
تس��امح مي توان اذعان كرد كه اين جستار بارت، 
عم��اً راهي را به نقادي نوماركسيس��تي هنر به 
صورت عام و تصوير عكاس��انه به ش��كلي خاص 
گشوده است كه البته پويندگاني نيز دارد كه در 

حوصله اين نوشتار نيست.
جس��تار دوم »مجازگان تصوير« به نوعي در 
پيوند با جس��تار اولي بايد خوانده شود و گونه اي 
همپوشي ميان جستار نخست و دوم است. در اين 
جستار بارت به تمايز ظريفي ميان تصوير عكاسانه 
و تصوير سينمايي اشاره مي كند: »عكس را بيشتر 
بايد به نوعي آگاهي تماشايي ناب نسبت داد و نه 
آگاهي خياليني كه بيشتر جادويي و نمايش است 
و س��ينما تا حد زيادي به آن وابس��ته است. اين 
گونه مي توان تمايزي ميان عكاسي و سينما قائل 
ش��د كه سينما ديگر عكس متحرك نخواهد بود. 
و اين نكته گوياي آن اس��ت كه بدون قائل شدن 
به گسست س��ينما از هنرهاي داستاني پيشين، 
مي ت��وان براي آن تاريخ��ي در نظر گرفت. حال 
آنكه عكاس��ي به انحاي مختل��ف از چنگ تاريخ 
مي گريزد و واقعيت انسان شناسانه رنگ باخته اي 
را بازنمايي مي كند كه در آن واحد كاماً بديع و 
قطعاً برناگذش��تني است.« )ص 51( اشاره بارت 

در اي��ن پاره متن به »پيام ه��اي بدون رمزگان« 
اس��ت به اين معنا كه اين يك امر پارادوكسيكال 
است: هر چه تكنولوژي، انتشار و اشاعه اطاعات 
)و ب��ه ويژه تصاوير( را گس��ترده  س��ازد، راه هاي 
اس��تتار معناي س��اخته در پش��ت نقاب، معناي 
موجود را هموارتر مي سازد. به خوبي درمي يابيم 
كه اين تز با تزه��اي ژان بودريار در باب تصوير، 
قرابت و همس��ويي انكارناشدني اي دارد. هر چه 
داده هاي تصويري وس��يع تر و كثيرتر باشد، معنا 
بيش��تر به درون تصوي��ر مي خزد و خود را غايب 
جلوه مي دهد. اين پارادوكس��ي است كه بارت در 
تصوير مدرن مي يابد و البته بايد به او حق داد كه 
به چنين پارادوكسي پروبال دهد، چراكه امروزه 
ما با ش��يوع چنين پارادوكسي عماً روبه روييم و 
حتي ش��كل هاي آن را در تجربه هاي بصري مان 

مي توانيم دريابيم و ببينيم.
جس��تار سوم »معناي سوم« به عبارتي نكاتي 
پژوهش��ي در باب چند نماي آيزنش��تايني است. 
 اين مقاله به تصوير س��ينماي سرگئي آيزنشتاين

- فيلمس��از كاسيك روس- مي پردازد. بارت در 
اين جستار و در ارتباط با سينماي آيزنشتاين دو 
معنا را مس��لم مي گيرد: نخست معناي مستقيم 

تصوير است كه مس��تقيماً به پيشواز مي آيد. در 
الاهيات گفته مي ش��ود معناي مستقيم معنايي 
اس��ت كه خود به ش��كل كاماً طبيعي به ذهن 
مي آيد. دوم معناي منفرجه است كه در آن واحد 
پايدار و پا در گريز و نيز هموار و درهم اس��ت و 
اساساً حركت آونگي را تداعي ذهن مي كند و اين 
معناها در نما چنين تجسدي مي يابد: »گرانيگاه 
اساسي به درون قطعه منتقل مي شود، به عناصري 
ك��ه درون خود تصوير قرار دارند. و اين گرانيگاه 
ديگر نه عنصر واسط بين نماها- شوك- بلكه عنصر 
درون نماست. تاكيد درون قطعه...« )ص 85( اين 
جس��تار عماً تقطيع نماهاي آيزنشتايني در دو 
سوي معناي مس��تقيم و منفرجه است و بيشتر 
ش��بيه اتودهايي است كه بارت در مواجهه با اين 

نماها قلمي كرده است.
تنها چيزي كه در پايان اين نوش��تار مي توان 
افزود اين است كه با خوانش اين مجموعه مقاله 
كوچ��ك اما تاثيرگذار مي ت��وان به خوبي فهميد 
كه چرا بارت در زمره س��نت گذاران بدعت جوي 
نشانه هاي تصويري است؛ كتابي كه نبايد از دست 
نهاد و از خواندنش صرف نظر كرد، خاصه آنان كه 

به دنبال چشم سوم هستند.
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نگاهي به »پيام عكس«‌ اثر رولان بارت

چشم ديگر بارت

9 كتاب

رولان بارت آميزه اي غريب از بصريت و بصيرت 
است خاصه در دوران دوم حيات فكري- نظري اش 
كه به نگارش رس��الاتي چون »س��خن عاشق«، 
»بارت به قلم بارت«، »لذت متن« و... ختم ش��د. 
نمي ت��وان ان��كار كرد كه حوزه ه��اي نقد ادبي و 
هنري و نيز نظريه فرهنگي همواره در نيمه دوم 
قرن بيس��تم تا به امروز از متون و نوشتارهاي او 
همواره توشه اي برگرفته و نيز بايد اذعان كرد كه 
امروزه بارت در صف انديشه گراني است كه نه يك 
شخص بلكه در مقام يك نهاد متبلور شده است و 
اين سخني گزاف نيست. بارت را به دليل قطعه وار 
نوشتن اش و نيز به دليل هم كناري حديث نفس 
از يك س��و و شورورزي هاي تئوريك اش از سوي 
ديگر مي توان چهره اي يگانه و تكين خواند. بارت 
بااستثنا شخصيتي ناسازه گون و پارادوكسيكال 
فرهنگ مدرن را به خوبي و با استادي تمام بازگو 
و بازتفس��ير و از همه مهم ت��ر بازآفريني مي كند. 
مجموع��ه آث��ار او خط��وط م��رزي موضوعات و 
انسان شناس��ي، ماركسيسم،  رهيافت هايي نظير 
تئوري ادبي، عكاسي و سينما، فلسفه، روانكاوي، 
اسطوره شناسي،  سياست شناسي،  نشانه شناسي، 
هرمنوتي��ك و... اس��ت. كتابچه  اي كه پيش روي 
ماست سه جستار جذاب و خواندني بارت در باب 

تصوير عكاسانه و تصوير سينمايي را در 
خ��ود دارد كه البته در برخي موارد به 
دليل ايجاز و فشردگي اش، دشوارخوان 
و پيچيده است. پيشتر از بارت به زبان 
فارس��ي كتاب ه��اي »اتاق روش��ن« و 
»بارت و س��ينما« در ح��وزه تصوير و 
تصويرشناس��ي منتشر شده بود كه ما 
را با تك چهره بارت منتقد عكاس��ي و 
س��ينما آش��ناتر كرده بود و اين كتاب 

سومين آنهاست. 
»پي��ام عكس« ورود بارت به عرصه 

نشانه شناسي عكاس��ي را نشانه گذاري مي كند و 
ب��ه عبارتي تاش و جهد تئوريك بارت در كتاب 
قديمي اش تحت عنوان »عناصر نشانه شناسي« در 
اين مقاله به ش��يوه اي عملي و كاربردي حضور و 
ظهور مي يابد. بارت محتواي نهان نشانه شناس��ي 
عكس خود را چنين بازگو مي كند: »هگل به جاي 
آنك��ه تنها مجموعه احساس��ات و عقايد يونانيان 
باس��تان در باب طبيعت را شرح دهد، توانست با 
ترسيم شيوه معنابخشي آنان به طبيعت، توصيف 
شايس��ته تري از آنان ارائه كن��د. پس، به همين 
ترتيب شايد ما نيز به سهم خود كارهايي بيش از 

ارزيابي مستقيم محتواهاي ايدئولوژيك روزگارمان 
در پيش داريم، چرا كه در تاش براي بازس��ازي 
رمزگان ضمني رس��انه اي به وسعت و گستردگي 
عكس خبري، در س��اختار وي��ژه آن مي توان به 
كشف اشكال ظريف و دقيقي دل بست كه جامعه 
ما براي تضمين آرامش خاطرش به كار مي گيرد، 
و ش��ايد اين گونه بتوانيم حدود، جوانب و كاركرد 
اساس��ي اين بازسازي را دريابيم.«)ص 32( پس 
ب��ا توجه به اين نق��ل بلند از بارت، مي توانيم كار 
بارت در نشانه شناسي عكاسي را گونه اي خوانش 
در جه��ت بازس��ازي رمزگان يا ك��د ضمني )يا 
نهفته( رس��انه اي خاصه عكس خبري بدانيم كه 
محتواهاي آن را افش��ا و برما مي كند. البته بايد 
خاطرنش��ان كرد كه بارت همواره به س��ويه هاي 
نهان ايدئولوژي��ك در فرهنگ مدرن و نمودهاي 
آن عاقه وافري داش��ته است. في المثل بارت در 
جس��تاري در ب��اب برج ايفل تواناي��ي ويژه خود 
را در تحلي��ل ايفل به مثاب��ه ايدئولوژي ديداري 
ناسيوناليسم فرانسوي به زيبايي و دقت نشان داده 
است. در اين جستار نسبتاً بلند نيز بارت مي كوشد 
همين س��ويه ها و بازنمودهاي آن را رمزگش��ايي 
كند. بارت بر اين باور است كه: »رمزگان معناي 
ضمني ]در عكس[، به احتمال بس��يار نه طبيعي 
است و نه مصنوعي، بلكه تاريخي يا بهتر بگوييم 

فرهنگي است. 
نش��انه هاي اي��ن رم��زگان هم��ان 
ژس��ت ها، حالت ها، چهره ها، رنگ ها يا 
جلوه هايي هس��تند كه برحس��ب آنكه 
در چه جامعه اي مورد استفاده بوده اند 
از معناي��ي خاص برخوردار ش��ده اند... 
پ��س خوانش عكس به ي��اري رمزگان 
تاريخي  ام��ري  حتم��ي اش، هم��واره 
اس��ت.« )صص 27- 26( اين استدلال 
بارت را چنين مي توان بسط داد كه در 
خوانش عك��س فرآيند دلالت، تاريخي 
است به اين معنا كه نمي توان گفت انسان مدرن 
در خوانش عكس ها، احساس��ات ي��ا ارزش هايي 
را فرافكن��ي مي كند كه سرش��ت نما ي��ا پايدار و 
ابدي اند، مگر آنكه اكيداً تصريح كنيم كه دلالت 
را همواره جامعه و تاريخي معين پديد مي آورند. 
اين اس��تدلال بارتي در نشانه شناسي عكاسي ما 
را وارد عرصه نقد نوماركسيستي عكاسي مي كند؛ 
نق��دي كه هوي��ت چندگانه عك��س را محصول 
تناقض��ات اش��كال و صورت بندي هاي تاريخي و 
اجتماع��ي مي داند بي آنكه اي��ن هويت را به يك 
ايدئولوژي از پيش س��اخته فروبكاهد لذا با اندكي 

 مجازات هاي مرگ
تاريخ »سخت كشي« كتابي است 
درباره مجازات ه��اي مرگ نامعمول 
در لابه لاي كتاب هاي تاريخ. نگاهي 
به فهرس��ت اين كتاب براي حيرت 
كردن كافي اس��ت. شيوه هاي مرگي 
كه برخي از آنها حتي در مخيله هم 

نمي گنجد؛ شيوه هايي چون در ديگ جوشاندن، جوالدوز بر زبان زدن و... اين 
گونه ش��كنجه ها و كشتن ها چنان باورنكردني است كه ديدن آنها پشت سر هم 
در فهرس��ت يك كتاب س��بب مي ش��ود خواننده دريابد كه با كتابي نامعمول 
روبه روس��ت. نويسنده در مقدمه كتاب كوش��يده تا حدودي انگيزه خود را در 
مقدمه كتاب توضيح دهد. هدف اين كتاب آن گونه كه نويس��نده اش كوشيده 
آن را توضيح دهد اين اس��ت كه س��عي كرده با جمع آوري اين ش��كنجه ها و 
سخت كشي ها نشان دهد روزگاران گذشته چگونه زماني بوده است و انسان ها 
چگونه به زندگي و مرگ مي نگريس��ته اند. درباره ش��يوه هاي كشتن در جوامع 
مختلف كتاب هايي تاكنون تدوين ش��ده اس��ت اما درباره ايران كمتر اين كار 
صورت گرفته اس��ت. نويسنده اين كتاب كوش��يده اطاعات مورد نياز خود را 

از لابه لاي كتاب هاي تاريخي اس��تخراج كند. 

 نيما در آينه 
»... يك سال پس از مرگش )نيما 
يوشيج( »افسانه و رباعيات« در يك 
جل��د درآمد. در نش��ريات كيهان به 
نظارت استاد معين. دكتر معين فقط 
سرپرس��تي مي كرد بعد هر كدام به 
علتي سر خورديم. ناچار عاليه خانم 

به دست و پا افتاد و چه شوري مي زد. تا يك روز جمع شديم با آزاد و ساعدي 
و طاهباز تعهد كنيم نش��ر الباقي آثار پيرمرد را و حال آنكه هر كدام مان يك 

س��ر و هزار س��ودا. تا عاقبت طاهباز داوطلب ش��د...
اول يك كتاب جيبي درآورد: »برگزيده اشعار نيما يوشيج« با تصويري كه 
هانيب��ال الخاص از صورت پيرمرد كش��يده بود روي جل��د... عاليه خانم نيز به 

دنب��ال پيرم��رد رف��ت و كار طاهب��از مي دان��م ك��ه هن��وز ادام��ه دارد...«
اين جمات شرحي است از روند چاپ و نشر آثار پدر شعر نو ايران »نيما 
يوش��يج« به قلم جال آل احمد كه در مقدمه مجموعه كامل اشعار اين شاعر 

آمده كه حالا امروز به چاپ دهم رس��يده اس��ت.
اين مجموعه اش��عار كه به نوش��ته س��يروس طاهباز براي بار اول در سال 
1370 در انتش��ارات نگاه منتشر شد ش��امل تمامي اشعار نيماست كه به جز 
رباعيات و پاره اي قطعات آخر كتاب- كه برخي نويافته و از روي دست نوشته 
ماقبل  نهايي نس��خه برداري شده- باقي ش��عرها به ترتيب تاريخ سروده شدن 

آمده اس��ت. 
اين مجموعه آينه تمام نمايي اس��ت كه چهره »نيما« آغازگر ش��عر مدرن 
را به تصوير مي كش��د؛ ش��اعري كه »هيچ وقتي نه به ترك راه و رس��م خود 
نمي گويد.« از بر اين بي هنر گردنده بي نور/ هست نيما اسم يك پروانه مهجور/ 
مانده از فصل بهاران دور/ در خزان زرد غم جا مي گزيند/ بر فراز گلبنان دل 
بيفس��رده نش��يند.../ ...دائماً در پيش  روي او بدان س��اني كه او باشد نشسته 
همچو كله جغد پيري س��ر فرود آيد از او/ در كنار صفحه اي در وي خطوطي 
تيره/ با وي اين پيمان كند كه هيچ وقتي/ نه به ترك راه و سم خود بگويد...
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صحنه كاغذي

اص��اً نمايش��نامه »نقط��ه س��ر خ��ط« چه 
مي خواهد بگويد؟ اين نمايش��نامه نوش��ته خانم 
»ورونيك اولمي« است. »نشر ني« در توضيحي 
درباره اولمي آورده: »نمايشنامه ها و آثار داستاني 
او عموم��اً بر محور زناني ميانس��ال مي گذرد كه 
همس��ران ي��ا مادران��ي س��ردرگم اند.« و همين 
جمله ما را با ش��خصيت اصلي نمايش��نامه آشنا 
مي كند. »ليلي« زن اصلي نمايش��نامه تش��ريح 

همين توضيح است.
پيش از وارد ش��دن به نمايشنامه بخش هايي 
از كتاب »شيوه فني نمايشنامه خواني از پايان تا 
آغ��از و از آغاز تا پايان« نوش��ته »ديويد بال« و 
ترجمه دكتر »محمود كريمي حكاك« را مي آورم. 
»ديويد بال« براي خواندن نمايشنامه به ما توصيه 
مي كند ك��ه عمل هاي يك نمايش��نامه را مورد 
توجه قرار دهيم و عمل هاي نمايش��نامه را يكي 
بع��د از ديگري به عنوان رواب��ط علت و معلولي 
پيگيري كنيم. اين عمل ها ما را به عمل و اتفاق 
اصلي نمايش��نامه هدايت مي كنند. يك نكته در 
اين كتاب هس��ت كه راه ورود من به نمايشنامه 
»نقطه سر خط« است.  بال دو مقوله را در تحليل 
مورد توجه قرار مي دهد؛ يكي »سكون« و ديگري 
»تجاوز« در نمايش��نامه است. بال اين دو مقوله 
را اين ط��ور توضيح مي دهد: »س��كون وضعيت 
متعادل موجود در دنياي يك نمايش��نامه است 
كه تا آغاز نمايش��نامه ادامه داشته است. تجاوز 
آن چيزي است كه اين موقعيت متعادل را آشفته 
كرده، باعث رهايي نيروهاي متضادي مي شود كه 
نمايش را به پيش مي رانند. آن زمان كه مجموعه 
اين نيروها ديگر با هم تضادي نداش��ته باش��ند، 
سكون تازه اي به دست مي آيد و نمايش به پايان 

مي رس��د.« )ش��يوه فني...، ص 44(
يك��ي از مهم ترين مواردي كه باعث »تجاوز« 
در نمايشنامه مي شود »سوءظن« و »كج فهمي« 
از طرف آدم هاي نمايش��نامه است. دنياي مدرن 
با مش��كات روح��ي و رواني اي ك��ه توليد كرده 
راه را ب��راي اين س��وءظن ها و كج فهمي ها بازتر 
كرده اس��ت. اين بازتر شدن به معناي اين نيست 
كه در نمايش��نامه هاي كاس��يك با اين مقولات 
روب��ه رو نيس��تيم بلكه ب��ه اين معني اس��ت كه 
نمايشنامه نويس مشخصاً قصد دارد به مقوله رواني 
شخصيت ها بپردازد. اين سوءظن و كج فهمي در 

نمايشنامه »نقطه سر خط« نيز هست؛ مواردي كه 
باعث مي شود »سكون« نيم بند اين نمايشنامه را 
به هم بريزد و »تجاوز« به وجود بياورد؛ تجاوزي 
كه در حجمي وسيع، در مقوله رواني شخصيت، 
بس��يار ضربه زنن��ده اس��ت و موج��ب نابودي و 

اضمحال شخصيت يا شخصيت ها مي شود.
اگ��ر اين تعريف را صحي��ح بدانيم كه هر اثر 
هنري جدي اي منعكس كنن��ده معضات دوره 
خود اس��ت، اين اثر را هم بايد با همين رويكرد 
ببيني��م. جامعه مدرن بس��ياري از اختالات را 
ب��ه جامعه تحميل كرده و »س��كون« زندگي را 
دس��تخوش »تجاوز«ي ج��دي مي كند. همين 
»تجاوز«هاس��ت ك��ه »س��كون« زندگ��ي را بر 
هم مي زند. ش��ايد در اين دوره ش��خصيت هاي 
نمايش��نامه دچار آسيب هاي جبران ناپذير بدني 
مثل تراژدي هاي كاسيك نمي شوند اما بسياري 
درگيري ه��اي ذهن��ي اف��راد با خ��ود و ديگران 
مش��كاتي را براي آنها رق��م مي زند كه در اين 
نمايشنامه »ورونيك اولمي« راوي آن است و از 

منظر خود با آن برخورد مي كند.

در اين نمايشنامه يك زن و يك مرد به عنوان 
زن و شوهر در نمايشنامه داريم كه دختر و نوه شان 
نيز درگير ماجراي نمايش��نامه اند كه هر كدام به 
نوعي درگير زندگي فردي و اجتماعي خودشان 
هستند. »ديويد بال« يكي از بهترين شرايط براي 
خلق نمايشنامه را روابط خانوادگي مي داند. بال 
در توضيح اين مطلب مي آورد: »در ابتدايي ترين 
و مهم ترين مرحله، هملت درباره يك پسر است 
و يك پدر. يك مادر، يك دوست و يك عمو. شاه 
لير درباره يك پدر و سه دختر به همراه يك پدر 

ديگر و دو پسر است... اگر شاه لير راجع 
به يك شاه و سه شاهزاده باشد، رابطه 
عاطفي بسيار كمي با تماشاچي برقرار 
خواهد كرد.« )شيوه فني...، ص160(

اين نمايش��نامه نيز از همين قاعده 
ب��ال پيروي مي كند. با به ميان آوردن 
رابطه خانوادگي وارد يك »سردرگمي« 
ش��خصيت اصلي نمايشنامه مي شويم. 
»س��ردرگمي«اي كه بيش��تر از آنكه 
زاده يك ش��رايط پيچيده باشد زاييده 

ي��ك س��وءتعبير، س��وءظن و كج فهم��ي و يك 
قضاوت زودهنگام اس��ت. تمام اينهايي كه گفتم 
مي توانند فاجعه بيافرينند. در عين اينكه با كمي 
حوصله و گاه انصاف مي شود آنها را حل كرد. كل 
درگيري اين نمايش براي چيس��ت؟ كدام جمله 
ما را وارد »تجاوز« اين نمايشنامه مي كند؟ و آيا 
اص��اً »تجاوز«ي كه در نمايش��نامه رخ مي دهد 

»تجاوز«ي جدي است؟ 
قطعاً در مقايس��ه با نمونه هاي كاسيك اين 
نوع نمايش��نامه ها، »تجاوز«هاي اين نمايشنامه 
ني��ز مضحك به نظر مي آي��د؛ »تجاوز« به حريم 
يك دفترچه يادداشت روزانه كه مرد آن را نوشته 
و زن ب��ه صورتي كاماً اتفاق��ي آن را پيدا كرده 
است. همين اتفاق باعث دور شدن اين دو از هم 
مي ش��ود تا جايي كه به زندگي كردن به صورت 
جداگان��ه مي انجام��د و دقيقاً هم��ان پيش پيش 
قضاوت كردن باعث مي ش��ود هيچ كدام از افراد 
نمايش��نامه ح��رف همديگ��ر را نفهمند و دچار 
كج فهمي از همديگر شوند، تا حدي كه حتي در 
تكنيك نوشتن بخشي از نمايشنامه )صفحات آخر( 
متوجه اين بدفهمي ها مي شويم كه همه جمات 

بريده بريده به هم منتقل مي شوند.
صحنه آخر اين نمايشنامه، دختر خانواده شرح 
ديدارش با مادر را براي پدر از طريق تلفن همراه 
گ��زارش مي كند. آدم هاي اين نمايش همه دچار 
همين بريده بريده فهميدن احساس��ات همديگر 
هس��تند چون خودش��ان آدم هاي بريده بريده اي 
هستند كه زاده رابطه منقطع دنياي مدرن است. 
»...باب��ا؟ ص��دام رو مي ش��نوي؟ ص��دام رو 
مي ش��نوي؟ من، من... الو؟ صدات رو مي شنوم... 
صدات خيلي بد مياد... بابا؟ بابا... )به آرامي تلفن 

را قطع مي كند.(« )نقطه سر خط، ص 80(
ي��ن  ا ش��خصيت هاي  جم��ات 
نمايش��نامه ب��ه گوش ش��ان اين طور 
مي رس��د. انگار هيچ دقت��ي ندارند يا 
اصاً وقت براي هم گذاش��تن و حرف 
همديگر را شنيدن معني اش را از دست 
داده است. اين معضل هم »تجاوز« به 
حقوق ديگران است و هم »تجاوز« به 
خود. هم به صحنه نمايشنامه »تجاوز« 
مي شود و هم به حريم خصوصي افراد. 
انگار قرار نيست كسي، كسي را درك 

كند. اين معضل جدي اين نمايش و معضل جدي 
يك جامعه اس��ت. ش��ايد طرح نمايشنامه ساده 
به نظر بيايد اما تنها رها ش��دن ش��خصيت هاي 
اي��ن نمايش��نامه در جامع��ه اين نمايش��نامه را 
س��اده نشان نمي دهد. مش��كات روحي ناشي از 
»تجاوز«هاي اين نمايشنامه چنان زياد است كه 
»ليلي« شخصيت اصلي نمايشنامه كاماً از درون 
متاش��ي شده است. مي توانيم چنين بگوييم كه 
اين نمايشنامه زندگي آدم هاي متاشي شده است 
و حضور نوه كوچك اين خانواده در اين نمايشنامه 

و در بين اين شخصيت ها بي دليل نيست.
اين نمايشنامه ما را با رنج هاي شخصيت هايش 
آش��نا مي كند. اما اي��ن رنج ها چط��ور رنج هايي 
هس��تند؟ رنج هايي كه در نهايت باعث مي ش��ود 
»اديپ«، »هملت«، »اتللو«، »لير« و ديگران دست 
به عمل هاي وحش��تناك بزنند نيست؛ رنج هايي 

دم دستي به خاطر بريده بريده شنيدن يكديگر.
»ليل��ي: اين رو قباً هم گفت��ي، فقط همين 
رو بلدي بگي: مس��خره است! مسخره است! رنج 

كشيدن هم مسخره است؟
ماركو: نه رنج كش��يدن مسخره نيست، واسه 
همينه ك��ه نمي خندم، چون تو رنج مي كش��ي، 
خ��وب مي بين��م ك��ه داري رنج مي كش��ي، ولي 
خيل��ي زياده روي مي  كني! خودت رو اين ريختي 

كردي...« )نقطه سر خط، ص 19(
و اين رنج كشيدن تا جايي ادامه پيدا مي كند 
كه يك نظام خانوادگي از هم پاشيده مي شود تنها 
ب��ه خاطر يك »هيچ«. رنج ها در اين نمايش��نامه 
بيش��تر ش��بيه يك »هي��چِ مداوم« هس��تند كه 
زندگي هر كسي را مي توانند به خطر بيندازند. در 
حقيقت »ليلي« در اين نمايشنامه راوي رنج هاي 
»هيچ« خود است و به حيطه نمايشنامه »تجاوز« 
مي كند و سامت و »سكون« رواني خودش را به 

هم مي زند.
بال در كتاب »شيوه فني...« مي گويد: »پايان 
هر نمايش... مي تواند آغاز نمايش ديگري باش��د 
زيرا كه آن نيز س��كون اس��ت و نمايش با سكون 

آغاز مي شود...« )شيوه فني...، ص 181(
به اين ترتيب اس��ت كه مي بينيم »س��كون« 
ابتداي��ي اين نمايش��نامه با »تجاوز« ش��خصيت 
»ليلي« ش��روع مي شود و در نهايت با اين جمله 
نمايش��نامه تمام مي ش��ود: »نقطه س��ر خط...« 

)ص80(
كلم��ه »نقط��ه« پايان يك »تجاوز« اس��ت و 
»سر خط« مي تواند شروع يك »تجاوز« نانوشته 

در نمايشنامه باشد.

بهاءالدين مرشدي

نگاهي‌به‌نمايشنامه‌»نقطه‌سر‌خط«‌نوشته‌»ورونيك‌اولمي«

سكون و تجاوزها

نقطه‌سر‌خط‌
‌ورونيك‌اولمي

ترجمه :‌سميرا‌قرائي
نشر:‌ني

چاپ اول:‌1389

ميل ب��ه واقع  گرايي در ش��عر امروز 
به طور چش��مگيري وضعيت س��رايش 
را تحت الش��عاع خود قرار داده به حدي 
ك��ه گاهي آث��ار را از برخ��ي المان هاي 
زيباشناس��انه تخليه كرده و به س��مت 
يك شاخصه زيباشناختي سوق مي دهد 
مثاً در برخي شعرها غلبه المان تخيل، 

در برخي پررنگ ش��دن انديش��ه، گاهي توجه اكيد به خروج از نرم زباني يا استفاده از 
تكنيك هاي خاص و در برخي ديگر صرفاً ايجاد فضاي حسي از طريق توصيف يا تشريح 
وضعيت شخصي را مي توان شاهد بود. البته واضح است كه تعميم اين ادعا به همه آثار 
مدرني كه ميل به واقع  گرايي و به خصوص خردورزي دارند، صحيح نيست و ما در همين 
وضعيت هم شاهد سروده هايي هستيم كه از آميختگي شاخصه هاي زيباشناختي بهره 
مي برند و واقعيت پردازي در آنها ظرفيت هاي هنري را مخدوش نمي سازد. با همه اين 
احوال بايد  پذيرفت كه سوژه يابي توسط انسان معاصر به واقعيت نگري گرايش بيشتري 
يافته تا مفهوم پذيري و كلي نگري و كان روايتي جاي خود را به جزءبيني و سوژه هاي 
عيني ت��ر داده اس��ت. پس بايد  پذيرفت كه نگاه انس��ان كنون��ي معطوف به مصاديق و 
معيارهايي است كه در ذات از پتانسيل كمتري براي هنري شدن برخوردارند. هنرمند 
امروز كمتر با لطافت طبيعت، ترنم باران، عشق عارفانه و... روبه روست و بيشتر درگير 
تناقضات پيرامونش است. مجموعه شعر »گم شدن در اتاق« دفتري است از سروده هاي 
احس��ان عابدي كه توسط نشر پايان در س��ال 1389 به چاپ رسيده. اين دفتر شامل 
آثاري اس��ت كه توجه به مفاهيم كان يا حتي واقعيت هاي جزء عمومي در آنها كمتر 
ديده مي شود و در عوض ميل به پيرامون شخصي و فضاي فردي كه گاهي براي شاعر، 

آرام و گاهي كسالت بار است در سروده ها به چشم مي خورد.
آرام بودن فضاي ذهني ش��اعر باعث ارائه آثاري حس��ي و رمانتيك شده و كسالت باري 

ذهن او به سرودن شعرهايي گايه وار و شكوه گر منجر شده است.
»سرانجام جوجه تيغي مي شوم/ كنار درختي كه روياهايم را پوشانده« )ص15(

».../ ديگر چيزي برايم نمانده/ به جز دلشوره هاي نيمه شب/ كه تو تكرارش مي كني«)ص8( 
»هنوز اين جايي/ در جاسيگاري كوچك من/ روي فيلتر وينيستون/ ردي ... مانده« )ص 40( 
»چيزي شبيه همه/ در قدم هاي توست./ جلوتر كه بيايي/ با ديگران فرق داري« )ص 31( 
شعرهاي اين مجموعه از زباني نسبتاً صميمي و سالم برخوردارند كه با محتواي رمانتيك 
آنها همخواني دارد اگرچه گاهي نياز به پرداخت نحوي، كه ظرفيت هنري زبان را افزايش 

دهد، در برخي از سروده ها به چشم مي خورد. 
»بازيگوش ت��ر از آني/  كه در ش��عر بيايي/ يا س��طرهاي كوت��اه و بلندي/ كه دنبال هم 

مي دوند« )ص53(
»براي دلخوشي ام/ همين كافيست/ كه خيال هايمان به هم نزديك است« )ص 28(

فضاي سروده ها نيز بيانگر يك دنياي نسبتاً آرام و مايم است كه كمتر مي توان نشاني 
از دلالت هاي عمومي و دغدغه هاي وسيع جمعي در آنها يافت، با اين حال گاهي ارجاعاتي 

در برخي سروده ها وجود دارد كه تداعي كننده دنياي واقعي هستند. 
»قطب ش��مال/ فقط در زمس��تان زيباس��ت/ آنقدر كه با آس��تين كوتاه/ بدوم دنبال 

قورباغه ها« )ص 36(
»فردا هم روز خداست/ مثل ديروز/ كمي بنفش/ قسمتي باراني« )ص 37(

».../ قول مي دهم كه هيچ گربه اي را نترسانم/  قول مي دهم كه مرد باشم/  و آدم ها را 
بترسانم« )ص19(

».../  معجزه اي نيست/ همه سيب هاي اين باغ را/ كرم خورده است« )ص 32(
همان طور كه اشاره شد دنياي سروده هاي احسان عابدي در مجموعه شعر گم شدن 
در اتاق، دنيايي نس��بتاً آرام اس��ت و به همين مناسبت با دنياي پر از چالش و دغدغه 
كمي بيگانه مي نمايد. عاوه بر اينكه همين موضوع مي تواند يك تهديد جدي براي اين 
دنياي صرفاً ش��اعرانه، احساسي و نسبتاً شخصي تلقي شود يكي از آسيب هاي متوجه 
آثار اين مجموعه كمرنگ ش��دن المان انديش��ه در آنهاس��ت كه اين خود شايد معلول 
پررنگ ش��دن شاخصه خيال در سروده ها باشد؛ انديشه اي كه متناسب با واقعيت هاي 
بيروني به يك وجه نقادانه گرايش پيدا كرده باش��د و براي مخاطب سرش��ار از دغدغه 
امروز ايجاد فكر و همذات انگاري كند. ضروري است كه به تخيل خوب و ميل تصويري 
س��روده ها نيز به عنوان يك امتياز هنري توجه شود. وجود همين خصيصه ها مي تواند 
دليلي باشد براي اين انتظار كه احسان عابدي در سروده هاي بعدي همزمان با استفاده 

از آنها و توجه بيشتر به واقعيت هاي پيرامون، موفق تر عمل كند.

اولمي همچون ياسمينا رضا از نسل جديد نمايشنامه نويسان زن 
فرانسوي است كه هم نويسنده است و هم بازيگر. نمايشنامه هاي 

او نمايشنامه هاي خانوادگي است. او در نوشته هايش زناني را با 
سرنوشت هاي مشوش و نامعلوم به تصوير مي كشد؛ زناني كه در 

خودشان مچاله شده و به انزوا مي روند.

»پيام عكس« ورود بارت به عرصه نشانه شناسي عكاسي را نشانه گذاري مي كند و به عبارتي تلاش 
و جهد تئوريك بارت در كتاب قديمي اش »عناصر نشانه شناسي« در اين مقاله به شيوه اي عملي 

و كاربردي حضور و ظهور مي يابد. با خوانش اين مجموعه مقاله كوچك اما تاثيرگذار مي توان به 
خوبي فهميد كه چرا بارت در زمره سنت گذاران بدعت جوي نشانه هاي تصويري است.

نگاهي به مجموعه شعر »گم شدن در اتاق« سروده احسان عابدي

ديگر چيزي برايم نمانده

نگاه عليرضا عباسي

گم‌شدن‌در‌اتاق
‌احسان‌عابدي
نشر: پايان

چاپ اول: 1389

اشعار‌نيما‌يوشيج
گردآوري و تدوين: 
سيروس‌طاهباز
انتشارات:‌نگاه
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