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پيشگفتار  
مجموعهاي كه پيش روي داريد، گزيدة مقالاتي است دربارة نقد كتاب كه در سي و شـش شـماره از
بـا دورة جديد كتاب ماه ادبيات (شمارههاي 115 تا 149 پياپي) به چاپ رسيده است. گزينش مقالات كـه
توجه به محدوديت صفحات كتاب صورت گرفته است، بيشتر بر اساس توجه به موقعيت و اهميت كتـاب،
شيوة نقد منتقد و تأثير آن صورت گرفته است. تعداد مقالات برگزيـده، سـي مقالـه در زمينـههـاي شـعر
كلاسيك، شعر نو، متون نثر فارسي، ادبيات تحقيقي، ادبيات داستاني و ادبيات جهاني است. سـعي بـر آن
بوده است تا مقالات برگزيده با ويرايش و نمونهخواني مجدد و حتيالمقدور بدون غلـط يكجـا در اختيـار
پژوهشگران و خوانندگان گرانمايه قرار گيرد. در مواردي كه اصلاحاتي لازم بوده است ويراستار مجموعـه
با هماهنگي نويسندة مقاله در صـدد اصـلاح برآمـده و در مـواردي كـه نكتـهاي نيازمنـد توضـيح بـوده، 
توضيحي كوتاه به صورت پانوشت بر مطلب افزوده شده است. حرف (و) نشانة افـزودن مطلـب از سـوي

ويراستار مجموعه است.  
در پايان ضمن تشكر و قدرداني از همكاران محترم خانة كتاب، بـهويـژه همكـاران گرامـي در دفتـر
انتشارات خانة كتاب و دفتر كتاب ماه ادبيات كه تهيه و توليد اين مقالات ثمـرة زحمـات ايشـان اسـت و
همچنين از خانم حميده عابديني كه بازخواني و ويرايش مجـدد مقـالات را بـه عهـده داشـتهانـد، اظهـار
اميدواري مينمايد كه مجموعه حاضر و ديگر مجموعه مقالات منتشرشده توسط خانة كتاب در حوزة نقد 

و بررسي متون مورد توجه و استقبال خوانندگان فرهيخته قرار گيرد.  
  

مؤسسة خانه كتاب  
 



  



  
  
  
  
  
  

به نام آن كه جان را فكرت آموخت  
  

امروزه با وجود اجماع صاحب نظران و تمامي كساني كه به گونهاي در ساحت علم و معرفـت تـلاش
ميكنند، بر ضرورت نقد و نقش چشمگير آن در بالندگي معارف، جامعة علمي ما  با اين مهم بيگانه است! 
از اين رو يافتن كتابهاي ارزشمند نيازمند تحمل رنج و مشقت بسيار براي مخاطبان عام است و كتـاب-

هاي بيمايه بي هيچ ترس و واهمهاي در همه عرصهها جرئت عرض اندام دارند.  
نشريهها و مجلات تخصص و نويسندگان آنها نيز به نقد بهاي چنداني نميدهند. حال يا براي اينكـه
شأن و منزلت خود را فراتر ميانگارند و  يا به دليل آنكـه از حواشـي آن هراسـانانـد؟! از ايـن رو انـدك
نشريات تخصصي نقد كتاب را با همه كاستيهاي احتمالي بايد ارج نهاد و بـا نقـد عالمانـهي آنهـا راه را

براي شكوفايي علم و دانش در جامعهي ايران اسلامي هموار كرد.  
موسسة خانة كتاب با وقوف به آنچه گذشت با همكاري گروهي از اساتيد و متخصصان اين حـوزه در
سال 1376 دست به انتشار مجلات تخصصي كتاب ماه ويژهي نقد و معرفي كتاب در عرصههاي كليات، 
ادبيات و فلسفه، دين، تاريخ، علوم اجتماعي، هنر، كودك و نوجوان، و علوم وفنون زد. مخاطبان و جامعـه
فرهنگي ما اعتراف دارند كه در طي نزديك به يك دهه تلاش بيوقفه نشريات يادشده، عليرغم تمـامي
فراز و نشيبها، و موانع و مشكلات خرد و كلان، اثرات مثبتي به همراه داشـتهانـد. چـه در معرفـي آثـار
كنـار ايـن مهـم شاخص و نويسندگان برتر و چه در به انزوا بردن نويسندگان بيمايه و فرصتطلـب. در

توانستهاند در حد بضاعت و توش و توان خود فرهنگ نقدنويسي را نيز رواج دهند.  
دقت و تأمل دوباره در برخي از اين نقدها به طور قطع براي نسل جـوان و پژوهنـدهي مـا مـيتوانـد
فوايد و ثمرات فراواني داشته باشد. از اين رو، به پيشنهاد برخـي از اسـاتيد درصـدد برآمـديم تـا نقـدهاي

منتشر شده در مجلات كتاب ماه را در قالب كتاب مستقل نيز عرضه كنيم.  
آنچه پيش روي شماست، مجموعه نقدهاي منتشره در كتاب ماه ادبيات اسـت كـه بـا عنـوانگزيـده
به پيشگاه شما خوانندهي فرهيخته تقديم ميشود. به اميد آنكه در آينـدهي نـه- كتاب نقد درباره مقالات

ي رايج جامعهي علمي ما باشد.   چندان دور نقد و نقدنويسي سكهّ
                                                                           علي اوجبي  

                                                                معاون فرهنگي خانه كتاب  
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مقدمه  
  

نگاهي به پيشينه نقد ادبي  
  

براي دستيابي به تعريفي از «نقد ادبي» توجه به تعريف «نقد» و «ادب» لازم است. در معنـاي
لغوي نقد گفتهاند: «بهين برگزيدن چيزي» است و «نظر كردن است در دراهم تا در آن به قول اهـل
«تجزيـه و تحليـل آثـار ادبـي و لغت سره از ناسره باز شناسد» (زرينكوب، 1380: 22) و در اصـطلاح
ارزيابي آنها را از نظر فني» نقد گويند (ضيف، 1362: 14) و اما در تعريف ادب در ميان اقوام و ملل، كه 
در اين باره كه مـيتـوان لفظـي شعر فن بعضي آن را مجرد شعر دانستهاند، اختلاف است. ارسطو در
يافت كه آن را دربارة «آنگونه هنر كه به وسيلة لفظ، تقليد از امور ميكند» اطلاق كرد، ترديد كـرده
و نوشته است: «اما آنگونه هنر كه به وسيلة لفظ تقليد از امور ميكند، خواه آن لفظ بـه صـورت نثـر
باشد و خواه شعر و آن شعر هم خواه مركب باشد از انواع و خواه نوعي واحد باشـد، تـا بـه امـروز نـام

خاصي ندارد و هيچ لفظ مشتركي نيست كه آن را بتوان بـهطـور يكسـان، هـم بـر اداهـاي مقلدانـهّ
سوفرون (Sophron) و كسنارك (Xénarque) اطلاق كرد و هم بر مكالمات سقراط، يا اينكه هـم
بر داستانهايي كه در وزن ثلاثي سروده ميشود اطلاق نمود و هم بر اشعاري كه در مراثـي سـاخته
ميشود و امثال آنها» (ارسطو، 1369: 114) و البته ايـن نظـر در دورة اسـلامي و دسـتكـم تـا عهـد
بنياميه نيز رايج و مقصود از ادب «عبارت بوده است از معرفت شعر و آنچه بدان مربوط است، چـون
انساب و ايام و اخبار و امثال. خلاصه در آن روزگاران، اعراب از لفظ اديب كسي را مـيفهميدنـد كـه
كارش انشاد و نقل و روايت شعر بوده است» (زرينكوب، 1380: 24). اما با گذشت زمان و توسعة علوم 
و معارف، كمكم اصطلاحِ «ادب» در بين اهل دانش و فرهنگ جاي گرفت و با تمام اختلافي كـه در
معناي آن وجود داشت، جوهري يافت كه بينياز از تعريفي جـامع و مـانع، در ذهـن و دل اهـل نظـر
و  بهشـتگمشـده و شاهنامه و ايلياد نشسته و پذيرش همگاني يافته است. همان جوهر و حقيقتي كه
و غزلهاي حافظ و نمايشنامههاي شكسپير و اشعار و آثار قديم و جديد را به هـم پيونـد الهي كمدي

ميزند و بر عاطفه و خيال و معني و اسلوب استوار است.  
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بنابراين ميتوان گفت: «ادبيات عبارت است از آنگونه سخناني كه از حد سـخنان عـادي برتـر و
والاتر بوده است و مردم آن سخنان را درخورِ ضبط و نقل دانستهاند و يـا از خوانـدن و شـنيدن آنهـا

دگرگونه گشتهاند و احساس غم و شادي يا لذّت و الم كردهاند؛ و اين سخنان ناچار با سخنان مكررّ و 
عادي تفاوت دارد و از آن سخنان برتر است... . ادبيات، عبارت است از تمامِ ذخائر و مواريث ذوقـي و
فكري اقوام و ملل عالم كه مردم در ضبط و نقل و نشر آنها اهتمام كردهاند و آن آثار را در واقع لايق 
و درخور اين مايه سعي و اهتمام خويش شناختهاند... و البته اين ميراث ذوقي و فكري، ناچار همـه از
و عظمـت اسـت و در بعضـي مـوارد  يكدست و از يك جنس نيست، در بعضي مـوارد در غايـت غلـو
عظمت و علوي ندارد و از كلام عادي و معمولي چندان برتر نيسـت؛ و گـاه نيـز در مراتـب متوسـط

است» (همان: 25) و تشخيص اين مراتب رسالت نقد ادبي و بر عهدة نقادّ ادبي است.  
«شـناخت ارزش و و اما نقد ادبي، كه آن را سخنسنجي و سخنشناسي گفتهاند، عبارت اسـت از
بهاي آثار ادبي و شرح و تفسير آن به نحوي كه معلوم شود نيك و بد آثار چيست و منشاء آنها كـدام
است» (زرينكوب، 1361: 5)؛ بنا بر اين تعريف كه تعريفي جامع و مانع است، تنها شناخت نيـك و بـد
اثر منظور منتقد ادبي نيست، بلكه گذشته از شناخت اثر و نيك و بد آن، تحقيق دربارة قواعد و اصول 

و يا علل و اسباب نيكي و بدي اثر، از وظايف منتقد است.  
بديهي است كه آثار ادبي براي همه مردم از يك نوع نيست و ارزش آنهـا بـا توجـه بـه طبقـات
اجتماعي گوناگون است. ميزان آگاهي و علاقهمندي و انتظارات مردم از آثار ادبي سـبب اخـتلاف در

ارزيابي آثار و شكلگيري اقسامي از نقد شده كه بعضي مبتني بر لفظ، بعضي مبتني بر معني و بعضي 
نقد فني است و بعضي فاقد روشهاي انتقادي و صرفاً بر اظهارنظرهاي شخصي اسـتوار اسـت. ايـن
مسئله كار منتقدان را، كه واسطة بين نويسندة اثر ادبي و خواننـدة عـادي هسـتند، و بايـد بـا روشـي
منطقي، لطايف و دقايق متن را باز جويند و نقايص و كمبودها را بـر خواننـده معلـوم نماينـد، دشـوار
ميكند. و از همين جاست كه منتقد بايد هنر خود را نشان دهد و با ملاكهـايي كـه در مباحـث نقـد
ادبي بدانها اشاره شده است، متن را مورد مداقّه قرار دهد و نقد كند. ناگفته پيداست كه نقـد ادبـي بـر
خلاف آنچه در نزد عوام از مردم مشهور است، عيبجويي نيست و اصولاً متوني كه فاقـد مـدارجي از
كمال و پختگي باشند، در معرض نقد قرار نميگيرند و البتـه هـيچ متنـي را نمـيتـوان فراتـر از نقـد

دانست و هر اندازه كه جمال و كمال اثر بيشتر باشد، قابليت نقدپذيري در آن فزوني مييابد و جايگاه 
و ارزش نقد ادبي نيز از همين جا روشن ميگردد. نقد ادبي، كه بيشتر محققان براي آن ارزش علمـي
قائل شدهاند، تأثيري شگرف در تهذيب ذوق عامه و هدايت قريحه اهل هنر دارد... «اگر نقد ادبـي در
ميان نباشد و ارزش واقعي آثار هنري معلوم نگردد، ادبيات گرفتار وقفه و ركود مـيشـود و در پـيچ و
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خم كوره راه تقليد فرو ميمانـد. اگـر در ايـن شـهره بـازار پرمشـتري كـه قلاّبـان دغـل دكـان هنـر
ميگشايند، صيرفيان هشيار و نقادان هنرمند نباشند، بسا خزف و خرمهره كه به جـاي جـواهر ثمـين
عرضه ميشود و بسا زر مغشوش كه به قلاّبي و عياري زرپاك به خرج خواهد رفـت. بنـابراين منتقـد
بصير و بيغرض، كه از فهم و ذوق درست بهره دارد، در تهذيب ذوق عامه و ارشـاد و فكـر هنرمنـد
تأثيري تمام دارد و خدمتي كه او از اين راه به ترقي و تكامل ادب ميكند، از آنچـه شـاعر و هنرمنـد

انجام ميدهد كمتر نيست» (زرينكوب، 1380: 14).  
باري، پايههاي نخستين نقد ادبي در غرب، در يونان و در دو مرحلـه نهـاده شـد، مرحلـة شـعرا و
450 ق. م)، هنرمنـد و شـاعر (در نقد آثار شعرا) اثر اريستوفان (388ــ غوكها مرحلة فلاسفه. «كتاب
ـ 484 ق. م) نيز نقد شده و بيـانگر ايـن مطلـب اسـت كـه يوناني است كه در آن، آثار اوريپيد (407
هنرمند مذكور در آثار نمايشي خود، سنن مذهبي را رها كرده و اصطلاحات عاميانه و روزمره را به كار 
ـ 525 ق. م) برده شده و نويسـنده، آثـار او را برده است. در همين كتاب نامي نيز از اسخيلوس (455
بر اوريپيد ترجيح داده است» (ضيف، همان: 15). مسير تحول شعر از قصهپردازي به غزلسرايي و پس 
از آن به تئاتر و نمايشنامه، سبب پيدايش سبكهاي تازه ادبي شد كه فضاي تازهاي را در نقل و نقد 
شعر بهوجود ميآورد، اما اين به تنهايي كافي نبود، دستيابي به قواعد و اصول نقد، نيازمنـد افكـاري
عميقتر و فلسفي بود. در جامعة يوناني كه به لحاظ ساختارهاي اجتماعي – سياسي، زمينههاي آزادي 
بيان و انديشه در آن فراهم بود، سوفسطائيان – نخستين كساني كه اصول و قواعد فن خطابه را وضع 
كردند– قدرتي يافتند كه منجر به اختلاف فلاسفه و سوفيستها شـد. افلاطـون كـه منتقـد افكـار و
روش سوفسطانيان بود، مباحث خود را با فن خطابه و اينكه خطابـه بايـد بـا حـالات روحـي شـنونده
هماهنگ باشد، آغاز كرد. و اين همان نكتهاي است كه بعدها در نقـد و بلاغـت اسـلامي بـا عنـوان

«افلاطـون نـه تنهـا دربـارة  «اقتضاي حال مخاطب» مورد توجه ادبا و علماي اسلامي قـرار گرفـت.
جمهوريت، طـرد خطابه بحث كرده، بلكه شعر را نيز مورد بررسي قرار داده [و] شعرا را در كتاب خود،

(ر.ك:  كرده است» (همان: 16) و با استدلالاتي، شعر و شاعري را از درودگري پستتـر دانسـته اسـت
همان: 15-16). پس از او ارسطو به نقد شعر و خطابه پرداخته و رسالهاي دربارة فن شعر نگاشته است.  
مهمترين تفاوت سقراط و افلاطون با ارسطو در مسئلة نقد ادبي آن است كه سقراط و افلاطـون،
شعر و ادب را نتيجة قوة الهام مـيدانسـتند و هيچگـاه درصـدد تبيـين قـوانين و قواعـدي بـراي آن
برنيامدند، در صورتي كه ارسطو به قواعد و قوانين خاصِّ شعر انديشيد و بـراي آن ضـوابطي را ابـداع
شعر، قابـل اسـتنباط فن كرد و موجد نقد ادبي در يونان قديم شد. آراء و عقايد ارسطو از رسالة ناتمام

است.1  
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از ميان شاگردان ارسطو هم اگرچه كسي نتوانسته است به جايگاه و موقعيت او –كـه گهگـاه بـه
(Theophraste)، كـه از صورتي افراطي و يا تفريطي نقد شده است– برسد، اما ذكر نام تئوفراسـت
بزرگتــرين شــاگردان ارسطوســت و هرميــپ ازميــزي (Hermippede Smyrne) و آريستوكســن 

(Aristoxen) قابل ذكرند.  

حكمت و ادب يوناني پس از افولِ دولت مقدونيه به ضعف گراييد و كمكم اسكندريه جاي آتـن را
گرفت. از استادان مكتب اسكندريه كه بيشتر به نقد و انتقاد متون از جنبة لغـوي و نحـوي و بلاغـي
ميپرداختند و به جمع و تدوين و تذهيب متون اهتمام ميورزيدند، «ديمتريوس بود از اهل فـالز كـه
به جمع و تدوين قصص و امثال منسوب به ازوپ پرداخت. ديگر زنودوت بود از اهل افسوس كـه بـه
سال 280 ق .م، رئيس كتابخانة اسكندريه شد و در آنجا به تصحيح متـون و دواويـن شـعراي سـلف
هومر فراهم آورد... . از سر آمـدن اوديسه و ايلياد همت گماشت؛ از جمله نسخهاي مصحح و مفتح از
نقد در اين دوره دو تن شهرت يافتهاند، يكي به نام اريستاركس و ديگـري بـه نـام زوئيلـوس. اولـي
نمايندة اسلوب نقد متكلّفانه ادباست، ليكن آزادانديشي و سماجت او قابل تحسين است، دومي نمونـة
ظالمانه و دور از انصاف و حقيقت است و وقاحت و سفسطة او قابـل ملاحظـه اسـت...   » (زريـنكـوب،

  .(228-227 :1380
باري، با روي كار آمدن و استيلاي روم بر يونان و انقراض و سقوط دولـت يونـان، دورة انحطـاط
ادبي يونان آغاز شد و همانند دورة برآمدن و باليدن فرهنگي و ادبي آن، شـش قـرن طـول كشـيد و
موجبات ركود و انحطاط كامل آن فراهم آمد و مركز ثقل فرهنگ و تمدن اروپا جابهجا شـد. در ايـن
دوره، كه قطعاً وضعيت ادب و حكمت نسبت به دورة يوناني از رونق افتاده بود، نام چند تن از علمـا و
ادبا قابل ذكر است: ديونيزوس (ولادت: حدود 54 ق .م)، مورخ و معلمّ فنّ بلاغت كه بـراي او آثـاري
-200 م)، صـاحب رسـالة     )130 در تاريخ و بلاغت ذكر كردهاند؛ لوسين يـا لوسـيانوس يـا لوسـنيوس
«چگونه بايد تـاريخ نوشـت» و «ايكارومنيـپ» كـه در آن بـه تمسـخر فلاسـفهاي مـيپـردازد كـه
دعويهاي بزرگ دارند، و «رؤيا يا خروس» كـه در آن بـه كنايـه بـر اشـعار هـومر انتقـاد مـيكنـد؛
لونگينوس كه رسالة «نمط عالي» بدو منسوب است و گويا آثار بسياري در بلاغـت و ادب و حكمـت
«از جمله شروح و تفاسيري بر آثار افلاطون و هرموژن و دموستن و هومر نوشته است و رسـالاتي در
باب مثل افلاطون و دربارة نفس و مبادي اوليه داشته است، كتبي نيز در فن بلاغـت و علـم لغـت و

علم نحو نگاشته بود كه جز نام يا اجزا و مختصري از آنها باقي نمانده است» (همان: 241-240).  
همانگونه كه اشارهاي شد، فرهنگ و تمدن روم نيز برخاسته و برگرفته از فرهنگ و تمدن يونـان
بود. يونانيان كه بيشتر خود را مرد كار و عمل و قدرت و قوت نظامي و سياسي مـيدانسـتند، اصـولاً
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علاقهاي به امور هنري و ادبي نداشتند. حتي فن تآتر كه در يونان رونقي به كمال يافته بود، هيچگاه 
در روم نتوانست رونق از دست رفته خود را بازيابد. وضعيت ادب رومـي نيـز چيـزي جـز تقليـد ادبـي
(Trance) و  (Plaute)، تـرانس يوناني نبود. «اولين شعرا و نويسندگان لاتين، كساني مانند: پلـوت
انيوس (Ennius) بودند كه اولين نقادان روم هم بشمارند و هيچكدام هم از اصـل و نـژاد رومـي بـه

شمار نميآمدند» (همان: 249).  
(Lucius Aelius Stilo) و وارو  به هر حال از نقادان مشهور رومي، لوسيوس ايليـوس اسـتيلو
(Varro) و سيسرو، خطيب معروف، كه دربارة بلاغت و اصول بحثهـا و نقـدهايي دارد، و هـوراس

شاعر معروف رومي قابل ذكرند.  
سنكا (Seneca)، كنتي لين (Quintilien) و تاسيت (Tacite) هم از برجستهترين چهرههايي 
هستند كه در دورة امپراطوري به مسائل نقد ادبي پرداختهاند. قرن سوم ميلادي كه دوران آشوبها و 
اغتشاشهاي سياسي براي امپراطوري با عظمت روم بوده است، دورة مرگ شعر و ادب لاتيني است. 
دورهاي است كه از «روح رومي» خبري نيست و فرهنگ و تمدن سرياني به جـاي نفـوذ فرهنـگ و

تمدن رومي نشسته است. 2  
اما «نقد عربي» ريشه در شعر جاهلي دارد. «مقدمات اوليه نقد [عربـي] در شـعر جـاهلي نهفتـه
است كه به مناسبت سرودن شعري تازه، محلي برپا ميشد و شاعر براي خوشايند جمع، سـرودة خـود
[شـاعر] شـعرش را تكـرار را در برابر آنان ميخواند... بيشك مردم پس از شنيدن شعر در حضـور او
22) دربـارة شـعر كرده، پس از رفتن وي دربارة او و شعرش به بحث ميپرداختند...» (ضـيف، همـان:

دورة جاهلي، كه البته بعضي آن را ساخته و پرداختة كساني مانند حماد روايه و ديگران دانستهاند و در 
وجود و انتساب آنها به شاعران و نويسندگان پيش از اسلام، ترديد كردهاند، بحثهاي فراوانـي شـده
است؛3 اما «برخلاف قول مارگوليوث كه شعر منسوب به اعراب جاهلي را تصويري از زنـدگي اعـراب
مسلمان دانسته و آن را مجعول و منحول شمرده است، قول نيكلسون مقبولتر است كـه مـيگويـد:
"مزاياي عصر جاهلي و مختصات آن دوره با نهايت امانت و دقت در اشعاري كـه گوينـدگان قبـل از
اسلام عرب سرودهاند، تصوير شده است"» (زرينكوب، 1368: 136). ماجراهايي كه از مجالس شـعر و
– شاعري در دورة جاهلي نقل شده، حكايت از شرايط مناسب براي شكلگيـري نقـد ذوقـي و بـدوي

 بهويژه در حوزة شعر و خطابه– دارد.  
ظهور اسلام در عربستان، ابتدا سبب ركود شعر و شاعري شد؛ زيرا تعصبات و مفـاخرات شـاعران
جاهلي با نگاه اسلامي كه مبنا را بر قلع و قمع هوي و هوس نهاده بود، مغـايرت داشـت. جلـوههـاي
ادبي قرآن كريم، بازار شاعران و اديبان و خطيبان را كساد كرد. پيامبر اكرم (ص)، شعر شاعراني مانند 
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حسان و كعب را ميشنيد و آنها را از اين كار منع نميكرد. «از اكثر خلفاي راشدين، اشـعاري روايـت
 :1380 شده است و از آنها نكتهسنجيهايي هم در باب شعر و شاعران نقـل كـردهانـد» (زريـنكـوب،
«بـا 275). گفتهاند ابوبكر و عمر نيز شاعر بودند و علي از آنها شاعرتر بود. از ابنعباس نقل است كـه
عمر ميرفتم. مرا گفت از اشعر شاعرانتان چيزي بر من فرو خوان. گفتم اشعر شاعران كيست؟ گفـت:
زهير. و سپس در باب او گفـت كـه زهيـر سـخن پيچيـده و نـاهموار نمـيگفـت و الفـاظ نامـأنوس
نميجست». با اين حال شعر در دورة خلفاي راشدين نيز كمرونق بود. ويژگي شعر در ايـن دوره، كـه
اصطلاحاً آن را دورة اول يا صدر اسلام ميگويند، «آميختن شـعرا بـا ديـن مبـين اسـلام اسـت كـه
انديشهها و دستورهاي تازة اخلاقي به همراه داشته، آنها را به اجراي تكـاليف دينـي و انديشـيدن بـه
خدا موظف ميكند، چرا كه خداوند كوچكترين اعمال آنهـا را در نظـر داشـته آنهـا را مـيبينـد و بـر
نگاههاي مغرضانه و آنچه در دلها پنهان است، مطلع است... . شعرا از اين انديشههاي اخلاقي و تازه 
تأثير پذيرفتهاند. اين بهويژه در ميان شعراي مدينه كه پيش از فتح مكه با شعراي مكي در حال جهاد 
بودند و يكديگر را آماج سخنان هجوآميز خود ميساختند، مشاهده ميشود. از آن جمله اسـت حسـان
بن ثابت كه اسلام و پيامبر را ستوده و مشركان را به دين اسلام دعوت ميكند» (ضيف، همان: 26).  

در دورة اموي كه اسلام رو به گسترش نهاده بود و مسلمانان نواحي و شهرهاي دور با فرهنگها 
و آداب و رسوم ديگران آشنا شده بودند، شعر و نقد ادبي عربي، گونهاي ديگر يافت4 و البتـه در همـة

نواحي يكسان و يكدست نبود. «در حجاز مقارن اوايل عهد اموي، به سبب رواج عشرت و ثروت و به 
علت كثرت بندگان و خنياگران، شعر و ادب شيوع بسيار داشت... . بعضـي از دوسـتداران شـعر و ادب
نيز در نقد شعر از خود قريحه و استعداد نشان ميدادند و در كتابهاي ادب، نكتهسنجيهـاي لطيـف
به نام آنها ضبط شده است. از اين نقادان و سخنشناسان يكـي ابـن ابـي عتيـق بـود، نـوادة ابـوبكر

صديق» (زرينكوب، 1380: 277).  
اگرچه نقد رايج در حجاز مقارن دورة اموي، نقد ذوقي بود و از لطـايف ذوق و طبـع صـاحب آثـار
حكايت داشت، اما نقد خطة عراق، به قضاوت و حكومت در بين گويندگان و نشان دادن برتري اثري 
بر اثر ديگر ميپرداخت و از نكتهسنجيهايي كه در حجاز متداول بود، در عراق خبري نبود. نقد عربي 
در سرزمين شام كه مقرِّ حكومت بنياميه بود، لوني ديگر داشت و رنگ و بوي درباري به خود گرفتـه
بود. از ميان خلفاي اموي عبدالملك بن مروان، هشام بن عبدالملك و وليد بن يزيـد بـن عبـدالملك

ذوق، نقاديّ داشتند و بعضاً شعر نيز ميسرودهاند.  
خلفاي عباسي نيز جز سفاّح و منصور كه فرصت شاعرپروري نيافتند، ديگران بـه شـعر و نقـد آن
توجهي و رغبتي نشان ميدادند. «هادي خليفه، شمشيري كهنه داشت، شعرا را بخواند و خواسـت تـا
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آن شمشير را بستايند. هر يكي شعري گفت. ابن يامين مصري شعرش بهتر بود جايزه بدو داد. مهدي 
خليفه عزل و لهو را مكروه ميداشت و شاعران را از آن منع ميكرد؛ معذلـك مـدايح خـوب را صـلة
گران ميداد» (همان: 281). از سخنشناسي هارونالرشيد و مأمون نيز در كتب ادبي فراوان يـاد شـده

است. 5  
بديهي است كه علاقهمندي و اشتياق خلفا به شعر و نقد شعر چه تأثيري در رواج و رونق شـعر و
شاعري و نقد ادبي داشته است. وجود شخصيتهايي مانند كسايي –كـه مهـدي خليفـه، آن را بـراي

تعليم فرزند خود برگزيد– و يزيدي، ابوعبيده، اصمعي، ابو عمرو بن العلاء و حماد روايه و مفضل ضبي 
و خليل بن احمد و خلف احمر و ديگران، نشانِ ميزان رونق بازار ادب و نقد ادبي است، كـه از بعضـي
ايشان آثاري هم باقي مانده است. اما از مهمترين آثار كه در تاريخ نقاديّ عرب اهميـت فـراوان دارد، 
تأليف ابوعبداالله محمد بن سلام جمحي (متوفاي 232 ق) است كه خود از ادبا و  طبقاتالشعراء، كتاب
رواة معروف بوده و در تعليم و تربيت و تدوين مطالب نظري تلاشهاي فراوان نمـوده اسـت. بعـد از
و  التبيـين و البيـان جمحي، ابوعثمان عمرو بن بحر جاحظ، از ائمه معتزله و صاحب آثار برجسته مانند
الشـعراي جمحـي طبقـات كه بيشباهت با الشعرا و الشعر و ابن قتيبة دينوري صاحب كتاب الحيوان
يـا ثعلب مجالس نيست و احمد بن يحيي ثعلب، معاصر مبردّ و رقيب او، كه آثارش از بين رفته و تنها
337 ق) صـاحب رسـالة از او باقي مانده است؛ و قدامة بـن جعفـر (متوفـاي قواعدالشعر و ثعلب امالي
354 ق) و جـدالي نقدالشعر؛ و ابوتمام (متوفاي 231 ق) و بحتري (متوفاي 284 ق) و متنبي (مقتـول
280 ق)، كـه كه بر سر برتري آنها بر ديگران وجود داشت و منتقداني ماننـد ابـن ابـيطاهر(متوفـاي
رسالهاي در نقد شعر ابوتمام نوشت و ابوالضياء بشر بن تميم، كه به نقد شـعر بحتـري پرداخـت و بـر
الموازنـه شعر او عيبها گرفت و ابوالقاسم حسن بن بشرآمدي (متوفاي 371 ق)، كه با تـأليف كتـاب
بينالطائبين، درصدد برآمد تا دربارة شعر ابوتمام و بحتري قضاوت كند و حق هر يـك را بيـان نمايـد
كه البته چنين نكرد و جانب بحتري را گرفت، اما كتابش به خاطر اشتمال بر نكات و ملاحظات ادبـي
و انتقادي حائز اهميت و مؤثر در تحولات نقد ادبي شد. و همچنين موافقتها و مخالفتهايي كـه بـا
 ،شعرِ متنبي صورت گرفت6 و با ورود صاحب بن عباد، اديب و وزيرِ محتشم ديلمي، به نقد شعر متنبي
تنور نقد شعر او گرمتر شد. علاوه بر صاحب –كه ظـاهراً متنبـي دعـوت او را بـراي رفـتن بـه دربـار
نپذيرفته بود و همين را سبب ورود صاحب به نقد شعر متنبي دانستهاند– كسان ديگـري نيـز بـه نقـد
شعر متنبي پرداختند كه بعضي به خاطر صاحب بود و از اين كسان است، ابوسـعيد محمـد بـن احمـد

نگاشت.   معني و لفظاً المتنبي سرقات عن الابانة عبيدي كه رسالهاي با نام
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البته در تحولات ادبي اين دوره، بايد به دو نكته اشاره كـرد: نخسـت، نهضـت علمـي و فلسـفي
مسلمانان كه با ترجمه آثار علمي و فلسفي يوناني و غيريونـاني بـه عربـي و تلخـيصِ همـراه بـود و
او توسـط متـي شعر فن ارسطو در نيمة قرن سوم هجري و خطابه ترجمة متون مهمي را مانند رسالة
بن يونس (متوفاي بين سالهاي 323 تا 329 ق) در پي داشت؛ ديگر، پيدايش علـم كـلام و نـزاع و
جدال متكلمان كه نهايتاً منجر به تقويت قوة نقد و انتقاد و اعتلاي علوم ادبي از جملـه علـمِ بلاغـت
شد. از شخصيتهاي برجستهاي كـه تحـت تـأثير جريانـات علمـي مـذكور جايگـاهي ويـژه يافتنـد،
ابوالحسن علي بن عبدالعزيز معروف به قاضي جرجاني (متوفاي به سال 362 ق) است كه ثعالبي او را 
«در نظم، تالي جاحظ و در نثر نظير بحتري شمرده است» (زرينكوب، 1380: 302). از قاضي جرجـاني
به جاي مانده، كه آن را بعد از كتاب صاحب بن عباد بـا خصومه و المتنبي بين الوساطة كتاب مشهور

نوشته و در آن داوري عادلانهاي دربارة شعر متنبي دارد. ديگر از  المتنبي شعر مساوي عن الكشف نام
و ابـوالفرج الصـناعتين اديباني كه به نقد توجه داشتهاند ابـوهلال عسـكري، صـاحب كتـاب مشـهور
كه در واقع دائرةالمعارف شـعر و ادب عـرب و بـالغ بـر بيسـت الاغاني، اصفهاني، صاحب اثر معروف

كـه نقـدي طنزآميـز و رسـالةالغفـران، مجلد است و ابوالعلاي معرّي شاعر و حكيم معروف و صاحب

داستاني از اوهام و افكار و اخبار متداول بين اهل ادب است، شايسته ذكر و تجليلاند. همچنـين ابـن
كه از موالي خلفاي انـدلس بـود و قاضـي الفريد العقد عبد ربه قرطبي (متوفاي 328 ق)، مؤلف كتاب
در بلاغـت قـرآن و عبـدالقاهر اعجـازالقران ابوبكر باقلاني (متوفاي 403 ق)، صاحب كتـاب مشـهور
دو  «كـه در واقـع ايـن دلائلالاعجـاز و اسرارالبلاغه جرجاني (متوفاي 471 ق)، مؤلف دو اثر معروف
3131) و ضـياءالدين بـن الاثيـر كتاب را بايد اساس علم بلاغت مسلمين محسوب داشـت» (همـان:
در علم بيان و صـنايع بـديعي الشاعر و الكاتب ادب في السائر المثل (متوفاي 637 ق)، صاحب كتاب

قابل ذكرند.  
بعد از ابن اثير تا اوائل قرن سيزدهم هجري، مباحث ادبي و توجه به نقل و نقد آثار از رونق افتاد. 
در اين دوره تنها چند شخصيت ادبي بودهاند كه بيشتر به شرح و تفسير متون گذشته اشتغال داشتهاند 
672 ق)،  و كمتر نوآوري و ابداع از خود نشان دادهاند. از ايشـان اسـت: ابـن مالـك طـايي (متوفـاي
و  مختصـر و جلالالدين سيوطي (متوفاي 911 ق)، كه علاوه بر شـرح الفيـه، دو شـرح الفيه صاحب
خطيب نوشته است؛ و سيد شريف جرجاني و ابـن خلكـان و صـلاحالـدين المفتاح تلخيص بر مطول

صفدي و ابوالعباس قلقشندي و بعضي ديگر.  
در اوائل قرن سيزدهم كه بعضي از كشورهاي مسلمان مانند مصر بعد از حملة ناپلئون، و تونس و 
الجزاير بعد از جنگ و صلح با فرانسويها، با فرهنگ اروپايي آشنا شدند، كمكم تحولاتي در كار علـم
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و ادب شكل گرفت و با تأسيس مجلات و روزنامهها، زمينههاي آشنايي با فرهنـگ و ادب اروپـايي و
شيوههاي نقد ادبي در بلاد اسلامي فراهم آمد و در مناطق مختلف قلمرو اسـلامي اديبـان و نقّـادان
برجستهاي به نوآوريهاي علمي و ادبي پرداختنـد؛ كسـاني ماننـد بطـرسالبسـتاني و احمـد فـارس
الشدياق از لبنان، جرجي زيدان، ابراهيم مازني، محمود العقاد، محمد حسنين هيكل، احمد امـين، طـه

حسين از مصر از جمله محققاني هستند كه در نقد ادبي معاصر كشورهاي عربي سهم بسزا دارند.  
اما اگر از آنچه دربارة نقد و نظر «ايرانيان» پيش از اسلام نقل كردهاند، درگـذريم و از مجـادلات
علمي و لفظي مؤبدان و طرفداران اديان و متكلّمان اسلامي در دورة پرماجرايِ شكلگيري علم كلام 
و ورود و رواج آن در بين دانشمندان ايراني، چشم بپوشيم، ميتوانيم پيشينة نقد ادبي آثـارِ شـاعران و
نويسندگان ايراني را به پيش از روزگار سامانيان بكشانيم. شايد مشهورترين قولي كه حكايت از وجود 
نقد آثار ادبي در آن روزگاران دارد، قول يعقوب ليث صفاري (245-265 ق) است دربارة مدحِ مـداحي
كه به زبان عربي او را ستوده بود كه «چيزي كه مـن در نيـابم چـرا بايـد گفـت؟» همچنـين اسـت
بحثهاي انتقادي و نكتهسنجيهاي موجود در مقدمة شاهنامة ابومنصوري دربارة حكايات شـاهنامه،

كه نمونة خوبي از نقد ادبي در دورة ساماني است.  
از سلطان محمود غزنوي و شاعران دربار او نيز حكاياتي آوردهاند كه دلالت بر نگاه منتقدانه شـاه
و شاعران دربار دارد. آنچه دربارة فردوسي در چهار مقاله (نظامي عروضي، 1345: 42) از قـول محمـود

آمده كه «اين بيت كراست كه مردي از او همي زايد؟»، نمونة جالبي از نقد اسـت. از اشـارات فرخـيّ
هم ميتوان به نگاه نقادانه امير محمد غزنوي پي برد. برخورد سلطان مسعود با مسـعود رازي كـه در

تاريخ بيهقي (بيهقي، 1350: 594) آمده، دالِّ بر نكتهسنجيهاي سلطان محمود است. علاوه بر اين، در 
شعر شاعراني مانند شهيد بلخي، فرخيّ سيستاني، عنصري و منوچهري به نمونههايي ميتوان دسـت
يافت كه حاكي از آراء و نظريههاي ادبي و شيوة نقد آنهاست. توجه شاعران بزرگـي ماننـد عنصـري،
فرخيّ و فردوسي به صنايع ادبي و همچنين تأليف آثاري در عروض و قافيه و بعضـي از فنـون ادبـي
به ابوالحسن علي بهرامي سرخسـي نسـبت داده، ماننـد اقليم هفت مانند كتابهايي كه مؤلف تذكرة
كنزالقافيه، نشان از توجه به نقد دارد. از نمونههاي زيباي نقد شـعر در خجسته، رساله غايةالعروضيين،

دورة غزنوي، نقدي است كه فردوسي از شعر دقيقي دارد:  
ــدم  ــت آم ــم سس ــن نظ ــردم اي ــه ك نگ
ــهريار  ــا ش ــه ت ــتم ك ــن را نوش ــن اي م
ــت  ــدت گف ــه باي ــون بدينگون ــخن چ س
ــو آب روان  ــداري چـ ــي نـ ــو طبعـ ... چـ

ــدم  ــت آمـــ ــت ناتندرســـ ــي بيـــ بســـ   
بدانـــــد ســـــخن گفـــــتن نابكـــــار 
مگـــوي و مكـــن رنـــج بـــا طبـــع جفـــت 
مبــــر دســــت زي نامــــة خســــروان 
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ــي  ــوردن تهـ ــد ز خـ ــر بمانـ ــان گـ دهـ
  

از آن بـــه كـــه ناســـاز خـــواني نهـــي 
                           (فردوسي، 1384: 674)  
ديگر از نمونههاي نقد شعر، جواب عنصري بر لامية غضائري است كه در آن، بر قصـيدة لاميـه
«ايـن ايرادهايي گرفت و غضائري هم بار ديگر قصيدهاي سرود و ايرادات عنصـري را پاسـخ گفـت.
معارضه از نظر تاريخ نقد درخور توجه است. زيرا از اعتراضات و ايراداتـي كـه ايـن دو شـاعر در طـي
قصايد خويش بر يكديگر كردهاند. طرق و انحاء نقد آن زمان معلوم ميگردد. از جمله اين طرق شيوة 
جدل و مغالطه است. در اينگونه نقد، منتقد قاضي نيست، مدعي است؛ قياسات جدلي ترتيب ميكند، 
اما آن را چنان بهصورت برهان فرا مينمايد و حضم را در مضايق چنان گرفتار ميكنـد كـه گـاه جـز

تسليم و رضا چارهاي نميبيند (زرينكوب، 1380: 349-348).  
در عهد ملكشاه سلجوقي و سلطان سنجر، كه مجدداً بازار شعر و ادب، پس از فترت كوتاهي كـه
گذرانده بود رونقي يافت و شاعران و نويسندگان بزرگـي ماننـد نظـامي، خاقـاني و ظهيـر فاريـابي و
ابوالمعالي نصراالله منشي و خواجه نظامالملك و جز آنها ظهور نمودند، علاوه بر نقد ذوقي، نقد فنـي و
به ذكـر نكـات مقاله چهار و قابوسنامه لغوي نيز كمكم جايي براي خود باز كرد و كساني مانند مؤلف
انتقادي پرداختند و كساني مانند رادوياني و رشيد وطـواط بـه تـأليف آثـاري در بـديع و نقـد، همـت
گماردند. نقد شاعران و نويسندگان از يكديگر كه عموماً خالي از برتـريجـوييهـاي شخصـي نبـوده
است، حاوي نكات و لطايف قابلتوجهي در موضوع نقد است. اشارات مسـعود سـعد، انـوري، سـوزني
و  حميـدي مقامـات سمرقندي، خاقاني و نكتهسنجيهاي كساني مانند قاضـي حميدالـدين بلخـي در
و سعدالدين  عتبةالكتبه و منتجبالدين بديع اتابك جويني در الترسل الي التوسل بهاءالدين بغدادي در

مرزباننامه، بسيار حائز اهميت است. موضوعاتي كه در نزد ايشان بيشتر مهم به نظر آمده  وراويني در
و بدان پرداختهاند، عمدتاً بحث در اغراض و فنون شعر است و بعضاً به انواع ادبي و ويژگـيهـاي آن

نيز اشاراتي نمودهاند و البته مسائل ديگري را نيز مانند سرقات ادبي و جهات اجتماعي ادبيات و پرهيز 
دادنِ نويسندگان از سجع و نادرستيهاي نگارشي از نظر دور نداشتهاند.  

در دورة مغول، با وجود فجايع و فتنههاي ناشي از حملة مغولان، تاريخ ادبي ما به وجود شـاعران
بزرگي چون سعدي و مولوي و عراقـي و خواجـوي كرمـاني و سـلمان سـاوجي و حـافظ و جـامي و
نويسندگان پرتواني مانند عطاملك جويني و وصافالحضرة شيرازي و رشيدالدين فضلاالله و حمـداالله
مستوفي و حسين كاشفي سبزواري و ديگران مفتخر است. در اين دوره تذكرهنويسي كه پـيش از آن
ابوطاهر خاتوني «كه از رجال دربار سلاجقه در نيمة دوم قرن پنجم و نيمة اول قـرن مناقبالشعراء با
ششم بوده است» (خاتمي، 1373: ج 2، 63) شروع شده بود، قوت گرفت. لبـابالالبـاب محمـد عـوفي
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جـامي ( 883 ق) از مهـمتـرين نفحـاتالانـس دولتشاه سمرقندي (892 ق)، تذكرةالشعراء (618 ق)،

تذكرههايي هستند كه در اين مقطع زماني، تأليف و منشأ تحولي بارز در نقد ادبي شدهانـد. وجـه بـارز 
تأثير تذكرهها در نقد ادبي، گزينش و انتخاب تذكرهنويسان از متون منظوم و منثور بود كه عـلاوه بـر
ذوق و قريحهاي كه در انتخـاب متـون نشـان مـيدادنـد، بـه اظهـارنظر و نقـد و بررسـي آنهـا نيـز
ميپرداختند. از آثار مهم ديگري كه در اين دوره به گرم شدن بازار نقـد كمـك شـايان كـرد، تـأليف
از شمس قيس رازي بود به زبان فارسي و در همة فنون شـعر از العجم معاييراشعار في المعجم كتاب
عروض و قافيه و بديع و نقد شعر، كه تا آن روزگار مانندي بـرايش نيسـت و پـس از تـأليف آن نيـز
كتابي به آن جامعيت و اهميت نگاشته نشده؛ و غالـب كتـب بلاغـي و ادبـي بعـد از آن، تلخـيص و

تهذيب و تفسير آن است.  
در اينجا بايد به عامل ديگر گسترش نقد – بهويژه نقد شعر – در دورة مورد بحث اشاره كـرد و آن
رونق و شكوهي بود كه صوفيه به دست آورده بودند. رونقي كه به سبب حملة مغول و مصائب ناشـي
از آن فزوني گرفته بود، مردم را به خانقاه ميكشاند و در حضور اكابر و مشايخ صوفيه، كه خـود غالبـاً
شعر ميسرودند و يا با اركان و زواياي شعر آشنا بودند، مينشاند. بديهي است وجـود شخصـيتهـاي
به دلائلي كه بيشتر جنبة  كبير ديوان و مثنوي برجستهاي مانند مولانا كه با وجود آثار ماندگاري چون
عرفاني دارد، پرواي قافيهپردازي ندارد و شعر را وسيلهاي براي هدايت و سعادت مردم قرار ميدهد، تا 

چه ميزان بر شعر و نقد آن ميتواند مؤثر باشد.  
وضعيت شعر و ادب و نقد ادبي در دورة صفوي كه مذهب شيعه مذهب رسمي و اساس سياسـت
قرار گرفته بود، در آغاز با ادبيات پيش از صفويه تفاوت داشت. نخستين شـاهان صـفوي كـه بنـا بـه
اعتقاداتشان شعر و شاعري را محصور در مدح و خود را بينياز از آن ميدانستند، جايگاهي براي شـعر
و شاعران قائل نبودند و اگر به شاعري هم توجه مينمودند، بيشتر از جنبة مذهبي و تشويق شـاعران
از علمـا و  به سرودن مدايح و مناقب اهل بيت (ع) بود؛ از اينرو، شعر در ميان رجال سياسي و خواص
روحانيان جلوهاي نداشت، اما در ميان مردم رونقي به تمام يافت. شـاعران كـه از صـلات و هـداياي
شاهان و شاهزادگان قطع اميد كرده بودند، به پيشهوري روي آوردند و به كسب و كار اشتغال يافتنـد
و البته پيشهوراني هم كه ذوق و شوقي داشتند به جرگة شعرا پيوستند. رواج شعر در ميان عامة مـردم
البته سبب شد تا سبك و شيوة گذشتگان و الفاظ و عبارات آنها فراموش شود و تركيبـات و تعبيـرات
عاميانه جاي آن را بگيرد و كمكم سبكي كه به سبك هندي مشهور است بهوجـود آيـد. همزمـان بـا
پيدايش اين سبك كه مخالفاني هم دارد،7 هند مركز ادب و مجمع شعراي فارسيزبان شده بود و بـه
«بـابر» و فرزنـدانش كـه مقـارن ايـن راستي ميتوانست كسادي رونق شعر را در ايران جبران كنـد.
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روزگار بر هند حكومت داشتند، از شيفتگان و علاقهمندان به شعر و ادب فارسي بودند؛ بابر و پسـرش
همايون شعر هم ميگفتند و شاعران ايراني را هم براي رفتن به هند تشويق و تحريض ميكردند. در 
مجالس آنها نيز نقد شعر رواجي تام داشت و علاوه بر شعرا، امرا نيز در نقد شعر شـركت مـيكردنـد.
مشاجرات و مجاوبات شعرا و انتقاد ايشان از يكديگر نيز حكايت از رونق نقـد در دربـار بابريـان هنـد
دارد. مناظرات و مشاعرات كليم و صائب، كلـيم و نـور جهـان بـيگم، ملاشـيدا و حـاجي محمـدجان
قدسي، ولي دشت بياضي و ثنايي خراساني، كه در كتب تذكره به تفصيل و با نمونههاي فراوان نقـل

نقادانهّ شاعران اين عهد را روشن ميكند.    شده است، ديد
با سقوط صفويه و روي كار آمدن نادرشاه، رفت و آمد شاعران و اديبان به هند مشكل شد. دربـار
هند هم با ضعف و فترتي كه يافته بود، چون گذشته آمادگي پذيرش شاعران ايرانـي را نداشـت. لـذا
شاعراني كه از اوضاع سياسي و اجتماعي آزرده بودند و از شعر هندي ملول، به تشـكيل انجمـنهـاي
ادبي روي آوردند. پاية مهمترين و اصليترين مجمع ادبي، در اصفهان نهاده شد. از كساني كه در اين 
116 ق)، ميـرزا عبـدالباقي طبيـب فكر پيشقدم بودهاند ميتوان از «آقاسيدمحمد شـعله اصـفهاني (م
اصفهاني (م 1168 ق)، ميرسيدعلي مشتاق اصفهاني (م 1171 ق)، آقامحمدخياط عاشق اصـفهاني (م
1171 ق)، درويش عبدالمجيد شكستهنويس متخلص به مجيد (م 1185 ق)، آقامحمد تقـي صـهباي
قمــي (م 1191 ق)، ميــرزا نصــير اصــفهاني (م 1192 ق)، لطفعلــي بيــگ آذر بيگــدلي (م 1195 ق)، 
1218 ق)  سيداحمد هاتف اصفهاني (م 1198 ق)، حاج سليمان صباحي بيدگلي (م 1207 يا درستتـر
و ملاحسين رفيق اصفهاني (م 1223 ق) نام برد كه همه معتقد به ترك روش معاصـران و پيـروي از
1373: ج 2، 198). بـديهي سبك متقدمان بوده و خود به تقليد از شاعران متقدم پرداختهاند» (خـاتمي،
است در چنين موضعي، اين دسته از شاعران كه هدف اصلي خود را مخالفت با سبك هندي و شـيوة
رايج شاعري نهادند و رو به سبكهاي خراساني و عراقي نمودند، تا چه ميزان ميتوانـد در نقـد شـعر
دورة صفوي مؤثر باشد؛ بديهي است اظهارنظر و نقد همه شاعراني كه ذكرشان رفـت و آنهـا كـه بـه
 فراواني از ذكر نامشان هم خودداري شد، در يك سطح نيست و بعضي از ايشان جز به تقليـد از علتّ
شاعران بزرگ خراساني و عراقي نپرداختهاند؛ و شايد اين، از ضـعف و نـاتواني آن دسـته از شـاعراني
بوده است كه نتوانستهاند اشعاري خيالانگيز به شيوة شاعران بزرگ سبك هنـدي بسـرايند. 8 امـا در
«مؤلـف آن را نيز تـأليف نمـوده و آتشكده لابلاي اشعار بعضي از ايشان مانند آذر بيگدلي كه تذكرة
خود مردي شاعر و فاضل بوده است و... در نقادي بيش از حد لزوم دقت نشان ميداده...» (زرينكوب، 
1380: 440)، ميتوان به نمونههاي خوبي از نقد و البته بيشتر ذوقي دست يافت. از ميان تـذكرههـاي
هفـت آتشـكده، دورة بازگشت، كه در جاي ديگر به تفصيل دربارة آنها سخن گفتهايم،9 مـيتـوان از
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 ياد كرد كه «همه بيش و كم جنبة انتقادي دارند. اما حزين تذكرة و خوشگو سفينة مرآةالخيال، اقليم،
هايي كه در [اين] تذكرهها ديده ميشود،  در بسياري از آنها، لحن انتقاد ملايم و معتدل است و نقاديّ

بهطور كلي جنبة ذوقي دارد» (همان: 442).  
عمر يكصد و پنجاه سالة قاجار، امنيت و رفاه نسبي را در پي داشت و شـاهان قاجـار كـه عمومـاً
اهل ذوق و شعر بودند، مأمني براي شاعران و نويسندگان شدند؛ فترت ناشي از سقوط صـفويه رو بـه
ضعف نهاد و نهضت ادبي بازگشت، قوت گرفت. فتحعليخان صبا و سپهر و قـاآني، كـه هـر سـه بـه
سبك خراساني شعر ميسرودند از يك سو و نشاط و مجمر و وصال، كه بـه سـبك عراقـي گـرايش
يافتند، از سوي ديگر به تقويت شعر بازگشت همت گماشتند و زمينة ظهور چهرههاي ديگـري ماننـد
محمودخان ملكالشعرا و سروش اصفهاني و فروغي بسطامي را فراهم آوردند. ميل و رغبـت شـاهان
قاجار نيز به تقويت شعر و تشويق شاعران كمك ميكرد؛ از ميان شـاهان قاجـار، فتحعلـيشـاه شـعر
ميگفت و به «خاقان» تخلص مينمود. ناصرالدين شاه نيز ديوان شعر داشت و بنا بـه گـزارشهـاي
تاريخي، شعرشناس و «داراي قريحة ادبي خاص بوده است. با اكثر ادبـا و شـعراي دربـار مشـاعره و
1373: ج 2، 372) و «رسـالة مناظره داشته است و با آنها مطايبه و شوخي ميكـرده اسـت» (خـاتمي،
عروضيه قائم مقام كه جز مقدمة آن ظاهراً باقي نمانده است، از مشـاجرات اينگونـه مجـالس نشـأت
گرفت. اين رساله را كه از بعضي فوايد انتقادي خالي نيست، قائم مقام در وقت معزولـي خـود نوشـته
است» (زرينكوب، 1361: ج 1، 268)، علاوه بر تعداد فراوان شاعران دورة قاجار كه كم و بيش به نقـد
و انتقاد از شعر ديگران اشاراتي كردهاند، بعضي تذكرههاي دورة مـذكور نيـز خـالي از نكـات ادبـي و
خاقان انجمن مسائل نقد ادبي نيست، بهجز «رساله عروضيه» كه پيش از اين به آن اشاره شد. تذكرة
از رضاقليخان هـدايت كـه هـر مجمعالفصحاء از ميرزا طاهر و شايگان گنج از فاضل خان گروسي و
سه به تقليد از تذكرههاي متكلّف قدما، مانند عوفي، ثعالبي و باخرزي نوشته شدهاند، نقـدي ملايـم را
همراه با مجامله و تملقّ و اعتناء به دوسـتان و خويشـاوندان در خـود جـاي دادهانـد كـه غالبـاً فاقـد

جنبههاي علمي و ادبي است.  
«جنگهاي قفقاز كه با وجود مساعي عباس ميـرزا بـه شكسـت منتهـي گشـت، در اواخـر عهـد
فتحعليشاه فساد سياست و ضعف نظام دولت قاجـار را بـرملا سـاخت. قتـل قـائم مقـام فراهـاني و
صدرات حاجي ميرزا آقاسي در عهد محمدشاه، در كارها خللهاي بـزرگ درآورد و جـواني و خـامي و
خودرأيي ناصرالدين شاه، با عـزل و قتـل ميـرزا تقـيخـان اميرنظـام و روي كـار آوردن مفسـدان و

«گلسـتان» و «تركمـانچـاي» را  مغرضان، آن خللها را افزود و قضية «هـرات»، خـاطرة عهدنامـة
تجديد كرد. روابط و مراوده با ممالك خارجه با تأسيس تلگـراف و روزنامـه، ظهـور سـيدجمالالـدين
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اسدآبادي و دعوت او به اتحاد اسلام، ظهور فرقه بابيه، ايجاد مدرسه دارالفنون، ظهور ميرزا ملكمخان 
و اشاعه افكار به آزادي و تجدد، نيز رفتهرفته موجب بيداري بعضي اذهان مسـتعد و پرشـور گشـت و
اينهمه، افكار كساني را كه از فساد اوضاع ملول و نگران بودند، متوجه به لزوم اصلاح امور و ضرورت 
1380: 453) و اوضاع و شـرايط تـاريخي و سياسـي را بـراي استقرار عدل و قانون نمود» (زرينكـوب،
ورود روشنفكران و عالمان ديني به صحنه مبارزه عليه ظلم و فساد فراهم آورد و بسـتر مناسـبتـري

براي نقد و انتقاد گستراند.  
ظاهراً نخستين منتقد ادبي كه انتقادهاي خود را به روشهـاي علمـي و اروپـايي نگاشـته، ميـرزا
قرتيكاست (1283 ق). او كه در آغـاز قـرار بـود دروس فتحعلي آخوندزاده و نخستين نوشتة او، مقالة
حوزوي بخواند و روحاني شود، به دنبال حوادثي، سـر از قفقـاز درآورد و بـه كمـك عباسـقلي بيـك،
معروف به «بكيخان» – دانشمند و مترجم فرمانفرماي روس – به عنوان «وردست متـرجم» در دفتـر
امور كشوري فرمانفرماي قفقاز به كار گماشته شد و از سال 1256 ق. معلـم زبـان تركـي در مدرسـة 
نوبنياد روسي تفليس شد و زبان روسي خود را تكميل كرد، به نحوي كه توانست بعد از چهار سال بـه

1373: ج 2،  زبان روسي مقاله بنويسد و از زبان فارسي و عربي و تركي به روسي ترجمه كند (خـاتمي،
157-160) بكيخان (1794-1866 م)، كه پيشرو افكار جديد غربـي در قفقـاز بـود، در روحيـة ميـرزا

فتحعلي تأثير فراوان گذاشت (آدميت، 1349: 14-18). دانش ميرزا فتحعلي در زمينههاي مختلف ايران، 
اسلام، ادبيات فارسي و تركي و عربي و حكمت و فقه و فلسفة عرفان از يك سـو و آشـنايي بـا آثـار
نويسندگان و متفكران روسي ماننـد چرنتيفسـكي، استرافسـكي، مارينسـكي، گريبايـدوف، گوگـول و
نويسندگان فرانسوي مانند مولير، اوژن سو، الكساندر دومـا، ولتـر، منتسـكيو و انديشـمندان انگليسـي
مانند توماس كانال، ديويد هيوم، جان استورات ميل از سوي ديگـر، سـبب شـد تـا او بتوانـد مطالعـة

تطبيقي و انتقادي خود را از فرهنگ شرق و غرب به انجام رساند (خاتمي، 1373: ج 2، 159).  
«آخوندزاده توانست آنچه در سنتها و آداب و رسوم فرهنگي ايـران، سـد راه پيشـرفت و ترقـي
انديشهها ميشد، شناسايي كرده، در پي يافتن راهحلهايي برآيـد. او يكـي از معـدود روشـنفكران آن
عصر است كه بهطور كامل شيفته و تسليم فرهنگ غرب نشده است. اين مطالعـه تطبيقـي، انتقـادي
سبب بروز بسياري از انديشههاي اصلاحي آخوندزاده در زمينة فرهنگ اسلامي، عليالخصوص ايراني 

و تركي گرديد» (ملكپور، 1363: ج 1، 130).  
آخوندزاده تاريخنگاري، ادبشناسي و بالاخره نمايشنامهنويسـي را بـا تفكـري تـاريخي و مـادي
بررسي كرده است. او «مبحث نقد ادبي را از محدودة  بستة گفتگو دربـارة صـنايع بـديعي و لفظـي و
معنوي كلام خارج و بر نقد و سنجش و داوري در آثار ادبي تأكيد كرد. بدينترتيب او معيارهاي عيني 
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نقد را جانشين ملاكهاي مبهم و كليّ ذهني كرد. نقد پرتحرّك و زندة رئاليسـتي را بـه جـاي بحـث
نقـد موشكافانه و ملانقطي نشاند و براي نخستين بار داوري دربارة ارزش اجتمـاعي آثـار ادبـي را در

مطرح كرد» (پارسينژاد، 1380: 49).  
«قـديمتـرين آراء انتقادي آخوندزاده از روزگار او مورد توجه و انتقاد اهل علم و ادب قرار گرفـت.
[نقد ادبي] جواب مرتضي قليخان، معروف به كليم ساماني، پسر نظامالدوله و نوادة  قرتيكا نظر دربارة
مورد حملة مستقيم آخوندزاده قـرار قرتيكا است كه در ايران سنيهّ ملت صدر اصفهاني، منشي روزنامة

گرفته است... (همان: 70). از كساني كه پس از قرتيكا و انتقاد از قصيدة سروش با آخوندزاده همدردي 
كرده، جلالالدين ميرزاي قاجار است. ميرزا يوسفخان مستشارالدوله، ميرزا ملكمخـان، ميـرزا جعفـر
قراچهداغي و ديگران هم از اين رسالة آخوندزاده اسـتقبال نمـوده و او را سـتايش كـردهانـد. در دورة
معاصر، جلالالدين همايي، عباس اقبال آشتياني، رضا صفينيا و محمدعلي تربيت از كسـاني هسـتند

كه يا از اين رساله در آثار خود استفاده نموده يا به انتقاد و يا ستايش از آن پرداختهاند.  
بـر شـعر سـروش دارد، كـه البتـه كسـاني چـون قرتيكـا علاوه بر نقد تندي كـه آخونـدزاده در
ايـراد جلالالدين همايي سخت به آن تاختهاند و آن را به باد انتقاد گرفتهاند – رسالة ديگـري بـا نـام
رضا قليخان هدايت اختصـاص دارد و سـبك نگـارش  روضةالصفاي نوشته (1279 ق) كه به انتقاد از

[مقصـود او «كـاربرد قافيـه! رضا قليخان را كه به گفتة او «روش آميختن شعر در تـاريخ» اسـت و
سجع است] در نثر» به جد و هزل نقد ميكند. اين رساله نيز مورد توجه و انتقاد قرار گرفته اسـت. از
ميـرزا انديشـههـاي جمله كساني كه به تحليل اين رساله پرداختهاند، فريدون آدميت است در كتـاب
انسـاني. بـه گفتـة غربـي، نـه شـرقي، نه آخوندزاده. و ديگر عبدالحسين زرينكوب در كتاب فتحعلي
زرينكوب «همين توجه به تجدد و ترقي بود كه او [آخوندزاده] را واميداشت نسـبت بـه هـر چـه در
ايران عهد ناصري ميگذشت، بدبين، بهانهجوي و معترض باشد. بر شعار روزنامه دولتي كه عبـارت از
كه هرچه بود سبك تاريخنويسي  ناصري، روضةالصفاي «مسجد» بود نكتهگيري كند، بر شيوة تحرير

رايج عصر را نشان ميداد، ايراد بگيرد. بـر آنچـه در روزنامـة دولتـي دربـارة شـمسالشـعرا، سـروش
اصفهاني درج شده بود، اعتراض كند...» (زرينكوب، 1353: 289).  

«دربـارة مـلاي رومـي و از مهمترين و جنجاليترين نقدهاي آخوندزاده، مقالهاي است با عنـوان
تصنيف او»، كه در اين مقاله او اعتقاد مولانا دربارة «وحدت وجود»، «فنا براي دستيـابي بـه وجـود
كل» و «اعتقاد به روح» را اشتباه خوانده است. آخوندزاده در مجموع «مثنوي را از جنبـههـاي مثبـت
] به گمان او ملاي رومي به بهشت و جهنم معتقد نيسـت. ديگـر آنكـه فكري بر كنار نميبيند... [اما
قائل به نبوت و امامت نيز نيست. اما تنها دليل آخوندزاده در اين مورد، قصهاي است از مثنوي (اهـل
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سبا و سيزده پيامبر) كه به گمان او مولانا حرفهاي خود را در انكار پيامبران از زبان اهل سـبا در آن
قصر بيان كرده است» (پارسينژاد، همان: 85).  

«جـبن»، «پـردهكشـي»،  و البته موارد مذكور تنها اشكالات مولـوي از نظـر آخونـدزاده نيسـت:
ــويي» و  ــادهگ ــلاوة «زي ــهع ــب، ب ــان مطال ــراحت در بي ــدم ص ــارت ع ــك عب ــي» و در ي «سرپوش

»، از ايرادهاي ديگر آخوندزاده بر مولاناست.   پراكندهانديشي» و سرانجام «جلفي و سبكي»
شايد كوتاهترين و جامعترين پاسخ را به نظر آخوندزاده، عبدالحسين زرينكوب داده است: «هـيچ
عبارتي جز سوءتعبير يا سوءتفاهم نميتواند، چنين رأي ناروايي را كه آخوندزاده در باب مولوي اظهـار

كرده است، تفسير كند» (زرينكوب، 1356: 291).  
از نقدهاي ديگر او، نقد نظم و شعر است در مقالهاي نسبتاً مفصل كه به عنوان مقدمـه و مـؤخره
بر ديوان «واقف»، شاعر تركزبان نوشته است و در آن به شيوة معمول خود، زبان به انتقاد اديبـان و
دانشمندان گشوده و بدون توجه به كارهاي پيشينيان، آراء و نظرهاي خود را جديد پنداشـته اسـت. از
جمله اين نظرها، تفاوت شعر و نظم است كه به زعم او تا روزگار او «كسي ميان شـعر و نظـم فـرق

ننهاده» است.  
نقدهاي آخوندزاده دربارة نمايش هم –كه خود او پيشـرو نمايشـنامههـاي كمـدي در ميـان ملـل
و در جـوابِ تمثـيلات اسلامي است– كم نيست. آراء او را ميتوان در مقدمة آثار نمايشي او با عنـوان

نامة ميرزا آقا تبريزي –كه نمايشنامههاي خـود را بـراي اظهـار نظـر نـزد آخونـدزاده فرسـتاده بـود– 
جستوجو كرد.  

بديهي است بر آراء آخوندزاده در نقد ادبي –با همة نوآوريها و تـازگيهـايي كـه دارد– ايرادهـاي
بسيار گرفتهاند كه همه آنها را بايد ناشي از ناآگاهيها يا بيتـوجهيهـاي او بـه آراء شخصـيتهـاي
علمي و ادبي و تكيه بر افكار مادي در تفسير مباحث عرفـاني و تعصـب در روشـنفكري و اصـرار بـر

ايرادگيري دانست.  
از ديگر منتقدان پيشگام، ميرزا آقاخان كرماني است (1270-1314 ق). او كه شهرتش بيشـتر در
گروِ گرايشهاي تاريخي است، در بعضي از آثار خود بـه مسـائل نقـد ادبـي توجـه كـرده و از ايـنرو 
نامـة جايگاهي در ميان اديبان و منتقدان متون ادبي يافته است. از ميان آثار ميرزا آقاخـان، منظومـة
1313 و بـه است، كه آن را به شيوة شاهنامه در بيان تـاريخ ايـران پـيش از اسـلام در سـال باستان
هنگام تبعيد در «طرابوزان» سروده است. او در مؤخرهاي بر منظومة نامة باستان به نقـد سـبك شـعر
فارسي ميپردازد و از منظومة خود –كه فاقد ارزشهاي هنري و ادبي است– دفاع ميكند و مينويسد: 
«شايد بعضي از ارباب كمال و... در مقام اعتراض بگويند كه اين چه اسلوب سخنسرايي و چـه طـرز
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شعر و شاعري است كه برخلاف جمهور شعراي ايران از دايرة ادب و... خارج شـده، طريقـة مسـتقيم
سلامت را كه مداهنه و چاپلوسي باشد كنار نهاده، اينطور راست و جـدي سـخن مـيگـويي! جـواب
عرض كنم، بايد درختان را از ميوهها شناخت و امور را از نتايج تميـز داد. در تـأثير و خلاقيـت كـلام
فصحا و بلغا و متقدمين سخني نيست و در آبداري و لطف اشعار ايشان حرفـي نمـيرود... ولـي بايـد

ملاحظه نمود كه تاكنون از آثار ادبا و شعراي، چه نوع تأثير به عرصه ظهور رسيده و...».  
(تـاريخ اسـكندري آيينـة اثر ديگر ميرزا آقاخان كه در مسائل نقد ادبي هم قابل ملاحظـه اسـت،
ايران باستان) است (1309)، كه در آن به نقد سبك و نگارش مورخان پرداخته و بر لحـن تملـقآلـود
سـه به تحليل فلسفي مظاهر علوم و تمدن جديد مـيپـردازد و در تشريع و تكوين آنها ميتازد. و در
او نيز كه به علت  خطابه لب به انتقاد از نهادهاي اجتماعي، سياسي و فرهنگي ميگشايد. صد مكتوب
مرگ نويسنده چهل و دو مقاله دارد، خالي از نقدهاي دربارة ادبيـات نيسـت. بـر اسـاس يادداشـتي از

ميرزاآقاخان، او كتابي موسوم به آيين سخنوري هم داشته كه امروز در دست نيست:  
«در سال 1307 هجري كتابي در ادبيات فارسي موسوم به آيين سخنوري ساخته و پرداخته بـودم

و بر يكي از بزرگان عصر عرضه نمودم. 10 پس از تمجيد و تحسين بسيار فرمودند: "بسيار خوب. ولي 
مــا امــروز مهــمتــر و لازمتــر از ليتراتــور (Littérature) چيــز ديگــري لازم داريــم و آن هيســتوار 
(Histoire) يعني تاريخ است. اما نه تاريخي كه در مشرق معمول و متداول است"» (آئين اسـكندري،

به نقل از پارسيپور، همان: 140).  
سـعدي و اقتبـاس از گلسـتان (1304) است كه آن را به تقليد از رضوان از آثار ديگر او يكي هم
عبيد زاكاني نوشته و از نظر ادبي فاقد ارزش است. و ديگـر دلگشاي رسالة و اخلاقالاشراف مضامين
است. كه «بر طرز و ترتيب ادبيات فرنگستان» نوشته شده (1313) و آخرين اثـر بوستانافروز ريحانه
اوست. نويسنده در اين كتاب به علل عقبماندگي ايرانيان ميپردازد و از شـيوة نگـارش نويسـندگان

ايراني و لفاظيّ آنها شكايت ميكند و نويسندگي را در معني ميداند نه لفظ.  
آراء ميرزاآقاخان كرماني هم مانند آراء آخوندزاده با نقدهاي فراوان روبهرو شده است. موضعگيري 
او در برابر زبان عربي و توهين به بعضي از رجال علمي مانند محيالدين عربي و فخر رازي و غزالـي

و مولوي و... از مهمترين عواملي است كه زبان منتقدان را به نقد آثار و آراء او گشوده است.  
جايگــاه ميــرزاملكمخــان نــاظمالدولــه (1249-1326 ش) در تــاريخ سياســي ايــران و در عصــر 
آخوندزاده، مهمترين اثـر ايراد و رسالة قرتيكا او «پس از كجبينان خرقه روشنفكري، ويژه است. رسالة
نقد ادبي روشنفكران ايراني است كه بر ذهن بسياري از نويسندگان روشنانديش عصر خـود و بعـد از
خود تأثير گذاشته است و تأثير و نفوذ آن از نظر ادبي كمتر از تأثيرات مقالات اجتماعي ملكـم نبـوده
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است» (پارسيپور، همان: 178). اين رساله كه مهمترين نوشتة ملكم دربارة نقـد ادبـي اسـت از منظـر
سياحي نگاشته شده و نويسنده بهگونهاي طنزآميز از تكلّفات منشيانه بزرگان سياست و ادبيات و دين 
در دورة قاجار انتقاد ميكند. ملكمخان در روزگـار خـود مـورد توجـه روشـنفكران و منتقـداني ماننـد
آخوندزاده و آقاخان كرماني نيز قرار گرفت. توجه ويژه آخوندزاده به ملكمخان بهويژه پـس از مطالعـه
به حدي است كه او را از «فرط وجد و شعف» ملقب به «روحالقدس» كرد. ميرزا  كجبينان فرقة رسالة
آقاخان كرماني هم كه نثري بهتر از آخوندزاده داشت، «سخت شيفتة قلم و سبك نويسندگي ملكـم و
آثار و افكار او بوده و در انتقاد از شيوة نويسندگي منشيانه نيز با او همرأي بوده است... . ميرزا آقاخـان
كه خود از قلمي شيوا و مؤثر برخوردار بوده و ميدانسته است كه نثر ملكم سادهتر و نافـذتر و درخـور
سـبب بيان و قاجاريه احوال تاريخ و ملت تكاليف فهمتر است، در نامهاي به ملكم از نوشتن دو كتاب
خبر ميدهد و از او خواهش ميكند كه... "اگر آنطور كه مـن ايران ملت و دولت احوال تنزل و ترقي
تصور ميكنم و دلم ميخواهد حضرت اجل اشرف در اصلاح عبارات اين دو كتاب كه بنده مينويسـم
توجه بفرماييد، يقين بدانيد نيمة بيشتر اهالي ايران را ديوانه خواهد نمود و آنچـه مقصـود هسـت بـه

عمل ميآيد"» (همان: 179).  
«زينالعابدين مراغهاي نيز معتقد به تأثير انديشههاي اصلاحطلبانـة ملكـم در تمـام زمينـههـا از
را از  كـجبينـان فرقة خود بخشي از رسالة ابراهيمبيك سياحتنامه جمله نقد ادبي بوده، تا آنجا كه در
قول «يك مصنّف» نقل ميكند و او را «يگانه گوهر دانش» ميخواند. همچنين عبـدالرحيم طـالبوف

از او به عنوان محقق ياد ميكند و طرح اصلاح الفباي فارسي او را ميستايد» (همان).  
با اين حال كساني مانند علامة قزويني از رسائل ملكمخان بـا تنـدي يـاد مـيكننـد. قزوينـي در
بـه انشـاي عاميانـة سـخفيف يادداشتهاي خود مينويسد: «تمام كتاب از همان نوع مطالب پرادعـا
مهوع،ِّ مملو از اغلاط تأليفي و لغوي و صرفي و نحوي... . در آخر كتاب فصلي دارد در استهزاي انشاء 

مغلق، كه در آنجا نهايت عاميت خود را به اقصي درجة ثابت نموده است» (همان: 176-175).  
از پيشگامان ديگر نقد ادبي به شيوة اروپـايي، زيـنالعابـدين مراغـهاي اسـت ( 1255-1328). او 
ميتوان  بيگ ابراهيم سياحتنامه اگرچه كتاب مستقلي دربارة نقد ادبي ندارد، اما در كتاب مشهورش،
«معـاني و بيـان و منطـق و به آراء و نظرهاي او دربارة ادبيات دست يافت. او كه به اعتراف خـودش
برهان نخوانده و علوم و ادبيات نديده بود»، «مردي باسواد، كتابخوانده و آشـناي بـه اوضـاع زمـان 
خود بود» (خاتمي، 1374: ج 2، 119). سياحتنامه در واقـع سـفرنامهاي خيـالي اسـت كـه سرگذشـت
قهرمان خيالي داستان، ابراهيم بيگ را بيان ميكند. ابراهيم بيگ كه بنا به وصيت پدرش بـه منـاطق
مختلف سفر ميكند و وضع زندگي مردم را ميبيند، مشاهدات خود را در دفتري مينگارد و سـرانجام
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به تجزيه و تحليل اوضاع سياسي و اجتماعي شهرها ميپردازد و زبان به اعتراض و انتقاد ميگشـايد.
نثر كتاب ساده و روان است و به قولِ بـراون، سـبكي سـاده و محكـم دارد و بـراي دانشـجويي كـه
ميخواهد با زبان روزمرة فارسي آشنا شود بهترين كتاب است: «به سبك ساده و محكمي نوشته شده 
و انشاء آن بسيار خوب است و براي دانشجويي كه ميخواهد بـا زبـان روزمـرّه فارسـي آشـنا شـود و
اطلاعات عمومي و تا حدي افسردهكنندهاي از اوضاع آن مرز و بوم پيـدا كنـد كتـاب بهتـري سـراغ
ندارم» (براون، 1369: ج 4، 410). بعضي از پژوهشگران، سياحتنامه را از آنجا كه داراي يك قهرمـان

1367: 126) و  (ايـوري، است و حالت قصهگونه دارد، جزء نخستين نوولهاي زبان فارسي شـمردهانـد
بعضي آن را با رمان «نفوس مرده، تأليف نيكلا گوگول نويسـندة مشـهور روس مقايسـه كـردهانـد» 

(آرينپور، 1354: ج 1، 310).  
از نقدهاي مراغهاي علاوه بر نقد اجتماعي، نقدهاي ادبي اوست. انتقاد از نويسندگي متكلفانه، كه 
بهويژه در نزد مورخان رايج بوده است، مبالغه در شعر، پرهيز از واقعيات و پرداختن به امـور تخيلـي از
موضوعاتي كه مراغهاي بدانها پرداخته است و بر واقعگرايي و سادهنويسي تأكيد نموده و بـا نگـارش
سياحتنامه ابراهيم بيگ، پيشروي خود را در ساده كردن نثر فارسي نشان داده است؛ بهگونـهاي كـه
اسـت، شـكر فارسـي و محمـدعلي جمـالزاده در پرنـد و چرند نويسندگان بعد از او، مانند دهخدا در

تحتتأثير او قرار گرفتهاند.  
باري، مشروطه توانست فكر و ذهن گويندگان و نويسندگان را به انديشههايي تازه معطوف نمايـد
كه از جمله آنها، تشكيل مجامع و انجمنهاي ادبي در داخل و خارج كشور بود. مقارن جنـگ اول، در
برلين سيد حسن تقيزاده، انجمني ادبي تشكيل داد كه در آن بعضي از نويسندگان و منتقدان مشهور 
مانند محمد قزويني، ابراهيم پورداود، سيدمحمدعلي جمالزاده و ديگران به بحثهاي علمي دربارة نقد 
ادبي ميپرداختند. آشنايي دانشمندان ايراني با شرقشناسان آلماني و استفاده از روشهاي معمول نقد 
ادبي در نزد آنها سبب شد تا شيوة ايرانيان نيز در نقد، شيوهاي علمي شود. ملكالشعراي بهار، نيـز در
سال 1336 قمري، «انجمن ادبي دانشكده» را در تهران داير كـرد و در كنـار اسـتاداني چـون سـعيد
را  دانشـكده و بعـدها، بهـار نفيسي و رشيد ياسمي، جوانان مستعد را در آن انجمن گرد آورد و مجلـة
 1299 «انجمـن ادبـي ايـران» نيـز در سـال منتشر كرد كه در تحولات نقد ادبي بسيار مـؤثر بودنـد.
«انقـلاب  وحيد دستگردي و تقي بينش و حاجيميرزا يحيي و ديگران تأسيس شـد و شمسي با همت

ادبي» را سرلوحة مرامنامة خويش شمرد.  
«حكـيم و عـارف و شـاعر بـزرگ و از منتقدان مشهور اين دورة اديب پيشاوري اسـت كـه او را

نمايندة كاملْ عيارِ عنوان «بقيةالسلف» در قرن ما» دانستهاند (ر.ك: شـفيعيكـدكني، 1388: 56-57). از 



30 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

بـه جـاي مانـده ناصر ديوان تصحيح در حاضر نقد وي رسالهاي در شرح ديوان ناصر خسرو با عنوان
«كه هر چند ناتمام مانده است مطالب و فوائد بسيار در آن هست و تصحيحات قياسي و توضيحات و 
اصطلاحاتي كه در نقد ديوان آن شاعر به كار برده است، هر چند از جهت موازين علمي چندان ارزش 
1380: 465). از ديگر  ندارد، اما از لحاظ اشتمال بر فوايد ادبي و ذوقي در خور توجه است» (زرينكـوب،
گفتـار،  هنجارِ كساني كه در حوزة نقد ادبي آثاري به جاي گذاشتهاند: سيدنصراالله تقوي صاحب كتاب
«تصـحيح وحيد دستگردي و مقـالات او در نقـد متـون اسـت، كـه از جملـه آنهاسـت آنچـه دربـارة
لبابالالباب» نوشته است. بديعالزمان فروزانفر، كه به نقد ادبي جاني تازه بخشـيد و در شـيوه و روش
بـه نقـد علمـي اشـعار قـدما پرداخـت. سـخنوران و سخن پيشينيان تصرفي محقّقانه كرد و با انتشار
مقالات و تحقيقات انتقادي ملكالشعراي بهار كه خود از برجسـتهتـرين شـاعران معاصـر بـه شـمار
كه حاوي نكات بسيار مهمي در تحول و تطور نثر فارسـي سبكشناسي ميرود بهويژه كتاب ارزشمند
آن، با همة امكاناتي كه از لحاظ تصـحيح و چـاپ  و نقد متون است و متأسفانه هنوز هم كاري در حد
متون كلاسيك و ايجاد امكانات الكترونيكي فراهم آمده است، در دست نداريم، از نمونـههـاي خـوب

نقد ادبي است.   
از محمدعلي فروغي، از جهت نقاديّ حائز اهميت  فرهنگستان به من پيام و رسالة سخنوري آيين
اروپا، نيز نكتهسنجيهـاي لطيفـي دارد. مقدمـة فروغـي بـر در حكمت سير فروان است. او در كتاب
نيز حاوي نكات ارزشمند انتقادي است. روش فروعي التقاطي و جامع بين نقد ذوقـي شاهنامه خلاصة
و ادبي و نقد فلسفي و تاريخي است. اين نكته را مـيتـوان از نقـاديهـاي او در تحقيقـاتش دربـارة

سعدي يافت.   بوستان و گلستان
مبحـث توجه تحسينبرانگيز محمد قزويني در تصحيح و نقد متون، تأثيري عميـق و شـگرف در
و مقدمـة حـافظ ديـوان نقد ادبي و تصحيح متون به جاي گذاشت. تصحيح و مقدمـة عالمانـه او بـر
گواهي صادق بر احاطـة علمـي و جويني، جهانگشاي تاريخ مفصل و تصحيح دقيق و موشكافانه او از

نگاه نقادانة اوست.  
مخالفـت مـيزد:  از جمله نويسندگان و منتقدان معاصر، احمد كسروي است كـه همـواره كـوس
«يكچند با تمدن اروپايي و با صنعت و ماشين مبارزه كرد و مفاسد و فجايع تمدن مادي مغرب زمـين
را انتقاد نمود؛ بعد از آن به مبارزه با خرافات برخاست و اندك اندك اين كـار بـه مبـارزه بـا عقايـد و
مذاهب و حتي شعر و ادب منتهي شد... . نقد كسـروي تنـد و نيشـدار اسـت. از شـاعران قـديم جـز
فردوسي، كه مقام او را در اكثر موارد ميستايد، هيچكس در نظـر او ارجـي و مقـامي نـدارد. خيـام و

سعدي و حافظ را يكسره نفي ميكند و به بدانديشي و بدآموزي متهم ميدارد... شاعران ديگر كه نزد 
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او همه انديشة «صوفيگـري و جبـريگـري» داشـتهانـد، در نظـر او بـدآموز و روسـياه بـودهانـد... » 
(زرينكوب، 1380: 478-477).  

علاوه بر آنها كه نام برديم، بايد از قاسم غني، عباس اقبال آشتياني، رضازادة شفق، سعيد نفيسـي
هم ياد كرد كه به دنبال محمد قزويني، از نقدي آميخته از شيوة قدما و بعضي مبـاني و مـوازين نقـد
تصـوف در بحثـي و تصـوف تـاريخ و حـافظ عصر تاريخِ ادبي فرنگي استفاده كردهاند. غني در كتاب
بيهقي تاريخ ديدگاههاي انتقادي خود را بيان نموده است. او كه طبيب بود، از روي علاقه در تصحيح
بـا محمـدعلي خيـام رباعيـات با دكتر فياض و در تصحيح ديوان حافظ با محمد قزويني و در جـامع

فروغي همكاري نموده است.  
سـلمان احـوال شـرح و يمـين ابـن حـال شرح همچنين نامِ رشيد ياسمي، صاحب رسائلي با نام
(كـه بـا ساهاب وغ وغ معاصر؛ و صادق هدايت در كتاب ادبيات و تاريخ نگارش آيين ساوجي و كتاب
و در مقـالات انتقـادي خـود ماننـد كافكـا پيـام و خيـام ترانـههـاي همكاري مسعود فرزاد نوشت) و
كه حكايت از ميزان ذوق و دقت علمي و انتقادي  رامين، و ويس دربارة نكته چند و عاميانه ترانههاي
اقبـال و تـأليف رسـالة دمنـه و كليله او دارند؛ و مجتبي مينوي در تصحيح بعضي از متون قديم مانند
كه در آن به بحث دربارة ادبيات جهان پرداخت است؛ و علـي دشـتي در گفتار پانزده و كتاب لاهوري
و پرويز ناتل خانلري كه مقالات عالمانـه او حافظ از نقشي و شمس ديوان در سيري كتابهايي مانند
مبينِِّ نگاه نو و عالمانة نويسنده به بحث و توسعة مباني نظري نقد و ضرورت توجه به  سخن در مجله

آن است، قابل ذكرند.  
شايان توجه است كه در اين دوره، مشاجرات دربارة مباحث انتقادي و مسائل ادبـي در مجلاتـي ماننـد
بهار، مهر، ارمغان، سخن و وحيد رونقي بهسزا داشت. همچنين نقد كتـب منتشـر شـده كـه انتشـار آن در
دمنـه و كليلـه مجلات يا در مقدمات چاپهاي بعدي كتب رايج شد، مانند انتقادهـاي محمـد فـروزان بـر
و انتقادهـاي حسـين مسـرور بـر لبابالالباب عبدالعظيم خان قريب و مقالات وحيد دستگردي بر تصحيح
و  نفثـةالمصـدور متن و حواشي ديوان ناصر خسرو و مقدمات اقبال آشتياني و محمد قزويني بر چاپ كتـاب

دهها نقد مكتوب ديگر، حاصل تلاشهاي علمي عالمان و نويسندگان منتقد اين دوره است.  
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عادت در فردوسيشناسي  باز هم خلافآمد  

  دكتر سجاد آيدنلو

  

اشاره  
و  اگر به استناد نظر غالب پژوهشگران، تاريخِ زادن فردوسي را سال 329 ه.ق بدانيم، اكنون هـزار
صد سال از تولدّ حكيم توس ميگذرد. كسـاني كـه بـا تـاريخ ادبيـات فارسـي و مشخصـاً تحقيقـات
شاهنامهشناختي اندكي آشنايي دارند، بهخوبي ميدانند كه در اين هزار و صد سـال، عمومـاً سـخن از
سـويه، شاهنامه، يا به بياني ديگر، فردوسيدوستي و شـاهنامهگرايـي بـوده و بـه ستايش فردوسي و
جريان يا انديشة كمنمود، ولي به هر حال موجود ديگر، يعني فردوسيستيزي و شاهنامهگريزي، يا بـا
شاهنامه، چنانكه بايـد، پرداختـه تعبيري ملايمتر و نسبتاً دقيقتر، تلقيات ديگرسان دربارة فردوسي و
نشده است؛ در حاليكه از همان روزگارِ خود فردوسـي، كـه رشـكورزانِ دربـار محمـود بـه گـزارش
نظاميعروضي- صرفنظر از جنبة واقعي يا افسانگي اين روايت- بيتي از شاهنامه را «دليل اعتـزال» 
1383: 78-79 )، تـا (نظـاميعروضـي، فردوسي دانسته و نزد سلطان متعصب عليه او بدگويي كـردهانـد
دوران معاصر، كه فردوسي را مزدور مركز شعوبيِ شاهنامهسازي شـمرده1 يـا بـه دو بخـش اصـلي و
افزوده براي شاهنامه با دو سرايندة متفاوت قايل شدهانـد،2 تلقيـات و ديـدگاههـاي مختلـف و گـاهي

از سوي قدما و معاصران عرضه شده است.   شاهنامه شگفتآوري دربارة فردوسي و
نيز بـه تكـرار و تأييـد ديگر نگاه از شاهنامه و فردوسي يكي از اين فرضيات، كه بخشي از كتاب
آن ميپردازد، موضوع عدم همزمانيِ فردوسي و سلطان محمود غزنوي است. مطابق ايـن گمـان كـه
پيشينة طرح مفصل آن به محقّقاني چون دكتر عليقلي محمودي بختياري، دكتـر علـي حصـوري و

                                                 
ادبيات (تهران: نشر ديگر، 1387) نوشته سعيد وزيري. تاريخ ديگر نگاه از شاهنامه و فردوسي * اين مقاله نقدي است بر كتاب
(تهران: كتاب همراه، 1386) از ديگر آثار  فردوسي شاهنامه گزيده (تهران: نشر ديگر، 1388) و مشروطه تا باستان از داستاني

وزيري است. اين مقاله در شماره 25 كتاب ماه ادبيات (ارديبهشت ماه 1388) به چاپ رسيده است.  
  استاديار دانشگاه پيام نور اروميه **
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شادروان دكتر ركنالدين همايونفرخّ ميرسد3 و اخيراً - پيش از كتاب مورد بررسي- نيز باز در كتاب 
ديگري پيش كشيده شده4، فردوسـي شـاعر دورة سـامانيان بـوده و شـاهنامه را قبـل از فرمـانروايي
ت اصـلي محمود به پايان رسانيده و طبعاً هيچ ستايشي هم از اين سلطان نكـرده اسـت5. علّـت و نيـ
مطرح شدن اين فرضيه هرچه بوده باشد، چند نكته، پرسش، نقد و ايراد اساسي دربارة آن وجـود دارد.
نخست اينكه: انبوه منابع تاريخي و ادبي و حتيّ افسانههاي زندگاني فردوسي، كه مجموعاً سرچشـمه
هاي فردوسيشناسيِ تاريخ فرهنگ و ادب ايران محسوب ميشود، نه تنها هيچ اشارهاي به همروزگار 
نبودنِ فردوسي و محمود نكردهاند، بلكه در بيشتر آنها ماجراي فردوسي و محمود با تفاوت در طول و 
ِ روايت ذكر شده است. اين در حالي است كه اسناد و روايات مذكور، به رغم انباشتگي از افسـانه تنوع
هاي پرشاخ و برگ و بيتهاي الحاقي، معمولاً از اشارات و قراين تاريخي و واقعي خالي نيسـت و بـا
هاي انتقادي و مقايسهاي در آنها ميتوان به نكتههاي درخور توجه تاريخي، ادبي، جامعهشناختي  دقتّ
و روانشناسانه رسيد. قدمت و شهرت معاصرت فردوسي و محمود و به دنبال آن، داستانهاي مربوط 
(400 ه .ق)،  شـاهنامه به روابط اين دو به اندازهاي بوده كه هشتاد و دو سال پس از پايان تدوين دوم
(سرودة 482 ه .ق)، از افسانة شاهنامهسرايي فردوسي بـه علينامه سرايندهاي به نام ربيع در منظومة

خواست محمود ياد كرده است:  
كه تصنــيف كــن تو كتابي چنان   بفرمود فردوسي را آن زمــان
كه رغبت نمايند همه خاص و عام   نــام بكن شاهنامه مر او را تو

   6(82a برگ)
و نيـز منـابع شـاهنامه ديگر اينكه: در همة دستنويسهاي معتبر، كهن و در عـينحـال متعـدد
جانبي/فرعيِ تصحيح حماسة مليّ ايران7 ستايشهاي سلطان محمود با سرنويسهـاي مربـوط آمـده
است و غير از ابيات و بخشهايي كه به دلايل مختلـف مـتنشـناختي، محصـول تصـرف كاتبـان و
است، در اصالت قسمتهاي ديگر به لحاظ ضوابط علمي-انتقادي تصـحيح مـتن شاهنامه خوانندگان
(نسخهشناسي، قراين سبكي و...) ترديدي نيست. اين نكتة مورد اشارة محققّ محتـرم و بعضـاً ديگـر
معتقدانِ فرضية ناهمروزگاريِ فردوسي و محمود، كه فاصلة زماني كهنترين نسخة فعلاً شناختهشدة 
(فلورانس 614 ه .ق) تا پايان سرايش آن بيش از دويست سال است و اين دو سده از ميزان  شاهنامه
اطمينان به مسائل متني شاهنامه ميكاهد، دستاويزي استوار براي تشكيك در مدايح محمود نيسـت؛

زيرا مادر نسخة اين دستنويس و نيز ساير نسخ معتبر، به چند خانوادة مختلف8 در يكي دو سده پيش 
از تاريخ كتابت آنها برميگردد و اين نشان ميدهد كه در آن برهة دويستساله هم دستنويسهـاي

گوناگون، ابيات (بخشهاي) ستايش محمود را داشتهاند.  
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با توجه علمي و دقيق، و نه احساسي و مصرّانه، به اين دو نكته (اسناد و مآخذ فردوسيشناسـي و
پيش از سلطنت محمود و نبود مـدايح او در اثـر شاهنامه شاهنامه) فرضية پايان نظم دستنويسهاي
فردوسي به طور كليّ پذيرفتني نيست و پيداست كه در برابرِ اين همه كتاب و نوشته و سند و نسـخه
 همگاني و هزار و چند ساله در تاريخ ايران بـراي معاصـر كـردن و...، نميتوان به يك توطئه يا تعمد

فردوسي و محمود و به تبع آن، تحريف و تغيير اسناد و منابع قايل شد.  
  ***

ديگر، ضمن طرح مجدد فرضية پيشگفتـه، مطالـب درخـور نگاه از شاهنامه و فردوسي در كتاب
بحث ديگري نيز ذكر شده است9 كه در اينجا به بررسي آنها ميپردازيم.  

1. بر پاية اين بيتهاي ديباجة شاهنامه:  
به شهرم يكي مهرباندوست بود....  

نبشته من اين نامة پهلوي....  
نوشتهاند: «نويسندگان زندگي فردوسي تاريخي بر اين باورند كه محمود لشكري، كه از دوسـتان

فردوسي بود، مجموعة پهلوي دانشور دهقان را برايش آورد» (وزيري، 1387: 18). پژوهشگر گرامي در 
«فردوسـي فردوسـي را در منـابع و تحقيقـات موجـود، بـه دو چهـرة مقدمة كتاب خـويش، سـيماي
10)؛ امـا آنچـه در عبـارات مـذكور دربـارة (همـان: داستاني» و «فردوسي تاريخي» تقسيم كـردهانـد
«نويسـندگان زنـدگي فردوسـي تـاريخي»  «مهرباندوست» و «نامة پهلوي» بازگفتهاند، مربـوط بـه
«دانشـور نيست؛ زيرا معرفّي محمد لشكري، به عنوان «مهرباندوست» فردوسي و شخصـي بـه نـام
دهقان»، به عنوان مدون نامة پهلوي در زمان يزدگرد ساساني، از مقدمـة شـاهنامة بايسـنقري اسـت
(ر.ك به: رياحي، 1372: 369 و376) و اين مقدمه يكي از افسانهآميزترين منابع احوال فردوسي است كه 
شادروان استاد محيط طباطبايي آن را «شاهكار دروغپـردازي عصـر تيموريـان» ناميـدهانـد (ر.ك بـه:
محيط طباطبايي، 1369: 23). از اين روي، مطالب منقول را بايد مربوط به فردوسي «داستاني» دانست، 
نه فردوسي «تاريخي». محقّقاني كه در پي نگارش و بازسازي زندگينامة علمـي، انتقـادي و تـاريخي
شاهنامه، نظر قاطعي اظهار نكرده مقدمة « مهرباندوست» حكيم توس بودهاند، تا امروز دربارة هويت
اند (براي توضيح بيشتر، ر.ك به: خالقيمطلق، 1381: 65-66 ) و كيستيِ اين شـخص همچنـان در پـردة
«نامـة 1372: 19-40 )؛ ولـي ابهام است (براي حدسي دربارة مهربان در ايـن بخـش، ر.ك بـه: جيحـوني،

پهلوي» با در نظر داشتن روند طولي بيتهاي اين قسمت از ديباجه، همان شاهنامة ابومنصوري است 
و «پهلوي: فارسي دري يا پهلوانانه و ويژة يلان» در آن هيچ ربطي به زبان فارسي ميانـه (پهلـوي) و
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كه افسانه به نادرست تـدوين آن را بـه ندارد خداينامه در نتيجه، مجموعة پهلويِ دورة ساساني، يعني
شخصي ناشناس به نام دانشور دهقان نسبت داده است.  

2. دربارة دقيقي ميخوانيم: «شگفتتر اينكه ما نميدانيم او توسـي اسـت، مـروي اسـت، بلخـي
است، بخارايي است و.... تنها پژوهشي كه دربارة وي شده است، كتابي است با عنوان ديوان دقيقـي،

گردآورنده محمد دبيرسياقي» (وزيري، همان: 24).  
«توسـي»  اول اينكه پژوهش عالمانة دكتر جلال خالقيمطلق به درستي ثابت كـرده كـه دقيقـي
بوده است (ر.ك به: خالقيمطلق، 1355: 221-248 )؛ دو ديگر اينكه، ديـوان دقيقـي بـه كوشـش دكتـر
د دبيرسـياقي؛ سـوم شريعت (تهران: اساطير، 1368) منتشر شده است، نـه دكتـر سـيدمحم محمدجواد
اينكه: ديوان دقيقي يگانه پژوهشِ چاپشده دربارة اين شـاعر نيسـت و مقـالات متعـددي دربـارة او
1369: 391 و392؛ رزمجـو، نوشته شده است ( براي ديدن نام و مشخصات ايـن مقـالات، ر.ك بـه: افشـار،
1381: ج1، 111-113 )، كه از آن ميان گفتارهايي چون «نگاهي به هزار بيـت دقيقـي و سنجشـي بـا
سخن فردوسي» (ر.ك به: خالقيمطلق، 1381 الف: 329-406 ) بسيار دقيق و درخشان است و نكتههاي 

تازهاي را دربارة شعر او روشن ميكند.  
3. در اين بيت از بخشِ «به خواب ديدن فردوسي، دقيقي را»:  

از امروز تا سال هشتاد و پنج  
نكاهدش گنج و نبالدش رنج  

387 ه .ق بـر تخـت بر تاريخ 385 ه .ق در مصراع نخست اين ايراد را گرفتهاند كـه محمـود در
نشسته است و قابل قبول نيست كه فردوسي سالها پيش از فرمانروايي او خواب ببيند و پـيشبينـي
كند كه وي تا سال 385 ه .ق پيشرفتهايي خواهد داشت (ر.ك به: وزيري، همان: 27-28). بايد توجـه

داشت كه فردوسي سالها قبل از آغاز سلطنت محمود خواب نديده، بلكه گزارش اين خـواب، بـي در
نظر گرفتنِ واقعي يا ساختگي بودن آن، مربوط به دوران اقتدار محمود و هنگامي است كه او مسـائل
و حوادث سالهاي 385 و 387 را پشت سر گذاشته است؛ ضمن اينكه اين پيشگويي از زبـان دقيقـي
است، كه سالها پيش از حكومت محمود كشته شده يا مرده است و فردوسي روند به قدرت رسـيدن
سلطان و نهايتاً مدح او را از زبان دقيقي، و در واقع خود، بيان كرده است. در تاريخ تشـكيل و قـدرت
يابيِ سلسلة غزنوي، سبكتگين، پدر محمود، در سال 384 ه.ق به دعوت اميـر سـاماني بـر ابـوعلي و
فائق غلبه ميكند و به لقب «ناصرالدين و الدوله» خوانده ميشود. به مناسبت اين پيـروزي، محمـود

جوان هم سپهسالاري خراسان و لقب «سيفالدوله» را به دست ميآورد (ر.ك به: باسورث، 1385: 43). 
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محتملاً اشاره به سال 385 در ادوار زندگاني محمود، ناظر بر اين موضـوع (رسـيدن بـه ايـن مقـام و
لقب) است.  

4. محققّ گرامي با اين فرض كه ابيات «خواب ديدن فردوسي دقيقي را» ساختگي است (وزيري، 
همان: 28)، هزار و چند بيتي را كه در شاهنامه به نام دقيقي آمده، ظاهراً سخن خود فردوسي دانسـته
28-30 )؛ ولي در اينباره چند پرسش و نكتة مبهم همچنان باقي است؛ از جملـه اينكـه: است (همـان:
«دقيقـي»  و نيز ترجمة عربي بنداري، ابيات اين بخش بـه نـام شاهنامه چرا در همة دستنويسهاي
است؟ (ر.ك به: فردوسي، 1375: 76؛ البنداري، 1413: ج1، 322 و 323). اگر ابيات خوابنامه مجعول باشد، 
بيتهاي انتقاد از سخن دقيقي را چگونه ميتوان توجيه كرد؟ آيا فردوسي از شعر خويش انتقاد كـرده

نقــد، از «دو گــوهر» و «دو   و آن را «سســت و ناتندرســت» ناميــده اســت؟ فردوســي در چنــد بيــت
«دو»  گوهرفروش» ياد كرده است10. اگر پاي سرايندهاي ديگر (دقيقي) در ميان نباشـد، مـراد از ايـن
نفر كيست؟ چنانكه دكتر خالقيمطلق با دقتّ و تفصيل تمام نشان دادهاند، سبك و شيوة سـخنوري
(خـالقيمطلـق، همـان: متفاوت و نازلتـر از آنهاسـت شاهنامه اين هزار و چند بيت با بخشهاي ديگر
329-406 ). حال اگر اين بيتها سرودة فردوسي باشد، علتّ اختلاف سبك چيست و چرا فردوسـي در
اينجا به يكباره گرفتار تغيير و تنزّل در سخنسرايي شده است؟ اينها سـؤالات و ابهامـاتي اسـت كـه
پژوهندة محترم به هيچيك نپرداخته و بيهيچ قرينه و استدلالي، انتساب ابيات را بـه دقيقـي مـردود
دانستهاند. جالب است كه ايشان در صفحات سپسينِ كتـاب، از نظـر خـويش عـدول كـرده و همـان 
اين تناقض و دوگـونگي،  54)، كه خود معرفّي كرده است (وزيري، همـان: گشتاسپنامه دقيقي را ناظم

نشاندهندة سستي فرضية مورد بحث است.  
5. به نظر پژوهشگر گرامي، چون از سياق سخن فردوسي به هنگام نام بردن از آزاد سـرو و مـاخ
آمده است)11 «برميآيد كه روايتها را به طور مستقيم و بيواسطه از  شاهنامه (راوياني كه نامشان در
آنان شنيده است، بنابراين حق داريم كه بپرسيم چگونه فردوسيِ متولدّ 329 ه .ق مـيتوانـد در نيمـة

دوم قرن چهارم راوياني را درك كرده باشد كه در قرن سوم ميزيستهاند؟» (همان: 33).   
شاهنامهشناسان برجسـته ايـن اسـت كـه فردوسـي از در بحث منبع يا منابع شاهنامه، نظر غالب
مأخذ يا مآخذ شفاهي هيچ استفادهاي نكرده و افعالي مانند «شـنيدم»، «يـافتم»، «بپرسـيدم» و.... در 
شاهنامه، برخلاف تصور و استنباط ظاهري، مربوط به خـود فردوسـي نيسـت؛ بلكـه نقل داستانهاي
يا ديگر منابع مكتوب فردوسي است كه او از آنجا بعينه بـاز آورده ابومنصوري شاهنامة عبارات راويان

است (ر.ك به: اميدسالار، 1376: 120- 140؛ همان، 1381: 131-152 ؛ خالقيمطلق، 1376: 38-50 ؛ همان، 
1377: 512-539 ؛ خطيبي، 1384: 50؛ متيني، 1377: 401-430  ). بر اين اساس، ابيـات نقـلِ داسـتان از
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قول آزاد سرو و ماخ نميتواند مستند ترديد در تاريخ زندگاني فردوسـي و طـرح احتمـال حيـات او در
قرن سوم باشد.  

«جـوان بـود و از گـوهر پهلـوان»  6. پس از آوردن ابياتي از مدح حامي گردنفراز فردوسي، كـه
نام اين جوان را ابومنصور بن محمد ميدانند!! آيا شاعر نمـيتوانسـت نـام شاهنامه نوشتهاند: «كاتبان
وي را در اشعار خود بياورد؟ آن هم جواني كه با اين ويژگي، يار و حامي شاعر بوده اسـت؟» (وزيـري،
همان: 33) از پارهاي اشارات و قراين تاريخي چنين برميآيد كـه گويـا ميـان خـانوادة عبـدالرزاقيان و
البتگين و سبكتگين و طبعاً محمود، درگيري و اختلاف وجود داشته و نام نبردن از منصور بن محمـد

ابومنصـوري،  شـاهنامة و نيز خود محمد بن عبدالرزاق، باني تـدوين شاهنامه بن عبدالرزاق در ديباجة
شايد بنا بر همين ملاحظات سياسي بوده است (دبيرسياقي، 1383: 39-40 ). خود اين مصلحتانديشي، 

به دربار غزنه است.    شاهنامه گواه ديگري براي همزماني فردوسي و محمود و تقديم
با همين املا) قتيب، حامي فردوسي، از اشخاص سدة سوم دانسته و نتيجه گرفته شـده 7. ححي (ِ
است كه «فردوسي نميتوانسته است در نيمة دوم قرن چهـارم از حمايـت مـادي و معنـوي كسـاني
برخوردار شود كه خود در قرن سوم ميزيستهاند» (وزيري، همان: 34). نكتة نخست اين است كـه نـام
«ححي» در هيچيك از دستنويسهاي شاهنامه نيامده و معلوم نيست كه مأخـذ محقّـق گرامـي در
 حيـي» املاي اين نام، كدام كتاب يا نسخه بوده است. در تصحيح دكتر خالقيمطلق ضبط ايـن نـام
قتيب» است (خالقيمطلق، 1386 الف: 486/ 884 و زيرنويس 19)؛ ديگر اينكه، چهارمقاله، ايـن شـخص
را عامل توس در روزگار فرمانروايي محمود معرفّي كرده است (نظاميعروضي: 77) و باز دانسته نيست 
كه پژوهشگر گرامي بر اساس چه مأخذ و سندي او را از كسان سدة سوم هجري شمردهاند؟ حتيّ اگر 
مطابق حدس مرحوم استاد تقيزاده، حيي را عامل توس قبل از سال 389 ه .ق و اشاره بـه نـام او در

شاهنامه را مربوط به پايان تدوين نخست (384 ه .ق) بدانيم (تقيزاده، 1362: 95-96 )، زمان پشتيباني 
وي از فردوسي باز قرن چهارم خواهد بود.  

8. شمار دستنويسهاي شناساييشدة شاهنامه، از قول دكتر خالقيمطلق، 54 نسخه ذكر شـده اسـت
(وزيري، همان: 41). اين نكته دو اشكال عمده دارد؛ يكي اينكه مطلب منقول از دكتر خالقيمطلـق، مربـوط
به تعداد نسخههاي شاهنامه نيست؛ بلكه گفتة ايشان در اصل دربارة شمار دستنويسهايي است كه بـراي

 45 گزينش نسخههاي مبناي تصحيح خويش (15 نسخه) بررسي كردهاند و مجموع اين نسخِ ديـدهشـده،
دستنويس بوده است (خالقيمطلق، 1368: بيست پيشگفتار)؛ ايراد دوم دربارة تعداد نسخههاي شـناختهشـدة
شاهنامه است كه استاد ايرج افشار چندين سال پيش در اين باب نوشتهاند: «تعداد نسخههاي تـاريخدار تـا
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قرن دوازدهم و معرفّيشده در فهرستها نزديك به سيصد نسخه است. به همين مقدارها هـم نسـخههـاي
شناختهشدهاي است كه تاريخ ندارد» (افشار، 1355: 5).  

9. محققّ گرامي پاسخ خويش را دربارة زمان پايان سرايش شاهنامه، در چند بيتي ميدانند و مي
يابند كه سالها پيش كساني چون شادروان ذبيح بهروز، دكتـر محمـودي بختيـاري و مرحـوم دكتـر
 .( 43-42 (وزيـري، همـان: همايونفرخّ با بررسي آنها تاريخ اتمام شاهنامه را سال 316 ه.ق دانستهانـد
اين ابيات12 در هيچيك از دستنويسهاي معتبر شاهنامه نيامده است و از نظر سبكشناسي نيز شيوة 
تاريخسازيِ بهكار رفته در آن، اسلوب سخن فردوسي نيست و در جاي ديگر شاهنامه نمونة هماننـدي

ندارد؛ لذا نميتوان آنها را سرودة فردوسي دانست و مبناي تحليل و نتيجهگيري قرار داد. پرسش نگارنده از 
پژوهشگرانِ معتقد به اصالت اين بيتها اين است كه چرا آنها را بهرغم پشتوانة بسيار بسـيار ضـعيف مـتن
شناختي، مصرانهّ از فردوسي ميدانند و با احتمالي هرچند سخت اندك، احتياطآميز و در حـد سـؤال، نمـي
پندارند كه شايد مربوط به يكي از شاهنامههاي منظوم پيش از فردوسـي باشـد، مـثلاً شـاهنامة مسـعودي

مروزي كه تاريخ نظم آن از دهة اول قرن چهارم جلوتر نيست؟  
10. اشاره شده كه محمود براي معارضه با شاهنامه دستور داد تا مجموعة منثوري به نام عمرنامه 
نوشتند كه با اقبال عمومي روبهرو نشد (همان: 51). دربارة اين نكته هيچ ارجاع و استنادي داده نشـده
است. سالها قبل از پژوهندة گرامي هم مرحوم شبلي نعمـاني، بـه تـأليف كتـاب عمرنامـه در عصـر
فردوسي اشاره كردهاند؛ ولي در آنجا نيز سخن ايشان بيمأخذ است و تنها در حاشية صفحه افزودهاند: 
«اين كتاب از نظر من گذشته است» (نعماني، 1363: ج1، 123 مـتن و زيرنـويس)  . آيـا محقّـق محتـرم

مطلب خويش را از كتاب شعر العجم استفاده كردهاند؟  
11. اينكه دربارة گشتاسپنامة دقيقي نوشتهاند «در اين هزار بيت شعر واژهاي عربـي ديـده نمـي
شود» (وزيري، همان: 54)، درست نيست و بنا بر بررسي و شمارش دكتر خالقيمطلـق، دقيقـي پنجـاه

واژة عربي يا معرّب را صد و ده بار به كار برده است (خالقيمطلق، 1381 الف: 374-373 ).  
12. دربارة آثار منظوم ادب حماسي ايران (هـزار و چنـد بيـت دقيقـي، شـاهنامه و منظومـههـاي
پهلوانيِ پس از آن) معتقدند «فقط شاهنامة فردوسي، گرشاسپنامـة اسـدي توسـي و گشتاسـپنامـة
52). ايـن داوري، كامـل و دقيقي از ويژگيهاي حماسي، ادبي و هنري برخوردارند» (وزيـري، همـان:
دقيق نيست و بايد منظومههاي بهمننامه و كوشنامه (هر دو سرودة ايرانشاه/شان بن ابـيالخيـر) را
نيز بر فهرست مذكور افزود. اگر به دليل عموميت مخاطبان شعر پهلواني و جنبة روايي و شـورانگيزي
اينگونه اشعار، مهمترين اصل بلاغيِ منظومههاي پهلواني را سـادگي بيـان و دور بـودن از هرگونـه
تعقيد و ابهام بدانيم (ر.ك: پورنامداريان، 1380: 61-62)، تا جاييكه نگارنده اين منظومـههـا را بررسـي
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كرده و با يكديگر سنجيده است، ايرانشاه در هر دو مثنوي خويش بيش از همه موفقّ به رعايت اين 
اصل شده و نظم خويش را به شعر فردوسي نزديك كرده است.  

  :13. دربارة بيت
نه از آب و گرد و نه از باد و دود   كبود ز ياقوت سرخ است چرخ

94)؛ در حـاليكـه اشـارة نوشتهاند: «فردوسي آفتاب را از ياقوت سرخ ميدانـد» (وزيـري، همـان:
فردوسي در اينجا دربارة جنس آسمان (چرخ كبود) است، نه خورشيد، كه برخـي ديگـر از محققّـان و
هم تصور كردهاند. تصريح بـه آفـرينش آسـمان از يـاقوت سـرخ در حـديث نبـويِ شاهنامه شارحان
» هم ديده ميشود (ر.ك. به: ابوالحسني، 1378: 169) و در بعضـي از منـابع الحمراء ن ياقوتهم العرش»
معتبر تاريخي گزارشي دربارة خلقت آسمان آمده كه در آن، جنس آسمان از يـاقوت يـا يـاقوت سـرخ

است (ر.ك: مسعودي، 1370، ج1: 20؛ مقدسي، 1374: 280).   
منظوم وجـود دارد؛ يكـي از خواجـوي سامنامة 14. در بحث از داستان سام نريمان نوشتهاند: «دو
سيفي مشـهور اسـت»  سامنامة وي نيز به سامنامة كرماني است و ديگري از سيفي، شاعر ايراني، كه

(وزيري، همان: 240).    
به خواجوي كرماني ترديد وجود دارد و نبايـد آن را بـا ايـن سامنامه يادآور ميشود كه در انتساب
سـامنامـة قطعيت از او دانست (براي نمونه، ر.ك. به: محمدزاده و روياني، 1386: 159-176 )؛ ديگر اينكه
سيفي هيچ ربطي به سام، جهانپهلوان نامبردار روايات مليّ ايـران نـدارد؛ بلكـه جـزو منظومـههـاي
تاريخي و موضوع آن گزارش دلاوريهاي جمالالدين محمد سام، سردار ملك فخرالدين، در نبرد بـا

دانشمند بهادر سپهدار الجايتوست (صفا، 1363: 359).  
15. كتاب فردوسي و شاهنامه از نگاه ديگر، بدون كتابنامه و ارجاعات آن در زيرنـويس صـفحات
نيز بسيار اندك است. ضعف اساسي اين كتاب، و به طور كليّ آثاري كه مصداق خلافآمـد عـادت در
فردوسيشناسي هستند، از نظر روششناسي علمي اين است كه منابع اصـلي و مهـم در حـوزة مـورد
مطالعه را نديده و به بررسي و نقد آنها براي اثبات فرضية تازه و ديگرسان خـود نپرداختـهانـد؛ بـراي
نمونه، در كتاب مورد بررسي، از هيچيك از مهمترين و علميترين پژوهشهاي مربوط به سرگذشـت
فردوسي و سرايش شاهنامه، كه با تفصيل و دقتّ كامل جوانب مختلف احوال شاعر و چگونگي نظـم

1386: 177-208 ؛  1385: 3-25 ؛ همـان، (ر.ك: خـالقيمطلـق، اثر او را بررسيدهاند، نام و نشـاني نيسـت
Khaleghi Motlagh1999, 1371؛ ،دبيرسياقي، 1383؛ رياحي، 1372: 5-112 ؛ رياحي، 1375؛ سـيدي
pp.514-523, Shapur Shahbazi 1991)، و كاملاً بديهي و مسلمّ است كه بدون مراجعه به اين 
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مآخذ دست اول و نقد مستند آنها، هيچ فرضيه و پيشنهاد جديدي اعتبار و قبول عـام علمـي نخواهـد
داشت.  

  
پينوشت  

. «فردوسي و شاهنامه». كتاب ماه ادبيات و فلسـفه، 1. دربارة منبع اين ديدگاه و نقد آن، ر.ك به: آيدنلو، سجاد
سال هشتم، شمارة سوم و چهارم (پياپي 87 و88)، دي و بهمن1383، صص84- 93.   

. «خلافآمد عادت در شاهنامهپژوهي». نامة پارسـي، 2. دربارة اين فرضيه و بررسي آن، ر.ك به: آيدنلو، سجاد
سال دهم، شمارة چهارم (پياپي39)، زمستان1384، صص103- ,123  

3. به ترتيب، ر.ك به: محمودي بختياري، عليقلي. «شاهنامه و زمان پايان يافتن آن». 1372، يادنامـة اسـتاد
دكتر غلامحسين صديقي، گردآوري و تنظيم دكتر پرويز ورجاوند. شـركت انتشـاراتي چـاپخش، صـص449 -472 ؛ 
حصوري، علي. «فردوسي، شاعر دورة ساماني». شاهنامة فردوسي، پديدة بزرگ فرهنگي در تمدن جهاني. زير نظـر

شاهنامه.  و فردوسي مهراب اكبريان. تهران: مركز مطالعات ايراني، 1373، ص37 ؛ همايونفرّخ، ركنالدين. 1377،
2 ج. تهران: اساطير.  

شاهنامه، تهران: آشيانة كتاب. و براي نقد ايـن اثـر، ر.ك: آيـدنلو، ديباچة 4. ر.ك به: عطايي فرد، اميد. 1385،
. «ويرايش و گزارشي ديگرسان از ديباجة شاهنامه»، تهران: نشر دانش (زير چاپ).   سجاد

5. غير از معتقدانِ اين فرضيه، دو تن ديگر از شاهنامهپژوهان هم مدايح محمود را در شـاهنامه برسـاخته مـي
دانند. ر.ك: دوستخواه، جليل. 1380، «زمان و زندگي فردوسي و پيوندهاي او بـا هـمروزگـارانش». حماسـة ايـران
شاهنامه، تهـران: يادماني از فراسوي هزارها. تهران: نشر آگه، صص128 -140 ؛ شهيدي مازندراني، حسين. فرهنگ

نشر بلخ، 1377، ص790 كه نظر دكتر فريدون جنيدي را نقل كرده است.  
را مرهون لطف جناب آقاي دكتر اكبر ايراني است.   علينامه 6. نگارنده دسترسي به عكس نسخة

7. دربارة اينگونه مآخذ، ر.ك. به: خالقيمطلق، جلال. «اهميت و خطر مآخـذ جنبـي در تصـحيح شـاهنامه». 
285-312 ؛ خطيبـي، ابوالفضـل. 1381، سخنهاي ديرينه، به كوشش علي دهباشي. تهـران: نشـر افكـار. صـص:

«استفادة منطقي از منابع جنبي در تصحيح شاهنامه»، نامة انجمن، سال هفتم، شمارة اول (پيـاپي25)، بهـار1386، 
صص53- 66.   

8. دربارة مادر نسخه و خانوادة دستنويسها در تصحيح و متنشناسـيِ شـاهنامه، ر.ك: فردوسـي، ابوالقاسـم.
شاهنامه. به كوشش دكتر جلال خالقيمطلق. تهران: انتشارات روزبهان، دفتر يكـم، صـص بيسـتويـك و ،1368

بيستودو پيشگفتار.  
9. در اين كتاب از صفحه 78 به بعد، كـه بحـث زندگينامـه و شـناخت شخصـيت فردوسـي پايـان مـييابـد،
فردوسي و اخلاق، موضوع شاهنامه، آشنايي فردوسـي گفتارهاي تقريباً پراكندهاي دربارة موضوعات مختلف، (نظير: ِ
با اساطير، برخي كسانِ داستاني شاهنامه، گاهشماري در شاهنامه و....)، آمـده كـه يـا بازنويسـي و توصـيف منثـور
روايات/ ابيات شاهنامه است و يا نقل سخن ديگران (غالباً نظريات پيـروان مكتـب تـاريخيانگـاريِ داسـتانهـاي
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شاهنامه). اين بخش (حدوداً دويست صفحه) با گزارش داستانِ زادن رستم و به طور ناگهـاني پايـان يافتـه اسـت؛
چنان كه گويي كتاب ناقص است و صفحات پاياني آن افتاده است.  

10. دو گوهر بد اين با دو گوهرفروش  
كنون شاه دارد به گفتار گوش (خالقيمطلق: 5/ 175/ 1032)  

11. منظور، اين بيتهاست:  
يكي پير بد نامش آزاد سرو  

كه با احمد سهل بودي به مرو....  
بگويم كنون آنچ ازو يافتم  

سخن را يك اندر دگر بافتم...  
چنين گويد آن پير دانش پذير  

هنرمند و گوينده و يادگير (همان: 5/ 439و441/ 1، 5 و30)  
جهانديدهاي نام او بود ماخ  

سخندان و با فرّ و با يال و شاخ...  
بپرسيدمش تا چه داري به ياد  

ز هرمز كه بنشست بر تخت داد (همان: 7/ 466/ 16و17)  
12. ششم روز از هفته در چاشتگاه  

شده پنج و ده روز از آن شهر و ماه...  
كه تازيش خواند محرّم به نام  

در آذار افتاده ماه حرام....  
مه بهمن و آسمان روز بود  

كه كلكم بدين نامه پيروز بود...  
ز تاريخ دهقان بگويمت نيز  

ز انديشه جان را بشويمت نيز...  
اگر سال هم آرزو آمدهست  

نهم سال و هشتاد با سيصد است  
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اژدهاكشان   نقد و بررسي رمان

دكتر احمد ابومحبوب  
  

اشاره  
رئاليسم يا واقعنمايي، با شاخههاي گوناگونش، يكي از مهمترين و رايجترين نگرشهـاي ادبيـات
داستاني امروز ايران است. توجه به واقعيت در ادبيات داستاني ايران، از دوره مشروطه آغـاز مـيشـود.
شرايط روزگار چنان سـاخته بـود كـه تمـامي آثـار داسـتاني تـأليفي (نـه ترجمـهاي) در ايـن دوران،
واقعگرايانه باشد. اگرچه بسياري از منتقدان و مورخان معاصر ادبيـات، آغـاز رئاليسـم در ايـران را بـه
جمالزاده برميگردانند، اما حقيقت اين است كه بايد به عقبتر برگرديم و از آثار آغاز مشروطه، كه تـا

حدود زيادي متأثر از نگرشهاي آخوندزاده بود، غفلت نورزيم.  
بههر حال، اين شيوه نگرش ادبي (مكتب ادبي) تا امروز پيشرفت زيادي كرده و آثار مهم ادبـي را
پديد آورده است. اكنون دو شيوه رئاليسم و سوررئاليسم، پابهپاي هم در ادبيات داستاني معاصر مـا بـه
«رئاليسـم روسـتايي» اسـت، كـه ادبيـات روسـتايي پيش ميتازند. يكي از شاخههـاي واقـعنمـايي،
(literature Rustic) نيز ناميده ميشود. به نظر مـيرسـد روسـتاگرايي، در بنيـاد خـود نمـيتوانـد

رئاليستي نباشد.  
نويسندگان بسياري در اين شيوه قلم زدهاند و روزبهروز آن را كمال بخشيدهاند. تاريخ اين شيوه را 
در اروپا ميتوان تا شيوههاي تفكر قرن نوزدهم عقب برد، كه نويسندگان به مردمي ميپرداختنـد كـه
به آنان «وحشي نجيب» (noble savage) گفته ميشد. اين انديشـه و شـيوه، بـهعنـوان واكنشـي
طبيعي در برابر جامعهاي پيچيده و محنتزده گسترش مييابد و نشان ميدهد كـه مـردم دهـات، يـا

                                                 
* اژدهاكشان (تهران: نگاه، 1386)، مجموعه پانزده داستان كوتاه نوشته يوسف عليخاني است. اين مجموعه داستان، برنده 
قدمخير اولين دوره جايزه ادبي جلال آلاحمد و نامزد هشتمين دوره جايزه گلشيري شده است. مجموعه داستانهاي
(تهران: آموت، 1388) از ديگر آثار عليخاني است. اين مقاله در شماره  بيد عروس (تهران: آموت، 1382) و بود من مادربزرگ

24 كتاب ماه ادبيات (فروردين ماه 1388) با عنوان «اژدهاكشان روستايي» به چاپ رسيده است.  
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بيتمدنها يا وحشيها، مردمي هستند با عواطف ساده و طبيعي و تفكـرات عمـومي نيرومنـد كـه در
فرهنگهاي بيگانه منحل و مضمحل نشدهاند.  

در چشمانداز روستايي، مردم ساده بهصورت كسـاني تصـوير مـيشـوند كـه نسـبتاً بـيتكلـف از
خودشان سخن ميگويند؛ ساده و غالباً با زباني غيردسـتوري و گـاهي بـا لهجـه واقعـي، و بـهعنـوان
كساني نشان داده ميشوند كه تـا حـد زيـادي صـميمي هسـتند يـا صـفايي متأثّركننـده دارنـد و بـا

دشواريها و فلاكتها و شيوههاي خاص خود زندگي ميكنند.  
سابقة ادبيات روستايي در ايران هم، مانند اروپا چندان كهن نيست. در واقع، با مشروطه، كـمكـم
شيوه نگرش به جامعه و ادبيات دگرگون ميشود و رفتهرفته توجه به جوامع روستايي ديده ميشـود و
در ادبيات نيز اندكاندك گرايش به اين سو پديد ميآيد. قديمترين سابقه آن را شايد بتوان به اوايـل

(1309)، از جليلِ محمـدقليزاده، و  خان تسبيح قرن چهاردهم هجري مربوط دانست؛ يعني زماني كه
(1306)، از احمـدعلي خـدادادگر تيمـوري منتشـر سـياه روزگـار (1309)، از نيما يوشـيج، و آقا مرقد
ميشود. در اين آثار، به فضاي روستايي و زندگي و تفكـرات روسـتاييان توجـه شـده اسـت و بيشـتر
رويكردي انتقادي نسبت به آنان مشاهده ميشود و البته هدف نويسندگان آن، گونهاي تعميم نمادين 
(1343) تـا حـدودي زبـانش بـا بيل عزاداران است. حدود دو دهه و نيم بعد، غلامحسين ساعدي در
سادگي و تكلّف روستايي متناسب ميشود و بهصورت شخصـي روسـتايي و تـا انـدازهاي بـه سـبك
و رنـج اجبـاري آنـان را گسـترش مـيدهـد و روستايي سخن ميگويد و اين خود، تأثير سرگشـتگي
شديدتر ميكند و بر عواطف نيرومند و آثار آرام اما غالباً بارورِ هوشيِ پرورشنايافتـه تأكيـد مـيكنـد.
البته او و ديگر نويسندگان ايراني همدورهاش، معمولاً كمتر توانستهانـد يكدسـتي لهجـه روسـتايي را
دقيقاً حفظ كنند، مگر اينكه نويسنده در اصل روستايي بوده و به زبـان محلـي نوشـته باشـد. در ايـن

موفقتر مينمايد؛ اما هنوز راه زيادي مانده است.    آقا مرقد مورد، زبان
نويسندگان ايراني در شيوه روستايي، بيش از زبان، بر زمينه و محيط و فضا و پيام تأكيد داشتهاند 
و بنابراين، با وجود تصاوير دقيق روستايي، نتوانستهاند بهدقت زبـان روسـتايي را بـه كـار بگيرنـد؛ بـا
همان خشونت و سادگي و شكستگي، و نه بهصورت محاورههاي شهري. در اين زمينه، دولتآبادي و 
امين فقيري تا حدي موفقيت به دست آوردهاند؛ اگرچه در اغلب موارد هم، زبان و هنـر و ذوقشـان را
بر تن شخصيتهاي روستايي پوشاندهاند. شايد به همين دليل است كه شيوه روستايي در ايران كمتر 
از زاويهديد اولشخص بيان شده است، كه احتمالاً ناشي از تسلط نداشتن بـه زبـان روسـتايي اسـت.
بدينترتيب، اين روش دشواريهاي خاص خود را دارد. قابلتوجه است كه صادق هدايت در اين مورد 
هم قدرتي چشمگير از خود نشان ميدهد و مثلاً در داستان «زني كـه مـردش ر ا گـم كـرد» (سـايه
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روشن، 1312) كاملاً زبان و لهجه روستايي را به كار ميگيرد و فضاي روشني از محيط و زندگي بـه
دست ميدهد. ما از طريق اين زبان ميتوانيم صميميت آن را باور بداريم، زيرا به ميزاني گسـترده بـر
شخصيت پرتو ميافكند و آن را روشن ميكند. گفتار روستايي، كه غالبـاً نويسـندگاني آن را بـه كـار
بردهاند كه خودشان مهارت فراواني دارند، نبايد با نثر محاورهاي يا ابتدايي اشتباه گرفته شود؛ بـهويـژه

هنگامي كه سادگي و گهگاه بيلطافتي زبان اقتضا مي كند.  
  ***

اژدهاكشان، اثر يوسف عليخاني، مجموعه داستانهاي كوتاهي اسـت كـه در ايـن شـيوه موفـق
مينمايد و كاملاً در طبقهبندي ادبيات رئاليستي روسـتايي قـرار مـيگيـرد. همـه داسـتانهـاي ايـن
مجموعه در يك روستاي واحد «ميلك» اتفاق ميافتد يا با آن ارتبـاط دارد. بـهعبـارتي، ايـن روسـتا

پيونددهنده حوادث متفرّق و شخصيتهاي متفاوت داستانهاست. 
زبان اثر، سه قلمرو را در بر ميگيرد: 1- زبان راوي، 2- زبان روستاييان، 3- زبـان شـهري. ايـن
قلمرو سوم، محدود است و در فضاي روستايي گم ميشـود. زبـان مسـلط،ّ قلمـرو دوم اسـت كـه در
سراسر اثر گسترش يافته است و حتي روي زبان راوي نيز نفوذ دارد. هويداست كـه عليخـاني تسـلط
خوبي بر زبان روستايي رايج در نواحي البرز دارد. البته بايد گفت كه گاهي زبان روستايي در ايـن اثـر

ناهمگون به نظر ميرسد، كه گويا مربوط به ارتباط با شهر است:  
- ها، اگر برعكس پشت خر ننشيني، به پشت سرت نگاه نكني، بلا وا نميشه (عليخاني، 1386: 54).  

- ننه گفت: «ميگه آمدن، خبر دادن چي نوشتي؟» (همان: 77)  
- خاله گفت: «چي تو گويي؟ مگه چند سال پيش بود؟ اين خواهرزاده من تازه از شيرگرفته شـده

بود» (همان: 76).  
نمونههايي از اين دست در اين مجموعه متعدد است و من بدين چند مورد اكتفا كردم. بهتـر بـود
اينها هم با همان لهجه روستايي خاص نوشته و بيان ميشد تا درجه راستنمايي و صـداقت افـزايش
يابد. ثبت لهجهها و گويشها در آثار داستاني كاملاً امكانپذير است و ميتوانـد آنهـا را حفـظ كنـد و
بهعنوان مواد اوليه زبانشناسي تطبيقي گويشها و لهجههاي ايراني به كار برد؛ چيـزي كـه در زبـان

فارسي و گويشهاي ايراني كم داريم و نياز آن احساس ميشود و ارزش علمي بالايي هم دارد.   
به هر روي، عليخاني در درونمايه ادبيـات روسـتايي، توانسـته اسـت بـه خـوبي، صـداقتهـا و

سادگيهاي روستايي را تصوير كند و زندگي ساده آنان را، كه همراه با كار و دشواري و سختي و رنج 
است، نشان دهد.  
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يكي از ويژگيهاي فرهنگ روستايي، تسليمپذيري و تقديرگرايي است، كه البته همين گفتمـان،
سختيهاي زندگي را براي آنان آسانتر و قابلتحملتر ميسازد. آنان خود را به حوادث و رنـج ناشـي
از آن تسليم ميكنند و بدان چهره مذهبي ميدهند؛ بـه همـين دليـل اسـت كـه در ايـن مجموعـه،
امامزاده مركزيت روستايي مييابد و اغلب چيزها با آن مرتبط ميشوند. روستاييان، برخلاف فرهنـگ
شهري، همه چيز را مرتبط با مذهب (امامزاده) مـيبيننـد و حتـي باورهـاي عاميانـه روسـتايي و نيـز

خرافههاي خود را به خدا و پيغمبر و قرآن منتسب ميكنند:  
- يعني اين چيزايي كه دربارة كلثوم ماما ميگن، حقيقت داره؟  

- ها، در قرآن هم اومده. اين چيزا انكارش خوبيت نداره.  
خاله گفته: «جرئت نيست بيوقت بريم بيرون. اول وقت شام ره خوريم و ميريم زيـر كرسـي تـا

اله صبح».  
سلطانعلي گفت: «بيخود حرف نزن. اينا ره ميبره، شهريان ما ره مسخره كنن».   

خاله گفت: «خدا پيغمبر كه ديگه مسخره ني» (همان: 77).  
مينويسد:   ديگر جاي در يا

- اينها، همهاش خرافاته. آب هم مگه سنگين و سبك داره؟  
خرافات؟ دور از جان! با همه چي بازي، با اين هم بازي؟ امام پيغمبر هم دروغـه؟ قـرآن دروغـه؟

(همان: 130)  
در واقع، اينها سادهترين و آخرين استدلالهاي روستايي هستند كه در اين اثر به خوبي به تصوير 
كشيده شدهاند. امامزاده در اين مجموعه، نماد مركزيت مذهب در روستاهاست كه بر همة زنـدگي آن
مردمان ساده و صادق نفوذ دارد؛ مثلاً نام كتاب از يكي از كوتاهترين داسـتانهـاي مجموعـه گرفتـه
شده است: «اژدهاكشان». اين ماجراي يكي از روستاييان كهن است به نام «حضرتقلي» و تبديل او 
به يك اسطوره عاميانه يا يك پهلوان اسطورهاي، كه با قاطرش به نبرد با يك اژدهـايي مـيرود كـه
ميخواهد ميلك را نابود كند. وي اژدها را با شمشيرش به سه تكه ميكند و خـودش هـم بـهطـرزي
ناشناخته ميميرد و آثار اژدهاكشي او از بالاي كوه تا پايين دره باقي ميماند. مردمي هـم كـه بـه او
كمك نكرده بودند، سنگ ميشوند. وي با كشتن اژدها، روستاي ميلـك را نجـات مـيدهـد و باعـث
ميشود در آنجا امامزادهاي برپا شود. از آن وقت، هميشه در شبهاي سـيزدهبـدر، از دره اژدهاكشـان
نوري بالا ميرود و با نور امامزاده ميلك يكي ميشود و بعد براي ديدار امامزاده شاهرشيد، داخل گنبد 

امامزاده شاهرشيد ميشود!  
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بدين ترتيب است كه پيوند اسطورههاي عاميانه با مذهب در روستاها مستحكم مـيگـردد. همـه
اين موارد، فضايي فانتزي و تخيلي و رؤيايي براي روستا ميسازد و چنين است كه جاذبههاي تخيلـي

آن پديد ميآيد.  
در اين مجموعه گاهي نيز با حـال و هـواي سوررئاليسـتي روبـهرو مـيشـويم؛ مـثلاً در داسـتان
«تعارفي»، كه باز هم با امامزاده مربوط است. اين شيوه البته جنبه غالب در مجموعه نيسـت و بسـيار

معدود است و ميتوان حتي گفت كه به همين يك داستان محدود ميشود.  
   حوادث داستانها اصلاً پيچيده يا بزرگ نيستند؛ همه، امـور روزمـرّه و عـادي زنـدگي هسـتند؛
بهگونهاي كه ميتوان گفت اصلاً حادثه ويژهاي اتفاق نميافتد، و همين امر است كه داستانهـا را در
مرز خطر نگه ميدارد: خطر تبديل شدن به يك گزارش تصويري. اما در واقع مگـر در روسـتاها چـه
حوادث عظيمي ميتواند اتفاق بيفتد، جز امور روزمـره خودشـان، تـرسهايشـان، محافظـهكاريشـان،
تسليمشان، تقديرگراييشان، صداقتشان، و سادگيشان؟ اين روسـتاييان واقعـي، همـان كليشـههـايِ
مندرآري فيلمهاي تلويزيوني نيستند كه متفكران و انقلابيان چنان دروغين تصوير ميشوند كه هيچ 
روشنفكري به گردشان هم نميرسد. چنان نوشتهها و فـيلمهـايي را تهيـهكننـدگان و كارگردانـان و

فيلمنامهنويساني ميسازند كه هرگز در روستا نزيسته و با روستاييان نبودهاند و هيچگونه آگاهي دقيق 
و جامعهشناختي و علمي از خصلتهاي روستا ندارند و ذهنيت خود را بهعنوان ذهنيتهاي روسـتاييان
جا ميزنند تا فقط آوازهگر و مبلغّ باشند و سري در آخور بكنند. اين بلايي است كه بر سر نويسـندگان
دولتي شوروي سابق با عنوان رئاليسم سوسياليستي آمد و آنان را از مردم دورتر، اما به حزب و دولـت
به مردم دروغ نميگويـد و نزديكتر ساخت؛ ولي موفقيت هنري برايشان در پي نداشت.  اژدهاكشان

واقعيتها را ملموس نشان ميدهد.  
يكي از بنمايههاي ثابت اين مجموعه، مسئله «مرگ» است. بدون اسـتثنا، در همـه داسـتانهـا
بهگونهاي مرگ حضور دارد؛ مستقيم يا غيرمستقيم؛ گويي حادثه اصلي اين داستانها مرگ است، امـا
اين مرگها فضاي يأسآلود نميسازند و به احساسات رمانتيك آبكي منتهي نمـيشـوند. مـرگ هـم
واقعيتي است كه زندگي روستايي در آن و با آن جريان دارد؛ اين تقديري است كه روستاييان تسـليم

آن هستند و معمولاً آن را ميپذيرند، بدون اينكه در روند زندگيشان اثر منفي بگذارد.  
در اولين داستان، «قشقابل»، مرگ كبل رجب را ميبينـيم و در آخـرين داسـتان ايـن مجموعـه،
«ظلمات»، خاك كردن كبل رجب ذكر ميشود. گويي داستانها در ايـن فاصـله رخ مـيدهنـد، و در
همين آخرين داستان است كه قرار است يك سازمان مدني از شهر، بناي امامزاده را مرمت كند و بـاز
روستاييان، همان چند نفري كه هنوز نفسشان ميآيد، اميدوار ميشوند كه پس از ايـن، زوار بيشـتري



52 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

به ميلك بيايند و آنجا از سوت و كوري بيرون بيايد و كار و بارشان بهسامان گردد. حتي خودشان هم 
ميخواهند پيشقدم شوند. مشديصفر، آخرين فرد اين مجموعه، با ياد مرمت امامزاده و پيـدا كـردن

كارگر به خواب رفت و «زود هفت پادشاه را خواب ديد» (همان: 142).  
  

اين بود جمله پاياني اژدهاكشان!  
آيا صداقت روستاها در حال مرگ است؟    

  
كتابنامه  

اژدهاكشان. چاپ اول، تهران: نگاه.   - عليخاني، يوسف، 1386،



  
  
  
  
  
  

  نگاهي به واقعگرايي در ادبيات داستاني معاصر ايران

دكتر احمد ابومحبوب  
  

اشاره  
زمان بهسرعت ميگذرد و متحول ميشود و در پيِ خود همه چيز را دگرگون ميسازد. دريافتها، 
ها و آيينها، همگي در حال دگرگونياند؛ ادبيات نيـز چنـين اسـت. ادبيـات ادراكات، اخلاقيات، سنتّ
همواره بازتابي از انسان و شرايط وي بوده است. ادبيات امروز، متعلق به امروز است. البته اين سـخن
بدان معنا نيست كه آثار ادبي، همگي تاريخ مصرف دارند و بعدها ديگر به كار نميآيند. هر اثـر ادبـي
ميتواند به چنان والايياي دست يابد كه زمانها را تسخير كند؛ اين را تاريخ ادبيات نشان داده است. 

ما نميتوانيم روزگاران ديگر را از آثار زمان خودمان محروم كنيم.  
رمان، در روزگار ما بيچون و چرا در حال سبقت گرفتن از انواع ديگر ادبي است و جـاي خـود را

در جامعه ما نسبتاً به خوبي باز كرده و از همين روست كه بايد بررسي، نقد، تجزيه و تحليل شود.  
  ***

تولد رمان فارسي از دوران مشروطه بوده و از آن زمان تاكنون تحولات و دگرگونيهاي عمدهاي 
1269 هجـري را طـالبوف در سـال احمـد كتـاب را به خود ديده است. اولـين رمـان فارسـي يعنـي
خورشيدي به چاپ رساند. اين كتاب در فضاي آن زمان نويد نوع ادبي نويني را داد. اگرچـه ايـن اثـر
ابتداي راه را نشان ميداد، اما موجب شد كه نويسندگان ديگر به اين شيوه توجه كنند و رمانهايي بـا
و ترجمـه ابـراهيمبيـگ سـياحتنامـه درونمايههاي سياسي، انتقادي و اجتماعي پديد آورند؛ همچون
و... پس از آن، در اثر دركي كه روشنفكران ايراني نسبت به تحقير خود  اصفهاني حاجيبابا سرگذشت
و جامعه و تاريخ ايران به وسيلة استعمارگران به دست آوردند، براي اثبات هويـت خـويش، بـه تـاريخ

                                                 
ايران (تهران: نگاه، 1386)، نوشته دكتر فدوي الشكري است. اين مقاله در  معاصر ادبيات در داستاني واقعگرايي * كتاب

شماره 31 (آبان ماه 1388) كتاب ماه ادبيات به چاپ رسيده است.  
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و  سـلطنت و عشـق و طغـرا و شـمس ايران روي كردند و رمانهاي تاريخي پديد آوردنـد؛ همچـون
مزدك.    انتقامخواهان و باستان داستان

بنابراين، رمانهاي فارسي در آن سالها دو درونماية «اجتماعي» و «تاريخي» داشتند و ميتوان 
گفت كه رماننويسي فارسي، با رئاليسم پا به صحنة تاريخ ادبيات ايران گذاشت. رمان فارسي از آغـاز
نظـر داشـت و از زاويـههـاي گونـاگون بـه آن مـينگريسـت و پيدايش، همواره به جامعـه و مـردم
موضوعهاي آن اغلب دربارة فقر، ناداني و عقبماندگيهاي فكري مردم جامعه، فحشا، فسـاد اداري و
سياسي، مسئلة زن، خرافات و فرهنگ مردم، كار و كارگران، افسردگيها و سرخوردگيهاي اجتمـاعي
و رواني، تاريخ ايران، و اخيراً انقلاب و جنگ و مذهب بوده است. اگرچه برخي از آثار عميق نبودهانـد
و فقط لاية سطحي موضوعات را نشان دادهاند و گاهي ريشهها را نيافتهاند؛ اما به هر حـال، بـه نظـر
ميرسد كه هدف تمامي آنها، ايجاد گونهاي آگاهي اجتماعي بوده است. اين گرايش به واقعنمايي، در 
دورانهايي مانند مشروطه، شكل گزارشي نيز مييابد و اغلب نشان ميدهـد كـه در زمـانهـايي كـه
فضاي اجتماعي بازتر شده، رمان بسيار روشنتر و شفافتر به مسـائل پرداختـه و در دورانهـايي كـه
فضاي سياسي و اجتماعي بسته و تنگ است، رمان جنبة نمادين افزونتري يافتـه و حتـي بـه سـوي
سوررئاليسم گرايش پيدا كرده است؛ از شفافترين تا پيچيدهتـرين. بنـابراين درمـييـابيم كـه رمـان
واقعنماي فارسي، نوساني متناسب با شرايط داشته و اصولاً دو جنبه و چهره يافتـه اسـت: رئاليسـم و
سمبوليسم. اينها دو چهرة واقعيتنمايي در رمان فارسي هستند كه از آغاز پيدايش تاكنون در نوسـان

بوده و گهگاه در كنار يكديگر به زندگي ادامه دادهاند.  
در اين دو دهه ديده ميشود كه گاهي نويسندگان جوانتر، از جامعه روي گرداندهانـد و تنهـا بـه
تكنيكهاي نويسندگي و مهارتهاي زباني روي آوردهاند و گويي نمـيخواهنـد از جامعـه بگوينـد يـا
حتي نميخواهند آن را ببينند و البته اين جامعهگريزي هم واكنشي است نسبت به شرايط اجتمـاعي و
فرهنگي رايج؛ شايد جامعه را به حال خود رها كردهاند و اميدي ديگر بدان ندارند، اما همـين امـر نيـز
«ايـن هـم كـه جـوابي  خود ميتواند به تصويري از روحيه رايجي در جامعه تعبير شود و به تعبيـري،
ننويسند، جوابي است». اين بحثي است كه جامعهشناسي ادبيات بدان ميپردازد. اين روحية «اي بابـا
به من چه، ولش كن!» شايد براي قدرتمندان سودمند باشد؛ اما براي جامعـه و تحـولاتش خطرنـاك
است و نشاني از تمايل به زندگي و منافع خصوصي و شخصي دارد كه ممكن است بنيـاد فرهنـگ و

روابط اجتماعي را ويران سازد و اخلاقيات اجتماعي را دچار بحران كرده و قرباني نمايد. اينجاست كه 
نقد و تحليل، ضرورت فزونتري مييابد و هرگونه بررسي را بايد غنيمت شمرد.   



نگاهي به واقعگرايي در ادبيات داستاني معاصر ايران/  احمد ابومحبوب   □ 55  
 

 

معاصر، تـأليف و تحقيـق دكتـر فـدوي الشـكري، بـا توجـه داستاني ادبيات در واقعگرايي كتاب
بهعنوان فرعياش (رمان)، تاريخي تحليلي از رمان واقعگراي فارسي بين سالهاي 1320 تا 1357 را 
(جـلال مدرسـه مدير (بزرگ علوي)، چشمهايش ارائه ميدهد. البته مؤلف تحليل خود را بر سه رمان

(احمد محمود) متمركز ميكند.    همسايهها آلاحمد) و
اين اثر يكي از پژوهشهاي بسيار سودمند در اين سالهاست و اگرچه كاسـتيهـايي دارد، امـا از
ارزش كار و زحمتهاي مؤلف نميكاهد. دكتر فدوي الشكري نشان ميدهد كه كاملاً بر زبان تسـلط
دارد و اين جاي تحسين دارد. مؤلف دربارة پژوهش خود مينويسد: «اين تحقيق بهگونـهاي شـامل و
فراگير، مدعي است كه شيوهاي نوين در تحليل و بررسي رمانهاي فارسي و از ديدگاه رئاليستي ارائه 
كرده و با اينكه كار عمدة ما تحليل و بررسي متون داسـتاني رئاليسـتي بـوده اسـت، در جاهـايي كـه
ضرورت ايجاب ميكرد، به نقد عناصر بنيادين آثـار رئاليسـتيِ برگزيـده دسـت زديـم و نقـاط ضـعف

پرداخت واقعگرايانة نويسندگان آنها را نشان دادهايم...» (الشكري، 1386: 20).   
نويسنده در اين اثر كه پاياننامـة دكتـرياش اسـت، در مقدمـهاي فشـرده، پيشـينه و اهـداف و
انگيزههاي تحقيق را بيان كرده است كه جهتگيري موضوعي تحقيق را روشن ميكنـد. فصـل اول

كتاب، پنج مبحث «ادبيات داستاني»، «قصه»، «داستان»، «داستان كوتاه» و «پيدايش داستان كوتاه 
فارسي» را در بر دارد. پرداختن به داستان كوتاه، اگرچه سودمند است، اما با عنـوان كتـاب، كـه تنهـا
مربوط به رمان است، تناسب و همخواني ندارد؛ بهويژه كه حجمي از تـلاشهـاي مؤلـف و كتـاب را
اشغال ميكند كه مربوط به تعريف و تاريخچة آن است و منابع متعددي ديده و معرفـي شـده اسـت.
اين قسمتها، با توجه به عنوان كتاب، زايد به نظر ميرسد و ميتواند ذهن خواننده را از همـان آغـاز

تا حدي از رمان منحرف سازد.  
مؤلف مينويسد: «هر اثرِ روايتيِ منثورِ خلاقهاي كه با دنياي واقعي ارتباط معنيداري داشـته باشـد، در

حوزة ادبيات داستاني قرار ميگيرد» (همان: 31). اين تعريف و توضيح، چندان روشن و كامل نيست؛ بهويژه 
كه «ارتباط معنيدار با دنياي واقعي» نامعين است و معلوم نيست كه آيا تنها آثار واقعگرا مورد نظر هستند، 
يا آثار صد در صد تخيلي هم ميتوانند جزء آنها باشند! و آيا اصلاً داستان ميتواند با واقعيت ارتباط نداشـته

باشد؟! اين پرسش را البته بهطور كلي دربارة ادبيات ميتوان مطرح كرد.  
در صفحة 32 مينويسد: «امر واقع و ادبيات داستاني، هر دو از واژههاي مشابهي مشتق شدهاند: "امـر
واقع" (fact) از facere به معني ساختن يا كردن  و "ادبيات داستاني" (fiction) از finguere ساختن 
يا شكل دادن  مشتق شدهاند». مؤلف محترم دو كلمة انگليسي را توضيح ميدهند كـه البتـه ارتبـاطي بـه
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«واقـع» و «داسـتان» سـخن ريشة اين كلمهها در فارسي و عربي ندارد و بهتر بود دربارة ريشة دو كلمـة
ميگفتند تا روشن شود كه چرا در فارسي اين كلمهها به كار رفتهاند.  

مينويسد: «به نظر برخي از محققان، قديمترين مجموعـة قصـه در ادبيـات يكشب و هزار دربارة
53). مؤلـف معتقـد ليله) است كه اصل هندي دارد» (همـان: و ليله الف( يكشب و هزار جهان، كتاب

است اين كتاب پيش از حملة اسكندر مقدوني و در حدود سدة چهارم قبل از ميلاد به ايران آورده شد؛ 
اما من در هيچ منبع معتبري چنين چيزي را نديدهام و نمـيدانـم ايشـان از كجـا چنـين تـاريخي را نقـل
اولين كتابي است كه در مورد قصـه يكشب و كردهاند. مؤلف آنگاه گفتة ابنالنديم را نقل ميكند كه «هزار
تأليف شده است» (همان: 54). البته بايد بگويم كه ابنالنديم بهگونهاي سخن ميگويـد كـه پيداسـت ايـن
كتاب را تصنيف ايرانيان كهن ميشمارد كه بعدها به عربي منتقل شده است و عبارت بعدي الفهرست نيـز

چنين است: «فأول كتابٍ عمل في هذا المعني كتاب هزار افسان» (ابنالنديم، 1348 : 422).  
را ترجمـة الفهرسـت در پاورقي صفحة 54 نيز گويا اشتباهي چـاپي صـورت گرفتـه اسـت، زيـرا
عبداللطيف طسوجي معرفي ميكند. در اينجا نوعي آشفتگي وجود دارد، زيرا جملـهاي را از الفهرسـت
ميگويـد كـه عبـداللطيف طسـوجي آن را در دورة قاجـار الفهرست نقل كرده و در پاورقي نيز دربارة
ترجمـة يكشـب و هـزار را ذكر ميكند؛ حال آنكه مـيدانـيم الفهرست ترجمه كرده، و شمارة صفحة

الفهرست.    عبداللطيف است نه
در ضمن، طول و تفصيل درباره نويسندگان داستان كوتاه هم در اين فصل لزومي ندارد و به زياد 

شدن حجم اثر ميانجامد.  
فصل دوم با اين عنوانها آغاز ميشود: «تعريف رمان»، «نگـاهي بـه تاريخچـة رمـان»، «انـواع
رمان» و «پيدايش داستان كوتاه فارسي». اين بخش آخر به اشتباه ذكر شده است، زيـرا ايـن فصـل
مربوط به رمان است و نه داستان كوتاه؛ در واقع به جاي آن بايد نوشته ميشد: «رمـانهـاي آغـازين

فارسي»، گويا اشتباه از جنبه ويرايشي بوده است.  
در اين بخش، مؤلف تعريفهاي متعددي از رمان نقل كرده و سپس به اين نتيجه مـيرسـد كـه
«به عقيدة بسياري از منتقدان، اگر لازم است يك اثـر داسـتاني را رمـان بنـاميم، دنيـايي كـه در آن
ترسيم ميشود، بايد حتماً باوركردني و وقايع آن، ممكـن و محتمـل باشـند. همـين مسـئله، رمـان را
بهصورت قالب هنري نيز متمايز ميكند. در دورههاي مختلف، نظريات متفاوتي دربارة گـرايش رمـان
به واقعيت مطرح شده است؛ از نظر برخي از رماننويسان، همة اهميت اين قالـب در ايـن اسـت كـه
توان كاوش در همة جزئيات و بنمايههاي غني زندگي را دارد» (الشكري، همان: 108). البته اين قطعه 
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از «مالكام برادبري» نقل شده است و دقت در آن نشان ميدهد كه توصـيف ناكـاملي اسـت و مـثلاً
نميتواند رئاليسم جادويي را در بر بگيرد، زيرا رئاليسم جادويي حوادث غيرمحتمل را نيز در خود دارد.  
نكتة ديگري كه لازم به يادآوري است، اينكه در سرتاسر كتاب، نقلقولهاي مسـتقيم در داخـل
گيومه نيامده و معلوم نيست، چقدر از آن گفتهها مستقيم هستند و چقدر گفتار خود مؤلـف، و ايـن در

يك اثر پژوهشي و دانشگاهي كاستي بزرگي است.   
مؤلف محترم سپس تاريخچة مختصري از سه قرن رمان در اروپـا را داده اسـت. در واقـع، رمـان
محصول دگرگونيهاي فلسفي و فكري طبقة متوسط آن جامعه بود. هرچند رمـاننويسـي متكـيّ بـر
داستاننويسي سنتي است، اما اين شيوههاي بيان و تكنيكها و گرايشهاي ويژه اسـت كـه آن را از
داستاننويسي سنتي جدا ميكند؛ بنابراين به گمان من، رمان بهعنـوان يـك نـوع ادبـي، وابسـته بـه
شيوههاي آن است و نه طول و تفصيل داستان؛ چراكه داستانهاي طولاني، همواره در تاريخ ادبيـات
به گونهاي وجود داشتهاند و اگر طولاني بودن را معيـار تعريـف رمـان بـدانيم، بايـد تـاريخ آن را بـه

دورههاي باستان نيز برسانيم؛ اما «رمان بهعنوان فرم جديد داستاني، هرگز گذشتهاي طولاني نداشـته 
است و تاريخ پيدايش و طلوع آن در ادبيات جهان از سه قرن تجاوز نميكند» (همان: 109).  

در اين بخش، چند رماننويس نيز به طور فشرده معرفي شدهاند و سپس انواع رمانها مورد بحث 
و شناسايي قرار گرفتهاند. البته مؤلف، خود آگاه است كه همة گونههايي كه نام برده، براي شكلهاي 
ديگر ادبيات داستاني نيز صادق است. به هر حال، معرفي رماننويسـان غربـي و تحليـل آثارشـان در

اينجا لزومي ندارد.  
در صفحة 143 اشتباهي وجود دارد كه شايد ناشي از ويرايش نادرست يا اشتباه چاپي باشد: «مثلاً 
نميميرد" نوشتة اميلي برونته...» حال آنكـه مـيدانـيم هرگز بادگير" و "عشق در رمان "بلنديهاي

هر دو، يك رمان از اميلي برونته است كه به دو نام ترجمه شده است.   
فصل سوم، «رمان واقعگرايي» نام دارد كه از چهار بخش تشكيل يافته است: «اصول و مفـاهيم

رئاليسم»، «نويسندگان پيشگام رئاليسم»، «رمان و واقعيت» و «واقعگرايي در ساختمان رمان».  
مؤلف محترم در اين فصل تاريخچهاي از نگرشهاي گوناگون رئاليستي ميآورد كه هر يـك بـر
مبناي تعريف ويژهاي از واقعيت هستند. رئاليسم در اصل، مبحثي فلسفي بوده است كه رفتـهرفتـه از
طريق نقاشي وارد هنر و ادبيات شده و سرتاسر آن را تحتتأثير قرار داده است. رئاليسم در فلسـفه دو
جنبة عمده دارد كه يكي نقادّ بودن آن است و ديگري شيوة نگرش عيني. مؤلف در اين باره به طـور

بسيار فشرده و مفيد سخن گفته است.   
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و تولسـتوي معرفـي در بخش «نويسندگان پيشگام رمان رئاليستي»، بالزاك و فلـوبر و داستايفسـكي
شدهاند و از آثارشان شرح و نقدي بيان شده است. البته چنان معرفي مفصل و تحليل آثار اين نويسندگان، 
به نظر نميرسد چندان در اين رساله ضروري باشد؛ زيـرا كـلام را بـه اطنـاب دچـار مـيكنـد و در واقـع
مستقيماً با موضوع كتاب ارتباطي ندارد. اگر نگرشهاي آنان دربـارة رئاليسـم اهميـت دارد، ايـن نظريـات
ميتوانستند در بخشهاي مربوط به اصول و مفاهيم رئاليسم آورده شود. البته مطالعة تحليلـي و نقـد آثـار

اين نويسندگان به تنهايي سودمند است، اما اينجا ارتباط منسجمي با موضوع و مبحث اصلي ندارد.  
بخش «رمان و واقعيت» نيز زايد به نظـر مـيرسـد و مـيتوانسـت در بخـش اصـول و مفـاهيم

گنجانده شود، زيرا چيزي افزون بر مطالب پيشين ندارد.  
بخش «واقعگرايي در ساختمان رمـان»، در واقـع اصـول و عناصـر رمـان را معرفـي مـيكنـد و
ويژگيهاي اين عناصر را در داستانهاي رئاليستي ميشناساند. اين مبحث نيـز در اصـلْ مربـوط بـه
بخش «اصول و مفاهيم رئاليسم» است. «شخصيت»، يكي از اين عناصر است. مؤلـف در ايـن بـاره
مينويسد: «شخصيت، كه اساسيترين عنصر داستان كوتاه و رمان است، ميبايست بـهصـورت فـرد

توصيف شود، نه بهصورت تيپ يا نمونة كلي. معهذا در آفرينش فرد، كلية خصوصياتي كه از موقعيت 
اجتماعي و محيط او سرچشمه ميگيرد، ميبايست رعايت شود و شخصيت بايد فقط از لحـاظ اينكـه
235). بـاز در نمايندة كلية خصوصيات طبقة خود هست، جنبة نمونه و تيپيك داشته باشـد... » (همـان:
گفـت چند سطر پايينتر مينويسد: «با در نظر گرفتن تحولاتي كـه رئاليسـم طـي كـرده، مـيتـوان
235). اين تنـاقض شخصيت رمان رئاليستي، قبل از هر چيز بايستي فردي و نه تيپيك باشد» (همـان:
را چگونه ميتوان حل كرد؟ البته اين تناقض مربوط به منابعي است كه مؤلف از آنها سود برده، ولـي
البته در اينجا معرفي نكرده است؛ شايد هم نياز بدان نبوده است، اما ميبايد در اينباره تفكر و بحـث
كرد. چگونه يك شخصيت ميتواند كلية خصوصيات طبقة خود را نشان دهد و در عينحال، نمونـه و
تيپ نباشد! به نظر ميرسد در اين توصيفها كه ايشان هم نقل كردهاند، نگرش رئاليسـتهـاي سـنتي بـا
نگرش رئاليستهاي چپگرا خلَط شده و دقت كلام و تحليل را از بين برده اسـت. ايـن دو نمـيتواننـد در

 393 يك شخص جمع شوند و هيچ توضيحي نميتواند آن را روشن كند؛ چنانكه خود ايشـان در صـفحة
مينويسند: «مدير، ويژگيهاي تيپ روشنفكران، اما نااميد را دارد».   مدرسه مدير دربارة

از طرفي، اگر نامگذاري شخصيت به او فرديت ميبخشد، چنانكه مؤلف ميگويد،  پـس تمـامي
شخصيتهاي داستاني در بيشتر داستانها فرديت دارند. در واقع مسئلة فردي بودن يا تيپيـك بـودن
به اين صورت درست و دقيق نيست، بلكه بايد به جاي آن اصـطلاح ديگـري را بـه كـار بـرد؛ ماننـد
«طبيعي بودن شخصيت»، يا «عادي بودن شخصيت»؛ يعني شخصيتها در آثار واقعگرا آنگونـهانـد
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كه در واقعيت هستند؛ افراد عادي و روزمره، و نه افراد استثنائي. بدينترتيب، هر فرد عادي مـيتوانـد
تيپ هم باشد. البته مؤلف تلاش كرده است تا اين موضوع را شرح دهـد، امـا بـا مطالـب آغـاز ايـن
بخش، بهگونهاي تناقض ايجاد ميكند. به هر حال، نميتوان گفت شخصيت در رمانهـاي رئاليسـتي
نميتواند تيپيك باشد. بايد شخصيت واقعيت داشته باشد؛ چه تيپيك و چه غير تيپيك؛ همـين انسـان

باشد، با تمام ضعفها و تواناييهايش.  
مدير چشمهايش، فصل چهارم، عمدهترين و مفصلترين قسمت كتاب است كه در آن، سه رمان
نقد شدهاند. البته معلوم نيست كه از ميان آثار رئاليستي متعـدد در رمـان فارسـي، همسايهها و مدرسه
چرا اين سه اثر برگزيده شده و نمونة تمام آثار رئاليستي فارسي قلمداد شدهاند. به نظر ميرسد هـدف
اصلي، تحليل واقعگرايي در اين سه اثر بوده است؛ چراكه نيمة اول كتاب، بيشتر مباحـث غربـي را در

رابطه با رئاليسم و تاريخچة آن و بنيانگذاران آن طرح كرده است.  
رمانفارسي جريان ويژة خود را دارد؛ با تحولي خاص و مبانياي كه ويژة ايران است. اگر عنـوان
كتاب را اساس تحقيق بپنداريم، فصل چهارم چندان مرتبط به نظر نميرسـد و اگـر فصـل چهـارم را
1320 تـا اساس قرار دهيم، عنوان كتاب چندان متناسب نمينمايد؛ چراكه رمانهاي فارسـي از سـال
1357 بسيار بودهاند و محدود به اين سه نيستند. با توجه به عنوان كتاب، مـيبايسـت همـة اصـول و

مباني و عناصر و مفاهيم رئاليستي، بهطور كلي در يك جريان عمـومي و كلـي، در كليـة رمـانهـاي 
فارسي در اين دهة ويژه بررسي و تحليل ميشد. در واقع به نظر مـيرسـد مؤلـف همـة بحـثهـاي

پيشين را طرح كرده است تا در نهايت به تحليل اين سه رمان بپردازد.  
در اين فصل، زندگينامة اين سه نويسنده، سپس معرفي آثارشـان، آنگـاه خلاصـهاي از رمـانهـا
آورده شده و پس از اينها، نويسنده به نقد اين سه رمان پرداخته و اصول رئاليستي را در آنهـا بررسـي
كرده است. براي عنوان چنين كتابي، آوردن زندگينامه و معرفي آثار اصولاً متناسـب نيسـت، هرچنـد

اطلاعات مفيدي ميدهد.  
به هر روي، با وجود برخي كاستيهايي كه بدان اشاره شد، هر پژوهش و تحليلي، از جمله كتـاب
حاضر را، كه دربارة رمانهاي معاصر منتشر ميشود، بايد غنيمت شمرد و با بحث و تبادل نظر و نقـد

بيطرفانه و منصفانه، شرايط را براي تكميل و بهتر شدن اين نوع پژوهشها فراهم كرد.  
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است؟ كدام برتر حافظ   نقد كتاب

ايرج اميرضيائي  
  

اشاره  
سالها پيش بود كه زندهياد اميري فيروزكوهي «حافظ بس» اعلام كـرد، امـا اعمـاق ناشـناخته
ـ را به خود مجذوب و مشغول ميكند. بـه ذهن و زبان حافظ هنوز هم پژوهشگران ـ و بيشتر مدعيان
عاليترين جلوهگـاه ذوق و انديشـه حافظ ديوان است؟، كدام برتر حافظِ گفته نويسنده دانشمند كتاب
ايراني محسوب ميشود. نويسنده گرانسـنگ، ـ بشري و از پايههاي سترگ فرهنگ و تمدن اسلامي
دكتر رشيد عيوضي، بر آن است تا «موارد اختلاف چند نسخه را بـا نسـخه مصـحح خـود مطابقـه و
ديـوان بررسي» كند، «تا بلكه بتوان به وحدت نظر ممكن رسيد...» (عيوضي، 1384: 9). «از آنجـاكـه
در زمان خود او تدوين نشده است، اختلافي عظيم، حتي در ميان 9 نسـخه كامـل و دو نسـخه حافظ
ناقص و دو جنگ وجود دارد كه در فاصله سالهاي 807 تا 827، يعني شانزده تا سي و پنج سال بعـد

از مرگ حافظ نوشته شدهاند» (همان).  
گفته است، براي خوانندگان معمـولي، شاهنامه چنانكه شاهنامهپژوه برجسته، دكتر رواقي، درباره
كـه حافظ ديوان تفاوت ضبطها و نسخهها اهميتي ندارد و آنان بهره مطلوبشان را از آن ميگيرند؛ اما
سرشار از ايهامات لفظي و معنايي است، اختلاف حتي كلمات نيز در بازسـازي ذهـن شـاعر، اهميـت

است؟ برجستگي خاصي مييابد.   كدام برتر حافظ مييابد، و هم از اين روست كه موضوع كتاب
به سعي سايه (در متن كتاب  حافظ حافظ، يعني چاپهاي: 1- ديوان در اين بررسي، سه تصحيح
به اختصار با «سا» مشخص ميشود) بر اساس 29 نسخه خطي كامل و منتخب مورخ و غير مـورخ از

                                                 
(تهران، اميركبير، 1384)، نوشته دكتر رشيد عيوضي است كه در چهارمين دوره جشنواره زرين در  است؟ كدام برتر حافظ *
نسخه سه اساس بر حافظ، ديوان تصحيح سال 1385، بهعنوان كتاب برتر شناخته شد. از ديگر آثار دكتر عيوضي ميتوان به
(تهران: صدوق، 1376) اشاره  حافظ ديوان (تهران: مؤسسه تاريخ و فرهنگ ايران، 1386) با همكاري اكبر بهروز و كهن كامل

كرد. اين مقاله در شماره 1و 2 كتاب ماه ادبيات (ارديبهشت و خرداد 1386) به چاپ رسيده است.  
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48 نسـخه خطـي بـر اسـاس حافظ ديوان غني، و 2- قرن نهم و دو نسخه چاپي قدسي و قزويني ـ
ديـوان سده نهم، اعم از كامل و منتخب و مورخ، تدوين دكتر سليم نيساري (به اختصار «ني»)، و 3-
حافظ، قرائتگزيني انتقادي بر اسـاس تصـحيح قزوينـيــغنـي و مقابلـه بـا نسـخههـاي خـانلري،
جلالينائيني ـ نورانيوصال، عيوضي ـ بهروز، سايه، خلخالي، به كوشـش هاشـم جاويـدــبهاءالـدين

 8 تدوين و تصحيح دكتـر رشـيد عيوضـي، بـر اسـاس حافظ ديوان خرّمشاهي (به اختصار «خج»)، با
نسخه كامل كهن مطابقه شده و وجوه اختلاف با منابع آنها در نسخ كهنتر مشخص گرديده است.   

نسخ مورد استفاده در اين بررسي عبارتند از:  
الف) 9 نسخه كامل كهن مورخ به سالهاي 813 ، 818 ، 819 ، 821.  

158 غـزل) و دو جنـگ  ب) 2 نسخه ناقص مورخ 814ـ813 (حاوي 152 غزل) و 816 (حـاوي
مورخ 807 (حاوي 41 غزل) و 811 (حاوي 36 غزل).  

ج) چند مورد نسخ متأخر با تاريخ كتابت.  
  ***

پيش از پرداختن به شيوه كار كتاب، يادآوري نكتهاي در كار مؤلف، مهـم مـينمايـد و آن، روش
نيكوي نويسنده است در پرهيز از طنز و تفطّن به اينكه «اگر در موردي بويي از طنز به مشام برسـد،

يقين بدانند كه به هيچروي عمدي در كار نبوده است» (همان: 32).  
1- تشـخيص غـزلهـاي چهار مسئله مطرح اسـت: حافظ ديوان به نظر نويسنده كتاب، در تهيه

اصيل، 2- ترتيب توالي ابيات، 3- روش تصحيح اشعار، 4 - تدوين اشعار.   
در 9 نسخه مستند نويسنده، مجموعاً 522 غزل غيرمكررّ ضبط شده است، كه گويا از اين ميـان،
37 غزل از نظر محتوا و طرز بيان، تفاوتي محسوس با اشعار حافظ دارند و لذا مؤلف آنها را غزلهـاي
اصيل ندانسته و در ديوان مصحح خود نياورده است. حال اين سؤال مطرح ميشود كه معيـار اصـالت
«محتوا و طرز بيان حافظ» چگونه تعيين شده است؟ هر معياري لابد به ذوق و سليقه پژوهشگر راجع 
ميشود، و قصد از تصحيح گوناگون مستند به نسخ قديمتر، اين است كه پـس از نزديـك شـدن بـه
37 غـزل و يـا اشعار تقريباً قطعي حافظ، تازه محتوا و طرز بيان شاعر حاصـل آيـد. ايبسـا همـه آن
ً حاكي از چنين مدعايي است  بخشي از آنان، سروده حافظ باشد؛ چه، ضبط آنها در 9 نسخه قديم، قويا
و كار مستند و روشمند بايد چنين باشد كه برخلاف ذوق و پـيشداوري، تمـامي آن غـزلهـا را هـم
اصيل بينگارد و در چاپ ديوان وارد نمايد. ذهن و زبان حافظ منطقاً دچار نوسانها و افـتوخيزهـايي
گفتـهانـد كـه مثنوي بوده است؛ همچنانكه عموم متفكّران و بزرگان چنين بودهاند؛ مثلاً درباره دفاتر
دفتر ششم به لحاظ انديشه و بيان، سستتر از دفاتر اوليه اسـت؛ تحـول فكـري ابـنعربـي، سـنايي،
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ويتگنشتاين، هگل، ماركس و شايد تمامي انديشمندان، امري شناخته و انساني اسـت و محقّـق بهتـر
است از كمالگرايي بپرهيزد و قالبي پيشساخته را بـر موضـوع تحقيـق تحميـل ننمايـد. بـا همـين

«غيـر بلورگـون» از  كمالگرايي است كه چند سال پيش اديبي پيشنهاد كرد بيتهاي كثيـر متوسـط
حذف شود.    مثنوي

غير علمي بودن حذف غزلهاي فوق مؤيدتر ميشود، آنگاه كه به تقسـيمبنـدي مؤلـف از نسـخ
نهگانه مستند توجه كنيم؛ ميگويد: «در ضمنِ تحقيق و بررسي و عمـل، معلـوم شـده اسـت كـه دو

نسخه 813 و 822، هر يك كهنترين نماينده دو گروه قابل توجه از لحاظ ترتيب توالي ابيات و ضبط 
الفاظ و تعبيرات به شمار ميروند. گروه الف، شامل سه نسخه 813 ، 818 و 824، گروه ب، شـامل دو
23) كـه نسخه 822 و 827، گروه ج، شامل چهار نسخه 819 ، 821 ، 823 و 825 هسـتند» (همـان:

البته مصحح به ضبطهاي دو نسخه 813 و 822 اهميت بيشتري قائل شده است.   
1 غـزل تصحيح خانلري (جلـد دوم)، معلـوم شـد كـه حافظ ديوان با مراجعه به ملحقات غزليات
مستند به چهار نسخه، 13 غزل مستند به دو نسخه و 24 غزل مستند به يك نسخه كهـن اسـت. در
بين 13 غزلِ دو نسخهاي، 3 غزل از گروه الف (سالهاي 813 و 818)، 5 غزل از گروه ب (سالهـاي
822 و 827) و 5 غزل ديگر از آن گروه ج (سالهاي 821 و 825) به شمار ميروند و با معيـار مؤلـف
 5 8 غزل از 13 غزلِ دو نسخهاي راجع به دو گروه مهم نسخههاي كهن و معتبرتر حافظ مـيشـوند،

غزلِ گروه ج هم باز به گفته مؤلف البته سروده حافظند، اما شايد نسخههاي اوليه سروده شاعر.   
و اما در بين 24 غزل يكنسخهاي، 3 غزل از گروه الف (سال 818)، 13 غزل از گـروه ب (سـال
822 ، 827) و 6 غزل متعلق به گروه ج (سال 821 ، 825) هستند؛ يعني از مجموع 38 غزل كـه بـه
نظر دكتر خانلري و دكتر عيوضي غزلهاي غيراصيل و الحاقي به شمار ميروند، 24 غزل متعلّـق بـه

گروههاي معتبر الف و ب ميشوند؛ همچنين 11 غزل نيز در گروه ج قرار ميگيرند.  
شادروان خانلري 3 غزل از ملحقات را با «احتمال قوي» از آنِ ديگر شاعران ميداند؛ نيز دو غزل 
ديگر را هم به نقل از مرحوم پژمان، متعلقّ به نزاري قهستاني و زنگاني معرفّي كرده است. حتيّ پس 

از كسر اين 5 غزل، در صحت انتساب ديگر غزليات «الحاقي» به حافظ كمتر جاي شكي ميماند.  
حافظ، يعني ترتيب توالي ابيات، مؤلف، نسخه 813 را مناسبتـرين ديوان درباره مسئله دوم تهيه
معرفي مينمايد؛ البته با قيد اين مطلب كه 30 غزل از كلّ در اين نسخه نيامده و نيز برخي بيتهـا از

ديگر نسخ اساس افزوده شده است.  
در روش تصحيح اشعار، اختلاف ضبطهاي اساسي را ناشي از توجه دائم حافظ در اشعار خود و تهـذيب
و تنقيح مكررّ آنها ميداند و اينكه روش مقبول، قرار دادن كهنترين نسخهها بـهعنـوان اسـاس و منظـور
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گانه تقدم زماني ناچيزي نسبت به يكديگر دارند و در صورت لـزوم، بايـد داشتن اين نكته است كه نسخ نهُ
به ملاكهاي نقد ادبي مبتني بر خود ديوان و طرز تفكّر و شيوه بيان حافظ تمسك جست.  

همينجاست كه پاي ذوق و نگرش شخصي به ميان كشيده ميشود. معيار «طرز تفكـرّ حـافظ»، 
يعني گرفتار آمدن در گردابي كه از همان زمان حافظ تاكنون، همگان را در كام خـود كشـيده اسـت.
«طرز تفكّر حافظ» را ختميِ لاهوري (قرن يازدهم)، مرحـوم مطهـري، داريـوش آشـوري و...، تمامـاً
عرفاني ميدانند، كه جز به ياد حق سخن نگفتـه اسـت. برخـي او را تـكلاقبـايي كفرگـو و پـارهاي 
زرتشتي ميدانند و بعضي نيز مانند خرمشاهيّ و اسلامي ندوشن، رياحي و سروش، فكر حافظ را منطبق بـا
فلسفه اگزيستانسياليسم ميشناسند و نه فلسفههاي رسمي، مانند اعتزالي و اشعري و غيره. جالب است كـه
برميگيرند و صد البته ايهامگويي حافظ و تاريخدار نبودن غزلهـا حافظ ديوان اين همه، دليل و علت را از
و عدمدسترسي به سير منطقي تاريخي محتواي غزليات، بـه تمـامي ايـن معيارهـاي گـاهي متنـاقض راه
ميدهد. پس ادعاي در دست داشتن معياري به نام «طرز تفكّر حافظ»، رهي به دهي نيست و تنها موجـب

ارضاي شخص و تأييد پيشفرضهاي متكي به ذوق و سليقه ميشود.  
كه دل نازك او مايل افسانه كيست   نشد ميدمد هر كسش افسوني و معلوم

پرداختن به نسخه 827 معـروف بـه نسـخه خلخـالي است؟، كدام برتر حافظ از نكات مهم كتاب
تصحيح قزوينيــغنـي بـوده و بـراي حـدود شـش دهـه، حافظ ديوان است، كه همان نسخه اساس
مطلوب و مرجع بسياري از حافظشناسان و حافظپژوهان واقع شده است. دكتـر عيوضـي در ايـنبـاره 
 400 چنين آورده است: «مطابقه نسخه 827 با منابع مقدم نشان ميدهد كه اين نسـخه كمـابيش در
مورد، ضبطهاي منفردي دارد كه مورد تأييد هيچيك از 8 نسخه مقدم نيست. ايـن نسـخه از هشـت
بسـيار از نسخه مقدم به نسخه 822 نزديكتر است؛ يعني ميتوان گفت كه هـر دو نسـخه در مـوارد
منبعي واحد استنساخ شدهاند. با اين وصف، نسخه 822 نيز در همان 400 مورد با ضـبطهـاي نسـخه
827 موافق نيست. از اينروي، صحت انتساب بسياري از ضبطهاي منفرد ايـن نسـخه محـلّ تأمـل
است و قابلتوجه نيست» (همان: 37). درباره اين نسخه، علامه قزويني در مقدمه ديوان نوشته اسـت:
است، با وجود اين، به هـيچوجـه حافظ ديوان «[...] گرچه اين نسخه باز يكي از بهترين نسخ موجوده
نميتوان آن را منفرداً و بدون استعانت از نسخ قديمه ديگر، اساس هيچ طبعي قـرار داد؛ زيـرا اغـلاط

بسيار فاحش واضح [...] در اين نسخه فراوان است» (قزويني، ديوان حافظ: مقدمه).  
با توجه به تهذيب و تنقيحهاي مكررّ حافظ در اشعار خود، كه سرچشمه اصـلي تفـاوت ضـبطهـا
بهشمار ميرود، ميتوان گفت نظر صائب قزويني درباره تمام تكنسخههاي كهن صـدق مـيكنـد و

اين اشكال تنها متوجه نسخه 827 نيست.  
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ديـوان بر اين اساس، دكتر شفيعيكدكني نسخه 827 را «يكي از بهترين نسخههاي شناختهشده
حافظ» ميداند و درباره تفاوت ضبطهاي اين نسخه با ديگر نسخههاي كهن بر اين بـاور اسـت كـه
1388: 422 و 426،  نسخه 827 «نمودار آخرين مرحله تكامل هنـري حـافظ اسـت» (شـفيعيكـدكني،
پاورقي)؛ يعني درست برخلاف نظر دكتر عيوضي كه 400 مورد ضبطهـاي منفـرد را محـل اشـكال و
تأمل نسخه 827 ميداند، دكتر شفيعيكدكني آنها را مطابق با تهذيب نهايي حافظ مـيانگـارد. البتـه
شعر، دكتر شفيعيكدكني با معيار ويژه خـود، موسيقي ذكر اين نكته ضروري است كه در همان كتاب
برخي ضبطهاي نسخه 827 را مربوط به مرحله آغازين شاعري حافظ دانسته و ضبط ديگر نسخههـا

827 و  را مقدم و مرجح دانسته است. از اينجاست كه حملات بيدليل دكتر عيوضي به كاتـب نسـخه
متهّم داشتن وي به جعل كلمات و عبارات حافظ وجهي ندارد؛ بلكه اصرار و بر معيار درستي بيچـون

شده است.    برتر حافظ و چراي نسخ اقدم و اكثر، سبب قضاوت نادرست نويسنده
 20 827، بـيش از برتر، عليرغم بياطميناني بـه نسـخه حافظ نكته جالب اين است كه در كتاب
827 بـا معيـار درصد ضبطها منطبق با همين نسخه است. مطابقت 20درصـدي ضـبطهـاي نسـخه
انتخابي دكتر عيوضي، معنيدار است و نشان از استحكام اين نسخه دارد. از اين گذشـته، در بـيش از
80درصد موارد اختلاف ضبطهاي نسخه 827 با ديگر نسخ مؤيد دكتر عيوضي، تفاوت در حـد نـاچيز
حروف يا واژههاي كماهميتي است كه اختلاف مفهومي و معنايي در بيت ايجاد نمـيكنـد. برخـي از
ذكر ميشود: در آن، بدان ـ در، از ـ در، بر ـ او، آن ـ در، با ـ ننگ و برتر حافظ اين تفاوتها در كتاب
نام، نام و ننگ ـ ار، گر ـ من، ما ـ بر، از ـ وصالت، وصالش ـ گه، دم ـ بيا، برو ـ كـزان، كـزين ـ ار،
ور ـ اگر، وگر ـ هنر، هنري ـ دلم كشد، كشد دلم ـ معالجه، معالجت ـ زباني و بياني، بياني و زبـاني ـ
. به، ز ـ اين و آن، آن و اين ـ وان كس، هركس ـ وزين، وزان ـ بـه، در ـ بـران، بـدان ـ از، ز ـ و...

اميدوارم اين دلايل سبب شود تا نويسنده اندك مهري نسبت به نسخه 827 پيدا بكند.  
به سعي سايه و نيز خرمّشاهيـجاويد را به  حافظ ديوان است؟ چاپهاي كدام برتر حافظ نويسنده
جهت استفاده نامحدود از نسخه 827 و شيفتگي غيرعلمي به نسخه قزويني، معتبر و علمي نميدانـد.
تدوين دكتر نيساري هم با وجود «كوشش مداوم ساليان دراز و پشتكار كمنظيـر»  حافظ ديوان درباره
نقدهايي وارد ميكند؛ اولاً پراكنده ساختن ديوان به غزلها و اشعار غير غزل و غـزلهـاي الحـاقي را

كاري چندان صواب نميشمارد و ثانياً الحاقي دانستن 9 غزل توسط نيساري را علمي نميداند.  
در 590 صفحه، مجموعاً 1126 مورد، اعـم از بيـت و مصـرع، را است؟ كدام برتر حافظ نويسنده
گانـه و دو  بررسي كرده و اختلافات ضبط چهار چاپ ديوان با يكديگر و نيز مستندات نسـخ كهـن نـهُ
نسخه ناقص و دو جنگ را در هر مورد به نحوي آسانياب آورده است. اين كوشش روشمند مـأجور و
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19 مـورد مشكور در اين زمانه كمطاقتي و پرمشغله روزمرگي، شـايان تقـدير اسـت. در كـلّ كتـاب،
تصحيح قياسي و ذوقي و 18 مورد غير ضروري بوده و با ضبطهاي مربوطه در نسـخ مرجـع، مفهـوم
روشني ندارند (شماره 414، 6: 463 و شماره 3، 25 قصايد: 569). لذا ميتوان جرئت كرد و گفت كـه
تصحيحات قياسي و ذوقي هيچ گرهي را از مشكلات ديوان بـاز نمـيكننـد و از آنجـا كـه بـه تعـداد
مصحح، تصحيح قياسي و ذوقي خواهيم داشت، بهتر است ادباي گرانسنگ از كار بيحاصل تصحيح 

قياسي و ذوقي بپرهيزند. ذيلاً شماره تصحيحهاي دكتر عيوضي ذكر ميشود.  
 ،424-6 ،414-5 ،378 تصحيحات قياسي: 60 ، 61-1 ، 114-5، 229-10، 364-5، 375-2، 5-
2-452، 7- 458، 3-462، 3- 479، 8 - قصايد 1، 4-  1، 24- 3، 25- 3، 27- مثنويات 3، 3-48، 55.  

تصحيح ذوقي: 228، 4.  
تصحيح املايي: 229، 6- مثنويات 3، 31.  

 147 دستكـم است؟، كدام برتر حافظ از مجموع 1126 مورد بيت و مصرع بررسيشده در كتاب
مورد جاي تأمل جدي دارد و ضبطهاي مصحح، منطقي و منطبق با موسـيقي و تقابـلهـاي صـوري
مرحله كمال شعر حافظ نيست. اين موارد، با ذكر دليل و با رعايت موازين و معيارهايي كه ذكر خواهد 
شد، به اختصار هرچه تمامتر توضيح داده شده و ضبطهاي برتر نيز ارائه شـده اسـت؛ يعنـي بـيش از
13درصد ضبطها با وجود يقين مؤلف، محل اشكال جدي است و اين درصد از نظر آمـاري، معنـيدار 
(Significant) بوده و از ارزش بررسي علمي به شدت ميكاهد؛ يعني از حد انحـراف معيـار مقبـول

روش علمي (5درصد) بسي فراتر ميرود. همينجا بـه مناسـبت، از حـافظپژوهـان و نسـخهشناسـان
خواهش ميشود تا ابتدا تكنسخههاي كهن را با تصحيح املايي -و نه ذوقـي و قياسـي- بـه چـاپ
برسانند تا پس از تكميل چاپ تكنسخهها، نوبت به چاپهاي مستند چندنسخهاي برسـد، كـه طبعـاً

دشوارتر و بحثانگيزتر بوده و امكان توافق حداكثري نيز تقريباً محال است.   
البته كار سختكوشانه و علمي مؤلف شايان تقدير است كه مبنايي منطقي براي حل بسـياري از
اختلاف قرائات به دست داده و 13 نسخه و جنگ كهن معتبر را مستند ساخته و تحليـل نمـوده و در
كنار تلاشهاي ارزنده زندهياد خانلري و سليم نيساري و ديگران، كار و بار حافظپژوهي را در مسيري 

منطقي ميسر ساخته است.  
دكتر عيوضي در ضبطهاي برگزيدهشان به كرّات از «يقين» و «قطعيـت» و بلاشُـبهگي سـخن

راندهاند. اين يقينهاي بيشمار، حتي در عالم رياضيات هم محلّ ترديد است، چه رسد به شعر و هنر، 
هنر است. در بررسي روشـمند  ضد به قول دكتر شفيعيكدكني، قطعيت . كه عالم خيال است و كيفيت
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علمي، منطقي مينمايد كه از احتمال -قوي يا ضعيف- سخن گفت؛ چون به گفتـه فيلسـوفان علـم،
علم يقينآور نيست:  

ابرو نمود و جلوهگري كرد و رو ببست   نو شيدا از آن شدم كه نگارم چو ماه
غلطهاي چاپي كتاب، نسبتاً زياد است (بيش از 54 مورد) و گاهي مخلّ معني.  

بهجز بيست و چند فقره آخرِ بررسي، كه در بازخواني مجـدد افـزوده شـد، بقيـه مـوارد از ترتيـب
برتـر حافظ فقرات كتاب تبعيت ميكند. اكنون معيار بررسي و رويكرد نگارنده به كلام حافظ و كتاب

توضيح داده ميشود:   است؟ كدام
تـا قـرن نهـم، حـافظ ديوان 1. بهجز بعضي موارد استثنائي، بهخصوص در دايره نسخههاي كهن
عامل اصلي اختلاف نسخهها، شخص حافظ است و هـيچ كاتـب و نسـخهبـرداري را در آن دخـالتي
نيست. اين تغييرات گاهي بـه علـت دگرگـوني در مبـاني جمـالشناسـي هنـر او و گـاهي در نتيجـه
فشارهاي سياسي و اجتماعي عصر، در شعر حافظ چهره مينموده، كه البته اين نمونهها بسـيار انـدك

است و مهمترين مثال آن، بيت زير است:   
كه با خوارزميان كردنـد تركان سمرقندي    به خوبان دل مده حافظ، ببين آن بيوفاييها

كه به دلايل سياسي، حافظ آن را بدينگونه درآورده است:  
سيهچشمان كشميري و تركان سمرقندي   به شعر حافظ شيـراز ميرقصنـد و مينازند

از نمونههاي نوع دوم:  
اشهـي لنـا و احـلي مـِن قبلـةالعذارا    الخبائثش خوانـد  بنتالعنب كه صوفـي ام

به صورت زير تغيير يافته است:  
آن تلخوش كه صوفي امالخبائثش خواند...  

«كه تلخوش از آنِ مرحله كماليافتگي هنر حافظ است و بنـتالعنـب محصـول دوران نخسـتين
هنر او» (شفيعيكدكني، همان: 423-421).  

827)، تـرجيح 807 تـا 2. با پذيرش نسخ مرجع دكتر عيوضي (13 نسخه كامل و نـاقص مـورخ
گروهي از نسخهها بر گروهي ديگر بر مبناي قدمت آنها صورت نگرفته است؛ چـون اخـتلاف قرائـت
نسخ، تنها بيست سال است. به عبارت ديگر، اين نسخهها در فاصله پانزده تا سيو پنج سال از مـرگ
حافظ نوشته شدهاند، كه اختلاف زماني معنيداري نيست و ميتـوان گفـت كمـابيش ارزش و اعتبـار

يكساني دارند.  
3. ترجيح ضبطي بر ضبط ديگر «بر اساس تكامل مباني جمالشناسي شعر» حافظ صورت گرفته 
است؛ يعني «در نخستين دوره شاعري، [حافظ] بيشتر به صنايع معنوياي از نوع مراعات نظيـر، نظـر
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داشته» و بعدها در مرحله كمال هنري، «غلبه موسيقي و پارادوكس (شطح) بـر ديگـر جوانـب بيـان
هنري، كاملاً آشكار است» (همان: 427). «در مرحله آغازي، كه قوانين حاكم بر جمـالشناسـي شـعر
عصر او در آن مشهود است، [...] تقابلهاي معقول و منطقي و تناسبهاي از پيشآزمودهشـده سـنتّ

شعر فارسي حاكم است، و در مرحله كمال، گريز از اين قراردادها، همراه با مجموعهاي از تناقضها و 
گرايش به شطح» و موسيقي (همان: 436).   

4. «نظام موسيقايي شعر حافظ بيشتر بر موازيهاي آوايي و توزيع خوشههـاي صـوتي در طـول
بيت استوار است. تكرار صامتها و مصوتهاي مشترك در زنجيره مصراع يا بيت، عامل اصلي ايجاد 
نظام موسيقايي در شعر اوست. [...] يكي از نقشهاي قافيه در شعر، جذب كلمات و اصواتي است كـه
با آن تشابه داشته باشند. [...] آنچه به عنوان يك اصل در سراسر ديوان [حافظ] به چشـم مـيخـورد،
رابطهاي است كه ميان قافيه و رديف و ديگر كلمات، از لحاظ تشابه صوتي يـا وحـدت آوايـي وجـود
دارد؛ تا آنجا كه ميتوان گفت در بيشـتر مـوارد، كليـد اصـلي در شـكلگيـري نظـام آوايـي بيـت را

مشخصترين حرف از حروف قافيه تشكيل ميدهد» (همان: 437).   
5 . نفس تكرار يكي از حروف، عامل موسيقايي شعر حافظ نيست، بلكه پرهيـز از تنـافر حـروف و
«نسـبت آواهـا بـه يكـديگر، كلمات و رويكرد به تجانس يا «همين قُـرب و بعـد مخـارج» آوايـي و
بهگونهاي كه در نظام موسيقايي و ايقاعي برخوردار باشد»، كليد مهم فصاحت شعر حـافظ اسـت و از
اينجاست كه «هر كدام از عناصر و عوامل هنري كه روياروي موسيقي شعر قـرار گيرنـد، بايـد جـاي

خود را به موسيقي بدهند» (همان: 437، 443، 447).   
6. «موسيقي معنوي شعر حافظ در جهت پارادوكس و گره زدن متناقضات حركـت مـيكنـد، [...] كـه
بازتابي است از جهانبيني خاص او، كه برخاسته از «اراده معطوف به آزادي» است. غلبه اسلوب ايهام نيـز

در شعر او، يكي از جلوههاي همين ميل به آزادي است: حق انتخاب هر كدام از دو سوي معني»  
حافظ در غزلهاي خود «تنوع تقابلهاي صوري» را به فراواني و به نحوي بـينظيـري بـه كـار
ميگيرد. «منظور از تقابلهاي صوري، عطف دو چيز است به گونهاي كه آنها را در مقابـل هـم قـرار
دهد؛ خواه اين تقابل، تقابل تضاد باشد و خواه از ديگر مقولات». در بعد كيفيت اين تقابلها هم البتـه

تقابل تضاد و تناقض (تقابل دو امر سلبي و ايجابي)، برجسته است (همان: 434، 455 ، 458).  
تـدوين و حـافظ ديـوان * شماره سمت راست، شماره غزل و سمت چپ، شـماره بيـت، مطـابق

تصحيح دكتر رشيد عيوضي است:  
1. مرنج حافظ و از دلبران حفاظ مجوي        

گناه باغ چه باشد چو اين درخت نرست (9/20)  
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ضبط «اين گياه» برتر است (807 ، 827). با آمدن «گياه»، برخلاف ادعاي مصحح، معنـي فـداي
لفظ نميشود. آنچه در بيت اهميت دارد، آبياري و محافظت نكردن دلبران از گياهي/درختي است كـه
در باغ محبت كاشته ميشود و البته «گياه» خوشآهنگتر است و با «گناه» هم جنـاس دارد. دربـاره
خوشآهنگ نبودن «خ»، كه استدلال خرمشاهيـجاويد است، اظهار بياطلاّعي و نامعلومي كردهانـد
«ش»، «چ»، «خ» را جـزو 1374: 121، 123، 124، كـه در آنجـا حـروف (رك: ماجراي پايانناپذير حـافظ،
اصوات درشت و «م» و «ب» را اصوات نرم معرفي كرده است. نيز رك: موسيقي شعر، همان: 438 ، 449).  

2. مرو به خانه ارباب بيمروت دهر  
كه گنج عافيتت در سراي خويشتن است (6/44)  

نوشته است: «سايه و خرّمشاهي به درستي گنج عافيت آوردهاند؛ ولـي نيسـاري آن را كـنج عافيـت 
خوانده و در مقدمه ديوان مصحح خود، دلايلي براي اين انتخاب بيـان كـرده اسـت. امـا البتـه در آن
مقدمه از برتري كنج سخني نرفته و چنين نوشـته اسـت: هـر دو تركيـب را مـيتـوان معنـي كـرد». 

(عيوضي، همان: 81)  
«كنج عافيت» ضبط تمامي شش نسخه مأخذ است و «گنج عافيت» معني سرراستي ندارد. مـيگويـد
براي يافتن عافيت، به خانه ارباب دهر مرو؛ يعني به تعلقاتّ دنيوي دل خوش مكن؛ و با توجه به بيتهـاي
پيشين غزل، كه عشق و فناي عاشقانه و بينيازي را پيش ميكشد، به كنجي قانع اسـت و چـون در ايـن
كُنج با عشق دوست خلوت ميكند، لذا عافيت هم حاصل ميشود. نكته ديگر اينكه، به خانـه اربـاب بـراي
طلب گنج نميروند؛ بلكه حداقلي از خواسته را ميطلبند. اين «كنج عافيت» ميتوانـد اشـاره بـه دام زلـف

معشوق در بيت مطلع باشد. بيت زير به تقريب، همان معني را ميرساند:  
به كنج عافيت از بهر عيش ننشستم   امن بيار باده كه عمريست تا من از سر

به نظر دكتر عيوضي ـبه نقل از خرمّشاهيـ «كنج» اهميت شعري و معنايي ندارد؛ اما اگر چنـين
ديوان است، پس به چه دليل در غزل 306، بيت بالا آمده است؟! شايان ذكر است كه در صفحه 312

تصحيح خرمشاهي نيز «كنج عافيت» آمده است.    حافظ
3 . مطرب چه پرده ساخت كه در پرده سماع     

بر اهل وجد و حال درِ آرزو ببست؟ (6/50)  
«پـرده سـاختن، بـه «حلقه سماع» را ترجيح بلامرجح و عدم توجه به عمق مفهوم پنداشـتهانـد:
89). اما ايـن معني ابداع و تصنيف است و پرده سماع در مفهوم آهنگ سماع به كار رفته است» (همـان:
معني با «حلقه سماع» هم حاصل ميشود. پرده اول مصرع، شامل سماع هم هسـت؛ يعنـي ابـداع و

تصنيف مطرب در حلقه سماع، درِ آرزو را ميبندد.  



70 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

4. اين پيك نامور كه رسيد از ديار دوست  
و آورد حرز جان ز خط مشكبار دوست (60/ 1)  

واو  » ضبط هيچ نسخهاي نيست. مصحح در صفحه 85 در اعتراض بـه افـزودن اين پيك نامور»
پيش از كلمهاي، چنين نوشته است: «البته مصحح در مواردي نظير اين بيت، مختار است كه هريـك
از دو ضبط را كه برتر ميداند، انتخاب كند؛ ولي بايد صورت صحيح آن را در مـتن بيـاورد». صـورت

صحيح در اينجا «آن پيك نامور» و يا « اين پيك نامهبر» است.  
5. جمال شخص نه چشم است و روي و عارض و خط  

هزار نكته در اين كار و بار دلداريست (6/67)   
چاپهاي سهگانه ديگر، مطابق نسخه 827، «نه چشم است و زلف و عـارض و خـال» آوردهانـد،
كه مناسبتر است؛ چون روي و رخ و عارض، يكياند و حشو قبيح خواهنـد داشـت. در تأييـد ضـبط
خـال از اجـزاي مختار نوشتهاند: «حافظ 24 بار خال و نزديك به 40 مورد خط بـه كـار بـرده اسـت، و
فرعي ولي خط از اجزاي اصلي حسن است» (همان: 105). اين استدلال مقبول نيست؛ چـون فراوانـي

استفاده، موجب اهميت نميشود. عينالقضاة، خط و خال، هر دو را حجاب معشوق ميداند.  
6. ناظر روي تو صاحبنظرانند، آري              

سرّ گيسوي تو در هيچ سري نيست كه نيست (2/74)  
ضبط سايه با استناد به نسخ 814ـ813 ، 819 و 823 «صاحبنظرانند، ولي» است. به نظـر دكتـر
عيوضي، «فقط آري صحيح است»؛ ليكن معني با «ولي» محصل و هشداردهندهتر از «آري» به نظـر
ميرسد: اگرچه ناظر روي تو صاحبنظراننـد، ولـي سـرّ گيسـوي تـو در هـيچ سـري نيسـت (حتـي

صاحبنظران نيز نامحرم و دورند).  
7. از خيال لب شيرين تو اي چشمه نوش          

غرق آب و عرق اكنون شكري نيست كه نيست (7/74)  
سه چاپ مورد مقايسه، «از حياي لب شيرين» را ترجيح دادهاند و مصحح، ارتباط بين تن شسـتن
شيرين در چشمه و شرم شيرين از خسرو را مضمون بيت نميپذيرد. ارتبـاط چنـين اسـت كـه شـكر
(معشوق ديگر خسرو) از حياي لب شيرين دچار عرق شرم ميشود (حيا در معني بـيم ملامـت؛ شـايد

نيز مقايسه شيريني لب شيرين با خود)؛ در ضمن، غرق آب و عرق شدن با حيا مناسبت دارد.   
8. چمن حكايت ارديبهشت ميگويد                    

نه عارف است كه نسيه خريد و نقد بهشت (3/78)   
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ضبط 822 و 827 «نه عاقل» است، كه ترجيح دارد. عارف، عاشق است و عقل را به مثابـه ابـزار
دنيوي در نيل به معشوق و ماوراي طبيعت، ناكارآمد و لنگ ميداند. عرفا، بهويژه مولوي، اگر نگـوييم
دشمن، اما ناقد و نافي عقل فلسفياند و عقل جـزوي را هـم دچـار وهـم و ظـن مـيداننـد و از آن دوري
ميجويند. بيت هم به تبعيت عقل، نقد را بر نسيه ترجيح ميدهد (فرمول عقل، كه جلب سود و دفـع زيـان

است)؛ اما عارف نه كار به نقد دنيا دارد و نه به بهشت نسيه؛ بلكه با تمام وجود طالب يار است و بس:  
كه اين متاع قليل است و آن عطاي حقير   جوي نعيم هر دو جهان پيش عاشقان به

9. گر طمع داري از آن جام مرصع ميِ لعل                
در و ياقوت به نوك مژهات بايد سفت (3/81)  

سايه و خرّمشاهي با استناد به نسخ 819 ، 821 ، 823 ، 825، 827، «اي بسا در كه» آوردهانـد و
«اي  «طمـع» بـا » به تنهايي نيز نشان از اشك و سعي طالب دارد. در عـين حـال، است. «در مرجح

بسا» متناسب مينمايد.  
10. حيف است طايري چو تو در خاكدان غم                  

زينجا به آسمان وفا ميفرستمت (2/91)  
 .(126 آسـمان وفـا قطعـي اسـت» (همـان: مينويسد: «با توجه به خاكدان غم در مصـراع اول، رجحـان
مصرع اول، رجحان  ميتوان در مخالفت با اين استدلال مدعي شد كه با توجه به «طاير» و «خاكدان غم» ِ
«آشيان وفا» معقول است. توجه به كلّ غزل هم مؤيد «آشيان وفا» و فضاي زميني و احياناً محبوب است؛ 
بزرگي كه دچار شكستي شده است و مشمول دعا و ثنا و دعاي خير و دلداري حافظ ميشود. اين محبـوب
زميني، آيينه صنع خداست، كه هاتف غيب مژده دواي درد او را گفته و از خاكدان غم به آشيان وفا منتقـل
خواهد شد. «آسمان وفا» حتي ميتواند موهم پرواز روح و مرگ باشد. درباره قطعهاي «قطّاعانـه» (بسـيار

قطعكننده) نويسنده محترم، تفطّن به بيت حافظ، پر بيراه نيست:   
هر كس حكايتي به تصور چرا كنند؟    معشوق چون نقاب ز رخ بر نميكشد

11. سياهي نيكبخت است آنكه دايم                          
بود همراه و همزانوي فرخّ (3/95)  

در رد ضبط «همراز و همزانو» نوشتهاند: «مراد از سياهي نيكبخت، زلـف اسـت و آن، همـراه و
همزانوست. همراز نميتواند باشد» (همان: 130). اگر زلف ميتواند همزانو باشد، چرا همراز نباشـد. راز

با سياهي و انبوهي زلف مناسبت دارد.   
12 . هر آنكه روي چو ماهت به چشم بد بيند                    

بر آتش تو بجز چشم او سپند مباد (6/102)  
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ـ813 و 827 «بجز جان او» است، كه در اين ضبط نوشتهاند: «[...] چشـم ضبط خج و نسخ 814
134). بـه قرينـه بيـت زيـر، است كه نظر ميزند و منطقيتر آن است كه او بسوزد، نه جان» (همـان:

«جان» ميتواند سپند باشد، هرچند كه چشم نظر ميزند:  
وآتش چهره بدين كار برافروخته بود   جان عشاقّ سپند رخ خود ميدانست

13. گر خود حريف شمع است، اسرار ازو بپوشان                   
كان شوخِ سربريده بند زبان ندارد (5/115)  

در مخالفت با ضبط «رقيب» به جاي «حريف»، مينويسد: «رقيب كسي است كه همه چيـز را از
او ميپوشانند؛ نيازي به سفارش ندارد» (همان: 147). اما «رقيب» در معني مراقب و نگهبان و بهويـژه
«رقيب») برتر است؛ يعني حتي از نگهبان و كسي كه رازنگهدار است، اسـرار را نامه لغت( نگهدارنده راز
«رقيـب»  بپوشان. قافيه «زبان»، حروف قريب را در بيت و مصـرع فـرا مـيخوانـد و در ايـن معيـار،

موسيقاييتر است.   
14. درين باغ از خدا خواهد دگر پيرانهسر حافظ              

نشيند بر لب جويي و سروي در كنار آرد (7/122)  
ضبط شش نسخه «از خدا خواهد» است و مفهوم طلب و آرزوي قويتر دارد.  

15. علم و فضلي كه به چل سال دلم جمع آورد                
ترسم آن نرگس تركانه به يغما ببرد (6/124)  

«بـه خج «نرگس مستانه» آورده، كه ضبط چهار نسخه 816، 821، 823، 827 است. مينويسـد:
قرينه يغما، بيگمان نرگس تركانه ضبط برتر است» (عيوضي، همان: 157). گمـان مـيرود مسـتانه بـه
يغما بردن، با «نرگس» و «علم» و «فضل» مناسبتر باشد. «يغما» خود تركان را تـداعي مـيكنـد.
«مستانه» با علم و فضل تركيبي پارادوكسي ميسازد كه با كلام پخته و كماليافته حـافظ سـازگارتر

است.   
16.  نه شگفت ار گل طبعم ز نسيمش بشكفت                

مرغ شبخوان طرب از برگ گل سوري كرد (5/137)  
819 ، 822 ، 825 ، 827ــ بـه نوشتهاند «خوشخوان» ـكه ضبط سا و خج اسـت و ضـبط نسـخ
معني سرودگوي و مغنيّ است. «شبخوان يعني بلبل و عندليب و به قرينه گل سوري ... قطعي اسـت
كه فقط شبخوان صحيح است» (همان: 171). اما «خوشخوان» هم برخلاف قطع مصـحح، بـه معنـي
«خوشخوان»). اين مرغ، خوشخواني را از بركت نسيم مطلوب (معشوق/ مي) دارد و  لغتنامه( بلبل است
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از برگ گل (گلبرگ/ توشه) به طرب مينشيند. مرغ خوشخوان را ميتوان همان «گل طبع» مصـرع
اول دانست و البته خوشخوان و گل، مناسبتر از شبخوان و گل است.  

17. درويش را نباشد نزل سراي سلطان                    
ماييم و كهنهدلقي كآتش در آن توان زد (149/ 5)  

«نُـزل»،  اين ضبط مطابق نسخ 813 ، 821 ، 823 ، 824 است؛ اما 822 ، 825 ، 827 بـه جـاي
«برگ»، دارند. دكتر عيوضي بر اين باور است كه «از آنجا كه كاتبان، لغات غريب را به لغـات سـاده
185). اسـتدلال نـزل اسـت» (همـان: تبديل ميكنند، يقين حاصل است كه ضبط اصـلي و صـحيح،
غريبي است! كاتب واقف به معناي هر دو كلمه، چرا بايد دست بـه تبـديل بزنـد؟! همچنـين از كجـا
معلوم كه در زمانه حافظ، «نزل» لغتي غريب بوده و از كجا ميدانيم كه خود حافظ چنـين تبـديلي را
813 و 822، هريـك «دو نسـخه 822 نوشـتهانـد: انجام نداده است؟ مصحح گرامـي دربـاره نسـخه
كهنترين نماينده دو گروه قابل توجه به شمار ميروند و ما بـه ضـبطهـاي ايـن دو نسـخه اهميـت
ب و نيـز بيشتري قائل شدهايم» (همان: 23). پس روشن است كه ضبط «برگ»، پشتوانه قوي گـروه

و هم  شاهنامه يك نسخه از گروه ج (825) را دارد. از طرفي، «برگ» در معني سامان و توشه، هم در
چندين بار به كار رفته است:    حافظ ديوان در

ـد كانجام آن هست مرگ    بس امي - هر اميد را كــار نايــد به برگ
يكيدان، چو ايدر بدن نيست برگ   - جواني و پيري به نزديك مرگ

واژهنامك)   (به نقل از
استفاده از واژه برگ در شاهنامه، نشان از رواج آن در ادبيات پيش از حافظ دارد. موسيقي بيت هـم بـا
برگ خوشآهنگ است. (تكرار «ر» در مصرع اول و گ، ق، دو«ك» قريب مخرج) مثالهايي از حافظ:  

«مرا كه از زر تمغاست ساز و برگ معاش»، «گر برگ عيش ميطلبي ترك خواب كـن»،«بـرگ 
نوا تبه شد و ساز طرب نماند»، «برگ صبوح ساز و بده جام يك مني». آيا در اين موارد هـم كاتبـان

دست به تبديل زدهاند؟  
18. مردمي كرد و كرم بخت خداداد به من                 

كان بت سنگدل از راه وفا باز آمد (5/169)  
بهتـر اسـت. بـت سـنگدل نيـز البتـه در نسخ 819، 821، 823، 825 «از بهر خـدا» آمـده، كـه

بيوفاست؛ يعني وفا بر او واجب نيست؛ بخت خداداد است كه وادارش ميكند از بهر خدا بازآيد. «بهر 
خدا» ايهام به نصيب خداداد هم دارد. با قافيه «خدا»، نغمه حروف نرم كام و قريب مخرج خ، گ، ك 

در مصرع دوم و خ، خ، ك و ك در مصرع اول خواهيم داشت.   
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19. حافظ از شوق رخ مهرفروغ تو بسوخت                   
كامگارا، نظري كن سوي ناكامي چند (9/176)  

«فروغ» مهر را چندان شيوا يافتهاند كه ناچار از امتياز كهنترين نسخهها چشم پوشيدهاند؛ امـا از
ز  فـروز»، هـمآوايـي سـه حـرف» نظر شيوايي، تفاوتي بين «مهرفروغ» و «مهرفـروز» نيسـت و بـا
موسيقي مصرع را بهتر ميكند. همچنين «مهرفروز» با سـوختن تناسـب بيشـتري دارد. نسـخههـاي

مهمتر 813 ، 822 ، 824 همين ضبط را دارند.  
20. كس چو حافظ نكشيد از رخ انديشه نقاب             

تا سر زلف سخن را به قلم شانه زدند (7/178)  
«تـا سـر «به قلم» ناظر به زمان اختراع خط و كتابت نيز هست. اما با ضـبط ديگـر:  ميگويد قيد
زلف عروسان سخن شانه زدند»، يعني شانه زدن زلف عروس سخن، معنيِ زمان پيدايش سـخن نيـز
مستفاد ميشود. كشيدن نقاب از رخ عروس سخن، بسيار زيباتر و شاعرانهتر است؛ وگرنه با شانه قلـم

زدن به سر زلف، نقابي از رخي كشيده نميشود.  
21. به صفاي دل رندان كه صبوحيزدگان               

بس درِ بسته به مفتاح دعا بگشايند (3/196)  
شش نسخه (و نيز 827 مكررّ) «به صفاي دل رندان صبوحيزدگان» ضبط كـردهانـد و بـه زعـم
مصحح، «ترديدي نيست كه ضبط صحيحِ [...] كه صبوحيزدگان در نهايـت رسـايي و شـيوايي اسـت» 
(عيوضي، همان: 232). البتـه ايـن ترديـد نيـز وجـود دارد كـه چـرا صـبوحيزدگـان درهـاي بسـته را
ميگشايند؟ صبوحيزدگان از هر قماشي ميتوانند باشند؛ از جمله رند ريايي و صـوفي ناصـاف و هـر
ميخواره ديگر. رندان صافياند كه بسا درِ بسته را به مفتاح دعا ميگشايند. توجه شـود كـه غـزل بـه
تقابل رندان صبوحيزده و خرقهپوش اهل تزوير پرداخته اسـت. در ضـمن، از بيـت مطلـع، سـخن از
فاعل يا فاعلاني غايب ميرود كه از بهر دل زاهد خودبين، درِ ميخانه را بستهانـد، امـا همـانهـا بـه

صفاي دل رندان صبوحيزده و با مفتاح دعا و از بهر خدا ميگشايندشان.  
22. يا رب آيينه حسن تو چه جوهر دارد                         

كه در او آه مرا قوت تأثير نبود؟ (2/204)  
در ترجيح ضبط «يا رب آيينه حسن تو» بر «اين آينه حسن»، كه ضبط نسخ 813 و 827 اسـت،
مينويسد: «اين آينه حسن حاكي از حسن كليّ است و حـال آنكـه در شـش بيـت ديگـر ايـن غـزل،
«ايـن» و «آن» و ضـماير ماننـد 242). اسـتدلال درسـت نيسـت. مخاطب، معشوق اسـت» (همـان:
«همين» و «همان»، اشاره به جزئي و قضاياي جزئي دارند و لذا ضبط «اين آينه حسـن»، اشـاره بـه
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نزديك، با مراد مخاطب مشخص و نه كليّ است. در بيت مطلع هم در اشاره به خود ميگويد: «قتـل
اين خسته به شمشير تو...». با استدلال نويسنده، معلوم نيست اگر كسـي بخواهـد از خسـتگان كلـّي
سخن بگويد، به چه نحوي بايد ادا كند! اگر «اين خسته» و «اين حسن» كليّ باشند، خسته مشخص 
«ايـن آينـه و حسن جزئي را چگونه بايد گفت؟ ضبط درست، همان ضبط كهنتـرين نسـخه، يعنـي

حسن» است.   
23. حديث عشق كه از حرف و صوت مستغنيست             

به ناله دف و ني در خروش و غلغله بود (2/209)  
مينويسد: «اساساً فقط غلغله صحيح است؛ زيرا در ولوله بودن حـديث عشـق، مفهـومي محصـل

ندارد» (همان: 245). خروش و غلغله هممعنياند و از مقوله حشو قبيح ميتواننـد تلقـي شـوند. ضـبط
«اساسـاً فقـط غلغلـه» را  كهنترين نسخه (813)، «مشغله»، منطقي است. در ضـمن، اگـر نويسـنده

تصحيح به همراه دكتر بهروز، «مشغله» آورده؟   حافظ ديوان صحيح ميداند، چرا در
24. معاشران، گره از زلف يار باز كنيد                        

شبي خوش است، بدين وصلتش دراز كني (1/238)  
ضبط 7 نسخه، «وصله» است و تنها نسخه 827 «قصه» ضبط كرده اسـت، كـه بـه قـول دكتـر

شفيعيكدكني، «با توجه به قانون اصالت موسيقي، [...] قصه تناسب بيشتري دارد، به خاطر گ در گـره 
ك، كـه در رديـف شـعر و خ در خوش، كه با ق در قصه قرب مخرج دارند و در مجموع هماهنگنـد بـا
قصـه  تكرار ميشود و همگي از حروف نرمكامند [...]. يادآوري اين نكتـه بسـيار ضـروري اسـت كـه
ميگويد: قصه: موي پيچه (طرّه) و در تمام  البلغه خودش به معني موي طرّه و پيشاني است. در كتاب
كتب لغت عرب، قصه را به معني موي پيشاني، همه جا آوردهاند [...] به هـر حـال، از لحـاظ صـوتي،

تداعي قصه/خوش هم با اسلوب حافظ هماهنگي دارد» (شفيعيكدكني، همان: 449ـ450).  
25. صبا ز منزل جانان گذر دريغ مدار   

وز او به عاشق بيدل خبر دريغ مدار (1/241)  
ضبط نسخ 819، 821، 823، 824، 825 «عاشق مسكين» است، كه بهزعم مصحح، «بـيدل، بـا
داشتن وسعت معني (آزرده، گرفته، دلتنگ، عاشق، دلداده، شـيدا)، بـيشتـر بـا شـيوه بيـان حـافظ
282). چنـين مطابقت دارد. ضبط متن، بيگمان مطابق آخرين تهذيب حافظ است» (عيوضـي، همـان:
نحوه بيان و استدلال، سخت غريب است. از كجا اين يقين كوبنده را به دسـت آوردهانـد؟ حتـي اگـر
حافظ سر از خاك برآورد و چنين خبري بدهد، باز هم جاي گمان دارد. در تشكيك بيگماني مصـحح

محترم، دلايل زير شايد كافي به نظر آيد:  
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حـافظ ديـوان نخست اينكه ضبط «مسكين»، مؤيد دو گروه متفاوت نسخ كهـن اسـت؛ دوم، در
تصحيح نويسنده كتاب، چهار بار «عاشق مسكين» آمده و «عاشق بيدل» تنها همين يك بـار چـاپ
شده است؛ يعني بيتهاي 4/108، 4/171، 8/270 و 5/473؛ پـس چگونـه مـيتـوان حكـم داد كـه

«بـيدل»،  «عاشق مسكين» مطابق شيوه بيان حافظ نيست؟ سوم، به قول مصـحح، يكـي از معـاني
همان عاشق است؛ لذا مناسبتر مينمايد كه از تكرار الفاظ مشابه پرهيـز شـود، و نيـز طبعـاً عاشـق،
بيدل هم هست؛ در غير اين صورت، اگر صاحبِ دل خود باشد، در اساس، عاشق شمرده نمـيشـود؛
چهارم، يكي از معاني «مسكين»، نوعي نرگس است، كه با توجه به صبا و خبررساني و خـوشبـوييِ
«مسـكين» مشـخص مـيشـود. ايـن عاشـق ناشي از بوي خوش محبوب نرگسوار، تـرجيح ضـبط

مسكين، هم ضعيف و فقير است و هم عاشق و نيازمند نكهت نرگس.  
26. آن را كه بوي عنبر زلف تو آرزوست                      

چون عود گو بر آتش سوزان بسوز و ساز (3/252)  
ضبط سه نسخه 819، 822، 827، يعني «آتش سودا» برتر است. «آتش» همان سوزاني را افـاده
ميكند و البته آتشِ پرشرار ميتواند منظور باشد؛ چون عود با آتشِ كم هم ميسوزد و در اصل، مـراد
سوختن عود است و كمي و بيشي آتش مهم نيست. اما «آتش سـودا» مفهـومي ژرف و متناسـب بـا
آرزوي عنبر زلف مصرع اول دارد؛ يعني براي برآورده شدن آرزوي بوي زلف، سوختن عاشق ضـروري

است؛ سوختن در دو معني: 1 . تحمل رنج و پختگي (كه با در آتش بودن تناسب دارد)، 2. تبدل وجود.  
يك ربط مضموني مهم، سنخيت عاشق است با معشوق، تا وصال ميسر شـود: بـوي عنبـر زلـف
معشوق و بوي سوختن عاشق، مانند عود (آتش معشوق، بوي خوش خود را به عاشـق مـيدهـد). در

ضمن، «آتش سودا» دو بار ديگر هم در غزلهاي حافظ آمده است، اما «آتش سوزان» هرگز.  
27.  گلعذاري ز گلستان جهان ما را بس                

زين چمن سايه آن سرو چمان ما را بس (1/261)  
ضبط هفت نسخه كهن و انتخاب سا و خج، «سرو روان» اسـت، كـه بـا داشـتن معـاني ايهـامي
(    نـك: مرتضـوي، گسترده، برتري دارد: سرو روان موهم معشـوق، خرامنـده، گذرنـده، روح و ... اسـت

1388: 462ـ463).   
به نظر مصحح، ضبط سرو چمان «به يقين [...] مطابق آخرين تهـذيب حـافظ اسـت» (عيوضـي،
شكاكّ و قطـع قطّـاع اسـت و بسـي جـاي  همان: 299). درباره اين يقينهاي فراوان، كه يادآور شك

ترديد دارد، اشاره به نظر حافظ درباره «يقين» بيمناسبت نيست:  
هر كسي بر حسب فهم گماني دارد   راز در ره عشق نشد كس به يقين محرم



نقد كتاب حافظ برتر كدام است/ ايرج اميرضيائي   □ 77  
 

 

اين يقين، هم به معني «يقيناً محرم نشدن» است و هم نايل شدن به «مقام يقين رازگشـايانه». 
حافظ يك بار هم از كلمه يقين استفاده كرده، كه از قضا آن هم به معني ضـد يقـين اسـت و نشـان
ميدهد كه به نظر او، وجود متيقّن ناممكن است. به گفته فرزانهاي حافظشناس، حافظ تا پايان عمـر

در دوران شك و حيرت باقي ماند و اگر هم يقيني بر او عارض شده، «حال» بوده است، نه «مقام».   
نـه دانشمنـــد را علماليقينـــي   نه حافــظ را حضـــور درس خلوت

28. حافظ از مشرب قسمت گله بيانصافي است                
طبع چون آب و غزلهاي روان ما را بس (8/261)  

«بيانصافي» را نرمتر و ملايمتر از «ناانصافي» دانستهاند و درست بـه همـين دليـل و مضـمون
«مشـرب» و «ناانصـافي» هشداردهندگي مصرع، «ناانصافي» مناسبتـر اسـت. مـوازيهـاي آوايـي

 (م و ن) با كلمه قافيه (روان) ضبط «ناانصافي» را تقويت ميكند.  
29. مريد طاعت بيگانگان مشو حافظ                   

ولي معاشر رندان آشنا ميباش (7/268)  
خـج، «پارسـا» بـه معنـاي ضبط سه نسخه 822 ، 823 ، 827 «رندان پارسا» است، كه به قـول
پارسي/فارسي آمده، و با توجه به ديگر ابيات غزل كه اشاره به پير سالك حوالهدهنـده بـه مـي (پيـر
مغان)، جم و همدمي جام جهاننما دارد، رويكرد بـه فرهنـگ پارسـي در برابـر بيگانگـان (بـه قـول
مصحح، «زهدفروشان بيگانه از معرفت خدا») مشهود است. رندان پارسا در مقابـل بيگانگـان مصـرع
اول، همان آشنايان را تداعي ميكند. «مريد» در ابتداي مصرع اول و «ولي» در آغاز مصرع دوم هـم

در تقابلي هوشمندانه قرار گرفتهاند. افزون بر بيت شاهد خج در تقابل فرهنگ پارسي با تازي:  
پارسايان مددي تا خوش و آسان بروم   تازيان را غم احوال گرانباران نيست

بيت زير هم رويارويي فرهنگ پارسا و زندگيبخش پارسي در برابر جانستاني تركان را نشان ميدهد:  
ساقـــي بشارتــي ده رندان پارسا را   تركان پارسيگو بخشندگان عمرند

باري، به نظر ميرسد «رندان پارسا» ضبط برتر باشد.  
30. نازها زان نرگس تركانهاش بايد كشيد                 

اين دل شوريده تا آن جعد كاكل بايدش (6/270)  
ضبط نسخ 827، 822، 814ـ813 و نيز سا، خج و ني، «نرگس مستانهاش» است، كـه بـه دلايـل

زير، كاملاً برتري دارد:  
«تركانه» با دو معناي منسوب به ترك و بيادبانه و بيرحمانه و خارج از لطافت، هيچ تناسـبي بـا
مضمون مصرع و بيت ندارد. چه مراد چشم تنگ تركان باشد و چه بيادبي و بيرحمي آنان، «نـرگس
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«نـرگس مسـتانه» (فـاعلي و تركانه» سخت سست و خلاف مراد لطيف مصرع است؛ اما با انتخـاب
مفعولي)، تناسب با دل شوريده تقويت ميشود.  

با ناز كشيدن از نرگس «مست»، شايد بتوان جعد را به دست آورد (مست زودتر گول مـيخـورد)؛
اما آيا ناز كشيدن از نرگس تركانه -كه بيلطافـت و بـيرحـم و بـيادب اسـت- موصـل بـه هـدف
ميشود؟ نوشتهاند: «نرگس با ناز تناسب دارد و تركانه با كاكل، كه نوعي آرايش موي سر تركـان بـوده
813 و 822 اسـت است» (همان: 305). اين استدلال موجه نيست. ضبط مناسب، «جعد سنبل» نسـخ
كه در اين گزينه، چشم معشوق به «نرگس» و جعدش به «سنبل» تشبيه ميشود (مراعاتنظير). سه 
نسخه مهم، كه كهنترين هم در بين آنان است، «جعد سنبل» را تأييـد مـيكننـد. در ضـمن، مأخـذ
آن را بـين خراسـانيان و لغتنامـه مربوط به كاكل، كه آرايش مـوي سـر تركـان بـوده، كـدام اسـت؟

خوارزمشاهيان شايع ميداند.  
31. كمند صيد بهرامي بيفكن، جام مي بردار           

كه من پيمودم اين صحرا، نه بهرام است، نه گورش (4/272)  
) را       )813 ضبط 8 نسخه از 9 نسخه مأخذ، «جام جم» است؛ لـيكن مصـحح ضـبط يـك نسـخه
بـه كـار رفتـه اسـت [...] حافظ ديوان ترجيح داده و چنين استدلال كرده است: «جامجم هفت بار در
چنان كه ملاحظه ميشود، در هيچيك از ابيات مذكور از جامجم مفهوم جام مي استنباط نميشـود تـا

بتوان آن را به جاي جام مي به كار برد» (همان: 307).   
چنين نيست. 3 بيت از آن 7 بيت به نفع اينهماني و يا همانندي «جام جم» و «جام مي» است:  

آنچه خود داشت، ز بيگانه تمنا ميكرد   ميكرد سالها دل طلب جام جم از ما
«قـدح بـاده» و «جـام به قرينه بيتهاي ديگر اين غزل با انسجام معنايي تام، جـام جـم همـان

جهانبين» است:  
مشــكل خــويش بــرِ پيــر مغــان بــردم دوش 
ديدمش خرمّ و خندان، قـدح بـاده بـه دسـت 
گفتم اين جام جهانبين به تو كي داد حكيم؟ 

بيت دوم مستند مصحح چنين است:  
ــواني كــرد  ــه ســرّ جــام جــم آنگــه نظــر ت ب
مباش بي مي و مطرب، كه زير طـاق سـپهر 

  

ــرد  ــيك ــا م ــلّ معم ــر ح ــد نظ ــه تأيي ــو ب ك   
ــرد  ــه تماشــا مــيك ــه صــد گون ــدر آن آين  وان
گفــت آن روز كــه ايــن گنبــد مينــا مــيكــرد 

  
 كــه خــاك ميكــده كحــل بصــر تــواني كــرد

بــه ايــن ترانــه غــم از دل بـِـهدر تــواني كــرد 
  

سرّ جام جم را در ميكده ميتوان يافت كه مي غمزدا را ارائه ميدهد.  
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بيت سوم:  
تــو تمـــنا ز گــِل كــوزهگـــران ميداري    است گوهر جام جم از كانِ جهاني دگـر

به قرينه بيت زير:   
كانــدر آنــجا طيـــنت آدم مخـمر ميكنند   بر در ميخانه عشق اي ملك تسبيحگوي

طينت آدم كه در ميخانه مخمر ميشود و نفخه الهي در آن دميده شده، از جهان دگر است؛ يعني 
گوهر جام جم در ميخانه عشق ساخته شده است. بيتهاي زير نيـز مؤيـد ايـنهمـاني و يـا نزديكـي

نيرومند جام مي و جامجماند:  
ــام دارد  ــت جـ ــه دسـ ــه بـ ــس كـ آن كـ
باده نوش از جام عالمبين، كه بر اورنگ جم 

  

ســــــــلطاني جــــــــم مــــــــدام دارد    
شـــاهد مقصـــود را از رخ نقـــاب انـــداختي 

   
«جام عالمبين» يا جام جم، همان جام باده است.   

جمِ وقت خودي ار دست به جامي داري   داري اي كه در كوي خرابات مقامي
  كي؟ كه ميدانـد كه جم كي بود و كي ياد بده جام مــي و از جــم مكــن

به اين ترتيب، ضبط «جام مي» تنها ضبط «متعين» نيست و بلكه «جـامجـم» تـرجيح دارد كـه
خود دستكم متداعي جام مي نيز هست. در ضمن مطابق استدلال مكررّ مصحح آيا شدني است كـه
ناسخها هشت نسخه در زماني حدود ده سال، براي ضبط «جامجم» تباني كـرده باشـند؟ جـامجـم و

بهرام و گور مجموعه تاريخي (و اسطورهاي) نيز محسوب ميشوند.  
32. بگيرم آن سر زلف و به دست خواجه دهم                  

كه كشت حافظ بيدل به مكر و دستانش (8/275)  
حافظ كشتهُ چگونه ميتواند سر زلف را بگيرد؟ ضبط 822، 825: «كه داد من بستاند ز مكـر»، و 

ضبط 827: «كه سوخت حافظ بيدل ز مكر و ...» است كه هر دو معنايي درخور دارند.  
33. اي حافظ ار مراد ميسر شدي مدام                     

جمشيد نيز دور نماندي ز تخت خويش (7/285)  
نسخ 807، 819، 821، 825 «حافظ اگر» ضبط كردهاند، كه انتخاب سا و خج نيز چنين است؛ امـا

بخش  به زعم مصحح، «مضامين اين غزل حاكي از نامردميهاست و اين آخرين بيت مضموني تسليّ
«اي حـافظ»  322). بـا چـه معيـاري دارد. ضبط متن مطابق مقتضاي مقام و فصيحتر است» (همـان:
فصيحتر از «حافظ اگر» دانسته شده است؟ «اگر» با حرف «گ» ميتواند تسليبخشي قـويتـري را

القا كند؛ نيز هشداردهندگي.  
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34. رشته عمرم به مقراض غمت ببريده شد               
همچنان در آتش مهر تو خندانم چو شمع (4/288)  

تمامي 8 نسخه مرجع «رشته صبرم» ضبط كردهاند؛ اما مصحح «رشته عمر» را مطابق ضـبط دو
نسخه 843 و 862 آورده است. به زعم ايشان «مضمون پايـان يـافتن صـبر در بيـت پيشـين هرچـه
زيباتر بيان شده است و تكرار همان مضمون در اين بيـت مناسـبتي نـدارد و مايـه ضـعف مـيشـود.
وانگهي تشبيه صبر به رشته و بريده شدن آن به مقراض غم، غير معهود و خارج از عـرف ادب فارسـي

است» (همان: 325).  
در پاسخ ايراد اخير، بايد گفت بيت زير از حافظ ضبط «رشته صبر» را تقويت ميكند:  

ببست گردن صبرم به ريسمان فراق   عشق فلك چو ديد سرم را اسير چنبر
ليكن «رشته عمر» در هيچ بيتي از ديوان ديده نشد. افزون بر اين، چگونـه ممكـن اسـت رشـته
عمر بريده شود، اما خندان بماند؟ اما درباره استدلال نخست راجع به تكرار مضمون، نظرشان صـائب
نشان نميدهد. در بيت پيشين، از نرم شدن كـوه صـبر بـه جهـت گـدازان بـودنش در آتـش عشـق
ميگويد؛ اما در بيت اخير، همان غم با وجود بيصبري، موجب خندانياش ميشود (غم مطلوب و نـه

مذموم كه دوري كردني است).   
وقتي تمامي نسخ مرجع ضبط يكساني دارند، چه جاي درنگ و اصلاح ذوقي است؟  

35. طالع اگر مدد دهد، دامنش آورم به كف               
گر بكشم، زهي طرب ور بكشد، زهي شرف؟ (1/289)  

ـ813 «مدد كند» است، كه بر ضبط اكثريت نسخ ترجيح دارد، و  ضبط كهنترين نسخه (813) و 814
نه تنها به قول مصحح «نرمتر و خوشآهنگتر» نيست، بلكه متنافر نيز هست (سه دال مكررّ بدخوان).  

36. تويي آن جوهر پاكيزه كه در عالم قدس              
ذكر خير تو بود حاصل تسبيح ملك (2/292)  

ـ813 و 827 «گوهر» آوردهاند؛ اما به نظر مؤلف، «جـوهر بـا داشـتن سا و خج به تبع ضبط 814
مفاهيم لغوي و فلسفي [...] بر «گوهر» رجحان كافي دارد و ضبط اكثريت قريب به اتفاق نسخ كهـن
هم هست. عدول از آن، خلاف اصول تصحيح علمي اسـت» (همـان: 331). از مصـحح محتـرم بايـد
پرسيد كه اگر ضبط اكثريت نسخ كهن معياري پذيرفتني است، پس چرا درباره ضبط «رشته صبر» در 
بيت 4/288، كه ضبط نه اكثريت، بلكه تمامي نسخ كهن هشتگانه است، از اين معيار عدول كردهاند، 
اما راجع به «رجحان كافي» جوهر بر گوهر، بهتر ميدانند كه «جوهر» معرّب «گوهر» فارسـي اسـت
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و اي بسا در اين انتخاب به تأكيد مصحح، سياق عادت در كار باشد و نه روشـمندي. در مصـرعهـاي
زير از حافظ، «گوهر» در مفهوم فلسفي آمده است:  

گوهر پاك تو از مدحت ما مستغني است/ عقل و جان گوهر هستي به نثار افشانند/ گوهر معرفـت انـدوز
كه با خود ببري/ دلم كه گوهر اسرار حسن و عشق در اوست/ تاج شاهي طلبي گوهر ذاتي بنماي.  

نغمه حروف گ و ك در «گوهر» و «پاكيزه» و «كه»، مصرع را خوشآهنگتر مينمايد.  
37. خوش بسوز از غمش اي شمع، كه اينك من نيز               

هم بدين كار كمر بسته و برخاستهام (3/304)  
ضبط «هم بدين كار» را استوارتر از ضبط «به همين كار» ميدانند. اما ضبط اخير تداعيكننده «به هـم» 

ـ «با هم» شاعر و شمع است. قديمترين نسخهها، 813 و 814 ـ813 همچنين ضبط كردهاند.  
38. ز چنگ زهره شنيدم كه صبحدم ميگفت                    

مريد حافظ خوشلهجه خوشآوازم (9/326)  
نويـد  ضبط نسخ 813، 816 و 819 «نويد حافظ» است كه به زعم مصحح «هيچ يـك از معـاني
«نويـد» برتـري دارد: هم در اين بيت مناسبتي ندارد» (همان: 366). ليكن بـه نظـر مـيرسـد ضـبط
صبحدم، زهره چنگي، نويد برآمدن آفتاب (آواز خوش حافظ با تركيب ساز زهـره) را مـيدهـد، يـا بـا
برآمدن آفتاب و دميدن صبح، حافظ خوشآواز بيدار ميشود و به همراه ساز زهـره بـه كـار موسـيقي
ميپردازد (ساز و آواز). مصرع دوم ميتواند مضمون سخن صبحدم باشد كه نويد آواز خوش حـافظ را

ميدهد. مصرعهاي زير دلايل ارائهشده را تقويت ميكند:  
به اين نويد كه باد سحرگهي آورد/ نويد فتح و بشارت به مهر و ماه رسيد.  

به نظر مؤلف، «نويد» به احتمال فراوان محرفّ «مريد» است؛ اما سه نسخه كهـن از سـه گـروه
متفاوت مرجع چنان ضبطي دارند و غير همگروهي نسخهها احتمال تحريف را بسيار كاهش ميدهـد.
منطقي و اخلاقي نيست كه با اندك شكي در معاني واژهها، كاتبان را مقصر قلمداد كـرد. بـه بركـت
زحمت كاتبان است كه حافظشناسي و ديگر پژوهشهاي معطوف به كـلام منظـور پيشـينيان ميسـر

شده است. در نهايت، يكي از معاني «نويد» به مهماني خواندن است، كه در بيت كاملاً جا مـيافتـد:
زهره چنگي، مهمان حافظ خوشآواز است.   

39. شهباز دست پادشهم، يا رب از چه خاست               
كز ياد بردهاند هواي نشيمنم؟ (5/333)  

ضبط 813 و 816 «يا رب از چه حال» و 822 و 827 «اين چه حالت است» بوده و مصحح ضبط پنج 
نسخه را «استوارتر» و «زيباتر» يافته است. بيت از جدايي عاشق از معشوق شـكايت مـيكنـد و در بسـتر
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غزل عرفاني، متوقّع «حال» يا وارد قلبي «انس» است؛ لذا «از چه حال» مناسبت تام بـا بيـت دارد. معيـار
نويسنده مبتني بر استواري و زيبايي، ذهني و ذوقي است؛ چنانكه سه حافظشناس ديگر (سـايه، جاويـد و
«هــ» ديگـر ايجـاد ) «حالت» را استوارتر و زيباتر دانستهاند. «حال» در مصرع اول با دو حـرف خرمشاهيّ

موسيقي همحروفي ميكند و با هواي مصرع دوم هم ايهام تناسب دارد.  
40. دل ديوانه از آن شد كه نصيحت شنود               

مگرش هم ز سر زلف تو زنجير كنم (2/337)  
به نظر ميرسد ضبط دو نسخه 818 و 825، «پذيرد درمان»، درستتر است. نصـيحت ديوانـه از
مقوله محال عقلي بوده و حافظ نيز در ديوان خود دنبال چنين محالي نبـوده اسـت. ديوانـه را درمـان
ميكنند و نه نصيحت؛ براي نصيحتشنونده عاقل ضرورتي تام دارد تا با معيار خـرد، گزينـهاي را بـر
ديگر گزينه ترجيح دهد. يك شيوه رايج درمان ديوانه تا حتي صد سال پيش، زنجير كردن بوده است. 
به تقابلهاي صوري دقت شود: ديوانه/ درمان، ديوانه/ زنجير، دل ديوانـه/ زنجيـر زلـف، دل ديوانـه/

نپذيرفتن درمان.  
در باب زنجير كردن ديوانه اشاره ميشود: عقل ديوانه شد آن سلسـله حافظ ديوان به شواهدي از
مشكين كو/ من ديوانه چو زلف تو رها ميكردم ـ هيچ لايقترم از حلقه زنجير نبـود/ خـرد كـه قيـد
مجانين عشق ميفرمود ـ به بوي حلقه زلف تو گشت ديوانه/ شكنج طره ليلي مقـام مجنـون اسـت/

گفت كو زنجير تا تدبير اين مجنون كنم.  
41. من ترك عشق و شاهد و ساغر نميكنم             

صد بار توبه كردم و ديگر نميكنم (1/344)  
ضبط مصرع اول را در نهايت فصاحت ميدانند. اما به نظر ميرسد با توجـه بـه بـيمعنـي بـودن
عشق بدون شاهد، خللي در فصاحت بينهايت مورد نظر پيدا شود. عشق و شاهد تكررّ معلومند و لـذا

شاهد زائد است؛ اما عشقبازي مفهومي است بلند كه از مقومات فكر حافظ به شمار ميرود: در خانقه 
نگنجد اسرار عشقبازي/ عشقبازي كار بازي نيست اي دل، سر بباز/ در طريـق عشـقبـازي امـن و

آسايش خطاست.  
 ،813 پس ضبط فصيح چنين است: من ترك عشقبازي و ساغر نميكنم... . اين ضـبط را نسـخ
فرهنـگ به كار رفته (برابـر حافظ ديوان 816، 818 تأييد ميكنند. ضمناً در 35 باري كه «شاهد» در

حافظ)، بجز بيت بالا، هرگز با «عشق» نيامده است.   واژهنماي
42.  نه هر كو نقش نظمي زد، كلامش دلپذير آمد        
تذرو طرفه من گيرم، كه چالاك است شاهينم (7/345)  
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ضبط پنج نسخه مرجع «دلپذير افتد» است؛ امـا بـه زعـم مصـحح، مفهـوم ضـبط مختـار حكايـت از
دلپذيري ذاتي شعر حافظ دارد. نخست بايد گفت چالاكي شاهين به معني دلپذيري ذاتـي نيسـت؛ چـون از
شعر حافظ هم برميآيد كه به منظور شكار كردن بهتر، ديـده بـاز را برمـيدوختنـد و يـا كـلاه بـر سـر او
مينهادهاند؛ اولي براي انس با بازيار و دومي به جهت خسته نشدن چشم بـاز؛ ضـمناً بـه نقـل از دهخـدا،
شاهين از خانواده باز است: باز ار چه گاهگاهي بر سر نهد كلاهي/ بردوختهام ديده چو باز از همـه عـالم ....

(خرمشاهي،ّ ج 2: 1506). اين شواهد نشان ميدهد كه استعداد ذاتي را ميتوان با پرورش تقويت كرد. درباره 
شعر حافظ هم درست چنين است؛ يعني افزون بر «لطف سخن خداداد»، «صبر و ثبات» بر «جور و جفـا» 
و صبر بر شيريني (كوشش و تربيت ذوق) سبب شده است تا «اين همه شهد و شكر» از سخنش بريزد:   

اجر صبريست كز آن شاخ نباتم دادند   اين همه شهد و شكر كز سخنم ميريزد
بيت از مقدمه صبر بر شيريني ميگويد كه نتيجه سخن شيرين به بـار مـيآورد و يـادآور سـخن

مولوي است:   
صبر كن بر حرص و اين حلوا مخور (1/1603)   شكر گر سخن خواهي كه گويي چون
هســت حـــلوا آرزوي كودكـــان  (1/1604)   صبـر باشـــد مشــتهاي زيــركان
اين همه، قرائني است بر اينكه برخلاف رأي مصحح، «شعر حافظ ذاتاً دلپذير» نيست؛ بلكه لطف 
سخن خداداد را -كه مشترك همه شاعران ميتواند باشد- به همت پرورش و صـبر و تمـرين و نيـز
تهذيبهاي چندين و چندينباره ـكه مؤيد مؤلف هم هست (صفحه 22 )- بارور و پربار ساخته است.   
افزون بر اين، «افتد» با «زد» مصرع اول و «تـذرو طرفـه» مصـرع دوم متناسـبتـر مـينمايـد:

شاهين حافظ، تذرو را ميزند و تذرو ميافتد، نيز تذرو سخن حافظ طرفه ميافتد.  
43. دوستان، عيبِ نظربازي حافظ مكنيد  
كه من او را ز محبان شما ميبينم (7/348)  

ضبط نسخة 822 (و 843) «ز محبان خدا» است و مصحح در رد اين مينويسد: «بـديهي اسـت
كه اختيار ني، بسيار ضعيفتر است؛ زيرا كيست كه از محبان خدا نباشد؟ وانگهي، روي سـخن شـاعر
با دوستان است و ميگويد كه اي دوستان، من از دوستان شما هستم؛ بهتر است كه نظربـازي را بـر

من عيب نگيريد» (عيوضي، همان: 385)  
غزل به تمامي، عرفاني است و از تجليّ نور خدا در خرابات مغان، حصر توجه سـالك عاشـق بـه
معشوق و رازگشايي عارفانه سخن ميگويد؛ ليكن سلوك خارق عادات در بسياري از ابيـات پيداسـت؛
از جمله، در بيت دوم، كه تعريضي به ملك الحاج و حجِّ بيحضور قلب او مـيزنـد و نيـز در تنعمـات
زميني به شهود نايل ميشود (خرابات مغان، نافهگشاييِ زلف بتان و مشك خـتن و نافـة چـين و بـاد



84 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

صبا، كه اين همه، افزون بر تجلّيات حق، موهم طيبات زميني هم هستند)، اينگونه «مقام مشـاهده» 
خرق عادتي را، به قول حافظ، «كس نديده است» و هم از اين روست كه دوستان حافظ نظربـازي او
را عيبناك مييابند و حافظ هم در پاسخ خردهگيري آنان -كه عليالاصول، دعوت حافظ بـه زهـد و 
»، از  رَ كَرتينّ البص ِ ترك نظربازي است- ميگويد من محب خدا هستم و به مصداق آية كريمة «فَرجعِ
فضيلت نظربازي، در مفهومِ نگاه دوباره به امور و اشياء و رفـتن از سـطح پديـدههـا بـه عمـق آنـان،
برخوردارم. با اين «علم نظر» است كه حافظ، صاحبِ نظـر و نـاظر روي حـق مـيشـود، آن هـم در
«فهـم ضـعيف»  هـاي ظـاهر و خرابات مغان؛ و كامرواييهاي زميني طبعاً در ظـرف عـادت و سـنتّ

دوستان و اكثريت نميگنجد.  
استدلال مصحح مبني بـر اغمـاض دوسـتان حـافظ، مصـداق عـذر بـدتر از گنـاه اسـت. حـافظ
نظربازياش را سلوك حقجويانه معرفي ميكند و به صراحت در بيت ششم غزل ميگويد: اين تجليّ 

حق را كسي درك نميكند؛ و البته حافظ نظرباز، كه در ايـن غـزل پرتـو حقيقـت را در دل منـزهشّ
...»؛ و  دريافته، طالب وصال مستقيم معشوق عرفاني است: «خواهم از زلف بتان نافـهگشـايي كـردن
: «فكر دور اسـت همانـا كـه مصرع دوم همين بيت، پاسخي است به توضيحات سادهانگارانة مصحح

خطا ميبينيم». 
44. بگذار تا ز شارع ميخانه بگذريم  

كز بهر جرعهاي همه محتاج اين دريم (1/363)  
ضبط سايه «به شارع ميخانه» و مطابق نسخ 814- 813 و 825 و 822 است. دليـل مصـحح در
راه تمـام. از راه مـيگذرنـد بـه راه «شـارع يعنـي انتخاب «ز شـارع» پـذيرفتني نيسـت. مـيگويـد:
نميگذرند». معني ايشان درست است؛ اما در بيت نامفهوم است. «ز شارع ميخانه بگـذريم» يعنـي از
ميخانه عبور كنيم؛ اما «به شارع ميخانه بگذريم» يعني به ميخانه برويم: كجا به كوي طريقـت گـذر
تواني كرد/ او خود گذر به ما چو نسيم سحر نكرد/ او به شاهراه طريقت گـذر نكـرد/ گـذر بـه كـوي

فلان كن در آن زمان كه تو داني.  
45. سوي رندان قلندر به رهآورد سفر  

دلق شطاحيّ و سجادة طامات بريم (2/364)  
اين بيت در 5 نسخه آمده است:  

821 ، 823: دلق بطحايي و سجادة طامات بريم  
822: دلق سلطاني و سجاده و طامات بريم  

824: دلق و سجاده و شطاّحي و طامات بريم  
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827: دلق بسطامي و سجادة طامات بريم  
«در مفهوم دلق بطحايي و دلق سلطاني، راه به جايي نبرديم و دربارة دلق بسطامي نيز بايد گفـت كـه
منصرف ذهن از آن، بايزيد بسطامي، عارف بزرگ قرن سوم هجري، است و تصور نميرود كه حـافظ
او را مورد طعن قرار داده باشد. با توجه به هر چهار ضبط نسخ كهـن، بـه نظـر مـيرسـد كـه ضـبط
صحيح، ضبط نسخة 824 است؛ منتها تأليف جمله در اين نسخه دستخوش تغيير شده است» (همـان:
399). پس از اين صغري و كبري چيدنها و با جابهجايي كلمات در ضبط 824 و بدون رعايـت هـيچ
معياري، به ضبط مندرآورديِ «دلق شطاّحي» رسيدهاند، كه بسي بيراهتـر از هـر ضـبط نسـخ كهـن
است. و انصاف بايد داد كه ضبط هـر چهـار نسـخه، وافـي مقصـود بـوده و نيـازي بـه استحسـان و
ذوقورزي نيست. «دلق بطحايي» به معني دلق مقدس، مربوط به اماكن مقدسة مكه و مدينه است و 
توجهي به بيت مطلع (خيز تا خرقة صوفي به خرابات بريم ...)، تعريض حافظ بـه صـوفيان را نمـودار
«دلـق «دلـق سـلطاني» هـم روشـنتـر از ميسازد، كه مقدسات را هم رنگي و زميني كردهاند. امـا

شطاّحي» مصحح است و ميتواند مفيد معاني زير باشد:  
دلقي كه صوفي را در مقام سلطان زميني، صاحب اختيار و مال و مكنـت فـراوان و دم و دسـتگاه

خانقاهي كرده، و ديگر اينكه دلق اهدايي سلطان است كه در مقابل «خرقة تبرّك» و «خرقة ارادت» 
و «خرقة ولايت» ميايستد، كه به مناسبت شايستگيهاي خاص سالك، توسط پير پوشانده ميشـود.
اما اينكه دلق بسطامي از آنِ بايزيد عارف بزرگ بوده است و مصحح تصور نميكند «كـه حـافظ او را
مورد طعن قرار داده باشد»، تصوري است كه عقلش نميكند تصديق. نيمنگاهي به بيت مطلع غـزل،
حكايت از آن دارد كه حافظ با هر خرقة صوفي و هر دلق و طاماتي مخالفت و عناد ميورزد و از آنجا 
كه بايزيد بسطامي، هم صوفي بوده و هم دلقپوش -گويا معروف بـوده كـه دلـق بايزيـد در آسـمان
مَ شأني)، در نتيجه، حافظ  ياالله، سبحاني ما اعظَ تي سو آويخته شده است- و هم طامات (ليس في جب

او را هم، مانند تمامي شطاحان،ّ مورد طعن قرار داده است.  
به نظر مصحح، ضبط نسخة 824 دستخوش تغيير تأليف شده است؛ اما براي اين ادعا دليلي ارائه 
ارزش و  تصحيح خانلري، «دلق» 22 بار به كار رفته، كه در 21 مـورد، ضـد حافظ ديوان نميشود. در
» در تمامي 9 بار تكرار، بار منفي دارد. «طامات» و «شـطح» هـم بـه منفي است. همچنين «سجاده
قرينة بيت مطلع و نيز تمامي موارد بهكاررفته در ديوان، منفور حافظند. پـس منطقـي مـينمايـد كـه
مطابق ضبط 824، دلق و سجاده و شطاّحي و طامات، همچون متاعي كمارزش و حتي بـيارزش، در 
هاي برتر اينان، كه سخت مقبول حافظ اسـت، بسـي برتـر از پاي رندان قلندر ريخته شود تا اصوليت
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صوفيان و شطاّحان و مدعيان كرامت (بيت نهم غزل) بنشيند، كـه بـه قـول حـافظ، زاهـداني هسـتند
مستحقّ زندان مكافات (بيت يازدهم غزل).  

46 . چو در دست است رودي خوش، بگو مطرب سرودي خوش   
كه دستافشان غزل خوانيم و پاكوبان سر اندازيم (4/365)  

حـافظ ديـوان سـرود زدن در «فعـل در ترجيح ضبط «بگو مطرب» بر «بزن مطرب» مينويسـد:
لغتنامه، ذيل سرود و «زدن»، فعلِ سرود زدن ديده نميشود» (همان: 401).   نيامده [...] در

تصحيح خودشان مراجعه ميكردند، متوجـه مـيشـدند كـه در حافظ ديوان اگر مصحح گرامي به
صفحه  629 مجلدّ اول، حافظ «سرود زدن» را آورده است:   

بگوي و بزن خسروانيسرود   رود مغنيّ نوايي به گلبانگ
از اين گذشته، «راه زدن» هم در همان معني در شعر حافظ بارها به كار رفته است.   

47. صوفي بيا كه جامة سالوس بركشيم  
وين نقش زرق را خط بطلان به سر كشيم (1/366)  

مصرع اول، مطابق ضبط 827 و 822 چنين است: «صوفي بيا كه خرقة سـالوس بركشـيم». بـه
دلايل زير، ضبط «خرقه» ترجيح دارد:  

خ، ق، ك، هـر دو نخست اينكه موسيقي بيت با «خرقه» دلنشينتر اسـت: قـرب مخـرج حـروف
«نقـش زرق» و «خـط مصرع را آهنگين ميسازد. ديگر اينكه «خرقة سالوس» در تقابل صـوري بـا

«جامـة سـالوس»  بطلان»، متداعي «خرقة تبرّك» و «خرقة ارادت» تصوف هم هست؛ حـال آنكـه
نميتواند خرقههاي خاص صـوفيان را متـداعي كنـد. اسـتفادة حـافظ از فرهنـگ تصـوف، در ديگـر
بيتهاي غزل (مراعات نظير و از آن مهمتر، تقابلهاي صوري)، ضبط «خرقه» را برتر مينشاند: نـذر

و فتوح صومعه/ وجه مي/ در تقابل با دلق/ يار/ آب خرابات/ بزم صوفيان/ غارت باده/ بركشيدن شاهد.  
48. دلم از پرده بشد، حافظ خوشلهجه كجاست  

تا به قولِ غزلش ساز نوايي بكنيم؟ (8/368)  
ضبط شش نسخه: «تا به قول و غزلش»، مناسبتر مينمايد. «قول و غزل»، هم آواز و هم شعر 
است، كه با حافظ خوشلهجه مناسبت دارد: با لهجة خوش، آواز ميخواند و به يـاري غـزل زيبـايش،

دل را به پرده باز ميگرداند. در انتخاب «قول و غزل»، آنچه برجستگي دارد، «قول» است و «غزل» 
زايد مينمايد.  

49. خال دلم ز خال تو، هست در آتشش وطن  
چشمم از آن دو چشم تو خسته شدهست و ناتوان (5/375)  
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«خـال» وجهـي ضبط هر سه نسخة مرجع (822، 825، 827) «حال دلم» است و اصلاح آن بـه
ندارد؛ بويژه كه در ضبط يك نسخه، «حال دلم ز خال تو» آمده است، كـه احتمـال خطـاي كاتـب را
كاهش ميدهد. معني بيت با «حال دلم ز خال تو ...» موجه و محصل است: معشـوق، طبيـبوار بـه
«حـال» بيمـار را بالين خسته ميآيد و پرسش ميكند و فاتحه ميخواند و مـيرود. هنگـام عيـادت،
ميپرسند؛ بيمار هم در پاسخ احوالپرسي ميگويد حال دلم خراب است. از آنجا كه بيمـاري، بيمـاري
دل است، در جواب از عضو بيمارش سخن به ميان ميآورد. اگـر فـرض كنـيم معشـوق از حـال دلِ

خسته پرسيده باشد، پاسخ حافظ معقولتر و مناسبتر هم خواهد بود.  
50. بردم از ره دل حافظ به دف و چنگ و غزل   

تا جزاي من بدنام چه خواهد بودن (7/381)  
ضبط ديگر: «به مي و چنگ و غزل»، برتر مينمايد. مي و چنگ، دو مقولة جداگانهاند؛ حال آنكه 
دف و چنگ، هر دو موسيقي را مراد ميكنند، كه با چنگ تنها هم متداعي ميشود. توجه بـه غـزل و
بهويژه بيتهاي مطلع و مقطع، نشان ميدهد كه ابتدا مـي و جـام را مطلـوب مـيدارد تـا ببينـد كـه
سرانجام چه خواهد بودن (موهم درك راز عرفانيِ «غايات امور» توسط ميِ معرفـتبخـش). در بيـت
مقطع هم پير ميخانه از خط جام، معماي فرجام (سرانجام بيت مطلع) را چنـين رازگشـايي مـيكنـد:

حافظ، دلبردة مي و موسيقي شده و اين همان مفهوم كامروايي و پختگي و فرجام كار است.   
«مي و چنگ» در شعر حافظ به دفعات آمده است:  

به بانگ چنگ مخور مي، كه محتسب تيز است   است اگر چه باده فرحبخش و باد گلبيز
اين بيت، همان مضمون راهزني دل به دست مي و چنگ را دارد.  

ـ گيسوي چنگ ببرّيد به مرگ ميِ ناب  
ما مي به بانگ چنگ نه امروز ميخوريم  

ـ مي خور به بانگ چنگ و مخور غصه، ور كسي ...  
 51. مراد دل ز تماشاي باغ عالم چيست؟  

به دست مردم چشم از رخ تو گل چيدن (6/383)  
ضبط چهار نسخة 818، 819، 823، 825، «مراد ما»، ترجيح دارد. اين ضبط، واجـد معنـايي گسـتردهتـر
است و به هدف آفرينش راجع ميشود؛ اما مراد دل ميتواند ميلي شخصي باشد. توجه شود كه به قول دكتـر
مرتضوي، اين غزل مهمات فكر حافظ را نشان ميدهد و هر بيت آن حكايت از باورهاي ثابت تفكرّ وي دارد. 
شاعرانگي و صنعت نبايد بر معني ترجيح داده شود. در ضمن، اين ضبط از صنعت نيز خالي نيست: همحروفي 

و همصدايي چهاربارة «م» در مصرع اول و تناسب «مراد ما» با «رخ تو».  
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52 . مدام خرقة حافظ به باده در گرو است   
مگر ز خاك خرابات بود طينت او (7/397)  

نوشتهاند: «طينت با خاك تناسب قابلتوجهي دارد» و لذا از ضبط «فطرت او» برتر مينشيند. اما 
فطرت در معانيِ همخميره و همسرشت، دربرگيرندة طينت نيز هست و پشـتوانة ضـبطيِ كهـنتـرين
نسخه (به تكرار) و چهار نسخة معتبر قديمي را دارد. بيت زيبا و بلكه بيتالغزل زير، مؤيد ايـن ضـبط

است:   
ايـــن موهبــــت رسيــــد ز ميـراث فطرتم   مي خور، كه عاشقي نه به كسب است و اختيار
مصحح محترم را به نوشتهشان در دو صفحة بعد متفطّن ميسازم: «در موارد نزديك بودن تعـداد

«بـود» و  منابع، بهتر است از ضبط كهنترين نسخهها عدول نشـود». از همـة اينهـا مهـمتـر اينكـه
«طينت» به جهت قريبِ مخرج بودن «د» و «ط»، متنافرند و خلاف موسيقي شعر.   

53. در هواي لب شيرينپسران چند كني  
جوهر روح به ياقوت مذاب آلوده؟ (4/412)  

ضبط شش نسخه، «به هواي»، ترجيح دارد؛ چون «ب» حرف نرم است و با منظور «هواي لب» 
متناسبتر مينمايد و موسيقي شعر را لطيفتر بيان ميكند.  

824 اسـت، «شيرينپسران» ضبط ده نسخه از منابع كتاب و «شيريندهنان» ضبط تنها نسـخة
كه ضبط برتر بوده و مطابق با تهذيب نهايي حافظ ـاحتمالاًـ بايد باشد. نخست اينكه موسيقي مصرع 
با «شيريندهنان» (تكرار حروف ن و ه) زيباتر است؛ همچنين تناسب لـب و دهـن، ايـن انتخـاب را
تقويت ميكند. تقابل صوريِ شيريندهن/ روحآلوده در جنبة پارادوكسيشان اهميـت دارد، كـه البتـه
اين تضاد با شيرينپسر بهدستآمدني نيست. به قول دكتر شفيعي كدكني، تعـدد ضـبط نسـخ، معيـار
مهمي در انتخاب ضبطها نيست؛ بلكه بايد به مراحل شاعري حافظ توجه داشت، كـه در مرحلـة اول،
«قوانين حاكم بر جمالشناسي شعر عصر او» و «تقابلهاي معقول و منطقي و تناسبهـاي از پـيش
آزمودهشدة سنتّ شعر فارسي حاكم است»؛ اما «در مرحلة كمـال، اسـتتيك و مبـاني هنـر عرفـاني و
گريز از قراردادهاي سنتّي شعر، همراه با مجموعـهاي از تنـاقضهـا و گـرايش بـه شـطح» حكومـت
ميكند. لذا اگر ضبطي واجد ويژگيهاي «مرحلة كمال» حافظ باشد، ولو ضبط يك نسخه، منطقـي و

علمي است كه همان را انتخاب كرد (شفيعيكدكني، همان: 436).   
نكتهاي كه بايد بدان اشاره كرد، استدلال معالفارق مصحح عليه موافقان ضبط «شيريندهنـان» 
است؛ مينويسد: «بايد توجه كرد كه تنها در اين بيت نيست كه حافظ، شيرينپسر آورده است، تـا بـا
كنار گذاردن ضبط نه نسخه، بتوان دهان كجانديشان را بست» (عيوضي، همان: 460). مصحح گرامـي
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توجه به مذموم بودن هواي لب شيرينپسر (يا شيريندهن) در بيت نكردهانـد. بيـت در پـيِ تقبـيح و
تحذير از مراد گوينده، تمتعّ و تحذير از هوايي است كه جوهر روح را آلوده ميسازد، و از كـلّ غـزل و
نيز همين بيت برميآيد كه مراد گوينده، تمتعّ از لذات دنيـوي اسـت و نـه انحـراف جنسـي. مغبچـة
بادهفروش، در مقام عرفان و زهـد، حـافظ را بـه دوري از كـامروايـي و زنـدگي بهـرهمندانـة زمينـي
(بهرههاي حتي مشروع) دعوت ميكند و زندگي زمين را چاه طبيعت مينامد و ديرِ خرابآلوده، كه به 
هيچوجه شايستة توجه نيست. پاكي و صافي و طهارت، در دوري از بهرههـاي زمينـي اسـت (فلسـفة
زهد، سخت آن را دشمن ميدارد و در جواب مغبچة داعي به دنياگريزي، زندگي را دفتـر گـل و بحـر
عميق پاك و با صفا ميشمارد. پس غزل دو نحوه مشرب و مكتب را رو در روي هم قـرار مـيدهـد:
زهد و عرفان، در برابر زندگي متنعمانه، كه منجر به پختگي و آشنايي با ره عشق و ناآلودگي ميشود. 
ضـبط با اين حساب، روشن است كه شيريندهنان به مثابة نماد رويكـرد بـه خوشـي و بهـرهمنـدي،

درست و مطابق با مرحلة كمال شعر حافظ است.   
54. از من جدا مشو، كه توام نورِ ديدهاي  

محبوب جان و مونس قلبِ رميدهاي (1/421)  
«آرام» بـا «محبـوب جـان» اسـت. ضبط دو نسخة 822 و 827، «آرام جـان»، و هفـت نسـخه
«رميده» قافية متضاد بوده و ضبط برتر است. «نور ديده» قطعاً محبوب هم هست، امـا بـهكـارگيري
پارادوكس، هنر مرحلة كمـال حـافظ بـه شـمار مـيرود: مونسـي كـه هـم آرامبخـش اسـت و هـم

بيقراركننده. همحروفي «رميده» و «آرام» (ر، م) و تكرار سه (ن و م) (جان، مونس) موسيقي شعر را 
دلكشتر ميسازد.  

55. تا چه خواهد كرد با ما تاب و رنگ عارضت  
حاليا نيرنگ نقش خود بر آب انداختي (2/423)  

دو نسخه (821، 822) از هشت نسخة مأخذ، «آب و رنـگ» ضـبط كـردهانـد، كـه بـا توجـه بـه
مجموعة اصطلاحات نقاشي، يعني آب و رنگ و نيرنگ و نقش، ضبط برتر است. استدلال مصحح در 
انتخاب «تاب و رنگ»، ابتدا ترجيح شش نسخه، كه كهنترين نسخهها نيز در رأس آنهاست، بـوده و
سپس مفهوم دقيقتر «تاب» را مطرح ميكند: «تاب» با داشتن مفاهيم فروغ و درخشـش و نـور، در
«آب» نيـز واجـد همـين كنار «رنگ» مناسبترين وصف براي عارض است. بايد مصحح گفـت كـه
معاني (فروغ و درخشش و نور)، به اضافة تازگي و لطافت و رونق و ... هم هست و لذا با انتخـاب آب
«حاليـا طـرح اوليـة نقـش و رنگ هم درست به همان معني ميرسيم كه نويسنده بيان كرده اسـت:
توست كه ما را اينچنين مفتون تو كرده است. نميدانيم وقتي فروغ و رنگ آن به حد كمال برسد، با 
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«آب» بسـي بيشـتر از ما چه خواهد كرد؟» (همان: 470-471). پس روشن است كـه دقـت مفهـوميِ
«تاب» نامألوف و نامناسب بوده و در ضمن، در خدمت مراعاتالنظير هم قرار ميگيرد و با آب مصرع 
دوم جناس تام ميسازد. اما دربارة اينكه نوشتهاند: «بيگمان، تاب و رنـگگفتـة حـافظ اسـت»، گويـا
فراموش شده كه غالب و بلكه تمامي ضبطهاي گونـاگون نسـخ كهـن مرجـع، از آنِ حـافظ اسـت و
غرض از تصحيح نسخ، نزديك شدن به ضبط «مرحلة كمال» شعر حافظ است. چـه، عمـوم ادبـا و از
جمله مصحح كتاب اذعان دارند كه بيشترين تفاوت ضبطها توسط خود حافظ و بـه منظـور نيـل بـه
كمالِ جوانبِ گوناگونِ هنرش صورت گرفته و به قول دكتر شفيعيكدكني، بـه جـز مـوارد اسـتثنائي،
عامل اصلي اين اختلاف نسخهها شخص حافظ است و هيچ كاتب و نسخهبـرداري را در آن دخـالتي

نيست (شفيعيكدكني، همان: 421).   
اي   56. هر پاره از دل من و از غصه قصه

هر شطري از خصال تو وز رحمت آيتي (3/427)  
«بـه آسـاني مصحح در مخالفت با ضبط «هر سطري»، به نقـل از دكتـر محجـوب مـينويسـد:
ميتوان انديشيد كه خصال سطرهايي ندارد كه هر يك از آن آيت رحمتي باشد [...]» (عيوضي، همـان:
475). اين استدلال قانعكننده نيست و ميتوان با توجه به بيتهاي غزل، دربارة محبـوب روحـانياي 
انديشيد كه دفتر خصال او سطر به سطر ـنوشته به نوشتهـ آية رحمت است. توجه شـود كـه خطـاب
غزل به كسي است كه فراتر از بهشت و بهشتيان مينشيند؛ به مقامي بالاتر از عيسي و خضر رسـيده
و عاشق پريشان (دل پارهپاره و پرغصه) و مهجور از او ميخواهد تا سطري از دفتر رحمـتش را بـر او

بخواند و مشمول عنايتش گرداند و پريشاني را به مجموعه بدل سازد.  
موسيقي شعر هم با «سطري از خصال» در تكرار حرف س زيباتر مينشيند و تقابلهاي صـوري
دلنشيني در بيت ساخته ميشود. پارة دل/ سطر خصال (اولي نمايانگر تفرقه و دومي مبـين مجموعـة
سطرها و آيات، در خدمت مجموعهاند؛ اما «شطر خصال» آن را تكهتكه مينمايد)، قصة غصه/ آيـت
«خوشـههـاي رحمت. اين تقابلهاي صوري در خصلت متضادشان، و نيز «موازيهـاي آوايـي» كـه
صوتي» ميسازد (غصة قصه/ سطر خصال/ رحمت آيـت)، كمـال هنـري حـافظ را نمـودار مـيكنـد

(اصطلاحات و استدلالها منقول از «موسيقي شعر» است).  
57. بكش جفاي رقيبان مدام و جور حسود  
كه سهل باشد اگر يار مهربان داري (8/437)  

ضبط دو نسخة 818 و 824 چنين است: «بكش جفاي رقيبان مـدام و خـوشدل بـاش». ايـن ضـبط
ترجيح دارد؛ نخست به اين دليل كه جفاي رقيب، اعم از جور حسود است. جفا، هم در معني «جور» و هـم
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«استخفاف»، و نيز رقيب در مفهومِ هم «مراقب» و هم «رقيب عشقي»، بيانگر «جور حسود» هم هسـت
و لذا جور حسود زائد مينمايد. با انتخاب «خوشدل باش»، تكرار «ش» موسيقي شعر را زيبا ميكنـد و از

آن مهمتر، جفاكشي و خوشدلي، متضاد صوري ميسازند كه صفت مرحلة كمال شعر حافظ است.  
58 . به وصل دوست گرت دست ميدهد يك دم  
برو كه هرچه مراد است در جهان داري (9/437)  

ضبط بهتر، «وصال دوست» است، كه تكية مصرع هم بر آن واقع مـيشـود. مصـحح اسـتدلال
ميكند كه با ضبط «به وصل دوست»، تكيه بر روي «يـك دم» مـيباشـد؛ امـا آنچـه اهميـت دارد،
وصال دوست است؛ چه يك دم و چه بيشتر؛ لذا «وصال دوست» ترجيح دارد. «به» در مصرع، زائـد

به نظر ميرسد و بدون آن، تمامي واژهها ضرورند و در جاي خود مينشينند.  
59. حافظ دگر چه ميطلبي از نعيم دهر  

مي ميچشي و طرةّ دلدار ميكشي (8/449)  
ضبط برتر، «مي ميخوري» است (ضبطهاي 818، 821، 827). به نظر مصحح، «مي ميچشي» 
با «طرّة دلدار ميكشي» همخواني دارد؛ اما همچنانكه دكتر شفيعيكدكني گفته است، كلمة قافيه از 
اهميت تامي در فراخواندن و ساختن مشابهات برخوردار است و «ميچشي» هيچ مشابهتي با «دلدار» 
ندارد؛ اما «ميخوري» با تكرار حرف «ر» (همچنين در طرّه)، تشابه با قافيه و روي دارد؛ بهويـژه كـه
به نظر ميرسد برجستهترين حرف قافيه، همان «ر» است. دربارة مفهومِ چشيدن هم گفتني است كه 
اگر مراد، مزه مزه كردن و كمنصيبي از مي باشد كه نعيم دهر بـه حسـاب نخواهـد آمـد، و اگـر هـم

منظور خوردن باشد، پس همان بهتر كه «مي ميخوري» ضبط شود.  
60. گل يار حسن گشته و بلبل قرين عشق  

  (4/452) ري نه و آن را تبدلياين را تغي
دو ضبط ديگر، «اين را تفضليّ نه» (827) و «اين را تعززيّ نه» (821، 823) است كه هر دو بـر
ضبط «تغيري نه» رجحان دارند. به زعم نويسنده، «تغير و تبدل، بيشتر در كنار هم به كـار مـيرونـد
[و] هموزن هم هستند»؛ اما هيچكدام از اينها امتيازي ندارد و تقابلي صوري و يا موازي آوازي ايجـاد
نميكند و هريك بهراحتي به جاي ديگري مينشيند. با انتخاب «تعززّ» و يا «تفضّل»، تقابل صـوري
برقرار ميشود؛ يعني عاشق از تفضّل معشوق برخوردار نيسـت و يـا بـه جهـت بـياعتنـايي معشـوق
بيعزّت است. اين معاني به صفت استغناي معشوق راجع ميشوند و در مقابل چنين حالتي است كـه

گاهي حافظ به دو جانب بودن عشق اشاره ميكند و هر دو طرف را نيازمند هم ميداند:  
ما به او محتاج بوديم او به ما مشتاق بود   ساية معشوق اگر افتاد بر عاشق، چه شــد؟
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كــه نهانش نظري با منِ دلسوخته بود   ـ گرچه ميگفت كه زارت بكشُم، ميديدم
» بهتر است.    نكتة آخر اينكه با توجه به قافيه و برجستگي حرف «ل»، احتمالاً موسيقي مصرع با «تفضلّ

61. سويداي دل من تا قيامت  
مباد از شوق و سوداي تو خالي (9/454)  

ضبط «شور و سوداي تو» برتر است و با سودا (در معني عشـق و جنـون) و قيامـت، كـه شـور و
هيجان بر آن حاكم است، تناسب بسيار دارد.  

62. خدا واقف كه حافظ را غرض چيست  
و علم االلهِ حسبي من سؤالي (13/454)  

«د»).  818، 823، 825، 827 «خدا داند» ضبط كردهاند، كه خوشآهنـگتـر اسـت (تكـرار سـه
استدلال مصحح به هيچوجه پذيرفتني نيست؛ مينويسد «واقف» سنگينتر و فخيمتر از «داند» است 
«دانـد»  و مفهوم آن نيز با مضمون بيت مطابقت بيشتر دارد». با كدام دليل «واقف» را فخـيمتـر از
ميپنداريد؟ سه حافظشناس ديگر، خرّمشاهي و سايه و نيساري، «داند» را سنگينتر و فخيمتر يافتـه

و همان را آوردهاند. در ضمن، با ضبط «خدا واقف»، فعل مفقود است.  
63. نميكنم گله، ليكن ز ابر رحمتْ◌ دوست  

به كشتهزار جگرتشنگان نداد نميَ (8/457)  
(  ت و د قريـب با اين ضبط و با ساكن خواندن «ت» در «رحمت»، تنافر كلمات خـواهيم داشـت
مخرجند)، ضبط مناسب از آنِ نسخ 821 و 827 است: نميكنم گلهاي، ليك ابر رحمت دوست... .   

64. سينه مالامال درد است، اي دريغا محرمي  
دل ز تنهايي به جان آمد، خدا را همدمي (1/458)  

نسخ 821، 824، 827 «اي دريغا مرهمي» ضـبط كـردهانـد و بسـيار برتـر اسـت. درد را درمـان 
ميكنند و با توجه به مصرع دوم، معلوم ميشود كه درد عبارت از تنهايي است و درمان آن هم مرهمِ 
همدمي. به نظر مصحح، «درد دل را با گفتن آن به محرم مداوا ميكنند، نه با نهـادن مـرهم» حكـم
دل گفـتن، درد عايي مقبول باشد كه بـا دردغريبي است. شايد در مكتب روانكاوي فرويدي چنين اد
مداوا ميشود؛ اما روانشناسي علمي چنين باوري را مردود ميداند. بـاري، درد دل، بـا گفـتن آن بـه

محرم موقتاً شايد تسكين يابد، اما مداوا نميشود.  
65. خيز تا خاطر بدان ترك سمرقندي دهيم  

كز نسيمش بوي جوي موليان آيد همي (3/458)  
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اين بيت سه نسخه دارد: 813: «بوي جوي حوريان»، 824: «بوي جـان موليـان»، 827: «بـوي
خون موليان».  

ضبط «بوي جوي موليان» در هيچ نسخة كهن ديده نميشود و مصـحح بـا تأييـد نظـر علامـه
قزويني، ضبط مزبور را اشاره به مطلع قصيدة رودكي ميداند و مـيگويـد هرگونـه ترديـد در صـحت

«بوي جوي موليان» منتفي است. در پاسخ يقين ايشان، بايد گفت جاي ترديد فراواني هست. نخست 
 اينكه از كجا معلوم شده است كاتبان اين كلمه را به كليّ تحريـف كـردهانـد؟ تصـور اينكـه قصـيدة
«تـرك رودكي براي كاتبان ناشناخته بوده است، عجيب و دور از ذهن مينمايد؛ ديگر، مسئلة ارتبـاط
سمرقندي» و «بوي جوي موليان» است، كه ظاهراً بوي جوي موليـان متـداعي اميـر سـاماني شـده
است. اما در بيت حافظ، «بوي جوي موليان» محبوب ترك سـمرقندي را تـداعي مـيكنـد و نسـبت
ترك سمرقندي با موليان نامعلوم ميماند؛ مگر اينكه بگوييم حافظ سامانيان را تُرك ميدانسته است. 
ضبط نسخة 824 «بوي جان موليان» معنايي درخور افاده ميكند: محبـوب سـمرقندي بـوي جـوي
در دو جـاي حـافظ ديـوان موليان را دارد (هم چكيده و اثر موليان و هم رايحة آنجا). «بوي جان» در

ديگر هم به كار رفته است:   
- بوي جان از لب خندان قدح ميشنوم  

- اهل دل را بوي جان ميآيد از نامم هنوز  
 خوشاب است نظم خوب تو حافظ   66. چو سلك در

كه گاه لطف سبق ميبرد ز نظم نظامي (10/459)  
«در خوشـاب»  ضبط 825 «نظم پاك» است، كه «بر نظم خوب» ترجيح دارد. از جملـة صـفات
صافي و شفافيت است كه با نظم پاك بهتر متداعي ميشود. خوشاب هم همان مفهوم خـوب را دارد.

لغتنامه) ميتواند مؤيد «نظم پاك» باشد:   بيت زير از فرخيّ (به نقل از
گر سخن گويد، تو گوش همي دار بر او   
خوشاب    تا سخنها شنوي پاكتر از در

67. خون پياله خور، كه حلال است خون او  
در كار باده باش، كه كاريست كردني (3/462)  

اين بيت و غزل را تنها نسخه 827 دارد، با اين ضبط: «در كار يار باش [...]».   
«در كـار با استناد به نسخة بيتاريخ، كه احتمالاً به نيمة اول قرن نهم مربوط ميشود، ضـبط مصحح
باده» را آورده است و استدلال ميكند كه «با توجه به اينكه مضامين كلّ غزل در زمينة اهميت بـاده [...]
520). چنـين نيسـت و است، چنين به نظر ميرسد كه ضبط اين نسخه مناسبتر است» (عيوضي، همـان:
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5 و6 و  افزون بر اهميت باده در غزل، به موسيقي و شاديبخشي و رازگشايي آن هم تصريح شـده ( ابيـات
مصرع دوم بيت4). از طرفي، «در كار باده باش» همان مفهوم «خون پياله خور» مصرع اول را افاده ميكند 
و هيچ سخن تازهاي ندارد. موسيقي «كار» و «يار»، زيباتر است و نيز «يار» ميتواند موهم خون پياله هـم

باشد و ضمناً «مي» سبب تسهيل قرب دوست ميگردد (ايضاً موسيقي):   
اول به بانگ چنگ و ني آرد به دل پيغام وي  
وانگه به يك پيمانه مي با من وفاداري كند  

68. گويي بدهم كامت و جانت بستانم  
ترسم ندهي كامم و جانم نستاني (5/465)  

هر سه نسخة منبع، «جانم بستاني» آوردهاند و تصحيح قياسي مؤلف، آن را به «جـانم نسـتاني» 
تغيير داده است. معني بيت با ضبط نسخ منبع روشن است: چون كام نميدهد، لذا جان عاشق ستانده 
ميشود. در هر حال، همان جان عاشق فداي معشوق است، چه با كام و چه ناكام. اگر قرار باشـد هـر
مصححي مطابق ذوق و تشخيص شخصي، برخلاف سند و منبع اجتهاد ورزد، هرج و مـرج و روايـت

سليقهاي بر اين ديوان پرگهر حكومت خواهد كرد.   
69. خمُشكن نميداند اينقَدر كه صوفي را  

  (7/466) جنس خانگي باشد، همچو لعلِ رماني
نسخ 821، 822، 823، 827 به جاي «خمشكن»، «محتسب» ضبط كردهاند و مصحح مينويسد: 
و لعـل رمـاني جـنس خـانگي «خمشكن و محتسب، هر دو كنايه از مبارزالدين محمد است. خمشـكن بـا

تناسب دارد» (همان: 523).  
البته معروف است كه امير مبارزالدين معروف به محتسب بوده است؛ اما چنين نيست كه هر جاي 
«... حـال دل محتسب را برابر با مبارزالدين بدانيم. در همين غزل، به قرينة بيت مقطـع: حافظ ديوان
بخواهم گفت پيش آصف ثاني»، نميتوان خمشكن و محتسب را همان اميرمبارز گرفت؛ چون آصـف
ثاني اشاره به خواجه جلالالـدين تورانشـاه و نيـز قـوامالـدين صـاحبعيـار دارد، كـه هـر دو وزراي
شاهشجاع بودهاند كه پس از كور كردن و حبس امير مبارز در سال 759، حكومت شيراز را بـه دسـت
شكني و احتسـاب گرفت؛ يعني زمان سروده شدن اين غزل، امير مبارزي بر سرِ كار نبوده است تا خمُ
ايـن بيـت منطبـق بـا بكند. يك دليل ديگر هم ميتـوان ارائـه كـرد مبنـي بـر اينكـه محتسـب در
اميرمبارزالدين نيست. مفهوم بيت، نقدي اجتماعي است مشعر بر همدستي محتسب و صـوفي؛ يعنـي
محتسب ميداند كه صوفيِ شرابخوار، شراب خانگيِ اعلائي فراهم ميكند، اما ناديده ميگيـرد؛ چـون

با همديگر بده و بستان دارند:  
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من اگر مهرِ نگاري بگزينم، چه شود؟   گزيد واعظ شهر چو مهر ملك و شحنه
از طرفي، ميدانيم كه امير مبارز پس از توبه، درِ ميخانهها را بست و نسبت به امور خـلاف شـرع
سختگيري شديدي را اعمال كرد، و در جايي نوشـته نشـده اسـت كـه پـس از توبـه و رويكـرد بـه
قشريت، در نهان بادهخواري و يا خوشگذراني ميكرده است. در هر حال، محتسبِ بيت، فردي اسـت
منافق كه در طمع تنعمات، با صوفيِ ناصاف عقد اتحاد بسته و ظاهر شرع را بها ميدهد. ايـن معنـي
شكن» حاصل نميشود؛ چون خمشكن لزوماً محتسب (ضابط قانوني) نيست؛ كما اينكه شـيخ با «خمُ
جام هـم معـروف بـه خـمشـكن بـوده اسـت، امـا بـه ماننـد شـاهشـجاع، در دورة توبـه و پرهيـز از
«محتسـب شادخوارياش، خمشكن واقعي بوده است و نـه ريـايي و مصـلحتي. بـاري ضـبط برتـر،

نميداند» است.  
70. بگو كه جان عزيزم ز دست رفت، خدا را  

ز لعل روحفزايش ببخش از آنكه تو داني (3/468)  
،821، 822، 823، 827. «از» انتخـاب مصـحح ضبط برتر، «ببخش آنكه» است در نسـخههـاي

زايد به نظر ميرسد: از لعلش از آنكه تو داني ببخش. اما با ضبط «ز لعل روحفزايش ببخش آنكه تـو
داني»، معني چنين ميشود: از لعلش آنكه داني، ببخش (يا آنكه داند، ببخشد). 

71. من اين دو حرف نوشتم چنان كه غير ندانست  
تو هم ز روي كرامت چنان بخوان كه تو داني (4/468)  

ضبط 821، 822، 823، 827 «اين حروف» است، كه به دلايل زير برتري دارد:  
«اين حروف» برخلاف استدلال مصحح، «صرف معنـي نوشـته» را نمـيدهـد؛ بلكـه از حـروف
«مـن مشخص ـبيت و غزل اخيرـ سخن ميگويد (اين و آن بيانگر تعـين جزئـيانـد؛ همچنـان كـه
«دو حـرف متضـمن معنـي حروف نوشتم» مبين حروف كليّ است). باز هم به نقل از خج نوشـتهانـد:

ژرفتري است...» و بيت زير را هم در تقويت استدلالشان آوردهاند:  
با دوستـــان مـــروت، با دشمنان مدارا   است آسايش دو گيتي تفسير اين دو حرف

هر دو استدلال، سست است. بيت اخير دو توصيه را در ميان ميآورد: مروت با دوستان و مداراي 
با دشمنان؛ و اگر «دو حرف» در اينجا اهميت يافته، به دليل دو توصيه و رهنمـود مشـخص اسـت و
«سـه حـرف» سـخن اگر بر فرض، يك يا سه رهنمود ارائه ميشد، آن وقت بايد از «يك حرف» يـا
ميگفت و يا يك يا سه حرف ژرفا مييافت وگرنه صرف «دو حرف» ژرفايي بـه كـلام نمـيبخشـد؛

  : چنانكه در رباعي نغز زير «يك حرف» كمال برجستگي را دارد و اشاره است به ذات احديت
تعليمـــم كـــن گـرت بدان دسترس است    دل گفت مرا علم لدنيّ هوس است



96 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

در خانه اگر كس است، يك حرف بس است   هيچ گفتم كه الف، گفت دگر، گفتم
همچنين در بيت زير از حافظ «يك حرف» در معني ختم كلام و اندرزي انساني بيان شده است:   

يك حرف صوفيانه بگويم، اجازت است   
اي نور ديده، صلح به از جنگ و داوري   

72. بيا كه فسحت اين كارخانه كم نشود  
به زهد همچو تويي يا به فسقِ همچو مني (4/472)  

813، 822، 824: «فسحت»/ 814، 813، 819، 821، 823، 825: «قسمت»/  818: حشمت/ 827: 
«رونق».  

فسـحت اسـت ... [و] بـه به نظر مصحح، «ناگفته پيداست كه قسمت و حشـمت، هـر دو تحريـف
آساني ميتوان دريافت كه رونق برساختة كاتب نسخة 827 است». اين احكام يقيني از كجـا حاصـل
شده و چرا ناگفته پيداست كه «قسمت» و «حشمت»، هر دو تحريف «فسحت» است. بيت با هـر دو
ضبط، معنايي روشن و عميقي دارد. «قسمت» در معنـيِ بهـره و بخشـش و نصـيب، ايـن مفهـوم را
مستفاد ميكند كه دنيا بهره و بخشش خود را دارد و بينياز از زهد و فسق ماست (مفهومي اشعري و 
ضد عليّتي)؛ و اما «حشمت اين كارخانه كم نشود» در معني عظمت و اعتبار و شكوه كارخانه، كـه بـا
زهد و فسق تغييري نمييابد، همان مفهوم «فسحت» را دارد، به اضافة معاني مهـم ديگـر، از جملـه
آمده اسـت. لغتنامه قدرتنمايي. در همين مفاهيم، تركيبات «سپهر احتشام» و «عطارد حشمت» در
تا اينجا ديديم برخلاف احكام متقن مصحح، هر دو ضبط «قسمت» و «حشمت» معنايي برتر و بهتـر
از «فسحت» دارند و معلوم نيست با كدام قراين، مؤلف ضبط شش نسخة كهن را ـكه متعلق به سـه
819 و 821 و 823 و 825 -يعنـي منبع متفاوت استـ محرفّ ميداند؛ بويژه كـه حتـي ضـبط نسـخ
ـ  1 ،325 گروه ج كه گويا مرجعي واحد با يكي دو واسطه دارند- در بسياري از موارد متفاوتند؛ ماننـد
ـ 468، 4. همچنين گاهي يكي از اين نسُـخِ هـمگـروه، بيتـي را ضـبط ـ 467، 5 ـ 466، 7 4 ،365
ـ 460، 7. همة اينها نشان از ايـن ـ 458، 1 نكرده، اما ديگر نسخ گروه آن را آوردهاند؛ مانند: 364، 2
دارد كه احتمال تحريف، بسيار كم است. بهتر است  نويسنده به جاي محكوم كردنِ بيدليـل كاتبـانِ
هفت نسخه با اتهامات بيسوادي و دستكاريِ عامدانه و خيانـت در امانـت، رهنمـود عالمانـة دكتـر
«مـوارد شفيعيكدكني و بسياري ديگر از حافظشناسان، از جمله دكتـر رواقـي، را بپذيرنـد كـه بجـز

استثنائي، بهخصوص در دايرة نسخههاي كهنسال ديوان حافظ تا قرن نهم، عامل اصلي اين اختلاف 
نسخهها شخص حافظ است و هيچ كاتب و نسخهبرداري را در آن دخـالتي نيسـت» (شـفيعيكـدكني،

همان: 421)  
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در نهايت، به ضبط «رونق اين كارخانه كم نشود» ميرسيم كه با داشتن معاني اعتبـار، پيشـرفت
امر، جلوه و صفا، احتمالاً مناسبترين ضبط مينمايد.  

73. پارسايي چو تو پاكيزهدل پاكنهاد  
بهتر آن است كه با مردم بد ننشيني (8/473)  

به شهادت ابيات اين غزل، اين خسروِ مهرويان كه رقيب جائر دارد و با خار همنشيني ميكند و از 
بسِ نازكي و سركشي، لايق بزمگه خواجه جلالالدين است، دور است كه پارسا هـم باشـد؛ گشـت و
گذار و ادب و معاشرت گستردة او چنين صفتي را برنميتابد. «نازنين» او را بهتر وصف مـيكنـد؛ لـذا

ضبط 823 درستتر مينمايد: نازنيني چو تو پاكيزهرخ پاكنهاد.  
در ضمن، پارسايي مستلزم دوري از مردم است؛ حتي مردم خوب؛ چه رسد به همنشيني با بـدان.

پارسايان قبول خلق را بزرگآفتي ميدانستند؛ حتي گاهي بزرگترين.  
74. نه همت را اميد سربلندي  

نه درمان دلي نه درد ديني (9/474)  
مصرع اول بيت مطابق هفت نسخة 818، 819، 821، 822، 823، 825، 827، كه متعلقّ بـه سـه

 :822 گروه متفاوت منابع هستند، چنين است: «نميبينم نشاط عيش در كـس» (818: نـه مـيبيـنم،
عشق). به زعم مصحح، «با اندك توجهي معلوم ميشود كه ضبط هفت نسخه با مصرع دوم تناسـبي
ندارد». اما با وجود توجه بسيار، تناسب دقيق و فصيح بين دو مصرع برقرار است: سـخن از روزگـار و 
جامعهاي است كه در آن، نه كسي بهرهاي از عيش ميبرد و نه دل درمان مـيشـود و نـه درد دينـي
هست (جامعهاي بينشاط و غمگين و بري از همدردي و صداقت و تأمل در اركان انحطاط تاريخي و 

زوال انديشه، با رواج درس دين و نه درد دين). مفهوم اين بيت درست ادامة بيت پيشين است:   
ند خلــوتنشيني   چراغـــي بر كـــُ درونها تيره شد، باشد كه از غيب

75. ره ميخانه بنما تا بپرسم  
مآل حال خود از پيشبيني (11/474)  

مـآل خـويش را». ايـن ضـبط برتـر از انتخـاب مصـحح» ضبط 822، 823، 827 چنـين اسـت:
مينشيند. به قول خج: «مآل معني اصطلاحي پيشبيني حال را هم دارد». دكتر عيوضـي بـه زيبـاييِ

 [...] » دو شاهد آورده اسـت: مرزباننامه و دمنه و كليله «مآل» و «حال» در كنار هم اشاره كرده و از
فايدة حذق و كياست آن است كه عواقب كارها ديده آيـد و در مصـالح حـال و مـآل غفلـت برزيـده
نشود» (به نقل از عيوضي، همان: 538) و «چه آنكه پادشاهي به عون بازوي اكتساب گيـرد [...] ناچـار
موارد و مصادر كار شناخته باشد و مقتضيات حال و مآل دانسته» (همان). در هر دوِ اين موارد، حـال و
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مآل در معني حال و آينده آمدهاند و تدبير سياسي مربوط به امروز و فردا. اما اين شواهد ربطي به بيت 
حافظ ندارد. در آن غزل، ضمن ابياتي كه اشاره رفت، «حال» و وضع جامعه و عوام و خواص ترسـيم
«پـيشبينـي» ــكـه شده و در نگراني از آينده، رويكرد به ميخانه را توصيه ميكند. در ضمن، قافيـة

مهمتر از ديگر كلمات استـ با «خويش» موسيقاييتر و متناسبتر مينمايد.  
76. تو دم فقر نداني زدن، از دست مده  

مسند خواجگي و مجلس تورانشاهي (8/479)  
818: مجلس خواجگي و مسند بزم شاهي.  

827: مسند خواجگي و منصب تورانشاهي.  
مصحح هيچيك از دو ضبط را نپسنديده و ضبط نسخة 743 را آورده است. مينويسد «منصب در 
اين بيت مفهومي ندارد. منظور حافظ اين است كه نبايد ملازمت مسند و مجلـس تـورانشـاهي را از
دست بدهد» (همان: 543). با ضبط فوق، مسند و مجلس، هر دو افادة يك معني ميكنند و يكي زايـد
«منصـب» مفهـومي مناسـب مـييابـد: نبايـد ملازمـت مسـند و شـرف و مقـام است. اما مصرع بـا

تورانشاهي را از دست داد.  
77. حافظ خامطمع، شرمي ازين قصه بدار  

عملت چيست كه مزدش دو جهان ميخواهي؟ (9/479)  
7 نسخه: كه مزدش دو جهان ميخواهي.  

827: كه فردوس برين ميخواهي.  
مينويسد: «مفهوم و ضبط درست اين بيت، بدون توجه به بيت پيشين معلوم نميشود: تو دم فقر 
مسـند نداني زدن، از دست مده/ مسند خواجگي و مجلس تورانشـاهي. مـراد از دو جهـان، ملازمـت
خواجگي و مجلس تورانشاهي است» (همان: 544). اسـتدلال بسـي سسـت اسـت. مسـند خـواجگي و
مجلس تورانشاهي اشاره به يك مجلس دارد و چگونه ميتوان آنها را حمل بر دو جهان كـرد؟! ايـن
دو جهان، همان دنيا و آخرت است كه در بيت دوم غزل بدان تصريح شده: «همچـو جـم، جرعـة مـا
كش، كه ز سرّ دو جهان...». همچنين در هشت نسخه از ده نسخة مرجع غزل، كه بيت «تو دم فقـر

نداني زدن...» را ندارند، بيت پيش از «حافظ خامطمع...» چنين است:  
كمترين ملك تو از ماه بود تا ماهي   دل اگرت سلطنت فقر ببخشند، اي

در اين بيت هم دو جهان (جهان ماه يا ماوراءطبيعت) مشخص شده كه همان جهـانهـاي بيـت
دوم است. اشارة حافظ به عملِ كمبهايش در مصرع دوم، عمل شرعي و چهبسا عمل اجتمـاعياش را 

تداعي ميكند، كه مطابق مفهوم توبيخي مصرع، نبايد متوقعّ مزدي باشد.  
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«عمـل»)، بـا ايـن از جملة معاني «عمل»، عمل صالح و عمل به وظايف شرعي است (لغـتنامـه،
معاني، ضبط نسخة 827 رجحان مييابد: چه اعمال صالح و وظايف شرعي -و نيز كار و كـردار عـام- 

انجام دادهاي كه متوقعّ بهشت هستي؟  
78. به روز واقعه تابوت من ز سرو كنيد  

كه ميرويم به داغ بلندبالايي (6/481)  
تـا (تـابوت) در نسخههاي 821، 822، 827 «تابوت ما» ضبط كردهاند، كه به همراه وا (واقعـه) و
مصرع اول و دا (داغ) و بالا (بالايي) در مصرع دوم، موازيهاي آوايي زيبـايي مـيسـازند. مصـحح در
ضبط انتخابيشان، حسن صنعت التفات را امتيازي ميداند؛ ليكن ايـنگونـه صـنايع بـه دورة آغـازين
شاعري حافظ راجع ميشود. در مرحلة كمال، حافظ به موسيقي شعر اهميت اساسي قائـل اسـت: بـر
ساختن «موازيهاي آوايي و توزيع خوشههاي صوتي در طول بيـت [از طريـق] تكـرار صـامتهـا و

مصوتهاي مشترك در زنجيرة مصراع يا بيت [...]» (شفيعيكدكني، همان: 437).   
79. هر مرغ به دستاني در گلشن شاه آيد   

بلبل به نواسازي، حافظ به دعاگويي (8/485)  
6 نسخه: به دعاگويي؛ 821، 827: به غزلگويي.  

دعـاگويي بـا در توجيه «دعاگويي»، حافظ چنين آورده است: «نواسازي با دستان متناسب اسـت و
دعـاگويي  مجلس شاه. در كهنترين نسخهها، حافظ را با لقب مولانا يـاد كـردهانـد. چنـين مقـامي بـا

مناسبت دارد نه با غزلگويي» (عيوضي، همان: 552).   
لقب مولاناي حافظ ارتباطي با اين بيت ندارد. گويا مصحح ابيات اين غزل را فراموش كـردهانـد:
ي «مي خواه و گلافشان كن»/ «مسند به گلستان بر تا شاهد و ساقي را ـ لب گيري و رخ بوسـي، مـ
نوشي و گل بويي». اينجا با حافظي سر و كار داريم كه توصية رويكـرد بـه عـيش و مـي و شـاهد و
بوسه از لب آنان مينمايد. در بيت مقطع نيز حافظ، مرغسان در گلشنِ شاه دسـتانسـرايي مـيكنـد.
بلبل در نواسازي است و حافظ شاعر در غزلسرايي. دعا در گلشنِ شاه و مجلس بزم، زماني كه بلبـل
به آوازخواني پرداخته است، ناهنجار و مغاير حال و مقام خواهد بود. در ضمن، بلبل آوازخوان و حـافظ
«دعـاگويي» احتمـالاً غزلگو ميتواند همان حافظ خوشلهجة خوشآواز باشد. به فرمايش خودتـان،

متن اوليه است.  
80. زگال شب كه كند قدح در سياهيِ مشك  
در او شرار چراغ سحرگهان گيرد (4/1 قصايد)  

825: زحال شب.   
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917/ 912: نكال شب.  
نوشتهاند: «در دهة اخير، هر دو ضبط نكال و زگـال مـورد بحـث قـرار گرفتـه اسـت و هريـك از
محقّقان جانب يكي از آن دو ضبط را گرفتهاند. با توجه به همة مناسـبات لفظـي و معنـوي و جهـات
رسمالخطي و منطق كلام، بيگمان زگال صحيح است و لاغير». اي كاش نويسنده يكي از آن همـه

مناسبات لفظي و معنوي و منطق كلام و جهات رسمالخطي را براي اقناع خوانندگان مطرح ميكردند 
و چون حتي يك دليل هم براي يقينشان ارائه ننمودهاند، لذا بايد تصور كرد كـه چنـين مناسـباتي در
«نكـال كار نيست و ذوق شخصي جاي تمامي آن مناسبات را پر كرده اسـت. دربـارة ضـبط درسـت
(شمارة 21) كارساز است: «نكـال» در معنـي زشـت و كلك شب»، توضيحات عالمانة دكتر رواقي در
بيريخت و زنِ زشت، در ادب فارسي پيش از حافظ سابقه دارد و در اين بيت ،«حـافظ تلفيـق بسـيار
دقيق و زيبايي از سياهي و زشتي را در يك تصوير كرده است». معـاني ديگـر نكـال، آتـش و آتـشِ

افروخته با شرار مصرع دوم تناسب دارد.  
ـ نگيرم پيشِ رو مر جاهلي را   

كه نشناسد نگاري از نكالي (ناصرخسرو)  
ـ يقين بدان كه عروس جهان همه جاييست  

كز اندرون به نكال است و از برون به نگار (ديوان عطار)  
ـ اي هژده زمستان تو به هم پيوسته  

جز دوزخ پر نكال گرمت نكند (ديوان كبير)  
 /387 نكتة جالب اين است كه مصحح با اين نوشتة دكتر رواقي آشناست و در مـواردي، از جملـه
8 و نيز 412/ 8 (در تأييد ضبط «جان و جهان» و «فضول نفس») به همـين مطلـب ايشـان اسـتناد
كرده، اما دربارة «نكال» و بحث مستوفاي آن خاموشي گزيده است. اگر دلايل دكتر رواقي قانعكننده 

نيست، برهان مخالف ارائه شود.  
81. چو شمع هر كه به افشاي راز شد مشغول  

بسش زبانة مقراض در زبان گيرد (17/1)  
825: مصراع دوم متن؛ 917، 912: بسش زمانه چو مقراض در زبان گيرد.  

825 فصـيحتـر اسـت». امـا چنـين باز هم قاطعانه نوشتهاند: «ناگفته پيداست كه ضـبط نسـخة
مينمايد كه اين «برهان قاطع» دستكم خرمّشاهيـجاويد و نيساري را قانع نكرده است، بلكـه آنـان
ضبط 917 و 912 را فصيحتر يافتهاند. از حيث موسيقي شعر، تفاوتي بين دو ضبط نيسـت؛ امـا ضـبط
917 و 912 با آوردن «زمانه چو مقراض» مفهوم بلندي را القا ميكند كه «زبانـة مقـراض» فاقـد آن
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است. در واقع مقراض به تنهايي در مصرع وافي مقصود است و «زبانه» تنها وزن را پر ميكنـد و بـه
احتمال زياد، مربوط به مرحلة آغازين شاعري حافظ است. 

82. شهنشهي كه چو خورشيد، حصن گردون را  
به عكس آتش تيغ فلكرخان گيرد (24/1)  

نسخ 822 و 917/ 912 اين بيت را ندارند؛ 825: تيغ فلك ز جان.  
«اين بيت را نسخة 917/ 912 نداشته و مرحوم قزويني نياورده است. سـا، خـج و نـي هـم آن را
نياوردهاند. دليلي براي حذف آن وجود ندارد. توضيح اينكه «فلـكرخـان» تصـحيح قياسـي ماسـت» 

(عيوضي، همان: 561).   
بهترين دليل براي حذف بيت از جانب پنج حافظشناس مذكور، همين تصحيح قياسي اسـت كـه

هيچ شباهتي با سخن حافظ ندارد.  
83. بعد از كيان به ملك سليمان نيافت كس   

اين ساز و اين خزينه و اين لشكر گران (27/3)  
917 / 912: نداد كس.   

بيت با ضبط تنها منبع، معني محصلي دارد و نيازي به تصحيح قياسي نيست: اين ساز و غيـره را
«نـداد» مـيتـوان از كيان تاكنون به كسي (جز تو) ندادهاند. اگر هم بنا بر تصـحيح باشـد، بـه جـاي

«نديد» آورد، كه حداقل تغيير، تحميل ميشود.  
* مثنويات   

84. دو تنها و دو سرگردان، دو بيكس  
دو دامت در كمين از پيش و از پس (2/1)  

822: دو سرگردان بيكس؛ 827: دو سرگردان دو بيكس.  
تلفظ «دو» پس از «سرگردان» سخت است (تنافر ن و د). ضبط 822، «دو سرگردانِ بـيكـس» 

وافي مقصود است و روانتر هم تلفظ ميشود.  
 85. به من ده، كه بدنام خواهم شدن  

مريد مي و جام خواهم شدن (18/3)  
822: مريد مي و جام؛ 827: خراب مي و جام.  

ضبط 827 برتر است. خرابي با بدناميِ مصرع اول تناسب دارد؛ يادآور ملامتـيگـري حـافظ هـم
است. مفهوم خرابي از مفاهيم بلند اگزيستانسياليستي حافظ به شمار ميرود؛ هم خـراب كـردن خـود

نزد خلق و هم خراب ديدن خود.  
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86. مغنّي بساز آن نوآيينسرود  
بگو با حريفان به آواز رود (41/3)  

822: مغنيّ بساز؛ 827: مغنيّ بزن.  
به زعم دكتر عيوضي، «فعل «سرود زدن» در ادب فارسي ديده نميشود». آيـا مصـحح محتـرم
تـدوين و حـافظ ديـوان تمامي ادبيات فارسي را گشتهاند كه چنين حكم محكمي صادر ميكننـد؟ در

تصحيح ايشان (ص 629) فعل سرود زدن آمده است:  
مغنيّ نوايي به گلبانگ رود  

بگوي و بزن خسروانيسرود  
87 . چو آن سرو سهي شد كارواني  
ز تاك سرو ميكن ديدهباني (12/1)  

813: سرو سهي؛ 827: سرو روان.  
«سرو روان» مناسبتر است؛ با كاروان روان ميشود، نيز همچـون روح اسـت و بـا رونـق. ايـن
معاني از «سرو سهي» برنميآيد. از نظر موسيقي بيت هم، «روان» با كاروان و ديدهبان موازي آوايـي

ميسازد. همچنين تكرار حرف «ن» در هر دو مصرع، حركت كاروان را تداعي ميكند.  
88. مده جام مي و پاي گل از دست   
ولي غافل مشو از دهرِ بدمست (14/1)  

813: دهر بد مست؛ 822، 827: دهر سرمست   
«دهر بدمست» زيادي فاش است و ذوقآزار و موافق كلام ايهامي حافظ نيست؛ لذا بـه احتمـال
زياد، اين ضبط مربوط به مرحلة آغازي شعر حافظ است. اما «دهر سرمسـت» بـا تـدبيري عاقلانـه و

پيشبينيپذير بيگانه است؛ چون آنچه در سر دارد، مستي خلاف عقـل اسـت. ايـن نكتـه، بـا مفهـوم 
بيعليّتي و رفتار بيسبب چرخ مناسبت دارد و براي چنين درك اشعري از دهر، نيازي نيسـت كـه آن

را بدمست خواند؛ صرف مستي كافي است. موسيقي «سرمست» زيباتر هم هست.  
89. نثار من چه وزن آرد بدين ساز  

كه خورشيد غني شد كيسهپرداز (15/1)  
813: نثار من؛ 822، 827: نياز من   

«نياز من» مناسبتر است: كلّ ابيات اين قطعه (از بيت 12 تا 23) هجراني است و در غـم رفـتنِ
سرو روان؛ لذا خورشيد غني كيسهپردازي نكرده و حافظ هم از نيازهاي خود سخن ميگويد: جام مي، 
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و گلـه پاي گل، لب سرچشمه، طرف جو، نم اشك، گفتوگوي با خود، در حقيقت اين ابيات تعـريض
به خورشيد است، كه در عين غنا، هيچ به شاعر نداده است.  

90. كه حافظ چو مستانه سازد سرود  
ز چرخش دهد رود زهره درود (31/3)  

822: دهد زود زهره درود؛ 827: دهد زهره آواز رود.  
حافظ چنان دلنشين ميخواند كه زهره با رود همراهياش مـيكنـد: سـاز و همـاهنگي چـرخ و

زمين. ضبط 827 برتر است.   
91. وگر زند ميغ آتشي ميزند  
ندانم چراغِ كه برميكند (55/3)  

822: وگر زند چون آتشي؛ 827: دگر رند مغ آتشي.  
معني بيت با هر دو ضـبط، روشـن و معقـول اسـت؛ لـيكن دكتـر عيوضـي مفهـوم محصـلي از
ضبطهاي نسخ دوگانه نميگيرد و لذا به سادگي هرچه تمامتر، «چون» را به «ميغ» تبديل ميكند تـا
معنايي ثقيل به دست آيد. با ضبط ايشان، «ميغ» زايد است و مصرع بدون آن هـم معنـي را مسـتفاد
ميكند، و آيا شدني است كه كاتبي «ميغ» را با «چون» اشتباه بگيرد؟ به هر روي، با ضبط «وگر زند 
چون آتشي ميزند» اين معني افاده ميشود: اگر زند بدانسان آتشي ميزنـد (يـا بـدان گونـه آتشـي

ميزند...).  
دگر رند مغ آتشي ميزند: با توجه به روزگار فتنه و عرصة رستخيز و دور گردونِ شگفت بيتهاي 
پيشين، «رند مغ» كه موهم مفاهيم فوق است، آتشي ميزند. آيا اين آتش چراغي را روشن مـيكنـد

يا «فريب جهان» را؟  
 92. غمزة شوخ تو خونم به خطا ميريزد  

فرصتش باد، كه اين فكر صوابي دارد (6/119)  
827: كه خوش فكر صوابي دارد.  

در مخالفت با ضبط نسخة 827 نوشتهاند: «ظاهراً كاتب نسخة 827 يا كاتب منبع آن، با توجه به 
شوخ در مصرع دوم اين ضبط را برساخته است» (همان: 151). هيچ دليلـي در دسـت نيسـت تـا فكـر
كنيم كاتب نسخة 827 عمداً كلمهاي را تغيير داده است. آنچنان كه به دفعات، دكتر عيوضي دربـارة
اين كاتب نوشتهاند، گويا فرد نااهل و بيصداقتي بوده كه هر زمان اراده ميكرده، كلام حافظ را تغيير 
دكتـر عيوضـي اسـت، كدام برتر حافظ ميداده است. يادآوري اين نكته بد نيست كه در همين كتاب
دربارة اختلاف ضبطها چنين نوشتهاند: «محقّقان در اين مطلب اتفاقنظر دارنـد كـه غالـب اخـتلاف
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ضبطها ناشي از بررسي مداوم حافظ در اشعار خود و تهـذيب و تنقـيح آنهـا بـوده اسـت ... [و] شـمار
اندكي از اختلافات از دخالت يا كمسوادي يا عدم دقت نسخهنويسان ميباشد» (صص 22، 21، 18).   
«شـوخ»  به نظر ميرسد در اين ضبط هم مسئلة تهذيب و تنقيح خود حافظ در كـار باشـد؛ زيـرا
موسيقي مصرع را بهتر ميكند: قرب مخرج «خ» و دو «ك» و نيز تكرار «ش». آيـا دكتـر عيوضـي
دليلي براي دخالت كاتب دارند؟ ايشان سايه و خرّمشاهيـجاويد را مـتهم بـه جانبـداريِ غيرعلمـي از

نسخة 827 ميكنند؛ اما چنين پيداست كه خود نيز در مخالفت غيرعلمي با اين نسخه سوگيري دارند.  
93. عالم از نالة عشاق مبادا خالي  

كه خوش آهنگ و فرحبخش صدايي دارد (2/121)  
827: هوايي.  

«آهنـگ» و  «هـوا» بـا اين ضبط به قرينة تكرار «ه» قافيه در «آهنگ» و «فرح» و نيز تناسـب

«عشاق»، برتر است.   
94. ياد باد آنكه مه من چو كله بربستي  

در ركابش مه نو پيك جهانپيما بود (7/199)  
827: نگارم چو كمر بربستي  

چنين نوشتهاند: «اينجا از لحاظ قانون  شعر موسيقي دكتر شفيعيكدكني دربارة اين بيت در كتاب
اصالت موسيقي، ميتوان حكم كرد كه كمر درست است يا آخرين انتخاب است؛ زيرا م در كلمة پيمـا، 
 m خيشـومي را بـا .n كه در مركز قافيه قرار دارد، طيف صوتي خود را جذب ميكند؛ يعنـي حـروف
خويش ميآورد: آن/ مه/ من/ مه نو/ جهان/ پيما/ كمر». البته ضبط 827 به جاي «مـه مـن» مصـرع

اول، «نگارم» دارد، كه م و گ با م و ك در «كمر» نزديك است.  
95. ترسم كه روز حشر عنان بر عنان رود  

تسبيح ما و خرقة رند شرابخوار (8/240)  
8 نسخه: تسبيح ما؛ 827: تسبيح شيخ.   

خ در قافيـه محوريـت دارد و دو حـرف خ در 8 نسـخه تـرجيح دارد: حـرف ضبط 827 بر ضـبط
«شيخ» و «خرقه» را جذب ميكند. همچنين ش در «شراب» و «شيخ».   

96. به اين سپاس كه مجلس منور است به تو  
گرت چو شمع جفايي رسد، بسوز و بساز (5/254)  

819، 825، 827: به دوست.  
به دليل موسيقي بيت و تكرار حرف س قافيه، «به دوست» ضبط مناسبتر است.   
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97. پادشاهي كارِ بازي نيست، اي دل سر بباز  
ورنه گويِ عشق نتوان زد به چوگان هوس (6/260)  

827: عشقبازي.  
تقابل صوري عشقبازي/ سر باختن، كه تقابل از نوع تضاد است، و نيز ديگر تقابلها:  

«عشـقبازي» را برتـر نشـان عشقبازي/ گوي عشق/ چوگان هوس، سر بـاختن/ گـوي عشـق، ضـبط
ميدهد.  

98. در دفتر طبيب جهان باب عشق نيست  
اي دل به درد خو كن و نام دوا مپرس (6/263)  

814 ـ 813: طبيب خرد.   
اين ضبط بسيار مناسبتر است: تقابلهاي صوري بين طبيب خرد/ باب عشق، طبيـب خـرد/ دل

دردمند و طبيب خرد/ درد بيدوا، كه اولي و سومي از نوع مهم تقابل تضادند.  
99. دريا و كوه در ره و من خسته و غريب  

  (7/305) اي خضرِ پيخجسته، مدد ده به همتم
6 نسخه: مدد ده؛ 827: مدد كن.   

نوشتهاند: «دليلي براي خروج از ضبط اكثريت قريب به اتفاق نسخ در ميان نيست» (همان: 348). 
اما تنافر حروف د در «مدد» و «ده» دليل محكمي به نفع ضبط نسخة 827 است.   

100. گر خلوت ما را شبي از رخ بفروزي  
چون صبح در آفاق جهان سر بفرازم (7/325)  

822، 827: بر آفاق جهان.  
اين ضبط به دليل موسيقي بهتر مصرع با سه [ب] مناسبتر است.  

101. بجز صبا و شمالم نميشناسد كس   
عزيزْ من كه بجز باد نيست همرازم (6/326)  

816، 821، 823، 827: دمسازم.  
«دمساز» در معاني همراز، دردآشنا، موافق و هماهنگ، ضبط برتر است. دم با باد و صبا و شـمال

تناسب دارد. تكرار س در هر دو مصرع، به نفع «دمساز» است.  
102. طاق و رواق مدرسه و قال و قيل فضل   

در راه جام و ساقيِ مهرو نهادهايم (3/357)  
824، 827 : قال و قيل علم.  
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به نظر مصحح، «علم نيازي به قال و قيل ندارد». از قضا در علم قال و قيل داريم: هم در معنـيِ
پرسش و پاسخ و هم گفتوگو. قال و قيل علم، همانند عجب علم است: «به عجب علم نتوان شـد ز

اسباب طرب محروم [...]».   
در مدرسه، علم ميخوانند نه فضل. فضل پس از كسب علم حاصل ميشود. باري، «علم» ضـبط

برتر است.  
103. عابدان آفتاب از دلبر ما غافلند  

اي ملامتگر، خدا را رو مبين و رو ببين (4/392)  
823، 827: ملامتگو.  

«ملامتگو» با قافية «رو» مشابهت دارد و مرجح است.   
104. حافظ ار در گوشة محراب مينالد، رواست  

اي ملامتگر، خدا را آن خم ابرو ببين (7/392)  
823، 827: اي ملامتگو.  

باز هم به قرينة مشابهت بين «ابرو» و «گو»، ملامتگو ترجيح دارد.  
105. به بوي نافهاي كآخر صبا زان طرّه بگشايد  

ز تاب زلف مشكينش چه خون افتاد در دلها (2/1)  
822، 827: ز تاب جعد مشكينش.  

«جعد» در معني گيسو و گيسوي در همپيچيده، مناسبتر از «زلف» است. گيسوي در همپيچيده 
با تاب و صنع ظلماني و رازآلود تناسب تام دارد.   

106. در آسمان نه عجب گر به گفتة حافظ  
سماع زهره به رقص آورد مسيحا را (8/6)  

5 نسخه: سماع؛ 827: سرود.  
زهره سرود مينوازد و حافظ ميخواند و ايـن موسـيقي دلانگيـز آسـماني، مسـيحا را بـه رقـص

ميآورد.  
107. ما نه مردان رياييم و حريفان نفاق  

آنكه او عالم سرّ است، بر اين حال گواست (5/26)  
822 ، 825: ما نه مردان رياييم؛ 827: ما نه رندان رياييم.  

رنـد، مينويسد: «رند ريايي در كلّ ديوان يك بار هم نيامده است و با توجـه بـه تلقّـي حـافظ از
منطقاً هم مفهومي ندارد» (همان: 69). هر دو دليل نارساست. حافظ قائل به مدارج تكميلي رند اسـت،
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ديـوان وگرنه رند از ابتدا مرتبة ولايت را ندارد، «رند نوآموخته» يا رند مبتدي هـم تنهـا يـك بـار در
«رنـد آمده است، اما از حيث مراتـب گونـاگون سـلوك رنـدي، اهميتـي بسـزا دارد. همچنـين حافظ

بازاري»، كه آن نيز همين يك بار در ديوان آمده است و باز يكي از مراتب رندي را نشان ميدهد. به 
كوچـة از اين ترتيب، كاملاً محتمل است كه «رند ريايي» هم وجود داشته باشـد. از قضـا، در كتـاب

به اين رندان ريايي اشاراتي شده است1.   رندان
108. ديدن لعل تو را ديدة جانبين بايد  

وين كجا مرتبة چشم جهانبين من است؟ (2/46)  
9 نسخه: ديدن لعل تو را؛ 827: ديدن روي تو را.  

«ديـدن روي در ترجيح ضبط «ديدن روي تو را» توضيح خرمّشاهيـجاويد كاملاً منطقي اسـت:
تو، اشاره به رويت وجه االله و لقاء االله دارد و اين نكته از جانبين پيداست. ديـدن لعـل تـو را، عمـق و

لطف مضمون را از شعر ميگيرد» (به نقل از همان: 84).  
اينكه به قول دكتر عيوضي، حافظ لعل معشوق را هم جان ميداند و ايهام بـه تنگـي دهـان نيـز
دارد، بسي سست و دور از منطق علمي و شعري است. احتمالاً اشكال در حكم پيشين دكتر عيوضـي

مبني بر كماعتباري و محكوميت نسخة 827 است كه سبب سوگيريشان ميشود.  
109. جان بيجمال جانان ميل جهان ندارد  

وان كس كه اين ندارد، حقاّ كه آن ندارد (1/115)  
8 نسخه: حقاّ كه جان ندارد؛ 821، 827: حقاّ كه آن ندارد.  

«جـان» هـم دارد. كسي كه «اين» و «آن» را ندارد، يعني هيچ ندارد، در ضمن، «آن» اشاره بـه
اگر هم «اين» را اشاره به «ميل جهان» بگيريم، «آن» ناظر به «جمال جانان» خواهد بود؛ لذا ضـبط

دو نسخه بهتر است.  
110. دعاي صبح و آه شب كليد گنج مقصود است   
بدين راه و روش ميرو كه در دلدار پيوندي (2/430)  

818، 827: با دلدار پيوندي.  
ضبط «با دلدار پيوندي» به دليل حرف «پ» قافيه -كه به نظر محور كلمة «پيوندي» است، كـه
«پ» كـه در هـر دو مصـرع تكـرار «ب» قريـب مخـرج بـا حروف مشابه را همراه ميآورد (حـرف
ميشود)- مناسبتر است. در ضمن، پيوند دو انسان با «با» بهتر نشان داده ميشود تا پيونـد انسـاني

«در» انسان ديگر.  
  



108 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

111. ز هجر و وصل تو در حيرتم، چه چاره كنم؟  
نه در برابر چشمي، نه غايب از نظري (9/434)  
827: تو خود چه لعبتي اي شهسوار شيرينكار؟  

كه در برابر چشمي و غايب از نظري  
سادگي و كملطافتي اين بيت نشان ميدهد كه به احتمـال قـوي، ايـن بيـت مربـوط بـه مرحلـة
آغازين شاعري حافظ بوده است و ضبط نسخة 827 به دورة كمـال شـعر حـافظ راجـع مـيشـود. در
مصرعِ «ز هجر و وصل تو در حيرتم، چه چاره كنم»، «چه چاره كنم» زايد است و بـه نـوعي متنـافر
(تلفظ دو «چ» مشكل است)؛ در عين حال؛ هجر و وصل بـا حضـور و غيبـت مصـرع دوم هماهنـگ
است و دليلي براي حيرت وجود ندارد. شيرينكاري بازيگر معشوق شهسوار، كه آنـي در برابـر چشـم
است و آنِ ديگر دور از ترس، ماية حيرت ميشود. در واقع از شيرينكاري معشوق اسـت كـه مفهـوم

حيرت افاده ميشود.  
112. من حال دل زاهد با خلق نخواهم گفت   

كاين قصه اگرگويم با چنگ و رباب، اولي (4/456)  
824، 827: حالت زاهد را.   

7 نسخه: حال دل زاهد.  
چگونه ميتوان از «حال دل» كسي خبردار شد و با خلق در ميان گذاشت؟ حـال دل هـر كـس،
چنان شخصي است كه جز خودش، ديگري هرگز بر آن آگاه نخواهد شد، مگر اينكه منجر بـه رفتـار
شود. اما در بيت، سخني از رفتار زاهد نيست. ضبط درست، «حالت زاهد را» است كه ناظر بـه وضـع

مشهود او ميشود، و حافظ كه شاهد اين وضع و حال بوده است، آن را با خلق در ميان ميگذارد.  
  

پينوشت  
رندان. تهران: سخن.   كوچة 1- ر.ك به: زرينكوب، عبدالحسين، 1373، از

  
كتابنامه  

حافظ. تهران: يزدان.   ناپذير پايان ماجراي - اسلامي ندوشن، 1374،
ديوان. 1388، تصحيح بهاءالدين خرمشاهيّ و هاشم جاويد، تهران: فرزان.   - حافظ شيرازي، شمسالدين محمد،

حافظنامه. تهران:علمي و فرهنگي.   - خرمشاهي، بهاءالدين، 1387،
لغتنامه. تهران: دانشگاه تهران.   - دهخدا، علياكبر،

رندان. تهران: سخن.   كوچة - زرينكوب، عبدالحسين، 1373، از
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شعر. تهران: آگه.   موسيقي - شفيعيكدكني، محمدرضا، 1388،
است؟چاپ اول، تهران: اميركبير. كدام برتر حافظ رشيد، 1384، - عيوضي،

شناسي، چاپ پنجم، تهران: توس   حافظ بر مقدمه حافظ، مكتب - مرتضوي، منوچهر، 1388،
واژهنامك. چاپ اول، تهران: معين.   - نوشين، عبدالحسين، 1385،

حافظ. تهران: سخن.  ديوان - نيساري، سليم، 1388،



 



  
  
  
  
  
  

بازي قاعدة   نگاهي به رمان

  نرگس باقري

  

اشاره  
را تداعي ميكند؛ گرچه ساختار ايـن دو بـا هـم متفـاوت كور بوفِ بازي، رمان قاعدة ساختار رمان
را به ذهن متبادر ميكند، شايد به ساختار روانشناختي  بوفكور است. آنچه در درجة اول طرز نگارش

آن دو برميگردد و اينكه نقد روانكاوي در ادبيات ايران براي اولين بار با صادق هدايت آغاز شد.  
رفت. هر دوي اين رمانها حديثنفـس و بازي قاعدة بيرويكرد روانكاوانه نميتوان سراغ رمان
واگويههاي ذهنيِ انسانهايي دردمند است كه دردها و پلشتيهاي روحشان را برونافكني ميكننـد و
هر دو متن در ژرفساختهاي خود آينهاي هستند كه خباثتها، جنايتها، دروغها و بديهاي انساني 
بازي، دردهايي دارند كه نميتوانند به كسي  قاعدةِ و هم راوي كور بوفِ را منعكس ميكنند. هم راوي
بگويند: «در زندگي زخمهايي هست كه مثل خوره، روح را آهسته در انزوا ميخورد و ميتراشـد. ايـن
دردها را نميشود به كسي اظهار كرد» (هدايت، 1315: 5) و «گفتنـيهـايي در دنيـا وجـود دارنـد كـه

فهمشان براي همهكس ميسر نيست و بـازگو كردنشـان هـم، مخصوصـاً نـزد آدمهـاي عـامي و آن 
اكثريتهاي كرگوش كه زنگ بايدشان را نميشنوند، نهايت بلاهت است» (زنوزيجلالي، 1386: 19).  
بـوفكـور، دنيـايي هر دو نويسنده، نجات دردها را در اعماق وجود خودشـان مـيجوينـد. دنيـاي
با دنيايي واقعيتر و ملموستر روبهرو هسـتيم؛ قاعدةبازي رؤياگونه است با ساختاري سمبليك؛ اما در
با سايهاش حرف ميزند و ميگويـد او بهتـر كور بوفِ واقعيتي تلخ، با همان نمودهاي واقعياش. راوي

                                                 
(تهران: علم، 1386)، رماني نوشته فيروز زنوزيجلالي است كه جايزه كتاب سال 1387، جايزه قلم زرين انجمن  بازي * قاعده
سكان به قلم ايران و جايزه جلال آلاحمد را براي اين رمان دريافت كرده است. از ديگر كتابهاي زنوزيجلالي ميتوان

(تهران: علم، 1386) اشاره كرد. اين مقاله در شماره 26 كتاب ماه  مخلوق (تهران: سوره مهر، 1387) و اروند ميانه سمت
ادبيات (خرداد ماه 1388) با عنوان «ما همه بازيمان را ميكنيم» به چاپ رسيده است.   

** دانشجوي دكتري زبان و ادبيات فارسي.  
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مرا ميفهمد: «اين سايه حتماً بهتر از من ميفهمد. فقط با ساية خودم خوب مـيتـوانم حـرف بـزنم.
اوست كه مرا وادار به حرف زدن ميكند؛ فقط او ميتواند مرا بشناسد» (هدايت، همان: 34)؛ امـا راويِ

از سايهاش ميگريزد و قصد كشتن وي را دارد.   بازي قاعدة
قصد ما در اينجا از مطرح كردن چنين تشابهات و تفاوتهايي، مقايسة اين دو اثـر نيسـت؛ بلكـه

اشارهاي كوتاه به پيشينة آثار روانشناختي و نقد روانكاوي در ايران است.  
  ***

بازي، داور علتخواه، مردي پنجاه و يك-دو ساله است كه در ادارة ضـايعات قاعدة راويِ داستان
كار ميكند. او ذهني مغشوش دارد و از همان ابتداي داستان، خواننده را با «او»يي آشنا مـيكنـد كـه

بايد كشته شود. او خوابگردي مصمم است و آرزو ميكند كه كاش «منيجك، رامپوت، دخترك: نبات، 
اصغر سياه، جواد سلاخ، حسنچراغ و سليمجابليق و آن بلوچ و يحيي، كباب، گوزن، پيرزن» و همـه و

همه خواب باشند. راستي اين اسامي و كليدواژهها مربوط به چه دنيايي هسـتند؟ خيالنـد يـا واقعيـت؟
خوابند يا بيداري؟ آيا دكتر روانشناسي كه داور علتخواه نزد او ميرود، درست ميگويد كه همة اينها 
اشباح ذهنِ اويند؟ يا نه، همة اينها حقيقت زندگيِ او هستند؟ هرچه هست، داور علتخواه تا حدي تـزِ
دكتر مبني بر اينكه نام خانوادگي آدمها بيتأثير در زندگي آنهـا نيسـت را قبـول دارد؛ ولـي درد داور،
دردي نيست كه با عوض كردنِ نام خانوادگي پاك شود. اين شـروع خـوبي اسـت تـا داور بـه داوري

بنشيند و قضاوت كند و سلسلة علت و معلولها را جستوجو كند.   
داور علتخواه سفر به اعماق خويشتن را آغاز ميكند و اين سفر، ارتباطي تنگاتنگ با نظرية تفردّ 
يونگ دارد: «تفرد،ّ بزرگ شدن رواني است؛ فرايند كشف جنبههايي از خود فـرد كـه يـك فـرد را از
ساير اعضاي نوع او متمايز ميكند. تفردّ اساساً فرايند بازشناسي است؛ يعني فرد بايد در فراينـد پختـه
- كل خود را بشناسد. ايـن خودشناسـي، شدن خودآگاهانه، جنبههاي مختلف -هم مثبت و هم منفيِ
مستلزم شجاعت و صداقتي خارقالعاده است؛ اما براي آنكه فرد بتواند انساني متعادل شـود، ضـرورت

تام دارد» (گرين، 1380: 181).  
آيا داور علتخواه مردي رذل و خبيث است؟ در ذهن او آدمهاي رذل و خبيث زيادند؛ ولي خبيـث
64). او چشـم  (زنـوزيجلالـي، همـان: ترينشان جلويِ خود او نبايد پايشان را از گليمشان درازتر كننـد
سومي هم دارد و اميال شيطاني و زخمهاي روح را ميفهمد. او آونگان بوده بين رذيلتهـا و فضـيلت
ها (همان). داور اگر رذل هم نباشد، رذيلتها را خوب ميشناسد و دوست دارد كه آنهـا را بشناسـد. او
دوست دارد در قهقراي ضلالت، سر روي شانههاي سـوخته و رنجـور مفلـوكتـرين آدمهـاي زمـين



نگاهي به رمان قاعدة بازي/ نرگس باقري   □ 113  
 

 

«او»  «او» را بيابـد. يـافتن بگذارد (همان: 66). او در آغاز سفر به سوي خويشتنشناسي اسـت و بايـد
گره داستان است و چهار روز فرصت لازم دارد.  

داستان به چهار روز تقسيم شده است. عدد چهار در كهنالگوهاي يونگ1، وابسته به دايره، چرخة 
زندگي، چهار فصل، اصل مؤنث، زمين، طبيعت و چهار عنصر (زمين، هوا، آتش و آب) است. بنـابراين
يك چرخة زندگي لازم است تا «او» خود را بشناسد. اين چهار روز، بسيار بيشـتر از چهـار روز اسـت.
«چهار روز است؛ چهار شبانهروز است كه از مساماتم درد ميتراود. چهار سال است كه دارم خـودم را

محاكات ميكنم. چهار قرن است كه دارم به دنبال او ميگردم» (همان: 826).  
هركدام از اين چهار روز به نام حيواني رقم خورده است؛ روز اول، روز روباه اسـت. روبـاه حيـواني
«روبـاه»). روبـاه، رياكـار (دهخـدا، است كه در كثرت حيلهوري و زيركي، ضربالمثل و معروف اسـت
است و روز و شبِ اول، زمان حيله و زيركي و شناخت رياست. روز دوم به نام شغال و روز سوم به نام 
گرگ است. شغال نام حيواني است از نوع سگ و برزخ ميـان روبـاه و گـرگ اسـت. ايـن جـانور بـه
پرندگان اهلي نيز حمله ميكند و آفت آنهاست (همان، «شغال»). داور اين مرحلة برزخـي را طـي مـي
كند تا به گرگ برسد. گرگ حيواني درنده است و جالب آنكه آمده است: «گرگ ميزبان كلاغ اسـت» 
(همان، «گرگ»). در قاعدة بازي نيز بارها از كلاغ سخن رفته است. كـلاغ، نمـاد پلشـتي، خبرچينـي،

شومي و سياهي است.  
روز آخر، روز پلنگ است. پلنگ، متكبرترينِ سباع است و او چون سير شود، سه شـبانهروز خـواب 
كند. گويند دشمن شير است (همان، «پلنگ»). در آخرين شبانهروز، پلنـگ جـان مـيگيـرد و بـه حـد
اعلاي رشد خود ميرسد. از روباه به پلنگ تبديل شدن در چرخة هستي، داور علتخـواه را بـه جـايي

ميرساند كه در چهارمين روز، دست به اقدام بزند.  
گفتيم كه داور علتخواه، آونگان ميان رذيلتها و فضيلتهاسـت. او ذهنيتـي دوپـاره دارد و بايـد
پس از شناختن «او»، اين ناسازگاري را از ميان بردارد. «ابعاد اين ناسازگاري، بهويـژه آنگـاه گسـترده
ميشود كه فرامن (Super ego)، در مقام نمايندة ارزشهـاي اخلاقـي و اجتمـاعي در روانكـاوي
فرويد، نيروهاي ديگر را پس مـيرانـد و سـوية ناخودآگـاه روان را در فرمـان مـيگيـرد». فـرامن در
روانكاوي فرويد نمايندة خـانواده، جامعـه، اخـلاق و فرهنـگ و روان اسـت. فرويـد شـكلگيـري و

گسترش فرامن را به نسبت «نهاد» و «من» مؤخر ميداند (ياوري، 1387: 71).  
آنچه از داور علتخواه ميبينيم، سوية ناخودآگاه اوسـت كـه قصـد دارد مـا را بـا آن آشـنا كنـد.
شخصيتهاي داستان پارههاي شخصيت او هستند؛ آرزوهاي سركوبشده، وجهههاي رذيلـت. اولـين
قدم آن است كه او بداند روباه بوده و ريا كرده است. «هرچند كه خـودم را خـالص و مخلـص نشـان
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ريا مـيكـنم» (زنـوزيجلالـي، همـان: بدهم، از آنجا كه دارم برخلاف دانستگيام عمل ميكـنم، دارم
130). او همنشين كسي چون حسنكوري شده است كه نماد رياست است. ميگويد بـا او همنشـيني

كرده و بوي روباه گرفته است (همان: 136)؛ پس بايد مواظب باشد كه بوي روباه نگيرد!  
 « داور علتخواه قدم به خانه ميگذارد، ميگويد: «يكجا، يكانبان نفرتم را با خودم به خانه بـردم
(همان: 89). با ورود به اين خانه، با نفرتهاي او آشنا ميشويم. او بهترين «ضايعيـاب» اسـت و ادارة
ضايعات جايي جز دنيا كه در جايي آن را پلشتگاه ميخواند، نيست: «گـاه خـود را در دنيـايي فـراخ و
نامحدود و بيدر و پيكر مييافتم؛ انگار هيچ چيزش از رو قاعده و قانون نبوده است و همة اجزايش را 
همينطور يلخي و بيتناسب رو هم ريخته باشند؛ انگار كه آدم تو بيابان وسيعي پر از اقساط سـردرگم

مانده باشد؛ تو انبوه آنهمه ماشينهاي قراضه و آهنپارههاي بيمصرف و نخاله» (همان: 464).  
و در جايي ميگويد: «دانستم كه چرا تواناييهاي من در گذر زمان، اندكاندك پـاك بـه تحليـل
رفتهاند و در اين دنياهاي پر از اسقاط و نخاله و محـدود و نامحـدود هـيچكـس هـم نيامـد دسـتم را

بگيرد» (همان: 467).  
پس از اينجاست كه داور، ضايعات و نخالههاي زيادي را به ما نشان ميدهد و از همينجاست كه 
امر بر او مشتبه ميشود كه انگار «او» خود اوست و ميگويد: «حسابِ من با من است» (همان: 105).  
او جراح بزرگي است و ميخواهد كه زخمها را بشكافد و پليديها را نشان دهد. او شكارچي است 
و به شكار «او»هايي ميرود كه همه در نهايت يكي هستند. بيسبب نيست كه فرويد، نويسـندگان را
برگزيدهترين روانكاوان ميداند؛ نويسنده در مقام راوي، نرمنرمك همه چيز را لو ميدهد؛ ابتدا نـام و
121 گـزارش كليدواژههايي از ناخودآگاه داور را رو ميكند و اينك قـدم پـيشتـر نهـاده، در صـفحة

مختصر و جسته و گريختهاي از ماجرا ميدهد و ذهن مخاطب را آمادة پذيرش ميكند.  
داور علتخواه در سلسلهيابي علتهايش، نقبي به دوران كودكي مـيزنـد. كـودكي، اثرگـذارترين
دوران زندگي است؛ دوران سازندگي شخصيت است؛ دوران شور و هياهو و بازي است؛ اما براي داور، 
كودكياي وجود ندارد؛ او كودكي خود را باخته است. دورترين خاطرات او، دورترين نقطـة آغـازِ او در
ناخودآگاهش، حادثة دهشتناك حملة كلاغها به چشم حسنكوري است: «ناگـاه ديـدم كـه از پـايينِ
پيراهن حسنكوري خون شُره ميكند و زانوهاش و پاهاش خيسِ خون است و انگـار كـه رو فـرقش
فوارة خون ميجوشد، و ديدم جمجمهاش تقتق صدا ميكند». (همان: 145) بـا تـداعي ايـن خـاطره،
راوي نزد حسنكوري ميرود، يا بهتر بگوييم، در ذهنش واكاوي و فرافكني مـيكنـد و اوج ريـاي او
وقتي است كه رابطهاش با شمسي، همسرش را رابطهاي مسالمتآميز و توأم با احتـرام توصـيف مـي

كند. آيا شمسي خود «او»ست؟ اگر او نباشد، حتماً قسمتي از «اوست».  



نگاهي به رمان قاعدة بازي/ نرگس باقري   □ 115  
 

 

ذهنـي، ريشـه در ديـروز و اكنـون دارد.  راوي زمان حال و گذشته را در هم ميتنـد؛ ايـن نفـرت
ديروزها حسنكوري و چشمِ بيرونزدهاش و امروز شمسي. ديروزها پدري كه دوستش نـدارد و امـروز
رامپوت. در اين حال است كه چشمهاي راوي به فرش ميافتد كه نقش شـكارگاه دارد. فلسـفهبـافي
190). و مقدمـهچينـي مـيكنـد بـراي ميكند كه «همهمان يك جوري تـوي شـكارگاهيم» (همـان:
هاي تلخ زنـدگي، بـراي لحظههاي گذار، براي روزهاي خوب كودكي و گم شدنِ آن روزها در واقعيت
روزهاي برزخي، براي روز و شبِ شغال، براي زوزههاي محبـتخواهانـه و زوزههـاي زجـر و تنهـاييِ
روزهايي كه عشق مادر را پس ميزند و قدم در شكارگاه، نماد گناه و واقعيتهاي تلخ، مـيگـذارد. در
كهنالگوهاي يونگ، مادر نيك (جنبههاي مثبت مادر زمين)، تولد، گرما، پرورش و حمايت است. مادر 
از داور ميخواهد كه نزد او برگردد: «مادر دوست نداشت به آنجا بروم؛ مـيگفـت: او نجـس اسـت...
روحش نجس است» (همان: 195). مادر در مقام فرشتهاي، از ورود او بـه مكـاني گنـاهآلـود و كـذايي
جلوگيري ميكند؛ اما داور هنوز بچه است؛ هنوز نميداند روح چيست و كجاست. پس مادر را از خـود
ميراند؛ ميگويد: «ميدانستم كه اگر با مادر ميرفتم، ديگر دستهاي كوچـك و محتـاج مـن تـوانِ

گشودن درِ شكارگاه را نداشتند» (همان: 203) و وقتي مادر ميرود، چيزي درونِ او ميشكند.  
بعد از جدايي از مادر، پشت آن برزخ در گذشتهها باغي هست: «باغ، بهشت، معصـوميت، زيبـاييِ
دستنخورده (بهخصوص زنانه) و باروري است»؛ اما داور از آن باغ رانده ميشـود و معصـوميتش را از

دست ميدهد. «مرد دندانطلا» وجهة زشتي از زندگي را به او نشان ميدهد. شاهينخان، پدرش، در 
هم ميشكند و شكوه خود را از دست ميدهد و يحيي، بـرادرش، تنهـا كسـي كـه او را دوسـت دارد،
رهايش ميكند. آري، «حساب من و شاهينخان و يحيي، حساب همه اسـت؛ همـة آدمهـا» (همـان:
254) و درست است؛ رانده شدن از باغ بهشت، از معصوميت و آلوده شدن بـه گنـاه، سرنوشـت همـة
ماست. «همه چيزهاي مهم زندگيشان را يكجاهايي جا ميگذارند؛ يكجاهـايي گمشـان مـيكننـد؛
جايي مثل اين باغ و ديگر هيچوقت هم پيداش نميكنند؛ يعني نميتواننـد پيـدايش كننـد». (همـان:

254) همه چيز در آن باغِ خاموشِ خيس گم ميشود.  
از آن روز است كه داور بزرگ ميشود و يكباره مواجه با حقيقتي تلخ كه «داور هم مرد!». حادثـة
باغ، گذر از عالم كودكي به بزرگسالي، گذر از پاكي به پليدي بود؛ حالا داور تب ميكنـد و مـادر مـادر
ميكند: «راندمش و بازخواندمش؛ تا كه انگار دوباره مرا به دنيا آورد و ديگر ديگر مطمـئن بـودم كـه

فقط و فقط متعلقّ به اويم» (همان: 298).  
اما داور بهيكباره بزرگ ميشود و اين رشد ناگهاني، او را از همة آن عـوالم دور مـيكنـد و جـاي
همه چيز را نفرت ميگيرد. او به تعداد همان سالها دگرگون ميشود. نويسنده نيز نـام ايـن دوران را
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دورانِ «گذر شتابناك برزخي» (همان: 291) ميداند؛ گذري شتابناك كه از روباه شروع ميشود تـا بـه
گرگ برسد. گرگ كجاست؟ داور به كجا رسيده است؟ بـه شمسـياي كـه كـودكياش را كـه چـون
خرگوشي شاد بوده، بلعيده است و به مادري تبديل شده كه چروكيده و پير شـده و در حـالِ پوسـيدن
است. اين مادر پير با آن مادر فرشتهگون تفاوت دارد. مادرِ داورِ دوازدهساله بود، اما اين پيـرزن زمـين،
هستي و دنياست كه از سرِ رشكها و كثافتها بيرون ميريزد و داور بايد همه را تحمـل كنـد؛ بايـد
پاك كند؛ بايد از پسِ همة آنها برآيد. مادر چهرهاي دوگانه دارد و اين دوگانگي، هويت داور را خدشـه
دار كرده است2. بيشترين دلبستگي داور علتخواه به منيجه است؛ منيجهاي كه با لطيفتـرين صـفت
ها در كتاب توصيف ميشود؛ برگ بيد است، عروسك چيني است، مهربان اسـت، همـة عاطفـه داور
علتخواه است. در خاطرهاي، او گريه ميكند و مادرش را ميخواهد؛ محبـت مـيخواهـد كـه ارضـاء
شود، و داور همة اين پليديها را به خاطر او انجام داده است: «براش اداي گربه درآوردم؛ نشد؛ شغال 
شدم؛ نشد؛ گرگ شدم؛ نشد؛ پلنگ شدم؛ نشد». (همان: 470) گرية داور براي منيجك، در واقع گريـه
براي از دست رفتن اساسيترين بخش وجود اوست و هربار كه ميخواهد به او نزديك شود، موجودي 

مفلوك او را به سوي خود ميكشد و از داور دور ميكند.  
رامپوت، يا همان عنكبوت، وجهة مفلوك ديگري از ذهنِ داور است كه عواطف را بلعيده و شـكار
كرده و آيندهاي براي او نگذاشته است. او در مقام جوجهكلاغـي، زنـدگي داور را تهديـد مـيكنـد. او
او. نفـرت  مظهر نفرت داور است؛ وارث عاطفههاي اوست؛ سارق تعلّقات او، تاراجگرِ هسـت و نيسـت
داور آرام آرام همة تعلّقات و هستيِ او را ميگيرد و خانة ذهنِ او را پر ميكند: «تعلّقـات واقعـي يـك

مرد به خانه و زندگياش وقتي ثابت ميشود كه رامپوتها بيايند» (همان: 266).  
حالا داور در اوج ضلالت است؛ دارد در گناه غرق ميشود؛ اما هنوز پشت درخـتهـاي تبريـزي،
گلدستههاي فيروزهاي مسجد پيداست، سقاخانهّ و كاسههاي برنجياش هست و اگر داور دلش بـراي
يك جام آب طاهر لك زده است، ميتواند نزديك شود. هنوز از دورها صداي اذان ميآيد، اما داور بـه

سمت چپ ميپيچد و براي روح نفرينشدة او آمرزشي نيست.  
تشنگي و آب و صداي اذان، خاطرات جبهه را به يادش ميآورد. جبهه محليّ است كه بسياري را 
غسل داده و پاك كرده است، اما براي داور يادآور زشتيهاي روح اوست. او از بوي گند خون و خـاك
عقش ميگيرد. جبهه از او تنها يك پا گرفته است كه مظهر دلسوزي و نگاه محترمانة مردم باشد؛ كه 
«مازيـار»، مـردي كـه رابطـة به آن زخم افتخار كند. او از جبهه يك خاطرة ديگر هـم دارد؛ خـاطرة
عاشقانهاش با همسر و كودكش، داور را ميآزرد و گناه او اين بود كه «آفتاب خوشبختيشان را نبايـد
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تو خانة خاكستري ميآوردند» (همان: 352). حسادتي كور، داور را واميدارد كه مازيار را معرفي كنـد و
او را به جبهه ببرند و شهيد شود.  

وجهههاي آسمانيِ ديگري هم هست كه بايد زميني و تيره و تار شود. خورشيد رفتـه اسـت و بـه
قولِ فروغ:  
آنگاه  

خورشيد سرد شد  
و بركت از زمينها رفت  

  ....
شب در تمام پنجرههاي پريدهرنگ  

پيوسته در تراكم و طغيان بود  
و راهها ادامة خود را   

در تيرگي رها ميكردند  
ذهنيت داور وارد قصهپردازي ميشود. دست به خلقِ هنرمندانه ميزند، ميخواهد كـه دروغهـا را

راست جلوه بدهد و اين كار را اوج هنر ميداند؛ از اينرو، روايتي از پيدا كردن «نبات» و فروختن او را 
جعل ميكند. قسمتهاي دردبار و رنجبار پلشتيها را پاك ميكند، اما ميداند كه حقيقت انكـاركردني
و پاك كردني نيست. بعضي از روانشناسان نوشتن را موجب آرام شدن ميدانند، اما جعل هنرمندانـه
داور را نجات نميدهد: «انكاركردني نيست سليم! پيشرويمان هستند. با ذهنيت قصهپرداز هـم نمـي

شود بيرنگشان كرد» (همان: 451).  
شرارت و پليدي روح بزرگ شده است؛ پلنگ شده است و داور علتخواه همچنان در پـس علـت
يابي است؛ زخمهايي عميقتر و روحي عريانتر. داستان «احمد پايدار» و لو دادن او را ميگويـد. داور
خودش كلاغ است؛ خبرچين است و حكايت نامههايش به مسئولان مختلف بارها تكرار شده است. او 

زيرآبِ همه را ميزند. با خوبيها ميجنگد.  
داور علتخواه حكايت «نبات» را ميگويد؛ حكايـت بيابـان را. در كهـنالگوهـاي يونـگ، بيابـان
«مرگ معنوي، مرگ، نيستانگاري و نوميدي» است. داور در بيابان به مرگ معنوي مـيرسـد؛ همـه

چيزش را ميبازد. او وجهة پاك، شيرين و زيباي روحش، نبات، را تاخت ميزند. خودفروشي ميكند و 
از اينروست كه درد و رنج، «كمال»، به دنبالش راه ميافتد و ديگر هيچگاه او را رها نميكند: «مثـل
سايه دنبالم بود، با آن پاهاي باريك ... بعد از رفتن نبات، دنيا به چشمم به رنگ آبنوس بـود؛ سـياه و
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تيره» (همان: 440) او ميماند و كوير؛ هر دو لخت و برهنه: «ديگـر هـيچ راه و مفـرّ و گريزگـاهي از
مقدر خشكحاصلي نداريم و آرزوي رويش و سبزينگيمان بيهوده است!» (همان: 624).  

و ماهيان به درياها خشكيدند   و سبزهها به صحراها خشكيدند
و ميبيند كه آفتابپرستي از روي سايهاش ميگذرد؛ پس سـاية داور هنـوز هسـت و هنـوز او را
دنبال ميكند. «سايه، بخش تاريكتر خود ناهوشيار ماست كه ميخواهيم سركوبش كنيم. يونـگ در

مينويسد: «سايه در عميقترين معناي آن، دم سوسماري نامرئي است كه انسان  روانشناختي تأملاتّ
هنوز به دنبال خود ميكشد» (به نقل از گرين، همان: 217).  

داور، يكييكي حساب همه را ميرسد و به نوبت همه را پشت سر ميگذارد؛ ابـراهيم مـردهخـور،
اصغرسياه، سلاخّ، حسنكوري، جابليق و در نهايت رامپوت و شمسي را هم بيرون ميكند. حالا ديگـر
همة اين ذهنيات، همة وجوه زشت و پلشت، همة نفرتها را بيـرون ريختـه اسـت و خـودش جـواب
سؤالي را كه در آغاز كتاب مطرح كرده بود، ميدهد كه چرا ممكن است كه همة آنها بخـشهـايي از
726). حـالا وجود «او» باشند (زنوزيجلالي، همان: 276). «حالا ديگر خودم هستم و خـودم» (همـان:
«او» خـالصِ وقت آن است كه همة اشياء حقيري را كه متعلقّ به همة آنهاست، بسوزاند. حـالا ايـن

خالص شده است.  
داور علتخواه به پايان تفرد،ّ به پايان سفر رسيده است. او رسالتش را انجـام داده و يـكتنـه بـار
همة رذيلتها و پستيها را به دوش كشيده است. او مـيتوانسـت خـودش را در آغـوش مـادر پـاك
بيندازد و در امان بماند، اما اين تسليم را نميخواست. او نميخواست به چشمهاي تسليمشده و تنبـه
ظلمدادة مادر پناه ببرد. او بهخوبي ميداند كه همة رذيلتها از آن پدرش است و آن يكذره خوبي در 
نهادش از مادر رسيده است، اما دل به اين كورسو خوش نميكند. او پاكي را ميخواهد؛ اما به تمامي. 
او به خاطر همين كورسو خودش را با رذيلتها درميانـدازد. اگـر همـين كورسـوها نبـود، داور نمـي

توانست سفر را به پايان برساند، يا اصلاً سفري در كار نبود.  
«مادينة روان»، كه شايد پيچيدهترين كهنالگوي يونگ باشد، «تصوير روح» است. روح، نيـروي
زندگي يا انرژي حياتي انسان است. مادينة روان، چيز زنده در انسان است كه هم خـود زنـده اسـت و
هم ماية زندگي است. اگر جهشها و تلألؤهاي روح نبود، انسان در بزرگتـرين شـهوت خـود، يعنـي
بطالت، ميگنديد (گرين، همان: 182). فروغ در آيههاي زميني اين دنياي موهوم و دهشتناك را چنـين

توصيف ميكند:  
گاهي جرقهاي، جرقة ناچيزي  
اين اجتماع ساكت بيجان را  
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يكباره از درون متلاشي ميكرد  
  ...

شايد هنوز هم  
در پشت چشمهاي لهشده، در عمق انجماد  

يك چيز نيمزندة مغشوش  
بر جاي مانده بود  

كه در تلاش بيرمقش ميخواست  
ايمان بياورد به پاكي آواز آبها  
شايد، ولي چه خاليِ بيپاياني!  

خورشيد مرده بود  
و هيچ كس نميدانست  

كه نام آن كبوتر غمگين  
كز قلبها گريخته، ايمان است.  

پس داور براي پاسداشت همين نيكيهاي اندك، به اعماق سفر ميكند و پس از شناخت آنهمه 
رذيلت، خشمش سرريز ميكند؛ خشمي كه از درونِ او نشأت گرفته است. پس بايد به درون برگـردد؛

دروني كه نمادي از جهانِ بيرون است. فرويد چنين خودكشي را شديدترين نوع پرخاشـگري درونزن 
(Intraputinive) ميداند كه در آن، پرخاشگري به جاي جهان خـارج، بـه خـود فـرد برمـيگـردد

(ياوري، 1387: 36)؛ پس داور علتخواه خودش را مـيكشـد، بعـد از آگـاهي از آنهمـه گنـاه، لحظـة
(همـان، 1384: 128).  آشنايي انسان بهشتيِ با شرم، با لحظة آگاهي او از ميرندگياش همزمان اسـت
پس داور علتخواه كه جراح بزرگي بود و خود را جراحي كرده بود، شكارچي بود و خود را شكار كرده 
بود، بايد با مرگ همراه شود. او «نيروي محركة» (زنوزيجلالي، همان: 90) خودش را به كار مياندازد. 
او كه از دنياي بدون عصبانيت و بدون نفرت بيزار است، خود را ميكشد؛ چراكه اگر «چنين نبود، روح 
بشر لابهلاي پوستههاي كمون و سستي ميگنديد» (همان: 90). او همة تف و لعنت را بـه خـود مـي

خرد تا عصبانيت و نفرت ضد ظلم و بدي و پستي را بياموزد.  
پس اثر با كاركردي جامعهشناختي پايان ميگيرد. روح و روان داور علـتخـواه چـون حلقـهاي از 
يك زنجير به جامعه وصل ميشود. او خوشبينانه فكر ميكند «لابـد در جهـان داور علـتخـواههـاي
ديگري هم هستند كه در پي كشتن آن «او»هاي خبيث باشند؛ يك كساني كه دغدغة نـابود كـردن
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«او» هدفشان باشد و آنقدر هم برايشان مهم باشد كه لااقل چهار روز از عمرشـان را بـرايش مايـه
بگذارند» (همان: 98).  

اما زندگي همچنان ادامه دارد: «درختان انجير، درختان سيب، برگهايشان را لابد دارند زير باران 
ميشويند» (همان: 779)؛ اما بوي سيب فاسد ميآيد؛ بوي مردار، و بايد مراقب بود.  

نويسنده در بخشهاي پاياني كتاب مدام صحنهها را تكرار ميكند و گاهي به ورطة حراّفـيهـا و
فلسفهبافيهاي طولاني و خستهكننده ميافتد، كه اين تنها شـايد از ذهـن و روانِ يـك انسـان روان
پريش به نام داور علتخواه قابل توجيه باشد. شيوة روايت، شـناور ميـان زمـانهـا و مكـانهاسـت و
فضاسازي كاملاً منطبق با داستان پيش ميرود و فضاهايي ناتوراليستي به روند آن كمـك مـيكنـد.
عميـق، سياه و عميـقِ  پنجرههاي خاكگرفته، كركرههاي جرمگرفته، ميوههاي پلاسيده، آسمان سياه
آبهاي لجنآلود، نفسهاي بدبو و چركين، بوي ترشيدگي و قليـا، چشـمهـاي پلقيـده، سـرفههـاي
پرخلط، ذرات گرد و غبار، ابرهاي خاكستري، همه و همه پلشتگاه دنيا را بيشتر مينمايانند و نيـاز بـه

نقطة روشن و پرنور را عميقتر فرياد ميزنند.  
  

پينوشت
ادبي، صص 164-165  است.   نقد مباني 1. مأخذ تمامي كهنالگوهاي ذكرشده در متن،

2. شخصيتپردازي زنان در اين اثر و ديدگاه نويسنده بسيار قابلتأمل و پردازش بود، امـا در ايـن مقالـه نمـي
گنجيد.  
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دهخدا، چاپ 15 جلدي: دانشگاه تهران.  لغتنامة - دهخدا، علي اكبر،
- زنوزي جلالي، فيروز، 1386، قاعده بازي. تهران: علم.  

فرخزاد. آلمان: نويد.  فروغ اشعار كامل مجموعة - فرخزاد، فروغ، 1368،
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حافظ غزلهاي در دگرسانيها نقدي بر دفتر

دكتر بهروز ثروتيان  
  

اشاره  
نوشته حافظ غزلهاي در دگرسانيها دفتر فرهنگستان زبان و ادب فارسي، دو جلد كتاب گرانقدر

را در سال 1385 چاپ و منتشر كرده است. در اين كتاب، دگرسانيهاي كلمات و  دكتر سليم نيساري
ابيات غزلهاي خواجه حافظ شيرازي از روي 50 نسخة خطي بررسـي و بـا دقتـي قابـل تحسـين در
جدولهاي ويژهاي ضبط شده است؛ بجز در موارد استثنائي، اين جدولها هر پژوهشگري را در حـوزة
تحقيقِ صورت الفاظ در غزلهاي حافظ، از هر جهت بينياز ميكند. ابداع اين جـدولهـا، خـود يـك
ـ تاريخي است كه افزون بر زيبايي و كمال، سهولت مراجعه و دريافـت مطلـب از آنهـا رويداد علمي
خود كاري دلنشين و لذتبخش است. بيگمان ميتوان ادعا كرد كه با تأليف و نشر ايـن دو دفتـر، از
نظر فراهم كردن دگرسانيهاي 50 نسخة خطي، بسـياري از مشـكلات مربـوط بـه صـورت و مـتن
غزلها حل ميشود؛ بهگونهاي كه پژوهشگر احساس ميكند تا دو قدميِ چشمهسار شـعر حـافظ فـرا

رسيده است و به چشم خود، آشكارا بسياري از واقعيتهاي پوشيده و پنهان را از نزديك ميبيند.  
  ***

پيش از هر سخني، اين مطلب گفتني است كه نشر اين دو دفتر گرانقدر هرگز از ارزش كار علمي 
ـ تحقيقي زندهياد دكتر پرويز ناتل خانلري نميكاهد و برعكس، هرچه عميقتر و علميتر مينگـريم،

                                                 
(تهران: فرهنگستان زبان و ادب فارسي،  نهم سده خطي نسخه پنجاه از برگرفته حافظ، غزلهاي در دگرسانيها * دفتر
نهم سده خطي نسخههاي اساس بر حافظ ديوان 1385)، نوشته دكتر سليم نيساري است. از ديگر آثار ايشان ميتوان به
فارسي (تهران: وزارت فرهنگ و  زبان با فارسي خط پيوستگي درباره پژوهشي فارسي، خط دستور (تهران: سخن، 1387) و
ارشاد اسلامي، 1374) اشاره كرد. اين مقاله در شماره 30 كتاب ماه ادبيات (مهر ماه 1388) با عنوان «حافظشناسي ـ نقد 

ادبي» به چاپ رسيده است. 
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بر قدر و قيمت آن كارِ سترگ ميافزايد، اگرچه بسياري از مشـكلات و مبهمـات مربـوط بـه مـتن و
گشوده ميگردد و بسياري ديگر نيز باز در پـردة ابهـام دگرسانيها دفتر معني غزلهاي حافظ، با نشر

باقي ميماند. در اينجا براي نمونه شيوه ضبط ابياتي از حافظ در اين كتاب بررسي ميشود.  
به سادگي ميتوان گفت كه دو بيت پاياني غزل 172 با مطلع زير را:   

سمنبويان غبار غم چو بنشينند، بنشانند  
پريرويان قرار دل چو بستيزند، بستانند  

دكتر سليم نيساري بهصورت كاملاً منطقي و صحيح، تحقيق كرده و بهصورت زير تنظيم كردهاند:  
چو منصور از مراد آنان كه بر دارنـد، بردارنـد 
درين حضرت چو مشتاقان نياز آرند، ناز آرنـد  

كه با ايـن درد اگـر دربنـد درماننـد، درماننـد    
بدين درگاه حافظ را چو ميخواننـد، ميرانند  

تحقيق و تنظيم اين شكل، از روي نسخة علمي-انتقادي شادروان دكتر خانلري و علامـة فقيـد،
مجتبي مينوي، غيرممكن بود و غيرممكن نيز هست (ر. ك: حافظ شيرازي، 1362: غ 189: 395).   

و يا هر پژوهنده و علاقهمندي، عليرغـم ميـل بـاطني خـود، نـاگزير و بـر اسـاس نسـخههـا و
دستنوشتههاي موجود، غزل 364 حافظ خانلري را به صورت زير ميپذيرفت و چارهاي نيز نداشت:  

ما حاصل خود در سرِ خمخانه نهاديم  
جانانه نهاديم    محصول دعا در ره

ضبط شده است و تحقيق منطقي و درسـت اكثـر دگرسانيها دفتر همين غزل به شمارة 339 در
نسخههاي اقدم و متـأخر، صـورت دلپـذير و معـروف زيـر را بـه اثبـات مـيرسـاند كـه ذهـن همـة

حافظدوستان به خواندن آن خوگر شده است و از ديدنش در صحنة تحقيق خوشدل ميشود:  
ما درس سحر در سرِ ميخانه نهاديم  

محصول دعا در ره جانانه نهاديم  
 792 اكنون همچنان تا پيدا شدن دستنوشتههاي خود شمسالدين محمد حافظ شـيرازي (فـوت

ه. ق)، ناگزير هستيم بسياري از شكلها را به همان صورتي بپذيريم كه اين دفتر تصديق ميكند:  
لنگر حلم تو اي كشتي توفيق، كجاسـت؟ 
آبـرو ميرود، اي ابـر خـطاپـــوش بــبار  

كه در اين بحر كرم غرق گناه آمـدهايـم    
كه به ديوانِ عمل نامـهسيـاه آمـدهايـم  

13 نسـخه، بـر اسـاس دگرسانيهـا دفتر ـ را در «خطاپوش» ـ مضبوط 25 نسخة اقدم و متأخر
«خطاشوي» نوشتهاند. ناگفته خود پيداست كه اين دو دفتر از دو جهـت ديگـر و دوگانـه بايـد نقـد و

بررسي شود:  
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الف) فراهم آوردن دگرسانيها بر اساس 50 نسخة خطي،ّ زحمتي طاقتفرسـا داشـته و نويسـنده
بخش زيادي از عمر خود را در تحقيق و تنظيم آن هزينه كرده است و در بررسي همهجانبة اين كـار
گرانسنگ ميتوان گفت: باغ ارمِ تازه و آراستة ديگري براي گردش و تماشـاي اهـل ادب و نظـر در

ديوان حافظ شيراز باز كرده است، كه الحق ديدني است.   
خانشُ ديده نرگسدان كنند   گلرُ هر كجا آن شاخ نرگس بشكفد

ناگفته نماند كه در همين باغ، گاهي شاخهاي شكسته و يا برگي پژمرده ديده ميشـود كـه خـود
مهرهاي كبود براي چشمزخم مردم ناخشنود و تيرهروان است:  

از غبُار حسـد فـتد بر خــاك   پاك روز باشد كه صد شكوفـة
ب) و اما كار ديگر اين دفتر، تنظيم و تصحيح غزلهـاي خواجـه اسـت، كـه متأسـفانه قـدمت و
اكثريت و مخصوصاً صحت معني ابيات و كلمات و حتي گاهي غزليات را ناديده گرفته، غلطي مسـلمّ

را از يك يا دو نسخة متأخر در متن قرار دادهاند كه بيهيچ ترديدي، تحريف كاتبـان پنجـاه-شصـت
سال بعد از خواجه حافظ است:  

بضاعت سخن دلنشان نميبينم   دريا من و سفينة حافظ، كه جز در اين
مضبوط 22 نسخة اقدم و اصح نخستين را كه «دلنشان» است، خط كشيده، از سه نسـخة ديگـر
«درفشـان» را ضـبط كـرده، نوشـتهانـد: كه كاتب دو نسخة آنها بيگمان تحريفگر هستند، تركيـب
«بضاعت سخن درفشان نميبينم»! قطعاً اگر بپرسند چرا اين همه نسخه -بو، جد، كا، كهـ، لو، مـج، 
مط، ند، نز، سد، سو، سز، فخـ، فط، پنـ، حصـ، حتـ، حكـ، تغـ، تجـ، تقـ، تبـ (ص 1184 )- را نديدهايـد؟
و چرا به 12 نسخة نخستين و پيشين ديگر توجه نكردهايد كه همه نوشتهاند: «دلستان» (بج، يد، كد، 
«دلسـتان»، خـود گشـتة قلـم و شـكل ديگـري از لد، ند، نحـ، نطـ، قبـ، عد، صجــ ، صـد، تحـد) و
«دلنشان» نه «درفشان» است كه از روي «طو، خ، تلـ» ضبط شـده اسـت، در پاسـخ قطعـاً خواهنـد
گفت: سفينه و دريا، در ميخواهد نه دل! بايد گفت پس «سخن» چه ميخواهد؟ اينجاست كه بحـث
از شكلها و صورتهاي خيال و مخصوصاً استعاره پيش ميآيد كه فصلي از اين مقاله به «نقش فـن

بيان در تصحيح متون نظم و نثر ادبي» اختصاص يافته است.  
بيفايده نيست كه گفته شود اخيراً فردي در نشريهاي، از علا مرندي دفاع كرده بـود كـه نوشـته

است:  
تا بيخبر نميرد در درد خودپرستي   مستي با مدعي بگوييد اسرار عشق و

من مقالة ايشان را با استدلالهاي منطقي و درست ميخواندم و با خود ميانديشيدم كه نويسندة 
مقاله نميداند علا مرندي خود شاعر معاصر حافظ و كاتب زيبانويس آن عصر بوده است و بـا همـان
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دلايلي كه ايشان گفتهاند، مرندي نيز به خود رخصت داده است تا -به نظـر خـود- بهتـر و زيبـاتر و
كاملتر از خواجه بگويد؛ و تنها علا مرندي نيست و در اين مدت ربع قرن سعي و انديشـه و تحقيـق
روي كلمات و ابيات خواجه، براي نگارنده مثل روز روشن شده است كه تحريفگر هنرمند و شـاعر و
اهلقلمِ حريف خواجه حافظ تنها علا مرندي نبوده است، بلكه دلاوران و حريفانِ ايـن ميـدان بيشـتر
بودهاند، كه زورمندتر و تواناتر از همه، جعفر الحافظ، كاتب نسخة توپقاپوسراي تركيه با علامت «ط، 
طو» بوده است كه حتي غزلهـا سـاخته و تخلـص حـافظ آورده و بيشـتر از ايشـان، سـيدعبدالرحيم
خلخاليِ مشهور است كه به آساني قلم برميدارد و «سماع» را به «سرود» بدل ميكند و مينويسد:  

سرود زهره به رقص آورد مسيحا را   حافظ در آسمان نه عجب گر به گفتة
بيشتر از 300 تحريف صريح خلخـالي را در مقدمـة مـتن مصـحح بـا روش تصـحيح اسـتدلالي
غزليات حافظ آوردهام و اين تحريفات به يكهزار ميرسد كه برخي با كاتب نسخة خلخالي و برخـي
«تحريـف» دربـارة با علياكبر اصفهاني (نسخة 857  پاريس) هـمخـط و همـراه هسـتند و اصـطلاح
مطالبي به كار ميرود كه در هيچيك از دستنوشتههاي پيشين ديگر يـا معاصـر تحريـفگـر وجـود

نداشته باشد.  
از بركت وجود دانشمندي خستگيناپذير فراهم آمـده اسـت و تـا دو سـال دگرسانيها دفتر امروز
پيش، هيچكس از اين گنج شايگان خبر نداشت و شايد به فكر كسي خطور نميكـرد كـه بيـت زيـر،

صورت غلط قضيه باشد:  
عيش، خود در بوتة هجران كنند   راز خوش برآي از غصه اي دل، كاهلِ

صورت صحيح بيت از روي 16 نسخه، بـه شـكل دگرسانيها دفتر در حاليكه امروز ميبينيم در
خوش و درست زير نوشته شده است:  

عيشِ خوش در بوتة هجران كنند   راز خوش برآي از غصه اي دل، كاهلِ
با صداقت تمام بايد گفت كه دهها چنگك شك و ترديد، پس از انتشار اين اثر گرانقدر، از ابيـات

خواجه برداشته شده و شكل صحيح آنها با اطمينان خاطر ضبط شده است:  
عيش بييار [مهناّ] نشود، يار كجاست؟   ولي ،باده و مطرب و گل جمله مهياست

28 نسـخة اقـدم و » نوشته شده اسـت و اين كلمه «مهيا دگرسانيها دفتر البته در متن غزل 18
» است و تنها در سه نسخة متأخر (نز، سو، لغ) «مهنّـا» ضـبط شـده اسـت و همـين متأخر نيز «مهيا
كافي است؛ چون معني كلام با «مهناّ» راست ميآيد، كه ميگويد: «همهچيز مهياسـت؛ ولـي عـيش
بيحضور يار گوارا نميشود» و ما ميدانيم كه خواجه يك كلمه را عيناً در دو مصراع تكرار نمـيكنـد،

مگر آنكه كلمهاي ايهامساز باشد و ايجاد صنعت جناس تام بكند.  
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همچنين «ميدمد» در بيت زير كه در نسخة زندهياد دكتر خانلري شاهدي نداشت:  
كه دل نازك او مايل افسانة كيست   نشد ميدمد هر كسش افسوني و معلوم

اصلاح و يا تأييـد شـده اسـت، دگرسانيها دفتر صورت صحيح ابيات و كلماتي كه پس از انتشار
خود موضوع مقالهاي مفصل است و جاي سپاس دارد و انكاركردني نيست؛ ليكن به اين سادگي هـم
نيست و مباد آنكه خوانندة متنِ درست و نهايي ديوان حافظ با خود بينديشد كلمه و يا بيت صحيح بـا
مداد رنگي نوشته شده و مصحح متن و پژوهشگر ديوان خواجه، دفتر را پيش روي خـود بـاز كـرده و

مشق خط نوشته است. به گفتة خواجه:  
زنهار ازين بيابان وين راه بينهايت   نيفزود از هر طرف كه رفتم، جز وحشتم

بيگمان با پيدا شدن اين دفتر گرانقدر و امثال آن، حل هر مسئلهاي به ساعتها دقت و زحمت 
و رايزني نياز دارد و اي بسا صحت آن در نهايت به تأييد نرسد:  

با لبي و صد هزاران خنده آمد گل، بپرس  
كز كريمي گوييا در گوشهاي بويي شنيد (غزل 216، صورت بيت عيناً برابر مضبوط دفتر نوشته شد)  
در جدول دگرسانيها و در ستون مربوط به «بپرس» نوشته شده است: «5/1: آمـد گـل، بپـرس:
13+1: يد، خ، مطـ، نهـ، قبـ، عد، فخ فط صجـ، صفـ، صد، حصـ، حكـ، تلـ، تمـ: آمد گل به بـاغ. نـط:

گل آمد به پيش. سد: گل آمد به باغ. تبـ: آمد گل برون (طو، كجـ، كهـ، صـ: *)».  
يعني در 13 نسخه «بپرس» آمده است، يك نسخه اين كلمه را ندارد، در 15 نسـخه نوشـتهانـد،

  !« آمد گل به باغ ...» و در چهار نسخة رمز، اين كلمه اشتباهي ضبط شده است «برس»
با هيچيك از اين شكلها، معني منطقي مقبولي براي بيت به دست نميآيد و شايد در مدت نـيم

قرن، ساعتها صرف وقت و مشاوره شده و نتيجه نداده است.   
گاهي نيز پس از يك روز صرف وقت نميتوان به حقيقت امر فتوا داد كه آيا خواجه خـود عـرض
كرده است و يا ديگران اين شكل را آفريدهاند و همچون كاتب نسخة خلخالي و يا جعفر الحافظ و يـا
خود شاعر هنرمند عصر ما، زندهياد احمد شاملو، بر آن باور بودهاند كه حافظ ميتوانسته زيباتر از آنچه 

كه گفته است، بگويد:  
كه لطف نكته و سرّ سخنوري داند   آگاه 1. ز شعر دلكش حافظ كسي شود

بر اساس 21 نسخه)   دگرسانيها دفتر (بيت 10/ غزل 156
855 هــ.ق)، 2. كه لطف نظم و سخنگفتنِ دري داند (كـ، بجـ، بد، جد، كد، نهـ (807 هــ.ق تـا

صجـ، صد، قمـ، تغـ (893 تا اوايل قرن دهم))  
3. كه لطف طبع و سخن گفتن دري داند (يو، خ، سو، عد، فخ، صفـ، حكـ)  
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4. كه سر نكته و لطف سخنوري داند (يخ (  
چشمپوشي كردن از شكل نخست، به علت كثرت نسـخههـا ( 21 نسـخه) بسـيار سـخت اسـت؛
اگرچه با دستنوشتة خلخالي (827، سيزدهمين نسخة تاريخي) آغاز ميشود و كاتب اين نسخه، خود 
از مدعيان تحريفگـر اسـت؛ و خـطّ بطـلان كشـيدن بـه مضـبوط هفـت نسـخة اقـدم و اسـتوار و

قابلاطمينان رديف 2 نيز كاري آسان نيست و بهسادگي نميتوان به صحت يكي از اشكال حكم داد.  
«خ» آغـاز مـيشـود و يكـي از شـيوههـاي اغلب اينگونه دگرسانيها با نسخة «طو» يا نسـخة
تشخيص، افزون بر دقت در آغاز تحريف و كشف نسخة مربوط، اين نكتة تجربه شده است كـه از دو
كلمه و دو شكل مورد نظر، يكي از آنها مهجور و ناياب و يا ناباب است كه به ديگري بدل ميشـود و
«رنـد» را بـه عكس قضيه منطقي به نظر نميآيد؛ چنانكه بعيد به نظر ميآيـد در بيـت زيـر، يكـي

«تشنيع» بدل بكند:  
ما را به رندي افسانه كردند  
پيران جاهل، شيخان گمراه  

9 نسـخة خطـي اين بيت و غزل مربوط به شمارة 409، در نسخة زندهياد استاد خـانلري از روي
جزو غزلهاي محذوف اسـت و مـا از وجـود دگرسانيها دفتر تصحيح و منتشر شده است؛ وليكن در
اختلافات و نسخهبدلهاي كلمات آن در 50 نسخة خطي اطلاعي در دست نداريم؛ ولـيكن شـادروان
دكتر خانلري اين بيت را از روي تنها نسخة تحريفگر خلخالي نوشتهاند و در 8 نسـخة دسـتنـويس
827 هــ. ق مقـدم ديگر به دو صورت زير نوشته شده است، كه هر چهار نسخه نسبت بـه خلخـالي

هستند: ب، ح، ط، ك (813: كج، 821 كا، طو 822، 825 كه ):  
پيران جاهل، شيخان گمراه   ما را به تشنيع افسانه كردند

و ظاهراً چهار نسخه نيز به شكلي ديگر تغيير دادهاند: هـ، ز، ي، م (حي 818، تغ  قرن نهم، كد 824، 
لو 836 ه .ق):  

پيران جاهل، شيخان گمراه   ما را به مستي افسانه كردند
«مسـتي»  براي اهلادب و كارشناس تصحيح متون ادبي بسيار آسان است كه بداند هرگز كسـي
يا «رندي» را به «تشنيع»، كه كلمهاي مهجور است و غزلواژه نيست، بدل نميكنـد و مصـراع دوم
قرينه است بر اينكه مصراع اول جاي تشنيع و ناسزاگويي است؛ چون شـاعر، خـود در نهايـت خشـم
ناسزا گفته است، وگرنه خواجه حافظ خود هميشه دم از مستي و رنـدي مـيزنـد و ايـنگونـه افسـانه

كردنها كار خود اوست.  



نقدي بر دفتر دگرسانيها در غزلهاي حافظ/ بهروز ثروتيان   □ 127  
 

 

در هر حال، معني تحريف و تعريف آن روشن است. وقتي كلمهاي در هيچ نسخة ديگري نيسـت
و تنها در يك نسخه آمده، قطعاً تحريف شده است؛ چنانكه 21 نسخه به اتفـاق و بـا وحـدت تمـام،

همه به يك شكل نوشتهاند:  
سخنشناس نهاي دلبرا، خطا اينجاست   چو بشنوي سخن اهل دل، مگو كه خطاست

اين حشو متوسط، يعني «دلبرا» تنها در نسخة خلخالي بهصورت «جان من» آمده اسـت، كـه بـا
(غ  دگرسانيها، همين تنها شكل تحريفشده ضـبط شـده اسـت دفتر نهايت حيرت ميبينيم در متن

20: 161، بيت اول).  
نظر بر اينكه با افزودن بر تعـداد نسـخههـاي خطـي در گذشـت زمـان، بـه شـمارة تحريفـات و
مخصوصاً اضافات نيز افزوده ميشود، از همين جهت است كه در تصحيح متن ديوان خواجه حافظ بر 
اساس پنجاه نسخه، دقت نظر بيشتري لازم است و بيگمان بايد پنج گروه مربوط بـه پـنج دهـه از

تاريخ را در نسبيت زمان كتابت امتياز مناسب بدهيم: 5/، 4/، 3/، 2/، 1/.  
1. ت ، ك ، بج ، يد، س ، بو، حب (807 تا 818)، هر نسخه 0/5 امتياز  

2. كا، طو، كچ ، كد، كه ، خ، خ (821 تا 837)، هر نسخه 0/4 امتياز  
3. ل ، لد، لو، لط (834-839)، هر نسخه 0/3  

4. مج ، مط (849-843)، 0/2  
5. ند، نه ، نز، نح ، نط، قو (859-854)، 0/1  

و اين 26 نسخه براي تحقيقِ مطمئن كافي است و باقي دستنوشتهها با يكي از ايـن نسـخههـا
مطابقت دارند و يا خود كلمهاي را تغيير دادهاند و جز آنكه تعادل كفّة ترازوي سنجش را بيهيچ علتّي 
به سوي يكي از نسخهها برگردانند، هيچ سودي ندارند. در حاليكه نگارنده به تصحيح نهـايي ديـوان
حافظ اشتغال داشت و چندين بار از اول تا آخر ديوان را بررسي كرده، جز در يكي دو مـورد، مضـبوط
24 نسخة ديگر فايدة خاصي نداشته است؛ وليكن در تأييد مـتن مصـحح قطعـاً بـر اطمينـان خـاطر

پژوهنده افزودهاند.  
در تحقيق تاريخي غزلها نكته جالبي، قابل ملاحظـه اسـت و آن اينكـه خواجـه حـافظ پـس از
سرودن بيت تخلصّ و در واقع امضاي غزل، گاهي از ممدوحي نام ميبرد كه غزل خـود را بـراي وي
سروده است و يا با ذكر نام يكي از بزرگان لشكري و كشوري و يا پادشاه وقت، تاريخ نظم غزل را در 
پايان ثبت كرده و احياناً به دريافت صله نيز نايل آمده است. در اين مورد، به نظر مـيرسـد بـه علـّت
بـه فرمـان تيمـور لنـگ، كاتبـان دورههـاي بدنامي تاريخي آلمظفّر و قتلعام آنان در ولايت ابرقـو
حكومتي فرزندان تيمور در شيراز و فارس، نام بسياري از ممدوحان آلمظفّر و حتي وزيـران ايشـان را
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از آخر غزل حذف كردهاند و پس از گذشت ربع قرن، اين اسامي، يعني ذكر تـاريخ نظـم غـزلهـا در
نيز بيهيچ ملاحظه و مطالعـهاي  دگرسانيها دفتر مقطع آنها، بار ديگر به جاي خود بازگشته است. در
اغلب اين ابيات گرانقيمت به حاشيه رفته و غزل تاريخ خود را پس از امضـاي حـافظ از دسـت داده

است.  
دگرسانيها، اغلب در مواردي كه بيت يا ابياتي قابل اهميت به حاشيه رفته اسـت، بـراي دفتر در
ترتيب ابيات، نسخهبدل ذكر نشده تا بدانيم آن ابيات در چند نسخه بوده و يا از چند نسخه حذف شده 
است. ناگزير، پژوهنده به نخستين جدول مراجعه ميكند كه ترتيب ابيات نوشتهشده و نسخههـايي را
كه بيت مدنظر از آنها حذف شده است، به حدس و گمان فراهم ميآورد. متأسفانه در اختلاف نسـخة
اين ابيات نيز نميدانيم متن مضبوط از روي چند نسخه و كدام نسخههـا نوشـته شـده اسـت؛ بـراي
مثال، در بالاي جدول ترتيب ابيات غزل 112، منابع اين ترتيب ذكر نشـده اسـت و بيـت را از غـزل

بيرون كشيده، با شمارة 10 در حاشيه قرار دادهاند.  
بيت اضافه بر متن:  

كمــال دولت و دين، بوالوفا كرد   10. وفا از خواجگان شهــر با مـــن
در جدول شمارة 1، ترتيب ابيات متن -برخلاف اكثر غزلها- ذكر نشده است؛ وليكن با شمارش 
نسخههايي كه اين بيت در آنها ضبط نشده است، ميتوانيم به اين واقعيت پي ببريم كه بيت بالا تنها 
از دو نسخه - حب، تل- حذف شده و در نسخة «طو» به جاي آن، بيت ديگري نوشته شده است. نظر 
بر اينكه غزل در 34 نسخه آمده است، بنابراين 32 نسخه اين بيت را داشتهاند؛ علت حذف آن معلـوم
نيست؛ وليكن اهميت بيت كاملاً آشكار است كه خواجه ابوالوفا از بزرگان طريقـت معرفـت در شـيراز
بوده، شاه نعمتاالله ولي براي ديدار با ايشان به شيراز رفته، و كوي ابوالوفا هماكنون در شيراز موجـود
و معروف است، كه بقعه و قبر آن بزرگوار نيز در همين كوي اسـت و نكتـة مهـم ايـن اسـت كـه در

همين غزل:  
كه عشق روي گل با ما چهها كرد   كرد سحــر بلـــبل حكايت با صبا

خواجه حافظ اشاره ميكند كه در محضر خواجه ابوالوفا به طريقت عرفان راه يافته و از آن زمـان،
بسياري از اعمال و افكار وي تغيير يافته است:  

ور از دلـبر وفـا جستـم، جفـا كرد   بــود گر از سلطان طمع كردم، خطا
و به صراحت ميگويد كه در مجلس وي توبه كرده است:  

ــن  ــا مـ ــهر بـ ــان شـ ــا از خواجگـ وفـ
بشــارت بر بـــه كــوي ميفروشـان  

ــرد  ــا كـ ــن، بوالوفـ ــت و ديـ ــال دولـ كمـ   
 كــه حافـــظ توبـــه از زهــد ريا كــرد  
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- شيوة گزينش  
نوشتهاند:   دگرسانيها دفتر در مقدمة كتاب

2. ضـبط «در گزينش متن، سه ضابطه و ملاك در نظر گرفته ميشود: 1. ضبط اكثريـت نسـخ،
اقدم و اهم نسخ، 3. توجه به سنخ انديشه و سبك بيان حافظ».  

به نظر ميرسد كه توجه به درستي معني بيت بر پاية شيوة سخن و انديشة شاعر بايد اساس كـار
قرار گيرد و بحث از اثبات معني درست به درازا ميكشد و جاي آن، كتاب شرح غزليات است.   

به صورت زير نوشته شده است:   دگرسانيها دفتر بيت چهارم از غزل 28 در
مرغ شبخوان را بشارت باد كاندر راه عشق  

دوست را با نالة شبهاي بيداران خوش است  
اين بيت بر اساس رسمالخط قديم ضبط شده است و بههيچوجه معني منطقي به دست نميدهد، 
مگر اينكه بنويسند: دوست را با «نالهاي» شبهاي بيداران خوش است؛ يعني به مـرغ حـق بشـارت
بدهيد كه دوست، شبهاي بيداران و شبزندهداران را هنگامي دوست ميدارد كه بـا نالـهاي همـراه

باشد و خدا خدا بگويند.  
نياز نيمشبي رفع صد بلا بكند           بكند      دلا بسوز، كه سوز تو كارها

(غ 167، بيت 1)  
 7 «دلا بسـوز» را از روي 10 نسـخه (3 اقـدم + با عنايت به جدول دگرسانيها معلوم مـيشـود

متأخر) انتخاب كردهاند؛ در حاليكه 21 نسخه (11 اقدم + 10 متأخر) نوشتهاند: بساز.  
با اندك تأمل معلوم ميگردد «بساز» صحيح است و ميگويد: اي دل، با مصيبت و سوز آن بسـاز
و صبر كن؛ كه سوز دل تو كارها ميكند و سازش تو نتيجهاي خوشتر و بهتر خواهد داشت. و معلوم 
است كه هرگز خواجة عارف كسي را به سوختن و بيتابي دعوت نمـيكنـد و مـيگويـد: صـبر كـن؛

چنانكه در غزل رثاء زن خود ميگويد:  
جدا شد يار شيرينت، كنون تنها نشين اي شمع  
كه حكم آسمان اين است اگر سازي وگر سوزي  

چنانكه در نقد و بررسي بخش مربوط به تصحيح ابيات خواهيم ديـد، در بسـياري از مـوارد، اكثريـت
هميشه نميتواند حامل پيام درستيِ معني بيت باشد؛ اگرچه در همه حال بايد به اكثريت توجه كرد:  

7- 194. حافظ اين خرقه بينداز مگر جان ببري  

كآتش از خرمن سالوسِ كرامت برخاست  
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«خـرمن سـالوس و كرامـت»  اسـت، 17 نسـخه از روي اكثريت نسـخ، كـه دگرسانيها دفتر در
«سـالوسِ نوشتهاند؛ در حاليكه از «كرامت» آتش برنميخيزد و كرامت با سـالوس سـازگاري نـدارد.
كرامت» اضافة بياني و يا توضيحي است؛ يعني كرامتي كه از روي ريا و سالوس است و كرامتـي كـه
بر پاية سالوس پديدار ميگردد. «كرامت سالوس» تنها در سه نسخه آمده است، كه دو نسـخة آن در

فهرست 26 نسخة اقدم قرار ميگيرد (كا، كجـ، عد).  
گاهي زيبايي كلام، مصحح متن را بياختيار به سوي سليقة شخصي ميكشـد، كـه واقعـاً جـاي
لغزش و احتياط است؛ وليكن هيچ كاري نميتوان كرد؛ يعني هرگز نميتوان بـه خـاطر اكثريـت، بـه

يك شكل خوش و شاعرانه قلم كشيد:  
كــه خــاك ميكــدة ما عبيـرِ جيب كند   ز عطر حور بهشت آن نفس برآيــد بــوي

6 نسـخة آن اقـدم اسـت؛ در در بيت فوق، «آن نفس» برابر 13 نسخه ضـبط شـده اسـت، كـه
حاليكه 21 نسخه «آن زمان» نوشتهاند. «آن نفس» در دو نسخة نخستين -يجـ يو- از نظر ترتيـب 
 يب مناسبت معنوي دارد. بسيار دشوار است كه مصححتاريخي آمده است و با عطر و بوي و عبير و ج
بر اساس 21 نسخه، «آن زمان» ضبط  دگرسانيها دفتر بتواند اين امتيازات را ناديده بگيرد؛ وليكن در
شده است و اين بدان ميماند كه يك دانة مرواريد آبدار را در برابر چند مرواريد خصي ناديده بگيـريم

كه به گچ سفيد ميمانند.  
گاهي نيز براي رسيدن به معني درست، برخلاف ضبط همة نسخهها، از خود كلمهاي سـاخته، در

درون چنگك [شك و ترديد] قرار ميدهيم:  
تيغ سزاست هر كه را درك سخن نميكند   كشتــة غمــزة تو شد حافظ ناشنيدهپنـــد

بر اساس 31 نسخه، «درد سخن» آمده است؛ لـيكن نگارنـده بـه تجربـه در دگرسانيها دفتر در
تصحيح متنهاي نظامي گنجهاي، دريافته است كه گاهي كاتب از كشيدن كشيدة حرف «كـ» غفلت 
ميكند و به صورت «د» نوشته ميشود؛ چنانكه «به زيگ» در دستنوشتههاي ليلـي و مجنـون بـه
«بـه كـار» نوشـته صورتهاي «بزيد» و «برند» و «بريد» آمده بود و در نسخههـاي چـاپي، نـاگزير

بودند:  
با مجنـــون نيـــز نقـــش ميخـــواند   زيد ارچه به زيــگ خويـــش درمانــد

در هر حال، مصحح نميتواند جاي كلمهاي را خالي بگذارد و ناگزير بايد با توجه بـه شـكلهـاي
موجود، شكستهبندي كند:  

آيد نسيم و هر دم گرد چمن برآيد   رويت بر بوي آنكه در باغ، يابد گلي چو
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ظاهراً «يابد گلي چو رويت» را بعداً ساختهاند؛ براي آنكه پنج نسخة نخستين و پيشين نوشـتهانـد
«يابد جلا ز رويت»، و هر كاتبي به سليقة شخصي كلمهاي ساخته و به جايِ «جلا» نهاده است، كـه

است:   «لو» همانندهترينِ آنها مضبوط نسخة
بر بوي آنكه در باغ يابد چو لاله رويت...  

چولا = چلا = جلا [!]  
از اين جهت، طبيعي است كه گاهي به هيچوجه شكلي درست از بيت به دست نميآيد و تصحيح 

و معني بيت، مبهم و لاينحل ميماند.  
پيش عنقا سخن زاغ و زغن بازرسان   ديدي اي طاير ميمون كه هماي آزردند؟

«آن  «آن طـاير ميمـون»/ 1 نسـخه: متن بالا بر شش نسخه مستند است (3 اقدم). 10 نسـخه:
طاير قدسي»/ 3 نسخه: «آن مرغ همايون»/ 1 نسخه: «گر رسي طاير ميمون»/ 1 نسخه: «كه همـا

«كـه  آزردند»/ نخستين نسخه: «كه هماي آيين است»/ 1 نسخه: «كه هماي آرزواست»/ 1 نسـخه:
هماي آوردند»/ 1 نسخه: «كه ز زاغ آزرده است»/ 5 نسخه: «همايون آثـار»/ و 6 شـكل ديگـر كـه

خستهكننده است (ر.ك: ج2: 341). 
- صناعات ادبي  

نكتة بسيار مهمي كه در نقد ادبي و تصحيح متون فراموش گرديـده اسـت و از آن بـه صـراحت
سخن گفته نشده و يا اشاراتي بسيار پوشيده و مبهم بر آن وجود داشته، «توجه به شكلهاي خيـالي» 

يا فنّ بيان است، كه در موارد بسياري، اساسيترين نقش را بر عهده ميگيرد.  
ناگزير در آغاز اين بحث به تعريف بسيار مختصر دو مطلب مجاز و استعاره اشارهاي ميشود، كـه

اغلب در كتابهاي مرجع و حتي كتابهاي درسي، مجاز را با استعاره به هم آميختهاند:  
الف. هرگاه كلمه و يا كلامي در معنيِ نهاده به كار نرود، كاربرد مجازي است.  

ب. هرگاه چيزي به صورت چيز ديگري مجسم بشود و پيش چشم آيد، كـلام كـاربرد اسـتعاري
دارد.  

براي هر دو مطلب يك مثال ذكر ميشود:  
ابر ميگريد/ گل ميخندد. ابر و گل، هر دو معنيِ نهادة خود را دارد؛ وليكن هر دو نيز به صـورت
انساني پيش چشم بوده و مجسم شدهاند؛ پس در دو كلمة ابر و گل شكل خيالي استعاره ديده ميشود 
به لازمِ گريستن و خنديدن؛ و اما «ميگريد» و «ميخندد» هر دو از باب مجاز اسـت و معنـيِ نهـادة

خود را ندارد؛ يعني: ميبارد و ميشكفد.  
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» ناميدهاند و چون با استعاره  اينگونه مجاز، كه مجاز به همانندي است، را قدما «استعارة مصرحهّ
(استعارة مكنيه) همراه بوده است، «استعارة تبعيه» گفتهاند، كه مجاز به همانندي است و هنگامي كه 

با استعاره همراه ميشود، بايد مجاز پيرو گفته شود1.  
حال كسي با خواندن اين جملة ادبي كه: «گل ميخندد»، احتمال دارد بگويـد: ايـن جملـه غلـط

است و بايد گفته شود، گل ميشكفد، يا ابر ميبارد! و اين اتفاق در كتاب متون نيز روي ميدهد:  
عشق است و داو اول بر نقد جان توان زد   ببازند اهل نظر دو عالم در يك نظـــر

در اين بيت، به لازمِ باختن و داو اول و بر نقد جان زدن، اهلنظر به صورت قماربازان پيش چشم 
بودهاند (استعاره). لازم استعاره، يعني نظر و داو اول و بر نقد جان زدن، همه از باب مجاز به همانندي 
» است. در يك نظر، دقيقـاً و مجاز پيرو است و يا به گفتة قدما، «استعارة تبعيه از نوع استعارة مصرحهّ
«در يك نوبت قمار» و «در يك بازي» و در نهايت «در يك ندب» معني ميدهد و اگر كسـي يكـي
از اين معاني، يعني نوبت، بازي و ندب، را به جاي نظر بياورد، دقيقاً همان كـاري را كـرده اسـت كـه
6 نسـخه يكي «ابر ميگريد» را به ابر ميبارد بدل بكند! دربارة بيت حافظ، اين حادثه رخ داده اسـت.

«مـج» (843 ه  (2 اقدم) به جاي نظر، معني مجازي آن، «ندب» را نوشتهاند و اين تحريف با نسـخة
نيز مضبوط درست و ادبي «نظر» را در 19 نسخه (11  دگرسانيها دفتر .ق) آغاز ميشود. متأسفانه در

نسخة اقدم و نخستين) ناديده گرفته، بيت را به صورت زير نوشتهاند:  
اهل نظر دو عالم در يك ندب ببازند...  

در اين حال، «اهل نظر» قمارباز واقعي ميشوند و شكل استعاره از ميان ميرود و ادبيات به زبان 
بدل ميشود.  

اين حادثه در بسياري از ابيات روي داده است، كه نقل همة آنها در اينجا ممكن نيست.  
عاقبت دانة خال تو فكندش در دام   صفير مرغ عزمم كه همي زد ز سر سدره

«مرغ عزم» اضافة تشبيهي است و به لازمِ «صفير زدن از سر سدره»، استعارهاي از مرغ عرشـي
در آن نهاده است و «ز سر سدره» نيز معني مجازي دارد (مجاز به همانندي)، يعني از اوج آسمانها و 
بالاترين نقطة هستي. باز همان نسخة «مج» (843 هـ.ق، نيم قرن پـس از حـافظ)، ايـن اسـتعاره را
تشخيص نداده و چند نسخة ديگر نيز (7 نسخه) بعد از آن نوشتهاند: «مرغ عرشم كه همـي زد ز سـر
4 نسـخة نيـز راه يافتـه و مضـبوط درسـت دگرسـانيهـا دفتـر سدره صفير ...» و اين شكل به متن
نخستين -يجـ، حيـ، كد، نحـ- با 3 نسخة ديگر به كنار رفته است و عدم توجـه بـه ايـن اسـتعاره در
يك تركيب تشبيهي، موجب تحريفات گوناگوني شده است: مرغ عيشم، مرغ روحم، مرغ عمرم، مـرغ

عشقم ... (نيساري، 1385: 1027).  
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عدم توجه به شكلهاي خيالي، در بسياري از ابيات ديده ميشود، كه نـاگزير بـه يكـي-دو مـورد
اشاره ميشود:  

گر دهد دست كه دامن ز جهان درچينم   سر بـــه آزادگي از خلق برآرم چون ســـرو
در 32 نسخة اقدم و نخستين، «جهان» آمده است، كه به قرينة دامن «درچيدن» به علاقة حـال
و محل، مجازاً به معني مردم جهان است (مجاز مرسل). كاتبِ نسخة «كهـ» (825 هـ.ق)، اسـتعاره را
از ميان برده و به جاي «جهان»، «خسان» نوشته است و پس از وي، 5 نسخة ديگر نيز همين شكل 
را رونويسي كردهاند و يا خود ساخته و با خود گفتهاند: دامن از خسان درچيـدن صـحيح اسـت (ماننـد
دفتـر باريدن ابر و شكفتن گل) و همين شـكل نيـز بـدون توجـه بـه درسـتي معنـي بيـت، در مـتن

راه يافته است.   دگرسانيها
بيشترين مشكلات مربوط به صناعات ادبي، به صنعت تصحيف نقطه مربوط ميشـود، كـه قـدما
اغلب كلمات را بدون نقطه مينوشتهاند و شاعران در مواردي كه معنـي كنـايي كلمـهاي در اشـكال

مختلف به يك معني منتهي ميشد، از كتابت نقطه به عمد خودداري ميكردهاند. نظامي گنجهاي در 
» و «بخته» يا «تخته كردن» را بـدون نقطـة حـرف اول نوشـته دو تركيب «بختورانْ مخزنالاسرار
است تا بگويد: شاعران ميتوانند پادشاهان و يا نيكبختان را به هر شـكل كـه بخواهنـد، بـا سـخن،

تخته، يا پخته و پخته و بخته بكنند!  
ورانْ را به سخن بخته كرد   بخت كرد آنكه ترازوي سخن سخته

«تختوران» و «بختوران» هر دو صحيح است.  
در اين مورد، امثلة زيادي از ديوان خواجه حافظ يادداشت شده است، كه ذكر چنـد مـورد از آنهـا

ضروري مينمايد:  
* ساغر ما كه حريفان دگر مينوشند  

ما تحمل بكنيم ار تو روا ميداري  
دگرسانيها: نكنيم (غ 392، بيت 4).   بكنيم: 19 نسخه/ نكنيم: 11 نسخه/ دفتر

* حافظ اين خرقه كه داري تو ببيني فردا  
كه چه زناّر ز زيرش به خَفا بگشايند  

دگرسانيها: به جفا (179-7/2).   به خفا (بدون نقطة حرف اول): 18 نسخه/ به جفا: 20 نسخه/ دفتر
* اعتمادي بنما و بگذر بهر خدا  

تا بداني كه در اين خرقه چه نادرويشم  
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دگرسـانيهـا: نـداني بداني: 13 نسخه/ نداني: 11+3 = 14 نسخه/ بدون نقطه: يك نسخه/ دفتر
  .(301 -7/2)

- ابيات بيمعني  
* تا كي كشم عتابت زان چشم دلفريبت  
روزي كرشمهاي كن، اي نور هر دو ديده  

برابر 26 نسخة اقدم و نخستين، تركيب «دلفريبت» صحيح اسـت. يكـي از كاتبـان نسـخههـاي
«زان چشـم متأخر (بنـ: 894 هـ.ق)، يك قرن پس از خواجه حافظ، به جاي اين تركيب زيبا، تركيـبِ
دگرسانيها، بدون توجه به بيمعنـي دفتر نيمخوابت» نوشته است، تا با «عتابت» قافيهسازي بكند. در

عتابـت زان چشـم نـيمخوابـت» (370-8/1).  بودن اين تركيب در اين بيت، نوشتهاند: «تا كي كشـم
ميتوانستند از املاي ممال «عتيبت» براي قافيهسازي استفاده كنند، كه نكردهاند!  

* بندة آصف عهدم، دلم از راه مبر   
كه اگر دم زنم از چرخ، بخواهد كينم  

كـه بـه شـكل بـالا اين بيت را به حاشيه بردهاند و در نتيجه، از نسخههـايي دگرسانيها دفتر در
نوشته شدهاند، آگاهي نداريم؛ ليكن در پاورقي صفحة 1177 نوشته شده است: «دلم آزرده مكـن»: 7 

نسخه/ «دلم آشفته مدار»: 1 نسخه/ «دلم آزرده مدار»: 3 نسخه/ «دلم از جاي مبر»: 1 نسخه.  
ظاهراً «دلم آزرده مكن» صحيح است و «دلم از راه مبر» معني ندارد و پريشـاني نسـخههـا نيـز

مربوط به همين است.  
گاهي بيتهايي بر غزلها افزوده شده است كه واقعاً نامربوط است:  

د از طاعت صدساله و زهد   شاه را به بو *
قدر يكساعته عمري كه در او داد كند  

* به قول مطرب و ساقي، برون رفتم گه و بيگه  
كه شيخم زين ره بيره خبر دشوار ميآورد  

* در جمال تو چنان صورت چين حيران شد  
كه حديثش همهجا بر در و ديوار بماند  

* سحر كرشمة وصلش بشارتي خوش داد  
كه كس هميشه گرفتار غم نخواهد ماند  
* به بزمگاه چمن دوش مست بگذشتم  

چو از دهان توامَ غنچه در گمان افتاد  
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* زبان ناطقه در وصف شوق نالان است  
چه جاي كلك بريدهزبان بيهدهگوست  

عدم تشخيص موضوع غزل و معاني ابيات، اغلب سبب سهو خطا ميشود:  
* تكيه بر اختر شبگرد مكن، كاين عيار  

تاج كاووس ببرد و كمر كيخسرو  
11 نسـخة اقـدم)، «اختر شبگرد» از روي 11 نسخه نوشته شده؛ در حاليكه برابر 26 نسخه (بـا

«اختر شبدزد» صحيح است، كه كنايه است از خورشيد.  
در حاشية عربي ... نوشتهاند:  

11. ازين افيون كه ساقي در مي افكند  
حريفان را نه سر ماند و نه دستار  

12. بت چيني عدو و شيخ ما مست  
دل اندر دام و مير صيد غدار  

13. خداوندي به جاي بندگان كرد   
خداوندا ز آفاتش نگه دار  

هر سه بيت بالا با شمارههاي متواليِ 11، 12 و 13 بـه حاشـيه رفتـه اسـت؛ در حـاليكـه غـزل
اسرارآميز، صرفاً به خاطر بيت 12 سروده شده، كه خواجه ميخواسته است يكي از وقايع مهـم شـيراز

در زمان حيات خويش را شرح بدهد، و اين بيت است كه خواجه دربارة آن ميگويد:  
بيا و حال اهل درد بشنو  

بسيار    به لفظ اندك و معني
هر سه بيت بايد به ترتيب در مرتبة 6، 10 و 13 قرار گيرد و از اجزاي جداناشدني غزل است.  

 2/2-138: من كه شبها ره تقوا زدهام با دف و چنگ  
ناگهان سر به ره آرم، چه حكايت باشد!  

«ناگهان»: 19 نسخه/ «اين زمان»: 16 نسخه.  
«ناگهان» مضبوط 19 نسخه و حامل پيامي سخت ارجمند است كه ميگويد: ايـن چـه حكـايتي
است كه من شراب را انكار ميكنم و در حاليكه با دف و چنگ شبزندهداريها مـيكـردم، ناگهـان

توبه كرده، سر به اطاعت آوردهام؟ يعني در اين توبة ناگهاني من رازي نهفته است.   
بدون توجه به موضوع غزل، «اين زمان» را انتخاب كردهاند.  
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عدمتوجه به موضوع غزل و معاني متناسب با موضوع در غزلهاي زير، همه قابلتوجه است، كـه
فرصت نقل و نقد آن همه نيست:  

2/1 – 212: صبا به چشم من انداخت خاكي از كويش ...  

«كويش»: 19 نسخه/ «كويت»: 11 نسخه (مردود است).  
2/1 – 182: حلقة پير مغان از ازلم در گوش است ...  

«از ازلم»: 29 نسخه/ «ز ازل»: 13 نسخه (مردود است).  
6/1 – 182: چشمم آن شب كه ز شوق تو نهد سر به لحد ...   

«نهد»: 27 نسخه/ «نهم»: 10 نسخه (مردود است).  
6/1 – 256: همچو گلبرگ طري بود وجود تو لطيف  

همچو سرو چمن خلد سراپاي تو خوش  
«پـود»  بود» را «پود» فرض كرده، در مقدمه فصلي مشبع دربـارة صـحت» دگرسانيها دفتر در
نوشتهاند؛ در حاليكه «پود وجود» در اين بيت و اين غزل، تركيبي بيمعني است و «بود وجود» يعني 

هستي وجود.  
هيــچ بــودي نبوده پيــش از تو   تو از اي جهان ديده بود خويش

 (سرآغاز هفت پيكر نظاميگنجهاي)  
-6/1 همچنين است: «رازدار» در 26 نسخه، از غزل 4/2-400، «خطـاپوش» در 25 نسـخه، از

 625، الخ.  
* غزل 9، بيت 7:  

كاتبان ديوان حافظ كلمة «آخُر» (= آخور)، به ضم حرف خاء، را به كسر خاء و «آخر» خواندهانـد؛
در نتيجه، بيت زير به اشكال مختلف و با پريشاني تمام در نسخهها ظاهر شده است:  

هركه را خوابگه اين آخُرِ مشتي خاك است  
گو چه حاجت كه بر افلاك كشي ايوان را؟  

نگارنده دربارة اين بيت، مقالهاي با عنوان «نقش يك حرف خودآوا، در تصحيح بيتي» نوشته كـه
بيـت بـه  دگرسـانيهـا دفتـر در نشرية دانشكدة ادبيات فردوسي مشهد چاپ و منتشر شده اسـت. در
صورت زير ضبط شده است، كه بيگمان شكل درست نيست؛ وليكن بسيار نزديك به سرودة خواجـه

است:   
گو چه حاجت كه بر افلاك كشي ايوان را؟   هر كه را خوابگه آخر به دو مشتي خاك است

گاهي نيز كاتبان ديوان خواجه، به گمان نادرستي تركيبي از تركيبات بيت، آن را تغيير دادهاند:  
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كآغــوشِ كـه شد منزل و مأواگه خوابت؟   خوابم بشد از ديده درين فكــر جگــرســوز
به استناد چهار نسخة متأخر (قبـ، فخـ، سز، فظ) نوشتهاند: «كآغوشِ كه شـد دگرسانيها دفتر در
منزل آسايش و خوابت» در حاليكه «مأواگـه» در 12 نسـخه ( 10 نسـخة اقـدم) آمـده اسـت و ايـن

تركيب در نظم فارسي سابقة كاربردي دارد:  
جز سينــة كركســان مبينـام    (خاقاني)   مأواگــه جيفـــة حســودت
مأواگه از آن خرابه چون كرد!    (نظامي)   مرد آمد عجبش كه آنچنان

- سليقة شخصي  
دگرسانيها، اعمال نظر و سليقة شخصـي اسـت. در دفتر يكي از عوامل اصلي سهو و خطا در دو

مقدمة اين كتاب گرانسنگ آمده است: 
دگرسانيها، در هيچيك از غـزلهـا مطلقـاً نـه دفتر «لازم است تصريح شود كه در متن منتخب
تصحيح ذوقي و نه تصحيح قياسي اعمال نشده است و منحصراً ضبط نسخههاي خطـي منبـع مـورد

استناد قرار گرفته است».   
الحق همين قرار از آغاز تا پايان متنها اجرا شده؛ وليكن در برخي موارد -كه شـمار آن بـيش از
حد انتظار است- سليقة شخصي موجب تـرجيح برخـي از نوشـتههـاي كاتبـان متـأخر بـوده اسـت؛
بهگونهاي كه گاهي مضبوط اكثريت نسخ اقدم 26گانه، يعني نخسـتين دسـتخـطهـاي تـاريخي، را

ناديده گرفته، نوشتة معدودي از كاتبان متأخّر را در متن قرار دادهاند.  
براي فراهم آوردن امثله و شواهد مربوط به سليقة شخصي، نيازي به مطالعه و بررسي غزلهـا و
ابيات و كلمات نيست؛ خوشبختانه مصحح با نهايت صداقت و بينظري، اختلاف و نسـخهبـدلهـاي

يكيك كلمات را به صراحت در جدول دگرسانيها يادداشت كردهاند.  
غزل 3، بيت 10/1: «در عشق كوش و»: 2 نسخه/ «در عيش كوش و»: 27 نسخه.  

كاين كيمياي هستي قارون كند گــدا را   هنگام تنگدستي، در عيش كوش و مستي
«عـيش» بـا بيگمان، مضبوط 27 نسخه را به سليقة شخصي ناديده گرفته و بـا خـود گفتـهانـد
تنگدستي راست نميآيد! در آن صورت، مستي را نيز ميتوانستند تغيير بدهند؛ همچنانكـه كاتـب دو
نسخة نخستين از نظر تاريخي -كـ، بجـ (811-813 )- به جاي «عيش» كلمة «عشق» را نوشتهاند. 
عيش و مستي با تنگدستي و فراخي تناقض دارد؛ وگرنه عشق در همه حال امكانپذير است و مطرح 

كردن تنگدستي براي آن مناسبتي ندارد.  
غزل 3 بيت 11/1: «تركان»: 7 نسخه/ «خوبان»: 26 نسخه.  

ساقـــي بـــده بشــارت پيران پارسا را    خوبان پارسيگو بخشندگـــان عمرنــد
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«خوبان پارسيگو»: عارفان از ميان مـردم فارسـيزبـان اسـت و مـراد، خـود خواجـه اسـت كـه
ميخواهد بگويد اگر بيت پيشين عربي و فصيح و زيباست (آن تلخوش ...)، آن را هم مـن سـرودهام؛ 

برويد به پير پارساي من بشارت بدهيد كه حافظ عمر ميبخشد.  
غزل 4، ابيات 6 و 7: جدول مربوط به ترتيب متن (نيساري، همان: 103) نشان ميدهـد كـه ايـن دو

بيت، ساخته و پرداختة كاتب نسخة خلخالي است و در هيچيك از نسخههاي 26گانة قـديم تـا سـال
859 هجري ديده نميشود.  

غزل 9، بيت 7/1: هر كه را ...: به دو نسخة متأخر استناد كردهاند كه در پايان قسمت پيشين (ابيات 

بيمعني) مطرح گرديد. صحيح بيت به صورت زير است:  
هر كه را خوابگه اين آخُرِ مشتي خاك است ... (آخُر = آخور).  

ضبط اين موارد موضوع دفتري است و علاقهمندان ميتوانند به جـدول دگرسـانيهـا در هـر دو
دفتر مراجعه كنند. با اين همه، نمونههايي از آنچه يادداشت شده است، براي آگاهي اهـل ادب ضـبط

ميشود:  
غزل 235، بيت 45/2: «كشيد سرمة ناز»: يك نسخه/ «سيه به سرمة ناز»: 32 نسخه.  

كه كرد نرگس شوخش سيه به سرمة ناز   چه فتنه بــود كــه مشاطةّ قضا انگيخت
به موضوع غزل عنايتي نداشتهاند كه ظاهراً چشم يكي از بزرگان را ميل كشيدهاند و بـه احتمـال
زياد، اين شخصيت محمد مبارزالدين بوده و يا شخصيت ديگـري، كـه كـار اصـلي آلمظفـرّ دربـارة
فرزندان و برادران همين بوده است. در هر حال، خواجـه مـيگويـد ايـن فتنـه از قضـا و قـدر الهـي
سرچشمه ميگرفت كه نرگس شوخ او را با سرمة ناز (ميل) سياه كرد؛ در حـاليكـه مـيدانـيم بـراي
كندن چشمها، مفلة چشم را ساعتي بيشتر مالش داده، ميكندند و ميل ميكشيدند. خواجه كناية ايـن

شكنجة وحشيانه را به زبان ادب بيان كرده است.  
در هر حال، ترجيح يك نسخه بر 32 نسخه، تنها يك دليل مـيتوانـد داشـته باشـد و آن سـليقة
شخصي است؛ وگرنه هيچ مانعي ندارد كه مصحح بپذيرد قطعاً نكتهاي در اكثريت مطلق نهفته اسـت

كه بر نگارنده پوشيده است.  
 6 ناگفته نماند كه «كرد» را به ذوق شخصي «گرد» نوشتهاند و «نرگس شوخت» نيز بـر اسـاس

نسخه ضبط شده است.  
غزل 316، بيت 9/2: «دلنشان»: 22 نسخه / «درفشان»: 3 نسخه. يعني مضبوط 3 نسـخه را

انتخاب كردهاند!  
بضاعــت سـخن دلنشان نميبينم   دريا من و سفينة حافظ، كه جز در اين
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  . بر رخ او»: 8 نسخه» / غزل 61 ، بيت 2/1: «در رخ او»: 28 نسخه

مردم ديده ز لطف رخ او در رخ او  
عكس خود ديد و گمان برد كه مشكينخاليست  

«از آن روي اسـت غزل 130، بيت 5/1: «از آن رو پاكبازان را صفاها با مي لعل است»: 6 نسـخه/

ياران را صفاها با مي لعلت»: 12 + 3 + 2 + 1= 18 نسخه.  
غزل 137، بيت 3/2: «كز غمت ديدة مردم همه دريا باشد»: 26 نسخه / «كز خيال تو مـرا ديـده

  . چو دريا باشد»: 3 نسخه
تا كي اي گوهر يكدانه روا خواهي داشت  

كز غمت ديدة مردم همه دريا باشد  
غزل 194 بيت 5/2: «شيخ ما گفت»: 18 نسخه (11 اقدم) / «پير ما گفت»: 11 نسخه (2 اقـدم)

  . شيخ فرمود»: 4 نسخه» /
گر من از ميكده همت طلبم، عيب مكن  
  د و شيخ ما گفت كه در صومعه همت نبَ

نوشتهاند: «شيخ فرمود كه در صومعه همت نبود».   دگرسانيها دفتر در
غزل 4/1- 202:  

زاهد شهر چو مهر ملك و شحنه گزيد  
من اگر مهر نگاري بگزينم، چه شود؟  

از روي 13 نسخه: «واعظ شهر».   دگرسانيها «زاهد شهر»: 24 نسخه/ دفتر
غزل 209:   

كه همچو سرو به دشت نگار بازآيد   حافظ ز نقش بند قضا هست اميد آن
از روي 3 نسخه: «نقش».   دگرسانيها «سرو»: 24 نسخه/ دفتر

گاهي به نظر ميرسد كه اعمال نظر و سليقة شخصي، ناشي از عدم آگاهي با معني مقصود بـوده
و در نتيجه، به نيتي خاص و به عمد، كلمهاي را عوض كردهاند:  

كت خون ما حلالتر از شير مادر است؟   اي نازنينپسر، تو چه مذهب گرفتهاي
«اي نازنينپسر»: 33 نسخه (15 اقدم)/ «اي نازنينصنم»: 9 نسخه (بيت 2، غزل 26)  

دلا چــون شيــر مــادر كن حلالش   گر آن شيريـنپســر خونــم بريــزد
اين بيت بدون استثناء در 36 نسخه آمده است و آن را از متن به حاشيه بردهانـد و منـابع ترتيـب

نسخهها را ندادهاند (همان: غ 252).  
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ناگزير بايد توضيح داده شود كه اين دو غزل به يك موضـوع مربـوط اسـت و در هـر دو نيـز آن
«نازنينپسر» و اين «شيرينپسر» را به شيراز دعوت كرده است.  

* شيراز و آب ركني و اين باد خوشنسيم  
عيبش مكن، كه خال رخ هفتكشور است  

* ز ركناباد ما صد لوحشاللـهّ  
كه عمر خضر ميبخشد زلالش  

ميان جعفرآباد و مصليّ  
عبيرآميز ميآيد شمالش  

به شيراز آي و فيض روح قدسي  
بخواه از مردم صاحبكمالش  

بيهيچ بحثي، در يك كلام گفته ميشود كه پير طريقت حافظ از دنيا رفته و جواني خرقة ايشان 
را پذيرفته است كه نسبت به خواجة شيراز، كه خود به سالهاي اواخر عمر رسيده است، حكم پسـر را
دارد و خواجه با اين همه زيبايي و ملاحت، با آن جوان روحاني بيعت ميكند و در هر دو غزل، خـون

خويش را بر ايشان حلال ميداند؛ يعني جان و مال من از آنِ آن ولي خداست2.  
ناگفته نماند كه در غزل مربوط به مدح شحنة نجـف، حضـرت اميـر مؤمنـان، علـي (ع)، نيـز دو

اصطلاح پدر و پسر را به كار ميبرد، كه اصطلاح علم فتوتّ است3:  
ياد پدر نميكننــد ايــن پسـران ناخلف   چند به ناز پرورم مهر بتان سنگدل

بتان سنگدل، شاهان و فرمانروايان فارس هستند، كه خود از اهل طريقت و مريـد المعتضدباللــه
در قاهره بودهاند و خواجه ميفرمايد اين پسران سنگدل از پدر -امير مؤمنان علي (ع)- ياد نميكنند4. 

همين دو اصطلاح را در غزل ديگري نيز به كار برده است:  
هان اي پسر، بكوش كه روزي پدر شوي   در مكتب حقايق، پيش اديب عشق

در غزلي گلهآميز نيز از همين جوان با عنوان كليّ «اين پسران» نام ميبرد و خود را پـدر تجربـه
ميداند؛ كه غزل خود نيازمند شرح مفصل است:  

طمع مهر و وفا زين پسران ميداري؟   روي پدر تجربه، اي دل، تويي، آخر ز چه
4/1 – 369: متأسفانه بر اساس همان عقيده و سليقة شخصي، «شيرينپسران» را كنار گذاشتهانـد

در حاليكه در 26 نسخه ضبط شده است، و از روي 6 نسخه -در واقع يك نسخة اقدم: ك- به جاي 
آن «شيريندهنان» نوشتهاند:  

جوهر روح به ياقــوت مــذابآلوده؟   كني در هواي لب شيرينپسران چنــد
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گاهي نيز به نظر ميرسد درك معني در بيت صحيح اقدم دشوار مينموده و كاتب شكل بيـت را
عوض كرده است.  

گداي خاك درِ دوست پادشاه من است   ز پادشـاه و گــدا فارغــم بحمــداللـه
«گداي خاك درِ دوست» يعني آن كسي كه از در دوست خاك ميخواهد تا سـرمة چشـم بكنـد .   
از روي يك نسخه -نخسـتين نسـخة دگرسانيها دفتر اين تركيب در 30 نسخه ضبط شده است. در
خطي: يجـ- «كمين گداي در دوست» نوشتهاند و هرگز در آن انديشه نبودهاند كـه نخسـتين نسـخة

تاريخي نيز ممكن است خطا و سهو بكند و يا به سليقة شخصي مطلبي را يادداشت نمايد.  
با همة اهميت موضوع، گاهي به نظر ميآيد كار انتخاب كلمات را به ديگران سـفارش دادهانـد و

ايشان، از سر شيرينكاري و يا به شوخي تفريحي كار كردهاند:  
ة دارالصفا رود   چــون صوفيـــانِ صفـــّ دل حافظ به كوي ميكده دايم به صدق

اين متن از روي دو نسخة متأخر در حدود يكصد سال پس از زمان خواجه ساخته شده است. اين 
 41 دو نسخه عبارتند از: «پنـ» (894) و «حصـ» (898) وگرنه چگونه ممكن اسـت مصـحح مـتن بـه
نسخة پيش از آن در مدت يكصد سال توجهي نكند؟ و قطعاً مصحح متن خود ديدهاند كـه در جـدول

مربوط به غزل 196 (نيساري، همان: 754) نوشته شده است:   
7/2: «صفّه دارالصفاّ»: 2 نسخه  متن مستند است به پنـ ، حصـ/ كـد، مـط، نـط، سـو، حقــ ،

حك: «صومعه دارالصفا»/ 22 نسخة ديگر: «صومعهدار از صفا».  
نگارنده تشخيص نداده است كه عيب مضبوط 22 نسخة اقدم و پيشين چه بوده اسـت كـه آن را

نپذيرفتهاند؟  
چون صوفيان صومعهدار از صفا رود   دل حافظ به كوي ميكده دايم به صدق

يعني: حافظ دايماً به كوي ميكده به صدق دل از روي صفا و صميميت ميرود، همچون صوفيان 
صومعهدار.   

طبيعي است كه راز آوازة آسمانگير خواجة شيراز در همين حذف بليغ كـلام ايشـان نهـاده شـده
است و او ميتواند يك كلام چهلكلمهاي را در يك پيام بيستكلمهاي به خوانندة بيت خود برسـاند.
در هر حال، هرگز نميتوان قبول كرد كه 22 نسخة اقدم، قابل تعويض با دو نسخة يك قرن پـس از

دوران شاعر بوده باشد!  
اين حادثه به همينجا ختم نميشود و اين پرده بارها تكرار ميشود و باوركردني نيست:  

دم دركش، ارنه باد صبا را خبر شود   حافظ، چو نافة سر زلفش به دست توست
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دگرسـانيهـا:  دفتـر 22 نسخه: «باد صبا را خبر شود»/ 2 نسخه: «باد صبا پردهدر شـود»/ مـتن
«پردهدر شود» (201-10/20).   

24 نسـخه ( 12 نسـخة اقـدم) را در بيت 7  غزل 111، قطعاً دليلي قانعكننده داشتهاند كه مضـبوط
حذف كرده، از روي سه نسخة دورافتاده نوشتهاند: «سحر با معجزه پهلو نزند، فارغ باش»:  

سامري كيست كه دست از يد بيضا ببرد!   َر مخ بانگ گاوي چه صدا باز دهد؟ عشوه
» خواجه را كه پير طريقت است و رندانه معني فرمانروا را نيز  چون ماه در بيت 8 ، غزل 210، «شاه
دارد تا صلهاي بگيرد، در 31 نسخه ناديده گرفته، از دو نسخة يكصد سـال پـس از شـاعر، كـه فاقـد
ارزش است، «يار چون ماه» نوشتهاند و اين كار به هيچوجه با تحقيق علمي راست نمـيآيـد و جـاي

حرف نيست كه غزل براي همين سروده شده است:  
همتي، تا بـــه سلامـــت ز درم بازآيد   آرزومنــد رخ شــاه چو ماهــم حافــظ

«مـه همين كار را در غزل 210 نيز تكرار كرده، «مه صاحبقران» را در 22 نسخه ناچيز شـمرده،
نامهربان» نوشتهاند، كه تركيبي ترانهساز است. «قران» صـفت مخصـوص مـاه و اصـطلاح نجـومي

است؛ وليكن «نامهربان» با ماه آسمان ارتباطي ندارد:  
تا دعاي دولت آن حسن روزافزون كنم   كن اي مه صاحبقران، از بنده حافظ ياد

معلوم نيست نام سلطان اويس چه زياني به شعر حافظ ميرساند كه 31 نسخة خطيّ را خـط زده،
بيت را به حاشيه بردهاند، در حاليكه همين كلمه، تاريخ نظم غزل است:  

12-143: من از جان بندة سلطان اوُيسم  

اگرچه يادش از چاكر نباشد  
جاي ديگر نيز بيتي را كه از 25 نسخه حذف شده است، به متن وارد كردهاند. علت اين كـار نيـز

معلوم نيست و يادآور همان تفريح شوخطبعان شيرينكار است:  
6-312: پير مغان حكايت معقول ميكند  

معذورم ار محال تو باور نميكنم  
اين بحث تمامشدني نيست و موضوع كتابي در حد غزليات خواجه است كه هيچ فايـدهاي نمـيتوانـد
را ايـن دگرسـانيهـا داشته باشد و همين دو شاهد كافي است تا بدانيم دو دفتر گـرانقـدر و گـرانسـنگ

تصحيح خدشهدار ميكند و چارهاي جز بازنگري و اصلاح از روي نسخههاي تصحيحشده نيست.  
- نگرانيها  

با مضبوط نسخههاي زندهياد استاد دكتر خـانلري، دگرسانيها دفتر در تطبيق مضبوط نسخههاي
مطالبي ديده ميشود كه سخت نگرانكننده است و دست پژوهشگر متن خواجه را ميلرزاند و معلـوم
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نميشود كه بايد چه كار كند! آيا واقعاً ممكن است يكي از نسخهبردارانِ اين دو بزرگوار كار را ساده و 
بياهميت تلقيّ كند و در قيد ضبط صحيح كلمات و ابيات و حتي ذكر نام نسخهها نباشـد! بـيگمـان
همين اختلافات، خود موضوع دفتري است؛ وليكن اكنون كسي را حوصلة خواندن و نوشـتن و حتـي

شنيدن اين شواهد نيست و همين كافي است كه بدانند هر دو متن را بايد با احتياط بنگرند:  
6/1-35: يارب اين كعبة مقصود تماشاگه كيست  

كه مغيلان طريقش گل و نسرين من است؟  
(غ 53،  «اين كعبه» در متن نسخة زندهياد استاد خانلري به صورت «آن كعبه» ضبط شـده اسـت
بيت 6). در تحقيق و تطبيق دگرسانيها (همان: 213) معلوم ميشود به مضبوط پنج نسخة نخستين -
 بجـ ، يد، حبـ ، تـ ، سز- در نسخة خانلري اشارهاي نشده است! در حاليكه هر 5 نسخه، ذيـل منـابع

غزل 35 خانلري ذكر شده است. محال است بدانيم اين پنج نسخه چگونه گم شده است!  
3/1-55: من بگفتم شمهاي از شرع شوق خود، ولي ...  

(ص  دگرسـانيهـا دفتـر در متن نسخة خانلري، از روي 8 نسخه «مي بگفتم» آمده است (غ 63). در
55) تنها به يك نسخة «ي» (كد) اشاره شده و مضبوط 7 نسخة ديگر را معلوم نيست چرا ننوشتهاند!  

به صورت زير آمده است:   دگرسانيها دفتر بيت 8-84 در

چو مي دهنـد زلال خضر ز جام جمت   روان تشنة مــا را بــه جرعـهاي دريـاب
ظاهراً همين بيت در غزل 89 خانلري به صورت زير ضبط شده است:  

همي دهنـد شـراب خضر ز جام جمت   تو را ز حال دلِ خستگان چه غم؟ كه مدام
 6 (ص 370) به اين اختلاف اشارهاي نشده است كه در متن خـانلري از روي دگرسانيها دفتر در

نسخة اقدم -يجـ، حيـ، كا، طو، كد، كهـ- (ب، هـ، ح، ط، ي، ك) نوشتهاند!  
به صورت زير ضبط شده است:   دگرسانيها دفتر بيت 10، غزل 103 در

بيفشان جرعهاي بر خاك و حال اهل شوكت بين  
كه از جمشيد و كيخسرو فراوان داستان دارد  

و در صفحة 430 جدول دگرسانيها، به صورت زير نوشته شده است:  
10/1- «اهل شوكت بين»: 26 نسخه/ كد: «اهل دولت پرس»/ خ: «اهل دل بشنو»/ مجـ، نـد،

نز: «اهل شوكت پرس».  
همين بيت در غزل 249 خانلري از روي 4 نسخه ضبط شده است، كه هر چهار نسخه نوشتهانـد:

«اهل شوكت پرس» (هـ ، ط، ك، م = حيـ ، طو، كهـ ، لو).  
ديده نميشود.   دگرسانيها دفتر در صورت تطبيق، ملاحظه ميشود كه هيچيك از اين نسخهها در
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به صورت زير است:   دگرسانيها دفتر بيت 4، غزل 112

كسي كند كه به خوناب دل طهارت كرد   نمـــاز در خـــمَ آن ابـــروان محرابـي
در جدول مربوط (ص 467) آمده است: «خوناب دل»: 11 نسخه/ «خون جگر» 7 نسخه.  

همين بيت در غزل 127 خانلري (بيت چهارم) عيناً ضبط شده، مگر آنكه به جاي «خونـاب دل»، 
تركيب «خون جگر» آمده است. در تحقيق امر معلوم ميشود 5 نسخه، يعني نسـخههـاي هــ، ز، ح،
ط، ك (= بجـ ، سز، كا، طو، كهـ)، همه «خون جگر» نوشتهاند؛ ليكن در جدول دگرسـانيهـا از ايـن
دگرسانيهـا دفتر پنج نسخة اقدم خبري نيست! آيا نسخهبرداران زندهياد خانلري توجه نكردهاند، يا در

علاقهمند بودهاند «خون جگر» را «خوناب دل» بخوانند؟ آنچه براي ما نگرانكننده است، اين مطلب 
نيامده است!   دهخدا لغتنامة است كه تركيب «خوناب دل» در

اين رشته نيز سر دراز دارد و خود رسالهاي بيرون از حوصله ميخواهد. بيشـتر از ايـن، كـارافزايي
نيسـت؛ وگرنـه مـوارد بسـياري دربـارة دگرسـانيهـا دفتر است و غرض، ويراستاري متن غزلها در
محذوفات و اضافات ناروا و خوانش نادرست ابيات نوشته شده است، كه مقالهاي در اين بحث تنظـيم
 خواهد شد. اين بررسي با نقد چسبيدهنويسي كلمات و عدم رعايت رسمالخط فارسي بر اساس مصوبة

فرهنگستان زبان و ادب فارسي به پايان ميرسد.  
واقعيت اين است كه زيبايي خطّ فارسي در جدانويسي كلمات دوچندان ميشـود و علـت آن نيـز
روشن است؛ چون اين خط را از اندام بدن انسان، زيبـاترين موجـود جهـان هسـتي، گرفتـهانـد: ر، ز:
دستها؛ ط، ظ: پاها؛ ص، ض: چشمها؛ س، ش: دندانها؛ ب، پ: لبها؛ ل: بيني؛ الف: قد ... الخ. در 
تحقيق دقيق مصوبة فرهنگستان زبان و ادب فارسي نيز سرانجام تصميمگيري نهايي بر زيبانويسي و 
جدانويسي كلمات ختم ميشود؛ بنابراين گاهي چسبيده نوشتن يكي-دو كلمه با هم، نازيبا مينمايد:  
1. بهيچروي (7/1-71) به جاي «به هيچ روي» حقگزار (3/2-136) به جاي «حقگزار» هر آنكو (1-
 104) به جاي «هر آن كاو» كاينهمه به جاي «كاين همه» ازينگونه به جاي «از اينگونه» (139-6/1).  

2. «كاو» و «كاين» همهجا به صورت «كو» و «كين» نوشته شده است.  
3. همزه، كه مخصوص كلمات عربي است، در واژگان فارسي زيبا نمينمايد: بگوئيد، نوائي، گوئيا ... .  
4. تشديد پيش از واو، كه مطلقاً در تاريخ زبان فارسي، نه در نوشتن و نه در گفـتن سـابقه نـدارد:

». مخصوصـاً در فعـلهـا ايـن تشـديد نابجاسـت:  و» (1/1-107) بايد خوانده شود «مـويي و موئي»
و... .    و انار خريدي و». هرگز يك فارسيزبان نميگويد: به بازار رفتي  كردي»
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5. در ميان كلمات ابيات، اغلب حذف حرف الف از كلمة «است» ضـرورت دارد؛ ولـيكن در ايـن
متن از اول تا آخر رعايت نشده است؛ چنانكه مينويسند: كس نزده اسـت ( 5/2-264) در حـاليكـه

«كس نزدهست» (مفتعلن) صحيح است.  
6. «جستجوي» و «گفتگوي» اصولاً به صورت «جستوجوي» و «گفتوگوي» نوشته ميشود.  
» -به معني شراب و باده- را با كسره نوشتهاند. ضرورت دارد به لغتنامهها عنايـت 7. اغلب «مي
«ey» تلفـظ و اين قانون را رعايت فرمايند كه هر حـرف مفتـوحِ پـيش از يـاي سـاكن، بـه صـورت
ميشود، نه ay يعني ري، دي، مي، خوانده ميشود Mey ،vey ،Rey، و اين تلفـظ همـين امـروز در

زبان مردم افغانستان و تاجيكستان باقيمانده است؛ «مي ميخورد» صحيح است؛ نه «مي ميخورد».  
كه كار خير بيروي و ريا كرد   غـــلام همـــتّ آن نازنينــم

  
پينوشت  

خيال. چاپ اول، تهران: اميركبير.   آفرينش در بيان فن 1. ر.ك به: ثروتيان، بهروز، 1383،
حافظ. چاپ اول، تهران: نگاه.   غزليات شرح ،1388 ثروتيان، بهروز، 2. ر.ك به:

نفـايسالفنـون.  تعريفـات و اصـطلاحات فرهنـگ ،1380 3. ر.ك به: آملي، شمسالدين محمـد بـن محمـود،
گردآوري بهروز ثروتيان، چاپ اول، تهران: فردوس.  

4. ر.ك به: پينوشت 2.  
  

كتابنامه  
نفايسالفنون. گردآوري بهـروز تعريفات و اصطلاحات فرهنگ - آملي، شمسالدين محمد بن محمود، 1380،

ثروتيان، چاپ اول، تهران: فردوس.  
خيال. چاپ اول، تهران: اميركبير.   آفرينش در بيان فن - ثروتيان، بهروز، 1383،

حافظ. چاپ اول، تهران: نگاه.   غزليات شرح ،1388 ، __________ -
حافظ. بهتصحيح بهروز ثروتيان، تهران: نگاه.  غزليات - حافظ شيرازي، شمسالدين محمد، 1379،

حافظ. به تصحيح پرويز ناتل خانلري، دو جلد، تهران: خوارزمي.   ديوان - __________ ، 1362 ه .ق،
(نخستين نسخة يافتشـده از زمـان حيـات شـاعر، گـردآوري عـلا حافظ غزلهاي - فردوسي، علي، 1387،

مرندي). تهران: ديبايه.   
(برگرفته از پنجاه نسخة خطي سدة نهم). چـاپ حافظ غزلهاي در دگرسانيها دفتر - نيساري، سليم، 1385،

اول، دو جلدي، تهران: فرهنگستان زبان و ادب فارسي.   
 





  
  
  
  
  
  

عربي نحو و هندي نحو ملاحظاتي در كتاب

عبدالامير جابريزاده  

  
اشاره  

موضوع منشأ دستور زبان عربي، آنچنانكه در نخستين دستورنامههايي كه در ايـن زمينـه پديـد
آمدهاند مشاهده ميشود، از پرسشهايي است كه تا امروز، پاسخ قطعي نيافتـه اسـت. ايـن مسـئله از
سـيبويه الكتـاب آنجا ناشي ميشود كه از ظهور تمدن اسلامي تا بـه نگـارش درآمـدن اثـري ماننـد
(180ق/ 796م)، كمتر از دو قرن فاصلة زماني وجود دارد؛ در حاليكه رونـد تـدوين چنـين آثـاري در
ميان ملل ديگر، بسيار بيش از اين به درازا كشيده است. از اينجا، برخي محقّقان اعتقاد يافتـهانـد كـه
دانشمندان عرب و مسلمان، بايد از آثار حاضر و آمادة ديگران الگوبرداري كرده باشند؛ و در نتيجـه، از

دستور زبان يوناني و هندي، نام به ميان آوردهاند.  
طرفداران تأثير زبان و گرامر يوناني، از مجاورت حوزههاي رواج زبان يوناني و ديـن مسـيحي بـا

مرزهاي قلمرو اسلام و اقوامي كه تابعيت اين دين را پذيرفتند، سخن به ميان آورده و به شباهتهاي 
موجود در تقسيمات و اصطلاحات دستوري اشاره كردهاند. طرفداران نظرية دوم نيز، ضمن اسـتناد بـه
شباهتهايي از اين دست، بر شواهدي كه از آشنايي با زبان هندي در مجاورت مرزهاي شرقي ايـران
در پيش از اسلام حكايت دارد، پاي فشردهاند، تا از اين گذر، ايرانيانِ تازهمسلمان را واسطة تأثير نحـوِ

سنسكريت بر نحو عربي معرفي كنند.  
مشكل آنجاست كه در آثار مربوط به صرف و نحو و آواشناسي (تجويد) زبانِ عربي، تصريح و يـا
حتي اشارهاي به هيچكدام از تأليفات يا مؤلفان اين دو زبان وجود ندارد و اصطلاحات و تعابير بـهكـار

                                                 
عربي، هماننديها در تعريفات، اصطلاحات و طرح قواعد (تهران: كارنامه، 1383)، نوشته فتحاالله مجتبايي  نحو و هندي * نحو
طوطينامه اثر ضياءالدين نخشبي (تهران: منوچهري، 1372) با همكاري  است. از ديگر آثار ايشان ميتوان به تصحيح
اسدي طوسي (تهران: خوارزمي، 1369) با همكاري علي اشرف صادقي اشاره  فرس لغت فرهنگ دري، لغت غلامعلي آريا و

كرد. اين مقاله در شماره 2 كتاب ماه ادبيات (خرداد ماه 1386) به چاپ رسيده است. 
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رفته در آنها، كاملاً بومي، همگون و جاافتاده هستند؛ به ايـن دليـل، تـا زمـان حاضـر، هـر دو سـوي
ِ فوق بهصورت قطعي قابل اثبات نبوده است.   مدعاي

  ***
عربي، همانطور كه از نام كتاب ايشان نيـز برمـيآيـد، درصـدد نحو و هندي نحو مؤلف محترم

بودهاند تا با استناد به شواهد بيروني و همسانيهاي درونمتني، نظرية تأثير دستور زبان سنسكريت بر 
نحو عربي را تقويت و اثبات كنند.  

مجموعة مستندات بيرونيِ نظرية دوم، از سكونت مردمانِ بوداييمذهب در نـواحي شـرقي قلمـرو
ايران باستان و وجود مراكز تعليم و تبليغِ دين بودايي در شهرهاي بزرگ آن نواحي، ترجمة كتـابي در
صرف و نحو زبان سنسكريت در زمان شاپور اول ساساني (حكـ  . 241-272 م) و يافت شدن قطعاتي 
(در قواعد زبان سنسكريت) در اكتشافات باستانشناسـي در شـرق خراسـان تشـكيل كاتنتره از كتاب
ميشود، و طبعاً به دليل بعد زماني و مكاني، در اينجا بر واسطهگـري عنصـر ايرانـي تأكيـد بسـياري

صورت ميگيرد (مثلاً ن.ك: مجتبايي، 1383: 63).   
از سوي ديگر، در جانب طرفداران نظرية نخست، نزديكيِ نواحيِ تحتتأثيرِ زبان يوناني به مراكـز
نشو و نماي نحو عربي، يعني شهرهاي بصره و كوفه، و پديدة جالب توجه شكلگيري نهضت ترجمـه
از زبانهاي يوناني و سرياني در همان اوان شكوفايي آثار نحوي عربي، كاملاً قابل توجـه مـينمايـد.
يافت شدن پارههايي از كتابي در دستور زبان سنسكريت در آنسوترهاي خاستگاه نحـو عربـي را نيـز
نميتوان بيش از واقعيت تأليف اثري در نحو يونـاني در درون قلمـرو اسـلامي محـل اعتنـا دانسـت:
ـدر دو گفتـار اليونـانيين مـذاهب علي الإعراب أحكام ابننديم از كتابي در دستور زبان يوناني، به نام

(مقالتان)- تأليف حنين بن اسحاق (ف. 260ق/ 873 م)، نام برده است (ابننديم، 1350ش: 352ـ353).  
عربي، از آنچه در بالا بدان اشاره شد، فراتـر نحو و هندي نحو دايرة سخن در بخش اول از كتاب

نميرود؛ ليكن مباحث در اين بخش، متأسفانه به گونهاي طرح نشده است كه به داوري خواننده ياري 
رساند. در واقع، خواننده از همان آغاز، در مقدمة كتاب، كه با مجموعة شواهد و مسـتندات طرفـداران
نظرية تأثير نحو هندي بر نحو عربي مواجه ميشود، از اطلاع بر مجموعة شواهد و مسـتندات طـرف
ديگر و امكان مقايسة آنها باز ميماند و اين اطلاعات، صرفاَ بـهصـورت گـزينششـده و پراكنـده در

اختيار وي قرار ميگيرد. آنچه نظريات »محقّقان غربـي و برخـي از مقلّـدان آنـان در جهـان عـرب» 
خوانده ميشود، بهزعم مؤلف محترم كتاب، «همه بيوجه و بياساس است و بر پارهاي مشابهتهـاي

1383: 18). همچنين تكرار مكررّ مضمون اين گزاره كه نه  سطحي و ظاهري مبتني است» (مجتبـايي،
نخستين نحويانِ عرب بهصورت مستقيم با قواعد زبان يوناني آشنايي داشتهانـد و نـه در آثـار ايشـان
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 ،(150 ،141 -139 ،44 ،43 ،42 ،41 ،30 ،25 ،24 (همـان: نشانهاي از چنين تأثيراتي مشـاهده مـيشـود
قابلتوجه مينمايد، كه البته سخن درستي است، اما به شكلي يكجانبه، تنها بـراي رد نظريـة گـروه

نخست استفاده شده است.  
1. اين باور كه حدفاصل نواحي شرقي ايران -كه مؤلف محترم براي تبيين حـدود جغرافيـايي آن
كوششي به عمل نياوردهاند- تا مرزهاي چين، مسكن ايرانيان بوداييمذهب بوده است كـه بـا قبـول
اسلام، مواريث فكري و فرهنگي خود را به مدنيت اسلامي منتقل كردهاند (همان: 19، 40، 53)، خـالي
از مبالغه نيست. آنطور كه ميتوان از فراي شاهد آورد، مرزهاي تـاريخي قلمـرو ايـران، بـهويـژه در
(Frye, 1984: ix,1-2, 19‐ نواحي شرقي را به دليل فقدان منابع كافي، نميتوان دقيقاً تعيين كرد
(299-287 ,20؛ همچنين، اصولاً معلوم نيست اين اعتقاد كه نومسلمانان، هر يك بـا كولـهبـاري از

علوم دقيق و پيشرفتة عصر خود به دين اسلام درآمدند، تا چه حد با واقعيتهاي تاريخي و اجتمـاعي
آن دوران قابل تطبيق است؛ بهعنوان مثال، دانشِ خواندن و نوشتن در دورة ساسانيان، به باور مؤلـف

محترم كتاب، از امتيازات ويژة طبقة اجتماعي خاصي بوده است (مجتبايي، همان: 20)؛ بنـابراين شـمار 
دانشآموختگانِ آن روزِ ايرانزمين نميتوانسته بسيار بوده باشد. به استناد فراي، نواحي شـرقي قلمـرو
ايران، اتفاقاً از نظر منابع فرهنگي چندان غني نبوده و شكوفايي كانونهايي همچون بخارا و سـمرقند
و خوارزم، پس از اسلام است كه رخ ميدهد، نه پيش از آن. كاستيِ چشمگير منـابع زبـان هنـدي در

 - -مـثلاً بازنمايي اطلاعاتي راجع به ايران كهن و از جمله دورة ساسانيان را، در مقايسه با زبان چينـي
آنجا كه موضوع دادوستدهاي علمي و فرهنگي اهميت مييابد، ميتوان در همين زمينه مـورد توجـه

   .(Frye, 1984: ix - x, 287- 299) قرار داد
در نتيجه، اين نكته كه در سدة نخستين اسلامي بيشترين دانشمندان نحو و لغت و واضعان ايـن

19)، نيز قادر نخواهد بود بر پيوندهايي با آثار نحو  دو علم، از موالي ايرانينژاد بودهاند (مجتبايي، همـان:
هندي، بيش از امكان ارتباط با دانشمندان و تأليفات نحويِ يوناني تأكيد گذارد؛ مثلاً سيبويه، كـه بـه
خاطر اثر نحويِ بسيار مهم خود، در مركز چنين مباحثي قرار مـيگيـرد، اهـل بيضـايِ فـارس بـود و
سندي در دست نيست كه در طول عمر نسبتاً كوتاه خود، به جايي غير از عراق -مثلاً خراسان- سـفر

كرده باشد.  
1 - 1. مؤلف محترم كتاب، آنجا كه از رواج زبان و دستور زبـان يونـاني در ديرهـاي مسـيحي و
مدارس انطاكيه و حرّان و غير آن -كه اعراب مسيحي نيز در آنها تحصيل ميكردند- سخن به ميـان
آمده است، حدود گسترش اين زبان را بيرون از ديرها و مدارس مسيحي و همچنـين امكـان ارتبـاط
مستقيم نحويان مسلمان با آن و اثرپذيري از آن را مورد ترديد قرار دادهاند (همان: 41). امـا اينجـا، در
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اثبات تأثير نحو هندي، دقيقاً به تأثيرات همين نهادهاي آموزشيِ بـودايي بـر عالمـان ايرانـي اسـتناد
كردهاند (همان: 54).  

1 - 2. تاكنون از جانب طرفداران نظرية دوم، هيچ سند و دليلي كه بتواند جريان انتقال دانـش از
نواحي شرقي فلات ايران به نواحي غربي آن، و بهعبارت ديگر، فواصل طولاني دو سـوي كويرهـاي
مركزي ايران را توضيح دهد، ارائه نشده است. مؤلف محترم، ضـمن تأكيـد بـر اينكـه مراحـل اوليـة
شكلگيريِ علم نحو در ميان مسلمانان، با نحو و قواعد زبانشناسي هندوان مربوط بوده است، اظهـار
داشتهاند: «اما اينكه اين ارتباط و آشنايي چگونه و از چه راهـي حاصـل شـده اسـت، چنـدان روشـن

نيست» (همان).  
 2. موضوع ترجمة كتابي در صرف و نحو زبان سنسكريت در زمان شاپور اول ساسـاني را مؤلـف
محترم، تمهيدي بر اثبات آشنايي ايرانيان با دستور اين زبان قرار داده و ابراز كردهاند كه بيشـك بـه
و تعليم و تعلمّ آن بوده است، تا قواعد زبان اوستايي را بـر اوستا قصد ياري دادن مزداپرستان در فهم
اساس آن تدوين كنند (همان: 20)؛ اما ميتوان گفت اين ابراز قطعي نسبت به مسـئلهاي كـه اكنـون،
صرفاً ابطالپذير و محتمل است، بايد مستند به دلايل قطعي باشد. اينجا نميتـوان احتمـالِ نيـاز بـه
ترجمة چنين اثري را، بـه منظـور تربيـت مترجمـاني توانـا كـه از عهـدة برگردانـدن آثـاري از زبـانِ
سنسكريت به فارسي برآيند، ناديده گرفت. برآوردن چنين نيازي، بهطور محسوس، مقدم بـر نيـاز بـه
تقليد و گرتهبرداري از ساختمان دستوري زبان ديگر است. در نتيجه، نميتوان پذيرفت كساني كه تـا

مدتهاي مديد، خود از دستور زبان مادري يا ديني بيبهره بودهاند -اگر واقعاً بيبهره بوده باشـند- در 
تدوين دستورِ زباني ديگر، چنين عملكرد درخشاني از خود نشان دهند. بايد در طرح نظرية نخست نيز 

-همانطور كه بدان اشاره خواهد شد- به اين نكته توجه كرد.  
مؤلف محترم در جاهاي ديگر بر اين موضوع تأكيد كرده است (همان: 59، 63-64، 81) و در جايي 
افزودهاند: «از اين كتابِ دستور زبان سنسكريت كه به زبان پهلوي ترجمه شده بود، اكنون چيـزي در
دست نيست و نميدانيم كه اصلِ هندي آن كدام كتابِ صرف و نحـوِ سنسـكريت بـوده اسـت؛ ولـي
بههيچروي نميتوان گفت كه تأثير مستقيم يا غيرمستقيم آن در آموزش قواعد زبان اوسـتايي، انـدك

بوده و دانشآموختگان ايراني از اين تأثير و نتايج آن بركنار و بيبهره بودهاند» (همان: 60-59).  
20-21)، صـرفنظـر از 3 . دربارة قطعات بهدستآمده از كتابي در قواعد زبان سنسكريت (همـان:
اينكه كلمة «قطعات» تا چه اندازه ميتواند دقيق و روشنكننده باشد، بايد گفت اصولاً چنـد بـرگ از
كتابي، كه معلوم نيست آيا واقعاً در حوزة بوميِ خود يافت شده است يـا نـه، از لحـاظ تـاريخي و بـه
تنهايي، اثباتگر وجود يك طبقة دانشمند از مردمان نميتواند باشـد. وجـود چنـين طبقـهاي، جـدا از
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هرگونه پيشداوري، بايد از راههاي متعدد و با دلايل غيرقابلترديد به اثبات برسد. اينجا چيـزي مـانع
از آن نيست كه بتوان فرض كرد تنها گروه محدودي از آثار يافتشده استفاده ميكردهاند.  

واقعيتي كه ميتوان در اين باره به آن توجه كرد، آن است كه الگوي عـدم آشـنايي دقيـق عامـة
مردم با يك زبان ديني، مانند اوستايي، بر زبان متونِ دينيِ بـودايي نيـز قابليـت انطبـاق دارد. اثبـات

شيوع چنين زباني، جز در قدر ضروري از اوراد و اذكار ديني، محتاج دليل است. بهعنوان مثال، امروزه 
نيز عامة مردم و بلكه طبقات درسخوانده و با فرهنگ جامعة ما، زبان عربي را بـه درسـتي و  كمـال

نميدانند.  
با يافت شدن ترجمههايي از متـون سنسـكريت بـه زبـانهـاي سـغدي و ختنـي، در ميـان ايـن
مخطوطات كشفشده (همان: 56)، طبعاً اين پرسش مجال طرح مييابد كـه آيـا مـيتـوان، احتمـالاً،
چنين پنداشت كه نفسِ زبان سنسكريت در اين مناطق آنچنان شيوع نداشته و مردمِ ايـن نـواحي از

طريق ترجمههاي اين متون، با آنها سر و كار داشتهاند؟  
4. مؤلف محترم كتاب بر آنند كه تأليف قديميترين آثارِ بهدستآمده در لغـت و نحـو عربـي، بـه
24-25) و  (همـان: دهها سال پيش از عصر نقل و رواج علـوم يونـاني در عـالم اسـلامي بـازميگـردد
ميافزايند كه تحصيل منطق يوناني در مدارس اسلامي، پس از اين دوره، يعني از اواخـر سـدة سـوم
هجري، شيوع يافته و محتملاً برخي از نحويانِ مسلمان، از سدة چهارم به بعد با ايـن مقـولات آشـنا
شدهاند (همان: 27). بايد گفت چنان كه مشهور است، نهضت ترجمه، با تأسيس بيتالحكمه در زمـان

مأمون (حك: 198–218 ق/ 81–833 م) به اوج خود رسيد؛ اما پديدة جالبتوجهي كه از آن با عنوان 
اجتمـاعيِ فراگيـرِ ديگـر، ريشـه در نهضت ترجمه و امثال آن ياد ميشود، مانند هر رويكرد علمـي و
گذشتة خود دارد. اخبارِ بر جايمانده، از آشنايي برخـي از نخسـتين متكلّمـان مكتـب اعتـزال، نظيـر
ابوهذيل علاف (در حدود 130-230 ق/ 748- 845 م)، با آثار علمي و فكـري يونـاني حكايـت دارد.
مؤلف محترم، خود در جاي ديگر اذعان داشتهاند كه در سدة دوم هجري، احتمـالاً برخـي از نحويـان

نيز در مسائل كلامي، با معتزله همنظر بوده و گفتوگو كردهاند (همان: 30).  
4 - 1. براي نمونه، ميتوان از يحيي نحوي نامي از اهالي اسكندريه ياد كرد كه به قول ابننديم، 
تا زمان فتح مصر به دست عمرو بن عاص (حدود 42 ق/ 662 م) در قيد حيات بوده و در دستگاه وي 
ارج و جايگاه يافته است. ابننديم در چند مورد به اثري از او در تاريخ طـب اسـتناد كـرده و تأليفـات

1350ش: 309،  بسيارِ ديگري در تفسير ارسطو و جالينوس و غير از آن براي وي برشـمرده (ابـننـديم،
311، 314-315، 345، 346، 348، 351؛ نيز: ابن ابياصيبعه، بيتا: 151-154؛  قفطي، 1903: 354-357) و 
تخمين زده است كه ميان زمان خود وي و زمان يحيي نحوي، حدوداً سيصد و اندي سال فاصله بوده 
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است (مجتبايي، همان: 315). ابوسليمان سجستاني نيز يحيي نحوي را نخستين حكيمي دانسـته اسـت
كه در صدر اسلام رؤيت شد و گمان برده اسـت كـه خالـد بـن يزيـد بـن معاويـه، آنچـه را از علـوم
ميدانست، از وي فراگرفته باشد (سجستاني، 1974: 276). شهرستاني هم، نام يحيي نحوي را در شمار 

حكماي دورة اسلامي («المتأخرّون من فلاسفة الإسلام») ذكر كرده است (شهرستاني، 1982: 2/ 158).   
Johannes  اين يحيي نحوي كه در منابع يوناني (و سرياني) با نام در حال حاضر، تعيين هويت

Philoponos و Grammaticos شناخته ميشود و شهرت وي به «نحوي»، حاصل ترجمة عنوانِ 

اخير به عربي است، دشوار مينمايد. با اينكه تاريخ تولد اين شخص در منـابع غيرعربـي حـدود سـال
480 م قيد شده، باتلر محال ندانسته است كه او، به هر حـال، در چنـد سـالِ نخسـت از سـدة هفـتم
ميلادي در قيد حيات بوده باشد (Butler, 1978: pp. 405-406)؛ و اين قول را، تقريباً مـيتـوان
ترجمهاي از عبارت ابن ابياصيبعه گرفت كه گفت: «و عمر من هؤلاء الإسكندرانيين يحيي النحـوي

ق اوائلَ الإسلام» (ابن ابياصيبعه: 151). در اين ميان، راهحل ديگري  الإسكندراني الاسكلاني حتي لحَ
كه  Meyerhof و G. Furlani  پيشنهاد ميدهند، اعتقاد به لغزش در نگارش ارقام تـاريخي اسـت
: Kraemer, 1986:98) اما لويس شيخو باور دارد كه اينجا نام يوحناّ نقوي  (براي اطلاع بيشتر، نـك
يا نخوي، اسقفي مصري كه در عصر فتوحات اسلامي ميزيست، به يحيي نحـوي تصـحيف و شـرح

احوال آن دو با هم خلط شده است (براي تفصيل بيشتر، نك: شيخو، 1913: 57-47).   
راجع به خالد بن يزيد (ف. حدود 85 ق/ 704 م) نيز، هرچند ابنخلكّان آورده است كه او، اصـولاً،
224/2)، آمده اسـت كـه نخسـتين از يك راهب رومي به نام مريانس دانش آموخت (ابنخلّكان، بيتـا:
كسي بود كه براي وي آثاري در علوم طب و نجوم و كيميا ترجمه شـد و بـه آثـار خـود وي هـم در
زمينة علوم اشاره شده است؛ ابننديم چند اثر وي را كه شخصاً رؤيت كرده است، نام مـيبـرد (نـك:
1351ق: 24 و 186؛ يـاقوت، ابننديم، 1350: ش: 419؛ شهرزوري، 1988: 55؛ قفطي، 1903: 440؛ بيهقـي،

1993: 1241/3؛ ابنخلّكان، بيتا: 2/ 224).  
آنچه باللّزوم از اين اخبار استفاده ميشود، آن است كه ذهنيت دانشمندان مسلمان، از همان قـرن
نخست هجري، يونان و فرهنگ يوناني را در كانون توجه قرار داده بود، و تا آنجا كه به موضـوع ايـن
بحث ارتباط مييابد، جا دارد گزارههايي از اين دست را در تخمين سرآغاز مواجهة مسلمانان با آثـار و

دانشمندان يوناني (و سرياني) مورد توجه قرار داد.  
به آن توجه شده است، مسـئلة نخسـتين عربي نحو و هندي نحو 5. يكي از مسائلي كه در كتاب
مؤلف و نخستين اثري است كه در نحو عربي به نگارش درآمده اسـت. مؤلـف محتـرم بـا اشـاره بـه
نظريهاي كه كتاب سيبويه را نخستين اثر در نحو عربي به شمار مـيآورد، و در مقـام نقـد آن، اظهـار
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 [...]  كردهاند كه در صورت پذيرش اين قول، «بايد تمامي روايات و همة آثاري را كه در منـابع كهـن
1383: 37-38)؛ در  به نخستين دانشمندان اين علم نسبت داده شده است، مجعول بدانيم» (مجتبـايي،
حاليكه آنچه در اين نوع آثار به امثال ابواسود دوئلي و عبداالله بن ابياسحاق نسبت داده ميشود، نـه
گزاف و دور از حقيقت است و نه - برخلاف نظر برخي از محقّقان غربي- ترديـد دربـارة صـحت آن

جايز است (همان: 37).   
بايد گفت، اعتقاد به يك منشأ عربي براي علم نحو، با توجـه بـه اينكـه اصـحاب تـراجم ضـمنِ
برشمردن سلسلة نسب ابواسود، وي را از قبيلة كنانه و عربي اصيل معرفي كردهاند (مثلاً نك: سـيرافي،
1985: 33؛  قفطي، 1986: 48/1-50؛ زبيدي 1954: 13؛ مرزباني، 1964: 7)،  با اعتقاد به هيچكـدام از دو
نظرية تأثير دستور زبان يوناني يا هندي در نحو عربي سازگار نيست و امكان ندارد بتوان با تأكيـد بـر
اين نكته، محملي، صرفاً براي رد طرفداران نظرية نخست، فراهم آورد: «بايد پـذيرفت كـه نخسـتين
كساني كه در آغاز عصر اسلامي به استنباط و استخراج قواعد نحوي و لغوي زبان تـازي و تـدوين و
تنظيمِ آنها همت گماشتند، نو مسلمانانِ غيرعرب و خصوصاً كساني بودند كه خود از مواريث علمـي و

فرهنگي كهن بهره داشتند [...]» (مجتبايي، همان: 18).  
عربي، از خبري سخن به ميان آمده كه حاكي است عيسي بـن عمـر نحو و هندي نحو 5 - 1. در كتاب
ثقفي (ف. 149ق/ 766م) داراي دو اثر در علم نحو بوده كه نام آنها در دو بيت شعر از خليـل بـن احمـد (ف.

(همان: 31، 32پ، 34، 37).   الجامع و 170 يا 175ق/786 يا 791م) به ميان آمده است: الإكمال
در پذيرش اين خبر، اگرچه در منابع بسياري نقل شده است، بايد قدري محتاط بود؛ زيرا اولاً ايـن
ابيات از حيث لفظ و معنا، كممايهتر از آن مينمايند كه بتوان آنها را به امثال خليل بـن احمـد و دورة
كـرده، امـا از نسـبت دادن ، اين دو بيت را نقـل اللغويين و النحويين طبقات وي نسبت داد. زبيدي در
1954: 37). ثانياً اگر مراد از مصرعِ «بطل النحو جميعاً كلّه» را  آنها به خليل احتراز كرده است (زبيـدي،
به قرينة مابعد، آثار و كتابهاي نحوي بدانيم، بايد گفت كه متضمن اشاره بـه تعـداد بسـيارِ تأليفـات
نحوي در آن عصر خواهد بود؛ كه البته چنين چيـزي را نمـيتـوان بـه اثبـات رسـاند. در هـر حـال،
روايتهاي اين شعر اختلاف قابل توجهي دارد: مصرع بالا در برخي منابع به اين صورت روايت شـده
است: «بطل النحو الذي جمعتم» (مرزباني، 1964: 58)، و در جاي ديگر «ذهب النحو ...» (ابـنانبـاري،

1959: 13؛ قفطي، 1986: 347/2)، و نيز «بطل النحو الذي حكمة جمعتم/ غير ما ألف عيسي بن عمر» 
(ابوطيب لغوي، بيتا: 23) آمده است. ثالثاً بسـياري از منـابعي كـه بـه شـرح احـوال عيسـي بـن عمـر
ياد كردهاند؛ در حاليكه در بيـت دوم از الكامل يا ل المكم و الجامع پرداختهاند، از دو اثر وي با عنوان
به ثبت رسيده است. البته، در روايت ديگـري، ايـن بيـت الإكمال اين شعر، عنوان اثرِ اخير به صورت
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كلمـه/ و أراحـا دوم به صورتي آمده است كه نامي از دو اثر مذكور در آن نيست: «و هما بابان صـارا
من قياس و نظر» (زبيدي، 1954: 37). سيرافي گويد: اين دو كتاب بهدست نيامدهاند و تاكنون نديدهام 
(مـثلاً كسي اظهار كند كه آنها را ديده است1 (سيرافي، 1985: 49). همين نكته را ديگران هم گفتهانـد
ابننديم، 1350ش: 47؛ ابنانباري، نزهةلألباء، 1959: 14؛ ياقوت، 1993: 2141/5). اينجـا، ابوطيـب لغـوي

نقل كرده اسـت كـه مبردّ افزوده است كه از اين دو كتاب، يكي مختصر و ديگري مبسوط بوده؛ و از
چند برگ از يكي از اين دو كتابِ عيسي بن عمر را ديده كه مشتمل بر اشارههـايي بـه اصـول اوليـة
1993: 2141/5)؛ و ايـن در حـالي اسـت كـه نحو بوده است2 (ابوطيب لغوي، بيتا: 23؛ نيز نك: يـاقوت،
1986: 375/2). رابعـاً قفطي از آنها به عنوان دو كتاب بزرگ (: تصنيفان كبيران) ياد ميكند3 (قفطـي،
اين خبر، چنانكه مشاهده ميشود، در برخي روايات، مقرون به تفصيلي است كه حكايت دارد عيسـي
بـر جـاي الجـامع و الإكمـال بن عمر هفتاد و اندي تصنيف در علم نحو داشته، كه از آن ميان، تنهـا
مانده است. اينجا از قول سيبويه نقل ميشود كه در پاسخِ خليل - كه ظاهراً هيچيـك از آثـار اسـتاد
خود، عيسي بن عمر را نميشناخته است-  اظهار ميكند كه تأليفات وي را يكـي از تـوانگران بـراي
خود گرد آورده بود، اما همه تلف شد و نسخة كتابِ نخست را فردي در فارس، نزد خود دارد و نسخة 
كتاب دوم، همان است كه سيبويه نزد خليل در حال فراگرفتن است، تا بعدها كـه اثـر معـروف خـود،
1986: 2/ 347، 375). بايـد 3/ 486- 487؛ قفطـي، را بر اساس آن مينگارد (ابنخلّكان، بـيتـا: الكتاب،
افزود كه، به گمان، دورة خليل بن احمد چندان ديرتر از زمان عيسي بن عمر نبوده است؛ ذهبي آورده 
149 گفتـهانـد و مـن آن را خطـا است كه قفطي و ابنخلكّان تاريخ مرگ عيسي بـن عمـر را سـال
ميدانم؛ چه سيبويه با او همنشيني كرده و از وي درس آموخته است. بعيد نيست كه عيسي بن عمـر
160 و انـدي تا بعد از سال 160 زيسته باشد4 (ذهبي، 1986: 200/7). ذهبي سال مـرگ خليـل را نيـز

ميداند (همان: 430/7).   
در هر حال، اين تفصيل، كه چندان قابل دفاع نيست و به نظر ميرسد به عنوان درآمدي بر اصل 

داستان افزوده شده است، بر ترديدهاي موجود در صحت اين خبر ميافزايد.  
ميان آمـده اسـت. و صحت انتساب آن به خليل بن احمد، سخنان بسيار به العين 6. دربارة كتاب
اكنون سهم خليل از اين اثر، به هر ميزان كه برآورد شود، بهناگزير نامي هم از ليث بن نصر بن سـيار
به ميان خواهد آمد. اما آنچه مؤلف محترم، بـه تبـع ديگـران در كتـاب خـود از آن سـخن بـه ميـان

 ،67 ،54 (مجتبـايي، همـان: اسـت العين آوردهاند، نقش عامل جغرافيايي و مشخصاً خراسان، در تدوين
77-78). واضح است كه خليل بن احمد از نحويان بصره بود و به نظر ميرسد بـيشتـر عمـر خـود را
آنجا سپري كرده باشد. او در اواخر عمر، در تاريخي كه معلوم نيست، بـه خراسـان رفـت و در همـان
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و مرگ وي با هم درآميخت. طبعاَ آنچه از اين كتـاب بـه خليـل العين سامان، ماجراي پيدايش كتاب
مستند است، نميتواند ارتباطي با خراسان داشته باشد؛ خصوصاً با عطـفنظـر بـه روايتـي منقـول در
كه حاكي است مدت مصاحبت ليث با خليل، كوتاهزماني بيش نبوده است5 (ابـننـديم، الفهرست كتاب
1350ش: 48). همچنين، در اينباره بايد به اخباري كه دلالت دارند خليل، در بصره درگذشـت، توجـه
كرد (ابننديم،1350ش: همان؛ ابنخلّكان، بيتا: 248/2؛ نيز: ياقوت، 1993: 5/ 2257؛ ابوطيب لغوي، بـيتـا:
30). بنابراين، روشن است كه گمانة آشناييِ خليـل بـا ترتيـب حـروف هنـدي از طريـق سـنتهـا و
روشهاي شناختهشده در سرزمين خراسان (نك: مجتبايي، همان: 54، 77-78)، تا چه حد در تقابـل بـا

شواهد موجود ميتواند باشد.  
را خليل بن احمد، خود نهاده اسـت؛ برخـي العين 6 - 1. منابع تقريباً اتفاق دارند كه اساس كتاب
معتقدند او تنها طرحِ كار را ترسيم و ابواب آن را تعيين كرد و كتاب بـه دسـت ديگـران نگاشـته شـد
1987: 79/1). عدهاي قائلند او تنها به نگـارشِ پـارة نخسـت (ابوطيب لغوي، بيتا: 30؛ سيوطي، المزهـر،
1985: 54؛ نيـز: كتاب، مبحث مربوط به حرف «عين» و يا حتي نيمي از كتاب، توفيق يافت (سـيرافي،

ذهبي، 1986: 7/ 430-431). اينجا، دربارة اتمام كتاب، از ليث بن نصر (ابوطيب لغوي، بيتا: 31؛ ابننديم، 
1350ش: 48) يا گروهي از عالماني كه زير نظر وي كار ميكردند -كه بعد از اين خواهـد آمـد- و يـا
شماري از شاگردان خليل (ابنخلّكان، بيتا: 246/2-247) نام برده شده است. مطابق روايتـي ديگـر، او
1959: 29؛ سـيوطي، محتواي كتاب خود را بر ليث بن نصر املا كرد و ليث آن را نوشـت (ابـنانبـاري،
محقّقـاً تصـنيف خليـل العـين المزهر، 1987: 79/1). ممكن است بتوان نظر قفطي را، كه اعتقـاد دارد

است، بر اين روايت منطبق دانست (قفطي، 1986: 381/1). همچنين گفته ميشود نسخة كامل كتاب، 
كه خليل به خط خويش نگاشته و به ليث بن نصر اهدا كرده بود، از ميان رفت و ليث بهناچـار، نيمـي
از آن را از روي حفظ، دوبارهنويسي كرد و عدهاي از ادباي زمان را گماشت تـا بـه همـان شـيوه، بـه

تكميل نيمة دوم اقدام كنند (ابنمعتز، 1956: 97-98؛ مرزباني، 1964: 59). 
6 - 2. ترجمهنگاران راجع به نسب ليث اتفاقنظر ندارند. او گاهي ليث بن نصر بن سيار و گـاهي
ليث بن رافع بن نصر بن سيار و يا ليث بن مظفر بن نصر بن سيار معرفي شده اسـت. از او در عمـدة
العـين منابع كهني كه به شرح احوال دانشمندان لغوي و نحوي پرداختهاند، جز آنجـا كـه بـه كتـاب
سـير ابـنخلكـانّ و الأعيانِ وفيات مربوط ميشود، نامي در ميان نيست؛ حتي در آثار متأخّرتري چون
ذهبي نيز نميتوان نشاني از وي يافت. طبعاً او هيچگاه در زمـرة ائمـة لغـت و نحـو بـه النبلاء أعلام

 شمار نميآمده است.   
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الشعراء، در يـك روايـت در ذيـل طبقات اينجا البته بايد فقط ابنمعتز را استثنا كرد، كه در كتاب
اخبار خليل بن احمد، شرحي از احوال ليث آورده كه بعدها مأخذ ديگران واقع شده است. اين روايـت،
1956: 97)، ليـث را مـردي كه به هر حال، آثار افزودگي و انشـاپردازي از آن هويداسـت6 (ابـنمعتـز،
ادبدان و آگاه از نحو و شعر و لغت ميشناساند كه در دستگاه برمكيان سمت كتابت داشت؛ اما همـو
العين، همانطور كه پيش از اين گذشت، گويد كه ليـث نيمـي از آن را از روي در سرانجامِ كار كتاب

حافظه تدارك كرد و نگارش نيمِ ديگر را به علماي زمان خود وانهاد.  
بنابراين، كاملاً واقعبينانه است انگاشته شود كه ليث اصولاً نميتوانسـته اسـت در تـأليف كتـاب
بـه العـين سهم چندان قابلتوجهي داشته باشد. از ابوحاتم سجستاني، كه اساسـاً منكـر تـأليف العين
 دست خليل بن احمد بوده، نقل شده است كه اگـر ايـن كتـاب را او تـأليف كـرده بـود، بايـد همـان
مـيكردنـد؛ نـه آنكـه تنهـا مـردي شاگردان و اصحاب وي آن را از جانب استاد خود نقـل و روايـت
مجهولالحال و غيرمشهور در علم، از آن مطلع باشـد و بـه تنهـايي بـه نقـل آن از خليـل بپـردازد 7 

(سيوطي، 1987: 84/1).   
به خليل بن احمد بدان استناد شده،  العين 6 - 3 . يكي از دلايلي كه در مخالفت با انتساب كتاب
اين است كه همة مفاهيم نحوي و از جمله ترتيب مخارج حروف در آن، بهتمامي بر مذاق كوفيـان و

 .(85/1 از خليل نقل كرده، آمده اسـت (همـان: الكتاب به خلاف مذهب بصريان و آنچه كه سيبويه در
را بـه شـاگردان العين اين نظريه، بهوضوح در تقابل با نظر كساني قرار ميگيرد كه تكميلِ كار كتاب

خليل نسبت ميدادند. اما آنچه كه بالالتزام ميتوان از اين دو ديدگاه دريافت، باور عموميِ دانشمندان 
اسـت، و اگـر العـين نحوي و لغوي آن روزگاران در اثرگذاري حوزة شهرهاي بصره و كوفه بر كتـاب
مسلمّ باشد كه در هيچيك از آثار نحوي و لغويِ آن دوره و نه دورههاي بعد، دليـل قـاطعي بـر تـأثير 
علوم يوناني يا هندي يافت نشده است، توجه به چنين قرايني اهميتي ويژه خواهـد يافـت: يـاقوت در
العـين،  شرححال خليل، به نقل از حمزة اصفهاني (ف. 360 ق/ 971 م) آورده است كه خليل در كتاب
(يـاقوت، 1993:  چنان ژرفبينياي از خود به ظهور رسانيد كـه حكمـاي يونـان بـدان دسـت نيافتنـد
1261/3). زبيدي (ف. 379ق/ 989م) به نقل روايتي پرداخته است كه گويد فرمانرواي يونـان نامـهاي 
به يوناني، به خليل نگاشت و خليل يك ماهي به بررسي آن پرداخت تا كه معناي آن را دريافت. پس 
چون مردم پرسيدند، گفت كه با خود گفتم  ناگزير اين نامه، با بسماالله يا مانند آن آغاز ميشود؛ و من 
حروف اول آن را بر اين معنا بنا كردم و از اين راه، قياس كردنِ ديگر حروف بر من هموار شد. و ايـن
مبناي اثري در علم معما شد كه خليل تأليف كرد (زبيدي، 1954: 47). جز اين، همچنين گمـان بـرده
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 :1956 شده است كه خليل با قواعد زبان عربي، براي قواعد زبانهاي ديگر استدلال ميكرد (ابنمعتـز،
 .(97

6 - 4. ياقوت در شرح حال خليل بن احمد، به نقل از حمزة اصفهاني آورده است كه خليل از تبار 
ايرانياني بود كه در زمان خسرو انوشيروان، براي فتح يمن بدان سو گسيل شدند و در همانجـا اقامـت
گزيدند و با قبايل ازد درآميختند و زاد و ولد كردند (ياقوت، 1993: 1260/3-1261). اين موضوع، طبعـاً،

عربي، به مستندي براي اثبات ارتباط ميان «مراحل اولية تكوينِ علم نحو  نحو و هندي نحو در كتاب
(مجتبـايي، در ميان مسلمانان و آنچه هندوان در اين موضوع حاصل كـرده بودنـد» بـدل شـده اسـت
همان: 62-63). بايد گفت حمزة اصفهاني در اين مورد، متأسفانه، موافقاني از ترجمهنگاران معاصـر يـا
پيش از خود ندارد و گمان ميرود كه كلام وي را بايـد بـه طـرزي ديگـر، جـز آنچـه كـه در ظـاهر
مينمايد، دريافت؛ زيرا اولاً با تعلق نژاديِ خليل به كساني كه بيش از يك قرن قبـل بـه يمـن رفتـه 
بودند، آشنايي وي با زبان فارسي غيرمحتمل مينمايد. چنين پيوندي، اگر حتي وجـود آن بـهصـورتي
مبهم پذيرفته شود، باز به مراتب ناتوانتر از آن خواهد بود كه نقشي در زمينة انتقـال زبـان هنـدي و
فرهنگ بودايي را بتوان از آن چشم داشت. در واقع، آنگونه آشناييِ دقيـق و مـؤثر بـا آنچـه محـيط
فكري و فرهنگي ايران و مواريث علمي آن ناميده ميشود را، اكنون جز به پشـتوانة دلايـل غيرقابـل
انكار نميتوان پذيرفت. در منابع موجود، تنها جملهاي كه از خليل بن احمد نقل شده است و به زبـان
فارسي اشارهاي دارد، آن است كه ميگويد: «هر متن كه سه مرتبه استنساخ شود و با اصل آن مقابله 
نشده باشد، بدل به فارسي ميشود»8 (ياقوت، 1993: 1268/3)؛ كه اتفاقـاً مـيتـوان پنداشـت گوينـدة
چنين جملهاي، اصلاً فارسي نميدانسته است. ثانياً حمزة اصفهاني به دليل آثار خـود، از جملـه كتـاب
علـي التنبيـه العجميه، متهم به گرايشهاي شعوبي است. او چونان كه از كتاب و العربيه بين الموازنه
دريافته ميشود، آنجا كه گروه شعوبيان، با نـام آزادمـردان، خليـل را بـهطـور كلـي التصحيف حدوث
تخطئه كرده و از خود رانده بودند (حمزه اصفهاني، 1968: 97 به بعد، 124 به بعد)، بـه تنهـايي در مقـام

دفاع از خليل برآمده است. بنابراين، جا دارد چنين فرض شود كه حمزة اصفهاني، صرفاً به شرط يا به 
 باور امكانِ اثبات يك خاستگاه ايراني براي خليل، به دفاع از وي برخاسته باشد. ثالثـاً روايـات دربـارة
از  زادگاه خليل، برخلاف تصور، چندان متّفق نيستند. گروهي از شرححـالنويسـان، هريـك بـه نقـل
ديگري، او را از فراهيد از ازد و كشور يمن دانستهاند. در مقابل، روايتي هم هست كه خليل را از اهـل
عمان به شمار ميآورد كه در بدو ورود به بصره، همچنان بر هواي خوارج بود9. شـايد بتـوان بـر ايـن
قول تأييد گرفت كه خليل در بصره، چه بر اعتقاد خود مانده يا چونان كه گويند، از آن دسـت شسـته
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باشد، زندگي زاهدانه و گوشهگيرانهاي داشت و به گمان، حتي كوشش ميكرد زادگاه و اصـل خـود را
از ديگران پنهان بدارد. در اين باره، توجه به برخي جزئيات، راهگشا خواهد بود:  

ياقوت -كه البته خود نظر بر قول حمزة اصفهاني دارد- گويد در نَسب خليل، جز آنكـه گفتـهانـد
«خليل پسر احمد»، كسي چيزي بيشتر نيفزوده است؛ كه اگر او مردي از عرب ميبود، نسب وي بـر
هاي مردمِ فرودست و گمنام را هم نگاشته بودند، پوشيده نمـيمانـد؛ چـه دانشمندانِ مبرزيّ كه نَسب
رسد به مثل خليل، با شاگردان فرزانهاي كه داشت. آيا كسي از آنان نبـود تـا او را از نسـبش پرسـش

 :1964 كند و آن را در ميانة اخبار و اشعار مربوط به وي بنگارد؟! (ياقوت، 1993: 1260/3؛ نيز: مرزبـاني،
56) حال، ولو فرضِ غيرعربي بودن خليل، مسلمّ انگاشته نشود، باز سؤال ياقوت امكان طـرح خواهـد
داشت و بايد براي آن پاسخي دريافت. در واقع، پذيرفته نيست كه تنها سببِ ابهـام در نسـب خليـل،
غيرعربي بودن وي باشد؛ چه، نسبِ بسياري ديگر از مواليان در كتـابهـاي انسـاب و طبقـات مـورد
«از كـدامين توجه قرار گرفته و ذكر شده است. اتفاقاً روايت شده است كـه مـردي از خليـل پرسـيد:
اعراب هستي؟» و او جواب داد: «فَراهيدي». سپس شخصي ديگر همين را از وي پرسيد، كه اين بـار
1993: 1263/3). پاسـخِ 1964: 56؛ يـاقوت، 28؛ مرزبـاني، پاسخ گفت: «فرُهودي» (ابوطيب لغوي، بيتـا:
خليل در هر دو وجه آن، متضمن تقريرِ عرب بودن وي است. اما او، به گمان، خود از باز كردن نسـب
خويش امتناع ميورزيده و هر بار كه مورد پرسش واقع ميشده، احتمالاً به شوخطبعي حتـي پاسـخي

ديگر ميداده است.  
در برخي منابع، از دو پشت بالاتر خليل هم نام برده شده است: خليل بن احمد بن عمرو بن تميم 
(زبيدي، 1954: 43؛ ابنخلّكان، بيتا: 2/ 244)؛ و در جاي ديگر، خليل بن احمـد بـن عبـدالرحمنّ آمـده
است (قفطي، 1986: 376/1). گمان مـيرود بـا وجـود چنـين نسـبنگـاريِ كوتـاهي كـه بـا رويكـرد
نسبنگارانه براي اعراب اصيل تفاوت دارد و تنها در انـدكي از منـابع ذكـر شـده، بايـد همچنـان بـه
اسـلام، نخسـتين مسئلهاي كه ياقوت طرح كرده است توجه كرد. رواج اين سخن كه پـس از پيـامبر
1986: 1/ 379)، قـادر كسي كه احمد ناميده شد، پدرِ خليل بود (مثلاً نك: ابننديم، 1350ش: 48؛ قفطـي،

است حتي هويت اين پدر را در پردة ابهام قرار دهد.  
7. اين واقعيت كه مسلمانان، علوم منطق و فلسفه و طب را از يونانيان فـرا گرفتنـد، وجـود يـك
كانون اثرگذار علمي با منشأ يوناني در مركزيت فرهنگي قلمرو اسلام را به اثبات مـيرسـاند. بـا ايـن
شرايط، پرسش در اين مورد كه كدامين فرهنگ، بر پديداري و گسترش علم نحو عربـي اثـر گـذارده
است، در درجة نخست، به همين كانون يوناني قابل ارجاع است؛ مگر آنكـه بتـوان ثابـت كـرد در آن
عصر، يونان فاقد دستور زبان مدون و تحقيقات زبانيِ قابل عرضه بـوده اسـت. همچنـين، اعتقـاد بـه
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تفكيك مسلمانان ميان حوزة اخذ و اقتباس علوم يوناني و علوم هندي، بيش از هر چيز بايد مستند به 
دلايلي در متن اوضاع تاريخي و جغرافيايي آن دوره بوده باشد. انتقال از كانال دستاوردهاي يوناني به 
كانال دستاوردهاي هندي، مشخصاً مستلزم اعتقاد به حصول نوعي ارزيابي و گزينش در بطن ذهنيت 
آن روزِ فرهيختگانِ مسلمان است، كه صرفاً با ارائة قرائني دور و دراز، به لحاظ جغرافيايي و تـاريخي،

قابل اثبات نخواهد بود.  
7 - 1. تفاوت ميان اصطلاحات و تعاريف دو علمِ نحو و منطق، حتي در مواردي كه مشـتركاً بـه
آن پرداختهاند، از موضوع هركدام از اين دو علم و غايتي كه از آن منظور است، سرچشـمه مـيگيـرد.
نحو و منطق، هرچند فرضاً موطني واحد داشته باشـند، دو علـم مسـتقل هسـتند كـه بـا دو رويكـرد
متفاوت، به وضع اصطلاح و ارائة تعاريف ميپردازند. بنابراين، اختلاف آنها بر سر نامها و تعريـفهـا،
پيش از آنكه اساساً به دو فرهنگ و دو نقطة جغرافيايي بازگردد، به اغراض اين دو علم راجع است.  
گويد كه علم نحو به گونههاي الفـاظ، بـه حسـب المنطق في المستعمله الألفاظ فارابي در كتاب
معاني آنها كه در ميان مردم مشهور است، توجه نشان ميدهد، نه به اعتبار آنچه اصحاب علوم از آنها 
اراده ميكنند؛ هرچند كه در بسياري موارد، اصحاب علوم نيز الفاظ را در همان معناهايي كه مردم بـه 
كار ميبرند، استعمال ميكنند؛ اما در غير اين موارد، اهل هر صناعتي و از جملـه منطـق، نيـازي بـه

معاني الفاظ بر طبق مرادات جمهور مردم يا اهالي صناعات ديگر ندارند (فارابي، 1968: 43-44). او در 
آورده است كه علم دستورِ زبان به ارائة قوانيني ميپردازد كه خـاصِ واژگـان يـك احصاءالعلوم كتاب
ملت است، اما علم منطق قوانيني ارائه ميكند كـه واژگـان همـة ملـل را مشـتركاً در بـر مـيگيـرد.
مشترك ميان زبان بومي و زبانهاي ديگر نيـز معتبـر شـمرده شـود،  همچنين در علم نحو، اگر الفاظ

تنها از آن روست كه در زبان بومي موجودند؛ اما علم منطق، وجه مشترك ميان الفاظ ملل را، دقيقاً از 
آن رو كه مشترك است، به آنها توجه ميكند و به واژگان بومي هر قوم التفاتي ندارد. او حكم ميكند 
كه اصطلاحات و قواعد خاص هر زبان را، اگر لازم باشد، بايد از نحويان همان زبان اخذ كرد (فـارابي،
1949: 60-62). همين نكته در كلام زجاجي (ف. 337ق/ 948 م) مورد اشاره قرار گرفتـه اسـت، كـه
» از آنِ منطقيـان و نيـز مثلاً، تعريف اسم به «صوت موضوع دالٌّ باتفاقٍ علي معني غيرِ مقرونٍ بزمانٍ
نحوياني است كه از ايشان پيروي كردهاند و موضوع علم نحو نيست (زجاجي، 1986: 48). ايـن گفتـه،

عربي، نميتواند درصدد آن باشد كه براي هركدام  نحو و هندي نحو برخلاف نظر مؤلف محترم كتاب
از دو علم نحو و علم منطق، موطني جداگانه برشمارد (مجتبايي، 1383: 27-28)؛ اينجا تأكيد بر همـان
اختلاف در روشها و اغراض است. البته اخذ و قبول اصطلاحي متعلق به يك علم در علمـي ديگـر،
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امري است شايع، و زجاجي هم از اشاره به اين نكته فروگذار نكـرده اسـت كـه گروهـي از نحويـان،
همان تعاريف اهل منطق را پذيرفته و در آثار خود نقل كردهاند.   

اكنون روشن است كه تحديد منطقي مشتمل بر جـنس و فصـل، بـراي اصـطلاحات و تعـاريف
نحوي، بعدها از سوي جمهور نحويان پذيرفته شد و بهصورت گسترده در آثـار آنـان انعكـاس يافـت.
فـي نفسـه دلالـه   مـا دلّ علـي معنـي  در تعريف اسـم چنـين گويـد: «الإسـم المفصل زمخشري در
آن را چنـين تعريـف كـرده اسـت: الكافيه ةعن الاقتران» (زمخشري، 1879: 4)؛ و ابنحاجب در مجردّ

 /1 :1996 «الإسم ما دلّ علي معني في نفسه غيرمقترنٍ بأحد الأزمنة الثلاّثة» (رضيالـدين اسـترآبادي،

في نفسه غيـر مقتـرن  في الإصطلاح ما دلّ علي معني 35)؛ و ابنهشام انصاري گفته است: «فالإسم

چنـين آورده اسـت: الهوامع همع بأحد الأزمنة الثلاّثة» (ابنهشام انصاري، 1953: 14) و سيوطي نيز در

«الإسم ما دلّ علي معني في نفسه و لم يقترن بزمان» (سيوطي، 1327ق: 1/ 4)؛ و ايـن از آن روسـت
في كلام العربِ ما كـان فـاعلاً  كه تعريف نحوي، از آنگونه كه زجاجي بر آن پاي ميفشارد: «الإسم
زِ الفاعلِ و المفعول» (همان)، كاملاً ابتدايي و صرفاً ناظر به كاركرد كلمـه، در أو مفعولاً أو واقعاً في حي

اينجا «اسم»، در يك جمله است و مبين ماهيت آن نيست.  
در عين حال، شكي وجود ندارد كه اعتقاد به اينكه آنچه را اكنون تعريفات رايج نحوي ميدانـيم،
دانشمندان نحوي از منطقيان مسلمان و آنها به نوبة خود، از آثار منطقي يوناني فـرا گرفتـهانـد، تنهـا
يكي از فرضيههايي است كه در اين زمينه ميتوان مطرح كرد. مفاد سخن فارابي در بخشي از كـلام
نقل و ظاهراً مغفول واقع شده (مجتبايي، 1383: 27-28)، آن  عربي نحو و هندي نحو وي كه در كتاب
حروف در زبان عربي، نامهاي خاصي وضع نكردهاند، اهل منطـق  است كه چون نحويان براي اصناف

بايد بهناچار اين اصطلاحات را از نحويانِ زبان يوناني اخذ كنند و به كـار ببرنـد10 (فـارابي، 1968: 42). 
اين سخن فارابي، از يك طرف ميرساند كه اعتقاد جازم به جريان يكسوية اصطلاحات از منشأ علم 
منطق به علم نحو، اساساً پيشداورانه و نارساست و از طرف ديگر، ميفهماند كه منبعي به نـام نحـو
يوناني در آن زمان، چه براي منطقيان و چه براي نحويانِ مسلمان، شناختهشـده و در دسـترس بـوده

است.  
7 - 2. نظر فارابي صائب است: نحويان مسلمان تقسيماتي را كه در گرامر يونـاني بـراي حـروف
برشمرده ميشود، از آنگونه كه وي نقل كرده و پس از اين خواهد آمـد، در آثـار خـود وارد نكردنـد.
حروف در نحو عربي، عموماً با توجه به عملكردشان، خواه از نظر نقشـي كـه در اعـراب كلمـة مابعـد
،دارند و خواه از حيث افادة معنا، دستهبندي و نامگذاري ميشوند؛ مثلاً گفته مـيشـود: حـروف جـاره
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حروف ناصبه، حروف عطف، حروف مشبهه به فعـل و حـروف شـرط. بـه نظـر مـيرسـد ايـن نـوع
تقسيمبندي، در درجة نخست، متأثر از ساختار زبان عربي و متناسب بـا نيازهـاي آن بـوده باشـد، تـا

غفلت از منابع دستوري زبان يوناني.  
در هر حال، فارابي از اصنافي كه به آنها اشاره كرده است، با نامهاي خوالـف، واصـلات، واسـطه،
حواشي و روابط ياد ميكند. او گويد مراد از «الخوالف»، هر حرف يا هر لفظي است كه جانشين اسـم
» و «مثلُ قولنا: أنا و أنت و هذا و ذلك و ما أشـبه  از «ضَربَت « و «ت « هَميشود؛ مانند «ه» از «ضَرب
ذلك» (فارابي، 1968: 44). و ما ميدانيم كه در نحو عربي، ضماير و اسـمهـاي اشـاره جـزوِ اسـمهـا
طبقهبندي ميشوند نه حروف. فارابي، همچنين، در توضيح «الحواشي» گويد كه اصناف بسياري ذيل 
اين عنوان جاي ميگيرند؛ از جمله حروف نفي، مانند «ليس» و «لا». اينجـا فـارابي مـيافزايـد كـه
) ميآورند، نه حروف؛ و بسياري ديگر را كه مـا در ليس» را بسياري از نحويان در شمار افعال (الكلَم»
زمرة حروف ميآوريم -كه در صناعت منطق چنين پسند ميافتد-  بسياري از اهل نحو جزو اسـم يـا

فعل قرار ميدهند (همان: 45 به بعد).  
بنابراين، اگر تعداد قليلي از نحويان مسلمان كه در اين زمينه به اقتباس كامل از نحويـان يونـاني

روي آوردهاند، به شمار آورده نشوند، بايد آنچه را كه در آثار نحو عربي رواج يافت، پيش از هر چيز، بر 
اقتضائات زبان عرب و مناسبتهاي آن حمل كرد، تا شايد بتوان از اين گـذر، بـراي اشـكالي كـه در

طرح شده است: «حال اگر سيبويه به هر نوع با آثار منطقيان يا ترجمة  عربي نحو و هندي نحو كتاب
ابنمقفعّ آشنا ميبود، بايستي عناوين و اصطلاحاتي را كه آنان نقل كـرده و پذيرفتـه بودنـد، بـه كـار
ميبرد و به انواع ديگري از اينگونه مناسبات [...] نيز كه ابنمقفعّ نقل كرده است، اشـاره مـيكـرد و
امثله و شواهد ترجمة او را براي بيان مقاصد خود ميآورد؛ در صورتيكـه چنـين نيسـت و از مقايسـة
گفتههاي او با نقل ابنمقفع،ّ بهروشني معلوم ميشود كه او به هيچ روي با ترجمـة ابـنمقفّـع و آثـار

منطقي آشنايي نداشته است» (مجتبايي، 1383: 150)، پاسخي درخور فراهم آورد.  
7 - 3. همانند آنچه از فارابي در اصناف حروف نقل شد، در دو متن كهـن از ترجمـههـاي علـوم
يوناني به عربي نيز، برخي از تقسيمات منطقي مورد اشاره قرار گرفته است، كه در مقايسـه بـا قواعـد
شناختة زبان عرب، چندان همساز به نظر نميآيند: «در نخستين ترجمههاي آثار منطقـي يونـاني بـه
ابنبهريز، اجزاي كلام بر هشت قسم تقسيم شـده المنطق حدود و ابنمقفعّ المنطق زبان عربي، چون
است. در همين تقسيمبندي هشتگانه، و نيز در تقسيمبندي سهگانهاي كه در دورههاي بعـد در آثـار
كساني چون فارابي و خوارزمي ديده ميشود، اصطلاحاتي كه براي اسم و فعل و حرف بـهكـار رفتـه

است، با آنچه در كتابهاي نحو عربي ديده ميشود، يكسان نيست» (همان: 107- 108).  
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هشت قسمي كه ابنمقفعّ براي كلام برشمرده است، عبارتند از: اسماء،َ حـروف، جوامـع، قـوارن،
«افعـال»  َابدال، لحوق، لواصق و غايات. برخلاف نحويان، «حروف» در اين عبارت را بايد به معنـاي
گرفت؛ زيرا براي آن، فعل «يمشي» مثال زده شده است. آنچه در ادامه و در تبيـينِ چهـار اصـطلاحِ
بعدي آمده است، چيزي جز همان معانياي نيست كه مشابه آن در اشارات فارابي نيز يافت ميشـود.

اين اصطلاحات بر مفاهيمي حرفي، مطابق اصطلاح نحويان، از قبيل ربط ميان كلمات («القوارن») و 
(«اللحـوق»)، و بـر ضـماير و موصـولات ربط جملات («الجوامع»)، و تأكيد و تقريـب معنـاي فعـل
(«الأبدال») -كه البته ميدانيم نحويان آنها را از قبيل اسم بـه شـمار مـيآورنـد- دلالـت دارنـد. دو
اصطلاح واپسين نيز اصلاً ناظر به نقش كلمات در جمله و مقولة شيوة گفتار هستند و نه انواع كلمـه؛
فـلانٌ.  في الدار، قول او الكاتب، آراية كلام وي است نه توصيف پس اگر كسي بگويد: فلانٌ الكاتب»
امثال اين عبارت را لواصق ميخوانند. و اما آنگاه كه بگويد: فلانٌ الكاتـب فـي الـدار، گفتـة وي فـي
الدار، همان مقصودي است كه جملة وي نظر به افادة آن دارد و گوينده نيز در صـدد اثبـات آن بـوده

است. عباراتي از اين دست را غايات مينامند» (ابنمقفّع، 1357: ش: 27-26).  
از اينجا، اصطلاح «الأبدال» در ترجمة ابنمقفع،ّ با «الخوالف» در ترجمة فارابي، كه به يك معنـا

«الـروابط»  اشاره دارند، با هم متناظر خواهند بود. همچنين «القوارن» با «الواسطة»، و «الجوامع» بـا

در عبـارت (نك: فارابي، 1968: 54-56) به يك معنا خواهنـد بـود. در نتيجـه، مـيتـوان پنداشـت كـه
ابنمقفع،ّ همچنان، تنها از سه نوع كلمه سخن به ميان آمده است، نه بيشتر. همين نكته، بـا انـدكي

 اختلاف، دربارة متن ابنبهريز نيز صادق است (ابنبهريز، 1357: ش: 125-126). در هر صورت، تنوعي
داشـته باشـد، از مترجمـان كه در برابرگذاريِ كلمات عربي براي الفاظ يونـاني ممكـن اسـت وجـود
مسلمان و اختلاف آنها ناشي ميشود و لزوماً به معناي اختلاف در زبان مبـدأ نمـيتوانـد باشـد. نيـز،

تفكيك ميان منابع ترجمهشده از آثار منطقي و يا گرامريِ يوناني، اهميت دارد.   
8. با توجه به آنچه گذشت و با عطف نظر به سخن فارابي، به نظر نميرسد كه بحـث از احتمـال
اثرپذيريِ نحويان مسلمان از هنديان يا يونانيان، در تقسيم كلمات به اسـم و فعـل و حـرف، در واقـع
بحثي مفيد باشد؛ زيرا چنين تقسيمبنديهايي را ميتوان در بسياري زبانهـاي ديگـر مشـاهده كـرد؛
خصوصاً آنكه، نوعاً، اين تقسيمبنديها، چونان كه روايت شده و به ما رسيدهاند، بر يكديگر بـه مثابـة
» منطبق نيستند؛ به عنوان مثال، مؤلف محترم آوردهاند كه در نحـو سنسـكريت، َ النَّعلُ بالنَّعلِ طابق»
3 قسـم معمولاً كلمات را به 4 قسم تقسيم ميكنند و افزودهاند كه كلمات در دستورنامة پـانيني، بـه
تقسيم شدهاند (مجتبايي، 1383: 107). از سوي ديگر، در نحو عربي نيز روايت شده اسـت كـه برخـي،
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اسمِ فعل را گونة چهارمِ كلمات به شمار آوردهاند؛ و اين در حـالي اسـت كـه نحويـان بصـره آن را از
جملة اسمها، و نحويان كوفه از شمار افعال محسوب داشتهاند (مثلاً نك: سيوطي، 1327ق: 2/ 105).  
عربي، فعل را كلمـهاي دانسـته اسـت مبتنـي بـر نحو و هندي نحو 8 - 1. ياسكه، به نقل كتاب
«شدن»، كه اين شدن، خود بر 6 مرحله از تحول اطلاق ميشود: تكوين، وجود، تغيير، رشد، فسـاد و
زوال (مجتبايي، 1383: 112). مؤلف محترم، همچنين افزودهاند كه بنا بر اين تعريف، فعل در معنا، هـم
تحـولات ششـگانه از تكـوين تـا زوال  بر عمل و حركت (حدوث) مبتني است و هم بر زمان در طـي
«جامـد» و  (همان: 114). اينجا، شايد بتوان گفت كه اين تفسـير، هماننـد آنچـه دربـارة اصـطلاحات
«مشتق» از مكتب سانكهيه حكايت شده (همان: 133)، تفسيري شبهفلسفي و ذوقي است و نه علمي. 
«شدن» را هم، بنابراين، ظاهراً به معناي تحول و تطـور و از مقولـة حركـت نفسـي و جـوهري بايـد
گرفت، نه به معناي حركت ظاهري و عمل خارجي. همينطور، ميتوان گفت كـه بسـيار بعيـد اسـت
نـه ياسكه از تحولات ششگانه، نظر به زمان داشته باشد؛ زيرا مراحلِ شدن، ناظر به نفس امور اسـت،
گذشته و حال و آينده؛ بلكه بايد گفت تقدم اين مراحل، هريك بـر ديگـري، تقـدم در رتبـه و مرتبـه
(تقدم رتبي) است، نه تقدم زماني. در هر حال، به نظر نميرسد استفادة معناي حركت و زمـان از ايـن

تعريف، چندان صائب باشد.  
«افعـال، تعبيراتـي مؤلف محترم كوشش كردهاند ميان اين نظر و عبارتي از زجـاجي كـه گويـد:
هستند از آنچه از فاعلان سر ميزند (= حركات الفاعلين)؛ نه آنكه حقيقتاً همان كارهـايي باشـند كـه
فاعلان انجام ميدهند؛ بلكه گزارشِ كارهاي آنها و كارهاي كساني هسـتند كـه گـزارش مـيكننـد.
بنابراين، و با علم به اينكه هر حركتي [در يك زمان حادث و در زمان ديگر منصرم ميشـود و] در دو
گونهاي از فعل كه [علاوه بر فعل ماضـي و مسـتقبل]،  زمان امتداد نمييابد، دانسته ميشود كه وجود
دلالت بر دوام داشته باشد، باطل است» (زجاجي، 1986: 53)، تطبيق دهند و آوردهاند: «در ايـن گفتـة
زجاجي، حركت به همان معنيِ شدن در عبارت ياسكه است و گذرا بودن زمان فعل و حركـت نيـز

يادآور تحولات ششگانة شدن در گفتة اوست» (ص 113پ).   
ً يادآور ميشود كه: يك. اين قول زجاجي، خود رنگـي از مباحـث عقلـي و حكمـي اينجا، مجددا

دارد؛ و اين موضوعي است كه مؤلف محترم بشدت از آن ميگريزند (مثلاً نك: همان: 28)؛ دو. انطباقِ 
«گذرا بودن زمان فعل و حركت»، در كلام زجاجي بر «تحولات ششگانة شدن» در گفتار ياسـكه را،
با اين اجمال، نميتوان امري فراتر از نوعي تفسير به رأي محسوب داشت؛ سه. «شـدن» در مكتـب
ياسكه، اگر بر وضعيتي اطلاق شده است كه شيء يا شخص، در تواليِ طـي آن شـش مرحلـه بـدان

نايل ميشود، بايد پذيرفت متضمن اشاره به مراحلي است كه متصلّ و پيوسته فرض شدهاند؛ نه چنان 



164 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

كه زجاجي دربارة «حركت» گفت: با زوال و انصرامِ آني، و از وقتي به وقت ديگر؛ چهار. اين امر كـه
«فساد» و «زوال» نيز، به باور ياسكه، دو مرحله از مراحلِ «شدن» به شمار آمدهاند، از نظر مفهوم، و 

بالمآل، به لحاظ كاربردي كه از آن در دانش زبانشناسي توقع ميرود، نارساست.  
» (فـعـل) و صيغههاي مزيد آن، در زبـان 8 - 2. مؤلف محترم، با ذكر اين نكته كه مادة «فَعلَ
عربي ميزان و مقياس صرف اسم و فعل قرار داده شده و بيشتر اصطلاحات صرفي اين زبـان از ايـن

ماده مشتق شده است، به وجود مشابهت ميان قواعد اين زبان و زبان هندي، كه در آن اسمها را كلاً 
از افعال مشتق ميدانسته و بسياري از اصطلاحات صرفي و نحوي، ماننـد فاعـل، مفعـول، نـامهـاي

زمانهاي سهگانه و غير آنها، را از ريشة «كردن» ميساختهاند، اشاره نمودهاند (همان: 104- 105).  
»، كه در لغـت بـه معنـاي عمـل كـردن و كـاري را انجـام دادن مـيآيـد11  بايد گفت كه «فَعلَ
(ابنمنظور، 1956: 528/11)، از نظر نحوي يك فعل به شمار ميرود؛ يعنـي كلمـهاي كـه بـر معنـايي
» را در   » و «صـنعَ َ مـلمقترن به يكي از زمانهاي سهگانه دلالت دارد. اين فعل و افعالي همچون «ع
اصطلاح، «افعال عام» مينامند، كه در نحو عربي احكام خاص خود را دارند (مثلاً نك: سيوطي، 1987: 
»- قابل تصريف است و قواعـد اوزانِ   م و «عل «  بَ 115/4). اين فعل، مانند همة افعال ديگر -مثلاً «كتَ
-نظيـر كاتـب و ثلاثيِ مجردّ يا مزيد در آن جاري است و با انـواع مشـتقات، مثـل فاعـل و مفعـول
مكتوب، عالم و معلوم- بستگي دارد12 (همان: 116/4 به بعد). امـا آنچـه بـه عنـوان ميـزانِ شناسـاييِ
» در  َ كلمات در صرف (ميزان صرفي) و نيز علم عروض (ميزان عروضي) كاربرد دارد، ربطي به «فَعـل
لغت و «فعل» در صرف و نحو ندارد؛ بلكه كليشهاي اسـت كـه بـا آن، وزن كلمـات را مشـابهسـازي
از اين منظر، يـك ميكنند؛ نه آنكه آن را صرف يا كلماتي ديگر را از آن مشتق كنند. فََعل (فـعـل) َ
مقياس است و خود معنايي ندارد. حروف آن، به ازاي حروف اصلي كلمة ديگر قرار ميگيـرد؛ و آنچـه
به آن افزوده ميشود، دقيقاً همان حروفي است كه در كلمة مورد نظر اضافه شده است؛ مـثلاً گوينـد
اكتساب بر وزن «افتعال» است و مراد از آن، فعلِ فَعلَ كه به باب افتعال رفته باشد نيست؛ همانطور 
» است13 (رضيالدين استرآبادي، 1939: 12/1-13). از جنبة  لََ مثلاً، بر وزن «فَعل ، رجَ كه گفته ميشود دح
نظري، كاملاً درست است گفته شود فعلِ افتعال، كه از لحاظ لغوي، به معنـاي جعـل و نسـبت دروغ
ميآيد14. خود بر وزن «افتعال» است؛ كه البته در اين مورد، صيغة فعل بر ميـزانِ صـرفي آن انطبـاق

»، به خلاف «افتعل»، در لغت عرب هيچ معنايي ندارد.   لََ دارد؛ اما «فَعل
عربي، قبولِ اعراب اسم در زبان تازي، به معناي صـرف شـدن آن نحو و هندي نحو 9. در كتاب
به حالتهاي مختلف دانسته شده است (ص116). بايد گفت اين گمان، اساساً خطاست و قابليت اسـم
براي اعراب، ربطي به صرف شدن آن ندارد. صرف شدن اسم، به معنـاي تحـولِ سـاختهـاي آن از
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مفرد به تثنيه يا جمع و از مذكّر به مؤنث، و اشتقاق مشتقات مختلف در آن اسـت؛ زيـرا در تصـريف،
تحويل يك كلمه از يك صيغه به صيغة ديگر مراد است. اما اعراب، نشانهاي است از نقشي كه اسـم
در جمله ميپذيرد و مثلاً مبتدا، فاعل، مفعول يا مضافاليه واقع ميشود؛ و به همين دليـل، مـيتـوان
مشاهده كرد كه در نحو عربي، اسمهـايي نظيـر ضـماير و موصـولات، كـه مبنـي هسـتند و اعـراب
نميپذيرند، براي اشخاص مختلف صرف ميشوند. صرف شدن، موضوعي در ارتباط با علم صـرف، و
ِاعراب مربوط به علم نحو است و موجب تمايز َاشكال صرفي از يكديگر (صص 128- 129پ) نيست.  
براي آن استشـهاد شـده  عربي نحو و هندي نحو نكتة ديگر آنكه اعراب، همانگونه كه در كتاب
(همان صفحات)، در لغت به معناي بيان، يعني آشكار كردنِ مراد و واضح ساختنِ مقصود است. در علم 
نحو، اعراب به تغييراتي كه به سبب عوامل، در آخر برخي كلمات ظاهر مـيشـود و نقـش آنهـا را در
جمله مينماياند، اطلاق ميشود. براي مثال، ابنانباري گفته است: «أما الإعراب فحده اختلاف أواخر 
النحويـونَ ي سـمو ي» » (ابنانباري، 1995: 40)؛ و زجاجي گويـد: الكلَم بإختلافِ العوامل لفظاً أو تقديراً
 في أواخر الأسماء و الأفعال، الـدالة علـي المعـاني، إعرابـا؛ً لأنهـاَّ بهـا يكـون اللواتيَّ تَعتقب الحركات

» (زجاجي، 1996: 261-262). از طريقِ دانستن نقشهاي متنـوع كلمـات، كـه در الإعراب، أي: البيانُ
درك مفهـوم جمـلات ميسـر مـيگـردد15  اصطلاح نحويان، لفظ «معاني» بر آن اطلاق شده اسـت،
(زجاجي، 1986: 69-70). اين موضوع، گرچه به درك تمايز كلمات يك جمله از يكديگر ميانجامد، به 
مثابة فايدهاي مترتبّ بر شناخت اعرابِ كلمات ملحوظ قرار ميگيرد؛ نه آنكه اعراب، خود بـه معنـاي
اعـراب  ـتتمييز و تفصيل باشد. از اين رو، آنچه كه مؤلف محترم به نقل از منابعِ خود، در بيـان فارقي
ميان معانيِ مختلف آوردهاند (نك: همان صفحات)، به روشني، ناظر به كاركرد و نقش اعراب در جملـه
است، نه ماهيت آن. به گمان تأكيد ايشان بر تمييز، تمايز و جدا شدن معـانيِ كلمـات، تنهـا از آن رو
بوده است كه ميان كلمة اعراب در زبان عرب و نام پايانههاي مبين حالتهاي مختلف اسم در دستور 
زبان سنسكريت، «كه آن نيز به معني جدا كردن و تمييز است» (همان: 128)، پيوندي برقرار سازند.  
ادعا شده است كه اصطلاح اعراب در همة كتـابهـاي عربي نحو و هندي نحو 9 - 1. در كتاب
نظريهاي كـه ورسـتيگ و ديگـران ارائـه  لغت و نحو، به معناي بيان و تمييز است و حتي، در مقام رد
كردهاند، آمده است: «در اصطلاح دانشمندان علم نحو، اعراب ربطي به قوم عرب و زبان عربي نـدارد
«عجمـي  » نيست؛ بلكه در برابر«بِنا»ست. و «اعجام» نيز در ايـن علـم بـه معنـي و در برابر «اعجام
كردن» (معادل و نظير barbarismos يوناني) نيست [...] روشن است كـه ايـن تصـور نادرسـت، از
» پديـد آمـده و معنـاي اصـلي و و «اعجام « شباهت و ارتباط ظاهري «عرب» و «عجم» با «اعراب

لغوي اين دو اصطلاح از نظر دور مانده است» (صص 129- 130).  
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اعراب و اعجام، هر كدام در لغت و در اصطلاحِ نحويان، معناي خاص خود را دارند و بايـد ميـان
آنها تمييز قائل شد. اعراب در اصطلاحِ نحو، در برابر بناست؛ اما در لغت چنين نيسـت. حاصـل خلـط
بين اين دو حوزه، آن خواهد شد كه ِاعراب را، كـه پـيش از ايـن، در اصـطلاح، حركـات و تغييراتـي
معرفي شده بود «كه در آخر كلمات ميآيد و موجب تمايز و جدا شدن معاني آنها مـيشـود» (همـان:  
)» معرفي ميشود (همان: 130)، بالمآل  128)، اكنون با ِاعجام، كه «به معني رفع غرابت و ابهام (عجمه

از يك مقوله تصور كنيم.  
» (عـرــب)16،  رَب» و «اعرابدر مقام توضيح بايد گفت كه علاوه بر ريشة مشترك دو كلمة «ع
عـرُب» »، به معناي سخن گفتنِ روان و بدون لكنت، و فعـل يعرَب رِبنميتوان پيوند ميان فعل «ع
 .(611 :1912 »، به معناي سخن گفتن به عربيِ فصيح و بـدون غلـط، را منكـر شـد17 (فيـومي، يعرُب
گفـت كـه كلمـة اعجـام از » نيز، علاوه بر ريشة مشترك18، بايـد و «اعجام « م دربارة دو كلمة «عج
اضداد است و دو معناي متضاد دارد: 1. اعجام به معناي رفع ابهام از يك مكتوب، با نقطـهگـذاري يـا
»، متني كه در آن،  عجمنگارش حركات بر روي حروف آن، و يا با تفسير كردن آن - مثلاً از كلمة «م
2. اعجـام بـه معنـاي آنكـه كلمات تفسير شدهاند، مراد است- كه اينجا، همزه، همزة سلب اسـت؛ و
سخن يا مكتوبي را به صورت مبهم و نارسا درآورند؛ كه همزه در اينجا مفيد تعديه است19و البته ايـن
م، براي كساني كه عـرب نيسـتند و كلامشـان را عـرب م و اعجَ معنا ارتباط نزديكي دارد با الفاظ عج

، هرچند كه زبان خود را فصيح صحبت كنند20؛ و يا حتي، با اعرابـيَ (عرُبي رُبدر مقابل ع) درنمييابد
21. همـانطـور كـه      ( عـرَبي  ِب كه واضح سخن نميگويند و مثلاً گنـگ و لال هسـتند (در برابـر عـر

» را دربارة فردي كه فصيح سخن بگويد، ميتوان به كار برد، هرچند كه عرب نباشد22 (فيومي،   «اعربَ
همان: 611-610). 

بدينترتيب، اعجام به معناي دوم، كاملاً در برابر اعراب قرار ميگيرد. ابنفارس پس از آنكه براي 
1. سـكوت و ريشة «عجم» (عـجـم) در زبان عرب، سه اصـل يـا سـه حـوزة معنـايي برمـيشـمرد:
ِ خط بـا علامـتهـا، از قبيـل خاموشي، 2. سختي و ستبري و 3. گاز زدن و چشيدن، گويد كه اعجام
معناي همين حوزة سوم است و اعجام خوانده ميشود؛ زيرا گونهاي اثرگذاري بر خـط اسـت كـه بـر

َيئـه نسـبت داده مـيشـود: اج يا حطمعنايي دلالت دارد. او در توضيح يك مصرع، كه به رؤبة بن عج

»، گويد: اين از قبيل حوزة معناييِ نخست است؛ و مراد آن است كه شـخص «يريد أن يعربهِ فيعجمهِ
بخواهد چيزي را روشن كند، اما نتواند و به صورتي گنگ و نامفهوم ادا كنـد؛ و ايـن هـيچ ربطـي بـه

ِ خط ندارد (ابن فارس، 1369ق: 4/ 239-241). در قرآن نيز آمده است: «و لَقدَ نعَلم أنَّهم يقولونَ  اعجام
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 و هذا لسانٌ عربي مبين» (سورة نحل (16)/103)؛ كه  دون إليه أعجمي لسانُ الذيَّ يلح ٌ . علمهِّ بشرإنَّما ي
» به همين معنا و در مقابل «عربي» به كار رفته است.  اينجا «اعجميَ

«در نحـو عربي، راجع به اعراب در زبـان عربـي آمـده اسـت: نحو و هندي نحو 9 - 2. در كتاب
عربي، اعراب اسمها يا محلي است؛ يعني در حالت فـاعلي مرفـوع، در حالـت مفعـولي منصـوب و در

حالت اضافه مجرور است؛ يا با عواملِ جرّ و نصب مجرور و منصوب ميشود» (ص130).   
2. نصـب، كـه در گفتني است، اولاً، اعراب در زبان عربي از چهار حالت بيرون نيست: 1. رفـع و
اسم و فعل (مضارع) مشترك است، 3. جرّ و 4. جزم؛ كه بـه ترتيـب، مخـتص اسـم و فعـل هسـتند.
اعراب، همان تغييرات متنوعي است كه به سبب عوامل، در آخر كلمـات عـارض مـيشـود؛ و از ايـن
-چـه -  با عوامل نصب و جر وجود نـدارد. امـا كلمـات حيث، تفاوتي ميان عوامل رفع و جزم -مثلاً
مفرد و چه جملهاي كه در جاي مفرد نشسته باشد- در ارتباط با اعراب، داراي سه وضعيت هستند: يـا
اعراب آنها ظاهري است، يا تقديري، يا محلي. اعراب در آخر اسمهاي معـربِ صـحيح، يـا در حكـمِ
صحيح، ظاهر (لفظي) است و در غير آن، مثلاً اسمهـاي مقصـور و منقـوص و اضـافهشـده بـه يـاي
متكلم،ّ تقديري و در اسمهاي مبني و جملات، محليّ است.23 اسـم معـرب، مرفـوع يـا منصـوب يـا

مجرور است و فعل مضارع، يا مرفوع است، يا منصوب و يا مجزوم.  
ثانياً، مراد مؤلف محترم از اينكه عواملِ جرّ و نصب را، جداي از عوامل رفع، در گروه «اعـراب بـا
عوامل» جاي دادهاند، كاملاً مبهم است. حال اگر منظور از «عوامل»، حروفي باشد كه به اسم متصل 
ميشوند و در اعراب آن اثر ميگذارند، كه تنها بخشي از حروف جـاره، و نـه حتـي ناصـبه، را شـامل
ميشود، با اين حال، حروف جاره از نظر عامليت، تفاوتي با نقشِ فاعلي -كه اسم به سبب آن مرفـوع
مـيگيـرد- نـدارد. چنـين تفكيكـي ميشود- يا نقش مفعولي -كه اسم به واسطة آن اعـراب نصـب
نادرست است و با قواعد نحو عربي انطباق ندارد و طبعاً براي آن سندي هم ارائـه نشـده اسـت. ايـن
البتـه، عربـي نحـو و هنـدي نحـو برداشت، ظاهراً بايد تحت تأثير نحو سنسكريت، به روايـت كتـاب

صورت گرفته باشد. در برابر نحويان هند، كه قائلند «اعراب محلي از اعراب به عوامل قويتر اسـت» 
ِ لفظي، اصل و اعـراب تقـديري، فـرعِ آن اسـت  (همان: 147)، نحويان عرب تأكيد ميكنند كه اعراب

(ابوالبقاء عكبري، 1981: 230/1).  
9 - 3. ضمير در نحو عربي از جملة اسمهاست و، عليرغم اختلافي كه دربارة ضماير تثنيه وجود 
در اصـطلاح كوفيـان،  ر يا ضمير، و كنايـه و مكنـي دارد، در گروه اسمهاي مبني جاي ميگيرد. مضم
اسمي را گويند كه براي دلالت بر شخصِ متكلمّ يا مخاطب يا غايب وضع شده است. بنابراين، ضميرِ 
«هو» مثلاً، مشخصاً بر شخصِ مفرد و مذكّر و غايب دلالت ميكند، نه بر هر كس و هر چيز؛ تا آنجا 
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كه برخي از نحويان، ضماير را اعرف از اعلام،َ و اصطلاحاً اعرفَ المعارف به شمار آوردهاند (مثلاً نـك :  
«ضـمير را از معـارف بـه شـمار آوردهانـد؛ چـون .)  سيبويه گويـد: ابنهشام انصاري 1953: 134 به بعـد
هنگامي به كار برده ميشود كه مخاطبِ كلام بداند در جايِ كدام اسـم و كـدامين شـخص نشسـته
است»24 (سيبويه، 1988: 6/2). و ابنيعيش تصريح كرده است كه كاربرد ضـمير، يكـي بـراي اختصـار
است و ديگر براي پرهيز از اشتباهي كه حتي دربارة اسمهـاي ظـاهر و اعـلامَ مـيتوانـد رخ دهـد25 

(ابنيعيش، بيتا: 3/ 85-84).  
«عينـاً ترجمـهگونـهاي» از  با اين حال، آنجا كه مؤلف محترم، معنـاي ضـمير در زبـان عربـي را
«نـام همگـاني») دانسـتهانـد، بـه عبـاراتي از اصطلاح موجود در زبان سنسكريت («نامِ همگان» يـا
سيبويه، راجع به «ذاك» و ديگر مبهمات استناد كردهاند (ص 127). بايد گفت «ذاك» در زبان عربي، 
اصلاً ضمير نيست و اسم اشاره است و تعريف و احكام خاص خود را دارد؛ و از اين گذشته، در دسـتور
زبان عربي، «ضمير اشاره» وجود ندارد و آنچه هست، فقط اسم اشاره است. نحويان گويند: «ذا» اسم 
«هـذا» كـه بـراي -در برابـر » حرف خطاب، كه مجموعاً براي اشاره بـه متوسـط اشاره است و «ك
نزديك، و «ذلك» كه براي اشاره به دور به كار ميرود- مورد اسـتفاده قـرار مـيگيـرد. مبهمـات در
عرف نحويان، اصطلاحي است كه گاهي بر اسمهاي اشاره و موصولات اطلاق ميشود26. سـيبويه از

مبهمات، اسمهاي اشاره را اراده كرده است27.  
به صراحت ميتوان گفت آنچه در اين بخش از كتاب، تحت عنوان «ضمير» آمده است، تا آنجـا

كه به زبان عربي مربوط ميشود، نه ارتباطي با ضمير دارد و نه براي آن سندي ارائه شده است.  
عربي، ضمن اشاره به اختلاف نحويـان بصـره، كـه مصـدر را نحو و هندي نحو 9 - 4. در كتاب
منشأ اشتقاق فعل ميدانستند، با نحويان كوفه، كه آن را فرع و مشتق از فعل ميشمردند، بـه نقـل از
«اينكـه بعضـي از اسـمهـا، چـون ابنانباري و در مقام استدلال از قول نحويان كوفـه، آمـده اسـت:
»، «التّراب»، «الماء»، «الزيّت» و نظاير اينها، از لحاظ قواعد اشتقاق و سـاختار، بـا »، «الثوبّ «الرجلّ

هيچ فعلي همساز نيستند، دليل بر آن است كه مصادر (اسمها) از افعال مشتق نميشـوند» (ص 145). 
همانطور كه مشاهده ميشود، اين استدلال با مـدعاي اهـل بصـره مطابقـت دارد، نـه اهـل كوفـه.
ابنانباري اين نكته را در ضمنِ دلايل بصريان آورده است و از قول آنان گويد كه اگر مصدر مشتق از 
فعل ميبود، لازم ميآمد كه از قياسِ صرفي تبعيت كند و همچون اسمِ فاعـل و مفعـول، بـر اوزان و
قواعد مشخص بيايد؛ همانطور كه در مورد افعال معهود است؛ اما از آنجا كه مصـادر، ماننـد اسـماي
اجناس، متنوع و گوناگونند، روشن ميشود كه مصدر از فعل مشتق نيست28. نظير همـين اسـتدلال را

زجاجي هم، از قولِ ابنسرّاج و در دفاع از عقيدة بصريان نقل كرده است29.  
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«شـاكتاينه، از در اينجا و در ادامة اين مبحث، فهرستي از آراي نحويان هند نيز ارائه شده اسـت:
نخستين نحويان زبانِ سنسكريت، فعل را اصل و اسم را مشتق از آن ميدانست؛ ولي گارگيه، نحـويِ
ت اين نظر را نميپذيرفت و ميگفت كه اسمهـاي بسـياري ديگري كه گويا معاصر او بوده است، كليّ
هستند كه از هيچ فعلي اشتقاق نيافته و بر زبانها جاري شدهاند [...] گارگيه بـراي اثبـات نظـر خـود

-145)؛   :144 اسمهايي را مثال ميآورده است كه از نظر او از هـيچ فعلـي اشـتقاق نيافتـهانـد» (همـان
«[ياسكه] گويد كه چون «بودن» (اسم) مقدم و سابق است بر «شدن» (فعل)، پس نام گرفتن چيزي 
كه سابق است، از امري كه متأخر است، ممكن نيست. ولي همو [...] در توضيح اين نكته، به نظرگـاه

گارگيه نيز توجه كرده و چنين آورده است: گفتهاند كه نام گرفتن چيز سابق، از امري كه متأخر است، 
ممكن نيست؛ اما در بعضي موارد ميبينيم كه چيزهايي كه سابقاً پديد آمدهانـد، نـام خـود را از افعـال

متأخر گرفتهاند» (همان: 145- 146).  
اگر هر خوانندهاي نتواند از مجموع اين عبارات، به استنباطي روشـن دسـت يابـد، احتمـالاً از آن
روست كه اولاً، اعتقاد به ابتناي اسم بر «بودن» و فعل بر «شدن» (همان: 112)، همانطور كه پـيش
از اين در مباحث مربوط به فعل گذشت، به علت آنكه ماهيتي ذوقي دارد، در علم دسـتور زبـان قابـل
طرح نيست، و حتي اگر بتوان از آن در تفسير برخي مسائلِ درونزباني سود جست، در تحليل مباحـث
تطبيقي و ميانزباني قابل استناد نخواهد بود. در فرهنگ ما از اينگونه عبارات، در آثار برخي عارفـان،
مانند ابنعربي، و ديگران، همچون حروفيان و نقطويان و عدديان، بسيار نقل شده اسـت. ثانيـاً، بايـد
زمـاني باشـد، و از مقولـة تقـدم بودن» بر «شدن» هم، از گونة تقـدم» ِ گفت گمان نميرود كه تقدم
رتبي است؛ زيرا هر بودني، مكيف به كيفيتي (شدن) است و وجود محـضِ غيرمكيـف (بشـرط لا) در
اينجا اصلاً مطرح نيست. ثالثاً، راجع به عبارت منقول از ياسكه -كه امتناعِ نام گرفتن امرِ سابق از امر 
لاحق را ميپذيرد، اما نقيض آن را هم به صورت جزئيه تصديق و تقرير ميكند (همـان: 146 )- بايـد
گفت بيشك اينجا كسي هست كه نميداند چه ميگويد. اگر قضية امتناعِ نام گـرفتن چيـزِ سـابق از
امرِ متأخر، كليهّ باشد، كه نميتوان اموري را از آن استثنا كرد؛ و اگر جزئيه باشد هم كـه ديگـر قابـل
استناد نيست. حاصل اين عبارت آن است كه اسم سابق بر فعل است، اما گاهي برخـي از اسـمهـا از
-كـه افعال مشتق ميشوند. بنابراين، ياسكه در اينجا نه تنها به نظرگاه گارگيـه توجـه نكـرده اسـت
ميگفت «اسمهاي بسياري هستند كه از هيچ فعلي اشتقاق نيافته و بر زبانها جاري شدهاند» (همان: 
144 )- بلكه به سوي نظرية شاكتاينه چرخيده، كه از اساس معتقد بود فعل اصـل اسـت و اسـم از آن
«شـدن» (فعـل)، عمـلاً در ِ «بودن» (اسـم) بـر مشتق ميشود (همان)؛ زيرا ياسكه با اعتقاد به تقدم

مقابل شاكتاينه قرار ميگرفت. رابعاً، دربارة قضية امتناعِ نامگرفتن شيء سابق از امر لاحق، كه ظاهراً 
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كبراي قياس قرار داده شده است، ميتوان گفت كه در اينجا نه «بودن» از «شدن» نام گرفتـه و نـه
عربـي، در  نحـو و هندي نحو كلمة «اسم» از كلمة «فعل» اشتقاق يافته است، و نه، به روايت كتاب
(همـان: 107). و اگـر زبان سنسكريت «nāma» (: نام) از «kriyā» (: كار، فعل) مشتق شـده اسـت
مراد، اشتقاق اسم از فعل در مصطلحِ نحويان و دستوريان باشد، به نظر نميرسد اصلِ ياسكه، كـه در

آن بر ناميدن و نام گرفتن تأكيد ميشود، بتواند چندان روشنكننده باشد.  
عربي، اين نـزاع را در واقـع بايـد ميـان شـاكتاينه و نحو و هندي نحو بنابراين و به استناد كتاب
ياسكه تصور كرد كه آرايي در برابر هم ارائه كردهاند. اينجا سؤالي مجال طرح خواهد يافت، كـه چـرا
ياسكه بايد از قول خود عدول كند و همچون گارگيه، نظري بينابيني ارائـه دهـد؛ و از چـه رو خـود را
محتاج آن ديده است كه قائل شود در زبان، اجزايي هست كه نام خود را از امور متـأخر از خـود اخـذ

كردهاند؟  
از سوي ديگر، اين تناقضنمايي، در نقل اقوال گارگيه هم قابل مشاهده است؛ زيرا آمد كه او نظر 
شاكتاينه را، بر وجه عدم كليّت و عموم و بهصورت قضية جزئيه پذيرفته است، و اين يعني در مواردي 
كه با رأي شاكتاينه موافق است، طبعاً قائل به تقدم فعل بر اسم ميتواند بوده باشد. حال بايد ديـد تـا
چه حد مجاز خواهد بود كه تصور شود در مكتب نحويان هند، يك نظريه بيشتر وجود نداشته اسـت
و آن اينكه: «همه/ اكثر اسمها از افعال مشتق شدهاند»؛ و اين در حالي است كـه در نحـو عربـي، در
اين زمينه دو مكتب كاملاً مجزّا وجود دارد؛ بدين معنا كه همگان، از بصري و كـوفي، يـا دسـتكـم
صاحبنظراني كه به قول آنها اعتنا ميشود، بر تقدم اسم نسبت به فعل اتفاق دارند30. ايـن اتفـاق، در

مبحث اشتقاق، در مورد اسمهاي مرتجل، مانند اسمهاي جنس، همچنان صادق است31 و آنچه از آن 
بهعنوان اختلاف ميان كوفيان و بصريان ياد ميشود، تنها ناظر به مصدر است32 و تعميم آن به همـة
انواع اسم (همان: 114، 146-144 ) نميتواند چندان دقيق باشـد. ايـن همـان معناسـت كـه از عبـارت
زجاجي: «و قد اتفقناَّ جميعاً علي أنَّ الاسم سابقُ الفعل، فوجب أن تكـونَ المصـادر سـابقة للأفعـال» 

» هـم «اتَّفقنـا جميعـاً (زجاجي، 1986: 56)، دريافته ميشود؛ در كلام او، اسم، اعم از مصدر و مـراد از
بصريان و هم كوفيان است؛ و از همين روست كه بصريان، براي اثبـات نظـر خـويش، بـر مشـابهت

مصادر با اسمهاي جنس، مانند رجل و ثوب و تراب، تأكيد كردهاند (ابنانباري، 1961: 238).  
10. ابوالبقاء عكبري در تعريف اعلال آورده است كه: «هو تخفيف حرف العلّه بالإسكان و القلـب
و الحذف» (ابوالبقاء عكبري، 1981: 241/1). در اين جمله، از انواع اعلالِ حروف معتل در زبـان عربـي

نام برده شده است. ازهري نيز از قول خليل بن احمد نقل ميكند كه: «و اعتلالهُا تغيرهـا مـن حـالٍ 
إلي حال، و دخولُ بعضها علي بعض، و استخلاف بعضها من بعض» (ازهري، 1964: 50/1). اينجا، اگر 
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» اين حروف در يك مكان گرفته شـود، مفهـوم عبارت «دخولُ بعضها علي بعض» به معنايِ «تعاقبُ
جمله آن خواهد بود كه اعتلال در حروف علّه، آن است كه از حالي به حالِ ديگر دگرگون ميشوند و 
در جاي يكديگر ميآيند و جانشين هم ميشوند. در اين صورت، عبـارت مـذكور متضـمن اشـاره بـه
ويژگيِ عمومي حروف علّه (تغيير احوال) و يكي از مكانيزمهاي علاج آن (اعلال به قلـب) مـيتوانـد

باشد.  
به آن توجه شده است.  عربي نحو و هندي نحو حروف علّه يكي از موضوعاتي است كه در كتاب
اين مبحث، متأسفانه، با ترجمهاي نهچندان دقيق از عبارت ازهري آغاز ميشود: «اعتلال اين حروف، 
دگرگون شدن آنها از حالي به حال ديگر و دخـول بعضـي از آنهـا در بعضـي ديگـر و اختلافشـان بـا

يكديگر است» (ص134). 
ابنحاجب: «الإعلالُ تغييرُ حرف العلَّه للتخفيـف؛َّ و يجمعـه  رضيالدين استرآبادي در شرح عبارت

القلب و الحدف و الإسكان»، گويد: «اعلال» در اصطلاحِ اهل اين صناعت، مختص تغييرات حـروف
 علّه، يعني الف و واو و ياء، است كه از طريق قلب يا حذف يا اسكان صورت ميگيرد و دربارة تغييرات
» همزه مـيگوينـد؛ همچنـين، ابـدال و حـذف و سهگانة همزه اطلاق نميشود؛ بلكه به آن «تخفيف
اسكان در غير حروف علّه و همزه را نيز اعلال نميخوانند. كلمة «قلب» در اصطلاح اينان، به تبـديلِ
حروف علّه و همزه به يكديگر، اختصـاص دارد و در غيـر ايـن مـورد و در خصـوص همـزه، از لفـظ
«ابدال» استفاده ميشود (رضيالدين استرآبادي، 1939: 3/ 66-67). استرآبادي در ادامه افـزوده اسـت:
ي الثلاثة حروف العلَّه، لأنَّها تتغير و لاتبقيَ علي حال، كالعليل المنحرف المـزاج، المتغيـر حـالاً «تسمُ

بحال. و تغييرُ هذه الحروف لطلب الخفهَّ ليس لغاية ثقلها، بل لغاية خفتها،َّ بحيث لاتحتملَ أدني ثقل. 

،مـن أبعاضـها، أعنـي الحركـات كلمه من أحـدها، فخلوهـا  و ايضاً، لكثرتها في الكلام، لأنَّه إن خلت
(همان: 68-67).     «َلٌ و إنْ خَف كثير مستثقَ محال؛ٌ و كل ُّ

بنابراين، مبحث اعلال در نحو عربي، مبحثي شناختهشده است كه بـه تغييـرات حـروف علـهّ در 
الفاظ اين زبان از طريق مكانيزمهاي اسكان و قلب و حذف ميپـردازد. مؤلـف محتـرم نيـز كوشـش
» در لغت عرب و در اصطلاح پزشكي هند باستان، تناسب و  كردهاند تا با اشاره به معناي كلمة «علتّ
پيوستگي اين دو را تذكر دهند (صص134-136). طبعاً اين مسئله را، با توجه به منابع موجود، ميتوان 
كاملاً مورد توجه قرار داد. شگفت آن است كه سخن ايشان، وقتي به آنچه ورستيگ دربارة اعـلال در
كلمات تازي گفته و آن را ترجمة دو عبارت يوناني، به معناي «بيماري الفاظ» و «بيمـاري اصـوات» 
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فرض كرده است، ميرسد، بلافاصله ميافزايند كه اين موضوع «ربطي به مبحث حروف علّه و وجـود
آنها در بناي افعال و مصادر ندارد» (همان: 136).  

بايد گفت: اولاً، موضوع اعلال و حروف علّه، به افعال و مصـادر منحصـر نيسـت و شـامل سـاير
» و بـر وزن فعَيـل رفيان ميگويند در اصل «عليـوكه ص ،منقول -مانند نام علي ِ مشتقاتّ و نيز اعلامَ
» متطرفهّ به «ياء» و ادغام آن دو به اين صورت درآمده است- هم ميشـود. بوده و بر اثر اعلالِ «واوِ
ثانياً اينكه، به زعم مؤلف محترم، اعلال در گرامر يوناني، به انواع تغييراتي از قبيل قلب و حـذف، كـه
در كلمات روي ميدهد، اطلاق ميشود (همان)، به استناد آنچه پيش از اين نقل شد، شباهت نمايـاني

دارد با آنچه كه در صرف و نحو زبان عربي جريان دارد.  
  

پينوشت  
1. «و هذان الكتابان ما وقعا إلينا و لارأيت أحداً يذكر أنَّه رآهما».  

2. «... اخبرنا محمد بن يزيد قال: قرأت أوراقاً من أحد كتابي عيسي بن عمر، فكان كالإشارة إلي الأصول». 

3. «و له في النحو نيف و سبعون تصنيفاً، عدمت؛ و منها تصـنيفان كبيـران، اسـم أحـدهما الإكمـال و الآخـر
الجامع».  

ما؛ً فإنّ سيبويه جالسه و أخذ عنـه؛ و خ القفطي و ابنخلكان موتَه في سنة تسع و أربعين و مئه و أراه وه4. «أر
ينّ و مئه.  لعلَّه بقي إلي بعد الست

ة يسيرة...».   ار صحب الخليل مد5. «قيل إن الليث من ولد نصر بن سي

6. «فجهد نفسه في تصنيف كتاب العين، فصنفهَّ لليث بن نصر دون سائرالناس، و نمقه و حبره، و أخرجـه فـي
أسري ظرف و أحسن خط».   

7. «ولو أنَّ الخليل ألَّف الكتاب لحمله هؤلاء عنه؛ و كانوا أولي بذلك من رجلٍ مجهولالحالِ غيرِ مشـهورٍ فـي
العلم انفرد به و توحد بالنقل له».  

ل، انقلب بالفارسية».  8. «و كان يقول: إذا نسخُ الكتاب ثلاثَ مراتّ و لم يقاب

9. «و كان من أهل عمان، من قرية من قراها؛ ثم انتقل إلي البصرة» (مرزباني، 1964: 56)؛ «كادت الإبـاضية 

» (زبيدي، 1954: 45).   تغلب علي الخليل، حتي منّ االله عليه بمجالسه يوب

10. «و هذه الحروف هي أيضاً أصناف كثيرة، غير أنّ العادة لم تجرِ من اصحاب علم النحو العربـي إلـي زماننـا

هذا، بأن يفرد لكلّ صنف منها إسم يخصه؛ فينبغي أن نستعمل في تعديد أصنافها الأسامي التي تأدت إلينا عن أهل 
العلم بالنحو من أهل اللِّسان اليوناني؛ فإنهم أفردوا كلَّ صنف منها باسم خاص». 

(فيروزآبادي، 1987: 1348)؛ «الفعـلُ كنـاية   «بالكسر: حركه الإنسان، أو كناية عن كلِّ عملٍ متعد 11. «الفعل

  .«أو غير متعد عن كلِّ عملٍ متعد
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ْع. و هـي أحـداث عـامة ينـدرج تحتهـا ل و الصن ل و العم و هي الفع ،12. « هذه الأفعال مع عمومها لها مصادر

غيرهاُ من الأحداث الخاصة. و تلك الأحداثُ افعالٌ حقيقةً و يصدق عليها مفعولات و معمولات و مصنوعات؛ باعتبار 

أنهاَّ صادرة عن الفاعل. و الشخص فاعلٌ لفعله، فلاشك أنَّ فعلَه مفعولٌ له...».  

13. «اعلم أنَّه صيغَ لبيان الوزن المشترك فيه، كما ذكرنا، لفظٌ متصفَّ بالصفه التي يقال لها الـوزن؛ و اسـتعملُ

صـفةٍ  َج، أي هـو علـي َ و خـرَ ل؛َ و كذا نصَـرَعلي وزن فع في معرفة أوزان جميع الكلمات، فقيل: ضرََب ُ ذلك اللفظَّ

هي الهيئةُ المشتركةُ بين هذه الكلمات؛ لأناّ نعرف ضـرورةً أنَّ نفـس الفـاء و و ليس قولكُ «فعَل» َ يتصفَّ بها فعَل. َ

العين و اللام غيرُ موجودة في شيء من الكلمات المذكورة، فكيف تكون الكلمات مشتركة في فعَل؛َ بـل هـذا اللفـظُ

اللهيئة، بـل صـيغت لمعانيهـا ٌ ليكون محلاً للهيئة المشتركة فقط، بخلاف تلك الكلمات، فإنهاَّ لمتصُغْ لتلـك مصوغ

و  ، لا أنَّه في الحقيقه وزنٌ و زنـة. ٌ ً و زنةِ نا وز ي الوزن، سم ّلَ الموزونِ به مجردَفع ِ من صوغ كان المراد المعلومة. فلما

إنَّما اختيرَ لفظُ فعَلَ لهذا الغرض من بين سائر الألفاظ، لأنَّ الغرض الأهم من وزن الكلمه معرفة حروفها الأصـول و

 في هذا المعني الفعـلُ، و ما زيد فيها من الحروف و ما طرأ عليها من تغييرات لحروفها بالحركة و السكون، و المطردّ

الأسماء المتصلهّ بالأفعال، كاسم الفاعل و اسم المفعول و للصفة المشبه و الآله و الموضع...».  

 «أي مختلـقَ مصـنوع ٌ 1987: 1349)؛ «و هـذا كتـاب مفتعـلَ اختلقـه» (فيروزآبـادي ً : ذبا 14. «افتعل عليه كَـ
(زمخشري، 1973: 207/2). 

15. «إنَّ الأسماء لما كانت تعتورها المعاني، فتكون فاعله و مفعوله و مضـافه و مضـافاً إليهـا، و لـمتكـن فـي

 حركات الإعراب فيها تنُبـيء عـن هـذه المعـاني؛ صورها و أبنيتها أدلة علي هذه المعاني، بل كانت مشتركة، جعلت

فقالوا ضرب زيد عمراً، فدلوّا برفع زيد علي أنَّ الفعلَ له، و بنصب عمروٍ علي أنَّ الفعـلَ واقـع بـه ... و كـذلك سـائرُ
المعاني: جعلوا هذه الحركات دلائلَ عليها ليتّسعوا في كلامهم، و يقـدموا الفاعـلَ إنْ أرادوا ذلـك، أو المفعـولَ عنـد

الحاجه إلي تقديمه، و تكونَ الحركات دالَّةً علي المعاني». 

َب»؛ و ذلك لما يعزي إليها من الفصاحة و الإعرابِ و البيان» (ابـنجنـي، 16. «... و أصلُ هذا كلِّه قولهمُ «العر

1952: 36/1)؛ «... الخامس أنَّه منقول من أعرَب الرجلُ، إذا تكلَّم بالعربية؛ لأنَّ المتكلمّ بغير الإعـراب غيـرُ مـتكلِّمٍ

بالعربية؛ لأنَّ اللغهُّ الفاسدة ليست من العربية» (سيوطي، 1985: 165-164/1). 

 حفص ، من باب تعَب ،يعرَب ِب و عر ً فصيحا. ً إذا كان عربيا إذا لميلحن. و عرُب لسانُه عروبه بالضَّم ُب 17. «و عر
بعد لُكنه في لسانه». 

و  ... إذا صـار أعجـم ُ ُ العجمة ... و يقال: عجم الرجلَّ بينة جماءو المرأة ع ،ح هو أعجم الَّذي لايفص ُ 18. «الرجلّ

: صبي أعجم ... و قولهمُ العجم: الّذين ليسوا من العرب، فهذا من هذا القيـاس، مادام لايتكلّم و لايفصح  يقال للصبي
(ابنفارس، 1369ق: 240-239/4).  كأنهمَّ لما لميفهموا عنهم سموهم عجما؛ً و يقال لهم عجم أيضا» ً
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 فـلانٌ و أعجـم» 19. «و استعجم الكلام علينا مثلُ استبهم... و أعجمتُه خـلاف أعربتـه» (فيـومي، همانجـا)؛
الإبهـام ... و بـاب جمه خـلاف الإبانـه. و الإعجـامجمه» (فيروزآبادي، 1987: 1466)؛ «العذهب به إلي الع  :الكلام

مبهم» (راغب اصفهاني، 1970: 486-485).   :م معج
 «حو إنْ أفص ه العجمن جنسم أعجم ... و العجمي َب: رجلٌ و قوم العر و بالتحريك، خلاف ،م، بالضَّمج20. «الع

 :1982 (ابوالبقـاء عكبـري، (فيروزآبادي 1987: 1466)؛ «و رجلٌ عجمي أي منسوب إلي العجم و إن كان فصيحا» ً
 .(257/3

ح، كالأعجمي، و الأخرس» (فيروزآبادي، همانجا)؛ «و رجل أعجم، و أعجمي أيضاً،  من لايفص 21. «و الأعجم

ً جمه، عربيـان في لسانه عم و إن كان من العرب» (ابوالبقاء عكبري، همانجا)؛ «و الأعجم ٌ إذا كان في لسانه عجمة
 إليـه ... و سـميت منسوب جماء. و الأعجمياعتباراً بقلَّه فهمهمَ عن العجم. و منه قيل للبهيمه ع ،كان أو غيرَ عربي

ُ فيهـا جهـرأي لاي ،جماءمن حيثُ إنهاَّ لا تبينُ عن نفسها بالعبارةِ إبانه الناطق. و قيل: صلاة النهارَّ ع البهيمه عجماء

 لأنهاَّ لاتتكلَّم، و كذلك كلُّ من لـميقـدر عجماء البهيمة، و سميت  :جماءبالقراءة» (راغب اصفهاني، همانجا)؛ «و الع

علي الكلام، فهو أعجم و مستعجِم» (ابن فارس، مقاييساللغه، 1369ق: 240/4)؛ «العجمة في اللسان، بضم العـين،

و هو أعجمي، بالألف، علي النِّسبه للتوكيـد،َّ  .فهو أعجم، و المرأة عجماء ً عجمة ،م، بالضَّمجلُكنه و عدم فصاحه. و ع

ْفاً، لأنـهَّ نسـبه إلـي يا أعجمي، بـالألف، لـميكـن قـذَ  : و علي هذا فلو قال لعربي ... ً أي غيرُ فصيحٍ و إن كان عربيا

العجمه، و هي موجودة في العرب و كأنَّه قال: يا غيرَ فصيح» (فيومي، 1912: 603-602). 

ثابت النَّسب في العرب، و إن كان غيرَ فصـيح. و أعـرب، بـالألف، إذا كـان فصـيحاً، و إن  :22. «و رجلٌ عربي
لميكن من العرب». 

23. «و للإعراب معنيان: عام، و هو ما اقتضاه عروض معني بتعلقُّ العامل، ليكون دليلاً عليه؛ فإن لميمنـع مـن
 إنَّمـا يسـتعمل حيـثُ و المحلـيّ  . ظهوره شيء فلفظي، و إن منع، فإن كان في آخره فتقديري، أو في نفسه فمحليّ
لمتستحقَّ الكلمةُ الإعراب لأجل بناءها، علي معني أنهاَّ وقعت في محلٍّ لو وقع فيـه غيرهـا،ُ لظهـر فيـه الإعـراب؛

 «...  مجموع الكلمه، لبنـاءه؛ بخـلاف المـانع فـي التقـديري، فإنـهَّ الحـرف الأخيـر فالمانع من الإعرابِ في المحليّ
(ابوالبقاء عكبري، 1981: 229/1 به بعد).    

ثُ، قـد عـرف مـن تعنـيَ و مـا ما تعلمَ أنَّ من يحد اسماً بعد ُ 24. «و إنَّما صار الإضمار معرفه لأنكَّ إنَّما تضمرُ
تعني، و أنكَّ تريد شيئاً يعلمه».  

... و أما الإلباس  25. «و إنَّما أتُي بالمضمرات كلهاِّ لضربٍ من الإيجاز و احترازاً من الإلباس؛ فأما الإيجاز فظاهرٌ

فلأنَّ الأسماء الظاهرة كثيرة الإشتراك...و المضمرات لا لبسُ فيها...».  

يت مبهمات، و إن كانت معـارف، لأنَّ اسـم الإشارة و الموصولات ... و إنَّما سم أسماء 26. «و يعني بالمبهمات

الإشارة من غير إشارةٍ حسية إلي المشار اليه مبهم عند المخاطب؛ لأنَّ بحضرة المـتكلّم أشـياء يحتمـل أن تكـونَ
مشاراً اليها. و كذا الموصولات من دون الصلات مبهمه عند المخاطب ...» (رضيالدين استرآبادي، 1996: 3/ 40). 
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27. «و أما الأسماء المبهمة فنحو هذا و هذه ... و ما أشبه ذلك. و إنَّما صارت معرفه لأنهاَّ صارت أسماء إشـارة 

. و أما الإضمار فنحو هو و إياه و أنت و أنا ...» (سيبويه، 1988: 2/ 5 - 6).  ته إلي الشيء دون سائر أمُ
ُ علي أنَّ المصدر ليس مشتقاًّ من  بأن قال: الدليل وا بأن قالوا ... و منهم من تمسكون فاحتجالبصري 28. «و أما
نٍَ في القياس، و لميختلف، كما لميختلف أسماء الفاعلين  علي سن جريأن ي  الفعل أنَّه لو كان مشتقاًّ منه لكان يجبِ
و المفعولين. فلما اختلف المصدر اختلاف الأجناس، كالرجلّ و الثوبّ و الترابّ و الماء و الزّيت و سـائر الأجنـاس، دلَّ

علي أنَّه غيرُ مشتقٍّ من الفعل» (ابن انباري، 1961: 238-237). 
اجّ يستدلُّ به، قال: لو كانت المصادر مأخوذة من الأفعال جاريـةً كان ابوبكر بن السر ،29. «دليلٌ آخرُ للبصريين

عليها، لوجب ألا تختلف كما لا تختلف أسماء الفاعلين و المفعولين الجاريةُ علي الأفعال...» (زجاجي، 1986: 59). 

30. «قال البصريون و الكوفيون: الأسماء قبلَ الأفعال، و الحروف تابعة للأسـماء. و ذلـك أنَّ الأفعـال أحـداث

الأسماء ... و الإسم قبل الفعل لأنَّ الفعل منه، و الفاعل سابقٌ لفعله ...» (زجاجي، 1986: 83). 
31. «قال في شرح التسهيل: الأعلام غالبها منقول، بخلاف أسماء الأجناس؛ فلذلك قلَّ أن يشتقَّ اسم جنس؛ 

لأنَّه أصلٌ مرتجل ...» (سيوطي، 1987: 350/1). 

اللغـة و النظـر مـن الكـوفيين و 32. «و الناس في الإشتقاق علي ثلاثة مذاهب، فأما جمهور العلماء من أهـل

...» (سـيوطي، البصريين مثل الخليل ... و الكسائي ... و غيرهم علي أنَّ بعض الأسماء مشتقٌّ و بعضهاَ غيـرُ مشـتقٍّ
الأشباه و النظائر في النحو 1986: 136/3 به بعد)؛ «و قال فـي الإرتشـاف: الأصـلُ فـي الإشـتقاق أن يكـون مـن

 فـي منها، و أسماء المصادر، و الزَّمان، و المكان؛ و يغلب المصادر؛ و أصدقُ ما يكون: في الأفعال المزيدة، و الصفات

مَ، و يقلُّ في أسماء الأجناس ...» (سيوطي، 1987: 1/ 350).  العل
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  نقد تصحيح سلسلةالذهبّ

  دكتر هادي خديور

  

اشاره  
نورالدين عبدالرحمانّ جامي، شاعر عالم  هفتاورنگ سالها جاي نسخهاي بيعيب از مثنويهاي
و عارف قرن نهم و خاتمالشّعراي شعر كلاسيك فارسي خالي بود؛ نسخهاي كه فاقد غلطهاي نسـخة

چاپي مرحوم مرتضي مدرس گيلاني باشد.  
سال 1370، شادروان استاد دكتر سيدضياء الـدين سـجادي تصـحيح و شـرح سـه دفتـر مثنـوي

» را بهعنوان پاياننامـة دورة دكتـري زبـان و ادبيـات فارسـي، بـه اينجانـب تكليـف «سلسلةالذهبّ

فرمودند. منظومهاي كه در سه دفتر سروده شده و حدود شـش هـزار و سيصـد و هفتـاد بيـت دارد و
نخستين مثنوي از هفت اورنگ محسوب ميشود.  

نگارنده نيز با اساس قرار دادن نسخه خطي D-204، كه اصل آن در مخزن نسـخههـاي خطـّي
شرقي شعبة سنتپيترزبورگ، انستيتوي خاورشناسي آكادمي علوم روسيه موجود اسـت و فـيلم آن در
كتابخانة مركزي دانشگاه تهران به شمارة 1062 وجود دارد و اسـتفاده از چهـار نسـخة خطّـي نسـبتاً
معتبر و نسخة چاپي مدرس گيلاني، در سال 1374 موفقّ بـه انجـام ايـن كـار شـد و درصـدد چـاپ
را با تحقيـق هفتاورنگ منظومه برآمد كه «دفتر نشر ميراث مكتوب» در سال 1378 تمامي منظومة
و تصحيح جابلقا داد عليشاه، اصغر جانفـدا، ظـاهر احـراري و حسـين تربيـت و زيـر نظـر اعلاخـان

افصحزاد، در تهران چاپ كرد.  
                                                 

(سلامان و ابسال، تحفةالاحرار، سبحةالابرار، يوسف و زليخا، ليلي و  اورنگ هفت يكي از مثنويهاي سلسلةالذهب * مثنوي
مجنون و خردنامه اسكندري از ديگر مثنويهاي آن است) (تهران: ميراث مكتوب، 1378)، اثر نورالدين عبدالرحمن جامي 
است كه با تصحيح جابلقا دادعليشاه، اصغر جانفدا، ظاهر احراري، حسين تربيت و زيرنظر اعلاخان افصحزاد انتشار يافته است. 

اين مقاله در شماره 18 كتاب ماه ادبيات (مهر ماه 1387) به چاپ رسيده است.  
** عضو هيئت علمي دانشگاه آزاد اسلامي همدان.  
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اورنگ، از جمله سلسلةالـذّهب، نسـخهاي از مجموعـة نسـخههـاي هفت در چاپ جديد مثنوي

خطيّ آكادمي علوم ازبكستان به شمارة 1065، به نام نسخة «الف» اساس كار اين پژوهنـدگان قـرار
گرفته كه هم تاريخ كتابت آن (سال 895)، پنج سال جديدتر از نسخهاي است كـه اينجانـب اسـاس

كارم در تصحيح اين منظومه قرار دادم و هم به اعتراف خود مصححان در مقدمه، كمبودها و نواقصي 
دارد كه به بعضي از آنها در اين مقاله اشاره خواهم كرد.  
  ***

غير از نسخة اساس كه ذكر شد از شش نسخة خطيّ ديگـر و نسـخة هفتاورنگ در چاپ جديد
گيلاني استفاده شده است. از جملة نسخههـاي خطّـي كـه از آن بسـيار اسـتفاده چاپي مرحوم مدرس

اسـاس كـار سلسلةالـذّهب شده، يكي نيز همان نسخة خطيّ است كه اينجانب در تصحيح منظومة

خود قرار دادم و در اين مقاله نسخة «ب» نام دارد. براي من مشخص نشد كه اين نسـخه بـا وجـود
اينكه بهقول مصححان خيلي كمغلط است و چنانكه ذكر شد، تاريخ كتابـت آن پـنج سـال زودتـر از

نسخة «الف» است، چرا نسخة اساس قرار نگرفته است؟    

سلسـلةالـذّهب،  از جمله هفتاورنگ در نگاه اول، چاپ جديد (1378) ميراث مكتوب از منظومة

بدون غلط به نظر ميآيد. اما به علتّ گزينش نامناسب نسخة اساس و عدمدرك صحيح معاني بعضي 
از ابيات و حذف اجباري و اختياري بعضي از اشعار، كه به جاي بعضي از آنهـا نقطـه گذاشـته شـده و
برخي جانبداريها، تاحدي از ارزش كار كاسته شـده اسـت. اگرچـه ايـن چـاپ در مقايسـه بـا ديگـر
مزاياي فراواني دارد و كوشش اين گروه از فارسيدوستان و عشق و علاقة آنها  هفتاورنگ چاپهاي

به فرهنگ و ادب فارسي ستودني است.  
در اين مقاله، ما متعرضّ لغزشهاي نگارشي و غلطهاي چاپي و نكاتي ميشويم كـه بـا اصـلاح

آنها در تجديد چاپ اين منظومه، ارزش آن بهتر و بيشتر ميگردد. 

«دفتر نشر ميراث مكتوب» است  سلسلةالذّهب ابياتي كه در بخش «الف» ميآيد، از چاپ جديد

و ابياتي كه در بخش «ب» آمده از منظومهاي است كه من تصحيح كردهام و هنوز موفقّ به چاپ آن 
چـاپ هفـتاورنـگ نشدهام. داخل پرانتزها نيز ابتدا شمارة بيت و بعد از آن شمارة صفحه مطـابق بـا
ميراث مكتـوب آمـده اسـت. قضـاوت نهـايي بـهعهـدة خواننـدگان صـاحب ذوق و كمـال منظومـة

است.  سلسلةالذّهب

1- الف: ديو را گو بمالش تو شتافت  
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جز بدين پنج، پنجه نتوان تافت (7: 61)  
ب: ديو را  كو ...     / ...   

2- الف: بود نعلش سهيلِ رخشنده  
سنگ را رنگ لعل بخشنده (68: 157)  

ب: بود لعلش ...     / ...  
3- الف: مينمايد به چشم عقل سليم  

حرفهايش عيان ميان دو ميم (68: 165)  
ب: ...              / حرفهايش ...  

4- الف: هر گياهي كز آن زمين خيزد  
نافه در جيبِ ياسمين ريزد (70: 199)  
ب:   ...          /...                بيزد  

5 . الف: بس كند شير شرزه از شر و شور  
خوارد از پنجه پشت و گردنِ گور (73: 265)  

ب: ...           /خارد ...  
6- الف: شيخ و اصحاب ز دست شدند  
از شراب غرور مست شدند (82: 444)  

ب: شيخ و اصحابِ او ...         /...  
7- الف: پشت و پايي بر اين جهان زدهام  

خيمه بر اوج لامكان زدهام (86: 527)  
ب: پشت پايي ....               /...  

8- الف: رفته از همت فرومايه  
در جوال خيال بيمايه (86: 527)  

ب: ...            /...          همسايه  
9- الف: قلب او ذاكر است و لب خاموش  
تا لبش آرميده جان در جوش (86: 531)  

ب:...              /قالبش ...  
10- الف: توبره بر زير سر نهاد و بخفت  

صاحب خوان چو آن بديد آشفت (86: 558)  
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ب: توبره، زير سر...           /...  
11- الف: يا بر اندازش به حرص و هوا  
يا بپالايدش به عجب و ريا (96: 709)  

ب: ...             /بيالايدش ...  
12- الف: عصمت است اين كه ز احتساب تو را  

نيست حظيّ به هيچ باب تو را (97: 728)  
ب: ...            /...        خطيّ ...  

13- الف: من زبان و او سخن گذارنده  
بلكه من خامه او نگارنده (97: 735)  

ب: ...           گزارنده/...  
14- الف: امر تكليف خويش خواست نخست  

مطلبش شد چنانكه خواست درست (104: 884)  
ب: امر و تكليف ...            /...  

15- الف: چون ندانم كه پي به گنج برم  
بيطلب در طلب چه رنج برم (106: 912)  

ب:                توانم ....  
16- الف: هركجا باشد سبب مجاهده را  
محنت كوشش و مكابده را (106: 915)  

ب: ...         شد  ...         /...  
17- الف: يا ز اسباب قرب رضوان است  

يا ز آثار بعد و خذلان (107: 930)  
ب: ...           قرب و رضوان .../...  

18- الف: بر صف اهلِ زيغ با دل صاف  
بهر اعداي دين كشيده مصاف (112: 1018)  

  ... ب: ...               /بهر اعلاي
19- الف: متجسد شود در او ارواح  

متروح شود در او شباح (117: 1118)  
ب:   ...        /...            اشباح  
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20- الف: نيست كار تو كسب جمعيت  
رو هميگو كه كي كنم نيت (120: 1189)  

ب: ...          /...          مي كنم ...  
21- الف: شعر بادي است كش كنند ابداع  

از مفاعيل و فاعلات زراع (124: 1276)  
ب: ...            /...       ذراع  

22.- الف: متعدد به پيش چشم شهود  
بود واحد به ذات ليك نمود (132: 1422)  

ب: بود واحد به ذات ليك نمود  
متعدد به پيش چشم شهود  

23- الف: اولاً عالم عقول و نفوس  
وز پي آن مثال بس محسوس (132: 1424)  

ب: ...              /...         پس  
24- الف: آمد آيينه جمله كون ولي  

همچو آيينهاي نكرده جلي (132: 1427)  
ب: ....             / ...     آيينة ...  

25- الف: به تعوذ چنان كه ميداني  
پاك كردي ز لوث شيطاني (142: 1622)  

ب: ...             /پاك گردي ...  
26- الف: ذات با هر تعين تنها  

اسم آمد ز جملة اسما (144: 1661)  
ب: ...                 /اسمي ...  

 بالقرآن   27- الف: رب تالٍ يفوهُ
  (1707 :146) ليَ الخذلانفضي به اِي و هو

ب: ...             /...  ِ  يقضي الي ...  
28- الف: مجلس ناكسان بيارايي  

تا بدان يكدو خرده بربايي (152: 1811)  
ب: ...           /...            بريابي  
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29- الف: نه ز احوال عاقبت ترسان  
نه ز اسبابِ عافيت پرسان (152: 1812)  

ب: نه زاهوال ...       /...  
30- الف: بسته بر خود تخيلي باطل  

يكسر از حيلة خرد عاطل (152: 1813)  
ب: ...              /...   حلية...  

31- الف: راهب القصه به كوه فشرد  
نقد اوقات خود به كوه سپرد (162: 2010)  

ب: راهب القصه پي به كوه فشرد/...  
32- الف: شوي اندر جريدة اشرار  

بنده راضي كند خدا آزار (163: 2043)  
ب: ...             /بنده راضي كن خدا آزار  

33- الف: اين است لاف و گزاف آن غاوي  
ليك او را چو نيك واكاوي (164: 2046)  

ب: اينت ...                /...  
34- الف: زد يكي از دور نه بانگ كه كيست  

بانگ بيوقت كردن از پي چيست (167: 2110)  
ب: زد يكي از درونه ....          /...  

35- الف: و آن سه ركن ديگر صحت و جوع و سهر است ...(167)  
ب: و آن سه ركن ديگر صمت و....  

36- الف: هرچه گويد به عقل گويد و هوش  
ور نباشد ز گفت و گوي خموش (173: 2226)  

ب: ...                 /ور نه باشد...  
37- الف: همچو قول رسول يا اصحاب  

كه گرفتند از او طريق صواب (173: 2230)  
ب: ....          با ...        /...  

38- الف: هست ضيفي ز فيض خانة غيب  
آمده خالي از نشانة غيب (174: 2246)  
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ب:...             /...          عيب  
39- الف: اي بسا ميهمان كه بر تو فرو  
  (2252 :174) ُو آمد از آسمان قدس و عل

  ب: ...           /...           علو
40- الف: چون رسيد از خدا كتاب و رسول  
آن بردَ پيشرفت وين به قبول (177: 2304)  

ب: ...      /آن به رد پيش رفت وين به قبول  
41- الف: رخ ز فرمانگذاري حق تافت  

سوي كيد و فريب ديو شتافت (198: 2729)  
ب: ...     فرمان گزاري ...       /...  

42- الف: پيش تو ياد معن بيمعني است  
هر گدايي زجود تو معني ست (203: 2835)  

ب: ...           /...         مغني...  
43- الف: نخوت آرد ز جانب ممدوح  
كه كند سد بابهي فتوح (203: 2828)  

ب: ...         /...        باب هاي فتوح  
44- الف: در عرب در عجم بود مشهور  

كو مدنش مغفّل مغرور (206: 2894)  
ب: ...           /گو مدانش ...  

45- الف: اگرش چشم راستين بودي  
راستكردار و راستدين بودي (207: 2914)  

ب: ...           راست بين .../...  
46- الف: از حسد ديدة خرد شد كور  

وز رمد ديدة حسد بينور (208: 2919)  
ب: ...         /...            جسد...  

47- الف: آفتابين بر سپهر علا  
نفتد عكس ما دگر سوي ما (209: 2940)  

ب: آفتابيم ...         /...  
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48- الف: وآنكه باشد دعاي نفرين بوي  
چون بود گر كند به نفرين روي (210: 2918)  

ب:  ...                دعاش ...  
49- الف: بهرهمندند از نبي و نبيه  

ابيه (212: 2996)   كالولد گفتهاند سر ُّ
ب: ...           از نبي نبيه/....  

50 . الف: پيش از اين فاضلان بسي بودند  
كه ز كسب و هنر نياسودند (214: 3036)  

ب: ...               /...   كسب هنر  
51- الف: خواند از شوق يار فرزانه  

صد از اينان فسون و افسانه (218: 3128)  
ب: ...           / صد از اين سان...  

52- الف: تا مرا هوش و مستمع را گوش  
هست از اين قصه كي شود خاموش (219: 3139)  

ب: ...           كي شوم  
53- الف: خرد آن ساده را كند تعيير  

كه ز غايب به من كند تعبير (220: 3161)  
ب: ...             تفسير/...  

54- الف: جاي آن داشت كه ز جاه و شكوه  
رفتي از جاي خويش آنجا كوه (222: 3197)  

ب: جاي آن داشت گر ...       /...  
55- الف: ...كه خيكي است پر بار... (232: سطر اول)  

ب: ...                 باد  
56- الف: هر كه ثابت شود به قول ثقات  
كه محمد عليه الف صلات (234: 3458)  

ب: هر چه ثابت ...             /...  
57- الف: عاجز آينده و قاصر و مضطر  
يكسر از مثل سورة اقصر (241: 3585)  
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ب: ... عاجز آيند و ...        /...  
58- الف: ميكند بند راه شوق بيان  

مينهد مهر خامشي به دهان (247: 3686)  
ب: ...           شرح بيان/...  

59- الف: بحر بس ژرف و يم بس طامي  
قطب حق بايزيد بسطامي (251: 3732)  

ب: ...          يم ...      /...  
60- الف: در سماعي كه در وي از سر ذوق  

نفشاند حريق شعلة شوق (255: 3812)  
ب: هر سماعي كه ....             /...  

61- الف: چه حشيشي كه آب و گل برد  
چه گياهي كه گاو و خر بچرد (267: 4072)  

ب: ...            /...          نچرد  
62- الف: حسن سيرت محل تغيير است  

عارف از عشق آن كرانگير است (267: 4079)  
ب: حسن صورت ...            /...  

63- الف: شيشهگر بشكند معاذاللّه  
هست در ديد نور حرف اله (270: 4129)  

ب: ...          /...       نور صرف آنگه  
64- الف: چون نماند كمال عاشق جمال  

لال گردد زبان استدلال (274: 4204)  
ب: چون  نمايد ...           /...  

65- الف: منقل آتشين به دامان ريخت  
آتش خجلتش زجان انگيخت (275: 4204)  

ب: منقل آتشش به دامن ...     /...  
66- الف: شست از آلودگي به كليّ دست  

نه به شب خفتي و ني به روز نشست (280: 4332)  
ب:       آسودگي    /نه به شب خفت و ....  
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67- الف: خفت مرغش به فرق فارغ بال  
گشت مارش به ساق پاخلخال (280: 4334)  

ب: خفته ...           /گشته ...  
68 . الف: درجات بهشت و لطف قصور  

عرفات قصور و جلوة نور (284: 2403)       
ب: ...              /غرفات ...  

69- الف: جامي از هرچه هست بگسل بند و  
و اندر آن يار دلگسل دل بند (289: 2405)  

ب: ...                  بند / ...  
70- الف: خاطرم رام با كشاكششان  

وقت من خوش ز قصة خوش شان (288: 2484)  
ب: ...      كشاكششان/...   خوششان  
71- الف: بهر ترويح روح او هر سال  

ميگذارم هجي بدين منوال (291: 4545)  
ب: ...              /ميگزارم ...  

72- الف: شاه بعد از جواب بشنيدن  
داد فرمان به دست برّيدن (295،4645)  

ب: ...         /...     ببريدن  
73- الف: بهر عقدهگشايي ايام  

تيز دندان شدم پسين سلام (300: 4734)  
ب: ...        /...      به سين ...  

74 . الف: همچو گرگان طعمه ناخورده  
بر بره و ميش حمله آورده (307: 4881)  

ب: ...         /بر بز و ميش ...  
75- الف: سر و سيمين او خلال شده  

ماه رخسار هلال شده (317: 5092)  
ب: ...         خيال ...    /...  

76- الف: بود از اين گونه مردة بوبكر  
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رسته از كيد زرق و حيله و مكر (323: 5214)  
ب: ...            مردهاي ...     /....  

77- الف: زنگيروي چون در دوزخ  
بينيي همچو موري مطبخ (323: 5224)  

ب: زنگياي ...         /بينييي  
78- الف: چشمها گرد و چشمخانه مغاك  

گردكان در كوَِي فتاده به خاك (323: 5226)  
ب: ...            /...       گويي ...  

79- الف: كه تو را شوق آن شود جامي  
كه رهي همچو ميوه از خامي (325: 5257)  

ب: گر ...                         /...  
80- الف: چون فرستاد از خرد زنده است  
آن خردمندي فرستنده است (328: 5315)  

ب: چون فرستاده ...       /...  
81- الف: نامرا دو امين نهيد او را  

تخم و گاو و زمين دهيد او را (328: 5315)  
ب: نام راد و امين نهيد او را/...  

داد خواهي رسانيد (337).    82- الف: به سرحد
ب: به سرحد داددهي رسانيد.  

83- الف: همچو خوشه به تير دوزندش  
خرمن از برق تيغ سوزندش (343: 5609)  

ب: ...       دوزيدش/...       سوزيدش  
84- الف: گفت بر خود كه واي بر ما باد  
خشم خلق و خدا بر ما باد (354: 5829)  

ب: گفت با خود ...      /...  
85- الف: گفت او بود همچو ابر بهار  

بر جهان درفشان و گوهربار (355: 5837)  
ب: كف او بود ...         /...  
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86- الف: كه همه روز روزه ميدارد  
همه شب جز نماز نگذارد (357: 5881)  

ب: ...          /...           نگزارد  
87- الف: زيد احكام سعد و نحس شناس  

زان به اميد جفت زين به هراس (365: 6042)  
ب: زير ...                /...  

88- الف: از كمالِ گروه ساعديان  
نيست چيزي به جز سخن به ميان (373: 6201)  

ب: از كمال و گروه ...     /...  
چاپ دفتر نشر ميراث مكتوب نياز به فرصـت هفتاورنگ بررسي و نقد تصحيح ساير مثنويهاي

ديگري دارد.   
  

كتابنامه  
هفتاورنگ. تحقيق و تصحيح جابلقا داد عليشاه و ديگران، چاپ  مثنوي ـ جامي، نورالدينعبدالرحمان،ّ 1378،

اول، تهران: ميراث مكتوب.  
گيلانـي، مـه مرتضـي مـدرسهفـتاورنـگ. بـهتصـحيح و مقد مثنـوي ـ جامي، نورالدينعبدالرحمان،ّ 1361،

چاپسوم، تهران: كتابفروشي سعدي.  
- خديور، هادي، 1375، «تصحيح مثنوي سلسلةالذهبّ نورالدين عبدالرحمانّ جامي»؛ بـا مقدمـه و تعليقـات، 

 .( ين سجاديدضياءالداستاد راهنما: دكتر سي ،رسالة دكتري ادبيات)



  
  
  
  
  
  

سپيد داووديهاي بر برف   بررسي دفتر شعري

عبدالعلي دستغيب  
  

اشاره  
آه سفيد، در واقع به قسمي ادامة پيام و شكلبندي اشعار مجموعة داووديهاي بر برف دفتر شعر

«طبيعـت» اسـت؛ در ماه، شاعر بيشـتر بيننـده و شـنوندة تا آه است، با اين تفاوت كه در دفتر ماه تا
ميخواهد بر پيوندي رمزآميز با «اشياء» برسـد. در بخـش سپيد داووديهاي بر برف حاليكه در دفتر

نخست اين دفتر، با «جان اشياء» درگير است و در بخش دوم آن با «جان خاكستر»؛ با مشكل مرگ.  
رويارويي با مرگ، يا بهتر بگوييم رويارويي با مردن، در ادب جهان پيشينهاي چندهزارسـاله دارد؛
اما رسيدن به حاق (يا جان اشياء) به روش پديدارشناسيك (Phenomenology)، تـا حـدودي تـازه
است و در ادب معاصر ما، سهراب سپهري، بيژن جلالي و چند تني ديگر در اين زمينـه طبـعآزمـايي
كردهاند. اين قسم كلام، ميخواهد اگر بتواند، چيزي مانند گل مريم، ميز، شمع يا گلـداني را آنطـور

كه هست، به سخن گفتن وادارد. اين نه شاعر، بلكه گل مريمي است كه ميگويد:  
تمام شب   

گل مريمي هستم  
در تنگُ آب (نوذري، 1386: 24)   

اينكه در عالم خيال هنرمند، همة چيزها، از سنگ و سفال گرفته تا ابر و آسـمان و سـتاره، جـان
دارند و با انسان يا با خودشان حرف ميزنند، و راز و نياز ميكنند، ابداً تازگي ندارد و تعابير شـاعران و
قصهنويسان و صور رنگين نقاشان و...، بارها و بارها اين نكته را بيـان كـرده يـا نمـايش داده اسـت.

                                                 
(شيراز: نويد شيراز،  ماه تا آه مجموعه شعري است از سيروس نوذري. (، (شيراز: نويد شيراز، 1386 سپيد داووديهاي بر * برف
از ديگر آثار ايشان است. اين مقاله در شماره 13 كتاب ماه ادبيات  عاشقي (شيراز: نويد شيراز، 1387) سال هزار 1379) و

(ارديبهشت ماه 1387) به چاپ رسيده است. 
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گرچه آوردن مثال يا مثالهايي در اين زمينه لزومي ندارد (چراكه گزارههاي نمونه روشنتر از خورشيد 
است)، باز اين ابيات مولوي را ميآوريم كه در اين زمينه، به احتمال، از مثالهاي ديگر گوياتر اسـت.

او ميگويد سنگ سلام ميكند، كوه پيام ميدهد، خاك قارون را مانند ماري در خود ميكشـد. اينهـا 
همه زندهاند و حرف ميزنند؛ البته فقط با بينشوران، و ميگويند:  

با شما نامحرمان ما خامشيم   ما سميعيم و بصيريم و خوشيم
(مولوي، دفتر سوم، بيت 1019)  
از نظرگاه جامعهشناسي و مردمشناسي، باور به اينكه چيزها جان/روح دارنـد، بـاور مـردم آغـازين
است و از نظرگاه شناسايي واقعگرايانة هنر، چنين باوري كه در گزارهاي بيان ميشود، بيـان مجـازي
(تشبيهي يا استعاري) است و مراد از آن، نيرومند كردن و شدت بخشيدن بيان عواطف اسـت. زمـاني
كه سعدي از «نالة سنگ» و مولوي از «نيايش برگ» و حافظ از «نگراني نرگس» سخن مـيگوينـد
ـبه گفتة شعرشناسانـ براي القاي عاطفه يا احساسي چنين ميكنند؛ اما بعضـي از ديگـر كارشناسـان
شعر باور دارند كه شاعرانِ يادشده و بهطوركلي، همة هنرمندان، چنين چيزي را واقعي، زنده و حيـاتي
ميدانند و پرندگان، گياهان، جانوران و حتي اشياء را زنده و سخنگو ميانگارنـد و خـود آنهـا نيـز بـا
«عـالم» را  گياهان و سنگها و ستارهها سخن ميگويند و پاسخ ميشـنوند. كودكـان بـهخـوبي ايـن
تجربه ميكنند. لابد ديدهايد پسركي بر چوبي سـوار مـيشـود و آن را اسـب مـيپنـدارد و بـا چـوبي
كوتاهتر، چنان اسبي را راه ميبرد و هي ميكند و سواركاري ميگيرد، يا دختركـي بـا عروسـك خـود
حرف ميزند و با او به قهر و آشتي درميآيد. اما زمانيكه شاعر ميگويد: «اسب شـادي بـه زيـرِ ران
آريم/ وز قدح تازيانه برداريم» (عبيد زاكاني)، آيا شاعر بهراستي باور داشته سوار اسب شادي شده بـوده

است؟ يا وقتي كه حافظ ميسرايد: «سرود زهره به رقص آورد مسيحا را»، آيا در واقع «ستارة زهـره» 
را چنگزن و سرودخوان ميدانسته است؟ يعني هنرمند در عالمي كه زيسـت مـيكنـد، كودكانـه بـه

جهان مينگرد و بار ديگر همان «احوال» را زنده و بازگردنده ميسازد؟  
اگر سير عمومي اقوام را از تمدن كنوني تا دورههاي آغازين زيست بشري پي گيريم، مـيتـوانيم
ببينيم مردم باستاني، پيوندي نزديك با طبيعت داشتهاند و در رويارويي با چشمه، گياه، كوه، خورشـيد،
ماه و... شور و حالي مييافتهاند كه آزمودن آن براي انسانهاي كنوني، به احتمال ممكن نيست. شعر، 

قصه و اسطوره ما را به جهاني برميگرداند كه مردم آن پيوندي نزديك بـا زمـين داشـتهانـد. جهـان،
جوان بود و آدميان به دور از ارثية تمـدني چنـدين هـزار سـاله و سـبكبـار از عـادتهـاي سـفت و
سختشده، پديدارهاي طبيعت را هر روز كشف ميكردند. در قصه و اشعار كهن، تمايزي انـدك بـين
«واقعي» و «غير واقعي» وجود داشت؛ تخيل آدمي بسيار زنده و نيرومند بود و نيروي عقل و عـادت،
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آن را مهار نميكرد. از اينرو، براي مردم آن دوران كه در جنگل ميزيستند، چنـين مـينمـود كـه از
خلال درختان، پريان گريزان را ميبينند و زماني كه بر آبگيري زلال خم ميشدند تا آب بنوشـند، در
اعماق آن، چهرة پريچهرهاي را تماشا ميكنند. خورشيد، بهويژه به علت گرما و روشني بخشيدن بـه

كرة ما، در مركز توجه انسان باستاني قرار داشـت. در زمسـتان، زمـين تهـي از گيـاه و يـخزده بـود و
باستانيان به دره و دشتهايي گرم كوچ ميكردند و از تاريكي و سرما ميگريختنـد؛ آنگـاه بـه جـايي
ميرسيدند كه دگر بار، گرماي دلانگيز خورشـيد مهربـان را بـازمييافتنـد و در پرتـو گـرم آن خانـه
ميساختند، دامهايشان را ميچراندند و ميآسودند. در اين حال، خورشيد و فروغ آسمان و ميترا (مهر) 

به نظر ايشان همچون ايزدي بزرگ پديدار ميشد:  
«مهر، خداي بزرگ هر بامداد، از بالاي كوه هرا (البرز) برميخيزد، با هـزار گـوش و هـزار چشـم
[...] سوار بر گردونة بسيار زيبا و آراسته كه چهار اسـب سـپيد جـاوداني آن را مـيكشـند». (وحيـدي،

  (16 :1380
امروزه ما از خلال اسطورههايي مانند اسطورة «مهر»، براي لحظهاي ميتوانيم نظري بيفكنيم به 
آن دنياي عجيبِ زنده و زيباي فراموششده؛ ولي با اين همه، انسان امروز، كه آزمونهـاي تجربـي و
عقلاني بسياري را از سر گذرانده و به مدد علم و فن، جهـاني ديگـر سـاخته كـه بـه گفتـة هيـدگر،

بنيادشده بر ابزار و صنايع جديد است، ديگر خورشيد، ماه، آب، دره و كوه را به آن صورت نمـيبينـد و 
اين عناصر چيزي نيستند جز كارمايه، حركت و جسمهاي گردنده يا سيال كه از ماده ساخته شدهانـد.

كارآمدي و سودمندي، از منظرة علم و صنعت به جاي زيبايي و والايي نشسته است؛ حتـي از منظـرة
ها، منظومه و كهكشانهاي  اخترشناسي، خود كرة زمين، خورشيد و منظومة خورشيدي در جنب سياره

تازهكشفشده، از ذرة كوچكي بيش نيست كه مدار و حركـت آنهـا بـرحسـب قـانونهـاي فيزيـك و
رياضي جديد، مشاهدهشدني و محاسبهشدني است. با اينهمه، انديشة ميتولوژيك نيـز محـو نشـده و
بهويژه در هنر و ادبيات، بازار گرمي دارد. اين انديشة رمانتيـك، از نظرگـاههـاي علمـي مـيگريـزد و

جهان را نظامي سامانمند و زنده ميداند و با نظريههاي نيوتون و فيزيك جديد ميسـتيزد. بليـك در

مخالفت با فيزيك نيوتون ميگفت:  

ذرههاي يكتاي مادي دموكريتوس  

و تكههاي نور نيوتوني  

شنهايي هستند بر ساحل درياي سرخ   
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جايي كه خيمههاي قوم اسرائيل بهروشني ميدرخشد (ويلسن، 1974: 12-11).  

از اين نظر، جهان ماشين نيست، بلكه چيزي است رمزآميزتر و كمتر عقلانـي. وايتهـد در كتـاب
جديد، اين مشكل را چنين توضيح ميدهد كه «جنبش رمانتيك، در واقع واكنشي اسـت جهان و علم
بر ضد ايدههاي علم، يا بهتر بگوييم، بر ضد ايدههاي افزاروارهاي كه بر حسـب آن، كشـفيات علمـي
خاص سر برآوردهاند. قرنهاي 17 و 18 شاهد گسترش عظيم نظريههـاي فيزيكـي و رياضـي بـود و
ادبيات، دورة كلاسيك خود را ادامه ميداد. حتي بعضي از شـاعران، جهـان را ماشـين مـيانگاشـتند؛

جهاني كه از قوانين منطق اطاعت ميكند و به توضيحات عقلاني تن در ميدهد». امـا ايـن مفهـوم

«نظم افزاروارة ثابت»، سرانجام همچون قيد و بندي سخت احساس شد؛ چراكه زندگاني (هسـتي) را
بسيار مقيد و تحملناپـذير مـيسـاخت و روح و جـان اشـياء را مـيگرفـت و تخيـل بشـري را كنـار

ميگذاشت؛ از اينرو، اسطورهدوستان و شاعران رمانتيك در پيِ چيزهايي بودند كه به اصول محاسـبه

شدن رياضي فروكاستني نباشد، پس زباني ابداع كردند كه رمز و رازهـا را بتوانـد توضـيح دهـد: رمـز
«احساس»، به شيوة شاعري وردزورث، و رمز «ارادة فردي»، به شيوة بايرون1 در اين عرصه، سـتيزه،
شوريدگي و آشوب حكم ميراند، نه نظم و خرد. در مثل، وردزورث احساس ميكرد جهان دسـتگاهي

زنده است، ما نيز همواره همچون درختان، كوهها و گياهان در آن به سر ميبريم و با ديگـر مفـردات

جهان، سهيم و به هم نزديكيم و همه با هم رابطة دروني داريم و به يكديگر ميبـاليم. بـودلر كـه از

پيشوايان سمبوليسم بود نيز باور داشت، پيوند و هماننديِ نزديكي بين رنگهـا، آهنـگهـا و عطرهـا

وجود دارد؛ همة اينها از روشني يكتايي بيرون تراويدهاند و ميبايست بار ديگر در همخـواني ويـژهاي 

به هم بپيوندند. او در شعرِ «هماهنگيها» طبيعت را معبدي ميبيند كه گاهي از ستونهـاي زنـدهاش 

سخناني آميخته به گوش ميرسد و آدمي از ميان انبوه «نشانهها»يي مـيگـذرد كـه بـر او بـه ديـدة

آشنايي مينگرند. عطرها، رنگها و آهنگهـا، هماننـد بازتـاب آواهـاي طـولاني در يكتـايي ژرف و

تاريكي در هم ميآميزد (هنرمندي، 1350:  114).  

 ***
براي آشنايي با پيشينة اشعاري كه در پي هماهنگي و يكتا شدن با طبيعت و اشياء بودنـد بـهقـدر
برويم و سره  سفيد داووديهاي بر برف كافي پرداخته شد و اكنون ميبايست به سراغ اشعار مجموعة
و ناسرة آن را بازشناسيم. اما در اينجا شايد لازم باشد قسمتي از نقد جـلال آلاحمـد را بيـاوريم، كـه
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ـاز اشعار طبيعـتگـراي دهـة چهـلــ باد روزهاي و نيمكتي شبهاي سالها پيش دربارة دفتر شعر

نوشته بود. آلاحمد مدعي شده بود كه «سرايندة آن كتاب، چون از دنيـاي پرازدحـام آدميـان خيـري
نديده، به جهان خاموش اشياء پناه برده است».   

چون ادراك شعري كه اشياء را سخنگو، زنده و باشندهاي مسـتقل و داراي شخصـيت مـيدانـد،

براي من دشوار بود، براي آشنايي با چنين حال و هوايي، بـا تنـي چنـد از شـاعران و نويسـندگان، در
حضور سراينده اين دفتر گفتوشنودي را ترتيب داديم.  

دستغيب: مراد شما از نشان دادن گلدان، گل مريم يا فانوس چيست؟  

نوذري: «من در واقع باور دارم كه اشياء زندهاند؛ چه اشيائي كه در طبيعتند، مانند پارهسنگ، چـه

آنهايي كه دستساز انسانند. هيچ چيز نيست كه در جهان حضور داشته باشد و زندگاني نداشته باشـد؛

هر آنچه وجود دارد، زنده است. زماني كه شاعر براي نشان دادن اشياء تلاش ميكند، آنها نيز در ايـن

تلاش مشاركت ميكنند. من ميكوشم اين موضوع را نشان بدهم:  

فانوسها ديدهاند  
هر آنچه  

ما ميبينيم (نوذري، 1386: 26)  

دستغيب: گمان ميكنم اين قسم گزارهها نوعي پروژكسيون (نسبت دادن حـالات انسـاني بـه

اشياء؛ بيرون گذاشتن تصورات انساني) باشد. ما از كجا بدانيم كه فانوس ميداند كـه فـانوس اسـت و

ديدهاي همچون ما دارد؟ ما در جهانيم و اشياء نيز در جهانند؛ اما همانطور كـه هيـدگر گفتـه اسـت،
فقط انسان اگزيستانس دارد. اگزيستانس داشتن، يعني قدرت همپرسي داشتن با ديگران؛ انتقال دادن 
انديشه، تشويش، شور و شيدايي، والا زيستن، مرگآگاهي و طرح افكنـدن بـراي آينـده و... . از ايـن

نظرگاه، اشيائي همچون چكش، ميخ، فانوس، شمع و...، قسمي «بودن» يا «هستن» دارنـد. هوسـرل
ميخواست رابطة شناسنده و اشياء را با دقتي بيان كند كه از آن دانشي بسازد، و ميگفت بگذاريد هـر

چيز آنطور كه در خود هست، خودش را نشان بدهد؛ ولي هيدگر با مشاهدة شـيوة رفتـار آدميـان بـا

اشياء، به اينجا رسيد كه بگويد نسبت و رابطة آدمي با شيء، رابطة شناسـنده و شـناختهشـده نيسـت.
توجه و دانستگي، عمل لازمي در اين زمينه انجام نميدهد. در مثل، در زمـان چكـش زدن نجـار بـه

تختههاي بريدهشده، اگر چكش درست كار كند و نجار هم در كارش استاد باشد، چكـش بـراي او از

بسياريِ روشني، نامحسوس ميشود؛ شفاف (transparent) ميشود؛ يعني ديگر به چشـم نمـيآيـد.
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چيزهايي از قبيل چكش، كه در زندگاني روزانه با آنها سروكار داريم، به تعبير هيدگر، در دست بـودن
1372: 420). بودن آن، مانند بودن ما، آنجا بودن است؛ اما زمـاني كـه بـه (دمدستي) نام دارند (مگـي،

آنها رو كنيم، از پيشبودگي (حضور) مييابند. رويكرد هيدگر به اشياء، رويكردي كاربردي است. فقـط

انسان وجود خاص (اگزيستانس) دارد. ما در شنيدن خبر ناخوش، اندوهناك ميشويم و با خبر خـوش

اوج ميگيريم. زماني كه ميگوييم سنگ، تا در حوزة شعر هستيم، به چيزي عظيمتر از سنگ اشـارت

«عـارف ميكنيم. «مي» در اشعار عرفاني حافظ، «الكل» نيست. گشايندة رمز و معماي جهان اسـت:

از پرتوِ مي راز نهاني دانست».  
نوذري: در نظام اسطورهاي، اشياء جان دارند؛ اين طرز نگاه هنوز در ما وجود دارد. مـن احسـاس

ميكنم آنچه بيرون از دانستگي ما هست، جان دارد. شايد اين نگرش، نگرشي بيمارگونـه باشـد. امـا

نگرش من چنين است و باور دارم بايد آن را نشان داد.  
دستغيب: ما بهطور معمول ميخواهيم بدانيم چه حالات انساني يا اجتماعي در شعر وجود دارد. 

حتي در هنر، البته ما در پيِ يافتن چنين چيزي هستيم. هاوزر ميگويد هنرمنـد هرقـدر كـه در عـالم

انتزاع پيش برود، باز چيزهايي هست كه او را از آن اوج به سوي واقعيتهـا مـيآورد. بـراي شـناخت

واقعيتها، از جمله بودن اشياء، به تضاد و تقابل نياز است؛ وصل بدون هجران، شب بدون روز، انـدوه

بدون شادي، احتمالاً دلالت و معنايي نخواهد داشت. اگـر شـعر در مـا انديشـه، حسـرت، شـادي، يـا
اندوهي برنينگيزد، همة تلاش شاعر به هدر رفته است. حتي در اساطير عناصري وجود دارد كه مـا را
در خـود هسـتند، به واقعيتهاي زندگاني برميگرداند. گمان ميكنم نشان دادن اشـياء، آنطـور كـه

بدون توجه به آگاهي انساني امكان ندارد.  
نوذري: اين گفتمان، كليّ است و نميتواند روشنگر اشعار من باشد. بايد به خود نمونهها ارجاع كنيم:  

براي تو داوودي ميآرد  

براي ميز  
و ظرف سيب (نوذري، همان: 35)   

شاعر براي كسي كه دوستش دارد، گلي داوودي مـيآورد. امـا ايـن گـل داوودي فقـط بـراي او

نيست، بلكه براي ميز و ظرف سيب نيز هست؛ يعني اين ميز و ظرف سيب، بـه همـان انـدازه زيبـا و
عزيزند كه «او».  



بررسي دفتر شعري برف بر داووديهاي سپيد/ عبدالعلي دستغيب   □ 197  
 

 

درست است كه بههر حال وجد انساني وارد شعر ميشود، اما ايـن وجـد از طريـق اشـياء اعمـال

» آمده در شعر، اهميت دارند؛ يعني شاعر توجه ما را از كسي كـه ميشود، كه به همان اندازة «دوست

دوستش دارد، برميگرداند به اشيائي كه حضور دارند و كسي آنها را نميبيند و به مـا مـيگويـد نگـاه

كنيد چه تركيب زيبايي فراهم آمده است از «او»، ميز و ظرف سيب، و اين همـه بـا گـل داوودي بـه
كمال ميرسند. به سخن ديگر، اين يك نقاشيِ «پردة بيجان» است در حضور دوست (يا «او»، يعني 

كسي كه سراينده دوستش دارد).  
دستغيب: فهم اين گزاره بسيار دشوار است.   

نوذري: نمونة ديگري ميآورم:  

فانوسها  

ديدهاند  

هرچه ميبينيم (همان: 26)   

اين فانوسها بايد جان داشته باشند تا ببينند.  

در دانستگي من جان دارند و ميتوانند هر آنچه را كه ما ميبينيم، حتي پيش از ما ببينند؛ زيرا بـه

محضِ روشن شدن، هالهاي از روشنايي گرد خود فراهم ميآورند كه بيش از آنچه ما را به كـار آينـد،

جهان خودشان را روشن كردهاند.   

شعر واقعيت و خيال را جابهجا ميكند؛ مانند آن «پـري كوچـك غمگينـي» كـه در شـعر فـروغ

فرخزادّ «در اقيانوسي مسكن دارد». اين پري كوچك، در دانستگي ما واقعيت و زندگاني يافته اسـت؛
بهاينترتيب، شعر گاهي واقعيت را به جاي خيال مينشاند و گاهي خيال را به واقعيت تبديل ميكنـد.

بايد ديد كه چقدر ميتوان به اشياء ارزش داد. ميتوان آن چيزهايي را كه در ماهيت اشياء هسـت، بـا

همان شيوهاي نمايش داد كه ارزشها و قراردادهاي بشري نزد ما دارند.  

دستغيب: شما از ارزش و دانستگي بشري حرف ميزنيد؛ يعنـي مـاييم كـه شـعر مـيگـوييم؛

مورچه كه شعر نميگويد.  

نوذري: بگذاريد مثالي بزنم؛ صائب ميگويد:  

مايگي مشوي   كُ دست از كَرمَ به جرمِ تنُ

برگي بر آب، كشتيِ صد مور ميشود  
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شاعر به ما ميگويد كه با كمترين داشته، ميتوان به فكرِ ياري رساندن به انسانهاي ديگر بـود.

بايد از خود بيرون شويم و در هرچه داريم، با ديگران سهيم شويم؛ حتي در برگـي خشـكيده. او مـا را 
به استغنا فراميخواند؛ يعني در آنچه سـروده اسـت، ايمـاژي سـاخته كـه در خـدمت بيـان حـالات و

خواستهاي بشري است، اما همين مضمون را «ايسا»، هايكوساز نامـدار ژاپنـي، بـا انديشـهورزياي 

كاملاً متفاوت به كار آورده است:   
حشرات بر شاخهاي   

بر آب ميروند  

آوازهخوان2 (شاملو و پاشايي، 1361: 307)  

در اين هايكو، انسان در مركز و مقصود شعر نيست؛ بلكه حشرهها در اينجا ممتاز شدهانـد. شـاعر،

رفتار و زندگاني آنها را ميبيند كه آوازهخوان بر شاخهاي بر آب ميروند و اين انديشة ژرفي است كـه

ما را متوجه هستيِ بيرون از خود، هستي فارغ از سود و زيان انساني ميكند.  

دستغيب: اين نگاه، نگاه تصويرگران است. تصورات ما دربارة اشياء ميتواند گوناگون باشـد. در

مثل، بوي گل مريم مرا ميآزارد و به اين سبب، در اين گل نيز زيبايي چنداني نميبينم. ماهيت مـوج

در درياكنار يا در هنگامة توفان شديد، متفاوت است و اين سـاخت و كـار فيزيكـي دارد. مـوج شـديد
حاكي از حركت شديد قطرههاي آب به واسطة وزش باد است. تا اينجا را ميشود پذيرفت. زمـانيكـه

به اشياء همچون ابژةُ هنري مينگريم، ويژگيهايي دارند كه ويژة خود آنهاسـت. روانـي آب، صـداي

غرش آبشاري بزرگ، بلندي كوه و...، در اين مرتبه شيء بودن و پيشابودني دارد كه با محاسـبههـاي

فيزيكي و رياضي برآورد ميشود، و اين ويژگيها ساختة تصور شاعر نيست. اما اگـر مـا بخـواهيم بـا

زبان بشري بهطور ابژكتيوُ چيزي را وصف كنيم، ممكن نميشود. اشياء همـينكـه بـه عرصـة كـلام

درميآيند، وارد دنياي استعاره و مجاز ميشوند. واژههـاي گـل، ميـز، سـيب و نيلـوفر، خـود مجـاز و

استعارهاند. انسان با چيزها روياروي ميشود و با آنها تماس ميگيرد و به شرط داشـتنِ حالـت توجـه،

شناسايي حاصل ميشود. چگونه ميتوان پذيرفت اين شيء كه سيب ناميده شده است، در خـود (فـي

به سخن درآيد، يا ميز از تنهايي خود شكوه ميكند؟ وردزورث شعري دارد به نام «نرگسهـا»،   (هنفس 
كه نرگسزاري بارانخورده در زير پرتوِ زرينِ خورشيد را وصف ميكند. در تفسير شعر نوشـتهانـد كـه

مراد شاعر در توصيف نرگسها، بيان شادي بوده است.   
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نوذري: تلاش من بيشتر در اين است كه خود نرگس را نشان بدهم؛ نرگس در خود؛ نـه نـرگسِ
جايگرفته در گلدان:    «ديدهشده از منظرة انساني، يا «ياس زرد

بيبرگ  
ميان گلدان  

شاخههاي ياس زرد (نوذري، همان: 31)   

اين من نيستم كه وصف ميشوم. سيب، فانوس و ياس، مستقل از من حضور دارند. و همچنين:  

فردا در اين اتاق  
ليوان آبي هست  

با شاخة گلي پژمرده (همان: 32)   
من نه فقط اين شاخة گل، بلكه فرداي آن را نيز از هماكنون ميبينم. گـويي فـرداي نيامـدة آن

بسي مهمتر از امروز اوست. به اين شعر نيز توجه كنيد:   

لولاي خسته ناله ميكند   

دري كه ميبنديم  

دري كه ميگشاييم (همان: 19)  

من به لولاي دري توجه كردهام كه ما بارها و بارها آن را ميبنديم و ميگشاييم، اما هرگز به نالة 
(غيژ غيژ) آن التفات نميكنيم و اگر هم التفات كنيم، از صداي «چندشآور» آن آزرده ميشـويم؛ امـا

نميدانيم اين خود لولاست كه ناله ميكند؛ اوست كه رنج ميبرد. گرچه ابزار بيان من انسـاني اسـت،

ولي آنچه گفتهام، براي انسان نيست؛ براي لولايي است كه درد ميكشد و ناله ميكند، بيآنكه توجه 

كسي را برانگيزد.  
  ***

اشعار نوذري را ميتوان نوعي تصويرسازي و نقاشي دانست؛ همان كاري كه شـاعران هايكوسـاز
ژاپني و چيني كردهاند و خط تصويري آنها نيز به كمكشان آمده تا به جايِ آوردنِ تشبيه و مجاز، خود 

اشياء را بهصورتيكه هست، نمايش دهند. به ديگر سخن، «شعر و نقاشي ذن همانندند؛ هر دو چيزي 
يگانه را بيان ميكنند. فضاي تهي نقاشي ذن بوداييها، كه با چند حركت قلـممـو جـان مـيگيرنـد،

همان فضا و محيط ساكت و آرام شعر است. اين سكوت، سكوت جان است كه انسان در آن به شـعر
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نميانديشد، بلكه در واقع احساسي را كه آن شعر برميانگيزد، حس ميكند» (شاملو و پاشـائي، همـان:

20). به نمونة زير توجه كنيد:  
جامهدان، سفر ميكرد   

و اين   
نشان او بود (نوذري، همان: 38)  

سه عبارت را ميشود با نقاشي نيز نشان داد. سراينده كوشيده است «جامهدان» را آنطور كـه اين دو-

هست، نشان بدهد؛ اين ايماژيسم است. شايد سراينده با توجـه بـه روش فنومنولوژيـك، روشهـاي رايـجِ

نگريستن به اشياء را كنار گذاشته و به خود آنها نزديك شده است. او تصويري از شيء به دست ميدهـد و

خود كنار ميرود تا ما آن را بهتر ببينيم و گاهي شيء را از منظرة خود ميبيند:  

خاموش كنم چراغ را   

آنچه نميبينم، زيباتر است (همان: 11)   

اما همة قطعهها در اين مرتبه نيست و گاهي تصويرِ عرضهشده بهصورت عكس فوري درميآيـد.

به اين چيزي كه در عكس آمده است، نميتوان بهعنوان عنصري زنده نگاه كرد. آنچـه در اينجـا بـه

احساس درميآيد، چيز دندانگيري نيست. اكنون كه به تعبير صائب، «يك عمـر مـيتـوان سـخن از

زلف يار [و چيزهاي ديگر] گفت»، شاعر بايد دقت داشته باشد، ويژگيهاي ژرف اشياء را نشان بدهـد
و تصوير عرضهشده روشن باشد. براي مثال، اين تصوير گويا نيست:  

هم در اين ريز بار بهار  
با رنگينكمان داروها (همان: 14)   

سراينده ميگويد بهار است؛ باران نمنم ميبارد و با رنگينكمان همراه اسـت؛ امـا مـن بيمـارم و

دارد.  رنگينكمانهاي من شيشة داروهاي رنگبهرنگـي هسـتند كـه در كنـار دارم. ايـن بيـان ابهـام

استعارة رنگينكمان داروها نميتواند فضاي موردنظر سراينده را بسازد. شعر خوب آغاز ميشود؛ اما در 

سطر بعد افت ميكند. از اين گذشته، آنچه سراينده ميگويد، بسيار خصوصي است و بهصورت صحنه 

يا تصويري عمومي و مشترك درنيامده است. همينطور است قطعة زير:  

بقچه را گشود  
و در بوي سالها گم شد (همان: 16)   
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سراينده در بخش دوم كتاب خود از مرگ و خاموشي حرف ميزند. مرگ، يا بهتر بگوييم، مـردن

در اين اشعار، كانون مركزي شعر و دلمشغولي شاعر به آن اسـت. حتـي در قطعـههـايي كـه در آن

سخن از مردن به ميان نيامده است، باز ما را به همين مشكل برميگرداند:  

از سرانجام سرو  
پرسشي بيثمر  

ميان بادها (همان: 84)   
در اينجا «باد» حامل مرگ است. سراينده به اين مشكل بيش از اندازه توجه دارد. شايد درگذشت 

دوست شاعرش (شاپور بنياد) سبب شده است كه مدام به اين مشكل بازگردد.  
هميشه نهان  
پشت ابري   

كه نيست (همان: 89)   
) و از آيا سراينده مرگانديش است يا مرگآگاه؟ كسي كه مدام به مرگ ميانديشد (ماننـد تـولليّ

آن شعر ميسازد، بهزودي ما را دلمرده و خسته ميكند؛ چراكه وضعيت هستي بشري ايجاب ميكند 

كه از مرگ و مردن تغافل داشته باشد. فرض كنيد كه حافظ مدام به مرگ ميانديشـيد و جـز مـرگ،

همة كار و بارهاي بشري را ديوارة دروازهنما ميديد و مرگ را تنها دروازة زندگاني، آنطور كه تـولليّ

ديده است؛ آنگاه او چگونه ميتوانست بيتي از اين دست بسرايد:  

مي خواه و گل افشان كن، از دهر چه ميجويي؟  

اين گفت سحرگه گل، بلبل تو چه ميگويي؟ (حافظ، 1359: غ286)   

اما همين حافظ به مرگ آگاهي داشته و ميدانسته است كه آدمي آخر و عاقبت، گلِ كـوزهگـران

خواهد شد و همچون خيام ميگفته اكنون كه وضعيت اينگونه است و ما افتاده در بستر مرگيم، بايـد

در فكر سبو بود كه پر از باده كنيم. پادزهر وحشت مرگ، سرمستي و شوريدگي است. گمان ميكـنم

بيشتر با مشكل زمان درگير باشد و از آنكه مرگ دوست وي را  سپيد داووديهاي بر برف كه سرايندة

به گذر زمان توجه داده است، با حسرت از ايام خوش گذشته يادآوري ميكنـد و البتـه ايـن يـادآوري 

بسيار تلخ است:  
يك سال بر اين سنگ گذشت  

يك روز  
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بر اين داوودي (نوذري، 1386: 92)  
اين نيز گفتني است كه انسان فقط ميتواند با حالت مردن تماس بگيرد و اين تمـاس در آخـرين

هملـت، «مـابقي همـه نقطة زماني بين هستي و نيستي گسسته ميشود و به گفتة نغـز شكسـپير در

خاموشي است». ما تا آستانة مرگ پيش ميرويم؛ ولي فكرت بشر در همين آستانه متوقف ميشـود و

آمده است كه: «روزهاي زندگاني را به شماره ميدهنـد؛ گيلگمش اين واقعيت به روشني در اسطورة

اما ايام مرگ را نميشمارند».  

مردن را از منظرههاي گوناگون نشان ميتوان داد: از منظرة حماسي، آنجاكه پهلوان بـراي حفـظ

نام، از سر جان ميگذرد، يا از نظرگاه عرفاني، كه مـرگ، سـالك را بـه دوسـت مـيرسـاند و وصـل،

زندگاني جاودان به عارف ميدهد، يا از منظرة قانون، كه جنايتكار را به دار ميآويزند و... . وصـف آن

زماني كه افيلياُ را به خاك ميسپارند، گلي روي گـور هملت نيز گونهگون است. گرترود در نمايشنامة

1342: 226). در شـعر اخـوان، دختر ناكام ميپراكند: «گل زيبا نثار دختر زيبـا. خـداحافظ!  » (شكسـپير،

رستم در زمان مردن رخش گريه ميكند. فروغ، كه مرگ خود را از پيش خبر ميدهد، ميگويد بهتـر

از عامـل سـپيد داووديهـاي بـر بـرف است بـراي روزنامـههـا آگهـي تسـليتي بفرسـتيم. سـرايندة

«شـخصِ درگذشـته» بهـره مـيگيـرد. مـردنِ  فاصلهگذاري و نشان دادن غيبت دوست، براي وصف

فاصلهگذاري گاهي زماني است:   
هفت ساعت نيست  

كه رفته است  
اين هفت سال! (نوذري، همان: 93)   

سراينده در فرم كار خود -فرمِ هايكويي، كه فضايي مينياتوري و محدود دارد- در بيشتر جاهـا از 

تقابل اشياء، افعال، حالات، زمان و مكانها براي وصف يا تجسم پيام خود بهره ميگيرد؛ براي مثـال،

در قطعة زير:   
روي بر سنگ نهاد و  

سر بر نداشت  
سنگپشت پير (همان: 65)   
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«روي» و «پشت»، «سر نهاد» و «سر برنداشت»، «سنگ (لحد)» و «سنگپشت» (موجود زنده) 

در تقابل با هم قرار ميگيرند و منظرهاي ميسازند3. سراينده مردن را با چند كلمه نشـان مـيدهـد و

ميگذرد؛ اما گاهي اين تقابل مستقيم است و منظره را مخدوش ميكند:  

ساعتش اينجاست  
دستهاش  

زير خاك (همان: 106)   
لحن كلام در اين قسم شعرها چنانكه بايد، محزون و گاهي سرد است و برحسب اتفاق، همـين

حزن ساده و لحن سرد، اندوه مرگ دوست سراينده را بيشتر تجسم ميدهد:  

چه بيشتاب  
بر آب  

پري مانده از آن پرواز (همان: 98)   
را بيشتر ميپسندم. ظرافتكـاريهـاي سپيد داووديهاي بر برف در مجموع، بخش نخست دفتر
شعري سراينده در آن بخش نيز بيشتر است. دوست ندارم از مردن و مرگ بشنوم، مگر اينكه هنرمند 
چنين حقيقت تلخي را بهگونهاي نامستقيم و همراه بـا گونـهاي آگـاهي ژرف از زنـدگاني و تأييـد آن

مجسم كند. حافظ را به ياد آوريد كه مدام با انديشه به ناپايداري، جدايي، سراي دودر و ويرانآباد دنيا 

كلنجار ميرود: «بر لب بحر فنا منتظريم اي ساقي». اما اين رند سـرد و گـرم چشـيده، بـا افسـون و

افسانههايي كه ويژة خود اوست، مرگ و مردن را به چيز متضاد با آن بـدل مـيكنـد، سرمسـتانه بـه

اوهام مرگانديشان و مخالفان زندگاني خنده ميزند و آنها را دست مياندازد. او در همه حـال عامـل

ديگري وارد ماجرا ميكند. كار او جمع اضداد و فراتر رفتن از آنهاست. ميرسد به جـاييكـه بتهـوون

چند قرن پس از او به آن رسيد: «شادي از راه رنج». رند ما به اين ادراك ميرسد كه چـون زنـدگاني

كوتاه است، ارزش دارد و چون زندگاني عميقاً ريشه در رنج و اندوه دارد، بايد به آن شادي و طربناكي 
تزريق كرد تا به لحظههاي اوج هستي رسيد.  

  
پينوشت  

آكسل. گلاسكو.   قلعة 1. ر.ك به: ويلسن، ادموند، 1974،
2. اصل هايكو به اين صورت است:   
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حشرات، بر يكي شاخه شناور/ در بستر رود پايين ميروند/ همچنان آوازخوان (شاملو و پاشائي، 1361: 307).   

3. تعبير از عزيز شباني، شاعر معاصر است. نهايت اينكه من آن را اندكي بسط دادهام.  
  

كتابنامه  
هايكو. تهران: چشمه.   - شاملو، احمد و ع. پاشائي، 1361،

هملت. ترجمة مسعود فرزاد. تهران: بنگاه ترجمه و نشر كتاب.    - شكسپير، ويليام، 1342،
ترجمة عزتاالله فولادوند. تهران: خوارزمي.   بزرگ. فلاسفة - مگي، برايان، 1372،
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تكثّر، تزايد، تكرّر  
موافق باد قربانيِ   سه عنصر ستيز مخاطب و كاتب در رمان

  فرزانه دوستي

  
اشاره  

اولين رمان نويسنده و شاعر گيلاني، محمد طلـوعي اسـت؛ داسـتاني كـه بنـاي موافق باد قرباني
اصلياش پرداختن به تاريخِ حضـور و فعاليـت نيروهـاي چـپ در ايـران اسـت و نقطـة آغـازش را از
سالهاي شروع جنگ جهاني دوم و حضور متفقينّ در ايران ميگذارد. محل تمركـز حـوادث داسـتان
هم رشت است؛ شهري كه بهفراخور موقعيت جغرافيايي خود، در اين برهه از زمـان آسـتانة تحـولات

نيروهاي خودي و ناخودي فراوان بوده است.    سياسي بزرگ و آمد و شد
كتاب 124 صفحه است و شباهتي به يك رمان بلند تاريخي ـ سياسي ندارد. تصوير روي جلد هم كه
مردي بلندبالا را نشان ميدهد كه ستارة سرخ كمونيستها را به مثابة داغ ننگي بر صورتش كوبانيـدهانـد،

گويا حكمي قطعي دارد:   
«منوچهر محتشم كه در سالهاي جنگ جهاني دوم و حملة متفقينّ در رشت زنـدگي مـيكـرده،
تودهاي بوده و بعد از كودتاي سال 32، مجبور به مهاجرت به آلمان مـيشـود. چنـد سـال بعـد، از او

ميخواهند كه به ايران برگردد و او نميخواهد [...]». (طلوعي: 1386، پشتجلد)  
تا اينجاي كار، تنها يك «افق انتظار»1 در تو شـكل مـيگيـرد؛ مطمـئن مـيشـوي قـرار اسـت
نيمچهداستاني سياسي بخواني از مبارزات، جاهطلبيها و احتمـالاً ترديـدهاي قهرمـاننمـايي بـه نـام
«منوچهر محتشم»، كه شايد جذّابيتش بيشتر از رنگ و لعاب تاريخ حزب و كنجكاويِ كشـف روايـت
تاريخياش باشد، تا قدرت داستانپردازياش. اما كمي صـبر و خوانـدن صـفحاتي از كتـاب، روشـن

                                                 
موافق (تهران: افق، 1386) نوشته محمد طلوعي است. اين رمان در اولين دوره جشنواره فردا سال 1386، به  باد * قرباني
عنوان تكنيكيترين رمان سال انتخاب شد. اين مقاله در شماره 12 كتاب ماه ادبيات (فروردين ماه 1387) به چاپ رسيده 

است.  
* كارشناس ارشد زبان و ادبيات انگليسي  
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ميكند كه اين داستان چيزهاي بيشتري بـراي عرضـه دارد و تجربـة خوانـدني متفـاوت در انتظـار
توست. مهم نيست كه خواندن كتاب چه بر سرِ پيشفرضهايت بياورد؛ نااميـدت كنـد از چيـزي كـه
رماني متفاوت  موافق باد قرباني نبود يا شگفتزدهات كند از آن همه كه بود؛ مهمتر شايد اين باشد كه
و ناروالِ است كه دستكم در رمانهاي ايراني كمتر نمونهاش را ديدهايم. در حقيقت، چيدمان دقيـق
حوادثي تاريخي در بستر جنگ جهاني، تنها دسـتمايـة پرداخـت داسـتاني تخيلـي اسـت، از زنـدگي
آدمهايي عادي كه دستخوش حوادث دوران خود بازي ميكنند، بازي ميخورند، بازي مـيدهنـد و در

همين بازي پير ميشوند و در حسرت ميميرند.  
كتاب را كه باز ميكني، ميخواني «پسر صمصام تازه از اجباري آمده بود؛ صـورتش پـاكتـراش
بود و سرش ماشين چهار. بيدست و پا بود قبل از اينكه برود؛ حالا آدم برگشته بود» (همان: 4). خـود
را آمادة شناختنش ميكني؛ اما همين اول كار، بازي ميخوري. انگار تو هم با انتخاب ايـن كتـاب در
ِ شخصيتها شريك هستي و قرار است بياراده نقش خوانندهاي گـيج و مستأصـل را قدَري سرنوشت
بازي كني. چه، پسر صمصام تنها بهانة شروع قصه از نيمة زندگيِ جواني ديگر است منوچهر نام، كـه
قبل از فصل آخر، حتي نامش را نميداني. رفيق منوچهر محتشم، شخصيت به ظاهر اصـليِ داسـتان،
جواني سبكسر و سودايي است؛ سربازي فراري كه دل در گروِ مينا، دختر همسايه دارد، امـا بـه لطـف
حضور مترس رقيب، پسر صمصام، لقمة او نميشود. سرخورده از عشقي ناكام به انزلي ميرود تـا بـه
پيشامد روزگار، وردست طبيب آندره باشد. در بلبشوي حضور متفقينّ و روسها در رشت، با تودهايها 
بر ميخورد؛ آن هم به هوس تاماراي اجنبي كه سرِ ماندن نـدارد، و بـاز تنهـاتر از گذشـته، غريـب و
غريق مملكتي ديگر، از وطن خود هجرت ميكنـد. سـالهـا بعـد، منـوچهر محتشـم را در لايپزيـك
«درد  ميبيني كه از صدقة سر حزب، معيشت محقريّ در كسوت مونتاژكار فيلم دارد؛ مردي مبتلا بـه
چهلسالگي»، خسته، دلزده، و ناباور به عقايد حزب، و هوس مينا و تامارا در او، مثل گلهاي بهِ كـه
هنوز «شكوفه نكرده، ميريزند توي آب»، چيزي جز حسرتي مرده نيست. از او ميخواهند بـه ايـران
بازگردد و دكتر نريمان را با خود بياورد؛ اما اين بار و شايد اول بـار در زنـدگياش، منـوچهر محتشـم

تصميم ميگيرد به حزب «نه» بگويد و عواقب آن را هرچه باشد، بپذيرد. و بعد فقط رؤياي منوچهر را 
ميبيني كه در دل فيلماهي بزرگي در عمق تاريكي آرام گرفته تا يونسوار از شرّ زمينيها ايمن يابد. 
بعد جسدي نشانت ميدهند كه نميداني كيست؛ غريق درياچة زتكينپارك، كه مـيگوينـد منـوچهر
محتشم است، با نامة اعترافگونة خداحافظي كه گواه خودكشي اوست. امـا بـاور نـداري؛ نمـيدانـي

تصميم حزب بر اين بوده يا منوچهر به راستي خودكشي كرده، يا شايد همانطور كه روزي به سوداي 
جواني برگة پايانخدمت خود را در جيب جنازهاي بادآورده ميگذارد و آتش ميزند و رد گم مـيكنـد،
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اين بار هم منوچهر در آستانة تحول چهلسالگياش، به اميد شروعي دوباره، بدون حـزب و بريـده از
گذشته رد گم كرده و حالا جايي در اروپا به زندگي ادامه ميدهد. به هر حال، فرقي هم نميكنـد. بـه

اينجاي داستان كه ميرسي، خستهتر از آني كه خود را مشغول عاقبت منوچهر كني؛ ذهنت انباشته از 
تصويرها و واژهها و اتفاقهاي غريب است. فقط خوشحالي كه بازي تمام شد، تكههاي درهمِ ريختـة
پازل حالا تقريباً مرتبّند و ميتواني نفس راحتي بكشي. بايد دوباره بخوانياش، به روال داسـتانهـاي
جنايي پليسي، و اين بار به هر معما كه رسيدي، از اينكه ميفهمي و ميدانياش، بيشتر حـظ ببـري.

اما نفست بريده است؛ كاش هيچ وقت نخوانده بودياش.  
  ***

هاي متكثرّ   هويت
تفسير منتقد را جدي نگيريد. بيهوده كوشـيدهام انسـجامي روايـي و ختميتـي بـه مـتن سـركش
سلطه نميپذيرد؛ كه قصه تنها قصة منـوچهر نيسـت؛ قصـة موافق باد قرباني تحميل كنم، درحاليكه
طبيب آندره و معشوقش؛ سدا؛ و بچهاي است كه «پاي تاك دفن شده»؛ قصة مينا، دختر همسـايه، و
پسر صمصام هم هست، كه خود راوي سرنوشت خويشند؛ قصة دختردايي مينا كه خودسوزي ميكند؛ 
قصة نرگسنسا كه هر دو دلدادهاش را باد موافق جنگ با خود ميبرد، و شايد مهمتـر از همـه، قصـة
ها و اعتقادات، باورها و خرافات و حتي جنها و همزادهاشان را  همپيالهها و تودهايها، كه همة هويت
با خود سر سفرة حزب آوردهاند و با ماركس و پرولتاريا و ديالكتيك تاريخ تقسيم مـيكننـد؛ آدمهـايي
كه هركدامشان حكايتي دارند و شايد پشت اين همه ادعا و برابرخواهي، انگيزهاي ساده داشته باشـند؛

هوسِ زني لهستاني شايد.  
يكي از عواملي كه به انسجامگريزي متن و تكثير سوژههـا منجـر مـيشـود، ترفنـد نويسـنده در
بـه تنهـايي و هـيچ شخصـيتي موافق، باد قرباني دوگانگي - و نه تقابل دوگانه- شخصيتهاست. در
«گـيسهـاش را مستقل از همزادش در داستان وجود و معني ندارد؛ مينا همزادي دارد؛ همنـامي كـه
مثل مارهاي ضحاك رو دوشش مياندازد» و دل پسرعمه منوچهر را به او سرد كرده. منوچهر مريد و 
شيفتة طبيب است و گاهي آنچنان خود را با او يكي ميبيند كه نميتوانـد بـين خـاطرات خـودش و
طبيب آندره تميز دهد. طبيب با همزاد خيالي خود، ددليما، حرف ميزند. ددليما گذشته و آينده و حـال
اوست؛ ترجمان دردهاي اوست. رفقا هم هركدام آيينة ديگـري مـيشـوند؛ گـويي آرمـان برابـري در 
تمامي اين آدمها تكثير ميشود و در هريك وجهي تازه پيدا ميكند. به اين ترتيب، هر بار كه خواننده 
به شخصيتي نزديك ميشود، سرانجامي جز نوميدي ندارد. هيچكس لنگر معنا نيست؛ كه هويت هـر

كسي وابسته به حقيقت همزاد اوست.  
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چنين رويكـردي بـه سـوژههـا، نمايـانگر روح معرفـت (Episteme) دورانـي اسـت كـه بعـد از
«مـنِ واحـد» قايـل نيسـت و انسـجام نظريههاي لاكان دربارة تكثّر سوژه، ديگر به چيـزي بـه نـام
شخصيت و راوي را دروغي بيش نميداند كه شخص در توهم دستيابي به تصويري يكپارچه از خود 
و ديگري، براي خود ميسازد؛ دوراني كه بعد از انقلاب دريدا در واسازي متن، ديگـر تـوهم انسـجام
متني را برنميتابد؛ دوراني كه به تكثّر معنا و تزايد دلالتها معتقد است و جسورانه سويههاي برتـر و
ها و پيشنهادهها را به وعدة كشف معاني تازهتر، وارونه ميكند، و نه به قصـد رجحـان پذيرفتة سنتّ
بـاد معنايي بر ديگري؛ كه آرمانش دسترسي به فلسفهاي همهشمول، در عين بيطرفي است. قربـاني

نيز به مثابة متني كه تعمدانه در واسازي هويت شخصيتها و درهمريزي توهم انسجام متن و  موافق
روايت ميكوشد، در وفاداري و همسازيِ كامـل بـا چنـين معرفتـي نوشـته شـده اسـت و نمـيتـوان
سرسپردگي نظري و فلسفي تام نويسنده به آموزههاي اين مكتب را منكر شـد. ايـنگونـه اسـت كـه
موافق، وحدتگريزانه از حدود و حصور سر باز ميزند و به جاي تحميل هر چنـد سـاختگيِ باد قرباني

ختميتي داستاني، خواننده را سرگشتة تنوع و تكثّر خود ميكند.  
تنوع و تكررّ روايتگر  

يكي از عوامل وحدتگريزي متن، تنوع زاوية ديد و روايتگر است. متن در هر فصل از نگاهي به نگـاه
ديگر ميآويزد و اجازه نميدهد شخصيتي خاص را دنبال يا با او همذاتپنداري كني. فصل اول كتـاب بـه 
اين منوال به همة شخصيتهاي اصلي فرصت روايت ميدهد. منوچهر و پسر صمصـام و مينـا جـايي در
زندگيشان در هم گره ميخورند و هركدام نسخة تازهاي از قصه مينويسند. پسر صمصام قصـة عشـقش

با مينا را اينطور حكايت ميكند:   
«چشمهايم را كه باز كردم، ديدمش، با آن گيسهاي بلند كه روي شانه ميريخـت. مهـرش بـه دلـم
نشست. رنگبهرنگ ميشدم وقتي ميآمد بازي كنيم [...] به حاجي بابايم گفتم: ميخوامش. گفت: ميـري
اجباريت رو تموم ميكني، ميآي وردسـت خـودم. هـر وقـت تونسـتي فريريشـكا بـدوزي، خـانمجـان رو

ميفرستم بره ببينه بنيه داره تخم ما را بزايه؛ اون وقت ميريم برات ميگيريمش» (همان: 12).  
و بعد ميناست كه ماجراي پسند شدنش به چشم خانمجان در حمام و بعد عروسياش را تعريف ميكند:  

«شوهرم را نديدم. از زير چادرشبي كه روي سرم بود، زني را ميديـدم كـه قفلـي را بـاز و بسـته
ميكرد و زني كه با نخ هفترنگ، پارچهاي را كوك ميزد. بله را گفتم. زنهـا هلهلـه كردنـد و نقـل
پاشيدند. از آن يكي اتاق صداي مردانهاي گفته بود بله؛ و من زن پسر صمصام شدم [...] مـردي كـه

كنارم نشسته بود، سرش پايين بود؛ شبيه آن چيزي كه خيال ميكردم، نبود» (همان: 24).  
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در مواجهه با چنين روايتهاي پيدرپي و متفاوتي است كه نميتواني طرف منـوچهر را بگيـري يـا از
مينا و پسـر صمصـام متنفّـر شـوي. نويسـنده در ايـن بـازيهـا، بـه جـد كوشـيده اسـت از قهرمـان يـا
مانپردازي بپرهيزد و به نوعي، متأثر از فلسفة ذن بياغراق و بهمثابة پديدارشناسي بـيموضـع، بـه ضدقهر
تماشاي آدمهايي كه نه خوبند نه بد، نه عاشقت ميكنند و نه نفرت ميزايند، گناهكاراني بيتقصير و حتـي
انگيز بنگرد و چنين نگاهي را به خواننده هم منتقل كند، كه سرگشته بماني؛ نشـانت دهـد كـه كمي ترحم

هركدام از اينها شايد راهي ديگر ميرفتند؛ اما پايان همين بود كه بود!   
در فصل دوم، واگويههاي ذهني تبدار و آشفته را ميخواني؛ فضـايي فانتاسـماگوري، انباشـته از
تصاويري سيال، كه توالي خطيّ زمان را در هم ميشكنند و چيزي پيشِ روي خواننده ميگذارند كـه
«زمان رواني» (Psychological Time) نام دارد. گويي نويسنده در پرهيز تعمدانه از حفـظ وحـدت
صوري، با تغيير لحن، فضا و پرسپكتيو ميكوشد متن خود را واسازي كند و خواننده را در مواجهـه بـا

تلون و تلههاي تكنيكي خود به چالش بكشد.  
«هفت گاو لاغر، رؤياهاي مرا ميچرند» عنوان فصل دوم است كه به كمال، ماهيت خيالآشـوبش را

آشكار ميكند. در صفحة اول آن ميخوانيم:   
«دخترك كه رفت، مترس بلند شد و دويد. رفت قبرستاني، روي قبري نشست و هايهاي گريـه
كرد. سنگ كنار رفت و مردي از قبر بيرون آمد، نشسـت كنـارش و سـيگاري پيچانـد. سـرش آتـش

گرفت؛ تنش ميسوخت؛ با آتش خودش سيگارش را گيراند [...]» (همان: 29).  
اما رؤياها كاركردي ديگر هم دارند و آن، روايت نامحسـوس و پوشـيدة حقـايق وقـيح جنـگ اسـت؛
مـردي حقايقي كه اين بار نه از نگاه بزرگمردان و تاريخنگاران، كه از دريچة خاطرات وهمآلـود و آشـفتة

خسته روايت ميشوند:  
«رسيد به جنگلي، به رودخانهاي و صداي زنها و آب از دور ميآمد. پشت درختي ايسـتاد و ديـد
زد. زنها در آب تن ميشستند [...] تنشان مثل برنج، سفيد بود. مرد آتش گرفت؛ درختـي كـه بـه آن
تكيه كرده بود هم؛ درخت كنارش آتش گرفت؛ آن طـرفتـر آتـش گرفـت؛ بجارهـا آتـش گرفتنـد.
هواپيماها بودند. شمرد، هفت تا بودند. بمب ريختند و رفتند. زنها جيغ كشيدند و فرار كردند. بـه هـر
طرف ميرفتند، آتش بود. سربازها آمدند، با پرچمهاي سرخ، هركدامشان به زنها ميرسـيد، بـه قـدر

سيگاركشيدني، در رودخانه غيب ميشد [...]» (همان: 29).  
هذيانهايي از اين دست، نقشي كليدي در روايت حوادث دارند و از تازگي و تنوع بيان بيبهره نيستند؛ 
اما خواننده را خسته ميكنند و به كوششي مدام در كشف و تأويل ميكشانند. چنـين سرگشـتگي اگـر بـه
ملال و دلزدگي نميانجامد، از آن روست كه در پايان فصل و با كمي تيزهوشي، بـه يـاد مـيآوري كـه
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منوچهر و طبيب از سرِ مستيِ ديشب و تب است كه اوهام ميبينند و رازهاي مگوشان را با هم ميگوينـد.
اما اينطور بازيها، براي فهميده شدن محتاج توجه و حضور كامل خواننده است، كه غفلت يـا فراموشـي
جزئي كوچك از گذشته لذت كشف را از او دريغ ميكند. ساختار قصه به نوعي است كه بسياري وقـايع بـا
يك بار خواندن روشن نميشوند. اين مسئله در فصل سوم، كه به دومشخص روايت شـده اسـت، بيشـتر
خودنمايي ميكند. شخصيت خالو ابراهيم، كه احتمالاً خواننده بيتفاوت از كنـارش گذشـته اسـت، دوبـاره
ظاهر ميشود. حال بايد گيج و نااميد از كنارش بگذري، يا برگردي و خالو ابراهيم را در صـفحات گذشـته

پيدا كني. اتفاقاتي از اين دست، تقريباً در همه جاي رمان رخ ميدهد و خواننده را به تقلا مياندازد.  
روايت تشديد ميشود. نويسنده از اولشخص به سومشخص ميگريزد   بيش از حد ِ چنين تنشي با تنوع
و ناگهان، روايت عجيب دومشخص و بعد راوي داناي مطلق، و دوباره اولشخص و پاياني ناروالتر كه به 
سبك نامهنويسي روايت ميشود. اين همه تنوع، البته به آشفتهمعنايي نميانجامد؛ شايد بيشتر از آنسو كه 
در اين كتاب نقطة ديد و نوع روايت، تابعي از فضا و شرايط ميشود، مثلاً دغدغههاي مـردي كـه سراسـر

ترديد است و ناباورانه به آيندة حزب ميانديشد، به دوم شخص روايت ميشود:   
«دودل ماندهاي كه با پيرمرد حرف بزني يا نه. گيرم يك نفر بيشتر بداند يا نداند. همـه چيـز كـه
مهيا باشد، ميشود غارت هجده تير. اصلاً همان وقـت هـم مخـالف بـودي. وقتـي لـومپن پرولتاريـا

محرّك توده باشد، همين ميشود» (همان: 47).  
فضاي توطئه، تباني و غربت كافهاي در لايپزيـك را شـايد تنهـا زاويـة ديـد سـومشـخص محـدود

ميتوانست به خواننده القا كند:   
«صندلي را عقب كشيدم و نشستم. رفيق سوادا سـرش را بـالا نيـاورد؛ امـا حتمـاً از نشسـتن در

صندلي سمت چپ فهميده كي هستم:  
"دير كردي رفيق صمصام".  

روزنامة لولهشده را روي ميز گذاشتم و باراني شمعي را روي پشتيِ صندلي آويـزان كـردم. رفيـق
سوادا دستكشهايش را كه روي ميز بود، لاي صفحهاي كـه مـيخوانـد، گذاشـت و كتـاب را كمـي

آنطرفتر سر داد. "هنوز عادت پاييدن قرار رو ترك نكردي؟"  
"دير كه نكردم؟"» (همان: 107)  

و شايد اگر نقل عينيِ گزارشهاي پليس محليّ لايپزيك و سبك نامهنگارانـة پايـان داسـتان بـا
چيزي كم داشت؛ تمهيدي كه در بيان مرام و  موافق باد قرباني همة سؤالها و عدمقطعيتهايش نبود،
مسلك سياسي كمونيسم، بيش از هر مستند تاريخي روشنگر مينمايد. در ضـميمهاي كـه بـر نامـة

اعترافگونة همراه جسد آمده است، نوشتهاند:  
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 7 – 6 13- 12 از پـاراگراف اول، «با بررسي نامه توسط كارشناس زبان فارسي، با حذف خطـوط
- 8 - 25 - 26 از پاراگراف دوم و 11-12-13 از پاراگراف سوم، قابل ارسال است [...]  

ستوان پليس خلق  
ت. ت. برباتف  

به جاي نامه، پيام تسليت ارسال شود. پرونده مختومه شود.  
سرهنگ پليس خلق  

م. شواتزر» (همان: 124)  
چنين شيوة روايتگري، فني است كه به كمال به كار گرفته شده است؛ اما چندان تازه نيست. در 
واقع، نويسنده در تكنيك پاي خود را جاي پاي محكم بزرگان و استادان فـنّ روايـتپـردازي، چـون
و شكسـت زمـان خطـي روايـت، هيـاهو و خشم فاكنر -كه تدبيرش در چرخش زاويةديد و روايت در
اولـيساش هنـوز الگـوي ممتنـع بسـياري از كاملاً تجربي و انقلابي مينمود- و جويس -كه رمـان

نوقلمهاست- و وولف -استاد پردازشِ جريان سيال ذهن در روايت- و حتي نويسندة جسور و نوگرايي 
شندياش هنوز خارقالعاده است- و بسياري ديگر گذاشـته و اگـر تريسترام چون لارنس استرن -كه
تحسين خواننده را برميانگيزد، نه از خلاقيت و ابداعات روايي است، كه از تماميت اجراست. بنـابراين
نويسنده را ميتوان تجربهگري محتاط خواند كه اگرچه به تجربة چيزي جديد و غيرمعمـول در رمـان

ايراني دست ميزند، چندان هنجارشكني نميكند.  
سلسله دالهاي متزايد: سرخ مثل ... مادام!  

داستاني چنين چگال، نشانهها را به حال خود رها نميكند. دالها نيـز مثـل بقيـة عناصـر بافـت
متني، در تزايد و تكاثر خود، بازي ناتمام دلالتي به راه مياندازند، كه بيتـأثير از تـدبير نويسـنده هـم
نيست. يكي از دالها، كه حضور مسلّط در متن دارد و وجود خود را حتي پيش از آغاز خـوانش كتـاب
اعلام ميكند، نماد ستارة سرخي است كه مرام و مسلك كمونيسم را به ذهن مـيآورد. سـرخ، رنـگ
مسلط فضاست؛ نويسنده در فضاسازي خود از آن غفلت نميكنـد و تعمدانـه يـا ناآگاهانـه، بـهعنـوان
تهرنگ اصلي به كار ميبندد. اما خواننده در برخورد با «سرخ» روي جلد، تنها ميتواند انتظار يـك يـا

چند معنا داشته باشد: رنگي يادآور ارتش سرخ، «هراس سرخ» (Red Scare)، كمونيسـم، هيجـان و 
تجاوز و افراط. اما كتاب كه گشوده ميشود، وعدة معناي اول «سرخ» مدام به تعويق ميافتد و آنچـه
ديده ميشود، انبوهي از دلالتهاي متغير و نمادگونة اين رنگ است، كه افشرهاي از تمام قصه است. 
سرخ، رنگ اضطراب دو رقيبي است كه افشاگر عشق ميناست؛ اما سرخ نشدن، عاشق نبودن نيست:  
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«مينا كه آمد، پسر صمصام رنگبهرنگ شد. نگاهش ميكردم و كيف ميكردم از اينكه من هـم
خاطر مينا را ميخواهم، ولي سرخ نميشوم» (همان: 5).  

تَـرك برداشـتنش خبـر از زفـافي  سرخ جايي ديگر نشانة بكارت دختري است؛ اناري كه رسيده و گاه
نزديك ميدهد:   

«انارِ توي دستم را فشار دادم. ترك برداشت و خونابه روي تنم ريخت. زنِ حاجي بلند شد؛ آبجـي
هم. ميرفتند خزينه. آبجي سرش را برگرداند كه دنبالش بروم. كنار خزينه ايستادم. خونابـه روي تـنم

ليسه ميكشيد» (همان: 23).  
سرخ با رؤيا و اوهام و هشدار ناخودآگاه هم پيوند دارد:  

«از خون دستش دريا قرمز شد؛ ضعف كرد و در آب فرو رفت. ماهي برگشت و دهانش را باز كرد 
و بلعيدش. در شكم ماهي جاي كمي براي دراز كردن دست و پا دارد؛ چمباتمه ميزند؛ شـبيه جنينـي
كه خونهاي لخته روي تنش مانده؛ ماهي فروميرود؛ آنقدر پـايين كـه ديگـر خـوني نيسـت؛ امـا او

چيزي جز تاريكي نميبيند» (همان: 103).  
اما علاوه بر پرچم روسها و جنگ و خون و تجاوز، كـه در ايـن داسـتان از دلالـتهـاي سـطح اولِ

«سرخ»اند، سرخ بودن با انكار هويت و تاريخ هم رابطه دارد:   
«روس نبودند؛ گرجي بودند؛ اما چه فرقي ميكرد؟ لباسها، ستارهها و خطهاي سرخشان شبيه بـود» 

(همان: 41).   
وقتي كه سرخ شدي، گذشته نداري؛ ميتواني مثل پسر صمصام، همين كه «كلاه از سـرش افتـاد و
شد مأمور خريد ارتش سرخ»، شانه به شانة مينايي كه روزي «و لا الضالينّ را بلند ميگفت و پدرش آفرين 

احسنتش خانه را برميداشت»، ياغي شوي و مسافر لخت كني.   
اما دلالتهاي «سرخ» با پيش رفتن داستان، پابهپاي آن تغيير ميكند. يأس و ناكامي شخصيتها حـال در
همان رنگ سرخي متجليّ ميشود كه اينبار پريدهرنگ است و به چركي آلوده. سرخ، كه روزي رنگ عشق بود، 
حالا دالّ بر رابطهاي است كه به بنبست رسيده؛ رنگ سقط جنين است؛ رنگ زخـمهـاي دختـري اسـت كـه
نااميدانه خودسوزي ميكند؛ نشان زني است از دست رفته؛ كه در رؤياي منوچهر، كلاه و روباني قرمز دارد؛ رنگ 
خيانت و پلشتي است؛ رنگ خيالات و توهمات مردي آشفته است؛ دريايي است كه از خون او سرخ شده است.  
پيوندي جدانشدني با «زن» دارد. هر وقت نظـري بـه زنـي در ميـان موافق باد قرباني «سرخ» در
است، ردي از سرخي هست. در صحنهاي منوچهر، مينا و شـوهرش را مـيبينـد، كـه مينـا بـا دامـن
ماهوتي سرخ رنگي روي دوچرخه نشسته، سرخيِ دامن براي منوچهر تداعيگر حس تلخِ خيانت زنـي
است. جايي ديگر، يكي از تودهايها به نام ياشار، از آرزوي داشتن «زن روس موبور با صورت سـرخ» 
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سخن ميگويد - گويا مليّت و ايدئولوژي همة روسها از صورت سرخشان پيداست!-  و جايي ديگـر،
سرخ يعني روسپي؛ جايي در كتاب، خالو قضية لامپفروش چلهخانه را برايمان تعريف ميكند كه:  

«شاگردش را بيرون كرده؛ اونم براي تلافي، بالاي مغازهش لامپ قرمز روشـن كـرده، روسهـا
يقهاش كردن، مادام خواستن» (همان: 75).  

يهـا نهمـه روس در وطـن، بـراي ايرانـ روشن كردن لامپ قرمز، كه در بلبشوي حضور ايـ
مترادف گرايش به كمونيسم است، براي خود روسهـا معنـايي متفـاوت دارد. در نظـر او، لامـپ
قرمزِ سردر يك مغازه يعني «روسپيخانه». اين كاركرد چندگانة دالّها، همان چيـزي اسـت كـه
ه امبرتو اكو (Umberto Eco) «كاركرد نشانه» (Sign function) مـينامـد و از فرهنگـي بـ

فرهنگي ديگر و حتي از نيت گوينده تا برداشت مخاطب تفاوت ميكند.  
موافق باد قرباني اما داستانوارة «لامپ قرمز» را به زعم خود داستان، ميتوان استعارهاي از كتاب
دانست. كتاب با جلد سرخش، بهمثابة لامپ قرمز روي پيشخوان كتابفروشـي، كـاركردي چندگانـه

ِ خواندن چيزي كه تاريخ  دارد. خواننده به اغواي «مادام»2 روي پيشخوان به سراغش ميآيد؛ به تصور
«حـزب سـرخ» را بـه حزب سرخ است؛ اما انبوهي از نشانهها و خردهداستانها كه دلالت دسـت اول
تعويق مياندازد، از داستان چيزي سواي «مادام» يا «حزب» ميسازد: بافت پيوسته و متراكم داستاني 
كه كنترل آن از دست نيت نويسنده و خواننده خارج شده است؛ دنياي «سرخ»ي كه همه چيز هست 
و هيچكدام تنها نيست. آنچه به عنوان نمونه دربارة دلالت رنگ «سرخ» گفته شد، به كـاركرد ديگـر
نشانههاي متن هم قابل تعميم است؛ چيـزي كـه مـتن را بـه مثـالي از بـازي نشـانههـا و تفـاوت و

(Diffference) دريدايي تبديل ميكند، اما توضيح بيشترش در اين مجال نميگنجد.  
تعويق3

كاتبِ خودشيفته، مخاطبِ سرگشته؛ دو ايراد عمده  
اگر از شيدايي خود در مقام خواننده صـرفنظـر كـنم، شـايد بتـوانم دو ايـراد عمـده در دسـتگاه
ساختوساز اين رمان پيدا كنم. اولين ايراد هـم از جـنس شـيدايي اسـت؛ شـيدايي نويسـندهاي كـه
مجذوب آموختههاي خود از استادان طريقت روايتگري است و ميكوشد هرآنچه را كه مـيدانـد، در
متن خود به كار بندد و تعمدانه خواننده را بازي دهد. ذوقزدگي افراطي نويسنده در بـازيسـازي، بـه
نگهدارندة4 (Point de caption) معنا تمام ميشود و متني نفسگيـر مـيسـازد؛  قيمت نابودي نقاط

پلكانيّ خوشساخت كه معمار آن، «پاگرد»ها را فراموش كرده است. از همينجا به متن ميتازم.  
درست است كه رولان بارت پيشتر ميان متن «مصرفي» و «توليدي» تمايز قايل شده است و متني 
را ارزشمندتر ميداند كه خواننده را از مقام منفعل «تأويلگر» خارج و مجبور به بازنويسـي مـتن كنـد، امـا
سؤال اينجاست كه در متني سراسر «كنش»، كه توصيفهايش هم از جنس حركت است، خواننده چقـدر
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ايستادن و تأمل دربارة سلسلة دالهّا و بازنويسي آنها را دارد؟ شايد بگوييـد خـوانش دوم و سـوم و  فرصت
چهارم شايد در درك لايههاي زيرين دلالت كمك كند؛ اما همين آيا به دلزدگي خواننده منجر نميشود؟   
ايراد دوم، كه ريشه در همين نقطة ضعف - فردا شايد بگويم «قوت»!- دارد، طيف خوانندة رمان 
نمونة عملي خوبي از دوران سلطة نظريـة پسـامدرن اسـت و بـر پايـة اصـول موافق باد است. قرباني
داستاننويسي غربي نوشته شده است و  بيتوجه به خوانندهاي كه هنـوز آمـادة پـذيرش آن نيسـت.
خوانندة سنتّي ايراني هنوز آشناي اين بازيها نيست و به غير از طيف محدود خوانندة خاص و نخبـه،
«از اثـر بـه بسياري ديگر حتي لذّت درك سطوح اول دلالت را از دست خواهند داد. بـارت در مقالـة
متن» خود از لذتّي سخن ميگويد كه هنگام خواندن متني استريوفونيك و قابل بازنويسي به خواننـده
دست ميدهد؛ لذتّي كه با عيشي مدام همراه است. اما به جسارت مينويسم كه اگر در اين متن لذتّي 
باشد، از نوع استيصال است؛ لذتّي كه شايد تنها خوانندة خودآزار را شادمان كند. بنابراين ميخواهم از 
اگرچـه موافق باد قرباني اصطلاح «استيصال» يا «بنبست»5 (Aporia) دريدا عليه متن استفاده كنم؛
خواننده را به استيصال ميكشاند، مفرّي به سوي انتشار معني نميگذارد6. نويسنده به نوعي، با پرهيـز
از ارائة هر شكلي از پاورقي، يادداشت، يا اشاره به كلمات بومي، گويي به نبرد بـا خواننـدة خـود كمـر
بسته است و ميكوشد استيلاي خود بر متن نافهميدة خود را حفظ كند. نويسنده اينجـا هنـوز نمـرده
است؛ چون متن را به تمامي به دست خواننده نميسپارد. به عكس، با ساختوساز مهندسـي و دقيـق
خود، مدام يادآوري ميكند كه «من هستم». چنين نويسندهاي، مثل خواننـدة سـردرگم خـود، ميـان
نقش سنتّي نويسندة قادرِ مطلق، كه خداگونه مينمود، و موقعيت امروزش، كـه در حـد يـك كـاركرد
تقليل پيدا كرده است، دست و پا ميزند. نويسنده خوب ميداند كه نقشي بيش نيست و آيندة متن در 
دست خواننده رقم ميخورد. شايد از اين روست كه سرسختانه در اثبات حضـور خـود مـيكوشـد. در
بسياري مواقع، بهمثابة مدير صحنهاي قادر ظاهر ميشود كه تدبير تمامي صحنهها به دست اوسـت و
«كـنش» داسـتان بـه قيمـت حتي گاهي به جاي خواننده تصميم ميگيرد. به عنوان مثال، تكيه بـر
ناديده گرفتن خصوصيات ظاهري و تركيب چهرة افراد است؛ چيزي كه خواننده سخت ميجويد و نـه
«اكشـن»، فرصـتي هـم بـراي تنها اجازة كشف آن را ندارد، بلكه گرفتار دامهاي گوناگون روايـت و
تخيل پيدا نميكند. خواننده به جاي كشف و شهود، مصرفكنندهاي نـاقص از حجـم پرچگـال مـتن

است و سرخوردهتر از اين رو كه ميداند راهي به فهم كامل متن ندارد.  
البته فراموش نكنيم كه اين قسم متنها خوانندة خاص خود را تربيت ميكننـد؛ خواننـدهاي كـه اگـر
نيمي از كتاب را تاب بياورد، ميتواند دست نويسنده را بخواند و بـه جـاي سرگشـتگي و تـرس از فضـاي
ناشناخته، ميتواند فعالانه در بازي روايتگر و روايتگير شركت كند و حتي از آن لذتّ هم ببرد. بيتوجهي 
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رمان، جسارتي است درخور تحسين.   به خواست خوانندة سنتّي و اصرار در دستيابي به خوانندهاي از جنس خود
نويسندهاي كه از يك نظر عاشق مخاطبش نيست و به جاي تحبيب خواننده، به بازياش ميگيرد، از ديـدگاهي
ديگر، تجربهگري جسور مينمايد كه با اصرار در تربيت خوانندة خود و آزمودن بـازيهـايي كـه كمتـر نـوقلمي

جسارت تجربهاش را دارد، بيش از سايرين، علاقهمند و متوجه مخاطب خود جلوه ميكند.   
به ياد داشته باشيم كه محتواي داستان هم از جملة موضوعاتي است كه بـهرغـم اهميـت، در تـاريخ
روايت و روايت تاريخي سرزمين ما كمتر به آن پرداخته شده است؛ مخصوصاً كمتر رمان فارسي را به ايـن
سبك و سياق خواندهايم كه تا اين حد به تحقيق و مطالعة پركار دربارة بافت تاريخي و فضاسازي درسـت
اثر پرداخته باشد. گاهي چيدمان دقيق چنين بستري با همة ظرايفش و گاهي حتـي وسـواس جنـونآميـز
نويسنده در بازسازي واقعنماي حوادث، اخبار و حتي سرتيترهاي روزنامههاي خارجي، و استفاده از جزئيـات
واگويي تاريخِ ناگفتـه را  دقيق و ماهرانهاي چون تمبر ناياب محمدرضا و فوزيه، كه گويي بخشي از رسالت
به دوش ميكشند، خواننده را انگشتبهدهان ميگذارد. چنين دقـت و حـدتي، تنهـا از رمـانهـاي بـزرگ
تاريخي برميآيد و كمتر در داستانهايي ديده ميشود كه تاريخ تنها دستماية پرداختي ساختگي از زندگي 

آدمهايي عادي است كه ارزش بيوگرافيك هم ندارند.   
سرمتنيت هم نميپذيرد، و سرانجام نميداني رمان را چه بخواني! رماني تـاريخي ـ موافق باد قرباني
سياسي ـ اجتماعي؟ عشقي؟ خيالآشوب؟ واقعگرا؟ متني روايتباز؟ شايد كمي هم فلسفي؟ يا جنايي؟ يـا
شايد بيشتر رماني اقليمي باشد با تهمايههاي عميق فولكلوريك كه از افسانة پسرِ خان و قيماقها شـروع
همة اينها هست و هيچيـك موافق باد قرباني ميشود و آرام آرام بر تمامي متن سايه مياندازد؟ در واقع،
به تنهايي نيست؛ يا به زعم باختين، «كارناوالي» (Carnival) از همة اينهاست؛ متني است كه جسورانه 
كوشيده از سطحيگري و تكبعديشدگي بپرهيزد و بافتي ريزنقش و چندلايه ارائه كنـد كـه شـايد بـه
خواننده تمام شود؛ اما همين، ماية پوياييِ متن و حركت خوانندهاي است كـه  قيمت قرباني شدنِ خواست

دگرباره در همين متن متولد ميشود.  
  

پينوشت   
1. هانس رابرت ياوس، نظريهپرداز مشهور آلماني و داعيهدار نظرية  دريافت، به نقد خواننـدهمحـور وجهـي تـاريخي
ميبخشد. منظور وي از «افق انتظارات»، محكي است كه خواننده براي قضـاوت متـون ادبـي در دورهاي خـاص اتخـاذ
ميكند. بديهي است كه براي چنين قضاوتي، دانستن ژانر اثر و جايگاه آن در ذهن خواننـده و حتـي بـه قـول ژرار ژنـت،
پيرامتنهايي چون عنوان كتاب، طرح جلد، نام نويسنده و حتي نوشتة پشت جلد، بـيتـأثير نيسـتند؛ و ايـن انتظـار خيلـي 

قبلتر از خواندن اثر و بسته به پيرامتنها و پيشفرضهاي ادبي تاريخي خواننده شكل ميگيرد.  
 (Selden, 1993:  52-54) 
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2. حال اينكه چرا روسها روسپي را به كلمة فرانسوي «مادام» ميخوانند، خود نتيجة پديدهاي فرهنگـي اسـت كـه
بحث آن در اين مجال نميگنجد.  

3. واژه ساخته و پرداختة دريدا كه مفهوم تفاوت و تعويق را يكجا دارد.  
4. اصطلاح لاكان در اشاره به چيزهايي در متن كه نميگذارند خواننده سرگشته در متن گم و غرق شود؛ لنگرهـاي

معنايي كه تا مدتي خواننده را با خود همراه ميكنند و به بياني، «نگه ميدارند».  
5. اصطلاحي كه دريدا، اولبار در اشاره به سرگشتگي و استيصال خواننده در متني كه راه به جايي نميبـرد، بـهكـار
ميگيرد و منظور، آن جنس سرگشتگي است كه از اشباع نشانهها و بازي دلالتهـا و يـأس خواننـده در دسـتيـابي بـه
معنايي متعين حاصل ميشود. اما دريدا ميگويد، هميشه در لحظة استيصال و بنبست، معجزهاي رخ ميدهد و راهي بـه
 سوي دلالتهاي تازه گشوده ميشود. اين مفهوم كاملاً مثبت در انديشة دريدا، متن را نميبندد؛ بلكـه مفـريّ بـه انتشـارِ

بذرِ معانيِ تازه است.  
6. شايد با اين همه توجه به نويسـنده، كـاري جـز خـبط نظريـة دريـدا نكـردهام؛ چـرا كـه از نظـر دريـدا و ديگـر
پساساختگرايان، نويسنده كاركردي برونمتني ندارد. از سوي ديگر، فرايند انتشار معنـا مسـتقل از خواسـت نويسـنده و در
فرايند خوانش اتفاق ميافتد. به اين معني، نويسنده/ خدا ميميرد و نقشي در تأويل يا بازنوشـت مـتن خـود نـدارد؛ پـس
هرگونه اصرار بر نيت و تلاش نويسنده، خبطي است كه من منتقد بر متن تحميل مـيكـنم و مـتن، بـينيـاز از منتقـد و

نويسنده، به فرايند تكثير دالها ادامه خواهد داد.  
  

كتابنامه  
ادبي. پيام يزدانجو، تهران: مركز.    مطالعات در پساساختارگرايي پسامدرن، سوي -  بارت، رولان، 1381، «از اثر به متن». به
در پساسـاختارگرايي پسـامدرن، سـوي -  دريدا، ژاك، 1381، «ساختار، نشانه و بازي در گفتمان علوم انسـاني». بـه

ادبي. پيام يزدانجو، تهران: مركز.   مطالعات
موافق. تهران: افق.   باد قرباني ،1386 -  طلوعي، محمد،

هنر. دكتر  نشانهشناسي همانديشي دومين -  نامور مطلق، بهمن، 1384، «پيرامتنيت يا متنهاي ماهوارهاي». مقالات
حميدرضا شعيري، تهران: فرهنگستان هنر.   

- Abrams, M. H. 1993. A Glossary of Literary Terms. Sixth Editon. 
- Bertens, Hans. 2001. Literary Theory, The Basics. London.
- Selden, Raman, Peter Widdowson. 1993. A Reader’s Guide to Contemporary 

Literary Theory. 
  



  
  
  
  
  
  

جويني جهانگشاي تاريخ   نقدي بر شرح

  كمال راموز

  
اشاره  

بعد از حملة مغول در اوايل قرن هفتم (617 ه) و سيطرة آنان بر ايران، نوشـتن كتـب تـاريخي در
قرنهاي هفتم و هشتم رواج پيدا كرد. اين سنتّ همچنين در قرن نهم نيز ادامه پيدا ميكنـد. مغـولان
علاقة زيادي داشتند كه حملات وحشيانةشان - كه اغلب همـراه بـا قتـل و غـارت، ويرانـي، تجـاوز و
اعمال غير انساني بود و خود آن را فتوحات دلاورانه! ميپنداشتند-  در صفحات كتب تاريخ ثبت شود تا 
براي آيندگان به يادگار بگذارند و آن را ماية مباهات ميدانستند؛ بنابراين از نوشـته شـدن كتـابهـاي
تاريخي حمايت ميكردند. نگاهي گذرا  به فهرست كتابهاي تاريخ ادبيات و سبكشناسي و توجـه بـه

شمارگان كتب تاريخي نوشتهشده در اين دوره، به وضوح بيانگر اين مطلب خواهد بود.  
يكي از اين كتب تاريخياي است كه چند دهه بعـد از حملـة چنگيـز بـه ايـران، جهانگشاي تاريخ
نويسندة شهير قرن هفتم، علاءالدين عطاملك جـويني ( 681- 623 ه) آن را بـه رشـتة تحريـر درآورده
، «تـاريخ خوارزمشـاهيان» و     .« «در تـاريخ چنگيزخـان و اعقـاب او.. است. اين كتاب كه در سه مجلّـد
» نوشته شده، از موثقترين مآخـذ تـاريخي و از جملـه متـون ساير حاكمان مغول و اوضاع اسماعيليه»

دلاويز نثر فارسي است.  
اين كتاب ارزشمند تا به حال - تا آنجا كه نگارنده اطلاّع دارد-  شرح جامعي كه نيـاز مراجعـان بـه
اين متن را برطرف سازد، نداشته است. با توجه به اينكه اين كتاب يكي از نمونههـاي خـوب نثـر فنـي
رايج در قرنهاي ششم و هفتم است، جزء سرفصلهاي درسـي دورة كارشناسـي ارشـد رشـتة زبـان و
ادبيات فارسي قرار گرفته است؛ بنابراين لازم بود شرحي از اين كتاب براي استفادة دانشجويان نگاشـته

                                                 
(تهران: دستان، 1386)، به اهتمام سيد شاهرخ موسويان نگاشته شده است. اين مقاله در  جويني جهانگشاي تاريخ * شرح

بين نقد» به چاپ رسيده است.   شماره 20 كتاب ماه ادبيات (آذر ماه 1387) با عنوان «زير ذره
** دانشجوي كارشناسي ارشد زبان و ادبيات فارسي.  
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شود. با توجه به اينكه نسخة مرحوم قزويني قديمي بود و نوع حروفچيني و نداشتن علائـم نگارشـي،
مطالعة آن را مشكل ميكرد، ميبايست اين متن بهطور كامل با حروفچيني جديد و ويراستاري دقيـق
بر اساس نسخة مرحوم قزويني به طبع ميرسيد. تا اينكه در سال 1385 شـرحي از كتـاب بـه اهتمـام
سيدشاهرخ موسويان منتشر شد. اين كتاب بر اساس نسخة مرحوم قزويني، بـا حـروفچينـي جديـد و
رعايت اصول نگارشي و ويرايشي جديد در يك جلد بهصورت آراسته بـه طبـع رسـيده اسـت. از جملـه
نكات مثبت اين شرح اين است كه توضيحات آن بهصورت پاورقي در هر صفحه آمده اسـت و مطالعـة
متن را براي خواننده آسان كرده است. در اين توضيحات سعي بر آن بـوده اسـت تـا بـراي هـر كلمـه
معناي مرتبط با متن ذكر شود و همچنين اعراب كلمات توضيح داده نشود كه طبيعتـاً باعـث افـزايش
سطور و صفحات كتاب و متعاقباً قيمت آن ميشد. در مواردي نيز جهت تسهيل فهم متن تغييراتـي در

نحوة نگارش آن داده شده است.  
نگارنده پس از آنكه اين كتاب را مطالعهكـرد، نوشـتن مقالـهاي را در مـورد ايـن كتـاب ضـروري
دانست؛ تا هم مواردي را كه در شرح و توضيح لغات و يا عبارتي در متن يا ذكر مرجع ضماير بـا شـارح
محترم اختلاف نظر داشت و احساس كرد كه با امعان نظر بيشتر ميتـوان پيشـنهادي بهتـر ارائـه داد،
بيان كند؛ هم اشتباهات چاپي كتاب را متذكرّ شود؛ همچنين مسئلهاي را در مورد عـدمرعايـت اصـول 

تحقيق در اين كتاب يادآور شود.  
بنابراين، اين مقاله در سه قسمت تنظيم شد:  

1-  ايرادات مفهومي، معنايي، مرجع ضماير و...  
2-  عدم رعايت اصول تحقيق  

3-  اشتباهات چاپي  
] را بررسـي كـرده اسـت و البته به علت كثرت مطالب، اين مقاله تا صفحة 350 [پايـان جلـد اول

مطالب به ترتيب صفحات، تا پايان جلد اول ارائه شده است.  
  ***

1. ايرادات مفهومي، معنايي، مرجع ضماير و... 
1- 1. در ابتداي كتاب در توصيف بارگاه «منكوقاآن» چنين ميآيد:  

«[...] برين سياقت و هيئت چون حضرت باشكوه و هيبت او را كه مجدر شفاه و معفرَّ جباه شـاهان
نامدار است مطالعت افتاد...».  
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رِ: خـاكآلـود كننـده، ظـاهراً بـرخلاف ضـبط مرحـوم قزوينـي، در توضيحات چنين ميآيد: «معفّـ
رِ» به صورت فاعلي مناسبتر است، زيرا صفت «خاكآلود» براي پيشانيها برازندهتـر اسـت تـا «معفّـ

براي حضرت و درگاه پادشاه...» (موسويان، 1386: 17/107) 1.  
نويسندة كتاب (جويني) در حال وصف بارگاهي است كه به وسيلة «لبهاي شاهان نامدار» مجـدر
(آبله زده شده) و بهوسيله «پيشاني آنها» معفرَّ (خاكآلود شده) اسـت. در ايـن جملـه در وصـف بارگـاه
منكوقاآن غلوّ شده است، علاوه بر اينكه ميخواهد اين مطلب را برساند كـه پادشـاهان نامـدارِ جهـان،
بارگاه او را ميبوسند و در آنجا به سجده ميافتند، بلكه بـا پيشـاني خـود آن حضـرت عـالي مرتبـه را

خاكآلود ميكنند!  
 « در ثاني ظاهر كلام نيز صورت مفعولي كلمه را تأييد ميكند، زيرا در جملة قبل نيز كلمة «مجـدر
بهصورت مفعولي آمده است. در متوني كه به نثر فني نگاشته شدهاند و آوردن سـجع يكـي از راههـاي
آرايش كلام و موزون كردن قرينههاست، بايد به تقابـل اسـجاع در قرينـههـا دقّـت كـرد كـه هـم در
تصحيح متون و هم در فهم آن ياريگر خواهد بود. بسيار ضعيف به نظـر مـيرسـد كـه نويسـنده در دو
قرينة نزديك به هم، كلمة اول را بهصورت مفعولي و دومي را بهصورت فاعلي بيـاورد و وزن را مختـل

بكند.  
نكتة سوم اينكه قسمتي از توضيحي كه شـارح محتـرم دادهانـد، صـورت مفعـولي كلمـه را تأييـد
ميكند: «صفت خاكآلود، براي پيشانيها برازندهتر است». اين كاملاً درست است زيرا اين پيشـانيهـا
هستند كه صفت خاكآلود را دارند و «حضرت باشكوه» پادشـاه از آنهـا خـاكآلـود (معفَّـر) مـيشـود؛

بنابراين صورت مفعولي كلمه كه مرحوم قزويني ضبط كردهاند صحيح است.  
1- 2. در بخش «ذكر قواعدي كه چنگيزخان بعد از خروج نهاد و ياساها كه فرمود» چنين ميآيد:  
«و در آن وقت كه اوايل حالت او بود و قبايل مغول بدو منضمّ شد، رسوم ضـميمه كـه معهـود آن

طوايف بودست و در ميان ايشان متعارف، رفع كرد...»  
در توضيحات، «حالت: مرگ» آمده است (همان: 13/127).  

پرواضح است كه معني ارائه شده متناسب با جمله و مـتن نيسـت؛ چـون نويسـندة كتـاب در ايـن
قسمت در مورد شروع كار و قدرت يافتن چنگيز صحبت ميكند، نه مـرگ او (در عنـوان بخـش دقـّت
شود)؛ در ثاني جملة بعد «قبايل مغول بدو منضم شد» نيز تأكيد ميكند كه اين جمله و كلمه در مـورد
مرگ چنگيزخان نيست، چون در ابتداي كار و قدرت يافتن او بود كه قبايل به او پيوستند نه در هنگـام
مرگ او. بالاخره آمدن كلمة «اوايل» قبل از اين كلمه [حالت] معني ارائهشده را رد ميكند. آيا تركيـب

«اوايل مرگ» درست است؟  
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نظر است (دهخدا: «حالت»).    چگونگي، وضع و حال» مد ،در اين جمله، معني اصلي كلمه «كيفيت
معناي پيشنهادي: در آن وقت كه اوايل وضع و حال و چگونگيِ [قدرت يافتن] او بود.  

1- 3. در توصيف لشكر مغول چنين ميآيد: «و كدام لشكر در عالم چون لشكر مغـول توانـد بـود؟
هنگام كار در غلبه و اقتحام، سباع ضاري اندر شكار، [هستند]...».  

«ضاري: در پي صيد دونده» (12/131)   
«ضاري» از مصدر «ضراوه» است، كه براي آن در فرهنگ معاصر ايـن معـاني ذكـر شـده اسـت:
«ضـاري انـدر شـكار: خويي، وحشيگري، ولع». به نظر ميرسد معني مناسبتر بـراي عبـارت درنده»

حريص به شكار» باشد2.  
1- 4. در ادامة توصيف لشكر مغول [دو سطر بعد] چنين ميآيد:  

نَ كنند و بر اداي آنچ بريشـان حكـم كننـد از: كه احتمال صنوف مؤ لشكري اندر شيوة رعيت »...
قوبجور و عوارضات و اخراجات صادر و وارد و ترتيب يام و اولاغ و علوفات ضجرت نكنند»3.  

«سـرباز» (1/132) معنـي الف-  شارح محترم ياي «لشكري» را وحدت و نكـره در نظـر گرفتـه، و
كردهاند كه درست به نظر نميرسد. از فحواي كلام معلوم است كه نويسـنده در مـورد لشـكر و سـپاه
مغول صحبت ميكند نه يك نفر سرباز. در ثاني فعلهاي «احتمال كنند» و«حكم كننـد» و همچنـين
ضمير «ايشان» كه هر سه بهصورت جمع آمدهاند و به كلمة «لشكري» برميگردند، خواننده را مجـاب

ميكند كه معناي ارائهشده درست نيست.  
ب-  در سطر دوم در توضيح «اخراجات صادر و وارد» نيز آمده است: «مالياتي كـه بـر صـادرات و

واردات تعلقّ ميگيرد» (4/132).  
معناي ارائهشده مناسب به نظر نميرسد. «صادر و وارد» در اينجا به معناي «رونده و آينده» اسـت
و «اخراجات» نيز «جمع اخراج: وجه معاش، وجه گذران، خرجي، هزينه». (لغتنامه «اخراجات») با توجه 
به اينكه بعد از اين عبارت نويسنده بلافاصله عبارت «ترتيب يام [مهياكردن چاپارخانه] و اولاغ [اسـب،
چاپار، پيك] و علوفات [آذوقة انسان و حيوان]» را ميآورد؛ به نظر ميرسد معناي مناسـب بـراي ايـن
عبارت «هزينههاي كساني كه ميآيند و ميروند»، يا بهعبارت بهتر «هزينههاي رفـتوآمـد» در نظـر

گرفته شود.  
در جاي ديگر متن نيز تركيب «صادر و وارد» به معني «آينـده و رونـده، كسـاني كـه مـيآينـد و
ميروند» به كار رفته است. «...و چند را [چند تن از اين دختران را] به خرابات و رسولخانـه فرسـتادند

تا خدمت صادر و وارد كنند» (288/ سطر9).  
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1- 5. نويسندة كتاب در مذمت نحوة سازماندهي سپاهيان «ملوك ديگر» در مقابل لشكر مـنظمّ و
سازمانيافته مغول چنين ميآورد: «...هرگاه كه عزيمت دشمني كنند يا دشمني قصد ايشان كند ماههـا
و سالها بايد تا ترتيب لشكري دهند و خزانـههـاي مالامـال تـا در وجـه مواجـب و اقطاعـات ايشـان

بردارند».  
در توضيحات چنين آمده است: «يعني بسيار پرهزينه هستند...» (10/133).  

در اين مورد نيز فقط مفهوم كلي جمله بيان شده است. به نظر ميرسد معني دقيقتر جملـه چنـين
باشد: «...خزانههاي پر [بايد: لازم است]، تا در وجه حقوق و اقطاع4 اين لشكريان هزينهكنند».  

1- 6. در ماجراي توطئة «بلابيتكچي» و «ايديقوت» و... عليه مسلمانان چنين ميآيد:  
«و از آن ايغوران كه در حسابي بودند هم خطّ گرفتند...».  

در توضيحات چنين آمده است: «در حسابي بودند: اعتباري داشتند» (8/145).  
معناي پيشنهادي: «[كساني كه در آن ماجرا] سهيم بودند، به حساب ميآمدند، دست داشتند».  

1- 7. در جريان پيماني كه كوچلك با سلطان [محمد خوارزمشاه] براي حمله به كورخان ميبندنـد؛
چنين ميآيد:  

«اگر سلطان به قهر و دفع سبقت يابد از مملكت او تا الماليغ و كاشغر سلطان را مسلمّ باشـد و اگـر
كوچلك پيشتر دست برد و قراختاي از دست بردارد تا آب فناكت كوچلك را باشد».  

در توضيحات مرجع ضمير «او: سلطان محمد» (1/155) در نظر گرفته شده است.  
«كوچلـك» در مـورد تقسـيم قلمـرو «او»، «كورخـان» اسـت. پرواضح است كـه مرجـع ضـمير
» قرار ميگذارد...« از مملكت او [كورخان] تا المـاليغ كورخان» -بعد از فتحكردن- با «سلطان محمد»

و كاشغر براي سلطان محمد باشد...».  
1- 8. در ادامه، در همين بخش [ذكر احوال كوچلك و توق تغان] چنين ميآيد:  

«چون [لشكر مغول] نزديك چنگيزخان رسيدند و از مردانگي ايشان چاشني گرفتـه و دانسـته كـه
اندازه و مقدار لشكر سلطان تا به چه غايت است و در مابين، حايلي ديگر نمانده كه دفع نگشته است و 
دشمني كه مقابلي تواند نمود، لشكرها آمادهكرد و متوجه سلطان شـد. [محـل اشـكال] سـلطان دريـن

مدت كه جهان از اعادي سهمناك پاك كرد گويي يزك لشكر او بود كه تمامـت را از پـيش برداشـت. 
چون كورخان هر چند كه استيصال كليّ به دست او نبود اما واهي محكمات اساس و مبتدي مكاوحـت

او بود و ديگر خانان و امراي نواحي و اطراف را...».  
در توضيحات چنين ميآيد: «معني چند جمله: سلطان محمد در اين مدت كه دشمنان خطرنـاك را
بود در واقع انگار مقدمه پيشقراولان خود را از بين برده بود (و راه را بـراي چنگيـز همـوار از بين برده
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كرده بود). هر چند نابودي سلطان صددرصد تقصير خود او نبود بـرخلاف كورخـان كـه باعـث اصـلي
نابودي او خودش بود؛ ولي با اينحال سستكنندة اساسهاي محكم حكومت و نيز شروعكنندة جنـگ

و از شورش ديگر خانان و امراي اطراف را او باعث و باني بود...» (14/159).  
در اين قسمت نيز به توضيح كليّ - بدون ذكر مرجع ضـميرهاي موجـود- اكتفـا شـده اسـت كـه
«چنگيـز»  درست به نظر نميرسد. در جملات محل اشكال سه بار ضمير «او» آمده است كه اولي بـه
». بعد از فعل «برداشت» آمدن علامت نگارشـي نقطـه مي به «سلطان محمدمي و سوبرميگردد و دو
درست به نظر نميرسد چون جمله در اينجا تمام نميشود، بلكه حرف «چون» كلمة «كورخان» را بـه

جملة قبل ربط ميدهد.  
معناي پيشنهادي: «سلطان در اين مدت كه جهان را از دشمنان خطرناك پاك كرد، گويي مقدمـة

لشكر او [چنگيز] بود كه همة اين دشمنان را از ميان برد [يعني سلطان كار مقدمة لشـكريان چنگيـز را
براي از بين بردن اين دشمنان- كه چون حايلي بين سرزمين سلطان و لشكر چنگيز بودند-  انجـام داد]
مانند كورخان، هر چند كه از ميانبردن كامل كورخان به دسـت او [سـلطان محمـد] نبـود [اشـاره بـه
همكاري كوچلك با سلطان محمد براي از بين بردن كورخان. ر.ك به شمارة قبل]، امـا سسـتكننـدة

پايههاي محكم و آغازكنندة دشمني، او [سلطان محمد] بود...».  
1- 9. در بخش «ذكر سبب قصد ممالك سلطان» چنين ميآيد:  

«در آخر عهد دولت او سكون و فراغت و امن و دعت به نهايت انجاميده بـود و تمتّـع و ترفّـه بـه
غايت كشيده و راهها ايمن و فتنهها ساكن شده...»  

مرجع ضمير «او: چنگيزخان» (2/166) ذكر شده است.  
مرجع ضمير «او»، «سلطان محمد» است نه «چنگيزخان». همانطور كـه از عنـوان ايـن بخـش
پيداست، نويسنده در مورد علتّ حملة «چنگيز» به ممالك سلطان صحبت ميكند و در اين سطور نيـز
«چنگيـز»  در حال توصيف قلمرو سلطان در اواخر «عهد دولت او» است، نه اينكه اواخـر عهـد دولـت

باشد.  
1- 10. در بخش «توجه خان جهانگشاي به ممالك سلطان و استخلاص بخارا» چنين ميآيد:  

«...عاقبت ارباب اترار را چون كار به اضطرار رسيد، قراجا از غاير در ايل شدن و شهر بدان جماعت 
سپردن استنطاق ميكرد. غاير چون دانست كه مادة اين آشوبها اوسـت و بـههـيچوجـه ابقـا را از آن
بـيحـد  ـد و جـد ـد، جه نميتوانست كرد و هيچ كناري نميدانست كه از ميان بيـرون جه جانب تصور

مينمود و مصالحت را مصلحت كار نميدانست و به اين رضا نميداد...».  
در اين قسمت با دو اشكال مواجه ميشويم:  
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الف-  مرجع ضمير «او: قراجا» در نظر گرفته شده است (9/172).  
مرجع ضمير «او» خود «غايرخان» است. چون غايرخان بود كه با كشتن بازرگانان و غارت امـوال
«قراجـه بِ حملة مغولان به ايران و برپا شدن اين آشوب و فتنه شده بـود. قراجـا يـا همـان آنها مسبـ
حاجب» همان كسي است كه سلطان با ده هزار نفر براي كمك بـه غايرخـان و حفاظـت شـهر  خاص
اترار فرستاده بود، قاعدتاً او نميتواند «مادة اين آشوبها» باشد. در صفحة قبل نيز چنـين آمـده اسـت:
«و مردان و فيلان بر دروازهها تعيين كرد [غايرخان] و به خويشتن بر باره آمد نظّـارهكنـان و از كـردار

ناانديشيده پشت دست به دندانكنان» (171/سطر ماقبل آخر).  
ب-  در توضيح جملة بعد «و به هيچ وجه ابقا را...» نيز چنين ميآيد:  

«يعني نميتوانست به زنده ماندن از طرف قراجا مطمئن باشد » (امكان كشتهشدن از طرف قراجـا
بود) (10/172).   

بسيار بعيد به نظر ميرسد منظور نويسنده چنين باشد، غايرخان از طـرف مغـولان احسـاس خطـر
ميكرد نه قراجا. و در اين جمله، «از آن جانب» يعني «از جانب مغـولان». بـدين ترتيـب معنـي چنـد
جمله چنين ميشود: «غايرخان چون ميدانست كه عامل اصلي اين آشوبها خود اوست و بههيچوجـه
زندهماندن خود را از جانب مغولان نميتوانست تصور بكند (يعني ميدانست اگر بـه دسـت آنهـا بيفتـد
ت بيحد از خود نشان مـيداد و  حتماً كشته ميشود) و هيچ راه فراري نمييافت، بنابراين تلاش و جدي

صلح را مصلحت نميدانست و بدان رضا نميداد...».  
1- 11. در ماجراي فرستادن «حسن حاجي» بهعنوان رسول به «قصبة سقناق» از طـرف مغـولان

چنين ميآيد:  
«چون در سقناق رفت پيش از آنك از تبليغ رسـالت بـا نصـيحت آيـد، شـريران و اوبـاش و رنـود

غوغائي برآوردند و تكبيرگويان او را بكشتند».  
در توضيحات چنين آمده است: «يعني پيش از آنكه موفق به رساندن پيغامِ همراه با دلسوزي شـود

(معني اصلي نصيحت دلسوزي و خيرخواهي است)» (14/174).  
«تبلـغ در اين جمله بايد به سياق عبارت توجهشود؛ از چيـزي بـا (بـه) چيـزي رسـيدن. در اينجـا
رسالت» (رساندن پيام مغولان) با «نصيحت» (كه طبيعتاً از طرف خود حسن حاجي براي اهـالي شـهر

بوده است) دو موضوع جداگانه هستند.  
-از  معني جمله: «حسن حاجي قبل از آنكه از رساندن پيام مغولان به نصيحت كردن آنها بپـردازد

روي دلسوزي چيزي به آنان بگويد- شريران و... غوغائي برآوردند و او را بكشتند».  
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همانطور كه در دو سطر پيش نيز چنين ميآيد: «...به رسـالت بفرسـتاد تـا اهـالي را بعـد از اداي
رسالت به حكم معرفت و قرابت نصيحتي كند...».  

1- 12. در بخش «ذكر احوال تيمور ملك» چنين ميآيد:  
«در ميان جيحون كه به دو شاخ رفته است حصاري بلند استحكام كردهبود و با هزار مرد كـارزار از

گردنكشان نامدار درآنجا رفته».  
در توضيحات چنين آمده است: «دوشاخ: چوبي بود، با سري دو شاخه كه بـراي شـكنجه برگـردن

مجرمان ميگذاشتهاند» (9/178).  
پرواضح است كه توضيح ذكرشده براي «دوشاخ» ربطي به متن ندارد. نويسـنده در ايـن جملـه در
«تيمورملـك» در ميـان آن حصـاري بلنـد مورد دوشاخهشدن(دو شعبه شدن) رود صحبت ميكند كـه

بود.   درست كرده
1- 13. در حكايت «زرقاء يمامه» چنين ميآيد:  

«حكايت زرقاء يمامه است كه كوشكي مرتفع ساخته بود و حدت نظر او به غايتي كه اگر خصـمي
قصد او پيوستي از چند منزل ايشان را بديدي و دفع و منع ايشان را مستعد و شكرده شدي».    

«وشـكرده» اسـت كـه در توضيحات چنين ميآيد: «وشكرده: آماده و چالاك. (صحيح اين كلمـه
طبق ضبط مرحوم قزويني يا «و» آن سهو گشته و يا همين «وشكرده» مدنظر ايشان بوده كـه قاعـدتاً

بايد يك «و» اضافه نيز قبل از آن داشته باشيم: مستعد «و» وشكرده)» (19/185).     
فعل مركب «شكرده شدن: آماده شدن» ضبط شده است كه به احتمال قريـب دهخدا لغتنامة در
نظر مرحوم قزويني بوده است و نيازي به تغيير متن احساس نميشود. ضمناً در هـيچكـدام  به يقين مد

از نسخهها «وشكرده» نيامده است (قزويني، 1367: 78).  
1- 14. در بخش «ذكر خروج تارابي» چنين ميآيد:  

«عوامالناس را چه بايد تا تبع جهل شوند».  
در توضيحات چنين آمده است: «مرد عامي خودشان چه هستند، چه برسد به اينكه تابع جهل هـم

بشوند» (5/163).  
«چـه «بـراي» اسـت و به نظر نميرسد منظور نويسنده چنين باشد. در اين جمله «را» بـه معنـي

چيزي بايد» يعني «چه چيزي لازم است».  
بدينترتيب معني جمله چنين است: «براي عوامالناس چه چيزي لازم است تا تـابع جهـل شـوند؛

(يعني چيزي لازم نيست، خيلي سريع تابع جهل ميشوند)».  
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اين معنا با متن نيز كه در مورد محمود صانع غربال (تارابي) است، سازگار اسـت. ايـن شـخص در
بخارا «دعوي پريداري كرد» و مردم بهراحتي به او فريفته شدند و پيروان زيادي پيدا كرد.  

1- 15. در بخش «ذكر استخلاص سمرقند» چنين ميآيد:  
«تا چون روزگار به لباس ختائيانِ مشرك، سياه شد مشعلها افروختند و مشـغلههـا5 بركشـيدند تـا

تمامت باره را با ره برابر كردند و از جوانب پياده و سوار را راه گذر».  
در توضيحات چنين آمده است: «قلعه را با خاك يكسان كردند و براي پياده و سوار راه عبور بـاقي

گذاشتند» (1/201).  
به نظر ميرسد جملة آخر را ميتوان اينگونه در نظر گرفت: «تماماً قلعه را با خاك يكسان كردنـد،

طوريكه از جوانب (اطراف) پياده و سوار ميتوانستند بگذرند».  
1- 16. در ادامة بخش «ذكر استخلاص سمرقند» چنين ميآيد:  

«چون روز سيم كه مهرهبازِ بيمهرِ سياهدلِ كبودچهر، آينة سـخترويـي را در روي كشـيد بيشـتر
مغولان به اندرون شهر درآمدند...».  

ــين:  ــيد» (2/201) و همچن ــتعاره از خورش اس ــاز...: «ِ ــرهب ــت؛ مه ــده اس ــين آم ــيحات چن در توض
«ســخترويــي: خشــونت، گســتاخي. در اينجــا منظــور مصــنفّ تــاريكي اســت، ولــي وجــه تناســب

«سخترويي» با خورشيد، بسيار ضعيف و مغلق است» (3/201).  
«سـياهدل،  اولاً استعارهاي كه بيان شده درست به نظر نميرسد، زيرا صـفاتي كـه نويسـنده آورده،
«فلـك» را بايـد كبودچهر و...» را بههيچعنوان نميتوان براي خورشيد توجيه كرد. بـه نظـر مـيرسـد

جايگزين آن كرد.  
در ثاني، منظور نويسندة كتاب تاريكي نيست، اين جملات اشاره به طلوع آفتاب دارد و نـه غـروب.
به دو دليل؛ اول اينكه بلافاصله جملة «مغولان به اندرون شهر درآمدند»، آمده است؛ مسـلما مغـولان
هنگام طلوع وارد شهرها و قصبهها ميشدند نه غروب و دليل دوم اين است كه در ده سطر پايينتـر از
غروب آفتاب (وخروج مغولان از شهر) سخن به ميان ميآيد: «و چون شاه افلاك بـه زيـر كـرة خـاك

فرو شد، مغولان از شهر بيرون آمدند...» (201/سطر12).  
در مورد وجه آمدن تركيب «آينة سخترويي» نيز چنين به نظـر مـيرسـد كـه چـون در ايـن روز
اتفّاقات ناگواري رخ ميدهد و براي مردم شهر روز بسيار سختي بوده است؛ نويسندة كتاب اين تركيـب
را -به صورت استعارة مكنيه براي فلك-  آورده است؛ چون فلك ديـدن ايـن همـه جنايـات و رنـج و
«سـخترو» شـده  مشقتّي را كه به مردم ميرسد، تاب ميآورد. يا اين «فلك بيمهرِ سـيهدل» آنقـدر
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است كه اين بلايا را بر سر مردم نازل ميكند... (ضمناً براي ارتباط آينه بـا سـخترويـي بايـد در نظـر
داشت كه در قديم آينهها را از صيقلدادن آهن درست ميكردند).  

1- 17. در «ذكر واقعه خوارزم» چنين ميآيد:  
«مغاني6 آن به انواع انوار معاني روشن و رباعِ و بقِاع آن به آثار اصحاب اقدار گلشن».  

  .« در توضيحات چنين آمده است: «اقَدار: صاحبان قدرت، ج قدَر
«اقَدار: ج قدَر به معنـي مقـام، مرتبـه، درجـه، منزلـت و...  » آمـده اسـت. پـس معاصر فرهنگ در

«اصحاب اقدار» يعني «صاحبمنزلتان، اشخاص صاحب مقام و مرتبه».  
1- 18. در ادامة «واقعه خوارزم» چنين ميآيد:  

«جمعي كوتاهنظران بطر گرفته پنداشتند كه ايشان از راه حماقت همين چند معدود آمدهانـد تـا بـه
بازي چنين گستاخي كرده؛ و ندانستند كه از پس آن بلاهاست و در پس آن عقبه عقبهـا و در عقـب

آن عذابها».  
بُ به معني پايان و سرانجام كار است كه مناسبترين  ها: عق بُ در توضيحات چنين آمده است: «عق
معني در اينجاست.7 ولي به احتمال قوي عقابها كه در نسخههاي «ب» و «ه» آمـده، مناسـبتـرين
كلمه است؛ زيرا با كلمات بلاها و عذابها در اين جمله همنشيني كامل دارد. عقاب به معني شكنجه و 

بلا است» (2/205).  
به نظر ميرسد كه اين كلمه -به همين شكل ضبط شده، «عقبها»- جمع «عقبه» باشد كه در 
اينجا نيز از مواردي است. «هاي» غيرملفوظ كه در هنگام جمع بستهشدن با «هاي جمع» ساقط شـده 
است؛ بدين ترتيب معني جمله چنين به نظر ميرسد: «در پس آن مانع، موانعي وجود دارد؛ در پـس آن

مشكل، مشكلاتي هست».  
1-  19. در جريان «استخلاص بلخ» چنين ميآيد:  

ها وحوش از لحوم ايشان خوش عيش ميراندند؛ سباع بينزاع با ذئاب درساختند و نسـور8  از مدت»
بينشور با عقاب همخوان گشتند».  

توضيح ذكرشده: «نشور: زندهشدن. ظاهراً با توجه به نسخه «ب» نشوز بايد صواب باشـد. يكـي از
معاني نشوز، تپش قلب بر اثر ترس است» (11/210).  

به نظر ميرسد با همان شكل ضبط شده ميتـوان معنـي مناسـبي بـراي جملـه در نظـر گرفـت.
«نشور» بهمعني «قيامت، رستاخيز، زندهشدن مردگان در قيامت و...» آمده است كه در اين جمله مجازاً 

بهمعني «شور و غوغا به پا كردن» به كار رفته است.  
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معني پيشنهاي: «كركسان بدون برپاكردن شور و غوغا و جدل با عقابها همسفره شدند (با جملـة
قبل نيز ارتباط معنايي كاملي پيدا ميكند)».  

1- 20. در بخش «توجه چنگيزخان به حرب سلطان» چنين ميآيد:  
«و سبب عفونت هوا اكثر حشم رنجور شدند و قوت لشكر ساقط گشت».  

در توضيحات «عفونت: بدبويي» (4/214) در نظر گرفتهشده است.  
نظـر مـيرسـد كـه در درست است كه معني عفونت به تنهايي «تعفنّ و بدبويي» است، ولـي بـه
تركيب «عفونت هوا» بهتر است «بدي هوا» در نظر بگيريم. يعني بدي هوا (ناسازگار بودن هوا) باعـث
رنجورشدن حشم و ساقط گشتن قوت لشكر شده اسـت. همچنـانكـه دو سـطر بعـد چنـين مـيآيـد:
«وسازگاري علوفه9 از پاك كردن برنج و غير آن تمامت اسيران ميكردند و هـوا موافـق مـزاج ايشـان
بود» (214/سطر13) [اگر ما اين كلمه در اينجا به معني «بدبويي و تعفّـن» بگيـريم پـس چگونـه هـوا

موافق مزاج اسيران بود؟!]  
1- 21. در بخش «ذكر احوال مرو و كيفيت واقعة آن» چنين ميآيد:  

«و قايممقام بهاءالملك يكي از آحاد الناّس كه نقيب بود بگذاشت و او ميـل كـرد تـا ايـل شـود. و
شيخالاسلام شمسالدين حارثي با او در آن انديشه مساعد و قاضي و سيد اجلّ متجانف و متباعد».  

در توضيحات «متجانف: متمايل» (16/224) در نظر گرفتهشده است.  
«متباعـد»  پرواضح است كه در اينجا معني موردنظر نويسنده، اين نيست، زيرا «متجانف» در كنـار
قرار گرفته است كه شارح محترم نيز در توضيحات، «دور شونده» معني كردهاند. پـس چگونـه امكـان

دارد اين دو نفر نسبت به اين موضوع هم «متمايل» باشند و هم «دور شونده»؟  
» از افعالي است كه با حروف  ». «تجانفَ فَ از ريشة «جن اسم فاعل است از باب تفاعل ،« متجانف»
اضافة مختلف، معني و مفهوم كاملاً متفاوتي پيدا ميكند. با حرف اضافة «الي» به معني «مايل شـدن،
»، «منحرف شدن (از)» معني ميدهد. در اينجـا معنـي متمايلشدن(به)» ميآيد و با حرف اضافة «عن
شـود كـه بـا كلمـة دوم ذكرشده، «منحرف شدن، عدولكردن، عدم تمايل و...» بايـد در نظـر گرفتـه

«متباعد» در تضاد قرار نميگيرد و مفهوم جملات هم آن را تأييد ميكند.  
1- 22. در همين بخش «ذكر احوال مرو» و كشته شدن «قاضي شمسالدين» چنين ميآيد:  

«تمامت مرغزيان را بر لشكر و حشريان قسمت كردند. آنچ مجمل ميگويند نفـري را از لشـكري
-مبالغـت كسـي كـه از سيصد چهارصد نفس رسيدهبود كه بكشتند. و ارباب سرخس به انتقام قاضـي

اسلام و دين بيخبر باشد-  به تقديم ميرسانيد و در اذلال و ارغام مبالغت مينمود».  
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در توضيح چند جمله چنين ميآيد: «اين عبارت ظـاهراً مقـداري اغتشـاش يـا سـوءتـأليف دارد. از
سياق داستان مشخصّ است كه مغولها مردم سرخس را به انتقـام خـون قاضـي سـابقالـذكر شـديداً
قتلعام و تحقير كردند. اما عبارت بهطور واضح اين مفهوم را نميرساند. نبود يك «را» بعد از «اربـاب
سرخس» به شدت محسوس است. فعل اين عبارت... «مبالغت به تقديم ميرسـانيد»(مبالغـت كـردن)
است... جملة «كسي كه از اسلام و دين بيخبر و يقين باشد» ظاهراً بـه مغـولهـا راجـع اسـت، ولـي

بههيچوجه بليغ نيست. ارجاع آن به قاضي يا مردم سرخس نيز كاملاً غلط است» (10/230).  
مفهوم اين قسمت از متن نيز بر شارح محترم پوشيده مانده اسـت و بـدون دليـل در توضـيحات 
پيچيده شده است. اولاً در اينجا مردم مرو هستند كه كشته ميشوند نه سرخس؛ با دقتّ در دو جملـة
اول اين موضوع آشكار است «مرغزيان را بر لشكر و حشريان قسمت كردند... [تا] بكشتند». درثـاني
«ارباب سرخس» در اين جمله فاعل است، نه مفعول و احتياج به «را» ندارد. اهالي سرخس بهعنـوان
«در اذلال و ارغـام» و قتـلعـام حشر در بين سپاهيان مغول هستند و به انتقام قاضي شـمسالـدين
مردم مرو زيادهروي ميكردند (در صفحه227 سطرهاي 19-22 ماجراي كشتهشدن قاضي به دسـت
لشكر مجير الملك آمده است: «و لشكر مجيرالملك [كه در اين زمان مرو را در اختيار داشت] تـا بـه
سرخس برفتند و قاضي شمسالدين... را بگرفتند و به دست پسر پهلوان ابوبكر ديوانه بازدادند تـا بـه
قصاص پدر بكشت»)؛ بنابراين مردم سرخس ميخواهند انتقام خون قاضي شـمسالـدين را از مـردم

مرو بگيرند.  
كسـي كـه از اسـلام و ديـن  نكتة سوم اينكه، برخلاف نظر شارح محترم جملة معترضة «مبالغـت
بيخبر باشد»، به مردم سرخس برميگردد. نسبت دادن جملهاي با اين مضـمون بـراي مغـولان جـاي
شگفتي دارد. بايد در نظر داشت كه در اين جنگ[با مردم مرو] مردم سرخس هستند كه چنـان مبالغـه
ميكردند گويي از دين و اسلام بيخبر بودند. زيرا مردم سرخس مسلمان بودند و ايـن كارشـان منـافي
-آن هـم در دورة چـون مغـولان اعتقاد و دينشان بود نه اينكه اين جمله را به مغولان نسـبت دهـيم،

چنگيز- اصلاً مسلمان نبودند تا بخواهند از آن بيخبر باشند و يا به آن يقين نداشته باشند.  
1- 23. در اواخر بخش «ذكر احوال مرو» چنين ميآيد:  

بر سر او10 رسيد پاي در راه گريز نهاد. در ميان راه كوتوال قلعـه بـرو «تا از «يازر پهلوان» مغافصةً ً
افتاد و او را بكشت» (18/234- 19).  

گويا علامت گيومه به اشتباه گذاشته شده است، مكاني به نام «يازر پهلوان» ثبت نشـده اسـت. در
قسمت فهرست اماكن، مرحوم قزويني نيز «يازر» را بهعنوان اسم مكـان خـاص ذكركـردهانـد. آمـدن
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علامت گيومه بهاينترتيب، علاوه بر متمم جمله(كه اسم مكان خاصي است) فاعل جمله را نيز با خـود
همراه كرده است و بدينترتيب فاعل جمله حذف ميشود و در معني ايجاد اشكال ميكند.  

» بدون توجه به معني و مفهوم جمله معني شده است:   1- 24. كلمة «تهتكّ
«چون از جان سير شده بودند با شير در كشتي ميشدند و با وجود نهنگ از راه تهتّـك در كشـتي

مينشستند».  
: رسوايي، آبروريزي»(1/240) در نظر گرفته شده است.   در توضيحات «تهتكّ

فرهنـگ » به معني «بيباكي، بيپروايي، جسـارت» آمـده اسـت. (اتفاقـاً در در اين جمله «تهتكّ
» در معني «جسـارت و بـيبـاكي» آمـده  همين جمله از «جويني» بهعنوان شاهد براي «تهتكُّ سخن

است) (انوري، 1382: ج 3: 1988).  
1- 25. در بخش «ذكر جلوس پاشاه جهان قاآن در مسند خاني» طي جملات توصـيفي، نويسـنده

چنين ميآورد:  
«و اشجار امن و امان بعد از ذبول آبدار شده و رخسار آمال را از خدشـات يـأس و نوميـدي آب بـا

روي كار آمده».  
«يعنـي پـرآب و بـاطراوت گشـته»  آمـده اسـت: در توضيح عبارت «آب با روي كار آمده» چنـين

  .(6/249)
گمان نميرود كه «رخسار آمال پرآب و باطراوت گشته»، جملة درستي باشد. به نظر ميرسـد كـه
عبارت «آب با روي كار آمدن» بهصورت كنايي به معني «رونق يافتن، پـر رونـق شـدن و...   » بـه كـار
ذكرشده است: «آب با روي كار آمـدن: شعري فرهنگنامه رفته است. اين عبارت -به عنوان كنايه- در

كنايه از به صلاحشدن و رونق گرفتن كارها» (عفيفي، 1376: ج1: 9).  
1- 26. در جريان درگيري مغولان با ختائيان چنين ميآيد:  

«يايچي ترك ياي گرفت و لشكر از زير پاي اينها بيرون آمدند و چون بازان كه در گلة كبوتر افتند 
بلك مانند شيران كه بر رمة آهو تاختن آورند ...] حمله كردند».  

در توضيحات چنين ميآيد: «پاي اينها: به نظر نگارنده هيچ تناسبي با متن نداشته و قويـاً محتمـل
ميداند كه تصحيف بارانيها است سياق حكايت نيز كاملاً مؤيد اين نكته است...» (3/253).  

مرحوم قزويني براي اين كلمه هيچ نسخهبدلي ذكر نكردهاند. پس اگر بخواهيم كه به همين شكل 
«از زيـر پـاي اينهـا درآمـدن» را  ضبطشده وجه آمدن كلمه و عبارت را تفسير كنيم، ميتوان عبـارت
بهطور كنايي به معني «از زير تسلطّ و چيرگي كسي به در آمدن» در نظر گرفت. (همانطور كه در اين 
قسمت از متن آمده، در اين جنگ لشـكر ختائيـان بسـيار بيشـتر از مغـولان بودنـد و لشـكر مغـول را
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«لشـكر محاصره كردند... تا اينكه با استفاده از «علم ياي» و «استعمال حجرالمطر» و بهوسـيلة سـرما
مغول چيره گشتند» و «از زير پاي اينها بيرون آمدند»).  

1- 27. در ابتداي بخش «ذكر صادرات افعال قاآن» چنين ميآيد:  
عرصة ملك او از اقصاي چين و ماچين تا منتهاي ديار شام رسيد، و انعامش بر كافةّ خلايق عـام»

ا لبان؛...»   يع جواداً رهِان بود، و ذات او ثبات رض او و جود بيانتظار ماه و عام شد؛ وجود
در توضيحات چنين ميآيد: «جواداً رهِان: اسبي كه در مسابقه روي آن شرطبندي ميكنند و برنده 
ميشود. (به نظر ميرسد عليرغم ضبط فوق كه ضبط مرحوم قزويني است، صورت جمله چنين باشـد:

جود او وجود جوادا رهِان بود)» (5/259).    و
چنانكه ملاحظه ميشود، توضيح فوق مشكلي از متن را نميگشايد و در اينجا نيز مبادرت به ارائـة
صورتي متفاوت از جملة مذكور عليرغم ضبط مرحوم قزويني شده است. در توضـيح ايـن جملـه بايـد
كلمهاي است مثني كه در حالت اضافه «نون» آن افتاده است؛ بهاينترتيب «جـوادا ،« گفت كه «جوادا
رهِان» يعني «دو اسبي كه براي مسابقه و گرو كنار هم قرار ميگيرند، دو اسـب مسـابقه». امـا معنـي
جمله چنين ميشود: «وجود و هستي او هميشه ملازم و همراه جود و بخشش بود چون دو اسـبي كـه

در كنار هم قرار ميگيرند».  
ا لبان: شيرخوار. (به نظر ميآيـد در ايـن عبـارت بعـد از يع در توضيح جملة بعد نيز ميآيد كه: «رض
«او» حرف «و» اضافه باشد يا از ابتدا «از» بوده است؛ يعني: ذات او از ثبات شير ميخورد)» (همان).  
اـن» بـه يـعا لب  كلمهاي مثني است كه در حالت اضافه «نون» آن افتاده است. «رض « ا يع در اين جمله نيز «رض
معني «دو فردي است كه از يك سينه شير خورده باشند11؛ بهاينترتيب معني اين جمله نيز چنين ميشود: «ذات او 

ملازم هميشگي ثبات و پابرجايي بود. چون دو كودكي كه از يك پستان شير ميخورند».   
1- 28. در بخش «ذكر صادرات افعال قاآن» در جريان بازرگاني كه دو بار «پانصد بالش سـرمايه» 

به او دادند و هر دو بار آن را از دست داده بود، چنين ميآيد:  
«...چون سيم نوبت بازرسيد و بيتكچيان از عرض سـخن او مـيترسـيدند، حـال اتـلاف و اسـراف

شخص بر بيگزاف آنها كردند كه در فلان بلاد اين مالها تلف ميكند و ميخورد...».  
در توضيحات، معنيِ «بيتكچي: كاتب، نويسنده، دبير» (3/266) ذكر شده است.  

در فرهنگهاي مختلف اين كلمه به معني «مأمور ماليات و حسابرس» ضبط شده است. (در كتاب 
صفحه 93 نيز بهمعني «محاسب و حسابرس» آمده اسـت). جويني جهانگشاي تاريخ مشكلات «شرح
از سياق عبارت نيز آشكار است، كاري كه «بيتچكي» انجام ميداده است مربوط بـه امـور مـالي بـوده 

است، نه كتابت و نويسندگي و دبيري.  
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» چنين آمده است:   في ظلَفَه ِّ الحر ُّ و عز َّ بز َّ عز 1- 29. در ترجمة عبارت عربي «من
كسي كه عزيز شد غلبه يافت و عزتّ آزاده در سختيهاي زندگي است (ظلف به معني ابا و كـف»

نفس از رذايل و به معني خشونت و سختي زندگي است. اين مصرع از...)» (4/292).  
نفـس  آمده است «كف « همانطور كه ملاحظه ميشود در توضيح داخل پرانتز دو وجه براي «ظلَفَ
از رذايل» و «خشونت و سختي زندگي»؛ ولي فقط يك وجه آن در ترجمه آمـده اسـت كـه مـيتـوان
گفت معني را ناقص كرده است و اجازة انتخاب از مخاطب گرفته شده است كه شايد بـه نظـر او وجـه
تـاريخ مشـكلات شـرح ديگر كلمه براي معني اين جمله مناسبتر باشد... . نگارنده با رجوع به كتـاب
متوجه شد كه اين معني همراه با عبارت داخل پرانتز از اين كتاب نقل شده است بـا جويني جهانگشاي
اين تفاوت كه عبارتي كه در اين كتاب داخل علامت قلاب [ ] آمده و وجه ديگر كلمة «ظلََـف» در آن 
زنـدگي [و يـا در آمده، حذف شده است. «كسي كه عزيز شد غلبه يافت و عزتّ آزاده در سـختيهـاي
صيانت نفس] است» (خاتمي، 1373: 364) و ناهماهنگي بين عبارت داخـل پرانتـز و ترجمـة جملـه بـه

همين علتّ است.  
2. عدم رعايت اصول تحقيق  

يكي از اصول اولية تحقيق در هر عرصهاي و در هر فرهنگ و زباني رعايت اصل امانتداري اسـت
و رعايت اين اصل سبب اعتبار يك اثر و بالا بردن اعتبار علمي نگارندة آن خواهد بـود و عـدمرعايـت

آن موجب زير سؤال رفتن اثر ميشود.  
نگارنده بعد از اينكه مدتي به مطالعة اين كتاب ميپرداخت (و بنا بر عـادت مـألوف كـه در هنگـام
مطالعة يك اثر ادبي به شروح مختلف و چند كتاب مرتبط و ياريگر در فهم متن نگـاهي مـيانـدازد)،
تأليف دكتر احمد خاتمي را نيز بـراي راهنمـايي و فهـم جويني جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح كتاب

هر چه بهتر متن در دست گرفت و متوجه مشابهاتي در ترجمة بيتها و عبارات عربي در شرح حاضر با 
گرديد. بعد از مطالعة بيشتر مشاهده شد كه تقريباً تمام  جويني جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح كتاب
عبارات و ابيات و متنهاي عربي بدون تغيير (گاه با افزودن يا كم كردن كلمه يا عبارتي) از اين كتـاب
نقل شده است، بدون اينكه يكبار هم -تا آنجا كه نگارنده بررسي كرده است و به خاطر دارد-  ذكري 

از اين كتاب به ميان بيايد. اينك براي نمونه فقط چند مورد ذكر ميشود:  
ً  واحدا َ اري الدهر عري هلش  2- 1. «الاَ ليَت

قـَريـنُ»    الثنـاء ُ قـَرينـاً لـهَ حسـن
ترجمة ارائه شده در اين كتاب:  
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«هان اي كاش ميدانستم كه در روزگار همنشيني كه نام نيكو قرين او باشد خواهم ديد./ تا آنچـه
در دل داريم در ميان بگذاريم [و] هر يك بر راز ديگري امين باشيم» (11/108).  

  : جويني جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمة كتاب
«هان اي كاش ميدانستم كه در روزگار همنشيني كه نام نيكو قرين او باشد خواهم ديد.  

تا آنچه در دل داريم در ميان بگذاريم [و] هر يك بر راز ديگري امين باشيم؟» (خاتمي، همان: 317)  
هُ الثَّاني»   كرُ الفتَي عمر2- 2. «و ذ

ترجمة كتاب حاضر:  
«ياد و نام نيك آدمي [پس از مرگ] عمر دوبارة اوست.(جزئي از بيتي از متنبي است)» (1/109).   

جويني:   جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمة كتاب
«ياد و نام نيك آدمي [پس از مرگ] عمر دوبارة اوست (جزئي از بيتي از متنبـي اسـت)  » (خـاتمي،

همان: 317).  
2- 3. «ان قـيـل في دنـيـا تــري جنـه  

فـجـنـه الـدنـيـا سـمــرقـنـد  
يـا مـن يــوازي ارض بلـخ بـهــا  
هـل يستـوي الحنـظـل و القـنـد»  

ترجمه و توضيح اين كتاب:  
«اگر گفت شود در دنيا بهشتي ديده ميشود، پس آن بهشت دنيا سمرقند است./اي كسي كه برابر 
در  معجـمالبلـدان ميگيري زمين بلخ را با آن، آيا تلخي و شيريني برابرند؟ (اين دو بيـت را يـاقوت در

ذيل سمرقند، نسبت به بستي ميدهد و ظاهراً ابوالفتح بستي است)» (12/197).  
جويني:   جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمه و توضيح كتاب

«اگر گفت شود در دنيا بهشتي ديده ميشود پس آن بهشت دنيا سمرقند است».  
«اي كسي كه برابر ميگيري زمين بلخ را با آن[سمرقند]، آيا تلخي و شيريني برابرند؟»  

در ذيل «سـمرقند»، نسـبت بـه بسـتي مـيدهـد و ظـاهراً معجمالبلدان (اين دو بيت را ياقوت در
ابوالفتح بستي است. (قزويني، ج 1/ 24)» (خاتمي، همان: 339)  

2- 4. «غيري طوع اللحاه غيري  
يسمع للا ئمين امرا  

معصيه اللائمين فيها  
كهي و كلتاهما و تمرا»  
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ترجمه و توضيح اين كتاب:  
«غير من كس ديگري طعنهزنان و عيبجويان را فرمانبرداري مـيكنـد و بـه سـخن آنهـا گـوش
ميدهد./ بيتوجهي به كار سرزنشكنندگان در شراب نوشي مانند خود شراب است. (طعمي مانند خرما 

حدائقالسحر» (4/270).   دارد) از ابوبكر قهستاني است. تعليقات عباس اقبال بر
جويني:   جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمه و توضيح كتاب

«غير من كس ديگري، طعنهزنان و عيبجويان را فرمانبرداري مـيكنـد و بـه سـخن آنهـا گـوش
ميدهد».  

«بيتوجهي به سرزنش ملامتكنندگان در كار شرابنوشي، مانند خود شراب است. (طعمـي ماننـد
حدائقالسحر» (خاتمي، همان: 7- 356).    خرما دارد) از ابوبكر قهستاني است. تعليقات عباس اقبال بر

آئبـا  ً  و لـَم اك ٍ  الـي فهـمَ 2- 5. «فأبـتُ
هـي تصفرُ»    هُا و ها فارقتثلو كم م

ترجمة كتاب حاضر:  
«پس به فهم بازگشتم در حاليكه من بازگردنده نبودم و چه بسـيار اسـت ماننـد آنكـه از آن جـدا

گشتم، در حاليكه مرا صدا ميزد (از تأبط شراًّ)» (1/291).  
جويني:   جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمة كتاب

«پس به فهم بازگشتم در حاليكه من بازگردنده نبودم و چه بسـيار اسـت ماننـد آنكـه از آن جـدا
گشتم، در حاليكه مرا صدا ميزد. (از تأبط شرّ است. قزويني)» (خاتمي، همان: 364).   

بههمينترتيب خوانندة محترم هر جاي اين كتاب را كه باز كند و معني عبارات و ابيات عربي را در 
دو كتاب قياس كند، بهوضوح به اين مسأله پي ميبرد كه ترجمههاي اين كتاب بهطور كامـل و بـدون
تغيير همراه توضيح بيت -بدون ذكر منبع- از كتاب دكتر خاتمي أخذ شده است! (البته گاه يك يـا دو
«سـرزنشكننـدگان»  كلمه حذف شدهاند يا تغيير پيدا كردهاند: در مثال چهارم «ملامتكننـدگان» بـه
تغيير پيدا كرده است و «كار» حذف شده است و در مثال سوم كلمة داخل قلاب [سمرقند] حذف شـده 

است).  
تـاريخ مشـكلات شـرح نكتة ديگر اينكه خوانندگان محترم اطلاّع دارند كه بعـد از انتشـار كتـاب
براي اولين بار، نقدهايي به قلم استاداني چون دكتر انزابينژاد، دكتر محمود شـكيب جويني جهانگشاي
و ديگران بر اين كتاب نگاشته شد. دكتر خاتمي در چاپ دوم كتاب در قسمت «يادداشتي بـراي چـاپ
دوم» به اين مطلب اشاره كردهاند و در پايان كتاب نيز اصلاحات تـذكر دادهشـده را آوردهانـد. در ابتـدا
جـويني جهانگشـاي تاريخ مشكلات شرح زعم نگارنده بر آن بود كه در كتاب مورد بحث از چاپ قديم
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استفاده شده است، چون در اثناي مطالعة كتاب با بيتهايي مواجه شد كه معني غلط آنها منتقـل شـده 
در قسـمت اصـلاحات، معنـي جـويني جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح بود، در حاليكه در چاپ جديد
شـد كـه در اصلاح شده آنها آورده شده است! [موارد2- 6 و 2- 7]، ولي بعد از تـدقيق بيشـتر ملاحظـه
پارهاي موارد از معناي پيشنهادي منتقدان نيز -بدون ذكر نام و يا اشارهاي بـه مقالـة آنـان- اسـتفاده

شده است: [موارد2- 8 و 2- 9].  
  ي الهو َ ل 2- 6. «علي انَنّي راضٍ باِنَ احمَ

  « ا و لا لي  يَ لا عل  منه  صُ اخلَ  و
ترجمة كتاب حاضر:  

«با وجود اين، من راضي به تحمل عشق و رهايي از آن هستم در حاليكه نه نفعي برايم دارد و نه 
زياني» (115- 4)   

جويني:   جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمة كتاب
«با وجود اين، من راضي به تحمل عشق و رهايي از آن هستم در حاليكه نه نفعي برايم دارد، نـه 

زياني» (خاتمي، همان: 322).  
توضيح ارائه شده در قسمت اصلاحات:  

» به معني (اوَ= يـا) صُ «دكتر انزابينژاد توضيح دادهاند: گمان ميكنم در اين بيت «و» بر سر «اخلَ
است. (ر.ك: المغني) و معني بيت چنين است: با وجود اين من قانع و خرسند هستم كه بار عشـق را بـر
دوش بكشم يا [از رنج و مرارت] آن رها شوم كه نه به زيان من و نه به سود من است؛ به بيـانديگـر،

عشق نه براي من سودي دارد و نه ترك آن زياني» (همان: 565).  
مِ   الرُّدينيـات فينـا و فيه  2- 7. «تصيـحَ

  « جوعـا َ اصبحنَ  نات المـاءب صيـاح
ترجمة كتاب حاضر:  

«صداي نيزههاي تيزشده در ميان ما و آنها مانند صداي مرغان گرسنه دريايي است (از المثلمَّ بـن
رياح المري از شاعران حماسهسرا)» (12/173).  

جويني:   جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمة كتاب
«صداي نيزههاي تيز شده در ميان ما و ايشان، مانند صداي مرغان گرسنه دريايي است (از المـثلمَّ

بن رياح المري از شاعران حماسهسرا)» (خاتمي، همان: 336).  
توضيح ارائه شده در قسمت اصلاحات:  



نقدي بر شرح تاريخ جهانگشاي جويني/ كمال راموز   □ 235  
 

 

«ردينـه» زن  «آقاي دكتر انزابينژاد اشاره فرمودهانـد: ردينيـات جمـع ردينيـه اسـت منسـوب بـه
«سمير» كه عرب در راستي و بلندي به نيزههايي كه او ميساخت مثل ميزند، و رمـح ردينـي، نصـل

رديني و قناه رديني معروف است» (همان: 565).   
ار   ـَج و السيوف عو ابلَ 2- 8. «الحق ُّ

اَر»   العرينِ حذ  اسُد اَر من فحَذ
ترجمة كتاب حاضر:  

«حق آشكار است و شمشيرها برهنهاند، پـس از شـيران بيشـههـا بتـرس و بـر حـذر بـاش(مطلع
قصيدهاي از ابوتمام در مدح معتصم عباسي در وصف سوزاندن افشين)» (5/147).  

جويني:   جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمة كتاب
«حق آشكار است و شمشيرها امانتند [كاري از پيش نميبرند] پس از شيران بيشهها بتـرس و بـر
ـي در وصـف سـوزاندن افشـين)    » (خـاتمي، حذر باش (مطلع قصيدهاي از ابوتمام در مدح معتصم عباس

همان: 330).  
توضيح ارائه شده در قسمت اصلاحات:  

(دكتـر انزابـينـژاد) »  «عوار جمع عاريه از عريان (= برهنه) است. يعني شمشيرهاي برهنـه و آختـه
(همان: 565).  

انا و قادوا جيِادنا   ايَ 2- 9. ...« فسَاقواُ مط
  ا و الكورُ  رحالس  و فوقهَما ما ينقضُ

  َه اثاثاً و اثواباً و نقداً و قنيـ
  «ً مذخورا َ شتريَ بيعاً و ما صينو ما ي

ترجمة كتاب حاضر:  
«...شترهايمان را راندند و اسبهايمان را در اختيار گرفتند و بالاي آن اسبها و شترها چندان اثاث 
و لباسها و پولها و اندوختهها و آنچه از راه داد و ستد تهيه شده بود بار كردند كه [سنگيني آن] زيـن

اسبان و جهاز شتران را ميشكست...» (12/168).  
جويني:   جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح ترجمة كتاب

...«شترهايمان را راندند و اسبهايمان را در اختيار گرفتند و بـالاتر اينكـه، زيـن و جهـاز شـتران،
وسايل و لباسها و پولها و اندوختهها و آنچه از راه داد و ستد تهيه شده بود، و آنچه بـهوسـيله حفـظ

كردن ذخيره شده بود را از بين بردند...» (خاتمي، همان: 335).   
توضيح ارائه شده در قسمت اصلاحات:  



236 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

«آقاي دكتر انزابينژاد، اشاره فرمودهاند: مرجع ضمير هما «مطايا و جياد» اسـت. بنـابراين ترجمـة
درست بيت اول اين است كه بالاي اين اسبان و اشتران -كه بـه زور از مـا گرفتنـد- چنـدان اثـاث و

توشهها بار كردند كه [سنگيني آن] زين اسبان و جهاز شتران را ميشكست...» (همان: 565)  
جهانگشـاي تـاريخ مشـكلات شرح همانطور كه مشاهده شد، در پارهاي موارد معني اشتباه كتاب
نيز در اين كتاب نقل شده است و در مواردي نيز كه از ترجمه پيشنهادي منتقدان استفاده شده،  جويني

نامي از آنان ذكر نشده است.  
در اين مورد مسأله به همينجا ختم نميشود. نگارنـده بـا وجـود اينكـه در مقدمـه صـراحتاً اشـاره
نمودهاند كه: «هر جا كه تصحيحات و پانويسهاي مرحوم قزويني توانستهاند مددي براي گشودن يك 
گره باشند، آنها را با حفظ امانت در شرح خـود گنجانـدهايـم. هـر جـا كـه از افاضـات علامـهّ قزوينـي
» اسـتفاده شـده  مصـحح» «مـص» يعنـي ايم، در پايان عبارت، از علامت اختصـاري مستفيض گشته
شـد كـه از توضـيحات و «پـانويسهـا»ي  است» (مقدمه، 7، شماره 8)، ولي باز هم موارد زيادي ديـده
مرحوم قزويني استفادهشده، ولي منبع ذكر نشده است و مخاطبي كه به كتـاب علامـه قزوينـي رجـوع
نكند و يا به هر علت اين كتاب در دسترس او نباشد، چنين تصـور خواهـد كـرد كـه همـة توضـيحات

ارائهشده از نويسنده كتاب است. مواردي را نيز بهعنوان شاهد ذكر ميكنيم:  
2- 10. در صفحة ،112 در پايان معنـي ابيـات عربـي توضـيحي داخـل پرانتـز آورده شـده اسـت:
«(استعمال «فرزن» در بيت دوم به معني فرزين(وزير) شدن پياده شطرنج خطاسـت و غيـر مسـموع و

صواب «تفرزن» است)».  
«فـرزن» بـه معنـي «اسـتعمال اين توضيح از پاورقي كتاب مرحوم قزويني نقل شـده اسـت:

 ،6 :1367 «تفـرزن» اسـت» (قزوينـي، فرزينشدن پياده شطرنج خطاست و غير مسـموع و صـواب
شماره 5).  

القـرآن» از   َـزعَّـن يالسـلطانُ اكثـرُ مم  َع يز 2- 11. حديث ذكر شده در صفحة 120 شمارة 9 «من
پاورقي 1 صفحة 12 نقل شده است.  

2- 12. در صفحة 133 در شمارة 10 توضيحي داخل پرانتز آمده است: «(شايد «بردارنـد» در ايـن
جمله12 مصحف «پردازند» باشد)».  

«كـذا فـي جميـع النسّـخ، لعَلـّه اين پيشنهاد نيز از پاورقي كتاب علامهّ قزويني نقل شـده اسـت:
پردازند» (قزويني،1367: 23).  

2- 13. در صفحة 146 شمارة 1 چنين آمده است: «منكسار نوين: سپهسالار و رئـيس كـل امـرا و
نوينان در عهد منكوقاآن بود».  
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توضيح علامهّ قزويني: «كذا في جميع النسّخ، منكسار نوين: سپهسالار و رئيس كل امـرا و نوينـان
بود در عهد منكوقاآن» (قزويني،1367: 37).  

«و پادشـاهان 2- 14. در صفحة 154 پاورقي شماره 7 توضيحي كه در مورد كوچلكخان مـيآيـد:
ايشان را (يعني اقوام نايمان را) در قديم الزمان نام كوشلوكخان بودي و معني كوشلوك پادشاه عظـيم

التواريخ، طبع برزين، ج1: 137)».   جامع( و قوي باشد
جـامعالتـّواريخ همانطور كه مشاهده ميشود، در بادي امر چنين به نظر ميرسد كه اين مطلـب از

نقل شده، ولي عيناً  از پاورقي شمارة 1 صفحة 47 نقل شده است.  
2- 15. در جريان «استخلاص سمرقند» چنين آمده: «و پيلبانـان پيـل را بـه نزديـك چنگزخـان

بردند... فرمود رها كنيد تا خود ميزنند و ميگردند» (7/201).  
در پاورقي شمارة 7 چنين ميآيد: ...« (شايد ميزيند و ميگردند)».  

مرحوم قزويني فعل «ميزيند» را در صفحة 94 پاورقي شمارة 3 آورده است«(ميزيند؟)».  
2- 16. در صفحة 285 پاورقي شمارة 7 چنين آمده: «شايد صواب «نامزد كردهآيد» باشـد» كـه از

: كرده آيد» نقل شده است.   پاورقي شمارة 1 صفحة 191 «لعَلهّ
3. اشتباهات چاپي  

و بالاخره در قسمت سوم مقاله به ذكر اشتباهات چاپي پرداخته ميشود كه نگارنـده مقالـه هنگـام
شد.   مطالعة كتاب با آن برخورد كرده است. در چند مورد كه ضروري مينمود توضيحي مختصر داده

  د و مس َ  غيرَ فسَدت يارالد  خلتَ
  (1/114)  تفَرَديُّ بالسودد اَء َ الشقَّ من  و

«ال» و «تنوين» در يك كلمه جمع نميشوند، بهجاي تنوين بايد كسره گذاشته شـود. گويـا ايـن
اشتباه از آنجا ناشي شده است كه در متن مرحوم قزويني نيز اشتباه چاپي رخ داده و اين كلمه با تنـوين

(ص234،  آمده است(ص 8، س 8)، البتهّ در قسمت توضيحات آخر كتاب شكل صـحيح آن آمـده اسـت
س 7)؛ در اين كتاب نيز بدون دقتّ نظر كافي وارد شده است13.  
صفحة 114 از پايين خط دوم «ننگردد» بايد «ننگرد» باشد.  

صفحة 115 شمارة 13، در عبارت عربي «لا» در اول جمله افتاده است.  
» بايد بر روي «ميم» باشد.   صفحة 127 شمارة 14، در توضيحات، تشديد در كلمة «منضمّ

» آمده است. «اما مخلصّ اين حكايـت آن اسـت...  ». در مـتن صفحة 137 سطر 8 كلمة «مخلصّ
مرحوم قزويني به اين شكل ضبط نشده است (ضبط آن بدون هيچ حركهاي اسـت). احتمـالاً بايـد بـه
بـرده نظر شارح محترم به اين شكل آمده باشد. بر نگارنده معلوم نشد كه چرا اين كلمه به باب تفعيـل
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براي اين كلمه اين معاني آمده است:  دهخدا فرهنگ شده، بعد از آن اسم مفعول ساخته شده است. (در
«آزاد و رهانيدهشده و پاك كردهشده و خلاص كردهشده»؛ كه هيچ كدام مناسـب مـتن نيسـتند) ايـن

كلمه «مخلصَ به معني بالجمله، خلاصه و...» است.  
  َرجونَ فسَخهي ِ الحق ِّ وحُ وض  عدَاب

  (7/160) ُ فسخي  ليس  َم مبر قدع ِّ للحق  و
شكل صحيح اين كلمه است چون مبتداي مؤخر است.    «عقد»

در صفحة 244 شمارة 1 بر روي كلمة «تفرسّ»14 قرار گرفته است، ولي در توضيحات «صـرامت:
دليري» آمده است. (اين توضيح مربوط به صفحة بعد است).  

صفحة 249 در توضيح شمارة 4 «كامل» به جاي «كاهل» آمده است.  
صفحة 261 سطر 2 از آخر «مستعمان» به جاي «مستمعان» نوشته شده است.  

» اشتباه است. اين كلمه بايد «الشَّحيحه»، به معنـي صفحة 265 شمارة 4 در بيت عربي«الشَّجيحه
حريص باشد.  

نظر قرار گيرد.    اميد است كه در چاپهاي مجدد اين كتاب، اين موارد مد
  

پينوشت  
1. در ارجاعاتي كه به كتاب آقاي سيد شاهرخ موسويان داده ميشود، شمارة سمت راست، شمارة صفحه؛ شمارة 

سمت چپ، شمارة توضيحات در پاورقي است.  
2. در شمارههاي 3، 17، 18، 19، 27 و يك بخش از شمارة 16، در قسمت اول مقاله از نظرهاي شفاهي جنـاب

آقاي دكتر صدقي استفاده شده است. نگارنده بر خود وظيفه ميداند از اين طريق مراتب تشكرّ را از ايشان بجا بياورد.  
نَ: هزينهها. قوبجور: نوعي ماليات.   3. مؤ

4. اقطاع: بخشيدن ملك يا قطعه زميني به كسي كه از درآمد آن، زندگاني گذراند.  
5. مشغله: شور و غوغا  

: منزلها   6. مغاني
ـْب» آورده  عق» بـهصـورت معاصر فرهنگ ] در بُ 7. البته شايان ذكر است كه كلمة پيشنهادي شارح محترم [عق
ب،ْ ج.أعقاب» آمدهاست بـه معنـيِ و عق ب شده است، «ج. أعقاب: به معني پايان، فرجام، عاقبت و...». همچنين «عق

«پاشنه(پا)، انتها، پايان، فرزند، نوه و...».   
8. نسور: ج نسر، كركسان  

كردن آذوقه   9. سازگاري علوفه: آماده
«بـه مـرو آمـد و اربـاب بـدو رغبـت كردنـد تـا مـردي دههـزار جمـع آمدنـد»  10. او: اشاره به تركمـاني كـه

(234/سطرهاي14-15).  
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11. اين مثل وقتي به كار ميرود كه بين دو نفر تشابه زيادي وجود دارد.  
12. و خزانههاي مالامال تا در وجه مواجب و اقطاعات بردارند.  

نيز منتقل شدهاست.   جويني جهانگشاي تاريخ مشكلات شرح 13. لازم به ذكر است كه اين اشتباه به كتاب
14. تفرسّ: به فراست دريافتن چيزي، ادراك، فهم.  

  
كتابنامه  

(عربي- فارسي). چاپ ششم، تهران: ني.   معاصر فرهنگ -  آذرنوش، آذرتاش، 1384،
سخن. چاپ دوم، تهران: سخن.   بزرگ فرهنگ -  انوري، حسن، 1382،

اميركبير.   سبكشناسي، چاپدوم، تهران: -   بهار، محمد تقي (ملكالشعرا)، 1373،
جهانگشاي. به اهتمام علامّه محمد قزويني، چاپ سوم، بامداد-  ارغوان.   تاريخ -  جويني، عطاملك، 1367،

/ جويني. به اهتمام احمـد خـاتمي، چـاپ اول جهانگشاي تاريخ مشكلات -  _______ ، 1380- 1373، شرح
دوم، تهران: پايا.  

جويني. به اهتمام سيدشاهرخ موسويان، چاپ اول، تهران: دستان.   جهانگشاي تاريخ ،1386 ، _______ -
لغتنامه، چاپ دوم از دوره جديد، تهران: دانشگاه تهران.   -  دهخدا، علياكبر، 1377،

نثر. چاپ چهارم، تهران: ميترا.   سبكشناسي -  شميسا، سيروس، 1379،
شعري. چاپ دوم، تهران: سروش.  فرهنگنامه -  عفيفي، رحيم، 1376،



  



  
  
  
  
  
  

شاهنامه درخت   نقدي بر

  دكتر محمود رضايي دشتارژنه

  

اشاره  
(ارزشهاي فرهنگي و نمادين درخت در شاهنامة فردوسـي)، از ايـنجهـت شاهنامه درخت كتاب
كه از زاويهاي نو به شاهنامه نگريسته، درخور توجه است و بايد كوشش دكتر پورخـالقي را ارج نهـاد.
ايشان در اين اثر، 570 درخت موجود در شاهنامه را برشمرده و به تفسير نمادين هريك از اين درخت
ها پرداختهاند كه اغلب آنها با يكي از پهلوانان شاهنامه ارتباط مييابنـد. بعـد از پيشـگفتار، كتـاب بـا
گفتار بسيار خوبي با عنوان «نمادهاي همپيوند با درخت» شروع شده اسـت و نويسـنده در آن، پيونـد
نمادين درخت را با ماه، خورشيد، صليب، زن، آناهيتا، ميترا، گاو، بز، مار، شير و آتش، بهصورتي مستند 
و قابلقبول ارائه كرده است. در واقع، دكتر پورخالقي با اين گفتار، بهصورتي مناسب و مقتضي، زمينـة
ورود به مبحث اصلي را فراهم آوردهاند؛ اما ايشان در مبحث اصلي كتاب كه تفسير نمـادين درختـان

شاهنامه را مدنظر دارد، چندان موفق نبوده است و خواننده در پايان درميماند كه واقعاً هدف نويسنده 
از نگارش كتاب چه بوده است. البته اين امر به اين معنا نيست كه كتاب موردنظـر ارزش كمـي دارد،
بلكه مسئله اين است كه دكتر پورخالقي در بسياري از موارد، حق مطلب را آنچنانكه بايد، ادا نكرده 
و يا به تفسيرهايي دست يازيدهاند كه خوش بر مذاق نمينشيند. ضمن ارج نهادن به تلاش نويسنده، 

در اين نقد سعي ميشود به نكاتي چند از نارساييهاي كتاب اشاره شود.  
  ***

                                                 
(مشهد: بهنشر، 1387)، نوشته مهدخت پورخالقي چترودي است. از  شاهنامه در درخت نمادين شاهنامه، ارزشهاي * درخت
تجلي و پيامبران قصههاي فرهنگ (مشهد: فرهنگ، 1384) و فردوسي شاهنامه در زن ديگر آثار ايشان ميتوان به كتابهاي
شاعرانه (تهران: طوبي، 1382) اشاره كرد. اين مقاله در شماره 25 كتاب ماه ادبيات (ارديبهشت ماه 1388) به چاپ رسيده 

است.  
** استاديار دانشگاه شهيد چمران  



242 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

در ابتداي كتاب، در فهرست مطالب، فهرست بسيار خوبي ارائه شده و مطالب كتاب از كليتـرين
تا جزئيترين مطلب، با ذكر صفحه فهرستوار آمده است، اما در متن كتاب هيچ عنوان يـا فهرسـتي
وجود ندارد و كل كتاب بهصورت انشاي بلندي است كه بدون گسستگي، تا پايان ادامه يافته اسـت و
خواننده را خسته و دلزده ميكند و بهعلاوه، خواننده نميداند سر و بن يك مبحث از كجا آغـاز و در
كجا فرجام يافته است؛ درحاليكه اگر عنوانهاي واقع در آغاز كتاب، در متن كتاب هم اعمال ميشد، 

خواننده با اشتياق بيشتري مباحث را دنبال ميكرد.  
ارجاع منابع استفادهشده براي متن، بسيار سردرگمكننده و غيرعلمي است؛ بـهايـنترتيـب كـه در
ابتدا به منبع استفادهشده در متن با يك شماره اشاره شده است، بعد خواننده بايد بـراي شـناخت ايـن
منبع، به يادداشتها در آخر كتاب و به شمارة موردنظر رجوع كند، كه در اين قسمت فقط نام كتاب و 
راز، ص131 »؛ براي اينكه خواننده بداند ايـن كتـاب از صفحة استفادهشده آمده است؛ مثلاً «مازهاي
كيست، بايد به جستار ديگري در كتاب با عنوان«نام كتابها و مقالـههـا» رجـوع كنـد، كـه در ايـن
راز، كزازي، ميرجلالالـدين»؛ سـپس مبحث فقط نام كتاب و نويسنده ذكر شده است؛ مثلاً «مازهاي
براي اينكه خواننده بتواند به مشخصات دقيق كتاب موردنظر دست يابد، بايد به آخرين جستار كتـاب،
يعني كتابنامه مراجعه كند كه در آنجا تمام مشخصات كتـاب بـه شـيوهاي علمـي ارائـه شـده اسـت.
چنانكه مشاهده شد، خواننده براي دسترسي به هريك از منابع استفادهشدة دكتر پورخالقي، بايد چهار 

خوان را پشت سر بگذارد، كه چهبسا بهاينترتيب عطايش را به لقايش ببخشد.  
درازگويي و اصطلاحاً اطناب ممل، از ابتدا تا پايان كتاب چنان سايه گسترده است كه در بسـياري
از مواقع، گويي اصلاً از معنا خبري نيست و خواننده براي فهم مطلب، ناگزير از چند بار خواندن مـتن

است. براي نمونه، به چند مورد اشاره ميشود:  
الف- «حاصل پيوند زال، درخت ماه و هرويسپتخمك و سرو آزاد شاهنامه، و رودابه، سهيسـرو
آزاد و بهبار آمده و سرو سيمينبر ماهروي و شيرزاد و آراسته به گوهر و ديبا، با گيسوان مـار در مـار و
سرانجام همتاي اردويسور آناهيتا، رود تواناي بـيآلايـش، رسـتم، پهلـوانيدرخـت شـاهنامه اسـت» 

(پورخالقي، 1387: 87) [رستم، حاصل پيوند زال و رودابه است].   
ب- «فردوسي، دلاراي سرو بلند شعر فارسـي، در جوشـش و رويـش درختـان حماسـي، پـويش
هستي را تداوم ميبخشد و با اين بزرگداشت اساطيري و رمزي، جهاني سبز در سبز ميآفريند. او كـه
خود قامت برافراشتة سرونازان فرهنگ و تمدن ايراني است و بر چكاد بلند فرهنگ ايران و بـر دروازه
هاي فتح و سربلندي، بيدار و هوشيار، چونان درخت كيهاني و شادان و روشـندل آزادي اسـت كـه در

گذار چنبر شصتسالگي خم ميشود و اسير دم اژدها و چنگ شير ميگردد...» (همان: 41).  
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ج- «... وقتي كه زال پر سيمرغ را به آتش ميافكند و سيمرغ آشكار ميشـود و بـه راهنمـايي او
پس از بيهوش كردن رودابه با شرابي آميخته از شير و مشك و گياهي كه سيمرغ معرفي مـيكنـد و
بدون هيچ شكي، اين گياه، درخت هوم و شراب حاصل از آن، سوم (سوما، و هومه يا پراهـوم) اسـت،
تهيگاه سهيسرو باردار سيمينبر ماهروي شاهنامه را ميشكافند و رستم، خسرواني درخت شـاهنامه،

به دنيا ميآيد» (همان: 72). 
در صفحه 34 كتاب، دربارة درخت ترنج مطلبي آمده است كه نامربوط به نظر ميرسد:  

«درخت ترنج و ميوة آن نماد پيروزي و شكوه غرور و سربلندي و اطمينانخاطر است و به نشـانة
پيروزي آن را به دست ميگيرند. اسكندر، ترنج بهدست از ايوان سالار چين ميآيد و رستم نيـز تـرنج

بهدست به كرسي زر مينشيند:  
بيامد بر آن كرسي زر نشست  

پر از خشم و بوياترنجي به دست»  
اينكه ترنج نماد پيروزي باشد و آن را به نشانة پيروزي به دست بگيرند، در هيچ منبعي ذكر نشده 
است؛ بهعلاوه، در بيت شاهد مثال نويسنده، رستم با اينكه ترنج بهدست است، هنوز به پيروزي دست 
نيافته و مشغول گفتوگو با اسفنديار است، و فردوسي اين بيت بسيار زيبا را به اين دليـل ذكـر كـرده
است كه خشم رستم را به شيوهاي هنري و غيرمستقيم بيان كـرده باشـد؛ چراكـه اسـفنديار در ابتـدا
جايي در سمت چپ مجلس براي رستم تدارك ديده بود و اين امر رستم را برمـيآشـوبد و بـا اينكـه
اسفنديار كرسي زري را در سمت راست مجلس در اختيار او قرار مـيدهـد، رسـتم همچنـان لبريـز از
خشم، دستانبويه ترنج را مدام در دست ميفشارد، تا بلكه كمي خشمش فـرو نشـيند. ضـمن آنكـه،
ترنج به دليل بوي خوش و دلاويزش بهعنوان دستانبويه استفاده ميشد و ربطي به پيروزي ندارد1.  

در صفحه 55 كتاب، مارهاي رسته بر دوش ضحاك بهشيوهاي كاملاً احساسي و شعارگونه تفسير 
شده است كه هيچ ارتباطي با ژرفساخت اين اسطوره ندارد:  

«درختان مار، كه نماد فتنهانگيزي، جادو، ظلم و خوردن مغز جوانان هستند و به نشـانة چـارهانديشـي
ظالم تن به آزار او ميدهند و بريده ميشوند، بار ديگر سر بر ميآورند و ميرويند تـا هـم روزگـارش را بـه
كيفر قطع درختان برآشوبند و هم در پرداختي هنرمندانه، گوياي اين حقيقت باشند كه گناهكار را از عـذاب
وجدان چارهاي نيست [...] درختان دوش ضحاك، نماد عذاب وجدان بنديِ كـوه دماونـد و همـة ضـحاك
صفتان تاريخ و نماد رستاخيز و كيفر گناهكاران و در پرده نماندن ستم ستمگران و طالبان دنياسـت». ايـن
در حالي است كه ضحاك و دو مار رسته بر دوشش، عملاً همان اژيدهاك سهسر و سهپوزه و ششچشـم
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اوستاست و نبرد او با فريدون، در واقـع نبـرد خشـكسـالي و ترسـالي اسـت كـه در فرجـام بـه پيـروزي
ترسالي(فريدون) ميانجامد (نك: بهار، 1384: 266 و همو، 1374: 88).  

در صفحه 58 كتاب، گياه رسته از خون سياوش، نماد اين حقيقت تلقي شده كـه خـون بـيگنـاه
پايمال نخواهد شد. اين امر بدان ميماند كه گويي يك دانشآموز دبيرستاني، با شوري انقلابـي ايـن
سخنان را بر زبان رانده است: « [...] درخت شگفتي كه از خون سياوش ميرويد، شعاع خيـر اسـت و
اين حقيقت را بيان ميكند كه خون بيگناهان پايمال نخواهد شد و بالاخره زمـاني از خـاك سـر بـر

خواهد آورد».  
هر كس اندك آشنايي با اساطير ايران داشته باشد، ميداند كه سياوش يك خداي نبـاتي اسـت و
روييدن گياه از خون او نيز دالّ بر همين امر است. در واقع مرگ سياوش، نماد زمستان، و رسـتاخيز او
در هيئت كيخسرو، نماد بهار است. اين امر چنان در ذهـن و روح ايرانيـان تثبيـت شـده بـود كـه در
گذشته، پيش از عيد نوروز، در سوگ سياوش نوحهسرايي و عزاداري ميكردند و با فرا رسيدن عيـد و
بهار، به شادي و پايكوبي ميپرداختند و اعتقاد داشتند كه سياوش دوبـاره بـه روي زمـين برگشـته، و
نمايش حاجيفيروز، خود در ارتباط با همين امر بوده است. از ديگر سو، اين تنها سياوش نيست كه از 
خون او گياه مي رويد، بلكه در گسترة اساطير جهان، با كشته شدن ديگر خدايان نباتي نيز درخـت يـا

گياهي خاص از خون آنها ميرويد، كه اين امر به وضوح دالّ بر روح نباتي اين خدايان است؛ چنانكه 
از خون آتيس، درخت كاج و گل بنفشه، از خـون آدونـيس گـل سـرخ و شـقايق نعمـاني، و از خـون
ديونيزوس درخت انار ميرويد2. پس اصلاً بحث بيگناه كشته شدن سياوش موضوعيت ندارد تـا بعـد
بخواهيم از پايمال شدن خون او جلوگيري كنيم، بلكه او به عنوان خـداي نبـاتي، بايـد بميـرد (نمـاد

زمستان) تا بعد با رستاخيز او بهار فرا رسد.  
در بحث از مارهاي رسته بر دوش ضحاك، نويسنده بسيار تناقضآميز سخن رانـده و مارهـا را از
يكسو نماد آرمانهاي انساني و سرسبزي تلقي كرده و از ديگر سو، آنها را نماد «رنـجانگيـزي لـذت

هاي ناروا» (؟) ميداند كه هر دو شقّ قضيه، وصلههايي ناجور بر قامت اسطورة ضحاك است:  
« [...] اين درختان شگفت[مارها] كه خورش از مغز مردان گرانمايه خوردهانـد، از آرزوهـا و كـام
هاي انسان گرانبارند و نمودار آرمانهاي انساني. فردوسي، آگاهانه به ميانجيگري اين نماد سرسبز و 
نماد همپيوند با آن، يعني مار، به بيان اين نكته پرداخته است كه درختان ماري كه بر دوش ضـحاك

روييدهاند، نماد رنجانگيزي لذتهاي ناروا هستند» (پورخالقي، همان: 55).  
گاهي نويسنده براي اينكه هيچيك از درختان شاهنامه را از قلم نيندازد، فقط بـه بـازي بـا الفـاظ

پرداخته و هيچ نكتة بديعي در سخنان او پديدار نيست:  
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«درخت ساج شاهنامه، به بالاي قامت زيبارويان و استواري و سرافرازي قامت دلاوران ميرويد و 
از زمرة درختان خوشنشين و سرافراز است؛ همهجا با عاج و تاج مينشيند و درخت سعادتمندي است 
كه كرسي و تخت و تابوت را از آن ميسازند و بر شكوه آن ميافزاينـد و از همـه مهـمتـر (؟)، آنكـه
مهرههاي بازي شطرنج نيز از آن ساخته ميشود. يكي ديگر از درختان خوشبخت شاهنامه (؟)، درخت 

نارون است؛ درختي كه تابوت قهرمان شاهنامه، رستم، و رخش او را از آن ميسازند» (همان: 34).  
گاهي برخي از شخصيتهاي شاهنامه فقط در پيچوخم درختان به روي زمين كشانيده شدهانـد و

دريغ از يك سخن تازه دربارة آنها:  
«سومين درخت اين سروستان [فريدون]، سـروي اسـت كـه در روزگـار ضـحاك اژدهـافَش، در

حاليكه فرّ شاهنشاهي و جمشيدي دارد و به كردار تابندهخورشيد است و به بايستگيِ باران به هستي 
ميآيد و با شير گاو برمايه نشو و نما ميكند. اين درخت، شاخهاي از درخت كياني است؛ شاخة درخت 
حماسي و درخت خرد شاهنامه، يعني آتبين. به همين جهت، دل شير دارد و بـا شـير و اهـرمن دوش
اژدها ميجنگد و بر او پيروز ميشـود. درخـت شـيردل پـس از پيـروزي بـر اهـرمن دوشاژدهـا، بـا
[ شهرناز و ارنواز] بر تخت مينشيند. اين درخت سرو ماهرو، زمـانيكـه سرافرازي در ميان سرو و ماه
به كهنسالي ميرسد و گشت روزگار پشت او را خم ميكند، درخت دانشي ميشـود كـه خردمندانـه،

پس از سوگند به ماه و خورشيد و ناهيد، سروهاي جوان را اندرز ميدهد و يادآور درخت دانش و پندار 
نيك و گفتار نيك و كردار نيك ميشود. سرانجام درخت كياني پژمرده ميشود، اما همچنان سـرافراز
و باشكوه، به رسم و آيين زمان، تاج كياني بر سر او مينهند و بـه اميـد رسـتاخيز، در دخمـهاي مـي
نشانند. بهاينترتيب، درخت سروي كه فردوسي ماهرانه و در پيوند با ماه، خورشيد، باران، ناهيـد، مـار،
شير، گاو و آب ميكارد، در سيماي درختي تاجدار و كياني از سروستان او جدا ميشود تا حاصل پيونـد
اين درخت و درخت سرو وجود شهرناز را كه سـروي پـاكيزه اسـت[منـوچهر] در جـاي آن بنشـانند» 

(همان: 81-79).  
در صفحه 69 كتاب دربارة درخت چنار و تفسير نمادين آن مطالبي آمده اسـت كـه هـيچ پايـه و
اساسي ندارد و بيشتر به شعار ميماند تا يك تحقيق ادبي. بهعبـارت ديگـر، دكتـر پورخـالقي در ايـن
مبحث مطالبي را عنوان كردهاند كه در هيچ منبع ديگري حتي اشارهاي به آن را نميتوان يافـت و از
اين گذشته، گفتههاي ايشان در اين زمينه منطقي و قابلقبول به نظر نميرسد و نگارنـده سـخت در
شگفت است كه نويسندة كتاب اين همه رمزگشايي درختان را چگونه و طبق چـه ضـابطهاي انجـام

دادهاند:  
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«يكي ديگر از درختاني كه در شاهنامه چهرهاي شگفتآور و نمادين دارد و نماد برتري و پيروزي 
به شمار ميآيد (؟)، درخت چنار است؛ چنار كهنسـال و روزگـار ديـدهاي كـه شـغاد شـوريدهبخـت و

بنفرين، آن را سپر خويش ساخت و در تاريخ، مكرر نابرادريها را زمزمه ميكند. اينجا در داستان غدر 
نابرادر، چنار نماد كهنسالي و ديرپايي و تاريخ و سرگذشت انسان است [...]».  

در صفحه 63 كتاب، در تفسير نمادين ديگري از درخت مطالبي آمده كه در نـوع خـود خوانـدني
است:  

«از آنجاكه برگزاري مراسم آييني، تجسم باورها و معتقدات و زندهكنندة مجموعة باورهـاي بشـر
در همة زمانهاست، ميتوان گفت برپا داشتن مراسم بزم در زير درختان، گوياي ايـن حقيقـت اسـت
كه درخت همواره مظهـر و نمـاد سرسـبزي و شـادكامي و سرخوشـي بـوده اسـت. در بيـان رازآميـز
فردوسي، صحنههاي پرشكوه و نمادينِ نهادن تخت در زير درختان را مكرر ميتوان ديد؛ چنانكـه در

داستان درفش كاوياني ديديم، درختي كه بر تخت پادشاه سايه ميافكند، درخت درفش است».  
به نظر نگارنده، اين امر بسيار طبيعي و بديهي است كه وقتي بزمي يا جشـني در خـارج از دربـار
برپا شود، تخت شاه را نه در زير آفتاب سوزان، بلكه در ساية درختي تناور قرار دهند؛ پس زير درخـت
قرار دادن تخت پادشاه هيچ ارتباط نماديني با نماد سرسبزي و خوشي بودن درخت ندارد، كمـا اينكـه
امروزه نيز هركس را تفرجي دست دهد، ساية خنك درختان را رها نميكند؛ وانگهي درفـش را هـيچ
ارتباط نماديني با درخت نيست كه نويسنده آن را شاهد مثالي در اثبـات گفتـة خـود آوردهانـد، بلكـه
درفش اگر تقدسي داشته، بهجهت ذات درفش بودن آن بوده است، نه بهخاطر جنسـش كـه از چـوب

 «[...] درخت است: «يكي از جلوههاي نمادين و رازآلود و بينظير درخت در شـاهنامه، درفـش اسـت
(همان: 60).  

در صفحه 73 كتاب، نويسنده زايش رستم از شكاف پهلوي رودابه را چنان تفسـير كـردهانـد كـه
حتي تصور آن بر ذهن سنگيني ميكند و آن را با مسائلي درآميختهاند كـه اساسـاً هـيچ ارتبـاطي بـا

رستم و رودابه ندارد:  
«داستان به دنيا آمدن رستم از تهيگاه شكافتة رودابه، درخت سرو مـاهرخسـار شـاهنامه، داسـتان
پيوند نمادين و ديرينة زن و درخت است (؟)؛ پيوند باروري و زادن، و يادآور اين باور كـه آدمـي ميـوة
درخت هفتشاخهاي است كه به دست زني كه تنهاش از پوستة بدنة درخت بيرون آمده، تغذيـه مـي
شود و قصة آفرينش در مذهب ماني را تكرار ميكند كه بر اساس آن، يكي از فرزندان آدم از شـيري
كه از درخت لوتيس (lotis) تراوش ميكند، تغذيه ميكند. اين داستان راه را به دنياي نمـادين زادن
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انسان از درخت در اساطير ملل مختلف ميگشايد و خاطرة ولادت آدونيس، خداي رستنيهـا را زنـده
ميسازد كه در آن، آدونيس پس از ده ماه، از ميانة شكاف تنة درختي كهنسال به دنيا آمد [...]».  

نگارنده هرچه انديشيد، به اين نكته پي نبرد كه نويسنده كتاب چطور و با چه اسـتنباطي مـاجراي
زادن رستم را با ميوة درخت هفتشاخه بودن آدمي و شير خوردن فرزندان آدم از درخت لوتيس پيوند 
داده است؛ وانگهي زاده شدن آدونيس3 از تنة درخت، به خاطر ماهيت خداي نباتي بودن اوست؛ كمـا
اينكه چنانكه گذشت، ديگر خدايان نباتي نيز، از قبيل سـياوش، آتـيس4 و ديـونيزوس5، هريـك بـه
نوعي با درخت و گياه مرتبط بودهاند. از طرفديگر، نويسنده بر اساس كدام منطـق، بـين زاده شـدن
رستم از شكاف پهلوي رودابه و آفرينش آدونيس از شكاف درخـت، رابطـة ايـنهمـاني برقـرار كـرده

است؟  
در صفحه 89 كتاب، نويسنده مطالبي دربارة سهراب و گردآفريد آورده كه جـز بـازي بـا الفـاظ و

درازگويي، نكتهاي در بر ندارد و فقط وقت خواننده را ميگيرد:  
«پس از آن، باغبان توس زيركانه (؟) درخت سرو روشن ديگري ميكارد كه خورشيد و ماه بر سر 
دارد؛ درختي كه دهقان به بالاي او سروي نكاشته است؛ بوستاني است در بهشـت بـا نـام گردآفريـد؛
سروي خورشيدروي، سواره و دلير و شيركردار و چون رعد خروشـان اسـت و يـادآور چهـرة پرشـكوه
آناهيتا و نمادهاي همپيوند با آن و بهخصوص آب. صحنة پرشكوه جنگيدنش با سـهراب شـير اوژن و
آتشكردار و تيرباران كردن او، يادآور جنگ و ستيز مهر و گاو است(؟). سرو بيمانند باغ شـاهنامه، در
پيوندي شگرف با سرو آتشين و روشنروان، بلندبالا، جوان، سرافراز و سوار شيرگير و در پيونـد بـا آب

اين باغ (سهراب) به جاودانگي ميرسد».  
نگارنده واقعاً در شگفت است كه چهسان نبرد سهراب و گردآفريـد يـادآور اسـطورة مهـر اسـت؟
اسطورة مهر نوعي توتمكشي است؛ به اين معنا كه بهخاطر تقدس گاو، هرچند وقت يا هر سـال يـك
بار، گاوي را ميكشتند تا بركت و فراواني افزون گردد؛ كما اينكه اين امر بهصورت نمادين، با رويـش
چند خوشة گندم از محل دشنة مهر بر كتف گاو نمايان است6. حال اين اسطوره چه ارتباطي بـا نبـرد

سهراب و گردآفريد دارد، بسي جاي شگفتي است.  
از طرفديگر، گردآفريد را چه ارتباطي با آناهيتاست كـه دكتـر پورخـالقي بـدون هـيچ اسـتنادي،
گردآفريد را تداعيكنندة آناهيتا تلقي كردهاند؟ مگر صرف مؤنث بودن آن دو، همانندي آنها را توجيـه

ميكند؟ آناهيتايي كه زهدان زنان و نطفة مردان را پاك ميكند، دختران براي جستن شوي و مادران 
براي باردار شدن سر بر آستان او ميسايند، دست رد بـر سـينة اژيدهـاك مـيزنـد و در عـوض بـه
اژدهاكشان و پهلوانان نيك شاهنامه ياري ميرساند و به بزرگي همة رودهاي روي زمـين اسـت كـه
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هزار رود و هزار درياچه دارد و گله و رمه و كشور و ثروت ميبخشد، چه ارتباط محكم و بنيـاديني بـا
گردآفريد ميتواند داشته باشد؟ (نك. پورداوود، 1377: آبانيشت)  

بالاخره در آخرين صفحة كتاب، با اينكه نويسنده به نتيجـهگيـري و جمـعبنـدي مطالـب دسـت
يازيده، اما همچنان خواننده در دالان تودرتوي جملات بلند سردرگم است و آخـر سـر نمـيدانـد كـه

نويسنده در اين كتاب دقيقاً چه هدفي را دنبال كرده است:  
«درختستان كهنسال فرهنگ ايران، نامة ورجاوند و سند ارزشهاي قومي و معـرفّ سـير تحـول
فرهنگي و اجتماعي جامعة بزرگ ايران، برخلاف همة پديدههاي فرهنگي ديگر كـه از يـك نقطـه و
مرحلة ساده آغاز شده، بهتدريج با گذشت سدهها و هزارهها تغيير و تحول يافته، با ويژگيهاي زمان و 
مكان هماهنگ ميشود، با شگفتي و شگرفي و كمال در چهرة نمـادين و اسـطورهاي درختـان پنـدار
نيك و گفتار نيك و درخت حماسي انسان آغاز ميشود و با همان شكوه و درخشش بيمانند، سرافراز 
و آزاد و همچون شاخ شمشاد، با درخت كردار نيك و حماسة پرشكوه انسان كامل (رستم) و بـا سـرو
آزاد و شمشاد وجود خسرواني درختان حماسي شاهنامه (رستم و كيخسرو) و با شـادي دل آنـان، بـه
همراه خروشي دليرانه بهظاهر به پايان ميرسد؛ اما حماسة شكوهمند درخت و رابطة آن بـا انسـان و
نور (ماه، خورشيد، زهره، آب، آتش و...) و حماسة درخت سرو، درفش آزاد و سرافراز شـعر فارسـي، در
دور تسلسلي خود و در ساية درخت سايهافكن سخن فردوسي در درختستانهاي كوچك و بزرگ شعر 

و فرهنگ ايران، به حيات و حركت رو به نور خود ادامه مي دهد» (پورخالقي، همان: 113).  
در پايان ذكر اين نكته لازم است كه محققان و اساتيد زبان و ادب پارسي بايستي با بهكـارگيري

شيوهاي علمي و مستند و با زباني بيپيرايه تحقيقهاي ارزندة خود را ارزشي بيشتر بخشند.  
  

پينوشت  
1. شايان ذكر است كه گاهي يك گوي طلاي خالص و نرم، بهعنوان دستانبويه استفاده مـيشـد؛ چنـانكـه

دستانبوية خسروپرويز چنين بود.  
دين. ترجمه كاظم فيروزمند، تهران: آگاه.   و جادو در پژوهشي زرين، شاخة 2. ر.ك. به: فريزر، جيمز، 1387،

Adonis .3، خداي نباتي سوريه و يونان و روم.  
Atis .4، خداي نبات فريجيه و يونان و روم.  

Dionisus .5، خداي نباتي يونان و روم.  
ميتراپرستي. ترجمه و تحقيق مريم اميني، تهران: چشـمه؛ در نو پژوهشي 6. ر.ك. به: اولانسي، ديويد، 1385،
ميتـرا. ترجمـة آيـين ميترائيسم. تهران: فروهر؛ و نيز ورمازرن، مـارتين، 1371، يا مهر آيين و رضي، هاشم، 1359،

بزرگ نادرزاد، تهران: چشمه.  
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كتابنامه
ميتراپرستي. ترجمه و تحقيق مريم اميني، تهران: چشمه.   در نو پژوهشي - اولانسي، ديويد، 1385،

تاريخ. تهران: چشمه.   تا اسطوره از - بهار، مهرداد، 1384،
ايران. تهران: فكر روز.    فرهنگ در چند جستاري ،1374 ، ______ -

شاهنامه. چاپ دوم، مشهد: بهنشر.   درخت - پورخالقي چترودي، مهدخت، 1387،
يشتها. تهران: اساطير.   - پورداوود، ابراهيم، 1377،

ميترائيسم. تهران: فروهر.   يا مهر آيين - رضي، هاشم، 1359،
دين. ترجمه كاظم فيروزمند، تهران: آگاه.    و جادو در پژوهشي زرين، شاخة - فريزر، جيمز، 1387،

ميترا. ترجمة بزرگ نادرزاد، تهران: چشمه.  آيين - ورمازرن، مارتين، 1371،





  
  
  
  
  
  

فصل سالاد با هاملت   تحليلي از نمايشنامة
  مهسا رون

  

اشاره  
در ميان نمايشنامهنويسان شاخص چنـد دهـة اخيـر، زنـدهيـاد اكبـر رادي از معـدود نويسـندگان
صاحبسبكي بود كه همواره براي نمايش قلم زد و آثـار ارزشـمندي عرضـه كـرد كـه هـم از حيـث
انعكاس وقايع اجتماعي عصر خود و هم از نظر ادبي و زباني، توجه مخاطب را جلب به خود مـيكنـد.
فصـل، از منظـر سالاد با هاملت در نقد حاضر، يكي از نمايشنامههاي برجستة دهة پنجاه او، با عنوان

عناصر نمايشنامه -شخصيت، طرح، كشمكش، تعليق، انگاره (موضوع و مضمون)، ساختار، گفتوگو و 
زبان- بررسي و تحليل شده است.  

«من در نمايشنامههايم شخصـيتهـاي متنـوع و گـاه پيچيـدهاي دارم و روي همـة اينهـا هـم
نمايشـنامههـا سالهاي متمادي به يكسان كار كردهام و خوب، طبيعي است كه نسبت به همـة ايـن
را طور ديگري دوست دارم و فكر ميكنم اگـر يكـي فصل سالاد با هاملت احساس تعلقّ ميكنم؛ اما
دو برگ عيش براي خودم فرستاده باشم، اولي همين است، كه هر زمان و هركجا روي صحنه بيايـد،

براي تماشاگران خوب و راسته ديدني است» (رادي، 1379: 263).  
سـالاد بـا هاملـت دربارة اثر شـگفتش، مكالمات اين جملات را زندهياد اكبر رادي، خود در كتاب
فصل، گفته است؛ نمايشنامهاي كه آخرين بار هادي مرزبان در سال 1388 آن را به روي صحنه بـرد

و توانست خيل كثيري از دوستداران نمايش را به تئاتر سنگلج بكشاند.  

                                                 
(تهران: قطره، 1387) عنوان نمايشنامهاي از اكبر رادي است كه اولين بار در سال 1369 به روي  فصل سالاد با * هاملت
شب شكلاتي، آهنگهاي پلكان، داغ، تخممرغ تانگوي باران، شهر ملودي صحنه رفت. از ديگر نمايشنامههاي او ميتوان به
گيل و... اشاره كرد. اين مقاله در شماره 32 كتاب ماه  آقاي شكوه با لبخند شيشهها، پشت از افول، خيس، سنگفرش روي

ادبيات (آذر ماه 1388) به چاپ رسيده است.  
** دانشجوي دكتري زبان و ادبيات فارسي 
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اين نمايشنامه كه در سال 1356 نوشته و در سال 1366 بازنويسي شد، در نگاه اول هيچ شباهتي 
به ديگر نمايشنامههاي رادي ندارد؛ اما با اندكي تأمل، باز هم ميتوان ردپاي روشنفكرِ شكستخورده 
و مغموم را در آن يافت. «پروفسور دماغ چخ بختيار»، روشنفكري سرخورده است كه به خـاطرِ تـرس
از مستبدان جامعه، حتي خرد خود را هم از دست داده و آنچنان مطيع و ضعيف است كه حتي قدرت 
دفاع از خود را هم ندارد و در نهايت، بر اثر فشار محيط، حتي هويـت انسـاني خـود را هـم فرامـوش

ميكند و مبدل به موش ميشود.  
نكتة قابل توجه آن است كه اكبر رادي، خود روشنفكران دهة چهل ايـران را هاملـتگونـههـايي
دانسته كه البته نه به سبك هاملت راه ميرفتهاند، نه سياه ميپوشيدهانـد و صـد البتـه شـاهزاده هـم

نبودهاند (همان: 170). او خود اذعان ميكند كه در پردازش شخصيت روشنفكران، از خصلت شـاخهاي 
بهگونهاي تمثيلـي بـه فصل سالاد با هاملت از روشنفكران دهة چهل الهام گرفته است؛ اما اين بار در

سراغ اين «فرقة مجهول»1رفته است.  
  ***

خلاصة نمايشنامه  
ماهسيما و همسرش، پروفسور دماغ، از سفري هفتساله (مـاهعسـل) بـه دور دنيـا بازگشـتهانـد.
پدربزرگ ماهسيما روبهروي آسمانخراش خود، آپارتماني در طبقة هفتم به آنهـا هديـه داده اسـت. او
ظاهراً با دوربيني خانة آنها را كنترل ميكند. ماهسيما پيوسته از خصوصيات برجستة پدربزرگش سخن 
ميگويد و شوهرش را آمادة ملاقات با او ميكند. دماغ، مثل يك كودك، كاملاً مطيع همسرش است 
و هرآنچه او ميگويد، انجام ميدهد. ماهسيما اعيانزاده است و دماغ، نوة غنچهدهـنخـانوم، يكـي از
كنيزكان باغ قديمي پدربزرگ؛ بنابراين ماهسيما ميترسد كه شوهرش در خانوادة والاتبـار او پذيرفتـه
 نشود. پدر او، استاد قمپز ديوان، كه در طبقة بالا زندگي ميكند، به ديدن آنها ميآيد. ماهسـيما سـعي

ميكند تا نظر پدرش را نسبت به شوهرش جلب كند.  
استاد قمپز با تبختر اشرافي و تحقير دماغ، سؤالات مختلفـي از او مـيپرسـد كـه بيشـتر آنهـا را
ماهسيما پاسخ ميدهد. استاد در نهايت با گفتنِ هفت فرمان به دماغ، پوستين خود را به او مـيدهـد و
ميرود. ساعتي بعد، عاليجناب قنبل، عموي ماهسيما و برادر دوقلوي استاد قمپز، وارد ميشود. او كـه
رابطة خوبي با برادر خود ندارد و ميخواهد دماغ را وارد دم و دستگاه خود كند، او را ملامت مـيكنـد

كه چرا با استاد قمپز ديوان مراوده كرده است.   
عاليجناب قنبل هم در نهايت، هفت نسخة مضحك براي دماغ ميپيچـد و انگشـتر خـود را بـه
 عنوان مجوز ورود به تشكيلاتش به دماغ مـيدهـد و مـيرود. بعـد از او، نوبـت بـه سـروناز، خـواهر
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ماهسيما، ميرسد. او با ظاهري عجيب، در حاليكه كتـاب اميرارسـلان نامـدار را زيـر بغـل دارد، وارد
ميشود. او تعريف ميكند كه پدربزرگ سالها قبل، خواندن اين كتاب را ممنـوع و آن را زيـر زمـين
دفن كرد. سروناز هم مثل ديگران، دماغ را تحقير ميكند و در نهايت، انگشتري را كه عاليجناب بـه
دماغ داده است را از او امانت ميگيرد و بهازاي آن، كتاب قديمي را گرو ميگـذارد. در همـين حـين،

دكتر موش از راه ميرسد. ماهسيما او را با دماغ آشنا ميكند. دكتر موش كتاب را از دماغ ميگيرد و با 
سروناز زوج جوان را ترك ميكنند.   

در پردة دوم نمايش، اعضاي خانواده دادگاهي براي محاكمة دماغ تشـكيل دادهانـد و همـه، جـز
متهم،ّ در آن حضور دارند. ماهسيما، وكيل مدافع دماغ، اعـلام مـيكنـد، در دادگـاهي كـه پـدربزرگ

بهعنوانِ قاضي عادل در آن حضور ندارد، حاضـر بـه صـحبت نيسـت. اسـتاد قمپـز طبـق نامـهاي از 
پدربزرگ، خود را جانشين او معرفي ميكند و بر سر اين مطلب مشاجرهاي بين او و عاليجناب قنبـل
درميگيرد كه در طي آن، اعمال خلاف يكديگر را فاش مـيكننـد. سـروناز پايـان دور اول را اعـلام

ميكند.  
 دور دوم محاكمه، با حضور خود دماغ آغاز ميشـود. اولـين سـؤال را عـاليجنـاب قنبـل مطـرح
ميكند. او انگيزه و غرض پروفسور از وصلت با خاندان بزرگ آنها را جويا ميشود و از شغل و مداخل 
دماغ ميپرسد. دماغ هم كه در جواب خود را «بايگان ديوان عـالي عدليـه» معرفـي مـيكنـد، تمـام
فعاليتهاي شبانهروزش را با جزئيات براي حاضران بازگو ميكنـد؛ از كارهـايي كـه در عدليـه انجـام
ميداده است، تا رفتن به دراگاستور مشتيابول و قهوهخانة شكسپير. استاد، دماغ را به خاطرِ شكستنِ 

كاسة عتيقهاي كه به او داده بود، سرزنش ميكند.  
عاليجناب هم از اينكه انگشتر اهدايياش را در دست سروناز ميبيند، خشگمين ميشود. سـروناز
انگشتر را پس ميدهد و كتابش را از دكتر موش طلب ميكند؛ اما دكتر ميگويـد كـه مـوش بزرگـي
كتاب را دزديده و از پنجرة راهپله فرار كرده است. حاضران بـراي مجـازات مـوش راههـاي مختلفـي
پيشنهاد ميكنند؛ حتي خود دماغ ميگويد كه اين حيوان موذي را به دار بياويزنـد! امـا در نهايـت، در
اين ماجرا هم دماغ را مقصر ميدانند. چون او با باز گذاشتن پنجره، سبب شده تا مـوش بـه خانـه راه
پيدا كند. افراد آنقدر دماغ را تحت فشار ميگذارند كه او گيج ميشود و حرفهايي هـذيانگونـه بـه

زبان ميآورد:  
«در ضلع شرقي باغ، يك روز پاييز، من به قهوهخانة شكسـپير مـيرفـتم. پرونـدههـاي پوسـيده،
پلهّها، شبهاي باراني... من از پلهها بالا خزيدم، قبراق و تيزكي، با يك كتـاب چرمـي و يـك پـرس
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سالاد فصل، توي كاسهاي كه نقش ترنج داشت. بلعيدم؟ يا جويدم؟ طناب ... (به زانو ميافتـد) ميـان
درگاه، طناب آهسته تاب ميخورد» (رادي، 1387: 410).  

و در همين حال، كمكم به موش بزرگي تبديل ميشود. دادگاه خانوادگي نيز حكم خـود را صـادر
ميكند: «سروناز: رأي شورايعالي با رعايت علل مخففه،ّ به شرح زيـر اعـلام مـيشـود: دمـاغ چـخ 
بختيار محكوم است» (همان). دكتر موش مأمور اجراي حكم مـيشـود و طنـاب را بـه گـردن دمـاغ
مياندازد. در همين لحظه، پدربزرگ با لبخندي بر لب، در قاب پنجره ظـاهر مـيشـود؛ در حـاليكـه

جنازة پروفسور دماغ با سر موش و تنة آدم در چارچوب در از طنابي آويزان است.  
نكات  

اثري كاملاً نمادين است. البته در برخي ديگر از آثار رادي نيز نمادهـايي فصل سالاد با 1. هاملت
ساده وجود دارد كه در خود متن رمزگشايي ميشود؛ اما اين نمايشنامه ويژگيهـاي منحصـربهفـردي
نمايشـي كمـدي اسـت و در پـسِ طنـزي كـه در ظـاهر و گفتـار همـة فصـل سالاد با دارد. هاملت
شخصيتهاي نمايش وجود دارد، حقايقي ژرف به مخاطب القا ميشود. آدمهاي اين نمايش گرچه به 
ظاهر با ديگر شخصيتهاي آثار رادي متفاوت و تيپهايي رها از ارجاعات زماني و مكانياند، هريـك
نمونة كامل يكي از شخصيتهاي اصلي در آثار نويسنده محسوب ميشوند، كه در جـاي خـود بـدان

ميپردازيم.  
2. دماغ روشنفكري است كه تحت فشار جامعه، استحاله شده و حتي خردورزي، بارزترين ويژگي 
روشنفكر، را هم از دست داده است. او آنقـدر ضـعيف و مطيـع ديگـران اسـت كـه حتـي در مقابـل
تحقيرهاي آنان قدرت دفاع از خود را ندارد. به گفتة ماهسيما، او انسان مهمي بوده اسـت؛ امـا تحـت 

فشار آدمهاي اطرافش، حتيّ هويت انساني خود را هم فراموش ميكند:  
«ماهسيما: دفاع كن دمي جان، حرف بزن؛ به ياد بيار؛ گذشته رو به ياد بيار؛ بگو كي هستي و چه 
بلايي سرت اومده. تو آدم بودي؛ تو آدم مهمي بودي. كالج! كالج فلسفه يادت ميآد؟ فيزيك فضايي؟ 
حقوق بينالملل؟ بطلميوس؟ يادت ميآد؟ تو اشتباه نيومدي عزيزم. تو انتخاب كـردي. مـيخواسـتي
براي پدربزرگ، براي حجلة ما ترانه بگي. ميخواستي اتاقهاي ما منظره داشته باشه؛ پاك و قشـنگ

و پر از آفتاب باشه [...] حرف بزن؛ بهياد بيار؛ خودتو به ياد بيار» (همان:  409).  
3. تمام ويژگيهايي كه ماهسيما در وصف پدربزرگ به دماغ ميگويـد، در وجـود  اسـتاد قمپـز و
عاليجناب قنبل، پسران پدربزرگ، جلوه كرده است؛ مثلاً به گفتة ماهسيما، دسـت چـپ پـدربزرگ در

گچ است؛ عصا به دست ميگيرد و سبيلش را چرب ميكند و همة اينها ويژگيهاي استاد قمپز است؛ 
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و يا پدربزرگ خال بزرگي بر سر دارد؛ سيگار برگ ميكشد و يك چشـمش را بـا حلقـة پارچـة سـياه
پوشانده، كه اين مشخصات نيز در عاليجناب قنبل جلوه كرده است.  

گويي تصويري كه ماهسيما از پدربزرگ در ذهن دماغ (روشنفكر) ساخته، فقط براي اين است كه 
او را از سلطة پدربزرگ بترساند و مطيع و رام خود كند. در صحنة آخر نمايش، كسـي كـه بـهعنـوان

پدربزرگ در قاب پنجره ظاهر ميشود، جواني رعناست كه هيچيك از اين ويژگيها را ندارد!  
4. عدد «هفت»، كه رمز دور و چرخش است، در اين نمايش بارها تكرار شده؛ پروفسور دمـاغ در
سفري هفتساله، با پاي برهنه به دنبال ماهسيما دويده و «هفت» جفت كفش و «هفت» تـا عصـا را

در اين راه از بين برده و حال به آخر خط رسيده است.  
گذشته از اين، فرمانهاي استاد قمپز «هفت»تاست؛ عاليجناب هم «هفـت» نسـخة لازمالاجـرا
نامة پدربزرگ «هفت» بنـد دارد؛ خوانـدن «هفـت» صـفحة آخـر كتـاب براي دماغ ميپيچد؛ وصيت
اميرارسلان هم ممنوع است و [...]. گويي همة شخصيتها در اين نمايش، بهويژه روشـنفكر، گرفتـار

دور باطلي هستند كه گريز از آن ممكن نيست.  
5. استاد قمپز ديوان و عاليجناب قنبـل، هريـك مـيخواهنـد روشـنفكر را بـه خـدمت بگيرنـد.
عاليجناب قنبـل هفـت سـال خـرج سـفرهاي دمـاغ و مـاهسـيما را داده و در واقـع روي روشـنفكر
«سرمايهگذاري» كرده تا بعد از بازگشت از سفر، از او بهره ببرد: «من در معنـا روي ايـن بـز اخفـش

سرمايهگذاري كردم تا قرب و قيمتي پيدا كنه و بهزودي وارد حاشية من شه، رك!» (همان: 329).  
«عاليجناب قنبل: [...] عجالتاً انبارو كتابخونه ميكنيم و افسارشو ميبنديم همونجا، كـه روزهـا
براي خودش لاي كتابها وول بزنه و شبها دنبال ماهسيماي ما بيفته و تـوي مجـالس و دورههـا و

سرمِونيهاي ما كيكي ببره، دستي ببوسه، قصيدهاي بوخونه و از اين دغلبازيها» (همان: 337).  
6. سروناز ميگويد كه پدربزرگ خواندن كتاب اميرارسـلان، بـهويـژه هفـت صـفحة آخـر آن، را
ممنوع اعلام كرده است. استاد و عاليجناب نيز بارها در طول نمايش به ممنوعيت اين كتـاب اشـاره

ميكنند. ماهسيما نيز هفت صفحة آخر كتاب را قلم گرفته و به دماغ داده و گفته است كه پدربزرگ از 
نوك آسمانخراشش با دوربين آنها را كنترل ميكند؛ بنابراين نبايد نافرماني كند. به نظر ميرسد ايـن

نيز يكي ديگر از حربههاي اين خاندان براي حفظ سلطه و مطيع كردن روشنفكر است.  
7. در جلسة دادگاهي كه اعضاي خانواده در حجله براي محاكمة دماغ تشكيل دادهاند، استاد قمپز 
«نـع».  نامهاي از پدربزرگ به حاضران نشان ميدهد كه در آن فقط يك كلمـه نوشـته شـده اسـت:
هريك از افراد، اين كلمه را به طرق مختلف تفسير ميكنند: «استاد: خدمت باسعادت شما عرض كنم 
و مخصـوص [...] اهيم! پدربزرگ در اين نسخة شريفه، بنده رو به سمت قـائممقـام خودشـون مؤيـد
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فرمودن» (همان: 361)؛ در واقع هريك از آدمها در اين نمايش شخصيت و كلام پدربزرگ را بـه نفـع
خود تفسير ميكنند!  

8. فضاي خانه در اين نمايشنامه نمادي از فضاي خفقانآور جامعه است. پنجرههاي خانه هميشه 
بسته است و دماغ (روشنفكر) به جرم باز كردن پنجره (منفذي به بيرون) بايد تاوان سختي بپردازد:  

«دكتر موش: "حالا جواب منو بده سگمسلك! پنجره رو تعريف كن!"  
دماغ: "پنجره؟"  

دكتر موش: "آره؛ پنجره! پنجره براي چيه؟"  
دماغ: "براي، براي باز كردن، قربان".           
دكتر موش: "د نه بيپير، براي بستن".        

دماغ: "قربان پنجره رو آدم باز ميكنه".          
دكتر موش: "د نه بدمروت، پنجرهرو آدم ميبنده".         

دماغ: "ولي ... پنجره كه باز باشه، بو ميره".          
دكتر موش: "د نه ريغو، پنجره كه باز باشه، موش ميآد".        

دماغ: "آخه ... حسن پنجره به اينه كه باز باشه".      
دكتر موش: "د چه فرقي ميكنه پيزري؟ُ بالاخره آخرش بسته ميشه"» (همان: 405).  

نكتة قابلتأمل اين است كه دكتر موش، خود سازندة در و پنجره است!  
«مـوش» هـم 9. در چند نمايش رادي، وقتي سخن از اشياء كهنه و قديمي به ميان ميآيـد، بـه
) را ميجود و نابود ميكند. در اين نمـايش بهعنوانِ موجودي اشاره ميشود كه چيزهاي قديمي (سنتّ
نيز موشي عظيمالجثّه كتاب اميرارسلان را برده اسـت؛ امـا حاضـران در نهايـت روشـنفكر را مقصـر

ميدانند. گويي در نظر آنها روشنفكر همان موشي است كه به خانة آنها رخنه كرده است و بايد نـابود
شود.  

ها در عمـق وجودشـان 10. آدمهاي اين نمايش گرچه به ظاهر مدرن شدهاند، پايبندي به سنتّ
ريشه دارد؛ يك نشانة آن اين است كه آنها آپارتمان مدرنِ خود را دقيقـاً بـر روي بنـاي بـاغ قـديمي

) ساختهاند:   پدربزرگ (سنتّ
«دكتــر مــوش: "خويشــان مــن، آ ... قــا ... يــان! توجــه! روي ســخن مــن بــا يكايــك شــماس: 

آپارتمانهاي ما نوسازه، درست! مطابق آخرين مدل معماري هم ساخته شده، بسيار خوب! ولي گلـش
چي؟ خاكش؟ زمينش كه نو نيس؛ همون باغ آبنوسمونه كه هفتادساله پر از مار و عقرب و عنكبـوت
و اين موشهاي خبيثه. پس ما پنجرههامونو كيپ مـيبنـديم و هفتـهاي يـه بشـكه امشـي بـه در و 
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ديوارمون ميزنيم كه چي؟ واضحه! براي اينكه هرچي حشره و حيوان موذيه، تار و مار بشـه و نسـل
اين موشهاي حـرّامزاده از ريشـه ور بيفتـه. و آقـا در يـه همچـه موقعيـت وخيمـي، ناگهـان بـوي

خفقانآوري ميشنوه و احساس تنگهنفس ميكنه و بعد هـم مـيره پنجـرة راهپلـه رو بـاز مـيذاره و 
موشها رو كيش ميده طرف ما"» (همان: 406).  

بنابراين فضاي خفقانآور خانه فقط روشنفكر را آزار ميدهد و فقط اوست كه بـا شـامة تيـزش از
بوي خفهكنندة امشي شكوه دارد و براي دفع آن، پنجرهها را باز ميكند. گويي بقيـه بـه ايـن فضـا و
بوي نامطبوع عادت كردهاند! انتخاب نام نمادين «دماغ» نيز براي روشنفكر بـا ايـن تفسـير مطابقـت

دارد.  
11. در صحنة آخر نمايش، پدربزرگ -منجياي كه ماهسيما و دماغ از اول نمايش منتظر آمدنش 
بودند- در حاليكه روشنفكر به دار آويخته شده است، نزول اجلال ميكند. او كه با لبخندي بـر لـب،
در قاب پنجره ظاهر ميشود؛ گويي بيش از ديگـران از نـابودي روشـنفكر رضـايت دارد. مـاهسـيما و
سروناز در كلام خود بارها در توصيف پدربزرگ ميگويند كه او در «آسمانخراش» خود نشسـته و بـا
دوربين خود همه را كنترل ميكند؛ گويي او مظهر سلطه است و از جايگاهي رفيـع بـر همـه نظـارت

دارد.   
طرح  

دماغ (روشنفكر) و ماهسيما به شوق ديدن پدربزرگ از سفر بازگشتهاند خانوادة مـاهسـيما دمـاغ را
نميپذيرند و او را تحقير ميكنند. آنها روشنفكر را بهجرمِ ازدواج با ماهسيما و زير پا گذاشـتن قـوانين

(بازكردن پنجره: منفذي براي ورود موش) محاكمه ميكنند.  
دماغ تحت فشار و تلقين اطرافيان به موش تبديل ميشود. بـه حكـم دادگـاه خـانوادگي او را دار

ميزنند. پدربزرگ وارد مي شود.  
كشمكش  

بيشترِ كشمكشها لفظي اسـت؛ امـا در چنـد صـحنه شـاهد كشـمكش فصل سالاد با هاملت در
جسماني هم هستيم. در اين نمايش، شخصيت دماغ موجودي مفلوك و سرخورده است كـه از جانـبِ
همه تحقير ميشود؛ عاليجناب قنبل خاقان با تعليميِ خود به سر و صورت دماغ ميزند و دكتر موش 

در صحنة پاياني، طناب به گردن روشنفكرِ مسخشده مياندازد و او را به دار ميآويزد.  
تعليق  

در آغاز نمايش، ماهسيما با دماغ شرط ميكند تا قبل از آمدن پدربزرگ، با او بـه حجلـه نخواهـد
رفت. او با توصيف پدربزرگ، دماغ را براي ملاقات با او آماده ميكند. مخاطب هم انتظار ميكشد تـا
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واكنش پدربزرگ در مقابـل دمـاغ را ببينـد. بـا ورود اسـتاد قمپـز و عـاليجنـاب قنبـل، كـه هريـك
ويژگيهاي ظاهري پدربزرگ را دارند، دماغ ميپندارد كه انتظارش به پايان آمده است؛ امـا پـدربزرگ
همچنان از آسمانخراشش به آنها مينگرد. خانواده دادگاهي براي محاكمة دماغ تشكيل مـيدهنـد و
مخاطب منتظر است تا با ورود پدربزرگ، دماغ از تحقيرها و اتهّامات حاضران نجات يابـد. نقطـة اوج
نمايش، صحنهاي است كه دماغ تحت فشار اطرافيان، هويت خود را فراموش مـيكنـد و بـه موشـي

بزرگ تبديل ميشود و پدربزرگ وقتي ميآيد كه دماغ در چارچوب در آويزان است.  
شخصيت  

رادي در اين نمايش چهرهاي كُميك از روشنفكر را به تصوير كشيده كـه دچـار اسـتحالة روحـي
شده است و در نهايت به استحالة ظاهري هم دچار ميشود. او هر روز چند خروسقندي ليس ميزده 
و در ادارة عدليه براي رئيس نخود و لوبيا پاك ميكرده است (كارهاي بيهوده)! يكـي از برنامـههـاي

دماغ اين بوده كه هر روز بخش آگهيهاي تسليت و ترحيم روزنامهها را ميخوانده است:  
«استاد: "از يادبود اموات، اونم با ذرهبين، چه لذتّي ميبردي پدرسوخته؟"  

ماهسيما: "دنبال اسم آشنا ميگشت پاپي جان".        
عاليجناب: "پيدا هم ميكردي؟"          

دماغ: "خير قربان. از اونجايي كه آدم بيكسوكاري بودم و از دارِ دنيا فقط چند جور كتاب داشتم 
و يه دونه قوز [...] طبعاً اسم آشنايي هم در مجالس يادبود و آگهيهـاي تسـليت پيـدا نمـيكـردم"» 

(همان: 389).  
اين نكته نيز جاي تأمل دارد. گويي پروفسور دماغ تنهاترين و سرخوردهترين روشنفكر آثـار رادي

است.  
عاليجناب قنبل و استاد قمپز، دو برادر دوقلو هستند كه گرچه ظاهراً تفاوتهايي با هم دارنـد، در
. عـاليجنـاب قنبـل خاقـان هرچنـد بـرخلاف اسـتاد، عقايد و افكار، هر دو ديكتاتورمآب و مسـتبدند
لباسهاي متجددان را ميپوشد و به جايِ نشستن سر منقل، آبجو  مينوشـد، مثـل او سـلطهجـو و

خودرأي است:  
«دكتر موش: "حالا كه براي انتخاب نايب مناب به توافق نرسـيدهيـم، بنـده پيشـنهاد مـيكـنم

نظارت عالية سرِموني با مشاركت اعضا ورگذار بشه...".  
عاليجناب: "ولي من از مشاركت خوشم نميآد پسرجان".         
دكتر موش: "ولي من از مشاركت خوشم ميآد عمو جان".        

استاد: "اصلاً مشاركت چه چيزه؟"     
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دكترموش: "يه انسان يه پنجره ميسازه، دو انسان سه پنجره"» (همان: 373).  
عاليجناب و استاد، نمونة كامل نيروهاي مخالف روشنفكر در آثار رادي هستند كه بـا شخصـيتي
كُميك و زباني طنزآميز در اين نمايش ظاهر شدهاند. دكتر موش يا قدرت فندقشكن، كـه بـه ظـاهر
بيشتر از بقيه ميفهمد، خود را مهندس در و پنجره معرفي ميكند و مـيگويـد كـه همـواره در حـال
تيشه زدن است! او كه دم از عدالت ميزند و اصرار دارد دادگاه علني و با حضـور دمـاغ برگـزار شـود،

خود، او را مجرم اعلام ميكند و به دار ميآويزد.  
هاست و همانگونه كـه از اسـم در قسمت نكات اشاره شد كه موش در اين نمايش، دشمن سنتّ
دكتر موش برميآيد، او كه از نسل جوان خـانوادة اشـرافي اسـت، بـيش از روشـنفكر قصـد تخريـب

ها را دارد؛ اما به قصد رسيدن به قدرت و نه اصلاح محيط خود.   سنتّ
گفتوگو  

فصل، زبان آدمهاي نمايش، هم از نظـر دايـرة واژگـاني و هـم سالاد با هاملت در گفتوگوهاي
دستور زبان، كاملاً نشاندهندة شخصيت و جايگاه اجتماعي آنهاست. كلام دماغ (روشنفكر) بـهخـوبي
درماندگي و ضعف او در مقابل نيروهاي مخالف را نشان ميدهد. از خلال سخناني هم كه عاليجناب 
يا استاد خطاب به دماغ ميگويند، استبداد و سلطهجويي آنهـا آشـكار مـيشـود. همچنـين ناسـزاها و
جملات ركيكي كه آدمهاي نمايش در صحبت با روشنفكر (دماغ) و براي تحقير او به كـار مـيبرنـد،

وضعيت فرهنگي آنها را نمايان ميسازد.  
انگاره  

الف. موضوع  
«تـرس و نمايشي كمدي است، نويسنده از پسِ لايـة ظـاهري آن، فصل سالاد با هاملت هرچند

سرخوردگي روشنفكر» را از آدمهايي كه همه به دنبال سلطه يافتن بر او هستند، نشان داده است. 
ب. مضمون  

دماغ (روشنفكر) كه فلسفه خوانده و چندين هنر دارد، تحت فشار، حتي هويت انساني خود را هـم
از دست ميدهد.  

ساختار     
دماغ (روشنفكر) تحت فشار و تلقين اطرافيان، به موش تبديل ميشود.  

به حكم دادگاه خانوادگي روشنفكر را دار ميزنند. آنها روشنفكر را به جـرم ازدواج بـا مـاهسـيما و
زيرپا گذاشتن قوانين محاكمه ميكنند. پدربزرگ با لبخندي بر لب وارد مـيشـود.  خـانوادة مـاهسـيما
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روشنفكر را نميپذيرند و تحقير ميكنند. دماغ (روشنفكر) و ماهسيما به شوق ديدن پـدربزرگ از سـفر
بازميگردند.         

زبان  
استاد قمپز و عاليجناب قنبل، همچون پدربزرگ، شبيه به شاهان قجر حرف ميزنند، كه البته بـا
شخصيت اشرافي و روحية مستبد آنها كاملاً تناسب دارد. در مجموع، كلام آدمهاي نمايش طنزآميز و 

متناسب با شخصيت آنهاست؛ مثلاً سروناز سخنان پدربزرگ را اينگونه نقل ميكند:  
«[...] از اين ثانيه ارسلان حرّامزاده ممنوع! و هرگاه يكي از مقربّان ما دنگش گرفـت كـه تـاريخ
اين پدرسوخته رو بوخونه، بايد جلو جلو به عرض ما برسونه تا هفت صـفحة آخرشـو قلـم بگيـريم. و
هركه از رأي عالمآراي ما سرپيچي كندي، همانـا كتـاب طلسـمي داردي كـه بـالفور خونـه خـرابش

نمايدي» (همان: 340).  
  

پينوشت  
1. اين اصطلاحي است كه خود رادي در توصيف روشنفكران به كار برده است (نك: رادي، 1379: 170 و 171).  

  
كتابنامه  

مكالمات، گفتوگو با ملكابراهيم اميري، تهران: ويستار.    - رادي، اكبر، 1379،
چاپ اول، تهران: قطره.   فصل، سالاد با هاملت ،1387 ، _____ -



  
  
  
  
  
  

از ديدگاه فرماليستي بهشت چون شهري   نقد و بررسي

  سيد شهابالدين سادات

  بهاره سقّازاده

  
اشاره  

سيمين دانشور در سال 1300 شمسي در شيراز متولد شد. او فرزند محمدعلي دانشور (پزشـك) و
قمرالسلطنه حكمت (مدير هنرستان دخترانه و نقاش) بود. تحصيلات ابتدايي و دبيرستان را در مدرسة 
انگليسي مهرآيين انجام داد و در امتحان نهايي ديپلم، شاگرد اول كلّ كشور شد. سـپس بـراي ادامـة
تحصيل در رشتة ادبيات فارسي، به دانشكدة ادبيات دانشگاه تهران رفت. دانشور پس از مرگ پـدرش
در 1320 شمسي، با نام مستعار «شيرازيِ بينام» شروع به مقالهنويسي براي راديو تهـران و روزنامـة
را منتشر كرد، كه اولين مجموعة داسـتاني خاموش آتش ايران كرد، در 1327 مجموعه داستان كوتاه
است كه به قلم زني ايراني چاپ شده است. مشوق دانشور در داسـتاننويسـي، فاطمـه سـياح، اسـتاد
راهنماي وي، و صادق هدايت بودند. در همين سال با جلال آلاحمد، كه بعداً همسـر وي شـد، آشـنا
شد. در 1328 با مدرك دكتري ادبيات فارسي از دانشگاه تهران فارغالتحصيل شد. عنـوان رسـالة وي
«علم الجمال و جمال در ادبيات فارسي تا قرن هفتم» بود (با راهنمايي سياح و بديعالزمان فروزانفـر).
سال بعد، در 1329، با وجود مخالفت خانوادة آلاحمد، با او ازدواج كرد. دانشور در 1331 بـه دانشـگاه
استنفورد رفت و در آنجا دو سال در رشتة زيباييشناسي تحصيل كرد. در اين مدت، دو داستان كوتـاه
كه دانشور به زبان انگليسي نوشته بود، در ايالات متحده چـاپ شـد. پـس از برگشـتن بـه ايـران، در

                                                 
* شهري چون بهشت (تهران: خوارزمي، 1381) نوشته سيمين دانشور است. رمان سووشون (تهران: خوارزمي، 1348)، جزيره 
سرگرداني (تهران: خوارزمي، 1380) و ساربان سرگردان (تهران: خوارزمي، 1380) از ديگر آثار اوست. اين مقاله در شماره 13 

كتاب ماه (ارديبهشت 1387) به چاپ رسيده است. 
** كارشناس ارشد زبان و ادبيات انگليسي  

*** كارشناس زبان و ادبيات انگليسي  
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1338 اسـتاد دانشـگاه تهـران در رشـتة هنرستان هنرهاي زيبا به تدريس پرداخت، تا اينكه در سـال
را منتشر كرد،  سووشون باستانشناسي و تاريخ هنر شد. اندكي پيش از مرگ آلاحمد در 1348، رمان

كه از جملة پرفروشترين رمانهاي معاصر است. در 1358 از دانشگاه تهران بازنشسته شد.  
مجموعة 10 داستان كوتاه از سيمين دانشور اسـت كـه اولـين بـار در سـال بهشت چون شهري
1340 شمسي چاپ شد، اما اين مجموعة داستان با وجود چاپهاي متعدد، همچنان در بـين محافـل
چون شهري از همين نويسنده است كه برخلاف سووشون ادبي ناشناخته است و شايد دليل آن، رمان
بهشت، بسيار دربارة آن صحبت شده است. نقد حاضر، از چـاپ هفـتم ايـن مجموعـه داسـتان بهـره
ميگيرد. در چاپ هفتم سيمين دانشور نوشته است: «مطلقاً در آن دست نبردهام و همانطور كه بـوده
است آوردهام. از همان اجتماعي كه در آن زيستهام و زندگي را تجربه كردهام. بيشـتر شخصـيتهـاي

داستانهايم واقعي است و با آنها شخصاً برخورد داشتهام» (دانشور، 1381: 7).  
روش نقد به كار گرفته شده در اين مقاله، روش فرماليستي است، كه براي اولينبار در تاريخ نقـد

جهان با نقد تاريخيـشرححالي مخالفت ميكند. نقد صورتگرايي يا همان فرماليستي، هيچ عنصـري
خارج از اثر را براي نقد يك اثر مهم نميداند؛ خصوصاً اگر اين عناصر دربارة تـاريخ و يـا شـرححـال
زندگي نويسنده باشد. نقد صورتگرايي تنها عامل مهم در نقد يك اثر را «خـود اثـر» مـيدانـد و بـه

عوامل خارج از آن توجهي ندارد.  
طور كامل شروع شده بود. حلقة  مطالعات صورتگرايان، قبل از انقلاب 1917 روسيه، به
1915 تأسـيس شـد. رهبـران ايـن حركـت، رومـن ياكوبسـن  زبانشناسي مسـكو در سـال
(Roman Jakobson) و پيتر بوگاتيرف (Peter Bogatyrev) بودنـد. هـمزمـان بـا ايـن حركـت

زبانشناسانه، انجمني با عنوان «انجمن مطالعة زبـان شـاعرانه» (OPOJAZ) بـه رهبـري ويكتـور
(Yuri Tynianov) و بـوريس آيخـنبـام شكلوفسكي (Victor Shklovsky)، يـوري تينيـانوف
(Boris Eichenbaum) در سنپترزبورگ شروع به كار ميكند. در واقع ميتوان گفت ارتبـاط زيـاد

زبان و ادبيات، براي اولين بار از اينجا شروع ميشود كه تا به حال نيز ادامه دارد؛ تـا جـاييكـه تعـداد 

كثيري از نقدهاي ادبي معاصر، رويكردي زبانشناسانه دارند. تا سال 1925 صورتگرايان در روسيه و 
يا همان اتحاد جماهير شوروي فعاليتهاي خـود را ادامـه دادنـد؛ امـا بـهخـاطر فشـارهاي حكومـت

كمونيستي شوروي، رهبران اين مكتب، از جمله ياكوبسن، به پراگ (جمهوري چك كنوني) مهـاجرت 
1926 پايـهگـذاري كردنـد. پـس از آن، در دهـة كردند و در آنجا حلقة زبانشناسي پراگ را در سـال
1940 به آمريكا سفر كردند، كه به شكلگيري نقد نـو (New Criticism) در آمريكـا كمـكهـاي



نقد و بررسي شهري چون .../ سيدشهابالدين سادات ـ بهاره سقازاده   □ 263  
 

 

فراواني كردند. حال، پس از اين شرح تاريخي مختصر شـكلگيـري نقـد صـورتگرايـي (فرماليسـم
روسي)، به نظريات آنها دربارة نقد آثار ادبي ميپردازيم.  

نقد صورتگرايي به دنبال معنييابي در اثر ادبي نيست، بلكه به دنبال مفهوم «ادبيت» است؛ بـه ايـن
معنا كه نقد صورتگرايي به دنبال عناصري است كه پديدآورندة يك اثـر ادبـيانـد. بـراي مثـال، ويكتـور
شكلوفسكي اصطلاح «آشناييزدايي» و يا غريبسازي (defamiliarization) را براي اولين بـار مطـرح
كرد. او اعتقاد داشت كه ما در تمام شئون زندگي، پديدهها را بهصورت تكراري ميبينـيم، كـه حاصـل آن،
بـراي پديد آمدن هنري تكراري و بيارزش است. صورتگرايان به اين مسئله پرداختند كه هنـر و ادبيـات

بقاي خويش بايد پديدههاي عالم را غريبسازي كنند؛ بهعبارتي ديگر، هنر بايد مرتباً تكوين يابد؛ هنر بايد 
تكامل پيدا كند و اين عمل تنها با آشناييزدايي صورت ميپذيرد. صورتگرايان دشمن تكراري بودن تفكر 
بودند. پس از اين، آنها دو اصطلاح ديگر را براي ادبيت بودن ادبيات تعريف كردند: «فابيولا» (Fabula) و 
«سيوژه» (Sujzet). فابيولا، همان مادة خام داستان اسـت كـه ترتيـب زمـاني مشـخص و منظمـيّ دارد.
سيوژه، طرح داستان است كه هنرمند با تغيير دادن در فابيولا آن را به دست ميدهد. از روشهـاي ايجـاد
سيوژه، ميتوان به بر هم زدن ترتيب زماني، تكرار، نگاه موازي، طبقهبندي، سرعت حركت در بيان وقـايع
داستان و... اشاره كرد. از نظر صورتگرايان، موارد قيدشده، روشهايي براي غريبسازي و ساختن هنر بـه

شمار ميآيند. براي مثال، حادثهاي كه در يكي از نقاط شهر تهران به وجود ميآيد، بـا توصـيف جزئيـات و 
با سبكي روزمره در صفحة حوادث نشريات چاپ ميشود؛ اما هنرمند با غريبسازي آن حادثه و با تغييراتي 

هنرمندانه، آن را به شكل يك داستان درميآورد.  
صورتگرايان براي نخستين بار ادبيات را به شكل عيني و علمي نگاه كردند. آنها اعتقاد دارند كه 
ادبيات، ضد تقليد است و يا بهعبارتي، ادبيات، شكلي از بيان است. ادبيات، ادبيات اسـت؛ چـون زبـان

آن با زبان عادي و روزمره متفاوت است.  
در زير تلاش شده است تا به ويژگيها و فرضيات نقد ادبي صورتگرايي اشاره شود:  

1. صورتگرايي براي نخستين بار نگاه علمي مسـتقل و عينـي بـه ادبيـات دارد. صـورتگرايـان
اعتقاد دارند كه امروزه ما به «علم ادبيات» نياز داريم.  

2. ادبيات از زبان شكل گرفته است، بنابراين «زبانشناسي» پاية علم ادبيات است.  
3. ادبيات از جهان بيروني جداست؛ بهعبارتي ديگر، «ادبيات تصوير جهان نيسـت». ادبيـات تنهـا

يك شكل است.  
4. زبان ادبيات با زبان روزمره (عادي و غبارگرفته) متفاوت است.   
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5. صورتگرايان اعتقاد به اين مسئله دارند كه در نقد ادبي، سؤال اصلي بايد اين باشد كه «گوهر 
ادبيات» چيست.  

6. آنچه يك اثر آن را معنا ميگويد، وابسته به اين مسئله است كه چگونه آن را بيان/ معنا ميكند.  
7. صورت يا «شكل» يك اثر تجسم معناي اثر است.  

8. صورتگرايان ميگويند كه تنها «شكل، واسط معناي اثر است» و بايد تمركز منتقـد ادبـي بـر
واسط ادبيات، كه همان شكل اثر ادبي است، معطوف شود.  
9. صورت يا «شكل اثر ادبي از معناي آن جدا نيست».  

10. نقد صورتگرايي يا فرماليست نقد متني است.  
«سـاخت انـداموار»  11. ادبيات متأثر از فضاي سياسي، تاريخي و اجتماعي است؛ ولي ادبيات بـا

خود فراتر از همة اين بحثها و تأثيرات ميرود.  
12. شعر نوعي حمله به زبان معمولي است؛ همانطور كه يـك داسـتان خـوب، حملـه بـه زبـان

روزمره است. «هنر خوب، نوعي انحراف خوب از روزمرگي و عادي شدن است». (غريبسازي)  
» بهكار رفته در آن است.   13. ادبيات نتيجة «فنون و صناعات ادبيِ

هاي زبان ادبي را مرتبّ اعتلا ميبخشد.   14. ادبيات سنتّ
15. زبان ادبيات به جاي رجوع به جهان خارج، «توجه را به سوي خويش جلب ميكند».  

سـيمين بهشـت چـون شهري حال سعي بر آن ميشود كه با رويكرد صورتگرايي، به نقد داستان
دانشور پرداخته شود.  

  ***
از ديدگاه فرماليسم   بهشت چون شهري

با اينكه دربارة زندگي چندين شخصيت اساسـي آن، از جملـه علـي، بهشت چون شهري داستان
مهرانگيز و نير است، اما بهگونهاي زيبا وحدتي دارد كه ميتوان همه را داستاني واحد در نظر گرفـت.
با آميخته شدن واقعيت و رؤيا و زبان متفاوت راوي داستان با زبان شخصـيتهـاي داسـتان، تـأثيري
ويژه بر خواننده تحميل ميشود. راوي داستان (داناي كلّ محدود) با زباني رسمي و متداول در متـون
علمي به روايت داستان ميپردازد، كه ميتوان گفت زبان او با زبـان شخصـيتهـاي داسـتان غريبـه
است. زبان و لهجة افراد درون داستان، فضاي جنوب ايران را يادآور ميشود. استفاده از كلمات محليّ 
و قديمي، به همراه ضربالمثلها، اصطلاحات و باورها و خرافات آن زمان، باعث نوعي غريبسـازي
داستان با خوانندگان امروزي شده است؛ تا جاييكه براي فهم آنها بايد به فرهنگهـاي لغـت رجـوع

كرد. نحوة زندگي شخصيتها بهگونهاي با ما غريبه است. شرححال افراد مختلف، كه بـهگونـهاي در 
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قالب جملات اميد و آرزوهاي خود را بر بادرفته ميبينند، سبب ميشود روايـت بـه وحـدتي بـينظيـر
دست پيدا كند. راوي با تصويرسازيهاي خود، كه غالبترين صنعت اين داستان به حساب ميآيد، به 
همراه استفادة فراوان از اصطلاحات و تعبيرات جنوبي و كاربرد كنايههـا و ضـربالمثـلهـا، بـه ايـن
وحدت روايي تواني دوچندان بخشيده است. گاهي موارد راوي داسـتان بـا نشـان دادن زبـان محلـّي
خاص شخصيتها، از جمله مهرانگيز، سبب شده است كه به تفاوت دو دنيا پي ببريم. دنياي ددهسـياه

با دنياي ديگران متفاوت است؛ حتي در زبان و دستور زباني كه در صحبتهايش به كار ميبرد. راوي 
در بعضي از جاهاي داستان «مكث توصيفي» دارد، كه داستان بسيار كند پيش مـيرود، و در جاهـاي
ديگر، مثل مرگ پدر علي، از «حذف» استفاده كرده است، كه اين تكنيكها سبب ميشوند به جدايي 
و مرز داستان و روايت بيش از پيش پي ببريم. لحن و نوع بيان جملات باعث شده كه ما بـه تفـاوت
اين اثر، كه متني ادبي است - با مقايسة متون علمي كه صريح و به دور از كنايه هسـتند- بـا متـون
ديگر پي ببريم. همچنين استفاده از ايماژها و تصويرسازيهاي زيبا از شهري چون بهشـت در مصـر،
بهعنوان مدينة فاضلة مهرانگيز، نحوة بيان داستان از زبان راوي با تكنيكهاي مختلف -كه دو مـورد
آن در بالا به آن اشاره شد- به ادبي بودن متن اشـاره دارد، كـه فهـم ايـن موضـوع دشـوار نيسـت.
بهعبارتي ديگر، ميتوان گفت صنعتهاي ايماژ، مكث، تكرار و نحوة الگـويي روايـت داسـتان باعـث
تفاوت اين متن ادبي با متون علمي و خبري شده است؛ زيرا اين داستان ميتوانست در يـك روزنامـه

و بهصورت متني غيرادبي به كار رود و خالي از هر نوع آرايه و صنعت ادبي باشد. راوي با به كار بردن 
لحن و لهجههاي محليّ جنوبي، برهمزدن ساختار نحوي و دستوري در كلمات و جملات شخصيتها 
و استفاده از تكنيكهاي روايت، مثـل كندسـازي و تندسـازي حركـت و همچنـين تـكگـوييهـا و

مكالمات بين شخصيتها، باعث شده است كـلّ داسـتان سـاختاري متـوازن و شـعرگونه پيـدا كنـد.   
ميتوان بخشهاي مختلف داستان را به صورت جدا از هم بررسي كرد و راجع به آنها صـحبت كـرد؛
ولي در نهايت، به ارتباط داستانهاي مختلف، چه از نوع واقعي و چه از نوع تخيلي، پي ميبـريم، كـه
روي هم سبب ايجاد شكلي واحد و انداموار از يك طرح كليّ شدهاند. گـويي داسـتان از نظـر وحـدت
«محاكـات» و «روايـت قسمتهاي مختلف خودش، به شـعر مشـابه شـده اسـت. راوي از دو شـيوة
محض» در اين داستان بهره برده و توانسته است توازني خلاقانه بـين دو شـيوه برقـرار كنـد. بـا بـه
تعويق افتادن داستان علي و مهرانگيز، گويي هر دو در شكل و ساختاري واحـد بـه يـك سـمتوسـو
ميروند، و آن تيرهروزي است و جايي است كه اميدها و آرزوهاي خويش را بر باد ميبينند. بـا توجـه
به اينكه راوي داستان، داناي كلّ محدود است، از اين شانس بيبهره نماندهايم كه با توجـه بـه زبـان

خود شخصيتها و به دور از تفكر راوي، خود به قضاوت دربارة دنياي درون آنها بپردازيم.  
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ميتوان گفت با ديدن جملات و كلمات شخصيتهاي درون داستان، عصر پهلوي خودش را به رخ ما 
ِ سياسي و اجتماعياش را. نوع داستاني اين اثر، بـا زبـاني ميكشد؛ زبانش را، اصطلاحاتش را و فضاي كليّ
شاعرانه كه سرشار از تصويرسازيهاي رنگارنگ است، سبب شده است، عليرغم تلخي داسـتان، احسـاس

خوشايندي به خواننده دست بدهد كه دربارة شكل و وحدت ساختاري روايت به تفكّر فرو رود.  
 به اعتقاد بعضي، دنياي ادبيات، دنيايي متفاوت و جدا از دنياي بيرون آن اسـت. ادبيـات، جهـاني
تازه ميسازد و آنچه باعث اين تفاوت ميشود، «زبان ادبيات» است. وسيلة ادبيات، زبان آن است، كه 
با زبان روزمره، كه غبار عادت روي آن نشسته است، تفاوتها دارد. ادبيات نتيجـة فنـون و صـناعاتي

است كه در آن به كار رفته است و با ساخت انداموار خود، «معنا» را مجسم ميسازد. آري، اين همان 
تعريفي است كه فرماليستها در سال 1914 با اتكاّ به آن كار خود را آغاز كردند.  

 ما در هنر و در زندگي چيزها را ميبينيم و چون زياد تكرار ميشوند، ديگر آنها را نميبينيم. حال 
اين كار ادبيات است تا با غريب جلوه دادن آنها، شكلي نو بنماياند و آنها را دوباره در نظر ما زنده كند. 
از اين منظر، مـيتـوان ادبيات را نوعي حمله به زبان عادي تلقيّ كرد كه از شكلافتادگي و انحـراف 
آن، نهتنها از زيبايي اثر نميكاهد، بلكه آن را زيباتر ميسازد. در ادبيات و در داستان بين آنچـه اتفـاق
ميافتد (رويداد عيني) و آنچه نوشته ميشود، تفاوت است و در اين ميان، سرعت كند يا تند داسـتان،
تكرار، نگاه موازي بين عناصر و ترتيبِ آوردن وقايع است كه موجب اين تفاوت و شـكلگيـري معنـا
اثري برجسته و بسـيار مقتـدر از سـيمين دانشـور اسـت كـه از بهشت چون شهري ميشود. داستان
ويژگيهاي فوق كمك ميگيرد تا همانطور كه خود ميگويد، «دوران سياه اختناق و روزگاري كه در 

آن زيسته را به تصوير بكشد» (همان: 7).   
داستان مهرانگيز و علي و نير است؛ داسـتان ناكـاميهـا و ظلـمهـا؛ بهشت، چون شهري داستان
داستاني كه همانند بسياري از داستانهاي ديگر، ظلم و ستم بر طبقة ضـعيف و نـژاد سـياهان را بـه

تصوير ميكشد؛ اما با شكلي نو و متفاوت از ساير داستانها و با معنايي جهانيتر.  
 داستان با مهرانگيز شروع ميشود و با مرگ وي خاتمه مييابد. از ايـن رو، داسـتان مهرانگيـز اسـت؛

مهرانگيزي كه به خاطر سياه بودنش كسي به او توجه نميكند، در اين اثر مركز توجه قرار ميگيرد.  
داستان از ميانه شروع ميشود و پس از چند صفحه به اول بازميگردد و آن را شرح مـيدهـد. از
اين منظر، داستان از رويداد عيني جدا ميشود؛ چراكه ترتيب وقـايع در داسـتان بـا ترتيـب وقـايع در
واقعيت تفاوت دارد. در خيلي از موارد، داستان از آنچه اتفاق افتاده است، طـولانيتـر مـيشـود و بـه
تفصيل به شرحِ حتي لحظات ميپردازد. مثلاً در صفحة 20 بهدقت حتي حـالات و چهـرة مهرانگيـز،
10 سـال آينـده تمام اتفاقات و عكسالعملهاي او را توصيف ميكنـد و پـس از اتمـام پـاراگراف، از
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سخني به ميان نميآورد و اين سالها را بهراحتي حذف ميكند و از علي كه پسـربچهاي 4-5 سـاله
است، جواني را ميسازد كه خود را براي امتحانات دبيرستان آماده ميكند.  

 از لطايف و ظرايف اين داستان آن است كه با وجود اينكه راوي داستان سومشخص (داناي كـل
محدود) است، ولي تقريباً همه چيز، حتي توصيفات، از زاويةديد علـي نمايـان مـيشـود. راوي جـايي
حضور دارد كه علي هست؛ آنچه را توصيف ميكند كه علي ميبيند و آن را نتيجه ميگيرد كـه علـي

از ذهن ميگذراند.  
از ديگر نقاط قوت داستان آن است كه شايد در اين يك داستان پنج داستان گنجانده شده اسـت.
داستان «نور الصبا»، كه بهشت گمشدة مهرانگيز است، يكي از آنهاسـت. نگـاه مـوازي نويسـنده بـه
زندگي و سرنوشت باجي دلنواز، مهرانگيز يا علي و نير ـكه از زاويهاي شبيه به هم استـ باعث شـده

چهار داستان از چهار زندگي آورده شود.  
اولين نكتهاي كه ممكن است نظر خواننده را به هنگام خواندن اين اثر به خود جلب كند، استفاده 
از زبان عاميانه و محاورهاي است كه در داستان از اهميتي ويژه برخوردار اسـت؛ چـراكـه گفتـههـاي
راوي سومشخص، كه از گويش معيار استفاده ميكند، در برابر مكالمات محاورهاي شخصيتهـا قـرار
ميگيرد و باعث جلوهگر شدن آن ميشود. استفاده از زبـان محـاورهاي و كلمـات شكسـته و در هـم
ريختن اركان جمله، از دو جهت ممكن است اهميت داشته باشـد؛ اول آنكـه اسـتفاده از ايـن زبـان و
حتي در بعضي مواقع يك گويش محليّ (جنوبي)، باعث ميشود تا در خواننـده احسـاس نزديكـي بـه
داستان پديدار شود، و دوم آنكه با به هم ريختن اركان جمله، مفهوم آن بهتـر منتقـل خواهـد شـد و

كلماتي كه اهميت بيشتري دارند، با مقدم شدن، بر كلمات ديگر برجسته ميگردند.  
از ديگر نكاتي كه ممكن است خواننده را به خود مشغول كند، انـواع تكرارهـا در داسـتان اسـت.
مهرانگيز در اين داستان كوتاه، داستان بهشت خويش، نور الصبا را سه بار تعريف ميكند؛ اول بـار در

ابتداي داستان و براي عليِ چهار- پنج ساله، دوم بار براي بيژن، پسر نير، و آخر بار در هنگام مرگش. 
يعني در اول داستان، وسط داستان و آخر آن.  

سرنوشت باجي دلنواز نيز عيناً براي مهرانگيز تكرار ميشود. تكرار دو شب مثـل هـم، كـه علـي
صداي پچپچ مهرانگيز و پدرش را ميشنود، و تكرار دو صبح كه مهرانگيز از مادر علي كتك ميخورد 
و سرش ميشكند نيز حتي در ساختار نحوي داستان خود را نمايان ميسازد. مهرانگيز زيـاد از تكـرار
در حرفهايش استفاده ميكند. استفاده از عباراتي چون «نونِونِو»، «خنك خنك» و...، مصـداقهـايي

بر گفتة فوق هستند.  
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از فنوني كه در داستان به زيبايي از آن استفاده ميشود و اين داستان را به اثري برجسـته مبـدل
ميسازد، «ايماژ» است. داستان از ايماژ بهطور مشخص در توصيف فضا و مكان و در توصيف حالات 

ويژة چهره شخصيتها بهره ميجويد.  
فضاي داستان را دقيق و از سر باريكبيني توصيف ميكند. مثلاً آشپزخانهاي كه مهرانگيز در آن 

ظرف ميشويد و روبهروي اتاقِ پنجدر است و نورش از اتاق پيداست، يا توصيف حياط و خوابيـدن بـر
روي تخت و حوض حياط از جملة اين توصيفات در قالب مكان است. توصيف نير كـه چـاق شـده و
وقتي ميخندد، چادرش كنار ميرود و موهايش پيدا ميشود، يا مهرانگيز كه از سرش خون ميچكـد،
ولي آرام و بيصداست نيز از جملة ايماژها در قالب حالات و چهرة شخصيتهاست. غريـبسـازي در
ادبيات، كه از ويژگيهاي شاخص براي بينا كردن خوانندگان است تا ببينند آنچه را كه تـا بـه امـروز

بيتفاوت از كنارش گذشتهاند، از ديگر ويژگيهاي ممتاز اثر است. توصيفاتي كه از زاويةديد علي بيان 
ميگردد، از جملة آنهاست. مثلاً شنيدن صداي پچپچ مهرانگيز و باد كردن پتو و بختك: «به نظـرش
آمد كه انگار لحاف پدرش باد كرده. به خيال بختك افتاد كه وصفش را از مهرانگيز شنيده بود. منتظر 
ماند تا پدرش دماغ گلي بختك را بگيرد، او را قسم دهد و جاي گنجها را از او بپرسد. اما دماغ بختك 

را نميتوانست ببيند و بختك ميجنبيد و تقلاّ ميكرد» (همان: 19).   
اينكه علي و نير در اوج بچگي خود به فكر «مردهبازي» ميافتند، نكتهاي قابلتوجه اسـت. آنـان
كه متعجب از بزرگترها هستند، مرگ را بر زندگي ايـنگونـه مـرجح مـيداننـد و آن را بـازي تلقـّي
ميكنند. وقتي عينك پدر گم ميشود، علي در جانماز مـادر بـه دنبـال آن مـيگـردد. شـايد هميشـه
همينطور بوده و مادر هميشه رذالتهاي خود را در پشت نقاب نماز مخفي نگاه ميداشته است. وقتي 
تر و در سطحي بالاتر به داستان مينگريم، آن را در داستان دانشور مييابيم.   عقبتر ميآييم و كليّ

در داستان، شخصيتها و روابط بين آنها بهگونهاي توصيف شده كه بيشباهت به اوضاع جامعه و 
روابط گروههاي جامعه نيستند و در حقيقت، همانها را توصيف ميكند و از اين حيث، هر شخصـيتي
در اين داستان نمادي است از يك گروه جامعه كه نويسنده آنها را بـا شـبيه كـردن بـه ايـن خـانواده
غريبوار به توصيف ميكشاند. خـانواده نمـادي از كشـور و مملكـت؛ مـادر علـي نمـادي از ظلـم و

بيرحمي و رياكاري؛  مهرانگيز نمادي از قشر فقير و مظلوم و... .  
 با وجود آنكه در خانوادههاي سنتّي پدر نماد قدرت و اقتدار خانواده است، امـا در ايـن داسـتان از
وي سخني به ميان نميآيد و او در آمدوشدهاي اين قصه اثرگذار نيست و جاي او را مـادر مـيگيـرد
كه شخصيتي رذل دارد. شايد اين مورد هم حكايـت از عـدم كفايـت آنهـايي دارد كـه بايـد باشـند و

سيطره داشته باشند، اما نيستند و وظايف خود را به مقامپرستان محول ميكنند.  
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زبان اثر از چند جهت ادبي بودن خود را به اثبات ميرساند؛ اول آنكه در بعضي مواقـع توصـيفات
گنگ و مبهم هستند و از ديد يك پسربچة چهار-پنجساله كه خواننده را وادار بـه تفكـر و مقايسـه و
نتيجهگيري ميكند و نويسندة حاذق از گفتن مستقيم آنها ميپرهيزد. با اين كار، هـم خواننـده را بـه

فعاليت و نيز به تحسين واميدارد.  
دوم آنكه زبان اثر، كنايهآميز و طعنآلود است و كنايه داشتن اين زبان شاعرانه، كه آن را بر زبـان

مرده رجحان ميدهد، باعث زيبايي آن و تلنگري به خواننده و ديگران ميشود. مثلاً وقتي علي جوان 
30)، مهرانگيـز در از مهرانگيز ميپرسد «كه چرا پاي كوههاي نورالصبا درخت سبز نميشد» (همـان:
جواب ميگويد: «بس كه پاي اين كوهها خون ريختن. آقايي، خـون گربـة سـياه و آدم سـياه آخـر و
عاقبت نداره» (همان)؛ يعني «آدم سياه» و «گربة سياه» برابرنـد و هـيچ فرقـي نمـيكنـد كـه خـون

كداميك ريخته شود!  
سومين دليل بر اثبات ادبي بودن اين اثر، «زبان» آن است. اين اثر بعد زمـان و مكـان را در هـم
ميشكند. داستاني كه نويسنده خود ميگويد كه در توصيف اين ديار آن را نوشته اسـت، امـا در آن از
مصر سخن به ميان ميآيد و سرنوشت سياهان را ختم به يك سرحد مـيشـمرد و ايـن ايـده را رقـم
ميزند كه حتي به سياهان آمريكايي و آفريقايي هم اشاره دارد و تبعيض نژادي را در سراسـر جهـان

به زير سؤال ميبرد.  
ويژگي چهارمي كه نثر داستان را نثري ادبي ميسازد، وجود «جاهاي خالي» در اثر است. بـا ايـن 
ويژگي، خواننده هم به درون اثر راه مييابد و بخشي از اثر را ميسازد. ايـن مهـم خواننـده را درگيـر
ميكند و ذهن وي را فعال ميسازد و زيبايي اثر را دوچندان ميكند. از واضحترين مصـداقهـا بـراي
اين ويژگي، آن است كه در اول داستان هيچگاه بهطور مستقيم سنّ علي گفته نميشـود؛ ولـي بـراي
خواننده بديهي است كه او يك پسربچه است؛ و يا وجود حذفها در خلال داستان و توصيفات مـبهم

درون داستان در اين گروه جاي دارد.  
در آخر ميتوان با اشاره به تمام موارد برشمردة قبلي، اينگونه نتيجـه گرفـت كـه نحـوة روايـت
بينظير راوي، كه با آرايهها و صنعتهاي ادبي در هم آميخته، سبب شده است كه داستان به شكل و 
ساختاري واحد و بينظير دست پيدا كند. حالتي كه فرماليستها از آن بسيار لذّت مي برند. ايـنگونـه
ميتوان گفت كه با ديدگاه فرماليست روسي به آثار ادبي، فرصت مطالعة دقيق آنها به دست ميآيـد

و ادبي بودن آنها نيز ثابت ميشود.  
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تورگنيف دنياي در سرگشته بينامتنيت در رمان

سعيد سبزيان  
  

اشاره  
مقالة حاضر با استناد به نظريات سوسور، بـاختين، كريسـتوا، رولان بـارت و هارلـد بلـوم، مبـاني
بررسـي مـيكنـد. نگارنـده بـه بينامتنيـت تورگنيـف دنيـاي در سرگشته نظريِ بينامتنيت را در رمان

همچون يك شگرد نقادانهّ مينگرد كه ميتواند خواننده را به معاني تازهاي از متون برساند.  
1928 در ميچلسـتُن ايرلنـد متولـد شـد. او در ويليام تروِرِ كاكس، نويسـندة ايرلنـدي، بـه سـال
مز در گزارشي در نيويوركتايمز نوشته اسـت: سبكپردازي تواني فوقالعاده دارد؛ بهطوريكه بروك ادَ
«در نوشتههاي اين نويسنده نميتوانيد حتي يك جملة بيشكوه پيدا كنيد». نيويوركر هم نوشته بـود:
«ويليام تروِرِ از ميان زندگان، بلندمرتبهترين نويسنده در زبان انگليسي است». اين جملهها نويد از آن 
ميدهد كه تروِرِ به اهميت ادبيِ جويس و بكت و اسكار وايلد رسيده و در حين حيـاتش بـه فهرسـت
» ادبيات انگليسي پيوسته است. شخصيتها در آثار او افرادي هستند كـه آرزوهايشـان «معتبران ادبيِ
بر باد رفته و شكست و ناكامي، چنان دنياي واقعي آنها را فروريخته است كه بـا خـودفريبي و تـوهم

زندگي را در رؤيا ميگذرانند. تروِرِ تاكنون جوايز بسياري را از آنِ خود كرده است.   
  ***

مضمون ماهيت ادبيات، خلاقيت، تأثير ادبيات بر خواننـدگان، و تورگنيف دنياي در سرگشته رمان
گريز به رؤيا را با صناعت بينامتنيت نشان داده است. اين رمان بر «نهـاد» ازدواج در كوچـكشـهرها
انگشت گذاشته، كه بيش از آنكه مظهر عشق و آرامش باشد، غريزهاي فرهنگـي اسـت. تـروِرِ نشـان

                                                 
(ترجمه الهه دهنوي، تهران: مرواريد، 1386)، نوشته ويليام ترور،ِ نويسنده ايرلندي است كه آثار  تورگنيف دنياي در * سرگشته
تپه (ترجمه الهه دهنوي و سعيد سبزيان،  مجردان فليشا (ترجمه الهه دهنوي، تهران: مرواريد، 1388) و سفر ديگري چون
تهران: افراز، 1388) از وي به فارسي برگردانده شده است. اين مقاله در شماره 20 كتاب ماه ادبيات (آذر ماه 1387) به چاپ 

رسيده است. 
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دَ تـا بـه آن بعـد ملّـي يـا حتـي داده است كه در كوچكشهرها - وي از هـيچ شـهري نـام نمـيبـر
جهانشمول بدهد- ازدواج سنتّي براي كسـب آبـرو و اعتبـار صـورت مـيگيـرد. در نتيجـه، ازدواج و
ف، نمـادي اسـت بـراي تورگنيـ دنيـاي در سرگشته شكست در ازدواج در آثار ترور و بهويژه در رمان

نشان دادن ديدگاهها و بينشها و اخلاقيات انسانهاي كوچكشهري.  
تورگنيف، مانند آثار جيمز جويس، دنيـايي را نشـان مـيدهـد كـه دچـار فلـج دنياي در سرگشته
اخلاقي است؛ انسانهاي آن حقيرند؛ مردهها از زندهها زندهترند. ساكنان يـك شـهر كوچـك گرفتـار
جزميت و تنگنظرياند و همة انسانها و بهويژه زنان، در خفقان آن گرفتارند؛ ازدواجهـا از دخالـت و

كوتهفكريِ نزديكترين كسان فرو ميپاشد.  
ترنس هاكس ميگويد: «هر نشانهاي در ارتباط با ساير نشانهها عمل ميكند و معنا مـييابـد». 
اَلن نظرية سوسور دربارة «نظام زبان» را به «نظام ادبي» ربط ميدهد و ميگويد: «نويسندگان ادبـي
پيرنگ، ويژگيهاي گونهاي، ابعاد شخصيتپردازي، صور ذهني، شيوههاي روايتـي و حتـي عبـارات و
جملاتي را از متون متقدم خويش و از سنتّ ادبيات ميگيرند» (آلن، 2000: 11)؛ بهاين طريـق، متـون
ادبي، خود را به متون پيش از خود متصل مـيكننـد و معنـاي آنهـا در ارتبـاط بـا ايـن انبـوه مراجـع

قابلدرك است.   
ميخائيل باختين در مخالفت با سوسور، كه زبان را موجـوديتي پيراسـته (انتزاعـي) و قـائمبـهذات 
ميدانست، به آن بعدي اجتماعي ميدهد و همواره آن را داراي خصلت «گفتوگـويي» برمـيشـمرد

(كليگز، 1388: 136). مفهوم نظرية باختين اين است كه هر عبارت، جمله، يا متن ادبي، يا به نوشتهاي 
«ديگريـت»  پيشگفته پاسخ ميدهد، يا اينكه نوشتههاي متأخّرش را به جواب ميكشـد. بـاختين بـه
متون اعتقاد دارد؛ به تعبير ديگر، وي متون را آلوده به «ديگريها»يي ميداند كه وارد متن ميشـوند.

پس هر متن در پيوند با متون ديگر قابلدرك است.   
«حـداقل» يـك به اعتقاد كريستيوا، هر متن، تقاطعي (برخوردگاهي) از متون مختلف اسـت كـه
معناي فرامتني را ميتوان از اين ارتباطها پيدا كرد. بنابراين، نويسندة اين مقاله صرفاً بـه دنبـال پيـدا
كردن روابط بينامتني نيست؛ بلكه ميكوشد با يافتن اين روابط بينامتني، معاني نهفته را بررسي كنـد؛

هاي آگاهانه و نقادانهّ بدانيم.   بهعبارتي، رابطة بينامتني را بايد روي
اَلن به تبعيت از كريستيوا، متن را نوعي «جريان دلالتي» ميبينند كه «در آن، معنا ثابت نيست و 
دربـارة تفـاويق1  همواره به تعويق ميافتد» (الن،َ همان: 65). اين اعتقاد، همسو بـا نظريـة ژاك دريـدا
است؛ اينكه دلالت دالها تا بينهايت ادامه مييابد. به اعتقاد كريستيوا نيز معناي هر متن در خود آن 
محدود نميشود، بلكه به متن و متنهاي ديگر بستگي دارد؛ از اين رو، معناي هر متن ادبي، متصل و 
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وابسته به تاريخ و سنتّ ادبيات و متوني ادبي و غيرادبي است كه آن متن در بافت آنها يا در ارتباط بـا
آنها شكل گرفته است.   

«هـر مـتن از نظـام نقش رولان بارت در نظريههاي بينامتنيت، در اين گفتهاش واضح است كـه
نوشتارهاي گوناگون شكل ميگيرد» (ر.ك: الن،َ همان: 67). وي ميافزايد كه رابطة بينامتني يا تلميح، 
ضرورتاً با ذكر منبع صورت نميگيرد؛ بهعبارتي، متن متشكّل از «نقلقولهاي بدون علامت نقلقول 

است» (همان: 69).  
بينامتنيت طبق نظر ام. اچ. ايبرمز، از طريق موارد زير صورت ميگيرد: «نقلقـولهـاي صـريح و
ناصريح [...] تكرار و تغيير ويژگيهاي شكلي و مضـموني، يـا صـرفاً از طريـق مشـاركت نـاگزير [در
ها [و قواعد] زباني و ادبي و روندهايي كه از پيش و همواره موجودند و نظـام استفاده از] گنجينة سنتّ
نوشتههايي را كه ما در آنها متولد ميشويم، تشكيل ميدهند»2. چنانكه پيشتر رويم، نگارنده نشـان
چگونـه بـا بـازآوري جمـلات تورگنيـف و تكـرار تورگنيـف، دنيـاي در سرگشته خواهد داد كه رمان
تنهـايي از صحنههايي از سه رمان او، به يك رمان بينامتني تبديل شده است. در اين راستا، نهـانمـ

تورگنيف، كه در رمان تروِرِ هستند را بررسي خواهيم كرد.  
هاي پسامدرن است كه خواننده را آگاهانه به ميان مـيكشـاند تـا بـراي ايجاد رابطة بينامتني، روي
سرگرمي و لذّت «سادهيافت» رمان نخواند. اين موضوع ما را به نظريـة رولان بـارت دربـارة دو نـوع

متن «نوشتني» و «خواندني» ميرساند، كه زمينة تحقيق ديگري است.  
قهرمان رمان ويليام تروِر،ِ دختري زيبا بـه نـام مـري لـوييس دالـون اسـت. وي دختـري آرام و
سرخورده و عاري از اعتماد به نفس و درونگراست كه بهعلت تعلق به سـنخ خـانوادگي پـايينتـر از
-يـا همسرش، رفتهرفته به انزوا كشيده ميشود و در بطن اين خانواده به عنصري بيگانه يا نـامتعلقّ
بهتعبير پساساختارگرايان و فمنيستها، «ديگري»- تبديل ميشود. او وقتي متوجه مـيشـود كـه بـا 
ازدواجش با المر كواري مرتكب اشتباهي بزرگ شده است و اين در يك جامعة سنتّي غيرقابلجبـران
است، عاشق پسرخالهاش، رابرت، ميشود. وقتي رابرت ميميرد، مري لوييس از شدت اندوه بـه انـزوا
كشيده ميشود. او ديگر در خانوادة شوهر با خواهران المر همنشين و همصحبت نميشود و مانند زن 

ديوانه در رمان جين اير، به اتاق زير شيرواني پناه ميبرد و روزگار را در خلوت آنجا به رؤيا ميگذراند.  
خـواني»  است، كه معادل دقيق آن، «تورگنيف "Reading Turgenev" ِر عنوان انگليسي رمان تروِ
گذاشته است. چنانكه مترجم در مقدمهاش  تورگنيف» دنياي در «سرگشته است. مترجم عنوان آن را
توضيح داده، به ابعاد نظريِ نويسندة رمان در انتخاب اين عنوان آگاه بوده و تـلاش كـرده اسـت نـام
تورگنيف را از عنوان آن حذف نكند. دغدغة او در انتخاب عنوان فارسي -كه نشان دهد رمان اسـت- 
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كاملاً موجه و زيركانه است. وقتي رمان را دوباره و سهباره ميخـوانيم، بـه ايـن نظـر مـيرسـيم كـه
خواندن رمانهاي تورگنيف چگونه زندگي مري لوييس را پس از چندين سال متحول ميكند.  

رمانِ تروِرِ رماني است كه من به تبعيت از مارك كوري، آن را «رمان نظري» مينامم. اين قبيل 
رمانها ميكوشند كه در قالب داستان، نظريهاي را مطـرح كننـد. از ايـن بعـد، بايـد چنـين رمـاني را
«فراداستان» بناميم، كه به تعبير پاتريشيا وا، آگاهانه و عامدانه توجه خواننده را بـه بعـد نظـري خـود
جلب ميكند. در اين راستا بايد رمان تروِرِ را در دستة فراداستانهـايي بگـذاريم كـه بعـد فراداسـتانيِ
-از جملـه رمـانهـاي پـل اُسـتر و ريمونـد فـدرمن و سـاير كمرنگتري از فراداستانهاي راديكـال

پستمدرنها- دارند.  
ف در واقع وصف شگرد خود تروِرِ است كه چگونه رمانهاي تورگنيـ ،تورگنيف دنياي در سرگشته
را تفسير ميكند. اين نظر در شخصيت اول داستان هم تجسم يافته است. ويليام ترور خود در جايگاه 
هنرمندي است كه به تأثير از يك نويسنده، دنيايي را تصوير ميكند. نقش مري لـوييس ماننـد يـك
آيينة ژرفنافكن است كه نقش ترور را در جايگاه هنرمند برجسته ميكنـد. آينـة ژرفنـافكن، شـگردي
پسامدرن است كه بهتعبير آندره ژيد، با تكرار تصوير، نحوة شكلگيري و خلـق رمـان را بـه خواننـده
نشان ميدهد؛ اما از آنجاكه ترور نويسندهاي پسامدرن به معناي راديكال آن نيست، پيدا كـردن ايـن

صناعتها در آثارش را دشوار ميكند. مري لوييس آينة ژرفنافكن تروِرِ است. او خيالپردازي است كه 
به تأثير از آنچه خوانده، ميتواند دنياهاي خيالي قوياي تصوير كند. ايـن نكتـه را در جـايي از رمـان
ميبينيم كه دوشيزه مالوور (معلم كودكي مري لوييس) از توجـه او بـه شخصـيت ژانـدارك متعجـب
ميشود و همين باعث ميشود «تا مدتها از خود بپرسد آيا اين كودك توانايي بالقوهاي داشته كـه او

ناديده گرفته باشد؛ مثلاً تخيلي كه روزي ثمر بدهد؟» (ترور، 1388: 12).   
چنانكه پيشتر گفته شد و در عنوان رمان هم واضح است، اين رمان دربـارة تفسـير خواننـده از
داستانهايي است كه ميخواند. تروِرِ با بعد فراداستاني بسيار قوي، نشان ميدهد كه چگونه ميتـوان
از يك نويسندة بزرگ به عاريه گرفت، بيآنكه خود را بياعتبار كرد. اين همان چيزي است كه مقالـة

  .« حاضر سعي در روشن كردنش دارد: «بينامتنيت
چنانكه در بخش نظريِ اين مقاله در بالا گفتهام، بينامتنيت به معنيِ پيوند يافتن دو مـتن ادبـي

 نظري؛ ب- بينامتنيت  را در دو دستة اصلي قابل بررسي ميبينم: الف- بينامتنيت است. من بينامتنيت
نانظري. شكل اول ميتواند آگاهانه يا ناآگاهانه باشد؛ ولي بههر روي، با آنچه مـن نظـري و نـانظري
ميدانم، متفاوت است. مثلاً مصراع اول شعر حافظ: «الا يا ايها الساقي أدر كأساً و ناولها»، آگاهانه به 
شعري از يزيد پيوند يافته است؛ ولي تا جاييكه مـيدانـيم، حـافظ چنـد قـرن زودتـر از نظريـههـاي



بينامتنيت در رمان سرگشته در دنياي تورگنيف/ سعيد سبزيان   □ 275  
 

 

«نقـد پساساختارگرايي اين شعر را نوشـته اسـت. پـس معـاني ثانويـه و نقادانـهّ از شـعر او مشـمول
بيشخواني» ميشود. اما پاراگرافهاي تورگنيف در بطن رمان ويليام ترور بايد رمزبافته باشـند و ايـن

مقاله در تلاش است اين رمزها را بگشايد.  
پيش از هر چيز، بايد اشاره كنم كه نقد بينامتني از متون، ماهيتاً بايد متكيّ به نظرية «نقد مبتنـي
بر واكنش خواننده» باشد؛ زيرا قرار است از متن فراتر برويم و افق دانستهها و آموختههاي خـود را در
تفسير دخيل كنيم. در همينجا از گونهاي رمان هم نام ميبرم كه امروزه بسياري از رمانهاي جديـد
متكيّ برآنند: «رمانِ تبادلي». اين رمانها بهگونهاي سازمان مييابند كه تكامل هنري آنها در ارتبـاط
سهسويه ميان نويسنده-متن- خواننده مقدور است. ابـداً نمـيخـواهم بگـويم رمـان تـروِرِ در دسـت
خوانندة ناآشنا به نظريه و نقد ادبي، ناتمام و دركنشده ميماند. در اينجا بحث از نظريه و لايـههـاي
زيرينتر اين رمان است؛ وگرنه دنياي زيبا و ملموس اين رمان، «هر» خوانندهاي را تكـان مـيدهـد.
تبادلي بودن اين رمان در اين است كه كسي كه تورگنيف نخوانده است، نميداند تروِرِ در لاية زيرين 
«مـتنِ اين رمان از چه سخن ميگويد. پس ميتوانيم بگوييم اين رمان همان است كه رولان بـارت،
نوشتني» مينامد. متن نوشتني، متني است كه خواننده در خواندن آن منفعل نيست، بلكه فعالانـه در

تكامل متن نقش دارد. اين بحث هم موضوع مقالهاي ديگر است.  
نخسـتين غالب داستانهاي تورگنيف به موضوع عشق ناكام ميپردازند. اين مضمون بهخوبي در
تورگنيف، همچنانكه در بالا گفتـه شـد، بـه دنياي در سرگشته واضح است. رمان غروب و در عشق

عشق ناكام ميپردازد. داستانهاي تورگنيف و تروِرِ وصف زندگي لايههاي عادي اجتماع است.   
رابرت، كه مري لوييس عاشق او ميشود، كسـي اسـت كـه بـراي مـري لـوييس سـه رمـان از

تورگنيف را ميخوانده است. همين داستانخوانيهاست كه بعداً بر زندگي مري لوييس سايه مياندازد 
تورگنيف، بـرخلاف آنچـه ممكـن اسـت تصـور شـود، دنياي در و او را به جنون ميكشاند. سرگشته
داستانِ زني نيست كه به شوهرش خيانت ميكند، بلكه داستانِ عشقي رؤيايي است كه مـرگ، آن را
از مري لوييس ميگيرد و به او جنون ميدهد. مري لوييس پس از مرگ رابرت به دارالمجـانين پنـاه
ميبرد. اين سؤال براي هميشه در ذهن خواننده باقي خواهد ماند كه آيا مري لوييس واقعاً ديوانه شـد
كه به ديوانهخانه رفت؟ آيا ديوانهخانه جايي امنتر از دنياي واقعيِ انسانهاست؟ سـؤال دوم فقـط بـا
اين جواب قابلتوجيه است كه مري لوييس با رفتن به دارالمجانين، در واقع اين فرصت را بـه دسـت

ميآورد كه دستكم در توهماتش عشقورزي كند.   
رمان تروِرِ تصويرِ بازيِ بيرحمانة سرنوشت است: فردي در كوچكشـهري متولّـد مـيشـود كـه
فرصتهاي زيستن در شادي را به انسانها نميدهد و در نتيجة همين بـازي، انسـانهـا، بسـتگان و
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همسايهها و همشهريان، بزرگترين مانعِ رها زيستن همديگر ميشوند و همين بازي سرنوشـت، او را
در ازدواج بيعشق گرفتار ميكند؛ شوهرش عقيم و بيتمايل به هـمخـوابگي اسـت و بعـد از انـدك
زماني كه مري لوييس به پسرخالهاش گرايش قلبي پيدا ميكند، رابرت ميميرد. مـرگ رابـرت، آغـاز
تراژديِ زندگي مري لوييس است، كه متعاقب آن تلاش ميكند به دنياي خيال پناه ببـرد. ايـن تنهـا
شانس مري لوييس براي فرار از رنج تنهايي و بيگانگي در دنياي خشن كوچكشـهر اسـت. تـروِرِ در
جايجاي رمانش جملاتي را دقيقاً از سه رمان تورگنيف ميآورد تا هر از چند گـاهي موضـوع عشـق
سركوبشده را به خواننده گوشزد كند. اين جملات ميانآورده را «بينامتن» ميناميم. هريـك از ايـن
بينامتنها، در عينحال همچون واحدهاي درونمايهاي عمل ميكنند. جملههـاي تورگنيـف در حكـم

واحدهاي درونمايهاي، نقش انتقال معنا را ايفا ميكنند.  
مري لوييس كه از دنياي واقعي كوچكشهري در ايرلند آزرده اسـت، روسـيه را سـرزمين عشـق
ميبيند و گذشته هم در ذهن او از حال مهمتر، معنادارتر و رمانتيكتر ميشـود. وي هرچـه دارد، بـه
ميتوان  تورگنيف دنياي در سرگشته گذشته تعلق دارد. گذشتهدوستيِ مري لوييس را از ساختار روايت
ديد. رمان از ساختار زمان خطي متابعت نميكند، بلكه در دو خط زماني مطرح شده است. فصلهـاي
فرد، زمان حال را روايت ميكنند و فصلهاي زوج، زمان گذشته را. چيزيكه در اين راسـتا بيگـانگي
مري لوييس با دنياي واقعي را برجسته ميكند، اين است كه فصلهاي فرد، عمومـاً كوتاهنـد؛ يعنـي
اين مضمون را برجسته ميكند كه مري لوييس در «گذشتة از دسترفتـه» زنـدگي مـيكنـد. وقتـي
توصيفات فصلهاي زوج و فرد را مقايسه ميكنيم، بهروشني ميبينيم كه گذشتة كوتاه عشـق مـري

لوييس با رابرت، چقدر در ذهن مري لوييس باارزشتر از زندگي بـا المـر كـواري، همسـر واقعـياش 
توجه كنيد كه چگونه رضايت مري از  تورگنيف دنياي در سرگشته است. به نخستين پاراگراف از رمان

زندگي در ديوانهخانه را نشان ميدهد:  
«زني لاغراندام [...] كه هنوز پنجاه و هفتساله نشده، گوشة ميز نشسته و با دقت غذا ميخـورد.
برشهاي نان كَرهاي برايش نصف شده است؛ نيمرو برايش تكهتكـه شـده، و گوشـت بـرش خـورده

است. بلند زير لب ميگويد: "خبُ خوشبختي اينه!"» (همان: 9).  
رمان با اين جملات حاكي از اظهار خوشبختي شروع ميشود، اما وقتي در فصلهـاي بعـدي بـه

اين جملات رجوع ميكنيم، ميبينيم كه كنايي بودهاند.  
پسـران و پـدران تـروِرِ و ف تورگنيـ دنيـاي در سرگشـته درونماية عشق، پيوند مهمي در رمـان
تورگنيف است. تروِرِ اين ارتباط را از طريق قياس و تضاد نشـان مـيدهـد؛ مـثلاً رابـرت در كـودكي
پدرش را از دست داده است، ولي آركادي در رمان تورگنيف پدري دارد كه ميبينيم در آغاز داسـتان،
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بيصبرانه منتظر آمدن آركادي و دوسـتش، بـازاروف، اسـت. در عـينحـال، تصـوير پـدر آركـادي را
ميبينيم كه در پيري با زن جواني عشقورزي كرده و از او بچهاي دارد. تضـاد در اينجـا در وضـعيت
مري لوييس با آن زن جوان است. مري لوييس زن مرد ميانسالي شده كـه تـوان جنسـي و عشـقي

ندارد.  
پسران، آركادي و كاتيا عاشق هم شدهاند و بعداً هم به وصال ميرسند. ايـن دو و پدران در رمان
به گورستاني ميروند و آركادي براي كاتيا داستان مـيخوانـد. همـين تصـوير را در رمـان تـروِرِ هـم
ميبينيم. در اينجا وقتي مري لوييس بعد از ازدواج به رابرت تمايل پيدا ميكند، به اتفاق به گورستاني 
متروك ميروند و رابرت داستانهاي تورگنيف را با صداي بلند براي او ميخواند. تروِرِ از صـحنة ايـن
گورستان همچون يك واحد درونمايهاي، مكررّ استفاده ميكند تا معنايي را به خواننده انتقـال دهـد.
صحنة گورستان، تضاد موقعيتيِ دو جفت عاشق را در رمان ترور و رمـان تورگنيـف نشـان مـيدهـد.

آركادي و كاتيا به عشقشان ميرسند؛ اما عشق مري لوييس، رابرت، ميميرد.  
تروِرِ از صحنهها و شخصيتهاي تورگنيف براي انتقال معنا استفاده ميكنـد، مـثلاً آنجـا كـه در
پسران، آركادي و كاتيا به گورستان ميروند تا ادبيات بخوانند، بازاروف در گـور مـدفون و پدران رمان
ها را  است. بازاروف، دوست دانشگاهي آركادي بود. وي فردي رمانتيك و نهيليست بود كه همة سنتّ
مطرود ميدانست. تصوير بازاروف دو نقش بينامتني را با رمان ترور بازي ميكند: الـف- بـراي مـري
لوييس تداعيكنندة مرگ رابرت است؛ ب- خود بازاروف به نحوي برجستهكنندة ناكامي رابرت است. 
روز قبل از مرگ رابرت، مري لوييس به ديدن او ميرود. وي بدون «احساس پشـيماني يـا اشـتباه»، 
بلكه حتي سرمست و شاد «از خطايش» (همان: 139)، سوار بر دوچرخه به خانه بازميگردد تـا اينكـه
زني را ميبيند «كه بيرون كلبهاش مشغول هرس كردن پرچين گلآويز بود. دست تكان داد و گفـت:
و  ف تورگنيـ دنيـاي در سرگشـته "روز زيبايي است"» (همان). تروِرِ در همينجا رابطة بينامتني ميـان
برقرار ميكند: «مري لوييس كه به ياد گلآويز موهاي زني افتاد كه مشـكي پوشـيده پسران و پدران
بود، در جواب گفت: "آره قشنگه، قشنگ"» (همان: 140). چيزيكه به ياد مري لوييس آمده است، در 
واقع تصوير اُدينتسوا در رمان تورگنيف است كه معشوقة بازاروف بود. تشابه مضموني در اين است كه 
رابرت همچون بازاروف در جواني مرد. زنِ سياهپوش در ايـن صـحنه، بازتـابدهنـدة وضـعيت مـري

لوييس است؛ هر دو عاشقانشان را از دست ميدهند.  
«آن شـب، تروِرِ در استفاده از اين صحنههاي تورگنيف، فوقالعاده تند و زيركانه عمـل مـيكنـد:
چند دقيقه پيش از نيمهشب، رابرت خواب ديد كه دخترخالهاش را در ماه عسـل كنـار دريـا همراهـي
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ميكند [...] رابرت دستش را دور كمر دخترخالهاش انداخت و همينطـور كـه در سـاحل شـني قـدم
ميزدند، دربارة پدر او صحبت كردند. در آن لحظه رابرت جان داد» (همان: 140).   

در اين بخش از متن، شش كلمهاي كه در پايان اين نقل آوردهام، نشان بـارز اوج هنـري ويليـام
تروِرِ است. او در حاليكه خواب رابرت را نقل ميكند و طوري زمينه را ميچيند كه خواننده در انتظـار
نقل خواب شيرين يا رنگين عشقي است، در كمترين كلمات (6 كلمه)، مرگ رابرت را اعلام ميكنـد
و فصل را تمام ميكند و سراغ بخشي ديگري از رمان ميرود. تروِرِ در اين صناعت ناگوياييِ بلاغـي،
برجسته و زبانزد است. صحنهاي كه مري لوييس، زني از رمان تورگنيف را به ياد آورد و پاراگراف بعد 
پسـران و پدران و تورگنيف دنياي در سرگشته كه رابرت در آن جان داد، لحظة ارتباط بينامتني رمان

است. در اين بخش از داستان، تصوير مشابه رابرت و بازاروف را ديديم.  
مري لوييس كه داستانهاي تورگنيف را از زبان رابرت شنيده است، در خلق دنياهـاي خيـالياش 
به نوشتههاي تورگنيف محدود نميشود. وي در همان لحظه كه رابرت داستان را برايش مـيخوانـد،
دهقاني را با اسب سفيد كوچكي ميبيند (همان: 127). مري بعد از مرگ رابرت، كه صحنههاي رمـان
تورگنيف را به ياد ميآورد، تصوير اين دهقان ايرلنـدي و اسـب سـفيدش را بـا تصـاوير تورگنيـف از
گورستان روسي تلفيق و آميزهاي از خيال و واقعيت را ايجاد ميكند. اسـب سـفيد در فرهنـگ ايرلنـد

نماد «مرگ» است. از همان ابتدا كه رابرت و مري لوييس در گورستان با هم داستان ميخوانند، تروِرِ 
با گنجاندن تصوير اين اسب سفيد، به خواننده پيشآگاهي ميدهد كه مرگي در پيش است. چنانكـه
ميبينيم، اين مرگ براي رابرت اتفاق ميافتد. در اين تلفيق فراداستاني و بينامتني، مـيتـوان تصـوير
هنرمند را استنباط كرد كه چگونه با اثرپذيري و ابتكار، هنري تازه را خلق ميكند. اين بعد را ميتوان 
به نظرية هارلد بلوم دربارة «دلهرة اثرپذيري» ربط داد. بنا به نظـر بلـوم، هنرمنـد متـأخّر هميشـه در
اضطراب اثرگيري از هنرمند پيشين است كه مبادا كارش به كپيبرداري محـض تبـديل شـود. بلـوم

شش ساز و كار بازنگرانه را در كار هنرمند متأخّر معرفي ميكند كه عامل خلق اثر متفاوت با نويسندة 
متقدم ميشود. از اين نظرية بلوم و شگرد تروِرِ به اين نتيجه ميتوان رسيد كه اثرپذيري، ضرورتاً بـد
نيست؛ يعني خلق هنر، صرفاً و لزوماً از الهام به وجود نميآيد؛ يا چنانكـه در مقالـة ديگـري3 اشـاره
كردهام، در ادبيات صرفاً تعداد محدودي پيرنگِ يا طرح داستاني بنيادين وجود دارد كه هنرمنـدان بـه
آنها شكلهاي تازه ميدهند. اين نظر درصدد بيان اين است كه خلاقيت در تقليد هم محقّـق اسـت.

تي. اس. اليوت هم در مقاله «سنتّ و استعداد فردي» بر همين نكته تأكيد ميكند؛ يعني نويسـندهاي 
خالق ادبيات بزرگ است كه ضرورتاً به پيشينة ادبي متصل باشد و در عينحـال، اسـتعداد ابتكـاري و

فردي خود را به كار بگيرد.  
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تورگنيف، در بخشهايي كه به روايت گذشتة مري لوييس ميپـردازد، از  دنياي در سرگشته رمان
شگرد «سيلان ذهن» استفاده ميكند. در اين رمان با تصوير زنـي مـواجهيم كـه گذشـته را بـه يـاد
ميآورد. تروِرِ سرنخيِ را به ما ميدهد كه به رمان تورگنيف مراجعه كنيم. در صفحة 197 وقتي مري 
لوييس خاطراتش را به ياد ميآورد، مستقيماً از زانايدا نام ميبرد و جملهاي را هم نقل ميكنـد. رمـان
عشق4، نوشتة تورگنيف، هم به شرح ماجراي غمناك عشق ولاديميـر پتـروويچ مـيپـردازد. نخستين
ولاديمير در جمع دوستانش به شرح عشقش در شانزدهسالگي ميپردازد كه چگونه متوجـه مـيشـود

پدرش عشق او را ميربايد و ولاديمير از اين حادثه حيرتزده ميشود: «خـداي مـن! او پـدرم بـود!    » 
(تورگنيف، 1386: 77). در داستانِ ايوان تورگنيف با مفهوم رابطة اديپيُ موردنظر فرويد مواجه ميشويم 
 تورگنيف، نشان ميدهد  -گرچه در اين رقابت، پدر برنده است- تروِرِ با خوانشِ خودش از اين رمانكَ
كه چگونه نويسندة متأخر از نويسندة متقدم الهام ميگيرد؛ اين تأثير را در راستاي نظرية هارلـد بلـوم
مطرح ميكنم.  رابطة بينامتنيِ رمان تروِرِ با رمانـك تورگنيـف در وضـعيت مـري لـوييس (در رمـان
عشق) قابلاستنباط است. زانايـدا محبـوب نخستين تورگنيف) و زانايدا (در رمانك دنياي در سرگشته
ولاديمير بود و با فرد بزرگسالي به وصال رسيد كه همانا پدر ولاديمير بود. مري لوييس هم محبـوب
) وصلت كرد. قياسي كـه مـن ميـان ايـن دو شخصـيت در نظـر رابرت بود كه با فرد ميانسالي (المر
گرفتهام، گوياي نظرية بلوم است كه ميگويد نويسندة متأخر تـلاش مـيكنـد آثـار تـأثّر از نويسـندة
متقدم را از بين ببرد. از طرفي، با جمع نظريات باختين (اينكه متنها با هم در گفتوگو هستند)، بارت 
و كريستيوا (اينكه متن تلاقيگاه متون پيش بوده و متعدد است) و بلوم (شگردهاي بازبيني) بـه ايـن
تورگنيف، حاصل يك خوانش و تفسير مولّـد از دنياي در سرگشته ميرسيم كه رمان برجستهاي مانند
سوي نويسنده است؛ متني كه با نويسنده شروع ميشود و با منِ خواننده به كليّتي قابـلدرك تبـديل

ِ را نمونة يك «رمان نوشتني» برشمرد.    ميشود. با اين تفسير، ميتوان رمان ترورِ
با بازگشت به نظرية تي. اس. اليوت (مبني بر متصل بـودن آثـار بـزرگ بـه سـنتّ ادبـيِ ماقبـل
سرگشـته خودشان و با شرط وجود خلاقيت فردي) و هارلد بلوم، به روشني ميبينيم كه اتصال رمـان
بـه رمـانهـاي تورگنيـف و شـگردهاي بـازبيني، چگونـه عمـلاً در نوشـتههـاي تورگنيف دنياي در
نويسندگان به خلاقيت ميانجامد. اين همان چيزي است كه من حاصل بينامتنيت ميدانم: خلاقيـت
در اثرپذيري است و تقليد، رويهاي زاياست. اين نظـر مـن احتمـالاً تضـاد بـا آراي شـعرا و منتقـدان
رمانتيك را به ذهن برخي خواهد آورد؛ به اين معنا كـه مـثلاً اگـر ايـن مصـراع معـروف وردزورث را
محك قرار دهيم كه ميگويد: «شعر، سيلان خودجوش احساسات قوي است»، بايد آثـار بينـامتني را
فاقد خلاقيت بدانيم. اما عبارت ديگري كه خود وردزورث در پيِ اين اظهارش -و بـراي تعـديل ايـن
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«شـعر، نظريهاش- ميآورد، قدري دست ما را در استنباط خلاقيت بـاز مـيگـذارد. وي گفتـه اسـت:
سيلان خودجوش احساسات قوي است كه در سكوت باز گرد آورده شوند».  

نخسـتين ميبينيم كـه از رمـان تورگنيف دنياي در سرگشته در صفحة 197 جملهاي را در رمان
برگرفته شده است. رابرت ميگويد: «زانايدا تمام روز را آب يخ خورد». اهميـت ايـن جملـه در عشق
داستان تورگنيف در اين است كه زانايدا مريض است و به توصية پزشك، نبايد آب سرد بنوشـد، ولـي
او براي لذتشّ آب را مينوشد. همين تصوير در تضاد با شخصيت مري لوييس است كه حاضر نيست 

براي لذّتجويي، به شوهرش خيانت كند.  
نظريــة بلــوم دربــارة شــگردهاي تــدافعي بازانديشــي -كــه وامگرفتــه از نظريــة فرويــد دربــارة 
مكانيسمهاي دفاعي ناخودآگاه است- در مقايسة صحنهاي در هر دوي اين رمانها واضـح اسـت. در
دنيـاي در سرگشـته عشق، زانايدا را ميبينيم كه گلسرخي را به ولاديميـر مـيدهـد، و در نخستين
مري لوييس را در دارالمجانين ميبينيم كه گلبرگ افتادهاي را برمـيدارد. گـلسـرخ نمـاد ،تورگنيف
«اي  دوشيزگي است. در شعر «رز بيمار»، سرودة ويليام بليك، هم آشكارا وجود اين نماد را ميبينـيم:
رز، تو بيمار شدهاي/ آن كرم نامرئي/ كه در طوفان زوزهكش شب/ بستر لـذّتبخـش آتشـين تـو را/
يافته است/ و عشق مرموز ظلمانياش/ حيات تو را بـه تبـاهي مـيكشـد»5. بعيـد نيسـت كـه خـود
تورگنيف از اين شعر تأثيري گرفته باشد! وقتي زانايدا گل را به ولاديمير ميدهد، به ياد ميآوريم كـه
وي گل واقعي را به پدر او هديه ميدهد. از اين موضوع، خيانت عشقي قابلاستنباط اسـت. در رمـان
تروِرِ كه مري لوييس گلبرگ افتاده را از باغچهاي برميدارد كه چيدن از آن ممنـوع اسـت، تضـاد دو

شخصيت را بهتر ميفهميم: مري لوييس از لذّت بهرهاي نبرد، حتي با همسرش.  
غـروب،  در را در در رمانـك ف تورگنيـ دنيـاي در سرگشته بخش ديگري از رابطة بينامتني رمان
دنيـاي در سرگشـته نوشتة تورگنيف، با شخصيتهاي «اينساروف» و «يلِنا» ميبينيم. در آغاز رمـان
كه المر، شوهر مري لوييس، در دارالمجانين به ديدار مري لوييس ميرود، مـري مـيگويـد تورگنيف
«فكر ميكردم اينساروف هستي» (ترور، 1386: 11). تضاد يا كناية موجود در ايـن ملاقـات، سـركوب
عشق مري را برجسته ميكند؛ چون اينساروف با دختر موردعلاقهاش به وصال رسيد، گرچه زود فوت 
كرد. چيزي كه در اينجا نهانمتن است، اين است كه آثار تورگنيف در واقع داستان بودند و نه واقعـي.
از اينرو، شخصيتهايش هم غير واقعي بودند. اما مري لوييس كه واقعيت را كنار گذاشـته و دنيـاي
ت خيال را براي زيستن برگزيده است، به شخصيتهاي تورگنيف واقعيت مـيدهـد، يـا آنهـا را فعليـ
ميبخشد. مري لوييس نمونة خوانندهاي است كه تخيل هنري قوي دارد، اما هنر را با واقعيـت يكـي
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ميداند. او حتي از اين هم فراتر ميرود و خود را به يكي از شخصيتهاي رمانـك تورگنيـف تبـديل
ميكند و دوست اينساروف ميشود. رابرت را به جاي اينساروف و خود را به جاي يلنا ميگذارد.  

از طرفي، در اين صحنه كه مري لوييس از ديدن شـوهرش آزرده مـيشـود و از اينسـاروف نـام
ميبرد، به مفهوم بيگانگي ميرسيم: بيگانگي از شهر، بيگانگي از خانواده و دوستان و حتـي از جهـان
در واقعي. وي از خانواده و از شوهرش دور ميشود و به دارالمجانين ميرود. همين صحنه، با رمانـَك
غروب، نوشتة تورگنيف، پيوند ميخورد. در داستان تورگنيف با تصوير دختري روسي مواجه ميشـويم
سرگشـته كه شوهرش در ونيز ميميرد و خودش هم ديگر به كشورش باز نميگردد. رابطة بينـامتني
تورگنيف، در اينجا دختراني هستند كه بيوه ميشـوند. گرچـه بـه غروب در تروِرِ و تورگنيف دنياي در

معناي واقعي مري لوييس شوهرش را از دست نداده، در واقع زوج عشقي رابرت است كه مرده است. 
اينجا يك رابطة بينامتني ميان دو داستان ايجاد شده است. چنـانكـه گفتـيم، مـري لـوييس بـا يلنـا
شباهت موقعيتي دارد: هردو عاشقانشان را در جواني از دست ميدهنـد. تنهـا يادگـاري كـه مـري از 
رابرت دارد، صدايش است كه رمانهاي تورگنيف را براي او ميخوانـده اسـت. از ايـنرو، هـر جـا در
رمان تروِرِ جملههايي از تورگنيف (عموماً ايتاليكشده) ميبينيم، نشان حضـور رابـرت در دل و ذهـن
مري لوييس است. مري لوييس بعد از مرگ رابرت صداي او را به ياد ميآورد كه از جستوجوي يلنا 
به دنبال اينساروف سخن ميگويد. مري لوييس كه دنياي خيال و واقعيت را در هم ادغام كرده است، 
از اين پس خود را به جاي يلنا ميگذارد و به جستوجوي اينساروف (رابرت خودش) ميپـردازد. يلنـا
هم در رمان تورگنيف عاشق خواندن ادبيات شده است. پس هر دو قهرمان داستان با مدد ادبيـات، از
رنج واقعيت ميگريزند. مري لوييس در تلاش است تا با خيالپردازي، واقعيت دردناك خـود را تغييـر
دهد؛ مثلاً صحنهاي كه المر او را به سينما دعوت كرد را در ذهنش بهگونهاي ديگر بازسازي ميكنـد:
به المر پاسخ رد ميدهد و در عوض، با رابرت به جستوجوي حواصيل مـيرود؛ يـا مـاه عسـل را در
كنار رابرت تصور ميكند كه به ايتاليا و فرانسه ميروند. هر دوي اين رمانها از «لذّتبخشي و شفاي 

ادبيات» سخن ميگويند.  
اين مقاله درصدد آن نيست كه نشان دهد تروِرِ رماني را به تأثّر از تورگنيـف نوشـته اسـت؛ ايـن
. در پيِ اين ادعاي تند هم نيست كه خوانندهاي كه تورگنيـف را نخوانـده باشـد، بيپايهترين ادعاست
رمان تروِرِ را درك نميكند. مقالة حاضر به بينامتنيت همچون ابزاري مينگرد كه مـيتوانـد خواننـدة
پـيِ اسـتدلال متبحر را در دست يافتن به معاني بيشتر كمك كند. نظرية ديگري كـه ايـن مقالـه در
براي آن است، اين است كه اثر ادبي ماندگار، اثري اسـت كـه بـه پيشـينة ادبـي متصـل باشـد و بـا
خلاقيت، تفاوت خود را در ديدگاه و در مضـامين نشـان دهـد. خواننـدة ايـن مقالـه و رمـانهـاي دو
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و ارتباط بينامتني آن، نمونـة خـوانش تورگنيف دنياي در سرگشته نويسندة مذكور درمييابد كه رمان
يك اديب از كار اديبي ديگر است.  

  
پينوشت  
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2008)، ترجمـة سـعيد ادبي. (ويراسـت نهـم، اصطلاحات توصيفي فرهنگ 2. ر.ك. به: ايبرمز، ام. اچ، 1384،
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اسماعيلآقا پاتوغ   تحليل كهنالگويي نمايشنامة
  اميرحسين سيادت

  
اشاره  

اسماعيلآقا، نوشتة حميد امجد، متني »گشوده» است. دايرة باز جهان متن و تأويـلپـذيري پاتوغِ
آن، نتيجة منشِ برونارجاعانـهاي اسـت كـه كشـف الگوهـاي اسـاطيري پـس داسـتان را ضـروري
ت مينمايد. بهرة آشنازداييشدة امجد از كهنالگوها و بازسازي صور آشناي روايات اسـاطيري بـه نيـ
بيانگري تازه، فهم نهايي از متن را به يافتنِ مدلولهايي برونمتني منوط نموده و تعلّـق اسـطوره بـه
پـاتوغ عالم وهم و رؤيا، خوانش كهنالگويي را همچون ابزاري مناسـب تحليـل فضـاي خيـالانگيـز
اسماعيلآقا، پيش روي مخاطب قرار ميدهد.  نحوة ارائة داستان در ساختاري مدور و نامتعارف، محـوِ
خطّ مميز واقعيت از وهم جنـونآميـز و انتشـار ظريـف آن در طـول روايـت و در نتيجـة آن، در هـم
پـاتوغ اينجـا و اكنـون، شكستن مرزهاي واقعنمايي و فراروي زمـان و مكـان و كـنشهـاي درام از
را  بدل به اثري با فضايِ انتزاعي و ظرفيت بالاي پذيرش نقد كهنالگويي نموده است.   اسماعيلآقا
از چندين آبشخورِ اسطورهاي برآمده و درام را از چنـدين مسـير بـا اسماعيلآقا پاتوغِ  نشانهها در
كهنالگوهايي پيوند ميزند كه راه اصلي براي كشف آنها، شكافتن معناي رمزآميز قهـوهخانـه اسـت.
پاتوغِ اسماعيلآقا، كه قهوهخانهاي است بر فراز كوه، پررنگترين نشانه و نقطة تمركزِ متن و نمونهاي 
مثالزدني از تراكم چندين معناي نمادين و انباشت تعابير بسيار بر ابـژهاي واحـد اسـت. چندسـويگيِ

معنايي، از همان ابتدا قهوهخانه را از مكاني واقعي به مكاني كهنالگويي تبديل ميكند و دنياي اثر را 

                                                 
(تهران: نيلا، 1387) نوشته حميد امجد است كه با اين اثر خود، برنده سومين دوره جايزه ادبي  اسماعيلآقا پاتوغ * نمايشنامه
(تهران: نيلا، 1380)،  آينهها و مهر روزي روزگاري در بخش ادبيات نمايشي شده است. از جمله نمايشنامههاي وي ميتوان به
سيزدهم (تهران: نيلا، 1380) و زائر (تهران: نيلا، 1382) اشاره كرد. اين مقاله در شماره 32 كتاب ماه ادبيات (آذر ماه  شب

1388) با عنوان «در فاصلة گناه و دوزخ» به چاپ رسيده است.  
** كارشناس ارشد پژوهش هنر. 
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ران عناصر داستاني حول محوري كه مفهوم قهـوهخانـه در لايههاي مختلف معنايي بسط ميدهد. دو
ميسازد، مسئلهاي است كه چه در تفسير درونمايه و چه در تحليل فرم، ميبايد به آن توجه داشت.   

  ***
در نخستين صحنه، مـردي كـه ظـاهراً نقـاش اسـت، قهـوهخانـه را از صـاحبِ آن، معـروف بـه
اسماعيلآقا، ميخرد و خود بهعنوانِ قهوهچيِ جديد، به ادارة آن ميپردازد؛ اما در ادامه، اين جابهجاييِ 
بيروني رفتهرفته شكل دروني به خود ميگيرد و به استحالة كامـلِ هويـت وي مـيانجامـد. بـه نظـر
ميرسد كليد اصلي براي فهم معناي قهوهخانه، در همان صحنة نخست است؛ قهـوهخانـة فـراز كـوه
براي مرد نقاشِ گريزان از آشوب و هياهوي زندگي شهري، محل آسايش، و براي قهوهچي همچـون
شكنجهگاه است. اين تصويرِ دوگانة قهوهخانه، در گفتار ضد و نقيض قهوهچي نمود مييابد؛ وي پيش 
از آنكه نقاش پيشنهاد خريد قهوهخانه را بدهد، تصويري آرامبخش و رؤياگون، تـا سـرحد بهشـت، از
قهوهخانه ميسازد: «كيفي داره عصرا قليوني چاق كنه آدم، دم بده بـه دم رودخونـه بـا صـداش. يـه

چهچهة قناري هم كه بياد تنگش، ديگه بگو باغِ بهشت» (امجد، 1387: 14).  
 اما در ادامه، پس از واگذاردنِ قهوهخانه به نقاش، ناباورانه و انگار از جهنمّ رها شده، فرياد شـعف
«يعنـي خـلاص سر ميدهد و تصويرِ غيراصيل و بدلي ابتداياش از قهوهخانـه را در هـم مـيريـزد:

ميشم از كلّ اينا؟» (همان: 16) در مقابل، پناه مرد نقاش به قهوهخانة فراز كوه، پناه به همان تصاوير 
دوگانـة مفهـوم قهـوهخانـه در  جعلي و دروغيني است كه قهوهچي از قهوهخانه ارائه ميدهد. كـاركرد
تمايز مرتبة آدمهاي متن، به لحاظ هستيشناختي و سمتوسويي كه بـه عناصـر روايـي مـيبخشـد،
تحت نگاه ساختاريـ الهي نورتروپ فراي قابل تبيين است. نورتروپ فراي با در نظـر گـرفتن نقـش
مراتب متفاوت اشخاص داستاني در ايجاد تفاوتهاي آثار داستاني، به تبيين چهـار جريـان اصـلي در

ادبيات ميرسد كه سير روايي در هريك، بسته به وضعيت آدمها، صعود به مرتبهاي برتر و يا نزول به 
اي از سرنوشـت مرتبهاي پستتر است. بر مبناي دستگاه نظري فراي، اين چهار جريان، هريك تكـهّ
انسان است در نسبت با خـدا و موضـوع ادبيـات اساسـاً وارياسـيونهـاي مختلفـي اسـت از حكايـت
همهويتي انسان و خدا در وضعيت مطلوب و بسامانِ آغازين و سپس، گم كـردن ايـن هويـت و فـرو
ت افتادن انسان به جايگاه ظلماني و در پايان، بر كشيده شـدن مجـدد مرتبـة انسـان و بازيـابي هويـ

گمشده.  
 بنابراين، بهشت يا سطحِ اينهماني با هويت الهي، سطحي فراتر از سطح ما، يعني سطحِ جهـانِ
تجربة روزمره، و جهان اهريمني يا دوزخ، سطحي فروتر از سطح ماست و انگارههاي صعود و سـقوط
شامل «نخست، فرود از جهان زبرين، دوم، فرود بـه جهـان زيـرين، سـوم، صـعود از جهـان زيـرين،
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چهارم، صعود به جهان زبرين» (فراي، 1384: 117) است. با اين تفاصيل، بهنظر ميرسد كه در پـاتوغ
اسماعيلآقا، قهوهخانة فرازِ كوه، با توجه به وضعيت نقـاش و قهـوهچـي داراي دو جنبـه و بـه نـوعي
فرانمايي نمادين توأمان از بهشت (جهان زبرين) و جهنمّ (جهان زيرين) است. همانطور كه در ادامـة
داستان مشخص ميشود، گذشته براي نقـاش جهـاني بـهتمـامي زيـرين و تـداعيكننـدة خـاطراتي

عذابآور از خيانت همسرش است. تصويري كه وي از گذشتهاش ارائه ميدهد، يكسره دوزخي است: 
«[...] فقط ولشون كردم؛ همه رو؛ همة اون زندگي رو؛ همة اون دنياي لجنگرفته رو» (امجـد، همـان:
53). بنابراين، گريز از چنين دنياي دوزخي و آشفتهاي به قهوهخانة فراز كوه، شكلي از حركت صعودي 
و اعتلاي وي از جهان زيرين و بـه تعبيـري، گـذر از تعـارض واقعيـت بيـرون بـه عـالم يكپارچـه و
خيالانگيز طبيعت است. در مقابل، قهوهچي، كه همسر و فرزند خـود را در پـي عشـقي ممنـوع رهـا
نموده است، عليرغم تصوير بهشتگوني كه از زندگياش در طبيعت بكرِ پيرامون قهوهخانـه و نـور و
صفاي آن براي نقاش ميسازد، در عمل، از بيم انتقام فرزند بيستويكي-دو سالهاش، گويي در حـال

شكنجه شدن دائم است.  
روشن است كه عزيمت قهوهچي و زن به كوهستانِ سرد، پس از مرگ فرزند زن در اثرِ ذاتالريه،ّ 
نزولي و فـرود بـه جهـان زيـرين اسـت. بـا ايـن منطـق، مـيتـوان پـاتوغ  در حكم شكلي از حركت
اسماعيلآقا را در نسبتي كه با روايات كهن در باب گناه ازلي مييابد و قهوهخانـه را همچـون مكـاني
كهنالگويي و شكلي امروزين از اسطورة بهشت و دوزخ تعبير نمود. اين مكان كهنالگويي، در نسبتي 
تنگاتنگ با درام، بيانگر پندار فريبندة بهشتي است كه دست آخر اهريمني از كار درمـيآيـد. اشـتراك
ِ كـنش اسـت، كـه در روايات گوناگون از يك حكايت اسطورهاي، وضعيتهاي اصلي و الگوهاي كليّ
اينجا ميتوان در پي كشف اين وضعيتها و قياس آن با نمونههاي برين، بـه نتـايجي درخـور توجـه

رسيد.  
اسماعيلآقـا، بـه روايتـي جديـد از اسـطورة پاتوغ كاركرد دوگانة مكان كهنالگوييِ قهوهخانه در
آفرينش ميانجامد و اگر داستان قهوهچي و زن، كه به دليل تخطيّ از پيمان خـانوادگي و دامـن زدن
) و تبعيد به زمهريرِ قهـوهخانـهاي  به عشقي ممنوع، محكوم به دادنِ كفارهّ (مرگ پسر در اثر ذاتالريهّ
در كوهستاني دورافتادهاند، را به اسطوره برگردانيم، با داستان آدم و حوا و سرپيچي آنها از قانون الهي 
و هبوط آنها از بهشت (عالم روحاني) به زمين (عالم جسماني) همتا ميشود. گناه ازلي آدم در سر بـاز
زدن از تكليف الهي، كه زمينة بنيادين وضع بشر فرودآمده به جهان رنـج و مصـيبت اسـت و جـز بـا
كفارهّ پاك نميشود، همسان با وضع زن قهوهچي است، كه در تبعيدگاه فراز كوه، خود را حبس كرده 
و در پاسخ به نقاّش كه او را به اين خاطر ملامت ميكند، ميگويد: «كمـه؛ هـر مجـازاتي كمـه؛ هـر
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جهنّمي» (همان: 74). داستان هبوط روح از راه تن آدم به عالم تجربة روزمرّه بـا روي برتـافتن آدم از
اين عالم، به بازخريدن وي از گناه ازلي و بازگشت دوبارة روح به عـالم روحـاني (عـالم زبـرين) خـتم
ميشود؛ كه همان دوگانهانگاري رهباني در دستگاه عرفاني آفرينش است، كه در شـكلي دگرگـون، و
البتّه در سطحي فروتر، و در ميان عالم تجربة روزمرّه و عالم دوزخي (عالم زيرين)، در مفهوم نمـادين
تجليّ يافتـه اسـت. بـدين ترتيـب، داسـتان عشـق ممنـوع اسماعيلآقا پاتوغ و دوگانة قهوهخانة درام
قهوهچي و زن، كه از لحاظ روايي، سير نزولي به جهان زيرين است، با پارة نخست داستان آفـرينش،
يعني ماجراي هبوط روح از راه تن آدم به عالم جسماني و بخش ديگر داستان، يعني صـعود نقـاش از
جهان زيرين، با پارة دوم اين داستان، يعني عزم انسان براي بازگرداندنِ دوبارة روح به عالم روحـاني،
تطابق مييابد. نقاش جايي دربارة گذشتهاش ميگويد: «همچه دنيايي جاي من نيس. نه، دنياي مـن
قرار نبود همچه كثافتي باشه» (همان: 53)؛ كه اين جمله نمايـانگر شـباهت وضـعيت وي بـا همتـاي
اسطورهاياش، آدم، است كه گرچه موجودي زميني است، اما از آن اين جهان نيست و جان او متعلقِّ 

به مرتبهاي است كه رأي ازلي بر زيستن او در آن بود.  
 بدينترتيب، سفر نقاّش به قهوهخانة فرازِ كوه، همچون نوعي آيين گذر، مردن در گذشته و تولّـد
در آينده است، كه طي آن، ذهن نقاّش با دست كشيدن از زندگي روزمره،ّ از انگارهها و وابستگيهاي 
مرحلة پيشين جدا شده و سفري مخاطرهآميز به سوي قلمرو ناشناخته در پـيش مـيگيـرد. وا نهـادنِ
دنياي پر هرج و مرج بيرون از سوي نقاش،ّ منطبق است با بيتعلّقي ذهنيت سنتّي بـه دنيـا بـهمثابـة
محل گذر و بالا رفتن وي از كوه براي رسيدن به قهوهخانه، نمودگاري براي تعـالي وي اسـت. كـوه
پيوندگاه آسمان و زمين و «صاحب قداست دوگانهاي اسـت: از سـويي از رمزپـردازي فضـايي علـو و
رفعت (بلند، عمودي، قائم، برترين و غيره) بهرهمنـد اسـت، و از سـوييديگـر، علـيالاطـلاق قلمـرو
1385: 106). نزديكـي بـه تجليات قداست آثار جوي، و به اين اعتبار، اقامتگاه خدايان اسـت» (اليـاده،
آسمان به معناي بهرهمندي از استعلا و تقدس است و كـوه از ايـن حيـث لبريـز از قـواي روحـاني و
جايگاه خدايان و قهوهخانه همچون معبدي بر فراز كوه است. نقاّش گريـزان از دنيـاي بيـرون، همـة
تعلّقات و مال و اموال خود را يكجا واميگذارد و همچون سالكي پاكباز و تارك دنيا به قهوهخانـه، بـه

مثابة معبد، پناه ميبرد؛ معبدي كه به نام خدايش، اسماعيلآقا، نامگذاري شده است.   
شخصيتهاي داستان هيچيك نـام ندارنـد و بـا عنـاويني نظيـرِ قهـوهچـي، مـرد، زن، پيرمـرد،
پرندهفروش و... معرفي ميشوند. مشخص نبودن نام نقشها عـلاوه بـر اينكـه از سـويي در خـدمت
فضاي انتزاعي درام است، از سويديگر، اهميت نام «اسماعيلآقا» را دو چندان نموده است. قهوهچي 
تا وقتي صاحب قهوهخانه است، با نامِ اسماعيلآقا شناخته ميشود و پس از گذشت چند روز از فروش 



تحليل كهن الگويي نمايشنامة پاتوغ اسماعيلآقا/ اميرحسين سيادت   □ 287  
 

 

قهوهخانه، به نقاّش ميگويد: «ديگه نگو اسماعيلآقا به من. خلاص شدهم ديگه من. يه كسِ ديگـهم 
من حالا» (امجد، همان: 36). همچنين جايي زن دربارة شوهرش، قهوهچي، به نقاّش چنين مـيگويـد:
«اسمش اسماعيلآقا نبود- اگه بخواي بدوني. ردمو گرفته بود و بعد من رسيد اينجا... و اين پاتوغو از 
اسماعيلآقاي قبلي خريد...» (همان: 78). گويي «اسماعيلآقا» هويتي معلقّ در متافيزيك است كه در 
قالب هر كسي كه صاحب قهـوهخانـه شـود، ماديـت و قابليـت ظهـور مـييابـد. بـه نظـر مـيرسـد
«اسماعيلآقا»، تصويري اسطورهاي و كمالي مطلوب است كه مردم از صـاحب قهـوهخانـه در ذهـن

دارند و هويتي است كه آنها به وي ميبخشند.  
 نقاّش پس از خريد قهوهخانه، بارها سعي دارد مشتريها را متقاعد كند كه اسماعيلآقا نيست؛ اما 
آنها بارها در جواب وي ميگويند: « واسه ما هستي» (همان: 32). صاحب پاتوغ، هر كه باشد، محكوم 
به اينهماني ظاهري با تصوير دلخواه مردم، اسماعيلآقاست. روشن اسـت كـه اسـماعيلآقـا چيـزي
است جداي از مالكان قهوهخانه، كه از ازل تا ابد به وجود آنها بهعنوان قهوهچي مشروعيت ميبخشد. 
با اين تفاصيل، اگر قهوهخانه معادل معبد فرض شود، اسماعيلآقا خداي پابرجا و از ازل تا ابـد حـاكم
اين معبد، و نقاش،ّ كه به قهوهخانه پناه آورده و همة دارايي خود را در اين راه نهاده، كـاهن يـا موبـد

اين معبد است.  
سوايِ تحليل كهنالگويي، قهوهخانه از طريق رمزگانها و مظاهر مهرپرستي نيز به مفهوم معبـد
مرتبط ميشود. اسماعيلآقا از فرهنگ لوطيگري و عياري ميآيد، كه بـه گفتـة برخـي محقّقـان، از
عهـاي مردانـه و بقاياي باورهاي مهري است (بهار، 1386: 27-41) و قهوهخانـه نيـز بـهواسـطة تجمـ
نشانههايي، از قبيل «حوضي با آب روان، نقالي،ّ و پردهخواني» (ثميني، 1387: 257)، بـا معابـد مهـري
نسبتي معنادار مييابد. روي گرداندن نقاّش از دنيـاي روزمـرّه و انـزواي او در قهـوهخانـه، در تطـابقِ
ساختاري با آيينِ تصوف است كه وجه اشتراك دينيـعرفاني بسياري با آيـين مهـر دارد، و همچنـين
برآمدنِ مهر از فراز كوه البرز (دوستخواه، 1374: 357)، دليل ديگري است براي آنكه اسماعيلآقا، حاكم 
ازليـابدي قهوهخانة فراز كوه، را شكلي دگرگون از ايزد مهر بدانيم. اما پايبنـدي بـه عهـد و پيمـان،
بارزترين شباهت سلوك عياري و باور به مهر است. طبق الگوي شبهعرفاني يادشده، نقاش،ّ صـورتي
نو از نقشماية سالك است و پناه او به قهوهخانه، شكلي از سير و سلوك با غايت اسـتحاله در خـداي

ـت، وفـاداري و حسـنمعبد/ اسماعيلآقا، همچون آرمان برتر و تصوير اسطورهاي دربرگيرنـدة معنوي
سلوك مهري است؛ هرچند تحقق چنين آرماني قطعي نيست و ممكن اسـت ايـن مسـير بـه لغـزش
پـاتوغ تراژيك سالك و پرتاب وي به قهقراي آشوب بينجامد و اين دقيقاً همان اتّفاقي اسـت كـه در

رخ ميدهد.   اسماعيلآقا
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اسطورهزدايي از الگوي عرفانيِ يادشده مـادامي اسـت كـه فنـاي فرديـت سـالك/نقاّش تحقّـق
ميپذيرد؛ اما نه در تصويرِ آرماني/ اسماعيلآقا، بلكه در تصويرِ ناخواستهاي كه نقاّش در طولِ داستان 
در حال گريزِ دائم از آن است. نقاّش از دنيايي ميآيد كه در آن آدمها «حقّ خودشون مـيدونـن سـر
بكشن تو زندگيِ دو تا آدم و خودشونو اون وسط جا كنن» (امجد، همان: 53). او در جايي مردي را كـه
«مـن او آقـا رو ديـدهم؛  با همسرش مخفيانه رابطه برقـرار نمـوده اسـت، چنـين توصـيف مـيكنـد:
52). ايـن گفتـة ميشناختمش؛ تو چشماي هم نگاه كرده بوديم و با هم حـرف زده بـوديم» (همـان:
نقاّش ماداميكه او به نقشِ خود، همچون كسي كه دزدانه به زندگيِ خصوصيِ قهوهچي و همسـرش
خزيده است پي ميبرد، معنايي تازه مييابد. وي خطاب به زن دربارة قهوهچي، شوهر وي، مـيگويـد:
79). واضـح اسـت كـه اشـتراك «من تو چشماش نگاه كرده بودم؛ باهاش حرف زده بـودم» (همـان:
«حرف زدن» و « نگاه كردن در چشم» در اين دو جمله بهطور ضمني، جابهجايي رئوس يك مثلثّ و 
تبديل مرد نقاّش به تصويري هراسناك است كه تداعيگر زندگي دوزخي گذشتة اوست. در وضـعيت
نخست، به نقاّش خيانت ميشود و در وضعيت دوم به قهوهچي، و گويي با اين جابهجـايي، قهـوهچـي
جاي گذشتة نقاّش ميايستد تا نوعي استحاله و مبادلة نقشمايهها صورت پذيرد. نقاّش جايي دربـارة
خود ميگويد: «تو هيچوقت زندگي نكردهاي؛ هيچوقت آزاد نبودهاي؛ همهش قيد و بند؛ همـهش تـن
دادن؛ همهش اسيري عادت و مراعات و ملاحظه!» (همان: 50). وي كه به گفتة خود براي رهـايي از
زندگي گذشته به كوهستان آمده است، در وضعيتي وارو، اسيرِ عالم دوزخي خانة زن، بهسان سـرزمين
مرگ و تنهايي فزاينده ميشود و در مقابل، قهوهچي، كه پيشتر در اين عالم دوزخي اسير بوده است، 
از طريق پرندهفروش به نقاّش پيغام ميدهد كه «مرد آزاد گفت سلام» (همان: 66). از اينجا بـه بعـد،
جهت سير روايي در خصوص وضعيت اين دو، نسبت به ابتداي درام بـه تمـامي معكـوس مـيشـود؛
بهنحوي كه حركت صعودي نقاّش از جهان زيرين، پيش از عبور از مرتبة عـالم روزمـرّة تجربـه، بـه

سقوطي دوباره ميانجامد و در مقابل، قهوهچي با رهايي از جهان زيرين، در جايگاهي ميايستد كه در 
آغازِ داستان، نقاّش ايستاده بود. استحالة پايانيِ نقاش،ّ به معنـاي بطـلان تـدريجي سـير و سـلوك و
سقوط كاهني است كه از تصوير آرماني و مقصود خود دور ميافتد. همانطور كه پيشتـر گفتـه شـد،
اسماعيلآقا ميتواند شكلي متفاوت از ايزد مهر، خداي عهد و پيمـان، باشـد و پيداسـت كـه يكـي از
«پيمـانشـكني»، كـه در مقابـلِ هايي است با موضوع خيانـت و اساسيترين بنمايههاي درام، مثلثّ
ارزشگذاري به عهد و پيمان قرار ميگيرد. در همان صـحنة نخسـت، همسـنگ بـا تصـويرِ دوگانـة
قهوهخانه، تصويري دوگانه از قهوهچي نيز ديده ميشـود؛ در ابتـدا، وي در تطـابق كامـل بـا تصـوير
اسطورهاي اسماعيلآقا به سر ميبرد؛ اما پس از پيشنهاد نقاّش مبني بـر خريـد قهـوهخانـه، نقـاب از
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چهره برميدارد و حقيقت خود را روشن ميسازد. همساني قهوهچي با اسطورة اسماعيلآقا، قشـري، و
شكاف ميان وي با اين اسطوره، عميق و باطني است. گويي وي بهعنوان صاحب پيشين قهوهخانـه-
بهعبارتي، كاهن پيشين معبد- كه عهد خود با همسر و فرزند را در پي رابطهاي ممنوع زير پا گذاشته، 

حقيقت خود را در لفافة نقاب اسماعيلآقا پنهان نموده است.   
به نظر ميرسد آنچه از اسماعيلآقا، بهعنوان شكلي نو از اسطورة مهـر حضـور دارد، تنهـا نقـابي 
اوسـت. اسـماعيلآقـا  است براي لاپوشانيِ حقيقت پيمانشكنان و آنچه به غياب رانده شـده حقيقـت
نتيجة برانگيختن تصنّعي اسطورهاي است كه وجود خارجي ندارد و گويي از ازل تا ابـد صـورتكي بـر
چهرة صاحبان قهوهخانه است. غياب اسماعيلآقا، همچون مرگ خداي معبد و به معناي فقدان آرمان 
برتر و بر جا ماندن دنيايي تهي از معنا، پوچ و سردرگم است. بـه همـين دليـل، فضـاي درام، نقيضـة
دنياي بهشتي است. نقاّش جايي در وصف طبيعت بكرِ پيرامون قهوهخانه، خطـاب بـه زن مـيگويـد:
«اينجا همهچي حتي بوي تازهاي دارد؛ بوهايي كه محاله آدم تو شهر كشفشـون كنـه»؛ و زن پاسـخ
ميدهد: «اگر منظورت عطرِ منه، بوي عجيبي نداره؛ فقط قاطي شده با بـوي عـود كـه دوس دارم و
زياد ميسوزونم» (همان: 20)؛ و در ادامه روشن ميشـود كـه عـود بـراي جنـازة فرزنـد زن سـوزانده
ميشود و در نتيجه، نه با طبيعت و زندگي، بلكه با مرگ مرتبط است. تصويرِ دنياي مشئوم فراز كـوه،
بهتدريج از پس ظاهر آرام و فريبندة آن سر برميآورد و در زمستان عقيم و يخبنـدان، كـودك مـرده،

انزوا و تبعيد، روابط خيانتآميز، خانوادة از همگسيخته، آلات خودكشي و... نمايان ميشود.  
حال اگر به الگوي فراي بازگرديم، وضعيت نقاّش و قهوهچي در درام، كه گويي بهطور همزمـان،
گذشته و آيندة يكديگرند، فرود از مرتبة تجربة روزمره به عـالم زيـرين، سـپس بازگشـت دوبـاره بـه
ساحت زندگي تجربة روزمرّه و در نهايت، سقوط مجدد به جهان ظلماني زيرين است؛ دورِ باطلي كـه
اسماعيلآقـا، حصـر پاتوغِ در آن اميدي به رستگاري نيست. به نظر ميرسد وضعيت تراژيك آدمهاي
آنها در فاصلة جهان تجربة روزمره و جهان زيـرين اسـت؛ وضـعيتي كـه در آن، نيمـة فوقـاني مـدلِ
دايرهوارِ فراي، يا به تعبيري، حد فاصل جهان تجربة روزمرّه و جهان زبرين، حذف گرديده و انسان در 
قياس با اسطورة هبوط، در غياب عالم معنا به مرتبهاي پستتـر منتقـل و در آن زنجيـر شـده اسـت.
و يـا روحـي و سقوط پيدرپي آدمها از پل روبهروي قهوهخانه، بيرونيشدة سقوط اخلاقي يا تراژيـك
پـاتوغ رواني آنها در دنيايي افسونزداييشده و تهي از معناست. بنابراين پررنگتـرين سـير روايـي در

اسماعيلآقا، سير فرود/ سقوط به جهان زيرين است. نكتة جالب توجه ديگر در الگوي نورتروپ فراي، 
كه الگويي برگرفته از سيرِ دوري طبيعت و هماهنگ با گردش فصول و تلاشي براي اينهمانسـازي

زندگي انسان با باززايش طبيعي است، انطباقِ سير فرود به جهان زيرين بر فصل زمستان است (فراي، 
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1377: 267). به ياد آوريد زمستاني كه طبيعـت اطـراف قهـوهخانـه را فـرا گرفتـه و كوهسـتان را بـه
زمهريري دائم بدل ساخته است. تكهّهاي يخي، كه جنازة كودك زن در تابوت، زيـرِ آنهـا نگهـداري
ميشود، به يخبندان كوهستان معنايي استعاري ميبخشد؛ بهنحـوي كـه گـويي، كوهسـتان، تـابوت
يخينِ بزرگتري است كه همچون لوياتان، اژدهاي آشـوب نخسـتين، آدمهـاي داسـتان را فـرو داده
است. يخبندان، كه تداعيگرِ سردمزاجي، اختگـي، عـدمِ توليـد، اضـمحلالِ طبيعـت و مـرگ اسـت،
همچنين نمودگاري است براي ابعاد همهجاگير نيهيليسم و فروريـزي ارزشهـاي مـاورائي در جهـان
متن، كه بهواسطة اشاراتي ظريف به مصداقهايي فرهنگي نزديك ميشود. اسـماعيلآقـا متعلّـق بـه
فرهنگ لوطيگري، نتيجة رسوخ و تداوم باورهاي مهري در سنتّ ايراني است و شكاف ميان حقيقت 
نقاّش و قهوهچي، بهعنوان صاحبان قهوهخانه، با تصوير كمال مطلوب و اسطورهاي او، علاوه بر ايجاد 
مفهوم انجماد اين اسطوره در بيرون از زمان و مكان،  بيانگر گسست از سنتّ و بيگـانگي بـا خـاطرة
قومي و در نتيجه، بيهويتي و معلقّ ماندن بر ورطة نيستي است. البتّه مفهـوم بيگـانگي در درام، بـه
مقولة سنتّ محدود نميشـود و آنجاكـه نقّـاش تـابلوي خـالي خـود را كانسـپچوال آرت مـيخوانـد،
بهگونهاي طنزآميز، در خصوصِ تجدد نيز تكرار ميشـود؛ كانسـپچوال آرت ناميـدنِ تـابلويي تهـي از
تصوير، يعني همان معنا دادن به چيزي بيمعنا و هويت جعلـي بخشـيدن بـه چيـزي فاقـد هويـت و
دوباره برجا ماندنِ نام (كانسپچوال آرت) در غياب اصل (هنرِ به معناي واقعي مـدرن). بـدين ترتيـب،
دقتّ در خاستگاه قهوهچي و نقاش،ّ روشنگر دو وجه متناقض از جامعة مـا و دوگـانگيِ بيمـارگون آن

. از اين منظر، شايد بتوان واگذاردنِ قهوهخانه از سوي قهوهچي  است در كشمكش ميان سنتّ و تجدد
به نقاّش را روايتي از ورود ايران به يك مرحلة انتقالي از جامعة سـنتّي بـه جامعـة متجـدد دانسـت و
استحالة پايانيِ نقاّش به قهوهچي و سقوط وي را به وضعيت جامعهاي تعبير نمود كه نتوانسـته اسـت 
ت گذار خودجوش و معقولي از سنتّ به تجدد داشته باشد و بريده از خاطرة قـومي و بيگانـه بـا ماهيـ

تجدد، مدام بينِ اين دو مفهوم سرگردان است و سيطرة نيهيليسم را همچون سرنوشتي محتوم تجربه 
مينمايد.  

علاوه بر قهوهخانه، كه كانوني است براي رويـاروييِ نقّـاش و قهـوهچـي، زن نيـز ايـن دو را بـه
يكديگر مربوط ميكند. در خوانشي مبتني بر روانكـاويِ اسـطورهاي، زن در جهـانِ مـتن كـاركردي
دوسويه، مشابه با  قهوهخانه مييابد و از چند جبهه با آن منطبق ميشود. گريز نقاّش از تـن دادن بـه
نظم نمادين دنياي ناامن بيرون به نيت تجربة خيالانگيز رهايي، و در نتيجه، پناه وي بـه قهـوهخانـة
فراز كوه، در حكم ميلِ بازگشت به زهدان مادر است. از منظر روانشناختي، اسطورة بهشت بازسـازي
خاطرة خوش دوران پيش از تولدّ و بيانگر اشتياق انسان آزرده از زايش براي رجعـت دوبـاره بـه ايـن
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دوران است و نقاّش درمانده از احساس فقدان و گسست، بـراي احيـاي تصـويري از يكپـارچگي، بـه
دوران احساس يگانگي با جهان و عدم وجود فاصله ميان نيـاز و ارضـاي نيـاز در زهـدان مـادر پنـاه

ميبرد. بنابراين قهوهخانه و زن، بهعنوان نيمة مادينة روح مرد نقاّش و شكلي از مادر ازلي، از گوهري 
واحد و هر دو يادآورِ امنيت و آرامشِ خيالانگيزِ آغازينند و بههمين خاطر، نقاّش بلافاصله بعد از خريد 
قهوهخانه، يا بهعبارتي، پس از گريز به عالم خيال/زهدانِ مادر، با زن رويارو مـيشـود تـا بـه واسـطة

عشقِ به او، دوباره به زندگي متصلّ شود.  
بخـش آغـازين اين تصوير مادرانه و زندگيبخش زن در ادامه، همپاي دگرديسـي تصـوير تسـليّ
قهوهخانه، متحول و در نسبتي تنگاتنگ با وجه دوزخي آن تداوم مييابد. قهوهخانه، عليرغـم تصـوير
فريبنده و افسونگر ابتدايياش، در وجهي دوزخي، لوياتـاني اسـت كـه آدمهـاي داسـتان را در جهـان
ـ جاي داده و از اين حيث، با بعد وسوسهگـر معادل زهدان زمين مادر تاريك و هزارتوي شكم خود ـ

و جادويي زن مرتبط ميشود كه نقاّش را همچون اسيري به زندگي دوزخي زنجير نموده است. گويي 
زن كالبد انساني يافتة قهوهخانه است و از اينرو، تصاحب و تملكّ قهوهخانه در حكم ايجاد پيونـد بـا
زن است. تا زمانيكه قهوهچي مالك قهوهخانه است، ارتباط زن با او برقرار است و مـاداميكـه وي از
قهوهخانه ميبرد، پيوند زن نيز با او ميگسلد و با صاحب جديد قهوهخانه -نقاّش- برقـرار مـيشـود.
جايگاه زن، همچون قهوهخانه، ساكن و پابرجـا و جايگـاه مـردانِ داسـتان، مـوقتّي اسـت و چنانچـه
قهوهخانه را معادل وطنِ هميشه برجا و صاحبان آن را رمزي از حكومتگران موقتّي و پيوسته در گـذر
تلقيّ نماييم، زن/مادرِ آغازين با وطن نسبتي دروني مييابد. از اين منظر، تبادلِ نقشمايههـا و تكـرار
 نمودهاي بخش نخست در طول بخـشهـاي بعـدي درام،  وضعيتهاي مشابه از طريق ارجاع مجدد
سيكل معيوب و غمبارِ اين مرز و بوم را در كشاكش ميانِ اقوام و سلسلههاي موقتّي تصوير مـيكنـد؛
اسماعيلآقا، ريختـاري مشـابه بـا اسـطورة الگـوي پاتوغ بهنحويكه از منتزع نمودن عناصر داستاني
. با چنين پيشفرضـي، مـيتـوان خـط كلـّي فرهنگ اساطيري ايران نتيجه ميشود: اسطورة ضحاك

داستان را بار ديگر مرور كرد:   
/غريبهاي قهوهخانهاي فراز كوه را از صاحب آن، قهوهچي، ميخرد و با همسـرِ او ارتبـاطي نقاشيّ
»، الگويي مشـابه بـا ايـن وضـعيت قابـلِ رديـابي اسـت؛ عاشقانه برقرار ميكند. در داستانِ «ضحاك
آن، جمشيد جم، ميگيرد و با دخترانِ او ازدواج ميكنـد. در داسـتانِ  غريبه، ايران را از پادشاه/ ضحاك

اسماعيلآقا، يخبندان. داستانِ ضحاك، برآمده از  پاتوغ ضحاك، خشكسالي در كشور برقرار است و در
ِ قدرت خارجي/غريبه و در پـي بطنِ جامعهاي است كه دورِ باطلِ تلاشيِ نظامِ سياسيِ حاكم با تعرضّ
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آن، سر نهادن به حاكمان جديد، كه كارشان جز ادامة كار حاكمان گذشته بهگونهاي ديگـر نيسـت را،
به كرّات تجربه كرده است.  

پس از دعوي خدايي جمشيد و دل بريدن مردم از وي، راه براي پادشاهيِ ضحاك باز ميشود تـا
ت مناسبات پيشين را به شكلي ديگر و بدتر از آن مرتبّ نمايد. بنابراين، مسئله دسـت نخـوردن ماهيـ
قدرت و جابهجايي و تغيير صورت ظاهري آن است1. بدين ترتيب، استحالة پاياني نقاّش به قهوهچـي،
بيانگر مناسباتي است كه از هر جا شروع شود، به همانجا ختم ميگردد؛ بـا ايـن تفـاوت كـه در درام،
برخلاف اسطوره، با تصويري تخت و يكپارچه و خطكشيشده از خير و شرّ سر و كار نـداريم و مسـخ
نقاّش به تصوير ناخواستة او، ظرفيت پذيرش شرّ را همچون گرايشي دروني و قابل ظهور در موقعيتي 
كه درام ميآفريند، نمايان ميسازد. تصوير اهريمنيِ ضحاك، نتيجة تلقـّيِ شخصـي از خودكـامگي و
فشرده نمودن آن در شخص پادشاه و مبرّا دانستن جامعه، همچون مقولهاي مجزّا از حكومـت اسـت؛
اسماعيلآقا، مشتريها هستند كـه تصـويرِ دلخـواه پاتوغ در صورتيكه طي آشنازدايي از اين الگو در
خود را به صاحب قهوهخانه تحميل ميكنند؛ بهنحويكه وي چارهاي جز يكي شدنِ قشري با تصـويرِ
پـاتوغِ اسماعيلآقا، كه به وي فرّه يـا مشـروعيت مـيبخشـد، نـدارد. پيـام رمزآلـود و زمـانگـذر، از
اثري همهزماني و نه منحصر به دوراني خاص ساخته است كه عليرغم حضورِ نشانههاي  اسماعيلآقا
زماني و مكانيِ اندك، نظيرِ «كانسپچوال آرت» يا «جردن»، نميتوان گفـت زمـان و مكـان داسـتان
كرانمند است و به نظر ميآيد تاريخ داستان، سيال و بهعبارتي، داستان دربرگيرندة تنـاوب تقـديرگون

همة تاريخ ما از گذشته تا اكنون است.  
 تاريخ، عجين با جابهجاييِ پياپيِ قدرت، حضورِ حاكماني با نقابِ معنويت، اما تهـي از آن، قربـاني
اين نسل براي انتقام و تفوق بر طبقة حـاكم و تكـرارِ  شدن و زخم خوردن نسل نوپا و سپس بازگشت
دوبارة اين چرخه، با ايجاد جابهجايي در رئوسِ مثلثّ قهـوهچـي و نقّـاش و زن/مـام وطـن، اسـطورة
و كودك مدفون در تـابوت يخـين، همچنـين بازگشـت ،اسماعيلآقا، همچون فرّه و دليل مشروعيت
نمايش چالش بـا اسـطورة اسماعيلآقا فرزند زخميِ قهوهچي براي انتقام نمادپردازي شده است. پاتوغِ
خدا/ شاه/پدر و سقوط او تحت الگوي جهاني پدركشي است؛ پدركشي در وجهي كنايي ميتوانـد دالِّ
بر جابهجايي دو طبقه يا سيطرة تمدني بر تمدن ديگر باشد؛ بدينگونه كه پدري موجب قرباني شـدن
فرزند يا زخم زدن به او ميشود؛ سپس فرزند براي انتقـام بـازميگـردد و او را مـيكشـد يـا بـه بنـد
ميكشد. در نمونة يوناني، كرونوس پس از دانستنِ اينكه مقدر است به دست يكـي از فرزنـدانِ خـود
سرنگون شود، سه دختر و پسرِ اول خود را بلعيد؛ اما ريه خواهر/همسر كرونوس، زئوس را در كرت به 
دنيا آورد تا وي در بزرگي براي انتقام بازگردد و بدينترتيب، كرونـوس بـراي هميشـه در تارتـاروس،
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با اندكي  اسماعيلآقا پاتوغ واقع در جهان زيرين، به بند كشيده شود (برن، 1381: 16).  به نظر ميرسد
جابهجايي، از الگوي يادشده تبعيت ميكند؛ بدينترتيبكه برخلاف داستان كرونوس، كه در آنجا مادر 
و فرزند به جايي دورافتاده پناه ميبرند، اين بار پدر به قهوهخانة دورافتادة فراز كوه ميگريزد و سـپس
فرزندش، كه قرباني اعمال اوست، مالامال از حس انتقامجويي، ردش را مـيگيـرد و او را در سـرما و
يخبندان كوهستان، چون شكلي از جهان زيرين به بند ميكشد. در داستان ضحاك نيز فريـدون، كـه
در جايي دورافتاده و مصون از كشتار ضحاك پرورش يافته است، در پايان، او را در كوه دماونـد اسـير
ميكند. همانگونه كه كرونوس و ضحاك سرنوشت محتوم و زوال نهايي خود را در خواب ميبيننـد،
كابوس جنونآميز و وهم كشندة قهوهچي نيز بازگشت فرزند بيست و يكي-دوسـالهاش بـراي انتقـام
است. به عقيدة نورتروپ فراي، «در درونماية فرود به جهانِ زيرين، مسير معمـول فـرود از خـواب و
رؤيا ميگذرد، يا از هر چيزي كه شديداً يادآور حال و هواي خواب و رؤياست» (فراي، 1384: 119).  

 وجوه اشتراك و تشابه ميان سه نقشماية اصلي درام به حدي است كه مـيتـوان همـة آنهـا را
يافتة جنبههاي متفاوت فردي دانست كه طاقت رويارويي با آنها را ندارد؛ بنابراين  برونفكني و عينيت
«گسسـت در آنچه روي ميدهد، زدايش هويت و پريشاني حافظة او بـه تـاوان لغـزشهـايي اسـت.
آگاهي ممكن است همراه با آنچنان دگرگوني بنيـادي در قهرمـان پديـد آيـد كـه او خـود را فـردي
نتيجـة اسماعيلآقا، پاتوغ يكسره متفاوت حس كند» (همان: 123). بنابراين شايد همة عناصر داستاني
واگويههاي ديوانهوار و افشاي حقيقت پنهان مرد در تخيل و اوهام او، همچـون مجـازات گناهكـاري
است كه در اين جهان رنج كيفر خويش را در قالب كابوسهايش احساس ميكنـد. چنانچـه در آغـاز
بازخواني اسطورة هبوط از ديدگاهي ديگر و تأويلِ ايـن حكايـت در پرتـو اسماعيلآقا پاتوغِ گفته شد،
نگاهي تازه است و با همين اسطوره است كه اخلاق به معناي ديني آن آغاز ميشود و انسان موظـّف
به پاسخگويي در پيشگاه دادگاه الهي است. با اين اوصاف، ميتوان قهوهخانـه را بـه مثابـة شـكلي از
را هـذيان مـرد و اسماعيلآقا پاتوغ معبد خداي مهر، همچون مكان داوري نهايي، و روايت كابوسوار
اعتراف وي براي بازيابي خود گناهكارش تلقيّ نمود. مرد جايي به زن ميگويد: «كـاش مـيشـد آدم
كلّ گذشتهشو يكجا به ديگران واگذار كنه و خلاص» (امجد، همان: 81)، و به نظر ميآيد ايـن همـان
چيزي است كه در انتها اتّفاق ميافتد و او ـگويي در حالِ مراقبهـ با بـه خـاطر آوردن گذشـتة خـود،
اسـماعيلآقـا، اعتـراف بـه گنـاه و پاتوغ ميخواهد آن را يكجا به ديگران واگذارد. بدين ترتيب، پايان

مجازات در دادگاه مهر و تكرار تراژيك و سيزيفوار تاريخ است.  
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ايران جديد ادبيات تحول و تاريخ   نقدي بر كتاب

  عليرضا صديقي

  
اشاره  

را به سال 1957 در دانشگاه همبولدت در بـرلن ايران جديد ادبيات تحول و تاريخ بزرگ علوي، كتاب
شرقي نوشت. دانشگاه مذكور به سبب نوشتن اين كتاب به علوي درجه پروفسـوري اعطـا كـرد. كتـاب در
روزگار خود مقبوليت فراوان يافت و اين نكته بسيار مهمي است؛ اما آنچه غريب مينمايد، ترجمه آن پـس
از پنجاه سال، در دورهاي است كه انواع و اقسام كتاب و نوشته درباره موضوع مورد بحث آن وجود دارد.  
فضل تقدم علوي در ورود به مطالبي كه در روزگارش به سبب كمبود منـابع و دوري نويسـنده از
ايران، دشوار مينمود، بر كسي پوشيده نيست؛ اما گذشت روزگـار و دسترسـي بـه منـابع بيشـتر، بـه
تحـول و تـاريخ كتابهايي كه بعداً نوشته شدند اين مزيت را بخشيد كه دقيقتر و جامعتـر از كتـاب
1386، منظـر باشند. ترجمه اين كتاب در ايران و ورود آن به بـازار نشـر در سـال ايران جديد ادبيات
جديدي را در برابر خواننده پديدار نميكند. بيگمان، ترجمه اين كتاب انـدكي پـس از انتشـار آن بـه

زبان آلماني، ميتوانست بسيار مفيدتر واقع شود.  
به هر روي، هدف علوي، آشنا كردن مخاطبان با تغييرات و چهرههاي تحولساز ادبيات معاصر تا 
اوايل دوران پهلوي دوم است. او بررسي خود را از كمي پيشتر، يعني زمان كشـته شـدن ناصـرالدين
شاه، آغاز كرده است و ابتدا نويسندگاني را معرفي مينمايد كه به ساده شدن نثر كمك كردند. پس از 
آن، با تقسيم مطالب كتاب به دو بخش «شعر» و «نثر»، ويژگيهاي هر دوره را بـررسـي مـيكنـد و
سپس به معرفي نويسندگان، شاعران و آثارشان مـيپـردازد. عمـدهتـرين مـلاك علـوي در بحـث از
تحولات، بيرون آمدن از فضاهاي نوشتاري و سرايشي گذشته و پرداختن بـه زنـدگي و مصـاديق آن،

                                                 
چشمهايش (ترجمه اكبري شالچي، تهران: نگاه، 1386) كتابي از بزرگ علوي است. رمان ايران جديد ادبيات تحول و * تاريخ
(تهران: نگاه، 1384)، از ديگر كتابهاي بزرگ علوي هستند. اين مقاله در شماره 3  نفر سه و پنجاه (تهران: نگاه، 1387) و

كتاب ماه ادبيات (تير ماه 1386)، با عنوان «در جستجوي زمانِ از دسترفته» به چاپ رسيده است.  
** عضو هيئت علمي پژوهشكده علوم انساني و اجتماعي جهاد دانشگاهي.  
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بهخصوص مسائل سياسي، ظلم طبقات حاكم بر مردم و مبارزات آنان است؛ از اينرو، در تحليلهـاي
او مسائل، تغييرات و تحولات سياسي و شرايطي كـه طبقـه حـاكم بـراي مـردم و كشـور بـه وجـود

آوردهاند، بسيار اهميت مييابد.  
در برخي مـوارد اشـكالاتي دارد. برخـي از اشـكالات بـه ايران جديد ادبيات تحول و تاريخ كتاب

نويسنده و برخي نيز به مترجم كتاب مربوط است.   
  ***

1. عمدهترين نكات مربوط به نويسنده  
1ـ1. روش برگزيده  

چنانكه آمد، عمدهترين ملاك علوي در تحليل مطالب، توجـه بـه مسـائل سياسـي اسـت. ايـن
ملاك، نام برخي از شاعران و نويسندگان را از چشم او دور داشته اسـت. علـوي، خـود نيـز در پايـان
كتاب به اين مسئله اشاره ميكند و درباره علت آن، ميگويد: «در آثار اين دسته چيز تازهاي نيافتـهام؛ 
[...] گذشته از اين، هدف من آن بوده كه با در دست داشتن كارهاي برخي از سرايندگان، تصويري از 

كوششها و چشمداشتهاي مردم ايران و هشياريشان بهدست دهم» (علوي، 1386: 367).  
«سـنتّي» و «نـوگرا» تقسـيم كـرده اسـت، در معرفـي شـاعران و اگرچه علوي شـاعران را بـه
نويسندگان و آثار آنها، مرزبندي مشخصي ندارد؛ به همين دليل، نام كساني چون ابراهيم پـورداوود را
در دوره مشروطه در كنار نام كساني چون ميرزاده عشقي، فرخـيّ يـزدي، ابوالقاسـم لاهـوتي، و نـام
كسي چون شهناز اعلامي را در كنار نام شاعراني چون فريدون توللي،ّ نادرپور و ابتهـاج آورده اسـت و
اين خود، گونهاي آشفتگي را در كتاب سبب شده است. ملاك نو بـودن در نگـاه علـوي، سـر و كـار

داشتن اثر با زندگي مردم و اثرگذاري آن بر رويدادهاي زماني و سليقه مردم است (همان: 77).  
برخلاف شعر، در بخش داستان دست علوي پرتر مينمايـد. نقـدها دقيـقتـر و حاصـل آشـنايي
نويسنده با داستان است. اگر در بخش شعر، محتواي سياسي و اجتماعي، مهـمتـرين دليـل نوجـويي
دانسته شده، در بخش داستان، معمولاً به هر دو بعد صـورت و محتـوا و اسـباب و ملزومـات هريـك
توجه شده است. با اين حال، انتخابهاي علوي در اين بخش نيز ناقص اسـت و او از كنـار برخـي از

نامها ميگذرد. شايد يكي از مهمترين آنها، نام خود بزرگ علوي باشد.  
يكي از اشكالاتي كه مترجم محترم كتاب و پيش از ايشان، برخـي از منتقـدان نيـز بـدان اشـاره
كردهاند، نبود نامي از نويسنده كتاب، يعني بزرگ علوي، در ميان نام نويسندگان ديگـر اسـت. ظـاهراً
نويسنده به سبب تواضع، از نشان دادن ميزان تأثير خود بر ادب معاصر پرهيـز كـرده اسـت. بـه نظـر
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مترجم كتاب، اين كار در ميان آلمانيها، نه تنها خوب نيست، بلكه به دورويـي و نداشـتن اعتمـاد بـه
نفس تعبير ميشود1.  

از سوي ديگر، تحليل ادبيات داستاني بر پايه مسائل سياسي و اجتماعي، گاهي سبب شده است تـا بـا
تمام دقتّي كه در اين بخش هست، برخي از قضاوتهاي علوي تأمل لازم را نداشـته باشـد. بـراي مثـال،
وقتي علوي پيشتر ريشههاي تجدد را در نثر فارسي نشان داده است، ديگر نبايد درباره جمالزاده بگويـد:
دربرگيرنده شش داستان است كه تصويري سنجشآميز و واقعگرايانـه از شـهروندان نبود، يكي بود «يكي
خود به ما ميدهد؛ يعني از همان كساني كه تا آن زمان هيچكس با نگاه ادبـي بـه آنـان نپرداختـه بـود و

آيينها، بينشها، خوبيها و كاستيهايشان را باز نگشوده بود» (همان: 222).  
حاجيآقاي هدايت را هم نقد ميكند، آن را يكـي از پيشـروانهتـرين وقتي با همين نگاه، داستان
داستانهاي هدايت ميخواند و ميگويد: «در آن با تنديِ بيپيشينهاي، پرده از چهـره يـك قدرتمنـد
بيوجدان، كه نمونهاي بجا براي همردهايِ خود است، برگرفته تا آشفتگيِ زدايـشناپـذير فرومـايگي،
در  حاجيآقا آزمندي به قدرت و پول، تباهي و چاپلوسي را به نمايش بكشد» (همان: 262). در حاليكه

ميان آثار هدايت بسيار ضعيف است.  
1ـ2. يكسونگري و بيتوجهي به ملاكهاي علمي  

اعتدال علمـي خـارج  بزرگ علوي دغدغههاي ميهني دارد و اين نكته باعث شده كه گاهي از حد
شده، نظرياتش رنگ تعصب به خود بگيرد. براي مثال، علوي به پيروي از برخي، وزن شعر فارسـي را
عربي ميداند و از اين رو، تغيير وزن از عروضي به هجايي را در شـعر برخـي، درآمـدي خـوب بـراي

شتاب دادن به پيشرفت شعر فارسي ميخواند (همان: 188)؛ زيرا وزن هجايي، وزن شعر ايران پيش از 
اسلام است. اما توضيح نميدهد چرا و چگونه اين اتفاقّ ميافتد. از طـرف ديگـر، ايـن پرسـش بـه ذهـن
ميرسد كه چرا علوي به تغييرات مربوط به زبان در شعر ايرج ميرزا، قالب و نوع توصـيف در شـعر بهـار و
 :1383 رشيد ياسمي، قالب و طرح مسائل اجتماعي و انساني در شعر پروين اعتصامي (ر.ك: شـفيعيكـدكني،

107) اشارهاي نكرده است. به نظر ميرسد تعصبات ملي،ّ به نوعي در اين تحليل دخيل بودهاند2.  
علوي كار نيما را آزاد كردن شعر از قانونهاي فسيلشده عروض ميداند (علوي، همان: 305). بـه
پنداشت او، كوتاهي و بلندي مصراعها شـعر را از فضـاي گذشـته خـارج مـيكنـد. ايـن قضـاوت، از
ناآشنايي او با كار نيما هم حكايت ميكند؛ زيرا «نيما كه بـه تـكبعـدي بـودن كـار همعصـرانش در
عرصه تجدد پي برده بود، كوشيد تا تركيبي اعتدالي ميان همه عناصر ساختماني شعر بـه وجـود آورد؛
شعري بسرايد كه از عواطف انسان عصر او سخن بگويد و اين عواطف با تصاوير و ايماژهايي عرضـه

شود كه تكراري نباشد» (شفيعيكـدكني، همـان: 108). «در شـعر نيمـا، چگونـه ديـدن اهميـت دارد» 
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(پورنامداريان، 1377: 108). علوي از نگرش تازه نيما در سير تكوين شعر ـكه «خود از نگرشي تازه به جهان 
سرچشمه ميگرفت و منجر به پيوند جانشيني ميان عين و ذهن و معقول و محسوس ميشد»ـ درميگذرد 
و به كوتاهي و بلندي مصراعها بسنده ميكند و از خود نميپرسد چرا شاعراني كـه رمـز و راز كـار نيمـا را

درنيافته، تنها به كوتاهي و بلندي مصراعها اكتفا كردند، مقبوليتي چون نيما نيافتند؟  
گرايانه درباره انتخاب نام نيما مينويسد: «نامي كه وي بر خـود گذاشـته، نيمـا، در ادامه نگاه مليّ
نام يكي از فرمانروايان بومي مازندران (اسپهبدان تبرستان) بوده، و يوشيج يعني اهل يوش، كه مركـز
ناحيهاي در استانِ نامبرده است، و اين خود نشاندهنده گرايش سـراينده جـوان بـه پـسزنـيِ همـه
چيزهاي عربي و بزرگداشت فرهنگ ايران باستان است». (علوي، همان: 304) به نظر ميرسد چنـين

نگاهي بسيار افراطي باشد.  
1ـ3. كمتوجهي به ادب كلاسيك  

يكي از ايرادهاي مترجم به علوي، كمتوجهي و تقريباً بيتوجهي ايشان به ادبيات كلاسيك است. 
6). ايـن (همـان: به نظر مترجم محترم، علوي بنيادهاي ادبيات جديد را در ادب كهن نشان نميدهـد
ايراد كاملاً درست است؛ اگرچه مترجم محترم اين نقـص را در روش برگزيـده علـوي و توجـه او بـه
مسائل سياسي و اجتماعي ميداند، نه در ناآشنايي نويسنده با ادب كهن، اما به هنگام سخن گفـتن از

ريشههاي سرهنويسي، نشان ميدهد كه در برخي از تحليلها دچار لغزش شده است.  
علوي آنگاه كه درباره سرهنويسي سخن ميگويد، مينويسد: «اين درگيري سر زبان سره و سـره
نگهداشتن زبان از واژگانِ وامگرفتهشده تازي، پيشينه دور و دراز و شناختهشدهاي دارد. ميدانـيم كـه
اسماعيليان و شعوبيان در سده چهارم هجري، گرايش به نگـارش نوشـتههايشـان بـه زبـان پارسـي
داشتهاند. ابوعلي سينا (ابنسينا) و ابوريحان بيروني (البيروني) نخستين كساني هستند كـه بـه چنـين
كوششي دست ياختهاند. پس از آن، با ناصرخسرو و افضلالدين كاشاني روبهرو مـيشـويم كـه حتـي
متنهاي فراوان فرزانيِ دشواري را به پارسي برگرداندهاند. در روزگار ما، يغماي سـراينده، نامـهاي بـه

پارسي سره نگاشت و از خود به جاي نهاد...» (همان: 287).   
با توجه به سخن نويسنده، آيا ميتوان ابنسينا و بيروني را كه اكثر آثارشان بـه عربـي اسـت، در
زمره سرهنويسان به شمار آورد؟ آيا پارسينويسي در آثار ناصرخسرو از مقوله سرهنويسـي اسـت؟ اگـر
مقصود علوي تنها برگردان متون عربي به فارسي است، چـرا از برگـردانهـاي ديگـر در حـوزههـاي
مختلف دين، تاريخ، علم و... نامي نياورده است؟ آيا سرهنويسي امثال يغما را در كنار نثر ناصرخسرو و 

ديگران در دورههاي گذشته ميتوان قرار داد؟  
2. عمدهترين نكات مربوط به مترجم   

در اين بخش به نمونههايي از اشكالات موجود در متن مترجم اشاره ميشود. بـديهي اسـت نقـد
اين ترجمه، خود مجالي جداگانه ميطلبد كه متخصصان ترجمه بايد بدان بپردازند.  
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2ـ1. اشكالات دستوري و نگارشي  
برخي از اشكالات بسيار و پراكنده در سراسر كتاب به قرار زير است:  

ـ انديشهكاران ميخواهند براي باز هم با بالا نگهداشتن روحيه ميهنپرستي همه تـاريخ كهـن را
در برابر چهره شهروندان گذراند (همان: 190) كه ظاهراً «گذارند» بايد باشد.  

گرايي تازه بيدار شده و ايرانيان را به سوي رمانتيك ميكشاند (همان).   ـ مليّ
ـ در اين ميانه بايد آزمندي شاه را كه در اين ميانه زميندار بزرگي شده بود... (همان: 203).  

ـ بيشك او با اين كار در تواناسازي زبان پارسي كارگر افتاده كرده (همان: 221).  
2ـ2. بيتوجهي به كاربرد درست واژگان  

با وجود هم مترجم محترم براي سرهنويسي، گاهي واژگاني كـه حاصـل گرتـهبـرداري نادرسـت
است، وارد زبانِ ترجمه شده است؛ از آن جمله، واژه «بيتفاوت» در عبارت زير است:  

ـ نشانگر خورسندي، ناخورسندي يا بيتفاوتي او در برابر درونه ساخت آنهاست (همان: 260).  
بيدقتي در ترجمه، گاهي به دريافت نادرست مترجم از متن برميگردد؛ بـراي مثـال، مؤسسـهاي 
كه جمالزاده در آن به كار مشغول بوده، ديوان كار جهاني ترجمـه گرديـده كـه ظـاهراً بايـد ديـوان

جهاني كار يا مؤسسه بينالمللي كار باشد (همان: 219).  
2-3. كاربرد غير عادي افعال  

ـ اين راه بايد پس از آن براي پر كردن درزها، كشيده شده بوده باشد (همان: 286).  
ـ در جواني بنگشتيان آتشيني بوده بودند (همان: 271).  

2ـ4. سرهنويسي  
انتخاب چنين زباني، براي ترجمه كتابي كه سعي دارد نوگرايي و عوامل آن را در نثر معاصر نشان 
دهد، از مقوله درك نكردن سبك نويسنده و انتقال آن به زبان مقصد است. بـزرگ علـوي در كتـاب،
نويسندگاني را ستوده است كه از دشوارنويسيِ گذشته فاصله گرفته و به زبان آشناي مردم نوشتهانـد؛
اما مترجم محترم، بيتوجه به اهداف نوشتن كتاب، زباني را برگزيده كـه در بسـياري مـوارد، نازيبـا و

ملالتآور است. در زير به برخي از اشكالات حاصل از سرهنويسي اشاره ميشود:  
2ـ4ـ1. نامفهوم بودن جملات   

ـ يكي از ريشههاي درخت دنبالهيابنده زبان مادري خود را كاشته... (همان: 221).  
كه دربرگيرنده زبان اختراعي نويسنده خود است، سرچشمه واژگان اصـيل پارسـي دساتير ـ كتاب

ميانه آنان بود (همان: 288).  
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ـ همزمان با اينكه نيما يوشيج شاعر پراستعداد با هستي شايستگي، در گزاره واژگـاني واپسـين و
 (308 (همـان: لطيفترين پنداشتهايش دچار لغزش ميشد، ما شهريار را در پـيش روي خـود داريـم
(مترجم محترم هستي را به معني وجود، و گزاره را به معني عبارت گرفتهاند؛ با اين همه، بـاز معنـاي

عبارت روشن نيست).  
ابهام موجود، گاهي به دليل بهرهگيري از جملات تودرتو به وجود ميآيد:  

همچنين از نگاه درونه پري كه از رويدادهاي تـاريخي ايـن داسـتان كـه بـراي سيستان تاريخ ـ
بررسي تاريخ ايران ارزشمندند، پرارزش است (همان: 278).  

2ـ4ـ2. پيشنهاد معادل جديد براي واژگان و اصطلاحات معمول  
و پركـاربرد در ادبيـات مترجم محترم در برخي موارد معادلهـايي نازيبـا بـراي واژگـان معمـول
پيشنهاد كردهاند. «كهداستان» و «مهداستان» در برابر داستان كوتاه و رمان، از اين دسـت اسـت. بـا
اين همه، ايشان خود نيز گاهي از همان واژگـان معمـول اسـتفاده كـرده و از ايـن منظـر در ترجمـه

دودستگي نيز به وجود آوردهاند (براي مثال، نك: استفاده از داستان كوتاه به جاي واژه كهداستان در صفحه 
218). پوشيده است استعمال واژههايي از اين دست در سال 1386، چه معنايي ميتواند داشته باشد؟  

2ـ4ـ3. معني كردن واژگان سره در پرانتز  
مترجم محترم معمولاً واژگان غريبِ بهكارگرفته در متن را در پرانتـز معنـي مـيكننـد. صـرفنظـر از
درستي يا نادرستي اين شيوه، در اين كار هم روال واحدي در پيش گرفته نشده اسـت. گـاهي بلافاصـله و

گاهي پس از چند بار استفاده از يك كلمه، معناي آشناي آن در پرانتز ذكر ميشود. مترجم محترم گاهي از 
ياد ميبرند كه واژهاي را پيشتر معنا كردهاند؛ به همين دليل پس از اسـتفاده چنـدباره آن، دوبـاره معنـاي
كلمه را در پرانتز ميآورند. واژه «دستينه» (امضا) از اين دست است. گاهي نيز متـرادف واژه را در كنـار آن

ميآورند؛ مترادفي كه پيش از اين در پرانتز ذكر شده بود (ر.ك: پسندش و تصويب در صفحه 264).  
2ـ5. لفظپردازي نابجا  

اين لفظپردازي گاهي باعث ابهام در دريافت معنا نيز ميشود:  
ـ ديگران دستگير شدند يا مورد بدرفتاري نهاده گشتند (همان: 48).  

ـ نثرنويسان اين سزاواري را دارند كه بر تخت سرايش بنشينند (همان: 56).  
ـ نخستين مجموعه كهداستاني او... گسترشيابي نثرش را خريده است (همان: 225).  

2ـ6. يكدست نبودن نثر  
مترجم محترم گاهي در كنار استفاده از واژگان سره و غريب، به واژگان و اصطلاحات عاميانه نيز 

توجه نشان ميدهد و ناهمگني نثر را دوچندان ميكند:  
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ـ ما به جيك و پوك او دلبستگي چنداني نداريم (همان: 232).  
ـ و بر اين باور است كه فرهنگ اروپايي ميتواند و آماده است تا ايران را درسته فرو دهد (همان: 351).  

2ـ7. استفاده از تاريخ ميلادي  
از آنجايي كه كتاب براي مخاطبان غير ايراني نوشته شده، طبيعي است كـه در نقـل مطالـب، از

تاريخ ميلادي استفاده شده باشد؛ اما مترجم محترم در بيشتر موارد، همان تـاريخهـاي مـيلادي را در 
متن آوردهاند؛ در حاليكه حداقل در پرانتز ميبايست تاريخ هجري را نيز ذكـر مـيكردنـد تـا ارتبـاط

خواننده ايراني، دائما با متن قطع نشود.  
در پايان، ضمن تذكّر مجدد، اين نكته كه مترجم محترم بايد در يكدست كردن و پيراسـتن مـتن
اهتمام لازم را به عمل آورد، سخنان بزرگ علوي درباره ترجمه شعر پوشكين به زبان تاجيكي را نقل 
كرده، به قاعده قياس، آن را قضاوت علوي درباره ترجمه كتاب خود بپنداريم. اين ترجمه از ابوالقاسـم

لاهوتي است. علوي مينويسد:  
«عيسايف ميگويد بيرون دادن اين سرايش به پارسي، پديدهاي شاديآفرين در زندگي فرهنگـي
] احساس ميكنم وظيفهام است كه استوار سازم درست عكس اين است... ايـن مردم ايران است؛ [اما
بر ارزش و اعتبار لاهوتي در ايران آسيب زده، زبان پارسي وي ساختگي، نامفهوم و بيشتر ناسرايشـي

است» (همان: 182).  
  

پينوشت  
1 . مترجم كتاب به سبب فروتني نويسنده و براي جبران اين نقص، بخشي از مقدمه را به زندگي بزرگ علـوي

اختصاص داده است.  
2. برخلاف نظر علوي، برخي برآنند كه وزن شعر فارسي با وجود اشتراكاتي كه در اصطلاحات با عروض عـرب دارد،
ريشه عربي ندارد؛ حتي برخي نيز عروض عربي را متأثر از وزن شعر فارسي دانستهاند (ر.ك: وحيديان، 1370: 31ـ45).  
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بيابان اندر نردبان   نگاهي به مجموعه شعر

  دكتر قدرتاالله طاهري

  

اشاره  
شعر معاصر ايران، به باور اكثريت قريب بهاتفاق منتقدان و شاعران و صاحبان انديشه، در اين دو دهـه فـراز
و نشيب زيادي داشته است. منظورم از فراز و نشيب، آزمودن شيوههاي ادبي آنچنان متعددي است كه چنـدان
قابل شناختن و شناساندن نيست و هر گروه و طيفي، حتي گروهي انگشتشمار، شبهجرياني راه انداختهاند و بـه
آزمون و خطا راه خويش را ميپيمايند. بالطبع،ّ بسيار محتمل خواهد بـود در چنـين شـرايطي، تجربـه اصـيل و
نااصيل، ريشهدار و بيريشه، از يكديگر بهسهولت قابل تمييز نباشند و نتيجه آني اين پديـده، دلزدگـي، مـلال و
و كيف چاپ و انتشار مجموعههاي   يأس خوانندگان آشنا با شعر واقعي است. چيزي كه به عيان ميتوان در كم
شعري اين دهه مشاهده كرد. شايد براي نخستين بار است كه در تاريخ فرهنگي ايران، متـون منثـور ادبـي ـدر 
و ميـل  بـر ارضـاي حـس اين برهه در ژانر داستان و رمان ــ بـر شـعر تفـوق مـييابـد؛ شـعري كـه عـلاوه

جمالشناسيك، حامل اجزاء و عناصرِ عالي فرهنگي ما ايرانيان نيز بوده است.  
در اين سالها، شايد به دليلِ از بين رفتن انجمنها، يا بهتر است بگوييم پاتوغهاي شاعران و جريان نقاديّ 
شعر، فضايي به وجود آمده است كه هر كس و هر گروهي، با هر ميزان از تجربـه و ذوق ادبـي، جـواز ورود بـه
عرصه توليد و عرضه آثار هنري و ادبي را به دست ميآورد. هرچند اين وضعيت در بادي امر ممكن است امري 
مثبت تلقيّ شود كه در فضاي چندصدايي جامعه امكان شنيدن صداهاي متفـاوت را فـراهم مـي كنـد، امـا در
»، چهبسا صداهاي اصيلي ناشنيده بماند كه عموماً متعلقّ به افرادي  فقدان نظام هماهنگ و جدي «نقد و نقاديّ
فرهيخته، بافرهنگ و بـا اصـل و نسـب هنـري هسـتند و بـر كنـار از هـر نـوع غوغاسـالاري، گـروهبـازي و

                                                 
بيابان (تهران: نيلوفر، 1385)، برگزيدهاي از شعر سالهاي 1380- 1385 سيد ضياء موحد است. پيش از اين،  اندر نردبان * مجموعه
سرد نور مشتي (تهران: انتشارات نيلوفر، 1368) و سفيد غرابهاي (انتشارات آگاه، 1354)، مرواريد مرده آبهاي بر مجموعههاي شعري
(تهران: انتشارات اكنون، 1379) از ايشان منتشر شده است. اين مقاله در شماره 10 كتاب ماه ادبيات (بهمن ماه 1386) با عنوان «شاعري كه 

اشياء را پر از شعر ميكند» به چاپ رسيده است.   
** استاديار دانشگاه پيام نور  
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اـن «محـك عيارسـنج» ناقـدان حرفـهاي در كـار نباشـد، هم معركهگيريهاي ادبيانـد، و در عرصـهاي كـه
غوغاسالاران، ميداندار معركه باشند.  

  ***
بيابان، اثر دكتـر ضـياء اندر نردبان با مسائلي از اين دست، نگاهي گذرا خواهيم داشت به مجموعه شعري
. پيش از ورود به نقد و بررسي و معرفي مجموعه حاضر، بايد به اين پرسش پاسخ داد كه ضـياء موحـد، موحد
كه جامعه علمي ايران او را در كسوت فيلسوف و منطقي ميشناسد، به عنوان شاعر در كجـاي شـعر معاصـر

ايستاده است؟  
بدين منظور، ابتدا يادآوري يك نكته ضـروري اسـت و آن اينكـه جريـانهـاي شـعري معاصـر، عمومـاً
تحتتأثير تحولات سياسي و اجتماعي شكل گرفته يا به حاشيه رانده شـدهانـد. ايـن شـكلگيـريهـا، يـا در
ِ آثار شعري خود مبـادرت راستاي تحولات سياسي بوده و شاعران ضمنِ همراهي و دفاع و تبيين آنها، به خلقَ
ـر كـرده و در خـلاف ورزيدهاند، و يا اينكه طيفي از شعرا با آگاهي، از همدلي با جريانهاي سياسي صـرفنظِ
جهت جريانهاي سياسي غالب حركت كردهاند. تكانههاي سياسي، كه از نخستين سالهاي دهه پنجاه آغـاز
شده بود، سرنوشت شعر معاصر ايران را به سمتوسوهايي ويژه سوق داد؛ بهگونهاي كه جريانهـاي شـعري،
مانند حجم و موج نو را به حاشيه راند، شعر رمانتيسمِ معتدل و راديكال را كمرنـگ كـرد، جريـان سمبوليسـم
اجتماعي، يعني نسل دوم شاعران نيمايي، را هرچه بيشتر به بيان بيپرده آرمانهاي سياسي و اجتماعي مـردم
اـتفاقي كه بعدها با عنوان «شعار زدگي» از آن ياد شد و جريانهاي ادبي نوظهور دهه هفتاد و هشتاد  واداشت 
به همين بهانه، ضرورت عبور را از شاعران شاخص اين جريان مانند احمد شاملو را مطرح كردندـ و در نهايت، 
جرياني نوظهور به نام «شعر پايداري» را به وجود آورد كه همين جريان، از سـالهـاي پرالتهـاب انقـلاب بـه
سختي عبور كرد و با آغاز جنگ تحميلي به جرياني گستردهتر مبدل گشت. وقوع انقلاب اسـلامي و متعاقـب
آن، جنگ تحميلي نيز تحولي شگرف در ركود، فراموشي و به حاشيه رانده شدن بعضي از جريانهاي شـعري
داشت و نيز در باروري و تغيير جهت بعضي جريانها بيتأثير نبود؛ چنانكه تمام جريانهـاي نوظهـور، ماننـد
«جنبش شاعران متفاوت»، «شعر گفتار» و «شعر پستمدرن»، تحتتأثير مسـتقيم ايـن دو تحـول سياسـي

بزرگ بودهاند.  
اما يك جريان شعري ريشهدار، اگرچه با زحمت، سرپِا ايستاده و همچنان بقـاي خـود را بـا چـاپ و نشـر
مجموعه اشعار به نسبت موفق تضمين كرده است؛ اين جريان، همان جرياني است كه با اتكاّ به نظريـههـاي
ادبي بنيانگذار شعر نو، نيما يوشيج، و تجربيات ادبي شاعران شاخصي مانند احمد شاملو، فروغ فرخزاد، مهـدي
اخوان ثالث، سهراب سپهري و سياوش كسرايي و ديگران، به خلاقيت ادبـي مشـغول اسـت. ايـن جريـان را
ميتوان نسل سوم شعر نيمايي دانست؛ نسلي كه با كولهبـاري از تجربـه ادبـي، نظـام زيباشـناختي مـدون و
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شناختهشده ـچراكه تا اين سالها، نظام حاكم بر شعر نيمايي، در حوزه زبـان، محتـوا، صـور خيـال، شـكل و
ساختمان، حتي در مراكز آكادميك به نقد كشيده شده استـ البته با نگرشي تازه و تا حدي متفاوت با شاعران 
سلف خويش، به بيان هنري خود و ارائه تصويري از انسان ايراني كنوني و جهان پيرامـون او مـيپـردازد. بـه
اجمال، تفاوت اين شاعران با اسلافشان را در اين نكته ميتوان خلاصه كرد كه اينان، درسهـاي لازم را از
سرنوشت پارهاي از جريانهاي ادبي گرفته و پابهپاي تحولات سياسي و ادبي، بـه سـبك و بيـاني علـيحـده
لزوم به جهان عينيت و همراهـي بـا فـراز و فـرودهـاي  دست يافتهاند؛ چراكه پي بردهاند نزديكي بيش از حد
«گزارش يا شعار سياسي» نازل ميكند و از شكوه هنرياش ميكاهـد و نيـز بـا  عوالم سياسي، شعر را تا حد
توجه به ورود نظريههاي ادبي ممتاز و غيرقابلانكار غربي متوجه شدند كه بيش از اين نميتوان به «زبـان» و 
«ساختمان» شعر بيتوجه بود. به نظر ميرسد ضياء موحد شاعر را بايد متعلق به همين جريان شعري دانست؛ 
كسي كه عليرغم آشنايي عميق با تئوريهاي ادبي وارداتي، اسيرشان نميشود و بيتوجه بدانها هـم نيسـت؛
نه «شعار» ميدهد و نه اهل «بازيهاي خنك زباني و فرمي» است؛ به معناي دقيق كلمه شـعر مـيگويـد و
شعر «ساده» ميسرايد؛ شعري كه جز بازسازي مجدد جهان عيني و ذهني براي مخاطبان خود رسالتي ندارد. 
از يكسو، شعر ضياء موحد با توجـه بـه آراي فرماليسـتهـايي ماننـد شكلوفسـكي از جهـان عـادتزدة مـا،
عادتشكني ميكند تا حقيقت و ارزش اشياء پيرامون خود را، چنانكه هستند و نه چنانكه ما مـيبينيمشـان،
ايجاد غرابت و عادتسـتيزي، فـدا نمـيكنـد. ايـن قطعـه را  رفدريابيم1 و از سويي ديگر، جهان معناي اثر را به ص
بخوانيم و ببينيم چگونه انسانهاي معمول از اين دست كه او به تصويرشان كشيده و هر روز و هر ساعت، بسـياري
از آنها در اطراف ما پرسه ميزنند، در جهان ويژه شعر ارزش دوباره ديدن و شناختن پيدا ميكنند؛ آدمهـاي تكـراري

در دنياي تكراري، بيهيچ فراز و فرودي فاصله دو نقطه ـ تولد و مرگ ـ را بيحادثهاي طي ميكنند:  
چه شهروند خوبي بود اين شهروند/ نه هيچ از او شكايتي/ هميشه در سر كارش حاضر/ نه زود/ نه ديـر
بـه (حتيالمقدور)/ هميشه حاضر در صف مقدم هر وام/ و قسطها/ بـهموقـع پرداخـت/ مرخصـي؟ هرگـز/
وقت/ به دنيا آمد/  سازمان هر سال ميفروخت/ چه شهروند خوبي/ دو بار تشويقي شام/ سه بار آمستردام/ بهِ

وقت هم مرد. (موحد، 1385: 18ـ19).   وقت زن برد/ حلالزاده/ بهِ وقت سربازي رفت/ بهِ بهِ
آيا ميتوان بهتر از اين سرنوشت تراژيك و وهني را كه به ساحت «آدمي» در اين دنياي افسونگر ميرود، 
تصوير كرد؟ گفتيم موحد شاعري «معناانديش» است؛ چراكه اهل فكر و فلسفه هم هست و جهان را به قامـت
فكر و نظرگاه خويش ميدوزد. آنچه حس و عاطفه او را تحريك ميكند، مسائل بنيادين زندگي بشـري اسـت.
زندگي، عشق، مرگ؛ اما نه عشقي از لون «افتد و داني»هاي احساساتي و مـرگانديشـيهـاي كرخـتكننـده 

يأسآور؛ چنانكه در يكي از اشعار «طرحواره» همين دفتر ميگويد:  
شاعر جهان بيتو خاموش است/ آيينهها را/ بيدار كن! (همان: 14)  
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زنـدگي ذهن و زبان او در حكم آيينهاي است كه از حضور بيصداي مرگ خبر ميدهد. يا جلـوههـاي
حزنآلود و اضطرابآور آدمي را بازآفريني ميكند:  

نگاه كن آن گربه را/ چگونه آرام/ از اين سكوّ برخاست/ و باز/ بر آن سكوّ آرام/ خواب رفت/ آه كه عمـر
من همه در/ اضطراب گذشت (همان).  

در شعرهاي اين دفتر، خواننده نميتواند از تصاوير خيالانگيز شاعرانه ـچنانكه در پارهاي از جريـانهـا و
«شـعريت» اشـعار، سـواي مكاتب شعري ما مرسوم بوده است از قديمالايامـ چيـزي بيابـد. پـس بايـد ديـد
كشفهايي كه در طرح معاني مهم صورت گرفته، در كجاست؟ ضياء موحد به نظر ميرسد بيش از آنكه زبان 
شاعرانه داشته باشد، چشم شاعرانه دارد. به تعبير خود وي، شاعر رسالتش اين نيست كـه فضـاي شـعر را بـا
«اشيا»ي فراوان پر كند؛ بلكه او شاعر است، صرفاً به اين دليل كه شعر را بايد وارد اشياء كند و اشياء در نگـاه

شاعرانه او جان بگيرند تا جهان را براي مخاطب تفسيرپذير نمايند (همان: 20).  
به اين قطعه توجه كنيد تا راز شعريت آن را در لابهلاي عناصر ملموس عيني دريابيد:  

محله ما/ محلهاي نيست/ كه كودكان در آن راحت بازي كنند/ هميشـه تـوپ/ بـه سـينه مـردي روي
باغبان ـ/ به شاخ گلي/ چه شد كه نيمكت خـالي مانـد/ زنـي  زني/ و يا ميانِ فرياد  خريد  نيمكت/ و يا ساك

خريد نرفت/ و شاخ گلي هم ديگر گل نداد؟ (همان: 56-55)  
چنانكه گفته شد، زبان شعر موحد ساده است؛ اما نه از آن نوع سادگي كه هر نويسـندهاي معمـولي هـر
روزه به كار ميگيردش؛ بلكه سادگياي كه از پيچوخمهاي زيادي گذشته و در گذر از كرانههاي سخت، نـرم
ـشما ميتوانيد بر اساس تقسيمبنديهاي قـديمي، و منعطف گشته است؛ زبان تعالييافته معيار امروزي است
«سهل و ممتنعاش» بخوانيدـ زبان بيادعا و غيراشرافي است؛ لباس معمول به تن دارد، اما منظم و چشمنـواز
است. واژهها بيهيچ پرش و جهش در سرِ جاي خود نشستهاند، حتي در جاهايي كه ميشد از واژگـان كهـن
باابهت و پرشكوه استفاده كرد، به عمد چشمپوشي شده است؛ بدينمنظور كه زينت نادرخوري براي اين جامه 
ساده باطراوت نباشد. به واژه «فولادين» از بند ششم اين قطعه توجه كنيد كه به سهولت ميتوانست   يكدست

«پولادين» باشد، اما نشده است تا زبان به قد و قامت «دهكده جهاني»اي كه در آنيم، بريده شود:  
دروازه مردمان را تقسيم ميكند/ دروازه خاك را تقسيم ميكند/ دروازه باد را، حتي تقسيم ميكند/ حالا 
كه خاك، دهكده كوچكي شده است/ با بيش از هزاران دروازه/ با قفلهاي فولادينِ گران/ اين سطر شعر را 
لطفاً خم كنيد/ و در دل بيابان دروازهاي بسازيد/ به شكل نعل اسب/ كه هيچ فـاتحي از آن نگـذرد/ و لانـه

كبوترها و گنجشكها شود (همان: 63).  
در اين دفتر، كه همه اشعارش به يك رنگ و لونند، البته سه- چهار شعر مخالفخـوان نيـز در انتهـا
آمده است. دو غزل، كه شايد با تأسي از غزلهاي معروف مولانا سروده شدهاند ـالبته اين چيزي نيسـت
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كه احتياج به دقت زياد هم داشته باشد. وزن و قافيه و رديف، رگ و ريشه شعرها را برملا ميكند.ـ ايـن
دو غزل به نسبت از ضياء موحد نوپرداز پذيرفتني است؛ اگرچه هيچ شاخصهاي از غزل معاصر فارسي در 
آنها به چشم نميآيد. اما كاش شعر «ربنا ظلمنا» لااقل در اين دفتر نميآمد؛ شعري كه متعلّـق بـه دوره

جواني شاعر است و بهشدت انسجام دفتر حاضر را مخدوش كرده است.  
بههر حال، در بين شاعران، ضياء موحد شاعري كممدعا، اما پرمايه اسـت و ايـن دفتـر نمونـهاي از 
اشعار سالم، كمنقص و خواندني معاصر ماست كه متأسفانه حريم آن با شوخيهـاي خنـك بعضـي از پـا
بهسنگذاشتهها و به تأسي از آنان، جوانان جوياي نام، پاس داشته نميشود. شعر معاصر ايران، با همـين
داشتهها هم ميتواند در سطح جهان مطرح شود؛ مشروط بر آنكه حرمت،  قداست و پيشـگاه آن را خـود
شاعران پاس بدارند و نهادهاي فرهنگي مسئول، كمي به سمتوسوي وظايف حداقليِ خود مايـل شـوند
و بهويژه سفرا و رايزنان فرهنگي ايران، در كنار ساير فعاليتهاي فرهنگي، ترجمه اشعار شاعران معاصـر

وظايف خود بدانند و بدان اهتمام ورزند.    و معرفي آنها را از اهم
  

پينوشت  
بـه 1. شكلوفسكي اولين بار در سال 1917 مفهوم آشناييزدايي (Defamiliarization) را در رساله «هنـر
تمهيـد» مطـرح كـرد و واژه روسـي Ostrannega را بـه كـار بـرد. ايـن مفهـوم از اساسـيتـرين مفـاهيم مثابه
صورتگرايان است. به نظر او بسياري از زندگي ما بر اساس عادت شكل گرفته است؛ عادت به موجودات، اشـياء و
محيط پيرامونمان بهگونهايست كه ديگر آنها را نميبينيم. هنر و ادبيـات هـر چيـز آشـناي پيرامـون مـا را بيگانـه
ميكند و آن را بهگونهاي سامان ميبخشد كه ما به شناختي دقيقتر و كاملتـر از اشـياء، موجـودات و پديـدههـاي

پيرامون خود دست يابيم. (و)  
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سلوك تازيانههاي   نقد و بررسي

  سيدمهدي طباطبايي

  
اشاره  

عظمت سنايـي در ادب پارسـي، تنها در آثار و سـرودههاي او خـلاصه نميشود، بلكه در تأثيري است 
كه در شعر فارسي و گويندگان پس از خود نهاده و منشأ تغيير سبك فارسي گرديده است. «او اول كســي
اسـت كه تصـوف را به شعر و شاعري روشناسي كرده و نظم اخـلاقـي را بنياد نهاده است» (مصفا،ّ 1336: 
86). به همين دليل، اشعار و آثار او، همواره مورد توجه و اقبالي خاص بوده است. از جملة آثـار مهمـي كـه
دربارة سنايي تأليف شده و دربردارندة ديدگاهها و تحليلهايي جديـد دربـارة سنـايـي غزنوي است، كتـاب
سلوك، نوشتة دكتر محمدرضا شفيعيكدكني است كـه بـه نقـد و تحليـل چنـد قصـيده تازيانههاي وزين

پرداخته اسـت. اين كتاب در پاييز 1373 منتشر شده و در پاييز 1386 به چاپ هفتم رسيده است.  
  ***

دكتر شفيعي كـدكنـي؛ كـه خوشـهچينـي از خـرمن سلوك تازيانههاي ايـن مقاله تأملي است در
فضل و ادب ايشان نيز افتخاري شاينده است:  

واني كه ز گفتار تو سازد هنر امثال   اسنــاد آني كه ز كــردار تو آرد گــهر
به يقين، اگر نبود ترديدها و تأملات ايشان در باب بـرخي ابيات، هـرگز دست يازيدن بـه چنـين
تحقيقي آسان نمينمود، و از فضل و بزرگواري ايشان همين بس كه با برجسته كردن نكـات مـبهم،

راه را براي پيمودن آيندگان گشاده نهاد.  

                                                 
سلوك (تهران: آگاه، 1386) اثر دكتر محمدرضا شفيعيكدكني است كه به نقد و تحليل چند قصيده از  تازيانههاي * كتاب
از فارسي، شعر ادوار (تهران: آگاه، 1388)، شعر موسيقي سنايي پرداخته است. از ديگر آثار ايشان ميتوان به كتابهايي چون
(تهران: آگاه، 1388) اشاره كرد. اين مقاله در  فارسي شعر در خيال صور (تهران، سخن، 1380) و سلطنت سقوط تا مشروطيت

شماره 15 كتاب ماه ادبيات (تير ماه 1387) با عنوان «با تازيانههاي سلوك» به چاپ رسيده است.  
** دانشجوي دكتري زبان و ادبيات فارسي دانشگاه شهيد بهشتي تهران.  
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ذره كـي يابــد كــنار بحر ژرف آفتاب؟   است ما عدمسرمايگان را لاف هستي نادر
و نقـد و تحليـل دكتـر سـلوك تازيانـههـاي روش تحقيق بدين گونه بوده است كه ابتـدا ابيـات
شفيعيكدكني ذكر شده و پس از آن، ديدگاه نگارنده با رويكرد به فرهنگهـاي لغـت و ديـوان شـعرا

آمده است.  
* خود ياد ناوري كه چه كردند و چون شدند  

آن مادران و آن پدران قديم ما  
شد عقل ما عقيم ز بس با تغافليم  
فرياد از اين تغافل و عقل عقيم ما  

پندار كز تولّد عقل است ناگزير  
اين طرفه بنگريد به نفس لئيم ما  

.نگاشتهاند: «پندار كز [...]: در نسخة كابل روي دالِ تولدّ علامت سكون گذاشته شده است: تولّـد
با اين همه، احتمال تصحيفي در آن وجود دارد. اگر صورت درست سخنِ سنايي همين باشد، بهناچـار

بايد گفت: يعني چنين فرض كن و بينديش كه نفس لئيمِ ما زادة عقل است؛ اين ماية شگفتي است»  
(شفيعيكدكني، 1386: 265).  
» از نظر معنايي، با اين بيت سازگارتر است: چنين فرض كن كـه عقـل، ّبه نظر ميآيد كه «تولد 
ناچار از زاد و ولد و داشتن فرزندي است؛ بنابراين به نفس لئيم ما ـكه گويي زادة عقل استـ بنگريد؛ 

اين ماية شگفتي است.  
نكتهاي كه حدس ما را تقويت ميكند، بيت قبلي است، كه در آن عقل را عقيم دانسته است و در 
بيت بعدي، ذهن خواننده را به زاوية ديگري رهنمون ميشود كه اگر عقل ما عقيم هم نبود و بهناچار 

بايد فرزندي داشته باشد، اين فرزند، نفس لئيم است، كه اين امر ماية شگفتي است.  
هم به اين نكته اشاره ميكند كه عقل شريف و نفس گويا، پـدر و مـادر حديقةالحقيقة سنايي در

جهان لطيف هستند و در اين بيت از اينكه عقل، زادهاي چون نفس لئيم دارد، تعجب ميكند:  
پـدر و مادر جهان لطيف  

نفس گويا شناس و عقـل شـريـف...  
پدر و مادري كه نازارند  

حكما عقل و نفس را دارند  
مايهبخش سپهر و اركانند  

پيشكاران عالم جانند (سنايي، 1383: 305)  
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* اجرام چرخ چنبري، چـون لعبتـانِ بـربـري  
پيدا سهيل و مشتري، خورشيد روشن محتجـب  

نوشتهاند: «تعبير لعبتان بربري سابقهاي در ادبيات فارسي، گويا، ندارد و جـز در ايـن بيـت، شـاهد
ديگري براي آن به ياد ندارم. شايد صورت درست آن، لعبتان آزري است؛ يعني بتهايي كه آزر (پـدر

يا عموي ابراهيم) ميساخت» (شفيعيكدكني، همان: 273).  
 تعبير «لعبتان بربري» در ادب فارسي سابقه دارد و بيشتر به صورت «لعبت بربر» بـه كـار رفتـه

است:  
بمان تا اين جهان باقي به جاي ملك مشتاقي 

  
بــه بلــخ يكســره بنهــاد تـــا همــي ديـــدند 

  
گاه چون زرين درخت اندر هوا سر بــركشد 

  
نگه كن روي آن دلبر، چو نقش لعبـت بربـر 

  
ـــن  ــر مـــ ــر بكـــ ــانند فكـــ نوعروســـ

  

عبت بربـر ل   به بزم اندر تو را ساقي بتي چون 
                      (عنصري، 1342: 104)  
ســراي گشــته بـــدو همچــو لعبــت بربــر 
                                (همان: 118)  
گـه چو اندر سرخديبـا لعبـت بربــر شـود 
                         (فرخي،ّ 1385: 48)  
دو گلنارش ببين پرمار و دو مارش ببين پـرپر 
                (قطرانتبريزي، 1333: 173)  
ــري  ــان بربــ ــد از لعبتــ ــوشترنــ خــ
          (شاه نعمتاالله ولي، 1372: 563)  

* از عم و خال شرف هر همه را   
پشت و دل، بر شبه نقش غم اسـت  

نوشتهاند: «هر همه: استعمال نادري است كه از نسخة كابل نقل كرديم. نسخـههـاي ديگـر مــر
همـه را دارند؛ ولي اين كاربرد درست است و در همان نسخه موارد ديگر هم اسـتعمال دارد؛ از جملـه

در يك غزل (ديوان، عكسي كابل534):  
اين هر همه از ميانه برخاست»          (شفيعيكدكني، همان: 279)   چون دولت عاشقي درآمد

اينهـا همـه. و پيداسـت كـه . بقيـة نسـخههـا :  «اين هر همه: از نسخة كابل و نسخة كتابخانة مليّ
تصـرفّ كاتبان است. سنايي در جاي ديگر هم دارد (شفيعيكدكني، همان: 6/6). گويـا از ويژگـيهـاي
ناحية غزنه بوده است كه در شعر سيـدحسـن غزنوي، معاصر سنايي، نيـز ديـده مـيشـود» (غزنـوي،

  .(336 :1362
چون هر همه دادهاي، چه خواهم ديگر؟   گفتني كه چه بايـدت بخـواه و منديـش

(به نقل از شفيعيكدكني، 1385: 175)  
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«مـر همـه» بــوده  به نظر ميآيد «هر همه» بدون «را» بـه كار ميرفته و هر جا كه با «را» آمـده،
است. اين قاعده، هـم در شاهد مثال از ديوان عكسي كابل و هم در شعر سيدحسن غزنـوي رعايـت شـده

اسـت. شاهد ديگري براي اين كاربرد وجود دارد:  
كــه رخ هــر همـــه گلگـــون بادا   بخشيـد پـــدر و هــر ســـه بـــرادر

(غزنوي، همان: 223)  
كاربرد «مر همه را»:  

وان چو آيات نبي مر همه را نيكو خواه   گوي آن چو اخلاق نبي مر همه را نيكو
(سنايي، 1341: 584)  

نيست بر چهرة او مرهمه را پنج و دهي   حسن چار طبعند و نُه افلاك كه پايندة
 (همان: 713)  

تا حشر باد مر همه را در شـرف قـران   اختـرند تو آفتــابوش پسرانـــت چو
(غزنوي، همان: 290)  

* باز متـواري روان عشق صحرايي شدند  
بـاز سـرپوشيدگان عقل سـودايي شدند  

نوشتهاند: «[...] متواري به سكون تا در تمام مواردي كه اين كلمه در نظم فارسي استعمال شـده
به سكـون حرف دوم بوده و با اينكه شاعران فارسي زبـان در قافيــة كلمـاتي از نـوع بهـاري و... در
بعضي از اوزان به كلمة متواري (بـه صورت اسم فاعل از فعل تواري عـربي) نياز داشتهاند، هيـچگـاه
ايـن كلمـه بـه صـورت متَـواري استعمالنشـده است. چون در نثر دليلي بـراي تلفّـظ كلمـه وجــود

ندارد، از نثر نميتوان شاهدي براي آن آورد، ولي در تمام شواهد شعـري متواريْ است...»  
(شفيعيكدكني، 1386: 297).  

واريَ در شعر شاعران فارسيگوي از جمله سنايي به كار رفته است:   كلمة مت 
با بدرقة عشق تو بيم عسسم نيست   هر شب به سر كوي تو آيم متواري

(سنايي، همان: 830)  
متــواري شـــود جــــهان ناچـار   نور وحدت چـــو آشكـــار شــود

 (عراقي، 1335: 80)  
متـــواري شـــود وراي حــجاب   ظلـــم سيــمرغوار در كــه قاف

(سوزنيسمرقندي، 1338: 13)  
شوق عشاقّ رسيد و علم عشـق افراخت   بوديم همه در گوشة هجران متواري

 (قاسمانوار، 1337: 98)  
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صبح يقينـم شـب تـاري شود     (جامي، 1370: 391)   شــود اختر بختم متـــواري
روز صحبـت شب تاري گردد      (همان: 522)   گـردد صبـح دولـت متواري

متـواري بـــتان فـرخــاري       (حزينلاهيجي، 1378: 148)   من گشته از شرم نقش خامة
* نيست يگرنگي به زير هفت و چار از بهر آنك  

ار گل است اينجاي با خار است ور مل با خمار  
بهر بيشي راست اينجا كم زدن، زيرا نكرد  

زير گردون قمر كس مانده را هرگز قمار  
در رجب خود روزه دار و قل هو االله خوان، بود  

در صفر خوان تبت و در چارشنبه روزه دار  
چند ازين رمز و اشارت، راه بايد رفت راه!  

چند از اين رنگ و عبارت، كار بايد كرد كار!  
نوشتهاند: «بهر بيشي راست: براي افزوني است، براي كثرت است بهر... را + است.  

كم زدن: باختن در قمار، و به معني خود را اندك شمردن و فروتني كردن. اينجـا بـاختن منظـور
است. گردون قمر: فلك قمر، فلك اول است از نه فلك مانده: باقي مانـده، گـويا اصطلاح قمـاربازي 
است. ميگويد اگر كسـي در ايـن دنيـا لذّتها را بر خود حـرام مـيكنـد و بـه ظـاهر در ايــن قمـار
ميبازد، براي طلب افزوني و بيشي در آخـرت است، زيرا هيـچ كـس در زيـر فلك قمر (در اين جهان) بـا
ماندة خويش قمار نميكند. در رجب خود روزه دار و...: ظاهر معني بيت روشن اسـت كـه اشـارت دارد بـه
=) بعضي از مستحبات مـاه رجـب و مـاه صـفر و روزة چهارشـنبه و خوانـدن (قـل هـواالله) و سـورة تبـت
المسد111) اما تناسبِ اين بيت را در زنجيرة ابيـات قبـل و بعـد و اصــولاً لطــف و زيبايــي آن را مــن

درنيـافتم و از شاعري به عظمت سنايي بسيار بعيد است كه فقط خواسته باشد قافيهاي را پر كند، بيگمان 
نكتة خاصي در آن نهفته است كه من آن را درك نكردم» (شفيعيكدكني، همان: 337).  

كاربرد كمزدن به معني نقش كمآوردن و باختن در قمار در اشعار سنايي سابقه دارد:  
مهره بـه دسـت تـو بود كم زدهاي خون گري    چشم تـو هر دم بـه طعن گويد بـا چشم من
(سنايي، همان: 648)  

مولوي نيز بيتي با مضموني مشابه بيت دوم دارد:  
كه عشرت در كمي خندد تو كم زن تـا بيفزايي   بيا اي مونس روزم نگفتم دوش در گـوشت
(مولوي، 2536: 963)  

«باختن»)   . معين( ماندن: باختن (در بازي، قمار، تيراندازي) 
اصطلاح قماربازي اسـت به معنـي باختن در قمار و مانده به معني بازنده به كار رفته است:  
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بـه برده شاد مباش و ز مانده طيـره مشـو 
  

ــه بســيار  ــا باخت ــرد فن ــا هســتي خــود ن ب
  

گشتـه مـانده دستبرد پـردلان انـدر نبـرد 
  

ــانم  ــي مـ ــارم و مـ ــرخ در قمـ ــا چـ بـ
  

ــاز  ــار بب ــه ي ــار و همــي ب ــه ي ــاز ب ــرو بب ب   
                            (سنايي، همان: 899)  
د دست فزون مانـده و يـك دسـت نبـرده 
                                   (همان: 587)  
از دو جانب همچو دست نرد مانده در قمـار 
                     (مسعود سعد، 1363: 172)  
ــازم  ويــن دســت همــي نگــر كــه چــون ب
                                    (همان: 363)  

عبادات و مستحبات ماه رجب و آداب خاص ليلةالرغائـبّ و ايـامالبـيض در ايــن مـاه نيـازي بـه

تـوصيف ندارد. از سوي ديگر ماه صفر در نزد عامة مردم به نحس بودن معروف بوده است:   
پس گل خار و بعد نفع ضر است   عهد در گلستـان عمر و رستة

از پي هر محرّمــي صفــر است        (خاقاني، 1333: 66)   است از پي هر مباركي شومي
هُ بِالجنـةَّ  رٍَ بشـرتَّ صـف ِ رَني بِخـُروجُ مـن بشَّـ و حديثي هم در اين زمينه از پيامبر اكرم منقول اسـت:

(فروزانفر، 1347: 130).  
از آن به  آنندراج در باور عامه روز چهارشنبه نحـس است و چهارشنبـة آخـر مـاه صفـر ـ كـه در

عنوان چهارشنبه سوري ياد شدهـ از نحسترين و بلاخيزترين ايام بوده اسـت:  
به ساتگين مي خور تا به عافيت گذرد   بخور چهارشنبه كه روز بلاســت باده

(منوچهري، 1356: 221)  
گشتـه ام چون چارشنبة آخر ماه صفر   رجب بودهام ماننـــد جمعــة اول ماه

 (اديبالممالك فراهاني، 1380: 278)  
خواندن سورة تبت به صورت وارونه از جمله كارهايي بود كه مردم براي برطرف كردن نحوسـت

و رفع بلا انجام ميدادند:  
تبت واژگون بخوان عقل ستيزه راي را   غم تا ز سر تو واشود ماية صد هزار

(سالك يزدي، به نقل از بهار عجم)  
ت وارون برابر است   در خاصيت به تبــ خطيّ كه از ذقن به بناگوش ميرود

 (صائب، 1365: 930)  
از صــد هـزار تـبـتّ وارون نمـيرود   بيطاقتي مكن كه بلاي خط سـياه

(همان: 921)  
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با اين مقدمات ميتوان ابيات را اينگونه تفسير كرد:    
به نظـر مـيرسـد مقصود سنايي اين است كه در اين عالم يكرنگي وجود ندارد و همانطـور كـه
هر گلي، خاري به همراه دارد؛ ماه رجب نيز همراه با ماه صفر است. (از ديـدگاه مـردم) عبـادتهـاي

ظاهـري مـاه صفر و روز چهارشنبه براي رفع نحوست اين دو است.   
و ماه صفر و روز چهارشنبه، مانـده و بازندهاي است كه اگر طلب بيشي در آخـرت نبـود، كســي
را پرواي اين دو نبود. اما ماه رجب به دليل فضايل ذكر شـده در آن حريفـان و طالبـان زيـادي دارد.
سنايي معتقـد اسـت كـه تمام ايـن عبـادات ظاهري، رمز و اشارت و رنگ و عبارتي بـيش نيسـت و
به كاري نميآيد، بلكه بايد كاري كرد و راهي پيمود. سنايي در قصيدة ديگري به سـورة تبـت و قـل

هواالله اشاره كرده است:  
هم فضل تبت آمد هم فضل قل هو االله   را پيچ و شكنج زلفش دلهـاي عاشقـان
هاروتـيان ديـن را در زلـف او سقـرگـه   مصــلاّ سالـوسـيـان دل را در كـوي او

 (سنايي، همان: 595)  
* عقـل بيشرع آن جهاني نور ندهد مر تو را  

شرع بايد عقل را همچون معصفر را شخار  
نوشتهاند: « [...] ملازمة معصفر و شخار كه سنايي در اين بيت بدان اشارت ميكند ظاهـراً از اين 
بابت است كه به هنگام رنگرزي و معصفـر كردن جامهها، از مادة شخار هم به نوعي استفاده ميشده 
است و از يك بيـت ناصـرخسـرو (كه چندان معناي روشني هم نـدارد) ايـن پيونـد شـخار و معصـفر

تأييد ميشود» (شفيعيكدكني، همان: 326):  
معصفرگونه و نيروي شخارستي (؟)    هرگز آنكه طبـع يله كردي به خوشي

(به نقل از همان: 348)  
العصفـر نـام بـرده شـدهــ در  اغين و شب با نام قلي، قلي الصب مخزنالادويه شخار ـكه از آن در
رنگرزي براي افروخته كردن و صيقلي كردن لون به كـار مـيرفـت و مفهـوم آن از اصـطلاح شـب
را به معني افروخته كردن لـون آوردهانـد. پيونـد  ( العصفر به خوبي پيداست، چـه در فرهنـگها (شبَ
ديگر معصفـر و شخـار در تهيـة رنگ آل اسـت. در رسالة يازدهـم از مجموعة آقا رضـي قزوينـي در
بيان كاغذ و... آمده است: «بـراي تهية رنـگ آل،  قـدري گل معصـفر را بـر ركـويي افكنـد پـاك و
اندك اندك آب بر وي ميزند، تـا هـر زردابـي كـه دارد، مجموع از آنجا بچكـد. هـر يـك من گـل
معصفر را دو سير «اشخوار» سـوده بـر وي افكنـد، و يـك سـاعت دسـت بـر وي بمالـد. بعـد از آن
انـدكانـدك آب گرم بر وي افشاند، تا رنگ از وي بيرون آيد. آنگـاه پاره[يي] آب كشتة ترش، با آب 
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نارنج يا ليمو يا آب انار ترش يا آب غـوره يا سـركـة كهنه، در آن رنـگ كنـد؛ تـا صـاف شـود. بعـد 
از آن، كـاغـذ را در رنـگ نهد، و يك روز يا يك شب بگـذارد. بعـد از آن بيـرون آورد، و بـر همــان

قـانـون خشـك سازد. و احتياط تمام بايد كرد. و اين رنگ مشكلترين الوان است».   
* نرم دار آواز بر انسان چو انسان، زآنكه حق  
انكـرالاصـوات خواند، اندر نبي، صوتالحمير  

در نعيم خلق خود را خوش سخن كن چون طنين  
در جحيم خشم چون گبران چه باشي با زفير؟  

نوشتهاند: «طنين: ظاهراً صداي زير و آواز نرم، به توضيح كليّ بيت مراجعه شود، كلمه مشـكوك
ن ـم مـ تهَ رأ است. زفير: به گلو فرو بردن آواز و در مورد دوزخ به معني فـرياد و خشـم اسـت كه «اذا
» (25/12) يعني چون دوزخ ايشان را از دور بيند، فريـاد خشـم او ً زفيرا ظاً و مكانٍ بعيـد سمعـوا لهَا تَغيَ

را بشنوند. در نعيم خلق: گويا مقصود سنايي اين است كه در بهشت اخلاق خويش، خــود را نــرمآوا 
كـن كه صدايت طنين (زير و نرم) باشد و در دوزخ خشم چنـان مبـاش كــه آواز بـه گلـو فروبـري،
آنگونه كه مغان در سوگواريهاي خـويش ميكنند و زفير دارند. گريستن مغـان، گويـا بـه لحــن و
شيـوهاي خـاص بـوده اسـت كـه تعبيـر «خـروش مغـاني» در شاهنامه بدان اشارت دارد، از قبيل:   
خروش مغاني و چشمي پر آب       ز هر دام و دد برده آرام و خواب    (شاهنامه، چاپ خالقي: 124/1)  
و كاتبان آن را به صورت خروش فغاني/ با فغان/ تصحيف كردهاند [...] ضمن اينكه سرودهايي از 
«گريسـتن مغـان»  عهـد باستان كه در سـوگ سياوش باقي مانده بوده است، به نام كين سـياوش و
شهـرت داشته اسـت (تاريخ بخارا، چاپ استاد مدرس رضوي: 33). آيا سنايي اشاره به طـرز خوانـدن آن
سرودها دارد؟ نكتة قابل يادآوري در ضبـط اين بيـت اين اسـت كه كلمـة«طنـين» در نسـخههـاي
مختلف به صورت: طنين، طبيب، حسين آمده كه گويا همگي تصحيف كلمهاي ديگـر اسـت، نسـخة
كابل، مصراع اول را بـدينگونه ضبط كرده است: در نعيم خلد خود را خوش سخن كن خـون طنـين
كه ضبط «خون» هم قابلتأمل است و با «خن» و «خنيا» ميتواند مرتبط باشد. تا پيدا شـدن ضـبط

درستتر و قاطعتري از بيت، همين معني را پيشنهاد ميكنم» (شفيعيكدكني، همان: 390-389).  
سنايي روشن ميشود كه طنين و زفير؛ نوعي آواز بودهاند و چنين برميآيد كـه ديوان با استناد به

طنين گوشنواز و خوشايند و زفير گوشخراش و ناخوشايند بوده است:  
هر كسي شعر سرايند وليكن سوي عقـل 
زيركـــان مـــادت آواز بداننـــد از طبـــع 

  

در به خرمهره كجا ماند و دريا بـه غـدير    
ــر  ــين را ز زفي ــد طن ــاز ندانن ــان ب ابله
                        (سنايي، همان: 283)  
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ارتباط گبـر و آتـش مشـخصّ اسـت كـه آن را مقـدس شـمرده و بـراي شـعلهور شـدن، در آن
ميدميدند:  

گر مغ صفت نه اي چهكني آتش و دخان   از اختر و فلك چه به كف داري اي حكيم
فـرداش نـام چيست سيهروي آن جـهان   است رخ را كه سرخرويي از آتش دميدن

 (خاقاني، همان: 312)  
ارتباط سرخرويـي مغ در هنگام خواندن ادعيه و اوراد در كنار آتـش و دميــدن در آن بـا سـرخي
صورت در هنگام خشم و سرخرويي اهل دوزخ از آتـش جهنم،ّ تناسبهاي چندگانة مصراع دوم است 
كه بر لطافتهاي آن ميافزايد. از سوي ديگر، زفير در فرهنگها به معني فـرورفتن آواز بـه گلـو بـه

سختي، نـاليدن و اول بانـگ حمـار آمده است و جهنمّ نيز به داشتن زفير معروف است:  
هر كه بر گفتــن بيهـوده گشـاده زفر است    همچو اصحاب سقر جفت زحير است و زفير

(معزّي، 1362: 104)  
م بــرون زفير آمــد   كه از گلــوي جهنـــّ ديد تيـغ تو  گمان نمود مخالف چو تــــف

 (قاآني، 1362: 168)  
اشارة استاد به خروش مغاني و آوازي و ادعية خاصي كه مغـان در كنار آتـش بـر مـيآوردنـد، در
شـواهـد شعـري مشخّـص اسـت و ظاهراً خروش مغان ـكه آهنگي از موسيقي استـ بر مبنـاي آواز

گرية مغان ساخته شده اسـت. نكتة ديگر اينكه عبارت«خروش مغاني» معمولاً همراه «آتش» به كار 
رفته است كه نشانگر ملازمت اين خروش و آتش است:  

پــــر از غلغــــل رعــــد شــــد كوهســــار 
ــب  ــرگس عتيــ ــب و ز نــ ــه فريــ ز لالــ
ــم  ــر آب چشـ ــر و پـ ــش دل ابـ ــر آتـ پـ
ــد آب  ــد بپالايـــ ــو آتـــــش نمايـــ چـــ

  
هــر لحظــهاي خــروش مغــاني بــرآورم 
كـــآذر گشســـب دارم انـــدر ميـــان دل 
نشگفت از اين دو آتش سوزان كه با من است 

  

ــار   ــد جويبـ ــه شـ ــرگس و لالـ ــر از نـ پـ  
ــار زيــــب  ـــب و ز گلنــ ــنبل نهيــ ز ســ
ــم  ــاب خشـ ــر تـ ــاني و پـ ــروش مغـ خـ
ــد ز خــــــواب  ــر برآيــــ زآواز او ســــ
(كزازي، ج6 : 109)                     

زن آذري كه هست به جـان و دلـم نهــان 
ــان  ــان جـ ــرزين ميـ ــه دارم آذربـ چونانكـ
ــان  ــة مغ ــره شــود قبل كــاين حبســگاه تي
                            (بهار، 1344: 587)  

با اين توضيحات، معناي استاد از بيت، كاملاً پذيرفتني است.  
* خود همه عالم نقيري نيست پس بر نيك و بد  
چيست ايـن چنـديـن نقـار و نقـرگي بهر نقير  
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نوشتهاند: «ظاهراً نقرگي را به معني كدر شـدن و تباهي احوال به كار بـرده اسـت. ايـن تعبيـر را
جاي ديگـر بـه يـاد نـدارم. شايد با تعبير نقره بر افتادن كه در آثار عطاّر آمده اسـت، مـرتبـط باشـد. 
بـر نقره افتادن را عطاّر در معنايي نزديك به معني «بدي احوال» و نيز «مغشوش و ناسره بودن» بـه

كار برده است [...]» (شفيعيكدكني، همان: 390).  
دهخدا به نقل از ناظمالاطباء به معني مخاصمت در كلام و مراجعة كلام ميان  لغتنامة ـ نقره در
دو نفر آمده كه ظاهراً با اين بيت سازگاري بيشتري دارد. منــاقره نيـز بـه معنـي سـخن يكـديگر را

بازگردانيدن و رد كردن و منـازعـه كردن است. مشابه اين مضمون در ديوان سنايي آمده است:  
خود نقيري است كلّ عالم و تو  

در نقار از پي نقير مباش (سنايي، همان: 324)  
* پوست بگـذار كـه تا پاك شـود ديـن تو هان  

كه چو بيپوست بود صاف شود جـوز و عدس  
آفتي بر خور و بر شهوت و بر خواب چو خرس  

نفـس گـوياي تو زآنسـت بـه حكمـت اخـرس  
رو كه استاد تو حرص اسـت از آن در ره ديـن  

سفـرت هسـت چـو شـاگـرد رسن تاب از پس  
طمع بگذار و مكـن جمع كه تا زين دو صفت  

پوست از تـو رهد و بار ز آواز جرس  

نوشتهاند: «طمع بگذار: ايـن بيت در چـاپهاي استادان مـدرس و مصفاّ نيامـده اســت. ضبــط
. كابل: «بوسـت از مصراع دوم آن در نسخهها آشفته است. متن تركيبي است از كابل و كتابخانة مليّ
: «بوست از تـو رهـد و بـارز آواي جـرس» و مـن نتوانسـتم تو رهد بازار آواز جرس» و كتابخانة مليّ

معناي روشن و دلپذيري براي آن بينديشم» (شفيعيكدكني، 1386: 397). 
كاربرد طمع و جمع به معني آز و اندوختن در شعر فارسي سابقه دارد:  

حسب حـال آنكـه ديـو آز مـرا 
گرد آفـاق گشـته چـون پرگـار 
ــود  ــال نم ــنديم جم ــاه خرس ش

  
خسـرو خرسندي مـن در ربـود 
 نيز فريبم ندهـد طمـع و جمـع 

  

داشــت يــك چنــد در گــداز مــرا    
گــرد گــردان ز حــرص دايــرهوار 
جمع و منع و طمع محـال نمـود 
                 (سنايي، 1383: 707) 
ــاد  ــر كيقبـ ــاني ز سـ ــاج كيـ تـ
ــاد  ــود و ب ــود ب ــابم نش ــز حج ني
              (خاقاني، همان: 766)  
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 اينگونه بـه نظـر ميرسد كه سنايي ميگويد: آزمندي را رها كن و بـه انــدوختن مـال و منـال
و بـه كمـال برسـي (اشـاره بـه دنيـوي نپرداز تا به تبع ترك آزمندي، پوست و ظاهر از تو جدا شـود
رسيدن به مغز بعـد از كنـدن پـوست) و در پي ترك اندوختن و انبار كردن محصول، سـتوران نيـز از
بـه فـرس لغــت شنيدن آواز جرس ـدر هنگام حمل بار براي ذخيره كردنـ رهـايي يـابنــد. بـار در
معنـي بارگي و اسب آمـده كـه ظـاهـراً در ايـن بيـت بـه هميــن معنـاســت. البتـهّ اگـر آن را بـه
معناي كالا و محصول هم بگيريم، بيت قابل معنا خواهد بود. پوست به معني مال و منـال دنيـوي در

شعر سنايي آمده است:  
ــتي  ــرگ برگسـ ــيچ بـ ــو را هـ ــر تـ گـ
مالت اينجاست همچو جسم از پـوست  

ــتي  ــان مرگسـ ــت جهـ ــا كـ اي خوشـ   
 زان اجـــل دشمنــــي و دنيـــا دوســـت 
                       (سنايي، همان: 724)  

و او همواره به ترك قشر ظاهري و توجه به مغز و درون توصيه كرده است:  
كـانگه كه همه دوست شوي هيـچ نميري   ايرا شو از پـوست برون آي همه دوست

 (سنايي، 1341: 664)  
* هر كجا پاي عاشقي است روان  

باد كشتيش باش و قير مباش  
نوشتهاند: «آنجا كه عاشقي در سيـر و حـركت است او را در آن حـركت يــاري كـن و بـاد كشـتي او
باش كه ماية حركت است، قير كشتي او مباش زيرا قيـر كـف كشـتيهـا ـ بـا همــة ضرورتــي كــه در
نفـوذنـاپذيري كشتي دارد ـ ماية سنگين شدن و كندي حركت كشتي است» (شفيعيكدكني، همان: 403).  
 به نظر ميآيد عـلاوهبر نظر استاد، قير ميتوانـد به (پا) نيـز برگــردد و پـا در قيــر بــودن بـه

مفهـوم توان حركت نداشتن در ادب فارسي به كار رفته است:  
ـــاند     ــر بم ــو زنجي ـــف چ ــم آن زل دل در خ

 مشـــك ســـر زلـــف تـــو دل مـــا بربــــود 
  

چو از حرفي گلستـانـي ز معني كي گل استاني  

ــد   ــر بمان ــاي در قي ــو دو پ ــط ت ــر خ ــر ب س  
ــد  ــوفير بمانـ ــوخته، تـ ــر سـ ــا را، جگـ مـ
                           (عطّار، 1358: 177)  

چو پا در قير جزوستـت حجابت قيــروانستي 
                           (مولوي، همان: 945)  

نـگاه آهويم ناچار پا در قير ميخواهم   آزادي ندارد دشت امكان آنقدر ميدان
 (بيدل، 1376: 561)  

* وز شره لقمه شده جمله را  
مزرعة ديو، تكاب و تنين  
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نوشتهاند: «تكاب زميني است كه در شيب قرار داشته باشد و پـرآب و سبــزه و مـرتــع باشـد و
«تنين» هم بـايد معنايـي در همين حدود داشته باشد اما به اين صورت جايي ديده نشده است. ضبط 
نسخهها در مورد اين كلمه بسيار آشفته است. ما صورت متن را از قديمترين نسخهها انتخاب كرديم. 

ديگر نسخهها: تكاب و انين/ امين/ كه باز هم معناي روشني ندارد» (شفيعيكدكني، همان: 443ـ444).   
نيز به كار رفته است آنجا كه در توصيف پيامبر اكرم (ص) ميگويد:   حديقةالحقيقة  تكاب و تنين در

ســــرو آزاد جويبـــار خــداي   راي و بوده در بنــدگي به خاطر
دين روان كرده در يكاد و يبين   يقين بــدل خــون ز بهــر سرّ

 (سنايي، 1383: 221)  
«در نسـخة چنيـن آورده اســت: حديقةالحقيقة مرحـوم مـدرس رضـوي در صفحة 319 تعليقات

(ب) به جاي يكاد يبين (تكاب و تگين) است. تكاو يا تكاب با اول مفتـوح بـه معنـي زمين شيب كـه
در او باران ندود و جابهجا بمــاند، و دشمنــي، و نــام روستــايي از ولايــت گنجــه، و پــردهاي از 
مـوسيقـي و حيـف آمـده و تگيـن هم به كسر فارسي نام پادشاه و پهلوان و آتش و به فتح به معنـي
حـوض خرد است. (از لطايف و غياثاللغات) و اگر تكاو و تكـين خـوانــده شـود معنـي بيـت چنـين
خواهد بود كه: از بهر سرّ يقين به جاي خون، دين را در روي زمين و جاي شيب و مغاك روان كـرده

و آن را منتشر ساخته» [است].  
بر ميآيد اين است كه اين دو كلمـه بـا ديـوان و حديقةالحقيقة آنچه از كاربرد تكاب و تكين در

يكديگر تقابل داشته و اينگونه كلمات وقتي در كنار هم بيايند، افادة كليت ميكنند. تكيــن از تــك
(تـه) + يـن (پسـوند نسبـت) شكـل گـرفتـه كه بـه معنـي فـرودين و زيـرين اسـت. بـا توجـه بـه
توضيحات قبلي، بايد از كلمة تكاب مفهوم فراز و بلندي دريافت شود، اما در فرهنـگهـا بـهگونـهاي 
روشن اين معني ضبط نشده است و فقط ميتوان از (زمين شيبي كه آب در آن بدود) ايـن مفهـوم را
دريافت. مرحوم دهخدا بنا بـر قياس تكـاب را از تـك (بـه معنـي بن حوض يا آبگير) گرفته و تكاب 

را بـن آب معني كرده است، اما اين مفهوم با برخي از ابيات سازگار نيست:  
سوي تكـاب مسـام خــون دل نـارون   آتش كلكش بديد حل شده بيرون گريخت

 (سنايي، 1341: 516)  
از او كمينه تكابـي فرات و جيحون باد   چو ابر چتر تــو سيـــل ظفــر بـرانگيـزد

 (انوري، 1364: 112)  
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نــــه مــرا بـــا گشــــاد او جـــوشـــن   نـه مــرا بـا تـــكـاب او پـــايـــاب
 (ابوالفرج روني، 1347: 123)  

سوي شارستان چو باد از روزن و آب از تكاب   نشان روز ديگـر تـاختنـد از بقعة مينـو
 (اديبالممالك فراهاني، همان: 161)   
با توجه به اينكه تك يا تگ به معني دويـدن و تنــد راه رفتــن و مــرادف (دو) آمــده اســت،
حـدس نگارنده اين است كه تكاب در معاني ديگري هم به كار رفته كه مفهوم اعتلا و بلنـدي از آن 

دريـافت ميشود:  
1- زمين بلندي كه آب از آن سرازير ميشود.  

2- آبي كه به سرعت از فرازي جاري ميشـود. با ايـن دو معنـي، ابيـات قابـل تعبيــر خــواهند
بـود. نكتهاي كه حدس ما را تأييد ميكند اين است كه كاتبان، بـراي درك مفهـوم ابيـات، در شـعر

سنايي «تكاب» را به «ركيب» تبديل كرده و در شعر انوري، آن را به صورت «از او بكـاء كمينـه» و 
«از او كمينه زهابـي» تغييـر دادهانـد.  

مفهوم بيت اينگونه اسـت كه به دليل حرصي و طمعي كه براي كسب طعام دارند، تمـام وجـود
خويش را به صورت مزرعهاي براي شيطان درآوردهاند.  

كز پـدر فـرزنـدي لاهـوت بايـد چـون مسيح  
هـر كـه را بـرگ است با ناسوت خواهر دختري  

نوشتهاند: «لاهوت: عالم الهي/ ناسوت: جانب خاكي يا زميني وجود انسان، عـالم مـاده/ كـز پـدر
فرزندي: هر كـه را برگ آن اسـت تا نسبت خواهر دختري (= قرابت) با ناسوت داشته باشد، بايـد آن

را از راه حق (= نسبت لاهوتي) حاصل كند، آنگونه كه در مورد مسيح،  فرزندي لاهوت آن را تحققّ 
بخشيده است. ضبـط كلمات اين بيت در تمام نسخه ها بسيار آشفتـه اسـت. متـن مــا بــر اسـاس

) با اين همه نه از اين ضبـط راضي ام و نه از ايـن معنـي»  قديمترين ضبطهاست. (كابل و وليالدين
(شفيعيكدكني، همان: 449).  

ابياتي از سنايي دلالت بر اين دارد كه رسيدن بـه لاهـوت، بـدون قطـع تعلّـق از ناسـوت ميسـر
نخواهد شد:  

كـي توان لاهوت را در خانه مهمـان داشتن   تـا تـو را در خاكدان نـاسـوت بـاشـد ميزبان
(سنايي، همان: 463)  

تات نــــاســــوت بـرنشـــــد بـــر دار   كــي ز لاهــــوت خـــود بيـــابي بــــار
 (سنايي، 1383: 112)  
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محور عمودي قصيده و ابيات قبل از اين بيت نيز اشاره به اين نكته دارد كه يكي از ايـن دو كـار
را بايد برگزيد:  

هر دو نبود مر تو را، يا چشمه يا اسـكنـدري   خضر چشمة حيوانت بايد خاك ره شو چون
زانكه نبود هر دو، هم دينار و هم دين جعفري...    همي گرد جعفر گرد، گر دين جعفري جويي

(به نقل از شفيعيكدكني، همان: 198)  
شكل پيشنهادي براي معنا كردن بيت ـكه از تلفيق ضبطهاي مختلف حاصل شدهــ بـدينگونـه

است:  
هر كه را برگ است با ناسوت خواهر دختري   مسيح بي پدر فرزندي لاهوت يابد چون

خاقاني در توصيف فقرا و صوفيان اين ابيات ذكر شده است:   تحفةالعراقين در
ــارغ دلشـــان ز روي ناخـواســــت  فـ
ـــرفته  ـــادري گــ ــا مــ ـــا دنيــ بــ
ـــر  ــر خي ــت ب ـــده دس ــه نكشي وآنگ
ــاك  ـــداده الّـ ــكرين نـ ـــوس شـ بـ

  

زين روم و حبش كـه آسمــان راســت    
بــــا حــــوران خـواهــــري گـرفتــــه 
ـــر  ـــر گي ـــوانده و خـواه ــادر خ ـــر م ب
ـــاه و مصــحف پـــاك  ـــر سنـــگ سي ب
                          (خاقاني، همان: 122)  
اســتــ در تحفـهالعراقيــن ـكه حصة چهارم آن با عنوان حقيقتنامـه، شـرح ابجدي كليات در
تـوضيـح ايـن ابيات آمده كه فقرا و صـوفيـان، دنيـا و حوران را بر خويش حرام كـرده و بــه نكـاح
خود در نياوردهاند (ابجدي: 129)، بنابراين مـادري، دختـري و خـواهري گرفتن با كسـي يـا چيــزي،
كنـايـه از قطـع تعلقّ و حرام كردن آن بر خود اسـت، چــراكه مطـابق شــرع اســلام، آنهـا جــزء
محارمند و ازدواج با آنها حرام است. اين معني در فرهنگها نيامده است. بـا ايـن توضـيحات، بيــت
بـديـنگونه معنا ميشود: هر كه را برگ آن است كه دنيا و ناسوت را بر خود حرام كرده و التفاتي بـه
آن نداشته باشد، بـه مـاننـد عيسـي(ع) بـه گــونهاي غيرمتعـارف (بـدون داشـتن پـدر) بـا لاهـوت

پيوستگي پيدا ميكند. به بيان ديگر؛ نتيجة گسستن از ناسوت، پيوستن به لاهوت است.  
* از درون خود طلب چيزي كه در تو گم شده است  

آنچـه در دربنـد گـم كـردي مجـوي از بردري  
نوشتهاند: «دربند و بردري: دربند معاني متفاوتي دارد كه رايجترين آن همان دربنـد خانـه اسـت،

يعني محل وارد شدن كـه هنوز هم در خراسان (از جمله كدكن) به كار مـيرود و بــردري كلمـهاي 
است به لحاظ ضبط مشكوك. (نسخة كابل نردري، كتابخانة ملي: نــودري و چــاپ مــدرس: بــردري)، 
لغـتنامـه، از خـط شـادروان دهخـدا، احتمـالاً در داخـل راهرو اتاق، كه در تقابل با دربند اسـت. در
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تودري را به معني گليم يا بساطي كه در آستانههـاي درافكننـد، نقـل كردهاند. اگر ايـن يادداشـت او
ناظر به شواهد قـديمي بـاشد شايد بتوان گفت: تودري، در تقابل با دربند. سـنايي بـه ضـربالمثلــي
نظـر دارد بـديـن مضمـون كه اگـر چيزي را در «دربنـد» گم كردهاي در «تودري» آن را مجوي»  

 (شفيعيكدكني، همان: 452).  
دربند: به معنـي جايـي كـه در دژ يا خانه بسته ميشود و حدفاصل بـين بيـرون و درون حريمـي

است كه شواهد فراواني بر اين معنا دلالت دارد:  
دليــران در دژ ببستنـد زود       (كزازي، ج4: 43)   فـرود آمـد به دربند حصـن اندر
[...] و بازاري ديدم از آن صرّافان كه اندر او دويست مرد صرّاف بود و هـر بــازاري را دربنـدي و
ها و كوچـهها را همچنين دربندها و دروازههاي محكم و كاروانسراهاي پاكيزه  دروازهاي و همة محلتّ

بود كه آن را (كوطراز) ميگفتند [...] (ناصرخسرو، 1372: 138).  
اما بردري نام مكان نيست، بلكه اشاره به شخصي دارد كه بيرون خانـه اسـت و بـه درون راهـي
ندارد و «بر در بودن» يا «چون حلقه بر در بودن» به معني «به درون راه نداشتن و بيرون بـودن» در 

ادب فارسي آمده است:  
خاليم چون قفل و يك چشمم چو زرفين لاجرم       مجلس اربـاب همت را چو حلقه بـر درم  

 (خاقاني، همان: 250)  
تـا بـا خودي كجـا بـه صـف بيخـودان رسي     تا بــردري چگونه صـف هجر بـردري؟  

(مولوي، همان: 1118)   
آنچـه از مصـراع دوم ايـن بيـت بـرمـيآيـد ايـن اسـت كـه «بـردري» ـآنكه بـه درون خانــه

راهـي نداردـ از آنچه در داخـل خانه گم شده، بياطلاّع است.  
* هر كجـا زلـف ايـازي ديـد خواهي در جهان  
عشـق بـر محمـود بينـي كـم زدن بر عنصري  

نوشتهاند: «كم زدن: خاموشي و سكوت» (شفيعيكدكني، همان: 454)  
ظاهراً كم زدن در اين بيت كنايه از ترك گرفتن و بد گفتن و حقير و فرومايه شمردن اسـت كـه

در ابيات فراواني به اين مفهوم آمده است:  
دخـــل يــك هفتة دهقان چه كنم   را كـــم زنـــم هفـــت ده خـــــاكــي

(خاقاني، همان: 253)  
كم زن همه عالم را پس گو كم خاقاني   خاقاني اگر خواهي كز عشق سخن خواني

(همان: 698)  
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- سمرقندي، محمد بن علي، 1338، ديوان حكيم سوزني سمرقندي. تصحيح و مقدمه ناصرالدين شاهحسيني، 
تهران: اميركبير.  

- سنايي غزنوي، ابوالمجد مجدود بن آدم، بيتا، تعليقات حديقه. به كوشـش محمـدتقـي مـدرس رضـوي، تهـران:
علمي.  

. تصحيح محمدتقي مدرس رضوي. تهران: دانشگاه تهران.   - _______ ، 1383، حديقةالحقيقة و شريعةالطريقةّ

- _______ ، 1385، ديوان سنايي غزنوي. به سعي و اهتمام محمد تقي مدرس رضوي، تهران: سنايي.   

- _______ ، 1336، ديوان سنايي. به كوشش مظاهر مصفا،ّ تهران: اميركبير.  

- _______ ، 1341، ديوان سنايي غزنوي. محمد تقي مدرس رضوي، تهران: كتابخانة ابنسينا.  
- شفيعيكدكني، محمدرضا، 1385، در اقليم روشنايي. تهران: آگاه.   

- _______ ، 1386، تازيانههاي سلوك. چاپ هفتم، تهران: آگاه.   
- صائب تبريزي، ميرزا محمد علي، 1365، ديوان. به كوشش محمد قهرمان، تهران: علمي و فرهنگي.  

- _______ ،  1383، ديوان صائب تبريزي. به اهتمام جهانگير منصور، تهران: نگاه.   
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- عراقي، فخرالدين، 1335،  كليات عراقي. به كوشش سعيد نفيسي، تهران: كتابخانة سنايي.  
- عطارّ نيشابوري، فريدالدين، 1358، مختارنامه. تصحيح، مقدمه و حواشي محمدرضا شفيعيكدكني، تهران: توس.  

- عنصري بلخي، ابوالقاسم حسن بن احمد، 1342، ديوان به كوشش محمد دبيرسياقي، تهران: كتابخانة سنايي.  
- غزنوي، سيد حسن، 1362، ديوان سيدحسن غزنوي. بـه تصـحيح و مقدمـة محمـدتقي مـدرس رضـوي، تهـران:

اساطير.  
سيستاني، ابوالحسن علي بن جولوغ، 1385، ديوان حكيم. به كوشش محمد دبيرسياقي، تهران: زوار.    - فرخيّ

- فروزانفر، بديعالزمّان، 1347، احاديث مثنوي. تهران: اميركبير.  
- قاآني شيرازي،  ميرزا حبيباالله، 1362، ديوان حكيم. با مقدمه و تصحيح ناصر هيري، تهران: مرزبان.  

- قاسم انوار، سيد معينالدين، 1337، كليات قاسم انوار. تصـحيح و مقابلـه و مقدمـه سـعيد نفيسـي، تهـران:
كتابخانة سنايي.  

- قبادياني، ناصر خسرو، 1372، سفرنامة ناصرخسرو. به تصحيح و تعليقات م. غنيزاده، تهران: چاپخانة گلشن.   
- قزويني، آقا رضيالدين محمد بن حسن، «رسالة خط: در بيان كـاغـذ و رنگهـاي الوان...»، مجموعـهاي خطّــي

در كتابخانة مجلـس شوراي اسلامي به شمارة 4767 (رسالة يازدهم از مجموعة 12 رساله ـ از صفحة 97-94).  
- قطران تبريزي، ابومنصور، 1333، ديوان حكيم. به سعي و اهتمام محمد نخجواني، تبريز: چاپخانة شفق.  

- كزازي،ّ ميرجلالالدين، 1384-1383، نامة باستان. تهران: سمت. 
- معزّي، محمد بن عبدالملك، 1362، ديوان كامل امير معزّي. مقدمه و تصحيح ناصر هيري، تهران: مرزبان.  

- معين، محمد، فرهنگ معين. دوره شش جلدي، تهران: اميركبير.  
- منوچهري دامغاني،  ابونجم، 1356، ديوان. به كوشش محمد دبيرسياقي، تهران: كتابفروشي زوار.   

- مولوي، جلالالدين محمد، 2536، كليات شمس تبريزي. مقدمة مير محمدلوي عباسي، تهران: بينا.  
- نعمتاالله ولي، نورالدين، 1372، ديوان شاه نعمتاالله ولي. با مقدمة استاد سعيد نفيسي، تهران: چاپخانة پيام.  

  





  
  
  
  
  
  

قرآن،   قصههاي و ترجمه نگاهي به شيوة تصحيح
  برگرفته از تفسير سورآبادي

  دكتر محمد غلامرضايي
  اكرمالسادات حاجيسيدآقايي

  
اشاره  

كهنترين ترجمهها و تفسيرهاي بازمانده از قرآنكريم به زبـان فـارسي، مربوط بـه اواخـر قـرن
سوم و اوايل قرن چهارم هجري است. اين كتابها از جهات مختلف حائـز اهميت بسـيارند. جنبـهاي 
از اهميت اين كتب، اشتمال آنها بر بسياري از لغات و تركيبات نادر و كهن فارسي است؛ ضمن آنكـه
ردپاي لهجة مفـسر يا مترجم يا كاتب، همراه بـا اختصاصـات زبـاني ويــژهاي در ايـن متـون ديـده
ميشود. بعضي از مصححان به سبب ناآشنايي با پارهاي از اين خصوصيات، بعضي لغات را، به گمـانِ
و تــرجمه نادرستي، در حاشيه جاي داده و در متن واژهاي ديگر را قرار دادهاند. از جملة ايـن متـون،

است كه تلخيص مخصوصي از تفسير ابوبكر عتيق، معروف به سورآبادي است. كار  قـرآن قصـههاي
استنساخ آن را در سال 584 ق، محمد بن علي بن محمـد بن علي النيسابوري الليّثي به پايان رسانده 
و ترجمـه. است. كاتب و ناسخ آن، به احتمال قوي، همان فـراهمآورنـده و تلخـيصكننـدة آن اسـت
اهتــمام دو اسـتاد درگذشـته، (از روي نسخة موقوفه بر تربت شيخ جام) بـه سـعي و قرآن قصههاي

يحيي مهـدوي و مهدي بياني، در دو جلد و در سال 1338 هجري شمسي چاپ شده است. جلد اول، 
1 صـفحه ترقيمـة 4 صفحه فهرست مندرجات و 595 صفحه متن، و جلد دوم، 832 صـفحه مـتن و
ناشر و 12 صفحه فهـرست منـدرجات دارد. ضـمن ارج نهــادن بـه كوشــش و زحمـت مصـححان

                                                 
(تهران: دانشگاه تهران، 1338)، به اهتمام يحيي مهدوي و مهدي بياني منتشر شده است. اين  قرآن قصههاي و * ترجمه

مقاله در شماره 5 كتاب ماه ادبيات (شهريور ماه 1386) به چاپ رسيده است.  
** عضو هيئت علمي دانشگاه شهيد بهشتي  
*** پژوهشگر فرهنگستان زبان و ادب فارسي 
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دانشمند كتاب در شناساندن اين متن ارزشمند، ميتوان در مواردي به روش تصحيح كتـاب ايراداتـي
وارد كرد. صرفنظر از بعضي غلطهاي چاپي كه به متن راه يافته است، موارد ايراد را بـه چنـد دسـته

ميتوان تقسيم كرد:  
1. بعضي واژهها مشمول برخي تحولات آوايي شده است و مصححان به سبب در نظـر نگـرفتن

آن تحولات، به اشـتباه واژه را به حاشيه بردهاند.  
2. تلفظ و كتابت و كاربرد برخي واژهها تحت تأثير ريشة كهن آنها، با تلفــظ و كتابـت و كـاربرد
امروزين متفاوت است و به سبب بيتـوجهي به ريشة كهن، صورت صحيح آنها به حاشيه منتقل شده 

يا يكنواختي دربارة آنها رعايت نشده است.  
3. بعضي بدخوانيها يا غلطخوانيها در نسخه به چشم ميخورد.  

4. برخي توضيحات مصححان نادرست به نظر ميرسد. گاهي نيز متن بدون توضـيح تغييـر داده
شده است، كه البته آن تغيير نادرست است. 

در اين گفتار به ذكر نكاتي چند در باب اين كتاب بسنده شده است. ايـن نكتـه نيـز شـايان ذكـر
است كه براي كشف قوانين حاكم بر برخي واژههاي تحوليافتة متن، از واژههاي بعضي متون كهـن
ديگر، كه قواعد آوايي يكساني بر آنها و واژههاي مـوردنظـر حـاكم بـوده اسـت، بهـره گرفتـه شـده؛
بنابرايـن، بعضي از مباحث شرح و بسط بيشتري يافته است. اينك بـه توضـيح نمونـههـايي از ايـن

موارد ميپردازيم.  
  ***

1. واژههايي كه مشمول برخي تحولات آوايي شده است  
از جملة تحـولات آوايـياي كه در اين مـتن ديده ميشود، حـذف، اضــافه، تخــفيف، اشــباع،
قـلب و ابدال است. در اينجا به بيان و توضيح مواردي ميپردازيم كه مشـمول تحولات فوق شـده و
به حاشيه برده شدهاند. روش ما اين است كه در ذيـل هر فرآيند آوايي، موارد مشـمول را بـه ترتيـب
صفحه ميآوريم. در ضمن، علامت «م» در ابتداي جملات نشانة «متن اصـلي» اسـت، كـه بـا قلـم
«ت» نشـانة درشت و سياه نمودن، كلمة مورد بحث از ساير بخشها متمايز شـده اسـت، و علامـت

«متنِ تغيير دادهشده» توسط مصحح است.   
1ـ1. حذف  

* ج 1، ص12، سطر 17:  
م: «پس سر وابريدند آن را و نزديك بود كه نكرندي»1.  

ت: پس سر وابريدند آن را و نزديك بود كه نكردندي.  
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r، علاوه بر همـين مــتن، در آثــار معتبـر و كهـن ادبيـات  پس از صامت d براي حذف صامـت
اسـم، حــاصل هاي دستوري متفاوتي دارند؛ نظيـر: ِ فارسي شواهدي ميتوان يافت. اين واژهها هويت
. مثـالهـايي كـه نگارنـده يافتـه اسـت، مصدر، صفـت (فاعلي و مفعولي)، فعل، قـيد و واژة مــركبّ

عبارتند از:  
اسم:  

1381: ج 5:  مرم به جاي مردم: «صبر ده جزو بوده است؛ نُه ايوب را و يكي مرم را» (سـورآبادي،
3478، حاشيه، نسخهبدل «لن»، مربوط به ج2: 1094، س3).  

مرما به جاي مردمان در ترجمة «حاشرين»2 (فرهنگنامه قرآني، 1377، ج2: 634، قرآن 46).    
مرمان به جاي مردمان در ترجمة «الناس» (مقدمه فرهنگ لغات قرآن آستان قدس رضوي، شـمارة

4 ، مقدمه: 37).  
 :2 «بيم كن مرمان را از آن روز» (سورآبادي، همان: 3556، حاشيه، نسخهبدل «لـن»، مربـوط بـه ج

1243، سطر 4 ).  
حاصل مصدر:  

بژمركي به جاي پژمردگي، در ترجمة «موت»: «زنده كنيم بدان زمين را از پـسِ بژمركـيِ آن»3 
(ترجمه و قصههاي قرآن، 1338: ج 2: ص906 ).  

خوركي به جاي خوردگي (= خردگي): «علي گفت "كاشـكي مرا مادر نـزادي، يـا چـون زادي، 
بخوركي بمردمي و حديث دوزخ نشنيدمي"» (سورآبادي، همان: 3565، حاشيه، نسخهبدل «قـو»، مربـوط

به ج 2: 1262، سطر 20).  
صفت فاعلي:   

فرهنگنامه قرآني، ج 3،  قرآن 91 ).    رويگراننده به جاي رويگرداننده در ترجمة «معرضِوُن» (َ

واگرنده به جاي واگردنده، ترجمة «منيب»: «او چـون برسـد مــردمان را زيـاني كـه او بلايـي
بخوانند خداوندشان را، واگرندگان باشند ور سوي او» (ترجمه قرآن موزه پارس، 1355 : 144).   

صفت مفعولي:  
 « ً بـا َراكَ مت» تـوده كـرده در ترجمـة توده كره در عبارت «توده كره4 از بـر يكـديگر» بـه جـاي

(فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3، 1302، قرآن 49).  
 [ّ مرگان به جاي مردگان، در ترجمة «اموات»: «و مگوئيد آنها را كه بكشتند در راه خداي [عزوجلّ
كه مرگاناند»5 (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 1: 26 )؛ و نيز در ترجمة «جـاثمين»: «مرگـان و بـه 

زمين چفسندگان» (فرهنگنامه قرآني، ج 2: 600، قرآن 111).  
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فعل:   
آورند به جاي آوردند: «در آن وقت موسـي عليهالسـلامّ قصد آن شهر كرد تا بـنياسـرائيــل را
آنجا برد. ايشان عوج عنـق را بروي موسي بيرون آورند. موسي عليهالسـلامّ بنصرت خداي او را قهر 

كرد»6 (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 1: 287).   
 و زنـان شـما را در بنـدگي و بردگـي كمُ سـآءونَ ن ي ل مـيكردنـد و يسـتحَ پسران شـما را بِسـم»

ميآورند»7 (نسفي، 1376: ج 1: 482).  
و آنها كـه شـكيبايي كردنـد و بـر پروردگـار خـويش  يتَوكَّلُون. َ ّهمِ بِ لَي رع ا و روبص َ «الذينَّ

اعتقاد بهجاي آورند»8 (همان: 512).  
. و مشـكنيت سـوگندان بعـد آنـك ا ه كيـدَتو ـدعمــَْنَ ب ضُواُ الأيْ نقَ آوريت به جاي آورديت: «و لاتَ

استواري بجاي آوريت»9 (همان: 522 ).  
بازكرانند به جاي بازگردانند: «روز قيامت بازكرانندشان10 به سوي او» (ترجمه قرآن موزه پـارس،

همان: 79).  
 :1 اَ» (فرهنگنامـه قرآنـي، همـان: ج دَن بيجاره كردهايم به جاي بيجارده كردهايم11 در ترجمة «أعت

182 ، قرآن 84 ).  
همان: ج 2: 445، قرآن 91).    كرن به جاي كردن در گشاده كرن12، در ترجمة «تَرتْيلا» (ً

» (المتحمد المروزي، 1361: 50).   كرن به جاي كردن در ناپيدا كرن13 در ترجمة «الَغرقْ
حذف «دال» از مصدر «كردن» در لهجة عوام بخارا ديده ميشود. دكتر رجايي بخـارايي در ايـن

كـرن  باره مينويسد: «اين حذف در لهـجة عوام و به منظور اختصار صورت ميگيرد؛ يعنـي اسـتعمالِ
كـرن (bâzi-karan) و خنـده كـرن  بـازي (karan) به جاي كردن و مصادر تركيبيافتـه بـا آن، چـون

(xanda-karan) و نظايـر آنها. اين دال (دالِ كردن) در انـواع ماضـي نيز حـذف ميشـود» (رجـائي، 

  .(80 :1375
نگرند به جاي نگردند: «پرسيدند از او چون است كي مردمان عيبهاء خويش داننـد و بـا صـواب

نگرند»14 (عثماني، 1379: 79).  
قيد:   

فرا به جاي فردا: «لقمن گفت: اي خواجه تو ندانستهاي كه امروز معصـيتكـاري فـرا15 بهشـت
نرويد؟» (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 2: 839).   

فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1375، قرآن 91).   رفِا» (َ گرندگاه16 به جاي گردندگاه، در ترجمة «مص

  : واژة مركبّ
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هرو به جاي هردو: «بشري و يسار هرو جهد كردند يوسف را عليه السـلم بركشـيدند» (ترجمـه و
قصههاي قرآن، همان: ج 1: 430).  

«اين سورت به آخر عهد رسول آمد و آخر عمر او، و ابوطالب در ابتداي اسلام فرمان يافـت ايـن
هرو17 اتفاق است» (ابوالفتوح رازي، 1381: ج 10: 57).  

وجه مشترك در شواهدي كه ذكر شد، اين است كه صامت دنداني و انسدادي d پـس از صـامت
لثوي و زنشي r قرار گرفته و سپس حذف شده است. به نظر ميرسد صامت r باعث حذف همخـوان

d شده باشد.  
rd فارسـي گفتني است كه تبديل rd به r در زبآنهاي كهن ايراني نيز به چشم مـيخـورد. گـروه

باستان در فارسي ميانة ترفاني l و r شده است (ابوالقاسمي، 1375: 15ـ16).  
* ج 1، ص 35، سطر آخر:  

م: «بفرستاد خداي پيغامبران را مژگاندهندگان و بيمكنندگان»18.  
ت: بفرستاد خداي پيغامبران را مژدگاندهندگان و بيمكنندگان.  

ديده ميشود:   الاخوان دستور تحول واژة مژدگان به مژگان سه بار در دو نسخهبدل
ة: مژگان (م: مژكان) دادن (دهار، 1349: ج 1: 105، حاشيه، نسخهبدلهاي «ب» و «د»).   البِشار

البشْر: مژگان دادن (همان: ج 1: 106، حاشيه، نسخهبدلهاي «ب» و «د»).  
: مژگان دادن (همان: ج 1: 106، حاشيه، نسخهبدلهاي «ب» و «د»).   البشورُ

* ج 1، ص 36 ، سطر  16:  
م: «ميپرسند ترا ار ما شكهمند»19.  

ت: ميپرسند ترا از ماه شكهمند.  
به كار رفتن «ما» به جاي «ماه» صحيح است. در همين متن و بسياري متون كهن ديگر، حـذف

h پس از مصوت (غالباً مصوت بلند) ديده ميشود20. در همين متن: بنا (= پنـا) بـه جـاي پنـاه (ج 1: 
477)؛ را به جاي راه (ج 2: 667)؛ شبنكا به جاي شبنگاه (= شبانگاه) (ج 1: 215)؛ گرو (م: كرو) بـه

جاي گروه (ج 1: 172)؛ ناكا به جاي ناگاه (ج 2: 769)؛ نكاوان به جاي نگاهوان (ج 1: 538).  
در ساير متون:  

تبـاهكـار (همـان: ج3:  1: 244)؛ تباكار بـه جـاي  آنگا به جاي آنگاه (فرهنگنامه قرآني، همـان: ج
1398)؛ جايگا به جاي جايگاه (همان: 1408)؛ گوا به جاي گواه (ترجمة تفسير طبري: ج 6: 1711)؛ مـا 

 h به جاي ماه (همان: ج 2: 537؛ فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1167). ذكر اين نكتـه لازم اسـت كـه
محذوف، جزو صامتهاي اصلي كلمه است.  
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* ج 1، ص 41، سطر 5:   
م: «بزه نبود بر شما [يعني أولياء المرأة] در آنچه ايشان كنند وا تنهاي خو از نيكوي»21.  

ت: بزه نبود بر شما [يعني أولياء المرأة] در آنچه ايشان كنند وا تنهاي خود از نيكوي.  
كاربرد «خو» به جاي «خود» علاوه بر آنكه در متون كهن ديده ميشود، در گويشهـاي كنـوني

نيز به چشم ميخورد:  
«كوئي كه خو نه بودند اندران» (ترجمة تفسير طبري، ج 3: 722)22.  

اين ضمير در گويشهاي گيلكي، لارستاني و لري بدين صورت ديده ميشود:  
گيلكي: خو (xu) (ستوده، 1332: 94).  

لارستاني: خت (xot) (اقتداري لارستاني، 1371: 338) در فارسي: خودت.  
لري: خوت (xot) (ايزدپناه، 1381: 92 ) در فارسي: خودت.  

* ج 1، ص 41، سطر 14:   
م: «وانبريده باشيد [يعني أولم تفرضوا] ايشا بازبريدهاي»23.  

ت: وانبريده باشيد [يعني أولم تفرضوا] ايشان را باز بريدهاي ... .  
n دكتـر علـياشـرف صـادقي به كار رفتن «ايشا» به جاي «ايشان» درست است. دربارة حـذف
مينويسد: «بعد از مصوتهاي بلند، عنصر دنداني n به تدريج ضعيف و بعداً حذف شده، ولـي ويژگـي
دماغي آن به مصوت قبل از خود منتقل شده است». (ر.ك: صادقي، 1383: 7) در صفحات ديگـر ايـن
كتاب، واژههاي ديگري كه مشمول اين تحول آوايي شدهاند و مصحح آنها را به حاشـيه بـرده اسـت،

ديده ميشود. ما در اينجا آنها را به ترتيب الفبايي ذكر ميكنيم:  
آ به جاي آن (ج 1:  252، ج 2: 992 و 1194)/ آشيا به جاي آشيان (ج 1: 355)؛/ ا به جاي ان (= 
آن) (ج 1: 51 و 569، ج 2: 663)/ ايسا به جاي ايشان (ج 1: 79)/ ايشا به جاي ايشان (ج 1: 41، 50، 
94، 142، 208)/ بيرو به جاي بيرون (ج 2: 629)/ ـشا به جاي ـشان (ج 1: 174)/ ناخورش به جاي 

نانخورش (ج 2: 686)/ نانويسندكا به جاي نانويسندگان (ج 1: 89).  

و بـه يادآوري اين نكته ضروري است كه در اين متن واژههايي كه مشمول اين تحول شـدهانـد
حاشيه منتقل نشدهاند نيز ديده ميشود:  

اي جاي به جاي اين جاي (ج 1: 440)/ پيشاروز به جاي پيشـانروز (ج 2: 777)/ شـباروز بـه
جاي شبانروز (ج 1: 9، 166، 236، 360، 422، 429، 499 و...)/ ناجوامردي به جاي نـاجوانمردي (ج 

2: 840)/ نگوسار به جاي نگونسار (ج 1: 143، 191، 202، 282، 501 و...).  
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دربارة افزودن «را» بايد گفت در بسياري از متون قديم، در كنار مفعول «را» ديده نمـيشـود. در
متن همين كتاب نيز به كرّات ديده شده است. بنابراين، افزودن آن لزومي ندارد. اينك چنـد مثـال از

همين متن:   
1: 554 )/ «بـا نامـه «گفتم يا مالك، دركات دوزخ بمن نماي» (ترجمه و قصههاي قرآن، همـان: ج
تازيانهاي فرستاد ... تا عقل وي تجربت كند» (همان: 592 )/ «چون كسري بكشـتند ولايـت شـوريده

گشت » (همان: ج 2: 829).  
* ج 1، ص 67، سطر آخر:  

م: «پسر گفت: "من ده هزا زيادت بدهم و خواب پدر شوريده نكنم"».  
ت: پسر گفت: «من ده هزار زيادت بدهم و خواب پدر شوريده نكنم».  

واژة «هزار» به صورت «هزا» در متون كهن فارسي ديده ميشود و در گويشهاي زندة كنـوني،
همچون تاتي و هرزني و تالش لنكران، با حذف r به شكل hazo كاربرد دارد:  

«او لوا بر بام كعبه بزند و او را شصد هزا24 پرّ باشد» (ابوالفتوح رازي، 1375: ج20:350). 
«در يك ساعت هفتاد هزا25 هلاك شدند» (برگرداني كهن از قرآن كريم، 1383: 7).  

* ج 1، ص 98، سطر 5:  
م: «محويد ربوا را افزونيها بر افزودهها»26.  

ت: مخوريد ربوا را افزونيها بر افزودهها.  
واژة «محويد» ظاهراً «مخويد» است. حذف صامت r از واژة «خورد» در برخي متون ديـده شـده

است:  
«گفت: "بارخدايا اين درويش كجا رفت زمينش فرو بـرد يـا گـرگش بخـود"»27 (ابوالفتـوح رازي،
1375: ج 18: 236)/ «من و او از آن دو نان يكي نيك بجاي بخوديم28 و از يكـي نيمـة آن» (همـان،
 /(80 4: 1523، قـرآن (فرهنگنامـه قرآنـي، همـان: ج خودني29 ميدهـيم  : مُ مكْع 1378: ج 16:  232)/ نطُ

تنـگدلـي كننـد اوُ خُـورد نگرشـي كننـد، ... لَُـون: َ خ 56)/ يب 3: 932، قـرآن خود30 (همـان، ج صغيرة: ًً
خودنگرشي و تنگدلي كنند (همان، ج 4: 1647، قرآن 40)/ «ديد هفت گاو فربـه كـه بخودنـد31 شـان

هفت گاولاغر» (نسفي، 1376: ج 1: 454).  
* ج 1، ص 146، سطر 13:  

م: «آنگاه كه ميبسگالند بشب آنچه نپسنند از گفتار»32.  
ت: آنگاه كه ميبسگالند بشب آنچه نپسندند از گفتار.  
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d در بسـياري تحول آوايي كه در «نپسنند» رخ داده است، حذف صامت d است. صامت دنـداني
n خلاصـه مـيشـود. مـيدانـيم كـه nd بـه مواقع در كنار صامت n حذف ميشود. به عبارت ديگـر
n خيشـومي33. ايـن d انسـدادي اسـت و صامتهاي d و n هر دو دنداني هستند، با اين تفـاوت كـه

تحول در برخي واژههاي متون كهن و بعضي گويشها ديده ميشود:  
» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 1: 56، قرآن 138).   انگيختن به جاي انگيختند، در ترجمة «اثَاَروا

اَن» (همان: 364 ، قرآن 80 ).    پيونگاه به جاي پيوندگاه، در ترجمة «بن
سوگنها به جاي سوگندها، در ترجمة «اَيمان» (همان: 321 ،  قرآن 127 ).   

همان: ج 3: 1007، قرآن 91 ).    ً) « وزا گنپير به جاي گندپير (يا گندهپير)، درترجمة «عج
و اكنون چند مثال از گويشهاي زندة امروزي:  

* ج 1، ص 146، سطر 17:  
م: «كي خواهد بود بريشان نگاهواني و كاراني؟»34.  

ت: كي خواهد بود بريشان نگاهواني و كارراني؟  
در بسياري از واژهها وقتي دو صامت يكسان يا هممخرج كنار هم قرار ميگيرد، يكـي از آن دو
صامت حذف ميشود؛ اين حذف در همين متن و ديگر متون كهن فارسي شواهد فراوانـي دارد كـه

براي نمونه، چند مورد از آنها نقل ميشود:   
دوسـتتـر بسيارا به جاي بسيار را (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 1: 44)/ دوستر به جـاي

1381، ج 17: 114، حاشـيه)/ هـروز بـه جـاي (همان: 193)/ كاران به جاي كارران (ابوالفتـوح رازي:
هـلاك (همـان: ج 4: 857)/ هيچيـز بـه جـاي هرروز (ترجمة تفسير طبري: ج 1: 17)/ هلا بـه جـاي

هيچچيز (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 1: 78، 367، 496 و 516). 
* ج 1، ص 167، س10:  

] و نه ماه سكمند»35.   ّ م: «اي شما كه برويدگانيد، حلال مداريد نشانهاي خداي را [عزوجلّ
] و نه ماه شكهمند.    ّ ت: اي شما كه برويدگانيد، حلال مداريد نشانهاي خدا را [عزوجلّ

با توجه به اينكه كاتبان در روزگار گذشته در گذاشتن نقطه امساك ميكردند، بايد بگوييم تغيير 
«شـكهمند» ضـروري نيسـت. واژة كلمة «سكمند» به «شكمند» درست اسـت؛ امـا تغييـر آن بـه

«شكوهمند» دستخوش دو تحول شده است؛ يكي از اين دو تحول، تخفيف مصوت بلند به مصو،ت 
كوتاه است كه در صفحات ديگر همين كتاب نمونههايي از اين ويژگي ديده ميشـود: بـازشـكهيدن

(ج 2: 1097)؛ شُكُه داريد (ج 2: 1066 )؛ شُكُه داشتند (ج 1: 262)؛ شكهمند (ج 2: 667 و 1069).   
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تحول دوم، حذف صامت h است. در مطالب مربوط به صفحة 36 دربارة حذف h پس از مصوت 
بلند شواهدي نقل شد. در اينجا شاهد حذف h پس از مصوت كوتاه هستيم، كه نظـاير آن در متـون

كهن يافت ميشود:  
 /(114 3: 1390، قـرآن ديك به جاي دهيك، در ترجمة «معشـار» (فرهنگنامـه قرآنـي، همـان: ج

» (تفليسي، 1351: ج 3: 1279)/ سمناك (در عبـارت سپرها36 به جاي سپهرها، در ترجمة «الاَفلاكْ
«ســمناك شــدن») بــه جــاي ســهمناك، در ترجمــة «الافْظــاع» (دهــار، 1349: ج 1: 58، حاشــيه، 
«شـك داشـتند او را») بـه جـاي شـكه، در ترجمـة نسخهبدلهاي «ب» و«د»)/ شـك (در عبـارت

2: 815، سـطر13)/  «لـن»، مربـوط بـه ج سورآبادي، 1381: ج 5: 3350، حاشـيه، نسـخهبـدل ) « زََّروهع»
3394، حاشـيه، شكمند (در عبارت «مزگت شكمند») به جاي شكهمند، در ترجمة «حرام» (همـان:

 نسخهبدل «مغ»، مربوط به ج 2: 912، سطر6)/ كنانه (در عبارت «كنانه آزادكرده») به جاي كهنانه، در 
 « «القـديمَ ترجمة «العتيق» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1005، قرآنهاي 2 و 30)، و نيز در ترجمـة
1349: ج 1: 227،  دهـار، ّ) « فـيالح» (همان: 1147،  قرآن 55)/ مربان37 به جاي مهربـان، در ترجمـة

حاشيه، نسخهبدل«ب»).  
* ج 1، ص 208، سطر 5:  

م: «بيافريد تاريكها [يعني كفر] و روشنائي [يعني ايمان]»38.  
ت: بيافريد تاريكيها [يعني كفر] و روشنائي [يعني ايمان].  

ــي از حاصـل مصـدر و در  به كار فتن «تاريكها» به جاي «تاريكيها» صحيح است. حـذف
 .(30 :1380 ـادقي، ص(   نتيجه، مشابهت حاصل مصدر و كلمة پايهاش، در متون فارسـي نظـايري دارد

نمونههايي از اين كاربرد عبارتند از:  
1350: ج 1: 55)/ تاريـك بـه جـاي ـاء» (تفليسـي، «الغنَ بينياز39 به جاي بينيازي، در ترجمـة

بـه جـاي ه» (البخارايي، 1365: 9، حاشيه، نسخهبدل «م») و نيز تاريكهـا تاريكي، در ترجمة «الظلمُّ
3 و 100)/ تشـنه بـه 3: 982، قرآنهـاي تاريكيها، در ترجمة «ظُلُمات» (فرهنگنامه قرآني، همـان: ج

1381: ج 13: 14)/  جاي تشنگي (لغتنامة دهخدا، «تشنه»)/ خشك به جاي خشكي (ابوالفتـوح رازي،
زشتها40 بهجاي زشتيها، در ترجمه «القباح» (تفليسي، 1350: ج1: 391).   

(صفحه 705، سطر 11)، يك بار ديگـر كلمـه بـه صـورت قرآن قصههاي و ترجمه در جلد دوم
» آمده است. نكتة قابل ذكر دربارة اين واژه،  تاريكهاي» به جاي تاريكيهايي در ترجمة «ظُلُمات»
«ء» و«ي» در جايگـاهي به كار نرفتن صامت ميانجي است. در برخي متونكهن، صـامت ميـانجي
«بـه كه امروزه ما آنها را تلفظ ميكنيم، به كار نرفته است. دكتر علـياشـرف صـادقي عقيـده دارد
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احتمال قوي، يك همزة لرزشي به عنوان صامت ميانجي به كار ميرفته است كه كاتبان، بـه علـت
ضعيف بودن تلفظ آن، آن را درخورِ ضبط نديدهاند» (براي شواهد بيشتر، ر.ك: صادقي، 1380 الف: 46).  

* ج 2، ص 667، سطر 1:  
م: «زيور برميكنند ايشان را دران[بهشت] از دستورنجهاي از زر مرّصع بمرواريد».  
ت: زيور برميكنند ايشان را دران [بهشت] از دستورنجنهاي از زر مرّصع بمرواريد.   

910 بـه (   صـفحه با توجه به اينكه اين كلمه بهجز شاهد فوق، سه مرتبة ديگـر در همـين مـتن
 صورت «دستورنج»، صفحات 1023و1274 به صورت «دسورنج»41) و برخـي متـون كهـن ديگـر ديـده
«دسـتورنجن»، بـه صـورتهـاي ميشود، ابقاي آن در متن لازم است. اين واژه علاوه بر صـورت
دستافرنج، دستاورنج، دستبرنج، دستتورنج، دستفرنج، دستورنج و دستونج در متون ديگـر ديـده

شده است:42  
1381: ج 13: 308، ح)/  1381: ج 17: 177، ح)/ دسـتاورنج43 (همـان، افرنج (ابوالفتـوح رازي، دست
اورنْج (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 1: 125، قرآن 94)/ دستبرنج (همان: 125، قرآن3)/ دستبِرنَج  دست
(همان: 124، قرآن 55)/ دستتورنج (همان: 125، قرآن 138)/ دستفرنج (ابوالفتوح رازي، همان، 1378: ج 
16: 104)/ دستورنج (همان، 1381: ج 13: 315؛ همان، 1378: ج 16: 104، ح؛ همان، 1381: ج 17: 163؛ 
84)/ دسـتونج ( ابوالفتـوح رازي، همان، 1375: ج 20: 87، ح؛ فرهنگنامه قرآني ، همـان: ج 1: 125، قـرآن

1381: ج 17: 177؛ قرآن 556 (مكتوب درري): 621).  
* ج 2، ص 694، سطر 17:  

م: «و بگو [يا محمد] اي بارخداي من باداست ميخواهم بتو از وسوسههاي ديوان»44.  
ت: و بگو [يا محمد] اي بارخداي من بازداشت ميخواهم بتو از وسوسههاي ديوان.   

با توجه به اينكه بعضي كاتبان در گذاشتن نقطة حروف امساك ميكردند و كلمات را با حـداقل
نقطه مينوشتند، واژة «باداست» بايد به صورت «باداشت» در متن ثبت شود. دربارة اين واژه گفتني 
است حذف z پس از مصوت بلند، در متون كهن فارسي و در برخي گويشهـا نيـز ديـده مـيشـود.

حذف z جز شاهد فوق، سه بار ديگر در ترجمه و قصههاي قرآن ديده شده است:   
باكست45 به جاي بازگشت (ج 2: 705)/ باكشاذ46 به جاي بازگشاد (ج 2: 792)/ هنو47 به جاي 

هنوز (ج 1: 71).  
شواهدي كه از متون ديگر فراهم آمدهاند، عبارتند از:   
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پشي به جاي پشيز (خلف تبريزي، ج 1: «پشي»/ رو به جاي روز (برگرداني كهن از قـرآن كـريم،

1383: 506 ) / نيامند به جاي نيازمند (تفسير قرآن مجيد (مشهور به كمبريج)، ج 2: 221) / واداشت48، 
به جاي وازداشت (ترجمة تفسير طبري، ج4 : 958). اين قاعده در برخي گويشها نيز يافت ميشود:  
امـروز و ديـروُ (diru) بـه جـاي وُ (amru) به جـاي در گويش بختياري چهارلنگ، كلمات امرَ

ru و  و روز بـه صـورت (emru) ديروز ديده ميشود. در گويش خوانساري، امروز به صورتِ امـرو
هنـوز در  نماز به صورتnomâ  كاربرد دارد. واژة امروز در دواني امروُ (omru) تلفظ ميشـود. واژة
emru و diru تلفـظ سيستاني به صورت انوَ (anu) گفته ميشود. در قم، امروز و ديروز به صـورت
ru ديـده كاربرد دارد. در هرزني نيز روز به صـورت (piyâ) ميشود. در لارستاني پياز به صورت پيا

ميشود.  
* ج 2، ص 793، سطر 8:  

م: «گاهگاه دلش بگرفتيد د صحبت خلق».  
ت: گاهگاه دلش بگرفتيد در صحبت خلق.  

واژة «در» در برخي متون با حذف r به صورت «د» به كار رفته است. مصوت كوتاه قبل از r در 
حذف اين صامت پاياني مؤثر است. و اينك چند مثال:  

162)/ د  در گـور (همـان: د خانه به جاي در خانه (تفسير شنقشي: 1355، 111)/ د گور به جـاي
درنگـر (تفسـير گمراهي به جاي در گمراهي (ابوالفتوح رازي، 1378: ج 11: 176)49/ دنَگر بـه جـاي

شنقشي: همان، 189).  
گفتني است كه حذف r از واژة «در» در لهجة بخارايي نيز به چشم ميخـورد. بـه گفتـة دكتـر
رجايي بخارايي، اين حـذف در لهجـة روسـتاييان مشـهد نيـز وجـود دارد؛ بـا ايـن تفـاوت كـه دالِ

باقيمانده، مكسور تلفظ ميشود: د خاكِ (de-xâk) (رجايي بخارايي، 1375: 85ـ86). 
1ـ2. اضافه  

«گاهي تحت شرايطي، يك واحد زنجيري به زنجيرة گفتار اضافه ميشود. اين فرآيند را اضـافه
ميخوانيم» (حقشناس، 1378: 159).  

1ـ2ـ1. اضافه شدن صامت غيراشتقاقي به واژه  
ج 1، ص 127، سطر7:  

م: «اگــر باشــند ورثــه زنــان [يعنــي دختــران] افــزون از دو ايشــان را بــود دور بــرخ از آنچــه 
بازگذاشت»50.  

ت: اگر باشند از ورثه زنان [يعني دختران] افزون از دو ايشان را بود دو برخ از آنچه بازگذاشت.  
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 r ظهور r غيراشتقاقي در زبانهاي ايراني و غيرايراني ديده شده است. بافـتهـايي كـه در آنهـا
غيراشتقاقي اضافه ميشود، عبارتند از: بافت بعد از مصوت (كوتاه يا بلند)، بافت بعد از صـامتهـاي

 r ،قرآن، غيـر از شـاهد مـذكور قصههاي و ترجمه لَثويَ و دنداني و تيغهاي (صادقي، 1384: 13). در
زايد در واژة ديگري نيز به چشم ميخورد:  

«همه را كالار ميستدندي» (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 2: 1088، حاشيه، نسخهبدل «پ»).  
* ج 1، ص 156، سطر 10:  

م: «هر كه ننگ دارد از بررستش او»51.  
ت: هركه ننگ دارد از پرستش او.  

از آنجاكه در بسياري كتابها كاتبان «پ» فارسي را به صورت «ب» مينوشتند، ميتـوان ايـن
كلمه را «پررستش» نوشت، و دربارة اضافه شدن يك r به كلمه، مواردي ديگـر را در متـون سـراغ

داريم:  
ابريشـمكـاران، در ترجمـة ابريشمكارران (در عبارت «چرخك ابريشـمكـارران»)، بـه جـاي

«الشَهرَق» (دهار، 1349: ج 1: 375، حاشيه، نسخهبدل «د»).  
برريدن به جاي بريدن (ترجمة تفسير طبري: ج 3: 769).   

در تفسير نسفي (ج 2: 700) آمده است: «جفاي خلق شفقتش را نبرراند»52.   
بزرركوارتر به جاي بزرگوارتر53 (تفسير قرآن مجيد، 1349: ج 1: 677).  

پذيررفتن، به جاي پذيرفتن (طوسي، 1342: ج 1 : حاشيه، 200).   
پذيررفته، به جاي پذيرفته (همان: حاشيه، 271 و 317).  

  ،604 :2 » (فرهنگنامـه قرآنـي، همـان: ج زنااودرگذررانيديم به جاي درگذرانيديم، در ترجمة «ج
قرآن 106).  

دررنگ كننده به جاي درنگكننده (سورآبادي، 1381: ج 5: 3416، حاشيه، نسخهبدل«لـن»، سـطر

17، در كتاب به اشتباه سطر 7 آمده است).  
دستوررنجن به جاي دستورنجن (ابوالفتوح رازي، 1378: ج 16: 116، حاشيه، نسخهبدل «لب»).  

 ،38 :1 » (فرهنگنامـه قرآنـي، همـان: ج نِالسـبيلراهگذرريان به جاي راهگذريان، در ترجمة «اب
قرآن 74).  

ية» (همان، ج 2: 750، قرآن 106).   فررزندان به جاي فرزندان، در ترجمة «ذُر

گررد بكردن به جاي گرد بكردن، در ترجمة «الدملَكَة» (تفليسي، 1351: ج 3: 1266).  
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* ج 1، ص 211، سطر 14:  
م: «كردهايم ما بر دلهاي ايشان پوششهائي [از نكرت] تا دردنياوند آن را»54.  

ت: كردهايم ما بردلهاي ايشان پوششهائي [از نكرت] تا درنياوند آن را.  
r، در برخـي متـون كهـن و در واژههـايي بـا افزوده شدن صامت غيراشتقاقي d پس از صـامت

هويت دستوري متفاوت ديده ميشود. بنابراين ابقاي «دردنياوند» به جاي «درنياوند» لازم است.  
اسم:  

بخورد، به جاي بخور:  
«الكباء: بخورد و نوعي ازعود و دخنه» (دهار، 1349: ج 1: 513، حاشيه، نسخهبدل «ب»).    

جاوردشير، به جاي جاوشير:  
«جاوردشير نوعي است از ادوية نباتي كه او را به لغـت پارسـي گاوشـيرگويند» (ترجمـة فارسـي
صيدنة بيروني، به نقل از صادقي، 1384: 12). در كلمة «جاوشير» بعد از مصـوت، يـك r زائـد اضـافه
شدهاست55. دكتر علياشرف صادقي مينويسد: «جالب صورت جاوردشير در بعضي از نسـخ فارسـي

صيدنه است كه بعد از r زائد در آن، يك d زائد نيز پيدا شده است» (همان: 12).  
ي»56 (دهار، 1349: ج 1: 618، حاشيه، نسخهبدل «ب»).   سترده، به جاي ستره در ترجمة «الموس

سرد، به جاي سر57:  
َي58: مردمان آميختة بيسرد (همان، ج 1: 480، حاشيه، نسخهبدل «ب»).   قَوم فوضَ

حرف اضافه:  
درد، به جاي در در ترجمة «في»:  

ة: «درد كور بود كه او را گويند نَم نـومة العـروس»  «ايشان را بود مژگان درد59 مرگ و في الْاخرَ
  لَكـمُ ْ سو لتَ َ بل (سورآبادي، 1381: ج 5: 3446، حاشيه، نسخهبدل «هد»، مربوط به ج 2: 1023)/ «قالَ
 أمراً گفت يوسف مرا گرگ نخورد، ليكن تنها شما درد60 دلهاي شـما ايـن كـار نـاخوب را أنْفُسكمُ

آراسته كرد» (نسفي، 1376: ج 1: 446، سورة يوسف، آية 18).  
حرف اضافة مركّب:  

فردود به جاي فرود:  
«و دور شوم از شما و آنچه ميخواني از فردود خداي»61 (ابوالفتوح رازي، 1381: ج13: 84، حاشـية

شمارة 5، نسخهبدلهاي «آب»، «آج» و «لب»).  
صفت:  

بخشايشگرد به جاي بخشايشگر:  
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به نام ايزد بخشاينده و بخشـايشگـرد» (م: بخشـايشكـرد). ( همـان، ِ : ِ الرحيمَّ «بِسمِاالله الرَّحمن
1378: ج 16: 130).  

1349: ج 1: 454،  دهـار، ) « پرويزنگرد (م: پرويزنكرد) به جاي پرويزنگر، در ترجمة «الغرباليْ
حاشيه، نسخهبدل «د»).  

دوكگرد (م: دوك كرد)، به جاي دوكگر:  

ة: فرزند دوم ـ و ناوك دوككرد و تيركن» (همان: ج 1: 408، نسخهبدل «د»).   الطَرِيد»

62 (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1142، قرآن 119).   «ُدرديده شده به جاي دريده شده در ترجمة «قد
ديدهورد به جاي ديدهور:  

«گر ديدهورد گردند و بدانند كه ايشان ـيعني آن دو تن كه آن سوگند بخوردندـ سزاوار بزه گشتند كـه
خيانت كردهاند...»63 (سورآبادي، 1381: ج 5: 3242، حاشيه، نسخهبدل «هن»، مربوط به ج 1: 620 ).  

خة» (فرهنگنامـه الصـا»  كردكننده») به جاي كركننـده، در ترجمـة كردكننده (در عبارت «بانگ
قرآني، همان: ج 3: 912، قرآن 114).  

گردگن، به جاي گرگن:  
 :1378 ّ اوهفت گاف برآمدند لاغر و گردگنموي، خاكرنگ» (ابوالفتـوح رازي، «از ميان گل و خَرِ

ج 11: 95).  
گيردندگان (م: كيردندگان)، به جاي گيرندگان:  

: نـه زناكننـدگان و پليـدكاران باشـيد حين سـافم َ زنداران و نهفتگـان باشـيد غَيـر : صنينحم»
«بـا»،  و نه گيردندگان دوستان» (سورآبادي، 1381: ج 5: 3180، حاشيه، نسخهبـدل تِّخذي اَخْدان: ٍ ولام

مربوط به ج 1: 532، سطر 7).  
نگردندگان (م: نكردندگان) به جاي نگرندگان:  

و بياراسـتيم آن را مگـر نگردنـدگان را شـمس و قمـر و كواكـب و انـواع رِين: َ «و َزينَّاها للْنـاظَّ
عجايب» (همان: 3561، حاشيه، نسخهبدل «لن»، مربوط به ج 2: 1253، سطر 7).  

فعل:  
بازنگرديد به جاي بازنگريد:  

«زنان را گفت: بازگردي كه رحمت بر شما باد زنان جمله برفتند. رسول بازنگرديد64 يك زن بـرِ
فاطمه بود و نميرفت» (ابوالفتوح رازي، 1378، ج 14: 270).  

65» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 2: 532، قرآن 43).   ببرديدند به جاي ببريدند در ترجمة «تَقَطَّعوا
بدرديد به جاي بدريد:   
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1381: ج 5: 3070، حاشـيه، «باز خانه آمـد و جامـه را بدرديـد و پـلاس درپوشـيد» (سـورآبادي،
نسخهبدل «با»، مربوط به ج1 : 339، سطر 18).  

بردكند به جاي بركند:  
 ،3403 :5 «توانگر مالدار پيشاني از درويش فراهم كشـد و پهلـو از ايشـان بردكنـد» (همـان: ج

حاشيه، نسخهبدل«لن»، مربوط به ج 2: 929، سطر 14).  
بردميدن به جاي برميدن:  

«و اگر برسد شما را سختي و زياني اندر دريـا گـم شـود آن را كـه مـيپرسـتيد ـ مگـر خـداي
راخوانند، چون برهاند شما را از دريا سوي خشكي بردميد شما»66 (ترجمة تفسير طبري: ج 4: 902).   

برنگرديدندي به جاي برنگريدندي:  
«مردم چون برنگرديدندي ميان آسمان و زمـين دودي ديدنـدي» (ابوالفتـوح رازي، 1381: ج 17: 

208، حاشيه، نسخهبدل «گا»).  
دردشد به جاي درشد:  

«قَعر: زرف درد شد»67 (اديب نطنزي، 1380: 462).  
فرداگرديدي به جاي فراگرديدي:  

ر، اي، تتمايـل كـه فـردا  برآمدن. تَزاور، اي تَتـزاوَ «ميگويد: اي محمد، تو آفتاب بيني در وقت
 راســت» (ابوالفتــوح رازي، 1381: ج 12: 330، حاشــيه،  گرديــدي68 از غــار ايشــان بــه جانــب دســت

نسخهبدلهاي «آج»، «لب»).  
نگيردند (م: نكيردند) به جاي نگيرند:  

«ايشان يكديگر را دشمن نگيردند»69 (تفسير قرآن مجيد، همان: ج 2: 161).  
 d وجه مشترك در شواهدي كه d غيراشتقاقي بـه آنهـا اضـافه شـده، ايـن اسـت كـه صـامت
 r غيراشتقاقي بعد از صامت r قرار گرفته است؛ يا به عبارت ديگر، مكان بروز d غيراشتقاقي پـس از
«شـوهر» در  «ميـره»، بـه معنـي است. نمونة اين تحول را در كلمة «ميرده» (mérda) به جـاي

گويش لكي ميبينيم.  
* ج 1، ص 511، سطر 1:  

م: «جائي بنشست چيزي او را بگزيد برانماسيد، بر جا بطرقيد».  
ت: جائي بنشست چيزي او را بگزيد برآماسيد، بر جا بطرقيد.   

اي  ه (شمارة دوم، سال نـوزدهم)، در مقالـ زبـانشـناسي اشـرف صادقي در مجلة دكتـر علي
تحت عنوان «دو تحول آوايي در زبان فارسي»، دربارة پيدايش صامت غنة دنداني n پـس از



342 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

«n زائـد نشــاندهنـدة مصـوت گويـد: مصـوت بلند توضـيحات مبسوطـي داده است و مـي
ه ً به صورت واجي مستقل درآمده اسـت». وي در بخشـي از ايـن مقالـ شده است كه بعدا غنه

شدگي  گويد: «غنه دربارة واژههايي چون «دنْم» (= دم) و «آشانمندگان» (= آشامندگان) مي
مصوت به علت مجاورت با m پيش آمده است». در مثال مورد نظر ما نيز چنـين تحـولي رخ

داده است. اين تحول در واژههاي «برانماهيد» (= برآماهيد) و «نيرونمند» (= نيرومند) نيز 
ديده ميشود:  

«سموم او را بزد، هفتاندام او سياه گشت و بـران ماهيـد70 چـون گـاوي هرچـه آن عظيمتـر» 
(ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 1: 511).  

: نيرونمند شده» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1175، قرآن 113).   قَوِي»
: نيرونمند گردانم» (همان: ج 4: 1514، قرآن 128).    نَشُدس»

  
1ـ3. تخفيف   

منظور از تخفيف، كوتاه شدن مصوت بلند است.  
* ج 1، ص 86، سطر 13:  

م: «بردارندهام تر سويخود»71.  
ت: بردارندهام ترا سوي خود.  

 « ر» كاربرد «ر» به جاي «را» در برخي متون كهن فارسي ديده مـيشـود و تلفـظ آن احتمـالاً
» (ru/o) بوده است (صادقي، 1385: 352).  و شايد «ر (r∂) يا (ri/e) « (ra) يا «رِ

(ج 1:  مجيـد قـرآن تفسـير (ج 13: 293 و ج 17: 320) و در رازي ابوالفتوح تفسير اين ويژگي در
تفسـير بـرگ چند (صفحه 187) 72 و در مجيد قرآن از عشري بر تفسيري 451 و ج 2: 223 و 232) و

(صفحه 54) نيز ديده ميشود.   عظيم قرآن
* ج 1، ص 89، سطر 2:  

م: «و گفتند گروه از اهل نامه ...»73.  
ت: و گفتند گروهي از اهل نامه ... .  

143و  نمونههايي ديگر از اين كاربرد (نشان ندادن ياي نكره بـا نشـانهاي خـاص) در صـفحات
285 و 367 و 477 و 974 و 987 همين متن ديده ميشود و مصحح واژههاي گروه، ساعت، كزند 
و مرد را به گروهي، ساعتي، گزندي و مردي تغيير داده است. در اينباره بايد گفـت مـتن صـحيح
است. ياي نكره مجهول است و در برخي نسخههاي مكتوب قرن چهارم و پنجم، نشـانهاي خـاص
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براي ياي مجهول وجود داشته و آن به صورت «ي» بوده است كه در بالاي آن، الف مـدي كوتـاه
«ي» مـيبينـيم. امـا گـاهي بدين شـكل پاك قرآن تفسير وجود داشته است و نمونههاي آن را در
اوقات اين نشانه وجود نداشته است و آن را با علامت كسره نشان ميدادند و اين نشان ميدهد كـه

در بعضي مناطق ياي نكره (ē) مخفّف ميشده و e تلفظ ميشده است.  
در موارد بسياري ما اين كسره را مـيبينـيم؛ از جملـه در صـفحات قرآن قصههاي و ترجمه در
و... . )، 442 (خـال) ِ  )، 277 (وقت )، 263 (گفتارِ )، 252 (مردمانِ 239 (ماه ،( 239 (قماط ،( 236 (عمود

 186 و 134 (جوانـان) ِ نيز ما شاهد چنـين مـواردي هسـتيم؛ از جملـه در صـفحات لسانالتنزيل در
ميبينيم كه در زير آخرين حرف واژهاي كه به ياي نكره متصل مـيشـده، كسـره آمـده (دوستان). ِ
است؛ اما در بعضي متـون، ظـاهراً يـاي مجهـول مخفـفّ را فقـط در تلفـظ مـيآوردنـد و مكتـوب
- كه ظاهراً هر دو شيوه در آن كاربرد دارد-   قرآن قصههاي و ترجمه نميكردند. از جملة اين متون،
قصههاي و ترجمه است. به غير از شش موردي كه ذكر شد، ما چند نمونة ديگر را از نسفي تفسير و

ميآوريم، كه مصحح آنها را تغيير نداده است:    قرآن
نيز مواردي به چشم ميخورد:   نسفي تفسير در

قوم به جاي قومي (ج 1: 315)/ خشم به جاي خشمي (ج 1: 321)/ گروه به جاي گروهي (ج 1: 323) كه 
308 و 328 و 334 و 337 و 339  (صـفحات نسفي تفسير مصحح در هر سه مورد متن را تغيير داده است. در
ه و 349 و...) هم اين نوع استعمال ديده ميشود. تكرار زياد اين شيوه احتمالِ خطاي كاتب را كم ميكنـد و بـ

نظر ميرسد كاتب تعمداً علامتي براي ياي مجهول نياورده است.  
* ج 1، ص 366، سطر 13:  

م: « باوردارندهاي است آن را كه پيش اين بود و جذا وكردن اين كتابست»74.  
ت: باوردارندهاي است آن را كه پيش اين بود و جدا واكردن اين كتابست.  

در «جذا وكردن» تخفيف ā به a رخ داده است، كه در همين متن و ساير متـون نظـاير بسـيار دارد. در
اينجا چند مثال كه  «وا» به «و» مخففّ شده است، آورده ميشود:  

و كـافران «اي پيغامبر و بزرگوار، ميافژول آن گرويدگان را بخداي و رسول بر گـارژار و جنـگ كـردن
را»75 (ترجمة تفسير طبري: ج 3: 590).  

«حكم كن ميان من و ميان ايشان حكمي و برهان مرا و كرا و من است از مؤمنان»76 (قـرآن قـدس: ج
  .(241 :2

«پس جدا و كنيم ميان ايشان و ميان بتان ايشان»77 (سورآبادي، 1381: ج 5: 3440، حاشـيه، نسـخهبـدل
«لن»، مربوط به ج2 : 1012).  
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«و مكني نكاح و زنان مشركه»78 (ترجمة قرآن 556  (مكتوب در ري): 32).  
در ضمن، تغيير «جذا» به «جدا» نيز درست نيست. اين كلمه با ذال معجمه به كار رفته است (دربارة ذال 

معجمه، بنگريد به توضيحات مربوط به صفحة 851).  
* ج 1، ص 516، سطر 4:  

م: «و گفتند آنها كه انباز آوردند اگر خواستي خداي ما نبرستديمي از فرود او هيچيز»79.  
ت: و گفتند آنها كه انباز آوردند اگر خواستي خداي ما نپرستيديمي از فرود او هيچيز.  

با توجه به آنكه در بعضي كتابها كاتبان «پ» فارسي را به صورت «ب» مينوشـتند، مـيتـوان ايـن
كلمه را «نپرستديمي» نوشت. واژة «پرستيدن» با تخفيف مصوت بلند ī، به شكل «پرستدن» درآمده اسـت

كه نمونههايي از اين تحول را در همين متن و متون ديگر ميبينيم:   
فرهنگنامه قرآني، همان: ج 2: 613، قرآن 76)؛    َ) ل افرد، به جاي آفريد، در ترجمة جع

پرستدندي، به جاي پرستيدندي (ابوالفتوح رازي، 1378: ج 2: 181، حاشيه، نسخهبدل «لب»).  

پر به  جاي پير (همان: ج 11: 152، حاشيه، نسخهبدلهاي «آب» و «آو»).  
نپذرند، به جاي نپذيرند (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 1: 92).  

* ج 2، ص 868، سطر 1:  
م: «رسول گفت بدان كه جوش لشكر عدو فرنشست».  
ت: رسول گفت بدان كه جوش لشكر عدو فرونشست.  

«فرونشست» با تخفيف مصوت بلند به «فرنشست» تبديل شده است. نظاير اين تحول در همين مـتن
و متون كهن ديگر به چشم ميخورد:  

 :(ō و ū در قديم) u تخفيف مصوت
درغ، بهجاي دروغ (ابوالفتوح رازي، 1378: ج 11: 27، حاشيه، نسخهبدل «بم»).  
رشنايي به جاي روشنايي (همان، 1375: ج 7: 225، حاشيه نسخهبدل «آن»).  

فرآمده به جاي فروآمده (تفسير قرآن مجيد، همان: ج 2: 632)80.  
فراوگندند به جاي فرواوگندند:  

«آن تيرخونآلود بياوردند بسوي نمرود فراوگندنـد نمـرود بديـد پنداشـت كـه كـاري كـرد» (ترجمـه و
قصههاي قرآن، همان: ج 1: 501).  

» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1185، قرآن 76).   فربرندگان به جاي فروبرندگان، در ترجمة «الكاظمين
بدل«لن»).   فرتني به جاي فروتني (همان: ج 1: 90، قرآن30  و نيز سورآبادي، 1381: ج 5: 3569 ، حاشيه، نسخه

» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 2: 892 ، قرآن 80).   فرختند به جاي فروختند، در ترجمة «شرَوهَ
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» (همان: ج 3: 1185، قرآن 23).   فرخورندگان به جاي فروخورندگان، در ترجمة «الكاظمين
فرشكستيم به جاي فروشكستم (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 2: 641).  

فرهنگنامـه ـير» (ٌ حس» فرمانده (در عبارت «فرمانده كه هيچ درنيابد») به جاي فرومانـده، در ترجمـة
قرآني، همان: ج 2: 654، قرآن 41).  

مرچگان به جاي مورچگان (همان: 1549، قرآن 46).   
ميدختند به جاي ميدوختند (همان: 1715، قرآن 80).   

نيرمند به جاي نيرومند (همان: 1646، قرآن 82).  
در لهجة بخارا شاهد حذف «و» در «فروآمدن» و «فروآوردن» هستيم و همـة افعـال آنهـا بـه همـين
صورت صرف ميشود. اين دو فعل در بخارايي fürâmdan و fürâvardan تلفظ ميشـود ( رجـايي بخـارايي،

 .(79 :1375
1ـ4. اشباع  

منظور از اشباع، تبديل واكة كوتاه به واكة بلند است.  
* ج 1، ص 161، سطر10:  

م: «در سراي مردي فروآمدند او را آندوهكن ديدند».  
ت: در سراي مردي فروآمدند او را اندوهكن ديدند.  

تحولي كه در اين واژه رخ داده، تبديل مصوتa  به ā است، كه در همين متن و ساير متون زبان فارسي 
ديده ميشود. براي نمونه، چند واژه نقل ميكنيم:  

اباَ (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 2: 846، قرآن 99)؛   آبر به جاي ابر، در ترجمة سح
4: 1542، قـرآن همـان: ج ً) « آسته (در عبارت «آسته خرما») به جاي استه (= هسته)، در ترجمة «نقَيرا
136، پـنج بـار » (همان: ج 4: 1557، قرآن 106). همچنين در «المرقاة» صـفحة ي 82) و نيز در ترجمة «النوَّ

كلمة «آسته» به جاي «استه» آمده است.  
وْ» (بيهقي، 1366: ج 1: 96،  آفروختن (در عبارت «آفروختن آتش») به جاي افروختن، در ترجمة «الحض
«السـعير»  حاشيه، نسخه بدل «ما»)؛ و آفروخته (در عبارت «آتشي آفروخته») به جاي افروختـه، در ترجمـة

(فرهنگنامه قرآني، همان: ج 2: 855 ، قرآن 122)؛ و نيز در عبارت «اتشآفروخته»  (همان: 855 ، قرآن 138)؛  
آفسانهها به جاي افسانهها، در ترجمة «اسَـاطير»: «گوينـد آفسـانههـاي پيشينگانسـت» (ترجمـه و

قصههاي قرآن، همان: ج 1: 514، آية 24، سورة نحل)؛ نيز در تفسير ابوالفتوح رازي: «نيست اين الاّ آفسـانهاي
فرهنگنامـة پيشينگان» (ابوالفتوح رازي، 1378: ج 14: 34، آية 83، سورة مؤمنون)؛ همچنين در قرآن شمارة 41
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ُ» آمده است: «بهتان و دروغ و آفسانه» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1028، قـرآن ين در ترجمة «عض قرآني
  .(41

1ـ5.  قلب   
«گاهي دو همخوان در تركيب بر اثر همنشيني، جاي خود را با هـم عـوض مـيكننـد؛ بـه طـوريكـه
همخوان نخستين جايگاه دومين را ميگيرد و همخوان دومين به جاي همخوان نخستين مـينشـيند. ايـن

فرايند را قلب گويند» (حقشناس، 1378: 156).  
* ج 2، ص 990، سطر 7:  

م: «گويند آن ضعيفان [يعني سلفه] مر آن كساني [يعني قاده] را كه گردنكشي كردند ...»81.  
ت: گويند آن ضعيفان [يعني سفله] مر آن كساني [يعني قاده] را كه گردنكشي كردند... .  

كلمة «سفله» طي فرآيند قلب به «سلفه» تبديل شده است. قلب در بسياري واژههاي فارسي به چشـم
ميخورد؛ مانند: فتيله/ پليته؛ چشمه/ جمشه؛ هرگز/ هگرز؛ حلقه/ حقله (خانلري، 1352: ج 2: 220).  

نيز به چشم ميخورد:   ابوالفتوح تفسير كلمة « سلفه» در
ـرو بـوديم» (ابوالفتـوح و پس ؛ ضعيفان و اتباع و سلفه گويند متكبران را ... ما شما را تبَع  فاء ُ الضعُّ ولُ فيَق»

رازي، 1381: ج 17: 35، حاشيه، نسخهبدل «آج»).  
1ـ 6. ابدال  

«گاهي در يك واژه يك واج به واج ديگري مبدل ميشود، بـيآنكـه بتـوانيم بـراي آن در چهـارچوب
فرايندهاي همگوني يا دگرگوني توجهي بيابيم»  (باقري، 1382: 120).  

* ج 1، ص 27، سطر 9:  
م: «و آن كشتي كه ميرود در دريا بدانچه شود دارد مردمان را»82.  

ت: و آن كشتي كه ميرود در دريا بدانچه سود دارد مردمان را.  
سين و شين در موارد بسياري به يكديگر تبديل ميشوند و نمونههاي فراواني از اين ابدال را، علاوه بـر

همين متن، در متون كهن ميتوان يافت. ما در زير نمونههايي از اين موارد را ذكر ميكنيم:  
َم به جاي اندخسم، در ترجمة «آويِ» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 1: 21، قرآن55)؛    شْ خ اندَ

» (همان: 219، قرآن 68)؛   بنويش به جاي بنويس، در ترجمة «اكُتْبُ

پوشيده به جاي پوسيده، در ترجمة «رفاتاً» (لسانالتنزيل، 1344: 142)؛  
ترشان به جاي ترسان، در ترجمة «خاَئفاً» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 2: 683، قرآن 76)؛  

» (همان: 638، قرآن 34)؛   ة مي تفشان به جاي تفسان، در ترجمة «حا
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ة ً(همان، ج  ب (همان، ج 4: 1602، قرآن 76)، و نيز در ترجمة مح «ً ا دوشتي به جاي دوستي، در ترجمة «ود
3: 1318، قرآن 76)؛  

اًْ» (همان، ج 4: 1609، قرآن 3)؛    شپردن به جاي سپردن، در ترجمة «وط
 ،1657 :4 ُـونَ» (همـان، ج تِّ ي يب» شكالند (در عبارت همي شكالند به شب) به جاي سگالند، در ترجمـة

قرآن 94)؛  
شمانه به جاي سمانه، در ترجمة «سلوي» (همان، ج 2: 864، قرآن 105)؛  

كْـرةَ»: «دلهاشـان ناشناشـنده اسـت»83 (ترجمـه و من» ناشناشنده به جاي ناشناسـنده، در ترجمـة
قصههاي قرآن، همان: ج 1: 514).   

2. تلفظ و كتابت و كاربرد برخي واژهها، تحتتأثير ريشة كهن آنها، با تلفظ و كتابـت و كـاربرد
امروزين متفاوت است.   

* ج 1، ص 305، سطر 17:  
م: «عاتكة بنت عبدالمطلبّ عمة رسول شب بخواب ديد كه سواري ميآمدي بر اشتر چـون ببطحـاي
مكهّ رسيدي آواز دادي كه: «يآل عذر أخرجوا إلي مصارعكم» آنگه بر كوه بوقبيس شد همچنان آواز ميداد 

يا آل عذر... يا اهل مكهّ بشنيدند».  
ت: عاتكة بنت عبدالمطلبّ عمة رسول شب بخواب ديد كه سواري ميآمدي بر اشـتر چـون ببطحـاي
مكهّ رسيدي آواز دادي كه: «يآل عذر أخرجوا إلي مصارعكم» آنگه بركوه بوقبيس شد همچنان آواز مـيداد 

يا آل عذر [...] تا اهل مكهّ بشنيدند.  
به چشم ميخورد؛ ضمن آنكه بايد  قرآن قصههاي و ترجمه كاربرد «يا» در موقعيت «تا» دو بار ديگر در

بگوييم اين كاربرد در متونكهن ديگر نيز شاهد دارد:  
«بشگفت آيد و خوش آيد برزگران را [و اين مثل علي است - رضي االله عنـه- ] يـا بگـرم آرد بديشـان

كافران را»84 (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 2: 1070)؛  
«لشكر اسلام راه نمييافتند بر خندق يا علي -  رضي االله عنه -  درِ خيبر را بركند» (همان: 1076، حاشيه، 

نسخهبدل«پ»)؛   
«يا ناسپاس باشند بدان نعمتي كه داده باشيم ايشانرا»85 (ترجمه تفسير طبري: ج 4، ص 871)؛  

«اين مقدار بسندست يا آيت فروگذاشته نيايد»86 (نسخة عكسي ترجمة تفسير طبري كه به شمارة 6231 در 
كتابخانة مركزي دانشگاه تهران محفوظ است. اين جمله مطابق صفحة 1528 جلد ششم متن چاپي مرحوم يغمـايي

است)؛  
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«[آنچه بازگردانيد خداي بر پيغامبر او از گروه ديهها خداي راست و پيغامبر را و خداوندان خويشي 
را و يتيمان و درويشان وراهگذريان، يا نه باشد متداول ميان توانگران از شما»87 (نسخة عكسي ترجمـة

تفسير طبري كه به شمارة 6232 در كتابخانة مركزي دانشگاه تهران محفوظ است، مطابق صفحة 1820 جلد 
هفتم متن چاپي مرحوم يغمايي)؛  

حذركنندا به معني امراست و گفتهاند معناه حذر ميكردند يا آخر نبودي ايشـان را آنچـه  َر ذ گفتهاند يح»
 :2 ازآن ميترسيدند و حذر ميكردند»88 (سورآبادي، 1381: ج 5: 3146، حاشيه، نسخهبدل «هـد»، مربـوط بـه ج

956 ـ 957، سطر 24، در بخش نسخهبدلها، در جلد پنجم به اشتباه ذيل سطر 13 آمده است.)؛  
«بفرمود فريشتهاي را يا طايف را از ناحيت شام برگرفت»89 (همان: ج 5: 3553، حاشيه، نسخهبدل«لن»)؛  
دا زمان ده كافران را اندكي يا بيني كه چه كنم با هر يكي» (نسفي، 1376:  ي رو  لِهْم رين أمَهالكاف ِ ل فمَه»

ج 2: 1153، حاشيه، نسخهبدل «ن»)90.  
در شهر قم نيز «يا» را در موقعيت «تا» به كار ميبرند: «از بنابر يا قاهان سه كيلومتر اسـت» (صـادقي،

 .(134 :1380
(tā) در فارسـي به نظر ميرسد كاربرد «يا»در موقعيت «تا» به ريشة كلمة «تا» باز ميگـردد. تـا
ميانه tā است و احتمالاً مرتبط است با فارسي باستان yātā «تا، تا اينكه»؛ در ضمن، «تا» در پـارتي 

ya  است. (حسندوست، 1383: 315)؛  

توجه به صورتهاي كهن واژة «تا» ما را به صحيح بودن كاربرد «يا» در جايگاه «تا» رهنمون ميشود. 
به كار رفتن «تا» در موقعيت «يا» نيز هستيم. مورد بعدي اين نكته را كاملاً   در ضمن، ما در اين متن شاهد

نشان ميدهد.  
* ج 2، ص 911، سطر 3:  

م: « فرامن نمائيد كه چه آفريدهاند از زمين تا هست ايشان را انبازي در آسمانها»91.  
ت: فرامن نمائيد كه چه آفريدهاند از زمين يا هست ايشان را انبازي در آسمانها.   

به كار رفتن «تا» در موقعيت «يا» در همين متن (صص 243، 553، 1057 و 1079) و ديگر متون كهـن
ديده ميشود. مصحح از بين اين چهار مورد، صفحة 1057 را به «يا» تغيير داده اسـت، ولـي بقيـة مـوارد را

باقي گذاشته است.  
«مگر آنكه باشيد دو فرشته [ويقرأ ملكين تا باشيد دو پادشاه] و تا باشيد ازجاويدان»92 (ترجمه و قصههاي 

قرآن: ج 1:  243).  
- تو بدين نشان بداني كه كي آن بنده نيكبخت بود تا بـدبخت، مـا كـه «مصطفي گفت - عليه السلمّ

اهل زمينايم بچه نشان بدانيم ؟» (همان: ج 1: 553).  
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«آنگاه [اسير گيريد و] سخت بنديد اسير را تا آنگاه كه منتّ نهيد [بريشان آزادي] و تا بازفروشيد [ايشان 
را همچنين ميكنيد]93» (همان: ج 2: 1057).  

تـا  «رسول -  صليّ االله عليه- مر آن زن را گفت كه اين چرا كردي. گفت آزمـايش تـرا كـردم. گفـتم
ملكي يا رسول؛ اگر ملكاي تا هلاك شوي تا خلق از تو باز رهند، و گر رسـولاي زهـر تـرا زيـان نـدارد» 

(همان: ج 2: 1079، حاشيه، نسخهبدل «خ»).  
چنين آمده است: «رسول مر آن زن را گفت كه اين چرا كـردي؟ گفـت: سورآبادي تفسير جملة بالا در
آزمايش ترا كردم تا ملكي يا رسولي؛ اگر ملكي هلاك شوي تا خلق از تو باز رهند، و گـر رسـولي زهـر تـرا

زيان نكند» (سورآبادي، 1381: ج 4: 2343 ـ2344). و اكنون شواهدي از متون ديگر ميآوريم:  
«آفريدگار شما داناتر بشما، اگر خواهد رحمت كند شما را تا اگر خواهد عـذاب كنـد شـما را»94 (ترجمـة

تفسيرطبري: ج 4: 900 )؛  
 :5 «گفتند كه ما را كار با محمد افتاده است تا او را از پشت زمـين آواره كنـيم يـا بـرداريم» (همـان: ج

1097)؛   
«تا هلاك كنند ايشانرا بدانچه ساختند، واندر گذارد از بسياري»95 (نسخة عكسي ترجمة تفسير طبـري
(نسخةكتابخانه سلطنتي) كه به شمارة 6231 در كتابخانة مركزي دانشگاه تهران محفوظ است، اين جمله مطابق 

صفحه 1642 جلد ششم متن چاپي مرحوم يغمايي است). 
1381: ج 5:  تا بديشان عذاب كند يا توبـه دهـد ايشـان را» (سـورآبادي،  : مِ يَه عل  ُوب يت ا ام  و  م بّه ذ يع ا ام »
6 ضـبط 3426، حاشيه، نسخهبدل «هد»، مربوط به ج 2: 981، سطر 2. درجلد پنجم به اشتباه ذيل ص 980، سـطر

شده است)؛  
«من اين قرآن آن نه از خويشتن ميگويم كه اگر از خويشتن چنين قرآن ميگويمي بايستي كه از پيش 
در چهل سال عمر آيتي بگفتمي تا كسي درآن همه عمر از من دروغي شنيدي» (همان: ج 5: 3437، حاشـيه،

نسخهبدل «لن»، مربوط به ج 2: 1006)؛  
همين جمله در نسخهبدل «هد» بدين صورت آمده است: «من اين قرآن را نه از خويشـتن مـيگـويم
بايستي كه از پيش در چهل سال اين بگفتمي تا كسي در اين همه عمر از مـن دروغـي شـنيدي» (همـان:

نسخه بدل «هد»).  
تا سپري كنم   : كَ يَن نتَوَف  َوگر بنماييم ترا يا محمد برخي از آنچه هنگام ميكنيم ايشان را از عذاب ... او»
5، ص 3443، حاشـيه، نسـخه : با ما اسـت بازگشـتن ايشـان»96 (همـان: ج م جْعِه نا مرَي ترا به جان برگرفتن فال

بدل«لن»، مربوط به ج 2، ص 1018، سورة يونس، آية 46)؛  
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«ظالمان را كه كافر باشند، ايشان را هيچ ياري و ياوري نباشد كه پايمرديِ ايشان كند تا عذاب خـداي
ازايشان دفع كند» (ابوالفتوح رازي، 1381: ج 17: 105).  

در قم نيز «تا» در معني «يا» به كار ميرود: «شير تا خط: شير يا خط؛ گاو گوساله تا فينگيلي (بـازياي 
است)؛ پر تا پوچ (بازياي است). در گويش سمناني نيز شير يا خط شير تا خـط گفتـه مـيشـود» (صـادقي، 

  .(42 :1380
* ج 1، ص 101، سطر 1:  

م: «اي ايشما كي برويدگانيد»97.  
ت: اي شما كه برويدگانيد... .  

يك بار  قرآن قصههاي و ترجمه تغيير واژة ايشما (= ايشما) به «شما» درست نيست. واژة «شما» در
ان 2 بار «ايشما»  به صورت «اشما» به كار رفتهاست (ص 102) و 10 بار به صورت «ايشما». مصحح
را به حاشيه انتقال داده و به جاي آن، «شما» را نشانده (صص 101 و 249) و 8 مورد را در متن بـاقي
گذشتهاند (صص 362، 365، 376، 428، 476 98، 1000، 1009 و 1167). گفتني است كه واژة «شما» در 
«ايشـما»  پهلوي ašmā (مكنزي، 1383: 270 ) و در پارتي išmāh (بويس، 1977: 23) است؛ بنـابراين

صورت كهن «شما» است.  
* ج 1، ص 116، سطر2:  

-  اندوهگين بود بسببي خوابي كه ديده بود».   م: «و رسول - عليه السلام
-  اندوهگن بود بسبب خوابي كه ديده بود.   ت: و رسول - عليه السلام

در گذشته در بعضي متون، كسرة اضافه را با «ي» نشان ميدادنـد، كـه ظـاهراً بـه ريشـة پهلـوي آن
برميگردد، كسرة اضافه در پهلوي ī است. (آموزگار- تفضلي، 1382: 132). از جملة متوني كه ايـن اسـتعمال را

قرآن:   قصههاي و ترجمه است و اينك چند مثال از لسانالتنزيل و قرآن قصههاي و ترجمه در آنها ميبينيم،
ج 1، ص 12، سطر 3: گروهي خويش (به جاي گروه خويش)؛  
ج 1، ص 29، سطر 14: روزي واپسين (به جاي روز واپسين)؛  

ج 1، ص 43، سطر 3: خداوندي افزوني (به جاي خداوند افزوني)؛  
ج 1، ص 48، سطر 8: سنگي سختي (به جاي سنگ سختي)؛  

ج 1، ص 63، سطر 17: لشكري موسي (به جاي لشكر موسي)؛  
ج 1، ص 72، سطر 12: چون سري گربهاي (به جاي چون سر گربهاي)؛  

اي) و... .   اي (به جاي همسنگ ذره ج 1، ص 134، سطر 10: همسنگي ذره
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در ص 4 (زني وي)، ص 54 (قدمي ترا)، ص 139 (اسكندري رومي) و... شاهد استعمال  لسانالتنزيل در
اين شيوه هستيم.   

* ج 1، ص 117، سطر 4 و 5:  
رضي االله عنه-  : از من تا هند بسي نمانده بود تا خلخال او را بگرفتـي همـي  م: «عبداالله مسعود گفت - 

خالد وليد از آن لشكر بيرون زد با پنجاه سوار مبارز».  
مصححان روي« همي» شماره زده و در حاشيه توضيح دادهاند: «چنين اسـت در اصـل، و شـايد
صحيح آن "بگرفتمي" باشد». به نظر ميرسد كه مصححان «بگرفتـي همـي» را يـك كلمـة واحـد
تصور كردهاند؛ حال آنكه «بگرفتي» و «همي» از يكديگر مجزّا هستند. فعل «بگرفتي» در اينجـا بـه
جاي «بگرفتمي» به كار رفته است. ساخت «بگرفتي» چون ساخت افعال ماضي متعـدي در فارسـي
ميانه است (اينگونه افعال در زمان ماضي هميشه ساختمان مجهول دارند؛ به اين معنـي كـه مفهـوم

«خوردم» در حقيقت با «بهوسيلة من خورده شد» بيان ميشود).  
صرف فعل متعديِ «گفتن» با ضماير متصل چنين است.   

بنابراين، معلوم ميشود ساخت فعل «بگرفتي»، همچون افعال ماضي متعدي فارسي ميانه اسـت
«همـي»  كه بقاياي آن، گاهي در فارسي دري به كار ميرفته و بعداً از بين رفته اسـت. و امـا دربـارة

بايد بگوييم:  
«همي» در اينجا در معني غير استمرار و در نقش قيدي و به معني «ناگهان» به كـار رفتـه، كـه
نظاير آن در همين متن و برخي متون ديگر ديده ميشود. ما در زير نمونههايي از ايـن مـوارد را ذكـر

ميكنيم:  
«بيوگند عصاي [باهو، لت] خود را همي آن اژدهائي بود پيدا و هويدا» (ترجمه و قصههاي قرآن: ج 

1: 255)؛  
«سنگ فرا جنبيدن آمد آنكه فراناليدن آمد؛ چنان كه زن نهماهه آبستن كه او را درد طلق بگيـرد؛

همي آن سنگ بدو نيم باز شكافت» (همان: ج 1: 277).   
موارد ديگري از اين كاربرد در صفحات 256، سطر4؛ 619، سطر3؛ 623، سطر9؛ 728، سطر آخر؛ 
729 يك سطر مانده به آخر؛ 777، سطر10؛ 925، سطر 9 و... ديده ميشود. و اينك دو مثال از متون 

ديگر:  
«دست بيرون آورد از بغلگاه هوازي همي نوري از وي پديد آمد كي همه نكرنـدكان بديدنـد آن

را» (چند برگ تفسير قرآن عظيم: 7)؛  
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«پس همي شبي از شبها ايزد تعالي آن قوم را كه ماهيگرفته بودند كپيان گردانيد» (تفسير قـرآن
پاك: 10).   

* ج 1، ص 126، سطر 1 و2:  
بايسـتگي  شـما را ّ [ م: «و مدهيد نادانان را خواستههاي شما آنچه كرده اسـت خـداي [عزوجـلّ

[يعني ريشن] و روزي دهيد ايشان را»99.  
دربارة جملة فوق ذكر دو نكته لازم است؛ نكتة اول: در ترجمة «قيامـا» واژة «بايسـتگي» ديـده
ميشود؛ اما به نظر ميرسد لغت «بايستگي»، كه در فرهنگها به معني وجوب و ضـرورت و نيـز بـه
معني سزاواري آمده است (لغتنامه، «بايستگي»)، در اينجا نامناسب است. با توجه به معني «قيامـا»100 
و در نظر داشتن اين نكته كه بعضي از كاتبان «پ» فارسي را به صورت «ب» مينوشتند، مـيتـوان
گفت اين واژه به صورت «پايستگي»، از مصدر پايستن، صحيح است. ذكر اين نكتـه ضـروري اسـت

 174 كه واژة «بايسته» در صفحات 1 و 86 و 213 و 232 و234 (در ترجمة «مستقيم») و در صـفحة
(در ترجمة «مقيم») و نيز لغت «بايستگي» در صفحة 185 (در ترجمة «قياما») و در صفحة 333 (در 
ترجمة «عدن») بايد «پايسته» و «پايستگي» خوانده شود؛ همانطور كه مصححان در صفحات 600 
و 914 (در ترجمــة «مســتقيم») واژة «پايســته» و نيــز در صــفحات 603 و 624 و 955 (در ترجمــة 

«عدن») كلمة «پايستگي» را با پ ضبط كردهاند.  
نكتة دوم آنكه مصححان روي«ريشن» شماره زده و در حاشيه توضيح دادهاند: «چنـين اسـت در
آمده است». ظـاهراً ضـبط رازي ابوالفتوح تفسير اصل، شايد زيستن در ترجمة قياماً باشد؛ چنان كه در
(ج 5، ص 249) در تفسير همـين آيـه آمـده اسـت: ابوالفتوح تفسير درست اين واژه «زيشن» است. در
؛ً كه خداي تعالي قوام شما به آن كرده است [...] و قوام كـار آن أراد قواما ،«  قياماً «آلَّتي جعلَ االله لكَمُ
باشد كه كار به اوقايم بود؛ يعني قوام و ملاك معيشت شما به او بود». بنـابراين صـحبت از معيشـت
«زيـش»101 و «زيـشهـا»  است. «معيشت» و جمع آن، «معايش»، در بعضي ترجمههاي قـرآن بـه
قرآنـي،  فرهنگنامـة قرآن، صفحات 242، 503، 782 و در قصههاي و ترجمه ترجمه شده است؛ از جمله در
ج 3، ص 1384 و 1392. واژة «زيشن» صورت قديمتر «زيش» است كه در فارسـي ميانـه متـداول
بوده است (مكنزي، 1383: 255). اين واژه مركبّ از zī(w) و پسوند išn ـ است كه در زبان پهلـوي بـا
افزوده شدن به مادة زمان حال افعال اسم مصدر ميسازد (راستار گويوا، 1347: 33) اين پسـوند بيشـتر
به صورت «ِ- ش» در فارسي دري به كار گرفته شده است. اما نمونههـايي نيـز از اسـتعمال صـورت
 ،(14 (منـوچهري: رشـنَ نگ قديمتر ايـن پسـوند مـيتـوانيم در متـون كهـن بيـابيم؛ همچـون خـردكُ

ِشن (لغتنامة، «راستروشن»).    راسترو
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* ج 1، ص 252، سطر 13:  
م: «مي جوئيد دران كزيّ ... »102.  

ت: ميجوئيد دران كژّيي [...] .  
خراسان در اصل قلمرو زبان پارتي بوده و زبان فارسي ميانه بعدها جانشين زبان پارتي شده اسـت
«ز»  و ما صامت «ژ» را ظاهراً فقط در كلمات پارتي ميتـوانيم بيـابيم؛ معـادل آن در فارسـي ميانـه،
است. بنابراين، ما شواهدي در زبان فارسي داريم كه با هر دو صامت (ژ و ز) به كار رفتهاند؛ همچون: 
كزدم و كژدم؛ مزد و مژد؛ دوزخ و دوژخ (صادقي، 1357: 122ـ124). در اين متن نيز ما شـاهد بـه كـار

رفتن كلماتي با هر دو صورت هستيم:  
» معـادلهـاي گونـاگوني بـه چشـم ـاً وجع» ي، ج 3، ص 1055 در برابـر قرآنـ فرهنگنامة در

ميخورد؛ چند معادل به قرار زيرند:  
ِي (10)، كوژي (45)، كژيَ (2)، كزي (29) (شمارة جلوي كلمات، شمارة قرآنهاي  كوزَ ً : وجاع

است).   قرآني فرهنگنامة
«ء»  در ضمن، واژة «كزّي» بدون صامت ميانجي به كار رفته است. در ايـن كتـاب گـاهي

و«ي» ميانجي به كار نرفته است.  
   

3. بدخواني يا غلطخواني نسخه  
* ج ، ص33، سطر 17:  

[ ّ ] ياد كنيد [يعني نمازكنيد] خداي را [عـزّوجـل رفاتَ [سوي مزدلفهم: «چون بازگرديدا از ع
نزديك سبنكاه شكهمند [يعني مزدلفه؛ يعني جمع كنيد ميان نماز شام و نماز خفتن]»103.  

[ ّ ] يادكنيد [يعني نماز كنيد] خـداي را [عـزّوجـل سوي مزدلفه] ت: چون بازگرديدا از عرفاتَ
نزديك شبنگاه شكهمند [يعني مزدلفه؛ يعني جمع كنيد ميان نماز شام و نماز خفتن].  

ين ر» صـحيح نيسـت؛ زيـرا مشـعرْ اساسـاً چنـ قرار دادن كلمة «شبنگاه» در ترجمة «مشـعْ
دهخدا براي كلمة مشـعرْ بـه دسـت داده شـده لغتنامة معنياي ندارد. از جمله معانياي كه در
است «نشانه» و «موضع مناسك حج و علامـات آن» اسـت. ضـمناَ در فرهنگنامـة قرآنـي واژة

«نشـانگاه بـزرگ»  49 بـه مشْعر در قرآن 61 به «جاي دانستن» و كلمة مشْعرالْحرام در قـرآن
ن ترجمه شده است، بنابراين كلمة موردنظر ما بايد «نشنگاه» مخفف نشانگاه باشد. يادآوري ايـ

نكته لازم است كه تخفيف در همين متن و ديگر متون كهن شواهد بسيار دارد.  
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4. توضيحات نادرست مصححان و گاهي تغيير نادرست بدون توضيح  
* ج1، ص12، سطر11:  

م: «اين ماده گاويست زرد، روشن است رنگ زردي او، خوش آيد نكركان را»104.  
ت: اين ماده گاويست زرد، روشن است رنگ زردي او، خوش آيد نگرندگان را.  

–َ ك) اسـت ( مقرّبـي، ِ ساخته شده از بنمضارع+ ه (يـا  فاعلي يكي از مشتقات فعلي، صفت
1372: 67). بنابراين تغيير نگرگان (م: نكركان) به نگرندگان صحيح نيست. اسـتعمال ايـن نـوع

صفت فاعلي در متون كهن فارسي شواهدي دارد. مثالهاي زير از همين مقوله است:  
آمرزگان در ترجمة «غافرين» (ابوالفتوح رازي: ج 8: 415، حاشيه، دو مورد).  

اندوزگان در ترجمة «مقْتَرِفُون» (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1402)؛  
همان: ج 2: 765، 766، قرآنهاي 124 و 58)؛   بازگردگان در ترجمة «راجِعون» (َ

همان: ج 2: 766، قرآن 52)؛    بخشايگان در ترجمة «الرَّاحمين» (َ
» (همان: ج3: 991، قرآن 64) و در ترجمة «عابِدون» (همان: ج  ابداتپرستگان در ترجمة «ع
طبري: «خشم گرفت بدو، و كـرد از تفسير ترجمة »105 در دب3: 991، قرآن 94) و نيز در ترجمة «ع

 :2 ايشان كبيان و خوكان، و پرستگان بتان؛ ايشانند ببتـرين جايگـاه» (ترجمـة تفسـير طبـري: ج
417، ترجمة آية 60، سورة مائده)؛   

ناگروگان در ترجمة «كافرون» (برگرداني كهن از قرآن كريم: 333)106.  
93، سـورة واگردگان در ترجمة «راجِعون» (ترجمة تفسير طبري: ج 4، ص 1038، ترجمـة آيـة

انبياء).  
* ج 1، ص 42، سطر 2:  

م: «بدرستي كه وابريده باشـيد ايشـان را وابريـدهاي بـر شـما بـود نـيم آنـك پديـد كـرده
باشيد»107.  

مصحح در پانوشت دربارة «پديد كرده باشيد» گفته است: «ظ: بريده كـرده باشـيد بقيـاس
7 سـورة ترجمة فرض به وابريدن در همين آيه». توجه به معاني فرض و مشـتقات آن در آيـة
نساء108 (مفروضا= پديدكرده) و آية 24 همان سوره109 (فريضة= پديـد كـرده) و آيـة 38 سـورة
2 سـورة = پديـد كـرديم) و آيـة اْ پديدكرد) و آية 50 همان سوره111 (فَرَضـنَْ  =احزاب110 (فَرَض

تحريم112 (= فَرَض= پديد كرد) مشخص ميكند كه واژة مذكور «پديد» است نه «بريده».  
* ج 1، ص 152، سطر 5:  

م: «كردكانند ميان مردمان بنفاق، نه وا اينان باشند و نه وا ايشان»113.  
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ت: گردندگانند ميان مردمان بنفاق، نه وا اينان باشند و نه وا ايشان.  
ـَ ك) است (مقرّبـي، ِ ساختهشده از بن مضارع + ه (يا  مفعولي يكي از مشتقات فعلي، صفت

نيز ديده ميشود:   قرآني فرهنگنامة 1372: 67). استعمال اين نوع صفت مفعولي در
گردهاند114 (فرهنگنامه قرآني، همان: ج 3: 1335، قرآن 128)؛    ْ : مذَبذَبينِ

همان: 1295، قرآن 124)؛    ُون» (َ عوثببرانگيزگان در ترجمة «م
ُون» (همان: 1389، قرآن 53).    برگردگان در ترجمة «معزولُ

* ج 1، ص 192، سطر 12:  
ّ م: «دعا كرد: يا رب، كين اين مسلمانان ازين ظالم بازرهان و هر مؤمني كه درمانـد، بحـق

من بر تو خداي دهد او را فرج فرست و جان من برمگير تا اين دشمنان را هلاك نكني».  
مصححان روي «دهد» شماره زده و در حاشيه آوردهاند: «چنين است در اصل ظاهراً كلمـة
دهد زايد است». نمونههايي كه از تركيب «بر... دادن» در همين متن و در متون معتبر گذشـته
در دست است، نشان ميدهد كه فعل «دهد» زايد نيست. در اين آثار «بـر ... دادن» بـه معنـي

سوگند دادن است. نمونههايي از اين شواهد عبارتند از:  
ّ خداي ابراهيم و اسمعيل و اسحق و يعقوب بر وي داد، گاو بازآمـد، گفـت: اي «جوان بحق
جوان بار بجاي مادر، آن ابليس بود كه مـرا بـرده بـود، چـون تـو بـدان حـق بـر خـداي دادي

فريشتهاي بيامد مرا از وي برهانيد» (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 1: 69)؛  
«رسول عليه السلم دست به دعا برداشت و زاري ميكرد و بحقها بر خداي ميداد» (همـان:

311)؛  
«گفتند ... درمانديم كس بما راه نداند ما را جز خداي نرهاند، بيائيد تا هـر يكـي سـرّي بـر

خداي دهيم باشد كه ما را فرياد رسد» (همان: 581)؛  
 من آمد و به خداي بر مـن داد. گفـتم: نبـود مگـر آنكـه شـرط كـردم»  «زن ... به نزديك

(اسفرايني، 1374: ج 3: 1299)؛  
ّ اين  َ «بر زفان شيخ ما برفت كه اگر كسي را ازين معني خبري بوده باشد اينجا آيد و به حق
 :1366 وقت، بر خداي دهد، عجب نبود كه خداي عزَّ و جل آن به وي بازدهد» (محمد بن منـور،

ج 1: 143)؛  
«جملة خلق بيرون شوند و دعا گويند و به حرمت آن جامه و شيخ، برحق، سبحانه و تعـالي،

دهند» (همان: 134).   
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* ج1، ص478، سطر7:  
همنباران»115.   م: «كردند [و گفتند] خداي را [عزّو جل] ّ

هنبازان ... .   ت: كردند [و گفتند] خداي را [عزّ وجل] ّ
كلمة «همنباران» به صورت «همنبازان» صـحيح اسـت و در همـين مـتن و متـون ديگـر

فارسي به كار رفته است:  
«بدرستي كه ايشان آن روز درين عذاب همنبازان باشند» (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج2: 

928)؛  
«بدرستي كه آنانك بگرويدند، و آنانك جهـود شـدند... و آن كسـها كـه همنبـاز گفتنـد فـا
خداي، حقا كه خداي جدا كند ميان ايشان روز، يعني حكم كنـد رسـتخيز» (ترجمـة قـرآن مـوزة

پارس: 44)؛  
و ثـواب «هر كس كه اين جمع را دوست دارد و بدانچ تواند ايشان را يـاري دهـد در فضـل

ايشان همنباز بود» (محمد بن منور: ج 1: 317)؛  
همنبازان. (فرهنگنامه قرآني: ج 2: 890، قرآن 94).    :رْكش

* ج2، ص 851 ، سطر1:  
م: «و ازيشان كس بود كه چشم ميداشت [حرب ديگر را]. و حذ نكردنـد [عهـد خـداي را]

بدل كردني»116.  
ت: و ازيشان كس بود كه چشم ميداشت [حرب ديگر را]. و بدل نكردنـد [عهـد خـداي را]

بدل كردني.  
صورت درست واژه، «جذ كردن»، به معني بدل كردن و عوض كـردن اسـت كـه در متـون
كهن نظايري دارد. يادآوري اين نكته لازم است كه «جذ كردن» به صورت «جـد كـردن» نيـز
دانيم كه در فارسي دري «ذ» گونهاي از «د» بوده كه فقط بعـد از است. مي در متون ديده شده 

«د»  مصوت ظاهر ميشده است و يك سايشي پشت دنداني ضعيف بوده كـه تقريبـاَ از مخـرج
تلفظ ميشده است (صادقي، 1357: 126) و اكنون تعدادي از شواهد را در اينجا نقل ميكنيم:  

«در مرسان به ما جد كردني» (ترجمة مقامات حريري: 83)؛  
1339: ج  «لاتبديل لكلمات االله، جد كردن نيست سخنان خدايرا و وعدهاي او را» (ميبـدي،

4، ص 304، حاشيه، نسخهبدل «الف»)؛  
«[سليمان] گفت: تخت [بلقيس] را [چنانكه هست] جـد كنيـد [از آنگونـه كـه او شـناخته

است]» (همان: ج 7، ص 218) 117؛   
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الاسرار و عدةالابرار در ترجمة تبديل، «جدا كردن» آمـده اسـت كـه ظـاهراً يكبار در كشف
همان «جد كردن» است:  

«لاتبديل لخلق االله جدا كردن و بگردانيدن نيست دين خدايرا» (همان: ج 7، ص 443)؛   
«آن بآن است كه اَالله عزوجل نبوذ آنرا كه بكرداند و جذْ كند نيكويرا و نعمتـي را كـه بـآن
ِ خـويش»118 (بخشـي از نيكوئي كرد برقوم، تا آنكه ايشان آنرا جذْ كردند و بكردانيذند بخويشتن

يك ترجمه و تفسير كهن: 34)؛   
«جذ كردن نيست سخنان خذايرا»119 (همان: 128)؛  

و  قـرآن قصـههـاي و ترجمـه «جذ كردن» با تبديل «ذ» به «ز» به صورت «جـز كـردن» در
به كار رفته است:   عدةالابرار و كشفالاسرار

پيماني تا بـرخ نكنـد [يعنـي خـلاف ّ [ ايد بنزديك خداي [عزوجلّ «بگو [يا محمد] فراگرفته
نكند، جز نكند] خداي [تعالي] پيمان خود»120 (ترجمه و قصههاي قرآن، همان: ج 1: 14)؛  

«نهاد االله را جز كردن نيابي»121 (ميبدي، 1339: ج 8: 79، حاشيه، نسخة «الف»)؛   
«نيابي هرگز نهاد االله را جز كردن»122 (همان: 184)؛  

«جز نگردانند سخن من»123 (همان: ج 9: 286).  
* ج2، ص 890، سطر 1 و 2:  

م: «گويند آنها كه گردنكشي كردند مر آنها را كه سست گرفته بودنـد يـا مـا بگردانيـديم
شما را از راه راست پس از آنكه بشما آمد؛ نيك شما بدكاران بوديد»124.  

ت: گويند آنها كه گردنكشي كردند مر آنها را كه سست گرفته بودند يا ما بگردانيديم شـما
را از راه راست پس از آنكه بشما آمد؛ بيك شما بدكاران بوديد.  

«بيـك»  » بـه ْ بـل» » قرار دارد. در تعدادي از ترجمههاي قـرآن، ْ واژة «نيك» در برابر «بل
يكـه (كـه ترجمهشده؛ اما در بعضي ديگر علاوه بر «بيك» به نك، نكه، نهكه، نهكي، نيك، نـ

همه يكي هستند) برگردانده شده است. در متن مورد بحث ما هر دو صورت «بيك» و «نيـك» 
ديده ميشود؛  

» در متن ابقا شود. اكنـون، ترجمـة ْ بنابراين، «نيك» (= نيكه = نهكه) بايد در ترجمة «بل
ميآوريم:   عدةالابرار و كشفالاسرار و پارس موزة قرآن ترجمة طبري، تفسير ترجمة همين آيه را در
«گويند آنكسها كه بزرگمنشي كردند، مر آنانك ضعيف داشتگان بودنـد: مـا بازداشـتيم شـما را از راه

راست، بعد آنك بيامد بشما؟ نه كه بوديد گناهكاران» (ترجمة تفسير طبري: ج 6، ص 1460)؛   
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«گويند آنكسها كه بزرگي كرده باشند، آنان را كه سستان فرومايگان باشند، ما فازداشـتيم
شما را از راه راست، از پس آنك آمده بود به شما. نك خود بوديد شـما كـافران» (ترجمـة قـرآن

موزة پارس: 175)؛  
ديم «گردنكشان گويند بيچاره گرفتگان را «انحن صددناكم عن الهدي» باش ما بازگردانيـ
شما را از راست رفتن و بازداشتيم شما را از پيغام پذيرفتن؟ «بعد اذجآءكم» پس آنكه بشما آمـد
«بل كنتم مجرمين» نهكه شما گناهكاران بوديد، جرم شما را بود» (ميبدي، 1339: ج 8: 137).  
112(حاشـيه) بـه يكـه» و در صـفحه «نـ » بـه ْ طبري، ج 1، ص 103 «بـل تفسير ترجمة در

 710 ،673 «نك» و در صص 263 و 265 و در ج 2، ص 418 و در ج 3، صص 552 (حاشـيه)،
و740 به «نهكه» ترجمة شده است. در ضمن، در ص 552 (حاشيه) در نسخهبدل «نا» در برابـر

قرآني، ج 1، صص 358، 359 و 360 معادلهاي  فرهنگنامة » «نكه» قرار دارد؛ همچنين در ْ «بل
كـه ي هكـي و نيـك و نـ كـه، نـ ه » آمده است كه از جملة آنها نك، نكـه، نـ ْ متعددي براي «بل
كاربردهـاي مشـابه ديـده قـرآن قصـههـاي و ترجمه است125. گفتني است كه در موارد ديگري از
ميشود (صص 1269 و 1332) كه مصحح آنها را نيز به حاشيه منتقل كـرده اسـت. در صـفحة
شـود؛ در اينجـا نيـز واژه بـه حاشـيه 1047 اين متن واژة «نيك» در ترجمة «ولكن» ديده مي
منتقل شده و به جاي آن، «بيك» قرار داده شده است: «من بشما ميرسانم آنچه فرسـتادهانـد

مرا بدان نيك ميبينم شما را گروهي كه ناداني ميكنيد»126.  
59، 47، 81 و 108 مـا قرآني، ج3، صص 1265 و 1266 در قرآنهـاي شـمارة فرهنگنامة در

«بيـك»  بينم؛ بنابراين، تغيير متن بـه صورتهاي نيك، نكه، نهكه را در برابر واژة «ولكن» مي
لازم نيست. 

  
پينوشت  

  . 1. سورة بقره (2)، آية 71: فَذَبحوها و ماكاد يفْعلُونَ
2 .اين واژه تحول دومي نيز داشته است كه حذف n پس از مصوت بلند ā است (در اين باره نگاه كنيد 

زبانشناسي، سال نوزدهم، شمارة دوم، صص: 1ـ 9).  به « دو تحول آوايي در زبان فارسي»، مجلة
3. مصحح متن را به «پژمردگي» تغيير داده است. گفتني است كه ضبط اين كلمه با b درسـت اسـت؛
ً اشـتباه «پـژ ظـاهرا نويسـد: مـي اطع قـ برهان ن و پژمريدن در حاشية رد دكتر محمد معين دربارة كلمة پژمِ

 .«bizh قديمي است به جاي بژ
4. در متن به صورت «توده كر[د]ه» آمده است. 
5. مصحح، متن را به «مردگان» تغيير داده است. 
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6. مصحح، متن را به «آوردند» تغيير داده است. 
آور[د]ند» در متن آورده است.   7. مصحح، كلمه را به صورت «مي
آور[د]ند»در متن آورده است.  8. مصحح، كلمه را به صورت «مي
9. مصحح، كلمه را به صورت «آور[د]يت» در متن آورده است.  

10. مصحح، متن را به «بازگردانند» تغيير داده است.  
11. «بيجارده كردن» به معني مهيا و آماده كردن است.  

، متن به صورت «گشاده كر[د]ن» آمده است.   قرآني فرهنگنامة 12. در
13. مصحح به صورت «ناپبدا كر[د]ن» در متن آورده است.  

14. مصحح «نگرند» را به حاشيه برده و به جايش «نگردند» قرار داده است.  
15. مصحح، متن را به «فردا» تغيير داده است. 

به صورت «گر[د] ندگاه» آمده است.  قرآني فرهنگنامة 16. در
17. مصححان اين دو متن، «هرو» را به «هردو» تغيير دادهاند.  

 . ... َ ريِن ذ نْ م  َ و بشرينِّ م َ ين ِ ب َّ ن ل ُ ا َ االله عث ب 18. سورة بقرة (2)، آية 213: ... فَ
 . رِ الْحرامالشَّه ِ  عن 19. سورة بقره (2)، آية 217: يسئَلُونَك

20. مامي اين موارد را مصحح در حاشيه جاي داده و ضبط با صامت h را برگزيده است.  
َمعرُوف. شـمارة ايـن آيـه در َّ بـالِ ِن في اَنْفُسـه َ  فيما فًعلْن  علَيكُم 21. سورة بقره (2)، آية234: فَلاجناح

كتاب ترجمه و قصههاي قرآن 233 است.  
. مصحح در متن به صورت «خو[د]» آورده است.   ا فيهاغْنَوي  22. سورة هود (11)،آية 95: كَاَنَ لَم

َة...ً   َّ فريضَ 23. سورةبقره (2)، آية236: ... تَفْرِضُوا لَهن
24. مصحح در متن «هزا[ر]» آورده است.  
25. مصحح در متن «هزا[ر]» آورده است. 

عفَة... .ً   مضا ً 26. سورة آلعمران (3)، آية130: لاتَأكُلُوا الربوآَّ اَضعافاْ

27. مصحح متن را به «بخورد» تغيير داده است.  
28. مصحح، متن را به شكل «بخو[ر]ديم» آورده است.  

29. در متن به صورت «خو[ر]دني» آمده است.  
30. در متن  به صورت «خو[ر]د» آمده است.  

31. مصحح به صورت « بخو[ر]دند» آورده است.  
و ترجمـه شـمارة ايـن آيـه در ل... ِ َ الْقـوَ رْضـي مـنّتُونَ مـا لاي يبذْ ي32. سورة نساء (4)، آية 108: ... ا

107 است.   قرآن قصههاي
33. تذكر اين نكته لازم است كه گروه nd در ابتدا به nn و سپس به n تبديل ميشود.  

 108 قـرآن قصههـاي و ترجمه شمارة آيه در  وكيلا. ً ْ يكُونُ علَيهِم 34. سورة نساء (4)، آية 109:... من
است.  



360 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

  . ... رَ الحراملَاآلشَّه و ِ رَ االله َ امنُوا لاتُحلُّوا شعآئَ 35. سورة مائده (5)، آية 2: يا اَيها الَّذين
36. مصحح متن را به «سپهرها» تغييرداده است.  

37. تلفظ پهلوي آن mihrbān است (مكنزي، 1383، 309).  
  ...النُّور و الظُّلُمات َ 38. سورة انعام (6)، آية 1:... جعل

39. مصحح متن را تغيير داده است.  
40. مصحح متن را تغيير داده است.  

41. مصحح اين سه مورد را در متن بدون تغيير باقي گذشته است .  
 an ،42. اين كلمه صورتهاي ديگري نيز دارد كه ما در بالا فقط صورتهايي را ذكر كرديم كه در آن

پاياني كلمه حذف شده است.  
43. در متن: دستاورنج.   

  .  الشياطينَّ مزاته ْ  من ّ اَعوذُبِك ْ ربِ 44. سورة مؤمنون (23)، آية 97: و قُل
45. مصحح متن را تغيير داده است.  
46. مصحح متن را تغيير داده است.  

تغيير باقي گذاشته است.   47. مصحح واژه را در متن بي
48. «گفت مريم: كمن واداشت خواهم بخداي از تو اگر هستي تو پرهيزكار».  

49. در جلد 11تفسير ابوالفتوح در صفحات 72 (ح)، 106، 157 (ح)، 248 (ح) و 279 نيز اين واژه ديده 
ميشود.  

  . ثُلثاُ ما تَرَك ْ ِ فَلَهن ْ نساء فَوقَ آثْنَتَين 50. سورة نساء (4) ، آيه 11: فَانْ كُن
قصـههـاي و ترجمـه ته ... شـمارة ايـن آيـه در عباد ْ  عن ْ يستَنْكف 51. سورة نساء (4)، آية172: ... من

171 است.   قرآن
52. مصحح متن را به «نبراند» تغيير داده است . 

53. مصحح متن را به «بزرگوارتر» تغيير داده است. 

  . فْقَهوهاَنْ ي ً كنَّة َ  ا 54. سورة انعام (6)، آية 25: جعلنا علي قُلُوبِهِم

"ر" بـه باره نگاه كنيد به «يك تحول آوايي ديگر زبان فارسي: فرايند افزوده شدن صـامت 55. در اين
زبانشناسي، سال بيستم، شمارة اول، صص 1ـ16.   بعضي از كلمات»،

«اسـتره»  56. اين كلمه در متن دستورالاخوان و مهذب الاسماء «ستره» معني شـده اسـت كـه همـان
است. 

57. «سر» در اينجا به معني «رئيس و فرمانده» است.  
ذيل «فوض» آمده است: قَوم فَوضي: گروه برابر كه بزرگتـر نداشـته باشـند يـا المنجد 58. در ترجمة

آميخته.   گروه پراكنده يا گروه درهم
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و  ابوالفتـوح تفسـير 59. در اينجا r ازحرف اضافة «در» حذف شده است، كه نمونههاي ايـن حـذف در
ديده ميشود. در متن اساس سورآبادي اين جمله اين گونه است: «ايشان را بود مژدگـان در شنقشي تفسير

ة: در گور كه او را گويند نَم نومةالعروس».  رَ الاخْ درِ مرگ و في

60. مصحح متن را به «در» تغييرداده است.  
ْ دونِ االله.    و ماتَدعونَ من 61. سورة مريم (19)، آية 48: و اعتَزِلُكُم

  .  ٍ فَصدقَت ْ قُبل 62. سورة يوسف (12)، آية 26: انْ كانَ قَميصه قُد من
  . 63. سورة مائده (5)، آية 107: فَانْ عثرَعلي اَنَّهما استَحقّا اثْماً

64. مصحح متن را به «بازنگريد» تغيير داده است.  
  . ً برا ز   بينَهم 65. سورة مؤمنون (23) ، آية 53: فَتَقَطَّعوا اَمرَهم

 الـيَ لّا ايـاه فَلَمـا نَجـاكُم ونَ اعتَد ْ َّ من  الضُّرُّ في الْبحرِ ضَل 66. سورة اسراء (17)، آية67: و اذا مسكُم
  .  ّ اَعرَضْتُم الْبرِ

«م» و «ل»: «ژرف درشـد» و  بـدلهـاي 67. در متن آمده است: »بژرف درشد». و در حاشيه در نسخه
در نسخهبدل «ذ»: «ژرف شد» آمده است. 

68. در متن نسخة اساس: «هاگرديدي»، نسخهبدلهاي «آط»، «آب»، «آز»: «فراگرديدي».  
69. مصحح متن را به «نگيرند» تغيير داده است.  

70. مصحح متن را به «برآماهيد» تغيير داده است. 
  ...لَيا  71. سورة آلعمران (3)، آية 55: ... رافعك

] » آورده شده است.  72. در تمامي اين متون متن به صورت « ر[ا

لكتاب... .   ِ ا ْ اهل ٌ من ة فَ   طائ َت 73. سورة آلعمران (3)، آية 72: و قال

َ الكتاب ...    و تَفصيلْ يه دي َ َ الَّذي بين 74. سورة يونس (10)، آية 37: ...تَصديق
  . لَي القتالع َ ؤمنينرِّض الما النبيَّ حه75. سورة انفال (8)، آية65: يا اَي

  . َ ؤمنينالْم َ  من ْ معي  فَتْحاَ و نَجِنيّ و من  بيني و بينَهم ْتَح 76. سورة شعراء (26)، آية118: فآفَ
  .  يلناْ بينَهم 77. سورة يونس (10)، آية 28: فَزَ

78. سورة بقرة (2)، آية 221: و لاتَنْكحوا الْمشْرِكات.  
  . ... شًيء ْ ْ دونه من ُ ما عبدنا من َ اَشْرَكُوا لَو شاء االله 79. سورة نحل(16)، آية 35: و قالَ الَّذين

80. مصحح در متن «فر[و]آمده» آورده است.  
ا...   لّذين آستَكْبرول  قُولُ الضُّعفآء81. سورة مؤمن (40)، آية 47: ... فَي

  ... النَّاس   التيَّ تَجرِي في البحر بِما ينْفَع 82. سورة بقره (2)، آية 164: ... و الْفُلْك
83. مصصح متن را به «ناشناسنده» تغييرداده است.  

 الكُفّار. مصحح متن را به «تا» تغيير داده است.   َ بِهِم يغيظل  الزُّراَْع  84. سورة فتح (48)، آية 29: يعجِب
 .  م كْفرواُ بِم�ا اتَينَْاهي85. سورة نحل (16)، آية 55: ل
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86. مرحوم يغمايي متن را به «تا» بدل كرده، بدون آنكه در حاشيه متذكر اصل شود.  
بـي� و يالقرُ لـذ و ِ لَّرسـولو ل  ْ اَهل القري�ُ فَللـهّ ُ علي� رسولهِ من 87. سورة حشر (59)، آية 7: ما اَفَْاء آالله

«تـا»  َْاء منْكم. مرحـوم يغمـايي مـتن را بـه َ الاَغني� ً بين  لايكُونَ دولة ِ كَي السبيل ِ اليتَْامي� و المس�اكين و آبن

بدلكرده و در حاشيه متذكر آن نشده است.  
انـد ه اند يحذَر حذر كنندا به معني امر است؛ و گفتـ چنين است: «گفته سورآبادي تفسير 88. متن اساس

كردند» (سورآبادي، 1381: ج2:  ترسيدند و حذر مي كردند تا آخر ببود بر ايشان آنچه از آن مي معناه حذر مي
956ـ957).  

چنين است: «بفرمود فريشتهاي را تا طـايف را از ناحيـت شـام سورآبادي تفسير 89. متن نسخة اساس
برگرفت» (همان: 1237).  

اين گونه است: «زمان ده كـافران را انـدكي تـا بينـي كـه چـه كـنم بـا نسفي تفسير 90. نسخة  متن
هريكي»  (نسفي، 1376: ج2: 1153).  

 . في السموات رْكش  َ الاَرضِ اَم لَهم ا خَلَقُوا من 91. سورة فاطر (35)، آية 40: اَروني ماذَْ
 19 َ الخالدين. شمارة اين آيـه در كتـاب ِ اَو تَكُونا من لّا انْ تَكُونَْا ملَكَين 92. سورة اعراف (7)، آية20:  ا

است.  
مصحح متن را به «يـا» تغييـر داده  .داءا فما و دعنَّا با ممثاقَ فَا وا الْو93. سورة محمد (47)، آية4: فَشُد
چنين آمده است: «استوار كني بند را يا منّت نهي پـس از ابوالفتوح تفسير است. ترجمة اين بخش از آيه در

آن و يا فدا كني» (ابوالفتوح رازي، 1381: ج17: 288).  
  .  ّبكُم ذعشَأ ينْ يكُم اَو امرْحشَأ ينْ يا   بِكُم  اَعلَم 94. سورة اسراء (17)، آية54: ربكُم

. مرحوم يغمايي متن را به «يـا»  ْ كثيرَ  عن َّ بِم�ا كَسبوا ويعف 95. سورة شوري (42) آية 34: اَو يو بِقْهن
تغيير داده، بدون آنكه متذكر اصل شود.  

  .   فالينا مرْجِعهم  اَو نَتَوفَّينَّك  الَّذي نَعدهم  بعض 96. سورة يونس (10)، آية 46: و اما نُرِينَّك
َ َْامنُوا... .   َْا اَيها الَّذين 97. سورة آلعمران (3)، آية 149: ي�

«ازيشـما» در مـتن آورده 98. در اين صفحه در اصل «ازيسما» آمده است كه مصحح آن را بـه شـكل
است.  

  . ...مقُوهرآز ا واميق  ُ لَكُم َ االله  التيَّ جعل الَكُم  اَمو� 99. سورة نساء (4)، آية 5: و لاتُؤْتُوا السفهاءَ
در اين آيه معني اين واژه را در همـين آيـه از چنـد ترجمـه و تر شدن معني «قياما» ً 100. براي روشن
 واژههاي قرآن بـه دسـت مـيدهـيم: بپـاي كـرده (   ترجمـة تفسـير طبـري: ج1، ص289)/ قـوامي فرهنگ
: راستيء كار، و قيل پايدارنده مر معـاش شـما را (  لسـانالتنزيـل: (ابوالفتوح رازي، 1381: ج 5: 233)/ قياماً

يعني قوام زندگاني (تراجمالاعاجم: 208).   191)/ قياما: ً
، «زيش»).   101. زيش به معني زيستن و زندگي است (سخن

 85 قـرآن قصـههـاي و ترجمه شمارة آيه در كتاب ً ... وجاغُونهاَ ع102. سورة اعراف (7)، آية 86 : ... تَب
است.  
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  . رِ الْحرامشْعالم نْدع َ ْ عرَفات فَآذْكرواُ االله  من 103. سورة بقره (2)، آية 198: فَاذا اَفَضْتُم

  . َ رين  لَونهاُ تَسرُّ الناظّ ةٌ صفْرَْاء فَْاقع 104. سورة بقره (2)، آية 69: انهاَّ بقَرَ

آمده است: «عامة قُرّاء خواندند بفـتح بـا و دال... و وجهـي ابوالفتوح تفسير 105. دربارة واژه «عبد» در
عباد و عبد، كَم�ا يقـال: ثمـار� و ُ : دگر گفتند: قراءت او را حمل كنند برآن كه اين لفظ جمع جمع باشد، يقَْال
ي  درشـاذّ و معنـ ثُمر، آنكه استثقال كرد و ضمه را برهم عين را مفتوح بكرد، و اَعمش خواند: عبد الطاغوتُ

جمع باشد» (رازي: ج7: 45ـ46).  
106. مصحح متن را به «ناگروندگان» تغيير داده است.  

 . ...   ما فَرَضْتُم ً فَنصف َة َّ فَريضِ  لَهن 107. سورة بقرة (2)، آية 237: ... قَد فَرَضْتُم

108. ترجمه و قصههاي قرآن: ج1: 126.  
109. همان: 131.  

110. همان: ج2: 853.  
111. همان: 855.  

112. همان: 1220.  
لَْا الي� هـولاء...  شـمارة ايـن آيـه در هؤُ لَْاء و �لَْا الي  َ ذَْلك َ بين 113. سورة نساء (4)، آية 143: مذَبذبينَ

142 است.   قرآن قصههاي و ترجمه
«گـرده» مفـرد. بـا نگـاهي بـه بعضـي » جمـع اسـت و 114. اين نكته شايان ذكر است كه «مذَبذبينَ
يابيم كه ترجمة جمع به مفرد نظاير ديگري نيـز دارد كـه در برخـي قرآنهـاي متـرجم ديـده ترجمهها درمي

ميشود. از جمله، نمونههايي كه علاوه بر ترجمة جمع، داراي ترجمة مفرد نيز هستند؛ چند مثال زير است:  
 /(39 39 (همـان: ج3: 1090، قـرآن : گزارنـده دانا 62 (ياحقي: ج3: 998، قرآن 62)/ فـاعلون َ : عالمين
 ،34 : نشـانبركـرده مين سـو27 و 114)/ م : گرويده 27، گرونـده (همـان: ج3، ص1288، قرآنهـاي مؤْمناتَ

نشانكرده 41، ... نشان كردهشده 136 (همان: ج3: 1367، قرآنهاي شمارة 34، 41، 136).  
18 است.   قرآن قصههاي و ترجمه 115. سورة رعد (13)، آية 16: جعلوا االله شركاء ... شمارة اين آية در

  . لُوا تَبديلاً دا ما بنْتَظرُوي ْ  من 116. سورة احزاب (33)، آية 23 : و منْهم
  . ّرُوا لهاَ عرْشهاَ 117. سورة نحل (27)، آية 41: قَْالَ نَك

ا ّوا م�ـ مٍ حتـيَّ يغَيـرِ ـي قـوَ َْـا عل مهنْع ً اَ مـةعن ّرّا ً  مغَيِ  يك َ لَم  بِاَنَّ االله 118. سورة انفال (8)، آية53: ذَْلك

  .  نْفُسهِم اَ بِ
َ لكَلمات االله.   119. سورة يونس (10)، آية64 : لاتَبديل

ُ عهده.    االله ْ يخْلف ً فَلَن ِ عهدا  عنْد االله ْ اَتَّخَذْتُم 120. سورة بقره (2)، آية 80 : قُل

ِ تَبديلا.  ً ِ االله ْ تَجِد لسنَّة 121. سورة احزاب (33)، آية 62: و لَن

  . ِ تَبديلاً  االله ْ تَجِد لسنَّت 122. سورة فاطر (35)، آية 43: فَلَن
  . يلُ الَقْولُ لَددب123. سورة ق (50)، آية 29: ماي



364 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

 عـدب �الْهـدي ِ  عن ُم دنَْاكدص ُ َ استُضْعفُوا اَنَحن َ استَكْبروا للَّذين 124. سورة سبأ (34)، آية 32: قَْالَ الَّذين
باشد.   33 مي قرآن قصههاي و ترجمه . شمارة اين آيه در  مجرمينِ ْ كُنْتُم  بل اذْ جاءكُم

«nē» و «kē» اسـت (مكنـزي، 125. يادآوري اين نكته ضروري است كه «نـه» و «كـه» در پهلـوي
1383: 316 و 289).  

شمارة اين آيـه در  قَوماً تَجهلُون. َ ُم ّي اري�كَ بِه ولكن   َم�ا اُرسلْت ّغُكُم ل ب 126. سورة احقاف (46)، آية 23: اُ
22 است.   قصههايقرآن و ترجمه

  
كتابنامه  

(ادبيات و دستور آن). چاپ چهارم، تهران: معين.   پهلوي زبان -  آموزگار، ژاله و احمد تفضلي،ّ 1382،
فارسي. چاپ اول، تهران: سمت.   زبان تاريخي دستور -  ابوالقاسمي، محسن، 1375،

بـالخلاص. بـه المسـمي ـة اللغّ دستور الزمان ابوعبداالله حسين بن ابراهيم،1380، -  اديب نطنزي، بديع

تصحيح رضا هاديزاده، چاپ اول، تهران: پژوهشگاه علوم انساني و مطالعات فرهنگي. 
المرقاة. به تصحيح سيدجعفر سجادي، تهران: بنياد فرهنگ.   ،1346 ، --------  -

للاعـاج. بـه القـرآن تفسـير في الترّاجم تاج -  اسفرايني، ابوالمظفّر شاهفور بن طاهر بن محمد، 1375،
1 و 2، چـاپ اول، تهـران: علمـي و فرهنگـي (بـا اكبر الهي خراسـاني، ج اهتمام نجيب مايل هروي و علي

همكاري دفتر نشر ميراث مكتوب).  
اكبـر للاعاج. به اهتمام نجيب مايل هروي و علي القرآن تفسير في التراجمّ تاج ،1374 ، --------  -

الهي خراساني، ج 3، چاپ اول، تهران: علمي و فرهنگي (با همكاري دفتر نشر ميراث مكتوب). 
خوانساري. چاپ اول، تهران: پژوهشـگاه علـوم انسـاني و گويش -  اشرفي خوانساري، مرتضي، 1383،

مطالعات فرهنگي. 
لارستاني. چاپ دوم، تهران: جهان معاصر.   فرهنگ و كهن لارستان -  اقتداري لارستاني، احمد، 1371،
القرآن. به اهتمام مهدي درخشـان، جواهر يا المستخلص -  البخارائي، محمد بن محمد بن نصر، 1365،

تهران: دانشگاه تهران.  
الأشـياء. بـه تصـحيح و الحـروف ب مرتـ ي فـ الاسـماء مهـذّب -  الزنجي السجزي، محمود بـن عمـر،

محمدحسين مصطفوي، تهران: علمي و فرهنگي.  
الترجمـان. بـه تصـحيح محمدسـرور مـولايي، تهـران: في الدرر -  المروزي، محمد بن منصور، 1361،

علمي و فرهنگي. 
سخن. تهران: سخن.  بزرگ فرهنگ -  انوري، حسن، 1381،

لكي. چاپ اول، چاپخانة گيلان، مؤسسة فرهنگي جهانگيري.  فرهنگ -  ايزدپناه، حميد، 1367،
. چاپ اول، تهران: اساطير.  لريُ فرهنگ -  ايزدپناه، حميد، 1381،

زبانشناسي. چاپ ششم، تهران: قطره.   مقدمات -  باقري، مهري، 1382،
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،زاده شـيرازي، چـاپ اول االله ت پارسـي. 1375، تصـحيح سيدمرتضـي آيـ به كهن تفسيري از بخشي  -
تهران: نشر قبله (با همكاري دفتر نشر ميراث مكتوب).  

كريم. 1383، به كوشش علي رواقي، چاپ اول، تهران: فرهنگسـتان زبـان و قرآن از كهن برگرداني  -
ادب فارسي.  

زاده.  المصـادر. بـه تصـحيح هـادي عـالم تاج -  بيهقي، ابوجعفر احمدبنعلي بن محمد المقرئ، 1366،
چاپ اول، تهران: مؤسسة مطالعات و تحقيقات فرهنگي.  

ِم. 1366، به كوشش مسعود قاسمي و محمود مدبري، چاپ اول، تهران: اطلاعات.  الاعاجَ ِِم تراجَ  -
(نسخة عكسي به شمارة 6231). محفوظ در كتابخانة مركزي دانشگاه تهران.  طبري تفسير ترجمة  -
(نسخة عكسي به شمارة 6232). محفوظ در كتابخانة مركزي دانشگاه تهران.   طبري تفسير ترجمة  -
(نسخة مورخ 556 هجري). 1364، به كوشش محمدجعفر ياحقي، چاپ نخست، تهـران: قرآن ترجمة ـ

مؤسسة فرهنگي شهيد محمد رواقي.  
پارس. 2535 ( = 1355)، به كوشش علي رواقي، تهران: بنياد فرهنگ ايران.   موزة قرآن ترجمة ـ

قرآن. 1338، به اهتمام يحيي مهدوي و مهدي بياني، تهران: دانشگاه تهران.  قصههاي و ترجمه  -
شنقشي. 2535 ( = 1355)، به اهتمام محمدجعفر ياحقي، تهران: بنياد فرهنگ.  تفسير  -

پاك. 1349، به كوشش علي رواقي، تهران: بنياد فرهنگ ايران.  قرآن تفسير  -
مجيد. 1349، به اهتمام جلال متيني، تهران: بنياد فرهنگ ايران.  قرآن تفسير  -

مجيد. 1352، تصحيح جلال متيني، تهران: بنياد فرهنگ ايران.  قرآن از عشري بر تفسيري  -
 ،1 ادب. به اهتمام غلامرضا طـاهر، ج قانون -  تفليسي، ابوالفضل حبيش بن ابراهيم بن محمد، 1350،

تهران: بنياد فرهنگ ايران.  
-  -------- ، 1351، به اهتمام غلامرضا طاهر، ج 3، تهران: بنياد فرهنگ ايران. 

عظيم. 1351، به كوشش نجيب مايل هروي، كابـل: سلسـلة نشـرات رياسـت قرآن تفسير برگ چند  -
كتابخانههاي عامة افغانستان.  

(گويش خوشابر). چاپ دوم، رشت: گيلكان.   تالشي زبان پور، حميد، 1383، -  حاجت
پـژوهش علـي رواقـي، چـاپ نخسـت، تهـران: حريـري.   مقامـات -  حريري، محمد بن عثمان، 1365،

مؤسسة فرهنگي شهيد محمد رواقي.  
فارسي. چاپ اول، تهران: فرهنگسـتان زبـان زبان ريشهشناختي فرهنگ -  حسندوست، محمد، 1383،

و ادب فارسي. 
(فونتيك). چاپ ششم، تهران: آگاه.  آواشناسي -  حقشناس، عليمحمد، 1378،

قـاطع. بـه اهتمـام محمـد معـين. چـاپ ششـم، تهـران: برهـان -  خلف تبريزي، محمدحسين، 1376،
اميركبير.  

، تهـران: بنيـاد الاخوان. به تصحيح سعيد نجفي اسـداللهيّ دستور -  دهار، قاضيخان بدرمحمد، 1349،
فرهنگ ايران.  



366 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

چاپ دوم از دورة جديد، تهران: دانشگاه تهران.  نامه. لغت اكبر (و ديگران)، 1377، -  دهخدا، علي
القرآن. به كوشش محمدجعفر ياحقي و  تفسير في روحالجنان و روضالجِنان -  رازي، ابوالفتوح، 1375،

محمدمهدي ناصح، ج 18و 20، مشهد: بنياد پژوهشهاي اسلامي آستان قدس رضوي.  
القرآن. به كوشـش محمـدجعفر يـاحقي و تفسير في روحالجنان و روضالجِنان ،1376 ، --------  -

محمدمهدي ناصح، ج 7 و 8، مشهد: بنياد پژوهشهاي اسلامي آستان قدس رضوي.  
القرآن. به كوشـش محمـدجعفر يـاحقي و تفسير في روحالجنان و روضالجِنان ،1378 ، --------  -

محمدمهدي ناصح، ج 2، 11، 14و 16، مشهد: بنياد پژوهشهاي اسلامي آستان قدس رضوي.  
القرآن. به كوشـش محمـدجعفر يـاحقي و تفسير في روحالجنان و روضالجِنان ،1381 ، --------  -

محمدمهدي ناصح، ج 5، 10، 12، 13و 17، مشهد: بنياد پژوهشهاي اسلامي آستان قدس رضوي. 
گ ميانه. ترجمة ولياالله شـادان، تهـران: بنيـاد فرهنـ فارسي زبان دستور -  راستار گويوا، و. س، 1347،

ايران. 
بخارايي. چاپ دوم، مشهد: دانشگاه فردوسي.   لهجة -  رجايي بخارايي، احمدعلي، 1375،

انسـاني. سـال علـوم و ادبيـات دانشـكدة ة مجلـ -  رواقي، علي، 1348، «سـاختماني از فعـل ماضـي»،
شانزدهم، شمارة چهارم، صص: 381 ـ 393. 

گيلكي. تهران: نشرية انجمن ايرانشناسي.  فرهنگ -  ستوده، منوچهر، 1332،
چهارلنگ. چاپ اول، تهران: فرهنگستان زبـان و ادب بختياري گويش واژهنامة -  سرلك، رضا، 1381،

فارسي.  
دواني. چاپ اول، تهران: فرهنگستان زبان و ادب فارسي.  گويش فرهنگ -  سلامي، عبدالنبي، 1383،
اكبـر سـعيدي سـيرجاني، ي سورآبادي. به تصـحيح علـ تفسير -  سورآبادي، ابوبكر عتيق، 1380ـ1381،

تهران: فرهنگ نشر نو.  
فارسي. تهران: دانشگاه آزاد ايران.   زبان تكوين -  صادقي، علياشرف، 1357،

قمي. چاپ اول، تهران: باورداران.   فارسي ،1380 ، --------  -
فارسي. تهران: سخن.   زبان تاريخي مسائل ،1380 ، --------  -

«ن» بعـد از -  -------- ، 1383، «دو تحول آوايي در زبان فارسي (حـذف و اضـافه شـدن صـامت
زبانشناسي، سال نوزدهم، شمارة دوم، صص: 1 ـ 9.  مصوتهاي بلند)».

 «ر» به بعضي  ـ -------- ، 1384، «يك تحول آوايي ديگر زبان فارسي: فرايند افزوده شدن صامت
از كلمات». زبانشناسي، سال بيستم، شمارة اول صص: 1ـ 16. 

حبيـب -  -------- ، 1385، «نكاتي در باب ترجمة تفسير طبري مصحح مرحوم يغمـايي». ارجنامـة
يغمايي، تدوين سيدعلي آلداوود. تهران: ميراث مكتوب.  

الفتـاوي. بـه كوشـش و الفقـه مجرد في النهايه -  طوسي، ابيجعفر محمد بن الحسن بن علي، 1342،
پژوه، تهران: دانشگاه تهران.  محمدتقي دانش
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الزمـان فروزانفـر. ديع قشـيريه. بـه كوشـش بـ رسـالة ترجمة -  عثماني، ابوعلي حسن بن احمد، 1345،
تهران: بنگاه ترجمه و نشر كتاب.  

4. 1363، به كوشش احمدعلي رجايي بخارايي،  شمارة رضوي قدس آستان خطي قرآن لغات فرهنگ  -
تهران: مؤسسة مطالعات و تحقيقات فرهنگي. 

1377، تدوين گروه فرهنگ و ادب بنياد پژوهشهاي اسلامي آستان قدس رضـوي قرآني. فرهنگنامة ـ
(با نظارت محمدجعفر ياحقي). چاپ دوم، مشهد: بنياد پژوهشهاي اسلامي آستان قدس رضوي. 

قدس. 1364،  به اهتمام علي رواقي، نخستين چاپ، تهـران: مؤسسـة فرهنگـي شـهيد محمـد قرآن  -
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پير گرينگوي   نقد تحليلي رمان

جلال فرزانة دهكردي  

  
اشاره  

آمريكاي لاتين سرزمين دوگانة بودن و نبودن است. سرزمين آرمانگرايي از يكسـو و سـرزمين
تنهايي و انزوا از سوي ديگر. از اينروي آمريكاي لاتين را بايد سرزمين تنهايي دانست، نه سـرزميني
كه در فرديت خويش تنهاست، بلكه سرزميني كه در تنهايي خويش تكهتكه گرديـده و حـالا سـاليان
سال است كه تلاش ميكند تكهپارههاي فرديت از دسترفتهاش را دوباره پيوند زند تا به يكپـارچگيِ 
مادي و معنوي دست يابد. بيهوده نيست كه تنهايي و انزوا و جداافتادگي همواره درونمايـة برجسـتة
مينامـد و همـانكـه گابريـل تنهايي هزارتوي داستانهاي اين سرزمين است. آنچه اُكتاويو پاز آن را

ماكوندويِ دوردست و ناشناخته و منزوياش مينماياند.   گارسيا ماركز در
با اين همه، آمريكاي لاتين جولانگاه مبارزة هميشگي براي يـافتن هويـت خـويش نيـز هسـت.
مبارزهاي كه بيش از آنكه با همآوردي بيرونـي باشـد، بـا تنهـايي تكـهتكـهشـدة خـودش اسـت؛ بـا
آرمانگرايي سركوبشدهاي كه دستاورد تلاش مردماني است كه پاي بر آن نهادند تا بهشتي زمينـي،

سرزميني دگر و آرمانشهري يگانه براي فرزندان آدم بنا نهند.  
اين تنهايي تكهتكه شدة آمريكاي لاتـين بـا انـزوا و فرديـت آدمهـاي آن نيـز همـاهنگي دارد.

ويژگياي كه شايد همزاد آدمي باشد. تنهايياي كه آدمي همواره با آن دست به گريبان است و چنين 
است كه ادبيات آمريكاي لاتين، ادبياتي جهاني است. ادبيـاتي كـه گـرچـه از تنهـايي خـود و خـاك

                                                 
پير (ترجمه عبداالله كوثري، تهران: طرح نو، 1378) نام كتابي است از كارلوس فوئنتس (1928-  )، از مشهورترين  * گرينگوي
،(1379 (تهران: تندر، آئورا نويسندگان اسپانياييزبان. تاكنون تعدادي از آثار وي به فارسي ترجمه شده است كه از جمله ميتوان به
(تهران: قطره، 1373) با ترجمه  ديگران با خودم (تهران: طرح نو، 1384) و فوئنتس چشم از (تهران: آگاه، 1380)، انداختن پوست
عبداالله كوثري اشاره كرد. اين مقاله در شماره 21 كتاب ماه ادبيات (دي ماه 1387)  با عنوان «درد تكثيرشدة جدا افتادگي آدمي در آينة هزار 

تكةّ آمريكاي لاتين» به چاپ رسيده است.  
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باستانياي كه آن را پرورده دم ميزند، در اندازهاي كلانتر از تنهايي آدمي نيز به زيبـايي سـخن بـه
ميان ميآورد. بدين ترتيب درونماية تنهايي، ديگر بودن و انزوا و جدا افتادگي در بيشتر رمانهاي نـو
آمريكاي لاتين نه تنها تنهايياي سياسي و اجتماعي را مينماياند، بلكه درد انزوا و جدا افتادگي آدمي 

در اين دنياي ناشناختة پهناور را نيز به نمايش ميگذارد.  
  ***

اثـر  پيـر گرينگـويِ از جمله آثاري كه تنهايياي اينچنين را در بافتي يگانه به تصوير مـيكشـد،
كارلوس فوئنتس است1. اثري كه در بافت يكپارچة خود دوگانههاي گونـاگوني را بـا يكـديگر همـراه
ميكند، آنان را كنار يكديگر يا روبروي هم يا هر كدام را جدا در آينهاي روبروي خودشان مينشاند و 
از آنان ميخواهد كه در يكديگر و در خويشتن خويش بنگرند و پس از آنكه بهدقـت نگريسـتند و بـه
پرسشهايي كه دستاورد اين نگرش شگفتاند پاسخ گفتند، آنـان را از صـحنة زيبـاي رمـان، همـان
صحراي سوزان با آن خورشيد تابان و سرخ چهرهاش، خارج ميكند و اين سايههاي گامزن وسـيلهاي 
ميشوند براي آشكار شدن سطور نانوشتة تاريخ، روابط ناپيداي آدميان و خواهش و تـنش بـيصـداي
ذهن آدمي براي گريز از تنهايي ناگزيرش. بـدينترتيـب آنچـه قـدرت داسـتان سـر راسـت و خطـّي
فوئنتس به حساب ميآيد، همنشيني تنهايي يك ملتّ و تنهايي فـرد فـرد آدمهـاي ايـن داسـتان در

بافتي يكپارچه است.  
هموندي انزواي مكزيك آشوبزده، كه دستاورد از همگسيختگي فرهنگي ملتي است كه سالهـا
شلاق استعمار و خودكامگي را بر گُردة خويش تحمل كردهاند و تنهـايي آدمـي در صـحنة گيتـي، از
ديدگاهي وجودشناسانه كه بيشتر تنهايياي است كه دستاورد از همگسيختگي رواني اوست، گونـهاي 
يكپارچگي انداموار را در ساختار رمان بهدست ميدهد. اين يكپارچگي از يكسـو محصـول جاسـازي
خواسته يا ناخواستة موتيفهايي2 است كه پيوسته در متن رمان تكـرار مـيشـوند و از سـويي ديگـر،
دستاورد درهمآميختگي دوگانههاي متضادي3 است كه در متن رمان به چشم ميخورند و با يكـديگر
قياس ميشوند. بدينترتيب اين دوگانههاي گوناگون همانطور كه در تكهتكههـاي گونـاگون روايـت
تكرار ميشوند، با موتيفهاي ساختاري و ايماژهاي مختلفي، كه خـود الگوهـايي معنـايي در خـدمت
بنماية تنهايياند، درميآميزند و معنايي كلي به اثر مـيدهنـد. بيهـوده نيسـت كـه بـا پيگيـري هـر

تصويري در رمان ميتوان به درونماية تنهايي و انزوا رسيد.  
از ديدگاه منتقداني كه با رويكرد نمودگرايي4 با متن روبرو ميشوند، ايماژها و الگوهاي معنايياي 
كه در يك اثر تكرار ميشوند، گونهاي ليتموتيف5 را ميآفرينند كه نشاندهنده پيام دروني اثر اسـت.
اين پيام دروني، خواسته يا ناخواسته بر كلُّ پيكرة اثر سيطره مييابد و كليت آن را در سـاية خـداگون
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فوئنتس نيز ساختارها و نمودهـاي گونـاگوني كـه پيوسـته در پير گرينگويِ خويش ميگيرد. در رمان
پيشروي پيرنگ رخ مينمايند، درونماية تنهايي را در بافـت اثـر مـيگنجاننـد و صـورتي انـداموار و 

يكدست ميآفرينند.  
انداموارهگي در رمان فوئنتس نخست از روبرويـي دوگانـههـاي گونـاگون سـر در مـيآورد. ايـن
دوگانههاي گوناگون را ميتوان به سه دوگانة اصلي زير تقسيم كرد: پيرمرد/ژنرال، هريت/ژنرال آريـو
و هريت/پيرمرد. اين سه دوگانه در بعدي گستردهتـر بـه ترتيـب بـا دوگانـههـاي معنـايي كـلانتـر
آمريكا/مكزيك (يا آمريكاي شمالي/آمريكاي لاتين)، زن/مرد و جواني/پيري هم راستا ميشوند. ايـن
دوگانههاي متضاد، چنانكه از نامشان برميآيد نخست از مجراي شخصيتپردازي داستان مـيگذرنـد.
بدينترتيب فوئنتس با شخصيتپردازي دقيق خود نـه تنهـا آدمهـايي مـيآفرينـد كـه دغدغـههـا و
آرزوهاي خويش را در سر دارند، بلكه هر كدام را نشانه، ايماژ و يا استعارهاي براي معنايي جهانيتـر و
انسانمدارانهتر قرار ميدهد. جالب اينجاست كه چنين درونمايههايي با موتيفها و جمـلات كوتـاه و
بـانوي داسـتان كـه از نغزي همچون: «تنهايي غيبت زمان اسـت» و يـا بـا تكنيـك كـاوش ذهنـي
«كنـون چشمانداز تنهايي اكنوناش بر گذشتة پرمخاطره و ماجراجويانهاش نظر ميافكند، كسي كـه:
واقع معمار سـاختار انـداموار داسـتان بـا چنـين تنها مينشيند و به ياد ميآورد»، تقويت ميشوند. در
بستهايي است كه حلقههاي شخصيتپردازي را به هم پيوند ميزند و بدينترتيب، متن هم معنـايي
جهاني و هم معنايي فردي ميگيرد و با اينهمه شاعرانگياش به پاي واگويههاي تـاريخي كشـوري

دوردست قرباني نميشود.  
نخستين دوگانهاي كه در همان آغاز رمان، خود را مينماياند دوگانة پيرمـرد / ژنـرال آريـو اسـت؛
پيرمرد تنهايي كه به راه ميافتد تا نهتنهـا گذشـتة خـويش را بـه دسـت فراموشـي سـپارد، بلكـه در
سرزميني ناشناخته بميرد. اما در گذر از همين تنهايي است كه او بايد با ژنرال آريو روبرو شود؛ دو مرد 
درمانده در تنهاييشان با هويتي تكهّتكّه كـه در تلاشـند خويشـتن خـويش را دوبـاره بـاز يابنـد و از
«فرزنـد سـكوت و شـوربختي»  گذشتهاي رهايي يابند كه هر دوشـان را مـيآزارد. تـكگـويي آريـو
، 1378: 119)  به هنگامي كه براي هريت وينسلو از كودكياش مينالد، تمامي تنهايي مردي  فوئنتس(
را مينماياند كه هماكنون با انقلاب دوباره، آهسته آهسته، هويتش را مييابد. آريـو، فرزنـد نامشـروع
پدري لذتجو است؛ پدري كه از پذيرش فرزندش چشم ميپوشد. آريـو، امـا حـالا بـا آغـاز انقـلاب،
ريشههاي تنهايياي را كه سالهاست او را ميآزارد، از خاك بيرون ميكشد و ميخواهد آنها را بـراي

هميشه بسوزاند و نابود كند.  
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بيهوده نيست كه «جوزف چرزانوسكي» درونماية رمان را پدركشي ميداند6. كشتن پدر خويشتن 
براي آريو در واقع تلاش براي فراموشي گذشته است. گذشتهاي كه آريوي تنها مانده را رها نميكند. 
او خانة اشرافياي را كه در آن مادرش ناخواسته او را به دنيا آورده به آتش ميكشد تا دوباره از حضور 
اشباحياش رها يابد و از بند گذشتهاش آزاد گردد؛ اما آريـو تنهـا فرزنـد شـوربختي نيسـت، او فرزنـد
سكوت نيز هست. او كه سالهاست با تنهايياش تنها مانـده، همچـون شـبحي آواره ميـان ديوارهـا و
ستونهاي خانة اشرافي، چونان همة ديگر زحمتكشاني كه از ميان سطرهاي مكتوب تاريخ مكزيك 
بيرون رانده شدهاند، ناديده انگاشته شده و اين خود او بوده است كه ميبايد تنهـاي تنهـا در سـكوتي

مرگبار هويت پاكشدهاش را دوباره از نو بنويسد.  
هم از اين روست كه انگارة آينه در خانة اشـرافي و از لابـهلاي سـطور رمـان سـر بـر مـيآورد؛ 
انگارهاي براي نظاره، كندوكاو، ارزيابي و شناخت خويش. انگـارهاي كـه گـويي مـيخواهـد در برابـر
تنهايي آدمهاي داستان قد علم كند، اما تنها موفق ميشود آن را بيشتر بنماياند. به همين دليل اسـت
كه آريو آينة خانه را همچون خانة اشرافي ويران نميكند. او ميخواهد مردمي كه سـالهـا از ديـدن
اندازة قامت خويش محروم ماندهاند و حالا در برابر چهارديوارياي از آينه، كه سر تا پايشان را متكثـرّ

و هزارگونه نشان ميدهد، قرار بگيرند تا خويشتن خويش را از سر تا به پا دوباره و دوباره ببيننـد و بـر
هويت گمگشتهشان، هرچند شكلباخته و آواره نظر بيفكنند.  

«ببين، تو خودت را در آينه ديدي، فكر ميكني من نميدانم. من هم خودم را تـوي آينـه ديـدم،
وقتي پسربچه بودم، اما سربازهاي من هيچوقت سراپاي خودشان را نديدند. من ناچار بودم اين هديه، 
اين ضيافت را بهشان بدهم، بهشان بگويم: "حالا خودتان را تماشا كنيد، راه برويد، دستتـان را بلنـد
كنيد، پولكا برقصيد، تلافي كنيد؛ آن همه سال را كه هيكـل خودتـان را نمـيديديـد، تـوي تـاريكي
كورمال كورمال دنبال يك پيكر ميگشتيد -پيكر خودتان- كه غريبه و سـاكت و پـرت افتـاده بـود،
درست مثل همة پيكرهايي كه اجازة لمسكردنشان را نداشتيد. آنها جلو آينه حركت كردنـد و طلسـم

مرا شكستند، جادويم را باطل كردند"» (همان: 136).  
و در جاي ديگر به گرينگوي پير دربارة هويت تكهتكهشدة مردم مبارز مكزيك ميگويد:  

«ديروز ديدي چطور خودشان [منظور افراد آريو است] را توي آينه نگاه ميكردند؟ [...] تا آنوقت 
سرتاپاي خودشان را نديده بودند، نميدانستند كه پيكرشان چيزي بيشتر از تكـهاي از تخيـلشـان يـا

تصويري شكسته در آب رود است، حالا ميدانند» (همان: 63).  
خانة اشرافي، اما براي آريو چونان آينه است. آينهاي كه سكوت سيسالهاش را به تصوير ميكشد 
و او گذر خموش كودكي و نوجوانياش را در آن ميبيند: «من و اين ملك سي سـال تمـام روبـروي
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هم بوديم، همانطور كه تو رو در روي آينه بودي، همانطوركه افراد من عكس خودشان را توي آينه 
ميديدند. سنگ و خشت و كاشي و چيني و چوب، مات و مبهوتام كرده بود» (همان: 136). با اينكـه
كليـدهـاي خانـه را در دسـتان او گراسيونو، كليددار پير خانة اشرافي، او را به اندروني خانه ميبـرد و
ميگذارد تا او نيز چونان ساير ساكنان منزل از لذت داشتن خانهاي از خود آگاه گردد، تا ديگـر اهـاليِ
منزل او را ببينند و وجودش را باور كنند؛ اما با همة اينها آريو تنهاست. او با همة تلاشش براي كشف 
خويش هر چقدر بيشتر به هويت سوختهاش شناخت پيدا ميكند، بيشتر تنها ميشود. به آتشكشـيدن
خانة اشرافي نيز مرهم زخم تنهايياش نيست. او اگرچه پـس از سـالهـا خانـة اشـرافي را بـه آتـش
ميكشد، خاطراتش را، كه چونان سنگ نبشتهاي بر لوح حافظهاش جاودانه باقي ماندهاند، نمـيتوانـد
پاك كند. خاطره پاكشدني نيست. چونان رنج كارگران مكزيكي كه از پسپشـت خـاطرات نانوشـتة
تاريخ فوران ميكند و انقلابي سترگ ميگردد. آنان نيز دوباره سر بر ميآورند؛ وحشي و رنجكشـيده و

حالا در برابر آينه قد راست ميكنند.  
اما پارة ديگر اين دوگانه يعني گرينگوي پير نيز خود از درد و تنهايي بيانـدازهاي رنـج مـيبـرد.
گرينگوي پير كه به مكزيك آمده تا بميرد، نمونهاي از شخصيتهاي آوارهاي اسـت كـه مـيخواهـد
گذشتة خويش را به فراموشي سـپارد و دنكيشـوتوار7 پـذيراي سرنوشـت غـمانگيـز خـود شـود. از
همينروي انگاره و موتيفهاي پيدرپياي كه نشاندهنده تنهايي پيرمرد هسـتند، از همـان آغـاز در
رمان شروع به رشد ميكنند. پيرمرد كه خود «پناهندهاي داوطلـب» اسـت، بـه هنگـامي كـه از مـرز
مكزيك ميگذرد، وارد صحرايي ميشود كه خود نمونهاي از تنهايي، سـكوت و انـزواي اوسـت. هـر
«بوتـههـاي آگـاوة آنچه در صحرا نيز وجود دارد، انگارهاي از تنهايي است. «صـحراي گرداگـرد» بـا
سخت و تيز چون نوك شمشير»، «كركسهايي كه بالاي سر پيرمرد ميچرخنـد»، «آواز سـوگوارانة
فاخته»، «عقرب و ماري كه تنها غريبهها را ميگزند»، چونان «برهوتي» او را از اين واقعيـت بـاخبـر
ميكنند كه «مسافر همواره غريبه است» (همان: 25). بيهوده نيست كه فـوئنتس او را بـا پرومتـة درد

كشيده، خداوندگار طغيان و سركشي و انگارة آوارگي و رنج مقايسه ميكند (همان: 34).  
از همين روست كه اين پيرمرد عجيب با چهـرة شـگفتش در ميـان جمـع مكزيكـيهـا همـواره
غريبهاي است تنها. پارهاي از دوگانهاي كه اگرچه روبروي پارة ديگرش يعني آريو قرار ميگيـرد، امـا
در تنهايي چيزي از او كم ندارد. اين دو اگرچه يكي جوان و ديگري پيـر، يكـي مكزيكـي و ديگـري
آمريكايي، يكي سياه و ديگري سفيد هستند، در تنهايي خـويش بـا هـم توأماننـد. دو آوارة تنهـا كـه
چونان دو جِرم فضايي در مداري دوردست در كائنات بيحد و حصر ميچرخند، بـيآنكـه تـوان آن را

داشته باشند كه از سرنوشت خويش بگريزند.  



374 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

با اين حال دوگانة پيرمرد/آريو، همانطور كه پيشتر نيز به آن اشاره شد، در بعدي كلانتر دوگانة 
آمريكاي شمالي/مكزيك را نيز مينماياند. اين دوگانه كه با گذر پيرمرد خبرنگار و ماجراجوي داستان، 
«امبروز بييرس»، از مرز ميان آمريكا و مكزيك نشان داده مـيشـود، ماهيـت اسـتعمارزده و درهـم
ريختة مكزيك فراموششده و يكسو نهادهشده را در برابر آمريكاي آرام، مرفه و بيدغدغه ميگذارد. 
در واقع بايد گفت كه پيرمرد از آمريكاي آرام ميآيد، اما خود آمريكايياي ناآرام است؛ با ايـن حـال او 
بهعنوان آمريكايياي ناآرام و منتقـد چنـدان اقبـال خوشـي در آمريكـا نداشـته اسـت. در واقـع او از
خويشتن خود ميگريزد و عبور از مرز مكزيك را وسيلهاي براي فرار از هويت خودساختهاش ميدانـد.
هويتي كه چندان به او وفادار نبوده و درد، رنج، خـودآزاري و دگـرآزاري را بـرايش بـه ارمغـان آورده
است. با اين حال، امبروز بييرس وارد سرزميني ميشود كه سالهاست رنج حمله و يورش ملتهـاي

بيگانه را بر تن رنجورش پذيرفته است.   
مكزيكي كه پايتخت باستانياش، «تنوچتيتلان»8، مركز فرهنگ و تمدن كهـن و پويـاي آزتـك
بوده است. تمدني كه گسترة كنـوني آن ايالـت مكزيكـوي آمريكـا بـوده اسـت و بـه هنگـام حملـة
استعمارگران اسپانيايي نـهتنهـا تمـدني وحشـي و رام نشـده نداشـته، بلكـه داراي فرهنگـي نـژاده و
شهرنشين بوده است. جالب اينجاست كه تنوچتيتلان به هنگام حملة اسپانياييها پنج مرتبه بزرگتـر
از مادريد بوده است و اصول معماري، شهرنشيني و آموزشي پيچيـدهاي داشـته اسـت9. بـدينترتيـب
مهاجمان اسپانيايي نهتنها به ملتي وحشي و رامنشده حمله نكردهاند، بلكه به ملتي يورش بردهاند كـه
خود فرهنگي اصيل داشتهاند و عملكرد اين مهاجمان نـه تنهـا عملـي متمدنانـه نبـوده اسـت، بلكـه 

نسلكشي وحشيانة ملتي بوده كه چندان با بوي باروت و امراض مسري اروپاييان آشنا نبودهاند10.  
از اينروي هويت مكزيك كه با ورود پيغامآوران تمـدن غربـي و سـپس سـيطرة حكومـتهـاي
كـه خودكامه بعد از آنان تكهّتكّه و منزوي شده است، در برابر هويت آمريكـايي قـرار داده مـيشـود
كاملاً غربي و تكنولوژيزده است؛ هويتي كه خود را در ساختار كلـياش پيغـامآور فرهنـگ و تمـدني
غايي و خودبسنده ميداند كه سرانجام رويآوردن به آن كاميابي و پيشرفت، بيشبهه است. اما طرفه 
اينجاست كه اين فرهنگ و تمدن به ظاهر خودبسندة خود نيز در پرورش روزنامهنگار جوانش پيروز و 
سربلند نبوده است و شخصيتي تنها، منزوي و خودباخته آفريده است. گرينگـوي پيـر و تنهـا، كـه در
جوانياش با هياهوآفريني در رسانههاي آمريكايي به پرسشگري از اصـول تغييرناپـذير ملـت خـويش
پرداخته است، كنون پس از ساليان سال ميبيند كه پرخاشگرياش تنها به انزوايي مرگبـار انجاميـده
است. پيرمرد كه از خويشتن خويش ميگريزد، ميخواهد آنچه را انجام داده بـود، فرامـوش كنـد و از

همين روست كه به مكزيك پاي ميگذارد و به انقلاب ميپيوندد.  
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واقع بايد گفت كه عملكرد پرخاشگرانة روزنامهنگار پير كه در جوانياش اخـلاق و ارزشهـاي در
پدران، خاندان و ملت خويش را بيرحمانه و ستيزهجويانه به قلم بيرحم خود بـه زيـر تيـغ افشـاگري
برده است، كمتر از نسلكشي اسپانياييها نيست. اسپانياييها هنگامي كه به پايتخـت آزتـك هجـوم
ميبرند، مردم بيگناه آن را به بهانة وحشيبودن، اجراي مناسك قرباني و داشـتن فرهنگـي از خـود،
واقع پدركُشي پيرمرد با نسلكشي اسپانياييها يكي ميشود و همينجاسـت كـه آن نابود ميكنند. در
تكّة تيرة درون آدمي، همان بخشي كه به آزار جسمي و رواني ديگران ميانجامد، كندوكاو مـيشـود.
بنابراين چنانكه «استيون بالدي» نيز بر اين باور است كه«سـيماي مفيستوفيليسـي11 شـكنجهگـر و
شكنجهديده در اغلب آثـار او [فـوئنتس] حضـور دارد»12، شخصـيت پيرمـرد را نيـز بايـد شخصـيتي
مفيستوفليسي دانست. پيرمرد كه حالا در تلاش است خويشتن خـويش را بـازيابـد و از ايـن انـزوا و

تنهايي كه همة وجودش را فراگرفتـه رهـايي يابـد، جـواني پـر مـاجرايش را بـراي بـه دسـتآوردن 
دستنيافتنيها گذرانده است؛ بيآنكه بداند در گذر همة اين دستوپازدنهاي پياپي تنهـا جـدلگـري
خودشيفته بوده كه قربانيانش به جاي آنكه كلاشانّ و سرمايهداران رشوهده و رشوهگير باشند، خـانواده،

ملت و همنوعانش بودهاند.  
«ميدانيد خودم را نوعي فرشتة انتقام ميدانستم. من شاگرد كجخلقُ و هتاكّ شيطان بودم، چون 
سعي ميكردم درست به اندازة كساني كه تحقيرشان ميكردم، مقدسمآب جلوه كنم. حتماً ميفهميد 
چه ميگويم، شما متديست هستيد، من كالونيست، هر كداممان سعيمان اين است كه تقوامان بيشتر 
از يكي باشد، در مسابقة پاكدامني برنده شويم، اما در اين كار نزديـكتـرين كسـانمان را از خودمـان

ميرنجانيم، چون دوشيزه هريت. واقعيت اين است كه من زورم فقط به زن و بچههام ميرسيد، نه به 
خوانندگان. آنها هم به اندازة من يا هريت ظاهرساز بودند، همهشان سفت و سخت طرفـدار اخـلاق و
درستكاري و اعتراض به وضع موجود بودند، هر كدامشان ميگفت: "آن كه بهش حمله ميكني مـن

نيستم، نه، آن برادر بي سر و پاي من است"...» (همان: 82-81).  
دومين دوگانهاي كه به تقويت درونماية اصلي رمان ميپردازد، دوگانة هريت وينسلو/ ژنرال آريو 
«ديالكتيـك تنهـايي»14، ماهيـت بـا عنـوان تنهـايي هزارتوي است. اكتاويو پاز13 در بخشي از كتاب
تنهايي انسان را چه مكزيكي باشد و چه اهل هر كجاي ديگر اين جهان پهناور واكاوي مـيكنـد. در

 واقع پاز بر اين باور است كه انسان پس از آنكه از زهدان مادر جدا شد، در تنهايي كامل خويش غرقه 
ميگردد و اين خود اوست كه بايد با تلاش فردياش مرزهـاي ايـن تنهـايي را بشـكند و در جامعـه
پايمردانه زندگي كند. او معتقد است كه «احساس تنهايي ما اهميت و معنايي دوگانـه دارد؛ از سـويي
1386: 9). در واقـع آگـاهي آگاهي بر خويشتن است و از سوي ديگر آرزوي گريـز از خويشـتن» (پـاز:
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فردي ما از تنهاييمان است كه شوق گريز گاهگاه از آن را در ما بيدار ميكنـد. پـاز تنهـا راه گريـز از
تنهايي را پناه آوردن به دنياي عشق ميداند و هم اوست كه اعتقاد دارد تنها راه رهـايي از تنهـايي و

تجربة زندگي و مرگ در كنار يكديگر، با «عشق» شدني است و درست همينجاست كه تقابل دوتايي 
زن/مرد رخ مينمايد. تقابلي كه به اندازة تاريخ بشريت كهن است. زن و مرد چـون دو آينـه روبـروي
هم براي كشف خودشان و يكديگر. از همينروست كه دوگانة هريـت/آريو از يـكسـو و دوگانـة زن
ماهسيما/آريو، چونان پيش رنگي محوتر، از سويديگر، تقابل كهن حوا/آدم را پيش ميكشد و مفاهيم 

مادينگي/ نرينگي را در رمان برجسته ميكند.  
هريت زني آرام و درسخوانده است كه از محيط سرد و بيرنگ و لعاب شهر و ديار خـود فاصـله
گرفته است تا در مكزيك زندگياي آزاد و مستقل داشته باشـد. امـا او پـيشتـر نمـيدانسـته كـه در
مكزيك ناخواسته درگير انقلابي پرشور خواهد شد و در برابر آريـوي مـاجراجو و تنـدخو قـرار خواهـد
گرفت. درست در همين صحراي سوزان است كه اين دو روبروي هم قـرار مـيگيرنـد تـا خواسـته و
ناخواسته آينه يكديگر شوند و به كشف همديگر بپردازند. دوگانـة هريـت/آريو در واقـع دو شخصـيت

گوناگون را روبروي هم قرار ميدهد تا به نوعي دوگانگي رابطة زن و مرد و همچنين پيچيدگي آن را 
نشان بدهد. در يك طرف، آريو كه سرخپوستي دو رگه و مردي جنگآور و روستايي و يا شايد از ديـد
هريت وحشي نجيبي است كه چندان از رموز عشق سر در نميآورد و در طرف ديگر، هريت زنـي بـا 
پدر و مادر سختگير اما نرمخو، كه به گمان آريو از سيارهاي ديگر آمـده و فضـانوردي ره گـم كـرده
است كه به ناگاه بر مكزيك سوزان پاي نهاده است؛ همان «ديگري» كه بايد كشف شود. ايـن دو در
آدم و حـواي اين صحراي سوزان با سرابهاي موهناش روبروي يكديگر قرار ميگيرنـد تـا دوگانـة
فوئنتس را تكميل كنند و درست همينجاست كه آريو اين«جريان سـيال جنسـيت» (فـوئنتس، همـان:
137) كه بيهيچ خردورزي معناي عشق را نه از كتابها كه از غريزهاش ميداند، ميفهمـد كـه بايـد
نرد عشق را به هريت ببازد. آريو كه در جامعة ارباب سالار پيشين حتي صداي عشقبازياش را كسي 
نميبايست ميشنفت، حالا با همة خوي صحرايياش آماده است تا مفهوم عشـق را درك كنـد و آن
«ديگري» را كه همواره برايش پرسشي بيپاسخ بوده، كشف نمايد؛ از همينروست كه آريو به هنگام 

بيان كردن ديدگاهش دربارة هريت از انگارههايي همچون سراب، چاه ويل و كابوس استفاده ميكند.  
«"به من نگاه كن!" آريو تكرار كرد. ببين كه روبروي توأم (هريت فكر ميكرد كه او ميخواسـته

همين را بگويد. اكنون مينشيند و به ياد ميآورد)، وقتي روبروي توأم نميتوانم تكان بخورم، چون تو 
زيبا هستي، شايد؛ اما فقط زيبايي دليل اين جور ماتماندن، اينجور ميخكوبشدن روبروي كسـي يـا
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چيزي نيست: ما -هريت زهرخندي به لب آورد- مثلاً، يا سرابي توي صحرا يا كابوسي كه نميشـود
ازش فرار كني. افتادن توي چاه ويل خواب. يكسر از خواب خود فراركردن» (همان: 138).  

آريو بهخوبي ميداند كه با آنكه ميخواهد از همة زيبايي هريت لذّت ببـرد، او را چـون پديـدهاي 
ناشناخته و دستنايافتني خواهد يافت. سرابي كه چون نزديكش ميشـود، ديگـر نيسـت. خـوابي كـه
اي كه از دوردسـت چون با خرد خويش بخواهد تعبيرش كند، به هيچ كجا نخواهد رسيد. گويي سياره

ميگذرد و او تنها ميتواند از روي آثار و نشانههايش آن را بشناسد.  
از اينروي، فوئنتس اگرچه عشق را ماهيتي شناختمدارانه ميبخشد، آن را حامل شناختي غـايي
نميداند. شناخت هيچكس بهگونهاي غـايي ممكـن نيسـت؛ چراكـه هـركـس مجموعـهاي اسـت از
خاطرات گذشته، هنجارهاي جامعه و ساختارهايي كه كموبيش از بيرون بر روان او تحميل ميشـوند.
خاطرات گذشته و حال آدمياند. به كـلام ديگـر، آدمـي دسـتاورد خـاطراتش اسـت. شـجاعتـرين و
 آگاهترين آدميان نيز آنگاه كه از بندهايي نامرئي ميگريزند، دوباره با بندهاي ناديدني ديگـري، بنـدي
ذهن خويش ميگردند. در واقع، هريت و آريو اگرچه دمـي را در كنـار يكـديگر بـراي بـه يـاد آوردن
گذشته از يكسو و شناخت روان متضادشان از سويديگر ميگذرانند، دوباره بايد بـه تنهـايي خـويش
بازگردند. دو ستارهاي كه از مسير خويش به در آمدهاند، دوباره بايد به مسير مقدَرشان بازگردند تا نظم 

جامعه به هم نريزد15.  
با اين حال، فوئنتس اگرچه از به تصويركشيدن رابطهاي آرمانگرايانه در رمانش خـودداري نكـرده
است، در دام رابطة فانتزي و مخاطبپسند رمانهاي سطحي نيز گرفتار نميشود. او در ايـن رمـان از
بيان رنج و دردي كه جامعة مردسالار آمريكاي لاتين بر زنان تحميل مـيكنـد، دريـغ نكـرده اسـت.
هزارتـوي چنين مفهومي را ميتوان در شخصيتپردازي زن ماهسـيما جسـتجو كـرد. اُكتـاويو پـاز در

مينويسد:   تنهايي
«در دنياي ما عشق تقريباً تجربهاي دستنيافتني است. همهچيز برضد عشـق اسـت: اخلاقيـات،
«ديگـري» بـوده اسـت؛ ضـد و طبقات، قوانين، نژادها و حتي خود عشاق. زن براي مرد هميشـه آن
مكمل او. اگر جزيي از وجود ما در عطش وصل اوست، جزء ديگر -كه به هماناندازه آمر است- او را 
دفع ميكند. زن شيء است، گاه گرانبها، گاه زيانبار، اما هميشه متفاوت. مرد بـا تبـديلكـردن زن بـه
شيء و با دگرگونكردن او به نحوي كه منافع، خودخواهي، عذاب و حتي عشقش انشا ميكند، زن را 
به وسيلهاي براي كسب تفاهم و لذت و راهي براي رسيدن به بقا دگرگون ميكند. چنانكـه سـيمون
دوبوار گفته است، زن بت است، الهه است، مادر است، جادوگر است، پري اسـت؛ امـا هرگـز خـودش

نيست. بنابراين روابط عشقي ما از همان آغاز تباه شده است، از ريشه مسموم است» (12-13).  
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پاز بدين ترتيب نقش فراموش شـدة زنـان را در جامعـه مـينمايانـد. او معتقـد اسـت در جامعـة
مردممحور مكزيك، زنان با نگاهي مردانه سنجيده و كاويـده شـدهانـد و از همـينروي بـه نيازهـاي
زنـان آنـان را از انـدازة موجـوداتي گـون بـه جسمي و رواني آنها توجه نشده است. در واقع، نگاه ابژهُ
كنشگر و توانمند خارج كرده و ماهيت، هويت، احساسات و عواطفشان را با سنجههـايي ناسـازگار بـا
زنانگيشان سنجيده است. در رمان فوئنتس شخصـيتپـردازي زن مـاهسـيما و روايـت زنـدگي او در
همين گستره قرار ميگيرد. زن ماهسيما كه در متن حتي نام اصلياش بسيار كم ذكر مـيشـود، زنـي
است كاملاً مكزيكي كه همچون بيشتر زنان ديگر اين سرزمين فرامـوش شـده و از ميـان صـفحات

تاريخ اين كشور خط خورده است. زني كه «هميشه از اين ميترسد كه مردهـا صـدايش را بشـنوند» 
(فوئنتس، همان: 162).  

فوئنتس در شخصيتپردازي زن ماهسيما مراقبت و تنبيه حاكم بر جامعـة مكزيـك را بـه تصـوير
كشيده است؛ مراقبت و تنبيهي كه بهگونهاي سرسختانه و رياضتمنشـانه بـر نظـام تربيتـي زنـان در
جامعة سنتي مكزيك حكم ميراند و آنان را به طبيعتي مرتاضوار هـدايت مـيكنـد و بـراي زنـدگي
غمبار آيندهشان آماده ميكند. چنين تربيتي بيشك دختران جوان را از حقوقي كه پسران هـمسـن و
سالشان از آن برخوردارند محروم ميكند و نيازهاي عاطفي و شور و شوق دخترانة اين بـانوان را تبـاه
ميسازد. تربيتي كه به گفتة پاز: «با اين تصور كه عشق وحدت پايداري است كه هـدفش بـه وجـود
آوردن و پرورش فرزندان است، منكر طبيعت عشق ميشود» (همان: 18)  و در واقع نقش مـادري را بـراي
زن از پيش تعيين و تثبيت ميكند. به همين دليل است كه زن ماهسيما نمونة آشكاري از بانويي است كـه
روانش در جامعة سنتي پيش از انقلاب مكزيك تباه گرديـده اسـت. در واقـع ازدواج اجبـاري او بـا شـوهر
پيشينش او را بيشتر و بيشتر از خـود بيگانـه كـرده و او را نـاگزير از پـذيرش نقشـي تحميلـي كـرده كـه
بههيچروي با روان زنانة او سازگاري ندارد. جالب اينجاست كه در همة خانههاي مكزيك، «خانههـايي كـه
دور خودشان زنجير كشيده بودند، به هر دروازهاي قفلهاي بزرگ مثل كمربند عفت زده بودند، خانههـايي
كه زندان خودشان بودند» (همان: 165). زني يا زناني ميزييند كه فراموششده و خموشانـد. زنـاني كـه از

افسردگي، تنهايي و ناديده انگاشتهشدن به ستوه آمدهاند و بيصدا در حال پوسيدن هستند.  
با اين حال، انقلاب گرچه آنان را از پس درهاي زنجير زده بيرون كشيده، آزادي كامل را به آنـان
هديه نكرده است. بانوي ماهسيما با آنكه پس از انقلاب آزادي نسبي خـود را بـه دسـت آورده اسـت،
توان آن را ندارد تا از ديوارهاي نامرئي ذهن خودش بگريزد. او هنوز خويشتن را نيافته است. با آنكـه
او بوده است كه ژنرال آريو را از مرگ و از دست سربازان فـدرال نجـات داده، هنـوز هـم جـنس دوم

است و راهي بسيار طولاني در پيش دارد تا به هويت زنانهاش پي برد.  
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سومين دوگانهاي كه در رمان مطرح ميشود، دوگانة هريـت/پيرمرد اسـت. روبرويـي پيرمـرد بـا
هريت كه به هنگام سوختن خانة اشرافي آغاز ميشود، بهنوعي به دوگانة پيري/جواني دلالت ميكند. 
پيرمرد از همان آغاز كه بانوي جوان را ميبيند، آمادة ابراز عشق به او ميشود. اما هريـت نمـيتوانـد
اين عشق را بپذيرد. او در پيرمرد، نه معشوق بلكه پدر خويش را ميبيند. پدري كـه همچـون پيرمـرد
باعث فروپاشي خانوادهاش شده و تنهاي تنها در سرزميني بيگانه ماندگار شده است. پـدر هريـت نيـز
چون گرينگوي پير از مرزهاي سرزمين خويش گذشته است. او در همانجا با همسـري ديگـر كـه او
نيز اعتراف ميكند: «من خيلي تنهايم» (همان: 63) به سر ميبرد و اينجاست كه پيرمرد براي هريـت
نه معشوق كه پدر ميگردد؛ پدري هنجارشكن، آواره و تنها كه فرصتي براي هريت فراهم ميآورد تـا
با پدر واقعياش، كه حالا فرسنگها با او فاصله دارد، ارتباط نمادين برقرار كند و در گفتگويي خيـالي
بر همة بدفهميهايي كه دستاورد فاصلهاند، فائق آيد. عشق هريت، اما براي پيرمرد درماني نيست. او 
هريت را بهگونهاي ديگر دوست ميدارد و با اينكه بر اين باور است كه «هريـت آفتـابش را بـا خـود
دارد»، آفتاب هريت بر روح خاموشاش نميتابد. پيرمرد بايد به تقديرش دل سپارد. او آمده اسـت تـا

در مكزيك بميرد. او بايد با تنهايي و انزوايش دست و پنجه نرم كند.  
گويي همة آدمهاي داستان در اين كائنات بيحد و حصر بايد با تنهايي مقدرشان دسـت و پنجـه

نرم كنند و غم جداافتادگي، انزوا و كجفهمي دنياي پيرامونشان را با خود همراه داشته باشند. آريو بايد 
با تنهايي خويش بسازد و آن را در مبارزهاي خشن بر ضد اربابان سرمايهداري محو نمايد. پيرمرد بايـد 
با تقدير خويش بسازد و دل به مرگي خودخواسته دهد. زن ماهسيما بايد بپذيرد كه در مكزيك هويـت
تكهّتكهّشدهاش به آساني بازنميگردد، پس چه بهتر كه سكوت پيشه كند. هريت بايد بـه آمريكـا بـه
آغوش تنهايي خالي از پدر بازگردد و در تنهايي بنشيند و به يـاد آورد. گـويي همـة آدمهـاي داسـتان
چونان صحراي مكزيك و گياهان و فاختههاي آن، ناگزيرند با تنهايي مقَّدر خـويش بسـازند و بـا آن
همدم و همراز گردند. درونماية تنهايي بايد با همة انگارهها و تصويرهاي رمان درآميزد. رمان گـويي
ناگزير است كه تنها با در هم آميختن همة انگارههاي تنهايي و انزوا، از غم جدا افتادگي آدمي دم زند 

و با اين ابزار به وحدتي انداموار دست يابد. كنون كسي بايد تنها بنشيند و به ياد آورد. 
  

پينوشت  
1. اين مقاله را با اين پيشفرض نوشتم كه خواننده رمان را خوانده يا دستكم با پيرنگ آن آشـنايي دارد. اگـر

ميخواستم خلاصهاي از رمان نيز بياورم، متن طولانيتر ميشد.  
2. «موتيف» (motif ،motifs) را بسياري به بنمايه و يا حتي درونمايه ترجمه كردهاند. صـالح حسـيني از
آن با واژههاي «مايه» و «بنمايه» و نيز «ترجيع» نام ميبرد؛ با اين حال به نظر ميرسد كه همة اين واژهها فقـط
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بخشي از معنايِ اين واژه را مينمايانند. موتيف در حوزة نقد ادبي به معنايِ تصويرها، نمودها، جملات و بهطور كلي 
عناصري است كه در يك اثر هنري پيوسته تكرار ميشوند و بدين ترتيب ساختار كلي اثر را يكپـاچگِياي انـداموار 
(organic) ميبخشند. همچنين واژة «ليت موتيف» (leitmotif) كه واژهاي آلماني به معنيِ موتيف هـدايتگـر

است و ميتوان گفت از موسيقي به ادبيات راه يافته است، به جملات موسـيقايي و يـا عبـارات نوشـتارياي گفتـه
خـانم فينگانهـايِ جيمـز جـويس، رستخيز ِ ريچارد واگنر، ميشود كه بيشتر در آثار هنري مدرني همچون اپراهايُ
ويرجينيا وولف به چشم ميخورد و رهنمون خواننده بهسويِ كشف معنايِ تلـويحي درونمايـههـايِ پنهـان دالوويِ

شده در اثر است.  
3. binary oppositions. 

(approach exponential) را ويلفـرد. ال. گـوين و و سـه نويسـندة 4. به نظر ميآيد رويكرد نمـودگرايي
ادبي؛ (ترجمة زهرا ميهنخواه، تهران: اطلاعات، 1377) از خود آفريـده باشـند؛ نقد رويكردهايِ ِ راهنمايِ ديگركتاب

چراكه اين رويكرد با رويكرد صورتگرايي (formalistic approach) در بسياري جهات تنه ميزند. با اين حال 
اين رويكرد به اين دليل كه از بررسيِ ساختار صرف فراتر ميرود، ارزش خاص خود را دارد، گو اينكه در كتابهايِ 
نقد، ديگر چندان به آن توجه نشده است. در هر حال اين رويكرد را مـيتـوان نـوع خاصـي از رويكـردي التقـاطي

(approach eclectic) دانست.   

5. رجوع كنيد به توضيحِ «موتيف».  
6. چرزانوسكي، جوزف، تير ماه 1378، «گرينگويِ پير و هزارتويِ تنهايي». ترجمـة عبـداالله كـوثري، روزنامـة

خرداد، 1378/4/21.  
7. گرينگوي پير با خود نسخهاي از دنكيشوت را حمل ميكند و گهگاه آن را ميخواند.  

8. Tenochtitlan. 
9. بررسي چنين انديشهاي در گسترة نقد پسااستعماري قرار ميگيرد. برايِ مطالعة اين حوزه از نقد ادبي رجـوع
ِل (1384، آذر و دي)، «گذري تحليلي بر ادبيات پسااستعماري». ترجمـة ب موجزِ مارگارت در كنيد به مقالة كوتاه اما

جلال فرزانه دهكردي، مجلة نافه، ش 28.  
انـداختن، بررسـي مـيكنـد. در ايـن رمـان پوسـت 10. درونماية نسلكشي را فوئنتس در رمان تجربـياش،

نسلكشيِ اسپانياييها در تنوچتيتلان با نسلكشيِ نازيها در اردوگاههايِ مرگ مقايسه ميشود.  
Mephistopheles .11 نمايندة شيطان است. هم راهنما و هم از راه بهدر برنـدة شخصـيتهـايي همچـون
دكتر فاستوس در نمايشنامهاي به همين نام، اثرِ كريستوفر مارلو. دكتر فاستوس نمونة انسان رنسانسي است كـه در
پوستش نميگنجد، مگر آنكه دانشي فراانساني به دست آورد؛ از اين روي ميتوان گفت كه مفيستوفيليس آن تكـةّ

ناآرام روح بشر است كه سودايِ دست يافتن به دستنايافتنيها را در سر دارد؛ تكهاي كه اگرچـه تيـره و اهريمنـي
است افزونگر دانش نيز هست. در واقع مفيستوفليس جدلگري دوگانه است؛ آرمان زهد را با پا پس مـيزنـد و بـا
دست پيش ميكشد. هرگونه دانشي را ميطلبد، اما نميخواهد آرمان زهد را ببازد. اما در نهايت و بهناگزير شكسـت

و افسردگي است كه نصيبش ميشود.  
12. بالدي، استيون، آبان 1380، «كارلوس فوئنتس». ترجمة عبداالله كوثري،كتاب ماه ادبيات و فلسفه، ش21.  

13. octavio paz . 
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اثرِ اُكتـاويو پـاز اسـت كـه بـا ترجمـة خشـايار تنهايي توي هزارِ 14. «ديالكتيك تنهايي»، مقالة پايانيِ كتاب
ديهيمي بهصورت كتابچهاي در ايران چاپ شده است.  

قَ شود، بايد قوانين دنيايِ ما را زير پا بگذارد. عشق رسـوا و خـلاف قاعـده اسـت؛ حق15. «عشق برايِ آنكه م
جرمي است كه دو ستاره با خارج شدن از مدار مقررشان و به هم پيوستن در فضا مرتكب ميشوند» (پاز، ديالكتيك 

تنهايي، 15).  
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عربي و فارسي ميان چالش نگاهي به كتاب

حسام فرمانسالار  
  

اشاره  
عربي، آخرين كتاب از دكتر آذرنـوش و احتمـالاً مهـمتـرين اثـر در زمينـة و فارسي ميان چالش
تحقيقات مرتبط با تاريخ ادبيات فارسي و عربي، در چند سال اخير در كشور ماست. با چنين ويژگيها، 
خوانش و سنجش مضمون اين كتاب، حائز اهميت خواهد بود. نوشتة حاضر بـه بررسـياي كوتـاه در

برخي از مباحث مندرج در اين كتاب ميپردازد.  
هايش  كتاب، دربردارندة ارجاعات بسيار به منابع تاريخي و ادبي است، كه آن را بايد يكي از مزيت
به شمار آورد. ايـن ارجاعـات، همچنـين ظرفيتـي قابـلاعتنـا خواهنـد داشـت كـه صـاحبنظـران و
پژوهشگران همچون مواد خام به اين ارجاعات توجه كنند؛ از اين رو، بررسـي حاضـر نيـز عمـدتاً بـر

منابع همين كتاب متكيّ خواهد بود.  
  ***

عربي، نتيجه يادداشتهاي بسياري است كه ظـاهراً انـدكانـدك، در و فارسي ميان چالش كتاب
طي دورهاي طولاني گردآوري شده و مباحث آن، بر اساس الگـويي موزاييـكماننـد گسـترش يافتـه
است. به گمان، اين ويژگي از عواملي است كه موجب شده است كتاب هـويتي چنـدپاره و نـاهمگون
بيابد. براي اين نكته ميتوان از مقدمة كتاب شاهد آورد، كه با طرح ابهاماتي كلي،ّ و نه لزوماً مـرتبط
با موضوعِ اثر آغاز ميشود: «آگاهيهاي ما دربارة ايران، ايراني، ايرانيت و نيز دربـارة فارسـي دري در
1385: 5). ايـن قبيـل [...]» (آذرنـوش، سدههاي نخست اسلام، هنوز مهآلود و از هـمگسـيخته اسـت

                                                 
فرهنگ (تهران: نشر ني، 1385) نوشته آذرتاش آذرنوش است كه كتابهاي نخست سدههاي عربي؛ و فارسي ميان * چالش
(تهران: مؤسسه مطالعات و  فارابي الكبير موسيقي ترجمه (مجمعاللغات) (تهران: دفتر نشر فرهنگ اسلام، 1363) و مصطلحات
پژوهش فرهنگي، 1375) از ديگر آثار ايشان است. اين مقاله در شماره 24 كتاب ماه ادبيات (فروردين ماه 1388) به چاپ 

رسيده است. 
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گزارهها، مشخصاً پا از دايرة ترديد فراتر نهاده است و گونهاي از حيرت را مينماياند و هماننـد عنـوانِ
دوپاره و التيامنيافتة اثر، وضعيت بلاتكليفيِ مؤلف و فقدان طرح اولية وي براي ورود به ايـن زمينـه را
بازميتاباند. براي اين فرضيه تأييدي هم هست: «[...] نگارنـده، كـه از ديربـاز در كـورهراههـاي ايـن
سنگلاخ سرگردان است، ميداند كه دستيابي به پاسخهايي شايسته و قاطع در شـرايط كنـوني و بـا

مدارك و پژوهشهاي نسبتاً اندك، تقريباً ناممكن است» (همان: 6).  
يكي از آسيبهايي كه تحقيقات مبتني بر يادداشـتبـرداريهـاي تـدريجي را تهديـد مـيكنـد،
دلبستگي به بخشي از شواهد و رويگرداني از مستندات معارضِ بعدي اسـت. نمونـة مشـخص ايـن
پديده را ميتوان دربارة آنچه آذرنوش، «رويكرد عربسـالارانة طاهريـان» مـيدانـد، مشـاهده كـرد.
ا، يكي آن است كه آلِطاهر، خـود اديـب و شـاعر بـودهانـد و مستندات آذرنوش براي اثبات اين مدع
آثاري از ايشان به زبان عربي به دست ما رسيده است كه در آنها، حتـي اشـارهاي بـه ايـران و زبـان
فارسي نميتوان يافت؛ ديگر آنكه آنها، به شيوة خلفاي عباسـي، پـذيراي شـاعرانِ عـربزبـاني هـم
بودهاند كه به قصد مدحگويي، رو به دربار ايشان ميآوردند؛ و بالاخره، سخني از عوفي، مبني بر آنكـه
طاهريان اعتباري براي فارسيِ دري قائل نبودهاند. در اين مقام، از روايت دولتشاه، كـه همگـان آن را

ساختگي دانستهاند، صرفنظر ميشود (همان: 88-87).  
مخالفان اين عقيده هم به قرائني استناد ميكنند كه ميتوان دستكم بر اساس محتويات همـين

عربي، آنها را اينگونه برشمرد:    و فارسي ميان چالشِ كتاب
1- فارسيداني و فارسيگوييِ طاهر، كه بايد مسلمّ انگاشته شود؛ چه، او را اگر حتي يـك ايرانـي
اصيل هم ندانيم، معلوم است كه خاندان وي از دو پشت قبل -و تا سه نسل بعد- در ايـران سـكونت
داشتند (همان: 83-84)؛ 2- اعتقاد ريچارد فراي به اينكه آنها دشمن فرهنگ ايراني نبـوده و بسـا بـه
كـه گويـد التـاج اشعار فارسي هم گوش فرا ميدادهاند (همان: 88-89)؛ 3- نقلي از جـاحظ در كتـاب
عبداالله بن طاهر در نوروز، آداب شاهان ساساني را به جا ميآورد (همان: 88)؛ 4- احتمـال آنكـه عـدم
ِ شاعر، از آن رو بوده باشد كـه پـيش از آن، ابوتمـام در شـعري، از اعتنايِ عبداالله بن طاهر به ابوتمام
ايرانيان با تحقير ياد كرده بود (همان: 87)؛ 5- ظهـور حنظلـة بادغيسـي در دورة حكومـت طاهريـان
(همان: 88)؛ 6- خبري كه آلوسي نقل كرده است و گويد غيلان شعوبي كتابي در مثالب عـرب بـراي
طاهر بن حسين نگاشت و سههزار درهم جايزه گرفت (همان: 160-161)؛ 7- شعر ابوطيب طاهري، از 
نوادگان طاهر، كه به رسوم ايراني اشاره دارد (همان: 203-204، 235)؛ 8- شـعري ديگـر از عبيـداالله،

نوادة طاهر، كه در آن به مقايسة ميان نوروز و مهرگان پرداخته است (همان: 236).  
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اينجا ميتوان ملاحظه كرد كه آذرنـوش، بـا آن پـيشداوري از فارسـيگريـزي و ايـرانسـتيزيِ
طاهريان -كه ديگر مسلمّ انگاشته است- از تأكيد بر شواهد دسـتة نخسـت فروگـذار نمـيكنـد و در
همينحال، مجدانه در پيِ ابطال مؤيدات دستة دوم ميرود؛ در حاليكـه بـراي هـيچكـدام از ايـن دو
ديدگاه، دليل محكمي وجود ندارد و تنها، سخن از تعدادي شاهد و قرينه در ميان است. او گويد آنچـه
از فارسيگوييِ طاهر به دست آمده است، چيزي جز يك جملة كوتاه نيست؛ اما ميافزايـد كـه بـا آن
سپاه كه در اختيار وي بود و بهطور عمده از ايرانيان تشكيل شـده بـود، او چـارهاي از دانسـتن زبـان

فارسي نداشت؛ همانطور كه در آن دوره، همة اميرانِ عرب فارسي ميآموختند تا كار خود را به پيش 
ببرند (همان: 84). بايد گفت فارسيدانيِ طاهر، بنا بر اين، چه مستند بـه نـژاد ايرانـي وي باشـد، چـه
اقامت چند نسل از خاندان وي در ايران، و چه ضرورت ادارة امور، اكنون ديگر امري محتوم مينمايد؛ 
بر اين اساس، قلتّ يا كثرت روايات فارسـي از وي، ديگـر در درجـة نخسـت اهميـت نخواهـد بـود.

كوشش در فروكاستن ابعاد اين پديده، نوعي انحراف از مسير تحقيق قلمداد ميشـود؛ خصوصـاً از آن 
 رو كه مجموعة عبارتهاي فارسي در طيِ قرون اول و دوم و اوايل قرن سوم، كه آذرنـوش توانسـته 

است در كتاب خود گرد آورد، بهزحمت قادر است حجم يك- دو صفحه را پر كند (همان: 101 به بعد).   
آذرنوش نظر فراي را به دليل آنكه مستند نيست، رد ميكند (همان: 89)؛ نكتـهاي كـه راجـع بـه
را كه برخي در نسـبت آن بـه جـاحظ ترديـد التاج سخن عوفي هم ميتوان گفت. او همچنين كتاب
كردهاند، يكسره مجعول دانسته است (همان: 88)؛ در حـاليكـه فـرق روشـني هسـت، ميـان فـرضِ
سيستان، و فرض بياعتبار بـودن محتويـات آن. بـا تاريخ ناشناخته بودن نگارندة يك اثر، مثلاً كتاب
اينحال، از آنجا كه چنين قضاوتي هواخواهانه بوده است، در جاي ديگر به فراموشي سپرده ميشـود:
تاج، منسوب به جاحظ [...]، با همة اهميتي كه دارند، پاسخگـوي «در اين كار، كتابهاي مهمي چون
سؤال ما نيستند» (همان: 243). او بههمينترتيب ميافزايد كه شاهد چهارم را پيش از اين ميپسنديده 
87). او موضـوع هـمعصـريِ حنظلـة و باور داشته است، اما اكنون آن را بياساس ميدانـد1 (همـان:
88) و روايـت بادغيسي با طاهريان را، دو پديدة مستقل و بيارتباط با يكديگر قلمداد ميكنـد ( همـان:
آلوسي را به كنار ميگذارد؛ از آن رو كه هم متأخر است و هم مضمون آن با آنچـه دربـارة طاهريـان

مفروض گرفته شده است، سازگاري ندارد (همان: 160-161). آذرنوش بالاخره شعر ابوطيب طاهري را 
نيز به موضوع نفوذ غيرقابل احتراز كلمات فارسي در شعر عربي پيوند زده است (همان: 204-202).  

بـه شـمار آورد، عربـي و فارسـي ميـان چـالش با اين همه، آنچه بايد موجب لطمة اساسـي بـه
ً، به عنوانِ آن نيز كشانيده  نظريهاي است كه ميبينيم از آغاز تا انجام كتاب، بر آن تأكيد شده و تعمدا
شده است. اين تنها ايدهاي كه قابليت آن را دارد تا بهعنوان تز در اين اثر معرفي شود، همـان نظريـة
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كلود ژيليو است، كه در ضمنِ مبحث مرتبط با ثعالبي، در بخش دوم از كتاب نهان شده است. اسـاس
اين نظريه، بر اعتقاد به حصول رقابت ميان زبان عربي، از يكسو، و زبـانهـاي فارسـي و تركـي، از
ت زبـان عربـي، در ذهنيـ  ـتسوي ديگر، استوار است. طبق اين نظر، موقعيـت ممتـاز و بسـا موجودي

طرفداران آن، از جانب زبانهاي ديگر تهديد شده و نيازمند حمايت بود 2. نقش آذرنوش در اين ميان، 
به جاي تحليل و تعميق اين نظريه، به افزودن مثالهاي متنـوع و ايجـاد سـاختاري كـاملاً شخصـي
براي ساماندهي مثالها محدود شده است. او در سراسر كتاب خويش، عملاً از تكرار  اين عقيده، پـا
فراتر نميگذارد 3. بهعنوان نمونه، نوشتار او در صفحات پاياني اثر خويش، كه به تـذكار ايـن ادعـا در
سطحي متفاوت دست زده، قابلتأمل است: «آنچه موضوع واژههاي فارسي را حساس مـيسـازد، آن
است كه گويي پيوسته، نه در روند طبيعي زبان، بلكه در تقابل با واژگان عربي برگزيده شدهانـد. ايـن
امر دوباره ما را به آن چالش ناگفتة پنهاني ميان فارسي و عربي ميكشاند» (همان: 292-293). چنـين
نحوه عبارتگزيني، از تمايل نويسنده به رازگويي و رمزآفريني، بيشتر حكايت دارد تا كوشـش وي بـر
رفع ابهام از مسائل زبانيـتاريخي، با تكيه بر شواهد ملموس و دلايل باورپذير. او در اينجا بيدرنـگ،
باز هم به جاي ارائة هرگونه سند، به انتقاد از در دسترس نبودنِ پژوهشهـاي جـديِ فراگيـر و طـرح

چند سؤال بيجواب بسنده ميكند (همان).   
ثعالبي به ذهن وي خطور كرده، نه  الاقتباس اما نظرية ژيليو4، كه گويا در حين كار بر رويِ كتاب
تنها نظريهاي سطحي و مطلقاً غيرمبتني بر استقراء است و آذرنوش لازم ميبيند آن را با منابع خـود،
«كه او نميشناخته» (همان: 171) تقويت كند، بلكه به علت آنكه تهديد و سـتيزه را، بـهخصـوص در
دورهاي كه اصولاً از حيث امكانات تبليغاتي و رسانهاي، بسيار ابتدايي بوده است، در كانون توجه خـود
دارد، هم غريب و هم با ماهيت فرهنگ و مقولات فرهنگي نامتجانس اسـت. كوشـش آذرنـوش نيـز
براي تعميم اين برداشت از افكار ثعالبي به چند دانشمند ديگر، راه به جايي نميبـرد. در واقـع، پديـدة

چالش و تنازع براي بقا، يكي از وجوهي است كه ميتوان از عبارات ثعالبي و امثال او برداشت كرد؛ و 
اعتقاد به شيوع آن در ميان طبقة عالمان در طول چند قرن، خيلـي محققانـه نيسـت. در ايـن ميانـه،
موضعگيري آذرنوش در مقابل احتمال وجود هرگونه انجمني با نام شعوبيه، عملاً، هم بـه پيچيـدهتـر

شدن مسئله انجاميده و هم امكان توسعة مستندات را از وي سلب كرده است.  
بهواقع، بايد گفت سخنان آذرنوش در اين بخش، ازهمگسيخته و نابسامان است. او بسيار تـلاش
گراييِ متعصبانه بركنار ماند؛ امـا سـمتگيـريهـاي وي ميكند تا با گام زدن در حاشيه، از اتهام مليّ
عموماً از سقوط به ورطة نوستالژي خبر ميدهد؛ آنجا كه دوست دارد در ذهن خواننده حك كنـد كـه:
عجميـت در محـيط آنـان «اصرار بديعالزمان و بيروني بر كوفتن عجم، علتي جز گسـترش آزاردهنـدة
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نداشته است» (همان: 229)؛ و «اين چالش، همچنانكه در واكنشهـاي ثعـالبي و بيرونـي و ديگـران
ديده ميشود، پيوسته، اما ناگفته و اعلاننشده وجود داشته است» (همان: 266)، و اين در حـالي اسـت
كه او همچنان از واكاوي و تحليل ريشههاي چنين پديدهاي، جز در همان اندازة نظرية مفروض ژيليو 
طفره ميرود. اينجا هنوز پرسشهايي اساسي وجود دارد كـه نيازمنـد پاسـخ هسـتند؛ از جملـه آنكـه

كدامين ضرورتهاي اجتماعي و زباني، بروز اصطكاك ميان اين دو زبان را ايجاب ميكرده است، آن 
هم در قلمروي كه اقوام و ممالك تابع آن از ديرباز به زبانهاي مختلف سخن ميگفتهاند؟ و چـرا در
اينجا نبايد و نميتوان از همزيستي اين زبانها سخن به ميان آورد؟ و ديگر آنكه، چـرا بايـد پنداشـت
كه بروز هر وضعيت تازهاي در آرايش ميان اين زبانها، و نه حتي سخنگويان به اين دو زبـان، بايـد
لاجرم به وضعيتي از قبيل تخاصم و ستيزه منتهي ميشده است؟ امري كه صدق آن بر تمام يا اكثـر
مواردي كه در كتاب بدانها استشهاد شده، محل بحث است. مسئله آن است كـه مـا تـا چـه انـدازه
بتوانيم براي خويش آزادي عمل قائل شويم كه اخباري را كه به خودي خـود از طبيعـت ذاتـي يـك
زبان براي كارآمدي، در دسترس بودن، و تبادل با محيطهاي انساني و فرهنگي ديگر حكايـت دارنـد،
به موضوع خصومت و تنازع براي بقا تقليل دهيم. بسياري از روايات منقول در ايـن كتـاب، در درجـة
نخست، بر اقتضائات اجتماعي و سياسي انسانها و نظامها دلالت دارند، تا بايـدها و نبايـدهاي صـرفاً
زباني. افزون بر اين، جداً بعيد مينمايد كه بتوان مراد امثال ثعالبي را بر اصلِ فضيلت نـژاد عـرب بـر

عجم، يا برتري ذاتيِ زبان عربي بر فارسي حمل كرد.  
براي توضيح بيشترِ اين مسئله، بهناچار بايد به بخشهايي ديگري از كتاب آذرنـوش توجـه كـرد:
«هنگاميكه جملههاي فارسي را كـه طـي سـه سـدة نخسـت در ايـران و خـارج از ايـران ادا شـده،
ميخوانيم و آنها را كنار كتابهايي كه احتمالاً به زبان فارسي دري در همان زمانهـا وجـود داشـته،
مينهيم و آنگاه همه را با انبوه كتابهاي پهلوي كه سـيلآسـا بـه زبـان عربـي سـرازير شـده بـود،

ميسنجيم، بياختيار با خود ميگوييم كه در آن دو سه قرن سكوت، عجب هياهويي بپا بـوده اسـت» 
(همان: 116). لازم است يادآوري شود كه يكي از منابعِ شمارش آثار پهلويِ ترجمهشده به عربي، كـه
مـيرسـاند، كـه در آذرنوش نقل ميكند، تعداد آنها را به «46 كتاب موجود و غيـر موجـود» (همـان)
ابـننـديم الفهرسـت مقايسه با آثار يوناني و سريانيِ ترجمهشده به عربي -بر مبناي آثـار يادشـده در
- رقمي بسيار ناچيز مينمايد. اما اين مانع از آن نيست كه آذرنوش در صفحات بعد، صحنهاي را  مثلاً
در پيش چشم خواننده مجسم كند كه از تاختن دانشمندان ايراني بر زبان مـادري خـود حكايـت دارد،
تا مبادا با رواج زبان فارسي، «تودههاي مردم كه تنها فارسي ميدانند، قد برافرازند و با آنان به رقابـت
برخيزند» (همان: 151). او ميافزايد: «اين مقدار فارسي ميرفت تا زبان عربي را در سطح جامعههـاي
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270). اكنون مـيتـوان از ترديـدهايي ايراني به تنگنا اندازد و طرفداران آن را به خشم آرد...» (همـان:
بسيار جدي سخن به ميان آورد كه چگونه چند اثر به زبان فارسي قادر بود آن ميراث متنوع، گسـترده
و ژرفي را كه از بعد از اسلام شكل گرفته بود، به خطر اندازد؟ و آيـا تصـور هرگونـه چالشـي در ايـن
ميان، نبايد مبتني بر تناسب و موازنة قدرت باشد؟ چند خداينامه و پارهاي كتابهاي آيينـي و دينـي و
آثاري ديگر كه خود از هندي و يوناني و سرياني ترجمه شده بود، ديگر چگونه ميتوانسـت تهديـدي
قلمداد شود، در برابر فرهنگي كه پس از اسلام شكل گرفت و ترجمههـاي مكـررّ و كامـلتـر از آثـار

پيشين، تنها يك نمونه از ميزانِ بالندگي آن را مينماياند؟  
آذرنوش با طرح نظرية چالش، كه در نهايت بهصورتي كاملاً مبهم و تعميقنيافته، آن را از جنـگ
قدرت و مكنت در ميانِ خود ايرانيان منبعث ميداند، به توقّعات موجود از تحليل وقايع تاريخي پاسـخ
مناسب نميدهد، و راهبردي انطباقپذير از چگونگيِ مناسبات زباني ارائه نميكند. اكنون بايد گفت او 
حتي اگر احتمال وجود گرايشها يا فرق شعوبي را طرد نميكرد، نميتوانست بـا ايـن شـيوه، از پـسِ
پردازشِ مناسب مجموعة دادههاي تاريخي و ادبي موجود برآيد. مسيري كه او انتخـاب كـرده اسـت،
عمدتاً در تكيه بر موضوعات جزئي و گروههاي اقليت،ّ در برابر مسـير جريـان اصـلي و گـرايشهـاي
اكثريت خلاصه ميشود5. بايد تأكيد كرد كه عزم او بـراي يـافتن نـام چنـد دانشـمند و معرفـي آنهـا
بهعنوان دشمنان زبان فارسي كه بتوان مسئوليت فقدان منابع و بروز نقاط تاريك تاريخي، اجتمـاعي،
فرهنگي و زباني در طي چند قرن را به گردن آنها انداخت، راهحلي پيشپاافتاده است. اگر بپذيريم كه 
بركشيدن عربي و فروكوفتن فارسي و بالعكس، طبيعتاً و به استناد انـدكي از نصـوصِ برجـايمانـده،
هركدام هواخواهاني داشته است كه بر ايدة خود پا ميفشردهاند، زيرا چنين رخدادي را حاصلِ جبـريِ
مواجهة دو ملت بيگانه، يكي در نقش غالب و ديگري مغلوب ميتوان محسوب داشت، بايد گفت كـه
بدنة اصلي فرزانگان ايراني، كه بيانكننـده آراي اكثريـت و طريقـة وسـط بـودهانـد، سـودايي ديگـر
داشتهاند. شاهد آن، فارسيِ امروز ماست كه زباني آهنگينتر، غنيتر، به لحاظ دايرة واژگان گستردهتر 
و در نتيجه كارآمدتر است. از ريشه بركندنِ زبان فارسي، خواسـتهاي اسـت كـه بـيش از هـر كـس،
ميتوانست از سوي قوم غالب سرچشمه بگيرد. آنچه از سـرزنشِ برخـي از عالمـان نسـبت بـه زبـان

فارسي و به احتمال بسيار، مردم فارسيزبان در آن روزگـاران، بـه مـا رسـيده اسـت را بايـد گونـهاي 
واكنش از سوي ايشان نسبت به ميراث چشمگيري دانست كه فرهيختگان ايراني براي آن مجاهـدت
بسيار كرده و اكنون آن را از ميراث كهن خود بيشتر ميخواستند. شدت و حدت اين نحوة برخوردها، 
بيش از هر چيز، ميتواند منعكسكنندة شرايط اجتماعي و فرهنگيِ دانشمنداني بوده باشد كه نـامي از
ايشان به ميان آمد. اين، نقطة تعادلي است كه ذهنيت طرفداران حاكميت مطلق عربي و يا فارسـي را
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بايد در دو سوي آن رصد كرد. اينجا نزاع بر سر پاسداري از پديدهاي بسيار فراگيرتر اسـت كـه زبـان،
بهمثابة ابزار بيان و انتقال آن، واجد ارزش ثانوي خواهد بـود6. حساسـيت موضـوع آنگـاه بهتـر درك
تهـايي خواهد شد كه مفروض بداريم در آن برهه، بازگشت به زبان فارسي، از سـوي افـراد و جمعيـ
تبليغ ميشده است كه داعية بازگشـت بـه ارزشهـاي كهـن ايرانـي و احيـاي شاهنشـاهي باسـتاني
داشتهاند و با اين فرهنگ تازه، كه به لحاظ معرفتي، پوياتر و از حيث ساختار، روزآمدتر و با ادياني كـه
فرهنگهاي مسلّط آن روزگار را پشتيباني ميكردند، همسازتر بود، از درِ ستيزه درآمـده و در محـو آن

كوشش ميكردهاند.  
به هر حال، در برابر نظرية ژيليو، نظرية ديگري هست كه ايدة هجوم فارسي بـر كيـان عربـي را
سادهانگارانه ارزيابي ميكند و قائل است كه «چالش ميان دو گروه ـ اگر اساساً چالشي وجود داشتهــ
بسيار بيبها و غيرقابلاعتنا بوده است». طبق اين نظر، «اصولاً زبان فارسي هيچگاه جاي عربي را در 
مقام زبان علم نگرفت». طرفداران اين نظريه معتقدند كـه در دورة سـاماني مـثلاً، هـيچيـك از آثـارِ
پديدآمدة فارسي، «خواه تأليف و خواه ترجمه، بهراستي علمي نبودهاند؛ و نثر فارسي عمدتاً كاربردي و 
265- 266) حـال، نبايـد جـاي براي آموزش و تبليغ بود و هنوز بعد ادبيـهنري نيافته بود». (همـان:
تعجب بسيار باشد اگر آذرنوش، بهراحتي از كنار اين فرضيه بگذرد و منفعلانه بـه تكـرار حـرفهـاي
قبلي خود بپردازد7. خواندن اين عبارت از معتقد نظرية چالش، بيفايده نيست: «اين هـر دو موضـوع،
يعني عدم چالش ميان فارسي و عربي و نيز عاميگرايي فارسي، بـهطـور قطعـي و قـالبي پـذيرفتني
نيست» (همان). او ميافزايد: «هنگامي كه فارسي در همـة زمينـههـا، از تفسـير و تـاريخ گرفتـه تـا
اخترشناسي و فلسفه، به نگارش درميآيد و مخاطباني بس بيشـمارتر از مخاطبـان عربـي مـييابـد،
ناچار عربي را از حوزههاي متعددي بيرون ميراند يا دستِكم جا را بر آن تنـگ مـيسـازد» (همـان).
چنين نظريهاي، البته با غفلت از تبيـين ايـن نكتـه همـراه اسـت كـه چگونـه در ميـان عامـة مـردم
فارسيدان، آن تعداد دانشمند و محقق ميتوان سراغ گرفت كه پس از سه قرن استيلاي زبان عربـي
در همة عرصههاي علمي، بتوانند بر جمعيت عالمان عربيدان چنان غالب آيند؟ آيا در جامعـة ايـران،
آنهمه دانشمند وجود داشته است كه، تنها در انتظار ترجمه يا تأليف آثار علمي به زبان فارسي به سر 

ميبردهاند؟  
عربي، با وجود كوشش مؤلف آن در گزينشِ الفاظ و استفاده از سبك  و فارسي ميان چالش كتاب
بيانيِ مطنطن، از سهلانگاري در اداي مقصود بركنار نيست. در اين ارتباط، موارد زير قابلتوجه است:  



390 □ گزيده مقالات درباره نقد كتاب  
  

 

ـ «اين عبارات كه برخيشان بيترديد، ساختگي است، تنها آثاري اسـت كـه از زبـان فارسـي در
سدة اول و دوم و آغاز سدة سوم ق. به دست ما رسـيده اسـت و بـه همـين جهـت، از اعتبـار بسـيار

برخوردار است» (همان: 101).  
ـ «ايرانيان هر روز بيشتر به اسلام ميگرويدنـد و آيـين زردشـتي بـهتـدريج، امـا شـتابان رو بـه

خاموشي داشت» (همان: 121). 
ـ «گروه دومِ عربيدانان ايراني آن كسانند كه نتوانستهاند پيوند خود را با خاطرة تاريخي و نيز بـا

بافت زبانشناختي جامعة خود بگسلند» (همان: 124). 
ـ «آيا مفاهيمي چون ايران، فارس، فرهنگ باستاني، در چارچوب ذهن او دخالتي داشته اسـت؟» 

(همان: 166) 
ـ «بهعبارت ديگر، اين دو دوره، هر دو يكي است، كه ما از دو ديدگاه به آن نگريستهايم: ديـدگاه

عربي و ديدگاه فارسي» (همان: 195). 
ـ «اينك تنها چارة ما آن است كه، با تيزبيني بيشتر، لايههاي گونـاگون ايـن ادبيـات را بررسـي

كنيم تا ببينيم آيا فارسي توانسته است راهي به درون بيابد» (همان: 202). 
ـ «آيينها بازتاب ملموس و عينيِ مجموعهاي از خاطرات نيمافسانهاي، نيمتاريخي و نيمدينيانـد

كه در زمانهايي دور و مهآلود و در سرزميني بيشتر خيالي ريشه دارند [...]» (همان: 231). 
ـ «اما همينكه حكومت عربي فروكش كرد، بسياري از آن نامهـا دوبـاره فارسـي شـد» (همـان:

 .(262
گرايانة سامانيان را نيز بيتأثير نميداند؛ امـا مـيافزايـد كـه آن ميـل و آن ـ «لازار تمايلات مليّ
خواسته، تنها به واسطة جنبش جمعيِ نيرويي كه عميقاً ريشه در شرايط اجتمـاعي داشـت، بـه وجـود

آمد» (همان: 264). 
ـ «ما باور داريم كه احساسي يا نوعي وجدان عمومي در سراسر ايران فعال بود كه ميتوانست در 
سطح خاطرة تاريخيـاسطورهاي، بخش بزرگي از اندامهاي جامعهاي را كه به همين سبب مـيتـوان
ايراني خواند، به هم پيوند ميدهد. اما اين خاطره هيچگاه با آنچـه در مفـاهيم امروزيمـان احساسـات

ملي و هويت ايراني ميخوانيم، تطابق نمييافت» (همان: 270). 
ـ «آنچه ما ميل داريم در كنار اين پژوهشهاي عالمانه عرضه كنيم، باز به «مردم» برمـيگـردد؛
زيرا هيچ اثري، بهويژه اگر با زندگي مادي و معنوي مردم پيوند داشته باشد، تا مخاطباني بـراي خـود

نيابد، نميتواند به وجود آيد» (همان: 273). 
از جملة اغلاط راهيافته به كتاب نيز ميتوان به اين چند مورد اشاره كرد:  
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1. در صفحه 38، دورة حكومت قتيبة بن مسلم از سال 86 تا 97 اعلام گرديده، اما در صفحه 39، 
قتل وي ضمن حوادث سال 96 فهرست شده است.   

2. در صفحه 199، آمده است كه برتلس شعراي عربزبان ماوراءالنهر و خوارزم را، كـه در يتيمـه
19 شـاعر، نام برده شدهاند، شمارش كرده و به عدد 119 رسيده است. آذرنوش گويد: «از اين ميـان،

اميرند، 8 تن وزير و 28 تن دبير؛ بهعبارت ديگر، 60 درصد از شاعران آن منطقه، به طبقة حاكم تعلق 
دارند». در حاليكه جمع اعداد 19 و 8 و 28، عدد 55 است، و از نصف 119 هم كمتر ميشود.  

3. در صفحه 212، در ترجمة «كان يقال من أتي خوانا/ من غير أن يدعي إليه هانا» آمده اسـت:
«دربارة كسي كه بيدعوت بر سر خواني ميرفت، ميگفتند: «هانا». اين ترجمه روشن نمـيكنـد كـه
«هانا» چيست؛ آيا اسمِ فعل يا صوت است، و يا گونهاي دشـنام؟ در پاسـخ مـيتـوان گفـت احتمـالاً
»، به معناي خوار و خفيف شدن، همـراه ونُ تركيبي است از صيغة مفرد مذكر غايب، از فعل «هانَ يه

با الف الحاقي براي رعايت قافيه.  
عربي، گذشته از نقلقولهاي فراوان از منابع كهـن و نـو، بـا اصـول و فارسي ميان چالش كتاب
تحقيق علمي، چه از نظر بيان و چه محتوا، چندان منطبق نيست.  از موارد آسيبشناسـي تحقيـق در
زمينة علوم انساني در ايران .تا آنجا كه به موضوع اين كتاب و موضوعات مشـابه مربـوط مـيشـود- 
يكي آن است كه توازني سنجيده ميان ميزانِ دادهها و اسلوب تجزيه و تحليل آنهـا وجـود نـدارد؛ در
حاليكه همگام با برافزوني اطلاعات گردآوري شده، بايد به توسعه و تعميـق شـيوههـاي تحقيـق در 
منابع پرداخت. متأسفانه بايد پذيرفت كه در اين زمينه، همچنان بر سنتهاي بسيار كهن تكيه داريـم
و مقولة روش تحقيق علمي در ميان ما، كمابيش مترادف ارائة انبـوه دادههـا و داشـتن حافظـة قـوي
است. آسيب ديگر، تعيين موقعيت محققّ است. در اين دسته از آثار، محقق استنتاج نميكند؛ بلكـه در
مقام قاضي و صادركنندة حكم مينشيند و همين نكته، راز نثر متفاخرانه و جايگاه برمنشانه در سـنتّ

نگارشي ما را بازمينمايد و اين همه حكايت از آن دارد كه تحقيقات مرتبط با زبـان و ادبيـات عـرب
هنوز در بين ما جايگاهي شايسته نيافته است.  

  
پينوشت  

1. اين طبعاً بدان معنا خواهد بود كه از اين پس، براي نحوة رفتار عبداالله بن طاهر با ابوتمـام بايـد بـه دنبـال
پاسخي ديگر گشت. 

2. اين اعتقاد، به ناگزير همان است كه در نهايت نهتنها عنوان اين اثر را ميتوان وامدار آن محسـوب داشـت،
بلكه محور بخش عمدة مندرجات آن به شمار آورد (ر. ك: آذرنوش، 1385: 171). 
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3.  به نظر ميرسد اين رسم پرمبالغه در نگارش، كه غالباً آهنگي تماماً حماسي يافته است، در بعضـي جاهـا از
كنترل مؤلف نيز خارج شده است. جملاتي از قبيل «بيترديد نخواهيم توانست كه قلمرو عربي را مرزبندي كنـيم و
گسترة آن را دقيقاً بشناسيم؛ اما ناچاريم محدوديت آن را ثابت كنيم تـا سـرانجام جـايي هـم بـراي زبـان فارسـي
بگشاييم» (آذرنوش، 1385: 194)، يا «ما در اين كتاب سوم، نخست كوشـيديم قلمـرو زبـان عربـي را بـه معنـاي
معقولش بازگردانيم تا در كنار آن جايي هم براي زبان فارسي گشوده شود» (همان: 230)، بارها در اين كتاب ذكـر

شده است. 
4. آذرنوش از يك ـ دو تن ديگر كه موافق ژيليو بودهاند نيز نام برده است (ر.ك: همان:  265ـ266). 

5. نمونة اين رويكرد وي را ميتوان در طرح پرسش از چگونگي امر ترجمـه ميـان سـپاهيان عـرب و ايرانـي
مشاهده كرد  كه آذرنوش صفحاتي را به بحث از آن اختصاص داده و بالاخره  از آن فاصله گرفته است (آذرنـوش،

همان: 13ـ18). اين پرسش در متن پرسشي بزرگتر رنگ ميبازد، و آن اينكه در طول تاريخ، سپاهيان غالب از چه 
طريقي با شهروندان ممالك مغلوب ارتباط برقرار ميكردند؟ اصرار بر طرح چنين سؤالي در مجال فعلي، چيـزي بـر
دانستهها نخواهد افزود و موجد فضيلتي خاص براي جنگ ميان پارسي و تازي نخواهد بود. بايد بپـذيريم كـه ايـن
امر به مثابة ضرورتي محتوم، مكرراً در تاريخ رخ داده است؛ حتي اگر در وهلهاي، نتوان براي آن شـاهدي مكتـوب

فراهم آورد؛ چه رسد به آنكه شواهد موجود را هم اندك بشماريم و ناديده بگيريم. از نشانههاي فقدان نگرش واحد 
در مواجهه با منابع در اين كتاب، آنكه آذرنوش عليرغم تشكيك بسيار در مستندات اين امر (مثلاً در ص 16)، بـه

تأييد آن در جاي ديگر ميپردازد: «و ترديد نيست كه گروهي مترجم ميان ايـن مجموعـة سـنگين و مـردم ايـران 
رابطه برقرار ميكرد. يك روايت ميشناسيم كه بر اين موضوع تأكيد ميكند [...]» (همان: 196).    

6. براي اين نكته، شواهد بيشماري ميتوان از آثار كهن فراهم آورد. در مقدمه/ خطبة بسياري از اين آثار، بـر
ارجگذاري به زبان عربي، از آنرو كه زبان دين و دانش و ابزاري براي نيل به سعادت دنيوي و اخروي بوده، تأكيـد

شده است.  
243 بـه 7. آذرنوش كه مستندات مربوط به شعوبيه را « سخت تكراري، نخنما و خستگيآور» دانسته (همـان:

بعد)، در عمل، پاسخي روشن ارائه نكرده است. با اين حال، اهميت موضوع شعوبيه را، كه محتاج بحثهاي مستوفا 
و تحقيقات مستقل است، نميتوان ناديده گرفت. توجه به نكاتي از اين قبيل كه واژههـاي شـعوبي و شـعوبيه، بـه
كتابهاي معتبر لغت عرب نيز راه پيدا كرده است (براي مثال، ببينيد: لسان العرب، «شعب»)، ميتواند لزوم عنايـت

جدي و بيطرفانه به اين مبحث را آشكار كند.  
  

كتابنامه  
نخست. تهران: نشر ني.   سدههاي عربي؛ و فارسي ميان چالش ـ آذرنوش، آذرتاش، 1385،



  
  
  
  
  
  

حافظ شعر موسيقيِ نقد و بررسي كتاب

  مهدي فيروزيان

  

اشاره  
به انجام   امروزه با گسترش دامنة فراگيري علوم مختلف و مرتبط شدنِ هرچه بيشتر دانشها، ضرورت
رسيدن تحقيقات ميانرشتهاي بيش از پيش احساس ميشود. اين تحقيقات كه منافع آن متوجه رشتههاي 
ـ انجـام ـ يا چنـد رشـته مطالعه و دوستداران آنها خواهد بود، ميبايست به دست متخصصان هر دو مورد
منتشر شده و به دست دوستداران ادب پارسي رسـيده اسـت، حافظ شعر موسيقي پذيرد. اخيراً كتابي به نام
كه نگارندة آن پا را از دايرة علم ادبيات و بررسي موسيقي دروني و بيروني شعر1 فراتر نهاده و جايجاي به 
ـي موسـيقي، اظهارنظرهايي موسيقايي پرداخته است. ايشان كوشيده است، با آوردن چند اصطلاح تخصص
پيوندي ميان شعر و دانش موسيقي برقرار كند؛ اما استفادة او از اين مفاهيم، چنان نابجا و نادرست است كه 
با هيچ ملاك و معياري پذيرفتني نمينمايد. همانطور كه از سودمندي پژوهشهاي ميانرشتهاي سـخن
گفتيم، بايد خاطرنشان كرد كه اين پژوهشها در صورت نادرستي و راه يـافتن لغـزش در آنهـا، مـيتوانـد
آشنايان هريك از دو رشته را به گمراهي كشاند. راقم اين سطور بر خود فرض دانست بـراي جلـوگيري از
گمراهي خوانندگان، بهويژه دوستداران ادب پارسي2 با رعايت نهايت اختصار، بـه نقـد ايـن اظهارنظرهـاي

موسيقايي و برداشتهايي ادبياي كه از آنها شده است، بپردازد.  
  ***

1. موسيقي شعر حافظ و آكورد   
سادهترين تعريفي كه از آكورد ميتوان ارائه داد، چنين است: «چند صدا را كه در يـك زمـان بـا هـم

شنيده شوند، آكورد مينامند» (كمال پورتراب، 1377: 96).  

                                                 
(تهران، زرباف اصل، 1386)، نوشته دره دادجوست. اين مقاله در شماره 30 كتاب ماه ادبيات (مهر ماه  حافظ شعر * موسيقي

1388) به چاپ رسيده است. 
** دانشجوي دكتري زبان و ادبيات فارسي  
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همين تعريف ساده - بيآنكه بخواهيم به تئوريپردازي و بررسي اصطلاحات تخصصي آكوردشناسـي
موسيقي شعر و آكورد ميكشد. براي فهـم ايـن مطلـب نيـازي بـه  بپردازيم-  خطّ بطلاني بر نظرية پيوند
- و اصـولاً همـة آثـار ادبـي و آشنايي عميق با موسيقي-و حتي ادبيات-   نداريم. روشن است كه در شـعر
غيرادبي زبان فارسي يا هر زبان ديگر كه بشر بدان تكلمّ ميكند-  امكان ايجاد دو صداي همزمـان وجـود

ندارد. اما ببينيم تصور نويسندة كتاب از آكورد شعر حافظ چيست:  
«در كلّ اين غزل3 70 بار مصوت آ شنيده ميشود... ميتوان گفت كه مصوت آ بهصـورت يـك نـت

پايه، از اول تا آخر غزل تكرار ميشود و آكورد موسيقي غزل را ميسازد» (دادجو، 1386: 209).  
سپس گويا مؤلف، خود متوجه شده است كه براي تبيين مطابقت آكورد موسـيقي و شـعر، دسـتكـم
بيشترين بسامد را - پس از مصـوت ميبايد از دو حرف (دو نت) استفاده شود. پس در ادامه مينويسد: «اما

آ-   آواي ر دارد، كه حدود 45 بار4 در طول غزل شنيده ميشود... بنابراين در اين غـزل روي دو آواي آ و ر 
نوعي آكورد موسيقي ساخته شده است» (همان: 209).  

و نقض تعريف علمي آكورد، كه از «همزماني دو يا چند نت» سخن   دانسته يا ندانسته-  با رد ايشان - 
ميگويد، به «تكرار در طول زمان» قائل شده است. اين تصور بهراسـتي مايـة اعجـاب اسـت. چنـانكـه
ميدانيد، زبان فارسي - و هر زبان ديگري-  از آواهاي صامت و مصوت محدودي ساخته شده است؛ لاجرم 
در هر جمله تعدادي از اين آواها تكرار ميشود. در زبان موسيقي نيز «براي همـة صـداهاي موسـيقايي، از
بمترين تا زيرترين آنها، فقط هفت نام وجود دارد» (منصوري، 1379: 31). پس قطعهاي نميتوان يافت كـه
در آن نتُي تكرار نشده باشد و اگر قرار باشد كه به تكرار يك يا دو نت در طول يك قطعه، اطـلاق آكـورد
كنيم، بايد گفت هيچ آهنگ بيآكـوردي در تـاريخ موسـيقي ايـران و جهـان وجـود نـدارد. بـراي مثـال،
"لا" 22 بـار آمـده فا" 33 بار و نـت" در«درآمد» دستگاه «راستپنجگاه» (طلايي، 1379: 439- 440) نت
است و بنا بر سخن مؤلف گرامي، بايد گفت در اين گوشه نيز نت "لا" و "فا" ايجاد آكورد كردهانـد؛ ليـك
چنين سخني از بن نادرست است. نكتهاي كه در اين بخش نظر نويسنده را جلب كرده، تكرار يـك يـا دو
-  خاص است. اين نكته بههيچوجه نغز و نو نيست و سالهاست كه در علم بـديع آواي - صامت و مصوت
 :1381 مطرح و بررسي شده است. در گذشته آن را «توزيع»5 ميخواندند و امروز نام «همـاوايي» (كـزاّزي،
84) يا «واجآرايي» (شميسا، 1381: 79) را بر آن نهادهاند. مؤلف در اين بخش بحثي كهنه را با برداشتي غلط 
و يكسره نادرست، در لباس آكورد جلوهاي فريبنده بخشيده است؛ ليك سخن او بههـيچروي خردورزانـه و
پذيرفتني نيست. ايشان بهجاي چنين كاري ميتوانست بهراحتي سخن از واجآرايـي در سـطح يـك غـزل

بگويد.  
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2. انعكاس صوت و آكوستيك  
نويسنده در صفحة 219 مبحثي را تحت اين عنوانِ پرطمطراق آورده است. در آغاز، گمان ميرود كـه
يافتن پيوندي ميان علم آكوستيك و شعر حافظ را دارد - كه كاري نو و شگفت است-   امـا در  ايشان قصد
سراسر اين بحث، حتي يك بار، نامي از آكوستيك و تعريف آن يا دستكم اشارهاي ضـمني بـه آن ديـده
نميشود. از آنجاكه در اين بخش هيچ سخني از آكوستيك به ميان نيامـده اسـت، راقـم ايـن سـطور نيـز
سخني در تصديق يا تكذيب آن نميتواند بگويد. تنها اين سؤال مطرح ميشود كه قصـد ايشـان از آوردن
ها در شـعر چنين عنواني چه بوده است؟ در اين بخش، نويسنده باز هم به بررسي تكرار صامتها و مصوت
(تنها چهار بيت از ديوان حافظ) پرداخته است و چنانكه گفتيم، بديعنويسان پيشتر اين كـار را در بررسـي
روش تكرار، تحتعنوان واجآرايي انجام دادهاند. نويسنده موضوع تكراري بحث پيش را در اين بخـش بـا
نامي ديگر بازآورده است. دامنة بررسي ايشان نيز (چهار بيت) بسيار محدودتر از آن است كه در پي آن بـه
نتيجهاي ارزشمند و قابلاعتنا دربارة شعر حافظ بتوان دست يافت. آنچه بيش از هـر چيـز در ايـن بخـش

دو صفحهونيمي خودنمايي ميكند، خطاهاي متعدد مؤلف است:    كوتاه
طاق و رواق مدرسه و قال و قيل فصل ...» (كذا في الاصل) (دادجو، همان: 219).    :در بيت»

نويسنده سخن از بيت ميگويد؛ اما تنها مصراع نخست را آورده است و در ادامه از واژگان مصراع 
دوم نيز سخن ميگويد؛ ليك اگر خوانندهاي بيت را در حافظـه نداشـته باشـد، درنخواهـد يافـت كـه

نويسنده از چه سخن ميگويد. ضمناً «فضل» به غلط، «فصل» چاپ شده است.   
مصراع دوم بيت چنين است: «در راه جام و ساقي مهرو نهادهايم». نويسـنده در بررسـي واژگـان
اين مصراع، «مهرو» را به شكل «ماهرو» آورده؛ كه با وزن شـعر ناسـازگار اسـت. در جايگـاهي كـه
بحث از موسيقي كلمات است، آوردنِ شكل دقيق كلمه، يعني همـان شـكلي كـه در موسـيقي شـعر،

ايفاي نقش كرده است،  ضروري مينمايد.  
«در غزلِ 191 با مطلعِ:  

بر جايِ بدكاري چو من يك دم نكوكاري كند   كند آن كيست كز روي كرم با ما وفاداري
همخوان ك 9 بار و واكة اي 3 بار و باز همخوان يِ 6 بار در اين بيت، پرسشِ كي؟ و كيـه را در 

بيت به گوش ميرساند» (همان: 220).  
صرفنظر از اشكالات نگارشي و بيآنكه به بررسي اين مطلب بپردازيم كه چگونه در ايـن بيـت،
پرسشِ «كيه» به گوش ميرسد، نخستين نكته اين است كه نويسنده در شمارشـي سـاده نيـز دچـار

» 3 بار در بيت آمده است.   لغزش شده است. برخلاف گفتة ايشان، «اي» 4 بار و «يِ
كـــارم بــــهكــــام اســــت الحمـدللــّه   «عيشــم مـدام اسـت از لعـل دلخــواه
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... ترصيعي كه دو ركن اول مستفعلن فع در هر دو مصرع سـاخته (عيشـم/  كـارم، مـدام اسـت/
بهكام است) و ... موسيقي بيت را تقويت مينمايند» (همان: 221).  

ليك در اين بيت ترصيعي ديده نميشود! ترصيع «آن است كه در قرينههـاي نظـم يـا نثـر، هـر
1384: 45). نكتـة لفظي با قرينة خود در وزن و حرف روي مطابق باشد {در متن: باشـند}» (همـايي،
نخست اينكه نويسنده بهجاي بررسي تمامي قرينهها، به بررسـي واژگـان بخشـي از بيـت پرداختـه و
حتي اگر چنين كاري را روا بشماريم، سخن ايشان همچنان نادرست به شمار ميرود؛ چراكه اگر كارم 
و عيشم (كار/عيش) را واژگان قافيه بدانيم، آن دو را در روي يكسان نمييابيم. بهديگر سخن، اين دو 
واژه پديدآورندة سجع متوازن هستند، نه سجع متوازي. بديعنويسان «هماهنگ كردن دو يا چند جمله 
به وسيلة تقابل اسجاع متوازن» (شميسا، 1381: 44) را موازنه يا مماثله مينامنـد و بـر سـخنسـنجان 
پوشيده نيست كه در موازنه «جايز است كه علاوه بر اسجاع متوازن، از تقابـل اسـجاع متـوازي هـم
استفاده شود». (همان) از اينروست كه بديعدانان آراية بيت زير را -با وجود سـجع متـوازي- موازنـه

ميدانند، نه ترصيع:  
غني ملكش از طاعت جنّ و انس   بري ذاتش از تهمت ضد و جنس

(سعدي، 1384: 33)6  
پس به صرف آمدن «به كام» و «مدام» نميتوان حكم به مرصع بودن بيت كرد.  

3. مكث و سكوت   
«گاه به مكثهايي در فواصل واژگان ... برميخوريم كه عامل موسيقيسازي در شعر هستند و از نظر 
مقايسه با فنّ موسيقي، اين مكثها مانند سكوتهاي موسيقي- با توجه بـه نمونـههـاي موجـود در شـعر
حافظ-  ميتوانند به نسبت تم اجراي آن، زماني معادل يـك دلاچنـگ و يـا چنـگ را در بيـت در اختيـار

بگيرند»7.   
در آغاز هر بحث، نخست ميبايد ديدگاه و ملاك بررسي خود را مشخص كنيم. نويسنده هيچ معياري 
براي مكثي كه از آن سخن ميگويد، معين نكرده است. با بررسي چهار بيت نمونهاي كـه در ايـن بخـش
آمده است - اندكيِ نمونهها در اين بخش نيز قابلملاحظه است-  به نظر ميرسد كه ايشان هرجـا واژه بـا
مصوت «اي» به پايان رسيده، قائل به مكث شده است. از اظهارنظر ايشان دربـارة نمونـة چهـارم آشـكار

ميشود كه مراد ايشان از مكث، در پي آمدن صفتها (تنسيقالصفات) نيز نيست:  
نگاري/ چابكي/ شنگي/ كلهدار        

ظريفي/ مهوشي/ تركي/ قباپوش  
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نويسنده پس از اينكه بيت را داراي شش مكث دانسته است - كه «با مكث ميانة دو مصرع تعداد آنهـا
به هفت» (دادجو، همان: 313) ميرسد-  مينويسد:  

«اگر به جاي ي نكره - كه سكوت بين واژهها را ايجاد نموده-  ...در پايـان واژههـا از كسـره اسـتفاده
، نبودن اين سكوت و مكث در ميانة واژهها باعث ميشد كه  ...شنگ  ميشد، يعني گفته ميشد: نگارِ چابك

بهسرعت از خصوصيات موصوف بگذريم» (همان).  
نخستين چيزي كه باعث سردرگمي خواننده ميشود، اين است كه ايشان سكوت ميانة دو مصراع را از 
ميان دو مصراع، مكثـي زمـاني و طبيعـي8   جنس مكثهاي ششگانة بيت دانسته است؛ در حاليكه مكث
است و علتّ آن نيز استقلال موسيقايي دو مصراع9 است. اما مكث ميان واژگان بيت بالا - و تمامي ابيـات
در سراسر ادب پارسي-  بههيچوجه ماهيت زماني ندارد تا بتوان آن را با سكوت در علم موسيقي سنجيد. در 
ادامه، روشن خواهيم كرد كه در صورت منفصل خواندن واژگان و توقفّ پس از هر واژه، وزن شعر از دست 

خواهد رفت.  
سكوت در علم موسيقي، عاملي براي حفظ ريتم و ايجاد توازن ميان ميزانهاي قطعة موسيقايي است. 
بديهي است كه اگر به دنبال نقش سكوت در شعر هستيم، ميبايد از سكوتي سخن بگوييم كه بـر تـوازن
موسيقايي شعر بيفزايد، يا دستكم جلوهاي موسيقايي داشته باشد. استفادة مؤلف گرامي كتـاب از سـكوت،
كاملاً در جهت عكس اين موضوع است؛ يعني اگر سكوتي را كه ايشان از آن سخن ميگوينـد، بپـذيريم،
يادشده (نگـاري چـابكي ...)  ميبايد وزن شعر را در هم بريزيم و موسيقي بيروني شعر را از بين ببريم. بيت
در وزن مفاعيلن مفاعيلن مفاعيل (بحر هزج مسدس مقصور) سروده شده است. وقتـي معيـار بررسـي مـا
موسيقي باشد، ديگر نبايد پاي معني و محدودة واژگان را به ميان كشيد. علم عروض به ما ميگويد كه هر 

مصراع بيت، از ديد موسيقايي به سه ركن تقسيم شده است:  
مفاعيل   مفاعيلن مفاعيلن
كلهدار   شنگي بكي چا نگاري

قباپوش   تركي وشي مه ظريفي
در اينجا روشن ميشود نويسندة محترم، در بررسي سكوت به اركان عروضي نيز نظـر نداشـته اسـت؛

زيرا از نظر ايشان، سكوت در ميانة اركان عروضي واقع شده است:  
كلهدار   شنگي چابكي نگاري

قباپوش    تركي مهوشي ظريفي
مفاعيل)   عيلن مفا لن (مفاعي
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تا اينجا و بر اساس تقسيمبندي ايشان، تنها اركان عروضي پارهپاره شدهاند؛ اما اين بهخوديخود عيب 
بزرگي محسوب نميشود. اشكال اساسي در آنجاست كه ايشان ميپندارد ميان هريك از واژگان، سـكوتي
موسيقايي (يعني سكوتي زماني؛ زيرا سكوت در موسيقي لاجرم زماني را به خود اختصاص ميدهد) وجـود
دارد. نويسندة گرامي حتي زمان اين سكوت را هم - البته به گمان خود-  مشـخصّ كـرده و آن را معـادل
يك چنگ يا دولاچنگ (كه در سراسر كتاب، به غلط «دلاچنگ» نوشته شده است. ايشان بـراي دانسـتن
شكل نوشتاري درست، نيازمند خواندن كتابهاي موسيقي نيز نبودهاند و كافي بود كه به فرهنگ فارسـي
معين، زير «دولاچنگ» نگـاهي مـيافكندنـد) دانسـته اسـت. چنـگ و دولاچنـگ و هـر نـت ديگـري،
كنندة زماني خاص نيستند، تنها در سنجش با نتي خاص و كشش زمـاني آن اسـت بهخوديخود مشخصّ
اجراشده را سياه بدانيم،   كه ميتوان گفت نت بعدي چنگ يا دولاچنگ است. براي مثال، اگر نخستين نت
هر نتي را كه از نظر كشش زماني، دو برابر نت نخست باشد، سفيد و هر نتي را كه نصف آن باشد، چنـگ
ميخوانند. نويسنده بيآنكه پاي معيار و ملاكي در ميان باشد، به تشخيص خود، زمان مكـثهـا را معـادل
يك چنگ يا دولاچنگ دانسته است؛ چنگ و دولاچنگي، كه به هيچ عنوان نشـاندهنـدة زمـاني خـاص
نميتوانند باشند. اگر هر هجاي بلند شعر را يك سياه بدانيم، هر هجاي كوتاه، يك چنگ بهشمار مـيرود. 
- يـا حتـي ليك، چنانكه گفتيم، در بحث مؤلف معلوم نيست كه سكوت مذكور در سنجش بـا چـه هجـا
كلمهاي-  چنگ دانسته شده است. اين در حالي است كه حتي اگر معيار سنجش ايشان مشخصّ شود، باز 
 30 لحاظشده، دچار اشكال هستيم؛ زيرا براي نمونه، اگر قطعهاي با تنُـداي (تمپـو)  در تعيين زمان سكوت
سياه در دقيقه اجرا شود، هر چنگ يك ثانيه زمان ميگيرد و اگر معيار تمپو 60 سياه در دقيقه باشد، نواختن 
ميان كلمات شعر - به فرض اينكه   اينكه سكوت موجود هر چنگ نيم ثانيه به طول ميانجامد. پس ادعاي
وجود داشتن اين سكوت را بپذيريم-  معادل يك چنگ يا دولاچنگ است، بـههـيچوجـه افـادة  غلط تصور
معني نميكند و از چند سوي دچار اشكال است. اينك به كوتاهي و با زباني ساده بيان ميكنـيم كـه چـرا
وجود اين سكوت، مخلّ وزن است و قائل شدن به وجود آن نهتنها بـر تناسـب و تـوازن موسـيقايي شـعر

نميافزايد، كه آن را يكسره در هم ميشكند:  
همانطور كه با استدلال چندسويه روشن ساختيم، ماهيت زماني سكوت مذكور كاملاً مجهول اسـت،
اما به هرحال بايد پذيرفت كه اين سكوت - در صورت موجوديت يافتن- ميبايد معادلي در زبان نيز داشـته
باشد. ما در اينجا «كوچكترين جزء تشكيلدهندة وزن» (شميسا، 1386: 50)، يعني هجاي كوتاه، را معادل 
اين سكوت زماني به حساب ميآوريم؛ بر اين اساس، با افزودن يك هجاي كوتاه به پايان واژگان بيت (در 
محلّ سكوتي كه نويسنده مشخص كرده است)، وزن شعر چنين خواهد بود (در خط فارسي برخلاف خـط
موسيقي، نشانهاي براي سكوت وجود ندارد. ما بهناچار، معادلِ يك هجاي كوتاه را از «اتـانين»10 برگرفتـه،
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در جاي سكوت قرار ميدهيم. بايد توجه داشت كه اين هجاي كوتاه، جانشين سكوت اسـت و در خوانـدن
شعر به اندازة زمان خوانده شدنِ اين هجا، ميبايد سكوت كنيم. ليك در شمارش هجاها ميبايـد هجـاي
كوتاه سكوت را نيز به حساب آورد؛ همانطور كه در موسيقي و در شمارش ضرب ميزان، سـكوتهـا هـم

شمرده ميشوند):  
كله دار   ت شنگي ت چابكي ت نگاري

قباپوش    ت شوخي ت مهوشي ت ظريفي
(از بررسي سكوت ميان دو مصراع صرفنظر كرديم؛ زيرا چنانكه گفتيم، اين سكوت با سكوت ميـان
مصراع متفاوت است). اگر بخواهيم براي اين وزنِ غريب، معادلي در عروض بيابيم، وزن نابهنجار زيـر بـه

دست ميآيد:  
مفاعيلُ/ فاعلات/ مفعولُ/ مفاعيل    

چنانكه ميبينيد، با به حساب آوردن سكوت مذكور، ساختمان عروضي شعر به كليّ ويران ميشود. در 
نظر داشته باشيد كه ما كوتاهترين سكوت ممكن (برابر يك هجاي كوتـاه) را برگزيـديم تـا فاصـلة ميـان
واژگان كمتر شود. روشن است كه اگر سكوت مذكور را معادل يك هجاي بلنـد يـا كشـيده11بـدانيم، وزن

بيش از اين آشفته خواهد شد.  
4. نقش موسيقايي قافيه در غزل حافظ  

«غزل 215 با مطلعِ:  
به كوي ميكده يــارب، سر12 چــه مشغله بود        كه جوش شاهد و ساقي و شمع و مشعله بود؟  

اـهي لـه. نگ / معامله/ مقابله/ تنگحوص گله / ه قافيهها به ترتيب عبارتند از: مشغله/ مشعله/ ولوله/ مسئله/ گل ...
اجمالي به قوافي اين غزل نشان ميدهد كه قافيههاي اين غزل، خود ريتم سازند...» (دادجو، همان: 123).  
نويسنده، واژگان قافيه را بهخاطر هموزن بودن، عاملي ريتمساز در اين غزل حافظ دانسـته اسـت، امـا
بايد گفت كه هموزن بودن كلمات قافيه، نه ويژة اين غزل، نه ويژة غزل حافظ و نه حتي ويژة قالب غـزل
است؛ در تمامي قوالب كهن، اين هموزني بايسته و بديهي است. ادبدانان بهخوبي بر اين نكته واقفند كـه
واژگان قافيه در هر شعر، جايي مشخصّ دارند و از آنجاكه بلااستثناء در يك ركن خـاص عروضـي تكـرار
ميشوند، لاجرم ميبايد هموزن باشند؛ براي نمونه، در چامة «مرآت الصفا» كه خاقاني آن را در 115 بيـت

سروده و مطلع آن چنين است:  
ــر و سر زانــو دبستانش   دل من پير تعليم است و من طفل زباندانش      دمِ تســليـم سرعش

(خاقاني، 1375: 313)  
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واژگان قافيه در ركن آخر واقع شدهاند و خاقاني در سراسر اين چامه، حقّ استفاده از واژهـاي خـارج از
وزن اين ركن (مفاعيلن) را نداشته است؛ يعني حتي بيآنكه شعر را بخوانيم، بيترديد ميتوانيم بگـوييم در
چهارهجايي بر وزن مفاعيلن، كلمات سههجايي بر وزن مفعولن (با حذف هجاي   واژگان قافيه، همة كلمات
هسـتند. روشـن كوتاه نخستين از مفاعيلن، وزن واژه چنين خواهد شد) و كلمات دو هجايي بر وزن فعلـن
 است كه واژههايي چون «بيخبران»، «هيجان»، «آستان»، «عنان»، با اينكه از لحاظ علم قافيه صلاحيت
آمدن در قوافي اين شعر را دارند، بهعلتّ ناسازگاري با وزن (مفاعيلن)، جايي در قوافي اين چامه نميتواننـد
ً ضروري و بايسته است13، ثانياً ويژة شعر حافظ نيسـت، و داشت. پس بايد گفت هموزني واژگان قافيه، اولا

ثالثاً ربطي به دانش قافيه ندارد و مربوط به قوانين وزن است.   
نكتة جالب در اينجاست كه مؤلف گرامي بر اثر اشتباهي كه در تشخيص وزنِ واژگانِ قافية اين غـزل
» دانسته است. بايـد دانسـت كـه از لحـاظ كرده، يكي از اوزان واژگان قافيه را «مفاعلن» و يكي را «فعَل
«گلـه» را بـر وزنِ تئوريك، وجود چنين وزني در واژگان قافية اين غزل، غيرممكن است. ايشان بـه خطـا
+ » (هجـاي كوتـاه + بلنـد ) و «معامله» را بر وزنِ «تتَنَ تتَنَ هجاي كوتاه + هجاي بلند/ = فعَل) « «تتَنَ
كوتاه + بلند/ = مفاعلن) دانسته است (دادجو، همان: 124). اين خطا چنان آشكار است كـه در آغـاز ممكـن
است بپنداريد با اشتباهي چاپي روبهرو هستيد؛ ليك پافشاري نويسنده كه اين وزن را به شيوههاي گوناگون 
-  آورده و در پايـان هم با اتانين هم با افاعيل و هم با خط عروضي و مشخصّ كردن صـامت و مصـوت -
بحث نيز آن را تكرار كرده است، احتمال مطبعي بودن غلط را از بين ميبرد. بر عروضدانان روشن اسـت
كه «گله» داراي دو هجاي كوتاه و«معامله» بر وزن مفاعلُ (هجاي كوتاه + بلند + كوتاه + كوتاه) اسـت.
 - اگر به فرض اين واژگان را، چنانكه نويسندة محترم كتاب پنداشته است، بر وزن فعل و مفاعلن بـدانيم

 يعني هجاي كوتاه پاياني را بلند بپنداريم-  شعر حافظ از ديد عروضي بيوزن و نابهنجار خواهد شد.  
5. نتنويسي ابيات  

نويسنده در برخي موارد، وزن (ريتم) اشعار را به خط نت درآورده است. سؤال اصلي راقـم ايـن سـطور
اين است كه هدف ايشان از نوشتن نت چه بوده است؟ در سراسر اين كتـاب، حتـي يـك بـار اسـتفادهاي 
علمي و يا حداقل ذوقي از نتها نشده است. ايشان در مقدمة كتاب، دليل كار خـود را چنـين بيـان كـرده
است: «خط موسيقي نيز ضبط گرديده تا در صورت لزوم، وزن شعري و وزن موسيقي با يكـديگر مقايسـه
گردند» (همان: 4). روشن است كه خوانندگاني كه با هر دو دانش عروض و موسيقي آشنايي ندارند، امكان 
انجام مقايسه را نيز نخواهند داشت. اگر قرار است اين مقايسه از سوي اسـتادان و آشـنايان هـر دو رشـته
انجام پذيرد، ديگر نيازي به نتنويسي ايشان - كه همانطور كه آشكار خواهيم ساخت، مشحون از اغـلاط 
گوناگون است-  نيست و اگر قرار است نويسندة كتاب اين كار را براي بهرهمند شدنِ ناآشنايان به خط نـت
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و عروض انجام دهد، چرا حتي كوچكترين نشانه، اشاره و مقايسهاي در سراسر كتاب ايشان وجود نـدارد؟
از اينروي، نوشتن نتها كاري يكسره زايد و بيهوده است.   

پرسش ديگر اين است كه چرا نويسنده از مراجعه به منابع برجسته و مهم در اين زمينه غفلت ورزيـده
است؟ ايشان خود در پيشگفتار مينويسد: «به هنگام گردآوري منابع پژوهش، كوشش شده است تا از هر 
منبع معتبري كه مدعي نظر و سخني تازه و بكر باشد، استفاده شود» (همان: 4). ليك در منابع ايشان جاي 
كتاب ارزشمند پيوند شعر و موسيقي آوازي، كه حاصل حدود سي سال تلاش پيگير استاد حسـين دهلـوي
است، خالي است. هرچند در برخي مباحث اين كتاب نيز جاي چون و چرا هست، باز هم كار آقاي دهلـوي
بهترين اثر موجود در اين زمينه محسوب ميشود. اعتبار اين پژوهش از نظر هيچيـك از موسـيقيدانـان و
پژوهشگران موسيقي پوشيده نيست. مؤلف گرامي در صورت اسـتفاده از ايـن اثـر ارزشـمند، بـيگمـان از
بسياري لغزشها بركنار ميماند. حتي بر آنم كه  اگر ايشان با تعمق اين كتاب را مطالعه مينمود، شـايد از
آوردن برابر ريتميك شعرها - كه در اين جايگاه هيچ سودي نميتواند داشته باشد- صرفنظر ميكرد و بـه
كاري مفيدتر روي ميآورد. اگر قصد بررسي همة خطاهاي راهيافته در نتنويسي ايشان را داشـته باشـيم،

سخن سخت به درازا خواهد كشيد؛ پس به اختصار بر چند اشكال اساسي اشاره ميشويم:  
1-  5. استفاده از خطوط حامل: در سراسر كتاب، براي نوشتن ريتم از خطوط حامـل اسـتفاده شـده
است. براي ناآشنايان به خط موسيقي، اين توضيح ضروري است كه در موسيقي، 7 نت براي نشـان دادن
فواصل ملوديك و 7 نت (شكل) براي نشان دادن ريتم (كشش زماني) وجود دارد (نك: پورتراب، همان: 19). 
نتهاي ملوديك يكشكل هستند و نشانة خاصي ندارند تنها با قرار گرفتن بر خطوط حامل است كه ايـن
نتها معني و تشخصّ مييابند. روشن است كه در جايگاهي كه قصـد نوشـتن ملـودي بـر روي شـعر را

نداريم و تنها نشان دادن ريتم مراد است، استفاده از خطوط حامل كاملاً زايد و بيمعني است.  
2-  5. استفاده از كليد سل: حتي اگر استفادة نابجا از خطوط حامل را بهعنوان اسـتفادهاي تزيينـي و 
نمادين از نشانههاي موسيقي، بپذيريم و از اشكال آن چشمپوشي كنيم، آوردن كليد موسيقي بههـيچوجـه
ت پذيرفتني نيست. گويي نويسندة گرامي نميدانستهاند كه با آوردن كليد، تمامي نتهاي نوشتهشده ماهيـ
ملوديك مييابند. با اين كار - ناخواسته و ندانسته-  بر شعر حافظ ملودي نوشتهاند؛ البته نه آن ملودياي كه 
ساختهشده نهاد؛ زيرا در نوشتة ايشان، از آغاز تا انجـام، تنهـا يـك نـت بـه گـوش  بتوان بر آن نام آهنگ
«فا» هستند! نيـز جـاي  ميرسد. بر اساس نتنويسي ايشان، تمامي اشعار نتنويسيشدة حافظ داراي نت
سؤال و اعجاب است كه چرا در همة موارد از نت فا استفاده شده است. البته چنانكه گفتيم، انتخـاب هـر

نت ديگري نيز در جايگاه نوشتن ريتم شعر، غلط و غيرقابل قبول است.  
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3-  5. در اين مجال اندك نميتوان به فراخي تكتك نمونههاي نـتنويسـيشـده را بررسـي كـرد.
بازنمودن اشكالات چندسوية اين بخش نيز كمي پيچيده و دشوار است و شايد تنها براي آشنايان موسيقي 
سودمند باشد. براي نمونه، در صفحة 125 در ميزان آخر نتي كه در ريتم ششهشتم نوشته شده - و بديهي 

است كه ميبايد در هر ميزان، شش نت چنگ  به كار رود-  تنها 5 چنگ آمده است.  
از پرداختن به چنين نمونههايي درميگذريم و ميكوشيم به اختصار و با زباني كه براي ادبدوستان نيز 

روشن و قابلدريافت باشد، چند نمونه از اشتباهات نويسندة ارجمند را بررسي كنيم:  
1- 3-  5. در صفحة 178 نتنويسي شعري كه از چهار مفاعيلن درهر مصـراع سـاخته شـده، كـاملاً 
مغلوط است. نويسنده با آوردن فرمولِ «چنگ + سياه + سياه + چنگ» - كه برابر مفاعيلن دانسته شـده و
چهار بار تكرار شده است-  نخست هر چنگ را برابر هجاي كوتاه و هر سياه را برابر هجاي بلند قـرار داده
» در مفاعيلن است-  به جاي سياه از چنگ استفاده  است؛ اما در نت پاياني ميزان - كه  برابر هجاي بلند«لنُ
كرده است. برابر عروضي نتي كه ايشان نوشته، چنين است: مفاعيلُ مفاعيلُ مفاعيلُ مفاعيلُ، يعني ايشـان
هزج سالم را به هزج مكفوف14 بدل ساخته است. اين نت، گذشته از اينكه برابرِ موسيقايي وزن شعر حافظ 
نيست، در سراسر علم عروض نيز معادلي ندارد؛ زيرا بر اساس قانون عروض، هيچ هجايي در پايان مصراع، 

كوتاه به شمار نميرود. پس مفاعيلُ به هيچ عنوان ركن پاياني مصراعي نميتواند باشد.  
هر شعر، ميبايد معياري ثابت داشته باشيم و به خوانش هموار و   2-  3-  5. براي نوشتن برابر ريتميك
عادي شعر پايبند باشيم. وقتي قصد آهنگسازي و ساخت تصنيف بر روي شـعر را نـداريم، نمـيتـوانيم بـه
دلخواه، هجايي را بيش از اندازه بكشيم يا كوتاه كنـيم. نويسـنده در نـتنويسـيِ عجيبـي كـه بـراي وزن
فاعلاتن مفاعلن فعلان كرده، هجاي بلند را در طول 3 ميزان، با 3 نت و 3 كشش زمـاني مختلـف نشـان
داده است. ايشان يك بار چنگ، يك بار چنگ نقطهدار (برابر با 3 دولاچنگ) و يك بار سياه را برابر هجايِ 
بلند قرار داده است (دادجو، همان: 184). اين آشـفتگي شـگفت، وزن شـعر را يكسـره از بـين خواهـد بـرد؛
بهگونهاي كه حتي بهطور فرضي نيز نميتوان برابري عروضي براي نت نوشتهشدة ايشان در نظر گرفت.  
3-  3-  5. وقتي برابر ريتميك يك وزن را مينويسيم، نتنويسي ما دربارة همة شعرهاي سرودهشـده
در آن وزن صادق خواهد بود و نيازي نيست كه هربار براي شعرهاي گوناگوني كـه در يـك وزن سـروده
شدهاند، يك نت را تكرار كنيم. نويسندة گرامي در صفحة 193 نت مغلوط صفحة 178 را بار ديگـر بـراي

شعري ديگر - كه در همان بحر هزج مثمن سالم سروده شده-  آورده است.  
4-  3-  5. مؤلف در صفحة 193 براي نتنويسي «فعلن» از سـه نـت چنـگ اسـتفاده كـرده اسـت.
بهعبارت ديگر، ايشان كشش زماني هجاي بلند پاياني را با كشش هريك از دو هجاي كوتاه نخست، برابر 

دانسته، كه غلطي فاحش است.  
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5-  3-  5. در صفحة 198 «مفعولُ» بهصورت «سياه + چنگ + چنگ» نشان داده شده است؛ يعنـي
هجاي بلند مياني، برابر هجاي كوتاه پاياني و نصف هجاي بلند آغازين دانسته شده اسـت. نادرسـتي ايـن
سخن آشكارتر از آن است كه نيازي به توضيح داشته باشد. نت نوشتة ايشان برابر با وزن «فاعلُ» است.   
ت پيشنهاد ميشود كه مؤلف در ويرايش احتمالي خويش، به بازنويسي بخشهايي از كتاب نيـز همـ
بگمارد، زيرا گاهي ضعف تأليف و سسـتي عبـارات بـهحـدي اسـت كـه بـهراسـتي شايسـتة قلـم يـك
دانشآموختة ادب پارسي نيست؛ براي نمونه، بيهيچگونه توضـيح، جملـهاي از نثـر مؤلـف گرامـي را در

اينجا ميآوريم:  
ـ وزن غزل مورد بحث- موسيقياي در ذاتش نهفته اسـت «بهطوركلي،ّ اين وزن (مفاعلن فعلاتن ...) 
و ركن مفاعلن با تكرارِ يك در ميان هجاهاي كوتاه و بلند، خود به خود، در آن خيزشي سنگين وجـود دارد

كه از يك حركت كوتاه، ناگهان به حركتي بلند و سنگين، ما را دعوت ميكند ...» (همان:  124).  
نويسنده ميتواند با پرداختن به مباحثي معقولتر، همچـون واجآرايـي و...، موسـيقي شـعر حـافظ را
بررسي كند. راقم اين سطور در نقد حاضر، قصدي جز روشن ساختنِ حقيقت و راه صواب نداشـته اسـت؛
از اينروي، نظر و انديشة خويش را بيپرده و روشن با خوانندگان گرامي در ميان نهاده است. اميد اسـت
نويسندة گرامي كتاب را نيز از اين نقد، گرد ملال بر خاطر ننشيند. شايسته اسـت ايشـان بـا تجديـدنظر
كلي،ّ به تكميل و تصحيح پژوهش خويش - كه بهراستي در زمينهاي ارزشمند و درخور توجه نوشته شده 
است-  بپردازد. البته از آنجاكه برخي مباحث بر بنيادي يكسره نادرست استوار شدهانـد، حـذف كلّـي آنهـا

پيشنهاد ميشود.  
  

پينوشت  
 .2 1. «شعر دو موسيقي دارد : 1. موسيقي بيروني، كه همان وزن عروضي است بر اساس كشش هجاها و تكيـههـا؛
موسيقي دروني، كه عبارت است از هماهنگي و نسبت تركيبي كلمات و طنين خاص هـر حرفـي در مجـاورت بـا حـرف

ديگر» (دادجو، 1386: 51).  
2. زيرا بر آنم كه هر هنرجوي ساعي موسيقي، به نادرستي اين اظهارات پي خواهد برد. با اين همه، از آنجاكـه پـاي
ادبيات به ميان آورده شده است، شايد موسيقيدانان نيز غرابت مطلب را به پاي ناآشنايي خود با مباحث تخصصي ادبيـات

بگذارند و ناچار سخنان نويسندة كتاب را صحيح بپندارند.  
3. غزل سوم ديوان حافظ به تصحيح قزويني.  

4. مهمترين اصل در پژوهش، بهويژه روشهاي آماري، دقتّ است. نويسنده در بحث از كاربرد يك حرف در سـطح
يك غزل خاص و جايگاهي كه ارائة آمار دقيق، بسيار ساده مينمايد، از تقريب و حدود، سخن ميگويد كه بههـيچ وجـه

شايستة پژوهش علمي نيست. حرف «ر» در اين غزل 47 بار به كار رفته است.   
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بدين نام خوانده شده است (به نقل از كزازي،ّ 1381: 84).   نجفي درة 5. اين آرايه در
بديع، صفحه 44 است.   به تازه نگاهي 6. اين بيت از نمونههاي موازنه در كتاب

7. گذشته از مفهوم كليّ اين عبارات و نتيجهگيري نويسنده – كه نادرستي آن را به برهان روشن خواهيم سـاخت– 
در اجزاي كوچكتر سخن ايشان نيز اشكالات اساسي ديده ميشود. ايشان از «نسبت تم اجرا»ي غزل سـخن گفتـهانـد.
بايد دانست كه تم مايه و زمينة آهنگ است (نك: ستايشگر، 1374: 277). اگر مراد مؤلف در اينجا تـم موسـيقايي اسـت،
نخست بايد گفت هيچ پيوندي ميان غزل و تم وجود ندارد؛ دوم اينكه غزل را نميتوان «اجرا» كرد؛ سوم اينكـه بـه كـار
بردن تركيب «تم اجرا» حتي دربارة يك قطعة موسيقي نيز غلط است؛ زيرا تـم قطعـه در مرحلـة آهنگسـازي و سـاخت
مشخصّ ميشود، نه در مرحلة اجرا. به نظر ميرسد نويسندة گرامي با افزودن قيد «نسبت» (: به نسبت تـم اجـرا) قصـد
روشن ساختن مفهوم چنگ و دولاچنگ، موهومي را كه از آن سخن ميگويد، داشته است؛ ليك چنانكه گفتيم، تم اجـرا

تركيب اضافي غلط و بيمعنايي است كه به فرض در برداشتن مفهوم، هيچ تناسبي با غزل نميتواند داشته باشد.  
8. «پس نيمة بيت را محل وقف گردانيدند تا هم در انشاد سهل آيد و هم نظم آن شنونده را به زودي روشن شـود» 

(رازي، 1373: 41).  
9. «از بيت شعر هركدام مصراع كه خواهند انشا و انشاد توان كرد بيديگري» (همان: 40).  

و «الف» به كـار ، «ن» َ «10. «روش ديگري نيز در ايران براي نشان دادن كوتاهي و بلندي هجاها با استفاده از«ت
ميرفته كه بيشتر بين اهل موسيقي معمول بوده است:  

براي هجاي كوتاه؛   يا «ن» َ  «1. «ت
» و گاهي «نا» براي هجاي بلند.   » يا «ننَ 2. «تنَ

اين حروف به نام «اتانين» (بر وزن «افاعيل») مصطلح بوده است و شعرا نيز گاهي بـه طـور نمـادين بـه آن اشـاره
كردهاند. مولوي در ديوان شمس ميگويد:  
ــن  ــر رگ م ــر ه ــوام، ب ــگ ت ــن چن م

خاقاني نيز چنين سروده است:  
انگشت ارغنـونزنِ رومـي بـه زخمـه بـر 

  

ــنم»  ــن تنـ ــن تـ ــي مـ ــه زنـ ــو زخمـ تـ   
                       (دهلوي، 1379: 58)  

ــد  ــا برافكنــ ــا تننانــ ــرزة تنــ ــبلــ تــ
                       (خاقاني، 1375: 192)  

«هجاهـاي 11. البته در خط عروضي هجاي كشيده به يك هجاي بلند و يك هجاي كوتاه تقسيم مـيشـود؛ زيـرا
عروضي از نظر كميت بر دو گونهاند: بلند و كوتاه» (شميسا، 1386: 30).  

12. «سحر» به خطا «سر» چاپ شده است.  
13. البته به علتّ وجود اختيار شاعري در ركن آخر، در برخي اوزان استثنائاً مـيتـوان نمونـهاي بـراي ناسـازي وزنِ
واژگان قافيه يافت. اين استثناء در وزنهايي كه به ركن «فعلن» ختم ميشوند، نمود يافته است. از لحاظ قوانين عروضـي
شاعر حق دارد «فعلن» را جايگزين «فعلن» سازد؛ براي نمونه،  فرخيّ سيستاني در چامـة بلنـد و مشـهور خـود (فرخـي

سيستاني، 1380: 66) كه با اين مطلع آغاز ميشود:  
سخن نو آر، كه نو را حلاوتيست دگر   فسانه گشت و كهن شد حديث اسكندر
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) را در كنار واژگاني، همانند «خنجر» و «لشكر» (بر وزن فعلن)  در قافيه واژگاني چون «جگر» و «قمر» (بر وزن فعَل
سـخن، او به كار گرفته است و بيآنكه در تنگناي قافيه اسير شود، شمار ابيات قصيده را به 175 رسانده است. (بـه ديگـر
گاهي مجتث مخبون اصلم را به جاي مجتث مخبون محذوف به كار برده اسـت؛ حتـي در بيـت نخسـت از هـر دو وزن
استفاده شده و وزن مطلع از ديد عروضيان چنين است: مجتث مثمن مخبون اصلم عروض محذوف ضرب). روشن اسـت

كه با اين استثناء، قاعدة هموزني واژگان قافيه زير سؤال نخواهد رفت.  
مكفوف است (شميسا، 1375: 169)   14. «از منشعبات مفاعيلن: مفاعيل» ُ

  
كتابنامه  

. چاپ اول، تهران:  مركز.   شرواني. ويراستة ميرجلالالدين كزازيّ خاقاني ديوان -  خاقاني، افضلالدين، 1375،
غزليـات. بـه كوشـش خليـل خطيـبرهبـر. چـاپ شـانزدهم، تهـران: ديـوان -  حافظ، شمسالدين محمد، 1374،

صفيعليشاه.  
حافظ. چاپ اول، تهران: زرباف اصل.   شعر موسيقي ه، 1386، دادجو، در -

آوازي. چاپ اول، تهران: مؤسسة فرهنگي-  هنري ماهور.   موسيقي و شعر پيوند -  دهلوي، حسين، 1379،
 ،العجم. به تصحيح سيروس شميسا. چاپ اول اشعار معايير في المعجم -  رازي، شمسالدين محمد بن قيس، 1373،

تهران: فردوس.  
ايرانزمين. چاپ دوم، تهران: اطلاّعات.   موسيقي واژهنامة -  ستايشگر، مهدي، 1374،

بوستان. تصحيح و توضيح غلامحسين يوسفي. چاپ هشتم، تهران: خوارزمي.   -  سعدي، مصلح بن عبداللهّ، 1384،
شعر. چاپ دهم، تهران: نگاه .   موسيقي -  شفيعي كدكني، محمدرضا، 1386،

قافيه. چاپ دوم از ويرايش چهارم، تهران: ميترا .   و عروض با آشنايي -  شميسا، سيروس، 1386،
عروضي. چاپ سوم، تهران: فردوس.   فرهنگ ،1375 ،________  -

بديع. چاپ سيزدهم، ويرايش دوم، تهران: فردوس.   به تازه نگاهي ،1381 ،________  -
. چاپ سوم، ويرايش دوم، تهران: مؤسسة فرهنگي-  هنري ماهور.   عبداللهّ ميرزا -  طلايي، داريوش (1379). رديف

سيستاني. به كوشش محمد دبيرسياقي. چاپ ششم،  فرخيّ حكيم ديوان -  فرخيّ سيستاني ، علي ابن جولوغ، 1380،
تهران: زوار.  

(3-  بديع). چاپ چهارم، تهران: مركز.   پارسي سخن زيباشناسي -  كزازي،ّ ميرجلالالدين، 1381،
موسيقي. چاپ پانزدهم، تهران: چشمه.   تئوري -  كمال پورتراب، مصطفي، 1377،

فارسي. چاپ دهم، تهران: اميركبير.   فرهنگ -  معين، محمد، 1375،
موسيقي. چاپ ششم، تهران: كارنامه.   بنيادي تئوري -  منصوري، پرويز، 1379،

ادبي. چاپ بيست و چهارم، تهران: هما.  صناعات و بلاغت فنون -  همايي، جلالالدين، 1384،





  
  
  
  
  
  

باربارا دنيا   بررسي رمان

ابوذر كريمي  
  

اشاره  
نشر نوروز هنر، در قالب سلسلهكتابهـاي مربـوط بـه ادبيـات اسـپانيايي، يكـي از مشـهورترين
رمانهاي آمريكاي لاتين و نمونة عالي ادبيات كلاسيك ونزوئلا را به ترجمة نـازنين نـوذري منتشـر

باربارا، اثر رومولو گايهگوس. معرفي ادبيات اسپانيايي و آثار ناشناختة اين حوزة ادبي و  كرده است: دنيا
جغرافيايي ـكه عمدتاً مربوط به آمريكاي لاتين استـ به فارسيزبانان، فراتر از ادبيات، نوعي از تبادل 
فرهنگي به شمار ميرود. در جريان رايزنيهاي ناشر با سفارت ونزوئلا، اين سفارتخانه ـ چنانكـه در
مقدمه ذكر شده استـ كتاب را به ناشر پيشنهاد داده است.  براي ترجمة آثار مهم ادبيات اين كشـور،
سفير ونزوئلا در جمهوري اسلامي ايران نيز يادداشـتي بـر چـاپ اول ترجمـة فارسـي نوشـته اسـت؛
«تنـازع فرهنـگهـا»1ي سـاموئل هـانتينگتون، بدينترتيب، ميتوان ديد كه بياثـر سـاختن پـروژة
استراتژيست مشهور آمريكايي، تا چه حد برعهدة سـرمايهگـذاران خصوصـي عرصـة فرهنـگ اسـت؛
فرايندي كه بهويژه براي كشورهاي جنوب ـ يا اصطلاحاً جهان سـومــ بـه اتحـاد در برابـر هژمـونيِ
تكقطبيِ فرهنگ ليبراليسمِ رسانهاي ميانجامد. ملاحظة پيافكندن چنـين چشـمانـدازهـا و اهـداف

بنيادين از سوي يك ناشر خصوصي، يادآور اين امكان است.   
  ***

 ،(Romulo Gallegos) (Dona Barbara)، شـاهكار رومولـو گايـهگـوس باربـارا دنيـا رمان
مشهورترين نويسندة معاصر ونزوئلايي به شمار ميآيد، كه با تكيه بر شهرت اخلاقـي و ادبـي خـود،

                                                 
(ترجمه نازنين نوذري، تهران: نوروز هنر، 1386) اثر رومولو گايهگوس است. اين مقاله در شماره 11 (اسفند ماه  باربارا * دنيا

1386) با عنوان «از دشتهاي ونزوئلا تا گفتوگوي فرهنگي» به چاپ رسيده است.  
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(Lianos)، سـبزهزارانِ وسـيعِ ونـزوئلا رئيسجمهور كشورش شد. صحنة حوادث دنيا باربارا، يـانوس
است، كه هنوز گلههاي وحشي اسب و حيوانات شاخدار در آن به چرا مشغولند.  

طرح اين رمان، بسيار ساده، اما پرشور است. يكي از اهـالي يـانوس كـه در شـهر بـزرگ شـده و
خاطرات روستاي دوران كودكي را تقريباً از ياد برده است، به ملـك خـانوادگي بـازميگـردد تـا آن را
بفروشد؛ اما در همان ابتداي بازگشت، مسحور زندگي آزاد و مخاطرهآميز آن ديار ميشود؛ جـايي كـه

انسان در حال مبارزة دائم با حيوانات و طبيعت است (فرهنگ آثار، ج3: 2038).  
فصل آغازين رمان، از الگوي شكلگرايانه و ريختشناسانة «بازگشت» بهره ميگيرد و مخاطـب
از طريق همذاتپنداري با سانتوس لوثاردو (Santos Luzardo)، تنها باقيماندة خانوادة لوثاردو، بـا
اصـطلاحات بـومي بـراي وسـايل و  فضاي بوميِ دشتها و بركههاي ونزوئلا آشنا ميگردد. كاربست
قايقها، از ابتداي رمان، فضاسازي لازم را براي قرار گرفتن مخاطب در محـيط بـومي ونـزوئلا مهيـا
ميكند. لوثاردو به قصد فروش آلتاميرا (Altamira)، ملك موروثيِ لوثاردوهـا، پـس از سـالهـا بـه
سرزمين پدرياش در كاراكاس بازميگردد. زمينهچينيِ اصليترين وقايع رمان، از ماجرايي در گذشـته
ها و باورهاي خرافيِ بومي آن منطقه است و از سـويي نشئت ميگيرد، كه از سويي، تمثيل غلبة سنتّ

ديگر، به تماميِ طرح داستانيِ رمان رنگ و بعد ميبخشد.  
سالها پيش، نياكان لوثاردوها در زميني در دشتهاي يانوس ساكن شدند و نسل انـدر نسـل، آن
را آباد كردند و آن را «آلتاميرا» ناميدند. اما پس از مرگ پـدربزرگ سـانتوس لوثـاردو، آلتـاميرا بـه دو
فرزند او به ارث ميرسد و لاجرم اين ملك پهناور به دو بخش تقسيم ميشود؛ يكي از اين بخـشهـا
«لاباركرنيـا» نـام مـيگيـرد. در مـرز ايـن دو بخـش، به نام آلتاميرا باقي ميماند؛ اما بخـش ديگـر،
نخلستاني محاط بر يك باتلاق وجود دارد كه بهدليلِ بينتيجه ماندن دعاوي دو طرف براي مالكيـت
بر آن، بنا شده است كه به هيچ يك از دو طرف تعلق نگيرد و محصور و بيمصرف بماند. تمثيل ايـن
بخش معطلماندة ميان دو زمين، اشارهاي نمادين و معنيدار به بيثمـر بـودن اختلافـات درونملـّي

ميان يك ملتّ است كه در حقيقت، سودي را عايد هيچ سوي دعوا نميكند.  
سانتوس لوثاردو در طي تمام سالهايي كه در شهر به تحصيل رشتة حقوق ميپرداخت، از طريق 
مباشرانش تمشيت امور آلتاميرا را انجام داده است و عدهاي از نيروهاي كـار بـومي، كـه از قـديم در
آلتاميرا مشغول به كارِ گلهداري بودهاند، به امور آلتاميرا پرداختهاند. مباشران سانتوس، بدون اطـلاع او
به كارگران بومياش ظلم و ستم كردهاند و طبعاً در ابتـداي ورودش بـه آلتـاميرا، برخـي از كـارگران
نسبت به او موضع منفي دارند. كشمكش بعدي رمان، كه در ضمنِ ماجراهاي مختلف پـيش مـيرود، 

نحوة تغيير نگرش نيروهاي بومي لوثاردو نسبت به اوست.  
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سانتوس لوثاردو كه به قصد فروش به آلتاميرا بازگشته بود، از فروش آن منصرف ميشود و قصـد
ميكند كه بماند و آن را آبادتر كند. «او بايد با همة آنهايي كه ميخواهند ملكش را تصرفّ كننـد نيـز
مبارزه كند؛ خصوصاً با همسايهاش، دنيا باربـاراي مرمـوز، زن مـاجراجوي بـيملاحظـه و شـهواني و

نحسي كه تمامي آن خطّه را به انقياد خـود درآورده اسـت و بـر آن حكومـت مـيكنـد». (همـان)  در 
عينحال، لاباركرنيا اكنون به عموي دائمالخمر سـانتوس تعلـق دارد كـه بـا دختـرش در آن زنـدگي
ميكند. لورنثو باركرو يكي از بيشمار فريبخوردگان دنيا بارباراست كه با او ازدواج كرده و سپس جدا 
شده و اگرچه در جواني بسيار تيزهوش و پرمطالعه بوده است، اكنون رو به تباهي ميرود و دختر خود 

را نيز در اين تباهي شريك كرده است.   
سانتوس نه تنها آلتـاميرا را بـه شـرايط مطلـوب مـيرسـاند، بلكـه از طريـق حمايـت از عمـو و
دخترعمويش، لاباركرنيا را نيز آباد ميكند. سانتوس، ماريسلا، دخترعمويش، را كه كـوليوار در ميـان
گل و لاي ميلوليد، به عمارت خود ميبرد و به كمك خدمتكاران خانه به تربيت او همت ميگمـارد.

لباس و پوشش ماريسلا نيز بهزودي تغيير ميكند و به منزلت يك شاهزادهخانم ارتقا مييابد.  
در اين ميان، درگيريهاي مختلف ميان سانتوس لوثاردو و دنيا باربارا، زمينة داستانيِ ديگر رمـان
است. دنيا باربارا شيفتة لوثاردو ميشود، اما لوثاردو تنها مردي است كه او را از خود مـيرانـد. در ايـن
كشمكش، سانتوس پيروزِ وقايع است و موفق ميشود قواعدي تازه را بر نحوة مالكيت مراتع و گلههـا
در دشتهاي يانوس حاكم سازد. بدينترتيب، «در سبزهزاران اطراف او زندگي پهلواني بسيار زود كنار 

گذاشته ميشود و مرحلة تمدن آغاز ميگردد» (همان).  
در جناح دنيا باربارا، ژنرال پرنالتو، مستر دنجر انگليسي، بالبينو پايابر و بروخـادور قـرار دارنـد كـه
بيهيچ ملاحظة اخلاقي، عدالت را به سخره ميگيرند و مردمان جوانمرد و جنـاح نيـك داسـتان را از
پيشروي بازميدارند. به تمامي اين زمينههاي داستاني و خردهداستانهاي مربوط بـه شخصـيتهـاي
پيراموني، كه با مهارت هدايت شده است، پردههايي از زنـدگي در يـانوس و تصـاوير سـبزهزاران نيـز
درميآميزند: رام كردن اسبها، داغ كردن چهارپايان، رقصها و آوازها، خرافات، افسانههـا و در كنـار
اين صحنهها، عرف و عادات، آداب و رسوم و تحقيق دربارة منشهاي مربوط به مـردم آن منطقـه را

نيز ميبايد افزود.  
گايهگوس در اين رمان نشان ميدهد كه سانتوس پيروز مـيشـود، امـا در سـبزهزاران اطـراف او
زندگي پهلواني بسيار زود كنار گذاشته ميشود و مرحلة تمدن آغاز ميگردد، كه عظمت و خصوصيات 
آنجا را از ميان ميبرد. حصارها و سيمهاي خاردار، رام شدن گلههاي وحشي، بهرهبـرداري معقـول از
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ثروتهاي طبيعي به نفع توليد اقتصادي كشور پيش ميرود؛ اما زندگي قهرمـاني مـردم يـانوس را از
بين ميبرد.  

و گمنـام از در پايان رمان، دنيا باربارا نماينده سلسلهجنبان شرارت و بديها، بـه شـكل مخفيانـه
منطقة روستايي به شهر ميرود و در تعليقي زيباييشناسانه، مرگ يا ناپديد شدن او در پـردهاي ابهـام
باقي ميماند. در عينحال، سانتوس كه از عشق مارسلا همواره پرهيز ميكند و بـهسـختي در طـول

داستان تن به معشوقي ميدهد كه خود را به صورتي خواستني درآورده است، در پايان با مارسلا پيوند 
زناشويي ميبندد.  

نكتة بسيار حايز اهميت در انتشار كتاب، آن است كه اين رمان در قالب پروژهاي بـزرگتـر، كـه
ناشر در زمينة كاري خود دربارة ادبيات اسپانيايي تعريف كرده، به طبع رسيده است. روشن اسـت كـه
بخش عظيم و غير قابلانكاري از آنچه كه به عنوان ادبيات اسپانياييزبان امـروزه در جهـان شـناخته
شده، مربوط به جريان ادبي حوزة جغرافيايي آمريكـاي لاتـين اسـت. ايـن مشخصـه دربـارة ادبيـات
پرتغاليزبان نيز صدق ميكند. سنخيت و قرابت ميان فرهنگهاي آمريكاي لاتين و فرهنگ ايرانـي،
بارباراي رومولو گايهگوس بسيار مـؤثر اسـت. جريانـات ادبـي دنيا در معرفي و درك بهتر آثاري چون
ت اسپانياييزبان آمريكاي لاتين، مانند جريانات ادبي ايران، در تلاشـي صدسـاله بـراي بازيـابي هويـ
فرهنگي و مليّ در برابر استيلاي فرهنگ اروپاي استعمارگر در ابتدا و سپس در برابر اقتدارِ زورمدارانه 
و مداخلهجويانة ايالاتمتحّده شكل گرفته است. به تعبير «هربرت مـاتيوس»، روزنامـهنگـار مشـهور

يانكي» است.    نيويوركتايمز، واژة «ناسيوناليست» در آمريكاي لاتين به معناي «ضد
ظهور و بروز جنبشهـاي اسـتقلالطلبانـه و انقلابـي آمريكـاي لاتـين، بـهويـژه در كشـورهاي
اسپانياييزبان، نظير كوبا، ونزوئلا، آرژانتين، شيلي، مكزيك و...، و تلاشهـاي مكـررّ و بعضـاً موفـق
عمليات كودتـا در ايـن كشـورهاــ شـباهتهـاي زيـاد و  ايالات براي نفوذ فرهنگي و سياسي ـتا حد
لاتـين، بيمانندي به شرايط پنجاهسالة اخير ايران دارد؛ از اين رو، مطالعة ادبيـات معاصـر آمريكـايي
افقهاي روشن و قابلتبادلي از كاركردهاي اجتماعي ادبيات را در اختيار نويسندة ايرانـي امـروز قـرار

ميدهد.  
 دنيا باربارا در سال 1929 نوشته شده و با تأخيري ششساله، در 1935 به نخستين چـاپ رسـيده
«خـوزه لف كلمبيـايي خـود، است. رومولو گايهگوس در آثار ادبي خود تا حدي تحتتأثير و الهـام سـ
اوستازيو ريولارا»، بوده است. قهرمانان گايهگوس، مانند شخصـيتهـاي داسـتاني سـلف او، بـر اثـر
خشونت طبيعت، جنگل يا ساباناي ونزوئلايي، كه صحنة عادي وقايع رمانهايش هسـتند، بـه سـتوه
ميآيند. گايهگوس بر سر دوراهي و انتخابِ يكي از دو شقّ در آثار ادبي خود قرار ميگيرد: تمـدن يـا
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توحش. توحش نيـز در قلـب شخصـيتهـاي رمـانهـاي او مـأوا دارد، امـا بـا سرسـختي مربيـان و
اصلاحطلبان اجتماعي مغلوب ميشود و از قلب آنها رخت برميبندد. اين خوشبيني براي گايهگـوس،
كه زماني سياستمدار و روزگاري رياستجمهوري كشورش بوده اسـت، ضـروري بـه نظـر مـيرسـد؛
رئيسجمهور تيرهبختي كه با كودتايي در سال 1948، پس از يك سال رياسـتجمهـوري، از صـحنة
سياست به بيرون رانده شد. بنابراين رمانهاي او تا اندازهاي جنبة تعليمي يا پداگوژيك دارند. آخـرين
به آن داده شد)، سرگذشت غمانگيـز يكـي از وسلار رن (چاپشده در 1920، كه در 1930 عنوان سلار
باربارا، شاهكار اصلي او، خواننده را به احتـرام هواداران تجديدنظر كامل در روابط اجتماعي است. دنيا
(1934)، اعتراض به روحية فرماندهمآبانهاي اسـت كـه كانتاكلارو به قانون و عدالت دعوت ميكند و
در آن زمان در آمريكاي لاتين رواج فراوان داشت (براي مطالعة بيشتر ر .ك: ژوزه، 1383: 146ـ151).   

گايهگوس از بسـياري جهـات نويسـندهاي ناتوراليسـت اسـت. قهرمانـان او، كـه نمونـة آن دنيـا
بارباراست، عيوب موروثي دارند؛ خشونت، بيرحمي و خرافـة ايـن شخصـيت، زادة محـيط زنـدگي و
اطرافياني است كه تمامي، راهزن يا جنايتكارند. آميزهاي عالمانه از جبرگرايـي و تغـزل،ّ سـبب شـده

به يك «رمان سياه» يا «رمان نوآر» (Noir Novel) مبدل نشود. سبك نگارش  باربارا دنيا است كه
گايهگوس، كه زنده، سرشار از استعاره، نمادين و حماسي است، تحتتأثير نوگرايان ادبيـات آمريكـاي

لاتين قرار دارد.  
به تعبير ژاك ژوزه: «ميتوان گفت كه رمـانهـاي رومولـو گايـهگـوس رفيـعتـرين شـيوة بيـان
داستاننويسي است كه در فصل نثر نوگرا در ادبيات آمريكاي لاتين ظهـور يافتـه اسـت و تنهـا ايـن

نويسندة ونزوئلايي آن را به نثري بهراستي نو بدل كرده است» (ر.ك: همان).  
ـت و عـرق سـرزميني در آثـار او مـوج گايهگوس نگاهي اميدبخش به آينده دارد و درونماية مليّ
(Canaima)، خداي جنگـل وحشـي و مرمـوز سـرزمينهـاي كانايما ميزند. او در رمان ديگر خود،
گويان را موضوع استعاري رمانش قرار ميدهد و به درون فرهنگ و آداب سـرخپوسـتي و اسـاطيري

به نگاشتن گزارش دقيق از آيينها و مراسم  باربارا دنيا ماياها و آزتكها نقب ميزند. همانطور كه در
نيز طبق يك خرافه، خداي لجـامگسـيخته، كانايما دشتهاي ونزئلا و دشتنشينها همت ميگمارد،
اصل و علتّ همة بديها بوده كه از نظر سرخپوستان خرافاتي با كاخوناي (Cajuna) نيـك بـر سـر
نيز اصل و ريشـة سـير داسـتان را باربارا دنيا در دنيا مبارزه ميكند. اين همان جدال بنيادي است كه
كانايما، ماركوس وارگاس، از دوران كودكي پرشور خود مجذوب جنگـل بـوده شكل ميدهد. قهرمان
(Bolivarـ Ciudad)، زادگـاه است و پس از بلوغ، براي علاج ورشكستگي خانواده، سيودادـبوليـوار
كوچك و كسالتآور خود را ترك ميگويد و به جستوجوي ثروت و ماجرا، به بخـش وسـيع داخلـي
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ميرود كه شهامت در آنجا كليد موفقيت است. ابتدا با حمايـت تـاجري سـخاوتمند، كـه تحـتتـأثير
شهامت و قدرت تصميمگيري او قرار گرفته است، پيمانكار حمل و نقل ميشود؛ اما در ايـن منـاطقي
كه نفوذ قدرت در طي راه تضعيف ميشود، «قانون جنگل» صرفاً واقعيتي براي حيوانـات نيسـت كـه
«كاسـيكهـا» (Cacique) سـعي در جماعتي ماجراجو و جويندگان طلا و خـردهسـتمگران محلـي
حـامياش بـه قتـل اجراي آن دارند. ديري نميگذرد كه ماركوس با آنها بـه زورآزمـايي مـيپـردازد.
(فرهنـگ ميرسد و او خود، قاتل برادرش كه در گذشته سوگند خورده بود از او انتقام بگيرد، ميكشـد

آثار، ج 5، 3379 ـ3380).   
مقايسه كرد، سرآغاز  باربارا دنيا نيز كه اثر ديگري از گايهگوس است و ميتوان آن را با كانايما در
داستان با سفر قهرمان داستان آغاز ميگردد. اين مقايسه كمك ميكند كه از طريـقِ يـافتن عناصـر
م مشترك، سبك گايهگوس در ساختار داستانهـايش را بازشناسـي كنـيم. در هـر دو داسـتان، تجسـ
دنيايي كه نويسنده آن را بسيار برجسته ميپندارد، آشكارا گوياتر از بافت داسـتاني آن اسـت. در واقـع
هر دو داستان بهانهاي براي به تصوير كشيدن جامعة بوميِ سـرخپوسـتان ونـزوئلا و مقايسـة آن بـا

زندگي شهري است؛ دو جامعهاي كه هر دو در معرض جادوي سرنوشتساز جنگل قرار دارند.  
گايهگوس بهعنوان يك نويسندة جهان سوم، نظرگاهي مشخص، غني و دقيق نسبت بـه مسـائل
اجتماعي و اقتصادي دارد. اين نكته كه او علاوه بر نويسندگي، بخشي از عمر خـود را صـرف جهـان
سياست كرده است، نشان ميدهد كه چشمانـداز و نگـرة او بـه پديـدارهاي سياسـي و اجتمـاعي، از
پنجرهاي كاربردي، و نه صرفاَ با دستي از دور و تكرار آرمانهاي دستنيافتني، گذر كرده اسـت. ايـن
ويژگيِ او را ميتوان نقطة مقابل بسياري از روشنفكران و نويسندگان جهان سوم در آسـيا و بـهويـژه
ايران دانست. جريان ادبيات معاصر آمريكاي لاتين ـهمچون جريان ادبيات معاصـر ايـرانــ پيونـدي
ناگسستني با سياست دارد؛ اما نويسندگان اسپانياييزبان آمريكاي لاتين همـواره بـه نحـوي عينـي و
ملموس، خود را در ارتباط با سياست قرار دادهاند. نمونة اعلاي ارتباط ادبيات و سياسـت در آمريكـاي
لاتين، «خوزه مارتي»، شاعر و نويسندة كوبايي است، كه در واپسين سالهاي قـرن نـوزدهم، در اوج
سيطرة قدرت استعماري اسپانيا بر بيش از نيمي از كشـورهاي آمريكـاي لاتـين، خـود در رأس يـك 
جنبش مسلحانة ضداستعماري، نهضتي انقلابي را رهبري كرد و در اين راه كشته شـد. نفـوذ ادبـي و
سياسي خوزه مارتي در تاريخ معاصر آمريكاي لاتين به موازات يكديگر مطرح است؛ تا آنجاكه فيـدل

كاسترو شصت و يك سال پس از مارتي، الگـوي مبـارزاتي ايـن شـاعر كوبـايي را بـراي سـرنگوني 
ديكتاتور دستنشاندة آمريكايي، باتيستا، مورد تشبث قرار ميدهد.  
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گايهگوس نيز از متن مسئله به سياست و اقتصاد مينگرد و از اين روسـت كـه بـرخلاف بخـش
عظيمي از نويسندگان و روشنفكران مدرنيست جهان سوم، نگاهي اميدوارانه به آينـدة كشـور خـود و
روند توسعة اقتصادي و اجتماعي در ونزوئلا دارد. الگوي آرماني گايهگوس، در قامت سانتوس لوثـاردو
در اين رمان وارد عمل ميشود و آرمان اصلاحطلبانه و تحولجويانة خود را از ملك موروثي خود آغاز 
باربارا، از درون خانه آغاز ميشود و نـه از  دنيا ميكند. نوگرايي و مدرنيسمِ مورد حمايت گايهگوس در
تغيير جهان. به همين جهت است كه دقت نظر در جهانبيني گايهگوس در اين رمان ميتواند پارهاي 
از نقاط ضعف جريانهاي روشنفكري جهان سوم را آشكار كند. بينش عملگرايانه، عيني و كـاربردي
او به مسائل اجتماعي، در مقابل آن شكلي از انزوا قرار ميگيرد كه نويسندگان جهان سوم، عمـدتاً در
پيش از ايجـاد تحـول در نظـام باربارا دنيا قبال سياست توصيه كردهاند. علاوه بر اين، شخصيت اول
كلان سياست موجود، به معضلات رو در رو و مبتلا به مردمي ميانديشـد كـه در اطـراف او زنـدگي

ميكنند.  
راهحلي براي تن دادن جامعة سنتّي به قانونمندي عدالت ارائه مـيكنـد و باربارا دنيا گايهگوس در
تربيت و عادت دادن بوميان را، كه سالهاي سال با زيست وحشي و سـنتّي خـو گرفتـهانـد، ممكـن

ميشمارد. در عينحال، فسادها و موانعي را نيز كه پيشِ روي استقرار قوانين مدني بر جامعة روستايي 
ونزوئلا قرار داشته است، به دقت تشريح ميكند. او اين موانع را نيز عبورناپذير ترسيم نميكند، بلكـه
در نهايت نشان ميدهد كه سانتوس لوثاردو ـشخصيت محوري رمان، كه نمايندة توسـعة پيشـرفت و
مدنيت استـ بر تمامي اين ناملايمات پيروز ميشود و حتي هنگامي كه خود در انتهـاي راه تصـميم
به پيروي از قانون زور ميگيرد، محيط بومي چنان از اقدامات پيشين او متأثر و تربيت شده است كـه
او را از اقدامات قانونشكنانه بازميدارد. رومولو گايهگوس برخلاف برخـي نويسـندگان ديگـر جهـان
سوم، كه يكسره بر طبل نوميدي و خمودي در ادبيات كوبيدهاند، وجداني اميدوار دارد و در اين رمـان،
سرانجام خوشي را همراه با عدالت براي قهرمانانش ترسـيم مـيكنـد؛ در عـينحـال كـه ظلـمهـا و
دشواريها و قربانيان اين مسير دشوار را نيز به نحو واقعگرايانه و بدون اغماض تجسم ميبخشد.  

پرداخت شخصيتها در اين رمان تا حد زيادي روانكاوانه است و به همين جهت است كه سبك 
كليّ آن را ميتوان ناتوراليستي دانست. گايهگوس با تيزبيني روانكاوانة حيرتانگيزي كـه در ترسـيم
شخصيتهاي رمانش صرف ميكند، اگرچه نسـبيگـرا نيسـت، امـا منصـفانه نهـاد راسـتين تمـامي
را، بـه انتقـامي شخصيتهاي شرور داستان و بهطور ويژه، خود دنيا باربارا، تمامي كارنامـه و رفتـار او
لجامگسيخته از تمامي مردان و صاحبان قدرت و ثروت بدل ميسازد كه در نهايت، با رجوع بـه نهـاد
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پاكش، از مسير نادرست بازگشته، اموالِ تصاحبشـده را بـه صـاحبان آن بازگردانـده و خـود يكسـره
ناپديد ميشود يا خودكشي ميكند.   

باربارا، كه جهاننگري سرشـار از اميـد و رسـتگاري را دنيا خوشبيني ذاتي راوي داناي كلّ رمان
نشان ميدهد، باعث ميشود كه سرنوشت محتملتر دنيا باربارا، يعني خودكشي را بهعنوان سرانجامي 
غمانگيز براي او برنگزيند تا پرهيزگاري نويسنده در باور به رستگاري فرجـامين شخصـيتهـايي كـه

جوهره و ماهيتي خير و نيكو دارند، خود را به نمايش بگذارد.  
باربارا، نامگذاري آن است، كه بـرخلاف عنـوان دنيا از جملة زيباييها ـيا شايد ضعفهاـ ي رمان
آن، شخصيت محوري داستان، سانتوس لوثاردو است و برخلاف آنچه در آمـوزههـاي كلاسـيك نقـد
ادبي، عنوان اثر روشي براي تشـخيص شخصـيت محـوري تلقـي مـيشـود، در اينجـا فـراز و فـرود
شخصيتهاي سانتوس و دنيا باربارا، با يكديگر توأم است. بازشناسـي نهـايي داسـتان، در هـر دو رخ
ميدهد. سانتوس لوثاردو بهعنوان نماد عدالت قـانوني و فـردي اصـولگـرا و قاطعانـه در راه قـانون،
توسعه و مدنيت گام برميدارد كه دنيا بارباراي خونخوار نيز تحتتأثير ايـن باورمنـدي، در پايـان، راه
خود را به كليّ به سويي مينهد. در عينحـال، ايـن دو شخصـيت، هـر دو در مقـاطعي از داسـتان از
كاركردهاي نمادين خود تخطيّ ميكنند. هنگامي كه ظلم و قانونشكني ابواب جمعي دنيا باربـارا بـه
بيعملي و انفعال قاضي و كلانتر منطقه منتهي ميشود، سانتوس بر آن ميشود كه روية قانوني خود 
را ـدر 40 صفحة پاياني كتابـ كنار بگذارد و به زورگويي روي بياورد؛ در مقابـل، دنيـا باربـارا نيـز در

پايان، چهرهاي ديگر و تحوليافته را از خود نشان ميدهد.  
اين دو شخصيت، كه هريك قطب جنـاحي از دو جنـاح خيـر و شـر را در سرتاسـر رمـان شـكل
ميدهند، هماورديِ خود را در تأثيري كه بر يكديگر ميگذارند، نمايان ميسازند و اين قاعده را به ياد 
ميآورند كه قدرت پروتاگونيست و آنتاگونيست در داستان ميبايد برابر باشد تا كنش و گرهافكني بـه
راحتي باورپذير شود. اين برابري نشان ميدهد كه نويسنده بـهنحـوي آگاهانـه، تمـامي رمـان را بـه

صحنه و كارزار پيكاري دراماتيك بدل كرده است.   
شكلي تازه از بازگشت بـه يـك سـبك ادبـيِ نسـبتاً باربارا دنيا علاوه بر تمام آنچه كه گفته شد،
كهنتر در آمريكاي لاتين است كه «كريوليسمو» (Criollismo) ناميده ميشود. اين واژه از ريشـة
Criollo، به معناي «فرد آمريكاييِ اسپانياييتبار» است؛ اما در معناي اخص، مفهـومي وسـيع دارد و

به معناي ادبياتي است كـه موضـوع و زمينـة آن در اصـل، تصـوير احـوال و خصوصـيات آمريكـاي
اسپانياييزبان است و خصوصاً به زندگي روستاييان ميپردازد (فرانكو، 1361: 53 ـ54).  
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سبك كريوليسمو، كه دوران رونق خود را در سالهاي پاياني قرن نوزدهم و سـالهـاي آغـازين
قرن بيستم گذراند، به نوعي، آغازِ گرايش به اصالت و بومگرايي در ادبيات آمريكاي لاتـين محسـوب
ميشود كه در آن به مردمنگاري و ريشهها و سنن و آداب قومي توجه ميشد. اين سبك، بـه خـودي
خود واكنشي صرف در مقابل سيل محصولات ادبي اسپانياييزبان بود كه از اسپانيا به امريكاي لاتين 
خصلت انفعالي سبك كريوليسـمورا را بـه شـكلي فعـال و باربارا دنيا سرازير ميشد. اما گايهگوس در
همراه با ابتكار عمل به كار ميگيرد و از منظري انتقادي به زندگي روستاييان ونزوئلا مـيپـردازد. در
اين رمان، نويسنده گامي فراتر از سبك كريوليسمو ميگذارد و هر قدر رويكرد كريوليسمو به اصـالت
ت با ستايش و احترام كوركورانه همراه است، در اينجـا گايـهگـوس رمـان خـود را بـا هشـياري و مليّ

انتقادي، همراه با علاقه و ميل به ترقيّ و پيشرفت به پيش ميبرد.   
در پايان، اين نكته گفتني است كه امروزه پس از چند صد سال كه از ورود اروپاييان اسـپانيايي و
پرتغالي به آمريكاي لاتين ميگـذرد، آمريكـاي لاتـين در دو زمينـه آموزگـار اروپاييـان شـده اسـت.
هنگاميكه اسپانياييها و پرتغاليها زبان خود را بـه بوميـانِ ـبـهزعـم خـودــ وحشـي و نامتمـدن و
سرخپوست آمريكاي لاتين ميآموختند، هرگز گمان نميكردند كه روزي فرا رسد كه ناچار باشـند در
كتابهاي درسي مدارس خود، از شاهكارهاي نويسندگاني استفاده كننـد كـه از ميـان همـان قبايـل
وحشي برخاستهاند. ادبيات اسپانيايي اگر امروز فاقد آن گنجينههايي بود كـه در آمريكـاي لاتـين بـر
سنتّ ادبي اسپانيا افزوده شـد، چيـزي درخـور و دنـدانگيـر نبـود؛ و ديگـر آنكـه اسـتعمارگراني كـه
ورزشهاي خود را به بوميان ميآموختند، بههيچروي به مخيلة خود خط نميدادند كه روزي فرا رسـد
كه بزرگترين قهرمانان فوتبال جهان از ميان همين قبايـل وحشـي بـه ايشـان همـان ورزشهـا را

بياموزند.  
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پژوهشي - علمي مقالة نگارش   نقد كتاب آيين

  دكتر مصطفي گرجي

  

اشاره  
«تنها راه بقاي ملتّ و تعيين رفاه مستمرّ مردم، راهي است كه نتايج علوم عرضه ميكننـد و توليـد

علوم، نخستين بار در مقاله علمي تجليّ مييابد» (رهيافت، 1381: 184).  
مبالغه نخواهد بود اگر مقاله را منطقيترين و دقيقترين قالب بدانيم؛ چراكـه از يـكسـو متفكّـران
علوم مختلف، هدف خويش را توليد معرفت علمي قلمداد ميكنند و متداولتـرين قالـب انتقـال آن بـه
مخاطب در جهان مدرن نيز مقاله است؛ و از سويي ديگـر، توليـد مقالـه و چـاپ آن در سـطح ملّـي و

بينالمللي در عصر تمدن و فنآوري، يكي از عناصر پيشرفت و توسعه جامعه تلقي ميشود.  
با توجه به اين نكات، نوشتن آثار تعليمي و آموزشي درباره اين واحدهاي تحقيقاتي، امري ضـروري
و بسيار ثمربخش خواهد بود؛ اما بايد توجه داشت كه «نه هرچه دانستني است، ديدني است و نه هرچه 
1325: 26)، عبـارت  ديدني است، گفتني است و نه هرچه گفتني اسـت، نوشـتني اسـت». (سپهسـالار،
مذكور، دشواري نوشتن و صعوبت تبيين درباره برخي از مفـاهيم و گـزارههـا در قالـب نوشـتار را بيـان
ميكند و خود نشاندهنده اين است كه نوشتن درباره برخي از مقـولات و مفـاهيم، بسـيار دشـوارتر از
گفتن، و بيان و تبيين برخي از مفاهيم، بسيار دشوارتر از مشاهده آن، و ديدن و مشاهده دقيق برخـي از
مفاهيم نيز بسيار دشوارتر از فهم و دانستن آن است، كه موضوع مورد بررسي مـا اتفاقـاً از همـين نـوع

است.  

                                                 
نقد (تهران: سخن، 1385) كتابي است نوشته محمود فتوحي رودمعجني، كه كتابهاي علمي-پژوهشي مقاله نگارش * آيين
(تهران: سخن، 1386) از جمله ديگر آثار ايشان است. اين مقاله  تصوير بلاغت (تهران: سخن، 1385) و هندي سبك در ادبي

در شماره اول كتاب ماه ادبيات (ارديبهشت ماه 1386) به چاپ رسيده است.  
** استاديار دانشگاه پيام نور و عضو گروه ادبيات پژوهشگاه علوم انساني جهاد دانشگاهي.  
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بهعبارت ديگر، اگر درباره مقاله، در قالب گفتار (تئوريپردازي) بتوان فراوان سخن گفـت و مفهـوم
مقاله هم جزو مقالات قابلفهم و درك باشد، نوشتن و تبيين درست و آموزاننده آن و آموزش علمـي و
عملياتي آن كاري صعب و دشوار است و اگرچه در اين زمينه كارهايي چند نوشته شده، ايـن تعـداد در

مقابل توليد، چاپ و انتشار مقالههاي فراوان در مجلات مختلف بسيار اندك است.  
كلمه، در محافل علمـي و دانشـگاهي كشـور، بـهعنـوان  چند گاهي است كه مقاله در معني اخص
مهمترين واحد از واحدهاي تحقيقاتي و پژوهشي شناخته شده، كـه دلايـل اهميـت آن بارهـا گفتـه و
نوشته شده است. درباره چيستي مقاله و مقالهنويسي نيز آثار متعددي تأليف شده است كه هـر كـدام از

اين آثار در جايگاه خود ارزش و اعتبار خود را داشته و دارند:  
مقالهنويسي. چاپ اول، مشهد: ترانه.   علمي اصول و پژوهش راهنماي ،1373 بهرام، - طوسي،

تحقيقي. ترجمه محمدرضا نائينيان و محمد آرمند.  مقالات نوشتن شيوه پل، 1374، - استاپلتون،
چاپ اول، تهران: دانشگاه شاهد.  

بـر تأكيـد بـا انسـاني، علوم در تحقيق روشهاي ،1384 - نادري، عزتاالله و مريم سيف نراقي،
تربيتي. چاپ بيست و پنجم: بدر.   علوم

پژوهشـي، مقالههاي نوشتن طرز مقالهنويسي، مهارتهاي و نوشتن هنر بهرام، 1378، - طوسي،
افزودهها. چاپ اول، مشهد: تابران.   و بازنگري با ادبي و علمي

كتابهاي مذكور نمونههايي هستند كه به تفصيل درباره مقاله و انواع، اجزاء و ويژگيهاي مقالـه و
پژوهشـي،  علميـ مقاله نگارش آيين مراحل آن بحث كردهاند. اما انتشارات سخن در سال 1385، كتاب
اثر دكتر محمود فتوحي رودمعجني را با تيراژ 2200 نسخه روانـه بـازار نشـر كـرد كـه از چنـد جهـت
كتابي است كه فقط دربـارة مقالـه و پژوهشي علميـ مقاله نگارش آيين قابلتأمل است. نخست اينكه،
مقالهنويسي تأليف شده است؛ بهعبارت ديگر، واحد تحقيقاتي اثر حاضر، كتاب است، كـه دربـاره يكـي
ديگر از مهمترين واحدهاي تحقيقاتي يعني «مقاله» نوشته شده است. ديگر اينكه، اگرچه در اين حوزه 
آثار ديگري هم قبلاً تأليف شده بود، ظاهراً اين كتاب تنها كتابي است كه با رويكرد انسانيتر - مقصود 
روزتر به مقاله نگريسته است؛ اگرچه داعيه نوشتن آيين نگارش مقاله علمـي در علومانساني است-  و بهِ
تمام رشتهها را دارد، اما جامعه آماري آن بيشتر حوزه علومانساني، بهويژه ادبيات و هنـر اسـت؛ ضـمن
اينكه به دليل تأخرّ زماني، به مباحثي جديد پرداخته كه در كتابهاي گذشته هيچ بحثي از ايـن مـوارد

پژوهشي و...).   نشده است (نظير مقالههاي آي.اس.آي.1 (ISI)، ويژگيهاي مجله علميـ
  ***
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اولين سؤال و بلكه مسئلهاي كه با خواندن عنوان كتاب حاضر به ذهن خواننده ميرسد، اين اسـت
كه اين كتاب چه تفاوتي با آثار گذشته دارد و آيا ميتوان با خواندن آن، به صـورت علمـي و كـاربردي
يك مقاله علمي و پژوهشي نوشت؟ بهعبارتي ديگر، آيين نگارش چنين نوع واحد نوشتار تحقيقاتي، تـا
چه ميزان عملياتي است؟ با اين توضيح، دو مسئله بنده را بر آن داشت تا ايـن كتـاب را از اول تـا آخـر

بخوانم و چند مورد را متذكرّ شوم:  
نگارنده اين نوشتار، با مقالههاي دقيق، عالمانـه و محققاّنـه مؤلـف محتـرم كتـاب آشـنايي دارد و
همچنين به جايگاه ايشان در تحقيقات علمي در حوزه ادبيات واقـف اسـت؛ لـذا شـناخت و شناسـاندن
روش ايشان در حوزه نظر و شناخت ديدگاههاي ايشان در زمينه توليد مقاله، از مرحلـه مسـئلهيـابي تـا
پژوهشي و معرفي آن به دانشجويان و متخصصان اين رشته، امري پسنديده به نظـر چاپ مقاله علميـ
ميرسيد. ديگر آنكه، با توجه به وجـود آثـار متعـدد در ايـن زمينـه، ايـن كتـاب چـه گـام عملـيتـر و

كاربرديتري در آموختن مقالهنويسي به دانشجويان و حتيّ استادان ميتوانست و ميتواند بردارد؟  
نگارنده، پيشاپيش با وجود كاستيهايي چند در اين اثر، خواندن اين كتاب را بهعنـوان يـك كتـاب
جيبي براي درس روش تحقيق دوره كارشناسي ارشد و دكتري بـه دانشـجويان، بـهويـژه دانشـجويان
رشته زبان و ادبيات فارسي توصيه ميكند و ضمن احترام به مؤلف محترم و قـدرداني از ايشـان، چنـد

نكته را ـبهمنظور بهبود و بالا بردن كيفيت اثر در چاپهاي بعديـ متذكر ميشود.  
قبل از نقد و بررسي كتاب يادشده، تذكرّ چند نكته ضروري است:  

1. همچنانكه مؤلف محترم در بخشي از كتاب و به نقل از گادن (Guddon) در تعريف مقاله 
1385: 75). ايـن آوردهاند: «اين نوع نوشتار در گذشته در شمار قالبهاي ادبي بوده است» (فتـوحي،
نگاه به مقاله، كاملاً درست و منطقي است و آموزش اين نوع از هنر (مقالهنويسي)، علاوهبر تأكيـد

بر وجه آموزشي و آموزشپذيري آن، كاري بسيار دشوار است. اين سخن بدين معناست كه نداشتن 
روحيه لازم براي نگارش و تدوين اين نوع واحد نوشتار - برخلاف كتاب، گزارش و...-  آمـوزش آن
را محال خواهد ساخت. بهعبارتديگر، نويسنده اين واحد از تحقيقات اگر از اوصـافي چـون صـبر،
حوصله و بردباري، دقّت و فراست، حدسهاي زيركانه و... برخوردار نباشد، هرچنـد هـم بـا فنـون

مقالهنويسي آشنا باشد، باز در نوشتن مقاله علمي، ناتوان خواهد بود؛ لذا مقالهنويسي تا حد زيـادي 
ي خلاقانه و فراست است - چنانكه معمولاً ميتوان كتاب نوشـت و منتشـر كـرد، امـانيازمند شم

نميتوان مقاله نوشت و در مجلات معتبر چاپ كرد-  و بيجهت نيست كه يك نـوع ادبـي (هنـر)
قلمداد شده است. نكته حاصل اينكه، چهبسا خواننده بارها و بارها كتابهاي متعدد در ايـن زمينـه
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بخواند، اما نتواند يك مقاله علميـآكادميك بنويسد و چهبسا كسي اصلاً با اين قواعد بـه صـورت
تئوري آشنا نباشد، اما بتواند مقالههاي علمي و مقبول منتشر كند.   

2 . با توجه به عنوان و فلسفه نوشتن اين كتاب، براي خواننده اين پرسش مطرح ميشـود كـه
آيا ميتواند با خواندن اين اثر مقالهاي علميـپژوهشي و بلكه يك مقاله بنويسد؟ بهعبارتي، تا چـه
ميزان به قواعد و آيينهاي نوشتار (مقاله) پژوهشي واقف خواهد شد؟ ديگـر آنكـه تـا چـه ميـزان
 نوشتن مقاله علمي را بهصورت عملياتي خواهد يافت؟ با اين نگاه، بخش اعظم اثـر حاضـر، جرئت
با عنوان كتاب و موضوع آن چندان سنخيت نـدارد؛ چراكـه برخـي از مباحـث، ماننـد نشـانههـاي
نگارش، اختصاص به مقاله و مقالهنويسي ندارد و ساير واحـدهاي تحقيقـاتي، چـون كتـاب و...، را
شامل ميشود؛ با اين نگاه، عنوان كتاب، آيين نوشتن مقالههاي علمي است، كـه دقيـق نيسـت و

مطالب داخل آن كلّي نوشته شده است.   
نگارنده پس از خواندن كتاب، مهمترين نكات قابلتأمل و اشكالات آن را بـه دو دسـته اشـكالات
محتوايي (بينشي) و اشكالات صوري تقسيم كرده است. اگرچه برخي از اين مطالب ممكـن اسـت بـه

صورت مشترك در هر دو بخش قابل طرح باشد، به تسامح در يكي از دو بخش آمده است.  
اشكالات محتوايي (بينشي)   

چرا از ميان انواع تحقيقات عمومي، فقط چهار نوع آن (تجاري، پليسي، روزنامـهنگـاري، داسـتاني)
آمده است؟ ملاك انتخاب روشن نيست (همان: 19ـ21).   

در بررسي تفاوتهاي تحقيقاتي دانشگاهي با تحقيقات عمومي، لازم است تفاوتها در سـه مقولـه
هدف، روش و موضوع طبقهبندي و بررسي شوند (همان: 23).   

مؤلف محترم در بحث از انواع تحقيقات دانشگاهي، علاوه بر محور ماهيت و كاربرد، كه تحقيقـات
را به سه قسم (پژوهش بنيادي، كاربردي، توسعهايــترويجـي) طبقـهبنـدي كـردهانـد، لازم بـود بـه
ملاكهاي ديگري چون روش اجرا، هدف، موضوع و زمان آزمون هم اشاره ميكردند، كه در بحـث از
انواع تحقيقات از آنها ميتوان نام برد. بهعنوان نمونه، ميتوان تحقيقات دانشگاهي را بر اسـاس زمـان
آزمايش فرضيهها، به دو دسته تقسيم كرد، در غير اين صورت ميتوان از مطالب اين بخش صرفنظـر

كرد.  
* در صفحه 27، در بيان معيارهاي ارزيابي روش تحقيق، به 10 بند اشاره شده كه تمام پـاراگراف
آن نقل قول است و دو بند از آنها دو روي سكه است. «آيا روشِ به كار رفته كهنه و متـروك اسـت؟» 
«آيا روشِ به كار رفته مرسوم و شناخته شده است؟» يك معيار اسـت، نـه دو معيـار؛ از سـوي ديگـر،
مؤلف محترم ميتوانست به جاي شتاب زدگي در اين بخش، با مراجعه به فرمهـاي ارزيـابي مجـلات
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علمي و پژوهشي برتر در داخل و خارج، عصاره و چكيده آنها را بهعنوان معيار ارزيابي، در بخـش روش
تحقيق در مقالهنويسي بياورد.  

* در صفحات 27ـ31، به اصطلاحات پژوهش اشاره شده (20 اصطلاح)، كه در اينباره توضيح چند 
نكته ضروري است. نخست اينكه برخي از اين اصطلاحات اساساً قابل تفكيك و تجزيه نيستند (تجزيـه
و تحليل، توضيح و تفسير)، و آيا مفهومسازي اين مفاهيم با اين تعاريف، روشـن و كامـل اسـت؟ ديگـر
آنكه دانستن اين اطلاعات چه كمكي به نوشتن مقاله و آموزش عملي مقالهنويسي مـيكنـد؟ همچنـين
برخي از اين تعاريف، از مقوله توتولوژي يا اين همـاني اسـت و هـيچ تعريفـي از آن ارائـه نشـده اسـت.
[...]» و بـالاخره معلـوم بهعنوان نمونه، درباره تعريف «تفسير» آمده است: «توضيح معني و شـاخصهـا
نشده چرا اين اصطلاحات به صورت الفبايي آمده است. آيا بهتر نيست با توجه به محتواي ايـن مفـاهيم،

مقايسه و تبيين ميشد تا مفيد باشد؟  
* در صفحه 31، كه به اخلاق پژوهش اختصاص دارد، به شش ويژگي شك علمي، امانـت داري، 
واقعبيني، شجاعت، اصالت و انضباط ذهني اشاره شده است. نكتـه قابـل توجـه اينكـه مباحـث، هـيچ
تناسبي با عنوان اين بخش ندارند و پيش از آنكه اخلاق پژوهش باشد، اوصـاف پـژوهش اسـت و اگـر
اطلاق اخلاق پژوهش بر آن صحيح باشد، اخلاق پژوهش گر است نه پژوهش. ضمن اينكـه بـه طـور
و وجـود نظـم در اخص، در بخش اخلاق پژوهش ميتوان به فقدان ابهام و ايهام در متن، زائد نبـودن
نوشتار، باورمند كردن گفتهها و نوشتهها به كمك شواهد لازم و مستدل اشـاره كـرد. از طرفـي ديگـر،
مؤلف محترم كتاب ميتوانست اخلاق پژوهش را در حوزههـاي روش ـموضـوعــ فاعـل، بـهصـورت
مستقل نيز طبقهبندي كند؛ براي مثال، در بخش اخير و در حوزه پژوهش گر و اخلاق پـژوهش گـري
(فاعل) بيان ميكردند كه اين اخلاق و صفات اخلاقي مربوط به عامـل پـژوهش، يعنـي پـژوهش گـر
است و اين اوصاف مربوط به اخلاق در حوزه روش كار است. ضمن اينكه در كنار شش عاملِ ياد شده 
ميتوانست به عوامل ديگري، چون روحيه كنجكاوي و جست جوگري، خستگيناپذيري و... هم اشـاره

كند.  
* در صفحه 35 آمده است: «نويسنده نوشتار علمي بايد تا آنجا كه مـيتوانـد، از موضـوع تحقيـق
فاصله بگيرد و با ضمير سوم شخص بنويسد [...]». مقصود مؤلف كتاب اصلاً روشن نيست. شايد مـراد
از «فاصله گرفتن»، پرهيز از موضعگيري و اتخّاذ موضع در جريان پژوهش به منزلـه خـروج از فضـاي

تحقيق نيز باشد.  
* بحث صفحات 36ـ38 درباره واژهگزيني علمي، پراكنده و غير ضرور است و با توجـه بـه عنـوان
كتاب، نيازي به طرح اين مباحث نيست. به عبارتي ديگر، اين مطالب درباره هر نوشتار علمـي، اعـم از
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«ايـن كتاب، رساله و... نيز صدق ميكند و اختصاص به مقاله ندارد. در پاسخ به اين سـؤال مقـدر كـه
مطالب درباره مقاله هم مصداق دارد؟» بايـد گفـت ايـن مطالـب بـراي كسـي كـه بـه نوشـتن مقالـه
پژوهشي روي ميآورد، بايد قبلاً حل شده باشد و اينكه شروط انتخاب واژهها، درستي و اصـالت علميـ
و تراشخوردگي و... است، ميبايست در آيين نگارش و دستور زبان بحـث شـود و اگـر گريـزي از آن

نبود، بايد به فصل نخست، يعني مباني و روشها منتقل شود. 
غير از اين نكات، جستار حقيقي كتاب - با توجه به عنوان-  مربوط به صفحه 75 به بعد اسـت، كـه

نياز به تأمل و دقتّ بيشتري دارد و تذكرّ چند نكته لازم است:  
است، اين بخش «چيستي مقاله» بايـد پژوهشي علميـ مقاله نگارش آيين از آنجا كه عنوان كتاب،

فربهتر باشد و دقيقتر راجع به آن بحث شود.  
* در صفحه 75 تعريف دقيق، جامع و مانعي از مقاله نيامده است: «مقاله در مفهوم عام، با قـرارداد
و پاياننامه فرق دارد؛ از آن جهت كه دعوي نظـاممنـدي و تفسـير كامـل موضـوع را نـدارد و بيشـتر
خوانندگان عام را مخاطب قرار ميدهد تا متخصصان اهل فن [...]». نخست اينكه مقاله در مفهوم عام 
در عصر حاضر - برخلاف معني واژه مقاله در لغت قديم-  به اثر پژوهشي نظامدار، روشمند و مسـئلهدار 
اطلاق مـيشـود كـه هـدف نويسـنده آن، نقـد و واكـاوي يكـي از معضـلات اسـت كـه در مقـالات
پژوهشي با نگاه ويژه اي به آن پرداخته ميشود. ديگر آنكه در اين صـفحات، تعريفـي از مقالـه علميـ
«چيسـتي ـچه در معناي عام و چه در معناي خاصـ عرضه نشده است؛ در حاليكه عنوان اين بخـش،
مقاله» است. بهعنوان نمونه، ميتوان گفت مقاله پژوهشي، علمي است كه با مطالعه نظاممند، منسجم، 
كنترل شده و با هدف جستوجوي حقيقت منطبق با واقعيت، يك يا چند فرضيه را درباره يك موضوع 

تحليل ميكند و از مقام گردآوري به مقام داوري ميرساند.  
* از صفحه 78، مؤلف به تقسيمبندي انواع مقاله پرداخته است، كه معلوم نيسـت مـلاك و معيـار
چيست و مطالب پراكنده است. در يكجا، مقاله ها را از نظر موضوع تقسـيم بنـدي كـرده و در جـايي
ديگر، با توجه به مقالههاي مروري و مقالههاي مجلات علمي، مقاله ها را به گزارش از پـژوهشهـاي
تجربي و عملي، مقالههاي نظري، مقالههاي گردآوري و تأليفي و مقالههاي دانشنامهاي تقسـيم كـرده

است، كه تذكر چند نكته لازم به نظر ميرسد:  
،نخست اينكه در تقسيمبنديها معيار روشن و ملاك معينـي وجـود نـدارد؛ لـذا مطالـب مشـوش

پراكنده، فاقد برهان و طبقهبندي علمي است. مثلاً آيا گزارش پـژوهش تجربـي و عملـي را مـيتـوان
نوعي مقاله دانست؟ آيا گزارش، خود يك نوعِ مستقل از واحد تحقيقاتي نيست و در كنار كتاب، رسـاله
پاياننامه، مقاله و... قرار نميگيرد؟ به عبارت ديگر، آيا در مجلات علمي، «گزارش» را ميتـوان مقالـه
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 5 در نظر گرفت؟ همچنين روشن نيست از بين انواع تقسيمبندي مقالات مجلات علمـي، چـرا همـين
نوع انتخاب شده است؛ ضمن اينكه برخي از آنها ممكن است هم مروري باشند و هم نظري. بـا توجـه
به اين نكات و تشويش و پراكندگي، توصيه ميشود تقسيمبندي مقالهها با ملاكهـاي بهتـري انجـام
گيرد و بر همان اساس بحث شود. به نظر ميرسد مقالهها را بتوان بر اساس دو محور طبقهبندي كـرد:
بر اساس محتوا و موضوع (تاريخي، فلسفي، ادبي، انتقادي و...) و بر اساس تركيب محتوا و ساختار، كـه

شامل مقاله ابداعي، تحقيقي و پژوهشي (كتابخانهاي و كنترل شده و بنيادين) است.  
* برخي از جملات، اظهرُ من الشمسّ است؛ نظير «مقالههايي كه متخصصان مينويسند، معمـولاً

معتبرتر است» (همان: 84) و يا «نويسنده بايد بهندرت از نقل قول استفاده كند» (همان: 86).  
* در صفحه 93 كه درباره ردهبندي منابع علمي از نظر اعتبار است، نويسنده منابع را بـه دو دسـته
«عبارتنـد از دست اول و دست دوم تقسيم كرده است. درباره منابع دست   اول يا اصـيل آورده اسـت:
كتابها و مقالههايي كه حاوي اطلاعات دست  اول و تازهاند، يا براي نخستين بار موضوع يا نظريهاي 
در آن مطرح شده است» و براي مثال، به مقالههاي همايشهاي علمي و كتابهاي اصيل دانشـگاهي
اشاره كرده است. اين خبط در تعريف منابع دست اول، فقط شامل كتـاب حاضـر نيسـت و بسـياري از
كتابهايي كه درباره روش تحقيق نوشته شدهاند، دچار اين اشتباه شدهاند. درباره تفـاوت منـابع دسـت 
اول و دوم، نه متن مرجوع (منبع)، كه خود متن و موضوع تحقيقاتي محققّ است. بنابراين شرط تازگي، 
كه مؤلف محترم براي منابع دست  اول آورده است، درست به نظر نميرسد؛ يعني ارزش يـك منبـع و
ملاك دست  اول بودن آن، به نسبت ارتباط آن با موضوع تحقيق ما بستگي دارد و بدين خـاطر، ايـن
مسئله كاملاً نسبي است و به تازه بودن مرجوع و منبع تحقيقاتي ما ارتباط ندارد. بهعنـوان مثـال، اگـر
قرآن، عليرغـم تـازگي و محققّي درباره ابوالعباس قصاب آملي تحقيق ميكند، ممكن است متني مثل

طرح و بيان موضوعاتي چند براي نخستين بار و داشتن مطالب تازه درباره نكات عرفاني، منبـع دسـت  
رضاقليخان هدايت در قرون متأخر، متن دست اول به حساب آيد؛ زيـرا رياضالعارفين اول نباشد، ولي
ملاك نه خود متن مرجوع، كه موضوع تحقيق ماست؛ چنان  كه مؤلف محترم كتاب، خود اين مسـئله
را در صفحه 108 متذكرّ شدهاند. نكته پاياني اينكه، مطالب اين بخش ارتباطي با مقالهنويسـي نـدارد و

بهتر بود مؤلف محترم اين مطالب را در فصل «پژوهش: مباني و روشها» (فصل اول) ميآورد.  
* در صفحه 97، مؤلف در معرفي منابع فارسي، به چند اثر اشـاره كـرده اسـت كـه يكـي از آنهـا
مقـالات ـت فهرس. است. وي در تعيين سالهاي آن دچار اشـتباه شـده اسـت فارسي مقالات فهرست
50 هـزار مقالـه فارسـي را تنهـا شـامل شش جلد در فاصله سالهاي 1340 تا 1384 بـيش از فارسي
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نميشود و مقالات ساير زبانها، نظير تركي را نيز در بر ميگيرد. همچنين تاريخ تدوين مجلات شـش  
گانه به ترتيب ذيل است:  

1370، 1371 تـا 1360، 1361 تـا 1350، 1351 تـا 1345، 1346 تـا 1338، 1339 تـا از آغاز تـا
1376؛ بنابراين هم تاريخ شروع و هم تاريخ پايان آن اشتباه است.  

* در صفحه 148، در بخش پانويس نويسي، مؤلف محترم اشاره نكردهاند چرا و به چه انگيـزه  اي 
مطالب را به پينوشت ميبريم؛ اگرچه درباره چگونگي كار به اندازه مسـتوفي بحـث شـده، امـا دربـاره

چرايي آن سخني به ميان نيامده است.  
* در صفحه 138، نتيجهگيري بهعنوان بخشي از ساختمان مقاله آمده است: «نتيجهگيري خـوب،
به معني خلاصه كردن مقاله نيست؛ بلكه بايد هدف اوليه مقاله و ... را در اين بخش بيان كنـد». بايـد
متذكرّ شد: هدف غير از نتيجه است، چراكه هدف، چيز حاصل قبل از انجام عمل اسـت؛ در حـاليكـه

نتيجـه»، كـه در مقدمـه» نتيجه، چيز مطلوب پس از انجام عمل است؛ لذا هدف تحقيق نه در بخـش
مقاله ذكر ميشود.  

اشكالات صوري (روشي)  
پژوهشي اسـت-   * در صفحه 26، نويسنده محترم اين كتاب - كه درباره آيين نگارش مقاله علميـ
مطالبي را ذكر كردهاند و ادامه مباحث را به آينده موكول كردهانـد، در حـاليكـه در تحقيقـات علمـي،
اگرچه ميتوان به فصل يا فصول گذشته ارجاع داد - گفته شود «همـانطـور كـه قـبلاً گفتـيم»-  امـا
نميتوان مطلب را به آينده موكول كرد. همچنين در اين صفحه، روشهاي مـورد اسـتفاده در نگـارش
مقاله علمي را به 8 گروه طبقهبندي كردهاند، كه تنها به ذكر آنها اكتفـا شـده اسـت (روش اسـتدلالي،
تعريفي، تطبيقي، علت و معلولي، كمي، كيفي، توصيفي، تفسيري)؛ در حاليكه با توجه به عنوان كتاب، 
به جاي پرداختن به مطالب غير ضرور، ميبايست اين بخش را بسط ميداد؛ نخست، اين روشها يعني 
چه و تعريف آنها چيست؟ دوم، در كدام رشتههـا ايـن روشهـا كـاربرد بيشـتري دارد و محاسـن آنهـا

qualitative و  چيست؟ و نكته آخر اينكه چه تفاوتي با هم دارند؟ ضـمن اينكـه معـادل روش كمـي،
معادل روش كيفي، quantitative آمده، كه نادرست است.  

* در صفحه 49 آمده است: «(صادقي، 2005: 85)»، كه معلوم نيست چـرا سـال مـيلادي انتخـاب
شده است. اگر مرجع از منابع لاتين است، چرا نام نويسنده و شماره صفحه فارسي است؟ و اگـر اصـل

كتاب به زبان لاتين است، چرا سال انتشار به فارسي نوشته شده است؟  
* در صفحه 56، كاربرد حروف ايتاليك، در متن عملاً ايتاليك نشده و تنها Bold (سياه) است.  
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* در صفحه 89، كه درباره مراحل تدوين مقاله است، بخشهاي مقاله را به «مقدمه، هدف، بحث، 
نتايج و پيشنهادها» تقسيم كرده، كه چند نكته مغفول مانده است؛ نخست آنكه، روش مقالـهنويسـي و
133 نيـز هدف مقاله آيا ميتواند بخشي از مقاله باشد يا جزو ذات مقاله است؟ ايـن مسـئله در صـفحه
تكرار شده و «معرفي روش تحقيق»، بخشي از ساختمان مقاله پژوهشـي در نظـر گرفتـه شـده اسـت.
ديگر آنكه، اين اجزاء شامل ساير واحدهاي تحقيقاتي، نظير كتاب، رساله و پايـاننامـه نيـز مـيشـود و
اختصاص به مقاله ندارد و اگر گريزي از طرح اين مباحث نيست، تفاوت اين بخشها در مقالهنويسي با 
«پـژوهش: ساير انواع تحقيقات چون كتاب تبيين شود، در غير اين صورت، بـه فصـل نخسـت، يعنـي

مباني و روشها» منتقل شود.  
* در صفحه 90 آمده است: «جان ديويي گفته است [...]»؛ در حاليكه در پايان مطلب هيچ مرجـع
و مأخذي ذكر نشده است. اين مسئله و نقصان، بهويژه در كتابي كه درباره آيين نگـارش مقالـه اسـت،

پذيرفتني نيست.  
عـددي»،  * در صفحه 114، در بخش «روشهاي تنظيم ساختار مقاله» آمده است: «روش حرفيـ
عددي» تغيير يابد (عدد رومي ـ حروف الفبـاــ  كه با توجه به شاهد مثال، بايد به روش «عدديـحرفيـ

عدد فارسي).  
* مطالب صفحات 139ـ153، بخش «قدرداني» و «نقلقولها و شيوههاي ارجاعدهـي» ارتبـاطي
با موضوع مقاله به طور اخص ندارد؛ همچنين با سـاختمان مقالـه نيـز مـرتبط نيسـت و ايـن دو جـزء
مقدمات هر اثر پژوهشي است. ديگر آنكه، جاي بحث اين موارد نه در بخش سـاختمان مقالـه، كـه در
بخش قبل از انجام تحقيق است؛ بهعبارتي ديگر، مسئلهاي تحميلي و عارضي بر تحقيق است، نه جزو 
ساختار آن. با توجه به آنچه گفته شد، اگر مجموعه صفحات 139ـ153 حذف شود، هيچ خللي به كتاب 

و انگيزه تأليف آن وارد نخواهد شد.  
* در صفحه 102، در بخش چهارم و در بيان مراحل تدوين مقاله، به تهيه طـرح و فرضـيه اشـاره
شده است: «نخستين گام در پژوهش، طرح يك كانون اصلي و استوار بـراي تحقيـق اسـت». چنـانكـه
«مقالـه» نـدارد و مؤلف محترم نيز تصريح دارد، طرح اين مباحث، صرفاً اختصاص به واحد تحقيقـاتي
بايد به فصل اول (مباني و...) منتقل شود؛ همچنانكه در صفحه بعد هم به الگـوي ذيـل بـراي مثـال

اشاره ميكند: «نمونه طرح تحقيق»؛ كه خود ميگويد طرح تحقيق نه طرح مقاله.  
دايـرةالمعـارف 76، مطـالبي آمـده كـه از 75 و ادامـه آن در صـفحه * در پاراگراف آخـر صـفحه
بريتانيكاست، در حاليكه مرجع آن ذكر نشده است. درست همين امر در صفحه 79 رخ داده، كه ارجاع 
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آمريكاناست، كه ذكر نشده؛ ضمن اينكه مرجع مطالب صفحه 214  دايرةالمعارف شماره يك پاورقي، از

هم ذكر نشده است. 
اشكالات نگارشي و تايپي   

در صفحه 41 جدول نشانههاي نگارش، علامت { با عنوان آكلاد يا ابرو آمده است، كـه بـه نظـر
ميرسد عنوان دوم درست نباشد؛ چراكه ابرو به علامت ~ اطلاق ميشود.  

در صفحه 73 نيز چند اشكال نگارشي و تايپي وجود دارد؛ در سطر دوم به جاي سال 1582، عدد 1586 
آمده و در سطر دوازدهم به جاي 622، عدد 662 درج شده است. همچنين در صفحه 85، سطر هفـتم، واژه
XI ،10 (11) چـاپ «داراي» زائد است. در صفحه 225 در جدول شماره اعداد رومي، به جاي X يعنـي عـدد
شده است. در صفحه 102 به جاي «جادهاي»، «جادهاي» آمده است. در صفحه 42 نيـز چنـين آمـده
و در  است: «در نقلقولهاي مستقيم نقطه پايان جمله پس از گيومه ميآيـد»؛ در حـاليكـه در عمـل

شاهد مثال، نقطه پس از پايان ارجاعات آمده است.  
پيشنهادها  

1. توصيه ميشود جريان تكوين، تدوين و چاپ مقاله، از آغازِ يافتنِ موضوعي كه تبديل به مسـئله
شده است، تا انتشار يك مقاله، بهصورت عملي و گامبهگام نشان داده شود؛ براي نمونه، مؤلف محتـرم
كتاب ميتوانست يكي از مقالههاي چاپ شده خود را انتخاب و اين جريان را تبيين كند، تا خواننـده بـا

آسيبها و آفتهاي يك مقاله و محاسن آن آگاه شود.  
2. براي تبيين انواع مقالهها، مجلات و تفاوت يك مقاله علمي برتر با ساير مقالـههـا، چنـد مقالـه
درباره يك شخصيت (مولانا جلالالدين) و آن هم در يك زمينه و موضوع خاص كه مسـئله محققّـان
بوده و در طي تاريخ چندين مقاله درباره آن نوشته و چاپ شده است (دريا در مثنوي مولانا)، بهصـورت
پژوهشي برتر، در حين نقد و بررسـي آنهـا نشـان عملياتي مقايسه شود و ويژگيهاي يك مقاله علميـ
داده شود. تنها از اين طريق است كه مؤلف و طراّح ميتواند دست خواننـده را گرفتـه و بـه جلـو ببـرد.
نگارنده اين مختصر، همين كار را درباره موضوع يادشده انجام داده است. بر اين اساس، پـنج مقالـهاي 
را كه با عنوان «دريا در اشعار مولانا» در مجلات علمي منتشر شده، بررسي تطبيقـي و تحليلـي كـرده
است، كه اتفّاقاً يكي از اين مقالات و البته بهترين آنها، مقاله مؤلف محترم كتـاب اسـت. عنـاوين ايـن

مقالات به ترتيب زماني به شرح ذيل است:  
مولانا». اول، كابل: مجلس موليناي بلخي.   اشعار در دريا الهام، محمد رحيم، 1353، «مفهوم

مولانا». اول، تهران: برگ.   شعر در سروش، عبدالكريم، 1376، «تمثيل
مولوي»، دانشكده ادبيات مشهد: ش3ـ4، س30.   نگاه در رادمرد، عبداالله، 1376، «دريا



نقد كتاب آييننگارش.../ دكتر مصطفي گرجي  □ 427  
 

 

معنوي». كيهان فرهنگي، ش144، س15.   مثنوي در دريا و زيرك، نصراالله، 1377، «موج
مثنوي». پژوهشنامه علوم انساني (دانشگاه شـهيد در دريا تصوير فتوحي، محمود، 1380، «تحليل

بهشتي)، ش31.  
3. نقد و تحليل كاربردي و علمي مقالههاي موفق و اثرگذار از استادان بزرگ دانشگاه (زرينكـوب،

شفيعيكدكني، زرياب، فروزانفر و...)، در قالب كارگاههاي تحقيقاتي نشان داده شود.  
4 . لازم است مؤلف در چاپهاي بعدي، بخشي را به «اهميـت مقالـهنويسـي در جهـان معاصـر و

جايگاه آن در ميان ساير تحقيقات و تتبعات» اختصاص دهد.  
5. براي غناي بيشتر و بهتر كتاب، لازم است در چاپهاي بعـدي، فهرسـت مهـمتـرين مجـلات
علمي علومانساني تحتليسانس آي.اس.آي. (ISI) تهيه شود؛ چراكه فقدان ارتباط مقالهنويسان با اين 

مجلات، يكي از مهمترين مسائل استادان و محققّان است.  
6. لازم است مؤلف در چاپهاي بعدي، بخشي را با عنوان «پيدايش و رواج مقالهنويسي در ايـران
آمده است).   آمريكانا و بريتانيكا دايرةالمعارف و جهان» اضافه كند (كه اين مسئله به صورت كامل در
7. نكته پاياني اينكه ترديدي نيسـت كـه پيشـرفت و توسـعه علـوم تجربـي، انسـاني و... مرهـون
روشمندي و متدولوژي تحقيق از يكسو و آشنايي محققّان بـا نقـد روش و بينشـي اطلاعـات و ارائـه
روشمندانه آن در قالب مقالههاي علمي است؛ بر اين اساس، يكي از ضعفهاي عمـده در عرصـه پـژوهش،
نداشتن آشنايي و شناخت عملي محققانّ جوان در عرصه چگونگي تحقيق و بيان دريافـتهـاي خـويش در
عرصه مقالهنويسي است؛ لذا پيشنهاد ميشود، صورت عملياتي روند توليد مقاله، از ابتداي كشـف مسـئله تـا

چاپ و نشر آن، بهصورت عملي و در قالب كارگاههاي پژوهشي برگزار شود.  
سخن آخر اينكه، همانطور كه در مقدمه نيز بهگونهاي بيان شد، مطلب ايـن جسـتار مـيتوانسـت
بهصورتي ديگر و روشمندتر نيز طبقهبندي شـود؛ مـثلا مـيتوانسـت ذيـل عنـوان و عنـاويني خـاص
نگري، نثر غير علمي، روشـن (پراكندگي مطالب، اين هماني، متناسب نبودن عناوين با مطالب آن، كليّ
نبودن ملاكها و...) بيايد، كه نگارنده براي سهل الوصولتر بودن مطالب براي مؤلـف محتـرم كتـاب،

بهصورت دو محور نقد روشي و بينشي، و آن هم به شكل صفحه به صفحه پيش رفته است. 
  

پينوشت  
 (Institute for Scientific نشــانه اختصــاري موسســه اطلاعــات علمــي ،(ISI) .1. آي. اس. آي
(Information است كه كار نمايهسازي مجلهها و مقالههاي علمي جهـان را در سـطحي وسـيع برعهـده دارد و

اطلاعات مفصلي درباره مجلههاي معتبر علمي، مقالهها و نويسندگان آنها ارائه ميدهد. (و)  
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جهان ادبيات در پسر و پدر نبرد   نقدي بر ترجمة كتاب

  محبوبه مسلميزاده

  

اشاره  
بسياري از محققان و دانشمندان غيرايراني پژوهشهاي فراواني دربارة فرهنگ و ادبيات ايران به 
عمل آورده و پرده از ابهامات بسياري فرو افكندهاند كه به بررسيهاي افزونتر و عميقتـري در دوره
هاي بعد انجاميده و فرهنگ و ادب ما را به جهانيان بيشتر از پيش معرفي كرده است. از جملـة ايـن
رستم، تأليف پروفسور آنتوني پاتر و تطبيق آن با چندين داستان مشـابه در و سهراب تحقيقات، رسالة
سرتاسر دنياست. بهتازگي از اين رسـالة ارزشـمند ترجمـهاي بـه فارسـي صـورت گرفتـه اسـت كـه
مسامحاتي در آن به چشم ميخورد. مقالة حاضر با ديدي انتقادي به ترجمة مذكور پرداختـه، مـواردي

را كه چندان با منظور مؤلّف هماهنگي نداشته، بيرون كشيده و بررسي كرده است.  
پژوهشگر انگليسي، موري آنتوني پاتر (Murray Anthony Potter)، در سال 1899 كتـابي بـا نـام
به رشتة نگارش درآورده و در آن به بررسي تاريخچة خاستگاه مضمون حماسي نبرد ميـان رستم و سهراب
پدر و پسر در ادبيات ممالك گوناگون پرداخته و چندين داستان از همـين نمونـه را ذكـر نمـوده و برتـري
داستان رستم و سهراب فردوسي را بر همگنان گوشـزد كـرده اسـت. كتـاب مـذكور، رسـالة دكتـري ايـن
پژوهشگر است كه به تأييد دانشگاه هاروارد رسيده است. نگارنده نيز جهت رسـالة كارشناسـي ارشـد خـود
اقدام به ترجمة اين اثر نمود و در حين كار، به ترجمة فارسي ديگري از كتاب مورد بحث برخـورد كـرده و
قصد كرد تا از ترجمة مذكور بهره گيرد؛ ولي متأسفانه آن را از بسياري جهات، نامفهوم و ناقص يافت و بـر
بـه زبـان رسـتم و سـهراب آن شد تا ضمن معرّفي بيشتر دكتر پاتر و آثار او، قسمتهايي از اصـل كتـاب
انگليسي را با ترجمة فارسي مترجم محترم مقايسه كرده و مواردي را كه نسبت بـه رعايـت آنهـا اهمـال و
اغفال و گاهي اغماض روا داشته شده است، پيش چشـم آورده و چـهبسـا باعـث شـود در ترجمـة مـذكور

                                                 
(ترجمه محمد كمالي، تهران: ايدون، 1384)، نوشته موري آنتوني پاتر است. اين مقاله در  جهان ادبيات در پسر و پدر * نبرد

شماره 25 كتاب ماه ادبيات (ارديبهشت ماه 88) با عنوان «نبرد پدر و پسر» به چاپ رسيده است.  
** دانشجوي دكتري زبان و ادبيات فارسي، عضو هيئت علمي دانشگاه علمي آزاد اسلامي  
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بازخواني و تجديدنظري صورت پذيرد. آنچه از نظر خوانندگان بزرگوار ميگذرد، تطبيق حدود سـي صـفحه
از متن ترجمـه با متن انگليسي از اصل كتاب پاتر است.  

  ***
دكتر پاتر پس از دريافت درجة دكتري از دانشگاه هاروارد، در همــان دانشگاه به تدريس ادبيـات
و زبانهاي رمانس پرداخت و در طول حيات افتخارآفرين خـود بـــه تأليفـات و تحقيقـات ارزنـدهاي 

دست يازيد كه از جمله آنها ميتوان موارد زير را ياد كرد:  
1. مقالات تخصصي دربارة زبان رمانس، 2. چهار مقاله (1917)، در موضوعاتي از قبيل: پتـرارك
(نويسنده، اومانيست، منتقد، خواننده)، اسبها بهعنوان شخصيتهاي حماسي، شعر حماسي، تـاريخ و
نقد، دانشگاه هاروارد: انتشارات كمبريج، 3. كتابي به زبان اسپانيولي، به نام Cuentos Alegres كـه

با مساعدت Luis Taboada  نوشته است. 4. مقالهاي دربارة ادبيات تطبيقي، 5. رمان فرانسويزبان 
 ،1914-1909 Ami et Amile، 6. رنسانس (تاريخ)، مجموعة مقالات او در هاروارد بين سالهـاي

7- سهراب و رستم؛ مضمون حماسي نبرد پدر و پسر، مطالعة خاستگاه و كاربرد آن در ادبيات و رسوم 
مردمي، كه به همت ديويد نات در سال 1902 در لندن چاپ شد.  

مورد اخير، كتاب مورد بحث ماست كه عنوان اصلي آن:  
Sohrab And Rustem, The Epictheme OF A Combat Between Father And 

Son; A History Of Its Genesis And Use In Literature And Popular Tradition  

است و اولين بخش اصلي كتاب نيز با همين نام آغاز شده است، ولي با كمال تعجـب، ايـن نـام كـه
معرفّ مضمون واقعي كتاب پروفسور پاتر است، از فصل نخست ترجمه حذف شده (نك: كمالي، 1384: 11) 
و فصل مذكور با عنوان «تجلي مضمون در ادبيات» و نام كتاب ترجمه هم «نبرد پـدر و پسـر در ادبيـات
جهان» ذكر شده است. شايد دور از انصاف باشد اگر نگوييم كه به نام و نشان كتاب بهگونهاي نـاقص، آن
هم بهضرورت، در شناسنامة كتاب اشاره گرديده است؛ نامي كه مقام حماسة ملي ايران را از آنچه هسـت،
فراتر ميبرد و آن را در فراسوي مرزهاي ايران بزرگ بيشتر از پيش معرفّي ميكند، بـهراحتـي از جانـب
او به ادبيات   خاص مترجم ناديده گرفته شده و كتابي كه حاصل تلاش بيشائبة ساليان عمر مؤلفّ و توجه

مليّ ايران است، با سليقة شخصي مترجم و با فروگذاشت جوانب امانت، نام گذاشته شده است.  
تلفّظ نام نويسنده، يعني «موري آنتوني پاتر» هم مورد كمتوجهي قـرار گرفتـه؛ يعنـي جـايي بـه
7)؛  صورت «ماري آنتوني پاتر» و جايي ديگر «ميوري آنتوني پاتر» ذكر شده است (همـان، شناسـنامه:

البتّه با اين يادآوري كه اشتباههاي حروفنگاري هم به حساب مترجم گذاشته ميشود.  
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ترتيب فصلبندي در كتاب دكتر پاتر بدينگونه است كه پس از پـيشگفتـار، فهرسـت كـاملي از
محتويات هر فصل در صفحات vii  تا xii آمده است، كه در ترجمه اشارهاي بدان نشـده و تنهـا بـه

فهرستي خلاصه بسنده شده است.  
پايان كتاب پاتر، فهرستي از جنگهاي بين خويشان و دوستان، با نمونههايي از اين دست داستانهـا،
ضمايم ديگر و كتابشناسي را در بر ميگيرد، كه مترجم با اقدام به پس و پيش كردن ابواب و فصـول بـه

دليل نامعلومي، قسمتي از اين ضمايم، يعني « نمايه نام»، را در پايان فصل اول گنجانده است.  
1618 بـه اشـتباه در ذكر اعداد و ارقام نيز دقتّي نشده است؛ مثلاً در صفحة 14 از ترجمـه، سـال
Henry vi هنـري پـنجم ترجمـه شـده اسـت. در 1816 آمده و نيز در همان صفحه، هنري ششـم،
by itself، بـه برگردان برخي از اصطلاحات يا تركيبات،  حسنسليقهاي به كار نرفتـه اسـت؛ مـثلاً
معني «به خوديخود» يا «بهتنهايي»، در جملة زير «بهوسيلة خود» ترجمه شـده اسـت، كـه چنـدان
 …It forms a distinct class by itself … (p.2)                                :جالب نمي نمايد

- ... (مضمون نبرد پدر و پسر)، بهتنهايي گروه متمايزي را تشكيل ميدهد.  
- ... يك نوع متمايز و مشخصّ را بهوسيلة خود شكل ميدهد... (همان: 11).  

سهو در ترجمة عبارات از نظر گرامر، ضماير و مراجع آنها و... بسامد بالايي دارد كه البتّه نگارنـده
براي اثبات اين ادعا، از جملات كتاب و معني آنها و ترجمة مذكور همـراه بـا ذكـر شـمارة صـفحات
جهت تطبيق، نمونههايي آورده است؛ با اين توضيح كه ابتدا متن انگليسي با معناي جملات و سـپس
برگردانهاي مترجم آورده شده است. شمارههايي كه بعد از ترجمة جمله آمده، آنچه به فارسي ميـان
دو كمان است، به شمارة صفحات كتاب مترجم محترم اشاره دارد و اعـداد انگليسـي گويـاي شـمارة

صفحات اصل كتاب دكتر پاتر است.   
هاي مختلف كه شباهتهايي با داستان  مطلب عمده در رسالة پاتر، داستانهايي است از مليت اما
هـا بررسـي اساس، يعني «رستم و سهراب»، دارد، تا درونماية نبرد بين دو منسوب در ميان اين ملتّ
گردد. در برخي از داستانها، مؤلف،ّ داستاني را به زبان همان ملّـت نقـل نمـوده و برخـي از اشـعار و
متون را به زبان اصلي ذكر كرده است؛ ولي در ترجمــه بـهراحتـي از آنهـا و گـاهي از كـلّ داسـتان
چشمپوشي شده و اشارهاي هم از آنها بـه ميـان نيامـده اسـت! چنـين اغماضـي، در زيرنـويسهـا و
يادداشتهاي نويسنده نيز اعمال شده و مترجم از ميان اين هشتاد و چند داستان، به تعـدادي از آنهـا
بسنده كرده و ذكر مابقي را لازم ندانسته است. زباني كه پاتر كتاب خود را بدان نوشته، زبـاني كهـن
است؛ لـذا گاهي از قلمافتادگيهايي در متن ترجمــه به چشم ميخورد كه به يك پاراگراف هم مـي
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17  و  رسد و شايد علت آن، همين زبان كهن و عدم آشنايي مترجم با زبان مذكور است (نـك: همـان:
p.210 از كتاب اصلي)! در صورتيكه جاي آن داشت تا اگر نه ترجمه، دستكم اشارهاي بدان ميشد.  
* در ترجمه، استعمال مترادفات، مكررّ است و گاهي هم با موارد «ايضاح بعـد از ابهـام» مواجـه

ميشويم! مانند:  
This may be called the Father and Son Combat proper. (p.2) 

- شايد اين «نبرد پدر و پسر» به معناي واقعي باشد.  
- ميتوان آن را يك نبرد بجا و مناسب بين پدر و پسر خواند (؛ چون باعث آشنايي اين دو با هم 

ميشود...) (همان: 11).  
* و گاهي جاهايي هست كه فراموش شده يا شايد از نظر مترجم لزومي نبوده اسـت كـه واژهاي 

ترجمه شود؛ مثل:  
Here the jester Triboulet plots to kill Francis the First … (p.5)  

- اينجا تريبولت دلقك دسيسه ميكند تا فرانسيس اول را بكشد... .  
- در اينجا جستر تريبولت نقشه ميكشد تا فرانسيس را بكشد... (همان: 15).  

يا اين نمونه:  
A rich merchant comes to the house of an impoverished old couple … (p.4) 

- تاجر ثروتمندي به خانوادة زوج پيرِ ورشكستهاي ميآيد... .  
- يك بازرگان ثروتمند به خانة زن و شوهر پيري ميآيد... (همان: 14).  

* و اما از نمونههاي سهو در ترجمه همراه با اصل متن انگليسي، مواردي به شرح زير آمده است 
و قضاوت بيشتر برعهدة خوانندگان گذاشته ميشود:  

The variants offered range from the folktale to the episode in a very 
artificial romance (p.v). 

- گونههاي ارائهشده، گسترهاي از داستان عاميانـه تـا واقعـة ضـمني در يـك داسـتان پهلـواني
غيرواقعي را دربرميگيرد.  

- در يك رمان مصنوعي، پيشنهادهاي گوناگون از قصة عاميانه به بخشي از رمان گسـترده مـي
شود (همان: 9).   

* پاتر در ادامة سطور پيشين ميگويد:  
Naturally it is upon the former that I have based my theories, and I hope 

that in the body of the work I have made clear my opinion as to their relative 
importance (p. v). 
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- طبيعتاً بنياد نظرياتم را بر مورد نخست (داستان عاميانه) نهادهام و اميدوارم كه در مـتن اصـلي
اثر، نگرش خود را دربارة اهميت نسبي آنها روشن ساخته باشم.  

- اين از نظرية قبلي من كه بنيان پاياننامه را بر اساس آن گذاشتهام، بالاتر است و اميدوارم كـه
در بدنة كار، نظرية خود را به همان اندازه كه وابستگي و ارتباط آنها مهم است، توضيح داده و روشـن

كرده باشم (همان: 9).  
* و باز هم در ادامة مطلب:  

…It was he (professor Royce of Harvard) who suggested that possibly 
the custom of Matriarchy might explain the theme. Should the theory I 
advance obtain some currency, he should be given full credit; should it fail, 
he is, of course by no means responsible. (p.vi) 

- ... او پروفسور رويس از هاروارد بود كه پيشنهاد كرد، شايد رسم مادرسالاري بتواند مضـمون را
توضيح دهد. اگر نظريهاي كه ارائه ميدهم، اندكي رواج يابد، افتخارش يكسره از آنِ اوست و اگـر رد

شود، البتّه او بههيچوجه مسئول نيست.  
- ... ايشان بودند كه اين پيشنهاد را دادند كه رسم و سنتّ مادرسالاري، ميتواند اين مضـمون را
شرح و توضيح دهــد. براي اين نظريه ميبايست مقداري پـول فـراهم مـيشـد و اعتبـارات كـاملي
پرداخت ميشد؛ اگـرچـه رد ميگشت. البتّه ايشان بدون هيچ دارايي و اسـتطاعتي ايـن مسـئوليت را

بهعهده گرفتند (همان: 10).  
Like all themes of enduring interest, it is by no means limited to popular 

literature. (p.3) 

- همانند همة درونمايههايي كه اهميت پايدار دارند، اين (مضـمون) بـههـيچوجــه بـه ادبيـات
مردمي محـدود نميشود.  

- همانند تمام مضمونهاي جاودان و پايدار، اين مضمون نيز بدون هيچ قصد و نيتي، به ادبيـات
مردمي محدود شده است (همان: 13).  

During the course of the long and equal fight, Tancred, like the great epic 
heroes, ask in vain, the name of his opponent only to learn it when she dies 
at his feet. (p.4-5) 

- طي جريان نبرد طولاني و برابر، تنكرد، همچون پهلوانـان حماسـي، سرسـري و بيهـوده نـام
هماورد خود را ميپرسد، تنها براي اينكه وقتي دختر در پاي او ميميرد، نامش را بداند.  

-  در طي مبارزهاي طولاني و برابر، تنسرد، مثل قهرمانان بزرگ حماسـي، بيهـوده و بـينتيجـه نـام
حريف خود را ميپرسد، تنها بهخاطر اينكه بداند حريف چهموقع بهوسيلة او كشته خواهد شد (همان: 14).  
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آنگونه كه از عبارت برميآيد، پهلوان از اينكه هماوردش به زودي كشته ميشود، مطمئن اسـت
و اگر نام او را ميپرسد، آن هم سرسري، به اين معني نيست كه براي او نام حريف مهم است؛ بلكـه

نامي به فهرست مغلوبشدگان او افزوده ميشود و ارتباطي به زمان كشته شدن او ندارد.  
در آغاز كتاب، در قسمت فهرست مطالب فصل اول، بهنمونههايي از درونماية نبرد بين دو تن از 
بورژيـا لـوكرس يك خانواده اشاره شده است كه از نمايشنامههاي ويكتور هوگـو و از ميـان آنهـا، از
بورژيا) سخن به ميان آمده است. لوكرزيا بورژيا در سال 1480 در رم زاده شد. پـدرش، دوك لوكرزيا(
الكساندر ششم بود كه پس از چند سال مبارزة مذهبي، در سال 1492 به مقام پاپ رسيد. لوكرزيـا در
آن زمان ملكة رم بود و در مدت چهل سال عمر خود، چند بار شوهر كرد، كه به جـز شـوهر آخـري،
همه را با زهر مسموم كرد. هنگاميكه كمي پيرتر شد، توفان جنايت در وي آرام گرفت و عاشق يـك
جوان اسپانيولي شد و با وي ازدواج كرد. برخي اين زن زيبا را «ملكة زهر» لقـب دادهانـد. زنـدگي او
ي را بـهوجـود آورده اسـت؛ از جملـه تاكنون نظر بسياري از نويسـندگان را جلـب كـرده و آثـار مهمـ

كتابهايي از ويكتور هوگو و ميشل زواگو دربارة اين زن به جا مانده است (دانشنامة بريتانيكا).  
* اما دكتر پاتر از اين داستان در كتاب خود اينگونه ياد كرده است:  

In Lucrezia Borgia the last scene is the struggle between Lucrezia and her 
son, who wishes to avenge the death of his five comrades. It is only when he 
has struck her with his dagger that she tells him who he has killed (p.5). 

- در داستان لوكرز بورژيا، آخرين صحنه، كشمكش بين لوكرزيا و پسرش اسـت كـه مـيخواهـد
مرگ پنج رفيقش را انتقام بگيرد. فقط زمانيكه او (پسر) با خنجرش به زن (لوكرزيا) ضـربه مـيزنـد،

زن به پسر ميگويد كه چه كسي را كشته است.  
- در آخرين صحنة لوسرزيا بورگيا، يك مبارزه بين لوسرزيا و پسرش درميگيرد كـه مـيخواهـد
انتقام مرگ پنج يار خود را بگيرد. تنها زماني كه پسر با دشنه به پدر ضربه زده است، به او مـيگويـد

چه كسي را كشته است (همان: 15).  
The name of an American Indian is a sacred thing not to be divulged by 

the owner himself without due consideration. One may ask a warrior of any 
tribe to give his name, and the question will be met with a point-blank 
refusal, or the more diplomatic evasion that he can not understand what is 
wanted of him. The moment a friend approaches, the warrior interrogated 
will whisper what is wanted, and the friend can first tell the name, receiving 
a reciprocation of courtesy from the other… (p.211) 

- نام يك سرخپوست امريكايي، امر مقدسي است كه نبايد توسط صاحبنام، بدون هيچملاحظـه
اي برملا شود. ممكن است كسي نام جنگجوي قبيلهاي را بپرسد و پرسش با يك امتنـاع صـريح يـا
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گريـز ديپلماتيك، كه يعني نميفهمد از او چـه مـيخواهنـد، روبـهرو شـود. وقتـيكـه يـك دوسـت
درخـواست ميكند، جنگجوي مورد سؤال ، آنچه را از او خواسته ميشود، زمزمه ميكند و دوست مي

تواند اول نام خود را بگويد، در حاليكه از سوي ديگر، احترام متقابلي دريافت ميكند.  
- نام يك سرخپوست آمريكايي چيز مقدسي است كه بههيچوجه آن را فاش نميكنـد. شخصـي
ممكن است از يك شواليه، از هر قبيلهاي كه باشد، بخواهد تا نـامش را بگويـد. ايـن درخواسـت، يـا
مستقيماً يا با طفره رفتن و بهطور غيرمستقيم رد ميشود. هنگامي كـه يك دوست نزديك مـيشـود،
جنگجو آنچه را ميخواهد، بهآرامي بر زبان ميآورد و اول آن دوست نام را ميگويد و ديگران نيـز بـا

ادب و مهرباني با او برخورد ميكنند (همان: 18).  
* اما در داستان رستم و سهراب:  

Rustem rose one morning, prepared for the chase, put his belt and filled 
his quiver with arrows… (p.8). 

كه رستــم يكــي روز از بامداد   ياد - ز موبد بر اين گونه برداشت
كمر بست و تركش پر از تير كرد   كرد غمي بد، دلش سـاز نخچير

شنيدم كه رستم دستان، روزي از بامداد اندوهگين بود؛ آهنـگ شـكار كـرد و كمـر بـدان بسـت،
تركش پر از تير كرد و رفت تا به مرز توران رسيد... (بنداري، 1380: 98-99).  

- يك روز صبح رستم از خواب برميخيزد، دوال خويش را ميبندد و تيردان خـود را از تيــر پـر
ميكند و بهسوي مرز توران، جايي نزديك شهر سمنگان راه ميافتد (كمالي، همان: 21).  

كه معني جملة «دوال خويش را ميبندد» بر نگارنده معلوم نشد. آنچه مسـلمّ اسـت، در شـاهنامه واژة
«كمر» مكررّاً به معني كمربند، و «ميان» به معني كمر به كار رفته و اصـطلاح «كمـر بـر ميـان بسـتن» 

كنايه از «آمادة كاري شدن و دست به كار شدن» و نمونههاي آن در شعر پارسي بسيار است؛ از جمله:  
ــت  ــر نشس ــدر ب ــت پ ــه تخ ــد ب - بيام
ميـــان بســـته داريـــد و بيـــدار بيــــــد 

  
ــت  ـــوق در دس ــيد طــ ـــريل رس - جبـ

  
- به شـام و صـبح انــــدر خـدمت شـاه 

  
- آسمانها در شكست من كمرها بستهاند  

به شاهي كمر بر ميان بر ببست همــه در   
پنـــــــــاه جهـانــــــــدار بيـــــــــد 
           (به نقل از رستگار فسايي، 1374: 77)

كــز بهــر تــو آسمــــان كمــر بسـت 
                          (نظامي، 1363: 12)  
- كمر ميبست چون خورشيد و چون ماه 

                                   (همان: 78)  
چون نگه دارم من از نه آسيا يك دانه را؟ 
                    (صائبتبريزي، 1333: 20)  
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 «كمر بر ميان» بهصورت صفت مركب،ّ به معني آمادة كار شده و در برهان قـاطع ذيـل تركيـب

«كمر بستن» آمده است: كنايه از اختيار كردن و قويدل شدن در كارها و اهتمام نمودن در آن كـار،
و كنايه از مقابل و برابر شدن در مقابله و جنگ هم هست.  

و بسياري از اين دست كه از حوصلة اين مقال بيرون است.  
with the exception of few cases the son seeks father. Usually the latter is a 
mortal, but in a few instances, grouped together, he is a supernatural being 
(p.12). 

- ... به استثناي چند مورد، پسر در جستوجوي پدر است. معمولاً دومي (پدر) از ميرايـان اسـت؛
اما در نمونههاي كمي كه با هم گروهبندي شدهاند، او (پدر) موجودي فرا طبيعي است.  

- ... در بعضي موارد استثنائي، پسر در جستوجوي پدر برميآيد. معمـولاً مـورد اخيـر، مـرگآور 
است؛ اما در موارد اندكي كه با يكديگر يك گروه را تشكيل ميدهند، پسر يك شخصيت فوقالعاده و 

ما وراءطبيعي است (كمالي، همان: 25).  
مواردي كه به آنها اشاره شد، مشتي بود نمونة خروار از ترجمة كتاب ارزشمندي كه دانشمندي از 
فراسو به تحقيق دربارة هشتاد و اند داستان با مضـمون مشـترك پرداختـه و شـاهكار حماسـي ملـّي
پارسي، يعني داستان رستم و سهراب، نيز نه تنها از جملة آنها، بلكه مهمترين و اساسـيترينشـان بـه
شمار آمده و اهميت داستان به اندازهاي است كه پروفسور پاتر از ميـان همـة آنهـا، كتـابش را بـدان
ناميده است؛ تنها نسخة چاپي موجود از كتاب مذكور در ايران، در كتابخانـة اسـتاد شـادروان مجتبـي
مينوي در تهران است و جاي آن دارد كــه اينگونه نسـخ كمياب بهبهتـرين وجـه ممكـن تحقيـق،
پـاتر را بررسي و ترجمه شوند. ترجمههايي اينگونه، نه تنها آثار گرانقدري چون كتاب دكتر آنتـوني
قدر نمينهند، بلكه آنها را از صدر به زير ميكشانند. پس برماست كه به چنين تحقيقـاتي كـه رابطـة
مستقيم با فرهنگ و ادبيات ما دارند و در شناساندن هرچه بيشتر آن ياريمان ميدهند، ارج نهـاده، داد

شان نكنيم.   آنها را به تمامي بدهيم و اينگونه مثله
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770 بر اساس نسخة مورخ شمس كليات   نگاهي به حواشي

  دكتر رحمان مشتاقمهر

 

اشاره  
پنجاه سال از چاپ انتقادي كليات شمس به تصحيح استاد فروزانفر ميگذرد. در طول ايـن سـال
ها، چاپ  اصلي 10جلدي يا چاپهاي يكجلدي يا دوجلديِ مبتني بر آن تصـحيح، مـورد مراجعـه و
استفادة علاقهمندان و پژوهشگران بوده است. يكي از چاپهاي معتبر مبتنـي بـر تصـحيح فروزانفـر،
1386 بـه مناسـبت چاپي بود كه در سال 1381 به كوشش استاد توفيق سبحاني صورت گرفـت. در سـال
هشتصدمين سال تولدّ مولانا، چاپ عكسي نسخة نفيس مورخ 770 كليات شـمس، متعلـقّ بـه مـوزة آثـار
مولانا در قونيه، يكي از نسخههاي اساس تصحيح فروزانفر، به اهتمام مؤسسة پژوهشي حكمـت و فلسـفة
ايران و با مقدمة توفيق سبحاني منتشـر شـد. ايشـان بلافاصـله چـاپ  حروفـيِ آن نسـخه را بـا حواشـي
سودمندي منتشر كردند كه غالباً همان حواشيِ چاپ قبلي (1381) بود. فرهنگ نوادر لغـات ضـميمة جـزو
هفتم چاپ فروزانفر و ترجمة تركي عبدالباقي گلپينارلي، بيگمان دو منبع اصلي اين حواشي بوده اسـت. در

اين مقاله سعي شده است راجع به بعضي از آن حواشي، پيشنهادهايي مطرح شود.   
  ***

مقدمه  
)، حـدود   )1336 از تصحيح و نخستين چاپ كليات شمس به تصحيح استاد بديعالزمـان فروزانفـر
پنجاه سال ميگذرد. در اين مدت، اين تصحيح را يك بار انتشارات دانشگاه تهران (1336) و سه بـار
انتشارات اميركبير (1355، 1363، 1378) در ده جلد چاپ كردهاند. بعـد از اتمـام مـدت قـانوني حـقّ

                                                 
تبريزي (تهران: انجمن آثار و مفاخر فرهنگي، 1386)، اثر جلالالدين محمد بلخي است كه با  شمس كليات كبير، * ديوان
(تهران: پيك ترجمه و  سعدي و عراقي از حافظ تأثير تصحيح توفيق سبحاني انتشار يافته است. از ديگر آثار ايشان ميتوان به
(تهران: قطره، 1384) اشاره كرد. اين مقاله در شماره 26 كتاب  رومي بلخي محمد جلالالدين مولانا زندگينامه نشر، 1368) و

ماه ادبيات (خرداد ماه 1388) به چاپ رسيده است.  
** دانشيار دانشگاه تربيتمعلم آذربايجان  
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مؤلف،ّ در سالهاي اخير، دهها ناشر چاپهايي يك جلدي يا دوجلدي بـر اسـاس آن نسـخه، منتشـر
كردهاند كه بر روي بعضي از آنها نام ويراستار، اهتمامكننده، كوشنده و حتيّ مصحح نيز به چشم مـي
خورد! يكي از آن چاپها، كه اتّفاقاً به كوشش استادي مولويشـناس تجديـد چـاپ شـده و حواشـي
سودمندي مشتمل بر «ترجمة اشعار عربي، يوناني و تركي و توضيح لغات و اصطلاحات، با اشـاره بـه
1381 در دو مجلّـد، بـه كوشـش دكتـر آيات و احاديث» بر آن افزوده شده است، چاپي است كـه در

توفيق سبحاني (توسط نشر قطره) انتشار يافته است.   
 1 فروزانفر در تصحيح خود از 11 نسخه (9 جلد در تمام مجلدات،ّ 1 نسخه از جلد دوم بـه بعـد و
نسخه از جلد چهارم به بعد) استفاده كرده كه حداقل 3  نسخة آنها (عد، قو، چت)، بنا به گزارش خـود
وي در مقدمة ديوان و تأييد استاد توفيق سبحاني (كليات شمس، 1386: پنجاه و شش)، متعلقّ به قـرن
هفتم و 7 نسخه (مق، خب، قح، قص، خج، فذ و عل) متعلقّ به قرن هشتم و يك نسخه (ين) متعلـّق
به سال 845 است كه از آن تنها در ترجيح بعضي از ضبطهاي نسخ اساس بر يكديگر اسـتفاده شـده

است.   
در سال 1386 به مناسبت سال مولانا، چاپ عكسيِ نسخة مورخ 770 قونيه در تركيه و ايران (به 
همت مؤسسة پژوهشي حكمت و فلسفة ايران) منتشر شد و استاد توفيـق سـبحاني كـه بـاني چـاپ
عكسي بوده و مقدمه و فهرستي بر آن ترتيب داده كه بهصورت ضميمه همـراه بـا  آن انتشـار يافتـه
است، بلافاصله به چاپ حروفيِ آن نيز اقدام نموده، كه بـه دليـل شـتابزدگي در مرحلـة رونويسـي و

تايپ1، اغلاط چاپي و غيرچاپي بسياري در آن وارد شده كه براي اصلاحِ بخشي از آنها، اصـلاحيهاي 
در 14 صفحه منتشر شده است.   

 اين چاپ اگرچه مبتني بر تكنسخة مورخ 770 قونيه است، مصحح در حين كار، نسخة فروزانفر 
را نيز پيش چشم داشته و خواسته يا  ناخواسته، بعضي از ضبطهاي آن را به جاي ضبط نسخة اساس 
وارد متن كرده است. به بعضي از اين جايگزينيها در پاورقي اشاره شده و بعضـي از مـوارد فرامـوش
شده نيز در اصلاحيه يادآوري شده است؛ ولي همچنان مواردي هست كه متنْ منطبق با ضبط نسخة 
اساس نيست. البتّه چهبسا در اين موارد، ضبط مختار فروزانفر بر ضبط نسخة قونيـه تـرجيح داشـته و
مصحح محترم نتوانسته است ضبط نادرست را حفظ كند؛ اما مسئله اين است كـه در چـاپ مـتن بـر
اساس يك نسخه كه اعتبار آن مسلمّ فرض شده است، درستتر آن است كه تمام ويژگيهاي نسخة 
اساس در متن حفظ شود و به ذكر ضبط نسخههاي ديگر و بعضي از توضيحات لازم در حاشيه اكتفـا

شود.  
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از امتيازات اين چاپ، درج شمارة غزلهاي تصحيح فروزانفر در كنار شمارة مربوط به چاپ حاضر 
است تا كار بر كساني كه قصد مقابله و مقايسه دارند، آسان شود (سبحاني، 1386: پنجاه و هشت).   

چون اين نوشته به بازبيني حواشي اختصاص دارد، بحث در چند و چون نسـخة قونيـه و ارزيـابي
اعتبار آن در مقايسه با نسخِ مورد استفادة استاد فروزانفر را به نوشتة ديگري واميگذاريم.  

از فوايد ضمنيِ چاپ نسخة قونيه، افزودن حواشي مختصر و سودمند راجـع بـه بعضـي از نكـات
مبهم در غزلهاست. توضيح نويسنده دربارة حواشي چنين است:  

«در پايين صفحات، توضيحاتي افزوده شده كه شامل شمارة سورهها و آيات كلام الهي، احاديـث
نبوي، معني ابيات تركي و يوناني و معاني لغات احياناً دشوارِ بهكاررفته در متن اسـت. گـاهي پـارهاي 

كلمات اعرابگذاري شده است» (همان: شصت).   
اين توضيحات قبلاً در حواشي چاپ مجددي كه استاد توفيق سـبحاني از تصـحيح فروزانفـر بـه
عمل آورده (1381، نشـر قطـره)، آمـده اسـت؛ امـا در چـاپ جديـد، در خصـوص بعضـي از مـوارد،

تصحيحاتي صورت گرفته كه حاصل بازبيني آنها در طول پنج سال فاصلة دو چاپ است.   
نكاتي كه در اين يادداشتها دربارة حواشي آمده، غالباً راجع به 500 غزل اول چاپ اخيـر اسـت؛
220 غـزل اول چـاپ اما چون كنجكاو بودم تغييرات احتمالي حواشي را بررسي كنم، حواشـي حـدود
قبلي را نيز خواندم و آنها را با مواضع خود در چاپ جديد مقابله كردم. نتيجه ايـن بـود كـه خطاهـاي
آشكار در معني كلمات يا ترجمة عبارات عربي، غالباً تصحيح و برطرف شده است2؛ ولي مـواردي كـه
مستلزم دقتّ و باريكبيني بيشتري بوده، همچنان به جا مانده است. نكات راجع به ايـن مـوارد را بـه
يادداشتهاي مربوط به 500  غزل اول ديوان افزودم تا احياناً يكي از آنها موجب رفـع ابهـام از بيتـي

شود. پيشنهادهاي خود را دربارة پارهاي از حواشي، به ترتيب شمارة غزلها ذكر ميكنم.  
شمارة آمده در ذيل ابيات مورد بحث، شمارة غزل است كه عدد سمت چپِ مميز، مربوط به چاپ 

فروزانفر و عدد سمت راست، مربوط به چاپ حاضر است.   
1. كوه از غمت بشكافته، وان غم به دل درتافته  

ضالها (2/1)   يك قطره خوني يافته از فضلت اين اف

- در توضيحات، راجع به «يك قطره خون» (مولوي، 1363: ج 1: 4) آمده است: نطفـة انسـاني در
حالت علقه.  

* با توجه به دل در مصرع اول، به نظر ميرسد در مصرع دوم، يك قطره خون تعبيـر ديگـري از
همان دل باشد. در مثنوي نيز قطرة خون به معني «سويداي دل» آمده است:  

 تاب نور چشم با پيه است جفت  
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1373، «قطـرة خـون»؛  1180) (ر.ك: عفيفـي، نور دل در قطـرة خـوني نهفـت (دفتـر دوم: بيـت
نيكلسون، 1374: ج 2: 719 )  

مولانا تعبير «قطرة دل» را نيز به كار برده است كه از لحاظ معنايي، با بيت مورد بحث قرابت دارد:  
كـان بـه درياهـا و گـردونهـا نـداد    قطرة دل را يكـي گوهـر فتــاد

 (دفتر اول: بيت 1017) (عفيفي، همان: «قطرة دل»)   
در رباعي ذيل از باباافضل كاشاني نيز از دل، به يك قطرة خون تعبير شده است:  

صـد فتنه و شور در جهان حاصل شد   شد از شبـنم عشق، خاك آدم گل
يك قطرة خون چكيد و نامش دل شد    چون نشتر عشق بر رگ روح زدند

(بهشتي شيرازي، 1372: 347)  
2. گفت الغياث اي مسلمين، دلها نگه داريد، هين  

شد ريخته خود خون من، تا اين نباشد بر شما (27/2)3  
ـ در حاشيه، «تا»، «مبادا» معني شده است.  

* «تا» شبهجمله است در معني زنهار! هان! و غالباً قبل از فعل منفي ميآيد (ر.ك: دهخدا، «تـا»)؛ 
از اين رو، اگر آن را به «مبادا» معني كنيم، حتماً بايد فعـل منفـي بعـد از آن را نيـز بـه فعـل مثبـت

برگردانيم: مبادا اين بر شما [نيز] باشد.  
اگر بخواهيم تنها «تا» را معني كنيم، بهگونهاي كه به جملـة بعـد از آن دسـت نـزنيم، در چنـين
جملههايي بهتر است آن را به «مواظب باش» يا «مواظب باشيد» معني كنيم: مواظب باشيد ايـن بـر

شما نباشد.  
در گوش يك باران خوش، موقوف يك باد صبا   3. اين دانههاي نازنين، محبوس مانده در زمين

   (11/3) 
ـ گوش: انتظار، مراقبت (همچنين است در چاپ 1381)  

شواهد ديگر:  
پـس   بانگ شتربان و جرس مينشنــوي از پيـش و

اي بس رفيق و همنفس، آنجا نشسته گوش ما   
[خلقي نشسته گوش ما، مست و خوش و بيهوش ما  

نعرهزنــان در گوش ما كه سوي شاه آ، اي گدا]  
     (17/16) 

ـ گوش: منتظر.  
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وآنجا به گوش توست دل خويش و اقربا            تو براي كانجا در آتش است سه نعل از
ـ گوش: انتظار، منتظر.   

* دليل ناهماهنگي معاني «گوش» در ابيات، بيتوجهي به ساختار نحوي جملههاست. در شـاهد
اول و سوم، آنچه بايد معني شود، «گوش» نيست؛ بلكه «در گوش كسي بودن» يا «به گوش كسـي
بودن»، به معنيِ «در انتظار كسي بودن» است. در شاهد دوم نيز در واقع حرف اضافه از جمله حـذف

شده است؛ در اصل، «[به] گوش كسي نشستن» بوده است؛ به معنيِ «در انتظار كسـي نشسـتن». در 
در ذيل «گوش» نقل شده، غالباً «گـوش» همـراه حـرف اضـافة لغات نوادر فرهنگ شواهدي كه در
«در» يا «به» است و كاملاً معلوم است كه حرف اضافه از بعضي شاهدها براي اختصار افتاده است.   

رود   در 4. زين رنگها مفرد شود، در خنب عيسي
در صبغــهاالله رو نهـــد تا يفعـــل االله مـــا يــــشا   
ـ دربارة «خنب عيسي» در توضيحات آمده است: يكي از معجزات عيسي آن بود كـه اگـر جامـة
صدرنگ را در خم ميانداختند، سفيد و سياه برميآمد. در تعبيرات مولانا، يكرنگي و معرفـت، وحـدت

طرق سلوك و برخاستن خلاف از مذاهب است.  
فروزانفر (ج7: 533) نقل شده و در اصل  لغات نوادر فرهنگ * بخش اول اين توضيح كه از تكملة
است، با مسامحه همراه است؛ چراكه اگر جامة صدرنگ را در خـم بيندازنـد، خـواه آنندراج از فرهنگ
ناخواه، يكرنگ از آن بيرون خواهد آمد. اگر مادة رنگي داخل خم سياه باشد، سياه و اگر سـفيد باشـد،

سفيد؛ در آن صورت، ديگر نميتوان بدان معجزه اطلاق كرد.  
درست آن است كه عيسي جامههاي گونهگون را كه مشتريان طالـب تغييـرِ رنـگ آنهـا بودنـد و
قاعدتاً بايد هركدام را به ميل مشتري در خُمي كند كه مـادة رنگـيِ مربـوط بـدان در آن خـم باشـد،
جملگي را در يك خم ميكرد و هركدام را به رنگي كه ميخواستند، در ميآورد؛ همچنانكه در ابيات 

ذيل از سنايي و خاقاني بدان اشاره شده است:   
از يــكـي خــــم بـــرآورد ده رنـــــــگ     هـر كـه چـون او بـه نـــام جويـــد ننـــگ

(سنايي، 1375: 80)   
كي عجب؟ چون عيسي دل بر درت دارد دكان   چون تو يكرنگي به دل، گر رنگرنگ آيد لباس

 (خاقاني، به نقل از شميسا، 1385: 425)  
آنندراج، بر اساس تفسير و توجيه ابياتي ساخته شـده باشـد كـه در به نظر ميرسد روايت صاحب
هو و صبغةاالله (رنگ بيرنگي) تعبير شـده و بـا  آنها از خم عيسي به خم وحدت و خم صفا و خم رنگ
ظاهر روايت اصيل نميخواند. گويا شاعران عارف از جمله مولانا، در تعبير بـه وحـدت و صـفا و... بـه
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يكي بودن و يكرنگ بودن خم عيسي نظر داشتهاند؛ چون عيسي بـرخلاف روش معمـول رنـگرزان، 
براي رنگ كردن جامهها تنها از يك خم و يك رنگ استفاده ميكرد؛ اگرچه از آن يك رنگ، جامهها 
به رنگهاي متنوعي درميآمدند. پس تنوع و اختلاف ظاهري در رنگ جامهها، صوري و در حقيقـت

ناشي از اشتباه بصري بود و در اصل، همة آنها يكرنگ و متعلق به يك حقيقت بودند. اگر خم عيسي، 
خم وحدت است، از آن روست كه آنچه و آنكه را كه بدان داخل شود، بـه رنـگ حقيقـت درمـيآورد؛ 

گرچه ممكن است در ظاهر رنگي متفاوت با ديگري به خود بگيرد.  
ديگر آنكه حتيّ اگر روايت دوم را در نظر بگيريم، بايد متوجه باشيم كه «سفيد و سياه» با وحدت، 
يكرنگي و بيرنگي و مفرد شدن (در اين بيت) منافات دارد و باز هم نميتوان بدان مفهوم يكرنگـي

نسبت داد.  
ستاّر شـو، ستاّر شـو، خوگير از حلم خدا   5. خاموش كن، پرده مدر، سغراقِ خاموشان بخور 

  ( 34/7)
ـ در توضيح «خاموشان» آمده است: انسانهاي آرام و بي سر و صدا.  

* استاد فروزانفر به درستي خاموشان را «صوفياني كه به معرفت حق واصل شدهاند و كشف سر نمـي
» دانسـته اسـت. در همانجـا كنند» معني كرده و آن را اشاره به سخن صوفيانة «من عرف االلهَ كـَلَّ لسـانهُ
«سغراق خاموشان»، جام معرفت كه صوفيان رازدار مينوشند، معني شده است (مولوي، 1363: ج 7: 541).  
طبيعي است كه كلمات خاموش، خاموشي و خاموشـان، كـه از كلمـات كليـدي شـعر و انديشـة

مولاناست، مفهومي عميقتر از معناي لغوي آن داشته باشد:  
خاموشم و جوشان تو، مانند درياي عدن   تو الفاظ خاموشان تو، بشنوده بيهوشـان

   ( 1808/102)
در روضـة خموشان چندي چريد بايــد   بردي خامش كه در فصاحت، عمر عزيز

  ( 858/188)
6. اين ابر چون يعقوب من، وان گل چو يوسف در چمن  

بشكفتـــه روي يوسفان از اشكافشاران ما (30/9)  
ـ اشكافشاران، حالت ريختن اشك، موسم اشكريزي، معني شده است.  

* «ان» كلمه، «ان» توقيتيه يا قيدي نيست؛ بلكه نشانة جمع است.  
در مصرع اول، ابر به يعقوب و گل به يوسف تشبيه شده است؛ بـر ايـن اسـاس، در مصـرع دوم،
يوسفان يعني گلها و اشكافشاران يا يعقوبان اشكافشار، همان ابرهاسـت. بـه شـكفتن گـلهـا در

نتيجة بارش باران اشاره دارد.  
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7. يك قطرهاش گوهر شود، يك قطرهاش عبهر شود  
وز مال و نعمت پر شود، كفهاي كفخاران ما (30/9)  

ـ «كفخار» به «طمعكار و تهيدست» معني شده است.  
«آنكـه كـف دسـتش را * فروزانفر نيز آن را مجازاً «طمعكار» دانسته؛ ولـي قبـل از آن آورده اسـت:

بخاراند، يا  كف دستش خارش گيرد؛ كه به عقيدة عوام، نشانة يافتن پول است» (مولوي، 1363: ج7: 400).  
با توجه به اينكه در شعر مولانا، معنيِ مثبت دارد؛ با استنباط از همان اعتقاد عاميانـه، بهتـر اسـت

آن را آرزومند و مشتاق و يا همان تهيدست معني كنيم نه طمعكار.  
او   8. گر چشم تو بربست او، چون مهرهاي در دست

گاهـت بغلتانـد چنيـن، گاهـي ببـازد در هـوا (3/10)  
ـ در حاشيه «در هوا باختن»، به هوا پرتاب كردن، غلتاندن، معني شده است.  

«در هـوا بـاختن» درسـت * معني اول درست است؛ دربارة معني دوم (غلتاندن) بايد گفـت كـه
حالت مقابلِ غلتاندن است؛ نه خود غلتاندن. مولانا گفته است تو در دست او همان قـدر بـياختيـاري
كه مهره در دست قمارباز؛ كه گاهي آن را بر روي زمين ميغلتاند و گاهي به هوا مياندازد تا بيفتـد و

با چگونه افتادن آن، وضعيت ادامة بازي مشخص شود.  
آن گندهپير كابلي صد سحر كــردت از دغـــا   9. آوارگي نوشتَ شده، خانه فراموشت شده

  ( 17/16) 
ـ دربارة «گندهپير كابلي» در حاشيه آمده است: پيرزن جادوگر كابلي. ظاهراً جـادو در كابـل رواج

زيادي داشته است.  
«زن بسـيار سـالخورده»  ديوان، فقط «گندهپيـر» را بـه لغات نوادر فرهنگ استاد فروزانفر نيز در

معني كرده و اين بيت را شاهد آورده است (مولوي، 1363: ج 7: 415).  
* به نظر ميرسد كه اين بيت اشاره داشته باشد به «حكايت آن پادشاهزاده كي پادشاهيِ حقيقـي
به وي روي نمود» در دفتر چهارم مثنوي، كه در آن، پادشاهي براي تنها پسرش، دختر درويش زاهـد

و صالحي را خواستگاري كرد؛ دختري كه:  
در ملاحت خـود نظيـر خـود نداشـت 
حسن دختر ايـن، خصـالش آنچنـان 

  

چهرهاش تابانتر از خورشـيد چاشـت    
كز نكويي مينگنجــــد در بيــــان 

  
ولي بعد از موافقت خانوادة عروس و بسته شدن نكاح:  
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ــود  ــه ب ــادو ك ــي ج ــا كمپيرك از قض
جـــادوي كـــردش عجـــوزة كـــابلي 
شــهبچــه شــد عاشــقِ كمپيــرِ زشــت 

  

عاشــق شــهزادة بــا حســــن و جــود    
كــي بــرد زان رشــك ســــحر بــابلي 
تــا عــروس و آن عروســي را بهشــت 

  
شاهزاده يكسال تمام، اسير جادوي پيرزن بود و چارهگريها سـود نداشـت. پـدر كـه پسـر را از

دستداده تلقي ميكرد، شب و روز به درگاه خدا راز و نياز ميكرد و خلاصي پسر را ميخواست:  
ســاحري اُسـتاد پيـــش آمـد ز راه   تا ز يـــارب يــارب و افـــغان شـــاه

آن جادوگر استاد، سحر پيرزن را برگشاد و او را نجات داد:  
ـــاد  ــران را برگشــ ــاي گ ــرهه آن گ
ــا خــويش آمــد، شــد دوان  آن پســر ب
ـــرد  ـــه بمـ ــر از غصـ ــادوي كمپي ج

  

پــس ز محنــــت پــور شــه را راه داد    
سوي تخت شـاه بـا صـد امتحـان...    
روي و خوي زشت فـا مالـك سـپرد 

  
شاهزاده وقتي زيبايي عروس خود را، كه يك سال او را در انتظـار گذاشـته بـود، ديـد از بهـت و

حيرت سه روز بيهوش افتاد.  
بعد از يك سال، شاه در ضمن نصيحت به او گفت كه اي پسر، از آن عهد كهن ياد كن تا ديگـر

بيوفايي نكني:  
وارهيــدم، از چه؟ از دارالغـرور                      ، من يافتـم دارالسـرور گفت رو
از تأويلي كه به دنبال اين حكايت در مثنوي آمده است، كاملاً معلوم ميشود كه منظور مولانا در 

غزليات نيز يادآوري همان حكايت است:  
اي برادر، دان كـه  شــــهزاده تــوي 
ــو  ـــت، ك ــن دنياسـ ــادو اي ــابليِ ج ك

ــودهروذ  ــن آل ــدت در اي ــون در افگن چ
تا رهـي زيـن جـادوي و زيـن  قلـَــق 

  

در جهــــان كهنــــه زاده از  نــــوي    
ـــو  ــگ و بـ ـــر رن ــردان را اسيـ ــرد م ك
دم به دم ميخوان و ميدم «قل أعـوذ» 
ــق  الفلـــ  ــواه از رب ــتعاذت خـــ اســـ
           (مولوي، مثنوي 3085: 4 به بعد)  

اين ابيات را مقايسه كنيد با اين ابيات از غزل مورد بحث:  
آمد ندا از آسمان جان را كه باز آ، الصـلا 
اي نادرهمهمان ما، بردي قرار از جان مـا 
تو جانِ جانافزاستي، آخر ز شهر ماسـتي 

جان گفت اي نادي خوش، اهلا و سهلا، مرحبا    
آخر كجا ميخوانيام؟ گفتا برون از جان و جا 
دل بر غريبي مينهي، اين كي بود شـرط وفـا؟ 
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آن گندهپير كابلي صـد سـحر كـردت از دغـا  آوارگي نوشتَ شده، خانه فراموشت شده  
  ( 17/16)                                              
وصف اشارة آن نيز كار «ال» عهد ذهني را در معرفه كردن «گندهپير كابلي» انجام داده است.   

10. اي دل، قرار تو چه شد؟ وان كار و بار تو چه شد؟  

خوابت كه ميبندد چنين اندر صباح و در مسا؟  
دل گفت حســـن روي او، وان نرگــس جـادوي او  

وان سنــبل ابروي او، وان لعل شيرينماجرا   
  (5/17)

در توضيح «لعل شيرينماجرا» چنين آمده است: آنكه قصههاي دلچسب گويد؛ داراي سرگذشـت
مطلوب، خوشعتاب.  

* به جز «خوشعتاب»، بقية توضيحات از فروزانفر (ج7: 354) گرفته شـده اسـت. شـيرينمـاجرا
صفت شخص نيست؛ صفت لب (= لعل) است. در اين بيت، عامل بيقـراريِ دل، زيبـايي انـدامهـاي
معشوق (از جمله روي، چشم، ابرو و لب) دانسته شده است. هركدام از اندامها صفتي دارند. صفت لب 
(ر.ك:  نيز شيرينماجرا بودن آن است. با توجه به اينكه در «ماجرا» مفهوم گله و شكايت نهفته اسـت
فروزانفر: ج 7: 426، «ماجرا»)، همان تعبير خوشعتاب، خوشگله و خوششكايت رساتر و زيباتر است.  
گفتا سر تو نردبان، سر را در آور زير پا (19/19)   11. گفتم كه بنما نردبان، تا بر روم بر آسمان

براي اين بيت هيچ توضيحي نيامده و استاد فروزانفر نيز در پايان بيت شماره گذاشته و در حاشيه 
» ؛ قرآنكريم 249/2».    نوشته است: «ظاهراً مستفاد است از: «وااللهُ مع الصابرين

حسـين بـن منصـور حـلاج گفتـهانـد: * گمان ميكنم تلميحي داشته باشد به آنچه كـه دربـارة
«عاشقي در اين راه بهحقيقت چون حسين منصور حلاّج نخاست. وصل دوست، باز وار به هواي تفريد 
پرّان ديد. خواست تا صيد كند؛ دستش بر نرسيد. به سرشّ فرو گفتند: يا حسين! خواهي كه دستت بر 

رسد، سر وا زير پاي نه! حسين سر وا زير پاي نهاد، به هفتم آسمان برگذشت» (ميبدي: ج2: 356).  
12. اي عشق خندان همچو گل، وي خوشنظر چون عقل كل         

 خورشيـــد را دركش به جل، اي شهسوار هل أتي (7/23)    
ـ در حاشيه، بعد از نقل آية نخست سورة انسان، دربارة «شهسوار هل أتي» آمـده اسـت: منظـور،
حضرت علي (ع) است4، كه  آيات 8-12 سورة انسان در شأن آن حضرت و فاطمه و حسن و حسـين

- نازل شده است كه سه شب طعام افطار خود را به مسكين و يتيم و اسير دادند.   عليهمالسلام-
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* در درستي توضيحات دادهشده ترديدي نيست؛ اما همچنان كه استاد فروزانفـر نيـز گفتـهانـد و
«شهسـوار هـل أتـي»،  قرينة صريح «اي عشق خندان» هم مؤيد آن است، در ايـن بيـت، منظـور از

مسلّماً عشق است.  
توضيح استاد فروزانفر: شهسوار هل أتي، به كنايت، مـرد كـاملي كـه در ميـدان فنـا و نيسـتي و

گمنامي يكهّتاز باشد؛ عشق در تعبير مولانا.  
استاد براي تكميل معني، به «شاهراه هل أتي» ارجـاع داده و در ذيـل آن آوردهانـد: بـه كنايـت،

طريق نيستي و فنا و گمنامي:  
ديدم سحر آن شاه را بر شاهراه هل أتي  

در خواب غفلت بيخبر زو بوالعلي و بوالعلا  (مولوي، 1363: ج 7: 5 و543)  
13. سيلي روان اندر ولَه، سيلي دگر گم كرده ره       الحمد الله گويد آن، وين آه و لاحولَ و لا  

  (7/23) 
ـ دربارة «لاحولَ و لا [قوة الاّ باالله]» آمده: دعايي كه در حال حيرت گويند.  

* با توجه به اينكه دعا غالباً متضمن درخواست و طلب چيـزي اسـت و چنـين مفهـومي از ايـن
عبارت استنباط نميشود، بهتر است به جاي «دعايي كه» بيايد: «ذكري كه».  

14. ... كز دود آورد آسمان چندان لطيفي و ضيا  

ـ نيم مصراع اول چنين توضيح داده شده است: بر آسمان پرداخت و آن دودي بود.  
* اگرچه اساس توضيحات بر ايجاز است؛ ولي ممكن است بعضي از خوانندهها ندانند كه توضيح، 
استوي إلي السماء و هـي دخـان»   ترجمة آيهاي از قرآن است كه سخن مولانا بدان اشارت دارد: «ثم

  .(41/11)
تــا دانــش بــيحـد تو پــيدا كنـد فرهنگها   تو 15. اشكستگان را جانها بستهست بر اوميد

تا صلح گيرد هر طرف، تا محو گردد جنگها   تو تا قهر را بر هم زند آن لطــف انـــدر لطــف
پيـدا شـود در هــر جگر در سلسله آهنگها   تا جستني نوعي دگر، ره رفتــني طــرزي دگــر

  (22/27)
ـ «جگر» و «سلسله» در مصراع آخر، به ترتيب «كبد؛ مجازاً غم و غصه» و «پياپي، مدام، پي در 

پي» معني شده است.  
  * بيت آخر، مشكلترين بيت غزل است و واقعاً انتظار نميرود بتوان با مراجعة به فرهنگ لغت، 
معنايي اطمينانبخش براي آن پيدا كرد. اما با جايگزيني معاني پيشنهادي، نهتنها مشـكل بيـت حـل

نميشود، پيچيدهتر نيز ميگردد: در هر غم و غصهاي، پياپي آهنگها يافته شود! 
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نميدانم با توجه به معني عزم و اراده براي آهنگ و محل تصميم و اراده براي جگر، آيا ميتـوان
چنين معنايي براي بيت پيشنهاد كرد: تا در رشته و زنجيرة قصدها و عزمها، طلـب و سـلوكي از نـوع

ديگر در هر دل و جگر پيدا شود (؟).  
16. كو آن مسيح خوشدمي؟ بيواسطة مريم يمي     

كز وي دل ترسا همي پاره كند زنارّ را (24/29)   
ـ در توضيح «مريميم» آمده است: ظاهراً دريايي جوشان چون مريم.  

* در اينكه «يم» براي هماهنگي با مريم در كنار او آمده است، ترديدي نيست؛ ولي در هر حال، 
بايد معنايي قابلقبول براي آن متصور باشد. مولانا از آن مسيحِ خوشدمي سخن مـيگويـد كـه اگـر
زبان به دعوت بگشايد، ترسايان، زناّر پاره ميكنند و از دين خود برميگردند و به ديـن او مـيگرونـد.
برخلاف اين مسيح كه زاده شدنش به واسطة مريم بوده، او براي ظهورش به هيچ واسطهاي محتـاج

نيست و بدون واسطة مريم نيز، خود دريايي بيپايان است كه امواج پياپيش براي اثبات وجود و ظهور 
او كافي است. اگر اين تفسير از اين بيت پذيرفتني باشد، ديگر «مريميم» تركيبي واحد تلقيّ نخواهـد

شد و اصل جمله چنين خواهد بود: او -بيواسطة مريم- يمي است.  
17. گر طفل شيري پنجه زد بر روي مادر ناگهان  

تو دشمن خود نيستي بر وي منه تو پنجه را (33 /10 )  
ـ «طفل شيري»، «كودك شيرخوار، رضيع» معني شده است.   

* «طفل شير»، قطعاً «شيربچه» است كه ممكن است به لحاظ صميميتي كه بـا مـادر دارد، بـر
روي او پنجه بكشد و مادر نيز اين حركت را از او بپذيرد. اين نبايد باعث شود كه ديگـران نيـز طمـع
كنند كه پنچه بر روي شير بكشند كه چهبسا جانشان را به سبب آن از دست بدهند. بيتهاي قبـل و
بعد به صراحت از شيري صحبت ميكنند كه با نزديكان ملايم و با بيگانگان درشت و قهار است:   

نهي اي  همـراه شـد   بر خوان شيران يك شبي بوز
گر طفلِ شيري پنجـه زد بـر روي مـادر ناگهـان 
آن كو ز شيران  شير خورد،َ او شير باشد، نيست مرد 

  

استيزهرو گر نيستي، او از كجا، شـير از كجـا؟...      
تو دشمن خود نيستي، بر وي منـه تـو پنجـه را 
بســيار نقــش آدمــي ديــدم كــه بــود آن اژدهــا 
  ( 10/33)                                             
با توجه به رمزهاي ديوان، «شير»، نماد «حق» است و «طفل شـير» (= شـيربچه) نمـاد انسـان

كامل، كه اگرچه صورت آدمي دارد، از جهات بسيار به خدا ماننده است.  
18. ماندم ز عذرا وامقي، چون من نبودم لايقي      لكــن خمار عاشقي در ســر  دل خمار را  

  (24/29)
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ـ «ماندم»، گذاشتم و ترك كردم و «وامق»، مطلقاً عاشق، معني شده است.  
* تركيب جمله بهگونهاي است كه در صورت جايگزيني اين كلمات با اصل خود باز هـم معنـاي
مقبولي حاصل نخواهد شد. «ماندم» احتمالادًر معني رايج خود به كـار رفتـه و معنـاي جملـه چنـين
است: چون لايق نبودم، مانند وامقي از عذرا (= معشوق خود)[جدا] ماندم و هرگز بـه او نرسـيدم ولـي

خار خار عشق و اشتياق و وصال دوباره همچنان دلِ مستم را مخمور و بيقرار كرده است. 
19. آنجا كه يك بيخويش نيست، يك مست آنجا بيش نيست  

آنجا طريق و كيش نيست، مستان سلامت ميكنند (533/39)  
ـ بر روي «بيخويش» شماره گذاشته شده و در پاورقي در مقابل آن شماره نوشته شده است: هشيار.  
* بديهي است كه بيخويش، مست و مدهوش و بيخود است و باخويش، هشيار و باخود. نسـخة
فروزانفر در اينجا و در بيت قرينة آن در غزل بعدي -آنجا يكي بيخويش نيست...- بـه جـاي «بـي
خويش»، «باخويش» دارد، كه با سياق سخن، مطابقت و موافقت بيشتري دارد. ممكن است مصـحح

محترم در حين تأمل بر نسخهها، ضبط فروزانفر را در نظر گرفته و ناخواسته، معني «با خويش» را در 
پانوشت مربوط آوردهاند. 

20. گه خوني و خونخوارهاي، گه خستگان را چارهاي 

خاصه كه اين بيچاره را كز سوي ايشان ميرسد (530/42) 
ـ «ايشان»، «قاتلان» معني شده است!  

* در آن صورت معني مصرع دوم چه ميشود؟!  
استاد فروزانفر «ايشان» را در اين بيت، كنايه از شخص نامعلوم و در ابيات مشابه ديگر، صوفيه و 

[معادل] سوم شخص مفرد گرفتهاند (مولوي، 1363: ج 7: 202).  
معني پيشنهادي: مخصوصاً چارهاي كه از سوي او (كه منظور همان مخاطـب اسـت) بـراي ايـن

بيچاره (من) ميرسد.  
  اي روي 21. حاصل عصاي موسوي عشق است در كوَن

عين و عرض در پيش او اَشكال جادويي بود (541/53)   
»، سيرابكننده، مجازاً «تابع و همراه» معني شده است.   ـ «روي

* اين معاني كه از فرهنـگ ضـميمة ديـوان بـه تصـحيح فروزانفـر نقـل شـده، در آنجـا بـراي
» در يك بيت.  كاربرد اين كلمه در ابيات متفاوت آورده شده است، نه براي «روي صورتهاي مختلف
چون در يك بيت امكان ندارد كه «روي» هم سيرابكننده معني بدهد و هم تابع و همراه. از طرفـي،
»، از حرف روي (از حروف قافيه) گرفته شده و با سـيرابكننـده هـيچ ارتبـاطي معناي مجازي «روي
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ندارد. در اينجا همان معني تابع و همراه -توسعاً مخاطب و خواننده- درست است؛ چون مولانا خطاب 
به او، يك اصل عرفاني را تلقين ميكند. 

22. مريخ بگذارد نري، دفتر بسوزد مشتري     مه را نماند مهتري، شادي او بر غم زند   

  (527/56)
ـ شادي او بر غم زند: شادي او به غم تبديل ميشود. 

* درستتر آن است كه بگوييم: شادي او بر غم غلبه ميكند.  
23. همچون جهودان ميزيي، ترسان و خوار و متهم 

  پس چون جهودان كن نشان، عصابه بر دستار خويش (1216/68)  
» تلفّظ ميشود، سربند و دستار معني شده است.   ابه كه به ضرورت وزن «عص « ـ «عصابه

* بيترديد، معني اصلي «عصابه»، دستار و سربند و پيشاني بند است؛ ولي در اينجا بـه صـراحت
گفته شده كه مانند جهودان، به عنوان نشان و علامت، «عصابه» بر دستار خود الصاق كـن. بـه نظـر
ميرسد كه منظور از آن، غيار يا زردپاره باشد كه جهودانِ ذمي براي بازشناخته شدن از مسـلمانان در

سرزمينهاي اسلامي، بر كتف يا كلاه و دستار خويش ميدوختند.  
24. اين بوالعجب كاندر خزان شد آفتاب اندر حمل   

خونم به جوش آمد، كند در جوي تن رقصالجمل (1334/69)  
ـ «رقصالجمل» چنين توضيح داده شده: رقص شتر، مجازاً كار نامتناسب.  

* مولانا همچنان كه در ابيات بعد آورده، از «عشرت بيچون» سخن ميگويد. او در عين خـزان، بهـار
را احساس ميكند و گرما و سرخوشي و هيجان وجودش را فراميگيرد. گمان ميكنم «رقصالجمل كردنِ 

خونِ بهجوشآمده در رگها»، به معني «هيجان و وجد و سرخوشي فوقالعاده» باشد. 
   استاد فروزانفر با توجه به مجموع شواهدي كه در آنها رقص جمل به كوه و عقـل و جـان و شـتران
(صوفيانِ بهوجد آمده) نسبت داده شده، آن را «ظهور عمل و اثر از كسي يـا چيـزي كـه از وي انتظـار آن

نميرود؛ كار غريب و فوقالعاده؛ امر نامترقّب؛ رقص شتري و كار بيتناسب» معني كرده است.  
25. در جسم من جاني دگر، در جان من قاني دگر  

با آنِ من آني دگر، زيرا به آن پي بردهام (1371/74)  
ـ «قان» در اين بيت، كلمة تركي به معني «خون» دانسته شده است.  

* در بيت قبل از اين نيز قان به كار رفته است؛ ولي در آنجا مخفّف قاآن و خان معني شده است:  
دوران كنون دوران من، گردون كنون حيران من    در لامكان سيران من، فرمان ز قان آوردهام  
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همچنان كه استاد فروزانفر هم در فرهنگ ديوان آوردهاند، به نظر ميرسد اين هر دو «قـان» بـه
يك معني باشند. قان كه معني لغوي آن خاقان و پادشاه بزرگ و خان است، در شعر مولانا به مثابـة
نماد به كار ميرود و مفهوم آن تا معشوق و خدا و فرمانرواي كل عالم هستي تعالي مـييابـد؛ از ايـن
رو، مولانا در بيت مورد بحث ميگويد: اكنون تن من به جاني ديگر و جان من به جانان و جانِ جـان
و محبوبي ديگر زنده است. اكنون كه به اين حقيقت راه يافتهام، حقيقتي ديگر با هسـتي واقعـي مـن

پيوند خورده است و به من حيات و مسرتّي بيپايان بخشيده است.  
ام    26. ديوانه كوكب ريخته، از شور من بگريخته    مـن با اجـل آميختـه، در نيستـي پريــدهّ

  (1372/76)
ـ «كوكب ريختن»، «كف از دهان ريختن» معني شده است.  

* اين معني دور از ذهن به نظر ميرسد. فروزانفر «كوكب» را قطرة اشـك معنـي كـرده و ايـن
دهخدا شده است؛ ولي آن نيز معني دلچسبي براي كوكـب در ايـن لغتنامة معني به واسطة آن، وارد
بيت نيست. در فرهنگها يكي از معاني «كوكب»، شمشير و سلاح آمده است. آيا  مـيتـوان در ايـن

بيت «كوكب» را به آن معني گرفت و مفهوم سلاح انداختن (ق. با: سپر انداختن) و اظهار عجز كردن 
و تسليم شدن از آن استنباط نمود؟  

27. پوسيدهاي در گور تن، رو پيش اسرافيل من     كز بهر من در صور دم، كز گور تن ريزيدهام   

  (1372/76)
ـ «ريزيدن»، «ريختن و افتادن» معني شده است.  

* ريزيدن يا ريختن كه به فرايند متلاشي شدن و از هم پاشيدن جسد در گور اطلاق ميشود، در 
متون فارسي بسيار به كار رفته است.  

آه و دردا و دريغا كه چو محمـود ملـك 
ـــلطان  ــاكري سـ ـــاي چ ـــد قبـ بنــ

  

همچو هر خاري در زير زمين ريـزد خـوار    
                           (فرخي: 1364: 91)  
ـــايي  ـــه نگشـ ـــانِ ريختـ ــون از ميـ چ

                               (ناصر خسرو: 6) 
«ميانِ ريخته» مفهومي متضمن نفرين دارد؛ يعني كمري كه الهي بميري تا بريزد.  

ــزد  ــرِ چــون ســمنت مــيري دردا كــه ب
ــر  ــر بنگ ــن، آخ ــالة م و دو س  اي ســي

  

پرشــــكنت مـــيريـــزد   زلـــف ســـــيه   
ــزد  ــيري ــت م و دو در از دهن  ــان ســي ك
                           (عطار: 1375، 125)  
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يكي از ملوك خراسان، محمود سبكتگين را به خواب چنان ديد كه جملة وجـود او ريختـه بـود و
خاك شده (سعدي: 38).   

با توجه به اين شواهد، شاعر ميگويد: در گور تن پوسيدهاي. به پيش معشوق حياتبخش من برو 
و به او بگو كه به من كه در گور جسم پوسيده و از هم پاشيدهام، عمر و حياتي دوباره ببخش.  

28. هفت اختر بيآب را كاين خاكيان را ميخورند  

هم آب بر آتش زنم، هم بادهاشان بشكنم (1375/83)  
ـ «بيآب»، «بيرونق» معني شده است.  

* با در نظر گرفتن نفرت و خشمي كه مولانا نسبت به آنها بروز ميدهد و ميخواهد آنها را نـابود
كند و هيمنه و شكوهشان را در هم بشكند، بهتر است آن را بيآبرو و رسوا و گستاخ معنـي كنـيم. در
نيز با استشهاد به همين بيت، «بـيآب»، بـيآبـرو و رسـوا معنـي شـده اسـت. اسـتاد سخن فرهنگ

فروزانفر (ج 7: 216) بيآبي را به معناي رسوايي و بيآبرويي آورده است: 
هرك از تو نه سرفراز آمد   ديدند بيآبي خويش جمله

29. شد اسب و زينِ نقرهگين، بر مركب چوبين نشين  

زين بر جنازه نه، ببين دستان اين دنياي دون (1788/106)  
ـ «شدن» در اول بيت، «مردن» معني شده.  

* با توجه به اينكه «شد» مشتركاً به اسب و زين اسناد داده شده، بهتر است «رفت» يا «از دست 
رفت» يا «گذشت» معني شود.  

30. بر كوه زد اشراق او، بشنو تو چاقاچاق او  

خود كوه مسكين كه بود آنجا كه شد موسي زبون؟ (1787/113)  
ـ «چاقاچاق»، «صداي صاعقه و درخشش نور تجلي» معني شده.  

* مسلّماً چنانكه استاد فروزانفر نيز در توضيحات آوردهاند، چاقاچاق، آواز شكافتن و ترك خوردن 
(= اندكاك) كوه در اثر تجليّ خداست.  

31. گر تو مقامر زادهاي، در صرفه چون افتادهاي؟  

صرفهگري رسوا بود، خاصه كه با خوب ختن (1795/116)  
ـ در توضيحات چنين آمده: مقامرزاده: فرزند شخص قمارباز.  

* گمان ميكنم اين قرائت به دليل ماضي نقلي بودن هر دو فعلِ «زادهاي» و «افتادهاي» ترجيح 
داشته باشد: «گر تو مقامرزادهاي...» يعني اگر تو از مادر مقامر به دنيا آمدهاي؛ يعني قماربازي مادرزاد 

و اصيل هستي، چرا به صرفهجويي و خسيسي افتادهاي؟  
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32. رو، سينه را چون سينهها، هفتآب شو از كينهها  

وانگه شراب عشق را پيمانه شو، پيمانه شو (2131/122)     
ـ «هفتآب شوي» به آب هفتدريا شستن، كه براي حداكثر تطهير است.  

* گمان نميكنم براي تطهير كامل چيزي لازم باشد آن را با آب هفتدريا بشوييم؛ البتـه هفـت
آب، بدون قرينه به معني هفتدريا و كنايه از تمام آبهاي روي زمين است؛ همانكه حافظ از آن بـه
«هفتبحر» تعبير كرده است؛5 اما در اينجا همان فتواي فقهي است كه استاد فروزانفر در توضـيح آن
آوردهاند: احتمالاً حداكثر تطهير براي ولوغ سگ، كه يك نوبت با آب و خاك و شش نوبت با آب تنها 
واجب است در مذهب شافعي، و هفت نوبت با آب و يك نوبت با آب و خاك واجب اسـت در مـذهب
احمد ابن حنبل، و سه نوبت وجوباً در مذهب شيعه و تا هفت نوبت مستحب اسـت در مـذهب شـيعه

(مولوي، 1363: ج 7: 461).     
كز مستعيني ميرهي، در مستعاني ميروي   33. كو ساية منصور حق تا فاش فرمايد سبق

  (2430/146) 
 ـ بر روي «مستعيني» و «مستعاني» شماره گذاشته و در حاشيه، معاني لغوي آن دو، البتـه بـدون

در نظر گرفتن «ي» مصدري، ذكر شده است.   
*  لازم بود يادآوري شود كه از مرتبة مستعين بودن (مقام بندگي) به مرتبة مستعان بودن (مقـام

خدايي) ارتقا مييابي.  
گويِ ظن، اسلمت گفتي چون خليل   مّ 34. ور لانُسل

سربــالاستـي     نفس چـو سايـه سرنگـون، خورشــيـد
ور هستيِ تن لا شدي، ايـن نفـس سربالا شـدي   

بعد از تمامي لا شـدن در وحــدت الاستيّ (2447/157)  
ـ «سربالا»يي كه بعد از نفس آمده، متمردّ و سركش معني شده. معلـوم نيسـت كـه آن، صـفت

نفس فرض شده يا مسند آن.  
* با توجه به بيت اول، سربالا شدن بايستي مفهومي مثبت  داشته باشد. در بيت قبل گفتـه شـده
كه اگر ظنّ سركش و تسليمنشدني، مانند ابراهيم خليل «أسلمت لرَب العالمين» مـيگفـت و تسـليم

ميشد، نفسِ منحطّ و فرومايه، مثل خورشيد تعاليجو و كمالطلب بود.  
بيت دوم نيز ادامة منطقي همين مطلب است: اگر وجود مادي فاني ميشد و اين نفس تعالي مـي
يافت و الهي ميشد (أسلمت شيطاني بيدي)، در اين صورت انسان بعد از فناي محض از وجود مـادي

و احراز اعتلاي روحاني و نفساني، به مقام وحدت ميرسيد.  
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مضلّ   35. گر صورتي آيد به دل، گويم برون رو اي

تركيب او ويران كنم، گر او نمايد لمتري (2449/156 )   
»، «گمراه» معني شده است.      ـ «مضلّ

* مضلّ اسم فاعل از اضلال (گمراه كردن) است و گمراهكننده معني ميدهد و اين معني با بيت 
نيز همخواني بيشتري دارد. صورتي كه به دل خطور ميكند، گمراهكننده است و به همين دليل است 

كه مولانا آن را از دل بيرون ميكند.  
»، «هادي» است كه معني آن «هدايتكننده» و «به راه آورنـده» اسـت و مولانـا در ضد «مضلّ

مثنوي آن دو را در ضمنِ بيتي به كار برده است:  
ل  ّ ـــ ـــي فـــــرمـــود كايــن قـــرآن ز دل       هــادي بعـضــي و بعــضــي را مض در نبُ

   (6 :656) 
36. امروز تشريفت دهد، تفهيم و تعريفت دهد     تركيب و تأليفت دهد با عقل كل جانانهاي  

   ( 2432/159) 
ـ «تعريف»، «شناساندن و معرفي كردن» معني شده.  

* اگرچه در اين معني هيچ اشكالي نيست ولي در تفهيم اين بيت كمكي نمي كنـد. درايـن بيـت
تفهيم و تعريف؛ يعني قوة فهم و معرفت، تا همچنان كه دربيت پيشين آمده6 انسان بتواند بـه كمـك

آن مزرعه را از زمين شوره و شعله را از روزن تشخيص دهد.  
اي   37. انديشه و فرهنگها دارد ز عشقت رنگها       شب تا سحرگه چنگها ماه تو را حنانهّ

   ( 2432/159) 
»، ستوني كه رسول اكرم (ص) زمان وعظ بدان تكيه ميداد، معني شده.   ـ «حنانهّ

* در اين بيت، تنها معني لفظي آن (نالنده) مراد است.  
گفتم بيا كه خير است، گفتا نه شر، به رقص آ    38. تيغي به دست خوني، آمد مرا كه چوني؟
ـ خوني: قاتل؛ معني بيت: قاتل در حاليكه تيغي خونين به دست داشت، نزد من آمد و پرسيد كه 

چوني؟  
* اگر «خوني» به معني «قاتل» است، صفت «خونين» در معني بيت از كجا آمده است؟ به نظـر
ميرسد كه معني بيت تحت تأثير استاد شفيعي كدكني نوشته شده است؛ چرا كه او «خوني» را نه بـه
معني «قاتل»، بلكه صفت نسبي (= خونين) براي تيغ گرفته و نوشته است: در حالي كه تيغي خـونين

به دست داشت... (مولوي، 1384: 57).   
39. زان باده كه عصيرش اندر چرش نيامد  
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وان شيشه كه نظيرش اندر حلب نديدم  
چندان بريز باده كز خود شوم پياده... (1690/216 )  

ـ در توضيح «حلب» آمده است: شهري در سورية امروزي كه آينة آن معروف بوده است.  
* مولانا از ساقي باده ميخواهد؛ بادهاي كه عصيرش وارد چرخشت نشده، در جامي كه نظيـر آن
حتيّ در حلب كه شيشه و آبگينة آن شهرت دارد، پيدا نميشود. در زمان مولانا آينهها غالباً فلزي و از 
آهن بودهاند و آينة شيشهاي بعداً معمول شده است؛ از اينرو، بهتر است بگوييم شيشـه و آبگينـة آن

معروف بوده است، نه آينة آن.  
سعدي نيز در گلستان از شهرت آبگينة حلب سخن گفته است: و... فولاد هندي به حلب [بـرم] و 

آبگينة حلبي به يمن [آورم](سعدي: 109).  
مرغ گشادهپايم، برگ قفص ندارم   40. ني بند خلق باشم، ني از كسي تراشم

  ( 1693/232) 
» معني شده است.    ـ «برگ»، «قصد، هوا و نيت

لغتنامه:   * گمان ميكنم به معني حال و حوصله و تحمل و پروا دقيقتر باشد؛ مثل اين شواهد از
چـــه گنــــه كــــردهام نگارينــــا 

  
چنان كرشمة ساقي دلم ز دست ببـرد 

  
آشفتهدماغم، سر و برگ سخنم نيست 

  

ــت؟  ــا نيس ـــت م ــرگ صحب ــو را ب ــه ت ك   
                                          (سعدي)   
كه با كسي دگرم نيست برگ گفت و شنيد 
                                            (حافظ)   
دامن چه گشايم؟ كه گلي در چمنم نيست 
                                       (طالب آملي)  

«هركس بادي در سر گرفته است و بنده برگ نداشت پيرانهسـر كـه از محنتـي بجسـته و ديگـر

مكاشفت با خلق كند» (تاريخ بيهقي).  
41. ما را اسير كردي، اماره را اميري          ما را امير گردان، او را غلام گردان (2033/244 )  

ـ «اماره را اميري»، چنين معني شده است: امير نفس اماره هستي.  
* معني پيشنهادي: ما را اسير كردي و نفس اماره را بر ما امير كـردي. حـالا قضـيه را بـرعكس

كن؛ ما را امير و او را غلام و مطيع ما گردان.  
«كردي» بعد از اميري، به قرينة لفظي حذف شده است.  

همچون گره زماني بر زلف سلسلم نه   42. چون رشتة تبم من، با صد گره ز زلفت

  ( 2396/253) 
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ـ در توضيح «سلسلم» آمده: سلسل من.   
* توضيح درست نيست. «م» مضافاليه نيست؛ مفعولِ فعلِ «نهادن» است: مرا زماني مانند گره 

بر زلف مسلسل و زنجيروار خود ببند.  
گويي بيـــا و رخ را بر ماه كاملــم نه؟   براني 43. كي باشد آن زماني كان ابر را

  ( 2396/253)
ـ «ابر و ماه كامل» در حاشيه چنين توضيح داده شده است: ابر: منظور زلف است. ماه كامل: بدر، 

گرد ماه.  
* لازم بود به توضيح «ماه كامل» اضافه ميشد كه منظور، رخسار و صورت معشوق است.  

دستي، قدحپرستي، پر راوقِ گزيده (2393/261 )   44. بهر رضاي مستي، برجه، بكوب دستي

ـ در حاشيه، «دستي» در اول مصراع دوم، «دستي بكوب و دستي بزن» معني شده.  
* در آن صورت، تكليف «قدحپرستي» و «پر راوق گزيده» چه ميشود؟!  

قدحپرست، صفت دست است. اينكه علامت «ي» تعريف، هم به آخر موصوف اضافه شود و هم 
به آخر صفت، در شعر مولانا كاملاً طبيعي و جزو خصايص سبكي اوست. در نتيجـه، ويرگـول بعـد از
دستي، زايد است. در واقع، معني بيت اين است: براي خوشايند مستي برخيز و دستي بزن؛ دست قدح

پرست و جامخواهي كه جامش پر از شراب خالص و ناب باشد.  
45. يخدان چه داند اي جان، خورشيد و تابشش را؟   

كي دانـــد آفرين را اين جانِ آفريده؟ (2393/261 )  
ـ در توضيحات راجع به «آفرين» آمده: ظاهراً آفريدن، آفرينش.  

* گويا مولانا «آفرين» را به معنيِ «آفريننده» به كار برده است؛ در شعر مولانا «خورشيد» نمـاد
خداست و چون ظهور خدا با فناي عبد همراه است، پس عبد هرگز نميتواند خدا را بشناسد؛ چون تـا

او هست، خدا ظاهر نميشود و خدا زماني ظاهر ميشود كه از هستي بنده نشاني نماند.  
ما را تو كش، ازيــرا شهــوار ميكشاني   46. ما را مده به غيري، تا سوي خود كشاند

چون در غمش بكشتي، در غار ميكشاني   تا يار زنده باشد، كوهـي كنـــي تو ســدش
  (2940/294)
ـ براي مصراع اول بيت دوم، توضيحي به نقل از عهد عتيق (خروج 19-20) بدين تفصيل افـزوده
شده است: چون موسي به دامنة كوه سينا رسيد، او را به خود خواند. كوه را دود فرا گرفت و بـه لـرزه

درآمد. خداوند با موسي سخن گفت.  
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* مفهوم بيت دوم چنين است: خدايا، تا عاشق تو زنده است، سدي محكم مانند كـوه در برابـر او
قرار ميدهي و مانع وصال او ميشوي؛ وقتي او را در غم خود كشتي، آنگاه او را به غـار وصـال خـود

ميكشي.  
بين يار و غار در اول و آخر بيت تناسب وجود دارد. به نظر نميرسد كه بيت تلميحي داشته باشد.  

47. خاموش و دركش اين سر، خوش خامشانه ميخور  

زيرا كه چون خموشـــي، اسرار ميكشاني (2940/294)  
ـ در توضيح «خامشانه» آمده است: بيسرو صدا، بيلاف و عربده.  

* از توضيح معلوم ميشود كه «خامشانه» را مثل «خوش» قيد گرفتهاند و به احتمال زياد، «مـي
 خور» خواندهاند؛ يعني ساكت باش و در سكوت به صورت دلپذيري باده بخور.  خور» را «مي

1363: ج 7:  اگر خامشانه را «شرابي گيرا كه از فرط مستي، خاموشي آرد؛ نظير بيهشانه» (مولـوي،
266) معني كنيم، آن وقت خاموشانه مفعول ميشود و ميخور فعل امر؛ يعني سـاكت بـاش و شـراب

خوشيبخش را با مسرّت دركش؛ زيرا كليد جذب رازها، خاموشي است.  
48. زو هركه جست كاري، ميگفت خيره آري          آري و ني يكي دان، در وقت خيرهرايي  

كو خيمه و طويله؟ كو كـــار و حـال و حيـله؟          كو دمنــه و كليله؟ كو كد كدخدايـي؟   
  (2943/306)

و كدخدايي»، به ترتيب به «مشقتّ در طلب چيزي»، «دامادي» معني شده است.     ـ «كد
* با توجه به موضوع غزل، گمان نميكنم در اينجا «دامادي» وجهي داشته باشد. قـبلاً در بيتـي

كدخدايي به كار رفته است:  
شه جست يك رسولي تا آن طرف فرستد        تا آن طرف رسانــد پيغام كدخدايي  

به نظر ميرسد كه كدخدايي در اين بيت، كه در متن مقدم بر بيت دربارة آن بحث شده است، به 
معني بزرگي و سروري و پادشاهي7 باشد، به قرينة «شه» كه در بيت به كار رفته است و كدخدايي در 
اين بيت به معني پيشكاري و كارگزاري8 است كه به مسئوليت رسول اشاره دارد. در واقـع، رسـول از

سرمستي و بيخودي از هيچ چيزي خبر نداشت؛ نه از اين و نه از آن و نه از رنج و زحمت پيشكاري و 
رسالتي كه بر عهده داشت و اكنون وقت به انجام رسانيدنش بود.  

بـــردي مـــرا ز اسـفل تا مصعد علايي   گفتي 49. گفت اي رفيق، جفتي كردي هر آنچه

  (2944/306) 
ـ بر رويِ «كردي» شماره گذاشته و در پايين، گويا «جفتي كردن» يكجـا فعـل مركّـب تلقـي و

چنين معني شده است: موافقت كردن، همراهي كردن.  
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* اگر اشتباهي در تعيين محل شمارة آن روي نداده باشد، به نظر ميرسد در فعل مركبّ گـرفتن
آن، مسامحه شده باشد. «كردي» متعلقّ است به پارة دوم مصرع: «گفت اي رفيق، واقعـاً كـه رفيـق

موافق و يگانهاي هستي؛ به وعدهاي كه داده بودي، عمل كردي و مرا از زمين به آسمان بردي».  
ضمناً در گذاشتن دونقطه بعد از «اي رفيق»، اشتباه شده و جاي آن بعد از كلمة «گفت» است. 

وز آمدنش شايــد گر دل بجهـــد ما را   50. ميآيد و ميآيد، آن كس كه همي بايد

  (73/310) 
ـ «جهيدن دل»، «تكان خوردن دل در انتظار چيزي»، مجازاً «شهادت دل بر صـدق خبـري يـا

وقوع امري»، معني شده است.  
(ذيـل شـعري فرهنگنامـة * اين معني با استشهاد به همين بيت، در فرهنگ ضميمة ديوان و در
دل جهيدن) نيز آمده است. به نظر ميرسد «دل جهيدن» در اين بيت معنايي شبيه به «دل تپيـدن» 
داشته باشد؛ يعني بيقراري، اشتياق، خوشي و مسرّت فـوقالعـاده از انتظـارِ شـنيدن خبـري خـوش؛

گواهي دل بر وقوع اتفاقي خوش و مسرّتبخش:  
اين مينمود رو كه چنين بخت در قفاست   ابروم ميجهيــد و دل بنده ميتپيــــد

  (450/566)
دلم هم ميتپـد، االله امشب يــار ميآيـد   ميآيد به گوشم مژدة وصل از در و ديوار

 (محتشم، به نقل از عفيفي، همان: «دل تپيدن»)  
در ده ميِ رباني دلهـــاي كبــابــي را   را 51. ساقي، ز شراب حق پر دار شرابــي

آب نميســـازد مـــر مــردم آبــي را   كم گوي حديث نان در مجلس مخموران
ـ «آبي»، «آبزيان و موجودات آبزي» معني شده است.  

«مـردم * «آب» در بيت دوم به قرينة بيت قبل، «شراب و مي رباني» معني ميدهد؛ از ايـن رو،
آبي» نيز يعني «بادهنوشان و دلبستگان بادةرباني»؛ اهل شهود و عوالم معنوي.  

آب در اين بيت نيز به معني شراب است:  
زانكه انديشه چو زنبـور بود، من عورم   ساقيا، آب درانــداز مــرا تــا گـــردن

  (1629/2834)
«آب و نان» در شعر مولانا با هم تقابل و تضاد دارند؛ «آب» ناظر بر معنويـت و دلبسـتگيهـاي

معنوي و «نان»، ناظر بر لذّات و مشتهيات جسماني است:   
تَ سماست   از بعد سير آب، يقين مفرش بـــرو در نان بسي برفتي، در آب هم

(ترجيع 25/11)9 
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از شب چه خبر باشد مر مردم خوابي را؟   ما 52. بفزاي شراب ما، بربند تو خواب

ـ «خوابي»، «خوابيده» معني شده؛ در آن صورت، منظور از مردم خوابي، مـردم خوابيـده خواهـد
بود.  

* به نظر ميرسد در معني كلمات، رعايت ايجازِ بيش از حد، باعث اخلال در معني شده است.  
«مردم خوابي» اهل كام و نازند كه به دنبال آسايش و عافيتند و از عشق و رنجها و سختيهـاي

شيرين آن، بيخبر.  
قياس كنيد با:  

اي جان و جمالت خوش، خامش كن و دم دركش 
  

اهــل كــام و نــاز را در كــوي رنــدي راه نيســت 
  

ــوابي را   ــل خ ــر غاف ــا ه ـــن از م ــاه مكـ آگ  
  (80/314)                                          
رهروي بايد جهانسوزي، نه خامي بيغمـي 
                                      (حافظ، 1365)  

ضمناً علامت سؤال بايد در آخر بيت باشد؛ چون بدون «مر مردم خوابي را» جمله ناقص است.  
آن جغـــد غرابي را    53. ني باز سپيد است او، ني بلبل خوشنغمه   ويــرانة دنيـــا بـــه

  (78/313)

ـ در توضيح «غرابي» آمده: ظاهراً حقير و خورندة كلاغ. شايد به معني سياه و به رنگ كلاغ.  
* به نظر ميرسد غرابي به معني شوم و نحس به كار رفته باشد؛ چون هم جغد شوم است و هـم

غراب و توصيف جغد به غرابي، تأكيد بر شومي و نحوست آن است؛ در غزل بعدي آمده:  
هر سوي رسولي نو، گويـــد كــــه نيابـــي، رو  

لاحـــول بـــزن بر ســـر، آن زاغِ غرابـــي را  
  (80/314) 

54. ما را چو ز سر بردي، وين جوي روان كردي   

در آب فــــكـــن زوتـــر بـــطزادة آبـــي را   
  (80/314)

ـ «ز سر بردن»، به بيراه كشاندن، فريفتن و غافل كردن؛ و «بطزادة آبـي»، صـراحي شـراب كـه بـه
شكل مرغابي سازند و شراب در آن كنند؛ بطزاده، ظاهراً همان صراحيِ مرغابيشكل معني شده است.  

* خطاب مولانا به ساقي (عشق) است كه در بيت قبل به او گفته: «پر كن هله اي گلرخ، سغراق 
و شرابي را»، اكنون ميگويد: چون جوي باده را روان كردي و ما را سرمست نمودي، ما را كه آبـي و
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آبآموخته و آشنا به عوالم جاني و معنوي و عاشقي هستيم، در آب باده غرق كن و لطف خـود را بـه
نهايت برسان. 

ــي را  ــطزادة آب ــاقي، ب ــن س در آب فك
  

بشتاب و شراب اولـي،َ مسـتان شـرابي را    
  

قياس كنيد با:  
ساقي       كه گفتهاند نكويي كن و در آب انداز   مرا به كشتي بــاده درافكن اي

 (حافظ: 1365)  
 (78/313 در نتيجه، «از سر بردن»، «مست كردن» و «بطزادة آبي» همان «مـردم آبـي» (غـزل

معني ميدهد؛ «از سر بردن» در بيت زير نيز به همين معني است:   
ما را تو بري از سر، تا روز مشيــن از پـا   اي بانگ و نوايت تر، وز باد صبا خوشتر

  (83/320)
55. امروز چنان خواهم تا مست و خرف سازي  

ايــن جـــان محـدث را وان عقـلِ خطابي را  
  (80/314)

ـ «خطابي»، درخور خطاب و مخاطب معني شده است.  
* به قرينة «محدث» (اهل حديث و روايت)، اين را نيز بايد اهل خطابه و ارشـاد و تعلـيم معنـي

كرد.  
كاسـد كنـد ايـن صهبـا صـد خمـر لعابي را    ناپيدا 56. صد حلقه نگر شيدا، زان بادة

  (91/315)
ـ در توضيح «لعابي» آمده: ظاهراً تخميرشده، غليظ و گيرا.  

* به نظر ميرسد «لعاب» به معني درخشش و جلاي روي سفال و كاشي (معين) و «لعابي» بـه
معني سفاليني باشد كه روي آن را به لعاب اندود كرده باشند (معين، انوري و دهخدا). در ايـن صـورت،

مولانا شراب الهي را با شراب جام و شراب انگوريِ ريختهشده در جام لعابي مقايسه كرده است.  
57. گر زخم خوري بر رو، رو زخم دگر ميجو         

 رستم چه كند در صف دستة گل و نسرين را؟ (81/317)  
«بـه شـما در توضيح مصراع اول گفتهاند: اين مصراع يادآور اين جملة انجيل متيّ (31/5) اسـت:
ميگويم با شريرّ مقاومت نكنيد؛ بلكه هركه به رخسارة راست تو طپانچه زند، ديگري را نيز به سـوي

او بگردان...».  
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* همچنانكه پيداست، در انجيل مقصود مقاومت نكردن در برابر شريرّ است و حال آنكه مولانـا
ميگويد: به استقبال مصائب و بلاها برو و در راه عشق، از تحمل سختيها رويگردان مباش؛ چراكـه
11 و در مقابـل «رندان بلاكش»10 كه عاشقي شيوة آنهاست، مانند رستم، زخمپـذير و پيشـرو هسـتند

دشواريها و رنجها سينه سپر ميكنند.  
جز گلبن اخضر را ره نيست در اين مرعش    58. تا تو نشوي ماهي، اين شط نكند غرقت

(ترجيع 2/6)  
ـ در توضيح «مرعش» آمده: در اينجا به معني چمنزار و درختستان به كار رفته است.  

* حرف روي در قافيههاي اين بند از ترجيع، حرف «ش» است و قافيههاي ديگر، جز يك مورد، 
«ش»  كلمات بسيط، مشتق يا مركبّي هستند كه به حرف «ش» ختم ميشوند و در همة آنهـا حـرف
جزو كلمه است. تنها استثنا، قافية «گردش» است كه «ش» در آنجا ضـمير اسـت؛ ولـي مولانـا بـه

تسامح آن را جزو كلمه فرض كرده است.  
«مرعش» به عنوان كلمة بسيط، دو معني دارد (نوعي كبوتر سفيد/ شهري در شـام) كـه ظـاهراً
هيچكدام از آنها مقصود مولانا نيست. تنها به شرطي ميتوانيم معناي پيشـنهادي مصـحح محتـرم را
بپذيريم كه در اين بيت نيز قافيه را مرع (زمين گياهناك و فـراخعلـف)، يـا مخفّـف مرعـاً (چراگـاه و
چمنزار) + ش (ضمير) بگيريم، كه تسامح بيت مقفيّ به «گردش» در اينجا نيز تكرار خواهـد شـد. در
«مـرع» پيشـنهاد كـردهانـد يـا هرحال، آقاي دكتر سبحاني بايد ميگفتنـد كـه ايـن معنـي را بـراي

«مرعش» (بهعنوان كلمة بسيط).  
روزه بگشا خوش خوش، كان غرّة عيد آمد   بـالا 59. اي روزه گرفتــه تـو از مايـدة

   (631/344)
ـ دربارة «بگشا» آمده است: فعل امر از گشودن (به معني لازم).  

* ظاهراً منظور آن است كه روزه گشودن، يعني افطار كردن، مفهوم لازم دارد.  
60. بر زلف شب آن غازي چون دلو رسنبازي       آموخت كه يوسف را در قعر چهي يابد  

  ( 599/350)

ـ غازي، «جنگجو» معني شده است كه بيگمان خطاست.  
آنندراج، «ريسمانباز، كـه گـاهي بـر * فروزانفر در فرهنگ ضميمة ديوان، «غازي» را به نقل از

اسب چوبين سوار شود» معني كرده و بيت ذيل را شاهد آورده است (مولوي، 1363: ج 7: 377):  
جنبش جان كي كند صورت گرمابـهاي؟  
صفشكـني كي كند اسـپ گدا غازيي؟   
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آمده است: غازي دو معني دارد: اول لولي و ريسمانبـاز را گوينـد؛ مولـوي جهانگيري فرهنگ در
فرمايد: بر زلف.... (همين بيت) و مجير بيلقاني راست:  

غازي نگـــردد ارچــــه برآيـــد بــه ريسمان   سالك به شبه شو، نه به صورت، كه عنكبوت
 در حاشية همان صفحه، مصحح (دكتر عفيفي) افزوده است (حتماً به نقل از آنندراج يا دهخدا):   

كــه محكـــــم رود پـــاي چوبيـــن ز جاي   چو غازي به خـــود درنبنــدنـــد پـــاي
(سعدي)  
پرهـــات برويــــيــده، پـــرهات مبارك باد!   61. اي جان پسنديده، جوييده  و كوشيده

  (360/623)
ـ جوييده، «مطلوب» معني شده است.   

«جسـتن» و «جوييـده»، سـاخت ديگـري از «جوييـدن»، مصـدر جعلـي از * درست است كـه
» و به معني مطلوب است، ولي با توجه به صفت «كوشـيده» و مصـراع دوم كـه جـان را بـه جسته»
«جوييـده و روييدن پر و حتماً طالب بالا شدن (بيت قبل) توصيف ميكند، به نظر ميرسـد منظـور از
كوشيده»، متصفّ به صفت طلب و جستوجو و جد و جهد باشد؛ يعنـي اي جـان محبـوب كـه اهـل
طلب و سلوك و مجاهده هستي، اكنون كه با روييدن پر پرواز، اسباب ايـن كـار برايـت فـراهم شـده

است، بلوغ معنويات مبارك باد! 
62. آن كس كه همي جستم دي من به چراغ او را  

امـــروز چــــو تنــــگ گــــل در رهگذرم آمد  
ـ در پاورقي، در توضيح «تنگ» آمده: ظاهراً به معني دسته و مجموعه است.   

* همچنان كه «تنگ شكر»، يعني معشوق سراپا شيرين، «تنگ گل» يعني مثل بـار گـلسـرخ،
سراپا زيبايي و طراوت و نغزي.   

63. گولي مگـر اي لولي؟ اينجا به چه ميلولي؟        

رو صيد و تماشا كن در شـــاهـــيِ شاهيـنش (1227/393 )  
ـ «موليدن» به اشتباه «ناليدن و زاري» كردن معني شده است.   

* «درنگ و تأخير كردن» است (قياس كنيد با مدخل مول مول = تأخير و درنگ؛  و مـول مـول
زدن = تأمل كردن، انديشه كردن، در فرهنگ ضميمة ديوان چاپ فروزانفر):  

«خرگوش ساعتي بموليد تا از آن وقت.... اندكي درگذشت» (به نقل از فرهنگ سخن).   
بموليم تا آن سپاه گران  

بيايند و گردان و جنگاوران (فردوسي 775؛ به نقل از فرهنگ سخن).  
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دزديـده ز رهبانان، آهستـه كـه سرمستــم   64. ساقي ِ مي جانان، بگذر ز گرانجانان

  (1446/407)

ان، زاهد ترسا. مرحوم فروزانفر،« مراقبـان راه»  آمده است: جِ رهب « در توضيح راجع به «رهبانان -
معني كرده است.   

* در فرهنگهاي فارسي، «رهبان» به معني زاهد گوشهنشين  و تاركدنيا ( = راهب)، غالبـاً بـه
ضم «ر» نوشته شده است؛ چه وقتي كه مفرد تلقيّ شده و چه وقتي كه جمع «راهـب» گرفتـه شـده
است (انوري، ذيل رهبان). از آن طرف، بنا به گواهيِ شواهدي كه در فرهنگ ضميمة ديوان، در ذيـل
رهبان به معني راهبان (= مراقب) آمده، مولانا اين كلمه را به كرّات به همين معنـي بـه كـار بـرده و

مخصوصاً وقتي به دزديده يا پنهاني آمدن و رفتن تأكيد شده، منظور كسي است كه سر راه ايستاده و 
مراقب رفت و آمد مردم است. به قرينة «گرانجانان»، «رهبانان» بيشتر محتسباني هستند كه مراقبند 

تا كاري خلاف شرع و قانون صورت نگيرد.  
من     وان حرف نميگنجد در صحن بيانِ من   65. اي دل، چو نميگردد در شرح زبان

ميگردد تن در كد، بر جاي زبـــان خــود     در پردة آن مطرب كـو زد ضــربان من   
  ( 1877/429)

ـ كد، «گدايي» معني شده است.  
* بهتر است آن را «رنج و كوشش» معني كنيم:  

كــــار يــــــزدان را نمــــيبيننــــــد عــــام 
  

66. رستم از اين نفس و هوا، زنده بلا، مرده بـلا 
  

ــام  ــبح و شـ ــد صـ ــايند از كـ مـــينياسـ   

                                  (مثنوي، 1363)  
زنده و مرده، وطنم نيست به جز فضل خـدا 
  ( 38/2645)                                     
ـ «زنده بلا، مرده بلا» مثلي است كه آن را زماني گويند كه  شخص، هم در زندگي و هـم پـس
از مرگ، باعث رنج و اذيت مردم است. يعني: از نفس و هوي رهايي يافتم. زنـده و مـردة مـن باعـث 
(كليـات شـمس، آزار ديگران بود. در هر حال، در مرگ و زندگي، وطن من جز فضل خداوندي نيسـت

چاپ 1381: 54، غ38 ؛ چاپ 86: 1114، غ 2645).    
* ظاهراً «زنده بلا، مرده بلا» به «نفس» بر ميگردد كه گروهي سعي ميكنند با كشتن  نفـس،
از دست او در امان باشند. مولانا ميگويد: از دست نفس، كه زنده و مردهاش، هر دو بلا و آفت است، 
رها شدم. اكنون كه رها شدم، چه زنده باشم و چه بميرم، در پناه فضـل و رحمـت الهـي هسـتم و از

آسيب و خطر نفس، پروايي ندارم.  
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67. مرد سخن را چه خبر از خمشي همچو شكر؟  

خـشـــك چــه دانـد چــه بـود ترللـلا ترللـلا؟  
  ( 38/2645)
ـ «ترلللا» چنين معني شده است: نوعي صوت است و در اينجا به معني متضاد «خشك» يا چيز 
«بسيار تر» به كار رفته است. استاد شفيعي نيز نوشته است: ظاهراً به معني بسيار تر. جاي ديگر ايـن

لغت را نديدهام.  
* در اينكه اين غزل مانند بسياري از غزلهاي مولانا، در حال سماع سروده شده است، ترديـدي
نيست. در بيتهاي بعدي، از گفتن و سرودن، تن ميزند و شنونده را دعـوت مـيكنـد كـه بـه جـاي

گوش دادن، سعي كند با ديدن، احوال دروني او را دريابد.  
ديده شود حال من ار چشم شود گوش شما   نهام آينـــهام، آينـــهام، مــــرد مقالات
چرخ من از رنگ زمين پاكتر از چـرخ شما   دست فشانم چو شجر، چرخزنان همچو قمر

  ( 38/2645) 
بنابراين مولانا سكوت توأم با گوش سپردن به آهنگ موسيقي و دستافشاني و چرخ زدن را، بـر
سخن گفتن ترجيح ميدهد و تصريح ميكند كه سخنبارگان، لذّت سكوت، و زهدپيشگان خشـك و

 « َـتنَْ «مفـتعلن»، و «تـَنْتنَ بياحساس، لذّت نغمات و اوزان موسيقي را درنمييابند. «ترلللا» معـادل
بيانگر وزن اجراي آواز  موسيقي (معين، «تنتنن») است و غزل مولانا نيز كه در حال سـماع سـروده
ميشود، بر همان وزن است. دليلِ آوردن «ترلللا»، مثلاً به جاي «تنتنتن»، رعايـت قافيـه و تقابـلِ

بخش اول كلمه با كلمة «خشك» است. در واقع در اين بيت، «خشك» به معنيِ «كجطبع جانور»، و 
«خر» و «ترلللا» به معني مطلق موسيقي، به جاي «شعر عرب» و «شور طرب» در شعر سـعدي بـه

كار رفته است (دهخدا، 1377: ج 1: 178):  
اشــتر بــه شــعر عــرب در حالــت اســت و طــرب 
ـــو شــور و طــرب در ســر اســت  شتــــر را چــ
68. در دو جهان، لطيف و خوش همچو امير ما كجـا؟ 
ــر  ــو نگ ــار، خ ــرم بي ــر، ج ــا و رو نگ ــم گش چش

  

ــو را،  كــجطبــع جــانوري     گــر  ذوق  نيســت  ت
ــت  ـــر اس ـــد،  خــ ـــي را نباشــ ـــر  آدمــ اگ
ابروي او گره نشـد، گرچـه كـه ديـد صـد خطـا 
خوي چو آب جـو نگـر، جملـه طـراوت و صـفا 
  ( 44/2523)                                         

ـ خوي: عرق بدن (كليات شمس، چاپ 1381: 57، غ 44 ؛ چاپ 1386: 1063، غ 2523).  
* معلوم نيست ذهن استاد چگونه از خلق و خوي كريمانة امير (= عشق) به عرق تن منتقل شده 

است؟!  
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» بيت مطلع، «عشق» است:   مولانا در بيتي ديگر تصريح كرده است كه منظورش از «اميرِ
چون كه تو رهن صورتي، صورتت است رهنما12   را خوانــدم اميــرْ عشق را، فهم بدين شود تو
در نتيجه، معني دو بيت چنين خواهد بود: در دو عالم، هيچكس مثل امير ما بـا لطـف، مهربـان و
گشادهرو نيست. او صدها گناه ميبيند و به خشم نميآيد. چشم باز كن و روي گشـادة او را ببـين. در
حاليكه گناهكار و مجرمي، به پيش او بيا تا خوي كريمانة او را ببيني؛ خلـق و خـويي كـه ماننـد آب

جويباران، تماماً طراوت و صفا و نرمي و ملايمت است.   
سبزگون را             (101/2148 )    كه بشكافند سقف 69. حريف دوزخآشامان مستيم

ـ دوزخآشامان: كساني كه ساغر قهر و سختترين بلاها و تلخـيهـا را تحمـل كننـد؛ بلاكشـان
(كليات شمس، چاپ 1381: 86، غ 101 ؛ چاپ 1386: 908، غ 2148).  

* به احتمال زياد، تعبير «دوزخآشام» با لحاظ اشتهاي سـيريناپـذير دوزخ پديـد آمـده و تقريبـاً
 مَّ هـن لج ُ معادل «درياكش» و «دريانوش» است كه دربارة بادهنوشان قهار به كار ميرود: «يـوم نقـولَ

هلْ إمتلأَْت و تَقولُ هل من مزيد» (30 ق/50).  
شهرة آفاق كند ايــن دل شبگــرد مــرا    را تو 70. فتنة عشاقّ كند آن رخِ چون روز

  ( 43/2649)
ـ فتنه: مفتون، عاشق (چاپ 1381: 57، غ 43 ؛ چاپ 1386: 1116).   

* بيترديد در اين بيت «فتنه» به معني آشوبگر و فتنهانگيز و معشوقي كه موجب فتنه و آشـوب
گردد، به كار رفته است؛ مانند ابيات ذيل:  

چــون پديـــد آمــد ز دور آن فتنة جانهاي حور  
جام در كف، سكر در سر، روي چون شمسالضحي  
 (مولانا، 152/3165 )  

تـــو فتـــنة آخـــرالزمـــانـــي   چشمـــان تـــو ســـحر اوليننـــد
 (سعدي، به نقل از لغتنامه)  

شاعر ميگويد: آن رخ روشن و پرفروغ، تو را ماية گمراهي و شيفتگي عاشقان خواهد كرد...  
منمــــاي به خلق محسني را    (122/17582 )   71. تـا ديـدة غيــر برنيفتــد

(كليـات ن، يكي از محاسن؛ جاي خوب و نيكـو از بـدن ـ در توضيح «محسني» آمده است: محس
شمس، چاپ 1381:  97، غ 122 و صفحه 722 چاپ حاضر).   

* اين توضيح به چند دليل درست نيست:  
1- در نسخة اساس، به طور واضحي بر روي «م» ضمه است.  
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2- محسن، مفرد محاسن نيست و در زبان فارسي بهصورت مفرد به كار نرفته است: محاسـن، جِ
: خوبيها، نيكوييها. «محاسن» برخلاف قياس صرفي، جمع «حسن» است. بعضي آن را جمع  حسن
 :1359 (معـين، از قول ازهري اين قول را مردود دانسـته اسـت لسانالعرب ن» گفتهاند و مؤلفّ محس»

«محاسن»).  
» حاصل مصدر و بهمعنـي ه به ابيات قبل، «محسني3- بيت با آن بهكليّ بيمعني است و با توج

«احسان» است:  
درويـــش خــــورد زر غنـــــي را   ياقوت زكات دوست ما راســـت

در بيت مقطع نيز «مؤمني» دقيقاً به همين صورت و به معني «ايمان» به كار رفته است:  
در دل مـــــي دار مــؤمنـــــي را    زيـــرا كـه دل است جاي ايمان

 2000 اين چند يادداشت از حواشي بسـيار سـودمندي كـه در ذيـل هـر صـفحة كليـات شـمسِ
صفحهاي وجود دارد، بيانگر آن است كه اغلب توضيحات، در عين اختصار، رسا و مفيد است و بعضـي
از اشكالات نيز ناشي از ايجاز بيش از حدي است كه مصحح محترم ناچار بودند در پيش بگيرند. اگـر
چند درصد به حجم توضيحات اضافه مـيشـد، حـداقل بايـد يـك جلـد بـه دورة دو جلـدي افـزوده

ميگشت، كه حوصلة غالب خوانندگان امروزه ديگر تحمل چنان اطناب و تفصيلهايي را ندارد.  
  

پينوشت  
1. انگيزة عمده آن بود كه اين كوشنده خوش نداشت اين كتاب هم بـه سرنوشـت مثنـوي و يكـي دو كتـاب
ديگر، گرفتار آيد و كوشش ساليان وي ابتدا به نام ديگران رقم بخورد. اين بود كه بهرغم ميل بـاطني خـود از روي
تصوير گاهي بيرمق به كار پرداخت و در اثنايي كه نسخه برگردان آماده ميشد، وي نيز حروفنگاري ديوان را بـا
شتاب دنبال كرد. پس از آماده شدن نسخه برگردان متن خواناتر شـد و اختلافـات بـه چشـم آمـد و مقابلـة جديـد

ضرورت پيدا كرد (مقدمة اصلاحيه).   
2. نمونهاي از تصحيحات مربوط به حواشي يا قرائت متن را در ذيل ميآورم:  

زيــن پشّگـــان پر كي زند؟ چون كه ندارد پيل پا    دري الف. ناگه برآيد صرصري، ني بام ماند ني
   ( 25/32)

ـ پا در اينجا: پر و بال (چاپ 1381: 45)  
ـ پا در اينجا: پر و بال، استقامت، پايداري (چاپ حاضر: 21)  

بهتر بود قسمت اول به كليّ حذف ميشد.  
ب. تا جستني نوعي دگر، رهرفتني طرزي دگر... (22/27 )  

ـ جستني (چاپ 1381: 43)   
ـ جستني (چاپ 1386: 18)   
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ج. گر شود عالم چو قير از غصة هجران تو  
نخوتي دارد كه اندر ننگرد مر قار را (159/3177 )  

ـ قار: قير (چاپ 1381: 117)   
ـ قار: در تركي به معني برف است؛ به معني سپيدي هم آمده است (چاپ 1386: 1344).  

* سبحاني در چاپ اخير تقريباً در تمام  مواردي كه «قير» و «قار» در مقابل هم آمدهاند، متذكرّ شده است كه 
ممكن است «قار» به معني برف يا مطلق سفيد آمده باشد. بيت ذيل نيز جزو آنهاست؛ ولي توضـيحي راجـع بـدان

نيامده است:  
مانند آب و روغن و مانند قير و قار     (603 /1116 )   با غير جنـس اگر بنشيند، بود نفـــاق

از كاربرد قدما معلوم ميشود كه كلمة «قار» در ميان فارسيزبانان نيز كلمهاي آشنا بوده است:  
قيــــر كـردي به لفظ تركي، قار   شيب كردي به لفظ تـازي، ريـــش

ديوان، به تصحيح مدرس رضوي: 198)   (سنايي،
ـ يعني ريش سياهت را سفيد كردي  

د. يا صافيه الخمر في آنيه المولي  
  كرُ بنا اَوليوالس ً نفَرَاً لدا ر أسكَ

ـ اي شراب صافي در صراحي مولاي ما، همه را به اصرار مست كن، كه براي ما مستي شايستهتر است (چاپ 
1381: 79، غ 89).  

ـ ... گروه لجوج را مست كن... (البتّه چون «نفراً»، نكره است بايد به «گروهي لجوج» ترجمه ميشد).   
ه . بنماي از اين حرف، تصاويرِ حقايق  

يا من قسم القموةَ و الكاس علينا (96/2436 )  
ـ اي آنكه بر ما شراب و فنجان قسمت ميكني (چاپ 1381: 83، غ96)  

ـ اي آنكه بر ما شراب و پيمانه قسمت ميكني (چاپ حاضر)  
و. نيمشب چون صبح شد، آواز دادند موذنان  

  ( 152/3165) وا  للصلاالعشاقّ قوموا و استعد ايها
ـ اي عاشقان، برخيزيد و به مهماني آماده شويد (چاپ 1381: 113، غ 152)  

ـ اي عاشقان، برخيزيد و براي نماز آماده شويد (چاپ حاضر)  
3. در ارجاع به كليات شمس، به پيروي از شمارهگذاري دكتر توفيق سبحاني، شمارة سمت راست مميز، مربوط 
به ترتيب غزلها در چاپ توفيق سبحاني و شمارة سمت چپ، مربوط به ترتيب همان غزل در چاپ استاد فروزانفـر

است.  
4. در چاپ 1381، «شهسوار هل أتي» كنايه از رسول اكرم (ص) دانسته شده است.  

كـــز آب هفـــتبحر به روي موي تر شوي   مبـر 5. يك دم غريق بحر خدا شو، گمـــان
(حافظ، 1365)  

اي شعله را پنداشته روزن تو چون پروانهاي   كاشته 6. اي مزرعه بگذاشته، در شوره گندم
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7. در اين ابيات، كدخدا به معني بزرگ و سرور قوم به كار رفته و كدخدايي به معني سروري و رياست:  
همـــه گنـــج دارند، گنــجور كيست؟ (فردوسي)   همـــه كدخداينــــد، مــــزدور كــيست؟

جــز اين مويي ندارم در كيــايـي                   (نظامي)   چه سود افسوس من؟ كز كدخدايي
8. در ابيات ذيل، كدخدا به معني مباشر، پيشكار و كارگزار بـه كـار رفتـه و كدخـدايي بـه معنـي پيشـكاري و

كارگزاري و وزارت:  
به پرهيز و داد و به دين و به راي                    (فردوسي)   نَبد خسروان را چنان كدخــداي

[حضرت رضا] «گفت يا اميرالمؤمنين، فضل سـهل بسـنده باشـد، كـه وي شـغل كدخـدايي مـرا تيمـار دارد» 
دهخدا نقل شده است).   لغتنامة و سخن فرهنگ (بيهقي). (شواهد كدخدا و كدخدايي از

9. شمارة سمت راست، شمارة ترجيع در چاپ دكتر سبحاني و شمارة سمت چپ، شمارة ترجيع در چاپ اسـتاد
است.    فروزانفر

عاشــقي شيـــوة رنـــدان بلاكـــش باشـــد   10. نازپرورد تنعــّم نبــــرد راه بـــه دوســت
رهروي بايد، جهانسوزي، نه خـــامي، بيغمي   اهل كام و ناز را در كوي رنـــدي راه نـــيست

(حافظ)  
گــوش بـــه غير زه مده تا چو كمان خَمانمَت   11. زخم پذير و پيش رو، چون سپر شجاعتــي

(غ 2527 /322: 1065)  
«صورتتسـت» بـه 12. متأسفانه در قرائت اين بيت دو اشتباه رخ داده است: «امير» با كسـره خوانـده شـده و

«صورت تست» تبديل شده است، كه بيت را بيمعني ميكند.  
   

كتابنامه
سخن. 8 جلد، تهران: سخن.   بزرگ فرهنگ - انوري، حسن (و همكاران)، 1381،

تهران: روزنه.     رباعينامه. - بهشتي شيرازي، محمد، 1372،
سيستان. تصحيح ملكالشعراي بهار، به همت محمد رمضاني، تهران: كلالة خاور.   تاريخ - بينام، 1352،

ديوان. تصحيح قاسم غني و محمد قزويني، تهران: زوار.    - حافظ شيرازي، شمسالدين محمد، 1365،
لغتنامه. تهران: دانشگاه تهران.   - دهخدا، علياكبر، 1377،

حكم. تهران: اميركبير.   و امثال - دهخدا، علياكبر، 1377،
شريعةالطريقة. تصحيح محمـدتقي مـدرس رضـوي، و حديقةالحقيقة - سنايي غزنوي، مجدود بن آدم، 1375،

تهران: دانشگاه تهران.  
شمس. چاپ هجدهم، تهران: شركت سهامي كتابهاي جيبي.   غزليات گزيدة - شفيعي كدكني، محمدرضا، 1384،

تلميحات. تهران: فردوس.   فرهنگ - شميسا، سيروس، 1385،
ديوان. تصحيح تقي تفضلي، تهران: علمي و فرهنگي.   - عطار نيشابوري، فريدالدين، 1375،

شعري. چاپ اول، تهران: سروش.   فرهنگنامة - عفيفي، رحيم، 1373،
ديوان. تصحيح دكتر سيدمحمد دبيرسياقي، تهران: زوار.   - فرخي سيستاني، 1364،
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ديوان. تصحيح مجتبي مينوي و مهدي محقق، كانادا: دانشگاه مكگيل.    - قبادياني، معينالدين ناصر خسرو،
فارسي. 6 جلد، تهران: اميركبير.   فرهنگ - معين، محمد، 1359،

كبير. با تصحيحات و حواشـي بـديعالزمـان ديوان يا شمس كليات - مولوي، جلالالدين محمد بلخي، 1363،
فروزانفر، 10 جلد، چاپ سوم، تهران: اميركبير.  

كبير، كليات شمس (چـاپ عكسـي از روي نسـخة خطـي مـوزة ديوان ،1386 ، ______________ -
مولانا در قونيه). تهران: موسسة پژوهشي حكمت و فلسفة ايران.  

كبير، كليات شمس تبريزي (نسخة قونيه)،  توضيحات، فهرسـت ديوان ،1386 ، ______________ -
و كشفالابيات. تصحيح توفيق ه. سبحاني، 2 جلد، چاپ اول، تهران: انجمن آثار و مفاخر فرهنگي.  

عدةالابرار. ج 2، تصحيح علياصغر حكمت، تهران: اميركبير.   و كشفالاسرار - ميبدي، رشيدالدين، 1363،
- مينوي، مجتبي، 1386، «لزوم اهتمام در چاپ كردن كتب مولانا به طريق تصحيح انتقادي»، نامـة انجمـن

(فصلنامة انجمن آثار و مفاخر فرهنگي)، سال هفتم، شمارة سوم.  
شريف. ج 2، ترجمة حسن لاهوتي، تهران: علمي و فرهنگي.    مثنوي شرح - نيكلسون، رينولد الين، 1374،

- ه . سبحاني، توفيق، 1386، «ديوان كبير قونيه و كليات شمس استاد فروزانفر».  فصلنامة ادب پژوهي، سال 
اول، شمارة دوم. 

 



  
  
  
  
  

بطالت   نقد و بررسي رمان

نورا موسوينيا  
  

اشاره  
بطالت، اثر احسان نوروزي، با فضاي ذهنيِ پستمدرن، تلفيقي از بحث و جدلها، گفتوگـو رمان
حول و حوش نويسندهها، كتابها، خوانندههاي «راك اند رول»1 و شخصيتهاي تاريخ ادبيات جهان 

است، كه بهگونهاي متفاوتتر از آنچه پيشترها در ادبيات فارسي شاهد آن بوديم، داسـتان را روايـت

ميكند. فضاي ذهني داستان هيچگونه محدوديت زمان و مكاني نـدارد و فضـاي عمـدة آن، شـهري

است آكنده از دود و زبالههايي كه دائماً در حالِ سوختنند و دانشكدهاي كه دانشجويانش عمدتاً بـراي
فرار از سربازي به آنجا آمدهاند. در اين شهر، كسي نميتواند خواب ببينـد و همـه درون صـف برجـي

نمادين در انتظار نتيجة معافيت يا عدم معافيت از سربازي خود هستند.  
  ***

فضاي ذهني پستمدرن و دنكيشوت عصر حاضر  
«[...] اولين چيزي كه در اين شهر ياد ميگيري، اين است كه خوابهايت را فراموش كني؛ چون 

چيزي كه در بيداري ميبيني، خودش تحققّ خوابهاست. خوابها جنونآفرين ميشوند اينجا؛ چـون

اينجا پايان است. اين آغاز، پايان ماجراست. هر روايتي بـا بـديهي پنداشـتن پايـانش آغـاز مـيشـود.
پايانها بر تمام روايتها سايه انداختهاند. روايتها بهانهاي براي شروع يك پايان ديگر هستند. همـه 
چيز با خواب آغاز ميشود و با خواب پايان مييابد. همه چيز در فاصلة ميان خواب و خلقـت و خـواب

بعد از آفرينش در روز هفتم رخ ميدهد» (نوروزي، 1386: 8).  

                                                 
(تهران: چشمه، 1386)، اثر احسان نوروزي است. اين مقاله در شماره 14 كتاب ماه ادبيات (خرداد ماه 1387)، با  * بطالت

عنوان «استحاله و سمبوليسم دنكيشوتوار» به چاپ رسيده است.  
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شخصيت اصلي رمان، كه روايت داستان از زبان اوست، دنكيشوت عصر حاضر است؛ كسي كـه
جد اندر جدش دنكيشوتوار زيستهاند. دنكيشوت امروز بـه جـاي مبـارزه بـا سلحشـوران خيـالي و

سمبليك و گزافگوييهاي اغراقآميز، غرق در دنياي ادبيات و فلسفه، با نويسندهها و شخصيتهـاي

متفاوت زندگي ميكند؛ تا حدي كه در دورهاي از كتاب و روزنامه تغذيه ميكند و اين عمل جـايگزين
اعمال قهرمانمآبانه و اغراقآميز دنكيشوت سروانتس ميگـردد. ايـن بخـش از داسـتان، تمثيلـي از
دنياي جنونوار تكثير اطلاعات، كتاب و ادبيات در عصر حاضر است و بهواقع نيز امروزه بـراي هضـم

اين همه اطلاعات، نياز به چنين دنكيشوتي كاملاً محسوس است.   
پيشترها ملتّها براي كسب متصرّفات ارضي و قلمرو بيشتر ميجنگيدنـد، امـا امـروزه بـراي كسـب
اطلاعات بيشتر ميجنگند. اطلاعات با سرعت، سراسر كرة زمين را فرا ميگيرد و ملتّها تلاش ميكنند تا 
آنها را از يكديگر بربايند. نقش دولت روزبهروز ضعيفتر ميشود و شركتهاي غولآسـاي چنـد مليتـيّ بـا

بطالـت،  گرفتنِ جاي دولتها سلطه پيدا خواهند كرد. بهعبارتي بايد گفت دنكيشوت عصر حاضر در كتاب
كه تحتتأثير كتاب و كامپيوتر و جوينتهاي مختلف دچار نوعي ابهام و سردرگمي شده، تمثيلي از انسـان
امروز معاصر است كه از فرط تكثير و انبوه اطلاعات و جهان كتاب و كلمات، دچار سـردرگمي و اغتشـاشِ
ذهني گشته است. همينكه ذهنيتها به جنبشي عادت كرد، جنبشي ديگر جاي آن را ميگيرد. همـينكـه
فلان گروه موسيقي امروز بهروز شد، فلان گروه موسيقي فردا جايگزين ميشود و بدينترتيـب، مـيبينـيم

كه تغيير و تحولات و سرعت در عصر حاضر به طور مرتّب از هم سبقت ميگيرند.  

«[...] آثار ادبي بلعشان راحتتر است؛ ولي مابقي هضمشان. تركيبهاي مختلـف آثـار و تقـدم و
تأخّر خوردنشان، تأثيرهاي مختلفي بر گوارش دارند و تغذيه از ژانرهاي مختلـف، تأثيرهـاي روانـي و
جسمي متفاوتي دارند و صـرف خوشـمزگي مطالـب روانكاوانـه نبايـد باعـث شـود خـواص غـذايي

كتابهاي كودكان را ناديده بگيريم» (همان: 12).  
دوران عزلت دهسالة دنكيشوت در كتابخانه و گـذران زنـدگي او بـا بـاقيمانـدة غـذاهاي درون

سطلها و وصله كردن لباسهاي خود با شالِ جاماندة يكي از كاركنان و روزها خوابيدن در صـندوق،

بهوضوح ما را به ياد شخصيتهاي آثار ساموئل بكت مياندازد كه تمـام زنـدگي خـود را در فلاكـت،

فقر، بدبختي و گوشهگيري از ديگران در دنياي ذهني و تجربههاي خاص خود سـپري مـيكننـد. در

اينجا تأثير تيپ شخصيتهاي بكت بر شخصيت دنكيشوت و همچنين تأثير آثار پل اسـتر، نويسـندة

آخرينها، كه عنصر شهر بر آن بسيار غالب گشته، بـا ترسـيم كشور پستمدرن آمريكايي، بهويژه اثر
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كاملاً قابل قياس است. بـهعبـارتي، مـيتـوان گفـت شـهر، بطالت فضاي شهريِ نامتعارف در كتاب
شهرنشيني و مدرنيته، بهعنوان يك عنصر گذر از مدرنيسم به پستمدرنيسـم، در بسـياري از ادبيـات
شـهر پستمدرن جهان به آن توجه شده است و تممايـهاي بـراي آثـار نويسـندگان واقـع شـده اسـت؛ از
آخرينهاي پـل كشور دس پاسس، نيويورك اليوت، لندنِ جويس، دوبلينِ پروست، پاريسِ بودلر تا پرازدحامِ
ماكوندوي ماركز، كه حضور در آنها يا بهصورت فضايي معنوي، يا مكـاني اسـرارآميز، يـا بـهعنـوان استر و

 نيز ما شاهد شهري نامتعارف، با قوانين و اصول خاص بطالت تهديدي فراگير نشان داده ميشود. در كتاب
خود هستيم و ميبينيم كه بيشترين اتفاقات در دانشكده روي ميدهد:  

«[...] دانشجويان اين دانشكده اين استعداد را داشتند كه نسبت به كلمات ابدي حساس باشند. در شهر 
هيچ نشانهاي از لذّت به جاي نمانده بود؛ اما در دانشكده، بچهها از هم واژههايي را يـاد مـيگيرنـد كـه بـا
گفتنشان در مكان و زمان و حالاتي خاص، ميتوان دستِكم صداي آن لذّت را شنيد. از ميان همـه چيـز،
اين جماعت زندگي را برگزيده بودند! كلمات ابدي را انتخـاب كـرده بودنـد. انتخـاب آواي ابـدي! انتخـاب

تصوير ابدي! انتخاب اشياء ابدي! انتخاب جوينت ابدي! جوينتهاي ابدي!» (همان: 25).  

را به ذهنيت پستمدرنيستي شـبيه مـيسـازد، تلفيـق ژانرهـاي بطالت يكي از عواملي كه كتاب

مختلف اسطورهاي، افسانهاي، كلاسيك، علمي-تخيلي و گروتسك با فضاها و تحولات مدرن عصـر
حاضر ماست و اين تلفيق به شكلي هنرمندانه، در واقع موجب جذابتر شـدن روايـت داسـتان گشـته

است. براي مثال، تلفيق پرياي با چشمهاي درشت و سيگاري بر لب و يـا مـردي از جـنس آتـش و

سوپر خدايان. اين وام گرفتن از ژانرهاي مختلف ادبيات (ژانر گروتسكوار آلنپـويي، ژانـر فـانتزي و
رئاليسم جادويي ماركزي) در جايجاي كتاب به چشم ميخورد و ميتوان رگههاي مطالعات نويسـنده 

را از اين اقتباسهاي ادبي، هنري و فلسفي پيدا كرد.   

يك نمونه از اين بازيهاي زباني، كلاژ تلفيقي و كوبيسم عناصر و نشانههاي دعـايي اسـت، كـه

نويسنده آن را تغيير داده و عناصر و شخصيتهايي مدرن را جايگزين ساخته است:  
«[...] اي پروردگار بيهمتا، بزرگ و قادر و توانا؛ اي آفرينندة هنري ميلر و نيچه و جك كرواك و آلـن
گينزبرگ و نيروانا؛ اي خالق بورخس و رمبو و داستايفسكي و كافكا، تو را شكر ميگوييم كـه در بـالاترين
اشكوب جمعهبازار، كه مختص سبكترين چيزها، بوي محرّك صندلهاي رسيده از شانگهـاي و رنجـور

روانگردانهاي گياهي كنار رود ميسيسيپي بود، عمو اسـي را بـه سـراغمان فرسـتادي تـا چشـمهـا و
گوشهايمان را به روي مصنوعاتي بديع و پديدههايي جديد بگشايد» (همان: 27).  
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ِآن،  تكنيكـي بازتوليدپذيريِ عصر در هنري اثر بخش ديگري از داستان نيز ما را به ياد مانيفست
اثر والتر بنيامين مياندازد. بر طبق اين مانيفست، والتر بنيامين معتقد اسـت كـه اثـر هنـري همـواره
بازتوليدپذير بوده است. هر آنچه آدمي ساخته است، ميتواند به دست آدمهاي ديگر نيز ساخته شـود.

بازتوليد تكنيكي اثر هنري، امري تازه است كه متناوباً در تاريخ، با وقفههايي بس دور از هم، ولـي بـا 

شدتي فزاينده، راه خود را به پيش باز كرده است و آنچه در عصر بازتوليدپذيري تكنيكـي اثـر هنـري
ميميرد، هالة اثر هنري است. اثر هنريِ بازتوليد شده، در مقياسي روزافزون، بدل ميشود به بازتوليـد

اثر هنرياي كه ماهيتاً مبتني بـر بازتوليدپـذيري اسـت. در واقـع، وقتـي تـابلوي «لبخنـد ژوكونـد» 
داوينچي به هزاران نسخه در سرتاسر جهان تكثير ميشود، ديگر فاقد آن هالة تقدس خود ميگردد و 

ديگر كسي اصرار نميكند كه براي ديدن ژوكوند به پاريس برود و آن را در مـوزة لـوور ببينـد؛ يـك

نسخة كپي از ژوكوند هم ميتواند به زيبايي اصل آن در خانة هر كسي پيدا شود. در اينجا مـا شـاهد

همين نكته هستيم كه نويسنده آن را به اين صـورت بيـان مـيكنـد. تـابلوي گـل آفتـابگردان روي

بليتهاي اتوبوس، تابلوهاي دلاكروا روي تيشرتهاي تكپولي، فاقـد همـان هالـهاي هسـتند كـه
بنيامين در مقالة خود به آن اشاره كرده است.    

«[...] لطفاً سكوت را رعايت كنيد. مسيح در حالِ درد كشيدن است. دست نزنيد؛ زانو بزنيد؛ سـفر
نيايش آية هشت را بخوانيد؛ حالا بلند شويد، نان متبرّك بخوريد، شراب بنوشيد و بـه تـابلوي بعـدي
نگاه كنيد: تابلوي برج بابل، تابلوي پيروزي مرگ، تابلوي گلِ آفتـابگردان روي بليـتهـاي اتوبـوس،

تابلوهاي دلاكروا روي تيشرتهاي تكپولي و فرشتگان رافائل روي تابلوهاي منـوي رسـتورانهـا.
بخوريد؛ اين دستهاي مسيح است. بخوريد؛ اين چشمان مسيح است. بخوريد؛ اين لـبهـاي مسـيح
است با سس مخصوص؛ و بخوريد؛ اين رسـتبيـف مسـيح اسـت و امـروز هـاتداگ مسـيح غـذاي

پيشنهادي سرآشپز است. بنوشيد؛ اين خون گازدار مسيح است» (همان: 32).   
يكي ديگر از ويژگيهاي ذهنيت پستمدرنيستي، «انسـانزدايـي» اسـت. در ايـن تعريـف، تنهـا

سبك، زمام امور را در ادبيات و هنر به دست ميگيرد و انسان ديگر به مفهوم واقعيِ انسـان بـه كـار

نميرود. در تصوير مشهور لئوناردو داوينچي از ابعاد انسان، با موجودات پيكاسويي مواجه هسـتيم كـه

در سطح متعدد بخش شدهاند. از انسانيت اين موجودات چيزي كـم نشـده؛ صـرفاً انگـارة ديگـري از
نيز مـا بـا همـين دگرديسـي شخصـيتهـا روبـهرو هسـتيم. بطالت انسان ارائه شده است. در كتاب

شخصيتهاي دگرگونشده و كج و معوج كه هرگونه مرز بين واقعيت و منطق را فرو مـيريزنـد و در
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فضايي ديگرگونهتر زندگي ميكنند. براي نمونه، ميتوان از شخصيت «پيام» نام بـرد؛ شخصـي كـه

 300 طلايهدار اخلاق است و خواهان رشد و تجليّ افكار بشـري اسـت و در نهايـت نيـز جـز مغـزي
گرمي، چيزي از او باقي نميماند و افكارش را با اتصال سيمي، از مغزش به شكل جملاتي مغشـوش

بر يك كاغذ رولي ثبت ميكند. بعد از مرگ پيام، يك كارخانة ساخت كاغذ توالت براي فروش بيشتر، 
حق انحصاري كاغذهاي روليِ افكارش را ميخرد. همينطور شخصيت پيام، ما را بـه يـاد شخصـيت

ماكوندوي ماركز مياندازد.   دمدار بازماندة آخرين «مورفي»، اثر ساموئل بكت، و
«[...] پيام، اين جاننثار اخلاق، شهيد صراط نامِ نيك، زائر معبد عظيم و پـوك ابَـر انسـانيت، در
حالي سپهر فاني را وداع كرد كه چيزي از او باقي نمانده بود مگر عنصري آپولوني. بيماري همه چيـز

را از او گرفت و هماني را از او باقي گذاشت كه پيام در طلبش بود؛ تكهاي مغز» (همان: 38).    

نويسنده توانسته است در ساختار كلاسيك و سنتّي داستان دگرگونيهايي پديد آورد، بيآنكـه بـه

زيباييشناسي سـاختار لطمـهاي وارد كنـد. يكـي از ايـن دگرگـونيهـا، اسـتحالة شخصـيتهاسـت.
دو گروه هستند. شخصيتهاي گروه اول، همان نامهاي بزرگ و مشهور  بطالت شخصيتها در كتاب

ادبيات و فلسفه و هنر جهانند و گروه ديگر، شخصيتهايي هستند كه نويسنده، خود آنها را خلق كرده 

و ساخته و پرداخته نويسندهاند و اين شخصيتها نيز به نوعي وامدار شخصيتهاي دستة اول هستند؛ 
بهعبارتي ديگر، شخصيتهاي گروه دوم به نوعي از گروه اول تبعيت ميكنند. شخصيتپـردازي نيـز
تابع قواعد كلاسيك نيست؛ اما شخصيتهاي ساخته و پرداختهشده تلفيق زيبـايي از بطالت در كتاب

تيپها، نويسندهها و شخصيتهاي مختلف پديد آورده است. بنابراين بـه طـرز واضـحي ايـن تلفيـق

كوبيسموار را در شخصيتپردازي كتاب نيز ميبينيم:  

«... مهدي... مهدي... مهدي يه جور آرتـور رمبـوي شـهري بـود؛ يـه آقـاي هـالوي نابغـه. يـه
چهگواراي مدني. يه آنارشيست خونگي. يه رمانتيك كه از قرن هژدهم ورشِ دارن، بيارنش صاف آخر 
قرن بيستم. از منظر ماركسيستي، مهدي يه بچه بورژوا بود؛ اما يه ماركسيست واقـعنگـر هـم تأكيـد

ميكنه كه مهدي اخلاق بورژوايي نداشت. از نگاه يه پراگماتيست، مهدي بيكارهاي ولگـرد بـود كـه

نميشد خلاقيتش رو ناديده گرفت. به چشم اغلب ماترياليستها، مهدي يه متافيزيكباورِ منحط بود؛ 
ولي اندك ماترياليستهايي هم بودند كه اعتقاد داشتند همين حضور مهدي رو مـيشـه دليـل نشـت
متافيزيك به عالم ماده دونست. سنتّيها ميگفتند مهدي آشوبطلبي سادهدله. آوانگاردهـا مهـدي رو

كهنه و كپكزده حساب ميكردن؛ اما اضافه ميكردن كه كپك بـراي آثـار هنـريِ آوانگـارد مصـالح
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. اما واسة من، مهدي با همة  خوبيه. شارلاتانها هفتخطي ميدونستنش كه خودش رو زده به خريت

هرزگيها و بلاهتهاش، يه رفيق بود» (همان: 15).  
بدينترتيب، ما نظم جديدي را در ساختاربندي و شخصيتپردازي داستان ميبينيم و گسستگي روايت 

يا گسستهايي كه در طول روايت كتاب به وجود ميآيد، ساختار اين نظم را فرو نميريزد. همچنـين ايـن

گسستگي روايت، يعني شروع يك اتفاق در دل اتفاق ديگر؛ بهعبـارت ديگـر، ايـن آميختگـي قلمروهـاي
و شخصيت «شهرزاد» را نيز به ذهن متبادر ميكند.   شب يك و هزار روايتها كتاب

نخبهگرايي، كنايه و تجريد سمبوليستي  
دانشجويان دانشكده، هركدام به نوعي نمايندة بخشـي از جوانـان روشـنفكر امروزنـد، بـا همـان
«تومـور» خوانـده درگيريها و همان كشمكشهاي آشنايي كه در زبان نمادين و نشـانهايِ داسـتان،
«ايـن ميشوند. نويسنده در بخشي از اين داستان، عوارض عـود تومورهـا را چنـين شـرح مـيدهـد:
هاي سارتري، آسـمهـاي پروسـتي، صـرعهـاي تومورها منجر ميشوند به سردردهاي نيچهاي، تهوع

هاي كاستاندايي» (همان: 24).     داستايفسكيوار و توهم
همين دانشجويانِ با توموري در سر هستند كه در نهايت، زيرزميني قبر مانند پيـدا مـيكننـد كـه
ميتوان در آن خواب ديد، و تومورداران جوان آنقدر خـواب مـيبيننـد كـه ديگـر تشـخيص خـواب و

بيداري در اين داستان چندان ساده نيست.  
پر است از كنايههاي روشنفكرانه و نخبهگرايانه، كه با كنـارِ هـم قـرار دادن بطالت سرتاسر كتاب

عناصري از گذشته و مدرنيسم، نوعي تلفيق ابهامآميز، دوگانه و متناقض خلق كرده اسـت. اثـر داراي
اشارات و معاني ضمني و نهفته و كنايات است. اثر به چيزهايي و به مفاهيمي دلالـت دارد و غالبـاً در
بطالت، هم از تكنيكهاي جديد اسـتفاده مـيكنـد و يك زمان، بيانگر دو يا چند چيز است. در واقع

هم از الگوهاي قديمي. نويسنده از عناصر گذشته، اسطورهها و افسانهها اقتباس كرده، از آنها نقلقول 

ميكند؛ اما با طنز و كنايه. وي به تقليد سبكي از گذشته ميپـردازد. ايـن اخـتلاط و امتـزاج (كـلاژ)

عناصر، سبكهاي متفاوت و اقتباسهاي ادبي و سينمايي، يكي از ويژگيهاي اساسـي كـار نويسـنده

است. بهعبارت ديگر، ضمنِ استفاده از تكنيكهاي مدرنيستي، بهگونهاي شـاد، سـرزنده، هـزلآميـز،

طنزگونه، كنايي يا تمسخرآميز داستان را روايت ميكند:  

«[...] جنيس، جنيس عزيز، تو شهريارو نميشناسي. يكي از بچههاي دانشكدهس، فكرشـو بكـن؛

يه بار كه رفته كنسرت لوريد، اونقدر تريپ كرده با آدماي اطرافش كه نكنه اينا مأمور باشن و بخـوان
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بگيرنش، تمام كنسرت رو بدون نگاه به صحنه، فقط به آدما زل زده و لرزيده. ولي يه همچين آدمـي
اونقدر كلهّشقّه كه زنگ ميزد به كلانتري و براشون اشعار لوريد ميخونه. يادش نمـياومـد پـيش از
كسـي اومدن به دانشكده كجا بوده و چه ميكرده. فقط اين رو به خـاطر داشـت كـه روحـش رو بـه
فروخته و در عوضش رويينتن شده. نه اينكه جاودانه شده باشه؛ بلكه فقط تني بيمـرگ پيـدا كـرده
بود. جسمي كه درونش مدتها پيش پوسيده و با مرگ پر شده بود، همچون جسدي اينسو و آنسـو
ميرفت و به زامبييي ميمانست كه گاهي چند كلمه هم حرف ميزد. چيزي نميخورد و بالطبع دفع 

هم نميكرد؛ بينياز از همهچيز، با رويينتنياش مرگ را تكرار ميكرد» (همان: 51).  

بطالـت، بهره بردن از جادو و جـادوگري بـراي شخصـيتپـردازي يكي ديگر از تكنيكهاي كتاب

است؛ براي مثال، شخصيت «آزاده» كه كاملاً تيپ يك جادوگر و فضاسـازي، حركـات و جلـوههـاي
نمايشي وي فضاي آلنپويي را القا ميكند:  

«[...] آزاده را ديدم كه با لباسي به سبك ملكة ويكتوريا، روي صندليِ گهوارهايِ عظيمي نشسـته
و به كلاغي كه روي شانهاش آرام گرفته، غذا ميدهد. صـندلي آنقـدر بلنـد اسـت كـه از آزاده فقـط
شمايلي در تاريكي به چشم ميخورد. موهايش اما تا زمين آمدهانـد و هـر بـار مـيخواهـد محتويـات

بطريهايي را كه كنار اتاق تلنبار شدهاند، در جام هميشگيِ رو به اضمحلالش بريزد، طرّة موها پيچ و 
تاب ميخورند و روي زمين ميخزند و بطري را برميدارند و ميبرند تا سقف، پيش بانو» (همان: 40).  

به شكل حقيقي و به دور از هرگونه داستاننمايي، يك بازي است؛ بازي زيركانه و آگاهانة يك  بطالت
نويسنده، مترجم، عاشق و شيفتة ادبيات، هنـر و فلسـفه؛ بـازياي كـه بـه شـكل صـادقانه، از پيچيـدگي،

صورتگرايي، فرم و سمبوليستي تجريدي و كنايـهاي و پنهـان جهـت طنـز، تمسـخر و ريشـخند جوامـع

امروزي ما بهره ميبرد و در زير ماسكي دنكيشوتوار، تمدن عصر حاضر را به زير سؤال ميبرد.  

همچنين نوعي آزمونگرايي در سرتاسر اثر به چشم ميخـورد؛ شـايد كمـي نـوآوري، گسسـت و

درخشش دگرگوني در تمام اشكال زيباشناختياش؛ زبانهاي جديد روايت و اقتباسهاي ادبي متفاوت 

از متون ادبي، اسطورهاي، علمي و فانتزي متفاوت. بدينترتيب، شاهد نوعي خودبازتـابي نويسـنده بـا

اين بازي ادغام واقعيت و تخيل هستيم. بازي تلفيقي كوبيسمواري كه با ترفندهاي ادبي، مخاطـب را

از جهـاني سرشـار از سـروانتسهـا، آلـنپوهـا و بطالـت. تا آخرين لحظه به دنبال خـود مـيكشـاند

فناشميتها سخن ميگويد؛ جهاني سرتاسر آكنده از شخصيتهـاي خيـالي و نويسـندههـاي بـزرگ

جهان، كه آرام آرام مرز بين خيال و حقيقت را ميپيمايند و وارد بازيهاي ذني مـيشـوند و دقيقـاً در
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چنين جهاني است كه ميتوان ساعتها با بطـالتي هميشـگي سـرگرم بـود و بـا افكـاري سرشـار از
متافيزيك و ادبيات و فلسفه زندگي كرد.  

از ويژگي آثاري كه با چنين قالبي انتخاب ميشوند، يا بـهعبـارت ديگـر، از ويژگـيهـاي چنـين

بازيهاي ادبي، ساختارهاي باز، ناپيوسته، فيالبداهه، نامعين يا اتفاقي، اسـتراتژيهـاي پايـان بـازي،

شيوههاي سوررئاليستي نوين و بهويژه گزافگوييهاي بيحد و حصر، كه خود شامل تفنن،ّ شـوخي و

مزاح، تقليد تمسخرآميز و سمبوليستي دو پهلو و كنايهاي است.  
«[...] بياييد واقعبين باشيم؛ ناممكن را بخواهيم؛ آرمانشهري براي روز پيروزي مـرگ؛ روزهـاي
خونآلود و سنگين خاكسپاريهاي هزاران هزار، كه تشييعكنندگان ميدانند شايد تنهـا چنـد دقيقـة

ديگر، خود به دست اندك بازماندگان ديگر قرار گيرند. آن زمـان كـه آسـمان پسـت و سـربي، چـون
سرپوشي سنگين، در هم ميفشرد ذهني نالان را كه قرباني نگرانيهاي هميشگي اسـت. آنگـاه كـه

چون گنبدي سترگ، همة افقها را محصور ميكند، بر ما ميبارد روزان سياه، تيرهتر از شب. هنگامي 

كه زمين سياهچالي مرطوب ميشود كه در آن، اميد چون خفاشي با بالهاي ظريف، بر ديوارها ضـربه

ميزند و بر تيركهاي پوسيده سر ميكوبد. آن زمان كه باران رشتههاي بلندش را سرازير مـيكنـد و

لشكر خاموشي از عنكبوتان چندشآور، پيش آمده و تارهاي خود را در اعماق مغـز مـا مـيگسـترانند.

زنگها با خشم به صدا درميآيند و همچون سپاهي از ارواح سرگردان، كه لجوجانه ضجهشان را آغاز 

ميكنند، زوزهاي دهشتبار بر آسمان سر ميدهند. زنان در تشنجّي سرد، طفلان مرده ميزايند. خشم 
خداوند با شلاقهاي پرخروش، جبينهاي جنزده را تعزير ميكند. همة خانههايي كه آدميان در آنهـا

زندگي كرده و مردهاند، خانههاي اشباحنشينند. از برابر كوه، سايههايي غليظ ميگذرند. از درهاي بـاز،

اشباح بيآزار به درون ميخزند، با گامهايي بيصدا. روزهاي خونآلـود و سـنگين خـاكسـپاريهـاي

بيصدا. ضجة لاشخورها به گوش ميرسد و دو اسب سياه در مرغزار شلنگ مياندازند» (همان: 55).  

نكتة ديگري كه مايلم به آن اشاره كنم، نگرش آپوكاليپتيكي يا آخرالزّمـاني در صـفحات پايـاني
كتاب است. اما پايان جهان در اينجا كمي با نگرش مرسوم از مفهوم آخرالزّماني متفاوت است و شايد 

تنها دنكيشوتهاي داستان آن را درك ميكنند؛ آخرالزمانيّ كه با بطالت ساخته شـده و حـال بـا بطالـت

شكل ميگيرد. در واقع سرهِم كردن حروف و ساختن كلمات و جملات، تنها راه كنار آمدن با بطالت است؛ 
بطالتي كه همهجا رسوخ كرده و روي همه چيز و همه كس لايهاي از كپك بـه جـا گذاشـته اسـت. ولـي

كلنجار رفتن با اين چيزها راه نجات نيست. از نظر نويسنده، راه نجات در تسليم شدن است.  
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«[...] بايد بگذاري بطالت اون چيزي رو كه ميخواد، ازت بگيره. بگذار تمام مدتي كه روي تخت 
دراز كشيدي و به طرحهايي كه رطوبت ديوار درست كرده زل زدي، بدنت بيحركت بمونـه و خـواب

بره. سعي كن چيزي نشنوي؛ صداي كوچه و خيابان، صداي دورهگردها، صداي بـدنت رو محـو كـن،
اگر به خواب رفتي، چه بهتر؛ اگر بيدار موندي، به خوابي كه دفعة آخر ديـدي فكـر كـن؛ اگـر چيـزي
يادت نيومد، از طرح رطوبت ديوار حرفي رو بكـش بيـرون، حـرف ديگـهاي رو بـذار كنـارش؛ اولـين

كلمهاي رو كه به ذهنت اومد، بگير و همقافيهاش چيزي پيدا كن، يا متضادش، يا بيربطتـرين كلمـه

بهش. جملهاي بساز، مخالفش را بگو، جاي كلمات رو عوض و بدل كن، براي جملة مخالف استدلال 

كن، استدلالت رو نقض كن، سفسطه كن، به سفسطهات بخند، براي خنده توجيهي متـافيزيكي پيـدا

كن، در رد توجيهت پاي اخلاق را وسط بكش [...]» (همان: 79).  
با تمام ويژگيهاي مثبـت و بطالت و اما نكتهاي كه در پايان بايد به آن اشاره كنم، اين است كه

موفق خود، فاقد ويژگي يك اثر ادبي فراگير،ِ يا بهعبارت ديگر، جهاني است و آن ويژگياي كه كتاب 

فاقد آن است، در واقع نگرش هستيشناسي كلّـي پيرامـون آدمهـاي جهـان و نگـاهي اسـتعارهاي و 
تمثيلي از نوعِ زيستنِ آنهاست. متأسفانه وقايع كتاب تنها در حد شـهر و دانشـجويان دانشـكدة شـهر
ميماند و فراتر از آن نميرود؛ يا كنايه و طنزي كه در كتاب به كار ميرود، تنها در حـد نقـض كلـّيِ

جامعة ما و به ترسيم كشيدن خصوصيات جوانان روشنفكر جامعة ما به زباني كنايهاي و سمبوليسموار 

است و ديگر به قلمروها، مرزها و مسائل اساسي و هستيشناسي عصر حاضر انسان نميپردازد.  
  

پينوشت  
1. راك اند رول (rock and roll) به معني تكان دادن و غلتزدن، نام سبك موسيقياي بود كـه در دهـه
1950 در جنوب امريكا رايج شد و بهسرعت در تمام امريكا و بعد اروپا و جهان محبوبيت يافت. بعدها اين موسـيقي
«بـادي باعث پديد آمدن گونههاي ديگري مثل راك شد. از كساني كه اين نوع موسيقي را بنا نهادنـد مـيتـوان از

هالي» و «الويس پريسلي» نام برد. (و)  
  

كتابنامه  
بطالت. چاپ اول، تهران: چشمه، 1386.   - نوروزي، احسان،



  



  
  
  
  
  
  

ميزند حرف آلتونا در خدا بررسي نمايشنامة

از ديدگاه نئوفرماليستي  
فاطمه مولازاده  
  

اشاره  
محمد ابراهيميان، نمايشنامهنويس، رماننويس و منتقد، در سال 1325 در شهرسـتان صـحنه، از
استان كرمانشاه متولد شد. همزمان با تحصيل روانشناسي در دانشگاه تهران، در مطبوعات نقدهـاي
هنري مينوشت و پس از مدتي به نوشتن رمان و نمايشنامه روي آورد. از آثار او مـيتـوان بـه رمـان

شمسـانا،  قـزاقهـا، مجنـون، و ليلـي جنـگ، در طوبي دمشق، در ديدار ليلي، نمايشنامههاي كرشمة
اشاره كرد كـه رودكي و امپراطور بدرود ميزند، حرف آلتونا در خدا صنوبر، سرخ حرير عشق، رستاخيز

رودكي، نمايشنامة برگزيدة جشنوارة بيست و ششم فجر نيز شناخته شده است.  
نقد زير به شيوة نئوفرماليستي نگاشته شده است. لازم است نخست به تاريخ و معناي فرماليسـم

اشارهاي شود تا سپس معناي نئوفرماليسم يا فرماليسم نو مشخص شود.  
  ***

واژه رسـتاخيز نخستين گام را در تاريخ فرماليسم، ويكتور شكلوفسـكي روسـي بـا انتشـار كتـاب
برداشت. اين كتاب در سال 1914 به چاپ رسيد. ارزندهترين اثر پژوهشي وي، رسالة «هنر بـه مثابـة

تمهيد» است كه دگرگوني بزرگي را در چارچوب نظريههاي نقد ادبي پديد آورد.  
بنيانگذاران فرماليسم، اعضاي دو انجمن «مطالعات زبـانشناسـي مسـكو» (1915) و «انجمـن
پژوهشهاي زبان شاعرانه» (opoiaz) در سنپترزبورگ -كه شكلوفسكي نيز يكي از اعضاي فعـال

اين انجمن به حساب ميآمد- بودند.  

                                                 
ميزند (تهران: قطره، 1386)، نوشته محمد ابراهيميان است. اين مقاله در شماره 16 كتاب ماه ادبيات  حرف آلتونا در خدا *

(مرداد ماه 1387) به چاپ رسيده است.  
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فرماليستها معتقد بودند كه ما بدون تجربة فرم نميتوانيم معنا يا محتـواي اثـر هنـري را درك
كنيم؛ به همين دليل، فرم را مقـدم بـر محتـوا مـيدانسـتند. از آنجـا كـه هـدف اصـلي حملـههـاي
فرماليستها «نقد تأثيري» و «نقد تاريخي» بود، از نظر آنها اثر هنري پديدهاي خودمختـار محسـوب
ميشد كه وراي فرآيندهاي تاريخي و اجتماعي قرار داشت و منتقد براي پاسخ دادن بـه پرسـشهـاي انتقـادي،

«فقط» بايد به خود متن رجوع ميكرد (هاج، 1381: 5).  
در حوزة نمايشنامهنويسي، نظريههاي ارسطو در بوطيقا، از جهاتي نخستين اثر فرماليسـتي جهـان
است كه بر اهميت متن و تقدم فرم و بيتوجهي به مؤلف، از يـك سـو، و مخاطـب از سـوي ديگـر،

تأكيد ميكند (همان: 4).  
آثار فرگوسن -بهخصوص كتاب  The Idea of a Theatre-  اريك بنتلي، الدر السـن، ريچـارد
هابني، و معلّمان تئاتر ديگري چون الكساندر دين، هاردي آلبرايت، سام اسمايلي و فرانسيس هـاج، از
آثار مطرح در زمينة نمايشنامه هستند. اين افراد غالباً اهل ايالات متحّده هستند و آثارشان بعد از دهة 
1940 و 1950  1930 منتشر شد و با عنوان «نقد نو» (فرماليسم انگليسي ـ آمريكايي) در دهـههـاي

به اوج شكوفايي رسيد.  
يكي از ويژگيهاي فرماليسم، كه دليل بقاي آن نيز بوده است، انعطافپذيريِ آن است؛ بهطـوري
كه به مرور زمان توانست بر ضعفها و نـاتوانيهـاي غيرقابـل دفـاع خـود غلبـه كنـد؛ از آن جملـه،
بيتوجهي مطلق به مؤلف و زمينههاي اجتماعي و تاريخي متن ادبي اسـت، كـه بـهخصـوص در اثـر
نمايشنامه، كه اثري نئوفرماليسـتي بـه حسـاب مـيآيـد، شـاهد ايـن كارگرداني فرانسيس هاج با نام

انعطافپذيري هستيم.  
» اثر به شيوة علمي علاقـة وافـري ليه (روسي) به كشف «ادبيتهمانگونه كه فرماليستهاي او
داشتند و از اين رو به «تجزيه و تحليل» عناصر موجود در خود اثر مـيپرداختنـد، در ايـن مقالـه نيـز
تلاش شده است كه هر كدام از عناصر نمايشنامه بهصورت جداگانـه بررسـي شـود تـا نقـد، شـكلي
عينيتر به خود بگيرد و بهصورت جزئي بتوان دربارة فـرم آن نگـاهي بـه دسـت داد؛ در عـين حـال،
تلاش شده است زمينههاي اجتماعي ـ تاريخياي كه در به وجود آمدنِ نمايشنامه بيتأثير نبـودهانـد،

ناديده گرفته نشوند.  
- كـه -خصوصـاً - و جيمـز تومـاس دربارة عناصر فوقالذّكر بايد گفت كه فرماليستها –عمومـاً
نمايشنامهنويسي، اثر سام اسمايلي) متكيّ بر اثر اوست، عناصري از اين  عمدة اين متن (پس از كتاب

قبيل را بررسي ميكنند:  
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1. شرايط مفروض: شامل زمان، مكان، جوامع، اقتصاد، سياست و قانون، خردَ و فرهنگ، مسـائل
مذهبي و جهان نمايشنامه  

2. داستان پيش آغازين؛ شامل اتفاقاتي كه پيش از شـروع نمايشـنامه رخ داده اسـت، بـهعـلاوه
تكنيك پخش اين اطلاعات  

3. طرح؛ شامل كنش فيزيكي و روانشناختي  
4. طرح؛ شامل بررسي پيشروي و ساختار  

5. شخصيت  
6. ايده يا فكر نمايشنامه؛ كه در كلمات، شخصيتها و طرح ميتوان به دنبال آن گشت  

 7. ديالوگ؛ شامل بررسي كلمات، جملات، گفتارها، تئاتري بودن  
8. سبك نمايشنامه  

9. تمپو، ريتم و حال و هوا  
البته در مواردي چون تمپو و ريتم كه احساس شد بيش از آنكه نيل به سوي نقد داشته باشـند، رنـگ

صرف به خود ميگيرند، كه فقط براي اجرا مورد نياز است، از بررسي آنها صرفنظر شد.   «تحليل» ِ
نمايشنامه، داستان مردي است كه 15 سال پيش، پسرش را براي تحصـيل راهـي آلمـان كـرده

است و اكنون پس از اين مدت طولاني به ديدار او ميرود؛ ولي متوجه ميشود پسر با او بسيار بيگانه 
است و همه چيز از تفاوت اين دو نسل آغاز ميشـود، كـه پايـاني جـز خودكشـي نـدارد. او غـرق در

ذهنيات شاعرانه و بيمارگونة خويش به استقبال مرگ ميرود.  
تفسيري كوتاه بر دنياي نمايشنامه  

اين يك تراژدي دربارة تنهايي انسان است؛ اثري كه از درونِ متني ديگر سـر بـر آورده اسـت؛ از
و مشخصاً از داستان رستم و سهراب، و يك آشناييزدايي و انتقادي از آن. سهرابي  فردوسي شاهنامة
ديگر به نام «برديا» و رستمي ديگر به نام «پدر»، بعد از گذشت قرنها، بار ديگر رو در رو؛ بار ديگـر
ميدان جنگ و مرگ. ولي اين پدر با رستم تفاوتي دارد؛ رستم، بار نخستيني كه از سـهراب بـر زمـين

ميخورد، به حيله خود را ميرهاند:  
رستم: «رسم جوانمردي چي ميشه؟» (ابراهيميان، 1386: 55)  

ولي اين پدر شهامت آن را دارد كه حيله به كار نبندد و برتري پسرش را بپذيرد؛ هرچنـد فقـط در
درون خود:  

- «حق با اونه» (همان)  
همانگونه كه سهراب را بر رستم ارجح ميداند:  
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- پسر: «به سلامتي رستم ميخوريد؟»  
- پدر: «سهراب!»  

پدر عاشق است؛ عشقي كه در واقعيت -سواي دنياي ذهني او- نشانهها از آن سخن مـيگوينـد؛
لنگه كفش زنانة پاشنهبلند زنگاري كه در آن مينوشد:  

- «بقاي سهراب، بقاي عشق» (همان: 16)  
: ساعتي كه در 12:33 ايستاده و كوكش هم مفقود شده است؛ «همة مردم دنيـا و رازي سربهمهر

نامحرمند» براي دانستن اين راز!  
اينك بردياست و پدر، مردي بسيار پر مطالعه و عاشق كتاب كه سالهاي عمرش را تنها بـا آنهـا

سپري كرده است:   
پسر: « سي سال روزنامه نگاري».  

با همسري كه حالش از هر چه كتاب است به هم ميخورد:  
«بريز دور اين آت آشغالا رو... خودتو حبس كردي تو اون اتاق لاي اون كتابـا كـه چـي بشـه؟» 

(همان: ۶٣)  
اينجا آلمان است؛ كيل، آلتونا. داستان از اين قرار است كه پدر (محمـد) از ايـران (تهـران) بـراي
ديدار پسرش، برديا كه پانزده سال است براي تحصـيل از ايـران دور اسـت بـدينجا آمـده اسـت، بـا
شاهنامهاي بسيار بزرگ كه با چرخدستي حملش ميكند؛ مردي با بيست هـزار جلـد كتـاب در قلـب

كوير.  
حوادث داستان از آنجا براي ما روايت ميشود كه وي وارد فرودگـاه فرانكفـورت شـده و يكـي از
دوستان برديا به نام جواد كه او هم به همراه «جاسم براق و جاويد جفنگ و حاجي فينيـك (برديـا)  » 

مقيم آلمان است، به استقبال او ميرود. برديا بيخبر از همة دوستانش، «يهو غيبش زده» است.  
علي تركه: «فكر ميكرد باباش اومده ورش داره ببره تهران» (همان: 48).  

ولي به هر طريق ممكن او را مييابند و برديا با پدر قرار ميگذارد. در ايـن ميـان صـحنهاي هـم
هست كه به مونولوگي از مادر اختصاص دارد و به زمان راهـي شـدن پـدر بـه سـوي آلمـان مربـوط

ميشود. در اين صحنه اطلاعاتي از اين قبيل منتقل ميشود: پدر عاشقپيشه است، مادر از وضع مالي 
خانوادهاش در مقايسه با خواهرانش راضي نيست، 15 سال است كه پدر حتي يك بار هم بليطي بـه
مادر نداده كه برود و پسرش را ببيند. مادر حالش از كتاب به هم مـيخـورد، ميـل دارد كـه برديـا بـا
خواهرزادهاش ازدواج كند، ولي پدر مخالف است، برادرهاي او ازدواجهاي غيرمعمولي با دو غيرايرانـي
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داشتهاند، مادر در مورد خود خطاب به پدر ميگويد: «عين قسم ناحق چسبيدي به من كه چي بشه؟» 
(همان: 66)  

يا چند سطر بعدتر:  
- يه زن هم واسه خودت بگير... تو هم كه عاشقپيشه (همان).  

- پدر: «اما من دوستت داشتم» (همان: 67).  
در اين ميان رستم و سهراب بهطور مكرر در ذهن پدر حضور دارند، صحنه جنگ آن دو تا كشـته
شدن سهراب. زن زنگاري هم گاه ظاهر ميشود: «عشق اولم بود»، بيست و سه سال عاشقش بـوده

است. و برديا از اين عشق خبر دارد.  
و نيز بافندهاي كه در ذهن پدر حضور دارد و محرم راز وي است؛ بافنده يـا بافنـدگاني كـه قـالي

ميبافند.  
پدر در كلن دوستي به نام فريدون دارد كه قديميترين دوست اوست. فريـدون قصـد دارد بـراي
پدر پناهندگي بگيرد و داستاني را به پدر آموخته كه بايـد جلـوي مـأموران بـازي كنـد؛ آنهـا تمـرين

گودو» اجرا ميكردهاند، وليكن در نهايت پدر  انتظار ميكنند، مثل روزهاي جوانيشان كه در ايران «در
ميگويد كه: «بهم بر ميخوره» (همان: 116)، او قصد ندارد بماند.  

در اين بين يك داستان فرعي نيز وجود دارد: منزل فريدون آتش ميگيرد و پدر جان خـود را بـه
خطر مياندازد و راهي بيمارستان ميشود.  

در صحنه بعد كه صحنة حضور پدر در ايستگاه قطار آلتوناست، ناگهان با تعـدادي پلـيس مواجـه
ميشويم كه تصور ميكنند، او قصد دارد بمبي در آنجا منفجر كند، آنها از همان لحظـة ورود وي بـه
آلمان او را زير نظر داشتهاند، تلفن ايستگاه زنگ ميزند، در يك فضاي تجريـدي پـدر گوشـي را بـر

ميدارد؛ صداي خداست: من نمردهام، او كه مرد، نيچه بود، بهزودي مرا خواهي ديد.  
پدر ساعتش را كه بار اولي كه از آلتونا رد ميشد در ميان ريلها انداخته بـود، برمـي دارد و رأس
ساعت 12:33 مقداري قرص ميخورد و همانجا مرگ به سراغش ميآيد. سپس ريـيس پلـيس (مـرد
بارانيپوش)، براي جلوگيري از انفجار احتمالي دستور ميدهد كه قطار سريعالسـير را متوقـف كننـد و

قطار خانمها را پيش بيندازند.  
قطار خانمها متوقف ميشود و تصادفاً همان زن زنگاري از آن بيرون ميآيد تـا از لوكوموتيـوران

 12:33 براي توقفشان توضيح بخواهد. از او ساعت را ميپرسـند؛ بـدون نگـاه بـه سـاعت مـيگويـد:
(درست همانكاري كه پدر هميشه ميكرد)، ناگهان متوجه ساعت پدر ميشود كه مرد بارانيپوش آن 
را بهطرزي اغراقآميز دور انگشتانش ميچرخاند. زن جيغي ميكشد و روي نيمكت مـيافتـد ( بعـد از
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 12:33 مرگ سهراب؟!)... و كوك ساعت پدر را در آورده و كوكش ميكنـد؛ همـة سـاعتهـا كـه در
دقيقه متوقف شده بودند به راه خود ادامه ميدهند: ساعت راه آهن، ساعت مرد باراني پوش، دو مأمور 

پليس و ديگران.  
برديا نيز در آخر ميگويد: «من... برديا پسرش بودم» (همان: 145) آيا مادر واقعـي برديـا ايـن زن

است؟ (مرجع ضمير مشخص نيست).  
رونـده در نهايت بافندگان، دار قالي را پيش ميآورند؛ يك طرح اسليمي هفترنگ از يك نيلـوفر

در يك متن زنگاري بافتهاند. آتشبازي تولد مسيح آغاز ميشود!  
در بررسي نمايشنامه، اگر بخواهيم با شرايط مفروض-كه فرماليستها و خصوصاً فرانسيس هـاج
آن را به شالوده و پاية محكم ساختمان تشبيه ميكندـ آغاز كنيم و مشخصاً با عنصر «زمان» كـه در

اين نمايشنامه عنصر مهمي است، بايد بگوييم كه:  
ـ زمان كنش همعصر با ماست؛ چراكه فريدون، دوست پـدر از خـاطرات خـود در زمـان انقـلاب
ميگويد: «وقتي انقلاب شد، تو ميدان انقلاب از بس قنداق تفنگ كوبيده بودن رو سر و كلـهام هـيچ

كس رو نميشناختم» (همان: 90).  
و «من از او (پدر) بزرگتر بودم؛ هفت سال» (همان:  89).  

اينها به ما ميگويد كه پدر فريدون به نسلي تعلق دارند كه هنگـام انقـلاب، ايـام جـوانيشـان را
سپري ميكردهاند و برديا اكنون جوان است؛ «خيلي از هجده سالش گذشته» (همان:  63).  

ـ زمان دراماتيك كمي پيش از هفتماه است: از حدود اول ماه مي، روز جهاني كار و كـارگر كـه
براي پدر اهميت دارد (همان: 76) تا روز تولد مسيح (همان: 145) كه در ماه دسامبر است.  

تمامي اين مدت نيز بين صحنة آخر و صحنة پيش از آن سپري شده است.  
ـ نمايشنامه حركتي غيرخطي دارد و زمان در هم ريخته است. در واقع هـيچ قيـد و بنـدي بـراي
زمان روايت وجود ندارد. همه چيز به شيوة سيال ذهن است. ذهن پدر، بافندگان (بافنـده) را، رسـتم و
سهراب را در ميدان نبرد، پدر بزرگ و زن زنگاري را براي ما مجسم ميكند. در ايـن مـورد نويسـنده

دست به افشاي فن نيز زده است:   
پدر (به بافنده): «بكوب، خوب ميكوبيدي».  

بافنده: «ميشنوه» (البته مرجع ضمير اين فعل مشخص نيست)  
پدر: «تو، توي ذهن مني مؤمن».  

بافنده: «دستگام چي؟»  
پدر: «اونم همينطور» (همان: 54).  
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و اين ذهني بودن روايت باعث ميشود كه تغيير زمان و قطع بهنگام يا نابهنگـام آن و انتقـال از
صحنهاي به صحنه ديگر، كاملاً آزادانه صورت گيرد.  

گاه نيز حضور مادر، ذهنيات پدر شامل رستم و سهراب و سپس حضور خود پدر، روي هم ميافتد 
و زمان در هم تنيده و مبهم ميشود (همان: 61 به بعد).  

همانطور كه اشاره شد، پسر (برديا) در انتهاي صحنة كوتاه دوم ديالوگ كوتاهي دارد:  
«من...»  

و جملهاش را ناتمام ميگذارد؛ و اين جمله را (طبق توضيح صحنه) در انتهاي نمايشنامه و آخرين 
ديالوگ آن تكميل ميكند:   

«من... برديا پسرش بودم».  
از آنجاكه فقط توضيح صحنه بر اين مسأله اصرار ميورزد، آيا ميتوان گفت كـه بـا تكـرار يـك
كلمه در لحظات آغازين متن و انتهاي آن، زمان دايرهوار است؟ مگر نشانههاي اجرايي آن را پررنـگ

كند.  
حركت غيرخطي و پس و پيش شدن زمان در كل متن، باعث مـيشـود كـه توجـه مـا بـه فـرم
نمايشنامه (نوع روايت) به خودي خود جلب شود؛ و اين وجه مشتركي است با شـعر كـه در آن توجـه
معطوف به فرم، به طور خاص است و همانگونه كه رومن ياكوبسن ميگويد: «اگر اثر هنري، توجـه
را به شكل خود جلب كند، آنگاه آن شكل به بخشي از محتـواي آن تبـديل مـيشـود»1. شـايد سـير

دنياي نمايشنامه در بيزماني و بيمكاني ذهن پدر، حكايت از ذهن آشفته خود او دارد. ذهني كه او را 
به سوي خودكشي سوق ميدهد و شايد اين فرم نيز خود، به اين سو سوق داشته باشد.  

عنصر مكان  
مكانهاي نمايشنامه به اين شرح است: 1- نوازندة تنبور در بلندترين ارتفاع ممكن، نزديك مـاه؛
4- اتـاق فريـدون، و مكـانهـاي 2- اتاقي كه بالكني رو به درياي بالتيك دارد؛ 3- ايسـتگاه قطـار؛

نامعلوم ديگر.  
بيشتر اتفاقات در اتاق خانة برديا ميافتد كه رو به درياي بالتيك است و در شهر كيل:   
پسر: (رو به بالكن ميرود) «شانس آوردين اين چند روز هواي كيل خوبه» (همان: 18).  

نام نمايشنامه از شهري به نام «آلتونا» گرفته شده است. در درون متن پدر اشـاره بـه نمايشـنامة
اثر سارتر كرده است. اين توجه خاص از محتواي مـتن سرچشـمه گرفتـه، از نظـر آلتونا گوشهنشينان

مشتركي كه بين اين متن و نمايشنامة سارتر وجود دارد كه به آن خواهم پرداخت.  
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در بعضي صحنهها، مكان مشخص نيست و فقط توضيح صحنه به آن اشاره دارد، كه گاه همـين
اشاره نيز وجود ندارد. از جمله صحنة حضور فريدون كه معلوم نيست كجاست، فقـط توضـيح صـحنه
گفته است كه «اينجا اتاق فريدون است»، ولي تماشاگر قطعاً نميتواند مطمئن باشد كه اينجـا جـاي

ديگري نيست، چراكه هيچ ديالوگي اشاره به اين مسأله ندارد.  
گروهها و جوامع دوستي و خانوادگي چندي در نمايشنامه وجود دارد. ولي از اين ميان، مهـمتـرين

و در عينحال پنهانترين گروه، گروه عاشقانة پدر و زن زنگاري اسـت؛ چيـزيكـه تنهـا از لابـهلاي 
ديالوگها و زير متن اتفاقاتي ميافتد (به طور خاص، حضور طولاني و پنهاني پدر در آلمان كه گـويي
به دنبال اين زن است)، و البته چند صحنة ذهني از حضور وي، ميتـوان بـه آن پـي بـرد، اشـارهاي 
ظريف ولي رابطهاي بسيار پر رنگ در كل نمايشنامه و كنش اصلي؛ چنانكه ستون فقرات شخصـيت

پدر را كيفيت همين رابطه بر ما مشخص ميسازد.  
حضور پر رنگ عنصر خرد و مسائل فرهنگي نيز در اين بين جلب توجه ميكند. شخصيت اصلي، 
يعني پدر 30 سال روزنامهنگاري كرده است و بيشتر عمرش را با كتـاب گذرانـده؛ چنـانكـه هـم بـا
ادبيات ايران و هم ادبيات آلمان آشنايي عميقي دارد، گويي با آنها زندگي كرده اسـت. ايـن مسـأله را
بهراحتي در نوع كلماتي كه هنگام سخن گفتن از آنها استفاده ميكنـد، اشـعار و عبـاراتي از مشـاهير،
اشاره به اتفاقات مهم تاريخي ادبي كه در سرتاسـر نمايشـنامه خودنمـايي مـيكنـد و حـال و هـواي

   : نمايشنامه را از حضور تاريخ ادبيات پر ميكند، ميتوان مشاهده كرد؛ مثلاً
«آقاي شيللر: احترامات فائقة غريبانة مرا بپذيريد» (همان: 82).  

«همة ويلهلم تلها، به جاي سيب، قلب پسرانشان را نشانه گرفتهاند» (همان: 83).  
حتي پسرش برديا هر چند كه دانشجوي پزشكي است، اطلاعات ادبـي خـوبي دارد، بـراي مثـال

آنجاكه داستاني از مولوي نقل ميكند (همان: 93).  
اين اتفاق از نكات بسيار مثبت نمايشنامه است كه اكنون در بررسي مفصلتر شخصـيت پـدر بـه

آن خواهم پرداخت.  
واضح است كه عنصر شخصيت پدر، كه شخصيت اصلي اسـت، در نمايشـنامه بـه وضـوح سـايه
افكنده است؛ دنياي نمايشنامه عميقاً تحتتأثير ذهنيات اوست. عنصر شخصـيت بـه همـراه طـرح دو

عنصري هستند كه فرانسيس هاج ميگويد درونة واقعي نمايشنامه بر آنها استوارند.  
پدر شخصيت پيچيدهاي دارد؛  

عاشق؛ هدف مهم او اين است كه معشوق خود (زن زنگاري) را بيابد:  
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اگه سوزني باشد تو انبار كاه: «من دونه دونه كاههاي اين انبارو ميخورم. سوزن رو پيدا ميكنم» 
(همان: 77).  

ديالوگ مستقيمي مبني بر اينكه پدر به اين قصد به آلمان رفته وجود ندارد، مـا ايـن مسـأله را از
زير متن و لابهلاي ديالوگها تشخيص ميدهيم. حتي پدر ادعا دارد كه ميرود پسرش را ببيند.  

ولي مهمترين مسألهاي كه در مورد او وجود دارد، مشكلات روحيـرواني اوسـت؛ آنقـدر كتـاب
خوانده كه دچار سوءهاضمة فكري شده است:  

بافنده (همان راوي مست غرق شعر و شور و عرفاني همچون پدر كه زادة ذهن اوست):  
«چقدر هذيان ميگي!»  

و كشمكش اصلي نيز كشمكش دروني بين پدر و خويشتن اوست: «در من ما هـزار نفـر زنـدگي
ميكنه. او غرق در ذهن خويش است: از واقعيت بيزارم» (همان: 112 ).  

او خود را نمونهاي از ابراهيم ادهم ميداند كه سوزن خود را بر هزار سوزن طلا ترجيح ميدهد.  
 با اين حال، نقطة ابهامي كه در مورد او وجود دارد اين است كه او هم در مورد مـادر مـيگويـد،
دوستش دارد (همان: 76) و هم در مورد زن زنگاري(!) اين دو تا چه حد بـا هـم قابـل جمـع در يـك

شخصيت است؟ مگر اينكه اين مسأله را نيز به روانپريشي او مربوط بدانيم.  
و نكتة ديگر اينكه نام پدر مشخص نيست (او شخصيت اصلي است!) فقط كلمة پـدر را در مـورد

او ميدانيم.  
در اين ميان رقصهاي هستريك پدر، نشانة مسائل رواني او و ترفنـدي مناسـب بـراي باورپـذير

كردن كامل خودكشي وي است.  
از نمونة آشفتگيهاي روحي او، اين ديالوگها قابلتوجه است:   

پسر: «شما كه اون قدر آهن داشتين، چرا باهاش ريل نساختين؟»  
پدر: «كه اين انگليسيهاي پفيوز از روش رد شن، هرچي داريم ببرن!»  

پسر: «نه كه نبردن؟»  
پدر: «اونقدر نفت به خوردشون ميديم كه بوي گند نفت بگيرن كه ديگه كسي نتونه از بوي بـد

تحملشون كنه» (همان: 25).  
از ديالوگ انتهايي پدر ميتوان به عنوان گروتسك ياد كـرد، چراكـه هـم خنـده و هـم انزجـار و

اشمئزار را در خود دارد.  
بدينترتيب شخصيتپردازي پدر از نكات بسيار مثبت و مؤثر اين نمايشنامه است.  
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«گوشـهنشـينان رابطهاي بينامتني بين اين نمايشنامه، داستان «رسـتم و سـهراب» و نمايشـنامة
آلتونا» اثر ژان پل سارتر وجود دارد. اگر در اين سه داسـتان بـه دنبـال نقطـة مشـترك بگـرديم، بـه
مهمترين نقطهاي كه ميرسيم اين است كه در هر سه، كشمكش اصلي بين پدر و پسر اسـت و پـدر
در  در حق پسر ظلمي روا داشته، هر چند كه در هر كدام نتيجه متفاوت اسـت و عملكـرد پـدرها نيـز.
شاهنامة فردوسي، پدر پسر را ميكشد، در گوشهنشينان آلتونا پدر و پسر با هم خودكشي مـيكننـد، و
در اينجا پدر به تنهايي؛ و معناي متن نيز شايد ناشي از همين نكته است. به غربت سـپردن فرزنـد را

چون سم كشندة سهراب ميداند؛ (همان: 71) اشارهاي به مسالة مهاجرت «مغزها».  
با توجه به چنين ديالوگي:  

پدر: «مرتيكه قرمساق، بهش ميگه تو رستمي زير بار نميره».  
بافنده: «ناسيوناليزم آقا، ناسيوناليزم، پسر فداي وطن» (همان: 55).  

ميتوان اينگونه تفسير كرد كه نمايشنامه چيزي در مخالفت يا حداقل عدمتأييد وطـنپرسـتي و
فدا كردن فرزند به خاطر وطن در خود دارد. او معتقد به آزادي است.  

حتي اشارات ديگري وجود دارد كه گويي اعتراضي است به بعضي خصائل ايرانـيهـا (حـداقل از
نگاه برديا):  

برديا: «كنگر خوردين و لنگر انداختين تو تختخواب تاريخ و هي چرت دو پهلو ميزنين» (همان: 22).  
برديا از اينكه شاهنامه مملو از كشت و كشتار است نيز شكايت دارد:   

«از صفحه اول همين كه ميگه به نام خداوند جان و خرد، شمشيرو ميكشه تا آخر» (همان: 20).  
از ايرانيان در تاريخ هم ميگويد:  

«آتن رو به آتيش نكشونديد؟ به مصر لشكر نكشيديد؟ كراسوس رو شما نكشتيد؟ مردم دهلي رو 
قتل عام نكرديد؟ هفدهبار خاك سومنات رو به توبره نكشيديد؟ طناب از شونة عرب رد نكرديد؟ هفتاد 

من چشم مردم كرمان رو رو ترازو نگذاشتيد؟ از كله مناره نساختيد؟» (همان: 21)  
اينها نشان از جسارت اين قلم در انتقاد از خويش در مقام يك ايراني دارد كه به قول ادوارد سعيد 
كه ميگويد: «روشنفكر آن نيست كه «به هر طريق» از خود يا از چيزي كه منسـوب بـه اوسـت بـه

دفاع برخيزد». (نقل به مضمون)  
البته پدر نيز پاسخي دارد.  

و نيز چنين ديالوگي:  
پدر: «از اسكندر به اين ور هر كي اومد ما رو تكه پاره كرد و رفت».  

پسر: «براي همين هميشه ديكتاتورها بر شما ديكتاتوري كردن» (همان: 24).  
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اين ديالوگ ميتواند با نشانهاي كه در صحنه گذاشته ميشود، تفسير امروزي و بسيار سياسي بـه
دست دهد.  

عنصر زبان  
نويسنده از زباني غير رسمي استفاده كرده است: دش دشهها ـ قلمدوش كردن ـ اين تتمة عمر ـ

گاف دادن ـ ديگه آفتابه خرج لحيمه و بسياري مواد ديگر.  
در عينحال، با توجه بـه شخصـيت غـرق در كتـاب و كلمـة پـدر، حضـور كلمـات و اشـاراتي از
كتابهاي مختلف بر فضاي نمايشنامه سـنگيني مـيكنـد: هركـولس ـ هملـت ـ فلمينـگ پاولسـن

دانماركي ـ زيگفريد ـ آشيل ـ اسفنديار.  
آوردن عباراتي مسقيماً از شاهنامه و حافظ، مولوي، شيللر و ديگران نيز تأكيدي بر ادبيـات حـاكم

بر فضاي متن دارد.  
مشخصاً در مورد پدر استفادة همزمان از اين زبان فاخر و زبان عاميانه كه گهگاه به سوي آواز نيز 
101)، نشـان از همـان آشـفتگي ميرود: «نه شير داره نه پستون، شيرشو بـردن هندسـتون» (همـان:

روحي است؛ و اين همان تأثير مستقيم فرم بر محتواست.  
در مورد شخصيت مادر اگر بخواهيم فقط به يك صحنه اشاره كنيم در صفحة 69 از عبارت: «يـا

قمر بني هاشم، زمينلرزه» استفاده شده است.  
ميدانيم كه «يا قمر بنيهاشم» اصطلاحي عاميانه است و امروزه (با توجه به زمان كـنش) عـوام
هيچگاه به جاي زلزله از كلمة «زمين لرزه» استفاده نميكنند. به نظـر مـيرسـد همنشـيني ايـن دو
عبارت زمخت باشد، بهخصوص اگر نگاهي به كلمـات و عبـارات مـادر در جاهـاي ديگـر مـتن هـم
بيندازيم: يه باريكه آب ـهفت تا پادشاه رو خواب ميديدـ كشتيارت شدم ـ مثل ترقـهاي، زود از كـوه

در ميري ـ چقولي كردن.  
ممكن است گفته شود در اينجا با توجه اينكه با كشـته شـدن سـهراب بـه دسـت رسـتم مواجـه
هستيم، اين همنشيني توجيهپذير است، ولي ميدانيم كه تمامي اين اتفاقات در ذهن پدر رخ ميدهـد

و تا جايي كه متن به ما اطلاع ميدهد، مادر از اين ذهنيات آگاهي ندارد.  
ميدانيم كه شخصيتها در نمايشنامه تنها هنگامي لب به سخن ميگشايند كه نيرويي دروني يـا
اجباري آنها را به اين كار وا دارد؛ در لحظـاتي از نمايشـنامه ديـالوگهـايي رد و بـدل مـيشـود كـه
شخصيت به هيچوجه اجباري در به زبان آوردن آنها ندارد. مواردي همچـون اينكـه پسـر مـيپرسـد:
«عاشقي چيه بابا؟» و سپس پدر به بيان نظر نويسنده در مورد عشق ميپردازد. اگر اين ديالوگ، يا به 
طور كلي اين واحد (unit)2 حذف شود، هـيچ اتفـاقي در مـتن نمـيافتـد؛ و مـيدانـيم كـه سـاختار
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نمايشنامه بايد چنان باشد كه اگر كلمهاي از آن حذف شود، نقصي به نمايشنامه در معنا يـا فـرم وارد
آيد.  

البته ديالوگ در حالت كلي، احساسات را بهخوبي منتقل ميكند و زير متن نيز بهخوبي بـه عشـق
پنهان پدر اشاره دارد و وظيفة پيش بردن كنش را نيز انجام ميدهد.  

در پايان لازم است به بعضي نكات نيز اشاره شود:  
ـ در مورد زمان دراماتيك نمايشنامه كه كمي بيش از 7 ماه به طول ميانجامد، ما تنها از توضيح 
صحنه متوجه اين ميشويم كه پدر چه مدت در آلمان بوده است. صفحة آخـر، هـيچ ديـالوگي وجـود
ندارد كه به تماشاگري كه امكان خواندن توضيح صحنه را ندارد بگويد كه پدر ماهها در آلمـان مانـده

است.  
پـر رنـگ بـه كـنش و معنـاي نمايشـنامه، ـ حضور پليس آلمان و ورود مسالة سياست بـه طـور
بهصورتي ناگهاني اتفاق ميافتد و غافلگير كننده است. اين حضور در آخر صحنه است؛ آنجاسـت كـه

متوجه ميشويم پدر از ابتداي ورود به آلمان تحتنظر بوده است. از پيش هيچ كاشتي (اشارهاي براي 
باورپذيركردن اتفاقات بعدي) براي حضور مستقيم پليس وجود ندارد؛ فقط به مسالة پناهنـدگي اشـاره

شده است.  
ـ در صفحه 143، برديا هنگام مرگ پدر بهطرزي غافلگيركننده سـر مـيرسـد، گـويي نويسـنده
دست او را گرفته و به اين صحنه كشانده است، و تصور كرده كه اين غيرقابلباور بودن، تنها بـا ايـن
ديالوگ قابل حل است: «پيدا كردن شما دانشجوي ممتاز دانشگاه پزشكي كيل، با توجه بـه دفترچـة

خاطرات پدرتون كار چندان دشواري نبود».  
با توجه به اينكه در صفحات پاياني نمايشنامه هستيم، به نظر ميرسد اين ديالوگ تنها از شـتاب

نويسنده براي جمع كردن متن حكايت دارد.  
ـ از عنصر تصادف استفادة فراواني شده است؛ قطاري كه مرد بارانيپوش دستور پيش افتـادن آن
را صادر ميكند، تصادفاً همان قطاري است كه حامل معشوق پدر است، و تصـادفاً از بـين تمـامي آن

زنان همين معشوق ما سر ميرسد و كوك ساعت را جا مياندازد تا زمان به راه خود ادامه دهد!  
ـ صحنه حضور خيالي پدربزرگ در كنار پسر و پدر، بهصورتي كه هم پدر آن را مـيبينـد و بـا او

سخن ميگويد و هم پسر، غيرقابل باور است (از صفحه 30 به بعد).  
پدربزرگ: «كاش (برديا) اينجا بود و كمر منو معالجه ميكرد».  

«حـاجي عمـو، بابـامو چـرا ايـنقـدر ولي چند لحظه بعد پسر با پـدربزرگ سـخن مـيگويـد(!):
ميزدين؟»  
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پدربزرگ هم پسر را ميبيند: «پسرمه! تو چرا ميزنيش؟»  
پسر: «پدرمه».  

ـ از نكات مثبت نمايشنامه اين است كه در صحنههاي رويارويي پدر و پسر، گاهگاهي اين دو بـا
رستم و سهراب همپوشاني پيدا ميكنند (همان: 85).  

پسر: «خودتون تا حالا چرا نيومدين؟ وقتي خيلي ميخواستمتون؟»  
پدر: «حالا...»  

پسر: «نوشداروي بعد از مرگ»  
پدر: «نتونستم»  

پسر: «چرا؟»  
پدر: «قفل كرده شده بود».  

پسر: «يه جورايي وازش ميكردين، شما كه بيژن رو از چاه ميكشـيد بيـرون يـا هفـتخـوان رو
واسه نجات كاووس پشت سر ميذارين و شاخ ديو سفيد رو ميشكونين».  

پدر: «ما ياد گرفتيم كه هميشه ديگرون رو نجات بديم».  
گويي سهراب و رستماند كه بار ديگر مقابل يكديگر ايستادهاند.  

  
پينوشت  

(صورتگرايي و ساختگرايي)، تهران: سمت   معاصر ادبي نقد نظريههاي 1. ر.ك. به: علوي مقدم، مهيار، 1381،
2. اصطلاح جيمز توماس  
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فارسي فرهنگهاي ذيل   نگاهي به

دكتر اكبر نحوي  
  

اشاره  
فارسي، فرهنگي است مشتمل بر حدود 4000 واژه و تركيب كمياب فارسي كـه فرهنگهاي ذيل
طي چند دهه از متنهاي گوناگون گردآوري شدهاند. نويسنده قصد داشته است واژههـايي را گـردآوري
لغتنامـة ضبط نشدهاند. بنابراين، اين فرهنگ را ميتوان ذيلي بر دهخدا لغتنامة و تنظيم نمايد كه در

دهخدا دانست، كه خود جامع ديگر فرهنگهاي زبان فارسي است.  
از دو بخش تشكيل شده است: بخش اول، شامل لغات، تلفظ، يا معاني و  فارسي فرهنگهاي ذيل
يك نمونه از كاربرد آنها در متون است، و در بخش دوم، كه «پينوشت» نام دارد، گهگاه براي هر واژه 
نمونههاي بيشتري آورده شده است. نشان پرسش (؟) در جايگاه تلفظ يا معني واژه، حكايـت از آن دارد

كه تلفظ يا معني واژه روشن نيست.  
 ***

نگارنده طي فرصتي كه دست داد، اين كتاب گرانسنگ را از آغاز تا انجام مطالعه نمـود و در ايـن
ميان يادداشتهايي فراهم آورد، كه اينك بخشي از آنها را در اين نوشته مطرح ميكند.  

يادداشتها نخست تحت سه عنوان طبقهبندي شدند: الف. توضيحات نادرست، ب. نادرسـتخـواني
منابع، كه منجر به پيدايش برخي واژههاي بيپايه شده است، ج. نارساييهـا و كاسـتيهـا؛ امـا سـپس
ترتيب الفبايي ترجيح داده شد، تا اگر كسي بخواهد اين مطالب را در كتاب خود مكتوب كند، كار آسـان
باشد. شايان ذكر است كه در مواردي، بهناچار نظم كلمات به هم خـورده اسـت. مطـالبي كـه پـس از

و توضيحات پس از نشان ■ از نگارنده است.   فارسي فرهنگهاي ذيل نشان ● آورده ميشود، از

                                                 
(تهران: هرمس، 1381)، تأليف علي رواقي و مريم ميرشمسي است. اين مقاله در شماره اول كتاب  فارسي فرهنگهاي * ذيل

ماه ادبيات (ارديبهشت ماه 1386) به چاپ رسيده است.  
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  [ord] ارد ●
قطعه زمين مزروع با كنارههاي بلند، كرد، كرت:  

السربه: ارد تاك را گويند (تكملةالاصناف: 205).  
■ ارد بايد به معني رده، رديف و رسته باشد؛ زيرا سربه يعني «رستة رز» (منتهيالارب)؛ الصف مـن

 الكرم (لسانالعرب: اقرب الموارد).   
● الفتج [؟]  

نوعي خوردني:   (ظاهرا) ً
اللقّانق و اللُّقانق: اكنج و الفتج (تكملةالاصناف: 376).  

■ در تكمله آمده است كه «الفتح اولي»؛ يعني واژة عربي به فـتح اول خوانـده شـود، شايسـتهتـر
است. دكتر رواقي سهواً «الفتح» را «الفتج» خوانده و آن را واژة فارسي و نوعي خوردني پنداشته است.  

  [patšik] پتشيك ●
ذرات ريز آب، پشنگ آب، پشنجة آب:  
المنضح: پتشيك، آب ريز (همان: 393).  

 ■ پيداست كه از ريشة ن/ ض/ ح، اسم آلت بر وزن مفعل ساخته شده است. از اين ريشه معمولاً 
) اسم آلت ميسازند. به هر حال، مراد از پتشيك، «آبپاش» است.   بر وزن مفعله (به فتح و كسر اول

  [pudfâ] پودفا ●
ماكوي بافندگي:  

الفلهم: پودفا ... (همان: 341).   
■ بيگمان پودفاو (= پودباف) درست است. در مأخذ مورد اسـتفاده نيـز حـرف واو در پايـان كلمـه

هست، اما اندكي سياه شده است.  
● پيله بابا [؟]  

(؟)   
وا پيلهباباي اين سخن سيد است (مقالات شمس: 665).   

جدم آن پيلهبابا كه صفت او كردم (همان: 369/1).  
■ «پيله» از لقبهايي است كه از براي بزرگداشت افراد، پيش از نام آنان افـزوده مـيشـد. ماننـد
«پيلهفقيه» (تاريخ خاني: 331 )، «پيلهميرطاش» (همان: 233). به گفتة حمداالله مستوفي، پيلـه بـه معنـي

«بزرگ» است (نزهةالقلوب، چاپ لسترنج: 91).  
  [tarqâtarq] ترغاترغ ●
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مرغي است كوچك، با خالهاي سرخ و سبز و سپيد و سياه و او را به فال بد ميگيرند:  
الشقراق: ترغاترغ (تكملةالاصناف:  229)   

● كرداك [؟]  
بلدرچين، كراك ← كلچه:  

طرغاطرغ (همان: 233)    الأخيل: كرداك و هو
● كلجه [؟]  

بلدرچين:  
: كلجه (تكملةالاصناف: 213)   السلوي

- كـه نويسـندة است. از مثال سوم پيداست كه در لهجـة بخـارا تكملةالاصناف ■ هر سه مثال از

اهل يكي از روستاهاي آنجا بوده است-  بلدرچين را «كلجه» ميگفتهانـد؛ پـس منظـور تكملةالاصناف
«كـلاغ زاغـي»  نويسنده از ترغاترغ و كرداك، پرندهاي ديگـر اسـت. ايـن پرنـده را در فارسـي امـروز

ميگويند (برابر الأخيل و الشقراق در عربي). توضيح مدخلهاي اول و دوم درست نيست.  
● تشك [؟]  

درچيده و جمعوجور:  
الاقعنفار: تشك نشستن (مصادراللغة: 503)  

■ اگر توضيح اين واژه را بپذيريم، حاصل آن ميشود: جمع و جور نشستن؛ حال آنكـه الاقعنفـار و
الاقعنفاز به معني «چمباتمه نشستن» است.  

● تكند [؟]  
آشيانة پرندگان:  

القرموص: ... تكند (مهذبالاسماء: 88).   
مهذبّالاسـماء. در همـه پيدايش اين واژه يا ناشي از غلط چاپي است، يا نادرستخوانيِ مصحح ■

حال، صورت درست اين كلمه «بگند» (به فتح اول و دوم) است و در فرهنگها ضبط شده است.  
  [jij] جيج●

(؟)  
المنفض: جيج يعني جيش (تكملةالاصناف: 410).  

  [jiš] جيش ●
← جيج.  
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■ «جيج» زادة بدخواني است. كاتب تكمله در صفحة 410 «جيشج» را كمي بدخط و بدون نقطـه
417 همـان مأخـذ، در نوشته است و در نتيجه، آن را «جيج» خواندهاند. صورت درست واژه در صـفحة

برابر «المنسف» ديده ميشود. بنابراين جيش و جيشج يعني «غربال».  
  [xâr؟] خار ترني ●

خاري كه بر ترنجبين است؛ خار ترنجبين؛ اشترخار:  
الحاج: خار ترني (تاجالاسامي: 119).  

«ترُني» (Torni) حركتگذاري شده است. توضيح دكتر رواقي روشن  تكملةالاصناف ■ واژة دوم در
نيست. ترنجبين خار ندارد؛ بلكه مراد، خاري است كه صمغي از ساقههـاي خـود ترشـح مـيكنـد و در
تكملـةالاصـناف معرض هوا سخت ميشود و اين صمغ را ترنجبين مـيگوينـد. گفتنـي اسـت كـه در

«ترني» بهگونهاي كتابت شده است كه اگر كسي از قبل با اين واژه آشـنا نباشـد، ممكـن اسـت آن را
كه ميگويد:   گلستان «تربي» بخواند (تكملةالاصناف: 69). آيا ممكن است در بيتي از

گويد تربي از اينجا بركن   امروز دو مرده پيش گيرد مركن فردا
تربي محرف «ترني» باشد؟ دربارة اين بيت آراء گوناگوني ابراز شده است كه هـيچيـك پـذيرفتني

نيست.  
● خركسود [؟]  

نوعي پرنده:   (ظاهرا) ً
مقاتل گويد كه خروه تسبيح كند گويد: ... تذرو گويد: الرحمنّ علي العرش استوي. خركسود گويـد:

... (تفسير قرآنمجيد، ج 2: 352).  
ابنـو للخـراب و كـبكمُ يصـيرُ الـي  ■ در همين تفسير ميگويد: «خركسود گويد: لـدوا للمـوت و

التراب». (همان)  
سورآبادي، ضـمن نقـل تفسير با مراجعه به تفاسير ديگر، شايد بتوان اين پرنده را شناسايي كرد. در
نيز از زبان ورشان  رازي ابوالفتوح تفسير اين حكايت، اين بيت را در دهان قمري نهاده (ج 2: 759) و در

» است.   (= قمري) نقل شده است (ج 15 : 20)؛ بنابراين، به احتمال قوي، مراد از خركسود، «قمريُ
  [xosuj] خسوج ●

شاخهها و برگهاي بريده و هرسشدة درخت:  
← خشاوه و خشاويج:  

: خسوج، خسوج خشاويج را گويند (تكملةالاصناف : 67).   ابّ الحط
  [xašāve(a)] خشاوه ●
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← خسوج.  
الجمله: آنچه از خشاوه بيرون آيد (همان: 112).  

  [xešāvij] خشاويج ●
← خسوج.  

: خسوج ... (همان: 67).   ابّ الحط
■ خسوج و خشاويج دو واژة مترادفند و هيچ ارتباطي با خشاوه (هرس كردن) ندارند. معني خسـوج
ّـاب»  و خشاويج نيز نادرست است. چنانكه ملاحظه ميشود، مؤلف تكمله اين دو واژه را در برابر «حط
تكملـةالاصـناف، ذيـل ابّ در فرهنگهاي مشهور عربـي ضـبط نشـده اسـت؛ امـا در آورده است. حط

«الشفروه» ميگويد: «كارد خسوج و نشكرده و تيزيگاه شمشير» (238). كاتب زير كارد خسوج اضـافه
. بنابراين خسوج و خشاويج يعني «كـارد بـزرگ» (= الشـفروه). خشـاوه نيـز در  كرده است: كارد پيازبر

فرهنگها ضبط شده است.  
● خشنك [؟]  

حرامزاده:  
السنيد: خشنك اعني خشوك (همان: 185).  

■ اين واژه، ظاهراً به ضم اول و فتح سوم تلفظ ميشده است و در متني ديگر نيز ديده مـيشـود.

طبري ميگويد: در سال 119، اسد بن عبداالله از خاقان ترك شكست خورد و بـه بلـخ عقـب نشسـت.
مردم بلخ در هجو وي گفتهاند:  

از ختُلان آمذيه                        برو تباه آمذيه  
آبار باز آمذيه                           خشُنك نزار آمذيه  

به صورتهاي گوناگون تحريف شده است و آنچه آورديم،  طبري تاريخ مصرع چهارم در چاپهاي
 فارسيمدان اين متن، حركت اول چاپ مؤسسة عزيزالدين (ج4: 61) است. لابد مصحح طبري تاريخ از
واژه را از دستنويس خود، عيناً نقل كرده است. بنابراين، به ظنّ قوي، با توجه به وزن شـعر، ايـن واژه

» تلفظ ميشده است.   «خشُنكَ
● دخنج [؟]  

نوعي گياه خوراكي:  
بقلةاليماني را بلطان گويند ... و اهل بخارا، دخنج (صيدنه: 138).   

■ گفتني است كه بقلةاليمانيه را در فارسي «سپيدمرز» ميگويند، كه گونـهاي از گياهـان دارويـي
است (ر.ك: تحفة حكيم مؤمن و مخزنالأويه).   
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● دفرب [؟]  
دالان، دهليز:  

الدهليز: دفرب (تكملةالاصناف:  118).  
تكملةالاصناف، حرف آخر اين واژه بينقطه است. بنابراين، شايد ضبط واژه «دفرت» باشد.   ■ در

  [zarmej] زرمج ● 
موش صحرايي:  

ابنمقرض: موش زرمج (تكملةالاصناف: 3).  
تكملةالاصناف، كلاك موش به معني «موش صحرايي» است (تكملةالاصناف:  ■ در لهجة نويسندة

501). منظور وي از موش زرمج، جانوري است كه به آن دله و قاقم ميگويند (= ابنمقرض).  
  [zanfaše(â)] زنفشه ●

به خود نازنده:  
: زنفشه (تكملةالاصناف: 419).   المفنقَّ

■ معني دقيق و درست مفنق، «نازپرورده» است. «زنفشه» از سـه جـزء زن + فـش + ه (نسـبت)
» است، كه گويا به مرداني اطلاق ميشده اسـت كـه رفتـاري ساخته شده و صورت ديگر آن «زنبش
پس از ذكر نام يكي از محدثان قرن پنجم سمرقند، ميگويـد: القند زنانه داشتهاند. عمر نسفي در كتاب

» (القند: 338).   عرف بزنَبْشو ي»
  [sâsakân] ساسكان ●

نوعي پيكان و نيزه:  
العودق: ساسكان (تكملةالاصناف: 305).  

القهوبا: ساسكان (همان: 346).  
■ عودق و عودقه، نوعي قلاب چندشاخه است كه بر سر طناب نصب ميكنند و با آن دلو را از چـاه
و «چهارشـاخه» (مهـذبالاسـماء )  بيرون ميآورند (لسانالعـرب) . برابر فارسي آن، «چنگالـه» (قـانون ادب)
است. در برخي فرهنگها «قهوبه» را «نوعي پيكان چهارشاخه» معني كردهاند (منتهيالارب)، كـه مـراد 

همان قلاب دلو است.  
● سبسته [؟]  

(؟)   
العداب: ريگ تنك و سبسته (تكملةالاصناف: 287).  
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■ واژة ريــگ (= ريــگزار، ريــگ آمــوي و درشــتيهــاي او...) ســبب ابهــام توضــيح نويســندة
شده است. مراد از ريگ تنك، ماسهزار است. «عداب» بـه زمينـي گفتـه مـيشـود كـه تكملةالاصناف
«سـايفه» و «وعسـاء»  انباشته از ماسه باشد و راه رفتن در آن دشوار. معادلهـاي ديگـر آن در تـازي،
بهترتيب «ريگ تنك» و «ريگ نرم كه در او نتوان رفت» معنـي كـرده تكملةالاصناف است كه مؤلف

است (همان: 203 و 476). بنابراين، منظور از «ريگ تنك» و «سبسته»، ماسهزار است.  
 ● سيفسك [؟]  

لقاح:   (ظاهرا) ً
و پيل را شهوت گشن اندك باشد؛ پس چون آرزوي بچه كند، به مرغزاري آيد با درختـان بسـيار و

جايگاهي كه سيفسك بسيار باشد، كه به تازي لقاح خوانند، آنجا آرام گيرد (نزهتنامه: 52).   
در ادامه ميگويد: «تا بوي آن هميشنود، به تهيـيج آيـد... » (همـان).  آقـاي نزهتنامه ■ نويسندة
«لفُاّح» را «لقاح» خوانده است. لفُاح،ّ نـوعي ميـوة خـوشبوسـت كـه بـه آن نزهتنامه رواقي در متن

دستنبو و دستنبويه ميگويند. بنابراين، سيفسك: دستنبو.  
 ● شلند [؟]  

نوعي چلباسه، وزغ.  
ند šelend» به كار ميرود (لغات عاميانـة شايان ذكر است كه اين واژه در افغانستان با تلفظ «شل ■

افغانستان: 382).   
● شنگل [؟]  

اول و سـوم  (يكي از مآخذ دكتر رواقي براي شواهد اين واژه) به ضم پاك تفسير 15 صفحه ■ اين واژه در
(šongol) ضبط شده است.  

● شيكنده [؟]  
شاخه:  

الجفنه: شيكندة رز (تكملةالاصناف: 61).  
مهـذبّ الاسـامي، تـاج ■ «جفنه» به ريشة درخت انگور گفته ميشود و «حبله» به شـاخة آن. در

ادب، جفنه در معني «بيخ رز» آمده است.   قانون و البلغه الأسامي، في السامي الاسماء،
● غرفشك [؟]  

نوعي گياه شبيه خطمي:  
الخبازي: غرفشك (تكملةالاصناف: 113).  
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■ اين گياه افزون بر غرفشك، چندين نام ديگر در زبان فارسي دارد. «خبازي» كه در تـازي بـه
آن «ملوكيه» نيز گفته ميشود، همان است كه در فارسي به آن «باب سنجاب» (تكملةالاصناف: 446) 
و «پنيرك» (المرقاة) ميگويند. پنيرك در واقع، نوعي از خطمـي اسـت و هـر دو از تيـرة پنيـركيـان

هستند. گل پنيرك هنگامي كه خورشيد به ميانة آسمان نزديك ميشود، شكفته ميشود؛ لـذا بـه آن
مهـذّب الاسامي) نيز گفته ميشود. اگر بهدرستي عبـارت كتـاب تاج( ادب) و ميترويز  قانون( «خورپرست» 

اعتماد كنيم، نام ديگرش «خردهسفر» است.    الاسماء
● كرابه [؟]  

■ در مأخذ مورد استفاده، اين واژه به فتح اول و چهارم (karāba) ضبط شده است (تكملةالاصناف: 297).  
● كراج [؟]  

نوعي پرنده، كاسينه، سبوشكنك، كاسهشكنك:  
الشقراق: كراج (مهذبّالاسماء: 183).   

■ محتاج به ذكر نيست كه سبوشكنك يا كاسهشكنك نوعي چلپاسه است و اهل پرواز نيست.  
●كژند [؟]  

جوالي سوراخ سوراخ كه با آن كاه كشند، كزنده:   (ظاهرا) ً
الشبكه: كوجي، دام و كژند (مهذبّالاسماء:173).  

  [kuji] كوجي ●
(؟)   

الشبكه: كوجي، دام، و كژند (همان).   
■ در هر دو مورد، ويرگولِ بعد از كوجي، نابجاست. كوجيدام، نوعي دام تـوري اسـت كـه بـه آن

«جال» هم ميگويند (= الشبكه).  
● كشين [؟]  

■ در مأخذ دكتر رواقي (تكملةالاصناف: 477) اين واژه به كسر اول (Kešin) ضبط شده است.  
● كنك [؟]  

راهگذر آب، آبراهه:  
: كنك، ناودان و جزو (قانون ادب: 426).    البربخ

ناودان» خوانده شود. گفتني است كـه ايـن واژه  ويرگول بعد از «كنك» نابجاست و بايد «كنك ■
در لهجة قمي «گنگ» (gong) - به همان معني-  تلفظ ميشود (ر.ك: كتاب فارسي قمي).  

● كلول [؟]  
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  . نوعي غلهّ، بزرگتر از عدس و ماش، ملك
دهخدا هم ضبط شده است.   لغتنامة ) است و در اول  صورت درست اين واژه «گلول» (به ضم ■

● كشجيك [؟]  
پالان:  

الحاميه: پهلو سنب و كشجيك (تكملةالاصناف: 84).  
«پشـتيبان» اسـت، كـه ■ در هيچ فرهنگي «حاميه» در معني پالان نيامده است. يكي از معـاني،
جداگانه به آن پرداخته است؛ نيز به معني «كنارة سم»، كه در بـالا بـه آن اشـاره شـده تكمله نويسندة
ـيالادب). بـيگمـان منظـور نويسـنده، منته( است. در برخي فرهنگها در معني «ديگپايه» نيز آمـده
به كار رفته است: «المنصب: ديگپايـة آهنـين»؛ و  تكمله ديگپايه نبوده است؛ زيرا اين واژه مكررّ در
سرانجام، حاميه به «سنگهايي گفته ميشود كه ديوارهاي چاه را با آنها ميپوشانند تـا از ريـزش چـاه

پيشگيري كنند». به ظنّ قوي، منظور نويسنده همين است.  
● كنجوش [؟]  

جانور مادهاي كه شيرده باشد، شيرده:   (ظاهرا) ً
اللجبة: كنجوش كه شير وي به آخر آمده بود (تكملةالاصناف: 379).  

ميتوان منظـور او تكمله ■ احتمالي كه داده شده است، درست نيست؛ هرچند از توضيح نويسندة
«كنـدجوش» و بـه از «كنجوش» را دريافت؛ با اين حال، گفتني است كه «كنجوش»، كوتـاهشـدة
معني جانوري است كه شيرش كم شده است و شير به سختي از پستانش ميجوشد (مـيدوشـد). در
الاسامي)؛ گوسـفند انـدكشـير تاج( فرهنگهاي ديگر در توضيح «لجبة» آمده است: استورِ شير كمشده 

(مهذّبالاسماء).   
● گيسوبس [؟]   

1 . رستنگاه موي بر پيشاني.  
2 . گيسوي بافتهشده.  

الذؤابه: گيسو بس (قانون ادب: 197).  
■ معلوم نيست كه اين واژه چرا در اين فرهنگ ضبط شده است. «بـس» غلـط چـاپي و صـورت

) يعني كاكل (= الذؤابه).   است و گيسوبش (گيسو بش « يا «بش « درست آن، «بش
● نژداغ [؟]  

سوهان، سنگ افسان، مصقله، بز داغ:  
المشحذ: فسان و نژ داغ (تاجالاسامي: 519).  
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ها نيز ضـبط شـده، نادرسـت و گشـتة ■ صورت «بز داغ»، كه در معاني اين واژه آمده و در فرهنگ
«سـنگ «نژداغ» است. نژداغ، به كسر اول و سـكون دوم، واژهاي تركـي اسـت و كاشـغري، بـه معنـي

صفحه 973 ضبط شده است.    لغاتالترك ديوان فسان» در
● همشاخ [؟]  

از يك پدر و مادر، تني:  
نزد او بود ده كودك همسر و همشاخ (= صنوان) و نه چنان (مقامات حريري: 334).   

● همشق [؟]   
همزاد، همشكم:  

و فصل نهم يار مشفق را بر برادر همشق (= الشقيق) (مقامات حريري: 14).   
يك بار هم «الشقيق» را همشاخ ترجمه كـرده حريري مقامات ■ شايان ذكر است كه مترجم
است: «و تلخي الاخ الشقيق من الإرث: و خالي ماند برادر همشـاخ او از ميـراث» (ص110)؛ پـس

مترجم از «همشق» و «همشاخ» يك منظور را داشته است و اين دو كلمه بايد به يك معني باشند 
(ر.ك: فرهنگ معين: «همشاخ»).  
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