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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
آرکائیسم یا باستان‏گرایی زبانی یکی از گونه‏های پرکاربرد هنجارگریزی در شعر معاصر است؛ غالب شاعران برای برجسته‏سازی زبان، واژگانی کهنه و آرکائیک را در اشعار خود وارد کرده‎اند و عامل تمایز و تفاوت زبان شعری خود شده و زبان را از حالت خودکارشدگی خارج کرده‎اند. در این میان آرکائیسم علاوهبر تمایل به برجسته‎سازی کلام، خاستگاه‎ها و علل دیگری نیز در غزل معاصر دارد؛ مجموعۀ عوامل بلاغی و بدیعی در شعر معاصر عامل گرایش به آرکائیسم بوده است. ضرورت وزن و موسیقی، قافیه‎بندی، قافیه‎های درونی، صنعت‎ورزی و بدیع لفظی و معنوی، عامل معنا و کمال معنایی برخی واژگان کهن و برخی عوامل دیگر سبب ظهور جلوه‎های پررنگ آرکائیسم در شعر معاصر شده است. صنعت‎ورزی شاعران معاصر و گرایش به خلق صنایع بدیعی، عامل موسیقی و ضرورت موسیقیایی بهعنوان نمود بلاغت در شعر، قافیه و موسیقی کناری، ویژگی آوایی و لفظی واژگان کهن، همه و همه عواملی بودند که سبب شده اند تا شاعران به آرکائیسم زبانی بگرایند. در واقع عامل کهنهگرایی زبانی، در پارهای موارد عوامل بلاغی و بدیعی و موسیقیایی است. پژوهش حاضر با روشی توصیفی-تحلیلی، به نقد و بررسی خاستگاه‎ها و علل کهنه‎گرایی زبانی در غزلیات محمدرضا ترکی، سیمین بهبهانی و فاضل نظری پرداخته است. نتیجۀ پژوهش حاضر نشان از دخالت گستردۀ عوامل فوق‎الذکر در کهنه‎گرایی زبانی این شاعران دارد.
کلیدواژهها: غزل معاصر، باستان‎گرایی زبانی، بلاغت، صنایع بدیعی، موسیقی.


مقدمه
واژۀ «آرکائیسم» در لغت به معنی«قدیم، گذشته، دیرین و دیرینه می‎باشد.» (معین، 1375: 20) در حوزۀ ادبیات و زبانشناسی، آرکائیسم کاربرد واژگان کهن و واژگانی که امروزه در زبان کاربرد ندارند و منسوخ و نارایج‎اند می‎باشد.
«آرکائیسم» یا «کهنه‎گرایی زبانی» یا «باستانگرایی زبانی» یکی از انواع مؤثر هنجارگریزی در شعر است که عامل آشنایی‎زدایی از کلام و برجسته‎سازی است. آرکائیسم را «هنجارگریزی زمانی» نیز می‌خوانند؛ چراکه «باستان‎گرایی در شعر امروز، نوعی هنجارگریزی از نرم عادی زبان به شمار می‎آید، به این دلیل آن را هنجارگریزی زمانی می‎نامند.» (صفوی، 1373: 15) 
آرکائیسم «ادامۀ حیات زبان گذشته در خلال زبان امروز است.» (شفیعی‎کدکنی، 1370: 24) میرصادقی در تعریف آرکائیسم می‎نویسد: «کهن‎گرایی یا آرکائیسم یعنی به کار بردن کلمات منسوخ یا شیوۀ نحوی مهجور و غیرمتداول در زبان امروز است.» (میرصادقی، 1376: 46) سیما داد نیز آرکائیسم را چنین تعریف می‎کند: «بهکارگیری لغت‎ها و عباراتی که در زبان رسمی و متداول، کهنه و غیرمستعمل و منسوخ شده باشد، آمده است.» (داد، 1387: 10)
با نظر به اینکه زبان پدیده‎ای پویاست و همواره دستخوش تغییر، هر زبانی مجموعۀ واژگان و ترکیبات و همچنین ساختارهای نحوی کهنه را داراست و هیچ زبانی را در گسترۀ عالم نمی‎توان یافت که در طول تاریخ، تغییر و تحولی در آن به وقوع نپیوسته باشد. باقری از زبانشناسان معاصر دراینباره می‎نویسد: « ازآنجاکه زبان نمی‎تواند صورت واحد و یگانه‎ای داشته باشد و همواره به تبع دگرگونی‌ها و تحولات جامعه، دستخوش تغییرات می‎گردد، در هر دوره‎ای از تاریخ، ویژگی‎ها و مشخصاتی پیدا می‎کند که شکل آن را از زبان دوره، متمایز می‎سازد؛ لذا می‌توان در بررسی تاریخ یک زبان، سیر تحولات آن را از قدیمی‎ترین صورت دنبال کرد و تغییرات و تحولات و قوانین حاکم برآن تحولات را در طول تاریخ آن زبان تعیین نمود.» (باقری، 1376: 37) 
این ویژگی زبان است که آرکائیسم در زبان را بهعنوان عاملی در هنجارگریزی آشکار می‌کند. کاربرد این واژگان کهن، عامل تشخّص زبان می‎شود و شاعران به کمک این واژگان می‎توانند زبان خود را برجسته کرده و به آن غرابت بخشند. شفیعی‎کدکنی از منتقدان معاصر به این ویژگی آرکائیسم و اهمیت آن در آشنایی‎زدایی، چنین اشاره می‎کند: «شاید پساز وزن و قافیه، معروفترین و پرتأثیرترین راه‎های تشخّص دادن به زبان، کاربرد آرکائیسم زبان باشد؛ یعنی استعمال الفاظی که در زبان روزمره و عادی به کار نمی‎روند. اینکه زبان شعر همیشه زبان ممتاز از زبان کوچه و بازار بوده است یکی از علل آن همین اصل باستانگرایی است.» (شفیعی‎کدکنی، 1370: 24) برایناساس «یکی از معروف‎ترین و اثربخش‎ترین راه‌های تشخّص و برجستگی زبان و جنبۀ شعری دادن به کلام، کاربرد باستانگرایانه است.» (احمدپور، 1374: 83) 
آرکائیسم و استفاده بجا از زبان کهن می‎تواند شعر را هرچه بیشتر ادبی کند. کاربرد این واژگان عامل غنای زبان بوده و در کنار تشخّص زبانی دایرۀ واژگان را نیز گسترش داده و عامل زیبایی‎شناسی نیز هست و « قابلِذکر است که باستان‎گرایی یکی از شیوه‎هایی است که موجب نوآوری و کاربرد زیبایی‎شناختی می‎شود.» (کشتگر و همکاران، 1396: 37) 
البته ذکر این نکته نیز لازم است که حضور واژگان کهن بهخودیِخود عامل برجستگی اثر ادبی نیست و چه بسا این کاربرد اگر عالمانه، زیبا و هنجارمند نباشد، عامل آشفتگی و نابسامانی متن شود‎ و بهجای اینکه بر تأثیر و گیرایی اثر بیفزاید این ویژگی را از آن سلب‎کند و نوعی از هم‏گسیختگی زبانی نیز با آمدن کلمات روزمره و آرکائیک در زبان شعر به وقوع پیوندد و همان‏طور که گفته‎اند: «استفاده نابجا از آن، نه تنها باعث افزایش شکوه و صلابت شعر نمی‎شود، بلکه شکاف عمیقی میان مخاطب و شعر، ایجاد می‎کند که جز سردرگمی و هاجوواج شدن در میان خیل عظیم واژگان مهجور و مطرود، ارمغانی برای مخاطب ندارد.» (پهلوان‎نژاد، 1388: 118) 
کهنهگرایی زبانی در شعر معاصر فارسی، خاستگاه‎ها و علل متفاوتی دارد که مهم‎ترین آن را می‎توان علل بلاغی، موسیقیایی و صنعت‎ورزی و آرایهبندی دانست؛ بارزترین ابعاد هنری شاعرانی را که از کهنه‎گرایی زبانی بهره میبرند دو عامل دانسته و نوشته‎اند: 
«الف) هنر (کشف موسیقی کلام و ارزش‎های صوتی کلمه)؛ ب) زیبایی‎شناسی واژه در شعر» (سنگری، 1382: 5) 
و برایناساس، موسیقی و ارزش موسیقیایی این واژگان کهن و ویژگی‎های زیبایی‌شناسی آنان را عوامل مؤثر و دخیل در کاربرد این واژگان می‎دانند. در کنار این موارد، عاملی که شاعران را به کاربرد واژگان کهن برمی‎انگیزاند، صلابت و شکوه این واژگان است؛ چراکه همانطور که ساموئل جانسون از منتقدان انگلیسی نیز گفته است: « واژه‎های کهن به سبک، شکوه و عظمت می‎بخشد.» (فتوحی، 1390: 54)
برایناساس علل و عوامل مختلفی را می‎توان در ظهور و حضور واژگان آرکائیک و کهنه در شعر برشمرد که عواملی چون قافیه‎سازی، آرایه‎بندی، بلاغت و کمال معنایی واژه ازجملۀ مهم‎ترین این عوامل است. پژوهش حاضر قصد دارد خاستگاه‎های کهنه‎گرایی زبانی در غزل معاصر را با تکیه بر اشعار محمدرضا ترکی، سیمین بهبهانی و فاضل نظری مورد بررسی و تحلیل قرار دهد.

پیشینۀ پژوهش
در مورد آرکائیسم و کهنه‎گرایی زبانی و جلوه‎های آن در اشعار شاعران معاصر، پژوهش‎های بسیاری صورت گرفته است و وجوه آرکائیک غالب شاعران معاصر بررسی شده است. مبحث آرکائیسم و کهنه‎گرایی زبانی نیز بهشکلی مفصّل در کتاب‎های «از زبان‎شناسی به ادبیات » از کورش صفوی، «موسیقی شعر» محمدرضا شفیعی کدکنی، «ساختار زبان شعر امروز» از مصطفی علی‎پور و برخی کتب دیگر پرداخته شده است؛ اما خاستگاه و علل و اسباب آرکائیسم در پژوهش‎ها مغفول مانده است. در پژوهش حاضر تلاش کردیم خاستگاه‎ها و علل آرکائیسم زبانی در غزل معاصر را با تکیه بر اشعار ترکی، بهبهانی و نظری مورد تحلیل و بررسی قرار دهیم.

خاستگاه‎ها و علل آرکائیسم زبانی 
قافیه‎سازی
قافیه همواره یکی از عوامل محدودیت‎زا در شعر بوده است؛ شاعران همواره از تنگنای قافیه نالیده‎اند و یافتن قافیه، انرژی بسیاری از شاعران مصروف داشته است. قافیه و جستجو برای یافتن واژگان هم‎قافیه چه بسا ناخواسته شاعر را در وادی برجسته‎سازی زبان نیز انداخته است. یکی از این ابعاد را در شعر معاصر می‎توان در «آرکائیسم زبانی» دید؛ به این نحو که شاعر برای قافیه‎سازی مجبور به گزینش واژگان کهنه و آرکائیک شده و زبان شعر خویش را از این رهگذر تشخّص می‎بخشد. اجبار قافیه، عامل این تشخّص و هنجارگریزی زبانی می‎شود؛ بنابراین «قافیه‎سازی» را می‎توان یکی از اصلی‎ترین علل حضور واژگان آرکائیک از اسم و فعل و... در شعر معاصر و آرکائیسم زبانی دانست. در ابیات زیر از ترکی و بهبهانی این ضرورت دیده می‎شود.
 ترکی برای قافیه‎سازی، واژۀ کهنۀ «فراق»، را در بیت زیر آورده و به آرکائیسم زبانی دست زده است: 
اگر به شوق تو این اشتیاق شکل گرفت
 چه شد، چگونه، چرا این فراق شکل گرفت؟!
 (ترکی، 1389: 146)
همچنین واژۀ آرکائیک«غضنفر» در معنای «شیر»، که الزام قافیه سبب حضور آن در بیت زیر شده است. این واژه با واژگان «کمتر»، «اختر»، »دلاور» و...هم‎قافیه شده است: 
پیچیده بود بوی خیانت در آن فضا           ورنه شغال را چه مشام غضنفر است
 (ترکی، 1391: 51)
«تاختن و آختن» نیز که فعل‎هایی منسوخ و آرکائیک‎اند در بند زیر با هم، هم‎قافیه شده‎اند و قافیۀ کناری عاملی برای حضورشان در زبان شعر معاصر است: 
شمر باز هم به خیمه‏گاه تاخته/ در کفش/ تیغ واژه‎های آخته (ترکی، 1397: 74)
واژۀ «یافه» نیز شکل قدیمی و آرکائیک واژۀ «یاوه» است که ترکی بهسبب قافیه‎سازی آن با واژۀ «خرافه» آن را به شکل آرکائیک در شعر خود وارد کرده است: 
او اگرچه مجمع الجزایر بزرگ یافه‎هاست/ جیغ و دادش از خرافه‎هاست (همان: 74)
«پگاه» به معنی «صبح زود و بامداد» نیز حضور خود در بیت زیر را مرهون قافیه‎بندی است. شاعر در جستجوی قافیه این واژۀ کهن را به کار برده و آن را با «ماه» هم‎قافیه کرده است: 
در آسمان شب‌زده ماهی نمانده بود             دیگر امید هیچ پگاهی نمانده بود
 (ترکی، 1397: 8)
نمود آرکائیسم زبانی به ضرورت قافیه‎بندی در شعر بهبهانی نیز آشکار است و یکی از عوامل آرکائیسم زبانی در شعر این شاعر نیز الزام قافیه بوده است. نمونه‎های متفاوتی از این تنگنای قافیه را که سبب کهنه‎گرایی زبانی شده در شعر او می‎توان یافت.
واژۀ «عدو» واژه نارایج در زبان معاصر است؛ اما الزام قافیه در بیت زیر سبب حضور این واژۀ کهن و آرکائیسم زبانی بوده است: 
آن آشنا که رفت و به بیگانه خو گرفت
از دوستان چه دید که دست عدو گرفت؟
 (بهبهانی، 1385: 211)
«پرویزن» نیز واژه‎ای منسوخ و در معنای: « آلتی بود که بدان بیختنی‎ها چون شکر و آرد و امثال آن بیزند، آردبیز» (دهخدا: ذیل واژۀ پرویزن) می‎باشد. از واژگان پرکاربرد در نظم و نثر فارسی بوده است. این واژه در بیتی از حافظ چنین آمده است: 
سپهر بر شده پرویزنی است خون‎افشان         که ریزه اش سر کسری و تاج پرویز است
 (حافظ، 1366: 60)
 در شعر بهبهانی این واژه با واژگانی مثل«تن»، «روشن»، «خرمن» و... هم‎قافیه شده است و الزام کاربرد این واژه ناشی از قافیه‎سازی بوده است: 
آه، سیمین گوهری گمگشته در خاکسترم
من بمانم او فرو ریزد زمان پرویزن است
 (بهبهانی، 1385: 320)
حضور صفت آرکائیک «گران» در بیت زیر نیز بهسبب قافیه‎آرایی بوده است. این واژه با کلمات«دگران/ نگران/ گذران/ سفران و...» هم‎قافیه شده و ضرورت قافیه عامل رستاخیز این واژه بوده است که سبب تشخّص و برجسته‎سازی زبانی نیز شده است: 
بشکست مرا پشت ز سردی که به من کرد
من شاخه گل بودم و او برف گران بود
(بهبهانی، 1385: 321)
 فعل «سودم» نیز در بیت زیر  بهخاطر هم‌قافیگی با «غنودم/ وجودم/ نبودم/ شنودم و...» انتخاب شده است و قافیه عامل کهنه‎گرایی زبانی و برجسته‌سازی بوده است: 
سیمین شده دشت سخن از پرتو شعرم
رشک مه گردونم از این نقره که سودم
 (همان: 329)
در بیت زیر نیز شاعر بهایندلیل واژۀ آرکائیک «چنگ» را جایگزین «دست» کرده که نیاز قافیه بوده است و این واژه با «درنگ» در بیت بعدی قافیه ساخته است: 
مزد کار سخت طاقت سوز را                         از پی یک ماه آوردم به چنگ
 (همان: 273)

قافیۀ درونی (داخلی)
بههمراه قافیۀ بیرونی، قافیه درونی در شعر را نیز می‎توان یکی دیگر از خاستگاه‎های آرکائیسم دانست. در مورد قافیۀ داخلی در شعر آمده است: «تکرار کلمات هم‎قافیه در داخل ابیات (عموماً در میان مصراع‎ها) قافیۀ داخلی نامیده می‎شود. این قافیه‎ها اغلب با یکدیگر هماهنگ و با قافیۀ پایانی متفاوت است؛ البته کاربرد قافیۀ داخلی به میانۀ مصراع‎ها اختصاص ندارد و تکرار کلمات در جای‏جای مصراع‎ها نیز، قافیۀ داخلی محسوب می‎شود.» (میرصادقی، 1376: 203) خصلت زیبایی‎شناسی شعر سبب می‎شود شاعر همواره برای گوشنوازی و لذت سمع از رهگذر قافیه‎های درونی نیز تناسب ایجاد کند؛ چراکه آنطور که گفته‎اند شعر و در کل هنر «تلاش برای یافتن هماهنگی است.» (احمدی، 1380: 213) و هماهنگی آوایی این قافیه‎های درونی، مُوجد لذت و زیبایی است. 
واژۀ آرکائیک«دروا» در بیت زیر از ترکی با واژگان«دنیا، تنها، رها» قافیۀ درونی خلق کرده و عامل حضور این واژۀ آرکائیک همانا موسیقی درونی حاصل از هماهنگی این واژگان بوده است: 
در جنگلی به وسعت دنیا، یک روح زخم خورده دروا
انسان بی‎هویت تنها، بی‎خویش و بی‎خدا و رها، گم
 (ترکی، 1388: 40)
رویید جنگل رود خشکید رود مسدود             جان داد نقش و فرسود بر دارهای  قالی
 (ترکی، 1397: 40)

 آرایههای بدیعی
همانطور که می‎دانیم زبان شعر، زبانی آراسته است؛ آراسته به انواع صنایع بدیعی؛ بدیع لفظی و بدیع معنوی. بدیع را علم آرایش سخن گفته‎اند و « اموری را که موجب زینت و آرایش کلام  بلیغ می‎شود، مُحسنات یا صنایع بدیع می‎نامند.» (همایی، 1363: 9 ـ 8)
در تعریف بدیع لفظی و معنوی نیز آمده است: «1. صنعت لفظی یا بدیع لفظی آن است که زینت و زیبایی کلام وابسته به الفاظ باشد، چنانکه اگر الفاظ را با حفظ معنی تغییر بدهیم آن حسن زایل گردد. صنعت معنوی یا بدیع معنوی آن است که حسن و تزیین کلام مربوط به معنی باشد نه به لفظ، چنانکه اگر الفاظ را با حفظ معنی تغییر بدهیم باز آن حسن باقی می‎ماند». (همایی،  1363: 38 ـ37) شاعران همواره برای غرابت کلام و آشنایی‎زدایی و همچنین با تأکید بر «چگونه گفتن» از این آرایه‎ها بهره می‎برند؛ چراکه در زبان شعر، زبان بهخودیخود در کانون توجه قرار می‎گیرد و زیبایی‎آفرینی با زبان اهمیت می‎یابد و زبان ادبی آنچنانکه فرمالیست‎ها گفته‎اند: «تهاجم سازمان‎یافته بر ضدِزبان است که زبان عادی و تکراری را برجسته می‎کند.» (علوی مقدم، 1377: 25)  
بدیع لفظی و معنوی نیز گامی در جهت برجسته‎سازی از کلام است و تهاجمی است به زبان خودکارشده و اتوماتیزهشده.
بدیع لفظی
بدیع لفظی یکی از عوامل و خاستگاه‎های آرکائیسم زبانی در شعر معاصر است؛ بدیع لفظی را همایی چنین تعریف می‎کند: «صنعت لفظی یا بدیع لفظی آن است که زینت و زیبایی کلام وابسته به الفاظ باشد، چنانکه اگر الفاظ را با حفظ معنی تغییر بدهیم آن حسن زایل گردد.» (همایی، 1363: 37)
شاعران معاصر نیز برای ایجاد حسن در لفظ و زیبایی لفظی، واژگان آرکائیک را در شعر احیا کرده‎اند و غرض این بوده است تا صنعت بدیعی خلق کنند و عامل کهنه‎گرایی زبانی، صنعت‎ورزی بوده است. بدیع لفظی شامل انواع جناس و... در شعر می‏شود.

انواع جناس
جناس تام
«جناس تام» بهعنوان یکی از  هنری‎ترین انواع جناس، از مُحسنات کلام و عامل زیبایی در شعر است. شاعران برای صنعت‎ورزی همواره به خلق جناس‎های تام دست زده‎اند.  جناس تام آن است که«شاعر دو کلمۀ متّفق‎‎اللّفظ مختلف‎المعنی به کار دارد.» (رازی، 1360: 338) در شعر معاصر کاربرد این جناس در پاره‎ای موارد عامل کهنه‎گرایی زبانی بوده است. شاعران لفظ‎گرا و آرایه‎بند برای خلق جناس، واژگان آرکائیک و کهنه را جانی دوباره بخشیده‎اند و ازاینرهگذر عامل آشنایی‎زدایی و هنجارگریزی در شعر شده‎اند. اگر این صنعت‎ورزی موردِتوجه شاعر نبود، چه بسا واژه‎ای معاصر را جایگزین واژۀ کهنه و منسوخ می‎کرد؛ ولی ارزش زیبایی‎شناسی این صنعت سبب شده شاعر به کهنه‎گرایی زبانی متمایل شود و صنعت را بر زبان زندۀ روز، ارجحیت نهد و عامل ادبیت و هنجارگریزی در زبان شاعرانه شود.
در بیت زیر از ترکی: 
چقدر حادثه رخ داد تا رخ تو شکفت         و این قشنگ‎ترین اتفاق شکل گرفت
 (ترکی، 1389: 146)
لفظ‎گرایی ترکی و توجه به خلق«جناس تام»، عامل احیای واژۀ «رخ» بوده است؛«رخ» به معنی «چهره» و «صورت»، امروزه کاربرد ندارد و واژه‎ای برگرفتهشده از سنّت شعری و زبان کهن است. 
«پیر»در معنای عرفانی آن و به معنای«رهبر و رهنما و مرشد» نیز واژه‌ای  برگرفته از  فرهنگ عرفانی است و ترکی بهسبب خلق«جناس» تام و آرایه‎بندی و تکرار، این کلمه را آورده است: 
پیر شد این دل که به دنبال تو                          راهی این جاده بی پیر شد
 (ترکی، 1397: 12)
در بیت زیر نیز جناس تام بین«چنگ» اول که به معنای «دست» است و «چنگ» دوم که به معنای «آلت موسیقیایی» است، سبب حضور واژۀ آرکائیک «چنگ» در معنای«دست» در بیت شده است: 
چنگ در پرده عشاق زن ای چنگی عشق         که درین پرده عجب پنجه شیرین داری
 (بهبهانی، 1385: 244)

 جناس ناقص اختلافی
جناس ناقص اختلافی زمانی است که اختلاف دو کلمه در حرف اول، وسط یا آخر است. جناس میان دو واژه آنگاه جناس ناقص خوانده می‌شوند که اختلاف آنها بیشاز یک حرف نباشد.
جناس ناقص اختلافی از دیگر خاستگاه‎های آرکائیسم در زبان شعر بوده است؛ بااینکه شعر معاصر کمتر در قید و بند آرایه‎بندی است؛ ولی شاعران از سر تفنّن و آراستن سخن، گاه دستبهدامن این صنعت‎های لفظی شده و کلام خویش را به آن آراسته‎اند.  در بیت زیر از ترکی: 
بی اعتنا به اینکه در آن سوی شط و خط        
از دشمنان صف زده دریای لشگر است
 (ترکی، 1397: 50)
«شط» در معنای«رود» نیز واژه‎ای منسوخ است که آرایه‎بندی عامل حضور آن بوده است. ترکی با «شط» و «خط»جناس متوازی خلق کرده است؛ البته شط در بیت زیر اگر در معنای عام که به معنی «رود» است گرفته شود، نمود آرکائیسم و کهنه‎گرایی زبانی و اگر در معنای خاصّ و « شط‎العرب» گرفته شود، نمود آرکائیسم زبانی شاعر نیست.
انگار که از مشت قفس رستی و رفتی
یکباره بهر وی همه در بستی و رفتی
 (نظری، 1398: 31)
آوردن واژگان «دون/ زبون» نیز نتیجۀ توجه به این نوع  جناس است: 
ای کاش مرد آتش و خون بودند، افراسیاب جنگ و جنون بودند
گرسیوَزان دون و زبون اینجا پیران این جماعت بی پیرند
 (ترکی، 1388: 55)
در بیت: 
آنجا که باطل است زبان آورید و گُرد
آنجا که حق، زبون و زبان‎ها به الکنی
 (ترکی، 1391: 42) 
شاعر بین«زبون» و «زبان» جناس خلق کرده و عاملی که سبب رستاخیز این واژه بوده است، عامل بدیعی و آرایه‎بندی بوده است.
واژۀ منسوخ «مهرگان» نیز بهخاطر هماوایی و جناس با مهربان وارد شده است.
خزان چه می‌کند آنجا که از در آید یار؟
تو مهــــربان منی بیم مهرگانم نیست
 (بهبهانی، 1385: 398)
حضور واژۀ «مهر» نیز نتیجۀ جناس بین این کلمه و قهر است: 
همــــــه پروردۀ مهرند و من آزردۀ قهر
خیر در کار جهان نیست تو هم شر برسان
 (نظری، 1392: 41)
جناس افزایشی
در جناس افزایشی، دو واژه در تعداد حروف یا صامت با یکدیگر متفاوت هستند. حرفی به آغاز یا پایان یا میانه یکی از واژگان افزوده می‎شود و یکی از ارکان، حرف یا حروفی بیشتر از رکن دیگر دارد. واژگان منسوخ«خاره»، «پیمان و پیمانه»، «سودا»، بهاینسبب در بیت زیر آمده است: 
بر خار و خاره ناله‌کنان می‌دود به‌درد         هیهای بادهای پریشان عوض شده ست
 (ترکی، 1397: 42)
گر دو تن پیمان خود بگسسته اند                       دیگران پیمانه را نشکسته‎اند
 (بهبهانی، 1385: 279)
گر کهکشان را چو ارزن                                  مزد خموشی دهندش
یک دانه زو برنچیند                                        بی‎سود و سودا بمیرد
 (همان، 406)
ننگ و نیرنگ
خیانت غیرت عشق است وقتی وصل ممکن نیست    
چه آسان ننگ می‏خوانند نیرنگ زلیخا را
 (نظری، 1393: 25)
التزام جناس افزایشی در بیت: 
هرچه سیمرغ، نه صدمرغ بگیری بی‌شک        
پیش یک قطره خون شهدا چون بوم است
 (ترکی، 1397: 59)
نیز عامل آرکائیسم زبانی بوده است؛ «مرغ» در دورۀ معاصر دچار محدودیت معنایی شده و در گذشته مطلق در معنای «پرنده» بوده است؛ این کلمه با این معنای کهنه در بیت فوق از ترکی وارد شده است. تناسب آوایی بین«سیمرغ» و «صد مرغ» عاملی بوده تا ترکی این واژۀ کهن را حیاتی دوباره بخشد و عامل آشنایی‎زدایی و برجسته‎سازی زبانی شود.
 جناس محرّف
وقتی اختلاف بین دو واژه در مصوت‎های کوتاه باشد، جناس محرّف شکل می‎گیرد و جناس محرّف: «اختلاف در مصوت کوتاه است و اختلاف در مصوت بلند تحتِعنوان «جناس اشتقاق» از این مقوله خارج شده است.» (شمیسا، 1386: 56)
شاعر واژگان کهن«رُستن» و «رَستن» را بهخاطر جناس محرّفی که بین این دو هست به کار گرفته است: 
از رستنی بهر رستن با کولیان بس دوا هست/ کولی، دوایی نداری شاید گشاید طلسمی (بهبهانی، 1385: 639)
«رُفته» نیز در نتیجه جناس محرّف با «نرَفته» در بیت آمده است: 
طفل مکتب نرفته                        رُفته خاک از دکانها
 (همان: 721)
جناس لفظ
جناس لفظ یا تصحیف: «آن‌ است‌ که‌ دو رکن‌ جناس‌ در نوشتار یکسان‌، اما در نقطه‌هایشان‌ متفاوت‌ باشند، مانند بوسه‌ و توشه‌ در این‌ بیت‌ سعدی‌: مرا بوسه‌ گفتا به‌ تصحیف‌ ده‌/ که‌ درویش‌ را توشه‌ از بوسه‌ به‌» که‌ خود سعدی‌ آن‌ را «تصحیف‌» نامیده‌ است. »‌ (رادویانی، ‌89: 1381) 
در ابیات زیر «ترّهات» و «طرّه» حضور خود را نتیجه هم‎آوایی و جناس لفظ‎اند: 
از این کلام مختصــر                       مرا قضا شد این قدر
که ترّهات خویش را                        نثار طرّه‎ها کـــــنم
 (بهبهانی، 1385: 550)

 واج‎آرایی (توزیع حروف)
واج‌آرایی یا آلیتراسیون (به فرانسوی: Allitération) (به انگلیسی: Alliteration) در ادبیات به تکرار یک حرف یا صدا (صامت، مصوت) در یک بیت یا متن واج‎آرایی یا نغمۀ حروف گفته می‌شود. (ر.ک: همایی، 1363: 87)توزیع حروف و واج‎آرایی نیز از آرایه‏هایی است که شاعران گذشته به آن توجه داشتند و به این شکل در غنای موسیقی و تداعی معنی می‎کوشیدند. در شعر معاصر نیز توجه به این آرایه در پاره‎ای موارد آرکائیسم زبانی و تشخّص زبان ازاینرهگذر را رقم زده است. در شعر ترکی یکی از خاستگاه‎های آرکائیسم زبانی، این صنعت لفظی بوده است.
هم‎آوایی و واج‎آرایی بین «رخ» و «دختر» و «خرد» در بیت زیر عامل حضور واژۀ «رخ» است که واژه‎ای آرکائیک می‎باشد. شاعر از رهگذر موسیقی سبب، غرابت و آشنایی‎زدایی شده است.
بر رخ دختر معنی که عروس خرد است
جــــــــابهجا آبلۀ لفظ چه معنی دارد
 (ترکی، 1397: 32)
ویژگی آوایی و واج‎آرایی در بیت زیر نیز عامل حضور واژگان کهن و آرکائیک همچون«بحر»، «حباب» و «حبیب» شده است: 
این جام واژگونه در این بحر، چون حباب   
بــاری اگر تهی ست، گناه از حبیب نیست
 (همان: 58)
در بیت زیر از بهبهانی نیز عامل حضور واژۀ کهنۀ «خصم»، هم‎آوایی و تکرار واج «خ» در بیت بوده است. نغمۀ حروف شاعر را بر آن داشته تا این واژۀ کهنه را جایگزین معادل امروزین آن کند: 
خنجرم خنجرم که تیزی خویش 		بــــــر دل خصم خیره بنشانم
 (بهبهانی، 1385: 32)
واج‎آرایی و تکرار حرف«ز» در واژگان زورق، زر، زنگاری سبب حضور این واژگان آرکائیک و کهنه در شعر بهبهانی بوده است. صنعت‎ورزی اصلی‎ترین عامل کهنه‎گرایی در این بیت از بهبهانی است.
طلوع مهر تو در من طلیعه سحر است          عبور زورق زر از کران زنگاری است
 (همان: 420)
در ابیات زیر نیز تکرار واج«ش»، عامل حضور واژگان و تلفظ‎های کهن بوده است. تلفظ کهن «دشخویی» و همچنین حضور این واژۀ کهن و واژۀ کهنۀ «دشنه» نتیجۀ این صنعت‎ورزی است: 
زمان زمان ز دشخویی                  نصیب ماست دشنامی
 (همان: 1036)
دل گواهنامه ناکامان                    زخمگاه دشنه دشنامان
 (همان: 1106)
واج‎آرایی و تناسب آوایی بین«نبرد» و «نابرابر» نیز در بیت زیر عاملی شده تا فاضل نظری واژۀ کهنه و آرکائیک«نبرد» را استفاده کند و عامل تشخّص زبانی گردد: 
تقدیر با من در نبردی نابرابر                سربازهای آخرین شطرنج را چید
 (نظری، 1393: 69)

اعنات یا لزوم ما لا یلزم
اعنات یا التزام (لزوم ما لا یلزم) نیز از آرایه‎های بدیع لفظی است؛  در مورد این صنعت می‎آید: « اعنات که آن را لزوم ما لا یلزم و التزام نیز می‎گویند آن است که شاعر یا نویسنده بهقصدِ آرایش کلام و هنرنمایی، آوردن حرفی یا کلمه‎ای را ملتزم شود که در اصل لازم نباشد.» (همایی، 1363: 74) تکرار واژۀ «سپید» که تلفظ قدیمی واژۀ «سفید» است بهسبب اعنات و لزوم ما لا یلزم توسط فاضل نظری بوده است: 
گل سپیده به دشت سپید می‎روید             سپید بختی این روزگار کافی نیست
 (نظری، 1393: 79)

عامل وزنی و موسیقیایی
عامل موسیقیایی از دیگر عوامل اصلی آرکائیسم زبانی است؛ بیشتر در افعال آرکائیک دیده می‎شود. فعل‏های کهن بیشتر بهسبب موسیقی در متن می‌گنجند. همچنین تخفیف، اشباع، اضافه، اشکال قدیمی کلمات  و ... بیشتر بهسبب توازن و موسیقیایی بودن و ضرورت موسیقی کاربرد می‎یابند.
واژۀ «اندوه» و مشتقات آن همچون «اندوهگین» نیز کلماتی پرکاربرد در متون گذشته‎اند و امروزه در زبان، کاربرد  ندارند. حضور این واژۀ آرکائیک در بیت زیر به علل موسیقیایی و هم‎آوایی«کوچه، اندوه، نوحه» و واجآرایی آوای«ه» در بیت است. همچنین «اندوه» بهنظر کلمه رساتری نسبت به غم است و آوای آن«آه کشیدن» و حسرت را می‎رساند.
کسی در کوچه‎های آشنایی نوحه می‎خواند    صدایش می‎برد از یادها اندوه آدم را
(ترکی، 1397: 19)
عامل موسیقیایی در حضور افعال کهن نیز اصلی‎ترین نقش را بازی می‎کند. شاعر فعل کهن«پنداشتن» را بهخاطر ضرورت وزنی در بیت زیر آورده است: 
سنگ در برکه می‎اندازم و می‎پندارم با همین سنگ زدن، ماه به هم می‎ریزد
 (نظری، 1388: 17)
همچنین فعل آرکائیک«شتافتن» حضور خود را مدیون کهنه‎گرایی زبانی است: 
اگر خیال تماشاست در سرت بشتاب                 که آبشارم و افتادنم تماشایی است
 (نظری، 1395: 9)
عامل حضور واژۀ کهن «مهر» بهجای «خورشید» نیز ضرورت موسیقیایی  و وزنی  بوده است.
مهر بر سر چار ماتم کشید             آسمان شد ابری و غمگین و تار
 (بهبهانی، 1385: 259)
بدیع معنوی
بدیع معنوی: «فنونی هستند که با ارتباط بین کلمات و اجزای کلام ازطریق معنی، باعث زیبایی و افزایش موسیقی کلام می‎شوند. در این نوع، زیبایی کلام به معنی بستگی دارد و الفاظ نقشی ندارند.» (اسفندیار، 1388: 19) برایناساس می‎توان گفت که: «هر شگردی که معنی و مضمون سخن را پرورده و پرداخته سازد، تا ذهن و ذوق آن را بیشتر و بهتر بپسندد و بپذیرد، آرایۀ درونی و معنوی خواهد بود.» (راستگو، 1382: 8) 
در شعر معاصر در کنار بدیع لفظی، بدیع معنوی نیز خاستگاه انواع آرکائیسم بوده است. از آرایه‎های بدیع معنوی که سبب آرکائیسم زبانی بوده می‎توان به انواع ایهام، تناسب و... اشاره کرد.

ایهام
ایهام از شگفت‎انگیزترین و پرکاربردترین آرایه‎های معنوی است که شاعران برای هنرنمایی آن را به کار برده‎اند و در طول تاریخ ادب فارسی، با این آرایه به هنرورزی پرداخته‎اند. شمس قیس رازی در تعریف ایهام می‎نویسد: « لفظی ذومعنین را به کار دارد، یکی قریب و یکی بعید، خاطر سامع نخست به معنی قریب رود و مراد قایل معنی غریب باشد.» (قیس رازی، 1373: 311) در دورۀ معاصر نیز «ایهام»، ابزار هنرورزی و صنعت‎گرایی بوده است؛ اگرچه شعر امروز مانند شعر سنّتی صنعتزده نیست، بااینهمه تمایلاتی را در شاعران به کاربرد این آرایه می‎توان دید. کاربرد این آرایه در پاره‌ای موارد عامل آرکائیسم زبانی شده است. ترکی، بهبهانی و نظری از این آرایه استفاده کرده‎اند و این آرایه یکی از وجوه و نمودهای آرکائیسم در شعر این شاعران بوده است.
در بیت زیر از ترکی ایهام با واژۀ «سودا» خلق شده است. واژۀ «سودا» واژه‎ای کهنه است؛ «سودا» در نظم و نثر سنّتی در چندین معنا کاربرد داشته است؛ 1-خیال باطل و مجازاً به معنی دیوانگی 2- غم و اندوه، 3-خرید و فروخت (ر.ک دهخدا: ذیل واژۀ سودا)  ترکی نیز با این واژه تلاش کرده است تا «ایهام» خلق کند؛ همچنین با آوردن واژۀ «شادی» در کنار آن، «ایهام تناسب» آفریده است. آرایه‎بندی عامل اصلی حضور این واژۀ کهن و منسوخ در شعر ترکی در این بیت بوده است: 
دلت از هرچه غم یکباره خالی می‏شود، ای دوست
اگـــــر لایق شوی سودای شادی‎بخش این غم را
 (ترکی، 1397: 19)
واژۀ «بو» نیز از واژگانی است که دستمایۀ ترکی برای خلق صنعت بدیعی شده است. «بو» در شعر حافظ واژه‎ای است که با ایهام آمده است: 
به بوی نافه‎ای کآخر صبا زان طـــــره بگشاید        
   زتاب جعد مشکینش چه خون افتاد در دل‎ها
 (حافظ، 1366: 1) 
ترکی نیز این واژه را در هر دو معنا به کار برده و آرایۀ «ایهام» خلق کرده است. «بو» در معنای امید و آرزو امروزه کاربرد ندارد و آرایۀ ایهام سبب جلبِتوجه شاعر به معنای آرکائیک واژه بوده است: 
شکوفه کرد جهان، عطر سیب پیدا شد         به بوی سیب دل بی‌نصیب پیدا شد
 (ترکی، 1397: 19)
در خلق این آرایه‎ها، شاعران معاصر به شاعران سنّتی توجه داشته‎اند. واژۀ «بو» همانطور که اشاره رفت در شعر حافظ با ایهام به کار رفته است. همچنین واژگان «قلب» و «صبر» در ابیات زیر که در شعر سنّتی بسیار با این واژگان، ایهام خلق کرده‎اند.
کاربرد واژۀ «قلب» در معنای«سکۀ تقلبی/پول ناسره» نیز کاربردی کهنه و آرکائیک است. عامل حضور این واژه نیز در دایرۀ واژگان آرکائیک ترکی در نتیجۀ صنعت‎ورزی و آرایه‎بندی است؛ ترکی با این کلمه «ایهام» خلق کرده و همچنین با کاربرد آن در کنار واژگانی چون «من یزید» و «سودا»، با آن «ایهام تناسب» نیز خلق می‎کند: 
این افتخار نیست که قلبی سیاه را              در من یزید وهم به سودا نهاده‎ای
 (ترکی، 1391: 21)
واژۀ «قلب» با دو معنای قریب و غریب، در شعر بهبهانی نیز در خلق ایهام مورد استفاده قرار گرفته و عامل کهنه‎گرایی زبانی بوده است. همچنین او با آوردن«سکه» در کنار «قلب»، ایهام تناسب نیز آفریده است: 
آه یا دل تهیدستم                            مهمان که می‎رسد از راه
با سکه کدامین قلب                       نقل و شراب خواهی کرد؟
 (بهبهانی، 1385: 824)
در بیت زیر از فاضل نظری نیز«قلب» با ایهامی در دو معنای 1. قلب و دل 2. سکه تقلبی به 
کار رفته است که در معنای دوم واژه‎ای آرکائیک و کهنه است. نظری در این آرایه‎بندی توجه به شعر حافظ داشته است؛ چراکه حافظ بسیار «قلب» را در این دو معنا به کار برده و آرایه خلق کرده است.
روسیاه محک عشق شدن نزدیک است
سکه «قلب» زیانی است که نفروخته‎ام
 (نظری، 1398: 21)
«صبر» نیز از واژگانی است که در شعر سنّتی همواره شاعران از آن ایهام ساخته‎اند. این واژه در معنای 1. صبر و استقامت 2. گیاهی تلخ و دارویی (صبر از دستۀ سوسن‎ها است و در نقاط گرم روئیده (می‎شود) برگ‎های بسیار ضخیم دارد و برگ‏های آن دارای صمغی به نام صبر زرد است که مسهلی بسیار قوی و تلخ است.» (نقل از دهخدا: ذیل واژۀ صبر) این واژه در معنای دوم امروزه کاربرد ندارد.  نظری با الهام از شعر سنّتی توجهی به معنای آرکائیک این واژه یعنی«تلخ» داشته و ایهام خلق کرده است. اگر «صبر» را در معنای دوم  در نظر بگیریم با «تلخ» و «درمان» ایهام تناسب می‌سازد و شاعر با این معنای آرکائیک و کهنۀ کلمه در جهت خلق آرایه بدیعی کوشیده است: 
صبر درمان من است از تلخ و شیرینش چه باک؟               
هــــــر چه باشد ناگزیرم هر چه باشد حاضرم
 (نظری، 1393: 65)
«راه» نیز در گذشته  در دو معنای «1. طریق 2. نغمه و آهنگ» به کار رفته است و حافظ ایهامها با آن پرداخته است. ابیات زیر از حافظ نمونه‎هایی از هنرنمایی‎های این شاعر با این واژۀ ایهام‎دار است: 
مطربا پرده بگردان و بزن راه عراق
که بدین راه بشد یار و ز ما یاد نکرد
 (حافظ، 1366: 187)
مطرب عشق عجب ساز و نوایی دارد
نقش هر پرده که زد راه به جایی دارد
 (همان: 166)
بهبهانی نیز بهسبب خلق ایهام دست به آرکائیسم زبانی زده است و راه را در معنای آرکائیک آن یعنی نغمه و موسیقی و پردۀ موسیقیایی، به کار برده است: 
ای چنـگی دلنواز من                              در مایه راهی دگــــر بزن
راه وطـــن راه آمدن                              این است این حرف آخرم
 (بهبهانی، 1385: 922)
تناسب و مراعات‎النظیر
تناسب، توجه به ارتباطات معنایی بین اجزای کلام است و «آوردن کلماتی است که از جهت معنی با هم همخوان و هماهنگ باشند و نوعی ارتباط زبانی یا رابطۀ معنایی با یکدیگر داشته باشند.» (محبتی، 1386: 103) 
تناسب و مراعات‎النظیر نیز از جلوه‎های بدیع معنوی است که در شعر شاعران سنّتی بسیار به آن برمی‎خوریم. در شعر معاصر نیز در  پاره‎ای موارد  این تناسب‎اندیشی، سبب آرکائیسم زبانی می‎شود و واژگان کهن بهخاطر خلق تناسب با واژگان موجود در متن، در زبان شاعر وارد می‎شوند. یکی از انواع تناسب«تضاد» است؛ تضاد نیز در معنای: «آوردن دو کلمه است که از نظر معنا یا کاربرد ضدّ هم یا برخلاف هم باشند یا به کار برده شوند مانند شب و روز، رنج و شادی، وصل و هجران و...» (محبتی، 1386: 102) در بیت زیر عاملی که سبب حضور واژۀ کهن «سودا» در بیت شده، تناسب و تضادی است که بین یکی از معناهای این کلمه در معنای «غم و اندوه» با کلمۀ «شادی» که در متن حضور دارد می‎باشد.
دلت از هرچه غم یکباره خالی می‎شود، ای دوست   
اگر لایق شوی سودای شادی‎بخش این غم را
 (ترکی، 1397: 19)
عامل حضور واژۀ کهن «شهروا» در معنای « درم و دینار ناسره که خصوصاً در یک شهر رایج باشد.» (دهخدا: ذیل واژۀ شهروا) تناسبی است که بین این واژه و «قلب» در معنای«سکۀ تقلبی و پول ناسره»، وجود دارد.
قلب کودکانۀ ما را                            کس به «شهروا» نستاند
 (بهبهانی، 1385: 890)
حضور واژۀ «مهر» در معنای محبت نیز در بیت زیر بهسبب حضور واژۀ «خورشید» در متن است؛ شاعر با آوردن این کلمه بین «مهر» و «خورشید» تلاش کرده هنرآفرینی کند و معنای دوم این واژه را که به معنای «خورشید» نیز هست به ذهن متبادر کند.
ز مهر آفتاب است این                 که ساقه وار می‎رویم
 (همان: 416)

کمال معنا
عامل «کمال معنا»، عاملی دیگر در آرکائیسم زبانی بوده است. علاوهبر آرایه‌بندی و عامل موسیقیایی، غالب شاعران معاصر در گزینش واژگان کهن و آرکائیک به این نکته اعتقاد دارند که برخی کلمات معاصر معنای تمام و کمال برخی واژگان آرکائیک را تداعی نمی‎کنند و در رساندن معنا نقصان دارند. فاضل نظری که متهم به کهنه‏گرایی در زبان است و خود دراینباره می‎سراید:
مرا به لفظ کهن عیب می‎کنند و رواست
که سینه سوخته از می حذر نخواهد کرد
 (نظری، 1398: 101)
به این اصل که واژگان معاصر بار معنایی واژگان کهن را ندارند، اعتقاد دارد.  او  در این مورد مثال‎هایی نیز در شعر خود می‎آورد؛ دو واژۀ «جدایی» و «فراق» را که بهظاهر مترادف می‎نمایند و یکی آرکائیک و کهنه و دیگری امروزین است، مترادف نمی‎داند و از مخاطب خود نیز می‎خواهد این دو را مترادف تلقی نکند: 
هـــــــرگز دو لفظ را مترادف گمان مــــکن        
جایی که عشق نیست، «جدایی»، «فراق» نیست
 (نظری، 1395: 65)
همچنین «هجر» نیز از نگاه او مترادف با «جدایی» نیست و برایناساس جایگزینی «جدایی» با «هجر» معنای کاملی را ایفاد نمی‎کند: 
در پیچ و تاب عشق، به معنای هجر نیست
رودی ز رود دیــــــگر اگر می‏شود جدا
 (همان: 59)
برایناساس است که در شعر نظری واژگانی چون هجر، فراق، گیسو و... که واژگان کهن‎اند، انتخاب شده و جایگزین واژگان معاصر و امروزین می‎شوند.
واژۀ «صعب» نیز بهنظر بهسبب کمال معنایی که در این واژه نهفته است، جایگزین«سخت» معاصر شده است: 
زندگی برای ما همیشه صعب بود و سهمگین
 مثل رقص مــــــرگ در میان تیغ‎های آخته
 (ترکی، 1388: 37)
واژۀ متروک و منسوخ «سترون» نیز به معنی «نازا، عقیم»  است که در نظم و نثر کهن بسیار آمده و ترکی و بهبهانی در شعر خود دوباره این واژه را احیا کرده و عامل رستاخیز زبان و جلب توجه شده‎اند که فرمالیست‎ها به آن تأکید داشتند. واژۀ «سترون» واژۀ زیبایی است که معادل مناسبی در زبان امروز ندارد و قوّت معنایی این واژه و نداشتن معادل معنایی مناسب، سبب احیای دوبارۀ این واژه بوده است. احیای این واژه بر دامنۀ واژگان زبان افزوده و عامل گسترش زبانی شده است: 
بر بامتان نشسته همه بوم شوم وهم
بـــــر سقف عنکبوه سیاه سترونی
 (ترکی، 1391: 42)
بوی مرداب می‏دهد تشنه لب جویبارتان 
دیولاخ سترونی ست آتشین سایه سارتان
 (ترکی، 1388: 54)
ای دشت موج‎خیز طلا  - با خوشه‎ها و سنبله‎ها-
ماندی سترون از برکت اینک دریغ باروری
 (بهبهانی، 1385: 532)
دردا که مانده سترون                         زهدان خاک خزانی
 (همان: 554)
خشک هم نخواهد زاد                    زین سترون و زان خشک
 (همان: 609)
«نبرد» نیز واژه‏ای منسوخ و معادل واژۀ «جنگ» است که در زبان معاصر کاربرد دارد. البته ذکر این نکته نیز لازم است که شاعر این واژۀ کهنه را بهسبب «قوّت معنایی» که دارد استخدام کرده است؛ چراکه  واژۀ «نبرد» یا «ناورد» غالباً جنگ بین دو نفر و کشمکش بین دو نفر بوده است. ذکر این نکته نیز لازم است که این دو واژه تفاوت معنایی با هم داشتند؛ چراکه دو واژۀ جنگ و نبرد را در شاهنامه می‎بینیم و ترادف کامل با هم ندارند: 
عشق می‎بازم که غیر از باختن در عشق نیست      
در نبردی این چنین هر کس به خاک افتاد برد
 (نظری، 1395: 63)
واژۀ کهن «مهجور» نیز در بیت زیر از ترکی بهاینسبب انتخاب شده که دارای کمال معنایی است و تقدّس را تداعی می‎کند؛ همانطور که شاملو واژه و اصطلاح «متبرک باد»  را در بند: 
«نامت سپیده‎دمی است که بر پیشانی آسمان می‎گذرد/ متبرّک باد نام تو» (شاملو، 1385: 649) جایگزین واژۀ «فرخنده» یا دیگر معادل‏ها می‎کند و سپهری واژۀ«هجرت» را در بند «چه کسی بود صدا زد: سهراب؟/.../ بوی هجرت می‎آید: بالش من پر آواز پر چلچله‎هاست» (سپهری، 1379: 91-390) جایگزین واژۀ «کوچ» می‏کند؛ چراکه واژۀ «هجرت» معنویت و تقدّس بیشتری دارد و شاعر بُعد بلاغی واژه را در نظر می‎گیرد، ترکی نیز برایناساس و با توجه به معنویت و تقدّس واژۀ هجرت و مهجور، و بلاغت معنا، این واژه را جایگزین معادل‎های امروزین می‎کند: 
عشق یعنی که در آغوش وصالش حتی
باز احساس کنی تشنه‌لبی مهجوری
 (ترکی، 1397: 10)
همچنین حضور واژگان « دینار و درهم» نیز حاصل قوّت معنایی این واژگان است؛ شاعر با این کلمه رجوعی داشته به یزیدیان که با درهم و دیناری امام حسین (ع) را شهید کردند. این واژه، واژۀ رساتری از پول و ثروت در دورۀ معاصر است و فضای سنّتی را تداعی می‎کند.
صدای حق- اگر مظلوم- رسوا می‎کند آرام
هیاهوهای مشتی بنـــــدۀ دینار و درهم را
 (همان: 19)

معنایی ـ آوایی
پاره‎ای از کلمات آرکائیک را نیز در اشعار شاعران می‎توان یافت که علت رستاخیزشان معنایی ـ آوایی است؛ این واژگان، هم کمال معنا را دارند و هم موسیقیایی‎ترند و شاعر در گزینش این واژگان، هماهنگی موسیقی و مفهوم واژه را در نظر دارد، به این شکل که کلمه با آهنگ خود تداعی‎گر مفهوم خود نیز هست و این ویژگی برجسته سبب گزینش این واژه می‎شود. برای مثال واژۀ «خصم» که مترادف«دشمن»در زبان فارسی معاصر است و واژه‎ای عربی است کاربردی گسترده در شعر ترکی و بهبهانی دارد. انطباق موسیقیایی این واژه در قالب ابیات با وزن کلام، هماوایی با واژگانی در محور همنشینی ابیات و همچنین ارتباط آوایی این کلمه با «خس»، عاملی شده تا ترکی این کلمه را جایگزین «دشمن» کند و در شعر بیاورد. خصمان ازمنظر شاعر«خسی» بیش نیستند: 
شمشیر خصم خنجر ما را نشانه رفت
اما نه مثل خنجر این نانجیب‎ها
 (ترکی، 1391: 17)
ای کاهنان معبد آلوده‎دامنی
وی یاوران ظلمت و خصمان روشنی
 (همان: 42)
سردار پر صلابت میدان  هنوز خصم
بر عزم و رزم تو به عجب بوسه می‎زند
 (همان: 55)
با دست‎های بسته شما را شهید کرد
خصمی که در کمین شما صید لاغر است
 (همان: 51)
بهبهانی نیز این واژه را با رویکرد معنایی ـ آوایی آورده است: 
به تیشه می‎زندم خصم و خم نمی‎آرم
بلوط پیر چنین ریشه استوار  نکرد
 (بهبهانی، 1385: 414)
خصم چون ساز کج‎مداری کرد
کی دگر فرصت مدارا هست؟
 (همان: 613)
واژۀ «مغموم»، در بیت زیر از ترکی نیز،  از لحاظ معنا رساتر است و این رسایی را نتیجۀ همآوایی این کلمه با مفهوم «غم» می‎توان دانست؛ حروف غنّه‎ای «م»و «غ» در این کلمه حس غم و اندوه را بیشتر تداعی می‎کند و شاعر از این خاصیت کلمه در انتقال مفهوم بیشترین بهره را برده است: 
خانه دوست کجا بود؟‌‌ همانجا که در آن
مادری پیر به سوگ پسری مغموم است
 (ترکی، 1397: 59)
واژۀ «اندوه» نیز در مقایسه با غم کاربرد کهنه‎تری دارد. 
شکل آوایی واژه که همنوا با معنای واژه است در گزینش این کلمه نقشی اصلی 
دارد: 
کسی در کوچه‎های آشنایی نوحه می‎خواند
صدایش می‎برد از یادها اندوه آدم را
	 (همان: 19)

نتیجه 
مطالعه‎ای در علل و خاستگاه‎های کهنه‎گرایی زبانی در غزل معاصر در اشعار ترکی، بهبهانی و نظری نشان از این دارد که ضرورت‎های وزنی، موسیقیایی، قافیۀ بیرونی و درونی، مظاهر بدیع لفظی و معنوی چون انواع جناس و ایهام و تناسب اصلی‎ترین عوامل در کهنه‎گرایی زبانی غزل معاصر بوده‎اند. درصد قابلِ‎توجهی از حضور واژگان آرکائیک در غزل معاصر، نتیجۀ این عوامل چندگانه است. در واقع می‎توان گفت که شاعران معاصر برای افزایش توان موسیقیایی کلام خود از این واژگان بهره برده‎اند. در کنار این، کمال معنایی برخی از واژگان کهن عامل دیگر در حضور این واژگان بوده است؛ چراکه در بسیاری موارد معادل معنایی که تمام و کمال معنای واژۀ آرکائیک را تداعی کند، یافت نمی‎شود. علاوهبراین عامل معنایی ـ آوایی نیز از عوامل تأثیرگذار در انتخاب واژگان آرکائیک در شعر معاصر بوده است. همانطور که در متن نیز اشاره رفت برخی از واژگان خصلتی دارند که تداعی‎گر مفهوم خود نیز هستند و آوای کلمه و معنایش در هارمونی و هماهنگی با هم است. این خصلت برخی واژگان کهن، عامل حضور این واژگان در غزل معاصر بوده است. درنهایت خاستگاه‎های آرکائیسم زبانی در غزل معاصر و شاعرانی چون ترکی، بهبهانی و نظری را می‎توان ضرورت وزن، موسیقی، قافیه، آرایه‎بندی و صنعت‎ورزی و توجه به بدیع لفظی و معنوی، کمال معنایی واژگان آرکائیک و نداشتن معادل در زبان معاصر، خاصیت معنایی ـ آوایی برخی واژگان آرکائیک دانست.
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Abstract 
Archaism or linguistic archaism is one of the most widely used types of deviance in contemporary poetry; most of the poets have included old and archaic words in their poems for language highlighting and making differentiation and difference in their poetic language and by this they have avoided automation of language. Meanwhile, in addition to the desire to highlighting language, archaism has other causes and origins in contemporary sonnet; necessity of rhythm and music, rhyming, internal rhymes, exquisite verbal and spiritual figures of speech, semantics and Semantic perfection of some ancient vocabulary, and some other reasons have caused the appearance of outstanding aspects of archaism in contemporary poetry. The present research reviews the causes and origins of linguistic obsolescence in the poetry of Mohammadreza Torki, Simin Behbahani, and Fazel Nazari with a descriptive-analytical method. The results of the present study have cleared that the aforementioned reasons have extensive involvement in linguistic obsolescence of these poets.
Key words: contemporary sonnet, linguistic obsolescence, origins.
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چکیده
نقد ساختاری و هنجارگریزی از مفاهیم بنیادی در نظریه‌های فرمالیست‌های روسی است که به بررسی ویژگی‌های متمایز زبان ادبی از زبان عادی می‌پردازد و شیوه‌ای علمی و متداول برای تحلیل ویژگی‌های هنری آثار ادبی به شمار می‌روند. هنجارگریزی یکی از ویژگی‌های مهم زبان شعری است که باعث خلق نوآوری‌های زبانی و ایجاد لذت زیبایی‌شناختی در مخاطب می‌شود. نویسنده در این پژوهش، درصدد آن است تا به شیوۀ توصیفی ـ تحلیلی و رویکردی فرمالیستی، به بررسی هنجارگریزی آوایی و واژگانی در مجموعۀ اشعار حمید مصدق بر مبنای الگوی هنجارگریزی لیچ و در چهارچوب مکتب ساختگرایی بپردازد. جفری لیچ، ساختارگرای مشهور انگلیسی، خصیصه‌های ادبی را در هشت سطح مختلف طبقه‌بندی کرده است. این سطوح شامل: واژگانی، نحوی، آوایی، نوشتاری، گویشی، سبکی، معنایی و زمانی می‌شوند. به‌واسطۀ این هنجارگریزی‌ها، مصدق قادر شده با استفاده از واژه‌های معمولی، پیام خود را به شیوه‌ای نوآورانه و متفاوت به تصویر بکشد و این کار را به زیباترین و خلّاقانه‌ترین شکل ممکن انجام دهد. یافته‌های پژوهش نشان می‌دهد که مصدق با بهره‌گیری از هنجارگریزی‌های آوایی، همچون تخفیف، اضافه، تشدید، حذف، تسکین و ممال و هنجارگریزی‌های واژگانی، از قبیل واژه‌سازی و ترکیبات نوین توانسته است به غنای موسیقیایی و معنایی اشعار خود بیفزاید. همچنین به‌طور خلّاقانه‌ای از این هنجارگریزی‌ها برای تأثیرگذاری بیشتر بر مخاطب و بیان احساسات و مفاهیم عمیق خود استفاده کند.
کلیدواژه‌ها: نقد فرمالیستی، هنجارگریزی، حمید مصدق، مجموعۀ اشعار، نظریۀ لیچ.


مقدمه
زبان‌شناسان معتقدند که قوۀ ناطقه به دو بخش عمدۀ نظام زبان و گفتار تقسیم می‌شود. نظام زبان که شامل امکانات بالقوّه و صورت آرمانی زبان است، مستقل از فرد و اجتماع بوده و از جنبه‌ای ذهنی برخوردار است. این نظام از مجموعه‌ای از واج‌ها و واژگان تشکیل شده که درک مشترکی از آن، میان گویندگان هر زبان وجود دارد. نظام زبان از بیرون به فرد تحمیل می‌شود و فرد درون آن رشد کرده و آن را به ارث می‌برد و قادر به تغییر آن به دلخواه خود نیست.
برخلاف نظام زبان، گفتار که دوسوسور آن را «پارول» parole)) نامیده است به کاربرد عملی زبان در گفتار و نوشتار توسط افراد اشاره دارد. دوسوسور تغییرات زبان را عمدتاً در گفتار می‌داند و نوام چامسکی، زبان‌شناس آمریکایی، نیز بعداً تفکیک بین زبان بالقوه و زبان بالفعل را مطرح کرده است. این تمایز دوگانه برای سبک‌شناسی، بسیار مهم است. به این ترتیب، هر فارسی‌زبان در درون نظام زبان فارسی از گفتار و نوشتار استفاده می‌کند. آنچه فرد به میل و اراده از این نظام می‌آموزد و در گفتار و نوشتار خود پیاده می‌سازد، سبک شخصی او را شکل می‌دهد. «سبکشناسی، بررسی زبانیِ متن است و در زبان متن باید همۀ مسائل آوایی، واژگانی، محتوایی، معنایی، بلاغی و نیز فکری بررسی شوند. یک سبکشناس هرچه از علوم مختلف بهره بیشتری داشته باشد در کارش موفقتر است.» (جوادی و همکاران، 1402: 95)
سبک‌شناسی یکی از علوم ادبی کلیدی است که متأسفانه، در آثار ادبی ما توجه کافی به آن نشده است. این حوزه از علم ادبیات و زبان‌شناسی، اهمیت زیادی دارد؛ زیرا سبک‌شناسی به تحلیل جامع و همه‌جانبۀ متن‌های ادبی می‌پردازد. تا زمانی که یک اثر به‌طور کامل و دقیق مورد بررسی سبک‌شناسی قرار نگیرد، نقد ادبی آن اثر به‌طور صحیح و جامع امکان‌پذیر نخواهد بود. استفادۀ گسترده از ویژگی‌های زبانی برای تفسیر متون ادبی، نشان‌دهندۀ پیوند عمیق میان زبان‌شناسی و ادبیات است. رومن یاکوبسن، زبان‌شناس برجستۀ مکتب پراگ، شعرشناسی را بخشی از زبان‌شناسی می‌داند و در مقالۀ خود با عنوان «زبان‌شناسی و شعرشناسی» بیان می‌کند: «شعرشناسی به مسائل ساختار کلام می‌پردازد؛ و ازآنجاییکه زبان‌شناسی علم ساختار کلام است، شعرشناسی را باید جزء مکمل زبان‌شناسی دانست.» (یاکوبسن، 1386: 119) اصطلاح هنجارگریزی از زبان‌شناسی نوین و نقد زبان‌شناسانه نشئت گرفته و از طریق زبان انگلیسی به حوزه‌های نقد ادبی و زبان‌شناسی فارسی وارد شده است. «هنجارگریزی یکی از راهکارهای مهم تبدیل زبان به عنوان مادۀ ادبیات به شعر است که دربرگیرندۀ تمامی روش‌هایی است که شاعر با توسل به آن از ساختار آشنای متن و همچنین واقعیت موجود جهان آشنازدایی می‌کند.» (اورک، 1401: 159)
هنجارگریزی منجر به ایجاد آشنایی‌زدایی می‌شود. «مفهوم آشنایی‌زدایی از یافته‌های مهم فرمالیست شهیر روسی، شکلوفسکی است که اولینبار این اصطلاح را در مقالۀ معروف خود به نام "هنر به ‌مثابۀ فن" به کار برد. به اعتقاد شکلوفسکی، هنر، ادراک حسی ما را دوباره سازمان می‌دهد و در این مسیر، قاعده‌های آشنا و ساختارهای به‌ظاهر ماندگارِ واقعیت را دگرگون می‌کند. هنر، عادت‌هایمان را تغییر می‌دهد و هرچیز آشنا را به چشم ما بیگانه می‌سازد.» (احمدی، 1386: 48)

بیان مسأله
ادبیات به‌عنوان یک شکل هنری از زبان، همواره در جستوجوی راه‌های جدید برای انتقال معنا و برانگیختن احساسات است. در این راستا، هنجارگریزی به‌عنوان یکی از ابزارهای کلیدی برای ایجاد تفاوت و برجستگی در زبان ادبی به کار می‌رود. هنجارگریزی یا انحراف از قواعد معمول زبان، یکی از اصول اساسی در تحلیل و نقد ادبی به‌ شمار می‌رود و به‌ویژه در نقد فرمالیستی نقش مهمی ایفا می‌کند. در نظریه‌های فرمالیستی، به‌ویژه در نظریه‌های زبان شناسان این حوزه، ویژگی‌های زبان ادبی به‌طور مشخص از زبان مرسوم و روزمره، تمایز داده شده است. یکی از رویکردهای مهم در این زمینه، نظریۀ جفری لیچ، منتقد ساختارگرای انگلیسی است که به تحلیل هنجارگریزی‌های مختلف در زبان ادبی پرداخته است. لیچ، این هنجارگریزی‌ها را به هشت سطح مختلف واژگانی، نحوی، آوایی، نوشتاری، گویشی، سبکی، معنایی و زمانی تقسیم کرده است.
حمید مصدق، یکی از شاعران معاصر ایرانی، با استفاده از هنجارگریزی‌های آوایی و واژگانی، توانسته است به زبان و اشعار خود، عمق و زیبایی خاصی ببخشد. در این مقاله، به بررسی فرمالیستی هنجارگریزی‌های آوایی و واژگانی در مجموعۀ اشعار حمید مصدق پرداخته شده است. هدف از این بررسی، تحلیل چگونگی کاربرد هنجارگریزی‌ها در آثار مصدق و تأثیر آنها بر ساختار و زیبایی‌شناسی اشعار وی است. حمید مصدق از شاعران نسل دوم شعر نیمایی در دهۀ سی و چهل شمسی است که عناصر زبانی و آوایی را در خدمت بیان بهتر کلام خود گرفته و هماهنگی آوایی و موسیقایی خاصی به کلامش بخشیده است. در این مقاله، نویسنده با استفاده از نظریۀ لیچ، به بررسی هنجارگریزی آوایی و واژگانی در مجموعۀ اشعار حمید مصدق بر مبنای الگوی هنجارگریزی لیچ و در چهارچوب مکتب ساختگرایی پرداخته است تا نشان داده شود که چگونه هنجارگریزیهای زبانی و واژگانی به تقویت ویژگی‌های هنری و ادبی آثار وی کمک کرده است‌؟ و به‌طورکلی چگونه بر موسیقی و معنای شعر تأثیر گذاشته‌اند؟

روش تحقیق
نویسندگان این پژوهش، با استفاده از روش توصیفی ـ تحلیلی و ابزار کتابخانه‌ای، به بررسی اشعار حمید مصدق پرداخته‌اند. هدف آنان تحلیل و ارزیابی هنجارگریزی‌های آوایی و واژگانی در این اشعار بر مبنای نظریۀ لیچ است.

پیشینۀ تحقیق
ـ نفیسه ساور سفلی (1385) در پایان‌نامۀ کارشناسی ارشد «نقد فرمالیستی مجموعۀ اشعار حمید مصدق»، به بررسی اشعار حمید مصدق از جهت فرم و در واقع از جهت تأکید بر شکل، صورت و فرم پرداخته است.
ـ فاطمه مدرسی و امید یاسینی (۱۳۸۶) در مقاله‌ای با عنوان «باستان‌گرایی در شعر حمید مصدق»، به این نتیجه رسیده است که مصدق توجه خاصی به زبان استوار و فخیم گذشته داشته است. استفادۀ فراوان او از واژگان قدیمی به‌ویژه افعال پیشوندی و سادۀ قدیمی و اسم‌های قدیمی، فضای باستانگرایانه به شعر او بخشیده است.
ـ مریم فلاحی (1387) در پایان‌نامۀ کارشناسی ارشد خود با عنوان «زیباشناسی اشعار حمید مصدق» به بررسی جنبههای زیبایی‌شناسی اشعار مصدق پرداخته است.
ـ فاطمه مدرسی و امید یاسینی (۱۳۸۸) در مقاله‌ای با عنوان «قاعدهافزایی در شعر حمید مصدق»، شگردهای قاعدهافزایی در شعر حمید مصدق را از طریق قاعدهافزایی در سطوح تحلیلی آوایی و واژگانی مورد بررسی قرار داده‌اند. نتایج پژوهش بیانگر آن است که وی با به‌کارگیری مطلوب توازن آوایی و واژگانی در حیطۀ قاعدهافزایی به عادتزدایی دست زده و از این رهگذر موجب برجسته‌سازی و آهنگین‌تر شدن کلام خود شده است.
ـ ندا سادات مصطفوی (1388)، در پایان‌نامۀ کارشناسی ارشد خود به بررسی ساختار زبان شعر حمید مصدق پرداخته است و شعر او را در چهار سطح: «آوایی، واژگانی، نحوی و بلاغی» بررسی کرده است. وی در سطح آوایی، انواع موسیقی شعر مصدق را در سه محور: «موسیقی بیرونی، کناری و درونی» مورد بررسی قرار داده است.
ـ فاطمه مدرسی (1388)، در مقالۀ خود با عنوان «قاعدهافزایی در شعر مصدق» به بررسی تکرار که یکی از مهمترین ویژگی‌های شعری حمید مصدق می‌باشد، پرداخته است. وی بیان میدارد که موسیقی شعر مصدق از طریق تکرار، مضاعف شده و از این طریق اشعار او از انسجام خاصی برخوردار گردیده است. همچنین مدرسی به بررسی شکلهای مختلف تکرار در اشعار مصدق ازجمله تکرارِ واج، واژه و جمله پرداخته که این عوامل به توازن آوایی و واژگانی انجامیده و نمونۀ کاملی از قاعدهافزایی است. وی نتیجه گرفته است که مصدق در استفاده از این شگرد، بر القای معانی ثانوی و تأکید بر مطلب، نظر داشته است.
ـ کبری کاسپور توچایی (1389)، در پایان‌نامۀ کارشناسی ارشد «تحلیل سبکی اشعار حمید مصدق»، به این نتیجه رسیده است که حمید مصدق از شاعران نسل دوم سبک نیمایی است و زبان شعری او به شاخه‌ای میانه‌رو از این سبک تعلق دارد. در اشعار مصدق، سطح زبانی، برجسته‌ترین ویژگی است و بیشترین تکرار و تأکید را در مقایسه با سایر سطوح سبکی دارد. این سطح، شامل عناصری مانند تکرارهای گوناگون، بازی‌های زبانی با جناس‌های متنوع، ساده‌سازی واژگان، گرایش به استفاده از ساختارهای کهن در واژگان و نحو و بهره‌گیری از جملات با ساختارهای غیرمعمول است که همگی به شیوه‌ای هنرمندانه در آثار او به ‌کار رفته‌اند.
ـ سعید شهروئی (1391)، در مقالهای به بررسی خصوصیات سبکی کلام حمید مصدق پرداخته و گونه‌های مختلف پایانبندی سخن را در شعر وی مورد تحلیل و بررسی قرار داده است. همچنین او در این مقاله به بررسی بسامد اختتام کلام مصدق که شامل: تلمیح، جناس، ردالمطلع بوده، اشاره کرده است.
ـ صادق صادقپور (1395)، در پایان‌نامۀ کارشناسی ارشد خود با عنوان «بررسی هنجارگریزی معنایی و نحوی در اشعار حمید مصدق در چهارچوب الگوی پیشنهادی لیچ» به این نتیجه رسیده است که شاعر موردنظر از مقوله‌های مختلف هنجارگریزی معنایی و نحوی به‌منظور برجسته‌سازی اشعارش استفاده کرده است. با در نظر گرفتن مقوله‌های هنجارگریزی معنایی، تشبیه، استعاره و نماد بیشترین فراوانی و تقدیم فعل، اتصال شناسۀ فعل به اسم و تأخیر نهاد بیشترین فراوانی را در هنجارگریزی نحوی داشتهاند. 
اگرچه مقالات متعددی در زمینه هنجارگریزی در اشعار فارسی وجود دارد، استفاده از نظریۀ لیچ برای تحلیل هنجارگریزی آوایی و واژگانی در اشعار حمید مصدق، به‌ویژه در قالب یک بررسی فرمالیستی تاکنون صورت نگرفته است و این پژوهش می‌تواند به‌عنوان یک نوآوری علمی در این خصوص محسوب شود. این رویکرد جدید، امکان تحلیل دقیق‌تری از جنبه‌های زبانی و ساختاری اشعار مصدق را فراهم نموده است و با توجه به اینکه اشعار حمید مصدق به‌طور خاص کمتر از منظر نظریه‌های زبان‌شناختی مورد بررسی قرار گرفته، تمرکز بر تحلیل هنجارگریزی‌های آوایی و واژگانی در این مجموعه اشعار، بخشی از نوآوری به حساب می‏آید.

مبانی تحقیق
سبک‌شناسی
فتوحی در پیشگفتار کتاب خود بر اهمیت نقش سبک‌شناسی به‌عنوان پلی میان دانش‌های زبانی و ادبی تأکید می‌کند. او بر این باور است که سبک‌شناسی نه‌تنها ابزار کلیدی برای درک و تفسیر زبان و ادبیات است، بلکه به‌عنوان یک ابزار مؤثر برای انجام نقدی منظم و تحلیلی از آثار ادبی نیز به شمار می‌آید. با بهره‌گیری از سبک‌شناسی، می‌توان به روش‌های مؤثرتر و ابزارهای مناسب‌تری برای تفسیر، ارزیابی و درک عمیق‌تر آثار ادبی دست یافت. (ر.ک.فتوحی، 1392: 1)
 غفاری نیز در مقدمۀ کتاب «مبانی سبکشناسی با توجه به نظر «پیتر وردانک» می‌گوید: «سبک‏شناسی به‌نقد ادبیات در فهم متن، کمک میکند: سبک‌شناسی با تحلیل دقیق زبان متن، خواننده را به استدلالهایی مجهز میکند که با آنها میتواند از برداشت یا تفسیر خود دفاع کند.» (وردانک، 1393: 12)
 همچنین وردانک در تعریف سبک‌شناسی میگوید: «سبک، روش ‌بیان ‌اندیشه‌ و ‌شیوۀ متمایزی ‌از‌ کاربرد‌ زبان ‌به‌ منظور‌ی ‌خاص ‌و ‌برا‌ی‌ ایجاد ‌تأثیری ‌ویژه ‌است.»‌ (همان: 21‌) در ‌تحلیل ‌سبک‏شناسانۀ ‌یک‌ متن«ساختارهای ‌برجسته، گزینشها‌ و‌ بسامد‌ کاربرد ‌آنها ‌مورد ‌بر‌رسی قرار می‏گیرد و ‌‌واکاوی اثر‌ ادبی ‌با‌ این ‌دیدگاه‌ و ‌در‌ سه ‌بخش؛‌ زبانی (آوایی، ‌واژگانی، دستوری)، ادبی‌ (بررسی‌ بدیع‌ معنوی ‌و بیان‌ در ‌اثر)‌ و ‌فکری‌ (بازتاب‌ اعتقادات ‌و ‌اندیشه‌های‌ شاعر، ‌احساسات ‌او‌ نسبت ‌به‌ پدیده‌ها‌، طرز‌ برخورد ‌او ‌با‌ وقایع  و... سبک‌شناسی ‌ادبی، ‌‌نامیده ‌شده ‌است‌.» (بخردی و همکاران، 1398: 211)

سبک‌شناسی لایه‌ای
روش سبک‌شناسی لایه‌ای در ایران، ابتدا به‌وسیلۀ شمیسا معرفی شد تا به بررسی همه‌جانبۀ سبک یک اثر بپردازد. شمیسا بر این باور است که تحلیل سبک یک اثر باید به سطوح مختلف آن اثر توجه کند و برای این منظور، سه سطح اساسی را مشخص کرده است: ۱. سطح زبانی، ۲. سطح فکری و ۳) سطح ادبی. در سطح زبانی، به دلیل پیچیدگی و گستردگی آن، شمیسا این سطح را به سه زیرسطح آوایی، لغوی و نحوی تقسیم می‌کند. این روش به تحلیل دقیق‌تر و جامع‌تر سبک‌شناسی کمک می‌کند و امکان بررسی همه‌جانبۀ ویژگی‌های مختلف یک اثر ادبی را فراهم می‌آورد. (ر.ک.شمیسا، 1393: 216)
هنجارگریزی
هنجارگریزی یکی از اصول اساسی در سبک‌شناسی و نقد ادبی معاصر است که ریشه در اصطلاحات و نظریه‌های فرمالیست‌ها دارد و سبک‌شناسی مدرن هم بر مبنای همین اصل بنیادین، شکل گرفته و تحلیل می‌شود. «آنان زبان هنری را عدول از زبان معیار (Deviation from the norm) معرفی و سبک را براساس همین اصل مطالعه می‌کنند.» (شمیسا، 1381: 157)
با توجه به اینکه هنجارگریزی باید به‌صورت هدفمند انجام شود و بر ارائۀ زیباشناسی متمرکز باشد؛ به گفتۀ ان. ج. لیچ، یکی از فرمالیست‌های برجستۀ روسی، این اصل در ادبیات باید به‌گونه‌ای به کار گرفته شود که هم هدفمند و هم ازنظر زیبایی‌شناختی جذاب باشد و «بیانگر منظور و مقصود نویسنده یا گوینده باشد.» (محمدی، 1381: 215) لیچ، هنجارگریزی را در کل «انحراف از قواعد حاکم بر زبان هنجار می‌داند.» (لیچ، 1969، به نقل از صفوی، 1390: 47)
پژوهشگران تلاش کرده‌اند تا یک دسته‌بندی برای انواع هنجارشکنی‌های زبانی یا به عبارتی، هنجارگریزی ارائه دهند. پورنامداریان، با پیروی از فرمالیست‌ها، این هنجارگریزی‌ها را در یک دسته‌بندی کلی به این صورت تقسیم‌بندی می‌کند: «عناصر آشنایی‌زدایی از زبان که هم می‌تواند با کاهش و هم افزایش عناصری از زبان و بر زبان صورت گیرد، متعدد است؛ اما برجستهترین آنها را میتوان با مقوله‌های موسیقی، بیان و بلاغت، صرف و نحو و واژگان زبان و مطالب فرعی مربوط به هریک از آنها محدود کرد. زبان از این نظرگاهِ گسترده که به آن بنگریم، مهم‌ترین عنصر شعر است.» (پورنامداریان، 1392: 22) یکی دیگر از دسته‌بندی‌های مهم در این زمینه، توسط جفری لیچ ارائه شده است. کورش صفوی و دیگرانی چون فرزان سجودی نیز براساس این دسته‌بندی به بررسی مسائل مهمی در آثار خود پرداخته‌اند. لیچ، هنجارگریزی‌ها را به هشت دسته تقسیم می‌کند: هنجارگریزی واژگانی، هنجارگریزی دستوری (نحوی)، هنجارگریزی آوایی، هنجارگریزی گویشی، هنجارگریزی نوشتاری، هنجارگریزی معنایی، هنجارگریزی سبکی و هنجارگریزی زمانی. صفوی در کتاب «از زبان‌شناسی به ادبیات» به دقت به بررسی هریک از این فراهنجارگریزی‌ها پرداخته و میزان کارکرد آنها را در شعر فارسی نشان داده است. جفری لیچ نیز به معرفی انواع هنجارگریزی زبان ادبی در مقایسه با زبان معیار پرداخته و این فراهنجارگریزی‌ها را به گونه‌ها و سطوح مختلف تقسیم کرده است که قابلتعمیم به زبان‌های مختلف در حوزۀ ادبیات و نقد ادبی می‌باشد.

حمید مصدق
گویندگان فارسی‌زبان برای بیان اندیشه‌های خود از ابزارهای متنوعی بهره برده‌اند. حمید مصدق، یکی از شاعران برجسته، به‌عنوان پیشگام در راهکارهای نوین و سبک‌های جدید بلاغت در زبان فارسی شناخته می‌شود. او با نوآوری‌های خود در عرصۀ ادبیات، تغییرات قابلتوجهی در بیان و سبک‌شناسی شعر فارسی ایجاد کرده است. او با بهره‌گیری از نیروی تخیل خلّاق خود توانسته است توجه بخش زیادی از مخاطبان شعر را جلب کرده و در ذهن و ضمیر آنان جایگاهی ماندگار پیدا کند. سبک منحصربهفرد و نوآورانۀ او موجب شده است که آثارش در دل و ذهن خوانندگان به یادگار بماند. «این شاعر توانمند در سال 1318 شمسی در شهرضا، از توابع اصفهان، به دنیا آمد. در دورۀ دبیرستان شعر می‌سرود و در انجمنهای ادبی حضور فعال داشت. او فارغالتحصیل رشتۀ حقوق از دانشگاه تهران است. آثار شعری او عبارتاند از: منظومههای درفش کاویان، آبی، خاکستری، سیاه، در رهگذار باد و دفترهای شعری از جداییها، سال‌های صبوری که در سال 1369 به چاپ رسیده است.» (زرقانی، 1383: 635)، آخرین مجموعۀ شعری او «شیر سرخ» است. وی در سال 1377 درگذشت. «حمید مصدق از شاعران نسل دوم نیمایی و ازنظر زبان شعری، وابسته به شاخۀ میانه‌رو سبک نیمایی است. شاعر و حقوقدانی است که مجموعۀ آثارش در قالب شعر نو در دهۀ سی و چهل شمسی با آثاری از‏جمله: درفش کاویان (1340)، آبی، خاکستری، سیاه (1343)، از جدایی‌ها (1358)، سال‌های صبوری (1369)، شیر سرخ (1376) و تا رهایی (1369) خوش درخشید و شعرش ورد زبان مردم کوچه و بازار شد.» (جعفری و همکاران: 1397: 3)

بحث و بررسی
هنجارگریزی واژگانی Lexical
این هنجارگریزی به خلق واژه‌ها و ترکیب‌هایی مربوط می‌شود که برای مخاطب ناآشنا و دور از ذهن است و شنیدن آنها شگفتی ایجاد می‌کند. شاعر با به‌کارگیری ذهن خلّاق خود، ترکیب‌هایی می‌آفریند که به دلیل انحراف از قواعد معمول ساختواژه‌ها، برای خواننده نامأنوس و غیرعادی به نظر می‌آید. این شیوه به‌طور خاص بر پایۀ قیاس و گریز از هنجارهای زبانی، واژه‌های جدیدی ایجاد می‌کند که به ایجاد اثرات شگفت‌انگیز و جلب توجه مخاطب کمک می‌کند. در تعریف هنجارگریزی واژگانی، چنین آمده است: «شاعر با به‌کارگیری واژگان نو و خلق اصطلاحات جدید، زبان خود را متمایز و برجسته می‌کند. این نوع هنجارگریزی به دو شیوۀ اصلی انجام می‌شود: نخست، از طریق ساخت واژگان ناآشنا و غریب و دوم، از طریق استفاده از اصوات واژگان بی‌معنا. تأثیر اولیۀ این نوع هنجارگریزی به‌طور عمده بر معنا و مفهوم کلمات است.» (صادقی شهپر و مهدی نژاد، 1392: 5۶) صفوی بر این باور است که وقتی شاعر از قواعد معمول ساخت‌واژه در زبان هنجار فاصله می‌گیرد و واژه‌های جدیدی خلق می‌کند، هنجارگریزی واژگانی رخ می‌دهد. این اختراع واژه‌های جدید، از رایج‌ترین روش‌هایی است که شاعر در آثار خود به ‌کار می‌برد و با این کار، امکانات واژه‌سازی در زبان را گسترش و تقویت می‌کند. (ر.ک. صفوی، 1390: 29)
   در هنجارگریزی واژگانی«شاعر با استفاده از قواعد واژه‌سازی موجود در زبان و با تعمیم دادن آنها و با گریز از محدودیت اعمال آن قواعد، واژۀ جدید می‌سازد.» (لیچ، ۱۹۶۹: 56) هنجارگریزی واژگانی به سه دستۀ هنجارگریزی در واژه‌های ساده، واژه‌های مشتق و واژه‌های مشتق ـ مرکب، تقسیم می‌شود.

واژگان بسیط
واژگان بسیط به کلماتی اشاره دارند که از یک جزء یا تکواژ ساخته شده‌اند و به اجزای کوچک‏تری تقسیم نمی‌شوند. این واژگان به ‌تنهایی معنای کاملی دارند و نیازی به ترکیب با دیگر واژه‌ها ندارند. به ‌عبارتی، «این واژگان معادل تکواژ‌های آزاد هستند و خودشان فاقد ساخت صرفی هستند، اما می‌توانند به‌عنوان عناصر بسیط در ساخت‌های صرفی مورد استفاده قرار گیرند.» (شفیعی کدکنی، 1391: 106) با توجه به این تعریف، می‌توان گفت که خلق یک واژۀ بسیط بسیار دشوارتر از خلق واژۀ غیربسیط است. این امر به این دلیل است که در ایجاد واژگان غیربسیط، شاعر آزادی عمل بیشتری دارد. برای ساخت واژگان مشتق، شاعر می‌تواند از مواد اولیه‌ای مانند پیشوندها و پسوندها بهره ببرد و برای واژگان مرکب، از ترکیب‌های بی‌پایان ممکن استفاده کند. به همین دلیل، در بررسی اشعار شاعران، اغلب با واژگان بسیطی روبرو می‌شویم که به‌طور مکرر در اشعار مختلف استفاده شده‌اند ـ واژگانی آشنا و کلیشه‌ای مانند «گل»، «پروانه»، «عشق»، «شمع»، «سایه»، «شب» و غیره که از دوره‌ای به دورۀ دیگر و از شاعری به شاعر دیگر منتقل شده‌اند. اگر گاهی با واژگان جدید و نوآورانه‌ای مواجه می‌شویم، معمولاً این واژگان وارداتی هستند که در تعامل با فرهنگ‌ها و علوم مختلف وارد زبان شده‌اند؛ بنابراین، در بررسی اشعار شاعران برای یافتن واژگان بسیطی که به‌طور خاص توسط خود شاعر ساخته شده باشند، مواردی نادر یا تقریباً هیچ یافت نمی‌شود. حمید مصدق نیز از این قاعده مستثنی نیست؛ چراکه در بررسی اشعار او نیز مورد قابلتوجهی در این زمینه مشاهده نمی‌شود.
«از دلم رست گیاهی سرسبز/ سر برآورد/ درختی شد و نیرو بگرفت.» (مصدق، 1395: 71)
رست از مصدر روییدن و رستن، واژۀ بسیط است.
کوزه‌ها را ساختم با دست خویش/ بشکنم گر کوزه دل گردد پریش. (همان: 563)

واژگان مشتق
کلمات مشتق کلماتی هستند که از ترکیب چند تکواژ به وجود می‌آیند، به‌طوری‌که یکی از این تکواژها معنی‌دار و دیگر تکواژها نقشی اضافی دارند؛ بهعبارتدیگر، این کلمات از ترکیب یک تکواژ آزاد با یک یا چند تکواژ وابسته به وجود می‌آیند. این فرایند به شاعر یا نویسنده این امکان را می‌دهد که واژگان جدیدی خلق کند. برای این کار، آشنایی با انواع پیشوندها و پسوندها و درک وظایف آنها ضروری است؛ زیرا این آشنایی به شاعر کمک می‌کند تا کلمات جدیدی بسازد. با‏این‏حال، لازم به ذکر است که نمی‌توان به‌طور دلخواه و بدون در نظر گرفتن تناسب واژه‌ها، واژگان جدیدی ساخت. این فرایند به فضای عبارت و تناسب کلمات با یکدیگر در محور هم‌نشینی و جانشینی بستگی دارد که خود به نبوغ و حساسیت شاعر مربوط می‌شود.
حمید مصدق برای خلق واژگان مشتق، گاهی تکواژهای وابسته را با اسم، صفت، یا قید ترکیب کرده است. بااینحال، عمدتاً واژگان ابداعی او در این حوزه از ترکیب پیشوندها با اسم به وجود آمده‌اند. باید توجه داشت که دامنۀ ساخت واژگان مشتق، محدودتر از واژگان مرکب است و این محدودیت، آزادی عمل شاعر را کاهش می‌دهد. بااینوجود، شاعران با ذوق همچنان در این حوزه، نوآوری‌هایی انجام داده‌اند. حمید مصدق نیز گاهگاهی، اقدام به ساخت این‌گونه واژگان می‌کند که بیشتر به صفت یا قید مربوط می‌شود.
«در دره‌های یوش/ با آن ردای کهنه به دوش/ با لکنت زبان/ کاهیده جسم و جان/ پیوسته در تدارک آتش/ به کندوکاو» (مصدق، 1376: 585)
«شکوفه‌های شکوفان» (مصدق، 1395: 278)
شبهاش در عبادت زرتشتوار خویش/ سرگرم کار خویش/ می‌کَند نوقبای کهن را به صد تلاش.» (مصدق، 1376: 584)
«از شیر خشمگین/ از شیر سرخ/ مانده به زنجیر/ جز غرّش شگرف نه شاینده است.» (همان: 584)
موارد بیشتر: 
ـ سال‌های صبوری: سودابهوار (451)، ناگفته (554)، حسرت‌بار (365)، نوازشبار (383)، خاموشوار (488)، هول زار (520)
- از جدایی: شبانه‌ترین (345)، روشنان در ترکیب زمزمۀ روشنان باران (237)، بوسهزاران (268)
- تارها: خشم‌آگین (30)، ریزنده (395)، شگفتانه (498)
ـ شیر سرخ: پریشید (51)، رازناک (19)، شورنده در ترکیب چشم شورنده (48)، دیولاخ (59)، هولزار در ترکیب هولزار تباهی (72) انبوهزار (83)، پریشیده در ترکیب موج‌های پریشیده (87)، نمیرنده در ترکیب بادهای نمیرنده (163). ژرفنا (721)
ـ درفش کاویان: توفانزا در ترکیب شور توفانزا (12)، ظلمتبار در ترکیب ابر ظلمتبار (13)، مگفته (611)
ـ در رهگذار باد: مسگون در ترکیب پیالۀ مسگون صبح (129)، توفانوش (143)، شبزده در ترکیب کوچه‌های شبزده (175)، 
خشکزار (190)
ـ آبی: فروکوبان (80)
     نکتۀ دیگری که در واژگان مشتق حمید مصدق به چشم می‌خورد، مربوط به صفت‌های تفضیلی است. صفت‌های تفضیلی، طبق قواعد دستوری، معمولاً از ترکیب «صفت مطلق + تر» ساخته می‌شوند. بااینحال، در شعر حمید مصدق و به‌ویژه در شعر معاصر، این ساختار دگرگون شده و به نظر می‌رسد تحت تأثیر اشعار مولانا قرار گرفته است. مولانا در اشعارش به شیوه‌ای عادت‌ستیزانه عمل کرده و حتی در سطح ساختاری زبان، از اسم‌ها، صفت‌های تفضیلی ساخته است، مانند «منتر» و «آهنتَر». شاعران معاصر نیز، با الهام از این روش و به‌ویژه تأثیرپذیری از شاعران هم‌عصر خود، در ساخت صفت‌های تفضیلی دچار تغییرات ساختاری شده‌اند. حمید مصدق نیز با پیروی از این شیوه، اقدام به خلق صفت‌های تفضیلی خاصی کرده است، مانند ترکیب شبانه‌ترین (345).

واژگان مرکب
واژگان مرکب، کلماتی هستند که از ترکیب دو یا چند تکواژ آزاد ساخته می‌شوند. هریک از اجزای این واژگان به‌ تنهایی معنی دارد و می‌تواند به‌طور مستقل، مورد استفاده قرار گیرد. زبان فارسی، به‌عنوان یک زبان ترکیبی، این قابلیت را دارد که با ترکیب چند واژه، واژگان جدیدی را وارد زبان کند که به غنا و استحکام آن افزوده می‌شود. بااینحال، هنگام ساختن واژگان مرکب، شاعر باید بسیار دقت کند تا واژگان جدید در محور هم‌نشینی به‌طور هماهنگ و متناسب با سایر واژگان متن قرار گیرند، به‌گونه‌ایکه به پیچیدگی یا سستی متن نیفزایند. شاعران با ذوق و نبوغ ازجمله مولانا، خاقانی، نظامی و در دوره‌های معاصر، احمد شاملو، اخوان ثالث، شفیعی کدکنی و نیما یوشیج، به‏خوبی از این روش استفاده کرده‌اند و به خلق واژگان مرکب برجسته پرداخته‌اند.
حمید مصدق نیز در تلاش است تا در کنار ساده‌نویسی، نوآوری‌های خود را با ساخت واژگان مرکب به نمایش بگذارد. هرچند که موفقیت او در این زمینه به‌طورکلی محدود است؛ اما در موارد معدودی توانسته است با استفاده از ترکیبات جدید به شعر و زبان خود برجستگی ببخشد. برخی از ترکیبات نمونه شامل: 
1ـ اسم مرکب: در تعریف واژگان مرکب آمده است: «واژگان مرکب به کلماتی اطلاق می‌شود که از ترکیب واژه‌های مختلف یا از اضافه کردن پسوندها و پیشوندها به یکدیگر به وجود می‌آیند.» (مقربی، 1372: 6)
    در مقایسه با ترکیبات اضافی و وصفی، واژگان مرکب ویژگی‌های متفاوتی دارند. به‌طور مثال، واژگان مرکب مانند «دریادل»، «خوناب» و «مرداب» از ترکیب چندین واژه به وجود آمده‌اند. «تفاوت این واژه‌ها با ترکیبات اضافی در این است که در ترکیبات اضافی، دو واژۀ مستقل با یکدیگر ترکیب می‌شوند و هریک به‌طور مستقیم در معنای ترکیب نقش دارند. به‌عنوانمثال، در ترکیب «دیوار خانه»، واژه‌های «دیوار» و «خانه» با هم پیوند یافته و نوع خاصی از دیوار را تداعی می‌کنند.
     درحالیکه واژه‌های مرکب، به‌طورکلی به‌عنوان یک واحد معنادار تلقی می‌شوند و تنها یک واژه به شمار می‌روند. در ترکیب وصفی، مانند «مرد دیوصفت»، دو واژۀ مستقل «مرد» و «دیوصفت» با هم ترکیب شده و هرکدام نقش خاصی در توصیف دارند؛ اما در واژۀ مرکب «دیوصفت»، ما با یک واحد معنایی سروکار داریم که از پیوند دو جزء تشکیل شده و به‌عنوان یک کلمۀ واحد در نظر گرفته می‌شود.» (ابومحجوب، 1380: 185)
«شبانگاهان به گل‌میخ زمان شولای شوم خویش می‌آویخت.» (مصدق، درخش: 280)
«مهر در صبحدمان داس به دست/ خرمن خواب مرا می‌چیند.» (آبی: 62)
موارد بیشتر: 
ـ شیر سرخ: یخستان (603)، خاک پای (721)، گیسو بلندبانو (11)، آتش در ترکیب آتش رخ خورشیدی (149)، سوسنسرا در ترکیب سوسنسرای خرمی (155)
ـ سال‌های صبوری: کشتینشین (561)، سنگ‌انداز (427)، بلندبانو (375)
ـ  از جدایی: سیاه گیسوی من (322)
ـ آبی: بادکولی (80)
-درفش کاویان: تند آب (32)
2-ترکیبات وصفی
حمید مصدق گاهی با ترکیب دو اسم، صفت‌های مرکب جدیدی ابداع می‌کند. هریک از این اسم‌ها ممکن است به ‌تنهایی برای مخاطب، عادی و کلیشه‌ای به نظر برسند؛ اما وقتی در کنار یکدیگر قرار می‌گیرند، به یک ساختار مرکب تازه و زیبا تبدیل می‌شوند که به زبان، زیبایی و تأثیر می‌بخشد. این ترکیبات نه‌ تنها تازگی و نوآوری را به زبان اضافه می‌کنند، بلکه به آن برجستگی و تشخص می‌دهند.
«ابر رند آفاق میم امید/ به مینو مقامی مسلّم گرفت.» (مصدق، 1376: 51)
«صبح ستاره سوز.» (مصدق، 1395: 187)
ـ شیر سرخ: برآور در ترکیب نهال برآور (738)، نیم‌سوز کنده (714)، دیرباور (37)، خویشاندیش در ترکیب خیل خیش اندیش (151)
ـ سال‌های صبوری: خشککویر (488)، خویشآزمای (458)، ویرانسرا (352)، درداندیش (366)، توان‌سوز (450)، دیرسال (482)
ـ در رهگذار باد: ستارهسوز در ترکیب صبح ستارهسوز (187)، سکرآفرین (183)، نوشخند (189)، سحر ربا (202)، غمسوز (225)، نیمجان در ترکیب مرغ نیمجان (167)
ـ از جدایی‌ها: پناهسایه (246)، شبشکاف در ترکیب آن شبشکاف با تدبیر (248)، خشمآهنگ در ترکیب ای شکوه خشمآهنگ (258)، بلندبالا (263)، نرمخند (291)، ترسآفرین (312)

مشتق ـ مرکب
واژگان مشتق ـ مرکب کلماتی هستند که از ترکیب حداقل دو جزء معنی‌دار و یک یا چند وند (پیشوند یا پسوند) تشکیل شده‌اند؛ بهعبارتدیگر، این واژگان شامل حداقل دو تکواژ معنی‌دار و حداقل یک وند هستند که به ساختاری پیچیده‌تر و مفهومی‌تر منجر می‌شوند. بااینحال، در بررسی اشعار حمید مصدق در زمینۀ ساخت واژگان مشتق ـ مرکب، موارد قابلتوجهی یافت نشد و اگر هم نمونه‌هایی وجود داشته باشد، تعداد آنها بسیار محدود است. این موضوع، با توجه به حجم وسیع اشعار حمید مصدق، ممکن است به‌عنوان یک نقطهضعف در کارهای او به شمار آید.
«من در این شب که بلند است به‌اندازۀ حسرت‌زدگی/ گیسوان تو به یادم آید.» (مصدق، 1395: 442)
«و خورشید جهان‌افروز/ شکوهش می‌شکست آنگه/ خموشی شبانگاه دژمرفتار/ و می‌آراست عروس صبح را زیبا» (همان: 480)
ـ از جدایی: عزیز گشته (353)
ـ درخش: سر می‌کرد (240)
ـ در رهگذار باد: سهرابْمرده (74)، تب‌زده در ترکیب سرزمین تب‌زده (229)
ـ سال‌های صبوری: شکرخنده (349)

هنجارگریزی آوایی
در این روش، شاعر با انحراف از قواعد آوایی زبان، ازجمله تغییر مصوت‌ها یا حذف صامت‌ها و مصوت‌ها، تلفظ یک واژه را از شکل آشنا و معمول آن منحرف می‌کند؛ به عبارت دیگر، هنجارگریزی آوایی به معنای «سرپیچی از قواعد آوایی زبان هنجار و به‌کاربردن صورت آوایی‌ای که در زبان روزمرّه مرسوم نیست.» (صفوی، 1390: 50) است. این تغییرات می‌توانند شامل ادغام، قلب، حذف، تسکین، تشدید و دیگر تغییرات در سطح واژه و حروف باشند. نکته‌ای که اهمیت دارد این است که تمام این تغییرات باید به‌طور ویژه در جهت حفظ جنبه‌های موسیقایی شعر، ازجمله وزن و قافیه، به کار روند؛ به عبارت دیگر، ضرورت‌های وزنی و موسیقایی ممکن است باعث شوند که شاعر، صورت معمول کلمات را تغییر دهد تا شعر خود را موزون‌تر کند. در غیر این صورت، هنجارگریزی آوایی به هنجارگریزی واژگانی یا زمانی تبدیل می‌شود.
    ازسویدیگر، بیشتر اشعار حمید مصدق در قالب سپید نوشته شده‌اند، به این معنا که فاقد وزن عروضی و موسیقی هستند. این ویژگی باعث می‌شود که شاعر کمتر مجبور به تغییر صورت آوایی واژگان باشد؛ اما به دلیل علاقه و گرایش حمید مصدق به استفاده از صورت‌های باستانی واژگان، تمایز بین هنجارگریزی باستانی و آوایی در شعر او ممکن است کمی دشوار باشد. «شاعر می‌تواند جهت حفظ آهنگ، واج‌هایی را از اول، وسط و یا آخر واژه‌ای حذف و یا به واج دیگر تبدیل کند.» (لیچ، ۱۹۶۹: 58) این نوع هنجارگریزی به اعتقاد صفوی بیشتر در خدمت توازن موسیقایی شعر است.

تخفیف
کاهش لغات به معنای حذف یک ‌صدا از ابتدا، انتها یا میانۀ یک واژه است که این کاهش نه به‌صورت قراردادی، بلکه بیشتر به دلیل نیازهای وزنی و موسیقایی صورت می‌گیرد. این تکنیک هنری در شعر معاصر، بسیار رایج است و «اصل باستان‌گرایی، التزام به افزایش شباهت‌ها و تبعیت از الگوهای زبانی گذشته، دلیل چنین دخل و تصرف‌هایی در ساختمان واژه است.» (علی پور، 1387: 342)
    تخفیف درست برعکس «اشباع» است. «تخفیف کلمات یکی از ویژگی‌های زبانی شعر دوره‌های نخست ادب فارسی است که بیشتر به‌عنوان یک شگرد زبانی در ضرورت‌های وزنی و موسیقایی به کار می‌رود؛ اما در شعر امروز، شاعر بیشتر از ضرورت وزنی، به‌قصد افزایش شباهت‌ها و تبعیت از الگوهای زبانی گذشته از این شگرد بهره می‌گیرد.» (همان: 342) یعنی تبدیل هریک از مصوت‌های بلند به مصوت‌های کوتاه، متناسب با خود؛ مانند نمونۀ زیر که در آن شاعر واژۀ «تبه» را که صورت معمول آن «تباه» می‌باشد، با تبدیل مصوت بلند (â) به مصوت کوتاه (a) از ساخت معمول آن خارج کرده است. «وچه رؤیاهایی که تبه گشت و گذشت.» (مصدق، 1370: 54) و یا در عبارت: 
«نمی‌دانی مگر کاین اژدهاک پیر/ به جان پیمان یاری تا ابد با اهرمن دارد.../ نمی‌دانی مگر کاو آرزومند است...» (همان: 21)
واژه‌های «کاین»، «اهرمن» و «کاو» به ترتیب شکل‌های کوتاه شده‌ای از «که این»، «اهریمن» و «که او» هستند. این تغییرات با الهام از ادبیات کهن و برای حفظ وزن شعری و خلق فضایی حماسی به‌کاررفته‌اند.
تخفیف مصوت بلند «آ» به مصوت کوتاه «-َ»
این نوع تخفیف کلمات به‌ویژه در شعر برای حفظ معنا، وزن و آهنگ موردنظر شاعر است. در شعر مصدق از میان واج‌های زبان فارسی، مصوت بلند بیش از دیگر واج‌ها، کاهش داشته است: از همین قبیل است موارد دیگر: 
«توفان و سیل و صاعقه هر سوی ره گشاد.» (همان: 89)
واژۀ «ره» تخفیف یافتۀ «راه» است.
ـ درفش کاویان: (سیه: 27)؛ (نگه: 35)؛ (آنگه: 44)
ـ آبی، خاکستر: (تبه: 72)
ـ در رهگذار باد: (ناگه: 117، 195)؛ (آنگه: 231)؛ (ره: 247، 248)
ـ  از جدایی‌ها: (سیه: 247)؛ (تبهکار: 359)، (ره: 373)
ـ سال‌های صبوری: (شهدخت: 442)، (نگه: 462، 470، )، (ره: 468، 469، 485، 560، )، (شهزاده: 527)، (شه: 528)، (نومید: 570)، (سیه: 598)
ـ شیر سرخ: (خموشی: 598)، (ناگه: 604)، (پیرهن: 709)، پادشه: 722)
در اشعار حمید مصدق، واج‌های دیگری نیز به‌منظور رعایت وزن، ایجاد حس عاطفی و تقویت موسیقی شعر کاسته شده‌اند که زیباترین نمونه‌های آن به شرح زیر هستند: 
1ـ حذف مصوت«-َ»
«این شعلۀ نهفته به دهلیز سینه را، / چون آتش مقدس زرتشت برفروز« (مصدق، 1395: 244)
واژۀ «برفروز» تخفیف یافتۀ «برافروز» است. در این واژه، همزه حذف شده است. موارد دیگر: 
ـ از جدایی: (فسانه: 285)، (فکندند: 351)، (ز: 366)
ـ سال‌های صبوری: (فکن: 406)، (میر: 449)، (فرور: 452)، (ز: 452)، (کنون: 458)، (گوهرفشان: 464)، (گر: 563)
ـ شیر سرخ: (فکندند: 625)، (می‌فشاندم: 650)، (سرفراز: 659)
2ـ  حذف مصوت«-ِ»
«هر آن کسی که به بند چنین فرشته فتد.» (مصدق، 1395: 455)
واژۀ «فتد» تخفیف یافتۀ «افتد» است. موارد دیگر: 
ـ سال‌های صبوری: (ستوار: ، 540، 547)، (بستان: 391)
ـ شیرسرخ: (فتاد: 598)، (خامش: 662، 738)
ـ در رهگذار باد: (کهسار: 113)، (برون: 160)
3ـ حذف مصوت«ی»
«بار دگر تولد من آغاز می‌شود.» (مصدق: 1395: 103)
واژۀ «دگر» تخفیفیافتۀ «دیگر» است. موارد دیگر: 
ـ سال‌های صبوری: (اهرمن: 451)، (برون: 456)
4ـ  حذف مصوت«ه»
بشنو سرود ریزش باران را/ کامشب به یاد تو می‏آرد/ گویی صدای سم سواران را» (همان: 455)
واژۀ «کامشب» تخفیف یافتۀ «که امشب» است. موارد دیگر: 
ـ در رهگذار باد: (کهن: 358، ، 234، 121)، (معجز: 218)
ـ  از جدایی‌ها: (چارم: 309)، (نرمخند: 333)
ـ سال‌های صبوری: (آشیان: 358)، (کند: 388)، (نیشخند: 397)، (نیم مست: 451)، (شید: 552)، (کهن: 568)
ـ شیرسرخ: (617)، (طعن: 630)، (چار: 682)، (کین: 686)
5ـ حذف مصوت«او»
«مگر بستان / شمیم گیسوانت را/ چو آب چشمه‌ساران روان نوشید.» (همان: 391)
واژۀ «بستان» تخفیف یافتۀ «بوستان» است. موارد دیگر: 
ـ شیر سرخ، (خامش: 738، 662)
6ـ حذف مصوت«ای»
«رفتم برون ز پنجره/ چون نور» (همان: 546)
7ـ حذف صامت«واو»
«هماره ملکت جم زیر چنگ چنگیز است.» (همان: 370)
ـ سال‌های صبوری: (هماره: 449)
8ـ حذف صامت«د»
«رخشنده تمام روشنان در شب» (مصدق، 1376: 618)
حذف صامت«ن»
«هر صبح برکشی چو سر از خواب، دست چرخ/ گیرد به‌پیش چهر تو از خاور آینه» (همان: 666)
9ـ حذف صامت«ی»
«بگذشتم از فراز نشابور» (همان: 686)
«نه از حصار تن خویشتن برون گامی.» (همان: 33)
کلمۀ برون تخفیفیافتۀ‌ بیرون است.
«در مایه‌های دلکش ماهور/ بگذشتم از فراز نشابور» (همان: 108)
کلمۀ نشابور، تخفیفیافتۀ نیشابور است.
10ـ حذف صامت«ح»
«هر اصطکاک سم سمندش به سنگفرش/ گسترده راه شبزدگان را» (همان: 721)

اضافه
شاعر گاه به علت پاره‌ای ملاحظات عروضی، واج یا واج‌هایی را به شکل رایج نوشتاری و تلفظ واژه‌ها می‌افزاید. البته این کار باید با دقت و ظرافت انجام گیرد تا به ساختار شعر ضربه نزند. فرایند واجی افزایش، کاربرد واژه با واجی افزون است که مصدق به‌منظور القای معانی و برانگیختن عواطف و ضرورت وزن و آهنگ، گاه از این فرایند واجی نیز سود جسته است؛ مانند: «و باد سرد / چونان کولی ولگرد.» (مصدق، 1356: 24)
ـ درفش کاویان: (چونان: 42، 45)
ـ  در رهگذار باد: (چونان: 130، 156، 171، 221)
ـ سال‌های صبوری: (چونان: 525)
ـ شیر سرخ: (چونان: 593).
ـ افزایش صامت«ی»
«که می‌گوید / قضای آسمان است این و دیگرگون نخواهد شد؟» (مصدق، 1356: 42)
ـ از جدایی: (اسیریان: 348)
ـ سال‌های صبوری: «کم‌سوی تر: 415)
ـ  شیر سرخ: (پاهای نمد پیچ: 674)، (همراهیان: 690)
ـ افزایش صامت«واو»
«در آن جزیره  که آنجا / شاید که سیب سرخ هشیواری ست.» (مصدق، 1395: 156)
ـ سال‌های صبوری: (سیاووش: 457)
ـ افزایش صامت«د»
«در خورد شعرهای خوش عاشقانه‌ای» (همان: 451)
ـ افزایش صامت«واو»
«لیک می‌بینم که خلق بی‌زبان/ بازخوانندم که چاووشم کنند.» (همان: 547)
ـ شیر سرخ: (سیاووش: 661)، (فرهومند: 630)

تشدید
این نوع فرایند در اشعار حمید مصدق، چندان پرکاربرد نیست و تنها در شمار اندکی از مصرع‌ها، به‌منظور بهره‌گیری از موسیقی واژه‌ها و رعایت تناسب‌ها و تقارن‌ها، برای تأثیرگذاری بر معنا و مفهوم و القا در ذهن خواننده به‌ کار رفته است. نمونه‌هایی مانند: 
«و چه امید عظیمی به‌عبث انجامید.» (مصدق، 1395: 72).
آوردن تشدید برای کلمۀ «امید» برای تأکید است؛ البته این شکل نوشتاری بیشتر جنبۀ تأکیدی دارد و در متون رسمی به‌ندرت به کار می‌رود.
«و صبورّی مرا، کوه تحسین می‌کرد.» (همان: 83).
مصدق حرف «ر» در کلمۀ صبوری را مشدد بیان کرده که دلالت بر تأکید دارد.
ـ در رهگذار باد: (فلزّی: 156، جوانیّ: 175)
ـ از جدایی: (بدیّ: 349)؛ سال‌های صبوری: (امّیدی: 479، نظّاره، 483، گستردگی: 524، هستیّ: 553)

حذف
حذف دقیقاً برعکس «اضافه» است؛ یعنی حذف یک یا چند حرف از یک واژه به دلیل ضرورت‌های وزنی و کمک به حفظ آهنگ و موسیقی شعر. قابل ذکر است که عنصر حذف در میان زیرشاخه‌های هنجارگریزی آوایی، همواره بیشترین بسامد را دارد. درمورد اشعار حمید مصدق نیز به همین صورت است. به‌گونه‌ای که می‌توان گفت، تمام هنجارگریزیهای آوایی مصدق در همین یک عنصر می‌گنجد و باقی عناصر بسیار ناچیز است.
   یکی از روش‌هایی که شاعران معاصر برای ایجاد فاصله از زبان عادی و آشنایی‌زدایی در شعر به کار می‌برند، «حذف» است. حذف در شعر نه ‌تنها جنبه‌های زیباشناختی دارد، بلکه به تکمیل موسیقی درونی شعر نیز کمک می‌کند. نخستین نتیجۀ یک حذف موفق، ایجاز است؛ یعنی فشردگی و اختصار در بیان که بدون قربانی کردن معنا به دست می‌آید. «حذف موفق زمانی اتفاق می‌افتد که شاعر از به‌کارگیری واژه‌های اضافی و غیرضروری پرهیز کند و با درک عمیق از ظرفیت واژگان، به‌جای شلوغی و اطناب، به سمت بیان مختصر و مفید حرکت کند. » (پورنامداریان، 1392: 338) برعکس، حذف‌هایی که به آشفتگی در ساختار جملات و نادیده گرفتن قواعد دستوری منجر شوند، نه‌تنها به شعر آسیب می‌زنند بلکه به‌عنوان حذف‌های ناموفق شناخته می‌شوند. «در واقع، شاعر با استفاده از حذف و ایجاز، می‌تواند معانی و مفاهیم عمیق را در چند کلمۀ کوتاه و فشرده منتقل کند. این تکنیک، چیزی است که صورتگران روس از آن به‌عنوان «قانون اقتصاد در خلّاقیت» یاد می‌کنند و شفیعی کدکنی نیز آن را یکی از پیچیده‌ترین و مهم‌ترین روش‌ها در زبان شعر می‌داند که می‌تواند به احیای واژه‌ها و ایجاد تازگی در بیان منجر شود. (ر.ک: شفیعی کدکنی، 1376: 24).
حذف در جمله به دو شکل اصلی تقسیم می‌شود: 
1ـ حذف به قرینۀ لفظی:  حذف به قرینۀ لفظی که در آن بخشی از جمله براساس وجود واژه یا عبارتی که پیشتر در متن ذکر شده یا به‌وضوح از سیاق متن قابلدرک است، حذف می‌شود. نوع دوم، حذف به قرینۀ معنوی است که در آن حذف بخش‌هایی از جمله نه به دلیل وجود واژه‌ای مشخص، بلکه براساس سیاق کلی کلام و روابط معنایی بین جمله‌ها و عبارات صورت می‌گیرد. در اشعار حمید مصدق، حذف ارکان جمله به هر دو گونۀ لفظی و معنوی دیده می‌شود.
هزاران سایۀ کمرنگ/ طنین می‌شد./ در یک کوچه با هم آشنا می‌شد./ خدا می‌شد. /صدای بی‌صدایی بود و / تارهایی» (مصدق، 1356: ۱۵). شاعر فعل ربطی «بود» را پساز فرمان اهورایی حذف کرده است. «رفتیم رود را به تماشا/ با اولین ستارۀ شب آغاز گشته بود./ با اولین پیاله» (مصدق، 1370: ۱۰۷)
    برخی از نمونه‌های حذف در اشعار، طبیعی هستند و اگرچه به‌هرحال باعث ایجاز می‌شوند، اما در نگاه اول چندان هنری به نظر نمی‌رسند؛ زیرا این نوع حذف‌ها، اغلب ناشی از ویژگی‌های زبان و وجود قرینه‌های لفظی در کلام هستند و چندان تأمل یا ظرافتی در پس آنها دیده نمی‌شود. چنین حذف‌هایی که در شعر حمید مصدق به‌وفور یافت می‌شوند، بیشتر بر مبنای قواعد زبان و ضرورت‌های بیان صورت می‌گیرند. بااین‌حال، در همین حذف‌های مبتنی بر قرینه‌های لفظی، گاه می‌توان به نمونه‌های برجسته‌ای برخورد که نشان از دقت و تأمل شاعر به‌منظور خلق اثری خلّاقانه دارند. به‌عنوانمثال، در یکی از اشعار، مصدق، فعل «بنشینیم» را از عبارت «رفتیم رود را به تماشا» به دلیل وجود قرینه‌ای در جملۀ قبل که به نشستن اشاره دارد، حذف کرده است. همچنین، در مصراع آخر، فعل «آغاز گشت» را از جملۀ «با اولین پیالۀ شب ما» به قرینۀ مصراع قبل، حذف کرده است. این دو حذف، نمونه‌هایی از حذف‌های به قرینۀ لفظی هستند که به‌واقع زبان را به مرز ایجاز هنری رسانده‌اند و نشان از توانایی شاعر در استفاده از این تکنیک برای ایجاد تأثیر بیشتر در کلام دارند.
2ـ  حذف به قرینۀ معنوی: اگرچه در اشعار حمید مصدق حذف به قرینۀ معنوی، کمتر از حذف به قرینۀ لفظی به چشم می‌خورد، اما همچنان شاهد مثال‌های متعددی از این نوع حذف در آثار او هستیم. در این نوع حذف، به دلیل عدم وجود قرینۀ لفظی در متن، خواننده باید با دقت بیشتری به خوانش شعر بپردازد تا بتواند فعل یا عبارتی که حذف شده است را دریابد و معنا را به‌درستی درک کند. «روانشان شاد/ ز بند بندگی آزاد/ به‌سوی بارگاه اژدهاک پیر بافریاد/ به مشت اندر فشرده قبضۀ شمشیر/ و در دلشان شرار عقده‌های سالیان دیر/ و در بازویشان نیرو/ و در چشمانشان آتش/ همه بی‌تاب و بس سرکش/ روان گشتند.» (مصدق، 1370: 32).
در قطعۀ مذکور، افعال در سطرهای سوم، چهارم، ششم، هفتم و هشتم به قرینۀ معنوی حذف شده‌اند. این حذف افعال در قطعه‌ای که در فضایی حماسی به تصویر کشیدن شور و هیجان جنگ و نبرد را هدف قرار دارد، دلیل بلاغی مهمی دارد. حذف افعال نه‌تنها به فشرده‌سازی کلام کمک می‌کند، بلکه باعث می‌شود مصراع‌های بدون فعل با ریتمی تند و پیوسته به ذهن خواننده حمله کنند و این سرعت و شدت در انتقال معنا، حس شور و اضطراب نبرد را به‌صورت مؤثرتری به تصویر می‌کشد. با این شگرد بلاغی، شاعر توانسته است فضای شورانگیز و مضطرب نبرد را به شکلی زنده‌تر و ملموس‌تر در ذهن خواننده مجسم کند. این نوع استفاده از حذف افعال، با ایجاد ضرب‌آهنگی سریع و قدرتمند، تأثیری عمیق و کوبنده بر مخاطب دارد و فضای حماسی قطعه را به‌خوبی بازتاب می‌دهد.

تسکین
تسکین یا ساکن کردن حروف متحرک نیز تنها به جهت حفظ وزن و آهنگ شعر صورت می‌گیرد که در ادبیات کلاسیک به دلیل وجود وزن‌های عروضی و نیاز به حفظ موسیقی شعر، بیشترین بسامد را دارد؛ اما در شعر امروز به دلیل کنار گذاشتن نظام عروضی، دیگر کاربردی ندارد یا بسیار ناچیز است. «ساکن کردن متحرک در شعر فارسی تا قرن پنجم، کاربردی رایج دارد.» (غلامرضایی، 1377: 67) به نظر می‌رسد، «انگیزه‌های گذشتگان از به‌کارگیری تسکین بیشتر به ضرورت‌های وزنی و موسیقایی مرتبط بوده است.» (مدرسی، 1384: 69) بهعبارتدیگر، این کاربرد به دلیل نیازهای وزنی به شعر آنها تحمیل می‌شده و در واقع انگیزۀ زیباشناسانه‌ای پشت آن نبوده است. «در نظر فصحا، تسکین به‌عنوان تنافر حروف، از عوامل مخل فصاحت کلام محسوب می‌شده است. (همایی، 1389: 17)؛ اما در شعر معاصر، این کاربرد نه به دلیل ضرورت وزنی، بلکه به انگیزۀ باستان‌گرایی و برای آشنازدایی از زبان شعر به کار می‌رود.
«گروهی گرچه اندک/ در نگهْشان اندیشۀ تردید پیدا بود/ زبانْشان زهری پاشید/ زهر یاس و بدبینی» (مصدق، 1370: 20) در عبارت فوق، کلمۀ «نگه‌شان» با تسکین به‌صورت «نگهْشان»، برای حفظ وزن و هماهنگی شعر خوانده شده است. همچنین کلمۀ«زبان‌شان» هم با تسکین به‌صورت «زبانشان» تلفظ شده است.
«روانْشان شاد/ ز بند بندگی آزاد/ به‌سوی بارگاه اژدهاک پیر با فریاد» (مصدق، 1370: 30)
در عبارت فوق، کلمۀ «روان‌شان» با تسکین به‌صورت «روانشان» خوانده شده است.
«غضبْشان، شیر/ به مشت اندر، فشرده قبضۀ شمشیر/ و در دلْشان، شرار عقده‌های سالیان دور.» (همان: 31)	
کلمۀ «غضب شان» با تسکین به‌صورت «غضبشان » خوانده شده است.
کلمۀ «دل شان» با تسکین به‌صورت «دلْشان » خوانده شده است.
«دو شعر ناب بی‌مانند/ که هر کس گوی نپْسندد/ من آن را بیشتر حتی جان خویش دارم دوست.» (مصدق، 1376: 91)
کلمۀ «نَپَسَندد» با تسکین به‌صورت «نَپْسَندد» خوانده شده است.
چنان‌که مشاهده می‌کنیم، استفاده از شگرد تسکین به دلیل ارتباطش با ادبیات کهن، به شاعر در ساخت فضای آرکائیستی کمک می‌کند. این شگرد به دلیل ایجاد وقفه در خوانش شعر، آن را ازنظر وزنی سنگین و محکم می‌سازد. چنین وزنی برای خلق یک شعر حماسی مناسب است. ازاینرو، حمید مصدق نیز با توجه به این دو نکته، بیشتر از این شگرد در دفتر اول خود، «درفش کاویانی» که منظومه‌ای حماسی است، بهره گرفته است.

ممال
به‌کارگیری کلمات ممال در شعر، به‌ویژه در قافیه‌ها، یکی از ویژگی‌های بارز زبانی در شاهنامه و دیگر آثار دوره‌های نخستین ادب فارسی است. در قصیده‌های متعدد دیوان شاعران آن دوره، می‌توان مشاهده کرد که کلمات مختوم به مصوت بلند «آ» به مصوت بلند «ای» یا «آی» تبدیل شده و در قافیه‌ها به کار رفته‌اند. حمید مصدق تحت تأثیر شاهنامه، یک‌ بار واژۀ «سلیح» را که ممال «سلاح» است، به کار گرفته است. «آن گرگ تک‌سوار/ غرق سلیح گشت و به میدان جنگ رفت/ تا بسترد ز نام وطن گرد ننگ را.» (مصدق، 1370: 468) کاربرد واژه‌های ممال در آثار ادبی به‌ویژه در اشعار کلاسیک و سنّتی، به این دلیل که از زبان رایج امروز فاصله دارد و بیشتر به متون کهنی مانند شاهنامه مربوط می‌شود، می‌تواند از اثر ادبی آشنازدایی کند. به‌عنوانمثال، واژۀ «سلیح» که ممال «سلاح» است، نمونه‌ای از این کاربرد است. این نوع واژگان به دلیل داشتن ریشه در متون کهن و استفادۀ کمتر در زبان معاصر، به متن ادبی، ویژگی خاصی می‌بخشد و حس تاریخ‌مندی و اصالت را القا می‌کند.

جدول بسامد کاربرد هنجارگریزی واژگانی
	ردیف
	بسیط
	مشتق
	مرکب
	مشتق ـ  مرکب
	

	تعداد
	4
	34
	37
	7
	82

	درصد
	4.87 %
	41.46 %
	45.12 %
	8.53 %
	100 %





نمودار بسامد کاربرد هنجارگریزی واژگانی

    با عنایت به جدول و نمودار فوق، مشخص می‌گردد که در مجموعۀ اشعار حمید مصدق، کاربرد واژه‌های مشتق، بیشترین بسامد و کاربرد واژه‌های ساده (بسیط) کمترین بسامد دارد.
جدول بسامد کاربرد هنجارگریزی آوایی
	ردیف
	تخفیف
	اضافه
	تشدید
	حذف
	تسکین
	ممال
	

	تعداد
	127
	30
	10
	48
	8
	1
	224

	درصد
	56.069 %
	13.39 %
	4.46 %
	21.42 %
	3.57 %
	0.44 %
	100 %






نمودار بسامد کاربرد هنجارگریزی آوایی

با عنایت به جدول و نمودار فوق، مشخص می‌گردد که در مجموعۀ اشعار حمید مصدق، دررابطهبا هنجارگریزی آوایی، کاربرد تخفیف در واژگان بیشترین بسامد و کاربرد ممال کمترین بسامد دارد.



 نتیجه‌
پژوهش حاضر به بررسی فرمالیستی هنجارگریزی‌های آوایی و واژگانی در اشعار حمید مصدق بر‏اساس نظریه لیچ پرداخته است. تحلیل‌های انجام‌شده، نشان می‌دهد که مصدق به‌طور مؤثر از فن‌های مختلف هنجارگریزی بهره برده تا به غنای موسیقیایی و معنایی اشعار خود بیفزاید. در خصوص هنجارگریزی‌های آوایی، کاربرد تخفیف با بسامد بسیار بالا در 127 مورد، (56.069 %) در اشعار مصدق به کار رفته است. این تکنیک به مصراع‌های او وزن و آهنگ خاصی بخشیده است. اضافه با 30 مورد، (13.39 %) کاربرد به اشعار مصدق، بُعدی از تنوع آوایی اضافه کرده و به تأثیرگذاری بیشتر کلمات کمک نموده است. مصدق به شکل محدود، اما مؤثر از تشدید با 10 مورد، (4.46 %) استفاده کرده است تا بر شدت و تأکید در بیان خود بیفزاید. حذف با 48 مورد، (21.42 %) در اشعارش به ایجاد ایجاز و فشردگی در کلام کمک کرده است. حذف بخش‌هایی از کلمات به دلیل ضرورت‌های وزنی یا معنایی، به خواننده احساس روانی و تسریع در جریان کلام را منتقل می‌کند. تسکین با 8 مورد، (3.57 %) به کار رفته و به ایجاد تأثیرات موسیقایی خاص کمک نموده است. ممال با کمترین بسامد، تنها یک مورد، (0.44 %) در اشعار مصدق به کار رفته است، اما استفاده از آن به‌وضوح نشان‌دهندۀ تأثیرپذیری از ادبیات کهن و تلاش برای ایجاد فضای آرکائیستی است. نتایج حاصل از هنجارگریزی‌های واژگانی، ساخت واژههای جدید می‌باشد. مصدق واژه‌های بسیط را با کمترین بسامد، 4 مورد (4.87 %) به کار برده که بیانگر تلاش شاعر برای نوآوری در زبان و ایجاد ترکیب‌های جدید و منحصربهفرد است. کلمات مشتق با 34 مورد، (41.46 %) به کار رفته و این کلمات به ایجاد تنوع در معنای اشعار مصدق کمک کرده و به شکل‌دهی به بار معنایی و توصیفی کلمات افزوده است. کلمات مرکب با بیشترین بسامد، 37 مورد، (45.12 %) به کار رفته است و به اشعار مصدق، عمق و پیچیدگی معنایی بیشتری داده و به‌وضوح نشان‌دهندۀ توانایی او در بازی با زبان و ساختارهای زبانی است و کلمات مشتق ـ مرکب، 7 مورد، (8.53 %) در اشعار مصدق به کار رفته که شاعر از ترکیب‌های پیچیده‌تر کلمات برای ایجاد لایه‌های معنایی متعدد و غنی در اشعار خود بهره برده است. در مجموع، حمید مصدق با بهره‌گیری هوشمندانه از تکنیک‌های هنجارگریزی آوایی و واژگانی، توانسته است به خلق اشعاری بپردازد که از لحاظ موسیقایی و معنایی، غنی و تأثیرگذار هستند. این هنجارگریزی‌ها نه ‌تنها به زیبایی و پیچیدگی آثار او افزوده‌اند، بلکه به شکلی خلاقانه به بیان عواطف و مفاهیم عمیق کمک کرده‌اند.
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Abstract
Structural criticism and deviation are fundamental concepts in the theories of Russian Formalists, focusing on the distinct characteristics of literary language as opposed to ordinary language. These concepts offer a scientific and conventional method for analyzing the artistic features of literary works. Deviation is a significant characteristic of poetic language, which leads to linguistic innovation and provides the audience with aesthetic pleasure. In this study, the author aims to examine phonological and lexical deviation in Hamid Mosadegh's poetry collection through a descriptive-analytical approach and a formalist perspective, based on Leech's deviation model within the framework of structuralism. Geoffrey Leech, a renowned English structuralist, classified literary features into eight different levels: 1) lexical, 2) syntactical, 3) phonological, 4) graphological, 5) dialectal, 6) register, 7) semantic, and 8) historical. Through these deviations, Mosadegh was able to convey his messages innovatively and distinctively using ordinary words, achieving this in the most beautiful and creative manner possible. The research findings indicate that Mosadegh, by employing phonological deviations such as reduction, augmentation, intensification, omission, easing, and euphony, as well as lexical deviations like neologisms and novel compounds, has enriched the musicality and meaning of his poetry. Moreover, he has creatively utilized these deviations to enhance the impact on the audience and express his deep emotions and concepts.
Keywords: Formalist Criticism, Deviation, Hamid Mosadegh, Poetry Collection, Leech's Theory.
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چکیده
با نظر به ایجاد مکتب سمبولیسم توسط شاعران فرانسوی و همچنین رواج سمبل و نمادگرایی در شعر معاصر فارسی، تحت عنوان جریان سمبولیسم اجتماعی و اغلب در قالب شعر نو، یکی از مهم‌ترین و پرکاربردترین صنایع ادبی شعر معاصر را باید سمبل دانست. تاکنون تقسیمات گوناگونی از سمبل‌ها صورت گرفته است که تقریباً همگی تنها براساس معیار و کاربرد، به دسته‌بندی سمبل‌ها به عمومی و خصوصی، و یا مبتذل و ابداعی، اکتفا کرده‌اند. در این پژوهش سعی شده است که با استفاده از روش کتابخانه‌ای، تحلیلی ـ توصیفی، ابتدا چهار معیار: پیشینه، کاربرد، منشأ و مبنا را برای انواع مختلف سمبل درنظر بگیریم و سمبل‌ها را براساس هرکدام از این معیارها به تفکیک دسته‌بندی نماییم. اگرچه معیار پیشینه و کاربرد شاید به دلیل تنگاتنگی ارتباط‌شان قابلتفکیک نیست. در روش اول تقسیم‌بندی، ابتدا همزمان براساس هر دو معیار فوق، سمبل‌ها را به ۶ دسته تقسیم‌ نمودیم‌. در این روش سمبل‌های دگرگون که نه جزء ابداعات شاعران هستند و نه سمبل ذاتی و مبتذل محسوب می‌شوند، از یافته‌های جدید نگارندۀ این پژوهش بوده است. در روش دوم سمبل‌ها براساس منشأ و خاستگاه‌شان تقسیمبندی شدند و در روش سوم، سمبل‌ها را براساس مبنای نمادین مورد بررسی و دسته‌بندی قرار دادیم. در این بخش نیز برخلاف پژوهش‌های سابق که سمبل را صرفاً شبیه به استعاره و مبنیبر تشبیه فرض کرده‌اند، دسته‌بندی چهار گانه‌ای از سمبل‌ها بهعنوان: سمبل تشییهی، سمبل تلمیحی، سمبل کنایی، و سمبل مجازی، ارائه گردید.
کلیدواژهها: بلاغت، فنون ادبی، سمبل، سمبل‌گرایی، انواع سمبل.


مقدمه
یکی از مهمترین عناصر خیال و صنایع ادبی، سمبل یا نماد است که در دورۀ معاصر شعر فارسی با تأثیر از مکتب سمبولیسم اروپا رواج یشتری یافته است. سمبل را ازنظر لغوی می‌توان اینگونه تعریف نمود: «سمبل symbol را در فارسی رمز و نماد گویند و آن هم مانند استعاره ذکر مشبهٌ‌به و ارادۀ مشبه است.» (شمیسا، ۱۳۸۱: ۲۱۱) اما سمبل در اصطلاح و کاربرد ادبی، آن چیزی است که هم خود، و هم نمایندۀ مفاهیم دیگری است. سمبل یا نماد «چیزی است که معنای خود را بدهد و جانشین چیز دیگری نیز بشود یا چیز دیگر را القا کند.» (میرصادقی، 1377: 274)
هرچند بسیاری از نظریه‌پردازان بر این عقیدهاند که «تمامی طبقه‌بندی نظام‌مند نمادها، تا امروز ناکامل بوده است، مگر به منظوری در بیان مطلبی خاص.» (شوالیه، 1384: 65) اما بههرروی با رواج روزافزون موضوع سمبل‌گرایی، در بعضی از کتب حوزۀ نقد و صنایع ادبی سمبل‌های ادبی را از جهات مختلف و بر مبنای منشأ، ساختار، قدمت، کاربرد و... در قالبهای متفاوتی تقسیم بندی کردهاند. ازجمله این تقسیمبندی‌ها، می‌توان به تقسیم‌بندی سمبل‌ها توسط یونگ به دو دستۀ طبیعی و فرهنگی (ر.ک: یونگ، ۱۳۷۷: ۱۳۴)، و تقسیمبندی سمبل‌ها در منابع فرنگیان به دو دستۀ سمبل‌های قراردادی یا عمومی، و سمبل‌های شخصی یا خصوصی، اشاره نمود. (ر.ک: اصغری، ۱۳۹۵: ۴)
ازآنجاکه سمبل‌گرایی به آن معنا که گفته شد، در تاریخ شعر فارسی امری تازه به نظر می‌رسد، بنابراین سمبل و تقسیم‌بندی آن نیز در منابع بلاغی و صناعات ادب فارسی مبحثی نوظهور و نوین است که آن‌طور که باید و شاید به آن پرداخته نشده است و در خود زمینۀ تحقیقات زیادی را برای پژوهشگران این حوزه فراهم خواهد آورد. بههرحال کمابیش عده‌ای از نظریه‌پردازان علوم بلاغی ادب فارسی نیز دست به معرفی دسته‌بندیهای مختلف برای سمبل و نماد زده‌اند، هرچند که این تقسیم بندی‌ها لزوماً براساس همۀ جوانب و معیارها نبوده است.
شمیسا سمبل‌ها را به دو دستۀ ۱ـ سمبل‌های قراردادی (عمومی) و ۲ـ سمبل‌های شخصی (خصوصی) قابلتقسیم می‌داند. (ر.ک: شمیسا، ۱۳۸۱: 13 ـ 212) و سایر محققان نیز دسته‌هایی از سمبل‌ها را مثل: سمبل‌های ابداعی، سمبل‌های مرسوم، سمبل‌های طبیعی، سمبل‌های اساطیری، دینی و..‌. عنوان کرده‌اند.
این پژوهش را می‌توان پیشنهادی برای دسته‌بندی و طبقه‌بندی نظام‌مند سمبل‌ها در علوم بلاغی ادب فارسی و پژوهش‌هایی که ازاینپس در این حوزه انجام می‌شوند، دانست و در ادامۀ آن به تفصیل به شرح انواع تقسیم بندی‌ها و دسته‌های مختلف سمبل و تا حد امکان معرفی دسته‌بندی‌های تازه‌ای از سمبل‌ها خواهیم پرداخت.

روش پژوهش
دراین پژوهش سعی شده است تا با استفاده از روش کتابخانه‌ای، تحلیلی ـ توصیفی و با مطالعۀ موردی سمبل‌ها در شعر شاعران فارسی، به بررسی پژوهش‌ها و کتب بلاغی پرداخته، و با توجه به تقسیم‌بندی‌های مرتبط با سمبل و نماد، در منابع داخلی و خارجی، به یک دسته‌بندی مناسب، جامع و مانع، برای انواع سمبل دست یابیم، تا این پژوهش را بهعنوان پیشنهادی بر دسته‌بندی آرایۀ ادبی سمبل، در معرض مطالعه و استفادۀ مخاطبان و پژوهشگران این حوزه قرار دهیم.

پیشینۀ پژوهش
در منابع و کتب بلاغی، سابقاً دسته‌بندی‌هایی برای صنعت سمبل، در نظر گرفته شده، که مهم‌ترین آنها مورد ارجاع و استفادۀ نگارنده نیز قرار گرفته است. از مهم‌ترین این منابع می‌توان به کتاب‌های: «سمبولیسم» اثر معروف چارلز چدویک، «انسان و سمبل‌هایش» اثر مشهور کارل گوستاو یونگ، «نمادپردازی، امر قدسی و هنرها» اثر میرچا الیاده» و از منابع داخلی مهم در این زمینه می‌توان به کتاب‌های: «بیان» اثر سیروس شمیسا، «بلاغت تصویر» اثر محمود فتوحی رودمعجنی و «رمز و داستان‌های رمزی» اثر تقی پورنامداریان و «نمادها و رمز‌های گیاهی» اثر حمیرا زمردی، اشاره نمود. همچنین پایان‌نامۀ «بررسی و شرح نمادهای طبیعی در اشعار نیما یوشیج» که در سال ۱۳۹۰ توسط مظفر محمدی و به راهنمایی شراره الهامی در دانشگاه آزاد اسلامی واحد سنندج به چاپ رسید، و مقالۀ «تحلیل انواع نماد در شعر نو» نوشتۀ یوسف اصغری بایقوت، که در سال ۱۳۹۵ در یازدهمین گردهمایی بین‌المللی انجمن ترویج زبان و ادب فارسی در دانشگاه گیلان منتشر شد، «دگردیسی نمادها در شعر معاصر» اثر تقی پورنامداریان و محمد خسروی شکیب، که در سال ۱۳۸۷ در شمارۀ ۱۱ نشریۀ پژوهش زبان و ادب فارسی به چاپ رسید، از دیگر پژوهش‌های داخلی صورتگرفته در این زمینه محسوب می‌شوند. اما دسته‌بندی و طبقه‌بندی نماد و سمبل، بهعنوان یکی از مهمترین عناصر بلاغی، براساس چند معیار: پیشینه، کاربرد، منشأ و مبنا، تاکنون موضوع و محور هیچ پژوهشی قرار نگرفته است، و از این جهت انجام این پژوهش، که پیشنهاد و ایجاد یک طبقه‌بندی منظم و نسبتاً جامع از سمبل‌هاست، جهت مطالعه و استفادۀ پژوهشگران این حوزه، امری تازه، ضروری و با اهمیت می‌نماید.

انواع سمبل
در تقسیم‌بندی سمبل‌ها ملاک‌های مختلفی مدنظر نظریه‌پردازان حوزۀ بلاغی قرار داشته است که این موضوع گاه به جامعیت یک دسته‌بندی کمک کرده و گاهی نیز یک دسته‌بندی را رو به اختلاط مباحث، بهویژه ازنظر معیار برده است. در نهایت آنچه تقریباً در تمام تقسیم‌بندی‌ها موردتوجه نظریه‌پردازان علم بلاغت بوده است، تقسیم‌بندی سمبل‌ها از جهت معیار پیشینه و کاربرد بوده است. به نحوی که سمبل‌ها را به دو دستۀ عمومی و خصوصی یا مبتذل و ابداعی و یا ذاتی و قراردادی تقسیم کرده‌اند. اما گاه این دو معیار در تقسیم‌بندی‌ها به نحوی با هم مختلط و آمیخته شدهاند که اندیشمندان را به اشتباه کشانده است، بهطوریکه سمبل‌هایی که براساس معیار کاربرد، عمومی می‌نامند، با سمبل‌هایی که ازنظر پیشینه، مبتذل و متداول و ذاتیاند، یکی انگاشته شده است و عکس آن، سمبل‌هایی را که توسط شاعر و نویسنده‌ای خاص به کار گرفته‌ شده و شخصی هستند با سمبل‌های ابداعی یکسان دانسته‌اند. این در صورتی است که لزوماً هر سمبلی که توسط عموم شاعران یک دوره به کار گرفته می‌شود، مبتذل نیست و هر سمبل که توسط یک شخص به کار رود، ابداع او نیست و چه بسا سمبل‌هایی که ابداعی و تازهاند و توسط تمام شاعران یک دوره استفاده شوند و یا سمبل‌هایی که در گذشته در معنایی خاص، برای عموم مورد استفاده بوده‌ است، از جایی به بعد تغییر معنا می‌یابند. ازسویدیگر جز معیار پیشینه و کاربرد، تاکنون به معیار و ملاکی دیگر برای تقسیم‌بندی سمبل‌ها، توجه خاصی نشده است و تقریباً تمام نظریه‌پردازان سمبل را ازنظر مبنا، مرتبط به تشبیه و شبیه به استعاره دانسته‌اند، و ازنظر منشأ، فقط به دودستۀ‌ سمبل عمومی و فرهنگی اشاره کرده‌اند. بدین ترتیب، در ادامۀ این پژوهش سمبل‌ها را براساس چهار معیار، پیشینه، کاربرد، منشأ و مبنا، مورد بررسی و دسته‌بندی قرار خواهیم داد و ازآنجاکه معیار پیشینه و کاربرد، ارتباط تنگاتنگی در تمام دسته‌بندی‌ها حفظ کرده‌اند، تقسیم‌بندی سمبل براساس این دو معیار را، همزمان در یک بخش، انجام خواهیم داد.

سمبل‌ ازنظر پیشینه و کاربرد
همان‌طور که پیشاز این بیان شد، موضوع سمبل‌گرایی و سمبل در ادبیات فارسی، آن ‌هم به شکل امروزی آن، امری کاملاً نوپا و نوظهور است. این تازگی در حدی است که فرصت ایراد یک دسته‌بندی و طبقه‌بندی جامع به پژوهشگران این حوزه دست نداده است و تلاش‌های اندکی هم که دررابطهبا این مبحث انجام شده، چندان به کمال خود دست نیافته است. تا حدی که در تعریف سمبل و سمبل‏گرایی، نهایتاً همان یکی دو منبعی که پیش‌تر به آنها اشاره شد، وجود دارد و در تقسیم‌بندی و طبقه‌بندی انواع سمبل نیز منابع چندان چشم‌گیری یافت نمی‌شود.
شمیسا سمبل‌ها را براساس بسامد کاربرد و استعمال‌شان به دو دستۀ عمومی (قراردادی)، و خصوصی (شخصی) تقسیم می‌کند. (ر.ک: شمیسا، 1381: 13 ـ 212) او دستۀ اول را سمبل‌های مبتذل می‌داند که دلالت آنها بر یکی دو مشبه صریح و واضح است و ارزش هنری بسیار ضعیفی دارند. و دستۀ دوم را سمبل‌های تازه‌ای می‌داند که مسبوق به هیچ سابقه‌ای نیستند و حاصل ابتکار و وضع شاعران و نویسندگان بزرگ بوده و معنای آنها اندکاندک برای مخاطبین بازگو شده است و دیگر شاعران نیز از آنها بهره خواهند برد. (همان) این درحالی است که اولاً، شاید معیار عمومی یا خصوصی بودن سمبل، بسامد استعمال آن باشد، اما معیار ذاتی یا قراردادی بودن آن، تعدد کاربرد و استعمال نیست، بلکه پیشینۀ مفاهیم واقعی و مجازی خود واژۀ سمبل است. به همان نسبتی که زبان را میتوان ذاتی یا قراردادی دانست، سمبل را بهعنوان یک واژه و یک واحد زبانی باید امری نسبی بدانیم که بخشی از آن ذاتی و بخشی دیگر قراردادی است. ثانیاً، ممکن است این دستهبندی همه‌جانبه نبوده باشد و نمیتوان برای آن رابطۀ عموم و خصوص مطلقی فرض کرد، به نحوی که تمام سمبل‌های عمومی را مبتذل، و یا تمام سمبل‌های شخصی را ابداعی و خلاقانه دانست؛ چراکه معیار عمومی و خصوصی بودن یک سمبل بسامد کاربرد آن است، اما معیار ابداعی یا مبتذل بودن آن، پیشینه و قدمت سمبل و مفهومی است که به آن دلالت دارد. فتوحی نیز در کتاب «بلاغت تصویر»، در یک تقسیم‌بندی دیگر، نماد‌ها را از جهت تداول یا نوآوری به دو دستۀ نماد ابداعی و نماد مرسوم تقسیم کرده‌ است. (1385: ۱۹۳) او دستۀ اول را با همان نمادهای شخصی و خصوصی در تقسیم‌بندی قبلی مطابق و حاصل تجربیات و ابداع خود شاعر می‌داند که پیشاز او کسی دست به پرداختن به آن واژه نمادین نزده باشد، و دستۀ دوم را با سمبل‌های عمومی و مبتذل در تقسیم‌بندی شمیسا تطبیق می‌دهد و ویژگی این دسته از سمبل‌ها را رواج زیاد در فرهنگ و ادب و تبدیل شدن به یک مفهوم قراردادی می‌داند. (همان) همان دو نکته در خصوص این تقسیم‌بندی نیز قابلملاحظه است، ضمن اینکه در هردو تقسیم‌بندی به حالت دیگری از نماد‌ها، یعنی نماد‌های دگرگون ـ نمادهایی که تغییر شکل می‌دهند، و هم می‌توانند عمومی باشند، هم خصوصی و در‏عینحال نه ابداعی‌اند و نه مرسوم ـ تقریباً هیچ اشاره‌ای نشده ‌است. رویهم‌رفته به نظر می‌رسد تقسیم‌بندی سمبل‌ها ازنظر پیشینه و کاربرد، مهم‌ترین و چالش‌برانگیزترین روش تقسیم‌بندی است و شاید نتوان این دومعیار را از هم تفکیک نمود. بنابراین با توجه به هردو معیار مذکور، در ادامه ابتدا سمبل‌ها را از جهت بسامد کاربرد در دو دستۀ ۱. سمبل‌های عمومی و ۲. سمبل‌های خصوصی قرار داده، سپس براساس معیار پیشینه و قدمت سمبل و ابداعی یا مبتذل بودن آن، هر دسته را به سه زیردستۀ ۱. سمبل‌های نهادین؛ ۲. سمبل‌های نوین؛ ۳. سمبل‌های دگرگون تقسیم‌ می‌نماییم. سپس به نحوی که هر زیر‌دسته از سمبل‌های عمومی نقطۀ مقابل همان زیردسته از سمبل‌های خصوصی باشند، هرکدام را نام‌گذاری می‌نماییم. (مطابق جدول 1)
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سمبل‌های عمومی
به آن دسته از سمبل‌ها و نمادهایی اطلاق می‌شود که برای عموم شاعران و نویسندگان قابلکاربرد و برای عموم مردم قابلدرک و فهماند و «غالباً مانند استعاره فقط بر یک مشبه دلالت دارند.» (شمیسا: ۲۱۲) این دسته از سمبل‌ها را سمبل مرسوم نیز نامیده‌ و آن را این‌گونه تعریف کرده‌اند: «نمادهایی هستند که بر اثر رواج زیاد در فرهنگ و ادبیات یک ملت و یا ادبیات جهان به یک مفهوم قراردادی بدل شده و مفهوم آنها برای همگان شناخته شده است.» (فتوحی: ۱۹۴) البته این تعریف در بطن خود مورد نقض دارد، چه آنکه گاه یک سمبل می‌تواند تا حد ابتذال رایج نباشد، اما در یک برهۀ تاریخی عموم شاعران و نویسندگان آن را به کار گیرند و برای عموم مفهومی خاص داشته باشد. یا برعکس، گاه یک سمبل می‌تواند در ادوار مختلف رایج باشد، اما مفاهیم متفاوتی از خود بروز دهد و صرفاً حامل یک مفهوم قراردادی و تکراری نباشد.
ملاک و معیار اصلی در این روش تقسیم‌بندی استعمال و کاربرد هر واژۀ نماد در بین شاعران و نویسندگان است. بنابراین نماد عمومی را باید نمادی دانست که برای عموم ادیبان در یک نقطۀ زمانی یا مکانی یا تمام نقاط، قابلاستعمال و کاربرد بوده و هست. اما گاهی ملاک عمومی یا خصوصی بودن نماد را سطح دریافت و درک مفهوم آن نیز دانسته‌اند. بنابراین ملاک نیز در یک توضیح بیشتر و کلی‌تر درمورد نمادهای عمومی می‌توان گفت: نمادهای عمومی نمادهایی هستند که برای عموم شاعران قابلکاربرد و برای عموم مخاطبان بهراحتی قابل دریافت‌ هستند. «این نمادها دیگر مبهم و ناآشنا نیستند بلکه معنای آنها برای مخاطب آشکار و روشن است. این نمادها را می‏توان پستترین نوع نماد دانست چون رسیدن به معنای آن مستلزم تلاش و تکاپو و حرکت ذهنی نیست و مخاطب دچار سردرگمی نمیشود.» (محمدی، ۱۳۹۰: ۱۴)
سمبل‌های عمومی براساس قدمت و پیشینه به سه دسته تقسیم پذیرند: 
۱ـ سمبل‌های عمومی نهادین: که همان سمبل‌های ذاتی هستند و از آنها بهعنوان سمبل‌های مبتذل و مرسوم نیز یاد کرده‌اند و ما نیز ازاینپس به آنها سمبل‌های متداول می‌گوییم.
۲ـ سمبل‌های عمومی نوین: که همان سمبل‌های قراردادی هستند و آنها را بنا به توسعه یافتن به مرور زمان، سمبل‌های توسیعی می‌نامیم.
۳ـ سمبل‌های عمومی دگرگون: که دچار تحول معنایی شده‌اند و آنها را به اختصار سمبل‌های متحول می‌نامیم.

سمبل‌های عمومی نهادین (متداول)
آن دسته از سمبل‌های عمومی را که در ذات خود دلالت بر مفهوم یا مفاهیمی خاص و رایج داشته و شاعر و نویسنده را برای کاربرد و خواننده را برای درک و فهم به تلاش و کشف خاصی وانمی‌دارد، سمبل‌های عمومی نهادین یا اصطلاحاً ٌسمبل‌های ذاتی و متداول می‌نامیم.
این سمبل‌ها سادهترین نوع سمبل و ازنظر زیبایی و اکتشاف ادبی ضعیفترین‌ نوع آن هستند، درحدی که می‌توان صفت سمبل مبتذل و متداول را بهدرستی به آنها نسبت داد؛ مثل آب که به‏عنوان یک نماد تکراری و کلیشه‌ای، در همه‌جا نماد زندگی و جریان، پاکی، حیات‌بخشی، روشنایی و خلوص است. (ر.ک: شوالیه، ج۱: ۳) ویژگی بارز این نوع از سمبل آن است که در ذات خود نه تنها برای تمام فرهنگ‌ها و زبان‌ها و ادوار تاریخی، قابلکاربرد است، بلکه برای عموم مردم در هر جامعه‌ و با هر فرهنگی قابلادراک و استنباط است. بنابراین تداول آن‌ نیز در ذات آن است و سمبل متداول، عنوانی‌است که می‌توان به‏درستی به آنها نسبت داد. زمین نماد زن، مادر، زایش و زندگی است. (همان، ج۳: ۴۶۲) و به این مفاهیم به سبب ذات آفرینش خود دلالت دارد. از این رو سمبلی ذاتی و متداول است و برای عموم قابلکاربرد و دریافت می‌باشد.
اغلب سمبل‌های ذاتی و متداول از نوع سمبل‌های طبیعی هستند ـ که در روش دیگری از تقسیم‌بندیها به معرفی آنها خواهیم پرداخت؛  مثلاً اغلب رنگ‌ها، جزئی از سمبل‌های عمومی نهادین و ذاتی هستند. برای نمونه رنگ سرخ که در ذات خود و متناسب با تطابقی که با رنگ خون دارد، برای همگان هم نماد خون و به تبع آن جنگ و مرگ و شهادت و هم نماد زندگی است. درواقع این دووجهی بودن نماد سرخ را به آن خاطر دانسته‌اند که رنگ سرخ یا قرمز «رنگ آتش و خون است.» (آیت‌اللهی و همکاران، ۱۳۹۷: ۳۷) 
نکته اینکه سمبل‌های ذاتی و متداول، اگرچه به سبب تعدد استعمال و تفهیم ساده، مبتذل و پیشپاافتاده می‌نمایند، اما در بطن خود، گاه حامل و زمینه‌ساز خلق سمبل‌های دیگر نیز می‌شوند. بدین ترتیب که گاهی از میان مفاهیم یک سمبل ذاتی، یک مفهوم به جانشینی از آن بهعنوان یک سمبل شبهذاتی به کار می‌رود و رایج می‌شود؛ مثلاً درمورد مثال سمبل‌های رنگ سفید و سیاه، که یکی از مفاهیم آنها به ترتیب آرامش و صلح، و ظلمت و تیرگی  و از دیگر مفاهیم‌شان روز و شب است، گاه روز بهعنوان سمبل صلح و آرامش و شب بهعنوان سمبل ظلمت و تیرگی به کار می‌رود که البته این سمبل‌ها را نباید ذاتی دانست، بلکه وجود آنها به تبع وجود سمبلی دیگر است که بر آنها دلالت دارد.
یا مثلاً بال که در ذات و کاربرد خود «قبلاز هرچیز نماد پرواز است. نماد سبکی روح، از جمعیت خارج شدن و آزاد شدن» (شوالیه، ج۲: ۵۷) اما استدراک مفهوم پرواز و رهایی از سمبل بال، به حدی مبتذل و رایج بوده است که گاه بهجای بال، از پرواز بهعنوان سمبل رهایی و آزادی استفاده شده است.

سمبل‌های عمومی نوین (توسیعی)
به سمبل‌هایی که در دوره‌ای خاص توسط فرد یا افرادی ابداع شده‌ و در مفهومی خاص به کار رفته ‌است و توسط دیگران ادامه یافته، تا جایی که در همان مفهوم مورد استعمال و استفهام همگان قرار گیرد و کاملاً رایج و مرسوم شود، سمبل‌های عمومی نوین می‌گوییم. این دسته نمادها در واقع همان سمبل‌هایی هستند که آنها را اصطلاحاً سمبل‌های قراردادی خوانده‌اند. سمبل‌های قراردادی هرچند قدیمی و مرسوم به نظر بیایند، اما ذاتی نیستند و ابداع شاعران و نویسندگان دوره‌ای خاص هستند که به حیات خود ادامه‌ داده‌اند و توسط دیگر شاعران نیز به‌ کار رفته‌ و توسعه‌ یافته‌اند، از این جهت ما آنها را سمبل‌های توسیعی می‌نامیم. شباهت این دسته از سمبل‌های عمومی با دستۀ قبل، در تداول آنهاست. بدین نحو که هر دو دستۀ این سمبل‌ها به سبب استعمال فراوان متداول می‌شوند. برای مثال در بین سمبل‌های قراردادی و توسیعی، «اصطلاحاتی نظیر "میخانه، شراب، لب خال، زلف و... " که صوفیان فراوان در سخن خود به کار میبرند یا نمادهای "شب، موج، مرداب، توفان" و مانند آن در شعر معاصر ایران که بر اثر تکرار و تداول از تازگی و تأثیر تهی میشوند و جزء سنّت ادبی به حساب میآیند.» (فتوحی: ۱۹۴)
اما تقاوت سمبل‌های عمومی نهادین و نوین (متداول و توسیعی) در سطح ابتذال آنهاست. به نحوی که سمبل‌های متداول را می‌توان کاملاً مبتذل دانست، اما سمبل‌های توسیعی، «هرچند مانند استعاره، مفهوم واحد و همگانی دارد و بر اثر کثرت تداول جنبۀ قراردادی پیدا میکند، اما ازآنجاکه احساسات و مفاهیم بسیاری را بر میانگیزد و گاه ریشۀ فرهنگی ـ اجتماعی دارد هنوز ارزش نمادین خود را حفظ می‌کند.» (همان) بنابراین نمی‌توان آنها را با دستۀ اول  ـ یعنی سمبل‌های ذاتی و متداول ـ یکسان دانست.
همانطور که نقل گردید، از مهم‌ترین نمونه‌های سمبل‌های قراردادی و توسیعی، میتوان به سمبل‌های عرفانی اشاره نمود که شاید پررنگترین نقطه‌ در پیشینۀ سمبل‌گرایی ادبیات فارسی باشند.  نماد و رمز در ادبیات عرفانی و کلام عرفا جایگاه ویژۀ خود را دارد، و مفاهیم و تعالیم در بیان آنها به شکل واژه‌ها و سمبل‌هایی قراردادی و ازپیش‌تعیینشده منتقل می‌شوند. برای نمونه اینکه برای مفهوم «سالک واصل» و «انسان کامل » از رمز «سیمرغ» و «عنقا» بهره ببرند یا چیزی را که سبب خلوص و رهایی سالک از بند نفس است، «شراب» بنامند. برای بیان مراتب بالای عرفان و رهایی از خویش «خرابات» را سمبل قرار دهند و بزرگان و مرادان سیر و سلوک را، «پیرمغان»، «شیخ»، «پیر»، «ساقی»، «باده‌فروش» و... بنامند. این دست واژگان که از جایی برای دلالت به مفهومی خاص وضع شده‌اند، آن‌قدر توسیع یافته و توسط عرفا و در اشعار و آثار عرفانی آنها به کار رفته است که حتی برای عموم مردم نیز اغلب قابلفهم و تشخیص است. «و بدین‌گونه در تمام شعر فارسی هرجا سخن از می و معشوق و ساقی و... در میان می‌آید، از توجه به این معنی رمزی غافل نباید بود.» (پورنامداریان، ۱۳۶۷: ۷۱) همان معنای رمزی که در جامعه و بستر ادبیات از خود به جای گذاشتهاند.
در مثالی دیگر برای سمبل‌های توسیعی، می‌توان به سمبل‌هایی که در عصر بیداری توسط شاعران آن دوران و بعدتر توسط شاعران معاصر نیز به کار رفته است اشاره نمود؛ مثلاً سمبل دیوار، «علامت جدایی است، این مفهوم است که معنای اصلی دیوار را بر می‌نماید جدایی میان برادران رفته و برادران مانده، جدایی میان مرزها و زمین‌ها، بین ملت‌ها قبایل و افراد، جدایی میان خانواده‌ها، جدایی میان خداوند و مخلوق، میان شاه و مردم، میان دیگری و من.» (شوالیه: ۲۹۶) این سمبل که شاید پیشاز عصر مشروطه کاربرد چندانی در ادب فارسی نداشت، در شعر معاصر «اغلب نماد محرومیت، محدودیت، درماندگی و اسارت است. این معنای نمادین از "دیوار" در شعر اغلب شاعران معاصر دیده می‌شود.» (قانونی، ۱۳۹۴: ۶) همچنین سمبل‌هایی چون: خانه، کشتزار، دشت، باغ (که نماد وطناند)، و شب، سکوت، سایه (که نماد ظلم‌اند) و نمادهایی چون باغبان (نماد حاکم)، گل (نماد مردم یا شهیدان)، و... همه ازجمله نمادهایی هستند که در عصر بیداری ابداع و توسط شاعران بعدی پذیرفته شده و توسعه یافته‌اند و ازآنپس عموم شاعران و نویسندگان آنها را به کار برده و عموم مردم مفهوم آنها را درک می‌کنند و وارد حوزۀ سمبل‌های عمومی شده‌اند. بنابراین آنها را سمبل‌های عمومی نوین (قراردادی) و یا به اختصار سمبل‌های توسیعی می‌نامیم.

سمبل‌های عمومی دگرگون (متحول)
سمبل‌هایی هستند که زمانی بهصورت عمومی یا خصوصی، دلالت بر مفهومی خاص داشته‌اند، اما از جایی به بعد آن مفهوم را از دست داده و در مفهومی جدید توسط همگان به کار رفته و درک می‌شوند. بنابراین هرچه باشند، درمفهوم تازۀ خویش جنبۀ عمومی می‌یابند. سبب و مسبب تغییر و دگرگونی سمبل‌های عمومی دگرگون مشخص نیست و می‌توان گفت مطابق شرایط و اوضاع و احوال جامعه و فضای ادبی، دچار تغییر یا واژگونی معنایی می‌شوند و در آن برهه از تاریخ، توسط عموم شاعران در مفهومی به کار می‌روند که پیش‌تر بر آن مفهوم دلالت نداشته‌اند، ولی آن لحظه در مفهوم جدید برای همگان قابلدرک‌ هستند. 
هرچند بعضی از اساتید به سمبل‌های دگرگون اشاره‌ای گذرا کرده‌اند، اما تعریف و یا تقسیم‌بندی آنها در قالب نوع سمبل عمومی و خصوصی امری است که ضرورت، و هم تازگی دارد؛ برای مثال سمبل پرستو که به آن اشاره نموده‌اند، یکی از سمبل‌های عمومی دگرگون است. «هزار سال شعر فارسی با پرندهای به نام پرستو سروکار داشته است. توضیحات لغتنویسان و شواهد شعری موجود نشان میدهد که این پرنده رمز سیاهی بوده و در هیچ کجای قلمرو پهناور زبان پارسی رمز بهار و کوچ به سوی بهار و تابستان نبوده است.» (شفیعی کدکنی: ۲۶۰) طبق بررسی انجام شده، این سمبل هرگز در شعر فارسی نماد بهار و خوش‌خبری و کوچ و... نبوده است، اما «با نشر ترجمههایی از شعر اروپایی میبینیم که اندکاندک، به مناسبت اینکه در کشورهای سرد اروپایی، بهخصوص انگلستان مهاجرت این پرنده نشانهای از گرم شدن هوا و رسیدن بهار است، در شعر فارسی معاصر هم پرستو رمز بهار میشود.» (همان: ۲۶۱) این دگرگونی معنایی یک نماد در حدی است که نه تنها شاعران نوگرای معاصر، بلکه شاعران سنّت‌گرایی چون شهریار نیز از این سمبل بهعنوان پیام‌آور بهار بهره جسته‌اند: 
کی بدین کلبۀ توفانزده سر خواهی زد
ای پرستو که پیام‌آور فروردینی 
(شهریار، ۱۳۸۵: ۴۲۷)
یا مثلاً سمبل شب، که «در شعر معاصر دیگر زمانی برای رازونیاز پروانه و شمع یا عاشق و معشوق و یا بنده با خدای خود نیست. در حقیقت "شب" در شعر معاصر قداست خود را از دست میدهد و بارها نماد اوضاع خفقان آور و گاهی، ستیز میشود.» (قانونی: ۱۳)
اما سمبل‌های عمومی دگرگون همیشه در معنای متضاد خود تغییر مفهوم نداده‌اند و به بیانی دقیق‌تر، تفاوت‌شان با سمبل‌های خصوصی دگرگون در دو چیز است: 
۱. سمبل‌های عمومی دگرگون توسط فردی مشخص تغییر نیافته‌اند، بلکه به مرور زمان و نسبت به وقایع و شرایط موجود دچار تغییر مفهوم شده‌اند، اما سمبل‌های خصوصی دگرگون توسط یک شاعر یا نویسنده تغییر معنا و مفهوم یافته‌اند.
۲. سمبل‌های عمومی دگرگون لزوماً در جهت مفهوم متضاد خود، تغییر نکرده‌اند، بلکه ممکن است سابقاً مفهومی داشته باشند و پساز آن هر مفهوم دیگری به‌خود گرفته باشند که متضاد مفهوم سابق خود نیز نباشد. اما سمبل‌های خصوصی دگرگون که توسط فردی تغییر کرده‌اند، در اغلب موارد در مفهوم متضاد خود به کار رفته‌اند.
مثلاً نمونۀ دیگری که برای سمبل عمومی دگرگون آورده‌اند و می‌توان به آن اشاره کرد، سمبل گرگ است. «در شعر کهن فارسی، گرگ رمز درندهخویی و بی‌رحمی است.» (شفیعی کدکنی: ۲۶۵) اما «با نشر ترجمه‌های شعر اروپائی، گرگ بهصورت رمز آزادگی درآمده است.» (همان) و در شعر شاعران معاصر گرگ با همین مفهوم به کار رفته است: 
از خار می‌گویم سخن، از خار بدنام	                          با نیش‌های طعنه در جانش شکسته
از زرد می‌گویم سخن، این رنگ‌مطرود	          از گرگ، ـ این آزادۀ از بند رسته ـ 
(آتشی، ۱۳۳۹: ۹)
یا در مثالی دیگر می‌توان به سنبل باد اشاره کرد که؛ «بیشتر بهصورت باد و نسیم سحر در سراسر تاریخ ادبیات فارسی، عنصر و عامل ارتباط و پیوند عاشق و معشوق و وسیلۀ ارتباط آنها بوده است. باد گاه عطر گیسوان لیلی را برای مجنون برده است و گاه پیام اشتیاق فرهاد را به شیرین رسانده است؛ اما کارکرد "باد" در شعر معاصر متناسبتر و طبیعیتر میشود. باد در شعر معاصر، به دلیل منش اجتماعی کنشهای سیاسی و نگرش خاص شاعران این دوره کارکردی جدید مییابد.» (پورنامداریان، ۱۳۸۷: ۱۵۲) باد در شعر شاعران معاصر، بدون آنکه دقیقاً در تضاد با مفهوم سابق خود باشد، مفهوم جدید خود را ‌می‌یابد و «سمبل ویرانگری، خرابی، هرجومرج، و در نهایت دگرگونی است.» (همان) بدین ترتیب این دسته از سمبل‌ها را، به آن اعتبار که دگرگونی آنها محدود به مفهوم متضاد مفهوم سابق خود نیست و صرفاً می‌توان لفظ تحول را به آنها نسبت داد، سمبل‌های متحول می‌نامیم و سمبل‌های خصوصی دگرگون را ـ که در بخش دوم این تقسیمبندی‌ به معرفی آنها خواهیم پرداخت ـ سمبل‌های معکوس می‌نامیم؛ چراکه  در اغلب موارد در مفهوم متضاد مفهوم سابق خود تغییر شکل یافته‌اند و می‌توان به درستی لفظ معکوس را به آنها نسبت داد.

سمبل‌های خصوصی
سمبل‌هایی هستند که برای عموم شاعران و نویسندگان قابلکاربرد نبوده و درک مفهوم آنها برای همۀ مردم میسر نیست؛ چراکه؛ «معنای از پیش معلومی ندارند و تنها با توجه به زمینه و بافت اثر است که تا حدی می‌توان به مفاهیم آن راه یافت.» (فتوحی: ۱۹۳) برخلاف دستۀ سابق ـ یعنی سمبل‌های عمومی ـ سمبل‌های خصوصی ازنظر ارزش ادبی و هنری نمادهایی شاعرانه‌تر هستند که «رسیدن به معانی پنهان آنها مستلزم تلاش ذهنی است. لذا این گونه نمادها در پشت پردۀ ابهام و رمز قرار دارند و ابهام حاکم بر این گونه اشعار سمبولیک بسیار جذاب و شیرین است. چون مخاطب با متن كاملاً  عجین و درگیر میشود تا در پس معنای بیشمار و نزدیک به هم به معنی اصلی دست یابد.» (محمدی: ۱۴)
در یک تعریف این نوع سمبل‌ها را سمبل‌هایی دانسته‌اند که ازنظر کاربرد، مسبوق به سابقه‌ای نیستند، و ابداع و تأسیس خود شاعر یا نویسنده و حاصل تجربیات و عوالم روحی و ذهنی اوست و هیچکس دیگر پیشاز او آن واژه را در آن مفهوم به کار نگرفته است. در تعریفی دیگر، سمبل‌های خصوصی را سمبل‌هایی دانسته‌اند که «حاصل وضع و ابتکار شاعران و نویسندگان بزرگ است و معمولاً در ادبیات قبلاز آنان مسبوق به سابقه نیست ازاینرو برای خوانندگان تازگی دارد و فهم آنها دشوار است.» (شمیسا: ۲۱۳)
البته در هردو تعریف، باید قسمت اول را از قسمت دوم مجزا دانست. به نحوی که سمبل‌های خصوصی را، یا باید حاصل ابداع و خلق خود شاعر و نویسنده دانست و یا آن را جزء سمبل‌هایی دانست که ذاتاً در بستر ادبیات موجود بوده‌اند اما پیش از آن شاعر به‌خصوص، شخص دیگری از آنها استفاده نکرده است. همچنین دستۀ سومی از نمادهای خصوصی نیز وجود دارد، آن‌ هم نماد‌هایی که سابقاً در معنایی برای همگان قابلکاربرد و فهم بوده ‌است، اما توسط شاعر یا نویسنده‌ای تغییر مفهوم داده‌ و در مفهوم تازه‌ای به کار رفته‌است که هرگز پیشاز آن در این مفهوم جدید استفاده نشده بود. بنابر همین موضوع است که نمی‌توان تمام نماد‌های خصوصی را ابداع و خلق شاعر دانست؛ چرا‌که اگرچه معیار خصوصی بودن آنها کاربرد توسط یک فرد خاص است، اما معیار ابداعی یا قدیم بودن آنها قدمت و پیشینۀ خود نماد است. بسا سمبل‌هایی که ذاتاً در بستر زبان و ادبیات حیات خود را داشته‌اند اما از دیدگان همه پنهان بوده و در نقطه‌ای توسط کسی به‌کار رفته‌اند. یا حتی هستند سمبل‌هایی که در یک مفهوم عمومی برای همگان کاربرد داشته‌اند، اما با یک دگرگونی توسط شاعر یا نویسنده‌ای، مفهوم تازه‌تری یافته و نسبت به آن فرد خاص، تبدیل به نمادی خصوصی شده باشند. بنابر‌این در ادامۀ این بخش سمبل‌های خصوصی را نیز مانند سمبل‌های عمومی، براساس قدمت و پیشینه، به سه دستۀ ذیل تقسیم می‌کنیم: 
۱. سمبل‌های خصوصی نهادین: که بخشی از سمبل‌های ذاتی هستند و آنها‌ را درمقابل سمبل‌های متداول، اصطلاحاً سمبل‌های متداعی می‌نامیم.
۲. سمبل‌های خصوصی نوین: که درواقع همان‌است که آن ‌را سمبل‌های ابداعی و شخصی نامیده‌اند، و ما آن ‌را در مقابل سمبل‌های توسیعی، با عنوان سمبل‌های تأسیسی معرفی می‌کنیم.
۳. سمبل‌های خصوصی دگرگون: که درواقع بخشی از سمبل‌های عمومی بوده‌اند که از جایی توسط شاعری در معنای متضاد خود به ‌کار رفته‌اند، بنابراین آنهارا دربرابر سمبل‌های متحول، سمبل‌های معکوس نام‌گذاری می‌کنیم.

سمبل‌های خصوصی نهادین (متداعی)
آن‌ دسته از سمبل‌های ذاتی هستند که برعکس سمبل‌های متداول، نه تنها تداول ندارند بلکه بلااستفاده مانده‌اند. به تعبیر دیگر این سمبل‌ها از جهت استعمال و کاربرد، از دسترس و دید عموم پنهان مانده‌اند، اما شاعر یا نویسنده‌ای به مناسبتی آنها را کشف کرده و در آثار خود بهعنوان‌ یکی از سمبل‌های شخصی و خصوصی‌ خویش به کار می‌برد.
سمبل‌های خصوصی نهادین حاصل ابداع شاعر در خلق نیستند، بلکه از آن جهت که توسط او دیده و کشف می‌شوند و به کار می‌روند، حاصل ابداع و خلاقیت و تیزبینی شاعر در کشف‌اند. برای مثال سمبل جنگل، هرچند برای هرکس تعبیر و مفهومی دارد، اما ذاتاً حامل مفهوم شلوغی، هرج‌ومرج، و بی‌قانونی است. «واژۀ نمادین جنگل از  واژگانی است که شاید شاعران دیگر نیز از آن بهره گرفته باشند اما در شعر نیما این واژۀ نمادین بسامد بالایی دارد. نیما، اغلب با ذهنیتی منفی جنگل را نماد جامعه‌ای گرفتار ظلم و ستم و پُر از هرجومرج و تباه شده و نیز جامعهای گرفتار اختناق شدید میداند که مردم آن نیز مأیوس و ناامید شدهاند.» (پورنامداریان و همکاران، ۱۳۹۱: ۳۶)
یا در مثالی دیگر می‌توان به سمبل ققنوس اشاره‌ نمود. «ققنوس نمادی عمومی و جهانی است که نشاندهندۀ تغییر پایان دورهای طولانی، شکلگیری دورهای نو و فدا شدن و زایش دوباره است. [...در شعر معروف نیما با همین نام...] ققنوس نمادی برای همه مفاهیم ذکر شده است و علاوهبر آن بهعنوان نمادی شخصی نیز به کار گرفته شده است و آن عبارت است از "شعر فارسی".» (جمشیدی و محمدی، ۱۳۹۳: ۶۹) ققنوس در ذات اساطیری و افسانه‌ای خود بر معنا و مفهوم زایش و بازآفرینی دلالت دارد. اما پیشاز نیما هرگز به‌عنوان سمبل به ‌کار نرفته است. او در یکی از اولین و معروف‌ترین اشعارش اختصاصاً ققنوس را بهعنوان سمبل قرار می‌دهد. یا مثلاً، جو بنا به اندازۀ ذاتی دانه‌های خود، به‌طورکلی ازنظر همگان سمبل ضعف و کوچکی و کمی است. اما همین سمبل در دیوان خاقانی اختصاصاً به‌کار رفته و جلوۀ دیگری می‌یاید.«خاقانی خال را ازنظر کوچکی و کم مقداری به جو تشبیه کرده است.» (زمردی، ۱۳۸۷: ۲۰۹) 
آن خال جو سنگش ببین و آن روی گندمگون نگر      
در خاک راه او مرا جو جودلی پر خون نگر 
(خاقانی، ۱۳۶۷: ٦٢٠)
مرا گر خال گندمگونت جوجو می‌کند گوکن
من آن جوسنگ خالت را به صد جان میخرم باری 
(همان: ٦٩٢)
رویهمرفته سمبل‌های خصوصی نهادین، همانطور که گفته شد، بخشی از سمبل‌های ذاتی هستند که تا پیشاز استفاده توسط فردی خاص فراموش شده و بلااستفاده‌ به نظر می‌آیند. بنابراین ابداع و خلق کسی نیستند، اما ازآنجاکه توسط یک شاعر یا نویسنده، کشف و به‌ کار برده‌ می‌شوند و وجودشان توسط آن شاعر به ما یادآور می‌شود، آنها را در نقطۀ مقابل سمبل‌های متداول، بهعنوان سمبل خصوصی آن شاعر، و اصطلاحاً سمبل‌های متداعی، معرفی می‌نماییم.

سمبل‌های خصوصی نوین (تأسیسی)
سمبل‌هایی هستند که توسط شاعر یا نویسنده‌ای، در معنایی خاص وضع و تأسیس می‌شوند و حاصل تجارب و ابداع و نوآوری مبدع خود هستند و تا پیشاز او هرگز از آن‌‌ سمبل‌ها استفاده نشده‌ است. این سمبل‌ها در واقع همان سمبل‌هایی هستند که از آنها بهعنوان سمبل‌های شخصی و ابداعی و غیرمرسوم تعبیر شده است و از این حیث که حاصل خلق فرد شاعرند، و نه کشف او و پیشاز استفاده توسط او کاربرد نداشته‌اند، با سمبل‌های خصوصی نهادین تفاوت دارند. این سمبل‌ها همچنین در نقطۀ مقابل سمبل‌های توسیعی هستند، بدین جهت که سمبل‌های توسیعی، اغلب خالق مشخص ندارند، بهواسطۀ اوضاع و احوال اجتماعی و فضای ادبی خلق شده، و در بین عموم رواج می‌یابند و قابلفهم‌اند. اما سمبل‌های تأسیسی، اغلب خالق و مبدع آنها شاعر مشخصی‌ است و حاصل ابداع او هستند و نه خلق اتفاقی، و در میان همگان نیز رایج و قابلفهم نیستند. در واقع آن قسمت از نقل قولی که در ابتدای این بخش از تقسیم‌بندی‌ها راجع به سمبل‌های خصوصی آوردیم، بهطور اخص به سمبل‌های تأسیسی دلالت دارد؛ یعنی: مشخص نبودن معنای از پیش معلوم، و دریافت مفاهیم آن تنها با توجه به زمینه و بافت اثر. (ر.ک: فتوحی: ۱۹۳) برای نمونه، درمیان شاعران عرفانی، مولانا کسی‌است که در خلق سمبل‌های ابداعی صاحب سبک است. او «از چند طریق خون تازهای در رگ‌های سمبولیسم عرفانی فارسی جاری کرد و شعر عرفانی را پویایی بخشید. مولوی در شعرش از پدیده ها و اشیای تازه‌ای سخن گفت که تا آن زمان چندان در سنّت شعر صوفیانه رایج نبود و نمادپردازی با امثال آنها در شعر فارسی سابقه نداشت.» (میربلوچ و براهویی، ۱۳۹۸: ۸۲) در شعر مولانا سمبل‌هایی مثل دف و نی و چنگ و سرنا و بربط از یک طرف و سمبل‌هایی چون شمس و تبریز و آفتاب و... از طرف دیگر، جزء سمبل‌هایی هستند که قبلاز او هرگز، حداقل در ادبیات عرفانی به کار نرفته‌اند. (ر.ک: همان)
بهویژه‌ سمبل تبریز را می‌توان بهعنوان یکی از ابداعات و آفرینش‌های مخصوص مولانا دانست. «واژۀ "تبریز" که در مرحلۀ اول یک نشانه است و نام شهر معروف ایران در آذربایجان است به کلمهای عربی تأویل میشود و بهصورت مصدر باب تفعیل از مادۀ "برز" در میآید. چنانکه شیمل مینویسد: «"تبریز که پیوسته با شمس پیوند داده میشود. مولوی آن را با ریشۀ عربی "برزه" به معنای خود را متجلی ساختن، ترکیب میکند و به این ترتیب جناسهای استادانهای میسازد، دربارۀ وطن جمال ازلی و بدین ترتیب این نام به مرحلۀ کلمه بودن صعود میکند و سپس به معنی محل اشراق جان به نماد تأویل میشود و در واقع به سومین مرحله از مراحل تأویل صعود میکند، سپس با دلالت بر لامکان به مرحلۀ نماد بزرگ میرسد.» (محمدی آسیابادی، ۱۳۸۷: ۷۸)
همچنین است درمورد نماد‌هایی چون کوزه، کوزه‌فروش، کوزه‌گری و... در شعر خیام. «خیام با بهکارگیری این نماد حقیقت مرگ را که برای جسم عبارت است از متلاشی و تبدیل به خاک شدن در ذهن مخاطب مجسم میکند و بهصورت غیرمستقیم به وی یادآور میشود که همۀ آنچه مربوط به ساحت مادی وجود است، در معرض تباهی و نابودی قرار دارد.» (میرهاشمی و یعقوبی، ۱۳۹۵: ۷) سمبل کوزه و سایر ترکیبات و مشتقات آن، تا پیشاز خیام هرگز در قالب سمبل به کار نرفته است و حاصل ابداع و خلق شخص اوست. همچنین است نمادهای رند، شیخ، پیر، درویش، شاهد، ساقی و... در شعر حافظ. 
اما سمبل‌های تأسیسی به ادبیات سنّتی فارسی محدود نمی‌شوند و در ادب معاصر نیز، بهرغم ایجاد جریان سمبولیسم اجتماعی، بهوفور قابلرؤیتاند؛ مثلاً در شعر اخوان نمادهای خصوصی نوین زیادی قابلمشاهده‌ است. او نماد پیر ‌دروگر را «هم نماد آگاهان دلسوزی میداند که در جامعۀ آن روز دردها را میدانند و درمان نیز هم و با گفتار و کردارشان مردم را به درمان فرامیخوانند. [و هم] در اینجا بهطور اخص نماد مصدق است که در آن هیاهو و اغتشاش و چندصدایی سال ۱۳۳۱ میکوشد تا مردم را از تزویرهای پشت پرده آگاه کند.» (پارسا و مرادی، ۱۳۹۴: ۵۷) همچنین نماد ناژو (کاج همیشه سرسبز) که هرگز پیشاز او در اثری به کار نرفته ‌است، در شعر او سمبل مردانی است که در موقعیت‌های گوناگون به پایداری و استقامت ایستاده‌اند و چندان از شرایط خود آگاهی دارند که فریب دگرگونی‌های مقطعی و آزادی‌های ظاهری را نمی‌خورند.
ابداع سمبل‌های تأسیسی در شعر معاصر بسامد فراوان دارد و محدود به شاعران مرد نمانده‌ است. بلکه شاعران زن نیز پابهپای آنان به خلق و آفرینش سمبلهای شخصی خویش پرداخته‌اند؛ مثلاً در شعر سیمین بهبهانی، سمبل‌هایی مثل زهره بهعنوان نماد زن رنج کشیده  و ستم‌دیده از روزگار و کج‌روی‌ها و فقر‌های فرهنگی، ایلخان بهعنوان نماد مرد ستمگر و جامعۀ ستمگر مردسالار، و یا سمبل کولی بهعنوان رمز زنان ستم‌دیده‌ای که جایگاه و مقام و حقوق مشخصی در جامعۀ مرد‌سالار خویش ندارند، ازجمله سمبل‌های تأسیسی او هستند. یا در شعر فروغ سمبل‌های اعداد (مثل ۴ و ۷) و یا سمبل موش را (که نماد مرگ است و شاعر حس می‌کند همهجا وجود دارد. (ر.ک: محسنی و محمدیان، ۱۳۹۴: ۱۲)، می‌توان از سمبل‌های وضعی و تأسیسی او دانست.

سمبل‌های خصوصی دگرگون (معکوس)
آن دسته از سمبل‌ها را که سابقاً مفهومی عمومی داشته و بهواسطۀ خلاقیت شاعر یا نویسنده‌ای دچار تغییر مفهوم شده‌اند و در مفهوم جدید بهعنوان نمادی شخصی برای خود او احتساب می‌شوند، سمبل‌های خصوصی دگرگون، یا بهاختصار سمبل‌های معکوس می‌نامیم. اطلاق لفظ معکوس بر این دسته از سمبل‌ها ـ چنانچه پیش‌تر گفته شد ـ  به اعتبار آن است که این سمبل‌ها اغلب در مفهوم متضاد خود تغییر شکل داده و به کار رفته‌اند. علاوهبر این، تفاوت دیگر سمبل‌های معکوس با سمبل‌های متحول، در آن است که سبب و مسبب تغییر و دگرگونی سمبل‌های معکوس، برخلاف سمبل‌های متحول، فرد خاص و مشخصی است. 
شاید بیشترین مصداق سمبل‌های معکوس در پیشینۀ ادبیات فارسی را با مطالعۀ دیوان حافظ فراوان میتوان یافت. برای مثال سمبل مست و مستی، در شعر حافظ، یکی از سمبل‌های معکوس است. اگرچه در نزد عموم «مستی عرفانی نمادی جهانی است این مستی نه تنها در ادبیات و زبان عرفای مسیحی و مسلمان دیده میشود چراکه به معنای از خود بیخود شدن، و از دست رفتن آگاهی نسبت به هرچیز غیر از حق و حقیقت و حتی فراموش کردن خود، است، بلکه نشانۀ خـود عارف و رهرو باطنی نیز هست مستی روح فقط انتقال قوۀ ذهنی نیست؛ زیرا شراب خود معادل آگاهی است.» (شوالیه، ج۵: ۲۴۱) بااین‌حال، مست و مستی و به تبع آن می و شراب، در فرهنگ و عقاید اسلامی، سمبل نجاست و آلودگی نیز هست. اما حافظ این سمبل‌ها را اخذ کرده و برخلاف سایرین در معنا و مفهومی معکوس و تازه به کار می‌برد و مست را نماد و سمبل پاکی و خلوص، و شراب را مایۀ تطهیر و مایعی پاک‌کننده می‌داند: 
راز درون پرده ز رندان مست پرس
کاین حال نیست زاهد عالی مقام را 
(حافظ، ۱۳۸۳: ۱۱)
چنین که صومعه آلوده شد ز خون دلم	                
گرم به باده بشویید حق به دست شماست 
(همان: ۳۳)
بیار می که به فتوای حافظ از دل پاک          	                           
غبار زرق به فیض قدح فروشویم 
(همان: ۵۱۷)
این سمبل معکوس به‌حدی در شعر حافظ بارز است، که او حتی در جایی این مستی در مفهوم پاکی را، مانند صفات تکبر و غرور، متناسب با ذات باری تعالی می‌داند نه هیچ مخلوق دیگر: 
از وی همه مستی و غرور است و تکبر	                                
و از ما همه بیچارگی و عجز و نیاز است 
(همان: ۵۸)
درشعر معاصر نیز مصادیق فراوانی از سمبل‌های معکوس در بین اشعار شاعران و نویسندگان رمزگرا به چشم می‌خورد؛ مثلاً سمبل سگ، اگرچه در فرهنگ و عقاید اسلامی گاه نماد نجاست است، اما در اغلب موارد «این واژه نماد وفاداری است و به نظر می‌رسد بازماندۀ دیدگاه حاکم ناشی از زندگی مبتنی بر دامداری و چوپانی باشد.» (پارسا و مردای: ۵۳) اما این واژه در شعر اخوان نماد خیانت و افرادی است که پساز کودتا «به حکومت پناه می‌برند و ذلت را بر عزت برمی‌گزینند.» (همان) بنابراین سمبل سگ که برای همگان نماد وفاداری است، توسط اخوان در مفهوم متضاد خود ـ یعنی خیانت ـ به کاررفته است و بدین سبب یک سمبل معکوس است.
یا مثلاً سمبل آسمان که در اشعار حسین منزوی بهعنوان یک سمبل معکوس به کار رفته است: 
ای آسمان چه جای عقابان تیزبال	                
کز تنگ عرصه‌ات دل زاغ و زغن گرفت 
(منزوی، ۱۳۸۸: ۸۵)
«آسمان در ادبیات فارسی سمبل آزادی و پرواز و گشایش و رهایی است. اما در این بیت اتفاقاً برعکس، منزوی آسمان را سمبل تنگنا قرارداده است که جای پرواز عقابان نیست و حتی از تنگی و کوتاهی آن، دل زاغ و زغن نیز می‌گیرد.» (داودی، ۱۴۰۱: ۸)

سمبل ازنظر منشأ
در بخش پیش سمبل‌ها را از نظر کاربرد و پیشینۀ آنها مورد بررسی و تقسیم‌بمدی قرار داریم. در این بخش قصد داریم سمبل‌ها را بنا به منشأ و خاستگاه آنها مورد تقسیم بندی قرار دهیم. سمبل‌ها را به اعتبار منشأ و خاستگاهشان در یک تقسیمبندی، به دو دستۀ‌ سمبل‌های طبیعی و سمبل‌های فرهنگی تقسیم کرده‌اند.
در تعریف سمبل‌های طبیعی این‌چنین آورده‌اند که: «نمادهای طبیعی از ناخودآگاه روان سرچشمه میگیرند و بنابراین معرف گونه‌های فراوانی از نمونههای کهنالگوهای بنیادین میباشند. در بسیاری از موارد میتوان این نمادها را بهوسیلۀ انگارهها و نمایههایی که در قدیمترین شواهد تاریخی و جوامع بدوی وجود دارند تا ریشههای کهنالگویشان ردیابی کرد.» (یونگ: ۱۳۴) 
و درمورد سمبل‌های فرهنگی چنین آورده‌اند: «در مقابل نمادهای طبیعی نمادهای فرهنگی قرار دارند. این نوع از نمادها برای توضیح "حقایق جاودانه" به کار میروند و هنوز در بسیاری از ادیان کاربرد دارند. نمادهای فرهنگی تحولات فراوانی را پشت سر گذاشته اند و فرایند تحولاتشان کمابیش وارد خودآگاه شده است و بدین سان جوامع متمدن آنها را بهصورت نمایههای جمعی پذیرفتهاند.» (همان)
در یک تقسیم‌بندی دیگر براساس همین معیار، سمبل‌ها را به دو دستۀ سمبل‌های انسانی و سمبل‌های فرارونده تقسیم کرده‌اند. (ر.ک: چدویک: ۲۴) در تعریف نمادهای انسانی اینچنین آورده‌اند که: «نمادهای انسانی جنبۀ شخصی نمادپردازی است که در آن، تصاویر نمادین ملموس، بیانگر افکار و احساسات ویژۀ شاعر یا نویسنده است. بهعبارتدیگر، این نوع نمادها احساس نهفته در پس تصویرها را القا میکنند.» (صرفی، ۱۳۸۲: ۶)
و در مقابل برای تعریف نماد‌های فرارونده گفته‌اند: «در نمادپردازیهای فرارونده، تصاویر نمادین ملموس بیانگر دنیایی معنوی و حقیقیاند که دنیای واقع در مقایسه با آن تنها نمودی ناقص به شمار میآید. نمادهای عرفانی و نمادهای فرهنگی را میتوان از این نوع دانست.» (همان)
در یک طبقه‌بندی دیگر نیز خاستگاه سمبل‌ها را به سه دستۀ کلی تقسیم کرده‌اند: 
۱ـ طبیعت؛ ۲ـ آیین‌های ملی و اساطیری؛ ۳-دین و مذهب. (ر.ک: فتوحی: 192 ـ 190)
آنچه از این تقسیم‌بندی‌ها برایند است، این است که تقریباً همۀ محققان این حوزه، دو منشأ و خاستگاه اصلی و کلی را برای سمبل‌ها در نظر دارند. منشأ اول طبیعت و عناصر طبیعی است.
و منشأ دوم عناصر انسانی، فرهنگی و اجتماعی. در‌مورد عنوان و محتوای منشأ اول تقریباً اتفاق نظر وجود دارد. اما درمورد این موضوع نسبت‌ به منشأ دوم با اختلاف نظر روبرو هستیم. بنابراین، مانیز سمبل‌های طبیعی را به تبع دیگران بهعنوان دستۀ اول پذیرفته می‌دانیم، و در مقابل آن، به جهت ترفیع اختلاف نظرها، عنوان سمبل‌های مصنوع را بهطورکلی به سمبل‌های انسانی، فرهنگی، و ملی ـ مذهبی اختصاص می‌دهیم. و در ادامه به معرفی و تقسیم‌بندی این دو دسته سمبل، با معیار منشأ و خاستگاه خواهیم پرداخت.

سمبل‌های طبیعی
به آن‌ دسته از سمبل‌هایی گفته‌ می‌شود که ریشه و خاستگاه طبیعی دارند، و بدون دخالت انسان، زندگی اجتماعی و فرهنگ‌های او، در طبیعت موجود هستند و در ذات خود به مفاهیم خاصی دلالت دارند. تقریباً تمام نمادگرایان و پژوهشگران این حوزه بر این باورند که «طبیعت بهترین دستمایه و غنیترین منابع را برای نمادپردازی در اختیار شاعران و نویسندگان نهاده و هر زمان عناصر تازهای از گنجینهاش به هنرمندان هدیه میکند.» (فتوحی: ۱۹۰) بنابراین در آثار و پژوهش‌های خویش سمبل‌های فراوانی را از دل طبیعت گرفته و در مفاهیمی که ذاتاً به آن دلالت دارند به کار برده‌اند؛ مثلاً سمبل آب، که برای همگان نماد زندگی و حیات و جریان و آرامش است. البته نکته‌ای که باید گفت آن است که: «نمادهای طبیعی دو قطبی هستند و با توجه به زمینۀ کاربردیشان، معانی متفاوتی مییابند؛ چنانکه آب درصورتیکه به سیل یا طوفان تبدیل شود، میتواند عامل تخریبکنندۀ نیرومندی باشد و بدین ترتیب علاوهبر نمایش آسودگی و صلح، مظهری از وحشت و هرجومرج نیز باشد.» (فروم، ۱۳۷۸: 27 ـ 25)
اگر بخواهیم سمبل‌های طبیعی را ازنظر کاربرد نیز بررسی کنیم، درمی‌یابیم که این دسته از سمبل‌ها معمولاً زیرمجموعه‌ای از سمبل‌های عمومی ـ ذاتی هستند که از آن با عنوان سمبل‌های متداول یاد می‌کنیم؛ چراکه؛ «ارائۀ یک تصویر نمادین و رمزی از اشیای طبیعی در کار همۀ شاعران دیده میشود؛ یعنی شاعر پدیدههای طبیعی مانند سنگ، گل، ماه، دریا، درخت، ستاره و... را به کار میگیرد تا به مفهوم نامحسوسی که در ذهن دارد تجسم ببخشد و آن را محسوس و قابلدرک سازد.» بنابر همین موضوع می‌توان به این ویژگی اشاره کرد که عمدۀ سمبل‌های طبیعی بر مفاهیمی دلالت دارند که برای همگان پذیرفته و قابلدرک و استفهام هستند. درمورد منشأ طبیعی سمبل‌ها، همانطور که پیش‌تر گفته شد تمام پژوهشگران اتفاق نظر دارند، اما آنچه کمتر به آن پرداخته شده است ایراد یک طبقه‌بندی نظام‌مند از انواع و اقسام سمبل‌های طبیعی است. طبیعتاً این دسته از سمبل‌ها مانند هر دستۀ دیگر، قابلتقسیم به انواع مختلف‌اند که در ادامۀ این مبحث به تفصیل، به شرح و تعریف آنها خواهیم پرداخت.

سمبل‌های جاندار
آن دسته ‌از سمبل‌های طبیعی که جزء مخلوقات جاندار الهی و دارای حیاتاند و در ذات حیات و وجود خود برای همگان دلالت بر مفهومی خاص دارند را سمبل‌های جاندار می‌نامیم. این دسته از سمبل‌ها، به تبع تقسیم‌پذیری منشأ خود ـ یعنی جانداران ـ به دو دستۀ سمبل‌های جانوری و سمبل‌های گیاهی، تقسیمپذیرند. 
الف) سمبل‌های جانوری: که شامل تمام موجودات همچون انسان، پستانداران، آبزیان،  خزندگان، پرندگان و سایر حیوانات می‌شود.  برای نمونه انسان را می‌توان سمبلی طبیعی از نوع جاندار و جانوری دانست. «در بسیاری از سنّتها از اعصار اولیه انسان بهعنوان ترکیب یا هم نهاده‏ای از جهان توصیف شده است بهعنوان نمونۀ صغیر جهان یا جهان اصغر. انسان مرکز دنیای نمادها است. بسیاری از مؤلفان از حکیمان اوپانیشاد گرفته تا متألهان مسیحی و جویندگان  کیمیا، همگی به شباهت و ارتباطی که میان عناصر متشکلۀ انسان و عناصر تشکیلدهندۀ کائنات وجود دارد.» (شوالیه، ج۱: ۲۶۱) بنابراین مجموعۀ انسان سمبلی از جهان خلقت و هستی است.
یا مثلاً سمبل آهو، که سمبل جانوری دیگری است و مفاهیمش اینگونه بیان شده است: «در خواب مردان، آهو نماد حیوانی است با حالتی غیرمتمایز، بدوی و غریزی. در خواب یک زن آهو عموماً یادآور زنانگی خاص او است.» (همان: ۳۱۳) همچنین سمبل‌هایی مثل سگ، الاغ و... که قبل‌تر به مفهوم آنها اشاره شد، جزئی از سمبل‌های جانوری هستند. نکته‌ای که درمورد این دسته از سمبل‌ها باید گفت آن است که، اجزا و عناصر گوناگون هر نمونه‌ای از این سمبل‌ها نیز، به تبع مجموعه‌‌شان، به مثابۀ یک سمبل‌ طبیعی جانوری فرض می‌شوند؛ مثل موی انسان، که در شعر فارسی سمبل اتصالی است که «دو نفر را که همدیگر را دوست دارند به هم پیوند میدهد. حلقۀ زلف در اینجا نماد حلقۀ ازدواج است که عاشق و معشوق عهد میکنند تا وقتی آن را به انگشت دارند به هم خیانت نکنند.» (همان، ج۵: ۳۲۳) یا مثلاً، پوست کرگدن، که در ذات خود سمبل سختی و نفوذناپذیری است، به تبع تعلق به کرگدن بهعنوان یک جانور، یک سمبل جانوری فرض می‌شود.
ب ـ سمبل‌های گیاهی: که شامل درختان، گل‌ها، میوه‌ها، بوته‌ها، سبزه‌ها و هرگونه رستنی و گیاه که در عالم هستی موجود است خواهد بود؛ مثل سرو که سمبل ایستادگی، پایبندی، تعهد و سرسبزی است و همچنین «در تشابه به قامت معشوق و یا مطلقاً قامت انسان، نماد چشم‌گیرتری است.» (زمردی: ۲۳۷) 
یا مثلاً سمبل سیب که همان‌طور که گفته‌اند: «در سنّت ادبی شعر فارسی در موارد بسیاری سیب و بهعنوان نماد چانه و زنخدان قرار گرفته است و این به دلیل آن است که در قدیم فرورفتگی چانه را از عناصر زیبایی می‌پنداشتند و سیب و به نیز دارای چنین خصوصیتی هستند.» (همان: ۲۰۵) یا برای نمونه‌ای دیگر می‌توان به سمبل نرگس اشاره نمود. «گل نرگس از نمادهای بارز و مکرر نباتی برای چشم است و در بیشتر موارد نرگس به اعتبار شباهتش به چشم استعارۀ مصرحه از چشم معشوق است و گاهی نیز مطلقاً نماد چشم واقع میشود. ازاینروست که گاهی نرگس به نابینایی هم متصف میگردد.» (همان: ۲۰۷)  ازاینرو تمام مثال‌های بالا و هر مصداق دیگری که نوعی از گیاهان موجود در جهان باشد، زیرمجموعۀ سمبل‌های طبیعی جاندار گیاهی، قرار خواهد گرفت.

سمبل‌های بی‌جان
آن ‌دسته از سمبل‌های طبیعی که فاقد حیات و جاناند، ولی جزئی از پدیده‌های موجود در طبیعت و عالم هستی هستند و برای همگان در ذات خود دلالت بر مفهومی خاص دارند را سمبل‌های بی‌جان می‌نامیم. این دسته از سمبل‌ها نیز خود به انواع گوناگونی تقسیم پذیرند و بهطورکلی می‌توان آنها را به سه دسته تقسیم نمود: 
الف) اجرام و عناصر طبیعی: که شامل عناصری چون: آهن و خاک و آتش و...، و اجرامی چون: سنگ و چوب و ستارگان و سیارات و قمرها و ماه و خورشید و... می‌شوند.
ب) پدیده‌ها و منابع طبیعی: که شامل پدیده‌هایی چون: چشمه، رود، دریا، کوه، کویر، باد، باران، طوفان و سیل و زلزله، رعد و برق و گردباد و...، و منابعی چون: آب و نفت و گاز و...می‌شوند.
پ) رنگ‌ها: که شامل تمامی رنگ‌هایی می‌شوند که در جهان خلقت موجود، و برای انسان قابلرؤیت و تشخیص است.

سمبل‌های مصنوع
به آن ‌دسته از سمبل‌هایی می‌گوییم که ریشه و خاستگاه طبیعی ندارند، بلکه حاصل خلق یا دخالت انسان در طبیعتاند و مفهوم آنها ذاتی و همگانی نیست، بلکه نسبی و وابسته به وضع فرهنگی ـ اجتماعی بشر است. بهعبارتدیگر، سمبل‌های مصنوع چنان‌که از عنوان آن بر‌می‌آید، مرتبط با صناعت و ابداعات انسانی است، که آن‌ را جنبۀ شخصی و ملموس نمادپردازی، و بیانگر احساسات و افکار و تجارب انسانی‌ دانسته‌اند. (ر.ک: صرفی: ۶)
پس هر آن چیز که به حیات مادی انسان و افعال او مرتبط شود، یا بخشی از فرهنگ و ارزش‌ و هنجار زندگی اجتماعی او باشد، به مثابۀ یک سمبل مصنوع است و به مفهومی که انسان بر آن بهصورت قراردادی وضع کرده است، دلالت می‌کند. بنابراین بخش عمدۀ سمبل‌های قراردادی یا توسیعی را، ازنظر خاستگاه و منشأ می‌توان زیرمجموعۀ سمبل‌های مصنوع دانست؛ مثلاً: صلیب که سمبل مسیحیت است، یک سمبل توسیعی است. یا درمثالی دیگر، می و شراب بهواسطۀ وضع انسان و فرهنگ می‌خواری و عقاید عرفانی او، سمبل پاکی، خلوص، توحید و نفی ماسوا، و رهایی از هرچه غیر معشوق است.
چدویک در مقابل سمبل‌های انسانی، سمبل‌های فرارونده را قرار می‌دهد، که برخی آنها را تصاویر نمادین ملموسی دانسته‌اند که بیانگر دنیایی معنوی و حقیقی است و  سمبل‌های فرهنگی و اعتقادی را نیز، بهعنوان زیرمجموعه‌ای از سمبل‌های فرارونده پذیرفته‌اند. (ر.ک: همان) چراکه؛ «نمادها نه تنها ساختاری از واقعیت موجود یا حتی بعدی از هستی را آشکار میسازند، درعینحال برای هستی بشری دارای معنا و اهمیت‌اند. برای همین است که حتی نمادهای مرتبط با واقعیت غایی هم برای انسانی که راز و رمز پیامشان را کشف کند، میتواند مبنایی برای مکاشفات وجودی هستی بنیاد باشد. در اینجاست که میتوانیم کلّ فاصلهای را اندازهگیری کنیم که زبان مفهومی را از زبان نمادین جدا می‌کند.» (الیاده، ۱۳۹۳: ۳۰) این درحالی است که سمبل‌های مصنوع انسانی فقط به حیات مادی انسان ختم نمی‌شوند. دراینباره، در مقدمۀ کتاب «نمادپردازی امر قدسی و هنرها»، از میرچا ایلیاده نقل کرده‌اند که: «این احتمال که شمایل و نگاره و نماد میتواند تأثیرگذاری دینی داشته باشد، به کلی جهان تازهای از ارزشهای روحانی و معنوی را به روی من گشود.» (همان: ۱۰) بنابراین تمام سمبل‌های معنوی یا به اصطلاح قدسی، که در ارتباط با وجود و حیات انسان معنا می‌یابند را نیز، باید جزئی از سمبل‌های انسانی و مصنوع فرض نمود. به بیان دقیقتر اگرچه سمبل‌های فرهنگی، ازجمله ملی یا دینی، یا حتی بعضی از سمبل‌های اساطیری زمینه‌های الهی و قدسی داشته باشند، اما اساساً این الهیت و تقدس طبیعی نیست و در ارتباط با حیات انسان است که معنا می‌یابد و نه هیچ موجود دیگر. پس بهتر است سمبل‌های فرارونده و فرهنگی را نیز، نه به جهت دلالت بر معنویت‌شان، بلکه از حیث ارتباط خاصی که با حیات بشری دارند، زیرمجموعه‌ای از سمبل‌های غیرطبیعی یا مصنوع دانست.
در مقابل سمبل‌های فرهنگی، گروهی دیگر از سمبل‌ها نیز قرار می‌گیرند، و آن‌ هم سمبل‌هایی که ارتباطی با فرهنگ اجتماعی انسان‌ ندارند، اما از این حیث که ساخته و اختراع انسان‌اند، زیرمجموعۀ سمبل‌های مصنوع قرار می‌گیرند، و می‌توان آنهارا سمبل‌های غیرفرهنگی مصنوع نامید. ابزارآلات و بناها و وسایلی که انسان می‌سازد و مورد استفاده قرار می‌دهد و بهمرور سمبل امری می‌شوند، یا حتی علائم و اشکال و پرچم‌ها که ساختۀ انسان اند و برمفهومی که او وضع می‌کند دلالت دارند، ازجمله سمبل‌های غیرفرهنگی مصنوع هستند. در آخر باید گفت هرچند مادامی که حیات بشری جریان دارد، سمبل‌های مصنوع قابلگسترش و توسعهاند، اما تا امروز می‌توان آنها را براساس فرهنگی یا غیرفرهنگی بودن، در چند دستۀ کلی قرار داد: 

سمبل‌های فرهنگی
الف) سمبل‌های اسطوره‌ای ـ افسانه‌ای: سمبل‌هایی هستند که سرچشمه‌ در افسانه‌ها و اساطیری دارند، که گاه محدود به قوم یا ملتی خاص و گاه مشترک بین تمام اقوام و ملل است. (ر.ک: فتوحی: ۱۹۱)
ب) سمبل‌های قومی ـ ملی: نمادهایی که برخاسته از بطن تجربه‌های آیینی، تاریخی و سنتی یک قوم است و نزد همۀ افراد آن قوم مفهوم مشترکی دارد. (همان)
پ) سمبل‌های دینی ـ ذهبی: نمادهای دینی در ادبیات، آن دسته از عناصری هستند که شاعر یا نویسنده از گنجینۀ معارف دین و مذهب خاصی گرفته و به آنها ماهیت نمادین می‌بخشد. (همان: ۱۹۲)

سمبل‌های غیرفرهنگی
الف) اماکن و ابزار: شامل تمام مکان‌ها و بناهای خاص و ابزارآلات و وسایل ساختۀ بشر، که به‌سبب تشهر فراوان حامل پیام و مفهومی نمادین شدهاند؛ مثلاً: قطب جنوب سمبل سرما، انگلیس سمبل استعمار، تخت جمشید سمبل ایران باستان، میدان نقش‌جهان سمبل معماری صفوی، ماشین سمبل مدرنیته و صنعتی شدن، نی و دف سمبل سالک و عاشق و... اماکن و ابزار سمبولیک هستند.
ب ـ علائم و اشکال: کلیۀ اشکال و علائمی که توسط انسان برای انتقال مفهومی تأسیس شدهاند؛ مثلاً: داس و چکش سمبل کمونیسم، مار سمبل پزشکی و درمان، پرچم سفید سمبل صلح و آتش‌بس، خط و دایره و چراغ قرمز سمبل ممنوعیت و... علائم و اشکال سمبولیک هستند.

سمبل از نظر مبنا
آرایۀ سمبل را ازنظر مبنا دارای ساختاری مشابه استعاره معرفی کرده‌اند، از آن جهت که سمبل را نیز ذکر مشبهٌ‌به و ارادۀ مشبه دانسته‌اند. (ر.ک: شمیسا: ۲۱۱) حال آنکه هرچند سمبل مانند استعاره، مشبهٌ‌به یک تشبیه محذوف‌الارکان است، ولی برخلاف استعاره، همیشه به مشبه خود دلالت ندارد، بلکه در سمبل گاهی مقصود از ذکر مشبهٌ‌به ارادۀ مشبه است و گاهی ارادۀ وجه شبه. در واقع تشخیص مفهومی که هر سمبل بر آن دلالت دارد را، باید معیار تشخیص مبنای آن سمبل دانست. مثلاً وقتی سمبل شیر بر مفهوم شجاعت دلالت دارد، در واقع ذکر مشبهٌ‌به و ارادۀ وجه شبه است، اما وقتی سمبل شیر بر علی (فرد شجاع ـ مشبه) دلالت داشته باشد، اینجا مانند استعاره ذکر مشبهٌبه و ارادۀ مشبه است. درمثالی دیگر، وقتی از سمبل یوسف درمفهوم پرهیزگاری بهره‌ می‌بریم، ذکر مشبهٌ‌به و ارادۀ وجه شبه است، اما وقتی از سمبل خانه درمفهوم وطن استفاده می‌کنیم، ذکر مشبهٌ‌به و ارادۀ مشبه است. 
ازسویدیگر، بعضی از سمبل‌ها هستند که بیش از تشبیه و استعاره، به صنایع دیگر شبیه‌اند، مانند سمبل‌هایی که جزئی از یک کنایه‌اند، و تمام مجازهایی که در مفاهیم سمبولیک مورد استعمال قرار می‌گیرند. به بیان دقیق‌تر می‌توان گفت: «در استعاره رابطۀ میان دو طرف تصویر بر اصل شباهت استوار است. اما در نماد میان تصویر و ایدۀ پنهان آن به دشواری میتوان تشابهی یافت.» (فتوحی: ۱۸۵) بنابراین برخلاف استعاره، رابطۀ طرفین تصویر در سمبل، ممکن است مبتنی بر هریک از صنایع دیگر باشد و بهواسطۀ آن رابطه برای ما بیانگر تصاویر و مفاهیم باشند. ازاینرو در ادامۀ این بخش، سمبل‌ها را از جهت مفهومی که بر آن دلالت دارند و رابطه‌هایی که میان سمبل‌ها و مفاهیم‌شان است، مورد بررسی و طبقه‌بندی قرار می‌دهیم.

سمبل‌های تشبیهی
آن دسته از سمبل‌ها هستند که ساختاری مطابق استعاره دارند، و در واقع مصداق ذکر مشبهٌ‌به و ارادۀ مشبهاند، و تنها تفاوت آنها با استعاره در دو امر است: 1ـ دلالت همزمان بر چند مشبه نزدیک و هاله‌ای از مفاهیم دیگر؛ 2ـ عدم وجود قرینۀ صارفه و دلالت همزمان بر مفهوم خود و مفاهیم ثانوی. (ر.ک: شمیسا: ۲۱۱) برای نمونه: «در شعر فارسی مکرراً جهان به پیرزنی عجوزه که خود را آراسته است و با هیچ دامادی سر نمیکند تشبیه شده و سپس اضافۀ عجوز جهان و استعارۀ عجوز به وجود آمده است و نهایتاً دنیا سمبل بیوفایی و فریب شده است.» (همان: ۲۱۵) و همچنین پیرزن و عجوزه سمبل دنیای فانی و فریبکار است.  یا مثلاً درمورد سمبل خانه، که در شعر معاصر بر مفهوم وطن دلالت دارد، رابطۀ بین ارکان تصویر، مبتنی بر تشبیه است، و خانه و وطن، به ترتیب مشبهٌ‌ٌبه و مشبه این تشبیه هستند.

سمبل‌های تلمیحی
آن دسته از سمبل‌هایی هستند که رابطۀ میان ارکان تصویر، یعنی سمبل و مفهوم سمبولیک در آنها مبتنی بر تلمیح است. بهعبارتدیگر سمبل‌های تلمیحی همان سمبل‌هایی هستند که در آنها مشبهٌ‌به ذکر شده و وجه شبه‌ اراده می‌شود، نه مشبه؛ مانند سمبل شیر که از آن مفهوم شجاعت را اراده کنیم و نه فرد شجاع. در بیانی دوباره می‌توان گفت: در سمبل‌های تلمیحی، مفهوم ‌نمادین وجه شبه است، نه مشبه. برای نمونه، سمبل‌هایی مانند یوسف، زلیخا و یعقوب، همگی مشبٌه‌به هستند و به ترتیب دلالت بر پرهیزگاری، وسوسه‌گری و صبر دارند که وجه شبه‌اند، و این مفاهیم را بهواسطۀ یادآوری داستان حضرت یوسف به ما دلالت می‌کنند، نه بهواسطۀ تشبیه چیزی به چیز دیگر؛ از این رو سمبل مبتنی بر تلمیح هستند. بنابراین عمدۀ سمبل‌های اساطیری، افسانه‌ای، تاریخی ـ ملی، و دینی ـ مذهبی به نوعی سمبل‌های تلمیحی هستند. سمبل‌هایی مثل کیومرث، کاوه، ضحاک، رستم، و اسفندیار و... در شاهنامه، آشیل و... در اساطیر یونان، ابراهیم و سلیمان و نوح در ادیان الهی، و... نمونه‌های بارزی از سمبل‌های تلمیحی هستند. البته آنچه باید موردتوجه قرار داد این است که سمبل‌های تلمیحی، گاهی بهخودیخود سمبل نیستند، بلکه شخصیت و اسطوره‌هایی هستند که توسط ما مفهومی سمبلیک یافته و در آن مفهوم به کار می‌روند.

سمبل‌های کنایی
سمبل از آن جهت که «برمعنایی غیر از معنای ظاهری خود دلالت می‌کند و علاوهبر آن ارادۀ معنی حقیقی و وضعی آن هم امکان پذیر است، با کنایه مشترک است.» (صرفی: ۸) با این تفاوت که در سمبل برخلاف کنایه، قرینۀ صارفه وجود ندارد. بنابراین اگر قسمتی از یک کنایه، یا حالت فاعلی و مفعولی آن، بدون آوردن قرینۀ صارفه، بهعنوان سمبل قرار گیرد، آن را سمبل کنایی می‌نامیم. بهعبارتدیگر سمبل‌های کنایی سمبل‌هایی هستند که رابطۀ بین ارکان تصویر در آنها، مبتنی بر کنایه است نه تشبیه. 
مثلاً «نقش بر آب زدن» کنایه از «کار عبث و بی‌نتیجه کردن» است، حال اگر «نقش برآب» را در حالت مفعولی بهعنوان سمبل استفاده کنیم، و مفهوم کنایی آن را یعنی « کار بی‌نتیجه» را اراده کنیم، در واقع یک سمبل کنایی به کار بردهایم. در نمونۀ دیگر، «سنگ در کار کسی انداختن» کنایه از «مانع و سد شدن» است، حال اگر از حالت فاعلی آن، یعنی «سنگ‌انداز» استفاده کنیم، و مرادمان کسی که مانع و سد کاری می‌شود باشد، از سمبل کنایی بهره برده‌ایم. 
در سمبل‌های کنایی رابطۀ تشبیهی و اینهمانی وجود ندارد، مگر اینکه فرض کنیم آن حالت مراد و مفهوم مقصود را، به یک کنایه تشبیه کردهایم. مثلاً اگر «دندان لق» را سمبل انسان بی‌فایده قرار دهیم، درواقع قطع ارتباط‌مان با چنین شخصی را به کنایۀ «دندان لق را کندن» تشبیه کرده ایم. سمبل‌های کنایی کاربرد و مصادیق کمتری دارند، اما بهطورکلی در تمام آنها ذکر بخشی از یک کنایه و ارادۀ کلّ آن مد نظر است.

سمبل‌های مجازی
همانطور که پیش‌تر گفته شد سمبل، استفاده از واژگان و لغات، در معنایی غیر از معنای واقعی و حقیقی، یا به عبارت ادبا، معنای غیر ماوضع‌له است. (ر.ک: شمیسا: ۴۳) بنابراین سمبل با مجاز نیز اشتراک می‌یابد. با این دو تفاوت که: ۱ـ در سمبل قرینۀ صارفه از معنای حقیقی وجود ندارد اما در مجاز قرینۀ صارفه داریم و به تبع آن ۲ـ در سمبل معنای حقیقی واژه نیز می‌تواند اراده شود، اما در مجاز این‌گونه نیست. اما نکته اینجاست که گاهی در سمبل‌ نیز علاقه‌هایی وجود دارند که ما را بهسوی مفهوم مقصود هدایت می‌کنند. علاقه را ارتباط میان معنای اولیه و ثانویه لغت دانستهاند. (ر.ک: همان: ۴۶) مثلاً وقتی می‌گوییم دست و مراد از آن انگشت است، مجاز به علاقۀ کلیت و جزئیت است. 
پس سمبل‌های مجازی نیز سمبل‌هایی هستند که ارتباط میان ارکان تصویر در آنها از جنس ارتباط مجازی و علایق مجازی است. یا به تعبیر دیگر، تمام مجازهایی که در مفهومی سمبولیک به کار می‌روند را سمبل مجازی می‌نامیم؛ مثلاً وقتی خون را بهعنوان سمبل ذکر کرده و مفهوم شهید را اراده می‌کنیم، دست به استفاده از سمبلی مجازی زده‌ایم. همچنین است اگر سمبل سر را ذکر کرده و امام حسین (ع) را اراده کنیم. یا کاربرد یک پایتخت و ارادۀ کشور محل وقوع آن ـ مثل ذکر تهران و ارادۀ ایران ـ نمونه‌‌ای از سمبل‌های مجازی‌ است؛ چراکه پایتخت‌ها یا شهرهای مهم را می‌توان بهعنوان سمبل مجازی هرکشور، و مبتنی به علاقۀ حال و محل دانست.

نتیجه‌
نتایج حاصله از این پژوهش نشان می‌دهد که در دستهبندی‌هایی که تاکنون از سمبل‌ها صورت گرفته است، توجه ویژه معطوف به دو ملاک و معیار اساسی پیشینه و کاربرد بوده است و معمولاً سمبل‌ها را تنها به دو دستۀ عمومی و خصوصی یا مبتذل و ابداعی و... تقسیم کرده‌اند. اما در این پژوهش سمبل‌ها براساس چهار معیار اساسی: پیشینه، کاربرد، منشأ و مبنا، مورد بررسی و دسته‌بندی قرار گرفته‌اند.  بدین نحو که در یک روش، ابتدا براساس معیار کاربرد، سمبل‌ها به دو دستۀ: عمومی و خصوصی و سپس هرکدام از آنها، براساس معیار پیشینه، به سه دستۀ: نهادین، نوین، و دگرگون، تقسیم شده‌اند. در این روش سمبل‌های دگرگون که نه جزء ابداعات شاعرانند و نه سمبل ذاتی و مبتذل محسوب می‌شوند، از یافته‌های جدید نگارندۀ این پژوهش بوده است. در بخش دوم براساس معیار منشأ، سمبل‌ها به دو دستۀ: طبیعی، و مصنوع، تقسیم شدهاند، که سمبل‌های طبیعی شامل دو بخش: جاندار و بی‌جان، و سمبل‌های مصنوع به دو قسمت: فرهنگی و غیرفرهنگی، تقسیم شدهاند. در بخش نهایی این پژوهش،  برخلاف پژوهش‌هایی که سمبل را صرفاً مانند استعاره، با مبنایی تشبیهی فرض کرده‌اند، سمبل‌ها را براساس معیار مبنا،  به چهار دستۀ: تشبیهی، تلمیحی، کنایی و مجازی، تقسیم نموده‌ایم که دسته‌بندی ۴ گانه‌ای از سمبل‌ها براساس معیار مبنایی، بهعنوان 4 دسته سمبل: تشییهی، تلمیحی، کنایی، و مجازی، ارائه گردید و این نیز  از دیگر یافته‌های تازۀ این پژوهش می‌باشند.
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Abstract
Considering the creation of the school of symbolism by French poets, as well as the prevalence of symbols and symbolism in contemporary Persian poetry, under the title of Harian social symbolism and often in the form of new poetry, one of the most important and widely used literary industries of contemporary poetry should be considered symbols.  Until now, there have been various divisions of symbols, almost all of them have limited themselves to classifying symbols into public and private, or vulgar and innovative, based on criteria and application.  In this research, we have tried to use the library-analytical and descriptive method, first of all, we have considered four criteria: background, application, origin, and basis for different types of symbols, and we have categorized the symbols separately based on each of these criteria.  Although the criteria of background and application may not be separable due to their close relationship, and in the first method of division, we divided the symbols into 6 categories at the same time based on both of the above criteria.  In this way, transformed symbols, which are not among the inventions of poets, and are not considered intrinsic and vulgar symbols, are among the new findings of the author of this research.  In the second method, the symbols were divided based on their origin, and in the third method, we examined and categorized the symbols based on their symbolic basis.  In this section, unlike the previous researches that have assumed that the symbol is only similar to metaphor and based on simile, 4 categories of symbols were presented as: preparatory symbol, allusive symbol, ironic symbol, and virtual symbol. 
Keywords:  Rhetoric, literary techniques, symbols, symbolism, types of symbols.
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چکیده
چهارپاره یکی از قالبهای نیمهسنّتی شعر معاصر است که اغلب شاعران جریان شعرنو پیشاز گرایش به شعر نو، از آن استفاده کردهاند. این قالب در سطح ادبی در مسیر تحول میان شعر کلاسیک و شعر معاصر، یک دستاویز اصلی برای سادهتر شدن صورخیال و تغییر عناصر آن شد. چنانکه بررسی تحولات زیباییشناختی شعر معاصر نشان می‏دهد، قاعدههای بلاغی که در شعر نو شاخصۀ سبکی یافت پیشاز آن در این قالب، توسط خود نیما و پیروانش طبعآزمایی شد. در این مقاله به شیوۀ توصیفی ـ تحلیلی، دگرگونیهای تصویرسازی شعر معاصر از قالب چهارپاره تا شعر نیمایی در اشعار سه شاعر: مهدی اخوانثالث، فروغ فرخزاد و نصرت رحمانی بررسی شده است. هر سه شاعر پیشاز شعر نو در قالب چهارپاره شعر سرودند. نتایج بررسی چهارپارههای آنها گویای این است که مؤلفههای: سادگی تصاویر، جایگزینی عناصر نو بهجای عناصر کهن در تصویرسازی، ذهنیتگرایی در تصویر، توجه به محور عمودی و گستردگی تصویر در کلّ شعر، تصویرگری سمبلیک که جزء شاخصههای سبکی زیباییشناختی شعر نو میباشد، در چهارپارههای آنها پرورده شده و در قالب شعر نو شاخصۀ سبکی یافته است. 
کلیدواژهها: چهارپاره، زیباییشناختی، شعر معاصر، تصویر، اخوان ثالث، فرخزاد، رحمانی.


مقدمه
چهارپاره در لغت به معنای چهار جزء، چهار قسمت، مشتمل بر چهار جزء یا قسمت است. (دهخدا، 1377: ذیل واژه) اما وقتی از آن بهعنوان اصطلاح ادبی یاد میشود یک قالب شعری در ادبیات معاصر است که از دورۀ مشروطه آغاز شد. در ظاهر  از قالب سنتی نشئت گرفته است؛ اما از ساختارهای کلاسیک عدول کرده و قالب نیمهسنّتی شده است و با نوآوریهایی که شاعران معاصر انجام دادهاند سرانجام به شعر نو رسیده است. «آنچه که امروزه به نام چهارپاره (چارپاره) شناخته میشود، عبارت از شعری است موزون و مقفی، متشکل از چند بند، که هر بند آن از چهار مصراع متساوی تشکیل شده است و تنها دو مصراع از این چهار مصراع (مصراعهای دوم و چهارم) با هم، هم قافیهاند. بدین ترتیب چهارپاره قالبی است آزاد، که ازنظر قافیهبندی، رعایت قافیه، تنها در درون هر بند الزامی است و هر بند شعر برای خود قافیههای مجزا و مستقلی دارد.» (ترابی، ۱۳۸۳: ۱۰) ازنظر عروض نیز «در چهارپاره، برخلاف دوبیتی هیچ الزامی نیست که شعر حتماً بر وزن مشخصی باشد بلکه در وزنهای مختلف قابلعرضه است.» (حسینپور چافی، 1387: 119)
قالب چهارپاره با عدول از قواعد عروض و قافیه در چهارچوب قالبهای معمول، یک راهکار مناسب برای نوگرایی قرار گرفت و در تحول شعر کلاسیک به شعر نو، نقش مهمی در ادبیات معاصر پیدا کرد. این قالب در تحولات زیباییشناختی شعر نو نیز قابلتأمل است و نقش مهمی دارد؛ زیرا با گسست قافیه و عروض و توجه به اندیشه، قاعدههای بلاغی در حوزۀ زیباییشناختی نیز تغییر کرد. عناصر صورخیال شعر کلاسیک همچنان در شعر رواج داشت؛ اما شاعران هنجارهای معمول بلاغی ادبیات را برهم زدند و قاعدههای تصویرسازی را عوض کردند که بهطور کل زیباییشناسی شعر نو با زیباییشناسی شعر کلاسیک متفاوت شد، مثل وزن و قافیه که هرگز از شعر نو بیرون نرفت؛ اما بسیار متفاوتتر از شعر کلاسیک ظاهر شد، بلاغت نیز این تغییر را داشت. به طورکلی تحول در کیفیت و نظام ایماژی، ساختار زبانی، سیستم موسیقیایی و عاطفۀ شعر که نیما در تصویرگری ایجاد کرد و بعداز او مورد تقلید بسیاری از شاعران معاصر قرار گرفت. تصاویر کلیشهای کنار رفت و تجربۀ شخصی در خلق تصاویر اساس قرار گرفت، عناصر تصاویر از محیط زندگی انتخاب شد و تصاویر سبملیک رایج گشت. (ر.ک: عالی عباسآباد، 1390: 91 ـ 90) این تحولات که در شعر نیمایی جزء شاخصۀ سبکی قرار گرفت، قبلاز شعر نو در قالب چهارپاره ظاهر شد. تحلیل اشعار شاعرانی که چهارپاره سرودند و سپس به شعر نو روی آوردند گواه این مدعاست که شعر نو از گذرگاه چهارپاره عبور کرده است. در این مقاله با هدف بررسی دگرگونیهای تصویرسازی شعر معاصر از قالب چهارپاره تا شعر نیمایی، چهارپارههای مهدی اخوان ثالث، فروغ فرخزاد و نصرت رحمانی، بررسی شده است. هر سه شاعر قبلاز شعر نو، در قالب چهارپاره شعر سرودند و سپس به شعر نو گرایش یافتند و قالب چهارپاره را کنار گذاشتند. فرضیۀ تحقیق این است که ویژگیهای زیباییشناختی که در شعر نو به کار گرفتهاند، قبلاز آن در این قالب طبعآزمایی کردهاند. چنانکه خود نیما نیز قبلاز اینکه نظریۀ شعر نو را ارائه دهد، در قالب چهارپاره به تغییر ساختارهای شعر کلاسیک پرداخت. 

 پیشینۀ تحقیق
پژوهشهای متعدد در زمینۀ بررسی سیر تکوینی قالب چهارپاره در شعر معاصر نوشته شده است. در حوزۀ کتاب، ترابی (1383) و امیری پریان (1390) هر دو کتابی با عنوان «چهارپاره و چهارپاره‌سرایان» چاپ کردهاند. هر دو نیز بعداز بحث درمورد چهارپاره، چهارپارهسرایان را معرفی کرده و با توضیح مختصر، چند نمونه از شعرشان را آوردهاند. کتاب امیری پریان در اصل پایاننامۀ دانشجویی ایشان است که به شکل کتاب چاپ نمودند. همچنین در کتابهایی که به جریانهای شعر معاصر پرداختهاند، ازجمله کتاب ««صور و اسباب در شعر امروز ایران» از اسماعیل نوری علاء، کتاب «چشمانداز شعر نو فارسی» از حمید زرینکوب، کتاب «شعر نو از آغاز تا امروز» از محمد حقوقی، کتاب «تاریخ تحلیلی شعر نو»  از شمس لنگرودی، «چشم انداز شعر معاصر ایران (جریانشناسی شعر ایران در قرن بیستم) از مهدی زرقانی، کتاب«ادوار شعر فارسی» از محمدرضا شفیعیکدکنی، کتاب «جریانهای شعر معاصر فارسی از کودتا (1332) تا انقلاب 1357» از علی حسین پورجافی، «جریانشناسی شعر معاصر» از یوسف عالی عباس آباد، کتاب «مبانی نظری جریانهای شعر معاصر» از زهرا نوری درمورد چهارپاره بحث شده است. اما هیچکدام به روند دگرگونیهای چهارپاره در رهیافت به شعر نو بحث نکردهاند.   
در حوزۀ رساله،  مرضیه بهمنی (1391) در رسالۀ «چهارپاره، چهارپارهسرایی و چهارپارهسرایان بزرگ» به معرفی چهارپاره، ویژگیهای آن و بررسی اشعار چهارپارهسرایان معاصر پرداخته است. نویسنده، بعداز مباحث کلی، چندتن از چهارپارهسرایان قبل و بعداز انقلاب اسلامی را معرفی نموده و ویژگیهای زبانی، بلاغی و محتوایی شعرشان را بیان کرده است و به تحولات قالب چهارپاره در گذر به شعر نو توجهی ندارد.  علی تکرلی (1390)، در رسالۀ «سیر تحولی چهارپاره پیوسته از مشروطه تاکنون» به معرفی چهارپاره و مباحث مربوط به آن پرداخته و چندتن از چهارپارهسرایان را معرفی کرده است. مضامین قالب چهارپاره را بررسی کرده و به این نتیجه رسیده است که چهارپاره مانند سایر قالبهای شعری در طی فرایند زمانی دستخوش تغییر و تحولها گردیده از جنبۀ معنایی و ظاهری نمود پیدا کرده است. فاطمه آزاد کردمحله (1391)، در رسالۀ «سیر تاریخی و تحلیل زیباشناختی چهارپاره در شعر فارسی» بلاغت 60 تن از چهارپارهسرایان  قبلاز نیما و بعداز نیما را در حوزۀ بدیع و بیان بررسی کرده است. بررسی او صرفاً توضیح آرایههای ادبی شاعران است و به بررسی تحولات توجه ندارد. شاعران تحقیق حاضر نیز جزء جامعه آماری وی میباشند. 
در حوزۀ مقاله، صدرینیا (1394) در مقالۀ «پیدایش و تحول چهارپارهسرایی در ایران» درمورد دلایل پیدایش چهارپاره، زمان پیدایش و اولین شاعر آن بحث کرده است. آمر طاهر (1389) در مقالۀ «پیدایش چهارپاره و جایگاه آن در تجدد شعر فارسى» آن را اقتباسی از ذوقافیتن فرانسوی معرفی کرده که باعث تجدد شعر فارسی شده است. در بررسی چهارپارههای شاعران یک مورد، محمودی، رستاد (1400) در مقالۀ «شبکۀ واژگانی، صفت و قیدسازی‌های فریدون توللی در چهارپاره‌های رها و نافه» قیدها و صفت‌سازی‌های نو و متعدد چهارپارههای توللی را بررسی کردهاند. همچنین مقالۀ «سبکشناسی چهارپارههای شعر معاصر باتکیهبر سادهنویسی» (1402) از نویسندگان مقالۀ حاضر در ماهنامۀ بهار ادب چاپ شده است که سبکشناسی این قالب در سطح زبانی، ادبی و محتوایی بررسی شده است؛ اما مؤلفۀ اصلی تحقیق تأکید بر سادهنویسی است و دگرگونیهای زیباییشناختی طبق مقالۀ حاضر تحلیل نشده است و البته جامعۀ آماری آن با مقالۀ حاضر یکی نیست. بهطورکلی در این پژوهشها به اینکه چهارپاره حد واسط شعر کلاسیک و شعر نو نیمایی میباشد، اشاره شده است؛ اما در هیچکدام مؤلفههای تحول و دگرگونی آن در حوزۀ زیباییشناسی که چگونه راه را برای رسیدن به شعر نو هموار کرده، بررسی نشده است. لذا ضرورت پژوهش حاضر در توصیف و تحلیل این مباحث است و با بررسی اشعار اخوان ثالث، فروغ فرخزاد و نصرت رحمانی انجام شده است.

بحث و بررسی
چهارپاره در شعر معاصر
قالب چهارپاره  قالب نو و جدیدی بود که در دورۀ مشروطه به وجود آمد و دستاویز گسست ساختار شعر کلاسیک گردید «ابداع قالب چهارپاره، اقدام مهم شاعران میانهرو عصر مشروطه برای خروج حسابشده از دایرۀ کلاسیک بود.» (زرقانی، 1391: 95) درمورد پیدایش و چگونگی رواج آن، اغلب محققان آن را برگرفته از قالبهای شعر اروپایی میدانند. (ر.ک: شفیعیکدکنی، 1390: 146؛ کریمی حکاک، 1384: 359) البته برخی بیان کردهاند، این قالب را شاعران مشروطه با آشنایی با ادبیات عثمانی خلق کردهاند، که آنها نیز از ادبیات غرب گرفته بودند، ازجمله امیری پریان (1390: 45) و صدرینیا (1394: 31) این نظر را دارند، زرینکوب نیز گفته است «تلاش آگاهانه برای انواع قالب شعری جدیدی با مشخصات چهارپاره در دورۀ مشروطه همزمان با آشنایی با ادبیات جدید ترکان عثمانی و قفقاز و ادبیات اروپایی بهویژه فرانسه آغاز شد. این تلاشها با رواج دوبارۀ مسمط، ترجیعبند، تصنیف و مستزاد و نوآوری شاعرانی چون اشرفالدین حسینی، میرزاده عشقی، ایرج میرزا و عارف قزوینی در دهههای نخست سدۀ چهاردهم ادامه یافت.» (زرینکوب، 1358: 30)
  شفیعیکدکنی، شعر«وفای به عهد» لاهوتی را اولین چهارپارۀ دورۀ مشروطه نامیده است. (ر.ک: شفیعیکدکنی، 1390: 25 ـ 423) شمیسا، جعفر خامنه را اولین شاعر آن، معرفی کرده است «اولین چهارپاره را جعفر خامنه تبریزی سرود و بهار و حبیب یغمایی و حمیدی و رشید یاسمی و صورتگر از او تقلید کردند.» (شمیسا، 1386: 314) صدرینیا و زرینکوب نیز جعفر خامنه را گفتهاند. (ر.ک: صدرینیا، 1394: 31 ؛ زرین کوب، 1358: 42)  طاهر آمر گفته است این قالب منظم (قاعدهمند) با الهام گرفتن از شعر فرانسه و مشخصاً از شعر ویكتور هوگو براى نخستینبار به قلم رشید یاسمى به شعر فارسى راه پیدا كرد. (ر.ک: طاهراحمد، 1389: 30 ـ 29) شاعران مشروطه از این قالب بهعنوان تفنن و تجدد ادبی استفاده کردند؛ اما اینکه چگونه قالب چهارپاره در تحول شعر کلاسیک به شعر نیمایی مؤثر واقع شد، تأمل برانگیز است و دراینباره شعر نیمایوشیج نشاندهندۀ تحول است؛ زیرا «چهارپارههای نیما تازگی در نحوۀ بیان و دید و محتوای امروزی دارند.» (ترابی، 1383: 32) او منظومۀ «افسانه» را در سال 1301 در این قالب سرود و یک مصراع به آن اضافه کرد؛ سپس چهارپارهسرایی را ادامه داد و با گذر سالها از این قالب به شعر نو رسید، چنانکه در تلاش برای تغییر ساختار و پیکرۀ شعر کلاسیک، در سال 1316 با سرودن «ققنوس» رسماً شعر نو را بنا نهاد. در این سالها در چهارپارههایی که سرود، نوگرایی را آزمود. مقایسۀ آنها با شعرهای نو، نشاندهندۀ این است که نیما در این قالب به دنبال تحول بود و سرانجام با شعر نو به آن رسید. شاعران تحقیق حاضر نیز قبلاز شعر نو، در این قالب شعر سرودند و در آن به دنبال نوجویی بودند.
 اخوان در دفتر اولش «ارغنون» فقط قالب کلاسیک دارد اما در دفتر «زمستان» که به شعر نو روی آورد، 16 قطعه چهارپاره سروده است. بعداز این دفتر، چهارپاره در اشعارش کمرنگ میشود. در دفتر «آخر شاهنامه» فقط چند چهارپاره سروده و مابقی شعر نو است. در مجموعۀ «از این اوستا»، چهارپاره ندارد. در مجموعۀ «سه کتاب» فقط چند مورد از این قالب استفاده کرده است. در مجموعۀ آخر «ترا ای کهن بوم و بر دوست میدارم» که بار دیگر به شعر کلاسیک روی آورده است، از قالب چهارپاره استفاده نکرده است. فرخزاد شعر را با قالب چهارپاره آغاز کرد. در آغاز نیز طبق معمول چهارپارهسرایی متداول دیگر شاعران عمل کرد؛ اما رفتهرفته قالب را تغییر داد و با مجموعۀ «تولدی دیگر» از قالب چهارپاره رها شد و به جرگۀ شاعران نیمایی پیوست. بر طبق دیوانی که در این مقاله مورد تحقیق قرار گرفت در سه دفتر اسیر، دیوار، عصیان، 63 چهارپاره وجود دارد. او در همین دفترها نیز تلاش برای سرودن شعر نو دارد و اشعاری ازجمله در اشعار اندوهپرست (فرخزاد، 1384: 101)، ستیزه (همان: 163)، دنیای سایهها (همان: 144)، به شعر نو روی آورده است که نشاندهندۀ تلاش فرخزاد برای رسیدن به شعر نو است.
رحمانی نیز شعر را با قالب چهارپاره آغاز کرد و با تحولی که در ساختار این قالب انجام داد به شعر نو رسید. او شاعری است که با قالب چهارپاره شهرت یافت. بعداز شعر نو این قالب را ادامه داد اما نسبت به شعر نو، کمتر سرود. در دفتر «کوچ» غیر از چند شعر همگی در قالب چهارپاره هستند. دومین مجموعۀ شعر او «کویر» است که شامل تعدادی چهارپاره و برخی اشعار در سبک کلاسیک میباشد و فقط دو شعر در سبک نیمایی است. در سومین مجموعه که «ترمه» نام دارد همچنان چهارپاره را استفاده کرده و در کنار آن غزل و دوبیتی نیز سروده است. ولی کمکم از قالب چهارپاره فاصله گرفته و سرانجام در دفتر «حریق باد» نمونههایی بارز از قالب نیمایی را میبینیم. میتوان گفت از «حریق باد» به بعد است که قالب چهارپاره در شعر او کنار میرود. این قالب در سه دفتر «کوچ»، «كویر» و «ترمه» فراوانی دارد و با قطعیت در مجموعۀ «میعاد در لجن» به شعر نو میپیوندد و در ادامه نیز با عدول از قالب شعر نیمایی به شعر آزاد میگراید.  

مؤلفههای تحول زیباییشناختی در چهارپارههای سه شاعر
سادگی تصاویر و پرهیز از برساختگی و تصنع
شعر معاصر هیچگاه خالی از بلاغت نبوده و در ادامۀ شعر کلاسیک دوام یافته است اما تفاوت محسوس میان بلاغت شعر کلاسیک و معاصر دیده میشود و آن گسست از تکلفات بلاغی شعر کلاسیک است که کمکم از دورۀ مشروطه آغاز شد و در شعر نو تحول یافت؛ چنانکه آرایههای دشوار مثل استعارۀ مصرحۀ مرشحه، ایهام مرشحه، تشبیه عقلی به عقلی، کنایه از نوع رمز، صنایع بدیعی متکلفانه، در شعر نو یافت نمیشود یا بسیار نادر است و شاخصۀ سبکی ندارد. در گذر این تحول، چهارپاره قالبی است که قبلاز شعر نو این موارد در آن دیده میشود. چهارپارهای که تکلفات بلاغی داشته باشد مطلقاً در شعر معاصر نداریم. در مقابل آن تصاویر سادۀ حاصل تجربههای شخصی فراوانی یافته است به گونهای که شعر خیالانگیز با آرایههای قابلفهم جزء شاخصۀ سبکی شده و راه یافتن به تصویر شعری برای مخاطب آسان است. در دورۀ مشروطه نیز این قالب با این هدف به وجود آمد. چنانکه مقایسۀ این قالب با قصاید برخی شاعران این دوره گواه این است که تکلفهای بلاغی را کنار گذاشتهاند و به سهولت و روایی سخن گفتهاند. این تحول در حالی است که در همان زمانها که شعر نو رونق گرفت و چهارپارهسرایی هم رواج داشت، استفاده از عناصر کلاسیک در قالبهای کلاسیک رایج بود، برای نمونه ابیات زیر از یکی از قصاید حمیدی شیرازی است که با سبک و زبان خراسانی آمدن زمستان را با واژههای کلاسیک تصویرسازی کرده است.
	میغ آبستن دی مه خبر آرد بر ما 
باغ زرینموی از برف سپید است سپید 
یعنی اندر سلب زال کند جلوهگری
رستمی مرده و بهمن سپهی تاخته کشن
باغبان رفته و گل خفته و بلبل خاموش

	
	که دگر باره خزان رفت و مه آذر ما
گشته در سیم نهان یکسره گنج زر ما
دختر عشوهگر اردی و شهریور ما
تا نهد بند گران بر تن زال زر ما 
زاغ بربطرنگ و بومک خنیاگر ما



(حمیدی، 1366: 97 ـ 96)
    خود نیما قبلاز شعرنو در قالب چهارپاره، از عناصر کلاسیک و محیط پیرامون خود استفاده کرد اما رفتهرفته از برساختگی و تصنع دور شد و این عناصر در شعر نو تبدیل به شاخصۀ سبکی ارکائیسم گشت. برای نمونه اگر تصویر خورشید و طلوع و غروب آن را بررسی کنیم. گرایش از عناصر کلاسیک به معاصر در چهارپاره آغاز شده است. نیما در چهارپاره «قو» تصویر صبح را با آرایۀ تشخیص در آمیختگی عناصر کهن و نو توصیف کرده است. خورشید را انسانی تصویر کرده که صبح رویش را به دریا باز میکند. همین تصویر برای او که با دریا زیسته یک تصویر بومی است. فقط اشعههای خورشید را «جبهای از طلای ناب» تصویر کرده که واژه «جبه» کلاسیک است. 
صبح چون روی میگشاید مهر
روی دریای سرکش و خاموش
میکشد موجهای نیلی چهر
جبهای از طلای ناب به دوش (یوشیج، 1389: 162)
  همین تصویر را در اشعار سه شاعر تحقیق بنگریم، تحول از عناصر کهن به نو آشکار است. اخوان ثالث که نسبت به شاعران معاصر طبع کهنگرا دارد، به سبک شعر کلاسیک، خورشید را زنی تصور کرده است که از خواب بر میخیزد و از گیسوی گلگون او برف زرین، (استعاره از اشعههای خورشید) میبارد. 
چون گشودم چشم، دیدم از میان ابرها
برف زرین بارد از گیسوی گلگون  آفتاب (اخوان ثالث، 1357: 15) 
یا در شعر «خفته» شب را در سیاهی به زهد شیخی گرفتار وسوسه مانند کرده است که روز همچون دختری عفیف نزد شیخ میآید و بنیاد زهد و خانه تقوا را خراب میکند. با آمدن روز ستارهها ناپدید میشوند، این حالت را اینگونه تصویر کرده که با آمدن روز، ستارهها همچون لشکریان فراری هرکدام تلاش میکنند خود را پنهان کنند
شب همچو زهد شیخ گرفتار وسوسه
روز از نهاد چرخ چو شیطان شتاب کن
همچون تبسمی که کند دختری عفیف
بنیاد زهد و خانه تقوا خراب کن
آن اختران چو لشکریان گریخته
هریک به جد و جهد پی استتار خویش
افشانده موی دخترکی ارمنی به روی
فرمانروا نه عدل، نه بیداد، گرگ و میش (همان: 21) 
این تصاویر، کهن هستند اما اخوان در روند تحول، به سادگی روی میآورد، در چهارپاره زیر تصویر سادۀ «آیینۀ خورشید» را به کار برده است. این تصویر در دورۀ کلاسیک و معاصر رایج است.  آیینۀ خورشید به سنگ غروب خورد و شکست (خورشید شکست و تمام شد/ غروب کرد) سپس از آینههای شکسته، ستارهها در افلاک پدید آمدند (ستاره همان تکههای شکسته آینۀ خورشید هستند)
باز آیینۀ خورشید از آن اوج بلند
راست بر سنگ غروب آمد و آهسته شکست
شب رسید از ره و آن آیینۀ خرد شده 
شد پراکنده و در دامن افلاک نشست (همان: 12)
  فرخزاد خورشید را هنگام غروب و وقت شفق که سرخگونه است، اینگونه تصویر کرده که همانند انسانی در میان مجمرخون نشسته است. در این تصویر تکلف کلاسیک نیست؛ اما انتخاب واژۀ مجمر و تصویر مجمری از خون کهن است که بعدها در شعر او دیگر تکرار نمیشود.
خورشید تشنهکام در آن سوی آسمان/ گویی میان مجمری از خون نشسته بود (فرخزاد، 1384: 62) 
در جایگزینی این تصویر، تصویر «بر تنم تنها شراب شبنم خورشید میلغزید» (همان: 139) نشان از تحول فرخزاد در تصویرسازی معاصر است.  
نصرت رحمانی در چهارپارۀ زیر از شعر «مرگ لیلی» اشعههای آفتاب را به نیزۀ طلایی مانند کرده است که تصویری کهن میتوان گفت 
بر سینههای تفتۀ یک دشت گم شده
در زیر نیزههای طلایی آفتاب  (رحمانی، 1385: 64)
اما اضافۀ تشبیهی «گل خورشید» در بیت زیر تصویر نویی است  
گل خورشید به چنگال جفا پر میشد 
روز میرفت به زیر پر شب دود میشد (همان: 181) 
کاربرد آرایههای اصلی بلاغت در تصویرسازی
در ادبیات فارسی، آرایههای بسیاری وجود دارد که هرکدام در جایگاه خود مهم هستند و نمیتوان با معیاری اهمیت آنها را کم و زیاد کرد؛ بااینحال، آرایههایی که در طول قرنها در سبکهای مختلف تکرار شدهاند، نشان میدهد برخی آرایهها مثل تکرار، تشبیه، استعاره، کنایه، به دلیل تکرار جزء آرایههای اصلی شعر شدهاند. این آرایهها در شعر معاصر نیز همچنان به فراوانی شعر کلاسیک ادامه یافتند و هرگز از دایرۀ بلاغت شعر حذف نشدند. در عوض آرایههایی مثل لف و نشر، ردالعجز الی الصدر، استدارک، اسلوب حکیم و.... در شعر نیمایی کمکاربرد هستند. قالب چهارپاره نیز از این منظر قابلبررسی است. 
در فراوانی انواع آرایه در چهارپارههای اخوانثالث، فرخزاد و رحمانی آرایههای پرکاربرد و اصلی بلاغت تکرار شدهاند. در چهارپارههای آنها بهصورت تقریبی، با بررسی آماری، آرایههای  تشبیه (41 درصد)، استعارۀ مصرحه (7 درصد)، تشخیص (21 درصد)، انواع تکرار (14 درصد)، تلمیح (7 درصد)، کنایه (10 درصد) در شعرشان شاخصۀ سبکی دارند. 
آرایههای دیگر مثل واجآرایی، حسآمیزی، مجاز، اغراق، ایهام، مراعاتالنظیر نیز برجستگی دارد؛ اما آرایههای غالب شش مورد هستند که از میان آنها نیز تشبیه، تشخیص و تکرار فراوانی بیشتر دارد. نمونههای تصادفی در شعر اخوان مواردی مثل « زلف چون دوش، رها تا به سر دوش مکن» (تکرار جناس تام)/ « چشم بر دامن البرز سیه دوخته‌ام»، «عشق در پنجۀ غم قلب مرا می‌فشرد»/ نغمه‌اش را به دلم هدیه کند بال نسیم» (تشخیص) (اخوانثالث، 1357: 14 ـ 13) در شعر فرخزاد مواردی مثل « کاش چون نای شبان میخواندم»/ خفته بر هودَج مواج نسیم»/ «کاش چون پرتو خورشید بهار سحر از پنجره میتابیدم»/ کاش چون آینه روشن میشد دلم از نقش تو و خندۀ تو» /کاش چون برگ خزان رقص مرا نیمهشب ماه تماشا میکرد» / «کاش چون یاد دلانگیز زنی میخزیدم به دلت پر تشویش» (فرخزاد، 1384: 106ـ 108) تشبیه هستند آرایۀ تکرار هم در شعرش فراوانی دارد. علاوهبر تکرار واژه، تکرار یک چهارپاره در آغاز و پایان شعر دیده میشود. برای نمونه در شعر «دیدار تلخ» چهارپاره اول را در پایان شعر تکرار کرده است. در شعر عصیان (همان: 39) یک چهارپاره را در وسط شعر و پایان تکرار کرده است. در شعر «صبر سنگ» (همان: 76) یک چهارپاره در آغاز و پایان شعر تکرار شده است.
در شعر نصرت رحمانی هم تکرار، تشخیص، تشبیه، کنایه و تلمیح فراوانی دارد. مواردی مثل«تیغ سکوت دوخت لبان امید را» (اضافۀ استعاری) (رحمانی، 1385: 33)/ «بیژن به قعر چاهی تا کی رسد پیامت» (تلمیح) (همان: 78)/ «میخواستم ترانه شوم در گلوی چنگ» (اضافۀ استعاری) (همان: 87)  «راست خواهی به مثل چوب دو سر سوختهام» (تشبیه) (همان: 82)/  «چو قارون لابهلای سنگهای انزوا، مرده» (تشبیه و تلمیح) (همان: 56) «باد آواره سر خویش به در میکوبد / «شمع خاموش است و به پایش جسد جام شراب» (تشخیص) (همان: 81) «جوی میگرید در زیر درخت انگور» (تشخیص) (همان: 94) در آرایۀ تکرار هم، تکرار در سطح واج و واژه فراوانی دارد و علاوهبر این تکرار چهارپاره اول در آخر در شعرهای «سقاخانه» (همان: 19)، «خواستگاری» (همان: 23) آمده است.  

تغییر عناصر خیال در تصویرسازی  
در سنّت زیباییشناختی شعر فارسی، برخی عناصر به دلیل تکرار در تصویرسازی جزء عناصر ثابت شده بودند؛ مثل واژۀ بت و سرو در وصف معشوق، واژۀ لعل در وصف لب، سنبل در وصف زلف، سرو در وصف قد به کار میرفت؛ اما در ادبیات معاصر، این عناصر گسسته شد و جای خود را به عناصر تازه داد. انتقاد از تصویرسازی کهن از مشروطه آغاز شده بود و شاعران متعدد از تصویرهای کهنۀ تکراری اعلام بیزاری کرده بودند. 
محمدتقی بهار در سال 1309 که هنوز شعر نو توسط نیما معرفی نشده بود در پایان قصیدهای در انتقاد از تصویرسازی شعر کلاسیک سرود: 
	بهارا همتی جو اختلاطی كن به شعر نو
مكرر گر همه قند است خاطر را كند رنجه

	
	كه رنجیدم زشعر انوری و عرفی و جامی
ز بادامم بد آید بس كه خواندم چشم بادامی



(بهار، 1387: 420)
 همزمان با تحول نیما در شعر نو، چهارپارهسرایان نیز از عناصر معاصر استفاده کردند، توللی که خود از چهارپارهسرایان برجسته است. در مقدمۀ کتاب «رها» گفت: «به سراغ مضامین و استعارات جدید برویم و از آوردن تشبیهاتی چون قد سرو، لب لعل، زلف سنبل، نار پستان، موی میان و طاق ابرو که در اثر نسخهبرداری گویندگان کوتاهطبع، از اوج شامخ ابتکار به لجنزار سیاه ابتذال افتاده است، خودداری کنیم.» (توللی، 1329: 24 ـ 23) خود نیما در راه تحول واژههای ساده بومی و عناصر طبیعت را استفاده کرد. «بهرهگیری از تصاویر موجود در محیط زندگی، یکی از ویژگیهای جریان شعر نیمایی است.» (عالی عباسآباد، 1390: 90) قبلاز شعر نو، این واژهها در چهارپارههایش هم دیده میشود که نشان میدهد راهی که در شعر نو به سرانجام رساند در چهارپارههایش آغاز کرده بود، در این اشعار هنوز، زبان سنّتی دیده میشود؛ ولی «تفاوت آنها با کارهای پیشینیان نهایتاً در این حدود است که نیما گاهگاهی واژهها یا عناصر طبیعت یا آدمهای بومی را وارد آنها کرده.» (حمیدیان، 1381: 121) برای نمونه «کُرگِویچ» نام یک گیاه محلی است که در منظومۀ افسانه آورده و آن را به شانه مانند کرده است. این تشبیه در شعر کلاسیک وجود نداشت. 
کُرگِویجی در این درّه تنگ
چنگ در زلفِ من زد چو شانه (یوشیج، 1389: 52)
اخوانثالث در بیت زیر در توصیف احساسش به معشوق از تشبیه استفاده کرده است. با اضافۀ تشبیهی زلف معشوق را به شبنم و اشتیاق خود را برای ماندن کنار معشوق به مهتاب مانند کرده است. این تصویر ازنظر عناصر تازه است و شبنم زلف در شعر کلاسیک رایج نبود.
کاش از عمر شبی تا به سحر چون مهتاب
شبنم زلف تو را نوشم و خوابم نبرد (اخوان ثالث، 1357: 13)
در چهارپارۀ ذیل معشوق را در صبوری به «سنگ سیاه» و بسته بودن خانۀ او را به «تاریکی جاوید» مانند کرده که نسبت به شعر کلاسیک تازه است و در سادگی در خوانش نخست، مخاطب متوجه آن میشود. 
ای شده چون سنگ سیاهی صبور
پیش دروغ همه لبخندها
بسته چو تاریکی جاویدگر
خانه به روی همۀ سوگندها (همان: 107) 
فرخزاد در تصویرسازی از واژههای زنانه استفاده کرده است. در بیت زیر تشبیه دل به دل گلهای بهار و «شبنم لرزان یقین» تازه است 
دل من چون دل گلهای بهار / پر شد از شبنم لرزان یقین (فرخزاد، 1384: 85)
 در بیت زیر معشوق سرکش را به موج مانند کرده است 
تو در چشم من همچو موجی/ خروشنده و سرکش و ناشکیبا (همان: 118)
یا بیت زیر معشوق را در هوسرانی به چشمۀ جوشان گناه مانند کرده است
از تو  ای چشمۀ جوشان گناه/ شاید آن به که بپرهیزم من (همان: 30)
این تحول در تصویرسازی از قالب چهارپاره به شعر نو را در شعر «معشوق من» میبینیم که معشوق را به مرگ، طبیعت، تاتار، معبدی در نپال تشبیه کرده است. 
 نظیر این تحول در چهارپارههای رحمانی بیشتر دیده میشود. در چهارپاره زیر در توصیف معشوق، چشم غمگین او را به «شب دردناک طوفانی» و زیبایی او را به «ترمۀ ایرانی» تشبیه کرده است که کاملاً تصویری نواست و در شعر کلاسیک یافت نمیشود. 
چشماش به دردناکی شبها بود 
شبهای دمگرفتۀ طوفانی 
زیبایی غریب غمینی داشت 
چون ترمههای کهنۀ ایرانی (رحمانی، 1385: 153) 
 در چهارپارۀ زیر با نگرش رمانتیسم سیاه، عشقورزی سیاه خود را به اهریمن و عشق معشوق را به یزدان ماننده کرده است که تصویر کاملاً نو و درعینحال ساده است.  
میپرستیدمش چو اهریمن 
میستود او مرا چو یزدانی 
هر دو معتاد عشق بودیم 
آنچنان که افتد و دانی (رحمانی، 1385: 217) 
یا در مصرع «و دندانهای من سوراخ کن با متۀ چشمت» (همان: 30) چشم را به «مته» تشبیه کرده است. در مصرع «چشمش چو چشم جام ترکدار اشک ریخت» (همان: 65) چشم معشوق را به جام ترکدار تشبیه کرده است. این تحول را در شعر نو ادامه داه است برای نمونه در شعر کوتاه زیر «قفلهای خسته بسته» استعاره از لبان معشوق است.  
ببار بوسه بر قفلهای خسته بسته / و آزاد کن ستاره عاشقان / درهم شکسته را (همان: 649) 

گستردگی تصویر در کل شعر  
در شعر کلاسیک، ساختار کلی متن در ارتباط با تصویر مطرح نیست و «هر تصویر به تنهایی وظیفۀ گسترش غرض شاعر را بر عهده دارد و درنهایت یک وزن و قافیه این مجموعۀ پراکنده را با هم به رشته نظم میکشد.» (فتوحی، 1385: 108) به عبارتی کل شعر در جهت تصویر حرکت نمیکند بلکه «مبنای زیباشناسی در شعر سنّتی بر توضیح و تزیین عناصر مفرده و جزئی متکی است چنانکه میبینیم شاعر همّت خود را معطوف گسترش یک جزء کوچک میکند و در این اندیشه نیست که آیا این تشبیه با تشبیه پیشین و پسین تناسب یا تناقض دارد یا ندارد زیرا در سبک سنّتی بیت واحد شعر است تصویر در هر بیت نقش و وظیفهاش را ادا میکند و تداوم نمییابد.» (همان: 112)
در نظریۀ شعر نو، وقتی نیما طول شعر را از بیت و مصراع به بند آورد و در ساختمان قالب شعر تحول ایجاد کرد. با این تحول خودبهخود گستردگی تصویر در کلّ شعر ایجاد شد. به محور عمودی شعر توجه شد و  این مسأله مورد نقد قرار گرفت که در شعر کلاسیک شاعران تا توانستهاند در محور افقی خیال، تصویرهای تازه و بدیع به وجود آوردند و محور عمودی ضعیف و دور از ابداع مانده است. (ر.ک: شفیعیکدکنی، 1366: 170) در مقابل این ضعف «توجه به محور عمودی و فرم ذهنی شعر در فرایند تصویرگری» (عالی عباسآباد، 1390: 90) یکی از مشخصههای زیباییشناختی شعر نو قرار گرفت. در شعر خود نیما، توصیف یک تصویر مرکزی  از شعر «ققنوس» آغاز شد و در اشعار نو مثل «ریرا»، «خانهام ابری است» مشهود است اما این تحول را قبلاز ققنوس در شعر افسانه طبعآزمایی کرده است؛ گرچه همانند ققنوس و دیگر اشعار به تصویر مرکزی نرسیده است؛ اما خوانش شعر تصویر اندوه و عشق را نشان میدهد که در کلّ شعر قابل‏بیان است.  این تلاش در راستای تحول در چهارپارههای شاعران تحقیق نیز دیده میشود. اخوان ثالث، چهارپارۀ «مرداب» را با یک تصویر مرکزی سروده است. کلّ شعر، تصویر یک مرداب است. روایت اندوهناکی از زندگی شاعر که عمرش را به مرداب مانند کرده است و در هر بند یک ویژگی آن را گفته است؛ برای نمونه در بند اول شعر میگوید عمر او همانند مرداب راکد و خاموش گذشته است.
عمر من دیگر چون مردابی ست
راکد و ساکت و آرام و خموش
نه از او شعله کشد موج و شتاب
نه در او نعره زند خشم و خروش (اخوانثالث، 1357: 86) 
همین تصویرسازی در شعرنو زمستان تکمیل میشود. در این شعر علاوهبر آرایههای ادبی که در محور افقی قرار گرفتند مثل واجآرایی و تشبیه، تصویر مردی تنها در سرمای زمستان در سراسر شعر گسترده شده است.
سلامت را نمیخواهند پاسخ گفت / سرها در گریبان است/ كسی سر بر نیارد كرد پاسخ گفتن و دیدار یاران را / نگه جز پیش پا را دید، نتواند / كه ره تاریک و لغزان است/ واگر دست محبت سوی كس یازی / به اكراه آورد دست از بغل بیرون / كه سرما سخت سوزان است/ نفس كز گرمگاه سینه میآید برون ابری شود تاریک / چو دیوار ایستد در پیش چشمانت / نفس كاین است، پس دیگر چه داری چشم / ز چشم دوستان دور یا نزدیک؟ / مسیحای جوانمرد من ترسای پیر پیرهن چركین / هوا بس ناجوانمردانه سرد است آی / دمت گرم و سرت خوش باد / سلامم را تو پاسخ گوی و در بگشای (همان: 108) 
در اشعار فرخزاد، چهارپارههای «حلقه» (همان: 72) «صبر سنگ» (همان: 76) «صدایی در شب» (همان: 85ـ 86) «یاد یک روز» (همان: 116) توصیف روایی از زندگی زنانه و دلتنگیهای اوست که میتوان آنها را طبعآزمایی فرخزاد برای ایجاد تصویر ذهنی معرفی کرد. این تصویرسازی در ادامه در اشعار نیمایی وی جلوه کرد، مثل شعر «دیدار در شب» که باتکیهبر آرایههایی مثل واجآرایی محور افقی، در محور عمودی نیز تصویر زنی افسرده و غمگین با نماد «چهرۀ شگفت»، در کلّ شعر روایت میشود؛ مانند ابیات زیر: 
من در سراسر طول مسیر خود / جز با گروهی از مجسمه‌های پریدهرنگ / و چند رفتگر / که بوی خاکروبه و توتون میدادند / و گشتیان خسته خواب‌آلود / با هیچچیز روبرو نشدم / افسوس / من مرده‌ام / و شب هنوز هم / گویی ادامۀ همان شب بیهوده‌ست./ خاموش شد / و پهنۀ وسیع دو چشمش را / احساس گریه تلخ و کدر کرد. (همان: 256) 
رحمانی نیز در قالب چهارپاره این تصویرسازی را پرورده است، شعر «شهر غم» (رحمانی، 1386: 34ـ 35) با سادگی تصویر در محور افقی، در محور عمودی تصویر فساد و اندوه زنان فاسد را بیان کرده است یا در شعر «لوطی» (همان: 1385: 84) تصویر تباهی جامعه و بیمهری مردم را آورده است یا شعر «منادی» که با تصاویر نمادین و استفاده از تشبیه و تکرار در محور افقی، در محور عمودی تصویر خوف و وحشت مردم از کودتا را توصیف کرده و ضمن آن خبر زنده بودن مصدق را بهصورت نمادین بیان کرده است مانند ابیات زیر: 
 در نعرههای خامشی و مرگ نعرهها 
تیغ سکوت دوخت لبان امید را !
اشکی فتاد و شمع فروخفت و ماه مرد
کفتار خورد لاشه مردی شهید را
.... روبان سرخ دخترکی را گرفت باد
آن را به شاخههای بلند چنار زد
شب دست و پای میزد و افتاد و جان سپرد
در کوچههای شهر منادی هوار زد: 
ــ سردار زنده است!... (همان: 34 ـ 33)

تصویرسازی سمبلیک 
در شعرنو، نماد جزء تصویرهای شاخص است. این جریان با توجه به نمادگرایی به جریان سمبولیسم اجتماعی معروف است. تا قبلاز شعر معاصر نماد بهصورت تمثیل و رمز در ادبیات کلاسیک وجود داشت. (ر.ک: پورنامداریان، 1364: 37) اما هرگز جزء تصویرهای برتر نبوده است تا اینکه در ادبیات معاصر شاعران نیمایی از آن بسیار استفاده کردند و آرایۀ اول و مهم شعرنو شد. قبلاز همه نیز نیما، نماد را مورد توجه قرار داد  و اشعار نمادین اجتماعی گفت و شاعران پیرو او نمادگرایی را ادامه دادند به گفتۀ پورنامداریان «شاعران حوزۀ شعر نو با پیشدستی و پیشگامی نیما دریافتند که خوانندۀ معاصر از ساده بودن و سادهاندیشی دلزده میشود. این تفکر شاعران را واداشت تا در پاسخ به کثرتگرایی معنایی و سادهگریزی خواننده به رمزگرایی روی آورند.» (پورنامداریان، 1387: 148)
خود نیما در چهارپارهسرایی به تمثیل روی آورد. اغلب اشعار چهارپارۀ او تمثیلی است و با پرورده کردن شعر از تمثیل به نماد در شعر نو رسید. از میان سه شاعر تحقیق، اخوان در تصویر نمادین برجسته است و نمادگرایی را از چهارپاره آغاز کرد. همانند نیما چهارپارۀ تمثیلی سرود که واژههای نمادین داشت. نمونۀ آن شعر «سگها و گرگها»، «نادر یا اسکندر»، «بیسنگر» و منظومۀ «شکار» است که ساختار تمثیلی دارند. 
برای نمونه در شعر «سگها و گرگها» سگها و گرگها نماد دو گروه اجتماعی هستند که اخوان نگرش و اندیشۀ آنها را در مقابل وجود استبداد در جامعه توصیف کرده است. سگها نماد کسانی هستند که واکنشی به حضور استبداد ندارند و به وجود مستبدان بهخاطر اینکه وسایل آسایش آنها را فراهم میکنند، وابستهاند. (ر.ک: اخوان ثالث، 1357: 66 ـ 65) در مقابل گرگها نماد آزادگان هستند که سختیهای زندگی را تحمل میکنند اما به زورمندان و مستبدان وابسته نمیشوند. (ر.ک: همان: 69 ـ 68) در شعر «بیسنگر» (همان: 30 ـ 26)که با روایت زندگی پروانه بهصورت نماد پروانه، سرگذشت شعر را توصیف میکند. این نمادگرایی در اشعار نیمایی او گستردهتر میشود؛ مثل شعر زمستان که در بخش قبلی ذکر شد؛ یا مثل شعر «باغ من» که با مفهوم نمادین افسوس از تباهی جامعه را توصیف کرده است، قالب اصلی آن نیمایی است، اما ابتدای آن را چهارپاره قرار داده است. در این چهارپاره باغ نماد جامعه و كشور شاعر است كه اكنون تنها شده و به كشور ناامیدیها مبدل گشته است: 
آسمانش را گرفته تنگ در آغوش  
 ابر با آن پوستین سرد نمناكش 
باغ بیبرگی  روز و شب تنهاست 
 با سكوت پاک غمناكش  (همان: 152)
نصرت رحمانی از نام «لیلی» در اشعارش بسیار استفاده کرده است و مفهومی که لیلی در شعر کلاسیک داشت را تغییر داده و نماد معشوقههای امروزی ساخته که از حال شاعر و جامعه چیزی نمیفهمند.
بگشای در که آن زن هرجایی
لیلی کسی که هرزگیم آموخت
تن را به بستر دگری انداخت 
در باز کن که جانم از این غم سوخت (رحمانی، 1385: 93)

در شعر «مرگ لیلی» داستان زن هرجایی را سروده و لیلی را نماد آن قرار داده است: 
در پشت آن سراب، رهی دور دست گم
یک داستان فتاده، کسی ناشنوده است 
آنجا که چشم قبلهنما گیج میشود 
لیلی پرگناه در آنجا غنوده است (همان: 64)
فرخزاد در دورۀ دوم شاعری، از نماد استفاده کرد اشعاری ازجمله «دیدار در شب»، «آیههای زمینی»، «چراغ»، «عروسک کوکی»، «دلم برای باغچه میسوزد»، «ایمان بیاوریم به آغاز فصل سرد» شعرهای نیمایی او هستند که نماد به کار برده است. در قالب چهارپاره شاعر نمادگرا نیست؛ اما تلاش شاعر برای وصف نمادین دیده میشود؛ برای نمونه نماد «باد» که در دیوان او تعبیری از عشق ویرانگر است که به زندگیاش وارد شده و او را تباه کرده است. (ر.ک: کوشش، نوری، 1395: 75) در دورۀ اول شاعری در چهارپارههای او دیده میشود. مثل شعر «صدایی در شب» که در قالب چهارپارۀ مسمطگونه سروده است، واژۀ باد را میتوان نماد گرفت. در این شعر معشوق او را رها میکند و میرود و بعداز رفتن باد نالۀ غمگین سر میدهد.
ضربۀ پاها، در سینۀ من
چون طنین نی، در سینۀ دشت
لیک در ظلمت دهلیز خموش
ضربۀ پاها، لغزید و گذشت
                                     باد آواز حزینی سر کرد 
(فرخزاد، 1384: 86 ـ 85)
باد در این شعر بهصورت تشخص نمودی از رفتن معشوق و ویرانی شاعر است که درست بعداز رفتن او صدایش میآید. فرخزاد همین مفهوم را در شعر دورۀ بعد پرورده کرد و در بسیاری از اشعار به کار برد. ابیات زیر از منظومۀ «ایمان بیاوریم به آغاز فصل سرد» انتخاب شده که در توصیف رفتن معشوق و تباهی عشق او گفته است: 
در کوچه باد میآید 
در کوچه باد میآید 
 و این ابتدای ویرانی است 
 و آن روز هم که دستهای تو ویران شدند باد میآمد 
(همان: 301)
تصویر سازی عینی 
یکی از ویژگیهای تصویری در شعر معاصر گرایش به عینیت و به دست دادن تصویرهای برونگرایانه است. برجستهسازی عناصر ذهنی و انتزاعی به یاری تصویرهای عینی در ساختهای گوناگون، همچون استعاره، تشبیه، تمثیل و نماد کاربرد فراوان و گسترده در شعر معاصر دارد و این رویکرد از چهارپارهها آغاز می‏شود و از تصویرهای کوتاه به تصویرهای گسترده و شبکهای همچون تمثیل و نماد میانجامد.
در اشعاری که در بخشهای پیشین بررسی شد، تصویرسازی عینی دیده میشود. برای نمونه اخوان در چهارپارۀ «سگها و گرگها» به یاری تمثیل که تصویری گسترده است دو گروه از انسانهای آزاده و وابسته و چاپلوس را در برابر هم آورده و شیوۀ نگرش و تفکر آنها را به تصویر کشیده است. (ر.ک: اخوانثالث، 1357: 66)  در شعر «شکار» که یک منظومۀ بلند در قالب چارپاره است برای نشان دادن پوچی و هیچی هستی و تلاش بیهودۀ انسان، که یک امر ذهنی است به همان شیوه رفتار کرده و با بهرهگیری از همان شگرد تصویرسازی عینیتگرایانه تلاش کرده است دریافتی دقیق و سنجیده از عنصری ذهنی به دست دهد. (همان: 72) این روش در تصویرسازی، سرانجام به کمال میرسد و در شعرهای نیمایی او به نماد تبدیل میشود و ضمن اینکه پختگی تصویری را در پی دارد، به پیچیدگی و ابهام در شعر هم میانجامد و ازسویدیگر، ساختاری یکپارچه و درهمبافته را در پی دارد؛ یعنی شعرهای نمادین به جهت ساختار تصویری، در محور عمودی شعر یکدست، منسجم و  بافتاری بههمپیوسته دارند؛ مانند شعر زمستان، کتیبه، آنگاه پس از تندر، سترون، چاووشی و....
فروغ فرخزاد در چهارپارۀ «دختر  و بهار» برای نشان دادن اندوه و حسرت خویش و نگاه منفیاش به زندگی، از تصویر دختری استفاده میکند که کنار پنجره نشسته و رسیدن بهار را انتظار میکشد و به شیوهای عینیتگرایانه، احساس خود را بیان میکند: 
خندید باغبان که: سرانجام شد بهار
دیگر شکوفه کرده درختی که کاشتم
دختر شنید و گفت: چه حاصل از این بهار؟
ای بس بهارها که بهاری نداشتم..... (فرخزاد، 1384: 62)
یا در چهارپارهای به نام «بعدها» آینده را که امری انتزاعی است و ناملموس و فرانرسیده، با تصویرهایی عینی و ملموس، نشان داده است: 
مرگ من روزی فرا خواهد رسید
در بهاری روشن از امواج نور
در زمستانی غبارآلود و دور
یا خزانی خالی از فریاد و شور (همان: 181)
همین گرایش به تصویرسازی عینی و ملموس، در چارپارهها، پایهای است برای رسیدن به شعرهای نیمایی او و سرودههایی که نمایندۀ سبک و ساختار راستین شعر اوست؛ مانند شعرهای در آبهای سبز تابستان، عروسک کوکی، آیههای زمینی، وهم سبز، فتح باغ، تولدی دیگر و.... در شعر نصرت رحمانی هم تصویرسازی عینی در چهارپاره آغاز شده و در اشعار نیمایی و آزاد دیده می‏شود. 
بنابراین، پیوند معنادار چهارپارهسرایی با شعر نیمایی به لحاظ تصویرسازی با رویکردی عینیت‏گرایانه، گویای  تلاشی است آگاهانه از سوی این شاعران برای رسیدن به کمال در شعر و انسجام هرچه بیشتر آن، این ویژگی، جدای از آنکه کمابیش یک جریان شعری را رقم میزند، گویای نگاه واقعگرایانه هریک از این شاعران نیز هست. افزون بر این نشان میدهد که دید و نگاه هریک از آنها با دیگری متفاوت است و هرکدام جهان را از پنجرۀ چشم خود میبیند. به همین سبب، تصویرهای هرکدام از شاعران بزرگ معاصر با دیگری متفاوت است و این چیزی نیست جز اینکه تقلید و ذهنیتگرایی در تصویرسازی در شعر آنان جایی ندارد.


 نتیجه
با تحولات نیما در شعر معاصر، در مقایسۀ شعر کلاسیک و نو، زیباییشناسی شعر نو، همانند دیگر سطوح شعر دچار تحول و دگرگونی شد. در این تحول تصویرسازی از تصنع به سادگی گرایید. تکلفی که برخی شاعران کلاسیک در تصویرسازی میکردند بهطورکلی در شعر نو کنار رفت و بهجای تصاویر متکلفانه، تصاویری با عناصر تازه ساخته شد که شاعران طبق تجربۀ شخصی و از محیط پیرامون خود گرفته بودند، ذهنیتگرایی در تصویر مورد توجه قرار گرفت. محور عمودی خیال که در شعر کلاسیک نادیده گرفته شد بود در جریان شعر نیمایی غنی گشت و  اشعاری سروده شد که در آنها با یک تصویر محوری در کل شعر مواجه هستیم، آرایۀ نماد که در شعر کلاسیک جزء آرایههای اصلی نبود در جریان شعر نو آرایۀ برتر شناخته شد و با آرایههای مهم و پرتکرار شعر کلاسیک ادامه یافت و آرایههای کمکاربرد کنار رفت.  نتایج این پژوهش نشان میدهد این تحولات بهآرامی از دورۀ مشروطه در قالبهای شعری آغاز شده بود و قالب چهارپاره یک قالب نیمهسنّتی است که در روند تحول زیباییشناسی شعر کلاسیک به شعر نو، دستاویز مهمی قرار گرفت و شاعران شعر نو ازجمله خود نیما و شاعران تحقیق حاضر ابتدا در این قالب شعر سرودند، سپس به شعر نو روی آوردند و تحولاتی که در تصویرسازی شعر نو دیده میشود در چهارپاره طبعآزمایی کردهاند. زیباییشناسی چهارپارههای اخوانثالث، فرخزاد و رحمانی، دارای تصاویر ساده است که از تصنع شعر کلاسیک فاصله گرفتهاند، ذهنیتگرایی در تصاویر، استفاده از عناصرتازه خیال، تصویر سمبلیک و کاربرد آرایههای اصلی شعر فارسی مثل تشبیه، تشخیص، تکرار در شعرشان شاخصۀ سبکی دارد. این تحولات در قالب چهارپاره دیده میشود و در اشعار نو آنها به کمال رسیده است.
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Abstract 
Couplets is one of the Poetry traditional forms in contemporary poetry that most of the poets of the new poetry movement have used before turning to new poetry. in the transition between classical poetry and contemporary poetry, At the literary level, this form  became a main format for simplifying images and and changed its elements. The analysis of aesthetic developments of contemporary poetry shows that the Rhetoric   that found stylistic characteristics in the new poetry were tested by Nima   before that in this format. n this article, in a descriptive and analytical approach, have been analyzed the evolutions of Imagery contemporary poetry from the Couplets form to the Nimaa'i poem in the poems of: Mehdi Akhavan-Sales, Forough Farrokhzad and Nusrat Rahmani. poets wrote poetry in the form of Couplets Before new poetry. The results of the analysis of their Couplets show: simplicity of images, replacement of new elements instead of old elements in the imagery, subjectivity in the image, attention to the vertical axis and the extent of the image in the entire poem, symbolic imagery which is one of the stylistic features of The aesthetics of new poetry is developed in their Couplets and has found a stylistic feature in the form of new poetry.
Keywords: Couplets, aesthetic, contemporary poetry, image, Akhavan-Sales, Farrokhzad, Rahmani.
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چکیده
یکی از انواع اصلی ادبیات، ادب غنایی است که از لحاظ محدودۀ مضمون، وسیع است. در این نوع ادبی، آنچه در درون گوینده یا سراینده، اتفاق می‎افتد همچون شادی و اندوه، الم و لذت، سختی و آسایش، پیری و جوانی، و هرگونه هیجان ناشی از حس درونی و باطنی وی بهوضوح دیده می‎شود. در حوزۀ ادبیات فارسی شاعران بسیاری به سرودن شعر غنایی پرداخته‌اند. فاضل نظری از این شاعران است؛ به همین دلیل در این پژوهش سعی بر این است که ویژگی‌های صوری و محتوایی ادبیات غنایی در اشعار فاضل نظری بررسی شود. این پژوهش به روش توصیفی ـ تحلیلی و با استفاده از شیوۀ مطالعات کتابخانه‌ای انجام شده است و هدف آن دست‎ یافتن به مهم‌ترین ویژگی‌های صوری و محتوایی مضامین غنایی در اشعار فاضل نظری است. نتیجۀ بررسی‌ها نشان می‌دهد که عشق و مضامین وابسته به آن مهم‎ترین مضامین ادب غنایی در اشعار فاضل نظری است و زبان ساده، واژگان و ترکیبات غنایی، تشبیهات و استعارات غنایی مهم‎ترین ویژگی‌های صوری و زبانی اشعار فاضل نظری به شمار می‌آید.
کلیدواژه‌ها: ادب غنایی، مضامین غنایی، زبان غنایی، ادبیات منظوم، فاضل نظری.


مقدمه
ادب غنایی اشعاری را در بر می‌گیرد که در آن عواطف و احساسات سراینده دخیل است. در این نوع ادبی، به شرح انگیزههای درونی مانند شادی و غم، درد و لذت، وصف جوانی و پیری، آسایش و سختی زندگی و یا هرگونه هیجانی که سرچشمه آن احساسات درونی و باطنی گوینده است پرداخته می‌شود؛ بنابراین این نوع ادبی درونگرا است؛ چراکه بیانکنندۀ مسائل درونی شخص است. زبان این نوع ادبی نرم و لطیف است که با استفاده از معنی باریک، به توصیف احساسات درونی میپردازد. این زبان ممکن است توصیف غم و یا شادی باشد. فاضل نظری از غزلسرایان معاصر است که با وجود گرایش به شیوه‎های کهن سرایش غزل، روایتی تازه از غزل کهن فارسی را با سبک و وزن غزل‌های حافظ شیرازی و صائب تبریزی، با استفاده از صنایع بلاغی و آرایه‌های امروزی ارائه می‌دهد. در این پژوهش ویژگی‌های صوری و محتوایی ادب غنایی در شعر این شاعر برجستۀ معاصر بررسی می‎شود. 
پیشینۀ پژوهش
پژوهش‌های مرتبط با این پژوهش عبارتاند از: «تحلیل بلاغی حوزه‌های تصویری شعر فاضل نظری» (1398)، مقالۀ محبوبه همتیان و افسانه غفوری که نویسندگان تصاویر شعری فاضل نظری و عناصری که شاعر برای ساختن این تصاویر به کار گرفته است، بررسی و حوزه‌ها و مضامین مختلف شعر او را از لحاظ بلاغی تحلیل نمودند؛ «سنّت‌گرایی‌ و سنّت‌گریزی‌ در غزلیات فاضل نظری» (1398)، مقالۀ برات محمدی و مریم حداد خانشان که نویسندگان به این دلیل که فاضل نظری توانسته یک تلفیق آسان میان غزل سنّتی و نو ایجاد کند، چهار مجموعۀ شعر او را با توجه به مسألۀ سنّت‌گرایی‌ و سنت‌گریزی‌ بررسی‌ نمودند. در پژوهش حاضر ویژگی‎های محتوایی و صوری ادب غنایی در اشعار فاضل نظری بررسی شده است، به همین دلیل پژوهش حاضر کاری نو و با تحقیقات یاد شده، متفاوت است.



روش پژوهش
پژوهش حاضر به روش توصیفی ـ تحلیلی، بر مبنای مطالعات کتابخانه‌ای و با استفاده از ابزار یادداشت‌برداری انجام شده است. 

مبانی پژوهش
ادبیات غنایی
ادبیات غنایی به شرح احساسات و عواطف انسانی میپردازد. در این نوع ادبی، به شرح انگیزههای درونی مانند شادی و غم، درد و لذت، وصف جوانی و پیری، آسایش و سختی زندگی و یا هرگونه هیجانی که سرچشمۀ آن احساسات درونی و باطنی گوینده است؛ بنابراین این نوع ادبی درونگرا است؛ چراکه بیانکنندۀ مسائل درونی شخص است. زبان این نوع ادبی نرم و لطیف است که با استفاده از معنی باریک به توصیف احساسات درونی میپردازد. «بدین صورت که شاعر یا نویسنده از پنجرۀ فکر و زبان و حس درونی خویش به شرح وقایع و اتفاقات مینگرد این نوع شعر دارای اهدافی است که مهم‌ترین هدف آن توصیف عواطف و همچنین نفسانیات نوع بشر میباشد.» (ذوالفقاری، 1374: 3) به نظر رزمجو اشعار عاشقانه، عرفانی، دینی، حتی هجو و مدح و توصیف طبیعت كه درون‏مایه‌های سروده‌های فارسی به شمار می‌آیند، مصادیق شعر غنایی هستند و احساسات انسانی مانند: عشق و دوستی، رنج و نامرادی و هر چیزی که روح انسان را متأثر می‏کند، تحت تأثیر قرار می‌دهند. (ر.ک: رزمجو، 1374: 76) ویژگی این اشعار کوتاه بودن آنها است. این نوع اشعار در یونان باستان به همراه سازی با نام لیر سروده میشدند و به همین دلیل در زبان فرنگی به اشعار غنایی «لیریک» گویند. در این آثار غلبه با کارکرد عاطفی متن است و گویندگان آثار غنایی به اقتضای درونمایۀ اثر خود از مؤلفه‌ها و ویژگی‎هایی بهره برده‌اند که رنگ و بوی غنایی به آن بخشیده و آن را از متون حماسی و تعلیمی متمایز کرده است. (ر.ک: خدایار و همکاران، 1400: 122) دورۀ کمال اشعار غنایی در زبان فارسی از قرن چهارم آغاز میشود. در ادب پارسی در کنار قالب غزل، برای بیان مضامین غنایی و عاشقانه، استفاده از مثنویهای عاشقانه نیز رواج دارد. 
معرفی فاضل نظری 
ابوالفضل فاضل نظری در سال 1358 در استان مرکزی، شهرستان خمین دیده به جهان گشود. وی در دانشگاه امام صادق شهر خوانسار شروع به تحصیل نمود و دکتری خود را در رشتۀ مدیریت تولید و عملیات در دانشگاه شهید بهشتی به پایان رساند. 
فاضل نظری از دهۀ هفتاد آغاز کرد. در کارنامۀ علمی، ادبی و هنری وی می‎توان دبیری علمی جشنوارۀ بین‌المللی شعر فجر، دبیری جشنوارۀ بینالمللی فیلم صد و عضویت در شورای علمی ادبیات انقلاب و فرهنگستان زبان و ادب، ریاست حوزۀ هنری استان تهران، عضو شورای عالی شعر مرکز موسیقی را مشاهده نمود. (ر.ک: افراسیاب‌پور و همکاران، 1396: 24) از این شاعر، مجموعۀ شعرهای «آنها»، «اقلیت»، «اکنون»، »«ضد»، «کتاب»، «گریه‌های امپراتور» و یک کتاب دیوان اشعار چاپ شده که قالب غزل و سنّت‎گرایی مهم‌ترین ویژگی آنهاست. در میان اشعار وی تنها شعر «پرواز» که در مجموعۀ «اقلیت» قرار دارد، در قالب نو سروده شده است. از فاضل نظری با عنوان «شاعر جریان‌ساز دهۀ هشتاد» تجلیل شده است و علت آن را باید در ویژگی‌های موجود در شعر او سراغ گرفت و یافت. (ر.ک: فلاح و زارعی، 1394: 197)

بحث
ویژگی‌های صوری
ساختار نحوی ساده در زبان غنایی
ساختار نحوی در آثار غنایی ساده است. شاعر حتی اگر نوآوری‌هایی هم داشته باشد، اعم از قاعدهافزایی و هنجارگریزی، باز هم نحو جملات ساده است و در آن پیچیدگی و ابهام جایگاه چندانی ندارد.
گروه‌های اسمی و ردیف زیاد است. (ر.ک: شفیعی کدکنی، 1370: 159) افعال بیشتر لازمند. (ر.ک: جواری، 1383: 139) جملات طولانی و مرکب زیادی در زبان دیده می‌شود. فعل اغلب در آخر جمله می‌آید. فاضل نظری در اشعار غنایی خود اغلب جملات ساده به کار می‌گیرد و تا حد ممکن از ابهام و پیچیدگی می‌پرهیزد. این سادگی نحوی در اشعار وی کاملاً مشهود است. فاضل نظری بیشتر افعال اسنادی (=ربطی) استن، شدن و بودن را به کار می‌برد: هست و نیست (1392ب: 55)، است (1394: 19)، باشم (1392ب: 25) شده ‌ست (1393: 39)، باد (1392الف: 41) و.... 
در شعر وی بسامد افعال لازم زیاد است: فعل نیامد (1394: 111)، برگشت (همان: 61)، پیوستن و نترسیدن (1392الف: 39)، صبر کن و می‌ایستم (1392ب: 55)، گریختن (1394: 13)، به هم می‌ریزد (1393: 17)، می‌گرید، آمد، بگذرد (1395: 75)، خندید و نیامد (1394: 53)، آمد (1395: 75)، می‌رسم، طرد می‌شوم، بیایم (1393: 21).
فعل اغلب در آخر جمله می‌آید: شوم، غرق کرد، گرفت (1393: 27)، به هم می‌ریزد (1393: 17)، شکفت و دارد (1392الف: 57)، دویدم و سرزنشم کن (1394: 47)، نمی‌شود و شده است (1393: 33). نیست و دست نگه دار (1394: 75)، نیست و می‌زیستم (1394: 43)، هست، نیست و می‌شود (1392ب: 37).

استفاده از واژگان و ترکیبات غنایی
فاضل نظری با بهره گرفتن از واژگان و ترکیبات متناسب با ادب غنایی، احساسات و پیام‎های خود را به مخاطب منتقل نماید. این کلمات و ترکیبات فراوان هستند که نمونه‎هایی از اشعار شاعر آورده می‌شود. مثلاً واژۀ عشق در نمونۀ زیر: 
	هم دعا کن گره از کار تو بگشاید عشق

	
	هم دعا کن گره تازه نیفزاید عشق!                                   


(نظری، 1392الف: 39)
اشک و آتش و سوختن (1394: 111)، شمع و پروانه و عشق (1392الف: 39)، عشق و تنهایی و رسوایی و بی‌مهری و آزار (1394: 29)، عشق، نفرت، شوق، بیزاری، تمنا و آغوش (1394: 73)، لب و بوسه و جام و شراب (1393: 59)، زلف و دلبران (1392الف: 13)
غیر از واژگان، ترکیبات غنایی فراوانی نیز در اشعار فاضل نظری دیده می‌شود. ترکیباتی مانند: آتشِ عشق (1392ب: 35)، آتشِ مهر (1395: 33)، غمِ عشق (1393: 75)، غیرتِ عشق (1392الف: 25)، محکِ عشق (1392ب: 29)، مشقِ غمِ عشق (1392ب: 35)، بوسۀ وصل (1395: 83)، چشمِ فریبنده (1395: 11)، دامِ زلف (1392ب: 27).

جملات سؤالی زیاد، بدون درخواست جواب
شاعر لیریک در تلاش است تا از عباراتی استفاده کند که بیشتر پرسشی هستند؛ مانند لامارتین که او نیز از این روش استفاده می‌نمود. (ر.ک: جواری، 1383: 135) با مطالعۀ آثار غیرغنایی متوجه می‌شویم که تعداد سؤالات در این حوزه اندک بوده و برخی از شاعران نیز مانند ناصر خسرو به پرسش‌های خود پاسخ داده و عده‌ای دیگر نیز پاسخ سؤالات خود را از مخاطب خواسته‌اند. اما آنچه که در شعر غنایی بارز است تعداد بالای سؤالاتی است که احساس نیاز به جواب در آنها نیست، بهویژه که پاسخ‌ها از طرف مقابل باشد و اغلب استفهام، در اغراضی که غیرسؤالی هستند کاربرد دارد که این نوع بیشتر جنبۀ بلاغی دارد. در اشعار فاضل این ویژگی فراوان دیده می‌شود: 
گاه تنها یک پرسش در بیت دیده می‌شود: 
	ماهیان روی خاک و ماهیـــــان روی آب
کی به انداختن سنگ پیاپی در آب

	
	وقت مردن، ساحل و دریا چه فرقی می‌کند؟                                        
(نظری، 1394: 11)
ماه را می‌شود از حافظۀ آب گرفت؟
 (همان، 1393: 27)                           


 (1394: 45)، (1392الف: 29)، (1393: 9)، (1395: 21)، (1393: 75)، (1392ب: 49)، (1392ب: 33)، (1392الف: 81)، (1392الف: 43) و.... گاه در یک بیت چندین جمله پرسشی وجود دارد که البته بسامد این نوع، از ابیات تکپرسشی کمتر است: 
چرا ای مرگ میخندی؟ نه میخوانی؟ نه میبندی؟     
کتابی را که از خون جگر شیرازه میگیرد 
 (نظری، 1392الف: 59)
در آن‌ها: 29، 23، 13 و اقلیت: 77 نیز پرسش‌های بدون جواب دیده می‌شود.
تشبیه 
یکی از اصلی‌ترین و مهم‌ترین مؤلفه‌ها در علم بیان آرایه تشبیه است. به عقیدۀ رجایی این آرایه از عناصر اصلی تصویرگری و اشتراک در توصیفی از اوصاف از طریق واژگان خاصی می‌باشد. (ر.ک: رجایی، 1372: 244) در اشعار فاضل نظری با تشبیهات فراوانی برخورد می‌کنیم که رنگ و بوی غنایی دارند؛ 
      مانند تشبیه بلیغ شب به گیسو (آن‎ها: 65)، تشبیه بلیغ غنچه لب و تشبیه معشوق به ماهی (1392ب: 6)، تشبیه مرکب تختهسنگی که زیر پای آبشار می‎شکند، به شانه‌ای که تحمل تاب زلف محبوب را ندارد (1392الف: 4)، تشبیه مضمر معشوق به ماه (1392ب: 8)، تشبیه مضمر معشوق به راهزن و قلب به کاروان (1392ب: 11)، تشبیه مضمر زلف به حلقه‎های زنجیر (1392ب: 12) و.... البته گاه در سروده‌های این شاعر با تشبیهاتی نو و ابتکاری برخورد می‌کنیم. مانند تشبیه من و تو به گل‌های پژمرده در میان کتاب.
	من و توایم دو پژمرده گل میان کتاب

	
	من و توایم دو دلبسته از قدیم به هم
                      (نظری، 1393: 65)


در بیت زیر چند تشبیه دیده می‌شود. زلف تو و عمر من به راه دراز تشبیه شده است. و چشم تو و حال من به روز سیاه مانند شده است که هر دو تشبیه جدید است.
	زلف تو و عمر من؟ چه راه درازی!
	
	چشم تو و حال من؟ چه روز سیاهی 


(نظری، 1392الف: 77)
تشبیه جمع تو به هیزم سنگین و باغ سبک از دیگر نوآوری‌های شاعر در زمینۀ تشبیه است (1392ب: 45). فاضل نظری در تشبیه مضمر زیر نسبت من (= شاعر) به تو (= معشوق) را به نسبت دروغ به قسم تشبیه کرده است که این تشبیه از ابداعات شاعر است (1395: 45). همچنین است تشبیه خاطره به خاکستر (1392ب: 45)، یا تشبیه مفصل بیم فرو ریختن از نبودن معشوق، به شهری که بر روی گسل زلزله قرار گرفته است (1393: 1).

استعاره
فاضل نظری با آگاهی از جایگاه استعاره در شعر، این صنعت را به کار می‎برد. وی شوق و عطش رسیدن به معشوق را با استعارۀ آتش نشان می‌دهد (1393: 2)، ماه استعاره از یار، نفس استعاره از شاعر (1393: 13)، گل استعاره از محبوب (1392الف: 4). یوسف استعاره از یار و محبوب (1394: 36) دیگر استعارات وی به شمار می‌آید. فاضل نظری به همین استعارات کلاسیک بسنده نمی‌کند و استعاره‎های جدیدی خلق می‌کند، مانند مسافرخانۀ رنج و تبعیدگاه که استعاره از این دنیا است: 
	به تنهایی گرفتارند مشتی بی‌پناه اینجا
	
	مسافرخانۀ رنج یا تبعیدگاه اینجا                                      


(نظری، 1392ب: 45)
شاعر در ترکیب عشق سنگدل، عشق را به انسانی تشبیه کرده که سنگدلی صفت وی است (1394: 71)، برف پیری استعاره از موهای سفیدشده بر اثر کهولت سن است (1392ب: 11). هرچند در ادب فارسی موی سفید را به برف تشبیه کرده‌اند، ولی ترکیب برف پیری ابتکار این شاعر است. شاعر در بیتی برای خاطرات، فعل مردن را که ویژۀ جانواران و انسان است به کار برده است. استعاره‌ای تبعیه در معنی فراموش کردن خاطرات. شاعر با هنجارشکنی در این استعاره معنا و مفهومی نو را بیان نموده است. در بیتی گل سرخ به انسانی مانند شده که نفرین می‌کند. بنابراین استعارۀ مکنیه است (1394: 99). در نمونه‌ای خلاقانه سنگی سر خود را به سنگ دیگر می‌زند (1394: 51). یکی از شگردهای خلاقانه فاضل نظری مناداهاى استعارى است. شاعر در خطاب به معشوق او را همهمۀ نام، خلوت اوهام، ماه دل‌افروز و شاه سیهفام خطاب می‌کند: 
	ای همهمۀ نام! ای خلوت اوهام!
	
	ای ماه دل افروز! ای شاه سیه فام!                                      


(نظری، 1392ب: 45)
کنایه 
از ابداعات و نوآوری‎های فاضل نظری در این آرایه می‌توان به نمونه‌های زیر اشاره کرد: «ماهیان زیر خاک و ماهیان روی آب» کنایه از مردگان (1394: 11)، اصطلاح مستطیلی از خاک کنایه است از قبر که به شکل مستطیل است (1394: 11). ضمن اینکه در این نمونه شاعر با استفاده از علم ریاضی شعرش را برجسته نموده است. «در چشم دیگران نشستن» به معنی کنایی مورد توجه دیگران قرار گرفتن به کار رفته است (1394: 83). از نکات جالب و برجستۀ کنایه در اشعار فاضل، این است که در یک بیت چند کنایه به کار برده است. بهعنوان مثال در بیت زیر دو کنایه دیده می‌شود: «چشم پوشیدن» کنایه از «نادیده گرفتن» است و «دست شستن از کسی» کنایه از «مأیوس شدن از او» است.
	اکنون ز تو با ناامیدی چشم می‌پوشم

	
	اکنون ز من با بی‌وفایی دست می‌شویی
                    (نظری، 1393: 13)


مجاز	
مجاز‌ در اشعار فاضل نظری از ابزار صور خیال است. در این بخش به نمونه‎هایی مجازهایی که در اشعار وی به کار رفته، اشاره می‌شود: گل خشک مجاز از انسان است با علاقۀ ماکان (1392ب: 53). سنگ با علاقۀ جنس مجاز از قبر است (1393: 77)، صبح به علاقۀ مجاورت مجاز از خورشید است (1393: 83)، مشت با علاقۀ سبب و مسبب مجاز از قدرت است (1392الف: 53 و 1392ب: 6)، خاک و آب با ذکر جزء و ارادۀ کل مجاز از خشکی و دریا هستند (1394: 11)، دم با علاقۀ آلیت مجاز از نفس است (1393: 75).

تشخیص
در این آرایه شاعر برای آنکه تصاویر شعری خود را زنده و پویا در ذهن خواننده القا کند، از همۀ عناصر طبیعت استفاده کرده و در برخورد با این عناصر واکنش‌هایی نشان می‌دهد. (كاظمى، 1388: 139) نمونه‌هایى از صنعت تشخیص در اشعار فاضل نظری که جزء نوآوری‌های شاعر به شمار می‌آید، ذکر می‌شود: 
	تا دل پرهیزکارم را ببینم توبهکار 

	
	با شعف خود را در آغوش گناه انداختم
(نظری، 1394: 33)


شاعر در مصراع اول دل را به انسانی مانند کرده که پرهیزگار است و در مصراع دوم، گناه را انسانی تصور کرده و برای وی آغوش در نظر گرفته است. شاعر عشق را به انسان مانند کرده و برای وی صفت نابرادری را به کار برده است (1394: 33). موج به انسانی تشبیه شده که تجربه کسب کرده است (همان: 61). شاعر شهر را به انسانی مانند کرده و آن را مخاطب قرار داده و از او خواسته که آسوده و راحت بخوابد (1393: 45). جام شراب به انسانی تشبیه شده که بر لبانش طعم بوسه داشته است (1395: 32) و در نمونه زیر تشخیص زیبا و خلاقانه شاعر مشاهده می‌شود. هرچند تشخیص برای عشق و مخاطب قرار دادن آن در شعر امری تازه نیست، اما اینکه عشق مانند انسان سربه‎سر کسی بگذارد، موضوعی نو است. 
	ما داغدار بوسۀ وصلیم چون دو شمع

	
	
ای کاش عشق سربه‌سر ما نمی‌گذاشت
(نظری، 1395: 40)


یکی از هنرهای فاضل نظری در تشخیص، خطاب قرار دادن طبیعت و اشیای بی‎جان است؛ بدینگونه شاعر ویژگی انسانی را برای آنها متصور می‎شود. شاعر در واقع با این کار آن شیء یا عنصر طبیعت را به انسان مانند می‎کند.
الف) خطاب قرار دادن عناصر طبیعت: ای گـل (1393: 83)، ای باد (آن‎ها: 95)، ای ابر (1392ب: 95) و ای رود (1394: 57)
ب) خطاب قرار دادن اشیا: ای آینه (1394: 47)، ای قایق (1392ب: 11) و ای کشتی (1394: 99)

هنجارافزایی/ قاعده‌افزایی
در بخش قاعده‌افزایی با توازن و تکرارها سرو کار داریم که در اشعار فاضل نظری چنین مواردی یافت می‌شود: 

توازن واژگانی (تکرار)
یکی از فنونی که سبب آفرینش زیبایی در شعر است عنصر تکرار می‌باشد که باعث به وجود آمدن موسیقی شعر می‌گردد و از ارکان اصلی در شعر نیز محسوب می‌شود. (وحیدیان کامیار، 1369: 23)گاهی شاعر از تکرارهای لفظی در شعر استفاده می‌کند تا به شعر شور و هیجان بدهد. این کار سبب می‌شود تا وزن و آهنگ شعر افزون گردد و از طرفی بلاغت اشعار نیز بالا می‌رود. (خلیلی جهانتیغ، 1380: 262) این عامل در موسیقی و آهنگ شعر نیز تأثیر دارد و باعث افزایش موسیقی کلام می‌شود. در اشعار فاضل نظری تکرار به سه حالت وجود دارد: تکرار واژه، تکرار گروه واژه و تکرار جمله.
تکرار واژۀ شهر و گروه واژگان آی شهر و از خیابان (1393: 16)، ضمیر «من» (1393: 16)، واژۀ برادر (1394: 16)، واژۀ جگر  (1392الف: 16)، فعل بمیریم (1394: 16)، جملۀ هم دعا کن و واژه عشق (1392الف: 39)، گروه واژگان اکنون ز من با (1393: 13)، جملۀ قدم زدم و گروه واژگان ریه‌هایم شد از هوا (1393: 63) و از همه جالبتر تکرار واژۀ تکرار
	زمستان نیز رفت، اما بهارانی نمی‌بینیم

	
	بر این تکرار در تکرار پایانی نمی‌بینیم                                        (نظری، 1392الف: 3)


آنچه در تکرارها بسیار جالب توجه است، تکرار با استفاده از ردیف‌های طولانی است تا آنجا که گاه ردیف‌های بلند، بیشتر بیت را در بر می‌گیرد. مانند نمونه‌های زیر: 
	دلم دریا و دریا از تماشای تو می‌گیرد

	
	
دلم دریاست اما از تماشای تو می‌گیرد
(نظری، 1394: 75)


تا آنجا که در مواردی بیت فقط شامل قافیه و ردیف می‌شود: 
	بی لشکریم حوصلۀ شرح قصه نیست

	
	
فرمانبریم حوصلۀ شرح قصه نیست
                                 (همان: 75)


توازن آوایی
توازن آوایی مجموعۀ تکرارهایی است که در سطح تحلیل آوایی قابلیت بررسی شدن دارند. (صفوی، 1390: ج2/ 167)
تکرار صامت‌ها
تکرار صامت‌ها همان تکرار حروف است.
ـ  تکرار صامت «ش»
	شرک موری بود بر سنگ سیاهی در شبی

	
	چشم‌های ما فقط «رنج» تماشا می‌کشند
(نظری، 1392الف: 63)


ـ تکرار صامت «س» و «ر»: ای سیب سرخ غلطزنان در مسیر رود (1393: 33)
ـ تکرار صامت‌ «ک»: انگار که یک کوه سفر کرده از این دشت (1392ب: 93)
ـ تکرار صامت «م»: جام می‌نزد من آورد و بر آن بوسه زدم (1392الف: 19)
ـ تکرار صامت‌های «د» و «ه»: آه در آینه تنها کدرت خواهد کرد (1393: 75). 
ـ تکرار صامت «ب»: جام شرابی که طعم بوسه به لب داشت  (1395: 67)

تکرار مصوت‎ها
تکرار مصوت‎ها، تکرار حرکات کوتاه فتحه، کسره و ضمه و صداهای بلند و کشیدۀ «آ»، «ای» و «او» را در بر می‌گیرد.
ـ تکرار مصوت بلند «آ»: واکرد پای نردبان‌ها را به آنها (1392ب: 15)
ـ تکرار مصوت‌های بلند «آ» و «ای»: خاطر آیینۀ ما از کسی دلگیر نیست (1392ب: 39)  
ـ تکرار مصوت‌های بلند «ای»: خلق می‌گویند ابری تیره در پیراهنی‌ست (1392الف: 65) و  (1394: 11)
ـ تکرار مصوت کوتاه «-َ»: نَه دَر آیینه فَهم است، نَه دَر شیشه وَهم (1392الف: 83) نیز (1394: 39)
استفاده از واژگان و ترکیبات غنایی
ویژگی‌های محتوایی
احساسی و عاطفی بودن
عاطفه و احساس زمینۀ درونی و معنوی شعر و عنصر اصلی و بسیار مهمی در پدید آمدن یک اثر ادبی مطلوب است؛ زیرا سبب جاودانگی اثر می‌شود؛ به همین دلیل در یک متن ادبی بیش از دیگر عناصر به چشم می‌خورد. «منظور از عاطفه حالت اندوه و شادی، یأس و امید، ترس و خشم، حیرت و اعجابی است که حوادث عینی یا ذهنی، در ذهن ایجاد می‌کند و تأثر ناشی از عاطفه، تجربه نامیده می‌شود. هدف و تلاش شاعر در شعر این است که این تجربه را به دیگران هم منتقل کند و آنها را در این احساس شریک گرداند.» (صهبا، 1384: 103) شفیعی کدکنی در کتاب صور خیال در تعریف عاطفه می‌نویسد: «اندوه یا حالت حماسی یا اعجابی است که شاعر از رویداد حادثه‌ای در شعر خویش احساس می‌کند و از خواننده یا شنونده می‌خواهد که با وی مشارکت داشته باشد.» (شفیعی کدکنی، 1386: 24)
رابطه‌‌ای مستقیم بین شعر، عواطف و احساسات وجود دارد بهگونه‌ای که هرچقدر عاطفۀ شاعری عمیق‌تر بوده و احساسات وی از لطافت بیشتری برخوردار باشد، شعریت شعر بیشتر نمود یافته و سخنان شاعر نافذ و دلنشین می‌شود. عاطفه یکی از مشخصه‌های زبان شعری فاضل نظری است. شاعر غم و اندوه خود را در ابیات زیر به نمایش می‎گذارد: 
	من آسمان پر از ابرهای دلگیرم

هرگاه یک نگاه به بیگانه می‌کنی

	
	اگر تو دلخوری از من، من از خودم سیرم
(نظری، 1392ب: 12) 
خون مرا دوباره به پیمانه می‌کنی
(همان، 1394: 31)


در این بیت شاعر غیرت و رشک خود را از نگاه معشوق به بیگانه و غیر به تصویر می‌کشد. وی در غزلی با مطلع زیر، ضمن تشبیه خودش و معشوق به یاکریم، به توصیف حالات عاشقانه میان خودشان می‌پردازد: 
	چنانکه از قفس هم دو یاکریم به هم

	
	از آن دو پنجره ما خیره می‌شدیم به هم
                         (نظری، 1393: 29)


وجود عاطفه در انسان است که سبب سرودن شعر می‌شود و شاعر به این طریق احساسات خود را به خواننده منتقل می‌کند. هرچه سطح عاطفی سروده‌ای بیشتر باشد میزان، اثرگذاری آن بر مخاطب بیشتر خواهد شد.

عاشقانه/ عارفانه بودن
ادبیات غنایی معانی دیگری نیز دارد که یکی از آنها اشعار عاشقانه می‌باشد. شعر غنایی حول احساسات و عالم روحانی آدمی سیر می‌کند و در وهلۀ شدید آن به عشق و تعلق خاطر انسان باز می‌گردد. جلوۀ قدرتمندترین و ظریف‌ترین احساسات را در کلمه و معنی عشق و آثار عاشقانه می‌توان جستوجو نمود. مؤلفه‌ای که طبیعت و خاطر انسان را برانگیزاند، می‌تواند خالق زیباترین لحظات شادی و نشاط و حتی گاهی بسیار غم‌انگیز باشد. یکی از مفاهیم اصلی و کانونی در ادبیات غنایی جهان نوسان عشق بین شادی و غم است. چنانچه مرتضوی گفته عشق عالی‌ترین وسیله برای تلطیف و تطهیر روح بشر است. (ر.ک: مرتضوی، 1365: 403) و شاعران از عشق بهعنوان معشوقی والاگهر یاد کرده‌اند. این مورد بهآسانی در مناجات و اوراد بسیاری قابلمشاهده است که اگر بهجای خالق، معشوق را قرار دهیم در معنا خللی به وجود نخواهد آمد و از همین روست که شاکله و بنیان ادبیات عرفانی نیز ادبیات غنایی است. 
عشق خمیرمایۀ فطرت و نهاد بشر است. شکوه و عظمت آدمی در گرو عقل و عشق است. عشق بالاترین بن‌مایۀ هستی، زیباترین جلوۀ جمال حق و کلیدی‌ترین عنصر در عرفان است. (ر.ک: ابراهیمی دینانی، 1380: 40) عشق از نظر فاضل نظری اساس هستی است. این عشق دیده را سیر می‌کند و جان را سیراب و نگاهی زیبا و بصیرتبین به انسان می‌دهد. حتی معشوق زمینی در عشق عرفانی، آیینۀ جمال و کمال معشوق روحانی و آسمانی می‌شود. عارف عاشق همیشه در مقابل معشوق ازلی و اراده و خواست او سر تسلیم فرود می‌آورد و دائم به خواست وی رفتار می‌کند؛ همانند گویی که در خم چوگان اسیر و بی‌اراده و اختیار است، انسان عاشق و عارف نیز بندۀ اراده و خواست محبوب است. در اشعار فراوانی از فاضل به مناسبت کلام می‌توان عشق را زمینی و مادی را دید و آن را به علاقۀ دو انسان به یکدیگر تعبیر کرد. البته عشق با این مفهوم، بهویژه در مجموعۀ «ضد»، بیشتر به گذشتۀ شاعر تعلق دارد: 
	در آتش خیال تو با خود قدم زدم

	
	
دوران عاشقی به همین سادگی گذشت
(نظری، 1392ب: 63)


در این غزل‌ها، معشوق زمینی، همانند معشوقان بی‌وفای کلاسیک، عهد خویش را با شاعر شکسته و او را تنها گذاشته است.
	نفرین به وفاداری‌ات ای دوست که با من

	
	پیمان سر پیمانشکنی بستی و رفتی
(همان: 31)


این بی‌وفایی‌ها، جفاها و آزارهای معشوق کار به آنجا می‌رساند که بود و نبودش برای شاعر عذاب‌آور است.
	دلم بدون تو غمگین و با تو افسرده است

	
	چه کرده‌ای که ز بودونبودت آزرده است
                                         (همان: 81)


اما مضامین عارفانه هم در اشعار وی یافت می‌شود. بهعنوان نمونه در بیت زیر سعی می‌کند به یاری عشق به معبود متعالی خود نزدیک شود: 
	به وصفِ هیچکسی جز تو دم نخواهم زد
که گفته است که من شمعِ محفلِ غزلم

	
	خوشا کسی که اگر شاعر است شاعرِ توست
به آب و آتش اگر می‌زنم بهخاطرِ توست
                           (نظری، 1393: 49)


در بیتی از شاعر مرگ‌طلبی عارفانه دیده می‌شود که تولد دوبارۀ انسان در هستی را موجب می‌شود و به کرات در متون و اشعار عرفانی کلاسیک ما به آن اشاره شده است؛ مرگ اختیاری‌ای که قبلاز مرگ اجباری و توسط خود انسان و با دل کندن از دلبستگی‌های دنیوی رخ می‌دهد. شاعر در اینجا براساس آموزه‌های عرفانی با مرگ زیستن و از زندگی مردن را توصیه می‌کند. (1392ب: 45)  مضمونی که بارها در متون عرفانی ما به آن اشاره شده است.
	من از مرگی سخن‌گفتم که پیشاز مرگ می‌آید
	
	به «آه عشق» کاری برتر از اعجاز عیسی کن 
                                    (همان: 97)



وصفی بودن
از عمدۀ مضامینی که در شعر غنایی وجود دارد توصیف طبیعت است که پیوسته در کنار مضامین اصلی و مرکزی شعر غنایی وجود دارد، بهگونه‌ای که نام دیگر شعر غنایی را می‌توان توصیفی به شمار آورد. (ر.ک: شمیسا، 1389: 139) در اشعار وصفی شاعر به چند طریق می‌تواند عالم خارج را توضیح دهد که این عمل یا با واسطۀ مستقیم و یا با استفاده از ویژگی‌های ظاهری افراد، مناظر طبیعی، فصول سال و اشیا و یا به کمک نیروی خیال و اندیشه، صفات روحی و عاطفی اشخاص را بیان می‌نماید. محسوسات در سرودن اشعار توصیفی از جایگاه خاصی برخوردار هستند، بهویژه در تصویرنگاری شاعر و پیدایش صور خیال او؛ چراکه شاعر توانا به کمک نیروی ذوق و تخیل هر چیزی را مانند صحنه‌های طبیعت و... احساس کند و یا با استفاده از خیال آن تصویر را باز آفرینی کند.
توصیف طبیعت مهم‌ترین عنصر دخیل در خیال شعری فاضل نظری است. در واقع شاعر مانند یک آیینه عمل کرده و جلوه‌های مختلف طبیعت را در شعرش منعکس کرده است. جلوه‌های مختلف طبیعت قسمت عمدۀ صور خیال شعر او را تشکیل می‌دهد. اکثر تشبیه‌ها، استعاره‌ها، کنایه‌ها و... که نظری در شعرش خلق کرده است برگرفته از طبیعت و عناصر سازندۀ آن است. در شعر فاضل نظری عناصر طبیعت بسیار پرکاربرد هستند بهطوریکه به جرأت می‌توان گفت که هیچ غزلی خالی از طبیعت و اجزایش نیست. مفاهیم پرکاربرد طبیعت بی‌جان در غزل‌های فاضل نظری عبارتاند از: دریا، موج، صخره، آسمان، خاک، ساحل، ابر و.... حیواناتی مثل: آهو، پلنگ، پروانه، عقاب، ماهی و... گیاهانی مانند: درخت، گل، غنچه، باغ و....
فاضل نظری در بهره‌گیری از طبیعت و عناصر آن از نیروی تخیل بهخوبی استفاده کرده است و پیوند زنده و پویایی میان انسان و طبیعت با نسبت دادن صفات، لوازم، اعضا و جوارح انسانی به جمادات، نباتات و حیوانات برقرار کرده است.
	رود راهی شد به دریا، کوه با اندوه گفت

	
	می‌روی اما بدان دریا ز من پایین‌تر است
(نظری، 1394: 103)

	آهـو نگـران اسـت بزن تیـر خـطا را

	
	صـیاد دل از کف شده تا کی به کـمینی
(همان: 5)

	ای ابـر دلگرفته بی‌آسـمـان بیـا

	
	بـاران بی‌مـلاحـظـه ناگـهان بیـا
(نظری، 1392ب: 67)



دید منفی نسبت به جهان و روزگار داشتن
در اکثر ادبیات غنایی نگاهی منفی و ناامیدانه نسبت به جهان و طبیعت و دنیا وجود دارد. ویژگی‌های دنیا در این نوع ادبی مذموم، بی‌وفایی، زشتی و پلیدی است. ولی در آثار حماسی نگاه منفی به دنیا وجود ندارد و تنها صفت مذموم، ناپایداری است؛ زیرا که اگر نگاه منفی در متون حماسی وجود داشته باشد، نبرد پهلوانان معنا نخواهد داشت. (ر.ک: پارساپور، 1383: 19، 103) نظامی واژگانی را در خسرو و شیرین به کار برده که بهصورت مستعارٌمنه برای دنیا آمده از قبیل سیلاب غم، مار نُه سر، هندوی پدرکش و دام گلوپیچ. در اکثر آثار ادبیات غنایی عواطف و حالات روحی شاعر نقش پررنگی دارد و اصل موضوع را طوری بیان می‌کند که خودش می‌خواهد. غم و اندوه بر شادی غلبه دارد و دید شاعر یا نویسنده به جهان، روزگار، دنیا و حتی طبیعت، منفی است. در اشعار فاضل نظری نیز این مضمون یافت می‌شود. شاعر در غزلی با مطلع زیر، دنیا را نکوهش می‌کند و آن را به مسافرخانۀ رنج و تبعیدگاه تشبیه می‌کند: 
	به ‌تنهایی گرفتارند مشتی بی‌پناه اینجا

	
	مسافرخانۀ رنج است یا تبعیدگاه اینجا
(نظری، 1392ب: 8)


در غزلی دنیا را به عرصۀ جنگ مانند می‌کند (1392الف: 35) و حتی از بخت گله می‌کند (همان: 23).

فضای غم‌آلود داشتن
با مطالعۀ‌ آثار ادبیات غنایی به این نکته دست می‌یابیم که در غالب این آثار حس غم نمود بیشتری نسبت به حس شادی و شوق دارد که لازمۀ فضای غم‌آلودۀ ادب غنایی است. (ر.ک: شمیسا، 1389: 125) در آثار ادبیات غنایی جهان نیز با چنین امری مواجهیم؛ چراکه لحظات وصال و شادی نسبت به ایام هجران و جدایی بسیار گذراتر هستند. این فضای غمگین در اکثر غزلیات غنایی مشاهده می‌شود. تنها مورد استثنا در این امر غزلیات عرفانی هستند، مانند غزلیات شمس یا سنایی که غم‌آلوده بودن و سودای عشق در پس پرده‌ای از نیل به وصال پنهان گشته است. غم و اندوه در اشعار فاضل نظری انعکاس گسترده‌ای دارد و سبب تمایل وی به تنهایی شده است. شاعر دچار غم می‌شود (1392ب: 41)، بهخاطر غم خون می‌خورد (1395: 79)، به خاطر عشق دچار غم می‌شود (1395: 59)، غربت سبب اندوه و غم می‌شود (1394: 13)، شاعر به خاطر تنهایی دچار غم می‌شود و از روی غم، گریه سر می‌دهد (1392ب: 111)، اندوه برای وی چیز غریبی نیست (1392ب: 93)، از تحمل اندوه بسیار به ستوه می‌آید (1393: 71).

 درون‌گرایی
پوقتی احساسات و امیال انسان سرکوب شد و پاسخی برای آنها در بیرون از شخصیت وی یافت نشد، بشر به سمت درون‌گرایی رفت و این امر سبب شد تا نوعی از شعر غنایی به نام شعر احساسی و عاطفی خلق شود. (ر.ک: جواری، 1383: 136) تفاوت دو شعر حماسی و غنایی از جهت فکری در این امر است که شعر حماسی آرمانی برونگرا و شعر غنایی آرمانی درون‌گرا و به اصطلاح سوبژکتیو است؛ چراکه در آن بهطور معمول مسائل درونی بیان می‌گردد که عمدتاً این مسائل عشق‌گراست و نه عقل‌گرا. (ر.ک: شمیسا، 1389: 136) در این نوع شعر شاعر در حقیقت به گونه‌ای از درون‌گرایی روی آورده است. در این نوع دیگر دنیا و امور دنیوی در کانون توجه شاعر قرار ندارد؛ بلکه این گرایش ادبی بیانگر واقعیات درونی شاعر است، بدون اینکه شنونده خود را مد نظر قرار دهد.
با خوانش و بررسی اشعار فاضل نظری می‌توان پی برد که او شاعری درون‌گراست، بهویژه زمانی که شاعر صمیمانه با خود سخن می‌گوید و ‌یا درد دل می‌کند و در واقع پس «من» درونی‌اش را ‌رها می‌کند. حال به نمونه‌هایی از درون‌گرایی در اشعار فاضل نظری اشاره می‌شود: 
	همچون نفس غریب‌ترین آمدن مراست

	
	تا می‌رسم به سینه همان دم زیادی‌ام
(نظری، 1393: 21)

	می‌رسد و می‌گذرد زندگی

	
	آه که هر دم نفسی هست و نیست
(همان، 1394: 77)


دیگر نمونه‎های آن را در (1392الف: 17)، (1394: 79)، (1394: 23)، (1395: 61)، (1393: 61)، (1395: 27)، (1395: 41) می‌توان مشاهده کرد.   

نتیجه‌ 
مضامین غنایی در اشعار فاضل فراوان است که مهم‎ترین آنها عبارتاند از: عشق، بی‌وفایی، سنگدلی و بی‌رحمی، درماندگی و دل‌شکستگی، غم و شادی، وصل و جدایی، مرگ، بی‌تابی و دلتنگی شاعر، از جان گذشتن، اشک و گریه، می ‌و مستی، بوسه و... فاضل نظری با به کار بردن این مضامین در شعر خود، روحیات، نوع نگرش و اندیشه‌های خاص خود را به نمایش می‎گذارد و پیام خود را به خواننده منتقل می‌سازد.
بررسی‎ها نشان می‌دهد که عاشقانه/ عارفانه بودن، وصفی بودن، دید منفی نسبت به جهان و روزگار داشتن، فضای غمآلود داشتن و درون‌گرایی مهم‎ترین ویژگی‌‌های محتوایی غنایی اشعار فاضل نظری هستند. شاعر در بیان اشعار غنایی از زبان بهره می‌برد و با استفاده از ساختار نحوی ساده، جملات سؤالی زیاد، بدون درخواست جواب، تشبیهات و استعارات به غنای اشعار خود افزوده است. وی در بخش نحو از زبان ساده‎ای به کار می‎گیرد و از ابهام و پیچیدگی، پرهیز می‌کند و این کار را با کاربرد فراوان افعال اسنادی یا ربطی، افعال لازم و قرار دادن فعل در پایان جمله انجام می‌دهد. همچنین فاضل نظری برای نشان دادن زبان غنایی اشعارش از کلمات و ترکیبات غنایی فراوان بهره می‌گیرد و بدین ترتیب حس و حال درونی خویش را به خوانندگان خود ابراز می‎کند. 
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Abstract
One of the main types of literature is lyrical literature, which has a wide range of themes. In this type of literature, what happens inside the speaker or singer, such as joy and sorrow, pain and pleasure, difficulty and comfort, old age and youth, and any excitement caused by his inner and inner feeling, can be clearly seen. In the field of Persian literature, many poets have written lyrical poetry. Fazel Nazari is one of these poets; For this reason, in this research, an attempt is made to examine the formal and content characteristics of lyrical literature in the poems of Fazel Nazari. This research was carried out in a descriptive-analytical way using the method of library studies, and its purpose is to find the most important formal and content features of the lyrical themes in Fazel Nazari's poems. The results of the research show that love and themes related to it are the most important themes of lyrical literature in Fazel Nazari's poems, and simple language, lyrical words and compositions, similes and lyrical metaphors are the most important formal and linguistic features of Fazel Nazari's poems.
Keywords: lyrical literature, lyrical themes, lyrical language, verse literature, Fazel Nazari.
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چکیده
تصویر شعری همواره یکی از ارکان زیبایی‎شناسی و عنصر ماهوی شعر می‎باشد. شعر را سخنی خیال‎انگیز گفته و به جایگاه عناصر خیال در خلق شعر اشاره کرده‎اند. تصاویر شعری هر اندازه نو و جدید باشد و حاصل نگرش فردی و شخصی، به همان اندازه گیراتر و تأثیرگذارتر است. با وقوف به این ویژگی تصاویر شعری، شاعران در نوآوری تصویری تلاش پیوسته‏اند. این تلاش‎ها بهخصوص در دورۀ معاصر سرعت بیشتری گرفته؛ که این رویکرد نشان از درک جایگاه صور خیال و نو بودن آن در شعر دارد که متأثر از تئوری‎های نیما و تأکید دیگر شاعران و منتقدان معاصر در این مورد است.  حسن حسینی از شاعران معاصر ایران نیز هم‎صدا با این نوگرایان، تصویر و مضمون کهنه را نمیپسندد و یکی از ابعاد نوگرایی او در تصاویر شعری است. او در این نوآوری تصویری از منابع و خاستگاه‎های مختلفی بهره برده است. عناصر و پدیده‎های نوظهور و رهاوردهای صنعتی و تکنولوژیکی جدید، طبیعت و عناصر طبیعی و مذهب و شاخصه‎های مذهبی شیعی از مؤلفه‎ها و خاستگاه‎های نوآوری تصویری حسینی‎اند. پژوهش حاضر تلاش کرده با روش توصیفی ـ تحلیلی، جلوه‎ها و نمودهای نوآوری تصویری حسینی و خاستگاه‎های آن را آشکار کرده و مورد تحلیل انتقادی قرار دهد.
کلیدواژهها: سید حسن حسینی، نوآوری، تصویر شعری.



مقدمه
تصویر شعری از اثرگذارترین عناصر در زیبایی و بلاغت شعر بوده و از عناصر ماهوی شعر می‌باشد. اشعار شاعران توانا همیشه بخشی از زیبایی و تأثیر خود را از تصاویر شعری آنان میگیرد. جایگاه تصویر در شعر همواره مورد توجه منتقدان ادبی قرار گرفته است. تصویر شعری پیوند و برقراری ارتباط بین پدیده‌ها و کشف رابطۀ خیالی بین پدیده‌هاست؛ براهنی بر این است که: «تصویر حلقه زدن دو چیز از دو دنیای متفاوت است بهوسیلۀ کلمات در یک نقطۀ معین.» (براهنی، 1380: 14 ـ 113) و از دید ریچادرز از منتقدان انگلیسی نیز تخیل و تصویر: «قدرت ابداع یعنی به هم پیوستن عناصری است که بهطور عادی پیوندی با هم ندارند.» (ریچادرز، 1379: 213) شفیعی کدکنی نیز در تعریف تخیل، آن را: «تصرف ذهنی شاعر در مفهوم طبیعت و انسان و کوشش ذهنی او برای برقراری نسبت میان انسان و طبیعت» (شفیعی کدکنی، 1387: 2) دانسته و به این شکل تصویر و خیال را گره زدن پدیدههای نامرتبط با هم بهوسیلۀ قوّه خیال می‎داند.
این پیوند و ارتباط بین اشیا هر اندازه نو و بدیع باشد به همان اندازه زیبایی و گیرایی بیشتری دارد؛ چراکه هنر تکرار را نمیپسندد و آدمی همانطور که فرمالیستها نیز اشاره کردهاند طالب آشناییزدایی در هنر است و تصاویری که آشناییزدایی ندارند و تکراریاند چندان از گیرایی برخوردار نیستند و احساس مخاطب را بر نمیانگیزانند و «سخنی که نشان از ادراک یا تخیل تازه ندارد و تصویر معهود و کهنه تأثیر حسی اندکی دارد و حتی بهجای اینکه بر نیرومندی سخن بیفزاید از تأثیر و شدت آن می‌کاهد.» (دستغیب، 75: 1385) با نظر به اهمیت این کشف روابط نو و جدید است که نیما بنیانگذار شعر نو تأکید داشت که: «سعی کنید همانطور که می‌بینید بنویسید و سعی کنید شعر شما نشانی واضح‌تر از شما بدهد.» (نیمایوشیج، 1368: 87 ـ 86) و به این شکل نگرش شخصی فردی و تأکید بر تجارب فردی در تصویر را حائز اهمیت میدانست. حسن حسینی از شاعران معاصر ایران نیز شاعری است که به اهمیت نوجویی و نوآوری در شعر پی برده است و شاعری نوآور در مضامین و موضوعات، زبان و تصاویر شعری است و در اشعارش نیز این رویکرد خود را بیان داشته است. 
سید حسن حسینی شاعری نوآور بهخصوص در ساحت زبان شعری است؛ او  باور به نوگرایی در زبان شعری دارد و زبان غزل کهنه را برای شعر و غزل امروز نمیپسندد و میسراید: 
از زبان غزل کهنه شدم غرق عرق                             به غزلهای معطر به «بهامین» برگرد
 (حسینی، 1399: 156)
در کنار  زبان شعری  به نوآوری تصویری و مضمونی نیز معتقد است و تکرار حرف گذشتگان و سرودن با تصاویر کلیشهای دیروزین را نیز نمیپسندد و معتقد به نوجویی و نوآوری است: 
دوست داری بشوی پیشرو شعر نوین              تف بینداز به تصویر و مضامین برگرد
 (همان: 156)
و بر این است که مناظر تکراری را باید از زاویهای نو دید و  باید برای نوآوری به بینش جدیدی دست یافت؛ چراکه نوآوری و خلاقیت به هم پیوسته‎اند و خلاقیت «استعداد یافتن روابط نو، پیدایی روابط نوین و ترکیبهای تازه، گرایش به شناختن نوآوریها، عمل پدید آوردن بینش جدید، بازنمایی کیفیت‎های تازه معانی» (روزت، 1371: 26 ـ 25) میباشد. باید در این دید و نگرش تازه، نگاه شخصی و فردی خود را مشارکت داد و بازگوکنندۀ شیوۀ نگاه دیگران نبود: 
از شاخۀ خشک میوه چیدن شعر است
با بال شکسته پر کشیدن شعر است
این منظرههای سخت تکراری را
از زاویههای تازه دیدن شعر است
 (حسینی، 1399: 76)
با این رویکرد در تصویرپردازی شاعرانه  است که شاهد نوآوریها در تصاویر شاعرانۀ  شعر او هستیم. 
او بر این است که خیال شاعر باید با تجارب زمانهاش گره بخورد و منقطع و بریده از زمانه و عناصر زمانهاش نباشد؛ فیالمثل وقتی در اتوبوس نشسته دیگر نباید با عناصری چون جمل، آهو و بیایان تصویرسازی کند: 
به این رویکرد او و ویژگی شعرش، منتقدان ادبی معاصر اشاره داشتهاند. ذوالفقاری «تخیل قوی و تصاویر نو» (ذوالفقاری، 1386: 655) را از ویژگیهای بارز شعر او دانسته است. 
از دید حسینی نوگرایی در شعر با نوگرایی در تصویر پیوند خورده و نوآوری تصویری، بُعدی از نوگرایی است. تصاویر مرتبط با زیباییشناسی معشوق در شعر سنّتی را نمیپسندد و این نگاه کلیگرا را گاه مورد انتقاد قرار می‏دهد و تصاویر مرتبط با زیبایی شناسی معشوق را زیبا نمییابد: 
چای و شیرینی به روی چهره داشت
گردی سینی به روی چهره داشت
از تنور لب برای گشنگان
نان ماشینی به روی چهره داشت
 (حسینی، 1399: 171)
نوگرایی تصویری حسینی خاستگاهها و  منابع مختلفی دارد و او در این نوجویی دستبهدامن عناصر مختلفی شده است. او گاه پدیدههای نوظهور و عناصر زندگی مدرن معاصر را مادۀ خام نوآوری تصویری خود قرار داده و از رهگذر این خاستگاه به خلق تصاویر نو نائل شده  که نشان توانمندی او در بهکارگیری عنصر زمانهاش در خلاقیت تصویری است. و گاه  طبیعت را با نگاهی دقیق و باریک و با نازک خیالی دیده و جلوههای نویی از آن را در جهت خلق تصاویر نو مورد استفاده  قرار داده است. او با باریکبینی و دقت در عنصر طبیعت،  ارتباطات جدیدی بین پدیدههای طبیعی و انسان یافته که پیشاز او کشف نشده و به تصویر کشیده نشده است. دقت در ویژگیهای ملموس حیات انسانی  و روابط حاکم بین افراد جامعه نیز منبع دیگری برای نوآوری تصویری حسینی است؛  روابطی که کشف آن نشان تیزبینی و دقت او بوده و برای اولینبار توسط او و بهواسطۀ تخیل قوی او کشف شده و به قلم آورده شده است. مجموعۀ این تأثیرات و الهامها از منابع و خاستگاههای گوناگون با ترکیب هنری این پدیدهها و آمیختن آن در کارگاه  خیال شاعرانه، سبب ظهور و خلق تصاویری نو در شعر حسینی شده و  نوآوری تصویری در شعر او را رقم زده  است. 
خاستگاههای نوآوری در تصویر شعری
حسینی از منابع و خاستگاه‎های مختلفی در نوآوری تصویری بهره برده است که ازجملۀ آن می‎توان به حضور عناصر مدرن و امروزین و رهاوردهای صنعتی و تکنولوژیکی زمانۀ معاصر، طبیعت و عناصر طبیعی و باورهای آیینی مذهبی شیعه اشاره کرد. 

رهاوردهای صنعتی و تکنولوژیکی و  عناصر مدرن و نوظهور  و نوآوری تصویری حسینی
پدیدههای مدرن و نوظهور دنیای معاصر امکانات بالقوهای را برای  شاعران  معاصر در خلق تصاویر نو ایجاد کرده است؛ این عناصر نوظهور در دسترس شاعران گذشته نبودهاند؛ بنابراین تصاویری مرتبط با این پدیدهها نمیتوان در شعر این شاعران یافت؛ فیلم و سینما، قطار و اتومبیل، کیبورد، موس و... همه عناصر مدرنیاند که گذشتگان ما تجاربی با آنان نداشتند. از منابع نوآوری تصویری حسینی، استفاده از این عناصر و پدیدههای امروزین و نوظهور است. حسینی با تأکید بر نوگرایی در تصویرسازی در بسیاری موارد این پدیدههای امروزین و نوظهور و عناصر زندگی معاصر را مادۀ خام تصاویر شعری خود و طرف تشبیه قرار داده و به این شکل در تصویر شعری نوآوری میکند. همچنانکه دیگر شاعران نیز با تأکید بر این اصل سعی در نوآوری تصویری داشتند؛ حسن لی در اهمیت عناصر نوظهور در تولید و خلق تصاویر نو آورده است: «جامعۀ معاصر ایران شاهد بسیاری از پدیدههای تازه و پیشامدهای نوظهور است و پدیدار شدن هرکدام از این مسائل تازه، صور تازهای از خیال را نیز پدید آورده است.» (حسن لی، 1396: 287)
حسینی با عناصر مدرن و نوظهوری چون فیلم، دانشگاه و مدرک، قطار، کیبورد، موس، چک بیمحل، ویروس و... تصاویر نو و جدیدی را خلق کرده است و این عناصر نوظهور عاملی در نوگرایی تصویری وی هستند؛ چراکه این عناصر در دسترس گذشتگان نبودهاند تا مادۀ خامی برای تصویرسازی در شعر سنّتی قرار گیرند. تکیه بر تجارب  فردی و زیستشده عامل خلق این تصاویرند و فردیت شاعرانه که «تکیه و تمرکز شاعر بر تجارب و تأملات فردی» (روزبه، 1388: 70) است این تصاویر را رقم زده است.
فیلم/ کات
در بیت زیر تجارب عاشقانه با عناصر معاصر به تصویر کشیده می‏شود و شاعر از «فیلم» و «کات» برای بیان رابطۀ عاشقانه خود بهره می‏برد؛  شاعر جریان خود و زندگی خود را به «فیلمی» مانند کرده و میخواهد این فیلم کاتی داشته باشد و پایان بپذیرد. فیلم و کات برای انسان معاصر قابلتجربه است و در کنار نو بودن خصلت بلاغی و رسانگی آن نیز بیشتر است: 
مدتی هست که با نام شما فیلم شدیم
بار الها ز کرم نعرۀ «کات»ی بفرست
 (حسینی، 1399: 27)

دانشگاه /کورۀ مدرکپزی
«دانشگاه» نیز از رهاوردهای تمدن جدید است که شاعر در بیت زیر بین آن و  «کوره » ارتباط برقرار کرده است؛ «دانشگاه» به «کوره»ای مانند میشود که در آن برخلاف آجر، «مدرک» درست کرده و در اختیار فرد قرار می‎دهند؛ در واقع شاعر  مدرکگرایی را با این تصویر مورد انتقاد  قرار میدهد.
کورۀ مدرکپزی اعجاز کرد                
خشتهای مردنی آجر شدند
 (همان: 28)
در بند زیر نیز تصویرسازی با این رهاورد تمدن جدید و عنصر دنیای مدرن دیده می‏شود، بین «دل» و «دانشگاه» ارتباط برقرار میگردد و  از دید شاعر آزادتر از دانشگاه «دل»، دانشگاهی نمیتوان یافت.
دانشگاهی آزادتر از دل نیست/ بنای یادبود  قدیمی/ که با دستهای آسمان/ نسبتی زمینی دارد (همان: 69)

قطار
از رهاوردهای صنعت و تکنولوژی جدید در ترابری، «قطار» است؛ این رهاورد تکنولوژیک جدید باری شاعران دستمایۀ خلق تصاویری زیبا و هنری شده است و با آن نوآوری کردهاند. در شعر حسینی نیز «قطار» در خلق تصویری نو طرف تشبیه قرار می‏گیرد؛. خشکسالی در صفیر (صوت) کشیدن همچون قطاری پنداشته شده است. 
باران چهل سال پیش / تبارم را شکست/ و خشکسالی ـ مثل قطاری روشن ـ / از سکوی ایمان/ صفیر کشید (همان: 68)

جاده /کیبورد
«کیبورد» نیز بهعنوان کالایی جدید و رهاورد تمدن و صنعت جدید دستمایۀ خلق تصویری نو در شعر حسینی شده است؛  شاعر با این عنصر معاصر و امروزین تصویر «جادۀ کیبورد» را خلق کرده و بین آن و جاده همانندی ایجاد کرده است: 
لنگلنگان/ با یک انگشت/ قدم بر میدارم/ روی جادۀ کیبورد (حسینی، 1399: 121)

صبح به «چک بیمحل»
حسینی در مانند کردن صبح به «چک بیمحل» یا چک برگشتی نیز از عناصر دنیای معاصر استفاده کرده است؛ شاعر «صبح» را در سپیدی به «چک» مانند کرده است. همچنین بین صبح و «چراغهای فلورسنت» بهعنوان تولیدات فنی وتکنولوژیک جدید نسبت همانندی برقرار کرده است:  صبح، چک بیمحلی است/ چراغهای فلور سنت/ در امضای آفتاب/ دست بردهاند (همان: 124)

معمار/ عشق
مانند کردن «عشق» به «معمار» نیز تصویری نو و حاصل نگرش نو حسینی و الهام از  عناصر زمان است. «معمار» در دورۀ معاصر در معنای کسی است که بر  برنامهریزی، طراحی و ساخت یک بنا و سازه نظارت داشته باشد و «معماری» یکی از رشتههای معاصر دانشگاهی است. با اینکه در گذشته مشبهٌبههای بسیاری درمورد عشق آوردهاند ولی مانند کردن عشق به «معمار» نشان از نگاه نو حسینی و استفاده از عناصر زمان در تصویرسازی دارد. در بیت زیر «عشق» به «معماری مجرّب» مانند شده است.
به فتوای معمار عشق مجرب                  در خانۀ عقل را گل گرفتم
 (همان: 209)
در بیت زیر نیز همانندی بین «عشق» و «معمار» مد نظر بوده و عشق به معماری مانند شده است: 
در آنجایی که معماری کند عشق                     بنای شهر آبادی خراب است
 (همان: 335)
«معمار» و «معماری» بهعنوان پدیده ای نوظهور در ابیات دیگری نیز برای خلق تصاویر نو توسط حسینی مورد استفاده قرار گرفته است. 
از این پس عبور از دلم ساده نیست              که معمار پلهای ویرانیام
 (حسینی، 1399: 331)
ای که معمار نگاه تو خرابم کرده است       دل بیدار تو بیگانه ز خوابم کرده است
 (همان: 666)

بال و پرونده/ بایگانی و قفس
اجزا و عناصر مرتبط با زندگی اداری نیز در برخی موارد مادۀ اولیه برای نوآوری تصویری حسینی است؛ شاعر معاصر با این عناصر زیسته و این عناصر قابلتجربه برای انسان امروزی است و چه بهتر که با اهل زمانه به زبان او سخن گفت و از آنچه برای او تجربهپذیر است، با استفاده از عناصر زمانهاش گفت. «پرونده» و «بایگانی» از عناصر آشنا برای معاصران هستند؛ حسینی برای عینیت بخشیدن به مفهوم جبر با این دو عنصر معاصر تصویری بدیع و زیبا خلق کرده است؛ با اینکه در مورد جبر و تصویر آن تصاویر در شعر سنّتی زیاد است اما تصویر حسینی با عناصر زمان مرتبط بوده و برای انسان معاصر قابلتجربه است؛ حسینی میخواهد از تن دادن ناچاری به جبر سخن بگوید و با تشبیه «بال» به «پرونده» و «بایگانی» به «قفس» و خلق تصویری نو، زندگی اداری را جبری می‎داند که بر روحیات افراد و شوق پرواز آنها سایه افکنده است. 
بال ما پروندۀ پرواز بود              بایگانی در قفس شد عاقبت
 (همان: 218)
خلق شباهت بین پرونده و پنجره نیز نمودی دیگر از نوگرایی تصویری حسینی و بهره جستن او از عناصر زمان در تصویرسازی است، او بین این دو تشابه برقرار کرده و اضافۀ تشبیهی «پروندۀ پنجره» را آورده است: 
پروندههای پنجرهها بسته شد به سنگ             
ویروس فتنه را غم رایانۀ تو نیست
 (همان: 232)

ویروس فتنه/ رایانه
«رایانه» نیز دستاورد صنعتی نوین است که  خاص دورۀ معاصر بوده و حسینی با تأکید بر تجربهگرایی، تصویری با این رهاورد تکنولوژیک ساخته است. رایانه در دورۀ مدرن  در دسترس همگان است و تجارب مرتبط با آن برای عامه قابلدرک است. در شعر زیر شاعر با استفاده از این کالای نو تکنولوژیک، فتنه را به «ویروسی» مانند کرده  و با تجارب زیستشدۀ خود تصویری نو خلق کرده است: ویروس فتنه را غم رایانۀ تو نیست/ «شات دان»/ «کلیک»/ «پنجره» خاموش (همان: 232)

تلفن / دل
حسینی در خلق ارتباط بین «تلفن» و «دل» نیز نوگراست و این نوگرایی ریشه در استفاده از عنصر زمانه دارد؛ «تلفن» از عناصر نوین حیات معاصر است. شاعر بین «دل» و «تلفن» ارتباط برقرار کرده و بر این است که هر وقت شمارهگیر دلش چرخیده و تمایلی برای اظهار  احساس و حرف دل خود داشته، نتیجه جز ناکامی و بوق اشغال نبوده است.
هر بار که این شمارهگیر دل ما                  چرخید دچار بوق اشغال شدیم
 (همان: 265)	

خرس کوکی
«خرس کوکی» نیز از لوازم زندگی معاصر بوده و پدیدهای نو است. این پدیده بهخاطر معاصر بودن برای اهل زمان قابلتجربه است و این امکان تجربه سبب می‏شود تا شاعر از آن در جهت بلاغت تصویر بهره ببرد.  شاعر با مانند کردن خود به این پدیده مرتبط با حیات معاصر تلاش کرده است تا تجاربش را برای اهل زمانهاش هرچه ملموستر بیان کند.
من مفلسانه خریدار تو بودم/ و چون خرسی کوکی/ از پشت ویترین مغازههای نوروزی/ به سرقت انگشتان معصوم رفتم (همان: 297)

نمایشگاه
«نمایشگاه» نیز پدیدهای مرتبط با دنیای معاصر و نوظهور است. این پدیدۀ  نوظهور در بیتی از حسینی طرف تشبیه قرار گرفته است؛ عالم «نمایشگاهی» است که برگزیدهترین کالای آن، «غم» است؛ حسینی نیز چون حافظ: « قرعۀ قسمت بر غم میزند» (حافظ، 1366: 206) و برگزیدن غم را در نمایشگاه جهان، حسن انتخاب قلمداد میکند: 
غمت را از دو عالم برگزیدن                       نمایشگاه حسن انتخاب است
 (حسینی، 1399: 336)
تندیس/ میدان
«تندیس» و  «مجسمه» و «میدان» شهر  نیز عناصری  نو و مرتبط با فرهنگ و شیوۀ شهرنشینی معاصر است. تندیس‎ها، پیکرههایی از انسان، شیء، حیوان و... هستند از جنس سنگ، آهن...که در زندگی مدرن شهری در میدانهای شهری و جاهای دیگر تعبیه میشوند. شاعر این عناصر نوظهور را به عرصۀ احساسات و خیال شاعرانه میکشاند و به کمک آنها تصاویری نو خلق میکند و از خصلت تجربهپذیری این عناصر در بلاغت تصویر سود میبرد. «عشق» معشوق چون «تندیسی» است که در «میدان دل معشوق» به یادگار میماند: 
یادگاری ماند خواهد عشق من                           مثل تندیسی به میدان دلت
 (همان: 351)

بزرگراه /فرش نخنما / فرش صادراتی/ کوپن 
«بزرگراه» و «فرش نخنما» نیز عناصری از حیات معاصرند که در بند زیر منبعی برای خلق تصویری نو در شعر حسینی شدهاند. «بزرگراه حقیر» به «فرشی نخنما» مانند شده است: 
تو میتازی/ با عصایی از آهن و آتش/ و بزرگراه حقیر/ چون فرشی نخنما/ از زیر پایت کشیده میشود (همان: 498)
فرهنگ بازار فرشفروشان نیز در شعر زیر برای حسینی مادۀ خام خلق تصویر شده است و او با استفاده از عناصر نوین مرتبط با بازار فرشفروشان مفهوم ذهنی خود را القا کرده است. در این ارتباطات هنری «عرش» به «فرش صادراتی»، «شیطان» به «نقش قالیهای کرمان» در شکفتگی و شادی و«فرشتگان مقرب» به «کوپنهای باطلشدۀ فضیلت» مانند شدهاند.
عرش/ فرش صادراتی است/ شیطان ـ چون نقشهای قالی کرمان ـ / شکفته و شاد است/  و فرشتگان مقرب/ کنار خیابان کائنات/ کوپنهای باطلشدۀ فضیلت را/ همه رقم/ خریدارند (همان: 501)

سیگار
«سیگار» نیز  بهعنوان پدیدهای نوظهور، از ملزومات زندگی معاصر بوده و مصرف آن در دورۀ معاصر گسترش یافته است؛ سیگار پدیدهای شناختهشده برای معاصران است. در بند زیر «سیگار» بهعنوان پدیدهای نو توسط شاعر طرف تشبیه قرار گرفته و برای نوآوری تصویری مورد استفاده قرار گرفته است. شاعر بین سرخی افق و شعلۀ سیگار ارتباط برقرار کرده و بین این دو  شباهت خلق کرده است.
و لبخند می‏زنی/ و سیگارم/ مثل افقهای دور/ روشن میشود (حسینی، 1399: 543)

اتوبان سلوک/ پنچری روح
«اتوبان» و «پنجری» نیز واژگانی مرتبط با زندگی معاصر و از رهاوردهای تمدن جدید و شهرنشینی است. حسینی، گذشته و آینده را بهواسطۀ خلق تصاویری با بهرهگیری از این عناصر به هم پیوند داده است. سیر و سلوک، زاهد و روح با بهره گرفتن از این عناصر نوین در بیانی نو ارائه شدهاند. منطبق با این رویکرد نوگرایانه در تصویرپردازی «سلوک» به «اتوبان»، «ناتوانی و ماندن در مراحل اولیۀ سلوک» به «چپ کردن»، «کمک به عارف» به «پنچری گرفتن» تعبیر شده اند. حسینی در اینجا تلاش کرده است تا با اجزایی برگرفته از زندگی معاصر مفهوم و مضمونی کهن را عینیت بخشیده و در قالب خلق تشابه بین این اجزای کهنه و نو، تصویری معاصر با اجزای قابلتجربه برای مفهوم سیر و سلوک عرفانی بیافریند: در اتوبان سلوک/شاعری هروله‎ای کرد و گذشت/زاهدی چپ شد و مرد/عارفی /پنچری روح گرفت (همان: 581)

پناهنده
«پناهنده» نیز از واژگان سیاسی معاصر و مفهومی در سیاست و روابط بین کشورهاست. در بیت زیر حسینی از این مفهوم سیاسی معاصر که کموکیف آن برای معاصران قابلفهم است در جهت خلق تصویری نو بهره برده است. او «باور زخمی » خود را به «پناهندهای» مانند کرده است که به حصن حصین چشم معشوق پناه برده است.
پناهنده شد باور زخمیام           به حصن حصینی که در چشم توست
 (حسینی، 1399: 370)
طبیعت و نوگرایی تصویری  با عناصر طبیعی در شعر حسینی
اگر رویکرد آدمی به طبیعت، آنچنانکه گفتهاند در سه نوع علمی و دینی و هنری قابلتقسیم باشد و: «رویکرد علمی برای شناخت، رویکرد دینی برای ستایش، رویکرد هنری برای محاکات، همدلی و آفرینش (الیافی، 1983: 109) بوده باشد، رویکرد شاعران و ادبا به طبیعت را غالباً میتوان هنری دانست؛ شاعران نه در پی شناخت طبیعت‎اند و نه رویکرد دینی را پی میگیرند بلکه طبیعت برای آنان ابزاری در جهت تقلید و محاکات و خلاقیت است؛ طبیعت منبعی مهم برای تصویرآفرینی شاعرانه بوده و خواهد بود و همۀ شاعران به نحوی در تصویرسازی از طبیعت الهام گرفتهاند و ارتباطاتی را بین انسان و طبیعت خلق کردهاند و آنچنانکه شفیعی کدکنی گفته: «هر گوشهای از زندگی انسان با گوشهای از طبیعت، هزاران هزار پیوند و ارتباط دارد که از همۀ این پیوندهای گوناگون، ذهن شاعر گاه یکی را حس میکند و در برابر آن بیدار می‏شود و حاصل این بیداری خود را به ما نشان می‏دهد.» (شفیعی کدکنی، 1386: 3) 
در همۀ ادوار شعر فارسی طبیعت را در آینۀ تصاویر شاعرانه می‏توان دید و جلوه و نمود خلاقیت شاعرانه در این مورد آشکار است.  بهخصوص در سبک خراسانی تشبیهاتی بکر و بدیع از طبیعت و عناصر طبیعت ارائه شده است و خلاقیت و آفرینش هنری با طبیعت پیوند خورده است. طبیعت در طول سیر تاریخی ادب فارسی همواره جایگاه خود را در تصویرسازی شاعرانه حفظ کرده است و بهعنوان خاستگاهی مهم در نوآوری تصویری مورد استفاده قرار گرفته است. طبیعت، امروزه نیز منبعی مهم برای  شاعران در تصویرآفرینی و خلق تصاویر نو  است و همواره شاعران ارتباطاتی نو و جدید را بین طبیعت و انسان و دیگر مؤلفههای حیات بشری یافته و در هیأت تصاویری نو ارائه میدهند.
در شعر حسن حسینی نیز طبیعت یکی از مهمترین منابع در  نوآوری تصویری است؛ او تصاویری نو با عناصر طبیعت خلق کرده و نگاه فردی و شخصی خود را در قالب این تصاویر ارائه داده است.

صخره / موج
با نظر به اینکه تصویر «به نمایش درآوردن تجربه‌های حسی بهوسیلۀ زبان است» (پرین، 1383: 38)، حسینی نیز تجربه‎های حسی خود از عناصر طبیعت چون «موج» و «صخره» را در شعر در قالب تصاویر به نمایش درآورده است. این عناصر طبیعی کمککار او در خلق تصاویری نو شده است. حسینی در قالب این تصاویر نو، موضوعی تکراری را بیان کرده و بیان را تصویری کرده است. «صخرۀ گوش» و »موج بیجوابی» تشبیهاتی نو هستند که با الهام از طبیعت و عناصر طبیعت ساخته شدهاند.
با تمام دریاها پرسش تو را گفتم             زد به صخرۀ گوشم موج بیجوابیها
 (حسینی، 1399: 21)

سالک / رود
حسینی که عناصر امروزین و معاصر را برای عینیتبخشی به مفاهیم عرفانی در سطور پیشین آورده بود، طبیعت را نیز در برخی موارد دستمایۀ خلق تصاویر نو در این مورد کرده و در نوآوری تصویری و تجسم بخشیدن به مفاهیم عرفانی میکوشد. ارتباط «سالک» و «رود» ارتباطی نویافته بوده و حاصل نگاه نو حسینی به عناصر طبیعت است. سالک و رود هر دو بهسوی مقصودی روندهاند؛ همانطور که رود جز «دریا» چیزی را در ذهن و پیش چشم ندارد، سالک روشن‎دل نیز در دل خود فقط خدا و وصال خداوندی را میپروراند و مشغول سودای باطل نیست و این دو در این وجه با هم مشترکاند: 
سالک روشندل از سودای باطل فارغ است               رود جز دریا کجا در دل گمان میپرورد
 (همان: 37)
کوه آتشفشان/ گدازه
با نظر به اینکه در پهنۀ فلات ایران آتشفشان فعال چندانی در طی قرون نبوده، در شعر سنّتی فارسی کمتر میتوان به تصاویری برخورد که ملهم از این عنصر طبیعت باشند؛ اما در شعر معاصر به سبب آشنایی با ویژگیهای جغرافیایی کشورهای دیگر از رهگذر رسانه و دیگر وسایل ارتباط جمعی تصاویر نو بسیاری را میتوان دید که یک جزء آن این رخداد طبیعی است. حسینی در بیت زیر بین «خون دل خود که از لبش بیرون می‏آید» و «گدازۀ دهانۀ آتشفشان» شباهت ایجاد کرده و این دو را در سرخی به هم مانند میکند؛ خود را به کوهی مانند میکند و خون دل خود را به گدازۀ آتشفشان: 
خون از دل زخم تازهام میآید               چون کوه به لب گدازهام میآید
خورشید به خون خفتۀ بیدارگرم               بوی سحر از جنازهام میآید
 (حسینی، 1399: 78)
در شعر زیر نیز شاعر بین خود و کوه آتشفشان شباهت خلق کرده و تصویری نو آفریده است: 
در من کوهی به اندوه / فوران می‎کند/ گدازه‎اش / می‎گدازدم/ و من خاموش‎تر از همیشه در خویش/ می‎جوشم/ (همان: 690)

مزرعه/ دل
«دل» و «قلب» در شعر سنّتی تصاویر بی‎شماری دارد و مشبهٌبه‎های مختلفی برای آن آورده شده است که هرکدام رویکرد خاص تصویرپردازی شاعران را نشان میدهد. حسینی از این تصاویر کلیشه‎ای دوری کرده و با الهام از طبیعت، تصویری نو ساخته که  نمودی از نوگرایی و طبیعتگرایی او در تصویرسازی است؛ او «دل» را به «مزرعه» مانند کرده و سرسبزی و لطافت مزرعه را وجه شبهی برای این تشبیه قرار داده است. شاعر «دل» خود را به مزرعه‎ای مانند کرده است که سرسبز از عشق است و عشق مایۀ سرسبزی آن میباشد. وجه شبه«سرسبزی» عشق و مزرعه است. البته وجه شبه «سرسبزی» آرایۀ «استخدام» داشته و برای مزرعه، معنای ملموس و برای عشق معنایی ذهنی و انتزاعی دارد.
دارایی من دلی است سرسبز ز عشق
این مزرعه از پدر برایم مانده است
 (همان: 89)
عقاب/ عشق
در ابیات زیر نیز تصویر نو با الهام از «عقاب» بهعنوان جزئی از طبیعت محقق شده است. شاعر با تأکید بر نگاه شخصی و طبیعتگرایی و عینیتگرایی در تصویر، این تجربه را که سایۀ عقاب همیشه زیر بال عقاب است به عالم شعر و عشق کشانده و بودن از دور در کنار معشوق و یار او بودن را با این حالت، عینیت بخشیده و محسوس کرده است. 
امشب از دور در کنار توام                       بیشتر از همیشه یار توام
چون تن سایه زیر بال عقاب                       هر طرف می‏روم شکار توام
 (همان: 207)
کویر/ بوتۀ کندهشده
در ابیات زیر نیز شاعر برای عینیتبخشی به مفهوم، دستبهدامن تشبیه شده و در تشبیه نیز از طبیعت بهره برده است. عنصری طبیعی را برگزیده که برای همه بهخصوص کویرنشینان ملموس و محسوس است. او «خود» را به «بوته» مانند کرده و «زندگی» را به «کویر»؛ همانطور که بوته با خشک شدن و وزش نسیمی از زمین کنده شده و با باد میرود شاعر نیز از کویر زندگی لامحاله چون بوتهای خواهد رفت و عمرش به پایان خواهد رسید.: 
چون خنده که از لبان ناشاد رود                      افسانۀ غمگین من از یاد رود
روزی ز کویر زندگی خواهم رفت                     چون بوتۀ کندهای که بر باد رود
 (همان: 277)
خاستگاه این تصویر نو طبیعت و عناصر طبیعت است و این ویژگی روشن میسازد که حسینی در کنار منابعی چون عناصر نوظهور و مدرن، طبیعت را نیز مادۀ خامی برای نوآوری تصویری قرار داده و از آن در جهت نوآوری تصویری استفاده میکند.

گنجشک/ مفهوم جبر بشری
حسینی در مانند کردن خود به «گنجشک» نیز از طبیعت الهام گرفته است. گنجشک بهعنوان بخشی از طبیعت در تصویرسازی شعر خویش مورد استفاده قرارگرفته است. حسینی بر این است که مثل «گنجشک» که در خانه گرفتار شده و بدون دیدن شیشه پنجره خود را به شیشه میکوبد و رهایی از این دیوار بلورین ندارد او نیز به دیوار بلورین دنیا برخورد کرده و رهایی از این جبر ندارد: 
خوردیم چو گنجشک به دیوار بلورین          پنداشته بودیم که این پنجره باز است
 (حسینی، 1399: 284)
در بیت زیر نیز این تصویر آمده است: 
پر گشودم تا رها گردم ولی تکرار شد              ماجرای شیشۀ شفاف و گنجشگ اسیر
 (همان: 284)
حسینی در قالب تصاویری که یکی از طرفین آن امری حسی و برگرفته از طبیعت است، جبر حاکم بر زندگی بشری را بهخوبی تصویر کرده است.

گذرگاه
حسینی ناتوانی خود در گذشتن از معشوق و ترک او را نیز در قالب تصویری از طبیعت محسوس می‏کند؛ شاعر «معشوق» را چونان «گذرگاهی صعبالعبور» در کوهستان زندگی میداند؛ از همهجا و همهکس میگذرد اما او را یارای گذر از معشوق که به مانند گذرگاهی صعبالعبور است، نیست و در دامنۀ این گذرگاه صعبالعبور  ناتوان از حرکت و اقدام تسلیم میشود. حسینی به این شکل احساس درونی خود را عینیت بخشیده و محسوس کرده است.
ز عالم گذشتم ولی از تو نه                         گذرگاه صعبالعبورم تویی
 (همان: 381)
نیلوفر
تصویر بند زیر نیز تصویری نو بوده و ریشه در طبیعت‏گرایی شاعر در خلق تصاویر نو دارد: 
و درد مثل نیلوفر/ تنه نامم را بلعید (همان، 525)
شاعر برای انتقال این مفهوم که «درد سراسر وجودش را فرا گرفته» دستبهدامن طبیعت می‏شود و انتقال این حالت را در قالب خلق تصویری با عناصر طبیعت ملموس و حسی میکند؛ او «درد» را به «نیلوفر» مانند می‏کند؛ همانطور که نیلوفر بر تنه و شاخوبرگها میپیچد و آن را در بر میگیرد، درد نیز وجود شاعر را در بر میگیرد؛ شاعر با این تشبیه،  در کنار حسی کردن امری ذهنی، نوآوری نیز کرده و کموکیف مفهوم «درد» و پیچیدن آن به وجود آدمی را تجسم بخشیده است.

آبشار
«آبشار» نیز بهعنوان پدیدهای طبیعی در شعر معاصر بیشتر منبع تصویرسازی قرار گرفته است و در شعر سنّتی تصویرسازی با آن رایج نبوده است. در شعر معاصر در اشعار غالب شاعران می‏توان تصاویری از این پدیده طبیعی را دید. حسینی نیز که طبیعت یکی از خاستگاه‏های نوآوری تصویری وی است از این پدیدۀ طبیعی در جهت نوآوری تصویری بهره برده است. او «شهیدان» را  در پاکی و خلوص به «آبشاری» مانند میکند؛ همانطور که آبشار شفاف و زلال و تمیز است، شهیدان نیز به این صفت متصف میشوند. 
در جاری رود عشق تطهیر شدند                   چون چشمه رها ز خاک دلگیر شدند 
شفاف به شکل آبشاری زشکوه                      از خویش گذشتند و سرازیر شدند
 (همان: 749)
میوه‏های کال
استفاده از «میوه‎های کال» بهعنوان طرف تشبیه، در شعر زیر نیز الهام از طبیعت در تصویرسازی را نشان میدهد. عناصر طبیعت بهخاطر در دسترس بودن برای تجربه میتوانند در بلاغت تصویر نقشی اساسی داشته باشند و عناصری جاندار و تجربهپذیرند. برای این منظور شاعران همواره برای عینی کردن امور انتزاعی دستبهدامن طبیعت می‏شوند. حسینی در قالب این عنصر طبیعی مفهوم ناگاه رسیدن و بیسروصدا از راه رسیدن را انتقال داده است: 
چون میوههای کال/ آرام و بیصدا/ از راه میرسم/ من در نمیزنم (حسینی، 1399: 587)
تلاش حسینی برای خلق تصاویر با اجزای طبیعت و نوآوری از رهگذر این تصاویر در راستای نوگرایی تصویری با الهام از آموزههای نیما بوده است؛ چراکه آنطور که حریری نیز نوشته است: «تا قبلاز نیما اکثر شاعران، طبیعت را از روی دیوان شاعران و از دید گذشتگان خود تقلید و در شعر خود نقل می‌کردند؛ هرچه در کتاب گذشتگان آمده بود برای شاعر بعدی حجت بود و قابلقبول. نیما چون فریاد آگاهی از زادگاه خود برخاست و در گوش شاعران و نویسندگان طنین افکند و چشم آنها را به دنیای خارج از قلمرو کتبی طبیعت گشود. نشان داد که شب و صبح دیگر نمی‌تواند شب و صبح منوچهری و خاقانی باشد نشان داد که کوه‌ها فقط البرز و دماوند نیست. ازاکو هم واقعیتی است که چشم‌انداز اوست. دیگر تذرو و فاخته و عندلیب و بوقلمون دمخور شاعر نیستند، سنگ‌پشت  و داروگ و سیولیشه و آقا توکا با او صمیمی‌ترند....» (حریری، 1368: 38)	

نوآوری تصویری با عناصر دینی و مذهبی شیعی
یکی دیگر از خاستگاه‎های نوآوری تصویری در شعر حسینی استفاده از عناصر دینی و مذهبی بالاخص عناصر مذهبی شیعی میباشد. باورها و اعتقادات مذهبی شیعه در اشعار شاعران گذشته کمتر در تصویرسازی شاعرانه نمود یافته است و در دورۀ معاصر حضور عناصر مذهبی شیعی در تصویرسازی، نوگرایی تصویری را در  پی داشته است. حسینی، شاعری انقلابی و ایدئولوژیک است و ذهنیت ایدئولوژیک او سبب شده تصاویری مرتبط با ایدئولوژی‎اش خلق کند؛ چراکه «ایدئولوژی نه تنها "چه گفتن" ما را تحت کنترل دارد بلکه"چگونه گفتن" را نیز سازماندهی می‎کند.» (فتوحی، 1390: 345) و تصاویر بهعنوان بخشی از «چگونه گفتن» به تبع ایدئولوژی در شعر دیده میشود و عناصر مذهبی شیعی از این لحاظ در نوآوری تصویری حسینی پررنگ است. در این مورد بهخصوص تصاویر واقعۀ کربلا بهعنوان مهم‎ترین وقایع تاریخ شیعه در شعر او منبعی برای خلق تصاویر مذهبی و نو بوده است و شیعه، امام حسین (ع)، حضرت زینب (س)، کربلا، حرّ، یزید، ابنزیاد، شمر و ذوالجناح  بنمایههایی تصویری برگرفته از مذهب شیعه در شعر او هستند.
خورشید 
«خورشید» در ادبیات مذهبی شیعی غالباً تصویری برای «امام حسین» (ع) است. سر مبارک امام حسین (ع) بر نیزه در شعر علی معلم همچون خورشیدی به تصویر کشیده میشود: 
روزی که در جام شفق مل کرد خورشید              بر خشک چوب نیزه‌ها گل کرد خورشید
شید و شفق را چون صدف در آب دیدم       خورشید را بر نیزه گویی خواب دیدم
 (معلم دامغانی، 1385: 77)
در شعر موسوی گرمارودی نیز این نماد آمده است: 
ناگاه خنجری سیاه برآمد به قلب خورشید (موسوی گرمارودی، 1360: 54)
حسینی خواهر بزرگوار امام حسین (ع)، حضرت زینب (س) را نیز به «خورشید» مانند کرده است؛ در بند زیر نیز شاعر با نگرشی ایدئولوژیک و مذهبی وجود مبارک «حضرت زینب» (سلام الله علیها) را با «خورشید» برابر دانسته است و خورشید را استعاره از وجود نازنین حضرت زینب قرار داده است. حضرت زینب (س) پساز واقعۀ کربلا اسیر و به شام برده شد. در شام یزید و یزیدیان را رسوا کرد. اسارت خورشید، اسارت حضرت زینب (س) است که پای پیاده بر روی کوه‎ها و دشت‎ها او را به شام بردند.
علقمه ـ سرخ و سیراب ـ / در زیر زانوان تو می‎غلتید/ و خورشید/ بر کوهان کوه‎های برهنه/ به اسارت می‎رفت (همان: 626)

شیعه / وهابی
اهل تشیع با مذهب انحرافی وهابیت و وهابیون میانۀ خوبی ندارند؛ وهابیت و بهائیت لکۀ ننگی بر دامن آیین مبارک اسلاماند. وهابیون نیز خون شیعیان را مباح میدانند.  در بیت زیر حسینی با واسطۀ اعتقاد و باوری مذهبی دست به نوآوری تصویری زده است؛ استفاده از این اعتقادات و باورها در جهت ملموس کردن مفهوم و نوآوری تصویری کاربرد دارد. شاعر، نفرت و بیزاری خود از خونریزان را با نفرت و بیزاری «شیعه» از «وهابی» معادل دانسته و بین این دو مقوله، شباهتی خلق کرده است. به این شکل برای عموم شیعیان، نفرتش از خونریزان زمان را ملموس و محسوس و قابلدریافت کرده است.
میرمد دل تنگم از نگاه خونریزان                شیعه نفرتی دارد نوعا از وهابیها
 (حسینی، 1399: 21)

حرّ
حر بن یزید ریاحی از فرماندهان لشکر یزید در واقعۀ کربلا بود. عبیدالله بن زیاد با اطلاع از حرکت امام حسین (ع) بهسوی کوفه او را با سپاهی به جنگ امام حسین (ع) فرستاده است. حرّ گمان می‏کرد که بین امام و لشکریان یزید جنگی صورت نخواهد گرفت و همهچیز به صلح ختم خواهد شد، ولی با دیدن جدیت لشکر عمرسعد برای جنگ با امام از کردۀ خود پشیمان شد و به لشکر امام پیوست. نقل شده است که: «وی با حالی پریشان با امام مواجه شد و با اذعان به اینکه هرگز گمان نمی‌کرده است که کوفیان کار را به جنگ بکشانند، طلب بخشش کرد. امام برایش استغفار نمود و فرمود که تو در دنیا و آخرت آزادمرد (حرّ) هستی.» (بلاذری، ج4/ 475)همچنین در منابع نقل شده است که وقتی حرّ را با بدنی خونین به نزد امام حسین (ع) آوردند، امام فرمودند: ««بَخٍ بَخٍ یا حُرُّ، أنتَ حُرٌّ كَما سُمِّیتَ فِی الدُّنیا وَالآخِرَةِ» به به! ای حُرّ! تو در دنیا و آخرت آزاده‌ای همانگونه که آزاد نامیده شده‌ای.» (محمدی ری شهری، 1434ق: ج2/ 54) در بیت زیر حسینی با تلمیح به این واقعه، خود را به «حرّ» مانند کرده و از حضرت عشق میخواهد دست او را گرفته و او را از اسارت وا رهاند.
ای حضرت عشق دست گیرم              من حرّ توام مخواه اسیرم
 (حسینی، 1399: 45)

یزید غم/ ابنزیاد
عناصر مذهبی شیعی در بیت زیر نیز مادۀ خامی برای خلق تصویری نو شده اند. همانطور که اشاره کردهاند ایدئولوژی در تصویرسازی تأثیر دارد. در این مورد نیز ذهنیت ایدئولوژیک و مذهبی حسینی سبب شده است تا «غم» را به «یزید» مانند کند و تصویر«یزید غم» را بیافریند و بین «ابر ستم» و «ابنزیاد» ارتباط برقرار کند و «ابنزیاد» را مظهر و نماد ستم و ستمگری بداند: 
از ابر ستم یزید غم میبارد                    کم دیده زمانه این چنین ابنزیاد
 (همان: 103)
مانند کردن «غم» به «یزید» نامبارکی و شومی این خلیفۀ اموی در نزد مسلمین و شیعیان را بازنموده و با خلق رابطه بین «ابر ستم» و «ابنزیاد»، ابنزیاد ملعون را نمادی از ظلم و ستمی بی‏سابقه دانسته است.

یزید فراق/ شمر اقبال
نحوست و نامبارکی «یزید»  در بیت زیر نیز سبب خلق تصویری ایدئولوژیک و نو شده است. تصویر «یزید فراق» ریشه در ذهنیت شیعی شاعر دارد. او «فراق» و «یزید» را معادل دانسته و هر دو را نامبارک و منحوس گفته است. «شمر» دیگر شخصیت ملعون کربلاست که با ذهنیت شیعی شاعر نحس و نافرخنده تلقی شده است. شاعر با خلق ترکیب «شمر اقبال»، بخت و اقبال نامبارک و طالع شوم خود را در شومی و نامبارکی همچون شمر دانسته و از این طریق خواسته است شومی بخت و اقبال خود را به تودۀ مذهبی هرچه بهتر انتقال دهد. 
یزید فراقت مرا تشنه کشت                        به همدستی شمر اقبال من
 (حسینی، 1399: 225)

ذوالجناح
ذوالجناح نام اسب امام حسین (ع) است که در روز عاشورا نقشی برجسته می‎یابد و خبر شهادت امام را با آمدن به خیمهها میرساند. در این مورد آمده است: «پساز اینکه امام حسین از اسب به زمین افتاد ذوالجناح بر بالین او آمد و به دور جسد بی‌حال امام می‌چرخید و او را بو می‌کرد و می‌بوسید. سپس پیشانی‌اش را به خون بدن امام حسین آغشته کرد درحالیکه پاهایش را بر زمین می‌کوبید و شیهه سر می‌داد بهسوی خیمه‌گاه رفت.» (مجلسی، بحارالانوار، ۱۴۰۴ق: ج۴۴/ ۳۲۱) 
در بیت زیر حسینی بین این اسب و خودش ارتباطی برقرار میکند. ذوالجناح وقتی از میدان جنگ به خیمههای آمد خون از وجودش میچکید. شاعر نیز خود را به ذوالجناحی مانند میکند که خون یاد معشوق از بالهایش میچکد و با اینکه از معشوق جدا شده ولی درد او را با خود دارد و درد او با شاعر پیوستگی دائمی دارد: 
من آن ذوالجناحم که در بادها                          چکد خون یاد تو از بال من
 (حسینی، 1399: 226)
در بند زیر نیز شاعر تصویر«ذوالجناح باد» را آفریده و به این شکل با استفاده از عنصری آیینی و مذهبی در تصویر نوآوری کرده است. مانند کردن «باد» به «ذوالجناح» سابقۀ کاربردی ندارد و حاصل نوگرایی تصویری شاعر با تکیه بر نگاه مذهبی است.
سکوت / سنگین و پرهیاهو/ صف میآراست/ گلوی شورشی تو/ در خط مقدم فریاد/ بر یال  ذوالجناح باد/ دستی دوباره میکشید (همان: 626)

نتیجه‎
پژوهش حاضر نشان از تمایل حسینی به خلق تصاویر نو است؛ او آنچنانکه خود نیز در اشعارش بیان داشته میل به نوآوری دارد و از تصاویر کهنه، مضامین کهنه و زبان کهنه روی‎گردان است و نوآوری و نوجویی در این عناصر شعری را سبب پیشرو بودن در شعر نوین می‎داند و توصیه به نوآوری دارد. در سطح تصاویر شعری، نوآوری او با رجوع به خاستگاه‎های مختلفی محقق شده است. استفاده از عناصر امروزین و پدیده‎های نوظهور حیات معاصر، رهاوردهای صنعتی و تکنولوژیک جدید منبعی مهم در نوآوری تصویری حسینی است؛ بسیاری از عناصر حیات معاصر در دسترش گذشتگان نبوده و شاعری که فرزند زمان خویش است از این عناصر با تأکید بر تجربه‎گرایی در نوآوری تصویری استفاده کرده و تصاویری نو و بدیع خلق می‎کند که تلاش در نوآوری تصویری از این لحاظ در شعر حسینی آشکار است و جلوه‎ها و نمودهای این نوآوری در تصاویر بدیع و نو او که خاستگاهش صنایع جدید و عناصر نوظهور است دیده می‎شود.  همچنین تأکید او بر عینیت‎گرایی و رجوعش به طبیعت سبب شده تصاویر نو و بدیعی با عناصر طبیعت خلق کند و طبیعت زنده و جاندار برای او به منبعی دیگر در نوآوری تصویری مبدل گردد. نگرش نو  او به طبیعت، تصاویری نو و بدیع را برای شعر او به ارمغان آورده است و آنچه را از طبیعت از چشم دیگران مخفی مانده و روابطی را که کشف نشده با ذوق و قریحۀ هنری خویش به قلم آورده است. این دقت و باریک‎بینی و عینیت‎گرایی سبب حضور تصاویر نو برگرفته از طبیعت در شعر حسینی شده است. مذهب و باورهای مذهبی شیعی خاستگاهی دیگر در نوآوری تصویری حسینی است و بخشی از تصاویر نو او در ارتباط با این حوزه است. حسینی بهعنوان شاعری ایدئولوژیک و مذهبی، اجزا و عناصری را از تاریخ شیعه گرفته و از این عناصر در نوآوری تصویری استفاده کرده و تصاویر تازهای مرتبط با این عناصر آیینی شیعه خلق کرده که کمتر مورد توجه شاعران سنّتی در تصویرسازی بوده است. مجموعۀ این خاستگاه‎ها و منابع دستبهدست هم داده و جلوه‎های زیبایی از نوآوری تصویری و خلق ارتباطات جدید هنری را در شعر حسینی رقم زده است. 
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Abstract 
The poetic imagery is always one of the aesthetic and essential elements of poetry. Literary critics have called the poem an imaginary speech and have pointed out the place of the imaginary element in the creation of the poem. The poetic images as well as the result of personal and individual attitude and be the new they have a more impressive and influential. Focusing on this aspect of poetic images, poets have joined efforts in imagery innovation. These efforts have accelerated especially in the Iranian contemporary poets; This approach shows the understanding of the importance of imagery and its innovation in poetry, which is influenced by Nima's theories and the emphasis of other contemporary poets and critics. Hasan Hoseini, a contemporary Iranian poet, also agrees with these innovators, he does not like the stereotyped poetic images and theme, and one of the dimensions of his innovators is in his poetic images. In this imagery innovation, he has used various sources and origins. Emerging elements and phenomena, new industrial and technological developments, nature and natural elements, Shia religion and religious characteristics are among the elements and origins of Hosseini's imagery innovation. The present essay has tried to reveal and critically analyze the manifestations of Hosseini's imagery innovation and its origins with the descriptive-analytical method. 
Key words: Hasan Hoseini, innovation, poetic imagery.
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