
9 دو شنبه   10 تیر 81398 ادبیاتسال شانزدهم    شماره 3463

درام، فلسفه و زیبایي شناسي
شرق: «به صحنه بردن فلســفه» با عنوان فرعي «فصل مشترك هاي  �

تئاتر، اجرا و فلســفه» عنوان مجموعه مقالاتي اســت از نویســندگان 
مختلــف که با ویراســتاري د.کراســنر و د.ســالتز و با ترجمــه نریمان 
افشــاري در نشر بیدگل منتشر شده است. این کتاب آن طور که از عنوان 
فرعي اش هم برمي آید، با هدف بررســي موضوعات کلیدي تئاتر و اجرا 
از چشم انداز فلسفه نوشــته و جمع آوري شده است. ویراستاران کتاب 
در مقدمه شــان به این نکته اشاره کرده اند که اگرچه در سال هاي اخیر 
شاهد دوران طلایي نظریه هاي اجرا بوده ایم که متکي بر مردم شناسي، 
جامعه شناســي، زبان شناســي، روان کاوي، نظریه سیاســي، مطالعات 
فرهنگي و فمینیســم و... هســتند، اما به ندرت از منظر فلسفه به تئاتر 
و اجرا توجه شــده و فلاســفه متأخــر نیز بیش از آنکه بــه تئاتر توجه 
کنند به شــاخه هاي دیگر هنر و از جمله به نقاشــي، موسیقي و سینما 
توجه نشــان داده اند. از این رو ویراســتاران کتاب قاعده اصلي این اثر را 
پرداختن مستمر به فلسفه و نظریه اجرا دانسته اند:  «هدف این است که 
از طریق پرداختن به مطالعات موردي به جنبش هاي فلسفي و مکاتب 
فکري بحث هایي را پیش بکشــیم که اهمیت انتقادي دارند. این کتاب 
به گونه اي تدارك دیده شده که علاوه بر جالب و برانگیزاننده بودن براي 
کارشناسان این حوزه براي افراد غیرمتخصص که شاید با فلسفه تئاتر و 

اجرا آشنا نباشند نیز مفید باشد».
«به صحنه بردن فلســفه» از ســه بخش با این عناوین تشکیل شده: 
«تاریخ و روش»، «حضور» و «دریافت». در هر فصل از چشم انداز فلسفي 
خاصــي به موضوعات و پرســش هاي بنیادین مربوط بــه تئاتر و اجراي 
زنده توجه شــده است.  نویسندگان مقالات کتاب، پژوهشگران حوزه اجرا 
و فلاســفه اند و در این میان یك مقاله نیز با مشــارکت نویسندگاني از هر 
دو حوزه نوشــته شده اســت. مقالاتي که در این کتاب گردآوري شده اند، 
گستره وسیعي از رویکردهاي فلسفي از فلسفه تحلیلي تا پدیدارشناسي، 
و از واســازي تا رئالیســم انتقادي را دربر مي گیرد. ویراستاران در جایي از 
مقدمه شــان درباره رویکرد مقالات نوشــته اند: «مطالبي که در این کتاب 
طرح مي شــود بناســت که خواننده را درگیر کند، برانگیزاند و در نهایت 
مفاهیم تئاتري را در جســتارهاي فکري برجســته سازد. هیچ ایدئولوژي 
خاصي در این کتاب غالب نیست، و هیچ انحصار و تعصب فکري اي هم 
موضوعات انتخابي را به سمت و سوي خاصي نبرده است. امید داریم که 
این مجموعه چالش هاي دیگري به دنبال آورد، به طوري که گفت وگوي 
کنوني را، چنان که شــاید مدنظر افلاطون بود، تداوم بخشد». ویراستاران 
تئاتر و فلسفه را دو عرصه اي که از یك خانواده برآمده اند معرفي کرده اند 
و پیوند اساســي میان این دو حوزه را مربوط به عمل دیدن دانسته اند. بر 
این اســاس سه مقاله آغازین کتاب فصل مشــترك تاریخ مطالعات تئاتر 

و اجرا با تاریخ فلســفه را بررســي کرده اند. نویسندگان بخش دوم کتاب 
به اهمیت و معناي «حضور» در بافتار اجراي زنده توجه کرده اند. شــش 
مقاله بخش ســوم نیز کم وبیش به روابط میان تماشاگر و رخداد اجرائي 
پرداخته اند و به طور خاص به این نکته توجه کرده اند که تماشاگر چگونه 
اجراي تئاتري را دریافت و درك مي کند. به طور کلي هر فصل از این کتاب 
به منظور «درگیرشدن در و گفت وگوکردن با شکلي از فلسفه تئاتر» درنظر 

گرفته شده است.
«ایدئولــوژي زیبایي شناســي» عنوان کتابي اســت از تــري ایگلتون 
که مدتــي پیش با ترجمه مجید اخگر در نشــر بیدگل به چاپ رســید. 
ایــن کتاب را مي تــوان یکي از مهم ترین آثار ایگلتون دانســت که در آن 
خاســتگاه هاي پنهان در شــکل گیري حوزه اي که زیباشناسي نام گرفته 
را مــورد بحث قرار مي دهــد. البته آن طور که خــود ایگلتون مي گوید، 
این کتاب تاریخ زیبایي شناســي نیســت چراکه در اینجا از کنار بسیاري از 
زیبایي شناسان مهم گذشته است. ایگلتون در این کتاب پروژه اي دیگر را 
دنبال مي کند و به بیان خودش، «این کتاب درواقع کوششــي است براي 
یافتن راه دسترســي اي به برخي از مهم ترین پرســش هاي تفکر اروپایي 
مدرن در مقوله  زیبایي شناسي–یعني روشني بخشیدن به طیفي از مسائل 
اجتماعي، سیاســي، و اخلاقي گســترده تر از این زاویه خاص». از این رو 
مي توان گفت که روایت ایگلتون از تاریخ زیبایي شناســي مدرن به جاي 
آنکه صرفا مروري بر دیدگاه هاي مختلف متفکران درباره هنر باشــد، به 
پیوندهاي زیبایي شناسي، اخلاق و سیاست توجه مي کند و از این رهگذر 
معنا و اهمیت اثر هنري یا تجریه زیبایي شناسي را نشان مي دهد. مترجم 
کتاب در بخشي از یادداشت کوتاهش در ابتداي کتاب درباره اهمیت این 
اثر ایگلتون نوشته:  «کتاب ایگلتون، از جمله کتاب هاي مهمي است که 
در طول دهه هاي اخیر و در پي احیاء توجه به زیبایي شناســي، به عنوان 
یك ســنت فکري متمایز و خاســتگاه مغفول مانده بسیاري از مباحثات 
فلسفه نیمه سده بیستم به بعد، نوشته شده است. از جمله ویژگي هاي 
این توجه تازه، نشان دادن خاستگاه بسیاري از مقولات و مفاهیم فلسفه 
عمدتا فرانســوي دهه هاي اخیر در انقلاب فکري رمانتیسم و ایده آلیسم 
آلماني است که زیبایي شناسي نیز تا حدود زیادي نتیجه همان بوده است. 
این سنت فکري آلماني در عین این که امکان نگاهي بازاندیشانه، کل نگر، 
و انتقادي به تحولات فکــري دهه هاي اخیر را فراهم مي کند، ابزارهاي 
لازم براي نقد و امکان فراتر رفتن از نیهیلیســم و خودآزاريِ فکريِ تفکر 
انتقادي دهه هاي اخیر و، در چارچوبي کلي تر، سرگرداني فکري-عملي 
حاکم بر بسیاري از کرانه هاي عیني و ذهني فرهنگ و جامعه پست مدرن 
را در اختیارمــان مي گذارد». «ایدئولوژي زیبایي شناســي» چهارده فصل 
دارد و ایگلتون به ترتیب به متفکران انگلیســي، کانت، شــیلر، فیشــته، 
شــلینگ، هگل، شــوپنهاور، کیرکه گارد، مارکس، نیچــه، فروید، هایدگر، 
بنیامیــن و آدورنو مي پردازد و در فصــل پایاني کتاب نیز ضمن پرداختن 
به فضاي پست مدرنیستي دهه هاي آخر قرن بیستم و طرح دیدگاه هاي 
چهره هایــي چون فوکو، لیوتار و هابرمــاس، جمع بندي خود از بحث را 
هم ارائه مي کند. ایگلتون امر زیبایي شناسي را مفهومي کاملا تناقض آمیز 
مي داند و معتقد اســت که تنها تفکر دیالکتیکي مي تواند حق مطلب را 
دربــاره آن ادا کند. او مي گوید که یکي از پیامدهاي ناســالم ترین بخش 
اعظمــي از نظریه فرهنگــي در دوران معاصر، به فراموشي ســپردن این 

عادت دیالکتیکي است.

دست آخر

فرهنگ همیشه سیاسي است
شــرق:  مفهومِ «فرهنگ» و ســیر تحــولات آن تــا روزگار ما موضوعِ  �

محوري «فرهنگ و جامعه» اثرِ ریموند ویلیامز است که اخیرا در انتشارات 
نگاه با ترجمه علی اکبر معصوم بیگی و نسترن موسوی منتشر شده است. 
کتــاب یك مقدمه مفصل به قلمِ مترجمان دارد که کتاب را نوعي «تاریخ 
تطور و ســیر تحول مفهوم فرهنگ» خوانده اند؛ از نخســتین ســال های 
پرتب  وتــاب انقلاب صنعتی و توفان درهم پیچنــده ای که این انقلاب در 
زندگی بشــر پدیــد آورد تا به امروز و آنچه اکنون بر انســان دوران مدرن 
می گذرد. مترجمانِ کتاب همچنین مي نویســند که تا پیش از دوره  مورد 
بحثِ ویلیامز، یعني ســال هاي۱۹۵۰-۱۷۸۰،  واژه  فرهنگ، هنر و ادبیات 
و حوزه های مربوط بــه آنها را وصف مي کرد، اما پس از انقلاب صنعتی 
و بــا آغازِ کار اندیشــه ورانی همچون کولریج و بِــرْک، «فرهنگ»، مطابق 
اصطلاح ویلیامز، «به  کل شــیوه  زندگی» اطلاق شد. ویلیامز در این کتاب 
نشــان می دهد تحول مفهوم فرهنگ چگونه در پیوند تنگاتنگ با تغییر و 
دگرگونی در زندگی مردم رخ می دهد. «در نظر ویلیامز، از یک سو، مفهوم 
فرهنگ واکنشــی کلی است به تغییری کلی در شــرایط زندگی مشترک 
مــا- در عین حال که از دیــد او  لفظ و مفهومِ واکنش کم ســنجیده تر و 
کم آگاهانه تر از پاســخ اســت که هم آگاهانه تر و سنجیده تر است و هم 
حاکی از گونه ای عاملیت و تکاپوی انســانی. از ســوی دیگر، از آنجا که 
فرهنگ همیشه سیاسی است، دگرگونی های اجتماعی، که جرقه  آغازین 
این فرایندهای سیاسی را می زنند، در کردارها و رفتارهای فرهنگی بازتاب 
می یابند.» در مقدمه بیوگرافي مختصــر و جامعي از ریموند ویلیامز نیز 
آمده است: ریموند هنری ویلیامز، نظریه پرداز و فعال فرهنگی و سیاسی، 
منتقد، رمان نویس و دانشگاهیِ نام آور انگلیسی در ۳۱ اوت ۱۹۲۱ در ویلز 
بــه دنیا آمد. پدرش کارگر راه آهن و فعال پی گیــر اتحادیه  کارگری بود و 
ویلیامز در سراسر عمر همواره بر خاستگاه طبقه  کارگری خود  و مشقت ها، 
تبعیض ها و محرومیت هایی که در دوران کودکی و نوجوانی خود کشیده 
بود تأکید می کرد. در دهکده  محل تولدش به مدرســه رفت و سپس به 
دانشگاه کیمبریج راه یافت. در جوانی به حزب کمونیست بریتانیا پیوست 
و چند سال بعد از آن جدا شد. پس از بازگشت از جبهه های جنگ جهانی  
دوم، در دهه های ۱۹۵۰ تا ۱۹۷۰ در دانشــگاه آکســفورد به عنوان استاد 
آموزش بزرگ سالان به تدریس پرداخت. بدین ترتیب کم وبیش از طعمه  
مکارتیســم زودهنگام در بریتانیا، که چند تن از همکاران اش را ســخت 
گرفتار کرد، جان به در برد... ریموند ویلیامز در ۱۹۸۸ درگذشــت.» کتاب 
جز یادداشت مترجمان، مقدمه اي خواندني نیز به قلمِ خود ویلیامز دارد 
که بر چاپ ۱۹۸۳ کتاب نوشــته است: «از زمان نوشتن فرهنگ و جامعه 
اکنون بیش از یک ربع قرن می گذرد. هنگامی که سراسر یا بخش هایی از 
آن را از نو می خوانم گاه به گاه احســاس می کنم انگار کتابی را می خوانم 
که کس دیگری نوشــته است. با این همه، در این کتاب بود که موقعیّتی 
یافتم که توانســتم دریافت ام را از آن چه در تمــدّن صنعتی، و در هنر و 
اندیشــه اش، رخ داده اســت و هم چنان در حال رخ دادن است، به بیان 
درآورم. از آن هنگام نکته ها و داوری های خاصی را بســط و پرورش داده 
و گاه دگرگــون کرده ام، امّا دســت به ترکیب این دیــدگاه خود نزده ام که 
یکی از راه  و روش های اصلی درک و فهم دو ســده  خارق العاده ای که با 
چنین ابعاد عظیمی جهان را دگرگون کرده اســت و شالوده  بحران بزرگ 
کنونی آن را تشــکیل می دهد، از طریق اندیشه ورزی مفصل و پیچیده در 
باب فرهنگ است که در هر عصر فعال و پُر جوش وخروش بوده است.»

در سایه روشن فرهنگ
«فرهنگ مدارا» عنوان مجموعه مقالاتي اســت از حافظ موسوي که 
در دو دهه  اخیر در باب ادبیات و فرهنگ نوشــته  اســت. حافظ موسوي 
از معدود شاعران و منتقداني است که همواره به مطبوعات نظر داشته 
و نقدونظرات را با دقتــي کم نظیر مي خواند و نقدهایي درباره وضعیتِ 
شعر و نیز شاعران و شعرها در مطبوعات مي نویسد. حافظ موسوي پیش 
از این نیــز مجموعه اي از مقالاتش را در کتابي با عنوانِ «پانوشــت ها» 
منتشــر کرد و چنان که در مقدمه کتابِ «فرهنگ مدارا» نوشــته مقالات 
و یادداشــت هایی که در این کتاب گرد آمده اســت سوای مطالبی است 
که او مشــخصا درباره  شعر و نقد شعر نوشــته است و بخشی از آن در 
کتاب پانوشت ها (انتشارات آهنگ دیگر، ۱۳۸۹) به چاپ رسیده و بخش 
دیگری آماده  چاپ اســت. مقالات و یادداشت های این کتاب با توجه به 
تنوع یا پراکندگی شان براساسِ موضوع تنظیم و تدوین شده بدون رعایت 
تاریــخ نگارش. «به جز مقاله  فرهنگ مدارا، بقیه  مقالات و یادداشــت ها 
پیش از این در مطبوعات داخل کشــور به چاپ رســیده اســت. ذیل هر 
مطلب تا جایی که مقدور بوده، مشــخصات نشــریه ای که آن را منتشر 
کرده است ذکر شده؛ اما از آنجا که آرشیو منظمی از نشریاتی که با آن ها 
همکاری داشــته ام در اختیــار ندارم و اغلب مطالب را از روی نســخه  
دســت نویس خودم بازنویســی کرده ام، در نتیجه نتوانستم این قاعده را 
در مــورد تمام مقالات و یادداشــت ها رعایت کنــم. علاوه براین به علت 
کامل نبودن آرشیو دست نوشته هایم، تعدادی از مقالات و یادداشت هایی 
را که برای روزنامه ها و مجلات نوشته بودم نتوانستم پیدا کنم؛ ازجمله 
مقاله ای که درباره  شــعر و شخصیت دکتر ضیا موحد نوشته بودم و در 

یکی از روزنامه ها چاپ شده بود و جایش در این کتاب خالی است.»
عناوین برخي از مقالات کتاب از این قرارند: «تساهل در شعر و اندیشه  
حافــظ»، «فرهنگ مدارا»، «ما هنوز با او ســر صحبــت را باز نکرده ایم»، 
«صادق هدایت و مسئله  هویت ایرانی»، «میراث ادبی انقلاب مشروطه»، 
«داســتانی هنوز پابرجا»، «تأثیــر انقلاب اکتبر بر شــعر و ادبیات ایران»، 
«کارنامه  روشــنفکری ایران در سه حرکت»، «روشنفکران ادبی سه دهه  
اخیــر پدران و پســران»، «یک موقعیت و دو رویکرد»، «رد پای شــعر در 
هنرهای دیگر»، «هساشــعر»، «پرسه ای در پرسه ی خیال شیون فومنی»، 
«مادران کبوتر می شــوند»، «مقاومت ادبیات»، «نقد بدون مطبوعات آزاد 
و مستقل امکان پذیر نیست»، «روزی که برف سرخ ببارد از آسمان»، «چرا 
ادبیات ما جهانی نیســت؟»، «دولت آبادی و موقعیت بین المللی ادبیات 
ایران»، «گلشیری و رئالیسم»، «علی اشرف درویشیان»، «فروغ در کردستان 
عراق»، «عمران صلاحی معدل روح و روان جمعی ما بود»، «تصویری از 

او به بر گشاده (نیما یوشیج)» و «در سایه روشن».

 شیرازه

به صحنه بردن فلسفه
ویراستاران: د.کراسنر د.سالتز
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نشر بیدگل

فرهنگ مدارا
مقالاتى در باب ادبیات و فرهنگ

حافظ موسوي
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و بــرای آن که صدایم بادَســت/ که می وزد/ هر دم بــه رؤیایی/ و 
نمی داند/ کجا/  فرود آید. 

کامران بزرگ نیا، از شعر «برای آن که»
بعدها لابــد جایی فرود خواهنــد آمد/ بال می گشــایند/ بال های 
سفیدشــان را باز می کنند/ می چرخند و فرود می آیند/ و در صدایت 

می نشینند.   
کامران بزرگ نیا، از شعر «آخرین نوارِ...»

و در صداســت/ صدا که هست و صدا که بود و/ در صداست/ یعنی 
تنها صداست که؟/ صدا که چه بود یعنی/ و چیست به/ وقت هلاک. 
کامران بزرگ نیا، از شعر «و همه آن تابستان»

یک.
در بطــن تنش های بــارآور روانکاوی لکان و فلســفه دریدا بحث بر 
ســر مفهوم صدا نهفته اســت. دریدا باور دارد در تاریخ متافیزیک، صدا 
معمولًا به حضور پیوند خورده اســت، صدای زنده همان  چیزی اســت 
که سوژه را به پندارِ باخودیکی بودن و حضورِ نفس دچار می کند؛ و برای 
مســئله دارکردن همین متافیزیک حضور اســت که دریدا مسئله نوشتار، 
غیــاب، رد و غیریت را مطرح می کند. گویی صدا و توهم حضور ناشــی 
از آن نوعی خاســتگاه توپر و سرشــار را برای سوژه دســت وپا می کند تا 
ســوژه به مدد آن قسمی باخودهمانی خودشیفته وار را حفظ کند و خود 
را از بازی دال ها مصون دارد، بازی ای که چنان که سوســور نشان داده به 
حرکت افتراقی و منفی دال هایی پیوند خورده که عاری از هر قسم کیفیت 
ایجابی اند. اما در نمودار میل لکان ســروکله صدا پدیدار می شود؛ خطی 
در این نمودار، دال و زنجیره دلالت را به صدا می رساند. طرفداران نحله 
واسازی در نقد پس مانده های آوامحورانه لکان به حد کافی قلم فرسایی 
کرده اند، اما آنچه نادیده گرفته می شــود این است که صدا در لکان دیگر 
صدایی زنده، منشــأ حضور، و حامل غنا و وفور و حضور بی واسطه معنا 
نیست، بلکه قسمی «باقی مانده» است که می ماند و پنداری مادیت خود 
زبان را در خود حمل می کنــدi، همان مادیتی که بنیامین نیز رد آن را در 
نمایشنامه های باروک می جست.ii آنچه در صورت بندی دریدا از صدا از 
دســت می رود همان تنش دیالکتیکی نهفته در خود مفهوم صداست. 
ملادن دالر در کتاب «صدا و دیگر هیچ» با مطرح کردن این نکته که «تاریخ 
متفاوت متافیزیکی دیگری درباره صدا هســت»، به خوبی تفاوت اساسی 
میان این دو سنت را صورت بندی کرده است: «چرخش واسازانه معمولًا 
صــدا را از ابهام ریشه کن نشــدنی اش محروم می کند و صــدا را به بنیاد 
حضور نفس تقلیل می دهد، حال آن که روایت لکان از صدا تلاش می کند 
از هسته صدا، ابژه ای را متمایز کند که نقش مانعی درونی در برابر حضور 
نفس را بازی می کند». لکان ســعی می کند در درون صدا که قطعاً باری 
فتیشیســتی دارد هسته ای «غریب» را بیابد که دقیقاً همان باخودهمانی 
خودشیفته وار ناشــی از صدا را برهم می زند. «درون بعد خودشیفته وار 
صدا، چیزی هســت که بیم آن می رود آن را مختــل کند: صدایی که به 
درونی ترین و صمیمی ترین شــکل ما را تحت تأثیر قــرار می دهد، اما ما 
نمی توانیم بر آن چیره شویم و هیچ قدرت یا سلطه ای بر آن نداریم». پس 
اگر صدا در بدو امر به قسمی فضای باطنی دست نخورده و شکاف نخورده 
پیوند می خورد و کارکردی فتیشیستی دارد، همین صدا در دل خود حامل 
قسمی هسته «غریب» است که در سوژه شکاف ایجاد می کند و آن چیزی 
را در سوژه خطاب می کند که بیش از سوژه است. و قطعاً بدون این هسته 
ناممکن درون سوژه که حضور و یکی شدن سوژه با خود را ناکامل می کند، 
سوژه ای نیز در کار نخواهد بود. ابهام درون مفهوم صدا نشان می دهد که 
تحلیل دریدا از فارماکون به مثابه علاج و مایه ویرانی که درباره نوشتار به 

کار برده، به شکلی آیرونیک درباره خود صدا نیز صدق می کند.
دو.

صدا، صدا، تنها صداســت که می ماند. این فروغ اســت که این گونه 
از اصــرار و تــداوم صــدا در طول زمان ســخن می گویــد، صدایی که 
«جذب ذره های زمان خواهد شــد». شــعر مدرن فارسی سرشار است 
از صداهایی که با ســماجت تمام شــبح وار می مانند و از ناپدیدن شدن 
ســرباز می زننــد. گاهی این صداهــا، توگویی از ناکجا، در شــعر پدیدار 
می شوند و همچون نفوذ امر غریب عمل می کنند و گاهی ما را به سوی 
هیچســتانی عرفانی سوق می دهند، و گاهی به همهمه ای از صداهای 
ســرگردان بدل می شــوند که همچون گردباد می پیچند و در دل شعر 
ورطه ای می ســازند که هر چیزی را در خود فرومی برد. اجازه دهید کار 
را با شــعری از ضیا موحد آغاز کنیم؛ «صدایت می کنند». این سطر آخر 
شعری از ضیا موحد اســت به نام Tinnitus که عنوانش همین طور به 
لاتین آمده است. شاید بحث درباره چندوچون صدا در این شعر ما را به 
مباحثی اساســی درباره کارکرد صدا در شعر مدرن فارسی، به خصوص 

در سپهری، نیما و کامران بزرگ نیا برساند.
چنان که گفته شــد، عنوان شــعر موحد که در مجموعــه «و جهان 
 .Tinnitus :آبســتن زاده شــد» چاپ شــده به صورت لاتین آمده اســت
این کلمه از نظر بالینی به شــنیدن صدایی اطلاق می شــود که ریشه در 
محــرک بیرونی نداشــته باشــد و می تواند به صورت زنــگ زدن، هیس، 
ســوت یا حتی غرش خفیف نیز باشــد. این صدا قســمی معلول بدون 
علت اســت، صدایی بدون هیچ محرک بیرونی. این صداهای وزوز گوش 
معمولا صداهایی نامعلوم انــد که می توانند منجر به تجربه اضطراب و 
آشفتگی و ازدست رفتن تمرکز شوند. از نظر بالینی شنیدن چنین صدایی 
نشــان از اختلال در گوش یا حتی عفونت در گوش اســت؛ گویی گوش 
کارکرد معمول خود را از دســت می دهــد و صداهایی غریب (به همان 
معنای فرویدی کلمه) می شــنود که ریشــه ای نامعلوم دارند، اصواتی 
شــبح وار، همچون افرادی روان پریش که انگار صداهایی از جهان دیگر 
می شــنوند، صداهایی واقعی تر از خود صداهای واقعیت بیرونی. پس تا 
اینجای کار می توان فهمید که شــعر درباره قسمی اختلال است، قسمی 
صدای اضطراب آور و غریب که از درون زنگ می زند و ســوژه را بی قرار و 
بی خواب می کند. موحد وقتی درباره شــعر «غراب های سفید» و کاربرد 
کلمات بیگانه در این شــعر حرف می زند، یادآور می شــود که استفاده از 
کلمه ای بیگانه در شــعر باید دلیلی محکم داشــته باشــد.[iii] ازاین رو، 
بی دلیل نیست که موحد عنوان این شعر را به زبان انگلیسی آورده به جای 
آن که معادل فارســی اش را استفاده کند؛ این کار باعث شده این کلمه از 
طریق برجسته کردن نوشتار از طریق به  تأخیر انداختن معنا نوعی غرابت 
و بیگانگــی را از بدو امر به درون شــعر تزریق کند. نگاهی به این شــعر 
کوتاه بیندازیم: «شب/ ماه/ رود/ اشیاء قدیمی جهان/ بی خواب شده ای؟/ 
بیهوده لحاف بر خود مپیچ/ گوشــت نیســت که صدا می کند/ صدایت 

می کنند».
شــعر با بســتری آرامش بخش آغاز می شود، شــب، رود، ماه و اشیاء 
قدیمی جهان. هرچه هست در هیئت آنچه هست و نه چیزی دیگر جریان 
دارد. شبی سرشــار از آرامش، رودی که گویی گذر آرام عمر را می رساند 
و اشــیاء قدیمی جهــان که در این رودخانــه آرام در گذرند بی آنکه هیچ 
شــکافی در این فضای عرفانی سرشــار از آرامش برقرار شود. اما ناگهان 
گویی از ناکجا صدایی شبح وار وارد قاب شعر می شود، همچون پرندگان 
هیچکاک که از پشــت وارد فضای آرام و بهشتی قاب دوربین می شوند و 

همچون لکه ای به درون این فضای بهشــتی نفوذ می کنند. کسی  ناگهان 
ســوژه را خطاب می کند: «بی خواب شــده ای؟» بی خوابــی و بی قراری، 
پیچیدن بیهوده لحاف بر خود، تقلا برای خوابیدن و تلقین آن که همه چیز 
چنان که بوده هست و خواهد بود و چیزی آرامش اشیاء قدیمی جهان را 
برهم نخواهد زد؛ گویی سوژه خطاب شده همچون در شعر «فراموشی» 
کامران بزرگ نیا با خود تکرار می کند: «صداهایی هست که نباید شنید/ یا/ 
باید شنید و ناشنیده گرفت»iv؛ اما گوشت نیست که صدا می کند، صدایت 
می کنند. بیایید کمی دقیق تر درباره دو سطر نهایی شعر بیندیشیم. مسئله 
صرفاً این نیســت که فردِ آرمیده در بســتر شــب صدایی می شنود و فکر 
می کند گوشــش زنــگ زده و بعد می فهمد از بیــرون صدایش می زنند. 
تبدیل «صــدا می کند» به «صدایت می کنند» را باید کمی دقیق تر خواند. 
صدایی که در اینجا به گوش می رسد توگویی نسبت میان درون و بیرون را 
به هم می زند. این صدا که قسمی وزوز، قسمی صدای پچپچه و همهمه 
اســت ســوژه را مضطرب می کند؛ گویی صدا ندایی تروماتیک اســت و 
حیثیتی غریب به معنای فرویدی دارد، آشنا و درونی و درعین حال غریبه و 
بیرونی اســت، از درون می آید و درعین حال گویی از بیرون است. سوژه را 
دچار شــکاف می کند، این همانی او را بر هم می زند و از همین روست که 
ســوژه مجبور است «لحاف برخود بپیچد» (عملی که دال بر بی قراری و 
درعین حال پنهان کردن و پوشاندن خود است) تا هر طور شده وجود صدا 
را انکار کند. صدا چیزی را در سوژه خطاب می کند که بیش از سوژه است؛ 
این صــدا گوش او را دچار اختلال می کند و بــه او اجازه می دهد وزوز و 
همهمه و صداهایی را بشنود که در حالت عادی نباید شنیده شوند. پس 
از طنین انداختن این صدا، این زنگ، همچون صدای جرس یا زنگ کاروان 
در اشــعار نیما، فضای شبه عرفانی و هماهنگی ظاهراً ابدی و «قدیمی» 
شــب و ماه و رود را بر هم می زند. ســوژه به جــای هماهنگی عرفانی با 
کائنات دچار اختلال شده، عفونتی در او ریشه دوانده و گوشش را عفونی 
کرده: او «گوشــی ناممکن» یافته که آنچه را شنیده نمی شود می شنود. 
صدا، صدا، بله تنها صداســت که می ماند و در گوش سوژه زنگ می زند. 
این صدا که در بدو امر همچون وزوزی در گوش ســوژه منفرد بوده حال 
به صدایی جمعی گره می خورد، فعل جمع می شود: «صدایت می کنند». 

«او» به قول شاملو به «ما» بدل می شود.  
تصویر را همین جا برش می زنیم و به ســراغ تصویر مشــابه دیگری 
می رویم: «ندای آغاز» ســپهری. در این شعر نیز با فضایی شبانه طرفیم، 
گویی سکوت شب است که در شعر فارسی شنیده شدنِ این قسم صداها 
را ممکن می کند: «شــب همه شــب/ گوش بر زنگِ کاروانستم».v شعر 
سپهری نیز در بدو امر با صدایی آغاز می شود که منشأش نامعلوم است. 
راوی بلافاصله می پرســد: «چه  کســی بود صدا زد»، حدی از شگفتی و 
عدم پیش بینی در لحن این پرسش نهفته است، راوی یکه خورده است؛ 
او نیز مورد خطاب و اســتیضاح قرار گرفته؛ اما آنچه حساب سپهری را 
از موحد و بالطبع نیما جدا می کند این اســت که راوی شــعر ســپهری 
بلافاصله اضافه می کند: «آشــنا بود صــدا مثل هوا با تن برگ»؛ صدایی 
که همچون معلولی بدون علت به درون شب شعر سپهری نفوذ کرده 
و ثبت شده (و شاید تنها ارزش این شعر سپهری نیز در همین ثبت کردن 
چنین صدایی باشــد) اما بلافاصله خنثی می شــود؛ جالب آن که در این 
خطاب، شــاعر با اسم کوچکش («سهراب») مورد خطاب قرار می گیرد؛ 
این قســم صمیمیت که در خطاب شــاعر با اسم کوچک دیده می شود، 
شیوه زبانی ســپهری است برای زدودن غرابت اســتیضاح از سوی یک 
«صــدا». قســمی طبیعت زدگی عارفانــه غرابت آن صــدا را می خورد 
و هضــم می کند، این صــدا صدایی آشناســت و به هیــچ نوع صدای 
جمعی پیونــد نمی خورد. «مادرم در خواب اســت و منوچهر و پروانه، 
و شــاید همه مردم شهر». یادمان باشد که آنچه بوی هجرت را می آورد 
«نسیمی خنک» است. همه خوابند و راوی شعر که بالشش پر از آواز پر 
چلچله هاست باید تنهای تنها (با چمدانی که «به اندازه پیراهن تنهایی» 

او جا دارد) به ندای «هجرت» پاسخ بگوید. هجرت؟
 کلمه «هجرت» که در اینجا احتمالًا به مرگ (به عنوان آســتانه گذر 
به نیروانا) اشــاره دارد، کــوچ، مفارقت، بی قراری و اضطــرار را به ذهن 
متبادر می کند، نوعی بی خانمانی، ترک وطن کردن تحت قســمی اجبار. 
ایــن اضطرار در تکرار کلمــه «باید» و اضطرارِ «بســتن چمدان»، آن هم 
همین «امشــب» برجسته می شود. گویی راوی باید بر اثر ندایی که همان 
ندای آغاز/ ندایی برای آغازکردنِ آغاز، است، ندایی از دل هیچ و به سوی 
هیچ، بی ســروصدا چمدانش را جمع کند و بی خبر برای همیشه غیبش 
بزند. صدایــی غریبه او را می خواند و او بایــد از زندگی روزمره بکند. اما 
هجرت به کجا؟ «رو به آن وســعت بی واژه کــه همواره مرا می خواند». 
«وســعت بی واژه» ترکیب فریبنده ای است؛ در نظر اول (فراموش نشود 
که «نظر اول» در ســپهری همیشه فریبنده است!) انگار مغاکی دهان باز 
کرده، مغاکی که از زمان مالارمه هماره در جای جای شــعر مدرن دهان 
باز می کند، مغاکی دهان باز کرده و سوژه را تحت اضطرار وادار به کوچ و 
کندن و مفارقت و بی خانمانی می کند. مگر مدرن بودن چیزی جز همین 
«بی خانمانی اســتعلایی»[vi] و ســرکردن با مغاکِ امر منفی است؟ اما 
نظر اول همیشــه در سپهری فریبنده است. وسعت بی واژه؟ بیایید کمی 
دقیق تر نگاه کنیم تا ببینیم چرا این مغاک، این وسعت بی واژه، هیچ ربطی 
به مغاک مالارمه ای ندارد و صرفاً تکرار همان هیچِ عرفانیِ پیشــامدرن 
است و در بســتر شــعر مدرن کارکردی بس ایدئولوژیک تر دارد. مسئله 
مهم در اینجا تفاوتی است که میان «وسعت بی واژه» و فی المثل وسعت 

بی معنا وجود دارد، «وسعت بی واژه» همان جایی 
اســت که شــاعر بالاخره می تواند از زندان واژه ها 
رهایــی یابد و بــه ادراک محض و بی واســطه (یا 
شــاید همان نیروانا) برســد، برای همین هم مرگ 
برایش یک آغاز است. در شعر سپهری زبان اصولًا 
مزاحم ادراک «حقیقی» یا در واقع عرفانی اســت، 
یعنی همــان ایدئولوژی مبتنی بر ادراک با چشــم 
کــودک و رهایــی از زبان و عادت برای رســیدن به 
حقیقت، که در بســیاری از سنت های عرفانی کهن 
و مــدرن از مولوی گرفته تا امثال کریشــنا مورتی و 
غیره، به چشــم می خــورد. در «وســعت بی واژه»
معنا - بگوییم معنویت - هســت، اما زبان نیست. 

اگرچه معنا بدون زبان نمی تواند وجود داشته باشد، اما درست به  همین 
دلیل است که شــاعر منتظر هجرت به فراسوی مرزهای بشری و حصار 
عقل یا شاید هم بازگشت به باغ عدن کودکی است: «باغ ما در طرف سایه 

vii.«دانایی بود/ ... آب بی فلسفه می خوردم / توت بی دانش می چیدم
این «وســعت بی واژه» بلافاصله آدم را به  یاد کلمه دیگری در شعر 
ســپهری می اندازد: «هیچستان». انگار راوی شــعر «ندای آغاز» به این 
نــدا آری گفته و کوچ کرده و حال در شــعر «واحه ای در لحظه» در این 
هیچســتان، در این وســعت بی واژه، سکنی گزیده اســت. «به سراغ من 
اگر می آیید، پشت هیچســتانم». اضافه کردن پسوند «-ستان» به کلمه 
«هیچ» گویی آن را به  نوعی ســرزمین تبدیل می کند، بگیریم کردســتان؛ 
هیچستان می شــود ســرزمینِ هیچ. اما پسوند «-ســتان» درعین حال، 
چنان کــه در فرهنگ ها آمده، به جایِ فراوانی چیزی نیز گفته می شــود 
مثل تاکســتان؛ هیچستان سرزمینی است سرشار از هیچ. بنابراین، در این 
سرزمینِ «سرشار» از هیچ، هیچ نه امری استثنایی بلکه خود قاعده است. 
هر چیزی «یک» هیچ اســت و هیچستان انباشته از این هیچ های منفرد. 
دقیقاً به همین علت اســت که در هیچســتان «هیچ» نمی تواند تجربه 

شــود، همان طور که در شــب ســایه را نمی بینیم و در روز نور ستارگان 
را. اما این ســرزمین چه نوع ســرزمینی است؟ «آدم اینجا تنهاست، و در 
این تنهایی ســایه نارونی تا ابدیت جاری اســت». این هیچســتان جایی 
اســت برای در خود فرورفتن، جدایی عارفانه از «دنیا و شروشــورش»، 
نوعی بازگشت به طبیعت و یکی شــدن بی واسطه با آن. این هیچستان 
نه عرصه منفیت بلکه عرصه یکی شدن بی واسطه با طبیعتی است که 
از هر تنش تهی شــده است. نکته اساســی این است که این شبه مغاک 
که ســوژه را در شعر سپهری فرا می خواند سرشــار از «معراج شقایق» 
و نسیم و زنگ باران اســت (به قول نیما پرژام «حتی هیچستان سپهری 
نیز سرشــار از نور معنویت اســت»viii)، نه آن مغاک اضطراب آوری که 
ســوژه را از جا می کند و از خودشیفتگی عارفانه و باخودیکی بودن جدا 
می کند و به قســمی صدای جمعی و طبعاً سیاســت پیوند می زند. به 
همین دلیل اســت که این وســعت بی واژه یا هیچســتان به  تنهایی گره 
می خورد، تنهایی ای آن چنان سست و بی مایه که صدای گام های فردی 
نیز می تواند چینی آن را بشــکند: «به سراغ من اگر می آیید، نرم و آهسته 
بیایید، مبادا که ترک بردارد چینی نازک تنهایی من». هیچســتان سپهری 
نه مغاکِ امر واقعی که ممکن است صدایش سوژه را به سوی سیاست 
و صدایی جمعی بخواند و همچون شــعر موحد سوژه را دچار شکاف 
ریشــه ای کند، بلکه همان هیچِ عرفانی پیشامدرنی است که سوژه را به 
نوعی تنهایی خیالی و پشت کردن به تنش های زندگی مدرن راه می برد. 
سوژه شعرهای سپهری مدام می ترسد ترکی در «چینی تنهایی» یا وحدت 
خیالی عرفانی اش ایجاد شود. بی دلیل نیست که در عصر گسترش یافتن 
فلسفه های زمانه نویی (New age) که هر چیزی را از تنش و امر واقعی 

تهی می کنند شعر سپهری این چنین خریدار دارد.
امــا اجازه دهید تمایز کارکــرد صدا در موحد و ســپهری را به درون 
بحث بر ســر صدا در دو سنت دریدایی و روانکاوی لکانی بکشانیم. صدا 
در این شعر ســپهری همان کارکردی را دارد که به گفته دریدا متافیزیک 
برای صدا قائل است؛ صدا به حضور گره می خورد، به علم کردن قسمی 
خاستگاه آغازین عاری از تنش و تفاوت و غیاب که 
ســوژه می تواند در پشــت آن آرام بگیرد و از «دنیا 
و شروشــورش» خلاص شود. پشت این هیچستان 
نه مغاکــی اضطــراب آور بلکه طبیعتــی نهفته 
اســت که فرشــته خو و عاری از زخم است، در آن 
می توان به شکلی خیالی با خود و جهان خود یکی 
شــد؛ صالح حســینی در کتاب «نیلوفر خاموش» 
درباره برداشــت سپهری از طبیعت می گوید: «کل 
طبیعت جایگاه خداست و حکم معبد دارد و تمام 
عناصر آن حرمت دارد». صداهای شنیده شــده در 
سپهری خالی از اضطراب اند. گویی صدا به قسمی 
خاســتگاه ناب و «رؤیای حضور کامل و سرشــار و 
شــالوده مطمئن» ix پیوند می خورد که غیــاب و تفاوت در آن راه نیافته 
اســت، گویی سپهری صدا را همچون پناهگاهی علم می کند علیه آنچه 
دریدا مکملیّتx می نامد؛ صدا در ســپهری نقش قســمی حضور نفس 
آغازینxi را دارد که به نوعی شهرستیزی و «بدوی گرایی و طبیعت ستایی» 
نیز گره می خورد. گریز از شهر و رفتن به سوی طبیعتی که پیام آور حضوری 
آغازین اما ازدســت رفته است؛ جالب است که صالح حسینی نیز دعوت 
ســپهری را نوعی دعوت به ســوی «عریانی بدوی در حضور طبیعت» و 
«دوری از پیرایه هــای تمدن» یا «دعوتی برای تشــرف به آیین طبیعت» 
یا «یگانه شــدن با آغاز زمین» می داند. ازقضا علاقه ســپهری به اسطوره 
آفرینش و باغ عدن هم از اینجا نشئت می گیرد، بازگشت به لحظه ای که 
هبوطی رخ نداده بوده اســت: «باغ ما شاید قوسی از دایره سبز سعادت 
بود»؛ حسینی می گوید «وصف شاعر از این دایره هستی حاکی از تمامیت 
و کمال آن اســت و با دنیای دوران کودکی گره می خورد»؛ ندای آغاز در 
ســپهری به جای آن که به منفیت و غیاب گره بخورد ندایی اســت برای 
بازگشــت به لحظه خیالی پیش از هبوط، به تصویــری خیالی از دوران 
کودکی که عاری از هر قســم تنش زندگی مدرن اســت، به باغ عدن، به 

نقطه ای سرشار؛ بی دلیل نیست که سپهری برای گریز از شب، خانه اش را 
«در طرف دیگر شب» می سازد.

 چنان که گفته شــد، صدا در سپهری به هیچ وجه غریب نیست، باعث 
قســمی به جا نیاوردن یا بازشناسی غلط xii نمی شود و شکافی در سوژه 
 xiiiایجــاد نمی کند؛ فروید در مقاله «امر غریب» روایتی را تعریف می کند
که شاید در اینجا تعریف کردنش خالی از لطف نباشد: او در قطار یکباره 
مردی را در کوپه خود می بیند و فکر می کند پیرمرد به اشتباه وارد کوپه او 
شده، اما کمی بعد متوجه می شود «آن فرد مزاحم» تصویر خود او در آینه 
نصب شده بر دری است که بر اثر تکان قطار باز شده است. صدای نهفته 
در شعر موحد باعث این قســم به جا نیاوردن ریشه ای و سردرگم شدن و 
شکاف خوردن در سوژه می شود، سوژه نمی تواند درست تشخیص بدهد 
صدا از درون گوش اوســت یا او را از بیرون صدا می زنند. صدا در سپهری 
برخلاف این عمل می کند و ســوژه را به طور کامــل با خود یکی می کند. 
سوژه شعر سپهری نه سوژه ای ازدرون شکاف خورده، بلکه سوژه ای است 
خودشیفته که در تصویری خیالی و در فرافکنیِ هیچستانِ خیالیِ نهفته 
در فراسو هرچه بیش تر با خود یکی می شود. این درست خلاف آن چیزی 
اســت که در شــعر بزرگ نیا یا موحد می بینیم؛ در مجموعه «برای آنکه 
صدایم باد است»، شعری داریم به نام «هجوم». در این شعر همچون در 
شعر «باد» در همین مجموعهxiv، صدا که با باد یکی شده است به سوژه 
هجوم می آورد و ســوژه را بی حفاظ می کند: «چون بادی بر تو می پیچم 
و چون باغی در خزان/ عریانت می کنم»؛ و در آخر شعر است که معنای 
دقیق این عریان شدن آشکار می شــود: «روزی صدایت خواهم کرد/ و تو 
از یــاد می بری نامت را»: وزشِ صدا همچــون «وزشِ ظلمت» در فروغ، 
سوژه را بی حفاظ و زیر پایش را خالی می کند: «می وزم بر زمین عریانت/ 
تو از دســت می دهی خرت وپرت هایت را». سوژه از «خرت وپرت هایش»، 
از غرق شــدن بی واســطه در محیطش، خلاص می شود و آماده هجرت. 
اما هجــرت به کجا؟ در شــعر «طنین» بزرگ نیا پاســخمان را می یابیم: 
«سرزمینی را ترک می کنم/ که نبود/ و به خانه ای می آیم/ که نیست». به 

این سطرها بازخواهیم گشت.  
به همین دلیل باید عنوان شــعر سپهری را جدی گرفت: «ندای آغاز». 
آغاز همیشه به منفیت و غیاب گره می خورد، به قسمی گسست و نام این 
گسست و آر ي گفتن به منفیتِ آغاز می تواند سیاست باشد. آغاز در شعر 
«ندای آغاز» ســپهری بیش از آن که فراخواندن سوژه به نگریستن به چاهِ 
ویلِ منفیت باشــد، نوعی واپس روی و بازگشت به طبیعتی تلطیف شده 
است. این آغاز دقیقاً قسمی خاستگاه توپر و عاری از تنش است، قسمی 
واپــس روی به خاســتگاهی خیالی. طبیعت همان خاســتگاه خیالی و 
پناهگاه سوژه اســت؛ طبیعت نیز از وجه شیطانی و مخربش تهی شده 
اســت. یادمان نرود آواز پر چلچله هاست که شاعر را به هجرت به سوی 
طبیعت وامی دارد. پس آغاز در ســپهری نه آری گفتن به مغاکی سرشار 
از منفیت، بلکه قســمی عارفانه کردن مغاکی اســت که دهان گشــوده. 
تصویر ایدئولوژیک کودک در شــعرهای ســپهری دقیقاً پیوندی درونی با 
همین تصور ایدئولوژیک از طبیعت دارد. نباید فراموش کرد که «نشــانیِ 
خانه دوســت» را باید از کودک پرسید. ازقضا حوری دختر همسایه نیز در 
این شــعر به جای توجه به کمیاب ترین نارون روی زمین فقه می خواند! 
طبیعت قسمی بی واسطگی ایدئولوژیک است که دقیقاً مغاک امر واقعی 
را، صدای اضطراب آوری را که ســوژه را خطــاب می کند، پر می کند و در 
وحدتی خیالی مســتحیل می کند. در شــعر «طنین» بزرگ نیا که پیش تر 
بدان اشاره کردیم، سوژه از دل همهمه صداهایی نامفهوم می گذرد که از 
جایی دیگر می خوانند، و برای پرندگانی «بی نام» می خواند: «از صداهایی 
می گذرم/ ناشــناس و نامفهوم/ جــای دیگری می خواننــد و/ چیزهای 
دیگر می گفتند». در این شــعر، به خوبی منفیت آغاز ثبت شــده و مهم تر 
آن که بازگشــت به خانه به معنای هجرت به عرصه ای خیالی و عاری از 
تنش، بازگشــت به خانه از پیش موجود طبیعت، نیســت: «سرزمینی را 
ترک می کنم/ که نبود/ و به خانه ای می آیم/ که نیســت». در این سطرها 
که یادآور شعرِ «بازگشــت» جورجیو کاپرونی («به آنجایی بازگشتم/ که 
هیچ گاه در آن نبوده ام») و تفســیر معروف آگامبن از آن در کتاب «زبان و 

مرگ» استxv، سوژه سرزمینی را ترک می کند که «نیست»، و به خانه ای 
می آیــد که «نبــوده»، نه خانــه ای ازپیش موجود که در ســپهری همان 
یکی شــدن بی واسطه با زمین و طبیعت و گویی بازگشت به لحظه پیش 

از هبوط است.
 به همین دلیل اســت که سیاست «به شکلی ســاختاری» از بوطیقای 
ســپهری بیرون گذاشــته شده؛ مســئله فقط این نیســت که سپهری به 
اجتماع پشــت کرده و به قول شاملو به قســمی «عرفان نابهنگام» روی 
آورده؛ این بیرون گذاشتن سیاست از بوطیقای سپهری به شکلی درونی در 
شــعرش ثبت می شود؛ صدایی بی تن و آواره همچون صدای امر واقعی 
وارد شعر سپهری می شــود، صدایی که گویی سوژه را استیضاح می کند 
و به آری گفتن به مغاکی در فراســوی وضعیت کنونی فرامی خواند، اما 
در سپهری، این استیضاحِ آغشته به امر واقعی به صورت قسمی دعوت 
به ســوی هیچستانی که سرشار از نور معنویت است و از امر واقعی تهی 
گشــته در نطفه خفه می شود؛ پس مســئله فقط بر سر ثبت این صدای 
غریب نیست (هرچند نفس ثبت آن نیز مهم است)، نحوه پاسخ به آن و 
تفسیرش نیز مطرح است؛ صدایت می کنند اما چنان که شاملو می گوید، 
با شــنیدن «پیکان فریاد» باید پرســید: «بگو با من!/ که می شنود/ و تازه/ 
چه تفســیر می کند؟».xvi موضع ســپهری در قبال صدا درســت نقطه 
مقابل صدای ناقوس در شعر نیماست که مدام به سوژه متذکر می شود: 
«پوشــیده هر نوایش گوید: باید فکر از برای آنچه نه بر جای هست کرد». 
درواقع، صدا همچون مکملی دریدایی وارد قاب شعر سپهری می شود، 
مکملی که انگار از بیرون وارد می شــود و درعین حــال گویی صدایی از 
درون اســت و شــاید می توانست شــعر را از درون دچار شکاف کند. اما 
این صدا به جای آن که ســوژه را از غرق شدن بی واسطه در زندگی سرشار 
از آرامش و یکی شــدن بی واســطه اش با آرامش عرفانی بیرون بکشد و 
همچون شــعر موحد نظم «قدیمی» شــب و رود و ماه و اشــیاء قدیمی 
جهان را به هم بزند، گویی همچون حلقه ای مفقوده به ظاهر قاب زندگی 
سوژه را کامل می کند و سوژه را به فراسویی معنوی می راند که سرشار از 
حضور و آرامش خاطر است؛ از سپهری تا تمنای جنون آمیز طبقه متوسط 
ما برای دست یافتن به قسمی آرامش شبه عرفانی به میانجی یوگا و غیره و 

غیره کمتر از یک گام فاصله است، بله، کمتر از یک گام.
اما می توان جریانی دیگر را در ادبیات معاصر فارســی یافت که با این 
روایت آوامحورانه از صدا جور درنمی آید، جایی که صدا آغشــته به امر 
واقعی و سیاســت اســت. ملادن دالر تنش میان برداشت دریدا و لکان 
را این چنیــن دنبال می کند: «بااین همه، تعصب آوامحورانه کل داســتان 
برخورد متافیزیکی با صدا نبوده است. تاریخ متفاوت متافیزیکی دیگری 
درباره صدا هســت، تاریخی که در آن صدا نه تنهــا به هیچ وجه پناهگاه 
حضور نیســت، بلکه خطرناک، تهدیدکننده و احتمالا ویرانگر محســوب 
می شــود». صدایی که پناهگاه نباشــد، خطرناک و تهدیدکننده و ویرانگر 
باشــد و ســوژه را به ســوی مغاک دهان گشــوده در دل وضــع موجود 

فرابخواند؟ اجازه دهید رد این صدای ویرانگر را دنبال کنیم.
شــعر «ری را»ی نیما یوشــیج هم با نفوذ غریب صدا آغاز می شود: 
«ری را... صدا می آید امشب». همانند شعر سپهری و موحد باز با فضایی 
شــبانه مواجهیم. گویی همچون راوی شــعر فروغ که بر پوست کشیده 
شب دست می کشد تا جرقه ای ایجاد کند، این صدا همانند دست کشیدن 
بر پوست شب بر درون شب نفوذ می کند تا جرقه و شکافی در دل شب 
ایجاد کند. بیایید بر کلمه «ری را» کمی دقیق تر شویم. تصور غالب از این 
کلمه آن است که ری را نام زنی است. اما چنان که پورنامداریان به درستی 
نشــان داده، این تصور را ســیروس طاهباز به وجــود آورده و خود نیما 
هیچ گاه به چنین چیزی اشــاره نکرده استxvii؛ اگر ری را اسم زنی بود، 
بعد از آن به جای ســه نقطه نشانه خطاب قرار می گرفت. نکته اساسی 
این اســت که این ســه نقطه پس از کلمه ری را دال بر «کشــش، تکرار 
و انعکاس صدا» اســت، گویی در قالب صــوت واژهxviii «ری را» ظهور 
صدا بی درنگ با ظهور «نوشــتار» همراه و همبسته شده، گویی صدا به 
یکباره به درون شــب نفوذ می کند و زنگش کل فضای شب را می درد و 
این همانی آن را دچار شکاف می کند. این صدا را باید با صداهای دیگری 

همچون صدای ناقوس و جرس خواند که زنگشان همچون صدایی که 
فروغ از اصرار و مداومت آن دم می زند از میان شــعرهای نیما شــنیده 
می شــود. ازقضا صدای ناقوس با «دریدن» و شــکافتن پیوند می خورد: 
«وز راه هر شکافته با زخمه های خود/ دیوارهای سرد سحر را هر لحظه 
می درد». پورنامداریان به درســتی و با دقت تمام نشان می دهد که ری را 
اســم «شخصی خاص» یا «تو» یا «او» نیست: «ری را نام زنی یا شخصی 
نیســت و تنها یک صوت اســت که به گوش می رســد مثل دینگ دانگ، 
قوقوقلی قــو، چوک چوک، تی تیک تی تیک... پس مصراع اول این شــعر 
یک جمله خبری اســت که نیما در خلال آن خبر می دهد که در شــبی 
که در آن ایســتاده اســت، صوت و صدایی مبهم از دور همانند ری را به 
گوشــش می رسد» (تأکید از من اســت). صدای به گوش رسیده صدایی 
غیرشــخصی و بی تن و آواره است، صدایی که چنان که در شعر بزرگ نیا 
می بینیم، می چرخد و  نمی داند در کجا فرود بیاید. در مجموعه اشــعار 
نیمــا به تدوین عبدالعلی عظیمــی در توضیح کلمه ری را به دو معنای 
دیگر نیز اشــاره شده که مهم اســت: یک. بیدار باش، هشدار! دو. ندایی 
بــرای خطاب قرار دادن مانند «های» یا «آهای». این صدا نوعی صدایی 
غیرشخصی است که هشدار می دهد و مانند شعر سپهری و موحد سوژه 
را بــا یک «آهای تو» خطاب قرار می دهــد. بهترین راه برای خنثی کردن 
خصلت برهم زننده و اضطراب آور این صدا آن است که همچون محمود 
فلکی این صدا را با قرائتی یونگی «صدایی اسطوره ای» بدانیم که از «دل 
روان جمعی آدمی و دوردســت تاریخ» می آید. اما پورنامداریان حدسی 
را مطرح می کند که کلید درک کارکرد این «صوت مبهم» است: «حدس 
می زنم که ری را صوتی است که از اشعار دسته جمعی گروهی از مردم از 
فاصله ای بسیار دور به گوش می رسد. کسانی که چنین تجربه ای داشته 
باشند، می دانند که شعار دســته جمعی گروهی از مردم به خصوص در 
سکوت شب از دور مفهوم نیست و به صورت آوای ری را... ری را به گوش 
می رســد». این صوت مبهم صدایی سیاسی و آغشته به اضطراب است. 
در اینجا نیز انگار همچون در شــعر موحد با گوشــی سروکار داریم که 

دچار اختلال گشته و صداهایی ناشنیدنی را در دل 
شب می شــنود، صداهایی که وحدت «شب، رود، 
ماه و اشیاء قدیمی جهان» را برهم می زند. صدایی 
دال بر این که «نطفه حادثه ای بســته می شــود»، 
صدایــی که خبــر از «توفانــی» دارد که «کســی 
نمی تواند سرشــت آن را تشخیص دهد». با توجه 
به پس زمینه سیاســی شعر خصلت این صدا بهتر 
معلوم می شود: «شــاید نیما در فاصله استعفای 
مصــدق و آمــدن قوام الســلطنه و اعــاده دولت 
مصدق در نتیجه قیام مــردم در تاریخ ۳۰ تیر این 
شعر را سروده باشد». نیما نه تنها برخلاف سپهری 
ایــن صدای مبهــم را خفــه نمی کنــد، بلکه این 

همهمه شنیده شده  از دور را از درون مضاعف می کند. این مضاعف شدن 
صدا از درون به دو چیز در شــعر نیما پیوند می خورد: بندِ آب و دریا. او 
تمایزی قائل می شــود میان این صوت مبهم و آوازهای آدمیان. شاعر با 
گوش ناممکن خود گوش می دهد و تمایزی می گذارد میان صدایی که از 
بندِ آب، آنجا که آب بند می آید و دچار انسداد می شود، و آوازهای آدمیان 
که از دریا می آید. شاعر با تمایز گذاشتن میان بندِ آب و دریا شکاف درونی 
خود مفهوم مردم را نشــان می دهد، مردم مفهومی اســت که از درون 
دوپاره شــده است و واجد تنشی دیالکتیکی است، مردم می تواند همان 
وحدت خیالی مردم در روایــت فاتحان، مردم در مقام یک کل یکپارچه 
بدون باقی مانده، باشد یا آن پسمانده مردم که درون وحدت خیالی مردم 
در روایت فاتحان شکاف ایجاد می کند. درواقع در یک سو «حالت/دولتِ 
تام شــهروندان حاکم و ادغام گشته و در قطب دیگر تبعید فلک زدگان، 
ستمدیدگان و مغلوبان» را داریم.xix شاعر گوش می دهد و صدای آمده 
از بنــدِ آب را صدایــی می داند که «زبان گروهی بریــده از دریای خلق» 
اســت «که آنها را زورمندان گرد هم آورده اند و شــعاری را در دهانشان 
گذاشــته اند تا حقانیت خواست ها و شــعارهای مشترکشان خودجوش 

دریای جامعه را مخدوش کنند»، صدای مردمی که در سیاست راستین 
قســمی انســداد ایجاد می کنند. به همین دلیل اســت که نیما می گوید 
«صدای آدمی این نیســت». اما آوازهای آدمیــان همان صدای هیچی 
اســت که همه می شــود، همان مردمی که وحدت خیالی مردم روایت 
فاتحان را به هم می ریزد، همان سوژه ای که به خطاب کلی رخداد آری 
می گوید، همان مردمی که «هنوز بناست تحقق یابد» و در راه است؛ اما 
مســئله بازهم پیچیده تر می شود. شاعر تأکید می کند آوازهای آدمیان را 
«از بر دارد»؛ از بر بودن موضوع خاطره و حافظه را وسط می کشد؛ شاعر 
به خاطره قیام مردم وفادار اســت. هیبت صدای مردم را به  یاد می آورد 
و دلتنگــی اش نیز به خاطر وفاداری اش بــه همین صدای جمعی مردم 
اســت که آن را از بر است. ازقضا تعبیر «از بر داشتن» نیز صدا و نوشتار 
را بــه  هم پیوند می زند. واژه «بر» در ترکیب «از بر داشــتن» همان «بیر» 
است به معنای حافظه، خاطره و نوشته مکتوب که ظاهراً دبیر نیز از آن 
ســاخته شده؛ در فرهنگ دهخدا بر اســاس منابع متعددی این احتمال 
مطرح شــده که واژه «دبیر» همان «دو بیر» اســت به معنای کسی که 
دو نوع حافظه دارد که یکی در دل اســت و دیگری مکتوب. در فرهنگ 
دهخدا در برابر واژه «دبیره» آمده اســت: «در یکی از رساله های معتبره 
به نظر آمده که دبیر در اصل «دوبیر» بود به ضم دال چه «بیر» به معنی 
حافظه اســت و منشی هم صاحب دو حافظه نظم و نثر می باشد و نزد 
بعضی دبیر به فتح معرب همین دوبیر اســت. دبیر و دویر نویسنده نامه 
و در اصــل دوبیر و دوویر بوده و نیز «ویر» به معنی حافظه اســت یعنی 
آن که حافظه نظم و نثر دارد ... و در بعضی شــروح انوری گفته که دویر 
در اصــل دوویر بوده یعنی صاحــب دو ادراک و دو حافظه چه او را دو 
ادراک باید یکی برای جمع کردن معانی در دل و دیگر برای جمع حروف 

به قلم، به خلاف دیگران که یک ادراکشان بسنده است.»
پورنامداریان در خوانش خود درنهایت نکته ای را اضافه می کند 
که سطرهای نهایی شعر را معنادار می کند: «ری را، ری را... دارد هوا 
که بخواند در این شــب سیا. او نیست با خودش او رفته با صدایش 
اما خواندن نمی توانــد». او آوازهای آدمیان را به «خاطره ای از یک 
قیام مردمی» پیوند می زند: انقلاب مشروطه. دریا و آوازهای آدمیان 
در این شــعر نوعی دال بر بالقوگی مردمی اســت که خواندنش و 
صدایش دچار انســداد شــده اســت، مردمی که با صدایش رفته و 
دچار انسداد گشته و خواندنش در وضع کنونی ناممکن شده؛ شعر 
نیما تلاشــی اســت برای حفظ بالقوگی صدای مــردم، تلاش برای 
وفاداری به قســمی انفعال فعال، گوش او گوشی است مختل شده 
کــه آوازهای آدمیان را ثبت و از بر می کنــد. به قول بزرگ نیا «گاهی 
باید فقط صدایی بــود... معلق میان ماندن و باریدن»؛ معلق ماندن 
میــان ماندن و باریدن برای نیما یعنی وفــاداری به صدا و آوازهای 
سوژه های آن قیام که اشباحش مدام به سراغ نیما می آیند، وفاداری 
به مردمی که هنوز بناســت تحقق یابد و در راه است. و همین است 
کــه معلــوم می کند صوت واژه ری را در «آســتانه زایش» اســت یا 

xx.«فرسایش»، «ناله مرگی است یا میلادی»
نیما در شــعری دیگر نیز به ســراغ صدا و پیوندش بــا دریا می رود: 
شــعر «هاد». هاد به عربی یعنی «صدای دریا از دور». جالب است که 
نیما نیز همچون موحد در شــعر Tinnitus عنوان شعرش را به زبانی 
دیگــر آورده تا غرابــت این صدا را حفظ کند. در این شــعر نیز بحث بر 
ســر نوعی هم نواکردن گــوش با «نهفت صدایی» اســت: «طوفان زده 
اســت هیبت دریا/ و انگیخته نهفت صدایی/ در گوشه ها نهان/ دریای 
بیکران./ اندیشــه های گوش ات را/ و گوش های پرشــده ز اندیشه های 
دور/ مــی دار جفت/ با آن صدا نهفت/ می بــاش هم نوا/ با آن خبر که 
هیبــتِ دریای تیره گفــت». هم نواکردن گوش با آن صدای ناشــنیدنی 
نیازمند پروراندن گوشــی ناممکن است، گوشــی همچون گوش سوژه 
شــعر موحد، که صداهایی ناشنیدنی را می شــنود، یا چنان که خود در 
شــعر «شب همه شب» می گوید: «با صداهای نیم زنده ز دور/ همعنان 
گشــته هم زبان هســتم». رســتگارکننده خواهد آمد «با نوبتی که زخمِ 
شکســتش/ بر صخمِ اســتخوان بفزدوســت/ با آن صدا که از رگ دریا 
شــکافته/ همچون خیالِ ناگه بیدارِ محرومان». اما مسئله بر سر «زخم 
شکســت» اســت و نوشــتاری که این زخم، خود را در آن ثبت می کند 
(«اندیشه ایســت او را/ تا بر نشانه راست نشاند»)، و صدایی که صدای 
شــبح وار شکست خوردگان اســت که باید با صدای زخمین آن که «در 
گوشــه ها نهان» اســت هم نوا شــد. این صدا که «از رگ دریا شکافته» 
همان صدای «آوازهای آدمیان» است که سوژه های وفادار به آن گوش 
می بندنــد، همــان «نطفه بندِ دوران» که در «نهان جاش نهان» اســت: 
«به جــان باش جویای آن نهفت». گوش دادن بــه این صدای دور، به 
آنچه نیما «هاد» می نامد وفاداری به «زخم شکســتی» اســت که «بر 
صخم اســتخوان بفزدوست» و وفاداری به «نهفت صدایش» وفاداری 
به بالقوگی مردم است زیرا چنان که نیما در شعر «ناقوس» می گوید: «از 

نطفه به پاشده ره باز می شود».
مســکوب در جایی گفته اســت پــروژه هدایت از عوارض شکســت 
مشروطه، «همین شکســت در تحقق آزادی»، است.xxi این نکته ازقضا 
به نوعی درباره نیما نیز صدق می کند. آرمان های شکست خورده مشروطه 
همچون اشــباح و صداهایی شبح وار به سراغ ســوژه های وفادار می آیند 
و این همانیِ شــبِ به ظاهر مطلق را برهم می زنند. گویی کار سوژه های 
سیاست قسمی «کار شب پایی» اســت و گوش دادن به صدای همهمه 
مردم که با گوشــی ناممکن باید آنها را شنید. نیما 
پای شکســت را وســط می کشــد، مردمی که در 
وضعیت کنونی با خود نیست و خواندن نمی تواند، 
امــا باید به صــدای خاطرات جمعــی و آوازها و 
زخم های آن مردم که از خطابِ دولت کســر شده 
و همچون شــکافی درون همان مــردمِ آرمیده زیر 
لوای دولــت عمل می کند وفــادار بماند، با گوش 
ناممکنش این صداها را بشــنود و آنها را از برکند. 
زیرا اگر دشمن پیروز شود، حتی مردگان نیز در امان 

نخواهند بود.
همین نشــان می دهد که خوانش هــای یونگی از 
نیمــا تا چه حد اخته و ارتجاعی اند و چرا صداها و 
آوازهای بی تن و جمعیِ شنیده شــده در شعر نیما، برخلاف نظر محمود 
فلکی، به هیچ وجه صداهایی اسطوره ای نیستند، بلکه صدای سیاست اند، 
صدای اشــباح مشــروطه که زخمِ مدرنیته درهم کوبیده شــده به وسیله 
«دست آهنین سردار سپه»xxii را به ســوژه های وفادار یادآوری می کند، 
صدای آوازهای آدمیانی که با وفاداری به شکســت های گذشته، به قول 
آدورنو قصد رهاشدن از ترس اســطوره ای را دارند. صدای ری را به جای 
آن که ســوژه را همچون صدای آشــنای شعر ســپهری غرق در آرامش 
عرفانی کند، همچون زنگ ناقوس و هشــدارباشِ جرس سوژه را دوپاره 
و مضطرب می کند زیرا این صدا آغشــته به امر واقعی اســت و سوژه را 
وادار می کنــد بالقوگی های گذشــته را حفظ کند و خــواب هیبت دریا را 
ببیند: «یک شب درون قایق دلتنگ/ خواندند آن چنان،/ که من هنوز هیبت 
دریا را/ در خواب/ می بینم». در شــعر نیما که در آن «مجالی دم استادن 
نیســت»xxiii، همیشــه باید گوش به زنگ بود، به صدای ناقوس و زنگ 
کاروان و همهمه های ناشــنیدنی گوش سپرد: «شب همه شب شکسته  
خواب به چشــمم/ گوش بر زنگ کاروانستم/ با صداهای نیم زنده ز دور/ 

همعنان گشته هم زبان هستم».

سه.
صدایی که در شعر موحد و نیما شنیده می شود صدایی است گسسته 
 از معنــا و مبهم و این ابهام بهتر از هرجــای دیگر در بحث های فراوانی 
که حول معنای کلمه «ری را» شــکل گرفته خــود را بروز می دهد؛ صدا، 
چنان که ملادن دالر نشــان می دهد، ما را با یک ســه راهی روبرو می کند: 
صدایی که صرفاً منتقل کننده معناســت، صدایی که به مثابه قسمی ابژه 
فتیشیستی عمل می کند که می توان از آن لذتی زیباشناختی برد؛ و صدا در 
مقام ابژه که کارکردی اضطراب آور دارد و آغشــته به امر واقعی و مغاک 
سیاست است: «صدایی که در انتقال معنا دود نمی شود و به هوا نمی رود 
و در ابژه ای که مورد ســتایش فتیشیستی قرار می گیرد صلب نمی گردد؛ 
بلکــه ابژه ای اســت که نقش قســمی نقطه کور در صداکــردن، نقش 
به هم زننده و آشــفته کننده لذت زیباشناختی را دارد»؛ این صدای سوم به 
اضطراب و سیاست گره می خورد و صدایی است که «هسته خطرش» در 
این واقعیت نهفته که «خود را از کلمه خلاص کرده و صدایی فراســوی 
لوگوس و فراســوی صدای قانون اســت»، همچون صداهای نهفته در 
مجموعــه «برای آنکه صدایم باد اســت»، مجموعه ای که با یکی کردن 
«صدا» و «باد» خصلت سرگردانی و ویرانی به آن می بخشد و صداهایی 
را تجســم می بخشد که همچون باد می چرخند و جایی برای فرود آمدن 
نمی یابنــد. کل این مجموعــه درواقع نوعی تقلای دائمی اســت برای 
مفصل بندی دوباره و دوباره و دوباره صدا و سرگردانی و خصلت بادگونه 
آن: «و در صداســت/ صدا که هست و صدا که بود و/ در صداست یعنی 
تنها صداســت که؟ صدا که چه بود یعنی/ و چیست به وقت هلاک». به 
تکرار وردگونه کلمه «صدا» در این سطرها توجه کنید؛ فرض کنید کسی 
یک کلمه واحد مشخص را مدام در بیخ گوش شما تکرار کند؛ اتفاقی که 
می افتد این اســت که صدا حالتی هیپنوتیزم وار می یابد، انگار آن کلمه از 
معنایش تهی می شود و حالتی «لَخت و ساکن» می یابد، آن کلمه بدل به 
صدایی باقی مانده و عاری از معنا می شــود؛ تکرار وردگونه کلمه «صدا» 
در این سطرهای بزرگ نیا دقیقاً به شکلی آیرونیک با خود کلمه صدا چنین 
می کنــد و این همهمه صداها را بدل به صدایی باقی مانده می کند که در 
نوشتار حاصل از پسمانده این فرایند ثبت می شود، صدایی ساکن و لخت 

که شبح وار تسخیرمان می کند.
 باید نسبت این قسم صدا را که «به وقت هلاک» پیوند خورده و «بعدی 
از صداســت که نقطه مقابل شفافیت نفس، معنا و حضور است» با دو 
نوع صدا مشخص کرد؛ این صدای آغشته به اضطراب و سیاست، حقیقتِ 
انکارشده این دو نوع صداست: آن صدای از معنازدوده شده براهنی وار که 
به قسمی کیف و شعف و خوش باشی پست مدرن گره خورده است، و آن 
صدای آشنا و تلطیف شــده سپهری وار. موحد در یکی از مصاحبه هایش 
می گوید یکی از آیرونی های تاریخ ما آن اســت که غیرسیاسی ترین شاعر 
ما یعنی ســپهری به شــاعر اصلی ما پس از انقلاب بدل شــد. این گونه 
محبوبیت سپهری خود قســمی سمپتوم است و یکی از دلایل آن را باید 
در این نکته جست که ســوژه معاصر ما سوژه ای خودشیفته استxxiv؛ 
چنین ســوژه ای گویا با خود به وحدت و باخودهمانی رســیده اســت و 
دیگر ندای هیچ رخداد یا حقیقتی در دل خودشــیفتگی او شکافی ایجاد 
نمی کند، و چه کسی بهتر از سپهری با آن وجوه پیشامدرن و روستاستایی  
و بدوی گرایی اش به چنین باخودهمانی خودشیفته واری پروبال می دهد؟ 
خواندن شــعرهای فــروغ و نیما و موحد و بزرگ نیــا یعنی پرورش دادن 
گوشــی ناممکن که ردپای صدای اشــباحی را می شــنود که در هوا پرپر 
می زنند، پرورش چنین گوش ناممکنی مستلزم پاره شدن و «ترک خوردن 
چینی» آن خودشیفتگی و باخودهمانی سپهری وار است؛ با ترک خوردن 
دیوار صلب خودشیفتگی است که سیاست می تواند دوباره روی صحنه 
بیاید. برخلاف صدا در شــعر سپهری، صدا در مقام ابژه، چنان که در شعر 
نیما دیدیم، با خصلت  شــبح وار خود نشان می دهد که زیباشناسی تاریخ 
رنج اســت و ربطی به خوش باشــی و ســورچرانی با زبان و عرفان بازی 
پســت مدرن ندارد؛ این صداها صدای اشباح گذشتگان شکست خورده و 
آرمان های درهم شکسته  آنان اند که مدام به سراغ ما می آیند و از ما تحقق 
چیــزی را می طلبند که تحققش نه تنها ما را بلکه گذشــتگان و مردگان 
را نیز رســتگار می کند. به راستی «اگر ماتریالیسم تاریخی بناست که پیروز 

xxv«.شود، باید از خدمات صدا بهره ببرد
پي نوشت ها:

i. برای توضیح کامل این موضوع در بطن نمودار لکان می توانید به مقاله 
«چه می خواهی؟» ژیژک، ترجمه مازیار اسلامی رجوع کنید.

ii. برای دنبال کردن مســئله مادیت زبــان و درک بنیامین از این موضوع 
در نمایشــنامه های باروک می توانید رجوع کنید به کتاب «والتر بنیامین: 

به سوی نقدی انقلابی»، نشر مرکز.
iii. رجوع شود به کتاب «پنهان در آینه».

iv. از مجموعه «برای آنکه صدایم باد است».
v.  از شعر «شب همه شب»، نیما یوشیج.

vi. این ترکیب را لوکاچ در کتاب «نظریه رمان» به کار می برد.
vii. تأمــل درباره تفاوت اساســی میان «وســعت بــی واژه» و فی المثل 

«وسعت بی معنا» را مدیون اشاره و صورت بندی نیما پرژام هستم.
viii.  رجوع کنید به مقاله «دریافت ظلمت»، چاپ شــده در ســایت 

«تز یازدهم».
ix.  رجوع کنید به مقاله «ساخت، نشانه و بازی در گفتمان علوم انسانی»، 

نوشتار و تفاوت، ترجمه عبدالکریم رشیدیان.
x. supplementarity
xi. originary self-presence
xii. misrecognition
xiii. به نقل از کتاب «کوتاه ترین سایه»، زوپانچیچ، ترجمه صالح نجفی و 

علی عباس بیگی.
xiv. «امــا نمی داند تا کجــا بوزد/ که پیدایت کند/ بــر تو بپیچد و / 

عریانت کند».
xv. قطعــاً تفاوت هایی اساســی میان قرائت آگامبــن از صدا و آوا و 
قرائت لکانی از همین موضوع هســت زیرا بحث اصلی آگامبن بر سر 
گشــودن گرهی اســت که زبان و مرگ را به هم پیوند زده و هم چنین 
بر ســر گذر از منفیتی که اتوس سوژه را دوپاره کرده است؛ شاید بعداً 
ســر فرصت به میانجی تفسیر دقیق این شعرِ خاصِ بزرگ نیا انگشت 

روی این تفاوت ها بگذارم.
xvi.  از شعر «یک مایه در دو مقام».

xvii. در خوانشم از این شعر نیما مدام از تفسیر آقای پورنامداریان و کتاب 
خوب ایشان، «خانه ام ابری است»، استفاده کرده ام.

xviii. «صوت واژه» را شاملو در شعر «یک مایه در دو مقام» به کار می برد.
xix.  بــرای توضیح دقیق این دوپارگی مفهــوم مردم می توانید به مقاله 

«مردم چیست؟» در کتاب «وسایل بدون هدف» آگامبن رجوع کنید.
xx.  از شــعر «یک مایه در دو مقام»: «صوت واژه  ای بود این در آستانه ی 

زایشی یا فرسایشی؟/ ناله ی مرگی بود این یا میلادی؟»
xxi.  به نقل از کتاب «بر مزار هدایت»، اسحاق پور، ترجمه باقر پرهام.

xxii این ترکیب را شاهرخ مسکوب در کتاب «داستان ادبیات و سرگذشت 
اجتماع» به کار می برد.

xxiii. از شعر «دل فولادم».
xxiv. برای توضیح کامل این موضوع و پیامدهایش می توانید به کتاب «کژ 

نگریستن» مراجعه کنید.
xxv.  به نقل از «صدا و دیگر هیچ».

صدایت می کنند؟
 محسن ملکى

مسکوب در جایی گفته است 
پروژه هدایت از عوارض شکست 

مشروطه، «همین شکست در تحقق 
آزادی»، است.این نکته ازقضا 

به نوعی درباره نیما نیز صدق می کند. 
آرمان های شکست خورده مشروطه 
همچون اشباح و صداهایی شبح وار 
به سراغ سوژه های وفادار می آیند 

و این همانیِ شبِ به ظاهر مطلق را 
برهم می زنند

آغاز در شعر «ندای آغاز» سپهری 
بیش از آن که فراخواندن سوژه به 

نگریستن به چاهِ ویلِ منفیت باشد، 
نوعی واپس روی و بازگشت به 

طبیعتی تلطیف شده است. 
این آغاز دقیقاً قسمی خاستگاه 

توپر و عاری از تنش است، قسمی 
واپس روی به خاستگاهی خیالی. 
طبیعت همان خاستگاه خیالی و 

پناهگاه سوژه است


