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خوانش سبک شناختی کلیدر
     "استنلی فیش" 1 "سبک شناسی" 2 را بازتابی در برابر ذهنیتگرایی 3 و امپرسیونیسم 4 در مطالعات ادبی پیشین می داند و می نویسد :

     " در برابر شیفتگی بیش از اندازه ی مدافعان و منتقدان امپرسیونیست، هدف سبک شناسی این است که چنان رویکردی جایش را با توصیف دقیق و جدّی زبان شناختی عوض کند و از گرایش پیشین خود ـ که جنبه ی تعبیر و تفسیر داشت ـ فاصله بگیرد. سبک شناسی، شیوه ی علمی رویکرد به زبان و ادبیات است. زبان ادبی یا زبان ادبیات؟ هدف سبک شناسی، دقیقا ً پاسخ به این پرسش است که زبان چگونه به کار می رود؟ . . .  

     سبک شناسی، کاربرد روش شناسی در زبان شناسی به قصد مطالعه ی مفهوم "سبک" در زبان است. مطالعه ی سبک در زبان نیز می تواند به عنوان مطالعه ی تلفیق فورم و محتوا تعریف شود. سبک شناسی می تواند رویکردی به توصیف زبان شناختی و تحلیل زبان ِ به کار رفته در متون ادبی تلقی شود که شامل مباحثی از این نوع می شوند: گزینش واژگان، زبان متشخص، کار برد لهجه، گزینش های صرفی و نحوی، عروض و قافیه، الگوهای صوتی درونی 5 ، انواع ثبت کلامی 6 ، زاویه ی دید و مانند آن " (فیش، 1973، 116-94) .
     "ویداوسن" 7 برای "سبک شناسی" نقشی میانجیگرانه قایل است و باور دارد که "سبک شناسی" از یک سو با "زبان شناسی" و "نقد ادبی" به عنوان "اصول" 8 کار خود ارتباط دارد و از سوی دیگر، مثلا ً میان "زبان فارسی" و "ادبیات فارسی" پیوند برقرار می کند که "موضوعات" 9 آن هستند و برای درک دقیق تر خواننده، به ترسیم الگوی زیر می پردازد (ویداوسن، 1975، 77-50) .
اصول                                   زبان شناسی                                  نقد ادبی
   سبک شناسی

                      موضوعات                            زبان انگلیسی                               ادبیات انگلیسی 

     کلیدر در زبان و ادبیات داستانی معاصر ما، رخداد مهمی است. این رمان با همه ی سستی هایی که دارد، در مرکز توجه، خرده گیری و ستایش قرار گرفته است. بسیاری از منتقدان آن را به خاطر نوآوری هایش در زبان ستوده اند (اسحاقیان، 1383، 376-345) و برخی نیز بر سستی هایی که در زبان متن هست، بر آن خرده ها گرفته اند (امیرشاهی، 1367، 109- 105) . نوشته ی زیر، کوششی برای راهیابی به سویه های آشکار و پنهان زبان و چگونگی کاربرد آن در رمان نویسنده با محوریت "برجسته سازی" 10 است .

 برجسته سازی زبان :  اگر هدف کاربر زبان، برقراری ارتباط با دیگران باشد، "نقش ارجاعی" 11 زبان
برجسته تر می شود و گوینده تنها می کوشد با برقراری ارتباط و تعامل اجتماعی، مقاصد خود را به دیگران انتقال دهد و بازتاب آن را دریابد. در این حال "نقش ادبی"  12 زبان در مرحله ی دوم اهمیت قرار می گیرد و برجسته نیست. در "زبان ادبی" و به ویژه "آثار ادبی"، "نقش ارجاعی" زبان در وهله ی دوم و "نقش ادبی" در اولویت
1. Stanley Fish          2. Stylistics        3. Subjectivity          4. Impressionism             5. Local sound patterns          6. Register              7. Widdowson          8. Disciplines             9. Subjects            10. Foregrounding           11. Referential function          12. Literary function
قرار می گیرد. در این حال، زبان با "برجسته سازی" خود به خواننده و شنونده گوشزد می کند: " ببین؛ من زبان هستم. ". "موکاروفسکی" 1 در سال 1932 نوشت:
     " برجسته سازی، نقطه ی مقابل "خودکاری" 2 است؛ یعنی غیر خودکارسازی یک عمل، خیلی بیش تر از خودکاری آن انجام می شود؛ خودکار سازی زبان کم تر و برجسته سازی آن، بیش تر رخ می دهد. در زبان شاعرانه، نقش ارجاعی در مرحله ی دوم اهمیت قرار می گیرد و "برجسته سازی" به ادبیات امکان می دهد که معنی تازه ای را با پیچیدگی و تعقیدی بیش تر بیان کند؛ در حالی که زبان معیار و روزمره، چنین اجازه ای نمی دهد " (بارتو، 2006) .
     برجسته سازی، گونه ها و نمودهایی دارد :
1. برجسته سازی با واژه سازی : نخستین خدمت نویسنده و شاعر به جامعه، خدمت به ارتقا و  َغنای زبان 
است. جز زبان شناسان و اعضای فرهنگستان زبان، نویسندگان و شاعران را بیش از دیگر هنرمندان با زبان، کار می افتد. کافی است به نقش "فردوسی" و "نظامی"، "سعدی" و "مولوی"، "حافظ"، "اخوان ثالث"، "هدایت" و "چوبک" و دیگران در غنی سازی زبان فارسی اشاره کنیم و سهم آنان را با دیگر اعضای فرهنگستان، مقایسه و ارزیابی کنیم . "میخائیل شولوخوف" 3 نویسنده ی روسی و برنده ی جایزه ی نوبل ادبی می نویسد :
     " ما نویسندگان اگر بخواهیم آثاری ارزشمند و در خور ِ این عصر بزرگ تاریخی بیافرینیم، باید بیاموزیم که چگونه واژه های پر خون را وارد ادبیات کنیم؛ واژگانی که نود و پنج درصدشان عالی و پنج درصدشان، خوب باشد (یاکیمنکو، 1359، 324-323) .
     "دولت آبادی" ـ که از ظرفیت های عالی "گویش" های زبان فارسی به نیکی آگاه است ـ در ما نیز مردمی هستیم، افزون بر ضرورت "واژه سازی" 4 بهره جویی از واژگان گویشی را نیز لازم می داند:

     " اما واژه سازی در جای خود، ضرورتی است که از جبری تحمیلی ناشی می شود و نمی توان و نباید نادیده اش انگاشت . . . واژه سازی در صورتی می تواند خلاق و پیشرونده باشد که بر دو زمینه ی فرهنگ مکتوب و فرهنگ گویشی تکیه داشته باشد. درواقع ، مصالح زبان را در ظرفیت های خود زبان باید جست و جو کرد " (دولت آبادی، 1368، 67-66) .

     من برخی واژگانی را که نویسنده ساخته یا دست کم، من برای نخستین بار تنها در این رمان یافته ام، با شاهد آن نقل می کنم. این واژگان با "رمز" 5 یا "هنجار" 6 های ناظر بر زبان فارسی مغایرتی ندارد و در ساخت آن ها از هنجارهای زبان معیار "عدول" 7 نشده است؛ و در صورت "عدول" نیز، خطا نیست.
· کِرد و گفت ( َکرده و گفته ) :
     " نه این که مارال از تشر پاسبان واهمه کند، اما به گونه ای دیگر از کِرد و گفتِ خود، شرم کرد " (14) .

· کُند آهنگ، تیز آهنگ ( حرکت آرام و تند در اسب سواری ) :
     " می باید بتواند همراه و هماهنگ ِ دسته، اسب را بتازاند؛ نه کند آهنگ تر و نه تیز آهنگ تر " (154) .
· نابه گاهی ( بی وقتی ) :
     " هم بدان نابگاهی و ناباوری . . . فصل و گسست، روی داد " (1953) .
1. J. Mukarovsky              2. Automation            3. M. Sholokhov            4. To make word               5. Code 6. Norm                   7. Deviation from norm                          
· داوخواه ( داوطلب ). مرکب از "داو" فارسی در اصطلاح شطرنج "داو کشیدن" و "طلب" 
عربی و جمعا ً صفت فاعلی مرکب بریده :
     " تو داوخواه شدی که "قدیر" را به درو بزنیم " (1736) .
· غژاغژ ( صفیر گلوله )، اسمی مرکب از دو "نام آوا" ("اسم صوت") با تکواژ میانوند "آ" :
     " درَدم، غژاغژ گلوله ها، کوه و سنگ و آب را به زیر بارش خود گرفت " (2808) .

· چغوک روزی ( گنجشک روزی، اندک روزی ) :
     " ده من بار از گلوی یک بدبخت چغوک روزی، ِبُبرّد " (1682) .
· برکشیدگی ( فرابردن ) :
    " گل محمد، گمان مردم را برکشیده و کوبنده در برابر دولتمندان، و افتاده و برگیرنده در کنار دیگر مردمان " (1819-1818) .
· نو کردن حرف ( تغییر سمت و سوی سخن ) :
     " دو چوبدار کاشمری در این میانه، می کوشیدند حرف، نو کنند و راه گفتگو به جایی دیگر و چیزی دیگر بکشانند " (162) .
· خشم آشوب ( خشمگین و پریشان ) :
     " گزلیک خویش از بیخ پاتاوه به در کشید و خشم آشوب، بالا برد " (528) .  
· می پرهیخت ( پرهیز می کرد )، می پشنگید ( می افشاند ) :
     " خواب از او می پرهیخت . . . خون سرخ، در غبار دود، می پشنگید " (143) .
· غم خنده ( خنده ی اندوهگنانه ) :
     " غم خنده های کناره های دهان و نگاه های خنجرگون " (230) .
·  رگ سوز ( غم انگیز ) :
     " قدیر خندید . . . اما رگسوز خندید " (1081) .
· اختر گذری ( چون گذشت ِ تند ِ ستاره، سریع ) :
     " همین جور اختر گذری، هم را دیدیم " (785) .
· موج لرزه ( لرزه ی خفیف ) :
     " موج لرزه ی گوارا، بر پوست تن حیوان " (1007) .
· جا ُخسب ( جای خفتن ) :
     " موسی گذشت و رو به جا خسب خود رفت " (594) .
· تف کردن دشنام ( دشنام دادن، که گاه با انداختن آب دهان همراه باشد ) :
     " قدیر، آرواره هایش را به نفرت بر هم فشرد؛ دشنامی تف کرد و خمید " (2307) .
     "دولت آبادی" را نه تنها در پهنه ی "واژه سازی"، بلکه در کوشش برای غنی سازی زبان فارسی، باید تالی و ادامه ی "ابوالفضل بیهقی" در تاریخ بیهقی اما در گستره ی داستان نویسی معاصر دانست. نویسنده از جای و جایگاه خود، نیک آگاه است و می داند که آبروی او در این حوزه، به آگاهی از میراث زبان فارسی دری در خراسان و به ویژه "سبزوار" بستگی دارد؛ شهری که "ابوالفضل بیهقی"، "ابوالحسن علی بن زید بیهقی"            ( نویسنده ی تاریخ بیهق )، " ابراهیم بیهقی " ( نویسنده ی کتاب ادبی المحاسن و المَساوی )، "ابن یمین" ( شاعر

سربداری )، "عطا ملک جوینی" ( نویسنده ی تاریخ جهانگشا ) "ملا حسین واعظ کاشفی" ( نویسنده ی روضة الشهدا، فتوت نامه )، "حاج ملا هادی سبزواری" ( فیلسوف و نویسنده ی منظومه )، "شاهزاده افسر" ( سراینده ی دیوان افسر ـ که به باور "محمد تقی بهار" در سبک شناسی، در قطعه سرایی  ِحکمی، تالی "ابن یمین" است )،      "سعید سلطان پور" ( شاعر ِ از کشتارگاه، نویسنده ی نمایش نامه های حسنک، ایستگاه، عباس آقا: کارگر ایران ناسیونال و کتابچه ی مباحثاتی نوعی از هنر، نوعی از اندیشه ) ، "دکتر علی شریعتی" ( نویسنده ی کویر که ارزش ادبی و فلسفی برجسته ای دارد ) در خود پرورده است. با توجه به این دقیقه ی فرهنگی است که "دولت آبادی" برای خود، رسالتی مضاعف قایل است و کوشش برای ترسیم توانایی های زبانی، گویشی، ادبی و جایگاه تاریخی و فرهنگی شهرش را، وجهه ی نظر خود می داند. این که او در نون ِ نوشتن می گوید با نوشتن رمان کلیدر، بخشی از  ِدین خود را به مردم "سبزوار"  َادا کرده، به خطا نرفته است :
     " اطمینان دارم که رمان کلیدر، یک یادگاری برای مردم آینده ی ما خواهد بود که در عین حال، من هم  ِدینم را به مردمی که در میانشان پرورش یافته ام، با این کار تا حدّی ادا کرده ام " ( دولت آبادی، 1389، 14) . 
2. برجسته سازی با واژگان گویشی : بیش ترین واژگان بدیع و گاه نامأنوس ترینشان در رمان، واژگان 
گویش سبزواری است. در میان این دریای واژگان گویشی، تعبیراتی بسیار رسا، اصیل، تاریخی و غنی هست که در زبان فارسی سده های پیش به کار می رفته و هنوز با همه ی اصالت خود در زبان گفتار به کار می رود و اغراق آمیز نیست اگر بگویم که در این گویش سرشار، در برابر هر واژه در زبان معیار، یک واژه در گویش محلی هست. ارزش این واژگان نیز به این دلیل است که با وجود ارزش تاریخی خود، جایشان در بزرگ ترین فرهنگ نامه ها مثل لغت نامه ی "دهخدا" نیز خالی است و به کار درک متون کهن فارسی دری مانند تاریخ بیهقی و  ِسند باد نامه می آید که سرشار از واژگان گویشی است و بسیاری از مصحّحان به دلیل ناآگاهی از این ذخایر عظیم زبانی در تصحیح متون، به راه خطا می روند. نکته در این جا است که تا هنگامی که اندیشه به " قید کتابت " درنیاید، از "زبان" خبری نیست. در این میان، "گویش" های محلی به ویژه گویش های "خراسان بزرگ" تنها در صورتی می توانند زنده باقی بمانند که در آثار ادبی، مانند "شعر" و داستان ( داستان کوتاه، رمان ) ثبت شوند. ارزش زبان شناختی کلیدر به خاطر ضبط همین ذخایر غنی گویشی است و من آرزو دارم روزی  فرارسد که در هر شهر، نویسنده ای چون "دولت آبادی" و رمانی مانند کلیدر پدید شود تا همه ی لحظه های فرهنگی، تاریخی، زبانی، قهرمانان ملی و محلی خویش را در ادبیات داستانی و بر زمینه ی گویش محلی خود ثبت و ضبط و خوانندگان آثار خود را در تجربه ی لذت این غرور مایه ی ملی، انباز کند. "فرهنگ واژگان گویشی" رمان کلیدر ، به شکل جداگانه ای در پایان واپسین جلد، در دسترس است و من تنها به ذکر چند نمونه بسنده می کنم. مهم ترین نکته در آوردن واژگان گویشی در متون ادبی و ادبیات داستانی، ضرورت نگهداشتن "حد" است؛ نه آن اندازه کم که جلوه نکند و خود را نشان ندهد، و آن مایه زیاد که ذوق را خوش نیاید و اکراه آورد. "دولت آبادی" در این میانه "حد" نگه داشته است. در وجه افراطی آن، ما از تجربه ی شکست خورده ی "خورخه لویس بورخس" شاعر و نویسنده ی آرژانتینی آگاهی داریم که چندان در آوردن واژگان گویشی افراط می کرد که جز خود و اندکی فرهیخته

1. Jorge Luis Borges
درنمی یافت (بورخس، 1369، 9) و نمونه ی ایرانی دیگرش، رمان جهانبانان (1383)  نوشته ی "حسین خسروجردی" نویسنده ی همشهری "دولت آبادی" که این گرایش در آثار بعدی او مانند به نسیم عطر تو می آیم (1388) و تگرگ تاتار (1389) متعادل شده است (خسروجردی، 1383) .
· گیراندن ( روشن کردن ) :
     " پیر خالو، کنار اجاق نشست و آتش اجاق را گیراند " (33) .
· بَر (وَر) تاب انداختن حرف ( سخن را پیچیده گفتن ) :  
چرا ورمی تابانی حرف را؟  َورگو [ بگو، تعریف کن ] چه می گویی ؟ " (197) 
· کَم ( ُپر ) هله باش ( خوددار و آن که شور و شوق خود را اندک یا بسیار بروز دهد ) :
     " بلوچ ها، آدم های کم هله باش هستند " (37) . یا " زنکه ی پر هله باش ! " (572) 
· نامُبرد ( نامزد ) :
     " مهتاو، به نامبرد عبدوس درآمده بود " (18) .
· گَدِگی ( نوکری ، پادوی ) :
     " بچه اگر پسر باشد، گدگی پیشه اش می شود " (18) .
· پِی پاک ( کاملا ً ، یکسره ) :
     " زیور اگر هم دختر می زایید، باز چیزی اما پی پاک، قفل است خدازده " [ نازای خدایی ] " (94) .
· پَشنگ کردن ( پاشیده شدن ذرات آب ) :
     " خون سرخ، در غبار دود، می پشنگید " (143) .
· موس موس کردن ( به امیدی، دورِ کسی یا چیزی گردیدن ) :
     " نزدیک چادر آمد و داشت موس موس می کرد " (263) .
· کَلّه پا ( سرازیر ) : 
     " شیرو، سینه ی ماهور را فرازرفت و از آن سوی، کله پا کرد " (149) .
· دل به شک ( دو دل ، مردّد ) :
     " مادر ِ ناد علی، دل به  شک میان ایوان ایستاده است " (166) .
· دِل  َاندَروا ( نگران ، پریشان خاطر ) :
     " کجا داری برای خودت می گردی؟ همه را دل اندروا کرده ای " (381) .
· کِرا کردن ( ارزیدن، همیشه به معنی "نیرزیدن" ، به ویژه در "استفهام انکاری" ) :
     " ِکرا نمی کند بنشینم ارباب. َعرضم، مختصر است (961) .
· جُلّاب و ُجلّاب خر ( گوسفند و آن که گوسفند  َخَرد و فروشد ). در فرهنگ فارسی به خطا به 
معنی " ُگلاب فروش" آمده است و " ُجلّابی" نیز به همین معنی است. منشأ این خطا هم این است که " ُجلاب" معرّب واژ ه ی " ُگلاب" فارسی است و اگر بخواهند از آن صیغه ی شغل بر وزن " َفعّال " بسازند، دیگر نیازی
 به افزودن "ای" صفت ساز نیست. " ساخت واژه " ی " ُجلّابی" مرکب از " ُجلّاب" ( گوسفند ) به اضافه ی"ای" پسوند صفت ساز است مانند "جنگی" به معنی "جنگجو" ). زنده یاد دکتر "محمد معین" از گویشی بودن 
این واژه، ناآگاه بوده  اند. معنی دقیق این واژه از "همبافت" 1 متن برمی آید که خراسانی است نه عربی:
     " شمل مشدی یاخوت، شانه به شانه ی دو مرد "جُلابخر" کاشمری، در پی ِ بیله ای [ شمار زیاد ] "گوسفند پرواری" به دالان کاروانسرا آمد . . . دست به زیر "دنبه ها" می برد و چنگ در " ُگرده گاه" هر "گوسفند"ی می انداخت " (965) .
· شانه شانه کردن ( تردید در گفتار و کردار ) :
     " هم این را می دانست که "جهن خان" بلوچ، دیگر تاب آن ندارد که به شانه شانه کردن های او تن بدهد " (1105) .
· دادار دودور ( صدای خود را به نشانه حق به جانبی بلند کردن ) :
     " آدم از ِحلم تو خوشش می آید . . . بقیه، این جوری نیستند؛ دادار دودورشان زیاد است " (809) .
· کلاه در کلاه کردن ( کلاه از کسی برداشتن و بر سر دیگری نهادن، فریبکاری در کسب ) :
     " از این سر ِ دنیا تا آن سر ِ دنیا، کلاه در کلاه می کنی " (1113) .
· خوا رسیدی،  خوا خوردم ( خواهی رسید، خواهم خورد. ترکیبی از افعال اصلی فارسی با 
صورت های مخفّف فعل کمکی در گویش ُکردی به خاطر حضور قوم ُکرد در رمان ) :
     " پس حال اگر به راه بزنی، کی به رد محلّه [ گله ی گوسفند و ُبز ایلیاتی ] خوا رسیدی؟ " (22)  
      " چای و نانت نخوردی. خوا خوردم [ خواهم خورد ] ( 374) . 
· پُرسا شدن ( پرسیدن در گویش "بلوچی" به خاطر حضور شخصیت های داستانی بلوچی ) :
     " آسوده شدم که خودت ُپرسا شدی " (1933) .
     از آن جا که برخی شخصیت ها تبار مختلط بلوچی ـ افغانی دارند، جمله هایی از زبان "سارا" شاهد می آورم که در سطح عبارت پراکنده است :

     " گفته بودی که پدرَکم [ پدر عزیزم ] را به من می نمایی [ نشان می دهی ] . حال که "گفتت" [ حرفت ] دروغ درآمد ، خاک گور پدرکم را به من بنمایان اقلا ً ای جوانمرد ! . . . آرزومند و دل به هوایم کردی [ امیدوارم  کردی ] . به تو باور کردم [ حرفت را ِجدّی گرفتم ] . ِصدق دل در تو یافته بودم [ فکر کردم راست می گویی ] " (1524) . 
3. ثبت کلامی : "ثبت کلامی" 2 یا "سیاق کلام" به این دلیل به "برجسته سازی" مربوط می شود که از 
جمله ی زیر مجموعه های "زبان گفتار" 3 است و کم تر به کتابت درمی آید. با این همه، زبانی هایی به شدت غنی و رسا دارند که حتی در زبان نوشتاری و "زبان معیار" وجود ندارد. این گونه زبان ها، نه تنها ارزش های زبان شناختی زیادی دارد، بلکه به خاطر اشتمال بر داده هایی در باره ی حرفه ها، مشاغل، سرگرمی ها و شیوه های زندگی لایه های مختلف و پایین تر و پنهان تر اجتماعی، ارزش جامعه شناختی عظیمی هم دارند. در مصطلحات قدیم تر، از برخی سروده هایی که در باره ی مشاغل و حرفه های پست تر اجتماعی، سخن می رفته، از این گونه اشعار با عنوان "شهرآشوب" تعبیر می شده است و گاه متأسفانه برخی از ادبای قوم ما ( از نوع "علامه محمد قزوینی" ) از زبان این اشعار، به عنوان " کلمه ی سفالت " و "لسان سفالت" ( زبان پست ) تعبیر می کرده اند؛ که در نظریه های مربوط به "مطالعات فرهنگی معاصر" از آن گونه آثار به عنوان " ُخرده فرهنگ" 4 یاد می کنند و آن ها را خفیف و خوارمایه معرفی نمی کنند. 
باری، نظریه شناسانی مانند "هالیدی" 5 و "رقیّه حَسن" 6 در اثر مشترک خود، انسجام در زبان انگلیسی 7 (1967) از "ثبت کلامی" به عنوان "تنوّعی در کاربرد گفتار" یاد می کنند که به اقتضای "جا" و "مَقام" به کار
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      می رود. "براون" 1 در توضیح "ثبت کلامی" به مواردی اشاره می کند که متن، مربوط به زبان لایه های اجتماعی مشخص و "رمزگذاری" شده است و بر ضرورت یادگیری ثبت کلامی در گفتمان تأکید دارد :

     " زبان آموز . . .  باید با ثبت کلامی مأنوس شود تا بتواند گفتمانی را که در محیط اطرافش رمزگذاری 2 شده است، رمزگشایی 3 و پیام را درک کند " (نیازی؛ گاتام، 2007، 129) . 

     "ثبت کلامی" زبان خاص لایه ها و طبقات اجتماعی خاصی است مانند قماربازها، رانندگان و کامیونداران، دلالان، قاچاقچیان، شاهدان بازاری و جز آنان. به ذکر چند نمونه اکتفا می کنیم :

· زبان شاهدان بازاری : زبان این لایه ی اجتماعی، با پرده دری و دشنام و زشت گویی همراه است که بر 
ناتراشی و ناهمواری آنان دلالت می کند؛ مانند این تهدید "لالا" همسر قانونی "چپاو" چوپان "بندار" و معشوقه ی "شیدا" پسر او وقتی می شنود که "شیدا" در "شیرو" نیز طمع کرده است :

     " حرام زاده ی . . . دزد! حالا دیگر زیر پای هر شاشویی می نشینی؟ به خیالت . . . می شود مفتی مفتی زن مردم را به زیر ران کشاند؟ خشتک آن زنکه ی ایلی را می کشم به کلّه اش من . . . من آن شیروی نازنینت را پشت و رو، سوار خر  سیاه می کنم و از قلعه چمن بیرونش می اندازم . اگر همچو کاری نکردم، مثل همو باشم، پتیاره ی لوند! توی بی غیرت را هم همین جور. من را تو بازی می دهی؟ " (1095) 

·    زبان لومپن ها و جاهل ها : زبان لایه های اجتماعی و طفیلی که با زهر چشم گرفتن از مردم، اخاذی
می کنند و پیوسته مورد پشتیبانی طبقات توانگر، بزرگ مالکانی مانند "آلاجاقی" و بازاریان مرفه هستند.     "شمل" قدّاره بند و سر دسته ی کاردکش های "سبزوار" است و با رئیس شهربانی تضاد منافع پیدا کرده است. در توضیح بی رسمی خود با "سروان غزنه" به "آلاجاقی" و "سرگرد فربخش" می گوید:

     " کارمان به یکی به دو کشید. من هم از جا برخاستم با لگد، زدم زیر میز و از در ِ شهربانی آمدم بیرون . . . [ اما در مورد قشقرق عید ] با بچه ها بودیم آن روز.  پای " میل خسروِگرد " عرق زیادی خورده بودیم . . . دم شهربانی که رسیدم، یادم آمد که . . . یعنی کلّه ام ُگر گرفت و . . . این شد که . . . بند دهنم را کشیدم . . . دیگر نفهمیدم چی ها گفتم " (956) .  

· زبان گدای سمج بددهن : وقتی "گل محمد" به "سبزوار" می آید تا بار هیزم خود را بفروشد، در "میدان 
بار" به گدای سمجی به نام "کربلایی ناخنک" برمی خورد که از او "ده شاهی" می طلبد و ناشایست هایی از او می شنود که خشمگین می شود :

     " ده شاهی، همه ش ده شاهی . . . ونت کج می شه که ده شاهی بدهی به من؟ . . . آشنا جان! پول خواستم ؛ . . . ون که از تو نخواستم. وقتی بچه بودی، دست و دلت، بازتر از حالا بود که. آن وقت ها همین جور می دادی و صدایت هم درنمی آمد اما حالا برای یک دست دادن، جیغت داره درمی آید . . . پس به من ندادی آشنا، ها ؟ به کی می خواهی بروی بدهی از من بهتر، ها ؟ . . . دستت را سبک نکن. دارم می روم . . . اما آشنا جان ! ته کلاهت  َگو [ گودال ] داره ؛ . . . ونت گربه رو داره " (501) . 
· کهنه گرایی : "کهنه گرایی" 4 یا "باستان گرایی" وقتی است که نویسنده، شاعر یا نمایشنامه نویس از 
واژگان یا تعبیراتی استفاده کند که زمان و تاریخ کاربرد آن مدت ها است گذشته است اما به یک  دلیل "سبک شناختی" و به منظور برجسته سازی زبان و نیّت خاصی، آن را به کار می برد. به نظر "کادن" 5 هدف بهرهجویی نویسنده از "آرکائیسم" در متن، این است که گذشته ها را به ذهن تداعی کند (کادن، 1984، 54). بنابراین، ارزش یک واژه ی مهجور، گاه به دلیل نقش تداعی کنندگی آن است. وقتی نویسنده ای، فضاهایی تاریخی
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و فرهنگی مانند "سبزوار" تاریخی را خلق می کند و شخصیت هایی متعلق به زمان های گذشته و دورتر را به داستان خود می آورد، برای تشدید ارزش القایی آن از زبانی قدیمی تر استفاده می کند. "شکسپیر" 1 در قرن شانزدهم می زیسته است. او وقتی از واژگانی مانند  "thy" یا "thine" به معنی "مال تو" ( yours ) استفاده می کند، از همان واژگان رایج در عصر خود استفاده می کند اما هنگامی که "جان آپدایک" 2 از همان واژگان بهره جویی می کند، قصد و هدف خاصی دارد که "آرکائیسم" نام دارد. "چاسر" 3 در قرن چهاردهم می زیسته است. اما وقتی "اسپنسر" 4 در یک قرن بعد در نوشتن ملکه ی پریان خود از تعبیراتی استفاده می کند که "چاسر" به کار می برده است، به یقین می خواهد زبان نوشته ی خود را کهنه تر از آنچه هست، وا بنماید. او گروه اسمی Faerie Queene را برای عنوان کتاب خود برمی گزیند که در زمان خودش رایج و مصطلح نبوده و به جای آن Fair Queen  می گفته اند که به معنی "ملکه ی موبور و سفید رو" بوده است. "اسپنسر" احساس می کند که با بهره جویی از تعبیرات و ضبط املایی مهجورتر، فضای تاریخی داستان را به گذشته ها می برد و در نتیجه، تأثیرات عاطفی و حسرت آمیز بیش تری بر خواننده ی روزگار خود می نهد و سبک شاعرانه ی "رمانس های شوالیه ای" 5 سده های میانه را به یاد خوانندگان خود می آورد " (آبرامز، 1993، 10) .
     اینک با این نگاه به آرکائیسم به سراغ کلیدر باید رفت که ما را با آن، کارها افتاده است. یکی از شخصیت های محبوب نویسنده "پیر خالو" دالاندار کاروانسرای "حاج نورالله" در "سبزوار" است که "مارال" در بازگشت از زندان و دیدار با بستگان شب هنگام، ساعاتی را در کنار او می گذراند و "پیر خالو" ـ که تبلوری از تجربه، زبان آوری، دانایی، حافظه ی تاریخی و روشن بینی معرفی می شود ـ از خانواده ی "کلمیشی" ها برایش، نقل ها می گوید و نویسنده ـ که بیش از "مارال" بر کلام او دل نهاده است ـ در باره ی او می گوید :

     " دیگر بگو؛ دیگر بگو پیر خالو ! باز هم. صدایت، صدای پیرانه ات، یادآور ُکنده های چناران است. باد و بر ف بسیار بر آن، گذر کرده باید باشد. آوای جنگل های دور، فرو منشان. از نشانه ها برگوی. میدانی گشاده تر بر پندار تیزتک مارال بگشای. بنمیر ای چنار کهن ! یادنامه ی روزگاران دور ! دمت گرم ! " (36) 

      واژگانی مانند "پیرانه"، "فرومنِشان"، "برگوی" و "بنمیر"، تعبیراتی "آرکائیک" هستند؛ یعنی در "زبان معیار" و "زبان نوشتار" معاصر به کار نمی روند، اما در "زبان گفتار" و در گویش های "اهل خراسان" هنوز هم کاربرد دارند. زبانی آکنده از تعبیرات آرکائیک، گزینش آگاهانه ی ساختارهای دستوری، با "سیاق کلام" ی چنین سرشار از آرایه های لفظی و معنوی، تنها می تواند در پیوند با "زمینه" 6  یا "مکان زمانمند" خاص خود، مشمول "بر جستگی زبانی" شود. مقصود از "زمینه"، بافتی اجتماعی، تاریخی و فرهنگی است که چنین زبانی می تواند با آن همداستان و هماهنگ باشد. نویسنده در "پیر خالو"، سیمای "یکی از دهاقین طوس" را در نظر دارد که "نظامی عروضی" در چهار مقاله ی خود، آن "دهقان طوس" را به فرهیختگی منسوب می کند و گزینش استعاره ی "چنار کهن" بر "پیر خالو" و این که گویا "آوای جنگل های دور" از سخنان او پیدا است و این که او "یادنامه ی روزگاران دور" است، نشان می دهد که "پیر خالو" از دید نویسنده، همان تجسم تاریخ است. "پیر خالو" از "گل محمد"، "مدیار" و "شیرو" چنان سخن می گوید که گویی اینان خود، یادآور رفتارهای حماسی
1. Shakespeare         2. John Updike          3. Chaucer           4. Spencer           5. Chivalric romance            6. Setting       
گذشته هستند. پس، بهره جویی از واژگان مهجور در این نوشته، متناسب افتاده است. به نظر "ِوردانک" 1 آنچه در گزینش واژگان، ساخت های دستوری، چند و چون تأثیرگذاری بر خواننده و برجسته سازی در زبان اهمیت دارد، تناسب آن با "زمینه" است :

     " ما در تحلیل سبکی یک اثر، بر "هر" شکل و ساختار موجود در متن تأکید نمی کنیم؛ بلکه تنها به آن عناصری توجه می کنیم که می تواند علاقه و احساس خواننده را  برانگیزد. در سبک شناسی، این تأثیر روان شناختی را "برجسته سازی" می گویند؛ اصطلاحی که از هنرهای دیداری، وام گرفته شده است. این گونه عناصر برجسته سازی شده از نوع . . . انتخاب کلمات، موارد دستوری یا ساختارهای جمله، عدول از هنجارهای زبان به طور کلی فقط در یک نوع متن خاص یا "زمینه" ممکن است مطرح شود " (وردانک، 2010، 6) .

     در متن گزیده ی زیر، واژگان آرکائیستی به انبوه هست اما آنچه نیست، "زمینه" است. فقدان "زمینه" ی مناسب و لازم از نوع تاریخی، فرهنگی و جغرافیایی، از ارزش زیبایی شناختی زبان می کاهد و آوردن آن ها را در متن، بی وجه می سازد. "بلقیس" و "شیرو" پس از طی راهی دور و دراز، خسته و ناامید از بخشایش اعضای مرد خانواده، به "محله" (محل استقرار سیاه چادرها) ی خود نزدیک شده اند :

     " پیش از برآمدن آفتاب، دژم از آنچه بر ایشان رفته بود، روی در هم و بژولیده، ُمهر بر لب و کینه در چشم ها، تن به خستگی و قهر، بر پای می کشیدند تا ورطه ی شب، به پایان برند که صباح خود، راهی به گشادگی باشد شاید. از گفت و از کلام، آنچه بر لب و زبان آورده شده بود، پایان گرفته و شیون شبانه ی زنان را باد، درربوده بود و در بیابان های خس و خار، یله، واهلیده، سخن در سخن به گلایه به درآویخته و گره بغض در فریادِ باد ِ دل ترکانیده بود، و هرّای زخمین ِ حنجره ی شیرو، خراشی و خراشی دیگر بر قلب پر آتش بلقیس به جا نهاده بود " (2027) .

    تعبیراتی سخت گزینش شده مانند "برآمدن" ( طلوع )، "روی درهم" ( ناراحت )، "بژولیده" ( در اصل          "بشولیده" : پریشان خاطر )، "درربوده" ( قاپیده )، "یله" ( رها )، "واهلیده" ( واگذاشته ) و "هُرّا" ( فریاد مهیب و بلند ) همگی "آرکائیستی" اما فاقد "زمینه" هستند؛ یعنی هیچ عنصری از ملازمات و ملائمات تاریخی، فرهنگی و فضا سازی در متن وجود ندارد که چنین واژگان سهمگینی را اقتضا کند. در همین جاها است که می توان دریافت که نویسنده نمی داند جای و جایگاه کاربرد تعبیرات مهجور و کهنه کجا است و تصور می کند زبان، منطقه ی آزاد شده ای است که او می تواند بی هیچ "ترتیبی و آدابی" یا داشتن مجوّری، به آن وارد شود و با زبان آن گونه که خواهد، کند. نویسنده باید باید بسیار نکته و ظرایف و دقایق زبان شناختی را در کلاس درس یا در متون "نقد ادبی نو" بیاموزد که اعتقادی به هیچیک ندارد. بگذارید هنجارشکنی بی وجه کند و شرمساری بیش برد.
     اما زشت ترین گونه ی "هنجارشکنی" در پهنه ی زبان، در "سطح دستوری" و ساخت های صرفی و نحوی زبان است؛ یعنی جایی که کمَیت نویسنده در آن سخت می لنگد. به این عبارت دقت کنیم :
" خان محمد، بهاربند را به درون شد و عبدوس از کنار شانه ی مردها، هشتی را به کوچه قدم گذارد به مهیا ساختن "بادی" [ شتر ] (1871) .

     حرف نشانه ی "را" در زبان معیار، نشانه ی "مفعولی" است و در جمله ای می آید که فعلی گذرا به مفعول داشته باشد، اما "را" های موجود در این عبارت هیچ یک، نشانه ی مفعولی نیستند. نخستین "را" نشانه ی "فک
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 اضافه" و معادل "کسره" یا "نقش نمای اضافه" است. "بهاربند" هم به معنی اتاقی است که باد از هر جهت در آن بوزد و در فصل گرما از آن استفاده شود و هم به معنی اسطبل بدون سقف است تا چهارپایان در آن از گرما، آسیب نبینند. "شد" واژه ای آرکائیستی به معنی "رفت" در زبان و نوشتار معیار است. نویسنده می خواهد بگوید: " خان محمد به داخل ِ بهاربند رفت ". دومین "را" در دومین جمله، "حرف اضافه" و به معنی "از" است که باز             "آرکائیستی" است، زیرا تنها در متون گذشته تا قرن هفتم به کار می رفته است و نویسنده می خواسته بگوید:        " عبدوس از هشتی ( محوطه ی کوچک میان در ِ خانه و کوچه یا خیابان ) به کوچه قدم گذاشت. واژه ی "گذارد" به معنی "گذاشت" نیز "آرکائیستی" است و امروزه به کار نمی رود. اینک خواننده حق دارد از نویسنده بپرسد که هدفش از انتخاب زبان آرکائیستی به سبک و سیاق قرن چهارم تا هفتم هجری چیست؟ دو مرد بیابانی گوسفندچران در سال های 1320 تا 1323 در روستایی، یکی به "بهاربند" رفته و دیگری، قدم به کوچه گذاشته است. چه رابطه ای میان زبان "آرکائیستی" رمان و رفتار این اشخاص ساده، بی شکوه و راهزن وجود دارد؟ نویسنده از این دو مرد بیابانی، چنان یاد می کند که گویی این دو، همان شخصیت های اسطوره ای شاهنامه اند. 
4. برجسته سازی با عدول صرفی : "عدول صرفی" 1 وقتی است که نویسنده برای برجسته سازی زبان، 
از قواعد و اصول ناظر بر زبان معیار، دور شود و ساختارهای دستوری را مورد بازنگری قرار دهد. با این همه ، این گونه رفتارهای زبان شناختی نباید با هنجارهای چیره بر زبان، مغایرت داشته باشد زیرا با ارائه یا خلق       "هنجار" های تازه و ساختگی، قانونمند بودن زبان مورد تردید قرار می گیرد. بیش تر هنجار شکنی های "دولت آبادی" در رمان، از نوع هنجارشکنی در "سطح صرفی" زبان است؛ مثلا ً ساختن فعل مجهول از فعل های          "ناگذر" یا "لازم" :
     " حاجی خرسفی برناخاسته، نشسته شد " (1896) .

     "نشستن" فعلی "ناگذر" یا "لازم" است و تنها به "نهاد" نیاز دارد. فعل مجهول، از فعل "گذرا" یا "متعدی" ساخته می شود. از فعل "ناگذر" نمی توان صورت مجهول فعلی ساخت مگر آن که ابتدا "گذرا" شود؛ یعنی به آخر " بن مضارع، تکواژ گذرا ساز "اند" به آخر آن اضافه شود و گفت "نشانده شد". در این جمله، هم فاعل فعل        "نشستن " ( حاجی خرسفی ) "معلوم" است و هم "ساخت واژه ی تصریفی"، "مجهول" است. خواننده می تواند از نویسنده بپرسد: مگر فعلی می تواند در همان لحظه که "معلوم" است، "مجهول" هم باشد؟ فعلی جعلی و نادرست    "نشسته شد" در این رمان، بارها ( 1896، 1108 ) به کار رفته است و ُطرفه این که در برخی جاها هم به صورت درست و هم نادرستِ آن به کار رفته است :

     "  موسی از تقلا واماند و نشانده شد. عباس جان هم روی به روی او نشست " (1283) .

     از ساخت واژه ی فعلی مجهول "نشانده شد" چنین برمی آید که گویا چیزی "موسی" را خواسته و ناخواسته، "نشانده" است، اما "عباس جان" خودش نشسته است. در هر دو جمله، آنان که نشسته اند، "موسی" و "عباس جان" هستند. اما چرا یک بار فعل به صورت "مجهول" و یک بار به صورت "معلوم" به کار رفته اند؟ اگر فرض نویسنده این است که گویا "موسی" از شدت تقلا "افتاد" و "رها" و "ولو" شد، چرا نمی نویسد: "موسی از تقلا   
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واماند و افتاد"؟ اگر مقصود این است که کسی "موسی" را "نشاند"، باید پرسید فاعل "نشاندن" چه کسی بوده است؟ زیرا در این جمله "موسی" فاعل فعل برای فعل "واماند" اما برای فعل "نشانده شد"، "مفعول" است. این گونه گرته برداری ها در حوزه ی "فعل مجهول" از زبان تاریخی تاریخ بیهقی، بی وجه است. این متن تاریخی را باید در کلاس دانشگاه خواند و از چند و چون و دقایق و ظرایف آن آگاه شد. سرِ خود نمی شود آموخت. این گونه تقلید، بخشی از همان تقلیدگونه های نویسنده از اینجه ممد "یاشار کمال" است که سامانی ندارد و از یک سو، نشانه ی "اظهار فضل" و از سوی دیگر فقدان خلاقیت هنری و ناآگاهی زبان شناختی است.  
     اینک باز به این جمله دقت کنیم:

     " عباس جان به ضرب و زور برادر، کنار اجاق بیخ دیوار نشانیده شد " (2418) .

     در این جمله، "عباس جان" به زور "نشانده شد"ه است و فاعل "نشانیدن" هم برادرش "قدیر" است. با این همه ، مشکل همچنان به قوت خود باقی است. این چگونه جمله ای است که هم فاعل (برادر) دارد، هم مفعول (عباس جان)؟ و در همان حال، فعل هم "مجهول" است؟ مگر می شود هم فعل را "مجهول" آورد و در همان حال، "نهاد" یا "فاعل" فعل "مجهول" هم ذکر شده باشد؟ مگر زبان فارسی مثل زبان انگلیسی است؟ اینک، به این جمله ی دیگر دقت کنیم :

     " گل محمد، برخاسته شد و کنار شانه ی ستار، به راه افتاد " ( 1138) .

     ساخت واژه ی تصریفی "برخاسته شد"، در "دستور فارسی" اصلا ً وجود ندارد، زیرا اگر "گل محمد" خودش "برخاسته"، باید نوشت "گل محمد برخاست" و اگر کسی او را "به ضرب و زور" بلند کرده است، باید نوشت     " گل محمد برخیزانده شد "، درست مثل "عباس جان، نشانیده شد ". نویسنده ـ که بر هنجارشکنی خود دل نهاده است ـ باز می نویسد :

     " شیدا برخاسته شد؛ قدم در آن سوی جوی گذاشت " (1679) .
     "دولت آبادی" با واژگان، بازی می کند؛ خواننده را بازی می دهد و در این میانه، سرخوش می افتد. با این همه، او دستور زبان فارسی را در سطح کتاب درسی دستور و نگارش فارسی اول، دوم و سوم دبیرستان هم نمی داند اما دچار توهّم شده تصور می کند زبان شناسی نادر در عرصه ی روزگار، پدید شده است. پس لازم دانسته که با تبر جهل، به جان "هنجار" ها و قواعد دستور زبان فارسی بیفتد و هنجار شکنی کند تا کم سوادی خود را حتی در سطح متوسطه هم پنهان کند. ای کاش این بازی با ساخت های دستوری در همین جاها پایان می یافت. اینک به این ساخت واژه ی فعلی جعلی دقت کنیم :
     " شنیده ام این همنشین تو ستار پینه دوز، گل محمد و یکی دو تای دیگر را از زندان گریختانده؟ " (1310)

     ساخت واژه ی تصریفی "گریختانده" نه در زبان فارسی وجود دارد، نه بر زبان آدمی مانند "بندار" روان می شود. او خیلی طبیعی می تواند بگوید "ستار، گل محمد و یکی دو تاری دیگر را از زندان فراری داده؟ " این واژه ، از جمله ی "برساخته" های نویسنده است که از زبان "بندار" نقل می شود تا به یک ویژگی سبکی و زبان شناختی در گویش های محلی اشاره شود. البته باید دانست که اهل لهجه در خراسان، به ویژه در روستاها و در میان بی سوادان، گاه از ساخت های کهنه تر زبان استفاده می کنند؛ مثلا ً ممکن است به جای گفتن "خوابید" بگویند "خفت" یا حتی "خفتید". اما این گونه کاربرد، تنها در همین سطح باقی می ماند و از "بن ماضی" فعل، هیچ گاه فعل "گذرا" یا "متعدی" نمی سازند. 
5. برجسته سازی با عدول نحوی : "عدول های نحوی" 1 به مواردی اطلاق می شود که به ساختار جمله 
ها، تفدم و تأخر اجزای آن ها نسبت به یکدیگر مربوط می شود. وقتی "صفت" ی از "موصوف" خود "نهاد" و     "مفعول" و "متمم" ی از جایگاهشان در ساختار جمله، جابه جا شوند، باید دلالتی معنایی داشته باشند. هر گونه  تقدم و تأخر ارکان و اجزای جمله، باید وجهی داشته باشد و معنای آن را دگرگون کند. اگر این تقدیم و تأخیرها آگاهانه گزینش شود، نویسنده به هنجارشکنی آهنگ کرده است تا با برجسته سازی زبان خود، ارزش های زبان شناختی متن را به رخ خواننده ی خود بکشد. به نمونه های زیر دقت کنیم :

     " مدیار پرنده آسا در تاخت، بالاتنه روی یال اسب خمانده و بال های قبایش در نسیم می رفت و این، او را به شاهینی در پرواز مانند می ساخت: تیز و سبک، جویای طعمه، تندروار " (154) .

     گروه هایی وصفی چون " تیز و سبک، جویای طعمه، تندروار " صفت هایی هستند که از موصوف خود         "شاهین" جدا شده و پس از فعل آمده اند که  قطعا ً جمله به آن، می بایست تمام می شد.

     " این، گل محمد بود به هیئت درختی ناتمام، ایستاده به زیر قامت شب . . . دو دیگر، خان عمو بود گره خورده در خود به مانند گره ریشه ی چناری کهن " (2780) .
     گروه اسمی "به هیئت درختی ناتمام"، وصفی برای موصوف خود "گل محمد" است که از موصوفش جدا افتاده و پس از فعل آمده است که قاعدتا ً باید آخرین واژه در جمله باشد. ترکیب وصفی "گره خورده در خود به مانند ِ گره ریشه ی چناری کهن"، اوصافی برای "خان عمو" است که می تواند موؤل به یک جمله ی مستقل شود : " مانند گره ریشه ی چناری کهن، در خود گره خورده بود . "

     " برنو، مارال، قره آت. به دیدنشان بی خود از خود می شوی مرد ایلی ! " (685) 

ساختار کلی جمله، مقدم ـ مؤخر شده شده است و جمله در اصل، چنین بوده است: " ای مرد ایلی! به دیدن برنو، مارال و قره آت، از خود بی خود می شوی. " با این همه، هیچیک از این عدول ها، خطا نیست و نویسنده، زبان نثر را به منطق زبان شعر نزدیک ساخته و بس هنرمندانه.
     7. برجسته سازی با عدول لغوی : یکی دیگر از جنبه های هنجارشکنی، "عدول لغوی" 2 یا جعل معانی ساختگی برای واژگان است. به این جمله بنگریم :

     " اما کی می تواند به یقین بداند درون پیمانه چیست؟ عسل، یا حنظل؟ شراب، یا زهر ؟ " (722) 

     عسل، شراب، زهر همگی مایع هستند و می توان آن ها را درون "پیمانه" ریخت. اما "حنظل" نوعی هندوانه ی تلخ است و نویسنده ـ که عادت ندارد به "فرهنگ نامه" رجوع کند و شأن خود را فراتر از این می داند، تصور کرده است که "حنظل" هم نوعی مایع تلخ است که در "پیمانه" (کوزه، تُنگ) نهند. واژه ی دیگر ـ که برایش معنی جعلی ساخته شده است ـ "شرنگ" است. به دقت معلوم  نیست چرا نویسنده بارها این واژه را به معنی "میهمانی" یا "سور" به کار برده است؛ در حالی که "شرنگ" به معنی "زهر" و "هر چیز تلخ" از نوع "حنظل" است:
" نکند آمده او را به شرنگ و شیرینی خوران نامزدی اصلان ِ بند ار با دختر ِ علی اکبر حاج پسند بخواند ؟ " (734) 
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     " شرنگ حنابندانت بر پا می دارم برادرم ! " (1995) 

     " دهلی ها، جلو در ِ حمام میدان را گرفتند تا مگر شرنگ را گرم کنند " (2366) .

     چنان که از این جمله ها برمی آید، در تمامی موارد "شرنگ" به معنی "جشن" و "سور" و "میهمانی" به  کار رفته است. در اولین جمله، "شرنگ و شیرینی خوران"، در دومین جمله، "شرنگ و حنابندان" و در سومین نمونه ، "شرنگ و گرم کردن" مجلس و اجتماع مردم در "محور افقی" 1  زبان، معنی هم را تقویت می کنند و در هیچ کدام از شواهد، معنی "زهر" از عبارات برنمی آید. اینک به این عبارت دقت کنیم:

      " گل محمد، برف را به کف دست ها مالالند؛ به لب برد و با خود گویه کرد: اما شهداب نیست برفش؛ شهداب نیست " (666) .
     "شهداب" در جمله ی بالا، نادرست است و درست ِ آن "شط آب" است. "شط" به معنی " ُپر آب" است. در گویش "سبزواری" می گویند این "هلو" یا "برف"، "شط آب" یعنی "پر آب" است. همین واژه در جمله ی زیر به معنی "شربت عسل" به کار رفته است :

   " یاد لذت های شبانه، از آن مایه شهداب  ـ که نوشانوش از هم چشیده بودند ـ آن دو زن را به شتاب . . . کشانیده بود " (1594) .

     نویسنده خواسته لذت همکناری "شیدا" را با "لالا" به "شهداب" یا "شربت عسل" مانند کند و به تنها چیزی که نیندیشیده، تأمل در کاربردهای معنایی متفاوت خود در واژه ی "شهداب" است. نویسنده ـ که تا کنون به ملاحظه ی حرمت و ارزش های والای انسانی خود مورد خرده گیری  ِجدّی قرار نگرفته است ـ بی محابا درآمده، در املای واژگان نیز هنجارشکنی می کند. "بای تأکید" یا "بای زینت" را در اول فعل ها، جدا می نویسد؛ مانند "به ایست" به جای "ِبایست" ( 1694 ، 1998) و "به ایستد" به جای "بایستد" (1795). خطاها یا "عدول های املایی" 2 در این رمان چند هزار صفحه ای چندان است که می توان از آن به عنوان یک "ویژگی سبکی" یاد کرد و احتمال "غلط چاپی" را کلاً بعید دانست؛ به ویژه که از یک واژه، صورت های املایی متفاوت ( درست و نادرست ) در رمان هست؛ مانند "غافله" به معنی "کاروان" (144، 792 ، 1278)، "مُهابا" به معنی "پروا" (1027 ، 1434) که ترجیح می دهم در همین جا از این موارد بگذرم و کمتر آبش ببرم.       
        8.  برجسته سازی با ریتم : "ریتم" 2 همداستانی زبان نثر با "لحن" 4 یا "حس و حال" 5 متناسب با زبان نثر یا شعر است. 
     " ریتم نثر از حس و حال آن، جدا ناشدنی است. تردیدی نیست که آنچه این حس و حال را برمی انگیزد و تقویت می کند، ریتم خودکار هجاها است اما در این میان، نقش اساسی تر به عهده ی "الحان" ی است که ناظر به فریاد، عتاب و خطاب، تهدید، لابه و زاری و کثرت عواطف است. این حس و حال ها، صداهای درونی آدمی هستند که باعث ایجاد یک رشته تحریکات جسمانی می شوند؛ مثل به هم خوردن دندان، حبس کردن نفس در سینه، گره کردن مشت، تنش و در نهایت، آرام شدن نیروهای عضلانی. در این حال، همه ی اندام های بدن با آمیزش نیروهای خود، ارکستری را به وجود می آورند که نقش مهمی در ریتم نثر ایفا می کند و در تعبیرات، جمله های ساده و مستقل و مرکب نمود می یابد. این ریتم، تنها با تأکید و فشار 6 بر هجاهای خاص نیست که بروز می کند؛ بلکه از رهگذر لحن نیز نمود می یابد. نثر خوب، می تواند فقط یک نثر ریتمیک باشد زیرا بیانگر اندیشه است و خود فکر هم ریتمیک است زیرا پیوسته در حال حرکت و سیلان است: گاه اندیشه، سرگردان است و زمانی آرام
1. Horisontal axis         2. Orthographic deviation          3.  Rhythm       4. Tone       5. Sense        6. Stress    
حرکت می کند و هنگامی هم، در حال رقص است. گونه های مختلف اندیشه، ریتم هایی خاص خود دارند و شباهت میان آین دو مانند انواع رقص، موجّه است " (ری لورانت، 1920) .
     بیماری " ُبزمرگی" به میان احشام "کلمیشی" ها افتاده و چند صد رأس گوسفند و بز را در آستانه ی مرگ قرار داده است. گوشت این "مال" ها دیگر "خوارا" ( قابل خوردن ) نیست. پس با کشتن سریع آن ها، دست کم می توان پول پوست آن ها را نقد کرد. مردان بی درنگ به جان دام می افتند. به تناسب میان زبان نوشته و حس و حال یا لحنی دقت کنیم که چه اندازه هماهنگ و همداستان افتاده اند :
     " کشتار، مردها میان گلّه، به جان گله، جنون نومیدی، خون گلوی گوسفندان و خشم گلوی مردان. پلنگان، دندان به خون می کشیدند و فغان ! فغان بلقیس برخاست. گریستن دختران، ضجه و گزیدن لب ها به دندان . . . فرمان بلقیس که زنان، کارد از پنجه ی مردان به درکشند. یورش زنان ! به میان کله ریختند . . . روی کارکشته ترین گرگ ها را خان عمو سفید کرده است. او که از آغاز بلا تا این دم، پنجه ی خود رنگین نکرده بود، اینک به جبران می کوشید. کدام دست تواند او را از کشتار وابدارد؟ بلقیس با او گلاویخت : دو غول خشم، دو جان ِ بر آتش. دودلاخ خاک کشمکش ایشان، خون ِ جاری بر خاک تیره را تیره تر می کرد " (415-414) .

     مردان در کشتار، درنگ نمی کنند. باید صدها گوسفند را از "حرام" شدن گوشتشان، بی درنگ کشت. مردان در کشتار به "پلنگ" و "گرگ" مانند می شوند. از گلوی مردان، غریو خشم و از گلوی گوسفندان، خون بیرون می زند. برخورد مردان با گوسفندان، دشمنی کارد و گلو است. "بلقیس" برای جلوگیری از این گونه کشتار وحشیانه زنان را به میدان می فرستد. اینک نبرد در دو جبهه جریان دارد: جبهه ی پلنگان و گوسفندان و جبهه ی زنان با مردان و "بلقیس" با "خان عمو". ضرباهنگ نثر، تند، شتابان، خشونت آمیز و بی وقفه است. زبان نثر نیز، تابعی از همین حرکات تند و برق آسا است.      
     اینک به قطعه ی زیر بنگریم. در این قطعه، به احساس لطیفی اشاره شده که "زیور" پس از مدت ها دوری از جسم و جان "گل محمد" به او دست داده است. لذت همکناری، به او آرامشی بخشیده که با آن، همه چیز را در آسمان شب سرد، زیبا و آرام بخش می یابد. کوتاهی جمله ها، پراکندگی واژگان و از هم گسیختگی عبارات، ناشی از حالت و احساس آرامش، سرخوشی و حس و حال "زیور" است :
     " دیگر، سرما نبود و ستاره ها، دیگر نمی گزیدند. نگاه به آسمان. چه پاک بود آسمان ! هر ستاره، لبخندی. آسمان، چه جوان ! چه تازه و جوان بود ! وه، چه نزدیک بود ! به سر ِ انگشتی می شد گونه ی هر ستاره را نوازش کرد. می شد به شوخی، پنجه در آن افکند. در آن و بر آن، می شد رقصی کرد و زیور، چه جوان بود ! " (1047) 

    میان "فعل" و "حس و حال" پیوندی هست. "دولت آبادی" آن جا که کسان رمان را در حال کشمکش توصیف می کند، سخاوتمندانه از فعل سود می جوید اما او نیز نیک می داند که هیجان و رفتار تند شخصیت ها، فعل         "خاص" می طلبد؛ یعنی فعلی که به معنی دقیق کلمه بر حرکت، کنش و پویایی دلالت کند. امروزه زبان شناسان به "افعال خاص"، "افعال پویا" 1 می گویند (نیازی، 26). چندیِ فعل نیزبرای نویسنده، حیاتی است و با کاربرد بی دریغ "افعال پویا" ، بر هیجان خواننده می افزاید و او را وامی دارد تا چشم از نوشته بازنگیرد و نفس در سینه نگاه دارد زیرا زمان، زمان ِ َدم برآوردن نیست و اصلا ً هنگام وقوع فاجعه ای چنین هایل، چه جای َدم و بازدم است؟     
1. Dynamic verbs
      در قطعه ی زیر، خواننده با "مدیار" دایی شیدا و جوان سر "گل محمد" همراه می شود که قصد دارد شبانه     "صوقی" را از خانه ی دایی اش بدزدد و مشتی ایلیاتی از بستگان او را در این شبیخون، همراهی می کنند. با آن که خواننده چه بسا چنین رفتاری را روا نمی دارد، اما برای انگیزه های عاشقانه و رفتارهای حماسی این شیفته سار ناکام، وجهی قایل است. آنچه در خطر کردن مهرورزان و سپس کشته شدن آنان برای نویسنده اهمیت دارد، تأثیری است که بر خوانندگان می نهد. این تأثیرگذاری، همداستانی قلبی با "مدیار" و در همان حال، رحمت آوردن بر وی پس از قتل او است. نویسنده نمی خواهد رفتارهای شخصیت را توجیه کند؛ بلکه می خواهد خواننده را در احساس خود، انباز کند. او "اندیشه" ی ناظر بر رخداد را در "پس زمینه" 1 و احساس چیره بر واقعه را به "پیش زمینه" 2 می کشد؛ به قول "میدلتون موری" 3 :    
     " در ادبیات هیچ گاه فکر به گونه ی خالص خود مطرح نمی شود. در ادبیات، فکر همیشه با احساس مقرون و ملازم است؛ حتی وقتی اثر ادبی از نوع کمدی و طنز باشد. حتی وقتی هم که فکر برجسته می نماید، محرک اصلی، عاطفه و احساس است . . . فکری که در ادبیات مطرح می شود، همان احساس نظاموار است و بیش تر به کار اقناع خواننده می آید " (موری، 1979، 67-65) .

     " جیغ صوقی، تکانش داد. دختر به شیون چنگ در چنگ مادر ِ نادعلی می کشید و می کوشید تا تن خود را از چنگول زن برهاند. کار، به فغان کشیده بود. دختر به  ِشکوه می نالید :
· نمی گذارندم ؛ تو برو ؛ خودت را درببر . دیگر، دیر شد .

     خشمگین و بی محابا، مدیار خود از پناه دیوار بالا کشاند و نگریست. صوفی میان دست و بال مادر و پدر ِ نادعلی پرپر می زد . . . سگ، بر بام به پارس درآمده بود. مدیار به دیوار پیچید و فریاد زد :

· یله  دهید گرگ ها. او را یله دهید و گرنه، سوراخ سوراختان می کنم .

     نشانه رفت مدیار. دختر را رها کردند و پیر مرد و زن، به هر سوی تاریدند. صوقی از خاک و ُخل برخاست. مدیار به تب و تاب و چشم به جنب و جوش صوقی داشت. سگ به سوی او هجوم برد. این صدا، باید می برید. صوقی به در دوید. مدیار، لوله ی تفنگ به سرعت ِ نگاه، به روی سگ گرداند. انگشت بر ماشه؛ دو انگشت بر دو ماشه. نادعلی، ماشه را چکاند. صدا ! سگ و مدیار دردم، به هوا برجستند. سگ از بام به خانه افتاد و مدیار از اسب به کوچه. صدا در خون، خوابید " (169- 168) .

    از 37 فعل موجود در این قطعه 35 فعل، "افعال پویا" هستند که بر کنش فیزیکی دلالت می کنند. تنها دو فعل، از جمله "افعال ایستا" 4 ( "بود" ) هستند که آن هم به "قرینه ی معنوی" حذف شده اند.  
     9. برجسته سازی با آرایه های معنوی : "آرایه های معنوی" 4 با معانی پوشیده در لفافه ی الفاظ سر و کار دارند و تنها جاهایی در رمان که خواننده باید رنج درک متن را بر خود هموار سازد، کوشش برای فهم "آرایه های معنوی" در شاعرانگی زبان رمان است. برجسته ترین آرایه در این رمان به اعتبار "چندی" و "چونی" آرایه ی     "تشبیه" 5 است. با این همه، ارزش این تشبیهات به دلیل آغشته بودن آن به وضعیت اقلیمی و معیشتی ایلیاتی و روستایی است. تشبیهات از "رنگ محلی" 6 سرشاری برخوردار است و خواننده از تازگی و بدعت این گونه تشبیهات ـ که حیات کویری و محلی "خراسان" را بازتاب می دهد ـ لذت می برد. دقت کنیم :

·     " شیرو گفت : عشق، مثل همین بادهای کویری است. مگر نیاید؛ وقتی آمد، چشم ها را کور می کند " (128) .
         5. Simile           4. Figures of thought 1. Background            2. Foreground          3. Stative verbs          
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· " این هم ماه؛ برآمد بر میان دو شاخ کوه "دو براران" : پاتیلی [ چلیکی ] از گورماست [ شیر آمیخته با ماست ] بر اجاقی سنگی " (150) .
· " تخمه ی گل محمد در زهدان مارال، رسیده بود؛ می جنبید و لگد می کوفت: گلوله ی  ِسفت مسکه [ نوعی کره ] در ُتُلم [ َمشک ] " (1037) .
· " مارال، زبانش بند آمد و چهره اش شاید به رنگ خاک دیوار درآمد؛ احساس مشتی خار در گلو؛ و دهان، دیواره ی تنور " (2725) .     
     دومین نوع آرایه، "تشخیص" 1 است. "تشخیص" درواقع، گونه ای  ِاسناد َمجازی اس ؛ یعنی ِاسناد صفت و حالت و فعلی به اسم و ضمیر، یا به فاعل غیر حقیقی. با "تشخیص" طبیعت بی جان، جان می گیرد و با آدمی، همانند و برابر می شود. زبان، سرشار می گردد و پوست می اندازد؛ خونی تازه می یابد و درک ما را از زندگی دیگرگون می کند. من در دو نمونه ی کوتاه زیر، فاعل ها یا "نهادها ی غیر حقیقی" و ِاسنادهای فعلی یا وصفی آن ها را با حروف خوابیده مشخص می کنم تا نیازی به توضیح، نداشته باشند :

· "  غروب، رُخ می باخت. تیرگی به آسمان می دوید. شب، از پس ِ َکله ی کوه، بالا می آمد؛  بالا می کشید و بی شتاب، تن بر بیابان می تاباند و میان سیاه چادرها، دست و بال می گشود " (28) .
· " امامزاده، قد کشیده در کنار گدایان، چشم به راه خیرات و مبرات، دست های لاجوردین خود به آسمان برافراشته و به لختی، خمیازه می کشید. بازارِ آن سوی خیابان، دهن گشوده مردم را یک یک چون َحبّه ای به گلو می انداخت و فرومی داد " (511) .
10. برجسته سازی با آرایه های لفظی : رایج ترین گونه ی "آرایه ی لفظی" 2 در این رمان، تکرار واج 
های صامت یا "همحروفی" 3، تکرار مصوت یا "همصدایی" 4 ) به معنی اعم و اتّساع معنایی واژه ) و به طور کلّی، "جناس لفظی" 5 و نیز آرایه ی لفظی "تکریر" 6 در سطح واژگان است. من به خاطر طولانی نشدن مقاله ، تنها به ذکر یک نمونه اکتفا می کنم، موارد تکراری را ـ که متضمن "همحروفی" و "همصدایی" نیز می شود ـ مشخص می کنم تا سپس، به یک آرایه ی معنوی در این متن نیز بپردازم :
     " باد! تکیده و سمج و سخت، عبدوس یال و شانه به جلو داده بود و گام در باد می کشید. بال های قبایش بر پس ِ پاها در باد ِ بی امان، کشاله می رفت و در عبور شناور خود، چنین می نمود که زانوانش به هر گام، خم ملایمی را طرح می زنند. در انبوه باد ـ آن گونه که ریگ و راه و بیابان را انباشته بود ـ عبدوس بدان مانده شاخه ای می مانست که در تلاشی دشوار و سمج، تن را در هجوم توفان ، تاب می آورد .

     فوجافوج پای و سم و نعل، خیزاخیز سینه و ُگرده گاه و یال، جرنگاجرنگ زنجیر و موزه و مهمیز، َهزاهز بال بینی ِ هزار هزاران مادیان کبود در پهندشت ِ هزار میدان ِ بیابان؛ باد، روبنده و کوبنده و شتابنده، خس و خاک و َمرّه و بوته را پنداری از بیخ و بن برکنده بود و به کجای و ناکجای، فرامی کشانید. هرچه و چیز، در باد می رمیدند و می چمیدند و می پیچیدند، و آن سخت ریشگان گز و خار ـ که پراکنده و پرت اوفتاده ـ این سوی و آن سوی، ُبزخو [ = در کمین، در انتظار ] بر جای مانده بودند. دشوار و به ناچار ـ هم از آن گونه که عبدوس ـ در خم و پیچی عذابناک، به سماجتی سخت، شتاب ِ باد را تاب می آوردند . 

   باد نه فقط خشک باد بود و نه فقط خاک باد بود و نه فقط سیاه باد. باد، باد خزان بود. پاییز، سر به سر برآشوبیده " (1815) .
من شکیبایی کرده برخی واج ها ( صامت و مصوت ) و واژگان مکرر را شمرده، طبقه بندی کرده ام. واژه ی 
1. Personification                 2. Figures of words              3. Alliteration              4. Assonance                  5. Homonymic pun            6. Repetition       
"باد"، سیزده بار "تکرار" شده است. کل ّ واج های این دو بند، 900 واج است که از این میان، سه واج تشکیل    دهنده ی واژه ی "باد" ( ب، آ، د ) بسامد 1 بالایی دارد: صامت "ب" 3 ، مصوت "آ" 80 و صامت "د" 57 بار تکرار شده اند. جمع صامت ها و مصوت های تشکیل دهنده ی واژه ی "باد" 190 بوده است که در مقایسه با همه ی واج های این دو بند، یک پنجم آن می شوند. این بسامد بالای تکرار صامت ها، مصوت ها و تکرار غیر معمول و عالمانه ـ عامدانه ی کلمات، معنادار یا " دلالتگر" 2 است و به آن "صدا معنایی" 3 می گویند. 
    "ابرامز" اصطلاح ادبی " Onomatopoeia " را به دو معنی به کار می برد: نخست معنای "اعم" آن، یعنی هنگامی است که زنگ یا طنین کلمه به منبع صدا "شباهت" دارد مانند "هیس" ( برای دعوت به سکوت )  و        "بَنگ" ( صدای شلیک گلوله ). اما "صدا معنایی" در معنای اخص و ادبی خود، بیش تر جنبه ی "تداعی معنایی" دارد. او به مقاله ی در باره ی نقد 4 (1711) "الکساندر پوپ" 5 استناد کرده از قول او می گوید: " صدا باید طنین معنا باشد " (آبرامز، 138). "صدا معنایی" به این اعتبار، با اصطلاح "صداهای تقلیدی" 6 فرق دارد و به نظر می رسد که باید "صدا معنایی" را به معنی نوع "اخص" اصطلاح " Onomatopoeia " به کار برد، در حالی که "آواهای تقلیدی" همان است که در دستور زبان فارسی به آن "نام آوا" ("اسم صوت") می گویند. "نام آوا" مقوله ای "دستوری" است هرچند به اعتبار موسیقی شعری نیز ارزشمند و قابل مطالعه است، اما "صدا معنایی" مقوله و اصطلاحی "ادبی" است و "جنبه ی معنایی" دارد و به سطحی دیگر از "زبان شناسی" یعنی "سطح معنایی" آن نظر دارد. در مرکز این جنبه ی معنایی "تداعی های ذهنی" قرار گرفته است. در دو بندی که نقل شد، "عبدوس" در کشاکش با "باد"، "کویر" و گیاهان کویری وصف شده است و زبان نثر، باید به گونه ای بیاید که      "رنگ محلی" را نیز بازتاب بدهد و ارزش تداعی کنندگی آن، برجسته باشد. 
11. برجسته سازی با اطناب : بزرگ ترین نقص کلیدر، اطناب آن است؛ نقصی که بسیاری از منتقدان 
متعرّض آن شده اند. با این همه "دولت آبادی" از سر ِ شیفتگی و خودنوازی ـ که برای هنرمندی چون او نقص بزرگی است ـ در گفت و شنودی می گوید :
     " من، صفحه ای و کلمه ای، چیزی نمی نویسم؛ موضوعی می نویسم و کلمات، ظرف های طرح و بیان خود را دارد و می باید بتواند اجزا و عناصر مجموعه ی خود را در خودش بپروراند و به منزل برساند " (دولت آبادی، 1368، 311) . 
     او وقتی در نشستی با مجریان "بی. بی. سی" در باره ی کثرت مجلدات دهگانه ی  کلیدر مورد پرسش قرار می گیرد، خود را با "مارسل پروست" 7 و رمان خود را با رمان هفت جلدی در جست و جوی زمان از دست رفته 8 (1927) مقایسه می کند  که چرا کسی بر کثرت مجلدات رمان "پروست" خرده نمی گیرد؟ آن که می خواهد       "شاهکار" ی را در مطالعه گیرد، ناگزیر باید رنج خواندن آن را هم بر خویش هموار کند؛ مقایسه ای بی وجه. وقتی در سال 1388 نون نوشتن برای نخستین بار انتشار یافت، انتظار داشتم که نویسنده با جمعبندی آنچه تا آن مقطع زمانی در باره ی کلیدر نوشته شده است، به نگرش تازه ای دست یافته باشد که متأسفانه ناامید شدم.  
     چنین نیست که هر گونه "اطناب" ی خسته کننده و نازیبا باشد. گاه "اطناب" از نوع "اطناب بلاغی" 9 است و
1. Frequency              2. Significant          3. Onomatopoeia            4. Essay on Criticism             5. E. Pope   6. Imitative sounds          7. Marcel Proust           8. A la recherche du temps perdu (In Search of Last Time) 
 9. Rhetoric diffuseness                
آن، هنگامی است که نویسنده بخواهد به ضرورت، خواننده را با جزئیات امور عینی و ذهنی شخصیت آشنا کند؛ دقایق امری را برشمارد و توصیف کند یا آن را در ذهن خواننده، ملموس تر و برجسته تر کند. نمودی از این گونه اطناب را در وصف ذهنیات "شیرو" می توان یافت آن هم هنگامی که در اندیشه ی گریز از خانه و پیوستن به       "ماه درویش" در کنار کاریز و در همان حال، "بلقیس" نگران بازنگشتن "گل محمد" از همراهی با "مدیار" و دیگران است. پنهان نکنیم که راهیابی به زوایا و خفایای ذهنی و قلبی زن شیفته سار و سنت شکنی چون "شیرو" یکی از مطالبات ادبیات داستانی ما می بوده است. "شیرو" برای رفتن به میعاد، سخت بی تاب است اما "بلقیس" نیز در تب و تاب دوری "گل محمد" بی گاه برخاسته، بر در ِ چادر نشسته است. آنچه در رفتار ذهنی و عملی "شیرو" ارزشمند می نماید، فردیت و َاصالت ذهنیت او است که نویسنده برای ثبت این لحظات ذهنی، به اطناب روی می آورد. با این همه، همین "اطناب هنری" از حد و اندازه ی خود درمی گذرد و به "اطناب ُممِل" 1 یا "درازنویسی ملال آور" آهنگ می کند؛ به گونه ای که وصف ذهنیت شبانه ی "شیرو" به ده صفحه می رسد که هیچ خواننده و حتی منتقدی آن را برنمی تابد. در باره ی دیگر "اطناب" ها " تو خود حدیث مفصل  بخوان از این مجمل. " من برای این که جانب انصاف نگاه داشته باشم، بخشی کوتاه از این "اطناب هنری" را نقل می کنم و از بسیاری صفحات و عبارات ملال آور دیگر، درمی گذرم :

     " شیرو دلش می خواست همه خوابیده باشند . . . اما خاموشی و شب به تمامی، بر ُمراد دل نبود . . . ممکن بود دندان بلقیس . . . درد بگیرد و او برخیزد تا کمی نمک در کهنه ای بپیچد و روی دندان بگذارد . . . در نبود ِ گل محمد، بلقیس اگر به نیّت ِ پاییدن خانه دم به دم سر از بالین بردارد و چشم به هر سوی بگرداند چی؟ . . . بلقیس همچنان جلو در، خاموش نشسته بود و نگاه به بیرون داشت و این، اولین دیوار پیش پندار شیرو بود. به راستی او چرا نمی خفت؟ . . . حبس، مگر چیست؟ نگاهش کن؛ این هم دوستاقبانش. همان جا دم ِ در مثل سنگ ِ لب رودخانه نشسته و ُجم نمی خورد. خدایا ! این زن، این مادر تا کی می خواهد به همین حال بماند؟ تا صبح که دیگر نمی تواند؛ می تواند؟ پس رمقش را از او بگیر ای خدای من ! خستگی بر او چیره کن؛ فروغلتانش . . . نکند از نیّت من با خبر شده؟ یقین که چنین نیست. خیر اگر می شد، از سر ِ شب آشکار بیدار نمی نشست . . . امان از این زن کلّه خشک ! آخر بگو چه ات است که سر نمی گذاری؟ چه مرگت است؟ تو که از نیش آفتاب تا زبانه ی شب در تفتای خورشید مثل َکنه به زمین چسبیده بودی و از خاک و خاشاک، خوشه برچیده ای، چرا نباید تن به خستگی بخسبانی؟ چرا ؟ " (  143-138)

     "اطناب" گاه از سطح ذهنیات درمی گذرد و به تکرار آشکار و ملال آورد واژگان، ترادف و "جملات معترضه" 2، "حشو قبیح" 3 و ترادف در سطح جمله و عبارت می کشد. آوردن عبارات متعدد برای بیان یک مفهوم معین به دلیل دل نهادگی به گزافه نویسی و اظهار فضل، رمان را از "دستور زبان" خودش دور می کند. به عنوان نمونه، به نقل بخشی از "اطناب مُمِل" یا "حشو قبیح" زیر اکتفا می کنم و داوری را به خواننده وامی نهم تا دریابد که جوهر و فشرده ی این بند، نخستین سطر آن است و آنچه از پی می آید، گزافه گویی ناب است :

      " چه دشوار است، چه دشوار است قهرمان ماندن ! دشوار نیست قهرمان شدن؛ اما چه دشوار است قهرماندن ماندن! ماندن، ماندگاری، ماندگاری نه بر مانداب کهنه ی دیروز؛ که بر سینه کش پر سنگلاخ و نوزای فردا. ماندگاری، ماندگاری با رمز پیمایش، پیمودن، پیمودن بی امان و دمادم ِ گدارها و چکادهای دمادم سختینه تر. ماندگاری در گذر ِ پر عذاب لحظه های فتح؛ عبور محال از آن. نیاسودن، نیاسودن جانکش در تلاشی الیم و بی غایت. سیر، حفظ و حفاظت میراننده ی جلای نشان سرافرازی. سیر و گذر بی درنگی 
         1. Periphrasis             2. Parenthesis           3. Pleonasm 
درنگی به نوش جامی گوارا. گذر، گذر، گذر از عذاب، گذر از عذاب. گذر از دل عذاب؛ نفرین شدگی، نفرین شده؛ نفرین پویش، پویش چکاد تا چکاد. پویش و جهش . . . " (2188-2187) .
     سیل عبارات ِ خودانگیخته ـ که از ذهنیتی پریشان خبر می دهد ـ مفید هیچ معنای محصّلی نیست. ذهن، خصلت "اوتومات" به خود گرفته و از مهار عقل بیرون رفته است و کف و خس و خاشاکی با خود همراه می آورد که آب معنی را از انظار پوشیده می دارد. چنین زبانی، "زبان داستان" نیست؛ بازتاب ذهنیت آشفته ای است که هنر را می میراند و ارزش های اثر را تباه می کند. این گونه اطناب، نمودی از همان استبداد رأی و "شهودی نویسی" حق غیر قابل تحمل نویسنده است که در همه ی آثارش، پدید می شود و خواننده را عصبی می کند. حق با دکتر "رضا براهنی" است وقتی می گوید:
     " ضرب آهنگ زبان قصه، متناسب با ضرب آهنگ زندگی است، نه ضرب آهنگ ادبیات . . . آقای دولت آبادی به دلیل داشتن [ یک ] تصور غلط از زبان قصه، از زبان زندگی، به سود نوعی شبه ادبیات، دوری جسته است " (براهنی، 1373، 85) .
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