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 این نشریه بر اساس نامه شماره 204064/18/3 مورخ 20/11/1391 دفتر سیاست‌گذاری و برنامه‌ریزی امور پژوهشی وزارت علوم و تحقیقات و فناوری از عنوان » اندیشه‏های ادبی «به» زیبایی‌‏شناسی ادبی» تغییر یافت.
این فصلنامه با عنوان اندیشه‏های ادبی بر اساس رأی پنجاه و هفتمین جلسه کمیسیون بررسی و تائید نشریات علمی دانشگاه آزاد اسلامی مطابق نامه شماره 144498/87 مورخ 1/5/1388 به مرتبه علمی پژوهشی ارتقا یافته است.
هم‌چنین این نشریه با شماره ثبت 3527/124 مورخ 21/7/88 در معاونت مطبوعاتی و اطلاع‌رسانی وزارت فرهنگ و ارشاد اسلامی مصوب شده است.
این نشریه در پایگاه استنادی علوم جهان اسلام www.ISC.gov.ir
و پایگاه اطلاعات علمی ‌جهاد دانشگاهی www.SID.ir نمایه می‏شود.

نشانی:
اراک کیلومتر سه جاده خمین شهرک دانشگاهی دانشگاه آزاد اسلامی اراک دانشکده علوم انسانی
دفتر فصلنامه زیبایی‌‏شناسی ادبی
تلفکس: 34130763 (086)، نشانی الکترونیکی: Za. Iau arak.ac.ir-
شرایط پذیرش و راهنمای تهیه مقاله

· فصلنامه زیبایی‌‏شناسی ادبی مقاله‌ای را می‌پذیرد که در حوزه زیبایی‌‏شناسی سخن پارسی با رویکردی ساختارگرایانه جنبه پژوهشی داشته باشد.
· مقاله نباید در نشریات داخلی یا خارجی به چاپ رسیده باشد.
· مقاله ترجمه شده فقط در صورتی پذیرفته می‏شود که حاوی روش یا مسئله علمی و پژوهشی بسیار مهمی باشد.
· مقاله‌ای که به صورت گروهی و به ویژه در سطح ملی و بین‌المللی انجام شده باشد در اولویت چاپ قرار می‏گیرد.
· مقاله دارای چکیده باشد (حاوی 150 تا 250 کلمه و به دو زبان فارسی و انگلیسی)
· مقاله دارای کلیدواژه باشد (پس از چکیده حدود 5 کلید واژه ارائه شود).
· مقاله تایپ شده باشد (یک روی کاغذ با حاشیه 3 سانتی‌متر و با نرم‌افزار Word 2010) و در سه نسخه ارسال شود.
· لوح فشرده مقاله با ذکر نام فایل همراه مقاله باشد.
· مقاله دارای یک برگ مشخصات شامل نام مقاله، نام و نام خانوادگی نویسنده‌ (گان)، ‌مرتبه علمی و نشانی به هر دو زبان فارسی و انگلیسی، شماره تلفن و در صورت وجود نمابر و Email نویسنده (گان) باشد.
· جدول‌ها، شکل‌ها و نمودارهای مقاله با درج زیرنویس کامل و شماره‌گذاری در متن مقاله باشد.
· منابع و مآخذ به صورت زیر تنظیم شده باشند:
الف) منابع به صورت کتاب:
نام خانوادگی نویسنده (گان)، نام نویسنده (گان) عنوان کتاب، محل نشر: ناشر، سال انتشار، شماره صفحه.
ب) منابع به صورت مقاله:
نام خانوادگی نویسنده (گان)، نام نویسنده‌ (گان). «عنوان مقاله». نام نشریه، شماره دوره، شماره نشریه، سال انتشار، شماره صفحه.
· چنانچه مقاله دارای بیش از یک نویسنده دارد، نویسنده مسؤول مشخص شود.
· ارجاعات و استنادات به صورت درون‌متنی و با روش APA (نام خانوادگی، سال چاپ، شماره صفحه) باشد.
· معادل لاتین کلیه نام‌های خارجی در پا برگ آورده شود.

فصلنامه در انتخاب، اصلاح و ویرایش مقالات رسیده، آزاد است.
مسؤولیت مطالب ارائه شده به عهده نویسنده‏ی مقاله است.
مقاله‏های رسیده مسترد نمی‏شود.
مقاله‏های فصلنامه بر اساس تاریخ دریافت و تائید آن‏ها تنظیم و چاپ می‏شود.
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چکیده
[bookmark: _Hlk143265851][bookmark: _Hlk160190987][bookmark: _Hlk154702794]هنجارگریزی از صورت‏های رایج در بیان کلام و گفتمان است که با درهم ریختن ساختار معیارهای معنایی شکل می‌گیرد. این پژوهش بهصورت توصیفی-تحلیلی انجام شده است و عناصر هنجارگریزی شامل کنایه، استعاره، مجاز و تشبیه از دیدگاه زبان‌شناسی شناختی لیچ (1969) در آیات سورۀ مبارکۀ یوسف‏‏(ع) واکاوی شده است. نتایج تحقیق نشان میدهد که گفتمان در این سوره از طریق کنایه و استعاره انجام شده و شناخت مفاهیم بیشتر بهصورت غیر‌مستقیم صورت گرفته است. همچنین مشخص شد در انواع هنجارگریزی‌ معنایی، کنایه و استعاره به ترتیب پرتکرارترین و مجاز و تشبیه بهعنوان ابزار ادبی از بسامد کمتر برخوردار بودند. نتایج نشان داد که بیان غیرمستقیم ازطریق هنجارگریزی معنایی میتواند موجب توجه بیشتر و درک مفاهیم عمیق آیات گردد. نتایج کاربردی این تحقیق در مطالعات زبان‌شناسی شناختی و واکاوی مصادیق هنجارگریزی در سورههای دیگر قرآن کارساز می‌باشد. 
[bookmark: _Hlk143267074]واژگان کلیدی: صورتگرایان، قرآن‌کریم، لیچ، هنجارگریزی، یوسف‏‏(ع). 



مقدمه
اهمیت پژوهش و تحقیق در آیات قرآن کریم بهعنوان رساترین فریاد الهی در گوش بشر بهگونهای است که حضرت خاتم الرسل‏‏(ص) دربارۀ آن میفرماید: إِنَّ هَذَا الْقُرْآنَ مأْدُبَةُ اللَّهِ تَعَالَى، فَتَعَلَّمُوا مِنْ مَأْدُبَتِهِ مَا اسْتَطَعْتُمْ. بیگمان مطالعات زبانی در جهان اسلام از قرآن سرچشمه گرفته است. قرآن که کتاب مقدس مسلمانان و کلام خداست و از قرن هفتم میلادی به بعد در سراسر قلمرو اسلام مایۀ وحدت مسلمانان گردید. «وجود قرآن، سنتی را به وجود آورد که در فضای آن دانشمندان اسلامی رساله‌های زبان‌شناختی بنویسند و بر آن رساله‌ها، شرح و حاشیه‌ها بیفزایند.»  (دین محمدی، 1395‌: 25) قرآن اقیانوس بیکرانی است که هیچ ابزاری توانایی رسیدن به عمق آن را نداشته و فوارۀ خروشانی است که در گذر تاریخ هرگز خشک نمی‌گردد. ولی صاحب قرآن، خود خالق کلام و اصل همۀ زیباییهاست و لذا آن حقایق ناب را در بهترین واژگان و زیباترین ترکیب‏های ادبی و بلاغی، بر قلب مطهر خیرالبشر عرضه میدارد تا «این ظاهر انعکاسی شایسته از آن باطن، و آن باطن جلوهای تام در این ظاهر داشته باشد.» (روحی و فیاض بخش، 1392: 7) اعجاز و آفرینش بی‌نظیر عبارات و آیات قرآنی بهگونه‌ای است که نصّ صریح قرآنی می‌فرماید: وَإِنْ كُنْتُمْ فِی رَیبٍ مِمَّا نَزَّلْنَا عَلَى عَبْدِنَا فَأْتُوا بِسُورَةٍ مِنْ مِثْلِهِ (بقره: 23) «آیات قرآن خزائن و مخزن‌هایی هستند برای علم، پس هر زمان که باز شدند، سزاوار است بر تو تا بنگری که در آن چیست و از آن علم ‌آموزی.» (کلینی، 1369: ج 2 / 446)
علوم شناختی[footnoteRef:4] در دهۀ 1950 شکل گرفت و به بررسی موارد بین رشته‌ای شامل هوش، ذهن، روانشناسی، هوش مصنوعی، علوم اعصاب و مردمشناسی می‌پردازد. سازوکار این علوم در بازنمایی مفاهیم و ساخت طرحواره‌های ذهنی و انتزاعی در انطباق با مصادیق فیزیکی در جهان خارج از ذهن می‌باشد. بازنمایی مفاهیم ذهنی در ساخت طرحوارههای فیزیکی است که در جهان خارج از ذهن انطباق معنایی[footnoteRef:5] پیدا میکنند. این مفاهیم، ساختاری استعاری دارند و قراردادی هستند. انطباق ذهن و جهان پیرامون براساس شباهتهای شکلی در یک زبان و فرهنگ مشترک بوده و توسط گویشوران آن زبان پذیرفته شده و بهصورت تقریباً یکسان مورد پذیرش است.  [4: . Cognitive Sciences]  [5: . Semantic Mapping] 

با توجه به اهمیت موضوع، این پژوهش قصد دارد که توسط چهارچوب زبان‌شناسی شناختی به بررسی سورۀ احسن‌القصص (یوسف) پرداخته و یافته‌های اعجاز و بلاغت قرآن مجید را از دیدگاهی علمی و زبان‌شناسی ارزیابی کند. نتایج این پژوهش می‌تواند ابزارهای هنجارگریزی و زیبای قرآن کریم را نشان دهد و از خلال آن مشعل‌های فروزانی از معادن بیپایان مفاهیم قرآنی را فراهم‌گردد. در دانش زبان‌شناسی، مبانی نظری جدیدی به مطالعات زبان‌شناختی وارد شده و پژوهشهای سنتی محور رایج برای قرون متمادی در انزوا قرار گرفت و الگوهای زبان‌شناختی جدید در مرکز اهمیت مطالعات قرار گرفت. (ر.‏ک: کووچش، 2007، کریستال، 1992) همانطور که قبلاً اشاره‌ شد و به اقرار قریب به اتفاق دانشمندان اسلامی و شیفتگان قرآن، سورۀ یوسف‏‏(ع) همواره گنج بیپایانی از زیبایی‌های معنایی و ادبی را در درون خود دارد و تلاوتکنندگان آن به هنگام تلاوت زیبایی و حلاوت کمنظیری را در الفاظ و آیات آن مییابند که بیگمان «هنجارگریزیهای معنایی در این سورۀ مبارکه نقش پررنگی در این زیبایی به عهده دارند.» (شفیعی کدکنی، 45: 1391) هدف تحقیق این است که با یاری طلبیدن از الگوی نوین زبان‌شناسی شناختی صورتگرایان روسی در‌یابیم که آیا هنجارگریزی معنایی در این سوره با تخطی از زبان معیار سبب اعجاب گشته است و آیا این تخطی منجر به زیباآفرینی کلامی گشته است؟ آیا همۀ هنجارگریزی‌های معنایی در سورۀ یوسف‏‏(ع) از یک کالبد، شالوده و فراوانی مشابه‌ای برخوردارند؟ بنابراین، تحقیق حاضر می‌تواند در رمزگشایی معانی و مضامین پیام‌های قرآنی ازطریق هنجارگریزی معنایی در سورۀ یوسف‏‏(ع) مؤثر باشد. 

پیشینۀ پژوهش
مطالعات زبان‌شناختی با محوریت بر پیکرۀ سورۀ یوسف‏‏(ع) و قائم بر اهداف گوناگون صورت‏های زبانی در میان اندیشمندان و زبان‌شناسان اسلامی سابقۀ بسیار طولانی دارد. این سوره بهسبب محتوای جذاب، داستانی، و بههمپیوسته برخلاف دیگر داستان‌های قرآنی همواره مورد توجه و مطالعۀ زبان‌شناسان ایرانی و غیرایرانی قرار گرفته است. این بخش به بررسی پیشینۀ ادبیات پژوهش‌های زبان‌شناختی این پژوهش پرداخته ‌است. 
بیشتر این تحقیقات در اشعار و متون ادبی صورت گرفته است؛ مانند اشعارابن فارض که توسط ﺻﻴﺎدی ﻧژاد و طالبیان (1393) بررسی گردید و مصادیق هنجارگریزی یا آشنازدایی ادبی تحلیل گردید. 
میرزایی پرکلی ومهدوی (1391) استفاده از هنجارگریزی معنایی را در یافتن مفاهیم متون ادبی بررسی کردهاند. 
قائمی و همکاران (2016) پژوهشگران ایرانی در تحقیقی تحتِعنوان «اسلوبیه الانزیاح فی سوره الحدید المبارکه» به بحث در باب هنجارگریزی در سورۀ حدید پرداختند و نشان دادند که بیشترین بسامد وقوع هنجارگریزی در سورۀ الحدید، نحوی است. 
باجلان (1394) بخشی از پایاننامۀ خود را تحتِعنوان «آشناییزدایی در جزء بیست و نهم و سی ام قرآن» که با روشی توصیفی ـ تحلیلی به رشتۀ تحریر در آمده، به شیوههای استعمال هنجارگریزی در اجزای آخر قرآن کریم اختصاص داده است. 
میاح و همکاران (1402) در رسالۀ دکتری تحتِعنوان «مؤلفههای صحنه در ماجرای حضرت یوسف براساس زبانشناسی شناختی» به تحلیل و تفسیر ساختار تعبیر صحنه در سورۀ یوسف‏‏(ع) پرداختند و نتایج بررسی آنان نشان داد که تعبیر صحنۀ قصه در قصص قرآنی، با تعبیر صحنه در دیگر داستان‌های ادبی متداول در محافل ادبی تفاوت درخور ملاحظهای دارد. 
حمریط (2017) در رسالهای به نام «ظاهره الانزیاح اللغوی فی القرآن» با بررسی این سوره عنوان کرد که ترکیبات نحوی ظریف و نظاممندی به زیبایی در این سوره به کار گرفته شده است. 

سورۀ یوسف‏‏(ع) یا احسن الاقصص
انتخاب سورۀ یوسف‏‏(ع) از میان یک صد و چهارده سورۀ در قرآن‌کریم به این دلیل بوده است که محتوای این سوره در قیاس با دیگر سورههای قرآن، سرگذشت بههم‌پیوسته از داستان زندگی پیامبری است که برخلاف داستان زندگی دیگر پیامبران همچون نوح و ابراهیم و عیسی‏‏(ع)، بهطور کامل در یک سوره نقل شده است. سورۀ یوسف‏‏(ع) براساس ماهیت داستانی خود پر از فراز، فرود، عزت و سقوط است و رنگین‌کمان واژگانش آنچنان زیبا رسم شده است که تلاوت‌کنندگان آن از همبستگی و هماهنگی الفاظ و آیاتش شگفت‌زده و متحیر می‌شوند. «دقت در آیات این سوره این واقعیت را برای انسان روشن‌تر می‌سازد که قرآن در تمام ابعادش معجزه است، چراکه قهرمان‌هایی که در داستان معرفی میکند قهرمان‌های واقعی و نه پنداری، که هرکدام در نوع خود بی‌نظیر هستند.» (طباطبایی، 1370: ج 9/ 293)
 داستان یوسف‏‏(ع)، دارای چنان جوهری است که هربار بهشکل جدیدی میتوان آن را شرح و تفسیر نمود. دلیل وجود تعبیرات مختلف و گاه متضاد در مورد برخی حوادث و شخصیتهای این قصه، آن است که ساختار قصه، ساختاری است بسیار متحرک و پویا و ابداً ساکن نیست، بلکه بهسان موج دریا پیش میآید و باز پس میرود و در آن، «دولت یا نکبت چون به غایت رسید، به ضد خود برمی‌گردد و در سراسر قصه، دو حرکت بههمپیوسته چون برخاستن و فرونشستن یا پیشآمدن و پسرفتن موج به چشم می‌خورد.» (ستاری، 1372: 172) ازجمله ویژگی‌های سورۀ یوسف‏‏(ع) که در قرآن از آن بهعنوان بهترین داستان ذکر شده از این قرار است که: 
1. «این داستان برخلاف داستان‌های دیگر که اساسی تخیلی و ساختگی دارند، یک داستان واقعی است. 
2. [bookmark: _Hlk160185100]گزارشدهندۀ آن خداوند تعالی است: نَحْنُ نَقُصُّ عَلَیكَ (یوسف: 3)
3. واسطۀ آن پیامبر مصطفی‏‏(ص) است: نَحْنُ نَقُصُّ عَلَیكَ (یوسف: 3)
4. قالب آن زیباترین حدیث و گفتار یعنی قرآن است: بِمَا أَوْحَینَا إِلَیكَ هَذَا الْقُرْآنَ (یوسف: 3)
5. ازنظر فنی بهترین خصوصیات هنری و فنون داستان نویسی است: أَحْسَنَ الْقَصَصِ
6. زبان داستان بهترین زبان یعنی زبان عربی قرآن است: إِنَّا أَنْزَلْنَاهُ قُرْآنًا عَرَبِیا.» (بی آزار شیرازی، 1381: 5 -4) 
سورۀ یوسف‏‏(ع) بهدلیل ماهیت اعجاببرانگیزش از سور قرآنی است که تابهحال بسیار مورد پژوهش، تحقیق و کنکاش ادیبان، حکما، علما و زبان‌شناسان اسلامی قرار‌گرفته است؛ اما آنچنان از جوهرۀ مفهومی و ادبی پرباری بر‌خوردار است که همواره گنجهای بیپایانی از معرفت، حکمت را برای علاقمندان به همراه داشته است. 

چارچوب نظری تحقیق
صورت‌گرایی روسی یا فرمالیسم یکی از پرطرفدارترین الگوهای نقد ادبی در جهان است. صورت‌گرایان در تضاد با دیگر رویکردهای رایج در مطالعۀ ادبیات، که کنکاش در کالبد ادبیات را از زاویۀ چشم علوم متداولی همچون جامعهشناسی، تاریخ، کتب آسمانی و حتی روان‌شناسی بررسی می‌کرد، معتقد بر کالبدشکافی عناصر صورت‏های زبان از دیدگاهی ادبی هستند. (ر.‏ک: تسلیمی، 1995) صورت‌گرایان در تحلیل متون بر عنصر صورت تأکید کرده و درصدد یافتن قوانین درونی زبان هستند. 
اولین بار در سال 1917 اصطلاح هنجارگریزی در نقدهای ادبی در مکتب فرمالیست‌های روسیه جهت نقدهای ادبی شکل گرفت. سپس چارچوبی جهت این نقدها ایجاد گردید که در آن عناصر متنی تعریف میشدند. نخستین زبانشناس ﺷﻜﻠﻮﻓﺴﻜﻲ بود که این نظریه را با توجه به کاربست‏های ادبی مطرح نمود. او ارتباط آراﻳۀ هنجارگریزی و ﺑﻼﻏﺖ ادبی را تعریف کرد و بیان نمود که هنجارگریزی زمانی شکل میگیرد که ادیب چارچوب‌های رایج را در هم می‌ریزد و با زبان استعاری، مجاز، کنایه یا تشبیه حقایق ادبی و ساختاری را با سبک خاص خود نشان می‌دهد. این سبک با «شکستن مرزهای متداول ادبی، موضوعات را برجسته‌سازی کرده و تصویری هنری در ذهن خواننده ایجاد می‌کند و از خود خواننده انتظار میرود که مفاهیم و معانی را درک کرده و این کشف و شهود به خواننده لذت و زیبایی‌شناسی ادبی می‌دهد.» (علوی‌مقدم، 31: 1377)
ویکتور شکولفسکی با انتشار مقالهای تحتِعنوان «رستاخیز کلمات» به طرح و معرفی نظرات خود در صورتگرایی پرداخت و برای اولین بار از عنوان انحراف از معیارهای زبان هنجار سخن به میان آورد. در کنار استقلال مفاهیم ادبی از دیگر علوم مشابه و وابسته، مشهورترین رهآورد نگرش صورتگرایان روسی، برجستهسازی یا بهعبارتیدیگر هنجارگریزی بود. در واقع هنجارگریزی یک شگرد بسیار ظریفی است که خالق اثر از آن بهعنوان اکسیری برای جان بخشیدن به واژه‌ها و زیبایی اثر خویش بهمنظور تحتِتأثیر قرار دادن و لذت بردن مخاطبان خود استفاده می‌کند. صورتگرایان معتقدند که «واژهها در ابداعات جدید معانی زبانی خود را از دست می‌دهند میتوانند به معنی یا معانی دیگری دلالت کنند مانند کاربرد نرگس به معنای چشم.» (ویسی، 1395: 4)
هنجارگریزی معنایی ریشه در مطالعات دوسوسور (1913 ـ 1857) بهعنوان زبان‌شناسی ساختارگرا دارد که توانست کمک شایانی به کشف معانی و مفاهیم در علوم معنا‌شناسی شناختی نماید. او نشانه را تشکیلشده از دو وجه دال (تصویر صوتی) و مدلول (مفهومی که دال به آن دلالت می‌کند) می‌دانست. دال و مدلول عناصر جدا از هم نیستند، بلکه معنای هریک از آنها وابسته به وجود دیگری است. یک نشانه واجد هر دو اینهاست. بهِعبارتدیگر دال و مدلول تشکیل یک نشانه را می‌دهند. از دید سوسور نشانۀ ‌زبانی رابطۀ بین یک چیز و یک نام نیست، بلکه رابطۀ میان یک مفهوم و یک الگوی صوتی است. تصویر صوتی جنبۀ فیزیکی ندارد و تنها جنبۀ مادیاش بازنمود دریافت حسی انسان است. مدلول برابر مصداق مادی در جهان خارج نیست، بلکه یک مفهوم ذهنی است. نشانه‌ها اساساً غیرمادی هستند، وقتی ما در مورد افکار صحبت میکنیم با اشیا روبرو نیستیم، بلکه تنها تصوری از آنها داریم. برایناساس معنا چیزی است که ما در ذهن داریم. و یک متن نشانهای است از مفاهیم ذهنی که بر کاغذ شکل گرفتهاند. در واقع دال و مدلول به هم پیوسته‌اند و معنا را در ذهن خواننده شکل داده‌اند. در واقع معنا در ذهن خواننده است تا اینکه در بیان نویسنده باشد. اگر بین دال و مدلول فاصلۀ معنایی ایجاد شود، هنجارگریزی شکل میگیرد. در واقع خواننده باید ازطریق فرایند فهم و درک خویش به معنا پی ببرد. معنا در استعاره، کنایه، مجاز، و تشبیه قرار دارد و خواننده باید آن را کشف کند. میتوان گفت که هنجارگریزی معنایی بهطور زیبایی چارچوب متداول دال و مدلول و رابطۀ آنها را در هم می‏ریزد و از خواننده می‌خواهد این روابط معنایی را بازیابی و رمزگشایی[footnoteRef:6] کند. (ر.‏ک: صفوی، 1375) [6: . Decoding] 

 هنجارگریزی معنایی ارتباط تنگاتنگی با علم بیان و صنایع ادبی بهکاررفته در آن دارد. استعاره و تشبیه در قرآن از بسامد بالایی برخوردار میباشند و قرآن کریم با آفرینش تشبیهات و استعارههای نو و بدیع سطح بلاغتش را افزوده است. مجاز مرسل و عقلی نیز از صنایع پرکاربرد در قرآن میباشد و نقش مهمی در برجستهسازی در کلام الهی ایفا میکند. هنجارگریزی نحوی نیز از سه مؤلفه برخوردار میباشد: تقدیم و تأخیر، حذف و التفات. تقدیم لفظ بر عامل، بیشتر با‏انگیزههایی همچون اختصاص، تأکید و گاه نیز برای رعایت فواصل صورت میگیرد. حذف چه از نوع اختصاری و چه از نوع اقتصاری، علاوهبر آهنگین کردن کلام، با معنی ارتباط تنگاتنگی دارد. التفات نیز بهعنوان یک هنجارگریزی نحوی، با دوری از استمرار یکنواخت و ملالآورکلام و ایجاد حساسیت در خواننده، از سهم بسزایی در برجستهسازی کلام برخوردار میباشد. در حوزۀ قاعدهافزایی در سطح آوایی نیز، تکرار واکهها و همخوانها در قرآن، با مضمون آیات هماهنگ بوده و معنای ثانویهای را القا نموده و درک هرچه بیشتر آن معانی را موجب میگردد. 

روش پژوهش براساس رویکرد زبانشناختی لیچ 
لیچ هنجارگریزی معنایی را ناشی از دو اصل معنایی میداند که آنها را در برجستهسازی بیان میکند: 
1. قاعده‌کاهی[footnoteRef:7] یا هنجارگریزی که به معنای انحراف از قواعد حاکم بر زبان است. [7: . Shklovsky] 

2. قاعدهافزایی[footnoteRef:8] که با افزودن قواعدی بر قواعد حاکم بر زبان خودکار انجام میشود.  [8: . Metaphor] 

صفوی (1383) برجستهسازی را دو نقطۀ متمایز در یک پیوستار میداند که در یک سو قاعدهکاهی (کاهش مصادیق معنایی از آنچه واقعاً وجود دارد). مثلاً برای کوچک نشان دادن ارزش انسان گناهکار ازنظر خداوند که در سورۀ اعراف آیۀ 179 میفرماید: أُولئِکَ کَالْأَنْعامِ، بَلْ هُمْ أَضَلُّ. افراد غافل از ذکر خدا آنانی هستند که از حیوان پستترند. در جهت دیگر قاعدهافزایی (افزودن این مصادیق معنایی از آنچه باید باشد) شکل میگیرد. مثلاً درخصوص مجاهدان راه حق در سورۀ صف آیۀ4 میفرماید: إِنَّ اللَّهَ یحِبُّ الَّذِینَ یقَاتِلُونَ فِی سَبِیلِهِ صَفًّا كَأَنَّهُمْ بُنْیانٌ مَرْصُوصٌ. خداوند رزمندگانی را دوست دارد که در راه او مانند سدّی پولادین مقاومت میکنند. 

قاعدهکاهی  برجسته سازی   قاعدهافزایی
شکل 1. برجستهسازی از نگاه صفوی (48: 1383)

[bookmark: _Hlk160192286]صورتگرایان بهدنبال ابزاری برای درک زیبایی یک اثر هنری و ادبی بودند و از این ابزار بهعنوان هنجارگریزی یاد می‌کنند. در اواسط قرن بیستم، لیچ (1969) زبان‌شناس انگلیسیتبار اقدام به دستهبندی انواع هنجارگریزی کرده است و هنجارگریزی را به هشت حوزه تقسیم میکند: واژگانی، نحوی، آوایی، زمانی، سبکی، گویشی، نوشتاری و معنایی. 

هنجارگریزی


 
واژگانی	آوایی	 زمانی 	نحوی 	گویشی	 نوشتاری	 سبکی	 معنایی
شکل 2. هنجارگریزی‏ها در الگوی لیچ (1969)

هنجارگریزی معنایی 
هنجارگریزی معنایی[footnoteRef:9] «پربسامدترین سطح زبان در مقایسه با دیگر انواع هنجارگریزی است.» (لیچ، 1969: 48) در این نوع هنجارگریزی خالق اثر در محورهای جانشینی دست به چینش و انتخاب میزند تا ضمن برجسته ساختن اثر خود دست به زیبا‌آفرینی ادبی بزند. بنابر ماهیت پویای خود، هنجارگریزی معنایی دارای مؤلفه‌های فراوانی است. در شکل 3 میتوان مؤلفه‌های ساخت را در قالب نمودار زیر نمایش داد:  [9: . Semantic Deviation] 


هنجار

تجرید 	تجسم

جسم 	             سیال 	      جاندار

حیوان 	گیاه

انسان 	     جانور
شکل 3. مؤلفه‌های هنجارگریزی معنایی (ویسی، 1396: 32)

از مهمترین عناصر هنجارگریزی معنایی می‌توان به مجاز، تشبیه، کنایه، استعاره، تشخیص، حس‌آمیزی و پارادوکس اشاره کرد. 
هنجارگریزی معنایی

برحسب ترکیب		برحسب انتخاب

ایهام 		تشبیه	 استعاره 		پارادوکس
شکل 4. هنجارگریزی معنایی برحسب ترکیب یا انتخاب
یافتهها و بحث 
هنجارگریزی معنایی ارتباط عمیقی با صنایع ادبی[footnoteRef:10] دارد و قرآن کریم همواره بهشکلی اعجابانگیز از ابداعات و نوآوریهای زبانی، مخاطبان را مجذوب خویش کرده است. هنجارگریزی معنایی در قرآن عمدتاً بهصورت تشبیهات زیبا، استعارههای ناب، تناقضنماهای چند وجهی، کنایه‌های بدیع، صحنهسازی‌های هنری نمود پیدا کرده است. آیت اعجاز نه تنها از الفاظ متداول و ملالآور تخطی جسته است، بلکه با الفاظ و تعابیری ناب قبای هنری زیبایی بر چینش رایج کلام معیار افکنده است. در سورۀ یوسف‏‏(ع) محتوای مهیج داستانی وجود دارد که چندین زیرشاخه از هنجارگریزی‌های معنایی را بهطور همزمان بیان می‌کنند. بهطور مثال سه نوع هنجارگریزی معنایی استعاره، کنایه و تشبیه در آیۀ 31 قابل مشاهده است:  [10: . Figures of Speech] 

فَلَمَّا سَمِعَتْ بِمَكْرِهِنَّ أَرْسَلَتْ إِلَیهِنَّ وَأَعْتَدَتْ لَهُنَّ مُتَّكَأً وَآتَتْ كُلَّ وَاحِدَةٍ مِنْهُنَّ سِكِّینًا وَقَالَتِ اخْرُجْ عَلَیهِنَّ فَلَمَّا رَأَینَهُ أَكْبَرْنَهُ وَقَطَّعْنَ أَیدِیهُنَّ وَقُلْنَ حَاشَ لِلَّهِ مَا هَذَا بَشَرًا إِنْ هَذَا إِلَّا مَلَكٌ كَرِیمٌ ﴿۳۱﴾ 
الف) فَلَمَّا سَمِعَتْ بِمَكْرِهِنَّ أَرْسَلَتْ إِلَیهِنَّ.. واژه بِمَكْرِهِنَّ استعارهای از سخن پنهانی است که در بین زنان طبقه اشراف در نقل دلباختگی همسر عزیز مصر متداول بوده است. در اینجا «مکر» استعاره‌ای از سخن پنهان و موذیانه است (هنجارگریزی معنایی حوزۀ استعاره). 
ب) أَرْسَلَتْ إِلَیهِنَّ وَأَعْتَدَتْ لَهُنَّ مُتَّكَأً در این واژه «مُتَّكَأً» کنایه از غذای لذیذ یا نوشیدنیهای گوارا است  (هنجارگریزی معنایی حوزۀ کنایه). 
ج) مَا هَذَا بَشَرًا إِنْ هَذَا إِلَّا مَلَكٌ كَرِیمٌ در این قسمت از آیۀ 31، زنان طبقه اشراف در محفل همسر عزیز مصر جمال و کمال حضرت یوسف‏‏(ع) را به فرشتگان تشبیه کردهاند (هنجارگریزی معنایی حوزۀ تشبیه). 



تشبیه 
تشبیه[footnoteRef:11] بهعبارتیدیگر همانند کردن شیء به شیء دیگر بهدلیل مشابهت است. در سورۀ یوسف‏‏(ع) بهدلیل محتوای داستانی و نقل حوادث در پیکرۀ داستانی آن، کمتر از صنعت تشبیه استفاده شده است. زنان اشراف مصر در تشبیه حضرت یوسف‏‏(ع) گفتند: مَا هَذَا بَشَرًا إِنْ هَذَا إِلَّا مَلَكٌ كَرِیمٌ (31). المصری در تعبیر این آیه می‌نویسد: «در نزد ملت عرب، یهودیان و مسیحیان اعلیترین مرتبۀ تشبیه، تشبیه انسان به فرشتگان الهی است؛ چراکه در باور و اعتقاد آنان فرشتگان سمبل پاکی، جمال و قرب الی‌الله هستند.» (المصری، 2009: 51) [11: . Simile] 


استعاره
از نگاه اهل فن و قلم پر‌رنگترین و ادبی‌ترین زبان جمالآفرینی ادبی، زبان استعاره[footnoteRef:12] است و بالاترین جایگاه برجسته‌سازی را در هنجارگریزی معنایی به خود اختصاص می‌دهد. با کاوش در اعماق آیات موزون و الفاظ زیبای سورۀ یوسف‏‏(ع) در‌می‌یابیم که در این سوره، آیات فراوانی قبای استعاری بر تن داشته و درنتیجه این برجسته‌سازی منجر به خلق استعاره‌های بدیع و به دور از کهنگی گفتار هنجار گشتهاند. در این آیه پروردگار متعال میفرماید: إِذْ قَالَ یوسُفُ لِأَبِیهِ یا أَبَتِ إِنِّی رَأَیتُ أَحَدَ عَشَرَ كَوْكَبًا وَالشَّمْسَ وَالْقَمَرَ رَأَیتُهُمْ لِی سَاجِدِینَ (آیه 4). «کوکب و شمس و قمر» اشیایی هستند بی‌جان و فاقد موهبت تعقل؛ اما در این آیه با توجه به سیاق بیان، آنها را ذوعقل به حساب آورده و بهجای ساجدات از صفت ساجدین استفاده شده است و در زبان عرب واضح است که ساجدین صفتی است که مختص انسان باشعور و ذوعقل است که در این آیه، استعاره از حضرت یعقوب و راحیل ـ مادر حضرت یوسف‏‏(ع) ـ و برادرانش میباشد.  [12: . Metaphor] 

در آیۀ: أَرْسِلْهُ مَعَنَا غَدًا یرْتَعْ وَیلْعَبْ وَإِنَّا لَهُ لَحَافِظُونَ (12). «رتع» در معنای لغوی به معنای خوردن علف در چهارپایان است. ابن عاشور در تفسیر این واژه میگوید: «مردم در هنگام شادی و بازی انرژی فراوانی صرف کرده و میل به خوردن غذا زیاد میشود درنتیجه «رتع» استعارهای برای خوردن بسیار زیاد است.» (ابن عاشور، 1984: 10/ 228)
در آیۀ: قَالُوا أَضْغَاثُ أَحْلَامٍ وَمَا نَحْنُ بِتَأْوِیلِ الْأَحْلَامِ بِعَالِمِینَ (44). در زبان عرب به گیاهان خشک و بی‏ارزش «اضغاث» میگویند؛ اما در این لفظ قرآنی استعاره‌ای است برای خواب‌های آشفته و پریشان. 
در آیۀ: فَلَمَّا رَأَینَهُ أَكْبَرْنَهُ وَقَطَّعْنَ أَیدِیهُنَّ وَقُلْنَ حَاشَ لِلَّهِ مَا هَذَا بَشَرًا إِنْ هَذَا إِلَّا مَلَكٌ كَرِیمٌ. در این آیۀ «قطعن ایدیهن» استعاره‌ای از زخم و یا جراحت است. 
در آیات (4)، (18)، (48)، (52)، (84)، (87)، نیز استعارات زیبایی وجود دارد که نگارندگان این جستار بهمنظور جلوگیری از اطالۀ کلام فقط به اشاره کردن به آنها اکتفا نموده‏اند. همان‌طور که مشاهده گردید هنجارگریزی معنایی فراوانی در این سوره وجود دارد و استعاره بهعنوان زیرمجموعه‌ای از هنجارگریزی معنایی سهم بسزایی در این برجستهسازی دارد. 

مجاز
مجاز[footnoteRef:13] یعنی بهکارگیری لفظی در معنای غیرحقیقی آن است. مجاز معمولاً همراه با مناسبتی به نام «علاقه» است. در تعریف علاقه میگویند: پلی است میان معنای نخست و معنای دوم. علاقه سبب می‌شود ذهن مخاطب به سوی معنای مجازی هدایت شود. در آیۀ:  [13: . Metonymy] 

وَدَخَلَ مَعَهُ السِّجْنَ فَتَیانِ قَالَ أَحَدُهُمَا إِنِّی أَرَانِی أَعْصِرُ خَمْرًا وَقَالَ الْآخَرُ إِنِّی أَرَانِی أَحْمِلُ فَوْقَ رَأْسِی خُبْزًا تَأْكُلُ الطَّیرُ مِنْهُ نَبِّئْنَا بِتَأْوِیلِهِ إِنَّا نَرَاكَ مِنَ الْمُحْسِنِینَ ﴿آیه36 ﴾. 
در اینجا لفظ «خمر» یک مجاز و به تعبیری گناهی را عنوان می‌کند که توسط شخص فشاردهندۀ انگور صورت پذیرفته است. این چنین میتوان نتیجه گرفت که که خمر مایعی است که با فشار انگور ایجاد شده است؛ 
بنابراین خمر نمی‌تواند دوباره فشرده شود. 
در آیۀ: وَاسْأَلِ الْقَرْیةَ الَّتِی كُنَّا فِیهَا وَالْعِیرَ الَّتِی أَقْبَلْنَا فِیهَا وَإِنَّا لَصَادِقُونَ (آیه 82). «القریه» در این آیه یکی از اقسام مجاز را، یعنی ذکر محل و ارادۀ حال بیان می‌دارد. «القریه» مجازی است از تمام انسانها، اشیا و هرآنچه در قریه موجود است. 
در آیۀ: اقْتُلُوا یوسُفَ أَوِ اطْرَحُوهُ أَرْضًا یخْلُ لَكُمْ وَجْهُ أَبِیكُمْ وَتَكُونُوا مِنْ بَعْدِهِ قَوْمًا صَالِحِینَ (آیۀ9). در این آیه نوعی از مجاز به کار رفته است که بهموجب آن ذکر جزء و ارادۀ کل مقصود است. «وَجْهُ أَبِیكُمْ» مجازی از التفات و توجه کامل حضرت یعقوب به فرزندان خویش است. 

کنایه
«کنایه[footnoteRef:14] در لفظ به معنای ترک تصریح می‌باشد و در ادبیان بیانی غیرمستقیم است که هدف از آن، اشارهای به معنای دیگر است.» (سکّاکی، 1995: 170) در تعریف دیگری، ترفند کنایه به گویندهای اشاره دارد که براى بیان مقصود خویش، بهجاى استفاده از لفظى آشكار، از لفظ یا عبارتی بهره میبرد كه بهطور ضمنی یا تلویحی بر معناى موردِنظر دلالت داشته باشد. قرآن که همواره گنج بیپایانی از مفاهیم و علوم را در درون خود دارد از این صنعت ادبی زیبا و بهمنظور القای مفاهیم و ارسال پیام‌های خداوند متعال پیوسته سود برده است.  [14: . Allegory] 

 در آیۀ وَجَاءُوا عَلَى قَمِیصِهِ بِدَمٍ كَذِبٍ قَالَ بَلْ سَوَّلَتْ لَكُمْ أَنْفُسُكُمْ أَمْرًا فَصَبْرٌ جَمِیلٌ وَاللَّهُ الْمُسْتَعَانُ عَلَى مَا تَصِفُونَ (آیۀ 18) وقتی برادران یوسف‏‏(ع) پیراهن خونی وی را نزد حضرت یعقوب آوردند، او گفت: نفس شما كارى بد را براى شما آراسته است؛ در واقع یعقوب پیامبر با بیان «سَوَّلَتْ لَكُمْ أَنْفُسُكُمْ أَمْرًا» با زبان کنایه با آنان سخن گفته و قصدش این بود که بگوید این سخنان شما دروغی بیش نیست. در آیۀ فَلَمَّا سَمِعَتْ بِمَكْرِهِنَّ أَرْسَلَتْ إِلَیهِنَّ وَأَعْتَدَتْ لَهُنَّ مُتَّكَأً (آیه 31) بهلحاظ صرف و نحو عربی واژۀ «مُتَّكَأً» اسم مفعول است و مقصود از آن غذای چرب و لذیذ است و این گفتار کنایی است. در آیۀ إِذْ قَالَ یوسُفُ لِأَبِیهِ یا أَبَتِ إِنِّی رَأَیتُ أَحَدَ عَشَرَ كَوْكَبًا وَالشَّمْسَ وَالْقَمَرَ رَأَیتُهُمْ لِی سَاجِدِینَ ﴿آیه4﴾ در این آیه نامی از حضرت یعقوب و راحیل ـ مادر حضرت یوسف‏‏(ع) ـ و یازده برادرش برده ‌نشده، بلکه با استفاده از الفاظ «الشَّمْسَ وَالْقَمَر» به کنایه از آنها نام برده شده است. 
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نمودار 1. بسامد هنجارگریزی در سورۀ یوسف‏‏(ع)

در آیات (22)، (23)، (25)، (40)، (51)، (84) از سورۀ یوسف‏‏(ع) همچنین ازصنعت کنایه بهره برده شده است. ما بهمنظور جلوگیری از اطالۀ کلام و تکرار مکررات فقط به آیات موردِنظر اشاره داشته و از واکاوی آنها پرهیز می‌کنیم. در ادامه و بهمنظور تبیین هرچه بهتر نتایج حاصله از این جستار دادههای بهدست‌آمده را بهصورت نمودارهای آماری نمایش می‌دهیم. 
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نمودار شمارۀ 2. درصد مصادیق هنجارگریزی

[bookmark: _Hlk146372110]نتیجه 
نتایج تحقیق نشان داد که مصادیق هنجارگریزی معنایی از چهار منظر کنایه، مجاز، تشبیه و استعاره دارای بسامد مختلف بوده که در زیبایی نگارش سوره و شناخت مفاهیم مؤثر بوده است. نتایج همچنین نشان داد که در انواع هنجارگریزی‌ معنایی، کنایه و استعاره بهترتیب پرتکرارترین و مجاز و تشبیه بهعنوان ابزار ادبی از بسامد کمتر برخوردار بودند. بیان غیرِمستقیم ازطریق هنجارگریزی معنایی کنایه و استعاره میتواند موجب توجه بیشتر و درک مفاهیم عمیق آیات گردد. این امر با کلام حضرت علی‏‏(ع) در خطبۀ 18 نهج البلاغه با وصف قرآن مطابقت دارد که می‌فرماید به راستیكه قرآن‌کریم ظاهرش زیباست و باطنش عمیق، عجایبش پایان ندارد، اسرار نهفتۀ آن پایان نمى‌پذیرد و تاریكى‌هاى جهل جز بهوسیلۀ آن رفع نخواهد شد. هنجارگریزی معنایی یکی از شگردهای هدفمند گریز از زبان معیار و برجستهسازی در کلام است. مهمترین هدف این پژوهش نمایاندن برخی از ویژگی‌های منحصربهفرد سورۀ یوسف‏‏(ع) از دیدگاه زبان‌شناختی و ادبی در استفاده از هنجارگریزی معنایی برای انتقال مضامین و پیام‌های ذات احدیت از خلال آیات قرآنی است. نتایج مهم این پژوهش زبان‌شناختی نشان داد که ازحیث مجموع تعداد فراوانی همۀ انواع هنجارگریزی‌های معنایی در سورۀ یوسف‏‏(ع) بالغ بر 49 عدد است. با تکیه بر آمارهای بهدست آمده کنایه و استعاره بهترتیب پر‌تکرارترین ابزار مورد استفاده جهت زیباآفرینی و تخطی از زبان هنجار و آفرینش هنجارگریزی معنایی در آیات سورۀ یوسف‏‏(ع) می‌باشند. هنجارگریزی معنایی با بهکارگیری کنایه و استعاره، ظرافتهای خاصی را در این سوره به تصویر کشیده است. در سورۀ یوسف‏‏(ع)، صنایع استعاره و کنایه بهکاررفته، تنها کاربرد بخش کوچکی از زبان فرامتنی است که امکان تعمّق و غوص در لایه‌‌های بی‌شمار معانی و مفاهیم قرآنی را فراهم کرده است. هرچند هنجارگزینی معنایی با استفاده از مجاز و تشبیه با بسامد کمتر است، ولی در مقایسه با کنایهها و استعارههای کلامی ترکیب زیبای ادبی را به وجود آورده است. 
نتایج پژوهش مقدمهای بر تحلیل هنجارگریزی معنایی در چهار مقولۀ استعاره، تشیبه، مجاز و کنایه است که میتواند راهگشای تحقیقات آینده در مؤلفههای دیگر هنجارگریزی مانند واژگانی، نحوی، آوایی، زمانی، سبکی، گویشی و نوشتاری گردد. پژوهشگران و دانشجویان گرایشهای ادبی، زبانشناسی و قرآنی میتوانند در سورههای دیگر قرآن کریم مصادیق هشتگانۀ هنجارگریزی از دیدگاه لیچ را واکاوی نمایند. مقایسۀ این مؤلفه‏ها در سورههای قرآن تحقیقات دیگری را نیاز دارد. بی‌گمان این زیبایی‌های ادبی بهکاررفته در آیات قرآن همواره الهامبخش عاشقان این معجزۀ ماندگار الهی بوده است. این تحقیق از خلال غوص ادبی و بهرهگیری از کاربست‌های زبان‌شناختی در «احسن القصص» نشان داد که چگونه با استفاده از شگردهای نوین زبان‌شناسی می‌توان به دستآوردهای جدیدی از مفاهیم قرآنی دست یافت. 
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Abstract
Semantic defamiliarization is a literary art that indicates the deviation stance of real phenomena. This beautiful linguistic feature in language can create and lead to wonder. In this feature, the creator makes his work stand out by violating the common forms in standard language. Leech (1969) considers defamiliarization as a tool for creating beauty in a language inspired by Russian formalists. They believe that the concept of defamiliarization is a general entity and divide it into eight areas. The design of this study is based on descriptive research of content analysis that uncovers semantic defamiliarization in Yusuf (A. S) Surah based on Leech’s cognitive linguistic approach. Semantic defamiliarization includes four features: simile, allegory, metaphor, and metonymy. The frequency of occurrence of each feature of semantic deviance was counted in the verses of Yusuf (A. S) Surah to compare the importance of using defamiliarized words in the Surah. Results indicated that the frequency of allegory, metaphor, metonymy, and simile respectively. The results showed that the frequency of all types of semantic deviations in Surah Yusuf (A. S) Surah is 49 items. Irony and metaphor are the most frequently used tools in creating semantic deviations in the Surah. The application of cognitive linguistics in deciphering the meanings of the Holy Quran and identifying defamiliarization has given priority to the cognitive conceptualization of irony and metaphor. In other words, the Surah discourse is indirect to some extent and raises the readers’ cognitive abilities to comprehend the meanings of verses. 
Keywords: The Holy Quran, defamiliarization, Leach, Russian formalists, Yusuf (A.S) Surah
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چکیده
شاعران در بیان احساسات و اندیشه‌های باریکی که شرح آنها ممکن است به درازا بکشد از رنگواژه‌ها بهره می‌برند. رنگواژه‌ها به ندرت به صورت صریح و اغلب به شکلی ضمنی و در قالب صنایع بدیعی و بیانی در قالبهای مختلف شعری به خصوص غزل به کار می‌روند. رویکردهای نشانه‌شنانه در زمره شگردهای نقد زبان‌شناسانه از جمله دیدگاه‌های نو علمی به شمار می‌آیند که به دلیل ماهیت زبانی متون ادبی ارتباط تنگاتنگی با آنها دارند و از این رو می‌توانند در تحلیل و نقد ادبی انتخابی شایسته برای پژوهشگران باشند. در این پژوهش به بررسی رنگواژه‌های غزلیات حافظ از ممتازترین غزلهای دوره عراقی بر اساس دو رویکرد پیرس و سوسور به عنوان الگوهای پایه‌ای علم نشانه‌شناسی می‌پردازیم. این پژوهش به شیوه‌ای توصیفی ـ تحلیلی انجام شده است و هدف از آن پاسخ به این پرسش است که تفاوت و شباهت نتایج حاصل از کاربست دو رویکرد یاد شده در تحلیل رنگواژه‌های غزلیات حافظ چیست؟ نتایج حاصل از این پژوهش حاکی از آن است که دو رویکرد مسیر مشابهی را جهت دستیابی به نتیجه طی می‌کنند. اگرچه ابیات استخراج شده در هر دو الگو در اصل کاربرد رنگواژه یکسان هستند؛ اما در مرحله نهایی در الگوی سوسور رنگ به صورت غیرمستقیم و در قالب رنگواژه‌های ضمنی باقی می‌ماند؛ ولی در الگوی پیرس رنگ به دلیل نامحدود بودن چرخه تفسیر، از لایه‌های زیرین معنای واژه استخراج می‌شود. 
واژگان کلیدی: رنگواژه، غزل حافظ، صنایع بلاغی، نشانه‌شناسی، پیرس، سوسور


مقدمه
در تحلیل آثار ادبی همواره رویکرد‌های مختلفی به کار رفته است. یکی از این رویکردها که حدودا از یک قرن پیش مرسوم شده، منظر زبانشناسانه است. شعر به عنوان بارزترین نمود ادبی از جمله عناصری است که به دلیل ماهیت زبانی خود، در حیطه‌ی علم زبان‌شناسی مورد بررسی قرار می‌گیرد. در همین راستا رومن یاکوبسن معتقد است: شعرشناسی به مسائل ساختار کلام می‌پردازد، درست همان‌طور که در تحلیل نقاشی به ساختار تصویر پرداخته می‌شود؛ از آنجا که زبان‏شناسی علم جهانی ساختار کلام است، شعرشناسی را باید جزء مکمل علم زبان‌شناسی دانست. (سوسور و دیگران، 1385: 93) دانش زبان‌شناسی از بطن نشانه‌شناسی خارج شده است و اساس و بنیان زبان بر نشانه‌ها استوار است. از این‌رو به جهت بررسی صحیح و اصولی شعر از دیدگاه زبان‌شناسی ناگزیر از کاربست رویکردهای نشانه‌شناسانه هستیم. در هر نوع ارتباط کلامی و به ویژه شعر فرستنده پیام برای تاثیر بیشتر و ملموس‌تر شدن مکنونات ذهنی که به راحتی قابل بیان نیستند به تصویرسازی ذهنی روی می‌آورند. تصویر در حقیقت انعکاس ذهنی آن چیزی است که به واسطه قوه‌ی بصری قابل دریافت است. تصویری که گوینده پیام به کمک واژه بیان می‌کند همان چیزی است که یک نقاش بر روی بوم با کمک ماده رنگ ترسیم می‌کند. وجود عنصر رنگ در طبیعت و جهان پیرامون ما علاوه بر زیبایی‌بخشی، موجب تفکیک عناصر طبیعت و ماهیت‌بخشی به آنان می‌گردد. یکی از عواملی که اهمیت آن در بررسی رنگ نباید مورد تغافل قرار گیرد تأثیر روانی رنگ‏ها است. هر شخص با توجه به تأثیری که از انواع رنگ‏ها می‌پذیرد، در زندگی شخصی خود تمایل به کاربرد یک رنگ واحد و یا طیف ویژه‌ای از رنگ‏ها دارد. این رنگ منتخب به تعبیر ایتن (Johannes Itten)، رنگ «ذهنی شخص» و کلید درک درونیات اوست: ترکیبات ذهنی رنگ، کلیدی برای شناختن فکر، رفتار و احساسات طبیعی است. (هنر رنگ، 1391: 26) ایتن تأثیر روانی رنگ‏ها را تا جایی می‌داندکه اگر یک شخص حساس در محیط پیرامون خود به ویژه در زندگی خصوصی خود در احاطه رنگ‏هایی قرار گیرد که با رنگ ذهنی او در تعارض و تضاد باشند ممکن است آسیب روحی ببیند و سلامت روانی او به خطر بیافتد. (همان: 35) رنگ‏ها می‌توانندمتأثر از عوامل سیاسی، مذهبی، اسطوره‌ای، تاریخی، جغرافیایی و اقلیمی باشد. برای مثال پیروان یک فرقه سیاسی ممکن است رنگ ویژه‌ای را نماد خط مشی فکری خود قرار دهند و یا رنگ سفید از دیدگاه مذهبی نماد پاکی از گناه، تهذیب نفس و نشانه پرهیزگاری است. (پاشایی و دیگران، 1394: 62). یک رنگ واحد تحت تأثیر عوامل گوناگون در فرهنگ‌های متفاوت مفهوم و کاربرد متفاوتی می‌یابد. در برخی کشورها از جمله هند، یونان، چین و روم باستان لباس سفید را نماد سوگواری می‌دانند، در مصر نشان شادی و در میان هندیان بیانگر شعور ناب، حرکت رو به بالا و نور است. (همان) شاعر با استعانت از ابزار و صنایع بلاغی و بیانی تصاویر رنگی ذهن خود را در قالبهای شعری می‌گنجاند. چنانچه بخواهیم بر یک متن ادبی تحلیلی نشانه‌شناسانه داشته باشیم ناگزیر از شناخت دقیق فنون بلاغی هستیم. چرا که در رویکردهای پیرس و سوسور به عنوان دو رویکرد پایه‌ای علم نشانه‌شناسی مبحث بلاغت جایگاه ویژه‌ای دارد. پیرس علم نشانه‌شناسی را در مرتبط بودن بازنمون با زمینه، موضوع و تفسیر به سه دسته: 1- تأمل دستوری 2- منطق محض و 3- بلاغت محض تقسیم می‌کند و کارکرد شاخه سوم یعنی بلاغت محض را تعیین قوانینی می‏داند که به موجب آنها در هر خرد علمی نشانه‌ای موجب زایش نشانه‌ای دیگر می‌شود و به خصوص اندیشه‌ای دیگر را در پی دارد. (پیرس، 1381: 52) در حقیقت پیرس درک رابطه بازنمون و تفسیر را در گرو درک عملکرد فنون بلاغی می‏داند؛ از این رو در تحلیل شعر به عنوان پربسامدترین متن ادبی از لحاظ کاربست فنون بلاغی با همین بخش سوم یعنی بلاغت سروکار خواهیم داشت. سوسور در الگوی اولیه خود به فنون و راهکارهای بلاغی اشاره‌ای ندارد؛ ولی اندیشمندانی که بعدها در بسط و تکامل نظریه وی کوشیده‌اند به طور مفصل به این مبحث پرداخته‌اند. در نیمه دوم قرن بیستم صنایع بلاغی دوباره مورد توجه ساختگرایانی چون لوی استروس و یاکوبسن و پساساختگرایانی چون دریدا و لاکان و شناخت‌شناسانی چون لیکاف و جانسون قرار گرفت... (سجودی، 1387: 53) اعتلای کاربرد فنون بلاغی در غزل در سبک عراقی رخ داده است. غزل این دوره مملو از صناعات بدیعی و بیانی است. غزلیات حافظ را به جرأت می‌توان نوع برجسته و ممتاز غزل این دوره دانست. از این رو در این پژوهش که به روش توصیفی-تحلیلی صورت گرفته و روش انجام آن کتابخانه‌ای و به صورت فیش‌برداری بوده است، رنگواژه‌های غزلیات حافظ بر مبنای نظریات سوسور و پیرس مورد واکاوی قرار گرفته است و هدف مورد نظر در این جستار دستیابی به شباهتها و تفاوتهای نتایج حاصل از کاربست دو رویکرد مذکور در بررسی رنگواژه‌های غزلیات حافظ است. در خلال این تحقیق کوشیده‌ایم تا به سوالات زیر پاسخ دهیم: 1- تفاوت رویکرد پیرس و سوسور در بررسی رنگواژه‌های غزلیات حافظ چیست؟ 2- شباهت دو رویکرد یاد شده در این پژوهش چیست؟

رنگواژه
وجود رنگ در عناصر طبیعت همواره الهام‌بخش انسان در زندگی بوده است. رنگ‏ها که ابتدا تنها برای تزئین اشیاء، البسه و وسایل به کار می‌رفتند با رشد و گسترش تمدن بشری کاربرد و به تبع آن مفاهیم جدیدی یافتند. «به وجود آمدن سازمان‌هایی چون مسوده (سیاه جامگان) همراهان ابومسلم خراسانی، مبیضه (سفید جامگان) خون‌خواهان ابومسلم و محمره (سرخ جامگان) بر کارکرد سیاسی رنگ اشاره دارد. (نظری‌بقا و دهقان، 1393: 73) رنگ سیاه خرقه راهبان مسیحی مصداقی از نمود فرهنگی و عقیدتی رنگ است؛ «رنگ کبود و سیاه از دیرباز مورد نظر پارسایان و گوشه‌گیران بوده است و بدین رنگ‏ها جامه می‌پوشیدند و حتی بدین سبب رهبانان نسطوری را سوگواران می‌خواندند. (همان: 73) از دیرباز ادبیات عرصه تجلی زبانی رنگ‏ها بوده است. رنگواژه، در شعر دستمایه خلق مضامین باریکی است که شاید به راحتی قابل بیان نباشند. برخی شعرا با بهره‌گیری از آن تصاویر ذهنی خود را به شکلی بسیار دقیق و ظریف به رشته تحریر درمی‌آوردند، به گونه‌ای که مطالعه اثر موجب بازتولید تصویر ذهنی صاحب اثر در ذهن خواننده می‌گردد. همین موضوع نقطه اشتراک و پیوند میان ادبیات و هنر به خصوص نقاشی گردیده است. به طوری که «در دوره ایلخانی دو نهاد کتابخانه و صورت‌خانه در دربارها شکل گرفت و به همین دلیل در نقاشی ایرانی با دو ساخت متن ادبی و متن هنری مواجه هستیم» (رفیعی‌راد، 1400: 32) در شعر رنگواژه‌ها گاه به صورت مستقیم حامل رنگ هستند؛ سرخ، سبز، سفید و.. از این جمله‏اند و گاه با واژگانی روبرو می‌شویم که در لایه‌های پنهان معنا حامل رنگ هستند: واژه بنفشه ـ با مفهوم ضمنی سیاه ـ در این بیت از حافظ از این دسته است: 
 چنین که در دل من داغ زلف سرکش توست بنفشه‌زار شود تربتم چو درگذرم چنین واژگانی اصطلاحا رنگواژه‌های ضمنی نامیده می‌شوند. 

غزل حافظ
در مطالعه سیر تاریخی غزل با گروهی از شاعران موسوم به گروه تلفیق مواجه می‌شویم که به شاعران غزل‌سرای قرن هشتم ه. ق که غزل آنها تلفیقی از غزل عاشقانه و عارفانه است، گفته می‌شود. سبک غزل گروه تلفیق، عراقی است. بارزترین ویژگی آن کاربرد فراوان صنایع بلاغی و بیانی است. اوج این جریان فکری در غزلیات حافظ به چشم می‌خورد. شمیسا معتقد است: غزل حافظ در به کارگیری زبان ادبی یعنی استفاده کامل بدیع و بیان و ایجاد روابط متعدد موسیقیایی و معنایی بین کلمات گوی سبقت را از همگان ربوده است. (شمیسا، 1388: 233) در واقع حافظ با یاری صنایع بلاغی، مضامین باریک و اندیشه‌های نازک خود را به صورت تلویحی بیان می‌کند. مظفری بیان غیر مستقیم را عنصر اصلی و مؤثر شعر بر باور مخاطب می‌داند؛ «عامل اساسی آثار ادبی در دگرگون‌سازی باورهای مخاطبانش همان بیان غیر مستقیم و تلویحی آنهاست. (مظفری، 1381: 7) بسیاری از الفاظ یک زنجیره زبانی شعری، از مفهوم صریح خود عدول می‌کنند که این ویژگی همان کارکرد شعری واژگان است. واژگان غزلیات حافظ با تکیه بر همین کارکرد و نوع چیدمان بلاغی، گاه مفاهیمی را منتقل می‌کنند که تا آن زمان مابه ازای واژگانی نداشته‌اند. برای مثال در بیت: 
 اشک من رنگ شفق یافت ز بی‌مهری یار طالع بی‌شفقت بین که در این کار چه کرد مفهوم «سرخی» در ترکیب «رنگ شفق» با سرخی یاقوت در این بیت زیر متفاوت است؛ 
علاج ضعف دل ما به لب حوالت کن 	که این مفرح یاقوت در خزانه توست
صنایع بلاغی
فنون بلاغی به سه دسته معانی، بیان و بدیع تقسیم می‌شوند. در علم معانی عمدتا کاربرد مجازی جملات و معانی ثانوی آنها مطرح است و سخن از عدول از مقصود و هنجار عادی و اصلی جملات می‌رود (شمیسا، 1390: 106) به عبارت دیگر اینکه در کلمه و کلام رعایت و عدم رعایت چه اصولی موجب یا مخل فصاحت و بلاغت آن می‌شود، در علم معانی مورد بررسی قرار می‌گیرد. برای مثال تنافر حروف، کراهت در سمع، مخالفت با قیاس و... در علم بیان شیوه‌های متفاوت و مبتنی بر تخیل یک معنای واحد مورد توجه است. صنایعی همچون مجاز، تشبیه، استعاره و.. در این حوزه قرار دارند. موضوع علم بدیع سخن ادبی فصیح و بلیغ است. اموری را که موجب زینت و آرایش کلام بلیغ می‌شوند را محسنات و صنایع بدیعی می‌نامند. آرایه‌های بدیعی به دو گروه لفظی: واج‌آرایی، انواع سجع، جناس و.. و معنوی: مراعات النظیر، تلمیح، تضمین، تضاد، ایهام و.. تقسیم می‌شوند. 

نشانه‌شناسی 
نشانه‌شناسی برای ما مشخص می‌کند که نشانه‌ها از چه تشکیل شده‌اند و چه قوانینی بر آنها حاکم است (سوسور، 1378: 24) نشانه‌ به عنوان موضوع محوری علم نشانه‌شناسی چیزی است که از دید کسی از جهتی یا ظرفیتی به جای چیزی دیگر می‌نشیند (پیرس، 1384: 52) چارلز سندرز پیرس فیلسوف امریکایی و فردینان دو سوسور زبان‌شناس سوئیسی بنیانگذاران اصلی نشانه‌شناس هستند. پیرس فن‌واژه Semiotics و سوسور اصطلاح Semiologie را برای نشانه‌شناسی ارائه دادند. بعدها شماری از متفکران به پیروی از پیرس و سوسور با ادغام دو نظریه به بسط آن پرداختند. افرادی مانند لودویک ویتگنشتاین، چارلز ماریس، رولان بارت، امبرتو اکو، رومن یاکوبسن، دریدا، لوی استروس و بسیاری دیگر، صاحبان نظریه‌های تکمیلی علم نشانه‌شناسی هستند. 


پیرس
چارلز سندرز پیرس (Charles Sanders Peirce) (1839-1914) فیلسوف، ریاضیدان و منطقدان امریکایی و پدر پراگماتیسم است. شالوده نظریات پیرس بر پایه رابطه دوسویه میان علم منطق و نشانه‌شناسی شکل گرفته است. وی نخستین بار در سال 1865 در درس‌گفتار‌هایی تحت عنوان «منطق علم» در دانشگاه‏هاروارد به موضوع نشانه‌شناسی پرداخته بود. نخستین طرح کلی پیرس در باب نشانه‌شناسی در سال 1867 در مقاله‌‌ی «در باب فهرستی تازه از مقولات» قرار گرفت. در سه مقاله بعدی که بین 1868 تا 1869 تحت عنوان «مسائلی چند در باب شماری توانایی ادعایی در آدمی»، «برخی نتایج چهار عدم صلاحیت» و «دلایلی در اعتبار قوانین منطق، نتایجی دیگر از چهار عدم صلاحیت» تلاش کرد نشانه‌شناسی را به علم بنیادین تمامی علوم تبدیل کند، هسته اصلی اظهارات پیرس در سه مقاله بالا عبارت است از «هرگونه اندیشه‌ای، اندیشه در قالب نشانه‌هاست» (اشباخ و ترابانت، 1400: 25-27)

سوسور
فردینان دو سوسور (Ferdinand de Saussure) (1851-1913 ژنو) زبان‌شناس و نشانه‌شناس سوئیسی و پدر زبان‌شناسی نوین، پیدایش علم نشانه‌شناسی را پیش‌بینی کرده بود. او هیچگاه اندیشهایش در این باب را در طول حیات خود به رشته تحریر درنیاورد. در طول سه دوره‌ای که از سال 1906 تا 1911 تحت سمت استادی دانشگاه ژنو مشغول تدریس بود، بنا به اقتضای مقررات دانشگاه فقط بخش بنیادین نظریه معروف خود در باب نشانه را به شاگردانش تعلیم داد. پس از مرگ وی در سال 1916 کتاب (دوره زبان‌شناسی عمومی) که دربردارنده نظریات وی در خصوص نشانه است، توسط دو تن از همکاران وی به نامهای ش. بالی (Charles Bally) و آ. سه شه یه (Albert Sechehaye) منتشر شد. محتوای این کتاب را مطالب سامان‌یافته‏ای متشکل از دست‌نوشته‌های سوسور و یادداشت برداری‌هایی که توسط دانشجویان از روی درس‌گفتارهای وی در طول سه دوره تدریس در دانشگاه ژنو صورت گرفته بود، تشکیل می‌دهند. 
پیشینه پژوهش 
رفیعی راد (1400) تحلیل دلالت‌های کنایی عنصر بصری رنگ در اشعار حافظ، مجله هنر و تمدن شرق. به اعتقاد وی رنگ‏ها در شعر حافظ به صورت کنایی و غیرکنایی حضور دارند. حضور رنگ‏ها در ترکیبات واژگانی کنایی که با کمک رنگواژه‌های سفید، زرد، قرمز، سبز، کبود و سیاه ساخته شده است، دیده می‌شوند. او معتقد است که حافظ از معانی ذاتا کنایی رنگ‏های سیاه و سفید نیز در اشعار خود بهره برده است. 
 یانس و پاشایی فخری (1399) روان‌شناسی نماد رنگ در دیوان حافظ، فصلنامه علمی زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد فسا. طبق نتایج این پژوهش سیاه و سرخ پرکاربردترین رنگ در اشعار حافظ است، که حکایت از روزگار سیاه خفقانی که شاعر در آن می‌زیسته است. رنگ سبز و فیروزه‎ای نسبت به بقیه رنگ‏ها بیشتر به کار رفته است. این رنگ‏ها با کاربرد سمبلیک گویای تأثیرات مذهبی، سیاسی، اجتماعی، تاریخی و عرفانی شاعر هستند. 
 نظری بقا و دهقان (1393) تحلیل کارکرد رنگ در شعر حافظ، فصلنامه تحقیقات تعلیمی و غنایی زبان و ادب فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد بوشهر. در این تحقیق شعر حافظ از دیدگاه نمادشناسی، جمال‌شناسی و روان‌شناسی، تأثیر اجتماعی رنگ‏ها و پیوند رنگ و صدا و طبیعت بررسی شده است. به اعتقاد آنها حافظ در حوزه رنگ و طبیعت برخوردی ذهنی‌گرایانه با مفهوم طبیعت دارد و تصاویر رنگی ذهن خود را در قالب ایهام بیان کرده است و در حوزه نمادشناسی، رنگ فیروزه‌ای نمادی مذهبی دارد و رنگ سیاه بیانگر افکار سیاسی و اجتماعی و عرفانی حافظ است. 
 شمیسا و کریمی (1384) سبک شخصی حافظ در رنگ‌آمیزی تصاویر شعری، مجله زبان و ادب دانشکده ادبیات فارسی وزبانهای خارجی دانشگاه علامه طباطبایی. آنها معتقدند که حافظ با نوع چیدمان واژه‌ها و با کمک ابزارهای بلاغی همچون ایهام و به خصوص ایهام تناسب و کنایه و همچنین از راه تداعی، رنگ‏های ذهنی خود را به رشته تحریر درآورده است. 

چارچوب نظری پژوهش 
رویکرد سوسور
در الگوی دو وجهی سوسور نشانه متشکل از دو بخش دال (signifier) و مدلول (signified) است. دال یک تصور صوتی است که جنبه مادی و فیزیکی ندارد بلکه تأثیر ذهنی آوا است که از طریق حواس نمایش می‌یابد. مدلول مفهومی است که دال به آن مرتبط است. سوسور رابطه بین دال و مدلول را دلالت (signification) می‌نامد. به اعتقاد وی دال و مدلول مانند دو روی یک برگ کاغذ هستند. دال بدون مدلول صدایی گنگ بیش نیست و مدلول بدون دال نمی‌تواند وجود داشته باشد. از این‌رو نشانه کلیت تشکیل شده از دال و مدلول است. دال و مدلول سوسور جنبه روان‌شناختی و غیرمادی دارند و به یک نظام انتزاعی و اجتماعی یا به تعبیر سوسور لانگ (languc) تعلق دارند. سوسور با پرداختن به مفهوم اصطلاحا «ارزش» به چگونگی مفهوم‌یابی یک نشانه می‌پردازد. سوسور دو نوع رابطه درونی و بیرونی را برای یک نشانه برمی‌شمرد، رابطه درونی اتفاقی است که درون یک نشانه رخ می‌دهد. یعنی همان دلالت دال به مدلول که رابطه‌ای مثبت است؛ اما رابطه بیرونی رابطه‌ای منفی است که بین یک نشانه با سایر نشانه‌های درون نظام برقرار است و سوسور آن را ارزش می‌نامد. در فرآیند مفهوم‌سازی دخالت هم زمان هر دو نوع رابطه مثبت و منفی شرط لازم ماهیت‌یابی نشانه‌ها هستند. به اعتقاد سوسور ارزش یک نشانه در نوع تقابل‌هایی که با سایر عناصر زبانی دارد مفهوم می‌یابد. به اعتقاد وی یک نشانه زبانی در پیوند با دو نوع رابطه که بر محورهای افقی و عمودی کلام حضور دارند قابل درک است. واژه‌ها با توجه به توالیشان که تکیه‌گاه آن امتداد زمانی است در گفتار ظهور می‌کنند و به یاری نشانه‌های نوشتاری در خط نمودار می‌شوند. در یک زنجیره خطی، هر عنصر تحت تأثیر عناصر پس و پیش روابطی را تشکیل می‌دهد که به تعبیر سوسور همنشینی نامیده می‌شوند. نوع رابطه همنشینی یک عنصر باعث فعال شدن یکی از عناصر موجود در محور عمودی کلام می‌شود؛ در رابطه با یک واژه خاص در گنجینه لغات ذهنی هر شخص واژگان بسیار متعددی به صورت بالقوه وجود دارند که پیوندهای متفاوتی با واژه مورد نظر دارند. جایگاه این دسته عناصر بر روی محور عمودی کلام است و سوسور نوع رابطه آنها با عنصر مورد نظر را رابطه متداعی می‌نامد؛ عنصری که بر روی یک زنجیره قرار می‌گیرد تنها زمانی ارزش خود را به دست می‌آورد که در تقابل با عناصر پیش و پس از خود یا هر دو آنها باشد از سوی دیگر در خارج از چارچوب گفتار، واژه‌هایی که وجه مشترکی دارند در حافظه با یکدیگر ارتباط می‌یابند. (سوسور ص 177) وی عناصر محور عمودی را «عناصر غیابی» و عناصر همنشین را به علت حضور مادی آنها «رابطه حضوری» می‌نامد؛ رابطه زنجیره‌ای، رابطه‌ای «حضوری» است یعنی رابطه دو یا چند عنصر که در رشته‌ای از عناصر موجود حضور دارند. برعکس، رابطه متداعی، عناصر غیابی را در یک زنجیره بالقوه ذهنی به هم می‌پیوندد. (سوسور، 1378: 177) سوسور موجودیت یک جوهر زبانی را تنها از طریق همبستگی صورت با معنی می‌داند. (همان: 148) و آنچه را که باعث مجزا شدن و شناسایی یک جوهر ملموس زبانی می‌شود محدودیتهای آوایی می‌داند که عناصر پس و پیش بر روی زنجیره آوایی به وجود می‌آورند؛ زبان تنها وقتی مشخص می‌شود که محدود شده باشد، یعنی از تمامی آنچه بر روی زنجیره آوایی آن را احاطه می‌کند مجزا باشد. (همان: 149) در جایی دیگر عوامل دقت و عادت را نیز به عوامل پیشین می‌افزاید. (همان: 50) و به طور کلی یک جوهر ملموس زبانی را حاصل سه عامل:
1.  انطباق صورت و معنی، 
2.  محدودیتهای آوایی تحمیل شده از جانب عناصر پس و پیش، 
3.  دقت و عادت می‌داند. 

رویکرد پیرس 
در الگوی سه وجهی پیرس بازمون چیزی است که از دید کسی از جهتی یا ظرفیتی به جای چیزی دیگر می‌نشیند و موضوع آن چیزی است که نشانه به آن ارجاع می‌دهد. تفسیر، مفهومی است که از نشانه استنباط می‌شود و نشانه حاصل تعامل میان بازنمون، موضوع و تفسیر است. نشانه اگرچه موضوع را بازنمایی می‌کند ولی هدف آن آشنایی با موضوع نیست؛ موضوع یک نشانه آن چیزی است که به موجب آن وجود آشنایی را پیش‌فرض می‌انگارد تا برخی اطلاعات دیگر درباره آن به دست دهد. (پیرس، 1381: 53) موضوع یا مرجع در دریافت تفسیر نقش چشم‌گیری دارد. به گونه‌ای که حذف آن ماهیت نشانه را خدشه‌دار می‌کند. مرجع نشانه پیرس وجودی خارجی و کاملا مادی دارد و همین عامل از منظر تجربه‌گرایانه او عامل درک نشانه است. یک نشانه زبانی ممکن است ساده و بسیط باشد که در این صورت تنها یک مرجع دارد. مانند «اسب» که مرجع آن همان حیوان معروف می‌باشد یا اینکه نشانه‌ای مرکب باشد؛ یک نشانه مرکب مجموعه‌ای از نشانه‌های ساده است که بر روی هم یک مفهوم واحد و کلی را شکل می‌دهند. اگرچه هر کدام از نشانه‌های مرکب، یک نشانه واحد تلقی می‌شوند ولی موضوع آنها یک موضوع واحد نیست بلکه متشکل از چند موضوع است که هر موضوع ممکن است یک کیفیت، یک رابطه وجودی و یا یک واقعیت شناخته شده باشد؛ یک نشانه ممکن است هر تعداد موضوع داشته باشد... یک کیفیت یا رابطه‌ای یا واقعیتی شناخته شده که «موضوع» واحد می‌تواند مجموعه‌ای از آنها، یا کلی از اجزاء باشد. (پیرس، 1381: 53) عبارت کنایی (آب از سر گذشتن) و یا صفت (کافر نعمت) مثال‌هایی از این دست هستند. در الگوی پیرس تفسیر یک نشانه تبدیل به بازنمون نشانه جدید می‌شود و بازنمون جدید یک‌بار دیگر در چرخه تفسیر از طریق بسط حوزه معنایی تفسیر قبلی، به ایجاد تفسیری نو می‌انجامد و این چرخه تفسیر به همین شیوه می‌تواند تا بی‌نهایت ادامه داشته باشد. اما آنچه این چرخه را متوقف می‌کند به زعم پیرس اصل تداعی است. بر اساس سنت فلسفی تداعی به طور کلی بر پایه دو اصل مشابهت (similarity principle) و مجاورت (contiyuity principle) صورت می‌گیرد. (آلگونه جونقانی، 1396: 99) که البته پیرس یک اصل دیگر تحت عنوان «اصل علیت» را نیز به دو اصل یاد شده می‌افزاید و در مورد سه‌گانه فوق چنین می‌گوید: تداعی معانی بر اساس سه اصل شباهت، مجاورت و علیت صورت می‌گیرد. از اینرو یک نشانه نیز بر اساس این اصول نقش نشانگی خود را عملی می‌کند و مدلولهایی که نشانه در ذهن احضار می‌کند همگی متأثر از این روابط هستند. (همان)تفسیری که بر اساس اصل شباهت شکل می‌گیرد بر محور عمودی کلام و تفسیری که بر پایه مجاز به دست می‌آید، بر مبنای اصل مجاورت و بر محور افقی کلام صورت می‌پذیرد. در ادبیات فارسی و انگلیسی مجاز در کلام به علاقه‌های متفاوتی شکل می‌گیرد. یکی از این علاقه‌ها علاقه سببیت یا علت و معلولی است. به همین دلیل مسعود آلگونه جونقانی در کتاب نشانه‌شناسی شعر خود بر سه‌گانه اصول: شباهت، مجاورت و علیت پیرس خورده می‌گیرد: پیرس بر حسب گرایشی که به طبقه‌بندی‌های سه‌گانه دارد، اصل دیگری تحت عنوان اصل علیت را نیز مطرح کرده است. البته به نظر می‌رسد اصل سوم کارایی چندانی نداشته باشد؛ چرا که این اصل ذیل اصل مجاورت قرار می‌گیرد و در واقع اصل مجاورت اعم از تمامی علایق از جمله علاقه علیت است. (همان) به زعم نگارندگان برداشت مسعود آلگونه ناشی از یک تسامح است. چرا گه الگوی پیرس فقط مختص به دسته خاص نشانه‌های زبانی نمی‌شود و نمی‌توان مبحث علیت را فقط زیرمجموعه‌ای از مباحث بلاغی زبان برشمرد؛ نشانه بازنمونی است که دارای یک تفسیر ذهنی است. (پیرس، 1381: 53) یعنی در عالم هستی هر چیزی که موجب پیدایش مفهومی ‌شود که مورد تأیید خرد علمی ـ خردی که قادر به یادگیری از تجربه است (همان: 51) ـ باشد، به تعبیر پیرس نشانه است که به صورت کلی اعم از نشانه‌های زبانی است. پیرس علم نشانه‌شناسی را همان علم منطق می‌داند؛ به اعتقاد من منطق به مفهوم کلی آن فقط نام دیگری است برای نشانه‌شناسی که خود دکترین ظاهرا ضروری یا صوری نشانه‌هاست. (همان) مسئله علت و معلول یکی از کهن‌ترین مسائل فلسفی است که به دلیل تأثیر آن در درک روابط بین پدیده‌های هستی از اهمیت ویژه‌ای برخوردار است. به همین جهت در الگوی پیرس این اصل جزو اصول پایه‌ای قرار می‌گیرد. در یک تقسیم‌بندی، پیرس همه نشانه‌ها را با توجه به موضوع خود در سه گروه شمایل، نمایه و نماد قرار می‌دهد. شمایل: هر چیزی که مناسبت جانشینی چیز مشابهی را داشته باشد است. مانند یک تصویر و یا یک نمودار. لازم به ذکر است که وی شواهد بلاغی را جزو این دسته به شمار می‌آورد. به اعتقاد او شواهد بلاغی بازنمودهایی هستند که شکل شمایلی دارند و شباهت موجود در آنها به کمک قواعد قراردادی ایجاد می‌شود. از دیدگاه پیرس ضمایر شخصی نمایه هستند؛ ضمایر اشاره و ضمایر شخصی آن‌گونه که معمولا به کار برده می‌شوند، نمایه‌های اصلی‏اند. (همان: 57) وی سه ویژگی را برای نشانه‌های نمایه‌ای اختصاص می‌دهد: نخست اینکه نمایه‌ها هیچ شباهت قابل توجهی به موضوع‏هایشان ندارند. دوم اینکه به افراد، واحدهای منفرد، مجموعه‌های منفرد از واحدها، یا پیوستارهای منفرد دلالت می‌کنند. سوم آنکه نمایه‌ها توجه را از طریق نوعی اجبار کور به موضوع‏هایشان جلب می‌کنند. نمایه؛ در آن واحد یک ارتباط پویا از یک سو با موضوع و از سوی دیگر با خاطرات شخص برقرار می‌کند. از دیدگاه پیرس نماد نشانه‏ای است که ویژگی بازنمودی آن ناشی از قانونی است که آن را تفسیر می‌کند. تمامی واژه‌ها، جمله‌ها و کتابها از این نوع هستند. یک نشانه با توجه به موضوع خود به سه دسته: شمایل، نمایه و نماد تقسیم می‌شود. نشانه نمادین: به موجب یک قرارداد و قانون که اساسی فرهنگی دارد به موضوع که مرجع آن است ارجاع می‌دهد. در حقیقت زمانی یک ایده به صورت قانون و قرارداد اجتماعی ـ  فرهنگی درمی‌آید که عموم مردم آن جامعه بر مبنای فرهنگ خود بر آن توافق داشته باشند؛ این تداعی ایده‌های عام است که باعث می‌شود نماد به مثابه ارجاع کننده به آن «موضوع» تفسیر شود. (پیرس، 1381: 55) به اعتقاد پیرس یک نماد باید عام باشد و موضوعی عام داشته باشد. به زعم نگارندگان در هر زبان زنده‌ای به نمادهایی برمی‌خوریم که از دو شرط یاد شده یکی از آنها بر اساس تغییرات زبانی ضعیف شده‌اند. برای مثال نشانه «سیم» با موضوع: فلز با ارزش سفید رنگ که نزد عموم مردم شناخته شده است موضوعی عام دارد. ولی صورت بازنمونی آن در حال حاضر چندان متداول نیست و در عین حال منسوخ هم نیست. اکثریت مردم در برخورد با این واژه مجبور به استفاده از فرهنگ لغت هستند. دسته دیگر نمادهای زبانی موضوع عامی دارند ولی صورت بازنمونی آنها عمومیت ندارد و کاربرد آنها مستلزم به کارگیری فرهنگ‌لغت است. واژگان منسوخ شده زبان از این جمله‌اند و دسته سوم واژگان مرسوم هستند که بازنمون و موضوعی عام دارند. به طور خلاصه نمادهای زبانی لحاظ ماهیتی به سه دسته: مرسوم، کهن و منسوخ تقسیم می‌شوند. در رویکرد پیرس، نشانه در ارتباط با زمینه، موضوع و تفسیر به سه شاخه تقسیم می‌گردد. دستور ناب تعیین می‌کند بازنمون مورد استفاده خرد علمی چگونه باید باشد تا اساسا به معنایی عینیت دهد. منطق محض علم آن که چه چیز ظاهرا الزامی باید در مورد بازنمون‌های خرد علمی صادق باشد تا این نشانه‌ها معرف موضوع خود باشند و بلاغت محض که وظیفه این شاخه تعیین قوانینی است که به موجب آنها درهر خرد علمی نشانه‌ای موجب زایش نشانه‌ای دیگر می‌شود. 

تفاوت و شباهت دو رویکرد
از دیدگاه سوسور از اتحاد میان دال و مدلول نشانه شکل می‌گیرد. دالها یا تصورات صوتی ابتدا به شکل ملفوظ سپس در یک زنجیره زبانی بر روی محور همنشینی، به شکلی خطی تظاهر می‌یابد. از طرفی دیگر مفهوم اصلی از میان صورت‏های متعددی که بر روی محور متداعی قرار دارند انتخاب می‌شود. دال سوسور به بازنمون و مدلول تا حدودی به تفسیر پیرس شباهت دارد. یکی از تمایزات این دو الگو در وجود و عدم وجود عنصر مرجع است. اگرچه سوسور با محدود کردن جایگاه نشانه در ذهن پیوند آن با دنیای خارج از ذهن را می‌گسلد، ولی وجود مرجع به صورت ضمنی در این الگو غیر قابل انکار است. از دیدگاهی منطقی هیچ مفهومی از عدم به وجود نمی‌آید. بنابراین مفاهیم نشانه‌ها اصولا به خودی خود نمی‌توانند وجود داشته باشند. یک کودک در جامعه‌ای فرهنگی مفاهیم را به کمک مابه‌ازای خارجی آنها می‌آموزد. این مفاهیم با کمک تصویر صوتی در ذهن او نقش می‌بندد و جزئی از گنجینه ذهنی او می‌گردد. بعدها وقتی کودک بخواهد آن نشانه‌ها را به کار گیرد تنها به گنجینه ذهنی خود مراجعه می‌کند. از این‌رو اگرچه در اساس و پایه الگوی سوسور وجود ضمنی مرجع مشهود است، ولی در طرح اصلی او این عنصر غایب است. رسمیت حضور مرجع در نظریه پیرس موجب می‌گردد که هنگام تحلیل نشانه‌شناختی، ارجاع به مرجع خارجی نشانه‌ها، رهنمون ما در ادراک مفاهیم گردد. این در حالی است که تحلیلی که بر پایه نظریه سوسور صورت می‌گیرد تنها نوع ساختار زنجیره کلید دریافت مفاهیم است. اگر چه اغلب تحلیل‌های زبانی و ادبی بر پایه نظریه سوسور با توسل به فنون بلاغی صورت می‌گیرد ولی این مباحث در حقیقت مباحثی تکمیلی بر نظریه سوسور هستند در حالی که در الگوی پیرس این مبحث جزو دسته‌بندی‌های اصلی پیرس از نشانه است. سوسور نشانه‌های زبانی را نماد نمی‌داند از منظر وی مشخصه اختیاری بودن نشانه موجب می‌گردد که شکل‌گیری یک نشانه بر اساس معقول و منطقی صورت نپذیرد. در صورتی که: نماد با مدلول خود نوعی رابطه عقلانی دارد اما چنین اساسی در مورد زبان که دستگاهی از نشانه‌های اختیاری است وجود ندارد. (سوسور، 1387: 105)

یافته‌های تحلیل نشانه‌شناختی رنگواژه‌های غزلیات حافظ
نظر به اینکه در مطالعات پیشین در زمینه رنگ در دیوان حافظ محققان به مراتب به رنگواژه‌های صریح و تحلیل آنها پرداخته‌اند در این جستار سعی بر آن است که رنگ‌واژه‌های ضمنی که به دلایل مختلف از دید نقادان دور مانده‌اند مورد واکاوی قرار گیرند. تحلیل هر رنگواژه بر اساس رویکرد پیرس با شماره 1 و تحلیل آن بر اساس رویکرد سوسور با شماره 2 مشخص شده است. 

رنگ سیاه
آب حیوانش ز منقار بلاغت می‌چکد زاغ کلک من بنام ایزد چه عالی مشربست (دیوان حافظ، 1372: 21)
1. با نگاه زیباشناسانه به این بیت متوجه رابطه تنگاتنگ و اتحاد میان قوه تخیل و اختیارات شاعری صاحب اثر می‌شویم که با تکیه بر سابقه فرهنگی و مضامین اجتماعی عصر وی باعث خلق مفهوم سیاهی از دل نشانه «زاغ» و تبدیل آن به نماد سیاهی می‌شود که در تصویرسازی و رنگ‌آمیزی این شعر تاثیر فراوان دارد. این روند مفهوم‌سازی هم‌سو با نظریه نشانه‌شناسی پیرس و در تأیید آن است. از دیدگاه پیرس موضوع (object) نشانه «زاغ» همان پرنده سیاه معروف است که در طبیعت وجود خارجی دارد. حافظ وجود پرنده زاغ که برای خواننده فارسی‌زبان آشنا می‌نماید را پیش‌فرض می‌انگارد تا برجسته‌ترین ویژگی آن که سیاهی بسیار است را مخاطب منتقل کند. روند مفهوم‌سازی یک نشانه در الگوی پیرس زمانی تحقق می‌پذیرد که یک نشانه در تقابل با نشانه‌های دیگر قرار گیرد. در اینجا هم‌آیی دو نشانه «زاغ» و «کلک» عامل معنی‌سازی جدید و استخراج مفهوم سیاهی از دل نشانه «زاغ» می‌باشند. نشانه کلک در اینجا معنی قلم کتابت دارد و در قدیم ابزاری بوده که با دو مرکب سیاه و سفید برای نوشتن به کار می‌رفته است. نگارنده نفثه المصدور به زیبایی به این موضوع اشاره می‌کند: از قلم که چون بر سیاه نشیند سپید عمل کند و بر سپید سیاه، جز نفاق چه کار آید؟ (نفثه المصدور، 1399، 3). حافظ با در نظر داشتن این نکته که نشانه زاغ و نشانه کلک در ذهن عموم فارسی‌زبان تداعی‌کننده چه مفاهیمی هستند دست به انتخابی آگاهانه می‌زند و با چینش این دو نشانه زبانی در کنار هم و تبدیل آنها به یک ترکیب تشبیهی مفهوم مدنظر خود را به شیوه‌ای هنرمندانه و منطقی به مخاطب عرضه می‌دارد. بکارگیری نشانه مرکب «آب حیوان» در این بیت اشاره به داستان خضر نبی و ذوالقرنین دارد که در ادبیات فارسی ریشه‌ای فرهنگی-مذهبی دارد. در این داستان چشمه آب حیات در ظلمات واقع شده است. به همین دلیل شاعر آگاهانه و به عمد نشانه «مشرب» در معنای آبشخور را که مفهوم مکان و قرارگاه چشمه آب حیات را در بطن خود جای دارد، می‌گزیند تا به شکلی انتزاعی ظلمات یا تاریکی که رنگ ضمنی سیاه را داراست با مرکب قلم یکی انگارد و در این تشبیه بار دیگر رنگ سیاه را در ذهن مخاطب تقویت و برجسته نماید. 
2. در نمونه: 
آب حیوانش ز منقار بلاغت می‌چکد 	زاغ کلک من بنام ایزد چه عالی مشربست
قرار گرفتن نشانه زاغ پیش از نشانه کلک بر روی محور همنشینی زنجیره موجب ایجاد رابطه بلاغی دو نشانه و در نهایت فعال شدن مفهوم سیاهی بر روی محور متداعی می‌شود. با نظر به وابسته بودن جز و کل در نظریه سوسور، در این بیت نوعی رابطه میان جفت نشانه‌های آب حیوان و مشرب، منقار و زاغ، بلاغت و کلک وجود دارد که از تشابه میان مدلولها نشأت یافته است. این رابطه در ادبیات مراعات النظیر نامیده می‌شود. مراعات النظیر یا تناسب آن است که در سخن اموری را بیاورند که در معنی با یکدیگر متناسب باشند خواه تناسب آنها از جهت همجنس بودن باشد، خواه تناسب آنها از جهت مشابهت تضمن و ملازمت باشد. (همایی، 1389: 168) در جفتهای فوق هر نشانه در گروه مدلولهای بالقوه دیگری وجود دارد. برای مثال صورت نوشتاری «زاغ» و «منقار» هر دو بر روی محور همنشینی وجود دارد. بر اساس پیوندهای متفاوت، مدلولهایی از قبیل: زاغ، گنجشک، عقاب، منحنی، تیز و.. برای «منقار» و برای صورت نوشتاری «زاغ» مدلولهای: کلاغ، گنجشک، عقاب، پر، پا، منقار و.. وجود دارد. وجه اشتراک این دو نشانه، حضور هر یک در محور عمودی دیگری است؛ که موجب ارتباط معنایی آنها بر محور همنشینی می‌گردد و در مخاطب التذاذ ادبی بوجود می‌آورد. وجود دو نشانه «آب حیوان» و «مشرب» بر زنجیره همنشینی باعث تداعی مفهوم ظلمات و سیاهی که ریشه‌ای فرهنگی دارد بر روی محور عمودی می‌شود. قرار گرفتن ضمیر «ش» بلافاصله بعد از آب حیوان و چسبیده به آن با مرجع کلک، موجب فعال شدن مفهوم مرکب بر محور متداعی می‌شود که به صورت ضمنی دربردارنده رنگ سیاه است. الگوی سوسور در مفهوم‌یابی در همین‌جا متوقف می‌شود. در حالی که مطابق با الگوی پیرس از دل نشانه «مرکب» نشانه «سیاهی» خارج و تبدیل به یک نماد زبانی می‌گردد. 

سایه 
نشانه زبانی «سایه» یکی از واژه‌های رنگین زبان فارسی است. در لغت نامه دهخدا تعبیر «مقابل روشن در رنگ‌آمیزی توصیفی از این رنگواژه است. (دهخدا، جلد 8: 8 11791) واژه «روشن» در معنای نورانی و منور، مقابل واژه «تاریک» آمده است. (دهخدا، جلد 8: 10906) به تعبیر ایتن قوی‌ترین وسیله بیان نور و تاریکی، رنگ‏های سفید و سیاهند. (هنر رنگ، 1391: 54) در حقیقت آنچه که یک نقاش با کمک ماده رنگ رؤیت‌پذیر می‌کند همان مفهوم ذهنی است که شاعر در قالب واژه بیان می‌کند. به همین دلیل رنگواژه «سایه» با مفهوم ضمنی سیاه باید زیر مجموعه رنگ سیاه مورد مطالعه قرار گیرد. در زبان فارسی رنگواژه سایه در ترکیباتی که معانی کنایه‌ای دارند به کار می‌رود. به طور کلی در علم نشانه‌شناسی مطالعه هیچ نشانه‌ای به صورت تک و منفرد نمی‌تواند به تفسیری صحیح منتج شود. براین اساس کنایه‌هایی که به صورت زنجیره زبانی وجود دارند و در صورت تفکیک اجزاء ماهیت خود را از دست می‌دهند، به صورت نشانه مرکب مفهوم‌یابی می‌شوند. برای مثال ترکیبات کنایی «از سایه خود گریختن به معنی سخت ترسیدن»، «سایه سر به معنی شوهر»، «سایه یزدان به معنی پادشاه»، «زیر سایه کسی بودن به معنی در حمایت و توجه کسی بودن» و.. (دهخدا، جلد 8: 11792) اگرچه رنگواژه سایه در ترکیبات مختلف زبانی با یاری شیوه‌های مختلف بلاغی باعث خلق مفاهیم جدید می‌شود ولی در اغلب موارد حتی در ترکیب با نشانه‌های دیگر به صورت کامل مفهوم ضمنی دربردارندگی رنگ سیاه را از دست نمی‌دهد. چنین برداشتی را می‌توان با بررسی این رنگواژه در بیتی از غزلیات حافظ شرح داد. 
یا رب اندر کنف سایه آن سرو بلند‏گر من سوخته یکدم بنشینم چه شود؟ (دیوان حافظ، 1372: 151)
1. زنجیره زبانی «در سایه کسی بودن» در زبان فارسی یک عبارت کنایی است که مفهوم در حمایت و توجه کسی بودن را دارد. (دهخدا، جلد 8: 11792) نشانه «سرو» در مفهوم استعاری شخص و یا معشوق بلند قد است. زیرساخت استعاره به عنوان یک آرایه‌های بلاغی تشبیهی است که مشبه آن حذف و تنها مشبه‌به آن به جای مانده است. در بیت بالا واژه «سرو» یک نشانه شمایلی است و شمایلی بودن آن زمانی بر ما آشکار می‌شود که به ریشه فرهنگی آن توجه کنیم و مفهوم اصلی آن تنها در جوار ویا تقابل با سایر نشانه‌ها حاصل می‌شود. قرار دادن نشانه‌های «سایه» و «سرو» در کنار هم باعث استخراج دو مفهوم متفاوت می‌شود. چنانچه در ترکیب «من سوخته»، نشانه «سوخته» را بازمانده از ترکیب وصفی «سوخته دل» انگاریم و تصور کنیم که شاعر بخش دوم را بنا به ضرورت‌های ذوقی و یا شاعرانه حذف کرده باشد، آنگاه نشانه «سوخته» می‌تواند به مفاهیم اندوهگین، محنت دیده و یا عاشق تفسیر شود. در این صورت در تقابل با نشانه ترکیبی «سایه سرو» موجب دریافت مفهوم کنایی «در حمایت و توجه کسی بودن» می‌شود؛ که آن شخص می‌تواند معشوق یا ممدوح شاعر باشد. ولی اگر نشانه «سوخته» در تقابل با نشانه «سایه» قرار گیرد، با ایجاد تضاد ذهنی خنکی ـ گرمی می‌تواند سوختن از حرارت شدید آفتاب را تداعی کند که در این صورت نشانه «سایه» در مفهوم اصلی آن یعنی «ظل چیزی» تفسیر می‌شود؛ که دربردارنده رنگ «سیاه» است. به تعبیری دیگر تقابل دو واژه «سوخته» و «سایه» باعث می‌شود مفهوم «نوعی سیاهی» که یک رنگ محسوب می‌شود، از دل نشانه «سایه» استخراج شود. واژه «سوخته» یک واژه چند معنایی (polysemy) است که وجود آن در زنجیره مورد بحث عامل اصلی دو تفسیر متفاوت گردیده است. در ادبیات چندمعنایی واژگان موجب شکل‌گیری صنعت ایهام است. ایهام به تعبیر جلال الدین همایی آن است که لفظی را بیاورند که دارای دو معنی نزدیک و دور از ذهن باشد و آن را طوری بکار ببرند که شنونده از معنی نزدیک به معنی دور منتقل شود. (همایی، 1389: 175) کاربرد فراوان واژه‌های چند معنا در غزلیات حافظ همان‌گونه که در مثال فوق مشاهده کردیم، موجب می‌شود که از دل برخی از آنها بر اساس دیدگاه پیرس زایش رنگ صورت گیرد. که البته دریافت چنین تفسیری معلول هم‌آیی و یا تقابل با سایر نشانه‌های موجود در زنجیره زبانی است. 
2. ارزش واژه «سایه» در مثال بالا در واقع مفهومی است که در همین زنجیره‌ای که به کار رفته، پیدا می‌کند؛ و متفاوت از مفاهیمی است که در سایر زنجیرهای فرضی دیگر می‌تواند داشته باشد. سوسور معتقد است: زبان ادبی برای خود فرهنگ لغت و دستور زبان دارد و در مدارس نیز از روی کتاب و به یاری آن تعلیم داده می‌شود. (سوسور، 1378: 38) از این رو با مراجعه به فرهنگ لغت درمی‌یابیم که عبارت «در سایه کسی یا چیزی بودن» یک عبارت کنایی به معنی «در حمایت کسی بودن» است. قرار گرفتن واژه «سوخته» بعد از واژه «من» باعث ایجاد یک ترکیب وصفی با دو معنای متفاوت می‌شود. اگر ترکیب «من سوخته» را در تقابل با «بنشینم» در مفهوم فعل «نشستن» قرار دهیم، نشانه «سوخته» معنای «سوختن از آفتاب» را می‌دهد، اگر با همین برداشت ترکیب «من سوخته» را در تقابل با عبارت «در سایه سرو بلند» قرار دهیم، واژه «سایه» در عبارت فوق معنای «ظل» را می‌دهد که به صورت ضمنی دربردارنده رنگ «سیاه» است و عبارت «در سایه سرو بلند» از حالت کنایه‌ای خارج می‌شود. حال اگر «بنشینم» در تقابل با عبارت «در سایه سرو بلند» قرار گیرد می‌تواند مفهوم «بهرمند شدن» را داشته باشد که در این صورت مجموعه «در سایه سرو بلند» یک نشانه مرکب و کنایی دانسته می‌شود. در حقیقت نشانه‌های زبانی «سایه»، «سوخته» و «بنشینم» در بیت فوق واژه‌های چند معنا هستند و همان‌گونه که فاطمه بهرامی به درستی بیان می‌کند در چند معنایی یک واژه، بر اثر گسترش معنای حاصل از استعاره یا مجاز، معانی مختلف اما مرتبط می‌یابد. (بهرامی، 1397: 68) در تحلیل این بیت از دیدگاه پیرس توانستیم واژه «سیاه» را از دل نشانه «سایه» استخراج کنیم و به عنوان یک نماد زبانی به آن رسمیت دهیم. در حالی که اگرچه مفهوم «سیاهی» بر اساس نظریه سوسور از واژه «سایه» قابل برداشت است، اما این دریافت به صورت ضمنی باقی می‌ماند و مدلول نهایی به شمار نمی‌آید و رسمیت ندارد. 

رنگ سفید
شکر ایزد که ز تاراج خزان رخنه نیافت بوستان سمن و سرو و گل و شمشادت (دیوان حافظ، 1372: 13)
1. «سمن» نام گلی است سفید و خوشبو (دهخدا، جلد 8: 12132) در ادبیات فارسی اغلب استعاره از چهره معشوق است. شاعر با کاربرد استعاری این نماد زبانی تنها یک ویژگی از مجموعه ویژگیهای آن را بر مبنای شباهت با سوژه خود ـ در اینجا معشوق ـ که «سفیدی» است را برجسته می‌سازد و در نهایت نشانه «سمن» با زایش مفهوم «سفیدی» و تبدیل آن به نماد زبانی رنگ چهره معشوق از مفهوم صریح خود عدول می‌کند. پیرس هیچ نشانه نمادینی را مطلقا نمادین نمی‌داند و به تعبیر نگارندگان یک نشانه نمادین با ویژگی‌های شمایلی یا نمایه‌ای می‌داند. قرار گرفتن نشانه‌های چندمعنای «خزان»، «بوستان سمن»، «سرو»، «گل» و «شمشاد» در این زنجیره موجب پیدایش چند مفهوم متفاوت و یا به لحاظ ادبی ایهام می‌شود. در نگاه اول ذهن به سمت مفهوم اولیه یا همان مصداق واقعی واژه‌ها در دنیای خارج از ذهن سوق می‌دهد؛ اما در انتهای زنجیره حضور ضمیر «ت» پس از نشانه «شمشاد» مفاهیمی جدید به عناصر یاد شده می‌بخشد. «ت» در اینجا به لحاظ دستوری یک ضمیر متصل شخصی است که در حالت اضافی قرار گرفته است. نشانه «ت» تمامی ویژگی‌های یک نشانه نمایه‌ای پیرس را دارد. هیچ شباهتی با موضوعش (در اینجا معشوق) ندارد، جمع نیست و مخاطب فارسی زبان را به اجبار به سمت موضوعش هدایت می‌کند. با درنظر داشتن اصل مجاورت نظریه پیرس قرارگیری نشانه «ت» در مجاورت نشانه «شمشاد» موجب می‌شود که «ت» از مفهوم ظاهری و اولیه خود که یک واج ساده است خارج شود و مفهوم شخص مخاطب را به خود بگیرد. در نتیجه هم‌آیی نشانه‌های «تاراج خزان»، «بوستان سمن»، «سرو»، «گل» و «شمشاد»، در یک برداشت این نشانه‌ها مفهومی استعاری به خود می‌گیرند و موجب استخراج نشانه «سفیدی» از دل نشانه «سمن» می‌شوند و در برداشت دیگر نشانه‌ها در مفهوم اولیه و صریح خود باقی می‌مانند که در این صورت نشانه «سفیدی» قابل استخراج نیست. قرار گرفتن ضمیر متصل «ت» بعد از «شمشاد» باعث تخصیص نشانه‌های قبل از این واژه به مخاطب شعر که در نوع غزل غالبا ممدوح یا معشوق است به کار می‌رود. تخصیص نشانه‌های فوق به «ت» یا همان معشوق و مخاطب شاعر باعث می‌شود معنای استعاری آنها فعال شود. حال اگر هر کدام از ابیات را به عنوان نشانه‌ای جداگانه در نظر بگیریم، برای دریافت دقیق تفسیر هر بیت، ناچار به مراجعه به ابیات پس و پیش داریم که نتیجه این مراجعه بر دریافت بالا صحه می‌گذارد. 
2. نشانه‌های زبانی: خزان، بوستان سمن، سرو، گل و شمشاد با یکدیگر ارتباط معنایی دارند. هر یک عضوی از گروه مدلولهای موجود در محور غیابی دیگری است. که بر محور حضوری زنجیره موجودیتی مادی یافته است. بعد از اینکه خواننده متن با اولین نشانه برخورد کرد در محور عمودی آن نشانه، واژگان مختلفی با ارتباطات متفاوتی در ذهن او پدیدار می‌شوند. هنگامی که به خواندن متن ادامه می‌دهد، یکی از تداعی‌های بالقوه یا غیابی نشانه قبلی را به صورت مادی بر محور همنشینی مشاهده می‌کند و این اتفاق با رسیدن به سایر نشانه‌های مرتبط تکرار می‌شود. چنین کاربردی از واژگان همان‌گونه که قبلا اشاره شد در سنت ادبیات مرادف با صنعت مراعات النظیر است. این صنعت بلاغی دارای ارزش ادبی است چرا که با ایجاد شعف در خواننده و به چالش کشیدن ذهن، میل او را به خواندن متن افزایش می‌دهد. در بیت مورد بحث ما، به موازات نظریه سوسور می‏توان با حفظ ساختار زنجیره همنشینی بر روی محور جانشینی از بین عناصر محتمل دست به انتخاب‌هایی زد که به شیوه‌ای دیگر بتوان همان پیام اولیه را انتقال داد. برای مثال اگر به جای گروه اسمی «شکر ایزد»، «خداوند» و به جای گروه متمی «تاراج خزان»، «حوادث روزگار» به جای گروه فعلی «رخنه نیافت»، «آسیب ندید»، به جای گروه اسمی «بوستان سمن»، «چهره سفید» و به جای اسمهای: سرو، گل و شمشاد به ترتیب: قد بلند، زیبایی و طراوت و راست قامتی و به جای ضمیر متصل «ت»، نام ممدوح یا معشوق را قرار دهیم، جمله زیر به دست خواهد آمد: شکر خدا که از حوادث روزگار چهره سفید، قد بلند، زیبایی و طراوت و راست قامتی تو ـ یا اسم ممدوح ـ آسیب ندیده است. در واقع انتخابها و جابجایی‌هایی که صورت گرفت بیانگر این است که انتخاب‌هایی که شاعر از روی محور جانشینی واژگان انجام داده است بر پایه شباهت صورت گرفته و استعاره به شمار می‌آیند. به این ترتیب بر مبنای نظریه سوسور نشانه مرکب «بوستان سمن» با کاربردی استعاره‌ای به صورت ضمنی و نه مستقیم دربردارنده مفهوم «سفیدی» و به تبع آن رنگ است. 

سیم
تنت در جامه چون در جام باده دلت در سینه چون در سیم آهن (دیوان حافظ، 1372: 259)
1. در بیت مورد بحث ما تشبیه منش بنیادی انتقال معناست. تشبیهی که به کار رفته از نوع تشبیه مرکب است؛ شمیسا تشبیه مرکب را هیأتی منتزع از چند چیز می‌داند. یعنی یک تصویر ذهنی که چند چیز توأمان آن را به وجود آورده‌اند. (شمیسا، 1390: 40) در یک تشبیه مرکب طرفین تشبیه و همچنین وجه شبه هر دو مرکب هستند و جایز نیست که تک تک اجزاء به صورت جداگانه مورد ارزیابی قرار گیرند. مشبه و مشبه‌به مرکب بر اساس نظریه پیرس نشانه‌های مرکب زبانی هستند. با توجه به اینکه رسالت هیچ نشانه‌ای معر فی کامل موضوع نیست و تنها کیفیت و یا کیفیتهایی از موضوع را هدف قرار می‌دهد در مصراع دوم این بیت نشانه مرکب «در سیم آهن» که شکل نامرتب «سیم در آهن» است کیفیت و یا کیفیاتی از دو فلز معروف نقره و آهن که در جهان واقعی وجودی خارجی دارند، می‌باشد. اینکه از میان کیفیتهای موجود کدام یک موضوع نشانه مرکب بالا است زمانی مشخص می‌گردد که نشانه مذکور در تقابل با نشانه مرکب «دلت در سینه» قرار گیرد. همان‌گونه که قبلا گفته شد تقابل صورت گرفته بر مبنای تشبیه است، به همین دلیل کیفیاتی از دو فلز نقره و آهن مد نظر است که در موضوع‌های نشانه «دلت در سینه» که همان دو عضو «دل» و «سینه» آدمی هستند وجود دارند. نقره دارای کیفیت سفیدی است که این کیفیت در سینه نیز وجود دارد و کیفیت سختی موجود در آهن در دل نیز یافته می‌شود که این یافت برپایه باور عام واقعیتی شناخته شده است که در ادبیات فارسی سابقه‌ای فرهنگی دارد. بیت زیر از سعدی در تایید سابقه فرهنگی این ویژگی است: گفتم آهن دلی کنم چندی/ ندهم دل به هیچ دلبندی (سعدی، 1388: 322) اگرچه از نشانه‌ مرکب «در سیم آهن» مفهوم «سفیدی» استخراج شده است ولی نمی‌تواند به عنوان یک نشانه زبانی جداگانه به حساب بیاید و تنها بخشی از مفهوم کلی «یک جسم سخت در یک جسم سفید و نرم» که خود یک نشانه مرکب است می‌باشد. از آنجا که نشانه مرکب متشکل از چند نشانه ساده است نشانه «سفیدی» یا به تعبیر پیرس «نماد سفیدی» در اینجا نشانه‌ای ساده است که خود جزئی از یک نشانه مرکب است. 
2. در تحلیل این بیت بر اساس رویکرد سوسور در وهله اول ساختار زنجیره زبانی باید مورد توجه قرار گیرد. نوع روابط حاکم میان اجزای زنجیره افقی تعیین کننده گزینش‌هایی است که روی زنجیره عمودی صورت می‌پذیرد. در هر دو مصراع شاعر در عمل بازی با کلمات و جابجایی‌های عامدانه چیدمانی را تشکیل می‌دهد که پس و پیش آمدن برخی عناصر آن موجب به تأخیر افتادن دریافت مفهوم می‌گردد. این تأخیر دریافت نه تنها عیب به شمار نمی‌آید بلکه موجب حض ادبی مخاطب می‌شود. در مصراع نخست زنجیره «تنت در جامه» شامل: گروه اسمی: تنت (هسته + وابسته‌ آن) + در (حرف اضافه) + جامه (متمم) است. در بخش پایانی مصراع نخست زنجیره «در جام باده» دیده می‌شود که در اصل همان ساختار زنجیره «تنت در جامه» را دارد ولی شاعر اجزای زنجیره را بنا به ضرورت شعری و با تکیه بر ذوق و قریحه شاعری خود جابجا آورده است. همین اتفاق در مصراع دوم نیز تکرار شده‌است و دو زنجیره «دلت در سینه» و «در سینه آهن» ساختاری مشابه با زنجیره‌های مصراع نخست را دارند. زنجیره‌های «تنت در جامه»، «باده در جام»، «دلت در سینه» و «سینه در آهن» هر کدام یک جوهر ملموس زبانی هستند. آنچه باعث محدودیتهای آوایی هر کدام از آنها می‌شود حضور نشانه‌ زبانی «چون» می‌باشد. این واژه به لحاظ دستوری ضمیر و به لحاظ بلاغی ادات تشبیه می‌باشد. حضور آن در هر دو مصراع علاوه بر ایجاد محدودیتهای آوایی برای زنجیره‌های قبل و بعد از خود باعث تقابل معنایی بین آنها می‌شود. تقابل صورت گرفته باعث تداعی مفاهیم می‌شود. این تداعی به واسطه تشابه مدلولها حاصل شده است. رابطه تقابلی که بین جوهرهای زبانی فوق وجود دارد در ادبیات تحت عنوان تشبیه مرکب یاد می‌شود. در یک تشبیه مرکب وجه شبه نیز باید مرکب باشد. آنچه در بلاغت ادبی وجه شبه نامیده می‌شود در نشانه‌شناسی عنصر یا عناصری هستند که از میان عناصر بالقوه حاضر در محور متداعی برگزیده می‌شوند. 
در نمونه مورد تحلیل ما هر یک از جوهرهای زبانی در اصل نشانه‌های مرکبی هستند که تشکیل یافته از چند نشانه بسیط هستند. بر روی محور متداعی هر یک از اعضاء نشانه مرکب، گروه متعددی از عناصر وجود دارند که هر یک با صورت زبانی حاضر بر محور همنشینی رابطه متفاوتی دارند. چون تقابل بین دالها بر مبنای تشابه مدلولهاست از میان عناصر محور جانشینی ذهن ناچار به گزینش عنصرهای مشترک بین محورهای متداعی مدلولهای متقابل می‌گردد. برای روشن‌تر شدن موضوع در محور عمودی نشانه‌ دل: نرمی، سختی، مهربانی، سرخی و..، در محور عمودی نشانه سینه: سفیدی، سطبری، فراخی، نرمی و.. و بر روی محور متداعی نشانه آهن: سختی، زنگ، سرخی، تیز، شمشیر و.. و بر روی محور متداعی نشانه سیم: نقره، سفید، سخت، قیمتی بودن و.. وجود دارد. 
از میان عناصر موجود «سختی» در محور عمودی دو واژه دل و آهن و «سفیدی» در محور عمودی دو واژه سینه و سیم مشترک است. سختی و سفیدی در کنار هم وجه شبه مرکب تشبیه فوق را تشکیل می‌دهند. همین روند در ایجاد معنی در مصراع دوم نیز حاکم است. در واقع آنچه باعث ایجاد معنا می‌شود تقابل تک به تک اجزای تشکیل دهنده نشانه‌های مشترک در بیت بالا می‌شود. با توجه به تحلیل صورت گرفته بر اساس رویکرد سوسور «سفیدی» تنها یک مفهوم ضمنی است که در دل نشانه‌های مرکب «دلت در سینه» و «سیم در آهن» وجود دارد و به عنوان یک نشانه زبانی مجزا قابل استناد نیست. 
نور
در این شب سیاهم گم گشت راه مقصود از گوشه‌ای برون آی ای کوکب هدایت (دیوان حافظ، 1372: 63)
1. یکی از معانی واژه کوکب در لغت‌نامه دهخدا «ستاره روشن بزرگ» است. (دهخدا، جلد 11، 1373: 16523) در این بیت حافظ با چیدمان تعدادی واژه‌های منتخب برپایه قواعد نحوی و بلاغی زبان فارسی اقدام به ساخت یک تصویر ذهنی می‌کند که دارای ارزش ادبی و زیباشناسیک است. در یک زنجیره شعری که در آن اصول و قواعد ادبی رعایت شده است وجود هیچ نشانه‌ زبانی بی‏دلیل نیست و تقدم و تأخر و نوع واژه‌ها چه به لحاظ دستوری و چه به لحاظ بلاغی در مفهوم‌سازی آن دارای ارزش است. مطابق با نظریه پیرس تقابل نشانه‌های «شب» و «کوکب» باعث استخراج مفهوم «نور» از دل نشانه کوکب و «تاریک» از دل نشانه شب می‌گردد. در چرخه دوم تفسیر وقتی نشانه‌های «نور» و «تاریک» در تقابل قرار می‌گیرند، نشانه نور به «سفید» و تاریک به «سیاه» تفسیر می‌شود. قرار گرفتن نشانه سیاه بلافاصله بعد از نشانه شب به لحاظ دستوری موجب شکل‌گیری ترکیب وصفی «شب سیاه» می‌گردد که متشکل است از: نشانه شب که به صورت ضمنی رنگواژه به شمار می‌آید و نشانه سیاه که خود یک نوع رنگواژه صریح است، می‏باشد. شاعر با تولید این ترکیب وصفی در حقیقت اقدام به تکرار رنگ سیاه کرده است. عمل تکرار رنگ باعث شدت و حدت بخشیدن به آن می‌گردد و را برجسته‌تر می‌سازد. حضور واژه هدایت در کنار واژه کوکب یک ترکیب اضافی حاصل می‌کند که در اشاعه و بازتاب مجدد رنگ سفید موجود در نشانه کوکب مؤثر است. حال اگر دو نشانه مرکب «شب سیاه» و «کوکب هدایت» را در تقابل با هم قرار دهیم، تصویر ذهنی که ایجاد می‌شود شامل یک نور پررنگ سفید در دل سیاهی مطلق است. آنچه باعث چنین برداشتی می‌شود کاربرد واژه‌های شب و کوکب است که به لحاظ معنایی مرتبط هستند. در فن بلاغت این روش به کارگیری واژه‌های همجنس مراعات النظیر نامیده می‌شود که با گسترش دامنه معنایی واژگان همراه است. یعنی مفهوم را همزمان در چند لایه از معنا منتقل می‌کند که این امر مستلزم این است که از یک یا چند عنصر از واژه‌های به کار رفته، چند معنا باشند. در اینجا زنجیره فوق علاوه بر مفهومی که به آن اشاره شد به دلیل حضور نشانه چندمعنای «کوکب» در لایه‌های زیرین معنایی خود انتقال دهنده یک مفهوم مجزاست. مفهوم استعاری «مرید، پیر و یا شخص هدایت‌گر» با در نظر داشتن سابقه فرهنگی واژه و تکیه بر اصل مشابهت پیرس قابل دریافت است. 
2. حضور نشانه چند معنای کوکب موجب دو برداشت از این بیت می‌شود. در زنجیره فوق دو نشانه سیاه و کوکب هر کدام بر زنجیره متداعی دیگری وجود دارند از این رو به لحاظ معنایی مرتبط هستند. این دو واژه در عین حال عناصر معنایی متضاد هم را نیز بر روی محور عمودی خود دارند. یعنی برای سیاه مفهوم «سیاهی» و برای کوکب مفهوم «سفیدی» متصور است. زمانی که دو واژه بر روی زنجیره همنشینی قرار می‌گیرند، تقابل بوجود آمده تضاد مفهومی را برجسته می‌کند. ارتباط معنایی که بر اثر هم‌آیی نشانه‌های شب و سیاه بوجود آمده است محصول گسترش قطب مجازی هر دو واژه است. همین رخداد بین دو واژه کوکب و هدایت نیز بر اثر مجاورت و همنشینی صورت می‌گرد. در نتیجه وقتی دو زنجیره «شب سیاه» و «کوکب هدایت» مقابل هم قرار می‌گیرند پیامد آن تقویت مفهوم سیاهی در زنجیره نخست و پررنگ شدن مفهوم سفیدی در زنجیره دوم است. برداشت دومی که می‌توان از نشانه کوکب داشت مربوط به گسترش معنایی حاصل از استعاره واژه است. ریشه این استعاره از دیدگاه سوسور مانند پیرس مبتنی بر ریشه و خاستگاه فرهنگی واژه است. در تحلیل از دیدگاه سوسور اگرچه برداشت مفهوم سفیدی از نشانه کوکب امکان‌پذیر است ولی این مفهوم به طور ضمنی در واژه کوکب باقی می‌ماند و هرگز نمی‌تواند وجودی مجزا و قائم بالذات بیابد. 

سرخ
یا رب چه غمزه کرد صراحی که خون خم با نعره‌های غلغلش اندر گلو ببست (دیوان حافظ، 1372: 20)
1. همان‌گونه که پیش‌تر گفته شد، از دیدگاه پیرس برای رسیدن به تفسیر صحیح یک نشانه باید نشانه‌های دیگر بافت را مد نظر داشت. در این بیت هم‌آیی دو نشانه «خون» و «خم» به صورت ضمنی دربردارنده و منعکس کننده رنگ سرخ می‌باشند. با این توضیح که شاعر با توجه به سابقه فرهنگی نشانه‌های زبانی به کار رفته در این زنجیره چیدمان هنری خود را انجام می‌دهد. موضوع نشانه «خون» در واقعیت همان دم یا مایع سرخ رنگ سیالی است که در رگهای بدن وجود دارد. سرخی از مشخصه‌های بارز این ماده است و موضوع خم در واقعیت ظرفی سفالین یا گلین و بزرگ که در آن آب، دوشاب، سرکه، شراب، آرد و مانند آن کنند، است. (دهخدا، جلد 6، 1373: 8730) پیرس بازنمون را معرف کلیت موضوع با نمایاندن تک تک اجزاء نمی‌داند. از نظر او دلیل پرداختن بازنمون به یک موضوع خاص، آشنایی ذهنی مخاطب با آن موضوع است. در واقع فقط بخشی از آن جدا و برجسته می‌شود تا با توجه به سابقه ذهنی مخاطب برای وی قابل درک و پذیرش باشد. هم‌آیی دو نشانه یاد شده موجب می‌شود که از میان کیفیات مختلف موجود در موضوع نشانه‌های خون و خم تنها وجه اشتراک آنها برجسته شود. از میان موادی که در خم نگهداری می‌شوند تنها شراب رنگ سرخ دارد و همین سرخی وجه اشتراک آن با خون می‌باشد. حافظ با اشراف به این موضوع هم سو با اصل مشابهت پیرس ابتدا در ذهن خود شراب را به لحاظ سرخی رنگ به خون تشبیه می‌کند، سپس آن را حذف می‌کند و خون را به جای آن بکار می‌برد. پیامد این کار تبدیل نشانه خون به یک نشانه شمایلی و در نهایت کاربرد استعاری آن در مفهوم شراب با رنگ ضمنی «سرخ» می‌باشد. در این بیت با تکیه بر نظریه پیرس یک ورودی دیگر برای رسیدن به مفهوم نیز وجود دارد. با نظر به اصل مجاورت پیرس حضور نشانه مرکب «غمزه کرد» در کنار نشانه «صراحی» باعث گسترش معنایی واژه «صراحی» می‌شود. «غمزه کردن» در اصل یک عمل به شمار می‌آید که از یک شخص ـ در ادبیات فارسی معشوق ـ سرمی‌زند. از این رو موضوع بازنمون «غمزه کرد» در جهان واقعی یک شخص است که یکی از ویژگیهای او غمزه کردن است. یعنی آنچه در زنجیره کلام تحت عنوان «غمزه کرد» مشاهده می‌شود فقط یکی از مشخصه‌های موضوع است که نمودی زبانی پیدا کرده است. هم‌آیی «غمزه کرد» و «صراحی»، باعث اتصاف عمل غمزه کردن به صراحی می‌شود. به بیانی دیگر شاعر موضوع دو نشانه را مانند و یکسان پنداشته و از این طریق به صراحی که یک شئ است جان بخشیده است. در ادامه شاهد همین رخداد در ارتباط با واژه «خم» هستیم. وجود نشانه‌های نعره و گلو در این زنجیره به عنوان ویژگیهای مختلف یک موضوع واحد که یک شخص ـ در اینجا عاشق ـ می‌باشد و اتصاف آن به نماد زبانی خم که ماهیتی شمایلی یافته است موجب جانبخشی خم می‌گردد. واژه چند معنای گلو در این زنجیره دو تفسیر متفاوت می‌تواند داشته باشد. که در بلاغت تحت عنوان ایهام از آن یاد می‌شود. تفسیر اول با قرار گرفتن در جوار خم بدست می‌آید که مفهوم گلوگاه که بخشی از ظرف خم است راتشکیل می‌دهد و تفسیر دوم «گلوی شخص» است که در نتیجه کنار هم قرار دادن نشانه مرکب «خون خم» و «گلو» می‌باشد. با این توضیح که نشانه بسیط خون که جزئی از نشانه مرکب خون خم است و نشانه گلو هر دو مشخصه‌های مختلف یک موضوع واحد که انسان ـ در اینجا عاشق ـ است، می‌باشند. حضور این دو نشانه در جوار نشانه خم باعث شمایلی شدن و در نهایت جانبخشی خم می‌گردد. این روند تشکیل معنا در ادبیات فارسی برابر با استعاره تشخیص است. تقابل «صراحی» ـ با مفهوم استعاری معشوق ـ و «خم» باعث برجسته‌تر شدن مفهوم استعاری «عاشق» در واژه خم می‌گردد. با توجه به برداشتی که از این زاویه از رویکرد پیرس نسبت به بیت بالا گردید نشانه خون با کاربرد استعاری می‌تواند رنگواژه و دارای رنگ ضمنی سرخ باشد، که در دور بعدی تفسیر رنگ صریح سرخ را به مخاطب عرضه می‌دارد. 
2. در بیت حاضر قرارگیری نشانه خم بعد از نشانه خون موجب ایجاد پیوند اضافی بین دو عنصر می‌شود. به لحاظ معنایی خم در حالت مضاف الیهی، توضیحی است برای خون که در جایگاه مضاف واقع شده است و در تکمیل معنایی آن آمده است. در محور جانشینی این واژه شاهد روابط گوناگونی هستیم که خارج از چارچوب گفتار هستند. روابطی که بر پایه امتداد زمانی قرار نگرفته‌اند. در اصل اجزایی از گنجینه واژگانی فرد هستند و جایگاهشان مغز انسان است. هلد کرافت چهار نوع روابط متداعی را به اعتبار همانندی میان صورت و معنی بازمی‌شناسد: الف) بر پایه تشابه دال و مدلول مانند پرستیدن، پرستنده، پرستش. ب) تداعی به واسطه اشتراک ساختاری نشانه‌ها. مانند خواننده، گوینده، شنونده، بیننده و... ج) تداعی به واسطه تشابه مدلدل. مانند تدریس، معلم، کلاس، شاگرد و... د) تداعی صرفا بر پایه شباهت آوایی دالها. مانند یارانه و رایانه. (بهرامی، 1397: 67) در نمونه مورد بحث به لحاظ بلاغی خون، استعاره از شراب است. شراب از جمله عناصر موجود بر روی محور جانشینی نشانه خون است که با توجه به تقسیم‌بندی کرافت ارتباط این دو عنصر از نوع «ج» یا تداعی به واسطه تشابه مدلولهاست. تشابه صورت گرفته به واسطه مفهوم سرخی موجود در محور عمودی هر دو نشانه است. آنچه باعث برداشت استعاری از واژه «خون» می‌گردد، حضور نشانه خم بلافاصله بعد از آن است که در حالت مضاف الیه و در تکمیل معنایی واژه قبل از خود آمده است. به طور خلاصه مفهوم شراب حاصل گسترش بعد استعاری واژه خون است که خود به شکلی ضمنی مفهوم سرخی را در نهان دارد. در رویکرد سوسور مفهوم استنباط شده بر مبنای ساختار زنجیره، به صورت ضمنی ثابت و غیرقابل تغییر است. ولی در رویکرد پیرس با توجه به اینکه نشانه‌ها به دلیل زایایی ذاتی قابلیت تفسیرهای متعدد را پیدا می‌کنند، در نتیجه در نمونه‌ای که به آن پرداختیم نشانه شراب که تفسیر خون است در چرخه تفسیر، به زایش نشانه سرخی که به زعم پیرس یک نماد زبانی است و نوعی رنگواژه به شمار می‌آید می‌گردد. این روند توقف تولید مفهوم در نظریه سوسور و حرکت رو به جلو و زایش نشانه‌ای در نظریه پیرس به اعتقاد نگارندگان از جمله تفاوتهای مهم دو رویکرد به شمار می‌آیند که در دریافت مفهوم نهایی حائز اهمیت بسیاری است. در تحلیل نوشته‌های ادبی به دلیل ماهیت خلاقانه این‌گونه نوشته‌ها به زعم نگارندگان نظریه پیرس کارآمدتر است. 

نتیجه‌گیری
ارجاع به بخش تحلیل داده‌ها در پژوهش حاضر حاکی از آن است که در بررسی نشانه‌شناسی بر پایه دو رویکرد پیرس و سوسور هر دو الگو مسیر نسبتا مشابهی را طی می‌کنند. هر دو نشانه را در تمامیت آن در بافت و در تقابل با سایر نشانه‌ها مورد تفسیر و مفهوم‌یابی قرار می‌دهند. به عبارت دیگر آنچه سوسور ارزش نشانه می‌نامد، در الگوی پیرس تداعی ناشی از مجاورت دانسته می‌شود. تداعی‌های صورت گرفته بر روی محور جانشینی نشانه که منجر به تفسیرهای متفاوت بر پایه شباهت‌های گوناگون است و سازنده قطب استعاری در الگوی سوسور است، در نظریه پیرس ذیل اصل مشابهت صورت می‌پذیرد و آنچه در محور همنشینی طرح سوسور رخ می‌دهد و باعث به وجود آمدن قطب مجاز می‌شود، در الگوی پیرس طبق اصل مجاورت مطح می‌شود. همین تشابهات موجب می‌گردد که دو رویکرد در تحلیل متن ادبی مد نظر ما مراحل زیادی را نسبتا مشابه پشت سر بگذارند و در نهایت هر دو به حضور رنگ ضمنی پی ببرند. اما در الگوی پیرس به دلیل نوع تفسیر نامحدود، رنگواژه‌های دارای رنگ ضمنی یک بار دیگر در چرخه تفسیر قرار می‌گیرند و در نهایت رنگ صریح را به صورت یک رنگواژه مستقل و قائم بالذات معرفی می‌کنند. در حالی که در الگوی سوسور به دلیل محدودیت تفسیر تحمیل شده از الگوی ساختارمدارانه، مسیر در مرحله رنگواژه‌های ضمنی متوقف می‌شود. از این رو به اعتقاد نگارندگان در متون ادبی که خلاقیت زبانی نسبت به سایر متون بیشتر وجود دارد، به کارگیری طرح پیرس با گشاده‌دستی بیشتری نسبت به الگوی سوسور پژوهنده را در دریافت نتیجه دقیق یاریگر است. 
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Abstract
Poets use color symbolism to express feelings and narrow thoughts that may take a long time to describe. They are rarely used explicitly and often implicitly and in the form of innovative and expressive arts in various poetic formats, especially sonnets. Semiotics is among the methods of linguistic criticism, including new scientific perspectives, which are closely related to literary texts due to their linguistic nature, and therefore can be a worthy choice for researchers in literary analysis and criticism. In this research, the color symbolism of Hafez's sonnets, one of the most distinguished sonnets of the Iraqi period, based on the two approaches of Peirce and Saussure as the basic models of semiotics. This research has been done in a descriptive-analytical method and its purpose is to answer the question that what are the differences and similarities of the results obtained from the application of the two mentioned approaches in the analysis of the color words of Hafez's sonnets? Findings indicated that two approaches follow a similar path to achieve the research objectives. Although the verses extracted in both patterns are basically the same in the use of color words; But in the final stage in Saussure's model, the color remains indirectly and in the form of implicit color words; But in Peirce's model, color is extracted from the lower layers of the meaning of the word due to the unlimited cycle of interpretation. 
Keywords: color symbolism, Hafez's poem, rhetorical arts, semiotics, Peirce, Saussure.
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چکیده
باورها و اعتقادات، بخشی از فرهنگ عامۀ مردم است که باورهای خرافی، طبی، نجومی، باورهای مربوط به جانوران و... را در بر می‌‌گیرد. بخش قابلِتوجهی از آثار شعرا به باورهای مربوط به جانوران اختصاص یافته است. نظامی از این دسته شاعران است که در خمسۀ وی، این باورها را منعکس نموده است. وی برای زیبا نمودن و جذابیت این باورها، از عناصر صور خیال بهره برده است. از همین رو در این پژوهش باورهای عامیانۀ جانوران؛ یعنی حیوانات و بههمراه عناصر مؤثر در زیبایی مربوط به تصاویر این جانوران، در خمسۀ نظامی بررسی می‌‌شود. روش کار در این پژوهش توصیفی ـ تحلیلی بر اساس مطالعات کتابخانه‌ای است. نتایج نشان می‌‌دهد که نظامی تحتتأثیر فرهنگ عصر خویش از باورهای مربوط به جانوران آگاهی داشته و بسیاری از حیوانات و پرندگان را دستمایۀ خلق مضامین متنوع قرار داده است. ضمن اینکه از تشبیه، استعاره، کنایه و تمثیل در زیباتر نمودن این باورها بهره جسته است. 
واژگان کلیدی: باورها و اعتقادات، زیبایی‌شناسی، جانوران، نظامی گنجوی، خمسه. 




مقدمه
باور از (Belief) انگلیسی گرفته شده به معنی عقیده و باور است. (ر.‏ک: آریان‌پور، 1385: ج2/ 201) در تعریفی ساده باورها و عقاید، اندیشه‌هایی است که انسان به حقانیت و درستی آن اعتقاد کامل دارد. (ر.‏ک: پارسا، 1383: 31)
2) به عقیدۀ کرچ (Kerch) و کرچفیلد (Kerchfield) «باور، سازمانی باثبات از ادراک و شناختی نسبی دربارۀ جنبۀ خاصی از دنیای یک فرد است. برای مثال، ‌اعتقاد به بابانوئل که مفاهیم گوناگون آمیخته‌ای همچون: جنبۀ جسمانی، ‌لباس و نوع پوشش، جنبۀ کارکردی آن را دربر می‌گیرد. در مفهوم وسیع‌تر، باورها دربرگیرندۀ شناخت یا دانسته‌ها، ‌عقاید یا آیین است.» (روشبلاو و بورفیون، 1371: 124) فولکلورشناسان بر این عقیده‌اند که پیدایش باورها از نیاز طبیعی انسان به دانستن علل حوادث و پدیده‌های طبیعی به وجود می‌‌آید. چراکه مردم هر سرزمینی به دنیای اطراف خود و موجودات آن می‌‌نگرند و دربارۀ آنها برداشت‌هایی می‌‌کنند. 
نظامی شاعر توانای قرن ششم است که نظم داستان‌های بزمی و غنایی را به حدّ اعلای خود رساند. یکی از عوامل زیبایی و جذابیت خمسه، توجه به عناصر فرهنگ عامه و انعکاس آن در این اثر است. انواع عقاید و باورها همچون: باورهای اسطوره‌ای و افسانه‎‌ای، مذهبی، خرافی، طبی، باورهای مربوط به جانوران و آداب و رسوم و آیین‌های گوناگونی چون ازدواج، پادشاهی، مرگ و سوگواری و... در منظومۀ وی مایۀ خلق تصاویر زیبا گردیده است. 
ازآنجاییکه اوج توجه به فرهنگ و باورهای عامه در آثار شاعران سبک آذربایجانی و سبک هندی بوده، و نیز با توجه به اینکه نظامی از شاعران برجستۀ سبک آذربایجانی بوده، جستار حاضر به بررسی یکی از باورهای عامیانه یعنی اعتقادات مربوط به جانوران در خمسه نظامی اختصاص یافته است و هدف نگارندگان پاسخ به این پرسش‌هاست: 
· میزان انعکاس باورهای مربوط به جانوران در خمسۀ نظامی چه اندازه است؟
· نظامی با استفاده از کدامیک از عناصر زیبایی‌شناسانه در تصویرسازی این جانوران بهره برده است؟
پیشینۀ تحقیق
با توجه به اینکه تاکنون پژوهشی که بهطور اختصاصی به باورهای عامه دربارۀ جانوران در خمسۀ نظامی بپردازد، یافت نشده است، لذا به چند نمونه از پژوهش‌هایی که مرتبط با این موضوع هستند و به باورهای جانوری پرداخته‌اند، اشاره می‌‌شود: حسین زنگانه و ایرج مهرکی (1399) در مقالۀ «خاقانی و باورهای عامیانه دربارۀ جانوران»، به بررسی باورهای عامه در دیوان خاقانی پرداختند و به این نتیجه رسیدند که باورها ‌و ‌الفاظ‌ عامیانه ‌در ‌قصاید ‌خاقانی‌ جایگاهی ‌ویژه‌ دارند‌ و می‌‌توان آنها ‌را ‌در ‌پنج ‌دستۀ ‌چشم‌زخم، ‌تعویذها، ‌فالگیری‌ و ‌پیشگویی، ‌سحر ‌و ‌جادو ‌و ‌پری‌ جای ‌داد؛ اصغر نوذری در مقالۀ «بازتاب باورهای مردمی دربارۀ جانوران در دیوان صائب تبریزی»، به شناخت باورهای جانوران در دیوان صائب تبریزی پرداخته است و این باورها را در دو بخش پرندگان و حیوانات بررسی نموده است؛ حسین اتحادی (1400)، در پژوهش «ارتباط تصاویر حیوانی با عاطفه، روحیات و باورهای خاقانی»، جایگاه جانوران را در دیوان خاقانی بررسی نمود و دریافت که استفادۀ شاعر از تصاویر جانوران قالبی نیست، بلکه برای برخی حیوانات همچون فیل و سگ و شیر اوصاف تازه‌ای در نظر گرفته است که سبب برجسته شدن مضامین وی شده است؛ سلیمان اسکندری‌راد (1392)، در مقالۀ «جانوران در باور و اساطیر ایران باستان»، به بررسی سرآغاز جانوران از دریچۀ باورهای اساطیری ایرانیان باستان پرداخت و نتیجه گرفت که ایرانیان باستان به تبع یک باور عام که هستی و تمام تغییرات آن را تابع کنش‌های دو نیروی نیکی و بدی در برابر هم تصویر می‌‌کرد، پیدایش جانوران را نمودی از خواست هرمزد برای آفرینش جهانی روشن، زیبا و سودمند می‌‌دانستند. 

روش تحقیق
این مقاله جزء تحقیقات توصیفی ـ مقایسه‌ای است. گردآوری داده‌های تحقیق با روش مطالعۀ کتابخانه‌ای و با بررسی اسناد و مدارک علمی انجام شده است. تجزیهوتحلیل اطلاعات و داده‌ها در این پژوهش به صورت کیفی صورت گرفته است؛ یعنی مبتنیبر توصیف و تطبیق با ارائه آمار و جدول است. 
بحث و بررسی
بخش قابلِتوجهی از باورهای عوام در خمسۀ نظامی به باورهای جانوران اختصاص یافته است که بسیار جالب و متنوع است. در این بخش نخست مهم‌ترین باورهای مربوط به حیوانات و پرندگان بررسی می‌‌شوند، سپس به مبحث زیبایی‌شناسی پرداخته می‌شود: 

باورهای مربوط به جانوران
آهو
آهو جانوری است نشخوارکننده و دوندهای بسیار چابک و سریع است که دست و پای بلند و چشمانی زیبا دارد. مشک نافۀ آهو معروف است. به گفتۀ سیروس شمیسا از هر علفی که آهو می‌‌خورد مشک به وجود نمی‌‌آید، بلکه زمانی که این حیوان لاله و سنبل چرا کند، ناف وی تبدیل به مشک می‌‌شود. (ر.‏ک: شمیسا، 1377: 70) در بیت زیر، نظامی خوردن قرنفل را علت پرورش نافه در ناف آهو می‌‌داند: 
	چو آهو به چین مشک پرورده بود

	
	قرنفل به هندوستان خورده بود
 (نظامی، 1381: 362)


وحید دستگردی در حاشیۀ شرف‌نامه دراینباره می‌نویسد که آهوان مشک‎پرور چین بهخاطر زیاد خوردن گیاه قرنفل در بیابان چین در نافه مشک می‌پرورند. بیت در وصف کید هندو است؛ یعنی از گیسوی مشکین مانند آهوی چین مشک‎پرور بود، ولی قرنفل را در چین نخورده بود، بلکه در هندوستان خورده بود. (ر.‏ک: نظامی، 1381: 362)

اژدها
اژدها جانوری اسطوره‌ای و شبیه سوسماری عظیم‌الجثه است که دو بال دارد و از دهانش آتش بیرون می‌‌آید و نگهبان گنج‌های زیرِ زمین بوده است. (ر.‏ک: یاحقی، 1369: 75) از باورهای اشارهشده از سوی نظامی به این جانور می‌‌توان موارد زیر را برشمرد: 
الف) اژدها حارس و نگهبان گنج‌هاست. در لغت‌نامۀ دهخدا نیز به این باور اشاره شده که اژدها گنج‌های زیرِ زمین را پاس می‌داشته است. (ر.‏ک: دهخدا، 1377: ذیل واژه) نظامی در بیت زیر با بهکارگیری این باور می‌گوید: چون اژدها نگهبان گنج دنیاست، بنابراین گنج تو را به اژدهای بلا تسلیم می‌کند، درحالیکه رنج خزانه‌دار راحت‌‌هاست. 
	حارسی اژدرها گنج راست 

	
	خازنی راحت‌ها رنج راست
 (نظامی، 1380ب: 98)


ب) اژدهای هفتسر: اژدهای هفتسر در افسانه‌ها معروف است. نظامی هم در هفت پیکر از این موجود سخن گفته است: 
	اژدهایی چهار پای و دو پر

	
	وین عجب‌تر که هفت بودش سر
 (نظامی، 1380 الف: 243)


ج) اژدها مردم‌خوار است. 
	به مردم کشی اژدها پیکرم

	
	نه مردم کشم، بلکه مردم خورم
 (نظامی، 1381: 113)


د) ارتباط ماه و اژدها: عوام معتقدند، علت خسوف ماه این است که اژدها او را می‌گیرد؛ بنابراین برای دفع آن، بر پشت بام می‌روند و بر طشت مسین می‌کوبند تا اژدها بترسد و ماه را رها کند. در کتاب «فرهنگ عامیانۀ مردم ایران» به این باور عوام اشاره شده است: «ماه یا خورشید که می‌گیرد، برای این است که اژدها آن را در دهان خودش می‌‌گیرد و برای اینکه اژدها بترسد و آن را قی بکند، باید آنش‌بازی بکنند، ساز بزنند، تیر خالی بکنند، تشت بزنند، آن وقت اژدها می‌ترسد و آن را رها می‌کند.» (هدایت، 1378: 141)
	مه به آواز طشت رسته ز میغ 

دید دودی چو اژدهای سیاه

	
	نه به طشت تهی به طشت و به تیغ
 (نظامی، 1380 الف: 97)
ســــر بــــرآورده در گرفتـن ماه
 (نظامی، 1380 الف: 325)


اسب
اسب جزء جانوران پنجگانه نامبردهشده در اساطیر است و از 252 نوع گوسفندی است که از منی گاو یکتاآفریده به وجود آمدند، زمانی که آن گاو از تاخت اهریمن کشته شد. (ر.‏ک: روایت پهلوی، 1367: 5-54) و مانند تمام جانوران پنجگانۀ مقدس حقوقی دارد که زیر پا گذاشتن آن گناهی است که توبه را در پی دارد. یکی از اسب‌های خاص در پنج‎گنج نظامی شبدیز است. بنابه اشاره نظامی این اسب از مادیانی در کمر کوه و از سنگی سیاه به وجود آمده است: 
	که زیر دامن این دیر غاریست
ز دشت رم گله در هر قرانی
ز صد فرسنگی آید بر در غار
بدان سنگ سیه رغبت نماید
به فرمان خدا زو گشن گیرد
هران کره کزان تخمش بود بار
چنین گوید همیدون مرد فرهنگ
	
	در و سنگی سیه گوئی سواری است
به گشتن آید تکاور مادیانی
در او سنبد چو در سوراخ خود مار
به رغبت خویشتن بر سنگ ساید
خدا گفتی شگفتی دل پذیرد
ز دوران تک برد وز باد رفتار
که شبدیز آمدست از نسل آن سنگ


(نظامی، 1384: 152-153)
در خمسۀ نظامی به این باور اشاره شده است که اسب در هند عمری کوتاه دارد و زود هلاک می‌‌شود: 
	سه چیز است کان در سه آرامگاه
به هندوستان اسب و در پارس پیل
	
	بود هر سه کم عمر و گردد تباه
به چین گربه زین سان نماید دلیل


(نظامی، 1381: 366)

افعی
افعی جانوری است از خانواده مارها که بدنی ضخیم و دمی کوتاه و سری پهن و مثلثی شکل دارد. (ر.‏ک: لطیفی، 1364: 199) قزوینی آن را از خبیث‎ترین و بدترین مارها دانسته است. (ر.‏ک: قزوینی، 1361: 384) یکی از باورهای موجود دربارۀ این جانور این است که برق موجود در سنگ زمرد، چشم مار، افعی و اژدها را کور می‌‌کند. البته ابوریحان بیرونی این مطلب را تجربه کرد و بر وی معلوم گشت که بی‌‌اساس است. (ر.‏ک: ابوریحان بیرونی، 1375: 96) نظامی در بیت زیر از منظومۀ خسرو و شیرین ضمن اشاره به باور افعی و زمرد و به کار بردن چهار استعارۀ زیبای عقیق، الماس، زمرد و افعی، می‌گوید: (شیرین) پس از گفتن این سخن عقیق لب را با الماس دندان گزید و زمرد رخسار خویش را با افعی گیسوان پوشاند. 
	وزین پس بر عقیق الماس می‌‌داشت

هر که در او دید دماغش فسرد

	
	زمرد را به افعی پاس می‌‌داشت
 (نظامی، 1384: 144)
دیـــده چو افعی به زمرد سپرد
 (نظامی، 1380ب: 60)


همچنین مطابق نظر قدما، سوسن کشندۀ افعی است. (مخزن الأسرار، 53) نظامی در بیت زیر به این باور اشاره می‌کند. وحید دستگردی در حاشیۀ مخزن الأسرار در معنی این بیت می‌گوید: نمایش سبزه باغ، چشم بیننده را مانند چشم نرگس روشن می‌کرد و گیاه آن باغ مانند، سوسن افعی بود. (ر.‏ک: نظامی، 1380ب: 54) 
	سرمۀ بیننده چو نرگس نماش

	
	سوسن افعی چو زمرد گیاش
 (نظامی، 1380ب: 53)


جغد
این پرنده مرغی است به نحوست مشهور و اسم فارسی آن بوم است و در روز قوۀ بصر ندارد. (ر.‏ک: دهخدا، 1377: ذیل واژه) طبق باور عوام جغد شوم است و در ویرانه‌ها نگهبان گنج‌هاست. به گفتۀ شمیسا، اعراب بر این باور بودند که بعد از مرگ انسان‌ها روح وی بهصورت جغد از جمجمه بیرون می‌‌آید. (ر.‏ک: شمیسا، 1377: 310)
	جغد که شوم است به افسانه در

	
	بلبل گنج است به ویرانه در
 (نظامی، 1380ب: 102)


ازآنجاییکه گنج در ویرانه است و جغد نیز در آنجا زندگی می‌کند، لذا نظامی در این بیت جغد را بلبل گنج در ویرانه خوانده است. 
خرگوش
طبق عقیدۀ قدما، چشمان خرگوش موقع خواب باز است. همدانی در کتاب «عجایب‌نامه» (ر.‏ک: همدانی، 1375: 245) و جاحظ در کتاب «الحیوان» به این باور اشاره کرده است. (ر.‏ک: جاحظ، 1424ق: ج6/ 118) در بیت زیر خواب خرگوشی، کنایه از غفلت و بی‌خبری است. 
	خواب خرگوش من نهفته بود

	
	خصم را بیند ار چه خفته بود
 (نظامی، 1380الف: 129)


نظامی از زبان اسکندر می‌گوید: خواب من مانند خواب خرگوش پنهانی است و در موقع خواب هم دشمن را می‌بینم؛ زیرا خرگوش هم وقتی می‌خوابد، چشمانش باز است. 
خروس 
خروس مرغی لطیف و رعنا است. تاج و گوشواره و لحیه (ریش) دارد. شجاع و غیور است و بخشنده؛ زیرا ماده‎اش را بسیار دوست دارد و هنگام دانه خوردن او را بر خود مقدم می‌دارد. شب‌ها کم می‌خوابد و طبع وی پراضطراب می‌باشد. (ر.‏ک: طوسی، 1345: 24-523) از باورهای مردم دربارۀ این پرنده که نظامی هم بدان اشاره کرده سه مورد زیر است: 
الف) خروس سپید عرشی: بنابه تفسیر طبری پیامبر‏‏(ص) در شب معراج در آسمان چهارم مرغی سپید مانند خروس می‌‌بیند که پای او بر روی طبقۀ هفتم زمین و سر او بر روی طبقۀ هفتم آسمان بود. جبرئیل به پیامبر می‌‌گوید که این خروس سپید است که هرگاه بانگ زند، همۀ خروس‌های زمین با او همصدا شوند. پیامبر هم فرمود که این خروس سپید دوست من است. (ر.‏ک: یاحقی، 1369: 179) نظامی در خمسه به خروس سپید عرشی اشاره کرده است. 
	... همانا که آن مرغ عرشی منم
بر آواز من جمله مرغان شهر

	
	که هر بامدادی نوائی زنم
برآرند بانگ، اینت گویای دهر
 (نظامی، 1385: 29)


ب) از دیگر باورها در باب این پرنده این است که غول و دیو از بانگ خروس می‌‌گریزند. در تاریخ بلعمی نیز به این امر اشاره شده است که عجم خروس، بهویژه خروس سفید و بانگ بهوقت او را نیکو دارند و معتقدند دیوان به خانه‌ای که خروس در آن باشد، وارد نمی‌‌شوند. (ر.‏ک: طبری‌آملی، 1387: ج1/ 177)
	شنیدم‏گر به شب دیوی زند راه
چه شب بود آن که با صد دیو چون قیر

	
	خـــــروس خـــانه بــردارد علی‌الله
خـــــروسی را نبـــود آواز تکبیـــر؟
 (نظامی، 1380: 292)


ج) عوام بر این باورند که خروس بی‌‌محل شوم است و باید سرش را برید تا آن شومی رفع شود. نظامی نیز در شرف‌نامه به این باور اشاره کرده است. 
	خروسی که بیگه نوا برکشید

	
	سرش را پگه باز باید برید
 (نظامی، 1381: 179)


هدایت معتقد است که باید چنین خروسی را کشت یا به دیگری بخشید. در غیر این صورت صاحبش می‌‌میرد. (ر.‏ک: هدایت، 1356: 93)

روباه
جانوری از خانوادۀ سگسانان، پستاندار، وحشی و گوشتخوار است. پوستی نرم، پرمو و دمی بزرگ و انبوه دارد و به رنگ‏های سرخ و سیاه و خاکستری و زرد وجود دارد. (ر.‏ک: دهخدا، 1377: ذیل واژه) در باورهای مردم روباه مکار و حیله‌گر است. نظامی نیز از این باور در خسرو و شیرین استفاده کرده و گفته است: مانند شیران با چنگ و دندان بجنگ و مانند روباه مکر و فریب در پیش نگیر. 
	چو شیران ز سرپنجه بگشای چنگ

	
	
چـــو روبه میارای خود را به رنگ
 (نظامی، 1381: 32)


در بیت زیر نیز دنبه پروردن کنایه از حیله به کار بردن است. وحید دستگردی در حاشیۀ شرف‌نامه دربارۀ مأخذ کنایۀ ذکرشده می‌نویسد: صیادان قدیم دنبه را بهگونه‎ای در تله قرار می‌دادند تا با آن شکار را بفریبند. 
	چو شیران به پرخاش خو کرده‎ام

	
	نه چون روبهان دنبه پرورده‎ام
 (نظامی، 1381: 440)


سمندر
جانور معروفی است که در آتش نمی‌‌سوزد و گفته شده که در آتش متکون می‌‌شود و وقتی از آتش بیرون می‌‌آید می‌‌میرد و آن را سامندر نیز گفته‌اند. (ر.‏ک: هدایت، 1356: 132) نظامی در بیت زیر به کهن بودن سمندر و راه رفتن وی در آتش اشاره می‌کند. 
	سمنــــــدر چو پروانه آتش‌رو است

	
	ولیک این کهن لنگ و آن خوش‌رو است
 (نظامی، 1381: 222)


بهروز ثروتیان در شرح این بیت می‌نویسد: سمندر مانند پروانه به سوی آتش می‌رود، با این تفاوت که پروانه در آتش می‌سوزد، ولی سمندر در آتش خوش می‌رود. بهنظر ثروتیان این تمثیلی است از اینکه همه می‌میرند، ولی فقرا آسان‎تر از اغنیا جهان را ترک می‌کنند. (ر.‏ک: ثروتیان، 1368: 679)

شیر
متنوع‌ترین باورهای حیوانات در خمسه مربوط به شیر است که در ذیل به باورهایی که نظامی دربارۀ شیر آورده اشاره می‌‌شود: 
الف) شیر سلطان جنگل است. کمال‎الدین دمیری دراینباره می‌گوید: از اشرف حیوانات وحشی است و بهخاطر قدرت و شجاعت و بی‌رحمی و جسور بودن و بدخویی، نسبت به آنها حالت سلطان دارد. (ر.‏ک: دمیری، 1366: ج1/ 3) 
	دد و دام را شیر از آن است شاه 

	
	که مهمان‌نواز است در صیدگاه
 (نظامی، 1381: 148)


ب) بسیار شجاع است و این برجسته‌ترین ویژگی شیر است و ازاینرو در ادبیات فارسی شیر بهعنوان صفت برای دلیران و پهلوانان به کار رفته است. 
	شه شیردل، خسرو پیلتن

	
	دران داوری گفت با خویشتن
 (نظامی، 1381: 345)


ج) شیر از آتش می‌‌ترسد: با آنکه شیر مظهر شجاعت است، نقطهضعفی دارد، اینکه از آتش می‌ترسد. 
	کرد ازان شیر آتشین بیشه

	
	همچو شیران ز آتش اندیشه
 (نظامی، 1380الف: 80)


د) تلخی گوشت شیر: قدما بر این باور بودند که گوشت شیر تلخمزه است، به همین دلیل دیگر حیوانات او را نمی‌‌خورند. 
	شیر مگر تلخ بدان گشت خود

	
	کز پس مرگش نخورد دام و دد
 (نظامی، 1380ب: 136)


هـ) شیوۀ شیر در شکار گوزن: وحیددستگردی در حاشیۀ مخزن الأسرار می‌نویسد: یکی از باورها دربارۀ شیر در شکار گوزن این است که بر اطراف چشمۀ آب از لعاب بدبوی دهان خود می‌ریزد و در گوشه‎ای کمین می‌کند. گوزن تشنه برای خوردن آب می‌رسد، ولی چون سیراب شود، بوی گند دهان او را استشمام می‌کند، از کار می‌افتد، پس شیر از کمین جسته و حیوان را شکار می‌کند. (ر.‏ک: نظامی، 1380ب: 113)
	شیر تنید است در این ره لعاب

	
	سر چو گوزنان چه نهی سوی آب
 (نظامی، 1380ب: 113)


طاووس
طاووس پرنده‎ای است معروف از پرندگان بلاد عجم. این پرنده در میان سایر پرندگان، مانند اسب است بین سایر چارپایان ازحیث ارجمندی و زیبائی. صفات عفت، خودپسندی، تکبر، در پر خویش به شگفتی نگریستن، از دم خویش طاق بستن بهویژه هنگامی که جفت وی ناظر و متوجه به سوی اوست، همه در وی جمع می‌باشد. (ر.‏ک: دمیری، 1366: ج1/ 650) طبق باور عامه طاووس پرندۀ بهشتی است. (ر.‏ک: ماسه، 1355: ج1/ 343) و با همۀ زیبایی این پرنده را به فال بد می‌‌گیرند؛ زیرا طاووس سبب ورود ابلیس به بهشت و فریب دادن آدم و حوا شد. (ر.‏ک: یاحقی، 1369: 293)
	چو طاووس بهشت آید پدیدار

	
	به جای حلقه دربانی کند مار
 (نظامی، 1384: 448)


فیل
جانوری بزرگ که اصلش از هندوستان است. این حیوان عزیزالنفس است و کبر و نخوت دارد و لجاجت و کینه‌ورزی او معروف است. (ر.‏ک: طوسی، 1345: 545)
الف) فیل و یاد هندوستان: عوام بر این باورند که «فیل همیشه از هندوستان یاد می‌‌کند؛ برای همین باید دائم بر سر او با کلنگ یا چکش بزنند.» (هدایت: 1356: 102) نظامی به این باور اشاره کرده است: 
	هندو ز چه مغز پیل خارد؟

	
	تا هندوستان به یاد نارد
 (نظامی، 1389: 88)


ثروتیان در شرح این بیت می‌نویسد: هنگام راندن فیل مدام با تبری بر سر او می‌کوبند تا یاد هندوستان نکند. ای مجنون! تو نیز مدام بر سر خود بکوب تا لیلی را به یاد نیاوری. در این بیت مثل «یاد هندوستان کردن» کنایه از «نافرمانی کردن» است. (ر.‏ک: نظامی، 1366: 119) 
ب) کم بودن عمر فیل در پارس: عمر فیل در سرزمین پارس کم است. (ذ. ک: نظامی، 1381: 366) و این به احتمال زیاد بهدلیل شرایط آبوهوایی منطقۀ پارس است. 

کژدم (عقرب)
کژدم که به عربی آن را عقرب خوانند، جانوری گزنده از ردۀ عنکبوتیان است. 
الف) بر طبق باور عامه کژدم چشم و گوش ندارد و بدون چشم خلق شده است. (ر.‏ک: شمیسا، 1377: 834)
	ولیکن چو عقرب به هنگام هوش

	
	نه سوراخ چشم و نه سوراخ گوش
 (نظامی، 1381: 99)


نظامی در این بیت می‌گوید آشنایانی که خویی بیگانه دارند، موقع خشم، مانند کژدم نه گوششان می‌شنود و نه چشمشان می‌بیند و فقط نیش می‌زنند. شاعر در این بیت با توجه به این باور بیدادگری کینه‌ورزان را بسیار زیبا بازگو می‌کند. 
ب) کرفس و کژدم‌زده: هرچند برخی از گیاهان خاصیت درمانی دارند، اما مصرف آنها در مواقع خاص و با بیماری‌هایی که سازگاری ندارد، نتیجه‎ای نامطلوب به دنبال دارد و حتی گاهی سبب مرگ می‌شود. کرفس از این گیاهان است. ابن‌سینا دربارۀ این گیاه می‌گوید: «از تره‌های بستانی معروف و جزء سبزی‌های خوردنی است و انواع و اقسام دارد. ریشه و برگ و میوه و تخم آن خاصیت دارویی دارد. اطبای قدیم آن را مسکن درد و معرق (عرق‌آور) و معالج سرفه و تنگی نفس دانسته‌اند و بعضی نیز گفته‌اند، وقتی که بیم گزش کژدم باشد نباید خورد، که اگر عقرب کرفس خورده کارش به دشواری می‎کشد.» (ابن‌سینا، 1363: 191) هروی نیز معتقد است خوردن کرفس قبل و بعداز گزیدن عقرب و جانوران زهردار باعث سرعت تأثیر سم می‌گردد. (ر.‏ک: هروی، 1371: 262)
	زهریست به قهر نفس دادن

	
	کـــــژدم‌زده را کرفس دادن
 (نظامی، 1389: 88)


ج) سیسنبر و کژدم: بنابه سخن نظامی یکی از خواص مهم این گیاه این است که برای دفع نیش کژدم مفید است. شاید این بهدلیل خاصیت گرم و خشک و حرارت ذاتی این گیاه باشد. 
	ریخته نوش از دم سیسنبری

	
	بر دم این عقـــــرب نیلوفری
 (نظامی، 1380ب: 160)


وحید دستگردی در شرح این بیت می‌نویسد: «از دم سیسنبری او (پیامبر)، دم عقرب فلک از نحوست و گزیدن باز ماند.» (نظامی، 1380ب: 16) ثروتیان در شرح مخزن الأسرار دربارۀ این بیت می‌گوید: «طبق احکام نجوم، برج عقرب را نمایندۀ حشرات زیانکاری و بسیار همچون عقرب، زنبور، هزارپا، رطیل می‌دانستند.» (ثروتیان، 1370: 33-132) همانطور که نظامی هم بدان اشاره کرده است: 
	بوی سیسنبر از حرارت خویش

	
	عقـــرب چرخ را گداخته نیش
 (نظامی، 1380الف: 318)


د) کژدم حیوانی بدگهر است: نظامی در اقبال‌نامه به این باور اشاره می‌کند که کژدم بدگهر است؛ بنابراین کشتن آن هنر محسوب می‎شود: 
	کژدم از راه آنکه بدگهر است

	
	ماندنش عیب و کشتنش هنر است
 (نظامی، 1385: 189)


دربارۀ ذات بد این حیوان گفته شده «لعن الله العقرب فإنّه موذی فی الأرض کان أم فی السماء.» (قزوینی، بی‌تا: 397)

گاو 
جانوری مبارک و خجسته که در عربی ثور نامیده می‌شود و قوام عالم بدان است؛ به این دلیل که زمین را شخم زند و با آن کشت و زرع کنند. (ر.‏ک: طوسی، 1345: 552)
الف) گاو و خرمهره: عوام برای دور نگه داشتن گاو از آفت چشم‌زخم به گردنش خرمهره می‌آویختند. 
	با سپر افکندن او لشکرش
گاو که خرمهره به او درکشند

	
	تیـــغ کشیدند به قصد سرش
چونکه بیفتد همه خنجر کشند
 (نظامی، 1380ب: 86)


یعنی با سپر افکندن و شکست خورشید، لشکر ستارگان به قصد کشتن وی از نو تیغ کشیدند. این رسم روزگار است، برای دور نگه داشتن گاو از چشم زخم، به گردنش خرمهره آویزان می‌کنند، بااینهمه حرمت، وقتی به زمین می‌افتد و توان بلند شدن ندارد، خنجر می‌کشند و سر از تنش جدا می‌کنند. 
ب) قرار داشتن زمین بر روی شاخ گاو: قدما معتقد بودند زمین بر روی شاخ گاو قرار دارد و گاو بر پشت ماهی و آن ماهی در دریا شناور است. (ر.‏ک: سجادی، 1382: 350) 
	ز بس کوهه گاو و ماهی چو کوه

	
	شده در زمین گاو و ماهی ستوه
 (نظامی، 1381: 306)



گرگ
در بندهش «گرگ از جانوران اسطوره‎ای که آفریدۀ اهریمن است.» (فرنبغ‌دادگی، 1369: 99) مهم‎ترین باور دربارۀ این حیوان در خمسۀ نظامی کعب گرگ است. کعب گرگ مهره‌ای را گویند که آن را شاطران و قاصدان به پای خود می‌‌بستند و گمان می‌‌کردند هرکسی آن را بر پای خود ببندد، همچون گرگ، هر اندازه بدود، خسته و مانده نمی‌‌شود. (ر.‏ک: معین، 1362: ذیل کعب) در بیت زیر از نظامی پیکان به معنای قاصد نیز می‌‌تواند باشد. 
	ز خردان بسی فتنه آید بزرگ

	
	که در پای پیکان بود کعب گرگ
 (نظامی، 1381: 344)


یعنی استخوان کوچک کعب گرگ اگر در پای فرو برود، از شدت رنج و زحمت، مثل پیکان است. به سخن وحید دستگردی در حاشیۀ شرف‌نامه معروف است که استخوان گرگ زهرناک است و اگر از آن زخمی بر کسی وارد شود، بهسختی می‌توان آن را علاج کرد. (ر.‏ک: نظامی، 1381: 344)

گوزن
اطبای قدیم ترشحات جوف گودال چشم گوزن و گاو کوهی را یکی از پادزهرهای سموم حیوانی می‎دانستند و آن را به‌اندازۀ تریاق مفید محسوب می‎کردند و به همین سبب گاهی دیده می‎شود که آن را تریاق گوزن یا تریاق گاو کوهی نامیده‌اند. (ر.‏ک: ماهیار، 1384: 274) «چرکی که در گوشۀ چشم گوزن جمع می‌شود در رفع سموم حیوانی قوی‌تر از تریاق فاروق است و اگر مقدار یک حبه از آن را حل کرده، در دهان نوزادی که تازه به دنیا آمده و هنوز شیر نخورده بریزند آن طفل در طول زندگی از آسیب حیوانات گزنده در امان می‌ماند و مار با دیدن او سست شده از حرکت بازمی ماند.» (حسینی، 1373: 131) در بیت زیر شیرین می‌گوید: گوزن اگر این چشم چالاک مرا ببیند، از روی حسرت، از دیده بهجای پادزهر، زهر می‌ریزد. 
	گوزن از حسرت این چشم چالاک

	
	ز مژگان زهر پالاید، نه تریاک
 (خسرو و شیرین، 316)



مار
در خمسۀ نظامی دربارۀ مار همچون شیر باورهای متعددی وجود دارد که در ذیل بررسی می‌شود: 
الف) مار با گذشت زمان به اژدها تبدیل می‌‌شود. بنابه نظر یاحقی، در باورهای عامیانه مارهای کهنسال و بزرگ را اژدها گویند. (ر.‏ک: یاحقی، 1369: 389) نظامی نیز در اینباره می‌‌گوید: «وز کهنی مار شود اژدها» (نظامی، 1380ب: 142) نظامی در این بیت به این باور عامیانه اشاره کرده است که ماری که پیر شود تبدیل به اژدها می‌شود. 
ب) مهرۀ مار: تعدادی از مارها نوعی سنگ معدنی یا مهره تولید می‌‌کنند که بیماری و چشم زخم را دفع می‌‌کند. (ر.‏ک: ماسه، 1355: ج1/ 357)؛ چراکه «باور داشتن ‌چشم‌زخم‌ انسان‌ را ‌به‌ تکاپو ‌می‌اندازد ‌تا ‌برای‌ دفع‌ آن ‌کاری ‌بکند.» (زنگانه و مهرکی، 1399: 134) به عقیدۀ طوسی اگر مهرۀ مار را بسایند و بر جایگاه زهر قرار دهند، زهر به بیرون کشیده می‌‌شود. (ر.‏ک: طوسی، 1348: 142)
	با همه زهرم فلک اومید داد

	
	مار شبم مهره خورشید داد
 (نظامی، 1380ب: 111)


همچنین در ایجاد محبت و مهر دلدادگان نافع دانسته‌اند، چنانکه نظامی هم بدان اشاره کرده است: 
	گر از من می‌‌بری چون مهره از مار

	
	من از گل باز می‌‌مانم تو از خاک
 (نظامی، 1384: 287)


نگه داشتن مهرۀ مار سبب دولت و سعادت می‌شود: 
	دو مار از برای تو توفیر سنج

	
	یکی مار مهره یکی مار گنج
 (نظامی، 1381: 102)


ج) گفته شده مار در زمستان از سوراخ خود بیرون نمی‌‌آید و خاک می‌‌خورد. (نظامی، 1389: 160)
	مار صفت شد فلک حلقه‎وار

	
	خاک خورد مار سرانجام کار
 (نظامی، 1380ب: 117)


د) مار و گنج: طبق باوری خرافی در جایی که مار هست، گنج هم وجود دارد. «مقامگاه ساختن مار در ویرانه، یعنی جاهایی که پیشاز بروز حوادث طبیعی و غیر طبیعی و مهم‌تر از همۀ اینها، جنگ‌ها و غارت‌های ناگهانی، روستاها و شهرهایی آبادان بوده‌اند و زمین‌شان مخفیگاه ثروت مردم، این خزندۀ اسطوره‌ای را با گنج مربوط می‌‌کند.» (امیری خراسانی، 1384: 21)
	خاک بی‌‌خسف لااُبالی نیست

گنج نشین مار که درویش نیست

	
	گنجـــــــدانش ز مار خالی نیست
 (نظامی، 1380الف: 360)
از ســـــر تا دم کمری بیش نیست
 (نظامی، 1380ب: 110)


نظامی با توجه به باور عامیانۀ کهن خوابیدن مار بر سر گنج گفته، مار چون سر تا پا کمربند خدمت شده، به همین دلیل گنج‎نشین شده است. 
هـ) ناسازگاری مار با دیگر موجودات: نظامی در مصرع «نسازیم چون مار با هیچ کس» (نظامی، 1385: 187)، به این باور اشاره می‌‌کند که مار با دیگر موجودات سازگاری ندارد و با توجه به آن خود را در مردم‎گریزی به مار تشبیه می‌کند. 

هما
پرنده‌ای افسانه است که فرخندهفال و پیک سعادت پنداشته شده است. قدما بر این باور بودند که مرغی است که استخوان می‌‌خورد و جانوری را نمی‌‌آزارد و بر سر هر کسی بنشیند، پادشاه شود. (ر.‏ک: یاحقی، 1369: 451) آنچه در مورد این پرنده مورد توجه نظامی قرار گرفته سه ویژگی است. 
الف) فرخ است و سایه‌اش مایۀ سعادت و خوشبختی است. 
	مرغی که همای نام دارد
این مرغ که مِهر تست مایه‌ش

	
	چون فـــــــرّخی تمام دارد؟
نشگفت که فرّخ است سایه‌ش
 (نظامی، 1389: 37)


نظامی با اشاره به این باور می‌گوید: آیا دیده‎ای که چطور سایۀ هما سعادت می‌بخشد؟ مرغ وجود نظامی نیز که مهر ممدوح سرمایه اوست، اگر سایه‎اش فرخ باشد، جای شگفتی و تعجب نیست. 
ب) هرکه استخوان یا پری از هما را به همراه داشته باشد، هیچکس توانایی ندارد او را از پای درآورد. (ر.‏ک: یاحقی، 1369: 451) نظامی در بیت زیر علت سرعت بیش از حد اسب شیرین را در این می‌داند که در زیر هر پایش پر هما بسته شده بود. 
	بدان پرّندگی زیرش همایی

	
	پری می‌‌بست در هر زیر پایی
 (نظامی، 1384: 107)


ج) استخوانخوار است: گفته شده هما استخوان‌ها را از روی زمین می‌رباید و بر روی صخره‌ها رها می‌کند و پس از خورد شدن آنها را می‌خورد. (ر.‏ک: معین، 1362: ذیل واژه)
	چو این سبز طاووس جلوه‌نمای

	
	سپید استخوانی ربود از همای
 (نظامی، 1381: 339)


د) گوشه‌نشین است: از دیگر باورها دربارۀ این پرنده این است که از چشم خلق دور است. سید صادق گوهرین در منطق الطیر گفته، عزلت و گوشه‌نشینی را به این پرنده نسبت داده‎اند. (ر.‏ک: عطار نیشابوری، 1371: 317) نظامی نیز در بیت زیر خود را در نادر بودن و از چشم خلق دور بودن به هما مانند کرده است. 
	به خود کم شوم خلق را رهنمای

	
	همایون به کم دیدن آمد همای
 (نظامی، 1381: 44)


در ذیل جدول بسامدی حیوانات و پرندگان ترسیم می‌شود: 
	جدول (1) بسامد باورهای مربوط به حیوانات در خمسه نظامی
	ردیف
	نام حیوان
	بسامد
	درصد

	1
	آهو
	1
	40/0

	2
	اسب
	2
	80/0

	3
	افعی
	3
	21/1

	4
	خرگوش
	10
	04/4

	5
	روباه
	5
	02/2

	6
	شیر
	41
	50/16

	7
	فیل
	5
	02/2

	8
	کژدم
	1
	40/0

	9
	گاو
	17
	88/6

	10
	گرگ
	1
	40/0

	11
	گوزن
	1
	40/0

	12
	مار
	72
	14/29

	13
	اژدها
	87
	22/35

	14
	سمندر
	2
	80/0

	15
	جمع کل
	247
	100/.






	جدول (2) بسامد باورهای مربوط به پرندگان در خمسه نظامی
	ردیف
	نام حیوان
	بسامد
	درصد

	1
	جغد
	6
	18/18

	2
	خروس
	5
	15/15

	3
	طاووس
	2
	06/6

	4
	هما
	20
	60/60

	5
	جمع کل
	33
	100/0





زیبایی‌شناسی تصاویر جانوران در خمسه نظامی 
تأثیر و خیالانگیزی شعر در گرو عوامل متعددی است که صورخیالی همچون تشبیه، استعاره، مجاز و کنایه و گاه تمثیل از آن جمله‌اند. این عوامل با زیبا نمودن اثر ادبی، انتقال پیام را به مخاطب تسهیل می‌کنند. نظامی نیز از تشبیه، استعاره، کنایه و تمثیل در تصویرسازی و زیبایی بخشیدن به باورها و تصاویر مربوط به جانوران بهره برده است. در جدول زیر بسامد هریک از این عناصر خیال‌انگیز ذکر می‌شود. 

جدول (3) بسامد عناصر خیال‌انگیز در کاربرد نام جانوران در خمسه نظامی
	ردیف
	نام حیوان
	تشبیه
	استعاره
	کنایه
	تمثیل

	1
	آهو
	41
	8
	16
	1

	2
	اژدها
	53
	4
	38
	8

	3
	اسب
	9
	-
	24
	2

	4
	افعی
	1
	1
	2
	1

	5
	جغد
	-
	-
	2
	1

	6
	خرگوش
	-
	1
	7
	1

	7
	خروس
	4
	-
	4
	7

	8
	روباه
	15
	1
	19
	24

	9
	سمندر
	1
	-
	-
	-

	10
	شیر
	213
	14
	156
	60

	11
	طاووس
	27
	8
	1
	5

	12
	فیل
	45
	-
	49
	23

	13
	کژدم
	3
	-
	-
	5

	14
	گاو
	19
	9
	25
	6

	15
	گرگ
	31
	-
	43
	25

	16
	گوزن
	4
	-
	4
	8

	17
	مار
	84
	34
	1
	16

	18
	هما
	12
	2
	8
	1

	19
	جمع کل
	562
	82
	399
	194



تشبیه
تشبیه یادآوری همانندی و شباهتی است که از جهتی یا جهاتی میان دو چیز مختلف وجود دارد. (ر.‏ک: شفیعی کدکنی، 1380: 53) در همۀ این موارد اگرچه نیاز درونی شاعر، ضرورت ایجاد همانندی را خودبهخود وارد صحنۀ خیال می‌کند، ولی ذوق و اسـتعداد هنـری وی در ایـن کشـف و هماننـدی نقـش اساسـی دارد و راز همانندی گاهی بهصورت غریزی با مشاهدۀ یک منظره، همانند آن را در فضای خیال می‌آفریند. (ر.‏ک: ثروتیان، 1369: 38)
نظامی در بیت زیر زر را به آهویی مانند کرده که سخن او را شکار کرده و به فتراک خود بسته است. 
	سیم سخن زن که درم خام اوست

	
	زر چه سگ است، آهوی فتراک اوست
 (نظامی، 1380ب: 40)


شاعر در خسرو و شیرین در تشبیهی مضمر اسب را بهخاطر سرعت و تند رفتن به پرنده تشبیه کرده است. 
	سرانجام اسب را پرواز دادند

	
	عنان خود به مرکب باز دادند
 (نظامی، 1384: 74)


و در بیتی دیگر آن را در سریع تاختن به عقاب مانند کرده است: 
	نه اسبی عقابی برانگیخته

	
	نه تیغی نهنگی درآویخته
 (نظامی، 1381: 443)


در نمونه‌ای دیگر نظامی در اضافه‌ای تشبیهی عنان را به اژدها مانند کرده است: 
	نوش بخشد به مهره مار سنان

	
	مار گیرد به اژدهای عنان 
 (نظامی، 1381: 131)


نظامی در بیتی از شرفنامه در تشبیهی تفضیلی اسبی را که خاقان چین به اسکندر هدیه داده است به سمندر مانند کرده است: 
	سمندی نگویم، سمندر فشی

	
	سمندر فشی نه! سکندر کشی
 (نظامی، 1381: 443)


ترکیب شیر اجل در بیت زیر از لیلی و مجنون تشبیه بلیغ اضافی است: 
	تا شیر اجل چو زحمت آرد

	
	بر عاجزی تو رحمت آرد
 (نظامی، 1389: 170)


 و در تشبیه بلیغی دیگر چرخ را به پیل مانند می‌‌کند: 
	خاک را پیل چرخ کرده مغاک

	
	به چنین پیل گِل ندارد باک؟ 
 (نظامی، 1380الف: 49)


در دو تشبیه بلیغ گاوچشم و گاودم، چشم در درشتی و سیاهی (=زیبایی) و دم در زشتی به گاو مانند شده است. 
	سیم ساقی شده گراز سمی

	
	گاو چشمی شده به گاو دمی 
 (نظامی، 1380الف: 263)


و در تشبیه زیبای دیگر شاعر مجنون را یکبار به مار و یکبار به گرگ تشبیه کرده و گفته است: همانگونه که مار از سنگ و گرگ از چوبدستی می‌‌ترسد، مجنون هم از غم و اندوه هراس داشت و می‌‌ترسید. 
	ز غم ترسان ز هوشیاری و مستی

	
	چو مار از سنگ و گرگ از چوبدستی
 (نظامی، 1389: 224)


شاعر در ترکیب خروس صراحی طی تشبیهی بلیغ صراحی را به خروس تشبیه کرده است. 
	خروس صراحی درآمد به جوش

	
	خروش از سر خم همی گفت بنوش
 (نظامی، 1381: 256)


تشبیه بلیغ همای عشق از دیگر نمونه‌های کاربرد زیبایی شناسانه جانوران در خمسۀ نظامی است: 
	شبانگه کان شکر لب باز می‌‌گشت

	
	همای عشق بی‏پرواز می‌‌گشت
 (نظامی، 1384: 125)



استعاره
در اصطلاح علـم بیـان استعاره، عاریه گرفتن لفظ از معنی حقیقی و استعمال آن در معنی مجازی و هنری به علاقۀ شباهت با وجود قرینۀ صارفه است. (ر.‏ک: گلی، 1388: 151)
«شلی» شاعر رمانتیک انگلیسی دربارۀ اهمیت زبان استعاری، چنین می‌گوید: «زبان بالضروره اسـتعاری است؛ یعنی روابط قبلاً ناشناختۀ اشیا را نشان می‎دهد و شناخت آنها را تـداوم مـی‎بخشـد، تـا ایـنکـه کلماتی که آنها را نشان می‌دهند، بهجای اینکه نشانه‌هایی برای تصاویر فکرهای کامل باشند، بـهمرور نشا‌نههایی می‌شوند برای اجزا و درجات فکر، و بنابراین اگر شاعران نو به خلق مجّدد تداعی‌هایی کـه از هم پاشیده‌اند، اقدام نکنند، زبان کارایی خود را نسبت به اهداف اصیل‌تـرش یعنـی گفتگـو و معاشـرت انسان‌ها از دست می‎دهد.» (ریچاردز، 1382: 100)
آهو در این بیت مشبه است و استعاره از یکی از ندیمان شاه است. 
	آهوی ورا به سگ نماید

	
	در نیش سگانش آزماید
 (نظامی، 1389: 170)


نظامی در خسرو و شیرین افعی را استعاره از گیسوی شیرین به کار می‌‌گیرد و می‌‌گوید: 
	وزین پس بر عقیق الماس می‌‌داشت

	
	زمرد را به افعی پاس می‌‌داشت
 (نظامی، 1384: 144)


استعارۀ بدیع و زیبای دنیا به خواب خرگوش از دیگر تشبیهات مربوط به جانوران است: 
	چو روباهان و خرگوشان منه گوش

	
	زمرد را به افعی پاس می‌‌داشت
 (نظامی، 1384: 177)


شیر دیگر جانوری است که دستمایۀ استعارات نظامی گشته است. شیران سیاه در بیت زیر استعاره از پهلوانان و جنگاوران خشمگین تازی است: 
	شیران سیاه در دریدن

	
	دیوان سپید در دویدن
 (نظامی، 1389: 111)


و در بیتی از خسرو شیرین، شیر استعاره از خسرو است: 
	بسی کوشید تا شیرین به صد زور

	
	قضای شیر گشت از پهلوی گور
 (نظامی، 1384: 154)


گرگان پیر در بیت زیر استعاره از دشمنان نظامی هستند. 
	گر کنم اندیشه ز گرگان پیر

	
	یوسفیم بین و به من برمگیر
 (نظامی، 1380ب: 149)


در بیت زیر از خسرو و شیرین هما استعاره از خسرو و تذرو استعاره از اسب وی است. 
	همایی دید بر پشت تذروی

	
	به یالای خدنگی رسته سروی
 (نظامی، 1384: 82)


کنایه
کنایه ترکیب یا جمله‌ای است که مراد گوینده معنای ظاهری آن نیست، ولی در آن قرینه‌ای صارفه که ما را از معنای ظاهری متوجه معنای باطنی کند، وجود ندارد؛ بنابراین، کنایه ذکر یک مطلب و دریافت مطلبی دیگر است. (ر.‏ک: شمیسا، 1376: 265)
شاعران صاحب سبک در دوره‌های پرآشوب و سیاه زمان خود، ازآنرو به کنایه بیشتر تمایل نشان داده‌اند که کنایه بیشتر از هر صورت خیال‌انگیز دیگر با طبع محتاط هنرمند سازگار است. عبدالحسین زرین‌کوب معتقد است: «کثرت کنایه و رمز در آثار یک دوره غالباً نمودار غلبۀ حس ترس است در آن دوره، بر احوال عام یا یک طبقه از جامعه.» (زرین‌کوب، 1363: 63) در مصرع اول بیت زیر آهوتک کنایه از اسب مجنون است. 
	آهو تک خویش را بدو داد

	
	تا گردن آهوان شد آزاد
 (نظامی، 1389: 124)


در لغتنامۀ دهخدا، آهو هم کنایه از تیزتک و سریع الحرکت است و هم کنایه از اسب و هر مرکب تیزرو. (ر.‏ک: دهخدا، 1377: ذیل واژۀ آهو)
در بیت زیر کژدم کنایه از نفس و اژدها کنایه از دیگر دشمنان (=دشمنان خارجی) انسان است. 
	خصمی کژدم بتر از اژدهاست

	
	کان ز تو پنهان بود این برملاست
 (نظامی، 1380ب: 168)


روبهان در این بیت از هفت پیکر کنایه از مدعیان تخت و تاج بهرام است: 
	بردن تاجش از میان دو شیر

	
	روبهان را ز تخت کرد به زیر 
 (نظامی، 1380الف: 98)


نظامی روباه زرد را در معنی کنایی آفتاب عالمتاب به کار می‌‌برد و می‌‌گوید: 
	چو شنگرف سودند بر لاجورد

	
	سمور سیه‌ زاد روباه زرد
 (نظامی، 1381: 300)


و شیر کنایه از بهرام است. گویا در این بیت شاعر از قول پدر بهرام، آتش جوانی او را، بیشۀ شیر دانسته است. 
	کرد از آن شیر آتشین بیشه

	
	هچو شیران ز آتش اندیشه 
 (نظامی، 1380الف: 80)


پیل افکندن در بیت زیر کنایۀ فعل است از غرور و نخوت را ترک کردن و اظهار عجز کردن: 
	پیل بفکن که سیل ره کَنده است

	
	پیلکی‌های چرخ بین چند است 
 (نظامی، 1380الف: 49)


معنی بیت این است که از پیل غرور و تکبر پیاده شو و به ناتوانی خود اقرار کن؛ زیرا سیل، راه را کنده است و پیل نمی‌‌تواند از گودال بیرون برود. کارهای پیلانۀ فلک را ببین تا چه اندازه است؟
در بیت زیر آشنایان دو رو و بیگانهخوی به کژدم تشبیه شده‌اند: 
	ولیکن چو کژدم به هنگام هوش

	
	نه سوراخ دیده، نه سوراخ گوش
 (نظامی، 1381: 99)


نظامی در بیت اخیر می‌‌گوید: آشنایان در هنگام کینه‌ورزی همانند کژدم نیش می‌‌زنند، بدون اینکه چشمانشان ببیند و گوش‌هایشان بشنود. 
در این بیت نیز جغد نشاندن کنایۀ فعل است از ویران کردن و ظلم نمودن. 
	جور نگر کز جهت خاکیان

	
	جغد نشانم بدل ماکیان
 (نظامی، 1380ب: 81)


معنی بیت چنین است: جور را ببین، در عوض آنکه رعیت را آسوده گردانم، خانه‌هایشان را ویران می‌‌کنم و بهجای ماکیان، جغد در خانه‌هایشان قرار می‌‌دهم. 

تمثیل
تمثیل تشبیهی است كه صورت ظاهری آن از یك یا چند جمله تشكیل شده است و وجه شبه آن از مجموعة چند عنصر تصویرساز به وجود آمده است. نكتة آخر اینكه درك تمثیل برخلاف تشبیه كه ساده و سرراست است، احتیاج به تأویل كردن دارد؛ چون وجه شبه آن عقلی و غیرحقیقی است. (ر.‏ک: شیری، 1389: 36) تمثیل بیانگر وجود اندیشۀ منظم و کمالیافته است. به نظر ولک وضعیت تمثیل مانند موقعیت دو خط موازی است كه در كنار هم ادامه می‌یابند، ولی هرگز به هم نمی‌پیوندند. (ر.‏ک: ولک، 1377: ج1/ 148) نظامی با استفاده از تمثیل، تصاویر زیبا و و مضامین آموزنده‌ای خلق کرده است. 
بیت زیر از مخزن الأسرار تمثیل هشداردهنده‌ای برای انسان‌هاست. 
	شیر تنیده است در این ره لعاب

	
	سر گوزنان چه نهی سوی آب
 (نظامی، 1380ب: 113)


گویند شیر برای شکار گوزن بر اطراف چشمه، آب از دهان خود لعاب می‌‌ریزد و در گوشه‌ای کمین می‌‌کند. همین که گوزن به کنار چشمه آمده، بوی گند دهان شیر را استشمام کند، از کار می‌‌افتد و بدینترتیب شیر او را شکار می‌‌کند. (ر.‏ک: نظامی، 1380ب: 113؛ نقل از وحید دستگردی)
در تمثیلی دیگر دربارۀ کوچک نشمردن دشمن می‌‌گوید: 
	با همه خردی به قدر مایه زور

	
	میل کش بچه شیر است مور
 (نظامی، 1380ب: 113)


نظامی طی این تمثیل می‌‌گوید: دشمن را کوچک مبین؛ زیرا مور با همۀ کوچکی و کم‌توانی، چشم بچه شیر را کور می‌‌کند. 
نظامی در بیت زیر با استفاده از نام حیوانات گوناگون تمثیل زیبایی به کار برده و گفته: کرگدنی باید تا بتواند گردن فیل را بخورد و از مور این کار ساخته نیست و بیشاز پای ملخ نمی‌‌تواند. 
	کرگدنی گردن پیلی خورد

	
	مور ز پای ملخی نگذرد
 (نظامی، 1380ب: 88)


شاعر در تمثیلی زیبا، ادعاکنندۀ متکبر در راه سیر و سلوک و رهبری مردم را به کژدم مانند می‌‌کند و می‌‌گوید: 
	خصمی کژدم بتر از اژدهاست

	
	کاین ز تو پنهان بود، آن برملاست
 (نظامی، 1380ب: 88)


و در تمثیلی دیگر مجنون را کژدمزده‌ای می‌‌داند که نباید به وی کرفس داد و منظور از کرفس اخبار مربوط به لیلی است. در این بیت ردپای یک باور طبی دیده می‌‌شود که طبق آن، کرفس برای مارگزیده مضر است. 
در تمثیل زیر اعتقاد عامیانۀ خفتن مار بر سر گنج و نگهبانی کردن از آن دیده می‌‌شود و معنی بیت این است که چون مار، سر تا پا شبیه کمربند خدمت شده، گنجنشین شده است. 
	گنج‌نشین مار که درویش نیست
	
	از سر تا دم کمری بیش نیست


(نظامی، 1380ب: 110)
نتیجه‌
باورهای مربوط به جانوران اعم از حیوانات و پرندگان و حتی جانوران اساطیری و افسانه‌ای بخشی از فرهنگ عامۀ مردم را تشکیل می‌‌دهد و به عقاید انسان‌ها دربارۀ آ‌نها می‌‌پردازد. در خمسۀ نظامی حدود 280 مورد باور عامیانه دربارۀ جانوران یافت شد. از میان این باورها، 247 باور آن معادل 21/88 درصد مربوط به حیوانات (آهو، اسب، افعی، خرگوش، روباه، شیر، فیل، کژدم، گاو، گرگ، گوزن، مار، اژدها و سمندر) و 33 مورد معادل 78/11 درصد، مربوط به پرندگان (جغد، خروس، طاووس و هما) است که بیانگر کاربرد فراوان باورهای حیوانات نسبت به پرندگان است. 


نمودار (1) فراوانی باورهای حیوانات و پرندگان در خمسه نظامی

بیشترین بسامد کاربرد باورهای جانوران در خمسۀ نظامی به ترتیب مربوط به اژدها (87مورد)، مار (72 مورد)، شیر (41مورد) و هما (20مورد) بوده است. نظامی توان بسیار بالایی در تصویرآفرینی و خیال‌انگیز نمودن تصاویر مربوط به جانوران اعم از حیوانات و پرندگان داشته است. از میان 1237 مورد عوامل زیبایی‌شناسانه مورد بررسی در این جستار، 562 مورد معادل 4/45 درصد مربوط به تشبیه، 82 مورد معادل 6/6درصد مربوط به استعاره، 399 مورد معادل 2/32 مربوط به کنایه و 194 مورد معادل 6/15 درصد مربوط به تمثیل بوده است. 


نمودار (2) فراوانی عناصر صورخیال در خمسه نظامی
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Abstract
Beliefs and beliefs are a part of people's public culture, which includes superstitions, medical, astronomical beliefs, beliefs related to animals, etc. , and a significant part of poets' works are dedicated to beliefs related to animals. Nezami is one of these poets who has reflected these beliefs in his Panjganj. He has used the elements of fantasy to make these beliefs attractive and beautiful. Therefore, in this research, the folk beliefs of animals; That is, animals and together with the elements effective in the beauty related to the images of these animals, are examined in Khamse Nezami. The working method in this research is descriptive and analytical based on library studies. The results show that under the influence of the culture of his era, Nezami was aware of the beliefs related to animals and used many animals and birds as the basis for creating various themes. In addition, he used simile, metaphor, irony, and allegory to make these beliefs more beautiful. 
Keywords: Beliefs and convictions, aesthetics, animals, Nezami Ganjavi, Khamse. 
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چکیده
یکی از نظریات فرمالیستها عدول زبان ادبی از زبان معیار است؛ آنها سبک را بر حسب عدول و خروج از معیارها مطالعه میکردند و همین موارد از قدیم مورد توجه ادبای بدیع و بیان بوده است که بر پایهی آن امروزه بحث هنجارگریزی توسعه یافته است؛ و آنها به انواعی چون هنجارگریزی آوایی، لغوی، نحوی و سبکی تقسیم کردهاند. شعر معاصر نیمایی، گونهای از هنجارگریزی در مقایسه با شعر کلاسیک و سنتی است. از میان شاعران نوگرا فروغ فرخزاد یکی از موفقترین شاعران معاصر است که در آثار خود به بهترین شیوه واژهی «عشق» را در انواع هنجارگریزی معنایی، واژگانی و سبکی به کار برده است. هنجارگریزی واژهی «عشق» در شعر وی ریشه در زندگی پر تلاطم و دگرگونی بینش او دارد. در پژوهش حاضر بر آن هستیم با توجه به دیوان فروغ با روش تحقیق کتابخانهای و شیوهی تحلیلی - توصیفی هنجارگریزی واژهی عشق را مورد بررسی و تحلیل قرار دهیم. نتیجهی پژوهش نشانگر آن است که فروغ، در مواجهه با عشق بیشتر از هنجارگریزی معنایی بهره گرفته است. 
واژگان کلیدی: عشق، هنجارگریزی، معنایی، واژگانی، سبکی


مقدمه
نیک آگاهیم برجستگی[footnoteRef:35] زبانی وهنجارگریزی[footnoteRef:36] انواع مختلفی دارد، اندیشمندان بیشماری تحت عناوین و تقسیم‏بندی‏های گوناگون بدان پرداخته‏اند از جمله؛ آرایه‏های ادبی وصنایع ادبی در زبان فارسی که می‏توان آن را گونه‏ای از هنجارگریزی دانست. در این جستار برآنیم که هنجارگریزی را از دودیدگاه  ـ نزدیک بهم  ـ لیچ[footnoteRef:37] ودکتر شفیعی کدکنی مورد بررسی قراردهیم.  [35: . Foregrounding]  [36: . Deviation]  [37: . Lich] 

 «عشق» ازجمله موضاعاتی است که از دیرباز در جوامع بشری مورد توجه است. درطول تاریخ با روندزندگی، تحولات سیاسی، اجتماعی، اعتقادی و... دستخوش تغییر ودگرگونی شده است. با این وصف عشق از جمله مباحثی است که می‏توان از زاویه علوم مختلف به آن پرداخت و از آنجایی که بیشترین درهم تنیدیگی را با روان و احساسات آدمی دارد؛ بیشتردر آثار ادبی و روانشناسی جلوه‏گر است. عشق در میان شاعران معاصر به گونه‏ای متفاوت از گذشته بیان شده به ویژه در آثار فروغ فرخزاد، هنجارشکنانه نمود پیدا کرده است.  عشق آسمانی از دیدگاه شعرکلاسیک فارسی تقدیس شده است و عشق زمینی، بی‏پشتوانه وبرپایه هوی و هوس تعریف شده، حال آنکه «تفکیک عشق به حقیقی و مجازی و نفی عشق مجازی، اگرچه تنها گرایش موجود در شعر عاشقانه کهن ما نیست، وجه غالب آن هست.» (محمد مختاری، 1394: 33)اما عشق در ذهنیت غنایی دورۀ معاصر، روند متفاوتی از دوره‏های قبل را طی می‏کند، ساختارشکنی در فرم شعر همراه با تغییر در نوع نگاه به مفاهیم و محتوای رایج شعری است و در این میان، نوع نگاه به عشق جایگاه ویژه‏ای دارد. فروغ از جمله شاعرانی است که با بیان عشق به شیوۀ نوین و از دریچه‏ای که تا قبل از او اینگونه نگریسته نشده بود، پرداخت ودست به هنجارشکنی زد. حضور فروغ یه عنوان یک شاعر زن وبیان احساسات زنانه، خود به تنهایی بستری برای خلق نگاهی نو و معانی جدید ایجاد می‏کند بررسی عشق در اشعار فرخزاد از منظر هنجارگریزی، سایه‏های پنهان و فحوای اندیشه او را به ما می‏نمایاند. حضور فروغ در ادبیات فارسی خود نوعی سنت شکنی در زبانی سراسر مردانه محسوب می‏شود، او در اوج جوانی با زبانی پر شور و احساساتی، با نگاهی انتقادی و مبارزه جویانه علیه تفاوت‏ها و تبعیض‏ها می‏ایستد و وجهی از عشق را می‏نمایاند که پیش از او بی‏سابقه بوده؛ بیان عشق از زاویه زنانه و پرداختن به معشوقه‏ای که این بار مردی است زمینی. 

 پیشینه پژوهش 
چنان چه از کاوش تحقیقی ما بر آمد تاکنون پژوهشگران اغلب هنجارگریزی را در اشعار شاعران گذشته و معاصرمورد تحقیق قرار دادهاند. اما ما در این جستار پیرامون یک واژه در دیوان شاعر معاصر آن را مورد واکاوی و پژوهش قرار دادیم که از این نظر قابل توجه است. مقالاتی که در مورد هنجارگریزی و فروغ نوشته شده است بسیار است که ما به چند نمونه اندک بسنده میکنیم. 
بررسی هنجار‏گریزی در شعر فروغ فرخزاد به پژوهش مرتضی جعفری که در سال 1392 در مجله علمی - پژوهشی زبان و ادبیات فارسی دانشگاه آزاد اسلامی واحد فسا منتشر شده است. پژوهشگر در این پژوهش به این نتیجه دست یافته است که فروغ به جای خلق ترکیبات، کاربرد ترکیبات را در محور هم نشینی کلام تغییر میدهد و از رکاکت کلام پرهیز میکند. 
پایاننامهای با عنوان «هنجارگریزی کلامی در شعر فروغ فرخزاد» در سال 1393 در دانشگاه آزاد اسلامی واحد کرمانشاه به استاد راهنمایی حمید خانیان، توسط دانشجوی ارشد «مهناز آزادی» دفاع شد که در این پایان نامه از فرمالیسم ادبی سخن به میان آورده تا به هنجارگریزی رسیده است و هنجارگریزی را موجب «برجسته سازی» در کلام و آشنا زدایی میداند. 
 مقالهای از داوودی مقدم و اختری در سال 1395 در نشریه ادب عربی با عنوان «عصیان و هنجارگریزی در شعر فروغ فرخزاد و غاده السمان» چاپ شده است که پژوهشگران در این مقاله بر آن هستند که فروغ و غاده با زبانی زنانه و نماپردازیهای شاعرانه بسیاری از سنتهای خرافی را و کلیشههای رایج روزگار را به چالش میکشند و از موضوعات مربوط به زن شرقی و روزمرگیهای آنان، سخن میگویند. 
 ضرورت تحقیق
با تحلیل هنجارگریزی در سطح شعر میتوانیم به انحراف از نُرم و عدول از آیین رایج در ارتباط با واژگان، معانی و سبک پی ببریم. در این پژوهش ما برآنیم که آثار فروغ فرخزاد رااز منظر هنجارگریزی پیرامون واژه «عشق»مورد بررسی قراردهبم و به معانی ذهنی شاعرو نوع نگاه او دست یابیم. 
 تحقیق حاضر از آن نظر ضروری مینماید که در اغلب مواردهنجارگریزی به صورت کلی در آثار فروغ فرخزاد مورد بررسی قرار گرفته است. 

 پرسش پژوهشی
 چه عواملی موجب شده است که فروغ در کاربرد واژهی عشق هنجارگریزی کند؟
آیا فروغ تحت تأثیر دیگر شاعران بوده است یا نگاه نوینی را به کار گرفته است؟
کدام نوع هنجارگریزی بیشترین بسامد را در دیوان فروغ دارد؟

چارچوب نظری
ردپای هنجارگریزی و برجسته سازی را می‏توان درآراءِفرمالیست‏های روسی[footnoteRef:38] یافت. «جنبش فرمالیسم روسی که به سال 1914 نخستین نشانه‏هایش آشکار شدنددرآخرین سال‏های دهه‏ی 1920در پی حمله‏های رژیم استالین[footnoteRef:39] از هم پاشید؛ اما در همین فاصله‏ی کوتاه به یکی از مهمتربن آیین‏های اندیشه گرانه‏ی سده حاضر تبدیل شد وتاثیر مباحث اصلی و روش کار فرمالیست‏ها هنوز هم بر نظریه‏ی ادبی آشکار است.» (احمدی، 38: 1388)  [38: . Russian Formalism]  [39: . Estalin] 

هنجارگریزی، انحراف از قواعد حاکم بر زبان هنجار است که با زبان متعارف مطابقت ندارد؛ «این اصطلاح برگرفته از حوزهی زبانشناسی مدرن و نقد زبانشناسیک است و از رهگذر زبان انگلیسی به مباحث نقد ادبی و زبانشناسی فارسی راه یافته است. انحراف از نُرم در حوزهی زبان‏شناسی به هر نوع استفاده زبانی ازکاربرد معناشناسیک تا ساختار جمله که مناسبات عادی و متعارف زبان در آن رعایت نشود؛ اشاره دارد.» (داد، 1385: 540). 
نقش مهم زبان روزمره یا هنجار انتقال پیام و برقراری ارتباط است، حال آنکه ادبیات در بستر زبان با بهرمندی از ترفندهای زبانی و اندیشگانی جهانی نوین خلق می‏کند، در این خلق نوین علاوه بر انتقال پیام، زیبایی کلام، پرواز اندیشه و خیال نمایان است. 
نظرات فرمالیست‏ها تاثیر بسزایی در روند نقد و بررسی زبانشناسی ادبیات در قرن بیستم داشته است، «این مساله خودکاری[footnoteRef:40] زبان وبرجسته سازی که شکلوفسکی[footnoteRef:41] و موکاروفسکی[footnoteRef:42] مطرح کرده بودند در دست زبانشناسانی چون لیچ بسط و گسترش یافت. به اعتقاد لیچ برجسته سازی به دو گونه تحقق می‏یابد. هنجارگریزی و قاعده افزایی. هنجار‏گریزی معمولا در حوزۀ بدیع معنوی است و شعر می‏سازد اما قاعده افزایی[footnoteRef:43] در حوزۀ بدیع لفظی است و نظم می‏آفریند.» (شمیسا، 1388: 177) [40: . Automatisation]  [41: . Shklovsky]  [42: . Mukarovsky]  [43: . Extra Regularity] 

در میان میان می‏توان به دیدگاه صاحب نظران ایرانی نیز اشاره داشت از جمله دکتر شفیعی کدکنی معتقد است: «در مجموع، راه‏های شناخته شدۀ تماییز زبان، یا رستاخیز کلمه‏ها را، در سطح مختلف آگاهی‏هایی که ممکن است اهل زبان داشته باشند، می‏توان به این صورت تقسیم‏بندی کرد، اگرچه همه در حوزۀ زبان است ولی در تقسیم‏بندی کوچکتر می‏توان بدین گونه مقوله‏بندی شود: 1)گروه موسیقایی 2)گروه زبانشناسیک» (شفیعی کدکنی، 1388: 7) ویا دکتر سیروس شمیسا که می‏گوید: «از نظر من هنجارگریزی به زبانی و فکری و ادبی تقسیم می‏شود. زبانی سه بخش آوایی و لغویی و نحویی دارد. مسائل بیانی و بدیعی جزو مسائل ادبی است و هنجارگریزی معنایی مربوط به مسائل فکری است.» (شمیسا، 1388: 44) 
کلیات سبک‏شناسی
تقسیم‏بندی هنجارگریزی از نگاه لیچ، شامل: 
1. هنجارگریزی واژگانی: شاعر واژه‏ای جدید می‏آفریند. 
2. هنجارگریزی نوشتاری: شیوه نگارش شعر به صورت عمودی و یا نقطه‏گذاری به شیوه جدید و متفاوت. 
3. هنجارگریزی آوایی: تلفظ واژه‏ها خارج از زبان هنجار و به گونه‏ای متفاوت. 
4. هنجارگریزی نحوی: شاعر قواعد نحوی زبان معیار را در هم می‏ریزد و در محور همنشینی تصرف می‏کند. 
5. هنجارگریزی معنایی: خلق معنای جدید و یا ثانویه برای کلمات  ـ منطبق بر گروه زبانشناسیک از دیدگاه دکتر شفیعی کدکنی ـ از جمله آرایه‏هایی چون: استعاره، پارادوکس، تشخیص، مجاز و... 
6. هنجارگریزی گویشی: بهره‏گیری شاعر از واژگانی خارج از زبان هنجار 
7. هنجارگریزی سبکی یا اصطلاحی: استفاده از زبان گفتاری و عامیانه در شعر
8. هنجارگریزی زمانی: که می‏توان آن را آرکائیسم یا باستان گرایی نامید، یعنی شاعر از واؤه‏ها و یا ساخت‏های نحوی که در گذشته متداول بوده و در حال حاضر کاربرد ندارد بهره ببرد. (صفوی، 1394) 
چنانچه پیشتر گفتیم، هنجار گریزهای متعدد در ادبیات فارسی متداول بوده و است اما در گذشته به این گونه تقسیم‏بندی نشده بود. این هنجارگریزیها در یک زمان خاص متوقف نشده و سیال در ادبیات فارسی است. چنان چه در شعر معاصر علاوه بر نیما و اخوان ثالث که در کاربرد هنجار‏گریزی برجسته هستند؛ در شعر شاملو، سهراب وفروغ نیز بسامد بالایی دارد. 

عشق 
بیشک عشق یکی از مفاهیم بسیار مهم برای جامعه‏ی بشری است، موضوعی که از لحظه‏ی حضور انسان در جهان هستی خود نمایی کرده است و بنا به گرایش‏های گوناگون از بعد فلسفه، روانشناسی، ادبی، عرفانی، مذهبی و... بدان پرداخته شده است. تبلور و بازتاب عشق در گذر زمان بنا به زمان، مکان، موقعیت، شرایط محیطی، تصور و عقاید گوینده و مخاطب با توجه به فرهنگ و پیشینه‏ی تاریخی، مذهبی و اجتماعی که در آن شکل می‏گیرد، به گونه‏های متفاوتی پدیدار می‏گردد. 
این حضور مداوم و همیشگی عشق و سوژه گی آن، اهمیت این مفهوم را در ذهن بشری به ما یاد آوری می‏کند. 
عشق مفهومی است سیال که درظرف جفرافیا، تاریخ و نگرش‏ها، نمود‏ها‏ی گوناگونی یافته است. از این روی می‏توان آن را از آن دست موضوعاتی دانست که همواره با هستی انسان درآمیخته است که از زمان حیات انسان در جهان وتا هنگام عدم او، به زندگی خود ادامه خواهد داد. 
 هر برهه از زمان شرایط ویژه خود را داردکه عوامل گوناگون فرهنگی، سیاسی، اقتصادی، اجتماعی بر روی آن تاثیر‏گذار است و یک فضای کلی را خلق می‏کند و از سوی دیگر هر شاعر، نویسنده، اندیشمند، فیلسوف و... بنا به تجربیات، دانسته‏ها، نوع نگاه وخواسته‏ها؛ ویژگی‏های فردی بدان می‏افزاید. -البته این مورد تنها دربارۀ افراد صاحب سبک و خلاق صدق می‏کند ـ  دگرگونی مفهوم عشق در ادب فارسی نیز یکی از نمونه‏های بارز تفاوت در دیدگاه مردمان سرزمینمان است. 
عشق در دوره‏ی پیش از معاصر، صرفاً به عشق زمینی و آسمانی تقسیم می‏شده است. 
جداسازی روح از جسم در ارتباط با عشق آسمانی ارزشمند تلقی می‏شده است و عشق زمینی که با جسم و غرایز سنجیده می‏شده؛ بی‏ارزش تلقی می‏گردید. 
حال اینکه، این نوع از نگرش در شعر معاصر تغییر یافت و دیگر انسان تنها نظاره‏گر صرف تقدیر و حوادث نیست بلکه اوست که با افکار و برخوردهایش نقش کلیدی را در سرنوشت خویش بازی می‏کند و این تغییر نگاه به انسان و جایگاهش، تعبیر و تفسیر مفاهیم زیادی را دچار دگرگونی کرد که در این میان ما به مقوله‏ی عشق نظر داریم. این تحول معنایی در مفهوم عشق بخوبی در آثار ادبی شاعران معاصر متجلی گردیده است، از جمله فروغ فرخزاد، شاید بتوان گفت: عشق یکی از برجستگی‏های معنایی شعر فروغ است. او شاعری پیشرو محسوب می‏شود، زیرا نه تنها مفهومی نو بر ساختمان شعر فارسی افزوده، بلکه محتوا و زیبایی‏هایش را نمایان تر ساخته است. 

 فروغ فرخزاد
نخستین مجموعه شعر او به نام «اسیر» در سال 1331، دومین مجموعهاش «دیوار» و سومین مجموعه شعرش «عصیان» را در بیست و دوسالگی به چاپ رساند. تحول فروغ درچهارمین دفتر شعر ش «تولدی دیگر» کاملا مشهود است این اثر که در زمستان 1343 به چاپ رسید؛ نشان از تحولی ژرف و نگاهی نو در مسیر شاعری او دارد. 
«شخصیت اصیل و ممتاز و مستقل او با آخرین کتابش تولدی دیگر آشکار شد. در این کتاب با شاعری بزرگ رو به رو می‏شویم که بی‏هیچ گمان، تاریخ ادبیات ایران او را به عنوان بزرگ ترین زن شاعر در طول هزارسالۀ خویش خواهد پذیرفت و در قرن ما یکی از دو چهرۀ برجستۀ شعر امروز خواهد بود.» (شفیعی کدکنی، 1390: 564)
 شعرفروغ فرخزاد، مطرح ترین صدای زنانه در ادبیات فارسی است. این جایگاه از دو جریان نشأت میگیرد: نخست جریان ذهنیت ناپختۀ شاعر که قادر به بیان خواست درونیش نیست و کلامش در قالب مرد ستیزی متبلور می‏شود و از اینرو با خشم از عشق می‏سراید، گاه با افسوس و دریغ و گاهی آن را هوس می‏پندارد. اما «بر خلاف تصور یا تاویل برخی از اخلاق گرایان قشری و سطحی، شعر فروغ یک شعر اروتیک نیست. بلکه شعری است که از درک قدرت همآغوشی و یگانگی عاشقانه، برای رسیدن به وحدت خلاق، در ابعاد عام انسانی و اجتماعی ناشی شده است». (محمد مختاری، 1392: 579) او بدنبال دیده شدن و شنیده شدن است منتهی در زندگی شخصی خویش محصور شده و با زبان و ذهنیت ناشکوفا به طغیانگری زبانی رو می‏آورد؛ جریان دوم با رشد و شکوفایی ذهنی فروغ همراه است او با گذر زمان به پختگی ذهنی و رشد کلامی و هماهنگی دست می‏باید و عشق را برایندی از وحدت و یگانگی وجود ترسیم می‏کند و از دایره شخصی به حیطیۀ عمومی وارد می‏شود. 

هنجارگریزی معنایی در اشعار فروغ
در گذارار از زبان روزمره به زبان ادبی واژها از خودکار شدگی خارج می‏شوند و شعرا و نوبسندگان با خلق مضامین نو ویاگسترش معنای کلمات، موجب خیال‏انگیزی، نوآوی درحیطه مفاهیم می‏شوند، مجموعه عواملی که دکتر شفیعی کدکنی آن را گروه زبانشناسیک می‏نامد. شاعران برای رسیدن به آن از آرایه‏های ادبی چون: استعاره، کنایه، تشبیه، پارادوکس و... بهره می‏جویند. 
 شستشویش دهم از لکۀ عشق
 زین همه خواهش بیجا و تباه
 (فرخزاد، 1386: 47)
 فروغ در این بند از عشق گریزان است و بر خلاف گذشتگان؛ آن را از نمود پاکی و قداست دور گردانیده و عشق را آلوده به هوس میبیند، چون لکهای است که رنگ گناه را بر دلش نقش بسته است. 
همین مضمون در بخشهای دیگر شعر فروغ باز تکرار شده است: 
· دل نیست این دلی که به من دادی
در خون طپیده، آه، رهایش ک
یا خالی از هوب و هوس دارش
یا پای بند مهر و وفایش کن 
 (همان: 85)
· بخدا غنچۀ شادی بودم
دست عشق آمد و از شاخم چید
شعلۀ آه شدم، صد افسوس
که لبم باز بر آن لب نرسید
 (همان، 1386: 48)
 فروغ عشق را به انسان ستمگری تشبیه کرده است که دست دارد و از رهگذر هنجارگریزی معنایی مقصود ناامیدی خود را رسانده است. تشبیه از نمادهای برجستهی هنجارگریزی معنایی است؛ آنچه در شعر رخ می‏دهد گذر از زبان روزمره و رسیدن به بیان شعریست؛ شاعر آگاهانه یا ناخودآگاه با بهره‏گیری از آرایه‏های ادبی، وزن و آهنگ به زبان ادبی دست می‏یابد. 
· عشقی به من بده که مرا سازد
 همچون فرشتگان بهشت تو
 (فرخزاد، 1386: 85)
 شاعر در این بند از شعر نگرش خود نسبت به عشق رابیان کرده، چیزی که او به دنبالش است و آن را مایهی عمران و آبادانی میداند. این ویژگی عشق، مقدس و والاست چیزی که هنوز به آن نرسبده ولی درطلبش است. 
 ـ او شراب بوسه می‏خواهد ز من
 من چه گویم قلب پر امید را 
 او به فکر لذت و غافل که من
 طالبم آن لذت جاوید را
 (همان: 42)
 عشق در زبان فروغ «جایی سرشار از روشنی و گرمی هستی است و جایی لبریز از هراس و دلهره و تباهی. فراموش نکنیم که عمر کوتاهی داشت و حادثهای نامنتظره به زندگانی او پایان داد و نگذاشت او از برزخ تأملات رومانتیک[footnoteRef:44] عبور کند و زنی بود بزرگ شده در جامعهای پر از تضاد، پر از خشونت و مهربانی و طرد و نفی و پذیرش» (دستغیب، 1385: 167).  [44: . Romantic] 

· دیگرم گرمی نمیبخشی
 عشق‏ای خورشید یخ بسته
 (فرخزاد، 1386: 111)
 فروغ میخواهد که سردی افسردگی خود را با «عشق» گرم کند. او در این هنجارگریزی عشق را مخاطب قرار میدهد. بر همین اساس هنجار‏گریزی معنایی پیرامون انسانپنداری به وقوع میپیوندد. از سوی دیگر تشبیه عشق به خورشید که مظهر نورو گرماست و همزمان تضاد در مفهوم ارائه شده از خورشید (یا همان عشق)زیبایی این هنجارگریزی را دو چندان می‏کند. 
-آسمانها را به دنبال تو گردیده
در ره خود خسته و بیتاب
یاسمنها را به بوی عشق بوئیده
 (فرخزاد، 6 138 154)
فروغ در جریان اشعار خود سعی بر آن داشته است که از روابط همنشینی واژگان بهره کافی ببرد و این هنر اوست؛ وی این هنر را در قالب هنجارگریزی بیان میکند. ایجاد شبکهی معنایی و تناسب با گیاهان در این بند به صورت ملموس درک میشود. وی از عشق با تناسب واژگانی همچون «بوییده» و «یاسمن» از آن گلی خوشبوی استنباط کرده است. 
· و عشق، 
که در سلامی شرم آگین خویشتن را بازگو میکرد
در ظهرهای گرم دود آلود
 (همان، 1386: 209)
 فروغ در این بند از شعر خویش، تخاطب عشق را مدنظر قرار داده است در این بند عشق، انسانی تصور شده است كه دارای قوهی درك و شعور است و قادر است ارتباط برقرار کند و اندیشه كند و گاهی سلامی با لحن شرمآگین بدهد، بنابراین عشق موجودی انسانی است كه مورد گفتگو قرار می‏گیرد، نوعی اندیشه فلسفی در نگاه فروغ به جزییات هر روزه و همیشگی زندگی پیداست. 
· آن چنان آلوده ست
عشق غمناکم با بیم زوال
که همه زندگیم میلرزد
چون ترا مینگرم
مثل اینست که از پنجرهای
تک درختم را، سر شار از برگ
در تب زرد خزان مینگرم
مثل اینست که تصویری را
روی جریانهای مغشوش آب روان مینگرم
 (همان: 211)
در این بند شاعر عشق را که نشان پویایی، زایایی و شادمانی است غم‏انگیز توصیف می‏کند که هر لحظه امکان از بین رفتنش است، فروغ حس عبور و گذرا بودن ونیستی را در اوج لحظۀ عاشقانه بیان می‏کند، در همتنیدگی عشق که جاودانگی ست با زوال و ناپایداری که نشان از حقیقت زندگی دارد. 
«عرصه‏ای که همان دنیای ذهنی متوسع و متفرد فروغ است و در آن بیش از هر چیز، نگرانی و اضطراب، تنهایی و بیهودگی، مسخ و دگردیسی، هول و وحشت وتاریکی وظلمت موج می‏زند. امواجی که همواره در دوائر جاذبه و دافعۀ دورنمایه اصلی شعر او یعنی؛ دلهرۀ زوال، در رفت و آمدند.» (حقوقی، 1387: 39) 
· هر که دلدادهش به دلدارش
ننشیند به قصد آزارش
برود چشم من به دنبالش
برود عشق من نگهدارش
 (فرخزاد، 1386: 197)
 فروغ در جریان عاطفی زندگی خویش عشق را در برهههای مختلف با هنجارهای گوناگونی تصور کرده است. در این بند به عشق قداست ویژهای میبخشد و او را چنان میپرورد که حافظ و نگهدارنده است. این نوسان فکری را میتوان در دفتر تولدی دیگر، شعر «شعر سفر» به وضوح کامل مشاهده کرد. 
· افسوس ما خوشبخت و آرامیم
افسوس ما دلتنگ و خاموشیم
خوشبخت زیرا دوست میداریم
دلتنگ، زیرا عشق نفرینیست
 (همان: 205)
دستغیب در تحلیل این بند نوشته است «روشن است که در این جا سراینده از مرحلهی وصف سخنانی از این قسم: تن من در میان بستر نرم/ به روی سینهاش مستانه لرزید، بسیار دور شده است. او در تولدی دیگر سه گام بزرگ بر میدارد و راه تازهای پیش میگیرد» (دستغیب، 1385: 70). 
 در این هنجارگریزی معنایی، فروغ عشق را به مانند نفرین می‏پندارد، تقابل و تضاد این دو حس هالهای از ابهام را می‏آفریند، در اینجا هنوز شاعر بدنبال معنای نهایی و آرمانیش از عشق است و آن را همچنان نمی‏یابد زیرا از دید او عشق، بی‏اعتبار، فرار و ناپایدار است
 فروغ خود اذعان دارد شعر باید تبلور جامعه باشد «همهی اشعار نباید بوی عطر بدهد، بگذارید آن قدر غیر شاعرانه باشد که نتوان آن را در نامهای نوشت و به معشوقه فرستاد...» (طاهباز، 1376: 45). 

هنجارگریزی واژگانی در اشعار فروغ
در هنجارگریزی واژگانی، شاعر با انحراف از فُرم، واژهی نوینی میسازد یا با قاعده کاهش و افزایش واژه را طوری بیان میکند که بر وزن شعر آسیبی وارد نشود و اختلالی در عروض، پیش نیاید. «این نوع هنجارگریزی تنها مختص به یک شاعر یا یک دورهی خاص نمیباشد. بلکه هر شاعری در هر دورهای تلاش خود را صرف میکند تا شعرش را تازهتر و زیباتر به خوانندگان ارائه دهد؛ بنابراین در هر شعری و در هر دورهای ما شاهد چنین گویشها و سرایشها خواهیم بود» (یوسفلو و همکاران، 1393: 198). 
فروغ نیز از این امر مستثنی نبوده و در هنجارگریزی واژگانی در پیرامون «عشق» نهایت تبحر خود را به کار گرفته است که در ادامه به بررسی هر یک میپردازیم. 
· دیروز به یاد تو و آن عشق دلانگیز
بر پیکر خود پیرهن سبز نمودم
در آینه بر صورت خود خیره شدم باز
بند از سر گیسویم آهسته گشودم
 (فرخزاد، 1386: 43)
 فروغ برای «عشق» صفت «دلانگیز» بودن را به کار برده است؛ فروغ با توجه به این که در فرهنگ لغات برای تعریف عشق از واژگانی همانند دلدادگی، دلباختگی و دلبردگی استفاده شده است؛ سعی داشته است ترکیبی نوین خلق کند که در هیچ فرهنگی نیامده باشد و آن را طوری بیاراید که مثل سایر واژگان مترادف واژهی «دل» در جزء نخست آن قرار گیرد و آن را «دل‏انگیز» نامیده است. 
·  مینویسم روی دفتر خویش
 جاودان باشی ای سپیدهی عشق
 (فرخزاد، 1386: 101)
 فروغ به چنان تبحری در صناعات ادبی و زبانی دست یافته است که با هنجارگریزی از واژگان، اسم را در جایگاه صفت به کار میبرد و از «عشق» صفتی برای سپیده دم یاد میکند. قبل و بعد از وی هیچ یک از شاعران سپهر ادب ایران، دست به چنین ابتکاری نزدهاند و این واژهی ترکیبی مختص فروغ است. 
· وه چه شیرینست
بر سر گور تو ای عشق نیازآلود
پای کوبیدن
 (همان: 116)
 شاعر در وهلهی نخست عشق را به انسانی تشبیه میکند که نیازمند است و از استغنای عرفانی خالی است؛ و چون از نیاز به مرحلهی نیازمندی رسیده است تا حدودی از قداست افتاده است و آلوده شده است، از این روی مرگ و زوال آن عشق را باید جشن گرفت و پای کوبید و شادی کرد. جاندارانگاری عشق هنجارگریزی معنایست ونیازآلوده بودن عشق، هنجارگریزی واژگانی است. 
«سنت پدیده‏ای است؛ ایستا و نگاه سنتی نگاهی است؛ مطمئن اما نگاه فروغ از دریچۀ وصف‏هایش، نگاهی است که همه چیز در آن: سرگردان و مشوش و مضطرب و گذران و درهم و پریده رنگ و نامعلوم و بی‏اعتبار و فرار و دوردست و پریشان و بی‏سامان و... است. در مرکز تمامی این وصف‏ها نوعی ابها و بی‏قراری وجود دارد و این ابهام و بی‏قراری درست نقطۀ مقابل همان چیزی است که سنت بدان دعوت می‏کند، یعنی: اطمینان و ثبات» (شفیعی کدکنی، 1390: 568) 
· دیدم که پوست تنم از انبساط عشق ترک میخورد
دیدم که حجم آتشینم
آهسته آب شد 
 (همان: 217)
 نهایت زیبایی واژه آفرینی فروغ شاید در همین «انبساط عشق» باشد؛ زیرا انبساط و انقباض مختص دل آدمی است-آن هم با عبارت کنایی دلم گرفت یا دلم باز شد به کار می‏رود. ـ 
و عشق نیز جای در دل دارد. فروغ با در آمیختن آرایهی مجاز محلیه دست به هنجار‏گریزی واژگانی زده است که تنها در دیوان او رد پای آن را میتوان یافت. 
· از ساقههای سیمی میچیدی
و در سیاهی ظالم مرا به سوی چراگاه عشق میبردی
تا آن بخار گیج که دنبالهی حریق عطش بود بر چمن
خواب
مینشست
 (همان: 318)
 «فروغ خواب را نوعی تخیل در نظر گرفته است که چراگاه عشق در آن واقع شده است. واژهای که هنجارگریزی واژگانی را برجسته کرده است «چراگاه عشق» است که در هیچ دیوانی نتوانستیم همانند آن رابیابیم. برخلاف انتظار در سه دفتر اول که غالب موضوعات عاشقانه و بیانگر احساسات تند و هیجانات دوران جوانی شاعر است، تعداد واژگان جنسی بسیار کم است؛ اما مفاهیم و تصاویر جنسی زیاد است؛ در ابیات فوق بدون آوردن حتی یک واژهی جنسی تصویر جنسی خلق شده است» (جعفری، 1392: 94.)
در جمع‏بندی این بخش میتوان چنین نوشت که فروغ از جمله شاعران معاصر است که به زیبایی از عهدهی شعر و شاعری برآمده است و چنان با دقت به الفبای شعر آگاه است که دست به هنجارگریزی واژگانی زده است که نه تنها وزن عروضی شعر نیمایی بر هم نخورده است بلکه ذهن خواننده را نیز به چالش میکشد و از این رهگذر است که در ذهن خواننده ب

 هنجارگریزی سبکی در اشعار فروغ
در هنجارگریزی سبکی، شاعر بیشتر زبان خود را به زبان گفتاری نزدیک میکند و از واژهیابی دشوار خود را میرهاند به عبارتی «این امکان برای شاعر وجود دارد که از لایۀ اصلی شعر که گونۀ نوشتاری معیار است گریز بزند و از واژگان یا ساخت‏های نحوی گفتاری استفاده کند.» (صفویی، 1394: 57). 

 این نوع هنجارگریزی در ادبیات فارسی معاصر اغلب در آثار اخوان ثالث مورد توجه است؛ با این حال در اشعار فروغ نیز میتوان بندهایی را یافت که زیر مجموعهی هنجارگریزی سبکی است. 
· من که پشت پا زدم به هر چه هست و نیست
تا که کام او ز عشق خود روا کنم
لعنت خدا به من اگر به جز جفا
زین سپس به عاشقان با وفا کنم
 (فرخزاد، 1386: 67)
شیوایی و روانی بیان فروغ فرخزاد در این بند به وضوح دیده میشود. زبان فروغ انگار از زبان کوچه و بازار سرچشمه گرفته است. شمیسا مینویسد: «شعر او عین حرف زدن، روان و سرراست است با همین لغات مستعمل و رایج امروزی و روی هم رفته زبان سلیس و به قول قدما فصیح و بلیغ دارد؛ و یکی از مواردی که به روانی زبان او کمک شایانی کرده است، اوزان شعری اوست که معمولاً به طبیعت کلام گفتاری نزدیکاند» (شمیسا، 1401: 255). 
· او خانهاش در آن سوی شهر است
او در میان خانهی مصنوعیش
با ماهیان قرمز مصنوعیش
و در پناه عشق همسر مصنوعیش
 (فرخزاد، 1386: 338)
 همان گونه که در بند فوق آمده است، زبان فروغ بسیار ساده و روان است. چنان چه همه توان دریافت آن را دارند و نیازی به تحلیل و توصیف نیست و در آن هیچ واژهای نیست که بخواهیم برای درک مطلب به فرهنگها مراجعه کنیم. 
 فروغ بیان میکند «من در شعرم بیشتر از هر چیز دیگر سعی میکنم از زبان استفاده کنم، یعنی من چون این نقص را در زبان شعری خودمان احساس میکنم؛ نقصی که میشود اسمش را کمبود کلمات گوناگون نامید» (شمیسا، 1401: 258). شعر فارسی از دیربازدر یک قالب قراردادی با واژه‏های فاخر سروده شده است. در حالی که در شعر شاعران معاصر حضور واژه‏های روزمره پررنگ تر است، فروغ در بعضی از سروده‏های خود واژه‏های محاوره ای، ساده و روزمره را به زیبایی مورد استفاده قرار داده است. 

نتیجه‏گیری
هنجارگریزی یکی از مهم ترین شگردهایی است که برای برجسته سازی زبان و آشنایی زدایی در اشعار مورد استفاده جمع کثیری از شاعران قرار گرفته است. هنجارگریزی انواع مختلفی دارد که در بخش چارچوی‏های نظری بدان پرداختیم.  با بررسی دیوان فروغ فرخزاد از منظر هنجارگریزی؛ به این نتیجه دست یافتیم که فروغ نیز همانند بسیاری از شاعران با تمام تبحر و هنرمندی خود دست به هنجارگریزی زده است. هنجار‏گریزی در سه حیطهی: واژگانی، معنایی و سبکی. آنچه هنجارگریزی عشق در دیوان فروغ راقابل تامل کرده؛ نوع نگاه او به هستی است، فروغ بدنبال صنعت پردازی نیست؛ بیش از هر چیز به محتوا اهمیت می‏دهد و ازاین روی در سیر تطور آثارش؛ در سه دیوان اول شعرش، جهان را در من فردی خویش جستجو می‏کند و در گذر زمان و هنگام پختگی آن را به من فرا مرزی بدل می‏کند، یعنی عشق در نگاه فروغ از حیطه شخصی و جزء نگرانه به جنبه‏های نوین عمومی گسترش می‏یابد. در به کارگیری هنجارگریزی پیرامون مفهوم عشق نمیتوان تاثیرگذاری دیگر شاعران را بر فروغ دید؛ زیرا او از جمله شاعران صاحب سبک وپیشروی معاصراست، فروغ با نگاه زنانه، برای اولین بار بدون هیچ انکاری اززنانگی و احساسات زنانه سخن می‏گوید و از فضای فرهنگی جامعه  ـ که با نگاه و بیان عاشقانۀ زن بیگانه بود ـ فراتر می‏رود.  در بررسی هنجار‏گریزی سبکی فروغ پیرامون واژه «عشق» نمونه‏های چندانی وجود نداشت و نسبت به سایر هنجارگریزیهای دیگر در ردهی آخر و نهایی قرار دارد. 
 آگاهی فروغ به ساختار زبان فارسی چنان در واژهگزینی و ابتکار واژگانی فروغ ریشه دوانیده بود که این ابتکار جملات و کلمات و ترکیبات ادبی را در هنجارگریزی واژگانی به صورت تمام و زیبا مشاهده نمودیم. از جمله واژگان ابتکاری فروغ میتوان به «چراگاه عشق»، «انبساط عشق» و «عشق دل‏انگیز» اشاره کرد. در هنجارگریزی معنایی، دیوانهای نخستین شاعر، عشق در جایگاهی هست که به هوس آلوده است و فروغ گاهی با خشم و نفرت از آن یاد میکند؛ افزون بر آن فروغ عشق را در این دوره به صورت انسانی میپندارد که ستمگر است. 
 در دو دیوان آخر وی، عشق به چنان کمالی رسیده است که فروغ از آن با نگرشی مثبت 
یاد میکند او عشق را مقدس میداند که همانند گلی خوشبو است که موجب عمران و آبادانی است. 
ضروری مینماید که بسامد هر یک از موارد را به یاری جدول ذیل ارائه دهیم: 


جدول 1) جدول بسامد انواع هنجارگریزی و مؤلفههای آن در دیوان فروغ (منبع: نگارندگان)
	انواع هنجارگریزی
	مؤلفهها
	تقسیمبندی
	تعداد

	معنایی
	هوس
	-
	3

	
	انسان پنداری
	ستمگر
	1

	
	
	گرمی بخش
	1

	
	
	دارای درک و شعور
	1

	
	نفرت
	-
	1

	
	گلی خوشبو
	-
	1

	
	آبادانی
	-
	1

	
	قداست
	-
	1

	جمع
	6
	3
	10

	واژگانی
	عشق دلانگیز
	-
	1

	
	انبساط عشق
	-
	1

	
	چراگاه عشق
	-
	1

	جمع
	3
	0
	3

	سبکی
	پشت پا زدم
	-
	1

	
	همسر مصنوعیش
	-
	1

	جمع
	2
	0
	1



با توجه به جدول (1)، پر بسامدترین هنجارگریزی فرخزاد در حیطهی معنایی است؛ فروغ در این هنجارگریزی توانسته به بهترین نحو از عهدهی آن برآید و هنجارگر یزی را به شیوایی ادا کند.  در جمعبندی سخن باید چنین گفت که زندگی پرآشوب و روحیهی لطیف فروغ و زبان و اندیشهی متفاوت او موجب شده است که وی در پیرامون واژهی «عشق» هنجار‏گریزی کند.  پیشنهاد ما در آخر جستار چنین است که پژوهشگران دیگر میتوانند در رابطه با هنجارگریزی نحوی و صرفی دیوان فروغ به پژوهش بپردازند. 
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Abstract
 One of the ideas of formalists is the deviation of literary language from standard language; They studied style in terms of deviations and deviations from standards, and these issues have been the focus of innovative and expressive literature since ancient times, on the basis of which the discussion of non-normization has been developed today; And they have divided into types such as phonetic, lexical, syntactic and style deviations. Nimai's contemporary poetry is a type of deviance compared to classical and traditional poetry. Among the modern poets, Forough Farrokhzad is one of the most successful poets of this era, who in his works has avoided the norm of the word "love" in a variety of semantic, lexical and stylistic ways. Avoidance of the word "love" in his poetry is rooted in his turbulent life and failures. In the present research, we aim to investigate and analyze the normative deviation of the word love with reference to Diwan Forough with library research method and analytical-descriptive method. The result of the research shows that Forough has used the meaning of norm avoidance in most of the norm avoidance of love. 
Key words: love, deviation, meaning, vocabulary, style. 



[bookmark: _Toc178085610][bookmark: _Toc178085691]پیوند ساختار اندیشه و زبان در سروده‌های عبدالواسع جبلی 
[bookmark: _Toc178085611][bookmark: _Toc178085692]با رویکرد تقابل معنایی و تجانس لفظی

[bookmark: _Toc178085612][bookmark: _Toc178085693]فرج‏اله نخعی سرو[footnoteRef:48]  [48: . دانش‏آموخته دکترای تخصصی زبان و ادبیات فارسی، واحد یزد، دانشگاه آزاد اسلامی، یزد، ایران
Email: f.nakhaeisarv@gmail.com] 

[bookmark: _Toc178085613][bookmark: _Toc178085694]دکتر هادی حیدری‏نیا[footnoteRef:49]* [49: . دانشیار گروه زبان و ادبیات فارسی، واحد یزد، دانشگاه آزاد اسلامی، یزد، ایران (نویسنده مسؤول)
Email: heidari_hadi_pnuk@yahoo.com
] 


چکیده
سجع و جناس در بلاغت سنّتی، دو آرایۀ لفظی‌اند که با ایجاد موسیقی و آهنگ در کلام، باعث زیبایی سخن میشود. عبدالقادر جرجانی، ارزش جناس را در گرو معنا دانسته و معتقد است که جناس، زمانی مقبول طبع واقع می‌شود که معنی کلام، آن را اقتضا کند. توجّه به بدیع و دانش‌های آن، سبب به کار‌گیری و استفاده از آرایۀ جناس و سجع در اشعارش شد؛ اما شیوۀ ارتباط این آرایۀ لفظی با معنوی، ویژگی خاصی به سرودههایش داده که به‌عنوان نمونه می‌توان در تقابل‌های دوگانۀ واژگانی به وضوح دید که از صنعت سجع و یا جناس بهره دارد. بر این اساس، بسیاری از تقابل‌های دوگانه در اشعار جبلی، کلمات مسجّع یا متجانس هستند و در برابر هم قرار گرفتن تباین معنا و توازن لفظ، به بلاغت سخن شاعر افزوده است. در این تحقیق، تلاش شده است تا اول رویکرد ساختارگرایانۀ زبان‌شناسی و نقد ادبی در استخراج تقابل‌های دوگانه، مد نظر قرار گیرد و بعد، تقابل‌های واژگانی بر اساس جناس و سجع، تقسیم‏بندی گردد. نگارنده در این پژوهش درصدد است تا با روش توصیفی- تحلیلی و با بهره‌گیری از منابع اسنادی کتابخانه‌ای به زیباشناسی سروده‌های عبدالواسع جبلی از منظر سجع و جناس بپردازد. شواهد بیانگر آن است که جبلی در اشعارش، نمونه‌های بلاغی زیبایی در زمینۀ سجع و جناس آفریده و همین امر به زیبایی کلام او افزوده و تأثیرگذاری آن بر خوانندگانش را افزایش داده است. 
واژگان کلیدی: عبدالواسع جبلی، دیوان اشعار، تقابل‌های دوگانه، سجع، جناس. 



مقدّمه
زیبایی‌شناسی از جمله مباحث مهم ادبی است که در دو قرن گذشته، توجّه صاحبنظران را به خود معطوف داشته است. علّت اهمیّت این موضوع را باید در ارتباط تنگاتنگ زیبایی و میل فطری انسان به آن جست‌وجو کرد. در این میان، ادبیات، جایگاه راستین زیبایی و تأثیرات روحی آن محسوب میشود؛ بنابراین میتوان گفت یکی از اصول اساسی در شاهکارهای ادبی، زیبایی‌شناختی است. در این رابطه شاعران و نویسندگان هنرمند از گذشته تا حال برای زیباسازی نوشته‌های منظوم و منثور خود از علوم سه‌گانۀ بلاغی معانی، بیان و بدیع بیشترین بهره را برده‌اند. از میان این علوم، بدیع و به‌ویژه، آرایه‌های لفظی آن از جایگاه ویژه‌ای در آفرینش زیبایی‌های ظاهری آثار ادبی برخوردار میباشند. از میان بزرگان ادب فارسی که علوم بدیعی را برای زیبایی‌آفرینی بسیار مورد توجّه قرار داده است، عبدالواسع جبلی از شاعران مشهور پارسی گوی در نیمه اول قرن ششم هجری است که در کلام مصنوع و سرودن قصاید مرصّع و مسجّع، توانایی خود را نشان داده است. قدرت طبع و مهارت او در شاعری، سبب گردید که در آراستن کلام منظوم خود به صناعات لفظی، بیش از آرایه‌های معنوی علاقه نشان بدهد. در کتاب دلائل الاعجاز، عبدالقاهر جرجانی پیرامون نقش الفاظ یا معانی در پدید آمدن بلاغت پرداخته و معتقد است که معانی در به وجود آمدن بلاغت، هیچ نقشی ندارند. همچنین در مقدمۀ کتاب، نقش لفظ در به وجود آمدن بلاغت را قبول ندارد. ماحصل این نقطه نظر این است که بلاغت بر اساس اسلوب لفظی و نظم و ترکیب کلام حاصل می‏گردد. 
 عبدالقاهر جرجانی اوّلین کسی است که به ارتباط میان ساختار زبان و ساختار اندیشه اشاره کرد و در همین رابطه، به تعریف جدیدی از سجع و جناس پرداخت. عبدالقاهر در کتاب اسرارالبلاغه به بررسی آرایۀ جناس و سجع پرداخته و تلاش نموده است تا مشخص سازد که اعتبار این دو آرایۀ ادبی، برخاسته از وضع ظاهری، وزن و آهنگ کلمات نیست؛ بلکه به سبب مسائل معنوی و احساس و عاطفۀ خاصّی است که مورد پسند عقل می‌باشد. نویسنده در این پژوهش تلاش نموده است به بررسی زیباشناسی سروده‌های عبدالواسع جبلی از منظر سجع و جناس بپردازد و به این پرسش پاسخ دهد که با توجّه به احاطه و توانایی عبدالواسع جبلی بر ظرفیّت موسیقایی، ترکیبات و حضور بسیار زیاد تکرارهای آوایی در ابیاتش، پیوند ساختار اندیشه و زبان در سروده‌های عبدالواسع جبلی با رویکرد تقابل معنایی و تجانس لفظی چگونه است؟

روش تحقیق
در این پژوهش به روش توصیفی- تحلیلی و با بهره‌گیری از منابع اسنادی کتابخانه‌ای به زیباشناسی سروده‌های عبدالواسع جبلی از منظر سجع و جناس پرداخته شده است. 
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4. مسعود خاننژاد (1402)، در پایان‌نامۀ کارشناسی ارشد خود با عنوان «بررسی جنبه‌های زیباشناختی تکرار و توازن در اشعار عبدالواسع جبلی»، به این نکته اشاره کرده است که یکی از ویژگی‌های قصاید عبدالواسع، توجّه بیش از حدّ او به صنایع ادبی، مخصوصاً صنایعی مانند ترصیع، مماثله و انواع جناس است که همگی مبتنی بر نوعی تکرار و تعادل است و از بسامد بالایی برخوردار است. 
5. فاطمه امیری (1401)، در پایان‌نامۀ کارشناسی ارشد خود با عنوان «بررسی جنبه‌های زیباشناختی تشبیه و استعاره در اشعار عبدالواسع جبلی»، به این نکته اشاره کرده است که صور خیال جبلی بیشتر مادی و زمینی است تا انتزاعی و آسمانی و به تشبیه، بیشتر از استعاره، گرایش داشته و‌ تشبیهاتش بیشتر حسی به حسی است. تمایز این پژوهش با تحقیقات یاد شده، این است که تاکنون هیچ پژوهشی با موضوع پیوند ساختار اندیشه و زبان در سروده‌های عبدالواسع جبلی با رویکرد تقابل معنایی و تجانس لفظی، صورت نگرفته است. 

مبانی پژوهش
پیوند زیباییشناشی با ادبیات
اصطلاح زیبایی‌شناسی، اوّلین بار، فیلسوفی آلمانی به نام الکساندر گوتلیب باومگارتن در سال‌های (۱۷۵۸-۱۷۵۰م) در کتابی به همین نام به کار برد و «زیبایی‌شناسی را همان علم آگاهی محسوس تعریف کرد.» (احمدی، ۱۳۹۱: ۲۰)؛ امّا امانوئل کانت، کسی است که با ارائۀ مباحث زیبایی‌شناسی، کاری جدید در عرصۀ فلسفه به وجود آورد. «به بیان دیگر، وی با رها گردانیدن زیبایی‌شناسی کلاسیک از قید و بند، توانست در فلسفۀ هنر، معنای حقیقی کلمۀ زیبایی‌شناسی را به‌صورت مستقل مطرح کند.» (همان: 77). در واقع می‌توان گفت: «زیبایی‌شناسی، شناختن زیبایی و آن رشته‌ای از روان‌شناسی است. هدف زیبایی‌شناسی، شناسانیدن جمال و هنر است و آن دربارۀ مجموعه انفعالات و احساسات درونی و زیبایی و زشتی و هزل و فکاهیات و غیره گفتگو می‌کند.» (دهخدا: ذیل زیبایی‌شناسی)؛ بنابراین زیبایی در همه‌چیز وجود دارد؛ اما گاهی اوقات در بعضی چیزها پررنگ‌تر است؛ چنان که مولانا، زیبایی را بیش از همه در شعر و موسیقی و آن رقص قدسی می‌بیند که به مدد آن از اشکال زیبا به بی‌شکلی می‌رسد.» (نصر، ۱۳۷۵: 129)
 گفتی است که «شعف و لذّت، حاصل تصویر چیزهایی در پهنۀ دیده و دل است که ممکن است در جهان، تحقق پیدا کند. باید قبول کنیم که لذّت، حاصل استماع و حتی دیدار دو كلمة متجانس، بخشی از این شعف زیبا را تدارک می‌بیند و همین جاست که نقطۀ تلاقی و وجه اشتراک بلاغت با زیبایی و هنر آشکار می‌شود؛ زیرا معرفت به‌تناسبهای موجود در میان اجزای یک کل به هر روش و نظم و سلیقه‌ای که باشد، شناخت و ادراک و زیبایی و بلاغت است.» (گاستالا، 1336: 5). 

بحث و بررسی
همراهی تقابل- تجنیس در شعر عبدالواسع جبلی
قدیمی‌ترین منبعی که از جناس سخن گفته، ابن معتز، مؤلف کتاب البدیع است «که از جناس در قرآن کریم، احادیث نبوی، گفتار صحابه و اشعار دورۀ جاهلیت و عصر اسلامی، نمونه‌هایی آورده است.» (جندی، ۱۹۵۴ م: ۱۳). به‌طور کلی «منظور از جناس، آن است که واژه‌ها از نظر لفظی، هم‌جنس و به لحاظ معنا، متفاوت باشند.» (همایی، ۱۳۷۷: ۶۷) 
با عنایت به مطالب فوق، تعریف جناس نزد قدما، بیانگر آن است که شرط اصلی جناس، داشتن ریشۀ واحد در زبان و یکسان بودن لفظ است و یکسان بودن معنی، مدّ نظر نبوده است. با بررسی تعاریف بلاغیون از جناس، این نتیجه حاصل می‌شود که «در جناس، شباهت صورت و تفاوت معنی، شرط اصلی است.» (طهرانی ثابت و پورنامداریان، 1390: 220) و این در حالی است که اگر تفاوت معنا در حدّ تضاد معنا باشد، بلاغت سخن بیشتر است. شاعرانی که از تضاد معنایی یا تشابه لفظی کلمات استفاده می‌کنند، از تأثیر موسیقی در بیان معنا بهره می‏برند و روشن است که عبدالواسع جبلی هم در اشعار خود از این هنر بهره برده است. مانند بهره‌گیری از جناس تام در بیت زیر: 
	چون زآتش هوا به لب آمد روان ما
	
	زیبد که بـــــاده بر آب روان خوریم
 (جبلی، 1378: 552)


در مصراع اول شاعر گرمای شدید جان و روح خود را به تصویر کشیده و در مصراع دوم با حالت تأکید می‌گوید که شایسته است که با وجود گرما، کنار آب جاری باده بنوشیم. دو واژۀ روان در دو مصراع، جناس تام دارد. 
همچنین کاربرد جناس مرکب مفروق: 
	آن ماه که پیشه دلبری دارد 

	
	همواره مرا ز دل بری دارد
 (همان: 516)


بین دو واژۀ قافیۀ «دلبری و دل بری» جناس مرکب مفروق (مختلف بودن دو واژه در کتابت) مشاهده می‌شود. 
کاربرد جناس مرکب مقروق:
	ای به تو شاد دین چو خلق بِعید
	از تو عین الکمال باد بعید


(جبلی: 82) 
	نه زمانی به بر خویش مرا بار دهد
	نه چو او را بگذارم دل من بار دهد


(جبلی: 519)
زیبایی لفظ، سبب درک عمیق‌تر معنا می‌شود و القای معنی با کمک موسیقی، از دلایلی است که باعث خواندنی‌تر شدن شعر شاعر می‌شود. تقابل‌های معنایی در شعر جبلی، همراه با جناس لفظی، سبب تأثیرگذاری بیشتر شده‌اند و ترکیب تجانس لفظ و تقابل معنا، تقارن و توازن را به اوج خود رسانده است. در بلاغت سنتی، هرچه ارتباط جناس با معنا بیشتر باشد، زیباتر است و اگر فقط برای هنرنمایی لفظی استفاده شود، از ارزش زیبایی شناسانۀ آن کم میشود. در ادامۀ بحث، به انواع جناس‌های تقابلساز در سرودههای جبلی پرداخته می‌شود. 
1. تقابل- جناس تام: جناس‌ها را می‌توان در دو گروه جای داد: جناس تام و جناس ناقص. در جناس تام، تكرار كامل آوایی صورت می‌گیرد. یعنی همۀ صامت و مصوت‌ها در دو كلمه، یكسان است. به همین خاطر، موسیقی را در بیشترین حد نشان می‌دهد. علامۀ همایی می‌گوید: «آن است که الفاظ متجانس در گفتن و نوشتن، یعنی حروف و حرکات یکی و فقط در معنی مختلف باشند؛ مانند کلمۀ تیر در فارسی و عین در عربی که به معانی مختلف استعمال میشود.» (همایی، 1386: 44). جناس تام، به دو نوع جناس تام متماثل و جناس تام مستوفی تقسیم می‌شود. جناس تام متماثل، جناسی است که دو رکن واژهها از یک نوع دستوری، مثلاً هر دو اسم یا هر دو فعل می‏باشند. 
	مشتری را روی تو بی‌مشتری بگذاشته

	
	سامری را غمزۀ تو ساحری آموخته
 (جبلی: 578)


واژۀ «مشتری» در مصراع اوّل، سیّارۀ مشتری و در مصراع دوّم، خریدار است. 
جناس تام مستوفی آن است که یکی از دو رکن جناس، اسم و دیگری فعل باشد. 
	ایزد چو بدادست ز هر خوبی دادت

	
	نیکو نبود‏گر تو به بیداد گرایی
 (همان584)


واژه «داد» اوّلی، فعل دادن و دوّمی در معنی عدل و داد است. 
جناس تام، محلّ تلاقی مباحث لفظی و معنایی است و حقیقی یا ادّعایی بودن معنای متفاوت دو رکن جناس، در میزان ادبی بودن جناس مؤثّر است. 
جناس تام، فقط از راه دوگانگی معنای آن شناخته و بر کاربرد کلمات تأکید می‌شود. مانند کاربرد دوبارة واژة رود در این بیت: 
	ای مِهر تو بر سینۀ من مُهر نهاده

	
	وی رودِ تو از دیدۀ من رود گشاده
 (جبلی: 577)


واژه «رود» اوّل، نوعی ساز موسیقی و دوّم به معنای نهر و جو (اینجا جاری شدن اشک) مراد است. 
	امید لذت عیش از مدار چرخ مدار

	
	که در دِیار کرم نیست ز آدمی دَیّار
 (جبلی: 130)


که بین دو مدار در مصراع اول جناس تام وجود دارد؛ زیرا مدار اول به معنای محور و مدار دوم فعل نهی از مصدر داشتن است. چنانکه «حلقه» به معنای حلقه و پیچش موی زلف معشوق و در برابر «حلقه» به معنای حلقۀ در که در قدیم به پشت در می‌انداختند. واژۀ «حلقه» به دو معنا به‌کار رفته است. 
	تا حلقۀ زلفیــــــن تو شد دام دل من

	
	شخصم زغم عشق تو چون حلقۀ در شد
 (جبلی: 76)


شاعر در مصراع اول در خطاب به معشوق خود می‌گوید از زمانی که گرفتار پیچش موی تو شدم، بدنم در غم فراق و عشق تو خمیده شده است. شاعر این موضوع را در مصراع دوم با بیانی اغراق‌آمیز بیان کرده و باز هم واژۀ حلقه را آورده با این تفاوت که معنای حقیقی کلمۀ «حلقۀ در» را در نظر داشته است. در واقع همین امر که دو واژۀ متجانس «حلقه» در مصراع اول و دوم از نظر نوشتار، شبیه به هم هستند و خواننده باید با توجّه به بعد محتوایی آن به ابهام‌زدایی برسد و در نهایت به تفاوت دو کلمۀ هم‌جنس پی ببرد. باعث دریافت وحدت در عین کثرت شده که همین امر، موجب غرابت و برجستگی کلام شاعر گشته و آن را در ذهن مخاطب زیبا ساخته است. 
2. تقابل- جناس ناقص: علامه همایی در تعریف جناس ناقص یا جناس محرّف، گفته است: «آن است كه اركان جناس در حروف یكی و در حركات مختلف باشند.» (همایی، 1388: 50). نمونه‌های آن در موارد زیر می‌توان مشاهده نمود: 
	زَهره آرد پیش او شیر عرین روز مصاف

	
	زُهره آرد نزد او چرخ برین روز طرب
 (جبلی: 32)

	اعتزاز او بجِدّست اهتزاز او به جود

	
	افتخار او بجَدّست اشتهار او به اَب
 (همان: 32)


موارد بیشتر: قُبله و قِبله84/ مَلک و مًلک126/ گِل و گُل137/ اُنس و اِنس، 602، 437/ زَهره و زُهره515/مِهر و مُهر577/ شُکر و شِکر88/ دَیّار و دِیار130)
3. تقابل- جناس اشتقاق: اشتقاق یا اقتضاب در لغت به معنی گرفتن کلمه از کلمۀ دیگر و در اصطلاح آن است که شاعر یا نویسنده در نثر یا نظم، کلماتی را بیاورد که از یک ماده، مشتق شده باشند. مثل: عزل و معزول» (دایی جواد، ۱۳۳۴: ۷۰). 
آرایۀ جناس اشتقاق، زمانی زیبایی‌آفرین است که خواننده به‌راحتی نتواند ریشة كلمات متجانس را بیابد و برای فهمیدن آن نیاز به تأمل و تلاش ذهنی داشته باشد. 
	خجسته باد قدومش بر آن مبارک صدر

	
	که هست کافی کفش فتوح را مفتاح
 (جبلی: 72)


در اینجا کلمات«فتوح» و «مفتاح» ریشۀ لغوی یکسان داشته، حال آن‌که از نظر بار معنایی شبیه نیستند. هم‌چنین مخاطب برای دست‌یابی به ریشۀ واژه‌های متجانس باید صورت مصدری آنها را جداگانه در نظر بگیرد به ریشه آن دو یعنی (فتح) پی ببرد و همین امر موجب درگیر ساختن ذهن مخاطب و در نتیجه زیبایی آن شده است. 
	فتاده گویی بر فرش نیلگون گه رقص

	
	ز ساق لعبت رقاصه نیمة خلخال
 (جبلی: 237)


در این بیت نیز دو واژه «رقص و رقاصه» از یک ریشه‌اند؛ اما «رقص» یعنی رقصیدن و «رقاصه» یعنی کسی که شیوۀ رقصیدن می‌داند و خوب می‌رقصد. آنچه موجب زیبایی‌آفرینی جناس اشتقاق شده ریشۀ یکسان و بعد معنایی متفاوت دو واژۀ متجانس است. 
برخی علمای علم بلاغت، جناس اشتقاق را مختص کلمات هم‌ریشه نمی‌دانند «صنعت اشتقاق آن است كه در نظم یا نثر الفاظی را بیاورند كه حروف آنها متجانس و به یكدیگر شبیه باشند خواه از یك ریشه مشتق شده باشد یا خواه از یك ماده مشتق نباشند؛ اما حروف آنها چندان شبیه و نزدیك به یكدیگر باشد كه در ظاهر توهم اشتقاق شود. قسم دوم را شبه اشتقاق می‌گویند.» (همایی، 1388: 61)
مطابق نظر دكتر سیروس شمیسا جناس اشتقاق یا اقتضاب بر دو قسم است: 
الف) جناس اختلاف مصوت بلند كه در آن گاهی مصوت بلند در آخر بوده و گاهی در آخر نیست. 
ب) جناس اختلاف مصوت بلند و كوتاه كه در آن گاهی مصوت‌ها در آخر هستند و گاهی در وسط. 
	از همّت او مور شود بر صفت مار

	
	وز هیبت او کوه شود بر نسق کاه
 (همان: 423)

	با دل من نرد جفا باختی

	
	بر سر من گرد بلا بیختی 
 (همان: 584)


موارد بیشتر: زمین و زمان 6/ فروزنده و فرازنده 100/ مراد و مرود117/ ساده و سوده146/ زیر و زار165/ 
کورش صفوی در کتاب از زبان‌شناسی به ادبیات، در رابطه با آرایۀ اشتقاق می‌گوید: «بازبینی بلاغت سنّتی در مطالعات زبانشناسی، مبحث جناس اشتقاق را ذیل قاعده افزاییهای زبان و شاخۀ توازن واژگانی و زیرشاخۀ تکرارهای واژگانی جای داده ست» (صفوی، 1383: 8)، با عنایت به تعریف فوق مشخص میگردد که در این تعریف به کارکرد آوایی و موسیقایی جناس اشتقاق اشاره نشده و شرط معنایی آن، نادیده گرفته شده است. 
در ابیات عبدالواسع جبلی، معانی و کلمات جناس اشتقاق یک نقش مهم در تداخل و تضاد معنایی دارند. این تضاد معنایی می‌تواند باعث زیبایی و قدرت شعر شود. در ابیات زیر تقابل معنایی و درعین حال، جناس اشتقاق در کلمات عربی هم‌ریشه با تقابل معنایی بر اساس سویۀ مثبت و منفی به کار رفته است. 
	افروخته زطلعت تو صدر شهریار

	
	افراخته زهمّت تو قدر پادشا
 (جبلی: 29)




	گر ز گٌفت او تو را آید پسند این چند بیت

	
	ظنّ او گردد مصیب و خصم او گردد مصاب
 (همان: 41)


شکل دیگر کلمات متقابل در جناس اشتقاق، کلمات عربی هم‌ریشه، بدون تقابل فاعل و مفعول است. در اکثر موارد، یکی از این کلمات، اسم یا مصدر و کلمۀ دیگر فعل یا ریشۀ فعل است. 
	زیبد که شود ساخته با بلبله دستت

	
	چون بلبل دل‌سوخته بر شاخ شجر شد
 (جبلی: 78)

	هرکس که با محبت تو دل قرین کند

	
	او را سپهر دولت صاحب قران دهد
 (همان: 75)


تعریف شمیسا از جناس اشتقاق، به تعبیر دقیق‌تر، به ارتباط کلماتی اشاره دارد که از یک ریشه یا پسوند مشترک مشتق شده‌اند. 
	تو زو بهی به سخا زآنک خواسته بسیار 

	
	به مستحقّان ناخواسته فرستادی
 (همان: 448)


4. تقابل- جناس زائد: شمیسا در تعریف جناس زائد گفته است: «آن است كه بین دو كلمۀ متجانس از لحاظ ساخت و صورت، یك حرف یا دو حرف، كم یا زیاد باشد.» (شمیسا، 1395: 13)، در علم بلاغت، حروف اضافه و موقعیت آنها در کلمات و جملات می‌تواند تأثیر زیادی بر زیبایی و قوت بیان داشته باشد. علمای بلاغت برای بررسی این موارد از اصطلاحات خاصی همچون مُتوَّج، مُذیَّل و مُطرَّف استفاده کرده‏اند. با عنایت به مطالب فوق، جناس زائد به سه دستۀ مزید، زائد و مذیل تقسیم می‌شود. 
تقابل: جناس زائد اول
از بند فقر و دام بلا خاص و عـــــــام را
جودت خلاص گشت و وجودت نجات شد
 (جبلی: 91)
بین واژه‌های «جودت» و «وجودت» جناس زائد آغازی وجود دارد و اشتراک دو لفظ در حروف، موجب تأثیر موسیقایی شعر شده است. 
	پیوسته در تنعم و همواره در نعیم

	
	ز افضال تو افاضل و اکرام تو کرام
 (همان: 580)


در اینجا نیز واژۀ اکرام، نسبت به کلمۀ کرام در آغاز، حرف الف به آن اضافه شده که باز هم به سبب ریتم و آهنگ به لحاظ شنیداری، گوش‌نواز و در زیبایی‌آفرینی، مؤثر است. هم‌چنین از نظر ظاهری نیز بر زیبایی شعر افزوده است. 
	چون چنگ چفته قدّم و چون نای سفته دل

	
	چون رود زار و نالان چون زیر تن نزار
 (همان: 458)

	گردون معالی عضد دولت عالی

	
	کو واسطۀ عقد همه اهل هنر شد
 (همان: 77)


تقابل: جناس زائد وسط
ای چو جان وقت صفا و چو جهان گاه جفا
یک جهان را غم عشق تو به جان آوردست
 (همان: 513)
من بسته پیمان تو دارم دل مسکین
تا مسکن او چاه زنخدان تو باشد
 (همان: 519)
موارد بیشتر: قبل و قبول16/ مدح و مدحت62/ قران و قرن86/ ملک و ملوک98/ زر و زیر115/مقبل و مقبول449/ علم و عالم 457/ سمک و سماک469/ شرف و شریف481/ 
تقابل: جناس زائد آخر
	تا نامۀ جمالش توقیع زد فلک

	
	بر نام نیکوان زمانه قلم کشید
 (همان: 80)

	از هیبت بلارک خارا شکاف تو

	
	دشمن چو خارپشت سر اندر شکم کشید
 (همان: 81)


موارد بیشتر: چشم و چشمه 92/ فرق و فرقد106/ 
تقابل: جناس لاحق
جناس با اختلاف حرف اول در کتاب‌های بدیعی با نام جناس لاحق و مضارع آمده است. صادقیان در طراز سخن، مراد از جناس لاحق را این‌گونه ذکر کرده که «دو حرف مختلف در میانۀ دو طرف، آورده شود و در ادامه می‌گوید، این نوع جناس را دیگر بلاغیون به دو دسته، تقسیم‌بندی کرده‌اند؛ یکی این‌که اگر دو حرف اختلافی، قریب المخرج باشند، آن را جناس مضارع و اگر بعید المخرج باشند، آن را جناس لاحق می‌نامند.» (صادقیان، ۱۳۸۸: ۶۰)، در تعریف انواع سجع، وزن و حرف روی دو اصل اساسی است که در تشخیص نوع سجع آن نقش مهمی دارند. اما در جناس لاحق، تأکید بر شباهت حروف، غیر از یک حرف نیز مهم است. این شباهت می‌تواند در حرف اول، وسط یا آخر کلمه باشد. از بین تمامی جناس‌ها، جناس اختلاف در حرف اوّل، بسامد بالایی دارد و این نوع جناس به لحاظ موسیقایی بسیار قوی است، بسامد زیاد آن، سبب تباین معنا و تشابه لفظ گردیده است. عبدالواسع از میان انواع جناس به کاربرد این‌گونۀ جناس بیش از همه نظر داشته است و در موارد بسیاری در یک بیت چند بار از این نوع جناس استفاده کرده است. 
تقابل: جناس اختلاف حرف اوّل
	در عشق تو از راه سلامت برمیدم

	
	وز مهر تو در كوی ملامت بنشستم
 (جبلی: 551)

	در عالم جافی به‌جز از باده صافی

	
	هر چیز که جویندۀ آنیم مزاح است
 (همان: 551)


موارد بیشتر: ظاهر و باهر 7/ بنان و سنان7/ فلک و ملک 13/ عرین و برین32/ حریفان و ظریفان36/ خنجر و چنجر37/ کمال و جمال67/ کمند و سمند110/ 

تقابل: جناس اختلاف حرف وسط
	روزکین پیش نوک ناوک تو

	
	
متساوی بود حریر و حدید
 (همان: 83)

	ای لقای جمیل توگهِ بار

	
	
وی عطای جزیل توگهِ جود
 (همان: 116)


موارد بیشتر: قصر و قدر10/ اخضر و اختر 50/ قادر و قاهر140/ نیام و نظام 143/ تقریر و تحریر171/ قلم و قدم 451/ خلقت و خلعت 568/ تعریف و تشریف447/ 
همراهی تقابل: تسجیع
در کتب بلاغت، سخن از قرینه و قافیه، همراه با سجع است و «روش تسجیع یكی از روش‌هایی است كه با اعمال آن در سطح دو یا چند كلمه (یك جمله) یا در سطح دو یا چند جمله (كلام)، موسیقی و هماهنگی به وجود می‌آید و یا موسیقی كلام افزونی می‌یابد.» (شمیسا، 1381: 35)
در بحث تسجیع، دو نکته اصلی که در مورد شعر مطرح می‌شود، تساوی یا عدم تساوی هجاها و همسانی یا عدم همسانی آخرین واک اصلی کلمه (روی) است؛ بنابراین بحث سجع از قافیه کلّیتر است. «یکی ‌از ‌روشهایی ‌که ‌با‌ به ‌کارگیری ‌آن‌، در‌ سطح ‌دو ‌یا‌ چند ‌کلمه‌ یا‌ در‌ سطح ‌دو ‌یا‌ چند‌ جمله ‌موسیقی ‌و ‌هماهنگی به ‌وجود ‌می‌آورد ‌تسجیع ‌است. ‌مدار ‌بحث ‌تسجیع، ‌دو ‌نکتة‌ تساوی ‌یا‌ عدم‌ تساوی ‌هجاها ‌و ‌همسانی ‌یا‌ عدم ‌همسانی ‌آخرین ‌واک ‌اصلی ‌کلمه ‌است.» (رضا تاجی، 1397: 374)؛ علاوه بر این، معمولاً اصطلاح قافیه فقط در خصوص واژه‌ها یا صداهای متناسب در انتهای ابیات شعر استفاده می‌شود، 
در حالی که سجع می‌تواند برای اشاره به هماهنگی‌های صوتی و تطابق‌های موسیقی در هر قسمتی از شعر استفاده شود. واژۀ سجع كه شاكلۀ روش تسجیع را تشكیل می‌دهد، تعریف خاص خود را داراست. «سجع آن است كه كلمات آخر قرینه‌ها در وزن یا حرف روی یا هر دو موافق باشند.» (همایی، 1388: 41)
در واقع اصطلاح سجع یا تسجیع، مربوط به نثر است و بیشتر در كلام منثور رایج است؛ اما در برخی موارد، این قاعده به شعر نیز سرایت می‌كند و كلام منظوم را هم در برمی‌گیرد. به‌عبارت‌دیگر، چینش و نظم كلمات در شعر، گاهی به‌گونه‌ای انجام می‌گیرد كه از درون آن، انواع سجع در كلمه یا سجع در كلام، قابل‌استخراج است و اینجاست كه شعر مسجّع، مفهوم پیدا نموده و مصداق می‌یابد. 
موضوع جناس و سجع، گاهی به هم شبیه می‌شوند؛ به نحوی که شمیسا، جناس لاحق را که در آن، اختلاف در حرف اوّل دو کلمه است، بهترین نوع سجع متوازی به‌حساب آورده؛ «امّا باید دانست که جناس بر یکسانی صامت‌ها و مصوّتهای دو کلمه استوار است که گاه با اختلاف یک یا دو حرف، ظاهر می‌شود؛ در حالی که سجع، مبتنی بر همسانی مصوّتهاست و جایگاه مشخّصی دارد. کلمات متجانس، تکرار را به ذهن متبادر می‌کنند و سجع، قافیه را. در بسیاری از مواقع، از جناس برای سجع استفاده می‌شود؛ همان‌طور که گاه، جناس در جایگاه قافیه قرار می‌گیرد و صنعت التزام را به وجود می‌آورد.» (طهرانی ثابت و پورنامداریان، 1390: 27)، در ادامه، به تقابل‌هایی قافیه پرداخته شده است. 
1. تقابل- سجع متوازی- قافیه
سجع متوازی: منظور از سجع متوازی این است که کلمات هم در ‌وزن و هم در حرف روی با هم مشترک باشند. پس سجع متوازی جزو تقابل‌های دوگانه‌ای هستند که دارای بسامد بیشتری می‏باشند و در واقع می‌توان گفت، در جایگاه قافیه، تقابل‌های دوگانه، همراه با سجع متوازی از نظر بسامد، دو برابر تقابل‌هایی هستند که بین آنها رابطۀ سجع متوازی برقرار است؛ اما در جایگاه قافیه نمی‌باشند؛ مانند: 
	من تا بزیم جز تو دگر یار نگیرم

	
	وز خلق به‌جز با تو سر و کار نگیرم
 (همان: 553)

	صنما بیش از این بهانه مکن

	
	
بـی‌گناهی زمن کرانه مکن
 (همان: 562)


موارد بیشتر: باختی و بیختی584/ کام و جام 582/

2. تقابل- سجع متوازی - غیر قافیه
منظور از تقابل سجع متوازی این‌ است که کلمات دارای رابطۀ تقابل معنایی و سجع متوازی‌اند ولی در جایگاه قافیه نمی‏باشند. 
	ایا ذات شریفت کان اقبال

	
	
ایا طبع لطیفت گنج رادی
 (همان: 632)

	با دل من نرد جفا باختی

	
	
بر سر من گرد بلا بیختی
 (همان: 584)


موارد بیشتر: جلال و جمال643/ اطراف و اکناف 614/قرین و رهین 614/ کشیدم و شنیدم569/ نهاده و گشاده 575/ ةآسایش و آرایش586/ مطلع و مجمع 624/ دافع و مانع617/ 
«هرچند بسیاری از کلمات متقابل با رابطۀ سجع متوازی در قافیه سازی نقش ندارند؛ ولی در ترصیع، نقش‌آفرینی می‌کنند و سبب افزایش موسیقی کلام می‌شوند. ترصیع یکی از مصادیق روش تسجیع در سطح کلام می‌باشد؛ و زمانی است که تقابل اسجاع، دو جمله را هماهنگ سازد.» (حیاتی، 1401: 104). ترصیع از نظر موسیقایی کلام را بسیار قوی می‌کند. شمیسا می‌گوید: «هماهنگ كردن دو یا چند جمله است به‌وسیلۀ تقابل اسجاع متوازی.» (شمیسا، 1381: 6) و همایی در تعریف ترصیع می‌گوید: «ترصیع در اصطلاح بدیع آن است که در قرینه‌های نظم یا نثر، هر لفظی با قرینۀ خود در وزن و حرف روی مطابق باشند.» (همایی، 1388: 45) 
نمونۀ تقابل‌های دوگانه با رابطۀ سجع متوازی را در آفرینش ترصیع، می‌توان در ابیات زیر مشاهده کرد: 
	سرایی دولت آن را آستانه

	
	بنایی نزهت آن را آسمانه
 (جبلی: 630)

	ای جهان سخرۀ ارادت تو

	
	
آسمان بنده سیادت تو
 (همان: 628)


موارد بیشتر: صفحات 624، 617، 616، 623.
3- تقابل: سجع مطرّف
سجع مطرف، «تقابل دو كلمه است كه اوّلاً یكی از كلمات نسبت به دیگری، هجایی در آغاز بیشتر داشته باشد و ثانیاً صامت نخستین هجای قافیه متفاوت باشد.» (شمیسا، 1381: 5) و علامه همایی سجع مطرف را این‌گونه تعریف کرده و می‌گوید: «آن است که الفاظ در حرف روی یکی و در وزن مختلف باشند.» (همایی، 1388: 42)؛ سجع‌های مطرف به کار رفته در دیوان جبلی، معمولاً نقشی در قافیه ندارند و در جایگاهی غیر از قافیه به کار رفته‌اند: 
	بی دو لب میگون تو آرام نیابم

	
	
تا جــــام می‏لعل چو گلنار نگیرم
 (همان: 554)

	باز آتش بدل شیفته درخواهم زد

	
	
نفسی زین جگرسوخته برخواهم زد
 (همان: 521)


موارد بیشتر: دین و معین 182/ هراس و باس 182/ مایه و پیرایه186/ غم و خرم 580/ خو و نکو 564/ تیغ و. دریغ564/ دیو و غریو144/ بهار و کار551/ روح و صبوح 533.

4. تقابل: سجع متوازن
شمیسا در تعریف سجع متوازن گفته است: «منظور از سجع متوازن، تقابل كلمات هم هجایی است كه در تعداد امتداد هجاها با هم مساوی و همچنین واک‌های اصلی آخر كلمه، با هم متفاوت باشد.» (شمیسا، 1381: 5)؛ همچنین در ادامه می‏گوید «در سجع متوازن، کلمات از نظر کوتاهی و بلندی هجاها با هم مساوی‌اند؛ امّا در حرف روی (برخلاف سجع متوازی و مطرف) مشترک نیستند. در ضمن، صامت نخستین هجای قافیه، می‌تواند متغیّر باشد و یا متغیر نباشد.» (همان: 40) با عنایت به توضیحات فوق، مشخص است که این نوع سجع، نمیتواند در جایگاه قافیه قرار گیرد و اشتراک در صامت‌هاست که باعث ایجاد موسیقی شده و همین تناسب ظاهری در کنار تفاوت معنا در تقابل‌های دوگانه، تأثیر بلاغی دارد. 
	همواره باد خاضع فرمان او فلک

	
	
پیــــوسته باد حافظ اقبال او خدای
 (جبلی: 635)

	تصاویر ملیحش بی‌نهایت

	
	
تمـــــاثیل بدیعش بـــــــی‌کرانه
 (همان: 630)


موارد بیشتر: اصطناع و ارتباط621/ موافق و مخالف618/ مدار و مکان614/ لطیف و رفیع622/ متین و منیع622/ احرار و افلاک623/ اثیر و امین631/ مثل و علم 624.

نتیجه‌گیری
به‌کارگیری آرایه‌های بدیعی توسط عبدالواسع جبلی در زیباسازی سخن منظوم وی، مخصوصاً زیبایی ظاهری، بسیار تأثیرگذار بوده است. هرچند که جبلی بیش از آن‌که به معنا بپردازد؛ قریحۀ شاعری خود را صرف به‌کارگیری صنایع بدیعی کرده است؛ اما در برخی از موارد، کاربرد صنایع بدیعی موجب زیبایی شعر وی شده است. گفتنی است که جبلی برای زیباسازی اشعار خود از میان انواع آرایه‌های بدیعی به کاربرد صنایع لفظی بیش از صنایع معنوی توجّه داشته است. تقابل‌های دوگانه در سطح واژه یکی از نمودهای توجّه جبلی به لفظ و معنا می‌باشد که با بهره‌گیری از کلمات متجانس و مسجع بیان نموده است. 
	آرایۀ جناس و سجع در اشعار جبلی صرفاً محدود به آوردن کلمات موزون و آهنگین نیست؛ بلکه تناسب و ارتباط بین لفظ و معنا سبب گردیده که مخاطب را تحت تأثیر قرار دهد. تقابل‌های دوگانه، همراه با کاربرد آرایۀ سجع و جناس، ترصیع و بهره‌گیری از قافیهسازی بر بلاغت اشعارش افزوده است. 
در بیشتر تقابل‌های دوگانه میان دو طرف آنها رابطۀ جناس تام پدید آمده که واژه‌ها دارای تلفظ یکسان و معنای متفاوت هستند. در ابیاتی که آرایۀ جناس اشتقاق به کار رفته و مشتمل بر تقابل معنایی هستند، کلمات عربی هم‌خانواده بر اساس سویۀ مثبت و منفی دارند، غالب هستند. در موارد نادر، استفاده از پیشوندهای «بی» و «نا» در کلمات تقابل معنایی را به وجود آورده و در تقابل‌ها این صورت لفظی و معنوی را ایجاد نموده‌اند. 
نتیجۀ کلی پژوهش بیانگر آن است که عبدالواسع در به‌کارگیری صناعات بدیعی، به‌افراط گراییده، لیکن زیباییآفرینی آرایه‌هایی همچون جناس، ترصیع، موازنه و تسجیع را بر شعر وی نمی‌توان نادیده گرفت. به‌گونه‌ای که در مواردی که به‌ویژه از صناعات لفظی ترصیع و موازنه استفاده کرده به دلیل آهنگین و گوش‌نوازی، موجب شده خواننده از خواندن آن دچار خستگی و ملال نشود. 

منابع و مآخذ
کتاب:
احمدی، بابک، حقیقت زیبایی، تهران: مرکز، 1391. 
جندی، علی، فن الجناس، مصر: دارالثقافه، 1954م. 
جبلی، عبدالواسع، دیوان عبدالواسع جبلی، تهران، امیرکبیر، 1378. 
دایی جواد، محمدرضا، علم بدیع در زبان فارسی، اصفهان: کتابفروشی اصفهان، 1335. 
دهخدا، علی‌اکبر، لغت‌نامه، تهران: دانشگاه تهران، 1373. 
شمیسا، سیروس، سبک‌شناسی، تهران: میترا، 1386. 
ـــــــــــــــ، نگاهی تازه به بدیع، تهران: فردوس، 1395. 
صادقیان، محمّدعلی، زیور سخن در بدیع فارسی، چ2، یزد: دانشگاه یزد، 1388. 
صفوی، کورش، از زبان‏شناسی به ادبیات، ج1، تهران: چشمه، 1383. 
نصر، سیدحسین، هنر و معنویت اسلامی، ترجمۀ رحیم قاسمیان، تهران: سوره، 1375. 
همایی، جلال الدین، فنون بلاغت و صناعات ادبی، چاپ پانزدهم، تهران: هما، 1388. 
مقاله و پایان نامه:
امیری، فاطمه. «بررسی جنبه‌های زیباشناختی تشبیه و استعاره در اشعار عبدالواسع جبلی»، پایان‌نامه کارشناسی، استاد راهنما: محمد پورحمداله، دانشگاه پیام نور استان آذربایجان شرقی، مرکز پیام نور مراغه، 1401. 
امیری، لیلا و زهرا ریاحی امین. «بررسی عوامل غرابت صنعت تشبیه در دیوان عبدالواسع جبلی»، فصلنامه نقد، تحلیل و زیبایی‌شناسی متون (قندپارسی سابق)، ش 1، 1401. صص36-51).
 20. 1001. 1. 27834166. 1401. 5. 1. 6. 0
حیاتی، زهرا و همکاران. «تقابل معنایی و تجانس لفظی در مثنوی معنوی؛ پیوند ساختار اندیشه و زبان»، مجلة علمی مطالعات زبانی و بلاغی، ش32، 1401. صص 77-110.
 10. 22075/JLRS. 2022. 27364. 2115 
خان نژاد، مسعود. «بررسی جنبه‌های زیباشناختی تکرار و توازن در اشعار عبدالواسع جبلی» پایان‌نامه کارشناسی ارشد، استاد راهنما: احمد محمدی، دانشگاه پیام نور استان آذربایجان شرقی، مرکز پیام نور تبریز، 1402. 
رستمی، سمیرا. «بررسی انواع تشبیه در رباعیات عبدالواسع جبلی»، ششمین همایش ملی پژوهش‌های نوین در حوزه زبان و ادبیات ایران، تهران، 1399. 
رضا تاجی، مرجان و همکاران. «سبک‏شناسی تاریخ عالم آرای عباسی اثر اسکندر بیگ منشی»، فصلنامه علمی تفسیر و تحلیل متون زبان و ادبیات فارسی (دهخدا)، ش48، 1397، صص359-381. 
طهرانی ثابت، ناهید و تقی پورنامداریان. «نگاهی دیگر به جناس»، فنون ادبی، سال 3، ش3، 1390. صص 28-21. 
20. 1001. 1. 20088027. 1390. 3. 1. 4. 3
 کشاورز، کبری. «بررسی جنبه‌های زیبایی‌شناختی علم بدیع در دیوان عبدالواسع جَبَلی»، پایان‌نامه کارشناسی ارشد، استاد راهنما دکتر حیدر علی دهمرده، دانشگاه زابل، 1393. 



Linking the structure of thought and language in the poems 
of Abdul Wase Jabali with the approach of semantic contrast 
and verbal congruity

Farajallah Nakhaei Sarv[footnoteRef:50], Hadi Jeidarinia Ph.D[footnoteRef:51]* [50: . PhD student in Farsi language and literature, Yazd branch, Islamic Azad University, Yazd, Iran
Email: f.nakhaeisarv@gmail.com]  [51: . Associate Professor, Department of Persian Language and Literature, Yazd Branch, Islamic Azad University, Yazd, Iran
Email: heidari_hadi_pnuk@yahoo.com] 


Abstract
Puns and puns in traditional rhetoric are two verbal arrays that make speech beautiful by creating music and song in words. Abdul Qadir Jarjani considers the value of puns to depend on the meaning and believes that puns become acceptable when the meaning of the word requires it. Attention to innovation and its knowledge caused the use of puns and puns in his poems. But the method of connecting this verbal art with meaning has given his poetry a prominent feature, which can be seen as an example in the double lexical contrasts that benefit from the art of sarcasm or pun. Based on this, many of the double contrasts in Jabali's poems are complementary or congruent words, and the juxtaposition of word balance and contrast of meaning has added to the eloquence of his speech. In this research, first, the structuralist approach of linguistics and literary criticism was taken into account in extracting double contrasts, and then, the lexical contrasts were categorized based on puns and puns. In this research, the author is trying to study the aesthetics of Abdul Wase Jabali's poems from the perspective of puns and puns using the descriptive-analytical method and using library documents. The evidence shows that Jabali created beautiful rhetorical examples in the field of puns and puns in his poems, and this added to the beauty of his words and increased its impact on his readers. 
Key words: Abdolwase Jabali, Divan of poems, double contrasts, puns, puns. 
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چکیده
در این پژوهش تلاش شده است با رویکردی زیباییشناختی به بررسی عرفان اجتماعی مثنوی معنوی مولوی، با نگاهی نوین و با استفاده از روش توصیفی تحلیلی پرداخته شود. عرفان اجتماعی، عرفانی است که از آغاز تا پایان، سویه‌های مشخص اجتماعی دارد و در مرحله نهایی سلوک، یعنی در سفر چهارم از اسفار اربعه، که شهود می‌باشد، ماهیت اجتماعی یافته و عارف، رسالت هدایت، تربیت و مدیریت اجتماعی را در ابعاد مختلف به تناسب اقتضائات وجودی و عینی بر عهده می‌گیرد. بنابراین، در این پژوهش، دیدگاه‌های مولوی از رهیافت‌های سیاسی و اجتماعی بر بنیاد زیباییشناختی مورد تحلیل قرار گرفته است. مثنوی معنوی علاوه بر آنکه منبعی غنی از بینشها و اندیشههای عارفانه و سیاسی است با زبانی شاعرانه و ارایه قصههای آموزنده، اندیشههای اجتماعی و سیاسی را به زیبایی به مخاطبان منتقل میکند. مولوی با حفظ جایگاه خود و با بهرهگیری از مولفههای زیباییشناختی در حوزه زبان و بیان، تصاویر و نمادها، فرم و ساختار، تمثیل، مضامین و موسیقی کلام، به عنوان یک مصلح اجتماعی، نهاد حاکمیت سیاسی جامعه را مورد خطاب قرار می‌دهد و در جهت پبشبرد بهتر امور اجتماع و توده مردم، تشویق و تحذیر می‌نماید. در واقع مولوی تلاش دارد که در منظومه‌ تعلیمی خود، با کنشی هنری، اصول و مسائل عرفان اسلامی را در سبک زندگی اجتماعی تسری دهد تا گرایش توحیدی بر جامعه و حاکمیت، در جهت اصلاح امور، به سمت زیست اخلاقی و معنوی، و برقراری عدل اجتماعی از طریق تدبیر و ساماندهی آن میسر شود. 
واژگان کلیدی: زیباییشناسی، عرفان اجتماعی، سیاست، اجتماعیات، مثنوی معنوی مولوی


مقدمه
در بررسی سیر تاریخ اجتماعی در ایران، آشکار است که عرفان اسلامی، همواره یکی از مهم‌ترین پایگاه‌های اجتماعی بوده و تأثیرات فراوانی بر شرایط اجتماعی، سیاسی، فرهنگی و ادبی نهاده است. با پیمایش در تاریخ ثبت‌یافته این سرزمین، خواهیم دید که اغلب اندیشمندان ما، ادبیات را، عالی‌ترین جلوه‌گاه، مؤثرترین ابزار و بهترین راه ماندگاری افکار و احوال خود یافته‌اند. 
واژه عرفان، «مصدر (عرف ـ یعرف) در لغت به معنای شناختن» (راغب اصفهانی، 1388: 560) و در اصطلاح، به معنای «شناخت حضوری و شهودی خداوند متعال و صفات و افعال اوست كه از راه قلب و دل به دست آید. نه از راه حس و تجربه و عقل و نقل» (کاشانی، 1381: 33). این شناخت و معرفت با عشق و سوز و گداز همراه است و از راه تصفیه باطن و پیمودن عاشقانه مقامات و منازل سلوكی و انقطاع از غیر خدا حاصل می‌شود. پس عرفان اسلامی یا تصوف یعنی معرفت شهودی به حضرت حق و صفات و افعال او كه با پیمودن عاشقانه منازل و مقامات سلوكی و انقطاع ماسوی الله و تطیهر باطن بعد از رسیدن به مقام قرب الهی حاصل می‌شود. «با دقت و تأمل در تعریف مزبور و تجزیه و تحلیل آن، سه عنصر اساسی به دست می‌آید كه به اعتباری سه ركن اصلی عرفان اسلامی شمرده می‌شوند. عنصر عمل: مستفاد از عبارت: «پیمودن منازل و مقامات سلوكی و تطهیر باطن». عنصر معرفت: مستفاد از عبارت: «معرفت شهودی به حضرت حق». عنصر محبت و احساس: مستفاد از عبارت: «وصول به قرب الی الله» (مزرئی، 1392: 93) هر یك از این اركان سهگانه تجربه‌ای حضوری برای سالك و عارف به همراه دارد كه می‌توان از آن‌ها با عناوین تجربه سالكانه، تجربه عارفانه و تجربه عاشقانه نام برد. هر یك از این تجارب را می‌توان پشتوانه سه علم عرفان عملی، عرفان نظری و عرفان ذوقی عنوان كرد. بنابراین عرفان اسلامی به اعتبار كاركردهای اصلی و درونی به سه بعد قابل دسته‌بندی است. بعد عملی (معاملات قلبی)، بعد معرفتی (معارف شهودی)، بعد احساسی (تربیت و هدایت). در میان این ابعاد آنچه سبب شكل‌گیری نخستین مكاتب و گروه‌های اجتماعی تصوف شد و زمینه را برای ظهور نخستین طریقه‌ها و سلسله‌های صوفیانه هموار ساخت خصایص و ویژگی‌های نهفته در آموزه‌های بعد تربیتی تصوف و عرفان اسلامی است. در اصطلاح صوفیان، ولایت به معنی قرب و نزدیكی به خدای متعال است. «ولایت تصرف در خلق به اذن حق و در واقع باطن نبوت است. زیرا ظاهر نبوت انبیا است و باطنش تصرف در نفوس با اجرای احكام بر آن‌ها. نبوت از جهت ظاهر مختوم می‌شود اما از جهت تصرف و ولایت دائمی است.» (ترمذی، 1965، ملحقات مصحح به نقل از ضرغامی: 487) ولی، كسی است كه به مقام فنای ذات خود رسیده و تحت ارادة الهی قرار دارد. او به حق باقی است او پیوسته در طاعت خداوند است و حق تعالی او را از معاصی محافظت می‌كند. (مكی، 1306: 286) تمام صوفیان ولی نیستند. بلكه اولیا گروهی خاص از مردان و زنان هستند كه به تجارب والای روحانی دست پیدا كرده‌اند. آنان كه به چنین جایگاهی رسیده‌اند شایستگی و توانایی ارشاد سالكان طریق را برای نیل به كمال دارند. ولایت از ارکان اصلی تصوف به حساب می‌آید. همیشه در متون عرفانی به حضور ولی، امام، قطب، شیخ، مرشد و انسان کامل که در بردارنده مقام ولایت و تصرف در سالکان طریقت و بخشیدن امداد روحانی خود به خاکیان عالم ماده است تأکید شده است. 
بحث ولایت و حضور ولی و راهبر در متون عرفانی از اصول ناگسستنی و ضروری محسوب می‌شود. هجویری در کشف المحجوب در تأکید این سخن می‌گوید: «بدان که قاعده و اساس طریقت تصوف و معرفت جمله بر ولایت و اثبات آن است.» (هجویری، ۱۳90: ۳۱۷) اگر کلام شیعی را بدون مفهوم امامت و حضور امام نمی‌توان تصور کرد عرفان و تصوف را هم بدون مفهوم ولایت و نقش ولی نمی‌توان تصور کرد. مفهوم ولایت در حکم ستون فقرات تصوف محسوب می‌شود. (شفیعی کدکنی، 1392: 310) مقام ولی، مقام قرب الهی است. «ولی کسی است که به قرب خداوند نائل شده باشد. چنین کسی چون متخلق به صفات الهی است، به حق در خلق تصرف می‌کند و تصرفات و دستورات وی همان دستورات و اوامر خداوندی است که واجب الطاعه هستند.» (روحانینژاد، ۱۳۸۷: ۳۵-۳۴) جرجانی در تعریفات، ولایت را قیام بنده به حق معرفی می‌کند: «الولایه هی قیام العبد به الحق عند الفناء عن نفسه» (جرجانی، 1377: 350) صاحب مقام ولایت با فنا شدن از صفات انسانی و رهایی از سیطره نفس با شهود خداوند باقی به صفات خداوندی شده و کلام و گفتار و مشاهده و تصرف و تمام اعمالش با قیام به خداوند توسط خداوند صورت می‌گیرد. 
در عرفان، انسان کامل به خاطر برخورداری از ولایت به اذن خداوند در کائنات تصرف می‌کند. از آنجا که وی مظهر اسم اعظم خداوند است به تمام اسماء و صفات حق احاطه دارد. مقام انسان کامل مقام خلیفه اللهی است و بر اساس مشیت و خواست خداوند، وی در همه چیز حق تصرف و نفاذ ولایت خود را دارد. (روحانینژاد، ۱۳۸۷: ۱۴۴) 
ابن عربی برای اولین بار اندیشه انسان کامل را مدون ساخت. به گفته نیکلسون در تاریخ فلسفه در اسلام ابن عربی این ایده را از کسانی چون حلاج گرفت و بعد به آن وسعت بخشیده و مدون ساخت. بر اساس باور به انسان کامل، خداوند که در همه مظاهر خود تجلی می‌کند به نحو تام و کامل در انسان ظهور می‌کند. انسان کامل کامل‌ترین مظهر الهی است و بر این اساس است که انسان به نام «عالم صغیر» خوانده شده است (شریف، ج ۱، ۱۳۸۹: ۵۸۴-۵۸۳). بالاترین مقامی که در تصوف انسان می‌تواند به آن دست یابد مقام انسان کاملی است که در آن جایگاه انسان جامع جمیع مراتب خداوندی می‌شود. از این جایگاه در مکتب ابن عربی به اسم «حقیقت محمدیه» هم یاد شده است. حقیقت محمدیه بیانگر وحدت و یگانگی ارواح انبیا و اولیا از زمان حضرت آدم تا ابد است که با هم متحد و غیر متمایز هستند. حقیقت محمدیه که به اسم خاتم الانبیاء است در زمانهای مختلف به صورت نبی و ولی متجلی شده است و در آخر به حضرت ختمی مرتبت می‌رسد و از طریق ایشان به اهل بیت و اولیاء الله می‌رسد. حقیقت محمدی مظهر اسم جامع الله و تعین اول ذات احدیت است که در قالب انسان کامل یعنی اولیای حق پدیدار می‌گردد. (لاهیجی، ۱۳71: 21)
عرفان اجتماعی، عرفانی است که از آغاز تا انجام دارای سویه‌های اجتماعی بوده و در فرجام و نهایت سلوک که شهود می‌باشد و سفر چهارم تحقق می‌یابد، ماهیت اجتماعی یافته و عارف، رسالت هدایت و تربیت و مدیریت اجتماعی را در ابعاد مختلف به تناسب اقتضائات وجودی و عینی بر عهده می‌گیرد. 
عرفان اجتماعی، عرفانی است که به جامعه با سه عنصر: هدایت، تربیت و ولایت می‌نگرد و سالک در فرایند تعریف و تنظیم ارتباط با خدا، به تعریف و تنظیم ارتباط با اجتماع نیز اهتمام ورزیده و آنگاه به عنوان عارفی که سیر از خلق به سوی حق و از حق در اسمای حق کرده به سیر از حق به سوی خلق با حق می‌کند و سپس سیر در خلق به سوی خلق با حق می‌نماید تا نقش هادی، مربی و ولی را ایفا نماید. عرفان اجتماعی، عرفانی است که به مسائل گوناگون اجتماعی (سیاست، اقتصاد، آموزش و پرورش در ابعاد علمی و عملی) توجه دارد و به بیان دیگر با تفسیری عارفانه از جامعه به عنوان تجلی الهی، جامعه را از کثرت به سوی وحدت سوق و سیر می‌دهد؛ بنابراین عرفانی است که دو مقوله هدایت اجتماعی و مدیریت اجتماعی، در آن از موقعیت ممتاز برخوردار می‌باشد که در سفر سوم و چهارم اسفار اربعه عرفانی متبلور خواهد شد و می‌تواند جامعه‌شناسی و جامعه‌سازی خاص خود را به ارمغان بیاورد. 
مولانا، از جمله ادیبان عارفی است که در قالب کلام منظوم در مثنوی معنوی، به بیان اندیشه‌های سیاسی و اجتماعی خویش پرداخته‌ است. چنین می‌توان انگاشت که دو عامل مهم و اساسی، در شکل‌گیری اندیشه‌ها و نگرش‌های عرفانی اجتماعی او تأثیر گذاشته است. نخست، تحولات سیاسی و اجتماعی عصرش که بر اثر اقتضای زمانی و مکانی در محیط زیست او حاصل شده است و دیگر، ذهن بیدار و آگاه او که از هنر شعر و ادببات برای بیان حقایق سیاسی و اجتماعی مورد نظرش بهره برده است. البته این نکته نیز امری مسلم است که اندیشه و خرد شاعر، متاثر از جامعه و مردم است و در نتیجه‌ آن تأثیر، سروده‌ها و اشعارش، بازتاب اوضاع سیاسی، اجتماعی و فرهنگی روزگار می‌باشد. همچنین از سوی دیگر، شاعر آگاه و تیزبین نیز، اندیشمندانه نسبت به احوال جاری در زمان واکنش نشان می‌دهد و در برابر تحولات سیاسی و اجتماعی جامعه منفعل عمل نمی‌کند. بنابر این تأثیرگذاری و تأثیرپذیری متقابل، هنرمند روشن‌بین، در برابر بحران‌های سیاسی و اجتماعی، ابتدا به تشخیص و بعد از آن به ارائه راه‌حل‌ می‌پردازد و ایده‌ها و گاه طرح‌هایی برای رهایی از وضع موجود ارائه می‌دهد. مولانا در ردیف متفکران عارف فعالی است که سعی کرده است در قالب خاص اندرز و تمثیل در مثنوی معنوی، به بیان اندیشه‌های سیاسی و آرا و دیدگاه‌های اجتماعی خویش بپردازد. با شکافتن پوسته‌ ظاهری الفاظ و ارزیابی جلوهها و جنبههای هنری این اثر، می‌توان به معانی بلند اندیشه‌ والای عرفانی اجتماعی او دست یافت. 

هدف مطالعاتی
هدف از انجام این تحقیق استخراج مولفه‌های عرفان اجتماعی از سویه‌های سیاسی و اجتماعی طرح شده توسط مولوی در مثنوی معنوی و تبیین مسایل زیباییشناختی در این حوزه است. 

پرسش مطالعاتی
در این تحقیق بر آنیم تا پاسخی برای این پرسش بیابیم که مولفه‌ها، عناصر و شاخصه‌های عرفان اجتماعی مورد توجه در مثنوی معنوی کدامند و مولانا از چه مولفههای زیباییشناختی در بیان آنها استفاده کرده است؟

پیشینه مطالعاتی
در باره موضوع پژوهش حاضر مطالعاتی تا کنون صورت گرفته است. در مقاله «عرفان و سیاست» (رودگر، 1387) به موضوع رابطه عرفان و سیاست که یکی از مهم‌ترین مباحث پژوهش حاضر است پرداخته شده و نویسنده به این نتیجه رسیده است که در عرفان اصیل اسلامی سلوک و سیاست، معنویت و مدیریت، سیر من الخلق الی الحق و سیر من الحق الی الخلق بالحق، درد خدا و خلق، درونگرایی و برونگرایی و... کاملا مرتبط با هم و اساساً ولایت ظاهری بدون ولایت باطنی امکان‌ناپذیر است و مانعه‌الجمع دیدن سلوک و سیاست با هم ناشی از سوء فهم هر کدام از عرفان و سیاست و کارکردهای تاریخی متصوفه و عرفا، با توجه به اقتضای زمان و عدم شناخت همه‌جانبه عرفان است. در مقاله «نقد قدرت از دیدگاه مولانا در مثنوی» (محمدزاده، 13۸۸) به مولانا به عنوان منتقد و مصلح اجتماعی نگریسته شده و آرای انتقادی و سیاسی وی به ویژه درباره مسئله قدرت و حکومت مورد بررسی واقع شده است. در مقاله «شاخصه‌های سیاست در مثنوی معنوی» (اعراب شیبانی، 13۹7) تصریح شده است مولانا همچون سیاستمداری آگاه وضعیت جامعه زمان خود را رصد کرده است و مدبرانه در پی ساختن آرمانشهری است که در آن انسان‌های خردمند می‌توانند با وجود رهبرانی سیاستمدار، صلح، آزادی، عدالت، آرامش داخلی و خارجی را تجربه کنند. فهیمه میرزایی در پایان‌نامه خویش با عنوان «سیاست پادشاهان و حکومتگران در مثنوی و اندیشه‌های سیاسی و کشورداری از دیدگاه مولانا» (میرزایی، 13۸۵) به بررسی اندیشه‌های سیاسی مولانا پرداخته است. در این اثر تصریح شده است که مولانا برای رسیدن به کمال و سعادت و شکوفایی و اوج انسانیت حکومت معنوی را پیشنهاد میکند که مهمترین ویژگی حاکمان آن دوری از هوا و هوس و خودخواهی است. 

بحث و بررسی
[bookmark: _Toc154611497]طرح زیباییشناختی مسایل اجتماعی و سیاسی 
مولانا برای بیان اندیشههای اجتماعی خویش زبان شعر را برگزیده است، زیرا از این راه میتواند زبانی ارجاعی به کار گیرد و حقایق دینی و عرفانی را نمایان سازد و احوال درونی و شخصی را برانگیزد و مخاطب را به دنیای شاعرانه اندیشهها و عواطف متعالی رهنمون شود. از سوی دیگر، با زبان شاعرانه بهتر و آسودهتر میتوان بیمحابایی کرد و مسائلی را بیان داشت که بسا با اخلاق و اندیشههای دینی و اعتقادات مذهبی و معیارهای اجتماعی همسو نباشد. 
مولانا حاصل اندیشههای ارزشمند اخلاقی اجتماعی و عرفانی خویش را با احساس و عاطفه پیوند میزند. آهنگ دلنشین و موسیقی کلمات را به استخدام در میآورد و نوعی وحدت را میان اندیشه و احساس و عاطفه و زبان هنری خویش ایجاد میکند. به بیان دیگر، مولانا اندیشههای اجتماعی ـ سیاسی و عرفانی خویش را در همسویی تعلیم و لذت به مخاطب القا میکند و خواننده را مسحور و مجذوب زبان و اندیشه خویش مینماید. وی با ترفند زبان هنری و شاعرانه خویش خواننده را به دنیای مثنوی میکشاند و نیروی تخیل و ادراک و باورمندی را در خواننده و الزام و تعهد به آنچه میگوید را در او میپروراند.  باید توجه داشت اینکه شاعر یا هنرمند، بینشها و باورهای دینی، اعتقادی، اجتماعی و یا فلسفی و سیاسی والا و متعالی خویش را با لذت هنری پیوند بزند، این پرسش مطرح میشود که در این کنش غلبه با احساس بوده است یا اندیشه؟ با این وصف نباید از نظر دور داشت که زیبایی شعر هدف شاعرانه مولانا نبوده است. 
مثنوی معنوی علاوه بر آنکه منبعی غنی از بینشها و اندیشههای عارفانه و اجتماعی است، با برخورداری از مولفههای زیباییشناختی، اندیشههای اجتماعی و سیاسی را به زیبایی به مخاطبان منتقل میکند: 
 1. زبان و بیان شاعرانه؛ مولوی در بیان دیدگاههای اجتماعی و سیاسی خویش زبان شاعرانهای را به کار میگیرد که موسیقی، روانی و زیبایی از محورهای اصلی آن است. وی با بهرهگیری از وزن بحر رمل و استخدام قافیههای هنرمندانه به اشعار خود ریتم و آهنگی دلنشین چاشنی میکند که در کنار بیان مفاهیم ارزنده اجتماعی و سیاسی جذابیت اثر را افزونی میبخشد. همچنین تصویرهای شعری و تمثیلهایی که در مثنوی به کار گرفته شده است ارزش هنری و جذابیت اثر را بیشتر کرده است، به طوری که لذت زیباییشناختی بیشتری به مخاطب القا میکند. 
 2. تمثیلها و داستانهای آموزنده؛ مولانا با بیان تمثیلها و داستانهای آموزنده، طرحی نو و هنرمندانه در افکنده است تا مفاهیم پیچیده عرفانی و اجتماعی را به صورتی ملموس و قابل درک به مخاطب منتقل کند. تمثیلها و داستانهایی چون «پادشاه و کنیزک» یا «طوطی و بازرگان» و بسیاری دیگر از قصهها و تمثیلهای مثنوی، علاوه بر این که متضمن بسیاری از مسائل عرفانی و سیاسی اجتماعی هستند با سادگی و عمق معنایی که مولانا در بیان آنها مورد توجه قرار داده است جلوهای زیبا و دلنشین از آموزههای عرفانی را به تصویر کشانده است.  بهرهگیری از داستانها و تمثیلها باعث شده است که مثنوی معنوی با وجود آنکه در یک وزن و بحر سروده شده است هیچ نوع خستگی و آزارندگی از تکرار موسیقایی در وجود مخاطب ایجاد نکند. 
 3. استفاده از تصویرها و نمادها؛ مولانا در مثنوی از تصاویر و نمادهای زیادی برای بیان مقاصد اجتماعی و سیاسی خویش بهره گرفته است که هر یک در نوع خود بر غنای زیباییشناختی اثر میافزاید. نمادهایی که در بیان مسائل اجتماعی سیاسی با رویکرد عرفانی در مثنوی به کار گرفته شدهاند گاه از طبیعت برگرفته شدهاند، گاه از افراد و انسانهای پیشین، گاه از حیوانات و... و مانند پلی میان دنیای مادی و معنوی عمل میکنند. 
 4. هماهنگی و تعادل میان فرم و محتوا؛ از ویژگیهای غالب زیباییشناختی مثنوی معنوی که در بیان افکار عالمانه و عارفانه اجتماعی مولانا به کار گرفته شده است، هماهنگی و تعادل میان فرم و محتوا است. به این مفهوم که مولانا فرم شعر و ساختار داستانی مثنوی را در خدمت انتقال مفاهیم عمیق عرفانی و اجتماعی قرار میدهد. بدیهی است این هماهنگی باعث میشود جذابیت زیباییشناختی اثر افزوده شود و زمینههای درک بهتر و عمیقتری از آموزههای عرفانی و اجتماعی سیاسی مولانا فراهم شود. 
 5. موسیقی کلام؛ مولانا با انتخاب واژگان مناسب و ترتیب هنرمندانه آنها، وزن و موسیقی کلام را دلنشین و زیبنده میکند و بدیهی است این ویژگی بر تاثیرگذاری اثر در مخاطب کمک میکند. علاوه بر زیبندگی موسیقی کلام مولانا و لذتبخشی فراوانی که از طریق آن ایجاد میشود باید توجه داشت مولانا عمق معنایی را نیز مورد توجه قرار داده است و مخاطب را به تفکر و تامل در اشعارش باز میخواند. 

رابطه سیاست و عرفان اجتماعی
در تاریخ تفکر اسلامی، سیاست و عرفان همواره در تعامل بودهاند. با توجه به رویکرد مقاله حاضر، میتوان ارتباط میان سیاست و عرفان را بر اساس مولفههای زیباییشناختی بررسی کرد. بدیهی است مولانا به ویژه در مثنوی معنوی، توانسته است به شیوهای هنرمندانه، این ارتباط را به تصویر بکشد. 
شالوده اساسی و قطب محور دستگاه فکری مولوی، باورهای دینی اسلام با رویکرد و نگرشی عرفانی است. در واقع او تصویری عارفانه و معنوی از ارزش‌های اسلامی ارائه می‌دهد. از این روست که اندیشمندان ادبی از جمله زندهیاد بدیعالزمان فروزانفر تحقیقات مبسوطی در خصوص اشارات مولوی از کلام وحی و احادیث روایی در مثنوی معنوی را انجام داده‌اند. با الهام از این موضوع، می‌توان بیان داشت که در دستگاه فکری مولانا، جهان، آفریده و مخلوقی است معظم و کامل، که بر اساس عدالت الهی خلق گردیده است. از علم، حکمت و قدرت مطلقه‌ الهی نشأت گرفته و تحت تدبیر و اراده‌ ازلی و ابدی او قرار دارد. در نتیجه، موجودیت جهان امری بیهوده و عبث نیست و همواره در حرکت متعالی به سوی خالق است. انسان نیز طلایه‌دار مخلوقات و کامل‌ترین موجودی است که با دو عنصر عقل و عشق از سایر موجودات متمایز شده است. از این منظر، دین در برابر دنیا و معنویت در برابر مادیت قرار می‌گیرد. استنتاج سیاسی از این رویکرد این است که ذات اقدس الهی، آفریننده و مدبر جهان و انسان است و بر همین اساس دارای حاکمیت مطلق بر جهان هستی و انسان است. 
مولانا معتقد است در عین اینکه حق جل جلاله، دارای حاکمیت مطلق بر جهان هستی 
و بر انسان است، انسان نیز به عنوان موجودی صاحب دل و روح الهی، دارای عقل، عشق، 
اراده و کرامت ذاتی و فطری است؛ و این کرامت و فضیلت است که او را جانشین خدا در 
زمین ساخته است. در دفتر ششم به شکلی هنری و تاثیرگذار این مفاهیم در قالب تمثیل بیان شده است و باعث آمده است که این مفاهیم به شکلی عمیقتر و ماندگارتر در ذهن مخاطب جای گیرد. 
پس خلیفه ساخت صاحب سینه‌ای		تا بود شاهیــــــش را آیینه‌ای
بس صفـــــای بی‌حدودش داد او 	 	وانگه از ظلمت ضدش بنهاد او
دو علم برســــاخت اسپید و سیاه 		آن یکی آدم دگر ابــــلیس راه
 (مولوی، دفتر ششم: 2153-2155)
مولانا معتقد است که رهبری و زمامداری در عالم مادی و توسعه و پیشرفت در عمران مادی، نه حاصل آگاهی و هشیاری و بیداری آدمیان، که حاصل غفلت آنان است. با این رویکرد، آبادی دنیا و مادیات در هستی، نتیجه‌ علم و معرفت نیست؛ بلکه پیامد غفلت و بی‌خبری است. زبان شاعرانه مولانا در این زمینه قابل توجه است: 
اُستن این عالم ای جان غفلت است 	هوشیاری این جهان را آفت است
هوشیاری زان جهان است و چو آن 		غالب آید پست گردد این جهـان
 (مولوی، دفتر اول: 2066-2067)
هرچند که او بیان می‌دارد که این غفلت، نتیجه‌ جهل و ناآگاهی نیست. بنابراین نه تنها منفی و ناپسند نیست بلکه پسندیده و مفید نیز است و برای ادامه و اداره‌ جهان و دنیای مادی ضروری و حیاتی است و از آن گریزی نیست. بنابراین در این غفلت، حد و اندازه معقولی است که خروج از آن حد، زیانبار است. مولانا علاوه بر ایجاد جذابیت ادبی، با بهرهگیری از تصاویر و نمادها و بیان حکتآمیز و دلنشین، پیام خود را چنین القا میکند: 
غــافلی هـم حکمت است و این عمی 	تا بمـــاند، لیک تا این حد چرا؟
غافلی هم حکمت است و نعمت است 	 تا نپـــــرد زود سرمایه ز دست
لیک نـــــــی چندان که ناسوری شود	زهر جــان و عقل رنجوری شود
 (مولوی، دفتر چهارم: 2608-2610)
از منظر مولانا، سیاست و قدرت سیاسی به معنای عمومی آن، شأنی از شئون ولایت و سلطنت معنوی و باطنی و به بیان دیگر از شئون انسان کامل است. پس در این نگاه، سیاست و قدرت، اعم از سیاست و قدرت این جهانی و مادی و این دنیایی است. همچنین، اساس و مبنای قدرت سیاسی این جهانی و اداره‌ امور سیاسی مردم یا قدرت و سیاست ظاهری، همان ولایت و سیاست باطنی و معنوی است که حقیقت قدرت را می‌سازد. بنابراین «قدرت ظاهری در حقیقت صورت مجاز قدرت باطنی است.» (تاجدینی، 1380: 35) از این روست که او برای قدرت‌های این جهانی و مادی، تعابیری چون خرقه، صیادی، اسارت، زنجیر، بندگی جهان، آذر، نردبان خلق، مردار، بردگی، عقیم، صاعقه، برق، خواب را به کار می‌برد. در دفتر پنجم، با بیانی تمثیلی، مفاهیم پیچیده و عمیقی از این گونه را به سادگی و روشنی بیان میکند و مخاطب را به نکویی متنبه میکند. به بیان دیگر، مولانا با بهرهگیری از این تمثیلها، نه تنها بر زیبایی کلام میافزاید، بلکه مفاهیم را به شکلی قابل لمس و ملموس برای مخاطب به تصویر میکشد. 
آن شنیدستی که الملک عقیم 	 	قطع خویشی کرد ملکت‌جو ز بیم
که عقیم است و ورا فرزند نیست 		 همچو آتش با کسش پیوند نیست
هر چه باید او، بسوزد، بردرد 	 	چون نیابد هیچ، خود را می‌خورد
 (مولوی، دفتر پنجم: 521-523) 
البته این نکته را باید مورد توجه قرار داد که این نگاه مولانا بر قدرت، نگاه او به قدرتِ سیاسیِ این جهانی است که با ظلم و ستم آمیخته نیست. اگر سیاست و قدرت دستگاه حاکمیت، همراه با ستم و بیداد باشد، حکومتی شقی و شیطانی است. او هرگونه حکومتی را که مبتنی بر ظلم و ستم و ناسپاسی باشد و در خدمت خواسته‌های نفسانی حکومت کنندگان، مردود می‌شمارد و آن را حکومت گرگان و سگان و زنگیان می‌داند. 
نوبت گرگ است و یوسف زیر چاه 	 نوبت قبط است و فرعون پادشاه
نوبت زنگی است، رومـــی شد نهان 	 این شب است و آفتاب اندر رهان
تا ز رزق بی‏دریغ خیره خنــــــــد 	این سگان را حصه باشد روز چند
 (مولوی، دفتر ششم: 1870-1872)
و یا: 
چاه مظلم گشت ظلم ظالمــان 		 این چنین گفتند جمله عالمان
هر که ظالم‌تر چهش باهــول‌تر 		عدل فرموده ست: بتر را بتر
ای که تو از ظلم چاهی می‌کنی 		 از برای خویش دامی می‌کنی
 (مولوی، دفتر اول: 1309-1311)
مولانا حکومت‌ها را به دو گونه باطنی و ظاهری تقسیم می‌کند. حکومت معنوی و باطنی که مبتنی بر عدل و معناست و حکومت ظاهری که می‌تواند با توجه به اهدافش برای مردم خوب یا بد تلقی شود. مولانا خود علاقهمند به حکومت باطنی است که آن را متعلق به انسان کامل می‌داند و برای این نوع از حکومت شاخصه‌هایی تعریف می‌کند. 
[bookmark: _Toc154611498]
شاخصه‌های حکومت انسان کامل از منظر مولانا
[bookmark: _Hlk163143131][bookmark: _Toc154611499]1. عدل: مولانا در مثنوی معنوی از داستانها و حکایتهای متعددی برای بیان مفهوم عدل استفاده میکند. این داستانها، علاوه بر اینکه جذاب و سرگرمکننده هستند، پیامهای اخلاقی و اجتماعی دارند. نمونه مناسب این شاخصه را حکومت سلیمان نبی‏‏(ع) می‌داند که اینچنین بیان کرده است: 
شاد آن شاهی که او را دستگیـــــــر 	باشد اندر کار چون آصف وزیر
شاه عادل چون قرین او شــــــــود 	نام آن نـــــــور علی نور بود
چون سلیمان شاه و چون آصف وزیر 	 نور بر نور است و عنبر بر عبیر
 (مولوی، دفتر چهارم: 1250-1252)
این بیان در عین حال، فلسفه‌ وجودی حکومت را به مثابه یک ضرورت، مورد توجه قرار می‌دهد. به گونه‌ای که عدالت در تمامی تاروپود آن ریشه دوانیده و در سرتاسر وجود و ابعاد متعدد آن چون عملکرد، اهداف، مسئولیت‌ها، وظایف و کنش‌های حکومت و زمامداران متجلی گردد. از دید مولانا تحقق عدالت، نه تنها وظیفه‌ حکومت و بزرگ‌ترین مقصد اسلام، که بنیان و اساس یک حکومت مطلوب است. مطلوبیت حکومت با دارا بودن خصلت عدالت شناخته می‌شود. 
زبان شاعرانه مولانا در بیتهای زیر قابل توجه است: 
ملک زان داده‌ست ما را کن فکان 		 تـــــا ننالد خلق سوی آسمان
تا به بالا بر نیـــــــــاید دودها 		تا نگردد مضطـرب چرخ و سها
تا نلرزد عرش از ناله‌ یتیـــــــم 		 تا نگـــردد از ستم جانی سقیم
زان نهادیم از ممالک مذهـــــبی 		 تا نیایـــــــد بر فلک‌ها یا ربی
منگر ای مظلوم سوی آسمـــــان 		کاسمانی شـــــاه داری در زمان
 (مولوی، دفتر سوم: 4639-4644)
[bookmark: _Toc154611500]2. معنویت: در نگاه مولانا، معنویت و برخورداری از عالم معنا، یکی از مهم‌ترین ویژگی‌های حاکمان است. چراکه در سایه‌ عبودیت و بندگی حق تعالی و برخورداری از معنویت است که می‌توان سالم حکومت کرد. در واقع عبودیت برای بنده جلوه‌ای از ربوبیت حق تعالی است. پس تدبیر و اداره‌ امور فرع بر عبودیت است. 
شاه آن باشد که از خود شه بود 		نه به مخزن‌ها و لشکر شه شود
تا بماند شاهی او ســـــرمدی 		 همچو عزِّ ملک دین احمدی
 (مولوی، دفتر دوم: 772-773) 
[bookmark: _Toc154611501]3. کمال: در نگاه مولانا انسان کامل صاحب کمال و فضیلت اخلاقی و انسانی است. 
شـــــاه بود و شاه بس آگاه بود 		 خاصــــــه بود و خاصه الله بود
آن کسی را که چنین شاهی دهند 		 روی تخت و بهترین جاهی دهند
نیم جان بستاند و صد جان دهد 		 آنچه در وهــــــم ناید آن دهد
 (مولوی، دفتر اول: 242-245)
[bookmark: _Toc154611502]4. اندیشه و تدبیر: انسان کامل رهبری صاحب اندیشه و تدبیر است. از اینجاست که مولانا از جهل و حماقت و نابخردی حاکمان انتقاد کرده است. آنان را در نابخردی به گونه‌ای توصیف می‌کند که تفاوت میان خر و صاحب خر را تمییز نمی‌دهند: 
چون که بی‏تمییزیان مان سرورند 		 صاحب خر را به جای خر برند
 (مولوی، دفتر پنجم: 2545)
مولانا به استناد حدیث نبوی «همه‌ شما نگهبانید و همه‌ شما نسبت به نگهبانی مردم مورد بازخواست قرارمی‌گیرید.» (مجلسی، 1403: 38) در تبیین رابطه‌ حکومت حقیقی مبتنی بر عدل و داد که آن را متعلق به انسان کامل می‌داند با مردم از تمثیل‌‌هایی چون «شبان و گوسفند»، «روح و جسم»، «معلم و کودکان» استفاده می‌کند. 
کلکم راع نبی چون راعی است 		 خلق مانند رمه او ساعی است
از رمه چوپان نتـــرسد در نبرد 		 لیکتان حافظ بود از گرم و سرد
گر زند بانگی ز قهر، او بر رمه 		 دل ز مهرست آن، که دارد بر همه
 (مولوی، دفتر سوم: 4146-4148)
در نگاه مولانا، شبانی به معنای نگهبانی، نوعی امتحان برای رهبری است تا تجربه و آبدیدگی فرد در مهرورزی و شفقت نسبت به زیردست مشخص شود. آنگاه اگر فرد در این امتحان سربلند بیرون آمد و دچار استبداد و ستم و هواپرستی نگردید، در عین برخورداری از کمال، لیاقت رعایت و مراعات از مردم را نیز می‌یابد. در واقع چوپانی مرحله‌ ساختهشدن انسان برای مدیریت سیاسی و دینی است. 
مصطفی فرمود خود که هر نبی 	کرد چوپانش برنا یا صبی
بی شبانی کردن و آن امتحـــان 	 حق ندادش پیشوایی جهان
 (مولوی، دفتر ششم: 3288-3289)
تمثیل معلم و کودکان یا پیر و طفلان نیز از سوی او برای بیان این رابطه آمده است که بیانگر دو مسئله‌ اساسی است. یکی نقش تربیتی و سازندگی حاکم و دوم اینکه پیر و معلم نسبت به متعلمان دلسوز و مهربان هستند. پس اگر در تمثیل شبان و گوسفند بر رحمت و رعایت و تدبیر تأکید می‌شود در این تمثیل بر دلسوزی و نقش سازندگی و پرورشی و آموزشی حکومت تأکید می‌گردد. در این نگاه مردم به دین و روش حاکمان و حکومت می‌روند. حکومت خوب و رهبران متعالی را انسان‌های بافضیلت می‌سازند و حاکمان ستمگر و مستبد نیز مردمی خودخواه و خودرأی. البته مولانا، به بُعد دیگر مسئله، یعنی انتساب حکومت به مردم یک جامعه و تأثیر آن از مردم نیز توجه دارد. برای مثال مطرح می‌سازد که دونصفتان، از حکومت‌های بد و رهبران مستبد و ستمگر پیروی می‌کنند و به آن‌ها دلخوش هستند. 
آن سگان را این خسان، خاضع شوند 	 شیر را عارست کو را بگروند
گربه باشد شحنه هر موش خـــــو 	موش که بود تا ز شیران ترسد او
 (مولوی، دفتر سوم: 3002-3003)
همچنین مولانا به مذمت مردمی می‌پردازد که با زبونی، حکومت ستمگران مستبد را گردن می‌نهند و چنین حکومتی را شایسته چنین مردمی می‌داند. 
رو به پیش کاسه لیس ای دیگ لیس 	 توش خداوند و ولی نعمت نویس
 (مولوی، دفتر سوم: 3007)
مولانا حکومت و قدرت سیاسی را متکی به مردم می‌داند و آن را چونان وامی می‌نگرد که مردم در اختیار حاکمان قرار داده‌اند و هرگاه بخواهند آن را باز پس می‌گیرند. 
آن خداوندی که دادندت عوام 	باز بستانند از تو همچو وام
 (مولوی، دفتر چهارم: 2777)
در دستگاه فکری مولانا، حاکمان به عنوان مجریان حکومت مسئول هستند و حکمرانی مسئولانه، نشان از وجود حکومت متعالی و شایسته است. مسئولیت حاکمان را در اندیشه مولانا می‌توان در موارد زیر بررسی نمود: 
5. مدارا و مماشات با جامعه‌ تحت حکومت: مولانا معتقد است حاکم باید مظهر رحمت الهی باشد. از این روی در مواجه با جامعه روحیه مدارا داشته باشد. چراکه عموم مردم جامعه همه دارای یک درک و یک توان نیستند. 
مر بدان را ستر چون حلم خدا 	 خلق او بر عکس خلقان و جدا
 (مولوی، دفتر ششم: 3373)
[bookmark: _Toc154611503]6. رحمت: مولانا معتقد است که حاکم مظهر خدمت به مردم و نسبت به آنان مظهر رحمت است. حاکم باید در برخورد با آحاد جامعه چون پدری مهربان یا پیری دلسوز عمل کند؛ به گونه‌ای که مظهر شاهی حق تعالی باشد. 
پادشاهان خــو کنند از مصلحت 	 لیک رحمتشان فزون است از عنت
شاه را باشد که باشد خوی رب 	 رحمت او سبـــــق دارد بر غضب
 (مولوی، دفتر چهارم: 3435-3436)
[bookmark: _Toc154611504]7. برقراری عدالت: مولانا تبیین می‌کند که عدالت، نه تنها یک اصل بنیادین و یا به عبارتی مهمترین رکن حکومت است؛ تعیینکننده‌ سیاست‌های راهبردی جامعه نیز می‌باشد. در واقع برقراری قسط و عدالت، مهم‌ترین هدف و مقصد حکومت حقیقی انسان کامل بر جامعه است. و البته در این نمونه، نوع حکومت سلیمان نبی‏‏(ع) را به عنوان سرلوحه دیگران حاکمان معرفی می‌کند. 
شاد آن شاهی که او را دستگیر 	 باشد اندر کار چون آصف وزیر
شاه عادل چون قرین او شـود 	 معنی نور علی نور این بود
 (مولوی، دفتر چهارم: 1250-1251)
[bookmark: _Toc154611505]8. مقابله با ستمگران: در نگاه مولانا، حاکم موظف است که جباران و ستمگران بر مردم در جامعه را سرکوب کند. او حکمرانان و پادشاهان را به باب صغیری تشبیه می‌کند که حضرت موسی‏‏(ع) ساخت تا جباران بنی اسرائیل از آن در وارد شوند و خود را بشکنند و توبه نمایند. پس پادشاهان و حاکمان همان باب صغیری هستند که باعث شکستن جباران و ستمگران می‌شوند: 
ساخت موسی قدس در باب صغیر 		 تا فرود آرند سر قوم زحیر
زانکه جباران بدند و ســــــــرفراز 	دوزخ آن باب صغیر است و نیاز
آنچنان که حق ز گوشت و استخوان 	از شهان باب صغیری ساخت‌ هان
اهل دنیا سجده‌ ایشان کننـــــــــد 	چون که سجده کبریا را دشمن‌اند
 (مولوی، دفتر سوم: 2996-2999)
[bookmark: _Toc154611506]9. انتقادپذیری: از منظر مولانا استبداد، عجب و غرور، چاپلوسی و پذیرش چاپلوسان و مریدبازی، خودمحوری، تکبر و استکبار برای حکمرانان محکوم و نشانه‌ ضعف و ناتوانی آن‌هاست. 
او مستبدها را سرزنش می‌کند که چرا انتقادها را نمی‌پذیرند: 
سروری چون شد دماغت را ندیم 		 هر که بشکستت شود خصم قدیم
 (مولوی، دفتر دوم: 3466) 
10. مشورت: مولانا مشورت را یکی از اصول مهم اخلاقی و سیاسی - اجتماعی می‌داند و برای پرهیز از تکبر و استبداد و پشیمانی بر آن تأکید دارد. 
ورچه عقلت هست با عقل دگر 		یار باش و مشورت کن ای پدر
با دو عقل از بس بلاها وارهـی 		 پای خود بر اوج گردونها نهی
 (مولوی، دفتر چهارم: 1263-1264)
[bookmark: _Toc154611507]11. احترام و اعتزاز: یک حکومت صالح و شایسته موظف است که به تعزیز و احترام و بزرگداشت مردم بکوشد و به ویژه صاحبان فضیلت را به فراخور آنان ارج نهد و در یاری ضعیفان و ناتوانان بکوشد. پس حکمران باید متواضع در برابر مردم باشد و آنان را ارج نهد. در حالی ‌که در حکومت‌های غیرانسانی و استبدادی به دلیل آنکه اهل معرفت و اندیشه حقایق را درمی‌یابند و انتقاد می‌کنند و خواهان اصلاح حکومت‌اند، اینان مطرود یا در رنج و سختی هستند و این مهمترین ایراد وارد بر یک حکومت است: 
ابلهان تعظیم مسجــــــــد می‌کنند 	در خرابی اهل دل جد می‌کنند
آن مجاز است این حقیقت ای خران 	 نیست مسجد جز درون سروران
تا دل مــــــــرد خدا نآمد به درد 		 هیچ قرنی را خدا رسوا نکرد
 (مولوی، دفتر دوم: 3111-3113)
اجتماعیات
[bookmark: _Toc154611514]1. صبر در گرفتاری‌: از منظر مولانا پیداشدن گرفتاری‌های فراوان برای آدمی منتج به حالت‌های مفید می‌شود. در یک تمثیل نخست به داستان گرفتاری حضرت یوسف‏‏(ع) در چاه و نجات او اشاره‌ای می‌کند، آنگاه نتیجه می‌گیرد که آن گرفتاری و بردباری موجب صفا و جلا شده و از آن رستگاری پدید آمده است: 
یاد دادش جور اخوان و حسد		گفت آن زنجیــر بود و ما اسد
عار نبود شیر را از سلســــله		مــا نداریم از رضای حق گله
شیر را بر گردن از زنجیر بود		بر همه زنجیرسازان میــر بود...
عالمی را زان صلاح آمد ثمر 		قوم دیگر را فلاح منتظــــــر
 (مولوی، دفتر اول: 3159-3170) 
[bookmark: _Hlk163143323][bookmark: _Toc154611516]2. قضاوت‌های ذوقی: مولانا معتقد است که قضاوت انسان‌ها بر مبنای ذوق و زمینه‌ انفعالی و علایق آن‌هاست. بر همین مبناست که انسان‌ها با اندیشه‌های متفاوت در موارد یکسان قضاوت‌های متفاوتی از خود بروز می‌دهند: 
زید اندر حق آن شیطان بــــــــــود	در حق آن دیگری انســـــان بود
این بگوید زید صدیق و سنـــی است	وان بگوید زید گبر و کشتنی است...
چشم خود بربند از آن خوش چشم تو 	عاریت کن چشــــــم از عشاق او
 (مولوی، دفتر چهارم: 71-76)
همچنین در دفتر پنجم بیان می‌دارد که هر کس به اندازه‌ درک و فهم خود، جهان را استدراک می‌کند و مطابق سطح فکر خویش به قضاوت از آن می‌نشیند: 
تو جهان را قدر دیده دیــــــده‌ای 		کــــــو جهان سبلت چرا مالیده‌ای
عارفان را سرمه‌ای هست آن بجوی 		تا که دریا گردد این چشم چو جوی
 (مولوی، دفتر پنجم: 1906-1907) 
[bookmark: _Toc154611518]3. ژرفنگری: مولانا توجه به پایان کار و عاقبتاندیشی و ژرفنگری در امور را در بسیاری از موارد و به مناسبت‌های مختلف مورد تأکید قرار داده و گاه برای روشنشدن مطلب تمثیلی نیز در این خصوص آورده است: 
حبـــــذا دو چشم پایان بین راد 		که نگه دارند دین را از فســـاد
آن که پایان دید احمد بود کـــو 		دید دوزخ را همین جا تو به تو
دید عرش و کرسی و جنـات را 		بر دریده پرده‌ی غفـــــلات را
گر همی خواهی سلامت از ضرر 		چشم ز اول بند و پایان را نگر
 (مولوی، دفتر ششم: 1357-1360) 
در توجه به عاقبت امور و ژرفاندیشی در مسائل می‌توان به داستان مرد زرگر اشاره کرد. مولانا در این تمثیل بیان داشته است که مرد پیری با دست‌های لرزان نزد زرگری که همسایه‌اش بود آمد و از او تقاضا کرد تا ترازویش را برای وزن کردن زر به او عاریت دهد؛ مرد زرگر در پاسخ او گفت: ما غربال نداریم. پیرمرد به او گفت: عجب. مرا مسخره مکن و آنچه می‌خواهم بده. ولی زرگر باز در پاسخش گفت: متأسفانه جارو ندارم. پیرمرد لرزان، که از این جواب‌های نامفهوم عصبانی شده بود زرگر را گفت: بس است بیش از این حرف‌های مضحک مزن؛ من از تو ترازو می‌خواهم و تو این طور جوابم را می‌دهی. زرگر در جوابش گفت: اشتباه می‌کنی من تو را مسخره نمی‌کنم، بلکه چون میدانم پیری و دستت لرزان است وقتی خرده طلاها را در ترازو گذاشتی و خواستی وزن کنی، دستت خواهد لرزید و مقداری از خرده طلاها، روی زمین خواهد ریخت؛ آنگاه از من جارو خواهی خواست تا خرده‌ها را جمع کنی و سپس غربال می‌خواهی تا خرده طلاها را از خاک و خاشاک جدا کنی. بنابراین من از ابتدا پاسخ آخری را به تو دادم. سپس استنتاج می‌کند که: 
مــــــن از اول دیدم آخر را تمام 		جای دیگر رو از اینجا و السلام
هــــــر که اول بین بود اعمی بود 		هرکـه آخر بین چه با معنی بود
هــــــر که اول بنگرد پایـــان کار		انــــدر آخر او نگردد شرمسار
حکم چون بر عاقبت اندیشی است		پادشاهی بنده درویشـــی است
عاقبت بینـــــــان بوند اهل رشاد		در نگر والله اعلم بالســـــداد
 (مولوی، دفتر سوم: 1633-1637)
[bookmark: _Toc154611519]4. اغتنام وقت: مولانا در موارد بسیاری بر این امر تأکید دارد که کار امروز را نباید به فردا افکند، زیرا از فردا کسی آگاه نیست و ممکن است برای انجام امور شرایط فراهم نباشد. 
تو که میگویی که فردا این بدان 		که به هر روزی که می‌آید زمان
آن در خت بد جوان‌تر می‌شود 		وین کننده پیر و مضطر می‌شود
خاربن هر روز و هر دم سبز و تر		خارکن هر روز زار و خشک‌تر
او جوان‌تر می‌شود تو پیرتر 		زودباش و روزگار خود مبر
 (مولوی، دفتر دوم: 1235-1238)
در موارد دیگر توصیه می‌کند که باید از فرصت استفاده کرد و آنچه از عمر باقی مانده است، در راه عفاف و صلاح و بهرهمند ساختن خلق خدا به کار برد و خدمت به خلق و ترک شهوات و لذات را آویزه‌ گوش ساخت: 
کرم در بیخ درخت تن فتاد		بایدش بر کند و در آتش نهاد
هین و هین ای راهرو بیگاه شد			آفتاب عمر سوی چاه شد
این دو روزت را که زورت هست زود		پر بر افشانی بکن از راه جود
هین مگو فردا که فرداها گذشت			تا به ‌کلی نگذرد ایام کشت
پند من بشنو که تن بند قویست 			کهنه بیرون کن گرت میل نویست
ترک شهوت‌ها و لذت‌ها سخاست			هرکه در شهوت فرو شد برنخاست
 (مولوی، دفتر دوم: 1264-1269)
او به همگان توصیه می‌کند تا پیش از آن که ایام پیری فرا رسد باید هوشیار بود و به خدمت پرداخت: 
پیش از آن کایام پیری در رسد 		گردنت بندد به حبل من مسد
خاک شوره گردد و ریزان و سست 		هرگز از شوره نبات خوش نرست...
بر سر ره زاد کم مرکوب سست 		غم قوی و دل تنک تن نادرست...
بیخ‌های خوی بد محکم شده		قوت برکندن آن کم شده
 (مولوی، دفتر دوم: 1220-1231)
5. کسب و کار: مولانا بسیار به اشتغال و کسب و کار توجه ویژه‌ای در مثنوی معنوی خود مبذول دارد و همواره در جهت تشویق در این امر از امور اجتماعی مهم تلاش نموده است. 
کسب را همچون زراعت دان عمو 		تــــــا نکاری دخل نبود آن تو
آنچه کاری بدروی آن آن توست		ورنه این بیداد بر تو شد درست
 (مولوی، دفتر سوم: 2392-2393)
در جای دیگر کسبه را به کار تشویق و امیدوار می‌سازد: 
بامدادان چون سوی دکان رود		بر امید و بوک روزی می‌رود
بوک روزی نبودت چون می‌روی 		خوف حرمان هست تو چو نی قوی
خوف حرمان ازل در کسب لوت 		چون نکردت سست اندر جستجوست
گویی ارچه خوف و حرمان هست بیش	هست اندر کاهلی این خوف بیش
هست در کوشش امید بیشتر		دارم اندر کاهلی افزون خطر
 (مولوی، دفتر سوم: 3094-3098)
مولانا معتقد است که باید رنج برد تا گنج یافت و کار کرد تا به نتیجه رسید: 
هرکه رنجی برد گنجی شد پدید 		هر که جدی کرد در حدی رسید
 (مولوی، دفتر پنجم: 2048)
6. اهتمام به مشورت: مولانا این گونه می‌پندارد که انسان اگرچه خود را عاقل و دانا می‌داند با این حال بهتر است که در امور به مشورت بپردازد و با صلاح دید اشخاص مجرب و مورد اعتماد تصمیم بگیرد: 
ورچه عقلت هست با عقل دگر 		یار باش و مشورت کن ای پسر
با دو عقلی از بــــلاها وارهی 		پای خود بر اوج گردون‌ها نهی
 (مولوی، دفتر چهارم: 1263- 1264)
او توجه به همفکری با دیگران را توجه به امر الهی می‌داند و معتقد است با یاران یگانه مشورت به عمل آید. یاران همیشه پشت و پناه انسانند و راه را از چاه می‌نمایند. در نتیجه انسان گمراه نمی‌شود: 
امرهم شوری بخــــوان اندر صحف 	یار را باش و مکن از ناز اف
یار باشـــــــــد راه را پشت و پناه 	چون که نیکو بنگری یارست راه
چون که در یاران رسی خامش نشین	اندر آن حلقه مکن خود را نگین
 (مولوی، دفتر ششم: 1590-1592)
مولانا، اندیشه‌ها و آراء مختلف را در امر مشورت به چراغ‌های متعدد تشبیه می‌کند که با وجود آن‌ها روشنی بیشتر و مشکل آسان‌تر می‌شود: 
امرهم شـــــــــوری برای این بود 	کز تشاور سهو و کژ کمتر شود
کاین خردها چون مصابیح انور است 	بیست مصباح از یکی روشن تر است
بو که مصباحی فتد انـــــدر میان		مشتعل گشته ز نور آسمان
 (مولوی، دفتر ششم: 2612-2614)
7. دوست‏یابی: مولانا بیان می‌دارد که در انتخاب دوست و همنشین بسیار باید دقت داشت و از مراوده با جاهلان پرهیز نمود: 
گرگ اگر با تو نماید روبهی 		هین مکن باور که ناید زو بهی
جاهل ار با تو نماید همدلی 		عاقبت زخمت زند از جاهلی
 (مولوی، دفتر ششم: 1423-1424)
مولانا در تمثیل دوستان جاهل تمثیل زیبای خرس را بیان می‌دارد و از آن این‌گونه استنتاج می‌کند: 
سنگ روی خفته را خشخاش کرد 		وین مثل بر جمله عالم فاش کرد
مهر ابله مهر خرس آمد یقین 		کین او مهر است و مهر اوست کین
عهد او سست است ویران و ضعیف 	گفت او زفت و وفای او نحین...
زان که نفس آشفته گردد چون از آن 	که کنی بندش به سوگند گران
 (مولوی، دفتر دوم: 2129-2136)
 از این روست که همواره همگان را در انتخاب دوست هشدار می‌دهد و دوست بد را همچون مار بد، بلکه بدتر می‌شمارد. در جایی دیگر دوستی با فرد جاهل را با دوستی گرگ برابر می‌شمارد: 
گرگ اگر با تو نماید روبهی 		هین مکن باور که ناید زو بهی
دوستی جاهل شیرین سخن 		کم شنو، کان هست چون سم کهن
 (مولوی، دفتر ششم: 1423-1424) 
مولانا بر این نظر است که انسان می‌تواند از طریق احسان و نیکوکاری برای خود دوست فراهم آورد و یا از این طریق از دشمنی کردن دشمنان بکاهد که این خود دستورالعملی برای بهبود وضع اجتماعی است: 
پس صله‌ یاران ره لازم شمار 		هر که باشد‏گر پیاده ور سوار
ور عدو باشد هم این احسان نکوست	که به احسان هم عدو گشتست دوست
ور نگردد دوست کینش کم شود		زان که احسان کینه را مرهم شود
 (مولوی، دفتر دوم: 2146-2148)
8. ایجاد وحدت اجتماعی: مولوی در بسیاری از موارد در خصوص همدلی و مناسبات روحی و هم‌فکری بین انسان‌ها سخن می‌گوید و اهمیت این موضوع را که امروز درباره‌ آن بسیار بحث می‌کنند متذکر می‌شود؛ مولوی نظریه‌ ایجاد وحدت بر اساس همزبانی را مردود می‌داند و تفاهم و هم‌دلی و هم‌فکری را مهمتر از هم‌زبانی می‌شمارد: 
همزبانی خویشی و پیوندی است 		مرد با نامحرمان چون‏بندی است
ای بسا هندو و ترک همزبان		 ای بسا دو ترک چون بیگانگان
پس زبان محرمی خود دیگر است 		همدلی از همزبانی بهتر است
[bookmark: _Toc154611524] (مولوی، دفتر اول: 1205-1207) 
9. اندیشه‏ورزی: مولوی معتقد است که در کارها باید تفکر داشت و احتیاط پیش گرفت و سختی‌ها را تحمل نمود تا به مقصود رسید. مولوی بیان می‌دارد که خدا نیز با تأنی و به تدریج جهان را آفریده است؛ بنابراین رشد و تربیت انسان نیز با تأنی و تدریجی است: 
با تأنـــی گشت موجود از خدا 		تا به شش روز این زمین وین چرخ‌ها
ورنه قـــادر بود کز کن فیکون 		صــــــد زمین و چرخ آوردی برون
آدمــی را اندک اندک آن همام 		تا چهــــــــل سالش کند مرد تمام
گرچه قادر بود کاندر یک نفس 		از عدم پران کند پنجـــــــــاه کس
 (مولوی، دفتر سوم: 3500-3503) 
10. تضارب اندیشه: مولوی تقابل اندیشه‌ای را در جهت مثبت می‌داند که موجد صلح باشد و جنگی را تأیید می‌کند که برای خدا و در راه خدا صورت گیرد: 
طرفه آن جنگی که اصل صلح‌هاست 		شاد آن کاین جنگ او بهر خداست
 (مولوی، دفتر ششم: 532)
مولوی معتقد است که هر تنازع دو بعد دارد که یکی به‌ سوی ترقی و تعالی است و دیگری به ‌سوی انحطاط سقوط. او این تقابل را حتی در فعالیت‌های ذهنی و روانی نیز مشاهده می‌کند: 
هست احوالت خلاف یکدیـــگر 		هر یکی با هم مخالف در اثـــــر
چونکه هر دم راه خود را می‌زنی 		با دگر کس سازگاری می‌کنـــــی
فوج لشکرهای احوالت ببیـــــن 		هریکی با دیگری در جنگ و کین
می‌نگر در خود چنین جنگ گران 		پس چه مشغولی بجنگی دیــگران
 (مولوی، دفتر ششم: 51-54)
 و به همین ترتیب مولوی بر آن است که اندیشه‌های متفاوت با یکدیگر در ستیز و تنازعند، به‌طوری که یک اندیشه، اندیشه‌ دیگر را از میان بر می‌دارد و این برخورد افکار با یکدیگر و این جدال همیشه در جوامع ادامه دارد. 

نتیجه‌
از دیدگاه مولانا، سیاست و قدرت سیاسی به معنای عمومی آن، شأنی از شئون ولایت و سلطنت معنوی و باطنی و به بیان دیگر از شئون انسان کامل است. پس در این نگاه، سیاست و قدرت اعم از سیاست و قدرت این جهانی و مادی و این دنیایی است. همچنین، اساس و مبنای قدرت سیاسی این جهانی و اداره‌ امور سیاسی مردم یا قدرت و سیاست ظاهری، همان ولایت و سیاست باطنی و معنوی است که حقیقت قدرت را می‌سازد. بنابراین قدرت ظاهری در حقیقت صورت مجاز قدرت باطنی است. البته این نکته را باید مورد توجه قرار داد که این نگاه مولانا بر قدرت، نگاه او به قدرتِ سیاسیِ این جهانی است که با ظلم و ستم آمیخته نیست. اگر سیاست و قدرت دستگاه حاکمیت، همراه با ستم و بیداد باشد، حکومتی شقی و شیطانی است. او هرگونه حکومتی را که مبتنی بر ظلم و ستم و ناسپاسی باشد و در خدمت خواسته‌های نفسانی حکومتکنندگان، مردود می‌شمارد و آن را حکومت گرگان و سگان و زنگیان می‌داند. مولانا شاخصه‌هایی برای انسان کامل برمی‌شمارد مانند: عدل، معنویت، کمال، اندیشه و تدبیر، رحمت، گسترش عدالت، مقابله با ستمگران، انتقادپذیری، احترام و اعتزاز. در واقع مولانا بیان می‌دارد که حاکم سیاسی برای پیشبرد امور جامعه باید این شاخصه‌های اخلاقی را دارا باشد. همچنین در قالب تمثیل‌هایی درخشان نسبت به عدم رعایت این موازین انتقادات تند خود را طرح می‌کند. تمثیل‌هایی چون شاه ترمذ و دلقک و داستان مرد ترسان و گریزان از این دسته‌اند. در جنبه‌های اجتماعی، از منظر مولانا پیداشدن گرفتاری‌های فراوان برای آدمی منتج به حالت‌های مفید می‌شود. در یک تمثیل نخست به داستان گرفتاری حضرت یوسف‏‏(ع) در چاه و نجات او اشاره‌ای می‌کند، آنگاه نتیجه می‌گیرد که آن گرفتاری و بردباری موجب صفا و جلا شده و از آن رستگاری پدید آمده است. مولانا معتقد است که تمام تلاش‌های انسانی نخست معطوف به نیازهای مادی و رفع آن نیازهاست. بعد از این اقناع است که به مسائل دیگر توجه می‌کند. سرانجام نیز از راه خودشناسی به خداشناسی می‌رسد. همچنان که عقول کلیه بر عقول انسانی مقدم است و ماهیان در دریای وجود همه از عالم بالا نشأت می‌گیرند. مولانا در موارد بسیاری بر این امر تأکید دارد که کار امروز را نباید به فردا افکند، زیرا از فردا کسی آگاه نیست و ممکن است برای انجام امور شرایط فراهم نباشد. مولانا به اشتغال و کسب و کار توجه ویژه‌ای در مثنوی معنوی خود مبذول داشته و همواره در جهت تشویق در این امر از امور اجتماعی مهم تلاش کرده است. مولانا این گونه می‌پندارد که انسان اگرچه خود را عاقل و دانا می‌داند با این حال بهتر است که در امور به مشورت بپردازد و با صلاحدید اشخاص مجرب و مورد اعتماد تصمیم بگیرد. مولانا بر آن است که انسان می‌تواند از طریق احسان و نیکوکاری برای خود دوست فراهم آورد و یا از این طریق از دشمنی کردن دشمنان بکاهد که این خود دستورالعملی برای بهبود وضع اجتماعی است. مولوی در بسیاری از موارد در خصوص همدلی و مناسبات روحی و هم‌فکری بین انسان‌ها سخن می‌گوید و اهمیت این موضوع را که امروز در باره‌ آن بسیار بحث می‌کنند متذکر می‌شود؛ مولوی نظریه‌ ایجاد وحدت بر اساس همزبانی را مردود می‌داند و تفاهم و هم‌دلی و هم‌فکری را مهمتر از هم‌زبانی می‌شمارد. مولوی معتقد است که در کارها باید تفکر داشت و احتیاط پیش گرفت و سختی‌ها را تحمل نمود تا به مقصود رسید. مولوی بیان می‌دارد که خدا نیز با تأنی و تدریجاً جهان را آفریده است؛ بنابراین رشد و تربیت انسان نیز با تأنی و تدریجی است. مولوی معتقد است که هر تنازع دو بعد دارد که یکی به‌ سوی ترقی و تعالی است و دیگری به‌ سوی انحطاط سقوط. او این تقابل را حتی در فعالیت‌های ذهنی و روانی نیز مشاهده می‌کند. همچنین چنانکه گذشت رویکرد زیباییشناختی شاعر در شعر، ابزاری برای پرداختن به مسایل اجتماعی ـ سیاسی بوده است. مولانا با بینش و منشی هنرمندانه، حکیمانه و عارفانه و با استفاده از زیباییشناسی تمثیل و داستانپردازی، و با بهرهگیری از مولفههایی چون زبان شاعرانه، هماهنگی و تعادل میان فرم و محتوا، موسیقی کلام، تصویرسازی و نمادپردازی، توجه مخاطبان را به مسایل اجتماعی و سیاسی جلب میکند و تامل در اموری مانند وحدت اجتماعی، عدالت، مشورت، معنویت، اندیشه و تدبیر، ظلمستیزی، انتقادپذیری، صبر، قضاوت، اغتنام فرصت، تضارب اندیشه‏ها و... را در آنها برمیانگیزد. 
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Abstract
In this research, it has been tried with an aesthetic approach to investigate the social mysticism of the spiritual masnavi of Molavi, Ba A new look and using a descriptive analytical method. Social mysticism is a mysticism from the beginning to The end has specific social strains and in the final stage of the procession, that is, in the fourth journey of the four journeys, which It is a social and mystical nature, the mission of guidance, education and social management in different dimensions It assumes existential and objective requirements. Therefore, in this research, Molavi's views on political approaches and social has been analyzed on an aesthetic basis. Besides being a source of rich insights, the spiritual masnavi and mystical and political thoughts with poetic language and presenting informative stories, social and political thoughts It conveys beautifully to the audience. Molavi by maintaining his position and using aesthetic components in The field of language and expression, images and symbols, form and structure, allegory, themes and music of the word, as a social reformer. The institution addresses the political governance of the society and in order to better promote the affairs of society and the mass of people. Encourages and warns. In fact, Maulvi tries to introduce principles and issues in his teaching system, with artistic action spread Islamic mysticism in the social lifestyle rather than a monotheistic tendency on society and governance, in the direction of reform Affairs, towards moral and spiritual life, and establishment of social justice through planning and organizing it.
Key words: aesthetics, social mysticism, politics, social sciences, Mawlawi Masnavi.
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چکیده 
   منطقة ارسباران، در استان آذربایجان شرقی، شاعران متعددی دارد. در این مقاله با معرفی ادبیات این منطقه و نگاهی کلّی به جایگاه شعر در آن، موتیفهای زیباییشناسی در شعر پنج شاعر معاصر این منطقه: سالک اهری تبریزی (1271ـ 1358اهر)، مرتضی موسوی (1321ـ 1354اهر)، حامد اهری (1338 اهر)، امامویردی سامانی (1325 کلیبر) و اسماعیل سلطانی (1335 اهر) بررسی شده است. روش بررسی با مطالعه کتابخانهای  است و نگارش مقاله توصیفی تحلیلی میباشد. سالک اهری و مرتضی موسوی از شاعران دوره پهلوی و حامد اهری، امامویردی سامانی و اسماعیل سلطانی از شاعران بعد از انقلاب اسلامی هستند. هر پنج شاعر به موتیفهای محتوایی و بلاغی شعر کلاسیک علاقه دارند  و تحولات عناصر خیال و تصویرسازی معاصر در شعرشان کمتر دیده میشود.چنانکه شعرشان را باید ادامه جریان سنتگرایان معاصر نامید. نتایج بررسی زیباییشناسی شعرشان نشان میدهد:  استفاده از عناصر خیال کلاسیک، توجه به عناصر تصویرسازی معاصر و منطقه ارسباران، صورخیال ساده و عاری از تکلف و استفاده از آرایههای برتر بلاغت قدیم، از جمله جناس، تکرار، تشبیه، تلمیح، موتیفهای زیباییشناسی شعر آنها میباشد که در محتوای غنایی و عرفانی و اجتماعی استفاده کردهاند. در موتیف اجتماعی معاصر از عناصر خیال تازه و آرایه نماد استفاده کردهاند اما در مقایسه با موتیفهای شعر کلاسیک و زیباییشناسی بلاغت ادبیات کهن، نگاه نو در شعر این منطقه کمتر است و یک بخش شعر فارسی آنها در ادامه شعر کلاسیک میباشد.   
واژگان کلیدی: ارسباران، شعر، زیبایی شناسی، موتیف، خیال. 

مقدمه
در منطقه ارسباران، شاعران متعددی در طول قرنها زندگی کردهاند و امروزه شاعران مختلفی دارد که در کنار فعالیتهای زندگی، شعر را ادامه میدهند. شعر در این منطقه به دو زبان ترکی و فارسی رایج است. در حوزۀ شعر فارسی، شاعران برجسته و صاحب دیوان دارد که نشاندهندۀ اهمیت ادب فارسی در کنار زبان بومی منطقه است. در شعر فارسی، با توجه به تحوّلاتی که در ادبیات معاصر شکل گرفت و جریانهای شعری ایجاد شد. شعر این شاعران، اغلب در گروه «جریان سنتگرایان معاصر» قرار دارد. در واقع شاعران منطقه با پشتوانه شعر کلاسیک، شعر میسرایند و مطابق با تحوّل  زمانه پیش میروند. اما گرایش به شعر نو و جریانهای نو معاصر علاقهمندی چندانی نیست. از نظر موضوع و موتیفهای مهم، ادبیات این منطقه، در نگرش کلی، یک ادبیات غنایی، دینی، عرفانی و انقلابی است. شاعرانی دینمدار، معتقد، اخلاقگرا دارد که شعرشان همسو با مضامین برجسته و متداول ادبیات و تحوّلات شعر معاصر است. زیباییشناسی شعرشان نیز در ادامه شعر کلاسیک و بهرهگیری از عناصر خیال متداولی است که قرنها در ادبیات تکرار شدهاند.  در این مقاله، با معرفی ادبیات این منطقه، زیباییشناسی اشعار پنج نفر از شاعران آن بررسی شده است. هدف پژوهش، شناخت زیباییشناسی موتیفهای  شاعران منطقه است.  منظور از موتیفهای زیباییشناسی این است که دانسته شود در کاربرد آرایهها و عناصر خیال در موتیفها چه مواردی در شعرشان تکرار شده است. بر مبنای هدف، سؤالات زیر مطرح شده است.  
ـ کدام آرایهها بیشترین تکرار را در موتیفهای شعر این شاعران دارد؟
ـ کدام عناصر خیال بیشترین تکرار را در شعر این شاعران دارد؟
ـ گرایش به عناصر و صورخیال معاصر در شعرشان چگونه است؟
با توجه به سؤالات، با مطالعه اشعار پنج شاعر از نظر موتیفها و استخراج آرایههای شعری آنها، زیباییشناسی شعرشان بررسی شد و مقاله به صورت توصیفی تحلیلی نوشته شد. 

پیشینۀ پژوهش
بررسی شعر شاعران منطقة ارسباران تاکنون به طور جدی مورد پژوهش قرار نگرفته است و انجام تحقیقی جامع در این خصوص ضروری است. در سایتهای اینترنتی، وبلاگها، معرفی شاعران انجام شده و در مواردی ویژگی شعرشان آمده است اما پژوهش مشخص که جایگاه شعر فارسی را در ادبیات منطقه بررسی نماید، هنوز چاپ نشده است. پژوهشهای انجام شده، صرفاً معرفی شاعران در قالب تذکره، معرفی مشاهیر و بررسی کلی تاریخ ادبیات آذربایجان است که به زبان ترکی و فارسی موجود است. از جمله میتوان به کتاب «آذربایجان ادبیات تاریخینه بیر باخیش (نگاهی به تاریخ ادبیات آذربایجان)» (1358) از جواد هئیت، کتاب «تاریخ ادبیات آذربایجان» (1384) اثر محمدرضا باغبان کریمی و کتاب «برگی از بوستان ادب»، (1392) نوشتة سارا قلی پور، کتاب «سخنوران آذربایجان» تألیف عزیز دولتآبادی اشاره کرد که در معرفی زندگی و شعر سخنوران کلاسیک و معاصر ارسباران نوشتهاند. در این کتابها، اشعار شاعران بررسی نشده است. در مواردی موضوع ویژهای در قالب کتاب جمعآوری شده است مثل کتاب «ادبیات مرثیه در منطقة ارسباران» (1394) نوشته حسین دوستی است که شعر آیینی شاعران منطقه را جمعآوری کرده است. اما در موضوع زیباییشناسی شعر این منطقه، پژوهشی در دست نیست. در بررسی شعر شاعران تحقیق، یک مقاله با عنوان «بررسی موتیفها و مضامین اشعار فارسی شاعران منطقۀ ارسباران» از این نویسندگان در سال 1402 در نشریه بهار ادب، چاپ شده است که موتیف و مضامینی که از دوره مشروطیت تا امروز در شعرشان آمده، در اشعار شاعران این دورهها تحلیل شده است اما زیباییشناسی شعرشان مورد توجه نیست و پژوهش حاضر با این هدف نوشته شده است.

بحث و بررسی 
منطقه ارسباران 
ارسباران نام منطقهای کوهستانی در شمال آذربایجان شرقی(تبریز) است. «سرزمین وسیعی که از شمال به رود ارس از مشرق به مشکین و مغان از جنوب به سراب و اوجان از مغرب به مرند و تبریز محدود است» (سرهنگ بایبوردی، 1341: 21) عنوان قدیمی آن به دلیل وجود کوههای سیاه آن، قره داغ (کوه سیاه) بود. این عنوان را تا دهه چهل داشت اما بعد از آن با محوریت رود ارس، نامش به ارسباران تغییر یافت «نام قرهداغ به طور رسمی در سال 1337 به ارسباران تغییر یافت چرا که رود ارس، اراضی وسیعی از ارسباران را حیات بخشیده» (عباسزاده، 1375: 16) محدوده جغرافیایی آن چندین شهر است «شهرهای اهر، کلیبر، هِریس، وَرزَقان، خداآفرین و هوراند را شامل میشود که تا چند سال پیش محدودة جغرافیایی این منطقه گستردهتر از امروز بوده و همة سرزمینهای کنارة رود ارس و نواحی متعددی تا نزدیکیهای تبریز، مرند، مشکینشهر و شبستر را شامل میشده است» (دوستی، 1394: 21). بزرگترین شهر آن، «اهر» است که به عنوان مرکز آن شناخته شده است. «در آبان ماه همین سال (1337) اهر به عنوان شهرستان سوم آذربایجان شرقی شد و ارسباران نام گرفت» (سرهنگ بایبوری، 1341: 21) در کنار اهر همانگونه که گفته شد، شهرستانهای دیگر نیز هستند. اما در کلیت تاریخچه ارسباران را می‌توان در تاریخ دو شهرستان معروف استان آذربایجان شرقی جست و جو کرد. یکی شهرستان اهر که در گویش محلی به آن ارسبار یا ارسباران هم می‌گویند و دیگری شهرستان کَلیبر که بیشتر بخش‌های ارسباران در این شهرستان قرار داشته و در گذشته «بذ» نامیده می‌شد. اهر بزرگترین و مرکز ارسباران محسوب میشود. «شهرستان اهر، مرکز منطقۀ ارسباران به ارتفاع 1341 متر از سطح دریا در 113 کیلومتری تبریز واقع شده و 17 دقیقه و 12 ثانیه با تهران اختلاف ساعت دارد و با توجّه به ارتفاع مذکور، بلندترین نقطه از سطح دریا بین تمام شهرهای آذربایجان شرقی میباشد. وسعت شهرستان اهر، از مساحت بسیاری از کشورها از جمله قطر، لبنان، لوگزامبورک وقبرس بیشتر است و حدود 12197 کیلومتر مربع، مساحت دارد» (دوستی، 1373: 49). بعد از اهر، شهرستان کلیبر که در نزدیکی قلعه بابک واقع شده است، جلوهگاه ارسباران است. 

شعر ارسباران 
شاعران بسیاری در این منطقه زندگی کردهاند و در حال حاضر نیز فعالیّت شاعران قدیمی و جوان ادامه دارد. در آثار متعددی نیز سخنوران ارسباران معرفی شدهاند. برخی از شاعران منطقه، فقط چندین شعر دارند که در مجموعهها آمده است اما برخی به طور مستقل دیوان شعر دارند. در این مقاله شاعران دوره پهلوی تا امروز مورد بررسی قرار گرفتهاند که از میان آنها شعر پنج شاعر بررسی شده است. معرفی کوتاه این شاعران در ذیل آمده است.
[bookmark: _Toc154773294][bookmark: _Toc154773296]سید مرتضی موسوی: مرتضی موسوی از شاعران دورۀ پهلوی است. وی در سال 1321 در روستای «رشتآباد» قدیم از توابع شهر اهر به دنیا آمد. «تحصیلات ابتدایی را در زادگاه خود به پایان برد و دوره متوسطه را در شهرستان اهر به اتمام رسانید و سپس در تبریز از دانشسرا فارغالتحصیل شد و سمت شریف آموزگاری یافت و در اغلب شهرها و دهات این مرز و بوم وظایف خطیر آموزگاری را به نحو مطلوب انجام میداد»(موسوی، 1365: 5). وی در این دوران، شعرسرایی را آغاز کرد و آثارش در روزنامههایی مثل کیهان، اطلاعات، مجله جوانان و عصر تبریز چاپ میشد(همان) سرانجام در سال 1354 در سن 34 سالگی از دنیا رفت. به گفته دوستی «سید مرتضی موسوی اهری، شاعر و ادیبی بود که اگر فرصت ادامه زندگی می‏یافت آثار ارزنده و ماندگاری می‏آفرید و نامی بزرگ برایش در تاریخ ادبیات مطرح میشد» (دوستی، 1402: 11) موسوی به شیوه کلاسیک و نو شعر سروده است اما در شعر نو موفقتر است. تنها مجموعه شعر «سوتک» از وی باقی مانده است و با تخلص«موسوی» شعر سروده است. 
[bookmark: _Toc154773297]سالک اهری تبریزی: علی اکبر ابن زینالعابدین متخلص به سالک اهری در سال 1271 شمسی در شهر اهر به دنیا آمد. «دوران طفولیت این شاعر در اهر سپری گشته و بعدها به همراه خانواده در تبریز رحل اقامت میافکنند. تحصیلات مکتبی ایشان نیز در شهر تبریز شکل میگیرد. شاعر در عنفوان جوانی در اداره دخانیات استخدام گردید و از همان اداره به مقام بازنشستگی نائل میآیند»(اهری، 1398: 11). شاعری را از دوره جوانی آغاز کرده و با تخلص «سالک» شعر سروده است. وی سرانجام در سال 1358 از دنیا رفته و در قبرستان دورهچی تبریز به خاک سپرده شده است. اشعار وی در کتابی به همین نام توسط رضا همراز گردآوری شده است.  البته همزار در مقدّمه  نوشته است که این دیوان همه آثار او نیست  و همه اشعار او در دسترس نبودند. آنچه در دفتر تدوین گردیده اوراق پراکنده ای است که به صورت تصاویری کم رنگ در اختیار ما بود و از تمام نوشته‏های او اطلاعی در دست نداریم (همان: 7) 
امامویردی سامانی:  اماموردی سامانی در سال 1325 در شهر کلیبر ارسباران به دنیا آمد. امروزه نیز همانجا زندگی میکند و در مؤسسه انجمن ادبی حکیم نباتی مشغول فعالیت است. وی تحصیلات مقدماتی را در شهر کلیبر تمام کرد و بعد از اتمام تحصیلات به شعر روی آورده و با تخلّص ایمان شعر سروده است. دیوان اشعار وی با عنوان «سامان دیوانی» چاپ شده است. علاوه بر این اشعارش در کتاب «شعر اوجاقی» که خودش گردآوری کرده، چاپ شده است. وی در شعر فارسی و ترکی زبانزد است.   
[bookmark: _Toc154773298][bookmark: _Toc154773300]اسماعیل سلطانی: اسماعیل سلطانی در سال 1335 در شهرستان اهر به دنیا آمد. تحصیلات ابتدایی و متوسطه را در زادگاهش به اتمام رساند. برای ادامه تحصیل و احراز مقام معلمی راهی دانشسرای مقدماتی پسران تبریز شد. بعد از فارغالتحصیلی، در روستاهای دورافتاده ومحروم ارسباران به تدریس پرداخت و هماکنون نیز بازنشست شده است. اسماعیل سطانی با تخلص خاقان شعر سروده است. وی اشعار فارسی و ترکی دارد و اشعار فارسی در مجموعه «شرح هجران» چاپ شده است.
حامد اهری: میرحسین فخرایی با تخلص حامد از شاعران و ادبای منطقه ارسباران است. وی در سال 1338 در شهر اهر به دنیا آمد. تحصیلات ابتدایی را در شهرستان اهر تمام کرده است. در سال 1363به استخدام آموزش و پرورش درآمد ودر رشتۀ ادبیات فارسی به عنوان معلم در مدارس کلیبر و اهر به تدریس مشغول گردید. وی رئیس انجمن ادبی شیخ شهابالدین اهری بوده است که در کنار شغل معلمی و ریاست انجمن ادبی شهرستان اهر، شعر سروده است. وی به دو زبان ترکی و فارسی شعر دارد و دیوان «قرداغ گوزگوسی» و «پاییزلار» را به زبان ترکی چاپ کرده است. بعد از این دو مجموعه دیوان شعر با زبان فارسی و ترکی چاپ کرده است.  
در دیوان این شاعران، محتوا و تصویرپردازی شعر کلاسیک تکرار شده است و جزو «موتیف» یا «بنمایه» شعرشان قرار گرفته است «بنمایه، درونمایه، شخصیت یا الگوی معینی است که به صورت گوناگون در ادبیات و هنر تکرار میشود»(داد، 1385: 86)  در حوزه موتیفهای ادبیات کلاسیک، ادب غنایی، ادب عرفانی و ادب تعلیمی و دینی در شعر این منطقه فراوانی دارد. در ادب غنایی، توصیفهایی غنایی از معشوق به شیوه شعر کلاسیک است، مثلاً تأثیر رمانتیسم در این منطقه کمتر است. همانند شعر کلاسیک معشوق کلی است و موتیف معشوق جفاکار و  عاشق هجرانکشیده تکرار شده است. در مضمون عرفانی، گرایش به عرفان عاشقانه است و موتیف عشق الهی، تقابل عقل و عشق و مضامین قلندری و نقد زهد ریایی تکرار شده است. در مضمون ادب تعلیمی نیز توصیههای شعر کلاسیک دیده میشود که اغلب نقد گرایش به دنیا و مادیات، نکوهش حرص و طمع، توصیه به کار خیر و نیکی است. در محتوای دینی نیز وصف و منقبت و مرثیه ائمه اطهار آمده است. در موتیفهای شعر معاصر، به محتوای اجتماعی، انقلابی و دفاع مقدس توجّه دارند. وصف تاریخ ارسباران، عشق به وطن، نقد جامعه و حکومت پهلوی، توصیف انقلاب اسلامی، وصف دفاع مقدس و ارزشمندی شهدا، جزو موتیفهای شعر آنهاست. در دیوان شاعران تحقیق، موتیف غنایی، مورد توجه همه آنهااست. مضمون اجتماعی در نقد جامعه پهلوی در شعر موسوی و سالک اهری تبریزی آمده است. در موتیف عرفان شعر حامد اهری و سلطانی برجسته است 
جدول زیر، در نگاه کلی کوتاه، موتیفهای برجسته پنج شاعر را نشان میدهد.
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از نظر زبان و واژگان نیز، این شاعران به تناسب موتیفهای غنایی و عرفانی شعر کلاسیک، از واژههای شاعران کلاسیک استفاده کردهاند و قالب شعرشان غزل، قصیده، رباعی و دوبیتی است، فقط موسوی در قالب شعر نو، چند شعر دارد. به لحاظ زیباییشناسی، از انواع تصاویر شعر فارسی استفاده کردهاند «در عامترین مفهوم، تصویر بر کل زبان مجازی اطلاق میشود یعنی آن بخش از کاربردهای خلاقه و هنری زبان که از رهگذر تصرفات خیال در زبان عادی به وجود میآید»(فتوحی، 1385: 41) در موسیقی درونی و موسیقی معنوی موتیفهای شعرشان، برخی آرایهها پرتکرار هستند که میتوان آن را موتیفهای زیباییشناسی شاعران نامید. زیباییشناسی  شعر پنج شاعر در مؤلفههای زیر میباشد:  

زیبایی شناسی شعر
عناصر خیال کلاسیک
با تحولات شعر معاصر، عناصر خیال کلاسیک در جریان شعر نو متحول شد، عناصر امروزی متناسب با زندگی انسان مدرن به تصاویر شعری اضافه گشت و بوطیقای تصویرپردازی کلاسیک کنار رفت اما در شعر منطقه ارسباران در همین دوران، عناصر بلاغی شعر کلاسیک ادامه یافته است. این موتیف به زبان، قالب و محتوا مرتبط است. در موتیفهای محتوایی، نگرش شاعران ارسباران همسو با محتوای شعر کلاسیک است. در زبان شعری نیز، سادگی زبان غزل در شعرشان دیده میشود. از شاعران تحقیق، شعر اسماعیل سلطانی از نظر واژگان، دشواری دارد اما اشعار شاعران دیگر ساده است. در ادامه زبان و محتوا، عناصرخیال شعر کلاسیک نیز در شعرشان، به فراوانی استفاده شده است که میتوان گفت عناصر خیال شاعران این منطقه برگرفته از عناصر پرتکرار شعر کلاسیک است. این شاعران در ادامه محتوای غنایی و عرفانی شعر کلاسیک، بلاغت کلاسیک را هم به کار بردهاند. از شاعران فقط مرتضی موسوی چند شعر در قالب شعر نیمایی دارد و در آن به تناسب تحولات زمانه از آرایه نماد با عناصر تازه استفاده کرده است اما در اشعار کلاسیک، همان موتیفهای بلاغی سنتی را به کار برده است. واژه جدید که برگرفته از خیال تازه باشد یا از محیط زندگی و  منطقه ارسباران گرفته باشند در مقایسه با عناصر سنتی کمتر است. 
ابیات زیر از  شعر اسماعیل سلطانی و سید مرتضی موسوی انتخاب شده است. در این ابیات، عشق، موتیف اصلی است. هر دو در مضمون عشق، نگاه سنتی دارند. معشوق زیباروی جفاکار با همان ویژگیهای معشوق غزل کلاسیک حضور دارد و عاشق در حسرت وصالش سوخته و غم فراقش را شرح میدهد.  سلطانی در زیباییشناسی از اضافه تشبیهی «چراغ عمر»، تشبیه معشوق به سرو و دلبرکان ترک و تاتار را آورده است.  
	مهتاب تو چلچراغ درویش
اندر بر تو چراغ عمرم
در باغ چمان چو سرو آزاد
چون دلبرکان ترک و تاتار
بدر تو به زبر ابر تاریک
یادآور رؤیت هــــــلالت
	
	سیماب تو کیمیای برزو
در زمره اختران کمسو 
در کوه رمان چون بچه آهو
فتان و ستمگر و پریرو
زیبا رخ لابه لای گیسو
قد خم من کمــــــان ابرو


(سلطانی، 1380: 51) 
موسوی در ابیات زیر از فراق گفته است و فراق را به خار مانند کرده است.  
	خلید خار فراقت به پای من ای دوست
 به جرم دیدن روی توأم صباحی چنـد
	
	وصالت ار ندهد دست، وای من ای دوست
شـــده فراق تو اینک جزای من ای دوست


(موسوی، 1365: 20)
سالک اهری در بیت زیر  با نگاه سنتی، باده را تشبیه به عقیق یمنی کرده است. 
	ساقی و ساغر و طرف چمنی میطلبم
	
	باده همچو عقیق یمنی میطلبم


(اهری، 1398: 64)
سامانی در بیت زیر در وصف معشوق از اضافه تشبیهی «تیر مژگان» ستفاده کرده است 
	چو جان از تیر مژگانت رهانم
	
	سراپایم شکار چون تو یوزی


(سامانی، 1389: 72)

عناصر خیال معاصر و منطقه ارسباران 
تازگی تشبیه در مواردی در شعر آنها دیده میشود گرچه در مقایسه با عناصر خیال کلاسیک کمتر است. برای نمونه  در بیت زیر از حامد اهری «کبک دل» تازگی دارد. البته تشبیه به کبک در شعر کلاسیک آمده است اما اضافه «کبک دل» تازگی دارد. در این منطقه، در کوهها کبک فراوان است. در ادبیات دل کبک داشتن کنایه از ترسو است اما اهری کبک دل را اضافه تشبیهی قرار داده که گویی برگرفته از طبیعت ارسباران است.   
	کبک دل بی مه تو کوه و کمر را چه کند؟
	
	شهد عیش و اثر خور و قمر را چه کند


(اهری، 1399: 193)
در بیت زیر از تشبیه به صخره استفاده کرده است که میتوان گفت تأثیری از محیط کوهستانی ارسباران است.
	بر دشمنان چو صخره ستبر و غلیظ و تیز
	
	بر دوستان نسیم و چو دیبا رقیق باش


(همان: 196) 
یا در بیت زیر از موسوی تشبیه از عناصر خیال شعر معاصر است.
	زندگی بر من چو استبداد بر ایران بود
	
	آمد آن آزاد سروم دفع استبداد کرد


(موسوی، 1365: 17)
 سامانی در ابیات زیر تلمیح به بابک و سارا زده است که شخصیت معروف در منطقه ارسباران هستند. سارای نام یک داستان محلی و قلعه بابک نیز در نزدیکی کلیبر میباشد. بابک شخصیت برجسته آذربایجان است که درمقابل اعراب ایستادگی کرد.  
	ز ترکان دخت چون سارا دل ار بندد شبانی را
زمان کی دیده چون بابک، یلی از مجمر آذر
	
	ربایندش به اجباری بخواهد ابر بارا را
ز رخ با خون برد زردی چه خونی رنگ بالا را


(سامانی، 1386: 53)

صورخیال ساده 
در شعر ارسباران آرایههای دشوار یافت نمیشود. به گونهای که تشبیهات وهمی و عقلی، کنایه از نوع رمز، ایهام و استعاره مرشحه که در بلاغت کلاسیک جزو آرایههای دشوار بودند. استفاده نکردهاند. صورخیال شعر این منطقه تحولات سادگی دوران معاصر را پذیرفته است و با اینکه در عناصر خیال توجه آنها بیشتر به شعر کلاسیک است اما از نظر سادگی نشان میدهد که با دیدگاه شعر معاصر از تکلفات ادبی دور شدهاند. 
غزل زیر از موسوی است که در موتیف عاشقانه سروده است. صورخیال به صورت اضافه تشبیهی«گل روی تو»، مبالغه«جاری شدن خون از چشم به جای اشک»، تلمیح به داستان «لیلی و مجنون»، استعاره در «نرگس مست»، ایهام در واژه «مجنون»، تکرار در واژه «افسون» آمده است که همگی ساده هستند و با اندک تأمل دریافت میشوند.  
	در فراق گل روی تو چه دانی چونم؟
عشق من کرد ترا لیلی دیگر آری
از میان دد و دیوان تو خلاصم کردی
فتنهها کرد دوتا نرگس مستت که مگو
آن رقیبان سیه قلب و ظواهر آرا
کار آنها همه افسانه و افسون و ریاست
خودستایی مکن ای موسوی او خود داند
بگذرد هجر و زمانی به وصالش برســم
	
	عوض اشک ز چشمم شده جاری خونم
در غم هجر تو من نیز یکی از مجنونم
زندگی را همه در پیش تو من مدیونم
اینک از آتش آن مستم و هم مفتونم
نیست چون من که یکی هست درون بیرونم
لیک من سادهدل و بیخبر از افسونم
کیستم من ز کجا آمدهام یا چونم
بخت اگر یار شود، بخت خوش و میمونــم


(موسوی، 1365: 21)
 ابیات زیر از اشعار سلطانی است که آرایه تشبیه را آورده است: 
	هم امر به کشتنم نمایی
شاهین قضا کبوتر عشق
با خنجر غمره تیر مژگان
میتازی و چون تتار تیمور
عشاق به صف چو خیل اسبان
	
	همه زنده کنی به کج نگاهی
امداد نمیکنی و گاهی
از لشکر گیسوان سپاهی
تاراج کنی و باج خواهی
هر یک ببری به داغگاهی


(سلطانی، 1380: 58)

توجه به آرایه‏های مهم و پرتکرار
در موتیفهای شعر شاعران منطقه چند  آرایه برتر در حوزه موسیقی درونی و معنوی و صورخیال پرتکرار است.     
موسیقی درونی: این موسیقی در حوزه زیباییشناسی به بدیع لفظی مربوط است «در بدیع لفظی هدف این است که متوجّه شویم گاهی انسجام کلام ادبی بر اثر روابط متعدد آوایی و موسیقیایی در بین کلمات. یعنی آن رشته نامرئی کلمات را به هم گره میزند و بافت ادبی را به وجود میآورد، ماهیّت آوایی و موسیقیایی دارد» (شمیسا، 1383: 12) شفیعیکدکنی در تعریف آن نوشته است:«مجموعه هماهنگیهایی که از رهگذر وحدت یا تشابه یا تضاد صامتها و مصوتها در کلمات یک شعر پدید میآید، جلوههای این نوع موسیقی است و اگر بخواهیم از انواع شناخته شده آن نام ببریم انواع جناسها را باید یادآور شویم» (شفیعیکدکنی، 1391: 392) در شعر ارسباران موسیقی درونی در جناس و تکرار فراوانی دارد.  
حامد اهری در بیت زیر از واژه «مهر» و «خاطر» به صورت جناس استفاده کرده است. شاخصه سبکی وی این است که واژههای جناس را کنار هم قرار داده است. 
	بیرون نباش از قلب من ای مهر مهــرت سرمدی
از خاطرت خاطر روان، خوش بر دل و جان آمدی
(اهری، 1399: 213)
بیت زیر واژه «سور» و «شور» جناس اختلاف در اول است. 
	آوای محفـــــــــل ما از نای جان برآید
	
	محصول مطرب ما معجون شور و سور است


(همان: 188)
در بیت زیر، واژه «تعلم و تعلیم» جناس اضافه در وسط است. 
	پی کرشمه عشق آمد این تعلم و تعلیم
	
	کزین عمل سر عرش آمده منار معلم


(همان: 227)
بیت زیر در نکوهش عقل است، واژه «خِرد» و «خُرد» جناس حرکتی است.   
	کاش از خرد خُرد تهی میگشتیم
	
	با فلسفه بر قاف پریدن، واهی


(همان: 255)
در بیت زیر از سالک اهری واژه «لبن»و لبنی» جناس اضافه در وسط است. 
	گل مراد من از هر نسیم نگشاید
	
	که آرزوی دل من لبی ست یا لبنی


(اهری، 1398: 100)
در بیت زیر واه «کُله» با «کَله» جناس ناقص حرکتی است. 
	کُله از کلّه برانداز لب جام ببوس
	
	ساز کن سازطرب با غزل شورانگیز


(همان: 53)
در بیت زیر در واژه «ختا» و خطا» جناس خط آمده است. 
	در ختا هم نتوان یافت به مانند تو آهو
	
	خود خطا باشد اگر گویمت آهوی ختایی


(همان: 101)
در بیت زیر از سامانی «واژههای «وعظ» و «واعظ» جناس زاید(اضافه در وسط) است 
	وعظ واعظ وحی حق اندر کلام انبیاءست
	
	غیر این باشد عبث الفاظ و ازبر میکند


(سامانی، 1386: 71)
ابیات زیر تکرار واژهها در بیت است: 
	موقع سعی و عمل را مده از دست چنین
	
	سالکا وقت عزیز است و عزیز است و عزیز


(اهری 1398: 53)
	در این بساط نخواهیم صدر انجمنی
	
	که صدر انجمنی کی رسد به همچو منی


(همان: 100)
	قلم اعجاز خلاق برین است
ز وصفش عقل جانها قاصر آید
قلمها چشمههای عشق و شورند
	
	قلم اعجوبهای عشق آفرین است
قلم نقاش نسل برترین است
قلمها بانیان صــــــدق و نورند


(اهری، 1399: 240)
	سخن اهدایی دنیای بالاست
سخن را قدردان و دل سپارش
	
	سخن پیرایه مردان والاست
سخن صراف انسان ارج بالاست


(همان: 238) 
	قصد جان کردهای فدای تو جان
	
	سرو و جانم فدای زندهدلال


(سلطانی، 1380: 50)
	ای آه نهان غم جگرسوز
	
	روزم شده شام و شام من روز


(همان: 30)
	هرکسی کو عشوههایم را بدید
	
	جانش بر تن، تن بر جان دشمن کنم


 (همان: 45)
موسیقی معنوی و صورخیال: آرایههایی که جزو بدیع معنوی هستند، در موسیقی معنوی جای دارند، در این موسیقی برخلاف موسیقی درونی که تکرارهای آشکار در ظاهر کلمات میباشد، ارتباط معنایی واژهها مورد توجه است. به عبارتی «همه ارتباطهای پنهانی عناصر یک بیت یا یک مصرع و از سوی دیگر همه عناصر معنوی یک واحد هنری (مثلا یک غزل یا یک قصیده و یا منظومه خواه کلاسیک و خواه مدرن) اجزای موسیقی معنوی آن اثرند و اگر بخواهیم از جلوههای شناخته شده اینگونه موسیقی چیزی را نام ببریم بخشی از صنایع معنوی بدیع از قبیل تضاد و طباق و ایهام و مراعاتالنظیر از معروفترین نمونههاست»(شفیعیکدکنی، 1391: 393) آرایههای مربوط به «بیان» نیز در کتابهای زیباییشناسی به عنوان صورخیال یاد شده است. «بر روی هم مجموعۀ آنچه را که در بلاغت اسلامی در علم بیان مطرح میکنند با تصرفاتی میتوان موضوع و زمینه ایماژ دانست زیرا مجاز و صور گوناگون آن و تشبیه، ارکان اصلی خیال شعری هستند و در شعر هر زبانی، جوهر شعر بازگشتن به همین مسئله بیان است»(شفیعیکدکنی، 1390: 9 ـ 10) همچنین شفیعیکدکنی در بخشی با عنوان«صورخیال در علم بدیع»، ایهام و اغراق و چند آرایه بدیعی را بیان کرده و بنا به دلیل خیالانگیز بودن آنها را جزو صورخیال معرفی نموده است (همان: 125)
اهمیت موسیقی معنوی و صورخیال در شعر شاعران ارسباران بیشتر از موسیقی درونی است. در این موسیقی، توجه شاعران به آرایههای تشبیه و تلمیح فراوانی سبکی دارد. 

تشبیه
در تشبیه، اضافه تشبیهی، بیشتر تکرار شده است. بعد از آن تشبیه مفصل فراوانی دارد. از آنجا که صورخیال ساده و عاری از تکلف است. کاربرد انواع تشبیه شکلی یا با وجهشبههای دشوار دیده نمیشود. تمامی تشبیهها با یکبار خوانش بیت، فهمیده میشود. موارد زیر اضافه تشبیهی است:
	گل دلم نشکفت از نوای زیر و بمآلود
	مگر به چهچه پر رمز و سر هزار معلم


(اهری، 1399: 193)
	پژمرد شاخههای امیدم به باغ دل
باد خزان وزید به گلزار هستیام
	خاموش گشت شمع امید و چراغ دل
کس را نداشتم که بگیرد ســـــراغ دل


(موسوی، 1365: 14)
	من و لعل لب این چه افسانه باشد
	
	نی و بربط و نغمـــــه آسمانی


(سلطانی، 1380: 60)
	آتش عشق تو میسوخت همی نالیدم
	
	دامن از سیل سرشکم نه کم از دریا بود


 (اهری، 1398: 46)
شمشیر کلامت/ فاخر و پرحشمت/  پردههای جهل را میشکافد/ و زلال بیانت/ که آب حیات را تداعی میکند/  آهوان اندیشه را/  به استقسا وا میدارد/  همیشه سیراب و همیشه تشنه/ تصویرت را /  ای مرد دانا/  و ای معلم بزرگ/ با گل میخ عاطفه/  در تمامی حجرههای انسانی مغزم/  نشاندهام (همان: 10) 
موسوی در بیت زیر خود را به جغد تشبیه کرده است: 
همچو جغد آشیان گم کرده در ویرانهها		کردهام شبها سحر با وای وای خویشتن
(موسوی، 1365: 25)
سامانی در وصف تیم فوتبال تراکتور تبریز، آنها را به پلنگ و عقاب تشبیه کرده است: 
	تیم تراکتور را نگر گوی از رقیبان میبرد
بازکنانش چون پلنگ همچون عقابان تیزچنگ
	
	گلها ز آذربایجان سرپای ایران میبرد
تاج یلان را بیدرنگ از چنگ شیران میبرد


(سامانی 1386: 58)
ابیات زیر از سلطانی، حامد  و سالک اهری است:
	من ز خماری و می آلودگی
	
	همچو گل لاله سرم روی دوش


(سلطانی، 1380: 32) 
اگر کوهی چون کاهت میکند هجر	و اگر طوفان چو آهت میکند هجر
(اهری، 1399: 242)
آشفتهکار و بارم چون تار زلف یار	در سینهام نه طاقت و نه در دلم قرار
(اهری، 1398: 47)
تلمیح 
تلمیح در شعر ارسباران یک آرایه محوری است که مورد توجه همه شاعران قرار گرفته است. تلمیح به شخصیتهای دینی، تاریخی، داستانی  و حماسی بیشترین فراوانی را دارد که حدود 60 درصد در مقایسه با دیگر آرایهها دیده میشود. گرایش شاعران به تلمیحات دینی بیشتر است. تلمیحات قرآنی نیز حدود 10 درصد است که در موتیف عرفانی آمده است.  داستان حضرت خضر، حضرت سلیمان، حضرت ابراهیم، حضرت نوح، حضرت یوسف، داستان قارون، داستان لیلی و مجنون، خسرو شیرین، وامق و عذرا، داستان رستم و سهراب، سیاوش از عناصر ادب کلاسیک است اما در تلمیحهای معاصر، به شخصیتهای بابک خرمدین، داستان فولکلور سارای، ستارخان، باقرخان، نادرشاه تلمیح زدهاند. 
 ابیات زیر از شعر موسوی است:
با ناکسان نشست و بکرد عمر تباه		بدبخت آنکه چون پسر بیشعور نوح
(موسوی، 1365: 15)
کعبه دل خالی از اصنام پر افساد کرد 		بتشکن آمد بت طناز من همچون خلیل
(همان: 17)
صحبت ابسال در پیش سلامان خوشتر است
غیر حرف عشق او هرگز مگو در پیش من
(همان: 36)
	گفته بودی میکشی ما را
خون ماها گرفته قعر زمین
	
	غافل از اینکه ما سیاوشیم
بهر کشتار خلق میجوشیم


(همان: 31)
ابیات زیر از شعر سالک اهری است:
	از چهره خود ماها گر پرده براندازی
	
	عشق تو زلیخا را مقنع ز سراندازد


(اهری، 1398: 35) 
یوسفی دادهام از دست که همچون یعقوب
اندرین خــــانه غم پیرهنی مــــیطلبم
 (اهری، 1398: 64)
شده مجنون تو لیلا جمالی	چو دیوانه ره صحرا گرفته
(اهری، 1398: 83)
ابیات زیر از شعر حامد اهری است: 
من از مهرت گرفتم صد امان را		ندیدم خالی از عشقت زمان را
اگر فرهاد کوهی کند از عشق 		من از عشقت شکافم آسمان را
(اهری، 1399: 232)
اسب خرد طلب نکن حامد عشق ورز من
تا چو سلیمان به دمی خود ز زمین رها کنم
(همان: 207)
	ز نفخم ساخت تا برتر نماید
من از مردن ندارم هیچ باکی
	
	به دیگر کایناتش سر نماید
مسم را میکشد تا زر نماید


(همان: 234)
	جهان را با نفخت زنده کردی

بنازم بر کمالات و جمـــالت
	
	
به پیمان و قراری بنده کردی

به عشقت، خلق را پابنده کردی


(همان: 238)
ابیات زیر از شعر سلطانی است: 
	من خضر نیام که دست یابم

ما را نفسی ز دوست خوشتر
	
	
بر چشمه آب زندگانی

باشد که ز حیات جاودانی


(سلطانی، 1380: 55)
در ابیات زیر تلمیح تازهای آورده است و به داستان شمس و مولانا اشاره کرده است. 
	تو چون شمس یافتی اشراق

من چو ملای روم شرق به غرب
	
	
دلربایی نما و عشوهگری

بس کشیدم فراق و دربدری


(همان: 54)
واژه «اشراق» نیز ایهام به فلسفه شیخ اشراق(شیخ شهابالدین سهروردی) دارد. شعر «مادر» را در وصف عظمت مادر در خانواده و تربیت فرزندان سروده است و به او عنوان «شیرازة خانواده» گفته است که شیران (استعاره از فرزندان شجاع و قوی) را بزرگ میکند. در توصیف مادر، از تلمیحهای حماسی، تاریخی و دینی استفاده کرده است. 
	ای مادر رنج دیده بسیار 

از شیر تو ای بسا که شیران

منصور ز دامن تو بر خاست 

تهمینه شدی که تا تهمتن   

عیسی که صلیب عشق بر دوش

از مریم پاکدامن است و زان شد

هر جا سخنی ز مادر آیـــــد  
	
	
شیرازه خانه مرد پیکار 

سلطان شدهاند و بارسالار

بر اوج رفیع قله ی دار

بر بام وطن شود سپهدار

می برد و به فرق تاجی از خار

فرمانده قلبهای بیدار

آنجا نشود به غم گرفتـــــــار 


(همان: 28)
سامانی در ابیات زیر نیز وصف بهار کلیبر و زیباییهای آن به بابک خرمدین و داستان عاشقی «سارای» تلمیح زده است.
	چو «آنزا»  جنگلش انبوه ز «بابک» قلعهای بر کوه

سیه چشمانشــــــــــان یارا، ذکا با علم را دارا
	
	
طوافش بر افرازد روح یقینش آستان بینی 

حیا بگرفته از «سارا» نگاهش جانستان بینی


(سامانی، 1386: 69)
بعد از تلمیح و تشبیه آرایههای کنایه، مبالغه بیشترین تکرار را دارند. در کاربرد کنایه از انواع کنایههای ساده و رایج استفاده کردهاند. 
سلطانی با مضمون تکراری ناله بلبل از فراق گل، «از طاق افتادن» را آورده است که کنایه از به نهایت بیطاقتی رسیدن است.
	بلبلی ناله همی کرد ز دستان فراق
	
	که ز هجران گلم بیخبر افتادم طاق


(سلطانی، 1380: 33)
در ابیات زیر به دنبال باده ارغوانی است تا رنج جهان را از خود دور کند. کنایه جهان به پول سیاه نمیارزد را آورده است.    به یک پول سیاه نیرزیدن کنایه از سخت بی ارزش بودن است
	بده ساقی آن باده ارغوانی

بیا تا حجاب از رخت برستانم
	
	
که سازم به مستیش با زندگانی

به پول سیاهی نیارزد جهـــانی


(همان: 60)
در بیت زیر از حامد اهری، «نقش بر آب» کنایه از بیهوده بودن است: 
	اگر خالی بود سقف از ستونها
	
	
عمارت کردنت نقشی برآب است


(اهری، 1399: 231)
سالک اهری در بیت زیر «پهلو تهی کردن» را آورده است که کنایه از  پرهیز کردن و کناره نمودن از کاری و چیزی است.
نرنجم با منت گر نیست میل همرهی کردن
بود رسم بتان، دل بردن و پهلو تهی کردن
(سالک اهری، 1398:116)
 در بیت زیر از سلطانی «باددستی» کنایه از بیهوده و بی نتیجه بودن کار کسی است. 
	چنان باددستی نمودم به عمرم
	
	
که چون باد بگذشت دور جوانی


(سلطانی، 1380: 61)
 آرایه مبالغه در موتیف غنایی در وصف معشوق دیده میشود. سامانی در بیت زیر در وصف اشتیاق دیدار معشوق میگوید گرد و غبار کوی او را با پلکش میروبد و دوچشمش را جای پای او قرار میدهد. 
	ندانم از کدامین و کجایی

بروبم گرد کویت را به پلکم
	
	
سر کویت نشینم تا در آیی

دو چشمم از برایت جای پایی


(سامانی، 1386: 72)
سالک اهری در یک تشبیه پنهان تفضیلی به صورت مبالغه قد معشوق را در برابر سرو میسنجد و میگوید وقتی او را دیده است دیگر سرو بوستان برایش اهمیتی ندارد.   
	قد موزون تو تا بود مرا سایه فکن
	
	
قامت سرو لب جوی نبد در نظرم


(اهری، 1398: 41)
بیت زیر از سلطانی نیز همین مفهوم را دارد، سرو را در برابر قد معشوق خجالت زده معرفی کرده است
	سروها شرمگین ز قامت دولت
	
	
لالهها سر به زیر از این رجحان


(سلطانی، 1380: 50)
استعاره در موتیف غنایی بیشتر دیده میشود. در وصف معشوق، استعاره متداول کلاسیک مثل ماه برای معشوق، نرگس برای چشم، لعل برای لب، سرو برای قد تکرار شده است. 
مانند نمونههای زیر: 
نه به تیغ تیز سلطان نه به شعر نغز خاقان
نشود که سرو ما را سوی بوستان کشیدن
(سلطانی، 1380: 49)
به عشق نرگس فتّان تو بنوشتم این قطعه
نشد اندر خور آن دستگه البتـــــه البته
 (اهری، 1398: 81) 
فتنهها کرد دو تا نرگس مستت که مگو
اینک از آتش آن مستم و هــم مفتونم
(موسوی، 1365: 21)
علاوه بر این، آمیختگی آرایهها زیبایی دوچندانی به شعرشان داده است. آمیختگی با آرایه ایهام نمود بیشتری دارد. در بیت زیر از سالک اهری، مبالغه و ایهام وجود دارد.  مصرع دوم مبالغه در توصیف اندوه شاعر از هجران معشوق است. 
واژه «کنار» در مفهوم ساحل و در مفهوم خود کنار آمده که ایهام است.  
	ز هجرانت بسی نالیدهام زار
	
	کنارم صورت دریا گرفته


(اهری، 1398: 84)
در بیت زیر علاوه بر مبالغه در مصرع دوم، در مصرع اول  «لعل» استعاره از لب معشوق است:
	 اگر سالک چشد از شهد لعلت
	
	بدان ماند دو تن حلوه گرفته


(همان)
در بیت زیر «سرو» استعاره از معشوق است. «تیغ» و «تیز» نیز باهم جناس دارند. 
نه به تیغ تیز سلطان، نه به شعر نغز خاقان
نشود که سرو ما را سوی بوستان کشیدن
(همان: 49)
در بیت زیر از سامانی تشخیص و مبالغه آمده است: 
گریست اندر غمت کلکم ز غم خونبار شد پلکم
شفا یابی تپد دل کم چو بیند نقش دارویت
(سامانی، 1386: 67)

نماد  
نماد در چند مورد در موتیف اجتماعی در شعر موسوی آمده است.  موسوی  در دوران پهلوی علیه رژیم فعالیّت میکرد و توسط ساواک شکنجه شد، در ابیات زیر جامعه ایران را با نماد باغ وصف کرده است که در اختناق و استبداد فرو رفته است؛ از هر طرف صدای تیر میآید، نفسها بند آمده و گویی قیامت شده است و این صدا به گوش میرسد که باید تمام سروها(نماد مبارزان) کشته شوند. 
در باغ، های و هوی غریبی فتاده است/  از هر طرف صدای تیر میرسد به گوش/  و چرخ سفله/ سینه خورشید خویش را/ با دشنه کسوف/ از هم دریده است/ در اختناق باغ نفس بند میشود/ گویی که بامداد قیامت رسیده است/ اینک پرندگان باغ / با بالهای خسته خود بر فراز باغ / پرواز میکنند / و با زبان خود که همان بیزبانی است / هر دم هزار همهمه آغاز میکنند / از هر طرف صدای تیر میرسد به گوش / و خورشید با آن همه جلالت و حشمت / در زیر چکمههای کسوف آرمیده است / بانگی بلند / در کوهها و افقهای دور دست / میپیچد هولناک / باید ز سروهای باغ / حتی یکی به جا نگذاریم هر کجاست (موسوی، 1365: 12)

نتیجه‏گیری
در پژوهش حاضر، زیباییشناسی شعر منطقه ارسباران با نمونههایی از شعر پنج شاعر این منطقه بررسی شد. شعر فارسی در این منطقه ادامه شعر کلاسیک است و شاعران آن اغلب با موتیفهای شعر غنایی و عرفانی کلاسیک شعر گفتهاند و موتیف شعر اجتماعی همسو با محتوای شعر معاصر، فراوانی کمتری دارد. در زیباییشناسیشان نیز نتایج تحقیق نشان داد: در تصویرسازی به شیوه بلاغت کلاسیک از عناصر خیال کهن استفاده کردهاند و عناصر معاصر کمتر است و در شعر سامانی، موسوی و حامد اهری مواردی دیده میشود. نمونههای تازگی در عناصر خیال استفاده از موتیف و شخصیتهای تاریخی معاصر در تلمیح و تشبیه است. 
از آرایه شعر فارسی، صورخیال ساده استفاده کردهاند و آرایه دشوار دیده نمیشود. فراوانی آرایههای پرتکرار: جناس، تکرار، تشبیه، تلمیح، کنایه، ایهام، مبالغه در شعرشان آمده است و آرایههای معاصر مانند نماد کمتر است و چند نمونه در شعر موسوی دیده میشود. 
به طور کلی، ادبیات شعری این منطقه را باید جزو جریان سنتگرایان معاصر محسوب کنیم که در قالب و محتوا و زبان شعر کلاسیک شعر سرودهاند و با تحولات شعر معاصر همسو نشدهاند.از شاعران مورد بررسی، سلطانی و سالک اهری با تحولات زمانه اصلاً همسو نشدهاند. موسوی به شعر نو، نمادپردازی و موتیف اجتماعی توجه دارد. سامانی از عناصر محلی مثل داستان سارای، شخصیت ستارخان و باقرخان در صورخیال استفاده کرده است. در شعر حامد اهری  تأثیر محیط کوهستانی منطقه در زیباییشناسی دیده میشود اما این موارد انگشتشمار است و ماهیّت زیباییشناسی شعرشان، ادامه بلاغت شعر کلاسیک است. 
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Abstract
Arsbaran (Qaradağ (region, in East Azarbaijan province, has many poets. In this article, by introducing the literature of this region and examining the place of poetry in it, the aesthetic motifs in the poetry of five contemporary poets of this region are analyzed: Salek Ahri Tabrizi, Morteza Mousavi, Hamed Ahri, Imamvirdi Samani and Ismail Soltani. he research method is library study and the writing of a descriptive and analytical article. Salek Ahri and Morteza Mousavi are among the poets of the Pahlavi period, and Hamed Ahri, Imamvirdi Samani and Ismail Soltani are among the poets after the Islamic Revolution. Five poets have used the content and rhetorical motifs of classical poetry, and there are few changes in contemporary Imagination and aesthetic elements in their poetry. The results show: The elements of classical Imagination, simple and free images and Stylistic device of ancient rhetoric, such as puns, repetition, simile, allusion, are the aesthetic motifs of their poetry and they have used them in lyrical and mystical content. In the social motif, elements of contemporary Imagination and Stylistic device of symbols have been used, but compared to the motifs of classical poetry and the aesthetics of the rhetoric of ancient literature, the elements of new Imagination are less in the poetry of this region. In general, their Persian poetry is a continuation of classical poetry.
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