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تبارشناسی ماهیت نمایشی صنعت انشاد قصیدۀ پارسی

ابراهیم محمدی1

چکیده
 کار این نوشتار، توصیف ماهیت دراماتیک صنعت انشاد قصیدۀ پارسی و نسبت آن با بوطیقای 
به‎ویژه قصیدۀ  اجرای شعر،  معنای شیوۀ هنری  در  انشاد   .1 پیش‌فرض‌ها:  این  با  است؛  ارسطو 
مدحی، محصول تعامل ادبیات و درام است؛ 2. شناخت درست انشاد، تنها با به‌کارگیری رویکردی 
که  می‌دهد  نشان  که  است  بینارشته‌ای  است. همین خوانش  هنر( شدنی  ـ  )ادبیات  بین‌رشته‌ای 
قصیدۀ مدحی را نباید تنها در محتوای آن فروکاست؛ چراکه قصیده تنها ابزار خام ستایش نیست؛ 
بلکه ازحیث فرم هم شاهکاری هنری است. البته اینجا مراد از فرم هنری، تنها هنرسازه‌های زبانی 
و بلاغی و زیباشناسیک سخن در قصیده نیست؛ بلکه فرم هنری قصیده، ماهیت دراماتیک انشاد 
آن را نیز دربرمی‌گیرد؛ انشاد قصیدۀ مدحی، گونه‌ای نمایش صحنه‌ای )performance( بود که 
شاعر یا راوی، آن را ایستاده در جایی ویژه، در کانون دید تماشاگر، در هیئتی و با حرکاتی معناساز 
اجرا می‌کرد. درک این ویژگی قصیده، بی‎شناخت اصطلاح أخذبالوجوه در زبان رساله‌های شعری 
عربی و پارسی کهن ممکن نیست؛ اصطلاحی که در برابر هوپوکریسیس یونانی به کار رفته است 
تراژدی، خطابه، قصیدۀ مدحی و هجو  در  اجرا  نمایشی  را می‌توان جوهر  آن  معنای فشردۀ  و 

دانست. 
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درآمد
وحید دستگردی که از شاعران آلمان‌دوست ایرانی در دورۀ جنگ جهانی اول بود و مردم را سخت 
انگلستان و هواداری آلمان برمی‌انگیخت، برای پیشبرد بهتر کارش از هنر  به دشمنی روسیه و 
راویان بازاری یا بازارخوانان خوش‌صدا و شعرشناس و آشنا با موسیقی بهره می‌گرفت؛ »شعرهای 
شورانگیزی می‌ساخت... و درویشان اصفهان را به خواندن آن‌ها در کوی و برزن وامی‌داشت؛ 
ازجملۀ آن اشعار ترجیع‌بندی بود... که درویش خوش‌آوازی در بازار و مساجد و مجامع می‌خواند 
و به شور و هیجان مردم اصفهان می‌افزود« )آرین‌پور 1387، ج 2: 322(. آنچه در بازارخوانی این 
راویان هنرمند گماشتۀ وحید دستگردی به چشم می‌آید، تنها کارکرد سیاسی آشکار آن نیست )که 

البته مهم است(؛ بلکه ماهیت هنری و کاملًا نمایشی آن است. 
داستان  به  نمونه،  به‌عنوان  پارسی،  ادبی  گذشتۀ  در  هنر  این  نشانه‌های  در جست‎وجوی 
نصر بن احمد سامانی و رودکی در چهارمقالۀ نظامی عروضی سمرقندی می‌رسیم. داستانی که 
به‌روشنی گزارشگر جادوی برخاسته از تعامل سه هنر شعر، موسیقی و نمایش است؛ امیر نصر 
عادت داشت که زمستان را در پایتخت خود یعنی بخارا بماند و تابستان به سمرقند یا شهری از 
شهرهای خراسان برود. تابستان سالی که نوبت هرات بود، امیر به هرات رفت؛ اما ماندن او در 

آنجا به ‌‌درازا کشید. همراهان که دلتنگ بخارا شده بودند:
به نزدیک استاد ابوعبدالله الرودکی رفتند... گفتند پنج هزار دینار تو را خدمت کنیم اگر صنعتی 
این  پردۀ عشاق  برگرفت و در  چنگ  . رودکی...  کند...  این خاک حرکت  از  پادشاه  بکنی که 

آغاز کرد: قصیده 
بوی جوی مولیان آید همی              بوی یار مهربان آید همی...
ریگ آموی و درشتی راه او                 زیر پایم پرنیان آید همی

آب جیحون از نشاط روی دوست      خنگ ما را تا میان آید همی...
میر سرو است و بخارا بوستان         سرو سوی بوستان آید همی

چون رودکی بدین بیت رسید، امیر چنان منفعل گشت که از تخت فرود آمد و بی‌‌موزه پای در 
رکابِ خنگِ نوبتی آورد و روی به بخارا نهاد؛ چنانکه رانین و موزه تا دو فرسنگ در پی امیر بردند 
به برونه و آنجا در پای کرد و عنان تا بخارا هیچ بازنگرفت )عروضی سمرقندی 1364: 53ـ49(. 
چه چیز، سخن رودکی را به سحر بدل و امیر را این‌‌گونه جادو کرد؟ بخشی از شدت 
تأثیرگذاری کلام رودکی، برخاسته از ‌چیزی است که در تصویرآفرینی شعرش موج می‌زند؛ یعنی 
حرکت در تصویر که خود، عنصر اصلی درام است؛ بویژه اگر با عنصر زمان همراه شود؛ به سخن 
دیگر، حرکت و زمان که جوهر اصلی تصویر دراماتیک است، کلام رودکی را به نمایشی زنده بدل 
کرده است؛ به‌ویژه در بیت سوم؛ در این بیت به قوۀ تخیل نمایشی، در نمایی کاملًا زنده و پویا، 
شتاب حرکت اسب و سوار و البته شتاب گذر زمان را می‌بینیم؛ شتابی که آن‌دو را سبک از رود 
گذر می‌دهد و نمی‌گذارد جیحونِ پر از آب، از میان اسب بالاتر ‌آید؛ انگار اسب و سوار با زمان بر 



287تبارشناسی ماهیت نمایشی صنعت انشاد قصیدۀ پارسی/

روی آب در پرواز‌ند. نشانه‌هایی از این‌گونه تصویرآفرینی، در شعر دیگر شاعران سبک خراسانی 
نیز دیده می‌شود )شفیعی‌کدکنی 1385: 266ـ250 و 440(؛ اما هنر رودکی تنها این نیست. ندیمان 
به بهای پنج هزار دینار از او »صنعتی« خواستند و او نیز آفرید؛ ساز زد، آواز خواند و همچون 
بازیگری چیره، کلام را کاملًا نمایش‌گونه انشاد کرد. رودکی به ‌یاری »صنعت انشاد«)1( توانست 
در جهان متن و زبان و خیال شعری خود، بخارا را بازآفریند و امیر را به نیروی »تخیل نمایشی«1 
به تماشای آن شهر پنهان در کلام خویش ببرد و از خود بی‌خود کند. راز سحر سخن او در هنر 

اجرای نمایشی شعر به‌همراه ساز و آواز و خنیاگری است: انشاد، به‌ویژه انشاد قصیدۀ مدحی.
عموم منابعی که در زبان پارسی به مدح و قصیدۀ مدحی پرداخته‌‌اند، به فرم هنری انشاد 
و کارکردهایش، کم توجه‌اند؛ در »تطور مدیحه‌سرایی در ادبیات فارسی تا قرن ششم هجری« به 
ویژگی اقناع‌گری شعر مدحی اشاره شده است )شهیدی 1350: 269(؛ بی‌آنکه از آیین انشاد و 
فرم هنری اجرای مدح و نقش آن در همین ویژگی یعنی قدرت اقناع‌گری، یاد شود؛ حال آنکه 
انجام می‌شود. شکل هنری  انشاد  اقناع‌گری قصیدۀ مدحی، ازطریق فرم دراماتیک  بخش عمدۀ 
اجراست که به قصیده، قدرت اقناع‌گری لایزال و تثبیت گفتمان سیاسی ـ مذهبی و ایدئولوژی 
بر سیمای  به خطابه نزدیک می‌کند. در مدح، داغ ننگ  این حیث  از  حاکم را می‌دهد و آن را 
الزامات شعر مدحی و شیوه‌های مدیحه‌سرایی به ویژگی‌های  ادب فارسی)2( )1374(، اصول و 
زبانی و محتوایی فروکاسته شده و به صنعت انشاد پرداخته نشده است. در مفلس کیمیافروش، به 
ارزش‌های اجتماعی و تاریخی شعر مدحی اشاره و کارکرد سیاسی مدح به‌مثابۀ رسانۀ‌ قدرتمندِ 
در خدمت حاکم)3( )شفیعی‌کدکنی 1384: 91( تبیین شده؛ اما اشاره نشده که همین کارکرد قصیدۀ 
مدحی است که آن را از جهاتی، به‎ویژه از حیث شیوۀ اجرا یا انشاد، به خطابه نزدیک می‌کند. 
در مقالۀ »تأثیر فن خطابه در شکل‌گیری قصیده با نظر به قصاید سبک خراسانی« )پورحیدری و 
فولادی 1398(، ازمنظر بینامتنیت گونه‌ها یا روابط بیناگونه‌ای2 به پیوند خطابه و قصیده پرداخته 
آرایه‌ها  و  کارکردها  ابزارها،  از حیث شکل، مخاطب،  این‌دو،  که  است  داده شده  نشان  و  شده 
همانند هستند، بی‌آنکه به همانندی اصلی قصیدۀ مدحی با خطابه، ‌یعنی فرم هنری اجرا و انشاد 
اشاره شود؛ به‎عبارت دیگر، آنچه در دو پژوهش اخیر مغفول مانده این است که خطابه و قصیده 
که به‌گونه‌ای، کار رسانۀ عمومی حاکم و تثبیت قدرت او را انجام می‌دهند )کاری که هنوز خطبا، 
گره  »انشاد«  دیرپای  سنت  با  دو  هر  می‌دهند(،  انجام  سیاسی«  ـ  »عبادی  خطبه‌های  در  به‌ویژه 
بوطیقای قصیده در جهان اسلام« )جلیلی  ارسطو: خاستگاه  زبانی  مقالۀ »نظریۀ  باور  خورده‌اند. 
تقویان و جعفرزاده 1402( از عنوان پیداست؛ بنیاد فلسفی شیوۀ سرودن قصیده در جهان اسلام، 
آمدن  از  پیش  قصیده  است:  پرسش‌برانگیز  البته  که  باوری  دارد.  ریشه  ارسطو  زبانی  نظریۀ  در 

بوطیقای ارسطو به جهان اسلام، وجود نداشت؟ اگر وجود داشت، بوطیقا نداشت؟ 

1. Dramatic imagination. 
2 . inter-generic relations
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هدف نوشتار حاضر معرفی صنعت انشاد قصیدۀ مدحی پارسی و تبارشناسی تاریخی آن، با 
این دو پیش‌فرض است: نخست اینکه قصیدۀ مدحی را نباید تنها به محتوای سیاسی ـ ستایشی آن 
فروکاست و آن را صرفاً ابزار سادۀ ستایش شاهان یا حاکمان و دستگاه ایدئولوژی‌پردازی قدرت 
حاکم دانست؛ بلکه باید دانست که در قصیده، در کنار محتوا، فرم و ساخت هم مهم است؛ قصیده 
ازحیث فرم، شاهکاری هنری است که در زبان، خلق و بر صحنه و در برابر چشم مخاطب اجرا 
می‌شود. شکوه هنری قصیده، تنها به فرم برآمده از بازی‌های زبانی یا هنرسازه‌های زبانی و بلاغی 
و زیباشناسیک سخن محدود نمی‌شود؛ بلکه افزون بر همۀ این‌ها، رتوریک سیاسی قصیده و انشاد 
آن را هم دربرمی‌گیرد. انشاد قصیدۀ مدحی، ماهیت دراماتیک داشته؛ یعنی گونه‌ای نمایش1 بوده 
که شاعر آن را ایستاده در جایی ویژه، در کانون دید تماشاگر، در هیئتی و با حرکاتی معناساز، 
اجرا می‌کرده است؛ دوم اینکه این ویژگی برجستۀ فرم‌شناختی قصیده، بی‌پیشینۀ تاریخی نیست؛ 
بلکه با سنت انشاد خطابه و هنر دیرسال گوسانی و نیز ملازمت شعر و موسیقی در خسروانی‌های 

کهن پارسی در پیوند است. 
برای تبیین درست مسئله، در بدنۀ مقاله با رویکردی تاریخی و تبارشناسانه، از سه منظر 
به موضوع نگریسته می‌شود: الف. منظری که در منابع تئوریک یعنی رساله‌های شعری عربی و 
پارسی و مقدم بر آن، در فن شعر و فن خطابه یا بوطیقا و رتوریقای ارسطو دیده می‌شود و فشردۀ 
آن را می‌توان در بحث قدما از »أخذبالوجوه« )معادل هوپوکریسیس در زبان ارسطو( دید. این 
اصطلاح، بیشتر در آن‌ دسته از رساله‌های شعری کهن دیده ‌می‌شود که نشان »تخیل نمایشی« نیز 
در آن‌ها هست؛ از ترجمۀ پیشگام ابوبشر متی از فن‌ شعر ارسطو گرفته تا اساس ‌الإقتباس خواجه 
یافته در دو زبان عربی و پارسی، به  بازتاب  ادبیِ  ‌نصیر طوسی. در این رساله‌هاست که نظریۀ 
بوطیقای ارسطو که نمایش‌مرکز است، نزدیک می‌شود. همین‌جا باید یادآوری شود که پرداختن به 
أخذبالوجوه در این مقال، بیشتر برای تبیین چگونگی تئوریزه‎شدن بحث انشاد در زبان قدماست؛ 
یعنی درک و تبیین اینکه مثلًا خواجه ‌نصیر چگونه به انشاد شعر پرداخته و چه نسبتی میان سخن 
او و بوطیقای ارسطو برقرار است. بماند که فهم درست نسبت هوپوکریسیس با أخذبالوجوه و 
نسبت این دو با نمایش، یکی از رازهای ترجمۀ متی را نیز آشکار می‌کند)4(؛ ب. منظری که از 
مباحث تئوریک و نیز گزارش‌های تاریخی دربارۀ انشاد خطابه یا انشاد برخی دیگر از گونه‌های 
هنر کلامی، ازجمله گوسانی برمی‌آید. اینجاست که همانندی انشاد قصیده با ایراد خطابه و اجرای 
نمایشی گوسانان آشکار می‌شود و هر سه در دل یک سنت قرار می‌گیرند؛ سنت اجرای نمایشی 
هنر کلامی؛ پ. منظری که از گزارش‌های منابع تاریخی ـ ادبی درباره هیئت و شیوۀ شاعران در 
برخواندن شعر )ازجمله برخواندن قصیدۀ مدحی( در دو قلمرو ادبی پارسی و عربی برمی‌آید. در 
اینجا، هم با تنوع اشکال و کارکردهای انشاد روبه‌رو هستیم )از دربار تا بازار( و هم با ملازمت 
شعر و موسیقی یا رود و سرود. در ادامه، ازطریق سه منظر یادشده نشان داده می‌شود که خاستگاه 

1. performance
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تئوریک صنعت انشاد کجاست، چه کیفیتی دارد و اهمیتش در چیست. بی‌گمان، نادیده‎انگاشتن 
ماهیت نمایشی صنعت انشاد قصیدۀ پارسی، بسیاری از ظرافت‌های مهم هنری این استوانۀ شعر 

ایرانی و نیز نقش آن در پایداری سنت‌های نمایشی کهن را از دید پنهان می‌کند. 

الف. أخذبالوجوه، نشانی ویژه از تخیل نمایشی 
أخذبالوجوه در ترجمه‌های فن‌ شعر و خطابۀ ارسطو، در برابر هوپوکریسیس آمده است؛ از این‌رو، 
برای درک درست معنای آن، نخست باید به فهم معنای هوپوکریسیس در بافت این دو رساله 
بپردازیم. ارسطو در بند 19 فن ‌شعر )Aristotle 2002: 1456b(، آنجاکه به‎صورت‌های گفتار1، 
یعنی طرزهای ادا یا شیوه‌های اجرا می‌پردازد، می‌گوید: شناختن این، متعلق‌ به هنر بازیگری است 
و »دانستن یا ندانستن این‌ها، هیچ نقدی که شایستۀ تأمل جدی باشد، بر هنر شعر وارد نمی‌آورد« 
)1402: 73(. شعر به‌مثابۀ هنری کلامی، چیزی است و طرز ادا و اجرای آن، چیزی دیگر؛ چیزی 
که متعلق به هوپوکریسیس است و نه ذات شعر؛ اما در اجرا و انشاد شعر و قوت تأثیر شعر، بسیار 
نقش دارد. برای شناخت بهتر هوپوکریسیس، باید به خطابه )بندهای آغازینِ کتاب سوم( مراجعه 
کنیم که ارسطو در آن، از طرز اجرای سخن2، به‎عنوان یکی از مشترکات فن شعر، فن خطابه و 

هنر راپسودها سخن می‌گوید و نسبت آن را با هوپوکریسیس روشن می‌کند: 
و  است  طبیعی  آن  نخست‌‌بودگی  که  است  چیزی  بررسی  نخست،  گام  سبک،  شناخت  در 
کارکرد اقناعی دارد یا برانگیزاننده است، گام دوم بررسی چگونگی گزینش و سامان‌‌دادن همین 
چیزهای اقناع‌‌گر و برانگیزاننده در زبان است و گام سوم، بررسی چیزی است که دارای بیشترین 
برانگیزانندگی )قوت تأثیر( و از این‌‌رو بیشترین ضرورت است؛ یعنی بیان یا شیوۀ اجرای سخن که 
با همۀ دربایستیگی‌‌ای که دارد، تاکنون چندان بدان پرداخته نشده است؛ حتی در تراژدی و راپسودی 
هم کارکرد ویژۀ شیوۀ اجرا از دیدها پنهان مانده است؛ چراکه در گذشته‌‌های دور، شاعران، خود، 
تراژدی‌‌هایشان را انشاد می‌‌کردند. ناگفته پیداست که چنین چیزی، هم در بوطیقا )فن شعر( هست 
)و مهم است(؛ هم در رتوریقا )فن خطابه(. ... شیوۀ اجرا و انشاد را باید، شیوۀ به‌‌کارگیری صدا 
در بیان احساس دانست؛ صدا، کی باید شدید باشد؛ کی ملایم و کی میان این‌‌دو. آهنگ‌‌های زیر 
و بمِ صدا یا آهنگ میان این دو را چگونه باید به کار برد و با چه ضرب‌‌آهنگ‌‌هایی. برای کسی 
که در مقام نظر به بررسی چیستی بیان و شیوۀ اجرای سخن می‌‌پردازد، سه چیز مهم است: بلندی 
یا شدت صدا، چرخش ظریف و هنرمندانۀ لحن یا آهنگ )خوش‌‌آهنگی( و ضرب‌‌آهنگ. در مقام 
اجرا نیز چنین است؛ معمولاً برندگان رقابت‌‌های ادبی و هنری، هنرمندان )بازیگران، خوانندگان، 
نوازندگان و رقاصان(ی هستند که به این چیزها دقت می‌‌کنند و در آن مهارت دارند. نیز معمولاً 
در تراژدی بازیگران تأثیر بیشتری دارند تا شاعران. ... سبک و شیوۀ اجرای سخن، چیز کم‌‌بهایی 

1. figures of talk
2. action oratoire
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دربارۀ  دست‌‌کم،  درحالی‎که  است؛  شده  پرداخته  بدان  اندک  و  دیر  همین  برای  و  شده  شمرده 
خطابه که سر و کارش تماماً با عقیده و تفکر است، باید بسیار به‏شیوۀ اجرای سخن، یعنی به بیان 
پرداخته شود؛ نه‎تنها برای اینکه چیز خوبی و پرداختن بدان کار درستی است؛ بلکه برای آنکه کار 
دربایست گریزناپذیری است و جز آن کاری نمی‌‌توانیم انجام دهیم... ؛ از این‌‌رو در هر آموزشی، 
پرداختن به سبک و شیوۀ بیان، دربایست و گریزناپذیر است؛ زیرا هنگامی که می‌‌خواهیم از چیزی 
سخن بگوییم یا چیزی را بیان کنیم، فرق می‌‌کند که بدین‌‌گونه سخن بگوییم یا بدان‌‌گونه. این 
گونه‌‌های سخن‌‌گفتن یا سبک‌‌ها و شیوه‌‌های اجرای سخن، شکل‌‌هایی از نمایش ظاهری1 هستند 
که بناست کارکرد اقناعی داشته باشند و بر شنونده یا مخاطب تأثیرگذار باشند. شیوۀ اجرا، درست 
مانند بازی بازیگر است؛ یعنی هنگامی که به کار گرفته می‌‌شود، همان تأثیراتی را پدید می‌‌آورد 
که بازی بازیگر پدید می‌‌آورد... . برای همین است که در رقابت‌‌های بزرگ، جوایز از آنِ خطیبانی 
می‌‌شود که در فن و هنر اجرای سخن مهارت دارند. اصلًا نوشتار، در مقام اجرا و برخوانی، از 
راه بیان یا سبک بیشتر کار می‌‌کند تا از راه فکر و عقیده؛ گفتارهای مکتوب قوت خود را بیشتر از 

)5(.)1403b 1404 ـa :2007( سبک می‌‌گیرند تا از فکر
هوپوکریسیس در لغت یعنی پاسخ‌‌دادن و در اصطلاح یعنی بیان‌کردن، تفسیرکردن، اجرای 
نقش روی صحنه یا بازی‌‌ در نمایش و افزون بر همۀ این‌‌ها، یعنی انشاد هنرمندانۀ خطابه و شعر 
همراهِ حرکات سر و دست و چشم و صورت و هرآنچه خطیب، شاعر و راوی از بازیگر اقتباس 
نیز  نفاق و تظاهر  این اصطلاح در تحولات معناییِ ازسرگذارانده، در معنای ریاکاری،  می‌‌کند. 
فهمیده شده است. برپایۀ همین تحول معنایی است که در زبان رساله‌‌های شعری عربی ـ پارسی 
و  ابن‌سینا  ازجمله  مسلمان،  فیلسوفان  کلام  در  او  از  پس  و  متی  ابوبشر  ترجمۀ  ازجمله  کهن، 
خواجه‌نصیر، »النفاق« در معنای بازیگری و نمایش، »جزءالنفاقی« در معنای جزء نمایشی و »منافق« 
و »مرائی« در معنای بازیگر آمده است. در ترجمۀ خطابه، هوپوکریسیس به اخذبالوجوه برگردانده 
شده است )ارسطوطالیس 1979: 182(. ابوبشر متی نیز در ترجمۀ فن‌شعر، هوپوکریسیس را به 
متأخر، همۀ سویه‌های  آثار  در  این‌گونه،  و  )ارسطوطالیس 1953: 125(  برگردانده  أخذبالوجوه 
معنایی هوپوکریسیس، از هیئت لفظ گرفته تا هیئت متلفظ یا گوینده، در أخذبالوجوه بازتاب یافته 
است. گزارش خواجه ‌نصیر در اساس ‌الإقتباس که خود یادآور سخن فارابی در خطابه )1390: 
474( و جوامع ‌الشعر )1971: 77( و دیدگاه ابن‌سینا در شفا )1954: 50ـ49 ؛ ارسطوطالیس 1953: 

180( نیز هست، این پنداشت را تأیید می‌کند. 

خواجه ‌نصیر طوسی و تخیل نمایشی 
خواجه ‌نصیر که در اساس ‌الإقتباس )642(، أخذبه‌وجوه را به‌روشنی معرفی کرده است، با نمایش، 
تخیل نمایشی و سنت‌های نمایشی ایرانی و یونانی آشناست؛ اصلًا همین آشنایی است که دریافت 

1. forms of outward show
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و تصویر او از أخذبه‌وجوه را به اصل یونانی آن در زبان ارسطو، یعنی هوپوکریسیس نزدیک‌تر 
کرده است. پیش از تبیین دیدگاه خواجه دربارۀ أخذبه‌وجوه و نسبت آن با نمایش، باید یادآوری 
شود که خواجه‌نصیر، نظریۀ شعری خود را از آبشخورهای چندگانۀ ایرانی، عربی، قرآنی و یونانی 
گرفته است و آشنایی او با آبشخور اخیر، به‌ویژه بوطیقای ارسطو، بیشتر باعث شده است که نشان 

نمایش در سخنش آشکار باشد: 
یونانیان را اغراضی محدود بوده است در شعر و هر یکی را وزنی خاص مناسب؛ مثلًا نوعی بوده 
است مشتمل بر ذکر خیر و اخیار و تخلص به مدح یکی از آن طایفه که آن را طراغودیا خوانده‌‌اند. 
و آن بهترین انواع بوده است. و آن را وزنی به‌‌غایت لذیذ بوده و نوعی دیگر مشتمل بر ذکر شرور 
و رذایل و هجو کسی و نوعی مشتمل بر امور حرب و جدال و تهییج و غضب و ضجرت. و نوعی 
دیگر... . برجمله چون در این روزگار آن سیاقت مهجور است، از شرح آن فائده زیادت صورت 

نبندد )طوسی 1376: 591ـ590(.
بوطیقای  می‌داند  که  می‌دهد  نشان  است،  بوده  انواع  بهترین  طراغودیا  می‌گوید  آنجاکه 
را  آن  که  می‌دهد  نشان  ندارد،  سودی  آن  شرح  می‌گوید  آنجاکه  و  است  تراژدی‌مرکز  ارسطو، 
او، در  اما در شرحش سودی نمی‌بیند؛ چراکه به سخن خود  می‌شناسد و می‌تواند شرح دهد؛ 
آن روزگار، سیاقتِ نمایش مهجور است یا نمایش سیاقت مهجور است. درنگ در این سکوت 
معنادار خواجه و پرهیز او از سخن‌گفتن دربارۀ تراژدی و کمدی و چیستی آن‌ها و بسنده‎کردن 
به تعبیر شگرف »سیاقت مهجور«، بسیار مهم است؛ اما مهم‌تر از آن اینکه بررسی سخنان خواجه 
دربارۀ أخذبه‌وجوه  ـ چنان‌که خواهیم دیدـ نشان می‌دهد که او چیستی و انواع شعر، چیستی 
محاکات نمایشی و تخیل نمایشی و اهمیت تخیل در تعریف منطق یا منطقیون از شعر و مهم‌تر 
از آن، اهمیت نمایش در بوطیقای ارسطو را به‌خوبی درک کرده است. در مقالۀ نهم در تعریف 

می‌گوید:  شعر 
شعر در عرف منطقی کلام مخیِّل است. و در عرف متأخران کلام موزون مقفی؛ چه به حسب این 
عرف هر سخن را که وزنی و قافیتی باشد، خواه صادق و خواه کاذب... ، آن را شعر خوانند. و اگر 
از وزن و قافیه خالی بود و اگرچه مخیِّل بود، آن را شعر نخوانند. و اما قدما شعر کلام مخیِّل را 
گفته‌اند، و اگرچه موزون حقیقی نبوده است. و اشعار یونانیان بعضی چنان بوده است. و در دیگر 
لغات قدیم مانند عبری و سریانی و فرس هم وزن حقیقی اعتبار نکرده‌‌اند. و اعتبار وزن حقیقی 
به آن می‌‌ماند که اول هم عرب را بوده است مانند قافیه... و اصل تخییل که منطقی را نظر بر آن 

است، همیشه معتبر باشد و اگرچه طرق استعمال بگردد )587(. 
منطقیون  یا  منطق  گفتمان  در  که  است  همان  شعر،  تخیل‌مرکزی  بر  خواجه  پای‌فشردن 
یا  تخیل  که  پرسش  این  به  پاسخ  در  ارسطو هم هست.  نظریۀ شعری  پایۀ  و  دیده می‌شود  نیز 
به‌تعبیر درست‌تر تخییل چگونه برساخته می‌‌شود؟ خواجه به‌گونه‌ای سخن می‌گوید که جایی برای 

باز بماند:  پرداختن به محاکات نمایشی، تخیل نمایشی و مشخصاً أخذبه‌وجوه 
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اموری که اقتضاء تخیل)6( کند در قول چهار چیز بود: الف. عدد زمان‌‌های قول بر وجه ایقاعی یا 
نزدیک به آن، و آن وزن بود؛ ب. آنچه مسموع بود از قول، یعنی الفاظ؛ ج. آنچه مفهوم بود از او، 
یعنی معانی و د. اموری که متعلق بود به هر دو به هم. و مسموع اقتضاء تخیل [/ تخییل] یا به 

جوهر لفظ کند یا به هیئت مذکور در باب أخذبه‌‌وجوه )588(. 
انواع  اعتبار  که  دانست  بباید  »و  می‌گوید:  شعر  در  أخذبه‌وجوه  اهمیت  دربارۀ  آن‌گاه 
تعلق  و  بود  بسیار  تخییل  در  آن  منفعت  و  شعر.  در  بود  چیزی  مهم‌‌ترین  نفاق،  و  أخذبه‌‌وجوه 
آن اول بالذات به شعر است و بعد از آن به خطابت« )595(. أخذبه‌وجوه از مشترکات فن شعر 
مقالۀ هشتم  باید  دیدگاه خواجه‌نصیر،  در  آن  معنای روشن  دانستن  برای  و  است  فن خطابه  و 

ببینیم. است،  خطابه  ویژۀ  که  را  اساس‌الإقتباس 
با وجود آن  در آغاز مقالۀ هشتم، در تعریف خطابه می‌‌گوید: »صناعتی علمی است که 
ممکن باشد اقناع جمهور در آنچه باید که ایشان را به آن تصدیق حاصل شود به قدر امکان« 
)529(؛ سپس دربارۀ اجزای خطابه می‌‌نویسد: »خطابت مشتمل بود بر دو چیز: یکی عمود و دیگر 
اعوان. و عمود قولی باشد که به حسب ظن منتج بالذات بود مطلوب را. و اعوان اقوال و افعالی 
بود خارج از آن« )533(. ادامۀ سخن خواجه نشان می‌دهد که اعوان، یعنی هر آنچه به اقناع کمک 
می‌کند: قول، شهادت و امارت؛ امارت یعنی هر نشانه‌‌ای که بیرون از قول و شهادت به اقناع کمک 
می‌‌کند؛ »مانند هیئت مسرور مبشر را و هیئت خائف منذر را« )534(؛ اعوان عبارت است از اقوال، 
حرکات و هیئت گوینده هنگام ادای سخن. این نکتۀ مهم را در فصل نخستِ بخشِ توابعِ خطابه 
)»فن سیوم« که فرم، ساختار و محتوای آن یادآور »کتاب سوم«، رتوریقای ارسطو است( به‌روشنی 

بیان می‌کند؛ آنجا که می‌‌گوید:
آن‌‌چه توابع خطابت بود که آن ‌‌را تحسینات و تزیینات)7( خوانند، سه صنف بود: الف. آنچه متعلق 
به لفظ بود؛ ب. آنچه متعلق به ترتیب بود؛ ج. آنچه آن را أخذبالوجوه خوانند و نفاق نیز خوانند؛ 
به‏معنی روائی که در متاع گویند)8(. و آن متعلق بود به هیئت لفظ یا به هیئت متلفظ از امور خارجی 
سخن... و اما امور خارجی که از باب أخذبه‌‌وجوه بود... ، دو نوع است: اول آنچه تعلق به هیئت 
لفظ دارد و آن گرانی و سبکی و بلندی و پستی و تیزی و نرمی آواز بود که مقتضی انفعالات 
باشد؛ چه خشم را آوازی خاص بود و خوف را آوازی دیگر... و نوع دوم از باب أخذبه‌‌وجوه 
اموری باشد که راجع با هیئت قایل بود تا آن سخن از او مقبول بود... و آن بر چند وجه بود: 
بعضی قولی و بعضی فعلی. و قولی مانند ثنای متکلم بود بر خود و اظهار نقصان خصم خود 
یا نقصان ضد سخن خود و تقریر آنچه مقتضی تصور خیر باشد به او و آنکه او را منزلتی ثابت 
است. و همچنین مدح مستمعان و ثنای بر ایشان و بر حاکم که داعی ایشان باشد به تصدیق و 
قبول و استدراج به آنچه مبنی بود از هیئتی پوشیده در متکلم، یا مقتضی خلقی و انفعالی باشد در 
مستمع... و فعلی مانند رعایت شرایط زیّ و هیئت و منظر و اشارات و افعالی که مؤکد سخن 

او باشد )581ـ574(. 



293تبارشناسی ماهیت نمایشی صنعت انشاد قصیدۀ پارسی/

با توجه به گزارش خواجه‌نصیر، أخذبه‌وجوه که آن را »نفاق نیز خوانند«، هم دربرگیرندۀ 
انفعالات  »مقتضی  آواز که  نرمی  تیزی و  پستی،  بلندی،  یعنی گرانی، سبکی،  لفظ است؛  هیئت 
باشد« و هم دربرگیرندۀ هیئت گوینده؛ یعنی »شرایط زیّ و هیئت و منظر و اشارات و افعالی که 
مؤکد سخن او باشد« )581ـ574(؛ از این‌رو می‌توان گفت أخذبه‌وجوه در زبان متی و فارابی و 
خواجه‌نصیر، همانند هوپوکریسیس در زبان ارسطو، یعنی اجرای هنری کلام، درست همان کاری 
که شاعر هنگام انشاد شعر و خطیب هنگام ایراد خطابه در برابر چشم تماشایان انجام می‌دهد؛ کار 
هر دو، گونه‌ای performance یا محاکات نمایشی‌ است. زبان و بافت ترجمه پیشگام ابوبشر متی 
از فن ‌شعر هم این دریافت را تأیید می‌کند: او در برگردان  prosōpon/mask، »وجه‌‌المستهزئ« 
با  معنا  و  لفظ  در  که  )ارسطوطالیس 1953: 95(  آورده  در کمدی«  نمایش  »نقاب  معنای  در  را 
اخذبه‌وجوه تناسب دارد و در برگردان ópsis/ spectacle، »الوجه« و »جمال و حسن‌الوجه« را در 
معنای صحنۀ نمایش )97( آورده است و با این‌کار، خوشۀ معنایی ـ مفهومی برجسته‌ای با مرکزیت 
وجه آفریده که کانونش نمایش است. به‌پشتوانۀ همین خوشۀ مفهومی، می‌توان وجه را در معنای 

نمایش و أخذبالوجوه را در معنای »اجرای نمایشی سخن« دریافت)9(.

ب. نمایش‌گونگی انشاد مدح)10(، در ایراد خطابه و هنر گوسانان نیز دیده می‌شود؛ 
1. فرم هنری اجرای خطابه

پایۀ دیدگاه ارسطو دربارۀ فن خطابه، این باور کلی است که خطیبان می‌‌کوشند از هر ابزاری برای 
اقناع‌گری بیشتر کلام بهره ببرند؛ حتی گاه برای ازکارانداختن قوۀ تعقل، از راه به‌‌هم‌‌آمیختن عقل 
و احساس و شرم، »می‌‌گویند: "کیست که نداند؟" یا "همۀ مردم می‌‌دانند" و شنونده برای اینکه 
در زمرۀ همۀ مردم باشد، از شرم، سخن آن‌‌ها را قبول می‌‌کند« )ارسطو 1392: 346(. پیداست که 
در اینجا خطیب می‌‌کوشد از راه به ‌کارگیری گزاره‌‌‌هایی که بیانگر »بدیهی، طبیعی‌‌ و فراگیربودگی« 
هستند، مخاطب را از تنهاماندن به سبب متفاوت‌‌نگریستن و دگراندیشی بترساند و انگیزۀ همرنگ‌‌ 
اندیشیدن، درنگ و  این کار، خطیب مجال و قدرت  با  او قدرت ‌‌بخشد.  را در  جماعت ‌‌شدن 
تعقل را از مخاطب سلب، احساس »خودنادان‌‌پنداری« را در او ایجاد و ایدۀ خود را به او دیکته 
می‌کند. خطیبان ماهری که قراردادهای نمایشی را به‌خوبی می‌شناختند، افزون‌بر به‌کارگیری چنین 
گزاره‌هایی، برای أثرگذاری بیشتر کلام، از ابزارهای دیگری نیز بهره‌ می‌بردند؛ آن‌ها خطابه را با 
انجام حرکاتی همچون تکان انگشت اشاره، گشودن دست‌‌ها و بازوان، حرکت سر و چشم و... 
به نمایش بدل می‌کردند؛ یعنی خطابه را نمایشی ایراد یا اجرا می‌کردند؛ تا اقناع‌گری کلام بیشتر 

شود )دیکسون 1389: 39ـ38(.
در سنت یونانی و رومی، ایراد )اجرای هنری خطابه( بسیار مهم بوده است؛ به گزارش 

بروتوس: در  سیسرون 
از دموستن، خطیب بزرگ، پرسیدند کدام بخش خطابه از همه مهم‌‌تر است؟ گفت ایراد خطابه. 
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ایراد خطابه.  باز گفت  پرسیدند سوم کدام بخش؟  ایراد خطابه.  داد  پاسخ  از آن؟  بعد  پرسیدند 
چندان این سخن بازگفت تا دیگر نپرسیدند. آن‌‌گاه فرمود هنر بدون بیان به هیچ‌کار نیاید؛ لیکن از 

بیان بدون هنر بسی کار برآید )39ـ38(. 
اهمیت فرم هنری اجرا در خطابۀ نمایشی )منافراتی()11( بسیار بیشتر بود. در این‌گونه از 
خطابه که بیشتر ویژۀ مدیحه‌‌سرایی برای خدایان و بزرگان بود، آرام‏آرام فرم هنری اجرا چنان بر 
محتوا چیره شد که در مواردی به هنر نمایش محض بدل شد. در گونۀ هنری خطابۀ نمایشی، 

تماشاگر فقط ناظر یا منتقد مهارت اجرا یا ایراد سخنران بود)12( )28(. 
  Art and Functionدر قطب‌الدین  طاهره  نیست؛  غربی  خطابۀ  ویژۀ  اجرا،  هنری  فرم 
را  )performance( خطابۀ« عربی  نمایشی  »اجرای  از وجوه  برخی   ،:Arabic Oration (2019)
نشان داده )Qutbuddin, 2019: 92(  و محمد ابوزهره در الخطابه، تصویر نسبتاً کامل و روشنی 
از آن به دست داده است. بنابر گزارش او، خطیب عرب در هیئتی زیبا که عبارت بود از درخشش 
چهره، سلامت و زیبایی دهان و دندان، استواری بدن و راستی قامت؛ همچون نیزه‌ای که خمی 
ندارد، خطابه می‌گفت. خطیب جاهلی که ابهت، شهرت، وقار، بزرگی، زیبایی ظاهر و نیکویی 
اصل و نسب داشت، در هیئت یادشده، خطابه را چنین اجرا می‌کرد: 1. در مکان بلندی می‌ایستاد؛ 
2. سینه به ‌جلو بیرون آورده، صاف، بدون خم‌شدگی و قوس درآوردن؛ 3. در جامه‌ای مخصوص، 
متشکل از عمامه و لباسی فاخر که نشان جایگاه بلند علمی او بود؛ 4. دست به کمر یا کمربند 
می‌گرفت؛ 5. گاه دست‌ها را بلند می‌کرد و در هوا نگه می‌داشت و 6. قاعده‌مند و به‌جا از حرکات 
و   )237 و   152  :1980( نمی‌کاست  او  متانت  و  وقار  و  حیثیت  از  که  به‌گونه‌ای  می‌برد؛  بهره 
این‌گونه، اثرگذار سخن می‌راند. اگر ازمنظر فوکو، به‎ویژه دیدگاه او دربارۀ پیوند قدرت، دانش و 
حقیقت ـ حقیقت از نظر او امری عینی و مطلق نیست؛ بلکه محصول شبکه‌ای قدرت/ دانش است 
ـ بنگریم، کارکرد سیاسی ـ رسانه‌ای خطابه و قصیدۀ مدحی درباری را بسیار برجسته می‌بینیم؛ 
هرکدام از این‌دو، به‌گونه‌ای کار رسانۀ عمومی حاکمیت را در بازتولید گفتمان و تثبیت و اعِمال 
قدرت حاکم و اشاعۀ حقیقتِ برساختۀ حاکمیت انجام می‌دهد؛ کاری که هنوز خطبا، به‎ویژه در 
خطبه‌های »عبادی ـ سیاسی« انجام می‌دهند. خطابه و مدح، بیان‌های هنری قدرتمندی هستند که 

با تولید و تثبیت حقیقت برساختۀ گفتمان حاکم، به نظم موجود مشروعیت می‌بخشند.

2. گوسانی و راپسودی؛ هنر انشاد حماسه
ارسطو در بند 26 فن‌ شعر و در پاسخ به این پرسش که حماسه برتر است یا تراژدی؟ می‌گوید: 
به‎ویژه  تراژدی،  در  که  است  این  می‌کنند،  وارد  تراژدی  به  برتریِ حماسه،  که طرفداران  نقدی 
تراژدی‌های متأخر، بازیگران در حرکات اغراق می‌کنند تا تماشاگران عوام هم آن را بفهمند. ادامۀ 
سخن ارسطو مهم است: »این اتهام، علیه هنر شعر مطرح نشده؛ بلکه علیه هنر بازی‌گری مطرح شده؛ 
چراکه ممکن است نقال نیز...« )1402: 90(؛ یعنی این اتهام متوجه خود هنر شعر، یعنی خود تراژدی 
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نیست؛ بلکه متوجه هنر اجراست؛ در اجرای تراژدی و در حرکات سر و دست اغراق شده است. 
نکته اینجاست که در مقام مقایسه می‌گوید همین اتفاق ممکن است در اجرای حماسه هم روی 
دهد؛ یعنی ممکن است نقال یا راپسود یا گوسان هم هنگام اجرا یا انشاد شعر حماسی، حرکات 
مصنوع انجام دهد. معنای ضمنی سخن ارسطو این است که هم در تراژدی و هم در حماسه، 
با دو ساحتِ کلام و اجرا، متن و نمایش، روبه‎رو هستیم؛ سپس تأکید می‌کند که تراژدی ارزش 
خود را ازطریق خواندن هم آشکار می‌کند؛ اصلًا سرزندگی تراژدی هم در خواندن برقرار است 
و هم در ایفای نقش کردن؛ تراژدی کار خودش را انجام می‌دهد؛ چه قرائت شود، چه به نمایش 
درآید )90( و این‌همه یعنی اینکه نفس قرائت، انشاد و برخواندن هم می‌تواند ارزش تراژدی را 
نشان دهد. کافی است به یاد داشته باشیم که ارسطو در خطابه، آنجاکه از دلایل کم‌توجهی به شیوۀ 
اجرا و اهمیت آن سخن می‌گوید، به این نکته اشاره می‌کند که هم در تراژدی و هم در راپسودی، 
شیوۀ انشاد مهم است؛ اما ازآنجاکه »در گذشته‌‌های دورتر، شاعران، خود، تراژدی‌‌هایشان را انشاد 
می‌‌کردند«، تاکنون کم بدان توجه شده است )1403b :2007(. حاصل سخن آنکه ارسطو هم در 
فن‌ شعر و هم در خطابه، انشاد و اجرا را از مشترکات تراژدی و حماسه می‌داند و گزارش می‌کند 
زبان  بر  مدحی،  و شعر  مثلًا شعر حماسی  گونه‌های شعر،  دیگر  مانند  تراژدی  دوره‌ای،  در  که 

سرایندگان، برخوانی یا انشاد می‌شده است.   
»علاوه‌بر  می‌کردند،  همراه  ساز  با  را  آواز  و  می‌خواندند  به ‌آواز  را  شعر  که  گوسانان 
رامشگری و خنیاگری، در بازیگری و شعبده‌بازی و چشم‌بندی نیز تردست بودند« )خالقی‌مطلق 
1372: 22(؛ »قصه‌‌پردازانی)13( موسیقی‌‌دان و بدیهه‌‌سرا بودند که... داستان‌‌های پهلوانی و گاهی 
حماسی عشقی را به‌صورت نمایشی همراه با بازی‌‌ها و بیشتر به ‌‌نظم نقل می‌‌کردند« )راشدمحصل 
1391: 11(؛ »هم کرده‌های پهلوانان را می‌سرودند و هم ستایش خدایان را« )خالقی‌مطلق 1386: 
143ـ142(. مری ‌بویس1 در توضیح ساخت واژگانی گوسان، سندی ارائه می‌کند که آشکارا بیانگر 
پیوند مدح و گوسانی ‌است)14(؛ سپس دربارۀ کارکردهای گوسان پارتی می‌گوید: شاعر خنیاگری 
بود که: 1. »به‌‌عنوان مدیحه‌‌سرا و مرثیه‌‌خوان در مراسم نقش داشت«؛ 2. در مدح حامیان خود 
آواز می‌‌خواند؛ 3. در جشن‌ها آواز می‌‌خواند؛ 4. »با تئاتر مربوط بود«؛ 5. شاعر خنیاگر بود و 6. 
»پادشاهان و عوام را سرگرم می‌‌کرد، ممتاز در دربار و دارای وجهۀ مردمی، حاضر در سوگواری‌‌ها 
مفسر  و  گذشته  پیروزی‌‌های  ثبت‌‌کنندۀ  موسیقی‌‌دان،  نقال،  هجونویس،  مرثیه‌‌خوان،  و جشن‌‌ها، 
دوران خود بود« )1369ـ1368: 762ـ759(. بویس شخصیت گوسان را به واگیاکاراکا در ادبیات 
روایت‎گری  می‌‌دانست،  داستان  می‌‌دانست،  تاریخ  بود،  هنرمند  که  می‌داند  نزدیک  سانسکریت 
می‌دانست، نمایش می‌‌دانست، سخن منظوم را انشاد می‌کرد، آواز می‌خواند و چند ویژگی برجسته 
داشت: آگاهی از قوانین سخن، آگاهی یکسان از هنرهای سه‌‌گانه )موسیقی آوایی، آشنایی با آلات 

1. Mary Boyce
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  the singer of tales موسیقی و رقص( و... )763(. جوهر هنر هر دو، به تعبیر آلبرت بی ‌لرد1 در
performance ،(1971) بود. لرد در توصیف کنش هنری ویژۀ این هنرمندان می‌گوید: سرودن، 
به‌آوازخواندن و اجرا، چهره‌های چندگانۀ یک کنش هنری هستند که در یک‌ زمان خلق می‌شوند؛ 

لحظۀ آفرینش، همان لحظۀ اجرای هنری و سرودن همان اجراست )1971: 13(.

ت. نشان انشاد در منابع تاریخی ـ ادبی
1. آیین برخوانی خسروانی‌های پارسی؛ »ملازمت سرود و آواز« 

آیین نظام‌مند برخوانی یا »اداکردن«)15( شعر در جمع به‌ همراه موسیقی و آواز و به‏‌تعبیر روشن‌تر، 
»ملازمت سرود و آواز« در آیین انشاد، یکی از پایدارترین سنت‌های ادبی ایرانی است. به قول 
صاحب تاریخ سیستان، »تا پارسیان بودند، سخن پیش ایشان به‌ رود بازگفتندی بر طریق خسروانی« 
)بهار 1381: 215(. این سنت در ادبیات پارسی جایگاه ویژه‌تری داشت تا ادبیات عربی؛ به‌سبب 
موسیقی  سامان‌دهندۀ  عروضی،  وزن  عربی،  در  عربی.  و  پارسی  در  شعر  وزن  بنیادین  تفاوت 
کلام است و در شعر پارسی پیش از سیطرۀ عروض عربی، به‎ویژه در خسروانی‌ها، وزن نامنتظم 
غیرعروضی، که با کوتاه و بلندکردن الفاظ تنظیم می‌شد. به‌ قول جاحظ »عجم در سرودهایش 
الفاظ را می‌کشد و آن‌ها را کوتاه و بلند می‌کند تا به وزن و آهنگ درآید و این‌گونه ناموزون را 
موزون می‌سازد« )به نقل از فتوحی 1403: 98(؛ از این‌روست که »در سنت روایت شعر عربی، 
خواندن آن به آواز خوش و حسن ادای آن به ‌هیچ‌وجه ملحوظ نبوده است؛ درصورتی‎که همه‌جا 
ادای شعر، کمال شهرت را  فارسی، شخص خوش‌آوازی که در حسن  از کلمۀ راوی در شعر 
دارد، فهمیده می‌شود«؛ مثلًا ‌جایی که حافظ می‌گوید: »غزل گفتی و دُر سفتی بیا و خوش بخوان 
حافظ«، »خوش‌خواندن« یعنی »خواندن با آواز خوش در مجلس« )شفیعی‌کدکنی 1383: 41ـ40(. 
این ملازمت میان سرود و آواز یا رود و سرود یا شعر و موسیقی، در خسروانی‌ها که گونۀ اصلی 
و شناخته‌شدۀ شعر درباری ایرانی کهن است، آشکارتر و به طبیعت کار نزدیک‌تر است. این را 
اخوان‌ثالث در مقالۀ »خسروانی و لاسکوی« )1376: 322 ـ309(، به‌خوبی نشان داده است. به باور 
او »خسروانی نوعی شعر "قول"گونه بوده است با وزن نامنتظم غیرعروضی، همراه با موسیقی و 
نیز لحنی از الحان موسیقی ایران بوده با وزن ایقاعی سبک و هموار و "از بهر مجلس ملوک" که 
تا زمان ثعالبی و نویسندۀ قابوس‌نامه هم رایج بوده« )1376: 315(. عموماً به‌نادرست خسروانی 
را نثر پنداشته‌اند، نه شعر)16(؛ چراکه »برای آن‌ها که با عروض عربی خوگر شده باشند، آن شعرها 
نثر جلوه می‌کند و نمی‌توانند آن را در شمار شعر درآورند« )شفیعی‌کدکنی 1388: 29(. این قول‌ها 
و البته موسیقی و آواز همراه آن، با آیین ویژه‌ای و با نظارت دقیق یکی از پرده‌داران خاص به نام 
خرم‌باش که رئیس تشریفات بود و »به استادان موسیقی دستور می‌داد که فلان لحن و فلان مقام 
را بنوازند«، اجرا می‌شد )کریستن‌سن 1384: 345ـ344(. او پیش از آغاز اجرا، به کسی فرمان 

1. Albert B. Lord
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می‌داد تا:
بر بلندای کاخ بانگ برآورد که "ای زبان! مراقب سر خود باش! زیرا امروز در حضور شاهنشاه 
قرار گرفته‌ای". آن‌گاه سکوت بر همۀ حاضران حکم‎فرما می‌شد و خنیاگران به اشارۀ خرم‌باش، 
به تناوب می‌خواندند و سکوت می‌کردند و هرکس، آنچه را می‌خواند یا می‌نواخت که خرم‌باش 

به او دستور داده بود )قائمی 1391: 219(. 
یکی از تشبیه‌های تاریخی شعر پارسی نیز ریشه در همین ملازمت سرود و آواز دارد؛ »جز 
نظامی و عطار شاعران دیگری هم سخن خود را به زبور داوود تشبیه داده‌اند و گاه از زبور برتر 
دانسته‌اند؛ ازجمله ناصرخسرو، رشید وطواط، خواجوی کرمانی، اوحدی مراغی، کمال خجندی، 
جامی و اقبال لاهوری. دلیل فراوانی این تشبیه آن است که شعر پارسی از عهد باستان با ساز 
و آواز اجرا می‌شد و معجزۀ داوود نیز اجرای سرودهای زبور با آواز خوش بود. این همانندی، 

شاعران پارسی را به این تشبیه مشتاق می‌کرد )فتوحی: 98(.
2. صنعت انشاد در پارسی دری

سنت ملازمت شعر و موسیقی، تا زمانی که روح فرهنگ ایرانی توش و توان بیشتری داشت؛ یعنی 
تا اواخر قرن پنجم هجری برقرار ماند. در طول این دوره، شعرای بزرگ ایران شعر خود را با 
موسیقی همراه می‌کردند؛ به‎گونه‌ای‎که هر قصیده در یکی از پرده‌های موسیقی خوانده می‌شد. در 
نظام ادبی و بوطیقای آن روزگار، شاعر بزرگ کسی بود که در این »صناعت« دست داشت؛ آواز 
دلفریب داشت و می‌توانست یکی از سازها را بنوازد )نفیسی 1341: 410(. شاعران این روزگار، 
با آوازی خوش شعرشان را می‌خواندند؛ یا راویانی با حافظه‌ای  یا خود موسیقی می‌دانستند و 
قوی و آشنا با علم موسیقی برمی‌گزیدند تا شعرشان را در یا بر جمع بخوانند و روایت کنند)17(. 
نشانه‌های صنعت انشاد در متون این دوره آشکارتر است؛ ازجمله در چند بخش از چهارمقاله؛ نیز 
در این سخن صاحب چهارمقاله درباره بایستگی‌های شاعری: »شاعر باید که در مجلس محاورت 
خوشگوی بود و در مجلس معاشرت خوشروی و باید که شعر او بدان درجه رسیده باشد که در 
صحیفۀ روزگار مسطور باشد و بر السنۀ احرار مقروء، بر سفائن بنویسند و در مدائن بخوانند« 
)نظامی عروضی 1364: 47(؛ شاعر خوب، شاعر خوشگوی و خوشروی است )اهمیت هیئت( و 

شعر خوب، شعری که در شهرها برخوانده شود.
فرخی  درگذشت،  چند  دوری  شراب  »چون  سیستانی؛  فرخی  حکایت  در  همچنینن 
»با کاروان حله برفتم ز سیستان«  بخواند که:  این قصیده  آواز حزین و خوش  به  برخاست و 
)63ـ58(. از این منظر، حکایت امیرمعزی و ملک‌شاه نیز خواندنی است؛ به‎ویژه با تعریضی که به 

)68ـ66(.  دارد  نظام‌الملک  خواجه 
بیرون از چهارمقاله، در شعر پارسی هم گاه اشارات آشکاری دیده می‌شود، مثلا در این 

بیت رودکی: 
»رودکی چنگ برگرفت و نواخت                  باده ‌انداز کو سرود انداخت« )نفیسی 493(
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یا این بیت ناصرخسرو: 
»تو بر پایی آنجاکه مطرب نشیند            سزد گر ببری زبان جری را« )1357: 143(

یا در این دو بیت فردوسی:
»چون از دفتر این داستان‌ها بسی                            همی‌خواند خواننده بر هر کسی

جهان دل نهاده بر این داستان       همان بخردان نیز و هم راستان« )1386، ج13/1: 127ـ126(.
3. نشان »هیئت انشاد« در ادبیات عرب

ادبیات عربی است که  انشاد شعر در  انشاد قصیدۀ پارسی، آیین  بی‌گمان یکی از خاستگاه‌های 
خود، الزاماتی داشت. جواد علی در المفصل فی تاریخ ‌العرب قبل ‌الإسلام می‌نویسد: شاعران شیوۀ 
ویژه‌‌ای در انشاد شعر داشتند؛ شاعر آن‌‌گاه که می‌‌خواست شعر القا کند، به هیئت انشاد درمی‌‌آمد 
و به مردم می‌‌نمایاند که می‌‌خواهد شعر انشاد کند. یکی از اصول انشاد شعر، ایستاده برخواندن 
بود در جامه‌های رنگارنگ کوتاه و بلند، رداهای سیاه و جامه‌های فاخر بشکوه. انشاد پیوسته با 
ترنم و زمزمۀ لحن و آهنگ و نغمۀ خوش و با کشیدن صوت همراه می‌شد تا در نظر شنوندگان 
زیباتر و بر روح و جانشان اثرگذارتر باشد. شاعر برای انشاد شعر بر مکان بلندی می‌ایستاد یا بر 
شترش سوار می‌شد تا خود را در منظر بینندگان و شنوندگان آورد و آشکار کند که گوینده اوست 
نه شخص دیگری؛ همان کاری که خطیب نیز انجام می‌داد. گویا شاعران، این سنت را از ساحران 
و کاهنان کهن گرفته‌اند؛ چون ساحران و کاهنان، سخن منظوم و آهنگین می‌سرودند و آن را در 
هیئت ویژه‌ای انشاد می‌کردند؛ جامۀ ویژه‌ای می‌پوشیدند و در جایگاه ویژه‌ای می‌ایستادند. رسم 
بر این بود که شاعر در برابر پادشاهی که ممکن بود بر تخت نشسته باشد، می‌ایستاد و شعرش را 

پس از اینکه از پادشاه اجازه می‌گرفت، انشاد می‌کرد )علی 1993، ج9: 87ـ85(. 
برپایۀ گزارش بالا و آنچه در تاریخ آداب ‌العرب، در دو بخشِ »سیمای شاعران« و »حالت 
انشاد« )الرافعی 2000، ج3: 28ـ24( آمده است، می‌‌توان گفت »هیئت انشاد« عبارت بود از آداب 
دربرابر  هنری کلام  اجرای  گونه‌‌های  و  محافل  در  و شمایل  آراستن سیما  و شیوه‌‌های  پوشش 
زی  پوشش،  هیئت،  رافعی،  گزارش  به  شعر.  برخوانی  با  همراه  حرکات  و  تماشاگران  دیدگان 
و سیمای شاعران در خانه‌‌ و حتی شمایلشان آن‌‌گاه که برای خود شعری می‌‌خواندند، با سیما 
و هیئت آن‌‌ها در روزی که بر سر جمع شعر انشاد می‌‌کردند، یکسان نبود؛ مثلًا »بحتری هرگاه 
شعری انشاد می‌‌کرد، می‌‌لرزید و به دو طرف خود نگاه می‌‌کرد، آشکارا در جست‌‌وخیز بود و گاه 
به حاضران در محفل رو می‌‌کرد و می‌‌گفت چرا شگفت‌‌زده نمی‌‌شوید؟!« )24 و 27(. هیئت انشاد 
گاه بسیار غریب بود و شاعران در مسخ شکل و شمایل و ازریخت‏انداختن چهره و زشت‌‌نمایی 

سیماشان مبالغه می‌‌کردند )محمدحسین 1947: 59(.
انشاد، افزون بر هیئت، پوشش، حرکات و آداب ویژه، مکان ویژه‌‌ نیز داشت؛ شناخته‌‌شده‌‌ترین 
آن، عکاظ بود. عکاظ محل دادوستد بود و محل اجتماع قبایل گوناگون و همین، آن را به جایگاهی 
ویژه‌‌ برای مفاخره، منافره، مناظره، گفت‌‌وشنود، روایت‌‌ قصه و برخوانی شعر بدل کرده بود. عکاظ 
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زندۀ  اجرای  به  تماشاگران،  انبوه  حضور  در  قصه‌‌گویان  و  شاعران  و  کاهنان  که  بود  صحنه‌‌ای 
هنرهای کلامی و نمایشی خود و ازطریق آن به روایت ستیزهای فردی و قبیله‌‌ای می‌‌پرداختند. 
گره‌‌خوردگی نام عکاظ با هنر سخنوری و هنر ایراد کلام و جایگاهش در سنت انشاد شعر باعث 
شد که به مفاخره در آن مکان ویژه و مجازاً به انشاد شعر، تعاکظ گویند: »عکاظ، عکاظ نامیده 
شده است بدان‎سبب که عرب‌‌ها در آن جمع می‌‌شدند و با یکدیگر مفاخره و در گفتار و زبان ستیز 
می‌‌کردند؛ عکظ فلان خصمه؛ یعنی فلانی حریفش را با استواری برهان به‌‌سختی درهم‏شکست« 
)محمدحسین: 86ـ85 ؛ ابن‌منظور 2004، ج10: 242، ذیل عکظ ؛ ضیف 1426، ج1: 200؛ علی 
ج9: 88(؛ البته بازار یثرب نیز گاه صحنۀ انشاد شعر بود: »نابغه به مدینه درآمد، وارد بازار شد، از 

مرکب فرود آمد، زانو بر زمین زد، بر عصایش تکیه کرد و آن‎گاه به انشاد شعر پرداخت« )91(.
ویژگی  مدحی، چند  قصیدۀ  اجرای  که  برمی‌آید  عربی چنین  و  پارسی  گزارش‌های  از مجموع 

است: داشته  نمایشی 
ـ بازیگر )شاعر یا برخوان( داشته است؛

ـ مکان ویژه داشته است؛ از بازار گرفته تا دربار شاه و بارگاه وزیر و میدان شهر و...؛
ـ با روایت‌‌گری و اجرای زنده همراه بوده است؛

ـ بیننده یا تماشاگر داشته است؛ 
ـ حرکات، حالات، هیئت و پوشش ویژه داشته است؛

ـ گاه با ترنم و زمزمه و لحن و آهنگ همراه بوده است؛
ـ )در دربار یا مکان‌های مانند آن( جای و زمان نشستن و برخاستن و گفتن و نگفتن داشته است.

هنگام اجرا؛
ـ شاعر یا روای به هیئت و زیِّ انشاد درمی‌آمد؛

ـ می‌ایستاد؛
ـ خود را در کانون دید بیننده )عمق میدان نمایش( جای می‌داد؛

ـ )در دربار یا مکان‌های مانند آن و در برابر شاه یا حاکم( پس از دریافت اشاره و اجازه، اجرا 
می‌کرد؛

ـ اجرا را با حرکات دست و چشم و سر و صورت و... همراه می‌کرد؛
ـ همۀ هنر خود را به کار می‌گرفت تا بینندگان از اجرای او شگفت‌زده شوند؛ قصد از اجرا التذاذ 

هنری هم بوده است. 

پیش از پایان سخن، باید به چند نکته اشاره شود:
نخست اینکه صنعت انشاد را راویان)18( شعر‌شناس و خوش‌صدایی که از مهارت آواز و دانش 
موسیقی نیز بهره‌ای داشتند؛ البته با القاب گوناگون، پی‌گرفتند؛ »خواننده« ـ کسی که داستان‌های 
»راوی  »نقال«)19(،  »شاهنامه‌خوان«،  44(ـ،   :1392 )قائمی  می‌خواند  کتاب  روی  از  را  حماسی 
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و  فضایل‌خوانان  کار  »ادامۀ  و  »مناقب‌خوان«)20(  »فضایل‌خوان«،  »مرصع‌خوان«،  بازارخوان«، 
مناقب‌خوانان از یک‌سوی و ادامۀ کار راویان بازارخوان ازسوی دیگر، همان چیزی است که در 
قرون اخیر به‎صورت کار درویشان دوره‌گرد، همه‌جا دیده شده است« )شفیعی‌کدکنی 1383: 54(. 
همۀ این گونه‌های روایت‌گری و اجرا، مکان یا جای ویژه داشت )از دربار، بازار، زورخانه، خانقاه، 

مربعات اسواق )چهارسوی اصلی بازار شهر( گرفته تا قهوه‌خانه، پاتوق)21( و...(.
توسط  و  می‌آمد  بیرون  دربار  از  تمهیداتی،  با  و  به‌دلایل  خاص،  شعرهای  اینکه  دوم 
راویانی که بهای هنر خود را احتمالاً هم از شاعران می‌ستاندند و هم از دربار، در مجالس عام و 
مناسبت‌های گوناگون انشاد می‌شد؛ مثلًا »بعضی از راویان که نام ایشان "راوی بازارخوان" بوده 
است، کارشان این بوده است که در بازارها به راه می‌افتاده‌اند و شعرها را به‎صورت سیار بر مردمان 
عرضه می‌داشته‌اند« )شفیعی‌کدکنی 1384: 97ـ96(. بی‌گمان، هنر این راویان)22( در انشاد شعر، 
یکی از قدرتمندترین عواملی بود که به شعر شاعران، گسترۀ وسیع نفوذ اجتماعی می‌داد؛ یعنی آن 
را به رسانه عمومی حاکمیت بدل می‌کرد و ازطریق آن به ترویج ایدئولوژی‌های قدرت حاکم و 

بازتولید و تثبیت گفتمان او و نیز اشاعۀ حقیقتِ برساختۀ او می‌پرداخت. 
سوم اینکه بررسی سنت‌ها و جریان‌های برخوانی یا انشاد شعر در دوره‌های مختلف، پرده 
از برخی تعارض‌های تند تاریخی و تقابل‌های مهم اجتماعی بر‌می‌دارد و نشان می‌دهد که این 
میدان، اساساً، میدان رقابت جدی گفتمان‌های سیاسی و فرهنگی و مذهبی بوده است. سرایندۀ 
علی‌نامه، خداوندان هوش را به علی‌نامه‌خوانی فرامی‌خواند و خطاب به شاهنامه‌خوانان می‌گفت: »به 

شهنامه‌خواندن مزن لاف تو«؛ چراکه باور داشت:
»اگرچند شه‌نامه نغز و خوش است                       ز مغز دروغ است از آن دلکش است

علی‌نامه خواند خداوند هوش                   ندارد خرد سوی شه‌نامه گوش« )ربیع 1388: 5(
پنجم«  قرن  از  شیعی  »حماسه‌ای  در  می‌کند،  آشکار  ابیات  این  که  تعارضی  شرح 
روایت‎گری  به  راویان  تشویق  است؛  آمده  447ـ446(  و  434ـ432   :1379 )شفیعی‌کدکنی 
داستان‌هایی از نوع شاهنامه و یاد شاهان پیش، از یک‌سو و نکوهش شاهنامه‌خوانی ازسوی دیگر، 
نکوهش‌گران شاهنامه‌خوانی، با خوارداشت قهرمانان شاهنامه دربرابر چهره‌های آیینی، راویان را 
مثلًا به علی‌نامه‌خوانی تشویق می‌کردند. از دل همین تعارض‌هاست که چنین باورهایی دربارۀ 
و  علی  بقیه‌السیف  از  خارجیان  جماعتی  مروانیان،  و  بنی‌امیه  »متعصبان  است؛  برآمده  شاهنامه 
گروهی بددینان را به‏هم جمع کردند تا مغازی‌های به‌دروغ و حکایات بی‌اصل وضع کردند در حق 
رستم و سرخاب و اسفندیار و کاووس و زال و غیر ایشان و خوانندگان را بر مربعات اسواق بلاد 
متمکن کردند تا می‌خوانند؛ تا رد باشد بر شجاعت و فضل امیرالمومنین و هنوز این بدعت باقی 
مانده است« )433(. باوری که نشان می‌دهد تعارض میان برخوانان اسطوره‌‌های ایرانی از یک‌سو 

و راویان اسطوره‌های سامی ازسوی دیگر، ریشه در تعارض‌های گفتمانی عمیق‌تری دارد.)23(
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نتیجه
قصیدۀ پارسی را از جهتی می‌توان ادامۀ خسروانی‌های کهن ـ که در اجرا با موسیقی همراه بوده‌اند 
ـ دانست و از جهتی با خطابه همانند. همانندی خطابه و قصیدۀ درباری، به‎ویژه قصیدۀ مدحی، در 
چند چیز است؛ یک اینکه هر دو معمولاً کارکرد سیاسی داشته‌اند؛ دو اینکه هر دو در قالبی هنری 
و دراماتیک، در حضور مخاطب اجرا می‌شده‌اند و سه اینکه هر دو کارکرد اقناع‌گری داشته‌اند. 
در زبان قدما و متون نظری کهن، به‎ویژه متونی که به تخیل نمایشی نظر داشته‌اند، ازجمله ترجمۀ 
ابوبشر متی از فن ‌شعر ارسطو و ترجمۀ عربی خطابۀ ارسطو و آثار ابن‌سینا و فارابی دربارۀ شعر 
و آشکارتر از همه در اساس ‌الإقتباس خواجه ‌نصیر طوسی، به تأسی از بوطیقای ارسطو، تعبیری 
برای بیان وجه نمایشی انشاد )ایراد( به‌عنوان یکی از مشترکات مهم شعر و خطابه آمده است: 
است؛  ارسطو  گفتمان  و  زبان  در  هوپوکریسیس  اصطلاح  معادل  که  أخذبالوجوه  أخذبالوجوه. 
یعنی اجرا، انشاد و برخوانی هنری کلام در هیئتی ویژه، همراهِ حرکات سر و دست و چشم و 
صورت و البته فراز و فرود معنادار و به‌هنگام آوا و بازی با آن. ارسطو با به‌کارگیری این اصطلاح 
در فن‌ شعر و خطابه، اجرای صحنه‌ای کلام را با بازیگری سنجیده است. این ویژگی هنری، در 
گوسانی، بازارخوانی، شاهنامه‌خوانی، نقالی، مرصع‌خوانی، فضایل‌خوانی و مناقب‌خوانی نیز دیده 
می‌شود. به‌جاست که در پژوهش دقیقی، نقش تعارض‌های ایدئولوژیک و تقابل‌های اجتماعی در 
شکل‌گیری و جهت‌گیری‌های سنت‌ها و جریان‌های برخوانی یا انشاد شعر در دوره‌های مختلف، 
بررسی شود؛ ‌چراکه برپایۀ همین مطالعۀ مختصر هم می‌توان گفت میدان انشاد و برخوانی شعر 
اساساً، میدان رقابت گفتمان‌های سیاسی و فرهنگی و مذهبی هم بوده است. در  بر سر جمع، 
آغاز مقاله به نمونه‌ای از کارکرد سیاسی بازارخوانی در روزگار معاصر اشاره شد: کار بازارخوانان 

گماشتۀ وحید دستگردی در حمایت از آلمان.

بیانیه‌ها و اعلامیه‌ها
بیانیه حمایت مالی

این مقاله از حمایت مالی هیچ نهاد یا مرکز آموزشی و پژوهشی استفاده نکرده است.

تعارض منافع
بنا بر اظهار نویسندگان این مقاله تعارض منافع ندارد. 

بیانیه استفاده از هوش مصنوعی
تمامی مراحل پژوهش، شامل گردآوری منابع، تحلیل، تفسیر و ارزیابی داده‌ها، به طور کامل توسط 

نویسندگان انجام شده است.
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پی‌نوشت
ــده  ــاد ش ــوان performance poetry ی ــا عن ــی از آن ب ــان انگلیس ــه در زب ــاد و آنچ ــت انش ــان صنع 1  می

می‌شــود. دیــده  همانندی‌هایــی   ،)Abrams & Harpham 2015: 271-272(

2  نویســنده در 600 صفحــه بــه مباحــث متعــددی دربــارۀ مــدح پرداختــه؛ بی‏آنکــه در نظــر داشــته باشــد کــه 

خــود بــا گزینــش عنــوان یادشــده، تیــر خلاصــی بــر پیکــر هنــری مــدح زده اســت.
3  ازجملــه ارزش‌هــای اجتماعــی و تاریخــی شــعر مدحــی، افشــای ایــن واقعیــت تاریخــی ـ فرهنگــی اســت 

ــا شــعر مدحــی نشــان مــی دهــد  ــان مــدح ی ــان به‌آســانی شــناور می‌شــود. زب کــه در قلمــرو خودکامگــی، زب
ــه حــدود کلمــات هــم  ــراد تجــاوز کــرد، ب ــه حقــوق اف ــوان ب کــه در جامعــۀ اســتبدادی، همان‌طــور کــه می‌ت
می‌تــوان تجــاوز کــرد؛ خودکامگــی در زبــان هــم دســت‌کاری می‌کنــد. روی دیگــر ســکه را نیــز در نظــر داشــته 
باشــیم کــه در جامعــۀ برخــوردار از تربیــت دموکراســی، کلمــات را به‌راحتــی نمی‌تــوان شــناور کــرد، کلمــات 
ــون  ــوردار از آزادی و قان ــۀ برخ ــه در جامع ــور ک ــد و همان‌ط ــود را دارن ــاص خ ــت خ ــان‌ها حیثی ــد انس مانن
ــفیعی‌کدکنی  ــرد )ش ــاوز ک ــوان تج ــم نمی‌ت ــات ه ــدود کلم ــه ح ــرد، ب ــاوز ک ــوان تج ــراد نمی‌ت ــوق اف ــه حق ب
ــودش و  ــم خ ــر؛ ه ــی دموکراتیک‌ت ــر، یعن ــه دقیق‌ت ــان هرچ ــت زب ــوان گف ــاس می‌ت ــن قی ــر ای 1384: 91(. ب
ــاع و فرهنگــش.  ــم اجتم ــم خــودش و ه ــتبدادی‌تر؛ ه ــی اس ــناورتر، یعن ــر چــه ش ــان ه ــم اجتماعــش و زب ه
آیــا می‌تــوان تاریــخ زبــان فارســی را از ایــن حیــث بررســی کــرد؟ مثــاً زبــان پارســی در عصــر ســامانیان کــه 
ــتانی و... و  ــی سجس ــلیمان منطق ــی، ابوس ــر مت ــا، ابوبش ــت‌ها، اخوان‌الصف ــنفکران، اومانیس ــا، روش ــر حکم عص
ــس می‌کشــد و از  ــوز منطــق و فلســفه در آن نف ــی و ابن‏سیناســت و هن ــی فاراب برخــوردار از زیرســاخت ذهن
ــتبداد  ــایۀ اس ــاختی دارد و در س ــه س ــی نشــده اســت، چ ــا منطق‌زدای ــا و رتوریق ــگ و سیاســت و بوطیق فرهن

دینــی عصــر غزنویــان و ســلجوقیان و... چــه ســاختی؟ 
4  ن.ک. پی‌نوشت شمارۀ 9.

5  در برگردان این بخش، از ترجمۀ فارسی خطابه، بهره گرفته‌ام؛ ارسطو 1392: 317ـ314.

6  در پانوشت آمده است: »اصل: تخییل« )طوسی 1376: 588( و اصل درستتر بهنظر میرسد.

7  در پانوشت آمده است: »اصل: و ترتیبات« )طوسی 1376: 574( که مناسب به نظر می‌رسد. 

ــز  ــاق نی ــوه و نف ــت: ... و آن را أخذبالوج ــده اس ــه آم ــد گون ــه چن ــی ب ــخه‌های خط ــش در نس ــن بخ 8  ای

خواننــد؛ به‏معنــی روایــی کــه در متــاع گوینــد )طوســی، نســخۀ خطــی ســال 1065: بــرگ 318(؛ ... آنچــه آنــرا 
ــد )طوســی، نســخۀ خطــی  ــازع گوین ــی کــه در من ــی روای ــد؛ به‎معن ــز خوانن ــد و نفــاق نی الآخذبالوجــوه خوانن
ــرگ 287(؛ ...  ــد... )طوســی، نســخۀ خطــی ســال 843: ب ــاع گوین ــه در مت ــی ک ــرگ 153(؛ روائ ســال 1055: ب
آنچــه آن را الأخذبالوجــوه خواننــد و نفــاق نیــز خواننــد؛ به‌معنــی روایــی کــه در منــازع گوینــد )طوســی، نســخۀ 
خطــی ســال 1107: بــرگ 294(؛ ... آنچــه آن را أخذبالوجــوه خواننــد و نفــاق نیــز خواننــد؛ به‎معنــی روای کــه 

ــز ن.ک. پی‌نوشــت شــمارۀ 19.  ــرگ 192(؛ نی ــازع گوینــد )طوســی، نســخۀ خطــی ســال 1075: ب در من
ــا آن، می‌تــوان  ــد ب ــه قرینــۀ معنــا و ماهیــت نمایشــی أخذبالوجــوه و خوشــۀ معنایــی ـ مفهومــی درپیون 9  ب

گفــت ابوبشــر متــی در ترجمــۀ تــراژدی بــه المدیــح )و ترجمــۀ کمــدی بــه الهجــا(، چنــدان بــه خطــا نرفتــه 
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اســت. او در ایــن برگــردان، هماننــدی انشــاد قصیــدۀ مدحــی بــا ایــراد خطابــه و فــرم هنــری اجــرای گوســانان 
و راپســودها در دو ســپهر نشــانه‌ای مبــدأ و مقصــد را در نظــر داشــته اســت. متــی، ماهیــت نمایشــی تــراژدی )در 
زبــان ارســطو( را دریافتــه، آن را بــه نمایش‌گونگــی انشــاد قصیــدۀ مدحــی در زبــان مقصــد تأویــل کــرده و از 

ایــن‌ طریــق دســت بــه ابــداع زده اســت. 
10  دربارۀ ماهیت نمایشی هجو ر.ک. محمدی 1403: 269ـ225.

11  خطابــه از حیــث مقصــود یــا موضــوع ســخن خطیــب و کنــش مخاطــب، در ســه گونــۀ قضایــی، مجلســی 

ــی ـ  ــون عرب ــون 1389: 28ـ27(. در مت ــطو 1392: 386ـ381؛ دیکس ــت )ارس ــده اس ــای ‌داده ش ــی ج و نمایش
ــۀ  ــه گون ــی، ب ــۀ منافرات ــی. گون ــاوراتی و منافرات ــاجراتی، مش ــد از مش ــه عبارت‎ان ــای خطاب ــی، گونه‌ه پارس

نمایشــی نزدیــک اســت.  
12  چنان‌کــه در مقامــه، بیینــده و شــنونده و خواننــده، از تماشــای فــرم هنــری ســخن و اجــرای نمایشــی آن 

ــد.   ــذت می‌برن ل
ــد )اقبــال آشــتیانی  ــر داســتان‌های پهلوانــی و حماســی، هزارافســان‌خوانی هــم می‌کردن 13  گوســانان افزون‌ب

 .)21 :1325
14  »هنینــگ )w. H. Hening( بــا بازســازی یــک متــن به‌وســیلۀ اســتفاده از دو قطعۀ کوچک و به‎دســت‏آوردن 

نمونــۀ جدیــدی از ایــن کلمــه کــه در پارتــی تفســیر نشــده و نســخۀ خطــی متــن مانــوی آن را روشــن میکنــد، 
نشــان میدهــد کــه نخســتین حــرف ایــن لغــت: گ )G( اســت. متــن چنیــن اســت: 

Cwgn gwsn ky hsyngn shrdrn wd kwn wyfrsyd wd waxdy wye ny kyrd.

ماننــد یــک گوســان کــه در مــدح پادشــاهان و قهرمانــان باســتان ســخن میگویــد و... متــن بــالا به‎احتمــال قــوی 
ــن خنیاگــران  ــه کمــک همی ــی‌ اســت کــه احتمــالاً افســانههای کهــن ب ــی زمان ــه دورۀ ساســانیان؛ یعن ــق ب متعل

ــرای نخســتین‌بار نوشــته شــده اســت« )بویــس 1368- 1369: 757(.  پارتــی گــردآوری و ب
15  مراد از اداکردن، خواندن شعر است »به‌‎گونه‌ای‎که جنبه‌های صوتی و القایی شعر در نظر مخاطب تشخص 

پیدا کند« )شفیعی‌کدکنی 1383: 37(.
16  بــه نوشــتۀ اخوان‌ثالــث، از گذشــتگان، »تنهــا کســی کــه اســتنباط درســتی از خســروانی داشــته اســت و 

آن را نوعــی شــعر شــمرده، خواجــه ‌نصیــر اســت« )1376: 311(. 
17  ازجملــه: »راه‌هــای انتشــار یــک شــعر در قدیــم« )شــفیعی‌کدکنی 1383(، »راویــان شــعر پارســی« )رادمــرد 

ــاری  ــه« )افش ــۀ علی‌نام ــه منظوم ــاره‌هایی ب ــی و اش ــخ مناقب‌خوان ــت‌وجویی در تاری ــه 1387(، »جس و آدین
1389(، »روایــت شــعر و جایــگاه راویــان« )قربانــی زریــن 1390(، »جایــگاه ســنت روایــت شــفاهی و خنیاگــری 
در ادبیــات ایــران باســتان و سرنوشــت آن در دورۀ اســامی« )قائمــی 1391(، »تحلیــل ســیرتاریخی ســراینده ـ 

راویــان و نقــش ســنت روایــت شــفاهی در رونــد نظــم روایــات پهلوانــی در ایــران« )قائمــی 1392(.
18  راویــان در برخوانــی متــون مختلــف مهــارت داشــتند؛ در مقدمــۀ اوســط شــاهنامه، از کارآســیِ شــاعر نــام 

بــرده شــده اســت کــه شــاهنامه‌خوان بــود؛ امــا مهــارت او در هزارافســان‌خوانی هــم مثــل شــده بــود؛ تاحــدی 
کــه معــزی در وصــف قلــم گفتــه: چــو کارآســی محــدث‌وار برخوانــد هزارافســان... )بــه نقــل از اقبــال آشــتیانی 
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.)20 :1325
19  دربارۀ نسبت شاهنامه‌خوانی و نقالی ر.ک. آیدنلو 1388: 36.

20  دربارۀ این طبقات ر.ک. افشاری 1389: 20.
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ــری  ــداح دیگ ــۀ م ــچ مداحــی حــق نداشــت در حیط ــد و هی ــوق محســوب می‌ش ــری صاحــب آن ت معرکه‌گی

معرکــه بگیــرد و مداحــی کنــد« )افشــاری 1389: 12(.
ــود: ســزای افتخــار، آن شــعر  ــوری تعددشــان یکــی از ملاک‌هــای توفیــق یــک شــعر ب ــه قــول ان 22  کــه ب

ــوزون )1364، ج1: 373(. ــزون باشــدش راوی م ــه اف باشــد     ک
23  ر.ک. بیرونی 1389: 348ـ347 و خالقی‌مطلق 1372: 32ـ30.
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The Performative Dimension of Reciting the Persian Qasida

Ebrahim Mohammadi1

Abstract
This article examines the dramatic dimension of reciting the Persian qasida and its 
relationship to Aristotelian poetics. The discussion proceeds from two main premises: 
(1) Recitation—understood as an artistic mode of delivering poetry, particularly 
the laudatory qasida—emerges from the intersection of literature and drama; (2) 
A comprehensive understanding of recitation can only be achieved through an 
interdisciplinary perspective that combines literary and artistic analysis. From this 
vantage point, the laudatory qasida should not be confined to its textual content. It 
is not merely a vehicle for praise, but also a masterwork of artistic form. The term 
“form” here refers not only to the linguistic, rhetorical, and aesthetic structures of the 
qasida, but also to the performative qualities inherent in its recitation. Historically, 
the delivery of a laudatory qasida constituted a form of staged performance—where 
the poet or narrator stood in a designated place, positioned at the center of the 
audience’s attention, conveying meaning through intonation, presence, and gesture. 
Understanding this performative aspect is inseparable from the classical concept of 
akhz bil-wujuh found in early Arabic and Persian treatises on poetics—a notion that 
encapsulates the very essence of performance in tragedy, oratory, laudatory qasida, 
and satire.
Keywords: Dramatic imagination; Persian qasida studies; akhz bil-wujuh; 
performance poetry; recitation; interplay of poetry and music; Khosravani   
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