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چكيده

جلال الدين مولوی، شاعر قرن هفتم هجری قمری، و اميلی ديكنسون، شاعر قرن نوزدهم 

ميلادی، دو نويسنده ی برجسته در شرايط متفاوت زمانی و فرهنگی هستند كه عقايد نزديك 

ــتركی از جمله تصاوير خيال،  ــا، می توان نكات مش ــاعر توان ــه هم دارند. در آثار اين دو ش ب

ــعرهاي  طبيعت، ديدگاه مذهبی، و مرگ يافت. اگرچه می توان تفاوت ها و تمايزهايی را در ش

ــاهده كرد، اما هر دو شاعر با استفاده از تكنيك های متفاوت شعری از جمله استعاره  آنان مش

كوشيده اند تا افكار و عقايد فلسفی خود را به نحو احسن بيان كنند.

ــعرهاي هر شاعر  ــتی تفسير و تأويل ش در طول تاريخ ديدگاه های متفاوتی در مورد درس

ارائه شده، اما ژاك دريدا،  فيلسوف جنجال برانگيز قرن بيستم، بر اين باور است كه نمی توان 

ــاعر در نظر گرفت. در اين مقاله كوشش شده  ــعرهای يك ش معنای واحد و يكسانی برای ش

ــعرهاي آنان از  ــت مفهوم زبانی و فلسفه ی كلامی مولانا و اميلی ديكنسون در برخی از ش اس

ــكنی از جمله تقابل دوگانه، تفاوت و تعليق معنايی و تكمله  ــاختارزدايی يا شالود ه ش منظر س

ــاده و منسجم،  ــعرهای اميلی ديكنسون و مولانا به  رغم ظاهر س ــی قرار گيرند. ش مورد بررس

ــان نامحدود است كسب معنا می كنند و  ــطه ي تمايز از ساير معانی ممكن كه تعدادش به واس

ــانه ی معنايی )دال( نيستند، تعبير معنايی آنها حركتی بی سرانجام است  چون معانی آنها در نش

1- دانشيار دانشگاه تربيت معلم، تهران
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ــت های مربوط به معنای  ــد. در نتيجه، همه ی برداش كه هرگز نمی تواند به مدلول مطلقی برس

مطلق يا »مدلول متعالی« در شعرهاي آنان نادرست هستند و نمي توان يك معناي مشخص و 

تعريف شده ای برای شعرهاي آنان در نظر گرفت.

کليدواژه ها: تفاوت و تعليق معنايی، تقابل دوگانه، تكمله، مدلول متعالی، دال
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مقدمه
سخنرانی ژاك دريدا1، تحت عنوان »ساختار، نشانه و بازی گفتار در علوم انسانی« 

ــال 1966 در كنفرانس دانشگاه جان هاپكينز در بالتيمور آمريكا، سرآغاز حركت  در س

ــالوده ی فرضيات فلسفه ی مابعدالطبيعه ی  ــادی تازه ای در ايالات متحده بود كه ش انتق

ــتوار مانده بود. دريدا، تاريخ فلسفه را  ــي را در هم ريخت كه از زمان افلاطون اس غرب

ــت را »گرايش كلام محوري«3 می نامد و با  كه بر پايه ی مدلول های متعالی2 و مطلق اس

ــاختارزدايی«4، محور معنايی را در هم  ــی حركت انتقادی جديد تحت عنوان »س معرف

مي شكند.

ساختارزدايی
ــی جديد تحت عنوان  ــاوت5، با ارائه ي خوانش ــتار و تف ژاك دريدا در كتاب نوش

ساختارزدايی، زوال ساخت گرايی را اعلام می كند. وی بر اين باور است كه در مفهوم 

ــت هستند.  ــت های مربوط به معنای مطلق يا »مدلول متعالی«نادرس زبان، همه ی برداش

ــاختارزدايی معمول است، دريدا هر جمله ی مستقل را- به  همان گونه كه در تحليل س

لحاظ معنايی- وابسته به رابطه ی آن با نظام كلی زبان می داند و از نظر وی، هر جمله 

ــان نامحدود است كسب  ــاير معانی ممكن كه تعدادش صرفاً می تواند از راه تمايز با س

معنا كند )72(.

برای درك بهتر مفهوم ساختارزدايی، اشاره به ديدگاه های چندين نويسنده ضرورت 

ــاختارزدايی، بر اين باور است كه »ساختارزدايی يك روش  دارد. نوريس6 در كتاب س
1- Jacques Derrida
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ــعی دارد تا جوهر اصلی خود را نفی كند و  ــت، نظامی از مجموعه نظريات كه س اس

راهی به سوی نظامی از ديگر تأويل ها پيدا نمايد« )2(. هان1 در كتاب درباره ي دريدا2، 

اصول ساختارزدايی دريدايی را در چند عبارت زير خلاصه می كند:

1( می توان يك متن را به عنوان دنيای بزرگی در نظر گرفت كه هيچ چيزی پشت 

مفاهيم كلمات وجود ندارد.

ــود”، عناصر مهمی در  ــياری”، “حضور”، و “خ ــی چون “بودن”، “هوش 2( مفاهيم

خوانش ساختارزدايی هستند.

3( هيچ ردپايی از زندگی نامه و عقايد شخصي نويسنده را نمی توان در متن يافت.

ــاط بين يك متن با  ــلات در يك متن و ارتب ــر پايه ی اتحاد بين جم ــر متن ب 4( ه

متن های ديگر به وجود می آيد.

5( در نتيجه، می توان هر متن را در ارتباط با درونمايه ی متن تفسير نمود.

با بررسي ديدگاه ژاك دريدا در كتاب نوشتار و تفاوت، می توان به اين نتيجه رسيد 

ــاختارزدايی يك  ــاختارزدايی يك نظريه با مجموعه ای از قوانين نيست، بلكه س كه س

روش خوانش، حالتی از نوشتن و مهم تر از همه روشی از تفسير يك متن است كه با 

اصول ثابت سنت گرايان، دنيای خارج از متن، زبان و معنا مخالف است )100(.

ــاختار، نشانه ها و بازی  ــاره شد، سخنرانی دريدا تحت عنوان “س همان طور كه اش

گفتار در علوم انسانی” در سال 1966، كندوكاو در برخی از نگرش های ساختارشكنی 

ــاير  ــده دارد كه معنای كلمات از طريق تقابل آنها با س ــت. وی عقي ــاره ی زبان اس درب

كلمات قابل شناسايی است و دستيابی به معنای غائی كلمه نياز به تأمل خواننده دارد و 

هميشه به تعويق می افتد. در حقيقت، در اين نظام معنايی، هر واژه ما را به واژه ی ديگر 
ــازد. در گذشته، سنت گرايان می كوشيدند معنا را در زمان حال جستجو  رهنمون می س
1- Hahn
2- On Derrida
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ــت و بايد مرجعی داشته باشد، يعنی معنای  كنند و معتقد بودند كه هر واژه، نمادی اس

ــت كه متن را بايد به  آن در ارتباط با خارج از متن ايجاد می گردد. اما دريدا معتقد اس

ــه زنجيره ی نامحدودی از  ــان پايان ناپذير از مدلول ها در نظر گرفت ك ــد يك جري مانن

ــأ و هدفی ندارند. او برای اثبات اين فرضيه،  واژگان هستند كه خارج از زبان، سرمنش

ــه در آن معنای لغات صرفاً به  ــا مفهوم تقابل را تعريف می كند ك ــس” ي واژه ی”ديفران

ــاختار،  ــانند )“س ــاره دارند، بدون آن كه معنای خاصی را به اثبات برس لغاتی ديگر اش

نشانه ها” 3(.

ــت مادامی  ــت كه با دقت به متون مستقل می نگرد و معتقد اس روش دريدا اين اس

ــت، در نهايت هيچ معنای قاطعی برای  كه خواندن يك متن بر پايه ی تقابل دوگانه1 اس

ــاختارزدا وجود ندارد. در واقع، دريدا در كتاب درباره ی دستورشناسی2،  خواننده ی س

ــد و از نظريه ی  ــانه ها بيان می كن ــرش خود را در مورد علائم و نش ــا حد زيادی نگ ت

ــانه ها است. اين  ــور3 بهره می گيرد كه عبارت از نظام هماهنگ نش ــناختی سوس زبان ش

ــخصه هستند. ناگفته  ــانه ها حاصل وحدت دال4 يا نمود ملموس و مدلول يعنی مش نش

نماند كه اين نشانه ها قراردادی هستند، زيرا از لحاظ رابطه توصيف می شوند.

ــيد كه هر مدلولی در  ــه ی دريدا به اين مفهوم خواهيم رس ــن، در پرتو نظري بنابراي

ــود، پس ثابت نگه داشتن نشانه در هر واقعيت فرازبانی امری  مقابل دال نيز واقع می ش

ــانه يا متن ممكن نيست مگر اين كه يك متن  ــخيص معنای نش ــت و تش غيرممكن اس

ديگر و يا مجموعه ای از مدلول های هم طراز توليد كنيم. پس، نشانه ها با يكديگر كاملًا 

ــاوت هستند و ماهيت اين تمايز را می توان در متنی يافت كه بر زنجيره ی بی پايان  متف
ــانه و نيز عدم  مدلول ها دلالت دارد. البته، با توجه به مفهوم متن می توان به وجود نش
1- Binary opposition
2- Of Grammatology
3- Saussure
4- Signifier
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ــتار  ــت يافت و اين دوگانگی معنايی واژه ها را می توان در نوش توافق بين هر واژه دس

دنبال كرد )برسلر 119(.

دريدا از تقابل سنتی بين گفتار و نوشتار و نيز توجه به شيوه ی تقابل دال و مدلول 

ــتار بر گفتار تقدم دارد. او با تعريف اصطلاح »گرايش  ــد كه نوش به اين نتيجه می رس

ــان می دهد كه برتری گفتار بر نوشتار كه سنت گرايان آن را »گرايش  كلام محوری« نش

ــت. در نتيجه، وی با بهره جستن از  ــخن محوری«1 می نامند، يك رابطه ی ناپايدار اس س

كلمه ی فرانسوی )Supleer(، به معنای جايگزين شدن، نشان می دهد كه نوشتار نه فقط 

مكمل بلكه جايگزين گفتار است )نوشتار و تقابل 45(.

ــكولز2 در كتاب درآمدی بر ساختارگرايی در ادبيات3،  در مجموع، طبق نظريه ی اس

دريدا برای نوشتار سه ويژگی قائل است:

الف( نشانه ی نوشتاری، علامتی است كه در نبود گوينده و يا مخاطب خاص تكرار 

می شود.

ــانه ی نوشتاری می تواند زمينه ی واقعی خود را از بين ببرد و خواننده بدون  ب( نش

ــته ای از نشانه ها را با توجه به بافت متن پيوند می زند و به  توجه به قصد نويسنده، رش

تفسير و تأويل متنی متفاوت از متن اصلی نويسنده دست می يابد.

ــانه ها قرار دارند، هر كدام  ــتاری كه در زنجيره ی خاصی از نش ــانه های نوش ج( نش

می توانند ويژگی مستقلی از خود داشته باشند و به آن چه كه ندارند يا مربوط نمی شوند 

ارجاع داده شوند. اين خصوصيت باعث جدايی گفتار از نوشتار می شود. بدين ترتيب، 

ــانه هايی كه در خارج از متن قابل تكرار  ــتار مسئوليت پذيری كافی ندارد، زيرا نش نوش

هستند نمی توانند محل وثوق باشند. دريدا نشان می دهد كه در تأويل علائم شفاهی يا 

1- Phonocentrism
2- Scholes
3- Structuralism in Literature
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ــكال يكسان و ثابتی پی برد كه وی آن را دال می نامد. پس  گفتار بايستی به وجود اشَ

می توان اين گونه نتيجه گرفت كه گفتار هم كه همان نمود قابل تكرار است گونه ای از 

نوشتار باشد. )76-77(

باومن1 در كتاب اشارت های پست مدرنيته2، از نظريه های زبانی دريدا به اين نتيجه 

می رسد كه اولاً، زبانی كه متنی را به وجود می آورد از معانی متفاوتی برخوردار است. 

ــت، اين زبان قابليت باروری دارد و باعث تفسيرها و تأويل های مختلف متن  در حقيق

ــت، يعنی هر قدر زبان  ــرايط تقابل اس ــردد. ثانياً، زبان در تفسير خودش تابع ش می گ

ــود، چون ذهن  ــد تا محدوده ی معنايی خاصی را به وجود آورد موفق نمی ش می كوش

فعال خواننده مدلول هايی دور از ذهن را به ميدان تفسير می كشاند. بنابراين، متون ادبی 

را نمی توان در يك نظام معين دانش، ثابت نگه داشت تا دربرگيرنده ی معنای مطلق و 

قطعی باشند )54(.

اسباب و صور ابهام در غزل های مولوی
ترسيم شعر فارسی از جمله غزل بر سه ركن زبان ادبی، قالب های محدود و معين 

و از پيش معلوم، و »تك معنايی« از ديرباز ذهن شاعران را به خود مشغول كرده است. 

ولی رفتار تازه با زبان، در شعر كلاسيك فارسی تحت تأثير تجربه های روحی و فردی 

و هيجان های شديد عاطفی در غزل های عارفانه رخ داد و توسط مولوی به كمال خود 

رسيد. زبان در بسياری از غزل های مولوی ابزار انتقال معنا نيست و وظيفه ی اصلی آن 

محدود به انتقال معنای معين و قابل فهم در شعر نيست. بدين سبب، هنگامي كه او نه 

ــكستن ساختار منطقی در زبان،  ــته از ش معنای زبان بلكه زبان معنا توليد می كند، گذش

رابطه ی دال و مدلولی زبان را نيز واژگون می سازد. در اين حال، كلمات شعر نماينده ی 
1- Bauman
2- Intimations of Postmodernity
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مدلول ها نيستند بلكه خود مدلول ها هستند. بدين ترتيب، ما نمی توانيم از آنها بگذريم 

ــیء هستند نه نشانه ی  و به مدلولی در ماورای آنها برويم. در حقيقت، كلمات خود ش

شیء. همان طور كه ما با ديدن خود شیء نمی پرسيم معنای آن چيست، در بسياری از 

ــؤال بيهوده ای است كه بپرسيم كلمه ها يا جمله ها به چه معنا يا  غزل های مولوی نيز س

مدلول انديشه ايی دلالت دارند )پورنامداريان 154(.

ــه خصوص غزل مولوی، می توان از منظر  ــد، در غزل عرفانی، ب بنابر آن چه بيان ش

ــی1، و تكمله2، وظيفه و  ــه، تفاوت و تعليق معناي ــكنی از جمله تقابل دوگان شالوده ش

ــعری مولانا را مورد بررسی قرار داد. برای مثال، پورنامداريان، تفاوت  خصلت زبان ش

ــن« بی كرانه ی مولوی را در مقايسه با ”من“ آگاه و تجربی به مانند گردون و دريای  »م

ــن بي كرانه« يا »فرامن« كه در عين حال هم حق و  ــق می خواند. تقابل ميان اين »م عمي

ــمس، هم عشق و هم معشوق است، با »من« آگاه و تجربی در مقام عاشق سبب  هم ش

ابهام های گوناگونی در غزل های مولوی می گردد )همان 173(.

البته، می توان شعرهاي مولوی را به ساختارهای روايتی مشخصی تقليل داد. اساس 

ــد مجموعه ی نامحدودی  ــته های او قادرن ــت كه تمام گفته ها و نوش اين عقيده آن اس

ــعرهاي مولوی نتيجه ی بحران  ــی از ش ــا را توليد كنند؛ به همين دليل، بخش از گفته ه

ــه ای بر پديد آمدن  ــف و هيجان های روحی وی هستند كه در اين حالت انديش عواط

ــند. حالت  ــيقی به نظر مي رس ــماع و موس آنها دلالت ندارد و آنها همانند رقص و س

غلبه ی هيجانات عاطفی كه بسياری از غزل های مولوی مولود آن است، سبب می شود 

ــاآگاه به عرصه ی  ــود و اندوخته های ضمير ن ــش عقل و آگاهی تجربی كم رنگ ش نق

آگاهی هجوم بياورند و حادثه ای از ازدحام عواطف و معانی در ذهن برپا شود كه هر 

ــكستن قيد و بندهای  ــت كه ظهور آن در زبان جز با ش كدام برانگيزنده ی ديگری اس
1- Diffe’rance
2- Supplement
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قانون مندی زبان و محو ارتباطات دلالتی ميان دال و مدلول ممكن نيست. در واقع، او 

خود را در لحظه های سرودن شعر از اقتدار قانون مندی های زبان آزاد می سازد كه اين 

همان تفاوت و تعليق معنايی در شعرهاي مولوی است )فاطمی 257(.

در بعضی از غزل ها، مولوی در حين گفتن، خود را خاموش می خواند كه از جمله 

ــعر، خود سبب ابهام ديگری در شعر  ــت كه گذشته از ابهام معنايی ش تناقض هايی اس

می شود. از يك طرف، آن كه سخن می گويد ادعای خاموشی می كند و از طرف ديگر، 

ــخص  ــت كه نسبت دادن آن به ش گاهی زمينه ی عمومی و معنايی غزل به گونه ای اس

ــخنگو ناممكن است. تركيب متناقض نمای “گويای خاموش” يا “خاموش گويا” در  س

غزل های بسياری حضور پنهان يا آشكار دارد كه می توان از آن به عنوان تقابل دوگانه 

در شعرهاي مولوی نام برد. بيت زير مثالي از اين نمونه است.

گويای خموش اين چنين باشد   دل با دل دوست در حنين باشد 

)مولوي 194(        

پورنامداريان در كتاب سايه ي آفتاب، اين گونه بيان می كند:

ــده ی حقيقی اين  ــن گونه حل كرد كه گوين ــی تناقض را می توان بدي ــه ی اصل ماي

ــخنان”من” آگاه و تجربی زمان بيداری و هوشياری نيست، بلكه آن”من بي كرانه ی”  س

ــت. اما اين “فرامن”يا حق يا  ــمس يكی اس ــت كه با حق و ش درونی يا آن “فرامن” اس

ــخص گاه درباره ی ”او“ )مولوی يا هر كس  ــمس با زبان “من” آگاه از زبان اول ش ش

ــخن می گويد و گاه از خود. بنابراين، غزل های مولوی به جای مولوی سخن  ديگر( س

می گويند كه به ظاهر مولوی سخن می گويد و مخاطب حق يا فرامن يا ديگران هستند. 

ــخص نقل می شود، از گونه اي  بعضی غزل ها كه زمينه ی معنايی ادبيات از زبان اول ش

ــعر  ــاعر نسبت داد كه به ظاهر گوينده ی ش هستند كه نمی توان آن را به “من” يعنی ش

ــابقه ی تجربی وجود ندارد كه بر اساس آن، شاعر در مقام  نيز هم هست. زيرا، هيچ س
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عاشق چنان سخنانی درباره ی خود بگويد. در نتيجه، خواننده نمی تواند سخنانی را كه 

مولوی به ظاهر درباره ی “من” می گويد با افق تجربه های خود مطابقت دهد. )174(

به عنوان مثال، در بيت:

اين نفس مطمئنه ی خموشی، غذای اوست 

)554( ويـن نفــس نـاطقه ســوی گفتار می رود 

تركيب متناقض نمای “گويای خاموش” يا “خاموش گويا” كه مايه ی پنهان و آشكار 

بسياری از غزل های مولانا است، مولود دوگانگی بنياد هستی انسان است كه هم فرشته 

و هم حيوان، هم جسم و هم روح، هم عبد و هم رب، هم “من” و هم “فرامن” است 

)پورنامداريان 175(.

يا  تناقض های منطقی زير كه به ظاهر در سخن مولوی نمود پيدا می كنند،

چون جهت شد مختلف نسبت دوتاست نفی آن يك چيز و اثباتش رواست 

نـفی و اثـباتست و هر دو مثـبت است  مارَمــيتّ اذَِرميـّـت نسـبت است  

)554(         

ــوند و پيداست كه اين جملات  امكان تجربه های روحانی عارفانه را موجب می ش

ــاً متناقض نما برای ما معنا ندارند، چون مدلول آنها را نمی توانيم دريابيم. بار ديگر  غالب

در ابيات زير، اين جمله های بدون مدلول به جای آن كه”من” را به ما بشناسانند، او را 

بيگانه و ناآشنا می كنند.

كـی بيــنم مرا چنان كـه منم آه چه بی رنگ و بی نشان كه منم  

كو ميان اندرين ميـان كه منم گـــفـتی اســرار در ميــان آور 

اين چنين ساكن روان كه منم كی شــود ايــن روان من ساكن 

بوالعجب بحر بي كران كه منم بحر من غرقه گشت هم در خويش 

كين دو گم شد در آن جهان كه منم اين جهان و آن جهان مرا مطلب  
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طـرفه بی سـود و بی زيان كه منم فارغ از سودم و زيــان چـو عدم 

عين چه بود در اين عيان كه منم گفتم: ای جان تو عين مايی گفت: 

در زبان نـامدســت آن كـه منم گفتم: آنی بگفت: هـای خـموش 

اينـت گويـای بــی زبان كه منم گفتم: انــدر زبـان چو در نــامد 

اينـت بی پــای پا دوان كه مـنم می شـدم در فنــا چو مـه بی پای 

در چـنين ظاهـر نهــان كه منم بانـگ آمــد چــه می دوی بنـگر 

نادره بـحر و گنج و كان كه منم   شمــس تبــريز را چـو ديدم من 

)496(           

ــانه ی تقابل  ــن” حال خود را وصف می كند كه نش ــم “م در اين غزل، تا بيت شش

ــود، اين وصف ها درباره ی”من” تجربی  ــت. چنان كه ديده می ش دوگانه در اين شعراس

ــنا هستند و با تجربه های عادی و مشترك همخوانی  انسان، وصف هايی غريب و ناآش

ــر می دهند كه چون  ــنای واژگان از تجربه هايی خب ــينی عجيب و ناآش ــد. همنش ندارن

ــيم پس معنای آن را به آسانی درك نمی كنيم. “من در اين  مصداقی برای آن نمی شناس

بيت ها بی رنگ و بی نشان است، خود را چنان كه هست نمی بيند و در ميانی قرار دارد 

كه ميان در آن نيست، ساكنی است كه روان است، بوالعجب بحر بی كرانه ای است كه 

در خودش غرق شده، نه در اين جهان است و نه در آن جهان، چون هر دو جهان در 

جهان او گم شده است و نه به سود می انديشد و نه به زيان” )دشتی 305(.

يكی از علل تناقض های موجود در زبان عرفانی، ناشی از گفتن چيزی است كه نه 

در انديشه می آيد و نه در گفت. دكتر فاطمی در كتاب تصويرگری در غزليات شمس، 

اين گونه بيان می كند:

ــكان گفتن آن نيست و اگر در زبان درآيد،  ــه نمی گنجد، بنابراين ام آنچه در انديش

ــان را از زبان بودن به معنای متعارف خود تهی می كند يعنی روياگونه و هذيان گونه  زب
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ــر از آن چه در  ــه واژگان زبان به چيزی غي ــت ك ــود و اين بدان معنا اس ــان می ش نماي

ــل به دال های بدون  ــت دارند، دلالت می كنند يا تبدي ــان به معنای متعارف آن دلال زب

ــن، وقتی مولوی و ديگر  ــوند كه به چيز خاصی دلالت نمی كنند. بنابراي ــی می ش مدلول

ــان علی رغم گفته ی خود معارفی را كه امكان گفتن ندارند، بيان می كنند در واقع  عارف

ــارف تلقی نكنند. چنين زبانی، زبانی  ــت زبان را در اين گفته ها، به معنای متع می بايس

ــناختی زبان و مبتنی بر دال و مدلول باشد.  ــانه ی ش نيست كه مبتنی بر نظام اوليه ی نش

ــی هستند كه بر مدلول های معين و ثابت و  ــانه های زبانی در زبان به معنای دال هاي نش

ــود به دال های  ــراردادی دلالت دارند. وقتی ظرف حضور، نامحسوس و غيب می ش ق

بدون مدلول بدل می شود و از خصلت نشانه بودن بيرون می آيد. )147(

ــت كه مجموعه ای از اضداد و تركيبی از  اين زبان نمادين در غزل های عرفانی اس

تناقض ها را در برمی گيرد كه مجموعه ی “گويای خاموش” يا “خاموش گويا” را پديد 

می آورد. زيرا از يك طرف، كلمه در منطق زبان بر مدلول معين يا چيزی دلالت می كند 

ــرف ديگر، در مقام رمز بر آن مدلول يا چيز معين در متن غزل دلالت نمی كند،  و از ط

ــت كه بتوان آن را به مدلول ثانوی ربط داد. كلمه ای كه  ــانه هايی اس پس كلمه فاقد نش

ــانه نيست، يك دال تهی است كه تصميم خواننده  ــود، ديگر در مقام رمز نش رمز می ش

آن را بدل به يك دال پرنشانه می كند؛ به همين دليل است كه زبان رمزی دارای معانی 

متعددی است كه با تأويل خواننده مطابقت پيدا می كند )همان، 152(.

به عنوان مثال در نمونه های زير، اين زبان رمزي به وضوح مشاهده مي شود،

اشُـتر مـستيم هــمه زيـر بار در كف عشق است مهار همه  

تا برمد خلق ازو چون شكـار گاه چـو شــيری متمثل شود  

خلق رود تشنه بدو جان سپار   گاه چــو آبی متــشكل شود  

)292(         
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ــی نقطه ها در مورد زبان رمزي به اين  ــعيدپور در كتاب به خاموش به طوري كه س

نكته اشاره می كند كه:

معنای شعر با معانی تجربی آميخته شده كه شخصيت و خصلت واقعی خود را در 

ــت و در اين مقام ديگر يك نشانه ی زبانی نيست  ــت داده اس مقام معنای معقول از دس

ــناخته ی خود را از  ــبب، حوزه ي معنايی محدود و ش كه مدلول معين دارد. به همين س

ــناختی مبتنی بر دال و مدلول نيز از دست داده است و شخصيتی  ــانه ی ش حوزه ی نش

رمزگونه پيدا می كند. اما اين رمزگونه گی بدين معنا نيست كه كلمه تهی از معنای خود 

باشد، بلكه اين امر سبب می شود كه كلمه فراتراز متن پيش رود. ابهام در اينجا ناشی از 

خروج كلمه از محدوده ی معنايی خويش است وبه سبب اين خروج، وجود هيجانات 

در سايه ی عقل باعث يكی شدن معنا و عاطفه می گردد و اين امر سبب می شود كه امر 

ــود، به طوری كه يك شیء محسوس تبديل به امری  محسوس به كلی از خود تهی ش

غير محسوس شود. )147(

يا در بيت:

بوالعجب بحر بي كران كه منم  بحر من غرقه گشت هم در خويش  

)577(         

ــويم كه به جای آن كه به كمك  ــينی كلمات مواجه می ش ما با نوعی غريب از همنش

يكديگر معنا و تجربه ای را بيان كنند، هر كدام ديگری را از معنا تهی می كنند. كلمات 

هر كدام به تنهايی برای ما معنا دارند، اما در ارتباط با يكديگر معنای خود را از دست 

ــوند. در تأويل، كلمات بايد از معنای حقيقی  ــد و در نتيجه محتاج تأويل می ش می دهن

ــوند تا  ــود يعنی مدلول قراردادی خود در زبان به گونه ای تجاوز كنند و منحرف ش خ

بتوانند در همنشينی با يكديگر تجربه ای آشنا يا مفهومی قابل درك پيدا كنند. عناصر و 

مفاهيم اين بيت از واقعيت حقيقی خويش خارج شده است و ما را با تفسيری تازه و 
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ــازد كه برای درك آن ناگزيريم مدلول قراردادی و آشنای  بيگانه با كلمات مواجه می س
ــان ناديده بگيريم و كلمات را با مدلول های تازه پيوند دهيم تا بتوانيم در  ــا را در زب آنه
ــت  ــتای ذهنيت خود ما از اين كلمات به معنای جديد آنان دس ارتباط با هم و در راس
ــانه های قراردادی با  ــردد كه زبان از اقتدار خود بر نش ــبب می گ يابيم، زيرا اين امر س
ــود و متن را برای ما تأويل كند. از همين جاست كه هر تأويلی  مدلول معين خارج ش
ــعرهای مولوی، معنايی است كه خواننده به اقتضای ذهنيت خود به آن  از اين گونه ش
ــنايی هر چه بيشتر خواننده با بخشی از ذهنيت مولوی می تواند تأويل او  می دهد و آش

را آسان تر كند )پورنامداريان 207(.
ــكنی در  ــعرهاي مولوی در ساختارش ــت كه هويت ناب ش خلاصه ی كلام اين اس
ــعرهاي مولوی تنها با  ــام می يابد. بنابراين، هويت ش ــم فرو می ريزد و خصلتی ناتم ه
انكار عاميانه ی ابهام و مستثنا نمودن تفاوت ها می تواند به دست آيد. اما اين انكارها و 
جداسازی ها از هويت  درمی آميزند و از كامل شدن آن جلوگيری می نمايند و در نتيجه، 

اغلب تهديدی بر واژگون سازی هويت حقيقی در شعرها هستند )دشتی 89(.

اميلی ديكنسون، پيشگام شعر مدرن
اميلی ديكنسون1، نامی آشنا در محافل ادبی ايران است. مطالبی درباره ی او و سبك 
و شيوه ی هنری اش در مقايسه با ابعاد عظيم شعر او و تأثير چشمگيرش بر شعر مدرن 

چاپ شده است.
ــم اندازهای  ــد به قلمروهای باطن، زوايای پنهان روح، و چش ــناخت او باي برای ش
ــاره ی وزن، قافيه، ابهام و  ــای ديكنسون را درب ــا بتوان نوآوری ه ــت ت درون او راه ياف
ــق، مرگ، طبيعت،  ــناخت. هنگامی  كه ديكنسون از عش ــازی به طور كامل ش تصويرس
ــخن می گويد كه از تجربيات باطنی و از سفرش به درون ژرفای  خدا، و جاودانگی س
1- Emily Dickinson
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زندگی به دست آمده است، می توان عمق رنج و نوميدی را كه نشانی از بينش متعالی 
ــعرهايش دريافت نمود. اين هنر اوست كه  ــت، در قالب طنز در ش ــرزندگی اوس و س
می تواند اجزای جهان را و ارتباط بين آنها را معنادار كند. اميلی ديكنسون هر پديده ای 
ــد و در قالب شعر می ريزد. طبق نظريه ی دريدا، شعر  ــكل به بند می كش را در قفس ش
ــار از معنا دانست كه چهره ی جهان را در متن روابط موارد  ديكنسون را می توان سرش
ــعر می ريزد تا به  ــپس تجربه ی خود را از جهان در قالب ش ناهمگون نگاه می دارد، س
حقيقت تبديلش كند. بسياری از سروده های ديكنسون، همانند قطعات “مراسم تدفينی 
احساس كردم در مغزم”، “وزوز مگسی شنيدم وقتی می مردم”، تكان دهنده و پر از ابهام 

و نقيضه گويی هستند )موحد 17(.
ــاختن حقيقت وجود1،  ــر كرد كه ديكنسون برای نمايان س ــوان اين گونه تعبي می ت
ــت به تجربه ی محدوديت زندگی مي زند كه همان مرگ است. ديكنسون اين گونه  دس
بيان می كند كه »می توان واقعيت ماندگار حيات را در سايه ی مرگ كه عين محدوديت 
ــی، روح به بيداری و  ــاخت«. در حقيقت، با درك محدوديت هست ــن س ــت؛ روش اس

هوشياری می رسد )سعيدپور 16-18(.
ــد، اميلی ديكنسون بسيار از مرگ، طبيعت، و به خصوص  ــاره ش همان طور كه اش
خدا، و جاودانگی در شعرهاي خود نام برده است. اگرچه او هرگز ريشه های سنتی و 
كاتوليكی را در شعرهاي خود عنوان نكرده، ولی مستقيماً با بحران خلأ ارزش ها روبرو 
ــان دادن قلمرو معنوی و الهی خود در شعرهايی تلاش نموده كه  ــت. او بر نش بوده اس

زيربنای آنها دنيای تجربيات روزمره است.
از بهشت ديدار نكرده ام

از جايش، اما چنان يقين دارم
)سعيدپور 102( كه گويی نقشه اش را ديده ام  

1- Authenticity



52 فصلنامه ي تخصصي زبان و ادبيات فارسي

ــاعر با تصاوير شخصی  ــه ی ش پس، اين گونه می توان نتيجه گرفت كه ادغام انديش
ــعرهاي متافيزيك ها دوری جويد و  ــيوه های ش ــت كه ديكنسون از ش ــبب شده اس س
ــعرهاي خود اتخاذ نمايد. به عنوان مثال،  ــه و احساس را در تمامی ش گسست انديش
ــيده است كه  ــم تدفينی احساس كردم در مغزم«، كوش اميلی ديكنسون در شعر،«مراس
سكوت و آرامش قبر را مهم ترين موضوع اين شعر جلوه دهد كه نشانگر وجود زندگی 

بعد از مرگ و تجمع دوستان و آشنايان خود در دنيای ديگر است )مارتين 103(.
ــعر با از دست دادن  ــان می دهد كه ديكنسون در اين ش از طرف ديگر، كمرون1 نش
ــه كند. البته، می توان  ــود می تواند حيات ازلی و ابدی را تجرب ــياری و بيداری خ هوش
ــعر درك كرد. به طوری كه ديكنسون در مصرع  تناقض را كاملًا در خط اول و آخر ش
ــم  ــازد كه در حال تدارك مراس ــم تدفين را با گروه عزادارانی نمايان می س اول، مراس
خاكسپاری، تكاپو و هوشياری كامل هستند و اين موضوع در تناقض با خط آخر است 
ــعی دارد كه خواننده به اين  كه همه چيز را برای خواننده دگرگون می كند. البته، او س
نتيجه واقف گردد كه اين عزاداران دوستانی هستند كه مرگ، درد و رنج را در اين دنيا 
تجربه می كنند و فرد مرده با مرگ و با از دست دادن هوشياری خود زندگی حقيقی را 
ــه می كند. اميلی ديكنسون تناقض بين دنيای درونی خود از مرگ را در مقابل آن  تجرب

چيزی قرار می دهد كه ديگران از مفهوم مرگ در ذهن دارند )50-52(.
ــه ديكنسون مراحل  ــعر بيان می كند ك ــنازدايی3 را در اين ش لاچمن2، موضوع آش
فكری و ذهنی خود را به مراحل فيزيكی و احساسی خود انتقال می دهد و تناقض بين 
حركات فيزيكی عزاداران را كه تابوت حمل می كنند و در حال جنب و جوش فراوان 
ــعر، »من  ــان می دهد. راوي در خط آخر ش هستند را در مقابل مرگ تدريجی راوی نش
ــياری خود را به طور  فرو افتادم، پايين و پايين تر«، مرگ واقعی را تجربه می كند، هوش

1- Cameron
2- Lachman
3- Defamiliarization
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كامل از دست می دهد و به آرامش كامل می رسد. بدين ترتيب، عزادارانی كه در ظاهر 
ــای مادی هستند زيرا  ــوش هستند، در حقيقت حامل مرگ در دني ــال جنب وج در ح
آنان به بينش زندگی حقيقی دست نيافته اند و راوی در مصرع آخر با مرگ ظاهری، به 

آرامش و زندگی حقيقی دست می يابد )82-83(.
آن گاه چوب بست عقل در هم شكست
مـن فـرو افــتادم، پاييــن و پايـين تر
در هـر فـرود به جــهانی برخــوردم

)96( و آن گاه دانــستم پـايــان گــرفــت 
ــردم«، تناقض بين  ــنيدم، وقتی می م ــعر »وزوز مگسی ش ديكنسون بار ديگر در ش
راوی رو به مرگ و جنب و جوش مردم زنده ی در حال تدارك مراسم تدفين را نشان 
ــه راوی با توصيف مرگ، زندگی واقعی را تجربه می كند و مردم  ــد. به طوری ك می ده
زنده كه گمان می كنند در دنيای مادی زندگی سرخوشی دارند، غافل از زندگی حقيقی 
ــاور هستند كه مرگ باعث  ــنت گرايان بر اين ب ــد از اين جهان هستند. بعضی از س بع
آرامش درونی انسان می شود، ولی ديكنسون با نمايش وزوز يك مگس در فضای اتاق 
ــتن نقش »مَلكِ«1،  ــان می دهد كه مگس با داش ــلاف اين نظريه را بيان می كند و نش خ

آرامش بعد از مرگ را به تمسخر گرفته است )مارتين 153(.
در شعر زير:

همه چشم در راه آن واپســين وهله
)94( وقتی كه مَلكِ را در اتاق، گواه شوند 

ــرت2، »مَلكِ« را برابر با مرگ می داند، كسی كه حكمرانی زندگی ابدی را پس  گيلب

ــادی و  ــد كه با اعلام مرگ، پيام ش ــايد ”مَلكِ“، خدا باش از اين دنيا به عهده دارد. ش
آرامش را به همراه دارد )459-60(.

1- King
2- Gilbert
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ــعرهاي اميلی ديكنسون2، در شعر  ماركوس1 در كتاب اميلی ديكنسون: گزيده ی ش

ــاره می كند؛  ــن هيچ كسم! تو كيستی؟«، به تناقض بين زندگی فردی و اجتماعی اش »م

اگرچه شاعر خود را هيچ كس معرفی می كند، ولی او كاملًا تنها نيست زيرا او در اين 

بيت به عنوان يك جفت معرفی می گردد كه بيانگر تقابل دوگانه در اين شعر است.

من هيچ كسم! تو كيستی؟

تو هم آيا هيچ كسی؟

)100( پس ما يك جفتيم 

ــه فكر می كنند در جامعه  ــعر، ديكنسون كسانی را تمسخر می كند ك در دنباله ی ش

ــد قورباغه ای می داند كه در بين  ــت بالايی هستند، ولی آنان را مانن ــأن و منزل دارای ش

مردم فقط غورغور می كنند؛ پس برای اين كه كسی باشی بايد در بين مردم كسی نباشی 

)ماركوس 63(.

چه ملال آور است كسی بودن!

چه شرم آور است هم چون غوكان

نام خود را سراسر بهاران

)100( به منجلابی ستايش گر گفتن! 

ــاختارزدايی يافت كه به  ــانه های فراوانی از س ــعرهای ديكنسون نش می توان در ش

ــا كه با عناصر طبيعت انس می گيرند. برای  ــورت نهفته وجود دارند، خاصه در آنج ص

مثال، در قطعه ی »زود به راه افتادم«، مشاهده می شود كه گوينده ی آن، از گزند دريا به 

شهر خشك پناه می برد. برای درك اين گزند دريا، ابتدا بايد به خوش يمُنی شهر خشك 

ــته باشد كه اين تناقض گويی ها گاه سبب تكميل و درك كامل شعر می شوند.  باور داش

ــا طبيعت دلفريب و  ــعر تفاوت بين طبيعت برای خود را ب ــه، ديكنسون در اين ش البت
1- Marcus
2- Emily Dickinson: Selected Poems
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الهام بخش رمانتيك ها و تعالی گراها1 نمايان می كند )همان 18(.

تا آن كه به شهر خشك رسيديم

جايی كه در آن كسی را نمی شناختيم

پس به تعظيمی و هيبتی در نگاه

)174( دريا عقب نشست 

ــول »رابرت  ــت و به ق ــعرش پيداس ــلام اميلی در نثر او نيز همچون ش ــدرت ك ق

ــون، ”او جانمايه ی تجربيات خود را در تعابيری  ــتار ديكنس لينسكات«2 منتقد و ويراس

ــعر  ــوخ می كند، با بداعتی كم نظير در ش متمركز می كند كه هم چون گلوله، در ذهن رس

مدرن جهان“. در حقيقت، نامه های اميلی پر از عطوفت و درك عميق نسبت به ديگران 

است. با همين نامه ها بود كه او ارتباطی انسانی با دوستان خود در زمان رنج و مصيبت 

برقرار می كرد، چنان كه در شعرش می گويد:

دور مشمار آن چه را كه می توان به دست آورد

هر چند غروب در ميان ما فاصله اندازد

نزديك مشمار آن چه را كه همجوار توست

اما دورتر از خورشيد است  )26(

بنابراين، اين شعر بيانگر تناقض ها و حقايق پيچيده ی هستی و تجارب ازلی- ابدی 

انسان است )همان 26(.

شباهت های دو شاعر
به دليل وجود صور خيال در شعرهای اميلی ديكنسون و مولانا، می توان شباهت های 

ــاهده نمود. از جمله، آن دو علاوه  ــعرهاي آنان مش بسياری را از جهات مختلف در ش
1- Transcendentalists
2- Robert Linscot
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ــتفاده از مفاهيم انتزاعی هم چون طبيعت، مرگ، جاودانگی، و عشق از واژه هايی  بر اس

ــير گوناگونی در شعرهاي آنان  ــتفاده نموده اند كه سبب تفاس با معانی چندگانه نيز اس

گرديده است.

ــتفاده از مفاهيم و آهنگ متمايز صدا در ابيات، می توان شگفتی خوانندگان را  با اس

بر انگيخت، به طوری كه در شعرهاي مولانا معنای بسياری از كلمه ها را می توان بنا به 

ــی از تداوم احوال عاطفی  ــه ی آهنگين غزل حدس زد. آهنگ غزل های مولانا ناش ماي

خود اوست؛ در حالی كه در شعرهای ديكنسون می توان آهنگ متمايز صدا را در قالب 

ــيای اطراف حس كرد كه يك نمونه از آن در ”وزوز مگسی شنيدم، وقتی می مردم“  اش

ــت كه احساسات قلبی و درونی  ــود كه صدای شاعر در نقش بازيگری اس ديده می ش

شاعر را نسبت به مرگ ابراز می دارد.

زيبايی شناسی در شعرهای ديكنسون و مولانا از ديگر بحث هايی است كه می توان 

ــی قرار گيرد، به گونه ای كه طنز، ايهام، كنايه، و  به عنوان فلسفه ای متعالی مورد بررس

ــتعاره را می توان جزيی از زيباشناسی شعرهای آنان دانست. ديكنسون در شعرهای  اس

ــتعاری خود خطاب به آقا، جناب، يا استاد و مولانا نيز به »من بی كرانه« و »فراحق«  اس

ــمس، هم عشق و هم معشوق است. من  ــاره نموده كه در عين حال هم حق، هم ش اش

ــعرهای اين دو شاعر، ابهاماتی برای خوانندگان ايجاد كرده است كه  يا خطابه ها در ش

ــمس تبريزی و حق؛ و علاقه ی  ــق مولانا به ش ناگفته نماند اين خطابه ها، نمايانگر عش

ديكنسون به عشق های ازلی و ابدی هستند.

ــباهت ها در شعرهای اين دو شاعر می توان به شعرهای مرگ اشاره كرد  از ديگر ش

ــيله ای برای رسيدن  ــت كه مولانا مرگ را وس ــيفتگی زندگی اين دو اس كه انعكاس ش

ــوق خود در دنيای  ــيدن به معش ــيله ای برای رس به حق تعالی و ديكنسون مرگ را وس

ــعرهای مذهبی كه  ــت. البته، ش ــد كه در پس اين زندگی دنيوی اس ــی می دان جاودانگ
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انعكاس دل مشغولی های ديكنسون با عيسی مسيح است، نشانگر بعُد مذهبی ديكنسون 

نيستند؛ زيرا او فردی مذهبی نبوده است و ريشه های سنت گرايانه ی مذهبی را نمی توان 

ــعرهای مذهبی، ديكنسون ارزش و مرتبه ی دوستان  ــعرهاي وی پيدا نمود. در ش در ش

ــان می دهد، همان گونه كه مولانا  ــخصيت حضرت عيسی مسيح نش خود را برابر با ش

ــق و علاقه ی خود را به معشوق كه همان شمس  ــاره به كلمه ی »حق«، عمق عش با اش

تبريزی است، نشان می دهد.

ــی ملموس می دانند كه  ــا روح و درون انسان را هم چون فضاي ــون و مولان ديكنس

ــا اغلب »عرصه ی روح« را با  ــی خود را در چنين فضايی می گذرانند. آنه ــتر زندگ بيش

خيال پردازی های طبيعی می آرايند و گاه با خيال پردازی های خود به تيره تر و تاريك تر 

نمودن آن مي پردازند تا بتوانند با تناقض گويی های خود، معانی  متعددی را برای تفسير 

شعرهای خود برای خواننده ی هر دوره ی زمانی ايجاد نمايند.

ــاره كرد كه هر دو شاعر با بيان توصيف های بيرونی و مشاهدات  در پايان، بايد اش

تجربی خود از جهان به مقوله ی باطن و حالت های درونی در خود دست يافته اند.

نتيجه گيری
با بررسی مقايسه ای مجموعه شعرهاي مولانا و اميلی ديكنسون از ديدگاه نظريه ی 

ــكنی می توان به اين موارد پی برد كه اولاً، آنان حالت های  ــاختارزدايی و شالوده ش س

درونی خود را با استفاده از تناقض گويی بيان كرده اند. ثانياً، استفاده از كلماتی كه دارای 

ــبب شده است كه خواننده نتواند به معنای واحد و يكسانی  معانی متعددی هستند، س

از آنان دست يابد.

ــتعاره ها، تناقض گويی ها موجب  ــكنی ژاك دريدا، تمام اس بنا به نظريه ی ساختارش

ــعرهاي مولانا و ديكنسون،  ــعر می گردند. به عنوان مثال، در خلال ش تعويق معنای ش
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ــت، به كلمات قصار  ــه از حيث قدرت و جذابي ــود ك ــلات و عباراتی يافت می ش جم

می مانند، جملاتی كه بيانگر تناقض ها و حقايق ابدی هستند. بدين سبب، تمامی تفاسير 

ــعرهای ديكنسون و مولانا در هر زمان، البته در محدوده ی متن شعر، مورد توجه  از ش

هستند.

ــتفاده از مفاهيم تجربی در شعرهای اميلی ديكنسون و هم چنين تجربيات خارج  اس

ــيله ی مولانا از ديگر مواردی هستند كه می توان از  از محدوده ی عقلی خواننده به وس

ــاره كرد. هدف از اين  ــنازدايی بنا به نظريه ی ژاك دريدا اش ــعه ی آش آن به عنوان توس

ــال خواننده به ميدان  ــت كه بار ديگر با ذهن فع ــنازدايی، كارگيری مدلول هايی اس آش

تفسير كشانده شده اند. زبان فلسفی مولانا و زبان تجربی ديكنسون را می توان از اجزای 

آشنازدايی به حساب آورد.

ــكست متافيزيك كه درك عقلانی واقعيت در دنيای شعر مولانا  مرگ نويسنده و ش

و اميلی ديكنسون است را می توان با مشاهده ی مباحث ضد و نقيض و بی راه كشاندن 

ــاعر در ذهن دارد بايستی بدون كم و كاست از طرف  منطق محوری- هر چيزی كه ش

خواننده پذيرفته شود- را به عنوان آخرين نتيجه گيری مورد نظر قرار داد.
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