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مقدمه
چیس��تی ش��عر و چگونگی آفرینش آن، در زبان های 
گوناگ��ون و فرهنگ ه��ای دارای ادبی��ات، همواره از 
مباحث دیرپا و درازآهنگ بوده اس��ت. فارغ از برخی 
تعریف های ذوقی و ش��هودی که اغلب از جانب خود 
شاعران مطرح ش��ده، برخی از ویژگی های مشترک و 
قواعد بنیادی را می ت��وان از مجموع نظریه ها در باب 
ش��عر بازش��ناخت، همچ��ون خصلت موس��یقایی آن 
و آش��نایی زدایی از زب��ان. »پرهیز از بیان مس��تقیم« و 
گرایش به »وجه کنایی« خود از مهم ترین مصداق های 
آشنایی زدایی است و حتی چنانکه خواهیم دید، برخی 
ش��عر را بر اساس همین ویژگی تعریف کرده اند یعنی 

چیزی گفتن و چیز دیگری اراده کردن.
ام��ا فارغ از تعریف ش��عر، در توضیح خصائص زبان 
ادبی وشرح آنچه که ادبیت1 متن خوانده اند، خصوصاً 
در قی��اس با زب��ان محاوره و علم��ی، ویژگی »دلالت 
ضمنی« و »بیان غیر مستقیم« همواره یکی از محورهای 

بحث بوده است.
در تاریخ نقد ادبی غرب، این توجه، همچون بسیاری 
توجهات دیگر، به مراتب ریش��ه دارتر و گسترده تر از 
متون بلاغی ایرانی � اس��لامی اس��ت. بجز عبدالقاهر 
جرجانی)ف471ق یا 474ق( که اش��ارات غیرمنتظره 
و ژرفی در این باب دارد، اشاره ها و طرح ِ گذرای این 
موضوع در برخی آث��ار منتقدان معاصر ایرانی حاصل 
آش��نایی با نظریه های نقد غربی است. هرچند به نظر 
می رسد در غرب نیز وسعت و تنوع چنین مباحثی در 
آثار منتقدان متأخر و معاصر، بیش از دوران کلاس��یک 

و باستان باشد.
رد پای این نظر را که »شعر آن است که چیزی بگوییم و 
چیزی دیگر اراده کنیم«، می توان در آثار بلاغیان یونان 
و روم پی گرفت؛ کسانی نظیر لونگینوس2 )ف42 ق.م( 
و هوراس3 )ف65ق.م(، به خاصیت کنایی4 شعر اشاره 
کرده اند. همچنین در قرون وسطی، دانته5 )ف1321م( 
در رس��اله ی ضیافت ک��ه در باب علم معانی اس��ت، 
س��اختمان های کنایه ساز ش��عر را بررسی کرده است.

و پس از رنسانس گسترش این بحث را در آراء ساموئل 
جانس��ون6 )1784م( می توان یافت )نک: سیدحسینی، 

1381، جلدچهارم، 2972؛ لونگینوس، 1379، 52(.
علاوه بر دانته ش��اعرانی نظیر وردزورث7 )ف1850م( 
)hart ,89,2011( و مالارمه8 )ف1898م( و فراس��ت9 
)ف1963م( نیز در تعریفی که از شعر داد ه اند، به این جنبه 
توجه کرده اند )نک: ش��فیعی کدکنی، 1383، 9و139(.
در آث��ار و آراء متفکّ��ران معاص��ر نی��ز گاه به اجمال 
و گاه ب��ه تفصی��ل ب��ا چنین ن��گاه و تحلیل��ی مواجه 
می ش��ویم. فروی��د10)ف1939م( در تحلیل زبان زنانه 
آن را به ادبیات و خصلت های ش��عر تش��بیه می کند و 
مقصودش کلام غیرصریح و بیان کنایی و ضمنی است 

.)Lackoff,1990, 204(
کروچه11 )ف1952م( در قیاس شعر با دانش طبیعی بر 
چندلایگی دلالت انگشت می گذارد و می گوید: »دلالت 
در زبان محاوره، صریح و قابل ارجاع به واقعیت است 
و این ارجاعی اس��ت مس��تقیم. اما در س��خن ادبی و 
ش��عر، دلالت ضمنی مبهم و چند لایه است« )کروچه، 

.)140 ،1376
همچنین ول��ک12 )ف1995م(، وجه ف��ارق ادبیات و 
ش��عر را با فلس��فه و علم در غیر مس��تقیم بودن مقال 
آن می داند، و این مقال که از طریق مجاز و استعاره و 
صنعت گری پدید آمده چنان اس��ت که گویی مضمون 
خود را به زبانی دیگر ترجمه کرده اس��ت )نک: ولک، 

وارن، 1373، 208(.
فرای13 )ف1991م( نیز در بحث از معنی و مصداق در 
ادبیات و فلس��فه، هسته حقیقی شعر را الگوی کلامی 
ظریف و فراری می داند که به بیان مستقیم تن نمی دهد 
و اینکه »منتقدانی که می گویند مبنای بیان شعری، طنز 
اس��ت یا الگویی اس��ت که کلم��ات از معنای ظاهری 
عدول می کنن��د، در مرتبه لفظ��ی و حقیقی به حقایق 
تجربی ادبی نزدیک ترند. س��اختار ادبی طنزآمیز است؛ 
ب��رای اینکه »چیزی که می گوید« به لحاظ نوع و مرتبه 
همیش��ه با »چیزی ک��ه مراد می کند« متفاوت اس��ت« 
)ف��رای، 1377، 103(. نظیر چنین نگاهی را جس��ته و 



23

دورة دوم
شـماره  اول
تابستان 96

گریخت��ه در آث��ار منتقدان ایرانی معاص��ر نیز می توان 
یافت. از جمله ش��فیعی کدکن��ی، که ادبیات و به ویژه 
شعر را شیوه غیرمستقیم بیان و اندیشه می داند )شفیعی 
کدکن��ی، 1383، 139(. حق ش��ناس )ف1389ش( نیز 
چنین گفته اس��ت که »هنر شاعری و اصولا هنر، بیان 
مطلب از رهگذر پرهیز از بیان است. شعر، هنرش در 
این اس��ت که معنا را با نگفتن می گوید« )حق شناس، 
1370، 23(. همچنین شمیس��ا سبک ادبی را مبتنی بر 
بی��ان کنایی دانس��ته و واژه ه��ا و جمله هایی را که در 
معنای عادی و اصلی خود به کار نمی روند »هُزوارش 
ادبی« می نامد )شمیسا، 1393، 26(. ناگفته پیداست که 
اقوال و شواهد یاد شده تنها نمونه هایی از توجه به این 

موضوع است.

دلالت و زبان شناسی
با این همه، هر کنکاشی پیرامون مباحث دلالت، توجه 
به مقدمات زبان شناس��ی را ض��روری می کند. فردینان 
دوسوسور )ف1913م( بنیان گذار زبان شناسی نوین، نه 
تنه��ا میزان و نوع نگاه ب��ه مقوله زبان را دگرگون کرد 
بلکه نظریاتش بر عموم ش��اخه ها و رش��ته های علوم 
انس��انی تأثیری فراگیر و انکارناش��دنی نهاد. مباحث 
کتاب دوران س��از او، »دوره زبان شناس��ی عمومی« را 
فصولی همچون ناهماهنگی خط و زبان، آواشناس��ی، 
چیستی نشانه، تفاوت زبان و گفتار، روابط همنشینی و 
متداعی)جانشینی(، زبان شناسی در زمانی و همزمانی، 
و تأثیرات جغرافیایی تش��کیل داده ان��د. در اینجا تنها 
به نکته ای از مجموع آرای مس��تقیم و غیر مس��تقیم او 
که در ارتباط با موضوع ماس��ت، می پردازیم. سوسور 
در طرح مس��ئله ی نقش واحدهای زب��ان از دو تمثیل 
قطار و شطرنج استفاده می کند. در مثال شطرنج به این 
نکته اشاره دارد که جنس مهره ها یا شکلشان در بازی 
تأثیر نمی گذارد. شکل هر مهره تا بدانجا مهم است که 
مثلا »اس��ب« با »فیل« یا »رخ« اشتباه گرفته نشود. اگر 
مهره ای گم ش��د می توان شیئی دیگر )مثلا نمکدان( را 
به حسب قرار دارد، به جای آن مهره گذاشت و بازی 

را ادامه داد با این شرط که نمکدان نقش همان مهره ی 
گمش��ده را برعهده گیرد. پیداست که در بازی، اسب 
نمی توان��د از حرکت اصلی خود تخطّی کند و یا یکی 
از مهره های س��فید به شاه سفید کیش بدهد. حال اگر 
به جای مهره ی گمش��ده نه نمکدان که »گل س��رخی« 
بگذاری��م که پیامی از »دوس��تداری« نیز )برای حریف 
بازی( داشته باشد، یا »حلقه ای که معنای خواستگاری 
بدهد، و یا هر شیئ دیگری که هم به بازی لطمه نزند 
و هم معنای دیگری را القا کند، در حقیقت، بر»محتوا« 
تأثیر گذاش��ته ایم. در این ش��رایط آن »گل سرخ« هم 
مه��ره گمش��ده باقی می مان��د و هم »معنای عش��ق و 
دوستداری« خواهد داش��ت. نسبت زبان ادبی به زبان 
خودکار و معیار نیز همین گونه است )سوسور، 1382، 
127؛ صفوی، 1380، 76 و77(. واضح اس��ت که این 
تمثیل، هم به کارکرد دلالت های ضمنی اش��اره دارد و 

هم مسئله ی روابط متداعی را توضیح می دهد14. 

دلالت و نشانه شناسی
البته اش��ارات سوسور به مس��ئله ی دلالت ضمنی بسیار 
محدود اس��ت و یک��ی از مواردی که منتق��دان او بر آن 
انگش��ت نهاده اند همین فقدان ط��رح دلالت های ثانوی 
اس��ت در نظریه های او )نک: ادگار؛ س��جویک، 1387، 
129(. پ��س از سوس��ور، نشانه شناس��ان بودند که در 
آث��ار خود به جبران این کاس��تی برخاس��تند. بعید به 
نظر می رس��د که نشانه شناس��ان )اعم از نشانه شناسان 
س��اخت گرا که معتقد به تصادفی بودن نس��بی دال ها 
هستند و نشانه شناسان اجتماعی که بر تنوع تعبیرها و 
اهمی��ت بافت های تاریخی و فرهنگی تاکید می کنند(، 
مفهوم معن��ای صریح )و حقیق��ی( را بپذیرند. معنای 
صریح، تنها نشان دهنده  اجماع همگانی است. چرا که 
هر واژه بدواً و توأم��ان دارای معنای صریح و ضمنی 
و غیر مس��تقیم اس��ت )ضیمران، 1383، 119و122(.
رولان ب��ارت15 )ف1980م( منتق��د ادبی فرانس��وی، 
چهره ای برجسته هم در بسط ساختارگرایی )در به کار 
گیری تکنیک های مشتق از نشانه شناسی( و هم در نقد 
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پساساختارگرایی است. او مدعی است که زبان شناسی 
سوس��ور بی��ش از ه��ر چیز ب��ا جنبه های مس��تقیم و 
غیرضمنی دلالت سر و کار داشت و از همین رو مرتبه 
دلالت های تلویح��ی را نادیده می گرفت. اما بارت در 
مطالعاتش به ویژه در بررسی اساطیر بیشتر با این جنبه 

از دلالت سر و کار دارد )سجودی، 1383، 102(.
او در این تحلیل ها از دو اصطلاح »دلالت مستقیم«16 و 
»دلالت ضمنی«17 بهره می برد. دلالت مستقیم در ارجاع 
ب��ه رابطه میان دال و مدلول ب��ه کار می رود و به طور 
عادی به عنوان معنای »ملفوظ«، »بدیهی« و »مطابق عقل 
س��لیم« نشانه تلقی می ش��ود، اما نشانه شناسان چنانکه 
گفتیم، آن را معنایی می دانند که صرفا به طور گسترده 
م��ورد توافق عام ق��رار گرفته اس��ت )چندلر، 1387، 
325(. »دلالت های ضمنی« روابطی اجتماعی � فرهنگی 
و ش��خصی اند که توانایی رمزگش��ایی یک متن را به 
خواننده می دهند )هم��ان، 322(. بارت در ابتدا معتقد 
بود که تنها در س��طحی بالاتر و از معنای تحت اللفظی 
می توان به س��طح رمزگان معنای ضمنی دست یافت. 
اما بعدها و در تحلیل یک متن ادبی رئالیس��تی به این 
نتیجه رس��ید که معنای صریح، نخس��تین معنا نیست، 
بلکه وانمود می کند که چنین است. بر اساس این وهم 
معنای صریح در واقع چیزی بیش از آخرین معناهای 

ضمنی نیست )سجودی، 1383، 102(.
در دو مقال��ه »تحلی��ل بلاغی تصویر« و »اس��طوره ی 
ام��روز«، ب��ارت در ش��رح دو تصویر )آگه��ی تبلیغی 
ماکارون��ی پانزانی و عکس س��رباز فرانس��وی س��یاه 
پوس��ت( به کارکردهای معانی ضمنی و اسطوره های 
تولی��د ش��ده در این تصاوی��ر پرداخته اس��ت18 )البته 
مقص��ود او از اس��طوره ن��ه افس��انه های که��ن ک��ه 
ایدئولوژی های غالب دوران ماس��ت(. این نکته را نیز 
نبای��د از یاد برد که دلالت ضمن��ی آن گونه که بحث 
سوس��ور یعنی روابط »متداعی« پیشنهاد می کند، صرفا 
بعد جانش��ینی نیس��ت. دال هایی که با یک دال حاضر 
ارتباط دارن��د خود عاملی مه��م در تولید دلالت های 
ضمنی هس��تند؛ بنابراین یک محور هم نش��ینی را نیز 

تش��کیل می دهند. »دلالت ضمنی یک دال وابس��ته به 
دال های��ی دیگر اس��ت که در متن با آن همنش��ین اند. 
معان��ی ضمنی با چگونگ��ی کاربرد زبان نی��ز ارتباط 
دارن��د، چرا که همچون معانی صریح متأثر از تنوعات 
اجتماعی � فرهنگی و نیز عوامل تاریخی هم هستند و 
در طول زمان دگرگون می شوند )چندلر، 1387، 214(.
پس می توان گفت دلالت ضمنی )و صریح( حاصل ساز 
و کار روابط جانشینی و هم نشینی و تغییرات اجتماع، 
فرهنگ و عوامل تاریخی اس��ت. واژه ها ممکن است 
در میان گروه های مختلف اجتماعی دلالت های ضمنی 
متفاوتی داشته باشند و گذر زمان نیز می تواند در تغییر 

بارهای عاطفی و ارزشی نشانه ها تأثیر بگذارد.
و آنجا که بارت می گوی��د: »هر متنی مجموعه در هم 
بافت��ه ای از نظام فرهنگی و اشاره هاس��ت« )به نقل از 
ش��فیعی کدکنی، 1392، 196( تأثیرات بافت و همین 
رواب��ط زبانی و فرازبان��ی در القای معناهای ضمنی را 
مد نظ��ر دارد. نکته مه��م دیگر در آرای ب��ارت »نظام 
اولیه«19 و »ثانویه«20 زبان اس��ت. زب��ان معیار و عادی 
نظام نشانه ش��ناختی اولیه اس��ت اما در متن ادبی بدل 
ب��ه نظامی ثانوی��ه می ش��ود. در یک متن نوش��تاری 
غیرادب��ی مخاطب با س��ه لای��ه زبانی یعن��ی آوایی21، 
واژه ای � دس��توری22 و معنایی23 مواجه اس��ت. با گذر 
از آواه��ا، ب��ه جمله بندی ها، که با ترکی��ب کلمات بر 
حس��ب قواعد دس��توری به وجود آمده، می رسد و از 
جمله ه��ا به معنا. بافت موقعی��ت را خواننده از طریق 
عناصری که در متن نوش��تار وج��ود دارد، در می یابد 
و معنای متن را در س��طح نظ��ام اولیه می فهمد. اما در 
متن ادبی و شعر، نظام اولیه متن )از آنجا که در سطح 
دلالت اولیه، معنای��ی قابل قبول ندارد( خود تبدیل به 
نظامی از نشانه ها برای دلالت به معانی ثانوی می شود 
)Abrams,1999,281(. در متون غیرادبی مدلول پیش 
از عمل دلالت، وجود دارد به نحوی که دال به آسانی به 
واقعیتی از پیش موجود اشاره می کند اما در متن ادبی، 
دال اس��ت که مدلول را می آفریند )درست همان گونه 
که نوش��تن واقعیت را می آفریند(. بارت دلالت متون 
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غیر ادب��ی را »زبانی« می نامد و دلالت در متون ادبی را 
»اس��طوره ای«. و توضیح می دهد که در دلالت زبانی، 
نش��انه به عن��وان دال به مدل��ول معین��ی دلالت دارد 
ک��ه در میان اهل زبان بر اس��اس قرارداد وضع ش��ده 
است. بنابراین نش��انه در زبان یک دال »پر« است. اما 
در دلالت اس��طوره ای نشانه )یعنی حاصل ارتباط دال 
و مدل��ول( یک دال »تهی« اس��ت ک��ه دیگر به مدلول 
از پی��ش معینی دلالت ندارد. این دال تهی بر حس��ب 
مفهوم��ی که خوانن��ده برای آن قائل می ش��ود به یک 
نش��انه یعنی یک دال پر، بدل می گردد )همان، 283(.

دلالت زبان رفتار
ه��ر عمل و واکن��ش و رفتاری متضمن »معنا« اس��ت 
و نس��بت به کاربرد لفظ، بیانی ضمنی و غیر مس��تقیم 
محس��وب می شود. در واقع »رفتار« نیز شکلی از زبان 
اس��ت و از همین رو زب��ان را به دو دس��ته »صوتی« 
و »غیر صوتی« تقس��یم کرده اند )فرش��یدورد، 1382، 
24(. این واکنش ها گاه بر اعضای بدن، چش��م و ابرو 
و س��ر و دس��ت ... متکی اند و از مقوله »زبان بدن«24، 
و گاه مربوط به رفتارها و کنش های کلان تر ش��خصی 
و عموم��ی اس��ت. باطنی می گوی��د: »زب��ان وقتی از 
ق��وه به فعل می آی��د، یا به صورت گفتار اس��ت یا به 
صورت نوش��تار« )باطنی، 1364، 4(. اما باید دانس��ت 
که نمادهای ایمایی و رفتاری ش��کل س��وم و صورت 
مهم��ی از فعلیت زبان اس��ت. بحث نمود اش��اری و 
ایمای��ی زبان، در مباحث عمده زبان شناس��ی، چنانکه 
باید جایی ندارد و آنچه امروزه با عنوان »زبان بدن« از 
آن یاد می شود یکی از موضوعات »علم جامعه شناسی« 
به شمار آمده است )پیز، 1،1388(. با این حال بخشی 
از حرکات یا رفتارها مربوط به کنش های ش��خصی و 
روانی انسان اس��ت و اصولاً در شناخت یا طبقه بندی 
آنها باید از دانش روان شناس��ی بهره گرفت. از سویی 
چنانک��ه گفته اند: »ارتباط انس��انی فرآیندی اس��ت که 
شخصی مفهومی را به ذهن شخص یا اشخاص دیگر 
با اس��تفاده از پیام های کلامی یا غیرکلامی منتقل کند« 

)هم��ان، 88(. و این ارتباط غیرکلامی25 همان اس��ت 
ک��ه در غرب در مح��دوده ارتب��اط »عاطفی« منحصر 
می شود. و در این گونه ارتباط ها، چهره و هیجان ها و 
حالات آن را ازمهم ترین منابع انتقال پیام ش��مرده اند و 
به لحاظ ش��دت انتقال عواطف، سرنخ های غیر کلامی 
و بدنی را از تأثیرات کلامی بیش��تر دانس��ته اند. آنچه 
را ک��ه در باب زبان ب��دن و جنبهرهای پیام دار حالات 
چه��ره در گفته ه��ای محقق��ان غرب��ی مطرح ش��ده، 
می توان به ش��کلی موجز در این بیت مولانا نیز یافت:

هر اندیشه که می پوشی درون خلوت سینه
نشان و رنگ اندیشه ز دل پیداست بر سیما
)مولانا، 1386، 33(
همچنین اش��اره سعدی به نوعی س��کوت عاطفی در 

این بیت:
دو کس را که با هم بود جان و هوش

حکایت کنانند و ایشان خموش
)سعدی، 1381، 48(
و البته مولانا خود در استفاده از انواع ایماهای بدنی و 
دلالت های رفتاری و غیر کلامی شاید در کنار فردوسی 
و حتی بیش از او، نمونه ای یگانه باشد. و در این زمینه 
دست کم به چهارگونه زبان قائل است و یکی از آنها، 

»ایما« می تواند همین نمودهای رفتاری باشد:
غیر نطق و غیر ایما و سجل

صد هزاران ترجمان خیزد ز دل
)مولانا، 1384، 65(
خواجه نصیر طوسی نیز در معیار الاشعار و در فصل 
تعریف حد و تحقیق شعر، کارکرد این گونه حرکات 
را مساوی با کارکرد الفاظ دانسته است: »... و شعر، 
بی الف��اظ تصور نتوان کرد. و اگر کس��ی به تکلف 
فعل��ی غیر ملف��وظ را مانن��د حرکتی به دس��ت یا به 
چش��م مثلًا جزوی از اجزای شعر گرداند، حکم آن 
فعل حکم الفاظ باش��د از آن جهت که مشتمل باشد 
بر ح��دوث صوتی یا خیال صوت��ی دال بر مرادی« 
)طوس��ی، 21،1369( و از این گون��ه دقت ها بازهم 
می توان در آثار او یافت از جمله اینکه بس��یار پیشتر 
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از محققان��ی چون آلبرت مهرابیان26 و بردویس��ل27 
که نش��ان داده اند چیزی در حدود پنجاه درصد تأثیر 
کلی ی��ک کلام، غیر کلامی اس��ت )پیز، 20،1388(، 
در اس��اس الاقتباس از چنین مؤلفه های غیرکلامی با 
عنوان »اخذ به وجوه« تعبیر کرده اس��ت )طوس��ی، 

.28)580،1362
به هر حال، هردو ن��وع پیام های غیر کلامی یعنی زبان 
بدن و رفتار و کن��ش، کنایی اند و اضمار بالذات آنها، 
زمینه ساز تأویل است؛ و اگر در حوزه روابط اجتماعی 
اغلب توجهات بر مسئله نمودهای ایمایی و زبان بدن 
بوده است، در ادبیات نمودهای رفتاری وسعت بیشتری 

دارند خصوصا در ادبیات نمایشی29 و داستانی.

نمایش در شعر
اساساً یکی از مهم ترین و اصلی ترین ابزارها و روش های 
انتقال معنا در ادبیات نمایشی استفاده از کنش و واکنش 
شخصیت هاست و حتی برخی از ژانرهای فرعی متون 
نمایش��ی تماماً بر پایه رفتار و خالی از هر گونه کلام یا 
گفتگویی نوشته شده اند، مانند »نمایش های پرفورمنس«30 

)ناظرزاده کرمانی، 1376، 241(.
همچنین بیان صریح در تحلیل درونیات اشخاص داستان 
یا شخصیت پردازی های مستقیم در آثار نخستین تاریخ 
رمان به تدریج جای خود را به بیان کنایی و رفتار نمایشی 
شخصیت ها می دهد، و از آثار نویسندگانی مانند فلوبر31 
)ف1880م( ک��ه در تبدیل صراحت به کنایت و وضوح 
به ابهام نقش��ی اساسی داشته اند، آغاز می شود و تا مثلًا 
داس��تان های همینگوی32 )ف1961م( پیش می آید که به 
ندرت می توان جمله هایی مانند »او افس��رده بود« یا »او 
شادمان بود« را در داستان هایش یافت، چرا که همینگوی 
در این داس��تان ها درباره افس��ردگی و شادمانی »سخن 
نمی گوید«، بلکه آنها را »نش��ان می ده��د« )میرصادقی، 
1380، 89 و91(. ب��ا ای��ن همه، زبان بدن، تنها جزئی از 
اجزاء نمایش را در بر می گیرد، و انواع کنش های کلامی 
و غی��ر کلامی، عنص��ری ماهوی از »نمایش« به ش��مار 

می آیند )نک: اسلین، 1379، 9-15(.

مثلا این ابیات را در نظر بگیریم:
کسی که زنده بمانده است از آن هزیمتیان

اگرچه تنش درست است هست جان بیمار...
اگر بجنبد بند قبای او از باد

گمان برد که همی خورد بر جگر مسمار
اگر نماز کند آه باشدش تکبیر

وگر گنه کند آوخ بودش استغفار
اگر سوال کند گوید ای سوار مزن

وگر جواب دهد گوید ای ملک زنهار
)عنصری، 1363، 75(
ش��اعر، کس��ی را تصویر کرده اس��ت ک��ه از هجوم و 
حمله س��لطان )محمود( جان به در برده اس��ت، اما از 
ش��دت هول و هراسِ کارزار و هیبت سلطان، روانش 
بیمار ش��ده؛ این بیماری روان��ی و »فوبیا« را در رفتار 
نابه خویش این گریخته نش��ان داده است، آنسان که از 
جنبش قبایش در باد، بیمناک می ش��ود، دایره کلماتش 
ب��ه صداها و جمله ه��ای میدان جنگ محدود ش��ده، 
نظ��م گفتار روزمره اش به ه��م ریخته و همچنان خود 
را گرفت��ار مهلکه کارزار می پن��دارد. و این معنا، نه با 
صراح��ت لفظ، که از رهگ��ذر نش��ان دادن احوال و 

نمایش رفتار پدید آمده و خاصیتی کنایی دارد. 
نمونه های دیگری از کارب��رد نمایش را در این ابیات 

می بینیم:
گویمت کامروز جانم رفت دوشی بر زنی

چون تویی جان داروی جان حال جان چون نشنوی 
)خاقانی، 1375، ج2، 439(

جان ز ذوق تو چو گربه لب خود می لیسد
من چو طفلان سر انگشت گزیدم همه شب
)مولانا، 1386، 139(

بلای عشق تو نگذاشت پارسا در پارس
یکی منم که ندانم نماز چون بستم
)سعدی، 1382، 387(
در بی��ت خاقانی، دوش ب��ر زدن یا همان »ش��انه بالا 
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انداختن« نش��انه و نمایشی اس��ت از کمال بی اعتنایی. 
در بیت مولانا لیس��یدن لب، نش��انه ای کنایه ایس��ت و 
نمایش��ی از شدت اش��تیاق و عطش ذوقی، و حضور 
»گربه« در این تصویر در عینیت بخش��ی به این عطش 
به غایت موثر اس��ت، از آنکه کمین کردن و حرص و 
ولع گربه وار را هم تداعی می کند، و با چنین کاربردی، 
به امری عقلی و مجرد، یعنی جان، خاصیتی نفسانی و 
»تنانه« بخشیده است. در بیت سعدی نیز با کاربردی از 
نمایش و نشانه های رفتاری مواجهیم؛ سعدی، پارسایی 
از کف رفته و خاطر مشغول با یاد معشوق را در نماز 

بستن گیج و آشفته حال خود تصویر کرده است. 
گاه حض��ور »قید«ه��ا نیز بر جنبه رفتاری و نمایش��ی 

تأکید می کند و باعث برجستگی آن می شود، مانند:
دیدم سحرگهی ملک الموت را که پای

بی کفش می گریخت ز دست وبای ری
)خاقانی، 1375، ج1، 607(

ساقی همتش از جام کرم جرعه بریخت
آز دستارکشان راهِ در و بام گرفت
)انوری، 1376، ج1، 96(
که در هردو نمونه، »بی کفش« گریختن و »دستارکشان« 
راهِ در و بام گرفتن، خود بر تداعی ش��تاب و ش��دت 

گریز تأثیر مهمی دارند.
از فروع نمایش، یکی هم »وصف« است که به ویژه در 
ادبیات داستانی و شگردهای قصه نویسی نقشی عمده 
و معنادار ایفا می کند. وصف در شعر فارسی، همه جا 
با دلالت های ضمنی همراه نیست )چنانکه در رمان و 
داستان کلاسیک و مدرن نیز گاهی نقشی تزئینی دارد(. 
اما می توان نمونه های گاه درخشانی یافت که وصف، 
کارک��رد بیانی کنایی یافته و معن��ا و معناهایی ضمنی 
خلق می کند. ب��ه عنوان مثال، قصیده مش��هور فرخی 
در »ذکر وفات س��لطان محمود و رثای آن پادش��اه« با 
مقدم��ه ای از »وصف« آغاز می ش��ود و مجموعه ای از 

رفتارهای نمایشی:
خانه ها بینم پر نوحه و پر بانگ و خروش

نوحه و بانگ و خروشی که کند روح فکار

کوی ها بینم پر شورش و سرتاسر کوی
همه پر جوش و همه جوشش از خیل سوار

رسته ها بینم بی مردم و درهای دکان
همه در بسته و بر در زده هر یک مسمار

مهتران بینم بر روی زنان همچو زنان
چشم ها کرده ز خونابه به رنگ گلنار 

 حاجبان بینم خسته دل و پوشیده سیه
کله افکنده یکی از سر و دیگر دستار 

مطربان بینم گریان و ده انگشت گزان
رودها بر سر و بر روی زده شیفته وار ...
)فرخی سیستانی، 1380، 90(
همچنین در گرشاس��پ نامه اس��دی، جمشید و دختر 
شاه زابل، در تماشای عشقبازی دو کبوتر، شرمگین و 
تهییج می شوند و اس��دی با چنین وصفی به درونیات 

اشخاص داستانش نقبی زده است:
هنوز از زمانی فزون شادکام

نپیموده بد شاه با ماه جام
که جفتی کبوتر چو رنگین تذرو

به دیوار باغ آمد از شاخ سرو
نر و ماده کاوان ابر یکدگر

به کشّی کرشمه کن و جلوه گر
فروهشته پر گردن افراخته

چو نایی دم اندر گلو ساخته
به هم هر دو منقار برده فراز

چو یاری لب یار گیرد به گاز
پری رخ به شرم آمد از روی جم

ز بس ناز آن دو کبوتر به هم
)اسدی طوسی، 1354، 29(33 

نمایش در شاهنامه
در میان متن های ادبی کلاس��یک فارس��ی، ش��اهنامه 
از منظرهای متعدد اثری اس��تثنایی اس��ت. از جهان و 
جهان نگری و حضور بی واسطه اسطوره ها تا جزئیات 
زبان��ی و ش��گردهای بلاغی. و اگر جان��ب احتیاط را 
ن��گاه داری��م و نگوییم تنه��ا متن انس��ان محور تاریخ 
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ش��عر فارسی، می توانیم شاهنامه را بی تردید بزرگترین 
و مهم تری��ن متن��ی بدانیم که در آن برخ��ورد و تقابل 
انسان با انسان، و انسان با سرنوشت خویش مرکزیت 

یافته است.
همین حضور تعیین کننده انسان و تقابل های گوناگون 
او ب��ا طبیعت و دیگر انس��ان ها س��بب شده اس��ت که 
ش��اهنامه از رفتارها و کنش ها و واکنش های انس��انی 
سرشار شود. و فردوس��ی غالبا در نمایش این حال ها 
نبوغ و دس��تبردی شگفت نشان می دهد. در این مجال 

اندک، تنها به چند نمونه اشاره می کنیم؛ 
الف( آنگاه که فریدون و سپاهش به استقبال بازگشت 
ایرج، آراسته و آماده شده اند، پیکی از توران، سرِ ایرج 

را می آورد:
ابا ناله و آه و با روی زرد

به پیش فریدون شد آن شوخ مرد
ز تابوت زر تخته برداشتند

که گفتار او خیره پنداشتند
ز تابوت چون پرنیان برکشید

سر ایرج آمد بریده پدید
بیفتاد زاسپ آفریدون به خاک

سپه سر به سر جامه کردند چاک ...
)فردوسی، 1391، دفتر یکم، 122(
فریدون سخنی نمی گوید بلکه »از اسب فرو می افتد«. 
ش��اید هیچ کلامی و گفتاری از فریدون حتی نیمی از 
قدرت القائی آن را نداش��ت که در این »رفتار« نمایان 
اس��ت. افتادن بر خاک نش��ان نهایت نومیدی و اندوه 
و شکس��ت اس��ت و آنکه بر خاک افتاده نه تنها »پدر« 
که »ش��اه« هم هست. س��پاه نیز اندوه خود را در رفتار 

نمایشی »جامه چاک زدن« نشان داده است.
ب( در ادام��ه این حادثه و آگاهی از مرگ ایرج، ش��اه 
و س��پاه روی سوی باغ ایرج می نهند و فریدون که سر 
بریده ایرج را در کنار دارد به باغ و تختگاهی می نگرد 

که برای ایرج ساخته بود و اکنون از او تهی مانده:
بدان تخت شاهنشهی بنگرید

سر شاه را نز در تاج دید

سر حوض شاهان و سرو سهی
درخت گل افشان و بید و بهی 

تهی دید از آزادگان جشن گاه
به کیوان برآورده گرد سیاه

همی سوخت باغ و همی خست روی
همی ریخت اشک و همی کند موی

میان را به زنار خونین ببست
فگند آتش اندر سرای نشست

گلستانش بر کند و سروان بسوخت
به یکبارگی چشم شادی بدوخت ...)همان، 123(
فری��دون همچنان س��خنی نگفته اس��ت، تنها به باغ و 
تختی می نگ��رد که یادآور ایرج اس��ت و اکنون دیگر 
به کار نمی آید، پس باغ و درختان را به آتش می کش��د 
و گل ها را از خاک و ریش��ه ب��ر می کَندَ. و نکته دیگر 
این است که راوی )فردوس��ی( نیز دلیلی برای چنین 
رفتاری نم��ی آورد و همین س��کوت در تحلیل رفتار 
فریدون نیز، ن��ه تنها بر جنبه کنای��ی آن افزوده، بلکه 
قدرت عاطفی بی نظیر این نمایش و بس��ط زمینه های 

مضمر روان شناختی را دو چندان کرده است.
ج( افراسیاب، پس از بازگشت گرسیوز از نزد سیاوش، 

پرس وجو می کند و گرسیوز، به دروغ پاسخ می دهد:
چرا با شتاب آمدی؟ گفت شاه

چگونه سپردی چنین دور راه؟
ورا گفت چون تیره شد روی کار

نشاید شمردن به بد روزگار
سیاوش نکرد ایچ در کس نگاه

پذیره نیامد مرا خود به راه
سخن نیز نشنید و نامه نخواند

مرا پیش تختش به پایان نشاند...
)همان، دفتر دوم، 340 و341(
ب��ه صراح��ت از اینکه س��یاوش او را تحقی��ر کرده و 
اعتنایی نداش��ته سخن نمی گوید بلکه از رفتار او گفته 
که در کس��ی نگاه نکرده و به اس��تقبال گرسیوز نرفته 
است و نامه را نخوانده و مهم تر اینکه گرسیوز را نه بر 

تخت، که بر زمین نشانده است.
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د( رستم که خبر قتل سیاوش را شنیده، در برابر کاووس 
بی تابی می کند و او را به نکوهش می گیرد و کاووس:

نگه کرد کاووس در چهر اوی
چنان اشک خونین و آن مهر اوی

نداد ایچ پاسخ مر او را ز شرم
فرو ریخت از دیده خوناب گرم

تهمتن برفت از بر تخت اوی
سوی خان سوداوه بنهاد روی

ز پرده به گیسوش بیرون کشید
زتخت بزرگیش در خون کشید

به خنجر به دو نیمه کردش به راه
نجنبید بر تخت کاووس شاه ... )همان، 383(
کاووس در برابر نکوهش رس��تم، س��کوت می کند و 
تنها می گرید، و حتی وقتی رس��تم سودابه را به دو نیم 
می کند و می کشد، بر تخت ساکن می ماند و نمی جنبد 
و این س��کون، نش��ان مجموعه ای از ح��الات درونی 
کاووس است، همچون ش��رم، درماندگی و استیصال، 
ترس و هراس از رس��تم و ش��اید حتی نوعی رضایت 

خاطر در باب مرگ سودابه.
ه( در نخس��تین دی��دار رس��تم و اس��فندیار وقتی هر 
دو پهل��وان به لب رود هیرمند می رس��ند، پیش از هر 
سخنی، اس��ب های دو پهلوان، از دو جانب رود شیهه 

می کشند34:
از آن سو خروشی برآورد رخش

وز این روی اسپ یل تاج بخش
)همان، دفتر پنجم، 133(
و این خروش اس��ب ها، جدا از آنکه براعت استهلال 
ای��ن دی��دار و دیدارهای دیگر اس��ت ک��ه همواره به 
جدال لفظ��ی و طعنه آمیخته اند، گویا بیان س��خنی و 
خبری ناگفتنی اس��ت و در فضاس��ازی این صحنه به 
غایت نقش��ی مؤثر دارد. دیگر آنک��ه در همین دیدار 
نخستین آنکه اول از اس��ب پیاده می شود به احترام و 
درود می فرس��تد، رستم اس��ت و این رفتار و بسیاری 
رفتاره��ای دیگر نیز چه مایه از امید صلح را از جانب 

او بازتاب داده است:

تهمتن ز خشک اندر آمد به رود
پیاده شد و داد یل را درود
)همان(
و این استقبال و پیاده شدن رستم، نه در خشکی و ساحل 
اس��ت، بلکه تا میان آب پیش رفته است و این نمایشی 
از نهایت خضوع و پذیرش است، آن هم از سوی رستم 
که حتی در برابر ش��اهان سرکشی می کند. تحقیر رستم 
از جانب اسفندیار، ادامه می یابد و در دیدار دوم به نشانه 
همین تحقیر، رفتاری دیگر به »نمایش« می گذارد و رستم 
را به دست چپ می نشاند و رستم دیگر تاب نمی آورد:

به دست چپ خویش بر جای کرد
ز رستم همی مجلس آرای کرد

جهاندیده گفت این نه جای من است
به جایی نشینم که رای من است
)همان، 343(
و صف��ت جهاندی��ده نیز در ای��ن بافت بس��یار دقیق 
اس��ت یعن��ی آنکه از جهان و رس��م و آیی��ن آن خبر 
دارد و می دان��د ای��ن کار خلاف آیین اس��ت. و پس 
از گفتگویی سراس��ر طعن و کنای��ه و مجادله، هر دو 
دس��ت یکدیگر را می گیرند و می فش��رند؛ رس��تم در 
برابر فش��ار پنجه اس��فندیار از جای نمی جنبد )همان، 
355(، ام��ا اس��فندیار نه تنه��ا از درد چه��ره پر خون 
می کند که ابرو نیز درهم می کش��د و پر تاب می ش��ود 
)همان، 356(. هنگام خوان گس��تردن، اسفندیار بازهم 
تحقی��ر رس��تم را ب��ه رفتاری دیگ��ر ادام��ه می دهد:

بفرمود مهتر که جام آورید
به جای می پخته، خام آورید ...

به یاد شهنشاه رستم بخورد
برآورد از آن چشمه زرد گرد
)همان، 358 و359(
ش��راب خام و زرد، مخصوص مجالس اعیان نیست و 
شرابی کم بها و ناخوش بوده، اما اسفندیار برای رستم چنین 
شرابی می آورد. رستم نیز رسم به تأنیّ خوردن را مراعات 
نمی کند و یکباره آن را سر می کشد )شمیسا، 1388، 368( 
و در »رفتار« هر دو، پیام ها و کنایاتی اینچنین مضمر است.
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و( س��پهدار و ش��اه کابل، به نش��انه عذر و پوزش و 
زنهارخواهی از رستم، در استقبال از او، چنین رفتاری دارد:

چو چشمش به روی تهمتن رسید
پیاده شد از اسپ کو را بدید

ز سر شاره هندوی بر گرفت
برهنه شد و دست بر سر گرفت

همان موزه از پای بیرون کشید
به زاری به مژگان ز دل خون کشید

دو رخ را به خاک سیه بر نهاد
همی کرد پوزش ز کار شغاد ...)همان، 449(
از اسب پیاده شدن، دستار از سر و جامه از تن گرفتن، 
دس��ت بر سر گذاشتن، پای برهنه ش��دن، و چهره بر 
خاک مالیدن، شش رفتاری است که بر اوج درماندگی 
و هراس شاه کابل دلالت می کند. پس از این نیز، وقتی 
رس��تم عزم نخچیر می کند، رخ��ش که از خطری آگاه 

شده بی تابی و تعلل می کند:
همی رخش از آن خاک نو یافت بوی

تن خویش را کرد چون گرد گوی
همی جست و ترسان شد از بوی خاک

زمین را به نعلش همی کرد چاک
چنین تا بیامد میان دو چاه

نزد گام، رخش تگاور به راه ...)همان، 451(

ز( زمانی که به رستم فرخزاد خبر می دهند که پیکی از 
سوی سعد وقاص می رسد:
چو رستم به گفتار او بنگرید

ز دیبا سرا پرده ای برکشید
ز زربفت چینی کشیدند نخ

سپاه اندر آمد چو مور و ملخ
نهادند زرّین یکی زیرگاه

نشست از برش پهلوان سپاه
نشستند ز ایرانیان شست مرد

سواران و شیران روز نبرد
به زر بافته جامه های بنفش

به پای اندرون کرده زرینه کفش 

همه طوقداران با گوشوار
سراپرده آراسته شاهوار ...
)همان، دفتر هشتم، 427(
با این همه، آنگاه که پیک، »شعبه مغیره« از راه می رسد:

چو شعبه به بالای پرده سرای
بیامد بر آن جامه ننهاد پای

همی رفت بر خاک بر خوار خوار
ز شمشیر کرده یکی دستوار 

نشست از بر خاک و کس را ندید
سوی پهلوان سپه ننگرید ...)همان، 427 و428(

و چنین رفتاری که سرشار از معنای بی اعتنایی و حتی 
بی خبری از رس��وم درباری و اشرافی است، در تقابل 
پرتضادی ب��ا صف آرایی و آرایش و تزئین س��پاهیان 
رس��تم اس��ت که بس��یار بجا، با اطناب در شش بیت 

وصف شده است.
ناگفت��ه پیداس��ت که ش��واهد رفتارهای نمایش��ی در 
شاهنامه بس��یار اس��ت و از دلایل مهم این »بسیاری« 
خاصیت دراماتیک داستان های شاهنامه است که زمینه 
حضور چنین روش بیانی را فراهم کرده اس��ت. و این 
»نمایش«، در ش��اهنامه اش��کال متفاوت و متنوعی را 
در ب��ر می گیرد همچون خطاب به اش��یا یا پدیده های 

طبیعت، و وصف.
و مخاطب��ه با غیرانس��ان، در ش��اهنامه تنه��ا از مقوله 
استعاره مکنیه نیس��ت، بلکه در بافت روایی و فضای 
حماس��ی داستان ها، چه در خلق شخصیت ها و چه در 
قدرت القای عاطفی و ترسیم سایه روشن های پنهان و 
آش��کار روحیات اشخاص و سیر حوادث و جنبه های 
کتم��ان روایت، چنان جایگاه و نقش��ی حیاتی و مؤثر 
دارد که نمی توان آن را در رده خطاب به شمع و نامه و 
مرکب و امثال این ها در قصاید و غزل ها قرار داد و با 
چنین نمونه هایی قیاس کرد. مثلًا گفتگوی رستم پیش 
از جنگ با اس��فندیار، با س��لاح و جوشن غبار گرفته 
کارزار )همان، دفتر پنجم،371( یا سخن گفتن سیاوش 
با اس��بش )همان، دفت��ردوم، 347( بیش از آنکه وجه 
جان بخشی و کاربرد استعاری داشته باشد، »رفتارهای 
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نمایشی« ژرفی اس��ت که هیچ کلامی در چنین حدی 
از تأثیر عاطفی و معنایی، نمی تواند جایگزین آن شود.
خاقان��ی در یک��ی از قصاید بی نظی��رش، که در مدح 
بانوی شروان ش��اه گفته، شعر را خطاب به پرده سرا و 
هودج بانو آغاز می کند و تا میانه قصیده، از راه خطاب 

به پرده بانو را ستایش کرده است:
ای پرده معظم بانوی روزگار

وی پیش آفتاب کرم ابر سایه سار
صحن ارم تو را و در او روح را نشست

حصن حرم تو را و در او کعبه را قرار 
هر سال اگر به نزد خلیفه برند خاص

از بهر کعبه پرده رنگین زرنگار
آن پرده تو کز در سلطان انجم است

آویختند بر در این کعبه آشکار ...
در سایه تو بانوی مشرق گرفته جای

دریاست در جزیره و سیمرغ در حصار ...
)خاقانی، 1375، ج1، 243(
با همه زیبایی و بداعتی که در قصیده او هس��ت، این 
خطاب بجز آنکه زمینه تازه ای اس��ت برای تصاویر و 
مضمامین نو، از ضرورتی اخلاقی برخاس��ته، چرا که 
خطاب مس��تقیم به بانوان س��لطان، خلاف ادب بوده 
است. حال این خطاب را قیاس کنید با آنجا که رستم، 
نومی��د از گفتگ��وی بی حاصلش با اس��فندیار، با پرده 

سرای او سخن می گوید:
چو رستم بیامد ز پرده سرای

زمانی همی بود بر در به پای
به کریاس گفت ای سرای امید

خنک روز کاندر تو بد جمشید
همایون بدی گاه کاووس کی

همان روز کیخسرو نیک پی
در فرهی بر تو اکنون ببست

که بر تخت تو ناسزا بر نشست ...
)فردوسی،1391، دفتر پنجم، 366(
ای��ن رفتار و این خطاب سراس��ر آمیخت��ه به تعریض 
و تحقیر، چنان اس��ت که اس��فندیار را وادار می کند تا 

پیاده نزد رس��تم آید و پرخاش کند که »چرا تیز گشتی 
به پرده  س��رای؟« و مس��لم است که اگر طرف خطاب 
رستم به جای پرده س��را، مستقیماً خود اسفندیار بود، 
نمی توانس��ت چنین برانگیزنده باش��د. غ��رض آنکه 
خصوصاً در تحلیل های سبک شناسی اگر این کاربرد از 
مخاطبه تنها در محدوده آماری »استعارت بالکنایه« لحاظ 
ش��ود، نمی توان کارکرد و تأثیر ویژه آن را بازشناخت.
چنانکه در باب شاهنامه اشاره کردیم، یکی از شیوه های 
نمایش، »وصف« اس��ت. و خاصیت کنایی وصف، در 
همین عدم حضور گفتار صریح و به جای آن توسل به 
»نمایشی« است که از سخن، حال یا واقعه ای حکایت 
می کند. و ای��ن دلالت های ضمن��ی خصوصاً در مقام 
تقاب��ل و قی��اس و با تغییر در فضا و زمینه چش��مگیر 
می ش��ود. مثلًا وصف فردوسی از فریدون و سپاهش، 

در انتظار ایرج، چنین است:
فریدون نهاده دو دیده به راه

سپاه و کلاه آرزومند شاه
همی شاه را تخت پیروزه ساخت

همی تاج را گوهر اندر نشاخت
پذیره شدن را بیاراستند

می و رود و رامشگران خواستند 
تبیره ببردند و پیل از درش

ببستند آذین همه کشورش
)فردوسی،1391، دفتر یکم، 122(
اما پس از خبر یافتن از مرگ ایرج و دیدن س��ر بریده 

او، نمایش فضا و وصف تغییر می کند: 
دریده درفش و نگون کرده کوس

رخ نامداران به رنگ آبنوس 
تبیره سیه کرده و روی پیل

پراگنده بر تازی اسپانش نیل 
پیاده سپهبد پیاده سپاه

پر از خاک سر، برگرفتند راه )همان، 123(
و قی��اس میان ای��ن دو وصف، حتی ب��ا حذف ابیات 
میانی که درباره کش��ته شدن ایرج است، بر دگرگونی 

اوضاع و وقوع حادثه ای ناگوار دلالت می کند.
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نتیجه گیری
دلالت ه��ای ضمن��ی و وجوه کنایی در ش��عر، حاصل 
کاربرد ش��گردهای زبانی و صنایع بلاغی است. یکی 
از مهم ترین ش��گردها، که می تواند زمینه س��از ابهام و 
اضمار ش��ود و ش��عر را به بیانی غیرمس��تقیم و کنایی 
بدل کند، کاربرد نمایش اس��ت. نمایش، معنا و عاطفه 
را نه صریح و عریان، که از رهگذر کنایه و به شیوه ای 
ضمنی تصویر می کند، و گس��تره ای وسیع از زبان بدن 
و احوال جسمی و روحی تا انواع کنش ها و واکنش ها 
و وص��ف را در بر می گیرد. در این میان، ش��اهنامه، به 
مثابه متنی که سرش��ار از احوال انس��انی اس��ت و در 
آن تقاب��ل میان آدمی با خوی��ش و دیگری و دیگران، 
نمودی چش��مگیر دارد، از ش��گرد نمای��ش و امکانی 
ک��ه در گری��ز از صراحت پدید می آورد، بس��یار بهره 
برده اس��ت. حضور انواع نمایش و نمودهای کنش و 
وصف در شاهنامه، نه تنها به داستان ها و شخصیت ها 
قابلیت و ظرفیت تفسیرپذیری بیشتری می بخشد، بلکه 
داستان و س��یر روایی حوادث را از جنبش و تحرکی 
نیرومند سرش��ار می کند، تا بدان جا که می توان یکی از 
ویژگی های امتیازبخش ش��اهنامه را در قیاس با آثار و 
منظومه های نظیر آن، حضور موثر و اغلب درخش��ان 
شگردهای نمایشی دانست؛ حضوری که فارغ از تأثیر 
عاطفی و قدرت بلاغی، این متن حماسی را گاه گاه در 

طراز و طرز درام قرار می دهد.

پی نوشت :
Literainess -1

Longinus -2
Horatius -3

Ironic -4
Dante alighieri -5

Samuel Johnson -6
William Wordsworth -7

Stephane Mallarme -8
Robert Frost -9

Sigmund schiomo freud -10
Bendetto Croce -11

Rene Wallek -12
Northrop Frye -13

14- بعدها رومن یاکوبس��ن )1982م( این نظر را با طرح دو قطب استعاری و 
مجازی زبان، شرح و بسط داد )نک:صفوی،97،1380(.

Roland Barthes -15
Denotation -16
Conotation -17

18- برای آگاهی از تفصیل شرح او ← سجودی، فرزان)1383(، نشانه شناسی 
کاربردی، تهران: قصه، چاپ دوم.

First- Order -19
Second-Order -20

Phonology -21
Lexico Grammer -22

Semantic -23
Body Language -24

Non Verbal Communication -25
Albert Mihrabian -26

Birduhistell -27
28- در این زمینه از این مقاله اس��تفاده کرده ای��م: »نمود ایما«، علی محمدی، 

مجله ادب فارسی، پاییز و زمستان،1390
Dramatic -29

Performance -30
Gustave Flaubert -31

Ernest Miller Hemingway -32
33- و نگاه کنید به مقاله »تن کامه س��رایی در ادب پارسی« دکتر جلال خالقی 

مطلق، ایرانشناسی، سال هشتم، بهار 1375
34- تذکری است شفاهی از شادروان دکتر مظفر بختیار.
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