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چكيده
نقد دنياى خيال نوعى نقد مضمونى است و در قرن 
صورت  به  باشلار  گاستون  توسّط  ميلادى،  نوزدهم 
مدوّن و قانون    مند به جامعة ادبياّت فرانسه و پس از آن 
اروپا ارائه شد؛ بعد از باشلار، شاگردان مكتب او، يعنى 
ژان    پير ريشارد، ژان بورگوس و ژيلبر دوران به تكميل 
اين نظريه پرداختند. اين مقاله با هدف دست    يابى به 
نگاه مولانا به جهان اطراف خود و با استفاده از روش 
توصيفى-تحليلى و هم چنين، بهره گيرى از نظرية نقد 
تخيلّى ژيلبر دوران، به بررسى يك غزل از مولانا با 
مطلع «اى يوسف خوش    نام ما» مى    پردازد. نظرية دوران، 
نگاهى كاملاً انسان    شناسانه به ادبياّت و تصاوير شعرى 
عكس    العمل    هايى  درواقع  تخيلاّت  او،  نظر  در  دارد. 
هستند كه شاعر يا نويسنده در برخورد با زمان از خود 
را  خود  اثر  تصاوير  اساس،  همان  بر  و  مى    دهد  بروز 
غزل  در  مولانا  تصاوير  اساس،  اين  بر  مى    كند.  ايجاد 
مورد بررسى، حاصل عكس    العمل موقعيتّى او در برابر 
زندگى بوده و نشان از تلاش مولانا براى غلبه بر اين 

عنصر دارد. اين غزل كاملاً قهرمانانه و تضادّى است.
زمان.  دوران.  ژيلبر  تخيلّ.  مولانا.  كليدى:  واژگان 

منظومة روزانة تخيلّ

Abstract

The criticism of the fantasy world which is a type 
of thematic critique was first presented by Gaston 
Bachelard in the nineteenth century and then , 
by Jean-Pierre Richard, Jean-Borges and Gilbert 
Durand  is followed. In the view of Gilbert, the 
imaginations are in fact the reaction that the poet or 
writer comes up against  in dealing with time and 
on the same basis , they create  the images of their 
own work; these images are placed in two great 
day  and night poems of imagination. This paper is 
conducted to the study of one lyric of Molana with 
the knowledge of « Oh , Yusuf ! Our Most Famous 
“by analyzing the methodology and using the theory 
of Gilbert Durand, explores the gospel of Molana” 
and finally concludes that this lyric  is completely 
heroic and contradictory and all its images are 
located  in the daily imaginary poem. 
Key Words: Imagination. Gilbert Durand, Molana, 
Time, Daily Imaginary Poem
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1- مقدّمه
خيال در لغت به معنى «عكس يا صورت شبح    گون 
مبهم است» (دادبه، 1367: 8). خيال «قوّه    اى    است كه 
مدركات حسّ مشترك را پس از نهان شدن مادّه از 
صُوَر محسوسات حفظ مى    كند» (دهخدا، 1377: ذيل 
واژه)؛ به اين معنى كه بعد از اتمام حقيقت، تصاوير آن 

را در ذهن نگاه مى    دارد. 
تخيلّ به دو بخش اوّليهّ و ثانويه تقسيم مى    شود. تخيلّ 
ادراكات  همة  مقدّماتى  عامل  و  حيات  اوّليهّ، «نيروى 
بشرى است» (مقدادى، 1378: 142)؛ امّا تخيلّ ثانويه 
به آفرينش    گرى مى    پردازد. اين نوع تخيلّ با استفاده از 
تصاوير تخيلّ اوّليهّ، جهانى نو و متفاوت از جهان ظاهر 
خلق مى    كند و «ماية تمام فعّاليتّ        هاى شعر و هنر است. 
هر خصلتى كه ماوراى خصوصياّت مادّى و فيزيكى و 
حسّى است، در عالى    ترين شكل خود در شعر جلوه    گر 
مى    شود و حاصل تخيلّ ثانويه است» (همان: 145)؛ 
مى    تواند  خلاّق،  عملكرد  اين  با  آدمى  «ذهن  درواقع، 
دنياى مطلوب و دل    خواه خويش را بيافريند» (فتوحى 
الف،1385: 53). به عقيدة ژيلبر دوران، «تخيلّ ريشة 
تفكّر انسانى    است و بازنمايى ما از جهان را تعيين مى    كند. 
تصاوير ادبى كه تخيلّ    ها را شكل مى    دهند، نماد هستند؛ 
يعنى اين    كه اين تصاوير ادبى معنايى جوهرى و درونى 
دارند» (عباّسى، 1383: 201)؛ به همين دليل، بررسى 
نوآورى    ها، آفرينش    ها و دنياى متفاوت هر شاعر، در 

تعيين نگرش و شناخت دنياى او سهم زيادى دارد.

1-1- اهداف تحقيق
هدف اصلى اين مقاله، نقد و بررسى يكى از مهم    ترين 
ما»  خوش    نام  يوسف  «اى  مطلع  با  مولانا  غزل    هاى 
براساس نظرية نقد خيال ژيلبر دوران  مى    باشد؛ علاوه بر 
آن، تعيين منظومه    هاى روزانه و شبانة اين غزل نيز انجام 
مى    شود. در ساية هدف اصلى، دو هدف فرعى نيز مورد 
نظر است كه عبارت    اند از: تعيين نگاه مولانا به جهان در 
زمان سُرايش غزل مورد نظر، تشخيص حالات روانى 

شاعر و بيان تأثير اين حالات در آفرينش يك اثر ادبى.

1-2- پيشينة تحقيق 
 دنياى خيال و بررسى آن، اوّلين بار توسّط گاستون 
باشلار، فيلسوف فرانسوى قرن بيستم مورد توجّه قرار 
گرفت و به عنوان  نوعى نقد ادبى به دنياى ادبياّت 
عرضه شد. اين كار بعد از باشلار توسّط شاگرد او، 
ژان پير ريشار و سپس ژيلبر دوران ادامه پيدا كرد و 
به نهايت رشد خود رسيد. در ايران آثار ارزشمندى در 
زمينة خيال و بررسى تأثير آن در آفرينش ادبى به چاپ 
كتاب  به  مى    توان  آن    ها  مهم    ترين  از  كه  است  رسيده 
«ساختارهاى نظام تخيلّ از منظر ژيلبر دوران» از دكتر 
على عباّسى اشاره نمود كه مهم    ترين منبع اين مقاله 
به    شمار مى    رود. هم چنين دكتر محمود فتوحى در كتاب 
خود، بلاغت تصوير، با استفاده از نظرية نقد خيال به 
تعيين نوع خيال شاعران و تصويرهاى شعرى دوره    هاى 
مختلف ادبياّت فارسى پرداخته است. از مقالاتى كه 
تاكنون در اين زمينه تأليف شده نيز، مى    توان به مقالات 
بهمن  دكتر  نوشتة  دوران»  ژيلبر  نزد  «اسطوره    سنجى 
نامور مطلق اشاره كرد كه با استفاده از متون روايى به 
بيان ساختارهاى تخيلّى آن     پرداخته    اند؛ امّا مقالة حاضر 
در نظر دارد با توجّه به ساختارهايى كه ژيلبر دوران 
براى تخيلّ برمى    شمارد، غزل مولانا را مورد بررسى 
بر  آن ها  تأثير  و  نمادها  انواع  نهايت،  در  و  دهد  قرار 

آفرينش    گرى شعرى و هنرى را بيان كند. 

2- بحث و بررسى
 در اين قسمت از مقاله، تاريخچة كامل نقد تخيلّى، 
يعنى نظريات مربوط به نقد خيال كه ابتدا به وسيلة 
گاستون باشلار ارائه و به وسيلة ژان پير ريشار، ژان 
بورگوس و ژيلبر دوران تكميل شده است، به صورت 
خلاصه مورد بررسى قرار مى    گيرد. در نهايت، با تكيه 
تحليل  و  بررسى  مولانا  غزل  دوران،  ژيلبر  نظرية  بر 

مى    شود.

2-1- نقد خيال از گاستون باشلار تا ژان بورگوس
بهترين   (Gaston Bachelard) باشلار  گاستون  نظر  در 
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شاعران،  تخيلّ  شيوة  و  خيال  دنياى  بررسى  براى  روش 
پيگيرى عناصر اربعه    اى مى    باشد كه هنرمند در زمان خلق 
اثر خود به آن مى    انديشيده است. او معتقد بود، تمام آثار 
اصيل ادبى از «تخيلّى مى    تراود كه تار و پودش از يك يا 
چند عقدة روانى مربوط به عناصر اربعه فراهم آمده و از 
دولت آن عقده    ها در عين كثرت، انسجام و وحدت يافته    اند» 
روانى  قدرت  يافتن  پى  در  باشلار   .(6  :1378 (باشلار، 
نظر  در  است.  او  بيان  شيوة  و  زبان  در  نويسنده  و  شاعر 
باشلار، هنرمند حقيقى كسى است كه در رؤياپردازى    هاى 
شاعرانه    اش قدرتمند باشد. به همين دليل، تصاوير خيال را 
مورد توجّه قرار مى    دهد. درواقع، «نقد باشلار، كوچك    ترين 
واحد شعر يا ادبياّت را مورد تحقيق مى    داند؛ همان موردى 
كه سوررئاليست    ها در اولويت قرار مى    دادند؛ همان كه آندره 
برتون بهت    آورى به نام تصوير مى    خواند» (تاديه، 1387: 
131)؛ درحقيقت، نقد باشلار به    وسيلة بررسى اين تصاوير، 
دنيايى را كه هنرمند مى خواسته در آن زندگى كند، معرّفى 
مى    نمايد. او قلمرو تصاوير را به دو بخش تقسيم مى    كند: 
يكى منطقة روشن و نمايان و ديگرى منطقة تاريك و پنهان. 
«تخيلّ مربوط به نخستين منطقه، تخيلّ صورى و تخيلّ 
نظر  در  دارد» (باشلار، 1378: 28).  نام  مادّى  تخيلّ  دوم، 
باشلار تخيلّ مادّى، اصل، اساس و مادّة آفرينش شعر است 
و تخيلّ صورى، سبب ايجاد صورت و ظاهر شعر مى    باشد.  
باشلار خيال    پردازى يا درك حضور تصاوير را زادة مادينة 
جان يا وجود انسان مى    داند. مى    توان مهم    ترين اصل نقد 
باشلار را اين    گونه معرّفى كرد: ايجاد وحدت در بين عناصر 
خيال، براى دست    يابى به دنياى آرمانى شاعر. كار باشلار در 
نقد خيال بر مبناى تصوير و بازخوانى آن است و بيش از 

هرچيز، پديدارشناسانه به نظر مى    رسد.
Jean-) بعد از باشلار، يكى از شاگردان او، ژان    پير ريشارد

Pierre Richard)، راه او را در نقد دنياى خيال ادامه داد. «ريشار 

نيز، نحوة حضور هنرمندانة يك خالق را در بستر هستى از 
خلال چهار عنصر طبيعت به تصوير مى    كشد؛ تا بدين ترتيب 
به تمايل آن    ها نسبت به كلمات، رنگ    ها، اصوات، نشانه    ها و 
ساختارها، دست    يابد»(تحويلدارى، 1387: 57و58). وى در 

نظريه    هايش به گسترش مباحث و مفاهيم پديدارشناسانه    اى 
كه آن را علم تخيلّ مى    داند، مى    پردازد. در نظر او، خوانندة 
شعر و منتقد، بايد در سكوت با شعر زندگى كنند تا بتوانند 
دنياى خيالى گويندة آن سخن را بازشناسند. آرمان اين منتقد 
بزرگ اين است كه در يك زمان ازلى، ناخودآگاه شاعر را 
از خلال اثر و تصوير شعرى و تخيلّى شاعر بيرون بياورد. 

بعد از ريشار، ژان بورگوس (Jean Burgos) و ژيلبر دوران 
(Gilbert Durand) تكميل    كنندة كار منتقدان بزرگ عرصة 

نقد خيال بودند. به عقيدة بورگوس، براى درك يك شعر يا 
متن ادبى، نبايد همچون باشلار فقط به يك نظرية تصوير 
محدود شد؛ زيرا اين عمل «ما را از بافت اثر كه به خواننده 
كمك مى    كند تا معنى شعر يا متن را بهتر درك كند، جدا 
مى    سازد» (عباّسى، 1386: 94). چرا كه در نظر او، شعريتّ 
يك متن تنها از يك تصوير يا يك عنصر خلق نمى    شود؛ 

بلكه متأثرّ از نيروهاى متضاد است. 
بورگوس عكس    العمل انسان در برابر زمان و مرگ را به سه 
مقولة شورش، رد و حيله تقسيم مى    كند. «ژان بورگوس بر 
اين باور است كه به طور كلّى، تخيلاّت شاعران در اين سه 
گونه نظام تخيلّى جاى مى    گيرند» (عباّسى، 1383: 193). 
عكس    العمل شاعران در مقولة شورش اين    گونه است كه 
شاعر در برابر گذر عمر، پايان و مرگ، از خود شورش 
را  شاعر  تصاوير،  اين  نمى    پذيرد.  را  آن  و  مى    دهد  نشان 
مى    دهند.  جنگ نشان  مبارزه و  حال  در  كامل  به صورت 
شاعر تصويرپرداز در برابر زمان ابراز وجود مى    كند و با آن 
سر جنگ دارد. واكنش رد، يعنى اينكه شاعر به مكان    هاى 
ساكت و تاريك علاقمند است و خود را به مكان    هاى بسته 
و امن نزديك مى    كند؛ او هم چنين از زندگىِ جمعى دورى 
مى    گزيند؛ چرا كه در مكان    هاى خلوت، خود را از حملة 
زمان دور مى    داند و در فرصت تنهايى، مى    تواند راحت    تر به 
گذشتة خود بيانديشند. بورگوس، واكنش ديگر شاعر را كه 
در برابر زمان در تصاوير شعرى بروز مى    دهد، حيله مى    نامد؛ 
به اين شكل كه شاعر يا نويسنده در آثارش به نحوى زمان 
را مى    پذيرد؛ ولى درواقع، آن را مى    فريبد تا بتواند راحت    تر 
و با آسيب پذيرى كم    تر از آن گذر كند. درواقع، اين نوع آثار 
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سعى ندارند در فضا زندگى كنند؛ بلكه تلاش مى    كنند آن را 
بپيمايند. آن    ها سعى مى    كنند فضا را طى كنند تا به پيشرفت 

برسند.

2-2- نظرية نقد خيال ژيلبر دوران
ميان  كه  است  پويا  نظامى  تخيلّ  دوران،  تعريف  در 
در  اطراف  جهان  عينىِ  باورهاى  و  فرد  درونى  اميال 
شبكه    هاى  از  بهره    گيرى  با  دوران  است.  آمد  و  رفت 
فكرى فيلسوفان و نظريه    پردازان پيش از خود كه در 
بود،  گرفته  شكل  ادبى  آفرينش    هاى  و  ادبياّت  زمينة 
كرد»  معرّفى  علم  بر  مقدّم  و  دانش  اساس  را  «تخيلّ 
زمان  دوران،  ژيلبر  عقيدة  به   .(17 (عباّسى،1390: 
سرچشمة الهام و تخيلّ شاعران و نويسندگان است. 
او در تعريف شعر مى    گويد: «ساخت يك فضاست، 
كرد»  بيرون  را  مرگ  و  زمان  آن  در  بايد  كه  فضايى 
(عباّسى، 1386: 97). به عقيدة او، انسان زندگى را در 
زمان تعريف مى    كند و همواره خود را زخم    خوردة گذر 
زمان مى    داند؛ پس شاعران و نويسندگان تلاش مى    كنند 
كه با آفرينش    هاى ادبى، جهانى براى خود بيافرينند كه 
در آن از گذر زمان، مرگ، نابودى و پوسيدگى خبرى 
نيست. دوران، شورش عليه مرگ و كنترل زمان را دو 
روى يك سكّه مى    داند كه هر دو «نيروهاى تخيلّ و 
عكس    العمل دفاعى انسان عليه زمان و مرگ مى    باشند» 

(عباّسى، 1390: 75).
آثار  عناصر  مهم    ترين  تصاوير  دوران،  ژيلبر  نظر  در 
ادبى به    شمار مى    روند كه بازنمايندة تخيلاّت نويسنده 
در  او  عكس    العمل  نوع  و  اطراف  جهان  از  شاعر  يا 
است  باور  اين  بر  دوران  مى    باشند.  زمان  با  برخورد 
تصوير  است.  شاعر  خيال  فرزند  شعرى،  تصوير  كه 
در شعر، برگرفته از عقايد، تخيلاّت و تجربيات شاعر 
است. چرا كه «به مبدأ زبان تخيلّ برمى    گردد و در عين 
حال، مكان عاطفى متمركز در درون اشيا را بيان مى    كند» 
(تاديه، 1387: 129). درواقع، «وظيفة مجسّم ساختن 
محتواى عاطفى و احساس و فكرى كه تجربة شاعرانه 
را بر دوش مى    كشد، برعهدة تصوير است» (فتوحى 

ب، 1385: 80)؛ درواقع تصويرها، تجربة شعرى را با 
صداقت تمام نشان مى    دهند. 

تقسيم  اساسى  قسمت  دو  به  را  تخيلّ  دوران  ژيلبر 
مى    كند: «1- تخيلاّتى كه ترس از زمان و 2- تخيلاّتى 
كه كنترل زمان را نشان مى    دهند» (عباّسى، 1390: 75). 
اين تخيلاّت درواقع، عكس    العمل    هايى هستند كه شاعر 
يا نويسنده در برخورد با زمان از خود بروز مى    دهد و 
براساس آن    ها تصاوير اثر خود را ايجاد مى    كند. دوران 
سه  در  نيز،  را  زمان  برابر  در  انسان  عكس    العمل    هاى 
دستة اصلى قرار مى    دهد: «1- موقعيتّى يا وضعيتّى. 2- 
تغذيه    اى و 3- مقاربتى» (همان: 79). در  نظرية نقد 
خيال دوران، عكس    العمل    ها با قرار گرفتن در دو منظومة 
بزرگ روزانه و شبانه، نوع تخيلّ شاعر را نشان مى    دهند. 
حاصل  و  تضادى  منظومة  يك  روزانه  منظومة 
عكس    العمل وضعيتّى شاعر يا نويسنده در برابر زمان 
ساختارى  داراى  تماماً  منظومه  اين  تصاوير  است. 
قهرمانانه مى    باشند كه «نبردى عليه مرگ و زمان را به 
نمايش مى    گذارند» (همان:97). منظومة روزانه با قرار 
دادن دو گروه از تصاوير يا تخيلاّت شاعر در برابر هم 
به    وجود مى    آيد. تصاوير گروه اوّل كه نتيجة تخيلاّت 
كنترل     كنندة زمان هستند، از سه نوع نماد ايجاد شده    اند 
نمادهاى  ريخت حيوانى،  «نمادهاى  از:  عبارت    اند  كه 
ريخت    تاريكى و نمادهاى ريخت    سقوطى.» (همان: 83) 
تصاويرى كه زادة نمادهاى حيوانى    اند، بيانگر حركت، 
تصاوير  مى    باشند.  خشونت  و  نابودى  جنب    وجوش، 
حاصل از نمادهاى ريخت    تاريكى، غالباً بيان    گر ناپاكى 
و سياهى هستند. نمادهاى سقوطى نيز، تصاوير سقوط، 
رانده    شدن از بهشت و گناه را به    نمايش مى    گذارند. در 
برابر نمادها و تصاوير بالا كه داراى ارزش    هاى منفى 
هستند، ژيلبر دوران براى منظومة روزانه، دسته    اى ديگر 
از تصاوير را معرّفى مى    كند كه حاصل نمادهاى مثبت 
مى    باشند و در برابر تصاوير دستة پيش قرار دارند. اين 
نمادها عبارت    اند از: «عروجى، تماشايى و جداكننده» 
به  مربوط  تصاوير  با  عروجى  نمادهاى  (همان: 85). 
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تعالى و اوج در ارتباط    اند. نمادهاى تماشايى، تصاوير 
جداكننده،  نمادهاى  و  مى    دهند  نمايش  را  نورانى 
هستند.  تعالى  به  دست    يابى  و  پيروزى  نشان    دهندة 
اين نمادها با تصاويرى چون، شمشير و عصا ارتباط 
دارند. لازم به يادآورى    است، همة تصاوير اين منظومه 
داراى چهار ويژگى مشترك مى    باشند كه عبارت    اند از: 
«ايده    آل    سازى، جداسازى، بزرگ    نمايى و تضاد» (همان: 
98). درواقع، اين تصاوير انسان را از جهان اطراف دور 
بدين  تا  مى    كنند  قطع  را  واقعيتّ  با  او  رابطة  و  كرده 

طريق، انسان به نبرد زمان رفته باشد.
دوران معتقد است، غير از عكس    العمل    هاى قهرآميز و 
قهرمانانه كه تصاوير منظومة روزانة تخيلّ را به    وجود 
مى    آورند؛ نوع ديگرى از عكس    العمل انسانى نيز، وجود 
با  هم سانى  و  همراهى  براى  انسان  تلاش  آن  و  دارد 
دليل ترس خود، يعنى زمان است. اين نوع تصاوير در 
منظومة شبانة تخيلّ قرار مى    گيرند. منظومة شبانه، حاصل 
دو نوع عكس    العمل مقاربتى و تغذيه    اى است. تصاوير 
اين منظومه داراى ساختارى تركيبى و اسرارآميز هستند 
و اكثراً «به خواب، آرامش و استراحت متمايل    اند. در 
تصاوير اين منظومه، همه چيز تلطيف شده و ترس 
كم    رنگ    تر  و  كم تر  روزانه  منظومة  به  نسبت  مرگ  از 
است. هم چنين، تصاوير اين منظومه با استفاده از تكرار 
كلمات سعى در كُند كردن حركت زمان دارند» (ر.ك 
همان: 88-90). ديگر اين    كه تصاوير اين منظومه سعى 
دارند، با نمايش تناقضات و اعمال متناقض با واقعيتّ 

يا همراهى با زمان، آن را نفى كنند.

2-3- نقد غزل مولانا براساس نظرية نقد خيال ژيلبر 
دوران

اين مقاله درپى آن است كه با استفاده از تصاوير شاعرانة 
غزلى از ديوان كبير مولانا با مطلع «اى يوسف خوش    نام 
را  شاعر  خيال  و  پرداخته  آن  تخيلّى  خوانش  به  ما»، 
مورد بررسى قرار دهد. در نهايت نيز، به وسيلة خوانش 
تخيلّى شعر، نگرش مولانا به جهان تعيين مى    شود. در 
ادامه، ابتدا واژه    ها و اصطلاحاتى كه سبب ايجاد تصاوير 

از  پس  و  مى    شود  مشخّص  هستند،  بيت  هر  تخيلّى 
تعيين ساختار تصاوير و بيان نوع منظومة تخيلّى آن    ها، 
نوع تخيلّ آفرينندة شاعر، انديشه و نوع نگاه وى به 

جهان اطراف توضيح داده     مى    شود.
اى يوسف خوش    نام ما، خوش مى روى بربام ما
اى  درشكسته  جام  ما،  اى  بر دريده  دام   ما
اى نور ما،  اى   سور  ما، اى دولت  منصور  ما
جوشى بنه  در شور ما،  تا  مىِ  شود  انگور  ما
اى  دلبر  و  مقصود   ما، اى  قبله  و   معبود   ما
آتش زدى در عود ما، نظّاره  كن  در  دود  ما
اى   يـــار    ما،  عيـّـــار     ما،   دام   دل   خمّار   ما
پا  وامكش  از كـــار  ما،  بستان  گرو  دستار  ما
درگِل بمانده پاى دل،جان مى دهم چه جاى دل؟
ــوداى دل، اى واى دل، اى واى ما وز  آتش س
               (مولوى، 1376، ج 1: 6 و 7)

1- يوسف: يوسف (ع) از انبياى معروف بنى    اسرائيل 
و يكى از دوازده فرزند يعقوب (ع) است كه به زيبايى 
چهره و پاك    دامنى شهرت دارد. در ميان عُرفا، يوسف 
نماد «روح شريف انسانى    است كه گرفتار بند ظلمت    كدة 
تن شده است» (سجّادى، 1383: 806). روح انسانى 
نيز، در نزد اين گروه لطيفه    اى است كه «از عالم امر 
الهى فرود آمده و عقل از درك آن عاجز است» (ر.ك 
جرجانى، 1421: 115-116). در اين نادرة عالم هستى 
«هفت صفت تعبيه است؛ از نورانيتّ و محبتّ و علم 
و حلم و انس و بقا و حيات» (رازى، 1312: 45) كه 
به خواست خدا و جهت شكل    گيرى آفرينش و ايجاد 
هستى انسان در جسم مادّى و زمينى قرار گرفته و تا 
باقى  جسم  در  فرارسد،  انسان  مرگ  كه  معهود  زمان 
مى    ماند؛ امّا هر لحظه خواهان بازگشت به جهان والا 
و آسمان نورانى حقّ است؛ چرا كه با مرگ «سنگينى 
بار تن از او برداشته شود و دوباره صفات كمال بدو 

بازگردد» (گوهرين، 1368: ج6، 88).



نقد غزلى از مولانا براساس نظرية نقد خيال ژيلبر دوران 83        

با توجّه به مفاهيم مطرح شده، يوسف (ع) كه نماد روح 
بالارونده است و با عروج و تعالى ارتباط دارد، جزء 
تصاوير با ارزش    گذارى مثبت و نماد عروجى     به    شمار 
مى    رود كه در منظومة روزانة تخيلّ قرار مى    گيرد. اين 
تصوير يك عكس    العمل وضعيتّى يا موقعيتّى به شمار 
بروز  خود  از  زمان  گذر  برابر  در  شاعر  كه  مى    رود 
مى    دهد. مولانا در اين تصوير به مخاطب مى    نماياند كه 
جهت مقابله با زمانِ گذرندة جهان مادّه، تلاش دارد 
به جهانى فراتر صعود كند كه زمان توان مقابله با آن 

را ندارد.    
2- بام: بام در لغت به معنى «طرف بيرونى سقف خانه 
آمده    » (دهخدا، 1377: ذيل واژه) و در ميان عُرفا كنايه از 
آسمان و عرش الهى است. از آن    جا كه در متون عرفانى 
انسان»  جسم  و  خود  «خودى  نماد  خانه  صوفيانه،  و 
(تبريزى، 1377: 48) مى    باشد، بام و بالا رفتن از آن به 
معنى گذر از جسم و مادّيات است و «كشف حجاب را 

گويند.» (همان:47) 
در نتيجه، بام نيز به مانند يوسف، جزء نمادهاى عروجى 
است كه نشان از علاقة شاعر به گذر از زمان و صعود به 
عالم بالاى جهان مادّه دارد تا از بند زمان و اندوه حاصل 
از آن برهد. اين عكس    العمل نيز، موقعيتّى به شمار مى    آيد 
و به دليل ارتباط با بلندى    ها، مبارزة مولانا با پستى    هاى 
جهان مادّى را نشان مى    دهد؛ جهانى كه به نظر وى در 

بند زمان و گذر بى    وقفة آن است. 
3- جام: جام در لغت به صورت عام به معنى ظرف، 
كاسه يا ليوانى است كه در آن آب و به طور خاص شراب 
مى    نوشند. يكى از مهم    ترين نمادگرايى    هاى جام به آيين 
مسيحيتّ بازمى    گردد كه در متون و تصاوير مربوط به 
آن، به صورت ظرفى نمود مى    يابد كه خون مسيح در آن 
نگاه    دارى مى    شود؛ در نتيجه «به معنى اصل زندگى    است؛ 
پس عملكردى مشابه قلب دارد و شبيه مركز است» 
(شواليه، 1378: ج2، 405). جام در اصطلاح عرفانى نيز، 
به معنى «دل عارف سالك آمده كه مالامال از معرفت 
است» (سجّادى، 1383: 280). هم چنين، عرفا جام را 

«كنايه از احوال عارف دانسته    اند» (تبريزى، 1377: 61) 
كه در اثر تجلّيات الهى دچار شور و سرمستى شده و 
آن را به صورت حركات يا گفتار خاصّى نشان مى    دهد.

جام در نظام تخيلّى «جنبة مسجّل پذيرا بودن و قلمرو 
است.»  مرتبط  انسانى  مؤنثّ  جنبة  با  و  زنانگى    است 
شكل  به  توجّه  با  هم چنين،   (100 (ميت    فورد،1388: 
در  دارد،  پذيرنده  و  فرورونده  حالت  كه  آن  ظاهرى 
دستة تصاوير با ارزش    گذارى منفى    است. اين تصاوير 
به  و  بوده  مقاربتى  و  تغذيه    اى  عكس    العمل  حاصل 
و  ريخت    تاريكى  نمادهاى  گروه  در  مشترك  صورت 
ريخت    سقوطى قرار مى    گيرند. اين تصوير نشان از ابراز 
قدرت شاعر در برابر زمان و اعمال قهرمانانه    اى    است 
كه در برابر مرگ و اندوه حاصل از گذر زمان در شعر 
تصويرى خود بروز مى    دهد. مولانا در اين غزل با روى 
آوردن به تصوير نوشيدن شراب شادى    بخش و پناه بردن 
به زنانگى اين تصوير كه به گونه    اى نماد مادر است، 
مبارزه با نمايه    هاى زمان را نشان مى    دهد. درواقع، بايد 
يادآور شد كه نمادهاى زنانه در تصاوير ريخت    تاريكى 
در نقد تخيلّى، نشانة نياز روح انسان به بازگشت به مادر 
و آغوش آرام    بخش او يا فضاى خلوت و آرام مانند 

صومعه يا چلّه    گاه مى    باشند.
كه  وسيله    اى    است  يا  سلاح  معنى  به  دام  دام:   -4
شكارچيان براى شكار از آن استفاده مى    كنند. اين سلاح 
در روانشناسى به عنوان «عقده    هايى شناخته شده كه 
باعث سرشكستگى در زندگى درونى و بيرونى مى    شود» 
(شواليه، 1378: ج3، 158) و در روان    كاوى نماد «خاطرة 
دور و سركوب    شده    اى    است كه مى    خواهد از ناخودآگاه 
به سطح خاطرات فرد بيايد» (همان: 159)؛ هم چنين، در 
اديان و آيين    هاى شرقى، آسمان به مثابة دامى است كه به 
انسان اجازة عروج و بالا رفتن از عالم مادّه را نمى    دهد. 
عُرفا نيز، جهان را دام سالك مى    دانند و آن را «دام    گه وهم 
و خيال مى    نامند» (سجّادى، 1383: 380). به عبارت 
ديگر، واژة دام ريشه در فرهنگ دام    پرورى و شكارگرى 
دارد و به حيوان مربوط مى    شود. تصاوير حيوانى، از نوع 
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عكس    العمل    هاى وضعيتى بوده و نشان حركت و جنب و 
جوش را در خود دارند. پس اين تصوير در زمرة تصاوير 
با ارزش    گذارى منفى و ريخت    حيوانى قرار مى    گيرد. 
هم چنين، به دليل مبارزة شاعر در اين تصوير براى گذر از 
دام    گه جهان مادّه و آسمان دنياى ظاهر، در ميان تصاوير 

مربوط به منظومة روزانة تخيلّ جاى مى    گيرد. 
5- نور: نور آن روشنايى    است كه سبب ديدار و مشاهدة 
چيزى مى    شود. درواقع نور «ظهور است و ظهور هم نور 
است. نور آن است كه در ذات خود ظاهر است و ظهورش 
از خود است و ظهور ديگر اشيا هم از اوست» (غفّارى، 
1380: 354). بنياد آيين    هاى ايرانى و شرقى بر پاية نور 
استوار است. «در آيين زروانى، هرمزد اوّلين چيزى است 
كه خداى آفرينش    گر جهان، زروان، خواهان آفرينش آن 
بود و وجود آن از نور و روشنى است» ( ر.ك بهار، 1362: 
122). آيين زرتشت نيز، آفرينش جهان را بر همين مبنا 
مى    داند و «خداى نور را اوّلين موجود آفريده     شده در 
جهان معرّفى مى    كند» (ر.ك فرنبغ    دادگى، 1390: 34-
35). متون ديگر آيين    هاى شرقى، چون ريگ ودا نيز، «نور 
را آغاز آفرينش مى    دانند كه پس از ظلمت و تاريكى به 
وجود مى    آيد» (شواليه، 1378: ج5، 456). هم چنين، دين 
يهود نور را از آفريده    هاى ابتداى جهان مى    داند. در سِفر 
آفرينش آمده كه «در ابتدا خدا آسمان    ها و زمين را آفريد 
و زمين تهى و باير بود و تاريكى بر روى آن قرار داشت. 
لجه و روح خدا سطح آب    ها را فروكوفت و خدا گفت: 
روشنايى بشود و روشنايى شد» (كتاب مقدّس، عهد 
عتيق: سِفر پيدايش، 1-4). قرآن كريم نيز، نور را اصل 
آفرينش مى    نامد و چندين بار، در آيات مختلف، خداوند 
مواتِ والارَضِ» (قرآن  را نور حقيقى مى    نامد. «االله نورُالسَّ
كريم، سورة نور: آية 35). در عقيدة عرفا، نور «تجلّى ذات 
و مجموع همة اسما و صفات خداست» (سجّادى،1383: 
772) كه به صورت    هاى مختلف در جهان مادّه نمود يافته 
است. روح انسانى نيز، نمونه    اى از نور ذات الهى است كه 

در كالبد مادّى قرار گرفته است.
و  مظاهر  مشاهدة  و  طبيعت  به  نور  نمادين  مفهوم 

جلوه    هاى آن باز مى    گردد. درواقع «حركت و نور در 
افلاك و حركت حرارت و نور در عالم عناصر، هميشه 
با هم    اند و علّت آن    ها نور است» (غفّارى، 1388: 356). 
بر همين اساس نيز، تمامى اساطير كهن جهان براى 
خداوند ماهيتّى نورانى در نظر گرفته    اند. روان    شناسان و 
روان    كاوان نيز، با بررسى تصاوير ذهنى و بيانى بيماران 
و مراجعين خود پيدا كرده    اند كه «صعود در ارتباط با 
تصاوير نورانى و همراه با احساس سرخوشى و نشاط 
است؛ حال اين    كه سقوط در ارتباط با تصاوير تيره و تار 
و همراه با ترس است» (شواليه، 1378: ج5، 469)؛ بر 
اين اساس، نور را مى    توان نماد شور و شادى دانست كه 

انسان را به عروج و تعالى مى    رساند.
در نظام تخيلّى مورد نظر ژيلبر دوران، نور در منظومة 
عكس    العمل  حاصل  كه  مى    گيرد  قرار  تخيلّ  روزانة 
موقعيتّى     است. تصوير كه در نتيجة تأثير نور بر تخيلّ 
شاعر ايجاد مى    شود، داراى ارزش    گذارى مثبت مى    باشد. 
تصوير نور جزء نمادهاى تماشايى    است كه به نحوى 
نيز، يارى    گر نماد عروجى به    حساب مى    آيد؛ چرا كه 
نور با عروج ارتباط مستقيم دارد. هم چنين، «نور نماد 
نيرويى است كه هم زندگى مى    بخشد و هم زندگى را 
قطع مى    كند» (همان) كه با توجّه به شباهت اين نوع 
تصاوير به شمشير درخشان و برّان كه دوران به آن 
مى    پردازد، مى    توان اين تصوير را با نمادهاى جداكننده 
مرتبط دانست. مولانا به عنوان يك عارف و پير بزرگ، 
با جنگيدن در برابر زمان، بر آن غلبه كرده و خود قدرت 
جهان را در دست مى    گيرد. درواقع، او به عنوان يك انسان 
كامل، هرگز ترس از زمان را واضح و روشن نمايش 

نمى    دهد و اكثر تصاوير را در مقابله و جنگ مى    آفريند.
سُكرآور  شراب  معنى  به  لغت  در  مى  (شراب):  مىِ   -6
است. برخى از فرهنگ    ها نيز، در معنى آن گفته    اند: اختصاصاً 
شرابى    است كه «از انگور باشد.» (دهخدا، 1377: ذيل واژه) 
در آيين    هاى كهن ايرانى، مانند مهر و زرتشت، شراب يا هوم 
(هئوم haoma) مقدّس دانسته شده و نوشابة شادى    بخش، 
نيروزا و كاميابى دهنده معرّفى شده است. در آيين مهر، 
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«هئومه، خداوند باده است كه موجد تندرستى، جنگ آورى، 
و  نيك بختى  و  تخمگى  خوب  و  نيك  مثل  توليد  نظم، 
مرگ زدايى و... به    شمار مى    آيد» (رضى، 1381: 111). شراب 
به همراه نان، در اين آيين كنايه از «كلّ هستى و مظهر و نماد 
خداوند به شمار مى    آيد.» (همان: 542) هم چنين، شراب 
در ميان مهريان با خون ارتباط مى    يابد. چرا كه ميترا در شام 
آخر، خون گاو مقدّس را با هدف رسيدن به وحدت با آن 
مى    نوشد. تقدّس شراب و مى از ميترائيسم به آيين زرتشت 
نيز راه يافته است. در ابتداى كردة بيست و سوم مهريشت، 
گياه هوم كه مادّة اوّلية شراب به شمارمى    رود، مورد ستايش 
قرار مى    گيرد و با صفاتى نيكو ناميده مى    شود: «هَوم، هَوم 
 (374  :1371 (اوستا،  درمان    بخش.»  نيرودهندة  بى    آلايش 
در اساطير هندى نيز، شراب و الهة آن، سومه، مورد تقدّس 
مى    باشند و در مراسم    هاى عبادت و قربانى، مورد استفاده قرار 
مى    گيرد؛ چرا كه بر اين باور بودند كه «شراب و سومه، چون 
خون حيوانات و همانند آتش زندگى (كه اگنى نماد آن بود)، 
زندگانى بخش است» (ايونس، 1373: 28). با توجّه به ورود 
عقايد ميترائيسم به دين مسيحيتّ، شراب و مىِ در اين آيين 
نيز مورد تقدّس است. در انجيل بسيار بدان اشاره شده و 
مورد توجّه قرار گرفته است. «در انجيل يوحناّ، تبديل آب به 
شراب، از معجزات ارزشمند مسيح معرّفى شده    است» (كتاب 

مقدّس، انجيل يوحناّ: 193).
و  ارزش  به  خود  روان    كاوانة  مطالعات  در  يونگ 
تقدّس كهن شراب اشاره مى    كند و مى    گويد: «اين آب 
روح    القدس به عنوان آب زوال ناپذير از قديم    ترين اياّم 
در كار كيمياگرى نقش عمده    اى داشته و نشانه و رمز 
روح و پيوستن آن به مادّه بوده است» (يونگ، 1390: 
117). بر همين اساس، عرفا نيز، در آثار خود شراب را 
به عنوان نمادى از «عشق و محبتّ و نيستى حقيقى كه 
سالك را مست و بيخود مى    گرداند» (گوهرين، 1368: 
ج6، 403) به كار برده    اند. عارفان در گفته    ها و نوشته    هاى 
خود «غلبة عشق را شراب مى    گويند و بر اين باورند 
كه مخصوص كاملان است» (سجّادى، 1383: 498). 
به عقيدة آنان، وجود مطلق خداوند در همة موجودات 

جارى است و سالكان در حالت بى خودى آن را درك 
كرده و از خود بى    خود مى    شوند.

در خوانش تخيلّى غزل بالا، اصطلاح مىِ يا شراب، 
تصوير تكامل و بيخودى حاصل از آن است. از آن    جا 
كه اين اصطلاح با روح و تعالى در ارتباط است، جزء 
در  كه  بوده  وضعيتّى  يا  موقعيتّى  عكس    العمل    هاى 
منظومة روزانة تخيلّ قرار مى    گيرد؛ هم چنين از نمادهاى 
عروجى به    شمار مى    رود. شاعر قصد دارد با فرارفتن از 
حالت كنونى خود، گذر از جهان مادّه، رسيدن به منبع 
اصلى حيات و هستى و قرار گرفتن در حالت سكر و 
شور، خود را از ورطة مادّه و زمان گذرا برهاند. درواقع، 
مولانا در اين نوع تصاوير، زمان را در دست گرفته و با 

قدرت عارفانة خويش، آن را كنترل مى    كند.
انگور: انگور مادّة اوّلية شراب و نشانة خامى و   -7
بارورى  سمبل  قديم    الاياّم  از  «انگور  ناپختگى    است. 
«نشانة  هم چنين   .(90  :1388 (ميت    فورد،  بوده    است» 
سمبل  همواره  و  مى    باشد  قربانى  خون  و  نو  زندگى 
عيش و عشرت و جاودانگى بوده است» (همان: 52). 
ارزش    گذارى  با  تخيلّ  روزانة  منظومة  از  تصوير  اين 
منفى است كه به دليل شكل     گيرى در اثر عكس    العمل 
تغذيه    اى و ارتباط با خامى و ناپختگى، در دستة نمادهاى 
ريخت    تاريكى قرار مى    گيرد. در اين    گونه تصاوير، شاعر 
سعى دارد با روى آوردن به نمادهاى تاريك و پنهان، 
خود را از زمان كه نمايندة جهان مادّى است رها كند؛ 

پس به نفى آن مى    پردازد.
چهارگانة  عناصر  از  فلسفه  در  آتش  آتش:   -8
تشكيل    دهندة جهان به    شمار مى    رود. «ارسطو و هم چنين 
همة حكما از خاك، باد، آب و آتش به عنوان چهار عنصر 
موجد جهان سخن گفته    اند» (بايار، 1376: 20). اديان نيز، 
آتش را مقدّس دانسته    اند؛ در بندَهش در شرح آفرينش 
مادّى آمده كه «در مرحلة ششم آفرينش، پس از انسان، 
آتش مانند اخگرى آفريده شد و درخششى از روشنى 
بيكران به آن پيوست» (فرنبغ دادگى، 1390: 39). در 
دين زرتشت آتش به عنوان يكى از نمادهاى روشنى 
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و نمايندة اهورامزدا بر روى زمين، مورد تقدّس دانسته 
شده و «پسر خدا خوانده مى    شود» (اوستا، 1371: 91). 
در فلسفة هندو، آتش از اهمّيت بالايى برخوردار است 
و «نماد اشتياق، معرفت شهودى و نفسانياّت به شمار 
مى    رود و برَهما هم    ذات با آتش دانسته مى    شود» (شواليه، 
1378: ج1، 60). يهوديان نيز، آتش را محترم دانسته و 
در «عبادت    گاه    هاى خود از آن استفاده مى    كنند» (ر.ك 
كتاب مقدّس، سِفر خروج: 132). هم چنين، در قرآن 
كريم آمده كه خداوند از ميان آتش به موسى وحى كرد 
و با او به گفت    وگو پرداخت (ر.ك قرآن كريم، سورة 

قصص: آيات 29 و 30).
ــلار، به عنوان يكى از اوّلين نظريه    پردازان  گاستون باش
ــش از تصاوير  ــادّة آت ــريح م ــراى تش ــد تخيلّى، ب نق
ــدوكل  ــوس (Héraclite)، امپ ــه هراكليت ــوط ب مرب
ــن  ولدرلي  ،(Novalis) ــس  نوالي  ،(Empédocle)
ــر  ورت و   (Hoffmann) ــن  هوفم  ،(Hölderlin)
گوته (le Werther de Goethe) ياد مى    كند. آتش 
روشن و پرجنب و جوش است. افسانه    ها مى    گويند كه 
ــده در «اتِنا» (يك كوه  «امپدوكل» يك موجود پرتاب ش
ــت. هراكليتوس براى تبديل  ــانى در ايتاليا) اس آتش    فش
ــدن به اصل در قلب چيزهايى كه جهان را ساخته و  ش
ــت و  ــاخت آتش اس مصرف مى    كنند، دائماً در حال س
ــخصيت اصلى يك رمان از گوته كه به دليل  «ورتر» (ش
يك عشق نافرجام خودكشى مى    كند) توسّط يك عشق 
ــد. هولدرين يك رمان با عنوان  ناممكن به پايان مى    رس
«هيپريون» و سه نسخة تراژدى ناتمام دربارة هراكليتوس 
ــت؛ بيان نوستالژى اين بازگشت به درون طبيعت،  نوش
ــاس  ــش از فرورفتن در جنون، احس ــه همين دليل پي ب
غربت و دورى مى    كند. در حالى كه هيپريون زندگى    اى 
ــت، انتخاب كرده      ــا زندگى طبيعت مخلوط اس را كه ب
ــرى را انتخاب كرد كه زمينة عنصر  بود؛ امپدوكل عنص
خالص آتشفشان است. امپدوكل يك هيپريون است كه 
عناصر «ورتريون» (از شخصيت    هاى رمان    هاى گوته كه 
قربانى عشق به همسر است و عشق به طبيعت دارد) را 

ــرده و در حالى كه ضعفش را  ــا فداكارى    اش حذف ك ب
ــد، قدرتش را به اين كار اختصاص داده  اعتراف نمى    كن
ــلار، اكثر تصاوير مربوط به عنصر آتش را با  است. باش

نگاه به اين عقده    ها تحليل مى    كند.
و  مرگ  چون  مفاهيمى  با  مختلف  اساطير  در  آتش 
رستاخيز، بارورى، جوان    شدگى، جاودانگى، تطهير و 
روشنايى در ارتباط است. رستاخيزِ پس از مرگ، به    وسيلة 
آتش در افسانه    هاى فراوان، از جمله در افسانة ققنوس 
كه «با عقايد مربوط به پرستش خورشيد آميخته شده و 
نمادى از مرگ و زندگى و تقابل آن    هاست» (ايونس، 
1385: 54) ديده    مى    شود. در نظر باشلار، شاعرانى كه 
توسّط «سمندر» (salamandre) يا ققنوس تحريك 
به آفرينش تصاوير شده    اند، تمايل دارند كه «خود» را در 
همه چيز رها كنند. اساطير ايران اين پرنده را با آتش و 
نوزايى مرتبط مى    دانند و در تعريف آن گفته    اند: «مرغى 
است به غايت خوش    رنگ و خوش    آواز. گويند: هزار 
سال عمر كند و چون هزار سال بگذرد و عمرش به 
آخر آيد، هيزم بسيار جمع سازد و بر بالاى آن نشيند و 
سرودن آغاز كند و مست گردد و بال برهم زند؛ چنان    كه 
آتشى از بال او بجهد و در هيزم افتد و خود با هيزم 
بسوزد و از خاكسترش بيضه    اى پديد آيد» (تبريزى، 
1342: ذيل واژه). اين مفهوم با جوان    شدگى نيز، در 
هيچ و در حدّ  ارتباط است؛ «زيرا زمان مرگ تقريباً 
صفر است؛ چنان    كه گويى اصلاً مرگى در كار نيست» 
(بايار، 1376: 33) و بار ديگر با تازگى و نوشدگى آغاز 
مى    شود. مفهوم بارورى آتش نيز، با جنسى دانستن آن 
مرتبط است. اين مفهوم به نوع شكل    گيرى آتش اشاره 
و  برگشت  و  رفت  حركت  يك  صورت  به  كه  دارد 
مالشى است؛ در نتيجه «آتشى كه از طريق مالش به    دست 
مى    آيد، به عنوان ثمرة يك وصلت جنسى ملحوظ شده 
است» (شواليه، 1378: 65). گاستون باشلار اين مفهوم 
را با استفاده از روان    كاوى تحليل مى    كند و آن را به عقدة 
مى    دهد.  نسبت   (Novalis) نواليس  يا  شده  جنسى     
اين عقده عبارت است از گرايش به آتش پديد آمده از 
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مالش و نياز به گرمايى كه دو تن به هم مى    دهند. او در 
شرح اين تفسير مى    گويد: «گرما به درون هر چيز نفوذ 
مى    كند و از اين رو، ارزشمندتر از روشنايى است. نياز 
رسيدن به درون هر چيز، درواقع پاسخى است به اين 
تصوّر فريبنده و گيرا كه هر درونى گرم است» (باشلار، 

.(31 :1378
سرعت و دوددهندگى آتش «نماد تخيلّ پرجنب و جوش، 
تمامى  كامل  به    طور  و  عصيان    زده  تفكّرى  ناخودآگاه، 
شكل    هاى روانى    اى است كه سير صعودى دارند» (شواليه، 
آتش  بالاروندگى  به  عرفانى  انديشه    هاى  در   .(69  :1378
بسيار توجّه شده و نشانة صعود و جهش به سوى پاكى 
و معنويتّ است؛ «چرا كه انسان وقتى كامل شد و درخور 
و شايستة وصول به آسمان گرديد، چون الماس مى    سوزد» 
«قدرت  نماد  را  آتش  عرفا  هم چنين،   .(48 (بايار،1376: 
«لهيب  از  كنايه  و  ايثار»(ميت    فورد، 1388: 15)  و  معنوى 

عشق الهى»(سجّادى، 1383: 3) مى    دانند.
در غزل مورد بررسى، مولانا آتش را به عنوان ابزار نابودى 
و نوزايى به كار برده و به تمامى جنبه    هاى معنايى آن كه 
در بالا بدان اشاره شد، توجّه دارد. اين آتش، جسم مادّى 
انسان را نابود كرده، به روح او اجازة صعود و بالاروندگى 
مى    دهد و سبب جاودانگى انسان مى    شود؛ چرا كه در 
عالم بالا زمان وجود ندارد و انديشة گذر آن نمى    تواند 
به انسان آسيب بزند. تصوير آتش در خوانش تخيلّى 
مورد نظر ژيلبر دوران، نوعى عكس    العمل موقعيتّى است 
و در منظومة روزانة تخيلّ قرار مى    گيرد. اين تصوير 
و  سرعت  دليل  به  و  بوده  منفى  ارزش    گذارى  داراى 
نابودگرى    اش، تمام نمايه    هاى مربوط به جانوران را در 
خود دارد؛ پس در دستة نمادهاى ريخت    حيوانى قرار 
مى    گيرد. هم چنين، با توجّه به جنبة تصعيد، تطهير و 
روشنايى تصاوير مربوط به آتش، مى    توان آن را جزء 
نمادهاى با ارزش    گذارى مثبت و جداكننده به شمارآورد 
كه در هر صورت، نشان از تلاش شاعر براى گذر از عالم 
مادّه و پشت سر نهادن زمان دارد؛ تلاشى كه به آفرينش 
تصاويرى مى شود كه غلبة مولانا بر زمان و به دست 

گرفتن قدرت جهان توسّط او را نمايش مى    دهند.
9- عود: نوعى چوب خوش بو كه براى ضدّعفونى و 
معطّر كردن فضا از آن استفاده مى    كنند. در فرهنگ    ها 
آمده: «چوب درختى است كه از جزاير چين و هند 
خيزد و گويند: بعد از قطع درخت مخصوص، مدّتى 
در زمين دفن مى    كنند تا به صفات مورد نظر متصّف 
شود و آن    چه زياده در خاك مانده باشد، سست و سبك 
و متقشّر مى    باشد» (دهخدا، 1377: ذيل واژه). عود در 
اين غزل نماد تن و جسم خاكى انسان است كه نزد 
عرفا «جوهرى كثيف و قابل تجزّى و تقسيم است و از 
عالم خلق است؛ بلكه خود عالم خلق است» (گوهرين، 
1368: ج4، 44). اين جسم در نظر مولانا مدّتى را در 
جهان مادّه گذرانده و اكنون با آتش عشق سوزانده شده، 
تا زمان و هر آن    چه را كه مقتضى مادّه است، پشت 
سر بگذارد و به عالم اعلى صعود كند. تصوير عود در 
خوانش تخيلّى، جزء نمادهاى ريخت تاريكى است كه 
با سياهى و ناپاكى در ارتباط است. تصوير عودى كه 
مى    سوزد، يك عكس    العمل موقعيتّى است و در منظومة 
روزانة تخيلّ قرار مى    گيرد. مولانا در اين تصوير نيز مانند 
تمام تصاوير ديگر غزل، تلاش دارد تا زمان را در زير 

يوغ قدرت خود درآورد.
10- دود: دود يا دُخان هر آن چيزى است كه «از زمين 
متصاعد شود؛ از چيزهايى كه شعاع و غير آن به حرارت 
تحليل و تلطيفش كند، هر چه از خشك باشد، آن را 
دخان خوانند و هر چه از ترَ باشد، آن را بخار گويند» 
(غفّارى، 1380: 176)؛ هم چنين، در نزد عُرفا دود «مظهر 
ارتباط بين زمين و آسمان است. ستون دود به هر شكلى 
كه باشد، با محور جهان هم ذات است» (شواليه، 1378: 
ج3، 270). تصوير دود در اين غزل، نمايان    گر عروج 
جسم به عالم والاست كه در دستة نمادهاى عروجى 
و در ميان تصاوير مربوط به منظومة روزانة تخيلّ قرار 
مى    گيرد. اين تصوير حاصل يك عكس    العمل موقعيتّى 

است.
11- يار: يار در لغت به معنى دوست و همراه آمده 
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و در ميان عُرفا با معنى «عالم شهود و مشاهدة ذات 
رفته  كار  به  واژه)  ذيل   :1862 تهانوى،  (ر.ك  حق» 
است. عارفان و متصوّفه، يار را «صفت الهى     گويند كه 
ضرورى كافةّ موجودات است و هيچ اسم موافق    تر از 
اين نيست مر سالك را كه كلمة توحيد به اين اسم داير 
است» (تبريزى، 1377: 52). همان    گونه كه عُرفا اين 
واژه را با صعود و دسترسى به ذات يكتاى حق مرتبط 
مى    دانند، در نظام تخيلّى مورد نظر دوران نيز، در دستة 

نمادهاى صعودى قرار مى    گيرد.
بدن  داخلى  عضو  به  لغت  در  قلب،  يا  دل:دل   -12
انسان گفته مى    شود كه در سمت چپ بدن قرار دارد، 
«به    شكل صنوبرى است و ضربانش موجب دوران خون 
مى    گردد» (دهخدا، 1377: ذيل واژه). در ميان متصوّفه 
و عُرفا، «لطيفه    اى رباّنى و روحانى است كه به قلب 
جسمانى تعلّق دارد و درواقع، حقيقت انسان مى    باشد.» 
تهانوى، 1862: ذيل واژه) دل يا قلب در نظر  (ر.ك 
متصوّفه، ميانجى بين روح و نفس انسان و هم چنين، 
مى    شود» (سجّادى، 1383:  دانسته  حق  اسرار  «مخزن 
387). اين لطيفة رباّنى، «با مقيمان عالم غيب آشنايى 
تمام دارد؛ مدد از آن    جا استفاضت كرده و وى را جز 
حقايق اشيا نظر نيست كه رازدار حق و نورپذير غيب 

است» (گوهرين، 1368: 299).
دريافت  و  است  ارتباط  در  غيب  با  دل  كه  آن    جا  از 
حقايق از عالم شهودى را بر عهده دارد، اين تصوير 
در دستة نمادهاى ميانجى منظومة تخيلّى روزانه قرار 
مى    گيرد. اين نمادها سبب پيوستن فرد به تعالى و گذر 
او از جهان مادّه مى    شوند. مولانا به يارى اين صعود، به 
عالم معنا و ذات يكتاى حق مى    پيوندد و در ساية اين 
وحدت، بر زمان، حركت آن و هر آن    چه كه مربوط به 

جهان مادّه است، حكمرانى مى    كند.
13- گرو دادن دستار: دستار يا عمامه، به معنى شال 
و  مى    بسته    اند  سر  بر  قُدما  كه  است  پارچه    اى  يا  سر 
نشانة بزرگى و مقام افراد بوده است. عمامه هم چنين، 
«علامت مشخّصة مسلمانان در مقابل كفّار بود؛ نشانة 

تفاوت ايمان و كفر. در متون دينى مسلمانان آمده كه در 
روز قيامت، مؤمن براى هر پيچ عمّامه به دور سرش، 
نورى دريافت مى    كند» (شواليه، 1378: ج4، 307). از 
سوى ديگر، عمامه نماد مقام روحانى به شمار مى    رود 
و كسانى كه آن را بر سر مى    گذارند، در ميان مؤمنان از 

مقام بالاى علمى و مذهبى برخوردار مى    گردند. 
در خوانش تخيلّى، دستار به دليل اين    كه نشانة مقام و 
قدرت به    شمار مى    رود، در دستة نمادهاى عروجى قرار 
مى    گيرد. اين نماد در منظومة روزانة تخيلّ قرار دارد و 
نشان مى    دهد كه شاعر، به هر صورتى در پى گذر از عالم 
مادّه و شكست زمان مى    باشد؛ به شكلى كه حاضر است، 
تمامى مقام    ها و مناصب خود را در اين راه فدا كند. 
مولانا اين تصوير را در نتيجة يك عكس    العملى تقابلى و 
موقعيتّى مى    آفريند و نشان دهندة مقابلة او با زمان است.

14- پا در گلِ ماندن: پاى انسان در نظام نمادشناسى، 
نماد  شكسته،  صليب  مانند  و  «خوش    شانسى  سمبل 
با  كه   (79  :1388 (ميت    فورد،  احياست»  و  بارورى 
حركت خود، سبب تعالى و رشد انسان مى    شود. گِل 
نيز، به معنى خاك آميخته به آب و نماد «مادّة نخستين 
و حاصل    خيز آمده كه بنابر سنتّ ابراهيمى، انسان از 
آن ساخته شده است» (شواليه، 1378:ج4، 736)؛ امّا 
اگر آب، به عنوان پاكى اوّليه در نظر گرفته شود، «گِل 
به صورت جريانى عقب رونده و حركتى پست شونده 
صورت،  اين  در  كه   (737 (همان:  مى    شود»  ظاهر 
بى    ارزش به شمار مى    رود و در پايين    ترين سطح خلقت 
قرار مى    گيرد. اين گِل، نماد جهان مادّه است كه انسان 
را دربند خود نگاه مى    دارد و توان رشد و تعالى را از 
او مى    گيرد؛ به همين دليل نيز، اصطلاح پاى در گِل 
ماندن، مفهوم حيرانى و سرگردانى انسان در جهان مادّه 
را به ذهن متبادر مى    كند. اين تصوير در منظومة روزانة 
تخيلّ با ارزش    گذارى منفى قرار دارد و جزء نمادهاى 
ريخت تاريكى مى    باشد. مولانا در اين تصوير، روح را 
گم    شده اى توصيف مى    كند كه در تاريكى    هاى پرپيچ و 
خم و ناآشنا قرار دارد و زمان او را به هر سويى مى    برد. 
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او بايد از اين تاريكى و مادّيت گذر كند و با فراتر رفتن 
از جهان مادّه، خود به مقام سرورى زمان دست يابد و 

آن را كنترل كند.  

2-3-1- تحليل
در خوانش تخيلّى مورد نظر ژيلبر دوران، غزل مورد 
بررسى مقاله، غزلى كاملا قهرمانانه و تضادّى است و 
تمامى تصاوير اين غزل در منظومة روزانة تخيلّ قرار 
مى    گيرند. از چهارده تصوير مورد بررسى اين نوشتار، 
چهار تصوير با ارزش    گذارى منفى وجود دارد كه تمامى 
آن    ها براى قرار گرفتن در برابر تصاوير با ارزش    گذارى 
مثبت ايجاد شده    اند. ديگر تصاوير مورد بررسى كه در 
دسته    بندى دوران داراى ارزش    گذارى مثبت هستند و 
نشان از ابراز قدرت شاعر دارند، تماماً خواهان دست    يابى 
به صعود، تعالى و گذر از زمان حاكم در جهان مادّه هستند. 
خوانش تصاوير تخيلّى ابيات نشان مى    دهد، ذهن و 
انديشة شاعر درگير زمان و گذر ناجوانمردانة آن است 
و بر اساس سنتّ قهرمانانة عرفانى كه هرگز شكست 
را در برابر مادّيات و ملزومات جهان مادّه نمى    پذيرد، 
سعى در كنار زدن زمان و فرارفتن به عالم بالا و صعود 
به  يارى رسانى  در  شاعر  مخاطب  دارد.  اعلا  فلك  به 
ترس،  اين  نهادن  سر  پشت  و  زمان  از  گذر  براى  او 
داراى قدرت بالايى    است؛ شاعر صفاتى براى محبوب 
مى    آورد كه در گروه تصاوير با ارزش    گذارى مثبت و 
نماد عروجى قرار مى    گيرند و نابودگر تصاوير منفى 

غزل مى    باشند.

3. نتيجه    گيرى
پس از بررسى نظرية نقد خيال و تحليل غزل مولانا با 

مطلع «اى يوسف خوش    نام ما» نتايج زير حاصل شد:
زمان  با  مبارزه  نشان دهندة  غزل  در  مولانا  تصاوير 
است و اين    كه شاعر زمان را بى    ارزش جلوه مى    دهد. 
درواقع، انديشة قدرت    مدار، حماسى و عارفانة مولانا، 
هرگز اجازه نمى    دهد كه در برابر زمان و ترس    هايش، 
تمامى  بياورد.  روى  اندوه  به  و  بپذيرد  را  شكست 

تصاوير غزل مورد بررسى در منظومة روزانة تخيلّ قرار 
مى    گيرند و نشان    دهندة مبارزة شاعر با جهان مادّه و 
زمان حاكم بر آن مى    باشد؛ هم چنين اثبات مى    كند كه 
مولانا خواهان گذر از دنياى مجازى و دست    يابى به 
جهان والاست تا بدون حضور زمان و انديشة گذر آن، 
به نهايت سعادت انسانى كه مقام فنا و بقاست، دست 
يابد. تصاوير شعرى مولانا در غزل مورد بررسى، نشان 
از روح قدرتمند او دارد كه جهان را در يد قدرت انسان 
كامل مى    داند؛ انسان كاملى كه با دست    يابى به مقام فناى 
الهى و وحدت وجود، جهان و تمام مسائل مربوط به 

آن را در زير سلطه دارد.
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