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چکیده
یدالله رؤیایی یکی از شاعر ـ نظریهپردازان معاصرست که عقاید در خور تأملی در خصوص ماهیت و مقومات شعر دارد. این پژوهش که با روش توصیفی ـ تحلیلی و بهرهگیری از ابزار کتابخانهای نوشته شدهاست، میکوشد با تمرکز بر دیدگاه‌های رؤیایی، به بررسی چیستی شعر در نسبت با اندیشه‌ی فلسفی و زیبایی‌شناختی او بپردازد. نتایج این پژوهش نشان میدهد که رؤیایی با تکیه بر پدیدارشناسی هوسرل و الهام از اندیشه‌های هایدگر، شعر را نه به‌عنوان بازنمایی واقعیت، بلکه به مثابه‌ی «تعریف» و «حضور متعالی زبان» در هستی می‌بیند. او در گذار از سنت شفاهی به نوشتاری، نقش آگاهی بصری را در تجربه‌ی شاعرانه برجسته می‌سازد. رؤیایی با تأکید بر سه‌گانه‌ی انسان، جهان و زبان، شعر را حاصل تعامل پویا و درونی این سه عنصر می‌داند. و نشان می‌دهد که افراط در هریک از این عناصر، به حذف دو عنصر دیگر و تضعیف کیمیای کلام منجر می‌شود .براساس چنین بنیانی، شعر نه حاصل الهام، بلکه نتیجه‌ی «احضار» آگاهانه‌ی زبان است. در این رویکرد، شعر حجم، عرصه‌ی تحقق این آگاهی و تجربه‌ی شهودی از پدیده‌هاست. او فرم را جوهر زاینده‌ی شعر و تصویر  و دینامیسم زبانی را رکن بنیادین آن می‌خواند. رؤیایی وزن را يك عامل لازم برای شعر نمیداند، اما به لزوم نوعی ریتم و آهنگ داخلی برای شعر معتقدست. شعر در اندیشه‌ی رؤیایی فراتر از ساخت زبانی صرف، کنشی است برای بازتعریف هستی، معنا و تجربه‌ی انسانی در قلمرو زبان.
واژههای کلیدی: رؤیایی، ماهیت شعر، شعر حجم، پدیدارشناسی، هوسرل، فرم، تصویر.


1. مقدمه 
در منظومه‌ی فکری نیما، شعر در قالب کلیتی هماهنگ و ارگانیک تعریف می‌شود که در آن، معنای هر مصرع از تعامل آن با کلیت قطعه شکل می‌گیرد. در مقابل، در شعر فروغ فرخزاد چنین انسجام ارگانیکی مشهود نیست و بنیان شعر بیشتر بر تداعی آزاد ذهنی استوارست. این فاصله‌گیری از انسجام نیما‌یی در آثار سهراب سپهری نیز با تخطی از وزن عروضی مشاهده می‌شود. شاملو، هرچند به ساختار کلی و هارمونی شعر وفادار می‌ماند، اما در نهایت از وزن سنتی فاصله می‌گیرد و به شعری بی‌وزن می‌رسد. در دهه‌ی چهل، شعر موج نو و شعر دیگر با رویکردی انتقادی ـ سازنده نسبت به شعر نیمایی ظهور می‌کنند. برخلاف نیما که قائل به تکوین شعر در قالب قطعه است، در شعر بیژن الهی چنین پیوستگی‌ای وجود ندارد و جهت حرکت شعر، نه از ذهنیت به عینیت، بلکه از ابژکتیو به سوبژکتیوست؛ روندی که در شعر حجم یدالله رؤیایی به اوج می‌رسد. «در شعر اینها(احمدرضا احمدی، بیژن الهی و...) جوهر شعری بهشدت بهچشم میخورد و اگر بخواهیم دینامیسم تصویرسازی را پیدا کنیم، باید در شعر اینها جستجو کنیم؛ یعنی، تصویری که مرده نیست. تصویری که صحبت از استعاره و تشبیهسازی معمول در ادبیات کلاسیک نمیکند. اینها حتى مفهوم شاعران اولیهی شعر نو را از تصویر ندارند، در آثار این دسته خطوط مشخصهی نوعی سوررئالیسم دیده میشود» (رؤیایی، 1357: 121).   
     رضا براهنی و یدالله رؤیایی، دو چهره‌ی مهم شعر معاصر فارسی، از بستر بحرانی مشابه در شعر نیمایی و شاملویی سر برآوردند؛ بحرانی که براهنی آن را «بحران شعر نیمایی و شاملویی» می‌نامد (براهنی، 1374: 129). نقطه‌ی عزیمت آن‌ها، عبور از مدرنیسم خاص نیما یوشیج و احمد شاملو بود؛ بنابراین، تحلیل پروژه‌ی شعری این دو شاعر بدون در نظر گرفتن پیش‌زمینه‌ی مدرنیسم نیما، و به‌ویژه شاملو، ممکن نیست. هر دو با آگاهی از بن‌بست‌های پیشینیان، مسیر متفاوتی برگزیدند. براهنی تحت تأثیر پست‌مدرنیسم غربی، در پی فروپاشی مفاهیم تثبیت‌شده‌ای چون معنا، منطق، دستور زبان و بازنمایی واقعیت بود؛ رویکردی که با نوعی نفی انتزاعی و فروکاهانه همراه بود و سعی در ایجاد گسستی رادیکال با نظم زبان و عقلانیت داشت.
     در مقابل، رؤیایی با اتخاذ روشی درونی‌تر، به‌جای نفی کامل ساختار، به بازتعریف آن پرداخت. او از دل زبان، ساخت‌های معنایی و نحوی را به‌آرامی متلاشی می‌کرد تا ظرفیت‌های تازه‌ای برای بیان شعری بگشاید. در حالی که براهنی شیفته‌ی بازی زبانی شورمندانه و بی‌منطق بود و «آنارشی معناشناختی» را می‌ستود، رؤیایی روندی دقیق، آگاهانه و تحلیلی را در پیش گرفت. این تفاوت بنیادین، وجه تمایز دو مسیر اصلی در واکنش به مدرنیسم ادبی ایران در دهه‌های ۱۳۴۰ و ۱۳۵۰ را نمایان می‌سازد (ملکی، 1396).
     رؤیایی در زمرهی شاعر ـ نظریهپردازانی است که بسیار در مورد شعر (خاصه شعر حجمگرا) گفته و نوشتهاست. واکاوی آثار وی که شامل کتابها، مقالهها و مصاحبههای اوست، نشان میدهد که اندیشههای قابل اعتنایی در  باب ماهیت و چیستی شعر دارد که از قضا غالباً صبغه ی فلسفی دارند. پژوهش حاضر که با شیوهی توصیفی ـ تحلیلی و با بهرهگیری از ابزارهای کتابخانهای نوشته شدهاست، میکوشد تا با غور در آثار رؤیایی (کتابها، مقالهها و مصاحبهها) به بررسی دیدگاههای فلسفی رؤیایی در خصوص چیستی شعر و مقومات آن بپردازد.

1ـ 1. پیشینه و روش پژوهش
در خصوص بررسی دیدگاههای فلسفی رؤیایی در خصوص «ماهیت و مقومات شعر، خاصه شعر حجم» تاکنون پژوهش مستقل و مستقیمی صورت نگرفتهاست. اما برخی پژوهشها که بهطور غیرمستقیم با پژوهش حاضر در ارتباطند، عبارتند از: 
طاهایی در مقالهی «حجمهای نادیدنی» (1385) میکوشد تا به تبیین ریشههای فلسفی و تئوریک اسپاسمانتالیسم و لنگرگاهی که حجمگرایی در فنومولوژی هوسرلی دارد، بپردازد. بیرانوند (1393) در کتاب بوطیقای شعر حجم (که با عنوان فرعی «یدالله رؤیایی کیست و چه می‌گوید؟» منتشر شده)، کوشیده ساختارهای ایدئولوژیک حجم و به‌ویژه آبشخورهای فلسفی و جهان‌نگری رؤیایی را بررسی کند. سواعدی و دیگران (1401) هم در مقالهی «تحلیل و مقایسه‌ی کارکرد پدیدارشناسی هوسرلی در نظریات و بوطیقای تصویر شعر یدالله رؤیایی» به این نتیجه میرسند که شعر حجم در تربیت ذهنی خود و مکانیسم تخیل حجمی داراي شباهتها، همسویگیها و همبستگیهاي گستردهاي با مفاهیم اساسی پدیدارشناسی هوسرلی است. سامخانیانی (1401) هم در مقالهی «تبیین نگرهی پدیدارشناسی هوسرلی در بوطیقای اسپاسمنتالیسم و اشعار یدالله رؤیایی» با استناد به نظرات و نظریات یدالله رؤیایی و تحلیل پدیدارشناختی کنش شعرشناختی وی تلاش کردهاست اشکال و ابعاد تأثیرپذیری رؤیایی و مکتب اسپاسمنتالیسم و فرمالیسم حجم را از پدیدارشناسی هوسرلی تبیین نماید.
تفاوت جستار حاضر با پژوهشهای ذکرشده در آن است که پژوهش های پیشین غالباً در مقام پیوند میان شعر حجم با پدیدارشناسی یا شرح پدیدارشناسانه از پاره ای از فقرات بیانیه ی شعر حجم بر آمده اند . اما ما در این پژوهش به امری پیشینی تر توجه داشته ایم و آن هم تامل درباب ماهیت و چیستی شعر و آنچه شعر را تقویم می بخشد با تمرکز بر روی آثار و مصاحبه های رویایی. نکته ای که در پژوهش های پیشین مغفول مانده بود .   

2. بحث اصلی
`پیش شرطِ طرح و شرح آرای رویایی درباره ماهیت و چیستی زبان، دو مدخل است .   
1ـ 2. تفاوت سنت شفاهی شعر کلاسیک از سنت نوشتاری شعر مدرن 
[bookmark: _Hlk204781228]سنت شعری در طول تاریخ تحولات چشمگیری داشتهاست. یکی از اساسی‌ترین این تحولات، گذار از سنت شفاهی در دوره‌های گذشته به سنت نوشتاری در دورهی معاصرست. در جوامع پیشامدرن، شعر اساساً پدیده‌ای شفاهی بود. شاعران اشعار خود را می‌سرودند و می‌خواندند، و مخاطبان آنها شعر را می‌شنیدند. در این ساختار، حافظه و گوش دو عنصر کلیدی در انتقال و دریافت شعر بودند. اونگ توضیح می‌دهد که در فرهنگ‌های شفاهی، ساختار ذهنی مردم با ساختارهای شنیداری شکل می‌گیرد. او به‌طور خاص دربارهی تأثیر این ساختار بر شعر بحث می‌کند. با گسترش سواد، چاپ و رسانه‌های نوشتاری، شعر به تدریج از حالت شفاهی فاصله گرفت و به متنی برای خواندن با چشم تبدیل شد. امروزه مخاطب شعر اغلب آن را در سکوت می‌خواند، نه با گوش، بلکه با چشم. تحول از سنت شفاهی به نوشتاری، نه‌فقط یک تغییر در ابزار و رسانه، بلکه تغییری در ماهیت خود شعر و در شیوهی مواجههی انسان با آن است. در گذشته، شعر شنیده می‌شد، حس می‌شد و به حافظه سپرده می‌شد. امروز، شعر خوانده می‌شود، تحلیل می‌شود و در آرشیوها حفظ می‌شود  , 1982) (Ong. هم در بیانیهی شعر حجم و هم خودِ رؤیایی در مصاحبههای مختلف از تحول سنت شفاهی و نوشتاری سخن گفتهاست. در بیاینهی شعر حجم از این دگردیسی به تحول از شعر گوش (وزن و قافیه) به شعر چشم (چندلایگی معنا، زمان، فضا و تصویر را به‌طور هم‌زمان) سخن رفتهاست:
تا سالها پیش تکلیف شعر را تصمیم گوش تعیین میکرد: ریتم، صدا، آهنگ، زنگ حروف، قافیه... حالا نوبت چشم رسیدهاست. قرن فیلم است و فصل انتقام چشم در شدت عبور ذهن از میان فاصلههای سه بعدی (رویایی، 1337: 45).
     اما رؤیایی در مصاحبههایی که انجام دادهاست، ابعاد بیشتری از این دگردیسی را روشن میسازد. به عقیدهی وی، در جهان قدیم، به جهت عدم عمومیت خط و نبودِ وسایل چاپ، متون گوناگون اعم علمی، مذهبی و ادبی را به شعر میگفتند (بهجهت وزن و ریتم بهتر در حافظهها باقی میماند) و لذا شعر شامل انواع ادبیات میشد، در حالی که نظم و شعر دو مقولهی جداگانه هستند:
شعر در گذشتهی بسیار دوری شامل انواع ادبیات میشد؛ مثل ادبیات مذهبی یا غیر مذهبی، ادبیات علمی و ادبیات درباری و دبیری ـ در گذشته چون این متنها را برای اینکه «خط» عمومیت نداشته، یا اینکه وسائل چاپ و انتشارات نبوده، بهصورت شعر میگفتند؛ چراکه شعر به حافظه مینشیند ـ شعر وزن داشته و ریتم داشته؛ مثلاً يك نفر ممکن بود که وقفنامهاش را هم به نظم بنویسد ـ این که شعر نیست ـ نمونههای مختلفی داریم. مثلاً نوحه یا ماده تاریخ با مدیحه ـ شعرهای مخصوص عزا و عروسی ـ در گذشته اینها بودند (رؤیایی، 1357: 228).
     در نظر او، با ورود صنعت چاپ به ایران است که جوهر شاعرانگی از حافظه به چشم تغییر پیدا میکند و رفرم ادبی صورت میگیرد و شعر سپید و آزاد بهوجود میآید:
وقتی که چاپ بهوجود میآید و شعر را در اختیار همه میگذارد. اینجاست که شاعر سعی نمیکند جوهر شاعرانهاش را طوری ارائه بدهد که از حافظهی مردم استفاده کند؛ برای اینکه متنهای شعرش وجود دارد. کمکم شعر سپید و آزاد بهوجود میآید و فکر میکنم در ایران بدینجهت دیرتر از اروپا به این رفرم شعری رسیدند که دیرتر از اروپا به چاپ و وسایل انتشاراتی دست یافتند. در ایران شعر سپید را نیما متداول کرد. البته باید بگویم شعر سپید این نیست که شاعران ما ارائه میدهند؛ یعنی، در ایران اشتباه شده که سپید را به شعر بیوزن و قافیه اطلاق میکنند (پیشین: 230).
     به باور رؤیایی، این چرخش بنیاد شعری از گوش به شعور بصری در چشم باعث میشود اجزا و ارکان شعر بهتر و عمیقتر و همهجانبهتر مورد واکاوی و کشف و شناخت قرار گیرد (پیشین: 341).

2ـ 2. الهام از رویکرد پدیدارشناسی در تعریف شعر و اجزاء و ارکان آن 
علاوه بر آنکه خودِ رؤیایی در نوشتهها و مصاحبههای متعددی دربارهی تأثیرپذیریاش از پدیدارشناسی هوسرلی در ایدهپردازیهایش دربارهی شعر حجم سخن گفتهاست، مطالعات دیگری نیز بهویژه در دو دههی اخیر ن انجام شدهاند که به ابعاد مختلف این تأثیرپذیری پرداختهاند1 و این نوشتار در صدد طرح دوبارهی آن قراین و شواهد نیست. اما به تناسب بحثی که با عنوان ماهیت و چیستی شعر در اندیشه و آرای رؤیایی پیش کشیدهشده، به پارهای از قرب و بُعدهای دیدگاههای رؤیایی دربارهی شعر و شعر حجم  و پدیدارشناسی پرداخته خواهد شد. 
گرچه به روایت خودِ رؤیایی این تأثیرپذیری بیشتر جنبهی الهامی دارد، نه تقلید صرف از پدیدارشناسی هوسرلی: 
برداشت‌های ما از فنومنولوژی هوسرلی برداشت یک سیستم بود، نه یک مشرب فلسفی. رای من این در سال‌های ۴۰ یک. عزیمت بود. من از پراتیک‌های پرانتزی هوسرل (اپوخه) و از بازگشت به چیز دریافت کاملاً شخصی خودم را داشتم یک جرقه بود. فقط. می‌رفت تا بوطیقای‌ مرا و بوطیقا‌های حجم‌گرایی را بسازد (رؤیایی، 1397: 360). 

2ـ 3. آرای رویایی درباره ماهیت و چیستی شعر و مقوّمات آن

2-1ـ 3  شعر ،تعریف است
رؤیایی با قبض و بسط تعریف شعر در بستر تاریخی آشناست و با نحوههای مختلف جلوههای پدیدهی شعر در تاریخ علم و آگاهی دارد. اینکه در دورههای مختلف تاریخی وجوهی از پدیدار شعر آشکار میشود که پیشتر در محاق بود. ازاینرو با نگاهی پدیدارشناسانه نمیخواهد برای همیشه و جزمی تکلیف تعریف شعر را مشخص کند، بلکه در نهایت به ذکر عناصر کانونی و شبکهی اصلی روابط شعری اکتفا میکند. اگر هایدگر زبان را به مثابهی خانهی وجود میداند و بر این باورست که بهجای چیستی باید از کیستی زبان سؤال کرد، به این دلیل که میان انسان و زبان پیوندی دوسویه برقرارست و انسان زبان و زبان همان انسان است، رؤیایی نیز در پاسخ به چیستی شعر، با تفکیک میان چیستی و کیستی، بر آن است که تنها میتوان از کیستی شعر گفت، نه چیستی آن. وی برای روشنشدن مقصودش مثالی میآورد: 
فرق اینکه از من بخواهی علی را تعریف کنید و با بپرسی و علی کیست؟ اولی را قادر نیستم، ولی در جواب دومی بلافاصله میگویم: شکنندهی در خیبر، همانطور که میتوانستم بگویم صاحب ذوالفقار... و بههرحال همیشه یکی از هزار تصویر او مرا نجات میدهد. و شما پرسیدید شعر چیست؟ (رؤیایی، 1357: 325).
     رؤیایی با ذکر این که از گذشتههای دور تاکنون تعاریف بیشماری از شعر ارائه دادهاند، از آنجمله قدیمترین تعریف از شعر، یعنی «شعر، کلام مخیل و موزون و مقفی است»، در نهایت با در نظر گرفتن همهی جوانب مختلفی که به شعر نگاه شدهاست، مناسبترین تعریف برای شعر را «شعر، تعریف است» در نظر میگیرد؛ تعریفی که هم در مقدمه‌ای که بر کتاب شعر بادیه‌نشین «چهره طبیعت» نوشته و هم در مقدمۀ کتاب منوچهر آتشی «آهنگ دیگر» تکرار میشود. (سکوی سرخ). رؤیایی در توضیح گزارهی «شعر، تعریف است»، از واژه‌ی «تعریف» نه در معنای معمولِ منطقی و خشکِ آن، بلکه به‌عنوان عملی برای بیان یا شناسایی یک «قطعه» یا «حادثه» یاد می‌کند. در اینجا، «حادثه» نه در معنای روزمره‌ی خود، بلکه به مفهومی نزدیک به «تصادف» یا همان «ازار» (hasard  اشاره دارد که مورد توجه سوررئالیست‌هاست.
     به قول سوررئالیستها که هنر و در نتیجه شعر را هم يك تصادف و دستگیری یک اتفاق میدانند. البته آنها هنر را از جهت حضور این حادثه دیدهاند و تلاششان هم نشان دادن همین حادثه بودهاست، چه در شعر و چه در نقاشی و تئاتر و سایر هنرها ملاقات با این حادثه و احیای مجدد آن هم میتواند نوعی تعریف و شناساندن آن باشد (پیشین: 336). و از تشریح قضیه و این که چرا شعر تعریف است، به بهانهی توضیحپذیر و مفصلبودن تن میزند. همچنین در ادامه ناظر به معرفی و بیان ماهیت و چیستی شعر، به عوامل سازندهی شعر یعنی خیال (تصویر)، کلمه، مصرع و حضور روابط یعنی فرم اشاره میکند و در نهایت به این اکتفا میکند که بگوید: «شعر، تعریف است» (پیشین: 337). اما بلافاصله اضافه میکند که مراد وی در این معنا از شعر، يك هنر زبانی است که «در میان همهی هنرهای زبانی بهجهت حضور متعالیاش در لحظهی افشا و تعریف نگاهی معرف به همهی آن چیزها و به همهی آن معناهایی دارد که مشرف به آنهاست. و چه تعریفی از چیزی میتواند بهتر از بازسازی و خلق دوبارهی آن باشد؟ و کدام هنر زبانی است که نگاهی از اعتلا و از اشراف دارد به تمام آن چیزی که کائنات و هستی بلافصل ما را میسازد؟» (همانجا). 
در این‌جا، شعر بهعنوان هنری متعالی معرفیشده که در لحظه‌ی افشا  (یعنی لحظه‌ی کشف، شهود یا ظهور معنا) حضوری فعال دارد. افشا در این‌جا می‌تواند به‌معنای گشودن حقیقت، جوهر پنهان اشیاء، یا کشف امر نادیدنی از طریق زبان باشد. شعر، در این نگاه، وسیله‌ای برای بازنمایی نیست، بلکه وسیله‌ای برای تجربه‌ی مستقیم پدیدارهاست؛ یعنی چیزها همان‌گونه که در آگاهی شاعرانه ظاهر می‌شوند. بنابراین، تعریف شعر نه از طریق مفاهیم، بلکه از راه بازآفرینی تجربه‌ی آگاهانه‌ی آن پدیده است. شعر، به‌جای تعریف عقلانی یک چیز، تجربه‌ی زیسته‌ی آن را در زبان بازمی‌آفریند.
     او در مصاحبهای دیگر نیز به ناتوانی خود در بیان تعریف شعر اشاره میکند: «من به شعر رسیدهام و میدانم چیست، ولی تعریفش را نمیدانم، آنچنانکه تعریف خدا را نمیدانم. ولی در گذشتهی دور تعریفی از شعر دادهام که آتشی هم آن تعریف را به نقل از من در مقدمهی کتابش آوردهاست و آن اینست که: شعر تعریف است» (پیشین: 184). چون خود شعر تعریف است، هر جستجویی برای تعریف شعر، تلاشی برای مرگ آن است. تعریف شعر، حذف شعرست. نهتنها شعر بلکه تعریف هر چیزی. تعریف بهجهت اینکه خودش شکلی زاینده دارد، موضوع خودش را حذف می‌کند (رؤیایی، 1397: 81).
     در تبیین فلسفی «شعر تعریف است»، میتوان گفت یعنی شعر چیزی فراتر از فقط بیان احساس یا داستان است؛ یا به بیان دیگر، شعر بهنوعی شکل جدیدی از شناخت و تعریف جهان و انسان است؛ یعنی شعر، با زبان خودش و فرم خاصش، تعریف‌کنندهی تجربه‌ها، احساسات، واقعیت‌ها و معنای زندگی است. شعر مثل یک «تعریف» در علم و فلسفه، بهجای فقط نام بردن، می‌کوشد جوهر و ماهیت چیزی را در قالب زبان هنری روشن کند. بنابراین، شعر فعالیتی است که جهان را می‌سازد و معنا می‌دهد، نه فقط بازتابدادن آن. یعنی شعر خودش ساختار معناست و با زبان و تصویرش تعریفی تازه از هستی ارائه می‌دهد.
     در جای دیگری رؤیایی می‌گوید که شعر، خودش یک مسئله است و تعریف شعر هم خودش پر از مسئله است. یعنی اگر بخواهیم شعر را تعریف کنیم، خود این کار، چالش‌برانگیزست. چون تعریفکردنِ چیزی مثل شعر، خودش چندین سؤال و ابهام ایجاد می‌کند. برای اینکه بتوانیم به ماهیت واقعی شعر برسیم، باید مثل روش «هوسرل» عمل کنیم: یعنی برگردیم به خود چیز، یعنی به خود شعر، نه به برداشت‌ها و نظریه‌ها دربارهی شعر. در این بازگشت، ما نیاز به یک عنصر سوم داریم. دو ضلع یکی «ما» هستیم و یکی «شعر». اما برای فهم عمیق‌تر، به یک ضلع سوم جهانی و همگانی نیاز داریم. این ضلع سوم، مثل یک «ضمیر جهانی» یا «ادراک مشترک انسان‌ها»ست که ما را به فهم عمیق‌تر و کشف جدید از شعر می‌رساند (پیشین:  244-245). 
     رؤیایی در پیش‌گفتار کتاب در مدت درخت ـ که آخرین دفتر شعر رؤیایی است و سروده‌‌های ۱۳۸۷ تا ۱۳۹۷وی را در برمی‌گیرد ـ بار دیگر به سخن بر سر چیستی و چگونگی شعر بازآمده و سه عنصر انسان، جهان و زبان را عناصر حیاتی شعر دانسته و شعر را حاصل رابطهی‌ این هر سه. «در مدت درخت» با کلامی از سهروردی نیز آغاز می‌شود: «داس را برداشت و به دنبال واژه‌های درو شده رفت». رؤیایی در مقدمهی اثر یکبار دیگر و برای چندمین بار درک خودش از شعر را توضیح می‌دهد. می‌گوید بازی‌های زبانی بر سه چیز ایستاده: زبان، جهان و انسان. و در ادامه، این سه را روشنتر بیان میدارد: کلمه، شئ و خود.  این درک مبتنی بر درک دیگری از آگاهی است که گمان می‌برد برای رسیدن به آگاهی باید به معنای واقعی کلمه دست یافت. چگونه؟ با هرسکردن کلام و یا به تعبیر سهروردی برداشتن داس و در پی واژه‌های دروشدهی رفتن. در کدامین جهان؟ جهانی که کلمه در آن مهم‌تر از گرسنگی، بی‌عدالتی، بی‌پناهی و تنهایی است. تأکید بیش از حد بر این مفاهیم به تعبیر رؤیایی، ما را به ورطهی رمانتیسم یا رئالیسم یا سانتیمانتالیسم می‌اندازد. در همین کتاب تأکید میکند که هیچ شعری در دنیا به عقیدهی وی نمی‌تواند بدون سهمی از این سه (زبان، انسان و جهان) شعر باشد. و هر شاعری به سلیقهی خود پیمانه‌ای از این مایه‌ها برمی‌دارد که افراط در برداشت یکی از آنها طبعاً کمکردن سهم آن دوتای دیگرست. و همین موجب پیدایش تمایل‌ها و مکتب‌های گوناگون ادبی در تاریخ شعر شدهاست (رؤیایی، 1401: 10). در عین حال، رؤیایی تأکید میکند ما نمی‌توانیم شعر را خالی از انسان و از «من» شاعر کنیم. ما نمی‌توانیم شعر را خالی از جهان کنیم (همان: 14). به عقیدهی او، شعر بر پایهی سه عنصر سوژه، زبان و خود شکل می‌گیرد که تسلط کامل هر کدام بر دیگری، منجر به حذف دو عنصر دیگر و از دست رفتن جوهره شعر می‌شود. خلاقیت شاعرانه در ترکیب متوازن این سه است تا زیبایی و فرم بیافریند. طرد کامل «خود» به رئالیسم سطحی می‌انجامد و تمرکز زیاد بر «من» باعث خودبینی می‌شود. چسبیدن صرف به زبان، به بازی‌های زبانی سطحی و تجربیات رایگان منجر می‌شود که ارزش شعر را کاهش می‌دهد. بنابراین، تعادل این سه عنصر برای خلق شعر اصیل ضروری است (همان: 11). 
     رؤیایی در نگاهی که با رویکرد هایدگر در «سرآغاز کار هنری» پهلو میزند، براین عقیده است که شعر و دیگر هنرهای زیبا، راه‌های بنیادین بودن‌اند؛ راه‌هایی که در آن‌ها، حقیقتِ وجود خود را در زیبایی می‌گشاید. ازاینرو، شعر را نه به‌معنای محدود آن (یعنی صرفاً ادبیات منظوم)، بلکه به‌مثابه‌ی افق گشودگی حقیقت در تمام هنرها متصور میشود. زیباشناسیِ حقیقیِ شعر، کاوش در نحوه‌ای‌ست که در آن، شعر، حقیقت را به‌شیوه‌ای خاص از بودن آشکار می‌کند؛ یعنی حضور زیبایی در شعر، فقط یک حس یا شکل نیست، بلکه نحوه‌ای از گشودگی وجود است: «هنرهای زیبا در یک معنای کلی، «شعر» هستند. من به نقاشی، تئاتر، سينما، مجسمهسازی و رقص هم میگویم شعر. شعری با مصالح خودش که چیزی غیر از کلمه است. موسیقی شعر است اما «المانElement »، آن بهجای کلمه، صداست و در میان هنرهای زیبا شعر به معنای خاص، هنر زیبائی است که ابزار آن کلمه است. شعر با زیبایی در رابطه است» (رؤیایی، 1357: 337)؛ براین اساس، از دیدگاه رؤیایی در شعر به معنای اعم ـ که شامل همهی هنرهای زیبا میشود ـ پرنسیپهای عمومی و مشترکی هست و شعر به معنای اخص پرنسیپهای خاص خودش را هم دارد که تحقق آنها در شعر القاکنندهی زیبائی به ماست (همان: 338). به بیان دیگر، شعر حضور خود را در همه‌جا و هیچ‌جا بهطور همزمان دارد؛ یعنی هم در کلمات و نشانه‌ها و هم در همه‌چیز و هیچ‌چیز حاضرست. این همه‌جایی بودن شعر نشان‌دهندهی نوعی معرفت است که بدون کلمه نیز وجود دارد، اما شعری که ما از آن صحبت می‌کنیم نیازمند کلمه است و این نیاز، همان معرفتی است که می‌توان آن را منحصر به فرد دانست: 
«شعر نه به مصرع وابسته است و نه به مثابهی معرفت به قطعه ـ شعر (سروده) نیاز دارد و نه حتا به نوع ادبی، ژانر. شعر حضور خود را همهجا میخواهد. همهجا حضور دارد. این همهجا و هیچجا بودن شعر همانقدر در کلمات هست که در نشانهها همانقدر در همهچیز که در هیچچیز این خصیصهی همهجایی بودن شعر آن معرفتی است که بدون کلمه تظاهر میکند. یعنی همانقدر در هستی که در نوشتن با وجود این شعری که ما اینجا از آن حرف میزنیم فقط به کلمه نیاز دارد و این بهعبارتی صحیحتر همان معرفتی است که میتوان بهدرستی به آن اطلاق منحصر به فرد کرد» (رؤیایی، 1393: 394). 
     تناظری که در اینجا میان دیدگاههای رؤیایی و هایدگر در تلقیای که از شعر در معنای عام و خاص دارند، قابل توجه به نظر میرسد. در تعریف‌ غیر ابزاری‌ هایدگر از هنر، هر هنری‌ در ذات‌ ِخود شعرست.‌ هنر، نقاشی، معماری، موسیقی، اشعاری‌ هستند که‌ وجود در آنها به‌ زبان‌ درمی‌آید. هنر ازآنروی که ـ در ـ نشاندن ـ حقیقت است، شعرسرایی است (هایدگر، 1387: 55). ذات هنر شعرسرایی است و ذاتِ شعرسرایی پیافکنی (stiftung) حقیقت است (همانجا).
     گرچه رؤیایی در سالهای متأخرتر، در نظری رادیکالتر، بهطور کلی، دسته‌بندی ژانرهای ادبی را نفی میکند و به جای هرچیزی که با کلمه نوشته می‌شود، نویسش «اکریتور» پیشنهاد میدهد. رؤیایی در مصاحبه با رضا دانشور می‌گوید:
[bookmark: _Hlk206956627]«من فکر می‌کنم که یک‌جایی نوشتم ما بایستی از این به بعد ژانرها را فراموش کنیم. ژانر رمان، قصه، شعر، نمایشنامه، یادداشت و هرچیزی که با کلمه نوشته می‌شود. این باید آن‌قدر برای ما مهم باشد که بشود در مجموع نویسش، «اکریتور»، نوشتن. من مدت‌هاست که دیگر روی جلد کتاب نمی‌نویسم این شعر هست یا این قصه هست؛ نباید نوشت. این نوشته است» (https://zamaaneh.com/daneshvar/2008/05/print_post_72.html).

2-2ـ 3. تعریف شعر حجم 
با ظهور شعر حجم و بیانیهی معروفی که رؤیایی نیز از جمله چهرههای نامبردار امضاکنندهی آن بود و پس از آن در حاشیهای که بر بیانیه نگاشتهشده و همچنین مصاحبههایی که رؤیایی انجام دادهاست، با تعاریفی انتزاعی و انضمامی مواجهایم که هم پارهای از وجوه و زوایای شعر حجم را آشکار میکند و هم در برخی مواضع پنهان. 
  رویایی با توجه به خاستگاه تاریخی حجم گرایی بر آن است حجمگرایی  هم می‌توانست جایی در میان عقاید عمومی پیدا کند. اما راه عکسش را انتخاب کرد: نه شعار مارکس تغییر شکل دنیا و نه شعار رمبو تغییر شکل زندگی (رؤیایی، 1397: 382). شعر حجم هم می‌توانست خودش را به ایدئولوژی ببندد و یا ایدئولوژی را به خودش ببندد، ولی نخواست. و خودش موضوع خودش شد، یعنی هم موضوع است، هم فاعل موضوع، هم وگرنه می‌شد قلاب بیندازد و ایده و ایدئولوژی از آب بگیرد (همان: 382).
     رؤیایی عقیده دارد از میان فعالیت‌های سوبژکتیویسم، از سهروردی و دکارت، تا هوسرل و هایدگر فعالیت حجم‌گرایی در ذهن یعنی جمعکردن رابطه‌ها  و متحد کردنشان، یکی از عالی‌ترین خصیصه‌های ذهنی انسان است که در رابطه با شخص انسان و با فرد انسان هویت می‌گیرد (همان: 384). او بهجای استفاده از اصطلاح «وضع» و «خلق» اصول در بیانیهی شعر حجم، از «کشف» پارهای از اصولی در هنگام سرایش شعر سخن میگوید و در تبارشناسی شعر حجم، ردپای آن را هم در شعر شاعران کلاسیک ایران و جهان نشان میدهد و هم در شعر شاعرانی که در آینده خواهند آمد، وعده میدهد و هم اینکه هر شعر خوب شعر حجم است، حتی در رشته‌های دیگر هنر مثل سینما، نقاشی و موسیقی هم می‌توان ردی از گرایش‌های حجمی را یافت:
     «  وقتی نوشتیم که این کشف است و بهترین شعرهای ما به ما این اصول را دیکته کردهاست؛ یعنی اینکه ننشینیم و قرادداد ببندیم که از این پس اینطور شعر بگوییم، بلکه این شاعران سالها شعرهای خودشان را میگفتند و خطوط مشترك ذهني و تكنيك تصویر و فرم و اخلاق و توقعهای مشترکی را که از شعر ارائه میکردند، آنها را بههم نزدیک کرد. شعر حجم قبل از گروهشدن ما در اشعار ما وجود داشت و در شعرهای خوب شاعران دیگر جهان و ایران. براین اساس در پاسخ به نقد افرادی چون نادرپور اشاره میکند که در شروع بیانیه  آمده است «حجمگرایی آنهایی را گروه میکند که ...» و نگفتیم که «گروهی هستند که میخواهند از این پس حجمگرایی را بیافرینند و ...». پس شعر حجم تولد خودش را قبلاً کرده بود و این اصول و معیارها و توقعها از مجموعهی کارهای من و دوستان من استخراج و بهعنوان يك جنبش در شعر معاصر اعلام شد. و نهتنها در شعر، بلکه در همهی هنرهای کلامی (قصه و تئاتر) و در سایر هنرهای زیبا مصداق دارد و نهتنها ما بلکه هر شاعری در هر گوشهی ایران و دنیا که شعرش ارضاکنندهی این توقعات و این اصول باشد، شاعر شعر حجم است. این نوع شعر وجود داشته است. و حالا جنبش شدهاست. ما اهرم این جنبش شدهایم و گفتهایم که شعر خوب به نظر ما اینست. پس هر شعر خوبی شعر حجم است (رؤیایی، 1357: 58؛ رؤیایی، 1337: 44).
     وی در تعریف دیگری از شعر حجم ، آن را از سبکی شعری به انواع هنرها در سطح جهانی بسط میدهد: 
حجمگرایی (Espacementalisme) سبك شعر دیگر ایران است. صفت عصرست و خطابی جهانی دارد. و چون صفت عصرست، نقاشی، تئاتر، قصه، سینما و موسیقی را به خود میگیرد. (رؤیایی، 1337: 38). 
     شاید در میان توصیفات و تعاریفی که در بیانیهی شعر حجم آمده، یکی از فرازهای آن در پرتو پدیدارشناسی هوسرلی تصویر روشنتری از شعر حجم به مخاطب ارائه میدهد:
شعر حجم، شعر دریافتهای فوری، شعر دریافتهای مطلق و شعر عطش دریافتهای مطلق و فوری است، که تسکین نمیپذیرد. شعر جستجوی کشف حجم برای جهیدن در جذبهی حجمهای دیگری است (همان: 58). 
     در تبیین این فقره از بیانیه باید گفت بر پایهی نگرش هوسرلی، جهان نه به‌عنوان یک واقعیت مستقل، بلکه به‌مثابه پدیده‌ای درون آگاهی درک می‌شود. فرد در مواجهه با جهان، چه آن را به‌طور طبیعی تصدیق کند و چه نفی، از داوری دربارهی آن خودداری می‌کند؛ این فرایند را «تعلیق داوری» یا «اپوخه» می‌نامند. شاعر حجم‌گرا نیز با اتخاذ رویکردی مشابه، پیش‌فرض‌ها و داوری‌های طبیعی خود را دربارهی جهان «در پرانتز می‌گذارد» و در پی مواجهه‌ای ناب با پدیده‌هاست؛ او با تعلیق ذهنیت پیشینی خود، قصد دارد به «خودِ چیزها» و حکمت وجودی آن‌ها بازگردد. در این فرایند، همان‌گونه که پدیدارشناس برای دست‌یابی به «اگوی محض» منِ طبیعی را در کمانه قرار می‌دهد، شاعر نیز خود را از علایق و پیش‌فرض‌های شخصی تهی می‌سازد تا بتواند پدیده‌ها را به‌صورت شهودی و بی‌واسطه درک کند. فاصله‌ی میان منِ طبیعی و منِ محض یا میان شئ طبیعی و شئ پدیدارشناختی، نه علی ـ معلولی بلکه فضایی و کیفی است و عبور از آن لحظه‌ای و شهودی رخ می‌دهد. با این حال، هیچ پدیده‌ای به‌طور کامل و تمام‌عیار در آگاهی آشکار نمی‌شود؛ بلکه همواره در قالبی از وجوه و افق‌های نامتعین ظاهر می‌گردد. ادراک همواره جزیی و وابسته به نقش‌های زیسته‌ای‌ست که در ذهن شکل گرفته‌اند. به بیان هوسرل، شئ همزمان با تعیناش، همواره به افق‌هایی از عدم تعیّن گشوده می‌ماند. ازاین‌رو، بازگشت به پدیده از طریق تقلیل پدیدارشناختی، کشفی نهایی و کامل را به‌دنبال ندارد، بلکه فرایندی است پیوسته و ناتمام. این تکرار در «بازگشت»‌ها، در زبان بیانیهی شعر حجم، همان «بی‌تسکینی» خوانده می‌شود (طاهایی، 1385: 96).
     پس وقتی شیئی را در کمانه می‌گذاریم، آن را از تمام پیشفرض‌های خود آزاد می‌کنیم؛ به تعبیری آن را از دست می‌دهیم با درک دوباره و دگرگونه از شی و تسلط بر آن است که بعد سوم یا فضای حجمی پدید می‌آید . مطلق در اینجا یعنی با تقلیل پدیده شناختی پدیده مورد نظر خود را از قید پیشفرضها داوری‌ها آزاد می‌کنیم، در نتیجه، دریافت شهودی ما دریافتی است آزاد و بی‌قید و شرط، دریافتی است مطلق به معنای آزاد نه به معنای کامل. پس تقلیل پدیدهشناختی امریست استعلایی؛ چون پدیدهی مورد نظر من پدیدهشناس را به موجب این آزادی تعالی میدهد (همان: 98).
     رؤیایی یادآور میشود که مسئلهی طرد واقعیت و حضور ماوراء، حضور ذهن و سوژه، و انسان سوژه را بسیاری از منتقدین ما در آن زمان نتوانستند هضم کنند. و این مسئله را که از یک طرف ریشه در فنومولوژی هوسرلی دارد و از طرف دیگر ریشه در عرفان شرق (رؤیایی، 1397: 383). در اینجا رؤیایی با حرکت از ابژکتیویسم به سوبژکتیویسم در برابر نیما قرار میگیرد و شعر حجم در ابتدا با میل به شکستن رابطه‌ی مستقیم با واقعیت عینی آغاز می‌شود. شاعر با جهان بیرون سروکار دارد، اما نه برای بازنمایی، بلکه برای بازسازی آن در ذهن. رؤیایی از جهان بیرون عبور می‌کند و به قلمرو ذهن، خیال، شهود و پدیدارشناسی می‌رسد. شعر دیگر گزارشی از جهان نیست، بلکه تجربه‌ی درونی ذهن شاعر از حضور چیزهاست. او توضیح میدهد که طرد واقعیت در اینجا به نفع خیال مصادره شد تا خیال در مرتبهای بالاتر از واقعیت سکنی گزیند و برخلاف پارهای از جریانهای شعری معاصر که رؤیایشان تحقق شعار مارکس (تغییر شکل دنیا) و شعار رمبو تغییر (شکل زندگی) بود، بیاینهی شعر حجم به دنبال پیشنهاد یک زیباییشناسی جدید بود (همان: 382). 
     در شعر حجم درون‌مایه، معنا، و فضای درونی یک قطعه شعر را فقط خودِ شاعر خلق می‌کند. این «وضعیت» از بیرون نمی‌آید، بلکه ساخته‌ی خود سوژه (یعنی شاعر) است. در اینجا گفته می‌شود که شاعر، نه فقط شعر، بلکه حتی سوژه‌ی آگاهِ اندیشنده را هم درون اثر می‌سازد. یعنی خالق «منِ اندیشنده» است. دکارت برای رسیدن به یقین، به همه‌چیز شک کرد، حتی به وجود دنیای بیرونی (ابژه). تنها چیزی که نتوانست به آن شک کند، خودِ شک کردن و اندیشیدن بود. پس گفت: چون می‌اندیشم، پس هستم. هوسرل (بنیان‌گذار فنومنولوژی) فلسفهی دکارت را ادامه داد، ولی کاری متفاوت کرد: او پیشنهاد کرد که برای شناخت حقیقت، باید ابژه (یعنی شئ یا جهان بیرونی) را موقتاً «بین‌پرانتز» بگذاریم، حذف کنیم تا به ماهیت نهایی تجربه برسیم. این کار به او اجازه می‌دهد بفهمد که چیزها چگونه برای ما پدیدار می‌شوند، نه این‌که صرفاً چه هستند. فینالیته (Finalité) به معنای هدف، غایت یا پایان طبیعی یک چیزست. یعنی حذف ابژه، نه برای نادیده گرفتنش، بلکه برای رسیدن به معنای نهایی و هدف آن در تجربه آگاهانه است. سوژه (منِ اندیشنده) شئ نیست. چون در جهانِ ابژه‌ها قرار نمی‌گیرد؛ خودش تجربه‌کننده است، نه تجربه‌شونده. در شعر، این شاعر است که جهان درونی اثر را می‌سازد، نه از طریق توصیف صرفِ اشیای بیرونی (ابژه‌ها)، بلکه از طریق خلق یک «سوژه» یا «کوژیتو» که خودش جهان را می‌بیند، درک می‌کند و معنا می‌دهد. اگر ما جهان را فقط از بیرون ببینیم (مثل چیزهایی در کنار دیگر چیزها)، به فراموشی و گم‌گشتگی دچار می‌شویم. فقط با رویکرد پدیدارشناسانه (مثل هوسرل)، می‌توانیم به عمق معنا برسیم ـ به «غایت»، به «هدف»، به حضور اصیل خود در جهان. مثل غیبتی که آفرینش هنری و هنر در شعر نو و کهنه‌ی ما دارد «یعنی چون ما این نوع نگاه پدیدارشناسانه و شاعرانه را نداریم، هنر ما (چه کهنه، چه نو) دچار غیبت معنا و غایتشده ـ گویی روحی در آن نیست.  (رؤيايی، 1401: 86). 
      در اینجا این نکته را ناگفته نگذاریم که فرق  اپوخه در فنومنولوژی هوسرلی با بینش حجمی این است که اختیارات بیشتری به شاعر می‌دهد، آنهم نه بهجهت بیکرانیِ خیال (که فیلسوف هم در آن کرانهگذاری دارد)، به یمن زبان و هنر زبانیست که در او هست، در عبور از پرانتز بیدار می‌شود (رؤیایی، 1397: 334).
    رویایی تاکید می کند  ما شاعران حجم اسپاسمانتالیست‌ها در نزدیک شدنمان به واقعیت حذف واقعیت میکنیم. حذف واقعیت، حذف معنا نیست. ما آن را، امر واقع را، در همان نگاه اول از دست می‌دهیم (رؤیایی، 1401: 12). «باید ابتدا جهان خارج را با اپوکه از دست بدهیم تا بعد آن را در یک خودآگاهی جهان شمول اونیورسال باز یابیم». در همین بازگشت به خود است که به حرف، به ضلع سومی از حرف می‌رسیم. و در ضلع سوم حرف، زبان است که ارابه می‌راند. فضا و فاصله را با خود به آخر خود می‌برد. کار زبان را نباید قیاس از خود گرفت، شکستن نحو کلمه‌ها اگر از جهان نامرئی زبان حرف تازه‌ای برای جهان مرئی ما نیاورد، حرف یاوه ای است (پیشین: 13).
    باری ، رؤیایی بر این باورست که شعر از دل زبان متولد می‌شود، نه از بیرون آن (نه از تجربه‌ی صرف یا عینیات). این زایشِ درونی منجر به بینشی «اسپسمانتال» می‌شود؛ یعنی بینشی که از درونِ سپاسمان (فضا ـ زمان ذهنی/حسی) زاده می‌شود. این بینش با طرد واقعیتِ مستقیم، واقعیتی دیگر می‌سازد ـ که نهتنها فشرده‌تر و گسترده‌تر است، بلکه بیشتر به جهان بیرون و «من» ارجاع می‌دهد. نکته مهم: این "طرد واقعیت" به معنای انکار نیست، بلکه تعلیق است؛ شعر، واقعیت روزمره را در پرانتز می‌گذارد تا به واقعیتی درونی‌تر، فلسفی‌تر یا ذهنی‌تر دست پیدا کند. این‌گونه است که نه حذف ارجاعات بیرونی و نه خودارجاعی زبانی هرگز به معنای رها کردن معنی و یا حذف یعنی نیست، برعکس، شعر در «یعنی» است که خود را به خطر می‌اندازد... رؤیایی با این بخش در واقع با انتقاد از برداشت‌هایی که شعر حجم را صرفاً خودارجاع یا منقطع از معنا می‌دانند، تأکید می‌کند که حجم نه از ارجاعات بیرونی خالی‌ست، نه صرفاً خودارجاع است. برعکس، معنا (یعنی) در قلب این شعر قرار دارد. اما این معنا نه صریح، نه روزمره، بلکه در معرض خطر، لغزش، و بازتولید مداوم است. باید فرض‌های قبلی درباره‌ی جهان را تعلیق کرد (نه رد کرد)، تا بتوان آن را در سطحی بنیادی‌تر، در خودآگاهی ناب، دوباره فهمید. شعر هم با همین روش، مظاهر سطحی جهان را معلق می‌کند، تا حقیقتی ژرف‌تر را در فضای آگاهی خلق کند (رؤیایی، 1393: 294).
     از اینرو، رؤیایی با توجه به محوریتی که به «عاملیت زبان» در شعر حجم میدهد، عاملیت ذهن و زندگی و تجربهی زیسته را در سرودن شعر از حیّز انتفاع خارج میسازد و مجموعه شعر «دریاییها» را برای این ادعا شاهد میگیرد:
بهترین شعرهای اروتيك را شاعرانی ساختهاند که عقدههای جنس و جسم داشتهاند. شعر همیشه و لزوماً محصول تجربههای آدم نیست (رؤیایی، 1357: 60). ..... چطور که قدرت و تكنيك درياییها را بسیاری برتر میدانند، نه عامل زندگی است و نه عامل ذهن است؛ بلکه عامل زبان است که مشرف بر این هر دو هست و بهقول هایدگر، خانهی هستی است (همان: 60 - 61).
     اما در نظر رؤیایی برای رسیدن به زبان شخصی در شعر اختیار کردن رویکردی فنومولوژیک شرط اساسی است؛ در این نگاه، ما با امور محسوس (چیزهایی که می‌بینیم، لمس می‌کنیم یا تجربه می‌کنیم)، مانند پلی رفتار می‌کنیم که از طریق عبور از آن‌ها، به امور نامحسوس  (مفاهیم، معناها، یا حقیقت‌های درونی‌تر) برسیم؛ یعنی، سریع از امر معلوم می‌گذریم تا به نامعلوم برسیم. در همین فرایند ذهنی است که واژه‌ها برای ما جان می‌گیرند، و ما در دل زبان، آن‌ها را «زندگی می‌کنیم» (رؤیایی، 1397: 314). 
     رؤیایی تصریح میکند که هر شاعر حجم، صدای یکتای خودش را دارد، نه اینکه در قالب یا سبک جمعی حل شود. تفاوت اصلی شاعران حجم با شاعران دیگر (مثل سورئالیست‌ها یا کلاسیک‌ها) این است که آن‌ها با یکدیگر متفاوت‌اند، در اینجا، «تفاوت» نه فقط به‌عنوان یک ویژگی، بلکه به‌عنوان ماهیت هستی‌شناختیِ شعر حجم مطرح می‌شود، در حالی که دیگر شاعران اغلب شبیه هم می‌نویسند و تفاوت فردی در کارشان کم‌رنگ است.  اصولا سکوی پرتاب شعر حجم طوری است که پرش هر شاعر مال خود اوست.
هر شاعر حجم شاعر صدای خودش هست. شاعران حجم همه، هر کدام، یک صدا هستند(نه یکصدا). صدا هستند. یک صدا و یکصدا، فرق آنها این است که با هم فرق می‌کنند و یقیناً با شاعران دیگر. فرق ما با شاعران دیگر، با سورئالیست، مثلاً یا رمانتیک‌ها و کلاسیک‌ها، فرق ما این است که با هم فرق می‌کنیم. فرق دیگران اما این است که با هم فرق نکنند (همان: 318).
     رؤیایی آنجا که به بررسی وضعیت شعر و رمان معاصر در ایران می‌پردازد ضعف آن‌ها را ناشی از دو گرایش افراطی می‌داند: یکی خودارجاعی زبانی و دیگری وابستگی صرف به واقعیت‌های بیرونی. در این زمینه، شعر حجم یا اسپسمانتالیسم به‌عنوان راه‌حلی نوین مطرح می‌شود که با حذف وابستگی به اشیاء و بیرون، به خلق واقعیتی ذهنی و زبانی تازه می‌انجامد. این جریان شعری، معنا را نه از طریق ارجاع مستقیم، بلکه از مسیر زبان درونی و آگاهی شاعرانه دنبال می‌کند. بدین‌ترتیب، شعر حجم کوششی‌ست برای بازتعریف نسبت زبان، معنا و هستی در سپهر ادبیات معاصر. نتیجه از یکطرف شمار هراسآور رمانهای ضعیفی است که ناتوان از ادبیکردن خویشاند و از طرفی دیگر، قحط شعر؛ هر دو پیچیده در انبوه درهم متنهاییاند که اساسشان یا سوءتفاهم در «خودارجاعی زبانی» یاکوبسونی است که با ارجاع بیرونی سوژه و ابژهی خود قهرند و یا کاملاً برعکس در همان سطح طبیعت میمانند. در هر دو مورد، آیندهی شعر چهرهی گذشتهاش را به خود میگیرد، گروه اول قبای دوبارهدوختهی آوانگاردهای اول قرن را به تن میکند و گروه دوم در نجوای ملایم برگها به هنگام وزش نسیم اشیاء را از سمت هموارشان نوازش میکند، شعر در چنین چهرهای شعر معرفت نیست (همان: 374 و 375). 
     رؤیایی با نقدی به شعر در زمانهی حاضر، تأکید میکند که شعر باید از وضعیت رکود و تکرار فعلی بیرون بیاید و راه آینده‌اش در گرو «شعر حجم» است. شعر حجم با حذف عناصر تکراری مثل روایت و تشبیه، جای خود را به حرکت و کشف پدیدارهای تازه در زبان و جهان می‌دهد. در این نوع شعر، حرکت فقط تغییر نگاه نیست، بلکه جای کلمه هم عوض می‌شود و زبان دگرگون می‌گردد. بنابراین، حتی نام شعر هم دیگر مثل گذشته نیست؛ بلکه نمایی نو از تجربه و زبان است (همان: 313).  
     خلاصه اینکه رؤیایی شعر ناب (همان: 380) و ته هنر را (رؤیایی، 1357: 104) در شعر حجم خلاصه میکند. بهزعم وی، شعر حجم محصول تأملاتی است برای اینکه يك شاعر کهنه نشود. اگر يك شاعر همیشه با این تكنيك خیال و این مکانیسم ذهنی شعر بگوید، شاعری است که همیشه هست و کهنه نمیشود و همیشه میتواند یک خلق تازه بکند (همان: 352).

2-3ـ 3. احضار در مقابل الهام   
یکی از پرسشهایی که در ذیل ماهیت و چیستی شعر مطرح میشود، جنبهی الهامی یا غیر الهامی آن است. رؤیایی در پاسخ به این پرسش موضعی اتخاذ میکند که بهویژه با قراردادن احضار در برابر الهام، حرف و طرحی تازه دربارهی خاستگاه شعر محسوب میشود. به عقیده ی رویایی مقداری از هر هنر ساختنی است و بهعبارتی «صنعت» است. نباید ساختن را ندیده گرفت. درون جوشندهای که بعضی از آن دم میزنند را همه دارند، عابر کوچه همان اندازه درون جوشنده دارد که شاعر. لیکن شاعر میتواند با تلفیق و شکل دادن و ترکیب، شعر را بسازد و عابر نمیتواند. همینجاست که شاعر از عابر جدا میشود. وگرنه بیشک همه از مرگ يك پرنده منفعل میشوند و این فروغ است که آن را بدان شکل عرضه میکند. نه در شاعر خودم را مثال میزنم. در من چیزی هست که شعرست و من گاهی مصمم میشوم که آن را بنویسم. وقتی نوشتم مثل زنی که فارغ میشود، راحت میشوم. در اینجا ساختن و گفتن ـ یا به زبانی خلق ـ توأمانند. لیکن تصدیق میکنم که بعضی عوامل در گفتن مؤثرند. مثلاً اگر کسی توی سر آدم بزند. اگرچه او مصمم باشد که شعر بگوید، نمیشود. وگرنه شعرا واقعاً آدمهای آسمانی که نیستند. راستی چه الهامی، کدام الهام؟ (رؤیایی، 1357: 83).
      لذا در نظر رؤیایی، هیچوقت دستی از غیب نمیآید به تو شعر تعارف کند. باید شعر را دعوت کنی. باهاش تنفس کنی. ورزش بدهی و این همان جادوگری است. حرف هدف نیست. آدمی که زندگی میکند، همیشه حرف دارد. آدم اگر آدم باشد، همیشه پر از حرف است. همیشه پر از حرف باید باشد و حرف اگر حرف باشد، جایش پیش آدمی است که زندگی میکند و آدم است. پیدا کردنش و ارائهاش جستجو و دستافشانی نمیخواهد، جستجو در فرم است؛ در همان جادوی فریب است، دام گسترده است، زرق و برق است، به اشتباه افتادن است، به حیرت آمدن است، به حیرت انداختن است... آنوقت چطور میخواهی به اینهمه نقش که میزنیم، اسمش را الهام بگذاری؟ واقعاً حسش نمیکنم. من که خودم شعر را دعوت میکنم. من که خودم حتی میتوانم خیال کنم آنچه را که نمیبینم. من که ریاضت کشیدهام و ریاضت میکشم تا نیروی خوش احضار داشته باشم؛ نیروی احضار چهرهی اشیای غائب. چطور خود را مدیون مائدهای به نام الهام بدانم؟ مگر اینکه بیایید و آنچه را که احضار میشود نامش را الهام بگذارید که در آنصورت اوست که بدهکار من است و اسیر احضار. البته با این تعبیر موافق میشوم؛ چون دیگر شاعر گدای الهام نیست که دست روی دست بگذارد و منتظر حلول بماند (همان: 85).
     بنابراین، از دیدگاه رؤیایی، شعر احضار حقیقت وجود از درون زبان است، نه دریافت الهام از بیرون. رؤیایی هم، در هم‌خوانی با این دیدگاه، شعر را نه نتیجهی الهام غیبی یا ناخودآگاه، بلکه نتیجه‌ی کنش شاعر در احضار حضور زبان و معنا از دل تاریکی می‌داند. بنابراین، شعر، احضارِ تجربه‌ی زیسته در قالب زبانی خاص است. شاعر، تجربه را از دل زبان، از دل جهان، احضار می‌کند.بنابراین، از منظر پدیدارشناسی، شعر رؤیایی محصول احضار حضور است، نه دریافت الهام.

2-4ـ 3. تصویر رکن بنیادین  فرم شعر
یکی از مباحث رایج دربارهی شعر، بحث فرم و محتواست. اینکه در شعر بتوان فرم و محتوا را از هم تفکیک کرد یا این دو به گونهای درهم تنیدهاند که امکان استقلال یکی از دیگری نیست، همچنان محل نزاع است. رؤیایی اما در این میان، اهل تفکیک است. او تلقیای از فرم دارد که تا حدود زیادی با آنچه که دربارهی ماهیت و کیفیت فرم مطرح شدهاست، تفاوت دارد. او فرم را تشریفاتی برای انتقال مضمون در شعر تعریف میکند. عناصری چون عاطفه، مکان، صدا، رنگ و ... است که فرم تشریفات شعر را تشکیل میدهند و هنر شاعر در ترکیب هنرمندانه (کمپوزیسیون) این عناصر در کنار هم نمایان میشود. چنانکه رؤیایی در ضمن مصاحبهای به شرح دقیق مفهومی و انضمامی فرم میپردازد:
به نظر من شعر امروز و اصولاً شعر نو شعر فرم است. فرمی که من دربارهاش حرف میزنم، ربطی به وزن و قافیه و بحرهای مختلف و کوتاه و بلندی این بحرها ندارد و به قالبهایی از قبیل غزل، قصیده، رباعی و غیره نیز مرتبط نیست. اینها فقط قالبهای محدودی هستند و نمیتوان آنها را به معنی اصیل فرم تلقی کرد. فرم يك تشريفات است. همانطور که ما در زندگی برای انتقال يك مضمون و بالابردن تأثیر آن از تشریفات استفاده میکنیم .در شعر هم فرم تشریفاتی برای انتقال مضمون است. در زندگی مثلاً مرگ يك عزيز را با يك خبر ساده اعلام نمیکنیم، بلکه مردم را دعوت میکنیم به مسجد، یکی حرکت میکند، قاری میخواند، زمانی میگذرد، رنگ سیاهی هست و ما در این قالب مضمون مرگ را  ارائه میدهیم. هنرمند برای این تشریفات عوامل بسیاری میتواند در زندگی و طبیعت پیدا کند و این عوامل در شعر من و فرم شعر من هم وجود دارد اما لازم نیست در هر شعر کلیهی این عوامل  بهکار رفته باشد (همان: 113 ـ 112). 
     به بیان دیگر، فرم برخلاف آنچه که گهگاه تصور شدهاست، عبارت از وزن، قافیه، مصراعهای کوتاه و بلند و یا نوع انتخاب و توالی آنها نیست، بلکه منظور، ریخت كلى يك قطعه و نوع کمپوزیسیون عوامل مختلفی است که برای تکوین پیکرهی آن قطعه بهکار رفتهاست. این عوامل عبارتند از: مکان، زمان، صدا، رنگ حرکت، عاطفه، نور و ... که برحسب ذوق شاعر بهکار گرفته میشوند و ترکیب میگیرند (آنچنانی که در مسجد هم ترکیبی از این عوامل را دیدید). هر کدام از این عوامل در انسجام شکل جمعي يك قطعه نوعی نقش دارند که شاعر با آگاهی از وظیفهای که دارند و با بهکار بردن به موقع و مناسب آنها دنیای تازهای را در يك قطعه شعر میآفریند که نتیجهاش معتبر ساختن اثر آن قطعه است (رؤیایی، 1337: 123). 
     رؤیایی، در فرایند خلق یک قطعهی شعر، فرم را در تقدم رتبی و کیفی بر محتوا و شکل قرار میدهد و در این میان اهمیت فرم در واقع در راستای آبرویی است که به محتوا داده میشود تا به فرم زندگی و تکامل بخشد: شکل و محتوی نمیتوانند در يك قطعه با هم اعتلا یابند و لذت ما حتماً باید از یکی از این دو باشد. شعر من به سبب اهمیتی که برای فرم قائل است، ابتدا با فرم تکوین مییابد و آنگاه به محتوی میپردازد. یعنی در اینجا، برای يك قطعه شعر، شکل و محتوی «کودکان توأمی» نیستند که با هم زائیده شوند، بلکه بدواً شعر کیفیت تکوینیاش را از طریق فرم آغاز میکند و سپس محتوی تولد مییابد تا بدان زندگی و تکامل بخشد. اگر قبول کنیم که هیچ مضمونی در ادبیات تازه نیست، باید بپذیریم که مضمونها را باید در زمان ما به وسایل جدید و لباس نوتری بروز داد تا قبح تکرارشان ذوق را آزار ندهد (همان: 121) و اگر از سوی دیگری به این مسئله نگاه کنیم میبینیم که اینهمه اعتنا به فرم در حقیقت و از يك نقطهنظر، برای آنست که آبرویی به محتوی داده شود، و فرم در این مرحله جز تشبث به تشریفات نیست (همان: 123). براین اساس، شعر امروز با اهمیتی که برای شکل و فرم قائل است، هدفش این نیست که محتوی را فراموش کند، بلکه میخواهد قالب را بر محتوی غالب کند تاحیثیت مضمون را حفظ کند و زیر دست و پایش نیاندازند، و این اشاره نه برای اینست که من را متهم به فرمالیسم نکنید؛ چه فرمالیسم در جای خود، اتهام نیست (همان: 127). بهاین ترتیب کار شاعر، کار ترکیب و بههم ریختن متناسب قسمتهای مختلف يك قطعه است. این کار باید به نحوی صورت گیرد که تمام محیطی که موضوع در حیطهی آن بیان میشود و همهی حادثههایش را به مدد گیرد؛ یعنی از نظر شاعر نوپرداز هیچ حادثه و حرکتی و او بیارتباط به موضوع شعر در محیط شعرش فراموش نمیشود (همان: 125). بنابراین، یکی از اصول کلی زیباشناسانه کمپوزیسیون است. ما کمپوزیسیون را در وهلهی اول کشف میکنیم، اگر در يك تابلو يك قطعه موسيقى و ... ترکیب نباشد، اینها چشمنواز و گوشنواز نخواهند بود. بعد از این که دیدیم، این اثر، این ترکیب را دارد تازه به طرف آن میرویم تا چیزهای دیگرش را کشف کنیم و البته این در صورت داشتن دید نقادانه است و آگاهی علمی به زیباشناسی اثر، وگرنه ما همیشه بهعنوان تماشاگر، فاصلهمان را با تابلو تنظیم میکنیم و همیشه در فاصلهای کشف زیبایی میکنیم (رؤیایی، 1357: 338).
     فرم از مصالحی شکل میگیرد که در بین آنها تصویر رکن اصلی شعریت شعر محسوب میشود. به تعبیری، در میان مصالحی که فرم شعر را میسازد یعنی تصویر، وزن و قافیه و ...، در اندیشهی رؤیایی، تصویر رکن بنیادی دارد. بهزعم وی، شعر بیتصویر، شعر کمارتفاعی است؛ بلندپروازی ندارد، دستیافتنی است و رام و آرام. شعر باید مشغلهی ماوراءالطبيعه داشته باشد و از آن سرچشمهها آب بخورد (همان: 163). وزن و قافیه رکن بنیادی شعر نتواند بود، اما تصویر را نمیتوان از شعر که جزو وجودش است، دور کرد. شعر بیتصویر همانا نظم است، سعدی ناظم خوبی است، اما حافظ با شعرهای ناب تصویری خود شاعرست. وقتی سعدى عليهالرحمه میگوید: «هرکه را زور در بازو زر در  ترازو»، این بیانی شاعرانه نیست، قلمرو فرزانگی و جهانگردی گوینده را مینمایاند و بس. فاقد تصویر و خیال است. در پشت هر واقعیتی، خیالی نهفته است. شاعر باید به آن برسد، و از خصوصیت شعر حجم، یکی تصویرگرایی بیشتر آن است. شعرهای  فروغ و سهراب سپهری لبریز است از تصویر (همان: 164).   
     تصویر در شعر حجم امتدادی دیگر دارد. نمیخواهد تثبیت شود تا چهرهای قاطع و بیتغییر بگیرد و با خصیصههای تماشا در شعاع تماشا بماند. از اینرو در لحظهی تولد، اسکله و داربستی ارائه نمیکند. فقط نمایی است که اضلاع و پایههایش را خواننده میگذارد. اینست که وقتی خوانده میشود، مایهی خیالیاش را رها نمیکند. تصویر در استعدادهای نخست در قلمرو مشاهده میماند و ما را به سازش با خود عادت میدهد، اما در اینجا چون مایهی خیالیاش را رها نمیکند، ما را بهجای سازش با خود به رویا میبرد و خود مدید میماند، همیشه بهصورت مجرایی و یا فضایی برای استنشاق تصویرهای تازه و به روان آدمی اختیار میدهد تا خود احتیاجی را که به تازگی دارد، به میل خود تأمین کند (رویایی، 1337: 58). در نگاه رویایی، تصویر در پویایی و زندگی زبان نقش مهمی دارد و آن را بخش "وحشی" و ناآرام زبان می‌داند؛ بخشی که قواعد را می‌شکند و زبان را از ایستایی نجات می‌دهد. در نگرهی وی، زبان‌هایی که فاقد ظرفیت تصویرسازی‌اند، خشک، ساختگی و رو به زوال‌اند. تصویر، نه تقلیدی از طبیعت، بلکه عاملی است که زبان را به طبیعت خود نزدیک می‌کند و آن را زنده و طبیعی می‌سازد (رؤیایی، 1397: 248).      
     رؤیایی «حجم» را به‌مثابه یک فاصله‌ی فضایی میان واقعیت و ماورای واقعیت تعریف می‌کند؛ جایی که شعر دیگر شرح واقعیت نیست، بلکه نوعی گریز از آن است. این گریز، نه صرفاً محتوایی، بلکه فنی و ساختاری‌ست که با عبور از واقعیت، واقعیتی نو خلق می‌کند. در این فرایند، شاعر بخشی از خود را در این فضای میانی (espacement) باقی می‌گذارد که خواننده در مواجهه با شعر آن را درک می‌کند. از نظر رؤیایی، شعر حجم نه مکتب است و نه محدود، بلکه ظرفیتی آزاد برای بروز اصالت فردی و کشف طبیعت شاعر است (رؤیایی، 1357: 56).
     رؤیایی حركت شعر و تحول خیال و تولدهای تازهی زیباشناسی را به میل کسی نمیداند (همان: 225) و عقیده دارد که پرنسیپهای زیباشناسانه هم به تدریج تکامل پیدا میکنند و عوض میشوند (زیباییشناسی سیال به تعبیر رویرت یاس)؛ مثلاً از دورترين ايام، «قرينه» يك عامل زیبایی بود؛ مثلاً بتهجقههای ما که برای تزیین اتاق بهکار میرفت، قرینهسازی بودهاست و یا وقتی که میخواستیم روی طاقچه گلدان بگذاریم، یکی اینور میگذاشتیم و یکی آنور و قرینهسازی میکردیم و این قرینهسازی القای زیبایی میکردهاست. اما از وقتی که قرینه بهعنوان يك عامل زیبایی قدرت خود را از دست داد، دیگر ما بتهجقه آویزان نمیکنیم. از طرحهای درهم و مغشوشی که در حد خود زیباییآفرین هستند، استفاده میکنیم (همان: 338).
     رؤیایی در «حاشیهی بیانهی شعر حجم»، بیان میکند که حجمگرایی نه تقلید طبیعت است، نه تغییر جا دادن واقعيت، و نه حتى استحالهی واقعیت، بلكه «حكمت وجودى» يك واقعیت را جستجو میکند و وقتی علت غائی آن را یافت در همانجا در فاصلهای دور از واقعیت مینشیند. او در رمزگشایی از آن که «مراد از  علت غائی چیست؟» به سیر تلقی از محاکات از کلاسیسم، سوررئالیسم، کوبیسم، تا حجمگرایی میپردازد. تا آنجا که هنر تقلید طبیعت است، طبیعی است؛ یعنی دعوت شکل طبیعی اشیا این خیلی قدیمی و خیلی كلاسيك است (رؤیایی، 1337: 40)؛پس از كلاسيك كه بگذریم و جلوتر بیاییم، یعنی از تقلید واقعیت و دعوت شکل طبیعی شئ، میرسیم به آنجا که شاعر و هنرمند واقعیت را تغییر میدهند و در آن تصرف میکنند. مثلاً در کار کوبیستها تغییر جادادن واقعیتها مطرح میشود: يك شئ كه معمولاً جایش روی میزست بر روی پرده معنای دیگر میدهد. برگ درخت اگر بر بازو بروید، جای طبیعیاش تغییر کردهاست و در مقام جدیدش پیامی دیگر دارد و «این تغییر جا دادن واقعیت» در کار کوبیستها تا آنجاست که حتی اگر یک کاغذ رنگشده را از زمین بردارند و روی تابلو بچسبانند، بههرحال جایش تغییر کرده و در مقام دیگر معنای دیگر میدهد، اما این کار، عوضشدن شکل شئ نیست، استحاله نیست (رؤیایی، 1337: 41). 
     سوررئالیستها با تصرف در شکل شئ و گاه در حالت شئ به سوررئل میرسند، به ماورای واقعیت؛ بهطوری که خواننده میتواند از آن ماوراء با عبور از يك خط به واقعیت مادر برسد. اما حجمگرا به تصرفی اینگونه در شئ بس نمیکند، بلکه به جستجوی علت غائی است. او بدواً از واقعيت يك عبور ذهنی (Mental) دارد، بهطوری که وقتی از آنسوی واقعیت بیرون میآید، با يك تجربه و با يك واحد حرف بیرون میآید. و همان واحد حرف را حجمی برای رفتن به ماوراء واقعیت میکند و همان واحد حرف، يك پلكان، يك اسكله، يك فاصلهی فضایی (Espacement) برای شاعر میسازد تا به ماورای واقعیت عبور شده بجهد. او در این عبور ذهنی که از واقعیت میکند، در تلاش شناختن وجود آن و به جستجوی همان علت غائی است که گفتم. و در هر واقعیت، چه عینی، چه مجرد، علت و علتهایی غائی نهفتهاست که هر شاعر حجمگرا آنرا بهنوعی کشف میکند. برحسب تربیت و شيوهی عبور ذهنی او (همان: 42). رؤیایی این سیر از کلاسیسم تا حجمگرایی را با مثالی روشن میکند: انسان وقتی جرثقیل میسازد، از شکل دست تقلید میکند و دوربین را از چشم میگیرد، اما وقتی پیشتر میآید و میخواهد هواپیما بسازد، نوع دیگری از طبیعت تقلید میکند، هواپیما تقلید مرغ است، اما تقلید سوررئل مرغ است، مرغی که پرواز واژگونه دارد. و اما وقتی خواست راه رفتن را تقلید کند، چرخ را اختراع کرد که هیچ ربطی و شباهتی به پا ندارد. اینجا دیگر کپیکردن طبیعت مطرح نیست، اختراعیست که علت غائی راه رفتن است و تنها همین یعنی چرخزدن و دور و سیر (همان: 43). بنابراین، ما در شعر حجم نه با تقلید بلکه بازآفرینی روبهرو هستیم یعنی فنالیته یعنی غایت.
پس پرواضح است که شعر حجم رابطهای نزدیک با ایماژ و بهطور کلی خیال دارد. تصویر و ایماژ همان خیالی است که حرکت دارد. وقتی که ما میگوییم «ابر زلف»، يك خيال ارائه میدهیم. زلف وجود دارد، ابر هم وجود دارد. ما این دو واقعیت را کنار هم گذاشتهايم و يك تصویر ماورایی هم ساختهایم. دريك تصویر ساكن فقط از يك خط مستقیم عبور میکنیم. این يك فاصله و يك بعد كوچك است که میتواند در یک شعر مصرف شود. رمانتيكها این کار را میکردند تا به ماوراء برسند. اما شاعر حجمگرا این کار را نمیکند. او بهجهت دیدی که دارد، از بُعدهای مختلف عبور میکند و گاهی آن واقعیت را سرجایش میگذارد و از آن جدا میشود، بهطوری که خواننده گاهی در موقع مطالعهی شعر به علت اینکه جای پای عبور شاعر را در رسیدن به آن ماوراء کشف نمیکند، جای پایی برای خودش میسازد، نه مثل شاعر بلکه مثل خودش عبور میکند و به آن ماورا میرسد (رؤیایی، 1357: 353).

2-6ـ 3. وزن و  ضرورت بکارگیری یا شناخت آن 
رؤیایی وزن را يك عامل لازم برای شعر نمیداند. یعنی عاملی نیست که از شعر جدانشدنی باشد. البته منظور وی از وزن اینجا مطلقاً وزن عروضی است، وگرنه به لزوم نوعی ریتم و آهنگ داخلی برای مصرع معتقدست. او یادآوری میکند در کنار شعرهایی به وزن عروضی، وزنهای تازهای هم آوردهاست که در عروض سابقه نداشتند (همان: 354). در نظر او، وزن و قافیه به همان اندازه که عامل تعیینکننده برای شعر نیست، همان اندازه هم باید به هنگام کاربرد دستیافتنی و ملموس و مطیع باشد. جای قافیه و طبیعت وزن را هماهنگی و ترکیب کلی قطعه تعیین میکند؛ وقتی که از فرم (شکل) شعر سخن میگوییم، منظورمان چهرهی کلی يك قطعه است؛ یعنی تمامی آن مانند تمامی يك تابلو (همان: 282). بنابراین، وزن حتماً تمام شعر نیست. وزن غذایی برای گوش تیزست. وزن بیان طپشهای دل و ضربههای گام و ریتم نفسهای خواب میتواند باشد، ولی برای زندگی دل و معنای رفتار و محتوای رویا کافی نیست، اما بهعنوان یکی از مصالح شعر کمک میکند تا شاعر بتواند فرم شعرش را به بندد (همان: 187). ممکن است بهترین فرم را در يك شعر بیوزن دید و یا در يك شعر موزون و یا بدترین فرم را در شعر موزون پیدا کرد (همان: 115).  
     در نظر رؤیایی، وزن به‌عنوان یک عنصر فرمی، خودْ علت یا محرک نهاییِ معنا یا تجربه‌ی شعری نیست، بلکه وسیله‌ای‌ست که تجربه‌های آگاهانه‌ی پیشین را در ذهن حاضر می‌سازد. او آگاهی از سنت وزنی شعر فارسی را برای شاعر امروز ضروری می‌داند، هرچند کاربرد آن را الزامی نمی‌داند. وزن بخشی از تکنیک است، نه جوهر شعر، و شعر در نگاه، حرکت و اشاره شکل می‌گیرد. در نهایت، او تأکید می‌کند که شناخت وزن برای حفظ پشتوانه‌ی تکنیکی ضروری است، اما استفاده از آن بسته به انتخاب شاعر است. 
 وزن در شعر وسیلهی تداعیست، نه داعی. شاعر امروز برای آنکه عبوری آگاه از هزار سال شعری که در پشت سرش ایستاده داشته باشد، ناچار باید وزن را بشناسد و اگر نشناسد گوشههایی از شعرش بیپشتوانه میماند و این پشتوانه تنها در قلمرو تكنيك است. شعر همیشه وجود دارد، نه در وزن، بلکه در نگاه و در حرکت و در حرف و در اشاره. جوهرهای شعری را میتوان خام دید و بسیار شاعرانند که همیشه خام ارائه میکنند و دیدهام که بههرحال شعر ارائه میدهند. ایرانی به شعر با انس گوشش نزدیکی میکند و این انس تا آنجا حکومت میکند که گاه طبیعت شعر را با طبیعت وزن اشتباه میکند؛ بنابراین فقط باید گفت حیف است شاعر امروز وزن را نشناسد. وحیف نیست اگر بهکار نبرد (همان:187).

2-7ـ 3. دینامیسم زبان در شعر حجم رؤیایی
رؤیایی در پاسخ به پرسش از ماهیت و چیستی زبان به مثابه یکی از رکن های بنیادین شعر بر ناممکن‌بودن تعریف دقیق و آکادمیک از زبان شعر تأکید می‌کند و آن را امری فردی و شهودی می‌داند که در «تجربه» و «تجسد» کامل شاعر در زبان شکل می‌گیرد. او معتقدست زبان هر شاعر، بازتاب تمامیت وجودی اوست و زمانی به تکوین می‌رسد که خواننده بتواند از خلال آن به چهره‌ی شاعر برسد. رؤیایی زبان را نه یک ابزار بیرونی، بلکه تنِ آبستره‌ی شاعر می‌داند که فرد در آن فرامی‌رود. بنابراین، زبان شعر بیشتر یک عرفان شخصی است تا مفهومی قابل تعریف در چارچوب‌های علمی. «چه تعریفی از زبان میدهید؟رویایی: هیچ تعریفی» (همان: 33). این تعریف رسیدن به يك عرفان شخصی از کلام است وقتی که باید در شبکهی ارتباطی آن حل شد. زبان هرکس خود آنکس است. زبان يك شاعر، زمانی تکوین پیدا میکند که خواننده را به چهرهی شاعر، به چهرهی فیزیکی شاعر برساند. چطور میشود به این تکوین رسید اگر شاعر تمام خودش را به زبان نداده باشد. البته نمیشود در جواب شما يك تعریف آکادمیک برای زبان، زبان شعر، ارائه کنم، ولی غیر آكادميك چرا: تنی که حرف میزند، فراموش در حرفش میشود؛ مثل این است که داخل يك تن دیگر بشود، يك تن تجريدي آبستره، تن زبان (همان: 34).Top of Form
      رؤیایی در فنومنولوژی حجم، تعریفی از شیوه‌ی مواجههی خود با زبان ارائه می‌دهد که که از آن به زبانکاری (لانگاژ) تعبیر میکند. در نگاه او، زبان نه یک ابزار ارتباطی ایستا، بلکه موجودی زنده، سیال و دگردیسی‌پذیرست که در فرآیند «زبانکاری» به شکلی فعال و خلاقانه بهکار گرفته می‌شود. او زبان را نه در ذات آن، بلکه در شدن آن می‌جوید؛ در رفت‌وآمد میان واژه و معنا، تهی‌سازی و پُر کردن، دگرگونی مفاهیم و خلق معناهای نو. به باور وی، زبان اگر در حرکت نباشد (زبان ساکن و تکراری) به وضعیت مسکنت می‌رسد؛ یعنی فروکاست به فقر معنایی و خلاقیت. در این تلقی، زبان امری پدیدارشناسانه است که تنها در تجربه‌ی زیسته‌ی شاعر شکل می‌گیرد و ارزش می‌یابد (رویایی، 1397: 197 و 198).  
     رؤیایی بهطور مشروح دربارهی کلمه بهعنوان ابزار اصلی شعر و زبان شعر سخن گفتهاست. او بر این نکته تأکید دارد که زیبایی یا زشتی واژه‌ها امری ذاتی نیست، بلکه به جایگاه، کاربرد و تازگی آن‌ها در بافت شعر بستگی دارد. او استفاده‌ی کلیشه‌ای و بی‌محابای رسانه‌ها از واژه‌ها را عامل کاهش نیروی زبانی آن‌ها می‌داند. از نگاه او، وظیفهی شاعر بازآفرینی زبان است؛ یعنی خلق بار معنایی و رسالت تازه برای واژه‌ها در زمینه‌ای نو. بنابراین، شاعر زبان را زنده نگه می‌دارد تا پیش از فرسودگی واژه، تأثیرگذاری آن حفظ شود (همان: 341).
     رؤیایی وظیفه‌ی شاعر را احیای معنایی و زبانی واژه‌ها می‌داند؛ چراکه تنها شاعرست که می‌تواند از ابتذال و فرسایش کلمات جلوگیری کرده و به آن‌ها بارهای معنایی تازه ببخشد. او تأکید می‌کند که رسانه‌های جمعی با تکرار بی‌رویه، موجب استهلاک واژگان می‌شوند، امری که در گذشته رخ نمی‌داد. از دید رؤیایی، بقای زبان شعر در گروی پویایی مداوم آن است و شاعر باید با آفرینش پیوندهای نو میان واژه‌ها، شناسنامه‌ی زبانی خاص خود را بسازد و حفظ کند (همان: 342).
رؤیایی بر نقش حیاتی زبان و واژه در هویت شاعر تأکید می‌کند و معتقد است که تنها با حضور فعال در پویایی مستمر زبان (دینامیسم زبان) می‌توان هویت شعری را حفظ کرد. او زبان را نه صرفاً ابزار معنا، بلکه پدیده‌ای مادی، آوایی و ساختاری می‌داند که انتخاب و جای‌گذاری آن باید با دقتی حسی و موسیقایی انجام شود. شاعری که واژگان مستعمل را تکرار کند، از این پویایی دور شدهاست. رؤیایی همچنین تفاوت میان شاعری زنده و شاعرانی که در رسانه‌ها حل می‌شوند را در نوع مواجهه‌شان با زبان می‌بیند (همان: 343).
     رؤیایی با تحلیل نمونه‌هایی از شعر حافظ، بر اهمیت آگاهی شاعر از جنبه‌های آوایی، هجایی و معنایی واژگان در خلق تأثیر هنری شعر تأکید می‌کند. او معتقدست شناخت دقیق از صداها و ترکیب‌های حروف می‌تواند به ایجاد "امپرسیون" یا دریافت حسی خاص در شعر کمک کند. رؤیایی زبان شعر را عرصه‌ی خلاقیت تکنیکی می‌داند که در آن شاعر با جابجایی نقش‌های دستوری و ایجاد ترکیب‌های نو، به واژگان مفاهیم تازه‌ای می‌بخشد. بدین‌گونه، شاعر با مهارت زبانی خود، شعر را به تجربه‌ای زنده و نو بدل می‌سازد:
«مثالی از شعر حافظ میزنم:
خیال خال تو با خود به خاک خواهم برد                  که تا ز خال تو خاکم شود عبیرآمیز
     حافظ اینجا میخواهد برود توی حرف «خ» و زنگی از این حرف به شعرش بدهد. تكنيك پيش حافظ بسیار قوی است. اصلاً ما مثل او نداریم. مثل این که کلماتش را با الماس وزن کردهاست و درست سرجایشان گذاشتهاست  ... (یا مثلاً ) من بنا به ادعای خودم میخواهم با تكنيكهای خاص خودم و با آن پیچوخمهایی که میدهم به مثلاً کلمهی «مقاطعه» که مربوط است به ادب اداری و مکاتباتی و حتی محاورهای، حضور تازهای بدهم، آن را کنار کلمهی «نجوا» میگذارم و یا میخواهم نقش فعل را در جمله مفعول صریح کنم و یا از قید، اسم بسازم و بگویم: «من دوست دارم از تو بگویم را من دوست دارم از تو بگویم را ای جلوهای از به آرامی» (همان: 344).
     رؤیایی زبان و کلمه را نه صرفاً ابزار، بلکه بخشی از وجود شاعر می‌داند (وطن من، زبان فارسی است (رؤیایی،  1393: 228؛ یادآور سخن هایدگر: زبان خانه وجودست) به‌گونه‌ای که کلمه با تن و ذهن شاعر یکی می‌شود. او معتقدست شاعر زمانی به قدرت واقعی زبان دست می‌یابد که خود را تمام‌قد به کلمه بسپارد. از دید رؤیایی، شعر نباید تابع زبان توده یا وظیفه‌ی اجتماعی انتقال شرح و بسط باشد؛ بلکه باید با پیوندهای نوین واژگانی، معنا را به‌واسطه‌ی زبان شعری خلق کند، نه آن را توضیح دهد. او میان کارکردهای زبانی شعر و دیگر گونه‌های بیان مانند روزنامه‌نگاری یا تبلیغ تمایز قائل است (رؤیایی، 1357: 347). رؤیایی/در این بخش اشاره می‌کند که مضامین اجتماعی در شعر او حضوری پررنگ دارند، اما با تکامل زبان شاعر، نحوه‌ی بیان این مضامین نیز تغییر می‌کند. او بر این باورست که تعهد اجتماعی در شعر لزوماً به شکل مستقیم و آگاهانه مطرح نمی‌شود، بلکه به‌صورت ناآگاهانه و درونی از زبان شاعر نشأت می‌گیرد (همان: 348).
     رؤیایی به سیر تأثیرپذیری‌های ادبی خود اشاره می‌کند و نشان می‌دهد که چگونه از نیما یوشیج، پل والری و سنژونپرس الهام گرفتهاست. او از نیما زبان و تخیل را آموخت، از والری دقت در نگاه و ساختار ذهنی را، و از سنژونپرس عمق تخیل و بازی‌های زبانی را فراگرفت. رؤیایی در نهایت بر این باورست که شاعر باید با تکیه بر زبان مادری خود، مأموریتی برای غنای آن بر عهده گیرد؛ زیرا زبان را خانه‌ی هستی می‌داند؛ مفهومی که از هایدگر وام می‌گیرد (همان: 357).
     رؤیایی به‌جای استفاده از زبان به‌عنوان ابزاری برای بازنمایی تجربه‌های آشنا، زبان را بستری برای کشف معناهای نو و خلق تجربه‌های ناشناخته می‌داند. او معتقدست زبان دارای دنیایی درونی و داخلی است که با کار خلاق شاعر، معناهای کهنه را بازآفرینی می‌کند و به زبان فارسی غنای تازه‌ای می‌بخشد. برخلاف نویسندگانی که از تجربه‌های شناخته‌شده می‌نویسند، رؤیایی نوشتن را پاسخی به کمبود تجربه و راهی برای کشف ناشناخته‌ها می‌داند:
تجربه‌های آشنا را نمی‌نویسم. من می‌نویسم برای اینکه کمبود تجربه دارم. آنچه می‌نویسم، نشناختم برعکس آنها که آنچه شناخته دیده‌اند، می‌نویسند (رؤیایی، 1397:: 76).
     رؤیایی شعر را از سایر اشکال زبان‌ورزی مانند خطابه، فلسفه یا قصه‌گویی متمایز می‌داند، چراکه شعر نه برای متقاعد ساختن عقل، بلکه برای تأثیرگذاری بر حس و جسم مخاطب عمل می‌کند. شعر با بهره‌گیری از حساسیت و اغواگری حسی، اصالت خود را در قلمرو ادراک جسمانی و احساسی بازیابی می‌کند و از همین‌رو، تأثیری ماندگارتر و مسحورکننده‌تر بر مخاطب دارد. این ویژگی، راز جذبه‌ی خاص و دیرپای شعر در قیاس با دیگر گونه‌های بیانی است. (تفکیک خطابه و شعر: متقاعد ساختن و اغوا) (رؤیایی، 1337:: 112).
     رؤیایی شعر را هنری زبانی می‌داند که ماده‌ی اصلی آن «کلمه» است. کلمه سه نقش دارد: نخست، هیأت مادی یا شکل بصری که مخاطب آن را تجسم می‌کند؛ دوم، طنین صوتی که با حواس شنوایی درگیرست؛ و سوم، ساختمان هجایی و فیزیکی که در وزن و موسیقی شعر اثرگذارست. علاوه بر این، کلمه به‌مثابه‌ی حامل معنا، بار فرهنگی، تاریخی و اجتماعی خود را نیز در شعر منتقل می‌کند. شاعر باید این ابعاد چندگانه‌ی کلمه را بشناسد و از آن‌ها همچون مصالحی هنری برای خلق تجربه‌ای شاعرانه بهره ببرد (همان: 114). 
[bookmark: _Hlk210573887]     رؤیایی بر این نکته تأکید می‌کند که شاعر، برای کار خلاقانه با زبان، باید به طبیعت فرهنگی و تاریخی کلمات آگاه باشد. او باور دارد که هر کلمه مثل انسان‌ها تربیتی دارد: برخی کلمات رنگ و تربیت دینی، اجتماعی یا تاریخی خاصی دارند. شاعر با دقت، شناخت و حساسیت زبانی باید بداند، چه واژه‌ای را کجا به‌کار ببرد؛ مثلاً تفاوت معنایی و فرهنگی «انسان» و «بشر» را درک کند. این آگاهی نه‌تنها به انتخاب درست واژه کمک می‌کند، بلکه به شعر عمق می‌بخشد. او همچنین مثال زیبایی از پل والری می‌آورد که با رجوع به ریشه‌های لاتینی و یونانی کلمات، به آن‌ها معنایی تازه می‌بخشید؛ مانند واژه‌ی «amertume» (مرارت) که والری در شعری از آن، نه به معنای تلخی، بلکه به معنای «دریا» استفاده می‌کند. در نتیجه، شاعر باید نه‌تنها وزن و موسیقی بلکه بار معنایی، فرهنگی و تربیتی کلمات را بشناسد تا بتواند به‌درستی و خلاقانه از آن‌ها بهره ببرد (همان: 115).  

نتیجهگیری
نتایج این پژوهش نشان می‌دهد که رؤیایی با عبور از رویکردهای کلاسیک و حتی نیما‌یی، کوشیده است تا شعر را از سطح بیان احساس و توصیف بیرونی به مرتبه‌ی وجودی و پدیدارشناسانه ارتقا دهد. در دستگاه فکری او، شعر به مثابه‌ی فرایند کشف و آفرینش معنا در دل زبان تعریف می‌شود؛ زبانی که خودْ خانه‌ی هستی و محل گشودگی حقیقت است. شعر حجم در این معنا نه مکتب، بلکه تجربه‌ی ذهنی و زبانی شاعرست در مواجهه با جهان و خود. رؤیایی با تأکید بر عاملیت زبان و تقدم فرم بر محتوا، نوعی زیبایی‌شناسی نوین را در شعر معاصر ایران بنیان می‌گذارد که بر مبنای آزادی خیال، چندبُعدی‌بودن معنا و پویایی تصویر شکل گرفتهاست. از این منظر، شعر به‌جای تقلید از جهان، جهان را می‌آفریند و به‌سان کنشی وجودی، مرز میان اندیشه، حس و زبان را درهم می‌شکند.


پینوشت 
1ـ محققی به نام میشل کولو در کتابی با عنوان شعر مدرن و ساختار افق به تأثیر و نفوذ هوسرل بر شعر معاصر فرانسه بهخصوص در دههی ۶۰ میلادی اشاره می‌کند؛ یعنی همانزمان که در ایران بیانهی شعر حجم صادر می‌شود (طاهایی، 1385: 92 و 93). سامخانیانی در مقالهی «تبیین نگرهی پدیدارشناسی هوسرلی در بوطیقای اسپاسمنتالیسم و اشعار یدالله رؤیایی»، تعبیر و مفهوم «فضا» و «حجم» و اسپاسمان مورد استناد رؤیایی و حجمگرایان، همان فضای فلسفی است که هوسرل در سخنرانیهای خود در سال 1907مطرح کردهاست: دست بردن به ماورای پدیده، کشف، تلاش برای رسید به افق ذهنی و بُعدسازی (سامخانیانی، 1401: 155 ـ 128). بیرانوند در کتاب بوطیقای شعر حجم (1393) با عنوان فرعی «یدالله رؤیایی کیست و چه می‌گوید؟» سعی کرده ساختارهای ایدئولوژیک حجم و به‌ویژه آبشخورهای فلسفی و جهان‌نگری را رؤیایی بررسی کند. همچنین رؤیایی در کتاب «عبارت از چیست؟» از بنیاد فلسفی شعر حجم، سخن گفتهاست و هوسرل، الهامبخش خود خواندهاست (ر. ک: رؤیایی، 1393: 218).      
2ـ رؤیایی تلقی خاصی از تعهد دارد که  نویسندگان این مقاله در نوشتاری جداگانه در حال تکمیل آن هستند. «بیایید شعر متعهد را فراموش کنیم و بهجای این بحثها قبول کنیم که شعر پیش از آنکه متعهد شود، باید متعهد کند. شاعر اگر شاعرست، درونش به تمام مسائل جهان و حیات دور و برش حساس و گذرست و اگر شاعر درونی گیرنده و صادق نسبت به حیات زمانش ندارد شاعر نیست» (رؤیایی، 1357: 259).
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