
 ۱. ریشه های فانتاسم
مشــکل و یا پیچیدگی روان کاوی از همــان ابتدا در این بود که نظریه ادیپ با 
نوعی واکنش از سمت مخاطب روبه رو می شد. همین جا بگوییم که نمی توان از 
اصطلاح بیمار اســتفاده کرد زیرا عام و همگان شمول نیست. حال با بهره گیری 
از واژه مخاطب می توان گســتره بحث را از وضعیــت کلینیکال به عرصه هایی 
چون جامعه و فرهنگ گســترش داد. این درست همان کاری بود که فروید و در 
پی آن گروهی از روان کاوان مکتب وین و سپس ژاک لکان انجام دادند. گسترش 
عمودی و افقی نقش ســوژه انسانی و عبور از اطلاق نام بیمار به مخاطبان عام 
روان کاوی. واکنــش و مقاومت مخاطــب در مواجهه با کمپلکس ادیپ را خود 

فروید در بسیاری از متون خود توضیح می دهد.
 از جمله در کتاب ســترگ تفسیر رؤیا می نویسد: «ما نیز مانند ادیپ در زندگی 
از آرزوهــای خویش که با اخلاقیات منافات دارد و طبیعت ما را به اطاعت از آن 
مجبور می کند، بی اطلاع هســتیم و هنگامی که از آن به ما خبر می دهند بیشــتر 

تمایل داریم چشم بر روی صحنه های دوران کودکی خود ببندیم...»
همیــن چشم بســتن بــر روی خبری که بــه مــا می دهند آغــاز مقاومت و 
واکنش هایی اســت که هر مخاطبی را درگیر خود می کنــد. وقتی ادیپ خبردار 
می شود که تا به آن روز چه کرده، با چه کسی ازدواج کرده و چه کسی را کشته، 
چه چیز این چنین او را برآشــفته می سازد تا دست به عملی انتحاری زند؟ لکان 
کور کردن خــود را در چنین وضعیتی هم تراز با وضعیت اخته کردن می داند. این 
برآشــفتگی از تصویر اســت. بُعدی که لکان آن را از دل نظریــات فروید بیرون 
کشــید. تصویر شــاید مفهومی انتزاعی و در همان حال عینی و واقعی باشــد. 
انتــزاع تصویری یا تصویر انتزاعی از دوران بدویت انســان به دو صورت ذهنی و 
عینی وجود داشــته. تصویر می تواند باعث ایجاد انگیزه های روانی در هر انسان 
شود. نقاشــی های بدوی بر روی تخته سنگ های عظیم و نیز غارها بخشی (تنها 
بخشــی) از تصویر ابژکتیو یا عینی را به وجود آورده اند. فروید و لکان در سراســر 
دوران کاری خود نشــان داده اند که تصویر با جنسیت و تفکر مبتنی بر جنسیت 
به شــکلی مستقیم یا غیرمســتقیم در ارتباط تنگاتنگ است. هویت های جنسی 
قبل از اینکه خود را در واقعیت به شــکلی تصنعی عرضه کنند در بعد تصویری 
متجلی می شوند. این تجلی نیز یا ذهنی است و یا عینی. چه به صورت تصویری 
در ذهن که تبدیل به تلنباری از خاطرات یا رؤیاهای دست یافته/ نیافته می شود و 
چه به صورت تصویری عینی که برای دیگران قابل مشــاهده است و به آن تصویر 
ادراکی نیز می گویند. اگر چه تعاملات ذهنی بر پایه ها و ساختارهای زبانی شکل 
می گیرد اما مصالح و مواد ابتدایی تفکر چیزی نیست به جز تصاویر. اندیشه قتل 
پدر بیش از اینکه یک فرایند زبانی باشــد با تجســم و تصویر قتل شکل می گیرد. 
اگر جهان اکتاویو پاز با شنیدن یک کلمه منفجر می شود جهان ذهنی یک انسان 
می توان با بازتکرار یک تصویر از هم گســیخته شود و او را به درون شکاف تاریک 
ناعقلانیت (شــیزو) راهنمایی کند. تصویر/ صحنه ابتدایی اصطلاحی اســت که 
فروید برای اولین مواجهه کودک با آنچــه نباید ببیند، برمی گزیند. ویرانی کودک 
از همان لحظه با این تصویر/ صحنه آغاز می شــود. شکســت ادیپ نه در زمان 
مواجهه با واقعیت (نســبت خود با ژوکاســت) بلکه درست در کودکی اش و با 
دیدن صحنه ابتدایی فراموش شده و سرکوب شده رقم خورده است. تصویر همان 
دانایی اســت منفک و گسسته از زبان. باید ســال ها بگذرد تا ساختارهای زبانی، 
دال ها و مدلول ها و ســپس نشانه/ اشارات بلاغی نقش تصویر را کم رنگ کنند تا 
انســان تبدیل به سوژه سخنگو شود. در اینجا نمی توان دو بُعد نمادین و واقعی 
را که همراه با بعد تصویری ســوژه لکانی را می ســازند در نظر نگرفت. به لحاظ 
جای نگاری شاید بعد نمادین (سمبلیک) در عمیق ترین بخش ناخودآگاه سایه و 
شبح همواره پدر را در خود جای داده. پدر فاکتور اصلی نمادین شده ای  است که 
تا انتهای جاده شکســت ادیپ را دنبال می کند و خود را در بعد تصویری نیز به 
نمایش می گذارد. در اینجا به تداخلی می رسیم که دو بعد تصویری و سمبلیک 
در هویت سوژه سخنگو به وجود می آورند. به گفته کریستوا بعد تصویری نوعی 
حائل و میانجی بین بعد نمادین (دیریاب و دست نیافتنی) با بعدی واقعی است. 
به همین دلیل بعد تصویر نیز به شکلی دوقطبی خود را تعریف می کند. اما بعد 
واقعی عرصه شکســت است. صحنه ای که تراژدی سوژه سخنگو و طالب لذت 
در آن شکل می گیرد. جای گشت ها، انتخاب ها، شکست ها، حذف و جایگزینی ها 
و... تمامی این کنش های انسانی در بعدی واقعی به وقوع می پیوندد اما مصالح 
این بعد از دو بعد دیگر به دســت آمده. هنرمند آوانگارد ژاپنی تاتسومی هیجی 
کاتا می گوید: ما انســان ها خُرد و درهم شکسته به دنیا می آییم و درهم شکسته 
زندگی را ادامه می دهیم. این درهم شکستگی در ظاهر فیزیکی است اما با رسیدن 
به بعد تصویری و درک احساســی «میل و خواستن» شکست از شکل فیزیکی به 

شکل شخصیتی و روانی تبدیل می شود.
فانتاسم نتیجه شکست است. انسان در این وضعیت نه به شکست خود آگاه 
اســت و نه دســت از ادامه تولید فانتزی ها برمی دارد. تصویری که انسان امروز 
تولید می کند فراتر از تولید تصنعی آرزوهای تحقق نیافته اســت بلکه این تصویر 
خود دلالتی اســت بر شکســتی ادیپال که به طور مرتب تکرار و تکرار می شود و 
بهتر اســت بگوییم تکثیر می شود.  تخیل در بستر همین فانتاسم شکل می گیرد. 
در نظر روان کاوی چون لکان رسیدن به امر لذت بخش (که روی دیگری نیز به نام 
رنج دارد) یا همان ژوئیســانس به هیچ وجه امکان پذیر نیست. پس این فانتزی ها 
هستند که با تشویق بصری/ ذهنی انسان ادامه زندگی را برای او میسر می سازند: 

«به تولید و تکثیر ادامه بده شاید که در نهایت آن تصویر ذهنی و نهایی که با لذت 
در ارتباط اســت در عرصه واقعیت محقق شود». پرتاب ذهن و به تعویق افتادن 
مداوم تحقق میل. این همان چیزی اســت که لکان بدان اشاره هایی مبهم دارد. 
فقدان رابطه برمبنای جنســیت و کریســتوا نیز آن را با اصطــلاح «ناممکنیت» 

تعریف می کند.
۲. بازنده باز می گردد

اما تصویر شکســت چگونه تکثیر می شود؟ این همان چیزی است که سینما 
به اشکال مختلف به دنبال آن بوده. خواستی خودآگاه یا ناخودآگاه. ارادی بودن 
این تصمیم هنوز بر هیچ کس مشخص نیست. البته سینما به عنوان هنری متأخر 
در زمینه پرداختن به فانتاســم شکست از نقاشی بسیار بسیار عقب تر و کم تجربه 

اســت. سینما به شکل مستقیم و غیرمستقیم تجربه فانتاسم را از نقاشی به ارث 
برده است. اما به دلیل صنعتی بودن این هنر و تکثیر مکانیکی اش با ایدئولوژی ها 
در پیوند قرار گرفته و همین پیوندهای متنی و فرهنگی باعث شده تا با زمینه های 
دیگــر ارتباطی محکم تر برقرار کند. این ایدئولوژی ها از طیف چپ دهه شــصت 
میلادی آغاز می شود. نتیجه آن نظریه پردازی در زمینه سینماست. تولیدی مازاد 
که الزامی در بود و نبودش نیســت. این تولید مازاد در هنری چون نقاشــی دیده 
نمی شود و فقدان قرائت هایی متنی در دهه اخیر در حوزه تجسمی قابل مقایسه 
با سینما نیست. نظریه پردازان سینمایی متوجه این نکته شده اند که سینما قابلیت 
آن را دارد تا با روشــی آزادانه هر شیشــه شفافی را بر متنش قرار داد و بر مبنای 

آنچه بر روی شیشه نقش بسته است به خوانش اثری سینمایی پرداخت. کتاب 
«نگاه واقعی» نوشته تاد مک گوان از جمله متونی است که سعی دارد خوانشی 
پسا روان کاوانه را بازتولید کند. می گوییم بازتولید زیرا همان طور که خود نویسنده 
در ابتدای کتاب می گوید دوره نظریه پردازی ســینمایی به پایان رســیده است؛ اما 
در همان ابتدا نیز به شــکلی قاطع تأکید می کند کــه نظریه روان کاوی می تواند 
و باید در تحلیل اثر لحاظ شــود. نکته جالب توجه در اینجاست که هیچ کدام از 
روان کاوان کلاسیک مانند فروید،کارل آبراهام و اتو رنک (حتی یهودای روان کاوی) 
و نیز روان کاوان معاصر تری چون ژاک لکان و ژولیا کریستوا تحلیلی درباره فیلم 
ننوشته اند و تنها و تنها به هنرهای تجسمی به خصوص نقاشی و مجسمه سازی 
پرداخته اند. (آیا این فقدان، کتمان و کناره گیری از رســانه سینما عمدی نیست؟) 
اما این دلیل بر آن نمی شــود تا از مواد ارائه شــده و گاه از روش های روان کاوانه 
و اصطلاحات مخصوص به آن اســتفاده نکرد. همچنان کــه لکان نیز از نوعی 
نشانگان و فرمول های ریاضی استفاده های بجا و نابجایی کرده بود. نویسنده در 
بخش های چهارگانه کتاب به طور اجمالی و نســبتا ســاده با اخذ مقولاتی چون 
فانتــزی، لــذت و میل از حــوزه روان کاوی به تحلیل و قرائت آثــاری از آلن رنه، 
تارکوفســکی، کوبریک ویم وندرس و در نهایت دیوید لینچ می پردازد. اما محور 
اصلی نگاه وی همان موضوع پیچیده ای  اســت که در مقدمه این متن نیز بدان 
اشاره شده و آن تصویر و برایند آن یعنی فانتاسم به مثابه شکست است. متأسفانه 
به دلیل نبود منابع مرتبط با اشارات مستقیم مؤلف یعنی نوشتارها و سمینارهای 
لکان در ایران و بســیاری دیگر از کشــورهای جهان بخشــی از ایــن پروژه یعنی 
خوانش و نظریه پردازی روان کاوانه با نوعی بن بســت مواجه می شود. بسیاری از 
اصطلاحات روان کاوانه لکان از جمله مرحله آینه گی، خیرگی ژوئیسانس توسط 
متون ســایر روان کاوان پس از لکان تفسیر و ارائه شــده است. این فقدان منابع 
نوشتاری صحیح خود به آشفتگی جالب توجهی دامن زده که اگر لکان زنده بود 
موجب لذتش می شد. به هرحال کتاب «نگاه واقعی» با ترجمه بهمن خالدی از 
جهات مختلف متنی جالب توجه و پیشروست که نظری متفاوت از نظریه پردازان 

آشفته حالی چون ژیژک را به مخاطب ارائه می دهد. 

عطف کتاب

تلاقی فلسفه و سینما
«ســینما و فلســفه» کتابی است 
نوشــته ژولیت ســرف که بــا ترجمه 
عظیــم جابــری از طــرف نشــر افراز 
منتشر شده اســت. این کتاب چنانکه 
از عنوانش پیداســت، به رابطه سینما 
و فلســفه می پردازد و بــه اینکه این 
دو واژه در کجاهــا و چگونــه به هــم 
پیونــد می خورنــد؛ پیوندی کــه البته 
بدیهــی فرض نشــده اســت. مقدمه 
کتــاب با جملــه ای از ژان لــوک گدار 
آغاز می شــود: «من فکر می کنم، پس 
ســینما وجــود دارد». در این مقدمه 
به مشکلی که ســینما و فلسفه حین 
تلاقی با یکدیگر با آن مواجه می شوند 
پرداخته شده است و آن گاه این بحث 
به میان می آیــد که چنین تلاقی ای در 

چه صورتی ممکن خواهد بود.
کتــاب «ســینما و فلســفه» از دو 
بخش تشکیل شده است. بخش اول 
شامل سه فصل است. فصل اول کتاب 
با عنوان «فلســفه و تصاویرش» با این 
پرســش آغاز می شــود که «افلاطون 
می توانست هنر هفتم را ابداع کند؟» 
نویســنده پــس از طرح این پرســش 
می نویســد: «تمثیــل غار به شــکلی 
شــگفت انگیز گویی ســینما را ترسیم 
می کند. این افســانه ی مادر در فلسفه 
مردانــی را به تصویر می کشــد که از 
زمان کودکیشــان در یک غــار زندانی 
شــده اند؛ در غــل و زنجیــر مجبورند 
مقابلشان را نگاه کنند بی آنکه بتوانند 
سر را بگردانند. در پشت سرشان آتشی 
می ســوزد و چنــد عروســک گردان از 
آن جا اشیای مختلفی را تکان می دهند 
که سایه هایشان تحت تأثیر شعله ها بر 
روی دیوار جلویی می افتد. زندانیان که 
از دنیا بی خبرند این تصاویر را به جای 
فــوروارد:  واقعیــت می گیرند. فلش 
بیســت وپنج قرن پیش از آن که سینما 
وجــود داشــته باشــد این افســانه ی 
تیزبینی معماری ســالن  با  باســتانی 
تاریک را پیش بینی می کند؛ تماشــاگر 
بی حرکت ســینما تصاویری ساختگی 
را مشــاهده می کند کــه مقابلش به 
نمایــش درمی آینــد...». در ادامه، به 
زیگفرید  بنیامیــن،  والتر  دیدگاه هــای 
کــراکاور و برگســون دربــاره ســینما 
پرداخته شــده است. همچنین به گی 
دوبور متفکر که شــش فیلم ســاخته 
اســت. در بخشــی از کتاب هم به این 
موضوع پرداخته شــده که در قیاس با 
ادبیات، فلسفه چقدر دستمایه اقتباس 
ســینمایی بوده اســت. در این بخش 
به فیلم هایی هم اشــاره می شود که 
کتاب های فلســفی را تداعی می کنند. 
کلا موضــوع اصلی فصــل اول کتاب 
فلسفه  مســتقیم  پیوند  دشواری های 
و سینماســت. فصــل دوم، بــا عنوان 
«هنگامــی که ســینما فلســفه بافی 
می کند»، بــا دیدگاه های آنــدره بازن 
آغاز می شــود و بعد به ارتباط فلسفه 
فیلم هــای هیچــکاک،  در  و ســینما 
روسلینی، گدار، رومر و ... پرداخته شده 
است. «فلاسفه ســینمای خودشان را 
می ســازند»، عنوان فصل سوم کتاب 
«سینما و فلسفه» است. بخش بعدی 
کتاب نیز به «متن ها، اسناد، شهادت ها، 

تحلیل سکانس ها» اختصاص دارد.

نگاه

شهر  و سینمای ایران
«خاطره شــهر» با عنوان فرعی «بازخوانی سینماتوگرافیک شهر 
ایرانی دهه هــای ۱۳۵۰-۱۳۴۰» عنوان کتابی اســت کــه به تازگی 
در نشــر ناهید منتشــر شــده اســت. این کتاب حاصل کار جمعی 
گروهی از نویســندگان اســت کــه عبارتند از: سیدمحســن حبیبی، 
حمیده فرهمندیان، نوید پورمحمدرضا و صالح شــکوهی بیدهندی. 
همان طــور که از عنــوان کتاب هــم برمی آید، نویســندگان این اثر 
کوشــیده اند ارتباط بین ســینما و فضاهای شــهری را در ســینمای 
پیش از انقلاب ایران بررســی کنند. شــهر و سینما ارتباطی تنگاتنگ 
دارنــد و «ســینما از نخســتین روزهای پیدایش خــود - اواخر قرن 
نوزدهــم- تاکنــون همواره خود را در نســبت با شــهر و فضاهای 
شــهری تعریف کرده است». کتاب فوق در ســه بخش کلی با این 
عناوین تدوین شده: «برداشت اول: شهر و سینمای ایران» «برداشت 
دوم: بازخوانی فیلم ها» و «برداشــت ســوم: ســخن آخر». کتاب با 
پیشــگفتاری با عنوان «ســینما، شــهر، نووارگی و فضای عمومی» 
شــروع می شــود و نویســندگان در آن توضیحات مفصلــی درباره 
ارتباط ســینما و شــهر داده اند و نظریه های مختلفی را در این باب 
بررســی کرده اند. پیشــگفتار در پایان به ظهور تکنولوژی های جدید 
در عصر کنونی اشــاره کرده و معتقد اســت که «بــا ورود به هزاره 
جدید و پیشــرفت حیرت انگیز ابــزار و ادوات فنی، همگان، بیش از 
پیش و بســیار ساده تر از قبل، با دوربین های کوچک و ارزان خود در 
خیابان ها و فضاهای شــهری پرسه می زنند و تصاویر موردنظر خود 
از شــهر و جریان بی وقفه زندگی شهری را ثبت و ضبط می کنند. تن 
شــهر بیش از هر زمان دیگری اهمیت یافته اســت و معماری بنا و 
معماری شهری بیش ازپیش موضوع شهر و زندگی شهری شده اند 
و با خلق مکان، فضا و زمان را بازتعریف می کنند». بر این اساس این 
کتاب بر آن اســت تا پیوندهای چندسویه شهر، کالبد شهر، سینما و 
مدرنیته را از دریچه سینمای ایران در مقطع ۱۳۳۲ تا ۱۳۵۷ بررسی 
کند. به عبارتی، این کتاب «در پی دیدن دوباره شــهر ایرانی اســت از 
درون فیلم های سینمایی دورانی سپری شده؛ مسئله اصلی در اینجا 
بررسی و تبیین چگونگی حضور شهر و بازنمایی آن در آثار سینمایی 

پیش از انقلاب است». 
 بر این اســاس، پژوهش فوق این پرسش ها را به عنوان موضوع 
پژوهش مدنظر دارد: آیا شهر ایرانی، یا فراتر، زندگی شهری ایرانی و 
کالبد شهر، در دل تصاویر سینمایی فیلم های پیش از انقلاب حضور 
دارد؟ اگــر حضور دارد، این حضور به چه نحوی اســت؟ پس زمینه 

اســت یا پیش زمینه؟ نقش جنبی دارد یا از شــخصیت های اصلی 
فیلم اســت؟ نسبت این شــهر، کالبد آن و زندگی شهری با نووارگی 
(مدرنیته) و نوپردازی (مدرنیزاســیون) اعمال شده، چگونه است؟ 
آیــا تصاویر ثبت شــده بیانگر ســویه های مثبت و آرمانــی نووارگی 
(مدرنیته) است یا وجوه منفی و مخرب آن را نیز تجسم می بخشد؟ 
آیا یکی از رایج ترین گفتمان های دهه های چهل و پنجاه خورشیدی، 

یعنی بازگشت به اصل، در این فیلم ها پژواکی دارد؟ 
کتاب می کوشــد تا این پرســش ها را بررســی کند تا «دست کم 
تصویــری بیش و کم روشــن از شــهر، کالبــد آن و زندگی شــهری 
به نمایش درآمــده در این فیلم ها را تشــریح کند، زمینــه  و زمانه را 
در کنار هم ببیند و شــهر ایرانی ایــن دوران را در چارچوب نووارگی 
ایرانی زمانــه بازخوانی کند». هریک از بخش های کتاب گوشــه ای 
از ایــن بحث را پیش می برد تا در آخر تحلیلی یکپارچه و منســجم 
از موضوع به دســت دهد. برداشــت اول کتاب با مــروری تاریخی 
و روزشــمارگونه بر فیلم های ســینمای ایران از ابتدا تا انقلاب ۵۷، 
بن مایــه ای تاریخی را برای کلیت بحث تــدارک می بیند و تصویری 
عمومــی را از نحــوه بازنمود شــهر ایرانی و نســبت آن با نووارگی 
(مدرنیته) ایرانی فراهم می آرود. در برداشت دوم، نمونه هایی چند 
از ســینمای دهه چهل و پنجاه خورشیدی از منظر بازشناسی شهر و 
نووارگی (مدرنیته) مورد بازخوانی و تحلیلی دقیق و جزء به جزء قرار 
گرفته اند. و در آخر، برداشــت ســوم با جمع بندی و کنارهم نشاندن 
مضامین و انگاره های مطروحه در دو برداشــت پیشین، نسبت میان 
شــهر ایرانی با سینما، مدرنیته، مدرنیســم، مدرنیزاسیون و گفتمان 
بازگشــت به اصل مطرح در ایــن دوران را با توجه به رئوس نه گانه 

خود تبیین می کند. 
در برداشت دوم، فیلم هایی که مورد بررسی کتاب قرار گرفته اند، 
عبارتند از: خشــت و آینه، شوهر آهوخانم، قیصر، آرامش در حضور 
دیگران، رضاموتوری و آقــای هالو که همگی مربوط به دهه چهل 
هســتند؛ و نیز صبــح روز چهارم، رگبار، خداحافــظ رفیق، تنگنا، زیر 
پوســت شــهر، کندو، دایره مینا و گوزن ها که فیلم های دهه پنجاه 
ســینمای ایران هستند. کتاب در برداشــت پایانی اش و در بخشی از 
نتیجه گیری اش آورده: «با توجه به آنچه در برداشــت های پیشــین 
آمد، از زمان ورود ســینما به ایران، به عنوان یکی از عوامل نووارگی، 
شهر، فضاهای شهری و زندگی شهری از موضوعات اصلی سینمای 
ایران بوده است؛ اغلب به عنوان پس زمینه، آنجا که فیلم می خواهد 
موقعیــت مکانــی حادثه ها و واقعه ها را بازگو کند و گاه با نقشــی 

تعیین کننده در داستان». 

کتاب
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بــرای بســیاری عکــس بازنمایانگــر فعالیت هــا و 
احساسات انسانی اســت. برای برخی دیگر تنها گزارشی 
اســت موقت و ناپایــدار از یک موقعیت انســانی و برای 
بعضی دیگر چیزی نیســت جز ابژه ای که خبر از آرزویی 
می دهــد. گاه پوســتری می شــود بــر دیواری تا ســطح 
خالــی اش را پر کند و گاه نماینده خود عکاس اســت که 
از عمق و ســطح شخصیتش ســخن می گوید. گاهی نیز 
تمام اینهاســت. پدیده ای اســت نامنظم و مغشوش از 
آنچــه «می خواهیم» ببینیم. در تلاش هســتیم با جبری 
خودخواسته یا ناخواسته تصویر را با واقعیت پیوند  زنیم. 
در بدبینانه ترین شــکل آن عکس بهانه ای می شود برای 
ســودجویی های موقت که عمری کوتاه دارد و نباید بدان 
پرداخت و به رسمیتش شناخت. گزارش زندگی نصراله 
کسرائیان عکاس پیش کسوت ایرانی از کدام دسته است؟ 
پاسخ به این ســؤال کمی پیچیده است زیرا کتاب خود با 
پیچیدگی ها و تناقضات فراوانی همراه اســت. اما شــاید 
همیــن تناقضات محتوایــی نشــان دهنده چندلایه بینی 
عکاس و مؤلف آن باشد. تناقض در همه جا باری منفی را 
به همراه ندارد. کسرائیان هم به زیبایی طبیعی نظر دارد 
و هم خود زیبایی آفرین است. عکس را دستکاری می کند 
اما به واقعیت تا حدود زیادی پایبند اســت. برخی مواقع 
عکاسی اش ســمبلیک (نمادین) می شود. چیزی را فرا و 
ورای عکس می بیند و دوســت دارد با اشاره هایی ناپیدا 
چیزی بگوید. البته آنچه او می گوید منحصر به فرد نیست. 
روایت وی نیز چکیده ای از ابرروایت مدرن اســت. روایتی 
تکراری. روایت زشت و زیبا/ نیک و بد/ آرام و آشوبناک... 
حضــور و غیبــت/ پوشــیده و آشــکار... دوقطبی هــای 
دوست داشتنی... عکاسی رســانه ای دوقطبی نگر است. 
این همان چیزی است که عکاســان تکرار می کنند. پس 
محتوای عکس از خود عکس بیرون نیست. همان لحظه 

است که دیده می شود و شکار می شود. لحظه ای که دیگر 
تکرار نمی شود. حال باید پرسید چه چیز یک عکاس را از 
دیگران متمایز می سازد؟ نحوه بیان داستان متمایزکننده 
یک عکاس از عکاســان دیگر اســت. این شیوه ها هستند 
کــه تفاوت هــا را ایجاد می کننــد. وگرنــه تصویر جهان 
مدت هاســت به تکراری عبث و بیهوده رســیده. تکراری 

که انســان را مجبــور به لذت بــردن از 
همان تکرار می کند. در کســری از ثانیه 
از شــهری به شهری دیگر. از کشوری به 
کشوری دیگری و سپس تکثیر بی نهایت 
یک تصویــر (ایماژ) که دیگــر نمی توان 
نامش را عکس (فتو) گذاشــت.  نحوه 
بیان کســرائیان نیز چندگانه اســت. گاه 
گزارشــی و مســتندنگارانه. گویــی یک 
خبرنــگار- عکاس اســت و گاه متمایل 
به نقاشــی و برخــی مواقع بــا نگاهی 
معمارانه به طبیعت. به کسرائیان حق 

می دهیم که این چنین بی قرار و ناآرام باشد. می توان کمی 
فراتــر رفت و او را تمجید کرد. او بی قراری ناآرامی اش را 
پنهان نمی کند. تجربه های زیستی کسرائیان مصداق هایی 
عینــی دارد: «عکس های او».  بی ادعا عملکرد خود را به 
قضاوت می گذارد. ادعــای این را ندارد که اولین عکاس 
فلان ســبک و رشته در ایران است. سادگی عکاسی او در 
کنار پیچیدگی های زیباشناختی عکس هایش کمی لج مرا 
درآورده است. در هرحال مجموعه عکس های کسرائیان 

خط ممتد یک زندگی فعال و پاســخ گو را نشان می دهد. 
حتی خود عکاس هم در بخشی از یادداشت هایی ابتدایی 
و طولانی کتاب هم به این پاســخ گویی اشاره می کند. وی 
در این یادداشــت مقدماتی سعی دارد که بگوید چگونه 
عکاس شــده و در نهایــت هم نمی توانــد بگوید. چون 
عکاس اســت و نه نویسنده. ما خود درخواهیم یافت که 
روند شکل گیری شخصیت عکاسانه وی 
چگونه بوده، از کجا آمده و به کجا رفته. 
مخاطب خــودش می توانــد به کمک 
تنظیم هــای مطلــوب و زمان بندی های 
کتاب این روند را کشــف کند. از ســمتی 
دیگر کتاب کســرائیان توصیف اســت. 
توصیــف رنج هایی که در ســفر بر او و 
همســرش تحمیل شــده. که هر ســفر 
رنج هایــی دارد و لذت هایــی غیر قابــل  
بیان. از نکات جالب توجه این مجموعه 
حضور مستمر همسر عکاس به اشکال 
مختلف است که بر هنرمندانه زندگی کردن عکاس دلالت 
دارد. زندگــی و حرفــه او از هم جدا نیســت. هنرمندانه 
می زید و کار می کند و مســتقل است. چیزی که بسیاری 
فاقد آن هســتند. کســرائیان همین بوده که می بینید. در 
سیراف همان است که در دهکده های گیلان. عبور کنیم از 
تحلیل شخصیت که باعث دردسرهای چندلایه می شود. 
کتاب کسرائیان متشکل از ۱۴ بخش است. بخش نخست 
با زیباترین عکس او (ســیلقه شــخصی من است) آغاز 

می شود. دختری نشسته بر درگاه پنجره که خود تحلیلی 
مســتقل از این یادداشت را طلب می کند. عکس های این 
بخش به طور کل ســیاه و سفید اســت از مناطقی چون 
لرســتان، ترکمن صحرا، بلوچستان و... که نوعی گشایش 
است و شاید نوعی افتتاح، معرفی یا ورودیِ روند عکاسی 
کســرائیان که بین ســال های ۴۶ تا ۵۹ گرفته شده است. 
بخش های دوم تا ششــم هرکدام به شــکلی مستقل و 
متفاوت به مردم نواحی جنوب ایران، کردســتان، گیلان و 
بلوچستان می پردازد. همان طور که در قبل اشاره شد نگاه 
عکاس در این مجموعه متنوع اســت. گاه مردم شناخت 
و گاه نماد پرداز. اما نکته بســیار مهــم در کل اثر حضور 
مداوم و پر رنگ زنان به عنوان ســوژه هایی فعال اســت 
که به زیبایی شناســی کتاب دوچنــدان افزوده. در درجه 
دوم کــودکان در اهمیت قرار دارند. عــکاس ارتباط این 
دو گــروه با طبیعت را کاملا منطقــی و عرفی پیش برده 
است. کســرائیان عکاس محافظه کاری است. با احتیاط 
عکــس می گیــرد و از هرگونه هیجان اجتنــاب می کند. 
پویایی و حرکــت در عکس را فرامــوش نمی کند اما در 
چینش و حرکت هیجان گرا نیست. از جمله اما و اگر های 
این مجموعــه می توان به چاپ برخی عکس ها در ابعاد 
بزرگ اشــاره کرد که باعث افت شــدید کیفیت عکس ها 
شــده که به درســتی نمی توان دلیل این آگراندیسمان ها 
را فهمیــد. یکی دیگــر از اما های ایــن مجموعه بخش 
«میان پرده ها»ست که به هیچ وجه با کل مجموعه مرتبط 
نیست. بخش های کویرهای ایران، کوچ، آیین ها، بازارهای 
ایــران و معماری ایران را نیز با کمی تســاهل می توان به 
بخش های جغرافیایی دوم تا ششم متصل کرد. در نهایت 
کســرائیان با مروری عجولانه به ســفرهای خارجی اش 
کتاب را به پایان رسانده که وجود این بخش نیز غیرملزوم 

به نظر می آید.      

مروری بر کتاب «گزارش یک زندگی» اثر نصراله کسرائیان
فروافتادن برگ هاى یک زندگى

شیرازه: به بهانه انتشار کتاب «نگاه واقعی» اثر تاد مک گوان

نگاهی که وجود ندارد
تأملی کوتاه درباره مرزهای روان کاوی

نگاه واقعی
نظریه فیلم پس از لکان

تاد مک گوان
ترجمه بهمن خالدى

خاطره شهرنشر مرکز
بازخوانى سینماتوگرافیک شهر ایرانى

گروهى از نویسندگان
نشر ناهید
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سینما و فلسفه
ژولیت سرف

ترجمه عظیم جابرى
نشر افراز  

گزارش یک زندگی
مجموعه عکس هاى
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