كه نميتواند خودش را سرپا نگه دارد، ميتواند تصوير بازي آخر بيپنجه در
در صندلي چرخدار نشسته است. در اين اثر، اشياء و چيزهاي اطراف هام ناپديد ميشوند و 
همه بهسوي نيستي ميروند: «چرخ دوچرخهاي نمونده» (Beckett, 1957: 22)، «... فرني 
 ...» ،(Ibid, 89) «پتويي نمونده ...» ،(Ibid, 76) «قرصي نمونده ...» ،(Ibid, 23) «نمونده
آرامبخشي نمونده» (Ibid, 949)، «... كفني نمونده» (Ibid, 102). درواقع، اشياء، نشانهها و 

ديداري و عيني قانون كلي جهان بكتي هستند؛ جهاني بهسوي نيستي و عدم.    شواهد
  

5. دلالتهاي فلسفي اشياء و فضاها  
فراتر از هر نمادگرايي، ميتوان گفت اشياء در عين بيمعناييشان دلالتي معنايي دارند. اغلب، 
گرايشي وجود دارد كه تئاتر بكت را به فلسفة پوچي- كه سارتر و كامو مطرح كرده بودند- 
نزديك كند. به عبارت ديگر، فراتر از معاني نمادين و ضمني، حركات و توجه موشكافانهاي كه 
شخصيتها براي كشف ابژههاي پيشپاافتاده نشان ميدهند و يا دربارهشان صحبت ميكنند، 
ممكن است در خود حاوي معنايي فلسفي باشد. اين حركات و توجههاي بيمورد و بيمفهوم 
كه  به اشياء در نگاه اول، با درنظر گرفتن تكرار وسواسانة آنها و با توجه به نشانههاي كلامي
يكباره در كنار نشانههاي سردرگم ديگر ظاهر ميشوند، روزنههايي هستند كه ما را يكباره به 
سطح معنايي ژرفتري هدايت ميكنند. براي مثال، در پايان بحث و جدلي كه دربارة هويج و 
شلغم بين ولاديمير و استراگون درميگيرد، در آخر اين مكالمه- كه در آن نشانههاي زباني 
ناگهان با استفاده از  بيهيچ نظم زباني و بيربط با يكديگر پشتسر هم ميآيند- ولاديمير
ضمير خنثي، كلي و نامعينِ «اين» به انديشة خود جنبهاي فراگير ميدهد و ما را از سطح 
ظاهري گفتوگويي بيمعنا و پيشپاافتاده درباب هويج و شلغم به سطح ژرف معنايي فلسفي 
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ميكشاند: «اين واقعاً بيمعناست»؛ «اين» ممكن است به كليت هستي برگردد. بهعبارتي، 
بيهودگي و پوچي جزئيات يكباره تاحد مسائل فلسفي دربارة هستي بسط پيدا ميكنند.  

توجه موشكافانه و وسواسانة شخصيتها به اشياء بسيار پيشپاافتاده، پوچي  بازي آخر در
حركات و ژستها و رفتار شخصيت را برجسته ميكند. براي مثال، كلاو براي پيدا كردن جايي 
كه در آن ساعت شماتهداري را بگذارد شروع به حركت و چرخيدن در صحنه ميكند، تابلو را 
وارسي ميكند، آن را پايين ميآورد و ساعت را جاي آن ميگذارد. حركات او مانند 
عروسكهاي خيمهشببازي است كه پيوسته دور خود ميچرخند. بهنوعي، تسلسل حركات 
ضد و نقيض گاه بيانگر يكيشدن افعالي است كه از نظر معنايي مشابه نيستند: «برداشتن، زدن 
و پرت كردن عينك» ضمن بيان پوچي حركات، افعال جدا از هم را با هم يكسان كرده، 

بهنوعي تشخص معنادار افعال را نفي ميكنند.  
از يكسو شاهد تضاد معناداري بين توجه موشكافانة ويني به  خوبي روزهاي چه آه در
اشياء روزمره و پيشپاافتاده هستيم و از سوي ديگر انديشههاي او دربارة بيمعنايي هستي. او 
ساك خود را بدون هيچ هدف معلومي وارسي ميكند: «بدون هيچ هدفي، براي هيچ، هيچ 
هدفي در زندگي.» درواقع، اشياء فقط حضور دارند: «ساك وجود دارد»؛ يعني صرفاً «آنجا 
هستند» بيهيچ معنايي كه آشكارا به آن اشاره شده باشد و هيچ منطقي. اما در عين حال داراي 
زندگي مستقل و خاص خود هستند؛ زندگي غريب و اضطرابآور. ويني ميگويد: «اشياء 
زندگي خود را دارند»؛ مانند آينهاي كه مستقل از آنچه بازميتاباند وجود دارد و براي انعكاس 

دادن آن به انسان نيازي ندارد. 
به هر حال، در آثار بكت شخصيتها همواره با اشياء سروكله ميزنند، آنها را وارسي 
ميكنند، جابهجا ميكنند، در دست ميگيرند، زمين ميگذارند و بادقت به آنها نگاه ميكنند. 
اشياء در غياب مخاطب فعال، نقش مخاطب شخصيتها را نيز بازي ميكنند؛ به اين ترتيب با 
تعامل با آنها، شخصيتها سكوت و تنهايي خود را فراموش ميكنند. ويني ميگويد: «بيابژهها 
چكار كنم، وقتي واژهها تنهايم ميگذارند». درواقع، اشياء فراتر از نقش كميك و دراماتيكي 

خود نقشي ارتباطي دارند و جانشين واژهها و گفتار ميشوند. 
گدو انتظار در و تبادل اشياء مانند تبادل كلاه و كفش در نمايشنامة بين تبادل كلامي
ارتباطي موازي وجود دارد. تبادل تكراري و بيهدف واژهها قرينة ژستهاي تكراري و تبادل 
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نظام نشانهاي حركتي از يكسو و اغتشاش نظام  پوچ و تكراري اشياء ميشود و بينظمي
از سوي ديگر، فضاي نمايش را به فضايي كائوتيك و پرتنش تبديل ميكند.  نشانهاي كلامي

در تئاتر بكت، حركتهاي بدن مانند نشانههاي زباني دچار درهمريختگي ميشوند تا امكانات 
خود را به نهايت برسانند. همانگونه كه تكرار يك صوت و يا يك جمله به ازهمپاشي معنا منجر 

ميشود، تكرار حركت و ژست به شكلهايي اتوماتيك و بيمعنا ميانجامد.  
اما ارتباط شخصيتها با واژهها در تضاد ارتباط آنها با اشياء است. واژهها شخصيتها را 
تنها ميگذارند. ويني: «كلمات شما را رها ميكنند. آري آنها شما را رها ميكنند»؛ اما 
شخصيتها بياشياء هيچاند و هستي آنها درگرو حضور مصراّنة آنهاست. درواقع، «داشتن» 
آنها بهمعناي «بودن» آنهاست؛ اشياء آنها را از تنهايي و سكوت ميرهانند. براي لاكي كلاه 
داشتن بهمعناي انديشيدن و سخن گفتن است؛ زيرا او نميتواند بدون كلاه بينديشد و وقتي 
ولاديمير كلاهش را ميگيرد، لاكي حرف نمينزد و ميافتد و تنها وقتي حال ميآيد كه 
چمدانش را در دست گيرد. زماني كه لاكي كلاه بر سر دارد، سكوتش را ميشكند و شروع به 
حرف زدن با خود ميكند؛ درواقع كلاه پريشانگوييهاي او را فعال ميكند و بهعبارتي، به او 

هستي ميدهد. «داشتن شيء» بيان «داشتن هستي» و بنابراين، يافتن هويت است. 
حضور مصراّنه و لجوجانة اشياء در تئاتر بكت، اوژن يونسكو را برآن ميدارد تا تئاتر او را «تئاتر 
ديداري» بداند؛ تئاتري كه در آن «اشياء به بازي واداشته ميشوند و به آنها زندگي داده ميشود» 

(Ionesco, 1966: 63)؛ تئاتري كه در آن انديشه به تصويري عيني و ملموس كشانده ميشود.  
  

7. نتيجهگيري  
ميتوان الگويي ثابت و ساختاري مشترك براي غالب آثار بكت معرفي كرد:  

- در بيشتر آثار معروف بكت با فضايي بسته و ثابت روبهرو ميشويم: فضايي اضطرابآور 
(ازنظر ريشهشناسي، آنگواس در فرانسه از آنگولوس بهمعناي فضاي بسته، جداشده و دورافتاده 

است).  
- در اين فضاي بسته شخصيت بكتي در حالت تعليق و انتظار قرار دارد. در هنگام انتظار، 
زمانيكه قرار است حادثهاي اتفاق بيفتد و شُكي وارد شود، جسم ناخودآگاه به تكرار متوسل 
ميشود. اين تكرار در حوزة زباني و حركتي شخصيتها بروز ميكند و اين تكرار مكانيكي و 
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خودكار، كاركرد كشتن لحظه و منجمد كردن زمان را دارد. درواقع، تكرار، جسم را به جسمي 
فرمانبردار تبديل ميكند؛ زيرا براي مطيع كردن جسم نبايد فقط با آن مستبدانه رفتار كرد؛ بلكه 
ميتوان آن را گرفتار تكرار كرد تا جايي كه عمل، مكانيكي و خودكار ميشود و انسان را به 

عروسكي كوكي تبديل ميكند. 
- پيام بكت در آثارش ممكن است اين باشد كه او با خلق آثاري كه در آنها از يكسو با اوج 
اغتشاش زباني و انبوه دالهاي شناوري روبهروييم كه هيچ قطعيت معنايي را تضمين نميكنند و از 
سوي ديگر با نظام حركتي كه بيوقفه از سر گرفته و تكرار ميشود، ما را نيز در چرخة سرگيجهآور 

هستي اين شخصيتهاي مكانيكي وارد كرده، در اضطراب آنها سهيم ميكند.  
و آشفتگي نشانهاي آثارش، راه رسيدن به معناي قطعي را سد ميكند و  - بكت با بينظمي
خواننده را واميدارد تا براي فهم اين نظامهاي نشانهاي آشفته و درهم، به دادههاي فرامتني 
متوسل شود و در شكلگيري معنايي كه هرگز به تلة تعين معنايي گرفتار نميشود، فعالانه 

شركت كند.  
 

پينوشت  

A. Artaud .1 نويسنده و شاعر فرانسوي كه هم بهسبب بحرانهاي روحي كه آن را تا سرحد 
ديوانگي كشاند و هم بهدليل انديشههاي انقلابي در حوزة ادبيات و تئاتر، بر همعصران خود تأثير 

بسياري برجاي گداشت.  
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تأثير ترجمه بر بازيهاي كلامي با تكيه بر نمايشنامههاي شكسپير  
  

  فرزان سجودي

  محبوبه سجاديفرد

چكيده 
درمقابل الگوي دوتايي ياكوبسن- كه استعاره و مجاز را دو قطب اصلي زبان ميداند- الگوي 
چهاروجهياي وجود دارد كه به پيروي از گرمس تدوين شده است و در آن چهار صنعت ادبي 
استعاره، مجاز، مجاز مرسل و كنايه مجازهاي اصلي را تشكيل ميدهند. از آنجا كه جهان امروز 
جهان تعامل فرهنگهاست و ما را گزيري نيست جز چالش با انديشههاي ديگر، خواهناخواه، 
بايد به ترجمة متون ادبي (و متون نمايشي بهعنوان دستهاي از متون ادبي) دست بزنيم. اما طي 
فرايند ترجمه، براي مجازهاي اصلي چهار اتفاق ميافتد. در ترجمه ممكن است چهار مجاز 
اصلي حفظ شوند، حذف شوند، از صنعتي به صنعت ديگر تغيير يابند و يا در حين ترجمه به 
متن افزوده شوند. اين اتفاقها موجب ميشود ميزان خبررساني متن و ابهام و تأويلپذيري متن 
اصلي با متن ترجمه يكسان نباشد. به اين ترتيب، متنِ ترجمه كه حاصل خوانش مترجم است، 
با متن اصلي برابر نيست. متن ترجمهشده كپياي است كه با اصل برابر نيست؛ زيرا ميزان 
تعليق معنا و ميزان خبررساني در متن مبدأ و متن ترجمهشده يكسان نيست. متن ترجمهشده 

مترادف متن اصلي است؛ اما خود همانچيز نيست. 
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واژههاي كليدي: مجازهاي اصلي، بازيهاي كلامي، ترجمه، مربع معنايي، شكسپير.  
 

1. مقدمه(1)  
نظرية خبر1 نخست در علوم و بهويژه در مخابرات مطرح شد، سپس زبانشناسان از آن سود 
بردند و آن را در كتابهاي خود مطرح كردند. پس از آن كموبيش در نظريههاي مربوط به 
ماهيت شعر بهكار گرفته شد و بهويژه مارتينه2 فرانسوي، استاد معروف زبانشناسي، نظرية خود 

را دربارة ادبيات و شعر بر اصل همين information بنا نهاد (شميسا، 1370: 31).  
براساس نظرية خبر، هر عبارتي دربردارندة مقداري خبر يا اطلاع است و هرچه خبر 
پيام بيشتر باشد، البته توجه خواننده را بيشتر به خود جلب ميكند. اگر كسي در بهار، 
كنار باغچه به شما بگويد: چه شكوفههاي زيبايي، جملهاي عادي و بديهي گفته است. در 
اين جمله چندان خبري نيست؛ زيرا وجود شكوفه در بهار طبيعي است و ازاينرو مقدار 
خبر اين جمله نزديك به صفر است. اما اگر كسي عين همين جمله را در زمستان به شما 
بگويد، خبر بزرگي داده است كه باعث اعجاب و جلب توجه ميشود. برمبناي نظرية خبر 
يا اطلاع، شعر، پيام يا مجموعهعباراتي است كه مقدار خبر آن بسيار زياد باشد و همواره 
باعث اعجاب و جلب توجه خواننده شود. هرچه احتمال امكان و وقوع و پيشبيني كمتر 
باشد، مقدار خبر بيشتر است و ازاينرو مقدار خبر در مطالب و جملات متعارف و بديهي 
صفر است (همان، 31-32). بالا بردن سطح خبر در آثار ادبي از راههاي متفاوتي صورت 
ميگيرد؛ بهكار بردن صنايع ادبي و استفادة فراوان از تشبيه، استعاره، مجاز، شخصيتبخشي، 
اغراق و امثال اينها از روشهاي آن است (براي آشنايي با شيوههاي بالا بردن سطح خبر ر.ك 

شميسا، 1370).  
در اين پژوهش، از بين راههاي مختلفي كه در بالا بردن سطح خبر در آثار ادبي تأثيرگذار 
است، بهطور خاص بر چهار صنعت ادبي استعاره، مجاز، مجاز مرسل و كنايه تمركز ميكنيم و 
ميكوشيم به اين پرسشها پاسخ دهيم: ميزان خبررساني چهار مجاز اصلي در قياس با يكديگر 
چقدر است و در فرايند ترجمه براي چهار صنعت ادبي نامبرده چه اتفاقهايي ميافتد؟ آيا 
                                         
1. information theory 
2. A. Martinet 
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ميزان خبررساني متن در ترجمه حفظ ميشود يا دستخوش تغيير ميشود؟ بنابراين، نخست به 
اهميت فنون بلاغي و سپس به دو قطب استعاره و مجاز اشاره ميكنيم و درمقابل آن مربع 
معنايي را قرار ميدهيم. در ادامه، بهطور جداگانه به هريك از مجازهاي اصلي ميپردازيم و 

سرانجام تأثير ترجمه را بر ميزان خبررساني آنها روشن ميكنيم.  
 

2. فنون بلاغي  
بيشتر نشانهشناسان معاصر مطالعة فنون بلاغي (مانند استعاره، مجاز و كنايه) را در قلمرو 
نشانهشناسي ميدانند (سجودي، 1387: 58). ساختگرايان، پساساختگرايان و شناختشناسان 
در نيمة دوم قرن بيستم دوباره فنون بلاغي را مورد توجه قرار دادند. ويژگي اصلي گرايش 
معاصر آن است كه نشان دهد صورتهاي بلاغي در شكل دادن به «واقعيتها» نقش ژرف و 
انكارناپذيري دارند. بهنظر آنان، فنون بلاغي فقط آرايههاي سبكي نيستند؛ بلكه از سازكارهاي 
شكلدهنده به گفتماناند (همان، 59). چندلر اعتقاد دارد: «فنون بلاغي صرفاً با چگونگي بيان 
انديشهها سروكار ندارد؛ بلكه بر چگونگي انديشيدن نيز تأثير ميگذارد... توجه به فنون بلاغي 
به ما كمك ميكند تا دست به ساختارشكني همة انواع گفتمان بزنيم.» (سجودي، 1387: 59؛ 
چندلر، 1387). «بايد بدانيم كه تمام شيوههاي گفتماني لزوماً از ابزارهاي بلاغي برخوردارند.» 
(چندلر، 1387: 188). اين صناعات فقط جنبة تزييني ندارند؛ بلكه فنون بلاغي جزء جداناپذير 
Bennett & Hall, ) زبان بهشمار ميآيند و اين صناعات ديد ما را به جهان دگرگون ميكنند

  .(1995: 119-120

  
3. از قطبهاي استعاره و مجاز تا مربع نشانهشناختي گرماس  

رومن ياكوبسن، زبانشناس روسي، در مقالة معروف خود با عنوان «قطبهاي استعاره و 
مجاز»1 در بررسي اختلالهاي زباني به دو نوع زبانپريشي اشاره ميكند: نوع اول، ناشي از 
اختلال در توانايي گزينش و جانشينسازي است كه به درك شباهتهاي زباني در فرد لطمه 
ميزند و نوع دوم، اختلال در توانايي تركيب و تلفيق است كه درك نكردن مجاورت را 

بههمراه دارد. ياكوبسن اعتقاد دارد:  
                                         
1. "The Metamorphic and Metonymic Poles" 
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شكلگيري گفتمان ممكن است به دو طريق معنايي متفاوت صورت پذيرد. يك 
موضوع ممكن است برحسب شباهت يا بهواسطة مجاورت، بهدنبال موضوع ديگري 
بيايد. روش استعاري مناسبترين نام براي مورد اول مينمايد و روش مجازي را 
ميتوان مطلوبترين برچسب براي مورد دوم دانست كه موجزترين نمود خود را 

بهترتيب در استعاره و مجاز(2) مييابند (1388: 121).   

درمقابلِ الگوي دوتايي ياكوبسن، الگوي چهاروجهياي وجود دارد كه به پيروي از الگوي 
چهاروجهي گرماس تدوين شده است. ويكو1 را معمولاً نخستين كسي ميدانند كه چهار مقولة 
استعاره، مجاز، مجاز مرسل و كنايه را از هم متمايز كرد. هرچند برخي معتقدند اين تمايز در 
پتروس راموس،2 فيلسوف اومانيست فرانسوي، ريشه دارد (سجودي، 1382: 66).  ريطوريقاي
اديب آمريكايي، كنت بروك،3 نيز اين چهار صنعت بديعي را «صنايع اصلي» ناميده است. 
هريك از اين چهار مقوله معرّف رابطة ويژهاي بين دال و مدلول است. وايت معتقد است اين 
روابط عبارتاند از: تشابه (استعاره)، مجاورت (مجاز)، رابطة ماهيتي (مجاز مرسل) و دوگانگي 
(كنايه). اين چهار صنعت چنان فراگيرند كه كالر وسوسه ميشود بگويد اينها درواقع «نظامي 
 را ميسازند كه براساس آن، ذهن، جهان را بهگونهاي مفهومي در قالب زبان درك ميكند.» 
(همان، 67). جيمسون با بهكارگيري مفهوم «مربع معنايي» تصوير جالبي از اين چهار صنعت 

بهدست ميدهد:  
  

(مجاز) S1                              S2 (استعاره)  
  

                                                                                                               
                                        

                      (مجاز مرسل) S1                             S2 (كنايه)  
شكل 1: چهار مجاز اصلي  

(چندلر، 1387: 207)  
  

                                         
1. Gianbatista Vico (1668-1744) 
2. Petrus Ramus (1551-1572)   
3. Kenneth Burke (1897-1993) 
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اين چارچوبهاي نظري بر ايجاد تمايز بين مجاز و مجاز مرسل متكي است؛ درحالي كه 
بهنظر ميرسد هيچگاه از اين دو در تمايز با يكديگر تعريف جامع و مانعي بيان نشده است 
(سجودي، 1382: 67). ياكوبسن الگوي دوتايي را برگزيد و استعاره و مجاز را بنيادي دانست. 
وايت عقيده داشت «يكي از مزيتهاي تحليل چهارتايي زبان مجازي(3) مقاومت دربرابر تقليل 
به تقسيمبندي دوتايي مفهوم سبكهاست.» (چندلر، 1387: 208). در اينجا چهار صنعت ادبي 
يادشده را با رويكرد نظرية خبر بررسي ميكنيم و فرض را بر اين ميگذاريم كه مفهوم 
استعاره، مجاز، مجاز مرسل و كنايه بر خوانندگان روشن است؛ بنابراين فقط به ذكر نكاتي 
مختصر بسنده ميكنيم. اما پيش از ورود به بحث اصلي، اشاره به علل كاربرد فنون بلاغي را 

ضروري ميدانيم.  
  

4. علل كاربرد فنون بلاغي  
نويسندگان بهدلايل مختلفي در خلق آثار ادبي از صناعات ادبي استفاده ميكنند. برخي از اين 
دلايل اجتماعي است؛ گاه نويسنده در شرايط اجتماعي- سياسي ويژه به روشهاي غيرمستقيم 
ارائة پيام متوسل ميشود (لطفيپور، 1387: 149). علل روانشناختي نيز در عرضة غيرمستقيم 
پيام و كاربرد مجازهاي اصلي تأثيرگذارند؛ براي مثال گاه نويسنده صناعات ادبي را با هدف 
افزايش ميزان تفكربرانگيزي متن بهكار ميبرد كه اين عمل موجب افزايش حظ و لذّت ميشود 
و درجة بهخاطر ماندن پيام افزايش مييابد و نيز امكان بهياد آوردن آن را در زمانهاي بعد 
افزايش ميدهد (همان، 149-150). آخرين علت استفاده از مجازهاي اصلي بهعنوان گونهاي از 
فنون بلاغي، علل موضوعي و زباني است. گاهي بهعلت ماهيت ويژة پيام شاعر و نبودن عناصر 
زباني مناسب جهت بيان آن، شاعر يا آفرينندة سخن ادبي به الگوهاي غيررايج زباني متوسل 
ميشود. به عبارت ديگر، وقتي واژههاي موجود در زبان با ساختمان واژگاني و اجزاي معنايي 
شناختهشده بهتنهايي دربرگيرندة پيام شاعر با ويژگيهاي منحصربهفردش نباشد، شاعر با كنار 
هم قرار دادن واژههاي مختلف در الگوهاي معنايي و ادبي مخصوص امكان آميزش و مراودة 
اجزاي معنايي اين واژهها را بهوجود ميآورد و از اين راه امكاناتي براي بيان انديشه و پيام 
خودش در زبان ابداع ميكند. با توجه به آنچه گفته شد، درمييابيم نويسنده با كاربرد مجازهاي 

اصلي، اقدام به بيان غيرمستقيم پيام مىكند (لطفيپور، 1372: 75).  
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5. استعاره1  
استعاره معلوم را بهجاي مجهول مينشاند، يا بهتر است بگوييم مجهول را از طريق تحويل آن 
به درون روابط امرِ معلوم تفهيم ميكند (هيوارد، 1381: 278). درواقع، استعاره همان تشيبه2 
فشرده است كه در آن مشبهبه مذكور و مشبه محذوف است. استعاره ازآنرو كه بايد در خدمت 
اثبات مشبه قرار گيرد، فقط يك تأويل دارد و چندمعنايي نيست. روش استعاره بر حذف كلام 
استوار است كه وقتي آن را به اصل برميگردانيم، درمييابيم گوينده درصدد اثبات يك امر 
صحيح و عقلي است و دعوي امري را دارد كه از سنخ امور عقلي است. زيبايي و برجستگي 
استعاره در اثبات اينهماني و اتحاد دو امر است (فتوحي، 1387: 119-120). استعاره نيز مانند 
تشبيه انواع متفاوتي دارد و بسته به اينكه در كدام دسته قرار گيرد، ميزان تأويلپذيري و درجة 
غيرمستقيمي آن و درنتيجه، ميزان خبررسانياش تغيير خواهد كرد. «استعاره امري زباني و 
درحد واژگان نيست؛ بلكه فرايند تفكر انسان اساساً استعاري است.» (گلفام و يوسفيراد، 

   .(63 :1381
  

6. مجاز(4)  
واژة metonymy (مجاز) مشتق از واژة يوناني meta بهمعناي «تغيير» و onuma بهمعناي 
«نام» است. بنابراين، نخستين معناي مجاز عبارت است از: جايگزين كردن نام يك نشان 
بهجاي نام چيزي كه درنظر داريم (هيوارد، 1381: 277). پيشتر در بحث ياكوبسن(5) دربارة 
استعاره و مجاز گفته شد كه مجاز بر رابطة مجاورت استوار است. اگرچه استعاره بر نوعي 
بيارتباطي ظاهري مبتني است، مجاز يا كاربرد يك مدلول بهجاي مدلولي ديگر كه با آن در 
ارتباط مستقيم است سروكار دارد. مجاز بر روابط مختلف نمايهاي بين مدلولها استوار است؛ 
بهويژه رابطة علت و معلول (Chandler, 2002؛ سجودي، 1382: 59). مجاز احضار يك 
كليت توسط يك اتصال است. همچنين، مجاز جانشيني عناصر ملازم هم (چيزهايي كه هميشه 

با هم ديده ميشوند) است (چندلر، 1387: 196).  
                                         
1. metaphor 
2. simile 
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بين مجاز و مجاز مرسل تفكيك درستي وجود ندارد. اما اگر مجاز مرسل را ذكر كل و 
ارادة جزء و يا برعكس ذكر جزء و ارادة كل بدانيم، ميتوانيم ساير انواع مجاز را در دستة مجاز 
بدانيم؛ البته ميزان مخيل بودن و تعليق معنا و درنهايت ميزان خبررساني اين دو گونه از 
مجازهاي اصلي را در يك اندازه تصور كنيم و بسته به نوع كاربرد و تبلورشان در جملات 

مختلف، گاه مجاز و گاهي مجاز مرسل را خبررسانتر از ديگري بدانيم.   
  

7. مجاز مرسل(6)   
در زبان يوناني واژة synecdoche بهمعناي جمع كردن با هم است. جزئي از چيزي در معناي 
كل آن يا (در موارد نادرتر) كل يك چيز در معناي جزء آن بهكار رود (ايبرمز و گالت هرفم، 
1387: 154). برخي از نظريهپردازان مجاز مرسل را يك مجاز مستقل درنظر گرفتهاند؛ گروهي 
آن را نوعي از مجاز دانستهاند؛ بعضي ديگر هم محدودة عملكرد آن را جزئي از مجاز 
 پنداشتهاند. ياكوبسن هم مجاز و هم مجاز مرسل را مبتنيبر مجاورت ميدانست (چندلر، 
1387: 200). ريچارد لانهام،1 دانشمند علم بلاغت، گفته است كه اغلب، مجاز مرسل را 
اينطور توصيف كردهاند: «قرار دادن جزء بهجاي كل، موارد بهجاي انواع، يا برعكس.» 
(همانجا). دركل، ميتوان به اين نتيجه رسيد كه «آنچه در سنت مطالعات ادبي دنياي زبان 
انگليسي synecdoche ناميده شده است، هرچند درمورد آن اتفاقنظر وجود ندارد، ولي عموماً 
در معناي رابطة مجازي بين جزء و كل (يا برعكس آن) بهكار رفته است.» (سجودي، 1387: 
73). چندلر مينويسد: «روابط جزء به كل (در مجاز مرسل) بازتابي از مستقيمترين اتصال ميان 
دال با مدلولش هستند؛ زيرا جزء بهطور وجودي با كل كه در اينجا مدلول آن است اتصال دارد 

و بخشي از واقعيت هستيِ آن است.» (چندلر، 1387: 201).  
اصطلاح مجاز مرسل در زبان فارسي نبايد ما را گمراه كند. در زبان فارسي مجاز مرسل را 
گونهاي از مجاز بهشمار ميآوريم؛ درحالي كه آنچه در سنت مطالعات ادبي غربي 
اصطلاحاً synecdoche خوانده ميشود، ميتواند بخشي از metonymy باشد يا نباشد. 
يادآوري اين مطلب ضروري است كه ما در اين پژوهش، بهمنظور يكدستي مطلب، واژة «مجاز 

مرسل» را معادل synecdoche گرفتهايم.  
                                         
1. Richard A. Lanham 
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در مجاز مرسل (در اين نوشته به پيروي از چندلر ذكر كل و ارادة جزء و يا برعكس) 
مستقيمترين اتصال ميان دال با مدلولش برقرار ميشود. «جانشيني در مجاز مرسل براساس 
تداعي مجاورت و طي روند كاملاً عقلي صورت ميگيرد.» (فتوحي، 1387: 117). بنابراين، در 
اين فرايند تخيل نقشي ندارد؛ پس در خبررساني نيز نقش چندان پررنگي ندارد. ازهمينروست 

كه «ياكوبسن مجاز مرسل را ويژگي غالب سبك واقعيتگرا شمرده است.» (همانجا).  
  

8. كنايه(7)   
كنايه را در زبان فارسي مترادف با «خلافآمد عادت بودن» دانستهاند. چندلر اعتقاد دارد:  

در ميان چهار مجاز اصلي، كنايه ريشهايترين موقعيت را داراست. همانند استعاره، 
بهنظر ميرسد دالِ نشانة طنزآميز هم بر چيزي دلالت دارد؛ اما بايد بدانيم كه در اين 
مورد دالِ ديگري هم وجود دارد كه از طريق آن ميفهميم كه دال اولي دلالت بر 
چيزي كاملاً متفاوت داشته است. درواقع معناي نشانههاي كنايهآميز متضاد با آن 
چيزي است كه ظاهراً ميگويند. به همين دليل اين نشانهها بر تقابلهاي دوتايي عمل 
ميكنند. بنابراين، كنايه بازتابي از فكر يا احساسي متضاد با فكر و يا احساس گوينده 

يا نويسنده است (چندلر، 1387: 202).  
كنايه بر ناهمانندي يا بيربطي استوار است (همان، 203). برخلاف ادعاي صورتگرايان و 
ساختگرايان- كه معنا را «درونمتني» ميدانند- دربارة كنايه، بهطور قطع رجوع به بافت 

(برونمتني) است كه تعيينكنندة معناست (سجودي، 1387: 74).   
بيترديد، دريافت كنايه بدون توسل به ديگر لايههاي متني اعم از لايههاي زباني يا 
غيرزباني متن ممكن نيست. اگر براي مراسمي عدة اندكي آمده باشند و كسي بگويد: «عجب 
جمعيت انبوهي»، درواقع كنايه بهكار برده است و حرف او بر متضاد مدلول متعارف «جمعيت» 
دلالت ميكند. اگر در محل باشيم و از طريق لايههاي متني زباني شاهد عدم حضور مردم 
باشيم، بهكمك اطلاعات آن لايهها، جملة يادشده را در مفهوم كنايي آن دريافت خواهيم كرد. 
حال ممكن است همين وضعيت درون يك روايت كه تنها رسانة آن زبان است، رخ دهد. در 
چنين وضعيتي، لايههاي متن كلامي (يعني شرح كلامي عدم حضور مردم در اجتماع) است كه 
به ما نشان ميدهد اين جمله بايد به مفهوم كنايي آن خوانده شود. پس كنايه به اين معنا، ناشي 
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از روابط متني است و بيرون از متن سخن گفتن درمورد كنايه راه به جايي نميبرد (همان، 
271). فتوحي نيز به اين نكته اشاره ميكند:  

كنايه بيش از ديگر انواع مجاز با زمينة فرهنگي كلام پيوند دارد و درك مقصود آن 
مستلزم آگاهي از بافت فرهنگي و اجتماعي و آشنايي با آداب و رسوم و زمينههاي آن 
تعبير كنايي است. از دو معناي مجازي و حقيقي كه در هر تعبير كنايي هست، معناي 
مجازي در بافت كلام مشخصتر ميشود و اگر كنايه را از بافت جدا كنيم، معناي 
مجازي آن از دست ميرود و در بيرون از بافت، معناي حقيقي خواهد داشت 

(فتوحي، 1387: 121).  
ازديدگاه انگليسيزبانان، كنايه انواع مختلفي دارد و واژهاي گستردهتر از كنايه در زبان 
فارسي است و نهتنها كنايه، بلكه صناعاتي مانند تجاهل عارف، علاقة تضاد و... را 
دربرميگيرد.(8) كنايه بيش از مجاز و مجاز مرسل مخيل است و غيرمستقيمتر از انواع 
مجازهاست و ميتوان ادعا كرد كه ميزان خبررساني و تعليق معنا در كنايه بيشتر از تمام انواع 
مجاز است (براي آشنايي با ميزان تعليق معنا در صناعات ادبي ر.ك فتوحي، 1387). درمقابل، 
استعاره مخيلتر از كنايه است. ازاينرو، دستهبندي چهار مجاز اصلي براساس ميزان خبررساني 

را ميتوان به صورت نمودار زير نشان داد:  

  
شكل 2: ميزان خبررساني در چهار مجاز اصلي  

9. تحليل چند نمونه  
در اين بخش تأثير ترجمه را بر هريك از چهار مجاز اصلي بررسي ميكنيم و نشان ميدهيم كه 
در ترجمه، براي هريك از چهار صنعت ادبي استعاره، مجاز، مجاز مرسل و كنايه چه 
اتفاقهايي رخ ميدهد و اين مسئله بر ميزان خبررساني متن و ميزان غيرمستقيمي آن چقدر 

تأثيرگذار است.  
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1-9. ترجمة استعاره در متون ادبي  
برخي استعارهها در ترجمه به استعاره ترجمه ميشوند. نمونة استعارههايي را كه در مرحلة 
ترجمه حفظ شده است ميبينيم. وقتي استعاره به استعاره ترجمه شود، ميزان خبررساني آن به 

قوة خود باقي ميماند و درجة تأثير آن نيز تغيير نخواهد كرد:  

  
the grown serpent (= مار بزرگ) در گفتوگوي مكبث استعاره از بانكوو است. در اين 

نمونه، استعارة متن مبدأ حفظ شده است.  
گاه استعارهها در ترجمه حذف ميشوند:  

  

نمونه
 2

  

الگوي زبان
 

مبدأ
  

Laertes: For nature crescent does not grow alone, 
In thews and bulk, but as this temple waxes 
The inward service of the mind and soul  
Grows wide withal  ... (Hamlet, Act 1, Scene 3). 

معادل
  

 
ترجم
 ة

فرزاد
  

  

لايرتيس:... زيرا مرد جوان فقط جسم و جان و عضلاتش رشد نميكند. بلكه بهتدريج هرقدر 
سنش بيشتر ميشود، عقل و روحش نيز به همان درجه پروردهتر ميگردد (شكسپير، 1384: 

  .(40

معادل ترجم
پازارگادي ة
  

  

هلال طبيعت تنها ازلحاظ حجم و رگ و پي بزرگ نميشود، بلكه هرچه اين جسم  لائرتز:...
به بدر ميرود، روح و فكر از درون كار خود را توسعه ميدهد... (شكسپير، 1381: 907).  

  
در ترجمة فرزاد هيچيك از استعارهها رعايت نشده و مترجم فقط به بازگو كردن پيام، بدون 
ارائة مستقيم تصاوير و نمادهاي يادشده پرداخته است. در ترجمة پازارگادي پارهاي از 

استعارهها رعايت شده است.  

نمونه 
1  

الگوي زبان
 

مبدأ
 Macbeth: there the grown serpent lies; the worm that's fled  

Hath nature that in time will venom breed,  
No teeth for the present (Macbeth, Act 3, Scene 4). 

معادل ترجمة
پازارگادي 

مكبث: مار بزرگ [استعاره از بانكوو] آنجا افتاده است؛ آن مار ديگر هم كه گريخته    

[استعاره از فليانس] طبيعتي دارد كه اگرچه هنوز دندان ندارد، ولي بهموقع خود زهرآگين 
ميشود (شكسپير، 1381: 1331).   
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برخي استعارهها در ترجمه به صنعت ديگري تبديل ميشوند. براي مثال، استعاره به تشبيه 
تبديل ميشود. ميزان تأثير ادبي صناعات ادبي با هم تفاوتهايي دارند و تغيير يك صنعت ادبي 
به صنعت ديگر در فرايند ترجمه، علاوهبر اينكه موجب برهم خوردن تعادل ترجمهاي خواهد 
شد (لطفيپور، 1387: 158)، بر ميزان خبررساني كلام تأثير ميگذارد. در نمونة شمارة سه 

استعاره به تشبيه تغيير شكل يافته است:   
  

نمونه
3  

مبدأ 
زبان الگوي

Duncan: … I have begun to plant thee, and will labor 

  

To make thee ful of growing... (Macbeth, Act 1, Scene 4). 

معادل ترجم
پازارگادية

دانكن: من شروع به كاشتن چون تو نهالي كردهام و كوشش خـواهم كـرد در حـد

  

كمال پرورش يابي (شكسپير، 1381: 1310).  

  
گاه در ترجمه، مترجم بهكاربرد استعاره متوسل ميشود؛ درحالي كه در متن اصلي چنين 
الگويي وجود ندارد. اين عمل به زيباتر و مخيلتر شدن كلام و افزايش سطح خبر منجر 

ميشود؛ مانند نمونة چهار:  
  

نمونه
4  

مبدأ 
الگوي
  

و ارسلنا الرياح لواقح (قرآن كريم، سورة 15، آية 22).  

معادل
  

و ما بادها را به دامادي گلها فرستاديم (ترجمهاي از قرن پنجم و ششم هجري).(9)  

  
معناي آية بالا چنين است: «و ما بادها را باروركنان فرستاديم». اما در نمونة ترجمة برگزيده، 
مترجم باد را همچون داماد گلها ترسيم كرده و شخصيت انساني به آن بخشيده است؛ درحالي 
كه در الگوي زبان مبدأ چنين صنعتي وجود نداشته است. استفادة مترجم از استعاره درحالي كه 
در متن مبدأ وجود نداشته، به اختلافنظرهايي در مسئلة «رعايت امانت در ترجمه» منجر شده 
است. براي مثال، درمورد اين نمونه، ابوالحسن نجفي اين ترجمه را «عين امانت» (1376: 3) و 

لطفيپور آن را ترجمهاي «كاملاً غيرامين» (1372: 71) دانسته است.   
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2-9. ترجمة مجاز در متون ادبي  
مجاز نيز مانند استعاره ميتواند به چهار شكل در ترجمه خودنمايي كند. در ترجمه، برخي از 
مجازها بدون تغيير شكل به مجاز برگردان ميشوند. نمونة پنج در گروه مجازهايي جاي 

ميگيرد كه در مرحلة ترجمه خدشهاي به آنها وارد نشده است:  
  

نمونه
 5

  

الگوي زبان 
مبدأ

Rosalind:... doublet and hose ought to show itself   

courageous to petticoat (As you like it, Act 2, Scene 4). 

معادل ترجم
پازارگادي ة
  

  

روزاليند:... كت و شلوار مردانه بايد خود را درمقابل پيراهن زنانه با شهامت 
جلوه دهد (شكسپير، 1381: 638).  

  
در نمونة پنج، doublet and hose (= جوراب و نيمتنه) كه در ترجمه به كت و شلوار 
برگردانده شده، مجاز از مردان است و petticoat (= پيراهن زنانه) مجاز از زنان. هر دو مجاز 

در ترجمه حفظ شده است.   
برخي مجازها ممكن است در ترجمه حذف شوند. در نمونة شمارة شش با حذف مجاز 

روبهروييم:  

نمونه
 6

  

الگوي زبان مبدأ

Cassius: Therefore, good Brutus, be prepared to hear:   

And since you know you cannot see yourself 
So well as by reflection, I, your glass, 
Will modestly discover to yourself 
That of yourself which you yet know not of (Julius 
Caesar, Act 1, Scene 2). 

معادل ترج
ةم

  
پازارگادي

كاسيوس: پس بروتوس عزير خودت را آمادة شنيدن كن چون خودت را آنطوري    

كه آينه [= بازتاب]ات قادر است به تو نشان دهد نميتواني ببيني من چون 
آينهات يا فروتني تمام آنچه را در وجود تو است و خود نميداني، براي تو آشكار 

خواهم ساخت (شكسپير، 1381: 759).  
  

در ترجمة پازارگادي، بهجاي بازتاب آينه، خود آينه آورده شده است؛ يعني مجاز «معلول بهجاي 
علت» كه در متن مبدأ وجود داشته، حذف شده است. حذف مجاز بر ميزان غيرمستقيمي كلام و 

ميزان تأويلپذيري متن تأثير ميگذارد و ميزان خبررساني متن را تحت تأثير قرار ميدهد. 
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برخي مجازها در ترجمه به صنعت ديگري تبديل ميشوند. براي مثال، در نمونة زير كه از 
انتخاب شده، كلمة green (= سبز) مجاز از تازگي و بيتجربگي است. اين  هملت نمايشنامة

كلمه در ترجمة فرزاد به كناية «چشم و گوش بسته» تغيير يافته است:  
  

نمونه
 7 

  

الگوي زبان
  

 
مبدأ

  

Lord Polonius: Affection! pooh! you speak like a 
green girl,  
Unsifted in such perilous circumstance… (Hamlet, Act 
1, Scene 3). 

معادل ترجم
  ة

  
فرزاد

    

پولونيوس: محبت! پوه! شما مانند دختر بيتجربه و چشم و گوش بستهاي 
حرف ميزنيد كه هنوز از خطرهاي اين بازي بيخبر است... (شكسپير، 1384: 43).  

  
بديهي است كه در اين مورد نيز مانند موارد قبل، جرح و تعديلهاي مترجم در فرايند ترجمه 

بر ميزان خبررساني متن اثر خواهد گذاشت.  
گاه در ترجمه مترجم مجاز بهكار ميبرد؛ درحالي كه در متن اصلي چنين الگويي وجود ندارد:  

  
در اين نمونه، مترجم از مجاز استفاده كرده و بهجاي دولت دانمارك، واژة دانمارك را مجازاً 

بهكار برده است.  
  

3-9. ترجمة مجاز مرسل در متون ادبي  
مجاز مرسل نيز مانند استعاره و مجاز ميتواند به چهار شكل در ترجمه خودنمايي كند. برخي 
از مجازهاي مرسل در ترجمه بدون تغيير شكل به مجاز ترجمه ميشوند. نمونة شمارة نه در 

اين دسته جاي ميگيرد:  

نمونه
 8

  

الگوي زبان
  

 
مبدأ

Marcellus: Something is rotten in the state of   

Denmark (Hamlet, Act 1, Scene 4). 

معادل
  

 
ترجم
   ة

فرزاد
  

  

مارسلوس: در كار دانمارك فسادي موجود است (شكسپير، 1384: 51).  
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نمونه
9  

الگوي 
زبان

  
 

مبدأ
  Brutus: It must be by his death: and for my part, 

I know no personal cause to spurn at him, 
But for the general. He would be crown´d (Julius 
Caesar, Act 2, Scene 1). 

معادل ترجم
  ة
شادمان

بروتوس: چارهاش را به مرگ بايد كرد، اما من هيچ علت شخصياي نميشناسم كـه   

او ميخواهـد تـاج بـر سـرش او را به تحقير برانم، مگر براي مصلحت عـام.
گذارند (شكسپير، 1382: 45-44).  

  
در اين نمونه، تاج گفته شده و پادشاهي اراده شده است؛ به اين ترتيب مجاز مرسل حفظ شده است.  

برخي مجازهاي مرسل ممكن است در ترجمه حذف شوند:  

نمونه
 

10
ا  

لگوي زبان
  

 
مبدأ

  Mursullus:… What tributaries follow him to Rome,
To grace in captive bonds his chariot-wheels (Julius 
Caesar, Act 1, Scene 1).  

معادل ترجم
پازارگادي   ة
    

مارسلوس: چه خراجدهندگاني دنبال او وارد روم ميشوند و تا با زنجير اسارت خود 
زينتبخش ارابة او ميگردند؟ (شكسپير، 1381: 756).  

  
در ترجمة پازارگادي مجاز مرسلِِ «چهارچرخ» حذف شده و بهجاي چهارچرخ ارابه، خود 

«ارابه» نشسته است. اين تغييرات بر ميزان خبررساني متن اثر ميگذارد.  
برخي مجازها در ترجمه به صنعت ديگري تبديل ميشوند. نمونة يازده در اين دسته جاي ميگيرد:  

  

نمونه
 

11
  

الگوي زبان
  

مبدأ
  

Lady Macbeth:... ,' Hie thee hither, 

That I may pour my spirits in thine ear; 
And chastise with the valour of my tongue 
All that impedes thee from the golden round, 
Which fate and metaphysical aid doth seem 
To have thee crown'd withal (Macbeth, Act1, Scene 2). 

معادل ترجم
پازارگادي ة

خانم مكبث: به اينجا بشتاب تا من روح خود را در كالبد تو بريزم و با زبان متهور    

خود مانعي را كه در راه تاج طلايي تو است از ميان بردارم زيرا سرنوشت و قواي 
ماوراي طبيعت هر دو بهنظر ميرسند كه مايلاند تو را به پادشاهي برسانند  

(شكسپير، 1381: 1312).  
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در اينجا واژة golden round (= حلقة طلايي) مجاز مرسل است از تاج و خود تاج هم مجاز 
از پادشاهي است.  

  
پس ميتوان به اين نتيجه رسيد كه در فرايند ترجمه، مجاز مرسل به مجاز تبديل شده 
است. اين فرايند بر ميزان تأويلپذيري متن ادبي و ميزان مخيل بودن متن اثر ميگذارد و 

خبررساني متن- كه موضوع اين پژوهش است- نيز تحت تأثير قرار ميگيرد.  
گاه در ترجمه مترجم به كاربرد مجاز مرسل متوسل ميشود؛ درحالي كه در متن اصلي 

چنين الگويي وجود ندارد:   

واژة castle (= قلعه، دژ، قصر) در ترجمه به مجاز مرسل «حصار» تبديل شده است. درواقع، جزئي 
از قصر (حصار قصر) گفته شده و كل قصر اراده شده است. پيشتر نيز اين پرسش را مطرح كرديم 
كه آيا در فرايند ترجمه با افزودن صنعتي كه در متن وجود نداشته، ميتوان ادعاي رعايت امانت 

كرد. بهعبارتي، آيا مترجم وظيفة زيباتر كردن متن را نيز بهعهده دارد.    
  

4-9. ترجمة كنايه در متون ادبي  
بهنظر ميرسد ترجمة كنايه بسيار دشوار باشد؛ زيرا در كنايه سروكار ما با بافت و گفتمان 
است. اختلافهاي فرهنگي نيز به مشكلات ترجمة كنايهها دامن ميزند. در فرايند ترجمه، گاه 

كنايه به كنايه برگردانده ميشود:   

نمونه
 

12

الگوي   

  
 

زبان مبدأ

Siward: This way my lord; the castle s gently 

 

rendered (Macbeth, Act 5, Scene 7).  

معادل ترجم
 ة
شادمان

  
  

سيورد: از اين راه خداوندگار من. حصار بهآرامي تسليم شد (شكسپير، 1382: 
  .(85
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نمونه
 

13
  

الگوي زبا
  ن

مبدأ
  

Juliet: Now, by Saint Peter's Church and Peter too,  
He shall not make me there a joyful bride.  
I wonder at this haste; that I must wed  
Ere he, that should be husband, comes to woo.  
I pray you, tell my lord and father, madam,  
I will not marry yet; and, when I do, I swear,  
It shall be Romeo, whom you know I hate,  
Rather than Paris. These are news indeed! (Romeo and 
Juliet, Act 3, scene 5). 

معادل ترجم
ة

  
پازارگادي

  
  

ژوليت: به سن پيتر مقدس و به كليساي او قسم كه اين شخص مرا عروس سعادتمند خود 
نخواهد ساخت. از اين شتابزدگي در شگفتم. چطور كسي كه بايد شوهر شود، ميتواند پيش از 
اينكه به خواستگاري بيايد مرا عروس خود سازد. خانم تمنا دارم به سرورم بگوييد من فعلاً قصد 
ازدواج ندارم و وقتي چنين كنم ترجيح ميدهم رمئويي كه ميدانيد مورد تنفر من است 

باشد تا اينكه پاريس را برگزينم. واقعاً عجب مژدههايي! (شكسپير، 1381: 229).  

  
اثر شكسپير انتخاب شده است. خوب ميدانيم كه ژوليت  ژوليت و رومئو اين نمونه از نمايشنامة
عاشق رومئو است. اما وانمود ميكند كه از او بيزار است و گفتوگوهاي ذكرشده در نمونة بالا در 
زماني از نمايشنامه اتفاق ميافتد كه مادر ژوليت به او خبر ميدهد كنت پاريس جوان صبح روز 
پنجشنبه او را عروس خود ميكند. در اين نمونه، كناية لفظي(10) وجود دارد. در كناية لفظي، معناي 
مورد نظر با معناي ملفوظ كاملاً تفاوت دارد. چنانكه در اين نمونه نيز معناي مورد نظر ژوليت با 
معناي ملفوظ كاملاً تفاوت دارد. ژوليت ادعا ميكند از رومئو بيزار است؛ ولي مخاطب خوب 

ميداند كه اين گفته دروغ است. اين كنايه در ترجمه حفظ شده است.  
از نمونه كنايههايي كه در ترجمه حذف ميشود، ميتوان نمونة زير را مثال آورد: 

نمونه
14

  

  الگوي
 زبان مبدأ

King Claudius: How is it that the clouds still hang on you 
Hamlet: Not so, my lord; I am too much i' the sun (Hamlet, 
Act 1, Scene 2). 

معادل ترجم
پازارگادي ة
  

پادشاه: چطور است كه هنوز غبار غم چهرهات را پوشانده؟  
هملت: اينطور نيست قربان؛ چهرهام چون روز روشن است (شكسپير، 1381: 902).  

معادل 
  

ترجم
 ة

فرزاد
  

كلاديوس: چرا هنوز در ساية ابرهاي اندوه ايستادهايد؟     

هملت: چنين نيست قربان. من در آفتاب سوزان واقع شدهام (شكسپير، 1384: 28).  
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منظور هملت از «در آفتاب گرم بودن» اين است كه شخصي از ساية پدر و مادر و لذت و 
حفاظت خانه و خانواده محروم است و در معرض ناملايمات قرار گرفته است. ازاينرو، 
هملت در اينجا بهطور كنايي محروم ماندن خود از داشتن پدر و مادر را با جملة «در آفتاب 
گرم هستم» بروز ميدهد (شكسپير، 1384: 28). بهنظر ميرسد در ترجمة پازارگادي اين كنايه 

منتقل نشده و فرزاد نيز براي انتقال اين كنايه به زيرنويس متوسل شده است.  
گاه در ترجمه كنايه به صنعت ديگري تغيير ميكند. براي مثال كنايه در نمونة زير:  

  

نمونه 
15

  

الگوي زبان
  

مبدأ
 

OTHELLO: I had rather be a toad,
And live upon the vapor of a dungeon,
Than keep a corner in the thing I love
For others' uses. Yet, 'tis the plague of great ones:
Prerogativ'd are they less than the base;
'Tis destiny unshunnable, like death:
Even then this forked plague is fated to us
When we do quicken (Othello, Act 3, Scene 3).

معادل ترجم
ة 

ناصرالمل
اتللو: خوشترم بود وزغي باشم و در هواي نمناك زنداني روزگار بهسر برم و آن را كه ك  

دوست ميدارم براي كام ديگران نگاه ندارم. ولي اين آفت بزرگان است كه مردم 
گمنام كمتر به آن گرفتارند. سرنوشتي است چون مرگ ناگزير يا بلايي دو شاخ كه 

از هنگام زادن سر ما را مقدر شده (شكسپير، 1375: 61).  

معادل ترجم
م. به آذين  ة
 

اتللو: بهتر ميدانم وزغي باشم و در هواي نمناك سياهچالي بهسر برم تا آنكه گوشهاي از 
آنچه دوست ميدارم براي تمتع ديگران باقي گذارم. و با اينهمه، اين مصيبت خاص 
مردان بزرگ است؛ مردم ساده، از اين حيث بر ايشان امتياز دارند. آري سرنوشتي 
است چون مرگ، چارهناپذير؛ و از همان هنگام كه پا به جهان ميگذاريم، اين آفت 

تيزچنگ در كمين ماست (شكسپير، 1385: 88).  

  
 cuckold (= آفت شاخدار) كنايه است از شوهر زن زناكار بودن. منظور واژة forked plague

(= شوهر زن زانيه بودن) است (Salgado, 1994: 98). در گفتمان فرهنگيِ آن زمان شخصي 
كه شوهر زن خيانتكار باشد، روي پيشاني دو شاخ درميآورد. اين دو شاخ را همه جز خود 
مرد ميبينند (Mowat & Werstine, 1993: 136). در زبان فارسي دربارة خيانت زن به 
Even then this forked plague is » شوهرش چنين نگرشي وجود ندارد. بنابراين، جملة
fated to us when we do quicke» بهمعناي «اين آفت شاخدار، از بدو تولد، برايمان مقدر 
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شده»، كنايي است و به اين نكته اشاره دارد كه چنين مقدر است كه همة مردان «شاخدار» 
بشوند. در ترجمة ناصرالملك به «شاخدار بودن اين آفت» اشاره شده است؛ ولي مخاطب 
متوجه معناي مورد نظر شكسپير، يعني شوهر زن زانيه بودن (cuckold) نميشود. اين عبارت 
در ترجمة بهآذين به «آفت تيزچنگ» (نه شاخدار) ترجمه شده است؛ بنابراين اين كنايه در 
ترجمة بهآذين كاملاً از بين رفته است. اين كنايه در هيچيك از دو ترجمه قابل انتقال نيست و 
فقط جنبة استعاري پيدا ميكند. اين سرنوشت (آفت دو شاخ در محور جانشيني) مانند مرگ 
مقدر ماست. پيشتر اشاره شد كه ترجمة كنايه دشوار است؛ زيرا كنايه با بافت و گفتمان در 
ارتباط مستقيم است. اختلافهاي فرهنگي موجب ميشود دريافت مخاطبان متن مبدأ با 
مخاطبان متن مقصد از يك كنايه يكسان نباشد. ازاينرو، مترجمان در ترجمة كنايهها اغلب 

ميكوشند معادل آن را- اگر چنين معادلي وجود داشته باشد- در زبان مقصد جايگزين كنند.  
آخرين نمونه را به كنايههايي اختصاص ميدهيم كه در ترجمه افزوده ميشوند:  

  

نمونه
16

الگوي   

  
 

زبان 
مبدأ

Second Commoner: Truly, sir, in respect of a fine workman, I 

  

am but, 
as you would say, a cobbler (Julius Caesar, Act 1, Scene 1). 

معادل ترجم
پازارگادي  ة
  

  

تعميركننـدة مرد دوم: حرفهاي كه اميدوارم آن را با وجدان راحت دنبال كـنم؛ يعنـي
پاشنههاي فرسوده  (شكسپير، 1381: 755).  

  
در نمونة اخير، واژة cobbler بهمعناي «كفاش و پينهدوز» است و پازارگادي بهجاي «پينهدوز» 
از «تعميركنندة پاشنههاي فرسوده» استفاده كرده كه بهطور كنايي اشاره است به پينهدوزي. 
نمونههاي كنايههايي كه به متن افزوده ميشوند، در متون ترجمهشدة زيادي بهچشم ميخورد. 
اين مسئله مانند ساير تغييراتي كه در مجازهاي اصلي طي فرايند ترجمه در ميزان خبررساني 

متن تغيير ايجاد ميكنند، اندازة خبررساني متن را تغيير ميدهد.  
  

10. نتيجهگيري  
سخن به درازا كشيد؛ حال آنكه درباب خبر و تأثير آن بر ترجمة متون هنوز گفتني هست. با 

اشارهاي كلي به نتايج اين پژوهش مقاله را بهپايان ميبريم.  
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از راههاي مختلفي سطح خبر فزوني مييابد كه استفاده از مجازهاي اصلي يكي از 
آنهاست. بررسي متون ادبي ترجمهشده نشان ميدهد در فرايند برگردان متن مبدأ به زبان 
مقصد، براي مجازهاي اصلي چهار اتفاق خواهد افتاد. در شكل شمارة سه اين چهار اتفاق 

ترسيم شده است:  
  
  
  

  
  

شكل 3: مجازهاي اصلي در ترجمه  
  

مجازهاي اصلي در ترجمه يا حفظ و يا حذف ميشوند، يا از يك صنعت ادبي به صنعتي 
ديگر تغيير ميكنند، يا مجازهاي اصلي در متن مبدأ وجود ندارند و در حين ترجمه به متن مبدأ 
افزوده ميشوند. وقتي صنعت ادبي در ترجمه حفظ شود، ميزان خبررساني آن نيز تاحد زيادي 
حفظ خواهد شد. حذف مجازهاي اصلي خبررساني متن را كاهش ميدهد. همانطور كه 
حذف يكي از مجازهاي اصلي در ميزان خبررساني متن و ميزان غيرمستقيمي آن اثر ميگذارد، 
افزوده شدن مجازهاي اصلي نيز تأثيرگذار بوده و ميزان خبررساني را افزايش ميدهد. تغيير 
آفريني  نوع صنعت ادبي در فرايند ترجمه موجب تغيير در درجة غيرمستقيمي پيام، ميزان تخيل
و سرانجام ميزان خبررساني كلام ميشود؛ زيرا هريك از انواع صنايع ادبي نقش ارتباطي 
مخصوصي دارند و هر اندازه هم كه از نظر نقش به هم نزديك باشند (مثل تشبيه و استعاره و 
يا حتي استعارة مرشّحه و استعارة مكنيه)، ازلحاظ ميزان تأثير ادبي (با توجه به ميزان غيرمستقيم 

بودن روش بيان پيام) با هم تفاوتهايي دارند.  
به اين ترتيب، وقتي متن را بهعنوان يك كل درنظر بگيريم، ميبينيم كه متن ترجمهشده 
لزوماً همان متن اصلي نيست؛ چيزهايي كمتر و بيشتر دارد. متن ترجمهشده مترادف متن اصلي 
است؛ اما خود همان چيز نيست و ميزان خبررساني آن نيز به همان اندازه نيست. تغييراتي كه 
طي ترجمه در متن رخ ميدهد، اختلافهاي فرهنگي و... موجب ميشود متن ترجمهشده 

همواره با متن اصلي تفاوت داشته باشد.  
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پينوشتها  
بازيهاي بر ترجمه تأثير بررسي 1. اين مقاله برگرفته از پاياننامة كارشناسي ارشد نگارنده با عنوان

است و زير نظر دكتر  شكسپير اتللوي نمايشنامة بر تكيه با كنايه و مرسل مجاز مجاز، استعاره، كلامي،
فرزان سجودي نوشته شده است.  

2. آنچه با عناوين استعاره (metaphor) و مجاز (metonymy) از ديدگاه ياكوبسن مطرح ميشود، 
معادل همين اصطلاحات در بديع فارسي نيست (صفوي، 1380: 97). در اين ديدگاه، كاربرد واژة 
«ژرف» بهجاي «عميق» نمونهاي از عملكرد فرايند استعاره است و روي محور جانشيني يا «انتخاب» 
تحقق مييابد و كاربرد واژة «دريا» در كنار «آبي» برحسب مجاورت شكل ميگيرد و تابع فرايند مجاز 

است كه روي محور همنشيني يا «تركيب» صورت ميگيرد (ياكوبسن، 1388: 130).  
figurative .3: در تقابل با حقيقي نه با استعاري (توضيح از سجودي، 1382: 67).  

metonymy .4 (اجاره بدهيد به پيروي از سجودي صرفاً بهموجب يك قرارداد آن را مجاز بناميم و 
synecdoche «يعني استفاده از يك جزء بهجاي كل» را معادل مجاز مرسل بگيريم.) 

5. همچنين، ياكوبسن اصطلاح synecdoche (يعني استفاده از يك جزء بهجاي كل) را زير سرفصل 
مجاز (metonymy) ميآورد (هيوارد، 1381: 277). او اعتقاد دارد مجاز و مجاز مرسل هر دو 

مبتني بر مجاورتاند (سجودي، 1382: 64).  
  synecdoche اجازه بدهيد صرفاً بهموجب يك قرارداد، مجاز مرسل را معادل) synecdoche .6

بهكار ببريم.)  
irony .7: برخي اين اصطلاح را به «طنز» و بهتازگي «طنزينه» ترجمه كردهاند. اما در ادبيات فارسي از 
يكسو بهعنوان يك گونة ادبي مشخص مطرح است و از سوي ديگر واژهاي است عام براي سخن 
شيرين و شوخيآميز يا نيشزننده. با توجه به توضيحاتي كه خواهيم داد، irony معادل طنز نيست 
(مگر در شكل عوامانة آن). البته، انتخاب واژة كنايه هم براي آن تا آنجا توجيهپذير است كه تاحدي 
كه در زبان انگليسي به كلمة irony ميدان داده شده است، براي كلمة فارسي «كنايه» وسعت قائل 
شويم. irony دربرگيرندة نوعي مغايرت است و اين مغايرت يا حتي تناقض ميتواند به شكلهاي 
مختلف ايجاد شود؛ براي مثال با استفاده از واژگان يا وقايع و... . از سوي ديگر، آيرون در نمايشنامة 
كلاسيك شخصيتي مزور و پنهانكار بود و با توجه به وجه تسمية اين صناعت، irony نوعي مكنون 

كردن و پنهانگري (معنا يا حقيقت) است (ايبرمز و گالت هرفم، 1387: 209).  
8. كنايه در زبان و ادبيات انگليسي انواع مختلفي دارد: كناية لفظي؛ كناية ساختاري (يا كنايه در كل 
ساختار اثر)؛ كناية ثابت؛ استعارة ريشخند، تسخر، تهكم؛ كناية سقراطي، ناداننمايي سقراطي؛ كناية 
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نمايشي (غفلت شخصيت نمايشي)؛ بازي تقدير، «بازي سرنوشت»؛ كناية رمانتيك (وهمشكني 
بهشيوة رمانتيك) و... .  

9. اين نمونه از مقالة «مسئلة امانت در ترجمه» نوشتة ابوالحسن نجفي انتخاب شده است.  
10. كناية لفظي (verbal irony) گفتاري است كه در آن معناي مورد نظر گوينده با معناي ملفوظ 
كاملاً تفاوت دارد. گفتار كنايهآميز معمولاً دربرگيرندة نوعي نظر يا قضاوت صريح است؛ اما علائمي 
در موقعيت كلي گفتار وجود دارد كه نشان ميدهد گوينده نظر يا قضاوت بسيار متفاوت و اغلب 

مغاير با نظر ملفوظ دارد (ايبرمز و گالت هرفم، 1387: 210).   
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انسجام و انتشار دو منش شكلگيري متن  
  

  فرزان سجودي

  
چكيده  

پيشتر گفته شده است كه متن بايد بافتار داشته باشد؛ درنتيجه عوامل ساختاري شـامل سـاختار
موضوعي و ساختار اطلاعاتي و عوامل انسجامي بهعنوان سازندة بافتار و شكلدهنـده بـه مـتن
مطرح شدهاند. حال آنكـه در ادبيـات و بـهويـژه در انـواعي از شـعر معاصـر بـه نمونـههـايي

برميخوريم كه براساس اصول پيشتر گفتهشده نميتوان متنيت آنها را تبيين كرد. نگارنده براي 
تبيين عملكرد اين متون كه براي متون متعارف داراي بافتار نقش پادمتن را بـازي مـيكننـد، از
مفهوم انتشار بهره گرفته است و نشان ميدهد چطور انتشار در دو سطح جانشيني و همنشـيني

عامل اصلي (پاد)متنيت اين نمونههاي ادبي است.  
واژههاي كليدي: بافتار، انسجام، انتشار، متن، پادمتن.  

  
1. مقدمه  

دربارة متن و معيارهاي متنيت، متن باز و انسداد در مـتن، تقابـل اثـر و مـتن، نقـش بافـت در
چگونگي خوانش متن و انواع بافت و سرانجام رد تقابل متن و بافت در نشانهشناسـي لايـهاي 
                                         

   fsojoodi@yahoo.com  دانشيار گروه ادبيات نمايشي، دانشگاه هنر تهران *
(با خاطرة زندهياد شهرام آقاجاني) 
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مطالب بسياري نوشته شده است. در اين مقاله بحث خود را محدود ميكنيم به رويكرد هليدي 
درباب متن و معيارهاي متنيت در دستور نقشگراي نظـامبنيـاد و ايـن رويكـرد نقطـة عزيمـت
ماست. نشان خواهيم داد كه چطور معيارهاي متنيت از اين منظر در شعر معاصر فارسـي عمـل
ميكند يا نميكند. در مواردي كه عمل ميكند آيا ميتوان براي آن نوع متن/ شعر ويژگـيهـاي

خاصي قائل شد و در مواردي كه عمل نميكند متن/ شعر چگونه شكل ميگيرد. درنتيجه، ابتدا 
شرح مختصري از معيارهاي متنيت در دستور نقشگرا بيان ميكنيم، سـپس ايـن معيارهـا را در 
نمونههايي از شعر معاصر بهكار ميگيريم و سرانجام براي تبيين موارد نقيض از مفهوم انتشار و 

نقش آن در شكلگيري متن/ شعر بهره خواهيم گرفت.  
  

2. معيارهاي متنيت در دستور نقشگرا 
هليدي و حسن معتقدند عامل اصلي تعيينكنندة اينكه آيا مجموعهاي از جملات متن هستند يا 
Halliday & Hassan, ) نه، انسجام است و اين روابط انسجامي است كـه بافتـار مـيآفرينـد
2 :1976). متن بافتار دارد و اين بافتار است كه متن را از نامتن متمايز ميكند. عناصر مـتن بـه

اسـت. وابسـته هم وابستهاند و تفسير و رمزگشايي از هر عنصر متن به وجود عنصـري ديگـر
هليدي دو گروه از ويژگيهايي را كه در تركيب با هم بافتار ميآفريننـد بـه شـرح زيـر از هـم

متمايز ميكند:  
الف. ويژگيهاي ساختاري شامل ساختار موضوعي كه با مفهوم توالي خطيِ آغازه و پايانـه

سروكار دارد و ساختار اطلاعاتي كه با مفاهيم اطلاع كهنه و نو مربوط ميشود.  
ب. انسجام، شامل انسجام دستوري كه از طريق ارجاع، ربط، حذف و جـايگزيني حاصـل
ميشود و انسجام واژگاني كه با تكرار، هممعنايي (هممرجعي) و شمول معنايي شكل ميگيـرد

   .(Halliday & Matthiessen, 2004: 532-579)
اين راهكارهاي شكلگيري بافتار و درنتيجـه مـتن را در دو نمونـه از نثـر و شـعر فارسـي

سعدي از باب چهارم: در فوايد خاموشـي  گلستان بررسي ميكنيم. نخست حكايت كوتاهي از
را برگزيدهايم (واژگان و عبارتهاي داخل قلاب را نگارنده افزوده است):  

بازرگاني را هزار دينار خسارت افتاد [بازرگان] پسرَ[ش] را گفت نبايد كه ايـن سـخن
[خسارت افتادن] با كسي در ميان نهي [پسرِ بازرگان] گفت اي پدر [بازرگـان] فرمـان
ترا [بازرگان را] ست [اين سخن] نگويم ولكن خـواهم مـرا [پسـر را] بـر فايـدة ايـن
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[نگفتن سخن] مطلـع گردانـي كـه مصـلحت در نهـان داشـتن [ايـن سـخن] چيسـت
[بازرگان] گفت [به پسر] [مصلحت نهان داشتن اين سـخن آن اسـت] تـا مصـيبت دو
خويش اندوه نشود يكي نقصان مايه [خسارت افتادن] و ديگر شماتت همسايه: مگوي

شاديكنان.   گويند لاحول دشمنان/ كه با
گفته ميشود در چنين نمونههايي از ادبيات كه بافت بلافصـل نـدارد، جملـة اول بـهكلـي

اطلاع نو است. «بازرگاني» نكره است و كل بند نخست (بازرگاني را هزار دينار خسارت افتاد) 
ـَ ش از  اطلاع نو است كه بافت درونمتني براي بقية متن ميسازد. در بنـد دوم ضـمير متصـل
ـَ شِ  پسر حذف شده است (بنابر دلايل سبكي) و ايـن حـذف بافتارسـاز اسـت؛ زيـرا مرجـع
حذفشده، بازرگان است. فاعل نيز به قرينة لفظي حذف شده است؛ درواقع «بازرگان پسـرش
را گفت» كه اين هر دو مورد حذف از موارد انسجام دستوري است. ساختار اطلاعاتي همچنان 
با زنجيرة تبديل اطلاع نو به كهنه و آوردن اطلاع نوي ديگر پيش ميرود. بازرگان محذوف بند 
دوم برخلاف بازرگان بند اول معرفه است؛ يعني حال به اطلاع كهنه تبـديل شـده اسـت. كـل
آنچه بازرگان به پسر ميگويد، اطلاع نو است؛ زيرا پاسخ سؤال «چه گفت؟» را تأمين ميكنـد.
در اين بند، «اين سخن» هممرجع است با خبر «هزار دينار خسارت». در پاسخ، «پسـر» حـذف
شده است؛ ولي استنباط ميشود و از موارد انسجام دستوري است. تو در «فرمـان تراسـت» بـا
بازرگان هممرجع است و من در «مرا خواهم...» با پسر هممرجع و اين در «بر فايدة اين مطلـع

گرداني» ارجاع دارد به «اين سخن نگفتن». در «مصلحت در نهان داشتن چيست»، «اين سـخن» 
محذوف است؛ مصلحت در نهان داشتنِ «اين سخن» چيست. در بند بعد بازرگان، فاعـل فعـل
گفت، محذوف است و از شبكة بافتار مـيتـوان آن را دريافـت.   نقصـان مايـه ارجـاع دارد بـه

خسارت افتادن. «ولكن» در سطر سوم و «كه» در بيت نيز از مقولة انسجام ناشي از ربط هستند؛ 
«ولكن» ربط تبايني است و «كه» ربط سببي. همانطور كه در اين تحليل مختصر مـتنشـناختي 
مشاهده ميشود، ساختارهاي اطلاعاتي و موضوعي و عوامل انسجام دستوري و واژگـاني واژه

به واژه و بند به بند متن را ميبافند و بافتار عامل متنيت متن است.  

در اينجا به نمونهاي از شعر ميپردازيم. براي اين منظور شعر «هست شب» نيما يوشـيج را
انتخاب كردهايم.  

خاك و دمكرده شب يك شب، هست
است. باخته رخ رنگ
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كوه بر از ابر، نوباوة باد
است. تاخته من سوي

  
هوا استاده در گرم تني ورمكرده همچو شب هست
را. راهش گمشدهاي اگر نميبيند ازاينروست هم

  
دراز بيابان گرم، تنش با

تنگ- گورش در ماند را مرده -
ماند من سوختة دل به

تب. هيبت از ميسوزد كه خسته، تنم به
شب.  شب. آري هست

در همان بند اول، مبتداسازي فعل و آمدن «شب» پس از «هست» نهتنها آن را به اطلاعـات
نو تبديل ميكند؛ بلكه بر شب بودن تأكيد دوچندان ميشود. در بند دوم، واژة شب در جايگـاه
آغازه تكرار ميشود. شب اينجا اطلاع كهنه است و توصيف آن (يك شب دمكرده) اطـلاع نـو؛
بند اول و دوم از طريق تكرار واژة شب (انسجام واژگاني) و تحـول اطـلاع نـوي بنـد اول بـه
اطلاع كهنة بند دوم و تداوم زنجيرة اطلاع كهنه و نو بافتار مييابـد. بنـد دوم و سـوم بـا ربـط
افزايشي (يعني «و») به هم پيوند ميخورند. بند اول و دوم بافت زماني را شكل مـيدهنـد كـه

البته با تأكيد بر شب و دمكردگي، به زمان تاريك و نفسگير نيز دلالت ضمني استعاري دارد. از 
ابتداي بند سوم كه با ربط افزايشي به بند دوم پيوند ميخورد، وارد توصيف مكـان مـيشـويم.

بافت مكاني شكل ميگيرد. خاك كه انسانپنداري شده، رنگ رخ باخته است. بند چهارم ادامـة 
توصيف مكاني است. ضمير «من»، بند چهارم را بهطور ضمني به سه بند پيشين ميپيوندد و در 
كنار توصيف زمان و مكان شخص را نيز وارد صحنه ميكنـد:  مـن در شـبي چنـين در مكـاني
چنان. بخش دوم شعر با تكرار عبارت «هست شب» به بخش اول پيوند مـيخـورد و در ميـان
ايـن تأكيـد مجموعة توصيفها، تأكيد بر شـب و كـاركرد اسـتعاري آن را شـدت مـيبخشـد . 
استعاري بر شب بودن در دو بند پاياني شعر: «هست شب» (كه تكـرار بنـد آغـازين اسـت) و
را دارد و بنـد «آري شب» به اوج خود ميرسد. عبارت «هم ازاينروست» نقش يك ربط علـّي
اول اين بخش را بهعنوان علت بند دوم معرفي ميكنـد و از ايـن راه دو بنـد را بـه هـم پيونـد
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ـَ م در بخـش سـوم  ميزند. «من» در بخش سوم شعر با «من» در بخـش اول و ضـمير متصـل
ِشگر (و نه كنشگر) متأثر از شرايط زماني و مكاني كه استعارة  هممرجع هستند و راوي را به شوَ
دوران تيره و خفقانآور هستند، تبديل ميكنند. شعر از طريق سـاختار موضـوعي، اطلاعـاتي و

انسجام نحوي و واژگاني به شبكهاي درهمبافته تبديل ميشود و متنيت مييابد.    
بهنظر ميرسد مطالبي كه درمورد روابط ساختاري و انسجامي در متن و در اين مورد ويژه- 
نمونههايي از نثر و شعر ادبي-  گفته شد، بديهياند و دانش ناخودآگاه و انكارناپـذير كـاربران

زباناند. گويي دليل اين تصور اين است كه گفتمان مسلط بر توصيف شرايط متنبودگي كه آن 
را ناشي از ساختار و انسجام ميداند تداوم گفتمان مسلط در توصيف نظام اجتماعي اسـت كـه
ساختار و انسجام را در آن امر بديهي و «طبيعي» تلقي ميكند و گويي تصـادفي نيسـت كـه در
افراطيترين شكلش آن را ناشي از خود طبيعت ميداند. اما متن در اين معنا فكر وجود پادمتن 
را در خود دارد؛ يعني متني كه براي برداشت متعارف از متن نقشِ «پاد» را بازي مـيكنـد. ايـن
اصطلاح را پيشتر نگارنده درمورد رابطة نشـانه و پادنشـانه، فرهنـگ و پادفرهنـگ، گفتمـان و
پادگفتمان بهكار برده است كه از پاد هم معناي نگهدارنده و هم معناي بـرهمزننـده يـا ضـد را
ميگيرد. پادمتن از نوع متن است و در همان حال برداشت متعارف يا بديهي تلقيشده از مـتن
را برميآشـوبد. هرچنـد هـر پـادمتني (يـا پـادفرهنگي يـا پادگفتمـاني) ممكـن اسـت بـر اثـر

رسوبشدگي و درونيشدگي به متن دوران ديگري تبديل شود و پاد ديگري را برانگيزد.   
در ادامه، نمونههايي از آنچه را كه پادمتن خوانده شد بررسي ميكنيم و نشان ميدهـيم كـه
بلكـه ناشـي از [پاد]متنبودگي اين نمونهها فقط ناشي از روابط ساختاري و انسجامي نيسـت؛

روابط انتشاري است:  
شعر «بعد از پيچها»:(1)   

ميشود:  تكثير تو تن در كه متلون آينهاي از كلافهاي .1
فيل  سوار گاهي هندوستان در .2

بشوي  هم شطرنج شتر سوار گاهي اينجا ميدهي ترجيح .3
ميز  وسط يكييكي را تو وسط/ ميگذارد اين ميكند پادرمياني يكي .4

يكجا.  را همه را تو ميزنند/ برميچينند در تا .5
پلات  سيلويا ذوق توي ميزند بدجوري سبيلت .6

قاف  كوه در را زال ميدهي شير ميدهي كه جنسيت تغيير .7
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الكي  قهرمانهاي عصر شده سپري .8
بگيري  كه را سياه و سفيد ديوهاي سراغ كافينتها در .9

است  خندهدارتر رنگيشان پرينت .10
پيكاسو سالوادور- گذاشته را خودش اسم من محبوب .11

ميزايند  كامپيوتري بچهموشهاي هي كه قسطهايي از چهكارهام وسط اين 12. من
نگو  چيزي عزراييل به .13

دره  ته كردهام سقوط آسانسور از سريعالسير قطار با .14
ميخورد  اسطورهاي خربزههاي كردن قارچ درد به فقط كه هم اره 15. اين

نبود/ نيست  كافي تو پشم كيفيت .16
االله  في فنا سقف بالا/ تا بپرم بايد .17
دارد  سرطاني سرِ هزار سالم آدم .18

است  پشمالوتر كه را يكي اين خودت براي 19. ببر
المزاج  متلون موج گذاشته را خودش اسم كه شاعري اين كرده باز دكان .20

كني  ترمز هوا و زمين بين بهموقع بايد تو؟ درد علاج .21
من  با بر در سرعت به هم فوارهاي .22

بالا  از ميرود سر بالا/ تا سر از 23. ميرود
سريعالسير  قطار فشار از مثانهات ميتركد نبندي كه را پايين 24. شير

دارند  هردمبيل مرد و زن يك و هزار به نياز هم آهكپزي كورههاي اين 25. بهجز
ميزند  برق روشنفكري از نشود/ پياز پيدا كارد كه آشپزخانهاي 26. در

ميكشد/ كشيده  دراز موكت 27. بكت/ روي
ولف  ويرجينيا نميگذارند را اسمت نزني اگر من گوش بيخ 28. بزن

ته  از بكند را گوشم كه ميگردم ارزانقيمتي قصاب دنبال .29
اصلاً  نميخورم شدن عاشق درد 30. به

ليلي  گذاشتهاند مرا اسم 31. الكي
عيار.  بت ميشوم ميكند درد دقيقه هر كه 32. شقيقهام

نگارنده معتقد است [پاد]متنيت در اين شعر فقط ناشي از روابط انسجامي و بافتار نيسـت؛ 
بلكه ناشي از بهرهبرداري از منش انتشار در زبان است. زبان در منش انتشار تا بينهايـت فاقـد

توازن و تعادل است؛ ديگر كلمات بهطور همزمان بر يكديگر فشار نميآورنـد؛ بلكـه بـهطـور 
متوالي بر هم عمل ميكنند و هريك ديگري را واژگون ميكند (سجودي، 1387: 136). دريـدا 
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اين حالت بازي نامحدود دلالت را منش انتشار1  ناميده اسـت (Derrida, 1978: 21). ادعـاي
نگارنده در اين مقاله اين است كه متن فقط محصول روابط ساختاري و انسجامي نيسـت و بـا

الهام گرفتن از مفهوم انتشار نزد دريدا، برآن است تا منش انتشار را در حكم سازكار ديگري در 
شكل دادن به [پاد]متن معرفي كند.  

شعر «بعد از پيچها» نمونهاي از پادمتنيت انتشاري اسـت. در اينجـا بـا خوانشـي در مـنش
انتشار روبهروييم؛ به اين معنا كه درواقع قـادر بـه دسـتيـابي بـه شـبكة انسـجامي معنـايي و
دستوري نيستيم؛ بلكه دالهاي زباني پيوسته به هم و به دالهاي غايب متداعي منتشر ميشـوند

و از انسجام خطي و بافتار برخوردار نيستند.  
. «تو» نـه تـوي واحـد، بلكـه متلون... آيينهاي از سطر نخست را با هم ميخوانيم: كلافهاي
توي متكثر است كه با واژگان «متلون» و همچنين «تكثيـر» در ايـن سـطر و در سـطر چهـارم: 
و «يكـييكـي» شـاهد حركـت رفـت و با تقابل بين «تو» ميز، وسط يكييكي را تو ميگذارند
برگشتي بين وحدت و كثرت «تو» هستيم. در اينجا ترفند تكثير واحـد در عمـل توزيـع سـاده، 
آنهم وسط ميزي مانند ميز شطرنج كه در سطر سوم به آن اشاره شده اسـت (و يعني يكييكي

تصور ما اين است كه اين ميز همان ميز است) انجام ميگيرد.     
يكجا؛ در بخش دوم اين سطر فعـل را همه را تو ميزنند/ برميچينند در تا در سطر بعدي:
بهدليل وجود شناسة َ- ند، از ضمير فاعلي محذوف «آنها» خبر ميدهد (آنها تـو «برميچينند»
ميبينيم كه تكواژ مفرد «يكي» كه شخص ثالث اين بازي است، به ضمير جمـع را برميچينند).
تو  آنها تبديل ميشود (تكثير ميشود). اين بازي زبانيِ تكثير واحد در ادامة سطر در رابطة بين
يكجـا. را همـه را تـو برمـيچيننـد را و همه را- كه بهظاهر هممرجع هستند- ادامه مـييابـد:

بهعبارتي، دوباره «تو» تكثير ميشود؛ اما با اين تفاوت كه تكثير يكييكـي صـورت نمـيگيـرد؛ 
بلكه يكجاست. اين سطر را ميتوان اينگونه بازنويسي كرد: تا در ميزنند [آنها] برمـيچيننـد

تو را همه [توها] را يكجا [با هم].
حال كه در جريان جزئيات اين تكثير قرار گرفتيم، بازميگرديم و اينبار از زاويـهاي ديگـر
فيـل/ تـرجيح سوار گاهي هندوستان در متن را ميخوانيم. در سطرهاي دوم و سوم ميخوانيم:
بشوي. فيل كه از مهرههاي بازي شـطرنج اسـت، نـوعي شطرنج شتر سوار گاهي اينجا ميدهي
                                         
1. dissemination 
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تداعي معنايي بين شطرنج و فيل و از فيل به هندوستان ايجاد ميكند. اين تداعي از يكسـو از 
كه مهدش در هند بوده و كلمة «فيل» كه همواره يادآور هند است برقـرار طريق كلمة «شطرنج»
ميشود و از سوي ديگر رابطة بين فيل و هندوستان و فيل و شطرنج در هـر دو مـورد از نـوع

از  مجاز مرسل است و در سطح مفهومي مطرح است؛ حال آنكه رابطة بين «شـتر» و «شـطرنج»
نوع جناس ناقص است و در سطح نوشتاري و صـوري عمـل مـيكنـد. حـال بـا ايـن بحـث،
تكثير ميشود، در منش انتشار زبـان نيـز در حركـت از همانگونه كه «تو مانند آيينهاي متلون»
دالي به دال ديگر، از هندوستان به فيل، از فيل به شطرنج و از شطرنج به شطر تكثير ميشود.   
سبيل- كه نشانة جنس نـر پلات، سيلويا ذوق توي ميزند بدجوري سبيلت در سطر ششم:
و مردانگي است- در تقابل با سيلويا پلات- كه شاعر زن فمنيست است- قـرار مـيگيـرد. امـا
با اشارة بينامتني ديگري روبهرو ميشويم.  ميدهي...، كه جنسيت تغيير بيدرنگ در سطر هفتم:
براي اينكه «تو» زال را شير دهد، بايد تغيير جنسيت دهد. در اين سطرها شاهد نـوعي حركـت
مـرد و از واسازانه هستيم. قطبيت زن و مرد كه مفهومي ساختاري است، بـه حركـت از زن بـه
مرد به زن كه مفهومي پساساختاري است، واسازي ميشود. بهعبارتي، بهجاي اينكه زن و مـرد

مطلق داشته باشيم، با زن در مرد و مرد در زن مواجه ميشويم؛ بنابراين در وضـعيتي آسـتانهاي 
را كـه زال را در كـوه قـاف شـير مـيدهـد،  شـاهنامه قرار ميگيريم. اشارة بينامتني به سـيمرغ

فراموش نكنيم.  
درحال انتشار است (تو كه سيمرغ هستي و شير  اكنون درمجموع وضع اينگونه است: «تو»
ميدهي زال را، تو كه سبيلت بدجوري ميزند توي ذوق سيلويا پلات، تو كـه آيينـة متلـون در 
را يكجـا تنت تكثير ميشود، تو كه يكييكي ميچينندت وسط ميز و بعد در كه ميزننـد همـه
عنصر ايستايي نيست. همهچيز است، هرچيز است، مفرد اسـت، جمع ميكنند). اين ضمير «تو»
جمع است، همة زبان است و هرآن ميتواند به چيز ديگري انتشار يابد؛ زيرا هـر نشـانة زبـاني
بالقوه در همة تاريخ زبان منتشر ميشود. به بياني ديگر، همة ايـن اشـارات مفـاهيمي بينـامتني 
تلقي ميشوند. اين مفاهيم بينامتني كه حالتي درزماني و تاريخي دارند، هنگاميكه در كنار هـم
مينشينند همزمان در محورهاي همنشيني و جانشـيني بـر هـم عمـل مـيكننـد و همـديگر را
برميانگيزند؛ درواقع «هيچيك حقيقت آن ديگري نيسـت و هـيچيـك سـادهشـدة آن ديگـري

نيست.» (سجودي، 1387: 143).   
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عصر... . در اين سطر و سطرهاي نهـم و دهـم بـا نـوعي شده در سطر هشتم ميخوانيم: سپري
واكنش شعاري راوي روبهروييم. شعر تحليل ميرود و به شعار نزديك مـيشـود. راوي از مضـمون
آشناي ديوهاي سفيد و سياه كه در اسطورهها نمايندگان خير و شرند، استفاده ميكنـد و آنهـا را در

تقابل با طيف رنگي ديوهاي امروزي، مصرفي، ماشيني، كاغذي و پرفريب قرار ميدهد.  
از سطر يازدهم با يك گسست روبهرو ميشويم و گويي با مجموعـهاي از گـزينگويـههـا
سروكار داريم. هر سطر گويي در بافت خود ميتوانـد معنـايي مسـتقل داشـته باشـد؛ هركـدام
واحدي مجزا از ديگري بهنظر ميآيند كه گويا اگر برداشـته شـوند، در ايـن اجـزاي كنـار هـم

چيدهشده اتفاقي نميافتد؛ يعني اين اجزا با هم داراي بافتاري منسجم نيستند. واحدهاي جدا از 
هم هريك داراي معنا هستند. بنابراين متن بيمعنا نيست؛ فاقد انسجام است و معناباخته. گويي 
معناهاي بسيار داشتهايم كه اكنون پس از يك گسست و يك اتفاق، تحـت شـرايطي گـرد هـم
آمدهاند. بهعبارتي، با فراواني ساختارهاي معناداري روبهروييم كه هريك گويي خود، پارههـايي
از متنهاي معنادار ديگري هستند كه درحال مصرف شدن و نابود شدناند. متن در ايـن مـنشِ
گسست خود از روايت كلان ميكوشد با بازخواني اسـطورههـاي تـاريخي گونـاگون- كـه در

واحدهاي مجزا و در گسست از هم گرد آمدهاند- انرژي و خلاقيتي را كه درطي زمان از طريق 
انجماد معنايي از دست دادهاند به آنها بازگرداند.  

درواقع، اين گزينگويهها هريك از متون ساختمندي تشكيل شدهاند كه در آنها حذف صـورت
گرفته است و اكنون به حاشيه رانده شـدهانـد و در ايـن قسـمت از شـعر بـا تركيبـي از حاشـيههـا
روبهروييم. بديهي است كه با خواندن چنين تركيبي با نوعي بحـران كـه شـايد بتـوان آن را بحـران
خوانش ناميد، روبهرو شويم. حال در تحليل بحران چنين [پاد]متني كه حاصل جمع آمدن متنهـاي
حاشيهاي گزينگويي شده است، بهنظر ميرسد [پاد]متن مـيكوشـد تـا خـود و تفـاوت خـود را از

متنهاي كلان و مسلط ديگر نشان دهد و از حذف (فراموشي) خود جلوگيري كند.  
محبـوب مـن- كـه پيكاسـو، سـالوادور- گذاشـته را اسمش من در سطر يازدهم: محبوب

شخص ثالث و غايب ماجراست- نام ديگري برميگزيند كه خود، وضعيتي آميخته است هر دو 
نقاشاند: يكي نقاش سوررئاليست و ديگري نقاش سبك كوبيسم. رابطة ايـن هويـت محبـوب ِ
من با منِ راوي از دو نظر اهميت دارد: ابتدا اينكه شخصيت اين محبوب در وضعيتي ناپايـدار،

دوگانه و ازهمگسيخته است؛ زيرا محبوب نام دو نقاش از دو سبك متفاوت را با هـم تركيـب 
كرده و بر روي خودش گذاشته است. باز با وضعيتي آستانهاي روبهرو هستيم. اين دو نام كه با 



184   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

هم در قالب يك نام-  نام محبوب-  تركيب شدهاند هر دو مذكرند؛ پس راوي خود را مؤنـث
فرض كرده است. اما اين وضعيت جنسي راوي با خواندن سطرهاي پايينتر، مثلاً سطر بيسـت

ولف) بههم ميخورد. اين  ويرجينيا نميگذارند را اسمت نزني اگر من گوش بيخ و هشتم (بزن
مـرا اسم الكي وضعيت متغير و غيرقطبي و آميخته اينجا بهپايان نميرسد. در سطر سي و يكم:
ليلي، «من» دوباره مؤنث شده است. درنتيجه، ايـن رابطـة بـين مـن و محبـوب مـن گذاشتهاند
وضعيت مضحكه پيدا ميكند. من و محبوبش از سويي نه مرد است و نه زن و از سـوي ديگـر

هم مرد است و هم زن. باز با وضعيتي آستانهاي روبهرو هستيم: مرد در زن و زنِ در مرد.  
هـمنشـيني قطـار و آسانسـور و دره آسانسـور...، از سريعالسير قطار با در سطر چهاردهم:
هيچگونه ارتباط منطقي خطي را به ذهن متبادر نميكنند. فقط نقش فعل «سقوط كردهام» اسـت

كه اين سه واژه را در عمل سقوط و مرگ بههم پيوند ميدهد.   
با وضعيتي تناقضآميز روبهروييم كه ما  دارد، سرطاني سر هزار سالم آدم در سطر هجدهم:
را باز در وضعيتي آستانهاي، غيرقطعي و غيرقطبي قرار ميدهـد. سـلامت و سـرطان در منطـق
متعارف معناشناختي نقيض همديگرند و در رابطة تقابل مكمل با هم قرار دارند؛ يعنـي وجـود

يكي نقض وجود ديگري است. اما اينجا آدم سالم هزار سر سرطاني دارد. ما با آدمـي سـروكار 
داريم كه هم سالم است و هم سالم نيست و هم سـرطان دارد و هـم سـرطان نـدارد. سـرطان

بيماري است كه با تكثير بيمارگونة سلولها همراه است. بازميگرديم به «تو»ي ابتداي شعر كه 
«تـو» در زمـانيكـه گمـان مـيكنـي سـالمي (واحـدي)، درحـال هم واحد بود و هـم متكثـر.
تكثيرشدني. با وضعيتي بينابيني روبهرو هستيم. براي آنكه به حيات خود، حيـات زبـاني خـود
ادامه بدهي، بايد تكثير شوي و تكثير شدن تو درواقع سرطان توسـت. مشـاهده مـيشـود كـه
چطور تقابل قطبي سالم/ سرطاني واسازي ميشود و يكي ديگري را گريزناپذير ميكنـد.  زبـان
براي اينكه زندگي كند، بايد بيافريند و تكثير شود؛ در غير اين صورت منجمـد، مـرده و ايسـتا

خواهد شد؛ پس گريزي ندارد جز آنكه پيوسته در وضعيت سلامت سرطاني باشد.   
دربارة جناس ناقص بكت و موكت و بازيهاي صوري از ايندست و يا اشاره بـه قصـاب
ارزانقيمت و بريدن گوش و تداعي ونگوگ نيز ميتوان سخن گفت كه از حوصلة ايـن مقالـه

خارج است.   
يـازدهم ادامـه دارد،  خلاصة مطلب دربارة اين شعر آن است كه در بخش اول كه تـا سـطر
[پاد]متن شعري از طريق بسط روابط انتشاري شكل ميگيرد. نشان داديم كـه چگونـه اجـزا و 
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عناصر اين متن در عمل توزيعي بهطور متوالي و متداعي بر هم عمل مـيكننـد. در بخـش دوم 
شـكلگيـري شعر كه از سطر يازدهم شروع ميشود، روابط انتشـاري همچنـان فراينـد اصـلي
[پاد]متن هستند؛ اما گسست آشكارتر خود را مينماياند و با نوعي خلأ روبهرو مـيشـويم كـه

ناشي از تكهتكه بودن و عدم اتصال اين تكهها در تركيب خطي است.   
  

3. نتيجهگيري  
در اين مقاله با بررسي نمونههايي از ادبيات كهن و نو، نثر و شـعر، ابتـدا نشـان داديـم كـه چگونـه
عوامل متنساز ازجمله عوامل ساختاري و انسجامي در شكل دادن به بافتـار و درنتيجـه مـتن عمـل
ميكنند. در ادامة بحث مدعي شديم كه همة متون الزامـاً داراي بافتـار نيسـتند و متنيـت خـود را از
عملكرد سازكارهاي ساختاري و انسجامي نميگيرند؛ بلكه درواقع اين سازكارها را برهم ميزننـد و
خلاف انتظارات منطق مسلط و تاريخيشده عمل ميكنند. در اينجا مفهوم پادمتن را معرفي كرديم و 
اشاره كرديم كه پادمتن از نوع متن است و هر پادمتني ممكن است با رسوب و تاريخيشدن به مـتن 
بدل شود و پادمتنهاي ديگري را برانگيزد. براي تبيين اين نوع متون با الهام گرفتن از مفهوم انتشـار

نزد دريدا مدعي شديم كه متن فقط محصول عملكرد ويژگيهاي ساختاري و انسجامي نيست؛ بلكه 
اثـر «بعـد از پـيچهـا» منش انتشار را نيز بايد بهعنوان سازكار متني پذيرفت. براي اين منظـور شـعر
باباچاهي را بهتفصيل بررسي كرديم و نشان داديم كه چطور اين پـادمتن از طريـق روابـط انتشـاري
شكل ميگيرد و چگونه ساختارهاي منطقي متعارف ازجملـه تقابـلهـاي قطبـي را بـرهم مـيزنـد.
سرانجام بهنظر ميرسد بايد پذيرفت كه از سويي در متون وابسته به روابط انسـجامي، مـنش انتشـار
بهگونهاي ضمني فعال است. اما تسلط با انسجام است و پادمتنهاي مبتنيبر انتشار نيز بهكلي عـاري
از روابط انسجامي نيستند؛ يعني ما نيز نبايد دوگانة انسجامي/ انتشاري را به دوگانهاي قطعي تبـديل

كنيم؛ ولي ميتوانيم از وجه غالب در متون متفاوت سخن بگوييم.  
  

پينوشت  
1. بخش عمدة تحليل اين شعر از پاياننامة زندهياد شهرام آقاجاني طولارود گرفته شده است بـا عنـوان
كه به راهنمـايي نگارنـده در گـروه زبـانشناسـي دانشـگاه آزاد هفتاد دهة شعر نشانهشناختي بررسي

اسلامي واحد تهران مركزي در زمستان 1388 دفاع شد.  
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كاركرد نحو روايي (مدل كنشگران)   
لورانزاسيو اثر موسه   در تئاتر

  علي عباسي

  
چكيده  

هرچند هدف و غايت هنرهاي نمايشي براي بهنمايش درآوردن شكل گرفته باشد، هر اثر 
نمايشي قبل از هرچيز ديگري، متني است براي خواندن. با خواندن متن نمايشي، ذهن 
فراگفتهخوان آن را دريافت و در ادامه آن را دستكم در ذهن خود به روي صحنه ميآورد. به 
روي صحنه آوردن متن يكي از ويژگيهاي هنرهاي نمايشي است و درست همان چيزي است 
كه باعث تمايز بين هنرهاي نمايشي و براي مثال رمان ميشود. اما باوجود اين تمايز، تشابهي 
هم بين اين دو نوع ادبي وجود دارد كه باعث پيوند آنها ميشود: در هر دو يك متن نوشتاري 
لورانزاسيو1 اثر موسه2  وجود دارد. نگارندة مقاله، به جنبة متني (نوشتاري) اين هنر در تئاتر

خواهد پرداخت.   
اما چگونه ميتوان بين متن نوشتاري و صحنة نمايش ارتباط برقرار كرد؟ پاسخ عملي به اين 
اثر موسه جستوجو كرد. ازلحاظ ساختاري، اين تئاتر يكي از  لورانزاسيو پرسش را ميتوان در تئاتر
تكثر پيرنگ و نحو  لورانزا پيچيدهترين هنرهاي نمايشي است. درواقع، يكي از ويژگيهاي تئاتر
روايي (مدل كنشگران) در اين اثر است. اين تكثر از يكسو ابهام و پيچيدگي در اثر ايجاد ميكند و 
                                         

 ali_abasi2001@yahoo.com دانشيار زبان و ادبيات فرانسه، دانشگاه شهيد بهشتي *
1. Lorenzaccio 
2. Musset 
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از سوي ديگر موجب استحكام ساختار داستان ميشود (بهشرطي كه گفتهپرداز توانسته باشد انسجام 
دروني تكتك پيرنگها را حفظ كرده و درنهايت انسجام بين پيرنگها با يكديگر را برقرار كرده 
باشد). بر اين باوريم كه اين اثر باوجود ظاهر آشفته و مبهمش، داراي پيرنگهاي منسجم و همچنين 
روابط پيچيده بين كنشگران آن است. به همين دليل، علاوهبر پرسش بالا و بهكمك الگوي كنشگران 
يا نحو روايي ميخواهيم بدانيم چگونه باوجود اين پيچيدگي در ساختار روايت، اين انسجام دروني 
بين عناصر روايي برقرار شده است. درواقع، ميخواهيم بدانيم اگر انسجامي در اين اثر هست، كدام 
عنصر كليدي اين مهم را باعث شده است. نكته اين است كه الگوي كنشگران يكي از مناسبترين 
ابزارهايي است كه نشانه- معناشناسي در اختيار نقادان قرار داده است تا چگونگي پيوند بين متن 

نوشتاري و صحنة نمايش نشان داده شود.   
لورانزاسيو، موسه، موقعيتهاي روايي،2  واژههاي كليدي: الگوي كنشگران،1 پيرنگ،

گفتهپرداز،3 گفتهخوان4.  
  

مقدمه  
در ميان هنرهاي ديگر و شايد در قلمرو ديگر فعاليتهاي انساني، تئاتر هنري است كه در آن نشانه 
به شكلهاي گوناگون ديده ميشود. در تئاتر هم نشانههاي كلامي و هم نشانههاي ديداري يا 
نظامهاي دلالتي غيرزباني مشاهده ميشود. بهشكل جزئيتر ميتوان گفت علاوهبر گفتار 
شخصيتهاي تئاتر، نشانههاي صوتي و تصويري فراوان در آن ديده ميشود. تئاتر از تمام نظامهايي 
كه به ارتباطهاي انساني اختصاص دارند سود ميبرد. تئاتر از تمام نشانهها استفاده ميكند: 
نشانههايي كه در طبيعت هستند، نشانههايي كه در شغلهاي گوناگون ديده ميشوند و نشانههايي كه 
در تمام حوزههاي هنري وجود دارند. به همين دليل، تئاتر قلمرويي خاص و مناسب براي برخورد 
نشانههاي گوناگون با تكيه بر بررسي سميوز است. هدف اين مقاله، بررسي يكي از اين نشانهها 

اثر موسه است.     لورانزاسيو يعني نحو روايي در متن نوشتاري تئاتر
                                         
1. les actants  
2. les instances narratives 
3. enonciateur  
4. enonciataire 
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براساس اين ميخواهيم بدانيم چگونه ميتوان بين متن نوشتاري و صحنة نمايش ارتباط 
جستوجو كرد. ازلحاظ  لورانزاسيو برقرار كرد. پاسخ عملي به اين پرسش را ميتوان در تئاتر
ساختاري، اين تئاتر يكي از پيچيدهترين هنرهاي نمايشي است. درواقع، يكي از ويژگيهاي 
تكثر پيرنگ و نحو روايي يا «مدل كنشگران» (Klinkenberg, 1996: 141) در  لورانزا تئاتر
اين اثر است. اين تكثر از يكسو ابهام و پيچيدگي در اثر ايجاد ميكند و از سوي ديگر موجب 
Greimas et Courtés, 1993: ) «استحكام ساختار داستان ميشود؛ بهشرطي كه «گفتهپرداز
125) توانسته باشد انسجام دروني تكتك پيرنگها را حفظ كرده و درنهايت، انسجام بين 

پيرنگها با يكديگر را برقرار كرده باشد. بر اين باوريم كه اين اثر باوجود ظاهر آشفته و 
مبهمش، داراي پيرنگهاي منسجم و همچنين روابط پيچيده بين كنشگران آن است. به همين 
 (Courtés, 1991: 69) «دليل، علاوهبر پرسش بالا و بهكمك الگوي كنشگران يا «نحو روايي
ميخواهيم بدانيم چگونه باوجود اين پيچيدگي در ساختار روايت، اين انسجام دروني بين 
عناصر روايي برقرار شده است. درواقع، ميخواهيم بدانيم اگر انسجامي در اين اثر هست، كدام 
عنصر كليدي اين مهم را باعث شده است. نكته اين است كه الگوي كنشگران يكي از 
مناسبترين ابزارهايي است كه نشانه- معناشناسي در اختيار نقادان قرار داده است تا چگونگي 

پيوند بين متن نوشتاري و صحنة نمايش نشان داده شود.  
تلاش بر اين است تا از نشانههاي منفرد، كلاننشانهها،  لورانزاسيو در تحليل گفتماني تئاتر
خردنشانهها و يا مجموعهاي از نشانهها عبور كنيم تا بتوانيم به وراي نشانهها يعني آنجايي كه 
نشانهها با يكديگر تعامل برقرار ميكنند برسيم. اين تعامل بين نشانهها نوعي پويايي در متن 
بهوجود ميآورد. نكته اينجاست كه اين پويايي حتماً در نظامي فرايندي حاصل ميشود: «يعني 
اينكه هر نشانه در تعامل، چالش، تباني، پذيرش، طرد، تناقض، تقابل، همگرايي، واگرايي، 
همسويي، دگرسويي، همگونگي و دگرگونگي با نشانههاي ديگر، حركتي فرايندي را رقم 

ميزند كه اين حركت خود راهي است بهسوي توليد معنا.» (شعيري، 1385: 1).  
  

آزادي شهر فلورانس بهعنوان شيئي ارزشي   
مدتزمان طولاني بهنمايش گذاشته نشد؛ زيرا بسياري از نقادان بر اين باور  لورانزاسيو تئاتر
بودند كه اين نمايشنامه بيش از حد غني، آشفته، گنگ و پراكنده است. اما نقادان ديگري هم 
بودند كه خلاف اين مطلب را بيان ميكردند. آنها از ثبات پيرنگ در اين روايت در پوشش 
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ظاهري مبهم سخن ميگفتند. واقعيت اين است كه اين تئاتر باوجود تكثر پيرنگ از وحدت و 
ثبات برخوردار است: پيرنگهاي گوناگوني كه بهتمامي به دور يك محور مركزي درحال 
چرخش هستند. درواقع، تكثر پيرنگ يكي از ويژگيهاي اصلي اين روايت است؛ علاوهبر اين 
ويژگي، ميتوان از تكثر الگوي كنشگران كه يكي از عناصر اصلي پيرنگ روايت است سخن 
گفت. اما نكته اين است كه اين تكثرها در ساختار روايي اين نمايشنامه بهشكل پراكنده و مبهم 
ارائه نشدهاند؛ تمام آنها در ارتباط با يكديگر قرار دارند و يك نخ تسبيح كه در ادامه به آن 
اشاره خواهد شد، تمام آنها را به يكديگر متصل ميكند. اين درست همان چيزي است كه 

باعث ميشود پراكندگي و آشفتگي ظاهري آن محو شود.  
خوانندة سنتي تئاتر در فرهنگ فرانسه، با بهنمايش درآمدن اين نمايشنامه دريافت كه 
حضور تكثر در ساختار روايي اين روايت نشاندهندة گذر از تئاتر كلاسيك به تئاتر رمانتيك 
است. با تكثر در پيرنگ، ديگر سخن گفتن از «وحدت كنشي» بيفايده است. حالا ديگر بايد از 
تكثر كنشها درعين وحدت آن سخن گفت. با اين حركت جديد، ديگر بحث بر سر تقدير 
تراژيك انسان كلي و جهاني نيست؛ بلكه سخن از تراژيك و تقدير فردي است. بهدنبال آن، 
نمايش درام اخلاقي در پيوند با تباهي فرد ارزش پيدا ميكند نه تباهي جمع. براساس اين، 
خوانندة سنتي ميآموزد كه با تكثر ساختار روايي آشنا شود و درپي آن به انسان در مقام فرد 

اهميت بدهد نه در مقام جمع.   
اما چگونه ميتوان اين تكثر نقشها را كه در ارتباط با شخصيتهاي داستاني است در 
پايهاي واحد گرد آورد؟ پاسخ به اين پرسش در الگوي كنشگران ديده ميشود. الگوي 
كنشگران با درنظر گرفتن كنشگر بهعنوان واحد پايه و واحد معنايي، ميتواند به يافتن اصول 
همسانساز كه ساماندهندة اثر هستند ياري بخشد. در اين حالت، ديگر به تحليل روانشناختي 
نخواهيم پرداخت و از آن دوري ميجويم. برعكس، به مطالعة تقابلها و نيروهاي درونياي 
ميپردازيم كه نمايشنامه و متن را هدايت و مديريت ميكنند. ساختار منعطف الگوي كنشگران 
بايد موشكافانه تحليل شود و در تمام طول مدت نمايشنامه تحول يابد. اين ساختار بايد 
بهعنوان يكي از ابزارهاي تحليل كه تكميلكنندة ساير ابزارهاست، درنظرگرفته شود. به همين 
دليل، مطالعة شرايط زماني و مكاني و همچنين بررسي الگوي ارزشي شهر فلورانس در اين 
نمايشنامه، اين امكان و توانايي را براي نقّاد فراهم ميكند تا تحليلي از فضاي نمايشي و 
همچنين تحليلي از زمان و مكان صحنة نمايش بهدست دهد. در يك كلام، الگوهاي كنشگر 



كاركرد نحو روايي (مدل كنشگران) در تئاتر.../ علي عباسي    □   191  
 

ابزاري مفيد براي مطالعة اساسي رابطههاست: رابطة كنشگران با يكديگر، رابطة متن نمايشنامه 
و صحنه تئاتر، رابطة نمايشنامه و بافت آن.   

در الگوي كنشگران، فاعل كنشگر الزاماً قهرمان داستان نيست. فاعل كنشگر قبل از هرچيز، 
فاعلي است در الگو و جملة كنشگران. اين بدان معناست كه فاعل كنشگر مجموعهاي از اعمال 
را در جستوجوي شيء ارزشي خود انجام ميدهد. پس فاعل كنشگر را بايد در اين رابطه كه 

او را به شيء ارزشي متصل ميكند و براساس آن يك محور را ميسازد، درنظر گرفت.  
درواقع، يكي از ساختارهاي اصلي «نحو روايي» (Bertrand, 2000: 175) «الگوي كنشگران» 
است (محمدي و عباسي، 1381: 114). «همچنان كه فعل، گرانيگاه جمله است، [الگوي] كنشگران 
نيز گرانيگاه روايت بهشمار ميآيند.» (همان، 113). الگوي كنشگران نقش هر شخصيت داستاني را 
مشخص ميكند. به اين ترتيب، نهفقط نقش شخصيتهاي داستاني مشخص ميشود؛ بلكه قسمتي 

از دلالت معنايي روايت بهكمك اين نحو روايي رمزگشايي ميشود.  
لورانزو شخصيتي است كه بيشتر از همه روي صحنة نمايش حضور مييابد و اهميت 
حاضرجوابيهايش بسيار زياد است؛ اما اولين حضورهاي پنهانش در صحنههاي يك و دو از 
پردة يك، گذرا و كماهميت است. او در صحنة چهار كه حضور پررنگتري در نمايش دارد، 
بهنظر ميرسد بيشتر عروسك خيمهشببازي است تا محركي براي جستوجوي يك شيء 
ارزشي مشخص. بزدلي و ضعف با گفتوگوهاي ويژة لورانزو به اثبات رسيده است («داستان 
واقعي است»، 4، پردة دوم)؛ با اينكه خواننده همان ترديدهايي را كه كاردينال دارد، احساس 
ميكند. فقط در صحنة سه و پردة سوم- كه پاية اصلي درام است- خواننده همة عناصر را در 
اختيار دارد و از هويت واقعي آن دشمني آگاه ميشود كه لورانزو بههمراه اسكورونكونكلو1 با 
او مواجه خواهند شد. اين دشمن همان الكساندر دو مديسي است: «... و برايتان تكرار ميكنم 
كه تا چند روز ديگر، در فلورانس الكساندر دو مديسي2اي وجود نخواهد داشت، در نيمهشب 
ديگر خورشيدي نخواهد داشت.» اين اعتراف كاملكنندة همان كلمات و نشانههاي مبهم و 
ضمني درمورد قتل الكساندر دو مديسي است. او اين نشانهها را در پردههاي قبلي بهشكل 
ضمني بيان كرده است؛ اما در اين صحنه همهچيز بهروشني بيان ميشود. در اين نمايش، 
                                         
1. Scoronconcolo 
2. Alexandre de Médicis 
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لورانزو نقشي اصلي را بهعهده دارد. او همان كسي است كه با نقشهاي ازپيش تعيينشده 
بهدنبال شيء ارزشي خود يعني قتل الكساندر دو مديسي است. او اين نقش ازپيش تعيينشده 
را در پردة چهارم كامل ميكند. براساس اين، ميتوان مدل كنشگران يا نحو روايي اين روايت 

را كه لورانزو فاعل كنشگر است مشاهده كرد:   
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

رابطة بين فاعل كنشگر و شيء ارزشي- كه شالودة نمايشنامة تئاتر است- در اينجا بسيار 
قوي است؛ زيرا به مرگ دوك اشاره دارد. اين قتل- يگانه هدف فاعل كنشگر- منشأ اعمال 
زيادي است؛ زيرا در طولانيمدت پيريزي شده است. قتلي كه در مدل كنشگران بالا ديده 
ميشود و يگانههدف فاعل كنشگر است، نتيجة اعمال و كنشهاي بسيار زيادي است كه در 
طولانيمدت طرحريزي شده است. لورانزو بايد اعتماد الكساندر را با چاپلوسي كردن بهدست 

آورد، آنگاه نقشهاي بكشد و او را در دامي مرگبار بيفكند.  
شمار كنشگران بازدارنده بسيار مهم است و اين همانچيزي است كه خشونت گفتمانهايي 
را كه در پيوند با لورانزوست توضيح ميدهد و همان نفرتي است كه درطول تمام نمايش 
لورانزو را تعقيب ميكند و با اوست؛ بهگونهاي كه در آخرين لحظه اين نفرت، خود او را هم 
به كام مرگ ميكشد: «... جمعيت خود را روي او ميافكند. واي خداي بزرگ و بخشنده! او را 

   .(Dizier, 1992: 66 6، پردة پنجم به نقل از) «.داخل مرداب هل ميدهند
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اما بهسختي بتوان محل كنشگران ياريدهنده را بهويژه قبل از قتل پر كرد: دوستي فيليپ 
كمكي به او نميكند؛ زيرا او از دنيا بريده است و در كتابهاي لاتين خود غرق شده است. 
درواقع، فيليپ پس از مرگ لوييز از همهچيز و از همة كارها كنار كشيده است: «ميبيني، من 

  .(Ibid, 67 7، پردة سوم به نقل از) «.پير شدهام، وقت آن است كه دست از كار بكشم
مادرش نيز در خاطرات خود زندگي ميكند. او در انطباق خود با تغييرات مشكل دارد و 
همين امر دليل مرگش است: «هرچه كه ميبينم، مرا بهسوي گور ميكشد.» (4، پردة سوم به 
نقل از Ibid). اين انزواي نقش اصلي دليلي ماورايي ندارد. اين انزوا نتيجة سرنوشت شومي كه 
بر قهرمان نفرينشدة داستان تحميل شده است، نيست؛ بلكه ناشي از موقعيت سياسي 

پيچيدهاي است كه تفرقه بر آن حاكم است و واماندگيِ «انسان بينفوذ».  
بخش موضوعي نيز يك مشكل را حل ميكند: شهر فلورانس ميتواند در آن جاي گيرد؛ اما 
مادر بدجنس او چه نوع حكومتي را خواهد پذيرفت؟ لورانزو به ارزش نيروهاي مخالف و 
فايدة قتل پادشاه ستمگر شكاك است. فيليپ از او ميپرسد: «اگر فكر ميكني كه اين قتلي 
بيفايده در زادگاه توست، چرا آن را مرتكب ميشوي؟» پاسخي درست داده ميشود: «تمام 
زندگيام وابسته به نوك خنجرم است.» (3، پردة سوم به نقل از Ibid, 66). حضور دو فرستنده 
در الگوي كنشگران يعني فلورانس و خودش الزاماً دو قتل را كه يكي قتل سياسي و ديگري 
قتل در درون شهر است، تأييد ميكند و براساس اين، آزادي شهر و جستوجوي آزادي 

خودش در ارتباط تنگاتنگي با يكديگر قرار ميگيرند.   
  

الگوهاي كنشگر موازي  
متن نمايشي علاوهبر داشتن يك فاعل كنشگر كه در جستوجوي يك كنشگر شيء ارزشي است، 
ميتواند دو فاعل كنشگر متفاوت را معرفي كند كه هر دو كنشگر، همزمان، درپي يافتن كنشگر 
شيء ارزشي مشترك باشند. گاهي هم اتفاق ميافتد كه جاي فاعل كنشگر و كنشگر شيء ارزشي 
پيدرپي تغيير ميكند: فاعل كنشگر «الف» بهدنبال شيء ارزشي خود «ب» است؛ ناگهان بهدلايل 

خاصي كنشگر «ب» به فاعل كنشگر تبديل ميشود و «الف» به شيء ارزشي.   
چندين پيرنگ وجود دارد كه در پيوند با يكديگرند. اين پيرنگها بهصورت  لورانزاسيو در
همزمان، درحال رخ دادن و شكل گرفتن هستند. تجلي اين پيرنگها از بالقوه به بالفعل فقط 
بهشكل متوالي و همزمان صورت ميگيرد. به همين منظور، در ادامه تلاش ميكنيم اين 



194   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

الگوهاي كنشگران را جداگانه نشان دهيم. نقطة پيوند يا نخ تسبيحي كه اين الگوها را به 
يكديگر ميپيوندد، همان شيء ارزشي است كه در تمام آنها مشترك است. يادآوري اين نكته 

بسيار مهم است كه تمام اين الگوها در پيوند با يكديگرند و همزمان آشكار ميشوند.  
  

فاعل كنشگر: فيليپ استروزي1   
فيليپ نيز در جستوجوي يك شيء ارزشي است كه از همان ابتداي پردة دوم براي بيننده 

آشكار ميشود حتي قبل از اعتراف لورانزو در پردة سوم.  

  
با بررسي دقيق الگوي كنشگران كه در پيوند با فيليپ استروزي است، سه نكته نمايان ميشود:   
- طايفة استروزيها براساس حضورشان در بسياري از خانههاي الگوي كنشگران نقشي كليدي 

بهعهده ميگيرند. 
- پيير از خانة كنشگر ياريدهنده به خانة كنشگر بازدارنده تغيير مكان ميدهد. 

- كنشگر شيء ارزشي يعني «آزادي فلورانس» كمرنگتر و مبهمتر از «قتل الكساندر» است. 
                                         
1. Philippe Strozzi 
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فيليپ رئيس طايفة استروزيهاست و تنها فردي است كه از سوي جمهوريخواهان به 
رسميت شناخته شده است: «همپيمانان نام فيليپ را ميخواهند: "ما بدون آن هيچكاري انجام 
نخواهيم داد."» (Dizier, 1992: 68, VI, 8). درستكاري و صداقت عميقش: «صالحترين 
مرد فلورانس» (Ibid, 66, I, 2)- همانگونه كه زرگر دربارة او ميگويد-  و همچنين سن و 
سالش و غيره سبب ميشود او در كانون آمال جمهوريخواهان قرار گيرد؛ اما نه در كانون 
عمل و كنش؛ زيرا فيليپ پيرمردي است كه ديگر توان كنش و عمل ندارد و مجبور است روي 
نيمكتي بنشيند. خواننده از متن نوشتهها و هنگام تماشاي تئاتر شاهد است كه او رؤياي 
جمهورياي را در سر ميپروراند كه در آن طايفة استروزي بههمراه ديگر خانوادههاي بزرگ 
جاي خود را دارند؛ اما متأسفانه كاري انجام نميدهد و او در رؤياهايش فرورفته است: 
«پيرمرداني خيالپرداز هستيم.» (Ibid, 68, II, 1). او در مهملات ذهنياش همة هوسهاي 

   .(Ibid, III, 3) «.حركت را غرق كرده است: «حركت! چگونه هيچ نميدانم
پيير و فيليپ در آخر نمايش با يكديگر روبهرو نميشوند و مكمل يكديگر و محرك براي 
دفاع از حيثيت طايفه نيستند: «درست است سالويياتي مرده» (Ibid, II, 5) و پيير مخالف 
سرسخت اصول فيليپ ميشود: «پيرمرد لجباز! حاكم بيرحم!» (Ibid, IV, 7). به اين ترتيب، 
پيير به پادشاه فرانسه ميپيوندد: «ياغياي كه بدون درنظر گرفتن قوانين عليه كشور خويش 
سلاح برميگيرد» (Ibid, IV, 6)؛ همچنانكه پدرش درمورد او قضاوت ميكند. قتل الكساندر 
هدف اصلي خانوادة استروزي و رئيسش نيست. اتفاقهايي كه با كنشگر فيليپ در ارتباط 
هستند، گامبهگام رخ ميدهند؛ انتقام از سالويياتي سپس مرگ ظالم بعد از قتل لوييز: «الكساندر 
را گردن بزنيم... مرده باد الكساندر!» (Ibid, 69, III, 7) و در آخر، واگذاري و تبعيد فيليپ. به 
اين ترتيب، اين دسيسه با جهشها و پيشرفتهاي تازه و دائمي و همچنين تغيير تصميمها از 

جانب شخصيتها همراه است.  
  

فاعل كنشگر: ريچياردو سيبو1  
نحو روايي كه بين ماركيز و دوك برقرار شده، فراتر از ماجرايي عاشقانه است؛ زيرا ريچياردو 
درصدد تأثير گذاشتن بر افكار سياسي عاشق خويش است. علاوهبر اين، اقدامات كاردينال با 
                                         
1. Ricciarda Cibo 
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روابطش با الكساندر يكي ميشود. حال براساس اين تلاش ميكنيم نحو روايي مربوط را 
بهتصوير كشيم.  

در الگوي كنشگران، فلورانس و اروس1 يعني طغيان احساسات و هيجانها، بهعنوان 
كنشگر فرستنده با يكديگر پيوند برقرار ميكنند: «من چه كسي را دوست دارم؟ تو را؟ او را؟» 
(Ibid, II, 3). اين به اين معناست كه ماركيز واقعاً گمان ميكند با تحت تأثير قرار دادن افكار 

و آراي عاشق خود ميتواند در كاهش ظلم سهمي داشته باشد.  
سومين الگوي كنشگران معرّف ويژگي خاصي است كه ساختار نمايشنامه را روشن ميكند. 
اين مدل مانند همان مدلي است كه در آن لورانزو بهعنوان فاعل كنشگر عمل ميكند: لورانزو 
بهدنبال آزادي فلورانس است و اين خواسته فقط با مرگ الكساندر صورت ميپذيرد. حال، 
ميتوان اين پرسش را مطرح كرد كه نزديكي و شباهت بين اين دو الگوي كنشگران چه چيزي 

را نشان خواهد داد و بيانگر چيست.   
- ماركيز براي مسلط شدن به دوك- كه بيش از هرچيز به احساسات شهواني حساس است- 

روشهاي جنسي يكساني را بهكار ميبرد.  
- آزادي شهر فلورانس براي هر دو فاعل كنشگر درگرو حذف الكساندر است: حذف فيزيكي 

او از طريق كشتنش يا حذف او از صحنة سياست بهواسطة يك سوگلي.   
- كاردينال سيبو در اين نحو روايي، بهعنوان نيروي بازدارنده نقش بازي ميكند. او مخالف 
رسمي هر فاعل كنشگر است. اما در مدل كنشگران فعلي، او بهنوبت هم نقش نيروي 
بازدارنده و هم نيروي ياريرسان را بهعهده دارد. اين به آن معنا نيست كه او نگرشش را 
عوض كرده؛ بلكه بيانگر اين است كه او براساس منافع شخصياش عمل ميكند (او نقاب 

دوست و متحد را بر چهره ميزند تا بتواند بيشتر ماركيز را فريب دهد).   
با مطالعة دقيق اين نمايشنامه ميبينيم كه معشوقة دوك و «نازنين» هرگز همديگر را ملاقات 
نميكنند؛ زيرا درواقع ماركيز كنشگر مضاعف لورانزوست و گويي همان نقش او را بهعهده دارد. 
درواقع، اين دو شخصيت نمايشي بدون هيچ ارتباط و ملاقاتي، مسيري موازي را دنبال ميكنند. 
بهاصطلاح سينمايي، اين سه طرح داستاني داراي پلانهاي متفاوتي هستند. نقش لورانزو بهعنوان 
فاعل كنشگر داراي بيشترين تعداد صحنههاست (نوزده صحنه). اين طرح در درجة اول است و 
                                         
1. Eros 
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سيري مستقيم را دنبال ميكند؛ در درجة دوم، چهارده صحنهاي كه به مبارزة استروزي اختصاص 
داده شده، بيانگر تغييرات ناگهاني تئاتر و بازگشت به گذشته است؛ طرح داستاني مربوط به ماركيز و 

كاردينال داراي شش صحنه است و بهنوعي بيانگر كنشگر مضاعف لورانزو.  

  
آشفتگياي آشكار  

حضورِ سوژه (شخصيت)هاي متعدد كه يكي از ويژگيهاي روايت دراماتيك است، توضيحي 
است براي تأثيرِ گيجكنندهاي كه خوانشِ سطحي ممكن است ايجاد كند؛ زيرا پيرنگها، 
الگوهاي كنشگران و خطوط داستاني درپي هم ميآيند و لازم است با بهكارگيريِ قدرت تخيل 

از يكي به ديگري عبور كنند.  
در سه الگوي اولية كنشگران ميبينيم هر سه فاعل كنشگر (شخصيتهاي داستان)، بدون 
استراتژياي مشترك، بهگونهاي بينظم و ترتيب درگير نبرد ميشوند؛ زيرا آنها در منطقة 
نيروي كمكدهنده ظاهر نميشوند. شايد توجيهش اين باشد كه حضور فراگيرِ شهر فلورانس 
همة تصورات پيچيده و متفاوت را دربرميگيرد: ضرورت و وظيفة شخصي براي لورانزو، 

اوليگارشي براي فيليپ و استبداد روشنانديش1 براي ماركيز.  
                                         
1. despotisme 
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اما در منطقة كنشگر سودبرنده ميتوان پيدايش همزيستي ميان عنصر جمعي (مردم- شهر) 
و عنصر فردي را مشاهده كرد. اين امر نشان از اين دارد كه فاعل كنشگر نهفقط براي جمع، 
بلكه براي منافع شخصي خود هم تلاش ميكند. انگيزهها و علايق فردي، بهنحوي تنگاتنگ با 
انگيزههاي سياسي پيوند خوردهاند. بنابراين، در خواندن اين نمايشنامه بايد به اين دو محور 
توجه كرد: توطئة سياسي و معضل عذاب وجدان فرد. مفسران همواره ميان اين دو قطب در 
نوسان بودهاند؛ اغلب به اين قصد كه يكي از اين دو را به سايه برند و كارگردانان نيز چنين 
نگرشي دارند: يا تقابل مركزيِ داستان متوجه قهرمانِ رمانتيك و وجدان شخصياش است، يا 

جانب فعاليت اجتماعي- سياسي را ميگيرد.  
در اين الگوهاي كنشگران كه در بالا ارائه شد، كنشگر فلورانس نقشهاي متعددي بهعهده 
گرفت: كنشگر فرستنده يا تحريككننده، كنشگر شيء ارزشي و كنشگر گيرنده. اين به آن 
معناست كه شهر سوژه را وادار ميكند براي حفظ آن و بهقصد آزاد كردن آن وارد جنگ شود. 
«از دنيايي سخن ميگويد كه معناي عشق را گم كرده  لورانزاسيو بهنظر برنارد ماسون، نمايشنامة
است، ولي همچنان ادامه ميدهد به پي گشتنش.» (به نقل از Dizier, 1992: 72). اين شوق 
(جستوجوي معناي عشق) به فلورانس، به دلداده، به مادر و به زن مجروح (خوار و 
 ذليلشده) منتقل شده و همگي درپي آزاد كردن آن هستند. لورانزو و ريكاردو، اين دو «جفت

ساختاري»، هركدام چيزي را براي آن فدا ميكنند؛ يكي زندگياش را و ديگري شرافتش.  
  

تحول سه الگوي موازي بهسوي يك الگوي جديد  
در آخرين صحنة پردة چهارم، لورانزو الكساندر را ميكشد؛ اما پايان زندگي فرمانرواي مستبد 
نبايد همانگونه كه بسياري از كارگردانان تمايل داشتند، بهمعناي پايان نمايشنامه باشد. درواقع 
اگر نقشها را بررسي كنيم، بهوضوح ميبينيم كه ايفاي نقش آنها پايان يافته است. لورانزو 
درحالي كه ميداند از سرنوشت نميتواند فرار كند، به ونيز ميگريزد. فيليپ نيز تبعيد شده، از 
Ibid, V, ) «.خيانت پيير آگاه ميشود: «من اطمينان داشتم كه پيير با پادشاه فرانسه مكاتبه دارد
2). ماركيز هم تصميم ميگيرد همهچيز را براي همسرش فاش و هر فعاليت سياسي را رها 
كند. تضاد بلامانع (آزاد) است؛ اما قدرت، تضاد نيست. شخصيت داستان اين قدرتها را 
سازماندهي ميكند: «كاردينال سيبو در دفتر كار دوك محبوس است: اخبار تنها به او ميرسد». 
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بنابراين، كاردينال سيبو مركز تمام اقدامات مربوط به برقراري حكومت استبدادي ديگري 
ميشود: او ميتواند بهعنوان سوژة يك مدل جديد كنشگر درنظر گرفته شود. 

 
ساختار نمايشنامه ميان پردة چهارم و پنجم شكافي را نشان ميدهد كه در آن قتلي رخ داده 
است؛ اما كاردينال سيبو شخصيت بزرگي است كه باقي ميماند. مرگ الكساندر به كاردينال 
سيبو اجازه ميدهد شاهزادهاي بازهم مطيعتر پيدا كند كه بازيچة دستان او خواهد بود. اكنون او 
نقشهاي كنشگرانة متفاوتي را برعهده دارد؛ چون از كنشگر بازدارنده به فاعل كنشگر تبديل 
ميشود. اما به فاعل فعالي تبديل ميشود كه ديگر قدرتش را كسي نميتواند ببيند؛ قدرت او به 

سايه رفته است. او قدرت در سايه است كه بسي خطرناكتر از قبل است.   
 

كلام و قدرت  
در پردة پنجم، كاردينال سيبو كه در تدارك مقدمات جانشيني است، اغلب از صحنة نمايش 
غايب است. فقط دو بار وارد صحنه ميشود (صحنة 1 و 8) و پنج جمله بيشتر بر زبان 
نميآورد. اين وضعيت تكلم آشكاركنندة اهميت گفتار اوست؛ گفتاري كه بهطور مستقيم با 
تلاش براي كسب قدرت در پيوند است. اولين جملهاي كه به زبان ميآورد، دروغ است (دوك 
فعلاً استراحت ميكنند) و همين جمله باعث فرونشستن طغيان مردم ميشود؛ طغياني كه در 
مستي ضيافتي دائمي و مدام غرق ميشود. دومين جملة او آشكارا در نفي مردم است. بهواقع، 
كاردينال پشت زبان خاص طبقة اجتماعياش پنهان ميشود و به لاتين سخن ميگويد (صحنة 
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اول). گفتار او را فقط هشت عضو طبقهاش درك ميكنند و مردم هيچ از آن سر درنميآوردند. 
جملة او در صفحة هشت كه با شكل خاص اداي كلمات بر آن تأكيد شده، اثبات اين امر است 
كه كاردينال رشتههاي عروسكي لرزان را در دست دارد: «... به من فرمان داده شما را به چهار 
چيز سوگند دهم.» مردم مثل هميشه، بيرون گود قرار دارند؛ دور از قدرت چه در تصور و چه 
در عمل: صداي «كومه» را از دوردست ميشنويم. شوق به قدرت درون الگوي كنشگر در 
موارد بسياري نمود مييابد و اين شوق سيبوي كشيش را به چنان موجودي بدل ميكند كه به 
جنبش ضد كشيش روزگارش ميپيوندد (تا 1830 م قدرت براي سركوب جنبشهاي مردمي 
 از كليسا كمك ميگرفت). بهلحاظ تاريخي، حضور اين كاردينال همزمان است با دوران 
سياستمداري ماكياولي كه نظرية سياسياش مبتني است بر كارآيي صرف و چشمپوشي از 
اخلاق: «هدف وسيله را توجيه ميكند» و خداوند از تمام اين اعمال بيرون ميماند؛ زيرا سيبو 
حضور او را حتي درمقام ناظر تصديق نميكند: «اگر از شما مطمئن بودم، مطالبي را با شما در 

  .(Ibid, IV, 4) «.ميان ميگذاشتم كه حتي خداوند نيز از آن آگاه نيست
  

ساختار دروني  
مقايسة ميان سه الگوي كنشگران نخست از يكسو و چهارمين الگوي كنشگران از سويي 
ديگر، نشان ميدهد در ابتداي نمايشنامه سه فاعل كنشگر گوناگون با كنار زدن الكساندر 
مديسي، فرمانرواي مستبد، در جستوجوي برقراري آزادي فلورانس هستند. اما در آخرين 
پرده، فقط يك فاعل كنشگر جايگزين اين سه فاعل كنشگر ميشود. درواقع، اين فاعل كنشگر 
جديد براي بهقدرت رسيدن كمُ مديسي1 ميجنگد و مردم مثل هميشه، در اين الگوي آخري 
هم بهچشم نميآيند. متجاوزان از چهرة شهر حذف شدهاند، آنها در تبعيد بهسر ميبرند؛ اما 
جامعه تغيير نكرده و قدرت خودكامه (مانند مار دوسر) هميشه سر جاي خود است. در اين 
ساختار كه درواقع نوعي چرخش بهشمار ميآيد، اتفاقهاي نمايش دادهشده در نخستين 
پردهها، در پردة پنجم از سر گرفته شدهاند. تاجر و زرگر به گفتوگويشان در ميدان ادامه 
ميدهند و محتواي گفتوگويشان تغيير نميكند: «گفتوگويي بيسروته و درهم.» براي تاجر 
                                         
1. Côme de Médicis 
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استعارههايي وامگرفته از آگاهي و نيش و كنايه براي زرگر: «... او ما را در وادي كلام كشانده 
  .(Ibid, 72 5، پردة پنجم به نقل از) «.است، در شب شانس شما

ساختار عجيب خطرناكي پديد ميآيد بهشكل هزل، مبارزه ميان استروزيها و سالوياتيها: 
پسران آنها با هم مشاجره ميكنند و مبارزة بينتيجة آنها همچون از ميان آينهاي دفورمان 
نشان داده ميشود. حالا نمايش توسط دو بچه بازي ميشود؛ يعني از ستيزههاي فروماية آنها 
كاسته ميشود. مخالفان جمهوريخواهان به ريشخند بسنده كردهاند و به بودن در آينده ادامه 

خواهند داد؛ به بودن در تصوير اين بازيهاي كودكانه.     
  

نتيجهگيري  
مهمترين تفاوت هنرهاي نمايشي و روايت در تقابل بين سطوح روايي است. روايت دستكم 
از دو سطح تشكيل شده است: سطحي كه راوي و مخاطب در آن واقع شدهاند و سطحي كه 
كنشگران در آن حضور دارند. درحالي كه در هنرهاي نمايشي، خواننده يا بيننده فقط با يك 
سطح كه همان سطح كنشگران است روبهروست. به همين دليل، در هنرهاي نمايشي اغلب 
راوي حضور ندارد و بهدنبال آن سخن از كانونشدگي بيمعناست. در هنرهاي نمايشي هيچ 
عنصري از داستان نميتواند ازقبل از همهچيز، از پيرنگ داستان و احساس شخصيتهاي 
داستان باخبر باشد. خواننده خودش بايد از كنش كنشگران، از مجموع حركات رفتوآمدي 
بازيگران، از ديداسكاليهاي1 نمايش، از ژستها و لباسهاي شخصيتها، از دكوراسيون 
صحنه و از روايتي كه هريك از شخصيتها از حوادث بازگو ميكنند، دريافتي در ارتباط با 
متن داشته باشد. درواقع، اين مهمترين تفاوتي است كه بين روايت و هنر نمايشي وجود دارد.  
از اين قاعده جدا نبود. به همين سبب، نگارندة مقاله تلاش كرد در سطح  لورانزاسيو تئاتر
«دنياي روايت» يعني همان سطحي كه كنشگران حضور دارند باقي بماند تا بتواند به بررسي 
نحو روايي يا الگوي كنشگران بپردازد. همانطور كه در مقدمه اشاره شد، يكي از ويژگيهاي 
اين نمايش حضور تكثر پيرنگها و الگوهاي روايي در آن است. تكثر الگوي كنشگران از 
يكسو باعث استحكام ساختار روايي ميشود (اگر بين اين الگوها انسجام و هماهنگي وجود 
داشته باشد) و از سوي ديگر، باعث ضعف آن ميشود (اگر هماهنگي بين الگوها وجود نداشته 
                                         
1. didascalies 
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باشد). به همين دليل، در اين مقاله تلاش كرديم تا اين انسجام را در سطح «دنياي روايت» 
بهكمك الگوي كنشگران نشان دهيم.  

از سه الگوي كنشگران يا نحو روايي تشكيل شده است. شخصيت داستاني  لورانزاسيو تئاتر
بهعنوان كنشگر در هريك از اين سه الگو با يكديگر متفاوت بودند؛ ولي تمام آنها بهدنبال يك 
شيء ارزشي ثابت بودند: لورانزو، ريچياردو سيبو و كاردينال سيبو هركدام درپي يك شيء 
ارزشي ثابت بهنام «آزادي فلورانس» بودند. درواقع، «آزادي فلورانس» همان نخ تسبيحي است 
كه اين سه الگوي بهظاهر متفاوت را به يكديگر ميپيوندد. «آزادي فلورانس» همان عنصري 
است كه باعث ميشود تمام الگوهاي كنشگران به دور يك نقطة مشترك و ثابت بچرخند تا 
وحدت و انسجام اثر حفظ شود. با رسيدن هر سه فاعل كنشگر به شيء ارزشي مشترك، نحو 
روايي جديدي شكل ميگيرد كه باعث حركتي جديد در روايت ميشود؛ يعني بعد از مرگ 
الكساندر شرايط جديدي آغاز ميشود كه در فاعل كنشگر جديد (كاردينال سيبو) بهدنبال شيء 
ارزشي جديد (قدرت كوم) است. اين الگو يا نحو روايي جديد امكانات تازهاي را براي خواننده 

فراهم ميآورد تا بتواند در ادامة اين سطح ثابت تخيل كند و شرايط جديد را حدس بزند.  
باوجود الگوهاي روايي متكثر، داراي يك نقطة ثابت است كه ديگر  لورانزاسيو باري، تئاتر
عناصر به دور آن درحال چرخشاند كه اين امر باعث وحدت و انسجام اثر ميشود. اين 
وحدت در نمايشنامه در «رهاسازي فلورانس از» (Zamour, 1996: 85) چنگال ديكتاتور، 

الكساندر، متجلي ميشود.   
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از نظرية كنش سخن جان آستين تا كاوشي در شخصيتپردازي درام  
  

  بهروز محمودي بختياري

  نرگس فرشتهحكمت

چكيده  
از ميان رويكردهاي نويني كه نظريههاي زبانشناسي به دنياي نقدهاي ادبي و دراماتيك معرفي 
كردهاند، رويكرد كاربردشناسي زبان1 از ديدگاههاي ديگر تخصصيتر بهنظر ميرسد. اين شاخه 
از زبانشناسي به مطالعة موارد گوناگوني در تحليل گفتمان2 ميپردازد (مانند تحليل پارهگفتارها 
در بافت3 موقعيتيشان). آراي نظريهپردازاني مانند آستين4 و سرل5 (با طرح نظرية كنشهاي 
سخن6)، گرايس7 (با طرح مسئلة اصول همكاري8) و ليچ9 (با طرح اصل ادب10) درون اين 
شاخه از زبانشناسي مطرح شده است. در اين ميان، نظرية كنش سخن يكي از مهمترين 
سرفصلهاي مطالعات كاربردشناسي زبان را تشكيل ميدهد و با بررسي و پرداختن به نقش 
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زبان در ارتباطهاي اجتماعي، ميتواند در تحليل متون ادبي و دراماتيك ابزاري منسجم و 
 (1349) مغلوب بر واي درخور توجه باشد. در اين مقاله، الگوي كنشهاي سخن در نمايشنامة
اثر غلامحسين ساعدي (1314-1346) بررسي شده است. نويسندگان با روش توصيفي- 
تحليلي نشان ميدهند كه ميزان قدرت شخصيت در هر پرده، براساس نظريات سرل و همچنين 
با درنظر گرفتن تأثيري كه بر مخاطب پارهگفتار ميگذارد، چگونه ميتواند قابل سنجش و 
ارزيابي باشد. باور نگارندگان اين است كه مطالعة دقيق كنشهاي سخن شخصيتهاي نمايش 
(بهويژه تعيين ميزان استفادة شخصيتها از كنشهاي كلامي امري- ترغيبي) ميتواند براي 

ميزانبندي قدرت شخصيتها در نمايشنامه شاخص مناسبي باشد.   
واژههاي كليدي: نظرية كنش سخن، جان آستين، شخصيتپردازي درام، تحليل گفتمان، 

مغلوب.    بر واي كاربردشناسي زبان، نمايشنامة
  

1. مقدمه  
نحوة شكلگيري دنياي درام يكي از اساسيترين پرسشهاي پژوهشگران عرصة ادبيات و 
نمايش بوده و هست. بهعبارتي، پاسخ به اين پرسش همواره ذهن تحليلگران را به خود 
مشغول كرده است كه دنياي درام چگونه از درون، جهان هستي خود را بهوجود آورده و حتي 
با ارجاع به جهان پيراموني و مادي خارج از خود، به چه صورت ساختمان دروني و مختص 
خويش را خلق كرده و در چيدماني پازلگونه، تا انتهاي اثر سامان بخشيده است. جهاني كه 
آفرينندة شخصيتهايي است كه خود، تعريف خودند و بهواسطة آنچه بيان ميكنند و انجام 

ميدهند، جهاني بسته و فارغ از سازكارهاي دنياي رئال پيراموني اثر خلق ميكنند.  
پاسخهاي گوناگوني به اين پرسش و سؤالهاي ديگري از ايندست درباب خلق اثر، 
شخصيتها و خصلتهاي آنان- كه بهوسيلة كلام نمايشي شكل ميگيرند- داده شده است؛ 
پاسخهايي اغلب در حيطة نقد ادبي و زبانشناسي. درمقابلِ نظريهپردازاني مانند لاج(1) و 
بيتسن1 كه عقيدهشان بر سازشناپذيري ادبيات و زبانشناسي است، عدهاي ديگر مانند 
ياكوبسن(2) و فالر2 زبانشناسي را براي نقد و تحليل آنچه در حيطة ادبيات شكل ميگيرد، 
                                         
1. F. W. Bateson 
2. Roger Fowler 
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الگويي مناسب قلمداد ميكنند. فالر در همين زمينه و با تأكيد بر اينكه ادبيات بهمنزلة زبان بايد 
مورد نظريهپردازي قرار گيرد، ويژگيهايي را براي مناسبترين و غنيترين الگوي زبانشناسي 
مورد تطبيق بر ادبيات برميشمرد: الف. بايد از تمام ابعاد ساختار زباني متن، بهويژه ابعاد 
كاربردي آن تبيين جامعي بهدست دهد. ب. بايد بتواند از كاركردهاي ساختهاي زباني 
مفروض (در متون واقعي) تبييني بهدست دهد؛ بهويژه كاركردي كه موجب شكلگيري انديشه 
در ذهن خواننده ميشود (يعني همان كاركردي كه هليدي1 كاركرد «انگارساختي» مينامد). ج. 
بايد تصديق كند كه معاني متن در بنياني اجتماعي شكل ميگيرند (يعني همان چيزي كه 
هليدي «نشانهشناسي اجتماعي» مينامد) (فالر، 1386: 26). سپس فالر در ضرورت معرفي 
شاكلههايي علمي و ساختارمند به نقد ادبي ميگويد: «رويكرد كاربردشناسي كه مربوط است به 
ساختار زبان و نظامهاي دانستهها، باعث غناي هرچه بيشتر نقد زبانشناسانه ميشود و موجبات 
همگامي نقد زبانشناسانه و نقد ادبي را فراهم ميآورد.» (همانجا). امروزه، بهعقيدة بسياري از 

نظريهپردازان، شاخة كاربردشناسي زبان داراي تمام ويژگيهاي نامبرده است.  
از ميان چند سرفصل اصلي مورد بررسي در اين رويكرد، نظرية كنش سخن آستين يكي از 
علميترين شاكلهها را به عرصة نقد معرفي كرده است. با تأكيد بر اين نظريه، اهميت 
بهكارگيري اين الگو را در تحليل متن ادبي اينچنين شرح ميدهند: «منتقدان ادبي نظرية كنش 
سخن را بهگرمي پذيرفتند تا در چارچوب آن بتوانند گفتمان ادبي را توصيف نمايند.» 
(Culler, 1997 به نقل از آقاگلزاده، 1389: 20 و 26). كالر اظهار ميكند نظريهپردازان از ما 
خواستهاند كه به آنچه زبان ادبي انجام ميدهد همان اندازه توجه كنيم كه به آنچه ميگويد 
(همان، 18). مفهوم كنش سخن توجيهي زبانشناختي و فلسفي براي اين ايده فراهم ميكند كه 
دستهاي از گفتهها وجود دارند كه مقدم بر هرچيز، كاري انجام ميدهند. گفتة ادبي مانند كنش 
سخن، به وضعيتي پيشين اشاره نميكند و صدق و كذبپذير نبوده است و درست يا غلط 
نيست. گفتة ادبي جنبههايي را كه به آنها اشاره دارد، خود خلق ميكند. ديگر آنكه، آثار ادبي 
را كه بهكار ميگيرند، بهوجود ميآورند. نظرية كنش سخن آن نوع كاربرد  ايدهها و مفاهيمي
زبان را كه بيشتر به حاشيه رانده شده بود، به مركز صحنه و بحث محوري تبديل كرد و البته، 
آن كاربرد فعال و جهانآفرين زبان كه شبيه به زبان ادبي است. اين نظريه كمك ميكند تا 
                                         
1. Halliday 
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ادبيات را كنش يا رخداد بينگاريم. هنگاميكه ادبيات را كنش سخن بدانيم، دفاع از ادبيات نيز 
براي ما آسانتر ميشود؛ يعني با اين نگرش، ادبيات ديگر مشتي از گزارههاي بيهوده نيست؛ 
بلكه درون كنشهاي زبان جاي ميگيرد كه جهان را متحول ميكنند؛ به اين معنا كه هرآنچه را 
كه نام ميبرند، بهوجود ميآورند. بهنظر ميرسد اين اصل را شايد بتوان با آنچه كه بهعقيدة 
الام1 (1382: 141) اصل بازتابي بودن دنياي دراماتيك است، مرتبط دانست؛ اصلي كه براساس 
آن، اشخاص نمايش و خصوصيات و اعمالشان، خود توصيف خودند. تماشاگرِ ساختار و 
شكل آن جهان را با واقعاً تماشا كردن آن بهدست ميآورد و به اين ترتيب، دنياي دراماتيك 

خود، خودش را تعريف ميكند و نه آنكه از بيرون و توسط شخص ثالث ايجاد شود.   
كالر نكتة ديگري را در دفاع از پيوند اين نظريه و ادبيات بيان ميكند:  

پيوند ديگر نظرية كنش سخن با ادبيات، گسستن پيوند ميان معنا و قصد گوينده است؛ 
زيرا اين قصد ما نيست كه تعيين ميكند با واژههايمان چه كاري انجام دهيم؛ بلكه 
آنچه تعيينكننده است، قراردادهاي اجتماعي و زباني است. وقتي در شرايط مقتضي يا 
مناسب ميگوييم: «قول ميدهم»، درواقع قول دادهايم. مهم نيست كه در لحظة ادا 
كردن اين واژهها چه در ذهن ما ميگذرد؛ زيرا گفتههاي ادبي در عين حال رخدادهايي 

هستند كه قصد مؤلف ميتواند تعيينكنندة معناي آنها نباشد (131 :1997).   
به اين ترتيب، گرچه جهان اثر (و بهويژه در اين مورد، متن نمايشي) مخلوق ذهن خالقي 
است كه اثر را برگرفته از جهاني غيرواقعي يا با بهرهگيري از واقعيتهاي جهان خارج (با 
درنظر گرفتن مؤلفههاي شكلدهنده به اثر ادبي) پديد ميآورد، در عين حال نظريات سرل 
درباب افعال گفتاري يكي از شاكلههايي است كه معنا را فارغ از درنظر گرفتن ايدههاي خالق 

آن، مورد كاوش ريزبينانه و علمي قرار ميدهد.  
توجه به نقطة افتراق مهمي كه نظرية كنش سخن را از ديگر تحليلهاي زباني متمايز 
ميكند، از اصليترين شاخصههاي مورد نظر در اين نظريه است. توجه به بافت موقعيتي 
پارهگفتارها در بررسي معناي جمله، اغلب در شكلدهي به معنا نقش تعيينكنندهاي دارد. 
بهعقيدة ريچاردز2، اين بافت «آنچه [را] كه در قبل و بعد از يك عبارت يا حتي گفتههاي 
طولانيتر مانند يك متن واقع ميشود» (122 :1985) دربرميگيرد. همو در ادامه يادآور 
                                         
1. Elam   
2. Richardz 
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ميشود كه اين بافت ميتواند بسيار گستردهتر از بستري باشد كه بيان و عمل در آن اتفاق 
افتاده است:  

فهم دقيق كلام ممكن است به تاريخ زندگي فردي و جمعي، آرزوها و اميال فرد، 
جهانبيني طرفهاي گفتوگو، نهاد يا سازماني كه افراد به آن تعلق دارند و ساخت و 

  .(Ibid) پرداخت جامعهاي كه افراد در آن زندگي ميكنند بستگي داشته باشد

اين پرداخت موشكافانه به آنچه گفتهاي (و در نمونة مورد بررسي، ديالوگي) را بهعلت 
انگيزههاي ارتباطي، روانشناسانه و اجتماعي شخصيت معنا ميبخشد، اهميت كاربرد آن را در 
تحليل متن ادبي آشكار ميكند. به همين سبب در ادامه، به معرفي مهمترين نكات مورد بررسي 

در اين نظريه ميپردازيم.  
  

2. مفاهيم نظري 
در نگاهي كلي و بهلحاظ روششناختي، نظرية كنش سخن با ديدگاه فيلسوفاني مانند 
ويتگنشتاين متأخر،(3) استراسن1، آستين، گرايس و سرل شناخته ميشود كه با بررسي رابطة 
زبان و ذهن، درپي پاسخ به اين پرسش برآمدهاند كه نسبت ميان معنا و استعمال يا معناي الفاظ 
با مقاصد گويندة الفاظ چيست. در ميان اين نظريهپردازان، آستين نخستين فيلسوفي بود كه بيان 
وجود دارد كه داراي صورت جملههاي خبري است؛  كرد در ميان اظهارات زباني، طبقة مهمي
با اين حال نه صادقاند و نه كاذب؛ زيرا قصد گوينده از اداي اين جملات، توصيف وضع يا 
حال يا واقعيتي نيست؛ بلكه انجام يك فعل بهوسيلة همين جملات است. براي مثال، اگر كسي 
بگويد: «قول ميدهم شما را ببينم»، قصد او از اين جملة خبري، توصيف وعده و يا حكايت از 
وعده نيست؛ بلكه با همين جمله وعده ميدهد و فعل وعده را تحقق ميبخشد (سرل، 1387: 
29). به عبارت ديگر، وقتي «الف» به «ب» ميگويد: «من قول ميدهم آن را فردا برايت بياورم»، 
مطابق با يك توضيح طبيعي، «الف» واقعاً قول ميدهد و كنش ايجادشده بهواسطة وجود فعل 

  .(Short, 1996: 184) اجراييِ «قول دادن» شكل گرفته است
                                         
1. Strawson 
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آستين سعي ميكند با تمايز ميان سه سطح متفاوت، از افعالي كه انسان هنگام سخن گفتن 
Austin, ) انجام ميدهد، نظريهاي جامع عرضه كند. تمايزهاي يادشده به اين شرح است

   :(1962: 94

جدول 1: سطوح مختلف فعل گفتاري آستين 
عملكرد فعل بياني   نوع فعل بياني  

بيان واژههاي معنادار   فعل تلفظي1  
افادة بار خاصي به واژهها   فعل مضمون در سخن2  

پديد آوردن عكسالعمل و تأثير در مخاطب    فعل ناشي از سخن3  
  

در توضيح اين مسئله، مثالي را درنظر ميگيريم: گوينده به مخاطبش ميگويد «پنجره را 
ببند». گوينده در اظهار اين جمله، نخست واژههاي معناداري ميگويد؛ يعني فعلي انجام داده 
است كه آستين از آن، به فعل تلفظ واژههاي معنادار تعبير ميكند. علاوهبر اين، گوينده با اظهار 
اين جمله امر كرده است؛ يعني اظهار او حاوي بار محتوايي امر است؛ بهگونهاي كه نفس اظهار 
جمله- البته با قيود و شروطي- (4) بهمعناي انجام فعل گفتاري امر است. آستين از اين فعل، به 
فعل مضمون در سخن تعبير ميكند. حال اگر جملة يادشده مخاطب را وادار كند كه پنجره را 
ببندد، گوينده فعل سومي هم انجام داده كه عبارت است از تأثيري كه بر مخاطب گذاشته كه 

اين تأثير از سخن او ناشي شده است. آستين اين تأثير را فعل ناشي از سخن مينامد.  
در توضيح مطالب گفتهشده، ذكر اين نكته ضروري است كه «محور تحليل در نظرية افعال 
گفتاري، فعل مضمون در سخن است نه فعل ناشي از سخن.» (سرل، 1387: 33). بهعبارتي، در 
تحليلهايي كه برپاية نظرية كنش سخن استوارند، سطح سوم افعال، يعني تأثير اين افعال بر 
مخاطب، تحليل و بررسي نميشود. اما بهزعم نگارندگان اين مقاله، اگر اين نظريه را براي 
تحليل متن نمايشي و بهعنوان ميزاني براي نقد و بيان رابطة بين شخصيتها درنظر گيريم، فعل 
ناشي از سخن نيز- به اين دليل كه اجابت درخواست گوينده را مدنظر قرار ميدهد- بايد 
بررسي و تحليل شود. هرچند امان معتقد است «كنشهاي غيربياني (فعل مضمون در سخن) 
                                         
1. locutionary act 
2. illocutionary act 
3. perlucutionary act 
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است كه نمايش را بهپيش ميبرد.» (به نقل از الام، 1382: 200). اما همانطور كه اشاره شد، 
روشن كردن رابطة دقيق شخصيتها- اگر هدف، تعيين ميزان قدرت هر شخصيت در هر 
قسمت از نمايشنامه باشد- لزوم دقت در فعل ناشي از سخن را آشكار ميكند. در توضيح اين 
مطلب گفتني است كه بررسي كنشهاي گفتاري بهشكل جفتهاي مجاورتي1 صورت ميگيرد؛ 
زيرا براي مثال در فعل امري- ترغيبي با احتساب پاسخ مخاطب به فعل مضمون در سخن 
گوينده است كه ميتوان به مناسبات بين دو طرف گفتوگو پي برد؛ زيرا لزوماً در اينگونه 
افعال كنشي، فعل ناشي از سخن درپيِ فعل مضمون در سخن اتفاق نميافتد. بنابراين اگر براي 
مثال فرمان گويندهاي اجابت شود، معنايي متفاوت با نوع رابطة آنها را برملا خواهد كرد، 
نسبت به موقعيتي كه اين فعل به اجرا درنيايد؛ يا براي مثال اين رابطه در ابتدا از نوع اجابت 
درخواست باشد و پس از گذشت مدتي اين رابطه دوباره مشاهده نشود. اين بررسي يكي از 
بهترين راهكارهاي كشف الگوي رابطة بين شخصيتهاي نمايشي است؛ زيرا همانطور كه 
ميدانيم، شخصيت كاري است كه انجام ميدهد؛ حال چه اين فعل در گفتار اتفاق بيفتد يا 

بهصورت عملي فيزيكي بر صحنه نقش ببندد.   
يول نيز در اينباره معتقد است:  

در مكالمه يا هر نوع تبادل گفتاري ديگر مانند مناظره، مصاحبه و انواع گوناگون، بايد 
نسبت به نقشهاي گوينده، شنونده و يا شنوندگان و يا رابطة مابين آنها آگاهي داشته 
باشيم. بهطور مثال آيا آنها با هم دوست هستند يا غريبه؟ پير هستند يا جوان؟ ازلحاظ 

مقام برابرند يا نابرابر؟ (1388: 159).  
همة اين عوامل بر مطالب گفتهشده و چگونگي آن اثر ميگذارند.  

براساس اين تحليل، صرف اينكه شخصيتي در نمايشنامه كنش گفتاري فرمان دادن را 
مرتكب ميشود، دليل بر موقعيت قدرتمندتر او در ساختارهاي قدرت مكالمهاي نيست؛ بلكه 
به عبارت همجوارِ پس از آن-  كه همان واكنش شخصيت مقابل (مخاطب فرمان) است-  نيز 
توجه ميشود و اگر اطاعت از فرمان مشاهده شد و چندبار هم اين مجاورت تكرار شد، 
ميتوان آن را بهصورت الگويي نهادينه پذيرفت. البته، اين تازه مرحلة نخست تحليل متن 
است. پس از كشف الگويي مشخص و تكرارشونده از توالي جفتهاي مجاورتي، بررسي وارد 
                                         
1. adjacency pairs 
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مرحلة جديدي ميشود كه در آن تحليلگر بهدنبال موارد نقض الگوهاي پيشساخته در متن 
ميگردد و بهكمك آنها تفسيرهاي تازهاي از متن بهدست ميدهد. اين روند الگوسازي و يافتن 
موارد نقض آن بهصورت مداوم در تحليل متن تكرار ميشود. به اين معنا كه پيوسته الگوهاي 
جديدي ساخته ميشود و مناسبات تازهاي ميان شخصيتهاي دراماتيك شكل ميگيرد؛ سپس 
اين الگوها در مواردي نقض ميشوند و به اين ترتيب، مناسبات شخصيتهاي نمايش دچار 
تغيير ميشوند. البته، شورت1 (1996) تأكيد ميكند كه براي محاسبة دقيق نيروي كنش گفتاري 
نميتوان فقط به آنچه گفته ميشود بسنده كرد؛ بلكه بافتي كه در آن گفتوگوها بيان شده و 
فرضياتي كه گوينده و شنونده پذيرفتهاند نيز بسيار اهميت دارد. براي مثال، تصور كنيد در متن 
نمايشي فردي كه ميخواهد كنش گفتاري عذرخواهي را انجام دهد، ابتدا طرف مقابل را 
تعقيب كند، سپس با او درگير شود و پس از تهديد به مرگ، او را روي زمين بيندازد و از او 
عذرخواهي كند. بديهي است كه در چنين شرايطي تصور معمول ما از كنش گفتاري 
عذرخواهي كاملاً بههم ميريزد؛ يعني آن موقعيت منفعل و كمقدرت شخص عذرخواه ديگر 
پابرجا نيست؛ بلكه درعوض، اين كنش عذرخواهي دلالت ديگري پيدا ميكند. بههم خوردن 
تصور ما راجعبه كنش گفتاري عذرخواهي باعث ميشود ما به بافتي كه متن نمايشي در آن 

اتفاق ميافتد نيز تصور ديگري پيدا كنيم.  
  

3. انوع كنشهاي گفتاري  
بهاعتقاد سرل، نظرية افعال گفتاري برپاية فرض بسيار مهمي استوار است: «سخن گفتن به يك 
زبان، وارد شدن در نوعي رفتار قاعدهمند است. بهتعبير واضحتر، سخن گفتن انجام افعالي 
مطابق با قواعد است.» (سرل، 1387: 117). يول اصطلاح «كنش گفتاري» را شامل اعمالي 
ميداند مانند امر كردن، تقاضا كردن، قول دادن و... . همو ادامه ميدهد «صورتها را بايد در 
تجزية نحوي زبان تعريف كرد و نقشها را به آنچه مردم از كاربرد زبان در نظر دارند.» (يول، 
وجود دارد، سرل آنها را در پنج بخش  1387: 149). هرچند انواع متفاوتي از كنشهاي كلامي

طبقهبندي كرده است (به نقل از الام، 1383: 206):  
                                         
1. Short 
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1. اظهاري1: گوينده را به صدق گزارهاي كه بيان شده است متعهد ميكند: «من ميگويم كه 
وقتي به دنيا آمدم زمين لرزيد». اين گونه از كنش بر نكتهاي تأكيد ميكند يا به نتيجهگيري 

از نكتهاي ميپردازد.  
2. دستوري يا ترغيبي2: اين گونه كنشها كوششي هستند براي واداشتن شنونده به انجام عملي 

و يا دادن اطلاعاتي به گوينده و ميتوان آنها را در پرسشها و درخواستها يافت.  
3. تعهدي3: گوينده نسبت به سير اعمال آتي متعهد ميشود. قولها، سوگندها و قراردادها در 
شمار اين گروه هستند؛ مانند جملاتي كه در محضر مينويسيم: «موارد را خواندم و قبول 

دارم» يا «ثبت با سند برابر است».  
4. عاطفي4: گوينده احساس خود را با عذرخواهي، تبريك، ناسزا و... بيان ميكند.  

5. اعلامي5: گوينده شرايط تازهاي را براي مخاطب بيان ميكند: «از اين لحظه خاتمة جنگ را 
اعلام ميكنم».  

و بياني قرار داد.    ميتوان همة اين نمونهها را در دستهاي واحد به نام كنشهاي كلامي
يول نيز از سه نمونة اصلي كنش صحبت ميكند:  

1. شما كمربند ايمني را ميبنديد. (خبري)  
2. آيا شما كمربند ايمني را ميبنديد؟ (پرسشي) 
3. كمربند ايمني را ببنديد. (امري) (1387: 76).  

اين مثال مسئلة مهم ديگري را در اين مبحث روشن ميكند و آن اين است كه يك فعل با 
حكايت و حمل واحد(5) ميتواند بسته به بافت پارهگفتار، افعال مضمون در سخن متفاوتي را 

نشان دهد.  
نظرية كنش سخن آستين، علاوهبر مفاهيم بنياديني كه بهاختصار بيان شد، آموزههاي ديگري نيز 
دارد كه تقسيم كنش سخن به بيان مستقيم و غيرمستقيم از آنجمله است. اين مسئله را چنين 
ميتوان توضيح داد كه در ميان سه صورت ساختاري (پرسشي- خبري- امري) و سه نوع كاركرد 
                                         
1. representative 
2. directive 
3. co mmissive 
4. expressive 
5. declaration 
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ارتباطي (گزاره- پرسشي- خواهشي) رابطهاي هست كه بهآساني قابل شناسايي است. هنگاميكه 
باشد، آن را كنش كلامي مستقيم مينامند:    ميان ساختار و كاركرد جمله رابطة مستقيمي

  
  A. It’s cold outside.                                               .الف. بيرون هوا سرد است

ب. من بدين وسيله دربارة وضعيت هوا شما را آگاه ميكنم.  
  B. I hereby tell you about the weather. 

ج. من بدين وسيله از شما تقاضا ميكنم در را ببنديد.  
 C. I hereby request of you that you close the door.

جملة «الف» خبري است. وقتي بهعنوان عبارت توضيحي (ب) بهكار ميرود، كنش كلامي 
غيرمستقيم تلقي ميشود  مستقيم است؛ اما اگر دستوري يا خواهشي شود (ج)، كنش كلامي

  .(Yule, 2000:54)
 

4. نمونة تحليل عملي  
در اين بخش از مقاله، با بهرهگيري از آموزههاي نظرية كنش سخن جان آستين، نمونهاي را 
تحليل ميكنيم تا كاربرد اين نظريه را در واكاوي اثر ادبي بهطور عملي نشان دهيم. از ميان 
كاربردهاي مختلفي كه اين نظريه براي نقد اثر در اختيار پژوهشگر قرار ميدهد، در اين 
قسمت، فقط به نقش اين نظريه درباب كشف نوع شخصيتپردازي نويسندة اثر از سويي و 
درونيات هر شخصيت از سوي ديگر ميپردازيم؛ زيرا بررسي تمام راهبردهايي كه اين نظريه 
پيشروي منتقد قرار ميدهد، گسترهاي وسيع ميطلبد. اسلين1 نيز معتقد است يكي از 
اصليترين مزيتهاي اين بررسي زبانشناسانه، كمك به كشف و شناخت شخصيتها از طريق 

تحليل زبان آنهاست:  
از آنجا كه درام كنش است، عنصر كلامي درام نيز بايد نخست كاركرد كنش داشته 
باشد. معناي واژهها كمتر درگرو محتواي نحوي و قاموسي آنهاست و بيشتر به آنچه 
بستگي دارد كه دربارة شخصيت شنونده يا در تكگوييها دربارة شخصيت گوينده 

ارائه ميدهد (اسلين، 1382: 48).  
                                         
1. Esslin 
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ساعدي، شخصيت خانم را- كه شخصيت  مغلوب بر واي از ميان شش شخصيت نمايشنامة
اصلي نمايشنامه است و در هر سه پرده حضور پررنگتر و تأثيرگذارتري دارد- بررسي 
ميكنيم. در اين مرحله از تحليل كه به سنجش ميزان قدرت شخصيت براساس نظرية كنش 
سخن خواهيم پرداخت، كنش كلامي امري- ترغيبي خانم را براي نمونه در سه پرده ذكر 
ميكنيم تا از اين رهگذر قدرت او را در هر پرده و در قياسي مقابلهاي و از منظر ديگر 
شخصيتهاي درگير در ارتباط با او ارزيابي كنيم. حال در چارچوب نظرية كنش سخن سرل، 
به نمونهاي از اين خوانش و تحليل در اين نمايشنامه خواهيم پرداخت. براي نمونه، اين 

جفتهاي مجاورتي را در پردة اول نمايشنامه درنظر بگيريد:   
خانم:... ميخوام منو قلمدوش بگيري.  

مرد جوان: قلمدوش؟ اتفاقاً اين يكي رو بلد نيستم.  
خانم: پس يه دقه بيفت زمين.  

مرد جوان: بيفتم زمين؟  
خانم: آره. چار دست و پا.  

مرد جوان: آخه...  
خانم: هرچي ميگم گوش كن! [جلو ميدود. مرد جوان ترسيده، چهار دست و پا به 
زمين ميافتد. پيرزن با يك خيزش سوارش ميشود و داد ميزند.] هي! راه برو! [مرد 
جوان چهار دست و پا دور صحنه راه ميافتد. پيرزن چوب را دور سر ميچرخاند و 
داد ميزند] پسرعمو جان راه برو! هي! هي! هي! پسرعمو جان! پسرعمو جان! هاي 

 هاي پسرعمو جان! (ساعدي، 1349: 45).  
در اين مثال، درخواست خانم با توجه به فاصلة ميان گوينده و شنونده (مرد جوان از 
بستگان دور همسر متوفاي اوست) و همچنين با توجه به اينكه در اين قسمت از نمايشنامه مرد 
جوان بهتازگي با خانم آشنا شده است، در بدو امر نابجا و نامتعارف بهنظر ميرسد. بهعبارتي، 
بهرهگيري از ايندست كنشهاي مستقيم كه چارچوبهاي اصول ادب (برگرفته از نظريات ليچ 
كه در عين حال، يكي از اصول مهم كاربردشناسي زبان نيز بهشمار ميآيد) را نقض ميكند، 
نشانهاي از ناديده انگاشتن وجهة ديگر شخصيتها در بيان چنين جملههاي امري مستقيمي 
است. اين خوانش با بهرهگيري از اطلاعات بافتي بهوجود ميآيد؛ زيرا در شرايطي ديگر (براي 
مثال در شرايطي كه طرفين درگير در امر ارتباط رابطهاي نزديك و صميمي با يكديگر دارند) 



214   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

اين كنشِ امري برداشت ديگري درپي خواهد داشت و احتمالاً بهمنزلة كنشي نابجا تلقي 
نميشود. به هر حال، اين نوع كنشِ امري مستقيم است و اجابت آن از سوي مرد جوان- كه 
توانايي مقابله با چنين درخواستي را داراست- نشانهاي روشن از ميزان قدرت خانم در اين 
پرده از نمايشنامه است. بهعبارتي، اين كنش امري خانم سبب ايجاد كنش تأثيري در مخاطب، 
جوان درمقام مخاطب دراماتيك و خواننده درمقام مخاطب اثر ادبي، ميشود. مرد  اعم از مرد
در جايگاه شخصيتي منفعل درخواست نامعقول خانم را جامة عمل ميپوشاند تا قدرتي را كه 
در پردة دوم بهشكل بارزي شاهد افول آن هستيم، در اين پرده آشكارا بهنمايش گذارد و 
بهمرور، عامل ايجاد اين حس در مخاطب شود كه با شخصيتي بيمار و روانپريش روبهروست 

كه بياعتنا به مقام و جايگاه شنوندة پيام، كنش امري مستقيمي را درخواست ميكند.  
نمونهاي از پردة دوم نمايشنامه درك بهتري از تغيير و جابهجايي موقعيت خانم در هرم 

قدرت و در ارتباط با ديگر شخصيتها بهدست ميدهد:  
صداي خانم: آهاي خديجة ورپريده!  

خديجه: چه مرگته؟  
صداي خانم: آخه من دارم ميميرم.   
سكينه: نترس. مرگ برات عروسيه.   

صداي خانم: حالا با من يكيبهدو ميكنين؟ كارتون به اينجا رسيده؟ دعا كنين از اينجا 
بلند نشم والا پدري ازتون دربيارم كه خودتون ايواالله بگين. با گه سگ آتشتون 
ميزنم. آخي پدر! آخي مادر! [ناله و گريه با هم] اي خانوم باجي. سوختم، مردم آخه. 

پدرسگها. پدرسوختهها! (همان، 54).  

اين گفتوگو بين خانم (درمقام اولين شخص خانه) و دو خدمتكار او (درمقام 
شخصيتهايي فرودست و كماهميت) كه از ميان موارد بسيار در اين پرده براي نمونه آورده 
شده است، نكاتي را درمورد تغيير جايگاه خانم در قياس با پردة اول نشان ميدهد. همانطور 
كه شاهديم، سكينه و خديجه كه طبق روال طبيعيِ چنين مناسباتي بايد درخواست خانم را 
اجابت كنند، با شكستن هنجارهاي معمولي كه در پردة اول هم شاهد آنيم، جايگاه خانم را 
دستخوش دگرگوني ميكنند تا او اينبار در قالب شخصيتي منفعل ظاهر شود. براساس نظرية 
كنشهاي كلامي سرل، فعل مضمون در سخن هر عبارت خانم، ديگر قادر به ايجاد فعل ناشي 
از سخن در شخصيتهاي رودررو نيست و ديگر نميتواند موجب برانگيختن آنها به برآورده 
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كردن نيازهاي او شود. اين نيز برداشتي است كه با توجه به معناي بافتي و همچنين با درنظر 
گرفتن رابطة شخصيتها با يكديگر و در ارتباط با صحنة قبل، قابل خوانش و بازنگري است. 
در اين صحنه، شخصيتهاي كمقدرت دربرابر قدرت بيمارگونة خانم (كه در اين بررسي(6) و 
در تعدد كنشهاي امري او، بيتوجه به ارتباطش با شخصيت مقابل، جلوهگر است) ايستادگي 
ميكنند تا خانم اينبار در پلكان قدرت مكان پستتري را به خود اختصاص دهد. اين نيز 
براي شخصيت قدرتمند خانم جايگاهي ايستا نيست؛ زيرا او بهسرعت در پردة سوم- كه 
شخصيتهاي شورشگر و سركش صحنة قبل حضور ندارند- دربرابر شخصيت بسيار منفعل 
مرد جوان بازهم درمقام بيمار قدرتمندي ظاهر ميشود كه در بيان ايدهها و اميالش و با 
بهرهگيري از اعمالي نابجا، هيچ سدي را دربرابر خود مجال ايستادگي نميدهد. نمونهاي از 

صحنة سوم، بر آنچه گفته شد صحه ميگذارد:  
خانم: غلط كردي كه سير سيري. بخور! بخور! [كتكش ميزند]  

مرد جوان: چشم، چشم. [قرص ديگري ميخورد و بقيه را دور ميريزد]  
خانم: بازم، بازم، بازم.   

مرد جوان: [دستهاي خالي را نشانش ميدهد] ديگه تموم شد. ديگه تموم شد.   
خانم: نميشه. بايد بخوري. بايد بخوري.   

مرد جوان: چي رو بخورم؟ ديگه ندارم. چيزي رو كه ندارم نميتونم بخورم.   
به تهيگاه مرد جوان ميزند] پدرسگ  خانم: حالا كه نداري اينو بخور [لگد محكمي

بيهمهچيز! (همان، 95-94).  
در نگاهي اجمالي به اين بخش از ديالوگها كه نمونههاي بسياري از آن در اين صحنه 
ديده ميشود، برتري خانم در ساختارهاي قدرت مكالمهاي، با توجه به نظرية كنش سخن، 
بهروشني قابل رهگيري است. همانطور كه شاهديم، كنش كاملاً مستقيم خانم- كه در سطح 
فعل مضمون در سخن، در دستة كنشهاي امري جاي ميگيرد- با تأثيري كه بر مرد جوان 
درمقام مخاطب دراماتيك اين پارهگفتارها گذاشته و به شكلگيري فعل ناشي از سخن منجر 
شده است، بهطور واضح يكهتازي خانم را در ميدان قدرت نشان ميدهد تا او بازهم در سيري 
دايرهوار، قدرت اول نمايشنامه باشد. همانگونه كه اشاره شد، بررسي ميزان قدرت كنش امري 
بهصورت جفتهاي مجاورتي صورت ميگيرد. در اين ديالوگها نيز مرد جوان قادر به 
رويارويي با خانمي نيست كه ميپندارد بهلحاظ جايگاه اجتماعي از او برتر است؛ با اينكه بهجز 
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اين دو، شخصيت ديگري در صحنه حضور ندارد و مرد جوان ميزبان خانم است. همين پاسخ 
مثبت مرد جوان به اصرار خانم مبنيبر خوراندن قرصهاي بيماران رواني، موضع بسيار منفعل 
او را دربرابر اين خواستة نامعقول خانم و قدرت او نشان ميدهد؛ قدرتي كه در پايان 

نمايشنامه، اين شخصيت تنداده به شرايط موجود را به نابودي و مرگ ميكشاند.   
  

5. نتيجهگيري  
ميزان قدرت شخصيت در هر پرده را ميتوان بسته به ميزان استفادة او از كنشهاي كلامي امري- 
ترغيبي و البته با توجه به تأثيري كه اين دسته از افعال مضمون در سخن در مخاطب برانگيخته و او 
را به اجابت درخواست گويندة پيام وادار كرده است، مورد ارزيابي قرار داد. مشاهده شد كه در 
مغلوب، براساس الگوهايي كه نظرية كنش سخن در اختيار منتقد قرار ميدهد،  بر واي نمايشنامة

چگونه ميزان قدرت شخصيت خانم در هر پرده قابل ميزانبندي است.  

  
شكل 1: كنشهاي كلامي خانم در نمايشنامة واي بر مغلوب  

  
در اين اثر ساعدي كه بر محوريت مشكلات رواني شخصيتها به نگارش درآمده است، 
قدرت خانم گروه برتر را در نمايشنامه نمايندگي ميكند و ساختاري سينوسي را نشان ميدهد؛ 
به اين ترتيب كه او در پردة اول كه ديگر شخصيتها با درنظر گرفتن تمام كنشهاي امري ِ
نابجا و نامعقول او به درخواستهايش تن ميدهند، او در جايگاهي برتر از ديگر شخصيتها 
قرار ميگيرد. اين مدلي است كه در پردة دوم و زمانيكه طرفين درگير در ارتباط ديگر 
درخواستهاي او را اجابت نميكنند، ايستايي خود را آشكارا از دست ميدهد. در اين پرده، 
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حتي دختران خانم (سودابه و سوسن) كه بايد (با توجه به نسبتي كه با او دارند و وابستگيهاي 
عاطفي) درخواستهايش را اجابت كنند و همچنين شخصيتهايي (سكينه و خديجه) كه به 
ستمِ رواشده بر خود آگاه ميشوند، ديگر تن به كنشهاي امري خانم نميدهند و او را در 
وضعي بهتنهايي رها ميكنند كه به شكلگيري شرايط و ساختار پردة سوم منجر ميشود. به اين 
ترتيب (ر. ك شكل 1) هرچند خانم در اين پرده هم از ميزان كنش امري بالايي برخوردار 
است، ديگر در جايگاه شخصيتي مقتدر ظاهر نميشود. اين خوانشي است كه با درنظر گرفتن 
بافت پارهگفتار- اعم از بافت خرد و كلان- حاصل ميشود. اما در پردة سوم تنها شخصيتي كه 
بهسبب ضعف، بازهم با ناتواني در تغيير وضع موجود، در جايگاه شخصيتي منفعل تا پايان اثر 
با شخصيت روانپريش خانم همراه ميشود، قدرت ازدسترفتة او در پردة دوم را به او 
بازميگرداند. همين عدم توانايي مرد در رها كردن يا ناتواني او در تغيير وضع پيشآمده، او را 

توسط همين نيروي بيمار مقتدر به نابودي ميكشاند.  
براساس تحليل اين مقاله، برخي از مباحث زبانشناسي قابليت انطباق بسياري بر نقد 
گفتمان ادبيات براي كشف ساختارهاي شكلدهنده به متن ادبي دارد؛ زيرا درام از يكسو 
بهواسطة بناشدگياش برپاية ارتباط بين شخصيتها با يكديگر و از سوي ديگر نويسنده با 
مخاطب اثر ادبي، هنگام تحليل نيازمند ساختارهايي است كه به كشف اين ارتباطها ياري 
رسانند. از اين ميان، سرفصل كنشهاي كلامي آستين و سرل با طبقهبندي پنجگانة افعال 
گفتاري (كنشهاي اظهاري، دستوري يا ترغيبي، تعهدي، عاطفي و اعلامي) در كاربردشناسي 
زبان كه اثر را در چارچوب زبانشناسي متن و با توجه به بافت موقعيتي پارهگفتارها مطالعه 

ميكنند، ميتواند كارآمد و راهگشا باشد.  
  

پينوشتها  
1. David Lodge, Language of Fiction (London, 1966), P. 57. 
2. Roman Jakobson, "Concluding Statement: Linguistics and Poetics" in T. A. 

Sebeok (Ed.), Style in Language (Cambridge, Mass., 1960), P. 350. 
نشان داده شد، پس از او در دو  فلسفي تحقيقات 3. تحولي كه در فكر ويتگنشتاين پديد آمد و در كتاب
حوزة فلسفة زبان و فلسفة ذهن آثار و نتايجي بهبار آورد. تأكيد او بر اين نكته كه زبان از مقولة فعل 
است و تنها يكي از صورتهاي مختلف فعاليت انساني است، در حوزة فلسفة زبان بسيار مهم تلقي 

شد. 
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مطالعة ترانشانههاي پونكتومي متن چندلايه  
مورد مطالعه: تئاتر خشكسالي و دروغ  

  بهمن نامورمطلق
  

چكيده  
دروغ با نويسندگي و كارگرداني محمد يعقوبي نظر بسياري از مخاطبان و  و خشكسالي
منتقدان را در سال 1390 به خود جلب كرد. نقد نشانهشناسي ميتواند بهدلايل گوناگون و از 
توجه كند. اما اين مقاله ميكوشد با رويكرد  دروغ و خشكسالي چندين جهت به مطالعة تئاتر
نشانهشناسي پساساختارگرايي به بررسي آن بپردازد. با اين حال، رويكرد يادشده بهشدت از 
دستاوردهاي ساختارگرايي، بهويژه ساختارگرايي باز بهرهمند خواهد شد. درواقع، اين مقاله 
درنظر دارد تا با كمك نشانهشناسي پساساختارگرايي به تبيين دلالتهاي ضمني و پنهان 

نمايشنامه بپردازد. براي اين منظور، از آثار رولان بارت و ژرار ژنت بيشتر بهره برده است. 
دروغ، محمد  و خشكسالي واژههاي كليدي: ترانشانههاي پونكتومي، متن چندلايه،

يعقوبي، نشانهشناسي پساساختارگرايي.  
  

1. مقدمه  
اين مقاله به سه گونه ترانشانة پونكتومي توجه ويژهاي دارد: پيرامتن عنوان، بينامتن متني و 
فرامتن رسانهاي. عنوان اين نمايشنامه در كنار ديگر پيرامتنهاي آن افق انتظار ويژهاي را توليد 
ميكند كه تعدادي از مخاطب را بهسوي خود جلب ميكند. مخاطب با اشتياق ميكوشد تا افق 
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انتظار خويش را در رويارويي با نمايش محك بزند. از اين پس، روايت، گفتار و گفتوگو، 
بازي، صحنهآراييها و بهطور كلي اجراست كه نقش اصلي را براي پاسخ به اين افق انتظار ايفا 
ميكند. آيا اجراي نمايش و عناصر آن توانسته است پاسخي به اين افق انتظار باشد؟ آيا در اين 
نمايش عناصر همگي مخاطبان را بهسوي مضمون اصلي وعده دادهشده در آستانههاي پيرامتني 
سوق ميدهند؟ آيا پارهاي از آثار داراي نشانههايي هستند كه موجب شوند خوانش در سطحي 
دروغ كداماند؟ آيا  و خشكسالي ضمني صورت گيرد؟ اگر چنين است، اين نشانهها در
نشانهشناسيهاي رايج امكان خوانش لايههاي پنهان اين نوع متنها را ميسر ميكند؟ اگر چنين 

است، با چه نوع نشانههايي ميتوان به لاية پنهان متن نفوذ كرد؟  
دروغ- كه محمد يعقوبي آن را نوشته و  و خشكسالي براي مطالعة مناسبتر تئاتر
كارگرداني كرده است- بهويژه با توجه به ديدگاهي كه مورد نظر اين نوشتار است، اشارة 
مختصر نظري نهفقط مناسب، بلكه ضروري مينمايد. ازاينرو، قسمت نخست اين نوشتار به 
مباحث نظري اختصاص مييابد. ابتدا به يادآوري ويژگيهاي متنهاي چندلايهاي كه متن مورد 

بررسي نيز از آنهاست پرداخته ميشود.   
يكي از مهمترين تفاوتها ميان آثار هنري- ادبي و آثار ديگر شاخهها اين است كه بخش 
عمدهاي از آثار هنري داراي دلالتهاي چندلايهاي هستند. به بيان ديگر، آنها به دلالتهاي 
صريح محدود نميشوند؛ بلكه به دلالتهاي ضمني نيز گسترش مييابند. حتي ميتوان گفت 
نهفقط وجود لايههاي معنايي گوناگون، بلكه ابهام و ايهام- كه در ديگر رشتهها از نواقص 
بهشمار ميآيند- در ادبيات و هنر اغلب يك ويژگي ارزشمند تلقي ميشوند. دو يا چندلايهاي 
بودن آثار هنري پديدة تازهاي نيست و همواره بر آن تأكيد شده است. اما شايد آن چيزي كه 
چندان توجهي را جلب نكرده، اين است كه براساس چه نشانههايي اين چندلايگي شكل 
ميگيرد و چگونه اين لايهها با هم پيوند ميخورند. ما اين نشانههاي گذار و پيونددهنده را 
ترانشانه ميناميم. اين ترانشانهها مانند پونكتوم (منفذ و روزنه) عمل ميكنند تا از طريق آنها 
ذهن مخاطب بتواند به محيط لاية ضمني وارد شود و آن را كشف كند. بنابراين، كوشش 

ميشود تا با يك نمونه از تئاتر معاصر اين نظريه را تبيين كنيم.   
وجود لاية ضمني در متن ميتواند عوامل گوناگوني داشته باشد. گاهي فقط جنبة 
زيباييشناسي و گاهي نيز دلايل اخلاقي، اجتماعي، سياسي يا اعتقادي دارد. در هر صورت، 
گاهي شرايط ايجاب ميكند اثر داراي چندين لايه دلالتپردازي باشد تا گفتهپرداز بتواند گفتة 
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خود را به گفتهخوان منتقل كند يا شرايطي را مهيا كند تا گفتهخوان بتواند معناي مورد نظرش 
را بازسازي كند. در اين نوشتار به يكي از آثار نمايشي پرداخته ميشود كه دلالتهاي ضمني 
آن جنبة اجتماعي دارد. بنابراين، هدف ما اين است كه ضمن توضيح شرايط عمومي متنهاي 
دولايهاي- متنهايي كه هم داراي لاية صريح و هم لايه يا لايههاي ضمني هستند- كوشش 
كنيم تا اين مطالب نظري را بر يكي از پيكرههاي هنر ايراني و بهطور دقيقتر بر نمايشنامة 
دروغ اثر يعقوبي اجرا كنيم. گفتني است تقريباً هيچ متن تكمعنايي و بستة  و خشكسالي

مطلقي وجود ندارد؛ به همين دليل تكلايهاي بودن يا چندلايهبودن در اينجا نسبي است.  
  

2. چندلايگي متني  
دو يا چندلايگي ويژگي برخي از رشتهها بهويژه ادبيات و هنر است كه متنهايشان داراي 
چندين لايه دلالتپردازي باشد. به دليل همين لايههاي گوناگون است كه دريافت از اين نوع 
متنها بهشدت به شرايط و قابليتهاي دريافتكننده نيز مربوط ميشود. بهطور كلي، اين 
لايههاي گوناگون به دو دسته لاية صريح و لاية ضمني تقسيمپذيرند. هريك از اين لايهها 
داراي ويژگيهاي خاص خود هستند كه در اينجا نخست ميكوشيم هريك را بهاختصار 

بررسي كنيم.  
دلالتپردازي در لاية نخست براساس لاية رويين روايي يا غيرروايي متن استوار شده 
است؛ لايهاي كه با حواس و احساسات نزديكترين ارتباط را دارد. به عبارت ديگر، در اين 
لايه معناها بهطور مستقيم از همان روايت حاصل ميشود و نيازي به تفسير يا تفسيرهاي 
پيچيده نيست. بيان موجود در اين لايه از دلالتپردازي داراي سادگي است؛ چنانكه تمام 
مخاطبان ميتوانند با آن ارتباط برقرار كنند و رمزگان آن بهطور عادي رمزگشايي ميشود. 
بنابراين، لاية صريح از دلالتپردازي ساده و مستقيم استفاده ميكند؛ چنانكه همة مخاطبان 
ميتوانند با آن ارتباط برقرار كنند. در اين لايه اغلب، روايت بهصورت خطي يا غيرخطي 

غيرپيچيده است، مگر اينكه با دستة خاصي از مخاطبان سروكار داشته باشد.    
لاية دوم به سطحي مربوط ميشود كه بهصورت ضمني در متن وجود دارد. اين لايه 
دلالتپردازي خاص خود را دارد كه با دلالتپردازي موجود در لاية نخست متفاوت است. در 
اين لايه، مخاطب فعالتر و حتي بسيار فعالتر ميشود؛ زيرا بايد رمزگانها را براساس 
قراردادي تازه، يعني قراردادي بر روي قرارداد نخست رمزگشايي كند. ازاينرو، مخاطب در 
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پارهاي از موارد فقط با تجربه و هوش كافي قادر به خوانش دقيق در اين لايه است. بنابراين، 
كشف رمزگان ضمني و شركت در بازي رمزگشايي از رمزهاي ضمني خود هم مهارت و 

هوش ميطلبد و هم بهويژه موجب لذت خاصي نزد او ميشود.   
بسياري از آثاري كه موجب بحث و نقد محققان و نظريهپردازان ميشود نه بهدليل لاية 
نخست، بلكه بهدليل لاية دوم متنهاست. همچنين، بيشترين واكنشها به بسياري از آثار توسط 
مراجع رسمي نه بهسبب لاية نخست، بلكه بهدليل لاية دوم آن است. بنابراين، دلالتپردازي در 
لاية دوم داراي سازكار خود است. نظامي كه براي دريافت اين متن لازم است با نظامي كه 
براي دريافت لاية نخست و سطحي مورد استفاده قرار ميگيرد، متفاوت است. البته، اين 
موضوع تاحد زيادي به خود متن و اثر نيز بستگي دارد؛ زيرا گاهي ترانشانهها چنان مشخصاند 
كه تلاش زيادي براي دريافت دلالتهاي ضمني نياز نيست؛ ولي گاهي نيز براي يافتن اين 
گونه از دلالتها بايد بيشتر و جديتر تلاش كرد. به همين سبب، مناسب است تا دربارة اين 

ترانشانهها كه موضوع اصلي و اصيل اين نوشتار است، بيشتر تأمل شود.   
  

3. نقش پونكتوم  
پرسش مهم و شايد مهمترين پرسش اين است كه چگونه مخاطب وارد لاية دوم ميشود. به 
عبارت ديگر، بر چه اساسي ميتوان دريافت كه يك متن داراي دو سطح لاية گوناگون 
دلالتپردازي است. همانطور كه پيشتر اشاره كرديم، در متنهاي دو- چندلايه همواره 
ترانشانههايي وجود دارد تا مخاطب بهوسيلة آنها بتواند از لاية رويين به لاية زيرين نفوذ كند. 
اين نوع از ترانشانهها داراي انواع گوناگوني هستند و نقش كليدي ايفا ميكنند؛ اما متأسفانه، 

مورد توجه قرار نگرفتهاند. در اينجا به يكي از آنها، يعني پونكتومها بسنده ميكنيم.   
براي توصيف اين مسئله به نظريات بارت در حوزة عكاسي توجه ميكنيم. پونكتوم1  
واژهاي لاتيني بهمعناي نقطه است. اما در معناهايي مانند منفذ، سوراخ، روزنه، زخم و جراحت 
نيز بهكار ميرود. در ادبيات بهمعناي ميدان ديد بهكار رفته است. بارت پونكتوم را بهعنوان 
استفاده كرده است. در ديدگاه بارت،  روشن اتاق عبارتي كليدي در بررسي عكاسي در كتاب
عكس بهطور معمول داراي وضعيت استوديوم است؛ يعني به بازتاب موقعيتي عادي ميپردازد. 
                                         
1. Punctum 
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وضعيت استوديوم همان وضعيت معمولي است كه اغلب آثار آن را بازميتابانند. اين وضعيت 
توسط اكثريت مخاطبان مورد خوانش قرار ميگيرد. اما ازنظر بارت، گاهي برخي عناصر 
موجود در عكس موجب ميشود تا آن عكس تصوراتي خلاف آنچه بهطور معمول ايجاد 
ميكند پديد آورد. عنصري كه مخاطب را بهسوي تصاويري كه در عكس مشاهده نميشود 
رهنمون ميكند. بارت براي توصيف اين عنصر از واژة پونكتوم استفاده ميكند. بنابراين، 
پونكتوم منفذي ميشود تا مخاطب از طريق آن به دنيايي ديگر نفوذ كند. پونكتوم موجب 
ازهمپاشيدگي نظم و آرامش ميشود؛ زيرا در ميان اين نظم، بينظمي و در ميان اين آرامش، 
تلاطم را مشاهده ميكند. درواقع، پونكتوم بهعنوان يكي از مهمترين نشانههاي گذار، امكان 
گذار از يك لايه به لاية ديگر از دلالتهاي صريح به دلالتهاي ضمني را امكانپذير ميكند.  

براي دستيابي به مقصود اين نوشتار، بهناچار تعريف تقريباً متفاوتي از پونكتوم نسبت به 
تعريف بارت خواهيم داشت. در اين مقاله، پونكتوم بيشتر جنبة روايي و همچنين بينامتني دارد؛ 
يعني ترانشانههاي پونكتومي در اينجا مانند پونكتومهاي بارت ذهني نيست؛ بلكه روايي و 
بينامتني است. پونكتوم در اينجا موجب خلق تصورات ذهني نميشود؛ بلكه آستانهاي براي 
ورود به لايهاي ديگر از يك متن و همچنين متنهاي ديگر است. آنچه گفته شد در تصوير زير 

به نمايش درآمده است:  
  
  
  
  

پيكاني كه اين دو لاية متن واحد را بههم پيوند ميدهد، همان ترانشانة پونكتومي است. با 
شناخت اين ترانشانه يا ترانشانهها ميتوان از لاية رويين و صريح متن به لايههاي زيرين و 

ضمني متن عبور كرد.  
  

4. خوانش لاية ضمني  
حال مناسب است بهصورت دقيقتر خوانش دلالتهاي ضمني مورد توجه و بررسي قرار گيرد 
و مشخص شود كه در لاية ضمني چه اتفاقي ميافتد. به بيان ديگر، سعي ميكنيم چگونگي 
كاركرد دلالتپردازي در اين لايه را تبيين و توصيف كنيم. يادآوري ميكنيم همچنان پرسش 
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اصلي اين است كه چگونه مخاطبان، مؤلف و متن ميتوانند بدون استفاده از نشانههاي صريح 
به دريافتي كموبيش مشابه در معناي ضمني آثار دست يابند. در اينجا به چگونگي شكلگيري 

رمزگان نو اشاره ميكنيم.  
  

5. شكلگيري رمزگان نو (الف مساوي يك)  
نخستين موضوع مهم اين است كه در لاية ضمني نظام تازهاي از رمزگان شكل ميگيرد و 
دلالتهاي نويني انجام ميشود. اين دلالتپردازيها متفاوت با دلالتپردازيهايي است كه در 
سطح روايت صريح و آشكار صورت ميگرفت. مخاطب بهمرور درمييابد نشانههاي لاية 
صريح را بايد در لاية ضمني بهشكل ديگري رمزگشايي كند. درواقع، هربار نشانهها، روايتها 
و بهطور كلي متنها را بايد دوبار رمزگشايي كند: نخست براي دريافت دلالتهاي صريح و دوم 
براي دريافت دلالتهاي ضمني. ازهمينرو، دال «الف» يكبار به مدلولي ارجاع ميدهد كه بهطور 
معمول به «الف» ارجاع داده ميشود. اما يكبار نيز از اين نشانه- يعني مجموع دال و مدلول- به 

يك مدلول ثانوي ارجاع داده ميشود كه براساس خوانشي گفتماني صورت ميگيرد.   
به عبارت ديگر، با گذار از سطح صريح دلالتپردازي به ضمني آن، مخاطبان و مؤلفان 
داراي كدهاي مخصوص خود ميشوند و زبان آنها دگرگون ميشود. در اين صورت، ديگر، 
چيزهايي كه گفته ميشود در معناي ظاهري برداشت نميشود. مخاطبان تصاويري ميبينند كه 
بهصورت آشكار ارائه نميشود و صداهايي ميشنوند كه هيچگاه به آن صورت توليد نشده 
است. در اين سطح از دلالتپردازي، گفتهخوانان همگي قراردادي نوين درباب زبان را 
ميپذيرند. به عبارت ديگر، قرارداد زباني قراردادي دوسطحي ميشود. در اين مرحله، كدها و 
رمزهاي هنري معناي سطح و لاية نخست را نميدهند؛ بلكه همه با هم به توافقي غيررسمي 
ميرسند تا دالها مدلولهايي ديگر و همچنين نشانهها و متنها معناهايي ديگر را با خود منتقل 
كنند. بنابراين، در اين سطح از دلالتپردازي براي مثال، «الف» ديگر «الف» معنا نميدهد؛ بلكه 
با هم قرار ميگذارند «الف» معناي «ناالف» يا «ب» بدهد. اين كدگذاريها اغلب به يك اجماع 
نزد يك اجتماع خاص ميرسد. البته، اين بدان معنا نيست كه همه در اين سطح دريافت 
واحدي داشته باشند؛ بلكه برداشتهاي كساني كه ميتوانند وارد اين سطح از دلالتپردازي 

شوند، داراي دريافتي كموبيش مشابه خواهد بود.   
  



مطالعة ترانشانههاي پونكتومي متن چندلايه/ بهمن نامورمطلق    □   225  
 

 
 
 
 
 
 
 
 

اينگونه ارجاع بيشباهت به نشانهشناسي اسطورهاي بارت نيست. در اين رويكرد، نشانهها 
در دو يا چندين لايه بازخواني ميشود؛ چنانكه در يك فرايند از خوانشهاي تودرتو معناهاي 
ضمني شناسايي ميشوند و در كنار هم قرار ميگيرند. در پايان، همنشيني نشانههاي لاية دوم و 

معناي برآمده از اين فرايند روايت لاية دوم را شكل ميدهد.   
براي روشنتر شدن موضوع بهتر است مثالي بزنيم. نمايشنامهاي را فرض كنيم كه در آن 
فردي به نام خروش- كه از خود تصوير شهروندي ديندار و متخصص را نشان ميدهد- در 
پارهاي از امور خيريه مشاركت دارد تا جايي كه اعتماد بسياري را به خود جلب كرده است. او 
طرحهاي مالي بزرگ و جسورانهاي را براي آباداني كشور اجرا ميكند. اما خانوادهاش در 
خارج زندگي ميكنند و مبالغ هنگفتي را براي آنها ميفرستد. همين نشانهها كافي است تا از 
اين پس خروش گفته، اما خاوري شنيده شود. اين موضوع را ميتوان در تصوير زير كه بارت 

براي نشانهشناسي اسطورهاي استفاده كرده است، چنين بيان كرد:   
  
  
  
  
  
  
  

اگر دلالتهاي ضمني مرتبط به مسائل اجتماعي باشند، بهشدت كدگشايي آنها به آن اجتماعي 
وابسته ميشود كه كدگذاري براساس آن شكل گرفته است. يكي از موضوعات مهم در اين 

فرايند، تبديل شدن شخصيت به شخص و شخصيتها به اشخاص است.   
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6. كنش جانشيني (همنشيني- جانشيني روايي)  
در لايههاي صريح روايت، محور همنشيني مهمترين و اغلب تنها محوري است كه مورد 
استفاده قرار ميگيرد. با همنشيني نشانهها و تركيب آنها ميتوان روايت صريح را بازنمايي و 
دريافت كرد. اما در روايتهاي چندلايهاي محور جانشيني حضور پررنگي دارد؛ زيرا در غير 
اين صورت امكان بازنمايي و خوانش لايههاي پنهان و ضمني بهوجود نميآيد. متن صريح 
عناصري را ارائه ميدهد كه فقط متعلق به سطح اول خوانش نيست؛ بلكه داراي وضعيت 
دوسطحي و دوسويه هستند و در دو لايه بايد خوانده شوند. همين عناصر كه ما از آنها به 
ترانشانه ياد ميكنيم، هم به لاية نخست روايت تعلق دارند و هم به لاية دوم. بنابراين، عناصر و 
نشانههاي لاية صريح به دو دسته تقسيم ميشوند: آنهايي كه در خدمت روايت صريح هستند 
و آنهايي كه دو نقش ايفا ميكنند؛ يعني علاوهبر اينكه به لاية صريح تعلق دارند، امكان 
بازخواني براي لاية ضمني را نيز در خود دارند. خوانش دوم يعني ضمني در يك فرايند 
جانشيني صورت ميگيرد. در اين صورت، مخاطب با جانشين كردن رمزگان موجود در روايت 
صريح بهوسيلة رمزگاني كه خود با توجه به نشانههاي موجود در متن و همچنين گفتمان اثر 

بازيافت ميكند، كوشش دارد تا روايت ضمني و پنهان را ترسيم كند.  
  

7. روايت غيرخطي (روايتهاي جزيرهاي)  
مسلمّ است كه روايت صريح نميتواند روايت ضمني را بهطور كامل بيان كند؛ زيرا در اين 
صورت روايت ضمني وضعيت صريح به خود ميگيرد. درواقع، مخاطب با استفاده از 
نشانههاي مرتبط ميتواند روايت ضمني را بازسازي كند. درنتيجه، آن چيزي كه مخاطب با آن 
سروكار دارد، يك روايت كامل براي لاية ضمني نيست؛ بلكه مجموعهاي از نشانههاست كه 
مخاطب بهوسيلة آنها و با ارجاع به عناصر گفتماني بتواند روايت ضمني را بازتوليد كند. به 
بيان ديگر، روايت صريح از روايت ضمني پارهها و تكههايي را در اختيار ميگذارد. در اين 
صورت، آن چيزي كه از روايت ضمني در روايت صريح وجود دارد، روايت جزيرهاي است. 
پازلي كه همة قسمتهاي آن در اختيار نيست و با همان قسمتهاي موجود بايد تصوير نهايي 
پازل ترسيم شود. شايد بتوان گفت مخاطب نيز در لاية ضمني بهدنبال روايت خطي يكدست 
نيست كه بهدلايل گوناگون امكانپذير نيست. گاهي يك روايت صريح چنان بهتصوير كشيده 
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ميشود كه روايت ضمني بهموازات آن حركت خواهد كرد؛ اما در اغلب موارد روايت ضمني 
بهصورت پارهمتنهايي ناپيوسته ظهور و بروز پيدا ميكند.   

بنابراين، روايت صريح مجموعهاي از عناصر روايت ضمني را بهصورت بخشي و پارهمتني 
در اختيار ميگذارد. تركيببندي و صورتبندي نهايي روايت ضمني به عهدة مخاطب خواهد 
بود. اينكه براي شكلبخشي به روايت ضمني چه مقدار اطلاعات لازم و چه تعداد ترانشانه 
ضروري است، به عوامل بسياري بستگي دارد. اما سرشت اين ترانشانهها و مضموني كه 
ميخواهند انتقال دهند، در اين رابطه نقش اساسي ايفا ميكنند. بهياد بياوريم برخي از 
موضوعات چنان شناخته و تمثيلي شدهاند كه با تعداد كمي از قطعات پازل قابل شناسايياند؛ 
برعكس براي شناخت مرجع اصلي برخي ديگر به قطعات و قسمتهاي بيشتري نياز دارند. 
اين مسئله به موضوع مورد توجه و پيشمتنهاي آن نزد مؤلف و مخاطبان بستگي دارد. وجود 
يك يا چندين پيشمتن شناختهشده براي بازسازي روايت و مضمون ضمني لازم است. به 

عبارت ديگر، پيشمتن مشترك است كه امكان بازنمايي لاية ضمني متن را فراهم ميكند.   
  

8. مخاطب فعال و متن متكثر  
هنگاميكه مخاطب درمقابل آثار چندلايه قرار ميگيرد، ديگر نميتواند مخاطبي منفعل باشد؛ 
زيرا در اين صورت فقط به دريافت لاية اوليه يعني صريح نائل ميآيد. بنابراين، مخاطب آثار 
چندلايه بايد مخاطبي فعال باشد. اين فعال بودن گاهي بهمعناي مفسر و گاهي بهمعناي معناساز 
بهكار گرفته ميشود. مخاطب اين آثار فقط خواننده، بيننده، شنونده و... نيست؛ بلكه براي پي 
بردن به لاية پنهان بايد به تفسير روايت صريح بپردازد. به بيان ديگر، اگر تفسير نباشد، خوانش 
فقط در لاية نخست و صريح باقي خواهد ماند. اما گاهي مخاطب از اين هم فراتر ميرود و 
بايد متن پنهان را كشف كند و حتي از آن هم بيشتر پيش ميرود؛ چنانكه در ساخت متن 
پنهان مشاركت ميكند. بنابراين، مخاطب دلالتهاي ضمني بايد داراي خلاقيت باشد؛ يعني 

بتواند قسمتهايي را براي متن ايجاد كند تا متن ضمني داراي شكل لازم شود.   
نبود ارجاعات صريح در لاية ضمني موجب ميشود تا ابهام و ايهام در شكلگيري روايت 
حضور داشته باشد. همين عناصر خوانش گوناگون و تكثر معنايي ايجاد ميكند. به عبارت 
ديگر، خوانش اين متنها توسط مخاطبان با توجه به پيشمتنها دريافتني است. بنابراين، هر 
مخاطبي بهواسطة متنهايي كه پيشتر كسب كرده و تفسير آنها متن خود را ميخواند. انسجام 
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و پراكنش دريافت و معنا به عوامل زيادي بستگي دارد. چنانكه گفته شد، يكي از عناصر مهم، 
وجود پيشمتنهاي مشترك است. باوجود پيشمتنهاي مشترك ميان مخاطبان است كه امكان 
خوانش مشترك و همگرا ممكن ميشود. با توجه به اينكه متن صريح به افشاي كامل متن 
ضمني نميپردازد، بنابراين متن ضمني فقط باوجود پيشمتني مشترك مورد شناسايي قرار 

ميگيرد. به بيان ديگر، متن ضمني همواره براساس پيشمتن مشترك استوار ميشود.  
درنتيجه، يافتن معناي اصلي در ميان معناهاي ممكن موجب احساس نوعي خوشايندي و 
لذت ميشود. اين لذت باطني است؛ زيرا از پس فرايندي دروني حاصل ميشود؛ يعني مخاطب 
با توجه به درك و فهم خود مطالبي را كشف ميكند كه در متن صريح وجود ندارد. در اغلب 
موارد، اين كشف با موضوعات ممنوع داراي لذت بيشتري نيز نزد اكثر مخاطبان ميشود. 
مخاطب از اينكه پيامي دريافت ميكند كه اين پيام امكان بيان مستقيم ندارد، دچار شعف 
ميشود. ازاينرو، گاهي كشف رمزگاني او را به شعف ميآورد و موجب واكنشهايي ويژه 
مانند تشويق يا خنده يا نقل براي همراهان ميشود. برخي از اين واكنشها فقط براي اين 
صورت ميگيرد كه مخاطب كشف لذتبخش خود را اعلام كند. در اينجا نيز نظريات بارت 
ميتواند ياريكننده باشد. گرچه در پارهاي از موارد ميتوان نقدهايي گاه جدي داشت، مؤلف 

در اين باب مطالب درخور توجهي دارد.   متن لذت كتاب
  

9. انواع روايتهاي چندلايهاي  
روايتهاي چندلايه به چندين دسته تقسيم ميشود؛ اما در اينجا به بيان دو دسته بسنده 
ميكنيم: روايتهاي نمادين و روايتهاي تمثيلي. روايتهاي نمادين روايتهايي هستند كه 
سرشت آنها نمادين است؛ به همين سبب وضعيت اين نوع روايتها به معنايي بازميگردد كه 
براي نماد قائل هستند. نماد در معنايي كه ما از آن در اينجا برداشت ميكنيم، به مفهومي اطلاق 
ميشود كه هيچگاه يكبار براي هميشه رمزگشايي نميشود. نماد داراي لايههاي معنايي گوناگوني 

است؛ چنانكه نميتوان يكي را بر ديگران ترجيح داد و بهعنوان معناي كانوني درنظر گرفت.  
برخلاف نماد، تمثيل به مفهومي اطلاق ميشود كه ميتوان آن را رمزگشايي كرد. به عبارت 
ديگر، تمثيل داراي معناي نهفتهاي است كه منتقد و محقق ميتواند با تلاش به آن دست يابد. 
براي مثال، داستاني كه نقل شد، يعني هنگاميكه در يك نمايش در سال 1390 دربارة يك 
اختلاسگر بزرگ سخن گفته ميشود، بيترديد ميتوان به رمزگشايي آن پرداخت. اما اگر در 
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همين سال در نمايش ديگري از شهيد راه علم سخن گفته ميشد، ميبايست به دكتر روشن 
ارجاع داد. بنابراين، هنگاميكه معماي متن حل شود و بتوان با صراحت و دقتي انكارناپذير 
معناي پنهان متني را دريافت و اعلام كرد، در اين صورت آن متن تمثيلي بوده است. روايت 
نمادين- اسطورهاي و روايتهاي تمثيلي هركدام داراي كاركردهايي هستند؛ چنانكه نميتوان 
گفت كدام مهمتر و كدام داراي اهميت كمتري است. بنابراين، هركدام داراي اهميت خاص 

خود هستند؛ چنانكه هيچكدام نميتواند جاي ديگري را بگيرد.   
  

دروغ   و 10. مورد مطالعاتي: خشكسالي
از محمد يعقوبي است.  دروغ و خشكسالي مورد تحقيقاتي در اين نوشتار، نمايشنامه و نمايش
اين نمايش در سال 1388 در تئاتر چهارسو به نمايش درآمد و بار ديگر در سال 1390 در 
تئاتر ايرانشهر اجرا شد. در اين دوره يكبار نمايش آن متوقف شد و پس از اصلاحاتي، دوباره 
اجراي آن از سر گرفته شد. اين نمايش مورد توجه و استقبال بسيار مخاطبان قرار گرفت؛ 

چنانكه همواره سالن اجراهاي آن پر بود.   
در لاية نخست، موضوع نمايشنامه مشكلات زوج جوان است. بهطور دقيقتر، نمايش به 
سرگذشت يك خانوادة كوچك طبقة متوسط جامعه ميپردازد. اميد وكيل است و با همسر 
دومش زندگي ميكند؛ اما يكباره همسر سابقش تلفن ميزند و از او ميخواهد تا براي طلاق 
از شوهر دومش كمكش كند. همين تلفن از يكسو موجب يادآوري خاطرات گذشتهاش 
ميشود و از سوي ديگر موجب بدگماني همسر دومش. در نگرشي تكويني، يعقوبي دربارة 

چگونگي پيدايش فكر چنين نمايشنامهاي ميگويد:  
اين نمايشنامه براي من از اپيزودي شروع شد كه براي اجراي همسرم آيدا كيخايي 
نوشته بودم. قرار بود نمايشنامكهاي «رقص كاغذپارهها» را بهنام «خداحافظ» 
كارگرداني و صداي مرد نويسنده و زنش را حذف كند. بعد من فكر كردم چقدر 
خوب است كه دو نمايشنامك تازه برايش بنويسم؛ در يكي از اين نمايشنامكها به نام 
«تو با همه فرق داري خوشگل من» زني كه در گذشته با مرد وكيلي آشنا بوده، به او 
زنگ ميزند و ميگويد كه ميخواهد از شوهرش طلاق بگيرد و از او ميخواهد كه 
وكالت پروندة او را قبول كند. اين را نوشتم و بعد فكر كردم اين نمايشنامك را 
ميتوان به يك نمايشنامة بلند تبديل كرد. فكر كردم اگر اين زن دوست دختر سابق 



230   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

گذشته به ذهنم  به وكيل نباشد بلكه زن سابقش باشد چه خواهد شد؟ ايدة بازگشت
كليد خورد.   دروغ و خشكسالي رسيد و نوشتن نمايشنامة

  
11. لاية دوم و ضمني  

اما تعدادي ترانشانة پونكتومي وجود دارد كه موجب ميشود تا مخاطبان يا دستكم بخش 
چشمگيري از مخاطبان بتوانند با كمك آنها به مرحله و سطح نشانهاي ضمني وارد شوند و از 
دلالتهاي صريح گذر كنند. يادآوري اين نكته بجاست كه ترانشانههاي پونكتوميكه بارت از 
آنها استفاده كرده بود، جنبة عكاسي داشت. اما در اينجا اين ترانشانهها در مطالعة تئاتر بهكار 
گرفته ميشوند. اما خود بارت نيز ميان عكاسي و تئاتر ارتباط ويژهاي احساس ميكرد؛ چنانكه 
مينويسد: «با تمام اينها (بهنظر من) پيوند عكاسي با هنر نه از طريق نقاشي، كه با تئاتر است.» 
(بارت، 1380: 45). از اين نظر، ميان نظريات بارت و ديدگاههاي اين مقاله همانندي وجود 
دارد. اما اين نوشتار در پارهاي مسائل با پونكتومي كه بارت طرح ميكند، تفاوتهايي دارد. در 
نظر بارت، پونكتوم عنصري تصادفي در عكس است؛ يعني بدون قصد عكاس و بهطور 
كه اينجا مطرح ميشود، الزاماً تصادفي و  غيرارادي حضور پيدا كرده است. اما پونكتومي
غيرارادي نيست؛ بلكه در بسياري از موارد بهصورت ارادي از سوي مؤلف در اثرش حضور 
پيدا كرده است. همچنين، پونكتومي كه در اينجا مطرح ميشود، برخلاف نظر بارت، يك 
پونكتوم روايتي است. به عبارت دقيقتر، در اين نوشتار پونكتومها عناصري براي بروز يا حتي 

شكلگيري روايت ضمني ميشوند.  
حال با توجه به اين توضيح مختصر، به تحليل تئاتر ميپردازيم. در اين قسمت به سه گونه 
ترانشانة پونكتومي مهم در اين نمايشنامه بسنده ميكنيم: پيرامتن عنواني، بينامتن متني و فرامتن 
رسانهاي. مهمترين نشانه براي عبور از لاية صريح به لاية ضمني در تئاتر مورد مطالعه، همان 
پيرامتن عنوان است. تركيب خشكسالي و دروغ در عنوان اين نمايش تركيبي است كه بيدرنگ 
موجب يادآوري برخي از پيشمتنها ميشود. در فرهنگ ايراني، اين پيشمتنها ممكن است 
داراي ارجاعات گوناگوني باشند. مهمترين پيشمتني كه خود را براي بسياري از افراد بروز 
ميدهد، سخنان داريوش پادشاه بزرگ هخامنشيان است. او در پارسه دستور داد كتيبهاي 
بنگارند كه در آن نوشته شده بود: «خداوندا اين كشور را از دشمن، خشكسالي و دروغ نگه 
دار.» دشمن در عنوان تئاتر حذف شده و همين موجب شده تا سهگانة داريوش به دوگانه 
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تبديل شود. اما «خشكسالي و دروغ» دو عنصر دروني و داخل اين سهگانه بهشمار ميآيد؛ يعني 
در اين عنوان عنصر بروني سخن داريوش حذف شده است. درضمن، خشكسالي مسئلهاي 
طبيعي و دروغ مسئلهاي فرهنگي يعني انساني است. خشكسالي به كمبود آب در طبيعت و 
دروغ به كمبود صداقت نزد انسان مربوط ميشود. درطول داستان مشخص ميشود كه موضوع 
اصلي دروغ است؛ زيرا از خشكسالي سخني به ميان نميآيد. به عبارت ديگر، دروغ داراي 
حضور نشانهاي صريح و آشكار است. اما در نگاهي ديگر و شايد عميقتر، مشاهده ميكنيم كه 
دروغ داراي جلوهاي آشكار است؛ درحالي كه خشكسالي بيشتر بهگونهاي ضمني و نهاني در 
نمايش حضور دارد. خشكسالي از دلالتپردازي طبيعي با استعاري شدن بهسوي دلالتپردازي 

انساني، اخلاقي و اجتماعي سوق پيدا ميكند.  
چنانكه گفته شد، عنوان اين نمايش بيدرنگ مخاطب را به ياد سخنان داريوش مياندازد 
كه در عبارت معروف خود گفته است از دشمن، خشكسالي و دروغ براي ملتش بيمناك است. 
اين عنوان موجب ميشود تا چندين عنصر تداعي شود؛ بهگونهاي كه اين عناصر نيز سطح 

نوين دلالتپردازي را شكل دهد. اين عناصر عبارتاند از:   
- دورة باستاني ايران احساس باستانگرايي؛ 

- دورة اقتدار ايران و احساس مليگرايي؛ 
- يكي از بزرگترين شخصيتهاي تاريخي؛ 

- يكي از بزرگترين شخصيتهاي اسطورهاي؛ 
- كلام اسطوره- فرهنگي؛  

- سهگانة خطر و شر.  
در سالهاي نود، اين موضوع داراي پيشمتنهاي تازهاي بهويژه نزد برخي گروههاي جامعه شد:  

- نسبت دروغگويي به برخي از شخصيتهاي اجتماعي؛  
- دروغ بهعنوان يكي از مشكلات جامعه و خانوادهها؛ 

- نبود صداقت.   
مجموعة اين گزارههاي بينامتني و گفتماني موجب ميشود تا نزد مخاطبان يا برخي از آنها 
افق انتظاري شكل بگيرد؛ همين افق انتظار آنان را بهسوي نمايش جلب ميكند؛ يعني انتظار 
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دارند از يكسو شاهد متنهاي ملي و از سوي ديگر متنهاي سياسي- اجتماعي باشند. 
مخاطب در نگاه نخست و در قسمتهاي آغازين نمايش احساس ميكند افق انتظارش 
بهخوبي پاسخ دريافت نكرده است؛ زيرا در آغاز روايت نه از فضاي اسطورهاي يا تاريخي 
خبري است و نه از فضاي اجتماعي و سياسي؛ ازهمينرو احساس ميشود افق انتظارش با افق 
اثر يكي نيست. يكي از تفاوتهاي جدي ميان گفتة داريوش و نمايش يعقوبي، دگرگوني در 
نهاد و در گسترة مورد توجه آنهاست؛ زيرا موضوع نزد داريوش جنبه و گسترة ملي دارد؛ اما 
در روايت نمايش به جنبة خانوادگي فروميكاهد. به عبارت ديگر، موضوعي كه گسترة آن هم 
ازنظر مكاني و هم ازنظر زماني گسترده و گاهي نامحدود است، به نمونهاي از يك خانوادة 
كوچك تقليل پيدا ميكند. درواقع، بزرگترين نهاد ممكن يعني امپراتوري به كوچكترين نهاد 

ممكن يعني خانودة متشكل از يك جفت فروكاسته ميشود.  
دومين نوع پونكتوم سرشت متني دارد. در اثر مورد بررسي، اين پونكتوم با پونكتوم 
پيرامتني ارتباط تنگاتنگي دارد. يادآوري ميشود كه مخاطب با شروع نمايش و غياب 
ترانشانههاي منطبق با افق انتظارش، احساس ميكند كه شايد افق انتظارش نابجا و بيارتباط با 
اثر بوده باشد. اما بهمرور با برخي ديگر از ترانشانههاي پونكتوميِ مرتبط روبهرو ميشود كه 
نهتنها بيارتباط با افق انتظار توليدشدة اوليه نيست؛ بلكه آن را تأييد ميكند. يكي از اين 
ترانشانهها، پونكتومهاي متني است. براي مثال، آرش براي اميد- كه در خواب و بيداري 

است- راجعبه داريوش و سخن او حرف ميزند:  
بهنظر من داريوش اول اگه الآن زندگي ميكرد ديگه نبايد ميگفت دور بدار. اگه 
داريوش اول الآن اينجا باشه بگه دور بدار خود داريوش هم داره دروغ ميگه. 
جملهاش دقيقن اينئه. اهورامزدا! به اين سرزمين مياياد دشمن، خشكسالي و دروغ. 
ببين! گفته مياياد. يعني اينها نبود او هم دعا ميكرد هيچ وقت نباشه. ولي الآن همة 
اينها هست (اميد). الآن بايد بگه اهورامزدا! اين كشور را از دشمن، خشكسالي و 

دروغ نجات بده. چون همة اينها هست؟... (يعقوبي، 1390: 46).  
با اين حال، اين جمله موجب ميشود تا پونكتوم تازه و اينبار نيز درونمتني مخاطب را- 
كه شايد به لاية نخست روايت عادت كرده- به خود آورد و گوشزد كند كه گسترة سخن 
محدود نيست. باز نكتهاي كه بيشتر جلب توجه ميكند، تطبيق دادن اين گفته با شرايط كنوني 
جامعه است. او بر اين باور است كه دعاي داريوش محقق نشده و دروغ بر اين خانواده- 
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جامعه چيره شده است. بايد دعاي تازهاي كرد؛ اينبار دعا براي پايان دادن به تسلط دروغ نه 
براي شروع نشدن اين تسلط. ازنظر نشانهشناسان روايي، كلمات «اينجا» و «الآن» داراي نقش 
بسيار مهمي هستند كه به پيونددهندهها (يا آمبرياژها) از آنها ياد ميشود. همين پيونددهندهها 
در اينجا از عناصر اصلي ترانشانههاي پونكتومي بهشمار ميآيند. اينها موجب ميشوند تا 
علاوهبر روايت صريح يعني مشكلات يك زوج، به لايهاي ديگر يعني مسائل تاريخي- 
فرهنگي گسترده شوند. اما باز به اين لايه محدود نشوند؛ زيرا پيونددهندهها موجب كنونيت 

ميشوند؛ يعني گفتة تاريخي به گفتة اسطورهاي تبديل ميشود.   
يكي ديگر از تفاوتهاي ميان گفتة داريوش و نمايش يعقوبي، حضور قوي جنسيت در 
اين نمايش است. دروغ ميان روابط دو زوج صورت ميگيرد و بهطور عمده، دروغ در سطح 
جنسيتي باقي ميماند. دروغ زوجين موجب فروپاشي نظام خانوادگي ميشود؛ زيرا دروغ ميان 
دو جفت دروغي است بسيار بزرگ و اغلب ناشي از خيانت. شايد بهنوعي بتوان اين نمايش را 
خيانت و دروغ ناميد و خشكسالي را معادل خيانت دانست. موضوع دروغ و ارتباط آن با 

جنسيت در تكگوييهاي ميانپردهاي نيز ادامه دارد؛ براي مثال صداي اميد ميگويد:   
«چرا مردها اينقدر دروغ ميگن؟   

(و) صداي ميترا: چرا مردها اينقدر دروغ ميگن؟» (يعقوبي، 1390: 68).  
گرچه هر دو جنس دروغ ميگويند، مردها بيش از زنها به دروغ گفتن عادت دارند. اما در 
اينجا همه بهنوعي با هم همكارند؛ زيرا دروغگو نميتواند دروغ بگويد، مگر آنكه دروغشنو 
طالب آن باشد. بنابراين، همه در اين كنش شريكاند و همه با هم خواهان دروغ هستند و فقط 

نقشها فرق ميكند.  
صداي ميترا: چرا مردها اينقدر پنهانكارن؟  

صداي اميد: چرا زنها اينقدر اصرار دارن گذشتة آدم رو بدونن؟  
صداي ميترا: چرا مردها مثل آب خوردن دروغ ميگن؟  
صداي اميد: چرا زنها سؤال ميكنن كه دروغ بشنون؟  

صداي ميترا: چرا مردها دوست ندارن با زنهاشون حرف بزنن؟  
صداي اميد: چرا زنها اينقدر خواب ميبينن؟ (همان، 37).   

بهظاهر، دو جنس به دو تيپ تبديل ميشوند: دروغپرداز و دروغشنو. ولي هر دو در يك 
موضوع با هم مشتركاند: دروغ و دروغدوستي. با اين حال در خوانش ضمني، اين چالشهاي 
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جنسي و خانوادگي جاي خود را به چالشهاي بزرگتري ميدهد كه بيشتر به مسائل قدرت 
مربوط ميشود. به بيان ديگر، دروغ در اينجا و در لاية نخست نمايش يك تراكنش جنسيتي 
است؛ يعني هنگاميكه اميد به همسرش ميرسد، به دروغ گفتن ميپردازد. اين ترانشانة متني 
در كتاب و برخي از پوسترها به پيرامتن تبديل شده است. به عبارت دقيقتر، اين بخش از متن 
در پشت جلد كتاب نمايشنامه تكرار شده است كه در اين صورت، عنصر متني در جايگاه 
پيرامتني قرار ميگيرد. اين نقش دوگانه يعني جداسازي بخشي از متن و تبديل آن به پيرامتن، 

كموبيش مركزي آن در كل اثر است.   اهميت دادن به آن و تأكيد بر نقش ِ
سومين پونكتومي كه ميتوان در اين فرصت اندك به آن پرداخت، ترانشانة فرامتني است. 
در اين نمايشِ ويژه عامل ديگري نيز بهعنوان پونكتوم وارد ميشود و بيش از پيش زمينه را 
براي خوانش ضمني مهيا ميكند. شايد بتوان آن را فرامتن پونكتومي ناميد. اين عامل همان 
توقف اجراي اين نمايش و اجراي دوبارة آن پس از مدتي تعطيلي بود. بسياري از كساني كه 
به لايههاي پنهان و ضمني آن نظري قطعي نداشتند، با اين توقف به آن ايمان آوردند. حال 
چندان فرق نميكند كه اين توقف و اصلاحات درخواستي بر چه اساسي و براي چه مواردي 
بوده باشد. افق انتظار عمومي بهويژه مخاطبان اين نمايش آمادگي آن را داشتند تا هر اتفاق 
مرتبط يا نامرتبطي را تفسير ضمني كنند. گفته شد پونكتوم فرامتني؛ زيرا پس از توقف اين 
نمايش مصاحبهها و نقدها و همچنين تفسيرهاي زيادي در اينباره شكل گرفت. در اين باب 

گزارشي منتشر ميكند كه تاحدي روشنگر است:    شرق روزنامة
شرق، فرزانه ابراهيمزاده: تماشاگراني كه آمده بودند اجراي دو روز گذشتة نمايش 
را ببينند، در هر دو اجرا مانند گروه اجرايي اين نمايش با درهاي  دروغ و خشكسالي
بسته مواجه شدند. درهاي بستهاي كه بهگفتة محمد دشتگلي، سرپرست مركز 
هنرهاي نمايشي، موقت بود و بهدليل حدود 21 مورد اصلاحي بعد از بازبيني شخصي 
خود او از اين نمايش به آن وارد شده است. زمزمههاي توقف اجراي نمايش 
از روز چهارشنبه با نامة رسمي محمد دشتگلي، سرپرست مركز  دروغ و خشكسالي
گفت كه توسط دوستان  شرق هنرهاي نمايش، آغاز شد. دشتگلي در گفتوگو با
شنيده مواردي كه در بازبيني اعلام شده بود توسط گروه اجرايي اعمال نشده بود، اما 
رايزنيها در آن روز درنهايت به اينجا ختم شد كه اجراي روز چهارشنبه با حضور 
خود او به صحنه برود. اما اين بازبيني جديد باعث شد تا دشتگلي بار ديگر نامة 
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توقف اجرا را براي تماشاخانة ايرانشهر بفرستد. موضوعي كه باعث سردرگمي تعداد 
زياد تماشاگراني كه بليت 15هزار توماني اين نمايش را پيشخريد كرده بودند و گروه 
اجرايي نمايش كه براي اجرا به ايرانشهر آمده بود، شد. محمد دشتگلي روز جمعه 
شرق، اين موضوع را مهم ندانست و با بيان اينكه «نمايش بهدليل بيش  در گفتوگو با
از 20 مورد اصلاحي- منظور 21 مورد- متوقف شده است»، گفت: «با توجه به اينكه 
با تعطيلي پنجشنبه و جمعه ابلاغنامه اصلاحي شنبه صبح در جلسهاي كه با محمد 
يعقوبي كارگردان نمايش خواهند داشت به او ابلاغ ميشود و در بازبيني روز شنبه اگر 
اين موارد اعمال شود نمايش روز يكشنبه بار ديگر به صحنه خواهد رفت». محمد 
با بيان اينكه هنوز هيچ ابلاغيهاي از  دروغ، و خشكسالي يعقوبي، كارگردان نمايش
سوي مركز هنرهاي نمايشي به آن داده نشده است، هم با ابراز تأسف از بروز چنين 
وقفهاي در كار گفت: «من و گروهم اين آمادگي را داريم كه اين مواردي را كه گفته 
شده است اعمال كنيم. هربار به ما تذكري دادهاند- كه تا به حال دو مورد بوده- 
رعايت كردهايم اما ديگر تذكري داده نشد كه رعايت كنيم. اما الآن بعد از يازدهمين 
اجرا 21 مورد اصلاحيه براي اولينبار گفته شده و پيش از اين شوراي ارزشيابي و 
نظارت اين تذكرات را نداده بود كه ما تمكين كنيم اما اكنون آمادگي انجام اين كار را 
سال گذشته در حين اجرا  دومين نمايشي است كه در يك دروغ و داريم». خشكسالي
با حكم مركز هنرهاي نمايشي متوقف ميشود. اما نكتة قابل تأمل دربارة نمايش اين 
است كه اين نمايش در سال 1388 با همين ساختار به صحنه رفته و بهمدت يك ماه 
روي صحنه بوده و در دو هفتهاي كه در اين دوره نيز روي صحنه بود با كمترين نقد 
منفي از سوي منتقدان مواجه بود و تاكنون هيچ مشكلي نداشته است. از سوي ديگر، 
توقيف اين نمايش درست زمانيكه روي صحنه بوده است نهتنها ضرر و زيان مادي 
براي تماشاگران و گروه اجرايي داشته، كه باعث بروز ضرر معنوي هم شده است. 
نكتهاي كه براساس قوانين رسمي با توجه به صدور مجوز از سوي مرجع صدور 
مجوز يعني شوراي نظارت و ارزشيابي مركز هنرهاي نمايشي بايد خسارت آن را 
خسارت و ضرر و زياني را متوجه اين  شرق بپردازد. البته دشتگلي در گفتوگو با
نمايش ندانست و گفت: «اين چهار اجرايي كه به تعويق افتاده است با هماهنگياي كه 
با تماشاخانة ايرانشهر ميشود جبران خواهد شد و كساني كه بليت خريدهاند در 
روزهاي آينده ميتوانند بعد از اجراي مجدد نمايش آن را روي صحنه ببينند.» 

(روزنامة شرق 26 آذر 1390). 
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نيز خبري را در اينباره بهويژه از زبان آقاي سرسنگي، مديرعامل خانة  همشهري روزنامة
هنرمندان ايران و تئاتر ايرانشهر، نقل ميكند كه فرامتن جالب توجهي است:  

به گزارش همشهري آنلاين، درپي انتشار شايعاتي مبنيبر توقف اجراي نمايش 
نوشته و كار محمد يعقوبي كه اين روزها در تماشاخانة «ايرانشهر»  دروغ و خشكسالي
اجرا ميشود، مجيد سرسنگي مدير اين تماشاخانه به ايسنا گفت: »همين الآن نامهاي از 
سرپرست ادارة كل هنرهاي نمايشي دريافت كردهام كه تا اطلاع ثانوي اين نمايش 
اجرا نشود». اين مدير تئاتري ادامه داد: «تلاش ميكنيم تا شب رايزني كنيم تا اين 
مشكل را حل كنيم اما اگر حل نشد، ناچاريم به اين تصميم تن بدهيم». در همينباره 
محمد دشتگلي، سرپرست ادارة كل هنرهاي نمايشي، با بيان اينكه بيرون از ادارة كل 
بهسر ميبرد، گفت: «بايد موضوع را بررسي و پرسش كنيم چرا كه هنوز اطلاع دقيق و 
واثقي ندارم». وي ادامه داد: «دوباره به ادارة كل برميگردم و آن زمان پاسخگو خواهم 
دروغ به نويسندگي و كارگرداني محمد يعقوبي در  و خشكسالي بود». نمايش
تماشاخانة ايرانشهر با حضور پيمان معادي و باران كوثري بهعنوان بازيگر اجرا ميشد. 

اين نمايش در سال 1388 هم اجرا شده بود.  
همين فرامتنهاي رسانهاي موجب شد نهفقط اين نمايش در شروع دوبارة پس از توقيف 
از اقبال بيشتر مخاطبان تازه برخوردار شود؛ بلكه حتي كساني كه يكبار اين نمايش را ديده 
بودند پس از توقيف نيز دوباره براي ديدن آن و دگرگونيهاي ايجادشده در آن به سالن نمايش 

آمدند. به عبارت ديگر، دوگانه شدن نسخة نمايش موجب كنجكاوي بيشتر مخاطبان شد.   
  

12. نتيجهگيري  
تعداد چشمگيري از آثار هنري و ادبي موجود داراي نه يك لايه، بلكه چندين لاية نشانه- 
معنايي هستند. لايههاي ضمني تعداد زيادي از اين آثار براساس مفاهيم ملي يا سياسي- 
اجتماعي استوار شده است. يكي از مهمترين مسائل اينگونه متنها، چگونگي ورود مخاطب 
به لايههاي ضمني اثر است. به عبارت ديگر، چگونه لاية ضمني نزد مخاطب خود را نمايان 
ميكند. براي توضيح و توجيه اين مسئله، نوشتار حاضر بر ترانشانههاي پونكتومي تأكيد كرده 
است. براي اينكه لاية ضمني بتواند بهشكلي از انحا ظهور پيدا كند، اينگونه از ترانشانهها لازم 
هستند. در اين مقاله به سه دسته از ترانشانههاي پونكتومي يعني پيرامتني، متني و فرامتني 
پرداخته شد. توضيح داده شد كه چگونه انواع  دروغ و خشكسالي درباب نمايش و نمايشنامة
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سهگانة ترانشانههاي پونكتومي موجب بروز و پيدايش لاية ضمني و پنهان ميشود. البته، اين 
لايه با عناصري كه لاية صريح در اختيار ميگذارد، بهصورت يك روايت كامل يا بهنسبت 

كامل نزد مخاطب شكل ميگيرد.   
طرح تحليلي اين نوشتار با اندك تفاوتهايي، قابل تعميم به بخش نسبتاً گستردهاي از 
آثاري است كه امروزه بهويژه در كشور توليد ميشود. بنابراين، براي مطالعة يك مجموعه و 

شايد يك گونة تازة هنري نياز به طرح نظريهها و روشهاي متناسب نيز احساس شود.   
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مطالعة بينامتني شعر «سفر مجاي» و فيلم سينمايي كتاب ايلاي 
ون به آرمانشهر تجلي   ستان آرماگد سفري از دژ

  
  عليرضا انوشيرواني

  ونوس ترابي
 

چكيده  
كاربرد رويكردهاي نقد ادبي معاصر افقهاي جديدي براي تفسير و رمزگشايي توليدات 
فرهنگي ازقبيل ادبيات و سينما ميگشايد. منتقدان ادبي معاصر عقيده دارند رويكردهاي نقد 
ادبي معاصر را ميتوان درمورد تحليل متون ديداري مانند سينما و نقاشي و ساير هنرها نيز 
بهكار برد. از سوي ديگر، مطالعات بينارشتهاي در محيطهاي آكادميك دنيا رو به رشد هستند. 
لاي (2010م) به كارگرداني برادران هيوز، نوشتة گري ويتا و  اي كتاب در اين مقاله، فيلم
بازيگري دنزل واشنگتن با شعر معروف «سفر مجاي» سرودة اليوت، شاعر انگليسي قرن بيستم، 
مقايسه شده و مشتركات بينامتني اين دو متن نوشتاري و ديداري نشان داده شده است. در هر 
دو اثر قهرمان/ قهرمانان در جستوجوي رستگاري و نجات، سفري را آغاز ميكنند. 
كهنالگوي طلب و اميد به يافتن منجي در آخرالزمان- زمانيكه اكثر انسانها ديگر اميد خود را 
از دست دادهاند- در هر دو اثر بهچشم ميخورد. اين دو اثر داستان انسانهايي است كه در 
                                         

 anushir@shirazu.ac.ir  دانشيار ادبيات تطبيقي و ادبيات انگليسي، دانشگاه شيراز *
 vennus_torabi@yahoo.com   دانشجوي كارشناسي ارشد ادبيات انگليسي، دانشگاه شيراز **
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جستوجوي معنويت، نور، پاكي و انسانيت سفري از دژستان1 به آرمانشهر2 آغاز ميكنند. 
مسير سفر سخت ناهموار است؛ ولي سالكان راه به همان اندازه مصمم و باايمان هستند. هدف 
نگارندگان اين است كه هماننديها و تفاوتهاي بينامتني اين دو فراوردة فرهنگي، يعني 

ادبيات و سينما را از ديدگاه نشانهشناسي نشان دهند.  
ايلاي، مسيح، «سفر مجاي»، طلب، دژستان،  كتاب واژههاي كليدي: نشانهشناسي، بينامتني،

آرمانشهر، آخرالزمان.  
  

1. مقدمه 
كاربرد رويكردهاي نقد ادبي معاصر افقهاي جديدي براي تفسير و رمزگشايي توليدات فرهنگي 
ازقبيل ادبيات و سينما ميگشايد. منتقدان ادبي معاصر بر اين باورند رويكردهاي نقد ادبي معاصر را 
ميتوان درمورد تحليل متون ديداري مانند سينما، نقاشي و ساير هنرها نيز بهكار برد. از سوي ديگر، 
مطالعات بينارشتهاي در محيطهاي آكادميك دنيا رو به گسترشاند. اينگونه مطالعات دروازهاي را براي 
شناخت نقاط مشترك ميان رشتههاي مختلف هنري ميگشايند. بررسي چنين مرزهاي مفهومي 
مشترك، خواننده را به اين باور ميرساند كه تفكر همة انسانهايي كه پديدآورندة هنر بهمعناي عام و 
خاص آن هستند، برخاسته از سنتها و باورهاي يكساني است كه زنجيرهاي معنوي را در فعاليتها و 
انديشة انسان ساخته و پرداخته ميكنند. درنهايت، با شناخت نقاط مشترك ميان تمام عناصر انگيزشي 
در فعاليتهاي بشري براي تولد هنر، ميتوان نوعي طلب و جستوجوي معنوي و معناگرا را در 
انسانها براي رسيدن به «حقيقت ناب» ريشهيابي كرد. مفهوم «طلب3» يك «كهنالگو4» تلقي ميشود 
كه الگويي جهانشمول و اوليه در روان بشريت است. تجسم مؤثر كهنالگوها در اثر هنري موجب 
واكنش عميقِ خواننده يا بينندة آگاه ميشود؛ زيرا خواننده نيز كهنالگوهاي بيانشده توسط خالق هنر 
را در روان خود دارد. چنين الگوهاي رواييِ مكرر در بطن آثار ادبي برخاسته از اسطورهها، رؤياها و 
حتي شيوههاي آييني- اجتماعي بشر است. كهنالگوي طلب و اميد به يافتن منجي در آخرالزمان- 
زمانيكه اكثر انسانها اميد خود را از دست دادهاند- در هر دو اثر مورد بررسي در اين مقاله بهچشم 
                                         
1. dystopia 
2. utopia 
3. quest 
4. archetype 
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ان به  ميخورد. اين دو اثر داستان انسانهايي است كه در جستوجوي معنويت و نور، سفري از دژست
آرمانشهر آغاز ميكنند. مسير سفر سخت ناهموار است؛ ولي سالكان راه به همان اندازه مصمم و 
باايمان هستند. نويسندگان مقاله تلاش كردهاند مشتركات و تفاوتهاي بينامتني اين دو فرآوردة 

فرهنگي، يعني ادبيات و سينما را از ديدگاه نشانهشناسي بيان كنند.  
  

2. رهيافت نشانهشناسي1 در مطالعات بينامتني2  
1-2. ادبيات و سينما 

نوشتة ام. اچ. ايبرمز به ترجمة سعيد سبزيان آمده است:   ادبي اصطلاحات توصيفي فرهنگ در
در پايان قرن نوزدهم، چارلز ساندرز پيرس، فيلسوف آمريكايي، جستاري را تشريح 
كرد و آن را «نشانهشناسي» ناميد. امروزه، نشانهشناسي شاخهاي از علوم مرتبط با 
زبانشناسي است و به «علم نشانهها» بدل شده است. نشانهها حاملان معنايي هستند 
كه به نظامهاي صريح ارتباطي همچون الفباي مرس يا علايم راهنمايي و رانندگي 
محدود نميشوند؛ بسياري از فعاليتهاي بشري و آيينها حاصل معاني خاصي هستند 
كه ميان تمام افرادي كه در يك فرهنگ خاص عضويت دارند، مشتركاند. ازاينرو 

ميتوان آنها را بهمثابة نشانههايي در نظام دلالتدار تحليل نمود (337).   
به عبارت ديگر، هدف اصلي علم نشانهشناسي كشف مفاهيم معناسازي است كه براي بررسي 

تمام نظامها و انديشههاي غالب اجتماعي دلالت فرهنگي ايجاد ميكند.  
در سينما و هنرهاي ديداري، اين نشانهها نگاه تماشاگر را براي كشف مفاهيم نهفته در 
شخصيتپردازيها و نيز رخدادهاي فيلم بهدنبال خود ميكشانند. ميتوان ادعا كرد كه هر جمله و يا 
حركت بازيگران دريچهاي براي درك معاني و انديشههاي مخفي در ساختار فيلمنامههاست. رنگ، 
صحنهپردازي، نماد، ديالوگهاي شخصيتهاي فيلم و حتي شيوة پوشش آنها در كشف معنا بسيار 
مؤثرند و تماشاگر آگاه از هيچ نشانهاي در فيلم بهآساني نميگذرد. اين درحالي است كه در متون 
نوشتاري يگانه ابزار كشف نشانهها، تحليل واژگان برگزيدة نويسنده است. شيوة نوشتاري نويسنده 
و انتخاب واژگانش بر تجزيه و تحليل معناي نهفته در هر متن تأثير شگرفي دارد؛ زيرا كلمات 
                                         
1. semiotics 
2. interdisciplinary 
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ميتوانند بار معنايي مختلفي را به خواننده القا كنند و اين همان قدرتي است كه علم نشانهشناسي، 
بسته به فرهنگ غالب هر خواننده، براي تحليل و درك اثر به وي ميدهد. اما درنهايت آنچه خود را 

بروز ميدهد، كشف نقاط مشترك در تمام فرهنگهاست. 
1 با شعر معروف «سفر مجاي»2 سرودة اليوت مقايسه شده  ايلاي كتاب در اين نوشتار، فيلم
است. فيلم نامبرده به كارگرداني برادران هيوز،3 نوشتة گري ويتا4 و بازيگري دنزل واشنگتن، 
محصول سال 2010م است و اليوت شاعر قرن بيستم است. در اين نوشتار سعي شده است 
مشتركات بينامتني اين دو متن نوشتاري و ديداري و نيز كهنالگوي طلب براي يافتن حقيقت 

ناب با استفاده از علم نشانهشناسي بررسي و تحليل شود.   
اگرچه سفر مفهوم پيچيدهاي ندارد و هدفي در متن آن نهفته است، اين موضوع در فيلم 
بهآساني قابل كشف نيست، مگر آنكه مخاطب صبر پيشه كند تا هدف سفر، ارتباط  ايلاي كتاب
سفر با فضاي حاكم، فيلم و ماهيت خود ايلاي مشخص شود. اما مفهوم سفر در شعر اليوت 
چندان پنهان نيست و صبر چنداني نيز براي كشف هدف راوي نميطلبد. شعر مورد نظر 
دربرگيرندة سفر مشهوري است كه در بيشتر متون كتب مقدس مسيحيت ديده ميشود. سفر 
گروه مجاي به اورشليم براي ديدن نوزادي كه مسيح است و نشانة ولادت اين منجي 
آخرالزمان5 در آسمان و ستارهها نيز ديده ميشود. بنابراين، مفهوم سفر و «طلب» در شعر 

خودنمايي ميكند.  
داستان سفر شخصيت اول فيلم يعني ايلاي است. اين سفر نمايشي از  ايلاي كتاب فيلم
كوششي فوق بشري است كه در قالب فيلمي در سبك آثار وسترن بر پردة سينما ظاهر ميشود. 
شخصيت اول اين فيلم را مردي با رنگ پوست تيره ايفا ميكند كه آرامش همراه با سكوتي 
مرموز و گامهايي مصمم با مقصدي نامعلوم از ويژگيهاي اوست. فيلم مورد بحث سرشار از 
نشانههايي براي ذهن كنجكاو و جستوجوگر بيننده است. براي مثال، علاوهبر چشمهاي كور 
جسد در ابتداي فيلم، توجه به پاهاي برهنة وي نيز نشانهاي از غارت و قحطي در دوران جنگ 
                                         
1. The Book of Eli 
2. "The Journey of the Magi" 
3. the Hughes brothers  
4. Gary Whitta 
5. apocalypse 
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است و از آنجا كه لباسي پاره بر تن دارد، احتمال اينكه كفشهاي او تنها دارايي باارزشش بوده 
كه به غارت رفتهاند (توجه شود كه تفنگي كه كنار جسد افتاده، خالي و بدون گلوله و 
بيارزش است) در چشم بيننده قدرت مييابد. نكتة درخور توجه ديگر، وجود خاكستري است 
كه درحال بارش بوده و وسعت جنگل را پوشانده است. اين خاكستر ميتواند كليدي براي 
رسيدن به آتش و سوختن باشد كه احتمال وجود جنگ را قوت ميبخشد. صحنة پاياني هم 
دربرگيرندة شكارچي كمينكردهاي است كه طعمة خود را آماده كرده (جسد) و در انتظار شكار 
نشسته است (گربة لاغر). اما ماسك در ظاهر اين شكارچي عجيب بهنظر ميرسد؛ زيرا معمولاً 
اين وسيلة مدرن براي محافظت از آلودگي گازهاي خطرناك استفاده ميشود؛ درحالي كه 
وسيلة شكار او تير و كمان است و تضاد آشكاري با دورة استفاده از ماسك مدرن دارد. با 
مشاهدة اين ماسك محافظ، نظرية سميبودن آن هواي خاكسترآلود و درنتيجه جنگهاي 
كشتارجمعي و مدرن قوت ميگيرد. درنهايت، گربه شكار ميشود و اين شكار عجيب نيز 
بهنوعي بر تسلط دوران قحطي پس از جنگ صحه ميگذارد. توضيحات مقدماتي صحنة 
ابتدايي فيلم بهنوعي ژانر فيلم را روشن ميكند؛ اما هنوز نمايي كه بيانگر «سفر» باشد و عنوان 
فيلم را همراهي كند ديده نميشود و بيننده در انتظار براي كشف مفهوم گنجاندهشده در سفر و 
ارتباط آن با نماي ابتدايي فيلم معلّق ميماند. با اين حال، تاحدودي متوجه اتصال معنايي و 
تصويري نمايهها با مفهوم جنگ، قحطي و هرجومرج شده است. نگاهي به ترجمة شعر اليوت 

ميتواند اين مفاهيم را در ذهن روشن كند:  
ما سفر

سخت و طولاني چونان سفري
سرد زمستاني ميانة در

بيقرار هوايي و دشوار و ناهموار راههايي با
فرسودن براي ميطلبيد طاقتها
گران گامهاي با اشتران كه آنجا

ميآرميدند سرد برفابههاي در و بودند نافرمان
بهارخوابها و كوهها دامان در تابستانهمان بارگاههاي هواي گهگاه و

ميريختند كام به شهداب كه پرنيانتن دختركان ياد و
ميوزيد دلهامان به حسرت نسيم چونان
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شهدابها و حريرتنان حسرت در اشتربانان كه بود چنان
ميراندند دورتر ناشكيب، لب و آگنده دل

ميشدند خاموش شب سرماي براي مشتعل شرارههاي و
نبود آسودن براي منزلگاهي و

نارفيق باديهها و تندخو همه شهرها
گران بهغايت طلبي هر بهاي گريزان پاكيزگي از قريهها

ناسازگار سر ما با روزگار اينچنين
سخت چنين روزگاري با

آرميديم و شمرديم غنيمت راه ميان خوابگاههاي و پيموديم راه شب تمام
ميگفت: كه گوش در آوايي با

است. بيپاداش تلاش اين
رام و آرام بسيار و طبيعت خصم از دور به رسيديم درهاي به كه بود پگاه در

وامدار گياهان سبزي بوي به و نمدار برفابهها گذران گامهاي از كه
حملهوران تاريكي به آسيابي و روان ميانش به نهري و

افق پايين در درخت سه و
دوان مرغزار در سپيد اسبي

آويزان سردرش از خوشهها تاك كه رسيديم ميخانهاي به
ميريختند تاس نقره سكههاي براي دست شش

ميانداختند گوشهاي به را شراب از خالي خمهاي شتاب با كه پاهايي و
پيموديم راه و مانديم بيخبر همچنان و

ديدار به راضي دلهاي با رسيديم مكاني به كه بود شامگاه
باري

است كهن بس من خاطر در روزگار آن
آسودگي و آرام محقق زمان در اما نمود آغاز خواهم را سفر آن دوباره و

پيموديم را آن همگي ما كه است راهي همان سفر اين
رسيديم شهود به اطمينان اين براي ما و بود «ميلاد»ي بيشك ميلاد؟ يا مرگ
بود آنها تفاوت بر تصورم اما بودم ديده را ميلاد و مرگ خود چشم به من
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ما! خود مرگ «مرگ»، مانند بود دشوار و تلخ رويدادي ما براي ميلاد اين
رامشي نه و بود رامي نه ديگر اما حكمرانيهامان به بازگشتيم، زادگاهمان به

غريب و بيگانه مردماني و گرداگردمان كهن اعتقاد و ايمان با بارگاهها، اين در
ميزدند چنگ و ميفشردند سخت را خدايانشان دامان كه

حالا
بود. خواهم راضي دلشاد ديگر» «مرگي از من

گروه مجاي، تشكيلشده از سه پادشاه شرقي (بهاحتمال قوي ايراني)، با ديدن ستارة 
دنبالهداري در آسمان كه به سمت بينالنهرين و اورشليم در حركت بود، پيشگويي تولد نوزادي 
را بهخاطر داشتند كه منجي زمان و بشر تلقي ميشد. پس از ديدن اين ستاره، سه پادشاه به 
سمت اورشليم به راه افتادند و در راه سفر خطرها و مشقتهاي فراواني را نيز متحمل شدند. 
اما آنچه مسلمّ است، در اين سفر روحاني مفهوم «طلب» كاملاً خود را نمايان ميكند. مسيح 
پيغمبري است كه از مادري باكره زاده شده است و منجي بشريت پنداشته ميشود. پس براي 
تمام بشر از اهميت ويژهاي برخوردار است و بيهوده نيست كه خطرهاي سفر براي اين گروه 
سهنفري چندان بهچشم نيايد. اين سفر بيش از آنكه در خود مفهوم پيمودن راهي دشوار و 
فيزيكي را داشته باشد، مفهوم سفري معنوي و روحاني را به ذهن متبادر ميكند. سفري براي 
فراموشي جهان كهن و اعتقادات كهن و جايگزيني ديني كه ستونها و شالودة دين كهن را 

اس. اليوت:   تي. نمايشنامههاي و شعر درهم ميريزد. بهگفتة گرُور اسميث1 در كتاب
اين شعر مونولوگي واگويهمانند از زبان مردي است كه انتخاب خود را ميداند و به 
كشف و شهودي قلبي دربارة تجسم وجود [مسيح] رسيده است؛ اما همچنان جزئي از 
دنيايي تلقي ميشود كه مسيح براي تغيير و تحولش پا به عرصة وجود ميگذارد... وي 
نميتواند از گذشتة خود جدا شود و تحت فشار حسي ميان مرگ و زندگي باقي 
ميماند؛ اما براي تن سپردن به «مرگي ديگر» واهمهاي ندارد؛ چرا كه ميخواهد براي 
رهسپاري نهايي از جهان عقايد و خدايان كهن به جهان «دختركان پرنيانتن» [دنياي 
روحاني پس از ورود مسيح] برسد. اينگونه نيست كه اين «ميلاد» كه همزمان «مرگ» 
نيز هست، براي او اميدي از حياتي جديد را فراهم كند؛ اما برايش مبرهن است كه 

                                         
1. Grover Smith 
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آنچه وي را احاطه كرده، چيزي جز نااميدي مطلق از حيات پيشين وي نيست. او بيش 
از آنكه خوشحال باشد منزوي و نگران ميشود و در رد وجود پيشين خود غرق 
ميگردد؛ اما ازلحاظ بدني و فيزيك ماده كاملاً رها نيست... اين رد وجود تا اندازهاي 
بيخردانه مينمايد؛ چرا كه او نميداند ميلاد كنوني از چه لحاظ شبيه مرگ است... 
وي درنهايت به مرحلهاي ميرسد كه عنصري حتمي و جداناشدني و پيشنياز براي 
وحدت و يگانگي با هدف غايي و نهايي است... ازلحاظ سمبليك، به طالب و 
جويندهاي ميماند كه پس از رسيدن به «حقيقت ناب»، ميبايستي شكست را تجربه 

كند و اينجاست كه رد وجود در گام بعدي قرار ميگيرد (122-123).  
جهان آشفتة كنوني ماجوس- كه راوي شعر «سفر مجاي» است- بايد شكسته شود. تنها 
منجي اين هرج و مرج اعتقادي، تولد و ورود مسيح است كه ميلادش برابر با «مرگ» اعتقادات 
كافرمنشانة كهن است. اما ماجوس راوي تاحدي سردرگم و معلّق در فضاي جديد باقي 
ميماند. اين جهان جديد دنيايي از اعتقادات برخاسته از حقيقت ناب است. ذكر اين نكته خالي 
از لطف نيست كه وضعيت آشفتة ذهن راوي شعر دقيقاً وضع ذهني نابسامان تي. اس. اليوت 
است. او اين شعر را هنگامي سرود كه خود در 29 ژوئن 1927 در كليساي آنجليكها غسل 
تعميد داده شد و دو دنياي اعتقادياش وارد نوعي سردرگمي شد. شعر «سفر مجاي» نيز 
حاصل همين آشفتگي ذهني و نيز زادة دنياي جنگزدة پس از جنگ جهاني دوم و آغاز جنگ 

جهاني سوم و ترسهاي بشري است.  
آنچه در روند اصلي صحنهپردازي و رخدادها مشخص ميشود، نوعي  ايلاي كتاب در فيلم
«مأموريت» مذهبي است كه بر دوش شخصيت ايلاي گذاشته شده است و او را به «پيغمبر 
مدرن» مبدل ميكند كه در سفر و طلب خود بسيار مصمم است تا آنجا كه در صحنهاي از 
فيلم، بيننده شاهد آثار جنگ و ضربههاي فراوان بر بدنش است كه گوياي سختي سفر است. 
قصة اين فيلم روايت يك سفر است و خود ايلاي «غرب» را مقصد معرفي ميكند؛ از 
نشانههاي اين سفر، كولهپشتي، شمشير و تير و كمان، قمقمة آب و يك دستگاه پخش موسيقي 
آي پاد است كه ايلاي را با پخش موسيقي غرق لذت و آرامش ميكند. در اين آهنگ چند 

جمله حائز اهميت است:  
ميتوانم به روزهايي فكر كنم كه زندگي بهخاطر زندگي  

تمام آن چيزي بود كه يك مرد ميتوانست بخواهد و انجام دهد  
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نه فردايي را ميتوانستم ببينم و نه چيزي از غم و اندوه برايم گفته بودند  
چطور ميتواني قلبي شكسته را ترميم كني؟  

چطور ميتواني از ريزش باران جلوگيري كني؟  
چطور ميتواني خورشيد را از تابش بازداري؟  

چه چيز جهان را ميگرداند؟  
در نظر ايلاي، younger days يا روزهاي گذشته يادآور روزهاي پيش از جنگ و پايان 
دنياست؛ روزهايي كه نگراني براي يافتن آب و غذا- ابتداييترين نيازهاي بشري- وجود 
نداشت. اين يادآوري نوعي نوستالژي براي ايلاي فراهم ميكند. از سوي ديگر، «ديدن فردا» 
براي ايلاي مفهوم ديگري دارد؛ زيرا  او به قدرت وحي يعني شنيدن صدايي كه او را راهنمايي 
و هدايت ميكند، ميتواند تاحدودي آينده را ببيند و همين دانش براي او زجرآور است. 

نمونههايي از اين وحي در ديالوگهاي فيلم آمده است (52 : 09 :1).   
نقطة تمركز داستان بر كتاب ايلاي است كه در كولهپشتي او حمل ميشود. اما اين كتاب 
بهنوعي جزئي از ذات خود ايلاي است تا آنجا كه ديگر قدرت وحي نيست كه او را به جلو 
ميراند؛ بلكه ايمان و اعتقاد عميقي است كه درطول سفر سيسالهاش بهسمت غرب براي 
رساندن كتاب به مكاني كه به آن نياز دارند، خود را بيشتر نشان ميدهد. دنزل واشنگتن، يكي 
از تهيهكنندگان فيلم، ميگويد: «اين فيلم داستان ايمان و اعتقاد است، داستاني دربارة خير و شر 
كه در زندگي واقعي عينيت مييابد.» (Allen, 2010). آنچه ايلاي حمل ميكند، آخرين نسخة 
انجيل «شاهجيمز» است كه پس از جنگ هستهاي باقي مانده است. در دوران پس از نابودي، 
تعداد بيشماري از بشر براي بازسازي تمدني جديد به غرب برده ميشوند. اما آيا تمدن 
نابودشدة بشر بايد از غرب آغاز شود؟ اين موضوع دقيقاً عكس اتفاقي است كه در «سفر 
مجاي» رخ ميدهد. منجي بشر از شرق سربر ميآورد؛ اما هزاران سال بعد، پس از نابودي بشر 
و كتب مقدس، كتاب اين منجي براي آخرين تلاش بشريت جهت «بهشت ازدسترفته» و 
دستيابي به «بهشت بازيافته» به غرب برده ميشود. ايلاي آخرين پيغمبر دوران پس از 
آخرالزمان است كه از «دژستان» يا جهان جنگزده به «آرمانشهر»ي قدم ميگذارد كه دليل 

آن خود اوست؛ زيرا انجيل را به ارمغان آورده است.   باروري اعتقادي ِ
در Epiphany- كه در روز ششم ژولاي در دنياي مسيحيت رخ ميدهد- نيز داستان 
مشابهي اتفاق ميافتد. ماجوس و همراهانش از دژستان جهان كفر و تعدد خدايان به 



250   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

آرمانشهري ميرسند كه پيغمبر پاكي و دين محبت در آن پا به عرصة وجود نهاده است. از 
سوي ديگر، در ابتداي فيلم ميبينيم كه ايلاي «چفيه» بر گردن دارد و اين پارچة مشهور 
بهنوعي نماد شرق و شرقي بودن، بهويژه ديار عربنشين خاورميانه است. بنابراين، قدر مسلمّ 
اين است كه ايلاي نيز از شرق برخاسته يا دستكم از شرق گذر كرده است؛ زيرا سفر وي 
سي سال بهطول انجاميد. ذكر نكتهاي خالي از لطف نيست كه در انجيل متيو باب 1: 2، 12 
آمده است: «يك فرد از سه مرد خردمندي كه براي ديدار مسيح رهسپار سفر به اورشليم شدند، 
سياهپوست و جوانتر از آن دو فرد ديگر بود. آن دو محاسن داشتند اما مرد سيهچرده بدون 
محاسن بود.» (Ramsey, 1998). از اين رهگذر، ميتوان ايلاي را بهنوعي يكي از آن سه 

مجاي دانست.   
 

3. نشانهشناسي و نشانههاي نمادين  
1-3. آب 

جهان پس از آخرالزمان بهتصوير درآمده است. ايلاي در توصيف جهان  ايلاي كتاب در فيلم
پيشين براي سولارا از ناسپاسي بشر حرف ميزند. از اينكه او قدرناشناس نعمتهايي بوده 
است كه امروز براي بهدست آوردن آنها همنوع خود را ميكُشد. تلاش براي يافتن آب در اين 
فيلم همطراز با تلاش براي رساندن كتاب به مقصد نهايي است. ايلاي يا همان «ماجوسِ» 
دوهزارساله نيز داراي نيازهاي بشري است و طلب آب ميكند. همين عنصر در شعر اليوت نيز 
نقش مهمي دارد. وقتي راوي از جادههاي برفي سخن ميگويد، ذهن خواننده بهسمت صحراي 
سوزاني ميرود كه تنها مركب آن شتر است. اما تضاد فضا اينجاست كه اين صحرا برفي و سرد 
است. همين نكته بيانگر آمدن مسيح است؛ مانند نسيمي فرحبخش در هرجومرج دنياي 
كافركيش آن زمان. مسيح همچون گلي در خارزار ميشكفد و وجود برف هم بيانگر چنين 
تضادي است. از سوي ديگر، هنگاميكه راوي از درة آرام سخن ميگويد، از توصيف برفابها 
و آسياب آبي نيز غافل نميشود. عجيب نيست كه در صحنة آغازين فيلم زمانيكه ايلاي 
كمينگاه راهزنها را حس ميكند، جملهاي پرمعنا بر زبان ميراند (44 :12). جملة او كنايهاي عميق 
دربردارد. نبود آب و پاكيزگي، بوي تبهكاران را بيش از پيش آشكار ميكند. پس آب نمادي براي 

غسل است كه نبودش در دوران آخرالزمان، خطاكاران و عصيانزدگان را نمايان ميكند.  
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2-3. نوستالژي و حسرت گذشته 
مفهوم «نوستالژي» در هر دو اثر بهخوبي مشاهده ميشود. در اين فيلم ايلاي به آهنگي گوش 
ميدهد كه دربارة younger days و روزهاي پيش از اين دوران است. زمانيكه بار مسئوليت 
و مأموريت الهي نداشت و سفري اينچنين پرمشقت را بر جان نميخريد. پس آي پاد ايلاي 
بهنوعي نقشي نمادين برايش دارد؛ زيرا معتقد است با رساندن كتاب به سرزمين موعود، 
ميتواند روزهاي خوش گذشته را به دنيا برگرداند. همين امر اميدي براي ادامة راه و تحمل 
سختيها براي اوست. «هدف اين فيلم ارائة يكسري اعتقادات مذهبي نيست؛ بلكه ميتوان 
گفت كه هدف آن، پروراندن اين اميدي است براي آيندة بشريت.» (Petrakis, 2010). از 

سوي ديگر، در شعر اليوت راوي از واژة regret استفاده ميكند كه داراي بار معنايي حسرت 
نيز است. حسرت روزهاي گذشته و كاخهاي پادشاهي تابستانه و دختركاني كه شربت ارمغان 

مهرشان بود.   
  

3-3. وسوسه  
ايلاي مانند مسيح است كه سي سال در بيابانها راه ميپيمايد. تجسمي از مصائب مسيح در 
اقامت چهلروزهاش در بيابان بهنمايش درميآيد. او نيز در معرض «وسوسه»هاي فراوان قرار 
ميگيرد تا ايمان استوارش به محك گذاشته شود. صحنة درگيرياش با راهزنها اولين وسوسه 
است. زني مستأصل از او كمك ميخواهد و او با علم به استيصال زن و تنهايياش، قادر است 
اميال نفساني خود را از بند رها كند؛ اما ديو درون مغلوب فرشتة ايمان ايلاي ميشود. به 
صحنهاي ميرسيم كه ايلاي شاهد كشته شدن زوجي به دست راهزنها و افراد ياغي است. 
وظيفة ايلاي تعريف شده است: رساندن انجيل به مقصد نهايي. اما ايمان او به آزمايش الهي 
Stay  :محك ميخورد. او شاهد صحنة دلخراش كشته شدن زوج است و مدام تكرار ميكند
on the path, it’s not your concern (50 :19). اگرچه در همان زمان، براي نجات زوج 

مقتول كاري نميكند، در ادامة راه دوباره در دام وسوسه گرفتار ميشود. هنگاميكه بر سر 
دوراهي غرب و آب خود را مختار مييابد، درنهايت راه شهر را برميگزيند كه ورودش همراه 
با گرفتن انتقام زوج مقتول و گرفتاريهاي پس از آن است. در اين شهر نيز ايلاي ميان وسوسة 
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1 و رسالت، دوباره خود را مختار ميبيند. آخرين  قدرت پيشنهادشده از طرف شخصيت كارنگي
وسوسه هنگامي خود را نمايان ميكند كه سولارا2 به دستور كارنگي وارد اتاق او ميشود تا بهنوعي 
او را به ماندن در اين شهر متقاعد كند؛ اما ايلاي با قدرت ايمان خود از اين دام نيز ميگريزد. در 
شعر اليوت عنصر «وسوسه» به حسرت براي كاخهاي گرم و راحت و زنان حريرتن بازميگردد. 
مردان ماجوسي ميتوانند به ديار خود بازگردند؛ اما شوق ديدار مسيح نوزاد شعلة هر وسوسهاي را 
خاموش ميكند. همچنين، هنگاميكه به ميخانه ميرسند، برق سكههاي نقره و شراب انگور 

نميتواند چشمهاي مردان ماجوسي را از عشق به ميلاد منجي ببندند.   
  

4-3. حيوانات 
در هر دو اثر وجود حيوانات نميتواند احتمالي و بيهدف باشد. در شعر اليوت، خواننده با 
تنوع اين موتيف روبهرو ميشود. در ابتداي شعر از شترهاي خسته و ناآرام گفته ميشود كه به 
برف عادت ندارند و از خستگي راه بهناچار در ميان برفابهها بر زمين مينشينند. اين شترها 
نماد انسانهايياند كه قادر به پذيرش تغيير دنيا نيستند و با كوچكترين سختي و تغييري به 
زمين ميافتند. آنها به دنياي كفركيش خود عادت كردهاند و خدايان دروغين خود را بر مركب 
دارند (شتربانان). از سوي ديگر، درة آرام تفرجگاه «اسب سپيدي» است كه افقي روشن از 
آينده را زير پاي خود دارد و ميدود. اين اسب نماد اميد به آينده و افق نيز نماد فرداي بشر 
است. اسب سپيد همان مسيح تازهمولود است كه رنگ سپيدش نشانهاي از پاكي ذات اوست. 
اما در فيلم برادران هيوز، تنها حيواني كه نقش پررنگي دارد، «گربه» است. در ابتداي فيلم، گربه 
را ايلاي شكار ميكند و در شهر كارنگي به حيواني فربه و وحشي بدل ميشود. تضاد ظاهري 
دو گربه خالي از نكته نيست. گربة ابتداي فيلم، با حالتي نزار و غيرمعمول، تنها خوراكش 
جسد درحال فساد است. اين موجود نماد انسانهاي جنگزده و آخرالزماني است كه براي 
زنده ماندن مجبور به خوردن گوشت مردار ميشوند. شايد اين حيوان پيشدرآمدي نيز باشد 
براي نمايش زوج «آدمخوار» جورج و مارتا. اما گربة بهنمايش درآمده در رستوران كارنگي 
نهتنها لاغر و نزار نيست؛ بلكه بسيار فربه و متخاصم است. اين گربه نماد تمام تبهكاران درون 
                                         
1. Carnegie 
2. Solara 
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بار است كه به قتل زوج بيابانگرد دست زدند. انسانهايي كه در دوران قحطي، براي زنده 
ماندن خود از كشتن و چپاول انسان زندة ديگري فروگذار نميكنند. حيوان ديگري كه در فيلم 
ديده ميشود، كلاغ سياهي است كه در هدف تير و كمان ايلاي واقع ميشود. اين شكار 
درست زماني اتفاق ميافتد كه ايلاي همراه با سولارا عازم غرب است؛ اما گروه گانگستر 
كارنگي به دنبال آنها و در آرزوي تصاحب كتاب هستند. اين كلاغ سياه ميتواند نمادي از 
كارنگي باشد؛ زيرا او تجسم شيطان است. درنهايت، كشته شدن اين پرندة شوم به دست ايلاي 

نشانة تسلط نهايي نيروي خير بر شر است.  
  

5-3. بهداشت و پاكي 
بهنظر ميرسد مسيح و كتابش عناصر تعديلكنندة جهان ميان پاكي و پليدي هستند. در شعر 
اليوت آنچه پيشروست، زمان پيش از مسيح است و در فيلم برادران هيوز زمان پس از مسيح. 
در هر دو زمان، تسلط كامل پليدي ديده ميشود كه همراه با ناپاكيزگي در شهرها و ميان 
مردمان مختلف است. در اين فيلم آب نقش كيميا را دارد و بديهي است كه در نبود آب، تمام 
موجودات بهنوعي در پليدي و آلودگياند. اينجا دنيايي است كه آب در آن بالاترين بها را دارد 
، ذخيرة زيادي از اين مادة حياتي دارد.  و از دسترس خارج است. اما ديكتاتور يكهتاز فيلم، كارنگي
در صحنة راهزنهاي ابتداي فيلم نيز ايلاي اذعان ميكند در جايي كه مادة شستوشو وجود ندارد، 
شناختن بوي تبهكاران چندان دشوار نيست. در تكتك صحنههاي اين فيلم انگشتان افرادي كه به 
نوعي عفونت دچار هستند، گواه اين آلودگيهاست. در شعر اليوت نيز وضع به همين شكل است. 

راوي شعر از ورود به شهرهايي صحبت ميكند كه كثيف و آلودهاند:  
And the villages dirty and charging high prices.  
دقيقاً مشابه وضعي كه در فيلم برادران هيوز بهچشم ميخورد: ايلاي براي تمام نيازهايش بايد 

قيمت گزافي بپردازد.  
  

6-3. صدا- نداي درون 
ايلاي، شخصيت اول از صدايي ميگويد كه سي سال پيش و در هنگام پايان  كتاب  در فيلم
 voice جنگ او را بهسوي يافتن كتاب رهنمون بوده است. ايلاي فقط از «صدا» يا همان
ميگويد. اين صدا چيزي جز نداي وحي نميتواند باشد؛ زيرا ايلاي را به «پيغمبر آخرالزمان» 
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(Honeycutt, 2010) تبديل كرده و او را به مأموريتي الهي بهسوي غرب هدايت كرده است. 
از سوي ديگر، اين صدا همان قدرتي است كه به ايلاي توانايي پيشبيني آينده را ميدهد. يك 
نمونة اين پيشبيني هنگامي است كه سولارا و ايلاي در خانة زوج آدمخوار گرفتار گروه 
كارنگي ميشوند و سولارا از ايلاي دربارة قدرت پيشبيني صدا و نجاتشان ميپرسد و ايلاي 
با اطمينان كامل از نجات او و خود خبر ميدهد. اما وقتي با همين سؤال از سوي جورج 
روبهرو ميشود، بهسادگي جواب ميدهد: "It didn’t mention you". با اين مفهوم كه ايلاي 
در پيوندي جداناشدني با منبع الهام است و همواره با اطمينان قلب ميتواند ادعاي بينش كند. 
اما نقش همين «صدا» در شعر اليوت تاحدودي متفاوت است. نكته اين است كه تنها يك 
ماجوس نيست كه نداي درون را ميشنود؛ بلكه از ضمير «ما» استفاده ميكند. اين صدا 
نميتواند منبع الهام آسماني و روحاني تلقي شود؛ زيرا دربارة ادامه و هدف سفر لحني 
نااميدكننده براي گروه مسافران دارد. بهنظر ميرسد اين صدا بيشتر نداي خواستههاي دروني 
مسافران است تا منبعي الهي؛ نداي دنياي پر زرق و برق و بدون تغييري كه آنها پشتسر 
گذاشتهاند و درصدد تغيير آن هستند. نكتة ديگري كه حائز اهميت است، نبود وحدت 

صداست؛ زيرا ماجوس راوي از "voices" استفاده ميكند:  
And the voices singing in our ears, saying that this was all folly. 

  
7-3. كتاب  

در اين فيلم، كتاب و توانايي خواندن نقشي محوري ايفا ميكند. درواقع، هستة اصلي داستان 
حول كتاب ايلاي- كه آخرين نسخة باقيمانده از انجيل شاهجيمز است- شكل ميگيرد. ايلاي 
در حين انجام مأموريت خود است؛ اما طي سي سال سفر بيوقفة خود، آنقدر آن را خوانده 
كه تمامش را در ذهنش محفوظ كرده است. بهنظر ميرسد او براي يافتن مكان مناسبي كه اين 
كتاب در آنجا بهكار آيد، دنيا را زير پا گذاشته و مشقتهاي زيادي را تحمل كرده است. اما با 
تمام توان خود آن را حفظ كرده است. براي او انجيل وسيلهاي براي دستيازي به قدرت 
نيست؛ اما عكس اين مسئله در ذهن كارنگي ميگذرد. او انجيل را براي افزايش قدرت و بسط 
سيطره و قلمرو خود ميخواهد. او مذهب را دستمايهاي براي فريب عوام و سيطرة قدرت 
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ميداند. در دقيقة 35 :24 فيلم، تماشاگر متوجه ميشود او كتابي در دست دارد كه عنوان 
موسوليني1 روي جلد آن نوشته شده است. بيترديد، موسوليني نماد ديكتاتوري است كه تقريباً 
با تسلط كامل بر مردم و نفي دموكراسي، حكمراني مطلق داشت. اينگونه بهنظر ميرسد 
كارنگي براي رسيدن به قدرت مطلق، از اعمال موسوليني الگو ميگيرد  (37 :24). به هر 
 دربارة قدرت كتاب شنيدني است (23 :50). آنچه كارنگي ترتيب، گفتوگوي ايلاي و كارنگي
ميخواهد، برپايي امپراتوري مطلق پس از جنگ با استفاده از قدرت انجيل در جذب و مطيع 
كردن مردم است و ايلاي با اين موضوع در تضاد است. در پايان فيلم نيز هنگاميكه كار چاپ 
انجيل به سرانجام ميرسد، آن را ميان «قرآن2» و «تورات3» قرار ميدهند كه هر دو از كتابهاي 
مقدس ديني هستند. اما در شعر اليوت اين نشانة نمادين آشكارا ديده نميشود. با اين حال، 
ماجوسها به دنبال مردي هستند كه نجات نهايي بشر در كتاب او بيان شده است. از سوي ديگر، 
گروه مجاي دانشمنداني اهل كتاب و علم زمان هستند؛ زيرا  آنها از علم ستارهشناسي و نجوم 
بياطلاع نبودهاند. آنها با ديدن ستارة دنبالهدار به ياد پيشگويي افتادهاند و اين علوم جز در 
كتابهاي علمي يافت نميشده است. اين افراد علاوهبر نجوم، به علم رياضيات و هندسه نيز تسلط 

داشتهاند و اگر فرض ايرانيبودن گروه مجاي صحت داشته باشد، دين آنها زرتشت بوده است.  
  

8-3. دعا  
شخصيت اول فيلم ماهيت مذهبي خود را در صحنة راهزنان نشان ميدهد. هنگاميكه يكتنه 
همة راهزنان را ميكشد، با آرامش دروني خاص خود زانو زده، براي روح آنها طلب آمرزش 
ميكند. در صحنة درون بار، ايلاي را در محاصرة ديگر راهزنان ميبينيم. ايلاي درحال آماده 
شدن براي جنگي يكتنه، دعايي زمزمه ميكند كه معمولاً مسيحيان پيش از خاكسپاري بر 
زبان ميآورند (32:02). صحنة بعدي هنگامي است كه سولارا و ايلاي براي خوردن غذا آماده 
ميشوند و ايلاي درمقابل بهت و سردرگمي سولارا، كلماتي بر زبان ميآورد كه به قلب سولارا 
آرامش خاصي ميبخشد. اين كلمات دعاگونه براي سپاسگزاري از خداوند ادا ميشود (48 
                                         
1. Mussolini 
2. The Quran 
3. The Turah 
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:44) و همين كلمات را بهگونهاي ديگر از زبان سولارا ميشنويم (50 :46). سرانجام، آخرين 
دعا نيز از زبان او در پايان رسالتش- كه با مرگش همراه است- شنيده ميشود (33 :40 :1).  

مضمون «دعا» در شعر اليوت نيز روشن است. در ابتدا بايد اين نكته را يادآوري كنيم كه 
پنج خط ابتدايي شعر برگرفته از دعاي مذهبي لنسلوت آَندروز1 و سرود ميلاد مسيح2 (1622م) 
است كه در كليسا خوانده ميشده و گوياي مصائب سه ماجوس براي رسيدن به مسيح بوده 
است. اين دعا نهتنها دربارة ماجوسها حرف ميزند؛ بلكه توجه خود را به ستارة دنبالهدار 

معطوف ميكند كه ماجوسها را بهسمت اورشليم و محل تولد مسيح كشانده است:   
A cold coming we had of it. 
Just the worst time of the year 
For a journey, and such a long journey: 
The ways deep and the weather sharp, 
The very dead of  winter.  
آخرين سطر اين شعر نيز داراي مضمون دعاگونه است. ماجوس راوي از مرگي سخن ميگويد كه 
بايد در جهان كفر اتفاق بيفتد و اين آرزو را در قالب «خوشحال شدن» و «راضي بودن» ابراز ميكند. 

در اين خط، اميد نقش اساسي ايفا ميكند و اين همان مضمون اصلي دعاست كه اميد ميبخشد.  
  

9-3. موسيقي  
ايلاي در همان ابتدا نشان ميدهد كه به دستگاه كوچك پخش موسيقي خود، آي پاد، دلبستگي 
خاصي دارد. اين علاقه تا آنجاست كه او را به شهري ميكشاند كه سراسر خطر است؛ ولي 
براي شارژ شدن اين دستگاه، تمام خطرها در نظر او بياهميت جلوه ميكند. بهنظر ميرسد اين 
موسيقي آرامش خاصي به ايلاي ميبخشد. اما در صحنهاي از فيلم، هنگاميكه سولارا از 
چگونگي ايمان او به صداي دروني ميپرسد، با پاسخي عجيب روبهرو ميشود. جواب ايلاي 
به سولارا در قالب مثالي از شخصي به نام جاني كش3 است (48 :12 :1). او خوانندهاي بود كه 
فولسوم4 (1951م)، از اين فيلم الهام گرفت و  زندان ديوارهاي پشت پس از تماشاي فيلم
شعري سرود كه بعدها آن را در زندان فولسوم براي زندانيان خواند. موضوع اين شعر، مردي 
                                         
1. Lancelot Andrews 
2. Nativity Sermon 
3. Johnny Cash 

4. Behind the Walls of Folsom Prison 
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زنداني است كه صداي قطاري را ميشنود و ميداند كه زندگي در آن سوي ديوار زندان 
همچنان جريان دارد. او صداي قطار را ميشنود؛ اما آن را نميبيند. درست مثل ايلاي كه نداي 

قلبي خود را ميشنود و از ايمان سخن ميگويد. مرد زنداني چنين زمزمه ميكند:  
صداي آمدن قطار را ميشنوم  

از پيچ و خم جاده افتان و خيزان ميرسد  
و من نميدانم از چه زمان  

اما خورشيد را نديدهام  
در زندان فولوسم اسيرم  

و زمان مرا به دنبال خود ميكشد... .  
«اميد» براي زنداني، اميد رهايي از قفس است و نقش «گل نور»1 را در زنداني برعهده دارد 
كه همان «دشت تاريكي»2 تلقي ميشود. براي ايلاي نيز ايمان به رهايي بشر از زندانِ بيتمدني 
و دنياي بيدين، تنها دليل براي ادامة راه است. اما بحث اصلي ما در نشانهشناسي، «موسيقي» و 
قدرت آن در قلب ايلاي است. بهنظر ميرسد ايلاي به موسيقي علاقة فراواني دارد و به همين 
دليل است كه موزونترين ترجمة انجيل را، (انجيل شاهجميز)، هر روز با ميل و رغبت 
ميخواند و آن را به حافظه سپرده است. اما اين عنصر بهگونهاي ديگر در شعر اليوت عمل 
ميكند. تنها خطي كه از "sing" سخن به ميان ميآيد، همان جايي است كه ماجوس از 

صداهاي انعكاسي در گوشهايشان ميگويد:  
With the voices singing in our .ears, saying…

اگرچه اين فعل ميتواند درجهت زيبايي شعر و از اختيارات شاعر باشد، نميتوان از هارموني 
غافل شد؛ زيرا شاعر ميتوانست از افعال ديگري مانند "eco" نيز استفاده كند. از سوي ديگر، 
ماجوس راوي از كاخهايي ميگويد كه محل عيش و طرب پادشاهان بوده و خودبهخود 
موسيقي را نيز دربردارد. باوجود اين، فضاي حاكم بر شعر چندان شاد و فرحبخش نيست و 

اين عنصر در شعر، جز يادآوري گذشته، حضور چشمگيري ندارد.  
  

                                         
1. flower of light 
2. field of darkness 
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10-3. نور، تاريكي و قدرت ديد  
در اين فيلم، نور و نبود آن نقشي كليدي در صحنهها ايفا ميكند. اگر از ابتدا دقت كنيم، جسد 
صحنة آغازين فيلم در فضايي تاريك و گرگوميش افتاده است و چشمهاي خود جسد نيز 
بهنظر سفيد و كور ميآيند. از سوي ديگر، تمام افراد بهنحوي عينكهاي آفتابي بر چشم دارند 
با اينكه نور خورشيد چندان زياد نيست و اين موضوع، فرضية جنگ اتمي و تشعشعات 
باقيمانده از آن را قوت ميبخشد. حتي پوست صورت راهزنان نيز گوياي تأثير راديواكتيو بر 
آنهاست. در اين صورت، جهان پاياني و آخرالزمان را چنين انفجاري آغاز كرده است. اما پس 
چنان بوده است كه برخي كور شدهاند تا آنجا كه ايلاي از  از اين جنگ، نور خورشيد
كلوديا1ي نابينا- كه مادر سولارا و زن اسير در دست كارنگي است- ميپرسد (28 :37). پس 
اينگونه است كه كوريِ جسد آغاز فيلم قابل توجيه خواهد بود. با اين حال و باوجود 
خورشيدي كه قدرت كور كردن افراد را داراست، نوعي سرما و يخزدگي در فضا ديده ميشود. 
شايد بتوان گفت اين نور قدرتهاي ديكتاتوري مانند كارنگي هستند كه قدرت تشخيص مردم 
را ميگيرند؛ اما گرمايي به آنها نميدهند و ايلاي پيغمبري است كه منبع راستين و حقيقي نور 

و گرما را يكجا در توشة سفر خود حمل ميكند. 
نكتة ديگر اين است كه در پايان فيلم، وقتي ايلاي را درحال خواندن و ديكته كردن انجيل 
ميبينيم، دوربين كلوزآپي از چشمهاي او به تماشاگر نشان ميدهد تا بدين ترتيب او را در نوعي 
حالت سردرگمي و تعليق نگه دارد؛ چشمهاي ايلاي مانند چشمهاي جسد آغازين فيلم كور است و 
حتي انجيلي كه در دست كارنگي ميافتد، به خط «بريل» نوشته شده است! پرسش اينجاست كه آيا 
ايلاي از همان ابتداي فيلم فردي نابينا بوده است. اين فرضيه هنگامي قوت ميگيرد كه پيوسته او را 
درحال خواندن انجيل ميبينيم و از آنجا كه اين كتاب به خط بريل نوشته شده، پس ايلاي از همان 
ابتدا چشمهاي بينوري داشته است. نكته اين است كه در بسياري از صحنههاي فيلم ايلاي از فعل 
"smell" يا همان «بو كشيدن» استفاده ميكند. در نبود حس بينايي، ديگر حسهاي بشر قدرت 

مييابند؛ همانطور كه حس شنوايي و بويايي ايلاي نيرويي عجيب به او ميدهند. در صحنهاي 
ديگر، ايلاي از بوي كلوديا تمجيد ميكند (44 :33). اما چنين قدرت راه رفتن، شكار و مكانيابي 
براي انسان نابينا كمي غريب مينمايد. شايد به همين دليل است كه گفتوگوي بين ايلاي و سولارا 
                                         
1. Claudia 
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دربارة چگونگي ايمان او در فيلم گنجانده شده است. تأكيد بر «قدرت ايمان» يكي از نكتههاي 
كليدي براي تماشاگر است. اما دلايل موجود در فيلم يا بهتر است بگوييم نشانههايي كه خود 

شخصيت براي اثبات نابينايياش به تماشاگر ميدهد، بسيار فراوان است:  
- براي غذا دادن به موش، به او ميگويد اگر غذا ميخواهي، بايد بيايي و آن را بگيري؛ 

زيرا او فقط صداي موش را ميشنود (14 :9). 
- پيش از يافتن جسد حلقآويز درون كمد، ايلاي بوي جسد را احساس ميكند و اين 
عمل را با صدايي كه در بينياش ايجاد ميشود به تماشاگر ميفهماند كه آنچه او را بهسمت 
كمد ميكشاند، چشمهايش نيست؛ بلكه بوي جسد فاسد است (15 :7). به راه ميافتد و ناگهان 
به ميزي روي زمين برميخورد (22 :7). بهمحض بازكردن در كمد ناگهان از ترس به عقب 
ميرود؛ اما اين ترس براي فريب بيننده است تا از نابينايي او آگاه نشود؛ حال آنكه ترس ايلاي 

بهعلت افتادن ناگهاني در است و فقط از طريق بوي جسد متوجه او ميشود (32 :7).  
پاد نميشود و بيوقفه  - وقتي از خواب برميخيزد، متوجه تمام شدن باتري شارژي آي
پاد  دكمههاي آن را فشار ميدهد؛ زيرا نميتواند علامت تمام شدن شارژ را بر روي صفحة آي

مشاهده كند (6 :12). 
- فندكي كه بهعنوان هزينة شارژ به مهندس ميدهد و شعلة آن را با دست امتحان ميكند 

 .(23: 05)
- ايلاي از قدرت شنوايي خود بسيار خوب استفاده ميكند و مدام از سولارا ميخواهد 
ساكت باشد تا بتواند صداها را بشنود. همين اتفاق زماني ميافتد كه او صداي كلاغ را ميشنود 

و آن را شكار ميكند (32 :03 :1). 
- او در جواب سولارا علت گم نشدن خود را حركت براساس «ايمان» ميداند نه «ديد 

چشم» (27 :12 :1). 
- هنگاميكه زوج آدمخوار او را بازخواست ميكنند كه چرا به تابلوي عبورممنوع ملك 
آنها توجه نكرده است، ايلاي بهصراحت اعتراف ميكند هيچ تابلويي نديده است؛ حال آنكه 

اين تابلو و محل نصب آن در ديد است (26 :14 :1). 
- براي بالا رفتن از پلههاي خانة زوج، ابتدا پله را با يك ضربه امتحان ميكند (50 :13 :1). 
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- در خانة زوج آدمخوار، ايلاي صداي لرزيدن فنجان چاي را در دستهاي مارتا ميشنود 
و به سولارا اشاره ميكند كه چاي را نخورد و درنهايت اينگونه توضيح ميدهد كه لرزش 

دستها بهعلت خوردن گوشت انسان است (33 :15 :1). 
- سرانجام، اين ايلاي است كه پيش از رسيدن به اقيانوس، قادر به شنيدن بوي آن است (03 :33 :1). 

شخصيت ايلاي نيز در متون انجيل مردي نابيناست. لفظ "light" در اين فيلم چندينبار شنيده 
ميشود. گهگاهي نيز به شكل "flash" يا "sun" بهگوش ميرسد؛ اما "flower of light" كه همان 
ايمان است، نمود بيشتري مييابد (53 :39 :1). ايلاي نيز براي اين دنياي ويران و بيتمدن مانند نور 
است. جهان بايد با اين نور دوباره ساخته شود. به همين دليل است كه در صحنة پاياني از كتاب 
پيدايش سخن به ميان ميآيد. در اين «دشت بيفرهنگي» و تاريك، نور ايلاي و كتاب مقدس كارساز 
و چه در شعر «سفر مجاي»، تضاد  ايلاي كتاب خواهد بود. ازنظر نشانهشناسي و معنايي، چه در فيلم
نور و تاريكي، تضاد دو جهان مختلف با عقايد متفاوت است. در شعر اليوت، فضا سنگين و ازنظر 
احساسي بسيار سرد است. سرماي زمستان بهخوديخود ميتواند تاريكي و كمبود نور خورشيد را 
بههمراه داشته باشد؛ اما آوردن مستقيم واژههايي مانند "night" در شعر به شكلگيري فضاي تيره 
كمك ميكند. راوي از خاموش شدن "fires night" ميگويد. در جايي نيز از ادامة سفر در تمام طول 
شب يعني "travel all night" سخن به ميان ميآورد. درواقع، كل اين سفر از زبان راوي دربرگيرندة 
يك شب و روز كامل است. شب بهسختي بهپايان ميرسد و مانند ايلاي و سولارا كه شب را در خرابة 
يك برج خنككنندة نيروگاه اتمي سر ميكنند، گروه مجاي و همراهان نيز شب را در مكاني موقت به 
صبح ميرسانند. اينجاست كه راوي از طلوع حرف ميزند؛ يعني "dawn". طلوعي كه با رسيدن به 
محل تولد مسيح همراه است. اين همان اميد است كه در وجود ايلاي نيز پديدار ميشود. در بخشي از 

شعر، تضاد نور و تاريكي بهخوبي براي خواننده نمايان ميشود:  
 With a running stream and a water-mill beating the darkness.  
آب يعني نمايندة روشنايي كه تاريكي را به عقب ميراند؛ آبي كه نمايانگر «غسل تعميد» براي 

رهايي از تاريكي بيدينيهاست.  
  

11-3. نشانة مسيحيت و صليب  
يكي از بارزترين علايم پرمعنا چه در فيلم و چه در شعر اليوت، نشانگان «صليب» است. در 
فيلم، اين نشانگان مهر تأييدي بر وجود كتاب مسيح و دين مسيحيت است؛ اما در شعر اليوت، 
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بهنوعي پيشدرآمدي بر واقعة به صليب كشيدهشدن مسيح است؛ زيرا در اين شعر به 
تصليب اتفاق افتاده و  ايلاي كتاب "epiphany" يا تولد مسيح پرداخته ميشود؛ حال آنكه در

زمان نجات بشريت با كتاب مسيح فرارسيده است. در اين فيلم، علامت صليب روي كتاب 
ايلاي بهوضوح نمايان ميشود و بيننده هيچ شكي ندارد كه اين كتاب همان انجيل است. اما در 
شعر اليوت، تنها اشارهاي كه به صليب ميشود، ذكر سه درختي است كه در خط افق وصف 

ميشوند. جايي كه ماجوسِ راوي گويي پيشگوييهاي ديگر را نيز بهياد ميآورد:  
 And three trees on the low sky. 
اگرچه براي تصليب دو درخت و حتي يك اصله كافي است، تأكيد بر تثليث نيز نميتواند 

بياهميت باشد.  
  

12-3. نام (فقط دربارة فيلم)  
در اين فيلم، اسامي داراي بار معنايي متفاوتي هستند. همانطور كه پيشتر گفته شد، ايلاي به 
زبان عبري بهمعناي خداست و نيز ارجاعي به شخصيت ايلاي نابينا دارد. اما نكتة مهمتر اين 
است كه مأموريت اين مرد، رساندن كتاب انجيل به غرب و مكاني است كه مورد نياز باشد و 
فعل رساندن در زبان انگليسي "deliver" است. بهخوبي ميتوان اين بازي زباني را در اين 
فعل ديد؛ به اين معنا كه فقط ايلاي است كه ميتواند اين مهم را به سرانجام برساند. شخصيت 
مكمل ايلاي يعني سولارا نيز داراي چنين اهميتي است. "solar" به زبان انگليسي «خورشيد» 
و گرماي آن است. اين گرما بايد با ايلاي همراه شود تا از سرماي دنياي كفركيش بكاهد. از 
سوي ديگر، سولارا در تضاد و تقابل با خورشيدي است كه باعث نابينايي بشر شده است و 
هنگاميكه در صحنة پاياني، كلوزآپي از خورشيد ميبينيم كه او پا جاي پاي ايلاي ميگذارد، 
پس در انتظار خورشيدي نوظهور و اميدبخش مينشينيم. كارنگي بهعنوان شخصيت ديكتاتور 
و مقابل ايلاي، نامي بسيار بامسما دارد؛ زيرا ميتواند مترادف با فعل "carnage" در زبان 
انگليسي و بهمعناي «كشت و كشتار» باشد. به همين دليل است كه او براي رسيدن به قدرت از 
كشتن انسانها رويگردان نيست. "Redridge" دست راست كارنگي و سردستة گانگ او تلقي 
ميشود و با تجزية نام او ميتوان به شخصيت او نيز اشاره كرد: "ridge" در زبان انگليسي 
بهمعناي بالاترين مكان كوه يا قله است؛ در اين فيلم نيز اين شخصيت بهعنوان سردستة گروه 
تبهكار تحت فرمان كارنگي نقش مهمي دارد. اما اگر "red" را صفتي براي اين شخصيت 
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درنظر بگيريم، اينجاست كه ميتوان به بار معنايي «احساسات، خشم و شهوت» براي او رسيد؛ 
زيرا او همواره چشم بر سولارا دارد و احساساتش را در صحنههايي از فيلم براي سولارا نشان 
ميدهد. حتي از كارنگي ميخواهد درعوض بهدست آوردن كتاب، سولارا را به او بدهد و 
درنهايت نيز بدون اينكه به سولارا صدمهاي بزند (با آنكه سولارا باعث مرگش ميشود) در 
حالتي از پشيماني و توبه به آسمان نگاه ميكند و در حالت زانوزده ميميرد (01 :29 :1). در 
پايان، به مادر سولارا يعني زن نابينايي ميرسيم كه "Claudia" نام دارد. از اين نام ميتوان به 
واژة "cloud" رسيد؛ يعني همان «ابر» كه همواره با «آب» همراه است و سعي دارد با قرباني 
كردن خود، دخترش را از سرزمين خشك كارنگي دور كند و به دنياي روحاني ايلاي برساند. 
نشانة ديگر نام جزيرهاي است كه سرانجام محل نگهداري كتاب انجيل ميشود: «آلكاتراس» كه 
به زبان عربي همان «القطرس» يعني نوعي عقاب دريايي است كه هم درياي تطهيركننده و 
تعميدي را در خود نهفته دارد و هم عقابي كه بتواند از تماميت اين مكان دفاع كند و محافظ 

تمام آثار براي بازسازي تمدن بشري ازجمله انجيل و كتب مقدس ديگر باشد.  
  

4. نتيجهگيري  
آنچه در اين نوشتار بيان شد، مطالعهاي بينامتني از بررسي مشتركات شعر «سفر مجاي» و فيلم 
بود كه با تكيه بر دانش نقد ادبي معاصر و نيز بهره بردن از دانش  ايلاي كتاب سينمايي
نشانهشناسي، مقايسهاي موجز در اين دو متن صورت گرفت. در اين دو اثر ديداري و نوشتاري 
سعي شد تا كهنالگوهاي «طلب» و «جستوجو» در يافتن حقيقت ناب بررسي شود. علت 
انتخاب و مقايسة اين دو اثر هنري، چرخة زماني پرمعنايي است كه از شعر اليوت آغاز و به 
سفر ايلاي ختم ميشود. مراحل اين گردش زماني پرمعنا را ميتوان در جهان پيش از تجلي 
حضور مسيح (بهشت گمشده)، سفر گروه مجاي در طلب و ديدار مسيح، ميلاد مسيح، جهان 
متمدن پس از ميلاد، آغاز جنگهاي ويرانگر هستهاي آخرالزمان، پايان جهان و رواج 
هرجومرج و ناامني، و آغاز سفر ايلاي براي رساندن انجيل به مكاني امن براي احياي تمدن 

بشري و بهشت بازيافته خلاصه كرد.  
در اين مقاله برمبناي بررسي دو اثر نامبرده در حوزة دانش نشانهشناسي، ضمن بهدست 
دادن خوانشي عميق از فحواي دو اثر، نمادهاي آب، نوستالژي، وسوسه، حيوانات، بهداشت، 
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وحي، كتاب، دعا، موسيقي، نور و تاريكي و صليب را بهعنوان مهمترين و آشكارترين 
نشانههاي مفهومي حاكم بر اين متون آشكار كرديم. اين بررسي گام كوچكي درجهت ايجاد 
پيوند معنايي ميان دو اثر است. مسلمّ است كه تمام انديشهها و تفكرات بشر برخاسته از 
مشتركات بيشماري است كه منبع الهام و زايش آثار ادبي و فاخر جهان هستند. برايند اين 
نقاط مشترك در يافتن عناصر همريشه در آثار ادبي هنرمندان مختلف با فرهنگها و سبكهاي 

متفاوت بسيار مؤثر است.  
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بررسي نقادانة گفتمانهاي مسلط سفرنامهها و نقاشيهاي غربيان دربارة شرق  
  

  عليرضا انوشيرواني

  لاله آتشي

چكيده  
با روي كار آمدن نظريهها و رويكردهاي نقد ادبي پساساختارگرا، بررسي فرامتنها اهميت 
چشمگيري پيدا كرد. متوني كه تاكنون به حاشيه رانده شده بودند، در كانون توجه منتقدان ادبي 
قرار گرفتند. بدينسان، فرامتنهاي اجتماعي، سياسي، تاريخي و فرهنگياي كه تا آن زمان 
ازنظر ادبي پايينمرتبه بهشمار ميآمدند، در محيطهاي آكادميك مطرح شدند و مورد واكاوي 
قرار گرفتند. سفرنامه هيچگاه بهمثابة يك ژانر ادبي جدي گرفته نميشد و همواره جايگاهش 
در حاشية ادبيات معتبر بود و حداكثر جزء ادبيات عاميانه بهشمار ميرفت. اما در دوران 
پساساختارگرايي، در حوزة مطالعة فرهنگ عامه، جامعهشناسي، انسانشناسي، تاريخ اجتماعي، 
مطالعات اديان و بهطور كلي جغرافياي وسيع علوم انساني، سفرنامهها به منابع ارزشمندي 
تبديل شدند و بر همين اساس، در قلمرو ادبيات تطبيقي جايگاه ويژهاي بهدست آوردند. با 
خوانش نشانهشناختي متون تصويري و كلامي (مانند نقاشيها و سفرنامههاي سياحان غربي) 
ميتوان به ژرفساخت گفتمانهاي مسلط هنر و ادبيات غرب و ديدگاه آنان به شرق پي برد.  

در اين مقاله، درپي يافتن اين گفتمانها ازديدگاه بينارشتهاي، به مطالعة سفرنامهها و 
نقاشيهاي غربيان از شرق ميپردازيم. همچنين، از نظريههاي گانتر كرس و ساختارگراياني 
                                         

 anushir@shirazu.ac.ir  دانشيار ادبيات تطبيقي و ادبيات انگليسي، دانشگاه شيراز *
 laleh.atashi@gmail.com دانشجوي دكتري ادبيات انگليسي، دانشگاه شيراز **
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مانند ادوارد سعيد بهره ميگيريم و در پژوهشهاي ادبيات تطبيقي، ديدگاه نو و بديعي را 
معرفي ميكنيم.  

واژههاي كليدي: نقد نشانهشناختي، گفتمان مسلط، ادبيات عامهپسند، مطالعات بينارشـتهاي، 
ادبيات و نقاشي، سفرنامه.  

  
1. مقدمه  

سفرنامهنويسي بهعنوان يك ژانر ادبي جدي گرفته نميشد و جايگاهش بهمثابة ادبيات 
دستدوم، قفسههاي غبارآلود كتابخانهها بود. سفرنامهها را اديبان نمينگاشتند و مخاطب عام 
داشت؛ بدينسان به حاشيههاي ادبيات رانده شد تا آثار فاخر ادبي يكهتاز باشند. پس از 
فروپاشي استعمار و با روي كار آمدن نظريههاي پساساختارگرايي و واسازي و بازنمود در 
مجامع آكادميك، سفرنامهها بهعنوان متوني كه در فرايند خلق معنا، هويت، مليت و واقعيت 
تاريخي نقشي مهم ايفا كرده بودند، مورد توجه بسياري از پژوهشگران قرار گرفتند. براساس 
نظريههاي تاريخگرايي نوين، متون تاريخي همان انداره قابل نقد هستند كه متون ادبي؛ 
بدينسان هرآنچه كه برساختة فرهنگ است، به متني بدل ميشود كه منتقد ميتواند در آن 
فرايند توليد معنا را واكاوي كند. تمركز بر سفرنامه بهعنوان متوني كه هيچگاه در بدنة ادبيات 
فاخر جايگاهي نداشتند و هميشه به حاشيه رانده ميشدند و نيز نگاه بينارشتهاي به سفرنامه و 

نقاشي را ميتوان از نوآوري اين پژوهش دانست.   
هدف از بررسي سفرنامهها و نقاشيهاي اروپاييان از شرق، آشكار كردن جنبههاي مختلف 
استعمار در متون واژگاني و بصري است. نگارندگان اين مقاله تلاش ميكنند در چارچوب مطالعات 
پسااستعماري به بررسي راهكارهايي بپردازد كه سفرنامهنويسان و نقاشان بهكار ميبندد تا دنيايي 
متشكّل از «خودي» و «غيرخودي» را در آثارشان خلق كنند. همچنين، در تحليل سفرنامهها و 
نقاشيها به واكاوي سازكارهاي ايدئولوژيك ميپردازند كه در آثار سفرنامهنويس يا نقاش آشكارا يا 
نهان وجود دارند. آنچه در اين پژوهش اهميت دارد، جبههگيري نويسنده يا نقاش دربرابر استعمار 
است. بايد ديد تفاوتهاي فرهنگي در متن چگونه نشان داده ميشود و آيا متن ادبي يا هنري 
ايدئولوژي استعمارگران را ميپذيرد يا بر آن ميتازد و پذيرش يا تازش نويسنده چه مطالبي را در 

ارتباط با سازكارهاي قدرت و جايگاه نويسنده در شبكة قدرت آشكار ميكند.   



بررسي نقادانة گفتمانهاي مسلط سفرنامهها و.../ عليرضا انوشيرواني، لاله آتشي    □   267  
 

2. بحث و بررسي   
در دوران روشنگري در اروپا، انسان بين خود و طبيعت پيرامون تقابلي ايجاد ميكرد تا خود را 
به سوژة دانشپژوه ارتقا، و طبيعت را به ابژة منفعل تنزل دهد. بهكارگيريِ تقابلهاي دوتايي تا 
آنجا پيش رفت كه شرق به زني منفعل يا كودكي نابالغ و غرب به مردي پويا و عاقل و بالغ 
بدل شد كه وجودش براي پيشبرد بهتر امور در شرق لازم و ضروري بود. سعيد با استفاده از 
زباني استعاري به نگاه عريانِ جنسيِ غربيان به شرق اشاره ميكند: «پژوهشگران، مديران، 
جغرافيدانان و نمايندههاي اقتصادي تلاشهاي برومندانة خود را در شرق زنانه و منفعل 
ساردانوپالوس1 مردان  مرگ ُوا در (Said, 1978: 220). اوجين دولكخَ . « سرريز ميكردند
شرقي را غرق در دنياي جنسي حرم بهتصوير ميكشد؛ مرداني كه در لحظات بحراني جنگ هم 

كنش خود را متوجه حرم و زنان حرم ميكنند.  
اما شرق و شرقي چه چيزي را به ذهن اروپايي متبادر ميكند كه باعث ميشود اروپاييان 
بين غرب و شرق تقابلهاي دوتايي ايجاد كنند. اروپاييان بين فرهنگ شرق و فرهنگ گاتيك 
تشابهاتي يافته بودند. ادبيات گاتيك براي خوانندگان زن و مرد جذابيت بسياري داشت؛ چون 
از يكسو با بهتصوير كشيدن درباري فاسد و منحط سلطنت را نقد ميكرد و از سوي ديگر بر 
برتري فرهنگ نوپايِ طبقة متوسط تأكيد داشت. ادبيات گاتيك با ظرافت خاصي حكومت 
گاتيك را فاسد و دور از شأن جامعة انگليسي نشان ميداد و تفكر درباريان را در مقايسه با 
خرد طبقة متوسط سطحي و ناپخته جلوه ميداد. در روزگار روشنگري، انگليسيها فرهنگ 
خود را با فرهنگ شفاف و منطقمحور و متعادل كلاسيك همشناسه ميپنداشتند و درمقابل، 
Kelly, 1989: ) تاريك و بيمنطق فرهنگ كلاسيك قلمداد ميكردند « فرهنگ گاتيك را «ديگرِ

» جامعة  7). اروپاييان عصر روشنگري شرق را نيز با مقياسي مشابه ميسنجيدند و آن را «ديگرِ
مسيحي و تعقلگراي غرب ميپنداشتند.   

گريوال ارتباط نزديك گاتيك و شرق در ذهن اروپاييان آن روزگار را در آرمانشهر 
ترانماي2 ژان ژاك روسو ريشهيابي ميكند. ادبيات گاتيك جغرافيايي را بهتصوير ميكشيد كه 
را به روزگار پيش از انقلاب (انقلاب فرانسه) نسبت ميداد؛ جغرافيايي كه در آن جرم  اروپا آن
                                         
1. The Death of Sardanapalus by Eugene Delacroix 
2. transparent 
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و جنايات مخوفي رخ ميداد بيآنكه مجازاتي در كار باشد. جامعة پر رمز و راز شرقي، روبنده، 
حرم و جغرافياي ناشاختة شرق، اروپاييان را به ياد دسيسهها، جنايات مخوف، زيرزمينهاي 
تاريك و كاخهاي رمزآلود روزگار گاتيك ميانداخت. بنابراين، صفاتي مانند «بيمنطق»، 
«ناپخته»، «بيفرجام» و «محكوم به فنا» كه اروپاييان به فرهنگ گاتيك نسبت ميدادند، در 
توصيف شرق و شرقي نيز بهكار ميبستند (Grewal, 1996: 26). آرمانشهر ترانما درواقع 
واكنشي بود به جامعة تاريك و رمزآلود گاتيك كه زواياي پنهان بسياري داشت. اميلي 
بوفورت1 با اشاره به آرايش ابروان و گونهها و پيشاني زنان «زشت و چاق» حرم ميگويد: 
«[اين] آرايش و پيرايش، چهرة بلاهتبار و احمقانة آنان را بدتر از آنچه كه بود جلوه ميداد.» 
(321-320 /1 :1861). بيزاري از آرايش را ميتوان در گفتمان ترانمايي علتيابي كرد؛ چون 
اين گفتمان چنان در لايههاي مختلف اجتماعي و فرهنگي بسط داده شده بود كه روسپيان 
بزككردهاي كه سعي داشتند چهرة خود را زير لايهاي از آرايش پنهان كنند هم مصداق نقض 

ايدئال ترانمايي بهشمار ميآمدند.  
ايدئالهاي گفتمان ترانمايي به عرصة هنر نيز نفوذ كرده بود تا آنجا كه رنگ سپيد رنگ ايدئال و 
مدرن3 نظرية خود را  نقاشان تمام رنگهاي ديگر ناخالص و نازيبا مينمودند. راسكين2 در كتاب
راجعبه رنگ، زيبايي و ذائقة «استاندارد» انگليسي بيان ميكند: «رنگهاي چشمگيرِ خيلي از پرندگان 
بهدليل تباينهاي شديد و تنوع بيحساب و كتابشان بهطرز آشكاري چشمخراشاند، درحالي كه 
قوي پاك و بيرنگ در شرايط خاصي زيباترينِ پرندگان است.» (53 :1856). اميلي بوفورت با 
ادبيات نژادپرستانهاي به توصيف چهرة بردگان ميپردازد: «هريك از آنان حلقهاي با نگين زمرد در 
اي از گلِ سياه ميمانست.» ( :1861 پرههاي پهن بينيِ خود داشت كه به گُلِ "فراموشم مكن" در كپهُ

321-320 /1). با درنظر گرفتن درهمتنيدگيِ گفتمان ترانمايي و نژادپرستي ميتوان اظهارنظر 

بوفورت را رمزگشايي كرد: رنگ سياه چهرة بردگان دربرابر سپيدي قو قرار ميگيرد تا پوست سياه 
بردگان حاكي از ناپاكي و ناخالصي آنان باشد.   

گريوال به تناقض و دوگانهگوييهاي اروپاييان دربارة زنان اشاره ميكند. در روزگار ملكه 
                                         
1. Emily Beaufort  
2. Ruskin 
3. Modern Painters 
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باشند.  » فرشتگاني داشته ويكتوريا فقط زنان خانهنشين، مطيع و فرمانبردار ميتوانستند «زيباييِ
بنابر ايدئالهايي كه فرهنگ متناقض مردسالار روزگار ملكه ويكتوريا دربارة زيبايي زنان ارائه 
كرده بود، زنان طبقة كارگر كه ناچار بودند براي درآمد اندك بهسختي كار كنند، نميتوانستند 
زيبا باشند؛ چون در معرض شرايط دشوار و نامساعد قرار ميگرفتند و درگيري با ناملايمات و 
برخورد آزاد و بيقيد و بند با مردان معصوميت و ملاحت آنان را از بين ميبرد و آنان را به 
زناني مردانه و خشن بدل ميكرد. در عصر ملكه ويكتوريا، «زنان زيبا» زناني بودند كه مجبور 
نبودند كار كنند؛ بنابراين فقط زنان طبقة متوسط و طبقة اريستوكرات ميتوانستند زيبا باشند. 
آنچه در انگلستان قرن نوزده زيبا و آنچه نازيبا تلقي ميشد، در شرق واژگون ميشد 
(Grewal, 1996: 39). اميليا هرنبي1 وضع زندگي زنان حرم را با لحني ترحمآميز و 
تحقيركننده وصف ميكند: «تنزل يافتن به جايگاه حيوانات، يعني خوردن و آشاميدن و دراز 
كشيدن در آفتاب را خوشبختي ميپندارند. بيچارهها! حريصانه در جستوجوي سرگرميِ 
كوچكي هستند.» (327 :1863). زنان حرمسرا زشت و نازيبا و رشدنيافته بودند؛ چون جز 
خوردن و آشاميدن كار ديگري نداشتند؛ بنابراين آنچه در انگلستان به زنان زيبايي ميبخشيد، 

در شرق باعث ميشد زنان بيمصرف بهنظر آيند.  
يكي از مواردي كه رابطة بين تصوير و بيننده را مشخص ميكند، پرسپكتيو يا زاوية ديد 
است. علم مناظر و مرايا2 در دوران رنسانس در هنر نقاشي پديد آمد. پيش از رنسانس تصاوير 
از زاوية خاصي ترسيم نميشد و ميان دنياي تصوير و دنياي بينندة آن تفاوتي وجود نداشت و 
بدينسان، فضاي درون تصوير ادامة فضاي بيرون از تصوير بود؛ يعني دنياي بيننده از دنياي 
تصوير مجزا نبود. ژرفانمايي در نقاشي تحولات فكري و فرهنگيِ گستردهاي را منعكس 
ميكرد: ديد بيننده دربرابر بعد مسافت كشش محدودي داشت و اين بدان معنا بود كه دنياي 
پيرامون بزرگتر و پيچيدهتر از آن بود كه نقاشان در قرنهاي گذشته ميپنداشتند 
(Bozdoğan, 1984: 38). نقاش رنسانس ميتوانست تنها در گوشهاي بايستد و از همان 

زاوية محدود به دنيا بنگرد و تصوير محدود از دنياي پيرامون ارائه كند.  
پس از رنسانس، تصاوير به دو دسته تقسيم شد: تصاوير عيني و ذهني. در تصاوير عيني- 
                                         
1. Emilia Hornby  
2. perspective 
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كه ميراث هنري روزگار پيش از رنسانس بود- نقاش دنيا را بهگونهاي بهتصوير ميكشيد كه 
حرف ناگفتهاي باقي نماند (تصاوير عيني حاكي از تعمد نقاش براي بيرمز و راز جلوه دادنِ عالم 
هستي بود). در تصاوير ذهني، نقاش فقط آنچه را كه به چشمش ميآمد ترسيم ميكرد (تصاوير 
ذهني حاكي از تعمد تصويرگر براي بزرگنمايي و ژرفنمايي صحنهاي خاص به قيمت حذف و 
كوچكنمايي صحنههاي ديگر بود). بنابراين، تصاوير ذهني بهمعناي تحميل ذهنيتي خاص است كه 

تصور عينيت و بيطرفي را از دنياي تصوير و افق انتظار بيننده ميزدايد.  
زاوية ديد نقاش در تصاوير ذهني رابطة بين نقاش و سوژه را تبيين ميكند. كرس و 
ونليون معتقدند محور ديد افقي درگيري يا عدم درگيريِ نقاش با سوژة خود را نشان ميدهد. 
زمانيكه نقاش با محور ديد افقي به سوژة خود مينگرد، سوژه به دو حالت ممكن است ترسيم 
ميشود: خط فرضي كه چشم نقاش را به سوژه متصل ميكند يا با سوژه زاوية قائم تشكيل 
ميدهد يا زاوية غيرقائم. اگر زاويه قائمه باشد، سوژه از روبهرو تصوير ميشود؛ براي مثال در 
پرتره چهره يا نيمرخ يا تمامرخ ترسيم ميشود. اگر زاوية غيرقائم باشد، چهره سهرخ خواهد 
بود. زمانيكه چشم نقاش بر سوژه عمود باشد، در ارتباط نقاش و سوژه همدردي و 
است و بيننده هم به اين دنيا  همذاتپنداري بهچشم ميخورد؛ دنياي نقاش و دنياي سوژه يكي
دعوت ميشود. اما اگر چشم نقاش بر سوژه عمود نباشد، دنياي نقاش و سوژه از هم جدا 
ميماند و بين آن دو ارتباطي برقرار نميشود و نقاش و بيننده تماشاگر صحنهاي هستند كه به 
است براي نشان دادن فاصلة اجتماعي و  آن تعلق ندارند. زاوية غيرقائم در نقاشي راهكاري
روابط نابرابر قدرت تا به اين ترتيب، سوژه به «ديگري» تبديل شود كه نقاش و بيننده با او 

مشاركت، دوستي و يا همدردي نخواهند داشت.  
در تصوير اول، خياباني تنگ و باريك در قاهره بهچشم ميخورد. پسر نوجواني ميخواهد 
روبندة دختر نوجوان را بردارد. خشونتي در اين صحنه ديده نميشود و دخترك با چشماني 
خندان مقامت اندكي نشان ميدهد و پسرك نيز با لبخندي ملايم به تلاش خود ادامه ميدهد. 
پسرك روي نيمكتي چوبي نشسته و پايش به زمين نميرسد، بدنش به سمت دختر متمايل 
است تا دستش به روبندة دختر برسد. حالت پاهاي دختر نشان ميدهد عجلهاي براي رفتن 
ندارد و ترجيح ميدهد بماند. چشم نقاش رابطة دختر و پسر را با زاويهاي غيرقائم بهتصوير 
ميكشد. چهرة سهرخ دختر و پسر بيخبري آنها را از وجود نقاش نشان ميدهد و نقاش 
بهآساني و از فاصلة نهچندان دوري صحنه را ضبط و ثبت ميكند. خيابان تنگ قاهره و دنياي دختر 
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و پسر نوجوان از دنياي نقاش دور است و نقاش نه خود با اين صحنه درگير ميشود و نه سعي 
ميكند بينندة انگليسي را به ستايش اين صحنه وادارد. نقاش با استفاده از اين صحنه رابطة دختر و 
پسر را به رابطهاي غير قابل قبول تبديل ميكند؛ رابطهاي كه نه نقاش و نه بيننده خود را در آن 
سهيم نميكنند و فقط از دور آن را مينگرند. بدينسان، نقاش اصرار پسر نوجوان و تمايل دختر 
نوجوان به ماندن را بهگونهاي در نقاشي خود ترسيم كرده است كه بينندة انگليسي آن را آگاهيِ 
جنسيِ زودهنگام شرقيان تعبير كند و از دنياي تصوير فاصله گيرد. نقاش بيننده را به ايجاد ارتباط با 

سوژههاي درون تصوير دعوت نميكند و برعكس سعي دارد فاصله را حفظ كند.  
«خودي» و «ديگري» را ميتوان در نقاشي آندره آپياني1 مشاهده كرد. در تصوير دوم سه 
شخصيت ديده ميشود: ژنرال قدبلند اروپايي درحال خواندن نامهاي بهظاهر پراهميت است و 
دو جوان مصري با دهان باز به چهرة ژنرال اروپايي چشم دوختهاند. الگوي عرضه و تقاضا- 
كه پيشتر شرح داده شد- در اين تصوير بهچشم ميخورد، با اين تفاوت كه دو جوان تصوير 
بهجاي آنكه از بيننده چيزي طلب كنند، با چهرهاي كه بهسمت بالا متمايل است و با چشماني 
كه در انتظار شنيدن واژههاي ژنرال از حدقه بيرون آمدهاند، به دهان ژنرال اروپايي خيره 
شدهاند. ژنرال اروپايي در سمت چپ تصوير قرار گرفته و مسيرِ نگاهش به سمت راست 
كه دو  متمايل است و بدينسان رسمالخط چپ به راست لاتين را تداعي ميكند؛ درحالي
جوان آسيايي در سمت راست تصوير قرار گرفتهاند و نگاهشان به سمت چپ متمايل است تا 
رسمالخط راست به چپ عربي تداعي شود. نقاش با ظرافت بسيار رسمالخط لاتين را در تضاد 
با رسمالخط عربي قرار ميدهد و اين تضاد را بهگونهاي مينماياند كه رسمالخط عربي معيوب 
و ناقص بهنظر آيد؛ چنانكه براي پر كردن خلأ آن بايد چشم به رسمالخط لاتين داشت. زاوية 
ديد نقاش با چهرة ژنرال زاوية قائمه تشكيل ميدهد؛ به اين ترتيب بينندة انگليسي با وساطت 
نقاش به دنياي ژنرال اروپايي دعوت ميشود و با او همذاتپنداري ميكند. دو جوان مصري 
كه نقاش چهرههايشان را با زاويهاي غيرقائم ترسيم كرده است، در پسزمينة تصوير قرار 
گرفتهاند و همدردي بيننده را جلب نميكنند. به اين ترتيب، نقاش دو جوان مصري را در 
دنيايي بيگانه قرار ميدهد كه نقاش و بيننده به آن تعلق ندارند؛ درحالي كه دنياي ژنرال اروپايي 

براي نقاش و بيننده آشناست.  
                                         
1. Andrea Appiani 
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محور ديد عمودي رابطة قدرت بين نقاش و سوژه را بهگونهاي ديگر حكايت ميكند. 
نقاش با محور ديد عمودي يا از پايين به سوژه مينگرد و يا در جايگاهي بالاتر از سوژه موضع 
ميگيرد. زمانيكه نقاش از پايين به سوژه مينگرد، سوژه بزرگنمايي ميشود و اگر انساني در 
تصوير باشد، از بالا به پايين به نقاش و يا بيننده نگاه ميكند تا نقاش ضعيف و ناچيز بهنظر 
آيد. اگر اين فاصله اندك باشد، نقاش يا بيننده ميتواند با رقابت به جايگاه سوژه دست يابد؛ 
اما اگر فاصله خيلي زياد باشد، بيننده تهديد سوژه را حس ميكند و اين تهديد بناست آرامش 
و اطمينان بيننده را سست كند و او را به تفكر و بازنگري در احوال خود وادارد. نقاش ممكن 
است از بالا به سوژه بنگرد كه در اين صورت، مانند خدايان بر دنياي سوژه تسلط دارد. در اين 
تصاوير، سوژه ناچيز و ضعيف بهنظر ميرسد و تحت كنترل نيرويي است كه از آن راه گريزي 
نيست. بينندة اين تصاوير با نقاش همراه ميشود تا با اطمينان از قدرت و برتري خود، دربارة 

حقارت سوژه و دنيايش قضاوت كند.  
ديويد رابرتز در نقاشي «دروازة معبد بزرگ» از محور ديد عمودي استفاده ميكند. در 
تصوير سوم، نقاش از پايين به بالا مينگرد و عظمت معماريِ شرقي را بهتصوير ميكشد. در 
نگاه اول بهنظر ميرسد نقاش دربرابر اين عظمت ناچيز، ضعيف و حيرتزده است؛ اما 
همانگونه كه در تبيين اركان محور ديد عمودي شرح داده شد، نقاش ميتواند فاصله را كم 
كند تا رقابت و پيش افتادن از سوژهاي كه از بالا به بيننده مينگرد، براي بيننده ميسر باشد. در 
اين نقاشي، ديويد رابرتز فاصله را كم ميكند تا پيشي گرفتن تمدن اروپايي را ممكن و محتمل 
جلوه دهد. طاق بناي باستاني درحال سقوط است و دروازة متزلزل درحال ويراني. بدينسان، 
عظمت معماري شرقي- با آنكه بيننده و نقاش را در جايگاه زيرين قرار داده- با ويراني خود 
احتمال واژگون شدن مناسبات قدرت را فراهم ميآورد تا بينندة اروپايي ناپايداري و ويراني 

تمدن شرق را نظارهگر باشد و دربرابر عظمت روبهزوال آن احساس كوچكي نكند.   
  

3. نتيجهگيري  
ترسيم دورنماي فرهنگيِ روزگار استعمار بدون درنظر گرفتن گفتمانهاي مختلف و 
درهمتنيدگيِ آنان ناممكن مينمايد. با نگاهي بينارشتهاي به متون واژگاني و بصري، ميتوان 
راهكارها و روشهايي را كه خالقان اين متون بهكار ميگيرند تا آگاهانه يا ناخودآگاه 
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مفهومي ايدئولوژيك را قوت بخشند يا براندازند، مشاهده و واكاوي و واسازي كرد. محققان 
با بررسي گفتمانهاي ادبيات و هنر و با تحليل متون سفرنامهها و نقاشيهاي غربيان از 
شرق، از تنشها، تعصبات، ترسها و نيازهايي پرده برداشتهاند كه سفرنامهنويسان يا نقاشان 

آگاهانه يا ناخودآگاه در زير نقابي از بيطرفي و عينيت پنهان كردهاند.  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

 
 

  
  
  
  

 

  
 
  

شكل 3:  
The Gateway to the Great Temple at Baalbek, by David Roberts 1841 

  
  

شكل 2:  
General Desaix by Andrea 

Appiani 1800-1 

شكل 1: 
A Street Scene in Cairo: The 
Lantern Maker's Courtship By 
William Hollman  Hunt 1854-7; 
1860-1 
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نگاهي به سير تحول نشانههاي نگارشي در خط فارسي  
  

  اعظم استاجي

  آيلين فيروزيانپور اصفهاني

چكيده  
،در دريافت معنا و منظور پيامدهنده، ويژگيهاي گفتاري ماننـد كشـش، اسـترس، زيـر و بمـي

بلندي صدا و همچنين زبان بدن بسيار مؤثر است. در زبان نوشـتاري، بـهدليـل مـاهيتش، ايـن
عناصر از طريق حروف الفبا امكان بازتاب نمييابنـد.  از ديربـاز تـا امـروز، نويسـندگان سـعي
داشتند با بهكارگيري نشانههـاي نگارشـي، ايـن كمبـود و خـلأ را جبـران، و مقصـود خـود را

بهدرستي و بدون هرگونه ابهام به خواننده منتقل كنند.   
در اين مقاله، دو جنبه از سير تحول نشانههاي نگارشي تحليل ميشود. نخست بـا نگـاهي

عكسـي (قـرن پـنجم تـا هشـتم قمـري) و  به دادههاي جمعآوريشده از تعدادي نسـخههـاي
نسخههاي خطي (قرن هشتم تـا سـيزدهم قمـري) و مقايسـة آنهـا بـا علايـم بـهكاررفتـه در 
نسخههاي چاپ سنگي (قرن سيزدهم قمري)، به تفاوت نشانهها ميپردازيم. اين مقايسه نشـان 
ميدهد قبل از ورود صنعت چاپ به ايران، نشانههـايي وجـود داشـته؛ امـا پـس از ورود ايـن 
صنعت، در تنوع و كاركردهاي اين نشانهها در خط فارسي تفاوت اساسياي ايجاد شده اسـت . 

در ادامه، تغييرات صورتگرفته در بهكارگيري نشانههاي نگارشي در نوشتههاي معاصر با دنياي 
ديجيتال امروز را مرور ميكنيم. اين مقايسه گواه بر اين است كه نشانههاي نگارشـي بـا همـان 
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شكل و كاركرد نوشتههاي امروز، در صفحات وب و ايميلها ظاهر ميشوند؛ ولي در پيامكها 
و صفحات چت- كه در حال حاضر از پركاربردترين ابزارهاي ارتباطي بهشـمار مـيآينـد- در 
كنار اين نشانههاي نگارشي، كاربران به كاربرد نشانههايي معروف به صورتكها گرايش دارنـد 

كه بيشتر احساسات و حالات روحي پيامدهنده را نمايان ميكنند.  
واژههاي كليدي: نسخة عكسي، نسخة خطي، نسخة چاپ سنگي، صفحات وب، پيامك، 

نشانههاي نگارشي، خط فارسي.  
  

1. مقدمه  
انسان موجودي اجتماعي است و يكي از مهمترين نيازهايش، برقراري ارتباط با همنوعانش 
است. زبان ضروريترين ابزار براي رسيدن به اين هدف است. زبان درحكم دستگاهي پيچيده، 
ابزار تفهيم و تفاهم ميان انسانهاست. اين نياز به دو صورت گفتار و نوشتار تجلي پيدا ميكند. 
درواقع، گفتار و نوشتار دو ابزار تحقق مادي زبان هستند كه براي انسان قابل دركاند (صفوي، 
1385: 12). سخنگويان در ارتباط حضوري-  علاوهبر زبان گفتاري- از امكانات زيادي مانند 
حركت دست، اشاره با انگشتان، حركت در عضلات صورت و افزودن آهنگ به كلام براي 
انتقال پيام برخوردارند. اين امكانات براي پيامگيرنده كه در همان مكان حضور دارد، قابل 
استفاده است و در درك و فهم مطلب مفيد. اما در نوشتهها امكان استفاده از امكانات يادشده 
وجود ندارد و ازاينرو با استفاده از نشانههاي نگارشي ميتوان اين كمبود را جبران كرد و به 
نوشتهها قدرتي ديگر بخشيد (Singleton, 1944). به بيان ديگر، نشانههاي نگارشي به 
پيامگيرنده (خواننده) كمك ميكنند تا بهراحتي مقصود پيامدهنده (نويسنده) را دريافت كند 

(كاخي، 1378: 200).  
 استفاده از نشانههاي نگارشي در زبان نوشتاري را نشانهگذاري ميگويند. نشانهگذاري فقط 
مخصوص خطوط لاتين و نظامهاي نوشتاري زبانهاي اروپايي نيست؛ بلكه در ساير زبانها نيز 
بهكار رفته است (سميعي، 1385: 255). كاربرد اين نشانهها در زبان فارسي نيز از ديرباز رايج 
بوده است. اين علايم كه نشانههاي نوشتاري هم ناميده ميشوند، براي آسانتر خواندن نوشته، 
بيان احساس، فرمولنويسي در رياضيات و غيره و يا ايجاد دگرگوني در تلفظ واژهها بهكار 
ميروند. استفاده نكردن از اينگونه علايم بهتر از كاربرد نادرست آنهاست؛ زيرا كاربرد 
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نابجاي آنها نهتنها برداشتهاي مختلف و درپي آن ابهام ايجاد ميكند؛ بلكه ممكن است فهم 
جمله را دشوارتر كند (اميني، 1388: 176- 178).   

چگونگي ظهور اين نشانههاي نگارشي در متون قديمي زبان فارسي يكي از موضوعاتي 
است كه در زبانشناسي كمتر به آن پرداخته شده است. همچنين، تغييرات رخداده در كاربرد 
اين علايم در نوشتههاي معاصر با دنياي ديجيتال امروز نيز از ديگر مباحثي است كه كمتر مورد 

توجه قرار گرفته است. در اين مقاله درصدديم اين موضوعات را بررسي كنيم.  
  

2. پيشينة تحقيق 
1-2. تعريف نشانهگذاري ازديدگاه صاحبنظران ايراني  

نشانهگذاري بهعنوان يكي از مهمترين موضوعات در فهم زبان نوشتاري، مورد توجه تعدادي از 
محققان ايراني قرار گرفته است. آتشپرور در ابتداي كتاب خود ميزان اهميت و نقش بهكارگيري 
نشانههاي نگارشي در زبان نوشتاري را مطرح كرده است. او به اين نكته اشارهاي كوتاه كرده كه 
ممكن است خواننده اين نشانهها را عناصري پيشپاافتاده بداند؛ ولي با تأمل بيشتر مشخص ميشود 
كه همين علامتهاي كوچك و ريز، در فهم و درك جملهها و نوشتهها نقش مهمي ايفا ميكنند. او 
ميان اين نشانهها و موجودات ذرهبيني مقايسهاي انجام داده است؛ به اين صورت كه موجودات 
ذرهبيني هم ميتوانند سلامت اشخاص را به خطر اندازند و هم ميتوانند اشخاص را از خطر نجات 
دهند. آتشپرور بر اين باور است كه در كاربرد نشانههاي نگارشي نبايد افراط و تفريط صورت 
گيرد؛ به عبارت ديگر همانطور كه استفادة بجا از نشانهها در درك بهتر متن مفيد است، كاربرد 

نابجاي آنها باعث ابهام در فهم نوشته ميشود (آتشپرور، 1360: 9).   
اديب سلطاني، يكي ديگر از پژوهشگران اين حوزه، نشانهگذاري را با عنوان «نقطهگذاري» 
بررسي كرده است. او نقطهگذاري را قرار دادن نشانههاي خاص در عبارت نوشته/ چاپشده 
ميداند. اديب سلطاني معتقد است اين كار با دو هدف صورت ميگيرد: اولين هدف، نشان 
دادن روابط منطقي پيونددهندة اجزاي جمله و همچنين درك نظم، اتصال و انفصال افكار و 
منظور نويسنده است. در اين صورت، نقطهگذاري جنبة عام دارد و «نقطهگذاري منطقي» ناميده 
ميشود. دومين هدف، استفاده از علايم نشانههاي نگارشي براي منتقل كردن مقاصد و يا 
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عواطف شخصي است. در اين صورت، نقطهگذاري جنبة خاص دارد و «نقطهگذاري سبكي» 
خوانده ميشود (اديب سلطاني، 1365: 69). 

ذوالفقاري هم مانند ساير صاحبنظران به ضروري دانستن نشانهگذاري در زبان نوشتاري 
و استفاده از نشانههاي نگارشي، بهدليل نداشتن امتياز مكث و تكيه و آهنگ، اشاره كرده است. 
او نيز معتقد است اينگونه عناصر گفتاري را نميتوان با حروف الفبا نشان داد؛ درنتيجه مشكل 

را بايد از طريق كاربرد نشانهها رفع كرد (ذوالفقاري، 1377: 160).   
كاخي نيز از پژوهشگراني است كه بهتفصيل نشانههاي نگارشي را بررسي كرده است. او 
نيز نشانهگذاري را با عنوان نقطهگذاري مطرح كرده است. كاخي نشانههاي نگارشي را براي 
كمك به خوانندگاني ميداند كه متن را در حضور ديگران با صداي بلند ميخوانند. براي مثال، 
او ميگويد با استفاده از «نقطه»- كه يكي از نشانههاي اصلي براي وقف و توقف در خواندن 
است- خواننده فرصت مييابد تا نفس خود را تازه كند و خواندن متن را ادامه دهد. همچنين، 
او نقش اوليه و ابتدايي «نشانهگذاري» را با نقش «پول» در فعاليتهاي اقتصادي مقايسه ميكند؛ 
به اين شكل كه در ابتدا «پول» فقط وسيلة مبادلهاي بوده است؛ اما بهتدريج بر اثر پيدايش 
اقتصاد كلان و تجارت بينالملل، نقشهاي بسيار مؤثري در تحريك فعاليتهاي اقتصادي و 
تجاري پيدا كرد و در حال حاضر «وسيلة مبادله بودن» آن نقش فرعي و كمرنگ به خود گرفته 

است (كاخي، 1378: 200-199). 
سميعي در مبحث نشانهگذاري كتاب خود، نشانههاي نگارشي را با عنوان نشانههاي فصل 
و وصل بررسي كرده است. او اين نشانهها را در دو گروه نشانههاي اصلي و نشانههاي فرعي 
دستهبندي كرده و معتقد است كاربرد اين نشانهها و ميزان اهميت آنها در زبانهاي مختلف، 

متفاوت است (سميعي، 1385: 256).  
  

2-2. تعريف نشانهگذاري ازديدگاه صاحبنظران غيرايراني  
بيكن1 (1924)، يكي از تفسيركنندگان متون مذهبي، به اهميت نشانهگذاري در زبان نوشتاري 
توجه كرده است. او در مقالة خود با نام «نشانههاي نگارشي، ترجمه، تفسير»2 با درنظر گرفتن 
                                         
1. Bacon  
2. "Punctuation, Translation, Interpretation" 
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علايم نگارشي، به بررسي معناي قسمتي از كتاب انجيل پرداخته و بر نقش بسزاي بهكارگيري 
اين نشانهها در ترجمه و تفسير اين كتاب مقدس تأكيد كرده است. او معتقد است استفاده از 

علايم سجاوندي به متون نوشتاري روح كلام ميبخشد.  
ساليسبري1 (1939) نيز در مقالة «روانشناسي علايم سجاوندي»2 به بررسي كاربرد نشانههاي 
نگارشي پرداخته است. او بر اين باور است كه نشانههاي نگارشي ابزاري است كه به خواندن 
درست كمك شاياني ميكند و افكار نويسنده را بهصورت مكتوب به هم مرتبط ميكند؛ به بياني 
ديگر نويسنده با بهكارگيري نشانهها رابطة جملات را با هم به خواننده نشان ميدهد. ساليسبري 
ارتباط ميان جملات را به سه دستة كلي تقسيم ميكند: 1. استقلال كامل جملهها از يكديگر؛ 2. 
وابستگي شديد جملهها به هم؛ 3. ارزش برابر جملهها با هم. در ادامه، ميگويد براي هر كدام از 
اين روابط علامتهاي ويژهاي وجود دارد كه با تشخيص اينكه چه نوع رابطهاي بين جملهها حاكم 
است، علامتهاي مناسب انتخاب ميشود. او در مقالة خود بهكار بردن نشانههاي نگارشي را در 
مهارتهاي خوانندگي و نويسندگي براي انتقال افكار به ديگران بسيار مهم تلقي ميكند و استفادة 

بجا از اين علايم را يكي از شروط ضروري در نوشتن ميداند.  
ازديدگاه سينگلتون3 (1944)، استفاده از نشانههاي نگارشي در متن مانند استفاده از كلمه 
در نوشته است كه معناي خاصي به نوشته اضافه ميكند و بهكارگيري نادرست اين علايم 
باعث انتقال اشتباه افكار پيامدهنده به پيامگيرنده ميشود. بهباور او، نويسنده براي اينكه بتواند 
منظور خود را به خواننده منتقل كند بايد از آرايش خاصي از علايم استفاده كند. او تأكيد 
ميكند نشانههاي نگارشي اغلب براي جداسازي و مكث مطالب بهكار ميروند؛ ولي 

علامتهاي مختلف مكث بهدلايل متفاوت ظاهر ميشوند.  
از ديدگاه اسپاركس4 (1953)، گاهي يك نوشته بهقدري واضح است كه خواننده خيلي 
سريع و ناخودآگاه بدون نياز به تحليل جملههاي آن به معناي نوشته پي ميبرد؛ ولي گاهي 
بهدليل پيچيده بودن نوشته، نويسنده بايد هر جمله را بهتنهايي و سپس ارتباط آن را با ساير 
جملات در نوشته بررسي كند. در اينجا با درنظر گرفتن نشانههاي نگارشي بهكاررفته رابطة كلمات 
                                         
1. Salisbury  
2. "The Psychology of Punctuation" 
3. Singleton 
4. Sparks 
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و جملات روشن ميشود و خواننده منظور نويسنده را بهدرستي درمييابد. بنابراين ازنظر اسپاركس، 
بهكارگيري علايم نگارشي بهويژه در متون نوشتاري پيچيده اهميت ويژهاي دارد.  

جانسون1 (1954) بيان ميكند كاربرد علايم نگارشي بهدليل مربوط بودن به فنّ بلاغت و 
سخنوري (با اينكه سبك نوشتن فرق كرده است) همچنان در زبان نوشتاري به همان صورت 
باقي مانده است؛ مانند كاربرد نقطه كه اغلب در پايان جملة خبري ميآيد و يا كاربرد ويرگول 

كه زنجيرهاي از جملات بههمپيوسته را از هم جدا ميكند.  
سلومون2 (1990) در مقالهاش با عنوان «قدرت نشانههاي نگارشي»3 بهكار بردن علايم 
نگارشي را به سبك نوشتن نويسنده وابسته ميداند. او معتقد است نشانههاي نگارشي در زبان 
نوشتاري ديده ميشوند؛ ولي هرگز شنيده نميشوند. ازديدگاه او، علايم نگارشي در زبان 
نوشتاري ميزان سرعت، بلندي، زير و بمي و مكث بين كلمات و جملات را نشان ميدهند. او 
براي مثال ميگويد «نقطه» نشانة ايست كامل است، «ويرگول» سرعت خواندن را كم ميكند و 

«علامت سؤال» ميزان زير و بمي را تغيير ميدهد.  
  

3-2. نشانهگذاري در زبان فارسي  
بيان ميكند نشانههاي نگارشي از خارج از زبان  كتاب ساختن آماده راهنماي اديب سلطاني در

فارسي به نوشتار اين زبان راه يافته است. او در ادامة اين مطلب توضيح ميدهد:  
در دورانهاي گذشته باسوادان كشور ما ميتوانستند كتابهاي دشوار علمي و ادبي و 
فلسفي فارسي را بدون نشانههاي نقطهگذاري بخوانند؛ اما خواندن بعضي از زبانهاي 
منقرضشدة ايراني شرقي بدون نقطهگذاري بسيار دشوار بوده است؛ بهطوري كه گاهي 
وابستگي زياد فهم اين متون به نقطهگذاري نوعي ضعف براي اين زبانها بهحساب ميآيد.  

ازنظر اديب سلطاني، امروزه در خط زبانهاي اروپايي نشانهگذاري چنان اهميت دارد كه 
بيتوجهي به كاربرد درست آن به بدفهمي و درك نادرست مفهوم منجر ميشود. او بر اين باور 
است كه در سدههاي گذشته در زبان فارسي چنين دشواريهايي نبوده و در صد سال اخير 
نشانههاي بيگانه وارد فارسي شدهاند كه به اين مسئله بايد در چارچوب نظامهاي اجتماعي و 
                                         
1. Johnson 
2. Solomon  
3. "The Power of Punctuation" 
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فرهنگي پرداخت. اديب سلطاني بيان ميكند با بررسي متون كهن ميتوان به گذشته و 
شيوههاي فرهنگي آن دوران پي برد كه تنها راه آن، مطالعه و بررسي دقيق علامتهاي 
نشانهگذاري در ارتباط با مسائل عملي و نظري زبان، دستور و خط فارسي و بهويژه چاپ 
فارسي و پيشرفتهاي تكنيكي جديد است. او معتقد است در خطهاي قبل از اسلام، بعضي 
علايم وجود داشتهاند كه به مقولة نشانهگذاري مربوط ميشوند. همچنين، اديب سلطاني از 
آريستوفانس بيزانسي ياد ميكند كه براي نخستينبار در 23 سدة پيش، براي نشانهگذاري روش 
سادهاي ابداع كرد تا به شاگردانش براي بهتر خواندن متون نوشتاري كمك كند. در پايان، 
نشانهگذاري لاتين را پديدهاي نوظهور در سدة نوزدهم  كتاب ساختن آماده راهنماي نويسندة
ميلادي ميداند كه يك سده پس از بهكار رفتن حروف متحرك چاپي مطرح شد. او ميافزايد تا 
اواسط سدة نوزدهم نيز قواعد نقطهگذاري منظم و يكدست نشد؛ بهطوري كه هنوز هم در هيچ 
زباني جزئيات آن بهنحوي كه صددرصد پذيرفتة همگان باشد، مشخص نشده و اين مسئله 

امري طبيعي است (اديب سلطاني، 1365: 71-69).  
آتشپرور نيز از پژوهشگراني است كه به بررسي و كاربرد نشانههاي نگارشي در زبان 
فارسي، مانند  زبان نوشتههاي در رايج علامتهاي نوشتاري فارسي پرداخته است. او در كتاب
اديب سلطاني بر اين نكته پافشاري ميكند كه با گذشت زمان و گسترده شدن دامنة زبان و 
ادبيات فارسي، به همان اندازه نقش مهم نشانهها روشنتر و ضروريتر ميشود؛ بهگونهاي كه 
براي مثال با گذاشتن يك ويرگول در جمله، معنا و مفهوم بهطور كامل فرق ميكند و جمله 

داراي برداشتهاي متفاوتي ميشود (آتشپرور، 1360: 10). 
خيام درمورد استفادة نشانههاي نگارشي در زبان فارسي به اين نكته اشاره ميكند كه براي 
مدتي طولاني، نوشتههاي فارسي بدون علامتهاي نقطهگذاري نوشته ميشده است؛ درحالي 
كه امروزه براي نوشتن متون مختلف به علامتهاي بسياري براي نشانهگذاري نياز است و 
امكان استفاده از آنها وجود دارد. او ادعا ميكند كه نشانههاي نگارشي موجود بهطور كامل 
وارداتياند و براي زبان فارسي مناسب نيستند. براي مثال، او به نقش تعريفنشدة «كروشه» يا 
«ويرگولنقطه» اشارهاي كوتاه ميكند و ميگويد نشانههاي ديگري نيز با اين ويژگي وجود 

دارند (خيام، 1373: 37-36).  
كاخي از معدود كساني است كه كاربرد نشانههاي نگارشي را با اصطلاحات دستوري پيوند 
داده است. او بر اين باور است كه در شرح و توضيح كاربرد علامتهاي نشانهگذاري، گاهي 
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بهناچار بايد از اصطلاحات دستوري كمك بگيريم كه اين خود مشكلآفرين است؛ زيرا برخي 
نويسندگان و مؤلفان ايراني تعدادي از اصطلاحات را كه در حوزة نشانهگذاري بهكار ميرود، 
در معاني كاملاً متفاوتي بهكار بردهاند. بهنظر كاخي، نشانههاي نگارشي براي نخستينبار از زبان 
فرانسوي به زبان فارسي وارد شد و معادل اين اصطلاحات در زبان فارسي، همان اصطلاحات 
فرانسوي و يا تركيبي از فرانسوي و فارسي است. گاهي نيز در زبان فارسي هم از اصطلاح 

فرانسوي و هم از اصطلاح معادل فارسي آن استفاده ميشود (كاخي، 1378: 206-205).  
قربانيون يادآور ميشود كه اغلب زبانهاي گفتاري دنيا، ازجمله زبان فارسي آهنگين هستند 
و معناي آنها با دادن آهنگ و يا تأكيد صوتي بر واژههاي جمله تغيير ميكند. در زبان 
نوشتاري، اين كمبود با كاربرد درست علايم نگارشي جبران ميشود و مانع از بروز هرگونه 
ابهام ميشود. بيتوجهي در بهكارگيري علايم نگارشي، نارسايي پيام را ميان نويسنده و خواننده 

درپي خواهد داشت (قربانيون، 1383: 58).  
سميعي نشانههاي نگارشي را به دو دسته: نشانههاي اصلي و فرعي تقسيم ميكند. ازنظر او، 
نشانههاي اصليِ فصل و وصل در زبان نوشتاري فارسي شامل نقطه، نشانة تعجب، ويرگول، 
نقطهويرگول، دونقطه، نشانة تعليق و نشانة نقلقول است. او معتقد است علاوهبر اين نشانههاي 
اصلي، نشانههاي فرعي ديگري وجود دارد كه بهصورت قراردادي داراي معاني معيني است؛ 

مانند پرانتز، قلاب،ّ نيمخط، خط مورب، پيكان و ستاره (سميعي، 1385: 232).  
ياحقي بر اين باور است كه استفاده از اين نشانههاي نگارشي در زبان فارسي سابقة 
چنداني ندارد و در يكي دو قرن اخير به پيروي از نوشتههاي غربي در زبان فارسي رايج شده 
است. همچنين، او بر اين مطلب تأكيد ميكند كه در استفاده از نشانههاي نگارشي بايد از افراط 
و تفريط بپرهيزيم و نويسنده بايد با توجه به جملهبندي و ساختمان زبان فارسي آنها را بهكار 

بگيرد (ياحقي، 1383: 63). 
فرشيدورد اعتقاد دارد تمام قواعدي كه كموبيش به زبان و خط ما راه يافتهاند، مفيد هستند. 
ازنظر او، يكي از اين قواعد واردشده به زبان نوشتاري فارسي، نشانهگذاري است كه از فرنگ 

آمده و در خط فارسي رايج شده است (فرشيدورد، 1387: 321).  
اميني مانند ساير محققان اين حوزه، مكاتبه و نوشتار را وسيلهاي براي تبادل اطلاعات بين 
نويسنده و خواننده ميداند. او اعتقاد دارد بايد اين نقل و انتقال بهنحوي انجام گيرد تا 
همانچيزي كه منظور نويسنده يا پيامدهنده است، عيناً به ذهن خواننده يا گيرندة پيام منتقل 
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شود. اميني زماني اين امر را امكانپذير ميداند كه نشانههاي رايج در زبان بهطور صحيح 
استفاده شده باشد. بهنظر او، ارزش كاربرد نشانههاي نگارشي در نوشتهها بهاندازهاي است كه 
ميتوان آن را با علايم راهنمايي و رانندگي هنگام رانندگي مقايسه كرد؛ به اين صورت كه 
همانطور كه رعايت علايم راهنمايي و رانندگي در جادهها از اين نظر كه سفر مطمئني را براي 
مسافران و راننده فراهم ميكند سرنوشتساز است، كاربرد صحيح و بجاي نشانههاي رايج در 
هر زبان نيز ضمن ايجاد تفهيم و تفهم، اين امكان را براي نويسنده فراهم ميكند تا نوشتهاي 

مطلوب عرضه كند (اميني، 1388: 179-177).  
  

4-2. انواع نشانههاي نگارشي در فارسي نوشتاري امروز  
اديب سلطاني (1365)، آتشپرور (1360)، احمدي گيوي (1379)، ياحقي (1383)، سميعي 
(1385)، فرشيدورد (1387)، ذوالفقاري (1377)، قربانيون (1383)، اميني (1388) و كاخي 
(1378) انواع نشانههاي نگارشي را اينگونه برشمردهاند: نقطه (.)، ويرگول (،)، دونقطه (:)، 
نقطهويرگول (؛)، علامت سؤال (؟)، علامت تعجب (!)، پرانتز ( () )، گيومه (« »)، خط فاصله 
(-)، خط پيوند (-)، قلاب ( [ ] )، آكولاد ( { } )، سهنقطه (...)، مميز ( / )، تكرار (  ٍ )، يك 
ستاره (*)، دو ستاره (* *)، سه ستاره (* * *)، خنجر (†)، خط پيكان ( ← )، تساوي (=)، 

خط تابدار (~) و نشانة نكته ( □ ■ ○ ● ).  
  

3. تجزيه و تحليل دادهها  
در اين بخش در ابتدا تعريف مختصري از نسخههاي عكسي، نسخههاي خطي، نسخههاي 
چاپ سنگي و نخستين مكتوبات چاپي بيان كردهايم. سپس براي بررسي نشانههاي نگارشي 
بهكاررفته در هريك از انواع اين مكتوبات قديمي، پنج نسخة عكسي (بهدليل تعداد معدود 
نسخههاي عكسي در دسترس، فقط پنج نسخه را بررسي كردهايم)، ده نسخة خطي، ده نسخة 
چاپ سنگي و ده نسخه از نخستين مكتوبات چاپشده را تحليل كردهايم؛ ولي فقط دو نسخه 
براي نمونه در اين قسمت آمده است. نمونههاي برگرفته از تمام نسخههاي عكسي، نسخههاي 
چاپ سنگي و نخستين مكتوبات چاپي عكسبرداري و در مقاله ارائه شده است؛ ولي دربارة 
نمونههاي برگرفته از نسخههاي خطي، جهت حفظ اين آثار ارزنده، امكان عكسبرداري وجود 
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نداشته است. اين نسخهها از سالهاي مختلف با موضوعات متفاوت انتخاب شده و شامل 
آثاري است كه به خط و نثر فارسي نوشته شده است. در پايان، به نشانههاي نگارشي بهكاررفته 

در دنياي ديجيتال پرداخته شده كه برگرفته از ده صفحة وب و سي پيامك است.  
  

1-3. نسخة عكسي  
«نسخة عكسي» به رونوشتي عكسبرداريشده از مخطوطات نفيس و كمرونوشت اطلاق 
ميشود كه بهكمك دوربينهاي حرفهاي تهيه و در قالب ميكروفيلم ذخيرهسازي ميشود و 

بهنمايش درميآيد.  
تأليف ابوبكر ربيعبن احمد اخويني بخاري: اين نسخه در سال  الطبّ في المتعليّن 1-1-3. هداية
478 ق درباب مسائل پزشكي سنتي نوشته شده است. در اين نسخه از ميان هشت نشانة بهكار 
رفته، يك نشانه خود علامت مد (~) و پنج نشانه داراي علامت مد (~) است. نشانههاي بهكار 

رفته در اين نسخة عكسي به شرح زير است:  
■ در اين نسخه نشانهاي شبيه به مدي (~) بهكار رفته است كه در بالاي كلمات و شمارش 
موارد با حروف، بهمنظور مشخص كردن آنها از ساير قسمتهاي عبارت آورده شده است. 
اين نشانه در تمام قسمتهايي كه شمارش اعداد به حروف نوشته شده، بهصورت يكدست 
ظاهر شده است؛ به بيان ديگر ديدن اين علامت نشاندهندة شروع نكته يا مطلب جديدي 
توسط نويسنده است. همچنين، گاهي روي كلماتي قرار گرفته كه پس از واژة «و» نوشته شده 

است؛ ولي در اين كاربرد يكدستي ديده نميشود:  

  
■ نشانة «ه» (در پايان خط سوم نمونة زير آمده) بهندرت در اين نسخه بهكار رفته است. 
هدف از نگاشتن آن، درنگ كوتاهي بين دو واژه در جمله است. گاهي يكي از اين دو واژه 
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اسم و ديگري فعل مربوط به آن جمله و يا در بعضي موارد هر دو واژه است. اغلب، يكي از 
اين دو واژه در انتهاي خط و ديگري در آغاز خط است:  

  
■ گاهي در اين نسخه نشانهاي بهشكل سه ويرگول مثلثوار در كنار هم بههمراه نشانة 
مدي بر روي آن (در اواسط خط دوم نمونة زير) بهچشم ميخورد. اين نشانه در اين نسخه، 
اغلب در انتهاي جمله (پس از فعل) و ابتداي جملة جديد نوشته شده است؛ ولي گاهي پس از 
بهكار رفتن آن بعد از فعل و نشان دادن پايان جمله و همچنين جدا كردن آن از جملة بعد، 

دوباره در ابتداي جملة جديد بهكار رفته است:  

■ در اين نسخه گاهي نشانهاي بهشكل سه نقطة مثلثوار در كنار هم بههمراه علامت مدي 
بر بالاي آن (در خط سوم نمونة زير) ديده ميشود. اين نشانه در پايان جمله و بهمنظور فاصله 

انداختن بين دو عبارت كه ازلحاظ معنايي به يكديگر مرتبطاند بهكار رفته است:   
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■ در اين نسخه، گاهي نشانهاي با سه «ه» و دو سهنقطة مثلثوار همراه با مدي كشيده بر 
بالاي آنها (در انتهاي خط سوم)، براي ايجاد مكث و وقف طولاني بين دو جمله كاربرد داشته 
است. اين نشانه در چند موردي كه در اين نسخه ديده شده، پس از فعل و همچنين در ميان و 

يا انتهاي خط ظاهر شده است:  
  

 ■ در اين نسخه نشانهاي بهشكل عدد پنج فارسي بههمراه مدي بر بالايش (در اواسط خط 
دوم) ديده ميشود. اين نشانه نيز بهندرت نگاشته شده است. كاربرد اين علامت بهمنظور فاصله 

انداختن ميان دو مطلب و يا آغاز مطلب جديد در ادامة متن است:  

  
■ گاهي در اين نسخه نشانهاي بهشكل چهار نقطة لوزيمانند در كنار هم همراه با مدي بر 
رويش (در اواسط خط سوم) ظاهر شده است. ظهور اين نشانه براي ايجاد درنگي بهنسبت 

كوتاه در بين دو عبارت در متن است كه بهلحاظ معنايي به يكديگر مرتبطاند:  
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■ اين نشانه كه گاهي در اين نسخه ظاهر شده، بهشكل واژة «استهي» نگاشته شـده اسـت.
اين علامت در مواردي ديده ميشود كه مطلب مرتبط با يك موضوع پايان پذيرفته اسـت و در 

ادامة آن نويسنده مطلب جديدي را آغاز ميكند:  

  
تأليف احمدبن احمدبن احمد دمانيسي سيواسي: در  الامثال و الحكم في 2-1-3. مجملالاقوال
سال 693ق نوشته شده است. در اين نسخة عكسي ضربالمثلهاي عربي به فارسي ترجمه 
شده است. با اينكه در دو نسخة قبل هيچگونه علامتي در متن بهكار نرفته است، در اين نسخه 

بهجز يك نشانه، نشانههايي استفاده شدهاند كه بيشتر جنبة تزييني و آرايشي دارند:  
■ نشانهاي بهشكل دايرهاي توپر (در اواسط خط سوم نمونة زير) در تمام قسمتهاي اين 
نسخه بهصورت يكدست براي جدا كردن ترجمة نثر عربي از نثر فارسي آن ظاهر شده است؛ 
به عبارت ديگر در هر قسمت اين كتاب كه اين نشانه ظاهر شده، نشاندهندة آغاز ترجمة 

مطلب عربي به زبان فارسي است:   
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■ در اين نسخه نشانهاي بهشكل دو گل ظاهر شده كه در سمت چپ آنها علامت سهنقطه 
درون دايره (در انتهاي هر دو خط در نمونة زير) قرار گرفته است. در تمام قسمتها، اين نشانهها 
بهصورت يكنواخت در انتهاي جملههاي عربي كه كلمه به كلمه به زبان فارسي ترجمه شدهاند، 
آمده است. همچنين، نويسنده با كاربرد اين نشانهها بهنوعي نوشتة خود را تزيين كرده است. اين 
نشانهها كاركرد خاص و شخصي دارند؛ به بيان ديگر نويسنده اين علايم را بسته به سليقة خود 

نگاشته است. در هيچيك از نسخههاي مورد بررسي اين نشانهها ديده نشده است:  

  
■ در اين نسخه نشانهاي وجود دارد كه شامل يك دايره با نقطهاي سياهرنگ درون آن و در 
سمت چپ آن نيز علامتي بهشكل گل (در انتهاي خط نمونة اول) است. گاهي نيز نشانة گل 
در ميان دو دايره با نقطهاي در ميان آنها (در انتهاي خط نمونة دوم) ظاهر شده است. اين 
نشانه در پايان عبارتهاي عربي آورده شده و علاوهبر اينكه براي برجسته كردن نثر فارسي از 
نثر عربي است، جنبة تزييني نيز دارد. همچنين، نگاشتن آن مانند نشانة قبلي كاركرد خاص و 
شخصي دارد و با سبك نوشتن نويسنده ارتباط دارد؛ بهگونهاي كه مانند علامت قبلي در 

هيچيك از مكتوبات مورد بررسي ديده نشده و فقط در اين اثر بهكار رفته است:  
  
  
  
  
  

■ در اين نسخه هنگام ترجمة لفظبهلفظ عربي به فارسي، نشانهاي بهشكل دو گل با فاصله 
از يكديگر در انتهاي خط عربي (در پايان خطوط نمونههاي زير) ظاهر شده است. اين نشانه 
مانند دو نشانة قبلي، علاوهبر اينكه نثر فارسي را از نثر عربي برجسته ميكند، جنبة تزييني و 

آرايشي و كاركرد شخصي دارد و در نسخههاي ديگر ظاهر نشده است:  
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2-3. نسخة خطي  
«نسخة خطي» به نسخهاي گفته ميشود كه با دست نوشته شده و يا بهتعبيري، دستنوشتهاي 

است كه در قالب كتاب و يا بهاصطلاح نسخه درآمده است.  
شيخ يارعلي شيرازي: اين نسخه در قرن 826ق نوشته شده  المعات شرح في 1-2-3. لمحات
است. محتواي اين كتاب عرفاني است. گاهي در اين نسخه از رنگ جوهر قرمز در ابتداي 
شعرها، كلمات و... استفاده شده است. نشانههاي بهكاررفته در اين نسخة خطي به شرح زير 

است:   
- نشانة ( ، )  

■ معمولاً در اين نسخه بهمنظور بيان معاني شعرها، قبل از واژة «يعني» از اين نشانه 
استفاده شده است: «نكو كوهي كو كفتست در دات كه التوحيد استاط الوصاف، يعني وجود 

عام كه مضاف بما ميتاست جون استاط كنند و بنظر نياورند كه توحيد درست شود»  
■ در بعضي موارد، اين نشانه در پايان عبارتها بهمنظور فاصله انداختن بين دو عبارت و 
درنگي كوتاه بهكار رفته است: «فياض عنايت كرد ياري بيار اي كان معني تا چه داري، بعد از 

تقديم استجاره نام او را لمحات في شرح المعات نهاد»  
■ اغلب بهمنظور جدايي و فاصله انداختن مصراعها از يكديگر كاربرد داشته است: «آن 
دوست كه نورديده و كوش منست، جان و تن و هوش دل مدهوش منست، آيا منم اكنون كه 

در آغوش منست،»  
■ در برخي موارد پس از كلماتي مانند گفتن، فرمودن و... بهمنظور نشان دادن نقلقول 

«مولانا قدس سره ميگويد، سوار اسب شو از ره مينديش» كاربرد داشته است:
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- نشانة ( ، ، )  
■ در اين نسخه، اين نشانه، براي ايجاد فاصله بين كلمات يك جمله و مكث بين آنها 

بهكار رفته است: «ممكن نبود كه هيچ مخلوقي، ، گرديد خدا و يا خدا گردد»
■ اغلب براي نشان دادن اتمام شعر در آخرين مصراع استفاده شده است:  

صلحي فكن ميان من و محواي ودود 
نه در فزايش آمـد و نه دست از ركود  

آن خاك تيره تا نشد از خويشتن فنا    
تا نطفه نطفه بـود و نشد محو از من،  

نوشتة بهاءالدين محمد عاملي: اين نسخه را جمالالدين محمدحسين  مفتاحالفلاح 2-2-3. ترجمة
خوانساري ترجمه كرده است. اين نسخة خطي در سال 1114ق نوشته شده و مضمون مناجاتي 

و دعايي دارد. نشانههاي بهكار رفته در اين نسخه به شرح زير است:  
- نشانة ( ، )  

■ اغلب اين نشانه در بين بندها براي جدا كردن يك بند از بند ديگر كاربرد داشته است:
«هر كه در شبستان شبزندهداري عبادتش مصباح دعايي افروخت، صبح اجابتش پيش از صبح 
دميد، و هر كه در زاوية اولاعتش به مناجات صبحگاهي برخاست، نخستين چهرة مقصود 

خويش ديد،» 
  (∴) -نشانة

■ براي جدا كردن ابيات از يكديگر استفاده شده است:  
ز بيم شش برش خصم بداختر ∴ كند چون خارپشت از سينه مغفر ∴ بميدانش كند گرد ستم 

آهنگ ∴  نيابد فرصت پريدن رنگ∴   
  

3-3. نسخة چاپ سنگي  
«چاپ سنگي» نوعي چاپ مسطح است كه در آن بهجاي حروف سربي از سنگ مرمر استفاده 
ميشده؛ به اين ترتيب كه نوشته يا تصوير را روي سنگ منتقل و با استفاده از روشهاي 
شيميايي آن را برجسته ميكردند و سپس اين تصوير بارها روي كاغذ كپي ميشده است. اين 
نوع چاپ با استفاده از روش تركيبي فيزيكي و شيميايي براساس دفع متقابل آب و چربي 
اختراع شد. ماشين چاپ سنگي كه اولينبار آلمانيها آن را اختراع كردند، در شكل و كار 
تقريباً شبيه به ماشين چاپ سربي بوده، با اين تفاوت كه در چاپ سنگي بهجاي حروف سربي 
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از سنگ مرمر كندهكاري شده استفاده ميشده است.  
نوشتة مير غلامعليبن نوح آزاد بگلرامي: اين نسخه در سال 1257ق چاپ  عامره 1-3-3. خزانة
شده است. موضوع آن توصيف شاعران ايراني است. نشانههاي اين كتاب به شكلهاي زير 

ظاهر شده است:  
■ در اين نسخه نشانهاي بهشكل گل ظاهر شده كه در انتهاي هر بند بهمنظـور نشـان دادن
پايان آن و شروع بند جديد آمده است. اين نشانه در نمونة زير مشهود است. اين نشانه كاركرد 
شخصي داشته و نويسنده براساس ذوق و سليقة خـود از آن اسـتفاده كـرده و در هـيچيـك از

نسخههاي مورد بررسي ديگر يافت نشده است.  

  
■ گاهي در اين نسخه نشانهاي كه تاحدودي شبيه به علامت بعلاوه در رياضيات است، در 
ميان ابيات عربي بهمنظور شاخص كردن اين ابيات از ساير قسمتهاي متن بهكار رفته است. 
اين نشانه در نمونة زير ديده ميشود. اين نشانه جنبة تزييني و آرايشي دارد و كاركرد آن 

شخصي و سبكي است و در هيچيك از نسخههاي ديگر نگاشته نشده است:  

■ گاهي علامت چهارنقطه در بين مصراعهاي عربي بهمنظور تفكيك آنها از يكديگر و 
همچنين در انتهاي آخرين مصراع براي جدا و شاخص كردن آن از نثر فارسي ظاهر شده است:  
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اثر محمدرضا طباطبايي يزدي: اين كتاب در سال 1339 بهچاپ رسيد. بزم ايران 2-3-3. بزم
علاوهبر اينكه مضمون ادبي دارد، لطيفههاي فارسي را نيز دربرميگيرد. نشانههاي مورد  ايران

استفاده در اين كتاب شامل موارد زير است:  
- نشانههاي ( ”  “ ) و ( (  ) )  

■ در اين نسخه نشانههاي گيومه و پرانتز در همان نقش امروز خود (گيومه براي برجسته 
كردن اسم خاص و پرانتز براي توضيح بيشتر مطلب و يا قرار دادن عدد بهمنظور جدا كردن از 

نثر) بهكار رفتهاند:   

- نشانة (؟)  
■ در اين نسخه نشانة پرسش در نقش امروزي خود (نشاندهندة سؤال) نگاشته شده است:  

- نشانة ( - )  
■ نشانة خط فاصله در پايان جملات خبري نوشته شده است. اين علامت در اين اثر نقش 

نقطة امروزي (نشاندهندة پايان عبارت) را دارد:  
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- نشانة چهارنقطه  
■ نشانة چهارنقطه در اين نسخه، در پايان هر بند بهمنظور نشان دادن اتمام آن و شروع بند 

جديد بهكار رفته است:  

  
4-3. نخستين مكتوبات چاپي  

اين نوع نسخهها از نخستين نوشتههايي هستند كه بهشكل مكتوبات چاپي امروز منتشر شدهاند.  
شرق: اين مجله را سعيد نفيسي در سال 1310ش نوشته است. اين مجله از  1-4-3. مجلة
نخستين مجموعههايي است كه در ايران منتشر شده است. نشانههاي بهكاررفته در اين مجله 

به شكلهاي زير است:   
- نشانة ( ... )  

■ در اين مجله نشانة سهنقطه با نقش امروز خود ظاهر شده است:  

- نشانة ( - )  
■ نشانة خط فاصله گاهي بهمنظور درنگ و مكثي بهنسبت طولاني در بين جملات با كاركرد 
امروز علامت نقطه ظاهر شده است. همچنين، با نقش امروز خود نيز (پس از بيان مطلبي براي 

توضيح بيشتر درمورد آن و يا پس از شمارهگذاري براي تفكيك عدد از متن) كاربرد داشته است:  
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- نشانههاي ( (   ) ) و (  !  ) و (  ؟  )  
■ در اين نسخه هر سه نشانه با كاركرد امروز خود نوشته شده است:  

- نشانههاي (• -) و (.)  
■ علامت اول هنگام مكالمه پس از ذكر نام سخنگو و گاهي نيز پس از خطاب نام شخصي 

بهكار گرفته شده است. علامت نقطه نيز با كاركرد امروز خود در نوشتهها ظاهر شده است:  

- نشانة ( « » )  
■ علامت گيومه نيز با نقش امروز خود در اين مجله بهكار رفته است:  
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روزنامة يومية مليّ آزاد سياسي، اخباري، تجاري، علمي و ادبي است كه از  حبلالمتين: 3-4-2
سال 1311ش به مدت چندين سال زيرنظر جلالالدين الحسيني مؤيدالاسلام به چاپ 

ميرسيده است. تعدادي از نشانههاي اين روزنامه شامل موارد زير است:  
- نشانههاي ( ...... ) و ( . )  

■ در اين روزنامه نشانة چندنقطه و نقطه با كاركرد امروز خود ظاهر شده است:  

  
- نشانة ( (  ) )  

■ نشانة پرانتز نيز با نقش امروز خود استفاده شده است:   
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- نشانة ( .................. )  
■ نشانة خط كشيده هم با نقش امروز نگاشته شده است:  

  
- نشانة ( ؟ )  

■ نشانة پرسش نيز با كاركرد امروز خود بهكار رفته است:  

   
- نشانة ( ، )  

■ نشانة ويرگول نيز با نقش امروز خود استفاده شده است:   

  
- نشانة ( - )  

■ نشانة خط فاصله با هدف مكث طولاني و وقف كامل بين جملههاي متن هنگام خواندن 
بهكار رفته است. در اين روزنامه گاهي نويسنده براي مكث كامل، بهجاي نقطه از اين نشانه 

استفاده كرده است:  
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5-3. دنياي ديجيتال  

1-5-3. صفحة وب  
وب يكي از مهمترين سرويسهاي اينترنت در دنياي ديجيتال امروز بهشمار ميآيد. اطلاعات 
در ساختارهاي خاصي با نام صفحات وب كه يك فايل سادة متني است، سازماندهي ميشود. 
امروزه، استفاده از صفحات وب يكي از بهترين راههاي اطلاعرساني و انتقال مطالب مختلف 

به كاربران است. نمونهاي از صفحة وب به اين شرح است:  
است كه در امتداد يك بعد زمان براي انتقال پيام  زبان مجموعهاي از نشانههاي قراردادي
استفاده ميشود. منظور از امتداد يك بعد اين است كه هر نشانه از پس نشانة ديگري 
بهنوبت ميآيد. مجموعة نشانهها درطول زمان مفهومي در ذهن انسان شكل ميدهد. 
ويژگياي كه خاص زبان انسان (يا آنچه بهطور اخص زبان ميخوانيم) ميباشد اين است 
كه كلامي را كه به زبان خاص بيان شدهاست ميتوان دوبار تجزيه كرد. در تجزية بار 
نخست كلام را ميتوان به واحدهاي معنايي كوچكتر- و به بيان دقيقتر ازلحاظ معنايي 
بسيط-تجزيه كرد. به اين واحدها تكواژ ميگويند. در مرحلة دوم هر تكواژ را ميتوان به 
واحدهاي كوچكتر آوايي تقسيم كرد كه ازلحاظ كاربرد آوايي بسيطاند و ازنظر معنايي 
فاقد معنا. به اين جزءهاي كوچكتر واج ميگويند. مثلاً جملة «برگ سبز است» را ميتوان 

در تجزية بار نخست به سه تكواژ «برگ»، «سبز» و «است» تجزيه كرد.  
2-5-3. پيامك  

يكي ديگر از پركاربردترين ابزارهاي ارتباطي در دنياي ديجيتال امروز، پيامكها هستند. 
پيامكها اين امكان را براي افراد فراهم ميآورند كه از طريق تلفنهاي همراه با يكديگر تبادل 

اطلاعات كرده، ارتباط برقرار كنند. نمونههايي از پيامكها به اين شرح است: 
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باهاش تماس بگير.   
چرا جواب نميدي!!!!!!؟؟؟؟؟؟؟  

  خداييش خيلي بامزه بود
ساعت 6,15 دم در باش.  
واسه چي نرفتي!!!!!!!!     

دلم تنگ شده:*   
چي شد؟؟؟؟؟؟   

كارم داشتي؟  
   چرا اينطوري شد

  o:هر دو تا همزمان شده
  

4. بحث و نتيجهگيري 
بررسي نسخههاي عكسي نشان ميدهد در اينگونه نسخهها، اصول خاصي براي نشانهگذاري 
متون وجود نداشته است؛ به همين دليل فقط بعضي از نويسندگان براساس ذوق و سليقه و 
خلاقيت خود علايمي را در آثار خود نگاشتهاند كه داراي كاركردهاي متفاوت است. به بيان 
ديگر، نشانههاي بهكاررفته در اينگونه نسخهها بيشتر جنبة شخصي و سبكي داشته است و 
علايمي كه در يكي از نسخهها نگاشته شده، در هيچيك از نسخههاي عكسي مورد بررسي 
ديگر ظاهر نشده و خاص يك نسخه بوده است. اين نكته نيز اهميت دارد كه هيچيك از 

نشانههاي نگارشي امروز در اين نسخهها بهكار نرفته است.  
بررسي نسخههاي خطي نشان ميدهد در اينگونه نسخهها نيز نويسندگان از نشانههاي 
جديدي براي بازنمايي ويژگيهاي زبان گفتاري در زبان نوشتاري استفاده كردهاند كه در 
هيچيك از نسخههاي عكسي مورد تحليل ظاهر نشده است. از سوي ديگر، در مقايسه با علايم 
بهكاررفته در نسخههاي عكسي مورد تحليل، شكل ظاهري نشانههاي نگارشي در نسخههاي 
خطي داراي تنوع كمتري است؛ بهگونهاي كه در چند مورد يك علامت در نسخههاي مختلف 
با نقشهاي متفاوت ظاهر شده است. گاهي نيز يك علامت در يك نسخه با نقشهاي مختلف 
ديده ميشود. اين مطلب نشان ميدهد استفاده از اين علايم و شكل و نقش آنها از قانون 
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خاصي پيروي نميكرده و بنابه خواست نويسندة اثر بوده است. به عبارت ديگر، مانند 
نسخههاي عكسي، هيچ اصول خاصي بر نشانهگذاري نسخههاي خطي حكمفرما نبوده، با اين 
تفاوت كه در نسخههاي خطي شكل ظاهري علايم عامتر شده و يك علامت توسط چند 
نويسنده بهكار گرفته شده است. همچنين، از ميان نشانههاي يافتشده، فقط نشانة ويرگول 

است كه امروز نيز بهكار ميرود.  
با بررسي نسخههاي چاپ سنگي به اين نتيجه رسيديم كه براي نخستينبار نشانههاي 
نگارشي امروز با كاركرد مشابه در نسخههاي چاپ سنگي ظاهر شدهاند؛ ولي همچنان در 
بعضي از اينگونه نسخهها نشانههايي بهچشم ميخورد كه در زبان نوشتاري امروز كاربرد 
ندارد و جايگزيني براي آنها (چه در شكل و چه در نقش) درنظر گرفته نشده است. بهطور 
كلي، علايم بهكاررفته در اين نسخهها تركيبي از نشانههاي نگارشي امروز و نشانههاي سبكي 

نويسنده است.   
در نخستين مكتوبات چاپي مورد بررسي هيچ نشانة سبكياي بهكار نرفته و تمام علايم در 
اينگونه نسخهها (بهجز نشانة خط فاصله) امروزه نيز با همان نقش استفاده ميشوند و هيچ 

نشانهاي بهجز نشانههاي نگارشي امروز ظاهر نشده است.   
بررسي صفحات وب بيانگر اين است كه نشانههاي نگارشي به دنياي ديجيتال نيز راه يافته 
است؛ بهگونهاي كه نشانههاي نگارشي به همان شكل و نقشي كه در نوشتههاي امروز بهكار 
ميروند، در صفحات وب نيز ظاهر شدهاند. ظهور نشانههاي نگارشي در پيامكها نيز بهعنوان 
يكي از رايجترين ابزارهاي ارتباطي دنياي ديجيتال امروز صدق ميكند، با اين تفاوت كه در 
كنار نشانههاي نگارشي در مكتوبات امروز، در پيامكهاي تحليلشده نشانههاي جديدي 
معروف به صورتكها ظاهر شده است كه نشاندهندة احساسات كاربر و شدت آن در هنگام 
شنيدن و يا گفتن مطلبي است. بهكمك اين صورتكها بدون گفتن واژهاي، ميزان ناراحتي، 
خوشحالي، تعجب و كنجكاوي كاربر بازگو ميشود و تلاش او براي وارد كردن زبان بدن به 

نوشتهها و تمايلش به استفاده از نشانههاي ديداري ملموستر و عينيتر نشان داده ميشود.   
سخن پاياني اين است كه قبل از ورود صنعت چاپ به ايران، علايم نگارشي بهگونهاي در 
خط فارسي ظاهر شدهاند؛ ولي استفاده از آنها براساس اصول و ضوابط خاصي نبوده و 
نگاشتن آنها هم ضرورتي نداشته است. اما بهتدريج با ورود صنعت چاپ به ايران، اصول 
خاصي بر نشانهگذاري خط فارسي حاكم شد. كاربرد نشانههايي نظير صورتكها در دنياي 
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ديجيتال امروز، گرايش افراد را براي بازتاب هرچه بيشتر امكانات زبان گفتاري در نوشتار نشان 
ميدهد.   
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بررسي و تحليل رويكردهاي بينارشتهاي زبانشناسي،  
مطالعات فرهنگي و هنر در پژوهشهاي ادبي  

  
  فرزانه علويزاده

  سيدهمريم فضائلي

چكيده  
در عصر حاضر، مطالعات بينارشتهاي بهعنوان رهيافت نويني در تحليل و بررسيهاي ادبي، 
قادر است تا با رها كردن ادبيات از انزوا درعين حفظ محوريت ادبيات، زمينة گشودن افقهاي 
جديد فكري و برقراري رابطة ادبيات با ساير رشتههاي علوم انساني را (ازجمله زبانشناسي، 
هنر و مطالعات فرهنگي) فراهم آورد. همچنين، ميتواند بسياري از تنگناهاي مطالعات علمي 

را برطرف كند و موجب غنا، تنوع و گسترش حوزة مطالعات ادبي شود.   
مقالة حاضر برآن است تا با تبيين ضرورت رهيافت بينارشتهاي در حوزة مطالعات ادبي 
بهويژه در مطالعات ادبيات تطبيقي، تاريخچة ظهور و پيدايش مطالعات بينارشتهاي را در ايران 
بهشكل علمي و مستقل روشن كند و به نقش فرهنگ، ايدئولوژي و زمينههاي برونمتني در 
پيدايش رويكردهاي بينارشتهاي بپردازد. ماهيت و تعريف روششناسي بعضي از علوم شباهت 
و پيوند نزديكتري با ماهيت و روششناسي مطالعات ادبي دارد. ازاينرو، مقالة پيشرو 
ضرورت بهرهگيري از رهيافتهاي مطالعات بينارشتهاي را كه در برخي از حوزههاي تحليل 
پژوهشهاي ادبي ازجمله مطالعات ادبيات تطبيقي، بلاغت، سبكشناسي، ساختارگرايي و... 
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   ma.Fazaeli@stu-mail.um.ac.ir  دانشجوي دكتري زبانشناسي همگاني، دانشگاه فردوسي مشهد **
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ملموستر است، نشان ميدهد. ضمن اينكه در كنار نشان دادن جنبههاي مثبت و سازندة توجه 
به رهيافتهاي بينارشتهاي در مطالعات ادبي در ايران، به بررسي بدفهميهاي رايج در حوزة 
1 مرزهاي علوم مختلف و  مطالعات بينارشتهاي ازجمله بحث درهمآميزي و احتمال خلطَ
دخالت پيشداوريها و تعصبات رشتهاي ميپردازد؛ همچنين اين دسته از مطالعات بينارشتهاي 

را از جنبة روششناسي و ارزيابي غايي ناظر بر اهداف پژوهشهاي بينارشتهاي ميكاود. 
واژههاي كليدي: مطالعات بينارشتهاي، ادبيات تطبيقي، زبانشناسي، مطالعات فرهنگي، هنر.  

  
1. مطالعات ميانرشتهاي، تعريف و ويژگيها  

انسان موجودي اجتماعي است و براي رفع نيازهاي خود نيازمند برقراري ارتباط با ساير 
انسانها و تشكيل جوامع انساني است. يكي از انواع نيازهاي آدمي، پيشرفت در علم و دانش و 
شناخت خود و هستي است كه همگام با پيچيدهتر شدن دنيا و روابط انساني، حل مسائل 
علمي يك رشتة واحد توجه به مباني و اصول ساير رشتههاي علمي مرتبط را ميطلبد. به 
سخني ديگر، حل مسائل علمي رشتههاي مرتبط به هم مطالعات ميانرشتهاي2 را ايجاب 
ميكند. اين نوع مطالعات موجب ميشود محيطهاي علمي و مطالعات متخصصان انسجامي 
خاص پيدا كند و نظام آموزشي پويا شود. پيشرفت در هر رشته علاوهبر پژوهشهاي 

دانشمندان خود، به ديدگاه دانشمندان ديگر بهويژه رشتههاي نزديك به هم نيازمند است.   
پيش از آنكه مطالعات ميانرشتهاي را تعريف كنيم، لازم است به تعريف «رشته» بپردازيم. 
اصطلاح discipline بهلحاظ ريشهشناسي به واژة لاتين disciplina برميگردد كه بهمعناي 
دستورالعمل دادهشده به مريد است (http://www.etymonline.com). فرهنگ انگليسي 
منشأ واژة discipline را قرون وسطي ميداند. رشته ساختار معرفتي است كه بر  آكسفورد
سياستها، فرايندها و شيوههاي آموزشي و پژوهشي در قرن اخير بهمثابة گفتمانهاي مسلط بر 
نهادهاي سازماني توليد دانش و عرضة آموزش مانند دانشگاه حاكم بوده است. پايه و اساس 
رشته به فلسفة دكارت برميگردد كه در چهار قرن پيش شكل گرفته است و در قرن نوزدهم تا 
اول قرن بيستم گفتمان بلامنازع علم بهشمار ميرفته است (خورسندي طاسكوه، 1387 به نقل 
                                         
1. inter-diffusion 
2. interdisciplinary studies 
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از رضايي، 1389: 31). انگيزة پيدايش رشتهها فراوان است. براي مثال بهعقيدة بواست، تشكيل 
رشتهها ناشي از دو گرايش است: اول گرايش طبيعي انسان به جدا كردن، طبقهبندي و مفهومي 
كردن محيط پيرامون؛ دوم نياز علم به اينكه بهرة كاملي از دانش انباشته و روبهافزايش بهدست 

   .(Boisot, 1972: 89) آورد
از آنجا كه حل بسياري از مسائل علمي نيازمند رويكرد و نگاه جامعي است، بهنظر ميرسد 
جامعة علمي به سنت علمي گذشته روي آورده است؛ اما با اين تفاوت كه در سنت علمي 
گذشته تلاش ميشد تا جامعيت علوم در فردفرد انديشمندان محقق شود و نه در همة افراد. 
هرچند در گذشته دانشمنداني مانند ارسطو و ابنسينا جامعالاطراف بودند و آثار متنوعي در 
فلسفه، منطق، رياضيات، طب و روانشناسي نوشتند، امروزه با توجه به تخصصي شدن و ريز 
شدن علوم، جامعيت تخصصها توسط افراد مختلف يك گروه كه هريك در رشتهاي خاص 

صاحب تخصص هستند، تأمين ميشود.    
اصطلاح ميانرشتهاي را اولينبار در دهة 1920م اعضاي شوراي پژوهش در علوم 
اجتماعي1 بهكار بردند تا بين رشتههاي علمي مختلف كه بهواسطة تخصصي شدن درحال 
گسستگي روزافزون بودند تلفيق ايجاد شود (كلاين، 1990 به نقل از اعتماديزاده و ديگران، 
1388: 20). مطالعات ميانرشتهاي فرايند پاسخ دادن به سؤال، حل مسئله يا پرداختن به 
موضوعي پيچيده و گسترده است كه نميتوان بهقدر كفايت با يك رشته يا حرفة دانشگاهي به 
آن پرداخت. از آنجايي كه بيشتر مسائل مهم دلايل چندگانهاي دارند، مطالعات ميانرشتهاي 
Klein & ) دامنهاي از چشماندازها را براي درك جامعتر مسائل و چالشها فراهم ميكند

William, 1998: 3). رويكرد ميانرشتهاي يك پديده يا موضوع علميِ مرتبط با يك رشتة 

خاص را با استفاده از مباني، تجربهها و مهارتهاي روشي و آزمايشگاهي رشته يا رشتههاي 
علمي ديگر بررسي و مطالعه ميكند (خورسندي طاسكوه، 1387: 72).   

  
2. نارساييهاي تخصصگرايي  

مطالعات ميانرشتهاي رويكردي است كه پس از آشكار شدن ضعفها و كاستيهاي تخصصي 
شدن و شعبهشعبه شدن علم به رشتههاي ريز ضرورت يافته است (برزگر، 1387: 37). روند 
                                         
1. Social Science Search Council 
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مسلط در قرن بيستم رشد تخصصي يعني رشد و توسعة رويكرد تكرشتهاي بوده؛ اما در 
دهههاي اخير توجه به رويكرد ميانرشتهاي قوت بيشتري يافته است. در اشاره به سنگبناي 
مطالعات ميانرشتهاي و همزيستي و مشاركت ميان رشتهها و حوزههاي علمي مختلف و 
مشروعيت استفاده از مفاهيم و مباني روششناسي يك علم در حوزة پژوهشهاي علم ديگر، 
توجه به آسيبها و بهدنبال آن واكنشهاي اعتراضآميز به تخصصي شدن دانشها و جريان 

علوم ناب در دورة معاصر راهگشاست.  
دانشهاي ناب كه پديدة عصر مدرن بهشمار ميآيند، بهطور محض و تكشاخهاي به 
مطالعة موضوع مورد نظر خود به دور از تأثيرات ديگر دانشها ميپردازند و ميكوشند موضوع 
خود را تا جاي ممكن ريز و جزئي كنند. اين ريزبيني و جزئينگري در كنار دستاوردهاي 
فراواني كه براي انسان مدرن غربي بههمراه داشت، نارساييها و آسيبهايي نيز درپي داشت؛ 
مهمترين اين مشكلها از دست دادن نگرش كلان و كلي دربارة موضوع مورد مطالعه بود. اين 
نظام معرفتي واكنشها، اعتراضها و به دنبال آن پيشنهادهايي درپي داشت كه طرح دانشهاي 
ميانرشتهاي از آن جمله است. دانشهاي ميانرشتهاي درصدد پيوند مجدد دانشيهايي برآمدند 
كه جدايي آنها موجب آسيبهايي جدي شده بود (نامورمطلق، 1389: 20-21). شاقول و 

عموزاده نيز برخي از دلايل نارسايي و مشكلات تخصصگرايي را در اين موارد ميدانند:  
1. تخصصيتر شدن رشتهها موجب تمايل بيشتر آنها به جدا شدن از ديگر حوزهها 
ميشود. اين روند تخصصگرايي تا بدانجا پيش ميرود كه به زيرتخصصگرايي منجر ميشود. 
در اين فرايند، دانشمندان به مباحث ريزي توجه ميكنند كه درك آنها حتي براي متخصصان 

رشتة اصلي و همجوار هم دشوار و حتي ناممكن است.  
2. مطلقگرايي از ديگر مشكلات تخصصي كردن علوم است. هر متخصصي شيوة كار خود 
را تنها شيوة درست يا دستكم بهترين روش مطالعه تلقي ميكند. اين امر به يكجانبهنگري و 

تاحدودي ساختگي بودن مفاهيم در رشتههاي تخصصي دلالت دارد.  
3. تقليلگرايي از ديگر مشكلات اصلي تخصصگرايي است. ناديده گرفتن مسائل كلي و 
بيتوجهي به پديدههايي كه در ديدرس يك تخصص خاص نيست، ممكن است زيانآور باشد. 
به عبارت ديگر، ناتواني در تلفيق دانشها گاهي به توصيف جزئي و غيرجامع از پديدهها منجر 

ميشود (شاقول، 1386: 30-29).  
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3. مزاياي رويكرد ميانرشتهاي  
در مطالعهاي با رويكرد ميانرشتهاي از دستاوردهاي علوم مختلف در تحليل و بررسي موضوع 
واحدي استفاده ميشود. از سوي ديگر، برخي از مطالعات بهطور طبيعي ماهيتي بينارشتهاي 
دارند و رسيدن به نتايج جامع و موجه در آنها فقط با استفاده از رهيافتهاي حوزههاي ديگر 
امكانپذير است؛ مانند مطالعات مربوط به محيط طبيعي، علوم شناختي، مطالعات مربوط به نقد 
ادبي و... . مشكلاتي كه با عنوان نارساييهاي تخصصگرايي از آنها ياد شد، ميتواند از منظر 
ديگري بهعنوان ضرورتهاي رويكرد ميانرشتهاي لحاظ شود. برخي از مزاياي مطالعات 

ميانرشتهاي عبارتاند از:  
1. انسان موجودي است چندبعدي و چندساحتي و موضوع مورد مطالعة علوم مختلف. 
هريك از رشتهها و تخصصها از منظري به انسان و توليدات انساني بهطور جزئي مينگرند. 
مطالعات ميانرشتهاي ميتواند مرزهاي بسته و مصنوعي علوم مختلف را به روي يكديگر باز 

كند و امكان نگاه چندساحتي و چندبعدي به موضوعات مورد مطالعه را فراهم آورد.  
2. با مطالعات ميانرشتهاي ميتوان از دستاوردهاي ساير رشتهها و تخصصها آگاه شد و با 
اين اطلاعات و آگاهيها بر تنگنظريها و يكسونگريهاي تخصصي غلبه كرد و زمينه را براي 
نظريهپردازيهاي جديد و افزايش دستاوردهاي علمي فراهم آورد (برزگر، 1387: 38-37). 
درواقع، مطالعات ميانرشتهاي سبب ميشود تا خودمداريهاي علمي به همكاريهاي علمي 

تبديل شود و زمينه براي تعامل ثمربخش ميان حوزههاي مختلف دانش فراهم آيد.  
نكتهاي كه هنگام مطالعات ميانرشتهاي بايد به آن توجه كرد اين است كه نبايد اينگونه 
تصور شود كه مطالعات ميانرشتهاي در همة موقعيتها و براي همة موضوعات و مسائل 
كارايي دارد. پس از چند دهه تجربة سازماني و به رسميت شناخته شدن رشتههاي مستقل و 
دانشگاهي در حوزة مطالعات ميانرشتهاي، امروزه دربرابر فعاليتهاي ميانرشتهاي واكنشها و 
مقاومتهاي پراكنده، اما جدي وجود دارد كه اغلب سازماني و روشي هستند و نتايج و اهداف 
مورد نظر را با ابهامهايي روبهرو ميكنند. بنابراين، فعاليتهاي ميانرشتهاي در عمل، مستلزم 
دانش فني، آگاهي از روشها و رعايت دقايق و ظرافتهاي معرفتي و موقعيتي است 

(خورسندي طاسكوه، 1388: 87).   
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در اينجا لازم است براي جلوگيري از خلط ميان اصطلاحات ميانرشتهاي، چندرشتهاي1 و 
فرارشتهاي2، درمورد اين مفاهيم توضيحاتي داده شود. براساس 3OECD، چندرشتهاي عبارت 
است از مجاورت و همنشيني رشتههاي مختلف، گاهي بدون ارتباط آشكار بين آنها مانند 
موسيقي، رياضيات و تاريخ. فرارشتهاي عبارت است از بنيان گذاشتن سيستمي از اصول براي 
مجموعهاي از رشتهها. ميانرشتهاي هم صفتي است كه تعامل ميان دو يا چند رشتة مختلف را 
توصيف ميكند. اين تعامل ميتواند از ارتباط سادة ايدهها تا وحدت و يكپارچگي سازماندهي 
متقابل مفاهيم، روششناسيها، فرايندها، معرفتشناسي و هدايت دادهها بهسوي سازماندهي 
تحقيق و آموزش در يك حوزة بهنسبت وسيع، گستردگي داشته باشد. گروه مطالعات 
ميانرشتهاي از افرادي تشكيل شده است كه در حوزههاي مختلف دانش (رشتهها) با مفاهيم، 
اصطلاحات، روشهاي مختلف و دادههايي كه با تلاش كارآمد و مؤثر روي مسئلهاي 

  .(Boisot, 1972: 25-26) سازماندهي شده است، تربيت يافتهاند
  

4. مطالعة ادبيات با رهيافتي ميانرشتهاي   
ادبيات و مطالعات ادبي قلمرو وسيعي است كه مجموعة دانشهاي مختلف و متنوع را به 
خدمت ميگيرد و با عبور از مرزبنديهاي محدودكننده، برمبناي رهيافتي تركيبي و ميانرشتهاي 
موضوع مورد نظر خود را مطالعه ميكند. با تحليل متون ادبي برمبناي رهيافتي ميانرشتهاي، 

امكان بررسي موشكافانه و رسيدن به لايههاي عميق معنايي متن فراهم ميآيد.  
در اين بخش از مقاله ميكوشيم تا با درنظر گرفتن توان ميانرشتهاي حوزة ادبيات بهمعناي 
شكستن مرزهاي محدودكننده و رسيدن به دركي جامع و همهجانبه از متون ادبي، به تعامل 
گسترة ادبيات با اصطلاحات، مفاهيم، موضوعات و يافتههاي پژوهشهاي مختلف در رشتهها 
و حوزههاي زبانشناسي، مطالعات فرهنگي و هنر اشاره كنيم. ذكر اين نكته ضروري است كه 
در تعيين مبادلات ميان مطالعات ادبي و ساير حوزهها و گزينش مواد اطلاعاتي و 
روششناسي، ماهيت تحقيق نقش اوليه دارد. بسته به هدف و درك و دريافت محقق و 
                                         
1. multidisciplinary 
2. transdisciplinary 
3. organization for economic cooperation and development 



بررسي و تحليل رويكردهاي بينارشتهاي.../ فرزانه علويزاده، سيده مريم فضائلي    □   307  
 

جهتگيري تحقيق او، مرزهاي ادبيات گسترش مييابد. درواقع، ماهيت تحقيق مشخصكنندة 
گزينش ساير حوزههايي است كه بايد در كنار ادبيات قرار بگيرند. در بخشي از مطالعات 
حوزة ادبيات بهلحاظ ماهيت و ويژگيهايشان، نياز به كاربرد رهيافتهاي ميانرشتهاي 
چشمگيرتر است. براي مثال، نقد ادبي حوزهاي بينارشتهاي است كه از ادبيات، زبانشناسي، 
علوم طبيعي، الهيات، علوم اجتماعي، زيستشناسي، علوم سياسي، مطالعات رسانهاي و 
روانشناسي استفاده ميكند. همچنين، ميتوان به رويكردهاي نوين در حوزة مطالعات ادبيات 

تطبيقي اشاره كرد:  
  

1-4. ادبيات تطبيقي بهمثابة حوزة بينارشتهاي  
مكتب آمريكايي ادبيات تطبيقي اين حوزه را رشتهاي بينارشتهاي درنظر ميگيرد و تأكيد اغلب 
پژوهشگران اين مكتب بر بررسي رابطة بين ادبيات و ساير حوزههاي علوم و معرفت بشري 
است. رماك1، از شخصيتهاي برجستة اين مكتب، با تعريف نويني از ادبيات تطبيقي كه مورد 
پذيرش بيشتر تطبيقگرايان آمريكايي قرار گرفته، بر ماهيت بينارشتهاي بودن ادبيات تطبيقي و 

ارتباط آن با ساير دانشهاي علوم بشري تأكيد كرده است:  
ادبيات تطبيقي مطالعة ادبيات در فراسوي مرزهاي يك كشور خاص و مطالعة روابط 
ميان ادبيات از يكسو و ساير قلمروهاي دانش و معرفت مانند هنرها (براي مثال 
نقاشي، مجسمهسازي، معماري، موسيقي)، فلسفه، تاريخ، علوم اجتماعي (براي مثال 
سياست، اقتصاد، جامعهشناسي) علوم، دين و... از سوي ديگر است. به بيان خلاصه، 
ادبيات تطبيقي شامل مقايسة يك ادبيات با يك يا چند ادبيات ديگر و مقايسة ادبيات با 

  .(Remak, 1961: 3) ساير قلمروهاي بياني انسان است
رماك ادبيات تطبيقي را بيشتر بهمثابة رشتة كمكي بسيار ضروري، پيوند ميان بخشهاي 
كوچكتر ادبيات بومي و پلي ميان حوزههاي خلاقيت بشري- كه ازنظر ساختار دروني با 
يكديگر مرتبطاند اما از نظر ساختار بيروني مجزا از هم هستند- ميداند تا موضوع مستقلي كه 

  .(Ibid, 9) بايد به هر قيمتي قوانين ثابت خود را داشته باشد
                                         
1. H. Remak 
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اون آلدريج1، يكي ديگر از نظريهپردازان مكتب آمريكايي ادبيات تطبيقي، هدف اصلي اين دسته 
از مطالعات را كنار هم گذاشتن دو ادبيات نميداند؛ بلكه فراهم آوردن روشي ميداند براي مطالعة 

  .(Aldridge, 1969: 1-6) عميق آثار ادبي و قرار دادن ادبيات در كنار ساير دانشها
از نظريهپردازان مكتب ادبيات تطبيقي فرانسه كه بر طرح مباحث نوين در اين حوزه از مطالعات 
تأكيد كردهاند و طرح مباحث نوين در حوزة ادبيات تطبيقي از سوي آنها بهمعناي پذيرش ادبيات 
تطبيقي بهمثابة يك حوزة بينارشتهاي است، ميتوان به اين افراد اشاره كرد (اين افراد در ايجاد 
رويكردهاي نوين در مكتب ادبيات تطبيقي فرانسه بسيار شاخص بودند): رابرت اسكارپيت2 بهدليل 
توجه به حوزة جامعهشناسي ادبي در مطالعات ادبيات تطبيقي؛ ايو شورل3 در طرح مسائل مربوط به 
نظريههاي ترجمه، اسطورههاي ادبي و پيوند ادبيات و هنرهاي مختلفي مانند سينما، موسيقي، 
نقاشي، رقص و معماري؛ دانيل هنري پاژو4 بهدليل توجه به نظريههاي نويني مانند بينامتنيت5 

نشانهشناسي6  و ادبيات زنان در حوزة مطالعات ادبيات تطبيقي.  
  

2-4. ادبيات و زبانشناسي  
برخي چنين استدلال ميكنند كه چون زبان «رسانه» ادبيات است، زبانشناس محق است دربارة 
ادبيات به داوري بپردازد. اينكه تحليلهاي زباني و حوزههاي مختلف زبانشناسي چگونه 
ميتوانند در شناخت جامع متون ادبي چه بهلحاظ ساختاري و چه بهلحاظ محتوايي مؤثر 

باشند، از محورهاي مهم پژوهش در رويكرد ميانرشتهاي زبانشناسي ادبيات است.   
افرادي كه به گسترش ارتباط بين زبانشناسي و ادبيات علاقهمندند، دو ادعا را براي اهميت 
زبانشناسي در مطالعة ادبيات مطرح كردهاند. اولين و شايد قديميترين و كليترين ادعا اين 
است كه زبان رسانه ادبيات است و هرچه بيشتر دربارة رسانه بدانيم، بيشتر دربارة ادبيات 
خواهيم دانست. ادعاي دوم اين است كه چون نويسنده از ميان گزينههايي كه نظام زبان به او 
ميدهد دست به انتخاب ميزند، منتقد با كشف الگوهاي زباني- كه نويسنده آگاهانه يا 
                                         
1. O. Aldridge 
2. R. Escarpit 
3. Y. Chevrel 
4. D. H. Pageaux 
5. intertextuality 
6. semiotics 
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ناآگاهانه داشته است- ميتواند به او و اثرش و يا هر دو بينش و بصيرت پيدا كند. البته، ادعاي 
 .(Lester, 1969: 366) اول آنقدر گسترده است كه ميتواند ادعاي دوم را دربرگيرد
زبانشناسي ادبيات دانشي ميانرشتهاي است كه از تعامل ميان زبانشناسي و ادبيات بهوجود 
آمده است. نظريهها و رويكردهاي زبانشناسي ازجمله دستور زايشي-گشتاري چامسكي كه 
نظريهاي صورتگراست، نظرية نقشگراي ياكوبسن و دستور شناختي در تعامل با ادبيات هستند. 
زبانشناسي دريچهاي براي دريافت ماهيت ادبيات است. از آنجا كه بررسي رابطة ميان زبانشناسي با 
ادبيات تحقيقي گسترده را ميطلبد، ما در اين مقاله فقط رابطة تحليل انتقادي گفتمان1 با ادبيات، 

رابطة نشانهشناسي زباني با ادبيات و رابطة زبانشناسي با شعر را بررسي ميكنيم.  
زبان ابزاري براي برقراري ارتباط ميان افراد بشر است. برخي از نقشهاي زبان عبارتاند 
از: ايجاد ارتباط ميان اهل زبان، اطلاعرساني، توضيحي، انديشگاني، حديث نفس، شخصي، 
هنري و زيباييآفريني، عاطفي و تخيلي. ادبيات از نقشهاي زيباييآفريني، تخيلي، عاطفي و 
حديث نفس بيشتر از نقشهاي اجتماعي بهره ميگيرد. زبانشناسي رشتهاي است كه به بررسي 
علمي نظام زبان ميپردازد. از آنجا كه مادة ادبيات زبان است، بايد براي درك و فهم بهتر اين 
حوزه، مطالعات زبانشناختي منظور شود. در ادامه، به بررسي سه مورد از كاربرد يافتههاي 

زبانشناسي در ادبيات ميپردازيم.  
  

1-2-4. زبانشناسي و شعر  
بهعقيدة ياكوبسن، مطالعة شعر از علم زبانشناسي جداييناپذير است و در قلمرو آن قرار 
ميگيرد (ياكوبسن، 1964 به نقل از عزبدفتري، 1362: 30). شعر رخدادي است كه در زبان 
اتفاق ميافتد و ابزارهاي آفرينش آن از زبان است. بهگفتة صفوي، اعتقاد به نقش ادبي زبان 
برآمده از آراي اشكولفسكي، موكارفسكي و هاورانك است. آنها فرايندهاي خودكاري2 و 
برجستهسازي3 را از هم متمايز كردند. فرايند برجستهسازي فرايندي است كه زبان خودكار را 
به زبان ادب تبديل ميكند و در آفرينش شعر نقش مهمي دارد. قاعدهكاهي و قاعدهافزايي دو 
گونة فرايند برجستهسازياند. فرايند قاعدهافزايي افزودن قواعدي بر قواعد زبان هنجار يا 
                                         
1. critical discourse analysis 
2. automatisation 
3. foregrounding 
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خودكار است. اين فرايند در سه سطح آوايي، واژگاني و نحوي طبقهبندي ميشود (صفوي، 
1383: 33-36). نمونهاي از كاربرد قاعدهافزايي آوايي در ادبيات در بيت زير مشاهده ميشود:   

بود سيمينساق ساقي ساعد اندر دستم بدار معذورم بگسست اگر تسبيح رشتة
در اين بيت، بسامد وقوع همخوان /s/ بيش از ساير همخوانهاست. به اين نوع قاعدهافزايي، 
واجآرايي نيز گفته ميشود. قاعدهافزايي بر برونة زبان عمل ميكند و در معنا دخالتي ندارد. به 
همين دليل، نتيجة قاعدهافزايي شكلي موسيقايي زبان خودكار است. قاعدهافزايي آنگاه كه 
چيزي جز تكرار نباشد و اين تكرار در معنا دخالتي نداشته باشد يعني معناي ثانوي القا نكند، 
ابزار نظمآفريني بهشمار ميآيد. قاعدهافزايي هنگامي ابزار شعرآفريني درنظر گرفته ميشود كه 

تكرار در معنا دخيل باشد و معناي ثانوي القا كند (صفوي، 1383: 37-36).   
ديگر ابزار شعرآفريني، قاعدهكاهي است كه به انحراف از قواعد حاكم بر زبان هنجار يا 
خودكار گفته ميشود (Leech, 1969: 59). انواع قاعدهكاهي عبارتاند از: آوايي، نحوي، 
گويشي، زماني، سبكي، نوشتاري، واژگاني و معنايي (صفوي، 1383: 79-84). كاربرد واژههايي 
كه در زمان سرودن شعر در زبان خودكار متداول نيستند، نمونهاي از قاعدهكاهي زماني است. 
به قاعدهكاهي زماني آركائيسم (كهنگرايي) نيز گفته ميشود. در شعر زير از اخوان ثالث، شاعر 

معاصر، كاربرد فعل «يازي» از مصدر «يازيدن» نمونهاي از قاعدهكاهي زماني است:  
يازي كسي سوي محبت دست وگر

است سوزان سخت سرما كه بيرون بغل از دست آورد اكراه به
هنگاميكه شاعري واژة جديدي بسازد كه پيش از آن چنان واژه يا تركيبي در زبان خودكار 
وجود نداشته، از قاعدهكاهي واژگاني در شعرش استفاده كرده است. مانند واژة «آذرخشواره» 

در شعر شفيعي كدكني:   
شعرم آذرخشواره با

مبادا كه زنم مي فرياد
اينجا

بنويسند كتيبهاي فردا
ظلمت مركب قطرة با

تتار لهجة با
ياد از رفت كه شهري
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ملاحظه ميشود كه در بررسي ساختار زباني متون ادبي و تحليل آنها از ديد 
زيباييشناسانه و كاربرد صنايع ادبي، مطالعات زبانشناسي مفيد و راهگشاست.  

  
2-2-4. تحليل گفتمان انتقادي و ادبيات  

تحليل گفتمان يكي از رويكردهاي مطرح در حوزة زبانشناسي است. اين رويكرد گرايش 
مطالعاتي ميانرشتهاي است كه از اواسط دهة 1960 تا اواسط دهة 1970م بهدنبال تغييرات 
گستردة علمي- معرفتي در رشتههايي مانند انسانشناسي، قومنگاري، جامعهشناسي خرد، 
روانشناسي ادراكي و اجتماعي، نشانهشناسي، شعر، زبانشناسي و ديگر رشتههاي علوم 
اجتماعي و انسانيِ علاقهمند به مطالعات نظاممند ساختار و كاركرد و فرايند توليد گفتار و 
نوشتار ظهور يافته است (فركلاف، 1387: 7). رويكرد جديد و توسعهيافتة تحليل گفتمان، 
زبانشناسي انتقادي و بهدنبال آن تحليل گفتمان انتقادي است. رويكرد تحليل گفتمان انتقادي، 
تحليل گفتمان را بهلحاظ نظري و روششناسي از سطح توصيف به سطح تبيين ارتقا داده و 
دامنة تحليل گفتمان را از سطح خرد يعني بافت موقعيت فرد به سطح كلان يعني جامعه، تاريخ 

و ايدئولوژي وسعت داده است. تحليل گفتمان انتقادي نوعي پژوهش تحليل گفتمان است كه  
شيوة سوءاستفاده از قدرت جمعي، سلطه و نابرابري را كه از طريق متن و گفتوگو در بافت 
اجتماعي و سياسي وضع و بازتوليد و دربرابر آن مقاومت ميشود، بررسي ميكند. در 
اينجاست كه تحليل گفتمان انتقادي موضعي آشكار ميگيرد و درپي آن است تا نابرابري 
 .(Van Dijk, 1998: 1) اجتماعي را درك و افشا كند و سرانجام درمقابل آن ايستادگي نمايد
در نظر تحليلگران گفتمان انتقادي، همة متون در خدمت ارتباط هستند. ازاينروست كه آنها 
متون ادبي را مانند ساير متون ميدانند و آنها را با نگرش و روش انتقادي تحليل و تفسير و 
تبيين ميكنند. درمورد ارتباط تحليل گفتمان انتقادي و ادبيات بايد گفت زبانشناسي از مسير 
تحليل گفتمان انتقادي با ادبيات در انواع ادبي، سبكشناسي و نقد ادبي براي تعيين 
چارچوبهاي نظري و الگوهاي تحليل ارتباط دارد و در اين زمينهها كارآمد و مؤثر است 
(آقاگلزاده، 1386: 19). مفاهيم ايدئولوژي و قدرت كه از مفاهيم بنيادي در تحليل گفتمان 
انتقادي هستند، در تحليل متون ادبي نيز وجود دارند و پررنگ ظاهر ميشوند. ماشري نيز در 
بيان جنبههاي ايدئولوژيك متون در مقالهاي با عنوان «لنين ناقد تولستوي» با اشاره به تضادهاي 
موجود در متن، بر اين عقيده است كه برخي از اين تضادهاي موجود، نه بر اثر بازتاب 



312   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

تضادهاي تاريخي، بلكه بهدليل غياب اين بازتابها هستند. بهاعتقاد ماشري، افق ايدئولوژي 
توصيفي است كه منتقد از ايدئولوژياي كه متن را شكل ميدهد اما هيچگاه بهطور كامل در آن 
ظاهر نميشود، بهدست ميدهد (مكاريك، 1388: 40). از آنجا كه در متون ادبي 
ايدئولوژيهاي پنهان وجود دارد، زبانشناسان و منتقدان متون ادبي بايد بهمنظور نماياندن و 

افشا كردن حقايق نهفته در پشت متون از سازكارهايي مناسب بهره گيرند و منفعل نباشند.  
  

3-2-4. نشانهشناسي زباني و ادبيات  
سوسور زبان را نظامي از نشانهها ميداند. نشانه چيزي است كه بر چيز ديگري جز خودش دلالت 
كند. نشانهها همچون دو روي يك سكه هستند كه بر دو جزء دال و مدلول اتكا دارند. نشانهها بر 
سه نوعاند: 1. نشانة تصويري كه ميان صورت و مفهوم آن شباهتي عيني و تقليدي وجود دارد؛ مانند 
تصوير مار كه بر خود مار دلالت دارد. 2. نشانة طبيعي كه ميان صورت و مفهوم آن رابطة عليت 
برقرار است؛ مانند رابطة ميان دود و آتش. 3. نشانة قراردادي يا وضعي كه ميان صورت (دال) و 
مفهوم (مدلول) آن رابطة پيوستگي است، ولي اين پيوستگي و ارتباط بر اثر توافق و قرارداد بهمنظور 
ايجاد ارتباط و رساندن پيام شكل گرفته است؛ مانند دلالت لفظ «درخت» بر معناي «درخت». زبان 
مركبّ از همين نوع نشانههاست. نشانهشناسي علمي است كه به بررسي نشانهها ميپردازد. 
نشانهشناسي درپي آن است تا به ما نشان دهد كه نشانهها از چه تشكيل شدهاند و قوانين حاكم بر 
آنها چيست. «نشانهشناسي بيشتر بهعنوان رويكردي كه به تحليلهاي متني ميپردازد شناخته شده 
است. تمركز تحليلهاي ساختارگرا بر آن روابط ساختاري است كه در نظامهاي دلالتي در يك 
لحظة خاص وجود دارند.» (چندلر، 1387: 127). مقصود ما از رابطة نشانهشناسي و ادبيات، فقط 
بررسي نشانههاي زباني در متون ادبي است. زمانيكه از دريچة نشانهشناسي زباني به متون ادبي 
مينگريم، درپي كشف دلالتهاي نهفته در متن هستيم. يكي از شيوههاي درك متون ادبي و معاني 
نهفته در آنها، بررسي نشانههاي زباني آن متون است. هرچند متون ادبي مانند ساير متون از 
نشانههاي قراردادي بهره ميگيرند، در متن ادبي فرايند جديدي رخ ميدهد و آن فرايند، شكلگيري 
نشانههاي زباني جديد است. در متون ادبي، نشانههايي كه خاص درون متن هستند، بار معنايي 
جديدي به خود ميگيرند كه بيرون از آن گفتمان آن بار معنايي را از دست ميدهند. براي مثال، واژة 
«آينه» در گفتمان ادبي معناي قراردادي اولية خود را ندارد و گاه بر ساحتي از عرفان دلالت ميكند. 
در متون عرفاني، آينه محل تجلي است. نشانههاي زباني در متون ادبي ميتوانند به سطح نشانة 



بررسي و تحليل رويكردهاي بينارشتهاي.../ فرزانه علويزاده، سيده مريم فضائلي    □   313  
 

تمثيلي يا مجازي و درنهايت نماد حركت كنند. نشانهشناسي زباني بهدنبال آن است تا نشانههاي 
قراردادي را كه به گفتمان ادبي نيروي ساختن معنا يا معاني جديد را ميدهد، شناسايي كند.  

  
3-4. سبكشناسي بهمثابة حوزة بينارشتهاي  

پيتر بري، از نظريهپردازان حوزة سبكشناسي، بر اين باور است كه سبكشناسي رهيافتي است 
نقادانه كه از روشها و يافتههاي علم زبانشناسي براي تحليل متون ادبي بهره ميگيرد (بري، 
1369: 91). او بخشي از مقالة خود را به شرح كوتاهي از تاريخچة سبكشناسي اختصاص 
ميدهد (همان، 94-99). بري در بيان تاريخچة علم سبكشناسي، حوزة مطالعات اين رشته را 
برخاسته از بلاغت و زبانشناسي سنتي ميداند كه معمولاً با نام فقهاللغه شناخته ميشد. 
ازاينرو، بر اين باور است كه يافتههاي بلاغت و زبانشناسي در رسيدن به رهيافتهاي نوين 
در حوزة مطالعات سبكشناسي و كشف ابعادي از متون كه از نگاه خوانندة معمولي پنهان 
مانده، راهگشاست و چهبسا به آگاهي از نكاتي منجر شود كه تفسير ما را از متن دگرگون كند. 
او در بيان مؤلفههاي سبكي مورد نظر خود و تحليل سبكشناسانة آثار ادبي برپاية آنها، از 
دستاوردهاي زبانشناسي بهره ميگيرد. براي نمونه، بري به استدلال كالين مككيب1 دربارة 
شخصيت فالستاف2 - كه از نظر جنسي داراي عنصري مبهم است- در نمايشنامههاي تاريخي 
شكسپير اشاره ميكند. بهاعتقاد مككيب، فالستاف بارها از شكم بزرگ خود ياد ميكند كه مانع 
جنگيدنش ميشود؛ اما واژهاي كه فالستاف بهكار ميبرد، «شكم» نيست؛ بلكه «زهدان» است. 
بهگفتة مككيب، در زمان نگارش نمايشنامه كلمة «زهدان» بهلحاظ معنايي دستخوش تحول 
بود. اين واژه در معناي ديرينة خود، براي اشاره به عضو بدن زنان و مردان بهكار ميرفت؛ اما 
اين كلمه در آن زمان معناي خاص جديدي نيز به خود گرفت؛ معنايي مبتنيبر جنسيت براي 
اشاره به عضو بدن زنان. زمانيكه اين واژه درحال گذار از يك معنا به معنايي ديگر بود، هر دو 
معنا را شامل ميشد (همان، 103-104). بنابراين، بررسي زبانشناسانة واژگان بهكاررفته در 

متون در سطح سبكشناسي زباني متن پژوهشگر را به رهيافتهاي نويني رهنمون ميشود.  
  

                                         
1. Colin McCabe 
2. Falstaff 
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4-4. ادبيات و مطالعات فرهنگي  
مطالعات فرهنگي بهمثابة رويكردي ميانرشتهاي، نخستينبار در دهة 1950م و از درون 
ليويزيسم (گونهاي از مطالعات نقد ادبي) در بريتانيا ظهور يافت. «اين مطالعات بر ذهنيت و 
سوبژكتيويته1 متمركز بودند؛ به اين معنا كه فرهنگ را در ارتباط با زندگي افراد مطالعه كردند و 
از پوزيتيويسم علمي جامعهشناختي يا عينيگرايي رو برگرداندند.» (ديورينگ، 1382: 1). 
مطالعات فرهنگي در تحليل دادههاي خود از يافتههاي رشتههايي مانند ادبيات، تاريخ، 
جامعهشناسي، انسانشناسي و ارتباطات بهره ميگيرد. همچنين، رهيافتهاي مطالعات فرهنگي 
بهويژه در حوزة نقد ادبي كاملاً آشكار است. درواقع، رابطة بين مطالعات فرهنگي و نقد ادبي 

دوسويه است.  
طرح پژوهشهاي متنوع در حوزة فمنيست درشمار اين دسته از پژوهشهاست كه بهطور 
گسترده از روشهاي پژوهش حوزههايي مانند تاريخ، ادبيات، مطالعات ديني، فلسفه، پزشكي 
ازآن تاريخي و... استفاده ميكند. نمونهاي از اين نوع مطالعة بينارشتهاي فمنيستي كتاب

خودشان2 نوشتة بوني اندرسون3 و جوديت زينسر4 (1998) است كه با داشتن خاصيتي 
بينارشتهاي، به بررسي چگونگي قدرتيابي مردان و سركوب زنان در تمدنهاي گوناگون 

ميپردازد (مكاريك، 1388: 285).  
مطالعات فمنيستي اساساً رويكردي بينارشتهاي دارند. درواقع، جنبش فمنيسم و مطالعات 
آن برمبناي نظريهاي مستقل و منسجم بنا نشده است و به همين دليل، فمنيستها توانستهاند از 
حجم وسيعي از موضوعات، مفاهيم و روشهاي مرتبط با حوزههاي ديگر بهرهمند شوند. 
فمنيستها اغلب مايلاند مفاهيم و ابزارهاي روششناختي مورد نياز خود را از ساير حوزهها 
وام بگيرند. حوزة تاريخ بهويژه كاربرد آن در مطالعات تاريخنگاري فمنيستي، نقد ادبي، 
رسانهها، مطالعات جامعهشناسي و سياست نيز از حوزههايي است كه در مطالعات فمنيستي 

كاربرد فراوان و تأثيرگذاري دارد.  
  

                                         
1. subjectivity 
2. A History of Their Own  
3. Bonnie Anderson 
4. Judith P. Zinsser 
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5-4. ادبيات و هنرها  
رشتههاي هنري مانند موسيقي، معماري، سينما، رسانههاي جمعي و... ميتوانند با ادبيات 
شريك باشند و در قلمرو مطالعات ميانرشتهاي ادبيات قرار گيرند. ايو شورل در تحقيق تقريباً 
مختصري كه درزمينة ادبيات تطبيقي انجام داده، به رابطة ادبيات با رشتههايي مثل نقاشي، 
مجسمهسازي، سينما/ تلويزيون، موسيقي، رقص، معماري و... اشاره كرده است. او به اين نكته 
ميپردازد كه آثار ادبي بهعنوان متوني جامع ميتوانند تركيبي از تمام هنرها را داشته باشند و 
آنها را در خود ادغام كنند. به گفتة شورل، ميتوان پيوند بين ادبيات و هنرها را بررسي كرد و 
به اين نكته پرداخت كه چگونه در يك رابطة متقابل، ادبيات و هنرها مواد اصلي را براي 
و هنر يكديگر فراهم ميكنند (ر.ك شورل، 1386: 132-149). شورل به كتاب روسو با عنوان
(1977) اشاره ميكند كه بهعنوان پژوهشي  چند1 تأملاتي فعلي» و «وضع ادبيات: يك
ميانرشتهاي درزمينة ادبيات و هنر، پيوند اين دو حوزه را بررسي كرده و به طرح مسائل 

روششناسي نوين پرداخته است (همان، 134).  
همچنين، ذيل اين عنوان ميتوان به دانشهاي بينرسانهاي و رابطة آنها با قلمرو مطالعات 
ادبي اشاره كرد. دانش بينرسانهاي2 براي اولينبار در محافل دانشگاهي آلمان مطرح، و از آن 
پس به حوزهاي ثابت در نقد تبديل شد. مبناي نظري دانش بينرسانهاي از آخرين دهة قرن 
بيستم بهصورت جدي در علوم فرهنگي و ادبيات بحث و بررسي شده است. با گسترش 
مباحث چندرشتهاي و فرارشتهاي عبارت «دانش بينرسانهاي» كليدواژة مباحث مربوط به 
ادبيات، رسانهها، هنر و علوم فرهنگي شده است و با ايجاد تحولات ساختاري، مفهومي و 
مبنايي در بستر ديجيتال و در حوزههاي مرتبط، هر روز ابعاد ديگري مييابد (حقاني، 1389: 
103). راجوسكي3 در تعريفي كلي و مبهم، دانش بينرسانهاي را مقايسة آثاري (هنري) ميداند 
كه از رسانة ديجيتالي بهعنوان قالب رسانهاي استفاده ميكنند. مبناي نظري دانش بينرسانهاي 

بر وجود دستكم دو رسانة ارتباطي در يك اثر استوار است (همانجا).  
  

                                         
1. Art et Littérature: un "Etat Present" et Quelques Réflexions  
2. intermediately 
3. Rajewsky 
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5. نكاتي دربارة آسيبشناسي و روششناسي رهيافتهاي ميانرشتهاي در ادبيات  
تأكيد بر استفاده از رويكرد ميانرشتهاي در برخي از حوزههاي پژوهشهاي ادبي بهمعناي از 
بين بردن استقلال روشي و تضعيف ماهيت مستقل ادبيات نيست؛ بلكه بهمعناي يافتن شيوهاي 
است براي ايجاد پل ارتباطي در بهرهگيري از دستاوردهاي ساير علوم در حوزة مطالعات ادبي 
و غنا بخشيدن به مطالعات ادبي؛ زيرا به همان اندازه كه محدود كردن مطالعات ادبي به 
مرزهاي بسته، جدايي مطالعات ادبي از ساير حوزههاي علمي و فرهنگي و در انزوا قرار گرفتن 
ادبيات براي دستاوردهاي پژوهشهاي ادبي خطرناك و زيانبار است، وسعت بخشيدن 
غيرنظاممند و بدون توجه به اهداف كاربردي مطالعات بينارشتهاي در حوزة ادبيات نيز 

مطالعات ادبي را به سمتوسوي تحليلهاي ناموجه و يكسونگرانه سوق ميدهد.   
توجه به نزديك بودن ماهيت رشتهها لازم است؛ اما تأكيد بر اين نكته نيز ضروري است كه 
مطالعات ميانرشتهاي را نبايد با وسعت بخشيدن به حوزة آكادميك يك رشتة دانشگاهي 
يكسان تلقي كرد. براي مثال، درست است كه رهيافتهاي زبانشناسي در مطالعة عيني ادبيات 
راهگشاست، اين مسئله نبايد موجب شود مرزبنديهاي علمي و منطقي رشتههاي مختلف را 
كنفرانس ناديده بگيريم. براي نمونه، رومن ياكوبسن در مقالة پاياني خود در همايش مشهور
سبك- كه در سال 1958م در دانشگاه اينديانا برگزار شد ـ برمبناي نزديكي و ارتباط  دربارة
ميان حوزة ادبيات و زبانشناسي تا آنجا پيش ميرود كه ظاهراً قصد دارد ادبيات را بخشي از 
قلمرو زبانشناسي قلمداد كند: «شعرشناسي به مسائل ساختار كلام ميپردازد... از آنجا كه 
زبانشناسي علم جهاني ساختار كلام است، شعرشناسي را بايد جزء مكمل زبانشناسي 
پيتر بري در اينباره اضافه ميكند: بايد توجه داشت كه منظور ياكوبسن از  . « دانست
«شعرشناسي»، مطالعة ادبيات بهمفهوم عام كلمه است و نهفقط مطالعة شعر (ر.ك بري، 1369: 

  .(95
سؤالهاي اساسياي كه بايد مطرح شود از اين قرار است: آيا در كنار هم قرار دادن 
موضوعات و روشهاي متعلق به دو رشته بهمعناي انجام دادن پژوهش بينارشتهاي است؟ 
چگونه ميتوان بين ادبيات و ساير حوزههاي علوم انساني همزيستي و تعاملي ثمربخش برقرار 
كرد، بهگونهاي كه چنين مطالعهاي بهمنظور رسيدن به اهداف نهايي مطالعات بينارشتهاي باشد 
و محقق را به درك جامع و عميق از موضوع مورد مطالعة خود سوق دهد؟ آيا براي تركيب 
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رشتهها و روشهاي برگرفته از آنها و درنهايت حل آنها در ساختاري تازه شيوة نظاممندي 
وجود دارد؟  

يك چارچوببندي پذيرفتني در اين زمينه بحث رماك در تعيين روششناسي مطالعات 
نوين ادبيات تطبيقي است. آنچه رماك مطرح ميكند، با اندكي تسامح ميتواند الگوي مناسبي 
را براي تعيين مناسبات ميان ادبيات و ساير رشتهها فراهم آورد. پيشتر اشاره شد كه رماك 
حوزة مطالعات ادبيات تطبيقي را بهمثابة يك حوزة بينارشتهاي درنظر ميگيرد. رماك معتقد 
است اگر محققي بخواهد دربارة منابع تاريخي نمايشنامههاي شكسپيري تحقيقي انجام دهد، 
اين پژوهش فقط درصورتي در حوزة ادبيات تطبيقي جاي ميگيرد كه تاريخنگاري و ادبيات 
دو قطب اصلي پژوهش باشند، واقعيتها يا گزارشهاي تاريخي و انطباقهاي ادبي آنها 
بهگونهاي نظاممند مقايسه و ارزيابي شده باشد و همچنين نتايج اين بررسي هر دو حوزة 
تاريخنگاري و ادبيات را بهحيث ماهيتشان دربرگيرد. مثال ديگر رماك تحقيق دربارة نقش پول 
باباگوريو1 اثر بالزاك2 است. بهباور او، اين نوع بررسي اگر بهطور اساسي (نهفقط  در رمان
برحسب نمونههاي اتفاقي) به نفوذ ادبي يك نظام منسجم مالي يا مجموعهاي از تفكرات مالي 
مربوط شود، بررسياي تطبيقي بهشمار ميآيد. يا در بررسي شخصيتي در رمان هنري جيمز3 
اگر از اين شخصيت در پرتو نظريههاي روانشناسانة فرويد (يا آدلر، يونگ و...) چشماندازي 
روشمند ارائه شود، در قلمرو ادبيات تطبيقي جاي ميگيرد (Remak, 1961: 9). بنابراين، 
دوقطبي بودن تحقيق و كاربرد نظاممند مفاهيم و روشهاي دو حوزه بهگونهاي كه نتايج تحقيق 

هر دو حوزه را به لحاظ ماهيتشان دربرگيرد، شروط اساسياي است كه رماك مطرح ميكند.  
بنابراين، واضح است كه طرح مطالعات بينارشتهاي درجهت كم كردن فاصلة بين ادبيات و 
ساير حوزههاي علوم انساني كافي نيست؛ بلكه چگونگي طرح اين دسته از مطالعات و توجه 
به قابليتهاي مختلف مطالعات بينارشتهاي در حوزههاي مورد استفاده بايد مورد نظر قرار 
گيرد. اين مسئله مستلزم يافتن روشهاي منطقي و كارآمد در بهرهگيري از توان علمي و 
تحقيقاتي ساير دانشها و حوزههاي علمي بهعنوان پيشنيازها، ضرورتها و مكملها در حلّ 
دغدغههاي پژوهشهاي ادبي است. تعريفي كه از ماهيت مطالعات بينارشتهاي بيان ميكنيم و 
                                         
1. Père Goriot 
2. Balzac 
3. Henry James 
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جهتگيري روشي كه براي آنها درنظر ميگيريم، بايد با توجه به اهداف غايي پژوهشهاي 
ميانرشتهاي باشد. ازاينرو، نياز به بازنگريهاي بنيادين در روشن كردن تعريف، كاربرد، 

روششناسي و اهداف رويكردهاي ميانرشتهاي در حوزة مطالعات ادبي ضروري است.  
  

6. نتيجهگيري  
حوزة ميانرشتهاي، حوزة مطالعاتي يا تحقيقي يا دانشگاهي است كه از تلفيق چند رشته 
بهدست ميآيد يا در مطالعات و تحقيقاتش از يافتههاي چند رشته استفاده ميكند. اين حوزه از 
مطالعات بهدنبال نارسايي و آسيبهاي موجود در علوم ناب و يكجانبهنگري و از دست دادن 
نگاه جامع به موضوعات مورد مطالعه شكل گرفت. ادبيات و مطالعات ادبي قلمرو وسيعي 
است كه با برخورداري از قابليت بهرهگيري از رهيافتهاي ميانرشتهاي ميتواند با استفاده از 
يافتههاي حوزههاي مختلف دانش و معرفت و كاربرد مفاهيم، اصطلاحات و روششناسي آنها 
به نتايج جامع و موجهي در تحليل متون ادبي دست يابد. رسيدن به دركي جامع و همهجانبه از 
متون ادبي بهدنبال تعامل گسترة ادبيات با اصطلاحات، مفاهيم، موضوعات و يافتههاي 
پژوهشهاي مختلف در رشتهها و حوزههاي گوناگون بهويژه زبانشناسي، مطالعات فرهنگي و 
هنر محقق ميشود. توجه به اين نكته نيز ضروري است كه وسعت بخشيدن به مرزهاي 
مطالعات ادبي بايد با درنظر گرفتن اصول و روشهاي منطقي و مرزبنديهاي منسجم 
دانشگاهي باشد. از سوي ديگر، بايد ماهيت تحقيق ادبي در تعيين حوزههاي علمي ديگر و 
روششناسي آنها مورد توجه قرار گيرد و جهتگيري روشي مطالعات ميانرشتهاي در حوزة 

ادبيات با توجه به اهداف غايي پژوهشهاي ميانرشتهاي باشد.  
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بررسي نشانهشناختي التفات در شعر معاصر فارسي:  
 نمونههايي از شعر احمد شاملو و هوشنگ ابتهاج  

  فرزان سجودي

   فريد دهقان طرزجاني

   
چكيده   

در اين مقاله، با تكيه بر نمونههايي از شعرهاي احمد شاملو و هوشنگ ابتهاج، به بررسي 
نشانهشناختي صنعت ادبي التفات در شعر معاصر فارسي ميپردازيم. اين صنعت رابطهاي 
كوتاهشده ميان شاعر، خواننده و خطابشونده است كه در آن، شاعر روي خود را به ابژه يا 
مفهومي انتزاعي بازميگرداند و با انسانپنداري آن، گسستي زيباييشناختي خلق ميكند. 
ازهمينرو، نخست روشن ميكنيم كه مقصودمان از التفات چيست. سپس پيشينة موضوع 
تحقيق را مرور ميكنيم. لازم است يادآوري كنيم باوجود كاربرد ديرين اين صنعت در شعر 
فارسي، مطالعات انجامشده دربارة آن درحد چند تعريف بلاغي باقي مانده؛ درحالي كه در 
غرب از نظرگاههاي گوناگوني به آن پرداختهاند. در ادامه، با اتخاذ رويكرد پساساختگرايانة 
جاناتان كالر، به بررسي اين صنعت در دو شعر برگزيده از احمد شاملو و هوشنگ ابتهاج 
ميپردازيم. كالر چهار سطح خوانش را براي توصيف كاركرد التفات برميشمرد كه ما نيز با 
استفاده از رويكرد نشانهشناسي شعر فرزان سجودي سطح پنجمي را به آن افزودهايم؛ اين سطح 
بهمنظور بحث دقيقترِ ماهيت التفات در جهان خيالين شعر طرحريزي شده است. همچنين، در 
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اين پژوهش، بهدنبال گسستهاي زيباييشناختياي هستيم كه حاصلِ اصطكاك و مقاومت 
نيروي التفاتي دربرابر نيروي روايي در شعر است. هدف مقاله آن است تا با بهكارگيري 

روشهاي نشانهشناسي، سازكار توليد معناي اين صنعت را در شعر معاصر فارسي تبيين كند. 
واژههاي كليدي: التفات، بينامتنيت، نشانهشناختي، پيشانگاري، انسانپنداري، احمد شاملو، 

هوشنگ ابتهاج.  
 

1. مقدمه  
در بلاغت ادبي، التفات1 يعني برگرداندن رويِ سخن از مخاطب اصلي شعر به مخاطب فرعي. 
باوجود كاربرد فراوان و ديرين اين صنعت در شعر فارسي، مطالعات در اين گستره بسيار 
محدود بوده و اغلب در چارچوب تعريفهايي تكراري و يكسان محصور مانده است. اما 
تحول در مطالعات نشانهشناختي ادبيات پرتو تازهاي را بر سازكار توليد معناي اين صنعت در 
شعر افكنده است. جاناتان كالر2 معتقد است وجود التفات با ساختاري قراردادي سبب شد تا 
اين صنعت مدتها يك عنصر موروثي فاقد معنا تلقي شود؛ اما امروز يكي از پيچيدهترين 

صنايع بياني است كه با خوانشهايي متفاوت به آن نگريسته ميشود (كالر، 1388: 243). 
در اين پژوهش، برآنيم تا با بهكارگيري رويكرد نشانهشناسي پساساختگرا و روش 
كنيم.  تحليلي- توصيفي، كاركرد التفات را در اشعار احمد شاملو و هوشنگ ابتهاج بررسي
افزونبر اين، به اين پرسشها پاسخ دهيم: چگونه التفات در شعر معاصر فارسي همچنان 
صنعتي نقشآفرين است؟ چگونه اين صنعت بر شبكة معنايي در شعر معاصر فارسي تأثير 
ميگذارد؟ ماهيت التفات در شعر معاصر فارسي چيست؟ فرهنگ، روابط بينفرهنگي و روابط 

بينامتني چگونه بر توليد و دريافت معنا و زمان گفتماني التفات تأثير ميگذارد؟  
 مطالعات دربارة التفات را دو بخش كردهايم: نخست، مطالعات فارسيزبانان در سه قسمت
التفات در مطالعات سنتي، بررسي زبانشناختي التفات و رويكرد پساساختگرايي در نشانهشناسي 
شعر. دوم، مطالعات غربيان در پنج قسمت التفات در بلاغت سنتي، التفات در رويكرد شناختي، 

التفات و نظرية روايت، التفات و كاربردشناسي زبان، و التفات در رويكرد پساساختگرايي.  
                                         
1. apostrophe  
2  . J. Culler 
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2. التفات در مطالعات فارسيزبانان  
1-2. التفات در مطالعات سنتي  

مطالعات سنتي آن دسته از مطالعاتي است كه از گذشته تاكنون در چارچوب بلاغت سنتي و با 
نگاهي اغلب فرماليستي به كاركرد زبان ادبي انجام گرفته است. اين پژوهشها مطالعات جامعي 
دربارة التفات بهشمار نميآيند و فقط اشاراتي را درحد تعريف يا توصيفهايي پراكنده دربارة 
اين صنعت ادبي دربرگرفتهاند. افرادي كه مطالعاتشان در اين دسته جاي ميگيرد، عبارتاند از: 
محمدبن عمر رادوياني در قرن ششم هجري قمري (1362)، شمسالدين محمدبن قيس رازي 
در قرن هفتم هجري قمري (1388)، جلالالدين همايي (1367)، ذبيحاالله صفا (1373)، 
ميرجلالالدين كزازي (1368، 1370 و 1373)، سيما داد (1382)، كوروش صفوي (1383)، 
تقي وحيديان كاميار (1383)، شاهرخ مسكوب (1384)، مهدي مجتبي (1386)، بهروز ثروتيان 
(1387)، محمدرضا شفيعي كدكني (1388) و سيروس شميسا (1382، 1386، 1387 و 1389). 
بهنظر ميرسد فقط وحيديان است كه با مشخص كردن پايگاه فرماليستي نظرگاه خود، مطالعات 
بهنسبت مبسوطتري را در مقايسه با ساير پژوهندگان در اين زمينه انجام داده است. البته، او 
خاستگاه نگاه فرماليستي خود را در نظرگاه خواجه نصيرالدين طوسي ميداند (رضوي، 1326). 
تعريف وحيديان را از التفات نقل ميكنيم؛ اين تعريف كاملترين تعريفي است كه نحلة 

فرماليستي در زبان فارسي دربارة التفات بيان كرده است:  
در هر شعر و نوشتهاي شاعر و نويسنده يا از زبان خود ميگويد يا از غايبي و يا 
مخاطبي. روال عادي اين است كه تا پايان سخن يكي از اين سه شيوه را ادامه دهد. اما 
گاه برخلاف انتظار از متكلم به غايب يا مخاطب يا برعكس، انتقال صورت ميگيرد. 

اين انتقال، التفات نام دارد (وحيديان كاميار، 1383: 99).  
  

2-2. بررسي زبانشناختي التفات  
به بررسي تشخيص در  محمدحسين يمين(1) در مقالهاي بهنام «تشخيص از ديدگاه زبانشناسي»
شعر فارسي پرداخته است.(2) او انواعي را براي تشخيص در شعر فارسي برميشمرد و 
ميگويد در تشخيص ندايي، به عناصر طبيعت و اشياء بيروح، با منادا و مخاطب واقع شدن، 
شخصيت بخشيده ميشود (يمين، 1377: 87- 89). اين نوع تشخيص همان صنعت التفات 

است.   
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3-2. رويكرد پساساختگرايي در نشانهشناسي شعر  
سعي كرده است  فرزان سجودي (1384) در مقالهاي بهنام «درآمدي بر نشانهشناسي شعر»
انگارهاي را از بازي بيپايان دالها و سيلان معنا در نقش شعري زبان دربارة انواع 
هنجارگريزيها در شعر بهدست دهد. البته، سجودي در مقالهاش به التفات نپرداخته است؛ ولي 
دليل ذكر آن در اين مقاله، رويكرد مناسبي است كه او براي تحليل نشانهشناختي شعر معرفي 
ميكند. سجودي عامل اصلي «شعرآفريني» را هنجارگريزي معنايي ميداند و آن را اينگونه 
تعريف ميكند: اين هنجارگريزي «نشانههاي زباني را بهطور كلي از قيد مدلول آشنا و 
پذيرفتهشدهشان در نقش ارجاعي جدا ميكند و به دالها، استقلال نشانهشناختي ميدهد و معنا 
را براي هميشه به تعويق مياندازد.» (1384: 125). سجودي هنجارگريزيهاي معنايي را به دو 
شاخة اصلي تجسمگرايي و تجريدگرايي تقسيم ميكند (همان، 126). طرحوارة شمارة يك 

نموداري است كه او آن را با عنوان «نمودار بازي نشانهها در زبان شعر» ارائه كرده است:  
  
  
  
  
  
  
 

  
شكل 1: نمودار بازي نشانهها در زبان شعر  

  
- تجريدگرايي: سجودي مقصود از اين هنجارگريزي را دادن مشخصة [+ مجرد] به واژهاي 
ميداند كه در كاربرد ارجاعياش [- مجرد] يا بهعبارتي [+ ملموس] است (همان، 128)؛ مانند: 

(سپهري، 1356: 21).   رؤياست روشن سايه- ليك او پيكر
گرايي حالاتي را دربرميگيرد كه در زبان معيار داراي مشخصههاي  گرايي: تجسم تجسم -
معنايي [+ مجرد] هستند؛ ولي مشخصة معنايي [+ ملموس] و [- مجرد] به آنها داده ميشود يا 

نشانهها  بازي

تجر يي دگرايتجسمگرايي 

جاندارپنداري اليسجسمپنداري  پنداري 

پنداري وانيح پنداري اهيگ

جانورپنداري  انسانپنداري 
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آنكه در گروه واژگان [+ ملموس] مشخصههاي فرعيتر تغيير داده شود و مثلاً به انسان
[+ انسان] مشخصة [+ گياه] داده شود. 

- جاندارپنداري: سجودي اين هنجارگريزي را اينگونه تعريف ميكند: «قائلشدن مشخصة 
[+ جاندار] براي آنچه [- جاندار] است.» (1384: 129).  

- گياهپنداري: سجودي ميگويد مقصود از اين هنجارگريزي دادن خصيصة [+ گياه] به
(سپهري، 1356: 80).    ميرويد رگهايم در شب [- گياه] است (همانجا)؛ مانند: زمزمههاي

- حيوانپنداري: سجودي در اينباره ميگويد: «هرگاه واژهاي با مشخصة [- حيوان] در 
جايگاه واژهاي بنشيند كه براساس قواعد همآيي واژگان در نقش ارجاعي بايد داراي مشخصة 
[+ حيوان] باشد، ميگوييم حيوانپنداري روي داده است.» (1384: 131). مانند: روزگاري

(سپهري، 1356: 12).   است مرده نشاطي هوا/ هر پژمردة گوشة اين در است
- سيالپنداري: سجودي اين هنجارگريزي را دادن ويژگي [+ سيال] به واژههاي داراي 
برخواهم خودم روي از نسيمي مشخصة معنايي [- سيال] ميداند (1384: 134)؛ مانند: بهسان

(سپهري، 1356: 137).    وزيد خواهم جاويدان شب گشود/ در خواهم را خواست/ درها
- جسمپنداري: سجودي ميگويد:   

هرگاه واژهاي با مشخصة [- جسم] در جايگاهي نشست كه بهلحاظ محدوديتهاي همآيي 
واژگان بايد با واژهاي با مشخصة [+ جسم] پر شود، جسمپنداري تحقق يافته است. 
مواردي را كه واژه با مشخصة [+ جسم] در جايي قرار گرفت كه بهلحاظ توزيعي، واژة 
ديگري با مشخصة [+ جسم] بايد آن جايگاه را اشغال كند نيز «جسمپنداري» تلقي ميكنيم 

  .(135 :1384)
(سپهري، 1356: 12). سجودي ميگويد «رخنه» در  تاريكي اين در نيست مانند: رخنهاي
همآيي با واژههايي ميآيد كه مشخصة [+ جسم] داشته باشند. «تاريكي» اين مشخصه را از 

همآيي با «رخنه» ميگيرد وگرنه در زبان معيار فاقد آن است (1384: 135).   
 

3. التفات در مطالعات غربيان  
در مقايسه با مطالعات انجامگرفته ميان فارسيزبانان، بهنظر ميرسد مطالعات ادبي در اين حوزه 
در غرب از گستردگي بيشتري برخوردار باشد. ازهمينرو، پژوهشهاي غربيان را به پنج بخش 

اصلي تقسيم كردهايم:  
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1-3. التفات در بلاغت سنتي  
اين صنعت  از افـرادي كه با رويكـرد بلاغت سنتـي در ادبيـات انگليـسي به مطالعـة
پرداختهاند، ميتـوان به لارنـس پريـن1 (1974)، داگـلاس جيِ نيـل2 (1999)، مالكُـم 
6 (2006) و باربارا جانسون7  بـون3 (2004)، آبـرامز4 و گالت هارفام5 (2005)، سارا تورن هـر
(2008) اشاره كرد. نيل در مقالة خود به مطالعات ريچارد شري8 (1555)، هنري پيكهام9 
12 (1592)، جان  10 (1584)، جورج پوتنهام11 (1589)، انجل دي ر (1577)، ديودلي فن
هاسكينز13 (1599)، توماس گيبونز14 (1767)، جان هلمز15 (1766)، هيو بلر16 (1783)، جان 

17 (1822)، جان اسميت18 (1657) و... در اينباره اشاره كرده است.   واكر
  

2-3. التفات در رويكرد شناختي  
آلن ريچاردسون19 (2002) در مقالة خود با نام «التفات در زندگي و هنر رمانتيك: گفتمان 
روزمره، بهگوش خوردن، و خطاب شاعرانه»20 از نظرگاه شناختي به مطالعة اين صنعت 
                                         
1. L. Perrine  
2. D. J. Kneale 
3. M. Herbon  
4. M. H. Abrams  
5. G. Galt Harpham 
6. S. Thorone 
7. B. Johnson  
8. R. Sherry  
9. H. Peacham  
10. D. Fenner  
11. G. Puttenham  
12. A. Day  
13. J. Hoskins  
14. T. Gibbons  
15. J. Holmes 
16. H. Blair  
17. J. Walker  
18. J. Smith  
19. A. Richardson  
20. "Apostrophe in Life and in Romantic Art: Everyday Discourse, Overhearing, 
and Poetic Address" 
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پرداخته است. براي اين منظور، او به نظريات ريچارد گريگ1 (1993)، وي ان ولوشينوف2 
(1976)، كوئينتيليان3 (1980)، ميشل ماكوفسكي4 (1994)، آنجلا استرهمر5 (2000)، هيوبلر 

(1965)، ليكاف و جانسون6 (1980) و ترنر (1996) اشاره كرده است.   
  

3-3. التفات و نظرية روايت  
ِنا7 (1996) در مقالهاي بهنام «التفات بهمثابة طرح روايتي در زنجيرة  ماريا عيسي هرنائز لر
اثر آليس مونرو»8 گونة زنجيرة داستاني كوتاه9 را معرفي كرده  تهيدست دختر داستاني كوتاه

است. او در اين مقاله نقش التفات در اين گونة داستاني را بررسيده است.  
10 (1994) در مقالة «التفات روايي: خوانش، صنايع بلاغي، و تقابل در  ايرن كاكاندس
اثر جوليو كورتازار (روايت دومشخص)»11 كوشيده  ديوارنوشت اثر ميشل باتر و دل دگرگوني
است تا با استفاده از چارچوب نظرياي كه دربارة التفات مطرح ميكند، از مخاطبان 

دومشخص در دو داستان مورد بررسي رمزگشايي كند.  
  

4-3. التفات و كاربردشناسي زبان  
بالز انگلر12 (1987) در مقالهاي با عنوان «عبارات اشاري و وضعيت متون شعري»13 از ديدگاه 

كاردبردشناسي زبان نقش التفات را بررسي كرده است.   
                                         
1. R. Gerrig 
2. V. N. Volosinov  
3. Quintilian 
4. M. Macovski  
5. A. Esterhammer  
6. G. Lakoff & M. Johnson 
7. M. J. Hernaez Lerena 
8. "The Apostrophe as Narrative Design in Alice Munro’s Short Story Cycle The 
Beggar Maid" 
9. short story cycle 
10. I. Kacandes  
11. "Narrative apostrophe: Reading, Rhetoric, Resistance in Michel Butor's La 
modification and Julio Cortazar's Graffiti (Second-Person Narrative)" 
12. B. Engler  
13. "Deictics and the Status of Poetic Texts"  
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5-3. التفات در مطالعات پساساختگرايي  
آنچه در اين مقاله مبناي نظري ما براي بررسي التفات در شعر معاصر فارسي قرار گرفته، 
نظريات پساساختگراي جاناتان كالر است. كالر برجستگي التفات را به مدار وضعيتي كه 

ايجاد ميكند، وابسته ميداند نه به معناي كلمه. او ميگويد:  
authorial ) «اگر براي اين مقاله فرايندي ارتباطي را درنظر بگيريم كه «صداي مؤلفانه

voice) و جستوجوي نشانهها از سوي خواننده را بههم پيوند ميدهد، آنگاه التفات، 

انكسار (deflection) پيام تلقي ميشود: «اي» التفات رمزآلود، درك كاركردهاي خود را 
به ما بياموز! ظرفيتهاي متفاوت خود را نشانمان ده! (كالر، 1388: 242).  

درواقع، كالر از ابتداي مقالة خود سه شركتكننده در التفات را مشخص ميكند. براي درك 
بيشتر گفتة كالر به طرحوارة شمارة دو توجه كنيد:  

  
  
  
  
  
  

شكل 2: سه شركتكننده در التفات  
كالر دليل خطاب بليك1 (1966) به بهار را فقط علاقة شديد به مورد خطاب قراردادن اين فصل 
را، اي بهار!...» (همان، 247-248). كالر  ميداند: «... كه يكصدا خوشآمد ميگويد نزديك شدنت

چهار سطح خوانش را براي توصيف كاركرد التفات پيشنهاد ميكند:  
سطح نخست خوانش: اين سطح برپاية توصيفهاي هارولد بلوم2 (1956) از اشعار شلي3 شكل 
گرفته است. بهگفتة كالر، بلوم اشعار شلي را اغلب تجلي رابطة من- تو ميداند و تأكيد ميكند شلي در 
خطاب قراردادنِ (براي نمونه) باد شرقي، نيروي غيبي وراي آنها يعني يك «تو»ي غايي را فراميخواند 

(همان، 249-250). طرحوارة شمارة سه نشاندهندة وضعيت خوانش در اين سطح است:  
                                         
1. W. Blake 
2. H. Bloom  
3. R. Shelley 

صداي مؤلفانة شاعر  مخاطب 

 انكسار پيام (كه در مثال كالر، خود
خطاب شده است)  التفات
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شكل 3: سطح نخست خوانش 

سطح دوم خوانش: كالر التفات را بازتابدهندة تلفيقي از صدا و رخداد ميداند و در 
اينباره شرح ميدهد كه حالت خطابي التفات نگرشي به رخداد تلقي ميشود؛ زيرا پيشانگاري 
جانداري بهطور عميق در آن دروني شده است. در سطح دوم، عملكرد التفات ايجاد 
برخوردهايي با جهان در شكل روابط ميان سوژههاست (همان، 251). طرحوارة شمارة چهار 

نشاندهندة وضعيت خوانش در اين سطح است:  
  
  
  
  
  

شكل 4: سطح دوم خوانش  
سطح سوم خوانش: كالر بر اين باور است كه در اين سطح، خطابيبودنِ التفات ترفندي 
است كه صداي شاعرانه براي ايجاد رابطه با يك ابژه براي ساخت تصويري از خود بهكار 
ميگيرد. با يك ابژه مانند يك سوژه رفتار ميشود؛ مني كه به نوع خاصي از تو اشاره ميكند 

(همان، 253). طرحوارة شمارة پنج نشاندهندة وضعيت خوانش در اين سطح است:  
  
  
  
  
  

شكل 5: سطح سوم خوانش  

چون  وژهسابژه

شاعر (سوژه)  مخاطب 

سوژه  مثابة به ابژه

سوژه) (شاعر 

( غاي تو ي) الهيي

شاعر (سوژه): مني چون تو  مخاطب 
شاعرانه ي پرسونا

 خاص رابطة

مخاطب 
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سطح چهارم خوانش: كالر در اين سطح درمورد جايگاهي كه تا پيش از اين براي «تو»ي 
ساختار التفاتي بديهي تلقي ميكرد، ترديد ميكند و اين صنعت ادبي را كه بهنظر ميرسيد 
روابطي ميان خود و ديگري ايجاد كند، نوعي كنش درونيكردن و خودباوري افراطي مينامد 
(همان، 259-260). در ادامه، او دربارة درونيكردن و خودباوري توضيح بيشتري ميدهد كه 
اين صنعت ادبي براي پركردن جهان، يا «خود» را قسمت ميكند و سازههاي «خود» را در 
جهان سكني ميدهد، يا آنچه را كه بيروني تصور ميشود به چيزي دروني تبديل ميكند 

(همان، 260). طرحوارة شمارة شش نشاندهندة وضعيت خوانش در اين سطح است: 
  
 
 
 
 
  

شكل 6: سطح چهارم خوانش  
  

4. خوانش معكوس؛ سطح پنجم  
براساس مطالعات، بهويژه در غرب، ميتوان اساس زبانشناختي التفات را اينگونه طرحريزي 
كرد: برابر با قواعد تركيبپذيري معنايي1 فرض بر اين است زمانيكه واژهاي در كنار «اي» قرار 
ميگيرد يا بهتنهايي مخاطب قرار گرفته باشد، بايد از مشخصة [+ انسان] برخوردار باشد؛ براي 
نمونه زمانيكه شاعر ميگويد: اي كوه، اي رود خروشان، اي جنگل و قاصدك، هان!... به 

پنداشته است.   چيزهاي جهان ويژگي [+ انسان] داده و آنها را انسان
ژاك دريدا2 (1980) التفات را اينگونه تعريف ميكند:  

اين واژه- التفات ميكند-  حكايت از واژههايي دارد كه به يك فرد خطاب ميشود، 
نوعي فراخوان3 زنده (انسان گفتمان يا نوشتار در روند متداومِ توالي گسستي ايجاد 

                                         
1. projection rules  
2. J. Derrida  
3. interpellation  

شاعر (سوژه): مني كه تو را 
دروني كرده است. 

مخاطب 

سوژه  چون ابژه
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ميكند، ناگهان به كسي، يعني چيزي، روي ميكند، خود را مخاطب تو ميكند)، اما 
اين واژه همچنين حاكي از خطابي است كه تغيير مسير ميدهد.  

نخست مخاطب قرار داده باشد.    بهنظر ميرسد دريدا در اين تعريف انسان را در جايگاه
زمانيكه در شعر، شاعر رو به انسان برميگرداند و او را ابژهاي خطاب ميكند؛ براي اين 
منظور، طبق قواعد تركيبپذيري معنايي، او به مخاطب خود ويژگي [- انسان] ميدهد و اين 
خوانشي معكوسِ (وارونة) خوانشهاي انجامشده است. براي نمونه، وقتي شاعر به محبوب 
خود ميگويد: اي سروچمان...، به محبوب خود كه داراي مشخصة [+ انسان] اسـت ويژگـي 
[+ گياه] داده و محبوب خود را گياه پنداشته است؛ گياهي كه در گام دوم آن را با خطاب 

 كردن، انساني پنداشته است.   
بنابراين، در اين سطح شاعر با خطاب كردن سوژه، به آن كيفيت ابژة التفاتي ميبخشد. به 
كردن آن ابژه،  بياني ديگر، نخست به انسان مشخصة [- انسان] داده ميشود و سپس با خطاب
از طريق فرايند انسانپنداري، به ابژه كيفيتي سوژهاي بخشيده ميشود. بهنظر ميرسد 
گياهپنداري، جسمپنداري و گاه تجريدگراييِ انسان رخدادي از سر اتفاق نباشد؛ بلكه در اين 
فرايند، از مجراي ِبينامتنيت فرهنگي ويژگيهاي يك ابژة فرهنگي مانند كوه و عشق بهواسطة 
امتزاج به انسان بخشيده ميشود. لازم است در پايان يادآوري شود كه هدف از طرح اين سطح 
كمك به درك و بحثي دقيقتر دربارة ماهيت التفات است و بهلحاظ توصيف كاركرد التفات، 

سطوح دوم، سوم و چهارم خوانش التفات كالر همچنان پابرجايند.     
  

5. گسست زيباييشناختي التفات 
ميگويد: «استفاده از عواملي در ظاهر بيمعنا در نوشتار سبب تغيير  معنا نقصان گرمس در
همگنة معنايي ميگردد. تغيير همگنه چيزي است كه بين دو نگاه معمولي و غيرمعمولي به دنيا 
رخ ميدهد.» (1389: 23). او در ادامه ميافزايد: «به اين ترتيب، ابژة زيباييشناختي با تثبيت 
حضورش به سوژهاي نحوي تبديل ميگردد و خود را در راه شوشگرِ بيننده قرار ميدهد...» و 

اين تغيير را گسست، انقطاع، و رعد و برق مينامد (همانجا).   
بهنظر ميرسد گسست زيباييشناختي در اشعار التفاتي از طريق دو فرايند زير بهدست آيد:  

- چرخش خطابي: در اين چرخش، شاعر از فضاي روايي كه زمان آن حال روايتكنندة 
گفتمان(3) است، روي برميگرداند و به زمان حال فقط مشخصة دراماتيكي(4) را ميافزايد. 
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- چرخش زماني- خطابي: در اين چرخش، شاعر از فضاي روايي كه زمان آن گذشتة 
روايتشدة گفته است، ضمن تغيير زمان به حال روايتكنندة گفتماني، روي به ابژهاي 

برميگرداند. 
بنابراين، التفات در شعر به نيرويي زيباييشناختي تبديل ميشود كه با ايجاد فضايي 
دراماتيك و گفتماني ميتواند رخدادي تخيلي و گفتماني توليد كند. افزونبر اين، هر ابژه يا 
مفهوم انتزاعي زمانيكه مورد خطاب قرار ميگيرد بهلحاظ زيباييشناختي، از گفتمان همگنهاي 
خطاب ميشود: اي كوه، اين كوه  كه به آن تعلق دارد جدا ميشود. براي نمونه، زمانيكه كوه
در جهان ممكنِ شعري شاعر از ديگر كوههاي جهان جدا، و به ابژهاي زيباييشناختي تبديل 

شده است.  
  

6. بررسي موردي نشانهشناختي التفات در شعر   
شعري را كه از احمد شاملو براي بررسي نشانهشناختي التفات برگزيدهايم، «مرغ دريا» سرودة 
است. نخست، توجهتان را به متن اين  احساس و آهنها 21 شهريور 1327 از مجموعة اشعار

شعر (شاملو، 1385: 23) جلب ميكنيم:  
ناليد./  پسر، مرگ به مادري باز/ چون دريا، مرغك فار، برجِ خوابيد/ از جهان و آفتاب خوابيد
است./ آرام شب سرد، باد آهسته./ سركرده من، بخت مرگ به خسته/ دريا شب، چادرِ زيرِ به گريد
ليك/ در ميآيد؛ من گوش به شب اردكها/ آهنگ وحشي قارقارِ / با تاريك-  افقِ در آب-  تيره از
است/ از غمافزاي كه ساحلي به هستم./ زينرو، گميُ نواي درپيِ شب/ من لطيف عبوسِ ظلمت
دگر!/ دريا،/ با باش دل./ دريا! خموش تو، زمزمة ز سرمستام./ ميگيرَدم ديگر نغمههاي
بيزارم/ وز تو ز باش! من جگر.../ دريا!/ خاموش به مرا ميكني امشب/ خون لبي، زيرِ نوحههاي
ديدة جانكاهات.../ اي تيرة موجهاي كفآلودت/ وز موج حملههاي شبانگاهات/ وز سرد آههاي
ورمكرده/ بر كبود جثة مغروقين/ با دورماندة دمكرده،/ ارواحِ مهگرفتة سرد!/ شبهاي سبزِ دريدة
و وحشي مرگ، رقصِ شب/ اين حزينِ مرغِ نالههاي ميرقصند.../ با تو موجدارِ سطحِ
به پيداست./ ناشادمان غضب و سركشي و ارواح/ عصيان اين خستة لرزههاي جانفرساست/ از
دو ميزنند فرياد/ يكريز دل ز ميكشند درهم/ يكريز رخ و بياراده و محكوماند./ بيزار شادي
و ريزد/ رقص كين و غم نغمههايشان پيداست/ از نفرتشان چشم، ز هم:/ ليكن بر كف
ميخندند،/ وين گريان چهرههاي برانگيزد./ با عذاب طرب خاطر/ جاي در همه نشاطشان
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وحشتزا./ خندند جذامي، چهرة است/ چون نقش ماتمِشان نابينا/ برچهرههاي شكلك خندههاي
ولي خندد/ سايد پسر چاكچاك نعشِ خان/ بر امرِ به كه مادري منگ،/ مانند و گيج و مسخگشته
سكوت در شب/ بگذار بماند سكوت در دريايي!/ بگذار مرغك باش، دندان!/ خاموش دندانها، به
و رنگرفته نورِ آيد/ در گوش به سكوت در شب./ بگذار سرآيد سكوت در شب/ بگذار بميرد
بگذار/ امواجِ مرغ! دمي باش، سياه.../ خاموش محبسِ محبوسان/ از ذلة ماه/ فريادهاي سرد
باش، خواب./ خاموش از برآورد روزي/ فريادشان مگر ،مرده خفتهگانِ آب،/ كاين بر سرگرانشده
سكوت در كه موج/ شايد بجنبد سكوت در شب/ بگذار بماند سكوت در بگذار دريايي!/ مرغك
سكوت آيند/ وندر جان به رفتهرفته ظلمت/ اجساد در خموش! كه شو، تب!/ خاموش سرآيد
آخته شب/ شمشيرهاي سياه نورِ ز تا آيند./ بگذار زبان به رنجها ز شوم/ كمكم زشت مدهشِ
مرغك باش بخشد./ خاموش دل به سرور خاموشي/ آوازشان دلِ در كه شو! ندرخشند./ خاموش

مرگ...    (تأكيدها در بخشهاي التفاتي از نگارندگان است). (5)   بجنبد سكوت در دريايي!/ بگذار
شاملو اين شعر را با توصيف رواييِ مكان و زمان آغاز كرده است. بهنظر ميرسد زمان 
به خوابيد... گريد جهان و آفتاب خوابيد« باشد:  شب سرودن اين شعر با توجه به بافت متني،
است» و مكان آن در كنار برج فاري كه مشرف بر درياست.  آرام خسته... شب شب، چادرِ زيرِ
زمان در سه سطر نخستين شعر، گذشتة روايي يعني همان زمان روايتشده است: «خوابيد... 

خوابيد... ناليد».   
به در اين لحظه، شاملو با ترفندي شاعرانه زمان شعر را تغيير ميدهد و ميگويد: «گريد
آهسته...». بنابراين، چرخشي در زمان رخ  من، بخت مرگ به خسته/ دريا شب، چادرِ زيرِ
ميدهد: از گذشتة روايتشده به حال روايتكننده، يعني از زمان گفته به زمان گفتمان. با اين 
تغيير، شاملو جهان گفتماني شعر خود را براي خواننده نفوذپذير ميكند. به بياني ديگر، 
خواننده با شاعر در تجربة جهان گفتماني شريك ميشود. شاملو در اين بيت بر وجود خود- 
من- تأكيدي زيباييشناختي ميكند و اين تأكيد آغاز روايت گفتماني او از فضايي است كه در 

آن قرار دارد.  
/ با تاريك- افق در آب- تيره است/ از آرام شب سرد، باد كرده شاملو ميگويد: «سر
شب...».  لطيف عبوسِ ظلمت ليك/ در ميآيد؛ من گوش به شب اردكها/ آهنگ وحشيِ قارقار
افق تاريك،  توجه كنيد كه زمان حال گفتمانيِ روايتكننده سبب ميشود تا شب آرام، تيرة آب،
قارقار وحشي اردكها، آهنگ شب، ظلمت عبوس، نواي گم، ساحل غمافزا و... براي خواننده 
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جرياني احساسي  ديگر نغمههاي از به پديدههايي حاضر و گفتماني تبديل شوند. سرمستي
دادن صفت «گم» و «ديگر» به «نوا» و  است كه شاعر تلاش ميكند غرق در آن باشد و با نسبت
«نغمه»، دنياي گفتماني خود را بهلحاظ زيباييشناختي از جهان آب تيره، ظلمت عبوس، ساحل 

غمافزا و... جدا كند.   
كه در روايتهاي نخستين شعر شوشگري است كه  دريايي ميكند؛ دريا شاملو بهناگه رو به
دل./ دريا!  تو، زمزمة ز ميگويد: «ميگيرَدم دريا شب». شاملو در خطاب به چادر زير به بگريد«
جگر.../ دريا!/  به مرا ميكني امشب/ خون لبي، زيرِ نوحههاي دگر!/ دريا،/ با باش خموش
كفآلودت/ وز موجِ حملههاي شبانگاهات/ وز سرد آههاي بيزارم/ وز تو ز باش! من خاموش
خطاب شده است. در بار  دريا جانكاهات...». همانگونه كه مينگريد، دوبار تيرة موجهاي
باشد؛ يعني از اين ابژة پويا ميخواهد چونان  خاموش دريا ميخواهد نخست، شاملو از
اين ابژه جگر  لبي زيرِ را درپيش گيرد؛ زيرا نوحههاي بودن خاموش سوژهاي شوشگر و منفعل
(سطح دوم خوانش التفات). اما در بار دوم، شاملو اين ابژه را درمقام  ميكند خون شاعر را
شوشگر خطاب ميكند؛ شوشگري كه از آن بيزار است. با اين خطاب، شاملو از خود پرسونايي 
را بهنمايش ميگذارد كه حاكي از نفرت و بيزاري است (سطح سوم خوانش التفات). وجود 
عبارتهاي «زمزمة تو»، «نوحههاي زير لبي»، «آههاي سرد شبانگاه»، «حملههاي موج كفآلود»، 
«موج تيرة جانكاه» و... ميان اين ابيات التفاتي با ابيات روايي پيشين انسجامي برقرار ميكند و 
بافتار اين ابيات را منسجم و درهمتنيده ميسازد. اما ماهيت ابژههاي التفاتي در اين ابيات 
ارجاعي(6) است؛ زيرا شاعر دو مشخصة فيزيكي دريا يعني موج كفآلود و موج تيره را 
بهتصوير ميكشد. همانگونه كه ديديم، عامل اصلي گسست زيباييشناختي در اين ابيات، 
چرخش خطابي است كه سبب ميشود خواننده بهناگه از فضاي روايي- گفتمانيِ حال به 

فضاي گفتماني- دراماتيكيِ التفات قدم بگذارد.  
سپس شاملو دريا را در محور جانشيني و بهصورت استعاري، خطابي ديگر ميكند: «اي
مغروقين...». شاملو با  دورماندة دمكرده،/ ارواح مهگرفتة سرد!/ شبهاي سبزِ دريدة ديدة
به آن التفات ميكند و به  سرد» سبز دريدة ديدة« بهكارگيري پيشانگاري كاربردي(7) شنوا بودنِ 
ميرقصند... . اما هنوز نميتوانيم كاربرد التفات  تو موجدار سطح اين ابژه ميگويد: ارواح... بر
ِشي براي اين ابژة شوشگر روايت شده است و  را در اين ابيات تبيين كنيم؛ زيرا وضعيتي شوَ
ميرقصند» روايت  تو موجدار سطح بر«  بهنظر ميرسد شاملو با گذاشتن سهنقطه در پايان بيت
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خود را در فضايي گم و مبهم رها كرده است. اما اين پايان باز آغازي براي روايت گفتماني 
و وحشي مرگ، رقصِ شب/ اين حزينِ مرغِ نالههاي با« ديگر از فضا و زماني حزنآلود است: 
جانفرساست...». پس در اينجا، فضاي روايي حالِ شعري به ما كمك ميكند تا دريابيم شاملو 
از خود پرسونايي حزنآلود را بهنمايش گذاشته است  سرد سبز دريدة ديدة در التفات خود به

(سطح سوم خوانش التفات).   
محكوماند./  شادي به ناشادمان »... شاملو پس از پارهاي از توصيفهاي روايي- گفتماني: 
فرياد...» كه خواننده را در ميان فضاي  دل ز ميكشند درهم/ يكريز رخ و بياراده و بيزار
احساسي غم و كين قرار ميدهد، به ابژة غمافزاي ديگري رو ميكند كه آهنگ شب سرميدهد؛ 
يعني «مرغك دريايي» و از او ميخواهد خاموش باشد و بگذارد شب در سكوت بماند، بميرد، 
و سرآيد تا فريادهاي ذلة محبوسان از محبسِ سياه در سكوت بهگوش آيد. پس شاملو از ابژة 
التفاتي ميخواهد تا چونان سوژهاي وارد عمل شود و خاموش باشد (سطح دوم خوانش 

التفات). چرخش خطابي در اين ابيات نيز عامل اصلي گسست زيباييشناختي التفات است.  
مرغك و مرغ اين زنجيرة التفاتي در چند بيت بعدي همچنان تداوم مييابد و شاملو از
خاموش باشند. آشكار است كه پيشانگاري  دريايي دگربار ميخواهد تا چونان سوژهاي
كاربردي در اين ابيات وجود حس شنيداري در ابژههاي التفاتي است كه سبب ميشود شاعر 
آنها را خطاب كند. اما دربارة ماهيت اين ابژهها بهنظر ميرسد با توجه به ماهيت ارجاعي 
نيز ارجاعي باشد. بهعلاوه،  دريايي مرغك و مرغ درياي التفاتي در ابيات پيشين ماهيت
بودن ماهيت ابژة التفاتي است.   شاهدي بر ارجاعي مرغك بودنِ دريايي پيشانگاري منطقيِ(8)

خطاب ميكند. او به  خموش سپس، شاملو به همة اين ابژههاي التفاتي رو ميكند و آنها را
سكوت ميگيرند و در جان اندكاندك اجساد ظلمت آنها امر ميكند «خاموش شو»؛ زيرا در
ميآيند. ازهمينرو، كاركرد التفات در سطرهاي پاياني شعر- امر كردن  زبان به رنجها از مدهش
شدن- با استفاده از سطح دوم خوانش التفات تبيين  خاموش براي خموشِ به مفهوم انتزاعي
ِشي سوژهاي بهكار ميرود كه در جايگاه  خموش براي توصيف حالت شوَ ميشود. صفت

التفاتي ماهيت استعاري به آن بخشيده شده است.   
در چهار بيت پاياني، ابتدا شاهد غياب پديدة مورد التفات هستيم و سپس حضور ابژه، 
دريايي. در اينجا نيز كاركرد التفات از طريق سطح دوم خوانش التفات امكانپذير  مرغك يعني
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تا از اين رهگذر وضعيتي  باشند خاموش است. شاملو از پديدة غايب و ابژة حاضر ميخواهد
از امور حاصل آيد.  

شعر ديگري كه براي تحليل نشانهشناختي التفات در اين مقاله برگزيدهايم، شعر «آزادي» از 
هوشنگ ابتهاج است:  

چه تو با غمپرورده/ من دلِ اين بازآيي/ با تو كه آزادي!/ روزي شادي شادي!/ آزادي!/ اي اي
سر ميبارد/ ما خون پامان تا سر است/ از خونين است/ دلهامان سنگين كرد؟/ غمهامان خواهم

كرديم./  بلا آماجِ تو راه را/ در عاشق دل اين درديم/ ما پا تا سر خونين/ ما پا تا سر زخمي/ ما پا تا
وحشت از حافظه حتي داشت/ حتي، شك كاغذ از قلم ميترسيد/ وقتيكه لب از زبان كه وقتي
در كه ياقوت/ ميكنديم./ وقتي بر نقشي دل/ چون در را تو نامِ ميآشفت/ ما گفتن سخن درخواب
فروميريخت/ ما بسته پنجرة را/ بر سكوتش هول ميرفت/ و شب پي از تاريكي/ شب كوچة آن
ديو/ در فريبِ افكنديم./ وقتيكه در و بام مرداب/ بر در سنگي خون/ چون فورانِ با را تو بانگ
غزل و قول اعظم/ در اسم چون را تو رمزِ ميبرد/ ما انگشتان با يكجا را سليماني/ انگشتر رخت
خورشيد/ ميگفتيم./ از از سيمرغ پرواز/ از از آينه صبح/ از از گل از مي ميبستيم./ از قافيه
ميكرد/ آن سفر ابر در كه مرغ اميد/ ميگفتيم./ آن از ايمان عشق/ از از دانايي خوبي/ از از روشني
هر داشت/ با نجوا ما با دل خلوت ميرقصيد/ در درآينه كه نور ميشد/ آن چمن خاك در كه بذر
نام زنجير/ ما در زندان ميدان/ در در مسجد بازار/ در در مدرسه ميآورد./ در تو ديدارِ مژدة نفسي
شبهاي شبها/ آن آن شبها، آن شبها، ميكرديم:/ آزادي!/ آزادي!/ آزادي!/ آن زمزمه را تو

فرياد/  شبهاي ايمان/ آن شبهاي بيداد/ آن شبهاي كابوس/ آن شبهاي وحشتزا/ آن ظلمت
خوانديم/ آزادي!/ آزادي!/  را تو بام جستيم/ بر را تو كوچه بيداري/ در و طاقت شبهاي آن
داشت/  پيروزي/ برخواهم پرچمِ را/ چون جوانم قلبِ بازآيي/ من تو كه آزادي!/ ميگفتم:/ روزي
خونِ بازآيي/ اين تو كه افراشت./ ميگفتم:/ روزي تو/ خواهم بلند بام را/ بر خونين بيرقِ وين
گردنِ را/ در بازو حلقة ريخت/ وين خواهم تو پاي سرخي/ در دستهگل را/ چون شكوفان
گستردهست/ از تو پاي در كه فرش آزادي!/ بنگر!/ آزادي!/ اين آويخت./ اي مغرورت/ خواهم

ميآيي/ اما/  خون ره آزادي!/ از اي است.../ خون است/ گل خون گل حلقة است/ اين خون
تو پاي در كه چيست است؟/ اين پنهان تو دست در كه چيست ميلرزم:/ اين دل در من و ميآيي

(تأكيدها در بخشهاي التفاتي از نگارندگان  زنجير/ ميآيي؟... آزادي!/ آيا/ با پيچيدهست؟/ اي
(سايه، 1385: 155- 160).   است)
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را بهمثابة مفاهيمي انتزاعي فراميخواند و دگربار با  آزادي و سپس شادي ابتهاج نخست
آزادي، بر گونة شادي مورد خطاب خود تأكيدي زيباييشناختي ميكند؛  شاديِ خطاب كردن
اين مفاهيم انتزاعي بهواسطة التفات به ابژة مخاطب تبديل ميشوند. بهنظر ميرسد ماهيت اين 
التفات ارجاعي در جهان ممكن شعري باشد. شاعر از ابتداي شعر، روي خود را به مفهومي 
صرفاً رابطة خاص ميان  آزادي شادي انتزاعي بازگردانده، با آن صحبت ميكند. او با التفات به
خود و اين مفهومِ ابژهشده را بهتصوير كشيده و از خود نقابي شاعرانه نشان داده است (سطح 
در پرسشِ مطرحشده  آزادي شادي بازآمدنِ سوم خوانش التفات). از همان آغاز، پيشانگاري
كرد؟» اما ابتهاج  خواهم چه تو با غمپرورده/ من دل اين بازآيي/ با تو كه آشكار است: «روزي
با اين پرسش دريچة فضاي احساسي را گشوده است كه در لحظة سرودن شعر، درمقام شاعر 
است، وجودي كه خود با تأكيد بر آن ميگويد  غمپرورده به آن مبتلاست؛ يعني وجودي كه
من را در اين بيت ميتوان بهمثابة وجود مؤكد و  كرد؟» حضورِ خواهم چه تو با من«

زيباييشناختي شاعر انگاشت.   
ابتهاج پس از خطاب كردن اين هستي انتزاعي، درمقام شوشگر از جريانهاي احساسياي 
آوردن آن انجام داده  كه دچار آن شده است و درمقام كنشگر از كنشهايي كه براي بهدست
البته در  شادي- است و پس از بازآمدن آن انجام خواهد داد، با سوژة التفاتيِ خود يعني

رابطهاي كوتاهشده- سخن ميگويد.  
از خونين...، دلهامان سنگين...، او فضاي احساسي را اينگونه توصيف ميكند: «غمهامان
راه در را عاشق دلِ اين ما ... درديم، ... خونين، زخمي، پا تا سر ميبارد...، خون پاهامان تا سر
شادي، با او از  داشتن روي خود به كردهايم». ابتهاج با حفظ حالت خطابي و نگه بلا آماجِ تو
جريانهاي احساسياي ميگويد كه چونان شوشگري «در راه تو» دچار آن شده است؛ ولي 
آزادي است و هرچه  شادي بهظاهر اكنونِ گفتماني- دراماتيكي شاعر در تضادي آشكار با

درد. و زخم و خون است و غم هست،
آزادي، شادي،( آوردن اين هستي انتزاعي  كنشهايي كه شاعر «در راه تو» براي بهدست
تو) به آنها دست يازيده است، عبارتاند از: «نام تو را در دل/ چون نقشي بر  آزادي، شادي
ياقوت/ ميكنديم»، «بانگ تو را با فورانِ خون/ چون سنگي در مرداب/ بر بام و در افكنديم»، 
«رمز تو را چون اسمِ اعظم/ در قول و غزل قافيه ميبستيم»، «از مي از گل... از خورشيد 
ميگفتيم»، «از روشني از خوبي... از اميد ميگفتيم»، «آن مرغ... آن بذر... آن نور... با هر نفسي 
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مژدة ديدارِ تو ميآورد»، «در مدرسه در بازار/ در مسجد... نام تو را زمزمه ميكرديم»، «آن 
شبها.../ آن شبهاي ظلمت وحشتزا/ آن شبهاي كابوس، ... بيداد، ... ايمان، ... در كوچه 

تو را جستن... بر بام تو را خوانيدم».  
آنها را انجام دهد، عبارتاند از:  آزادي كنشهايي كه شاعر قصد داشته است با بازآمدن
من قلب جوانم را/ چون پرچم پيروزي/ برخواهم داشت/ وين  بازآيي تو كه روزي گفتم مي«
بيرق خونين را/ بر بام بلند تو/ خواهم افراشت.../ اين خون شكوفان را/ چون دستة گلِ 

سرخي/ در پاي تو خواهم ريخت/ وين حلقة بازو را/ در گردن مغرورت/ خواهم آويخت».  
كردن به اين شعر توجه تحليلگر را به خود جلب ميكند آن است كه اين  نكتهاي كه با نگاه
شعر داراي پوستيني التفاتي است؛ يعني آغاز و پايانش با خطاب به ابژههاي انتزاعي بسته شده 
است. در اين شعر بهدليل درهم آميختن بخشهاي التفاتي با روايي حال (به بيان ديگر درهم 
تافتهشدن حال گفتمانيِ دراماتيك با حال گفتمانيِ روايتكننده) تفكيك اين بخشها براي 
تحليل كار دشواري است؛ زيرا شبكة بافتاري درهمتنيده و منسجمي بهدست آمده كه معناي 

هم وابسته است.   به آنها كاملا ً
را بنگرد كه «از خون است...» و به او يادآوري ميكند: «اي  فرشي ميگويد آزادي شاعر به
آزادي! از ره خون ميآيي» و در پايان، دليل اينهمه دلهره و اضطراب و نگراني را آشكار 
ميكند و ميگويد: «اين چيست كه در دست تو پنهان است؟... اي آزادي! آيا با زنجير 
آزادي بهصورت  آمدنِ زنجير با ميآيي؟...». اين پرسش پاياني، پرسشي بلاغي است؛ زيرا
پيشانگاري منطقي درون جملة پرسشي «اين چيست كه در دست تو پنهان است؟» ارائه 
در كار نبوده است و درواقع،  ميشود. در اين لحظه، خواننده درمييابد كه گويي آزادياي
مفاهيمي غايب بودهاند. او فقط  آزادي- و آزادي شادي شاعر هرآنچه را كه فراخوانده بود-
غياب آنها را با استفاده از صنعت التفات به حضور كشاند و با غياب آنها سخن گفت. پس با 
آزادي رخدادي شعري به وقوع ميپيوندد و رابطهاي كوتاهشده ميان دو سوژه  التفات بـه
آزادي نقابي اندوهگين از شاعر بهدست ميدهد  بهوجود ميآيد. اين دو التفات پاياني به
زنجير خون، و ره خون، گل حلقة خون، از فرشِ (خوانش سوم التفات). اندوه و عزايي كه در

آن را يافت.      او ميتوان رد دست لرزيدن و نيز كنش احساسي شاعر يعني
در اين شعر با گذر از  آزادي دربارة پيشانگاري كاربردي نكتهاي درخور توجه است؛ اينكه
فرايند انسانپنداري، دو مشخصة حسيادراكي را به دست آورده است: يكي، حس شنيداري كه 
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سبب شده تا اين ابژة انتزاعي مورد خطاب قرار گيرد و ديگر، حس ديداري كه سبب شده 
آزادي!». بهعلاوه، شاعر براي آزادي مشخصة فيزيكي و  بنگر« بگويد  آزادي است تا ابتهاج به
جسمانهاي پنداشته است؛ گويي آزادي دست و پايي دارد كه در زنجير است و از راهي ميآيد؛ 
يعني ره خون. نكتة پاياني اين است كه ابژة التفاتي سكوت را بهمنزلة شرط لازمِ رابطة 

كوتاهشده حفظ كرده است.    
اما در پايان، نظري بيفكنيم به كاربرد زيباييشناختي التفات. آنچه بيش از همه توجه 
خواننده را به خود جلب ميكند، چيرگي فضاي التفاتي است كه خواننده را در لحظة دراماتيك 
و گفتماني التفاتي قرار ميدهد. آغاز و پايان التفاتي در اين شعر خواننده را دراثناي خواندن 
بخشهاي روايي اين شعر در محاصرة فضاي التفاتي قرار ميدهد. آشكار است كه بخشهاي 
روايي اغلب از نوع زمان حالاند؛ يعني زمان گفتماني روايتكننده و اين چرخش خطابي است 
كه در توليد لحظات دراماتيك نقش بسزايي ايفا ميكند. درواقع، تفكيك ميان نيروي التفاتي و 
روايي در اين شعر كار دشواري است. شايد دليلش اين باشد كه فضاي التفاتي مانند ظرفي 
مظروف خود، يعني بخشهاي روايي حال را درون خود جاي داده است؛ افزونبر اين 
آزادي شادي بخشهاي روايي شعر در خطاب به ابژهها سروده شدهاند. كل شعر در خطاب به

است و گويي خواننده در جايگاه شاهد رابطة شاعر و ابژههاي مورد خطاب وي و نيز  آزادي يا
پرسونايي است كه شاعر از خود در كل شعر در اين رابطه ارائه ميدهد.   

  
7. نتيجهگيري 

همانگونه كه ديديم، دو شاعر مورد تحليل در اين مقاله يا پس از توصيفي روايي از فضاي 
گفتماني و احساسي غالب بر روح خود، يا ناگهان از ابتداي شعر روي خود را به ابژهاي 
ميگرداندند و آن را از درون روايت زمانمند حاضر يا غايب فراميخواندند. در اين رخداد، 
شاعر با قرار دادن ابژه در جايگاه مخاطب و بهكارگيري پيشانگاري كاربردي حس شنيداري 
براي آن، ابژه را از مجراي انسانپنداري عبور ميداد و به آن مشخصة [+ انسان] ميبخشيد. 
نكتة ديگر اين است كه بهلحاظ زيباييشناختي، ابژة مورد خطاب از ساير ابژههاي متناظر خود 
در جهان جدا ميشد. دليل اين جدايي، نخست مورد التفات قرار گرفتن و ديگر وصفهايي 
بود كه در قالب پيشانگاري منطقي آن ابژه را همراهي ميكرد. به بياني ديگر، ابژة مورد التفات 
پارهاي از مشخصات را بهمثابة پيشانگاري منطقي با خود به دوش ميكشيد كه اين ويژگيها 
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سبب گسست او از ساير ابژههاي همسان خود ميشد. اما بهمحض وقوع اين رخداد، ابژة 
التفاتيِ مورد خطاب بايد براي حفظ رابطة التفاتي كوتاهشده سكوت را بهمثابة دومين 
پيشانگاريِ كاربردي در صنعت التفات رعايت ميكرد. پس ابژة التفاتي به سوژهاي التفاتي 

تبديل ميشد كه حس شنيداري داشت و براي حفظ رابطة التفاتي سكوت ميكرد.        
در پايان، پرسشهايي را كه در مقدمة مقاله مطرح كرديم اينگونه پاسخ ميدهيم:  

1. در شعر معاصر فارسي، صنعت بلاغي التفات از طريق ايجاد روابط شناختي كوتاهشده(9) 
و انسانپنداري چيزهاي جهان (صنعت انسانپنداري)- به بيانيديگر تبديل ابژه به سوژه- به 
با توجه به سطح پنجم خوانش، ديديم كه  خلق دنياي ممكنِ شعر كمك ميكند. همچنين،
شاعر از طريق فرايندي معكوس نيز از اين صنعت بهره ميگيرد؛ يعني تبديل سوژه به ابژه و در 

گام بعد انسانپنداري آن.  
2. شاعران معاصر زبان فارسي با برقراري رابطة شناختي كوتاهشده با موضوع التفات يعني 
همان ابژه و نيز درهمتنيدن دو نيروي روايي و التفاتي، شبكة معنايي شعر خود را تحت تأثير 

قرار ميدهند.  
3. در شعر معاصر فارسي، التفات از ماهيتي استعاري، مجازي و ارجاعي برخوردار است.  

4. فرهنگ، روابط بينفرهنگي و روابط بينامتني بهمثابة مجرايي (بافتي گفتماني) عمل 
ميكنند كه شاعر ابژهاي را از آن برميگزيند و آن ابژه بهدليل داشتن پارهاي از ويژگيهاي 
خاص در متون انباشته و تاريخيشدة فرهنگي براي خوانندة فارسيزبان و البته آشنا با آن متون 

گفتماني التفات نيز تأثير ميگذارد.   خوانشپذير ميشود و بر ويژگيهاي معنايي و زمان ِ
 

پينوشتها  
(تابستان 1377)  فارسي ادب و زبان فرهنگستان فصلنامة 1. او استاد دانشگاه كابل است و مقالهاش در

بهچاپ رسيد. براي آگاهي دقيقتر به منابع مراجعه كنيد.  
2. از نام مقالهاش چنين برميآيد كه او در تحليل صنعت تشخيص رويكرد زبانشناختي را درپيش 
گرفته باشد؛ ولي بهنظر ميرسد مقالة او در مجموعة مطالعات سنتي قرار گيرد. به هر حال، اين 

پژوهش را بنابر نامش در سرفصلي مجزا قرار دادهايم. 
3. براي مطالعة انواع زمان روايي ر.ك: شعيري، 1385: 187. 

4. براي مطالعة ويژگيهاي زمان گفتماني دراماتيكي ر.ك: الام، 1384: 146.   
5. هر بيت با نشانة خط كج از بيت بعدي جدا شده است. 
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بودن درون جهان ممكن شعر است.  6. در اين پژوهش، مقصود از ماهيت ارجاعيِ التفات ارجاعي
ميگويد:   عمل و نشانهشناسي: نظريه سجودي (1388) در

... زبان اين امكان را فراهم ميكند كه جهانهاي ممكن و البته ساختگي (يا دروغ) را 
بسازيم و بيآنكه به چيزي يا مقولهاي در جهان بيرون ارجاع دهيم از طريق ارجاع 
درون جهان ممكن كه با كلام يا كلام و ديگر نظامهاي نشانهاي ساخته شده است، 
انسجام درون چنان جهاني را حفظ كنيم. ارجاع درونمتني سادهترين سازوكار زباني 
است كه انسجام دنياهاي داستاني و دراماتيك، و اينجا و اكنون و من و توي اين دنياها 
را در ساختي منسجم تا پايان حفظ ميكند بيآنكه اصولاً مابهازاي بيروني براي 
آيينه، اصولاً  درون از آليس هيچيك از آنها وجود داشته باشد يا در مواردي مثل

منطقي چون منطق جهان زيسته در آن حاكم باشد (41).  
7. اين نوع پيشانگاري فضاي بينامتني يا مكالمهاي را در شعر ميگشايد. براي نمونه، وجود حس 
شنيداري در ابژة مورد خطاب پيشانگاري كاربردي (بلاغي) است. براي مطالعة بيشتر دربارة 

پيشانگاري كاربردي ر.ك: كالر، 1388: 213-  216. 
8. اين نوع پيشانگاري عملگري بينامتني است كه بهطور ضمني به بافتي گفتماني اشاره ميكند و از طريق 
خبر هان! چه قاصدك« شناسايي يك بينامتن، بر شيوة خوانشِ شعر تأثير ميگذارد. براي مثال، در بيت 
خبرآوري ميپرسد، پيشانگاري قاصدك در سؤالي كه شاعر از آوردي؟» خبر كه وز كجا از آوردي؟
قاصدك به گفتماني ازپيشموجود (گفتماني فرهنگي) دلالت ميكند. براي مطالعة بيشتر دربارة 

پيشانگاري منطقي ر.ك: كالر، 1388: 206-  212. 
9. كاكاندس التفات را ارتباطي «كوتاهشده» (short-circuited) ميداند؛ يعني پيامهايي كه در دو سو 

جريان ندارند. 
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نگاهي به رباعيات خيام براساس نظرية گفتمان لاكلائو و موف  
   شهلا شريفي

دل مجتبي پر  

چكيده  
دهنـدة آن ماننـد  در پسمجموعة رباعيات خيام نظامي گفتماني برقرار است كه دالهاي تشكيل
رشتههايي نامرئي به تكتك رباعيات انسجام ميبخشند و آنها را برپا مينهند. براسـاس ايـن، 
هركدام از رباعيات خيام چونان تظاهري زباني از دالي از دالهاي تشـكيلدهنـدة ايـن گفتمـان 
نمودار ميشوند. اين گفتمان كه در اين مقاله از آن با عنوان «گفتمان جهانبين» يـاد مـيشـود، 
بهطور ضمني در تقابل با گفتمان ديگري هستي مييابد كه مـيتـوان بـا عنـوان كلـي «گفتمـان 
جانبين» به آن اشاره كرد. مفهوم هستييابي يك گفتمان از طريق تقابـل انديشـهاي اسـت كـه 
بهطور اخص به كار دو نظريهپرداز در حوزة فلسفة سياسي- اجتماعي، يعنـي لاكلائـو و مـوف 
برميگردد. ازنظر ايشان، آدمي جز با قرار گرفتن در دل چارچوبي گفتماني قادر بـه هـيچگونـه 
ادراكي از عالمَ و آدم نخواهد بود و اساس هرگونه فهمي جز بر دركي گفتماني اسـتوار نيسـت 

كه بهوسيلة تقابل و غيريتسازي با ادراك گفتماني ديگري حاصل شده است.  
اين مقاله برآن است تا بهياري مفاهيم و ابزارهاي نظري موجود در نظرية گفتمان لاكلائو و 
موف، رباعيات خيام را ژرفكاوي كند و منظومة فكري او و عناصر تشكيلدهندة رباعياتش را 
مشخص كند؛ منظومهاي فكري كه بهگونهاي ضمني برپايـة تقابـل بـا منظومـة فكـري ديگـري

پديدار شده است.  
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واژههاي كليدي: گفتمان، دال، غيريتسازي، گفتمان جانبين، گفتمان جهـانبـين، رباعيـات
خيام، لاكلائو، موف.  

  
1. پيشينة پژوهش  

دربارة خيام تاكنون پژوهشهاي بسياري در زبان فارسي انجام شده است. علاوهبر پژوهشهاي 
انجامشده دربارة اصالت نسخهها و تصحيح متون كه نخسـتين آنهـا بـه كـار محققـاني ماننـد
هدايت (1313)، فروغي (1320)، يكاني (1342)، همايي (1346) و ديگران برميگردد و پـس
از ايشان با آثار مهاجر و شايگان (1370) و ديگـران ادامـه مـييابـد؛ در تقسـيمبنـدياي كلـي
پژوهش درباب خيام را ازنظر تعبير و تفسير جهانبينيِ حكيم ميتوان ذيل دو مقولـه قـرار داد:

1. پژوهشهايي كه سعي در گنجاندن خيام و انديشة او در قالب مفاهيم صوفيانه دارند؛ به اين 
 معنا كه تمام واژهها و عبارتهاي رباعيات او را به پيروي از سنت تفسيري شـعر صـوفيانه، در
معنايي مجازي تفسير ميكنند. 2. پژوهشهايي كه در آنها به او به چشم فيلسوفي مادهبـاور و

جهانانديش مينگرند.  
براي پژوهشهاي دستة اول ميتوان به موسيو نيكلا، مترجم فرانسوي رباعيات خيام، و در 
اشاره كرد (مهاجر و شايگان،  النحل و الملل ميان الهيون قرنهاي گذشته به شهرستاني صاحب
1370: 157). در ميان خيامپژوهان معاصر نيز محققاني مانند همايي و يكاني را ميتوان در اين 
دسته قرار داد. اما براي پژوهشهاي دستة دوم، بايسته اسـت بـه ترجمـة معـروف ادوارد فيتـز

جرالد، مترجم و محقق بزرگ انگليسي در اواخر قرن نوزدهم، اشاره كرد. او با ترجمة سليس و 
فصيح خود از رباعيات خيام (1859) اسباب عـالمگيـري آوازة وي را در مغـربزمـين فـراهم
آورد. ساير پژوهشهاي اين دسته را نيز ميتـوان در آثـار هـدايت، دشـتي، فرزانـه، مهـاجر و

شايگان، و ديگران جستوجو كرد.  
انـد و هريـك در گشـودن تمام پژوهشهاي حوزة خيامشناسي ارزشمند و درخور ستايش
گرهي از كار فروبستة خيامشناسي سهمي به خود اختصاص دادهاند. با ايـنهمـه، تـا آنجـا كـه
نگارندگان آگاهي دارند، درمورد خيام تاكنون در حوزة شاخة نوين و بالندة تحليل گفتمـان در
حيطة زبانشناسي كاري صورت نگرفته است. ازاينرو، نگارنده برآن شده است تـا ايـنبـار بـا
نگاهي جديد و متفاوت به رباعيات خيام، آنها را در پرتو نظريهاي در دل علوم انساني جديـد

مورد توجه قرار دهد.  
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2. چارچوب نظري تحقيق  
رويكردهاي متنوع گفتماني را كه در حوزة زبانشناسي و خارج از آن پديد آمدهاند، در دو نوع 
نگرش متفاوت به زبان ميتوان جستوجو كرد: نگـرش اول در زبـانشناسـي سـاختگـرا1 و 
نقشگرا2 ريشه دارد و براساس آن، گفتمان درمقام زبـان، بـالاتر از جملـه يـا زبـان در هنگـام
كاربرد است و درنتيجه، كوچكتر از زبان بهشمار ميآيد (سلطاني، 1384: 25). در اين نگرش 
تغييرناپـذير تصـور به ايدئولوژي و قدرت هيچ توجهي نشده است و عالم بـهنحـوي ثابـت و
ميشود كه كار پژوهشگر فقط توصيف آن است (Johnstone, 2008: 28). درمقابل، نگـرش
دوم كه در آثار ميشل فوكو3 به اوج خود رسيد، بر ديدگاهي پساساختگرايانه4 به زبان اسـتوار
است؛ ديدگاهي كه به موجب آن، معاني برايند شرايط اجتمـاعي و فرهنگـي اسـت و در زبـان
تظاهر پيدا ميكنند. براساس نگرش دوم، اين گفتمان است كه چگونگي كاربرد زبـان را تعيـين
ميكند. بنابراين، گفتمانها نظامهايي خودبنيادند كه براي دستيـابي بـه قـدرت، زبـان و همـة
پديدارهاي اجتماعي ديگر را در سيطرة خود ميگيرند. به اين ترتيب، گفتمان نظام شاملي است 
كه از زبان بزرگتر است و چگونگي آن را رقم ميزند و تعيين ميكند (سلطاني، 1384: 25).  
از دل نگرش اول- كه بهصورت تحليل گفتمان رايج در زبانشناسي و اغلب در دهة هفتـاد مـيلادي
تبلور يافت- تحت تأثير فوكو و ديگران در سال 1979م زبانشناسي انتقادي5 پا گرفت كه بعدها به تحليل 
انتقادي گفتمان6 موسوم شد. تحليل انتقادي گفتمان درجهـت رسـيدن بـه تبيينـي بهتـر از صـورتهـاي
سـتو صرف، مفاهيم قدرت و ايدئولوژي را نيز بهكار گرفـت. ارن  بهكاررفتة زباني و دور شدن از توصيف
لاكلائو و شانتال موف7 نيز در حوزة فلسفة سياسي، مفهوم گفتمان را با ديدگاههاي ديگران درآميختنـد و
نظرية گفتمان خود را نمايان كردند. ايشان با ادغام ديدگاههاي سوسور8، دريدا9، لكَان10 و فوكو در بخش 
                                         
1. structuralist 
2. functionalist 
3. Michel Foucault 
4. poststructuralist 
5. critical linguistics 
6. critical discourse analysis 
7. Ernesto Laclau & Chantal Mouffe  
8. Ferdinand de Saussure 
9. Jacques Derrida 
10. Jacques Lacan 
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مفهومي نظرية خود و نيز افكار و انديشههاي گرامشي1 و ماركس در بخش اجتماعي نظرية خـود و 
تركيب آنها با يكديگر، نظريهاي پساساختگرايانـه عرضـه كردنـد كـه بـه موجـب آن، تمـام

پديدههاي اجتماعي تحت تأثير فرايندهاي گفتماني شكل ميگيرند (همان، 26).  
  

1-2. مفاهيم اصلي نظرية گفتمان لاكلائو و موف  
عنصر: به دالهايي گفته ميشود كه هنـوز مفصـلبنـدي نشـده و در دل گفتمـان معينـي قـرار

نگرفتهاند.  
وقته: به دالهايي گفته ميشود كه پس از مفصلبندي در بطن گفتمان معيني جاي ميگيرند.  
گفتمان: ازنظر لاكلائو و موف، گفتمان تلاشي است براي تبديل عناصر به وقتهها از طريـق
تقليل معاني متعدد و چندگانة نشانهها به معنايي واحـد و تثبيـتشـده. در ايـن حالـت، نـوعي
انسداد در معناي نشانه بهوجود ميآيد و از نوسان معنايي آن جلوگيري ميشود. بـاوجود ايـن،
چنين انسداد و انجمادي هيچگاه دائمي نيست؛ بهگونهاي كه «انتقال از حالـت عنصـر بـه وقتـه
هيچگاه بـهطـور كامـل صـورت نمـيگيـرد. » (Laclau & Mouffe, 2001: 110). بنـابراين،
گفتمانها هيچگاه صددرصد تثبيت نميشوند؛ زيرا ساير معاني محتمل نشانههـا كـه در حـوزة
گفتمانگونگي2 قرار دارند، همواره ثبات معنا در گفتمانها را تهديد ميكنند. از همينرو، تمـام
وقتهها بهطور بالقوه چندمعنا باقي ميمانند و هميشه اين احتمال هسـت كـه هريـك از معـاني

ديگر نشانه تظاهر پيدا كند. درواقع، انسداد و بستگي در معناي يك نشانه عملي موقت است و 
زمينه براي برجستهسازي ساير معاني آن نشانه از سوي گفتمانهـاي رقيـب همـواره مهياسـت.
گفتمانها براي تثبيت معنا، بهشيوة خاص خود با يكديگر درحال رقابت و تنازع بهسر ميبرنـد
(سلطاني، 1384: 80). تثبيت معناي يك نشانه درون يك گفتمان از طريـق طـرد ديگـر معـاني
بالقوة آن نشانه صورت ميگيرد. ازاينروست كه يك گفتمان باعث تقليل معاني متعدد نشانهها 
ميشود. گفتمانها ميكوشند تا از لغزش معنايي نشانهها جلوگيري كنند و آنها را در يك نظام 

معنايي يكدست به دام بيندازند.  
مفصلبندي: لاكلائو و موف مفصلبندي را اينگونه تعريف ميكنند:  

                                         
1. Antonio Gramsci 
2. discursivity  
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ما هر عملي را كه به برقراري رابطـه ميـان مجموعـهاي عناصـر (اسـماي دلالـت)
بينجامد بهطوري كه هويت عناصر مزبور درنتيجة عمل مفصلبندي مورد تعـديل قـرار
گرفته تعريف شود، «مفصلبندي» ميناميم. كليت ساختمند (ساختمان كلي) حاصـل از
عمل «مفصلبندي» را نيز گفتمان ميخوانيم. مواضع مبتني بر تفـاوت را پـس از عمـل

«مفصلبندي» درون يك گفتمان «وقته1» [اين معادل برگرفته از سلطاني (1384) است] 
ميناميم و برعكس، هر تفاوتي را كه در دل هيچ گفتمـاني مفصـلبنـدي نشـده اسـت

  .(Laclau & Mouffe, 2001: 105) عنصر ميخوانيم

لاكلائو و موف در اين نقلقول چهار مفهوم مهم را تعريف كردهاند كه بايد درمورد هركدام 
از آنها توضيحي بيان كرد. ازنظر ايشان، گفتمان حوزهاي است كه مجموعهاي نشانه در دل آن 
بهصورت شبكهاي از روابط متفارق قرار ميگيرند و معناي هركدام در بطن آن تثبيت ميشـود.
هر نشانهاي كه وارد اين شبكه شود و در آنجا از طريق عمل مفصـلبنـدي بـا سـاير نشـانههـا
هماهنگ شود، وقته را تشكيل ميدهد. در دل اين نظام گفتمـاني، معنـاي نشـانههـا بـهواسـطة

تفاوت آنها از يكديگر تثبيت ميشود. معناي نشانهها درون يك گفتمان حول نقطهاي مركزي2 
(اسم دلالت مركزي) بهطور جزئي و موقت تثبيت مييابد (Ibid, 112). نقطـة مركـزي نشـانة
برجسته و ممتازي است كه نشانههاي ديگر در ساية آن نظم پيدا ميكنند و به هم مفصلبنـدي

ميشوند.  
سوسور هويت و معنايابي نشانهها را براساس نظام روابط افتراقي درون سيستم زبان استوار 
ميداند و درمورد نحوة هويتيابي خود دسـتگاه زبـاني هـيچگونـه توضـيحي نمـيدهـد؛ امـا
برخلاف نظر او، در نظرية لاكلائو و موف، گفتمان مانند نظامي زباني بهواسطة مفصلبنـدي بـه
عناصر درون خود هويت و معنا ميبخشد و خود نيـز بـراي كسـب هويـت و معنـا نـاگزير از
رجوع به گفتمانهاي ديگر در خارج از خود است. همچنين گفتمانها از نظر لاكلائو و مـوف،
خصلتي تاريخي و درزماني3 دارند. تاريخمندي گفتمانهـا باعـث مـيشـود آنهـا همـواره در

معرض دگرگوني باشند و از ايستايي و عدم تغيير رهايي يابند (سلطاني، 1384: 74).  
  

                                         
1. moment 
2. nodal point 
3. diachronic 
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3. نظامهاي معنايي دو گفتمان جانبين و جهانبين  
1-3. گفتمان جهانبين  

بهباور همة خيامشناسان، گفتمانِ مورد التزام خيام گفتماني مادهباور و جهانبين يا جهانانـديش
است (براي نمونه ر.ك هدايت، 1313؛ فرزانه، 1356؛ مهاجر و شايگان، 1370). يك دليل ايـن
عقيده را ميتوان به قول هدايت، در سروكار خيام با علوم منطقي و دقيق مثل رياضـي، نجـوم،
هندسه و مانند اينها سراغ گرفت؛ زيرا اشتغال به اين علوم فرد را به انس با محسوسات عينـي
و قوانين و نواميس طبيعي سوق ميدهد و او مجال نمييابد تا خويشتن را در مسائل تجريـدي

و ذهنيِ صرف غوطهور كند.   
بحث را دربارة اسماء دلالت نظام معنايي گفتمان خيـام ادامـه مـيدهـيم. پـيش از معرفـي
دالهاي گفتمان موسوم به «جهانبين»، بايد يادآوري كنيم نسخة مورد استناد نگارندگان جهـت
استخراج دالهاي گفتمان يادشده هماني است كه هدايت تصحيح كـرده اسـت. روش و دقـت
تحليلي اين نسخه در گزينش رباعيات چنان است كه ساير پژوهشگران نيز به اعتبـار و وثـوق

آن معترفاند. البته، صرفنظر از نسخة مورد استناد پژوهشگران، بهطور كلي چند دال اصلي در 
رباعيات خيام يافت ميشود كه تقريباً همة پژوهندگان خيامشناسي بـر سـر انتسـاب آنهـا بـه
منظومة فكري حكيم چونوچرا در كار نميآورند و اساس اين پـژوهش نيـز بيشـتر بـر چنـين
اسماء دلالتي استوار است. مهمترين اين دالها اعتقاد نداشتن به موجوديتي متافيزيكي در پـس

پديدارهاي فيزيكي و مادي و يا به سخن ديگر، «غياب جان جهان» از عرصة هستي يا دستكم 
ترديد در وجود جاني براي جهان در پهنة گيتي است. چنانكه خواهيم ديد، اسم دلالت نامبرده 
چونان دال مركزي گفتمان جهانبين از كار درميآيد كه بر گرد خـود مجموعـهاي از دالهـاي
ديگري را جمع آورده است. بهعنوان شاهدي براي دالّ مركزي گفتمان جهانبين مـيتـوان بـه

رباعي زير اشاره كرد كه بهخوبي دالّ غياب جان جهان را بازمينماياند:  
حيـرانيم او در مـا كـه فلك چرخ اين
فانوس عالمَ و چراغــدان خورشــيد

ــيم دانــ ــالي مثــ او از ــال خيــ ــانوس فــ   
گردانيم او كاندر صوريــم چـــــون مـــا
از ديرباز در ايران كهن، هنرمندان فانوسهايي ميساختند كـه هـم بـهعنـوان چـراغ و هـم
بهعنوان پديدة زينتي و گاه خيالآفرين مورد استفاده قرار ميگرفت. پارهاي از نقاشان ايراني بـر
ديوارة اين فانوسها شكلها و تصويرهاي مينياتورگونهاي ميكشيدند و درون فـانوس شـمعي
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ميافروختند و شبانگاه با حركت شعلة شمع، آن تصويرها متحرك بهنظر ميآمدنـد و بـهشـكل
اشباح لغزان بهچشم ميخوردند. خيام مردمان را به اين اشباح، جهان را به فانوس و خورشـيد

را به شمع و چراغ آن تشبيه كرده است. شايد بتوان رنگي از اسطورة غار افلاطون در آن يافت 
كه انسانها و اشياء و جانوران به اشباح و سايههايي ميمانند (مهاجر و شايگان، 1370: 125).  
البته، در رباعي بالا ميتوان رنگي از افسانة غار افلاطون بازشناخت؛ اما با اين تفاوت مهـم

ُل افلاطوني، اعتقاد داشت و بر اين باور بود كه جاني  كه برخلاف افلاطون كه به جان جهان، مث
در پس جهان هست و بايست بهسوي آن شتافت، نزد خيام پهنة هسـتي فاقـد هرگونـه روح و
جاني براي جهان است و موجودات آدمي بهسوي چيزي رهسپار نيستند و تنها در دايـرة بسـتة
حيات و ممات درگردشاند. اين غيبت جان جهان از منظومة فكري خيام درنهايت بـه نـاتواني

او در يـافتن معنــايي بــراي هســتي، چــه هسـتي آدم چــه هســتي عــالم،َ و درنتيجــه حيــرت و 
سرگردانياش ختم ميشود:  

ــت ماس ــتن رف و ــدن آم او در ــه ك دوري
راسـت معنـي ايـن در دمـي مينزنـد كس

  
ــود ســ را ــردون گــ ــود نبــ ــدنم آمــ از
نشــنود گوشــم دو نيــز هــيچكســي وز

  

پيداســـت بـــدايت ــه نـ نهايـــت ــه نـ را ن آ  
كجاســت بــه رفــتن و كجــا از آمــدن كــاين

  
ــزود نفـ جلالـــش و ــاه جـ مـــن ــتن رفـ وز
بــود چــه بهــر از رفتــنم و آمــدن كــاين

  
درمـورد  گزينش چنين دالي بهعنوان دال مركـزي گفتمـان جهـانبـين، پيامـدهاي بسـياري
مفصلبندي ساير اسماء دلالت اين گفتمان درپي دارد. براي مثال اين دال، مدلولِ دال «مرگ» را 
منسـوب تعيين ميكند كه دالي شناور است و در گفتمانهاي مختلـف معـاني متفـاوتي بـه آن
است. مدلولي كه اين دال شناور در نظام معنايي گفتمان جهانبين به خود اختصاص مـيدهـد،

مترادف با «عدم و نيستي» است:   
بـود خواهـد جهان و نباشيم كه بس اي
خلــل هــيچ ــد نب و نبــوديم پــيش زيــن

  
ــاز ــتبـ لعبـ ــك فلـ و ــانيم لعبتكـ ــا مـ
كرديــم بازي بســـاط اين در يكچند

بــود خواهــد نشــان نــه و مــا ز نــام نــي   
بـود خواهـد همـان نباشيم چو پس زين

  
ــاز مجـ روي از ــه نـ ــيم حقيقتـ روي از
باز يكيك عدم صنــــدوق به رفتيـــم
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آشكار است كه در غياب جان جهان، جان در فرد آدمي نيز غيبت پيـدا مـيكنـد و پـس از
مرگ تنها چيزي كه از او برجاي ميماند، همان جسم خاكداني اوست كه ذراتـش بـه گـردش
درميآيند و از نو به ماديت جهان بازميگردند. هم از اينجاست كه اين مضـمون مـورد علاقـة
خيام: كوزه و كوزهگر شكل ميگيرد. خيام كه اعتقاد به جان يا نفس را در عالمَ و آدم و ايمـان
به جاودانگي و بقاي آن را (چنانكه متكلمان مسلمان عصر او آن را بـاور داشـتند) قـانعكننـده
نيافته است، به دست انكار ميسپارد و بهجاي آن به جاودانگيِ گردش ذرات مادي در استحالة 
پيوستة خود از كالبدي به كالبدي ديگر يـا از پديـدهاي بـه پديـدهاي ديگـر روي مـيآورد تـا

بدينسان تمناي خود را به جاودانگي برآورده كند:   
اسـت بـوده زمينـي روي بـر كه ذره هر
فشـــان آزرم بـــه آســـتين رخ از ـرد گــَ

  
است بوده زاري عاشق من چو كوزه اين
مــيبينــي او گــردن بــر كــه دســته ايــن

  

اسـت بـوده زهـرهجبينـي خورشيدرخي   
اسـت بـوده نـازنيني خـوب رخ هم كان

  
اســت بــوده نگــاري زلــف ســر بنــد در
است بوده ياري گردن بر كه است دستي

  
انتساب چنين مدلولي به دالّ شناور مرگ، يعني فنا و نيستي، موجبات يأس و بـدبيني را در
او فراهم آورده، او را به انفعال و سكون واداشته و كنش را در او كشته است؛ بهويژه آنكه ايـن

دالّ در كنار دالّ شناور ديگري موسوم به «جبر» قرار گرفته باشد:  
  

ــاني پنه ــك فل ــت گف ــم دل ــوش گ در
بـدي دسـت مـرا اگـر خـود گردش در

  
كـرد نتـوان بيشوكم عمر و روزي چون
توست و من رأي كه چنان تو و من كار

مـيدانـي؟ مـن ز بـود قضـا كـه حكمي   
ــرگرداني ســ ز ــدمي برهانــ را ــود خــ

  
كــرد نتــوان دژم كــموبــيش بــه را خــود
كرد نتوان هم خويش دست بـه مــوم از

اينك كه جان جهان در كسوف و غيبت فروميرود و هستي از هرگونه معنايي تهي ميشود 
و وجود به موجوديت مادي خلاصه ميشود، آنگاه همين موجوديت مـادي نيـز دوام چنـداني
ندارد و پيوسته بيم زوال آن ميرود و تا پيش از زوال آن هم فرد نـاگزير از تحمـل رنـجهـا و

اندوههاي بيشماري است؛ آيا بهتر آن نبود كه هرگز زاده نميشديم و پا به جهان نميگذاشتيم.  
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ــر دگ ــد نفزاين ــم غ ــز ج ــه ك ــلاك اف
مـــا كـــه بداننـــد اگـــر ناآمـــدگان

  
در دو ديـر ايـن در آدمـي حاصـل چون
نبـود زنـده نفـس يـك كـه آن دل خرم

  
نامــدمي بــدي مــن بــه آمــدنم گــر
خــراب ديـــر ايـن اند كه نبدي زان به

ــر دگـ ــد نرباينـ ــا تـ ــا ــهجـ بـ ــد ننهنـ   
ــر دگ ــد ناين ــيم ــيكش م ــه چ ــر ده از

  
دگـر نيسـت جـان كندن و دل خون جز
ــادر م از ــزاد ن خــود ــه ك كســي آســوده

  
شـدمي كـي بـدي مـن بـه شـدن نيز ور
شـدمي نه بدمــــي نه آمدمــــي نـــه

باري، در چنين شرايطي و درمقابل تمام اين مظاهر دشمنكيش حيات، يگانهابزار دفاعي كه 
براي چنين انسان بيدفاعي باقي ميماند، پناه بردن به مستي و بيخبري و كسب حداكثر بهره و 
لذت از لحظات زودگذر آن است؛ بدينسان اسماء دلالتي مانند «اغتنام فرصت» و «لذتطلبـي» 

چونان نتايج مستقيمي از دالهاي پيشين در گفتمان جهانبين پديدار ميشوند:   
مقـيم دهـر ايـن در ما مقام نيست چون
بـيم و اميـدم محـدث و قـديم ز كـي تا

  
نخســت روز نبـد مـن بــه آمـدنم چـون
چســت ســاقي اي ببنــد ميــان و برخيــز

  
اسـت دمي عمر حاصل كه بطلب شادي
هسـت كه عمر اين اصل و جهان احوال

  
ــرود ب ــالمَ ع ز ــو ت ــام ن ــه ك ــيش پ زان
بند ز بنــد بتـــي زلف سر بگشــــاي

عظـيم اسـت خطايي معشوق و مي بي پس   
قـديم چه محدث چه جهان بروم من چون

  
درسـت اسـت عزمـي بيمراد رفتن وين
شسـت فروخـواهم مـي به جهان كاندوه

  
اسـت جمـي و كيقبـادي خاك ز ذره هر
اسـت دمـي و فريبـي و خيالي و خوابي

  
برود غم رسد دل به مي چو كه خور مي
برود هم از بندبنـــدت كه پيـــش زان
با توجه به آنچه گفته شد، نمودار گفتمان جهانبين را بهصورت زير ميتوان ترسيم كرد:  
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شكل 1: گفتمان جهانبين 
  

2-3. گفتمان جانبين  
گفتماني كه در تقابل با گفتمان «جهانبين» قرار ميگيرد، با تسامح مـيتـوان از آن بـه گفتمـان
«جانبين» ياد كرد. از آن جهت كه اين گفتمان، گفتماني جانوجهانبين هـر دو بـا هـم اسـت،

بهسبب تأكيد بر وجه تقابلي آن با گفتمان موسوم به جهانبين در اين پژوهش، جنبة «جانبيني» 
آن برجستگي يافته است. در ادامه، دلايل توأمانبودگي جان و جهان در تسمية گفتمان يادشـده

روشن خواهد شد.   
پژوهشگراني كه درمورد خيام به تحقيق و تفحص پرداختهاند، به نزديكي و همساني برخي 
افكار و آراي او با انديشههاي زرتشت اشارههايي كردهاند (آنجا كه از نفرت خيـام از مـرگ و

عشق وي به زندگي ميگويند) (براي نمونه ر.ك فرزانه، 1356؛ مهاجر و شايگان، 1370). ايـن 
ادعاي درستي است؛ با ايـنهمـه تمـام حقيقـت را درمـورد چنـدوچون تـأثيرگيري حكـيم از

انديشههاي زرتشت بازنميگويد:  
اي مزدا! تمامي خوشي حيات را كه در دست توست، از آنچه بوده و هست و خواهـد

بود، با ارادة خويش به ما ارزاني دار، به دستياري وهومن [بهمن] و خشترا [شهريور] و 
اشا زندگاني جسماني را خوش و خرم ساز (پورداوود، 1378: 47).   

شراب اگر بهاندازه خورند، تن را سود دهد؛ زيرا كه حرارت تن بيفزايـد و گـوارش را
آسان كند و فكر و حافظه را تيز و حواس و زبان و زندگاني را مطبوع نمايد (مينوخرد 

به نقل از فرزانه، 1356: 14).  

غياب جان  
  جهان 

مرگ و نيستي انفعال و سكون   
  غنيمتي دم

لذتطلبي 

جبر
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در سرود و قطعهاي كه ذكر شد، سخن از بهرهمندي از مواهب و لذايذ مادي حيات، بهويژه 
باده است؛ مضموني كه بارها در رباعيات خيام به آنها دعوت شده و اين موضوعي اسـت كـه
بر تأثيرگيري خيام از انديشههاي زرتشت و آيين ايرانيان باستان گواهي ميدهد. با وجود ايـن،
نكته اينجا است كه صرف تشابه گفتمان جهانبين خيام در چنـد دال پراكنـده بـا انديشـههـاي
زرتشت، شادباشي و بهرهوري از لذتهاي مادي، نميتـوان و نمـيبايسـت بـر وجـود چنـين

مشابهتهايي تأكيد كرد. پيش از هرچيز ابتدا ميبايست نظامهاي معنايي هـر دو گفتمـان را در 
كليت آنها و سپس ارزش اسماء دلالت يادشده را در شبكة دالهاي هريك از ايـن نظـامهـاي
معنايي مورد توجه قرار داد. فقط از اين راه است كه ميتوان به نسبت و رابطة حقيقي گفتمـان
جهانبين خيام با انديشههاي زرتشت-  آنگونه كه در گاتاهاي اوستا ثبت شده و از ايـن پـس
در پژوهش حاضر از آنها با عنوان گفتمان «جانبين» ياد خـواهيم كـرد-  پـي بـرد. بـرخلاف
انتظار، اين رابطه جز نسبتي تقابلي ميان اين دو گفتمان نيست؛ نسبتي كه فرسنگها با تشـابه و

تقريب فاصله دارد و چنانچه مشابهتي هم در كار باشد، فقط به اسماء دلالت محدود ميشود نه 
مدلولها و ارزش آنها در هريك از دو گفتمان.   

در رأس گفتمان جانبين-  آنگونه كه از سرودههاي زرتشت در گاتاهاي اوستا برميآيـد-  
دال مركزيِ «جان جهان» در قالب نام اوستايي «سپنتامينو» قرار دارد كه ميتوان آن را به فارسي 
1377: 125). چنـانكـه دري امروز چيزي در ماية «مينوي هستيبخش» ترجمه كرد (ثاقبفـر،
ديديم، در گفتمان جهانبين پهنة گيتي خالي از هرگونه روح يا جان جهـان تصـور مـيشـود و
بهطور دقيق همين دال، منشـأ و انگيـزة تمـام رباعيـاتي را تشـكيل مـيدهـد كـه از حيـرت و
سرگشتگي آدمي «در اين دير دو در» و ناتواني در يافتن معنايي براي حضور در عرصة هسـتي
سخن ميگويند. در گفتمان جانبين، مينوي هستيبخش يا «اهورا» در رأس نظـام معنـايي ايـن
گفتمان قرار دارد كه بنابه سرشت خود هستشونده و هستكننـده اسـت؛ يعنـي بـه آفـرينش
گرايش دارد و حتي «ناچار» از آفرينش است. اهورامزدا ازآنرو ناچار از آفرينش است كه تنهـا

از اين راه ميتواند جنبة نيستكنندة دروني خويش يعني «انگرهمينو» يا در متون متأخرتر اوستا، 
اهريمن را از ميان بردارد و هستي را جاودانه كند.   

هستي فقط با تعين و تحقّق خويش و سپس كمال (هئوروتات/ خرداد) خود و نابود كـردن
ِتـات/ مـرداد) كاستي و نيروهاي ويرانگر دروني خويش است كه ميتوانـد بـه جـاودانگي (امَر
دست يابد. بنابراين، انگيزة آفرينش همان وجود نيستي، كاركرد آفرينش همان پيكار با نيسـتي،
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و هدف و فرجام آفرينش از ميان بردن نيستي و جاودانه كردن هستي است. بدينسان، در ايـن
گفتمان خداوند يا جان جهان چونان نيروي هستيبخش، خدايي «قـادر مطلـق» نيسـت؛ بلكـه
قدرتش بالقوه است و طي فرايند آفرينش و بهتدريج فعليت مييابد. او براي تحقـقّ ايـن امـر،

«مينـوي» مـيآفرينـد.  نخست همة «چيزها» را «ميانديشد»؛ يعني مينوي چيزهـا را در جهـاني
سپس به تحقّق مادي آنها، يعني آفرينش گيتي ميپردازد؛ زيرا هسـتي در حالـت ميـانتهـي و
مجرّد خويش نميتواند جاودانه شود و اين كار فقط با تحقّق و ماديشدنِ گامبهگامِ آن شـدني

است (همان، 151). چنانكه پيشـتر گفتـيم، عنـوان حقيقـي گفتمـان جـانبـين، گفتمـان جـان 
 وجهانبين است. در اينجا ميتوان وجه تسمية اين عنوان را بهروشـني دريافـت؛ زيـرا در ايـن
گفتمان ميان جان جهان يا اهورامزدا و گيتيِ مادي رابطهاي ناگسسـتني هسـت؛ بـهطـوري كـه
گويي تمام عالمَ و مظاهر آن در انديشة جـان جهـان موجوديـت دارنـد و ميـان گيتـي و مينـو

تضادي از نوع شكاف ميان «روح» و «جسم»- كه در اديان سامي وجود دارد- در ايـن گفتمـان 
بهچشم نميخورد.    

گيتي و هرچه در آن هست، جملگي ابزار خداوندند براي تحقّق خواست و خرد او؛ يعنـي
تكامل بخشيدن به هستي و جاودانه كردن آن. اما مهمترين ياور او در راه جاودانه كردن هستي 
و مبارزه با نيستي، آدمي است كه با اختيار و آگاهي خود ميتواند آزادانه ميان ياريرسـاني بـه
«گـزينش» كنـد. بنـابراين، بنيـاد و انگيـزة نيكوكـاري و يـا هستي و نيستي و يا نيكي و بـدي
اوسـت؛ بلكـه پرهيزكاري انسان در اين گفتمان نه براي «اظهار بندگي» به خداوند و خوشـايند
«بهضرورت» براي ياوري او در پيكار با اهريمن و پيروزي بر آن است. اما اين ياوري دوسـويه

است؛ يعني خداوند نيز ياور و راهنماي انسان در پيكار جاودانه و مقدس اوست. خداوند براي 
راهنمايي انسان در همة زمينهها، نمونههايي برتر آفريده است كه آدمي آنها را «الگو»ي رفتار و 
زندگي خويش قرار ميدهد تـا خـود و جهـان را نيـكبخـت و پيـروز كنـد. ايـن الگوهـا بـه
» جان جهان فقط به ياري و با نيكوكـاري امشاسپندان» موسوماند (همان، 151). قدرت «بالقوة»

آدمي است كه ميتواند «فعليت» يابد. بنابراين، ابزار اصلي تحقّق خواست و قدرت خداوند در 
گيتي، انسان است. بدينسان، حضور جان جهان در گفتمان جـانبـين معنـايي را كـه گيتـي در 
گفتمان جهانبين فاقد آن است، به آن بازميگرداند و آن معنا سهم آدمي در پهنة گيتي و همراه 
با آن «آزادي ارادة» او درجهت انتخابِ ياريرساني به نيروي هستيبخـش يـا نيـروي ويرانگـر

است.  
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جهـان بنابراين، از آنجا كه هم گيتي و هم هرچه در آن هسـت و هـم زنـدگاني انسـان در
جملگي با هدف پيكار با اهريمن و نيستي و جاودانه كردن جان جهان يا هستي آفريده شدهاند، 
نهتنها اين جهان و زندگاني اينجهاني بد و نكوهيده نيست؛ بلكه تنهـا از راه نيـك زيسـتن در

اين جهان و تكامل بخشيدن به اين جهان است كه ميتوان تضاد ميان گيتي و مينو يا اين جهان 
و آن جهان را از ميان برداشت و به آنها وحدت و يگانگي بخشيد و يا به سخن ديگر، بهشت 
را روي زمين ساخت. با اين توضيح، اكنون روشن ميشود كه به چه دليل برخي پژوهشگران- 
همانطور كه در ابتداي معرفي گفتمان جانبين گفتيم- ميان اسماء دلالـت گفتمـان جهـانبـين
خيام و انديشههاي زرتشت مشابهتهايي ديـدهانـد؛ ازنظـر زرتشـت، زنـدگاني ايـنجهـاني و

مواهب آن نهتنها هيچگاه مورد انكار قرار نگرفته، بلكه همواره افراد را به برخورداري از آنها و 
بهبودشان نيز فراخوانده است. اما چنانكه گفتيم، ميان بهرهوري گفتمان جهـانبـين از مواهـب
گيتوي با گفتمان جانبين تفاوت بسيار زيادي وجود دارد: در گفتمان جانبين، طـربجـويي و
بادهنوشي براي سرور و شادماني روانهاي والا و پرمايهاي است كه در پيكار جاودانة خـود بـا
اهريمن و نيروهاي ويرانگر آن هرگز از پاي ننشسته و به كاهلي و سسـتي روي نيـاوردهانـد و
پيوسته در تلاش و كوشندگي بهسر ميبرنـد. امـا همـين دال- چنـانكـه ديـديم- در گفتمـان
جهانبين درجهت مستي و بيخبري و يا به سخن ديگر، سستي و كاهلي و همدست شـدن بـا

نيروهاي ويرانگر اهريمني صورت ميگيرد.  
نيكـي معـاني و اين نكتة مهم را همواره بايد درنظر داشت كه در گفتمان جانبـين، مفهـوم

مظاهر گوناگون و محسوسي دارد و هرگز به مفهومي مجرد و مربوط به خلق و خوي فـردي- 
«كوشـندگي و چنانكه امروزه در زبان فارسي بهكار ميرود- محدود نميماند و از «راستي» تـا

تُخشايي»، «آبادگري»، «فضل و هنرجويي» و «نشاط و سرور و طربجـويي» را دربرمـيگيـرد. 
«راستي» يعني در زندگي اجتماعي و سياسي و فرديِ خويش نظـام آفـرينش و سـامان هسـتي
ماننـد الگـويي پـيش چشـم ش) را كه از سوي جان جهان يا اهورامزدا وضع شـده اسـت، َ  ) 
 داشتن و مانند آن رفتار كردن. بنابراين، رفتاري مثل وظيفهنشناسي در زندگي اجتمـاعي همـان
اندازه كرداري «دروغ» پنداشته ميشود كه «دروغگويي» معمولي در رفتار اخلاقي و فـردي؛ يـا
براي مثال كار نكردن و ياوري نكردن به آباداني و پيشرفت جهان- از آنجا كه مخـالف سـامان
هستي و نظم گيتي است- همان اندازه از راستي دور است كه ويران كردن جهان و يـاوري بـه

اهريمن (همان، 152).   
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ــپريم نس ــد ب ــه ب را ــان جه ــا ت ــا بي
پايـدار بد و نيـــك همــي نباشــد

بـريم نيكـي دست همه كوشش به   
يادگار بود نيكــي كه به همــــان

دال شناور «مرگ» نيز در اين گفتمان-  نظير گفتمان جهانبين- از آنجا كه مظهري اهريمني 
بهشمار ميآيد، مدلولي اهريمني و هراسناك مييابد؛ اما بر خلاف آن مترادف با «عدم و نيستي» 
نيست. گرچه اهريمن مرگ بر آدميان ميتازد، جان پـاكدينـان ايشـان در قالـب نـام اوسـتايي
«فروهر» همچنان اهورامزدا را در پيكـار جاودانـهاش بـر ضـد تبـاهي و نيسـتي و مظـاهر آن يـاري
ميدهند. بدينسان، دالّ مرگ برخلاف گفتمان جهانبين، نهتنها فـرد را بـه انفعـال و سـكون سـوق

نميدهد؛ بلكه نيرو و ارادة وي را درجهت ياري به اهورامزدا براي نابودي اهريمن بيشتر ميكند.  
با توجه به آنچه گفته شد، نظام معنايي گفتمان جانبين را ميتوان به اين صـورت نمـايش

داد:  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

شكل 2: گفتمان جانبين  
  

4. نتيجهگيري  
همانطور كه ديديم، گفتماني كه درپس رباعيات خيام وجود دارد، براساس نوعي تقابل ضمني 
با گفتماني ديگر شكل گرفته است. مشـخص كـردن اسـماء دلالـت دو گفتمـان جهـانبـين و

حضور 
جان 

  جهان   

مرگ   
نيكي   

فضل و هنرجويي  

آباداني گيتي

اختيار  جويينشاط و طرب

راستي  

كوشندگي و تخشايي
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جانبين و سپس نشان دادن محل تقابل ميان دالهاي آنها در درك و فهم بهتر رباعيات خيـام،
درعين حفظ نگرشي انتقادي، به آنها كمك بسياري ميكند.   

  
  
  
  
  
  
  

شكل 3: گفتمان جهانبين در تقابل با گفتمان جانبين 
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

  
شكل 4: گفتمان جانبين در تقابل با گفتمان جهانبين  
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بررسي زبانشناختي تشخصّ آوايي در اشعار حافظ و شكسپير
 در چارچوب سبكشناسي صورتگراي ليچ (1969)  

  رحمان صحراگرد

  ميرمسعود صدري

چكيده 
از مكاتب نقد ادبي كه بهدنبال پژوهش زبانشناختي ادبيات بوده، صورتگرايي است كه ادبيات 
را نخست بهعنوان يك گونة ويژة زبان ميبيند كه در آن خود عناصر زباني برجسته شدهاند. 
سبكشناسي صورتگرا گونهاي از سبكشناسي مدرن است كه برپاية ايدههاي مكتب 
صورتگرايي، درپي تحليل عيني سبك متون ادبي است. يكي از انواع سبكشناسي صورتگرا، 
مدل ليچ (1969) است كه هدفش ارائة «بلاغت توصيفي» براساس ايدة كليدي برجستهسازي 
زباني است. ليچ دو مكانيسم اصلي اين برجستهسازي را هنجارگريزي و قاعدهافزايي ميشمارد. 
در اين مقاله، برپاية ايدههاي بخش طرحهاي آوايي در مدل ليچ، انواع قاعدهافزاييهاي آوايي 
بين اشعار حافظ و شكسپير مورد پژوهش عيني قرار گرفته است. اين امر در شيوهاي بديع با 
سنجش برجستگيهاي آوايي در سه سطح مجزاي توازن هجايي، تكرار آزاد طبقات صوتي و 
همچنين سمبوليسم آوايي محقق شده است. با الهام از نگاه ليچ به برجستگيهاي آوايي 
بهعنوان انحرافهايي از «هنجار بسامد متصور»، معيار اساسي براي تعيين عيني برجستگي، ايدة 
آماري نمرة استاندارد بوده است؛ به اين ترتيب خطوطي از اشعار كه در هريك از سه سطح 
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متشخصاند، ارائه ميشوند. همچنين، برخي از عناصر برجستهساز آوايي بين كار دو شاعر 
مقايسه، و آشكار ميشود كه همگوني همخوان پاياني در بين هجاهاي اشعار شكسپير بسيار 

رايجتر از اشعار حافظ است.  
واژههاي كليدي: سبكشناسي صورتگرا، حافظ، شكسپير، ليچ، برجستهسازي، قاعدهافزايي، 

هنجار بسامد متصور.  
  

1. مقدمه  
با پيدايش علم زبانشناسي نوين، مفاهيم زبانشناختي در بررسي ادبيات راه يافت. نحلههاي 
گوناگون هركدام بهنوعي اين مفاهيم را در بررسي ادبيات بهكار گرفتند. اما در اين بين، نقش 

مكتب صورتگرا بارزتر از مكتبهاي ديگر زبانشناسي بود.  
  

1-1. صورتگرايي1  
صورتگرايي ادبيات را در درجة اول گونة ويژة زبان ميداند و به تقابلي بنيادي ميان زبان ادبي 
و زبان عادي قائل است. به اين ترتيب كه كاركرد اصلي زبان عادي، ارجاع به دنياي خارج از 
زبان (كاركرد ارجاعي) براي انتقال پيام به مخاطب است و درمقابل، كاركرد اصلي زبان ادبي، 
ارجاع به خود پيام (كاركرد شعري) است؛ يعني زبان ادبي شيوة ويژهاي از تجربه را از طريق 
جلب توجه به خصيصههاي صوري خود- يعني به روابط متقابل ميان خود نشانههاي زباني- 

 .(Abrams, 1993: 273) بهدست ميدهد؛ بنابراين زبان ادبي خودارجاع است
براساس تفكر صورتگرا، آنچه باعث تمايز زبان ادبي از زبان عادي ميشود، حاكميت 
كاركرد شعري زبان در آن است. صورتگرايان معتقدند موضوع مورد مطالعة دانش ادبي، خود 
ادبيات نيست؛ بلكه همين كاركرد شعري يا ادبيت2 موجود در آثار ادبي است؛ يعني آنچه يك 
اثر خاص را به اثري ادبي تبديل ميكند. بهباور صورتگرايان، فرايند اصلي پديدآورندة اين 
ادبيت (يا كاركرد شعري) هم، برجستهسازي3 كلام است؛ يعني زبان شعر با به پسزمينه بردنِ 
                                         
1. formalism  
2. literariness 
3. foregrounding 
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وجه ارجاعي، خود عمل بيان را در پيشزمينه مورد توجه قرار ميدهد و اينگونه علايم زباني 
   .(Ibid, 274) را لمسپذير ميكند

  
2-1. سبكشناسي صورتگرا1  

سبكشناسي مدرن به چند شاخه تقسيم ميشود: صورتگرايي (ساختاري)، نقشگرا 
(كاركردي)2 و گفتماني3. آبرامز درمورد سبكشناسي صورتگرايي مدرن چنين مينويسد:   

از دهة 1950، اصطلاح سبكشناسي به رويههاي نقادي اطلاق شده است كه بهدنبال 
جايگزين كردن ذهنگرايي نقد رايج با تحليل عيني يا علمي سبك متون ادبي ميباشند 
و زمينة اصلي اين شيوههاي تحليلي و همچنين مدلهاي اجراي عملي آنها را 
نوشتههاي رومن ياكوبسن و ديگر صورتگراييان روسي و نيز ساختارگرايان اروپايي 

   .(Ibid, 283) فراهم آورد
از خصوصيات سبكشناسي مدرن صورتگرايي، استفاده از مفاهيم زبانشناسي و ايدههاي 
صورتگرايي و عينيتر شدن و افزودن دقت علمي از طريق محاسبة آماري بسامد 
خصيصههاي سبكي، ازجمله با استفاده از رايانه است. دو شيوة سبكشناسي صورتگرايي از 
هم بازشناخته شده است. شيوة دوم از اواسط دهة 1960م مورد توجه قرار گرفته است. در اين 
شيوه، هواداران بهشدت ديد و مقياس تحقيقشان را با تعريف سبكشناسي در قالب «مطالعة 
كاربرد زبان در ادبيات» كه مشتمل بر كل محدودة «ويژگيهاي عمومي زبان بهعنوان ابزار بيان 
ادبي» است، توسعه دادهاند. طبق اين تعريف، سبكشناسي چنان گسترهاي يافته كه اكثر 
دغدغههاي هر دو حيطة نقد ادبي سنتي و بلاغت سنتي را دربرميگيرد و تفاوت آن با 
همتاهاي سنتي پيشين در التزام به عيني بودن است (Ibid, 284). سبكشناسي مورد نظر ليچ 

بارزترين نوع شيوة دوم سبكشناسي صورتگرايي مدرن است.  
  

3-1. سبكشناسي صورتگرايي ليچ  
ليچ سبكشناسي مورد نظر خود را مطالعة سبك ادبي يا بهطور روشنتر، مطالعة كاربرد زبان در 
                                         
1. formal stylistics 
2. functional stylistics 
3. discourse stylistics 
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ادبيات ميداند و طرح خود را درجهت بررسي خصوصيات كلي زبان، واسطهاي براي بيان 
ادبي ميشمارد. ليچ معتقد است يكي از بهترين خدماتي كه زبانشناسي ميتواند درمورد 
تحقيقات ادبي انجام دهد، ارائة «بلاغت توصيفي»1 است. او تقريباً تمام مفاهيم علم بلاغت 
سنتي را با استفاده از مفاهيم زبانشناسي و در چارچوب برجستهسازي زباني بازتعريف ميكند.  
ليچ هدف خود را طرحي كلي براي بحث دربارة زبان متون ادبي و نيز چارچوبي ارجاعي 
درمورد مسائل زبانشناختي درگير در تحليل شعر معرفي ميكند. او ضمن اعتقاد به همكاري 
زبانشناسي و نقد ادبي، وجوه زبانشناختي را ابزاري براي وجوه نقدي مطالعات ادبي ميداند 
و بر اين باور است زبانشناسي بهعنوان دانش بررسي عمومي زبان بايد به تمايز ميان زبان ادبي 

از زبان عادي كمك كند. بهنظر او:  
منتقد ادبي و زبانشناس هر دو تاحدي درگير در امر واحد توصيف و تبيين ارتباطات 
زباني [ادبيات] هستند؛ اما ديدگاه زبانشناس در مقايسه با ديدگاه منتقد ادبي، وسيعتر 
و غيرتخصصيتر است ولي به كليات و دقايقي منتج ميشود كه از ديدگاه منتقد ادبي 

   .(Leech, 1969: 5) بهراحتي قابل حصول نيست
همچنين، او بر اين باور است كه زبانشناسي و نقد ادبي تاحدي كه هر دو با تبيين چيستي و 
چگونگي فرايند ارتباطي شعر سروكار دارند، كار تقريباً يكساني انجام ميدهند؛ اما در سطحي 

بهنسبت متفاوت با انتزاع.   
در طرح ليچ عنصر اصلي، برجستهسازي زباني است و او تقريباً تمام موضوعات بلاغت 
سنتي را برپاية اين عنصر توصيف ميكند. او معتقد است برجستهسازي زباني به دو شيوة كلي 
صورت ميگيرد: هنجارگريزي2 و قاعدهافزايي3. يعني با اين دو شيوه، زبان از كاربرد عادي 
مجزا ميشود و جلب توجه ميكند. ليچ ايدههاي قديمي علم بلاغت يعني صنايع لفظي4 و 
صنايع معنايي5 را برپاية اين دو مكانيزم برجستهسازي يعني هنجارگريزي و قاعدهافزايي 
بازتعريف ميكند. او صنايع لفظي را تكرارهاي برجستهشدة برونة زبان6 و صنايع معنوي را 
                                         
1. descriptive rhetorics 
2. deviation 
3. adding extra regularity 
4. schemes 
5. tropes 
6. expression 
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  .(Ibid, 74) بيقاعدگيهاي برجستهشدة درونة زبان1 وصف ميكند
  

جدول 1: انواع دو شيوة برجستهسازي زباني براساس مؤلفهها و متغيرهاي زباني  
متغيرهاي عملي زبان    سطوح زبان    

صورت   معنا نمود عيني  
  

گويش 
  

سياق 
  

زبانشناسي 
تاريخي  

نوشتاري آوايي  هنجارگريزي معنايي   نحوي   واژگاني   زماني     سبكي  گويشي    
قاعدهافزايي  

آوايي  
فرمال  

نحوي   واژگاني  

  توازن
تكرار  
آزاد  

  توازن
  

  تكرار
  توازنآزاد  

  تكرار
آزاد  

  
ليچ براي دستهبندي انواع برجستهسازي به مسئلة سطوح زبان توجه ميكند. او با تأكيد بر 
غيرقابل قبول بودن روش سنتي تجزية زبان به دو مؤلفة فرم (صورت) و معنا، مدل هليدي را 
كه شامل سه مؤلفة نمود عيني2، صورت3 و معنا4ست، مبناي كار قرار ميدهد. سپس انواع 
ممكن برجستهسازي زباني (در دو مكانيزم هنجارگريزي و قاعدهافزايي) را براساس سه مؤلفة 

زباني مدل هليدي طبقهبندي ميكند.  
در طرح ليچ برپاية دو سطح صورت و نمود عيني، قاعدهافزايي در دو نوع كلي فرمال و 
آوايي طبقهبندي ميشود. نوع فرمال قاعدهافزايي شامل حيطههاي مجزاي واژگان و نحو است. 
افزونبر اين، هريك از اين دو نوع قاعدهافزايي به دو شيوه امكان تحقق دارد: توازن5 و تكرار 

آزاد.6  
  

                                         
1. content 
2. realization 
3. form 
4. semantics 
5. parallelism 
6. free repetition 
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2. روش تحقيق  
1-2. چارچوب نظري تحقيق  

همانطور كه گفته شد، ليچ ابزارهاي برجستهسازي زباني را در دو گروه كلي قاعدهافزايي و 
هنجارگريزي زباني طبقهبندي ميكند و سپس انواع هركدام را برميشمارد. اما ماهيت 
برجستهسازي اين انواع و نيز بسامد وقوع آنها در زبان شعر متفاوت است. در حيطة 
هنجارگريزي، هرچه از انواع مرتبط با سطح نمود عيني به سمت انواع مرتبط با سطح فرمال 
(صورت) و سپس سطح معنايي حركت كنيم، هم ماهيت برجستهسازي تغيير ميكند و هم 
بسامد آن افزايش مييابد. برعكس، در حيطة قاعدهافزايي با حركت از انواع مرتبط با سطح 
فرمال به سطح نمود عيني، بسامد وقوع افزايش مييابد. شايد مسئلة تفاوت بسامد تاحدي به 
درهمتنيدگي سطوح مرتبط باشد؛ موضوعي كه ليچ غيرمستقيم به آن اشاره ميكند. او يادآور 
ميشود تكرار در سطح صورت اغلب متضمن تكرار آوايي است و هنجارگريزي مبتنيبر 
صورت نيز بيشتر دربردارندة هنجارگريزي معنايي است (Ibid, 75)؛ يعني در اغلب موارد، 
تكرار فرمال، تكرار آوايي را در دل خود دارد و هنجارگريزي فرمال نيز هنجارگريزي معنايي را 
بههمراه دارد؛ درنتيجه بسامد موارد تكرار آوايي و نيز موارد هنجارگريزي معنايي بيشتر از انواع 
ديگر ميشود. به اين ترتيب، پربسامدترين و برجستهسازترين نوع هنجارگريزي، هنجارگريزي 
معنايي و پربسامدترين و ملموسترين و بهتبع، برجستهسازترين نوع قاعدهافزايي، قاعدهافزايي 
آوايي است. بنابراين، در بررسيهاي ادبي عملاً اين دو نوع مورد توجه بيشتر پژوهندگان قرار 

ميگيرد. ما نيز در اين تحقيق قاعدهافزايي آوايي را بررسي كردهايم.  
برجستهسازي در سطح آوايي در دو قلمرو كلي توازن كمي و كيفي صورت ميگيرد. وزن 
) براساس خصلت نظاممند ريتم توالي هجاها بهوجود ميآيد و كلمات را مورد  توازن كمي)
توجه صوتي قرار ميدهد. وزن در شعر الگويي كاملاً معين دارد و نيز با ماهيت ذاتي اصوات 
ارتباطي ندارد؛ بلكه با خصوصيت بيروني آنها در توالي مرتبط است. اما توازن كيفي با خود 
ماهيت اصوات و طرحهاي آوايي ارتباط دارد. اين حيطه نيز در شعر به دو قسمت تقسيم 
ميشود: قافيه و تكرارهاي آزاد صوتي. حضور قافيه مانند وزن نظاممند و اجباري است؛ اما 
تكرارهاي آزاد صوتي كاملاً اختيارياند؛ به همين سبب در پژوهشهاي ادبي معمولاً بيشتر 
مورد توجه قرار ميگيرند. بهقول شفيعي كدكني، آنچه در برجستهسازي صوتي شعر در 
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آزادترين وجه ايفاي نقش ميكند، همين متغير موسيقي دروني است. هماننديهاي صوتي در 
بعضي جملات زبان روزمره نيز ممكن است رخ دهد. اما آنچه در شعر پيش ميآيد، هم 
ازلحاظ بسامد برخي موارد شايان توجه بيشتر است و هم اساساً بهقول ليچ، خواننده هنگام 
خواندن شعر به اين موارد توجه ميكند؛ درحالي كه در زبان روزمره بهسادگي از اين موارد-  
 اگر وجود داشته باشد- عبور ميكند. بنابراين، موسيقي دروني به يكي از ابزارهاي بالقوة

برجستهسازي زبان شعر بدل ميشود. بهقول شفيعي كدكني:   
اين قلمرو موسيقي شعر مهمترين قلمرو موسيقي است و استواري و انسجام و مباني 
جمالشناسي بسياري از شاهكارهاي ادبي، در همين نوع از موسيقي نهفته است. 
ناقدان شعر در تبيين جلوههاي آن از اصطلاحاتي نظير خوشنوايي، تناليته1 و 
موسيقائيت2 استفاده ميكنند و صورتگراييان روسي آن را اركستراسيون ميخوانند 

   .(392 :1368)
صفوي نيز معتقد است آنچه شفيعي كدكني با عنوان خوشنوايي مطرح كرده، دراصل 
نتيجة مجموعهاي از تكرارهاي آوايي است كه تحت تسلط شگردهاي ديگر نيست و شاعر 
بهاختيار انتخاب كرده است. به همين دليل، اين دسته از توازنها ميتوانند ملاك مهمي در 
بررسي سبكشناسي نظم بهشمار روند (صفوي، 1373: 252). بنابراين، آنچه درزمينة 
قاعدهافزايي آوايي در اين تحقيق بررسي ميشود عبارت است از همين قسمت توازنها و 
تكرارهاي آزاد صوتي. ليچ به اين قسمت از برجستهسازي در سطح آوايي در فصل ششم كتاب 
خود با عنوان «طرحهاي آوايي» پرداخته است. ما نيز روششناسي اين تحقيق را براساس 

مطالب فصل ششم كتاب ليچ مطرح كردهايم.  
  

2-2. دادههاي تحقيق  
غزليات حافظ و سانتهاي شكسپير دو بخش دادههاي اين تحقيق را تشكيل ميدهند. درمورد 
غزليات حافظ، از نسخة غني- قزويني كه از رايجترين و معتبرترين نسخههاي ديوان حافظ 
است استفاده كرديم و در سانتهاي شكسپير نسخة كوآرتو3 را كه از اعتبار بالايي برخوردار 
                                         
1. tonality 
2. musicality 
3. Quarto version 
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است دستماية كار قرار داديم. از ميان 154 سانت شكسپير، 30 سانت را (حدود 20 درصد) 
بهطور تصادفي برگزيديم. ميدانيم كه موسيقي بيروني اشعار (وزن ريتمي برپاية توالي هجاها) 
ميتواند بر موسيقي دروني آنها تأثير بگذارد. درمورد سانتهاي شكسپير، از آنجا كه طبق 
سنت استاندارد سانت همة اشعار ازلحاظ تعداد خط (14 لاين) و وزن خطوط (10 هجايي و با 
وزن آيمبيك1) يكساناند، عامل وزن (موسيقي بيروني) ثابت بوده و در عوامل مورد بررسي در 
حيطة اين تحقيق (موسيقي دروني) تداخلي ندارد. اما در غزليات حافظ چون عامل وزن متغير 
است، براي انتخاب تصادفي از شيوة نمونهگيري تصادفي طبقهاي2 استفاده كرديم تا اثر موسيقي 
بيروني بهعنوان يك متغير رفع شود. ابتدا كل غزليات (495 غزل) را براساس نوع وزن (تعداد هجا 
و بحر عروضي) طبقهبندي كرديم و نسبت بسامدي هريك از انواع وزن را سنجيديم. درنهايت، 

براساس نسبت بسامدي وزنهاي موجود در كل اشعار، 30 غزل را بهطور تصادفي برگزيديم.  
غزلهاي حافظ شامل غزل شمارة 10، 26، 35، 43، 44، 50، 55، 67، 102، 112، 129، 
 ،443 ،384 ،369 ،364 ،357 ،345 ،342 ،337 ،288 ،272 ،229 ،205 ،184 ،172 ،152 ،139

449، 465 و 476 است.   
سانتهاي شكسپير شامل سانت 2، 6، 12، 13، 20، 24، 30، 33، 40، 46، 53، 55، 65، 67، 

70، 73، 80، 85، 90، 94، 101، 116، 117، 120، 124، 130، 136، 142، 148 و 153 است.  
  

3-2. شيوة تجزيه و تحليل دادهها  
در اين بخش براساس مطالب فصل ششم كتاب ليچ، طرحي معرفي كردهايم كه شامل سه 
قسمت كلي است: توازن هجايي، تكرارهاي آزاد طبقات صوتي همخواني و سمبوليسم آوايي. 
براي محاسبة آماري، يك برنامة كامپيوتري (به زبان كوئيك بيسيك) نوشته شده تا پارامترهاي 

مربوط بهدقت محاسبه شوند.  
در اين تحقيق، واحد انتخابي براي تحليل اشعار، خط (= مصراع line) درنظر گرفته شده 
است؛ يعني عناصر مورد نظر در واحد مصراع براي اشعار حافظ و لاين براي اشعار شكسپير 
سنجيده ميشوند. اين انتخاب به اين دليل بوده كه واحد معادلي كه ميتوان در اين دو بخش دادهها 
                                         
1. iambic 
2. stratified random sampling 
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يافت- كه ازقضا كوچكترين واحد نيز هست-  همين خط است. بديهي است كه با توجه به 
ساختار ويژة غزل و سانت، به جز اين انتخاب، امكان داشت درمورد اشعار حافظ واحد بيت (= دو 

مصراع) و درمورد اشعار شكسپير واحد بند (= چهار لاين) را براي تحليل انتخاب كنيم.  
نگارندگان مقاله با تكيه بر نظر ليچ، برجستهسازي صوتي را در قالب انحرافاتي از يك معيار 
متصور براي بسامد نسبي انواع بافتارهاي صوتي مورد نظر ميبينند. در اين تحقيق، اين معيار از 
آنجا كه شايد بسامدهاي نظام فعلي يك زبان با نظام زباني متعلق به اشعار مورد نظر 
تفاوتهايي داشته باشد، ترجيحاً براساس كليت قسمت انتخابي اشعار تعيين ميشود؛ يعني در 
اشعار حافظ، معيار مورد نظر براساس بسامد نسبيِ برآمده از كل سي غزلِ انتخابي تعيين شود 
و در اشعار شكسپير نيز بهطور جداگانه معياري براساس آنچه از كل سي سانت برگزيده 
برميآيد مورد استفاده قرار گيرد. آنگاه پارههاي اطلاعاتي مرتبط با توازن و تكرارهاي آزاد و 
نيز سمبوليسم آوايي درمورد هر خط شعر با معيار برآمده از كليت سي شعر براي تعيين 
برجستگي محك ميخورند. اين امر با سنجش نمرة استاندارد (Z) براي هر پارامتر درمورد هر 
خط محقق ميشود. مزيت نمرة استاندارد در اين است كه مقدار آن بهطور مطلق گوياي ميزان 
برجستگي يك پارامتر است؛ بنابراين ميتواند بهتنهايي نشان دهد جايگاه برجستگي پارامتري 
خاص مرتبط با يك خط نسبت به تمام خطوط كجاست و نيز اين جايگاه دربرابر پارامترهاي 
ديگر چه وضعي دارد. بنابراين، با معين شدن نمرة استاندارد هر پارامتر آوايي درمورد هر خط 
ميتوان به ديدگاهي جامع و عيني دربارة به وضعيت آن پارامتر آوايي در آن خط دست يافت.  

  
1-3-2. توازن هجايي  

الف. مسائل نظري  

ليچ در بخش اول فصلِ طرحهاي آوايي، طرحهاي آوايي درون هجا را تشريح كرده است. درواقع، 
او به توازنهاي بين هجاها در سطوح متفاوت نگاهي انداخته است. او ابتدا در سطح اول، انواع 
ممكن توازن بين دو هجا را در سطح چيدمان واجي سهسازهاي هجا براساس ساختار خوشهاي 

CVC كاويده است. بنابراين، شش گونه توازن بين دو هجا متصور شده است:  

[a] C V C     great/ grow:          alliteration                     تكرار همخوان آغازين 
[b] C V C     great/ fail:              assonance                                تكرار واكهاي 
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[c] C V C     great/ meat: consonance                    تكرار همخوان پاياني 
[d] C V C     great/ grazed: rhy reverse me تكرار واكه و همخوان آغازين  
[e] C V C     great/ groat: pararhyme تكرار همخواني كامل 
[f] C V C     great/ bait:  rhyme                   تكرار واكه و همخوان پاياني 

برخي از نامهاي اين گونههاي توازن (مانند alliteration و rhyme) در عرف تعريف 
متفاوتي دارد (براي مثال، براساس كلمه و يا چند هجا و يا هجاهاي تكيهبر و نه براساس 
تكهجا)؛ اما ليچ با بازتعريف آنها براي مقصود خود، اين نامها را بر انواع توازن بينهجايي 
قرار داده است. چنانكه ملاحظه ميشود، سه گونة اول (b ،a و c) دربردارندة همگوني يك 

سازه و سه گونة دوم (e ،d و f) شامل همانندي دو سازه از سازههاي هجاست.   
در سطح دوم، تقارن در مقياس تكسازههاي هجاها و نه كليت سهسازهاي آنها مورد توجه قرار 
گرفته است. براي مثال، برابري سازة اول دو هجاي متوازن فارغ از برابري يا عدم برابري دو سازة 
ديگر alliteration بهشمار ميآيد. گونههاي توازن به سه نوع b ،a و c محدود ميشود و گونههاي 
توازن مركب از برابري دو سازه، بهطور مجزا دو مورد توازن (از دو گونه) بهشمار ميآيند. علاوهبر 
اين، همانندي ناكامل خوشههاي همخواني بين هجاها نيز محاسبه ميشود؛ يعني مواردي كه در آن 
مثلاً يك واج از واجهاي خوشة همخواني پاياني در بين دو هجا همانند هستند. براي مثال، بين 
 consonance و (m-m) كامل alliteration :من» و «ماند» دو گونه توازن تشخيص داده ميشود»
ناكامل (n-nd). پس در اين سطح در بين دو هجا ممكن است بهطور مجزا سه نوع توازن وجود 

داشته باشد؛ درحالي كه در سطح اول فقط امكان يك نوع توازن بود.   
  

ب. طرح عملي  
براساس ايدههاي نظري ياشده، در اين تحقيق درمورد طرحهاي آوايي درون هجا چنين عمل 

ميكنيم:   
درمورد هر خط ابتدا تعداد توازنهاي ممكن بينهجايي براساس تعداد هجا سنجيده 
ميشود. ميدانيم كه توازن براساس رابطة دو هجا با يكديگر است. بنابراين، آنچه در ابتدا بايد 
محاسبه شود، تعداد موارد بدون تكرار اين رابطههاي دوگانه در بين nهجاي يك خط است تا 
بدانيم عملاً امكان چند مورد توازن بينهجايي در آن خط موجود است. براي مثال اگر يك 
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خط ده هجا داشته باشد، 45 جفت هجاي مجزا و درنتيجه 45 نوع توازن بينهجايي در آن 
ممكن است؛ چون با حذف رابطههاي توازني تكراري بهترتيب هجاي اول با 9 هجاي ديگر، 
هجاي دوم با 8 هجاي ديگر و... امكان توازن دارند. ميتوان فرمول P=(n2-n)/ 2 را براي 
تعداد بالقوة توازن در هر خط براساس تعداد هجا (n) ارائه كرد. سپس بايد پارامترهاي مختلف 

توازني مربوط به هر خط را نسبت به اين عدد محاسبه كرد.   
درمورد سطح اول طرحهاي آوايي (توازن براساس كليت سهسازهاي هجاها) در اين تحقيق، 
ابتدا نسبت مجموعهتوازنهاي هر خط و سپس نسبت مجموعهتوازنهاي دوسازهاي محاسبه 
ميشود. مقصود از محاسبة مجموعهتوازنها، بررسي تعداد موارد توازن بينهجاها فارغ از نوع 
معين توازن است؛ يعني ميخواهيم بدانيم در يك خط شعر با nهجا كه پتانسيل Pمورد توازن 
دارد، عملاً چند مورد توازن (حالا هريك از شش نوع كه باشد) وجود دارد؛ يعني در بين 
Pمورد رابطة دوگانة بين هجاها، چند مورد هست كه در آن دو هجا طبق تعريف توازن همجزء 
همانند و همجزء ناهمانند داشته باشند. همچنين، منظور از محاسبة مجموعهتوازنهاي دوسازهاي، 
بررسي تعداد توازن دوسازهاي فارغ از نوع آن است؛ يعني در يك خط nهجايي از بين P زوج هجا 

عملاً چند مورد هستند كه در آنها دو سازه از سه سازة دو هجا همانند هستند.  
در سطح دوم، چنانكه ذكر شد، ديگر ساختار خوشهاي CVC مطرح نيست؛ بلكه بهطور 
معين سه پديدة همگوني همخوان آغازين، همگوني واكه و همگوني همخوان پاياني در بين 
هجاها رصد ميشود. به اين ترتيب، تعداد موارد هريك از اين سه نوع همگوني توازني در 
هجاهاي هر خط محاسبه شده، بر تعداد كل توازنهاي ممكن تقسيم ميشود و نسبت درصدي 
هر نوع بهدست ميآيد. چنانكه ذكر شد، در اين سطح در محاسبة همگونيها، همگونيهاي 

پارهاي (يعني هماننديهاي ناكامل خوشهاي) هم بهشمار ميآيند.  
  

2-3-2. تكرارهاي آزاد طبقات صوتي همخوانها  
الف. مسائل نظري  

ليچ معتقد است در كنار تكواجها و خوشههاي صوتي، برجستهسازي طبقات خاصي از 
اصوات مانند صفيريها، خيشوميها، واكههاي پسين و... نيز ممكن است. او در بخش سوم 
فصلِ «طرحهاي آوايي» با عنوان موسيقي شعر. مطالبي را دربارة تكرارهاي آزاد و بافتارهاي 
صوتي بيان ميكند. او ميگويد تأثيرگذاري جلوههاي موسيقي شعر الزاماً به ميزان بالاي جلب 
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توجه آنها وابسته نيست؛ بلكه اغلب چنين جلوههايي هرقدر خودنمايي كمتري داشته باشند و 
پنهانتر باشند، قدرتمندترند و به تشكيل نظام موسيقايي و بافتار صوتي آهنگينتر شعر كمك 
ميكنند. بنابراين، بررسي بسامد طبقات معين صوتي در شعر براي كشف مواردي كه اين بسامد 
در قطعهاي از شعر از حد معمول انحراف معناداري دارد، ميتواند به كشف بافتارهاي نهانتر 
صوتي بينجامد كه در ايجاد لاية نهانتر موسيقي شعر تأثير بسزايي دارد. در اين تحقيق، بسامد 

طبقات اصلي و مهمتر همخوانها را ميسنجيم.   
  

ب. طرح عملي  
در عملي كردن قسمت دوم (طبقات صوتي)، رويكرد به اصوات از منظري ديگر است. بهجاي 
تكواجهاي معين، خصيصههاي واجي همخوانها بررسي ميشود. همچنين، عامل جايگاه 
هجايي كنار گذاشته ميشود و بهجاي محاسبة انواع توازن، تكرارها آزاد- يعني بدون توجه به 
جايگاه هجايي- محاسبه ميشوند؛ به اين معنا كه در اين قسمت در پي آنيم تا بسامد نسبي 
طبقات صوتي خاص را در هر خط محاسبه كنيم. تعداد همخوانهاي هر خط كه متعلق به 
طبقة صوتي مورد نظر باشند محاسبه شده، سپس بر تعداد كل همخوانهاي آن خط تقسيم 
ميشود تا مشخص شود كه در بين همخوانهاي آن خط نسبت آن طبقة صوتي چقدر است. 
بديهي است كه اين پارامتر يك نسبت درصدي خواهد بود. اين نسبت بسامدي براي طبقات 
اصلي همخوانها يعني روانها، خيشوميها، انسداديها و نيز طبقة صفيريها كه اغلب مورد 

توجه پژوهندگان بوده است محاسبه ميشود.   
  

3-3-2. سمبوليسم آوايي  
الف. مسائل نظري  

بخش سوم اين طرح، مربوط به بخش چهارم فصل ششم كتاب ليچ يعني «تفسير طرحهاي 
آوايي» است. ليچ آنومتوپيا1 را در سه سطح با انتزاع متفاوت مطرح ميكند. او معتقد است در 
سطح سوم- كه وي آن را انتزاعيترين سطح آنومتوپيا ميداند- رنگ عمومي اصوات براساس 
ابعادي كلي مانند نرمي و رسايي- كه برايند چندين خصيصه هستند- معيار سنجش قرار 
                                         
1. onomatopoeia 
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ميگيرند. او اين سطح را سمبوليسم آوايي ميخواند و معتقد است در اين سطح، روي 
تطابقهاي آوايي- معنايي اتفاقنظر بيشتري هست تا آنحد كه با وجود ويژگي ذهنيبودن 
مسئلة آنومتوپيا، ميتوان در اين سطح حتي برپاية اين اتفاقنظر عمومي به يك سيستم يا زبان 
عمومي قائل بود كه حتي در بين ادبيات ملل مختلف نيز مشترك است. بنابراين در اين سطح، 
اختلافنظر كه ناشي از كيفيت ذهني آنومتوپياست، به حداقل ميرسد و سنجش عيني مجال 
بيشتري مييابد تاحدي كه ميتوان قسمت اعظم فرايند را بدون ارجاع به معناي تكقطعهها سنجيد 

و فرايند ذهني ناشي از ذوق ادبي معنا، تنها حلقة پاياني اين فرايند را محقق ميكند.   
در اين تحقيق، سطح سوم يعني سمبوليسم آوايي را انتخاب كردهايم؛ زيرا سطوح اول و دوم 
مستلزم بررسي ذهني و ذوقي هر قطعه ازلحاظ صوت و معناست كه از ميدان اين تحقيق، يعني 
زبانشناسي، خارج است. برعكس، در سطح سمبوليسم آوايي برخلاف دو سطح ديگر، ميدان 
براي بررسي سيستماتيك زبانشناختي آماري خارج از شم و ذوق نقدي شخصي وسيع است و 
از سوي ديگر در اين سطح ميتوان براساس سيستم واحد منسجم عمل كرد. آنچه در اين 
تحقيق در چارچوب سمبوليسم آوايي بررسي ميكنيم، همان دو بعد نرمي/ سختي براي 

همخوانها و رسايي بالا/ رسايي پايين براي واكههاي هر خط است.  
درمورد بعد اول يعني نرمي/ سختي همخوانها، ليچ از يكسو مقياسي مدرج براي نرمي 
ارائه ميكند كه در ارتباط با طبقات اصلي همخواني است. در اين مقياس بهترتيبِ نرمي، 
طبقات رسا (يعني روانها و خيشوميها) در جايگاه اول، طبقة سايشيها در جايگاه دوم، طبقة 
انسدادي سايشيها در جايگاه سوم و طبقة انسداديها در جايگاه چهارم ازلحاظ نرمي قرار 

دارند. از سوي ديگر، او حضور واك را عاملي ديگر براي نرمي تلقي ميكند.  
درمورد بعد دوم، يعني رسايي واكهها نيز ليچ دو عامل باز بودن و پسين بودن را (بهويژه 

هنگام حضور مشترك) ماية رسايي واكهها برميشمرد.   
  

ب. طرح عملي  
براساس ايدههاي ليچ، فرمولهايي قراردادي را براي محاسبة عددي ميزان نرمي همخوانها و 

ميزان رسايي واكههاي هر خط طراحي كردهايم.  
در همخوانها با تركيب عامل مقياس نرمي و عامل واك، فرمولي را براي محاسبة نرمي 
نسبي همخوانهاي هر خط طراحي كردهايم كه نتيجة آن عددي بين 1 و 100 است كه ميتوان 
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آن را ضريب نرمي همخوانهاي آن خط خواند: 
مقياس مدرج نرمي:  

پ1: روانها، خيشوميها  
پ2: سايشيها  

پ3: انسدادي سايشيها   
پ4: انسداديها  

10
324


   


C

softness
X Y Z B

 

C= تعداد كل همخوانهاي خط (پ1+ پ2+ پ3+ پ4)  

B= تعداد كل همخوانهاي واكدار  

X= تعداد همخوانهاي روان، خيشومي (پ1)  

Y= تعداد همخوانهاي روان، خيشومي، سايشي (پ1+ پ2)  

Z= تعداد همخوانهاي روان، خيشومي، سايشي، انسدادي سايشي (پ1+ پ2+ پ3)  

در واكهها، ليچ دو عامل باز بودن و پسين بودن را بهويژه در تركيب (يعني باز پسين بودن) 
ماية رسايي واكهها ميداند. براساس همين، ابتدا بهموازات مقياس نرمي ليچ براي همخوانها، 

بهطور قراردادي يك مقياس مدرج براي رسايي طراحي كردهايم:  
پ1: واكههاي بازپسين 
پ2: واكههاي بازپيشين 

پ3: واكههاي پسين غيربسته 
پ4: واكههاي پيشين غيربسته  

پ5: واكههاي پسين بسته  
پ6: واكههاي پيشين بسته 

سپس فرمولي را براي محاسبة رسايي كلي واكههاي هر خط طراحي كردهايم كه برونداد آن 
ضريب رسايي واكههاي خط است كه عددي بين 1 و100 است:   

10*
*2*3*4

V

NMLK
sonority


  

V= تعداد كل واكههاي خط (پ1+ پ2+ پ3+ پ4+ پ5+ پ6)  
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K= تعداد واكههاي بازپسين (پ1)  

L= تعداد واكههاي باز (پ1+ پ2)  

M= تعداد واكههاي باز+ تعداد واكههاي پسين غيربسته (پ1+ پ2+ پ3)  

N= تعداد واكههاي غيربسته (پ1+ پ2+ پ3+ پ4) 

در پايان، براي سنجش معنادار بودن دربرابر استاندارد كلي اشعار، با محاسبة نمرة استاندارد 
براي هر خط مشخص ميشود كه كدام خطوط ازلحاظ نرمي (و يا سختي) همخوانها و 
رسايي بالاي (يا پايين) واكهها برجسته هستند. نتايج اين قسمت ميتواند براي تحليل ذوقي 
ادبي زمينة عيني مناسبي بهدست دهد؛ پژوهشگر ادبي ميتواند براساس نتايج اين قسمت رابطة 

نرمي و يا رسايي قابل ملاحظة خطوط معين را با معناي آن خطوط مشخص كند.  
   

3. يافتههاي تحقيق  
با اين تحقيق، خطوطي از اشعار برگزيدة حافظ و شكسپير- كه از ديدگاه عناصر آوايي 
مطرحشده متشخصّاند- معين شدند. معيار تعيين اين خطوط بهعنوان خطوط برجسته، داشتن 
نمرة استاندارد بالاي 3 در بخش توازن هجايي، 2,5 براي طبقات صوتي همخواني و 2 در 
بخش سمبوليسم آوايي بوده است. اين خطوط بهترتيب ميزان برجستگي ازلحاظ عنصر مورد 
نظر مرتب شدهاند. درمورد هريك از خطوط ابتدا بسامد نسبي عنصر آوايي و سپس نمرة 
استاندارد مربوط به آن درج شده است. مزيت ارائة اين نمرة استاندارد درمورد هر عنصر براي 
هر خط در اين است كه با آگاهي از آن ميتوان از ميزان برجستگي آن عنصر در آن خط، چه 

نسبت به عناصر ديگر و چه نسبت به خطوط ديگر، برآوردي مطلق و معنادار داشت.   
عناصر آوايي مطرح در اين تحقيق در سه حيطة كلي توازن، طبقات صوتي و سمبوليسم 

آوايي بررسي شدهاند كه بهترتيب، نتايج بررسي هريك بيان ميشود.  
  

1-3. خطوط برجسته از ديدگاه انواع توازن هجايي 
عناصر مطرح در اين قسمت عبارتاند از: مجموعههماهنگيهاي هجايي، هماهنگيهاي 
دوسازهاي و هماهنگيهاي تكسازهاي همانند (همگوني همخوان آغازين، واكه، همخوان 
پاياني). نتايج اين قسمت در بخش پيوست (ر.ك 1-3) درج شده است و خطوطي كه اين 
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پديدههاي توازني در آنها پربسامدترند، در قالب جدولهايي فهرست شدهاند. در اين قسمت، 
خطوط برجسته خطوطي فرض شدهاند كه نمرة استاندارد عنصر توازني مورد نظر در آنها 
بالاي 3 بوده باشد. در اين جدولها، درمورد هر خط بسامد نسبي پديدة توازني مورد نظر درج 
شده است كه نشان ميدهد در بين جفتهجاهاي مجزاي آن خط، پديدة توازني مربوط 
چهاندازه (چند درصد) حضور دارد. براي مثال، درمورد برجستهترين خط از ديدگاه 
مجموعههماهنگيهاي هجايي در اشعار انتخابي حافظ يعني «رو بر رهش نهادم و بر من گذر 
نكرد» كه بسامد نسبي هماهنگيهاي هجايي در آن 52 درصد گزارش شده است، ميتوان 
گفت در 52 درصد از كل زوجهجاهاي مجزا در اين خط، يك يا دو سازه از سه سازه هجا با 
هم يكساناند؛ بنابراين نوعي توازن هجايي برقرار است. اين نسبت با شمارش تعداد هجاي خط و 
آنگاه محاسبة تعداد جفتهجاهاي مجزا و سپس تشخيص تعداد موارد توازن بهدست آمده است: از 
ميان 91 رابطة توازني ممكن بين جفتهجاهاي اين خط 14هجايي، بين 47 زوجهجا يكي از انواع 
ششگانة توازن برقرار است (يعني 47 مورد هماهنگي آوايي هجايي در اين خط وجود دارد). اما 
چون خطوط مختلف اشعار داراي تعداد هجاهاي متفاوت است، براي يكدست بودن نتايج، اين 

نسبت در قالب درصدي محاسبه شده است (52=47/91).   
اما براساس دادههاي اين قسمت، ميانگين بسامد نسبي انواع توازن را در خطوط برجستة 
اشعار حافظ و شكسپير- كه نمرة استاندارد مورد مربوط توازن در آنها بالاي 2 است- محاسبه 
كردهايم. جدول زير ميانگين بسامد نسبي هريك از پنج مورد را بهشكلي تقابلي در اشعار حافظ 

و شكسپير نشان ميدهد:  
  

جدول 2: ميانگين بسامد نسبي انواع توازن در خطوط برجستة اشعار حافظ و شكسپير  

مورد توازن   شماره  
ميانگين بسامد  
نسبي (حافظ)  

ميانگين بسامد  
نسبي (شكسپير)  

  %30,1   %42,1 مجموعهتوازنهاي هجايي     1
  %5,4   %6,5 توازنهاي دوسازهاي     2
  %14,9   %14 همگوني همخوان آغازين     3
  %39,5   %37,7 همگوني واكهاي     4
  %23,7   %6,7 همگوني همخوان پاياني     5
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جدول شمارة دو ميانگين بسامد نسبي موارد گوناگون توازن را در خطوط برجسته از حيث 
آن موارد نشان ميدهد. براساس دادههاي اين جدول- طبق آنچه بنابه قاعده انتظار ميرود-  
همگوني واكهاي در اشعار شكسپير و حافظ بيش از دو نوع ديگر همگوني تكسازهاي ديده 
ميشود. اما در اشعار حافظ بسامد نسبي همگوني همخوان آغازين بيش از همگوني همخوان 
پاياني است و در اشعار شكسپير همگوني همخوان پاياني بيش از همگوني همخوان آغازين 
ديده ميشود. از سوي ديگر، همگوني همخوان آغازين و نيز همگوني واكهاي در خطوط برجستة 
اشعار حافظ و شكسپير بسامد نسبي بسيار مشابهي دارند (بهترتيب حافظ: 14 و 37,7 درصد؛ 
شكسپير: 14,9 و 39,5 درصد). اما ميزان همگوني همخوان پاياني در اشعار شكسپير خيلي بيشتر از 
اشعار حافظ است (حافظ: 6,7 درصد و شكسپير: 23,7 درصد). همچنين، با نگاهي كلي به موارد 
يك و دو در اين جدول ميتوان به اين نتيجه رسيد كه ازنظر كليت هماهنگيهاي آوايي، خطوط 

برجستة اشعار حافظ با اختلاف، داراي تعداد هماهنگيهاي آوايي بينهجايي بيشتري است.  
  

2-3. خطوط برجسته از ديدگاه طبقات صوتي همخوانها  
در اين قسمت خطوط برجسته ازلحاظ طبقات صوتي همخواني مورد نظر بوده كه نتايج آن در 
پيوست (ر.ك 2-3) در قالب جدولهايي نمايش داده شده است. در اين قسمت، خطوط 
برجسته خطوطي فرض شدهاند كه نمرة استاندارد آنها بالاي 2,5 بوده باشد. در هر مورد، 
بسامد نسبي طبقة مورد نظر در خط درج شده است. اين بسامد با تقسيم تعداد همخوانهاي 
متعلق به طبقة مورد نظر بر تعداد كل همخوانهاي آن خط بهدست آمده كه نتيجه در قالب 
درصد ارائه شده است. براي مثال، براي مصراع «خورد ز غيرت روي تو هر گلي خاري»- كه 
برجستهترين مصراع اشعار انتخابي حافظ ازلحاظ بسامد طبقة صوتي روانهاست- بسامد نسبي 
35,3 درصد تعيين شده است. اين نسبت درصدي از تقسيم تعداد همخوانهاي روان (6) بر 

تعداد كل همخوانها (17) در اين مصراع بهدست آمده است.  
اما يكي از مواردي كه ليچ (94 :1969) در بخش موسيقي در شعر به آن اشاره ميكند، خطوط 
كندرو پرهمخواني1 است كه علاوهبر تراكم بالاي همخواني، بافتار صوتي انسداد نيز در آنها 
برجسته باشد و حالت موسيقايي ويژهاي ازلحاظ كندي و شدت تلفظ داشته باشد. جدول شمارة سه 
                                         
1. slow-moving, consonant-congested 
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و چهار خطوطي از اشعار برگزيدة حافظ و شكسپير را نمايش ميدهد كه در آنها بافتار صوتي 
انسداد بههمراه تراكم بالاي همخوان در وضعيت برجستهاي قرار دارد. به اين دليل كه دو عامل در 
تركيب مورد نظر بوده، نمرة استاندارد بالاي 1 براي هركدام معيار برجستگي فرض شده است؛ يعني 
در خطوط جدولهاي زير نمرة استاندارد تراكم همخواني و نيز نمرة استاندارد بسامد همخوانهاي 

انسدادي بالاتر از 1 است. ترتيب اين خطوط براساس نشاني خط است.  
  

جدول 3: خطوط كندرو انسدادي در اشعار حافظ   

مصراع   نشاني     
نمرة استاندارد 

تراكم همخواني  
نمرة استاندارد  
بافتار انسدادي  

  1,14   1,09 اي بسا توبه كه چون توبة حافظ بشكست     14 -26   1
  1,72   2,72 عجب علميست علم هيئت عشق        9 -55   2
  1,72   1,59 كه دل برد و كنون در بند دين است        14 -55   3
  1,41   2,23 من نيز دل به باد دهم هرچه باد باد        2-102   4
  1,41   1,17 صبحم به بوي وصل تو جان بازداد باد        12-102   5
  2,08   1,09 گنج زر گر نبود كنج قناعت باقيست        7-112   6

جلوهاي كرد رخت ديد ملك عشق نداشت      3-152   7 2,93  1,60  
  2,17   1,80 شكر به صبر دست دهد عاقبت ولي        11-229   8
  1,78   1,31 خود غلط بود آنچه ما پنداشتيم        2-369   9
  1,14   1,94 در سر كلاه بشكن در بر قبا بگردان        8-384   10

  
از ميان 68 خط اشعار حافظ كه نمرة استاندارد تراكم همخواني در آنها بالاي 1 بود، در 10 

خط جدول بالا نمرة استاندارد بسامد همخوانهاي انسدادي نيز بالاتر از 1 بود.  
  

جدول 4: خطوط كندرو انسدادي در اشعار شكسپير   

    address  Line
Z of 

consonant 
 density

Z of 
  abruptness

1  24-4  And perspective it is best painter's art 1.32 2.28 

2  65-8  Nor gates of steel so strong but Time 
decays 1.32  1.35  

3  153-3  And his love-kindling fire did quickly steep 1.72 1.15  
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از ميان 54 خط اشعار انتخابي شكسپير كه نمرة استاندارد تراكم همخواني در آنها بالاتر از 1 بود، 
فقط در 3 خط جدول بالا نمرة استاندارد همخوانهاي انسدادي نيز بالاتر از 1 بود.  

  
3-3. خطوط برجسته از ديدگاه پتانسيل سمبوليسم آوايي  

نرمي و رسايي كلي يك خط، برايند چندين عامل صوتي در امتداد تمام واجهاي آن خط است. 
به همين دليل است كه ميتواند محملي قوي براي ارتباط با معنا باشد و از توان القاي معنا يا 
تقويت معنا و يا سمبوليسم آوايي برخوردار باشد. براي مثال، نرمي همخوانها از يكسو با 
كاربرد پربسامدتر طبقات صوتي نرمتر در كل و از سوي ديگر با بسامد بيشتر عامل واكداري 
در ارتباط است؛ بنابراين قطعهاي كه با لحاظ تمام اين عوامل نمرة نرمي بالايي داشته باشد، 
احتمالاً براي القاي نرمي و تقويت معاني- كه با نرمي ارتباط مييابند- ظرفيت خوبي دارد. 
بنابراين، استخراج خطوطي كه ازلحاظ ابعاد نرمي و رسايي (پتانسيل القاي معنايي بالايي دارند) 
برجسته باشند، ميتواند درخور توجه باشد. همانگونه كه پيشتر گفتيم، براساس عوامل 
مطرحشده توسط ليچ، فرمولي را براي ضريب نرمي و رسايي طراحي كرديم و اين ضريب را 
براي هر خط بهدست آورديم. در بخش پيوست (ر.ك 3-3) نتايج اين قسمت، يعني خطوطي 
كه اين ضرايب در آنها ديده ميشود و بنابراين ازحيث اين ابعاد تشخص دارند، با درج 

ضرايب مرتبط و نيز نمرة استاندارد ضرايب آمده است.   
ابتدا خطوط برجسته از نظر نرمي بالا و نرمي پايين (سختي) همخوانها به نمايش گذاشته 
شده است. خطوط برجستة نرم خطوطي فرض شدهاند كه نمرة استاندارد نرمي آنها بالاي 2 
بوده باشد و درمورد خطوط برجستة سخت نيز نمرة استاندارد نرمي كمتر از 2- معيار بوده 
است. درمورد هر خط، ضريب نرميِ بهدست آمده از فرمول نيز درج شده است. سپس خطوط 
برجسته از نظر رسايي بالا و رسايي پايين واكهها نمايش داده شده است. معيار درج خطوطي 
از اشعار بهعنوان خطوط برجسته با رسايي بالا، نمرة استاندارد رسايي بالاي 2 و درمورد 
خطوط برجسته با رسايي پايين، نمرة استاندارد رسايي كمتر از 2- درنظر گرفته شده است. 
درمورد تمام اين خطوط برجسته، ضريب رسايي واكهها كه براساس فرمول مرتبط محاسبه 

شده نيز درج شده است.  
دو جدول زير خطوطي از اشعار برگزيدة حافظ و شكسپير را فهرست كردهاند كه در آنها 
هم نرمي همخوانها و هم رسايي واكهها ديده ميشود؛ به اين ترتيب پتانسيل سمبوليسم آوايي 
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در آنها دوبرابر است؛ زيرا پتانسيل سمبوليسم آوايي هم در لاية همخواني و هم در لاية 
واكهاي موجود است. به اين دليل كه برجستگي دو پارامتر در تركيب مورد نظر بوده است، 
كف نمرة استاندارد بهجاي 2- براي هركدام، 1 فرض شده است؛ يعني براي تعيين اين خطوط، 
نمرة استاندارد بالاتر از 1 براي نرمي و رسايي شرط بوده است. بنابراين، اين خطوط هم ازنظر 
نرمي همخوانها و هم ازنظر رسايي واكهها داراي نمرة استاندارد بالاي 1 هستند. خطوط 

جدولهاي زير بهترتيب نشاني فهرست شدهاند.   
  

جدول 5: خطوط نرم رسا در اشعار حافظ  
نشاني مصراع    سايي    Z نمرة نمرة Z نرمي     ر 

  2,34   1,46 به كام تا نرساند مرا لبش چون ناي        5 -35   1
  1,24   1,58 مگر نسيم پيامي خداي را ببرد        14-129   2
  1,30   1,76 رو بر رهش نهادم و بر من گذر نكرد        1-139   3
  2,51   1,18 يا رب تو آن جوان دلاور نگاه دار        5-139   4
  1,15   1,27 هم بر سر حال حيرت آمد     4-172   5
  1,31   2,18 نه وصل بماند و نه واصل        7-172   6
  2,09   1,19 آن را كه جلال حيرت آمد        12-172   7
  1,89   1,13 كانجا مجال بادوزانم نميدهد        8-229   8
  1,74   2,0 ما ز ياران چشم ياري داشتيم        1-369   9

10   2,48   1,61 هجران بلاي ما شد يا رب بلا بگردان        2-384  
  

از ميان 63 خط با نمرة استاندارد نرمي همخواني بالاي 1، در ده خط جدول بالا نمرة استاندارد 
رسايي واكهها نيز بالاي 1 بود.  

  
جدول 6: خطوط نرم رسا در اشعار شكسپير  

    address  Line
Z of 

 softness
Z of 

  sonority

1  20-14  Mine be thy love and thy love's use their 
treasure 1.57  1.03  

2  24-10  Mine eyes have drawn thy shape, and thine 
for me 1.04  2.04  

3  30-5  Then can I drown an eye, unused to flow 1.18 1.48  
4  33-10  With all triumphant splendour on my brow 1.20 1.48  
5  46-1  Mine eye and heart are at a mortal war 1.59 2.12  
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از ميان 54 خط اشعار شكسپير كه نمرة استاندارد نرمي همخواني آنها بالاتر از 1 بوده، فقط 5 
بالا نمرة استانداردي بالاي 1 در رسايي واكههايشان داشتند.     خط

  
4. نتيجهگيري   

- در اشعار حافظ و شكسپير، بهطور مشابه همگوني واكهاي بيشتر از همگونيهاي همخوان آغازين 
و نيز همخوان پاياني مشاهده ميشود؛ چنانكه ميانگين بسامد نسبي همگوني واكهاي در خطوط 

برجستة اشعار حافظ 37,7 درصد و در خطوط برجستة اشعار شكسپير 39,5 درصد بود.   
- در اشعار حافظ، بسامد نسبي همگوني همخوان آغازين بيش از همگوني همخوان پاياني 
است؛ چنانكه ميانگين بسامد نسبي همگوني همخوان آغازين در خطوط برجستة اشعار 
انتخابي حافظ در اين تحقيق، 14 درصد و اين ميانگين درمورد همگوني همخوان پاياني 6,7 

درصد محاسبه شده است.  
- در اشعار شكسپير، همگوني همخوان پاياني بيش از همگوني همخوان آغازين مشاهده ميشود؛ 
چنانكه ميانگين بسامد نسبي همگوني همخوان آغازين در خطوط برجستة اشعار انتخابي 

شكسپير، 14,9 درصد و درمورد همگوني همخوان پاياني 23,7 درصد محاسبه شده است.  
- همگوني همخوان آغازين در اشعار حافظ و شكسپير بسامد نسبي بسيار مشابهي دارند. 
ميانگين بسامد نسبي اين نوع همگوني در خطوط برجستة اشعار حافظ 14 درصد و در 

خطوط برجستة اشعار شكسپير 14,9 درصد است. 
- ميزان همگوني همخوان پاياني در اشعار شكسپير بسيار بيشتر از اشعار حافظ است؛ چنانكه 
بسامد نسبي اين نوع همگوني در خطوط برجستة اشعار حافظ 6,7 درصد و در خطوط 

برجستة اشعار شكسپير 23,7 درصد است. 
- مجموعههماهنگيهاي هجايي در خطوط اشعار انتخابي حافظ بيشتر از خطوط اشعار 
شكسپير است. ميانگين بسامد نسبي كل انواع توازن در خطوط برجسته در اشعار حافظ 

42,1 درصد و در اشعار شكسپير 30,1 درصد محاسبه شد. 
- خطوط كندرو انسدادي در اشعار حافظ پربسامدتر است. اين خطوط، خطوطي بودند كه در 
كنار تراكم همخواني بالا (با داشتن نمرة استاندارد بالاي 1 در اين بعد)، داراي بافتار صوتي 
انسداد نيز بودند (با نمرة استاندارد بسامد همخوانهاي انسدادي بالاي 1). در اشعار حافظ از 
ميان 68 خط با تراكم همخواني بالا، 10 خط بودند كه بسامد همخوانهاي انسدادي نيز در 



384   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

آنها برجسته بود. اما در اشعار شكسپير، از بين 54 خط با تراكم همخواني بالا فقط 3 خط 
از بسامد چشمگير همخوانهاي انسدادي نيز برخوردار بودند. 

- در بخش سمبوليسم آوايي، از ميان 63 خط برجستة اشعار حافظ ازلحاظ نرمي همخوانها 
(با نمرة استاندارد بالاي 1)، 10 خط بودند كه بهطور موازي در لاية واكههايشان نيز رسا 
بودند (با نمرة استاندارد رسايي بالاي 1). به همين ترتيب در اشعار شكسپير، بين 54 خط 
برجسته ازلحاظ نرمي همخوانها، 5 خط از نظر رسايي واكهها نيز برجسته بودند؛ يعني 

تعداد خطوط برجستة نرم رسا در اشعار حافظ بهنسبت بيشتر بود.  
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پيوست  

1-3. خطوط برجسته از ديدگاه انواع توازن هجايي  
  

1-1-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه هماهنگيهاي توازني هجاها در اشعار حافظ  
  Z نمرة بسامد نسبي    مصراع  نشاني  
  4,05   %52 رو بر رهش نهادم و بر من گذر نكرد     1-139
  3,97   %51 عجب علميست علم هيئت عشق     9 -55
  3,03   %45 در ازل پرتو حسنت ز تجلي دم زد     1-152
  3,0   %45 آن كه آن داد به شاهان به گدايان اين داد     8-112
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1-1-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه هماهنگيهاي توازني هجاها در اشعار شكسپير  

  Address   Line
Relative 

 frequency 
 Z score

136-6 Ay, fill it full with wills, and my will one 37.8% 4.22 
20-4  With shifting change, as is false women’s 

fashion 
34.5% 3.66 

153-3 And his love-kindling fire did quickly steep 33.3% 3.46 
24-8 That hath his windows glazed with thine eyes 31.1% 3.10 

116-10 Within his bending sickle’s compass come 31.1% 3.10 
  

2-1-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه هماهنگيهاي دوسازهاي در هجاها در اشعار حافظ  
 Z نمرة بسامد نسبي   مصراع   نشاني  
  7,34   %12,8 در سر كلاه بشكن در بر قبا بگردان     8-384
  6,52   %11,5 آن كه آن داد به شاهان به گدايان اين داد     8-112

  5   %9,1 هر شام برق لامع و هر بامداد باد     4-102
  4,12   %7,7 مردم در اين فراق و در آن پرده راه نيست     5-229
  3,29   %6,4 واندر چمن فكنده ز فرياد غلغلي     4-465
  3,29   %6,4 گشتم چنان كه هيچ نماندم تحملي     10-465

  
2-1-3 ب: خطوط برجسته از منظر هماهنگيهاي دوسازهاي در هجاها در اشعار شكسپير 

  Address  Line Relative 
 frequency

 Z score

136-6 Ay, fill it full with wills, and my will one 11.1% 8.14 
67-8 Roses of shadow, since his rose is true 8.9% 6.43 
40-2 What hast thou then more than thou hadst before? 6.7% 4.72 

136-5 Will, will fulfil the treasure of thy love 6.7% 4.72 
  

3-1-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه همگوني همخوان آغازين هجاها در اشعار حافظ  
مصرا نمرة Z عنشاني   بسامد نسبي    

  6,53   %23,6 كه دل برد و كنون در بند دين است     14 -55
  5,28   %20 عجب علميست علم هيئت عشق     9 -55
  3,74   %15,6 ما دم همت بر او بگماشتيم     10-369
  3,28   %14,3 بادة لعل لبش كز لب من دور مباد     5 -67
  3,21   %14,1 مردم در اين فراق و در آن پرده راه نيست     5-229
  3,04   %13,6 كه سوزهاست نهاني درون پيرهنم     12-342
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3-1-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه همگوني همخوان آغازين هجاها در اشعار شكسپير  

Address Line 
Relative 

frequency Z score 

55-4 Than unswept stone, besmear’d with 
sluttish time 

22.2% 4.83 

130-8 Than in the breath that from my mistress 
reeks 

22.2% 4.83 

67-10 Beggard of blood to blush through lively 
veins 

17.8% 3.61 

12-8 Born on the bier with white and bristly 
beard 

15.6% 3.01 

85-1 My tongue-tied Muse in manners holds her 
still 

15.6% 3.01 

136-4 Thus far for love, my love-suit, sweet, 
fulfil 

15.6% 3.01 

136-6 Ay, fill it full with wills, and my will one 15.6% 3.01 
 

4-1-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه همگوني واكهاي هجاها در اشعار حافظ  
 Z نمرة بسامد نسبي   مصراع   نشاني  
  4,41   %48,4 رو بر رهش نهادم و بر من گذر نكرد     1-139

  3,35   %41,8 اگر از خمر بهشتست وگر بادة مست     12 -26

  3,35   %41,8 در ازل پرتو حسنت ز تجلي دم زد     1-152

  3,35   %41,8 دستگير ار نشود لطف تهمتن چه كنم     10-345

  3,33   %41,7 از هر طرفي كه گوش كردم     9-172

  3,01   %39,7 آن كه آن داد به شاهان به گدايان اين داد     8-112

  
4-1-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه همگوني واكهاي هجاها در اشعار شكسپير  

  address   Line
  Relative

  frequency
 Z score

46-3 Mine eye my heart thy picture’s sight 
would bar 

57.8% 4.97 

24-8 That hath his windows glazed with thine eyes 48.9% 3.91 
65-14 That in black ink my love may still shine 

bright 
48.9% 3.91 

67-5 Why should false painting imitate his cheek 46.7% 3.64 
136-6 Ay, fill it full with wills, and my will one 46.7% 3.64 
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5-1-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه همگوني همخوان پاياني هجاها در اشعار حافظ  
مصراع  نمرة Z ننشاني   سبي   بسامد 

  6,63   %12,8 در سر كلاه بشكن در بر قبا بگردان     8-384
  5,88   %11,5 آن كه آن داد به شاهان به گدايان اين داد     8-112
  5,35   %10,6 چندان كه بر كنار چو پرگار ميشدم     9-229
  3,43   %7,3 هر شام برق لامع و هر بامداد باد     4-102
  3,03   %6,6 برو اي زاهد و بر دردكشان خرده مگير     9 -26
  3,03   %6,6 مكن كه آن گل خندان براي خويشتن است     8 -50
  3,03   %6,6 برو اي ناصح و بر دردكشان خرده مگير     5-345

  
5-1-3 ب: خطوط برجسته از منظر همگوني همخوان پاياني هجاها در اشعار شكسپير  

  address line 
Relative 

 Frequency
 Z score

55-7 Nor Mars his sword, nor war’s quick fire 
shall burn 

46.7% 6.91 

33-14 Suns of the world may stain when heaven’s 
sun staineth 

27.3% 3.52 

70-2 For slander’s mark was ever yet the fair 24.4% 3.02 

117-5 That I have frequent been with unknown minds 24.4% 3.02 
117-12 But shoot not at me in your wakened hate 24.4% 3.02 

124-4 Weeds among weeds, or flowers with 
flowers gathered 

24.4% 3.02 

  
2-3. خطوط برجسته از ديدگاه طبقات صوتي همخوانها  

1-2-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه بسامد روانها در اشعار حافظ  
 Z نمرة بسامد نسبي   مصراع  نشاني  

  3,01   %35,3 خورد ز غيرت روي تو هر گلي خاري     2-443
  

1-2-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه بسامد روانها در اشعار شكسپير  

  Address   line
  Relative
 frequency

 Z score

130-2 Coral is far more red, than her lips red 42.1% 3.16 
136-5 Will, will fulfil the treasure of thy love 41.2% 3.04 
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2-2-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه بسامد خيشوميها در اشعار حافظ  
 Z نمرة بسامد نسبي  مصراع  نشاني  
  3,91   %56,2 خانه ميبيني و من خانهخدا ميبينم     4-357

  3,26   %50 اندر اين منزل ويرانه نشيمن چه كنم     14-345

  3,26   %50 كه من او را ز محبان شما ميبينم     14-357

  2,96   %47,1 اينم هميستاند و آنم نميدهد     4-229

  2,74   %45 گشتم چنان كه هيچ نماندم تحملي     10-465

  2,52   %42,9 به مردمي نه به فرمان چنان بران كه تو داني     4-476

  
2-2-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه بسامد خيشوميها در اشعار شكسپير  

  Address   line
Relative 

 frequency
 Z score

136-8 Among a number one is reckoned none 53.3% 4.29 
33-9 Even so my sun one early morn did shine 41.2% 2.86 

142-10 Whom thine eyes woo as mine importune 
thee 

40% 2.72 

120-14 Mine ransoms yours, and yours must 
ransom me 

39.1% 2.61 

90-7 Give not a windy night a rainy morrow 38.5% 2.54 
  

3-2-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه بسامد انسداديها در اشعار حافظ  
 Z نمرة بسامد نسبي    مصراع   نشاني  

  2,66   %64,7 تو پنداري كه بدگو رفت و جان برد     11 -55
  

3-2-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه بسامد انسداديها در اشعار شكسپير  

Address line Relative
frequency

Z score 

73-7 Which by and by black night doth take away 62.5% 3.26 
142-12 Thy pity may deserve to pitied be 61.5% 3.16 
101-12 And to be praised of ages yet to be 60% 3.02 
117-4 Whereto all bonds do tie me day by day 57.1% 2.74 
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4-2-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه بسامد صفيريها در اشعار حافظ  
 Z نمرة بسامد نسبي   مصراع  نشاني  
  3,16   %38,1 زلف سنبل چه كشم عارض سوسن چه كنم     2-345
  2,73   %35 بكش به غمزه كه اينش سزاي خويشتن است     2 -50
  2,73   %35 چنين قفس نه سزاي چو من خوشالحانيست     3-342

  
4-2-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه بسامد صفيريها در اشعار شكسپير  

Address line Relative
frequency

Z score 

67-8 Roses of shadow, since his rose is true 50% 4.20 
130-6 but no such roses see I in her cheeks 46.7% 3.80 
20-8 which steals men’s eyes and women’s souls 

amazeth 
40.9% 3.09 

20-4 with shifting change,as is false women’s fashion 38.1% 2.75 
148-8 love’s eye is not so true as all men’s:no, 37.5% 2.68 

  
3-3. خطوط برجسته از ديدگاه پتانسيل سمبوليسم آوايي  

1-3-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه نرمي بالاي همخوانها (softness) در اشعار حافظ  
 Z نمرة ضريب نرمي   مصراع  نشاني  
  2,82   75 اندر اين منزل ويرانه نشيمن چه كنم     14-345
  2,75   74,4 ما مريدان روي سوي قبله چون آريم چون     3 -10

  2,67   73,8 خانه ميبيني و من خانهخدا ميبينم     4-357
  2,63   73,5 روي سوي خانة خمار دارد پير ما     4 -10
  2,41   71,8 ما تحمل نكنيم ار تو روا ميداري     8-449
  2,39   71,6 چون لاله مي مبين و قدح در ميان كار     11-364
  2,18   70 نه وصل بماند و نه واصل     7-172
  2,11   69,4 دلا منال ز بيداد و جور يار كه يار     11 -35

  2,11   69,4 كه من او را ز محبان شما ميبينم     14-357
  2,07   69,1 روم به گلشن رضوان كه مرغ آن چمنم     4-342
  2,05   69 مر غول را بر افشان يعني به رغم سنبل     5-384
  2,04   68,9 خندة جام مي و زلف گرهگير نگار     13 -26
  2,0   68,6 ما ز ياران چشم ياري داشتيم     1-369



390   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

1-3-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه نرمي بالاي همخوانها (softness) در اشعار شكسپير  
Address Line soft nom. Z scoreness 

136-6 Ay, fill it full with wills, and my 
will one 

82.9 3.04 

117-11 Bring me within the level of your 
frown 

82.4 2.98 

73-2 When yellow leaves, or none, or 
few, do hang 

81.9 2.92 

136-8 Among a number one is reckoned none 81.3 2.85 

116-14 I never writ, nor no man ever loved 80.7 2.78 

13-2 No longer yours, than you yourself 
here live 

80 2.70 

55-8 The living record of your memory 79.3 2.61 

120-14 Mine ransoms yours, and yours 
must ransom me 

78.3 2.49 

33-9 Even so my sun one early morn did 
shine 

77.1 2.35 

55-14 You live in this, and dwell in 
lovers’ eyes 

75.9 2.21 

33-1 Full many a glorious morning have 
I seen 

75.6 2.17 

20-5 An eye more bright than theirs. 
Less false in rolling 

75 2.10 

 
2-3-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه نرمي پايين همخوانها (hardness) در اشعار حافظ  
 Z I نمرة ضريب نرمي   مصراع  نشاني  
  -2,87   30,6 دقيقهايست كه هيچ آفريده نگشادست     4 -35

  -2,63   32,5 اي گل تو دوش داغ صبوحي كشيدهاي     5-364

  -2,58   32,9 چه وقت مدرسه و بحث كشف كشاف است     4 -44

  -2,31   35 شكر به صبر دست دهد عاقبت ولي     11-229

  -2,31   35 اي بسا توبه كه چون توبة حافظ بشكست     14 -26

  -2,27   35,3 كه كس نبود كه دستي از اين دغا ببرد     6-129

  -2,18   36 تا درخت دوستي بر كي دهد     3-369

  -2,15   36,2 دولت صحبت آن شمع سعادت پرتو     7 -67

  -2,11   36,5 گو باده صاف كن كه به عذر ايستادهايم     8-364

  -2,04   37,1 كه صيت گوشهنشينان ز قاف تا قاف است     10 -44
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2-3-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه نرمي پايين همخوانها (hardness) در اشعار شكسپير  
  Address  line  softness nom.  Z score

142-13 If thou dost seek to have what 
thou dost hide 

30.6 -3.19 

142-12 Thy pity may deserve to pitied 
be 

36.2 -2.52 

6-11 Then what could death do if 
thou sholdst depart 

36.3 -2.51 

46-2 How to divide the conquest of 
thy sight 

36.9 -2.44 

24-4 And perspective, it is best 
painter’s art 

38.1 -2.29 

13-9 Who lets so fair a house fall to 
decay 

38.6 -2.23 

70-13 If some suspect of ill masked 
not thy show 

38.9 -2.20 

124-3 As subject to time’s love or to 
time’s hate 

40.5 -2.01 

46-10 A quest of thoughts, all tenants 
to the heart 

40.5 -2.01 

  
3-3-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه رسايي بالاي واكهها (sonority) در اشعار حافظ  
 Z نمرة ضريب رسايي   مصراع   نشاني  

  3,27   71 ور نه با تو ماجراها داشتيم     6-369
  2,73   66,4 هر شام برق لامع و هر بامداد باد     4-102
  2,51   64,6 يا رب روان ناصح ما از تو شاد باد     8-102
  2,51   64,6 آن كه آن داد به شاهان به گدايان اين داد     8-112
  2,51   64,6 يا رب تو آن جوان دلاور نگاه دار     5-139

  2,48   64,3 هجران بلاي ما شد يا رب بلا بگردان     2-384
  2,34   63,1 به كام تا نرساند مرا لبش چون ناي      5 -35
  2,09   61 آن را كه جلال حيرت آمد     12-172
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3-3-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه رسايي بالاي واكهها (sonority) در اشعار شكسپير  
  Address  line  sonority nom.  Z score

46-14 and my heart’s right, thine inward love of 
heart 

73 3.16 

46-3 mine eye my heart thy picture’s sight 
would bar 

71 3.0 

46-4 my heart mine eye the freedom of that right 68 2.76 

142-7 and sealed false bonds of love as oft as mine 67 2.68 

142-13 if thou dost seek to have what thou dost hide 66 2.60 

33-11 but out, alck, he was but one hour mine 65 2.52 

46-13 as thus: mine eye’s due is thine outward part 63 2.36 
46-2 how to divide the conquest of thy sight 62 2.28 
46-5 my heart doth plead that thou in him dost lie 62 2.28 

120-6 as I by yours, you’ve passed a hell of time 61 2.20 
46-1 mine eye and heart are at a mortal war 60 2.12 

136-2 swear to thy blind soul that I was thy will 60 2.12 
24-10 mine eyes have drawn thy shape, and 

thine for me 
59 2.04 

70-9 thou hast passed by the ambush of young days 59 2.04 

  
4-3-3 الف: خطوط برجسته از ديدگاه رسايي پايين واكهها (thinness) در اشعار حافظ  

 Z نمره ضريب رسايي   مصراع  نشاني  
  -2,74   20 اي گل تو دوش داغ صبوحي كشيدهاي     5-364
  -2,64   20,8 به مشك چين و چگل نيست بوي گل محتاج     9 -50
  -2,57   21,4 هميشه پيشة من عاشقي و رندي بود     11-337
  -2,31   23,6 ز سحر چشم تو هر گوشهاي و بيماري     4-443
  -2,26   24 عجب علميست علم هيئت عشق     9 -55
  -2,23   24,3 اين عجب بين كه چه نوري ز كجا ميبينم     2-357
  -2,15   25 در چين طرة تو دل بيحفاظ من     5-102

  
4-3-3 ب: خطوط برجسته از ديدگاه رسايي پايين واكهها (thinness) در اشعار شكسپير  

  Address  Line sonority 
 nom.

 Z score

6-4 with beauty’s treasure ere it be self-killed 4 -2.38 
116-4 or bends with the remover to remove 6 -2.22 
101-7 beauty no pencil, beauty’s truth to lay 6 -2.22 
12-14 save breed to brave him when he takes thee hence 6 -2.22 



  
  
  
  
  
  

زاوية ديد در حكايت خسرو و شيرين منظومة نظامي گنجهاي:  
رويكرد نشانه- معناشناسي  

  مهناز كربلايي صادق

  فاطمه سيد ابراهيمينژاد

  افروز پورداد

چكيده  
كشور كهنسال ايران با سابقة تاريخي چندين هزارساله، وارث افسانهها و حكايتهاي فراواني است 
كه يادگار پيشينيان و همگي جلوههايي از فرهنگ و شيوههاي زندگي مردمان اين سرزمين است. 
يكي از اين حكايتهاي ماندگار، ميتوان به روايت عاشقانة خسرو و شيرين از آثار نظامي گنجهاي 
اشاره كرد. او از بزرگترين داستانسراهاي منظومههاي حماسي و عاشقانه است كه ميتوان آثارش 

را از رويكردهاي مختلفي مانند نشانهشناسي و يا نقد ادبي مطالعه و بازنگري كرد.  
در اين مقاله، نگارندگان با بهرهگيري از سازكارهاي رويكرد نشانه- معناشناسي، به بررسي 
زاوية ديد و انواع آن در حكايت برگزيدة خسرو و شيرين ميپردازند و بررسي اين نكته كه آيا 
گزينش زاوية ديدهاي متفاوت در يك روايت از سوي گفتهپرداز بر القاي معاني متفاوت به 
مخاطب و نيز برجسته كردن ابعاد مختلف يك روايت كارآمد است؛ زيرا در نگرش نشانه- 
معناشناسي اعتقاد بر اين است كه معاني صورتهاي زباني را شكل ميدهند و در گفتمان بايد 
به حضور تجسيمپذيري قائل باشيم كه در سراسر گفتمان و روايت حضور دارد و معنا را به 
                                         

  Mahnaz_ks@yahoo.com   دانشجوي دكتري زبانشناسي همگاني، دانشگاه آزاد اسلامي واحد علوم و تحقيقات تهران *
** دانشجوي دكتري زبانشناسي همگاني، دانشگاه آزاد اسلامي واحد علوم و تحقيقات تهران 

*** دانشجوي دكتري زبانشناسي همگاني، دانشگاه آزاد اسلامي واحد علوم و تحقيقات تهران 
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كنترل خود درميآورد. در اين ميان، گزينش زاوية ديد از سوي گفتهپرداز در گفتمان نقش 
مهمي ايفا ميكند. براي پاسخ به پرسش تحقيق، دادههاي برگزيدة پژوهش مطابق با الگوي 
شعيري دربارة گونههاي مختلف زاوية ديد نظير گزينشي، تسلسلي، جهانشمول، رقابتي و... 

بررسي و تحليل شده است. 
واژههاي كليدي: نشانهشناسي، رويكرد نشانه- معناشناسي، زاوية ديد، روايت، خسرو و 

شيرين، نظامي.  
  

1. مقدمه 
نقد ادبي در نگرش جديد بهمعناي تحليل آثار ادبي بهلحاظ ساختار و معنا و كشف قوانيني 
است كه موجب اعتلاي آن آثار شدهاند. به بيان ديگر، بهرهگيري از قوانين ادبي ابزاري براي 
توضيح آثار ادبي و درنهايت رسيدن به آيينهاي جديدي است كه در آنها نهفته است. اين 
شيوة مطالعاتي بسيار خلاق است؛ زيرا هم در گسترش ادبيات نقش مهمي ايفا ميكند و 
همواره علوم ادبي را زنده و متحول نگه ميدارد و هم با معرفي ابزارهاي كارآمد در تحليل 
متون ادبي موجب ميشود جريانهاي فرهنگي و ادبي در مسير درست خود حركت كنند. 
ازاينرو، امروزه يكي از شاخههاي مطالعات ادبي نقدشناسي است. بر پاية آنچه رولان بارت 
مطرح كرده، نقد بهمعناي وصف اثر ادبي، تجزيه و تحليل آن، كشف كاستيها، ديگرگونه 
خواندن اثر و تأثر خود از اثري را بيانكردن است (شميسا، 1378: 20-24). درمورد ارتباط 
زبانشناسي و نقد ادبي ميتوان به اين نكته اشاره كرد كه زبانشناسي مطالعة علمي زبان است 
و پديدآورندة شالودة اصلي ادبيات؛ ازاينرو ميتواند با نقد ادبي پيوند داشته باشد. در همين 
موضوع ميتوان به آراي زبانشناساني مانند رومن ياكوبسن و راجر فالر اشاره كرد كه از 
پيشكسوتان بهكارگيري شيوههاي كاربرد زبانشناسي در بررسي ادبيات هستند. ياكوبسن 
(350 :1960) يكي از كاركردها و نقشهاي زبان را نقش شعري آن معرفي ميكند. جايي كه 
خود پيام در كانون توجه قرار گرفته و جهتگيري پيام در گفتمان بهسوي خود پيام است. از 
آنجايي كه شعرشناسي به مسائل مربوط به ساختار كلام ميپردازد و از سوي ديگر، زبانشناسي 
نيز علم جهاني ساختار كلام است، شعرشناسي را ميبايست جزء مكمل زبانشناسي دانست.   
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در تحقيق حاضر، نگارندگان با بهرهگيري از نقد نشانهشناسانه- نقدي كه برخاسته از 
نشانهشناسي است- به بررسي حكايت برگزيدهاي از منظومة نظامي گنجهاي پرداختهاند. براي 
اين منظور، ابتدا به مباني نظري تحقيق مانند نشانهشناسي، رويكرد نشانه- معناشناسي، زاوية 
ديد و انواع آن اشاره كرده، سپس در بخش تحليل دادهها، ابيات برگزيدهاي از حكايت خسرو 

و شيرين را مطابق با چارچوب نظري اتخاذشده تحليل كردهاند.  
  

2. نشانهشناسي  
انسان موجودي است كه به درك معنا گرايش دارد؛ ازاينرو ميتوان آن را انسان معناساز ناميد 
و همين گرايش به درك معناست كه علم نشانهشناسي را شكل ميدهد؛ زيرا در اين حوزة 
مطالعاتي موضوع اصلي، «معناسازي» است. در نشانهشناسي، نشانهها در قالب تصاوير، اصوات، 
اعمال، حركات و يا اشياء بازنمايي ميشوند و اين شكلها حامل هيچ نوع معناي ذاتي يا 
طبيعي نيستند، مگر زمانيكه به معناي خاصي منسوب و به نشانه تبديل شوند (نرسيسيانس، 
1387: 25). بنابراين، نشانهشناسي را ميتوان مطالعة معنا از رهگذر مطالعه و نظريهمندكردن 
گونههاي مختلف نشانه و روند شكلگيري آنها دانست. براي رسيدن به اين مهم نميتوان معنا 
را جدا از موضوع، يعني انساني كه آن را تعريف ميكند و در زندگي روزمرهاش بهكار 

ميگيرد، و همچنين جدا از نظام فرهنگي شكلدهندة آن مطالعه كرد (همان، 17).   
گيرو نيز در تعريف نشانهشناسي، آن را مطالعة نظامهاي نشانهاي نظير زبانها، رمزگان، 
نظامهاي علامتي و مانند آن ميداند كه براساس اين، زبان بخشي از نشانهشناسي بهشمار ميآيد 
(گيرو، 1387: 13). سجودي نيز بر اين باور است كه دامنة مطالعات نشانهشناختي ميتواند بسيار 
گسترده باشد و بهعنوان ابزاري تحليلي و نظريهبنياد در تحليل متون ادبي تا متون تبليغاتي روزنامهها 

و متون چندرسانهاي ديداري و شنيداري كارآمد باشد (سجودي، 1382: 15).   
  

3. نشانه- معناشناسي  
سوسور رابطة ميان اجزاي سازندة نشانه را بدون عامل بشري درنظر ميگيرد؛ به اين دليل كه 
نشانهها در قالب ارزشهاي معيني در زبان جاري هستند و فقط زماني شكل ميگيرند كه در 
زبان ثبات پيدا كنند. اما برخلاف رويكرد سوسور، رويكرد نشانه- معناشناختي نشانه را تابع 
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فرايندي پويا، زنده و حسي- ادراكي ميداند. ازاينرو، آنچه در شكلگيري فرايند نشانهاي 
دخيل است، كاركرد قالبي، منطقي، خطي و رياضيگونه نيست؛ بلكه چگونگي بازنمايي «معنا» 
يا «معناسازي» جايگزين كاركردهاي قالبي نشانه ميشود. معناسازي جرياني است كه طي آن 
نشانه تغيير ميكند، پيچيده و جابهجا ميشود و بهشكلي سيال پيش ميرود. ازاينرو، با درنظر 
گرفتن الگويي پويا براي نشانهها، ديگر نميتوان آنها را تابع نظام منطقي ساختگرا دانست؛ 
پس ميبايست آنها را با ديدگاهي پديدارشناختي مطالعه كرد. قائل شدن به حضوري 
پديدارشناختي عامل معرفتشناسي را به حوزة مطالعات نشانهشناسي وارد ميكند. اين عامل 
داراي جسميتي است كه قادر به مشاهده و درك مدلولهاي معنادار است. همچنين، آنها را 
ارزيابي و به نشانه تبديل ميكند و همين امر موجب ميشود نشانهها در مسير حركت خود به 
نشانههاي كاملتر يا برتر تبديل شوند. برخورد پديدارشناختي با نشانه موجب ميشود به 
حضور عاملي تجسيمپذير قائل شويم كه بر شرايط بروز معنا مسلط ميشود و آن را دستخوش 
تغيير ميكند. چنين حضور تجسيمپذيري كه نشانه را به گونهاي پديداري تبديل ميكند، به 
عقيدة ژاك فونتني، «در تجربة فرايند معناسازي، جسمانه تنها عنصر مشترك بين انسان و 
دنياست و در جريان توليد معنا و عمليات نشانه- معنايي، جسمانه باعث ميشود كه صورت 

بيان (دال) و صورت محتوا (مدلول) به يكديگر مرتبط گردند.» (شعيري، 1388: 6-1).  
  

4. زاوية ديد1 و چشمانداز2  
زاوية ديد با شناخت مرتبط است و به اين معناست كه ديد را به سمتوسوي خاصي جهتدار 
كنيم. به ديگر سخن، جهتمندي زاوية ديد حاكي از مسير توجه يا سير نگاهي است كه به 
سمت چيزي يا كسي سوق پيدا ميكند. سوسور در اين زمينه معتقد است زاوية ديد بر شناخت 
مبتني بوده و رابطهاي است كه در آن يك چيز در ارتباط با چيز ديگري قرار ميگيرد. اين 
رابطه يا رابطة علّي يا رابطة معنايي است كه هدف، برقراري ويژگيهايي است كه يك چيز 
ميبايست دارا باشد تا بتواند با تكيه بر آنها، علت مادي چيز ديگري بهشمار آيد يا بهلحاظ 

ذهني، معناي آن چيز ديگر را القا كند.   
                                         
1. point of view  
2. perspective   
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گرمس و كورتز (1993) نيز زاوية ديد را مجموعة شگردهايي ميدانند كه گفتهپرداز بهكار 
ميگيرد تا بهواسطة آن در پردازش متن تنوع ايجاد كند. به اين معنا كه گفتهپرداز براي ايجاد 
تنوع، راهي جز گزينش موضوعات و جهت دادن به آنها ندارد و منظور از تنوع گفتماني، 
ايجاد شكلهاي مختلف گفتمان نظير روايي، توصيفي، استدلالي، عاطفي، زيباييشناختي و 
مانند آن است. دربارة تفاوت ميان زاوية ديد و چشمانداز ميتوان به اين نكته اشاره كرد كه در 
زاوية ديد حضور يك بيننده يا شاهد ضروري است؛ اما چشمانداز رابطهاي است كه ميان 

گفتهپرداز و گفتهياب برقرار ميشود.   
ژرار ژنت (1972) معتقد است چشمانداز نوعي سازماندهي اطلاعات روايي است كه گفتهپرداز 
براساس آن، جزئيات كمتر يا بيشتري را بهشيوهاي مستقيم يا غيرمستقيم به خواننده منتقل ميكند و به اين 
ترتيب، فاصلة خود را با آنچه كه نقل ميكند كمتر يا بيشتر ميكند. نكتة مهم ديگر آن است كه زبان-
شناسان معتقدند زاوية ديد جرياني است كه به چيدمان و صورتبندي عناصر نحوي مربوط ميشود؛ 
حال آنكه نشانه- معناشناسان بر اين باورند معنا پيش از هرچيز زاييدة دنياي گفتمان است و تنها تحقق آن 
است كه در متن روي ميدهد. بنابراين، نقش اصلي زاويههاي ديد- كه ناظر بر جهتمندي گفتمان هستند 
و غايتمندي آن را تضمين ميكنند- اين است كه معناي خود را بر متن و نظام نحوي تحميل كنند؛ پس 

زاوية ديد متعلق به دنياي گفتمان و دنياي معناست (شعيري، 1385: 76).  
براي نشان دادن زاوية ديد به اين جملهها بنگريد:  

الف. علي ماشين خود را به حسن امانت داد.  
ب. حسن ماشين علي را به امانت گرفت.  

در جملة «الف»، زاوية ديد «علي» است كه خود را بر نظام نحوي تحميل كرده و همين امر 
موجب شكلگيري مدلول «تعامل»، «حس همدردي» و «سخاوتمندي» ميشود. اما در جملة 
«ب»، زاوية ديد «حسن» است كه خود را بر نظام نحوي تحميل كرده است. به عبارت ديگر، 
در جملة «الف» مبدأ «علي» است كه همين نكته موجب برجسته شدن آن ميشود و «حسن» 

مقصد است كه همين جايگاه موجب كمرنگ شدن آن و منفعل نشان دادن او ميشود.  
  

1-4. انواع زاوية ديد  
در گفتمان، زاوية ديد به گونههاي متفاوتي نمايانده ميشوند كه آنها را مطابق با آنچه شعيري 

(1385) مطرح كرده است، ميتوان به اين صورت بيان كرد:  
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1-1-4. زاوية ديد جهانشمول  
اين نوع زاوية ديد بر شيوة كلينگري استوار است؛ به اين معنا كه بيننده يا گفتهپرداز به 
گونههاي مختلف نگاهي فهرستوار دارد. افعالي نظير سير كردن، نگاه را به گردش درآوردن، 
نگاه افكندن و نمونههايي از ايندست به اين شيوه تعلق دارند؛ مانند نمونة زير از شاملو 

(1376) كه با ديد جهانشمول مكان و زمان را در نگاه خود نشان ميدهد:  
درمييابم، را جهان و ميسايم دست تو به

ميانديشم تو به
ميكنم لمس را زمان و

بيانتها و معلق
(شعيري، 1385: 81).   عريان

  
2-1-4. زاوية ديد تسلسلي  

در اين زاوية ديد، بيننده يا گفتهپرداز وجوه مختلف يك چيز يا يك موقعيت را يكي پس از 
ديگري بهصورت تسلسلي يا توالي نگاه با كنار هم قرار دادن و تركيب چندين زاوية ديد بيان 
ميكند. مانند نمونة زير از سپانلو (1383) كه براي نشان دادن يك ديد كامل از خانه، وجوه 

مختلف آن مانند «پرده»، «تابلو» و... را بيان ميكند:   
كرديد رها كه را خانه

فروريختند پردهها
افتادند تابلوها

(...) (همانجا).   فروختيد را كتابها
  

3-1-4. زاوية ديد گزينشي  
بيننده در نوع زاوية ديد، از ميان گونههاي موجود فقط يكي را بهصورت برجسته انتخاب و 
درمورد آن تأمل ميكند؛ به اين معنا كه پس از انتخاب يك گونه، ديگر گونهها بهلحاظ اهميت 

كمرنگ ميشوند؛ مانند نمونة زير از سپهري (1368):   
هيچ؟ خريدي ميدان از ميوه
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داد؟ جا سبد اين ميان ميشد كجا را بينهايت ميوههاي
خوب... (همانجا).   انار من يك بخر ميدان از گفتم

  
4-1-4. زاوية ديد جزءنگر يا ويژه  

در اين نوع زاوية ديد، بيننده با دقت و تمركز بسيار زياد، بدون هيچگونه توجهي به گونههاي 
جهانشمول و مجموعههاي بزرگ، يك گونة خاص را مورد تأمل و ارزيابي قرار ميدهد؛ مانند 

نمونة زير از سپهري (1368):  
بود مبتلا انگور به مو شاخة

آمد كودك
چيدن... (همانجا).   شور از پر جيبهايش

  
5-1-4. زاوية ديد موازي  

در اين نوع زاوية ديد، در گفتمان دو گونة موازي با يكديگر حركت ميكنند، بيآنكه يكي مانع 
ديگري شود يا نقش آن را كمرنگ كند؛ مانند ابيات زير از پروين اعتصامي (1384):  

گرفت گريبانش و ديد ره به مستي محتسب
نيست افسار است پيراهن اين دوست، گفت: اي مست

ميروي... (شعيري، 1388: 89).   خيزان افتان سبب زان گفت: مستي،
  

6-1-4. زاوية ديد رقابتي  
در اينجا شاهد دو گونه هستيم كه در رقابت با يكديگرند و اين رقابت ميتواند جنبة كنشي 
داشته باشد؛ به اين معنا كه در عمليات يا برنامهاي روايي نمود پيدا كند؛ مانند شخصيت 

سيندرلا و ناخواهريهايش در ماجراي حضور در مهماني پرنس (همان، 94-93).  
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5. چارچوب نظري تحقيق 
چارچوب نظري تحقيق، رويكرد نشانه- معناشناسي است كه مباني آن در دو اثر شعيري 
(1385 و 1388) مطرح شده است. دادههاي تحقيق از حكايت خسرو و شيرين نظامي گنجهاي 

برگزيده و گردآوري شده است كه مطابق با مباني نظري تحقيق ارزيابي خواهد شد.  
  

6. تحليل دادهها 
در اين بررسي به انواع زاوية ديد در ابيات برگزيده از حكايت خسرو و شيرين از منظومة 

نظامي گنجهاي ميپردازيم:  
  

1-6. زاوية ديد جهانشمول  
پديـــدار عالــــم از گشتـــم تا بلــي
فشــردم كسَ جســتوجوي درپـي نه
مهربانـــي بـــــوي تــــو در نديــدم

  

خريـدار دل و جــــان به بـــودم ترا   
بـــردم سجـده را كسَ تو روي جز نه
دلگرانـــي و گردنكشــــي بهجـــز
                    (نظامي، 1389: 241)  
ِشگر است، با زاوية ديد جهانشمول حالت عاطفياش را بروز  گفتهپرداز كه در اينجا شوَ
ميدهد: در بيت اول و دوم همة عشق و علاقهمندياش را به طرف مقابل نشان ميدهد و در 

بيت آخر وجود او را سراسر گردنكشي و دلگراني معرفي ميكند.  
  

2-6. زاوية ديد تسلسلي  
چنـــگ را فرهــاد پرداختـــه شـد چو
شام تا صبــح وقــــت ز نياســــودي
بازو بگشـاد انداختــــن كـــــوه بـــه

  

سنگ آن ديــــوار صـــورتكاري ز   
دلارام يـــــاد بر كــــوه بريــــدي
بيترازو سنگـــي بريـــــدّ همــــي
                             (همان، 200)

    
در اين نمونه، بيننده با اختيار زاوية ديد تسلسلي، نحوة كار فرهاد و چگونگي كندن كوه به ياد 
شيرين را بهتصوير ميكشد. همچنين، در اينجا فرهاد شوشگرَ است كه ياد شيرين و عشق او 

باعث ايجاد كنش (كندن كوه) در او شده است.  
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باد چون رفت كمركش كوه آن بر
داشت نگه كرسي آن آزرم نخست
سنگ آن بر شيرين صورت تيشه به

بگشاد تيشه زخم و بست در كمر   
بنگاشت نغز تمثالهـــــاي بـــرو
ارژنگ نقش ماني كه بــرزد چنــــان
                                   (همانجا)
در اين نمونه هم مانند مثال قبل، گفتهپرداز با بهرهگيري از زاوية ديد تسلسلي نحوة به كوه 

رفتن فرهاد و تصويرگري آن بر سنگ كوه را ترسيم ميكند.  
تخت بر نه و كرد نگه خسرو در نه
ربودش خود از ن چنـ شيرين اغــم
بنواختندش تا فرمــــود ملـــك

  

سخت زمين اندر كرد پنجه شيران چو   
نبودش خسرو و خـــود پـــرواي كه
ساختندش نثـــاري گامـــي هر بـــه

                              (همان، 198)  
در اين ابيات، گفتهپرداز با گزينش زاوية ديد تسلسلي، به نحوة حضور فرهاد- زمانيكه خسرو 

او را به دربار فرا ميخواند- نگاهي تركيبي دارد.  
سپاهــش در سقّا پنـــجاه و صــد
دلكــش مجمـــردان پنجـاه و صد
بسته طوق زرين طــرف هــزاران

  

راهش شستنـــد همي گلِ آب به   
آتـــش در خوش بويهاي فگنده
شكستـــه درستكها ميـــخ همـــه

                              (همان، 229)  
در نمونههاي بالا نيز شيوة آرايش سپاه خسرو در راه رفتن به قصر شيرين به بهانة شكار، با 

نگاهي تركيبي بهتصوير درآمده است.  
  

3-6. زاوية ديد گزينشي  
صبحگاهي نسيم اي باش سبك
شاهــي بزم در ده بوســـه را زمين

  

خواهي كه فرصت بدان كن تفضل   
بارگاهـــي ثريــــا بر دارد كـــه

                                (همان، 97)  
اين بيت نمونهاي از كنش تجويزي است كه در آن گفتهپرداز درمقام «كنشگذار» در بيت 
نخست به نسيم صبحگاهي كه «كنشگر» است، امر به سبك بودن ميكند و در بيت دوم امر به 
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بوسه زدن بر زمين. همچنين، براي برجستهسازي «نسيم صبحگاهي» از زاوية ديد گزينشي بهره 
گرفته شده است.  

ديدي كه هركس در صبح چشم چو
راندي خورشيد چون كه كشور هر به

  

دركشيـــدي وي از ظلمـــت پلاس   
فشانــدي زر بـدرهبـدره را زميـــن
                               (همان، 97)  
در نمونة بالا نيز شاهد نشانه- معناشناسي نور (رنگ روشن) هستيم كه در آن شوشگر بيآنكه 
در شكلگيري آن نقشي داشته باشد، به اين تجلي شكل روايت ميبخشد. در اين نمونه، 
حضور رنگ روشن برگرفته از شرايط زماني و مكاني است كه ابژة زيباييشناختي در آن قرار 

گرفته است. از سوي ديگر، نوع زاوية ديد جزءنگر است.  
ناكس سرد كاين جهان بر دل منه
ايام سفله اين را مرد بخشد چو
آغاز به جاني دهد نوبـــت صـــد به

كس با كرد نخواهد وفاداري   
سرانجام؟ نستاند باز يكيك كه
باز عاقبت ستانــد نوبــــت يك بــه

                              (همان، 294)  
در اين نمونه نيز گفتهپرداز با نگرشي وسواسي به دنيا به پيامدهاي علاقهمندي به آن اشاره ميكند و 
اينكه هرچه را كه دنيا به انسان ميدهد، سرانجام يكبهيك از او پس ميگيرد. در اينجا گفتهپرداز با 

كنشي القايي سعي دارد مخاطب خود را به عدم وابستگي و علاقه به دنيا برانگيزد.  
  

4-6. زاوية ديد جزءنگر يا ويژه  
نايد انديشـــه سر از كــــان سخــن
دادن نظـــم باشـــد سهــل را سخن
كــن اندكـــي داري، بسيـــار سخن

  

نشايـــد را گفتــــن و را نوشتـــن   
ايستـــادن نظــــم بر ليـــك ببايد
كن يكي را صد مكن، صــد را يكــي
                             (همان، 100)  
در اينجا از ميان رفتارهاي مختلف انسان، صحبت كردن انتخاب شده و با ريزنگري، وجوه 
مختلف مثبت و منفي آن ذكر شده است. علاوهبر اين، ابيات نمونهاي از كنش تجويزي هستند 

كه در آن كنشگذار به كنشگر به كم صحبت كردن امر ميكند.  
روز بدين ميبيني كه روزم بدين شبافروز   شمع اي تو عشق از من
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آفريده تنـــگ دهليــــزة دريـــن
گرفتهست دامــن بد بخـت هم مرا

  

آفريــده سنــــگ از دارم وجـــودي
گرفتهست من انـــدر بدبختي اين كه
                              (همان، 201)  

ر است كه عشق «شيرين» در او  در اينجا رابطة حسي- ادراكي ديده ميشود و «فرهاد» شوشگَ
موجب تغيير حالت و وضعيت روحي شده است. اين نمونه با ريزنگري، پيامدهاي عشق 

شيرين را شرح ميدهد.  
  

5-6. زاوية ديد موازي  
اين نوع زاوية ديد در مناظرهها ديده ميشود؛ به اين صورت كه دو گونه بهصورت موازي با 

يكديگر پيش ميروند بدون آنكه يكي بر ديگري غالب و يا مانع ديگري شود.  
كجايـــي؟ از گفتـــش بار نخستيـــن
كوشند؟ چه در صنعت به بگفت: آنجا
نيســـت ادب در بگفتا: جـــانفروشي
بدينسان؟ عاشــق شـدي دل بگفت: از

  

آشنايـــي ملــــك دار از بگفـــت   
فروشند جان و خرنـــد بگفت: انـــده
نيست عجب اين عشـقبازان بگفت: از
جان از من ميگويي تو دل بگفت: از
                              (همان، 198)  

نمونة بالا مناظرة خسرو با فرهاد است كه هر دو بهصورت موازي با يكديگر در تعامل هستند، 
بيآنكه يكي نقش ديگري را كمرنگ كند. بهاعتقاد نگارندگان، يك نظام تعاملي همطرازي1 ميان 

حسآفرين (فرهاد) و حسپذير (خسرو) هست كه بر حس مشترك ميان آن دو استوار است.  
  

6-6. زاوية ديد رقابتي  
هوايي باشد شهوتي اين، عشـــق نه
بند كنــــم را كو ســـزد پيلــــي مرا
شير شـــــود چـــون غزالـي مهمان به

  

كجايي؟ فارغ اي تو؟ و عشــق كجــــا   
افگند بيدق نتـــوان تو بر شاهــــي، تو
سير؟ شـــود كــــي عقابي گنجشكي ز
                                (همان، 241)  

  
                                         
1. co-ordination 
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شيِ است؛ به اين معنا كه  در اينجا، بيت اول نشاندهندة يك گونة حسي- ادراكي يا شوَ
برپاية احساس و ادراك و نيز نوع ويژگيهاي عاطفي و وضعيت روحي فرد هنگام حضور در 
ِشگر در كشمكش ميان عشق حقيقي و شهوت يا حس  گفتمان است. در اين نمونه، شوَ
زودگذر است كه اين دو حس با يكديگر در رقابت هستند و در بيت دوم و سوم، رقابت ميان 

حس قدرت داشتن و قدرت نداشتن بهتصوير درآمده است.  
است تندرويي خوبان رسم اگرچه
نمايند تندي اگــــر خداونـــدان
قديمـــي يار با بيــــداد مكـــن

  

نكوييست رسم هــم نيـــز نكويــي   
گرايند لختــــي هـــم نيز رحمت به
رحيمي هم نگارا، تنــدي، گــــر كه
                             (همان، 240)  
در اين نمونه نيز، نظير ابياتي كه در نمونة قبل ذكر شد، كشمكش ميان حس تندخويي و حس 
مهرباني در فرد نشان داده ميشود كه درحال رقابت هستند. فرد تندخويي را در شأن و مقام 
خود و مناسب با قدرت خود ميداند؛ درحالي كه نيكو بودن نيز رسم شايستهاي دانسته 

ميشود.  
  

7. نتيجهگيري  
بررسي دادههاي تحقيق نشان ميدهد در حكايت مورد بررسي، گفتهپرداز بهمنظور القاي معنايي 
مختلف به مخاطب خود، بهصورت تركيبي در بخشهاي مختلف گفتمان از زاوية ديدهاي 
جهانشمول، تسلسلي، گزينشي، جزءنگر (ويژه)، موازي و رقابتي بهره گرفته است كه هريك 
بعد زيباييشناختي متفاوتي از نشانهها را در روايت برجسته ميكنند. نشانهها و معناهايي كه 
فقط مبتنيبر تعامل حس ميان زبان و تجربة كنشگران از جهان خارج شكل ميگيرند. همچنين، 
تحليلها نشان ميدهد گفتهپرداز از زاوية ديد تسلسلي اغلب براي شرح صحنهها و وقايع در 
روايت بهره گرفته و از زاوية ديد موازي بيشتر در مناظره ميان عوامل يا شخصيتهاي روايت 
نظير مناظره ميان «خسرو و فرهاد» يا سخن گفتن «ميان خسرو و شيرين» استفاده كرده است. 
علاوهبر اين، از زاوية ديد رقابتي نيز بيشتر براي بهتصوير كشيدن گونههاي غيركنشي و يا 
احساسي- ادراكي كه در عواطف و احساسات دروني شخصيتها ريشه دارند، بهره گرفته 
است؛ جايي كه اين احساسات در فرد در تضاد با يكديگر و رقابت قرار ميگيرند؛ مانند تضاد 
ميان عشق حقيقي و عشق زودگذر (شهوت) در فرد و يا تضاد ميان حس مهرباني و حس 
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سنگدلي. زاوية ديد گزينشي بيشتر در گفتمانهاي كنشي كارآمد است؛ جايي كه كنشگذار 
بهدقت و وسواس به توصيف گونة خاصي در گفتمان ميپردازد و درنهايت كنشي را در 

مخاطب خود تجويز يا القا ميكند.  
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ساختارشناسي قصة «پادشاه و كنيزك» در مثنوي 
(به همراه بررسي مآخذ قصه)  

  علي گراوند

  الياس نورايي

چكيده  
نقد ساختاري روايت پيشينة چنداني ندارد. تاريخچة اين نوع نقد در ايران نيز به بيش از 
يكيدو دهه نميرسد. اولين نمودهاي اين نوع نقد در دهههاي سي و چهل با كار پراپ آغاز 
شد. پس از پراپ، افراد زيادي درصدد تكميل روش او برآمدند و نظريات خود را در حوزة 
روايتشناسي بيان كردند. يكي از اين افراد، تزوتان تودروف است كه روش او در 

روايتشناسي بسيار مورد توجه است.  
را براساس نظر تودروف تحليل ساختاري  مثنوي در اين مقاله، قصة «پادشاه و كنيزك»
ميكنيم. در اين پژوهش نشان ميدهيم اين قصه چقدر تحت تأثير قصههايي است كه بهعنوان 
مأخذ آن ذكر شدهاند. براي اين كار ابتدا ساختار قصه را مشخص ميكنيم و نشان ميدهيم كه 
اين قصه داراي سه پيرفت و پانزده گزارة روايي است. درحالي كه قصههاي ديگر هركدام از 
يك پيرفت و شش گزارة روايي تشكيل شدهاند. بنابراين، نميتوانند مأخذ قصة مولانا باشند و 
بهاحتمال زياد برساخته ذهنِ قصهپرداز مولاناست و اين قصهها هريك منبع الهام  مثنوي قصة

مولانا در خلق بخشي از قصه هستند. 
مثنوي، پادشاه و كنيزك.   واژههاي كليدي: قصه، ساختار، روايت، پيرفت، ساختارشناسي،

                                         
 agaravand89@gmail.com  استاديار دانشگاه ايلام *

** استاديار دانشگاه ايلام 
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1. مقدمه  
ميدرخشـد و كمتـر كسـي اسـت كـه بـا مثنوي قصة «پادشاه و كنيزك» مانند نگيني بر پيشاني
مولوي كمترين آشنايي داشته باشد و اين قصة زيبا را نشناسد و از جنبههـاي هنـري آن، مثنوي
چه ازنظر ساختار و چه ازنظر محتوا، لذت نبرده باشد. راجعبه محتـوا و جنبـههـاي تمثيلـي و
رمزي قصه زياد بحث شده است؛ اما دربارة ساختار آن تا آنجا كه نگارنده بهياد دارد، پـژوهش
چشمگيري انجام نشده است. به همين دليل، اين نوشتار بهدنبال آن است كـه قصـه را ازلحـاظ
ساختار و براساس نظر روايتشـناس بـزرگ معاصـر، تزوتـان تـودروف، بررسـي و تحليـل و
ساختار روايي آن را استخراج كند. در آثار مختلف به حكايتهايي بهعنوان مأخذ مولانـا بـراي
مثنـوي تمثـيلات و قصص مأخذ سرودن اين قصه اشاره شده است؛ بهويژه فروزانفر در كتاب
بعضي قصهها را مأخذ اين قصه دانسته است (3-6). ما در اين مقاله با استخراج ساختار قصـه

او در  سعي ميكنيم نشان دهيم آيا قصههاي ياشده ميتوانند مأخذ قصة مولانـا يـا الهـامبخـش
خلق بخشي از قصه باشند.  

  
2. ضرورت و اهميت تحقيق  

بررسي ساختار قصه يا ريختشناسي قصه و عبور از لايههاي رويي ساختمان قصـه و رسـيدن
به زيرساختها و لايههاي زيرين آن اهميت بسياري دارد. عبدالحسين زرينكوب در بحـث از

مينويسد:   مثنوي شكل و ساخت قصههاي
باري اگر شناخت مأخذ در قصههاي مثنوي خالي از اهميت نيست، بحث در شـكل و
ساخت قصه هم قدرت گوينده را در ايجاد هماهنگي بين اجزاي آن نشان مـيدهـد و
قصه را براي بيان مقصود بهتر، وافي و جاندار ميسـازد. اينجاسـت كـه تحليـل قصـه

بدون توجه به دقايق مربوط به ساخت و شكل آن متضمن فايدة كافي بهنظر نميرسـد 
  .(464 :1366)

افزونبر اين، با بحثهاي ريختشناسي و رسيدن به ژرفساخت قصه مـيتـوان بـه منشـأ
بـا رسـيدن بـه بسياري از قصهها دست يافت و خاستگاه مشترك آنها را پيجويي كـرد. حتـي
لايههاي زيرين قصهها ميتوان بسياري از اقتباسها و سرقتها را بهنحو بهتري پيگيري كـرد و
نشان داد. همانطور كه محمود رضايي دشتارژنه در چند مقاله بعضي از اخذ و سـرقتهـاي
نصراله منشي را نشان داده و ثابت كرده كه بسياري از  دمنة و كليله از مرزباننامه رندانة صاحب
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هستند كه فقط در جزئيات و  دمنه و كليله ازجهت ساختار همان قصههاي مرزباننامه قصههاي
1382ب و  روساخت آنها تغييراتي داده شـده اسـت (ر.ك رضـايي دشـتارژنـه، 1382الـف،

1382ج).  
  

3. پيشينة تحقيق  
پيشينة اين نوع تحقيقات در جهان، يعني بررسـي سـاختاري روايـت، خيلـي طـولاني نيسـت.

بوطيقاي ارسطو ميرسد، در ايرن پيشينة آن به يكـيدو  هرچند خاستگاه اصلي تمام نظريات به
دهه بيشتر نميرسد. خوشبختانه، در يكيدو دهة اخير توجه به اين مباحث رو به فزوني نهـاده
و آثار مختلفي با اين ديدگاه نوشته شده و در آنها به ساختارشناسي آثار روايي جديد و قـديم
پرداخته شده است. از آثاري كه در حوزة بوطيقـا و ساختارشناسـي قصـه انجـام شـده، كتـاب

از نگارنده (گراوند، 1388) است كه به بررسي ساختار روايي  شمس غزليات در قصه بوطيقاي
پرداخته است. همچنين، نگارنده در طرحي پژوهشي سـاختار روايـي شمس غزليات قصههاي
1389). امـا راجـعبـه ساختارشناسـي غزل- داستانهاي عطار را بررسي كرده اسـت (گراونـد،
كاري انجـام نشـده اسـت. هرچنـد حميدرضـا حسـنزاده تـوكلي پايـاننامـة مثنوي قصههاي
دريـا اشـارتهـاي از نوشته و بعدها بـا عنـوان مثنوي در قصه بوطيقاي دكترياش را با عنوان

چاپ كرده، متأسفانه به ساختارشناسي قصهها نپرداخته است. بنابراين، موضوع اين مقاله جديد 
است. علاوهبر آن، سعي كردهايم در پايان به مقايسة قصه با حكايتهايي بپردازيم كـه احتمـال

داده شده است مأخذ اين حكايت مولوي باشند.  
  

4. روش تحقيق  
روش تحليل ساختاري قصه در اين نوشتار براساس نظرية تودروف اسـت. در اينجـا ضـروري
است روش تودروف در تحليل ساختار قصه و روايت بهاختصار توضـيح داده شـود تـا مبـاني

نظري و روش تحليل قصه در اين نوشتار روشن باشد.  
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بررسي ساختار داستان با كار ولاديمير پراپ1 دربـارة قصـههـاي پريـان روسـي در كتـاب
پريان2 شروع شد. اثر پراپ نيـروي محركـة مهـم تفكـر سـاختاري در قصههاي ريختشناسي
در جهـان و روايـت داستان بهشمار ميآيد. اين كتاب سرآغاز فصل جديدي در بررسـي قصـه

پژوهشـگران و  شد. به دنبال انتشار و شهرت كتـاب پـراپ، ايـن شـيوه سرمشـقي شـد بـراي
قصهشناسان در سراسر دنيا و از آن پس، بررسي ساختاري قصه وجهـة همـت اهـل فـن قـرار

گرفت و منتقدان و نظريهپردازان سعي كردند كار پراپ را تكميل كنند.   
بـه امـروز آرزوي دستيابي به قاعدههاي كلي و نظام دروني داسـتان از زمـان ارسـطو تـا
منتقدان بوده است. تقسيم طرح داستان بـه آغـاز، ميانـه و پايـان در 2300 سـال پـيش توسـط

سـخن  ارسطو، نخستين تلاش در اين زمينه است كه امروز نيـز منتقـدان و نويسـندگان همـان
از  تزوتـان تـودروف طرحـي كـه ارسطو را با الفاظ و عبارات ديگري تكرار ميكنند. درواقـع،
ساختمان داستان ارائه ميدهد، طرح ارسطو را تداعي ميكند: «وضعيت اوليه+ كاركرد 1 و 2 و 
بـه طـرح تـودروف دارد، بـاز كـاملي 3 و...+ وضعيت نهايي». طرح رولان بارت3 كه شـباهت
چيزي افزونبر طرح ارسطو نيست: «وضعيت اوليه+ نقشهاي مختلف+ وضعيت نهايي». كلـود

برمون4 نيز برمبناي باورمندي به تشكيل بافت داستان از دو وضعيت تعادل و گذار، بنياد روايت 
1. تشـريح موقعيـت پايـدار الـف/ را- كه در نظر او همان داستان است- بر سه پايه مـيدانـد:

تعادل؛ 2. پديد آمدن امكان دگرگوني در الف/ گذار؛ 3. دگرگون شدن يا نشـدن الـف/ تعـادل 
مجدد. مرحلة دوم كه گذار است ميتواند از سلسله وضعيتهاي فرعي (بـا گـذرهاي فرعـي)
تشكيل شود. در طرح هر داستاني پيرفتهايي يا به عبارت بهتر، روايـتهـايي فرعـي وجـود
ايـن، دارد. هر پيرفت داستاني كوچك است و هر داستان پيرفتـي كلـي يـا اصـلي. براسـاس

برمون اعتقاد داشت پيرفت عنصر اصلي هر ساختار روايي است و قاعدة سهگانهاي كه دربارة 
ساختار اصلي داستان مطرح شد، درمورد هر پيرفتي نيز صادق است. برمون عامل زمان را بـر

طرح كلي داستان يا روايت ميافزايد؛ يعني براي گذار از مرحلة الف (تعادل اوليـه) بـه مرحلـة 
                                         
1. Vladimir Takovavic Propp 
2. Morphology of Fairy Tale  
3. Roland Barthes 
4. Claude Bremond 
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بعدي (دگرگون شدن يا نشدن الف يا تعادل بعدي) بايـد زمـاني صـرف شـده باشـد (شـيري،
  .(14-13 :1382

تزوتان تودروف آثار زيادي دارد؛ اما مشهورترين اثرش كه در آن به بررسي تجربي داسـتان
دكامرون1 است. اين اثر نمونة خوبي است از روش تودروف در شـناخت زبان دستور پرداخته،
اثـر بوكـاچيو2 را بررسـي كـرده دكامرون دستور داستان. تودروف در اين كتاب صد داستان از

است (احمدي، 1380: 273). ازنظر بابك احمـدي، «روش نظـامدار و دقيـق، بـههمـراه شـيوة 
جذاب نگارش و روش بيان ويژهاش سبب شد كه بررسي ساختاري متن اعتبار كنوني خـود را

بيابد؛ هرچند او هرگز كارش را محدود به دفاع از مكتبي خاص نكرده است.» (همانجا).  
زبـان آنچه از آراي تودروف بيشتر به كار اين نوشتار ميآيد، بوطيقـاي داسـتان يـا دسـتور
تودروف «مهمترين گـام بـهجلـو در دكامرون زبان دستور داستان است. بهنظر رابرت اسكولز،
روايتشناسي پايه از زمان پراپ [است].» (اسكولز، 1379: 158-159). اين اثر جمعبندي كـار

پراپ، گريما3 و ديگران است كه در آن تمام قواعد نحوي زبان در قالب روايتي بازگو ميشوند 
(سلدن، 1377: 145). تودروف در مقالة «دستور داستان» نظريهاش را دربارة داستان بيان كـرده
كار خود را با دستور زبانِ جهانيِ مفروضي شروع ميكند و معتقد  دكامرون دستور است. او در
است اين دستور زبان بر ساختار كل جهان منطبق است. ازنظر تودروف، «ايـن دسـتور جهـاني
سرچشمة همة جهانيهاست و حتي خود انسان را هم تعريف ميكند. نهفقط همة زبانهـا، كـه

همة نظامهاي دلالتي از دستور زباني واحد تبعيت ميكنند.» (اسكولز، 1379: 159).  
ساختارگرا4 نيز نظرياتش را درمورد داستان بيان ميكند. او ابتدا  بوطيقاي تودروف در كتاب
مقدمهاي درمورد بوطيقا ميآورد، سپس نمود معنايي و سـياقهـاي گونـاگون كـلام را بررسـي
ميكند، آنگاه به بازكاوي نمودهاي كلامي وجه5، زمان6، ديد7 و لحن8 ميپردازد. در ادامة ايـن
بحثها، به نمود نحوي يا نحو روايت توجه ميكنـد و آراي خـويش را در تحليـل سـاختاري
                                         
1. Grammar of Decameron 
2. Boccaccid 
3. A. J. Greimas 
4. Poetice of Structuralism 
5. mode 
6. temps 
7. vision 
8. voic 
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روايت بازميگويد. تودروف سه نوع واحد روايي «گـزاره»، «پـيرفـت» و «مـتن» را مشـخص
گـزارة آغـازين ميكند. ازنظر او، گزاره كوچكترين واحد روايي است. تودروف بـرآن اسـت
حالتي پايدار را توصيف ميكند؛ درنتيجه پيرفت كامل هميشه فقط از پنج گزاره تشكيل شـده

است. بهباور او، روايت آرماني با موقعيت پايداري آغاز ميشود؛ نيرويي آن را آشفته مـيكنـد؛ 
پيامد آن حالت عدم تعادلي است؛ سپس با عمل نيرويي در خلاف جهـت نيـروي پـيشگفتـه، 
دوباره تعادل برقرار ميشود. اين تعادل ثانويه شبيه تعادل اوليـه اسـت؛ امـا هرگـز بـا آن يكـي
نيست (تودروف، 1382: 91). بنابراين، روايت يا داستان ازنظر تودروف عبارت است از «گـذار

از حالتي به حالتي ديگر؛ يا چنانكه توماشفسـكي مـيگويـد از مـوقعيتي بـه مـوقعيتي ديگـر.     » 
(همان، 92). همچنين، تودروف معتقد است پيرفتها با هم تركيب ميشوند و متن داستاني را 
ميسازند؛ يعني از تركيب مشارك و محمول گزاره سـاخته مـيشـود و گـزارههـا پـيرفـت را 
ميسازند و از تركيب پيرفتها متن پديد ميآيد؛ براي مثال رمان يا داستان يـا درام بـهوجـود
ممكـن اسـت ميآيد. بنابراين ازنظر تودروف، هر قصه دستكم داراي يك پيرفت است؛ امـا

چندين پيرفت با هم تركيب شوند تا قصهاي شكل بگيرد (اسكولز، 1379: 161). براساس نظر 
تودروف، نمودار يا طرح هر پيرفت يا روايت را ميتوان بهشكل زير ترسيم كرد:  

  

شكل 1: طرح پيرفت يا روايت  
  

در اين طرح اگر خطي را كه از چپ به راست امتداد دارد و در ميانة راه پايين رفته و 
دوباره بالا آمده خط داستاني درنظر بگيريم، اعداد و خطوط آن اشاره دارند به:  

شمارة 1 تعادل اوليه: موقعيت پايداري كه داستان با آن آغاز ميشود و بيانگر روال عادي و 
طبيعي زندگي قهرمان يا شخصيت اول روايت است.  
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شمارة 2 عامل تخريبكننده: نيرويي كه موقعيت پايدار اوليه يا جريان عادي زندگي قهرمان را 
دچار نابساماني و آشفتگي و آن را از حالت عادي خارج ميكند. اين عامل هرچيزي ممكن 

است باشد: فرد، شيء، فكر، تصميم، كنش، حادثه و غيره. 
شمارة 3 عدم تعادل يا وضعيت گذار: وضعيت جديدي كه بهعنوان پيامد نيروي مخربّ 
بهوجود ميآيد و باعث عدم تعادل موقعيت پايدار قهرمان ميشود و قهرمان تلاش ميكند آن 

را سامان دهد و به حالت تعادل برگرداند و از آشفتگي نجات دهد. 
شمارة 4 عامل ساماندهنده: نيرويي برخلاف نيروي تخريبكننده كه باعث ميشود وضعيت 
ناپايدار پيشآمده براي قهرمان دوباره به حالت تعادل برگردد. اين عامل نيز مانند عامل 

تخريبكننده هرچيزي ممكن است باشد: فرد، شيء، فكر، تصميم، كنش، حادثه و غيره. 
شمارة 5 تعادل ثانويه: تعادل مجددي كه با تلاش قهرمان و تحت تأثير نيروي ساماندهنده 

بهوجود ميآيد. اين حالت شبيه تعادل اوليه است؛ ولي هرگز با آن يكي نيست.  
گفته شد كه ازنظر تودروف هر قصه دستكم داراي يك پيرفت است و ممكن است 
چندين پيرفت با هم تركيب شوند تا متن روايت (رمان، داستان، درام، قصه و غيره) شكل 

بگيرد. ازديدگاه تودروف، تركيب پيرفتها به سه شكل است:   
1. درونهگيري: در اين روش، پيرفتي كامل جايگزين گزارهاي از پيرفت نخست ميشود؛ 
يعني بهصورت داستان در داستان است. بهباور تودروف، درونهگيري با توجه به سطح روايتـي ِ
دو پيرفت ميتواند گونههاي متعددي داشته باشد. در اين شيوه يك پيرفت بهمنزلـة يكـي از
كنشها يا گزارههاي پيرفت ديگر است. براي مثال، قصههايي كـه شـهرزاد روايـت مـيكنـد،

پيرفتي از داستان سرگذشت شهرزاد هستند.  
2. زنجيرهسازي: در اين حالت، پيرفتها بهجاي اينكه همپوشاني داشته باشند، يكي پـس
از ديگري ميآيند. ازنظر تودروف، زنجيـرهسـازي نيـز داراي زيرگونـههـاي معنـايي و نحـوي
متعددي است؛ ازجمله «زنجيرة حوادث» كه در آن قهرماني واحـد ماجراهـاي گونـاگوني را از
سر ميگذراند و «موازيسازي» يا توازي پيرفتها و غيره. براي مثال، قصههـايي كـه شـهرزاد

براي پادشاه روايت ميكند، بهصورت زنجيرهسازي با هم تركيب شدهاند. 
3. تناوب: تناوب يا درهمتنيدگي آن است كه پيرفتها يكي پس از ديگري ميآيد و گـاه
گزارهاي از پيرفت اول پس از گزارهاي از پيرفت دوم ميآيد و گاه گزارهاي از پـيرفـت دوم

پس از گزارهاي از پيرفت نخست. تناوب بهدستآمده شكل مكتوب كلام است.  
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اين سه صورت اصلي تركيب پيرفتها ميتوانند با يكديگر درآميزند. در اين شيوة تركيب 
پيرفتها دو خط داستاني در كنار هم وجود دارند و با هم بهپيش ميروند و راوي بـهنوبـت،

بخشهايي از هر پيرفت را روايت ميكند (تودروف، 1382: 95-93).  
 

5. ساختارشناسي قصة كنيزك و پادشاه  
نشـان داده مـيشـود؛ سـپس سـاختار مثنـوي نخست ساختار روايي قصة «پادشـاه و كنيـزك»
قصههاي ديگر استخراج و در پايان با هم مقايسه ميشوند. نتيجة مقايسه اين اسـت كـه مأخـذ
قصة مولانا آن حكايتها نيستند. براي اين كار ابتدا قصهها بهصورت موجز و با حـذف زوائـد
به نثر روان برگردانده ميشود؛ سپس سـاختار آنهـا تحليـل مـيشـود. ايـن برگـردان درواقـع

آورده است:   شريف مثنوي شرح تلخيصي است از آنچه فروزانفر در
در روزگار پيشين پادشاهي بود كه قدرت مادي و استيلاي معنوي را با هـم داشـت و
دنيا و دين و صورت و معنا را با هم جمع كرده بود. اتفاقاً به عزم شـكار برنشسـت و
در شارع شهر كنيزكي ديد و بر وي عاشق شد. چنانكه از سـر مـال برخاسـت و او را
خريد و كنيزك ازآن شاه شد. همينكه شاه از ديدار وي بهره گرفـت، كنيـزك بيمـار و
زردروي شد و عيش شاه از ديدار وي منغّص شد و نتوانست از او بهرهمند شود. شـاه
طبيبان را جمع كرد و وعدة مال و گنج داد تا او را درمـان كننـد. طبيبـان بـه مـداواي

كنيزك پرداختند؛ اما از مداواي او عاجز ماندند و مداوايشان نتيجة معكوس داد. پادشاه 
وقتي از طبيبان نااميد شد، روي به درگاه الهي آورد و به مسجد رفت و از ميـان جـان

زاري برآورد و دعايش مستجاب شد و در ميانة گريه خوابش ربود. در خواب پيري بر 
پادشاه ظاهر شد و او را وعده داد كه فردا غريبي كه طبيـب آنسـري و حـاذق اسـت
فراميرسد و بيمار را علاج ميكند. فردا پادشاه بر منظر نشست و منتظر مهمـان غيبـي

شد و پيري بر شكل خيال ظاهر شد و چهرهاش گواهي ميداد كه همان طبيب آنسري 
است. شاه مهمان غيبي را پذيره كرد. سپس بر بالاي سر بيمار برد. طبيب الهي پـس از

معاينة جسم پي برد كه بيماري كنيزك بيماري دل اسـت. طبيـب حكـم خلـوت داد و 
نبض كنيزك را گرفت و از موطن و خويشان او پرسيد تا به نام سمرقند رسـيد كـه بـا

بردن نام سمرقند نبض كنيزك بهتندي جهيد و طبيب فهميد كه معشوق او در سمرقند 
است و با برشمردن نام كويها و برزنهاي سمرقند پـي بـرد كـه معشـوق او زرگـري
است در محلة سرپل، كوي غاتفر و به كنيزك وعده داد او را به زرگر برساند مشـروط
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بر اينكه راز بين آنان پوشيده بماند. حكيم موضوع را با شاه ميگويد و ميافزايـد بايـد
كنيزك را به زرگر برساند. پادشاه فرستادهها روان ميكند كه با وعدة مال و جاه زرگـر
را نزد او بياورند. وقتي زرگر ميرسـد بـه توصـية حكـيم كنيـزك را بـه عقـد زرگـر

درميآورند و حكيم در نهان شربت و سم بهخورد زرگر ميدهد تا زرگر لاغر و زشت 
ميشود و آتش عشق كنيزك فروكش مـيكنـد و از عشـق زرگـر دسـت مـيكشـد و
سرانجام زرگر ميميرد و كنيزك يكدله ازآن پادشاه ميشود (فروزانفر، 1371: 1/ 44-

  .(48
پيشتر گفتيم كه ازنظر تودروف، از تركيب مشارك و محمول گزاره ساخته ميشود و 
گزارهها پيرفت را بهوجود ميآورند و از تركيب پيرفتها متن داستاني شكل ميگيرد. هر 
قصه و روايتي دستكم داراي يك پيرفت است؛ اما ممكن است چندين پيرفت با هم تركيب 
شوند تا قصهاي پديد آيد. قصة مورد نظر اين نوشتار بهعنوان متن داستاني، از سه پيرفت 
تشكيل شده است كه هركدام از اين سه پيرفت از چند گزارة روايي بهوجود آمده است. 

نمودار و طرح هريك از پيرفتها بههمراه گزارههاي روايي آنها به اين شرح است:  
 

شكل 2: طرح پيرفت نخست  
  

گزارههاي روايي پيرفت نخست عبارتاند از:  
1. تعادل اوليه: پادشاهي داراي جاه و مكنت مادي و معنوي؛  

2. عامل تخريبكننده: كنيزك؛ 
3. عدم تعادل (وضعيت گذار): عاشق و بيقرار شدن پادشاه در فراق كنيزك؛ 

4. عامل ساماندهنده: خريدن كنيزك و ازدواج با او؛ 
5. تعادل ثانويه: بهدست آوردن كنيزك و رسيدن به وصال او. 
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شكل 3: طرح پيرفت دوم  
  

گزارههاي روايي پيرفت دوم به اين شرح است:  
1. تعادل اوليه: بهدست آوردن كنيزك و رسيدن به وصال او؛  

2. عامل تخريبكننده: بيماري كنيزك و عشق او به زرگر؛  
3. عدم تعادل (وضعيت گذار): عدم بهرهمندي پادشاه از كنيزك؛   

4. عامل ساماندهندة اول: طبيبان ناتوان؛  
5. عامل ساماندهندة دوم: عنايت الهي؛ 

6. تعادل ثانويه: مداواي كنيزك و فروكش كردن عشق او و ازدواجش با پادشاه و بهرهمندي 
پادشاه از او. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

شكل 4: طرح پيرفت سوم  
  

گزارههاي روايي پيرفت سوم از اين قرار است:  
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1. تعادل اوليه: كنيزك زندگي عادي خود را ميكند؛  
2. عامل تخريبكننده: زرگر؛ 

3. عدم تعادل (وضعيت گذار): عاشق شدن و زردي و بيماري كنيزك در فراق زرگر؛ 
4. عامل ساماندهنده: طبيب الهي و مداواي شگفت او؛ 

5. تعادل ثانويه: دلسردي كنيزك به زرگر.  
اين سه پيرفت با هم تركيب شده و ساختار كلي قصه يا متن روايت را تشكيل دادهاند. در 
اين تركيب، بنابه نظر تودروف، دو پيرفت دوم و سوم بهصورت «درونهگيري» با هم تركيب 
شدهاند. پيرفت سوم درحكم نيروي ساماندهندة پيرفت دوم است و از طريق نقش1 اين 
عامل وارد خط داستاني قصه شده است و مجموع پيرفت دوم و سوم بهطور يكپارچه و 
بهصورت «زنجيرهسازي» با پيرفت اول تركيب شده و ساختار كلي قصه را بهوجود آوردهاند. 

طرح حاصل از تركيب سه پيرفت قصه به شكل زير است:   
  
  
  
  
  
  

شكل 5: طرح ساختار كلي و طرح قصه  
  

درواقع، اين قصه يك خط روايي است كه از گزارة شمارة يك شروع و به گزارة شمارة 
پانزده ختم ميشود و تمام تلاشها در آن براي رسيدن قهرمان از وضعيت شمارة يك به 

وضعيت شمارة پانزده است.  
دانسته كه  فردوسالحكمه فروزانفر مأخذ قصة «پادشاه و كنيزك» را متن قصة منقول در

خلاصة آن چنين است:  
                                         
1. funection 
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يكي از شاهزادگان روم عاشق زن پدرش (نامادري) شد و جسم او در عشق زن پدر 
گداخته ميشد تا آنجا كه ناتوان افتاد و پدرش جز او كسي نداشت. پدرش اطبا را 
جمع كرد، ولي نتوانستند او را درمان كنند. تا اينكه پيري از علما نزد او آمد و نبضش 
را در دست گرفت. هرگاه زنان بر او ميگذشتند، نبضش دچار اضطراب ميشد. وقتي 
طبيب اين را ديد ساعتي صبر كرد و باز نبض او را گرفت و گفت نام يكيك زنان 
حرم را ببرد. وقتي نام معشوقش را برد، نبضش دچار اضطراب شد و پير درد عشق 
شاهزاده را فهميد. وقتي نزد ملك رفت، به او گفت علاجي ندارد، جز چيزي كه قادر 
بر آن نيستي. ملك گفت اگر به قسمي از داراييم باشد ابا ندارم. پير گفت: حتي اگر 
بعضي از اهل بيتت باشد؟ ملك گفت: آري. وقتي پير براي خود و جوان امان گرفت، 
به ملك گفت كه درمان او در ازدواج با اين همسرت است. ملك شاد شد و آنها را 

به عقد هم درآورد و جوان شفا يافت (فروزانفر، 1370: 3).  
شباهت دارد؛ بهويژه در نوع  مثنوي چنانكه ملاحظه ميشود، اين قصه با پيرفت سوم قصة
معالجهاي كه در آن اطبا با ديدن نبض و انفعالات روحي به معشوق فرد پي ميبرند؛ اما از جهاتي 
هم با هم متفاوتاند؛ براي مثال در تدبير مرگ زرگر و غيره. ساختار اين قصه از يك پيرفت 

است:   مثنوي بهشكل زير تشكيل شده كه ازنظر ساختار بسيار شبيه به پيرفت سوم قصة
 
 
 
 
 
 
 
  
  

شكل 6: طرح پيرفت يا ساختار قصه  
  

گزارههاي روايي آن نيز به شرح زير است:  
1. تعادل اوليه: شاهزاده زندگي عادي خود را ميكند؛  

2. عامل تخريبكننده: زن پدر؛ 
3. عدم تعادل (وضعيت گذار): عشق و دردمندي و ناتواني شاهزاده؛ 
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4. عامل ساماندهندة اول: طبيبان ناتوان؛ 
5. عامل ساماندهندة دوم: حكيم پير؛ 

6. تعادل ثانويه: شاهزاده با زن پدر ازدواج ميكند و بهبود مييابد. 
آمده (نظامي عروضي، 1331: 119-121) و فروزانفر  چهارمقاله خلاصة قصهاي هم كه در

ميداند، به شرح زير است:    مثنوي آن را بهاحتمال قوي مأخذ قصة
يكي از نزديكان قابوسبن وشمگير پادشاه گرگان بيمار ميشود. اطبا به معالجة او 
ميپردازند و از معالجة وي درمانده ميشوند. ابوعلي سينا كه طبيب جواني است، به 
گرگان رفته است. خبر ورود طبيب جوان را به قابوس ميدهند و قابوس از او 
ميخواهد تا به معالجة بيمار بپردازد. ابوعلي سينا به معاينة جوان ميپردازد و پس از 
معاينه كسي را ميخواهد كه تمام محلهها و غرفههاي گرگان را بشناسد. وقتي مرد را 
حاضر ميكنند، ابوعلي سينا دست بر نبض بيمار مينهد و به مرد ميگويد نام 
محلههاي گرگان را يكييكي بگو و مرد يكييكي نام ميبرد تا با بردن نام محلهاي 
نبض بيمار تغيير ميكند. آنگاه ميگويد نام كويهاي آن محله را بگو تا به كويي 
ميرسد و نظم جوان تغيير ميكند. آنگاه ابوعلي سينا كسي را ميخواهد كه همة 
خانهها را بشناسد. وقتي نام خانهاي را ميبرد، باز نبض جوان تغيير ميكند. بعد 
ابوعلي سينا كسي را ميخواهد كه نام تمام اهل آن خانه را بداند. وقتي نام افراد خانه 
را ميبرد به دختري رسيد كه باز نبض جوان تغيير كرد. پس ابوعلي سينا به معتمدان 
گفت كه اين جوان عاشق فلان دختر از فلان خانه در فلان كوي و فلان محله شده 
است و درمان او ازدواج با آن دختر است و حال را پيش قابوس گفتند. قابوس از اين 
نوع معالجه تعجب كرد. وقتي طبيب را ديد فهميد ابوعلي سيناست و به او گفت 
عاشق و معشوق هر دو خواهرزادة من هستند. آنگاه آن دو را به عقد هم درآورد و 

جوان بهبود يافت (فروزانفر، 1370: 4).  
  

شباهت  مثنوي چنانكه ملاحظه ميشود، اين قصه نيز از نظر ساختار با پيرفت سوم قصة
مثنوي ازجهت ساختاري بسيار متفاوت است؛ زيرا قصة مثنوي زيادي دارد؛ ولي با اصل قصة

از يك پيرفت و شش گزارة روايي  چهارمقاله از سه پيرفت و پانزده گزارة روايي و قصة
باوجود شباهت، از نظرهاي زيادي  مثنوي تشكيل شده است. ضمن اينكه پيرفت سوم قصة

بهشكل زير است:   چهارمقاله با آن تفاوت دارد. ساختار قصة
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شكل 7: ساختار قصة چهارمقاله  
  

گزارههاي روايي آن نيز به شرح زير است:  
1. تعادل اوليه: جوان زندگي عادي خود را ميكند؛  

2. عامل تخريبكننده: دخترخاله؛ 
3. عدم تعادل (وضعيت گذار): عشق و دردمندي و ناتواني جوان؛ 

4. عامل ساماندهندة اول: طبيبان ناتوان؛ 
5. عامل ساماندهندة دوم: بوعلي سينا؛ 

6. تعادل ثانويه: جوان با دخترخالة خود ازدواج ميكند و بهبود مييابد. 
مثنوي شرح همان است كه فروزانفر در مثنوي تفاوتهاي مهم آن با پيرفت سوم قصة

اشاره ميكند:    شريف
چهارمقاله يكي از  فردوسالحكمه و مثنوي خود شاه عاشق ميشود و در اولاً در

شاهزادگان و يا خويشان پادشاه عاشق شده است.   
زن پدر  فردوسالحكمه كنيزكي است كه پادشاه او را ميخرد و در مثنوي ثانياً معشوقه در
خواهرزادة قابوس است و عاشق و معشوق پسرخاله و دخترخاله  چهارمقاله عاشق و در

هستند.   
خود عاشق زرگري از مردم سمرقند بوده و حكيم كنيزك را بدو  مثنوي ثالثاً كنيزك در
چهارمقاله وجود  فردوسالحكمه و تزويج كرده است و اين مطلب در هيچيك از

ندارد.   
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شربت به زرگر ميدهد و او را لاغر و زردروي و زشتچهره ميكند و  مثنوي رابعاً در
كنيزك از زنجير عشق آزاد ميگردد و عاقبت زرگر جان ميدهد و كنيزك بيرقيب 
براي پادشاه ميماند. درصورتي كه عاشق و معشوقه در روايات ديگر به وصال 

ميرسند و دختر خود عاشق نبوده است (فروزانفر، 1371: 1/ 42).  
تفاوت اصلي ساختار قصهها نيز در همين مورد اخير نهفته است. در ادامه، فروزانفر تأكيد 
ميكند كه قسمت اخير قصه احتمالاً از قصة عشق ارشميدس به كنيزك چيني و تدبير ارسطو 
به نظم درآورده و عطار در  اسكندرنامه در معالجة او گرفته شده باشد كه نظامي آن را در
مصيبتنامه بدون ذكر نام از استاد و شاگردي با شور و حال بيان كرده است (همانجا). 

خلاصة داستان عشق ارشميدس چنين است:  
ارشميدس از نزديكان اسكندر بود. اسكندر كنيزي را كه خاقان چين بدو داده بود، به 
ارشميدس داد و ارشميدس به كامجويي از كنيز مشغول شد و در كلاس درس 
استادش ارسطو حاضر نميشد. ارسطو از اين وضع نگران شد و از ارشميدس علت را 
جويا شد. ارشميدس گفت كه بهخاطر مشغولي به عشق كنيزك است كه از درس 
بازماندهام. وقتي ارسطو اين را فهميد، دستور داد تا آن كنيز را تنها نزد او بفرستند تا 
بداند كه عشق او چگونه ترا از درس بازداشته است. ارشميدس قبول كرد و كنيزك را 
نزد ارسطو فرستاد. ارسطو معجوني ساخت و به كنيز داد و كنيز اخلاط دروني را 
استفراغ كرد و ارسطو آن اخلاط پليد را در طشتي جمع كرد و پنهان نمود و كنيز كريه 
و زشتروي گشت. آنگاه ارشميدس را خواست و كنيز را به او داد. وقتي ارشميدس 
كنيز را ديد، به استاد گفت اين زن زشتروي كيست؟ آن معشوق دلبند من كجاست؟ 
ارسطو دستور داد تا طشت را آوردند و سر طشت را برداشت و به ارشميدس گفت 
كه همين اخلاط كثيف معشوق دلارام تو بود و ترا به خود مشغول كرده بود؛ زيرا تا 
جسم كنيز از اين پر بود براي تو عزيز بود و حال كه اين اخلاط در بدن او نيست او 
را زن زشت بهحساب ميآوري و بدين طريق ارشميدس در عشق آن كنيز سرد شد و 

به سر درس برگشت.  
باري، هيچيك از اين سه قصه نميتوانند مأخذ قصة مولانا باشند؛ زيرا قصة مولانا به لحاظ 
ساختاري داراي سه پيرفت و پانزده گزارة روايي است؛ درحالي كه اين قصهها هركدام داراي 
يك پيرفت و شش گزارة روايي هستند. تنها اشتراك آنها، شباهت با پيرفت سوم قصه و در 
نوع معالجهاي است كه حاكي از نوعي فراست و دقت در مسائل روانشناختي و تأثير و ارتباط 
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عوالم دروني با جسم و قلب است كه درحكم يكي از گزارههاي روايت است. فقط ميتوان 
گفت اين سه قصه هركدام ميتوانند منبع الهام مولانا براي خلق بخشي از قصه باشند و 

برساختة ذهن قصهپرداز مولاناست.   مثنوي بهاحتمال زياد قصة «پادشاه و كنيزك»
  

6. نتيجهگيري  
براساس ديدگاه تزوتان تودروف روشن  مثنوي پس از تحليل ساختار قصة «پادشاه و كنيزك»
شد كه متن روايي قصه از سه پيرفت و پانزده گزارة روايي تشكيل شده است. اين سه پيرفت 
پس از تركيب با هم متن روايت را بهوجود آوردهاند. پيرفتهاي اول و دوم پشتسر هم آمده 
و بهصورت «زنجيرهسازي» با هم تركيب شدهاند. پيرفت سوم نيز بهصورت «درونهگيري» 
بهعنوان يكي از گزارههاي پيرفت دوم وارد خط داستاني شده و متن قصه شكل گرفته است. 
اين قصه با قصههايي كه بهعنوان مأخذ آن ذكر شده است، ازجهت ساختاري چندان شباهتي 
با آن قصهها فقط در شباهت با يكي از پيرفتهاي آن است؛ زيرا  مثنوي ندارد. همانندي قصة
اين قصهها از يك پيرفت و شش گزارة روايي تشكيل شدهاند و بيشتر شباهت آنها در نوع 
معالجهاي است كه طبيبان براي مداواي مريض درپيش ميگيرند كه همراه با نوعي زيركي و 
تكيه بر مسائل روانشناسي و تأثير عوالم دروني بر قلب و جسم است. بنابراين، اين قصهها 
نميتوانند مأخذ قصة مولوي باشند؛ بلكه الهامبخش او براي خلق قصة «پادشاه و كنيزك» 

بودهاند و بهاحتمال قوي، اين حكايت برساختة ذهن قصهپرداز مولاناست.  
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   نظام روايي و نشانههاي متعالي از ديدگاه نشانه- معناشناسي سيال
در داستان «طوطي و بازرگان» مثنوي  

  
  مرضيه اطهاري نيكعزم

چكيده  
مولوي قائل به مراتبي در معرفت و شناخت است و شناخت شهودي را  مثنوي داستانهاي
بالاتر از عقل و استدلال ميداند. در اين پژوهش قصد داريم با روش نشانه- معناشناختي، يكي 
مثنوي را تحليل كنيم. رويكرد نشانه- معناشناسي ادعا ندارد كه جانشين  از داستانهاي
رويكردهاي ادبي و نقدهاي متعدد شده است؛ بلكه برخي مسائل و پيچيدگيهاي متن را حل 
ميكند و به بررسي روند توليد معنا ميپردازد. اين رويكرد بهياري مردمشناسي، پديدارشناسي، 
فن بلاغت، زبانشناسي و سبكشناسي، سؤالهاي جديدي مطرح ميكند و با پاسخ به آنها، 

به درك متن و رسيدن به شناخت ياري ميرساند.   
برگزيدهايم، حكايت «طوطي و بازرگان» است. بهظاهر، در اين  مثنوي داستاني را كه از
داستان با گفتماني روايي و روايتي از سفر سروكار داريم؛ ولي آنچه بيشتر مورد توجه واقع 
شده، طوطي است كه سبب توليد ارزشهاي والا و متعالي شده است و حتي كنشگر را به 

شناخت خود ميرساند.  
در اين مقاله، علاوهبر تحليل ساختار روايي متن، سعي داريم نشان دهيم چگونه طوطي 
بازرگان ميتواند ارزشهاي جديدي بهدست آورد و بازرگان چگونه و به چه نوعي از شناخت 
                                         

 mani1390@yahoo.com   عضو هيئت علميگروه زبان و ادبيات فرانسه، دانشگاه شهيد بهشتي *
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ميرسد. طوطي- فاعل كنشي و شوشي- فراتر از يك مرغ شده، به راح روح، روضه و ريحان، 
و ترجمان فكرت و اسرار تبديل ميشود؛ آنقدر بالا ميرود كه از عناصر مادي دور شده، 
بهنوعي روح ميشود تا آنجا كه اين طوطي درون هر فرد نهان است. درواقع، با تكيه بر 
دريافت حسيادراكي، با انتقال نشانهاي نيز سروكار داريم: «طوطي تاجر» به «طوطي جان» و 
«طوطيهاي هندوستان» به «طيور ارواح» و درنهايت رهايي روح از قفس تن و شناخت 

شهودي بازرگان.   
مثنوي، «طوطي و بازرگان»، شناخت،  واژههاي كليدي: نشانه- معناشناسي، پديدارشناسي،

ارزش.  
  

مقدمه  
داستان «طوطي و بازرگان» مانند بسياري از گفتمانها دو نوع ساختار دارد: يكي ساختار روايي 
به اين دليل كه با تغيير و تحول و گذر از مرحلهاي به مرحلة ديگر همراه است كه منطقي است 
و ديگري ساختاري غيرروايي و شوشي كه رخدادي است و به شناخت منتهي ميشود. اين 
گفتمان پوياست؛ زيرا مجموعهعوامل تشكيلدهندة آن حركتي روبهجلو دارند و همواره از 
وضعيتي ابتدايي به وضعيتي ثانوي ميرسيم. در گفتمان، بازرگان و طوطي، هر دو، عوامل 
مركزي و منحصربهفرد داستان هستند و همزمان هويتهاي مختلفي پيدا ميكنند: فاعل كنشي،1 
فاعل شناختي2 و فاعل احساسي3 و با حضور اين سه هويت، روند روايي داستان شكل 
ميگيرد. فاعل كنشي درطول داستان اعمالي انجام ميدهد. فاعل شناختي دانشي را منتقل 
ميكند و نيز دانشي بهدست ميآورد و درمقام ناظر نقش ايفا ميكند و يا از اعمال خود انتقاد 
ميكند. سرانجام، فاعل احساسي و عاطفي ناراحتي و درد و پشيماني خود را ابراز ميكند كه 
همة آنها نشان از شكلگيري يك سوژة احساسي و شوشي در دل سوژة كنشي دارد. بنابراين، 
با بهوجود آمدن حالتهاي متعدد، فاعلها يا كنشگراني پيچيده و درحال تغيير مداوم در 
روايت ظاهر ميشوند. بههمپيچيدگي بين صورتهاي مختلف و سير مراحل متعدد به ما اين 
                                         
1. sujet pragmatique 
2. sujet cognitif 
3. sujet passionnel 
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امكان را ميدهد كه چندوجهي بودن عوامل روايي را درك كنيم كه هويتهاي متعددي از خود 
بروز ميدهند و تكثر پيدا ميكنند. دربرابر اين بيثباتي كنشگران، گفتهياب نيز دعوت شده 
است تا زاويههاي ديد گوناگوني را تجربه كند. آنچه مورد نظر ماست، شيوههاي گوناگون 
حضور كنشگران و بيثباتي هريك از آنهاست كه سرانجام، بهويژه درمورد طوطي، به 
نشانههاي ديگري تبديل ميشود. براي آنكه هركدام از اين هويتها را مشخص كنيم، بايد هر 
سير را جداگانه بررسي كنيم تا حالتهاي مختلف كنشگران روشن شود. در اين داستان، سه 
مرحله وجود دارد كه مطابق با سه تغيير وضعيت كنشگران در داستان است. اين مقاله نيز از سه 
قسمت تشكيل شده كه در آن سير كنشي، شناختي و احساسي دو فاعل بررسي و نشان داده 
شده كه چگونه «طوطي» از نشانة ثابت و معمولي (مرغ) فراتر رفته و به نشانهاي متعالي تبديل 

شده كه معنا و مفاهيم فلسفي- عرفاني عميق در خود دارد.   
  

فاعل كنشي، رفتن بازرگان به سفر/ درمقابل، طوطي فاعل احساسي (شوشي)   
در ابتدا داستان با سفر آغاز ميشود:   

طوطياي زيبا محبوس قفس در طوطياي را او و بازرگــان بــود
كرد آغاز شدن هندوستان سوي كرد ساز را سفر بازرگان كه چون

اين سير بهتنهايي يك واحد گفتماني مستقل را تشكيل ميدهد كه به معناسازي آن كمك 
ميكند؛ زيرا سفر ترسيمكنندة تغيير وضع فاعل از حالت قبلي به حالت جديد است و معمولاً 
براي بهدست آوردن چيزي؛ بنابراين از همان ابتدا با گفتماني پويا سروكار داريم؛ گفتمان 
پويايي كه با گذار از مرحلهاي به مرحلة ديگر انجام ميشود و بحث «شدن» را به ميان ميآورد. 
براساس نظرية گرمس، «شدن» پايه و اساس نشانه- معناشناسي را تشكيل ميدهد؛ زيرا معنا 
هنگامي بهوجود ميآيد كه تغييري رخ دهد (ر.ك شعيري، 1381: 80-81). چون حرفة 
بازرگان تجارت است، بهطور قطع براي كار و رفع «نقصان» مالي به هندوستان ميرود. بازرگان 
بخشنده از كنيزان خود و حتي از طوطي محبوبش سؤال ميكند چه چيزي براي سوغات براي 

آنها بياورد:  
زود گوي آرم، چه تو بهر گفت جود ز را كنيـزك هر و غـــلام هر
نيكمرد آن بداد وعده را جمله كرد خواست مرادي وي از يكي هر
هندوستان خطة از آرمـت كــه ارمغان خواهي را: چه طوطي گفت
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بازرگان آگاهانه درپي هويت جديد نيست؛ بلكه فقط ميخواهد به كسب معاش بپردازد. 
گفتهپرداز از چگونگي اين سفر سخني به ميان نميآورد؛ ولي نكتة درخور توجه اين است كه 
درمقابل اين فاعل، طوطي فاعل احساسي- عاطفي است كه از «فراق» خود شكوه ميكند. 
فاعلي كه درحال رنج بردن و عذاب كشيدن1 است. دو كنشگر دربرابر هم كه در دو دنياي 
متفاوت سير ميكنند: بازرگان كه به كسب و كارش ميانديشد و در تدارك سفر به هندوستان 
است و طوطي كه در فكر دوستانش است و ميخواهد بازرگان احوالش را براي طوطيان ديگر 
توصيف كند. حتي طوطي، عامل احساسي، آنقدر در عذاب است كه از دوستان خود راه چاره 
ميجويد و بهنوعي عامل شناختي هم بهشمار ميآيد؛ زيرا از وضعيت خود كاملاً آگاه است و 
به آن شناخت دارد. اين مسئله ما را از حضور ابعاد ساختاري مستقل در دل گفتمان روايي آگاه 

   .(Bertrand, 2000: 39) ميكند
بيان ما حال ز كــن ببيني، چــون طوطيـان كـه: آنجا طوطـي آن گفت
ماسـت حبس در آسمان قضاي از شماست مشتاق كه طوطي فلان كآن

خواست  ارشاد ره و چاره شما وز خواسـت داد و سلام او كرد شما بر
پس از شنيدن شكوههاي طوطي، بازرگان- عامل كنشي- بدون فكر و هيچ شناختي 
ميپذيرد كه سلام طوطي را به دوستانش برساند. ازديدگاه گفتهپردازي، بازرگان گفتهپرداز 
نيست؛ بلكه فاعل گفتمان مستقيم (گفت طوطي را چه خواهي ارمغان...) و غيرمستقيم است كه 
برنامة سفرش را اعلام ميكند و قرار است مأموريت ديگري را در دل اين سفر انجام دهد 
(سلام طوطي را به طوطيهاي هندوستان رساندن) و با اين قراري كه گذاشته ميشود، مرحلة 

اول بهپايان ميرسد.   
سلام او از جنس سوي رساند او كه پيام اين پذيرفت بازرگان مرد

قبل از اين بيت، گفتهپرداز در وصف وضعيت طوطي و درد فراق و... بيتهاي زيادي 
آورده است. علاوهبر آن، گفتهپرداز درمقام عامل شناخت اصلي، شباهتهاي طوطي با روح و 
جان انسان و درد جدايي او را از عالم بالا شرح ميدهد. بهعبارتي، پس از آنكه طوطي حال و 
روز خود را شرح ميدهد و از دوري يارانش گلهمند است، گفتهپرداز از اين فرصت استفاده 
ميكند و گفتمان را بهسمت ديگري سوق ميدهد كه از منطق روايتگري فاصله ميگيرد. 
                                         
1. sujet de pâtir 
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گفتمان1 بيان ميكند،  معناشناسي نشانه- همانطور كه ژاك فونتني در كتاب معروفش با عنوان
هميشه گفتمانها يك منطق روايي را دنبال نميكنند؛ بلكه براي تغيير وضعيت ابتدايي به 
وضعيت ثانوي، منطقهاي متفاوتي وجود دارد. هميشه بعد عملي، شناختي و عاطفي گفتمان 
بهدنبال هم نيست؛ بلكه ممكن است يكي در دل ديگري باشد؛ براي مثال بعد عملي بين دو 
شناخت قرار بگيرد، يا برعكس بعد شناختي بين دو عمل باشد، يا بعد عاطفي بين دو بعد 
شناختي، يا شناخت بين دو بعد عاطفي گفتمان و غيره (Fontanille, 1998: 234-236). در 
اين داستان نيز بين اعلام بازرگان، فاعل كنشي، براي رفتن به سفر و قبول مأموريت (رساندن 
سلام طوطي) كه درواقع بعد عملي گفتمان است، گفتهياب وارد بعد شناختي نيز ميشود؛ يعني 
با گفتماني شناختي مواجه ميشود كه ديگر بازرگان و حتي طوطي در آن محوريت ندارد و 
گفتهپرداز انفصال گفتماني2 را گستردهتر كرده و از نشانههاي اوليه (بازرگان و طوطي) دورتر 
شده است؛ هرچند با اين انفصال گفتماني، اتصال در گفتهپردازي3 وجود دارد؛ زيرا گفتهپرداز 
و طوطي با هم يكي ميشوند (درمورد اين مطلب در قسمت دوم توضيحات بيشتري داده شده 
است) و به بازآفريني جرياني فراعاملي، فرازماني و فرامكاني ميپردازند و به اين ترتيب، 
گفتمان از حصار خود خارج شده، به غيرمنتظرهترين و ناممكنترين زمانها و مكانها دست 

مييابد كه خود گفتهپرداز نيز به آن آگاه است:   
مرغــزار ميـــان در صبوحــي يك مرغـــزار زيـــن مهان اي آريد ياد
بود... مجنون اين و ليلي كآن خاصه بـــود ميمـــون را يار يـــاران ياد
كو!... قند چون لب آن وعدههـــاي كو! سوگند آن و عهد آن عجب اي

 سپس گفتهپرداز بار ديگر از «طوطي» جدا شده، به توصيف «طوطي جان» ميپردازد؛ يعني 
از همان ابتدا نزد گفتهپرداز «طوطي» مرغ معمولي نيست؛ بلكه نشانهاي متعالي است كه خارج 
از هر نوع برنامة منطقي ازپيش تعيينشده براي گفتهپرداز، حضور معرفتي و شناختي دارد و 

براي او يادآور «لامكانها» و فرازمانهاست:   
سالكـــان وهم فوق لامكانـــي لامكان بر جان و خاك بر صورتش

                                         
1. Sémiotique du Discours 
2. débrayage énoncif 
3. embrayage énonciatif 
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زايدت خيالي وي در دمـي هر آيدت فهم در كه ني لامكاني
چارجو بهشتي حكم در همچو او حكم در لامكان و مكان بل
در اينجا ميتوان اذعان داشت كه گفتهپرداز «استراتژي جهالشمول»1 دارد كه:  

از روايت و از پديدههاي ديداري واقعيت بيرون بسيار فاصله گرفته و سعي دارد به 
شناخت كلي و به تسلط بر كل اشياء عالم دست يابد و ارزشها را به يك مجموعة 

   .(Fontanille, 1999: 51) منسجم و يا بهعبارتي به يك كل نسبت دهد
به اين ترتيب، وارد عوالم شناختي ديگر ميشود و از روايت طوطي و بازرگان بسيار فاصله 
ميگيرد و خود به اين امر كاملاً آگاه است؛ زيرا وقتي ميخواهد به گفتمان بازگردد ميگويد:   

بازميگرديم از اين اي دوستان                        سوي مرغ و تاجر و هندوستان  
و با پذيريش مأموريت اين مرحله بهپايان ميرسد. با پذيرفتن رساندن سلام طوطي به طوطيان 
ديگر، قراردادي2 بين دو فاعل بسته ميشود كه درواقع آغازي است براي يك گفتمان روايي 
ديگر، منطقي، برنامهمدار و ازپيش تعيينشده. اين بخش از گفتمان به اين شكل خلاصه 

ميشود:  
عمل (بازرگان)             احساس (طوطي)                 شناخت (گفتهپرداز)                   عمل (بازرگان)  

  
فاعل احساسي، پشيمان شدن بازرگان/ درمقابل طوطي، فاعل شناختي و كنشي  

بازرگان در اين مرحله از سير تحولي خود، دو بار وضعيت روحياش دگرگون، و از فاعل 
كنشي به فاعل احساسي تبديل ميشود:  

1. همينكه به هندوستان ميرسد، سلام طوطياش را به طوطيان ديگر ميرساند؛ ولي در اين 
ميان يكي از طوطيان بيدرنگ ميميرد. با اين كار او، بازرگان وارد مرحلة جديدي شده، به 
فاعل احساسي- عاطفي تبديل ميشود. در اينجا ميتوان گفت با «بيداري عاطفي»3 نيز 
روبهروييم كه طي آن كنشگر داستان، شوشي4 ميشود و در اين سير احساسي ميتواند 
حالتهاي مختلفي داشته باشد: «شتاب يا كندي، دستپاچگي، سراسيمگي و ناراحتي، مزاحمت، 
                                         
1. stratégie englobante 
2. contrat 
3. eveil affectif 
4. sujet d’état 
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تعليق و يا عجله.» (Ibid, 79). در اين گفتمان بيشتر با سراسيمگي و ناراحتي روبهروييم كه به 
پشيماني منجر ميشود؛ بهطوري كه واژة «پشيماني» در ابتداي گفتمان آمده است و به تكگويي 
دروني، سرزنش و سؤال از خود خاتمه مييابد. درواقع، گفتهخوان نهتنها با بعد عاطفي 
گفتمان1 (كاربرد واژة پشيمان) سروكار دارد؛ بلكه بازرگان نيز در يك سير احساسي- عاطفي 

قرار گرفته و گفتهخوان كاملاً با تغيير وضع و حالت جديد روبهروست:  
جانور! هـلاك در گفـــت: رفتــم خبر! گفت از خواجـه پشيمـــان شد

يك؟   روح و بود جسم دو مگر اين طوطيك؟ آن با است خويش مگر اين
گفتهپرداز براي نشان دادن اوج ناراحتي و پشيماني بازرگان، بازرگان را از فاعل گفتمان 
غيرمستقيم به فاعل گفتمان مستقيم تغيير ميدهد و يك اتصال گفتماني2 نيز با بهكارگيري 

شناسة «م» رخ ميدهد:   
خام گفت زين را بيچاره سوختم پيام؟ دادم چرا كــردم؟ چرا ايــن

درنتيجه، كلام گستردگي خود را از دست ميدهد و محدوديتي در گفتمان ايجاد ميشود و بر 
عامل محوري داستان متمركز ميشود. آنگونه كه دني برتراند توضيح ميدهد، گفتههاي اتصالي 
كه همواره با خود در ارتباطاند، مانند فريادهايي هستند كه به بروز عواطف و هيجانها منجر 
ميشوند (Bertrand, 2000: 58). بنابراين، عامل فعال داستان به عاملي منفعل و احساسي 
تبديل ميشود كه ديگر عملي انجام نداده؛ بلكه سايهاي از خود بروز ميدهد و دنياي بهتصوير 
كشيدهشده دنياي ذهني مبهمِ سرشار از سؤال است كه پشيماني را در خود نهفته دارد. گويي در 
دل سفر در دنياي واقعي، لحظهاي بازرگان به درون خود نيز سفر كرده و از كار خود انتقاد 
كرده است. اين تغيير وضع روحي3 بهدنبال تغيير وضعي در جهان بيرون4 بوده است (مردن 
طوطي) (ر.ك Greimas, 1991) و رنج و پشيماني با خود بههمراه دارد. ولي گفتهپرداز بسيار 
سريع وارد عمل ميشود و مانند مرحلة قبل با گفتمانهايي تودرتو روبهرو ميشويم كه درهم 
تنيده شدهاند؛ ولي در عين حال گفتهخوان را به گفتماني شناختي دعوت ميكنند كه سرشار از 
                                         
1. dimension passionnelle 
2. embrayage énoncif 
3. etats d’âme 
4. etats de choses 



434   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

پند و اندرز است؛ يعني كاملاً بعد اتيك (اخلاقي- سلوكي)1 دارد. اينبار نيز با يك انفصال و 
گستردگي گفتماني روبهروييم كه تخيل ادبي به بهترين وجه ممكن صورت ميپذيرد و اين 

مسئله سبب تحرك و پويايي گفتمان ميشود.  
است آتش چون زبان، از بجهد آنچه و است آتشوش هم و سنگ چون زبان اين
لاف... روي از گــاه و نقل روي ز گه گزاف هم بر مــزن را آهــــن و سنــگ
كند شيــــران را مــــرده روبهـــان كنـــد ويـــران سخن يك را عالمــــي

پس از اين گفتمان كه درواقع شرح و بسط همان حالت و وضع روحي بازرگان است آنهم 
بهصورتي بسيار گسترده با همان استراتژي جهانشمول كه در بالا توضيح داده شد، اين امر ميتواند 
 ،(Fontanille, 1998: 103-104) تسكيني باشد براي درد و رنج بازرگان؛ زيرا بنابر طرحوارة تنشي
هرقدر گسترة شناختي بيشتر باشد، فشارة عاطفي كمتر است. گفتمان نيز با واژگان «سنگ» و «آتش» 
شروع ميشود. عنصر آتش بهويژه كه از فشارة عاطفي بسيار بالايي برخوردار است و به «حلوا» 
ختم ميشود كه درواقع عنصر خاك است و «شيرينياش» بر لذت دانستن و شناخت تأكيد 
Greimas, ) ه از دانستن استدارد و در ارتباط با واژة «صبر» آمده است؛ صبر خود حالتي بالقو

   .(1991

كودكان آرزوي حلـــوا هســت زيركان مشتهـاي باشد صبــر
شود واپستر خورد، حلوا كه هر بررود گردون آورد، صبر كه هر

پس از اين مرحله بازرگان، فاعل احساسي و در عين حال كنشي، تجارت خود را بهپايان 
ميرساند و به سرزمينش بازميگردد و به هركدام از كنيزان خود هديهاي ميدهد؛ درواقع برنامة 
روايي او نيز رو به اتمام است؛ زيرا پس از عقد قرارداد (رساندن سلام طوطي به طوطيان 
هندوستان) از فاز عمليات كنشي خود عبور ميكند و وارد مرحلة ارزيابي و شناخت ميشود 

كه اين برنامه را ميتوان بهصورت زير نشان داد:  
عقد قرار داد              عمليات كنشي (توانش و كنش)             ارزيابي و قضاوت شناختي و عملي   
آنچه در اين روند درخور توجه است، كثرت هويت سوژههاست كه مراتب مختلفي را طي 
ميكنند؛ يعني بهموازات سير روايي داستان، يك سير عاطفي- شناختي نيز درحال انجام است و 
دو عامل مركزي درحال تغيير و تحول احساسي- شناختياند. درواقع، آنچه در جهان بيرون 
                                         
1. dimension éthique 
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رخ ميدهد، بر آنها تأثير ميگذارد. در اينجا «بازرگان» از طريق «بيداري عاطفي» تجربهاي 
بهدست آورده و در بازگشت نيز همچنان فاعل احساسي است؛ زيرا به پشيماني و حتي 

«بيدانشي» خود نزد طوطي اعتراف ميكند:   
بازگو! ديدي، آنچه و گفتي، آنـچه كو؟ بنده طوطي: ارمغـــان گفت
گزان! انگشتان و خايان خود دست آن از پشيمانم خود من گفت: ني
نشاف از و بيدانشـــي از بـــردم گزاف از خامي پيغام چـرا مـــن
ازنظر گفتهپردازي، «بازرگان» هم فاعل گفتمان مستقيم است و هم غيرمستقيم:   
تو همتــاي طوطيــان گروهــي با تو شكايـتهاي آن گفت: گفتم

در اين بيت و بيت ديگر، بهواسطة شناسة «م»، لحظهاي با اتصال گفتماني مواجهيم؛ زيرا بازهم 
براي نشان دادن اوج احساسات فاعل، گفتهپرداز بر آن متمركز شده و راه ديگري نيست جز 

آنكه اتصال گفتماني صورت پذيرد:  
سود!  چه پشيماني گفتم، چون ليك بود! چه گفتن اين گشتم، پشيمان من

 
اتصال گفتماني1 (ضمير «من»، شناسة «م»)                انفصال گفتماني2 (ضمير او، شناسه بهصورت  

     تكواژ صفر در فعل «گفت»)  
                                                                                                                 

  انفصال گفتماني (تكثر فاعلي)                  انفصال گفتهپردازي3 (گفتهپرداز/ بازرگان)  
 

دوباره بلافاصله وارد انفصال گفتماني ميشويم؛ آنهم گفتماني از نوع شناختي كه در آن 
فاعل تكثر مييابد:  

كمان از آن جست كه دان تيري همچو زبان از ناگه جست آن كه نكتهاي
سر ... ز را سيلـي كــــرد بايد بنـــد پسر!  اي تيـر آن ره از وانگـــردد

در اين ابيات و ابياتي كه پس از آن خواهد آمد، نوع گفتهپردازي بسيار گسترده شده، منادا نيز 
تغيير كرده و عموميت يافته است؛ بهگونهاي كه از بافت روايي داستان خارج ميشويم و همان 
                                         
1. embrayage énoncif 
2. débrayage énoncif  
3. débrayage énonciatif 
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«استراتژي جهانشمول» تكرار ميشود. براي انتقال اين دانش، گفتهپرداز از نشانهها و شواهد 
ديگر نيز مدد ميگيرد تا بتواند انسجام كل عالم را يادآور شود:   

راه ... ز آرندش باز جسته تير اله از قدرت هست را اوليا
بدان نهادنشان نسيان قدرت بخوان ذكري انسوكم آيت

اين مرحله از گفتمان را ميتوان به اين شكل خلاصه كرد كه دو بار اتفاق ميافتد:  
عمل                       احساس                     شناخت  

2. پس از اين مرحله از شناخت، اينبار طوطي عملي انجام ميدهد: «سرد شدن و افتادن»:   
سرد! گشت و اوفتــاد بلرزيـــد، پــس كرد چه طوطي آن كه مرغ آن شنيد چون

با ديدن اين وضعيت، بازرگان به اوج احساسات و عواطف ميرسد و بسيار ناراحت 
ميشود تا جايي كه از شدت ناراحتي گريبان چاك كرده، مرتب خود را سرزنش ميكند:  
زميـن بر را كلــــــه زد و برجهيـــد همچنين فتاده ديــدش چـون خواجــه
دريد را گريبان و درجسـت خواجــه بديد حالش بدين و رنـگ بديـن چون
چنين؟ گشتي چرا اين بودت؟ چه اين خوشحنين! و خوب طوطي گفت: اي

در اين ميان، «طوطي» ارزشهاي جديدي كسب ميكند كه نشان از همان زاوية ديد 
«جهانشمول» گفتهپرداز دارد؛ زيرا طوطي براي بازرگان فراتر از يك مرغ ميشود آنهم به اين 
دليل است كه گفتهپرداز با گرفتن استراتژي جهانشمول، بر كل شرايط موجود و يا بهعبارتي بر 
كل عالم تسلط مييابد و درواقع گفتهپرداز اين درك و دريافت خود را از زبان بازرگان بيان 
ميكند. در اينجا بهنوعي با اتصال در گفتهپردازي مواجهيم؛ زيرا در آغاز گفتهپرداز و بازرگان 
از هم جدا بودند: يكي فاعل گفتهپردازي1 بود و ديگري فاعل گفتمان2 (بازرگان)؛ ولي در اين 
مرحله كه بيشتر حالت خطاب و ندا دارد، با التقاط و يا انسجام دو فاعل روبهروييم. اين تجربة 
جهانشمولي كه تجربة گفتهپرداز بود، تجربة بازرگان نيز ميشود. آنچه بسيار ظريف بيان شده، 
آن است كه در خود گفتمان روايي «طوطي ميافتد و سرد ميگردد» و اين موضوع نشان 
ميدهد كه براي بهدست آوردن ارزشهاي جديد بايد وضع اوليه را تغيير داد (ارتباط بين 

صورت و محتوا) بنابراين:   
                                         
1. sujet de  l’énonciation 
2. sujet de  l’énoncé 
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 اتصال در گفتهپردازي1 (وحدت تاجر و بازرگان)         انفصال در گفتمان (ضمير او، واژة «خواجه»)  
                           (زواية ديد جهانشمول)  

  
اتصال در گفتمان (ضمير من)                              انفصال در گفتهپردازي2 (گفتهپرداز/ بازرگان) 

وقتي انسجام بهوجود آمد، استراتژي و زاوية ديد نيز تغيير ميكند؛ براي برجستهسازي 
«طوطي» كه حالا ديگر عنصر آگاهكننده3 شده است، با تغيير وضعيت اوليه، زاوية ديد 
«جامعگرا» و يا «تسلسلي»4 ميشود و به شمارش خصوصيات ويژة طوطي ميپردازد كه درواقع 
ديگر يك ارزش نيست؛ بلكه «قالب ارزشها5» و دالي براي همة مدلولها، معناها و محتواهاي 
ارزشمند است؛ يا بهعبارتي «فراارزش» است (ر.ك شعيري، 1388) كه ارزشهاي زيادي را در 

   :(Fontanille, 1998: 69-70) خود جاي ميدهد
من! خوشآواز مرغ دريغا اي
ن!  خوشالحان مرغ دريغا ماي
من! ظلمتسوز صبح دريغا اي
من! خوشپرواز مرغ دريغا اي
من زيركسار مرغ من، طوطي

  

من! همراز و همدم دريغا اي   
من! ... ريحان و روضه و روح راح
من! روزافروز نور دريغا اي
من ... آغاز تا پريد انتها ز
من اسرار و فكرت ترجمان

  
به اين ترتيب، حضور طوطي بسط داده ميشود؛ گويي درحال اوجگيري است. در خود 
گفتمان نيز واژة «پرواز» و فعل «پريدن» به اين حالت تجسم ميبخشد و باز همان انفصال 
گفتماني كه در مراحل بالا رخ داده بود، اتفاق ميافتد و گفتهپرداز به استراتژي آغازين خود، 
يعني جهانشمولي بازميگردد. پس از سلسلهگفتمانهايي كه بعد اتيك در آنها غالب است، 

وارد مرحلة سوم ميشويم كه بازرگان به شناخت ميرسد و به اسرار طوطيان پي ميبرد.  
   

                                         
1. embrayage énonciatif 
2. débrayage énonciatif 
3. informateur 
4. la stratégie cumulative 
5. valence 
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بازرگان، فاعل شناختي، فهميدن پيام طوطيان هندوستان/ درمقابل طوطي، فاعل كنشي 
(پرواز)  

نكو مرد آن احوال شد چه تا گو خواجه حديث اين، است دراز بس
بازرگان، فاعل احساسي- عاطفي، (خواجه اندر آتش و درد و حنين) كه تصور ميكند 

طوطي مرده است، او را از قفس بيرون مياندازد:   
بلند شاخ تا پريد طوطيــك فكند بيرون قفس از آنـــش از بعــد

در اينجا طوطي، كه در مرحلة قبل زودتر از بازرگان به شناخت رسيده بود، فاعل كنشي 
ميشود و پرواز ميكند. بازرگان هم بيدرنگ به اسرار طوطيان پي ميبرد و بدون هيچ منطق و 

استدلالي به شناخت آني (شهودي) ميرسد:  
در چنين شناختي ديگر نشاني از استدلال، چينشهاي عقلاني و دودو تا چهار تاي 
عيني نيست، يعني نوع رابطهاي كه شوشگر با دنياي بيرون برقرار ميكند از نوع 
حسي- ادراكي است. نيازي به رجوع به دايرةالمعارف شناختي نيست. اين حس است 
كه ما را به جلو ميبرد و سبب ايجاد گونهاي از حضور ميگردد (شعيري، 1388: 71).  

اين شناخت، اسطورهاي و شوشي نيز است؛ زيرا تعيينكنندة رابطة حسي و تعاملي ميان 
«طوطي» و «بازرگان» است.  

شناخت اسطورهاي شناختي است كه تعيينكنندة شرايط حضور يا گونة زيستي ما درمقابل 
يك موضوع يا يك جريان است. اين نوع «شناخت» با «شدن» ما در ارتباط مستقيم است و به 
همين دليل ما آن را شوشي ميخوانيم. ما درمقابل چيزي قرار ميگيريم كه ديگر شيء با 
عملكرد فني نيست؛ بلكه بر فراز آن قرار دارد. حضور ما را پر ميكند و بهجاي تأثير بر 
دانستههاي ما، باور ما را مورد هدف قرار ميدهد. حضور اسطورهاي، حضوري قوي و 
قدرتمند است كه ديگر نياز به استدلال و صغري و كبري چيدن ندارد. پس شناخت اسطورهاي 
بهجاي آنكه دانشآفرين باشد، باورآفرين است؛ نوعي حضور كه گريز از آن غيرممكن است، 

جنس آن رخدادي است (شعيري، 1385: 56-55).  
بازرگان كه ناظر صحنه است، در تعامل با طوطي بهعنوان عنصر آگاهكننده1 قرار ميگيرد. 
دانشي كه بازرگان بهدست ميآورد، بهواسطة واقعيتي است كه ميبيند: «پرواز طوطي». 
                                         
1. interaction observateur/ informateur 
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هيچچيزي براي توضيح و توصيف آن ندارد. فقط وابسته به يك عمل است: «ديدن»؛ عملي كه 
او را به بينش و آگاهي و شناخت ميرساند. اين «ديدن» ادراكانه است:  

مرغ اسرار بديـــد ناگـــه بيخبر مرغ كار اندر گشت حيران خواجه
در اينجا فعل «ديدن»، ديدن سادة بدون حضور نيست؛ بلكه معاني ديگري دارد؛ ازجمله 
«فهميدن»، «درك كردن» و غيره؛ همچنين آن چيزي كه ديده شده، شيء و يا وجودي حاضر در 
دنياي مادي ملموس نيست؛ بلكه «اسرار» مرغ را ديده است؛ يعني چيزهاي ناديدني را به وسيلة 
ديدنيها ميبيند و ميفهمد. ولي پس از آن بهدليل «حيراني»اي (واژة حيراني دال بر اين است 
كه شناخت بازرگان از نوع حسي- ادراكي است) كه دچارش شده، از خود «طوطي» سؤال 
ميپرسد. گويي ميخواهد «اسرار» مرغ را از زبان خود او بشنود و به اين ترتيب به دانشي 
«بسيار والا1» دست يابد؛ واژهاي كه فونتني براي دانشهاي فرانشانهاي2 بهكار ميگيرد، در 

وضعيتي كه كنشگر دوباره ميخواهد چيزي را شناسايي كند و تشخيص دهد.  
اين دانش بالا درواقع بهصورت توانش شناختي3 لازم براي تحقق برنامة روايي 
ظاهر ميشود كه ميتواند در موارد مختلف شرح و بسط پيدا كرده،  بهصورت 
«دانش مشاهده كردن»، «دانش تفسير كردن» و «دانش جستوجو كردن» نمود پيدا 

  .(Fontanille, 1987: 49) كند
 سپس طوطي تجربة شناختي خود را براي او شرح ميدهد:   

وداد و آواز لطف كـن رها كـه داد پند فعلم به كه: او طوطي گفت
كرد پند اين پي مرده، خويشتن كـرد بند در را تو آوازت زآنكـــه

در اينجا گفتهپرداز بار ديگر با طوطي، فاعل گفتمان، اتصال پيدا ميكند و گويي هر دو با هم 
بازرگان را براي رسيدن به آن «دانش فرانشانهاي» ياري ميدهند. اينبار نيز با يك انفصال 
گفتماني مواجهيم كه در آن گفتهپرداز از كنشگران اصلي داستان دور ميشود و گفتهخوان را 
نيز مورد خطاب قرار ميدهد. درواقع، با كثرت فاعلي روبهروييم كه اين كثرت از دل يك 

وحدت، يعني «مرغ» بيرون آمده است.   
                                         
1. hypersavoir 
2. savoirs métasémiotiques 
3. compétence cognitive 
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خلاص يابي تا كه من، چون شو مرده خاص!  و عام با شده مطرب اي يعني
كنــــند بر كودكانـــت باشـي، غنچه برچننــد مرغكانــــت پاشــي، دانه
شو بام گيــــاه كـن پنهـان غنچــــه شو دام بهكلي كن، پنهــــان دانـــه

همچنين، ميتوان گفت به وحدت بعد شناختي نيز ميرسيم؛ نهتنها گفتمان دانشي را انتقال 
ميدهد؛ بلكه بازرگان به شناخت ميرسد و طوطي (عامل شناختي دوم) و گفتهپرداز (عامل 

شناختي نخست) در اين امر هم او و هم گفتهخوان را ياري ميدهند.   
درنهايت، با اين شناخت بازرگان به يك نشانة متعالي ميرسد و آن، «جان» است؛ جاني كه 
گفتهپرداز از همان آغاز از آن آگاه بود و به آن شناخت داشت؛ بهگونهاي كه از گفتمانهاي 
تودرتو و متقاطع1 استفاده ميكرد تا گفتهخوان را از همان آغاز از آن آگاه كند. اينبار بازرگان 
درمقام مقايسه قرار ميگيرد و آشكارا «جان» خود را به «طوطي» تشبيه ميكند. دنياي مادياي كه 
طوطي در آن جاي داشت، به دنياي غيرمادي و دنياي ارواح تبديل ميشود. فاصلهها برداشته شده، 
«مرغ» به «جان» تبديل ميشود. با پذيرفتن رفتن طوطي، «سير» ديگري براي بازرگان آغاز ميشود: 

«راهي روشن و نو» و به اين ترتيب بازرگان فاعل گفتمان مستقيم ميشود:   
نو راه نمــــودي اكنـــون مرا مر برو االله امـــان گفتـــش: في خواجــه
است روشن ره اين كه گيرم او راه است من پند گفت: اين خود با خواجه
بـود پــي نيكو كه بايد چنين جان بود كي طوطي ز كمتـر مـــن جـــان

  
نتيجهگيري  

نوع گفتهپردازيِ مولانا كه دو نوع نشانه را بههم پيوند داد: «طوطي معمولي» و «طوطي معرفتي» 
و شرايط جديدي را در گفتمان پديد آورد، توصيفي از جريان نشانه- معناشناسي پوياست كه 
در آن نشانه ميتواند ساختارهاي ساده و اوليه را بههم ريزد و راه تعالي را درپيش گيرد، 
ميتواند هويتي جديد كسب كند و حضوري فعال داشته باشد. علاوهبر آن، در اين گفتمان با 
كثرت فاعلي سروكار داشتيم كه نهتنها به وحدت، بلكه به شناخت نيز ميرسند. در وهلة اول 
بهنظر ميرسيد فاعل گفتهپردازي يكي است؛ ولي با بررسي بيشتر معلوم شد گاهي انفصال 
مييابد و گاه با فاعلهاي گفتمان (طوطي و بازرگان) اتصال پيدا ميكند و همه با هم يكصدا 
                                         
1. enchâssement et intersections 
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ميشوند. ديگر آنكه، طوطي كه در ابتدا براي بازرگان نشانهاي معمولي بود (مانند ديگر 
نشانههاي رايج دنياي مادي)، ولي براي گفتهپرداز نشانهاي متعالي؛ هويتهاي جديدي بهدست 
ميآورد تا سرانجام براي بازرگان نيز متعالي ميشود. درواقع، همه با هم به يك وحدت 
ميرسند. وحدت در شناخت، وحدت در تفكر و وحدت در نگاه و طوطي شبيه «جان» 
بازرگان ميشود كه در مرتب بالاتر «جان» همة انسانهاست كه در قفس تن اسيرند. درواقع، 
روح و جان انسان از زنداني بودن خود در قفس تن آگاه است و اين آگاهي را در طوطيِ 
تمثيلي داستان مشاهده كرديم؛ درحالي كه انسان (بازرگان) از آن آگاه نيست يا بهنوعي 
فراموش كرده و طوطي با اعمال احساسي- عاطفي و كنشي خود، بازرگان را به آگاهي و 

شناخت ميرساند.    
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سطوح ناامني نشانهاي و تنظيم فاصله در ارتباط:  
 پيجويي الگو در حكايتهايي از گلستان سعدي  

  احمد پاكتچي

  
چكيده   

در الگوي پيشنهادي براي تحليل ناامني نشانهاي، از ميان سه حالت رفتاري، رفتار منفعل و 
سلطهجو در دو وضعيت كرانهاي و رفتار تعاملي فعال در وضعيت سوم ميانهاي دانسته شده 
است. در وضعيت انفعال، تعامل ارتباطي در نقطة صفر قرار دارد و مخاطب ساكت، و به 
تصحيح ارتباط بيتوجه و نااميد است. در وضعيت سلطهطلبي، مخاطب بهدنبال واسازي 
دلالتهاست و تصحيح افراطي او باز بهنوعي به قطع تعامل ارتباطي ميانجامد و تنها ضامن 
حفظ تعامل و تصحيح متقابل دريافتها، اهميت دادن به بازخوردهاي حين ارتباط و ايفاي 
نقش فعال از سوي دو طرف ارتباط است. در حالت حفظ ارتباط، ازنظر قدرت، ميان فاصلة 
طرفين ارتباط با فاصلة ارتباط و تناسب عكس با بسامد ارتباط تناسب مستقيمي وجود دارد؛ 
درحالي كه در وضعيت جدايي، بهسبب گراييدن ارتباط به قطع و از دست رفتن پويش ارتباط، 

عملاً در تنش و بسامد ارتباط، فاصلة قدرت نقشي ايفا نميكند. 
گلستان سعدي: در سيرت پادشاهان بهعنوان پيكرة  براي اجراي اين الگو، باب اول
مطالعاتي تحقيق برگزيده شده است. وضعيت جدايي و قطع ارتباط را ميتوان در نمونههايي 
مانند رفتار هرمز پادشاه با وزيران پدرش و نيز در رويارويي درويش صحرانشين با پادشاه 
بازجست. درمورد نخست، فاصلة قدرت اندك و درمورد دوم، فاصلة قدرت بسيار است؛ اما 
                                         

 apakatchi@gmail.com   عضو هيئت علمي گروه الهيات، دانشگاه امام صادق *



444   □   نامة نقد/ مجموعهمقالات دومين همايش ملي نقد ادبي با رويكرد نشانهشناسي ادبيات  
 

در شرايط ارتباط تفاوت مهمي ديده نميشود. حكايتهايي مانند همراهي سيهگوش با شير، 
نمونههايي از حفظ ارتباط با فاصلة قدرت اندكي است كه با ارتباطي مستمر و پربسامد و در 
عين حال كمتنش همراه است. در سوي ديگر، بايد به مواردي مانند داستان درويش صالح و 
مردمآزار اشاره كرد كه نمونهاي از حفظ ارتباط با فاصلة قدرت بسيار، ارتباط كمبسامد و در 
حين وقوع، و داراي تنش بالاست. مقالة حاضر از سويي بهدنبال آن است كه از ظرفيتهاي 
متون ادبي و يادمانهاي فرهنگي بومي براي گسترش دانش نشانهشناسي بهره گيرد و از سوي 

ديگر ميخواهد از اين رهگذر، در روش تحليل و نقد متون ادبي افق تازهاي بگشايد.   
سعدي.   گلستان واژههاي كليدي: ناامني نشانهاي، امنيت نشانهاي، ارتباط، نشانهشناسي ادبيات،

  
مقدمه  

اين مقاله درپي آن است تا الگوي ناامني نشانهاي،1 بهعنوان الگوي برآمده از حيطة مشترك 
زبانشناسي و نشانهشناسي، مورد بازنگري قرار گيرد و براساس واكاوي الگو و بازسازي و 
گسترش آن، صورتي تكميلشده از آن ارائه شود. مسئلة ناامني نشانهاي با رخداد ارتباط2 پيوند 
مستقيمي دارد؛ اما اساس طرحِ آن دربارة ارتباطي است كه ميزان اطمينان دو طرف درباب 
استفاده از رمزگان برابر نباشد. چنين ناامني ميتواند بهسادگي ارتباط را بهسمت برقرار نشدن يا 
قطع سريع بكشاند؛ اما اگر به هر دليلي ارتباط با وجود ناامني استمرار يافت، وضعيتهاي 

متنوعي پديد ميآيد كه موضوع بحث ناامني نشانهاي است.   
سعدي و بهويژه باب اول  گلستان براي اجراي الگوي تكميلي پيشنهادشده در اين مقاله،
آن: در سيرت پادشاهان بهعنوان پيكرة مطالعاتي برگزيده شده است. اين مقاله از سويي بهدنبال 
آن است كه از ظرفيتهاي متون ادبي و يادمانهاي فرهنگي بومي براي گسترش دانش 
نشانهشناسي بهره گيرد و از دگرسو ميخواهد از اين رهگذر افق تازهاي در روش تحليل و نقد 

متون ادبي بگشايد.  
                                         
1. semiotic insecurity 
2. communication 
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1. مباني نظري  
1-1. ناامني زباني بهمثابة پيشينه  

برخي زمينههاي اين بحث را ميتوان در متوني با رويكرد روانشناختي و جامعهشناختي به 
زبان تا اواسط سدة بيستم ميلادي بازجست. اما ناامني زباني1 بهعنوان اصطلاحي شكلگرفته و 
مبحثي سامانيافته، در دهة 1960م از سوي ويليام لباو2 مطرح شد. او در اثري با عنوان 
در آزمونهايي كه از سخنگويان طبقة  نيويورك، شهر در انگليسي زبان اجتماعي چينهبنديِ
متوسط پايين گرفته بود، به تمايز دو ويژگي زباني توجه كرد: آنچه يك سخنگو به زباني 
مشخص آن را اداي درست ميانگارد و آنچه خود از روي عادت ادا ميكند. او ميزان انحراف 

   .(Labov, 1966: 95) اين دو ويژگي از يكديگر را شاخص ناامني زباني3 خواند
دو سال بعد، لباو به موضوع بيشتصحيحي4 نزد همان طبقه از سخنگويان نيويوركي 
پرداخت؛ بيشتصحيحي كوششي اغراقآميز براي درست سخن گفتن بهمنظور نشان دادن تعلق 
خود به طبقهاي برتر است و حاصل آن نه زبان طبقة برتر، بلكه زباني آشفته است. در اينجا لباو 
مفهوم بيشتصحيحي را كه از پيشتر هم به آن توجه داشت (Geerts, 1962: 138-140)، با 
موضوع ناامني زباني پيوند زد (Labov, 1968). در اثر اخير، محور بحث «تغيير زباني»5 در 
جنبههاي مختلف زبان است؛ پس ميتوان آن را نوشتهاي در حوزة زبانشناسي تاريخي بهشمار 
آورد؛ اما ويژگي كار در آن است كه بحث خود را در تغيير زباني، به تغييراتي محدود كرده كه 
عامل محرك تغيير، امري جامعهشناختي است. لباو هنگام سخن گفتن از الگوي گفتاري طبقة 
متوسط پايين در نيويورك اشاره ميكند كه چگونه اين طبقه كوشش ميكند تا ويژگيهاي 
گفتاريِ خاص خود را پس زند و گفتارش را براساس الگوي گفتاريِ طبقة بالاتر تصحيح كند؛ 
راهي افراطي ميپيمايد و به بيشتصحيحي ميانجامد؛ به آن معنا كه كوشش  تصحيحي كه عملا ً
اين طبقه براي تقليد الگوي گفتاريِ طبقة بالاتر، عملاً به خلق يك الگوي اغراقآميز ميانجامد 
كه الگوي واقعيِ طبقة بالاتر نيست ( Labov, 1968a: 133 & 1968b: 117). لباو در 
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بازنگري خود بر مبحثي كه سالها بعد منتشر كرد، بر اين نكته تمركز كرد كه آنچه در كشيده 
شدن سخنگو بهسوي رفتارهايي مانند بيشتصحيحي و ناامني زباني مؤثر است، عواملي مانند 

  .(Labov, 2001: 277) احساس ضعف زباني، بياطميناني و شرم است
در مطالعات اين چند دهه، افزونبر تفاوت در طبقة اقتصادي، گونههاي ديگري از تفاوت 
نيز ميتوانست به رفتار بيشتصحيحي و موقعيت ناامني زباني منجر شود؛ در اينباره بهويژه 
 ،(Geerts, 1962: 138-140; Labov, 2001: 274, 277 & 320) تفاوت در جنسيت
Geeraerts, ) و تفاوت كودك و بزرگسال (Labov, 2001: 247-248) تفاوت قومشناختي

186 :2010) مورد توجه قرار گرفته است.  

 
2-1. الگوي ناامني در نشانهشناسي  

در پايان سدة بيستم ميلادي، مبحث ناامني زباني و پيوند آن با بيشتصحيحي از حوزة 
زبانشناسي به نشانهشناسي راه يافت و در فضاي اين دانش، گسترهاي جديد پيدا كرد. 
بوميسازي مبحث ناامني در دانش نشانهشناسي مرهون كوشش ژان ماري كلنكنبرگ1 از مكتب 
عمومي2 آن را در حد چند صفحه  نشانهشناسي در مختصري پاريس است كه در اثري با عنوان
بيان كرده است. درك كلنكنبرگ از شرايط ناامني نشانهاي بسيار نزديك به آخرين بياني است 
كه از لباو ياد شد، جز آنكه او اين ناامني را در حوزة وسيعي از نظامهاي دلالتي تعميم داده 
است. او نيز مبحث ناامني را در حوزة طبقات و موقعيتهاي اجتماعي متفاوت ميان كاربران 
مطرح كرده و از اين تفاوت بهمثابة مبنايي براي ايجاد تنوع در روابط اجتماعي ياد كرده است 

  .(Klinkenberg, 1996: 217-218)
درحالي كه زبانشناسان اغلب رفتار بيشتصحيحي را مورد توجه قرار دادهاند، كلنكنبرگ 
الگويي از سه حالت رفتاريِ ممكن را در شرايط ناامني بهدست داده است: خاموشي3، 
بيشتصحيحي4 و تلافي5. در الگوي كلنكنبرگ، بيشتصحيحي تنها واكنش در شرايط نبود 
 امنيت نيست؛ بلكه گاه كسي كه در موقعيت نابرابرِ نشانهاي در معرض ارتباط قرار ميگيرد، 
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ممكن است در ارتباط كمكاري كند؛ يعني به خاموشي روي آورد و ممكن است سعي كند با 
تغيير دادن مناسبات نشانهاي و برهم زدن آن رابطة نابرابر، بهگونهاي خود را از شرايط مغلوب 
بودن خارج كند؛ يعني به تلافي روي آورد (Ibid؛ براي معرفي اين الگو و اجراي آن دربارة 

يك فيلم ايراني، ر.ك معين، 1389).  
در واكاوي الگوي كلنكنبرگ و الگوي پيشين آن نزد لباو، سه اصل را ميتوان استخراج 

كرد:  
اصل 1: رمزگان1 مورد استفاده بهاندازهاي مشترك است كه انتظار برقراري ارتباط- هرچند 

بهطور نسبي- ميرود.  
اصل 2: رمزگان مورد استفاده داراي زيررمزگان2هايي است كه ميتواند برقراري ارتباط را با 

مشكل روبهرو كند.   
اصل 3: يك زيررمزگان بهعنوان زيررمزگانِ مسلط شناخته ميشود كه همين سلطه شرايط 

ناامني را براي استفادهكنندگان از زيررمزگان نامسلط فراهم كرده است.  
رفتارهاي سهگانه در الگوي كلنكنبرگ را نيز ميتوان اينگونه صورتبندي كرد:  

1. رفتار خاموشي: طرف نامسلط نقش خود را در ارتباط به حداقل- در حد مشتركات 
رمزگان- كاهش ميدهد و در محدودة تفاوتها، در حالت سكوت قرار ميگيرد. طرف 
نامسلط چالش ارتباط را به نفع طرف مسلط تغيير ميدهد و قصد دارد طوري ارتباط گيرد كه 

در فرايند ارتباط از سوي طرف مسلط تحمل شود.  
2. رفتار بيشتصحيحي: طرف نامسلط سعي در تقليد زيررمزگان طرف مسلط دارد كه اغلب 
اغراقآميز يا دستكم تصنعي است و روند ارتباط را به نفع طرف مسلط پيش ميبرد. طرف 
نامسلط قصد دارد بهگونهاي ارتباط گيرد كه خود را بهعنوان عضوي از طرف مسلط معرفي 

كند.  
3. رفتار تلافي: طرف نامسلط سعي دارد زيررمزگان خود را بهاندازة زيررمزگان مسلط مهم 
جلوه دهد و روند ارتباط را به نفع خود تغيير دهد. طرف نامسلط قصد دارد طوري ارتباط 

بگيرد كه سلطة طرف مسلط را به چالش بكشد.  
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فقط درحد مقايسه ميتوان ديد كه اين الگو تا چه اندازه به الگوي كارن هورناي دربارة 
گونههاي شخصيتي در روانشناسي نزديك شده است. هورناي هنگام سخن گفتن از 
گونهشناسي شخصيتها، درمقام دفاع دربرابر نگرانيها، سه گونه شخصيت را با سه نوع دفاع 
معرفي كرده است: موضع گيرنده بهسوي مردم يا شخصيت تسليمشونده1 و سلطهپذير، موضع 
گيرنده دربرابر مردم يا شخصيت پرخاشگر2 و سرانجام دوريگزيننده از موضعگيري يا 
شخصيت منزوي3 (Horney, 1945). از عبارات كلنكنبرگ آشكارا برميآيد كه او نيز از 
الگوهاي روانشناسي كمك گرفته است. درمقام مقايسه، شخصيت تسليمشونده با طرف 
گراينده به بيشتصحيحي، شخصيت پرخاشگر با طرف گراينده به تلافي و شخصيت 
دوريگزين با طرف گراينده به خاموشي قابل مقايسه است؛ هرچند نبايد انتظار داشت انطباق 

ميان سه حالت اين دو الگو وجود داشته باشد.   
از آنچه گفته شد برميآيد كه مسئلة ناامني نشانهاي چه نزد كلنكنبرگ و چه نزد 
زبانشناساني مانند لباو، مربوط به جايي است كه يك ارتباط تحقق مييابد؛ درحالي كه دو 
طرف فراتر از آنچه به خود ارتباط بازميگردد، درگير نوعي نابرابري موقعيتي نيز هستند: آن 
طرف ارتباط كه نمايندة زيررمزگان مسلط است، در موقعيت امنيت نشانهاي قرار دارد و نيازي 
نميبيند كه جز استفادة عادي از زيررمزگان خود، نگران چيزي باشد. طرف ديگر كه نمايندة 
زيررمزگان نامسلط است، احساس ناامني ميكند و ناچار است براي جبران اين ناامني 

واكنشهاي مختلف دفاعي از خود نشان دهد.  
  

3-1. سطوح ناامني  
باوجود گام مهمي كه كلنكنبرگ در تكميل الگوي ناامني زباني و صورتبندي الگوي ناامني 
نشانهاي برداشته است، هنوز جوانب مختلفي هست كه در آن الگو جاي بسط دارد. تا آنجا كه 
به دانشي مثل نشانهشناسي يا زبانشناسي بازميگردد، در ميان زيررمزگانهاي مختلف يا 
گويشهاي صنفي و طبقهاي نميتوان بهاعتبار آنچه هستند، امتيازي قائل شد و يكي را معتبر و 
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ممتاز و ديگري را نامعتبر و پست شمرد؛ نكتهاي كه برخي از آنان كه دربارة ناامني زباني- 
Hudson, 1980:  نشانهاي بحث كردهاند نيز آن را مورد توجه قرار دادهاند (براي نمونه ر.ك
206-203). پس آنچه در بخش پيشين دربارة موضوع سلطه گفته شد، بازگشتش به چيزي 

بيرون از رمزگان مورد استفاده در ارتباط است؛ اما از آنجا كه سلطه نوعي ارتباط معنادار است، 
پس بيترديد در يك فضاي نشانهاي و براساس رمزگاني ديگر معنادار شده است. بنابراين، در 
بحث امنيت نشانهاي، درگير دو رمزگان هستيم: رمزگان سطح پايين كه در آن ارتباط از آن 
جنس كه مورد نظر لباو و كلنكنبرگ بوده است، برقرار مي شود و رمزگان سطح بالا كه در آن 

روابط سلطه تعريف ميشود.   
با اين توضيح، حتي اگر موضوع سخن ما دربارة امنيت زباني به همان معنايي باشد كه 
زبانشناسان دربارة آن سخن ميگويند؛ تنها رمزگانِ سطح پايين، يك زبان بهمعناي زبانشناختي 
است و رمزگانِ سطح بالا در همان ارتباط، به حوزة نشانهشناسي رجوع خواهد كرد. بر همين 
پايه است كه ميتوان گفت ناامني در ارتباط، بهلحاظ ماهيت، ناامني نشانهاي است و سرنوشت 
طبيعيِ اين مبحث بوده كه سرانجام به حوزة نشانهشناسي كشيده شود. براي كساني مانند لباو 
كه كوشيدهاند مسئله را در همان حوزة زبانشناسي تحليل كنند و به رمزگان سطح بالا از 
منظري نشانهشناسي نپرداختهاند، درواقع معناي ناامني واسازي شده است؛ به همين سبب است 
كه لباو پيشنهاد ميكند بهجاي «ناامني زباني» بهتر است از «تحرك زباني» سخن به ميان آيد 

  .(Labov, 2001: 277)
در بازگشت به موضوع سلطه و رمزگان سطح بالا در ناامني نشانهاي- هرچند گذرا- بايد 
به تحليل مفهوم سلطه پرداخت. سلطه1، چه در تعريفهاي فرهنگنامهاي و چه اصطلاحي، 
ناظر به حالتي است ميان دو طرف كه در آن يكي از دو- خودآگاه يا ناخودآگاه- تلاش دارد با 
ابزارهايي رفتار طرف ديگر را وارسي كند و آن طرف را به رفتار و عملكردي وادارد كه 
مطلوب خويش است. اين ابزارها ميتواند ناشي از رمزگانهاي متنوع اجتماعي باشد كه به 
شكلهاي مختلف، مفعولِ سلطه را بهسوي پذيرش سلطه سوق ميدهد و او را متقاعد ميكند 
كه پذيرش سلطه تأمينكنندة منافع او و عدم پذيرش آن تهديدي براي منافع اوست. با اين 
پذيرش، نوعي همسويي ثانوي ميان منافع دو طرف ايجاد ميشود و به همان اندازه كه از سوي 
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طرف مسلط توقعِ پذيرش سلطه وجود دارد، از سوي طرف نامسلط نيز نوعي توقعِ منفعل به 
تأمين منافعش حس ميشود.  

با اين تفصيل، ناامني نشانهاي را در دو سطح رمزگان ميتوان مطالعه كرد: هم در سطح بالا 
يعني رمزگاني كه روابط سلطه در آن معنادار ميشود و هم در سطح پايين يعني رمزگاني كه در 
پيامرساني روزمره ميان مسلط و نامسلط از آن استفاده ميشود و از لباو تا كلنكنبرگ، همه به 

همين سطح اخير پرداختهاند.   
  

4-1. الگوي پيشنهادي  
الگوي پيشنهادي براي بسط مبحث ناامني نشانهاي آن است كه اين ناامني در دو سطح مطالعه 
شود: در رمزگان سطح بالا، ناامني به دو شكل امكان بروز دارد: در طرف مسلط، اين ناامني 
ميتواند بهصورت ترس از سلطهپذيري و فرمانبري خود را نشان دهد و در طرف نامسلط، 
اين ناامني ميتواند به صورت ترس از برآورده شدن توقعات و دور شدن روابط سلطه از منافع 
اولية طرف نامسلط باشد. در رمزگان سطح پايين، ناامني نشانهاي براي طرف مسلط منتفي 
است؛ زيرا در موضع قدرت قرار دارد و همين قدرت- در اين سطح- امنيت نشانهاي را براي او 

تأمين ميكند. اما دربارة طرف نامسلط براي تحليل ناامني نشانهاي، سه حالت قابل تصور است:   
الف. طرف مسلط كنش فعالانه دارد و طرف نامسلط در مواردي كه به تفاوت زيررمزگانها 

مربوط ميشود، خاموش ميماند (رفتار خاموشي، قابل مقايسه با شخصيت منزوي).  
ب. طرف نامسلط كنش فعالانه دارد؛ اما بهسبب ناآگاهي و ناتواني درباب استفاده از 
زيررمزگان طرف مسلط، كوشش دارد تا آن را بيپروا تقليد كند (رفتار بيشتصحيحي، قابل 

مقايسه با شخصيت سلطهپذير).  
ج. طرف مسلط و نامسلط، هر دو، كنش فعالانه دارند و هركدام بهدنبال دفاع از موضع 
زيررمزگان خود هستند؛ رفتاري كه كلنكنبرگ آن را تلافي خوانده است و پيشتر با شخصيت 
پرخاشگر نزد روانشناسان قابل مقايسه دانستيم. اما شايد مرجح آن باشد كه بهجاي تلافي، آن 
را رفتار چالشي بناميم؛ چالشي از آن حيث كه طرف نامسلط نه حاضر است سلطه را- چه 
بهنحو خاموشي و چه بهنحو بيشتصحيحي- بپذيرد و نه حاضر است از فضاي ارتباط خارج 
شود. بنابراين، طرف نامسلط درگير يك چالش مستمر در حفظ فاصلة خود از طرف ارتباط 
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است؛ فاصلهاي كه نبايد از حدي نزديكتر شود كه به پذيرش سلطه بينجامد و نبايد آنقدر 
دور باشد كه به قطع ارتباط منجر شود.  

در اين ميان، رفتار خاموشي- كه در آن فقط طرف مسلط فعال است- و رفتار 
بيشتصحيحي- كه در آن طرف نامسلط فعال است و سكوت توأم با شگفتي يا تمسخرِ طرف 
مسلط را همراه دارد- دو رفتار كرانهاياند كه فرايند را به ارتباطي كمتحرك تبديل ميكنند. 
درمقابل، در وضعيت سوم يعني رفتار چالشي، بهدليل نقش فعالانهاي كه هر دو طرف ايفا 
ميكنند، ارتباط پرتحرك است. به عبارت ديگر، در وضعيت خاموشي، تعامل ارتباطي در موارد 
اختلاف زيررمزگانها بهسمت ركود ميگرايد و طرف نامسلط به تصحيحِ ارتباط بيتوجه و 
نااميد است. در وضعيت بيشتصحيحي، طرف نامسلط بهدنبال رفتوآمدي آزاد و بيتعهد ميان 
زيررمزگان خود و ديگر است و تصحيح افراطيِ او باز بهنوعي فرايند ارتباط را به ركود سوق 
ميدهد. در وضعيت سوم، به فرض آنكه اين اصرار دوسويه بر سخن گفتن هر طرف با 
زيررمزگان خود به قطع ارتباط نينجامد و شرايط بردباري1 و تحمل نسبي بر ارتباط حاكم 
باشد، ارتباط استمرار مييابد؛ در عين اينكه چالش در آن باقي است. در اينباره كه وجه 
تناسب ميان فاصلة قدرت با بسامد جابهجايي پيام و تنش ميان دو طرف چيست، ميتوان از 
اين مبنا در نشانهشناسي فرهنگي استفاده كرد كه وجود فاصلة بسيار و فقدان وضعيتهاي 
مياني، توازن در ارتباط را دچار مشكل ميكند. در چنين شرايطي، رخداد ارتباط داراي فشار 
شكننده و سانحهوار است (Lotman & Uspenski, 1977: 4-7)؛ ازهمينرو امكان تكرار يا 
دستكم بسامد بالا را ندارد. در وضعيت سوم، فاصلهگذاري و بسامد ارتباط ميان طرفين 
ميتواند در بسط الگو مورد توجه قرار گيرد و با استفاده از الگوي تنشي2 مكتب پاريس و دو 
پارامتر فشاره و گستره،3 به ابزار تحليلي كارآمد مبدل شود (دربارة اين الگو ر.ك شعيري، 

  .(Fontanille, 2003: 103-108 1385: 34 بب؛
اكنون با تمركز بر وضعيت چالشي، ميتوان نشان داد ميان فاصلة طرفين ارتباط ازحيث 
قدرت با فشاره و گسترة ارتباط تناسب ويژهاي وجود دارد؛ هرقدر فاصلة قدرت افزايش يابد، 
                                         
1. toleration 
2. tensive schema (schéma tensif) 
3. tension vs. étendu 
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فشارة تنشي در ارتباط بيشتر و گستره كمتر ميشود و هراندازه فاصلة قدرت كمتر شود، فشارة 
تنشي كمتر و گسترة ارتباط بيشتر ميشود. اين درحالي است كه در دو وضعيت خاموشي و 
بيشتصحيحي، بهسبب گراييدن ارتباط به ركود و از دست رفتن پويش ارتباط، عملاً فاصلة 

قدرت در فشاره و گسترة ارتباط نقش مهمي ايفا نميكند.  
  

گلستان 2. ناامني در رمزگان سطح بالا در
سعدي را برگزيدهايم. درباب بحث اين  گلستان براي اجراي الگوي توسعهيافتة ناامني نشانهاي،
مقاله، اين كتاب از نمونههاي پرشماري برخوردار است و بهسبب همين فراواني، اغلب بر باب 
گلستان: در سيرت پادشاهان تكيه كردهايم. از آنجا كه طيف وسيعي از بحث ناامني  اول
نشانهاي به موضوع سلطه مربوط ميشود، انتخاب اين باب كاملاً معنادار است و گزينشي 

تصادفي نيست.  
  

1-2. ناامني از جانب طرف مسلط  
سعدي و ازجمله در باب سيرت پادشاهان، تأكيد بر  گلستان يكي از مضامين تكرارشونده در
اين اصل است كه رابطة سلطه رابطهاي دوسويه و خدشهپذير است. در اين اثر به ارتباطهايي 
اشاره ميشود كه در آنها اين سلطه به چالش كشيده شده و طرف مسلط در شرايط ناامني قرار 

گرفته است. از آن جمله است:   
پادشاهي را شنيدم كه به كشتن اسيري اشارت كرد. بيچاره در حالت نوميدي به زباني 
كه داشت ملك را دشنام دادن گرفت و سقطَ گفتن كه گفتهاند: هركه دست از جان 
بشويد، هرچه در دل دارد بگويد... ملك پرسيد كه چه ميگويد؟ يكي از وزراي 
نيكمحضر گفت: اي خداوند جهان هميگويد: «والكاظمين الغيظ و العافين عن 
الناس» [آلعمران: 134]. ملك را رحمت در دل آمد و از سر خون او درگذشت. وزير 
ديگر كه ضد او بود گفت: ابناي جنس ما را نشايد كه در حضرت پادشاهان جز به 
راستي سخن گفتن، اين ملك را دشنام داد و سقط گفت. ملك روي از اين سخن 
درهم كشيد و گفت: مرا آن دروغ پسنديدهتر آمد از اين راست كه تو گفتي كه روي 

آن در مصلحتي بود و بناي اين بر خبثي (سعدي، 1368: 58، حكايت 1).  
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مصلحتي كه پادشاه از آن سخن ميگويد، درواقع حفظ حرمت پادشاه نزد رعيت است و 
نگراني وزير نيكمحضر و خود پادشاه آن است كه دشنامِ آن اسير موجب واكاوي شرايط 

سلطه و كاستن از ابهت پادشاه نشود.  
نمونة ديگري آورده است:   گلستان سعدي در جايي ديگر از

طايفهاي دزدان عرب بر سر كوهي نشسته بودند و منفذ كاروان بسته، و رعيت بلدان از 
مكايد ايشان مرعوب و لشكر سلطان مغلوب. بهحكم آنكه ملاذي منيع از قلة كوهي 
ان ممالك آن طرف در دفع  بهدست آورده بودند و ملجأ و مأواي خود كرده. مدبر
مضرات ايشان مشاورت كردند كه اگر اين طايفه هم برين نسق روزگاري مداومت 
برآيد مردى نيروى پاى/ به است گرفته اكنون كه درختى نمايند، مقاومت ممتنع گردد:
شايد چشمه نگسلى/ سر بر بيخ از گردونش هلى/ به روزگارى همچنان گر و جاى/ ز

(همان، 60-61، حكايت 4).   پيل به گذشتن نشايد شد پر چو بيل/ به گرفتن
تمام نگراني «مدبران ممالك» آن بود كه اين طايفة دزدان شوكت سلطان را خدشهدار كنند و 
ابهت او را از دل رعيت ببرند و شرايط سلطه را سست كنند؛ بهويژه در ابيات اخير تأكيد بر آن 
است كه اگر شرايط سلطه حتي در سطحي محدود واكاوي شود، از واكاوي كلي و فروريختن 
سلطنت فاصلة چنداني نخواهد داشت. اشاره به نقش كليدي «مداومت» بر آن نسق را ميتوان 
با الگوي تنشي، نوعي بسط در گستره تلقي كرد كه براساس تحليلي كه در سطرهاي پيش بيان 

ميتواند از فاصلة قدرت بكاهد و بر روابط سلطه آسيبي جدي وارد آورد.   شد، عملا ً
  

2-2. ناامني از جانب طرف نامسلط  
بارها به مواردي اشاره ميكند كه در آن، افراط طرف مسلط در اعمال سلطه به  گلستان سعدي در
طرف مقابل ميتواند زمينة ناامني براي طرف نامسلط را فراهم آورد و او را به آن سمت سوق دهد 

كه ارتباط موجود تأمينكنندة منافعش نيست. ازجمله ميتوان به اين حكايت اشاره كرد:  
يكي را از ملوك عجم حكايت كنند كه دست تطاول به مال رعيت دراز كرده بود و 
جور و اذيت آغاز كرده، تا به جايي كه خلق از مكايد ظلمش به جهان بهرفتند و از 
كربت جورش راه غربت گرفتند. چون رعيت كم شد، ارتفاع ولايت نقصان پذيرفت و 

خزينه تهي ماند و دشمنان زور آوردند (همان، 63، حكايت 6).  
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نيز  گلستان همين مفهوم نه در قالب حكايت، بلكه در قالب قاعدة كشورداري در جاي ديگري از
آمده است: «پادشاه بايد كه تا بهحدي خشم بر دشمنان نراند كه دوستان را اعتماد نماند. آتش خشم، 

خشم افتد، پس آنگه كه زبانه به خصم رسد يا نرسد.» (همان، 173).    اول در خداوند
گونهاي ديگر از پرداختن به دوسويه بودنِ روابط سلطه و تكيه بر توقعي كه سلطهپذير از 
بازتاب يافته است كه بهسبب فقدان توقع از  گلستان سلطهگر دارد، در حكايت درويشي در
پادشاه- آنگاه كه در معرض ارتباطي با پادشاه قرار گرفته- براساس آن رمزگاني كه از او انتظار 

ميرفته، عمل نكرده است:   
درويشي مجرد به گوشة صحرايي نشسته بود. يكي از پادشاهان بر او بگذشت. 
درويش از آنجا كه فراغ ملك قناعت است، سر برنياورد و التفاتي نكرد. سلطان از آنجا 
كه سطوت سلطنت است بههم برآمد و گفت: اين طايفة خرقهپوشان امثال حيواناند و 
اهليت و آدميت ندارند. وزير نزديكتر آمد و گفت اي درويش، پادشاه وقت بر تو 
بگذشت. چرا سر بر نياوردي و شرايط ادب به تقديم نرسانيدي؟ گفت: ملك را بگوي كه 
توقع خدمت از كسي دار كه توقع نعمت تو دارد. ديگر بدان كه ملوك از بهر پاس 
رعيتاند، نه رعيت از بهر طاعت ملوك... ملك را گفتار درويش استوار آمد، گفت: چيزي 

از من بخواه. گفت: ميخواهم كه ديگر زحمت من ندهي (همان، 80، حكايت 28).   
 

3-2. ناامني از هر دو طرف  
شكنندهترين ارتباط و بيشترين حد ناامني نشانهاي در رمزگان سطح بالا در آنجاست كه نگراني و 
ناامني از هر دو طرف سلطه وجود دارد؛ هم طرف مسلط نگرانِ فرمانبرداري است و هم طرف 
براي چنين  گلستان نامسلط نگران تأمين منافعش درصورت فرمان بردن. يكي از بهترين نمونهها در

گونهاي از ناامني نشانهاي در حكايت رفتار هرمز پادشاه با وزيران پدرش ديده ميشود:   
هرمز را گفتند: وزيران پدر را چه خطا ديدي كه بند فرمودي؟ گفت: خطايي معلوم 
نكردم، وليكن ديدم كه مهابت من در دل ايشان بيكران است و بر عهد من اعتماد كلي 
ندارند، ترسيدم از بيم گزند خويش آهنگ هلاك من كنند پس قول حكما را كار بستم 
آن جنگ/ از به برآيى صد چنو با حكيم/ وگر اى بترس ترسد تو كز آن كه گفتهاند: از
عاجز گربه چون كه نبينى سنگ/ به بكوبد را سرش ترسد زند/ كه راعى پاى بر مار

(همان، 65، حكايت 8).   پلنگ چشم چنگال به شود/ برآرد
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در اينجا سعدي نشان داده است كه چگونه هرمز ترسِ وزيران را از خود حس كرده و اين 
ترس در خودش نيز ايجاد ترس كرده است؛ هرمز از فرمانبرداري وزيران ترس دارد و وزيران 
از تأمين جان و جاه خود نزد هرمز. در اشعار هم با تمثيلهاي مختلف نشان داده است كه 

چگونه ترس دربرابر ترس به خدشهدار شدن ارتباط بهنحوي فاجعهآميز منجر ميشود.  
  

4-2. ناامني ناشي از اختلال رمزگان  
گاهي ناامني به رمزگان سطح بالا بازميگردد؛ ولي نه يكطرفه است و نه ميان دو طرف سلطه؛ 
 بلكه به نوعي بينظمي بازميگردد كه در آن دلالتها مدلول خود را گم ميكنند و نوعي تحير
نشانهاي پديد ميآيد. در اين موارد، اين تحير و غير قابل پيشبيني بودن ارتباطها ناشي از 
اختلال رمزگان است كه موجب ناامني نشانهاي است نه ترسي كه ميان دو طرف ارتباط پديد 
آمده باشد. بهترين نمونه از ايندست ناامني نشانهاي را ميتوان در اين حكايت سعدي 

بازجست:  
... حكايت آن روباه مناسب حال توست كه ديدندش گريزان و بيخويشتن افتان و خيزان. 
كسي گفتش: چه آفت است كه موجب چندين مخافت است؟ گفت: شنيدم شتر را 
بهسخره ميگيرند. گفتند: اي شيفتة (سفيه) لايعقل شتر را با تو چه مناسبت و تو را بدو چه 
مشابهت؟ گفت: خاموش كه اگر حسودان بهغرض گويند شتر است و گرفتار آيم، كه را 
غم تخليص من باشد تا تفتيش حال من كند؟ و تا ترياق از عراق آورده باشند، مارگزيده 
مرده باشد. همچنين تو را فضل است و ديانت و تقوا و امانت، اما متعنتان در كميناند و 
مدعيان گوشهنشين. اگر آنچه حسن سيرت توست بهخلاف تقرير كنند و در معرض 
خطاب پادشاه افتي، كه را در آن حالت مجال مقالت باشد؟ پس مصلحت آن بينم كه ملك 

قناعت را حراست كني و ترك رياست گويي... (همان، 71، حكايت 16).  

هم در تمثيل شتر و روباه گمشدگيِ دلالتها منشأ نگراني است و هم در اصل حكايت ميتوان 
ناامني نشانهاي ناشي از اختلال رمزگان را بازجست. در حكايت، فردي اهل ديانت و تقوا كه 
برخلاف توصية سعدي به منصبي دولتي ميرسد، به خيانت متهم ميشود و مرزهاي خدمت و 

خيانت گم ميشود.  
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گلستان 3. ناامني در رمزگان سطح پايين در
ناامني نشانهاي در رمزگان سطح پايين درواقع همانگونه از ناامني است كه كساني مانند 
كلنكنبرگ به آن پرداختهاند؛ اما در اين بخش، اين سطح از ناامني را با الگوي تكميلشده در 

سعدي جستوجو خواهيم كرد.   گلستان بخش اول اين مقاله، در نمونههايي از
  

1-3. وضعيت خاموشي  
در فرهنگ ايراني در ارتباط بين خردمند و بيخرد، همواره به سكوت و خاموشي توصيه شده 
است. افزونبر ضربالمثل مشهور «جواب ابلهان خاموشي است»، ميتوان همين مضمون را در 
سعدي نيز بازتابي از همين مضمون  گلستان متون نظم و نثر فارسي بهوفور بازجست. در
مشاهده ميشود، آنجا كه در حكايتي ميآورد: «جالينوس ابلهي را ديد دست در گريبان عالمي 
زده، و بيحرمتي هميكرد. گفت: اگر اين دانا بودي، كار او با نادان بدين جايگه نرسيدي.» 
(همان، 129، حكايت 5). يعني آنچه بهطور عادي از عالم انتظار ميرفته، آن بوده كه ارتباط 
خود را با ابله با راهبرد خاموشي، از تنش دور نگاه دارد و افتادن او در اين چالش بدان 
معناست كه برخلاف انتظار، راه خاموشي درپيش نگرفته است؛ پس آنسان كه بهنظر ميآيد 
خردمند نبوده است. در سوي ديگر، سعدي همين داستان را از سمت بيخرد مينگرد، آنجا كه 
ميگويد: «نادان را به از خاموشي نيست و اگر اين مصلحت بدانستي، نادان نبودي.» (همان، 
176). البته، بايد توجه داشت در رويارويي با عدم امنيت نشانهاي، خاموشي تنها راهبرد نيست 
و ميتوان با اهداف ديگري هم راه خاموشي درپيش گرفت. نمونههايي از اين اهداف متنوع را 

سعدي يافت كه عنوان آن «در فوايد خاموشي» است.   گلستان ميتوان در باب چهارم
  

2-3. وضعيت بيشتصحيحي  
بارها بهطور تلويحي به وضعيت بيشتصحيحي اشاره شده و سعدي از افتادن در  گلستان در
دام آن پرهيز داده است؛ از آنجمله ميتوان به اين قطعه اشاره كرد: «هركه با داناتر از خود 
سخن/ گرچه به تويي از مه درآيد چون جدل كند تا بدانند كه داناست، بدانند كه نادان است:

مكن» (همان، 177).   اعتراض داني، به
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برخي سخنان كوتاه نيز بهنوعي به اين وضعيت اشاره دارد؛ مانند آنچه دربارة اظهار فضل 
جاهل يا دربارة بلندآوازي طبل غازي آمده است: «هركه در پيش سخن ديگران افتد تا ماية 
فضلش بدانند، پاية جهلش بشناسند.» (همان، 186). «دانا چون طبلة عطار است، خاموش و 

هنرنماي و نادان چو طبل غازي، بلندآواز و ميانتهي.» (همان، 180).  
اي از بيشتصحيحي را يافت، آنجا كه او فنّ  در داستان خطيب بدآواز نيز ميتوان شمه
خطيبان را در بلند كردن صدايشان نادرست دريافته بود. پندار خطيبي دربارة سخنورياش 

افراطآميز و ناآگاهانه بود و سرانجام با ميانجيگري خطيبي ديگر بر خطاي خود آگاه شد:  
خطيبي كريهالصوت خود را خوشآواز پنداشتي و فرياد بيفايده داشتي. گفتي نعيب 
غرابالبين در پردة الحان است يا آيت «ان انكر الاصوات لصوت الحمير» در شأن او... 
مردم قريه بهعلت جاهي كه داشت بليتش ميكشيدند و اذيتش را مصلحت نميديدند تا 
يكي از خطباي آن بوم كه با وي عداوتي نهاني داشت باري بپرسيدن رفتش. گفت: تو را 
خوابي ديدهام، خير باد! گفت: چه ديدي؟ گفت: چنان ديدمي كه تو را آوازي خوش بودي 
و خلق از نفست در آسايش بودندي. گفت: اين چه مبارك خواب است كه ديدي كه مرا 
بر عيب خود واقف كردي، معلوم شد كه آواز ناخوش دارم و خلق از نفسم در رنجاند، 
كاخلاق برنجم/ دوستى صحبت توبه كردم كه از اين پس خطبه نخوانم مگر بهآهستگي: از
شوخچشم دشمن كو نمايد/ ياسمن و گل خارم بيند/ كمال و هنر نمايد/ عيبم حسن بدم

(همان، 131، حكايت 12).   نمايد من به مرا عيب تا ناپاك/
  

3-3. وضعيت چالشي   
سعدي نمونههاي كارآمدي  گلستان مسئلة حفظ فاصله و اهميت آن در وضعيت چالشي در
دارد. براي موردي كه يك وضعيت چالشي درنهايت به قطع ارتباط منجر ميشود، ميتوان به 
معتبر با يكي از ملاحده اشاره كرد كه در آن، هريك بر زيررمزگان خود تأكيد  مناظرة عالمي
داشتهاند و سرانجام عالم معتبر كه نگران بوده است با زياده كفر شنيدن از ملحد دچار آسيب 
شود، مناظره را بهپايان آورده و ارتباط را قطع كرده است. در اين حكايت، با ارتباطي چالشي 
روبهروييم. رابطة دو زيررمزگان وضعيتي گسيخته و شكننده داشته و سرانجام امكان استمرار 

نيافته است. سعدي در اين حكايت چنين آورده است: 
يكي از علماي معتبر را مناظره افتاد با يكي از ملاحده لعنهم االله علي حده، و به حجت 
با او برنيامد؛ سپر بينداخت و برگشت. كسي گفتش: تو را با چندين علم و فضل با 
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بيديني حجت نماند؟ گفت: علم من قرآن است و حديث و گفتار مشايخ و او بدينها 
معتقد نيست و نميشنود. مرا به شنيدن كفر او چه حاجت؟ (همان، 129، حكايت 4).  

بازجست كه اگر كسي مايل  گلستان مضمون همين رابطه در مناظره را ميتوان در ابياتي از
نيست در ارتباطي چالشي درگير شود، همان بهتر كه راه خاموشي درپيش گيرد:  
كنند سؤال او كز آنگـــه مگر جواب هوشمند مرد ندهــد
كنند محال بر دعويــش حمل فراخسخن بود برحق گرچه

(همان، 186)  
اما آنچه بيشتر به محور بحث مربوط ميشود، مواردي است كه در آنها ارتباط بهنحو 
مستمر تحقق مييابد و ارتباطي چالشي شكل ميگيرد كه در آن، بخش مهمي از همت 
ارتباطگيرنده مصروف حفظ فاصلهها ميان دو حد ميشود؛ حدي كه به قطع ارتباط و پذيرش 
سلطه منجر ميشود. در ارتباطهاي چالشي، ميان فاصلة قدرت در روابط سلطه با فشارة ارتباط 
و گسترة آن تناسب ويژهاي وجود دارد. هرچه فاصلة قدرت بيشتر باشد، از فشارة ارتباط 
كاسته ميشود و گسترة آن ميتواند بسيار باشد و برعكس، هرچه فاصلة قدرت كمتر باشد، بر 
فشارة ارتباط افزوده ميشود و گسترة آن ميتواند كوتاه باشد. در اينباره، چنانكه پيشتر اشاره 
شد، ميتوان  از الگوي تنشي مكتب پاريس بهخوبي استفاده كرد. از مواردي كه ميتوان ارتباط 
چالشي با فاصلة قدرت اندك و فشارة پايين و گسترة بالا در آن ديد، داستان همراهي 
سيهگوش با شير است. سيهگوش اگرچه بهاندازة شير قوي نيست، مانند شير حيواني درنده 
است و در مقايسة اين دو حيوان با موجوداتي كه شكار آنها هستند، فاصلة قدرت ميان شير و 
سيهگوش اندك و فاصلة قدرت ميان آن دو با شكاري مانند آهو بسيار است. در حكايتي از 

چنين آمده است:   گلستان
سيهگوش را پرسيدند تو را ملازمت صحبت شير به چه وجه اختيار آمد؟ گفت: تا 
فضلة صيدش ميخورم و از شرّ دشمنان در پناه صولتش زندگاني ميكنم. گفتند اكنون 
كه به ظلّ حمايتش درآمدي و به شكر نعمتش اقرار كردي، چرا نزديكتر نيايي تا به 
حلقة خاصانت درآرد و از بندگان مخلصت شمارد؟ گفت: از بطش او همچنان ايمن 

نيستم (همان، 69، حكايت 15).  
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در اين مصداق، گسترة ارتباط ازآنرو بسيار است كه ميتوان انتظار داشت شير با بسامد بسيار 
حيواني را شكار كرده باشد و سيهگوش از بازماندة شكار او خورده باشد؛ اما تعبيرهايي مانند 

حمايت و اقرار به شكر نعمت نشان از فشارة تنشي پايين در ارتباط دارد.   ظل ّ
نمونة ديگر از ايندست در داستان وزيري ديده ميشود كه نزد ذوالنون، عارف نامدار 

مصري، شكوه آورده است، آنجا كه ميگويد:   
يكي از وزرا پيش ذالنون مصري آمد و همت خواست كه روز و شب به خدمت 
سلطان مشغولم و به خيرش اميدوار و از عقوبتش ترسان. ذوالنون بگريست و گفت: 
اگر من خداي را عزوجل چنين پرستيدمي كه تو سلطان را، ازجمله صديقان بودمي: 

بترسيدى/ خدا از وزير ور بودى/ فلك بر درويش پاى رنج/ و راحت اميد نبودي گر
(همان، 80، حكايت 29).   بودى ملك ملك، كز همچنان

تعبيرهاي روشني مانند اميدوار بودن وزير به خير سلطان و ترس از عقوبتش نشاندهندة 
چالشي مستمر در اين ارتباط است. تعبير «روز و شب به خدمت سلطان مشغولم» بهوضوح از 
پربسامدي و گسترة بالاي ارتباط حكايت دارد و تعبيرهايي مانند «خدمت» و «پرستش» از 
فشارة تنشي پايين سخن ميگويد؛ در عين اينكه ميدانيم در مقايسة ميان سلطان، وزير و 
رعيت، فاصلة قدرت ميان سلطان و وزير اندك است و فاصله قدرت ميان آن دو با رعيت 

بسيار است.   
هر دو حكايت بالا نمونههايي از ارتباط چالشي با فاصلة قدرتي اندك است كه با ارتباطي 
پربسامد همراه است. اما در سوي ديگر، بايد به ارتباطهايي اشاره كرد كه در آنها فاصلة 
قدرتي بسيار و بسامد ارتباط اندك است و انتظار ميرود فشارة تنشي در آنها بالا باشد. از 
نمونههايي كه چنين گونهاي از ارتباط در آن بازتاب يافته، حكايت داستان درويش صالح و 

لشكريِ مردمآزار است، آنجا كه ميگويد:  
مردمآزاري را حكايت كنند كه سنگي بر سر صالحي زد. درويش را مجال انتقام نبود 
سنگ را با خود هميداشت تا وقتي كه ملك را بر آن لشكري خشم آمد و او را در 
چاه كرد. درويش درآمد و سنگش در سر انداخت. گفتا: تو كيستي و مرا اين سنگ 
چرا زدي؟ گفت: من فلانم و اين همان سنگ است كه در فلان تاريخ بر سر من زدي. 
گفت: چندين وقت كجا بودي؟ گفت: از جاهت ميانديشيدم، اكنون كه در چاهت 
كردند تسليم عاقلان يار/ بخت بينى كه را ديدم فرصت غنيمت شمردم: ناسزايى
با هركه ستيز/ گيرى كم كه به، آن ددان با درندهتيز/ ناخن ندارى اختيار/ چون
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روزگار/  ببندد دستش تا باش كرد/ رنجه را خود مسكين كرد/ ساعد پنجه پولادبازو
(همان، 75، حكايت 21).   برآر مغزش دوستان كام به پس

كل ارتباط يك كنش از طرف مسلط است كه با واكنش بسيار پرتأخير از طرف نامسلط پاسخ 
داده شده است؛ تفاوت ميان زيررمزگانِ يك صوفي و زيررمزگانِ يك لشكري آشكارا قابل 
درك است كه اصرار هر دو بر زيررمزگانِ خود، ارتباط را به ارتباطي چالشي تبديل ميكند. 
تأخير در پاسخگويي نشان از گسترة پايين، و پرخشونت بودن كنش و واكنش نشاندهندة 

فشارة تنشي بالاست كه ارتباط را بهسوي خصمانه بودن كشيده است.  
  

4. نتيجهگيري  
در اين مقاله پيشنهاد شده است ناامني نشانهاي در دو سطح مورد توجه قرار گيرد: در سطح 
بالا، يعني رمزگاني كه روابط سلطه در آن تعريف ميشود و ناامني ناشي از نابرابريِ نشانهاي 
در اين روابط سلطه است؛ در سطح پايين، يعني رمزگاني كه با پذيرش روابط سلطه، طرف 
نامسلط را در شرايط ناامني قرار ميدهد. ناامني نشانهاي در رمزگان سطح بالا ميتواند 
دربرگيرندة حالاتي مانند احساس ناامني از سوي طرف مسلط، از سوي طرف نامسلط و از 
سوي هر دو طرف باشد يا ناشي از برهم خوردن نظام دلالتي باشد. ناامني نشانهاي در سطح 
پايين، همواره از سوي طرف نامسلط احساس ميشود و رفتارهاي سهگانهاي در او ايجاد 
ميكند كه عبارتاند از: خاموشي، بيشتصحيحي و تعامل چالشي. در وضعيت اخير، يعني 
حفظ ارتباط درعين چالش، ميان فاصلة طرفينِ ارتباط ازحيث قدرت با فشارة تنشي و تناسب 
سعدي قابل انطباق  گلستان عكس با گستره تناسب مستقيمي وجود دارد. تمام اين حالات در
است و اين درجه از انطباق نظريه با متن ادبي حكايت از آن دارد كه گفتهپرداز نوعي هشياريِ 

حكيمانه به كنه مسئلة ناامني در ارتباط، البته از منظر نقد اجتماعي، داشته است.   
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نظام ارزشي در گفتمان اتيك براساس داستان «در خم راه»  
اثر ابراهيم گلستان  

  آتنا پوشنه

چكيده  
سوسور اولين كسي بود كه مفهوم ارزش را وارد نظام زباني كرد. بهعقيدة او، ارزش بر اثر 
تمايز حاصل ميشود و معنا برايند تفاوتي است كه بين كلمات وجود دارد. در زبانشناسي، 
ارزش ميتواند معادل كوچكترين واحد معنايي باشد كه محصول نظام تقابل معنايي است. اما 
در نظامهاي نشانه- معناشناختي، نه واژهها بهطور منزوي و مستقل داراي ارزش هستند و نه 
ارزشها بدون ارتباط با ماهيت گفتماني ارزشي دارند. بنابراين در فرايند ساخت و توليد معنا، 
اصل، براساس تعامل، هدفمندي، موضعگيري گفتماني و سياليت حضور كنشي است كه 
ارزشها شكل ميگيرند. براي مطالعة ارزش در متن ادبي، راهي جز بررسي فرايند گفتماني 
براساس معيارهاي كنشي، فراكنشي و الگوي شوشي نداريم. در نظام نشانه- معناشناختي 
هميشه تقابل ارزشساز نيست؛ بلكه ارزش ميتواند در فرايندي شكل گيرد كه محصول 
تعاملات كنشگران با يكديگر جهت عبور از كنش و ايجاد فراكنشي ايدئالي است. همين 
فراكنش ديگر وجه تقابلي ندارد؛ بلكه ارزشي نامنتظر را نشانه ميرود كه در محاسبات روايي 
نميگنجد و يا كاملاً فراارزشي است؛ به همين دليل ارزش اتيك شكل ميگيرد. آنچه اهميت 

دارد اين است كه ارزش كدام نوع گفتمان را ميسازد.  
                                         

    atena.pooshaneh@gmail.com كارشناس ارشد زبانشناسي همگاني، دانشگاه آزاد واحد تهرانمركز *
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محور بحث اين مقاله عبارت است از: چگونگي ظهور و بروز ارزش در گفتمان و اينكه 
چطور ارزش وارد نظام گفتمان ميشود و گفتماني را به گفتمان ديگر (در اين بررسي به 
گفتمان اتيك) تبديل ميكند. هدف اين مقاله، بررسي نظام ارزشي در گفتمان اتيك با رويكردي 
نشانه- معناشناختي است و بهشيوهاي توصيفي- تحليلي، براساس داستان «در خم راه» از 

اثر ابراهيم گلستان (1388) انجام شده است.   پاييز آخر ماه آذر مجموعة
واژههاي كليدي: نشانه- معناشناسي گفتماني، نظام ارزشي، گفتمان اتيك، «در خم راه»، 

ابراهيم گلستان.  
  

مقدمه(1)   
نشانه- معناشناسي1 قبل از هرچيز، ابزاري علمي است كه با آن ميتوان سازكارهاي شكلگيري 
و توليد معنا را در گفتمانها مطالعه و بررسي كرد. اين رويكرد برخلاف نشانهشناسي 
ساختگرا كه نشانه را تنها در قالبهاي بسته، منقطع و بيروح ميبيند؛ نشانه را گونهاي 
منعطف، سيال، پويا، متكثر، تغييرپذير و چندبعدي درنظر ميگيرد. بنابراين، نشانه معنا را از اين 
حيث تعاملي، فرايندي، تحولپذير، پويا و چندوجهي ميسازد كه براساس رابطهاي تنشي 
تعريف ميشود. چنين رابطة سيالي كه از تلاقي دو محور كمي و كيفي شكل ميگيرد، 
ارزش2هاي معنايي جديدي را نيز توليد ميكند. اما چگونه فرايند تنشي3 موجب سياليت ارزش 
ميشود؟ اين پژوهش با توجه به رويكرد نشانه- معناشناسي سيال درصدد يافتن پاسخ اين 
پرسش است كه چگونه ارزشها در اين گفتمان ظهور ميكنند و به ارزشهايي ديگر تبديل 
ميشوند و گفتماني را به گفتمان ديگر (در اين بررسي به گفتمان اتيك4) تبديل ميكنند؟ در 
پاسخ به اين پرسش ميتوان گفت گفتهپرداز براساس عمليات زباني، گونههايي از كاركردهاي 
گفتماني را نشان ميدهد كه در آنها هريك از عناصر زباني جايگاه و نقش ويژهاي دارند. 
همين جايگاه و نقش، تأمينكنندة ارزشهاي عناصر زباني هستند. پس ارزشهاي زباني 
چيزهايي نيستند كه ازقبل معين و مسلمّ باشند؛ زيرا در زبان ارزشها پيوسته بازسازي ميشوند 
                                         
1. sémiotique 
2. valeur 
3. tensif 
4. ethique 
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و هر ارزش ميتواند جايگاه خود را به ديگري بدهد يا اينكه خود به ارزش ديگري تبديل 
شود؛ به اين معنا كه ارزشها براساس نقش و جايگاهي كه عناصر در بافت به خود ميگيرند، 
قابل بررسياند. درواقع، حضور پديداري1 و غيرمكانيكي نشانهها سبب بروز تنش و معناها و 
بهتبع، ارزشهايي سيال و پيشبينيناپذير ميشود و گفتماني را به گفتماني ديگر تبديل ميكند.  
داستان «در خم راه» اثر ابراهيم گلستان از خود فراتر رفته و كنشهاي جديدي را در خود 
خلق كرده است. فرايند تنشي تكثر روايي اين داستان را بهروشني نشان ميدهد؛ زيرا فرايند 
تنشي سياليت معنا را دربردارد و سياليت معنا سبب سياليت ارزش ميشود؛ سوژه در تعامل 
معنا از خود رها ميشود و مرزهاي محدود زماني و مكاني را پشتسر ميگذارد تا زمانها و 
مكانهايي متكثر را شامل شود. در اين مقاله، سعي خواهد شد با رويكردي نشانه- معناشناختي 
و با تكيه بر كاركرد تنشي و ارزشي زبان و نيز بهشيوهاي توصيفي- تحليلي، چگونگي ظهور و 

بروز ارزش در گفتمان «در خم راه» (بررسي موردي داستان) بررسي شود.  
   

پيشينة مطالعه 
نزد سوسور، رابطة بين عناصر تشكيلدهندة نشانه رابطهاي مكانيكي و خالي از حضور عامل 
بشري است؛ زيرا نشانه در قالب ارزشهاي متعين در زبان جاري ميشود و فقط زماني كه 
نشانه شكل ميگيرد (يعني در زبان منجمد ميشود) در قالب رابطة دال و مدلول درخور مطالعه 
است (شعيري و وفايي، 1388: 1). سوسور اولين كسي بود كه مفهوم ارزش را وارد نظام زباني 
كرد. بهعقيدة او، ارزش بر اثر تمايز حاصل ميشود و معنا محصول تفاوتي است كه بين 
كلمات وجود دارد. سوسور روابط و تفاوتهاي موجود ميان عناصر زبان را به دو حوزة متمايز 
(روابط همنشيني و جانشيني) تقسيم ميكند كه هريك پديدآورندة دستة معيني از ارزشهاست 
(سوسور، 1380: 176-177). ارزش ميتواند معادل كوچكترين واحد معنايي بهشمار آيد كه 
محصول نظام تقابل معنايي است (شعيري، 1388: 223). او بين واژههاي ارزش، معنا و كاركرد 
هيچ تفاوتي قائل نيست و معتقد است ارزش از هر واژة ديگري بهتر جوهر كنش را هويدا ميكند. 
ارزش جوهر زبان است؛ يعني يك صورت معنا ندارد؛ بلكه داراي ارزش است؛ درنتيجه سبب ايجاد 

ارزشهاي ديگر ميشود (شعيري و آريانا، 1390: 163).   
                                         
1. phénoménal 
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يلمسلف1 دو ويژگي براي نشانه بيان ميكند: 1. رابطة صرف بين صورت بيان2 و صورت 
محتوا3 رابطهاي كاملاً كاركردي است و هيچ ارزش فرايندي ندارد. 2. اما همين رابطه در 
بسياري از موارد، با حضور انساني به رابطهاي سيال، نامطمئن و وابسته به ديدگاه اهل فن 
تجزيه و تحليل تبديل ميشود. اين رابطة سيال با وارد كردن عاملي ارتباطدهنده بين دال و 
مدلول توجيه ميشود. درنظر گرفتن الگويي ديناميك و پويا براي مطالعات مربوط به نشانه 
يعني قائل بودن به حضوري پديدارشناختي. چنين حضوري پاي عاملي معرفتشناختي را به 
حوزة مطالعات نشانهشناسي باز ميكند. اين عامل داراي جسميتي قادر به مشاهده و درك 
مدلولهاي معنادار است، آنها را محاسبه و ارزيابي و به ارزش تبديل ميكند. همين امر سبب 
ميشود نشانهها در مسير حركت خود به نشانههاي كاملتر يا برتر تغيير يابند (شعيري و 

وفايي، 1388: 3-2).  
بودريلا4 بر اين باور است كه ميان دال و مدلول هيچ رابطة طبيعي وجود ندارد و مدلول 
فقط در ظاهر جدا از دال خود موجوديت مييابد. درواقع، اين مدلول محصول نظام دلالي 
است تا زمينهاي براي حضور دال فراهم آورد آنهم درحكم ارزشي كه اين دال بهظاهر 

مينماياند (كالر، 1386: 140).   
اومبرتو اكو5 بر اين باور است كه در نشانهشناسي نه از نشانهها، بلكه از نقش نشانهاي بايد 
سخن گفت. نقش نشانهاي رابطهاي است قراردادي كه ميان صورت بيان و صورت محتوا 
برقرار ميشود. محتوا ساخته و پرداختة فرهنگي مشخص است؛ بنابراين بيان قبل از هرچيزي 
به فرهنگ برميگردد. او بر اين عقيده است كه فرهنگ و قراردادهاي برآمده از آن درشمار 
عوامل اصلي توليد نشانهها قرار دارند. ازاينرو، نشانه زاييدة عمليات پيچيدهاي است كه در آن 

شيوههاي گوناگون توليد و شناخت دخالت دارند (اكو، 1387: 9).  
 لاكان6 معتقد است تمايز ميان دال و مدلول همان عاملي است كه «مطالعة دقيق پيوندهاي 
مناسب با دال و بررسي گسترة عملكرد آنها را در پيدايش مدلول» ممكن ميسازد؛ يعني 
                                         
1. Hjelmslev 
2. forme de l' expression 
3. forme du contenu 
4. Baudrillard 
5. U. Eco 
6. Lacan 
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مسيري كه دالها در آن معناي خود را از بازي تباينها و تركيبها اقتباس ميكنند. لاكان، 
برخلاف سوسور، به تفكيك دال و مدلول اعتقاد دارد و نوعي لغزش مدلول از زير دال را 
مطرح ميكند. او دال را به نظام زبان و مدلول را به پارهگفتارها مرتبط ميكند. اگر هريك از 
عناصر نظام زبان نقش دقيق خود را برحسب افتراقش با نقش عناصر ديگر برعهده گيرد، آن 
ساخت همزماني مادة زبان است. شبكة متعلق به مدلول مجموعة درزماني گفتمانهاي واقعاً 
ملفوظ است كه بهلحاظ تاريخي، بر نظام زبان- كه همان شبكة متعلق به دالهاست- تأثير 
ميگذارد؛ درست به همان ترتيبي كه ساخت اول بر مسيرهاي عملكرد ساخت دوم حاكم 
است. عامل غالب در اينجا يكپارچگي دلالت است كه ثابت شده هيچگاه نميتوان آن را اشارة 

محض به واقعيت دانست؛ زيرا همواره به دلالت ديگري اشاره دارد (كالر، 1386: 143).  
دريدا1 معتقد است بازي افتراقها دربردارندة تلفيقات و ارجاعاتي است كه نميگذارد در 
هر لحظه يا به هر شكل تنها يك عنصر (در نقطهاي از نظام زبان) مستقل و قائم به خود 
حضور يابد و فقط به خود ارجاع دهد. هيچ عنصري نه در گفتمان مكتوب و نه در گفتمان 
ملفوظ نميتواند بهمثابة يك نشانه عمل كند؛ بدون ارتباط با عنصر ديگري كه حضوري صرف 
ندارد. اين ارتباط به اين معناست كه عنصر با ارجاع به رد و اثر موجود در ديگر عناصر توالي 
يا نظام شكل ميگيرد. اين پيوند متن است. در عناصر يا نظام زبان، هيچ چيزي در هيچ كجا 
صرفاً حاضر يا غايب نيست. آنچه همهجا هست، فقط افتراق و رد ردهاست (همان، 147). 
بازخواني و تعبير آراي سوسور توسط افرادي مانند لاكان، بودريلا و دريدا توجه ما را به 
مسائل گفتمان و پيچيدگيهاي دلالتي جلب ميكند كه بر حركت فرهنگ تأثير ميگذارد و 
نيازمند تحليل نشانهشناختي است. هريك از افراد نامبرده معتقدند معنا توليد ميشود نه اينكه 
ازپيش موجود باشد و علاوهبر اين، بازي افتراقهاي دال است كه به مدلولها شكل ميدهد. 
موجود درنظر نميگيرند؛ بلكه معنا را برساختة نظامهاي نشانهاي  آنها معاني را حقايق ازپيش
ميدانند كه براساس تعامل و هدفمندي شكل ميگيرد و درپي آن ارزش نيز ساخته ميشود. 
درواقع، دالها بهطور منزوي و مستقل داراي ارزش نيستند و ارزشها در ارتباط با ماهيت 

گفتماني ارزشمند ميشوند.  
                                         
1. Derrida 
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گرمس1 بر اين باور است كه دنياي انساني دنيايي است كه فقط بهواسطة معنادار بودن آن 
توصيفشدني است. اگر ميتوان دنيا را انساني ناميد، فقط به اين دليل است كه داراي معنايي 
است (Greimas, 1986: 5). اين ديدگاه گرمس نشاندهندة تفكر غيرساختاري اوست؛ زيرا 
انسان، دنيا و معنا بههم گره خورده و جرياني زنده را رقم زدهاند. اين سه عنصر در گفتمان در 
تعامل با يكديگر قرار ميگيرند و نتيجة آن توليد معنا و بهتبعِ آن توليد ارزش است. درواقع، با 
عبور از تفكر ساختگرا به پساساختگرا، شاهد پررنگ شدن حضور سوژه در توليد و 
دريافت معنا هستيم. بهدليل حضور سوژه است كه جريان بستة معنا به جرياني سيال و باز، اما 
داراي تداوم تبديل ميشود و توليد معنا سبب توليد ارزش ميشود؛ ارزشي كه از راه فرايند 

تنشي بهدست ميآيد.  
پس از مروري بر پيشينة تحقيق كه بر توليد معنا و درنتيجة آن توليد ارزش براساس تعامل، 
هدفمندي و موضعگيري گفتماني در نظامهاي نشانهاي تأكيد ميكند، به چگونگي ظهور و 
بروز ارزش در گفتمان «در خم راه» و اينكه چگونه ارزش وارد نظام گفتمان ميشود و 

گفتماني را به گفتمان ديگر تبديل ميكند ميپردازيم.  
  

زبان، كنش2 و شوش3  
براي مطالعة ارزش در متن ادبي راهي جز بررسي فرايند گفتماني براساس معيارهاي كنشي، 
فراكنشي و الگوي شوشي نداريم. در نظام نشانه- معناشناختي، هميشه تقابل ارزشساز نيست؛ 
بلكه ارزش ميتواند در فرايندي شكل گيرد كه محصول تعاملات كنشگران با يكديگر جهت 
عبور از كنش و ايجاد فراكنشي ايدئالي است. همين فراكنش ديگر وجه تقابلي ندارد؛ بلكه 
ارزشي نامنتظر را نشانه ميرود كه در محاسبات روايي نميگنجد و يا كاملاً فراارزشي است؛ 

به همين دليل ارزش اتيك شكل ميگيرد.  
گرمس معتقد است در بيشتر داستانها روند حاكم بر حركت متن بهگونهاي است كه 
همهچيز از يك نقصان آغاز ميشود و اين نقصان به عقد قرارداد منجر ميشود (عباسي و 
                                         
1. Greimas 
2. action 
3. l’état 
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يارمند، 1390: 150). يكي از ويژگيهاي مهمي كه تاكنون زبانشناسان و نشانهشناسان براي هر 
متن يا گفتمان درنظر گرفتهاند، ويژگي كنشي آن است. كنش عملي است كه ميتواند ضمن 
تحقق برنامهاي، موجب تغيير وضعي به وضعي ديگر شود. كنش ميتواند از نوع تجويزي يا 
القايي باشد. در نوع تجويزي، كنشگر براساس برنامه يا قرارداد تنظيمي يا دستوري كه از سوي 
كنشگزار تعيين ميشود عمل ميكند؛ اما كنش القايي براساس رابطهاي موازي از نوع تعاملي 
شكل ميگيرد. بهترين نمونة كنش القايي، قصة معروف زاغ و روباه است. در اينجا ميتوان به 
افعال مؤثري اشاره كرد كه خودشان بهطور مستقيم نقش كنشي ندارند؛ اما بر فعل كنشي تأثير 
ميگذارند. پنج فعل مؤثر عبارتاند از: «خواستن»، «بايستن»، «توانستن»، «دانستن» و «باور 
داشتن» (شعيري، 1381: 147-148). بهعقيدة فونتني1، افعال مؤثر براي توليد فضاي عاطفي 
بايد دستكم دو شرط داشته باشند: در تعامل با يكديگر قرار گيرند و ميزانپذير باشند ( :1999

67). در اين حالت كنش تحقق مييابد و ساختار ارزشي خود را نمايان ميكند.   

گاهي گفتمانها با حضوري كه داراي ويژگيهاي شوشي است روبهرو ميشوند. شوش يا 
توصيفكنندة حالتي است كه عاملي در آن قرار دارد يا بيانكنندة وصال عاملي با ابژه يا گونة 
معنا، به عاملي شوشي و شوشگري زيباييشناختي اشاره  نقصان ارزشي است. گرمس در كتاب
ميكند؛ عاملي كه نه بهواسطة كنش خود، بلكه بهواسطة رابطهاي پديداري و حسي- ادراكي كه 
با دنيا برقرار ميكند، معنا ميدهد (شعيري و وفايي، 1388: 12). در اينباره ميتوان به دو نظام 
است واجد  نشانه- معناشناسي اشاره كرد: 1. نظام نشانه- معناشناسي روايي (منطقي): نظامي
تغيير وضع كنشگر؛ به عبارت ديگر هرگاه براساس كنش يا برنامهاي نظاممند و منطقي در 
وضعيت عامل اصلي يا عوامل گفتماني تغييري بهوجود آيد، ميتوان گفت معنا تحقق يافته 
است. 2. نظام نشانه- معناشناسي سيال: تابع هيچ برنامه و نظام منطقي نيست. در اين نظام، 
عناصر نشانه- معنايي كاركردهاي قالبي و منجمد ندارند؛ بلكه معنا ميتواند تابع شرايطي كاملا ً

تصادفي باشد. يكي از عناصري كه ميتواند باعث تصادف يا بروز نوعي معناي تصادفي شود، 
خطرپذيري است كه با نظام برنامهمدار در تضاد است.  

در گفتمان «در خم راه» از ابتداي روايت نظامي خطرپذير بهچشم ميخورد. در زنجيرة 
ابتدايي روايت، كهزاد، يكي از شخصيتهاي داستان، به كنشگري خطرپذير تبديل ميشود و 
                                         
1. Fontanille 
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همين خطرپذيري او را در مسير «شدن» قرار ميدهد و اين امر ناشي از خروج يكباره از نظامي 
روزمره (زندگي در سياهچادر و اسارت خان) و پيوند با جرياني نامعمول و نامنتظره است. 
كهزاد هم بهواسطة كنش و هم بهواسطة شوش خود معنادار ميشود. بنابراين، كهزاد شوشگر 
است و شوش او با رهايي از «سياهچادر» و «اسارت خان» آغاز ميشود. او از اينكه خود را در 
تقابل با انسانهاي ترسو قرار ميدهد، داراي ارزش شجاعت ميشود؛ به همين دليل حس 
ميكند زندگي او نميتواند مانند ديگران در اسارت خان بگذرد. واژة «رها» در اين قسمت از 
كلام بيانگر حس دروني كهزاد است: «پيش از آنكه راه بيفتد به مادرش گفته بود كه ديگر 
جايش در ميان آنها نيست. سياهچادر را رها ميكند. از بز و گوسفندها چشم ميپوشد و 
ميرود... به كوه و بيابان ميزند. آخر به يكجا ميرود.» (گلستان، 1388: 70). «اين بدبختها 
ميترسند بزنند زيرش. ميترسند خودشان را نجات دهند. چرا مفت و مسلم آدم خودش را 

اسير بكند؛ چرا خودش را گول بزند؟»  
در اين گفتمان، كهزاد كنشگري است نه تابع برنامه و نه تابع جريان القايي؛ بلكه موتور 
اصلي او را حس تشكيل ميدهد. او با كاربرد واژة «ميترسند» در تقابل با آن عدهاي قرار 
ميگيرد كه بهواسطة حس دروني ترس معنادار ميشوند و درنتيجه ارزش «شجاعت» شكل 
ميگيرد. اين ارزش سبب كنش «ياغيگري» و «سركشي» در كهزاد ميشود. اين مطلب را در 
قسمتي از كلام، هنگاميكه پدر اسير سربازان خان ميشود و آنها با تهديد و خشونت مخفيگاه 
شده؟»  ياغي كهزاد را از او سؤال ميكنند، ميتوان فهميد: «تراب پرسيد مگه تو نميدوني كه
(همان، 79). بنابراين، كهزاد با حس شجاعت معنادار ميشود. همچنين، از تعامل افعال مؤثر 
«بايستن»، «خواستن» و «توانستن» (به مادرش گفته بود كه ديگر جايش در ميان آنها نيست= 
آنجا را رها كند. ميترسند خودشان  ميخواهد آنجا را ترك كند. سياهچادر را رها ميكند= بايد
خود اقرار  توانش خود را نجات دهند اما درمقابل كهزاد به نميتوانند را نجات دهند= آنها
ميكند.) با يكديگر كنش «رهايي» تحقق مييابد و سبب بروز گونة ارزشي «شجاعت» ميشود. 
همچنين، دو فعل مؤثر «توانستن» و «خواستن» شرايط تحقق تصميم او را كه رهايي از اسارت 
خان، رفتن از آبادي و خطرپذيري است فراهم ميآورد و ساختار ارزشي شجاعت را نمايان 
ميكند. ميتوان اين موضوع را در اين قسمت از كلام هنگاميكه با پدر مشاجره ميكند 
نتونم؟».  نميآد سياهچادر مردهشوبردهات رو ول كني. اما من چرا دلت مشاهده كرد: «تو
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درواقع، كهزاد با گفتن «تو دلت نميآد» «خواستن» پدر را نفي كرده، از اين راه بر «خواستن» 
خود تأكيد ميكند. از سوي ديگر، جملة سؤالي «من چرا نتونم؟» به توانش كهزاد اشاره ميكند. 
دو فعل مؤثر نامبرده در تعامل با يكديگر قرار ميگيرد و تحقق خواستن سبب تحقق «توانستن» 
ميشود و ازنظر گسترهاي و فشارهاي حضوري عاطفي در او شكل ميگيرد و حركت شوشگر 
را دستخوش ناآرامي و شتاب ميكند. درواقع، ترس شوشگران ديگر (آنها ميترسند خودشان 
را نجات دهند) سبب بيداري عاطفي در او شده است كه مبناي فرايند عاطفي بهشمار ميآيد و 

به رهايي و نجات ختم ميشود.  
عامل ديگر كلام، يعني پدر (االلهيار) با حس پدرانه و احساس مسئوليت دربرابر پسر معنادار 
(همان، 65). دو فعل مؤثر  . « ميشود: «تو كه هرجا بري من ولت نميكنم. دنبالت ميآم
«بايستن» (ولت نميكنم. دنبالت ميآم= بايد دنبالت بيايم) و «خواستن» (دنبالت ميآم= 
ميخواهم دنبالت بيايم) در تعامل با يكديگر قرار گرفته و سبب تحقق كنش و گونة ارزشي 
«احساس مسئوليت و حس پدرانه» شده است كه براساس آن، نميتواند پسر را به حال خود 
رها كند و بايد با او همراه و خطرپذير شود. از سوي ديگر، افعال مؤثر «خواستن» و «توانستن» 
موتور حركتي پدر بهشمار ميآيد و سبب تحقق كنش رفتن از سياهچادر و همراه شدن با پسر 
ديگه ميشود؛ زيرا هنگاميكه پسر با پدرش بر سر آمدن او بحث ميكند، پدر ميگويد: «من
نيايي». كلمة «خسه شدم» به  خواسي مي« شدم» و كهزاد پاسخ ميدهد:  خسه ديگه نميتونم
نتوانستن پدر اشاره دارد؛ به عبارتي ديگر يعني «ديگه نميتونم». عبارت «ديگه نميتونم» 
آشكارا به دو موضوع اشاره ميكند: 1. با بيان «ديگه» توانش اولية پدر معلوم ميشود؛ قبلاً 
ميتوانسته اما حالا بر اثر خستگي ديگر نميتواند. 2. با ذكر «نميتونم» آشكارا توانستن خود را 
نفي ميكند. همچنين، هنگاميكه كهزاد به پدر ميگويد: «ميخواسي نيايي»، بيانگر اين نكته 

است كه رفتن پدر متأثر از فعل خواستن بوده است.   
در قسمت ديگري از گفتمان وقتيكه پدر از پسر ميخواهد برگردد و از خان 
معذرتخواهي كند، به تعامل افعال مؤثر با يكديگر- كه به گونة ارزشي ترس در پدر منجر 
ميشود- ميتوان پي برد: «بيا و حرف منو بشنو و برگرديم. ميدونم كه ما را ميبخشه. براي 
خاطر من هم كه شده. ميگيم نفهميد، غلط كرد. بيخودي كردي گوش ندادي بري رو پاش 
(همان، 69). ابتدا فعل مؤثر «باور كردن» (بيا و حرف منو بشنو= قبول كردن) در تعامل  بيفتي-»
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با «دانستن» قرار ميگيرد. اطمينان همان سازة فعلي مؤثر است كه در اينجا با فعل «دانستن» 
(ميدونم) گره خورده است. بهدليل بالا بودن اطمينان (دانستن) پدر از پسر ميخواهد حرفش 
را باور كند. اين اطمينان آنقدر بالاست كه به گونة عاطفي خواهش كردن در پدر منجر ميشود 
(براي خاطر من هم كه شده). «دانستن» پدر در تعامل چالشي با «ندانستن» (ميگيم نفهميد) 
پسر قرار ميگيرد و به بروز گونة عاطفي ناداني پسر (غلط كرد) ميانجامد و علت اشتباه پسر 
را نبود اطمينان- كه همان سازة فعلي مؤثر «ندانستن» است- درنظر ميگيرد. دو فعل مؤثر ديگر 
«بايستن» (بيخودي كردي) و «باور كردن» (گوش ندادي) هستند كه در تعامل چالشي با 
يكديگر قرار گرفتهاند و تحقق نيافتن آنها سبب گونة عاطفي نارضايتي پدر شده كه در واژة 
«بيخودي» تجلي يافته است. پدر بر رابطهاي حسي- لامسهاي ميان پسر (خودي) و خان 
(غيرخودي) تأكيد ميكند. اين رابطه در جملة «بري رو پاش بيفتي» آشكار است. خواستن پدر 
از اينكه پسر براي معذرتخواهي بايد درگير رابطة حسي- لامسهاي (رو پاش بيفتي) شود، در 
فرهنگ ما برابر با گونة عاطفي خوار و كوچك شدن است و اينها مشخصة انسان ترسو 
هستند. بنابراين، در ابتدا پدر مانند شوشگرِ عاطفي ترسو ظاهر ميشود كه ميل به ماندن دارد و 

داراي ارزش منفي «ترس» است.  
كنش كهزاد و پدر براساس برنامهاي منطقي و نظاممند نيست؛ بلكه هر دو پيرو حس خود 
هستند. بنابراين، پسر در ابتدا شوشگري شجاع است؛ اما اين ارزش درطول روايت بهدليل 
حضور حسي- ادراكي شوشگر درحال تغيير است و به ارزش ديگري (ترس) تبديل ميشود. 
همچنين، پدر كه در زنجيرة ابتدايي روايت بهصورت شوشگري ترسو اما دلسوز ظاهر ميشود، 
در زنجيرة مياني و پاياني روايت بازهم بهعلت حضور حسي- ادراكي به شوشگري بيباك 
تبديل ميشود. بنابراين درطول گفتمان، ارزشها بهدليل حضور حسي- ادراكي شوشگران 
درحال تغييرند. درواقع، خطرپذيري پدر و پسر را در مسير «شدن» قرار ميدهد و اين امر ناشي 

از خروج يكباره از نظامي روزمره و پيوند با جرياني نامعمول و نامنتظره است.  
  

نظام ارزشي در گفتمان «در خم راه»  
در بازي زبان عواملي مانند كاركرد، جايگاه، نقش و فرايند مهم هستند. درواقع، گفتهپرداز 
براساس عمليات زباني گونههايي از كاركردهاي گفتماني را نشان ميدهد كه در آنها هريك از 
عناصر زباني جايگاه و نقش ويژهاي دارند. همين جايگاه و نقش تأمينكنندة ارزشهاي عناصر 
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زباني هستند. ارزشهاي زباني چيزهاي ازپيش معين و مسلمّ نيستند كه هميشه و در همهجا 
ارزش ثابتي داشته باشند؛ زيرا در زبان ارزشها پيوسته بازسازي ميشوند و هر ارزش ميتواند 
جايگاه خود را به ديگري بدهد يا خود به ارزش ديگري تبديل شود؛ به اين معنا كه ارزشها 
براساس نقش و جايگاهي كه عناصر در بافت به خود ميگيرند، قابل بررسياند. براساس اين، 
در نظرية نشانه- معناشناسي توجه به فراارزش1 ضروري مينمايد. فراارزش، ارزش برتري 
است كه ارزش در ساية آن امكان ادامة حيات مييابد؛ فراارزش ضامن تداوم حيات ارزش 

است (شعيري و وفايي، 1388: 61-60).  
با بررسي نوع نظام ارزشي گفتمان «در خم راه» ميتوان گفت از لحظهاي كه سربازان خان 
پدر را اسير ميكنند و با شكنجة فراوان جوياي مخفيگاه پسر ميشوند، پدر به فراارزش تبديل 
ميشود؛ زيرا االلهيار باوجود آنهمه رنج و شكنجه، درمورد مكان پسرش چيزي نميگويد تا 
جايي كه پدر را سنگچين ميكنند و او جانش را از دست ميدهد؛ بنابراين پدر در جايگاه 
تضمين ارزشي قرار ميگيرد. اين انديشه داراي چند مبناي نشانهاي است: 1. هنگاميكه 
سربازان خان ميخواهند پدر را سنگچين كنند، پدر همة «جانش» گوش شده بود تا صداي 
مرگ را كه نزديك ميشود بشنود؛ يعني او فراتر از انسانها و موجودات اطرافش شده است و 
نوعي جهانشمولي دارد تا صداهاي غيرفيزيكي را بشنود. 2. پدر در جايگاه خطر قرار دارد؛ اما 
پسر كه در بالاي خاكريز پشت درخت مخفي شده و از بالا شاهد شكنجة پدرش است، در 
مكان امن واقع شده است. پدر كه از پايين به بالا نگاه ميكند، ازنظر عمق، در دوردستترين 
نقطه نسبت به پسر قرار دارد و با نگاه خود گويي از جان پسر محافظت ميكند و ضامن حيات 
او ميشود. به بياني ديگر، پدر با فراارزش بودن خود دوام و بقاي ارزش ديگري را (پسر) 
ضمانت ميكند و رابطهاي حمايتي و چتري حفاظتي ايجاد ميكند كه ارزش درگرو آن شكل 
ميگيرد. 3. بعد از اينكه پدر بر اثر شكنجه و سنگچين شدن جانش را از دست ميدهد، 
فراارزش بودنش بيش از پيش پررنگ ميشود؛ زيرا با تاريك شدن هوا و رفتن سربازها، پسر از 

خاكريز پايين ميآيد و كنار جسد پدر در سنگچين ميرود:  
بود. انگار صدايي در ميان دنيا صدبار ميپيچيد:  مانده چهرهاش روي پدرش نگاه اما
صدايي «تو كه هرجا بري ولت نميكنم. دنبالت ميآم.» كهزاد لرزيد و نشست... انگار

                                         
1. valence 
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و بيشتر از هرجا در ميان اين تنگ و كوهستان صدبار همهجا همهجا، دنيا، ميان در
ميپيچيد: «تو كه هرجا بري ولت نميكنم. دنبالت ميآم.» (گلستان، 1388: 91-90).  

صداي پدر نوعي جهانشمولي دارد كه از او عنصري فراتر از ساير انسانها ميسازد؛ زيرا اين 
صدا تمام مرزها را شكسته است و جايگاه ثابتي ندارد و در ميان دنيا و همهجا ميپيچد. نگاه 
پدر كه بر چهرة پسر مانده بود، ديگر از نگاهي معمولي متمايز ميشود و انتقال ميزاني از 
فراارزش (پدر) به ارزش (پسر) را درپي دارد و نگاهي است كه از زمان و مكان حال فراتر 
رفته و در خاطر ميماند. 4. عنصر ديگري كه در گفتمان مربوط پدر را به فراارزش تبديل 

ميكند، در جملة پاياني روايت بهچشم ميخورد:   
سياهي شب تنگ با خون لختة خود گرد او را فراگرفته بود. و هنگاميكه سنگها را 
در جستوجوي فشنگ پس ميزد و برميداشت، دلش ميتپيد و چشمش هيچجا را 

(همان، 92).    ميپاييد را او چشم هزاران با آسمان نميديد و
در اينجا تغيير فضاي ارزشي ديده ميشود و فراارزش به دنيايي آسماني انتقال مييابد و حالا 
آسمان وجوهي از آن ارزش را در خود دارد. آسمان بهدليل فراگير بودنش عنصري جهانشمول 
است. پس در اينجا، آسمان نوعي فراارزش ميسازد كه در تقابل با فراارزش ديگر يعني پدر و 
نگاه پدر قرار دارد. در تمام فرهنگها، هنگاميكه شخصيتي اسطورهاي ميميرد، دراصطلاح 
ميگوييم به آسمانها رفته است. گويي روح پدر اوج گرفته و به آسمانها رفته و فضاي زماني 
و مكاني را پشتسر گذاشته است؛ بهعبارتي مانند آسمان فراگير شده و ازنظر بلندي در اوج 
قرار گرفته است (مكان) و از آنجا به پسر-  كه يك ارزش است-  نگاه ميكند. درواقع، 
چشمان پدر فراتر از دنياي زميني و ملموس جاي ميگيرد، با آسمان يكي ميشود و ارزش 
معنايي پسر را تضمين ميكند. به عبارت ديگر، پدر و چشمانش جزئي از اين دنيا و جسم 
فيزيكياش بوده است؛ سپس بهدليل خاص شدن او با توجه به ازخودگذشتگي براي پسرش 
برجسته شده است. اين برجستگي سبب جدا شدن چشمان او از اين دنياي بسته (درمقابل كل 
هستي) و استقرار او بر فراز آسمان شده است. بنابراين، چشمان پدر به كل تبديل شده است و 
ميتواند دنيا و بهطور خاص پسرش را تحت پوشش قرار دهد؛ پس پدر و نگاهش فراارزش 
است. هرچند پسر (كهزاد) بهواسطة رابطهاي حسي- ادراكي (شجاعت) معنادار ميشود و 
همين حس او سركشي دربرابر اسارت خان و كنش رفتن و دلكندن از سياهچادر را دربردارد، 
ارزشي كه از اين طريق شكل ميگيرد هيچگاه به فراارزش منجر نميشود تا ضامن ارزشهاي 
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ديگر شود. درواقع، لحظة دستگيري پدر ارزش شجاعت به ارزش ديگري تبديل ميشود. 
اينبار او شوشگري عاطفي است كه بهواسطة حالات بيم و ترس و خشم (در تقابل با 
آرام  غيظ شجاعت) معنا ميدهد و ارزش ترس و ناجوانمردي نمايان ميشود: «و كهزاد از
از ته هستياش بالا ميآمد و روي شعورش زنگار ميبست.  وحشت نداشت. ميلرزيد. و اكنون
اگر خودش را بگيرند.» (همان، 75). در ابتداي روايت، كهزاد براساس شوش، احوال دروني و 
احساسات دست به كنشي ميزند (رفتن از سياهچادر و رهايي از اسارت خان) كه تعريفي 
غيرمادي دارد و به كنشي استعلايي و هوشياري عاطفي تبديل ميشود. اين هوشياري سبب 
شكلگيري ارزش «شجاعت» ميشود؛ اما بهدليل سياليت ارزشها ارزش شجاعت فروميپاشد 
و جاي خود را به ترس ميدهد؛ بنابراين ارزش ترس به اوج ميرسد و وحشت سير صعودي 
را طي ميكند (از ته هستي تا شعورش). از سويي ديگر، با ورود محاسبات منطقي (اگر 
خودش را بگيرند) كه با ارزشهاي مطلق و حماسهآفريني در تضادند، مانع اوج يافتن و 

فراارزش شدن شجاعت ميشود و آن را به ارزشي ديگر تبديل ميكند.  
  

فرايند تنشي در گفتمان «در خم راه»  
براساس دادههاي نشانه- معناشناختي نوين، ديگر در رابطههاي معنايي نميتوان فقط عناصر 
گفتماني را تابع رابطة تقابلي تثبيتشدهاي دانست و نتيجه گرفت كه گفتمان فقط از جريان 
تقابلي، آنهم بهگونهاي كه رابطهها از نوع رابطههاي قطبي تثبيتشده باشند، پيروي ميكنند؛ 
زيرا براساس فرايند تنشي گفتمان، نوعي رابطة نوساني نيز بين عناصر زباني وجود دارد كه 
رابطة تقابلي را پيچيده ميكند. اما ازنظر ساختارگرايان، اين تقابل ميتواند به نوعي تغيير نيز 
منجر شود. براي مثال، وقتي پاي نظام گفتماني به ميان ميآيد و از سطح جمله به سطح گفتمان 
ميرسيم، ديگر معنا فقط زاييدة تقابل نيست؛ بلكه زاييدة تغيير معناي نخست به معناي دوم نيز 
است. به اين ترتيب، تقابل و تغيير در فرايند معنا بهصورت همبسته حضور دارد (شعيري، 
1388: 39-40). فرايند تنشي چيزي جز رابطة بين «فشاره1» و «گستره2» نيست. ازنظر 
                                         
1. intensité 
2. extensité 
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پييرس1، نشانه چيزي است كه با عنواني يا براساس رابطهاي، چيزي را به كسي نشان دهد. 
وارد شدن «كسي» بهمعناي پييرسي به حوزة نشانه، چيزي جز تلطيف نگاه به نشانه و اطلاق 
بعدي حسي- ادراكي و عاطفي به آن نيست. به همين دليل، رابطة تنشي نوعي حضور «كسي» 
در مطالعات نشانهاي است؛ زيرا چنين رابطهاي بر دو محور قرار دارد: يكي محور فشاره كه 
همان محور گونههاي عاطفي است و ديگري محور گستره يا محور گونههاي شناختي. بنابراين 
در اين رابطه، عاملي با بنيانهاي حسي- ادراكي با دنيا در تعامل قرار ميگيرد. بر اثر همين 
تعامل، دو گونة عاطفي و شناختي در ارتباط با يكديگر قرار ميگيرند و فرايند تنشي شكل 

ميگيرد كه ارزشساز است (همانجا).  
در گفتمان «در خم راه» كهزاد در تعامل با دلكندن از سياهچادر و شجاعت است و از 

اسارت ميگريزد و به رهايي گرايش دارد:  
پيش از آنكه راه بيفتد به مادرش گفته بود كه ديگر جايش در ميان آنها نيست. 
ميكند. از بز و گوسفندها چشم ميپوشد و ميرود... به كوه و بيابان  رها سياهچادر را
ميترسند بزنند زيرش. ميترسند ميزند. آخر به يكجا ميرود اين بدبختها،

بكند؛ چرا خودش را  اسير دهند. چرا مفت و مسلم آدم خودش را نجات خودشان را
گول بزند؟  

در اين داستان، مربع تنشي در محور افقي بين «سياهچادر» و نقل مكان به جاي ديگر و در 
محور عمودي بين رهايي و اسارت است. از تعامل اين دو محور ارزش «شجاعت» شكل 
ميگيرد. در اين مربع، رابطة بين سياهچادر و جاي ديگر رابطهاي نوساني است؛ زيرا در ابتداي 
روايت، كنشگر در سياهچادر بهسر ميبرد؛ اما براي رسيدن به جايي غير از سياهچادر مدتي را 
در خاكريز سپري ميكند. در اين مدت با مسائل جديدي آشنا ميشود و شناخت بيشتري به 
دنيا و انسانها بهدست ميآورد. در اين گفتمان، رابطة تنشي رابطهاي همسوست؛ چون هرچه 
عنصر كيفي اوج ميگيرد، عنصر كمي نيز اوج ميگيرد و برعكس. مربع تنشي اين گفتمان را 

ميتوان بهصورت زير نمايش داد:   
                                         
1. Peirce 
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ارزش: ترس و حقارت 

  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

شكل 1: مربع تنشي زنجيرة ابتدايي روايت  
  

مربع تنشي ديگري نيز با توجه به حضور حسي- ادراكي شوشگر (پسر) و با درنظر گرفتن 
زنجيرههاي مياني و پاياني روايت ميتوان ترسيم كرد. اين مربع تنشي در محور افقي بين ماندن 
در خاكريز (كهزاد در خاكريز نظارهگر شكنجة پدر است و براي نجات او از دست سربازان 
خان هيچ كاري انجام نميدهد) و حركت كردن و پايين آمدن از خاكريز (اگر از خاكريز پايين 
ميآمد، به كمك پدرش ميشتافت و جان او را نجات ميداد و خود بهجاي پدر سنگچين 
ميشد، به شوشگري بيباك، جوانمرد و ازجانگذشته تبديل ميشد. اما پسر بعد از ترك 
سربازان خان از محل و پس از جان دادن پدر، از خاكريز پايين ميرود) و در محور عمودي 
بين اسارت تن و رهايي از اسارت تن است. از تعامل اين محورها «شجاعت و جوانمردي» 

شكل ميگيرد. براي روشن شدن اين موضوع مثالي از روايت ذكر ميشود:  
برود داد بزند كه من اينجا هستم؟ پدرش را دارند ميكشند. الآن سنگچين ميكنند. 
برود بگويد اين من، تا پدرش را ول كنند. ميكنند؟ خود را سرافكنده يافت، پيش 
خود دريافت كه آدم بيارزشي است. خودش در روي خودش تُف انداخت... و 
پدرش ميداند كه او دارد نگاهش ميكند و لاي سنگها ميدانند كه جاي او دارد 

ميميرد (همان، 83).   

 رهايي

اسارت 

ارزش: شجاعت 

چادر  سياه رفتن به كوه و بيابان  
 (يك جاي ديگر) 
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رها از اسارت تن و نجات 
جان پدر 

ارزش و اسير تن بودن  انسان بي

ارزش: ترس و حقارت 

ترديد و نگراني شوشگر را درمورد آنچه با آن روبهروست، ميتوان تنشي ناميد كه او را 
آمادة كسب ويژگيهاي عاطفي مانند ترس و بزدلي ميكند. اين ترديد و نگراني همان سازة 
فعلي مؤثر «دانستن» است. درواقع، اين پرسش كه آيا با نشان دادن خودش پدر را ول ميكنند، 
كاوش ذهني است كه ميتواند به كسب اطمينان دربارة آنچه ترديدآميز است منجر شود. فعل 
مؤثر «دانستن» (يافت و دريافت) با سازههاي عاطفي «سرافكنده» و «بيارزش» گره خورده و 
موجب توليد گونة ارزشي ترس و حقارت شده است. بنابراين، با حضور حسي- ادراكي 
شوشگر، ارزش شجاعت استعلا نيافته و با تبديل شدن به ترس فروپاشيده است: شوشگر با 
تف انداختن روي خود، به ارزشي (شجاعت) كه امكان اوج نيافته و پست ظاهر شده است، 

پي ميبرد و اين فروپاشي ارزش را به فضا و عناصر ديگري (لاي سنگها) منتقل ميكند.  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

  
شكل 2: زنجيرة مياني روايت  

  
همچنين، با توجه به زنجيرههاي پاياني اين داستان ميتوان مربع تنشي ديگري ترسيم كرد. 
محور كمي در اين مربع، نوسان بين نوع زندگي كنشگر (پدر) را نشان ميدهد. كنشگر (پدر) 
ميتواند بدون هيچ دغدغهاي در سياهچادر زندگي كند (پدر ميتواند با افشا كردن مخفيگاه 
پسر به زندگي عادي خود در سياهچادر و آبادي برگردد) و از بودن در كنار خانوادهاش لذت 
ببرد؛ يا اينكه با سكوت و لو ندادن مخفيگاه پسر به مبارزه با سربازان خان-  كه سبب سلب 

ماندن در خاكريز و نظارهگر 
شكنجة  پدر بودن

پايين آمدن از خاكريز و 
حركت براي نجات پدر  

  و ارزش: شجاعت
جوانمردي 
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ارزش: ترس و حقارت 

آرامش از افراد آبادي (بهطور خاص پسرش) شدهاند- برخيزد و با شكنجه شدن و تحمل رنج 
و درد و سنگچين شدن آرامش را براي افراد ديگر (بهطور خاص پسرش) فراهم كند. محور 
كيفي نوسان بين «زنده ماندن» و «فدا شدن» را نشان ميدهد. از برخورد اين دو محور ارزش 

«ازخودگذشتگي» نمايان ميشود:  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

شكل 3: زنجيرة پاياني روايت  
  

همچنين، ميتوان تعامل تنشي بالا را ازديدگاه ديگـري بررسـي كـرد و بـه رابطـهاي معكـوس
رسيد. در اين رابطه، پدر كنشگر فداكاري است كه در حركتي قهرمانانه براي نجات جان پسـر

تن به شكنجه داده، جان خود را از دست ميدهد و به زندگي دنيايياش پايان ميبخشد؛ يعني از 
گسترة حيات مادي مـيكاهـد؛ درحـالي كـه پسـر و افـراد ديگـر آن آبـادي (ازجملـه خـان و

سربازانش) به حيات مادي خود ادامه ميدهند. درنتيجه، هرچه فشارة فداكاري از محور كيفـي 
مـيطلبـد و بـه اوج ميگيرد، در محور كمي با ديدگاه حماسي كنشگر- كه حركتي بـيباكانـه

زندگي مادي او پايان ميدهد- روبهرو ميشويم. اين رابطة تنشي را ميتوان در مربع تنشي زير 
نشان داد:   

  
  
  
  

زنده ماندن و روزمرگي 

 قهرمانانه مقاومت كردن و 
زيستن، فدا شدن و اسطوره 

شدن   

چادر و آبادي و زندگي در كنار خانواده با   ماندن در سياه
 لو دادن پسر، مادي زيستن  

  هاي سربازان خان و  تحمل درد و شكنجه
سنگچين شدن و جان دادن، معناگرايانه زيستن 

از خودگذشتگي   ارزش:
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شكل 4: مربع تنشي حاصل از گفتمان روايي  
  

كلد زيلبرگ1 (27 :2006) هر متن را محل برخورد دو نوع ارزش ميداند: ارزشهاي 
مطلق (فشارة بسيار بالا و گسترة بسيار پايين) و التقاطي (فشارة بسيار پايين و گسترة بسيار 
بالا). بنابراين، پدر انساني حماسي است كه ازنظر كيفي، در اوج فداكاري يا معنا بهسر ميبرد و 
ازنظر كمي، نگاه مادي را به حداقل كاهش ميدهد تا حماسه به بهترين شكل ممكن تحقق 
يابد. او فقط به يك چيز ميانديشد: رها شدن از خود و اسارت تن بهخاطر فرزند. ارزش مطلق 
در اينجا برابر است با از جان گذشتن بهخاطر ديگري. بنابراين، پدر ارزش مطلقگراست و پسر 

انساني مادي است كه اسير تن و ترسوست؛ يعني ارزش التقاطي.  
در اين گفتمان كه گفتماني تنشي از نوع نوساني است، رابطة گسترهاي و فشارهاي حاكم 
است؛ زيرا جهتگيري گفتمان جهتگيري قالبي ازپيش تعيينشده با عناصر تثبيتيافته نيست؛ 
بلكه گفتماني است كه در دل خود جريان توليد دارد. بنابراين، فرايند تنشي سياليت معنا را 
                                         
1. Zilberberg 

فداكاري 

بياعتنايي 

سازي  ارزش: اسطوره

ارزش: ترس و اسارت 

  ديدگاه غيرمادي ديدگاه مادي (زندگي)
 (پايان زندگي) 
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دربردارد و جريانهاي كمي و كيفي همسو و ناهمسو ميآفريند. اين جريانها باعث توليد 
ارزشهاي اسطورهاي، مرامي و متعالي مانند «ازخودگذشتگي» و «شجاعت» ميشوند. مربع 
تنشي داراي خوانش باز، نامحدود و سيال است و بهخوبي ميتواند فرايندهاي توليد ارزش را 
در اين داستان ارائه كند. از آنجايي كه دو عامل كلامي مهم (پدر و پسر) با حضور حسي 
ادراكي خود سبب توليد معناهاي متغير و درنتيجه ارزشهاي متفاوت و سيال ميشوند، با 
گفتماني زنده و نوساني روبهروييم. با نمونههايي از متن اين موضوع بهتر روشن ميشود. در 
جايي از گفتمان، هويت شوشگر عاطفي (پدر) از طريق تقابل با هويت شوشگر ديگر (پسر) 
بهصورت انساني ترسو كه ميل به ماندن دارد مشخص ميشود. پدر از پسر ميخواهد برگردد؛ اما 
پسر ميگويد: «برگردم كه چه؟ كجا؟ خفه شدم. جونم بالا اومد. چقدر توسري بخورم و دسبهسينه 
وايسم. تو دلت نميآد سياهچادر مردهشوبردهات رو ول كني. اما من چرا نتونم؟» (گلستان، 1388: 
70). فعل مؤثر نخواستن (تو دلت نميآد) در تعامل با فعل نتوانستن (من چرا نتونم) قرار ميگيرد. 
در شرايطي كه پدر نميخواهد و ميل به ماندن و ايستايي دارد، پسر ميخواهد و ميتواند كه از اين 
ايستايي بيرون بيايد. شوشگر عاطفي (پسر) در ماندن و رها نكردن «سياهچادر» احساس رضايت 
نميكند و به او احساس حقير شدن (چقدر توسري بخورم و دسبهسينه وايسم) و بهاصطلاح 
نوكري كردن دست ميدهد و به همين دليل، ماندن در سياهچادر را داراي ارزش منفي ميداند. كسي 
كه ميخواهد چنين فضاي عاطفي را ترك كند، داراي گونة عاطفي «شجاعت» است؛ بنابراين پدر كه 
در تقابل با او قرار گرفته است، گونة عاطفي «ترسو» و «انسان حقير» را ميسازد. از آنجايي كه با 
گفتمان سيال روبهروييم، شوشگر عاطفي (پدر) با حضور حسي- ادراكي خود درپي تغيير گونههاي 
عاطفي و معناهاي برآمده از آنها و بهتبعِ آن ارزشها برميآيد و به جسمانهاي زيباييشناختي منجر 
ميشود كه از ارزش «شجاعت» نيز فراتر رفته، «ازخودگذشتگي» را توليد ميكند. اين موضوع 
هنگاميكه پدر براي آوردن آب از پسر جدا ميشود و به دست سربازان خان ميافتد آشكار ميشود 
و باوجود شكنجههاي بيرحمانه كه موجب از دست دادن جانش ميشود، از مخفيگاه پسرش 
چيزي نميگويد: «خان گفته است كه پسرش را سنگچين كنند و پسرش فرار كرده است و او را كه 
كه پسرش كجاست.»  ميداند جاي پسر خود را نگفته است اكنون بهجاي او سنگچين ميكنند و
(همان، 81). گفتهپرداز «دانستن» پدر را مطرح ميكند. دانستن درمورد شوشگري كه گونة عاطفي 
خاصي (حس پدرانه) را نشان ميدهد و نيز دانستن شكنجه (سنگچين) سبب بروز بيباكي شوشگر 
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ميشود. از سويي، «نخواستن» (نگفته است) با «دانستن» در تعامل چالشي قرار دارد. اين عدم تحقق 
خواستن باوجود آگاهي بالا (ميداند كه پسرش كجاست) سبب بروز گونة شجاعت ميشود.  

«و پدرش ميداند كه او دارد نگاهش ميكند و لاي سنگها ميدانند كه جاي او دارد 
در اين بخش از گفتمان، آگاهي پدر (پدرش ميداند) با «دانستن» پسر  (همان، 83). ميميرد.»
(نگاهش ميكند) و «دانستن» عناصر ديگر (لاي سنگها) در تعامل با هم قرار ميگيرند؛ تمام 
دانستن اين است كه «جاي او دارد ميميرد». اين فعل مؤثر در تعامل با سازة عاطفي «جاي او 
دارد ميميرد» قرار ميگيرد و ارزشِ ازخودگذشتگي توليد ميشود. درواقع، در فرهنگ ما اگر 
كسي بهجاي كس ديگري جانفشاني كند، انسان ازخودگذشته ناميده ميشود. پدر از انساني 
خاموش دربرابر ظلم به شوشگري بيباك تبديل ميشود كه پيرو هيچ برنامة ازپيش 
تعيينشدهاي نيست و خطر سنگچين شدن را بهخاطر ديگري (پسر) ميپذيرد كه با كمترين 
ايمني سبب اوج تكانة معنايي ميشود. اريك لاندوفسكي1 معتقد است: «اتفاق پيشبينينشده 
برآورندة نوعي گونة تعاملي و معنايي مستقل است كه ميتوان آن را نشانه- معناشناسي 
تصادف ناميد. در هر فرهنگي عشق به فرزند و نجات جان او، انسان را خطرپذير ميكند.» 

(شعيري و وفايي، 1388: 115).  
  

رابطة عمق با فضاي تنشي  
عمق فضاي تنشي بر مجموعة جريان سيال حسي استوار است. در اين فضاي تنشي، معناي 
هدفمند برحسب سازههاي گسسته و غيرمرتبط حاصل نميشود؛ بلكه نتيجة جرياني پيوسته و 
هدفمند بهسوي عمق است كه معنا را به شاخصههاي اشارهاي (مكاني و زماني) پيوند ميدهد. 
عمق فضاي تنشي فقط شامل پيوستارهاي جهتمند مكاني نيست؛ بلكه زمان را نيز دربرميگيرد. 
فضاي تنشي فضايي است سيال و داراي عمقي دوسويه كه ميتواند پيشتنيده و پستنيده 
باشد. پيشتنيدگي2 (آنچه مقدم بر تنش است و شرايط بروز آن را فراهم ميآورد) كه خاطره از 
مشتقات آن است، زمان را به عقب ميراند و به اين ترتيب، شيء يا چيز نشانه گرفتهشده در 
                                         
1. Landowski 
2. rétension 
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گذشتة دور ظاهر ميشود. پستنيدگي1 كه انتظار از مشتقات آن است، زمان را بهجلو ميراند و 
به اين ترتيب، شيء نشانه گرفتهشده بهصورت انتظاري در آيندة دور آشكار ميشود. بنابراين، 
آنچه هنوز در زمان حال حضور ندارد و بهصورت انتظار در آيندهاي دوردست وجود دارد، به 
زمان حال انتقال مييابد و جايگزين گونههاي كنوني ميشود. پيشتنيدگي و پستنيدگي به اين 
علت هدفمند شمرده ميشوند كه گذشته يا آينده را در حوزة زماني حال گرد ميآورند و آنها را 
براي ايجاد چشمانداز بهكار ميگيرند. چشماندازسازي از اين راه سبب ميشود جريان حسي به 
لايههايي حجيم و گونههايي طبقاتي تغيير يابد. ازهمينرو، جريان حسي به حركتي تغييرپذير در دل 

عنصر نشانه گرفتهشده تبديل ميشود (شعيري، 1389: 96).   
پيشتنيدگي در گفتمان «در خم راه»، هنگاميكه كنشگر به چهرة پدر خيره ميماند او را به 
دورة خاصي از زندگي گذشته متصل ميكند؛ يعني شكلهايي از گذشته فضاي حال او را پر 
كه سوارش ميكرد، سوارياي يادش ميداد. خواهرهايش.» (گلستان، 1388:  روزي« ميكند: 
91). ازلحاظ رابطة عمق با فضاي تنشي، «روزي» بر جريان سيال حسي پيشتنيدگي استوار 
است كه خاطره از مشتقات آن است. چهرة پدر شوشگر را به خاطرهاي پيوند ميدهد كه 
جايگزين گونههاي كنوني ميشود و ايجاد چشمانداز ميكند. چشماندازسازي از اين راه سبب 
ميشود جريان حسي به لايههايي حجيم و گونههايي طبقاتي تغيير يابد. ازهمينرو، جريان 
حسي به حركتي تغييرپذير در دل عنصر نشانه گرفتهشده تبديل ميشود. در نمونة زير از متن با 
حاضر شدن پسر بالاي جسد پدر پستنيدگي بهچشم ميخورد: «هي گفته بود درست ميشود. 
نشسته بود.» (همانجا). واژة «منتظر» ازلحاظ رابطة عمق با فضاي تنشي  منتظر هي گفته بود و
بر جريان سيال حسي پستنيدگي استوار است؛ يعني انتظار از مشتقات آن است. زمان بهجلو 
رانده ميشود و ايجاد چشمانداز ميكند. چشماندازسازي از اين راه سبب ميشود جريان حسي 
به لايههايي حجيم و گونههايي طبقاتي تعيير يابد؛ به همين دليل است كه جريان حسي به 

حركتي تغييرپذير در دل عنصر نشانه گرفتهشده (چهرة پدر) تبديل ميشود.   
  

نقش بعد حسي- ديداري در شكلگيري ارزش در گفتمان «در خم راه»  
                                         
3. protension 
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سخن گفتن از گفتمان حسي يعني مطالعة آثار ميدان موضعگيري، ميدان عاملي و ميدان 
ارزشي. شكلگيري نظام زنجيرهاي حواس تابع رابطهاي است كه بين شوشگر حسي- ادراكي 
و عالم احساس و ادراك شكل ميگيرد (شعيري، 1388: 117). در اين ميان به حس ديداري و 
رابطة آن با نشانه- معناها در گفتمان «در خم راه» پرداخته ميشود. حس ديداري از حواسي 
است كه ميتواند با حواس ديگر ارتباط برقرار كند و بهنوعي همان نقش آنها را ايفا كند. اين 
حس در مقايسه با گونههاي ديگر در ابعادي بسيار گسترده عمل ميكند و بسيار كامل است. اما 
مهمترين ويژگي عمليات حسي- ديداري مقدم بودن آن بر حواس ديگر است؛ به همين دليل 
اين گونة حسي را برتر و مؤثرتر از گونههاي ديگر ميتوان دانست. براساس همين عنصر 
حسي، جهت و هدفمندي جريان حسي را تحت تأثير قرار ميدهيم و نوع رابطة خود را با 
دنياي بيروني يا دنياي حسي خاص تنظيم ميكنيم. عمليات حسي- ديداري ميتواند سبب 
تحريك و تحرك شوشگر و ارتباط او با جريانهاي حسي ديگر شود و يا برعكس سبب بسته 
شدن ارتباط و قطع فعاليت حسي. ازاينرو، ميتوان ادعا كرد گونة حسي- ديداري امكان 
تكثير، زايش، گسترش و تعامل بين گونههاي عاملي و يا ديگر گونههاي حسي را بهوجود 

ميآورد (همان، 130-128).  
«اما نگاه پدرش روي چهرهاش مانده بود. انگار صدايي در ميان دنيا صدبار ميپيچيد: "تو 
كه هرجا بري ولت نميكنم. دنبالت ميآم." كهزاد لرزيد و نشست.» (گلستان، 1388: 90). در 
اين گفته، عمل ديداري (نگاه پدرش) نقطة آغازي ميشود تا بهدنبال آن گونههاي حسي 
ديگري مانند شنوايي (صدايي)، لامسه (ولت نميكنم) و حسي- حركتي (لرزيد و نشست) 
پديدار شود. بنابراين، گونة حسي- ديداري امكان تكثير، گسترش و تعامل بين گونههاي عاملي 
و ديگر گونههاي حسي را بهوجود آورده است. نگاه پدر تكثير يافته و به معناي ترس و پويايي 
(گذر از حالت ايستادن به حالت نشستن) در شوشگر منجر شده است. ماندن نگاه پدر به وجه 
پساتنشي گفتمان ميانجامد. پساتنش تنشي است كه بعد از شكلگيري تنش اوليه (نگاه پدر) 
امكان حضور و تداوم در آينده را دارد. در اينجا تنش (ماندن نگاه پدر كه سبب توليد صدايي 
كه همة فضا را- در ميان دنيا و هرجا- تحت تأثير قرار داده و فراتر از اكنون حركت ميكند- 
هرجا بري ولت نميكنم- و به آينده منتقل ميشود) داراي ويژگي منفي (لرزيدن) و كاركرد 
گسترهاي است. اين ترس (لرزيدن) بهدليل اينكه شوشگر را در وضعيتي ايستا (نشست) قرار 
ميدهد، ارزش اولية شجاعت را از او ميگيرد؛ ارزشي كه موتور حركتي كهزاد در ابتداي 
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روايت و سبب رهايي او از سياهچادر و ياغيگرياش دربرابر خان شده بود. بنابراين، عمليات 
حسي- ديداري سبب بروز معناي ترس ميشود كه ارزشي منفي است. اما نگاه پدر بهدليل 
ويژگياي كه امكان حضور و تداوم در آينده و فراتر از اكنون را دارد، از پويايي برخوردار 
است و ارزش ازخودگذشتگي را يادآوري ميكند و در تمايز با تمام نگاههاي ديگر قرار 
ميگيرد؛ زيرا قابليت حضور و سياليت در زمانها و مكانهاي آينده را پيدا ميكند و به نگاهي 

زيباييشناختي تبديل ميشود.   
  

رابطة اتيك (سلوكي- مرامي) و نقش آن در ظهور ارزش در گفتمان «در خم راه»  
اين رابطه يكي از ويژگيهاي مهم رابطة دو سطح زباني است كه براساس آن، روابط بين 
كنشگران تنظيم ميشود. اتيك كه همان از خود گذشتن و ديگري را در مركز حضور و معنا 
قراردادن است، سبب ميشود تا كنش معنا و باوري پيدا كند كه ديگري همواره در چشمانداز 
آن قرار دارد. دگرپنداري يا دگرمداري دو اصلي است كه براساس آن، نگرش پهلوانمنشي در 
فرهنگ ايراني شكل گرفته است. بهعقيدة ژاك فونتني1، «هر مسئلة ارزشي بهمحض اينكه به 
توصيف و يا تحسين ارزشها در رابطه با ديگري تبديل شود، مسئلهاي سلوكي- مرامياست.» 
(28 :2008). هر كاركرد، كنش و هر نگرشي كه پاي ديگري را به صحنه باز كند و بهنوعي 
ديگري را در مركز توجه قرار دهد، كاركردي اتيك است. كنشگري كه براي ديگري از منافع 
خود ميگذرد و يا حتي جان خود را به خطر مياندازد، داراي ويژگي سلوكي- مرامي است 
(شعيري و آريانا، 1390: 179). رابطة اتيك رابطة فرايندي است كه در آن، سوژه از خود عبور 
ميكند و با در پرسپكتيو قرار دادنِ ديگري سعي ميكند تا كنش خود را در خدمت جرياني 
فراخود قرار دهد. به اين ترتيب، سوژة اتيك مرزهاي محدود خودمحوري را پشتسر 
ميگذارد و ارادة فردي و خاصي را بهكار ميگيرد كه مبناي آن، خواستن است. بنابراين، اتيك 

راهي بهسوي معناهاي نامحدود و داراي تداوم و توليد ارزش است (همان، 180).  
اما پدرش را ميكشند. اين تل سنگ را كه آنجا جمع كردهاند، و هي دارند بازهم 
سنگ جمع ميكنند و روي آن ميريزند، دور پدرش خواهند ريخت و پدرش در آن 

                                         
1. Fontanille 
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ميان خواهد ماند و پدرش ميداند كه او دارد نگاهش ميكند و لاي سنگها ميدانند 
كه جاي او دارد ميميرد (گلستان، 1388: 83).   

دانستن پدر و عناصر ديگر (لاي سنگها) از اينكه پدر جاي پسر ميميرد، يعني ديگري را 
در مركز توجه قرار دادن و جان خود را براي او دادن. در اينجا سوژه از خود عبور كرده و با 
در پرسپكتيو قرار دادن ديگري (پسر)، كنش خود را در خدمت جرياني فراخود قرار داده و با 
فدا كردن جانش براي پسر به حضوري زيباييشناختي منجر شده است. اين يعني همان كنش 
ايدئالي كه هم زيباست و هم منحصربهفرد؛ يعني از خود گذشتن و فقط به آن افق ايدئالي 
(حضور قهرمانانه) فكر كردن. در اينجا دانستن دو ويژگي مهم است: نمودي استمراري (دارد 
نگاهش ميكند) و عاطفي (جاي او دارد ميميرد). از تعامل اين دو كاركرد رابطهاي انساني 
شكل ميگيرد كه بر حضور «هستيشناختي» تأكيد دارد. پدر بهدليل عشق به فرزند نهتنها وظيفة 
كنشي خود را انجام ميدهد؛ بلكه بهخاطر مرام، جان خود را هم فدا ميكند. ازهمينرو، 
لبريزشدگي معنايي رخ ميدهد كه ارزشي خاص ناميده ميشود و پدر بر سكوي اول نظام 

ارزشي زيباييشناختي قرار ميگيرد.   
«و به چهرة خونآلود غروبزدة پدرش خيره شد. توي تاريكي، انبوه سنگ با كله و گردن 
االلهيار فاصلة خود را از زمينة سنگهاي پشت از دست داده بود اما بزرگتر شده بود.» (همان، 
91). در اينجا «دانستن» (خيره شد) با سازة عاطفي چهرة خونآلود غروبزده كه بيانگر درد و 
رنج و شكنجه است (در فرهنگ ما چنين صحنهاي حكايت از مظلوميت و شهادت دارد) و در 
مركز حس ديداري سوژه قرار گرفته، در تعامل است و از تعامل آنها رابطهاي انساني بهوجود 

ميآيد كه بر حضور هستيشناختي دلالت دارد.   
 

نتيجهگيري   
بررسي ارزش در گفتمان مورد بررسي گوياي اين است كه ديگر نميتوان نشانهها را گونههايي 
مكانيكي، ايستا و داراي معناهاي تثبيتشده دانست؛ بلكه فرايندي شكل ميگيرد كه تجربة ناب 
كنشگر و جريان زندة شكلگيري ارزشها را محقق ميسازد كه به آن بعد پديداري نشانه گفته 
ميشود. اين بررسي نشان داد جريان معناسازي و شكلگيري ارزشها جرياني پويا و سيال 
است و راه نشانه راهي بيپايان. براساس فرايندهاي تنشي ترسيمشده، شكلگيري ارزش ديگر 
برپاية تقابل نيست؛ بلكه بهصورت فرايندي سيال است. االلهيار از انسان و پدري معمولي تا 
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پدري كه جان خود را براي نجات فرزندش ميدهد و به اسطوره تبديل ميشود، راه 
پرمخاطرهاي را طي ميكند. منشأ چنين حركتي را بايد در تجربة حسي و پديداري االلهيار 
جست. برپاية همين تجربة حسي است كه پدر را به كنشگري متغير تبديل ميكند و راه را بر 
فرايند تنشي ميگشايد. اين موضوع درمورد كهزاد كه عامل كلامي ديگر است نيز صدق ميكند 
با اين تفاوت كه او در زنجيرة ابتدايي داستان بهصورت انساني شجاع و متفاوت با انسانهاي 
ترسو ظاهر ميشود كه ميل به رهايي از اسارت دارد و ميخواهد انساني آزاد باشد؛ اما در 
زنجيرههاي مياني و پاياني روايت اسير ترس وجودش ميشود و از انساني بيباك به كنشگري 
ترسو تبديل ميشود كه منشأ چنين تغييراتي همان تجربة حسي و پديداري كهزاد است. 
بنابراين، راه را بر فرايند تنشي ميگشايد؛ زيرا با سياليت ارزشها روبهرو ميشويم. فرايند 
تنشي نيز جريانهاي گسترهاي (كمي و شناختي)، فشارهاي (كيفي و عاطفي)، همسو و ناهمسو 
را ميآفريند و همين ارزشها هستند كه سبب شكلگيري ارزشهاي اسطورهاي، مرامي، مطلق 
و متعالي ميشوند. فرايند تنشي گفتمان سياليت معنا را درپي دارد و سياليت معنا باعث سيال 
بودن ارزش ميشود. ازهمينرو، در نشانه- معناشناسي سيال معناهاي درحال «شدن» شكل 
ميگيرند نه معناهاي ازپيش شكلگرفته. براساس نظام تنشي و ارزشي، در روايت «در خم راه» 
معنا بر رابطههاي صرف مفهومي و انتزاعي استوار نيست؛ بلكه جرياني است كه براساس تجربة 
زيستي و پديداري كنشگران در فرايندي پويا و سيال بهدست ميآيد. بنابراين در چنين نظامي 
 با جريان معناسازي و درنتيجه جريان شكلگيري ارزش روبهرو ميشويم كه براساس حضور 
حسي- ادراكي، بافت، شرايط، موقعيت، فرهنگ، جهتمندي و موضعگيري كنشي در گفتمان 
حاصل ميشود. مطالعة نظام ارزشي در روايت «در خم راه» نشان داد براي اينكه ارزش شكل 
بگيرد، كنشگر گفتماني از ظرف محدود خود خارج ميشود و مرزهاي زمان و مكان را 
پشتسر ميگذارد و به حضور خود در پيوند با هستي و ديگري عمق ميبخشد. بهواسطة 
همين حضور حسي- ادراكي است كه ارزشها در اين روايت تغيير مييابند و ميتوانند 

فروپاشند و يا استعلا يابند و به ارزشي ديگر تبديل شوند.  
  

پينوشت  

1. در نگارش اين مقاله از راهنماييهاي عالمانة استاد گرانقدرم آقاي دكتر حميدرضا شعيري بهره 
بردم. از اين بزرگوار سپاسگزارم.  
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جلوههاي نمايشي در «موش و گربه» اثر عبيد زاكاني:   
رويكرد نشانه- معناشناختي  

  
  مجيد رحيمي جعفري

   محمدجعفر يوسفيان كناري

  
چكيده  

هدف اين مقاله، بررسي ظرفيتها و ارزشهاي نمايشي قصيدة «موش و گربه» سرودة عبيداالله 
زاكاني- شاعر و نويسندة طنزپرداز سدة هشتم قمري- است. براي دستيابي به اين هدف پس 
از بررسي برونمتن اجتماعي، ابتدا سبك اثر را بررسي كردهايم. دربارة سبك اين اثر، 
صاحبنظران به طنزبودنِ آن رأي دادهاند؛ ولي در اين مقاله بهدنبال پاسخ اين پرسش هستيم كه 
آيا ميتوان اين قصيده را كمدي دانست. «موش و گربه» تمام خصوصيات اثر كمدي را ندارد و 
بيشترين نزديكي را با كمدي ساتير دارد. پس از سبك، شخصيتپردازي و شخصيتشناسي را 
كاويدهايم. وجه بازنمودي هر اثر نمايشي در رفتار، سيما و كردار شخصيتهاست كه به 
هركدام در مقايسه، ارتباط و نماد شخصيتها پرداختهايم. مكانآرايي و انواع نشانههاي 
جلوههاي كلامي «موش و گربه» در ايجاد موقعيت و كنش نمايشي از ديگر جلوههاي نمايشي 
بررسيشده در اين مقاله است. آيا در اين قصيده مكان به مكان نمايشي تبديل خواهد شد؟ 
جلوههاي كلامي سبب ايجاد كنش و تراموقعيت ميشود. در ترجمهاي نمايشي از «موش و 
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گربه»، چه جلوههاي كلامياي قابل بازشناخت است؟ در پايان، به جلوة تعليق بهعنوان يكي از 
مهمترين تمهيدهاي نمايشي در اثر پرداختهايم.   

واژههاي كليدي: «موش و گربه»، عبيد زاكاني، جنبههاي نمايشي، طنز، نشانه- معناشناسي.  
  

1. مقدمه  
«موش و گربه» اثري منظوم از نظامالدين عبيداالله زاكاني (700-771/ 772ق) شاعر و نويسندة 
طنزپرداز سدة هشتم هجري است. اين منظومه قصيدهاي نودبيتي در شرح تزوير و رياكاري 
گربهاي از گربههاي كرمان است كه پس از سالها دريدن موشها توبه كرده است. موشها كه 
گربه را تائب ميپندارند، براي عرض ارادت حضور مييابند؛ اما گربه در لباس شرع به اعمال 
نامشروع گذشتة خود دست ميزند. به همين سبب، ميان موشها و گربهها در بيابان فارس 
جنگ سختي درميگيرد كه به تارومار شدن سپاه موشها منجر ميشود. آثار عبيداالله زاكاني با 
ارجاعهاي برونمتني نشان داده كه از اوضاع و احوال نامساعد ايران در قرن هشتم هجري 
بسيار تأثير پذيرفته است. «موش و گربه» طنزي سياسي است. در اين منظومه، گربهها و 
موشها نمايندة گروههاي مختلف جامعه و كرمان و شيراز نمونهاي كوچك از آن هستند. عبيد 
در اين چكامه به لزومِ پاسداشت و چاپلوسي در جامعهاي كه مدام مورد هجوم بيگانگان است 
ميپردازد. همچنين، در اين اثر به تغييرناپذيري طبيعت مخلوقات اشاره دارد. هرگاه اين منظومه 
را با نگاهي فراگير به عصري كه شاعر در آن ميزيسته است ارزيابي كنيم، درمييابيم كه هر 
نكتهاي از آن گفتماني انتقادآميز، پندگونه و كنايهوار است. اين منظومه با كلامي عبرتآموز و 
 از اعمال و خصلتهاي زاهدان رياكار، واعظان  بياني نيشزننده و با ظرافت تمام، پرده

خوشگفتار و حاكمان نيكانظار برميدارد.   
قابليت اقتباس و ترجمة  در اين مقاله درپي پاسخ اين پرسش هستيم كه آيا «موش و گربه»
نمايشي را دارد. بهنظر ميرسد «موش و گربة» عبيد داراي جنبههاي نمايشي برجستهاي است 
كه امكان توليد، انتقال و دريافت معنا را از مختصات رسانهاي به رسانة ديگر روان ميكند. 
1، نشانه را به سه دستة نمايشي، شبهنمايشي و  براي يافتن اين نشانهها با الهام از نشانههاي كلوِ
غيرنمايشي تقسيم كردهايم. در بررسي انتقال اطلاعات، سبك اثر از اهميت خاصي برخوردار 
                                         
1. Louis-Jean Calvet 
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بودن آن را بازكاويدهايم. پس  است. ابتدا سبك ادبي اثر را بررسي كرده و سپس ازحيث كمدي
از سبك، شخصيتپردازي و شخصيتشناسي، جلوههاي كلامي و سوژههاي گفتماني، 

مكانآرايي و درنهايت تعليق را بسته به قرابت بيشتر با نشانههاي نمايشي بررسي كردهايم.  
  

2. زمينههاي تاريخي  
(11-19) آورده است، عصري كه عبيد  زاكاني عبيد كليات همانطور كه آشتياني در مقدمة
زاكاني در آن ميزيسته (قرن هشتم هجري) يكي از دورههاي منحط و تاريك تاريخ ايران 
ازلحاظ اخلاقي و اجتماعي است. در اين دوران كه بعد از كشتار و غارت فجيع و دهشتناك 
مغول بوده است، ملوكالطوايف خونخوار و ستمگر غيرايراني بر نواحي مختلف كشور استيلا 
داشتهاند. طي اين دوران، وضع ايران ازنظر سياسي و اقتصادي بسيار آشفته و پريشان بوده 
است. در اين ميان، پس از سست شدن پايههاي حكومت مركزي، شاهزادگان مختلف ماليات 
سنگيني را بر محصولات كشاورزي، گله و بيشتر ملزومات زندگي مردم وضع كردند و دهقانان 
در رنج بسيار بهسر ميبردند. تأثير اين شرايط اجتماعي نامساعد بر آثار عبيد زاكاني و ديگر 

اديبان همعصر او بهوضوح ديده ميشود.   
عبيد منظومة «موش و گربه» را در وصف زمانة جمالالدين ابواسحاق اينجو و امير 
مبارزالدين محمد مظفري سروده است. اصطلاح اينجو(1) بر دودماني از نژاد تركان اطلاق 
نوشته است اين دودمان در نيمة اول سدة هشتم قمري  جامعالتواريخ ميشده است. صاحب
(چهارده ميلادي) مقارن با اواخر عصر ايلخانان، مدتزماني به مناصب ديواني و فرمانروايي 
ايالات جنوبي ايران از اصفهان تا كنارههاي خليج فارس دست يافتند. ابواسحاق اينجو مردي 
خوبروي و فروتن بود؛ به همين سبب مردم شيراز به او علاقة فراواني داشتند. او شعر 
ميسرود و ذوق ادبي داشت و براي اعتلاي فرهنگ و ادب ايران بسيار كوشيد (رشيدالدين 
فضلاالله، 1373: 88). در پژوهش از دانشگاه كمبريج (1376: 25-26) آمده است خواجه حافظ 
شيرازي بارها در قصايد و غزليات خود از دورة حكمراني ابواسحاق بهخوبي ياد كرده است. 
عبيد به شاه ابواسحاق اينجو ارادت كامل و وافري داشت؛ اما از جور و جفا و تزوير و 
رياكاري امير مبارزالدين بيزار بود. به همين سبب، حقايق اين عصر را در قصيدة «موش و 
گربه» با زباني فاخر و طنزآميز بيان كرده است. اين زمينههاي تاريخي به بافت(2) متن بدل 
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شدهاند. «بافت بهمعناي موقعيتي است كه متن در آن بهكار رفته است» (ساساني، 1384: 40) و 
بافت زماني و مكاني را شكل دادهاند.  

  
3. نوع ادبي و نمايشي اثر  

با نگاهي گذرا به آراي صاحبنظران عرصة ادبيات ايران، درمييابيم تقريباً تمام آنها عبيداالله 
زاكاني را طنزپرداز دانستهاند. جوادي (1384: 146) معتقد است در ادبيات ايران قبل از عبيد، 
طنزپردازي وجود نداشته است. او در آثارش سطحينگري، حماقت افراد جامعه و زمامداري 
حاكمان نالايق را با لحني كنايي و آميخته به طنز به استهزا ميگيرد. لازمة بررسي جنبههاي 
نمايشي هر اثري، آشنايي با سبك آن است. به همين سبب، با ذكر برخي تعريفهايي كه 

صاحبنظران از طنز بيان كردهاند، به بررسي گونة ادبي منظومة «موش و گربه» ميپردازيم:   
طنز در لغت بهمعناي افسوس كردن، مسخره كردن و طعنه زدن است و در اصطلاح 
ادبيات به نوع خاصي از آثار منظوم و منثور ادبي گفته ميشود كه انتقادي را به 
صورت خندهآور مطرح ميكند و معادل ساتير (satiric) اروپايي بهمعناي انتقادي و 

طنزآميز است (همان، 5).   
در تعريف ديگري از طنز چنين آمده است:   

اگرچه طنز بر خنده استوار است، اما اين خنده موجب تفكر و وسيلهاي براي رسيدن 
به هدفي بالاتر يعني آگاه كردن مردم از رواج ظلم و ستم و نيز بياعتبار شدن فضايل 
اخلاقي و انساني در جامعه است و طنزپرداز يا نويسنده سعي بر بهچالش كشيدن اين 

اوضاع نابسامان دارد (حلبي، 1377: 5-4).  
در ادب نمايشي، سبك طنز بهصورت كلي وجود ندارد و خود زيرمجموعة كمدي است. 

ارسطو كمدي را چنين تعريف كرده است:   
كمدي تقليد است از اطوار و اخلاق زشت، نه اينكه تقليد بدترين صفات انسان باشد؛ 
بلكه فقط تقليد و توصيف اطوار شرمآوري است كه موجب ريشخند و استهزا 
ميشود. همين هم امري است كه در آن عيب و زشتي هست كه از آن عيب و زشتي 

گزندي به كسي نميرسد (ارسطو، 120:1387).   
پس از ارسطو، شرايط كمدي تغيير كرد و محققان و منتقدان براي آن چهار گونه درنظر 

گرفتند كه نزديكترين سبك به منظومة «موش و گربه»، كمدي طنز يا ساتير است.   
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در اين نوع كمدي، كساني كه قوانين اخلاقي و اجتماعي را مراعات نميكنند مورد 
تمسخر واقع ميشوند و نويسنده از بينظميهاي اجتماعي انتقاد ميكند. پايان اينگونه 
نمايشنامهها شاد نيست و دغلكاراني كه قهرمان كمدي هستند، معمولاً سرنوشت 

خوبي ندارند (شميسا، 1387: 158).   
با توجه به تعريفهاي طنز، ميتوان سبك ادبي اثر را طنز ناميد. درمورد سبك نمايشي، با 
توجه به تعريف ارسطو، اين اثر تمام خصوصيات كمدي را ندارد. عبيد در داستان «موش و 
گربه» از اطوار و رفتار زشت اشخاص تقليد كرده و آن خصوصيات را به ريشخند گرفته است. 
موش از سر مستي عنان از كف ميدهد و شروع به رجزخواني ميكند. عبيد شرابخواري و 
اوضاع و احوال مردماني را كه به بيهودگي وقت ميگذرانند، بهسخره ميگيرد. گربه در لباس شرع 
به هر كار نامشروعي دست ميزند و زاكاني ستمپيشگي او را در لواي دين استهزا ميكند. با توجه 
به تعريفهاي كمدي، نزديكترين نوع كمدي براي «موش و گربه»، كمدي ساتير است. اما منظومة 
«موش و گربه» داراي تمام شرايط اين زيرمجموعة كمدي هم نيست. فقط فرجام گربه اين قصيده را 
بودن خارج ميكند. دغلكاران قصه نبايد سرنوشت خوبي داشته باشند. اين مسئلهاي است  از كمدي
كه باعث ميشود «موش و گربه» را نتوان كمدي كامل خواند و آن را فقط آميخته به لحني كنايي و 
كمدي لقب داد. سبك اثر مشخص ميكند اين قصيده خودبهخود بهصورت نمايشي سروده نشده و 
جنبههاي نمايشي است كه در انتقال خصوصيات آن به يك درام اهميت مييابد. براي مثال، در 
ترجمان اين سبك نمايشي ميتوان آن را بهصورت يك گروتسك بر روي صحنه برد و آنوقت 

تمام مصداق و آشنامايههاي برونمتني(3) كاركرد خود را خواهند داشت.  
  

4. نشانههاي نمايشي، شبهنمايشي و نانمايشي 
لويي ژان كلوِ (2004)، زبانشناس و نشانهشناس فرانسوي، در مقالة «نشانة زباني، از سوسور 

بودن منع نشانههاي مذهبي ديداري،  كه در همانديشي توكيو ارائه كرد- قانوني 1- تا لاكان»
خودنما و نمايشي در فرانسه را از ديدگاه نشانه- معناشناسي بررسي كرده است.(4) او نشانة 
ديداري را ناپيوسته و منقطع (ديجيتال) و دو نشانة ديگر را پيوسته و طيفي (آنالوژيك) ميداند؛ 
                                         
1. "le Signe Linguistique de Saussure à Lacan"  
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زيرا درمورد اول نشانه يا ديده ميشود و يا برعكس؛ اما درمورد دو نشانة ديگر نميتوان حد 
خاصي را درنظر داشت؛ براي مثال مشخص نيست چه ميزان نمايشي است.  

براساس نظر كلوِ، نشانهاي كه با مقادير سروكار دارد و بهصورت طيفي مقادير مختلفي را 
شامل ميشود، نشانة آنالوژيك است و نشانهاي كه مقدار آن كاملاً مشخص (يا 0 يا 1 است) 
است، نشانة ديجيتال است. در جهان نشانة ديجيتال كه با مقدار مشخص سروكار داريم، نشانه 
نانمايشي(5) است. نشانة نانمايشي متعلق به امر غيرنمايشي است كه مابهازاي صحنهاي يا 
سينمايي نمييابد. براي مثال، در «موش و گربه» كه اثري منظوم و متعلق به ادبيات است، اين 
امر در سطح ديجسيس1- داستاني- باقي ميماند و ديگر بازنمودي از اين نشانه در جهان 
ميمسيس- تقليد و برگرفتگي براي امر نمايشي- وجود ندارد. دربرابر نشانة غيرنمايشي با 
نشانهاي در سطح ديگر روبهروييم كه كاملاً آمادة برگرفتگي نمايشي است و آن را نشانة 
نمايشي ميتوان خطاب كرد. نشانهاي كه با قراردادها سروكار ندارد و بهصورت آنالوژيك عمل 
ميكند. در كنار اين دو نشانه، نشانههايي را ميتوان مثال زد كه نه صددرصد آمادة ترجمان 
نمايشي هستند و نه صددرصد نشانه غيرنمايشي بهشمار ميآيند و ميتوان آنها را شبهنمايشي 

ناميد. با توجه به اين سه نشانه ميتوان بررسي متفاوتي از جلوههاي نمايشي به دست داد.(6)  
  

5. جنبههاي نمايشي  
براي يافتن نشانههايي از جلوههاي نمايشي كه اثر ادبي را قابل ترجمة نمايشي ميكند، بايد 
نشانههاي دلالتگري انتقال معنا را دنبال كنيم. درواقع، ما بهدنبال پاسخ اين پرسش هستيم كه 
چگونه و توسط چه جنبهها يا نشانههايي، انتقال اطلاعات صورت گرفته است. در پاسخ به اين 
سؤال ميتوان گفت اطلاعات توسط نشانههايي مانند زمان، مكان، سبك اثر، لحن و گفتار 
منتقل ميشوند. بارزترين جلوة اين نمايش، شخصيت و شخصيتپردازي است كه حتي عنوان 
اثر هم آن را تصديق ميكند. در اين مرحله، ابتدا با بررسي نقش شخصيتها و شخصيت
پردازي در اثر و مشخص كردن ويژگيهاي سوژههاي كوكه2، به سراغ جنبههاي بارزتر از 
انتقال اطلاعات ميرويم. در اين منظومه، سبك اثر، مكان، گفتار و لحن موجب بيشترين انتقال 
                                         
1. diegesis 
2. Jean-Claude Coquet 
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اطلاعات و معنا ميشوند. تعليق از ديگر جنبههاي نمايشي بهكاررفته در «موش و گربه» است 
كه در پايان بررسي ميشود.  

  
1-5. شخصيتشناسي1  و شخصيتپردازي2   

موش و گربه تقابل دو نقشواره3  است؛ ولي در پسزمينة اين تقابل نقش شخصيتهاي حقيقي 
جامعه هم ديده ميشود. شخصيتهاي اين داستان عبارتاند از: گربه (سلطان)، موش (سلطان)، 
هفت موش رئيس، موشهايي كه نقش خبررسان را دارند، جامعة موشها و گربهها. پررنگترين 
شخصيت اين داستان، گربه است و عبيد به گربهها فقط بهعنوان همياران او در جنگ اشارهاي 
گذرا كرده است. بيشترين توان شخصيتپردازي شاعر براي گربه بهكار رفته است. ابتدا به 

شخصيتهاي كمرنگتر ميپردازيم، سپس به سراغ شخصيتهاي اصلي ميرويم.  
موشها تنها نماد قشر ضعيف و مدافع جامعه هستند. عبيد با ذكر فصل شرابخانه بهدنبال 
بازگويي اين و اقعيت است كه برخي از موشها حتي به شرابخواري روي ميآوردند و در 
خواب غفلت بودند. موشي كه بر اثر ميگساري و زايل شدن عقل شروع به رجزخواني ميكند، 
سبب تحريك گربه ميشود. در مبارزة سهمگين بيابان فارس، باوجود نابرابري جنگ از نظر 
نيرو، پيكار به سود موشها ميانجامد؛ ولي پس از كسب پيروزي، خوشبيني، سطحينگري و 
شدن به موقعيت دستيافته موجب غافلگيري موشها و نابودي آنها ميشود. موشي كه  غرّه
بالاي منبر نشسته و نقش خبررسان را ايفا ميكند و حتي هفت موش رئيس هم كم از مردم 
عادي ندارند؛ آنها با سادهلوحي توبة گربه را ميپذيرند. دو تن از موشهاي رئيس بهدنبال 

رهايي از چنگال گربه نقش خبررسان را ايفا ميكنند.  
براي بررسي مشخصههاي دو نقشوارة اصلي «شاه موشها» و «گربه» از نظريات فورستر4 

(85-75 :1985) استفاده كردهايم. كاراكترهاي چندبعدي با مجموعة كوچكي از مشخصههاي 
تمايزبخش تعيين و تعريف ميشوند. در نماييترين شكل آن، اين مجموعه به يك خصوصيت 
و ويژگي واحد تقليل مييابد كه بهجهت منفك و اغراقآميز بودن، نقشواره را به يك تصوير 
                                         
1. characterology 
2. characterization 
3  . figure 
4  . Edward Morgan Forster 
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كاريكاتوري تبديل ميكند. كاراكتر تكبعدي به سه شكل اصلي تلقي ميشود: پرسونا1، تيپ2 و 
فرد. پرسونا در مقايسه با شخص واقعي، انتزاعيترين نوع است؛ چون شخصيت در اين حالت 
از شخص واقعي فاصله ميگيرد. تيپ معرّف تودة درهمتنيدهاي از مشخصههاي جامعهشناختي 
و يا روانشناختي است كه دو خاستگاه متفاوت پيدا ميكند: يا به شكل همزمانه از پيكرة 
شخصيتهاي نمايشي و تيپهاي اجتماعي دورة خود گزينش ميشوند كه به آنها الگوي 
اصلي3 گفته ميشود و يا در سنت شخصيتهاي دراماتيك ازپيش تعيينشده ريشه دارند كه 
نقشوارههاي حاضر و آماده4 ناميده ميشوند. شخصيت هرچه وجوه شخصيتري يابد، به 

فرديت راه مييابد.  
  

1-1-5. گربه و موش   
عبيد از طرح گربه براي شخصيت اصلياش چند هدف را دنبال كرده است. همانطور كه در 
مقدمه هم آورده شد، او بهدليل بيزارياي كه از تزوير و ستم امير مبارزالدين محمد كرماني 
داشته، اين قصيده را سروده است. امير مبارزالدين در شهر كرمان حكمراني ميكرده است. 
گربههاي كرمان بسيار معروفاند و امير كرمان براي اينكه كسي را خوار كند، از كلمة «گربه» 
بسيار استفاده ميكرده است. تكيهكلام امير براي تحقير، گربه بود و عبيد با توجه به اين 
مصاديق، شخصيت اصلي خود را گربه ناميد. حال با توجه به اين نكته كه تقابل و كشمكش 
اصلي گربه براي قدرتنمايي و شكار موش است، درمقابل گربه از موش استفاده كرده است. 
او شخصيت ضعيفان جامعه را كه حامي آنها جمالالدين ابواسحاق اينجو بود، به موش 
توصيف كرده كه همواره طعمة ظالمي مانند امير مبارزالدين هستند. باوجود اين، نقشوارة 
موش در اين منظومه وجوه نمايشي كمرنگتري دارد؛ درامنويس براي اينكه اين وجه را 
پررنگ كند، به اضافه كردن ويژگيهاي ديگري براي موشها نياز دارد. در اين منظومه، 
وضعيت موش شبهنمايشي و نقشوارة گربه كاملاً نمايشي است. عبيد گربه را در همان ابتدا 

اندكي معرفي ميكند و وجوه فردي او در روند قصه شكل ميگيرد:  
                                         
1  . persona 
2  . type 
3  . proto-Type 
4  . stock-figures 
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كرمانا  به اژدها چون بود گربه يكـــي فلـــك ازقضــاي

چنگانا(7)          (90/ 3-4)   پلنــگ و شيردم سپر چو سينهاش و طبل شكمش
عبيد در ترسيم نقشوارة گربه، شخصيتي منفي1 را كه دست به جنايت و آشوب ميزند2 
درنظر داشته است. گربه شخصيت بهنسبت باثباتي دارد؛ با اينكه برخي تزلزلها در شخصيتش 
هست؛ مانند رفتن او به ميخانه و ميگساري، ورود با مستي به مسجد و اسير احساسات شدن 

در برخي لحظات:   
كرمانا (90/ 70) ز برون نيايم من خورده گه شاه كه گفتا گربه

بهطور كلي، گربه همواره همان خصوصيات اوليه را دارد و برخي از رفتارهاي متزلزل او از 
تزويرهايش سر برميآرد و سبب تعليق ميشود كه در قسمت تعليق به آن اشاره ميشود. شخصيت

پردازي شاه موشان بسيار كمرنگتر از شخصيت گربه است. در ترسيم اين شخصيت، شخصيت 
مثبت3 درنظر بوده است تا فقط تقابل شخصيتهاي مثبت و منفي شكل بگيرد. براي اينكه 

شخصيتها قابليت ترجمه براي درام را داشته باشند، وجه نمايشي آنها بايد نمود داشته باشد.  
  

2-1-5. سوژههاي گفتماني     
در اين قسمت با مشخص شدن ويژگيهاي شخصيتي موش و گربه، براساس نظر ژان كلود 
كوكه آنها را ازنظر گفتماني نيز بررسي ميكنيم. كوكه (270 :2007) در تقسيمبندي خود از 
سوژة گفتماني، سوژه را به سه دستة سوژه، شبهسوژه4 و ناسوژه5 تقسيمبندي ميكند. كوكه 
اعتقاد دارد زمانيكه سوژه بر گفتمان خود تسلط تام دارد و كاملاً آگاهانه براساس حضور 
گفتماني به توليد آن ميپردازد، در وضعيت سوژه قرار دارد. به همين ترتيب،  پررنگ «من» ِ
زمانيكه كنترل سوژه بر گفتة خود وضعيت بينابين را ترسيم ميكند، حكايت از كاهش تسلط 
سوژه دارد و در وضعيت شبهسوژه قرار ميگيرد. وضعيت ناسوژه هم وضعيتي است كه ديگر 
                                         
1  . antagonist 
2  . villain 
3  . protagonist 
4  . quasi subject 
5  . non-subject 
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نتوان سوژه را ازديدگاه كنشگري قدرتمند شناسايي كرد. شخصيت در وضعيت ناسوژه به 
وضيعت گفتماني صفر ميرسد. رحيمي جعفري و شعيري (1389: 8) نيز معتقدند سوژه 
ميتواند با توجه به ميدان تنشي نشانه- معنايي وضعيتهاي ديگري داشته باشد. براي مثال، 
آنها از ابرسوژه1 نام ميبرند و ابرسوژه وضعيتي گفتماني است كه سوژه از مرز سوژه بودن 

خود فراتر ميرود و با برجستهنمايي، حالت برتر و گاه اغراقآميز ميگيرد.   
ديواري ز موشكـــي ناگهــــان
نوشيد مي و نهاد بر بهخم سر
بكنم سرش تا گربه كو گفت
باشد سگ چو من پيش در گربه

  

خروشانا   مي خم بر جست
غرانا شير همچو شـــد مســت
كاهانا ز كنــــم پــــر پوستش
ميدانا به روبهرو شــــود كــــه

                        )90 /12-9(  
موش درحال ميگساري شروع به رجزخواني ميكند و شايد اينطور بهنظر برسد كه ازنظر 
وضعيت گفتماني، در وضعيت ابرسوژه و وجه بارز نمايشي قرار دارد؛ اما با توجه به اينكه گفتة 
او براساس وضعيت بيثبات شخصيتي است كه شرح داده شد، كنترل موش بر گفتة خود 
وضعيت بينابين را ترسيم ميكند. اين امر حاكي از كاهش تسلط سوژه است و در وضعيت 
شبهسوژه قرار دارد. در روند شخصيتي و تغيير خصوصيات شخصيت در داستان، هرگاه تسلط 
موشها بر وضعيت گفتمانيشان به وضعيت بيثباتي رسيده است، آنها از بين رفته و در 

وضعيت ناسوژه قرار گرفتهاند.  
خرامانا  (90/ 19)   شدي مسجد سوي بخورد و بكشت را موش آن گربه
رسيدن به وضعيتهاي مختلف نمايشي يا سوژگاني براي موشها كاملاً بهصورت دادههاي 
پيشفرض صورت ميگيرد. به اين ترتيب، شخصيت موشها به نشانة ديجيتال نزديك ميشود. 
در موارد ديگر نيز وضع به همين صورت است. شاه موشان وقتي عنان از كف ميدهد، در 
وضعيت شبهسوژه قرار ميگيرد و فرمان جنگ همانا و از بين رفتن موشها همانا. تغيير 

وضعيت گفتماني موشها را ميتوان در نمودار شمارة يك مشاهده كرد.  
                                         
1  . hyper-subject 
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در نمودار روبهرو مشخص است كه شخصيت 
شبهنمايشي موش در اين منظومه در وضعيت شبهسوژه 
قرار دارد. گاه به رجزخواني و مبالغههايي دست ميزند 
كه شايد وضعيت او را حتي به ابرسوژه نزديك كند؛ اما 
در سطح نمايشي بازنمايي ندارد و اين امر وضعيت او 
را حتي با نانمايشي و وضعيت نشانهاي ناپيوسته 

روبهرو ميكند. اين امر را ميتوان از نوع وضعيت نشانه 
معناشناسي اشتباه نيز بهاثبات رساند.  

شعيري و رحيمي جعفري (1390) در طرح نظرية اشتباه نشانه- معنايي(8) بيان كردهاند اشتباه 
مانند پيكاني دوسويه يك راه به استعلا و يك راه به انحطاط دارد. اشتباه را نبايد اينطور پنداشت 
كه منظور، «ندانستن» است. ندانستن عدم شناخت است؛ درحالي كه در اشتباه انسان چيزي را 
بهجاي واقعيت تصور ميكند كه واقعيت نيست. اشتباه ميتواند تعالي يا انحطاط را براي لحظه- 
بهصورت اگزيستانسياليستي- يا بهصورت نهايي درآورد؛ يعني سوژه با ورود به انحطاط 
اگزيستانسياليستي از بحران نهايي عبور كند و تعاليِ هستيشناختي را بهدست آورد يا درجهت 
مقابل، براي رسيدن به لذت آني هويت و وجود خود را فداي بحران هستيشناختي و انحطاط وجه 
وضعيت موش همين مورد آخر است. موش براي مبالغه  سوژگاني خود كند. در «موش و گربه»
 درمورد خود شروع به رجزخواني ميكند؛ گربه را دستبسته ميخواهد و همين رسيدن به لذت

لحظهاي سقوط كامل وجه سوژگاني او را بههمراه دارد كه به وضعيت ناسوژه تبديل ميشود.  
دربرابرِ موش، گربه- كه وجه نمايشيتري درمورد شخصيت و فرديتش وجود دارد- 
همواره بهعنوان سوژه شناخته ميشود. وضعيت سوژگاني او در نمودار شمارة دو نمايان است. 

او لغزشهايي بهسمت شبهسوژه دارد كه ميتوان 
زمان مستي يا زمان بيتدبيري و دربند موشها شدن 
را مثال زد؛ اما خيلي سريع اين وضعيت بهشكل قبل 
بازميگردد و وضعيت گفتماني او همان ثبات پيشين 
را دارد. چنين روند شخصيتي در ترجمان نمايشي 
ميتواند با توجه به محوريت شخصيتها حوادث 
مختلفي بهوجود آورد. در اين روند نمايشي كاملاً 

نمودار 1: تغيير وضعيت سوژگاني موش 

نمودار 2: تغيير وضعيت سوژگاني گربه 
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مشخص است كه وضعيت گربه پيوسته و طيفي است و نشانة آنالوگ و نمايشي ناشي از 
بودن اوست.   فرديت شخصيت گربه و روند سوژه

  
2-5. مكانآرايي1  

عبيد در «موش و گربه» مكانهايي را كه داستان در آنها اتفاق ميافتد با جزئيات توصيف ميكند. در 
شرابخانهاي كه موشها درحال ميگسارياند، ظرفهاي شراب و خمي كه گربه در پشت آن كمين 
كرده، بهخوبي وصف ميشود. هنگاميكه گربه وارد مسجد ميشود، باز هم عبيد صحن مسجد را كه 
گربه در آن وضو ميگيرد توصيف ميكند. خصوصيت مكان و معرفي جزئيات آن ميتواند وجه 
نمايشي را قوت بخشد و از وجه نانمايشي دوري كند. بهترين توصيف مكان، وصف فضاي بيروني 
است كه موشي بالاي منبر نظارهگر توبة گربه است. اين مكان در وضعيت نمايشي قرار دارد و نشانهها 

طيفيتر شناخته ميشوند. در سراسر اين داستان از پنج مكان استفاده شده است:  
1. شرابخانه:  

موشـــانـا     (90/ 7)   شكـــار براي از شدي شرابخانه اندر روزي
در همين بخش نقطة اصلياي كه داستان در آن پيش ميرود، بهعنوان بزنگاه2  شكل ميگيرد.  

2. مسجد:  
خرامان    (90/ 18)   بشد مسجد به پس بخـورد و بكشت را موش آن گربه

در مكان بعدي كه عبيد آن را وصف كرده، انتقال بسياري از مضامين مورد نظرش انجام گرفته 
است. گاه استفاده از اطلاعات قبلي مخاطب توسط شاعر يا درامنويس ماهيتي مضموني 
مييابد. «اطلاعات قبلياي از ايندست در قالب ارجاعات مكرر بينامتني در متون دراماتيك به 
رويدادهاي تاريخي يا اساطيري نيز منتقل ميشود؛ رويدادهايي كه درامنويس ميتواند با خيال 
 .(Van Laun, 1970: 72) «.راحت آشنايي مخاطبان مورد نظر خود با آنها را فرض بگيرد

عبيد با آوردن اين فصل كنايهاي به توبة معروف امير مبارزالدين دارد:   
هنگاميكه سن محمد مظفر به  40 سالگي رسيده بود و محققان آن را بلوغ حقيقي 
ميگويند، دعاي رحمت الهي را به لبيك اجابت مقرون گردانيد و به توبه و انابه به 

                                         
1. setting 
2  . point of attack 
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درگاه احديت رجوع كرد و در طاعت و عبادت، اجتهاد تمام بهجاي آورد و در تتبع 
سنت مصطفوي (ص) از خانه به مسجد جامع پياده تردد ميكرد (كتبي، 1335: 15).   

امير مبارزالدين در لباس ترويج و اجراي احكام دين، به قتل و خونريزي ميپرداخت و 
بهآساني هر جنايتش را توجيه ديني ميكرد.  

فراوانا شـد امروز رزقم بردم بهسر بسي گرسنه من
  (38-37 /90) فراوانا ميشود روزياش بهيقين كند خدا كار كه هر
در اين قصيده، خوانشگر با يك ارجاع برونمتن روبهرو ميشود كه در ترجمان نمايشي 
اين نشانههاي كنايي بايد در ساختار درام قرار گيرند و ارجاعات برونمتني در كمدي سياه و 

گروتسك ميتوانند نمود بهتري داشته باشند.  
3. مقرّ حكومت گربه در كرمان: مخاطب دوبار با اين مكان روبهرو ميشود: يكبار براي عرض 
ارادت موشها به گربة تائب و بار دوم اعلام جنگ موشها به گربه. اين دو بار در دو جهت 
مخالف دوستي و دشمني قرار دارد. شايد اين مصداق را داشته باشد كه دشمني موش و گربه 

هيچگاه پايان نمييابد:  
(33 /90) احسانا و درود و سلام با موشــان آن شدند گربه نزد

  (68 /90) كرمانا شهـر به روانه شد قديم ز ايلچي بود موشكي
4. پايتخت شاه موشها: در اين مكان از ستمهايي كه گربه انجام داده است تا متفق شدن و 

دستور نزاع، اطلاعاتي داده ميشود:  
  (50 /90) سلطانا پايتخت ميرويم ما كه شدند متفق آن از بعد

5. بيابان فارس: ميدان نبرد؛ مكاني كه قصه مضمون اصلي داستان و فرجام كار را در آخرين 
قسمت خود بيان ميكند:  

  (75 /90) دليرانا چون دادند رزم سپاه دو هر فارس بيابان در
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3-5. جلوههاي كلامي1 
بهنظر آستن2 (61 :1975)، گفتار همواره در لحظة اداي كلام بهوسيلة شخص گوينده شكل 
ميگيرد. گفتار دراماتيك، بهعنوان نوعي عمل گفتاري، موقعيت ويژة خود را ميسازد. 

دورنمات3 در اينباره ميگويد:  
اگر بيرون آمدن ديالوگ از دل يك موقعيت ضروري باشد، قطعاً وصل شدن آن به 
موقعيتي ديگر نيز ضروري است. ديالوگ دراماتيك باعث پيدايش شكلهايي از كنش 
و وضعيت پايدار- كه همانا يك موقعيت جديد است- ميشود و از دل اين موقعيت 

نيز ديالوگي جديد سر برميآورد و همينطور اليآخر (75 :1976).  
رحيمي جعفري (1390: 20) نيز از آن با عنوان «تراموقعيت4» ياد ميكند كه متن موقعيتي 
را ترك ميكند و وارد موقعيت يا وضعيت جديد ديگري ميشود. جلوههاي كلامي از 
نمونههاي ديگر جنبههاي بارز نمايشي «موش و گربه» است. در زمينة هر گفتاري انديشهاي 
نهفته است كه سبب كنش و پيشبرد داستان ميشود و زاكاني در گفتارهاي قصيدة «موش و 

درنظر داشته است. در اين منظومه سه نوع گفتار اصلي را ميتوان تشخيص داد:   گربه» آن را
  

1-3-5. گفتار مستقيم راوي با مخاطب  
همايي (1386: 96) معتقد است مطلع (بيت آغازين غزل و قصيده) بايد بسيار مطبوع باشد تا 
در روح شنونده رغبت بيافريند. به اين صنعت حسن مطلع يا حسن ابتدا ميگويند. عبيد در 
مطلع قصيدة «موش و گربه» از مخاطب ميخواهد با خردمندي اين چكامه را بخواند تا به 

خوانشي صحيح از آن دست يابد:  
  (1 /90) برخوانا گربه و موش قصة دانــــا و عاقــــل خردمنـــد اي
عبيد حتي دو بيت را هم در ابتدا بهعنوان پيشدرآمدي بر اهميت اين قصه، در حكم 

مطلعي جداگانه، آورده است كه جزء داستان نيست:   
موش و گربه حديث بشنو بيا هوش و دانش و عقل تو داري اگر

                                         
1  . verbal effect 
2  . Austin 
3  . Friedrich Durrenmatt 
4  . transposition 
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ماني حيران آن معناي در كـه داستاني برايـــــت از بخوانــــم
همچنين، همايي ميگويد مقطع (بيت آخر غزل و قصيده) بايد با دقت و حسن سليقه 
همراه باشد. اين امر سبب ميشود تا اشعار به لفظ و معناي لطيف ختم شوند، در شنونده اثر 
نيكو بخشند و خاطرة شيريني در وي بيافرينند كه آن را حسن مقطع يا حسن ختام ميگويند 
(همانجا). عبيد پس از اينكه اين منظومة عبرتآميز را بهپايان ميرساند، بار ديگر مستقيم با 
مخاطب سخن ميگويد. حتي دو بيت هم از لزوم پند گرفتن مخاطب مانند نمونة بالا بهصورت 
ضميمه ميآورد. در مطلع و مقطع نهفقط ارجاع مستقيم متن به مخاطب است؛ بلكه مؤلف نيز 

پاي خود را به ميان باز ميكند و ميان مؤلف و متن رابطة بينا- متني1 ايجاد ميشود.  
عبيد بر پند گرفتن از داستانهايش بهويژه داستان «موش و گربه» بسيار تأكيد ميكند. توانايي و 
خبرگي نمايش دراماتيك در عرضه و درهمتنيدن ساختارهاي گوناگون نشانههاي درام، فقط هنگامي 
تأثير لازم را خواهد داشت كه تماشاگران به معناي آنها پي ببرند. چنانكه اونگ2 ميگويد: «[يك 
متن] را تنها از راه كاركرد رمزگاني كه در ذهن هر انسان زنده وجود دارد، ميتوان به سخن ملفوظ 
تبديل كرد.» (9 :1986). ميكاييل ريفاتر3 (78-56 :1990) نيز با تمايز ميان بينامتن و بينامتنيت، 
معتقد است بينامتن يك يا چندين متن را تشكيل ميدهد كه درمقابل ما قرار ميگيرند؛ شبكهاي از 
متون كه يك فرد با پيشفرضهاي خود هنگام قرائت آن مواجه ميشود و نظامي بيپايان و شرايطي 
چندگانه از حصول معنا شكل ميگيرد. مؤلف در بينامتن در جايگاهي پيرامتن(9) و آستانهاي قرار 

ميگيرد و توجه به آن هم شايد در ترجمان نمايشي تأثير خاصي داشته باشد.  
  

2-3-5. ديالوگ4  
ديالوگ در درام همان شيوة عرضهداشت اصلي است. در اين منظومه، براساس گفتة دورنمات، 
ديالوگها از دل موقعيت بهوجود ميآيند و موقعيتي ديگر را سبب ميشوند كه از دل موقعيت 
جديد سر برميآورند. براي پيشبرد بحث به چند نمونه از ديالوگ در اين منظومه اشاره شده 

است: رجزخواني موش در شرابخانة كرمان:  
                                         
1  . inter-textual 
2  . Walter J. Ong 
3  . Michael Riffaterre 
4. dialogue 
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كاهانا ز پركنم پوستش بكنم سرش تا گربه كو گفت
  (11-12 /90) ميدانا به روبهرو شود گر باشد سگ چو من پيش در گربه
موقعيت جديد از دل همين ديالوگ بهوجود ميآيد. گربه كه در شرابخانه كمين كرده 
است، با رجزخواني موش تحريك و به او حملهور ميشود. موش كه در چنگال گربه اسير 

شده است، براي فرجامخواهي ديالوگ جديدي ميگويد:  
  (15 /90) گناهانا اين من بر كن عفو تــوام غلام من كه گفتا موش

گربه هم در پاسخ ميگويد:  
  (16 /90) مكرانا و فريب من نخورم گوي كمتــر دروغ گفتا گربه

ادامة داستان هم بيشتر به سبب ديالوگ پيش ميرود. هنگاميكه موش بالاي منبر از توبة 
گربه خبر ميدهد، موجب دراز كردن دست دوستي موشها بهسوي گربه ميشود. از دل 
موقعيت اول، موقعيت ثانويه بهوجود ميآيد و گربه در جواب موشها به آنها حملهور 
ميشود. از دل همين موقعيت هم، موقعيت بعدي كه خبر بردن و لزوم ديالوگهاي بعدي 
است، پديد ميآيد. چنين وجه نمايشي نشانههاي نمايشي را فعالتر ميكند و با بارز شدن وجه 

نمايشيِ نشانهها گذار از وجه داستاني به وجه دراماتيك آسانتر ميشود.  
  

 1  3-3-5. مونولوگ

شپلي2 (27 :2007) معتقد است مونولوگ به علت طول و كمال نسبي خود، از ديالوگ و 
حديث نفس- كه خطاب به كسي بيان ميشود- متمايز است. حديث نفس گونهاي حرف زدن 

با خود است و منظور از آن، تأثيرگذاري بر ديگران.   
دندانا به را مـوش نـــدرم من كردم توبــه كه الاها بــار

  (20-21 /90) نانا من دو دهم تصدق من خلاق اي ناحق خون اين بهر
روي سخن گربه با نيرويي فرازميني است. گربه با خداي يكتا سخن ميگويد و توبه ميكند. با 
توجه به اين تعريف، سخن گربه با پروردگار را بهدليل كمال نسبي و اينكه در خطاب به 
خداوند قرار دارد، ميتوان مونولوگ پنداشت. موقعيتي كه اين مونولوگ ميسازد، خط اصلي 
                                         
1. monolog 
2  . Shipley 
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روايت «موش و گربه» را شكل ميدهد و سبب تمام وقايع بعدي ميشود كه زنجيروار بهدنبال 
هم ميآيند. مونولوگ در وجه شبهنمايشي قرار دارد و نياز به كشف خصوصيت بازنمايي 
دراماتيك دارد؛ اما در وجه حديث نفس با وضعيت نانمايشي روبهرو ميشويم و اين از ديگر 

تفاوتهاي اين دو مقوله است.  
  

4-5. تعليق1 
فيستر (1383: 132) معتقد است تعليق از يكسو به وجود تنش بين بيخبري و از سوي ديگر 
به ميزان مشخصي از انتظار پيشبينانة مبتنيبر اطلاعات دادهشده وابسته است. فصل مسجد در 
«موش و گربه» يكي از شاخصههاي تعليق است. اطلاعاتي كه عبيد از زبان موشِ بالاي منبر به 
مخاطب درون داستان ميدهد و اطلاعاتي كه به مخاطب بيرون داستان از گريه و زاري گربه 
ميدهد، همگي سبب شگفتي مخاطب از واقعة اصلي، يعني تجاوز گربه در لباس شرع به 
موشها ميشود. با توجه به سبك ادبي اثر، مخاطب در مواجهه با آن، به پيشفرضهايي كه به 
سبك و متن دارد ميپردازد. «تا آنجا كه به مقولة ژانر مربوط ميشود، اين نوع از اطلاعات قبلي، 
درصورتي كه نويسنده به يك قاعده و انتظارات مرتبط با آن، تنها براي شكستن آنها متوسل 

ميشود، ميتواند شكلي از اطلاعات گمراهكنندة راهبردي باشد.» (همان، 6).   
عبيد در اين قصيده مخاطب را با توجه به خصوصيات طنز كه بايد رياكار به سزاي 

اعمالش برسد، گربه را اسير دستان موشها ميكند:  
  (83 /90) ريسمانا و طناب و كلاف با هم به بسته دست دو هر را گربه

يكي ديگر از عوامل تأثيرگذار بر تعليق، ميزان همذاتپنداري مخاطب با شخصيت مثبت و 
وجه نمايشي آن است. در همين لحظه كه دغلكار داستان گرفتار شده است، مخاطب بيشترين 

همذاتپنداري را دارد؛ اما يكباره انتظارات مخاطب نقش بر آب ميشود:  
  (86 /90) دندانا به ريسمان آن كند زانو بر نشست شيري همچو

تعليق به موقعيت و حتي وجه شخصيتپردازي كمك ميكند تا آنها وجه نمايشي داشته 
باشند؛ موقعيتي كه خود، وضعيت نمايشي ايجاد كند و شخصيتي كه وجوه فرديت او از 

نانمايشي و شبهنمايشي به نمايشي گذار كند.  
                                         
1  . suspense 
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6. نتيجهگيري  
ادبيات كهن ايران قابليت خاصي براي اقتباس در متون نمايشي دارد كه به آن توجه خاصي نشده 
است. در اين مقاله، «موش و گربه» اثر عبيد زاكاني بررسي نشانه- معناشناختي شده است. عبيداالله 
زاكاني اولين طنزپرداز ايراني است كه وجه نظر خود را از مزاج و هزل فراتر برده و لطيفهپردازي را 
وسيلة اصلاح و انتقاد كرده است. با اينكه سبك ادبي اثر طنز است- با توجه به تعريف ارسطو- 
ازنظر نمايشي، تمام خصوصيات اثر كمدي را ندارد. «موش و گربه» بيشترين قرابت را با كمدي 
ساتير دارد و براي انتقال مؤلفهها شايد در كمدي سياه و گروتسك به اجرا درآيد. نقشوارهها از 
تيپهاي اجتماعي دورة خود گزينش شدهاند. با توجه به نشانههاي نمايشي، ميتوان گفت موشها 
در وضعيت شبهنمايشي قرار دارند و گربه در وضعيت نمايشي. ازنظر گفتماني، اين شخصيتها به 
دو صورت نمود مييابند. موشها عملاً تلاش ميكنند از وضعيت سوژه به ابرسوژه گذار كنند كه 
برعكس، وضعيت بينابين گفتماني و شبهسوژه مييابند كه همين آنها را نابود ميكند. درواقع، با 
اشتباه، موشها فقط لذت اگزيستانسياليستي را تجربه ميكنند و وارد انحطاط سوژگاني و نابودي 
بودن  ميشوند. گربه همواره باوجود برخي تزلزلها و نزديك شدن به مرز شبهسوژه، وضيعت سوژه
را حفظ ميكند. در مكانآرايي، مكانها با جزئيات صحنه توصيف شدهاند و حتي فضاي خارجي 
متن در فصل مسجد شكل گرفته است. در جلوههاي كلاميِ اثر، موقعيت جديد از دل ديالوگها 
شكل ميگيرد و گفتار دراماتيك ايجاد ميكند. بهجز ديالوگ، گفتار مستقيم راوي با مخاطب- كه 
مخاطب را در فضاي آستانهاي متن قرار ميدهد- و مونولوگ بهمثابة جلوههاي كلامي نمايشي قابل 
بازشناخت است. شخصيتها براي پيشبرد داستان درمقام فرعي كنشپذيري قرار دارند و در لحظة 
مناسب از تعليق استفاده شده است كه ميتوان به فصل مسجد بهعنوان شاخصهاي براي به تعويق 
افتادن انتظارات مخاطب اشاره كرد. اگرچه اين اثر براي اجراي صحنهاي تنظيم نشده، جلوههاي بارز 
نمايشي و نشانههاي نمايشيتر در آن قابل تشخيص است كه ميتواند رهيافتي براي اقتباسي 
باشد. نشانههاي نمايشي موقعيتهاي نمايشي را خلق خواهد كرد كه  نمايشي از «موش و گربه»

بازنمايي از سطح ديجسيس به ميمسيس را آسان ميكند.  
  

پينوشتها  
1. اينجو اصطلاحي است مغولي، بهمعناي دارايي پادشاه اعم از باغ، كشتزار، سپاه و بنده و... كه در 

روزگار ايلخانان به زبان فارسي راه يافت (رشيدالدين فضلاالله، 1373: 88). 
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Royle, ) ميتواند «گفتار، زندگي، جهان، واقعيت، تاريخ و مانند اينها» باشد (context) 2. بافت
  .(2003: 61 & 65

3. آشنامايهها ارجاعات برونمتني هستند كه خوانشگر مصداقي را در جهان برونمتن مييابد و ممكن 
است به شخصيت، مكان، فرهنگ و هرچيز ديگري تعميم دهد (رحيمي جعفري، 1390: 88). 

4. اين مقاله را دكتر حميدرضا شعيري در اختيارمان قرار دادند. 
5. نشانة نانمايشي نشانة غيرنمايشي محسوب نميشود كه هيچ خصوصياتي براي انتقال مختصات 
دراماتيك نداشته باشد؛ بلكه نشانهاي است كه ويژگيهاي بسيار كمرنگي دارد كه در بازنمايي 

دراماتيك به پرداخت و دگرگوني نياز دارد. 
6. در بررسي نشانههاي نمايشي ميتوان موارد مختلف ديگري را نيز شناسايي كرد كه به اين بحث 

مرتبط نيست و در فرصت ديگر اين امر انجام خواهد شد.  
7. عدد سمت راست شمارة كل ابيات و عدد سمت چپ شمارة بيت قصيدة «موش و گربه» است. 

در  فلسفه بينالمللي همايش 8. نظرية اشتباه نشانه- معناشناختي را ابتدا دكتر حميدرضا شعيري در
فرهنگستان هنر مطرح كرد و وجوه مختلف آن را بههمراه مجيد رحيمي جعفري براي ارائه در 

در دانشگاه هنر اصفهان تكميل كرد.  هنر و انسانشناسي ملي همايش
9. پيرامتنيت روابط ميان متنهايي را بررسي ميكند كه در حاشية يكديگر قرار دارند، پس و پيش متن را 
دربرميگيرند و دريچهاي براي آشنايي با متن اصلي خواهند بود. به همين ترتيب است كه ژنت تمام 
عواملي را كه در حاشية متن اصلي قرار دارد، جزء پيرامتن ميشمارد: از مؤلف و نيتها و مصاحبههاي او 

  .(Genette, 1997: 5) تا تمام يادداشتها و پيشدرآمدهايي كه متن را دربرگرفتهاند
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نظام ارزشي گفتمان ادبي: رويكرد نشانه- معناشناختي  
  حميدرضا شعيري

چكيده  
اگرچه ميتوان از ديدگاه زبانشناختي، تمايز1 و تفاوت2 را مبناي شكلگيري ارزش3 دانست، 
بايد توجه كرد اين دو عامل ما را فقط در آغاز راه شكلگيري ارزش قرار ميدهند. به همين 
دليل، تقابلهاي دوگانه- برخلاف تصور- تا زمانيكه توسط كنش گفتماني بهكار گرفته نشوند 
و بهشيوهاي پويا بارگذاري نشوند، به ارزش تبديل نميشوند. بنابراين، عوامل مؤثر ديگري 
مانند بيقرينگي4، جهتمندي5، برگشتپذيري6، تعميمپذيري7 و تجديدپذيري8 در شكلگيري 

بنيان ارزشي گفتمان دخيل هستند.  
اما خود نظام ارزشي بهمحض شكلگيري، ما را با جرياني «رويآوردي9» روبهرو ميكند؛ 
رويآوردي كه بيشك درپي دريافت يا كسب «دستآوردي10» است. رويآورد و دستآورد 
دو عاملي هستند كه در برخورد با يكديگر، فرايندي تنشي را برميسازند و ما را با ارزشهايي 
مطلق و التقاطي مواجه ميكنند. در نظام گفتمان ادبي، چگونه چنين ارزشهايي تجلي مييابد و 
                                         

  shairi@modares.ac.ir دانشيار زبان فرانسه، دانشگاه تربيت مدرس *
1. distinction 
2. différence 
3. valeur 
4. dissymétrie 
5. orientation 
6. réversibilité 
7. concession 
8. béance 
9. intentionnel 
10. saisie 
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شكلگيري معنا را تحتتأثير قرار ميدهد؟ چه عاملي ادامة حيات ارزشها را تضمين ميكند؟ 
آيا ارزشها قابليت انتقال به يكديگر و ايجاد فضايي ترارزشي را دارند؟  

هدف اين مقاله، بررسي شكلگيري نظام ارزشي گفتمان ادبي و رديابي انواع ارزشهايي 
است كه درون چنين نظامي تحقق مييابد.  

واژههاي كليدي: تمايز، تفاوت، ارزش، كنش گفتماني، نشانهمعناشناختي، فرايند تنشي.  
  

مقدمه   
اگرچه زبانشناسي ارزشهاي زباني را مبتنيبر تمايز و تفاوت ميداند، نبايد فراموش كرد كه 
عوامل مؤثر ديگري وجود دارند كه نميتوان نقش آنها را در شكلگيري ارزشهاي زباني 
ناديده گرفت. در اين تحقيق، به بررسي اين عوامل خواهيم پرداخت: بيقرينگي، جهتمندي، 
برگشتپذيري، تعميمپذيري و تجديدپذيري. همچنين، با بررسي نمونهاي گفتماني از رابله1، 
اديب فرانسوي، نشان خواهيم داد چگونه ارزشها در رابطهاي تعاملي با يكديگر قرار ميگيرند 
و قادر به ايجاد فرايندي پويا هستند كه با حفظ ويژگي جانشيني و همنشيني قادر به توليد نظام 
ارزشي همزماني است كه به توليد ارزش استعارهاي و در نهايت پادارزش و ابرارزش منجر 
ميشود. چگونه فرايند ارزشي گفتمان ادبي ميتواند از ديدگاه نشانه- معناشناختي به ارزش 
كاركردي تعاملي ببخشد و آن را در خدمت حل بحران ارزشي قرار دهد؟ چگونه چالش ارزشي 
ايجادشده در بافت گفتماني راه را براي ورود به ارزشهاي ديگر ميگشايد؟ در اين مقاله علاوهبر 
پاسخ به اين پرسشها نشان خواهيم داد چگونه فرايند ارزشي گفتمان رابطة كمي و مادي ارزش را 

به رابطهاي كيفي و غيرمادي تغيير ميدهد و سبب گسترة استعارهاي ارزش ميشود.  
 

ارزش بهمثابة نظام و فرايند  
بررسي نظام ارزشي گفتمان ما را با مسئلة چندمعنايي2 واژة ارزش روبهرو ميكند. همانطور كه 
ميدانيم، ارزش ميتواند زبانشناختي، اجتماعي، فرهنگي، آييني، اقتصادي، زيباييشناختي، 
اخلاقي، فلسفي و... باشد. اما آنچه را كه نقطة اشتراك همة ارزشها در مباحث زبانشناختي 
                                         
1. Rabelais (1483-1553) 
2. polysémie 
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بهشمار ميرود، بايد در دو مفهوم نظام1 و فرايند2 ارزشي جست. شايد مثالي درمورد ارزش 
مذهبي و آييني كمك كند تا بتوانيم منظور خود را بهتر بيان كنيم. در مراسم آييني عاشورا در 
گذشته، سنتي با نام «قمهزني» داشتيم كه بهمرور زمان اين سنت متوقف و يا حتي انجام آن 
ممنوع شد. بنابراين، كنشي كه در گذشته بسيار مرامي و مسلكي بود، امروزه ضد ارزش است. 
در اينجا با بحث «نظام» ارزشي آيين و فرهنگ عاشورا روبهروييم؛ زيرا به اين ترتيب مراسم 
عزاداري داراي مراتب، اندازه3 و ميزان است (سينهزني، زنجيرزني، مسير طولاني را پابرهنه 
پيمودن و غيره اندازههاي پذيرفتهشده و كاملاً ارزشمند هستند)؛ يعني حدي وجود دارد كه بايد آن 
را رعايت كرد. عدول از اين حد و اندازه ميتواند ارزش را با خطر مواجه و آن را به ضد ارزش 
تبديل كند. پس اگر در دورهاي قمهزني كاري بسيار مقبول و حتي درجة بالايي از جانگدازي براي 
پيشواي عزاداران بهشمار ميرفته، امروز ديگر اين آيين بايد جاي خود را به آيينهاي رايج و قابل 
قبول بدهد. به همين دليل، اين مسئله ما را با نظامي ارزشي از مراسم آييني عاشورا مواجه ميكند.   

اما دربارة بحث فرايندي ارزش، مراسم آييني عاشورا در فرايند زماني با نام دهة عاشورا، معناي 
خاصي ازديدگاه زماني مييابد. از اول ماه محرم مراسم در تكيهها و يا حسينيهها آنهم درطول شب 
برگزار ميشود. اما در نهم و دهم محرم يعني روزهاي تاسوعا و عاشورا عزاداران از تكيهها خارج 
ميشوند و مراسم را درطول روز بهشكل راهپيمايي در خيابانها برگزار ميكنند. اين امر نشان 
ميدهد با فرايند ارزشي مواجه هستيم كه يك نقطة شروع دارد و هرچه به زمان واقعه نزديك 
ميشويم، عزاداري نيز اوج ميگيرد و كاملتر ميشود تا جايي كه با برگزاري مراسم «شام غريبان» 
بهنحوي پايان دهة اولِ اين مراسم نيز اعلام ميشود. همانطور كه ميبينيم، مراسم آييني و مذهبي 

عاشورا ما را با ارزشهايي روبهرو ميكند كه از دو بعد نظام و فرايند ارزشي قابل بررسي هستند.  
  

بنيانهاي ارزش  
تحقق ارزش در زبان بر دو اصل تمايز و تفاوت استوار است. در زبان چيزي ميتواند از چيز 
ديگري متمايز شود بيآنكه با آن متفاوت باشد. پس ميتوان نتيجه گرفت ازديدگاه نشانهشناختي، 
                                         
1. système 
2. procès 
3. dosage 
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تمايز مقدم بر تفاوت است. به سخن ديگر، تمايز را ميتوان نفي چيزي دانست كه كليتي مبهم است 
و نفي آن سبب شكلگيري اولين مشخصة متمايزكنندة آن ميشود. بهعقيدة ژاك فونتني1 و كلود 
زيلبربرگ2، براساس آموزش زبانشناختي سوسور «محتواي تفاوت مبتنيبر نفي است؛ چرا كه فقط 
از واژهها خواسته شده است تا از يكديگر متفاوت باشند بدون آنكه از خود بپرسيم چه عواملي 
سبب ايجاد چنين تفاوتي ميگردد.» (32 :1998). براساس اين، نفي سبب ايجاد تمايز و بهدنبال آن 
تحقق تفاوت ميشود و اين دو عامل مبناي شكلگيري ارزش هستند. اين بحث نشان ميدهد ارزش 
با معنا متفاوت است و با اينكه در بسياري از موارد اين دو يكسان تلقي ميشوند، بايد بين آنها 
تفاوت قائل شد. براي مثال، واژههاي شاپو را در تركيب كلاهشاپو در زبان فارسي و خود واژة شاپو 
(chapeau) در زبان فرانسه را درنظر بگيريد. اگرچه درنهايت هر دو واژه داراي معناي يكسان 
«كلاه» هستند، ارزشي متفاوت دارند. در زبان فارسي شاپو به نوعي از كلاه گفته ميشود؛ درحالي 
 كه در زبان فرانسه شاپو خود كلاه است. اين تفاوت نشان ميدهد زبان در كنار توليد معنا همواره 

درحال توليد ارزش نيز است.   
با توجه به درسهاي زبانشناختي سوسور3 ارزشها داراي دو ويژگي مهم هستند:  
1. چيزي متفاوت كه قابل تبادل با چيزي است كه ارزش آن را بايد تعيين كرد. 2. 
چيزهايي مشابه كه ميتوانند با چيزي كه ارزش آن مورد بحث است، سنجيده شوند. 
به اين ترتيب، براي تعيين ارزش يك سكة پنجفرانكي بايد بدانيم كه: ميتوان آن را با 
ارزشي مشابه از همين دستگاه، مثلاً يك سكة يكفرانكي، يا با پولي از دستگاهي ديگر 

مثلاً يك دلار مقايسه كرد (سوسور، 1378: 165-164).  
براساس موضع تداعي معاني سوسوري، يك واژه مانند هستهاي مركزي عمل ميكند كه 
واژههاي بسيار ديگري را بهسوي خود فراميخواند. به همين دليل است كه يك واژه بهگونهاي 
نامحدود با واژههاي ديگر نظامي از تبادل و يا تقابل را ايجاد ميكند كه درنهايت توليد ارزش 
ميكنند. درحالي كه ازنظر يلمسلف4، هرچه در كار تجزيه و تحليل زبان پيش ميرويم، واژههاي 
حوزة مورد بررسي نيز محدود ميشوند. به همين دليل است كه ميتوان انتظار توصيفي «جامع» و 
                                         
1. J. Fontanille 
2. Cl. Zilberberg  
3. Saussure 
4. Hjelmslev 
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«ساده» از تجزيه و تحليل زباني داشت. درواقع، آنچه در اينجا سوسور را از يلمسلف متمايز ميكند، 
ترديدي است كه يلمسلف در «دوتايي»هاي سوسوري ايجاد ميكند. «در زبان واژههايي صريح و 
واژههاي مبهم وجود دارند. آنچه كه اهميت دارد اين است كه نظام زباني براساس تقابل بين 
Hjelmslev, 1985: ) «.واژههاي صريح از يكسو و واژههاي مبهم از سوي ديگر شكل ميگيرد

33). اين رويكرد ثابت ميكند يك واژه قبل از اينكه در نظام تقابلي گزينة متقابل خود را بيابد، در 

شرايط سلبي قرار ميگيرد؛ يعني ابتدا نفي ميشود تا به اين ترتيب بتواند واژة متقابل را معرفي كند. 
همين سلب است كه اجازه ميدهد تا ابهام به صراحت تبديل شود. پس ارزشها زماني تحقق 

مييابند كه درون نظام زباني تقابلها در شرايطي سلبي توليد شوند. 
ديدگاه گرمس1 كه در چارچوب نشانه- معناشناسي روايي بيان شده، به اين ديگاه 
يلمسلفي نزديك است؛ زيرا ازنظر گرمس، بين ارزشهاي زباني كه مبتنيبر تفاوت هستند با 
ارزشهاي نشانهشناختي كه در نظام روايي و با توجه به كنشهاي سوژه معنادار ميشوند 
تفاوتي وجود دارد. براي عبور از ارزشهاي زباني به ارزشهاي نشانهاي كاركردي واسطهاي 
نياز است. به همين دليل است كه گرمس در بحث روساختهاي زباني ما را با عناصري مانند 
كنشگرها، موضعگيري آنها دربرابر ابژهها، برنامة روايي، افعال مؤثر (مدالها) و غيره مواجه 
ميكند. اين عناصر هستند كه درنهايت به شكلگيري ارزش منجر ميشوند. براي نمونه، 
ميتوان به داستان چوپان دروغگو اشاره كرد كه يكبار برمبناي مفهوم «كمك» ارزشهايي با 
نام همسويي، همدردي، تفاهم اجتماعي، فداكاري، ديگرانديشي و... شكل ميگيرد. ارزشهايي 
كه تابع حضور سوژهها و ديدگاه آنها دربارة جريان روايي هستند كه در آن ابژههايي ارزشي 
از ناحية يك ضد كنشگر (گرگ) تهديد ميشوند. اما بهمحض اينكه نظام روايي كاركرد واقعي 
خود را از دست ميدهد، اين ارزشها نيز با توجه به مفهوم تهي، غيرواقعي و ناصحيح «كمك» 
فروميريزند و به اين ترتيب، كاركرد نظام ارزشي از بين ميرود. پس آنچه در ديدگاه گرمس 
اهميت مييابد، عبور از مفاهيم زباني درجهت شكلگيري ارزشهاي روايي است. «ارزشها 
تنها زماني تحقق مييابند كه در درون ساختارهاي روايي كه مربوط به آنها هستند قرار گيرند 
و بهويژه اينكه در درون ابژههايي كه سوژهها درپي دستيابي به آنها هستند، مستقر شوند.» 

   .(Greimas et Courtés, 1993: 414)
                                         
1. Greimas 
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شرايط تكميلي شكلگيري ارزشها  
1. بيقرينگي: علاوهبر تمايز و تفاوت كه بنيانهاي ارزش بر آن استوار است، عوامل ديگري 
نيز هستند كه از «پيششرطهاي» (Fontanille et Zilberberg, 1996: 44-45) ارزش 
بهشمار ميروند. اولين پيششرط ارزش، «بيقرينگي» است. تقابل اصلي ميان دوقطبيها ايجاد 
نميشود؛ بلكه بين واژهاي «صريح» و «دقيق» و واژهاي «مبهم» و «كلي» شكل ميگيرد. براي 
مثال، وقتي شاعري از «عاطفة بنفش» سخن ميگويد، بين عاطفة بنفش- كه نوعي وضوح و 
صراحت ايجاد كرده است- با واژة «عاطفه» رابطهاي برقرار ميشود. به اين ترتيب، عاطفة 
بنفش از همة عاطفههاي ديگر متمايز شده است بيآنكه آنها از او متمايز شوند. پس اين تمايز 
يكطرفه است و چهبسا كه عاطفة بنفش همة عاطفههاي ديگر را با خود همراه داشته باشد. در 
اينجا اين عاطفه بهنوعي بر همة عاطفههاي ديگري كه ميشناسيم چيره است. اين تمايز به اين 
دليل كه سبب بازشناخت عاطفه از همة عاطفههاي ديگر ميشود، زمينهاي براي ايجاد ارزش 
است. درواقع، عاطفة بنفش به واژة عاطفه مشخصهاي داده كه عاطفههاي ديگر را در ابهام برده 

يا حتي غايب كرده است.  
2. جهتمندي: بين بيقرينگي و جهتمندي رابطهاي دوجانبه وجود دارد. اين امر مسئلة تقدم و 
تأخر در رابطة بين واژگان را خنثي ميكند. پس ديگر نميتوان ادعا كرد عاطفة بنفش مقدم بر 
عاطفههاي ديگر است يا عاطفههاي ديگر مقدم بر عاطفة بنفش هستند. بيشك، «بنفش» عاطفه 
را جهتمند كرده است. اين جهتمندي از اين نظر شكل ميگيرد كه عاطفه رنگ دارد. جهتمندي 
ميتواند بر احساس و ادراك سوژه، باورها يا تجربههاي شناختي او استوار باشد. در اينجا 
بيشك، شاعر حسي از عاطفة بنفش دارد كه شايد ديگران كمتر داشته باشند. جهتمندي بهدليل 
اينكه واژة عاطفه را در مسيري ويژه قرار ميدهد، سمتوسويي براي آن ايجاد ميكند كه سبب 
تمايز آن از همة سمتوسوهاي ديگري ميشود كه عاطفه ميتواند داشته باشد؛ به همين دليل 

جهتمندي زمينهاي براي توليد ارزش است.   
3. برگشتپذيري: بهمحض اينكه در زبان واژهاي با شدت عاطفي يعني فشارة بالا بيان شود، بين 
اين واژه با واژة ديگري كه از فشارة پايين و شدت عاطفي كمتري برخوردار است، رابطهاي ايجاد 
ميشود. پس برگشتپذيري زماني رخ ميدهد كه عاطفة بنفش- كه درجة بالايي از عاطفه است و 
حكايت از شدت و فشارة بالاي عاطفي دارد- ما را با عاطفهاي معمولي، ملايم و نرم روبهرو 
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ميكند. در اينجا با برگشتپذيري عاطفه مواجه ميشويم. برگشتپذيري به اين دليل زمينة توليد 
ارزش است كه سبب ايجاد رابطههايي مانند زياد و كم، شدت و ضعف، قبض و بسط و يا فشاره و 
گستره ميشود. بنابراين، عاطفة بنفش در مقايسه با عاطفهاي معمولي و رايج داراي بار عاطفي 

شديدتري است و چنين ارتباطي ميتواند ارزشآفرين باشد.  
4. تعميمپذيري: زمانيكه عاملي در زبان جرياني را توليد ميكند كه بخشهايي يا همة معناي 
آن به بخشهاي ديگر زبان سرايت مييابد، با تعميمپذيري آن مواجهيم. نقش تعميمپذيري در 
توليد ارزش از اين جهت است كه عاطفه فقط بهدليل بنفش بودن توليد ارزش نميكند؛ بلكه 
ارزش آن مبتنيبر توانايي آن در سرايتش به نقاط ديگر و تعميمپذير بودن آن است. در اينجا 
همانطور كه بنفش قدرت سرايت به عاطفه را دارد، عاطفة بنفش نيز توانايي سرايت به 
بخشهاي ديگر زبان را دارد. براي مثال، وقتي شاعر ميگويد «عاطفة بنفش را در تپش تنم 
ببين»(1) نهتنها عاطفة بنفش به تن سرايت كرده؛ بلكه در تپش تن نيز تجلي يافته است؛ پس 
رابطهاي هم بين تن و عاطفه برقرار شده كه تپش آن دو را در يكجا جمع و متجلي كرده 
است. تعميمپذيري از اين جهت زمينة توليد ارزش است كه يك گونة زباني را به خود محدود 
نميكند؛ بلكه سبب نشر و توسعه و تعميم آن در كل جريان زباني ميشود. به همين دليل در 
روايت، كنشهاي روايي قابليت تعميم به كل جريان روايي و سرايت به كنشهاي ديگر را 
دارند. اين امر باعث مي شود تا يك درام اصلي درامهاي ديگري را درون خود بپروراند و 

ارزشهاي حاشيهاي و يا مركزي را بسط دهد.   
5. تجديدپذيري: تجديدپذيري راه را بر توليد و زايش جريانهاي ارزشي ميگشايد. گونههاي 
زباني در خود متوقف نميشوند و هر گونة زباني ميتواند سبب توليد گونهاي ديگر شود. به اين 
ترتيب، زبان به جرياني تجديدپذير تبديل ميشود. تجديدپذيري از اين جهت زمينهاي براي ايجاد 
ارزش است كه باعث ميشود تا ارزشي در مسير متوقف شود و يا اينكه مورد بازنگري قرار گيرد و 
بنابراين راه بر ايجاد ارزشي جديد گشوده شود. به اين ترتيب، تجديدپذيري زبان سبب ميشود تا 
همواره در فرايندي جديد قرار گيريم. تجديدپذيري موجب ميشود تا يك ارزش توليدشده متوقف 
شود و جاي خود را به ارزشي ديگر بدهد. براي مثال، عاطفة بنفش ميتواند بهعنوان يك ارزش 
اعلامشده متوقف شود و جاي خود را به عاطفة سرخ، سبز و يا حتي عاطفة بيرنگ دهد. با توجه 

به اين نكته، ارزشها فرصت تغيير و تحول مييابند.    
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 بررسي نظام ارزشي گفتمان ادبي  
 آنچه را كه زمينههاي شكلگيري ارزش در زبان را تحقق ميبخشد بررسي كرديم. اينك به 
مطالعة نظام ارزشي گفتمان ادبي با تحليل نمونهاي از رابله، نويسندة فرانسوي، ميپردازيم. اين 
تحليل نشان ميدهد ارزشها ميتوانند فرايندي گفتماني برسازند و توليد و تحول معنا را 

هدايت كنند. ابتدا خلاصهاي از متن رابله را بيان ميكنيم:  
باربر پاريسي، كبابپز و عاليجناب ژوان ديوانه  

باربري در پاريس جلوي رستوراني متوقف شد و نان خشكي را با دود كبابي كه از رستوران خارج 
ميشد آميخت و خورد. صاحب كبابي منتظر ماند تا باربر غذايش را بخورد، سپس بيرون آمد و از 
او خواست تا پول دود مصرفشدة رستوران را بپردازد. درگيري بالا گرفت تا اينكه مردم جمع 
شدند و در بين آنها عاليجناب ژوان معروف به ديوانة پاريس هم رؤيت شد. صاحب كبابي از او 
خواست تا اين مسئله را داوري كند و حكم دهد. عاليجناب ژوان از مردم خواست كمي كنار 
بروند و سپس از صاحب كبابي خواست سكهاي به او بدهد. سكه را گرفت و خوب آزمايش كرد: 
وزن سكه را با قرار دادن آن روي شانهاش، صداي سكه را با ضربه زدن به آن و حقيقت سكه را با 
بررسي دقيق و ديداري نقشهاي آن. سپس در ميان سكوت جمع، چندبار سكه را روي پيشخوان 
مغازه انداخت تا صداي آن خوب شنيده شود. سپس با چهرهاي موجه، با جابهجا كردن كلاهش بر 
روي سر و بالا گرفتن سر و چند سرفه گفت: اعلام ميكنم كه باربر كه از دود كبابفروشي براي 
خوردن نانش استفاده كرده، هزينة دود را با صداي سكه پرداخته است. بنابراين همه با خيال راحت 

    .(Rabelais, 1973: 506) دنبال كارشان برود
1. فراارزش1 و ارزش: كلود زيلبربرگ تأكيد دارد «مفهوم ارزش از دو جهت در بررسيهاي 
نشانه- معناشناختي جايگاهي مركزي دارد: چرخة ارزش و مبادلة آن بين كنشگرهاي مختلف؛ 
Zilberberg, ) «.تجزيه و تحليل ارزش و يا ارزشِ ارزش كه فراارزش نيز خوانده ميشود
28 :2011). اين ديدگاه زيلبربرگ نشان ميدهد ارزش در دو سطح داراي اهميت است. هم از 

اين جهت كه در چرخة مبادله بين كنشگرها قرار ميگيرد و هم بهدليل اينكه ارزشها ميتوانند 
در ساية ارزشي فراتر ارزشهاي ديگري را در خود بپرورانند. همانطور كه ميبينيم، اين امر در متن 
مورد نظر ابتدا ارزش را از سطحي به سطحي ديگر منتقل ميكند. سطح اول ارزشي بنيادي است كه 
                                         
1. valence/ valeur 
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قسمتي از ويژگيهاي خود را به بيرون از خود انتقال ميدهد و به همين دليل «دود» ويژگي ارزشي 
مييابد. ارزش دوم يعني «دود» در ساية ارزش اول يعني «غذا» و «كباب» شكل ميگيرد. پس 
فراارزشي (ارزشِ ارزش) داريم كه ارزشي ديگر به آن وابسته است. بدينسان، ارزش قابليت انتقال 
بخشي يا همة ويژگيهاي خود را به چيز ديگري دارد. اين مسئله ثابت ميكند ارزشها ميتوانند به 

ابژهها، عناصر يا عوامل ديگر سرايت كنند و آنها را تحت تأثير قرار دهند.  
2. ارزش و همارزش1: به اين دليل ساده كه دود بهعنوان ارزش وارد بازي گفتماني شده، نياز 
به همارزشي است كه بتواند در نظام مبادله با آن برابري كند و هموزن آن باشد. در اينجاست 
كه بحث مبادلة توجيهپذير ارزشها درون نظامهاي گفتماني مطرح ميشود. يك چيز زماني 
ميتواند با چيزي ديگر برابر شناخته شود كه داراي ارزشي معادل آن باشد. به همين دليل است 
كه صاحب رستوران و كبابپزي دود كباب را داراي ارزشي معادل يك سكه ميداند و قصد 

دارد باربر را به پرداخت يك سكه در قبال استفاده از دود وادار كند.  
3. ارزش و ناارزش2: اما ارزش دود از سوي باربر نفي ميشود: باربر با استفاده از واژههايي 
مانند «باد» است و «دود» است، ادعا ميكند كه چه كسي ميتواند دود كباب را بگيرد يا در 
جايي براي خريد و فروش جمع كند. بنابراين، باربر دود را ناارزش معرفي ميكند. ناارزش با 
ضد ارزش متفاوت است. ناارزش نفي ارزش است و نسبت به آن خاصيت سلبي دارد. تناقضي 
كه ميتوان در گفتة باربر يافت اين است كه اگر دود ناارزش است، چرا او از آن براي معطر 

كردن نان خشك قبل از خوردن استفاده كرده است.   
4. مسئلة تراارزش3: مشكلي هم وجود دارد و آن اين است كه اگر دود ناارزش است، چگونه 
توانسته است به قطعهناني كه براي باربر ارزش است هويتي تازه يا ارزشي تازه بدهد (بوي 
عطري كه نان را معطر كرده است). پس عطر كباب به دود و عطر دود به نان انتقال مييابد و با 

توجه به اين موضوع، ما درون نظامي تراارزشي قرار ميگيريم.  
5. ارزشگذار: از آنجايي كه دو طرف دعوا نميتوانند يكديگر را مجاب كنند و كاركرد القايي 
با مشكل روبهرو ميشود، لازم است مجادله از ناحية فردي موجه مورد قضاوت و ارزيابي قرار 
                                         
1. co-valeur 
2. non-valeur 
3. transaxiologique (trans-valeur)  
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گيرد. به همين دليل، عاليجناب ژوان وارد صحنه ميشود. پس بررسي نظام ارزشي و 
تصميمگيري درمورد آن به وسيلة ارزشگذار شكل ميگيرد. حضور ارزشگذار و دخالت او 

براي حل بحران تأكيدي بر پيچيدگي فرايند ارزشي است كه در آن قرار داريم. 
6. فراارزش دوم: عاليجناب سكهاي طلب ميكند؛ ولي نه بهعنوان همارزشي كه بتواند معادل 
دود باشد؛ بلكه براي توليد همارزشي براي دود از طريق آن. پس سكه هم فراارزش است؛ زيرا  
كمك ميكند تا بتوان ارزشي معادل دود و عطر كباب توليد كرد. درواقع، سكه انتخاب نشده 
است تا بهجاي دود در نظامي جانشيني بهكار رود؛ بلكه فراارزشي است كه اجازه ميدهد تا 
ارزشي معادل دود توليد شود. سكه ارزشي بهنام صدا توليد ميكند كه معادل و برابر با ارزش 
دود است؛ به همين دليل عاليجناب ژوان با صداي سكه پول دود را ميپردازد و به مجادله 

خاتمه ميدهد.  
7. شبهارزش1: درواقع، دود و صدا هيچكدام ارزش نيستند چون نه ابژه هستند كه بتوانند مبادله 
شوند و نه داراي دوام و ثبات؛ بلكه در آن لحظة خاص در نظام ارزشي جاي گرفته و با 
كاركردي جانشيني سبب حل مسئلة ارزشي شدهاند. بنابراين، اين دو فقط يك شبهارزش 
هستند و بهدليل اينكه در آن لحظة خاص كاركرد ارزشي مييابند، خاصيت «همزماني» دارند؛ 

به همين دليل ميتوان آنها را ارزشي اگزيستانسياليستي ناميد.  
8. پيراارزش2: عناصر و عوامل فرعياي وجود دارند كه ميتوانند پيرامون ارزش يا ابژة ارزشي 
شكل گرفته، از آن حمايت كنند. اگرچه گاهي اين عناصر پيراموني فرعي و غيرضرورياند، در 
گفتمان مورد بررسي ما نقش واقعيتسنجي آنها سبب ميشود تا قضاوت ارزشي قاضي ژوان 
كامل شود. ذكر دو مسئله درمورد پيراارزشها اهميت دارد: 1. پيراارزشها مقدمة ورود به 
ارزش هستند و زمينهسازي لازم جهت تحقق آن را صورت ميدهند؛ 2. پيراارزشها اجازه 
ميدهند تا ارزش شكلگرفته توجيهپذيرتر و از قدرت بيشتري بهرهمند شود. عاليجناب ژوان 
قبل از اينكه صداي سكه را توليد كند و آن را بهعنوان همارزش «دود» نمايش دهد، وزن، نقش 
و نگار و صداي آن را آزمايش ميكند؛ او با اين آزمايش درصدد است تا از واقعيبودن آن 
مطمئن شود. بنابراين، سه عامل وزن، نقش و صدا كاركردي پيراارزشي دارند؛ چون عواملي 
                                         
1. quasi-valeur 
2. péri-valeur 
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هستند كه راه را براي ورود به ارزش باز ميكنند و اجازه ميدهند تا در آستانة ورود به ارزش 
قرار گيريم. شايد اين امر سبب ميشود تا مخاطبان نيز با آمادگي و دقت بيشتري موضوع 

برابري ارزش دود و سكه را دنبال كنند و باورپذيري آنها نيز بيشتر شود.  
ارزش متفاوت است. ما پاد را در اينجا در معناي حامي ارزش  9. پادارزش1: پادارزش با ضد
بهكار ميبريم. پاد پيشوندي است كه اجازه ميدهد درمورد ارزشي صحبت كنيم كه قابليت 
برابري با ارزش ديگر را دارد؛ زيرا از همان ميزان قدرت و اهميت برخوردار است. اين برابري 
قدرت باعث ميشود تا ارزشي بتواند پاسخگوي همة ارزشي كه در ابژة ديگري نهفته است 
باشد. همانطور كه ديديم، دود كباب و صداي سكه در ارتباط با يكديگر نوعي تعامل ارزشي 
بهشمار ميآيند. درواقع، صداي سكه پاسخي به عطر غذا و دود آن است و ميتواند در نظام 
مبادلة ارزشي بهراحتي عمل كند و موجه هم تلقي شود. به سخن ديگر، صداي سكه همان 
ارزشي است كه سوژة مصرفكنندة دود را از اتهام نپرداختن پول دود مبرا ميكند. به همين 
دليل، باربر تبرئه ميشود و از نظام ارزشي همزماني كه در «لحظه» ايجاد ميشود سود ميبرد. 
پس زنگ سكه كه نجاتدهندة باربر و پايانبخش بحران مبادلة ارزشهاست، پادارزشي ناميده 
ميشود كه ميتواند در نظام تعامل ارزشها پاسخگوي ارزشي بهنام عطر و دود غذا باشد. اين 
پادارزش نجات باربر را تضمين ميكند و هويت او را در ميان جامعهاي كه منتظر تحقق 

قضاوت ارزشي است حفظ ميكند.   
10. هايپرارزش2 (ابرارزش): وقتي ارزشي بتواند بالاتر از يك ارزش ديگر قرار گيرد و 
علاوهبر نقش ارزشي خود نقشي برجستهتر دربرابر آن ايفا كند، در وضعيتي هايپرارزشي قرار 
ميگيريم. در متن مورد مطالعه، زنگ سكه ازديدگاه القايي همه را قانع ميكند؛ يعني در 
وضعيتي همزماني ارزشي توليد ميكند كه در فرايند گفتماني هم پاسخگوي ارزشي ديگر (دود 
غذا) است، هم متهمي را تبرئه ميكند و هم به مجادله پايان ميدهد. به همين دليل، در آن 
لحظه و با توجه به بافت، زنگ سكه بيآنكه داراي ارزشي مادي باشد، اهميتي بيشتر از خود 
سكه مييابد؛ اين اهميت ويژه از آنجا ناشي ميشود كه زنگ سكه علاوهبر كاركرد ارزشي 

خود، ارزشي استعارهاي نيز توليد ميكند و به همين دليل هايپرارزش يا ابرارزش است.  
                                         
1. pro-valeur 
2. hyper-valeur 
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نتيجهگيري  
اين بررسي نشان داد نهتنها ارزش با آنچه كه معنا ميناميم متفاوت است؛ بلكه نظام ارزشي 
گفتمان ادبي قادر است فرايند نشانه- معنايي فعالي ايجاد كند كه در آن ارزشها در تعامل با 
يكديگر ميتوانند تا مرز استعاره و ابرارزش پيش بروند و بر همين اساس ديالوگ بين ارزشها 
را ايجاد كنند. همچنين، ارزش ميتواند محصول جرياني بافتي و همزماني باشد. درضمن، 
ارزش با كاركردي جانشيني (صداي سكه جايگزين عطر و دود غذا ميشود) و همنشيني 
(شكلگيري فرايند روايي با كاركردي القايي كه در آن ارزشگذار ميتواند با ارائة ارزشي 
جايگزين براي ارزشي ديگر بحران ارزشي پيشآمده را حل كند) شرايط ورود به معناي 
اگزيستانسياليستي را ايجاد ميكند. ارزش اگزيستانسياليستي هم به حل بحران ارزشي منجر 
ميشود و هم ثابت ميكند مبادلة ارزشها فقط برمبناي اهميت مادي آنها شكل نميگيرد و 
كاركردهاي ديگري مانند ويژگيهاي حسي- ادراكي (كاركرد بويايي، ديداري و شنيداري) و 

القايي هم در شكلگيري و توسعة معنايي آنها دخيل هستند.   
  

پينوشت  
1. اين گفته از رضا مقصدي است كه بهطور الكترونيكي منتشر شده است.  
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