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قاعده افزايى در غزليات شمس

قاعده افزايى در غزليات شمس

فاطمه مدرسى*
اميد ياسينى**

چكيده
   قاعده افزايي يكي از شيوه هاي آشنايي زدايي در مكتب فرماليسم روس است. در اين شگرد قواعدي بر 
قواعد زبان معيار افزوده مي شود كه موجب برجسته سازي در متن ادبي مي گردد. ليچ (Leech)، برجسته 
سازي را به دو شكل انحراف از قواعد حاكم بر زبان (هنجارگريزي) و افزودن قواعدي بر قواعد حاكم بر 
زبان (قاعده افزايي) امكان پذير مي داند. ياكوبسن معتقد است كه فرآيند قاعده افزايي چيزي نيست جز توازن 
در وسيع ترين مفهوم خود و اين توازن از طريق «تكرار كلامي» (Verbal Repetitoion) حاصل مي آيد. 
صناعاتي كه از طريق توازن حاصل مي شوند، از ماهيّتي يكسان برخوردار نيستند، به همين دليل گونه هاي 

توازن را بايد در سطوح تحليلي متفاوتي بررسي كرد. 
    استفاده از قاعده افزايي، دلالت بر توانايي شاعر در بهره گيري از ظرفيّت هاي زباني، جهت ناآشنا ساختن 
و برجستگي زبان است كه صورت گرايان روس آن را عامل شكل گيري اثر ادبي مي دانند. «كوله ريج» 
(Coleridge) شاعر و منتقد انگليسي بر آن بود كه شاعر به واسطة قوة مخيّلة  خود خاصّه با استفاده از 
قاعده افزايي حجاب عادت را از برابر ديدگان مي زدايد و واقعيت اشيا را به  گونه اي تازه تر بر خوانندگان 
عرضه مي دارد. در اين پژوهش سعى بر آن است كه غزليات شمس را از طريق قاعده افزايى به عنوان 
يكى از شيوه هايى آشنايى زدايى در سطوح تحليل آوايى و واژگانى مورد بررسى قرار داده تا گوشه هايى 

از زيبايى و برجستگى اشعار مولانا از اين رهگذر بر ما آشكار گردد.
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مقدمه
اين شگرد  در  است.  فرماليسم روس  مكتب  در  زدايي  آشنايي  از شيوه هاي  يكي  افزايي  قاعده 
قواعدي بر قواعد زبان معيار افزوده مي شود كه موجب برجسته سازي در متن ادبي مي گردد. ليچ 
(Leech)  برجسته سازي را به دو شكل انحراف از قواعد حاكم بر زبان (هنجارگريزي) و افزودن 
قواعدي بر قواعد حاكم بر زبان (قاعده افزايي) امكان پذير مي داند. (صفوى1380 :1/40) ياكوبسن 
معتقد است كه «فرآيند قاعده افزايي چيزي نيست جز توازن در وسيع ترين مفهوم خود و اين توازن 
از طريق «تكرار كلامي» (Repetitoion Verbal) حاصل مي آيد.» (همان:150) صناعاتي 
كه از طريق توازن حاصل مي آيند، از ماهيّتي يكسان برخوردار نيستند، به همين دليل گونه هاي 

توازن را بايد در سطوح تحليلي متفاوتي بررسي كرد. 
   تكرار موجب ايجاد موسيقي در زبان شعر مي گردد. گروه موسيقايي، مجموعه ي عواملي است 
كه زبان ادبي را از زبان هنجار به كمك آهنگ و توازن متمايز مي سازد، اين عوامل شامل: وزن، 
قافيه، رديف و هماهنگي هاي آوايي مي باشند. فرماليست ها موسيقي زبان را جزء جدايي ناپذير 
شعر مي دانند كه پيوند ذاتي با شعر دارد، آن ها بر موسيقي و عناصر آوايي در شعر تأكيد ويژه اي 
دارند. گفتني است كه «موسيقي در زبان شعر از موسيقي كلمه آغاز مي شود. شاعران موفّق كه 
با دقّت و تأمّل كلمات شعر را برمي گزينند، به آهنگ دروني آنها توجّه كافي دارند. گاه موسيقي 
شعر از هم نشيني و مجاورت حروف خاصّي ايجاد مي شود. نظم و توالي صوت يا اصوات در كلمه 
و بافت جمله، طنين و آهنگي را به وجود مي آورد كه نغمة حروف خوانده  مي شود و غالباً القاگر 
و تداعي كننده ي مفهوم و حالات عاطفي خاصّي است.» (على پور1378: 53) اهميّت موسيقي 
در زبان شعر به اندازه اي است كه استاد شفيعي استحكام و انسجام شعر را به ميزان برخورداري 
شعر از موسيقي وابسته مي داند. (شفيعى كدكنى1384 :374) بنابراين، اكثر شاعران، نهايت شعر 
اينكه موسيقي، زبان ناب آواها و آهنگ هاست.  با موسيقي مي دانند، براي  خوب را همراهي آن 
صورت گرايان معتقدند كه اكثر شاعران، موسيقي شعر خود را از موسيقي طبيعت و جهان بيرون 
مي گيرند. «لويي آنتر مير» ( L. Unter Meyer)، نويسنده و شاعر امريكايي در اين باره چنين 
مي نويسد: «بشر پيش از آن كه به نيروي عقلاني خويش التفات يابد، متحيّر آهنگي بود كه در 
جزر و مدّ آب، رفت و آمد منظم شب و روز و گذشت موزون فصل هاي سال و برتر از همه در 
نفس كشيدن مي ديد.» (ميلر 1348: 242) موسيقي شعر، برخاسته از زبان آن است، زباني كه 
خود نتيجة مكالمات و گفت و گوي هاي عادي در محيط زندگي است. «پس بايد زبان شعر، زبان 
عصر باشد تا موسيقي دوران خود را ارايه دهد. مقصود از زبان عصر آن است كه اگر مردم عادي 

مي خواستند شعر بگويند آن را به كار مي بردند.» (شميسا1380: 201)
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نقد صورت شعر «شامل مباحثي از قبيل لغات شعر، موسيقي شعر، آرايش هاي ادبي، وحدت و 
اثر و جز آن است.» (حسينى1371: 58) از اصلي ترين اركان موسيقي شعر، وزن است.  انسجام 
بررسي وزن هاي به كار گرفته شده توسط يك شاعر، يكي از مهم ترين راه هاي رسيدن به زيبايي 
اثر خلق شده توسط شاعر است. «بديهي است آهنگ دروني واژگان و هارموني آوايي و فونتيكي، 
در يك ساختار زباني خود گونه اي وزن است كه در كنار وزن عروضي در تعريف تساوي اركان و 
وزن قرار مي گيرد.» (على پور 1378:52) هر اندازه كه شعر با موسيقي پيوند داشته باشد، شعر از 
درجة شعريّت بيشتري بهره مند خواهد بود. برخي كمال شعر را در نزديكي هر چه بيشتر شعر به 
موسيقي مي دانند. از منظر اليوت، موسيقي شعر از نهاد زبان شاعر سرچشمه مي گيرد و در ذات 
زبان شاعر نهفته است. « او معتقد است كه كلمة خوب يا بد وجود ندارد، بل كه در واقع جاي 
 (Texture) «كلمات است كه مي تواند خوب يا بد باشد و تركيب و نسج و يا بافت و «نظام شعر
است كه واژه هاي شعر را نازيبا و بي اندام نشان مي دهد. چنان كه اگر همان كلمه هاي نازيبا بر جاي 
خود در شعر به كار رفته باشد چه بسا در نظام شايستة شعر، هوش از سرها بربايد و زيباترين جلوه ها 

را دارا باشد.» (اليوت1375: 67)
بخش قابل توجّهي از ساخت موسيقايي شعر، مبتني بر تكرارهاي كلامي و توازن ها است. اين 
تكرارها متنوّع و داراي سطوح گوناگوني است. گاهي اين تكرار ناشي از واج هاي هم صدا در يك 
اثر ادبي است. گاهي هم ناشي از تكرار صامت ها و مصوت ها و هم چنين ممكن است از تكرار 

مجموعه اي از واژگان يا تكرار يك جمله در سطح يك شعر باشد. 
قاعده افزايي و نتيجة حاصل از اين فرآيند؛ يعني توازن نخستين بار توسط ياكوبسن مطرح شده 
است. وي بر اين باور است كه توازن از طريق تكرار كلامي حاصل مي آيد. توازن عاملي جهاني است 
كه به طروق گوناگون در نظم موسيقايي به كار مي رود. آوسترليس (R. Austerlitz)«مدعي 
از  توازن است.» (صفوى1380: 1/153) صناعاتي كه  است كه مادة سازندة هر قطعة موسيقي، 
طريق توازن حاصل مي آيند، از ماهيّتي يكسان برخوردار نيستند. به همين دليل گونه هاي توازن 
را بايد در سطوح تحليلي متفاوتي بررسي كرد. در اين پژوهش سطوح تحليلي توازن آوايي و توازن 

واژگاني مورد بررسي قرار مي گيرد.

توازن آوايي 
بررسي  امكان  آوايي  تحليل  سطح  در  كه  است  تكرارهاي  «مجموعه  آوايي  توازن  از  منظور 
مي يابند.» (صفوى1380: 2/167) تكرار آوايي مي تواند، تكرار يك واج، چند واج درون يك هجا 

و هماهنگي و تكرار صامت ها و مصوت ها را شامل شود.
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1 - توازن آوايي كمي (وزن)
توازن آوايي كمي با وزن ارتباط پيدا مي كند. هنگامي كه «مجموعة آوايي مورد بحث ما به لحاظ 
كوتاه و بلندي مصوت ها و يا تركيب صامت ها و مصوت ها از نظام خاصّي برخوردار باشد، نوعي 
موسيقي به وجود مي آيد كه آن را وزن مي ناميم.» (شفيعى كدكنى1384: 9) وزن از مهم ترين 
اركان موسيقي شعر است و بررسي و تحليل در وزن مورد استفاده ي شاعر، يكي از شيوه هاي 
بتوانند  تا كلمات  زيبايي شعر است. زيرا « وزن وسيله اي است كه موجب مي شود  به  وصول 
بيشترين تأثير ممكن را بر يكديگر بگذارند. در مطالعة چيزهاي موزون، دقّت و صراحت حالت انتظار 
كه طبق معمول در اغلب موارد ناخودآگاه است، افزايش فراوان پيدا مي كند.» (ريچاردز1375: 
117) خواجه نصيرالدين طوسي دربارة تعريف وزن چنين مي نويسد: «امّا وزن هيأتي است تابع 
نظام ترتيب حركات و سكنات و تناسب آن در عدد و مقدار كه نفس از ادراك آن هيأت لذّتي 
مخصوص يابد كه آن را در اين موضع وزن خوانند.» (طوسى1363: 3) جورج تامسون وزن را به 
مفهوم وسيع آن «مجموعه اي از صوت مي داند كه از توالي منظم فاصله و زمان برخوردار باشد.» 

(تامسون1356: 46)
فرماليست ها بر موسيقي و عناصر آوايي تأكيد فراواني داشتند. آن ها، مهم ترين عامل سازندة شعر 
را موسيقي و وزن مي دانستند. عناصر آوايي در شعر در درجه اي از اهميّت قرار دارند كه مي توان 
گفت: شعر «گفتاري است در بافت آوايي خود، سازمان يافته و مهم ترين عامل سازندة آن وزن 
است.» (رامان1377: 19) لويي آنتر مير «وزن را بنياد و ماية شعر مي داند، چرا كه جوهر اساسي 

زندگي نيز هست.» (ميلر1348: 242)
   مولوى از اوزان متنوّعى در غزليات شمس بهره جسته كه نشانگر توانايى شاعر در استفاده از 
شگردهايى مختلف براى القاى معانى و مفاهيم مورد نظر او است. از آن جايى كه مولانا عاشق 
سماع بوده در اكثر غزلياتش از اوزان تند و ضربى بهره جسته است. او از اين رهگذر به هر چيزى 
كه در اطرافش بوده شور و جان دوباره اي بخشيده و همه را به حركت و چرخش وا داشته است. 

براى نمونه:
آب زنيد راه را، هين نگار مى رسد

مژده دهيد باغ را، بوى بهار مى رسد
راه دهيد يار را، آن مه ده چهار را

كز رخ نور بخش او، نور نثار مى رسد
(كليات شمس تبريزى:1/211)

   غزل در «بحر رجز مثمن مطوى»، «مفتعلن مفتعلن مفتعلن مفتعلن» كه متناسب مضامين شور 
انگيز وپر جذبه و حال است، سروده شده است. هماهنگى وزن و محتوا در اين شعر چنان آشكار 
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است كه به راحتى مفهوم مدّ نظر شاعر را به خواننده انتقال مي دهد. منتقدان صورت گرا بر اين 
باورند كه وزن از جمله عناصرى است كه در كشف معنا و دريافت متن سودمند است. آنان معتقدند 
كه اصولاً ميان وزن و محتوا هماهنگى نسبى وجود دارد. « هر شعرى بسته به محتوا و حالت 
عاطفى اش، با وزن خاصّى  مطابقت دارد. به عبارت ديگر، شاعر از ميان اوزان شعري، وزنى را كه 
با محتوا و حالت انفعالى شعرش هماهنگ باشد، بر مى گزيند.» (وحيديان كاميار1369: 61) بدون 

شك اين گونه كاربرد وزن موجب «رستاخيز واژگان» در شعر مى شود. مولوي شعر: 
مرده بدُم زنده شدم گريه بدُم خنده شدم

دولت عشق آمد و من دولت پاينده شدم
ديدة سيرست مرا جان دليرست مرا

زَهرة شير است مرا زُهرة تابنده شدم  
 (كليات شمس تبريزى:1/516 )

   در «بحر رجز مثمن مطوى» «مفتعلن مفتعلن مفتعلن مفتعلن» سروده است. ساختمان عروضى 
اين شعر به طور طبيعى تكرار را مى طلبد و اين تكرار موسيقى شعر را دو چندان مى سازد. مولوى با 
بهره گيري از اين وزن و تكرار رديف و قافيه در درون مصراع و ايجاد جملات كوتاه و تند و ضربى، 

حالت شور و شوق و چرخش هاى ناشى از سماع را به مخاطب انتقال مي دهد. مولوي غزل:  
اين بار من يگبارگى در عاشقى پيچيده ام

اين بار من يكبارگى از عافيت ببريده ام
دل را از خود بر كَنده ام با چيز ديگر زنده ام

عقل و دل و انديشه را از بيخ و بنُ سوزيده ام 
 (كليات شمس تبريزى:1/507)

و  آهنگين  اوزان  از    در «بحر رجز مثمن سالم» «مستفعلن مستفعلن مستفعلن مستفعلن» كه 
مختص مضامين پر شور و حال است، سروده است. اين وزن موجب تقسيم هر مصرع به دو بخش 

و ايجاد قافيه درونى مى شود و اين امر موسيقى شعر را دو چندان مى نمايد. مولانا شعر:
يار مرا غار مرا عشق جگر خوار مرا

يار تويى غار تويى خواجه نگهدار مرا
نوح تويى روح تويى فاتح و مفتوح تويى

سينة مشروح تويى بر در اسرار مرا
(كليات شمس تبريزى:1/27)

انگيز است، به تصوير كشيده است.     در «بحر رجز مثمن مطوى» كه مختص مضامين شور 
هجاهاى كوتاه كنار هم «-UU-» موجب ايجاد آهنگى تند و ضربى و القاى مفاهيم شور انگيز 
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به مخاطب مى شود. قافيه هاى درونى و تكرار رديف و نغمة حروف بر موسيقى شعر افزوده است. 
مولوى در به كارگيري اوزان و هماهنگى آن با محتواى شعر، شاعرى تواناست. او هنرمندانه از 

طريق كاربرد اين شگرد موجب انسجام و آشنايى زدايى زبان شعرش مي شود.
   بايد ياد آور شد كه مولوى در شعر خود گاه از اوزان آرام و دلنشين به جاى اوزان تند و ضربى 
بهره مى جويد و آن هنگامى است كه به بيان مضامين عاشقانه و ناز ونيازهاى عارفانه مى پردازد. 

براى نمونه:
تو ديدى هيچ عاشق را كه سيرى بود از اين سودا؟

تو ديدى هيچ ماهى را كه او شد سير از اين دريا؟
تو ديدى هيچ نقشى را كه از نقاش بگريزد؟

تو ديدى هيچ وامق را كه عذرا خواهد از عذرا؟
(كليات شمس تبريزى:1/37)

   غزل را در «بحر هزج مثمن سالم» كه متناسب مضامين آرام بخش و عاشقانه است، سروده 
است. هجاهاى بلند كنار هم در اين وزن «---U» نوعى آرام بخشى و سكون را به خواننده القا 
مى كند. از سوي ديگر، مولوى براى بيان مضامينى هم چون: غم، اندوه، درد و هجران از اوزان 
نرم و سنگين بهره مى جويد كه نشانگر توانايى و آگاهى شاعر بر امكانات و ظرفيت هاي زبان 

فارسى است. براى نمونه:
و االله كه شهر، بى تو مرا حبس مى شود

آوارگى و كوه و بيابانم آرزوست
زين همرهان سست عناصر دلم گرفت

شير خدا و رستم دستان آرزوست
(كليات شمس تبريزى:1/170)

   وزن اين غزل «بحر مضارع اخرب مكفوف محذوف» يعنى«مفعول فاعلات مفاعيلن فاعلن» 
است كه وزن متناسب مضاميني چون: مرثيه، هجران، درد و حسرت و شكوه است. مولوى با كاربرد 
اين وزن مضامين مورد نظر خود را به خواننده القا مى كند و در عين حال كه هماهنگي ميان وزن 

و محتوا ايجاد مي كند، خواننده را در عواطف و احساسات خود همراه مي سازد.
رو سر بنه به بالين، تنها مرا رها كن

ترك من خراب شبگرد مبتلا كن
ماييم و موج سودا، شب تا به روز تنها

خواهى بيا ببخشا خواهى برو جفا كن!
 (كليات شمس تبريزى:1/747)
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   به گفتة افلاكى آخرين غزل مولانا است كه مولوي در بستر بيماري و خطاب به فرزندش سلطان 
ولد در «بحر مضارع مثمن اخرب» «مفعول فاعلاتن مفعول فاعلاتن» به نظم در آورده است، قرار 
گرفتن هجاهاى بلند كنار هم نوعى ملايمت و روانى را به شعر بخشيده، به همين سبب مي تواند 

معانى يى چون: مرثيه و درد و دورى و هجران را به مخاطب القا كند.
   در بررسى اوزان غزليات شمس، علاوه بر تنوّع اوزان، مى توان به هماهنگى بين وزن و محتوا 
اشاره كرد. زيرا هر يك از اوزان شعر آهنگ و حالت خاصّى را به همراه دارند. گفتني است مولوى 
در اشعار خويش به فراوانى از اوزان تند و ضربى كه القا كنندة شور و حال و وجد و سماع است 

بهره گرفته است. 
 

2 - هماهنگى آوايى(تكرار صامت ها و مصوت ها)
   موسيقى درونى در شعر شامل «مجموعة هماهنگى هايى است كه از رهگذر وحدت يا تشابه يا 
تضّاد صامت ها و مصوت ها در كلمات يك شعر پديد مى آيد.» (شفيعى كدكنى1384: 254) يكى 
از مهم ترين مصاديق روش تكرار كه باعث افزايش موسيقى زبان شاعر مى شود، تكرار صامت 
و مصوت است. از عواملى كه موجب بيشتر موسيقايى شدن شعر مولوى مي شود، موسيقى حروف 
است. موسيقى حروف در اثر تكرار حروف و تناسب آن با موضوع شعر صورت مي پذيرد. موسيقى حروف 
شامل «تكرارهاى آوايى است كه درون يك هجا اتفاق مى افتد» (ثمره1364: 127) كه با آن توازن 
واجى مى گويند. واج آرايى تكرار يك واج (صامت و مصوت) در كلمات يك مصراع است به گونه اى 
كه كلام را آهنگين كند و بر تأثير سخن بيفزايد. اين تكرار آگاهانه توسط شاعر باعث افزايش موسيقى 
كلام و القاى معنى مورد نظر شاعر به خواننده  مى شود. مولوى از اين طريق توانسته پيوند جدا نشدنى 
بين لفظ و معنى به وجود آورد. شميسا صنعت حاصل از تكرار صامت ها و مصوت ها را «هم حروفى» 
خوانده است. وى براى اين شگرد، دو گونة منظم و پنهان قايل است و بر اين باور است كه هم حروفى 
منظم در آغاز كلمات و هم حروفى پنهان در ميان كلمات رخ مى دهد. (شميسا1378: 57) مولوى در 
غزلياتش براى بيان احساساتي چون: نشاط، شادى و شكايت، غم و اندوه و انتقال آن به مخاطب اصوات 
زير و هم خوانى سايشى را به كار مي برد. اصوات زير و هم خوانى سايشى يا صفيرى اصواتي هستند كه 
«هنگام توليد هم خوان هاى سايشى دو اندام در يكى از جايگاه ها به هم نزديك مى شوند، تا آن جا كه 
مجراى گفتار براى مدتى چنان تنگ مى شود كه جريان هوا در عبور خود به ديوارة تنگنا ساييده مى شود 

و ايجاد آواى سايشى مى كند.» (حق شناس 1376 :78) براي نمونه در شعر ذيل:
تو مستِ مستِ سر خوشى، من مستِ بى سر خوشم

تو عاشق خندان لبى، من بى دهان خنديده ام 
 (كليات شمس تبريزى/1:ص508)
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   علاوه بر تأثير وزن بيرونى، تكرار اصوات زير مانند «e» و تكرار صامت «ت» و صامت سايشى 
«س» موسيقى شعر را به خواننده منتقل مى كند.

 (Assonan ) «و «هم صدايى (Allibration ) «واج آرايى شامل، واج آرايى «هم حروفى   
است. در شعر مولوى واج آرايى از طريق هم حروفى و گاهى از رهگذر هم صدايى و گاهى نيز از 

اشتراك هر دوى اين ها شكل  مى گيرد. در شعر:
اين سو كشان سوى خوشان وان سوى كشان با ناخوشان

يا  بگذرد يا  بشكند  كشتى در اين گردابها
(كليات شمس تبريزى:1/12)

   تكرار صامت «خ» و «ش» و «س» و «ن» و مصوت «ا» نوعى كشش و شور و حال را به 
مخاطب القا مى كند. تكرار منظم و هماهنگ صامت ها و مصوت ها موجب مى شود كه در اين 
شعر نوعى موسيقى درونى پديد آيد. خاصّه اگر اين نوع هماهنگى صامت ها و مصوت ها با فضا و 

زمينة عاطفى شعر مناسب باشد، بسيار مؤثر واقع مى شود. 
خورشيد حق، دل شرق او، شرقى كه هر دم برق او

بر پورة ادَهم جهد، بر عيسى مريم زند
 (كليات شمس تبريزى:1/203)

    مولوى در شعر فوق علاوه بر اينكه در شعر خود آهنگى جدا از آهنگ حاصل از وزن عروضى 
پديد آورده، به خوبى توانسته است با تكرار «ش» و «ق» شور، شوق و تب و تاب سماع  را در 

فضاى شعر بازتاب دهد.
در شعر:

 رو سر بنه به بالين تنها، مرا رها كن
تركِ منِ خرابِ شبگردِ مبتلا كن
 (كليات شمس تبريزى:1/747)

   هم صامتى «ن»، «ب» و «ه» و مصوت «ا» و مصوت زير «e » شنيده مى شود كه حالت 
موسيقى  مولوى  غزليات  بيشتر  در  كند.  مى  حاكم  شعر  فضاى  بر  را  خستگى  و  اندوه  و  غم 
حاصل از تكرار صامت ها و مصوت ها چنان با فضاى شعر هماهنگى دارد كه گويى اين عناصر 
موسيقايى و آهنگ و هماهنگى هاى آوايى است كه موضوع  و محتواى شعر را مى نوازد. براي 

نمونه در شعر:
يار مرا غار مرا عشق جگر خوار مرا

يار تويى غار تويى خواجه نگهدار مرا 
(كليات شمس تبريزى:1/27)
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   تكرار صامت «ر» و هم چنين مصوت  «ا» همراه با تكرار قافيه هاى درونى و رديف و وزن به 
كار رفته ،موسيقى شعر را به كمال رسانده است. 

    شايان ذكر است كه مولوى در شعر خود جهت زيبايى و آهنگين ساختن اشعارش به طنين و 
آهنگ صامت ها و مصوت ها، توجّه خاصّى داشته زيرا  استفاده از اين شگرد در عين حال كه 

موجب غناى شعر او مى شود در القاى مفهوم به مخاطب نيز يارى مى رساند.

توازن واژگانى
تكرار در سطح واژگان، از عواملى است كه موجب قاعده افزايى، رستاخيز واژه ها و آشنايى زدايى 
مى شود. تكرار عامل ايجاد توازن در شعر به شمار مى رود. زيرا «از قوى ترين عوامل تأثيرات و 
بهترين وسيله اى است كه عقيده يا فكرى را به كسى القا مى كند.» (شفيعى كدكنى1384: 99)    
   بي ترديد آن چيزى كه موجب انسجام و مانع گسستگى ساختار كلىّ شعر مولوى مى شود، اين 
نكته است كه اغلب در آغاز بندها، عبارات و واژگانى تكرار مى شوند كه هستة مركزى شعر هستند 

و از اين طريق در شعر همبستگي به وجود مى آورند.
كه  است  در سطح جمله  تكرار  يا  گروه  در سطح  تكرار  واژه،  تكرار  واژه شامل:  در سطح  تكرار 
صناعاتى نظير جناس و سجع و هم چنين قافيه و رديف را به وجود مى آورد. تكرار، يكى از عوامل 
مهم افزايش موسيقى زبان شاعر است. در اين قسمت مهم ترين موارد تكرار واژگانى در غزليات 

شمس مورد بررسى قرار مى گيرد. 

1 - تكرار واژه 
تكرار واژه در شعر به صورت همگونى ناقص و همگونى كامل امكان پذير است. در همگونى ناقص 
معمولاً شاعر از واژگانى استفاده مى كند كه تشابه آوايى ،تنها بخشى از دو يا چند واژه است. بهره 
ايجاد قافيه در سطح شعر مى شود.  انواع جناس و هم چنين  ايجاد  از اين شگرد موجب  گيرى 
همگونى كامل شيوةاى است كه در آن شاعر واژگانى را عيناً در سطح كلام تكرار مى نمايد. اين 
تكرار اغلب به منظور تأكيد بر آن واژه، براى القاى مفهوم همراه آن است. همگونى كامل در سطح 
كلام موجب ايجاد جناس تام و ديگر صنايع مى شود و اگر در پايان مصراع و بعد از قافيه باشد، 
موجب شكل گيرى رديف مى شود. «تكرار واژه به شكل همگونى ناقص، تشابه آوايى بخشي از 
دو يا چند واژه است و همگونى كامل در اصل تشابه آوايى كامل ميان دو يا چند عنصر دستورى يا 
تكرار يك عنصر دستورى واحد است.» (صفوى1380: 1/201) در غزليات شمس تكرار واژه چنين 

است كه به طور مختصر به آن اشارت مي رود:
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1-1 - قافيه 
   از آن جايي كه قافيه در شعر از اهميّت بسيارى برخوردار است، به شدّت مورد توجّه علماى 
بلاغت قرار گرفته است. چنان كه خواجه نصيرالدين طوسى در تعريف آن مى نويسد: «امّا قافيه 
تشابه اواخر ادوار باشد و مراد از تشابه اين جا اتحاد حروف خاتمه است به اختلاف كلمات مقاطع يا 
آن چه در حكم مقاطع باشد، چنانكه در ادبيّات مردّف باشد در لفظ يا در معنى و مراد از دورها اين 
جا يا مصرع ها است كه قافيه در آن اعتبار كنند چنانكه در مثنوى، يا در بيت هاى تمام، چنانكه 
در قطعه ها و قصيده ها.» (طوسى1363: 27) در حقيقت منظور از قافيه «حرف يا حروف مشترك 
معيّنى است در پايان كلمات قاموسى نامكرر مصراع هاى يك شعر.» (وحيديان كاميار1369: 92) 
   در اهميّت قافيه بايد گفت كه حضور قافيه در شعر موجب تكميل تأثير موسيقايى آن مى شود. 
«يكى از مهم ترين عوامل اهميّت قافيه، جنبه ى موسيقايى آن است. قافيه از جلوه هاى وزن و 
كامل كنندة وزن است، زيرا مثل نشانه اى پايان يك قسمت و آغاز قسمت ديگر را نشان مى دهد» 
(شفيعى كدكنى1384: 52) و موجب القاى مفهوم شعر به خواننده مى گردد. شايان عنايت است 
كه اين امر زمانى امكان پذير است كه قافيه به اصرار وتصنّع تكرار نشده باشد، «زيرا، اگر معنى و 
مفهوم شعر فداى قافيه شود، قافيه پردازى است نه شعر، شعرى كه مفاهيمش اسير قافيه است و 
به عبارت ديگر، واژه هاى قافيه دار، معانى را به وجود آورند، شعر حقيقى نيست، بلكه نظم است.» 
(وحيديان كاميار1369: 93) جدا از تعريف هاى سنّتى نسبتاً دقيق، به تعريفى از قافيه بر اساس 
نظريه هاى زبانشناختى اشاره مي شود، استاد «حق شناس» معتقد است، قافيه در سطح تحليل 
واژ- واجى قابل تحليل و توصيف است. وى در اين باره مى نويسد: «قافيه هم آوايى ناتمامى است 
كه از تكرار يك يا چند صورت با توالى يكسان، در پايان آخرين واژه هاى نامكرر مصراع ها يا بيت 
هاى شعر و گاه پيش از رديف پديد مى آيد.» (حق شناس1370: 62) شفيعى كدكنى براى قافيه 
پانزده نقش متفاوت بر شمرده است و هر كدام را به دقّت مورد بررسى قرار داده است. تمام نقش 
هاى قافيه مورد نظر شفيعى، در چارچوب نظريه هاى صورت گرايان- توجّه به عناصر ساختارى 
شعر كه موجب آشنايى زدايي و رستاخيز واژه ها مى شود- قابل تأمّل است. «چشم و گوش در 
قافيه، به نقطه اى مى رسند كه چندان شتابى ندارند و نمى خواهند به زودى از آن بگذرند و اين باعث مى شود 

خواننده بيشتر به زيبايى ذاتى و فيزيكى واژه ها پى ببرد.» (شفيعى كدكنى1384: 94) 
   قافيه مى تواند در يك نقطه از وزن به پايان رسد، امّا اين امكان وجود دارد كه از يك نقطه 
وزن آغاز شود يا يكى از ساخت هاى قافيه به دليل هجاهاى بيشتر، از نقطه اى قبل از قافية ديگر 

شروع گردد. براي نمونه در شعر ذيل:
اى يوسف! آخر سوى اين يعقوب نابينا بيا!

اى عيسىِ پنهان شده بر طارم مينا، بيا!
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(كليات شمس تبريزى:1/17)
    ساخت قافية «نابينا» نسبت به واژة هم قافيه خود يعني «مينا» از تعداد هجاى بيشترى برخوردار 

است. بنابراين، از نقطة پيش از «مينا» در وزن شروع گشته است.
     بي گمان مولوى از قافيه هاى مناسب در اشعار خويش بهره گرفته است، تا جايى كه بيشتر 
اين  از تشخّص و زيبايى خاصّى برخوردار هستند.  قافيه هاى مناسب،  با دارا بودن  غزليات وى 
زيبايى ناشى از توانايى شاعر در بهره گيرى از كلمات مختلف است. از انواع قافيه در شعر او مى توان 

به قافيه هاي زير اشاره كرد: 

1 - 1-1 -  قافية صوتى
در اين نوع قافيه اغلب رابطه اى بين دو واژة هم قافيه از طريق هماهنگى در صوت يا واج هاى 
از  از موسيقى و هماهنگى صوتى خاصّى برخوردار هستند. «يكى  قافيه ها  مشترك وجود دارد. 
تأثيراتى كه اين نوع قافيه مى تواند در جاى خويش در شعر به جا بگذارد، عوض كردن نوع ارتعاش 
صوت در هر بند شعرى است، به اين ترتيب كه شاعر قافيه را به عنوان «يك دستگاه مولد صوت» 
در نظر مى گيرد كه تنها حضور آن مى تواند به وسيلة حرف «روى» قافيه، تأثير خود را به جا 
بگذارد.» (محمد آملى1377: 314) هماهنگى در صوت و واج هاى مشترك باعث القاى مفهوم به 
ذهن مخاطب مى شود. مولوى از طريق كاربرد قافيه هاى صوتى موجب انسجام و تكامل شكل 

اشعارش مي شود. در شعر ذيل:
عشق خامش طرفه تر يا نكتهاى چنگ چنگ

آتش ساده عجبتر يا رخ من رنگ رنگ
مه براى مشترى بر تخت دل بر تخت دل

صد هزاران جان حيران گرد تختش دنگ دنگ 
(كليات شمس تبريزى:1/491)

   هم هجا بودن و ايجاد صوتى هماهنگ در واژه هاى هم قافية «چنگ چنگ»، «رنگ رنگ» و 
«دنگ دنگ» و استفاده از قافيه هاى مضاعف موجب گوش نوازى و القاى مفهوم شعر به مخاطب 
مى شود. «در قافية صوتى بيرونى، آن چه گوش نواز خواننده مى شود، طنين هم هجايى كلماتى 
است كه در جاى قافيه قرار مى گيرند. بنابراين، در اين قسم قافيه گوش سهم بسيار زيادترى نسبت 

به ذهن تصويرى دارد.» (همان:318)
اى تن و جان بندة او، بندِ شكر خندة او

عقل و خرد خيرة او، دل شكر آكندة او
(كليات شمس تبريزى:2/787)
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   كشش و امتداد صوت حرف «ى» در «خندة» و «آكندة» سبب القاى مفهوم از طريق آهنگ 
مى شود. مولوى در انتخاب واژگان قافيه هاى صوتى دقّتى بسيار دارد، حتى گاهى يك واژه را از 
درون واژه اى ديگر بيرون مى كشد كه هم آوايى بيشترى در شعر ايجاد كرده، باعث برجسته سازى 

در سطح واژگان مى شود. 
ايا همنشينا جز اين چشم بينا 

دو صد چشم ديگر تو دارى نهانى 
اگر مرد دينى بسى نقش بينى 

مكن سجده آن را كه تو جان آنى 
(كليات شمس تبريزى:2/1237)

   واژة «آنى» جزيى از واژه ى «نهانى» است. «آنى» نقطة اوج زيبايى شعر در قافيه قرار گرفته 
است و با تشخّصى خاص در گوش مخاطب طنين مى افكند. شاعر با استفاده از اين شگرد، به 

خوبى مي تواند تأثير شعر خويش را بيشتر سازد.

2-1-1 - قافية تصويرى 
   قافية تصويرى به قافيه هايى گفته مى شود كه علاوه بر جنبة موسيقايى، در بردارندة يك تصوير 
باشند. تصوير حاصل از اين قافيه ها به شكل مختصر و زيبا بيان مى شود كه در القاى مفهوم به 
مخاطب تأثير گذار است. «قافية تصويرى ارتباط مستقيمى با خلاّقيت و آفرينش ذهنى و خيالى 

شاعر دارد.» (محمد آملى1377: 323) در اين شعر:
چون خيال تو درآيد به دلم رقص كنان

چه خيالات دگر مست درآيد به ميان
گرد بر گرد خيالش همه در رقص شوند

وان خيال چو مه تو به ميان چرخ زنان
(كليات شمس تبريزى:1/733)

   واژه هاى هم قافيه «رقص كنان»، «ميان» و «چرخ زنان» نشان دهندة چرخش و سماع عارفانه 
است كه به نحوى مطلوب اين شور و حال و چرخش را القا مى كند. مولوى با استفاده از قافيه هاى 

تصويرى فضاى حاكم بر شعر را به خوبى به تصوير مى كشد. همچنين در اين شعر: 
عاشقى و آنگهانى نام و ننگ

او نشايد عشق را ده سنگ سنگ
جور و ظلم دوست را بر جان بنه

ور نخواهى پس صلاى جنگ جنگ
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(كليات شمس تبريزى: 1/491)
   واژه هاى هم قافيه «ننگ» ، «سنگ» و «جنگ» و تكرار واژگان «سنگ سنگ» و «جنگ 

جنگ» در كنار ديگر واژگان به خوبى صحنه ى نبرد را به ذهن مخاطب تداعى مى كند. 

3-1-1 - قافية دستورى 
قافية دستورى، قافيه ايست كه شاعر در آن دو واژة هم قافيه را از يك مقولة دستورى مى آورد. 
به اين ترتيب كه ممكن است هر دو واژه هم قافيه اسم، فعل، صفت و يا متمم باشند. «يك شاعر 
يا يك مكتب ادبى مى تواند با قافيه هاى دستورى، مخالف يا موافق باشد. قافيه ها بايد دستورى 
يا ضد دستورى باشند. قافية نادستورى (Agrammatical) كه به رابطة بين صورت و ساختار 
دستورى بى توجّه مى ماند، مانند صور نادستورمند (Agrmmatisme) نوعى آسيب شناسى 
كلامى را نمودار مى سازد.» (قويمى1383: 113) معمولاً شاعران از اين ويژگى در شعرشان به 

صورت ناخودآگاه بهره مى گيرند. مانند:
چند قبا بر قد دل دوختم

چند چراغ خرد افروختم
پير فلك را كه قراريش نيست

گردش بس بوالعجب آموختم
(كليات شمس تبريزى:1/646)

واژگان هم قافيه ى «دوختم»، «افروختم» و «آموختم» از يك مقوله دستورى و فعل است.
خيز تا فتنه اى برانگيزيم

يك زمان از زمانه بگريزيم
بر بساط نشاط بنشينيم

همه از پيش خويش برخيزيم
(كليات شمس تبريزى:1/465)

واژه هاى «برانگيزيم»، «بگريزيم» و «برخيزيم» واژه هاى هم قافيه و از مقولة دستورى فعل 
هستند. در شعر ذيل:

من بيخود و تو بيخود ما را كه برد خانه
من چند تو را گفتم كم خور دو سه پيمانه

در شهر يكى كس را هشيار نمى بينم
هر يك بتر از ديگر شوريده و ديوانه
(كليات شمس تبريزى:2/850)
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واژه هاى «خانه»، «پيمانه» و «ديوانه» هم قافيه و اسم هستند. همچنين در شعر:
چونك در آييم به غوغاى شب

گرد بر آريم ز درياى شب
پيش تو شب هست چو ديگ سياه

چون نچشيدى تو از حلواى شب
(كليات شمس تبريزى:1/128)

واژگان «غوغاى »، «درياى» و «حلواى» هم قافيه و متمم واقع شده اند.
 

4-1-1 - قافية ميانى (درونى) 
قافية ميانى، قافيه اى است كه ميان مصرع هاى يك شعر مى آيد و آن هنگامى است كه شاعر 
علاوه بر قافية پايانى، ميان مصرع ها، هم از قافيه استفاده كند. در ميان ديوان هاى شعر فارسى از 

نظر قافية درونى هيچ ديوانى را به غناى غزليات شمس نمي بينيم. در اين غزل:
 يار مرا غار مرا عشق جگر خوار مرا

يار تويى غار تويى خواجه نگهدار مرا
نوح تويى روح تويى فاتح و مفتوح تويى

سينة مشروح تويى بر در اسرار مرا
نور تويى سور تويى دولت منصور تويى

مرغ كه طور تويى خسته به منقار مرا
(كليات شمس تبريزى:1/27)

 استفاده از اوزان تند و ضربى موجب تقسيم مصرع ها به بخش هاى مشخص شده كه اين امر 
زمينه را براى بهره گيرى از قافيه هاى ميانى مهيا ساخته است. قافيه هاى درونى در شعر مولانا 
با بسامد بالايى نمود يافته است كه مى توان مولانا را در بهره گيرى از اين شگرد  در تاريخ شعر 

فارسى بى همتا دانست.
رندان سلامت مى كنند جان را غلامت مى كنند

مستى ز جامت مى كنند مستان سلامت مى كنند
در عشق گشتم فاش تر وز همگنان قلاش تر 

وز دلبران خوش باش تر مستان سلامت مى كنند
(كليات شمس تبريزى:1/205)

2-1 - رديف 
رديف «كلمه يا كلماتى است كه در آخر مصراع ها عيناً تكرار شوند.» (شميسا1374: 89) رديف از 
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مهم ترين عوامل موسيقى در شعر به شمار مى رود كه موجب ايجاد موسيقى مضاعف در شعر مى 
شود. رديف از مختصات شعر فارسى است و در ديگر زبان ها وجود ندارد يا به ندرت به كار مي رود. 
« از قديم ترين نمونه هاى موجود شعر درى تا دوره ي رشد و تكامل آن، رديف همواره جزء آشكار 
و بارز شعر فارسى بوده است كه به توسعه ى خيالات و تركيبات تصويرى در شعر كمك مى كند و 
مجاز و استعاره را وسيع مى سازد.» (شفيعى كدكنى1372: 233) شفيعى كدكنى، علت توجّه ايرانيان 
به رديف و عدم توجّه اعراب به آن را، در ساختمان طبيعى زبان فارسى مى داند. اين رويكرد ناشى از دو 
عامل موسيقايى و زبان شناختى است. جنبه ى موسيقايى كلمات فارسى برخلاف كلمات عربى نشانى از 
اعراب ندارند، بنابراين، نمى توان در آن كشش صوتى ايجاد كرد، اگر چه در زبان فارسى اندكى توقّف روى 
حركت قبل از «روى» صورت مى پذيرد، امّا  اين توقّف به آن اندازه نيست كه موسيقى قافيه را كامل كند. 
بنابراين، براى تكميل موسيقى شعر از رديف بهره مى جويند تا حروف مشترك پايان شعر را كه يكى دو 

حرف بيشتر نيست، گسترش دهند و بر موسيقى شعر بيفزايند. براي نمونه در شعر ذيل:
از وراى پرده ها تاب تو تابستان ما

ما را چو تابستان ببر دل گرم تا بسُتان ما
اى چشم جانرا توتيا آخر كجا رفتى؟  بيا

تا آب رحمت بر زند از صحن آتشدان ما
(كليات شمس تبريزى:1/23)

   بعد از واژه هاى هم قافيه «تابستان» و «تا بستان» و «آتشدان»  واژة «ما» به عنوان رديف 
آمده كه موجب تكميل موسيقى شعر گشته است. در شعر ذيل:

مسلمانان مسلمانان چه بايد گفت يارى را
كه صد فردوس مى سازد جمالش نيم خارى را

مكان ها بى مكان گردد زمين ها جمله كان گردد
چو عشق او دهد تشريف يك لحظه ديارى را 
(كليات شمس تبريزى:1/34)

   «يارى»، «خارى» و«ديارى» واژه هاى هم قافيه و حرف «را» رديف اين پارة شعر است كه بر 
غناى موسيقى شعر افزوده است.

   از نظر زبان شناختى، وجود فعل هاى ربطى «است» و «بود» در زبان شعر مؤثر است. اين شگرد 
از ويژگيهاى زبان فارسى است كه در هر جاى جمله مى تواند قرار بگيرد و موجب گسترش رديف 

در شعر شود. براي نمونه در اين شعر:
پيش از آن كاندر جهان باغ و مى و انگور بود

از شراب لايزالى جان ما مخمور بود
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ما به بغداد جهان جان اناالحق مى زديم
پيش از آن كاين دار و گير و نكته منصور بود
(كليات شمس تبريزى:1/274)

  واژه هاى «انگور» و «مخمور» و «منصور» قافيه و فعل ربطى «بود» رديف است. هم چنين فعل 
ربطى «است» در شعر زير رديف است.
ساقى بيار باده كه ايام بس خوش است

امروز روز باده و خرگاه و آتش است
ساقى ظريف و باده لطيف و زمان شريف

مجلس چو چرخ روشن و دلدار مه وش است
(كليات شمس تبريزى:1/171)

   استفادة فراوان از رديف هاي فعلي در غزليات شمس يكي ديگر از شگردهايي است كه مولوي 
براى پويايي و حركت در فضاي شعر خويش از آن بهره جسته است. در نمونه هاي ذيل:

سوداي تو در جوي جان، چون آب حيوان مي رود
آب حيات از عشق تو در جوي جويان مي رود 

عالم پر از حمد و ثنا، از طوطيان آشنا
مرغِ دلم بر مي پرد، چون ذكر مرغان مي رود

(كليات شمس تبريزي:1/206) 
و:

گر جان عاشق دم زند آتش درين عالم زند
وين عالم بي اصل را، چون ذرّها بر هم زند

عالم همه دريا شود، دريا ز هيبت لا شود
آدم نماند و آدمي، گر خويش با آدم زند

(كليات شمس تبريزي:1/202) 
رديف هاي فعلي «مي رود» و «زند» موجب پويايي، جنبش و حركت در شعر شاعر گشته است. 
رديف هايي كه در غزليات مولوى به كار رفته اند، بيشتر رديف هاى طولانى هستند كه تكرار اين 
رديف هاى طولانى حركات سماع را تداعى مى كند و جنبة غنايى شعر را افزون مى سازد. اين 
رديف ها كه اغلب عبارت يا جملة كوتاه هستند با فعل همراه هستند كه خود اين، سبب نوعى 

حركت در فضاى شعر مى شود. مانند نمونه هاى ذيل: 
رو آن ربابى را بگو مستان سلامت مى كنند

وان مرغ آبى را بگو مستان سلامت مى كنند
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وان مير ساقى را بگو مستان سلامت مى كنند
وان عمر باقى  را بگو مستان سلامت مى كنند
(كليات شمس تبريزى:1/205)

و:
مرا وصال تو بايد صبا چه سود كند

چو من زمين تو گشتم سما چه سود كند
ايا بتان شكر لب چو روى شه ديدم

مرا جمال و كمال شما چه سود كند
(كليات شمس تبريزى:1/354)

رديف هاي «را بگو مستان سلامت مى كنند» و «چه سود كند» در نمونه هاي فوق موجب انسجام 
، پويايى و غناى موسيقى شعرى گشته است. مهم ترين ويژگى رديف در شعر مولوى هم آهنگى 
حركات صامت ها ومصوت هاى قافيه با رديف است به گونه اى كه از نظر ساختمان صوتى، رديف 

و قافيه با هم ديگر هماهنگ و پيوسته اند. مانند: 
اول بدان كه عشق نه اول نه آخرست

هر سو نظر مكن كه ازآن سوى سوى نيست
آن عشق مى فروش قيامت همى كند

زان باده اى كه در خور خم و سبوى نيست
(كليات شمس تبريزى:1/177)

قافيه هاي «سوى» و «سبوى» و رديف «نيست» از نظر ساختمان صوتى با هم هماهنگى دارند. 
اشتراك در صامت هاى «س» و هم چنين مصوت «ى» به خوبى به تداعى مفهوم و منظور شاعر 
كمك مى كند و در القاى مفهوم مدّ نظر او  به مخاطب يارى مى رساند. در خور تأمّل است كه 
رديف «در كنار قافيه و وزن خود به خود يك پارچگى موسيقايى شعر را به ارمغان مى آورد، وانگهى 
بندهاى شعر به دليل هماهنگى در وزن و موسيقى كنارى و نيز به مدد وحدت معنايى كلّ شعر به 
هم مربوط مى شوند و ساخت شعر استوار و محكم مى شود.» (عباسى1378: 245) در شعر ذيل:

اى يوسف خوش نام ما خوش مى روى بر بام ما
اى در شكسته جام ما اى بر دريده دام ما  
(كليات شمس تبريزى:1/12) 
   تكرار «آم ما» در پايان دو مصرع از جلوه هاى موسيقى كنارى است. قافية «بام» و «دام» و 
رديف «ما» از نظر صوتى، مناسب انتخاب شده اند. زيرا، صامت «م» و مهم تر از همه مصوت 
«ا» نوعى امتداد و كشش را مى رساند و معنيى را تداعى مى كند و افق هاى روشن ترى را پيش 
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القاى مفهوم مورد نظر  به  تواند  قافيه نمى  از طريق  تنهايى  به  ديدگان شاعر قرار مى دهد كه 
بپردازد. 

3 - 1 -  جناس
در  كاربرد جناس  زبان شاعر مى شود،  افزونى موسيقى  كنار موسيقى حروف موجب  در  آن چه 
سطح شعر است. روش تجنيس يا هم جنس سازى يكى از روش هاى است كه در سطح كلمات 
و جملات هماهنگى به وجود مي آورد و موسيقى كلام را افزون مى كند. «مفهوم جناس، هر نوع 
اشتراك در مصوت و صامت هاى كلام است كه در طرح هاى گوناگون مى تواند خود را نشان 
دهد. در ذات هر زبان و در طبيعت هر زبان، جناس خود را، به عنوان يك قانون زبان شناسى، نشان مى دهد.» 
(شفيعى كدكنى1384: 301) روش تجنيس بر اساس نزديكى هر چه بيشتر واك هاست، به طورى 
كه كلمات هم جنس به نظر آيند. انواع جناس ها، گونه هايى از توازن هاى واژگانى هستند كه از 
طريق همگونى كامل هم چون: جناس تام و مركب يا همگونى ناقص مانند: جناس مطرّف، جناس 

وسط، جناس مذّيل، جناس اشتقاق و جناس مضارع شكل گرفته اند.

1-1-3 - جناس تام
   جناس تام، جناسي است كه «الفاظ در گفتن و نوشتن متجانس؛ يعنى در حروف و حركات يكى 
و فقط در معنى مختلف باشند.» (همايى1377: 49) صرف نظر از تعريف هاى سنّتى به يكى از 
تعريف هاى نو در مورد جناس تام مى پردازيم. «جناس تام صنعت كاربرد صوت هاى هم آوا- هم 
نويسه است با توالى يكسان كه دست كم از نظر يكى از نقش هاى صرفى، نحوى يا معنايى با 
يكديگر متفاوتند.» (صفوى1380: 1/284)در خور ذكر است كه تعريف فوق جناس مركب را نيز 
شامل مى شود. مولوى در شعر ذيل از اين شگرد بهره گرفته است. واژة  «عذرا» در نمونة ذيل 

چنين است:
تو ديدى هيچ نقشى را كه از نقاش بگريزد؟

تو ديدى هيچ وامق را كه عذرا خواهد از عذرا؟
(كليات شمس تبريزى:1/37)

به معنى  از عرائس شعرى است و عذرا خواستن  نام معشوق وامق است كه  عذرا در شعر فوق 
جدايى خواستن است.

2-1-3 - جناس مضارع
   جناس مضارع، جناسى است كه اختلاف در صامت هاى آغازين يا وسط آن وجود داشته باشد. اگر 
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مخرج دو حرف مختلف؛ يعنى آهنگ تلفظ آنها نزديك به هم باشد، جناس را مضارع گويند و اگر 
قريب المخرج نباشد، آن را جناس لاحق گويند. (همان:282) جناس مضارع در شعر ذيل:

پايان جنگ آمد آواز چنگ آمد
يوسف ز چاه آمد اى بى هنر به رقص آ  
 (كليات شمس تبريزى:1/82)

   دو واژة «جنگ» و «چنگ» جناس مضارع است، زيرا دو حرف متفاوت «ج» و «چ» قريب المخرج 
هستند. همچنين دو واژة «مغز» و «نغز» در شعر ذيل چنين اند:

اى خموشى مغز منى، پردة آن نغز منى
كمتر فضل خموشى، كش نبود خوف و رجا 
(كليات شمس تبريزى:1/27)

در شعر ذيل:
امروز خندان آمدى مفتاح زندان آمدى

بر مستمندان آمدى چو بخشش و فضل خدا  
(كليات شمس تبريزى:1/12)

دو واژة «خندان» و «زندان» جناس لاحق هستند، زيرا حروف مختلف «خ» و «ز» بعيد المخرج 
مى باشند. 

3-1-3 - جناس زايد
   از ميان انواع جناس هاي رايج در ادب فارسى، بيشترين كاربرد جناس در اشعار مولوى مربوط 
به جناس زايد است كه شامل سه قسم: جناس مطرف، جناس وسط و جناس مذيل است. جناس 
مطرف جناسى است كه در آن «يكى از كلمات متجانس نسبت به ديگرى يك يا دو هجا در آغاز 

بيشتر داشته باشد.» (شميسا1378: 42) براي نمونه: 
آن كيست اندر راه دل، كو را نباشد آه دل

كار آن كس دارد كه او غرقابة آن آه شد 
(كليات شمس تبريزى:12/20)

واژة «راه» نسبت به «آه»  حرفي در آغاز اضافه دارد. 
جناس وسط، جناسى است كه يكى از كلمات متجانس حرفي نسبت به ديگرى در وسط بيشتر 

داشته باشد. مانند:
آن جان و جهان آمد و آن گنج نهان آمد

وان فخر شهان آمد تا پرده درد ما را 

قاعده افزايى در غزليات شمس
EXTRA-REGULARTIY IN SHAMS’S LYRICS



138

(5
9/

3  
رة

شما
ى (

رس
 فا

ت
بياّ

 اد
يخ

تار

 138

(كليات شمس تبريزى:1/40)
   واژة متجانس «جهان » نسبت به «جان» حرف وسط «ه» را اضافه دارد. همچنين دو واژة 

«كرم» و «كم» در شعر ذيل نمونة گويايي است:
زان سوى او چندان كرم زين سو خلاف و بيش و كم

زان سوى او چندان وفا زين سوى تو چندين جفا 
 (كليات شمس تبريزى:1/12)

وقتى دو كلمه متناجس در آخر نسبت به هم حرفي را زياد يا كم داشته باشند، جناس مذيل خوانده 
مى شود. مانند:

روز تويى روزه تويى حاصل دريوزه تويى
آب تويى كوزه تويى آب ده اين بار مرا
(كليات شمس تبريزى:1/27)

واژه ى متجانس «روزه» نسبت به واژة «روز» حرف «ه» را در آخر بيشتر دارد. 

4-1-3 - جناس مزدوج
   زمانى كه دو كلمه مشابه پشت سر هم قرار مى گيرند، آن را جناس مزدوج مى گويند. (شفيعى 
كدكنى1384: 304) مانند دو واژه ى «جام» و «جان» در مصرع اول و همچنين دو واژة  «جان» 

و «جهان» در مصرع دوم كه در بيت ذيل داراى جناس مزدوج مى باشند: 
جان ما همچون جهان بود جام جان چو آفتاب

از شراب جان، جهان تا گردن اندر نور بود
 (كليات شمس تبريزى:1/274)

  واژه هاى «مالك » و «ملك»  در نمونة ذيل از چنين ويژگى برخورداراست.
شمس حق دين تويى مالك ملك وجود

اى كه نديده چو تو عشق دگر كيقباد
(كليات شمس تبريزى:1/327)

5-1-3 - جناس ناقص
   جناس ناقص، جناسى است كه «اركان جناس در حروف يكى و در حركات مختلف باشند، كه به 
آن جناس محرّف نيز گويند.» (همايى1377: 50) واژه هاى «نقُل» و «نقَل» در شعر ذيل، جناس 

ناقص را شكل مى دهند.
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اين سكر بين، هل عقل را وين نقُل بين هل نقَل را
كز بهر نان و بقَل را چندين نشايد ماجرا  
(كليات شمس تبريزى:1/11)

همچنين واژه هايى «زَهره» و «زُهره» در نمونة ذيل نيز جناس ناقص هستند:
افتد عطارد در وَحَل آتش در افتد در زحل

زَهره نماند زُهره را، تا پردة خرّم زند
(كليات شمس تبريزى:1/203)

6-1-3 - جناس قلب
   جناس قلب «اختلاف در توزيع واك هاى مشترك كلمات است» (شميسا1378: 33) صفوى در كتاب 
«از زبان شناسى به ادبيات» جناس قلب را مربوط به «محورهمنشينى» مى داند و در اين باره مى نويسد: 
«جناس قلب واژه هايى را شامل مى شود كه از واج هاى يكسان برخوردارند و اختلاف شان در شيوة 
وقوع همخوان ها بر روى محور همنشينى است.» (صفوى1380: 1/289) مولوى از اين شگرد نيز در شعر 

خويش استفاده كرده است. چنان كه دو واژة «دام» و «آدم» در شعر زير، اين ويژگى را دارند. 
آن دام آدم را بگو، وان جان عالم را بگو

وان يار و همدم را بگو، مستان سلامت مى كنند
 (كليات شمس تبريزى:1/205)

2 -  تكرار در سطح گروه
   در غزليات شمس گاه تكرار در شعر به شكل تكرار گروه كلمات صورت مى پذيرد. «منظور از گروه، 
آن واحد زبانى است كه از يك واژه يا بيشتر ساخته شده است و نقش واحدى را در جمله داراست. 
گروه هاى زبان فارسى به سه طبقة گروه فعلى، گروه اسمى و گروه قيدى تقسيم مى شود.» (همان: 

207،208) تكرار در سطح گروه به دو صورت همگونى ناقص و همگونى كامل انجام مى گيرد. 

1-2 -  همگونى ناقص 
در همگونى ناقص «بخشى از دو يا چند گروه، شامل يك يا چند عنصر دستورى درون گروه تكرار 

مى شود.» (صفوى1380: 1/2098) مانند: 
حسن حوران شمس دين و باغ رضوان شمس دين

عين انسان شمس دين و شمس دين فخر كبار 
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 (كليات شمس تبريزى:1/400)
در شعر فوق «شمس دين» آهنگ شعر را مضاعف كرده است. همچنين واژة  «مست» در نمونة 

ذيل همين اثر را به شعر مي بخشد:
ساربانا اشتران بين سر به سر قطار مست

مير مست و خواجه مست و يار مست اغيار مست
باغبانا رعد مطرب ابر ساقى گشت و شد

باغ مست و راغ مست و غنچه مست و خار مست 
(كليات شمس تبريزى:1/153)

2-2 - همگونى كامل 
در همگونى كامل «تمامى عنصر دستورى گروه با توالى يكسان تكرار مى شود.» (همان:209)

هان اى پسر! هان اى پسر! خود را ببين در من نگر
زيرا ز بوى زعفران گويند خندان مى رسد 
(كليات شمس تبريزى:1/204)

و:
زهى عشق، زهى عشق! كه ما راست خدايا

چه نغزست و چه خوبست و چه زيباست خدايا 
(كليات شمس تبريزى: 1/407)

در نمونه هاى بالا «هان اى پسر » و «زهى عشق» داراى همگونى كامل هستند وبه خوبى حالات 
چرخش، سماع ، شور و شوق را به خواننده منتقل مى كنند.

3) تكرار در سطح جمله
   تكرار در سطح جمله در غزليات شمس از اهميّت بسيارى برخوردار است، به جهت اينكه اين 
نوع تكرار، علاوه بر انسجام بخشى به زبان شاعر، در جهت القاى مفهوم نقش برجسته اى را ايفا 
مى كند. «تكرار از قوى ترين عوامل تأثير است و بهترين وسيله اى است كه عقيده يا فكرى را 
به كسى القا مى كند.» (شفيعى كدكنى1384: 99) تكرار در سطح جمله به صورت تكرار همگونى 

ناقص و تكرار همگونى كامل انجام مى گيرد.

1-3) همگونى ناقص 
   تكرار در سطح جمله اگر تنها يك گروه از جمله را شامل شود، همگونى ناقص ناميده مى شود. 
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«در چنين شرايطي بخشي از يك جمله كه بيــــش از يك گروه است، در جمله اي ديگر تكرار 
مي شود.» (صفوى1380: 1/210) براي نمونه:

گاه سوى وفا روى، گاه سوى جفا روى
آن منى، كجا روى؟ بى تو به سر نمى شود
 (كليات شمس تبريزى:1/212)
در نمونة بالا تكرار ناقصي در ميان دو جمله مشاهده مي شود. به طوري كه در آن «گاه سوى...

روى» تكرار شده است. در شعر:

اندك اندك جمع مستان مى رسند
اندك اندك مى پرستان مى رسند
(كليات شمس تبريزى:1/304)

تنها تكرار قسمتى از جمله «اندك اندك ...مى رسند» جلب نظر مي كند.

2 - 3 -  همگونى كامل   
   تكرار در سطح جمله به صورت همگونى كامل هنگامى صورت مى پذيرد كه تمامى جمله به 

طور كامل تكرار شود. مانند:
رسيد آن شه، رسيد آن شه، بيارايد ايوان را

فرو برُّيد ساعدهاى براى خوب كنعان را
 (كليات شمس تبريزى:1/35)

در شعر فوق «رسيد آن شه» به طور كامل تكرار شده است. همچنين در بيت زير جمله ي «مكن 
اى شه مكافاتم» از همگونى كامل برخوردار است.

ز فرزين بند آن رخ من چه شهماتم چه شهماتم
مكن اى شه مكافاتم مكن اى شه مكافاتم
 (كليات شمس تبريزى:1/524)

نتيجه گيرى
   از مهم ترين ويژگيهاى موسيقى غزليات شمس، عنصر تكرار است كه موسيقى آن را مضاعف 
نموده  و بر انسجامش افزوده است. تكرار به شكل هاى مختلف، از جمله تكرار واج، واژه و جمله 
كه موجب توازن آوايى و واژگانى است، نمونة عالى قاعده افزايى در غزليات شمس است. مولوى 

در استفاده از اين شگرد، القاى معناى ثانوى و تأكيد بر مطلب را در نظر دارد.   
   در بررسى اوزان غزليات شمس، علاوه بر تنوّع اوزان، مى توان به هماهنگى كه مولوى ميان 
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وزن و محتوا به وجود آورده، اشاره كرد. زيرا هر يك از اوزان شعر آهنگ و حالت خاصّى را به همراه 
دارند. او در غزليات خويش به فراوانى از اوزان تند و ضربى بهره گرفته است كه در حقيقت نشانگر 
روحيه ى شاعر و عشق  و علاقه ي او به وجد سماع است و به خوبى شور و هيجان و چرخش و 

حركت را به مخاطب منتقل مى كند. 
   بدون ترديد قافيه و رديف در كنار ساير عناصر موسيقى آفرين، باعث افزايش و اوج موسيقى 
مى شود. بيشتر قافيه هاى غزليات مولوى سالم و اصلى هستند، اين قافيه ها با رعايت دقيق در 
پايان اشعار بر زيبايى و آهنگين نمودن شعر افزوده است. خاصه بهره گيرى از قافيه هاى صوتى، 
تصويرى و ميانى، موسيقى شعر را دو چندان كرده است. رديف هاى به كار رفته در غزليات شمس 
بيشتر رديف هاى فعلى مى باشند كه اغلب به صورت عبارت و جمله اى همراه فعل به كار رفته 
اند و پويايى و حركت خاصي را به شعر بخشيده است. در مجموع رديف هاى فعلى و عبارات و 
جملاتى كه به عنوان رديف در غزليات شمس مورد استفاده قرار گرفته اند، نسبت به موارد ديگر 

(رديف هاى اسمى) از نمود قابل ملاحظه اى برخوردار هستند.
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