
اگ��ر اين ايده ژان بودريار را قرض بگيريم كه 
عكاسي گونه اي نوشتار نور است پس بلافاصله بايد 
بيفزايي��م كه نور ت��ن، يا تن تصوير كه در هيئت 
نوش��تار با حروفي يكس��ر بيگانه با آنچه مكتوب 
مي ناميم و مي دانيم، حضور يافته اس��ت. پيش از 
هر چيز بايد تكليف مان را با تن معين كنيم، چرا 
كه كتاب عكاس��انه  »بايگاني و تن« با زير عنوان 
مش��روح »دو جس��تار در جامعه شناسي تاريخي 
عكاس��ي« به قلم آلن س��كولا- عكاس و منتقد 
امريكايي- از تن زير نور عكس س��خن مي گويد. 
بگذاريد با ميانجي ژان فرانس��وا ليوتار در كتاب 
»تعريف پس��ت مدرن« به انديش��ه هاي موريس 
مرلوپونتي پديدارش��ناس در باب تن نقبي بزنيم. 
مرلوپونت��ي دو تن را از هم متمايز مي كند؛ يكي 
تن فيزيولوژيك است كه كاملًا پديداري فيزيكي 
و زيستماني  دارد و ديگري تن روانشناختي است 
كه با مرگ، ي��اد يا تفكر حلول مي كند و حضور 
مي ياب��د. كار س��كولا ميانين اين دو تن اس��ت. 
گرچ��ه بايد اي��ن مهم را ني��ز بيفزاييم كه متون 
س��كولا در اين كتاب از موتيف هاي زيباشناسي 
نوماركسيس��تي حظ��ي وافر برده اس��ت و بر آن 
خوش نشس��ته است؛ پس سخن بر سر نور تن يا 
ت��ن تصوير از پاافتادگان و مجرمان اس��ت كه در 
مصطلح جامعه ش��ناختي، جزيي از تن اجتماعي 
است كه فروكوفته و خارج از چرخه كار و سرمايه 
اس��ت. سكولا با تصويري بديع و كاملًا شاعرانه با 
س��كوت اين دس��ت از تن ها، خواننده را به متن 
اجتماعي- سياسي عكس داخل مي كند: »سكوتي 
كه س��اكت مي كن��د. »متون« ناپايدار ش��فاهي 
)اعترافاتي( كه از مجرمان و گدايان اخذ مي ش��د 
ج��اي خود را به »گواه��ي خاموش« مي دهد كه 
پرده از عذرها و بهانه ها و چهره هاي مبدل و شرح 
حال هاي متعدد افرادي برمي دارد كه خود را در 
پس پيچ و خم هاي قانوني پنهان مي كردند؛ آنها 
را بي اعتبار مي كند و ثبت و ضبط ش��ان مي كند. 
اين نبرد ميان عدم ابهام و صراحت مفروض تصوير 
قانون��ي و چندگانگي و نيرنگ مفروض در صداي 
مجرمان، در طول سده نوزدهم ادامه پيدا كرد. در 
جريان اين نبرد ابژه تازه اي تعريف مي شود: »تن 
تبهكار«، و در نتيجه مفهوم گس��ترده تري با نام 
»تن اجتماعي« ابداع مي شود.« )صص41-42( 

شايد بتوان ابراز كرد كه اين روايت بصيرت بخش 
تاريخي سكولا، كل مضموم پژوهشي راديكال او را 
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هنگامي كه سنگي واقعي را مشاهده مي كنيم، چه 
در ذهن داريم؟ ارس��طو پاسخ مي دهد: اين نه خود 
سنگ بلكه فقط صورت آن است كه در ذهن است. 
از ديدگاه  ليدمن آنچه مي بينيم همان سنگ است 
اما از جنبه اي اساسي با آن تفاوت دارد؛ سنگِ ذهني 
فاقد ماده است. وقتي سنگ ها را مشاهده مي كنيم، 
صورت هايشان در ذهن مان وجود دارند، اما ماده اي 
كه به آنها سنگيني  مي بخشد تنها در واقعيت وجود 
دارد.رابطه ميان ماده و صورت به ظاهر روشن است اما 
اگر دقيق تر به آن بنگريم رازآميزي اش آشكار مي شود؛ 

صورتِ دروني از صورتِ بيروني جداست اما گويي اين دو يكپارچه اند، و محتواي يك 
صورت بي درنگ در پيكر صورتي نو پديدار مي ش��ود كه به  نوبه خود محتوايي خاص 
خود دارد و به همين شكل تا بي نهايت.سون اريك ليدمن انديشمند سوئدي جست وجو 
ب��راي يافتن مفاهيم ماده، صورت و محتواي آن، يعني يافتن آن صورتِ دروني را كه 
حجاب صورتِ بيروني پنهانش مي كند در طول تاريخ تا امروز مورد بررسي قرار داده و 
چشم اندازهايي نو براي محققان در اين باره پديد آورده است. »سنگ هاي روح« كتابي 
از انتشارات پژواک با ترجمه سعيد مقدم، پژوهشي است در تاريخ مفاهيم فلسفي ماده 
و صورت و محتوا و ش��رح بخش هاي مهمي از تاريخ تحول آنها به قلم  س��ون اريك 
ليدمن.كتاب متشكل از سه پاره است كه در مجموع شامل 11 فصل و يك پسگفتارند. 
پاره يكم با عنوان سنت ها سه فصل را دربرمي گيرد كه به مفهوم هاي كلاسيك صورت 
و ماده تا پايان سده هاي ميانه مي پردازند. پاره دوم كه »مدرنيته« نام دارد، شامل چهار 
فصل است كه دوره اي را شرح مي دهند كه انديشه پيشرفت پديد آمد و به اوج پرباري 
و شكوفايي خود رسيد. در پاره سوم كتاب كه »اقتدارگرا و بي قدرت« عنوان دارد، ديگر 

چشم انداز تاريخي غالب نيست و بحث  در عصر حاضر دنبال مي شود.
از نگاه ليدمن گذشته به يك معنا زباله دان عظيمي از وسايل كهنه و فرسوده است. اما 
در ميان اين بقاياي بي ارزش، اجناسي وجود دارند كه ممكن است دوباره مرتب و استوار 
شوند و آنگاه از اثاثيه موجود عصر حاضر كارايي بيشتري داشته باشند. تاريخدان در 
نگارش تاريخ انديشه ها پيوسته گرايش هاي فكري را كشف مي كند كه فراموش شده اند 
يا زير لايه اي از اتهامات ناعادلانه پنهان شده اند. نور شديد زمانِ حال به  سادگي مي تواند 
ديد انسان را تار كند. اما نگاه در تاريك روشنِ گذشته باز مي شود. نبايد فراموش كنيم 
كه آينده مكاني بي نورتر از تاريخ است. تاريخ هيچ راه حلي براي آينده ارائه نمي كند، اما 
به ما ياري مي رساند آنچه را در محدوده امور ممكن و محتمل وجود دارد، بهتر ببينيم.با 
اين منظر است كه مسير برگزيده ليدمن از تاريخ آغاز مي شود و به انسان شناسي فلسفي 
ره مي سپرد چراكه  انسان شناسي فلسفي درباره انسان هم به  عنوان موجودي زنده و 
هم بسان سازنده اجتماع مي انديشد. افزون بر اين، تعمق در مورد ويژگي هاي دانش، 

اخلاق و توانايي ساختن مصنوعات براي اين رشته اهميت اساسي دارد.
به اين ترتيب كتاب جنبه هاي فراواني دارد، هم مطالعه اي تاريخي است و توصيفي از 
راه پرپيچ و خم از افلاطون و ارسطو تا دوران حاضر و هم جدلي پرشور و انتقادي درباره 
مفاهيم فلسفي و نيز  انديشيدن در مورد شيوه دستيابي انسان به دانش و خلق آثار هنري.
ليدمن با توصيفي دقيق از س��ير تحول مفاهيم ماده، صورت و محتوا بر اين نكته 
تاكيد دارد كه واقعيت تنها بسان صورت ها دريافتني مي شود: آدميان در قالب صورت 
مي بينند، در قالب صورت مي انديشند و صورت ها را خلق مي كنند. آنچه آدمي انجام 
مي ده��د، ب��ر آنچه مي بيند تاثير مي گذارد، آنچه او مي بيند بر آنچه انجام مي دهد اثر 
مي گ��ذارد. م��ا جهان بيروني را - كه خود محصولي طبيعي از آنيم - به كمك جهان 
ديگري مي فهميم كه خود آن را س��اخته ايم. و صورت داراي صورتي دروني است كه 
مي تواند محتوا خوانده شود. انسان مي تواند از محتوا بسان چيزي كاملًا جدا از صورت 
سخن بگويد، به آن نحو كه محتواي گزارش شده رماني از خود آن رمان جداست. اما 

صورت رمان خود نوعي معنا يا مضمون، يعني محتوا، دارد. 
به اين ترتيب رابطه پرماجراي ميان صورت و ماده پديدار مي ش��ود. اين رابطه در 
تكني��ك و علوم طبيعي و همچنين در امور بش��ري ديگ��ر ادامه مي يابد. هنر به طور 
اجتناب ناپذير مساله ماده خاص خود را دارد. جامعه مجموعه اي عظيم از صورت است. 
اين صورت ها را ممكن است رسوم، نهادها، سازمان ها، شكل هاي اداره آن و... بخوانيم.

پس ماده به تعبير ليدمن گِل بي كنش و لخَت جهان ماست. كوزه را به هر شكل 
و صورتي نمي توان ساخت. تكنيك جديد آزادي، انتخاب را افزايش مي دهد اما آن را 
هرگز ناكرانمند نمي كند. دانش و شناخت جديد راه هاي جديد را مي گشايد، اما اين 
راه ها بي شمار نيستند. واقعيت كسي را كه آزادي هاي بي ملاحظه براي خود قائل شود، 
پس مي زند. هر سازه اي كه مي سازيم خواه با كلمه يا با محاسبه، خواه با فولاد يا با نتُ 

همواره با حد و مرزي معين براي عملي بودن روبه رو است.
انسان شناسي  ليدمن بر آن است كه انسان جزيي از طبيعت است. با اين همه خود 
را از آن بيگانه مي س��ازد. انس��ان اين كار را از همان لحظه اي انجام مي دهد كه درباره 
ماهيت يا ذات آن پرسش مي كند. طبيعت را فراسوي آن طبيعتي كه خود مي تواند 
ببيند؛ طبيعتي كه مستقل از اوست، جست وجو مي كند. اما هم هنگام مناسبات مطلقاً 
انساني خود را به آن تسري مي دهد. او به طبيعت تجسم انساني مي دهد. همچنين انسان 
جزيي از جامعه و جامعه جزيي از اوست. با اين همه مي تواند از آن فاصله بگيرد و آن را 
بسان امري همزمان كاملًا بيگانه و بسيار آشنا بفهمد.به باور ليدمن، حتي نزديك ترين 
امر به انسان، يعني »من« خود او، همچون ساختماني نيست كه انسان بتواند در آن 
آزادانه از اتاقي به اتاق ديگر برود. آنجا خانه انسان است اما باز هم خود سرور آن نيست. 
انسان به بسياري چيزها در آن دسترسي دارد اما بسياري چيزها نيز دست نيافتني و 
فهم ناپذير باقي مي مانند.در اينجا ليدمن از پيروان رمانتيسم آلماني و واژه مورد استفاده 
آنها يعني »das Unheimliche« به معناي »وحشتناک و رازآميز« كمك مي گيرد 
ك��ه مضم��ون دوگانه اي دارد كه به يك معنا واقعاً به فرد تعلق دارد و به معناي ديگر 
بر امري دلالت دارد كه به طرزي رازآميز هراس آور باقي مي ماند. و مي نويس��د: انسان 
نوعي نتيجه طبيعي تكامل زيست شناختي طولاني است. اما به رغم اين طبيعي بودن، 
موجودي است كه فهمش دشوار است. او همچون پاندورا آميخته اي از خاک و آب است 
و همزمان قادر است هرگونه انديشه قابل تصور سعادت بخش يا بدبختي آور را هم به 
همنوعان و هم به درون خود بپراكند.بنابراين ليدمن هشدار مي دهد انسان خردمند و 
هوشيار ماده را فراموش نمي كند زيرا فقط با اين بينش كه ماده محدوديت هاي خاص 
خود را دارد، آزادي بيشتري كسب مي كنيم تا زندگي و جهان را چنان  كه مي خواهيم 
ش��كل دهيم.  ليدمن تصريح مي كند واژگاني مانند »صورت«، »محتوا« و »ماده« به 
اين منظور وجود دارند كه جهان را براي انس��ان زيس��ت پذير كنند. »qi« به چيني و 
»rūpa« به  سانس��كريت همين نقش را دارند، هرچند اين دو واژه در اين زبان ها هم 
بر صورت و هم بر ماده دلالت دارند. باري آنها را مي توان كمابيش با نيروي صورت ساز 
خود ماده قياس كرد. همه اين واژه ها براي شيوه اي كه انسان پرسش هاي خود را مطرح 
مي كند و پاس��خ آنها را مي يابد، اهميت دارند. اين واژه ها به او كمك مي كنند دريابد 
وقتي خانه مي سازد يا كوزه گري مي كند، چه انجام مي دهد. انسان نمي تواند بدون آنها 
هس��تي خود را س��امان دهد، و با اين همه پيوسته از چنگ او مي گريزند. به عبارتي 
ديگر با نگاهي به صدر اين معرفي، ليدمن  معتقد است سنگ ها در روح وجود دارند. 
اما بيرون در واقعيت نيز وجود دارند، هم بسان مانعي براي آزادي ما و هم بسان ابزاري 

براي آن، بيگانه با ما و بازهم جزيي از ما. 

 نگاهي به »بايگاني و تن« نوشته آلن سكولا

تصوير تن به رويت بايگاني كاو
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برم��لا و توليد مي كند. از اين حيث برملا مي كند 
كه گواه روش��نگرانه اي بر ستمي اجتماعي است، 
ك��ه ما از طري��ق رويت )و خوان��ش( عكس هاي 
مجرم��ان با آن روب��ه رو مي ش��ويم، و از اين باب 
توليد مي كند كه ش��اهد نضج  گونه اي »عكاس��ي 
در س��ايه« هس��تيم يعني عكاسي اي كه به ديدار 
سايه نشينان اجتماع رفته چرا كه از نور متن مسلط 
بركن��ار مانده اند. اين دقيقاً به نگره مرلوپونتي در 
ارتب��اط با تن دوگون )دوگانه( پهلو مي زند كه تن 
نخس��ت، برآمده از تصوير بازنمايانه است )تصوير 
تن��ي كه قانون منع اش كرده اس��ت(، و تن دوم، 
گريز از بازنمايي و پيوس��تن به سكوتي كه ساكت 
مي كند يا به تعبير سكولا توانش تازه ابزاري به نام 
عكاسي كه سكوت تن ممنوع و فروافتاده را گونه اي 
زيباشناس��ي بديل مي انگارد. تن تبهكار دقيقاً در 
ميانه اين دو تن است؛ تني در مرز و حد، تني كه 
هم تن هست )چون قانون براي اثبات حقانيتش 
آن را برمي كشد( و هم تن نيست )چون قانون آن 
را از زمره تن هاي سالم اجتماع، كار و سرمايه اخراج 
كرده اس��ت(. گويي اي��ن در ميانه بودن، گونه اي 
زيس��تن در تهي بود اس��ت و ب��از، گويي پژوهش 

انتقادي س��كولا تاباندن نور عكاس��ي بر تبار اين 
تن هاس��ت. ضرباهنگ فوكويي كار سكولا و توجه 
او به دو مفهوم مورد علاقه فوكو يعني تن و بايگاني 
)آرشيو( عملًا تبارشناسي نيچه اي فوكو را در قالب 
زيباشناسي عكاسانه باز- صورت بندي مي كند و  آن 
را در هيئت يك تبارشناس��ي عكاسي در مقياسي 
كلان تر باز مي شناس��اند. شايد اين اثر )به مفهوم 
هن��ري آن: Qeuvre( پرفورمن��س فوكوي��ي- 
نوماركسي موتيف هاي عكاسانه باشد كه به همان 
ميزان سياس��ي، انگيزاننده و موضع گيرانه است. 

مي ت��وان اي��ن پرفورمنس 
را در گذرراه ه��اي بات��اي، 
بلانشو، دلوز، گتاري و... نيز 
پي گرفت. جستار »عكاسي 
در ميانه كار و سرمايه« هم 
تافته موتيف هاي قطعه گون 
و تمثي��ل وار والتر بنيامين 
اس��ت، و گويي قطعه اي از 
موزاييك هاي اوست. گرچه 
اينجا هم شبح فوكو بر سر 
جس��تار سكولا دور مي زند 

و قيقاج مي رود، اما بايد اين نكته را متذكر ش��د 
كه اين جستار گرچه ظاهراً خوانش يك بايگاني 
از عكس هاي مناطق صنعتي و معادن زغال سنگ 
در كيپ برتون )1968- 1948( است، اما منظره 
عكاس��انه چنين تزي از بنيامين را پيش چش��م 
 م��ي آورد: »هي��چ س��ندي از تمدن نيس��ت كه 
هم هنگام س��ندي از بربريت نباشد، و يك سند 
تاريخي في نفس��ه فارغ از اين بربريت نيس��ت، و 
بربري��ت نيز ش��يوه انتقال س��ند را، از مالكي به 
مال��ك ديگر، آل��وده مي كند. بنابراي��ن ماده باور 
تاريخي تا جاي ممكن خود 
را از اين سند جدا مي سازد. 
وي وظيفه خود مي داند كه 
در جهت مخال��ف با تاريخ 
حرك��ت كن��د.« )ص 33( 
سكولا كوش��يده است اين 
مضم��ون محوري در قطعه 
بنيامي��ن را با خوانش خود 
از ي��ك بايگاني گره بزند و 
بصيرتي همخوان با بصيرت 
بنيامين را در عرصه عكاسي 

پيش چش��م ما بنهد. سكولا همخوان و هم ساز با 
بنيامين بر اين باور است كه وجه مشخصه پروژه 
عكاس��ي در چارچوب فرهنگ بورژوايي، از همان 
آغاز، يكي روياپردازي در باب زباني جهاني بود و 
ديگري پي ريزي و تاسيس بايگاني هاي جهاني و 
گنجينه ها... )ص 18( پس به نظر مي رسد سكولا 
سرش��ت متناقض و پارادوكس��يكال بايگاني ها را 
دريافته اس��ت: تصاويري كه از يك س��و منفرد و 
منفك هستند، و از سوي ديگر يكدست و همگن. 
س��كولا  با رد برداشت هاي عكاسي به مثابه هنر 
و عكاس��ي به مثابه علم از در جنگ وارد مي شود 
و با ايج��از و به گونه اي قطع��ه وار اعلام مي كند 
ك��ه عكاس��ي در ميانه گفتمان علم��ي و هنري 
معلق است و ارزش فرهنگي ادعايي اش را هم بر 
الگ��وي حقيقت علم تجرب��ي بنا مي كند و هم بر 
 الگوي لذت و بيان گوي زيبايي شناسي رمانتيك. 
)ص 26( و اين حركت بنياميني سكولا در جهت 

خلاف تاريخ معهود عكاسي است.
* بايگان�ي و ت�ن/ آلن س�كولا/ مترجم: 
مهران مهاجر/ نشر آگه/ چاپ اول: زمستان 

1388/ قيمت: 4000 تومان

دومين شماره نشريه »مديران و روسا« منتشر شد. اين 
نشريه با هدف فرهنگ سازي، الگوسازي براي نسل مديران 
آينده ، مستندسازي و مكتوب كردن تجربيات مديران ايراني، 

بر اساس مدل »مديريت دانش« منتشر مي شود.
در اين ش��ماره مصاحبه و يادداش��ت هايي از ابوالفضل 
كزازي، محمدرضا نعمت زاده، محمود جراحي، محمد مهدي 
طوفاني ن��ژاد، فريدون وردي نژاد، غلامرضا موذني، حس��ن 

بيگي، محمدرضا انصاري، مهدي كرباسيان، مسعود دانشمند، هادي اويار حسين و 
گلرخ آذرمي به چاپ رسيده است.پرونده ويژه اين شماره تحت عنوان »مديرماه« به 
عوامل موفقيت مهندس نعمت زاده در سال هاي طولاني مديريتش  پرداخته است.

ليلا صادقينگاه

مي شود كه معشوق را دور مي كند و عنصر »عرشه«، 
به ساختن اين سناريو كمك مي كند كه معشوق بر 
عرشه كشتي روي دريايي مواج ايستاده است و از 
راوي دور مي شود. اما اين دور شدن، لزوماً شكلي 
عيني ندارد و مي تواند شكلي ذهني هم داشته باشد، 
چون راوي با تكيه دادن زانوهايش به بوق، احساس 
مي كند صداي معشوق دور مي شود. درواقع، صداي 
بوق كشتي، مانع از شنيدن صداي معشوق مي شود. 
اما اين هر دو تفسير در متن شعر امكان پذيرند و 
هيچ يك لزوم��اً بر ديگري برتري ندارند و اين به 
دليل همنشيني مناسب و جانشيني دلالتمندي 

است كه جهان متن را مي سازد. 
راوي بر اين باور است كه رقص در عزا بندري 
نمي شود. گويا بندري شدن يا در معناي دوم عبارت، 
به ساحل رسيدن متعلق به سناريوي شادي است و 
در عزا كسي بندري نمي رقصد. همنشيني كلمات 
»رقص«، »ع��زا«، »بندر« به گونه اي اس��تعاري، 
سناريوي فراق عاشق و معش��وق را ارائه مي دهد 
كه با رمزگشايي اين استعاره، شعر داراي دو سطح 
روساختي و زيرساختي مي شود. نقطه عطف شعر با 
ورود عنصر »تير خوردن« شكل مي گيرد كه معناي 
اوليه متداعي نام ش��عر، يعني »موجي ش��دن در 
جنگ« را دوباره فعال مي كند: »تيرخورده و حافظه 
داشت«. عناصر شعر، با مهارت طوري كنار هم قرار 
مي گيرند كه جهان هاي متفاوتي كه شكل مي گيرد 
در يكديگ��ر تداخل نمي كنند، بلكه به موازات هم 
حركت مي كنند و در برخي نقاط يكديگر را قطع 
مي كنند. بعد از برگشت معناي اوليه، دوباره شعر به 
معناهاي ديگري كه ساخته بود، برمي گردد و عناصر 
»دريا«، »خليج« و »كابين كش��تي« سناريوهاي 

پيشتر ساخته را فعال نگه مي دارند. 
س��طر پاياني ش��عر، سطري اس��ت كه تمام 
معاني متكثر را در يك جا جمع مي كند اما يكي 
نمي كند و همچنان بر تكثر خوانش آنها مي افزايد 
و پايان بندي ش��عر در راس��تاي »دلالت متني«، 
ساختار ش��عر را كامل مي كند: »مي خواهم بروم 
توي دهان معش��وقه ام!«. عنصر معش��وقه در اين 
س��طر ديگر فقط به يك معش��وقه انساني اشاره 
ندارد و س��ناريوهاي بس��ياري را فعال مي كند از 
جمله توي دريا غرق شدن، توي كلمات شعر غرق 
شدن، در حافظه مختل معشوق تيرخورده از عشق 
گم شدن و بسياري از تعابير ديگر. روي هم رفته، 
همنشيني و جانشيني كلمات و پرهيز از استفاده 
م��داوم از حوزه هاي مفهومي مش��ابه، فضاي اين 
شعر را به گونه اي گسترش داده كه يك سناريوي 
واحد به شكل هاي متفاوت ارائه مي شود و خواننده 
براي رس��يدن به مت��ن، از راه هاي متفاوتي كه به 
واس��طه عناصر شكل دهنده متن ايجاد مي شوند، 

حركت مي كند.
 * »شمس از قونيه با قطار برگشت« سروده 
محسن بوالحسني )انتش�ارات نوح نبي( به 
تازگي در  بخش شعر نو )نيمايي و سپيد( به 
مرحله پاياني چهارمين دوره كتاب سال شعر 

جوان )قيصر امين پور( راه يافته است. 

روزبه صدرآرا

در اي��ن مجموع��ه، ويژگي هايي كه جهان متن 
را ش��كل مي دهن��د، گاهي باعث گسس��ت جهان 
متن از هم مي شوند و گاهي فضاهاي خالي عناصر 
تش��كيل دهنده يك جهان آنقدر زياد مي شوند كه 
متن به طور كامل ش��كل نمي گيرد. اما باز جهاني 
گشوده و فرار پيش روي مخاطب قرار مي گيرد كه 
لذت نسبي خواننده را متن ايجاد مي كند. نام كتاب، 
نام شعرها، تقديم ها و متن شعر عناصري هستند كه 
با تقابل هايشان، پيش انگاشت هايي را ايجاد مي كنند 
و فضاهاي خالي گس��ترده اي را براي خوانش شعر 
پيش روي مخاطب قرار مي دهند. در نتيجه عناصر 
اين مجموعه را مي توان به چهار قسمت تقسيم كرد.

1- نامگذاري
1-1- نام مجموعه شعر

ن��ام كتاب، متن��ي كلان ايج��اد مي كند كه بر 
خوانش برخ��ي از خرده متن ها و نه همه آنها تاثير 
مي گذارد. »شمس«، »قونيه«، »قطار« و »برگشتن« 
عناصري هستند كه نام كتاب را تشكيل مي دهند 
كه به صورت س��ه پديده )شخص، مكان و وسيله( 
و يك كنش خلاصه مي ش��وند. پس »ش��خصي در 
مكاني با وسيله اي حركت مي كند«. نام شخص، به 
دليل قرارگرفتن در كنار مكان ذكرش��ده منجر به 
تخصيص معنايي مي شود و پيش انگاشت معشوق 
مولانا يعني »ش��مس تبريزي« را فعال مي كند. اما 
پديده »قطار« كه يك وس��يله مدرن امروزي است 
و همچنين تحريف تاريخ مبني بر بازگشت شمس 
از قونيه، باعث مي ش��وند خواننده به واسطه دلالت 
 ضمني اينچنين استدلال كند كه اين شمس، همان 
شمس تبريزي نيست. در اينجا استعاره اي ساخته 
مي شود بر پايه اين تصوير كه سفري در پيش است 
و با گشودن اين مجموعه شعر، اين سفر آغاز مي شود. 

2-1- نام  شعر
نام ش��عرها گاهي باعث تكميل متن مي شوند و 
گاهي صرفاً به عنوان يك كليشه باقي مي مانند. در 
آن ش��عرهايي كه نام، جزيي از ش��عر است، جهان 
متن به س��مت انسجام س��اختاري پيش مي رود و 
گسست هاي موجود امكان ايجاد بينامتنيت هاي ديگر 
را ايجاد مي كنند. از آن جمله مي توان به ش��عر اول 
مجموعه اشاره كرد: »زمين يك چيز كاملاً شخصي 
اس��ت«)ص9( كه اي��ن نام در تقابل با متن ش��عر 
»رفت...« قرار مي گيرد و بخش هاي ناگفته گسترده اي 
را به جهان هاي ممكن متن تبديل مي كند. عناصر 
ناگفته و حلقه هاي گمش��ده در اين متن از طريق 
پيش انگاش��ت هاي بافت��ي و دلالت ه��اي ضمني 
غيرقراردادي تكميل مي ش��وند و يك سناريو ايجاد 
مي كنند كه همان جهان ممكن ش��عر است. عنصر 
»زمين«، »شخصي بودن« و »رفتن« كليدهايي را 
در ذهن فعال مي كنند كه البته نام مجموعه ش��عر 
نيز مي تواند بر خوانش آنها تاثير داشته باشد. به اين 
گونه كه در نام كتاب، »شخصي از جايي به وسيله اي 

حركت مي كند« و در متن اين ش��عر، نام كتاب در 
جهت رمزگشايي اين شعر دوباره خوانش مي شود. 
در متن شعر، تنها يك كنش ديده مي شود به همراه 
سه نقطه كه از لحاظ ديداري دال بر حركت هستند، 
ام��ا از لحاظ زباني، دال بر س��كوت و وقفه. پس، با 
شكل گيري يك تناقض، تفسير چندگانه براي جهان 
اين شعر كوتاه ايجاد مي شود. حركت شمس از قونيه 
با قطار، در زميني كه كاملًا ش��خصي اس��ت، باعث 
مي شود شمس براي هميشه رفته تلقي شود يا در 
رفتن خود، دچار سكون شود. رفتن در عين سكون،  
تنها از شخصيتي مانند شمس باورپذير خواهد بود 
و در اينجاست كه پيش انگاشت هاي بسياري درباره 

شخصيت شمس در ذهن مخاطب فعال مي شود. 
اين تعامل ميان نام ش��عر و متن ش��عر در همه 
ج��اي اي��ن مجموع��ه رخ نمي ده��د و در برخ��ي 
شعرها در يك مراسم ناموفق، خوانش شعر گرفتار 
عناصري زائد مي ش��ود. به عنوان مثال، در شعري 
 با نام »مرده شور روبان هاي سرخ و آبي را ببرند« 
)ص 27(، نام به نظر مي رسد بايد جايي با متن شعر 
تلاقي كند و جهان ديگري بس��ازد، اما اين كنش 
رخ نمي دهد و به رمزگش��ايي نمي انجامد، چرا كه 
عناصر قيدشده در نام شعر از جمله »ناسزاگويي«، 
»روبان« و »رنگ« آنها با عناصر به كاررفته در شعر 
در تعامل قرار نمي گيرند. خواننده براي تفسير شعر، 
ناگزي��ر روبان ها را با عنصر »مو« ارتباط مي دهد و 
»ناس��زاگويي« را به دليل از دست رفتن معشوق 
تلقي مي كند، ولي رنگ هاي »س��رخ« و »آبي« در 
هيچ كجاي شعر فعال نمي شوند و باز خواننده بايد 
بدون وجود عناصري كه سناريوي اين متن را فعال 
مي كند، خود به نمادسازي هاي ناايستا بپردازد، از 
آن جمله كه »كارون« نام رودخانه اس��ت و رنگ 
»آبي« دلالت بر رودخانه دارد. »ش��ليك  كردن«، 
مرگ را تداعي مي كند و خون به علت مرگ جاري 
مي شود، پس رنگ »سرخ«، دلالت بر خون دارد. اما 
همان طور كه پيشتر اشاره شد، اين نوع نمادسازي، 
نياز به يافتن حلقه هاي ديگري در متن دارد تا اين 
نوع خوانش را تاييد كند، در غير اين صورت، اين 

تفسير، در حد يك تفسير شخصي باقي مي ماند.
2- تقديم ها

تقديم هاي اين شعر، فضاهايي 
شعرگونه مي س��ازند كه در جهت 
ساختن جهان متن قرار مي گيرند 
و برخي از آنه��ا ارجاعات خارجي 
هس��تند كه ش��عر را به بي��رون از 
خودشان مي كشانند. اين ارجاعات 
خارجي كه به مثابه يك كليش��ه 
در س��نت ادبي وجود دارند، نقش 
دلالتمند در خوانش متن ندارند و 
صرفاً يك نوع تعين عناصر شعري 
به سمت يك ارجاع خارجي را ايجاد 

مي كنند. گويي با خواندن نام شخصي كه شعر به او 
تقديم شده، ضميرهاي موجود در متن شعر، جنسيت 
مذكر يا مونث مي يابند و اين به شخصيت سازي  به 
وسيله ابزار غيرشاعرانه منجر مي شود. اما نوع ديگري 
از تقديم ها در راستاي خوانش شعر قرار مي گيرند، از 
آن جمله، ش��عر »جغرافيا« )ص 33( كه داراي يك 
پانوشت اس��ت كه حكم تقديم را نيز پيدا مي كند: 
»ش��ايان در بغلم ناگهان نوشت!« كه اين عبارت به 
جاي صورت كليشه اي »تقديم به شايان« بيان شده 
است. در متن شعر، عنصر »نوشتن نامه« بيان شده 
است كه اين دو عنصر تقديم و متن با هم يك خوانش 
كلان در سطح يك شعر را ايجاد مي كنند، در نتيجه 

اين تقديم دلالتمند تلقي مي شود.
3- متن شعر

جهان متن در اين مجموعه، به واسطه عناصري 
ساخته مي ش��ود كه برخي داراي پيوندهاي دلالي 
روش��ن و برخ��ي داراي پيوندهاي دلال��ي تيره يا 
غيرش��فاف هس��تند. به اين مفه��وم، گاهي برخي 
عناصر با در كنار هم قرار گرفتن، جهان بزرگ تري 
را مي سازند و جزيي از ساختار شعر مي شوند و قابل 
خوانش هستند. اما برخي از عناصر داراي پيوندهاي 
دلالي تيره يا غيرشفاف هستند و حضورشان در متن 
با ابهام تفسيري مواجه است. خواننده در اين مواقع 
نمي تواند گره هاي اتصالي اين عناصر را با متن بيابد 
و اي��ن گونه به نظر مي رس��د كه اين عناصر جدا از 

ساختار كلي، نقش ايفا مي كنند. 
 از آن جمله مي توان به ش��عر »ترجيح بند لي« 
)ص 10( اش��اره ك��رد: در فض��اي اين ش��عر، ابتدا 
س��ناريوي آمدن فرد مورد روايت و نشس��تن او در 
مكاني كه راوي پش��ت ميز نشس��ته است، ترسيم 
مي ش��ود. اما ناگهان ورود عنص��ري مانند »روحي 
نفتي«، جدا از ساختار شعر قابل تفسير خواهد بود 
و تفس��ير آن وابستگي چنداني به متن ندارد. )ص 
10( اي��ن نوع عناصر ك��ه در متن دلالت هاي تيره 
يا غيرشفاف دارند، گسس��ت هايي غيردلالي ايجاد 
مي كنند كه در راستاي متنيت شعر قرار نمي گيرند. 
اما پيوندهاي دلالي ديگري هستند كه از شعر، بافتي 
منسجم و قابل تفسير مي سازند و در عين ايجاد تكثر، 
منجر به انسجام متني نيز مي شوند. در ادامه همين 
ش��عر، بعد از ساختن سناريويي كه 
دو نفر در برابر هم نشسته اند، گفته 
مي شود: »من از يك زندگي مشترک 
حرف نمي زنم!« در واقع، اين عبارت، 
پيوندي دلالي ميان دو ش��خصيتي 
كه از قبل ترسيم شده بودند، ايجاد 
مي كند كه در عين حال، تفسيرهاي 
متفاوتي را در خود دارد. تفسير اول 
اينكه رابط��ه اين دو فرد، يك رابطه 
عاشقانه نيست. تفس��ير دوم اينكه 
رابطه اين دو نفر يك رابطه عاشقانه 

اس��ت كه به ازدواج منجر نشده است. تفسير ديگر 
اينك��ه رابطه بين اين دو نفر يك رابطه  زناش��ويي 
شكس��ت خورده اس��ت. اين تفس��يرها همين طور 
گسترش مي يابند و تكثر روايي در راستاي متن ايجاد 
مي كنند. در ادامه همين سناريو، عبارات »گريستن«، 
»ترجيح دادن خانه به خانه« و »ترجيح دادن علف به 
نيشكر« فضاي ترک يك رابطه را مي سازد و انتقاد 
عاشق از اين ترک مبني بر اينكه ارزش رابطه قبلي 

براي معشوق مانند ارزش علف بوده است. 
اما به واسطه دلالت ضمني، نيشكر نيز نوعي علف 
اس��ت، اما داراي ارزش بيش��تري از جانب معشوق. 
پس معش��وق خانه را كه به مثاب��ه علف بوده براي 
رسيدن به نيشكر ترک كرده است. اين عناصر، هر 
كدام به گونه اي سناريوي زندگي مشترک يا رابطه 
شكس��ت خورده را بازسازي مي كنند و تصويرهايي 
كه ساخته مي شود، همگي در ساختن جهان متن 
نقش مند هس��تند. عبارت ديگري كه در ميانه اين 
س��ناريو به كار م��ي رود، »بمب هايي اس��ت كه در 
قادسيه مي افتد«. اين عبارت به دليل قرار گرفتن در 
بافت عاطفي موجود كه با ارائه تصوير روسري و كيف 
تقويت مي شود، از معناي اصلي خود يعني داستان 
تاريخي جنگ قادسيه خارج مي شود و داراي معنايي 
استعاري با تفسيرهاي چندگانه مي شود، گويي جنگي 

كه در يك رابطه رخ مي دهد. 
در اين مجال، به چگونگي ارتباط دلالي عناصر 
يكي از ش��عرها، »معشوق موجي من«، مي پردازيم 
كه نمونه اي موفق از اين مجموعه شعر تلقي مي شود.

1-3- »معشوق موجي من«
نام شعر، سناريوي فردي را كه در جنگ موجي 
ش��ده در ذهن فعال مي كند. اين سناريو با ورود به 
متن جهت خود را تغيير مي دهد و معناهاي ديگري 
را نيز فعال مي كند. عنصر »موج موها« و »موج دريا« 
شعر را در چند جهت موازي قابل خوانش مي كند. 
پس از خواندن اين س��طرها، نام ش��عر تفسيرهاي 
ديگري را نيز به خود مي پذيرد، از جمله معشوقي كه 
موهايش موج دار است و معشوقي كه سوار بر موج هاي 
درياس��ت. اما از آنجا كه در متن گفته مي ش��ود، با 
»لهجه دريا ح��رف مي زنم«، مفه��وم »حرف هاي 
موج دار« نيز ساخته مي شود و اين حرف ها، برخلاف 
پيش انگاشت هاي ذهني مخاطب در موج موها رها 
مي ش��وند. اين تصويرهاي تودرتو، داراي عناصري 

هستند كه هر يك بر ديگري دلالت مي كنند. 
در بند بعدي ش��عر، عناصري مانند »عرش��ه«، 
س��ناريوي دريا را تقويت مي كند و عناصري مانند 
»بازو« و »رقص«، س��ناريوي كنار معش��وق بودن 
را. اين دو س��ناريو در عنصر »بندر« به هم نزديك 
مي ش��وند و تصويري منسجم ارائه مي دهند. رقص 
در كنار بندر، رقص از نوع بندري، عشقي در بندر يا 
دريايي كه به كرانه هايش نزديك مي شود و بندر يكي 
از كرانه هايش است. در اين بند، صداي بوقي شنيده 
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