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مقدمه
خاستگاه‌ادبیات‌کارآگاهی‌یا‌پلیسی‌را‌می‌توان‌مصادف‌
با‌تغییر‌و‌تحولات‌اجتماعی‌و‌ورود‌صنعت‌های‌جدید‌
در‌دوران‌معاصر‌اروپا‌دانست.‌همزمان‌با‌شکل‌گیری‌
و‌توسعه‌ی‌پلیس‌در‌قرن‌نوزدهم،‌که‌همچون‌واکنشی‌
طبیعی‌به‌بزرگ‌تر‌ش��دن‌ش��هرها‌و‌افزایش‌و‌جرم‌و‌
جنایت‌محسوب‌می‌شد،‌پی‌ریزی‌بنیادهای‌این‌نهاد‌را‌
بر‌علم‌و‌آگاهی‌اجتناب‌ناپذیر‌کرد.‌برای‌مثال‌تنظیم‌و‌
گردآوری‌س��وابق‌و‌پیشینه‌ها‌در‌سازمان‌پلیس‌بریتانیا‌
و‌به‌موازات‌آن‌در‌فرانس��ه،‌مدیون‌اختراع‌عکاس��ی‌
در‌س��ال‌‌1839بود‌که‌تکمیل‌س��وابق‌عمومی‌با‌ثبت‌
ش��واهد‌به‌ش��کل‌عکس‌را‌میسر‌س��اخت‌و‌به‌روند‌
تعیی��ن‌هویت،‌مث��ل‌تعیین‌هویت‌از‌راه‌اثر‌انگش��ت‌
را‌استحکام‌بخش��ید،‌و‌در‌همین‌دوران‌بود‌که‌اوّلین‌
داس��تان‌های‌کارآگاهی‌که‌در‌آن‌توانایی‌اس��تدلال‌و‌
استقرای‌یک‌فرد،‌گره‌گشای‌معمای‌جنایت‌های‌دشوار‌
و‌به‌ظاهر‌توضیح‌‌ناپذیر‌می‌ش��ود،‌ش��روع‌به‌انتش��ار‌
کردند.‌هر‌چند‌عده‌ای‌از‌محققان‌ریش��ه‌های‌ادبیات‌
کارآگاهی‌یا‌پلیس��ی‌را‌به‌عنوان‌مثال‌به‌نمایش‌نامه‌ی‌
»ادیپ«‌س��وفوکل‌یا‌بعض��ی‌از‌قصه‌های‌»هزار‌و‌یک‌
شب«‌می‌رس��انند‌و‌عده‌ای‌دیگر‌نیز‌با‌تخفیف‌بیشتر‌
به‌نمایش‌نامه‌ی‌هملت‌شکسپیر‌و‌یک‌دست‌نوشته‌ی‌
چینی‌متعلق‌به‌آغاز‌قرن‌هجدهم‌نس��بت‌می‌دهند‌اما‌
»قتل‌های‌خیابان‌مورگ«‌نوشته‌ی‌ادگار‌آلن‌پو‌به‌عنوان‌
اوّلین‌داس��تان‌کوتاه‌کارآگاهی‌شناخته‌می‌شود،‌که‌در‌
سال‌‌1841منتشر‌ش��د،‌و‌دو‌داستان‌شوالیه‌دوپن‌که‌
از‌پ��ی‌آن‌آمد،‌تبدیل‌به‌الگوی‌داس��تان‌های‌جنایی‌و‌
کارآگاهی‌قرن‌های‌بعد‌شناخته‌شدند.‌امّا‌الگوی‌رمان‌
کارآگاهی‌به‌شکل‌تمام‌و‌کمال‌با‌انتشار‌»اتود‌در‌قرمز‌
لاکی«‌)1887(‌توس��ط‌آرتور‌کانن‌دویل‌شکل‌گرفت‌
)ن��ک:‌ثابتی،‌96‌،1391-95؛‌هویدا،‌13-19‌،1395(.
در‌واقع‌رمان‌پلیس��ی‌یا‌کارآگاهی‌»رمانی‌است‌که‌در‌
آن‌جرم��ی‌روی‌داده‌باش��د‌و‌کارآگاهی‌با‌فرض‌های‌
منطق��ی‌و‌تفس��یرها‌و‌تعبیرهای‌معق��ول،‌مرتکب‌و‌
گناهکار‌را‌شناس��ایی‌کند«‌)میرصادقی،‌142‌،1388(.‌

رمان‌پلیس��ی‌با‌خلق‌و‌چینش‌درست‌شخصیت‌ها‌و‌
ماجراها‌و‌گره‌ها،‌با‌رعایت‌الگوهای‌استاندارد‌پلیسی‌
و‌کارآگاه��ی‌ذهن‌قصه‌دوس��ت‌ما‌را‌ب��ه‌دنبال‌خود‌

می‌کشند.
کارشناس��ان‌و‌منتقدان‌ادبی،‌در‌ابتدا،‌گونه‌پلیس��ی‌را‌
ادبیات‌جدی‌و‌یا‌خوبی‌به‌حساب‌نمی‌آوردند‌و‌تعبیر‌
آن‌ها‌از‌گونه‌پلیس��ی‌ادبیات‌بد‌و‌یا‌ادبیات‌عامه‌پسند‌
بود‌و‌آثاری‌از‌این‌دس��ت‌را،‌ادبیاتی‌می‌پنداشتند‌که‌
بیش��تر‌جنبه‌ی‌س��رگرمی‌دارند.‌کتاب‌هایی‌که‌خیلی‌
دوس��ت‌نداریم‌کسی‌آن‌ها‌را‌دس��تمان‌ببیند‌و‌ممکن‌
اس��ت‌موقع‌بلعیدشان‌ناگهان‌از‌خودمان‌بپرسیم:‌چرا‌
دارم‌وقتم‌را‌صرف‌خواندنش‌می‌کنم؟‌اصلًا‌چرا‌دارم‌
از‌خواندش‌لذت‌می‌برم؟‌انگلیس��ی‌ها‌برای‌توصیف‌
این‌مفهوم‌در‌س��طحی‌کلان‌تر،‌اصلاح‌لذّت‌گناه‌آلود‌
را‌ب��ه‌کار‌می‌برند.‌ع��ذاب‌وجدان‌از‌ای��ن‌که‌چنین‌
کاری‌در‌شأن‌من‌نیست‌)کریستال،171،1391(.‌اما‌با‌
پدید‌آمدن‌صنعت‌س��ینما‌و‌ساخت‌فیلم‌های‌پلیسی،‌
این‌گونه‌رفته‌رفته‌به‌اوج‌خود‌رسید‌و‌امروز‌در‌اروپا‌
و‌آمری��کا‌از‌آن‌ب��ه‌عنوان‌فرا‌داس��تان‌یاد‌می‌کنند‌که‌
به‌ط��ور‌حرفه‌ای‌چه‌در‌روزنامه‌ها،‌چه‌در‌س��ینما‌و‌
چ��ه‌به‌صورت‌کتاب‌های‌بزرگ‌و‌کوچک‌در‌ویترین‌
کتاب‌فروشی‌ها‌دنبال‌می‌شوند.‌به‌طور‌کلّی‌داستان‌های‌
پلیس��ی‌و‌جنایی‌و‌انواع‌متن��وع‌آن‌در‌آمریکا‌جنبه‌ی‌
احساسی‌تر‌و‌پرتحرک‌تری‌داشت.‌داستان‌های‌پلسی‌
و‌جنایی‌نویس��ندگان‌انگلیس��ی‌از‌پی‌رنگ‌و‌سبک‌و‌

شیوه‌ی‌نگارش‌ظریف‌تری‌برخوردار‌بود.
معروف‌ترین‌نویسندگان‌رمان‌های‌پلیسی‌و‌جنایی‌عبارتند‌
از:‌آرتور‌کانن‌دویل‌نویسنده‌ی‌انگلیسی‌خالق‌»ماجراهای‌
ش��رلوک‌هلمز«،‌موریس‌لوبلان‌نویس��نده‌ی‌فرانسوی‌
آفریننده‌ی‌»آرسن‌لوپن«،‌آگاتا‌کریستی‌نویسنده‌ی‌انگلسی‌
خالق‌»کارآگاه‌هرکول‌پوآرو‌و‌خانم‌مارپل«،‌ژرژ‌سیمنون‌
نویس��نده‌ی‌بلژیکی‌آفریننده‌ی‌»کارآگاه‌مگره«،‌دَش��یل‌
هَمت‌نویس��نده‌ی‌آمریکایی‌و‌گراهام‌گرین‌نویسنده‌ی‌
انگلیسی‌نیز‌در‌این‌زمینه‌آثاری‌آفریده‌اند‌که‌معروفیتی‌
ب��رای‌آن‌ه��ا‌آورده‌اس��ت‌)میرصادق��ی،‌143‌،1388(.
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دورة دوم
شـماره  اول
تابستان 96

داس��تان‌های‌کارآگاهی‌هیچ‌کدام‌شان‌دنبال‌کشف‌راز‌
طبیعت‌یا‌جامعه‌نبوده‌اند؛‌فقط‌دلش��ان‌می‌خواس��ت‌
داس��تانی‌را‌که‌قبلًا‌کس��ی‌نش��نیده‌تعریف‌کنند.‌این‌
نوش��ته‌ها‌تنها‌در‌مقام‌الگوه��ای‌ادبیات‌واقعیت‌گریز‌
است‌که‌لباس‌هنر‌می‌پوشند.‌هر‌کسی‌به‌این‌گریزهای‌

هر‌از‌گاه‌نیاز‌دارد.
هم‌چنین‌به‌نظر‌ت��ودوروف‌و‌ژاک‌دوبوا،‌رمان‌معما،‌
رمان‌س��یاه،‌رم��ان‌مهیج‌و‌رم��ان‌بازجویی،‌مهم‌ترین‌
گونه‌ه��ای‌ادبی��ات‌کارگاهی‌از‌نظر‌س��اختار‌روایت،‌
ش��خصیت‌و‌رفتاره��ای‌خ��اص،‌ارائه‌ی‌ش��کل‌های‌
جذاب‌و‌برجسته‌کردن‌نقش‌کارآگاه‌یا‌متهم‌محسوب‌

می‌شوند‌)امن‌خانی‌و‌زواریان،‌15‌،1394(.

بیان مسئله
مس��ئله‌اصلی‌در‌این‌مقاله‌واکاوی‌و‌بررس��ی‌برخی‌
از‌مؤلفه‌های‌ادبیات‌کارآگاهی‌در‌داس��تان‌کارآگاهی‌
مانن��دِ‌»ذکر‌بردار‌کردن‌امیرحس��نک‌وزیر«‌در‌»تاریخ‌
بیهقی«‌نوشته‌ی‌ابوالفضل‌بیهقی‌)470-385(‌می‌باشد.‌
این‌مقاله‌به‌دنبال‌ارائه‌پاس��خ‌مناس��ب‌برای‌سؤالات‌

زیر‌است:‌
-‌با‌توجه‌به‌بررسی‌داستان‌»ذکر‌بردار‌کردن‌امیرحسنک‌
وزیر«‌بر‌اساس‌معیارهای‌ادبیات‌کارآگاهی،‌کدام‌یک‌
از‌مؤلفه‌ه��ای‌این‌گونه‌ی‌ادبی‌در‌این‌داس��تان‌وجود‌

دارند؟‌
-‌در‌صورت‌وجود‌برخی‌از‌مؤلفه‌های‌ادبیات‌کارآگاهی‌
در‌داس��تان‌»ذکر‌بردار‌کردن‌امیرحس��نک‌وزیر«،‌نوع‌

کارکرد‌آن‌ها‌در‌این‌داستان‌چگونه‌است؟‌
-‌آی��ا‌با‌توج��ه‌به‌حضور‌برخ��ی‌از‌مؤلفه‌های‌ادبیات‌
کارآگاهی‌و‌نوع‌کارکردشان‌در‌این‌داستان،‌می‌توان‌آن‌
را‌به‌عنوان‌نمونه‌ای‌ابتدایی‌از‌داس��تان‌های‌کارآگاهی‌

مدرن‌به‌شمار‌آورد؟‌
هم‌چنین‌با‌تکیه‌بر‌روش‌توصیفی‌�‌تحلیلی‌در‌تحقیق‌
حاضر‌فرض‌بر‌این‌است‌که‌با‌توجه‌به‌حضور‌پر‌رنگ‌
برخی‌از‌مؤلفه‌های‌ادبیات‌کارآگاهی‌در‌این‌داستان‌و‌
هم‌چنین‌استفاده‌از‌برخی‌شگردهای‌روایتی،‌می‌توان‌

این‌داس��تان‌را‌در‌ش��مار‌یکی‌از‌نمونه‌های‌ابتدایی‌و‌
موفق‌ادبیات‌کارآگاهی‌محسوب‌کرد.‌

پیشینه و ضرورت تحقیق 
ب��ه‌موازات‌حضور‌کم‌رنگ‌داس��تان‌های‌کارآگاهی‌یا‌
پلیس��ی‌در‌ایران،‌نقد‌و‌بررس��ی‌این‌‌گونه‌ی‌ادبی‌نیز‌
چندان‌مورد‌توجه‌محققان‌قرار‌نگرفته‌اس��ت.‌با‌این‌
حال‌می‌توان‌به‌چندین‌کتاب،‌مقاله‌و‌مطالب‌نشریه‌ای‌

در‌این‌باره،‌به‌ترتیب‌زیر‌اشاره‌کرد.
نخس��ت‌کتاب‌»بوطیقای‌نثر:‌پژوهش‌هایی‌نو‌درباره‌
حکایت«‌)1388(‌از‌تودوروف‌و‌ترجمه‌ی‌انوشیروان‌
گنجی‌پور‌که‌در‌بخش‌اول‌آن‌با‌نگاهی‌ساختارگرایانه‌
به‌سنخ‌شناس��ی‌رمان‌پلیس��ی‌پرداخته‌اس��ت.‌دس��ته‌
دیگر،‌کتاب‌های‌»معمایی‌ب��رای‌یک‌جنایت:‌تکنیک‌
داس��تان‌پردازی‌پلیس��ی‌از‌نوع‌معمای��ی«‌)1390(‌از‌
محمدمه��دی‌نحوی‌ف��رد،‌»ادبیات‌جنای��ی«‌)1390(‌
نوشته‌ی‌جان‌اسکالز‌با‌ترجمه‌ی‌حسین‌شیخ‌الاسلامی،‌
»داس��تان‌های‌پلیس��ی«‌)1394(‌از‌جمال‌میرصادقی،‌
»تاریخچه‌ی‌رمان‌پلیس��ی«‌)1395(،‌از‌فریدون‌هویدا‌
با‌ترجمه‌ی‌مهستی‌بحرینی‌و‌مقاله‌»نخستین‌رمان‌های‌
پلیس��ی‌ای��ران«‌)1387(‌از‌حس��ن‌میرعابدینی‌و‌در‌
نش��ریات‌کش��ور‌نیز:‌پرونده‌ی‌یک‌موضوع‌»ادبیات‌
کارآگاهی،‌کارآگاهان‌و‌س��ینما«‌)اردیبهش��ت1391(‌
در‌ماهنام��ه‌ی‌س��ینمایی‌»فیلم«،‌جس��تار‌»ش��رلوک‌
هولمز‌علی��ه‌اولیس/‌آیا‌باید‌از‌خواندن‌داس��تان‌های‌
پرف��روش‌خجالت‌بکش��یم؟«‌)آب��ان1391(‌از‌آرتور‌
کریس��تال‌با‌ترجمه‌ی‌احسان‌لطفی‌در‌ماهنامه‌»داستان‌
همش��هری«‌و‌»کارآگاه‌وارد‌می‌ش��ود:‌پرون��ده‌چند‌و‌
چون‌داستان‌پلیس��ی«‌)هفته‌اول‌اردیبهشت1396(.‌در‌
هفته‌نام��ه‌»کتاب‌هفته‌خبر«‌آثاری‌هس��تند‌که‌از‌منظر‌
تاریخی‌�‌تکوینی‌به‌بررس��ی‌این‌نوع‌ادبی‌پرداخته‌اند.‌
هم‌چنین‌مقال��ه‌ی‌»قدرت‌و‌ژانره��ای‌ادبی«‌)نگاهی‌
تبارشناس��انه‌به‌پیدایش‌داستان‌های‌جنایی/کارآگاهی‌
در‌دوره‌ی‌معاص��ر(‌)1394(‌ک��ه‌ب��ا‌نگاهی‌متفاوت‌
و‌با‌اس��تفاده‌از‌رویکرد‌تبارشناس��انه‌کوش��یده‌است‌
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ب��رای‌چرای��ی‌پیدای��ش‌ژان��ر‌جنایی/‌کارآگاه��ی‌در‌
دوره‌ی‌معاص��ر‌پاس��خی‌بیاب��د‌و‌از‌ارتب��اط‌آن‌ب��ا‌
نظ��ام‌معرفیتی‌م��درن‌و‌کارک��رد‌آن‌س��خن‌بگوید.‌
با‌این‌حال،‌هیچ‌یک‌از‌آثار‌مذکور،‌مانند‌مقاله‌ی‌پیش‌
رو‌به‌بررسی‌برخی‌از‌مؤلفه‌های‌ادبیات‌کارآگاهی‌در‌
متون‌فارس��ی‌نپرداخته‌اند.‌بدین‌ترتی��ب‌این‌مقاله‌از‌
این‌منظر‌درک‌ضرورت‌و‌اهمیت‌مطالعه‌ی‌مؤلفه‌های‌
ادبیات‌کارآگاهی‌در‌متون‌فارس��ی‌کلاسیک‌و‌معرفی‌
نمونه‌ای‌ابتدایی‌و‌ایرانی‌برای‌داس��تان‌های‌کارآگاهی‌

مدرن‌در‌نوع‌خود‌بی‌نظیر‌می‌باشد.
‌

چارچوب نظری تحقیق
یکی‌از‌مهم‌ترین‌مش��خصه‌های‌داستان‌های‌کارآگاهی‌
و‌به‌خصوص‌گونه‌ی‌داستان‌پلیسی‌معمایی‌وجود‌دو‌
مجموعه‌ی‌زمانی‌در‌س��اختار‌داس��تان‌است.‌»در‌بنیاد‌
رم��ان‌معمایی‌به‌ثنویتّ��ی‌برمی‌خوریم،‌و‌همین‌ثنویت‌
است‌که‌برای‌توصیف‌این‌نوع‌رمان‌به‌کمک‌مان‌می‌آید.‌
این‌رمان‌نه‌یک،‌بلکه‌ش��امل‌دو‌داستان‌است:‌داستان‌
جنایت‌و‌داس��تان‌بازپرسی.‌داس��تان‌اول،‌یعنی‌داستان‌
جنایت،‌پیش‌از‌آن‌که‌دوّمی‌)و‌بنابراین‌کتاب(‌ش��روع‌
ش��ود‌به‌پایان‌رس��یده.‌اما‌در‌دومین‌داستان‌چه‌اتفاقی‌
می‌افتد؟‌اتفاقات‌کمی«‌)ت��ودوروف،‌12-13‌،1388(.
س��اختار‌»ذکر‌بردار‌کردن‌امیرحسنک‌وزیر«‌نیز‌از‌دو‌
مجموعه‌ی‌زمانی‌کاملًا‌متفاوت‌تش��کیل‌ش��ده‌است:‌
داس��تان‌گذشته‌و‌داس��تان‌حال.‌در‌این‌روایت،‌اثری‌
از‌داستان‌اول‌که‌از‌نظر‌توالی‌زمانی،‌روزگار‌وزارت‌
و‌جرم‌احتمالی‌امیرحسنک‌وزیر‌در‌زمان‌امیرمحمود‌
اس��ت‌موجود‌نیست‌و‌داس��تان‌واقعی‌عملًا‌از‌زمان‌
بازداش��ت‌حس��نک‌آغاز‌می‌ش��ود‌که‌در‌واق��ع‌پایان‌
داس��تان‌اول‌و‌ش��روع‌داس��تان‌دوم‌می‌باشد:‌»چون‌
حس��نک‌را‌از‌بسُت‌بهرات‌آوردند،‌بوسهل‌زوزنی‌او‌
را‌به‌علی‌رایض‌چاکر‌خویش‌س��پرد،‌و‌رسید‌بدو‌از‌
انواع‌اس��تخفاف‌آنچه‌رسید،‌...و‌چون‌امیرمسعود،‌از‌
ه��رات‌قصد‌بل��خ‌کرد‌علی‌رایض‌حس��نک‌را‌به‌بند‌
می‌ب��رد«‌)بیهق��ی،‌228‌،1387-227(.‌»ه��ر‌گزارش‌

روای��ی‌از‌موقعی��ت‌مفروض��ی‌آغاز‌می‌ش��ود‌که‌آن‌
را‌وضعی��ت‌پایدار‌نخس��ت‌می‌خوانیم،‌و‌به‌س��وی‌
موقعی��ت‌پای��دار‌دیگری‌پیش‌م��ی‌رود.‌این‌حرکت،‌
بنیان‌روایت‌اس��ت.‌گاه‌در‌جری��ان‌پیش‌رفت‌روایت‌
از‌موقعیت‌های‌گذش��ته‌نیز‌باخبر‌می‌ش��ویم‌که‌منجر‌
به‌وضعیت‌پایدار‌نخس��ت‌شده‌اند«‌)احمدی،‌1392،‌
310(.‌داستان‌گذشته،‌مهم‌ترین‌مشخصه‌اش‌این‌است‌
ک��ه‌نمی‌توان‌فوراً‌و‌در‌هم��ان‌لحظه‌در‌کتاب‌حاضر‌
باش��د.‌راوی‌برای‌آگاهی‌خواننده‌از‌حوادث‌داستان‌
اول‌لزوماً‌به‌یک‌ش��خصیت‌دیگر‌که‌در‌داستان‌دوم،‌
ش��نیده‌ها‌و‌دیده‌هایش‌را‌بازگو‌می‌کند،‌متوسل‌شود‌
)ن��ک:‌تودوروف،‌14‌،1388(.‌بیهقی‌نیز‌برای‌پویایی‌
پی‌رن��گ‌و‌آگاهی‌خوانن��ده‌از‌گفت‌وگوها‌و‌حالات‌
ش��خصیت‌های‌درگیر‌در‌داس��تان،‌از‌اشخاص‌مورد‌
اعتم��اد‌کمک‌می‌گی��رد:‌»هر‌چند‌می‌ش��نودم‌از‌علی‌
پوش��یده‌وقتی‌م��را‌گفت«‌)بیهق��ی،‌228‌،1378(.‌»و‌
نص��ر‌خلف‌دوس��ت‌من‌بود،‌از‌وی‌پرس��یدم‌که‌چه‌
رفت؟‌گفت‌که...‌«‌)همان،‌231(.‌و‌»پس‌از‌آن‌شنیدم‌
از‌بوالحسن‌حربلی‌کهن‌دوست‌من‌بود‌و‌از‌مختصّان‌
بوسهل«‌)همان،‌236-235(.‌در‌این‌داستان،‌بیهقی‌نه‌
بار‌به‌صورت‌گس��ترده،‌ک��ه‌نزدیک‌به‌نیمی‌از‌حجم‌
داستان‌را‌شامل‌می‌شود‌گفته‌ها‌و‌شنیده‌های‌اشخاص‌

مورد‌اعتماد‌خود‌را‌اساس‌کارش‌قرار‌داده‌است.‌

کنجکاوی و تعلیق 
در‌گونه‌ای‌از‌داستان‌های‌کارآگاهی‌به‌نام‌رمان‌تعلیق‌
دو‌ن��وع‌علاقه‌کاملًا‌متفاوت‌با‌مرکزیت‌داس��تان‌دوم‌
وجود‌دارد.‌»کنجکاوی‌برای‌دانستن‌نحوه‌تبیین‌وقایع‌
گذش��ته‌و‌نیز‌تعلیق:‌چه‌بر‌س��ر‌شخصیت‌های‌اصلی‌
می‌آید؟«‌)ت��ودوروف،‌85/9/16(.‌بیهقی‌در‌داس��تان‌
حس��نک‌با‌محور‌قرار‌دادن‌داس��تان‌دوم‌و‌بازگشت‌
ب��ه‌داس��تان‌اول‌به‌ای��ن‌عناصر‌برجس��تگی‌خاصی‌
بخش��یده‌است.‌بازگش��ت‌به‌پس‌)فلاش‌بک(،‌یکی‌
از‌تکنیک‌هایی‌اس��ت‌ک��ه‌بیهقی‌ب��رای‌ارضاء‌حس‌
کنج��کاوی‌در‌خواننده‌اس��تفاده‌می‌کن��د.‌»در‌برخی‌
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از‌داس��تان‌ها‌یا‌نمایش‌نامه‌های‌جدید‌یا‌س��ناریوهای‌
سینمایی،‌از‌تکنیک‌یا‌بازگشت‌به‌پس‌استفاده‌می‌کنند،‌
یعنی‌حوادثی‌را‌که‌قبل‌از‌آغاز‌اثر‌اتفاق‌افتاده‌اس��ت‌
ب��ه‌انحاء‌مختلف‌مثل‌ذکر‌خاط��ره‌ای‌یا‌اعتراف‌یکی‌
از‌ش��خصیت‌های‌اثر،‌مختصراً‌مرور‌می‌کنند‌و‌بیننده‌
ی��ا‌خواننده‌را‌در‌جریان‌موضوع‌اصلی‌قرار‌می‌دهند«‌
)شمیس��ا،‌80،1386-79(.‌استفاده‌از‌بازگشت‌به‌پس‌
جریان‌داس��تان‌را‌از‌روایت‌شفاهی‌صرف‌به‌روایتی‌
بصری‌تبدیل‌می‌کند.‌بیهقی‌در‌مجموع‌حداقل‌شانزده‌
بار‌از‌این‌تکنیک‌اس��تفاده‌می‌کن��د.‌نمونه‌هایی‌از‌این‌
درهم‌ش��دن‌زمانی‌روایت‌در‌کل‌ساختار‌روایی‌»ذکر‌
بردار‌کردن‌امیرحس��نک‌وزی��ر«،‌یعنی‌در‌همان‌طرح‌
روای��ی‌حرک��ت‌از‌وضع‌پایدار‌نخس��ت‌به‌وضعیت‌
دوم‌ج��ای‌می‌گیرن��د.‌»ای��ن‌مقدار‌ش��نوده‌ام‌که‌یک‌
روز‌)بوسهل(‌به‌س��رای‌حسنک‌شده‌بود.‌به‌روزگار‌
وزارتش‌پیاده‌و‌بدُرّاعه،‌پرده‌داری‌بر‌وی‌اس��تخفاف‌
ک��رده‌بود‌و‌وی‌را‌بینداخته«‌)بیهقی،‌229‌،1387(.‌و‌
»من‌)بونصر‌مشکان(‌در‌ایستادم‌و‌رفتن‌بحج‌تا‌آن‌گاه‌
ک��ه‌از‌مدینه‌به‌وادی‌القُری‌بازگش��ت‌بر‌راه‌ش��ام،‌و‌
خلعت‌مصری‌بگرفت،‌و‌ضرورت‌ش��دن‌و‌از‌موصل‌
راه‌گردانیدن‌و‌ببغداد‌باز‌نشدن،‌و‌خلیفه‌را‌بدل‌آمدن‌
که‌مگر‌امیر‌محمود‌فرموده‌است،‌همه‌به‌تمامی‌شرح‌

کردم«‌)همان،‌230(.‌
میچل‌ویلس��ون‌اش��اره‌می‌کند‌که‌»داس��تان‌جنایی‌و‌
پلیس��ی‌بیش��تر‌بر‌اصل‌کنجکاوی‌اس��ت‌ت��ا‌تعلیق«‌
)ب��وردول،‌بی‌تاریخ(.‌بیهقی‌با‌اش��اره‌ب��ه‌بردار‌کردن‌
حس��نک‌در‌ابت��دای‌داس��تان‌با‌کنار‌گذاش��تن‌عنصر‌
غافلگی��ری‌و‌رمزگش��ایی‌به‌نفع‌کنج��کاوی‌و‌تعلیق‌
عمل‌کرده‌اس��ت.‌با‌توجه‌به‌این‌ش��گرد‌ادبی،‌بیهقی‌
ش��کل‌داس��تان‌را‌ب��ه‌صورت‌زی��ر‌ترس��یم‌می‌کند.‌

یعنی‌»داس��تان‌دایره‌ای‌اس��ت،‌که‌ما‌پایان‌را‌می‌بینیم‌
و‌دوباره‌به‌اول‌برمی‌گردیم.‌ش��خصیت‌را‌در‌قسمتی‌
گی��ر‌می‌اندازیم‌و‌تا‌پایان‌رهای��ش‌نمی‌کنیم«‌)نایت،‌
78‌،1388-77(.‌نویس��نده‌در‌تعلی��ق‌با‌ارائه‌ی‌اندک‌
اندک‌اطلاعات‌و‌علت‌ها‌خواننده‌را‌به‌س��مت‌معلول‌
)اجساد(‌پیش‌می‌برد.‌در‌»ذکر‌بردار‌کردن‌امیرحسنک‌
وزیر«‌تعلیق‌همزمان‌با‌شروع‌داستان‌و‌نگرانی‌خواننده‌
از‌بازداش��ت‌امیرحس��نک،‌تا‌آوردن‌او‌به‌جلس��ه‌ی‌
دیوان‌و‌فروش‌همه‌ی‌اموال‌حسنک‌به‌سلطان،‌رفتن‌
بوس��هل‌نزد‌خواجه‌احمد‌حس��ن،‌آن‌شب‌که‌دیگر‌
روز‌حس��نک‌را‌بر‌دار‌می‌کردند‌ب��رای‌جلوگیری‌از‌
ش��فاعت‌او‌از‌حس��نک‌نزد‌امیر‌و‌در‌نهایت‌حکم‌به‌
بردار‌کردن‌حس��نک،‌لحظه‌لحظه‌ب��ه‌وجود‌خواننده‌

تزریق‌می‌شود.‌
تعلیق‌هم‌بر‌اساس‌هم‌ذات‌پنداری‌خواننده‌با‌قهرمانی‌
ش��کل‌می‌گیرد‌که‌در‌معرض‌مخاطره‌ش��دیدی‌قرار‌
گرفت��ه‌اس��ت‌و‌زمان��ی‌اوج‌می‌گیرد‌ک��ه‌کنجکاوی‌
خوانن��ده‌با‌نگرانی‌درباره‌ش��خصیت‌اصلی‌داس��تان‌
ترکیب‌ش��ود.‌ویلسون‌معتقد‌است:‌»خطر‌کشته‌شدن‌
و‌قتل‌محوریتّ‌این‌نوع‌تعلیق‌است.‌دورنمای‌مرگ«‌
)ب��وردول،‌بی‌تاریخ(.‌دورنمای‌مرگ‌با‌پنج‌بار‌اصرار‌
مس��تقیم‌و‌غیرمستقیم‌بوس��هل‌زوزنی‌به‌بردار‌کردن‌
حس��نک‌بر‌فضای‌داستان‌س��ایه‌انداخته‌و‌همواره‌بر‌
ق��درت‌تعلیق‌داس��تان‌می‌افزاید.‌»و‌به‌بل��خ‌در‌امیر‌
می‌دمید‌که‌ناچار‌حس��نک‌را‌بردار‌باید‌کرد«‌)بیهقی،‌
228‌،1387(.‌یا‌»)بوس��هل(‌گفت:‌خداوند‌را‌کرِا‌کند‌
که‌با‌چنین‌سگ‌قرمطی‌که‌بردار‌خواهند‌کرد‌بفرمان‌
امیرالمؤمنی��ن‌چنی��ن‌گفتن؟«‌)هم��ان،‌232(.‌»و‌این‌
شب‌که‌دیگر‌روز‌حسنک‌را‌بردار‌می‌کردند،‌بوسهل‌
نزدیک‌پدرم‌)خواجه‌احمد‌حس��ن(‌آمد‌نماز‌خفتن.‌
پدرم‌گفت:‌چرا‌‌آمده‌ای؟‌گفت‌نخواهم‌رفت‌تا‌آن‌گاه‌
که‌خداوند‌بخسبد‌که‌نباید‌رُقعتی‌نویسد‌به‌سلطان‌در‌
بابِ‌حس��نک‌بشفاعت.‌پدرم‌گفت:‌بنوشتمی،‌اما‌شما‌
تباه‌کرده‌اید«‌)همان،‌233(.‌این‌ش��واهد‌غیر‌از‌شش‌
بار‌اش��اره‌ی‌بیهقی‌در‌باب‌گذشته‌ی‌حسنک‌است‌که‌
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به‌امیر‌مسعود‌گفته‌بود‌»...‌وقتی‌تخت‌ملک‌بتو‌رسد،‌
حسنک‌را‌بردار‌باید‌کرد‌)همان،‌227(.‌

حضور یک کارآگاه و یک مجرم و حداقل یک قربانی 
ی��ک‌نویس��نده‌ی‌رمان‌پلیس��ی‌به‌ن��ام‌اس.‌اس.‌وان‌
دین،‌در‌س��ال‌‌1928بیس��ت‌قاعده‌اعلام‌کرد‌که‌هر‌
نویسنده‌ی‌درست‌و‌حسابی‌رمان‌پلیسی‌باید‌خودش‌
را‌ب��ا‌آن‌ها‌هم‌آهنگ‌کند.‌یک��ی‌از‌این‌قواعد،‌وجود‌
ی��ک‌کارآگاه‌و‌یک‌مجرم‌و‌حداق��ل‌یک‌قربانی‌بود‌
)تودوروف،‌‌18‌،1388(.‌در‌داستان‌بیهقی‌نیز‌حداقل‌
ی��ک‌کارآگاه،‌ی��ک‌مجرم‌و‌یک‌قربان��ی‌وجود‌دارد.‌
در‌نگ�اه‌اوّل،‌ش��خص‌بیهقی‌را‌می‌توان‌به‌درس��ت،‌
ک��ارآگاه‌این‌داس��تان‌نامید.‌زیرا‌به‌گفته‌ی‌خودش‌و‌
شواهد‌موجود،‌نگاه‌کنجکاو‌او‌همواره‌در‌جستجوی‌
واقعیت‌ه��ا‌و‌عل��ت‌و‌معلول‌حوادث‌اس��ت.‌»و‌در‌
تاریخ��ی‌که‌می‌کنم‌س��خنی‌نرانم‌ک��ه‌آن‌بتعصّبی‌و‌
تزیُّدی‌کش��د‌و‌خوانندگان‌این‌تصنیف‌گویند:‌ش��رم‌
ب��اد‌این‌پیر‌را،‌بلک��ه‌آن‌گویم‌که‌تا‌خوانندگان‌با‌من‌
اندرین‌موافقت‌کنند‌و‌طعن��ی‌نزنند«‌)بیهقی،‌1387،‌
226(.‌حس��نک‌نیز‌تنها‌مجرم‌و‌قربانی‌داس��تان‌است‌
که‌در‌آخر‌داس��تان‌با‌جسد‌وی‌روبه‌رو‌می‌شویم.‌اما‌
با‌یک‌نگاه‌ساختارش��کنانه‌می‌توان‌بوسهل‌زوزنی‌را‌
کارآگاه‌اصلی‌داستان‌و‌بیهقی‌را‌دست‌یار‌وی‌نامید.

یک:‌زیرا‌در‌واقع‌این‌بوسهل‌است‌که‌به‌دنبال‌تفحّص‌
در‌کار‌حسنک‌و‌مجازات‌وی‌می‌باشد.

دو:‌هنر‌بیان‌گر‌نیست.‌با‌توجه‌به‌این‌که‌نثر‌بیهقی‌به‌
نس��بت‌ادبی‌و‌هنری‌است‌و‌از‌نظر‌هگل‌‌)فیلسوف‌
آلمانی(‌»در‌گوهر‌نابیانگر‌هنر‌این‌نکته‌نهفته‌است‌که‌
هر‌حکم‌قطعی،‌معقول‌و‌منطقی‌را‌حکمی‌کند‌نسبی‌
و‌مبهم«‌)احمدی،‌105‌،1392(.‌ه��م‌چنین‌»حقیقت‌
در‌هنر‌چیزی‌است‌ک���ه‌مورد‌متضادش‌نیز‌حقیقت‌

باشد«‌)همان،5(.
س��ه:‌در‌ساختارشکنی‌س��اختار‌ظاهری‌و‌به‌اصطلاح‌
منطقی‌متن‌شکس��ته‌می‌شود‌ساختار‌دیگری‌در‌ذهن‌
شروع‌به‌شکل‌یافتن‌می‌کند.‌ساختار‌شکنی‌اوج‌دیگر‌

گونه‌فهمیدن‌اس��ت‌حتی‌می‌توان‌متنی‌را‌درس��ت‌بر‌
خ��لاف‌آن‌چه‌به‌ظاهر‌به‌نظر‌می‌رس��د‌فهمید.‌روش‌
ساختارش��کنان‌در‌اص��ل‌این‌اس��ت‌و‌می‌گویند‌باید‌
سلس��له‌مراتب‌بین‌جفت‌ها‌مثلًا‌خیر‌و‌ش��ر،‌راست‌
و‌دروغ‌از‌بین‌برود‌و‌سلس��له‌مراتب‌جدیدی‌آفریده‌
ش��ود‌و‌لذا‌همواره‌ب��ا‌عدم‌قطعی��ت‌مواجهیم‌)نک:‌
شمیس��ا،‌190،1383-189(.‌با‌این‌نوع‌نگاه‌نس��بی‌و‌
ساختارش��کن،‌بوس��هل‌زوزنی‌ب��ه‌کارآگاهان‌جریان‌
هاردبویلد‌)ادبیات‌پلسی‌واقع‌گرا(،‌شباهت‌های‌زیادی‌
دارد.‌آن‌ها‌نیز‌ابایی‌از‌دست‌زدن‌به‌خشونت‌و‌تلاش‌
برای‌حل‌معما‌از‌طریق‌خش��ن‌ترین‌روش‌ها‌ندارند.‌
حت��ی‌می‌توان‌گفت‌که‌کارآگاه‌در‌این‌آثار‌حد‌فاصل‌
بین‌پلیس‌و‌جانی‌اس��ت.‌نه‌تنها‌دیگ��ران‌را‌می‌زند،‌
که‌خود‌نیز‌بس��یار‌کتک‌می‌خورد.‌مجبور‌اس��ت‌که‌
همیش��ه‌خشن‌و‌کج‌خلق‌و‌مهاجم‌باشد‌و‌تا‌آستانه‌ی‌
م��رگ‌پیش‌م��ی‌رود.‌گاهی‌حتی‌از‌اعِمال‌خش��ونت‌
لذت‌می‌برد.‌گستاخ‌است‌و‌در‌برابر‌برخورد‌با‌آدم‌ها‌
جانب‌ادب‌را‌نگه‌نمی‌دارد‌)ثابتی،‌97‌،1391(.‌بیهقی‌
درباره‌ی‌بوس��هل‌می‌گوید:‌»امّا‌شرارت‌و‌زعارتی‌در‌
طبع‌وی‌مؤکد‌ش��ده‌و‌با‌آن‌شرارت‌دلسوزی‌نداشت‌
و‌همیش��ه‌چشم‌نهاده‌بودی‌تا‌پادشاهی‌بزرگ‌و‌جباّر‌
ب��ر‌چاکری‌خش��م‌گرفتی‌و‌آن‌چاک��ر‌را‌لت‌زدی‌و‌
فروگرفتی،‌این‌مرد‌از‌کرانه‌بجستی‌و‌ف��رصتی‌جستی‌
و...‌«‌)بیهقی،‌226‌،1387(.‌یا‌»چ�ون‌همه‌بازگش��تند‌
و‌برفتند،‌خواجه‌بوس��هل‌را‌بس��ی��ار‌ملامت‌کرد‌و‌
وی‌خواجه‌را‌بس��یار‌عذر‌خواست‌و‌گفت‌با‌صفرای‌
خویش‌برنیامدم.‌و‌این‌مجلس‌را‌حاکم‌لش��کر‌و‌فقیه‌
نبیه‌بامیر‌رس��انیدند،‌و‌امیر‌بوس��هل‌را‌بخواند‌و‌نیک‌
بمالید‌که‌گرفتم‌بر‌خون‌این‌مرد‌تش��نه‌ای،‌وزیر‌ما‌را‌
حرمت‌و‌حشمت‌بایستی‌داشت«‌)همان،‌233(.‌البته‌
نق��ش‌کارآگاهی‌و‌رئیس‌و‌یا‌حتی‌کارکرد‌کنش‌یاری‌
پلیسی‌امیر‌مس��عود‌نیز‌کم‌رنگ‌نیست‌و‌قابل‌بررسی‌
است.‌به‌خصوص‌که‌رمان‌پلیسی‌استفاده‌ی‌فراوانی‌از‌
چنین‌واحدهای‌گمراه‌کننده‌ای‌می‌کند‌)بارت،‌1392،‌
29(.‌بیهقی‌نیز‌از‌آن‌جهت‌که‌داستان‌را‌اکثراً‌یکی‌از‌
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دوس��تان‌کارآگاه‌نقل‌می‌کند‌و‌خودش‌صراحتاً‌اقرار‌
می‌کند‌مشغول‌نوش��تن‌یک‌کتاب‌است‌)تودوروف،‌

13‌،1388(‌می‌تواند‌دستیار‌بوسهل‌زوزنی‌باشد.‌

گفت وگو
گفت‌وگ��و‌یکی‌از‌عناصر‌مه��م‌در‌ادبیات‌کارآگاهی‌
اس��ت،‌به‌طوری‌که‌»داس��تان‌های‌کارآگاهی‌بیش��تر‌
ب�����ر‌دیالوگ‌تکیه‌دارند«‌)رهب��ر،‌101‌،1391(.‌در‌
خ����لال‌گفت‌وگوهاست‌که‌می‌ت���وان‌به‌بسی�اری‌
از‌ویژگی‌های‌روحی‌و‌روانی‌شخصیت‌های‌داستان‌پی‌
برد.‌هم‌چنین‌»گفت‌و‌گو‌پی‌رنگ‌را‌گسترش‌می‌دهد‌
و‌درون‌مایه‌را‌به‌نمایش‌می‌گذارد‌و‌عمل‌داستانی‌را‌به‌
پیش‌می‌برد«‌)میرصادقی،‌463‌،1387(.‌ریموند‌چندلر‌
که‌با‌آثاری‌مثل‌»ب��درود‌محبوبم«،‌»بانوی‌دریاچه«‌و‌
»خداحافظ��ی‌طولانی«‌ش��ناخته‌می‌ش��ود‌با‌معطوف‌
کردن‌توجه‌خ��ود‌به‌گفت‌وگوها‌در‌داس��تان:‌»بنا‌به‌
روایت‌خودش‌پش��یزی‌به‌فرم‌رمان‌کارآگاهی‌سیاه‌و‌
سخت‌اهمیت‌نمی‌داد‌اما‌می‌خواست‌داستان‌های‌سیاه‌
و‌سخت‌خوبی‌بنویسد‌و‌برای‌رسیدن‌به‌این‌مقصود،‌
فتیل��ه‌ی‌پی‌رنگ‌را‌پایین‌کش��ید‌و‌تمرکزش‌را‌روی‌
آزم��ودن‌دیال��وگ‌دراماتیک‌)داس��تان‌جالب‌توجه‌و‌
مهیج(‌گذاش��ت«‌)کریستال،‌179‌،1391(.‌توجه‌بیش‌
از‌حد‌بیهقی‌به‌گفت‌وگو،‌داس��تان‌حسنک‌را‌به‌رمان‌
س��یاه‌نزدیک‌می‌کند.‌خواسته‌و‌لحن‌و‌زبان‌بیهقی‌در‌
گفت‌وگوهای‌سر‌راست‌و‌بی‌حاشیه‌اش‌این‌است‌که‌
ما‌با‌متن‌و‌شخصیت‌های‌داستان‌احساس‌راحتی‌کنیم‌
و‌بیش��ترین‌رابطه‌را‌با‌آنان‌برقرار‌س��ازیم.‌»و‌خواجه‌
گفت:‌دل‌شکسته‌نباید‌داشت‌که‌چنین‌حال‌ها‌مردان‌
را‌پیش‌آی��د،‌فرمان‌برداری‌باید‌نمود‌بهر‌چه‌خداوند‌
فرماید،‌که‌تا‌جان‌در‌تن‌اس��ت،‌امید‌صد‌هزار‌راحت‌
اس��ت‌و‌فرج‌است.‌بوس��هل‌را‌طاقت‌برسید،‌گفت:‌
خداوند‌را‌کرِا‌کند‌که‌با‌چنین‌س��گِ‌قرمطی‌که‌بردار‌
خواهند‌کرد‌بفرمان‌امیرالمؤمنین‌چنین‌گفتن؟‌خواجه‌
بخشم‌در‌بوسهل‌نگریست.‌حسنک‌گفت:‌سگ‌ندانم‌
که‌بوده‌اس��ت،‌خاندان‌من‌و‌آن‌چه‌مرا‌بوده‌اس��ت‌از‌

آلت‌و‌حش��مت‌و‌نعمت‌جهانیان‌دانند.‌جهان‌خوردم‌
و‌کاره��ا‌ران��دم‌و‌عاقبت‌کار‌آدمی‌مرگ‌اس��ت،‌اگر‌
امروز‌اجل‌رس��یده‌است،‌کس��ی‌باز‌نتواند‌داشت‌که‌
بردار‌کش��ند‌یا‌جز‌دار‌که‌بزرگ‌تر‌از‌حسین‌علی‌نیم«‌
)بیهقی،‌232‌،1387-231(.‌در‌این‌گفت‌وگوی‌کوتاه،‌
بیهقی‌روحیات‌سه‌نفر‌از‌شخصیت‌های‌اصلی‌داستان‌
را‌در‌بهترین‌ش��کل‌از‌زبان‌خودش��ان‌معرفی‌می‌کند:‌
شرارت‌و‌تندخویی‌بوس��هل،‌پذیرفتن‌مرگ‌و‌دل‌به‌
قض��ا‌و‌قدر‌دادن‌حس��نک‌و‌روحی��ه‌ی‌اعتدال‌گرا‌و‌
میانجی‌گر‌خواجه‌احمد‌حس��ن.‌س��مت‌و‌سوی‌اکثر‌
گفت‌وگوها‌در‌این‌داس��تان‌بیش‌ت��ر‌متوجه‌بی‌گناهی‌
حس��نک،‌از‌دست‌خارج‌ش��دن‌میانجی‌گری‌خواجه‌
احمد‌حس��ن‌و‌چهره‌ی‌منفور‌و‌افراطی‌گر‌بوسهل‌و‌
هر‌چه‌بیش‌تر‌دور‌از‌دست‌رس‌قرار‌دادن‌امیرمسعود‌
اس��ت.‌بدین‌صورت‌که‌مسعود‌بیش‌تر‌آمرانه‌و‌بیشتر‌
با‌حضور‌یک‌شخص‌واسطه‌با‌افراد‌داستان‌در‌تماس‌
اس��ت.‌»یک‌روز‌خواجه‌احمد‌حسن‌را،‌چون‌از‌بار‌
باز‌می‌گش��ت.‌امیر‌گفت‌که‌خواجه‌تنها‌بطارَم‌بنشیند‌
که‌از‌س��وی‌او‌پیغامی‌است‌بر‌زبان‌عبدوس«‌)همان،‌

228(.‌و‌نمونه‌های‌متعدد‌دیگر.‌

توصیف‌
یکی‌دیگر‌از‌مؤلفه‌هایی‌که‌داستان‌بیهقی‌را‌به‌ادبیات‌
کارآگاه��ی‌نزدیک‌می‌کند‌توصی��ف‌و‌توجه‌عظیم‌به‌
جزئیات‌است.‌این‌عنصر‌در‌رمان‌سیاه‌نقش‌به‌سزایی‌
دارد.‌ریموند‌چندلر‌از‌بزرگ‌ترین‌غول‌های‌آمریکایی‌
این‌س��بک‌از‌عنص��ر‌توصیف‌در‌داس��تان‌های‌خود‌
بیش‌ترین‌اس��تفاده‌را‌کرده‌است.‌»توصیف‌های‌ادبی‌
ش��گرف‌چندلر‌از‌موقعیت‌ها‌و‌ظاهر‌شخصیت‌ها‌به‌
رمان‌ه��ای‌او‌ارزش‌ادبی‌خارق‌العاده‌ای‌می‌بخش��د«‌
)خوش‌خو،‌99‌،1391(.‌بیهقی‌نیز‌با‌استفاده‌از‌توانایی‌
بی‌نظیر‌خود‌در‌توصیف‌به‌منظره‌سازی‌می‌پردازد.‌او‌
س��عی‌دارد‌»با‌استعمال‌جمله‌های‌پی‌در‌پی‌مطلب‌را‌
کاملًا‌روش��ن‌س��ازد‌و‌بیان‌واقعه‌را‌به‌طریقی‌بیاراید‌
ک��ه‌خواننده‌را‌در‌براب��ر‌آن‌واقعه‌قرار‌دهد‌و‌به‌تمام‌
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اجزاء‌واقع��ه‌رهنمونی‌کند«‌)به��ار،‌86‌،1386(.‌این‌
توصیف‌ها‌به‌وس��یله‌ی‌نگه‌داش��تن‌زم��ان‌در‌محور‌
افقی‌داس��تان‌به‌نفع‌محور‌عمودی‌انجام‌می‌ش��ود‌و‌
بیهقی‌این‌فرصت‌را‌به‌دس��ت‌می‌آورد‌تا‌احساسات‌
عمیق‌خود‌را‌�‌به‌خصوص‌نس��بت‌به‌حسنک‌�‌بیان‌
کند.‌بیهقی‌وضع‌آوردن‌حس��نک‌را‌به‌جلسه‌ی‌دیوان‌
این‌گونه‌توصیف‌می‌کند:‌»حس��نک‌پیدا‌آمد‌بی‌بند،‌
جبهّ‌یی‌داش��ت‌حبری‌رنگ‌با‌س��یاه‌میزد،‌خَلَق‌گونه،‌
دُرّاعه‌و‌ردائی‌س��خت‌پاکیزه‌و‌دس��تاری‌نیش��ابوری‌
مالیده‌و‌موزه‌ی‌میکائیلی‌نو‌در‌پای‌و‌موی‌س��رمالیده‌
زیر‌دستار‌پوشیده‌کرده‌اندک‌مایه‌پیدا‌می‌بود،‌و‌والی‌
حَرَس‌با‌وی‌و‌علی‌رایض‌و‌بسیار‌پیاده‌از‌هر‌دستی«‌

)بیهقی،‌231‌،1387(.
ی��ا‌توصیف‌وضع‌حس��نک‌در‌پای‌دار:‌»حس��نک‌را‌
فرمودند‌که‌جامه‌بیرون‌کش.‌وی‌دست‌اندر‌زیر‌کرد‌
و‌ازار‌بن��د‌اس��توار‌کرد‌و‌پ�ایچه‌های‌ازار‌را‌ببس��ت‌
و‌جبهّ‌و‌پی��راهن‌بکش��ید‌و‌دور‌انداخت‌با‌دس��تار،‌
برهنه‌با‌ازار‌بایس��تاد‌و‌دست‌ها‌در‌هم‌زده،‌تنی‌چون‌
س��یم‌سفید‌و‌رویی‌چون‌صد‌هزار‌نگار.‌و‌همه‌خلق‌
بدرد‌میگریس��تند«‌)همان،‌234(.‌با‌توصیف‌موقعیت‌
و‌واکنش‌شخصیت‌داس��تان‌به‌آن،‌نویسنده‌می‌تواند‌
ترس‌را‌مستقیماً‌به‌خواننده‌القا‌کند.‌عمومیت‌ترس‌به‌
صورت‌حس‌بش��ری‌به‌خواننده‌توانایی‌درک‌واکنش‌
قهرمان‌را‌می‌دهد:‌یا‌بی‌اختیار‌به‌دل‌خطر‌می‌زند‌یا‌از‌
آن‌می‌گریزد.‌بیهقی‌با‌این‌توصیفات‌واقع‌بینانه،‌مفصّل‌
اما‌بدون‌زیاده‌گویی‌و‌حاشیه‌روی‌و‌با‌گوشه‌چشمی‌
ب��ه‌ادبیات‌خاصِ‌خ��ود‌جزئیات‌صحن��ه‌را‌می‌چیند‌
و‌لح��ن‌خ��ود‌را‌تثبیت‌می‌کند‌و‌هن��گام‌تأثیرگذاری‌
خواننده‌حس‌می‌کند‌هیچ‌چیز‌بین‌او‌و‌داستان‌حایل‌

نیست.‌

راوی اوّل شخص 
بسیاری‌از‌نویس��ندگان‌ادبیات‌کارآگاهی‌مانند‌آرتور‌
کان��ن‌دویل‌در‌»ش��رلوک‌هلمز«،‌ریمون��د‌چندلر‌در‌
»ب��درود‌محبوب��م«‌و‌»خداحافظی‌طولان��ی«‌و‌میکی‌

اسپیلن‌در‌»بوس��ه‌های‌مرگ‌بار«‌از‌راوی‌اول‌شخص‌
ب��رای‌روایت‌داس��تان‌های‌خود‌اس��تفاده‌کرده‌اند.‌تا‌
جایی‌که‌اس��تفاده‌از‌راوی‌اول‌شخص‌به‌عنوان‌یکی‌
از‌مؤلفه‌های‌ادبیات‌کارگاهی‌ش��ناخته‌شده‌است.‌از‌
ای��ن‌میان‌ریموند‌چندلر‌با‌ویژگی‌های‌منحصر‌به‌فرد‌
نثر‌روایی‌اش‌راه‌را‌برای‌نویس��ندگان‌تجاری‌پش��ت‌
س��رش‌باز‌کرد.‌در‌این‌شیوه،‌»نویسنده‌در‌جلد‌یکی‌
از‌اش��خاص‌داس��تان‌می‌رود‌و‌وقایع‌داستان‌را‌انگار‌
خود‌ش��اهد‌و‌ناظرشان‌بوده‌و‌در‌آن‌ها‌شرکت‌داشته‌
اس��ت‌برای‌خواننده‌تعریف‌می‌کند«‌)یونسی،‌1384،‌
69(.‌در‌زیبایی‌شناسی‌امروز‌هنر‌و‌ادبیات‌کنش‌هایی‌
ارتباط��ی‌هس��تند.‌ای��ن‌نظری��ه‌را‌رومن‌یاکوبس��ن‌
زبان‌ش��ناس‌برجسته‌ی‌روس��ی‌‌طرح‌کرده‌است.‌در‌
طرح‌زبان‌شناس��انه‌ی‌یاکوبسن‌»اگر‌ما‌از‌زاویه‌ی‌دید‌
فرس��تنده‌بحث‌کنیم‌توجه‌خود‌را‌متمرکز‌بر‌جنبه‌ی‌
عاطفی‌زبان‌کرده‌ایم«‌)احمدی،‌48‌،1392(.‌در‌»ذکر‌
ب��ردار‌کردن‌امیر‌حس��نک‌وزی��ر«،‌راوی‌خودِ‌بیهقی‌
اس��ت‌و‌با‌زبان‌خودش‌حرف‌می‌زند:‌»از‌این‌قوم‌که‌
من‌س��خن‌خواهم‌راند«‌)بیهقی،‌226‌،1387(.‌و‌»من‌
که‌بوالفضلم‌و‌قومی‌بیرون‌ط��ارم‌بدکّان‌ها‌بودیم‌در‌
انتظار‌حس��نک«‌)هم��ان،‌231(.‌و‌در‌مواردی‌هم‌که‌
حضور‌راوی‌کم‌رنگ‌می‌شود‌این‌ضمایر‌هستند‌که‌به‌
صورت‌دوم‌و‌سوم‌شخص‌بیان‌و‌از‌دید‌اول‌شخص‌
مورد‌اشاره‌قرار‌می‌گیرند:‌»و‌پس‌از‌این‌مجلسی‌کرد‌
)امیرمسعود(‌با‌استادم.‌او‌)بونصر‌مشکان(‌حکایت‌کرد‌
که‌در‌آن‌خلوت‌چه‌رفت.‌گفت:‌امیر‌پرس��ید‌مرا...«‌
)همان،‌230-229(.‌این‌نوع‌راوی‌در‌داس��تان‌بیهقی‌
معمولاً‌چند‌کارکرد‌دارد،‌مثلًا‌»هم‌چون‌یک‌دس��تگاه‌
ضبط،‌نه‌فقط‌داستان،‌که‌اطلاعات‌مادی‌و‌محیطی‌که‌
توانایی‌های‌کارآگاه‌بس��ته‌به‌آن‌هاست‌را‌جمع‌آوری‌
می‌کند،‌و‌هم‌چنین‌تجسّم‌جامعه‌و‌ایدئولوژی‌معمول‌
دوره‌ی‌خویش‌اس��ت«‌)ثابتی،‌95‌،1391(.‌هم‌چنین‌
کمک‌می‌کند‌تا‌راحت‌تر،‌به‌نوع‌تأثیرگذاری‌مطلوب‌
خود‌بر‌خواننده‌برس��د.‌»او‌تأث��رات‌خود‌را‌از‌وقایع‌
داستان‌بازتاب‌می‌دهد‌و‌خواننده‌را‌به‌اعماق‌افکار‌و‌
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احساسات‌خود‌راه‌می‌دهد«‌)مستور،43،1387(.‌در‌این‌
صورت‌زاویه‌ی‌دید‌آن‌را‌زاویه‌ی‌دید‌درونی‌می‌نامند.‌
برخ��لاف‌نظ��ر‌جهان‌دی��ده‌ک��ه‌معتق��د‌اس��ت‌اکثر‌
نوش��ته‌های‌بیهقی‌از‌دید‌خود‌بیهقی‌اس��ت‌و‌دانای‌
کل‌اوست‌)جهان‌دیده،‌142‌،1379(.‌»بیهقی‌ندرتاً‌بر‌
مسند‌دانای‌کل‌داستان‌ها‌می‌نشیند‌و‌اگر‌هم‌بر‌حسب‌
ضرورت‌در‌چنی��ن‌جای‌گاهی‌قرار‌گیرد،‌از‌قضاوت‌
درباره‌ی‌اشخاص‌و‌اخبار‌تا‌حدامکان‌دوری‌می‌کند«‌
)مسعودی‌نیا،‌38‌،1390(.‌زیرا‌نویسنده‌ای‌که‌در‌مقام‌
دانای‌کل‌می‌نویس��د‌درباره‌ی‌ش��خصیت‌های‌داستان‌
داوری‌می‌کن��د‌و‌این‌خ��ارج‌از‌حیطه‌ی‌تاریخ‌نگاری‌
اس��ت‌بیهقی‌با‌نقل‌دیدگاه‌های‌گوناگون‌سعی‌می‌کند‌
ماجرا‌را‌از‌چند‌زاویه‌ی‌دید‌بررس��ی‌کند‌و‌قضاوت‌
نهایی‌را‌به‌خواننده‌وانهد.‌»هر‌چند‌می‌شنودم‌از‌علی‌
‌پوش��یده‌وقتی‌مرا‌گفت«‌)بیهقی،‌228‌،1387(.‌»پس‌
از‌این‌هم‌اس��تادم‌حکایت‌کرد‌از‌عبدوس«‌)همان(‌و‌
»از‌خواجه‌عمید‌عبدالرزاق،‌شنودم«‌)همان،‌233(.‌و‌
این‌یکی‌دیگر‌از‌ش��اه‌کارهای‌بیهق��ی‌در‌این‌روایت‌
است‌زیرا‌مانند‌نویسندگان‌امروزی‌به‌جای‌استفاده‌از‌
من‌‌�‌‌راوی‌سنتی‌از‌من‌�‌‌راوی‌نو‌استفاده‌می‌کند‌چون‌
خیلی‌وقت‌ها‌او‌را‌راوی‌دانا‌به‌حادثه‌داستان‌نیست‌و‌
مانند‌اول‌شخص‌امروزی‌حقیقت‌را‌نسبی‌و‌واقعیت‌
را‌غیر‌قطعی‌می‌داند‌)مندنی‌پو،‌100-108‌،1389(.‌

گرایش به حرف زدن در قالب تک گویی بیرونی 
یکی‌از‌ویژگی‌های‌بارز‌ک��ارآگاه‌مارلو‌در‌داس��تان‌و‌
اقتب��اس‌سینمایی‌»بدرود‌محبوبم«،‌اثر‌ریموند‌چندلر‌
و‌هم‌چنین‌ش��رلوک‌هلم��ز‌»گرایش‌به‌حرف‌زدن‌در‌
قالب‌تک‌گویی‌هایی‌طولانی‌می‌باشد«‌)رحمتی،1391،‌
106(.‌»شرلوک‌هلمز«‌نوشته‌ی‌آرتور‌کانن‌دویل،‌یکی‌
دیگر‌از‌کارآگاهانی‌اس��ت‌که‌بر‌اس��اس‌شخصیت‌او‌
تاکنون‌ده‌ها‌اقتباس‌کوتاه‌و‌بلند‌سینمایی‌و‌تلویزیونی‌
تولید‌ش��ده‌اس��ت.‌بیهقی‌نیز‌به‌خصوص‌در‌ابتدای‌
داس��تان،‌قب��ل‌از‌نقل‌بازداش��ت‌حس��نک‌و‌در‌آخر‌
داس��تان،‌بع��د‌از‌ذکر‌بردار‌کردن‌حس��نک‌از‌تکنیک‌

تک‌گویی‌بیرونی‌اس��تفاده‌می‌کن��د.‌تک‌گویی‌بیرونی‌
که‌از‌ش��اخه‌های‌زاویه‌ی‌دید‌اول‌شخص‌است‌افکار‌
و‌اندیش��ه‌های‌من‌�‌‌راوی‌را‌منعک��س‌می‌کند‌در‌این‌
ش��یوه‌مخاطب‌که‌می‌تواند‌خواننده‌هم‌باشد‌و‌راوی‌
او‌را‌مورد‌خطاب‌قرار‌دهد‌صرفاً‌س��اکت‌است‌و‌به‌
حرف‌های‌راوی‌�‌نقل‌روایت‌�‌گوش‌می‌دهد.‌طبیعی‌
است‌در‌چنین‌وضعیتی‌به‌دلیل‌وجود‌مخاطب،‌راوی‌
بر‌گفتار‌خود‌کنترل‌کامل‌دارد‌)مستور،‌44‌،1387(.

نمونه‌ای‌قبل‌از‌بازداش��ت‌حس��نک:‌»...‌بونصر‌مردی‌
بود‌عاقبت‌نگر،‌در‌روزگار‌امیر‌محمود،‌رَضی‌الله‌عَنه،‌
بی‌آن‌که‌مخدوم‌خود‌را‌خیانتی‌کرد،‌دل‌این‌س��لطان‌
مسعود‌را،‌رَحمهُ‌اللهِ‌عَلَیه،‌نگاه‌داشت‌به‌همه‌چیزها،‌
که‌دانس��ت‌تخت‌ملک‌پس‌از‌پدر‌وی‌را‌خواهد‌برد.‌
و‌حال‌حس��نک‌دیگر‌بود،‌ک��ه‌بر‌هوای‌امیر‌محمد‌و‌
نگاه‌داش��ت‌دل‌و‌فرمان‌محم��ود‌این‌خداوند‌زاده‌را‌
بی��ازرد‌و‌چیزها‌کرد‌و‌گفت‌که‌اکف��اء‌آن‌را‌احتمال‌
نکنند‌تا‌به‌پادش��اه‌چه‌رس��د،‌...و‌چاک��ران‌و‌بندگان‌
را‌زبان‌نگاه‌باید‌داش��ت‌با‌خداوندان،‌که‌مُحال‌است‌
روباهان‌را‌با‌ش��یران‌چَخیدن«‌)بیهقی،‌227‌،1387(.‌
یا‌بعد‌از‌بردار‌کردن‌حس��نک:‌»این‌اس��ت‌حسنک‌و‌
روزگارش.‌و‌گفت��ارش،‌رَحم��هُ‌اللهِ‌عَلَیه،‌این‌بود‌که‌
گفتی‌مرا‌دعای‌نش��ابوریان‌بس��ازد‌و‌نساخت.‌و‌اگر‌
زمین‌و‌آب‌مس��لمانان‌بغضب‌بس��تد‌نه‌زمین‌ماند‌و‌
نه‌آب،‌و‌چندان‌غلام‌و‌ضیاع‌و‌اس��باب‌و‌زر‌و‌سیم‌
و‌نعمت‌هیچ‌س��ود‌نداش��ت.‌او‌رف��ت‌و‌این‌قوم‌که‌
این‌مکر‌س��اخته‌بودند‌نیز‌برفتند.‌رَحم��هُ‌اللهِ‌عَلَیهم.‌
و‌این‌افسانه‌یی‌اس��ت‌با‌بسیار‌عبرت«‌)همان،‌235(.‌
و‌حتی‌ابیاتی‌از‌رودک��ی‌را‌در‌باب‌تأکید‌گفته‌هایش‌
م��ی‌آورد.‌در‌ای��ن‌تک‌گویی‌ه��ا‌نش��انه‌های‌توجه‌به‌
عبرت‌انگی��ز‌بودن‌داس��تان‌ها،‌اعتقاد‌ب��ه‌خرد،‌حکم‌
تقدی��ر‌و‌مکافات‌عمل‌چه‌در‌این‌جهان‌و‌چه‌در‌آن‌
جهان‌به‌وضوح‌دیده‌می‌ش��ود،‌و‌هم‌چنین‌بی‌اعتباری‌
جهان‌که‌این‌برجسته‌ترین‌نوع‌خصوصیت‌جهان‌بینی‌
بیهقی‌است.‌او‌نیز‌مانند‌فردوسی،‌در‌پایان‌هر‌حادثه‌ی‌
عبرت‌انگیز،‌در‌پایان‌کار‌هر‌یک‌از‌قهرمانان‌کتابش‌به‌
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اظهار‌نظر‌حیکمانه‌می‌پردازد.‌نتیجه‌گیری‌اش‌این‌است‌
که‌دنیا‌جای‌دل‌بستن‌نیست‌)اسلامی‌ندوشن،‌1350،‌
18-10(.‌ب��ا‌توجه‌به‌محتوای‌چنین‌قس��مت‌هایی‌در‌
داس��ت�ان‌حس��نک،‌بیهقی‌به‌دلایلی‌جانب‌حسنک‌را‌
گرفت��ه‌و‌با‌زبانی‌ش��یرین‌از‌او‌جانب‌داری‌و‌با‌بیانی‌
بی‌پروا‌از‌بوس��هل‌بدگویی‌کرده‌و‌ش��خصیت‌اصلی‌
مخالف‌حس��نک‌یعنی‌امیرمس��عود‌را‌چنان‌که‌باید‌و‌
شاید‌وارد‌این‌ماجرا‌نمی‌کند‌و‌خواننده‌را‌در‌این‌امر‌
با‌خود‌هم‌عقیده‌کرده،‌تردیدی‌وجود‌ندارد‌و‌همین‌
می‌توان��د‌حقیقت‌گوی��ی‌و‌بی‌طرفی‌او‌را‌خدش��ه‌دار‌
کند.‌هر‌چه‌در‌تاریخ‌نویسی‌به‌هنر‌و‌شگردهای‌ادبی‌
بیش��تر‌بها‌دهیم‌این‌حقیقت‌است‌که‌به‌کنار‌می‌رود.‌
»ش��اید‌بهتر‌باشد‌هم‌چون‌هیدگر‌بگوییم‌هنر‌حقیقت‌
را‌کش��ف‌نمی‌کن��د،‌بل‌نس��بتی‌ب��ا‌آن‌را‌می‌آفریند«‌

)احمدی،‌6‌،1392(.

پرده برداشتن از لایه های یک معما 
رانلد‌ناکس‌یکی‌دیگر‌از‌نظریه‌پردازان‌ادبیات‌کارگاهی‌
است‌که‌در‌سال‌‌1929قواعدی‌را‌برای‌این‌گ��ونه‌ی‌
ادبی‌وضع‌کرد.‌»طبق‌نظر‌ناکس‌مهم‌ت��رین‌مس��أله‌ی‌
یک‌داس��تان‌کارآگاهی‌باید‌پرده‌برداشتن‌از‌لایه‌های‌
یک‌معما‌باشد‌و‌در‌این‌مسیر‌لازم‌است‌عناصر‌معما‌
در‌همان‌مراحل‌اولیه‌به‌صورت‌شفاف‌برای‌خواننده‌
تشریح‌ش��ود«‌)رهبر،‌101‌،1391(.‌از‌ابتدای‌روایت‌
بیهقی،‌ذهن‌مخاطب‌همواره‌درگیر‌این‌معما‌است‌که،‌
جرم‌حس��نک‌وزیر‌چیس��ت؟‌یا،‌چرا‌باید‌او‌را‌بردار‌
کنند؟‌بوسهل‌زوزنی‌برای‌پاسخ‌دادن‌به‌این‌سؤالات‌
و‌ثابت‌کردن‌جرم‌حس��نک‌و‌ل��زوم‌بردار‌کردن‌او‌از‌
یک‌استدلال‌استقرایی‌�‌شیوه‌ای‌که‌در‌گفتمان‌مدرن‌
و‌نظام‌معرفت‌ش��ناختی‌آن‌بر‌سایر‌شیوه‌های‌استدلال‌
اولویت‌و‌برتری‌می‌یابد‌�‌اس��تفاده‌می‌کند‌و‌در‌آن‌از‌
چندی��ن‌مقدمه‌به‌یک‌نتیجه‌گیری‌کلی‌می‌رس��د.‌»در‌
اس��تدلال‌اس��تقرایی‌ما‌از‌یک‌جزء‌به‌کل‌می‌رسیم‌و‌
به‌همین‌دلیل‌درس��تی‌نتیجه‌بر‌پایه‌ی‌ش��ک‌و‌تردید‌
قرار‌دارد.‌در‌این‌نوع‌اس��تدلال،‌پس‌از‌بررس��ی‌چند‌

مورد‌از‌اجزاء‌یک‌مجموعه‌به‌عنوان‌مقدمه،‌نتیجه‌را‌
ب��ه‌کل‌آن‌مجموعه‌تعمیم‌می‌دهند.‌از‌مش��کلات‌این‌
نوع‌استدلال‌ها‌این‌اس��ت‌که‌حتی‌اگر‌مقدمه‌های‌آن‌
نیز‌درس��ت‌باشند،‌ممکن‌است‌نتیجه‌ی‌به‌دست‌آمده‌
درست‌نباش��د«‌)جعفر‌اقدمی،‌85/11/3؛‌امن‌خانی‌و‌
زواریان،‌13‌،1394و4(.‌در‌این‌مقدمات،‌بوس��هل‌به‌
امیرمسعود‌تأکید‌می‌کند:‌هر‌کس‌خلعت‌مصری‌بگیرد‌
قرمطی‌است.‌fحسنک‌هم‌خلعت‌مصری‌گرفته‌بود.‌
‌fپس‌حسنک‌قرمطی‌است.‌‌fبه‌دستور‌خلیفه‌ی‌
عباس��ی‌قرمطیان‌را‌بردار‌می‌کنند.‌‌fپس‌حسنک‌را‌
باید‌بردار‌کرد.‌بر‌این‌اس��اس‌»و‌ببلخ‌در‌امیر‌می‌دمید‌
که‌ناچار‌حس��نک‌را‌بردار‌باید‌کرد.‌...امیر‌بوسهل‌را‌
گفت:‌حجتی‌و‌عذری‌باید‌کشتن‌این‌مرد‌را.‌بوسهل‌
گفت:‌حجت‌بزرگ‌تر‌که‌مرد‌قرمطی‌اس��ت‌و‌خلعت‌
مصریان‌استد‌تا‌امیرالمؤمنین‌القادر‌بالله‌بیازرد...‌فرمان‌
خلیفه‌درین‌باب‌نگاه‌باید‌داشت«‌)بیهقی،‌228‌،1387(.
ام��ا‌بیهق��ی‌در‌تحقیقات‌خود‌دلایلی‌م��ی‌آورد‌که‌در‌
بنیاد‌این‌استدلال‌خلل‌وارد‌می‌کند.‌مثلًا‌در‌تحقیقات‌
امیرمس��عود‌از‌بونصر‌مش��کان‌نش��ان‌می‌دهد‌که‌اگر‌
حس��نک‌در‌بازگش��ت‌از‌حج،‌از‌راه‌ش��ام‌به‌موصل‌
م��ی‌رود‌و‌خلعت‌مص��ری‌می‌گی��رد‌و‌از‌راه‌بادیه‌به‌
بغداد‌برای‌اظهار‌بندگی‌و‌اخلاص‌نزد‌خلیفه‌نمی‌رود‌
به‌خاطر‌این‌است‌که‌عبور‌از‌راه‌صحرا‌موجب‌هلاک‌
حاجیانی‌می‌ش��د‌که‌هم‌راه‌وی‌بودند‌و‌صرفاً‌نش��ان‌
قرمطی‌بودن‌وی‌نیس��ت.‌»امیر‌گفت:‌پس‌از‌حسنک‌
دری��ن‌باب‌چه‌گناه‌بوده‌اس��ت‌که‌اگر‌ب��ه‌راه‌بادیه‌
آمدی،‌در‌خون‌آن‌همه‌خلق‌ش��دی؟«‌)همان،‌230(.‌
یا‌به‌این‌نکته‌اش��اره‌می‌کند‌که‌حسنک،‌وزیر‌محمود‌
بوده‌اس��ت‌و‌از‌زبان‌او‌می‌گوید:‌»...م��ن‌از‌بهرِ‌قدرِ‌
عباس��یان‌انگش��ت‌در‌کرده‌ام‌در‌همه‌جهان‌و‌قرمطی‌
می‌جوی��م‌و‌آن‌چه‌یافته‌آید‌و‌درس��ت‌گ��ردد،‌بردار‌
می‌کشند...‌وی‌]حسنک[‌را‌من‌پرورده‌ام‌و‌با‌فرزندان‌
و‌برادران‌من‌برابر‌اس��ت،‌و‌اگر‌وی‌قرمطی‌است‌من‌

هم‌قرمطی‌باشم«‌)همان(.‌
از‌نظر‌بیهقی‌یکی‌دیگر‌از‌دلایل‌بردار‌کردن‌امیرحسنک‌
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دورة دوم
شـماره  اول
تابستان 96

این‌بود‌که‌در‌زمان‌وزارت‌محمود‌»..عبدوس‌را‌گفت:‌
امیرت‌)مس��عود(‌را‌بگ��وی‌که‌من‌آنچ��ه‌کنم‌بفرمان‌
خداوند‌خود‌می‌کنم،‌اگر‌وقتی‌تخت‌ملک‌به‌تو‌رسد،‌
حسنک‌را‌بردار‌باید‌کرد«‌)همان،‌227(.‌هر‌چند‌بیهقی‌
علت‌اصلی‌بردار‌کردن‌حس��نک‌را‌همین‌امر‌می‌داند:‌
»لاجرم‌چون‌س��لطان‌پادش��اه‌ش��د،‌این‌مرد‌بر‌مرکب‌
چوبین‌نشس��ت‌و‌بوسهل‌و‌غیر‌بوسهل‌درین‌کیستند؟‌
که‌حس��نک‌عاقبت‌تهوّر‌و‌تعدّی‌خود‌کشید«‌)همان(.‌
که‌دلیلی‌اس��ت‌بر‌مسئولیت‌مسعود‌در‌این‌قتل،‌اما‌در‌
آخر‌داس��تان‌این‌مس��أله‌را‌از‌زبان‌‌امیرمس��عود‌منتفی‌
می‌کند‌و‌دلیل‌اصلی‌را‌شاید‌اتهام‌قرمطی‌بودن‌حسنک‌
می‌دان��د.‌»و‌درین‌می��ان‌احمد‌جامه‌دار‌بیامد‌س��وار‌و‌
روی‌به‌حسنک‌کرد‌و‌پیغامی‌گفت‌که‌خداوند‌سلطان‌
می‌گوید:‌این‌آرزوی‌تسُت‌که‌خواسته‌بودی‌و‌گفته‌که‌
چون‌تو‌پادش��اه‌شوی،‌ما‌را‌بردار‌کن.‌ما‌بر‌تو‌رحمت‌
خواستیم‌کرد،‌اما‌امیرالمؤمنین‌نبشته‌است‌که‌تو‌قرمطی‌
ش��ده‌ای،‌و‌بفرمان‌او‌ب��ردار‌می‌کنند«‌)هم��ان،‌234(.‌
بیهقی‌با‌ترسیم‌درست‌توالی‌حوادث‌توانسته‌است‌هم‌
موقعیت‌های‌فیزیکی‌و‌انسانی‌مربوط‌به‌داستان‌را‌شرح‌
دهد‌و‌هم‌شناس��ه‌های‌شخصیتی‌آدم‌های‌داستان‌را‌به‌
تدری��ج‌مطرح‌کند.‌هر‌چند‌بیهقی‌جهت‌افزودن‌بر‌بار‌
تعلیق‌داس��تان‌در‌ابتدا‌رمزگش��ایی‌کرده‌و‌با‌اشاره‌به‌
بردار‌کردن‌حس��نک‌برخی‌از‌لایه‌های‌معما‌را‌روشن‌
ساخته‌اما‌در‌کل‌این‌چیدمان‌به‌گونه‌ای‌است‌که‌حس‌
کنجکاوی‌خواننده‌اقناع‌نمی‌ش��ود‌و‌تا‌انتها‌نمی‌تواند‌
مطمئن‌باشد‌که‌علت‌چیست.‌به‌خصوص‌در‌عصری‌
که‌افراد‌خردگرایی‌چون‌فردوس��ی،‌اب�وریحان‌بیرونی‌
و‌ابن‌س��ینا‌نیز‌در‌امان‌نبوده‌اند‌و‌از‌اتهام‌قرمطی‌بودن‌
فقط‌به‌عنوان‌ابزاری‌در‌جهت‌از‌میان‌برداشتن‌مخالفان‌
و‌حتی‌کسب‌درآمد‌و‌منفعت‌مالی‌سود‌می‌جسته‌اند‌و‌
این‌شیوه‌ی‌رایجی‌بوده‌است.‌»و‌دو‌قباله‌نوشته‌بودند‌
همه‌اسباب‌و‌ضیاع‌حسنک‌را‌بجمله‌از‌جهتِ‌سلطان،‌
و‌ی��ک‌یک‌ضی��اع‌را‌نام‌بر‌وی‌خواندن��د‌و‌وی‌اقرار‌
ک��رد‌بفروختن‌آن‌بطوع‌و‌رغبت،‌و‌آن‌س��یم‌که‌معین‌
کرده‌بودند،‌بس��تد،‌و‌آن‌کسان‌گواهی‌نبشتند،‌و‌حاکم‌

سِ��جِل‌کرد‌در‌مجلس‌و‌دیگر‌قضاه‌نیز«‌)همان،‌232(.
حتی‌در‌زمان‌س��لطان‌محمود،‌پدریان‌بوس��هل‌را‌به‌
اته��ام‌قرمطی‌بودن‌بازداش��ت‌کرده‌بودن��د،‌چنان‌که‌
حس��نک‌در‌جلس��ه‌ی‌دیوان‌در‌دفاع‌از‌خود‌درباره‌ی‌
او‌می‌گوید:‌»اما‌حدیث‌قرمطی،‌به‌ازین‌باید،‌که‌او‌را‌
بازداشتند‌نه‌مرا،‌و‌این‌معروف‌است،‌من‌چنین‌چیزها‌

ندانم«‌)همان،‌232(.‌
در‌نهایت‌با‌توجه‌به‌کینه‌‌و‌نفرت‌ش��دید‌بوس��هل‌از‌
حسنک:‌»از‌آن‌ناخویشتن‌شناسی‌که‌وی‌با‌خداوند‌در‌
هرات‌کرد‌در‌روزگار‌امیرمحمود‌یاد‌کردم،‌خویش‌را‌
نگاه‌نتوانستم‌داشت«‌)همان،‌233(.‌شاید‌حسنک‌نیز‌
یکی‌از‌قربانیان‌دعوای‌معروف‌پدریان‌و‌پس��ریان‌در‌

زمان‌امیرمسعود‌شده‌باشد.‌

اهمیت شخصیت منفی 
در‌بسیاری‌از‌اقتباس‌های‌سینمایی‌از‌ادبیات‌کارآگاهی‌
وجود‌شخصیت‌منفی‌نقش‌بس��یار‌مهمی‌دارد.‌آلفرد‌
هیچکاک‌کارگردان‌فیلم‌س��ینمایی‌»س��رگیجه«‌که‌از‌
شاه‌کارهای‌س��ینمای‌پلیس��ی‌دهه‌ی‌‌1950محسوب‌
می‌ش��ود،‌می‌گوید:‌»فیلمی‌خوب‌است‌که‌شخصیت‌
منفی‌اش‌بهتر‌پرداخت‌شده‌باشد«‌)سیفی،91/5/11(.‌
پرداخت‌شخصیت‌منفی‌اما‌پیچیده‌ی‌بوسهل‌نیز،‌شاید‌
جذاب‌ترین‌و‌مهم‌ترین‌بخش‌فرایند‌داس��تان‌پردازی‌
بیهقی‌اس��ت‌چرا‌که‌چنین‌ش��خصیتی‌در‌حاش��یه‌و‌
بیرون‌از‌س��اختارهای‌ارزشی‌ما‌زندگی‌می‌کند.‌وقتی‌
که‌نویس��نده‌اصطکاک��ی‌میان‌او‌و‌اجتم��اع‌به‌وجود‌
م��ی‌آورد‌جرقه‌ای‌به‌وجود‌می‌آی��د،‌و‌خواننده‌در‌آن‌
صورت‌است‌که‌می‌تواند‌شاهد‌یک‌درگیری‌نامعمول‌
باشد.‌پرداخت‌چنین‌شخصیتی،‌ابزاری‌نامتعارف‌برای‌

روایت‌کردن‌یک‌داستان‌خارق‌العاده‌است.‌
در‌داس��تان‌های‌کارآگاهی»قهرمان‌ه��ا‌باید‌به‌مصاف‌
ضدقهرمان‌ه��ای‌نفرت‌انگی��ز‌ی��ا‌قاب��ل‌درک‌بروند«‌
)کریس��تال،‌174‌،1391(.‌ام���ا‌نویس��ندگانی‌م��انند‌
بیهق��ی‌گامی‌پیش‌ت��ر‌می‌روند‌و‌ه�م‌زم��ان‌با‌روایت‌
داستان،‌زندگی‌ش��خصیت‌های‌منفی‌خود‌را‌برای‌ما‌
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تش��ریح‌می‌نمایند‌و‌به‌ما‌کمک‌می‌کنند‌که‌از‌چند‌و‌
چون‌اعمال‌‌خبیث‌ش��ان‌س��ر‌در‌بیاوریم،‌مایکل‌مان‌
معتقد‌است‌که‌»ش��ناخت‌ویژگی‌های‌فردی‌یک‌آدم‌
برای‌ساختن‌و‌پرداختن‌شخصیت‌منفی‌اهمیت‌زیادی‌
دارد.‌باید‌دانست‌که‌نظام‌ارزشی‌او‌از‌چه‌قرار‌است؟‌
جامعه‌ی‌خود‌را‌چگونه‌می‌بین��د؟«‌)کیت،‌93/1/6(.‌
شخصیت‌بوسهل‌زوزنی‌نیز‌ریشه‌در‌واقعیت‌ملموس‌
اندیشه‌و‌جامعه‌ی‌متصعب‌عصر‌غزنوی‌دارد:‌جامعه‌
و‌حکومتی‌در‌ستایش‌خشونت‌آشکار‌و‌پنهان‌بر‌علیه‌
فاطمیان‌مصر‌و‌تمام‌معتقدان‌به‌آن.‌برخی‌از‌مهم‌ترین‌
اعتقادات‌بوسهل‌که‌او‌را‌رو‌در‌‌روی‌حسنک‌وزیر‌قرار‌
می‌دهد‌عبارتند‌از:‌اصل‌تبعیت‌مطلق‌از‌امیرمسعود‌و‌
خلیفه‌ی‌عباس��ی‌و‌مخالفت‌با‌هر‌نوع‌اندیش��ه‌ی‌ضد‌
هنجاره��ای‌مورد‌قبول‌آن‌ها‌و‌افراط��ی‌بودن‌در‌این‌
عقاید‌و‌البته‌کینه‌و‌نفرت‌شدید‌بوسهل‌از‌حسنک‌که‌
حتی‌واکنش‌خواجه‌احمد‌حس��ن‌را‌نیز‌در‌پی‌دارد:‌
»ای�ن‌مقدار‌شَقر‌را‌چه‌در‌دل‌ب��اید‌داشت؟«‌)بیهقی،‌
229‌،1387(.‌و‌»وزیر‌بوسهل‌زوزنی‌با‌وزیر‌حسنک‌
معزول‌س��خت‌بد‌بود‌ک��ه‌در‌روزگارِ‌وزارت‌بر‌وی‌
استخفاف‌ها‌کردی،‌تا‌خش��م‌سلطان‌را‌بر‌وی‌دائمی‌
می‌داشت‌و‌ببلخ‌رسانید‌بدو‌آنچه‌رسانید«‌)همان،53(.‌
بوس��هل‌درباره‌ی‌بردار‌کردن‌حس��نک‌به‌امیر‌مسعود‌
می‌گوی��د:‌»حج��ت‌بزرگ‌تر‌که‌مرد‌قرمطی‌اس��ت‌و‌
خلعت‌مصریان‌اس��تد‌تا‌امیرالمؤمنین‌القادربالله‌بیازرد‌
و‌نامه‌از‌امیر‌محمود‌بازگرفت‌و‌اکنون‌پیوس��ته‌ازین‌
می‌گوی��د«‌)همان،‌228(.‌این‌احساس��ات‌از‌او‌آدمی‌
متفاوت‌می‌س��ازد‌و‌همین‌است‌که‌در‌نهایت‌انزجار‌
خوانن��ده‌را‌برمی‌انگیزد.‌»ش��خصیت‌بدون‌رفتارهای‌
خ��اص‌خود،‌هویت‌نمی‌یابد.‌ممکن‌اس��ت‌فردی‌به‌
عنوان‌شخصی‌نیکوکار‌یا‌شرور‌هویت‌یابد‌یا‌معرفی‌
شود.‌شهرت‌نیکوکار‌بودن‌یا‌شرور‌بودن‌شخص‌بدون‌
عمل‌کرد‌وی‌تثبیت‌نمی‌شود«‌)خسروی،‌103‌،1388(.‌
بیهق��ی‌در‌عی��ن‌نقب‌زدن‌به‌ریش��ه‌روحیات‌غریب‌
این‌آدم،‌درباره‌ی‌بوس��هل‌حس‌گذشته‌و‌آینده‌را‌نیز‌
ب��ه‌مخاطب‌انتقال‌می‌دهد.‌از‌گذش��ته‌ی‌او‌که‌زمانی‌

پرده‌دار‌حس��نک‌او‌را‌خوار‌داشته‌بود‌و‌از‌آینده‌ی‌او،‌
که‌پس‌از‌بردار‌کردن‌حس��نک‌س��ر‌بریده‌ی‌او‌را‌در‌
طبقی‌نزد‌مهمان‌خویش‌می‌آورد‌و‌از‌شادی،‌شراب‌بر‌
گل‌ها‌ریخته‌و‌نعره‌ها‌می‌زند‌و‌می‌گوید:‌»سر‌دشمنان‌
چنین‌باید«‌)بیهقی،‌236‌،1387(.‌این‌شخصیت‌منفی‌
ب��ا‌آن‌چه‌بیهقی‌در‌ابتدای‌داس��تان‌درباره‌ی‌»امام‌زاده‌
و‌محتش��م‌و‌فاض��ل‌و‌ادی��ب«‌)هم��ان،‌226(.‌بودن‌
ب��وسهل‌می‌گوید‌در‌تض��اد‌است.‌اما‌این‌تناقض‌در‌
وجود‌تمامی‌انسان‌ها‌هست.‌ی��ا‌»آن‌ک�ه‌خصوصیت‌
کنش‌های‌متناقض‌از‌خصایص‌ش��خصیت‌او‌باش��د‌
و‌نویس��نده‌قصد‌داشته‌باش��د‌عدم‌ثبات‌روانی‌او‌را‌
بازس��ازی‌کند«‌)خس��روی،‌103‌،1388(.‌مایکل‌مان‌
نی��ز‌درباره‌اهمیت‌تناقض‌ش��خصیت‌منفی‌می‌گوید:‌
»دلم‌می‌خواهد‌یک‌انسان‌پیچیده‌ی‌سه‌بعدی‌بسازم.‌
معتقدم‌تمام‌ش��خصیت‌ها‌وقتی‌ج��ان‌می‌گیرند‌که‌به‌
همان‌پیچیدگی‌خود‌ما‌باش��ند.‌منظورم‌این‌است‌که‌
پر‌از‌تناقض‌باشند.‌چرا‌که‌همگی‌ما‌موجوداتی‌پر‌از‌
تناقض‌و‌تضاد‌هس��تیم«‌)کیت،‌93/1/6(.‌در‌زمانه‌ای‌
که‌ش��خصیت‌غالبِ‌داستان‌ها‌به‌دو‌بخش‌خیر‌و‌شر‌
مطلق‌تقسیم‌می‌شده‌اند‌هنر‌بیهقی‌در‌آفریدن‌شخصیتی‌
با‌این‌ویژگی‌های‌متناقض‌یکی‌از‌شاه‌کارهای‌اوست.‌
در‌ضمن‌بسیاری‌از‌وجوه‌شخصیت‌منفی‌بوسهل‌در‌
مؤلفه‌های‌قبل‌آمده‌اس��ت‌که‌جهت‌پرهیز‌از‌تکرار‌از‌
ذکر‌مجدد‌آن‌ها‌در‌این‌قسمت‌خودداری‌شده‌است،‌
هم‌چنین‌تکرار‌و‌تکرارِ‌س��ی‌بار‌نام‌بوس��هل‌در‌برابر‌
پنجاه‌و‌یک‌بار‌نام‌حس��نک‌در‌این‌داس��تان‌نشان‌از‌
اهمیت‌نقش‌منفی‌بوسهل‌دارد؛‌زیرا‌با‌این‌تکرارها‌و‌
همواره‌دوشادوشِ‌نام‌حسنک‌قرار‌گرفتنِ‌نام‌بوسهل،‌
غیر‌مستقیم‌ناخودآگاه‌خواننده‌این‌دو‌شخصیت‌را‌در‌

برابر‌یک‌دیگر‌قرار‌می‌دهد.‌

برخی مؤلفه های دیگر
با‌آن‌که‌بیهقی‌به‌ش��غل‌دبیری‌اشتغال‌داشته‌است‌و‌
اندک‌زمانی‌بعد‌از‌وی‌نظامی‌عروضی‌در‌چهارمقاله،‌
دبی��ری‌را‌حرفه‌ای‌در‌بزرگ‌جلوه‌دادن‌کارها‌و‌حقیر‌
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وانم��ودن‌ش��غل‌ها‌می‌داند‌)نظام��ی‌عروضی،‌1380،‌
20(.‌اما‌بیهقی‌در‌»ذکر‌بردار‌کردن‌امیرحسنک‌وزیر«،‌
در‌بیان‌حوادث‌داس��تان‌جانب‌انصاف‌را‌نگه‌می‌دارد‌
و‌همه‌چیز‌را‌به‌ش��یوه‌ای‌عقلان��ی‌توجیه‌می‌کند.‌و‌
همین‌یکی‌دیگر‌از‌مؤلفه‌های‌داستان‌کارآگاهی‌است؛‌
البته‌وهم‌نیز‌در‌این‌نوع‌داس��تان‌ها‌مجاز‌نیس��ت‌)تو.
دوروف،‌19‌،1388(.‌بیهقی‌با‌اش��اره‌به‌واقعیت‌گویی‌
مح��ض‌و‌ع��دم‌دخالت‌نظرات‌ش��خصی‌خویش‌در‌
ابتدای‌داستان‌تأکید‌می‌کند:‌»و‌در‌تاریخی‌که‌می‌کنم‌
سخنی‌نرانم‌که‌آن‌به‌تعصّبی‌و‌تزیدّی‌کشد«‌)بیهقی،‌
226‌،1387(.‌زیرا‌در‌این‌گونه‌داستان‌ها‌یا‌واقعیت‌های‌
تاریخی،‌چون‌و‌چرایی‌حوادث‌باید‌بر‌اس��اس‌علت‌
و‌معلول‌های‌منطقی‌باش��د‌تا‌م��ورد‌پذیرش‌مخاطب‌
واقع‌ش��ود.‌در‌داس��تان‌بیهق��ی،‌علاوه‌بر‌نویس��نده،‌
ش��خصیت‌های‌داس��تان‌نیز‌به‌علت‌و‌معلول‌حوادث‌
اعتقاد‌راس��خ‌دارند.‌به‌عنوان‌مثال‌حتی‌امیرمس��عود‌
نیز‌با‌وجود‌قدرت‌پادش��اهی‌در‌گفت‌وگو‌با‌بوسهل‌
زوزن��ی‌در‌امر‌بردار‌کردن‌حس��نک‌دلایل‌قانع‌کننده‌
می‌خواهد.‌هر‌چند‌بوس��هل‌نیز‌ب�رای‌قانع‌کردن‌امیر‌
مس��عود‌به‌ارائه‌ی‌اس��تدلال‌هایی‌می‌پ��ردازد:‌»...امیر‌
بوسهل‌را‌گفت:‌‌حجّتی‌و‌عذری‌باید‌کشتن‌این‌مرد‌
را.‌بوسهل‌گفت:‌حجّت‌بزرگ‌تر‌که‌مرد‌قرمطی‌است‌
و‌خلع��ت‌مصریان‌اس��تد‌تا‌امیرالمؤمنی��ن‌القادر‌بالله‌
بیازرد«‌)همان،‌228(.‌و‌این‌در‌ارتباط‌مستقیم‌با‌یکی‌
دیگر‌از‌مؤلفه‌های‌این‌گونه‌داس��تان‌ها‌یعنی‌پی‌رنگ‌
می‌باش��د.‌بسیاری‌از‌نویس��ندگان‌این‌سبک‌معتقدند:‌
»م��ا‌پی‌رن��گ‌می‌خواهیم‌و‌زی��اد‌ه��م‌‌می‌خواهیم«‌
)کریس��تال،‌174‌،1391(.‌»تاری��خ‌بیهق��ی«‌]و‌به‌تبع‌
آن‌»ذک��ر‌بردار‌کردن‌امیرحس��نک‌وزیر«[‌هر‌چند‌از‌
جنبه‌های‌قوی‌ادبی‌خالی‌نیست،‌اما‌از‌نظر‌ماده‌جزو‌
تاریخ‌محسوب‌می‌ش��ود‌)شمیسا،‌26‌،1386(.‌همین‌
امر‌در‌چیدمان‌ش��بکه‌ی‌حوادث‌و‌باورپذیر‌س��اختن‌
آن‌ها‌تأثیر‌فراوان‌داش��ته‌است.‌وهم،‌الهام‌و‌شهود‌نیز‌
کوچک‌ترین‌جای‌گاهی‌در‌آن‌ندارد.‌بیهقی‌با‌آن‌که‌بر‌
اس��اس‌روایت‌هوراس‌داستان‌را‌از‌میانه‌آغاز‌می‌کند‌

)مارتین،‌59‌،1389(.‌برای‌توالی‌و‌انس��جام‌پی‌رنگ‌
از‌منط��ق‌دقیق‌غافل‌نبوده‌اس��ت.‌و‌حوادث‌را‌برای‌
تبدیل‌شدن‌به‌داستان‌)پی‌رنگ(‌در‌دو‌گزاره‌ی‌از‌نظر‌
‌t + nبیان‌می‌کند.‌آن‌چه‌در‌‌‌t + nو‌‌tزمان��ی‌متفاوت‌
رخ‌می‌دهد،‌در‌واقع‌تحقق‌توانی‌است‌که‌در‌‌tوجود‌

داشته‌است‌)احمدی،‌167‌،1389(.‌
از‌دیگ��ر‌خصوصیت‌های‌کارآگاه‌مانند‌بیهقی‌می‌توان‌
به‌خویش��تن‌داری‌و‌امساک‌در‌ابراز‌احساسات‌اشاره‌
کرد.‌ارتباط‌بیهقی‌ب��ا‌خارج‌از‌دنیای‌فردی‌اغلب‌در‌
چارچوب‌ش��غل‌دیوانی‌انجام‌می‌شود‌و‌فقط‌ارتباط‌
عاطف��ی‌نزدیکی‌با‌اس��تاد‌خود‌بونصر‌مش��کان‌دارد‌
و‌همواره‌س��عی‌می‌کند‌در‌برابر‌ابراز‌احساس��ات‌به‌
شخصیت‌های‌داس��تان‌خویش��تن‌داری‌کند.‌هر‌چند‌
خوانن��ده‌در‌پای��انِ‌کارِ‌حس��نک،‌درد‌دل‌بیهقی‌را‌از‌
زبان‌دیگران‌می‌ش��نود:‌»و‌آن‌روز‌که‌حسنک‌را‌بردار‌
کردند،‌اس��تادم‌بونصر‌روزه‌بنگشاد‌و‌سخت‌غم‌ناک‌
و‌اندیش‌من��د‌بود،‌چنان‌که‌به‌هی��چ‌وقت‌او‌را‌چنان‌
ندیده‌بودم،‌و‌می‌گفت:‌چه‌امید‌ماند؟‌و‌خواجه‌احمد‌
حس��ن‌هم‌برین‌حال‌بود‌و‌بدیوان‌ننشست«‌)بیهقی،‌

‌.)236‌،1387

نتیجه گیری
داس��تان‌های‌کارآگاهی‌یکی‌از‌گونه‌های‌موفق‌ادبیات‌
عامه‌پسند‌در‌دوران‌معاصر‌است‌که‌بیش‌ترین‌پیشرفت‌
را‌در‌آمریکا‌و‌اروپا‌داش��ته‌اس��ت.‌ه��ر‌چند‌در‌ابتدا‌
آثار‌این‌س��بک‌به‌عنوان‌نهایت‌بد‌نوش��تن‌و‌قسر‌در‌
رفتن‌محسوب‌می‌شدند‌اما‌با‌آثاری‌از‌ریموند‌چندلر،‌
داش��یل‌همت،‌فیلیپ‌کی.‌دی��ک،‌اچ.‌پی.‌لاوکرافت،‌
الم��ور‌لئونارد‌و‌دیگران‌ج��ای‌گاه‌و‌منزلت‌ادبی‌پیدا‌

کردند.‌
»تاری��خ‌بیهق��ی«‌و‌به‌تب��ع‌آن‌»ذکر‌ب��ردار‌کردن‌امیر‌
حس��نک‌وزیر«‌هر‌چند‌از‌جنبه‌های‌قوی‌ادبی‌خالی‌
نیس��ت،‌اما‌از‌نظرِ‌ماده‌جزو‌تاریخ‌محسوب‌می‌شود.‌
این‌مقاله‌نی��ز‌در‌صدد‌تحمیل‌گونه‌ای‌نگاه‌هویتی‌به‌
این‌داستان‌نبوده‌و‌تنها‌در‌پی‌بررسی‌و‌کشف‌برخی‌
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از‌مؤلفه‌های‌مش��ترک‌این‌داستان‌با‌ادبیات‌کارآگاهی‌
بوده‌اس��ت.‌در‌بررسی‌انجام‌ش��ده‌مشخص‌می‌شود‌
که‌داس��تان‌بیهقی‌نیز‌مانند‌اکثر‌داستان‌های‌کارآگاهی‌
دارای‌مؤلفه‌هایی‌مانند:‌ثنویتّ‌یا‌دو‌مجموعه‌ی‌زمانی‌
در‌ساختار‌داس��تان،‌حضور‌یک‌کارآگاه‌و‌یک‌مجرم‌
و‌حداقل‌یک‌قربانی،‌پرده‌برداش��تن‌از‌لایه‌های‌یک‌
معما،‌اهمیت‌شخص‌منفی،‌توجیه‌به‌شیوه‌ای‌عقلانی‌
ب��ا‌ارائه‌ی‌پی‌رنگ‌منطقی‌و‌ریاض��ی‌وار،‌توجه‌عظیم‌
به‌جزییات‌و‌عدم‌حضور‌وهم‌می‌باش��د.‌در‌نتیجه‌با‌
توجه‌ب��ه‌حضور‌این‌مؤلفه‌ها‌و‌هم‌چنین‌اس��تفاده‌از‌
برخی‌ش��گردهای‌ادبی‌که‌به‌تدری��ج‌از‌عناصر‌مهم‌
این‌گونه‌داس��تان‌ها‌شده‌اند،‌مانند:‌کنجکاوی‌و‌تعلیق،‌
گفت‌وگو،‌توصیف،‌راوی‌اول‌ش��خص‌و‌گرایش‌به‌
حرف‌زدن‌در‌قالب‌تک‌گویی‌بیرونی‌این‌داستان‌را‌به‌
شدت‌به‌داستان‌های‌کارآگاهی‌معاصر‌نزدیک‌می‌کند.‌
به‌گونه‌ای‌که‌می‌توان‌این‌داستان‌را‌به‌عنوان‌نمونه‌ای‌
عالی‌از‌اوّلین‌داس��تان‌های‌کارآگاهی‌مدرن‌محسوب‌
کرد‌که‌با‌توجه‌به‌نمونه‌های‌غربی‌خود،‌حتی‌از‌فیلتر‌

ادبیات‌عامه‌پسند‌نیز‌عبور‌نکرده‌است.‌
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