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حروفِ آمده از سپیده ی دریا
«لحظه در تو و ماه» مجموعه شعر تازه فؤاد نظیری است که در نشر 
گویا منتشــر شده است. این دفتر شــعر در واقع دنباله دفتر شعر پیشین 
نظیری بــا عنوان «بالی از عقیق، بالی از چخماق» اســت. نظیری علاوه 
بر شــعر ترجمه اشعار تعدادی از شــاعران بزرگ و مطرح جهان را هم 
در کارنامه دارد که از آن جمله است ترجمه هایش از شعرهای اوکتاویو 
پاز، پابلو نرودا، فدریکو گارســیا لورکا، اینگه بورگ باخمن، دیلن تامس و 
... . او همچنیــن ترجمه چند نمایش نامه ویلیام شکســپیر را در کارنامه 
دارد. در شــعرهای او احاطــه اش بر ادبیات جهــان و همچنین ادبیات 
کلاسیک و مدرن ایران تأثیری چشمگیر دارد؛ بی آنکه این تأثیر رنگ تصنع 
پیدا کند. «لحظه در تو و ماه» همچون دفتر شــعر «بالی از عقیق، بالی از 
چخماق» شامل شعرهایی عاشــقانه و تغزلی است و اشعار تغزلی این 
دفتر نیز مکالمه ای برقرار کرده اند با ســنت شعر تغزلی فارسی از یک سو 
و شــعر کلاسیک جهان از سوی دیگر. سوژه تغزل در این شعرها گویی با 
این سوژه در تاریخ طولانی شعر تغزلی پیوند دارد و زبان شعرها حاکی از 
این است که شاعر به خوبی سنت شعری را درونی کرده بی آنکه بخواهد 
اشــراف بر این سنت را به رخ مخاطب بکشــد. گاهی ادای دینی هست 
در شــعرها به هنرمندان و شــاعران و نویســندگان ایران و جهان که یک 
نمونــه اش را در شــعری با بافت دراماتیک و روایی به نام «عاشــقانه یِ 
محاکمه یی» می بینیم که ســطرهایی از آن چنین اســت: «هفتِ عصر./ 
نشســته ام رویِ تخت،/ دارم نمایش نامه یِ محاکمه یِ ژاندارکِ برشــت 
را می خوانم؛/ پشــت ام به پنجــره/ از ناگاه/ پژواکِ عبورِ تُندِ پرســتوهایِ 
شــتابناک/ همچون شهابی ســیاه/ بر گوشه یِ شیشــه یِ عینک/ مرا/ به 
خویش/ می خوانَد،-/ ســر می گردانم/ چلچله هایِ آشنایِ صحنه یِ بامِ 
خانه یِ تو/ این جا/ میانِ چشــم و حروفِ کتاب/ می چرخند/ و بازیِ حرف 
و/ کلام و/ عشق و / آزادی/ به سویِ شعله یِ بی امانِ پایانِ نمایش/ ادامه 
می گیرد...» و در ادامه همین شــعر ارجاعی هــم به قصه های چخوف 
هست. یا شــعری به نام «ترانه در گذارِ از هشــتاد» که با احترام به ژول 
ورن و «دور دنیا در هشــتاد روز»ش ســروده شده اســت. تأثیر از ادبیات 
نمایشــی و صحنه نمایش را نیز در این شــعرها می توان دید. «لحظه در 
تو و ماه» شــامل ۳۷ شعر است به نام های «منظومه یِ قرار»، «بوطیقا»، 
«پناه»، «بازیِ عصرِ نیمه یِ بهار»، «آوازهایِ کوتاهِ خانگی»، «آوازِ غیابی»، 
«عاشــقانه یِ گوش ماهی ها»، «عاشــقانه یِ محاکمه یی»، «سرودِ الفبا»، 
«عاشــقانه یِ مناقشه ییکه نیســت در مَثَل!»، «تعبیر»، سرود در ستایشِ 
یک ســیب»، «ســرودِ گذار»، «عاشــقانه یِ بذری»، «آهی»، «عاشقانه یِ 
انــزوا»، «ترانه در گذارِ از هشــتاد»، «جامه»، «ســرودِ لحظه یِ نامنتظر»، 
«پَرســه»، «کوی خوانی»، «ضیافت»، «عاشــقانه یِ شکرانه یی»، «ترانه یِ 
آبی و دانه یی»، «عاشــقانه یِ بیگاه»، «ترانه در تبدیل»، «ترانه یِ برکتی»، 
«عاشقانه یِ آوا»، «لحظه در تو و ماه»، «ترانه یِ سرخ و سپید به ویرانه یِ 
سیاه»، «شبانه»، «عاشقانه یِ شطرنج»، «سرودِ نقره به مغرب»، «ترانه یِ 
کوتاه در باغِ کوچک»، «به مبارک بادِ میلادی»، «ســرودِ سَده» و «فرجام». 
دفتر شــعر «لحظه در تو و ماه» پنجمین دفتر شــعر فؤاد نظیری پس از 
دفتر شعرهای «در پناهِ تجیرِ آبیِ عشق»، «روزنه هایِ خزانی»، «آوازهایی 
برای گله یِ گنجشک ها» و «بالی از عقیق، بالی از چخماق» است. آنچه 
می خوانید شعری است به نام «عاشقانه یِ آوا» از این مجموعه: «ای یار!/ 
وقتی که از ســپیده یِ دریا/ نفیرِ باد بیاید/ صدایِ شاعر را/ در پشتِ پلکِ 
خود/ احساس می کنی/ و چون چشم بگشایی/ می بینی/ کلامِ شاعر/ رویِ 
طاقچه یِ اتاق نشسته/ کنارِ دفترِ حافظ/ به انتظارِ نگاهِ تو بر حرف/ حرف/ 
حرف/ بر حروفِ کتاب،/ کتابِ گمشــده/ در هجومِ توفشِ حروفِ آمده از 
سپیده یِ دریا/ تا پشتِ پلک هایِ تو/ در باد./ آه،/ من و باران را/ تنها مگذار/ 
یار،/ بنگر درین دالانِ گمشده یِ عمر/ چقدر پاییز/ بر من/ می بارد!/ نه!/ من 
و/ باران و/ نفیرِ باد را/ با این کتابِ آمده تا پشــتِ پلک هات/ درین غروبِ 

نارنجیِ ارُیبِ بر دالان/ تنها مگذار/ یار!»

از عشق و تنهایی و فراموشی
«کاج» مجموعه شــعری است از بابک قبادی که در نشر ایجاز منتشر 
شده اســت. این مجموعه شامل شــعرهایی اغلب کوتاه است با زبان و 
ظاهری ســاده و سرراســت و مضامینی اجتماعی و عاشــقانه. شعرها 
چنان که گفته شــد اغلب کوتاه اند و ســاختاری روایی دارند و بعضی از 
آنها گویی داســتانی را بازمی گویند. حضور فرودســتان و مردم مطرود و 
حاشیه ای و فراموش شده را در بعضی شعرهای این مجموعه می بینیم 
مانند شعری به نام «در حاشیه» که شعر اول کتاب است: «کنار خیابانی 
شــلوغ/ در سرمای سخت زمســتان.../ و چه غم انگیز از دنیا رفت/ بنای 
پیری/ که خانه های مردم شهرش را/ با عشق ساخته بود». عشق، تنهایی 
و فراموشی از جمله مضامین دفتر شعر «کاج» است. این مجموعه شامل 
هفتاد شعر است. در بعضی از این شعرها رگه هایی از طنزی تلخ و سیاه 
را می توان دید، مانند شــعری به نام «مهمانی» که کاملا انگار قصه ای را 
در قالب شعر بازمی گوید درباره نگهبان ساختمانی که همسایه ها او را به 
مهمانی خوانده اند و بعد به دلیل اینکه محل کارش را به خاطر مهمانی 
ترک کرده اســت، اخراجش می کنند. «خیال»، «دیده بان»، «زمین»، «ابر»، 
«بریــل»، «عصر پاییزی»، «فاتح تاریخ»، «پیــری زودرس»، «تاریک خانه»، 
«غریبه»، «بن بست»، «شاعرترین دلقک شهر»، «در این قبیله»، «دریادلان»، 
«تراژدی»، «مرگ رنگ»، «روزی، عاشــقی»، «زندان»، «نســل ســوخته»، 
«عامه پســند»، «بدرقه»، «در باغ» و «زنی در خیابان» از جمله شعرهای 
این مجموعه اند. آنچه می خوانید شــعری است به نام «تاریخ انقضا» از 
این مجموعه: «زندگی اش/ شبیه پله برقی بود/ سر جایش می نشست و/ 
شاخه ی سیب/ در برابرش تعظیم می کرد/ وقتی راه می رفت/ آینه ها/ به 
چهره ی عبوسش/ لبخند می زدند/ دیرتر از بقیه به صف نان می رسید/ اما 
اولین نان برای او بود/ از سر و صداهای خیابان/ بیدار شد/ خودش بود و/ 

حصیری کهنه/ در شهری ناآشنا».

 مرور

 عطف

قتل هاي نیمه شب
شري لاپنا از نویســندگان معاصر کانادایي است که بیشتر به واسطه 
رمان هاي جنایي و معمایي اش شــناخته مي شود و برخي از رمان هایش 
جــزو آثار پرفــروش هم بوده انــد. از لاپنا پیش تر چند کتاب به فارســي 
ترجمه شــده بود و بــه تازگي نیز رمان «مهمان ناخوانــده» او با ترجمه 
هوشــمند دهقان در نشــر ثالث منتشر شده اســت. «مهمان ناخوانده» 
با همان شــروعش نشــانه هایي می دهد از آنچه قرار است روایت شود. 
ماجراي رمان، در جاده اي دورافتاده در منطقه اي کوهستاني آغاز مي شود 
و توصیفــي که از این جاده به دســت داده شــده نشــان مي دهد که در 
این کتاب نیز بــا روایتي معمایي و جنایي روبرو خواهیم شــد: «اتومبیل 
وارد منطقه پرفرازونشــیب کتس کیل مي شــود و جاده دور از انتظار پر از 
پیچ وخم مي شود؛ گویي هرچه آدم از تمدن دورتر مي شود، جاده بیش تر 
در هاله ابهام فرو مي رود. سایه ها عمیق تر مي شوند و هوا بدتر. رودخانه 
هودســون که در امتداد جاده جاري اســت، گاه ظاهــر و گاه از نظر محو 
مي شــود. جنگل که در هر دو ســوي جاده قد برافراشته همچون دیوي 
سیاه اســت که هر دم ممکن است آدم را در کام خود فروبلعد. درختان 
سیاه آدم را یاد جنگل قصه هاي پریان مي اندازند هر چند زیر بارش ملایم 
برف چونان کارت پستالي دلفریب به نظر مي رسند». نویسنده کتاب، شري 
لاپنا، از نویسندگان امروز کانادا است که در سال ۱۹۶۰ متولد شده و پیش 
از آنکه به عنوان نویسنده مطرح باشد به کار هاي دیگري از جمله وکالت 
مشغول بوده اســت. او تاکنون چندین رمان منتشر کرده است که برخي 
از آنها با اقبال روبرو شــده اند و نامزد چند جایزه ادبي شــده اند. پیش تر، 
برخي آثار او مثل «زن همســایه» و «غریبه اي در خانه» به فارسي منتشر 
شده بود و از رمان «مهمان ناخوانده» نیز ترجمه دیگري که توسط عباس 
زارعي انجام شده در دست است. در «مهمان ناخوانده»، با مهمانخانه اي 
در دل جنــگل روبروییم که پذیراي مهمان هایي اســت که در زمســتان 
اغلب براي اســکي به این منطقه مي آیند. مهمانخانه میچل ساختماني 
اســت با اتاق هاي قدیمي که جایي دنج براي اقامت مســافران است اما 
حادثه اي  طبیعي یکدفعه همه چیز را به هم مي ریزد. کولاکي شدید از راه 
مي رســد و کابل هاي برق و وسایل ارتباطي مهمانخانه با دنیاي بیرون را 
قطع مي کند. تا این جا بحران ناشــي از کولاك طبیعي به نظر مي رسد اما 
حوادثي پیش مي آید که بحران را وارد مرحله تازه اي مي کند. ابتدا جسد 
یکي از مهمان هاي مهمانخانه در نیمه شــب پیدا مي شــود و اگرچه این 
احتمال مي رود که مرگ او ممکن اســت اتفاقي باشد اما ناگهان دومین 
جســد هم پیدا مي شــود و ترس تمام آدم هاي گیرکرده در مهمانخانه را 
فرامي گیرد. در بخشي دیگر از رمان مي خوانیم: «گوئن در عمرش این قدر 
نترسیده است. دانستن این که چند نفر دیگر این بیرون همراهش هستند، 
آرامش دهنده اســت ولو آن که آن ها را نمي بیند. انگار در حفره اي تاریك 
افتاده باشــد. نمي تواند راحت به دیوید فکر کند. صداي گلوله چه بود؟ 
کس دیگري کشــته شــده؟ نمي داند اصلا تا چنددقیقه دیگر کسي زنده 
باقي مي ماند یا نه. دوســت دارد زنده بماند ولي امیدوار است اگر قرار به 
مردن باشد، او آخرین نفر نباشد. فکر نمي کند طاقتش را داشته باشد».    

روایت هایي از خانه
«ما بیســت سال بود که سر وســایل خانه عمه بازي مي کردیم؛ من و 
پسر عمویم. از هشت سالگی شروع کردیم و صاحب خیلي چیزها شدیم. 
بیش تر هــال را او باخته بود و نصف پذیرایــي را من. روي فرش هاي ما 
مي خوابیدند و در ظرف هاي ما غذا مي خوردند. همه چیز از آن ما بود ولي 
کسي نمي دانست. فقط یك چیز مانده بود که تکلیفش معلوم نبود، یك 
چیز خیلي خیلي مهم، خود خانه. خانه بزرگ بود، طبقه دوم بود با نماي 
آجري، بالکن داشت و با این که پر از وسیله دکوري بود، باز راحت مي شد 
داخلش راه رفت». این شروع داستان «ساکن خانه دیگران» از محمدرضا 
زماني است که به تازگي در مجموعه اي با همین نام در نشر ثالث منتشر 
شده است. «ساکن خانه دیگران» مجموعه اي است که شامل ده داستان 
کوتاه اســت. مجموعه داســتان قبلي محمدرضا زماني با نام «در دهان 
اژدها» نیز شــامل ده داستان بود که چندسال پیش نشر نگاه آن را منتشر 

کرده بود.
داســتان هاي مجموعه «ســاکن خانه دیگران»، اگرچه داســتان هایي 
مســتقل اند اما مي توان گفت که همه آنها با موضوع خانه نوشته شده اند 
و از این نظر ارتباطي میان شــان برقرار اســت. در داســتان هاي مجموعه 
قبلــي زماني تنهایي موضوعي مشــترك بود و در داســتان هاي تازه او نیز 
این موضوع درونمایه اي مشــترك است اما موضوعات دیگري مثل حس 
عدم امنیت و حریم شــخصي از موضوعات دیگري است که در قصه هاي 
این مجموعه تکرار شــده اســت. موضوع خانه که در داستان هاي «ساکن 
خانه دیگــران» محوریت دارد، از زاویه هاي مختلفي در داســتان هاي این 
مجموعه مطرح شــده است. مثلا در داستان اول کتاب که بخشي از آن در 
ابتدا نقل شــد، روایتي اســت از ماجراهاي دو پسرعمو که در بازي هایشان 
صاحب تمام وسایل خانه عمه شان شده اند و حالا مانده تقسیم مهم ترین 
بخش که درواقع خود خانه اســت. داستان دوم این مجموعه که «حوزه 
اسکاندیناوي» نام دارد نیز با همین موضوع خانه آغاز مي شود: «بالاي بام 
ایستاده بودیم. از آنجا به خانه هاي مردم، خیابان ها، هواپیمایي که رد مي شد 
و دورترین نوري که پیدا بود، نگاه مي کردیم. دوستم داشت مي رفت خارج 
و مي خواست قبل از رفتن بیاید بام. وقت نداشت به خیلي جاها سر بزند و 
قرار شــد بیش تر چیزها را از همین دور تماشا کند. شهر همه چراغ هایش 
روشــن بود، انگار تمام سوال هاي یك مسابقه را درست جواب داده باشد. 
دوستم با انگشت یك جایي را نشان داد و گفت اونم خونه سیاوشه. هر دو 
لبخند زدیم. گذاشته بود او را روز آخر ببیند تا نتواند منصرفش کند. سیاوش 
عادت داشــت همه را از بیش تر کارهایي که مي کنند پشیمان کند. من ولي 

دیر به دیر سوال مي کردم. بعضي وقت ها خیلي دیر». 
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«ای همه خلق جهان خاموش
هیچ این جا دارد 

می هیچد».
ضیاء موحد، «می توانست نباشد»

«زیرا که شعر گفتن
کاریست 
ناممکن 

ای شاعران ممکن»
ضیاء موحد، «کتیبه»

یک.
در شــعرهای ضیاء موحد همــواره با لحظاتی روبرو می شــویم که 
گویــی در آن ها به قول خــود او با «ابهامی هستی شــناختی» مواجهیم. 
در این لحظات اســت که می بینیم چیزها دوپاره اند، نقابِ باخودهمانی 
از چهره شــان کنار رفته است و آن شــکاف هستی شناختی که پیشاپیش 
آن ها را درنوردیده است آشکار می شود؛ به  هنگام مواجهه با این شکاف 
حداقلی که در لحظهٔ گرگ ومیش، در ســپیده دم و به  هنگام غروب، یا در 
فاصلهٔ میان دو فصل دهان باز می کند، می توان این ابهام و دوپارگی را به 
خطای دید سوژه یا حتی وهم سودایی فرد نسبت داد و بدین ترتیب آن را 
تقلیل داد به ابهامی معرفت شــناختی از جانب سوژه، اما اگر این شکاف 
هستی شــناختی باشــد چه، نکته ای که موحد نیز خود در مصاحبه اش 
بدان اشــاره می کند؟ به راســتی چرا موحد در شــعر خود در هیأت یک 
بندبــاز مدام بر لبه ای راه می رود که فاصلهٔ حداقلی میان شــب و روز را 
برمی سازد، چرا شعر موحد در توپولوژی خاص خود که از جهاتی نوعی 
توپولوژی لبه/گرگ ومیش است، این چنین جنون آمیز و وسواس گون بدین 
لحظات اضطراب و دوپارگی بازمی گردد و سعی می کند آن ها را ثبت کند، 
هرچند خود در شــعر «غروب» می نویسد: «غروب نگفتنی است، غروب 
ننوشتنی است». غروب، سپیده دم و سایر لحظات دوپارگی، یعنی لحظات 
گرگ ومیش را نمی توان نوشــت، به همین دلیل اســت که «ســپیده دم» 
در شــعر «چیزیست در ســپیده که مشکوک اســت» همواره مشکوک و 
تردیدآمیز جلوه می کند، اما شاید بتوان این ابهام هستی شناختی را چون 
خلأیی دهان گشــوده و مجســم، شکافی تجســدیافته، همچون فاصلهٔ 
میانی و حداقلی میان دو چیز، به چنگ آورد و تجســم بخشید، کاری که 
شــعرهای موحد و برخی از شعرهای کامران بزرگ نیا با دقت و شکیبایی 
یک ریاضی دان انجام می دهند. لحظات گرگ ومیشــی در کارهای موحد 
واجد خصلت و حیثیتی برســازنده اند، خصلتی که چنان که خواهیم دید 

ریشه در بوطیقای خاص او دارد.
اجازه دهید کار را با شــعر «چیزیست در ســپیده که مشکوک است» 
آغاز کنیم: «ســپیده دم/ پرنده ای همه بالست/ پرنده را بالی در ظلمتست 
و/ بالی در نور». موحد دربارهٔ این شعر به نکته ای اشاره کرده که می تواند 
چراغ راه قرائت ما باشد: «این شعر درواقع الهام گرفته از تصویر آن هوای 
گرگ ومیشی است که می گویند رانندگی در آن خطرناک است، چون نه روز 
اســت و نه شب و رنگ ها پشت هم می آیند و تا چشم بیاید عادت بکند 
رنگ ها روشن تر و روشن تر می شوند؛ من این حالت را در این شعر تجسم 
داده ام» (تأکیدها از من است). سپیده دم، لحظهٔ گرگ ومیش، به پرنده ای 
می ماند، پرنــده ای که گویی در لحظه ای فشــرده در هوا معلق مانده و 
پرپــر می زند، بالی را در رنگ ســپیدی روز فروبــرده و بالی را در ظلمات 
مطلق شب، این پرنده بر فراز شکافی پرپر می زند و معلق مانده که همان 
مغاک حداقلی میان شــب و روز است، گویی خود شعر چیزی نیست جز 
بندبازی بر فراز مغاکی دهان گشوده. جایی که به قول موحد نه شب است 
و نــه روز، لحظه ای که گرگ را از میش نتــوان تمیز داد؛ اما در عین حال 
مسألهٔ «دیدن» و منظر مطرح است. موحد می گوید چشم به این شکافِ 
دهان گشوده و «خطرناک» خیره می شود، اما تا چشم به دیدن آن «عادت 
کند» این شــکاف محو شده است، گویی این شکافِ دهان گشوده فقط در 
محوشدنش ثبت می شود، فقط در لحظهٔ گریزش است که برای لحظه ای 
به هیأت هیچی مجســم، فاصله ای بینابینی و حداقلی تجسد می یابد و 
بعد هیچ، گویی این هیچ همچون مکملی اضافه می شــود و چیزها را از 
درون برش می دهد. در ادامهٔ شعر می خوانیم: «اشیاء را حضوری نیست/ 
رنگی نیســت/ چشــم و نگاه/ با هیچ چیز انس نمی گیرنــد/ در هیچ جا 
مجال درنگی نیســت». در لحظــهٔ دوپارگی انگار به خورشــیدگرفتگی 
خیره می شــویم، چشم و نگاه نمی تواند با هیچ چیز خو بگیرد زیرا گویی 
هرچیزی حضورش را از دســت داده و «همه» چیز به «هیچی» مجسم 
تقلیل یافته اســت، گویی زمان در این لحظــه که همچون بلوری در دل 
زمان جلوه می کند خم شــده اســت، این بلور، این فاصلهٔ حداقلی میان 
شــب و روز همچون لبهٔ درونی زمان یا تاخوردگی آن عمل می کند. انگار 
تمامی چیزها با رنگ های مختلف و کثرت شــان در پرانتز قرار گرفته اند و 
فقط این شکاف است که تجسد می یابد، اما این شکاف نه چیزی ایجابی 
که بتوان بدان دست یافت، بلکه لحظه ای میانی است که برای لحظه ای 
پلک زنان می توان حضورش را لمس کرد. باید مدام پلک بزنیم تا شــاید 
برای لحظــه ای هرچند گذرا بدین دوپارگی خیره شــویم، زیرا این مغاکِ 
دهان گشوده تنها به مثابهٔ «ردی محوشونده» خود را ثبت می کند، چیزی 
که فقط رد غیابش به جا می ماند.i حضور سرشار چیزها این چنین از دست 
می رود و غیبتی دهان باز می کند که به راستی مشکوک و خطرناک جلوه 

می کند، چیزی که سوژه را مضطرب می کند.
در شعر «افسانهٔ» کامران بزرگ نیا نیز ازقضا با نسبت میان نور و سایه، 
روشــنی و خاموشی و بال های این دو سروکار داریم: «گفته اند که پیش از 
این/ دو پروانه بوده اند/ یا چیزی شــبیه این/ یکی سایه بوده است و یکی 
نــور/ گره می زدند به نگاه و/ به بازی/ می چرخیدند و در هم می شــدند/ 
ســایه می شدند/ نور می شدند/ ســایه/ نور/ نور/ سایه/ اما نمی دانند کی 
یکی شــدند و هر یک بالی شد/ خاموش و روشــن/ روشن و خاموش/ و 
نمی گویند که/ پس کی شــدند/ کجا شدند/ چه شد/ که نه نور ماند و نه 
سایه/ نه روشن و نه خاموش/ و افسانه/ افسانه ماند/ و نماند جز افسانه». 
عنوان شــعر افسانه است، افســانه ای که گویا ســودای ثبت حقیقت را 
دارد. شــعر با «گفته اند که» آغاز می شود، سوم شخص جمعی که مانند 
«آورده انــد که» در حکایات کهن عمل می کنــد، گویی نوعی حکایت که 
حاوی حکمتی جمعی است قرار است با ما در میان گذاشته شود. «پیش 
از این»، که گویی به زمانی اســاطیری اشــاره دارد، «دو» پروانه داشته ایم 
(پروانه و بال هایش کارکردی شــبیه به پرنده در شعر موحد دارد)، یکی 
نور بوده و یکی تاریکی/ ســایه، یکی هستی و دیگری عدم؛ این دو در هم 
فــرو می روند، به پروانه/پرنده ای واحد بدل می شــوند، بالی در ظلمت و 
بالی در روشــنی. اما گام بعدی شعر این است که این پروانه که حامل در 
هم تنیدگی هستی و نیستی است محو می شود: «کجا شدند/ چه شد/ که 
نه نور ماند و نه ســایه/ نه روشن و/ نه خاموش/ و افسانه/ افسانه ماند/ 
و نماند جز افسانه». این لحظهٔ گرگ ومیش، این پرنده که بالی در ظلمت 
و بالی در روشــنی دارد، محو می شود و تنها افسانه ای از غیبت آن به جا 

می ماند: «و افسانه/ افسانه ماند/ و نماند جز افسانه»؛ این بازی با «ماند» 
و «نماند» که در بازی «همان» و «خلأ» و «هســت» و «نیســت» در شعر 
«غیبت» بزرگ نیا نیز به کار رفته، یکی از تکنیک های بلاغی بزرگ نیاســت 
کــه هماره برای نشــان دارکردن چیزهایی به کار می رود کــه تَن به تمایز 
نمی دهند: افســانه دال بر چیزی اســت که محوشــده و در جایی میان 
«مانــد» و «نماند» قرار دارد، دال بر غیبتی که ردش به جا مانده اســت، 
گویی میان ماند و نماند، میان نه روشــن و نه خاموش با نقطه ای مواجه 
می شــویم که نقطهٔ تمایز/عدم تمایز اســت، این دو، روشنی و خاموشی، 
شــب و روز، دو چیز متمایزند که از هم نمی توان متمایزشان کرد. افسانه 
چیزی است که ما را به آنچه غایب شده و در غیبت خود اصرار می ورزد 

متصل می کند، ما راهی جز وفاداری به این افسانه نداریم.
بزرگ نیا در شــعر دیگری نیز به ســراغ همین موضوع می رود: شــعر 
«طنین». در این شعر باز با یک پرنده مواجه می شویم که لحظهٔ دوپاره شدن 
روز را با صدای خود می نامد: «فاخته». در این شعر می خوانیم: «کو و کو/ 
می درد دل تاریکی را/ می نشــیند/ برمی خیزد/ کو کو/ کو کو/ و تکه ای از 
سحر را/ کفی نور/ بر آستانه می گذارد». در اینجا نیز با لحظهٔ گرگ ومیش 
ســروکار داریــم، پرنده ای گویی ظلمــت و نور را به هــم پیوند می زند و 
لحظه ای را ثبت می کند که نقطهٔ عدم تمایز روز و شــب است، لحظه ای 
که شــب و روز را «در حد ملتقایشــان» به هم وصل می کند. و این نقطهٔ 
عدم تمایز به «آستانه» گره می خورد. راوی کنار پنجره قرار دارد، پنجره ای 
که خود نقش نوعی آســتانه، لولای میان درون و بیرون، را دارد. پرنده در 
این شــعر، همچون پرندگان در شعر نیما که به آستانهٔ پنجره می آیند، در 
آستانه جای می گیرد: «کو و کو/ می کوبد/ می چرخد/ می پرد/ و نمی ماند 
جز کوکویی سرگردان/ کوکو-کوکو-کوکو». «نمی ماند جز» همان تکنیک 
بلاغی پیشین را به کار می بندد تا آستانه و در عین حال محوشدنی را ثبت 
کند که از آن صدایی می ماند و صدا/طنین که «گهگاه به گوش می رســد 
تمام شــب» رد غیاب آن را ثبت می کند. پرنده آســتانه را ثبت می کند و 
می رود و طنینش می ماند، اما جالب آن که طنین او «کوکو» است، که خود 
دال بر جستجو دارد، چیزی محو شده است و صدای پرنده ما را به جستن 
آن می خواند: کو-کو. در شــعر «حضور» موحد نیز به «آستانه» برخورد 
می کنیم: «حقیقت این است/ که سال هاست/ در آستانهٔ در ایستاده است/ 
درخت توت/ حیاط خلوت را شــیرین کرده است/ و آفتاب/ درختی است 
ریشــه آبی/ پر از برگ های بی ســایه./ زمان دوبار گذر کرد/ به آستانهٔ در 
آمد / از آســتانهٔ در رفت./ حقیقت این است / که ناشناس تر از توت ها که 
می افتند/ کنار بستر من/ زیر کاج های کهن/ آرمیده است». آستانه مفهوم 
لبه را به ذهن می آورد. وقتی در آستانه ایستاده ایم، نه در درون قرار داریم، 
نــه در بیرون؛ در جایی «در بین» قرار داریم، در فضایی بینابینی که در آن 
مرز میان درون و بیرون مغشــوش می شود. حقیقت دقیقاً همین تفاوت 
ظریفی اســت که «در میان» به مثابهٔ آستانه ثبت می شود. شعر موحد و 

بزرگ نیا مدام به شکار این آستانه/لبه می رود.
اکنون بگذارید به لحظهٔ دیگری در شعر موحد نگاه بیندازیم که در آن 
باز نوعی دوپارگی هستی شناختی می بینیم: غروب (لحظه ای که موضوع 
بسیاری از اشــعار موحد است). در مجموعهٔ «غراب های سفید» شعری 
داریم به نام «غروب ها، باران ها»؛ در این شــعر دربارهٔ غروب می خوانیم: 
«بال زنان فــرود می آید/ می نشــیند». جالب آن که غــروب نیز همچون 
سپیده دم در شعر «چیزیست در سپیده که مشکوک است» به پرنده  تشبیه 
می شود. دقیق تر که بنگریم، متوجه می شــویم موحد هرگاه می خواهد 
دوپارگی هستی شناختی و دهان گشــودنِ خلأ را تجسم بخشد به تصویر 
پرنده ای معلق متوسل می شــود که گویی بر فراز مغاکی ابهام گون پرپر 
می زنــد. همین نکته را در شــعر دیگری می بینیم به نــام «اما من»: «نه 
دهقانم/ نه منجم/ سنبله هاتان سرسبز باد/ اما من/ نه دهقانم/ نه منجم/ 
در زیر آســمان این کویر/تنها/ در جســتجوی عطر شــبی پائیزی هستم» 
(تأکیدها از من است). بگذارید کمی دقیق تر به این شعر نگاه کنیم. برج 
سنبله (دوشیزه یا خوشه) ششمین برج فلکی از دایره البروج است. کلمهٔ 
سنبله به معنای خوشه اســت. نام دیگر آن عذرا است و آن را به صورت 
زنی توهم می کنند که دو بال دارد. ســنبله زن/پرنده ای با دو بال اســت 
که بال گشــوده و در فاصلهٔ میان تابستان و پاییز معلق مانده است (برج 
ســنبله در فاصلهٔ میان پاییز و تابســتان قرار داد). و این معلق ماندن بر 
فراز هیچِ مجسم به واسطهٔ تکرار کلمهٔ نفی «نه» و فاصلهٔ میان دو منظر 

دهقان و منجم که گویی با دو «نه» محاط شده مشدد و مؤکد می شود.
حال باید به ســراغ شــعر بســیار مهم «غروب» در مجموعهٔ «مشتی 
نور ســرد» برویم. در این شــعر، به  هنگام توصیف غــروب می خوانیم: 

«ارابه اش/ از هرکجا که می گــذرد/ اندوه و لعل و 
خاکستر می پراکنــد/ و خاطرات روشنش از روز/ که 
جسته و گریخته می گوید/ شب را/ در من به ارمغان 
می آورد» (تأکید از من اســت). آمدن غروب همراه 
است با پاشــیدن خاکســتر بر چیزها، گویی با گذر 
ارابهٔ غروب، بر همه  چیز خاکســتر مردگان پاشیده 
می شود، حضور سرشــار چیزها به غیابی حداقلی 
فروکاسته می شود. خاکســتر رنگ خاکستری را به 
ذهن متبادر می کنــد، رنگی که به عدم تمایز پیوند 
می خورد، منطقهٔ خاکســتری حوزه ای اســت که 
در آن تمایزها و دســته بندی های متداول بی معنا 
می شوند. غروب منطقه ای خاکستری است که در 
آن دیگر مرز میان شــب و روز از دست رفته است، 
همه  چیز در ابهامی مشکوک و خطرناک فروافتاده 
اســت. یادمان نرود ســلان نیز وقتی از شعر مدرن 
حرف می زنــد به همین رنگ خاکســتری اشــاره 
می کند: «زبان شــعر آلمانی خاکستری است». در 
ادامهٔ شعر می خوانیم: «می گذرد/ و هر چه هست/ 
در هیأتی که گویی نیســت/ برجا دوباره می ماند». 

خوانــش دقیق این ســطرهای پیچیده نیاز به دقــت و حوصلهٔ فراوانی 
دارد زیرا در شــعر موحد هر کلمه با دقتی ریاضیاتی استفاده شده است. 
غروب به نوعی گذر و برش دادن روز پیوند می خورد، غروب همچون اره ای 
مویین عبور می کند و درمی نوردد و پس از عبورش، «آنچه هست» دیگر 
نمی تواند با خود یکی باشد: «و هرچه هست/ در هیأتی که گویی نیست/ 
برجا دوباره می ماند». گویی غروب چیزی نیست جز تزریق نیستی به درون 
هســتی و آنچه هست. به این ســطر توجه کنید: «برجا دوباره می ماند». 
«دوباره» می توانســته پیش از «برجا» بیاید، در آن صورت چینش کلمات 
طبیعی تــر به نظر می رســیده، بگیریم بدین شــکل: «در هیأتی که گویی 
نیست/ دوباره برجا می ماند». اما موحد کلمهٔ «دوباره» را بین دو جز فعل 
«برجاماندن» آورده اســت. این کار او باعث شــده کلمهٔ «دوباره» مشدد 
شود. با گذر غروب که روز را از درون درمی نوردد انگار هیچ اتفاق عظیمی 
رخ نمی دهد، چیزها «دوباره» برجا می مانند و پنداری چیزی عوض نشده 
است. غروب همچون ظهور آنی و محوشوندهٔ رخداد تنها ردی حداقلی 
از خود به جا می گذارد، گویی غروب مانند مکملی، یکی بودگی روز با خود 
را با تزریق چکهٔ کوچکی از نیســتی به درون آن بر هم می زند.ii «دوباره» 
برجاماندن دال بر این نکته است که با گذر غروب، روز همان روز می ماند، 
دوباره ســر جای خود باقی می ماند، اما شــکافی حداقلــی در آن دهان 
گشوده و پس از هویداشدن آنی و محوشوندهٔ این شکاف، دیگر روز با خود 

یکی نیســت. در واقع «آنچه هســت» دیگر با خود هم ارز نیست، حضور 
بی واســطهٔ خود را از کف داده و آنچه نیســت را به درون خود کشــیده 
اســت. و مسأله این است که از این لحظه به بعد، با این مکملِ محوشده 
چه باید بکنیم. در شــعر «باری، کسی چه می داند»، تمامی این مضامین 
به شکلی فشــرده در هم جمع می شوند: «و غیبت تو مثل غروبست که 
فضا را پر می کند/ از آنچه ندانم چیست/ مثل پرنده ای که برای رفتن آمده 
اســت/ اما صدای بالش می ماند/ و من تو را در غیبتت شناختم». غروب 
هم ارز غیبت می شود، اما غیبتی که همه جا را پر می کند، گویی حضور و 
غیبت، تهی و سرشار برهم منطبق می شوند. این غیبت همچون پرنده ای 
است که «برای رفتن آمده است»، گویی تنها صدای بالش در فضا معلق 
می ماند، تنها صداست که می ماند، صدایی که همچون ردی از پرنده باقی 
می ماند و غیابِ پرنده/غروب/ رخداد/ دوپارگی را مجسم می کند: «من تو 

را در غیبتت شناختم».
شــعر «غیبت» کامران بزرگ نیا با سطری منکوب کننده آغاز می شود، 
ســطری که گویی تلاش هــای مکرر موحد برای ثبــت لحظات دوپارگی 
هستی شناختی و خلأ را در خود فشرده و جمع کرده است: «گاهی آن خلأ 
دامن می گشــاید». بعد از آمدن این سطر، در ترکیب بندی شعر فاصله ای 
داریم و سپس باقی شعر آغاز می شود. این سطر آغازین شبیه آغاز معروف 
«بوف کور» که به زخم پیوند می خورد، آغازی پرتنش است که صحنه را 
برای کلیت شــعر می چیند و گویی تمامیت شــعر را فشرده در خود جا 
داده است. در ادامهٔ شعر می خوانیم: «اما چه می گذشت و چه می گذرد 
گاهی/ گاهی که نیست/ -که نمی آید-/ جز همان که هست/ که نیست 
جز همان خلأ/ آن چنان که هست:/ گردی سپید که می گردد و می نشیند 
آرام پای در/ دری که باز نمی شــود/ رو به هیچ روزنه ای/ آری/ گاهی/ آن 
خلأ.../ هســت و می پوشاند غروب را و شب را/ سراسر شب را/ و جهان/ 
چیســت/ که نیست دیگر/ جز همان که هست/ آری/ گاهی/ این طورست 
و/ این طور بوده اســت/ این طــور» (تأکیدها از من 
اســت). این شعر بزرگ نیا، برخلاف شعر موحد که 
هیچ گاه و به  هیچ  وجه تن به نوســتالژی و حسرت 
نمی دهــد، در این جــا «از جهتی» تن به حســرت 
می دهد. راوی شعر در ظاهر امر درکی کاملًا سلبی 
از خــلأ دارد، خلأ آن چیزی اســت که با ظهورش 
تــو گویی رنگارنگی جهان از دســت می رود، دیگر 
جهان نمی تواند رنگــی دیگر به خود بگیرد، گویی 
خلأ به «همین طور»بودنِ جهان گره خورده اســت 
و شاعر در فراق رنگارنگی و تکثر جهان می سوزد، 
اما این شعر فوق العاده پیچیده تناقضاتی را در خود 
دارد که باعث می شــود از جهاتی از این حســرت 
فراتر رود. بگذارید ســطرهای فوق را کمی دقیق تر 
بخوانیم. شاعر با غیاب الهام شاعرانه مواجه شده 
اســت، الهامی که اگــر بیاید «جهــان رنگی دیگر 
خواهد گرفت» و شــعری زاده خواهد شد. اما این 
غیاب الهام شــاعرانه پیوند خورده است به نیستی 
یا هیچی که سربرمی آورد و در برابر چشمان شاعر 
می هیچد. به این ســطرها دقــت کنیم: «گاهی که 
نیســت /- که نمی آید/ جز همان که هســت/ که نیست جز همان خلأ/ 
آنچنان که هست»: هیچ نمی آید الاّ آنچه هست، جز امر همان، گویی در 
این لحظات با آمدن مکرر امر همان روبروییم، اما شــعر به این بازگشت 
امر همان پیچشی می دهد، بازگشت «همان» که هست، در واقع «نیست 
جــز همان خلأ»؛ ما با این همانی نظرورزانهٔ همان و خلأ مواجهیم، گویی 
آنچه مدام و مکرر بازمی گردد و تکرار می شود، و رنگارنگی و تنوع و کثرت 
جهان را به هیچی مجسم، به خلائی دهان گشوده، تقلیل می دهد، همان 
نیســتی است و به همین دلیل است که «نیست» و «هست» این چنین در 
شــعر در هم تنیده شــده اند و به راحتی نمی توان این دو را از هم متمایز 
کرد. در این جاســت که می بینیم آنچه شاعر را آزار می دهد این است که 
گویی ظهور مکرر این خلأ او را از دست یافتن به امر نو بازداشته است، اما 
چه نســبتی میان این خلأ و امر نو/ رخداد وجود دارد؟ آیا نمی توان گفت 
راوی شــعر «غیبت» درکی سربه ســر منفی از خلأ و تکرار دارد و نسبتی 
غیردیالکتیکی میان نیســتی و امر نو برقرار می کند؟ آیا میان تکرار همان 
که هست و امر نو نسبتی در کار است؟ شعر ماخولیایی بزرگ نیا، هرچند با 
ظرافتی درخشان این خلأ را ثبت می کند، از درک ایجابی این خلأ و نسبت 
آن با امر نو در می ماند. تنها شــعر طربناک و غیرماخولیایی موحد است 
که به کامل ترین شکل و به وجهی ایجابی این خلأ را صورت بندی می کند.
برای درک این نکته باید به ســراغ شــعری از موحد برویم به نام «جز 

همان اســت». موحد در سرنوشــتهٔ شــعر خود بیتی از ناصرخســرو را 
آورده اســت: «شــصت بار آمده نوروز مرا مهمان/ جز همان نیست اگر 
ششــصد بار آید». در این بین عدد «ششــصد» به تکرار ابدی اشاره دارد، 
گویی ششصد نشانهٔ بی نهایت است، همان طور که به قول بورخس عدد 
«هزارویک  شــب» دال بر بی نهایت است. تکرار و بازگشت ابدی نوروز که 
با آغاز پیوندی درونی دارد مایهٔ ملال شاعر است؛ او باور دارد از دل تکرار 
ابدیِ همان، هیچ چیز تازه ای زاده نمی شــود. اما موحد در شــعر خود با 
شیطنت «جز همان نیست» را بدل می کند به «جز همان است». او تغییر 
منظر و تفاوتی حداقلی در شــعر ناصرخسرو ایجاد می کند. در آغاز شعر 
می خوانیم: «پنجاه و چندباره فرا می رســد/ با پامچال و سبزه و ماهی/ و 
یاد حوض سنگیِ لبریز از آب تازه و/ نارنج/ و آن ردیف قلیان ها بر سکوی 
حوض». موحد در برابر دانش ماخولیایی و اندوهناک ناصرخسرو و ملال 
او، دانشی طربناک را عرضه می کند، دانشی طربناک که تن به هیچ قسم 
ماخولیا و حسرت و اندوه نمی دهد، دانشی طربناک که به این تکرار ابدی 
امر همان آری می گوید، در پاســخ به این تکرار پنجــاه و چندبارهٔ نوروز، 
در شــعر موحد می خوانیم: «من نیز آزموده ام آن را/ پنجاه و پنج بار/ اما 
بگــذار/ بگذار/ تا کودکان مان/ با کفــش نو/ و رخت های رنگین/ از فصل 
ســبزه های جوان بگذرند» (تأکید از من اســت). از دل تکرار امر همان و 
بازگشــت ابدی همان، چیزی جز همان زاده می شــود، امــر نو از دل این 
تکرار اســت که ظهور می کند. و فرق صورت بنــدی موحد و بزرگ نیا در 
آن اســت که بزرگ نیا به خاطر حسرتی که برای تنوع و کثرت و رنگارنگی 
دارد، این خلأ دهان گشــوده را متضاد امر نو تلقی می کند، برخلاف موحد 
کــه زایش امر نو را فقط از دل بازگشــت امر همان ممکــن می داند. اما 
به راســتی چه نسبتی هست میان خلأ و امر نو در شعر موحد و بزرگ نیا؟ 
و چه نســبتی هست میان سیاســت و این خلأ که مدام در شعر موحد و 

بزرگ نیا دهن دره می کند؟  
در شعر «چیزیست در ســپیده دم که مشکوک است»، وقتی از لحظهٔ 
گرگ ومیش ســخن به میان می آید با این سطرها روبرو می شویم: «چشم 
و نگاه با هیچ چیز انس نمی گیرند/ در هیچ جا مجال درنگی نیست». این 
ســطرها فی الفور آدم را سوق می دهد به ســطری از «دل فولادم» نیما 
که به نوعی اضطرار سیاســی پیوند خورده است: «از براي من ویران سفر 
گشته/ مجالي دم استادن نیست». می توان گفت لحظات گرگ ومیشی در 
موحد کارکردی سیاسی دارند، در این لحظات، «در هیچ جا مجال درنگی 
نیست»/ «مجالی دم استادن نیست». با قراردادن شعر موحد در کنار شعر 
نیماســت که لایهٔ سیاسی این لحظهٔ برسازنده در شعرهای موحد آشکار 
می شــود. ازقضا غــروب در موحد نیز به نوعی اضطرار و ریشه کن شــدن 
پیوند می خورد، به وضعیتی که در آن ممکن اســت هرآنچه کرده ایم در 
ثانیه ای دود شــود و به هوا رود: «هر نهالی که صبح کاشــتیم، غروبش 
از ریشــه برکند». سطری که یادآور شــعر «خواب وجین گر» شاملوست: 
«خواب چون درفکند از پایم/ خســته می خوابــم از آغاز غروب/ لیک آن 
هرزه علف ها که به دســت/ ریشه کن می کنم از مزرعه، روز،/ می کَنَمْ شان 
شب در خواب، هنوز...». اما برگردیم به سراغ شعر نیما. عنوان شعر نیما 
به مصدق، فولاد قلب، اشاره دارد. چنان که پورنامداریان اشاره کرده، «دل 
فولادم در ســال ۱۳۳۲ یادآور کابوسی اســت که از سرگذرانده: احساس 
می کند از خطه ای رســیده که دلی شاد در آن نبوده، جای آشوبگرانی که 
کارشان کشتن و کشتار و بهارش از گل زخم کسان بوده است».iii نیما که 
«دل فولادش مضطرب است»، در ویران شهر و خرابه های پس از شکست 
خود را همچون بازمانده ای ســوار بر اســب نشــان می دهد که چنان در 
گرداب رویدادهای سیاســی اسیرشده که لحظه ای نمی تواند درنگ کند. 
گویی کودتای سیاســی وضعیتی اضطراری است که در پی آن است که 
تمامی امکانات سیاسی پیش از کودتا را منکوب کند. واکنش نیما، اما، با 
واکنش های غالب به شکست فرق دارد. پویا رفوئی در مقالهٔ «بازخوانی 
شــعر دل فولادم نیما یوشیج» به درســتی بر این تفاوت انگشت گذاشته 
اســت: «نیما در دل فولادم نه به مرثیــه رو آورده و نه به توصیف صرف 
فضاي خفقان زده پس از ۲۸ مرداد پرداخته. از آن سبك و طرزي که مثلًا 
اخوان ثالث در بازنمایي فضاي پس از کودتا به کار مي برد، در دل فولادم 
نیمــا خبري نیســت».iv او در این وضعیت که مجالی دم اســتادن در آن 
نیســت، به بالقوگی های بربادرفته بر اثر آن شکست فکر می کند و وفادار 
می ماند، می داند تنها را گشــودن امکان خلق یــک وضعیت اضطراری 
حقیقی، آن چنان که بنیامین از آن مراد می کرد، همین تن ندادن به شــعر 
زیبای شکســت و لاس زدن با ماخولیای شکست به سبک و سیاق اخوان 
اســت. شــاید باید خطر کرد و گفت شــعر موحد و بوطیقای او با این که 
اساســاً بر غیرسیاســی بودن خود تأکید می کند (خود موحد نیز در تاریخ 
شفاهی مدام خود را شخصیتی «فرهنگی» و نه سیاسی می داندv)، واجد 

امکان هایی از بیخ و بن سیاســی است. شعر غیرماخولیایی و طربناک او 
مدام به دنبال ثبت دوپارگی و خلأ است، شعر او به شکار لحظاتی می رود 
که با ابهامی هستی شناختی مواجهیم و سپس می کوشد این ابهام را که 
تن به نامیده شدن و به زبان آمدن نمی دهد مجسم کند. شعر او به شکار 
امر نو می رود. شاید بتوان گفت شــعر موحد و بزر گ نیا به دنبال نامیدن 
وضعیت اضطراری اســت، یا وفاداری بــه لحظاتی که یکپارچگی آنچه 

هست از میان می رود و امکان سیاست گشوده می شود.
شــاید شعر «بی نام» بزرگ نیا ســازوکار چنین نامیدن نابی را به خوبی 
افشاء کند: «به پیشوازش/ نشستم بر سکوی سنگی و لرزیدم/ غروب هم 
آمد و/ گشــتی زد و / نشســت/ در پیش پای من/ امــا خدایا/ این لرزش 
بی گاه را چه کنیــم و چه نام دهیم/ این را که غروبی می آید و می چرخد 
و / بــاز/ غروبی دیگر غافلگیرمان می کند». در اینجا شــاعر به انتظار امر 
بی نام نشسته است، امری که بازهم به غروب پیوند می خورد و از نامیده 
شدن در وضعیت موجود سر باز می زند، اما باید آن را نامید. آنچه می آید، 
آن امر بی نام لرزشــی بی گاه است، سوژه را بی قرار و غافلگیر می کند. در 
ادامه گویی دوباره شــعر «غیبت» احضار می شــود، اما بدون حسرت و 
نوســتالژی آن شعر: «این طورست/ بی شکل است و بی نام است/ می آید 
و در سطرهای شــعری می چرخد و نام نمی گیرد/ و شکل نمی گیرد/ نه 
فصل و/ نه غروب و/ نه شــعر». این بخش این چنین آغاز می شــود: «این 
طور است». این را بگذارید کنار ســطرهای پایانی شعر «غیبت»: «گاهی 
این طورست و/ این طور بوده است/ این طور». در شعر غیبت «این طور» به 
تکرار خلأ، بازگشت امر همان در هیأت ملال پیوند می خورد، اما در اینجا 
«این طورســت» دقیقاً به امر بی نامی پیوند می خورد که باید نامیده شود. 

اساساً این شعر چیزی نیست جز نامیدن همین امر بی نام.
به  بدل  بی نام  امر  این  بزرگ نیا،  می خواند»  که  «کیست  شعر  در 
آن  دیدن  از  تأکید  به  مدام  راوی شعر  که  می شود  بی نام»  «پرنده ای 
حرف می زند، تکرار «من بودم که دیدم» بر تردید راوی از آنچه دیده و 
محو شده است می افزاید: «بله، من بودم/ من بودم که پرنده ای بی نام 
را/ به بالای سروی/ دیدم که نوک می زد بر قطرهٔ شبنمی/  بله، من 
بودم... بله، من بودم/ من بودم که دیدم/ من بودم که خواندم». این 
تأکید اغراق آمیز تلاشی است برای اطمینان یافتن از دیدن آنچه محو 
شده است و آدمی را به یاد تردیدهای فون پس از ناپدیدشدن نیمف ها 
در شعر «بعدازظهر یک فون» مالارمه می اندازد.vi شعر یک گام جلوتر 
می رود، چیزی، صدایی، هست که می خواند و می خوانَد، صدایی که 
سوژه را به سمت مغاکی می خواند، اما سوژه در مواجهه با آن و در آری  
گفتن به آن، چنان شکاف می خورد که نمی تواند کامل به چندوچون 
آن پی ببرد: «اما خدایا/ که بود آن که می خواند و/ می خوانَد/ کجا/ و 
چرا/ و چه می خوانَد/ چه می خوانَد». مغاکی سوژه را فرامی خواند که 
را خالی  پای سوژه  زیر  اعدام،  به  پای محکوم  زیر  همچون چهارپایهٔ 
می کند و کاری می کند تا سوژه بر مغاک معلق بماند: «چه می خوانَد/ 
و  می آویزد/  می زند/  حلقه  می بافد/  را  طنابی  بی انتهای  رشتهٔ  که 
به  ناگهان  تا  می سازد/  چارپایه ای  را/  سکوت  گه گاهی  وقفه های 
تحریری/ براندش از زیرپای من». صدایی در ساحت امر واقعی سوژه را 
می خواند تا دست به قماری خطرناک بزند. تلاش موحد و بزرگ نیا برای 
ثبت و نامیدن این امر/صدای بی نام امری سراسر سیاسی است، اما این 

امر سیاسی مستقیم از بوطیقای این دو شاعر ریشه می گیرد.  
دو.

پرســش این اســت: چرا شــعر موحد و بزرگ نیا این چنین به شــکار 
ناممکنــی، دوپارگــی و خلأ و غیبت مــی رود، چرا شــعر آن ها در هیأت 
بندبازی ظاهر می شــود که بر مغاکی گام برمی دارد که آغشــته به بوی 
سیاســت و اضطراب است؟ موحد این را به پیچیده ترین شکل ممکن در 
بوطیقای خاص خود صورت بندی کرده اســت. برای درک این نکته باید 
نگاهی بیندازیم به دو شــعر «می توانست نباشد» (شعری که به هایدگر 
و جریان پیوســتنش به نازی ها می پردازد) و شــعر «کتیبه» که به نحوی 
مانیفست وار بوطیقای موحد را نشان گذاری می کند. در شعر «کتیبه» دو 
خصلت برای شعر تعریف می شــود: بی فایدگی/ بی مصرفی از یک سو، 
و از طرف دیگر، ناممکنی. در این شــعر می خوانیم: «زیرا که شعر گفتن/ 
کاریست/ بی فایده/ و شعر/ باید بی فایده بماند/ تا از میان این همه سوداگر 
جان بدر برد/ زیرا که شعر گفتن/ کاریست/ ناممکن/ ای شاعران ممکن». 
شعر برای آن که در بند بت وارگی کالا نیفتد باید بی فایده باشد تا از ادغام 
شــدن در وضعیت موجود بپرهیزد، اما نکتهٔ خارق اجماع این اســت که 
شــعر خود نوعی بت واره است. آدورنو این پارادوکس را به بهترین شکل 
صورت بندی کرده است. او اثر هنری را «بت واره ای علیه بت وارگی کالا» 
می نامد، دقیقاً این پارادوکس است که اثر هنری را به کالایی معذب بدل 

می کند، ابژه ای که چنان که آدورنو اشــاره کرده، به معنایی همان «کالای 
مطلق» است، اما در عین  حال در اصرارش بر بی فایدگی، بر این که ارزشی 
فی نفسه داشته باشــد و فقط از آن جهت که قابل مبادله با چیزی دیگر 
اســت ارزش مند تلقی نشــود، در برابر این کالابودگی طغیان می کند. به 
همین دلیل اســت که تأکید اثر هنری بر مبادله پذیرنبودن و بی فایده بودن 
از همان بدو امر مقاومت در برابر جهانی اســت که همه چیز را در نظام 
صوری مبادله به چیزی مبادله پذیر بدل می کند. اما موحد خصلتی دیگر 
نیز برای شعر قائل است: «ناممکنی». او بوطیقای خود را علیه شاعرانی 
برمی ســازد که آن ها را «شــاعران ممکن» می نامد. تمایز میان شــاعران 
ناممکن و شــاعران ممکــن را چگونه می توان فهمیــد؟ درک این تمایز 
است که به ما نشان می دهد چرا شعر موحد و بزرگ نیا این چنین به دنبال 
شکار دوپارگی/ابهام هستی شناختی و نامیدن امر بی نامی می رود که در 
وضعیت موجود تن به نامیده شدن نمی دهد. به راستی ناممکنی شعر را 

چگونه می توان فهمید؟
ازقضا این آدورنوســت که یکی از معروف تریــن و بحث برانگیزترین 
مقالات خود، «منتقد فرهنگ و جامعه»، را با حکمی غریب و اغراق آمیز 
به پایان می برد: شــعر گفتن پس از آشــوییتس ناممکن و دال بر بربریت 
اســت. این حکم عجیب و افراطی دقیقاً همان حکمی اســت که موحد 
(به احتمــال زیاد به تأثیر از آدورنو vii) دربارهٔ شــعر صادر می کند: شــعر 
ناممکن اســت. اگر حکم مذکور را نوعی گــزارهٔ تجربی ببینیم، می توان 
به راحتی آن را رد کرد: پس از آشوییتس شاعران بزرگی شعر نوشته اند و 
همین خود حکم آدورنو (و ایضاً حکم موحد) را نقض می کند. اما بعید 
است مسأله به همین سادگی ها باشد. پیش از هرچیز بیایید کمی دقیق تر 

به حکم آدورنو نگاه کنیم.
آدورنو در مقالهٔ «منتقد فرهنگ و جامعه» اشــاره می کند که پس از 
آشــوییتس دیالکتیک میان بربریت و تمدن به اوج خود رسیده و پس از 

این واقعه، فرهنگ دیگر نمی تواند نخوت پیشــین 
خــود را حفظ کند و باید با جایــگاه خود به عنوان 
چیزی زائدشــده درگیر شــود: «فرهنگ سنتی، که 
امری خنثی و حاضرآماده شــده، امروزه بی ارزش 
گشــته اســت. میراث این فرهنگ کــه روس ها با 
ریــاکاری دم از احیــای آن می زنند، طــی فرایندی 
برنگشــتنی، به منتها درجه به دردنخور شده است، 
زائد شده، زباله شده. دستفروشان دوره گرد فرهنگ 
توده می توانند با پوزخند به آن اشاره کنند، چون که 
به آن به چشــم آشــغال می نگرنــد». و به همین 
دلیل اســت که دیگر نمی توان «تأییدی کورکورانه 
و پرنخــوت» را نثار فرهنگ کرد. زیرا ایمان داشــتن 
به فرهنــگ فی حدذاته فقط و فقط یک معنا دارد: 
تقلیل دادن فرهنگ به «کرّ و فر محض» و تن دادن 
به «وسوسهٔ به فراموشی سپردن امر بیان ناشدنی». 
در همین پس زمینه است که جایگاه منتقد فرهنگ 
نیز خصلتــی خارق اجماع می یابد: «منتقد فرهنگ 
با تبدیل کــردن فرهنگ به ابژهٔ کار خویش، فرهنگ 
را باری دیگر شئ شــده می کند. با این  همه، معنای 

فرهنگ چیزی نیســت جز تعلیق شئ شدگی. آن هنگام که فرهنگ خوار 
و خفیف گشته و بدل به کالاهای فرهنگی شود، آن هم با آن دلیل تراشی 
فلســفی نفرت انگیزش یعنی ارزش های فرهنگی، از پیش دلیلِ وجودی 
خویش را بدنام می کند». در چنین وضعیتی است که شعر مدرن با حکم 
ناممکنی شعرگفتن روبرو می شود. در جهان سرمایه داری که فرهنگ به 
«ارزش های فرهنگی» تقلیل یافته و آشوییتس حد غایی بربریت بشر را به 
رخش کشیده است چگونه می توان به شعرگفتن ادامه داد: «نقد فرهنگ 
خود را رودررو با واپســین مرحلهٔ دیالکتیک فرهنــگ و بربریت می یابد. 
شــعر نوشتن پس از آشوییتس بربریت اســت. و این حتی دانش ما را در 
این باره که چرا شــعر نوشــتن امروز ناممکن شده است رفته رفته تحلیل 
می برد». آدورنو به تأکید می گویــد که دیگر حتی اکنون نمی توان فهمید 
چرا شعرگفتن پس از آشــوییتس ناممکن شده. اما شاید اکنون زمان آن 
رســیده باشد که به میانجی شاعران مدرن بزرگی همچون سلان و موحد 
(که هر یک تفسیری خاص و متمایز از حکم آدورنو ارائه می دهند) دربارهٔ 
چندوچون ایــن ناممکنی کمی بیش تر تأمل کنیم، و هم چنین دربارهٔ این 
نکته  که شــعر مــدرن در برخورد با این حکم تروماتیــک چه باید انجام 
می داد تا اســیر بلاهت ناشی از تأیید کورکورانهٔ فرهنگ و بدل کردن شعر 
به کالای فرهنگی نشــود و در عین حال بتواند با نظر به این ناممکنی به 
حیات خود ادامه دهد. «یکی» از راه های فهمیدن این حکم نظر افکندن 

به پروژهٔ شعری سلان است، آن هم به عنوان پاسخی به این حکم آدورنو. 
آیا این سلان نبود که می گفت شعر امروز بیش از پیش به سوی «سکوت» 
میل می کند و هر شعری پس از آشوییتس تاریخ «بیست ژانویه» را حک 
شــده بر خود دارد، یعنی تاریخ همان روزی را که نازی ها بر سر «راه حل 
نهایی» به توافق رســیدند؟ آیا این شــعر سلان نیســت که خود را چون 
زخمــی عرضه می کند که ما را به خوانــدن فرامی خواند و در عین حال 
به خوانده شدن تن نمی دهد؟ آیا این سلان نیست که ناممکنی و بربریت 
ناشی از شــعر گفتن را به سویه ای برسازنده از شعر مدرن بدل می کند و 
شــعر خود را به یافتن نامی برای این ناممکنی بدل می سازد؟ اما در کنار 
سلان، می توان به موحد نیز اشــاره کرد، که این ناممکنی را در وضعیت 
انضمامی شعر فارســی به وجهی دیگر و متفاوت با سلان صورت بندی 
می کند. از قضا، چنان که خواهیم دید، موحد نیز در شــعر «می توانســت 

نباشد» به سراغ آشوییتس و هایدگر می رود.
آدورنو بعدها در «دیالکتیک منفی» حکم خود دال بر ناممکنی شعر 

را پس می گیرد و سعی می کند آن را تعدیل کند:
«رنــج ابدی حق دارد کــه به بیان درآید، درســت همان طور که فرد 
شکنجه شــده حــق دارد فریاد بزند. از این رو، شــاید گفتــن این مطلب 
اشــتباه بود که پس از آشــوییتس دیگر نمی توان شعر نوشت. اما طرح 
این پرســش که کم۳تر با فرهنگ سروکار دارد اشتباه نیست، این پرسش 
که آیا پس از آشــوییتس می توان به زندگی ادامه داد یا نه- به خصوص 
این پرســش کــه آیا فردی کــه به تصــادف از مرگ گریختــه، فردی که 
علی القاعده باید کشته می شد، می تواند به زندگی ادامه دهد یا نه. نفسِ 
زنده ماندن او مستلزم سردی و بی اعتنایی است، یعنی همان اصل بنیادین 
ســوبژکتیویتهٔ بورژوایی، اصلی کــه بدون آن وقوع آشــوییتس هیچ گاه 

viii.«ممکن نمی شد
آیا نباید برخلاف آنچه خود آدورنو انجام می دهد، یعنی اشتباه دانستن 
حکم خود و کاســتن از وجه اغراق آمیز حکمش و مطرح کردن پرسشی 
«که کمتر با فرهنگ ســروکار دارد»، ســعی کرد دقیقاً حکم او در مقالهٔ 
«منتقد فرهنگ و جامعه» را همان طور که هســت فهمید و ســعی کرد 
در چندوچــون «ناممکنی شــعر پــس از آشــوییتس» در همین حالت 
افراطی اش کمی دقیق تر شــد؟ به عبارت دیگر، راه تفســیر دقیق حکم 
آدورنو نه راهی است که خود او نشان می دهد یعنی خارج کردن پرسش 
از حوزهٔ فرهنگ و ربط دادن آن به مسألهٔ امکان زندگی پس از آشوییتس، 
بلکه باید اتفاقاً پرسشــی «فرهنگی» مطرح کنیم و ببینیم دقیقاً عواقب 
بدل شدن کل فرهنگ به چیزی زائد چیست و این ناممکنی دقیقاً بر شعر 
مدرن چه تأثیری می گذارد. باید پذیرفت که شــعرگفتن پس از آشوییتس 

به راستی ناممکن است. اما به چه معنا؟
یک راه پاسخ دادن به حکم آدورنو راهی است که ژیژک در کتاب «کم تر 
از هیچ» دنبال می کند. ژیژک جریان هولوکاســت و تلاش برای بازنمایی 
آن در هنر را براســاس حکم معروف لکان می خواند: «حقیقت ساختار 
یک داستان خیالی [فیکشــن] را دارد». از این رو، آنچه پس از آشوییتس 
ناممکن شده نه شعر، بلکه ارائهٔ آثار مستند خشک و سرراست است. پس 
از آشوییتس فقط از یک چیز می توان برای بازنمایی هولوکاست بهره برد: 
هنر و به خصوص شــعر. به قول ژیژک: «آنچه را که نمی توان درباره اش 
سخن گفت می توان نشان داد، یعنی می توان مستقیماً در و از طریق خود 
فرم ســخن گفتن آن را عرضه کرد». وحشــت هولوکاست قابل بازنمایی 
نیست، «اما این مازاد محتوای بازنمایی شده بر بازنمایی زیباشناختی باید 
خود فرم زیباشــناختی را به خود آلوده کنــد. آنچه را نمی توان توصیف 
کــرد باید چون نوعی تحریف و پیــچ و تاب خوردگی غریب در درون فرم 
هنری حک و ثبت کرد». پس به زعم ژیژک، برخلاف آنچه آدورنو می گفت 
پس از آشوییتس می توان شعر نوشت، ولی مازاد محتوای بازنمایی شده 
باید به صورت تنش و پیچ خوردگی در فرم ثبت شــود. اما مســأله وقتی 
پیچیده تر می شود که ببینیم ژیژک در جایی دیگر باز به سراغ حکم آدورنو 
می رود و پــس از این که همان حرف فوق الذکر را به شــکلی دیگر بیان 
می کند، از اصطلاحی بهره می برد که باعث می شود صورت بندی پیشین 
او را بهتر درک کنیم. او می گوید: «وقتی آدورنو اعلام می کند شــعر پس 
از آشوییتس ناممکن است، این ناممکنی نوعی ناممکنیِ امکان دهنده یا 
میسرســاز است».ix شاید همین اصطلاح کلید درک صحیح حکم آدورنو 
باشــد: در حکم آدورنو نه با نوعــی ناممکنی تجربی، بلکه با «ناممکنی 
ممکن ســاز» روبرو هستیم. مسأله فقط این نیست که هنر باید سعی کند 
به قول ژیژک «فرم درونی» یا «ایدهٔ» آشــوییتس را بیرون بکشــد به جای 
آن که به نوعی رئالیسم فلاکت بار و بی روح تن بدهد. مسأله در عین حال 
مســأله ای بوطیقایی برای شعر مدرن است. شعر 
مدرن پس از آشــوییتس نمی تواند به قول آدورنو 
تن به وسوســهٔ فراموشــی امر بیان نشدنی بدهد. 
از این رو برخــلاف آنچه ژیــژک می گوید نمی توان 
درگیری شــعر مــدرن با این ناممکنی ممکن ســاز 
را خصلت همیشــگی شعر دانســت و اشاره کرد 
که شعر همیشــه دربارهٔ چیزی است که نمی توان 
بدان اشارهٔ مســتقیم کرد. باید گسست شعر مدرن 
را کمی دقیق تر مورد بررســی قرار داد. شعر موحد 
به ما اجازه می دهد این ناممکنی ممکن ساز را بدل 
به ســکویی کنیم برای جهش و خلاصی از شــعر 
پست مدرن ساده نویس کنونی که آنچه هست را با 
جان و دل پذیرفته و امر بیان ناپذیر و ناممکنی خود 

شعر را به دست فراموشی سپرده است.
سه.

بگذارید نگاهی به شعر «می توانست نباشد» 
موحــد بیندازیم، شــعری که با سرنوشــته ای از 
هایدگر آغاز می شــود و به کوره های آدم سوزی و 
آشوییتس اشاره دارد. در ابتدای شعر این جملهٔ 
هایدگر را داریــم: «The nothing nothings»، هیــچ می هیچد، یا بنا 
به ترجمه ای دیگر، عدم می عدمد. وقتی سرنوشــته ای، همچون یک 
فرمول، در ابتدای شــعر قرار می گیرد، این بدان معناست که کل شعر 
پاسخی است پرتنش به این سرنوشته، به عبارت دیگر، کل شعر تلاشی 
اســت دائمی برای گشتن به حول این جمله: «هیچ می هیچد»، تلاش 
بــرای به چنــگ آوردن و فرموله کردن معنای این جملــهٔ هایدگر. این 
هیچ که دست از هیچیدن نمی کشد در ابتدای شعر به صورتی سلبی 
صورت بندی می شــود، منفیتی ریشه ای که امکان ریشه کن شدن تام و 
تمام آدمی را با خود به ارمغان می آورد. این منفیت ریشه ای در ابتدای 
امر به کوره های آدم سوزی پیوند می خورد: «بحث این نیست که: آدم 
هســت/ مشکل این است: چرا هست؟/ می توانست نباشد./ کوره های 
آدم سوزی نیز همین/ می توانست نباشد را ثابت کردند». «می توانست 
نباشــد» نوعی منفیت ریشــه ای را با حال و هوایی آخرالزمانی پیش 
روی چشــم ما قرار می دهد. اما در ادامه موحد زیرکانه مســیر بحث 
را عوض می کند: «بحث اما/ اندکی از این پیچیده تر اســت». نمی توان 
بــا هم ارز کــردن هیچ مطلــق هایدگــری و کوره های آدم ســوزی و 
وحشت های فاشیسم، پرسش اساســی مطرح شده به  دست هایدگر، 
همان که شــعر «پرسش بنیادین» می نامدش، را پاک کرد، یعنی همان 
مسیری که تفکر هایدگر را با فاشیسم و تمامیت خواهی یکی می گیرد 

و هرگونه گذر فلســفه به سیاست را با فاجعه و بازگشت توتالیتاریسم 
یکی می انگارد، مســیری که آدورنو نیز در اواخــر عمرش با تن دادن 
به همان «سیاســت وحشــتِ» پوپری، یعنی رقیب خونی اش، به طرز 

x.خطرناکی بدان نزدیک شد
در ادامهٔ شــعر می خوانیم: «سخن از پرسش بنیادین است/ سخن از 
پرســش پرسشهاست/ از وجود اســت نه از موجود/ از وجود است/ که 
چو طوماری وا می شــود و باز/ دور خود/ می پیچد/ و سخن از مردی/ که 
کنار پنجره/ غرق این پرســش پرســش ها/ به افق خیره شده است». در 
اینجا مسألهٔ منفیت ریشــه ای دیگر صرفاً به مسألهٔ کوره های آدم سوزی 
مربوط نمی شــود، بحث بر سر تفاوت هستی شــناختی یا مازاد وجود بر 
موجودات اســت، بر ســر وجودی که همچون هیچی مطلق و به هیأت 
طوماری می پیچد و تاب می خورد، این هیچ اســت که مانع از یکی شدن 
و هم ارزشــدن واقعیت با خودش می شود، همیشه مازادی در کار است 
که مانع از یکی شــدن واقعیت با خود می گردد، مازادی که جز در هیأت 
تفاوتی حداقلی به چنگ نمی آید. در واقع، مســأله بر ســر این است که 
ایــن مازاد وجود بر موجود، یــا اگر بخواهیم آن را بــه زبانی کانتی بیان 
کنیم (کاری که ژیــژک در کتاب «در دفاع از تلاش های بی حاصل» انجام 
می دهد)، این مازاد نومن بر فنومن نه بیرونیِ عرصهٔ فنومن، بلکه درونیِ 
عرصهٔ فنومن یا پدیدار اســت، در واقع این مازاد به صورت پیچش درونی 
عرصهٔ پدیدار خود را ثبت می کند. در شــعر می خوانیم: «هیچ اینجا دارد 
می هیچد» (تأکید از من). تأکید بر روی کلمهٔ «اینجا»ست. کلمهٔ «اینجا» 
یک ضمیر است و ضمایر چنان که آگامبن در «زبان و مرگ» نشان داده، نه 
به چیزی انضمامی، بل به خود رخداد زبان اشاره دارند، به هیچی که در 
زبان می هیچد، از این رو ضمیرِ «اینجا» نیز خود به شکلی درونی پرسش 
وجود و مســألهٔ منفیت بنیادین زبان را مطرح می کند. «هیچ می هیچد» 
نسبتی درونی با اضطراب دارد، اضطراب لحظه ای است که گویی جهان 
به مثابهٔ یک کل همچون هیچ جلوه می کند، لحظه ای که گویی جهان با 
تمام شــبکهٔ معنایی و مجموعهٔ ابزارهایش و رنگارنگی اش به یک هیچ 
مجسم فروکاسته می شود. از این رو شاید بتوان مود یا حالت بنیادین شعر 
موحد را اضطراب نامید: «آه که عمر من همه در اضطراب رفت». سوژه 
به میانجــی مواجهه با لحظهٔ گرگ و میش یــا دوپارگی که در آن جهان 
رنگی خاکســتری یافته و به هیچی تقلیل یافته که می هیچد، با خویش 
به مثابهٔ یک هیچِ مجسم روبرو می شود. در واقع لحظهٔ گرگ و میش که 
مواجهه با آن برای ســوژه اضطراب آور است، در سوژه شکاف می ا ندازد، 
سوژه گویی با ناممکنیِ ممکن وجود خویش روبرو می شود، گویی مرگی 
را پشت سر می گذارد، افول می کند تا باز هم بسته با این افول و به محاق 

رفتنِ اضطراب آور، امکان سوبژکتیوشدن بیابد.
در شــعر موحد، هایدگر بر «آســتانهٔ» پنجره ایســتاده اســت و بر 
ایــن هیچ که مــا را فرامی خواند تأمل می کند، گویــی پنجره، که یکی 
از مضامین تکرارشــوندهٔ شــعر مدرن فارســی اســت، آســتانه ای را 
نشان گذاری می کند که در آن می توان این هیچ را به چنگ آورد. شعر 
ناممکنِ موحد و بزرگ نیا، درســت برعکس شعرِ شاعران ممکنی که 
آنچه هســت را بــا جان و دل پذیرفته اند و تن بــه قواعد بازار و آنانی 
داده اند که موحد در شــعر «کتیبه» ســوداگران می نامدشان، همواره 
می کوشــد بر آستانه بایســتد، زیرا می داند حقیقت در آستانه است، و 
از این آســتانه، به انتظار شــکار آن هیچی می نشــیند که تنها در گرگ 
و میــش، در لبه ظاهر می شــود. گرگ و میش توپولــوژی خاص این 
دو شــاعر اســت برای به چنگ آوردن هیچی کــه می هیچد و دال بر 
مازادی اســت که سیاست نیز بدان پیوند خورده است و هم چنین دال 
بر تجربه ای که افول ســوژه برای یافتن امکانی برای سوبژکتیوشــدن 

سیاسی را فراهم می کند.
در فرهنگ پســت مدرن کنونی و ادغام شــدن ادبیــات در وضعیت 
موجود و بازار آزاد و چاپ انبوه کتاب هایی که با زباله تفاوت کیفی خاصی 
ندارند، حکم آدورنو دال بر بدل شدن فرهنگ به زباله بار دیگر و به شکلی 
دیگر محقق شــده است. در چنین فضایی شعر موحد یکی از سنگرهای 
اصلی برای مقاومت شــعر مدرن فارســی اســت و می تواند (یکی از) 
اصلی ترین راه( های) آیندهٔ شــعر برای خلاص شدن از تولید انبوه کالاها/ 
زباله های فرهنگی باشــد. شــاعران ممکنی همچون شمس لنگرودی 
متأخر و جریان ساده نویســی شــعر که به دنبال یافتن مخاطب بیش تر و 
ادغام شــدن با وضعیت موجوداند، با جهان آن چنان که هست به آشتی 
کاذب رســید ه اند. از این رو، ضروری اســت که دفاع موحد از شعر و زبان 
ساده را که به قول خودش به دنبال صراحتی «تأمل ورزانه» است از دفاع 
کســانی چون لنگرودی متأخر از ساده نویســی جدا بکنیم. صورت بندی 
موحد در شعر «کتیبه» مانیفستی است خطاب به آیندهٔ شعر فارسی برای 
آن که دســت از ممکن بودن بکشــد، تا به ناممکنی برسازندهٔ شعر مدرن 
دســت بیازد. تنها با سوارکردن شعر بر این ناممکنیِ ممکن ساز است که 
امکانی برای نجات شــعر فارسی از وضعیت پســت مدرن کنونی اش و 
بیرون کشــیدن شعر از چنگال بازار آزاد گشــوده می شود. به راستی تنها 
شعرِ ناممکنِ موحد است که می تواند ما را نجات دهد. برای رهایی از این 
زمانهٔ عسرت، موحد را پیش روی خود می بینم که در کنار پنجره ایستاده 
اســت و به هیچی می اندیشد که می هیچد و با خود می گوید: «ای همه 

خلق جهان خاموش/ هیچ این جا دارد/ می هیچد».
پي نوشت ها:

i. همچــون شــعر گونر اکلــوف که می نویســد: «به هر حال تــو ناپدید 
می شــوی/ در نقشِ کل/ شده ای محو، محو شدی/ همین حالا یا لحظهٔ 
پیش/ یا بگو هزار ســال پیش/ ولی ناپدیدیِ تــو می ماند» (ترجمهٔ بیژن 

الهی، «درهٔ علف هزاررنگ»).
ii. جالب اســت که نســیم کارکردی دقیقــاً خلافِ غروب دارد، نســیم 
لحظه ای است که گویی این شکاف بسته می شود و اضطراب سوژه محو 
می گردد؛ این نکته را در شــعر «گل های سنگ» در مجموعهٔ «مشتی نور 
سرد» می بینیم: «و آن نسیم/ ســرزده از راه می رسد... برخیز/ بر او سلام 
کن/ در آغوشش گیر/ این نفخهٔ خداست که ارواح مضطرب را طرد کرده 
اســت و/ به پیش تو آمده اســت... بدرود/ ای سرانگشتان بی نشاط زیبا/ 
ارواح خوب مضطرب مســموم/ که پایتان به قیر فرورفته است/ و لمس 

دستتان/ زیباترین گلها را سنگ می کند».
iii. «خانه ام ابری است»، صفحهٔ ۱۸.

iv. این مقالهٔ پویا رفویی در روزنامهٔ «شرق» چاپ شده است.
v. رجوع کنید به «تاریخ شفاهی ادبیات معاصر ایران»، جلد ضیاء موحد.

vi.  برای مطالعهٔ قرائت بدیو از این شــعر، رجوع شــود به کتاب کوچک 
«نازیباشناسی»؛ این کتاب به زودی در نشر مرکز چاپ خواهد شد.

vii. از آنجــا که ضیاء موحــد در آن دوره با مراد فرهادپور دوســت و به 
احتمال زیاد با قرائت او از آدورنو آشــنا بوده اســت، تأثیرپذیری موحد از 

بحث آدورنو دربارهٔ آشوییتس چندان بعید به نظر نمی رسد.
viii. «دیالکتیک منفی»، ص ۳۶۳-۳۶۲.

ix.  از منظر پارالکسی.
x. ازقضا ژیژک نیز بدین نکته اشاره کرده است که آدورنو با تمام اختلافات 
بنیادینی که با پوپر دارد، ســرآخر به همان سیاست وحشتی درغلتید که 
پوپر مبلغش بود، وحشــت از این که هر نوع کنش جمعی رهایی بخش 
برای فراتر رفتن از ســرمایه داری سرآخر موجب بازگشت توتالیتاریسم و 

لغو دموکراسی خواهد شد.

دامن گشودن خلأ و شاعران ناممکن

لحظه در تو و ماه
فؤاد نظیرى

نشر گویا

 محسن ملکى

 در شعرهای ضیاء موحد همواره با 
لحظاتی روبه رو می شویم که گویی 
در آنها به  قول خود او با «ابهامی 
هستی شناختی» مواجهیم. در این 
لحظات است که می بینیم چیزها 
دوپاره اند، نقابِ باخودهمانی از 

چهره شان کنار رفته است و آن شکاف 
هستی شناختی که پیشاپیش آنها را 

درنوردیده است، آشکار می شود

شعر ناممکنِ بزرگ نیا، درست 
برعکس شعرِ شاعران ممکنی که آنچه 

هست را با جان و دل پذیرفته اند و 
تن به قواعد بازار داده اند، همواره 

می کوشد بر آستانه بایستد، زیرا 
می داند حقیقت در آستانه است، و از 
این آستانه، به انتظار شکار آن هیچی 

می نشیند که تنها در گرگ و میش
در لبه ظاهر می شود


