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در ادبیات فارسی و عربی، از دیرگاه لطیفه وجود داشته است. امّا در پی تأثیرپذیری 

از ادبیات داستانی اروپایی، این شکل های داستان نیز به ادبیات این دو زبان راه 

یافت. در ادبیات داستانی عربی، »لطیفه« و »فکاهه« در حکایات و لطایف منتسب 

به کسانی چون ملانصرالدّین و جحا و نیز در داستان هایی که برای مخاطب کودک 

و نوجوان نوشته می شود، جای درخوری دارد. همچنین سیّدمحمّدعلی جمال زاده 

به شکل  را  داستان هایش  از  برخی  ایران،  داستان نویسی  پدر  )1376-1270ه.ش(، 

لطیفه وار نوشته است. در این جستار با روش توصیفی- تحلیلی و به پشتوانۀ منابع 

کتابخانه ای، همراه با معرفّی این شکل های داستان کوتاه و تحلیل مشخّصه های آن ها 

نظیر پیرنگ، شخصیّت پردازی، حقیقت مانندی، صحنه  پردازی و ...، نمونه های شان در 

ادبیات داستانی ایرانی و عربی بررسیده شده است. از جمله اهداف این جستار نیز 

بازشناساندن این شکل های داستان کوتاه به مثابۀ شکل های اوّلیه از از آن نسبت به 

دیگر شکل های داستان کوتاه بوده است.

داستان  حادثه پردازانه،  داستان  داستان،  عناصر  داستان نویسی،  كلیدی:  واژگان 

لطیفه وار، لطیفه.

مگ
ّ
1.حمقد

سامرست موآم)1( )1965-1874م( برآنست که »نویسندۀ داستان های كوتاه آن ها 

را به شیوه ای كه خیال می كند بهترین اسلوب است می نویسد، وگرنه آن ها را به 

طرز دیگری می نوشت« )موآم، 1372ه.ش: ص313( این سخن از جنبه های مختلف 

قابل تأمّل است، امّا آنچه در پیوند با این جستار از آن استنباط توان کرد آنست که 

همانگونه كه نویسندۀ داستان های كوتاه آن ها را به شیوه ای می نویسد كه تصوّر 

نیز  آن  مشخّصه های  و  كوتاه  داستان  از  وی  تعریف  است،  شیوه  بهترین  می كند 

تعریفی  داستان،  برای  نویسنده ای  اگر  زیرا  است.  وی  داستان های خود  مبنای  بر 

)1( . Somerset Maugham
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دیگرگون از داستان های خود داشته باشد، یعنی عملاً داستان های خود را داستان به 

شمار نیاورده است. از اینرو دیگر چندان شگفتی ای نخواهد داشت اگر تعریفی كه 

سامرست موآم از داستان كوتاه و مشخّصه های آن دارد پیشتر و بیشتر از آن كه با 

داستان های كوتاهی نظیر داستان های ادگار آلن پو و فرانتس كافكا سازگار باشد، 

با داستان های كوتاه خود او سازگار باشد؛داستان هایی كه تحت تأثیر شیوۀ خاصّ 

نام  حادثه پردازانه)2(  داستان   )1850–1893م( نوشته  شده و به  گی دو موپاسان)1( 

برآورده  اند.

گی دو موپاسان  اگر چه راه و رسم نویسندگی را از گوستاو فلوبر و امیل زولا، 

یعنی از بزرگان رئالیسم و ناتورالیسم فراگرفته است، خود شكل نوینی را از داستان  

كوتاه ارائه می دهد كه بسیار مورد استقبال كسانی چون اُ.هنری)3( )1910-1862م( 

و سامرست موآم قرار می گیرد . اگرچه برخی از ویژگی های داستان های موپاسان كه 

برخاسته از تلقّی كلبی وی از زندگی است)میر صادقی، 1378ه.ش: ص112( چندان 

راه به آثار پیروان وی پیدا نمی كند، امّا ویژگی ها و مشخّصه های مشابهی، همۀ آن ها 

را در گونۀ داستان های كوتاه حادثه پردازانه جای می دهد. 

داستان حادثه پردازانه به نوبۀ خود شكل دیگری از داستان های كوتاه را به نام 

به  آن  ها  پایان شگفت انگیز  كه  داستان هایی  به وجود می آورد:  لطیفه وار  داستان 

شکلی طنزآمیز پرداخته شده و خواننده را به خنده می اندازد. ویلیام سیدنی پورتر)4( 

كه به اُ.هنری شهرت دارد، چهرۀ برجستۀ این گونه از داستان است. او که در یک 

خانوادۀ فقیر امریكایی به دنیا آمده است، كارش را در روزنامه های تگزاس آغاز کرد. 

طرح بسیاری از داستان های او در مدّت سه ساله زندانی بودنش ریخته شد. داستان 

با كم رنگ شدن حادثه و تأكید بر واقعیت های زندگی در آثار  لطیفه وار سرانجام 

)1( . Goy de Maupassant

)2( . Accidental Story

)3( . O. Henry 

)4( . William Sydney Porter



22٠

ـــة
ّ
بي

َ
 الأد

ُ
راســات

ِّ
الد

آنتون چخوف)1(، داستان نویس و پزشك روس، شکلی نوعی )تیپیک( می  گیرد. بنا بر 

تأثیرپذیری داستان نویسان ایرانی و عربی از ادبیات داستانی اروپایی، دور از انتظار 

به  ادامه  یافته باشد که در  نیز نمونه هایی  این دو زبان  این گونه ها در  نیست که 

معرفّی و تحلیل شان خواهیم پرداخت.

1-1. بیان مسئله

قرن نوزدهم، دوره تكوین و رواج داستان كوتاه است؛ در این زمان است كه علاوه 

بر اینكه داستان كوتاه شكل منسجم و تعریف پذیری به خود می گیرد، به گونه های 

دست خوش  محتوا  نظر  از  هم  و  ساختار  نظر  از  هم  و  می آید  در  نیز  مختلفی 

تحوّل می گردد. تحوّلاتی كه از خصوصیّات برخاسته از دگرگونی های اندیشگی ناشی 

تا  گرفته  اومانیسمی  بینش های  گسترش  از  بورژوازی،  به  فئودالی  نظام  تبدیل  از 

مختصّات روحی و روانی نویسنده و به ویژه مقتضیّات بازار نشر و خواست مردم 

منتشر می شوند،  انگلیس  در  آلمان  تبع  به  كه  سالنامه  برمی گیرد. مجلهّ های  در  را 

پدید  كوتاه  داستان  و محتوایی  نیز دگرگونی ساختاری  و  رواج  برای  مناسبی  بستر 

می آورند. این مسئله در میان مطبوعات فرانسوی، نویسنده حرفه ای و بااستعدادی 

بسیاری  آفرینش  در  می شود  عاملی  و  می اندازد  زبان ها  بر سر  موپاسان  چون  را 

از داستان هایی كه از كوتاهی در گروه داستانك ها)2( قرار می گیرند. »موپاسان به 

مقتضای حرفه نویسندگی در مطبوعات و استعداد وافری كه برای خلاصه نویسی 

ادبیات فرانسه خلق كرد.  را در  ادبی داستان كوتاه  از نوع  داشت، شكل جدیدی 

اختیار داشت  برای نگارش داستان های خود در روزنامه ها در  او فضای محدودی 

تا چهار ستون روزنامه  بین دو  از حد مشخّص شده كه معمولاً  لذا نمی توانست  و 

قریب  كه  می بینیم  موپاسان  داستانی  آثار  مجموعه  به  نگاهی  با  رود.  فراتر  بود، 

)1( . Anton Chekhov

)2( . Short short story  
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سه چهارم داستان های او به معنی واقعی كلمه كوتاه هستند و تنها تعداد محدودی 

بیشتری  تفصیل  و  طول  رسیده اند،  چاپ  به  مستقل  به طور  كه  او  داستان های  از 

دارند« )كمالی، 1384ه.ش: ص148(. اینگونه موپاسان شیوه خاصّ نویسندگی خود 

را در هیئت داستان هایی از گونه دیگر به نمایش می گذارد : داستان حادثه پردازانه.

1-2. پیشینۀ پژوهش

از کتاب های متعدد در معرفّی عناصر داستان و نحوۀ عملکردشان در  گذشته 

و  حادثه پردازانه  کوتاه  داستان های  به  اشاره  در  کوتاه،  داستان  مختلف  گونه های 

لطیفه وار و بیان مشخّصه های آن ها، باید به فضل تقدّم نوشته های سودمند جمال 

میرصادقی مانند »ادبیات داستانی« و »عناصر داستان« اشاره کرد. نیز محمّدجواد 

به  )1384ه.ش(  قصّه نویسی«  فنّ  و  موپاسان  دو  »گی  نام  با  مقاله  در  کمالی 

مؤلفّه های داستان نویسی موپاسان توجّه داده است که نائل آمدن به ادراک منقّحی 

از حادثه پردازانه بودن داستان کوتاه را نیز دربرتواند گرفت. در ادبیات عربی عربی 

نیز آثار زیادی به موضوع بررسی عناصر داستان پرداخته اند از جمله: »فنّ القصة« 

اثر محمد یوسف النجم؛ »الفن القصصي في الأدب العربي الحدیث« از محمود شوکت. 

در زمینۀ ادبیات کودک نیز در جهان عرب کتاب های زیادی نوشته شده است از 

این جستار،  در  الفتاح«.  عبد  اسماعیل  اثر  المعاصر  العالم  الأطفال في  »أدب  جمله: 

کوشش شده علاوه بر بررسی منسجم این شکل های داستان کوتاه، تأثیر آن ها در 

داستان نویسی ایرانی و عربی نیز به طور تطبیقی در نظر آورده شود.

2.حزاتواهح از گح لزاداوگ)1)

داستان حادثه پردازانه، داستانی است كه در آن به حادثه ای اتفّاقی و تا حدّی هم 

غیر محتمل پرداخته می شود؛ پایانی شگفت انگیز دارد و سعی می كند با انحراف 

)1( . Accidental Story
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توجّه خواننده از »چرا چنین شد؟« به »بعد چه می شود؟« به منتهای هدف خود 

كه وحدت تأثیر و سرگرم كنندگی است، دست یابد. در داستان حادثه پردازانه، ساختار 

متمایز  كوتاه  داستان  انواع  دیگر  از  را  آن  كه  است  گونه ای  به  داستان  عناصر  و 

می كند و اگرچه در تعریفی كه ارائه گردید بنیادین ترین جنبه های آن به دست داده 

شده است، با اینهمه شناخت درست آن جز با واكاوی مهم ترین اجزا و عناصر آن 

چندان صورت نخواهد گرفت. برخی از این اجزا، عناصر داستانی مشترك در همه 

داستان های كوتاه است و تنها نگاه ویژه ای كه در این نوع داستان به آن ها می شود، 

آن ها را از كیفیتی متفاوت برخوردار می كند، مثل پیرنگ و شخصیت پردازی؛ برخی 

دیگر عناصر اختصاصی و در واقع فصل ممیّزه داستان حادثه پردازانه با دیگر انواع 

داستان های كوتاه است، مثل پایان شگفت انگیز و سطحی بودن.

2-1. پیرنگ

بحث در عناصر داستانی را با آن چیزی می آغازیم كه اروپاییان بدانplot  می گویند. 

براهنی آن را به طرح و توطئه ترجمه كرده است )براهنی، 1362ه.ش:ص210( و 

یونسی به طرح )یونسی، 1384ه.ش: ص41(. میرصادقی برابرنهاده پیرنگ را برای آن 

به كار برده است)میرصادقی،1380ه.ش:ص61(. از آنجا كه sketch كه برای نامیدن 

گونه ای از داستان كوتاه كه در آن به نوشتن درباره موقعیت ها توجه شده است و 

با زبانی وصفی بر چگونگی چیزی یا مكانی یا شخصی تكیه دارد)رید، 1379ه.ش: 

ص42( نیز به طرح یا طرح واره ترجمه شده است، بهتر است که از plot ، به پیرنگ 

یاد شود. فورستر در تفاوت داستان و طرح ]= پیرنگ[ گفته است: »سلطان مرد و 

سپس ملكه مرد؛ این داستان است. اما سلطان مرد و پس از چندی ملكه از فرط اندوه 

در گذشت، طرح است«)فورستر، 1384ه.ش: ص118(. بدین ترتیب »در داستان، كه 

از تركیب طرح ]= پیرنگ[ با سایر عناصر داستانی به وجود می  آید، روابط علیّ به 

نحوی غیر مستقیم نشان داده می شود. بیشتر از طریق دگرگون شدن تقدیر و منش 
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و اندیشه شخصیت های داستان، و نیز از طریق نشان دادن عواطف آنان و آنچه در 

سرمی پرورانند« )ایرانی، 1364ه.ش: ص165(. تا اینجا دریافته می شود که:

اولاً: پیرنگ صرفاً خلاصه داستان نیست.

ثانیاً: داستان بدون پیرنگ اصلاً وجود ندارد.

ثالثاً: معیار بررسی پیرنگ در داستان ها، قوّت و ضعف آن است نه وجود یا عدم 

وجود آن.

در واقع بدون  پیرنگ دانستِن قصّه های عامیانه و داستان های پیشین، انگاره ای 

تكوین  اساساً  پیرنگ[   =[ طرح  بدون  »داستان  كه  چرا  بود؛  نخواهد  بیشتر  باطل 

دلیل  به  نیز  حادثه پردازانه  داستان های  ص35(.  1372 ه.ش:  )حمیدیان،  نمی یابد« 

پرداختن به حادثه ای بیرونی و غالباً هم نادر و اتفّاقی، كوشش در جهت انحراف 

به »بعد چه می شود؟« و سرگرم كنندگی وی،  از »چرا چنین شد؟«  توجّه خواننده 

در  زیرا  می دهند.  از دست  را  پیرنگ  استحكام  و  معلولی  و  علتّ  رابطه  استواری 

پیرنگ، داستان است كه خواننده و داستان نویس خود را در برابر چِراهای مختلف 

می یابند و حركت داستان چراهای آن ها را به سوی چراهای بعدی هدایت می كند و 

یا چراها را با زیراهای ناشی از عمل و یا تفكّر جواب می گوید )براهنی، 1362ه.ش: 

ص211(.

2-2. حقیقت مانندی)1(

عناصر  از  كدام  هر  لحاظ  از  می نویسد،  كه  داستانی  قوّت  برای  داستان نویس 

داستانی، كافی است بیشترین توجّهش را به پردازش هنرمندانه آن عنصر داستانی 

معطوف بكند. امّا برای اینكه داستان از حقیقت مانندی برخوردار باشد و حتیّ با 

وجود فانتزی و تخیّلی بودن، پذیرش آن برای خواننده صورت بگیرد، لازم است كه 

به پرداخت داستانی همه عناصر، از شخصیّت و صحنه گرفته تا زبان و لحن و حتیّ 

)1( . Verisimilitude
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نماد ها و سمبل ها توجّه بشود. در این صورت است كه داستان، پذیرفتنی می شود 

و به صورت گفتگویی با نسخه واقعی  همان شخصیت ها و حوادث در دنیای خارج 

محاكات  بحث  به  مربوط  را  حقیقت مانندی  بحث  كه  نیست  بیهوده  می آید.  در 

دانسته اند و گفته اند: »اصل این واژه، Verisimillis است به معنی حقیقت، شبیه 

به واقع و گاهی به آن Kesemblance هم می گویند،كه به معنی شباهت و تطابق 

است. در تعبیر این اصطلاح ارسطویی مطالب مختلفی را می توان مطرح كرد. امّا 

لبُ مطلب این است كه اثر هنری، اصل خود، یعنی چیزی را كه محاكات كرده است 

به یاد می آورد. بین آن دو شباهت است و لذا اثر هنری با همه تصرفّات هنرمند، 

حقیقت را می نمایاند )شمیسا، 1378 ه.ش: ص60(.

و  بكسون  كارل  تألیف  ادبی،  اصطلاحات  فرهنگ  در  چنانكه  حقیقت مانندی، 

وجود  اثری  شخصیت های  و  داستانی  عمل  در  كه  است  كیفیتی  آمده،  آرتورگانز 

از واقعیت را در نظر خواننده فراهم می آورد.  دارد و احتمال ساختی قابل قبول 

اینكه چه درجه ای از احتمال یا شباهت به واقعیت لازم است تا به حقیقت مانندی 

دست بیابیم هرگز به طور قطع معیّن نشده است)میرصادقی، 1380 ه.ش: ص143(. 

حقیقت مانندی و پیرنگ در رابطه ای دو سویه با یكدیگر قرار دارند، به طوری كه 

پیرنگِ  داشت.  خواهد  همراه  به  را  دیگری  قوّت  و  ضعف  یكی،  قوّت  و  ضعف 

به همان  نیز  را  نااستوار داستان حادثه پردازانه، حقیقت مانندی داستان  و  ضعیف 

نسبت شكننده و ضعیف می كند . داستانی كه بر مبنای »بعد چه می شود؟« تكوین 

نخواهد  اتفّاقی  و  تصادفی  حلقه های  گرفتن  به خدمت  از  پرهیزی  دیگر  می یابد، 

داشت.

2-3. شخصیت پردازی)1(

چهره  یك  به  آن  تدریجی  تغییر  و  منظوم  غنایی  ادبیات  در  معشوق  كلیّتّ 

)1( . Characterization
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و  نوعی  و  تیپیک  حالت  از  داستان  آدم های  آمدن  بیرون  پای  به  پا  فردیت یافته 

با آن  تبدیلشان به شخصیت صورت می گیرد. ما در رمانس ها است كه اندك اندك 

آدم های كلیّ و نوعی گذشته خداحافظی می كنیم و این اتفّاق كم و بیش در زمانی 

دارد می افتد كه شعر هم تجربه های خلاصی از دست معشوق كلیّ را می آزماید. در 

ایران، همه این اتفّاق ها مقارن با جریان مشروطه خواهی است كه صورت می گیرد. 

با شخصیّت های ساده)1( و شخصیّت های  بر یک گونه بندی، در داستان عمدتاً  بنا 

برعكس  ساده  شخصیّت های  هستیم:  روبرو  1384ه.ش: ص94(  )فورستر،  جامع)2( 

شخصیّت های جامع یا مدوّر، شخصیّت هایی هستند تك بعُدی، اینان بی آنكه تحت 

تأثیر عمل های داستانی قرار بگیرند، رفتارهای یكسانی از خود بروز می دهند و از آن 

دگرگونی هایی كه در شخصیّت های جامع می توان دید، سراغی در اینگونه شخصیّت ها 

نمی توان گرفت. برای لارنس پراین، شخصیّت ها می توانند به شخصیّت های ایستا)3( 

از  كه  است  ایستا شخصیّتی  تقسیم شوند: »شخصیتّ  پویا)4( هم  و شخصیّت های 

اوّل تا آخر داستان تحوّلی در رفتارش روی نمی دهد، یعنی همان طور می ماند كه در 

ابتدای داستان بود. ولی شخصیتّ پویا، در برخی از ابعاد شخصیّتش، تحوّلی دایمی 

و ماندنی روی داده ؛ این تحوّل نوع نگرش یا رفتارش را تغییر می دهد، این تغییر و 

تحوّل ممكن است خیلی زیاد یا خیلی كم باشد. همچنین ممكن است روبه خوبی 

ص54(.  1368ه.ش:  )پراین،  باشد«  بنیادی  و  مهم  حتماً  باید  امّا  باشد.  بدی  یا  و 

بدیهی است اینگونه شخصیّت ها را باید در رمان ها پیدا كرد. داستان های كوتاه و یا 

داستان های كوتاهِ كوتاه یا طرح ها چندان فرصتی ندارند تا بخواهند امكان تغییر و 

تحوّل های آنچنانی را به شخصیّت ها بدهند. 

امّا از آنچه ارسطو گفته است چنان برمی آید كه از نظر وی شخصیّت های تراژدی 

)1( . flat character 

)2( . round character

)3( . static character

)4( . developing character
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در  ثبات  اصل،  با  و مشابهت  مناسبت  پسندیدگی سیرت،  بر  كه علاوه  است  لازم 

سیرت نیز داشته باشند. چنانكه هر شخصی كه موضوع تقلید شاعر است، اگر چه 

داده  نسبت  داستان  در طیّ  او  به  كه  واقع سیرتی  در  و  باشد  ثابت  فاقد سیرتی 

شده است همین بی ثباتی خلق و خوی او باشد، باز لازم است كه در این بی ثباتی، 

لااقل ثابت و پایدار باشد )ارسطو، 1382ه.ش: ص139(.

اگر چه نمی توان نقش هر كدام از عناصر داستان  ها را در برجسته كردن آن نادیده 

گرفت، امّا شخصیّت های داستان هستند كه محور حادثه ها، مضامین و كنش های 

داستان قرار می گیرند و می توانند با پرورده شدن، تمام توجّه خوانندگان را به خود 

جلب كنند و در بستر یك درونمایه منسجم، خوانندگان را به دانستن سرنوشت خود 

علاقمند كنند و آن ها را پا به پای خود در كوچه پس كوچه های رخدادهای داستان 

از دست خوانندگان  از داستان می تواند كتاب را  به طوری كه محو آن ها  بگردانند. 

بیندازد.

اگر داستان حادثه پردازانه به لحاظ ضعف پیرنگ و حقیقت مانندی و همچنین به 

لحاظ اهمیّتی كه به هیجان انگیزی و سرگرم كنندگی اثر می دهد به قصّه ها شباهت 

قصّه ها صورت  از  متمایز  گونه ای  به  آن  در  كیفیتّ شخصیّت پردازی  می كند،  پیدا 

»درون«  داستان ها  دیگر  مانند  حادثه پردازانه  داستان های  می گیرد. شخصیتّ های 

دارند و ما را با خصوصیت های  روانی، دغدغه ها، خلق و خو، عواطف و احساسات 

خویش آشنا می سازند و این برعكس قصّه های پیشین است. قصّه هایی كه در آن ها 

همه جدال ها جسمانی هستند؛ مثلاً در داستان عامیانه سمك عیار »قهرمان داستان 

یعنی سمك، آدم می كشد، دستگیر می گردد، چوب می خورد ولی در مقابل قتل و 

شكنجه، چه نوع عاطفه واقعی از خود بروز می دهد؟ ما نمی دانیم حالت روحی 

پاره  اندامش  هفت  كه  هنگامی  یا  و  می زد  كارد  را  شیرافكن  كه  هنگامی  سمك، 

می شد و خون روانه می گشت، چه بوده است«)براهنی، 1362ه.ش: ص43(. همین 

روانی  و  خُلقی  تحلیل های  و  تجزیه  و  فردی  خصوصیتّ های  و  فردیتّ  به  توجّه 
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است كه این داستان ها را از قصّه ها متمایز می كند و صورت متعارف داستان های 

كوتاه امروزی را به آن ها می دهد)میرصادقی، 1378ه.ش: ص100(. امّا ویژگی بارز 

اختصاری  ایجاز و  اختصار است.  ایجاز و  این گونه داستان ها  شخصیتّ پردازی در 

برخوردار  دیگرگونه  كیفیتّی  از  نیز  را  حادثه پردازانه  داستان های  صحنه پردازی  كه 

می كند.

2-4. صحنه پردازی)1(

و در هنگامی در معرض حوادث  باید در جایی  ناگزیر  داستان،  شخصیّت های 

رخدادهای  با  برخورد شخصیّت ها  آن،  در  كه  مكانی  و  زمان  بگیرند.  قرار  داستان 

است  بستری  صحنه،  واقع  در  می گویند.  زمینه  یا  صحنه  می گیرد،  صورت  داستان 

متشكّل از دو بعد زمان و مكان كه اكسیون داستان درآن روی می دهد. نویسنده 

نمی تواند با ساختمان شخصیّت صمیمی باشد، مگر آنكه زمینه ای سازگار با خصایص 

او بسازد؛ نمی توان زنی زاغه نشین را از بستر ییلاقی زنی اشرافی بیدار كرد و به سوی 

زندگی راند. آن زن زاغه نشین، باید از زمینه خود و آن زن ییلاق نشین، باید از زمینه 

خاص خود بیدار شوند. هر كس در زمینه خاص خود دینامیك است و در زمینه ای 

تمام سطوح  می دهد.  از دست  را  دنیای خود  و  نشان نمی دهد  دیگر، سرسازگاری 

ایجاب می كند  باشد،  متعلقّ  به هر طبقه ای كه می خواهد  دینامیك،  واقعیّت های 

كه انسان در مكان خود و در آن ساعت و لحظه معیّن و برروی پای خود، در آن 

تكیه گاه خود زندگی كند. شخصیتّ »مدیر مدرسه« جلال آل احمد را نمی توان برای 

هفتاد سال پیش، تصوّر كرد. در هفتاد سال پیش او معلقّ می ماند. او تعلقّ دارد 

به همین چهل سال گذشته. به زمینه مكانی و زمانی چهل سال گذشته، در عین 

حال زار محمد»تنگسیر« متعلقّ به هفتاد سال پیش است. پیش از آن هم، آدمی 

زار  خصایص  نیز  اكنون  و  داشته باشد  وجود  نمی توانست  زارمحمد،  با خصوصیّات 

)1( . Setting
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محمّد را به ندرت در یك شخصیتّ داستان می توان پیدا كرد. البته خصایص عمومی 

انسانی او متعلقّ به تمام آدم هاست. ولی آن ویژگی های جدا كننده او از دیگران، 

فقط در زمینه زمانی و مكانی دوران او، امكان وجود می یابند. در زمینه ای دیگر او 

معلقّ می ماند و از تعلقّ به یك كلیّت انسانی محروم می شود)براهنی، 1362ه.ش: 

ص304(. امروزه در داستان، صحنه ها كه اغلب هم مبتنی بر توصیف بیان می شوند 

از  برخی  در  جایی كه  تا  دارند  شخصیّت ها  و  حوادث  تكوین  در  بسیاری  نقش 

داستان ها، از نظر منتقدین آنگونه چشمگیر تلقّی شده اند كه جزو شخصیّت های 

داستانی به حساب آمده اند. برخلاف قصّه های عامیانه كه در آن ها، توصیفات زمانی 

و مكانی، یك حادثه استقلال یافته در قصّه بود و نخوانده رد شدن از آن، هیچ خللی 

به قصّه وارد نمی كرد. از طرفی دیگر، در قصّه های عامیانه كه اغلب هم لحن و بافت 

نقّالی داشته اند، صحنه ها مرتباً تكرار می شوند. »بیغمی، مؤلفّ داراب نامه، هر بار 

پهلوانی را به میدان می فرستد، تمام جزییات سلاح ها و لباس های او را با دقتّ تمام 

شرح می دهد و این كار را حتیّ اگر یك نفر صد بار به میدان رود، تكرار می كند. 

از داراب نامه،  این تكرارها، ملال انگیزتر و خفه كننده تر  نیز نظیر  ابومسلم نامه  در 

وجود دارد به نحوی كه اگر صحنه های تكراری داستان و توصیف های یكنواخت آن 

را كه هرچند صحنه یك بار، حتیّ بدون تغییر یك كلمه تكرار می شود حذف كنیم، 

حجم داستان از ثلث میزان فعلی آن نیز كمتر می شود. پیداست كه نویسنده داستان 

باز می گفته است و  برای شنوندگان خویش  را  از داستان   هر روز قسمتی كوچك 

بدان صورت، این گونه تكرارها كه با حركات قصّه خوان آمیخته می شده كسل كننده 

آید و صفحات  در  كتابت  قید  به  یكنواخت  عبارات  این  امّا وقتی  نمی نموده است. 

متعدد را اشغال كند، طبعاً خواننده از خواندن آن روی گردان خواهد شد. این عیب 

و  می شود  كمتر  می آییم  پیش  تر  چه  هر  و  دارد  وجود  بیشتر  قدیم  كتاب های  در 

فی المثل در ابومسلم نامه بیش از قصّه امیرالمومنین حمزه ودر قصّه حمزه بیش از 

اسكندرنامه و در اسكندرنامه  بیش از امیرارسلان است. اما حتیّ در امیرارسلان نیز 
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وجود دارد )محجوب، 1382ه.ش: ص148(. این شیوه صحنه پردازی، پیش از تكوین 

رایج  و  بسیار معمول  نیز  نوزدهم  نویسندگان قرن  میان  داستان نویسی و در  هنر 

بوده است. در رمان های این دوره، اغلب توصیفات جدا از وضعیّت و موقعیّت ها و 

شخصیّت ها آمده است. مثلاً نویسنده شخصیّت داستان را به زندان می اندازد و بعد 

چند صفحه درباره زندان صحبت می كند و تاریخ بنای ساختمان و منظور از ساختن 

آن را شرح می دهد و نوع و كیفیتّ سلول ها و زندانی های آن را تعریف می كند و 

احیاناً به تفاوت هایی كه این زندان با زندان های دیگر دارد، می پردازد. این توصیفات 

این  بی آنكه  آمده است،  خواننده  به  اطلّاعات  دادن  منظور  به  اغلب  توضیحات  و 

اطلّاعات در داستان  عملكردی داشته باشد. خواننده می تواند آن ها را نخوانده بگذارد 

بدون آنكه رشته حوادث داستان را از دست بدهد )میرصادقی، 1380ه.ش: ص455(. 

برای منتقدین امروز، محیط داستان را می توان از سه راه منتقل كرد:

وصف مستقیم یا ساده محیط: وصف كم و بیش مشروح خطوط اصلی محل   -1

وقوع داستان. 

توصیف آمیخته به نقل و گفتگو.  -2

توصیف با یاری گفتگو)یونسی، 1384ه.ش: ص430(.  -3

هر چند باز اعتقاد بر آن است كه تلفیق این سه شیوه كار را مؤثرّتر و بهتر از آب 

در می آورد و بهتر است اصلاً این شیوه ها به تنهایی و مستقّلاً به كار نروند. اشخاص 

داستان ممكن است با صحنه و زمینه داستان سازگار باشند و یا با آن در تضاد باشند. 

است.  داستانی  كنش های  از  گونه ای  داستان، خود  با محیط  رابطه شخصیت  نوع 

همچنانكه اشاره شد صحنه پردازی ها و شخصیّت پردازی های داستان حادثه پردازانه 

به گونه ای موجز و مختصر صورت می گیرند. كوتاهی این داستان ها و توّجهی كه 

به هیجان انگیزی و تأثیرگذاری، آن هم از طریق ایجاد هول و ولا و شكّ و انتظار)1( 

مؤثرّی دارند، دیگر جایی برای توصیف های زاید باقی نمی گذارد. 

)1( . Suspense
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2-5. ویژگی های دیگر

قرار گرفتن بنیان داستان های حادثه پردازانه بر حادثه ای بیرونی، آن ها را به گونه 

داستان های حادثه محور باز می شناساند. این داستان ها پس از ایجاد هول و ولایی 

مؤثرّ به پایانی شگفت انگیز ختم می شوند؛ عمق چندانی ندارند؛ سطحی هستند و 

پس از كشف حادثه، خواننده را از باز خوانی های مكرّر باز می دارند. همین سطحی 

به خواننده  را  امكان  این  به خاطر سپردن حادثه مركزی،  با  است كه صرفاً  بودن 

می دهد كه بتواند آن ها را به راحتی برای دیگران باز گو كند. 

3.حسحل لحزاتواهح از گح لزاداوۀح»رلزحمیوتحزواگی«

چنانكه در مقدّمه اشاره شد، باید انتظار داشته باشیم ویژگی هایی كه سامرست 

موآم برای داستان كوتاه قائل می شود، ویژگی هایی باشد كه داستان های وی اغلب از 

آن ها برخوردار است و از آنجا كه موآم داستان های حادثه پردازانه را بسیار می پسندد 

و بسیار هم از راه و رسم نویسندگی موپاسان متأثرّ است، می توان از خلال آثار 

و  حادثه پردازانه  داستان  به  سبكی  مشخّصه های  از  جدا  وی،  نظریات  و  داستانی 

خصوصیّات آن هم، از دریچه ای دیگر نگاه كرد:

و  صاحب نام  بیمار  تأخیر  از  حالیكه  در  مشهور،  روانكاو  آدلین«،  »دكــتر 

وقت شناسش مردّد است، ملاقات های پیشین خود را با وی از نظر می گذراند. »لرد 

مونت دراگو« كه توانسته است با پشتكار، خود را به مقام وزارت امور خارجه برساند 

و با كفایت ترین سیاستمدار حزب محافظه كار جلوه كند، از چندی پیش مبتلا به 

دیدن خواب هایی شده است كه به كلیّ وی را پریشان كرده و از كار انداخته است. 

در همه این خواب ها شخصی به نام »اوون گری فیتس«، از اعضای مجلس كه به 

از صحنه سیاست پس  و  قرار گرفته  استهزاء  لرد مورد  توسّط  ناجوانمردانه ای  طور 

رانده شده است، حضور دارد و گو اینكه می خواهد انتقام خود را از جناب لرد بگیرد. 

جالب آنكه لرد بنا به شواهدی تصوّر می كند این خواب ها عیناً برای گری فیتس نیز 
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روی می دهند و حتیّ اگر لرد در خواب نسبت به وی خشونتی به خرج دهد، این 

كار تأثیر خودش را در بیداری و بر وجود حقیقیِ گری فیتس خواهد گذاشت. به این 

ترتیب لرد كه حاضر نیست به پیشنهاد دكتر آدلین عمل كرده و برای رهایی از این 

كابوس ها از گری فیتس معذرت خواهی كند، تصمیم می گیرد وی را در خواب از بین 

ببرد. دقایقی بعد دكتر آدلین با تیتر درشت روزنامه های عصر مواجه می شود: فاجعه 

مرگ وزیر امور خارجه و در انتهای ستون روزنامه، خبر مرگ نابه هنگام گری فیتس!) 

موآم، 1377ه.ش: ص3-36(.

دارد؛  اساسی  نقشی  گفتگو  موآم،  داستان های  اغلب  مانند  نیز  داستان  این  در 

بین شخصیّت ها  گفتگو  جریان  در  ماجرا  اصلی  حلقه های  از  بسیاری  به طوری كه 

دانای  دید  زاویه  به ضعف های  كاملاً  موآم  می گیرد.  گذشته صورت  به  رجعت  و 

از زاویه  استفاده  اوّل شخص آگاه است. بزرگترین زیان  یا  ـ قهرمان  كل)1( و راوی 

دید اوّل شخص را آن می داند كه احتمال دارد قهرمان و گوینده داستان نسبت به 

شخصیتّ های دیگر داستان كمرنگ جلوه كند. از طرفی می داند این زاویه دید »به 

داستان احتمال صحّت می دهد و احساسات و افكار موافق شما را متوجّه گوینده 

حكایت می كند . شما ممكن است گوینده داستان را بپسندید یا نپسندید، ولی او 

توجّه شما را به خودش جلب می كند و به این وسیله وادارتان می كند كه نسبت 

به او احساسات و افكار موافق داشته باشید« )موآم، 1372ه.ش: ص110(. و او كه 

برای برانگیختن هیجان خواننده و وحدت تأثیر و گیرایی داستان حادثه پردازانۀ خود 

اغلب  و  داستان  این  و  می اندیشد  تدبیری  اهمّیت می دهد،  این مسئله  به  بسیار 

داستان های دیگرش را نه از زبان قهرمان، بلكه از زبان یكی از شخصیتّ هایی كه با 

قهرمان داستان ارتباطی دارد و لا اقل شاهد ماجراها و حوادث است، بیان می كند؛ 

شیوه ای كه به قول رضا براهنی در اغلب داستان های جنایی قرن بیستم كه در آن ها 

كلفت سیاهپوست یا منشی اداره ای، بی آنكه خود مشاركتی در اتفّاق ها داشته باشد، 

)1( . Omniscient
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روایت كنندۀ داستان است، به كار رفته )براهنی، 1362ه.ش: ص 209(.

ویژگی های داستان های حادثه پردازانه در داستان كوتاه لرد مونت دراگو كه قابل 

تعمیم به نمونه های دیگر این نوع داستان كوتاه است، توسّط خود موآم در داستان 

كوتاه و مشهور گردن بند از موپاسان مورد اشاره قرار گرفته:

»می توانید آن را پشت میز شام یا در اتاق استراحت كشتی نقل كنید و توّجه 

شنوندگان خود را جلب نمایید. داستان موپاسان حادثه عجیبی را شرح می دهد، ولی 

قرار  برابر شما  اختصار در  و  ایجاز  با  نیست. صحنه حكایت  نامحتمل  این حادثه 

دارد چنانكه این واسطه ارتباط ـ داستان كوتاه ـ ایجاب می كند، ولی با روشنی و 

وضوح و اشخاصی كه در آن دخیل اند، نوع زندگی آن ها و زوال كار ایشان، درست با 

همان مقدار دقایق و جزئیاتی كه برای روشن كردن شرایط و مقتضیاّت مطلب لازم 

است به شما نشان داده می شوند. درباره آن ها آنچه لازم است بدانید به شما گفته 

می شود« )موآم، 1372ه.ش: ص327(.

اینكه می شود داستان حادثه پردازانه را پشت میز شام یا در اتاق استراحت كشتی 

نقل و توّجه شنوندگان خود را جلب كرد، كاملاً حرف درستی است؛ كاری كه مطمئناً 

نمی توانید راست و درست با داستان كوتاهی مثل پزشك دهكده از فرانتس كافكا 

ـ كه البته نسبت به داستان های بسیار كوتاه وی در گروه داستان های بلند آورده 

شده است )كافكا، 1378ه.ش: ص260(ـ بكنید. این مسئله نشانه همان سطحی بودن 

داستان های حادثه پردازانه است. افكار عمیق، دغدغه های روحی و احساسات غیر 

فردی چیزهایی نیستند كه این داستان ها بیان می كنند. آنچه را هم كه باید خواننده 

در خصوص شخصیتّ های داستان بداند، در همان اوایل داستان رك و راست به وی 

گفته می شود؛ شخصیتّ ها در حدّ همان مقتضیّات داستان، كاملاً معرفّی می شوند 

داستان نویس  می رود.  حوادث  نقل  به سراغ  راحت  خیال  با  نویسنده  وقت  آن  و 

داستان  آنكه یك شخصیتّ در  »به محض  را خوب درك كرده است كه  این مسئله 

آورده شد، نویسنده وظیفه دارد كه بلافاصله چگونگی ارتباط او با رویدادها و نیز 
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)وستلند،  كند«  معلوم  خواننده  برای  پیرنگ[   =[ طرح  رویدادهای  در  را  او  تأثیر 

1371ه.ش: ص143(. 

در داستان كوتاه لرد مونت دراگو، در همان ابتدا دكتر آدلین و لرد، هر دو كاملاً 

معرفّی می شوند؛ ظاهر و باطن آن ها رو می شود و چیزی در پرده باقی نمی ماند. 

حتیّ خواننده برای شناختن گری فیتس نیز لازم نیست مثل داستان های سیال ذهن 

مدّت ها انتظار بكشد و تكّه های پراكنده پازل شخصیتّ وی را از این جا و آن جا جمع 

كند. به محض حضور وی در داستان، نویسنده آنچه را كه باید خواننده از گری فیتس 

بداند، بدون درد سر در اختیارش می گذارد. چرا كه مهم حادثه مركزی و شگفت آوری 

پایان داستان است. طرح كردن یك معمّا، یعنی به وجود آ وردن وقایعی غیر عادی 

در داستان كه خواننده درباره آن توضیح بخواهد، یكی از ساده ترین راه های ایجاد 

شكّ و انتظار یا هول و ولا در داستان است )پراین، 1362ه.ش: ص32( و داستان های 

حادثه پردازانه از این نظر بسیار غنی هستند. 

4.حزاتواهحرب یگحراو)1)

شادی  برای  كه  است  خنده آوری  و  كوتاه  عبارت  یا  حكایت  مجازاً   »لطیفه« 

فرهنگ  لطیفه(.  مدخل  1381ه.ش:  )انوری،  می شود  گفته  دیگران  خنداندن  و 

اصطلاحات ادبی با تعریفی كه از لطیفه می دهد، آن را كم و بیش از این سطحی 

بودن می رهاند: »عبارتی كوتاه و نغز كه به سبكی برجسته نوشته شده باشد و از 

اندیشه ای دقیق و چرخشی در مسیر سخن برخوردار باشد« )داد، 1383ه.ش: مدخل 

ساختاری  می گیرد،  به خدمت  را  داستانی  عناصر  می شود،  پرورده  لطیفه  لطیفه(. 

شبیه به داستان های كوتاه پیدا می كند و اینجاست كه به شكل داستان لطیفه وار 

درمی آید. »داستان لطیفه وار همیشه اغواگر نویسندگان است و خواننده را نیز در 

بدو امر فریب می دهد و همان غرض و هدفی را دنبال می كند كه لطیفه ها؛یعنی 

)1( . Anecdotal Fiction
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انبساط خاطر  بیشتر در جست و جوی جلب اذهان مخاطب ها و سرگرم كردن و 

آن هاست. از این نظر توجّهی به توالی منطقی حوادث ندارد؛ حوادث و وضعیّت ها 

و موقعیتّ ها نه بر حسب سیر منطقی آن ها بلكه به خاطر هیجان انگیزی و جالب 

و  نظم  به  كمتر  لطیفه وار  داستان های  اینرو  از  می نشینند.  هم  كنار  بودن  توّجه 

و  مفرّح  استقلال یافته)اپیزود(  حادثه  به  بیشتر  و  است  متكّی  هنرمندانه  وحدت 

ندارد.  چندانی  عمق  گول زننده اش،  ظاهر  خلاف  بر  و  دارد  توجّه  سرگرم كننده ای 

پایانی غافلگیركننده  اتفّاقی در محور داستان قرار می گیرد و داستان به  حادثه ای 

ختم می شود و چون مثل لطیفه فقط یكی دو بار به شنیدن یا خواندنش می ارزد، 

اگر تكرار شود از لطف و معنا و قدرت تأثیرش می كاهد« )میرصادقی، ه.ش1382: 

به  حادثه پردازانه  داستان های  از  گونه ای  واقع  در  لطیفه وار  داستان های  ص76(. 

شمار می آیند. در نتیجه در وهله اوّل همه مشخّصه های داستان حادثه پردازانه را 

از حادثه محوری، ضعف پیرنگ و حقیقت مانندی، توجّه به تأثیرگذاری و گیرایی، 

ایجاز و اختصار در صحنه و شخصیّت پردازی ، سطحی بودن و متمایل كردن خواننده 

از »چرا چنین شد؟« به »بعد چه می شود؟« را دار می باشند. کوتاه آنکه داستان 

طنزآمیزی  با  آن  شگفت انگیز  پایان  كه  است  حادثه پردازانه ای  داستان  لطیفه وار، 

درآمیخته است و خواننده را به نشاط می آورد؛ همچنانكه از لطیفه ها انتظار داریم 

و  كوتاه می شوند  كلمه،  واقعی  معنای  به  زواید  با حذف همه  داستان ها  اینگونه 

پایانی مفرّح به خود می گیرند. برای داستان لطیفه وار چهار خصوصیتّ عمده در 

نظر گرفته اند: حادثه ای اتفّاقی و نادر محور داستان قرار می گیرد؛ پیرنگ استواری 

ندارد؛ پایانی غافلگیركننده دارد و غالباً حرف و پیامی را هم ابلاغ نمی كند)میرصادقی 

و ذوالقدر، 1377ه.ش: ص101(. موپاسان اگرچه در میان داستان های كوتاه خویش، 

امّا این نوع داستانی با اُ.هنری است  داستان هایی هم به این سبك و سیاق دارد، 

كه گسترش پیدا می كند. در واقع بهترین و مشهورترین داستان های اُ.هنری به گونه 

لطیفه وار پرداخته شده اند. 
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خانه زمستانی سواپی، ثروت سخن می گوید و صاحب نام تر از همه ارمغان مغان 

یا هدیه كریسمس از اینگونه اند. بیهوده درباره اُ.هنری نگفته اند كه مردم، داستان های 

وی را به خاطر می سپارند؛ چرا كه آن ها فكر می كنند این داستان ها چگونه به پایان 

می رسند؛ در این خصوص چیزی دستگیرشان نمی شود؛ داستان تمام می شود و آن ها 

آرام می خندند. 

حل شده  معمّایی  كردن  حل  حادثه پردازانه،  داستان  بازخوانی  همچنانكه  امّا 

از  است، داستان های لطیفه وار نیز در خوانش های بعدی گیرایی و لطف خود را 

دست می دهند؛ حتیّ اگر پژوهندگان هنر داستان نویسی برخی از آن ها را هم جزو 

فنّی ترین داستان های جهان به حساب آورده باشند )یونسی، 1341ه.ش: ص20(. با 

اینهمه اگر به این مسئله اعتقاد داشته باشیم كه »هدف شایسته نویسنده داستان، 

تعلیم دادن نیست، خوشنود كردن است« )موآم، 1372ه.ش: ص361( داستان های 

لطیفه وار و به خصوص آثار اُ.هنری به خوبی از پس این وظیفه برمی آیند.

اتحعلطف
ّ
5.حرب یگحزوحازط 

در ادبیّات داستانی عربی، به ویژه در قلمرو ادبیّات داستانی کودک و نوجوان 

است که از تمرکز نویسنده بر »لطیفه« سراغ توان داد. هدف اصلی ادبیات کودک 

علاوه بر سرگرم کردن کودک »آموزش غیرمستقیم کودک و پرورش فکر و ذوق و 

عواطف او است )عبدالفتاح، 2000 م، ص 36(. از جملۀ ابزارهای نویسندگان ادبیات 

بر کسی  انداختن و  به معنای »دست  کودک، فکاهه و طنز است. طنز در لغت 

خندیدن« )ابن منظور، 1408 ق، ج 4، ص 353( است و در اصطلاح »اثری ادبی 

است که در آن ضعف های اخلاقی، فساد اجتماعی یا اشتباهات بشری به شیوه ای 

تمسخرآمیز و با هدف رفع رذائل اخلاقی بازگو می شود« )عبدالحمید، 2003 م، ص 

51(. »جهان عرب در نیمه دوم قرن بیستم شاهد سایه افکندن فضای سنگینی از 

یأس و ناامیدی و بر باد رفتن انتظارات سیاسی و اجتماعی ادیبان عرب بود؛ آرزوی 
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مدینۀ فاضله ای که اختلافات طبقاتی از آن رخت بربسته وعدالت محوری و پیشرفت 

بر آن حکمفرما می شد« )معتصم، 2014، ص 24( در چنین فضایی، ادیبان به دلیل 

ترس از حکومت به بیان غیر صریح و ریشخندآمیز نواقص روی می آورند  تا بتوانند 

تلاش  بسیاری  نویسندگان  دهند.  کاهش  را  روانی  و  روحی  فشارهای  از  مقداری 

کرده اند تا از طریق شخصیت های بذله گو در داستان های لطیفه وار  باعث خندیدن 

کودکان شوند، یکی از شخصیت های داستان های لطیفه وار عربی شخصیتی به نام 

جُحا است که در فرهنگ های دیگر به نام های ملانصر الدین و خواجه نصیر الدین 

معروف است. »در قرون وسطی، در میان ترکان عثمانی شخصیتی به نام خواجه 

نصیر الدین شهرت یافت که بعدها جایگزین جُحا شد ... در قرن نوزدهم، مصریان 

الدین شخصیتی واحد ساختند« )انوشه، 1375 ه.ش، ص  از جُحا و خواجه نصیر 

836(. در داستان های لطیفه وار عربی جُحا در هیئت پیرمردی نکته سنج با دستاری 

بزرگ و قبایی بلند به تصویر کشیده می شود و همه چیز را با بذله گوییِ منحصر به 

فرد خود روایت می کند و تلخ ترین لحظات زندگی را با رفتار خنده آمیزش شیرین 

دست  را  دیگران  و  خود  »همواره  او   )103 دیگران، ص،  و  احمد  )علی  می سازد 

مبارزه  انسانی  شرافت  حفظ  برای  فکاهی اش  لحن  با  حال  درعین  اما  می اندازد؛ 

می کند« )النجار، 1978 م، ص 16(.  در ادامه به دو نمونه از داستان های نوادر جُحا 

اشاره می کنیم:

5-1. لا دجاج بلا ديك

دعاه یوماً بعضُ شُبّانِ مدینة )آقَ شهر( إلی الحمّام واتفّقوا علی أن یأخذَ کلُّ واحدٍ 

لبعضهم:  قالوا  عُراةً وجُحا معهم،  ثیابهَم، دخلوا  إذا خلعوا  بیضةً، حتیّ  معَه  منهم 

تعالوَا نبَیضُ کلُّ واحدٍ منّا بیضةً ومَن لا یبیض یدفع أجرةَ الحمّامِ، فجلسوا بأجمعهم 

وصاروا یقُلدّون صوتَ الدجاجة عندما تبَیضُ وما هي إلّا برهةٌ حتیّ رفعَ کلٌّ منهم 

بیدِه بیضةً. فلمّا رآهم جُحا علی هذه الحالةِ، وأدركَ ما دَبَّروه له من المکیدةِ، قامَ 
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بَّانُ: ماذا تفعلُ؟ قال أنا دیکُکم، وهل رأیتمُ  بینَهم یصَیحُ کما یصَیحُ الديكُ، فقالَ الشُّ

عمرکَم دجاجًا بلا دیكٍ؟ )جویدي، بی تا: ص22-21(

)ترجمه: روزی از روزها جوانان شهر آق شهر، جُحا را دعوت کردند تا با هم به 

حمام بروند. آنان با یکدیگر به اتفاق تصمیم گرفتند تا هر یک با خود تخم مرغی 

لباس هایشان را درآوردند و عریان وارد حمام  این که  تا  را به همراه داشته باشند. 

شدند، جُحا نیز با آنان بود. به یکدیگر گفتند: بیایید هر کدام از ما تخمی بگذاریم و 

هرکس تخم نگذارد هزینه حمام را پرداخت کند. پس همگی نشستند و صدای مرغ 

در حال تخم گذاشتن را تقلید کردند و طولی نکشید که هر کدام دست خود را بلند 

کردند درحالی که تخمی در دست داشتند. هنگامی که جُحا آنان را در این حالت 

دید و نیرنگ آنان را متوجه شد، بلند شد و همچون خروس بانگ برآورد. جوانان 

گفتند: چکار می کنی؟ جُحا پاسخ داد: من خروس شما هستم و آیا در طول عمرتان 

مرغ بدون خروسی را دیده اید؟(

5-2. لا تريني وجهك وأریهِ مَن تشائین

إلیه  فتقدّمت  الانصراف  الشیخُ  أرادَ  الصباحِ  ففي  المنظرِ  قبیحةِ  بامرأةٍ  زَوَّجوه 

برشاقةٍ ودلالٍ قائلةً: أرجو أن تخُبَرني إلی أيِّ أقربائك من الرجال أرُي وجهي، ومَن 

منهم لا ترُیدُ أن یراني؟

فقال لها فورًا: لا ترُيني وجهَك وأریهِ مَن تشائین )جویدي، بی تا: ص138(.

)ترجمه: جُحا را به ازدواج زنی زشت منظر درآودند. هنگامی که در صبح خواست 

از خانه بیرون رود زن با ناز و کرشمه پیشش آمد و گفت: خواهش می کنم که به من 

بگویید که تو دوست دارید من به کدام یک از خویشاوندانت چهرۀ خودم را نشان 

دهم و به کدام یک از آنان چهره ام را نشان ندهم؟ جحا فوراً گفت: چهره ات را به 

من نشان نده و به هرکس دیگر خواستی نشان بده(.

در این دو داستان جُحا به عنوان شخصیت اصلی و قهرمان داستان در صدد ایجاد 
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پایان  در  لطیفه ای طنزآمیز  با  به طوری که خوانده  است  برای خواننده  شاد  فضای 

داستان مواجه می شود. 

از دیگر نویسندگان داستان های لطیفه وار معاصر عربی می توان به خانم سناء 

شبّاني متولد 1966 م در لبنان اشاره کرد. از ایشان تاکنون بیش به 75 داستان کودکانه 

منتشر شده است. یکی از داستان های کودکانۀ و لطیفه وار ایشان داستان افِرنقعوا 

عنّي است در زیر به نمونه ای از این داستان اشاره می کنیم:

ي
ّ
5-3. اِفرنقعوا عن

في أحدِ الأیام نادَی أبو عَلقَمة الصّبيَّ الذي یعملُ في خدمته. ولمـّا جاءَه سألهَ: »یا 

غلامَ أصََقَعَتِ العتاریفُ؟« فکّر الصبيّ بکلامِ سیّدِه الغریبِ، لم یفهم معنی سؤالهِ وهو 

نَه درسًا؛  ی سیّدَه ویلُقَِّ یسمعُه یحُدّثُ النّاس بألفاظٍ غریبةٍ. فأرادَ أن یتذاکَی ویتحدَّ

علقمة وهو  أبی  عینا  وَسِعَت  »زقَفَیلم«،  وأجابَ:  غریبةً  کلمةً  ألَّفَ  وبسرعةِ خاطرٍ 

: »وما  المتمکّن من مفردات اللغة العربیة، ولم یفهم معنی هذه الکلمة! سَألََ الصبيَّ

: »وما معنی صَقَعَت العتاریف؟« أجابهَ أبو عَلقَمة علی  معنی زقَفَیلم؟« ردَّ الصبيُّ

، وأجابَ بثقةٍ: »وأنا أجبتكَُ لم  الفورِ: »لقد سألتكَُ هل صاحتِ الدیوكُ؟« تنهّدَ الصبيُّ

یصَِح منها شيءٌ«، قال ذلك وانصرف مبتعدًا تارکًا أبا علقمة في حیرةٍ من حیلةِ الغلامِ 

)شباّني، 2020م: ص11(.

)ترجمه: در روزی از روزها ابو علقمه، جوانی را که پیش او کار می کرد صدا زد. 

هنگامی که این جوان نزدش آمد از او پرسید: ای جوان »أَ صَقَعَتِ التعاریفُ؟« آن 

جوان که بارها می شنید که اربابش با کلمات عجیب با مردم سخن می گوید به سخن 

او اندیشید؛ ولی معنی سؤالش را نفهمید. از آنجا که خواست اربابش را به چالش 

بکشاند و درسی به او داده باشد به سرعت کلمۀ عجیبی را ساخت و جواب داد: 

»زقَفَیلم« از تعجب چشمان ابو علقمه از حدقه بیرون زد، او که انسان زبردستی 

در کلمات زبان عربی بود معنای این کلمۀ جوان را نفهمید. از جوان پرسید: معنای 
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»زقَفَیلم« چیست؟ جوان پاسخ داد: معنای »صَقَعَتِ التعاریفُ« چیست؟ ابو علقمه 

فوراً جواب داد: »من از تو پرسیدم آیا خروس ها بانگ زدند؟« جوان آهی کشید و با 

اعتماد به نفس پاسخ داد: »من نیز جواب تو را دادم که هیچ یک از خروس ها بانگ 

نزدند«. این را گفت و درحالی که ابو علقمه از سخن جوان متعجب شده بود از او 

دور شد و رفت(.

چنانکه از نمونه های پیشگفته برمی آید، لطیفه ها عمدتاً بر یک حادثۀ بنیادین 

را  که خواننده  است  پایان شگفت  دارند. همین  پایانی شگفت  و  استوار شده اند 

را  وی  آن،  نمودن  طیبت آمیز  در  نویسنده  استعداد  نسبت  به  و  می کند  مجذوب 

می خنداند. از اینرو لطفیه نیز چونان داستان های لطیفه وار در خوانش های بعدی، 

جذّابیتّ خود را از دست می دهند.

اتح
ّ
6.حسحل لحو یوگحارحادحزاتواهحایساهحرب یگحراوحزوحازط 

زاتواوفحفاوتف

سیّد محمّدعلی جمال زاده، پدر داستان نویسی ایران و بنیادگذار رئالیسم انتقادی 

در ادبیات داستانی است. او که اواخر قرن نوزدهم، یعنی قرن داستان کوتاه، به دنیا 

آمده است در سال های تحصیل و ماندگاری در برلین، از طریق داستان های کوتاه 

فرانسوی با این نوع ادبی آشنا می شود و از آن پس می کوشد دیده ها و شنیده ها، 

دغدغه ها و به خصوص خاطره های گریزپای سال های کودکی خود را، آمیخته به عناصر 

سنّتی ادبیات فارسی و جلوه های رنگارنگ فرهنگ عامیانه، در هیئت داستان کوتاه 

مرور کند و با بیانی طنزآلود موجبات تفریح خاطر خوانندگانش را فراهم آورد. توجّه 

بیش از حد به این مسائل و به گونه ای کلیشه ای در آمدن داستان در ذهن و زبان 

جمال زاده، وی را نسبت به تحوّلات داستان نویسی، عناصر و ویژگی های آن بی پروا 

کرده است. جمال زاده اصراری ندارد داستان هایش از نظر پیرنگ، شخصیتّ پردازی، 

پژوهشگران  و  منتقدین  نظریه های  با  ... همساز  و  حقیقت مانندی، صحنه پردازی 
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ادبیات داستانی باشد و همچنانکه نقدهای گاه تنُد هم وطنانش را می شنود، آرام 

و بی صدا بر همان سبک و سیاق نویسندگی باقی می ماند و زندگی یکصد و چند 

ساله اش را گذشته از آثار داستانی، از ترجمه ها، مقالات و تحقیقات ادبی و تاریخی 

پر بار می کند. از بین داستان های كوتاه ایرانی، برخی از آثار محمّدعلی جمال زاده 

را مثل كباب غاز، از نوع داستان های لطیفه وار به حساب آورده اند. جمال زاده در 

اوّل  از زاویه دید  استفاده  با  بر ماست  از ماست كه  یا حكمت مطلقه  كباب غاز 

شخص به حادثه ای اتفّاقی و مفرّح می پردازد:

شب عید نوروز است و همكاران اداری با هم قرار گذاشته اند كه هركس اوّل ترفیع 

رتبه یافت، مهمانی ای برپا کند و دوستان را به خوردن كباب غاز دعوت نماید. قرعه 

به نام راوی می افتد و وی كه به تازگی هم ازدواج كرده و اسباب و وسایل پذیرایی 

از بیست و چند نفر را ندارد، تصمیم می گیرد در دو وعده از مهمانان خود پذیرایی 

كند. تدارك مهمانی اوّل داده شده و راوی منتظر مهمانان است كه عیال وی هراسان 

و بر سر زنان وارد می شود كه اگر ما امروز این غاز را بر سر سفره بیاوریم دیگر از 

كجا می شود برای مهمانی فردا غاز تهیه كرد. راوی كه به هر دری می زند به بن بست 

برمی خورد، سرانجام پیشنهاد پسر عموی لات و آسمان جل خویش را كه با آن قد و 

قواره بی ریخت و دراز و قیافه كریه، شب عیدی بر سرشان آوار شده می پذیرد. قرار 

می شود پس از خوردن آش جو و پلو و كباب بره، پسر عموی راوی، یعنی مصطفی، به 

میان پریده و به هر بهانه ای شده مهمانان را از خوردن كباب غاز منصرف كند و آن 

را صحیح و سالم به جهت مهمانی فردا به اندرونی برگرداند. اوضاع خوب پیش می رود 

و مصطفی با چاخان های خود سر مهمان ها را گرم كرده و در نهایت با زبان بازی ها 

و تعارفات بسیار مهمانان را مجاب كرده كه از خوردن كباب غاز صرف نظر كنند كه 

ناغافل از دهان راوی بیرون می پرد كه شكم غاز با آلوی برغان پر و با كره فرنگی 

سرخ شده است. با گفتن این جمله مصطفی اختیار از کف می دهد، قول و قرارش را 

فراموش می نماید و به کباب غاز حمله می برد! )جمال زاده، 1337ه.ش: ص101-119(.
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داستان، هیچ چیز قابل توجّهی ندارد؛ حادثه محور است؛ از واقعیّت های زندگی 

فاصله دارد و حرفی هم برای گفتن  ندارد. می توان گفت اگر قلم شیرین و بذله پرداز 

نبود،  عامیانه نگاری ها  آن  با  و  شگفت  تشبیه های  و  توصیف ها  آن  با  جمال زاده 

داستان به یك بار خواندن هم نمی ارزید. پیرنگ داستان ضعیف و »چرا چنین شد؟« 

هیچ نقشی در داستان ندارد. اگر برخی از داستان های لطیفه وار در خوانش های 

بعدی خواننده را متوّجه ضعف های حقیقت مانندی و پیرنگ بكند، داستان كباب 

به  توّسل  با  كه  می كند  مواجه  مسائلی  با  را  خواننده  اوّل  خوانش  همان  در  غاز 

آیا ممكن است راوی  هیچ ترفندی نمی شود پذیرش آن ها را برای وی ممكن كرد. 

و  اعلا  »آش جو  و  بیندازد  رنگارنگ  بدانگونه  وعده، سفره ای  دو  در  می تواند  كه 

كباب برهّ ممتاز و دو رنگ پلو وچند جور خورش با تمام مخلفّات« رو به راه كند 

و حتیّ حاضر باشد به هر قیمتی شده یك عدد غاز دیگر گیر بیاورد، همچنانكه 

خود می گوید توانایی خریدن چند عدد ظرف و كارد و چنگال را نداشته باشد؟ آیا 

رنگ  بزند،  حرف  می خواهد  وقتی  راوی  توصیف  بر  بنا  كه  عمویی  پسر  می شود 

می گذارد و رنگ برمی دارد و مثل اینكه دسته هاون برنجی درگلویش گیركرده باشد، 

دهنش باز می ماند و به خرخر می افتد، آنگونه زبان بازی و مجلس  گرمی كند؟ از 

همه مهم تر، ما هیچ دلیلی در داستان نمی بینیم كه چرا راوی تنها به خرید یك غاز 

اكتفا كرده و مهمانی روز دوم را بالكلّ از یاد برده است. گویا باید پذیرفت که »هنر 

طنز جمال زاده پس از یكی بود و یكی نبود در داستان كباب غاز و یكی دو داستان 

دیگر جرقهّ ای زد و خاموش شد و بی گمان آنچه در داستان های آخرین خود برای 

ایجاد هنر طنز نوشته چیزی جز دشنام و بدگویی و در حد بالاتر استهزا و تمسخر 

نبوده است«)دستغیب،1536ه.ش: ص184(. گذشته از محمّدعلی جمال زاده و كباب 

لطیفه وار  داستان  نیز  را  از صادق هدایت  پرده  داستان كوتاه عروسك پشت  غاز، 

دانسته اند)میرصادقی، 1380ه.ش: ص226(.

عروسك پشت پرده »ماجرای رقابت غریب میان یك مانكن بی روح امّا كامل و یك 
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انسان، امّا معادل ناكامل مانكن، بر سر عشق یك جوان افسرده حال است«)همایون 

كاتوزیان، 1377ه.ش: ص181(. این داستان با »مهرداد هراسان خم شد و سر آن را 

بلند كرد. امّا این مجسمه نبود، درخشنده بود كه در خونش غوطه می خورد«)هدایت، 

1312ه.ش: ص80( تمام می شود و همین پایان مرگ آلود، همراه با ویژگی های دیگر، 

این داستان را در گروه داستان های انفسی هدایت قرار داده است)طاهباز، 1376 

ه.ش: ص47(. پایانی اگرچه شگفت انگیز امّا نه طنزآمیز و مفرّح. 

7.حوو جگحگ لر

سال ها  و  سده ها  طیّ  در  دارد،  آدمی  عمر  بلندای  به  عمری  داستان،  اگرچه 

شکل های دیگرگونه ای یافته و در هر دوره کسانی بر بنیاد خلاقیّت و ذوق خود، 

و  عامیانه  قصّه های  شکل  در  داستان ها  نخستین  نموده اند.  آن  در  نوآوری هایی 

حکایت ها و افسانه ها نمایان شدند. با دقتّ در ریزه کاری های بیان داستان ها، به 

عناصر داستان راه برده شد و برای مقولاتی چون پیرنگ، حقیقت مانندی، صحنه و 

از این  با بهره گیری از برخی  ارائه شد. در همین راستا  این ها تعریف هایی  نظایر 

عناصر به صورت های ویژه ای، داستان های حادثه پردازانه و داستان های لطیفه وار به 

وجود آمدند. در این داستان ها، مخصوصاً شگفت انگیزی پایان بندی شان قابل اشاره 

است. در داستان های لطیفه وار، این پایان شگفت، حالت طنز نیز می یابد. رفته رفته 

داستان نویسانی از ملل دیگر و از جمله داستان نویسان ایرانی و عربی، از شکل های 

حادثه پردازانه و لطیفه وار اروپایی سرمشق گرفتند و نمونه هایی از آنِ خود، آفریدند. 

در میان داستان نویسان اروپایی که به نوشتن داستان های حادثه پردازانه و لطیفه وار 

دست یازیده اند، می شود از گی دو موپاسان، اُ.هنری و سامرست موآم نام برد. در 

ادبیّات داستانی عربی، به ویژه لطیفه و فکاهه را در آثار نویسندگان داستان های 

کودک و نوجوان و در حکایات و لطایف منتسب به اشخاصی چون ملانصرالدّین و 

جحا می توان دید. در این قبیل داستان ها معمولاً از لطیفه و فکاهه برای آموزش 
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مخاطب بهره برده می شود. در میان داستان نویسان ایرانی، از جمله سیّدمحمّدعلی 

جمال زاده داستان هایی مانند داستان کباب غاز یا حکمت مطلقۀ از ماست که بر 

را در  لطیفه ها  نیز می توان  ادب عربی  نوشته است. در  بر همین وتیره  را  ماست 

روایی  اروپا  در  نوزده  و  قرن هجده  از  که  داستان نویسی  این شکل های  با  پیوند 

یافت، قابل تحلیل است.
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