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Abstract 

This study, drawing on Reza Baraheni’s theory of languageness, 

examines the relationship between poetry and music in Language 

Poetry and seeks to demonstrate how this mode of poetry departs from 

the conventional function of language as a medium for representing 

reality, moving instead toward a sonic and performative experience. 

The central problem of the study is that many critiques directed at 

Language Poetry have been shaped by criteria that evaluate language 

in relation to meaning, imagery, and reference to the external world. 

In Baraheni’s view, however, poetry operates on a level beyond these 

criteria, where language is transformed into a material for musical 

creation. The aim of the article is to elucidate this shift and to show 

how such concepts as syntactic deviation, sematic defamiliarization, 

polyphony, and linguistic madness contribute to the formation of this 

experience. The study employs a descriptive-analytical method based 

on a theoretical reading of Baraheni’s works. The findings suggest that 

if the criteria of criticism are shifted from language’s reference to 
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external reality toward its reference to music and the auditory qualities 

of the text, many negative judgments about Language Poetry will 

require reconsideration. The significance of this study lies in its 

potential to provide a more precise mode of criticism, one better 

aligned with the internal logic of Language Poetry. 

 
Keywords: Language poetry, poetic language, languageness, music, 

literary theory, Reza Baraheni 

 

Extended Abstract 

Introduction 

Language poetry has often been evaluated according to critical criteria 

that examine language in relation to meaning, imagery, and its 

reference to the external world. From this perspective, poetic language 

is expected to convey a recognizable meaning, create vivid images, or 

represent an identifiable reality. However, such criteria may not 

adequately explain the poetic innovations associated with Reza 

Baraheni’s theoretical and creative works. In Baraheni’s view, poetry 

operates beyond the conventional relationship between language and 

external reference. Language is not merely a transparent medium for 

transmitting meaning; rather, it becomes the material through which a 

new poetic and musical experience is created. This article examines 

the relationship between poetry and music in Baraheni’s conception of 

language poetry. It focuses on the ways in which language, once 

released from its conventional semantic and referential functions, 

acquires an autonomous aesthetic value. The study particularly 

investigates the role of syntactic deviation, semantic disintegration, 

polyphony, and linguistic madness in the formation of this poetic 

experience. 
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Theoretical Framework 

The theoretical framework of this research is based on Reza 

Baraheni’s views concerning the nature of poetry and poetic language. 

In this framework, poetry cannot be reduced to the communication of 

a predetermined message or the representation of an external object. 

Instead, the poem is understood as an event that emerges through the 

interaction of sounds, rhythms, words, syntactic structures, and 

multiple voices. From this perspective, the musicality of poetry is not 

limited to traditional rhyme, meter, or harmonious sound patterns. It 

also includes the rhythm of syntax, the recurrence and displacement of 

words, the disruption of ordinary semantic relations, and the 

interaction of different voices within the text. Consequently, a poem 

may produce meaning not only through semantic clarity but also 

through sound, repetition, ambiguity, interruption, and the creative 

reorganization of linguistic elements. 

 

Methodology 

This study employs a descriptive-analytical method. It is based on a 

theoretical reading of selected works and critical ideas by Reza 

Baraheni. The analysis focuses on the principles through which 

language poetry challenges conventional expectations concerning 

meaning, syntax, reference, and coherence. The research does not 

approach the poems primarily as representations of an external reality. 

Instead, it examines the internal relations among linguistic elements 

and considers the auditory and musical qualities of the poetic text. In 

this regard, concepts such as syntactic deviation, semantic 

disintegration, polyphony, and linguistic madness are analyzed as 

mechanisms that transform language from a transparent means of 

communication into an independent material of poetic creation. 
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Findings and Discussion 

The findings indicate that many negative judgments concerning 

language poetry have resulted from the application of inappropriate 

critical standards. When poetry is evaluated solely on the basis of its 

relationship with semantic clarity, visual imagery, or external 

reference, linguistic practices such as syntactic deviation and semantic 

disruption may appear arbitrary or meaningless. However, if the 

critical focus shifts from the referential function of language to its 

musical and auditory dimensions, these features can be understood as 

essential components of the poem’s internal logic. Syntactic deviation 

plays a significant role in challenging established patterns of reading. 

By disrupting ordinary syntactic relationships, the poem prevents 

language from functioning as a predictable channel of communication. 

This disruption draws attention to the materiality of words and to the 

rhythm created by their arrangement. In this context, the reader is 

encouraged not only to interpret the poem semantically but also to 

listen to it and experience its linguistic movement. 

Semantic disintegration also contributes to the liberation of 

language from fixed and predetermined meanings. The absence of a 

single, stable meaning does not necessarily imply the absence of 

meaning altogether. Rather, it allows meaning to emerge through 

associations, repetitions, sounds, contrasts, and the interaction of 

different textual elements. Thus, the poem generates a dynamic field 

in which meaning remains open, unstable, and continually renewable. 

Polyphony is another important feature of this poetic structure. The 

presence of multiple voices challenges the authority of a single, 

unified speaker and creates a complex relationship among various 

perspectives, tones, and linguistic registers. Through polyphony, the 

poem becomes a space of confrontation and coexistence among 

voices, thereby expanding its musical and semantic possibilities. 
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The concept of linguistic madness further intensifies this process. In 

Baraheni’s conception, linguistic madness should not be interpreted 

simply as disorder or irrationality. It may be understood as a deliberate 

departure from the normalized rules of language and as an attempt to 

discover new possibilities within the linguistic system. Through this 

departure, the poem exposes the limitations of conventional language 

and creates new forms of rhythm, sound, and expression. 

 

Conclusion 

The analysis demonstrates that poetry, particularly language poetry in 

Reza Baraheni’s thought, cannot be adequately judged through criteria 

based exclusively on representation, semantic clarity, imagery, or 

reference to the external world. Such criteria overlook the musical and 

material dimensions of poetic language. When the critical standard is 

shifted from the referential function of language to its musicality and 

auditory quality, many of the negative evaluations directed at 

language poetry require reconsideration. In this framework, syntactic 

deviation, semantic disintegration, polyphony, and linguistic madness 

are not signs of poetic weakness or meaningless disorder. Rather, they 

are strategies through which language becomes an autonomous 

material of poetic creation. The poem establishes its identity through 

sound, rhythm, repetition, disruption, and the interaction of multiple 

voices. Therefore, a more appropriate criticism of language poetry 

must be founded on the internal logic of the poem and on the specific 

ways in which it produces musical and aesthetic experience. This 

study may contribute to the development of a more precise and 

context-sensitive approach to the criticism of language poetry. Such 

an approach recognizes that the poem’s significance may lie not only 

in what it says or represents but also in how it sounds, moves, 

disrupts, and creates new possibilities for language. 

  



 

 

 مقالۀ پژوهشی

 در ترازوی موسیقی: شعر

 تحلیلی بر نظریة زبانیت رضا براهنی

 1* ابراهیم حسنکلو 

 (55/22/5021پذیرش:  62/26/5021دریافت: )

 چکیده

 زبان شعرِ در را موسیقی و شعر میان نسبت براهنی، رضا زبانیتِ ۀبا تکیه بر نظری پژوهشاین 

 در زبان معمول کارکرد از شعر، نوع این چگونه هک دهد نشان کوشدمی و کرده بررسی

 مسئلۀ. کندمی حرکت اجرایی و صوتی تجربۀ یک سوی به و گیردمی فاصله واقعیت بازنمایی

 شکل معیارهایی پایۀ بر زبان، شعر بر واردشده نقدهای از بسیاری که است آن پژوهش اصلی

 که حالی در سنجند؛می بیرون جهان به اعارج و تصویر معنا، با نسبت در را زبان که اندگرفته

 برای ایماده به آن در زبان و کندمی عمل معیارها این از فراتر سطحی در شعر براهنی، نگاه در

و  تبیین کندجایی را شود. هدف مقاله آن است که این جابهش موسیقایی بدل میآفرین
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و جنون زبانی چگونه در ساختن  دهد مفاهیمی مانند نحوگریزی، معنازدایی، چندصدایی نشان

تحلیلی و مبتنی بر خوانش نظری آثار ـ  این تجربه نقش دارند. روش پژوهش، توصیفی

دهد که اگر معیار نقد از ارجاع زبان به واقعیت بیرونی های مقاله نشان میبراهنی است. یافته

های منفی از داوریبه سمت ارجاع آن به موسیقی و کیفیت شنیداری متن منتقل شود، بسیاری 

 تواندمی که دارد اهمیت رو آن از پژوهش این. بود خواهند بازنگری نیازمند زبان شعر ةدربار

 .سازدشعر زبان فراهم  تر با منطق درونیِتناسبم و تردقیق نقدی برای ایزمینه

 : شعر زبان، زبان شعر، زبانیت، موسیقی، نظریۀ ادبی، رضا براهنی.های کلیدیواژه

 

 درآمد  .1

آنچه در این پژوهش قرار است مورد تحلیل و بررسی قرار گیرد، امکان بازخوانی 

های از رهگذر منطق موسیقایی و ویژگی  ـ « زبانیت»موسوم به   ـ نظریۀ شعر براهنی 

های پیشین شعر تنها مسیر خود را از دیگر جریاننه 5652آن است. براهنی در دهۀ 

نیز گسست. این  5612و  5602های کلی از براهنیِ دهههمعاصر جدا کرد، بلکه ب

ای تئوریزه به شیوه هاخطاب به پروانهبرانگیز ساز و چالشگسستگی در کتاب جریان

مانیفست  ۀشد و در بستر شعرهایی جامۀ عمل پوشید که براهنی در انتهای آن مجموع

جامعۀ ادبی گذاشت. در اختیار « چرا من دیگر شاعر نیستم؟»خود را تحت عنوان 

جمله رو شد؛ برخی منتقدان، ازتی روبههای متفاونظریۀ زبانیت از آغاز با واکنش

)رویایی،  بودن به چالش کشیدند رؤیایی و باباچاهی، آن را از منظر نحوی و نوآورانه

در مقابل، شماری از منتقدان نزدیک به (. 552و 19: 5698؛ باباچاهی، 585: 5025

)آزرم،  اندراهنی، بر اهمیت جنبۀ اجرایی و موسیقایی شعر او تأکید کردهفضای فکری ب
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از بدو تولد، محل نزاع « زبانیت»بنابراین، نظریۀ (. 2: 5686فال، ؛ فرخ591: 5691

 های شعری متفاوت بوده و به تمامی طرد یا قبول نشده است. جریان

به بحرانی در شعر معاصر  رسد نظریۀ براهنینظر میی منتقدان بهبا توجه به آرا

است و تمرکز خود را « نحوستیزی»ای که ویژگی برجستۀ آن نظریه ؛تبدیل شده است

در این نظریه، مرکز ثقل « معنا»کند. اما مسئلۀ معطوف می« زبان»بر « بیان»به جای 

 معنا یا ضدمعنا باشد؟ به بیانی دیگر، آیا هرم انسان،تواند بیهاست. آیا زبان میجدل

مسئله این است که چگونه تواند تنها بر یک رأس خود بایستد؟ زبان، و جهان می

را پی گرفت و نشان داد « شعر زبان»توان با مبنا قرار دادن موسیقی، منطق نوشتارِ می

با انتقال نظام ارجاع از زبان همچنین، یابد. بندی و سامان میاین شعر چگونه صورت

معنایی را در چارچوبی اجرایی مربوط به نحوستیزی و بی توان نقدهایبه موسیقی، می

تحلیلی و  ـ صدد است تا با روش تفسیری نتیجه، این پژوهش در. دربازخوانی کرد

رویکرد نقادانه، امکان تبیین نظریۀ شعر براهنی را در بستر مفاهیم موسیقایی توضیح 

 دهد و منطق تولید شعر را در این نظام نظری روشن سازد.

 

 پیشینة پژوهش. 2

تاکنون به انجام رسیده است که از « موسیقی شعر»های گوناگونی با موضوع پژوهش

شفیعی کدکنی اشاره کرد. نویسنده در  (5689) موسیقی شعرتوان به ها میترین آنمهم

این کتاب، موسیقی شعر را به چهار گروه بیرونی، کناری، درونی، و معنوی تقسیم کرده 

مجموعۀ عواملی پردازد. کدکنی موسیقی شعر را م به توضیح و تفسیر میو ذیل هر کدا

بخشیدن آهنگ و توازن، امتیاز  زبان شعر را از زبان روزمره، به اعتبارِ»داند که می

ها و تشخص بخشند و درحقیقت از رهگذر نظام موسیقایی سبب رستاخیز کلمهمی
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آهنگر در پژوهشی دیگر با عنوان (. دشتی8و 5: 5689) «شوندمی ها در زبانواژه

(، به عوامل موسیقایی شدن شعر سپید پرداخته و 5688) «موسیقی شعر سپید فارسی»

های بلند، و شیوة پلکانی نوشتن را در کنار عوامل سنتی عناصری همچون مصوت

(. مقالات دیگری با موضوع موسیقی در 505)همان:  داندباعث آهنگین شدن آن می

تأملی در »کنیم: ها بسنده میاند که به ذکر چند نمونه از آنه انجام رسیدهشعر معاصر ب

ساز در موسیقی شعر فروغ عناصر سبک»نیا؛ ( از یوسف5680) «موسیقی شعر امروز

 «موسیقی دیداری در شعر شاملو»پور آلاشتی؛ و ( از دلاور و حسن5685) «فرخزاد

 ( از رحمدل و روشان.5688)

اند: شفق و بحرانی در هایی نیز به نظریۀ رضا براهنی پرداختهاز طرفی پژوهش

( 5698) «براهنی رضا شعر بر تأکید با هفتاد، دهۀ در زبان شعر جریان»ای با عنوان مقاله

هایی که به زبان شعر ها و بحرانو فرصت« شعر زبان»های پس از برشمردن ویژگی

با نو کردن زبان شعر و متناسب کردن آن توانست این جریان می»نویسند: افزاید میمی

اما این امر  ،با شرایط و اقتضائات زمانه، شعر نو فارسی را در مسیر بهتری قرار دهد

منطقی بر معنازدایی های نظری و عملی و تأکید افراطی و غیرحاصل نشد و با تندروی

لایی از گسیختگی زبان و نادیده گرفتن بلاغت سخن، این فرصت طهمو تخریب و از

ها: دربارة خطاب به پروانه»(. همچنین مقالۀ 522)همان:  «شعر معاصر فارسی گرفته شد

( پیش از آنکه به خود نظریۀ زبانیت بپردازد، 5691)رحیمی،  «نظریۀ شعری رضا براهنی

نقد دیدگاه براهنی نسبت به نیما و شاملو را مدنظر قرار داده و معتقد است براهنی به 

پایه شده که در نگرد و همین مسئله سبب انتقاداتی گاه بییک جریان نمی ۀبمثانیما به

(. و در پژوهشی دیگر، قنبری ذیل عنوان 652 ـ 589)همان:  شوددام مغلطه گرفتار می

 ( تمرکز خود را بر مسئلۀ معنامندی در نظریۀ براهنی گذاشته است. 5680) «شعر زبان»
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ریۀ زبانیت براهنی را در معنا و مضرب موسیقی بنابراین تاکنون پژوهشی مستقل نظ

رسد یکی از دلایل طرد و نفی این جریان از سوی نظر میبررسی نکرده است و به

جاست توجهی به همین موضوع است. اهمیت این پژوهش در آنمنتقدان و متفکران کم

بازخوانی  ها و مسائل این جریان راتواند بحرانکه نشان دهد چگونه بستر موسیقی می

مندان های شعر زبان در اختیار شاعران و دغدغهو امکان روایتی تازه از ظرفیت کند

 شعر معاصر قرار دهد. 

 

 مبانی نظری  .3

نظر گرفت: مبانی نظری شعر زبان در صلی را دربرای تحلیل شعر زبان، باید دو مؤلفۀ ا

نش، موسیقی نه عنصری اندیشۀ براهنی و نسبت ساختاری زبان و موسیقی. در این خوا

 .گیری فرم و ارجاع متن استسازوکاری برای شکلامکان ینی، بلکه یتز

 

 نظریة شعر در اندیشة رضا براهنی. 1ـ3

شعرِ شاعرِ کهن را پیش از آنکه او خود امضا »نویسد: براهنی در ابتدای نظریۀ خود می

شده و شده و تعریفدههای پیشاپیش آماکند، سنت امضا کرده بود و شاعر کهن از فرم

کرد: بیت، رباعی، مثنوی، غزل، قصیده، مستزاد، مسمط، شده، استفاده میمهر و امضا

ای که در ابتدا باید به آن توجه داشت تلقی (. نکته566: 5650) «قافیه، ردیف و غیره

انداز تنها به قوالب شعر فارسی محدود فرم از دیدگاه براهنی است؛ فرم در این چشم

شود. نغز آنکه براهنی پا را نیز شامل می« بیت»تری مانند ماند، بلکه ساختار کوچکینم

نگرد. به عبارتی، وی فرم می ۀمثابنیز به« قافیه و ردیف»را از این هم فراتر برده و به 

که سنت شعر   ـ ای از پیش موجود نیز به اراده« هجا»و « کلمه»حتی در سطح 
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که در نظر براهنی حتی شباهت آوایی در هجای پایانی رادهد؛ چتن نمی  ـ باشد 

کند. بنابراین با این کلمات نیز امری دستوری است و آزادی شاعر را از او سلب می

واقع به امکانات و کند دری که از فرم صحبت میرسد براهنی زماننظر میانداز بهچشم

ساختار جمله و حتی واژه  اندیشد. در این دیدگاه زبان تنهاهای زبان میمحدودیت

گیرند: نیست، بلکه تا هجا و حرف و صامت و مصوت نیز در قلمرو زبان قرار می

زبان باید به سوی مفردات زبان، زبانیتِ مفرداتِ خود زبان، برگردد، یعنی صدا، »

 «نگردای که دربارة خود زبان است اما به طنز به خود میصوت، حرف، کلمه، جمله

(5686 :65 .) 

در این مسیر که زبان شعر باید به سوی مفردات زبان حرکت کند، دیگر 

ساختارهای متداول دستور زبانی در صرف کلمات و نحو جملات به حاشیه رانده 

توان از ساختارهای شوند. در اینجا ممکن است این نقد وارد باشد که مگر میمی

های بعدی به ست و در بخشجاکه به  ـ صرف و نحو زبان پرهیز کرد؟ طبق این نقد 

تواند در شعر، جدا از شاعرش، برای خودش برود زبان نمی»  ـ آن پاسخ خواهیم داد 

رود، رود. در میو دستور نپذیرد. زبانی که در متن برای خودش برود از متن بیرون می

در « شعر زبان»از « شعر بیان»(. اما براهنی با تفکیک 56: 5682)رؤیایی،  «رودهدر می

دهد که در شعر حالی که بر این نقد آگاه است، از این جهت شعر زبان را پیشنهاد می

طور که ابزاری برای شاعر است تا جهان را بیان کند. به عبارتی، همان ۀمثاببیان، زبان به

شناسی و شماری را ابتدا در حوزة معرفتامکانات بی« جهان»رئالیسم، با رادیکالیزة 

های دیگری را گشود؛ ، افق«انسان»کرد؛ و رمانتیسم، با رادیکالیزة  سپس هنرها خلق

های بیشتری را در سعی در ارائۀ شعری دارد که فرصت« زبان»براهنی نیز با رادیکالیزة 

براهنی، فاصله گرفتن او از شعر بیان « دیگر نیمایی نبودنِ»اختیار بگذارد. یکی از دلایل 
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یک نکته را در نظر دارند، که اتفاقی برای انسان در  همه»زیرا شاعران نیمایی  ،است

طبیعت، تاریخ، و یا اجتماع افتاده، و شاعر در رابطۀ خود با طبیعت و تاریخ و اجتماع، 

ای که های شیوهرغم اختلافکند. از این بابت بهاین رابطه را به زبان شعر تبدیل می

ن نکته را فراموش کرد که همگی با توان ایکنند، هرگز نمیاین شعرا با هم پیدا می

)براهنی،  «دهندتبحرِ نه یکسان، بلکه متفاوتِ خود در زبان، زبان را وسیلۀ بیان قرار می

5682 :62 .) 

رغم نقدهای گوناگونی که در رد این طرز برخورد با زبان نوشته شده، براهنی علی

ئلۀ معنای سطرهای هایی را برای مخاطبان تدارک دیده است. وی در باب مسپاسخ

جو وکاونه که لذت بردن را در به تعویق افتادن میل جستشعر، با رویکردی روان

 مرگ حد تا آن، گاهمخفی یافتن تا شود مخفی معنی خواهممی من»نویسد: می 5،کندمی

زبان برای زبان شدن »(؛ همچنین 69ب: 5658) «باشد آرزومندانه معشوق، آغوش در

 های جدید زبانی را با قرارمعنا شدن غرق کند، تا حوزهدر خطر بی باید مدام خود را

(. 51الف: 5658) «ها، قابل لمس کنددادن درک لذت آنها در دوردست، با کشدادن آن

شناختی شعر زبان، همسو با رویکرد کانت در بحث از سوی دیگر، در باب لزوم هستی

زبان « ناب بودن»براهنی نیز از  6کند،میرا مطرح  6«غایتمندی بیغایت»زیباشناسی که 

تنها استقلال یک اثر از »گوید: در شعر زبان سخن می« شناختیحس زیبا»و ایجاد 

آورد و یا آن را از ناب بودن دور خارج از آن اثر است که آن را به صورت ناب درمی

اد تأثیر کند و برای این کار ما باید هدف شعر را تعیین کنیم... هدف شعر ایجمی

زیباشناختی است. و تنها آگاهی به عملکرد دقیق زبان شاعرانه به ایجاد این تأثیر کمک 

شناختی بر شعر زبان مجموع نگاهی زیبایی(. بنابراین، براهنی در528: 5650) «کندمی

که های دیگر شعر معاصر است، چرایاندارد و همین موضوع محل افتراق او از جر
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نیمایی معتقد است این اقدام شورشگرانه )و گاه خرابکارانه( اگر شعر پسا»مثال  برای

حاصل یک ضرورت زبانی ناگزیر و برآمده از عصیان درون و حس و شهود شاعرانه 

زعم رؤیایی که مستقیماً (؛ یا به62: 5658)باباچاهی،  «نباشد، راه به جایی نخواهد برد

 دهد: براهنی را مخاطب قرار می

دهی، یعنی غیبت جهان در شعر نمی ـ ای در داخل قطعهاع خارجیکه هیچ ارجاین

کند. یعنی حضور زبان شعر، ولی این غیبت را حضور توانای شاعر پُر در قطعه می

و ضمیر او. زبانی خودارجاع و ضمیری خودآگاه. ولی به من بگو اگر در این دو، 

باشند چی؟ قطعه تهی این ضمیر و آن زبان، توان و ظرفیت خودارجاعی را نداشته 

 (. 595: 5025ماند. تهی از شکل، تهی از خلق و ناچار تهی از معنا )می

 

 زبان، ارجاع، و مسئلة معنا. 2ـ3

های درس سوسور، تلقی بشر را از شده از کلاسشناسی نوین با جزوات گردآوریزبان

سور مدعی است واقع، سوبه آن ماهیتی قراردادی بخشید. درتغییر داد و « زبان»مفهوم 

بار نامیده شده است، به شکل یک قرارداد درآمده و از آن که نخستین« چیز»که هر 

کار داریم، و سرو« نشانه»بارتی، ما در زبان با زمان به بعد، آن نام را پذیرفته است. به ع

تشکیل شده است. تصویر صوتی هر نشانه را « مدلول»و « دال»هر نشانه از دو جزء 

(. ذکر این نکته 98 ـ 91: 5686)سوسور،  «مدلول»امیم و مفهوم نشانه را نمی« دال»

نظام »نویسد: بنا نهاده شده، چنان که سوسور می« تفاوت»لازم است که بنیان زبان بر 

 «اندبستههای معنایی همای از تفاوتست که به رشتههای آواییای از تفاوتزبان، رشته

همان صورت آوایی نشانه است و مدلول، معنای همان (. بنابراین، دال 556)همان: 

 شود. نشانه. در این نقطه است که مسئلۀ معنا در نظام ارجاعی زبان مطرح می
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است. در چارچوب این  0یکی از نظریات رایج در فلسفۀ زبان، نظریۀ ارجاعی معنا

نی، بر حسب ها و عبارات زباتوان بیان کرد که واژهدیدگاه، مسئلۀ معنا را چنین می

شوند. این موضوع که به ظاهر مقبول ارجاع به چیزهایی در جهان خارج، معنادار می

های هر زبان توان گفت تنها تعدادی از واژهافتد دچار معضلاتی است: در ابتدا میمی

های زبان، عینیتی دهند؛ در ثانی، اگر تمام واژهبه چیزهایی در جهان خارج ارجاع می

 رودبین میهای دستوری در زبان ازساخت جملهداشته باشند، امکان  در جهان خارج

هایی وجود دارند که به مدلول معینی (. بنابراین، در زبان دال62 ـ 65: 5690)لایکان، 

در زبان، خود را « نظام تفاوت»کنند. اینجاست که اهمیت در جهان خارج اشاره نمی

گیرد؛ گویی هر معناهای دیگر شکل می در خلأواقع، دهد. معنا، درپیش نشان میازبیش

طور طبیعی، کند. این رویکرد، بهواژه، با نفی دیگر واژگان، جایگاه خود را پیدا می

پیوند « واقعیت»های ارجاع صرف که زبان را مستقیماً به هایی را برای نظریهچالش

خارجی « مفهوم»یا « شیء»کند. اگر معنا صرفاً مبتنی بر ارجاع به زنند، ایجاد میمی

« ممکن»یا « عدم»، «هیچ»مدلولِ مشخص، یا مفاهیمی چون های بیباشد، پس این دال

واقع، در مواجهه با این چالش، زبان مدلولی دیگر کنند؟ دره در زبان معنا پیدا میچگون

کند. از این نظر، حتی هرمنوتیک را جای مصداق در جهان بیرونی پیشنهاد میرا به

تئوری براهنی نیز در وهلۀ اول، شکستن که خواند؛ چنان« هاعلم تأویل مدلول»ان تومی

 کند: ها را توصیه میچرخۀ هرمنوتیک مدلول

شکند، ها را هم میها، بلکه هرمنوتیک دالمدلول« هرمنوتیک»تنها زبانیت نه

های تشکیل و تشکل زبان کند، زبان را به ریشهتفسیرناپذیری را تعطیل می

شناسد و معنا را هم بخشی از وجود زبان میگرداند، جملۀ خالی از معنا و بیبرمی
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یابد آنکه معنی یا ساختار نحوی داشته باشد، حضور میدر بسیاری موارد بی

(5686 :62 .) 

نظریۀ ارجاع، در مواجهه با این معضلات، دستخوش تحولاتی شد. برخی، همچون 

تا ارجاع ظاهراً ناموجود را از طریق جملات  کوشیدند« نظریۀ اوصاف»راسل با 

(. برخی نیز 19 ـ 09: 5690)لایکان،  تر، به ارجاع ممکن بازگردانندتوصیفیِ پیچیده

معنای واژه را در کاربرد »فراتر رفته و   ـ اش در دوران دوم کاری  ـ مانند ویتگنشتاین 

بازی »و « بافتار»ی از (؛ بدین صورت که معنا تابع19: 5698) جو کردندوجست« آن

انداز، ارجاع، تنها یکی از رود. در این چشماست که واژه در آن به کار می« زبانی

ها، کاربردها، تر، از تعامل میان نظام نشانهکارکردهای زبان است و معنا به شکلی پیچیده

را  گیرد. این تحولات در فهم معنا و نظام ارجاع، ماو قراردادهای اجتماعی شکل می

کند: آیا تنها زبان قادر به برساخت نظام معناییِ تری هدایت میبه سمت پرسش بنیادین

کنند، ارجاعی است؟ و آیا مبنای تفاوت و کاربرد که در زبان، نقش اساسی ایفا می

های تری از ظرفیتها، ما را به درک عمیقاند؟ پاسخ به این پرسشمختص زبان انسانی

رغم نداشتن واژگان صریح، نظامی غنی از هد شد. موسیقی، بهرهنمون خوا« موسیقی»

و « کاربرد»)در زیر و بمی، ضرب، تمبر، دینامیک و...( را در خود دارد و « هاتفاوت»

توان کنند. بدین ترتیب، میگیری معنای موسیقایی ایفا مینقش محوری در شکل« اجرا»

خاص خود را بنا نهد « نظام ارجاعیِ»پرسید آیا موسیقی نیز قادر است، همچون زبان، 

زبان را از منظری نو بازخوانی کند؟ این همان پلی است که بحث « نظام ارجاعِ»یا حتی 

 را به سوی تحلیل موسیقایی شعر زبانِ براهنی هدایت خواهد کرد.

 

 نظام ساختاری و خودارجاعی ةمثابموسیقی به  .3 ـ 3

 نوشت: « ری موسیقی و شعر فارسیبحران رهب»زمانی که براهنی در مقالۀ 
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کنم که ها عرض میدانام، و هم از روی تئوری، به موسیقیمن هم از روی علاقه

اولاً دوست داشتم کارم موسیقی بود و نه شعر و رمان، و ثانیاً از دیدگاه تئوریک 

کنند، کشش کنم که همۀ هنرها وقتی به نوعی تجرید دست پیدا میعرض می

کنند، و اگر سرگذشت همۀ سوی موسیقی در مخاطب ایجاد میسحرآمیزی به 

ها شاید موسیقی باشد. خط و هاست، سرنوشت محتوم آنهنرها، ماهیت شکلی آن

موسیقی موسیقی، شعر نیست. رمان بیموسیقی، نقاشی نیست. شعر بیرنگ بی

 (؛ 96: 5655) رمان نیست. ولی، ولی

چرای وچونبتدا اشارة براهنی به اهمیت بیدر ابه چند نکتۀ مهم باید توجه کرد: 

بار از قلم وی بخشی به سایر هنرها، سخنی نیست که نخستینموسیقی در هویت

ای از والتر جمله« کلیات زیباشناسی»تراوش کرده باشد. بندتو کروچه در 

 ها پیش از براهنی گفتهکند که سالنقل می  ـ نویسندة انگلیسی قرن نوزدهم   ـ پیتر 

(. از این منظر 81: 5692) «کوشند تا به حالت موسیقی برسندهمۀ هنرها می»است: 

دهد، نوعی خلوص و گویی آنچه موسیقی را در جایگاهی والاتر از سایر هنرها قرار می

در سنت بیند. همچنین نیاز از ارجاع به جهان بیرون میانتزاعیتی است که خود را بی

 در اساسی نقش  ـ  نیچه و شوپنهاور  ـ محوری  ةفلسفی قرن نوزدهم، دو چهر

جهان » در شوپنهاور. اندداشته موسیقی بودن بنیادین یا برتری ایدة بندیصورت

، موسیقی را یگانه )دفتر سوم( شناسیویژه در بخش زیبایی، به«همچون اراده و تصور

حقیقت متافیزیکی گیرد و مستقیماً با داند که از قلمرو بازنمایی فاصله میهنری می

کند و کاملاً نظر میموسیقی چون از مُثُل صرف»او کند؛ به باور عالم نسبت برقرار می

گیرد، و تا حد معینی حتی اگر مستقل از جهان پدیدار است، عملاً آن را نادیده می

مورد هنرهای تواند وجود داشته باشد؛ اما دریجهانی وجود نداشته باشد همچنان م

رو به سایر هنرها شباهت ندارد، یعنی توان چنین گفت... بنابراین به هیچدیگر نمی
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چنین جایگاهی (. 625: 5688) «تقلیدی از مُثُل نیست، بلکه تقلیدی از خود اراده است

شده است و نه به های تثبیتکند که نه تابع مدلولموسیقی را به هنری بدل می

، موسیقی را ساحت «زایش تراژدی»ویژه در به. نیچه نیز، هسازوکارهای بازنمایی وابست

ای فرازبانی و نامد؛ ساحتی پیشازبانی و پیشامفهومی که امکان تجربهدیونیزوسی هنر می

موسیقی در اقتدار مطلقش به تصویر و »معتقد است: آورد. او تر را فراهم میعمیق

کند... بنابراین زبان، عنوان همراه تحمل میها را بهمفهوم نیاز ندارد بلکه صرفاً آن

ترین قلب موسیقی را هیچ طریق درونیتواند بهها، هرگز نمیاندام و نماد پدیده ۀمثاببه

سطحی با آن تواند در تماس افشا کند؛ زبان، در تلاش برای تقلید از موسیقی، تنها می

را گامی  ترین معنای موسیقیتواند ژرفباشد؛ در حالی که تمام شیوایی چکامه هم نمی

از روح  هاخطاب به پروانهنغز آنکه براهنی نیز در . (10: 5699) «تر سازدبه ما نزدیک

(. 512: 5650) گویددیونیزوسی و بازگشت نیچه به واگنر برای مدرن شدن سخن می

 است هنری بلکه هنرها، از یکی صرفاً نه موسیقی فکری، نظام دو هر بدین ترتیب، در

 برای ویژهبه و هنرها، دیگر برای دلیل همین به و رسدنمی آن به مفهومی زبان که

 تحقق و مستقیم ارجاع از رهایی برای الگویی نحوستیز، و گریززبان هاینظریه

 . کندیینی فرم فراهم میخودآ

کار اجرایی خود، از نوعی ی با تولید اصوات گوناگون در سازوبنابراین موسیق

کند از این طریق، جهان را به که سعی نمیر است؛ چرابرخوردا« غایتمندی بیغایت»

های واقع، نتجاد نوعی حسیت در شنونده است. دربیان درآورد و تنها هدفش ای

توان مدلول هستند و از این منظر، میهایی بیموسیقی در نظام اجرایی خود، دال

این باب،  دهد. اگرچه درکه تن به تفسیر نمی، چراموسیقی را ضدهرمنوتیک خواند

میان اهل نظر تفاوت آراء وجود دارد که موسیقی نیز مانند شعر )و زبان در مقیاس 



 51شمارة /  59 سال                                                                                    18

اگر حتی موسیقی به همان »؛ گروهی معتقدند: 1دارد یا خیر« بیانی»تر( کارکرد وسیع

 «گری موسیقی به حساب نخواهد آمدطریق زبان، احساسات را بیان کند، این امر، بیان

(. همچنین ادوارد هانسلیک یکی از متفکران فرمالیست در حوزة 528: 5688)کانیا، 

موسیقی را هنری خودبنیاد در میان  5،کانت« 2خودآیینی»نگاهی به مفهوم موسیقی با نیم

خلاف زبان یا هنرهای از نظر هانسلیک، موسیقی بر»کند. سایر هنرها قلمداد می

کند. ار گرفته باشد، اشاره نمیچیز دیگری که بیرون از چارچوب آن قرتجسمی به هیچ

موسیقی نه بازنمایی است و نه بیان، بلکه آفریدة مستقلی است که از قوانین خاص 

گونه که (. به عبارتی، آن556: 5026، همکاراناصفهانی و  )طالقانی «کندخود پیروی می

هد برد، شود، در فهم موسیقی راه به جایی نخواهرمنوتیک در فهم شعر به کار گرفته می

اما موسیقی که تنها آوا تولید  ،برد که مستعد تفسیر استزیرا شعر از مادة زبان بهره می

 زند. ای که سوسور مدعی آن بود، سر باز میکند، از نظام قراردادیمی

 

 امکان انتقال نظام ارجاع از زبان به موسیقی. 1ـ3

( بحران موسیقی و شعر 5655) «بحران رهبری موسیقی و شعر فارسی»براهنی در مقالۀ 

تنها شعر ای است که نهفارسی را امری توأمان دانسته و در تلاش برای طرح نظریه

ای استشمام فارسی را از بحران نجات دهد، بلکه موسیقی نیز بدین طریق هوای تازه

نیافتنی زعم نیچه، همواره آرزویی دستست، بها کند. به عبارتی، آنچه هدف براهنی

خواهد حتی اگر مراد نیافت لااقل به قدر وسع کوشیده باشد. با اما شعر زبان می بوده؛

توان پلی خواهد بود از زبان به موسیقی. خواهیم دید آیا می ۀمثاباین همه، این بخش به

نهشتی نظام ارجاع شعر را از زبان به موسیقی انتقال داد؟ بدین منظور بایستی نوعی هم

 سیقی برقرار کرد. میان نظام زبان و مو
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توان ای است که میهای متمایزکنندهطور اجمالی، شعر زبان دارای ویژگیبه

جاسازی پرتابی، زدایی، چندصدایی، جابهها را نام برد: نحوگریزی، معنیترین آنمهم

(. براهنی در تئوری زبانیت، 515 ـ 508: 5698)شفق و بحرانی،  گویی تعمدیپریشان

طرز کار و شیوة یک شاعر »نویسد: اس کار شاعر معرفی کرده و مینحوگریزی را اس

 «حاصل انحراف او از طبیعت قراردادی و اعتیادی و سنتی زبان شعر و شاعری است

های قراردادی (. در واقع از نظر او، تا زمانی که شاعر از فانکسیون562و561: 5650)

شعر زبان، نظامی خودارجاع را  کهتبعیت کند، اصلاً شاعر نیست؛ چرادر دستور زبان 

شود و اجزای جمله در مدنظر دارد و بدین ترتیب آنچه نظم دستور زبانی خوانده می

کنند، مردود خواهد بود. از سوی دیگر، یک نسبت منطقی با یکدیگر حضور پیدا می

گونه که در شعر نگاه براهنی به نحو همچون نگاه او به اوزان عروضی است. همان

کرد که ترتیب ساختار عروضی برای شعر تعیین می  ـ و حتی شعر نیمایی   ـ  کلاسیک

دی شاعر را از او هجاها به چه صورت باشد؛ ساختار نحوی نیز به شکلی مشابه آزا

پی وارونه کردن این نسبت میان نحو زبان و شعر است: کند. درنتیجه وی درسلب می

در حالی که شعر باید برای آن تکلیف  کند.ساختار جمله از پیش تعیین تکلیف می»

(. از همین روست که براهنی موسیقی را نیز دچار بحران 58الف: 5658) «تعیین کند

ای به قدمت تاریخ زبان دارد، در شود و سلطهداند؛ اما آنچه در زبان نحو خوانده میمی

قوام ست که از حافظۀ جمعی مردم ایران و اا های از پیش موجودیموسیقی فرم

مختلف آن شکل گرفته است. به همین دلیل، موسیقی ایرانی از فقدان فردیت و 

 شد. های فردی رنج برده و در برابر دستگاه ملی به حاشیه رانده میخلاقیت

این هنر به معنای واقعی یک هنر جمعی بود. فردیت خلاقۀ هنرمند فرع بر اصالت 

به یک دستگاه جمعی که از اعماق  جمعی هنر بود. صدا و ساز باید خود را نسبت
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کرد... و به همین ت گرفته بود، موزون میئو درون اقوام ایرانی در طول قرون نش

: 5655)براهنی،  شدند یا قابل حذف بودنددلیل بعضی صداها از آن حذف می

85 .) 

یافتن و خلاقیتی متفاوت از بنابراین نحوگریزی در زبان از نظر براهنی همان فردیت

  شده در موسیقی است.های تثبیترمف

گردد. نا به مسئلۀ شعر بدل میشود، معزمانی که نحو دستخوش تغییر و تحول می

واسطۀ ساختار نحوی و دستور زبانی آن است. واقع، بخشی از درک معنای شعر، بهدر

جایی، حذف، اضافه، تکرار و اعمالی از این دست در ساختار نحوی، منطق اما با جابه

جایی، حذف و امثالهم خواهد شد. این موضوع از نظر براهنی، معنایی نیز دچار جابه

زیرا شعری که از سلامت نحوی  ،برجسته کردن زبان و توجه به ذات آن است

شناختی نیز ایجاد برخوردار باشد، بیرون از زبان ایستاده و در ضمن لذت زیبایی

دهد که با معنایی در شعر بها میبی کند. براهنی از آن جهت، به نحوگریزی ونمی

نتیجه لذت بیشتری ، میل خواننده افزایش یافته و درتعویق افتادن درک معنای شعر

که به آن عنوان  8عنوان مثال، وی در نقد سطری از فروغ فرخزادتولید خواهد کرد. به

کلمه، کلمه و نه چیزی دیگر. « از« »بودن»یعنی از « ازیت»»نویسد: دهد، میمی« ازیت»

کشد نه ، از بودن خود را به رخ می«از»کند، یعنی بودن خود را در خود تثبیت می

یک شکل زبانی « مردممن از تو می»قرار گرفتنش برای بیان معنایی دیگر را.  ۀوسیل

در زبان نماد فاصله « از»در وسط. « از»در سویی دیگر، « تو»در یک سو، « من»است: 

الف: 5658) «ی در اینجا دیگر نماد نیست. خود خودش استول ،بین دو چیز است

(. اما در نقد سهراب سپهری به منطق دکارتی در پس نگاه شاعر اشاره کرده و معتقد 56

 است: 
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ها، همان منطق دکارتی قرار دارد. شاعر، دنیا را به صورت در پشت سر این

منطقی بکنند تا بشوند شریک بیند که باید بیایند و در برابر او تعظیم هایی میابژه

ماند... سازی دکارتی میعینیت شاعرانه. بَزکَ تصویر را از شعر بگیرید، منطق عینی

خوانیم، غرض ما این است که ما موقع خواندن شعر سپهری، معانی آن را می

 (.582: 5650) مخوانیم، و باید نوشته را بخوانینوشته را نمی

ها ماند، معنای آنمیها باقی ها و ضربرتعاش سیمدر موسیقی نیز آنچه پس از ا 

شود. همچنین ذکر نیست، بلکه لذتی است که تنها از طریق دستگاه شنیداری منتقل می

تواند احساسی خاص را بازنمایی کند؛ یعنی نماید که موسیقی نمیاین نکته لازم می

شنوندگان بیدار کند،  ها را دریک اثر موسیقی واحد ممکن است انواع مختلفی از حس

کند که نوازنده قصد آن کرده است. به توان گفت دقیقاً همان حسی را ایجاد میاما نمی

صورت »تنها چیزی که در تفسیر موسیقی حائز اهمیت است »نقل از هانسلیک: 

 (. 550: 5026)طالقانی،  «های موسیقی یا ساختار آهنگین آن استیعنی نت« موسیقی

الارکان در عروض نیمایی، معتقد است این اوزان، اوزان مشترک براهنی با نقد

واسطۀ محدود ماندن در یک وزن دوری، به شکلی دیگر، از آزادی عمل محروم به

 صدا خواهد بود. به عبارتی دیگر،شوند و به همین دلیل حاصل کار، شعری تکمی

استوار « صداتک»ساختار  و« الارکانمشترک»براهنی، نظام عروضی نیما را که بر اوزان 

. او (565: 5650) دهدمورد نقد قرار می« معناییبی»و « نحوگریزی»است، از منظر 

های ساده، به اجتناب از ساختارهای نحویِ خلاقانه منجر معتقد است که انقیاد به فرم

 خلق برای الارکانمختلف اوزان از گیریبهره خواهان براهنی مقابل، ۀشود. در نقطمی

 تر،سیال فضایی ایجاد با رویکرد، این. است گوناگون هایملودی طریق از «هارمونی»

کند. این انحرافات، که خود غیرمتعارف را تسهیل می نحویِ انحرافات طبیعی، طوربه
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است، شباهت قابل توجهی با ساختارهای « چندصدایی»محصولِ حرکت به سمت 

های گوناگون، هارمونیک و ملودیک در موسیقی دارد؛ جایی که ترکیب صداها و ریتم

 9ر موسیقی،واقع، رویکرد تلفیقی د. درآفرینندتری را میحسیِ عمیق فرمی وهای لایه

با تلفیق اوزان عروضی شود که در شعر نیز براهنی نوعی از چندصدایی را منجر می

 پی آن بود. گوناگون در

است. منظور از « های پرتابیاستعاره»گیری از های شعر زبان، بهرهیکی از نشانه

ای است که هم پیش از این در حافظۀ ادبی و سنت شعری استعارة پرتابی، استعاره

تر شدن این جود نداشته باشد، و هم نتوان در جهان خارج آن را یافت. برای روشنو

سپاریم: نگریم و قلم را به دست شاعر میمی 52مفهوم، به سطری از شعر براهنی

سان نیست. دومی تشبیه است. اولی تشبیه شبیه خداحافظی چلچه« دستی شبیه پنجره»»

طور که مشاهده (. همان58الف: 5658) «فتدادر زبان است. فقط در زبان اتفاق می

آن ای است که نظام ارجاعی های پرتابی، استعارهشود، منظور براهنی از استعارهمی

شبه بین دو ابژه در واقع، زبانیت با مخدوش کردن وجهدر«. جهان»باشد، و نه « زبان»

کند؛ ها برقرار مینای تازه میان آبرد و رابطهها را به داخل زبان میجهان خارج، آن

توانستیم قائل شویم. به همین ها نمیطوری که پیش از آن، چنین ارتباطی میان آنبه

ها، هم شکلی از نحوگریزی وجود دارد و هم به دلیل است که در این نوع از استعاره

مسئله این است: چگونه شعر از »نویسد: شود. براهنی خود میمعنا خدشه وارد می

آید؟ برای این کار لازم است، وظایف آحاد دستوری به وجود می« جاسازیهجاب»طریق 

نتیجه، شعر زبان میل به تفسیر نشدن دارد؛ به (. در588: 5650) «جا شوندجمله، جابه

این معنا که با انهدام ساختارهای مألوف زبانی، ادبی، صرفی، نحوی، و حتی 

کند. حاصل از عناصر زبانی متمرکز میزیباشناسانه تنها هدف خود را بر درک موسیقی 
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شناختی در ذات شعر زبان شعر هرگز به دنبال آفریدن معنی نیست. توهمات معنی»

های های بیان از طریق شکستن مکانیسماست، ولی ذات شعر در ترکیب مکانیسم

(. از این منظر اگر به موسیقی بنگریم، خواهیم 592: 5650)براهنی،  «اعتیادی آن است

ها طور که پیش از این گفتیم، نتنفسه خودارجاع است و هماند که موسیقی نیز فیدی

 زیند. و اصوات موسیقی در نظام ارجاعی خود می

واسطۀ آن همچون بهشتی کاملاً ژرفای غیرقابل توصیف هرگونه موسیقی، که به

فهم و نلغزد، و بسیار آسانهایت بعید دور از دسترس ما میآشنا و با این حال بی

گیرد که موسیقی تمامی احساسات البته غیرقابل بیان است، از اینجا نشئت می

)شوپنهاور،  اما بدون واقعیت و دور از درد آنآفریند، وجود درونی ما را بازمی

5688 :625 .) 

های هارمونیک ، همانند گسستنیز در شعر زبان «های پرتابیاستعاره»بدین ترتیب 

ساختارهای اند، آنقدر بعیدند که در عین حال که استعارهقی، یا ملودیک در موسی

ای فرمی و موسیقایی شکنند تا بستری برای تجربهآشنای نحوی و معنایی را در هم می

 زبانی ةفراهم آورند. هدف، نه معنای صریح، بلکه موسیقی حاصل از این روابط تاز

خیزد و به شعر، های زبانی برمیها و اعتیادکلیشه شکستن دلِ از که ایموسیقی است؛

 . بخشدمشابه موسیقی می خودارجاعیِ

های پیشین است، چیزی نیست اما آخرین ویژگی شعر زبان که خود پیامد ویژگی

واقع، در (. در592: 5650) «جنون زبانی»گویی تعمدی، یا به تعبیر براهنی جز پریشان

کند. زمانی که نیچه از روح میاین نقطه است که شعر زبان، موسیقی ناب را آرزو 

گوید، جنونی را مدنظر دارد که براهنی در زبانیت به دیونیزوسی در موسیقی سخن می

اگر موسیقی نزد نیچه تجلی روح دیونیزوسی دنبال آن است. به عبارتی دیگر، 
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 به مفهومی، بازنمایی از گسستن و فردیت مرزهای انحلال با که نیرویی  ـ  است

تئوری  در «زبانی جنون» توانمی آنگاه  ـ رسد می خودارجاع و یشامعناییپ ایتجربه

های جذبات و خلسه»دانست. به بیان نیچه:  گرایش همین زبانیِ صورت را براهنی

شک تا آن دیونیزوسی همراه با ویرانی قیود و حدود مرسوم هستی که با خود دارند، بی

شوند، که هرچیز شخصاً ز شامل میبار را نیزمان که پایدارند، عنصری رخوت

 (.19: 5689) «شده در گذشته در آن غرق شده استتجربه

توان گفت که نظریۀ زبانیت، امکان بازخوانی از بنابراین در پایان این بخش می

توان از زبان به طریق مفاهیم منطق موسیقایی را دارد و نظام ارجاعی شعر زبان را می

انداز موسیقی، هر یک از مختصات شعر زبان، کارکردی شمموسیقی انتقال داد. از چ

شده، به بررسی ویژه در زیباشناسی اثر خواهند داشت. حال با توجه به مطالب گفته

 ای بارز از زبانیت است، خواهیم پرداخت.که نمونه« موسیقی»شعر 

 

 «موسیقی»های موسیقایی در شعر تجزیه و تحلیل: نشانه. 1

خطاب به ( از رضا براهنی اگرچه بهترین شعر او در 555: 5650) «موسیقی»شعر 

الاختیار نظریۀ زبانیت است، لقب نیست، اما از این جهت که نمایندة تام هاپروانه

 خوانیم:کند. پیش از آغاز تحلیل، متن شعر را میترین شعر او را از آن خود میمهم

 شنویمو ما نمی     شُپَند یک شوپن به پشت یک پیانو        پیانو می

 شنویمو ما نمی

 شنویمو ما نمی                                                              

 شنویمو ما نمی

 و ما     و ما      و ما          و ما نمی
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 شنویم         و ما          شنویم          و ما نمی

 

 شپندشنویم      که مین به پشت یک نمیشنویم     و یک شوپشنویم       نمی

 که می                                                     

 وَ

 وَ

 ...شنویم م م م م مو ما نمی

 

 شپند      شو       وُپن            شوپنشپند       شوپن     نمیبه پشت یک     نو می

 م.میییشنویشنویم          نمیکه    که میشپند    وَ می   ش نمینمینمینمینمی

 

 کنش ریتمیک ةمثابنحوستیزی به. 1ـ1

اساس معیارهای معناشناختی رایج، بلکه در پرتو نه بر «موسیقی»در این بخش، شعر 

جمله نحوگریزی، خودارجاعی زبان و از  ـ زبانیت  ۀشده از نظریمفاهیم استخراج

شود. بنابراین هدف این تحلیل، کشف معنای پنهان ل میتحلی  ـ اولویت امر شنیداری 

عملکرد عناصر زبانی در تولید کیفیتی صوتی و  ةشعر نیست، بلکه نشان دادن نحو

آزرم در بررسی شعر فوق  .دانداجرایی است که براهنی آن را به موسیقی نزدیک می

 نویسد: می

دهد. ه سمت تکثر معناها سوق میها، شعر را باین شعر از راه به تأخیر انداختن معنا

« شنویمشپند یک شوپن به پشت یک پیانو / و ما نمیپیانو می»از سطر نامتعارف 

جایی، بسط، حذف کلمات و حروف و اصوات همین سطر، کند و با جابهآغاز می



 51شمارة /  59 سال                                                                                    21

زمان معناهایی طور همسازد و هم بهای موسیقی که زبانی و الفبایی شده میهم قطعه

 (.592: 5691) «آورد که بیرون از این اجرا وجود ندارندمی به وجود

تنها همان سطر اول است و براهنی در ادامۀ شعر اقدام « موسیقی»واقع، مادة شعر در

کند؛ مانند یک قطعۀ موسیقی که به بازتولید سطر اول با شگردهای زبانی مختلف می

جایی و ی گوناگون و جابههااما با حرکت در پرده ،های محدودی داردمجموعۀ نت

ها در موسیقی طور که نتسازد. به عبارتی دیگر، همانها، یک قطعۀ کامل میبسط نت

دهند: آینۀ یکدیگرند، در شعر زبان نیز کلمات و مفردات زبانی یکدیگر را بازتاب می

دار خود، و به همین دلیل، به صورتی منعکس دار یکدیگرند، نه آینهکلمات آینه»

ها را در خود منعکس کنند؛ اینجاست که موضوع شوند که کلمات دیگر آنمی

(. در 551: 5650) «شودها به خارج مطرح میناپذیری آنپذیری به درون و ارجاعارجاع

شود، کلمه به شکند؛ فعل تعلیق میگیری میسطرهای این شعر، جمله در آستانۀ شکل

ها هستیم. برای مثال، ها شاهد تکرار صامتگردد، و گاهی تنتر تقسیم میاجزاء کوچک

جمله به جای «شوپن وُپن/ شو/ شپند/نمی شوپن/ شپند/می نو یک/ پشت به»در سطر 

ماند. این شده ختم شود، در حالت تعلیق باقی میآنکه به یک ساختار نحویِ تثبیت

در یک گونه که توان نه نقص بلکه کنشی موسیقایی دانست. همانگسست نحوی را می

شکند تا تنشی شنیداری یا سکوت ناگهانی، جریان منظم ضرب را می 55قطعه، سنکُپ

توجه های قابلکند و مکثبسازد، این تعلیق نحوی نیز ریتم خوانش را مختل می

شود؛ عوض، زمان جمله برجسته میاما درافتد، آفریند. در این شعر معنا به تأخیر میمی

از این منظر، نحوستیزی در شعر ن فاصلۀ تعلیقی مکث کند. خواننده ناگزیر است در ای

کند و توجه ساز پیدا میصرفاً عدول از قواعد دستوری نیست، بلکه کارکردی ریتم

 .سازدمخاطب را از معنای جمله به کیفیت زمانی و آوایی آن معطوف می
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 معنایی در افق موسیقاییبی. 2ـ1

یان کرده، شعر زبان، شعری شنیداری است و با طور که براهنی در تئوری خود بهمان

طبیعی است »نویسد: کند. او در توصیف شعرهای خود مینفََس شاعر پیوند برقرار می

که شعرهای صوتی از این دست، از امکانات شعر حکمت فراتر بروند. نفََس جسمانی 

چندزبانه،  های جغرافیایی جدید به یک شعر،آمیخته با حکمت سینه، وارد کردن حوزه

)همان:  «چندگفتاره، و حتی چندشاعره کردن یک شعر نسبتاً بلند، اساس کار بوده است

(. اهمیت این موضوع در آن است که شعر زبان همچون موسیقی، 528و525

های اصلی نیما را معکوس رو براهنی یکی از آموزهای اجرایی دارد؛ از همینخصیصه

تواند این ( اما آموزة براهنی می581و551: 5698) بده گفت: نگو، نشانکند. نیما میمی

خاطر است که شعر زبان، خود را معاف از بازنمایی جهان باشد: بگو، نشان نده. بدین

نشان »ها در لحظۀ اجراست، اما ، عملِ سیلان دال«گفتن»کند. از این منظر، خارج می

شعر نیمایی در مقابل ضدتفسیر ها را مدنظر دارد که تفسیرپذیری ، سیلان مدلول«دادن

خصوص اجرایی شدن براهنی دربودن شعر زبان نیز پیامد دیگر این مسئله خواهد بود. 

من معتقدم شعر باید طوری گفته شود که گفتن خود »نویسد: شعر در تئوری زبانیت می

تواند بیرون آن شعر هم موقع گفتن شعر گفته شود. یعنی شاعر موقع گفتن شعر نمی

، «موسیقی»در شعر (. 62ب: 5658) «ن، بیرون دریای زبان بایستد و شعر بگویدزبا

ای که توجه خواننده بیش از شود؛ به گونههای متعارف زبانی تضعیف میارجاع ۀشبک

ها متمرکز نشینی آنها باشد، بر روابط صوتی و همهای بیرونی واژهآنکه متوجه مدلول

و سپس فروپاشی تدریجی آن به « شنویمو ما نمی»ت شود. برای نمونه، تکرار عبارمی

ها بیش از آنکه در خدمت روایت یا شود که واژهاجزای آوایی، موجب می

. دهی به یک الگوی شنیداری قرار گیرندتصویرسازی باشند، در خدمت شکل
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ر رسند، و بیشتر ببه نظر می« معنابی»هایی که از منظر منطق دلالی مبهم یا حتی ترکیب

ها تکیه دارند تا بر روایت یا بلاغت تصویری. آوایی یا برخورد واجشدت صوتی، و هم

افتد، یعنی زبان، به ترین اتفاقی است که برای زبان میشعر بزرگ»به بیان براهنی: 

شود: وقتی ذهنِ زبان از ارجاع به بیرون و از تکرار و عنوان زبان برای زبان مطرح می

هایی ژه قرار دادن چیزهای دیگر دست بکشد و صرفاً به بیان مکانیسمتقلید بیرون، از اب

(. بنابراین، اگر افق 592: 5650) «ها پاک شده استبپردازد که حافظۀ زبان انگار از آن

خوانش تئوری مذکور را از مدل زبانیِ ارجاعی به مدل موسیقایی منتقل کنیم، آنچه رخ 

آنکه کلام، بیگونه که یک ملودیِ بیست. هماندهد نوعی معنای اجرایی یا فرمی امی

کند، این چینشِ به شیء خاصی ارجاع دهد، حالتی عاطفی یا تنشی حسی ایجاد می

 آفرینند. ها نیز از طریق طنین، تکرار و شدت، کیفیتی حسی میواژه

 

 اجرایی ـ مادة صوتی ةمثابزبان به. 3ـ1

توان ؛ آنگاه می«بند»د، و در شعر نیمایی، بو« بیت»اگر واحد شعر در ادبیات کلاسیک، 

است، و منظور از حرف، تنها یک صامت. « حرف»گفت واحد شعر در تئوری زبانیت، 

یا ...« شنویم م م م م مو ما نمی»  ـ شاهد تکرار حروف « موسیقی»در شعر 

و »رت برای نمونه، در عباترین حالت خود هستیم. در افراطی  ـ « ممیییشنوینمی»

واژه از سطح دلالت واژگانی خود فراتر رفته و به واحدی « شنویم م م م م م...ما نمی

ها و کشیده شدن مصوت« ممیییشنوینمی»شود. همچنین در صوتی فروکاسته می

کند. در اینجا آنچه سازمان امتداد صداها، خوانش متن را به کنشی اجرایی تبدیل می

پیوندهای نحوی و معنایی، بلکه تداوم و تکرار عناصر آوایی  دهد، نهمتن را شکل می

پذیرند، نه بازتاب . این حروف تکرارشونده، نه در ساختارهای دستوری نقش میاست
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معنایی در جهان بیرون از متن هستند، و نه نشانۀ بلاغتِ متن )در معنای سنتی( 

های یک موسیقی را نده، نتبلکه براهنی همچون یک آهنگساز یا نواز ،توانند باشندمی

واقع، آنچه شعر زبان بر آن تأکید کند. درانداختن اجرا میو فاصلهبا حذف و تکرار 

 های آن است. ترین بخشهای زبان، حتی در جزئیدارد، توجه به ظرفیت

این زبانی است شوخ )به هر دو معنای این کلمه در زبان فارسی(. شوخ است چرا 

صحا خلاف دستور است، دچار لکنت است. و زیباست چرا که که از نظر بلغا و ف

ها هایی که بر آنهاست از معنویتهاست، عرصۀ تبعید آنعرصۀ سرگشتگی نشانه

هایی اند. این زبان بیانی از احساسات ما نیست، خود حس یا حستحمیل کرده

 (. 529: 5680فال، ایم )فرخاست که تاکنون نداشته

مادة صوتی عمل  ۀمثابها بهها صرفاً حاملِ مفهوم نیستند؛ آنژهدر شعر براهنی، وا

ها، بافتی آوامحور شدن مصوت ها یا کشیدهنشینی صامتها، همکنند. تکرار واجمی

کند. به بیان دیگر، شعر نه فقط سازد که گاه مستقل از معنای واژگانی عمل میمی

کنند. ها را ایفا میو تکرار، نقش نت شود. در این سطح، صدامی« اجرا»خوانده، بلکه 

دهد، در ها فرم قطعه را شکل میطور که در موسیقی، توالی و بازگشت موتیفهمان

سازد. فرم شعر اینجا نیز تکرار آوایی و بازی با ریتم گفتار، معماری درونی شعر را می

بان، از وسیلۀ شود. زرنگ یا روایت، بلکه از ساختار صداها حاصل میزبان، نه از پی

شناختی اش تجربۀ زیباییدهیشود که خود سازمانای تبدیل میانتقال معنا، به ماده

شکلی معنایی و پرمعنایی، و شکل و بیدر شعر، معنا و بی»آفریند. به تعبیر براهنی: می

و پرشکلی مدام در حال نزاع هستند، و اگر تناسب آوایی وجود داشته باشد، زاییدة 

 (. 551: 5650) «اعی استچنین نز
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 . نتیجه5

پدیداری موسیقایی و خودارجاع تعریف  ۀمثابدر پرتو نظریۀ زبانیت براهنی، شعر به

است. این رویکرد، با « ذات ناب موسیقی»شود که هدف غایی آن، دستیابی به می

، سازیِ کارکردهای بنیادینِ نحوگریزی، معنازدایی، چندصدایی، و جنون زبانیبرجسته

زبانی  ـ ای فرمیشعر را از قلمرو بازنمایی صرفِ واقعیت فراتر برده و به عرصۀ تجربه

 ۀمثابسازد. از طرفی در تقابل با تلقی نیما از شعر بهاجرایی رهنمون می ـ و صوتی

ها و اطناب و سیالیت دال« گفتن»و تأکید بر ایجاز، رویکرد براهنی بر « نشان دادن»

جمله آنچه در نقد اشعار نقد شعر، از یارهای سنتی و حتی مدرنِاستوار است؛ لذا مع

معیارِ  پس اگرگونه آثار کارایی چندانی ندارند. آید، در سنجش اینکار مینیمایی به

زبان به واقعیت، به نظام ارجاعِ آن به موسیقی و  سنجشِ این اشعار، از نظام ارجاعِ

 دگرگون رویکرد این به نسبت نتقدانهم دیدگاه گردد، منتقل اجرایی ـ صوتی ۀتجرب

. همچنین، نقد براهنی بر اوزان عروضی نیمایی و پیشنهاد اوزان شد خواهد

صدایی به چندصدایی قابل تحلیل است. الارکان، در راستای گذار از تکمختلف

زبانی، با گسستن از ارجاعات بیرونی، شعر را « خودارجاعیِ»و « های پرتابیاستعاره»

ای زیباشناختی بر مدار صوت و ریتم های زبانی وارد کرده و تجربهبازی به حیطۀ

نیز در این بافتار، نه گسستی صرف، بلکه صورتی از رهایی « جنون زبانی»آفرینند. می

شده را به چالش کشیده و بر شود که نظم معناییِ تثبیتدیونیزوسیِ زبان تلقی می

سان، تئوری زبانیت براهنی، از ورزد. بدینمیهای شنیداری و اجرایی متن تأکید لایه

اجرایی  ـ ای صوتیماده ۀمثابنگرد؛ منظری که در آن، زبان بهمنظری متفاوت به شعر می

گردد. این تحول، نقد شعر را نیز به سمت مایۀ اثر بدل میعمل کرده و خود به درون

ایی و فرمی آثارِ خواند که قادر به سنجش عمق موسیقای فرا میمعیارهای تازه
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چنینی باشد. این پژوهش، با ارائۀ رویکردی متفاوت به شعر زبان، عرصۀ وسیعی را این

گشاید که هم نسبت به خوانش آثار شاعرانی از این دست، و هم هایی میبرای پژوهش

 ای اتخاذ کنند. های تازهها دیدگاهگونه تئوریدر نقد این

 

 هانوشتپی

میل به بیان دقیق فاقد موضوع است. میل عبارت »ای مستقیم با فقدان دارد: میل رابطه . از منظر لاکان،5

شده توأم وجوی مداوم ابژة گماز میل به چیزی گم شده است و بنابراین میل ورزیدن با جست

 (.565: 5698)هومر، « است

2. purposiveness without purpose 

ر.ک. ونتسل، « زیباشناسی کانت»به فصل سوم کتاب « دیمنغایت»برای مطالعۀ بیشتر درخصوص  .6

 ترجمۀ عبدالله سالاروند. تهران: نقش جهان .زیباشناسی کانت(. 5691کریستیان هلموت )

4. The Referential Theory of Meaning 

ه کتاب ماترجمۀ سیدوحید بصام. «. فلسفۀ موسیقی(. »5688کانیا، اندرو. ) . برای مطالعۀ بیشتر ر.ک.1

 552-522. 565. ش هنر

6. Autonomie 
در بیان استقلال قانون اخلاقی از هرگونه ابژة دلخواه به مفهوم « نقد عقل عملی»کانت در   .5

یگانه اصل اخلاقیت عبارت است از »نامد: می« یگانه اصل اخلاقیت»رسد و آن را می« خودآیینی»

سازی قوة انتخاب از طریقِ زمان متعینلخواه( و همای داستقلال از هرگونه مادة قانون )یعنی از ابژه

: 5026)کانت، « ای که یک ضابطه باید توانایی آن را داشته باشدگذارانۀ کلیصرفِ صورتِ قانون

528.) 

 (.522: 5616)فرخزاد، « مردم / اما تو زندگانی من بودیمن از تو می. »8

هنرهای «. چندصدایی در موسیقی ایران(. »5655برای مطالعۀ بیشتر ر.ک. مسعودیه، محمدتقی )  .9

 520-91. 991. ش 6. دورةزیبا

 (85: 5650)براهنی، « های توری آوازی از تو را که در پرندهدستی شبیه پنجره با رگ. »52
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است. اتصال کشش ضرب ضعیف  موسیقی اصطلاحی در( Syncopeسکته یا ایسته یا سنکُپ )» .55

شود و قسمت ضعیف با تأکید ها میجا شدن تأکیدها در ضرببه کشش ضرب قوی باعث جابه

پ کند که به آن سنکُایجاد می موسیقی گونه موارد حالت خاصی را درگردد. اینبیشتری اجرا می

 «(.سنکُپ»پدیا: مدخل نامۀ آزاد، ویکی)دانش« گویندمی
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. 09و08. شنامة پارسی«. موسیقی شعر سپید فارسی(. »5688آهنگر، مصطفی )دشتی

 509 ـ 565

ساز در موسیقی شعر فروغ عناصر سبک(. »5685)پور آلاشتی، حسین حسن و دلاور، پروانه

 16 ـ 65. 52ش .ادب غنایی«. فرخزاد
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«. موسیقی دیداری در شعر شاملو(. »5688روشان، حسن ) و رحمدل شرفشادهی، غلامرضا

 522 ـ 91. 68ش .مجلة دانشکدة علوم انسانی دانشگاه سمنان

 نقد فصلنامة. «براهنی رضا شعری نظریۀ دربارة ها،پروانه به خطاب»(. 5691) سعید رحیمی،

 652 ـ 589. 2 ش. ادبیات کتاب

 56 ـ 55. 62. شکارنامه«. زبانی شعر )قسمت اول(شعر زبان یا بی(. »5682رؤیایی، یدالله )

 . تهران: نگاهچهرة پنهان حرف(. 5025رؤیایی، یدالله )

 وی. تهران: هرمس. ترجمۀ کورش صفشناسی عمومیدورة زبان(. 5686دو )سوسور، فردینان

جریان شعر زبان در دهۀ هفتاد، با تأکید بر شعر رضا (. »5698بحرانی، بلال ) و شفق، اسماعیل

 526 ـ 505. 02. پیاپی6ش .شعرپژوهی )بوستان ادب(«. براهنی

 تهران: آگه .موسیقی شعر(. 5689شفیعی کدکنی، محمدرضا )

 یاری. تهران: مرکزترجمۀ رضا ولی .جهان همچون اراده و تصور(. 5688شوپنهاور، آرتور )

رعایت جهرمی، و  حیدری، محمدحسن ،حکاک، سیدمحمد ،الدینسیدشهاب ،اصفهانیطالقانی

در موسیقی. )فرمالیسم( بنیادی ی کانت بر صورتۀ نقادتأثیر فلسف(. »5026محمد )

 582 ـ 525 (.89)52 .شناخت

 دتهران: مرواری .تولدی دیگر(. 5616فرخزاد، فروغ )

مشکل رؤیایی با براهنی: نگاهی به بحران معنا در شعر امروز و تئوری (. »5686فال، رضا )فرخ

 2 ـ 5. 05و02. شکارنامه«. زبانیت

. 65ش. بایا. «(زبانیت تئوری بر دوباره تأملی) آیدمی که هست شعری»(. 5680) رضا فال،فرخ

 552 ـ 522

 559 ـ 556 .65. شبایا«. شعر زبان(. »5680قنبری، علی )

 . ترجمۀ سیدمسعود حسینی. تهران: نینقد عقل عملی (.5026کانت، ایمانوئل )

. 565ش. هنر ماه کتاب. بصام سیدوحید ترجمۀ. «موسیقی فلسفۀ»(. 5688) اندرو کانیا،

 552 ـ 522
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 . ترجمۀ فؤاد روحانی. تهران: علمی و فرهنگیکلیات زیباشناسی(. 5692کروچه، بندتو )

 . ترجمۀ کورش صفوی. تهران: علمیدرآمدی تازه بر فلسفة زبان(. 5690یام ج )لایکان، ویل
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 ترجمۀ رؤیا منجم. تهران: پرسش

 . به کوشش سیروس طاهباز. تهران: نگاههنر شعر و شاعری(. 5698نیمایوشیج )

 نقش: تهران. سالاروند عبدالله ترجمۀ. کانت زیباشناسی(. 5691) هلموت کریستیان ونتسل،

 جهان

 . ترجمۀ فریدون فاطمی. تهران: مرکزهای فلسفیپژوهش(. 5698ویتگنشتاین، لودویگ )

ترجمۀ محمدعلی جعفری و سیدمحمدابراهیم طاهایی.  .ژاک لاکان(. 5698هومر، شون )

 تهران: ققنوس

 6 ـ 5. 01. شفصلنامة شعر«. تأملی در موسیقی شعر امروز(. »5680) نیا، سعیدیوسف
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