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اتاق روشن

نگاهی به عکس های تهمینه منزوی
شاعر ویرانه ها

روح گذشــته همچون پرنده ای در پشت ســر ما پر می زند و در 
عکس هــای تهمینه منــزوی که با عنــوان ماضی اســتمراری در 
نگارخانه راه ابریشــم به تماشا گذاشته شــده، صدای بال هایش را 
می توان شنید. خانه ها و بناهای قدیمی ویران و نیمه ویران در ایران 
و افغانســتان دســتمایه منزوی شده اند تا در چشــم انداز امروز در 

خرابه ها به دنبال گنج  بگردد. 
می گویند هرجا ویرانه ای هست امید یافتن گنجی هم هست. این 
ســخن، کنایه ای  اســت از درد و محنتی که در دل آن ممکن است 
نطفه آرامش و لذتی نهفته باشــد. گنج یــاب خانم منزوی دوربین 
اوست و گنج در عکس هایش، حشمت و شکوه نادیده گرفته شده ای 
اســت که در میانه زوال و فروریختگی ساختمان ها گاهی همچون 
طلای مذاب می درخشد  یا در نورهای پخش شده در تیرگی، کیفیتی 
آیینــی و رازناک پیدا می کند. با این تصویرها، راه و رســمی که مرگ 
را در آغــوش گرفته و رها نمی کند، از آهن ربــای زندگی نمی تواند 
بگریزد. گیاهی ســبز در گوشه ای از عکس، درخت هایی در آن سوی 
درگاه، رنگ های تند و چشم نواز سرخ، آبی و زرد، چند تکه لباس بر 
بند رخت، سازهای موسیقی و حضور دخترکان و زنان، شوق ادامه 
زندگی در میان خرابه ها را آرام و بااحتیاط و شــاید هم با دلشــوره، 

حکایت می کنند. 
در شــروع فیلم ورود -Arrival- که به تازگی دیدم، زن می گوید 
«ما اســیر زمانیم و محدود در لحظــه». عکس های منزوی تلاش 
هنرمندانه ای اســت برای رهاشدن از این اســارت و محدودیت. از 
محوشدگی و فراموشی. گذشــته برمی گردد و به ما گوشزد می کند 
که خاطره را مثل لباس چرک و کهنه نمی شود دور انداخت. گذشته 
مانند آنچه در فیلم به یادماندنی مسافران بیضایی یا در چریکه تارا 
اتفاق می افتد با ماســت و رفتگان به سوی ما برمی گردند تا بدانیم 
که بــوده و چه بوده ایم. ســاختمان های نیمه ویران در عکس های 
منــزوی، پیکرهای بی جانی هســتند که در خاموشــی خود با ما از 
گذشــته و هویتمان حرف می زنند. سکوتشــان سرشــار از جوش و 

خروش است و چشم بینا آنها را همچنان زنده می بیند. 
عکس هــا فقــط دلتنگی بــرای عناصر معماری ســنتی ایرانی 
و افغانــی-آن پنچ دری ها و شیشــه های رنگی، نقــش و نگارها و 
گچ بری ها، ایوان ها و ســتون ها، پنجره های گشوده به حیاط، حوض 
و آب نما و باغ و هوای دلگشــا - نیســت؛ تن ندادن به یغما و تاراج 
زمان است و حتی در عکس هایی –مانند پیکری که در اتاقی متروک 
و تاریک ایســتاده و ســتون نور از روزن به نرمی بــر او می تابد- این 
کشاکش مرگ و زندگی با کم رنگ شدن پس زمینه معماری کیفیتی 

آبستره و کلی پیدا می کند. 

ویرانه ها فردای ما را هشــدار می دهند. بیجا نیســت که عکاس 
جوان عنوان نمایشگاه و کتابش را ماضی استمراری گذاشته. جدال 
مرگ و زندگی از گذشــته تا حال ادامه دارد و دختربچه دانش آموز 
ســردرگریبانی که بــا کوله صورتی رنگش به تماشــای خانه ویران 
ایســتاده، چرخــه ویرانی و آبادی، مردن و زیســتن، انــدوه و امید، 
پژمردن و شــکفتن را مجســم می کند. در جاهایی نیز انســان های 
معاصر بر جفایی که بر یادگارها و میراث های سرزمینشــان رفته و 
می رود، رو به دوربین گواهی می دهند. ترکیب بندی بیشتر عکس ها 
به شــکلی اســت که ویرانی به آن ســوی قاب و کناره های تصویر 
کشیده شده و احساس گستردگی خرابی در محیط را پدید می آورد. 
همــه اینها، بیننده را به نوعی بازاندیشــی درباره مفهوم پیشــرفت 
و مدرنیســم وامی دارند و اینکه با یکســره بریدن از ســنت چه چیز 
به دردبخــوری را قرار اســت جایگزین آن کنیم و ســهم و جایگاه 
زیبایی و نفس کشیدن روح در غوغای این زیر و زبرشدن سنگ و آجر 

و خاک و گچ کجاست؟ 
عکس هــای منــزوی، به خصــوص آنها که کیفیت چیده شــده 
کمتری دارند و به نظر می رســد در لحظه شکار شده و تصادفی اند، 
تأثیرشــان بــه لذت بردن آنــی و زودگــذر بیننده ختم نمی شــود. 
آفریده های این عکاس اجتماعی انگیزه ای است برای فکرکردن به 
ریشــه هایمان، به مردن و زیســتن، به پیری و جوانی و ویرانی هایی 
که در آینده دور و نزدیک منتظر ما نشســته. خانه های مخروبه که 
روزگاری بســتر عشق و گناه، محبت و خشــونت، راستی و ناراستی 
بوده اند، به هرحــال مرده ریگ آبا و اجداد ما هســتند. این یادگارها 
زاییــده ذوق و روحیــه زیباپرســتی بوده انــد که کمیابنــد. حال و 
هوایی دارند که جــان و روان و هویت ما را بازمی تاباند؛ هویتی که 
سال هاست در بازار بســازوبفروش ها و برج سازها به زانو درآمده و 
تلاش های سازمان هایی مانند میراث فرهنگی کم توان تر از آن است 
کــه بتواند این فریفتگی عمومی به گودبرداری و تخریب را که  هزار 

علت دارد، مهار کند. 
آنچه منزوی می کند و جای ستودن دارد، دلتنگی برای معماری 
بی پناهی اســت که یا قربانی جنگ بی معنی در افغانســتان شــده  
یا در یــک غفلت همگانی، بیخ گوشــمان، بولدوزرهــا و بیل های 
مکانیکی با کج ســلیقگی بــه جانش افتاده اند. جدا از فرســودگی 
طبیعی، کم وبیش این حرص و سودجویی ما هم هست که خانه ها 
و ســاختمان های اصیل تماشــایی و پرشــکوه قدیمی را به حراج 
گذاشــته ایم و در این هنگامه، عجیب نیست اگر غفلت ما از زیبایی، 

زشتی را فربه کند و به کرسی بنشاند. 
طعم شــاعرانه ای که در بیشتر عکس های منزوی جاری است 
و واقع گرایی او را با تخیل بلندپرواز غنی تر کرده، شــاید شــبیه آن 
حس غم زده نگاه کردن به یک بشقاب گل و مرغی قدیمی شکسته 
باشــد که رفتگر بی خوابی کشــیده ای با بی حوصلگی در پیاده رو 

جارویش می کند.
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مرسی، اه
چــه وقتی که ســیاه اســت و 
چــه هنگامی کــه به اتفــاق زنان 
بازیگــر، در نقــش خــاص ظاهــر 
شــده و تعزیــه ای غمبــار دربــاره 
فقــر و ظلــم و ســتم را بــه اجرا 
درمی آورند. این فصــل از نمایش، 
از نظر میــزان خلاقیــت کارگردان 
ظرفیت هــای  از  بهره گرفتــن  در 
درخشــان ترین  تعزیه،  نامکشــوف 
فصل نمایش شــیرهای باباسلطنه 
است. متأســفانه من بازیگران دیگر 
نمایــش را به اســم نمی شناســم 
اصلی  در نقش های  ولی همگــی 
و فرعــی حتی به نقــش قداره بند 
و اوبــاش، بســیار پرقــدرت ظاهر 
می شــوند به ویژه بازیگــری که در 
نقــش کمی کلیشــه ای عنصر آگاه 
جامعه با عینک و دخترک خردسال 
مانیــا علیجانی کــه در مقابل این 
همــه بازیگــر حرفه ای قــوی کم 
نمــی آورد و پا به پایشــان حرکت 
تــار (مهران  می کند. ســه نوازنده 
فلاحی) کمانچه (بهزاد حسن زاده) 
و تنبک (حمد نــو بهار) هم علاوه 
بــر نواختــن، در صحنه هایــی که 
زنــان با صــدای جادویی شــان به 
اجرای نقــش می پردازنــد، با آنها 
همراهی می کننــد. این البته جزئی 
از ســنت نمایشــی ما هم هســت. 
در نمایش هــای ســنتی، معمــولا 
نوازنــدگان در گوشــه ای از صحنه 
می نشــینند و بــا نوای ســاز خود، 
بازیگران را یــاری می دهند و دیگر 
چــه بگویم؟ از بروشــور یا به قول 
بیضایی برنوشــت نمایــش بگویم 
که به شکلی غیرمتعارف کارسازی 
شــده و در معرفی عوامل نمایش 
کوتاهــی  مطایبــه  و  شــوخی  از 
نشــده اســت؛ از دکــور ســاده اما 
بســیار کارآمدی که قدرت مانور و 
تبدیل شــدن دارد و از ســالن خوب 
تئاتر شــهرزاد که برخــلاف برخی 
خصوصــی،  بخــش  ســالن های 
احســاس فرورفتــن در دخمــه و 

خفگی به آدم دست نمی دهد.

روزنه

سرقت نقاشی «رنوار» 
پیش از حراج

یــک نقاشــی از «رنــوار» یک روز 
پیــش از برگزاری حراجی که قرار بود 
در آن بــه فروش گذاشــته شــود، به 

سرقت رفت. 
به گزارش «بی بی سی»،  تابلو رنگ 
و روغــن کوچکی از «پیر - آگوســت 
امپرسیونیســت  نقــاش   - رنــوار» 
فرانســوی - که قرار بــود در پاریس 
حراج شــود، یک روز پیش از برگزاری 

حراجی ناپدید شد. 
این نقاشــی کــه در خانــه حراج 
«سن ژرمن آن لی» پاریس به نمایش 
گذاشــته شــده بــود، بیــن ۲۵ تا ۳۰  
هزار یــورو (برابر با ۲۹ هــزارو ۵۰۰ تا 

۳۵ هزارو ۵۰۰ دلار) ارزش داشت. 
ایــن تابلو کــه فقــط ۱۴ در ۱۲٫۵ 
سانت بود، «پرتره زن جوان بلوند» نام 
داشــت و در گوشه سمت چپ بالای 
آن حروف اول اســم «آگوست رنوار» 

یعنی «ای آر» نوشته شده بود. 
«پیر - آگوســت رنوار» (۲۵ فوریه 
۱۸۴۱ – سوم دســامبر ۱۹۱۹) نقاشی 
فرانســوی بود که در لیموژ فرانسه به 
دنیا آمــد و از جوانی نقاشــی را آغاز 
کــرد. او بعدها به پاریــس آمد و در 
آنجا یک گالری دایر کرد و به ترســیم 
صورت اشخاص مشغول شد. حیات 
هنری او نخست تحت تأثیر هنر چینی 
بود. «رنوار» سپس به سبک نقاشانی 
همچون «سیســیلی» و «کلود مونه» 
که از بنیان گذاران مکتب امپرسیونیسم 
در نقاشی بودند، پیوست. این نقاشان 
در آثــار خــود ســوژه های طبیعی و 
فضــای آزاد را با نــور و رنگ طبیعی 
انتخاب می کردند. آثار «رنوار» به آثار 
تابستانی معروف است و از شفافیت و 
نور و سایه روشن های روزهای تابستان 
برخوردار اســت. پیش تــر هم آثاری 
از این هنرمند فرانســوی به ســرقت 
رفته بود؛ چند ســال پیش یکی از آثار 
ســرقتی او که به قیمتــی بالای یک  
میلیــون دلار در «ســاتبی» به فروش 
گذاشته شده بود،  شناسایی شد. یکی 
دیگر از نقاشــی های به ســرقت رفته 
«رنوار» هم پس از ۶۰  سال به مالک 

اصلی اش برگردانده شد. 

ســینماتوگراف اولین هنری اســت (بحــث طبقه بندی 
آن در قالــب هنــر بحثی طولانی و قابل پیگیری اســت) 
کــه نظریه اش تقریبــا هم زمان با تولد آن زاده شــد و به 
موازات آن بالید، از رشــته های دیگر همچون فلســفه و 
جامعه شناســی و روان کاوی وام گرفــت و به نوبه خود 
در حوزه مطالعات این رشــته ها نفوذ کرد. بنا بر این جای 
تعجب ندارد که بســیاری هنرمندان سینما دستی هم در 
نظریه پردازی داشته اند. ژان اپشــتاین۳ در زمره این افراد 
اســت. او رمان نویس، فیلم ساز، منتقد ادبی و نظریه پرداز 
ســینما بود کــه در ۱۸۹۷ در لهســتان به دنیــا آمد و در  
۵۶سالگی در فرانسه، کشــوری که تابعیت آن را داشت، 
درگذشت. او را یکی از فیلم سازان سینمای امپرسیونیستی 
فرانســه به شــمار می آورند و نــام او امروزه یــادآور دو 
دستاورد مهمش در زمینه نظر و عمل سینماست: اقتباس 
سینمایی اش از رمان زوالِ خانه آشر۴ (نوشته ادگار آلن پو) 

و پرورش مفهوم فتوژنی۵ در نظریه فیلم. 
اپشــتاین همچــون دیگــران در دهه هــای ۱۹۲۰ و 
۱۹۳۰ شــیفته اعجاز هنر سینما شــده بود و هم زمان با 
به کارگرفتن امکانات جادویی این رســانه نوظهور تلاش 
می کــرد تا به واســطه نظریه پــردازی آن را تعریف کند، 
بفهمد و به دیگران بفهماند. از آنجا که اپشتاین یک پا را 
در حوزه هنر و پای دیگر را در گستره نظریه محکم کرده 
بود، متون او از انســجام و ســاختارمندی متون نظری و 
دانشگاهی عاری هستند و درعوض پر هستند از عواطف 
شخصی نویسنده که تحت تأثیر جادوی سینماتوگراف گاه 
به عالم خیال اوج می گیرند و گاه روی زمین ملموســات 
و معقــولات فرود می آیند. او بیشــتر در مقــام هنرمند 
می نویســد تا در مقام نظریه پرداز. به عبــارت دیگر، او از 

درون سینما می نویسد. 
نوشــته ای که می خوانید تلاش من اســت برای آنکه 
تعریــف مفهوم فتوژنی و اهمیت آن را برای هنر ســینما  
از میان دو متن اپشــتاین (نک. پی نوشت ۱) با خصوصیات 
ذکرشــده بیرون بکشــم و در قالبی منسجم و مختصر در 

اختیار خواننده قرار دهم. 
 سلام سینما

ســینما برای اپشــتاین «طبیعتی نوظهور» و «دنیایی 
دیگر» اســت. (۳۲) تنها او نیســت که بر اثر ظهور پدیده 
ســینما به تکاپو افتاده است، بلکه هنر و فلسفه نیز با این 
پدیده تازه باید دســتخوش تغییر شــوند: «فلسفه سینما 
تازه باید تدوین شــود. ولی هنر هنوز متوجه فوران تازه ای 
نشــده که بنیان های آن را تهدید می کند». (۳۲) اپشــتاین 
در این متن برای تعریف ســینما مسیر مطمئنی را در پیش 
می گیرد و ابتدا مشــخص می کند که سینما چه چیزهایی 
نیست. برای او مسلم است که سینما در زمره هنرهاست و 
هم زمان وجودی مستقل دارد و باید مرزهای آن را با دیگر 
هنرها ترسیم کرد: اتفاقی که در بدو پیدایش سینما نیفتاد. 
در آغاز با سینما نه همچون هنری مستقل، بلکه به عنوان 
رســانه ای در خدمت هنرهای دیگر مانند عکاسی، تئاتر و 
نقاشی  یا همچون شکل تطوریافته این هنرها برخورد شد 
که از دیدگاه اپشــتاین اشتباه بوده اســت. از نظر او سینما 
حداقل ســه مرحله تطور را پشت سر گذاشته تا به شکل 
کنونی آن (منظور شکلی است که سینما در عصر اپشتاین 
داشــته) دست یافته اســت. این ســه مرحله عبارتند از: 
سینمای مســتند – مانند استفاده ای که برادران لومی یر از 
سینماتوگراف می کردند –؛ سینما به مثابه ابزاری برای ثبت 
تئاتر صحنه ای و ســینمای ناطق. ولی به عقیده اپشتاین،  
هیچ یک از اینها نمی توانــد به خوبی بیانگر ذات و جوهره 
سینما باشد. از سوی دیگر، سینما ابزار روایتگری هم نیست 
یا به قول اپشتاین «کار سینما این نیست که حامل داستان 
باشد» چراکه سینما واقعیت است؛ درحالی که داستان ها 
دروغین اند. (۳۰) ســینما قرار نیســت مانند تئاتر کنشــی 
دراماتیــک را به نمایش بگذارد، بلکــه خود ذاتا یک درام 

کامل اســت، «یک تراژدی واقعی که در وضعیت تعلیق 
باقــی مانده اســت». (۳۰-۲۹) به گفته اپشــتاین درامی 
که روی پرده ســینما نقش بندد حتی اگــر درامی تراژیک 
باشــد ناگزیر خنده دار به نظر می رسد و به عنوان نمونه از 
فیلم های چاپلین نام می برد. او بحث می کند که ســینما 
را با قواعد تئاتری کاری نیســت. در سینما داستانی وجود 
ندارد؛ آنچه  هست،  موقعیت است. داستانی که به وسیله 
ســینما روایت شــود هرگز باورپذیر نیســت. سینما حتی 
سمبولیســم هم نیست: «سمبل [...]  ای  کاش اصلا چنین 
چیزی وجود نمی داشــت؛ تصاویری فارغ از استعاره. پرده 
ســینما به خودی خود کار تعمیم و تخصیص بخشیدن را 
انجام می دهد. موضوع فیلم یک روز عصر نیســت، بلکه 
همین عصر به خصوصی است که روی پرده نمایش داده 

می شود[...]». (۳۲) 
اینجا ســؤال پیش می آید که اگر کار سینما ثبت تئاتر، 
به تصویرکشــیدن داســتان، ارائه تصاویــر نمادین یا ثبت 
رویدادهای مستند نیست، پس کدام عنصر است که آن را 
از دیگر هنرها متمایز می کند؟ به باور اپشتاین برای تعریف 
ســینما باید از واژگان مختص عکاسی کمک گرفت. کلید 
تعریف ســینما از دید او مفهوم فتوژنی اســت. در «سلام 
سینما» اپشتاین  فتوژنی را ستایش می کند، بی آنکه دغدغه 
تعریف آن را داشــته باشــد. وی ترجیح می دهد به جای 
تعریف از یک مثال استفاده کند: مصداق فتوژنی به عقیده 
او حــرکات هایاکاوا ۶ در فیلم صامت شــرف خانوادگی۷ 
هســتند. در این فیلم داســتان نقشــی بازی نمی کند و در 
عوض آنچه  آن را شاخص می سازد حرکات هایاکاواست. 
فوتوژنی «صورتِ جمال است، که خود را همچون سلیقه 
اشیا می نمایاند. [...] این نگاه نیز مانند نگاه انسانی شرایطِ 
اپتیــک خــاص خــودش را دارد». (۳۲) ایــن نقل قول را 
می توان چنین تعبیر کرد که فتوژنی خصیصه ای در چیزها 

و در جهــان اســت که از ســوی 
یک نگاه کشف شــده و به منصه 
ظهور می رســد. این نــگاه ولی نه 
نگاهی انسانی، بلکه نگاه دوربین، 
نگاه دســتگاه سینماست. حواس 
پنجگانه ما انرژی را درک می کنند؛ 
آن هم نه خود انرژی، بلکه آثاری 
را کــه از خــود به جــا می گذارد. 
چشــم  میان  واســطه ای  دوربین 
انســان و جهان است و امواجی را 
می بیند که برای چشــم قابل درک 
نیستند. دوربین به خودی خود به 
هیچ مرکز آگاهی متصل نیست و 
از همین رو به چشم انسان وابسته 
است. دوربین واســطه و رسانه۸ 
است، به این معنا که کارکرد چشم 
انســانی و نســبت آن با جهان را 

گسترش می دهد. 
آنچه در سینما اتفاق می افتد از نظر اپشتاین سلسله ای 
از مشــاهدات اســت. مشــاهده کردن یعنــی «خواندن، 
انتخاب کــردن و تغییــردادن». (۳۳) او بــرای آن نــوع 
مشــاهده که در ســینما اتفاق می افتد یک مثال نمادین 
می زند: ما (تماشــاگران) زیبایی درجــه اول را (که همانا 
فتوژنی باشد) مشاهده می کنیم و به این ترتیب بدان عشق 
می ورزیم. از این عشــق ورزی کودکی حاصل می شود که 
زیبایی درجه دوم، یا زیبایی ادراک شده است. اگر بخواهیم 
دقیق تر بگوییم، زیبایی مشاهده شــده از سوی تماشاگران 
سینما ریشــه چهارم امر متعین اســت: ابتدا دوربین امر 
متعین را به نظر کارگردان می رســاند؛ ســپس کارگردان 
آنچــه را که از طریــق دوربین ثبت کرده به شــکل فیلم 
درآورده و روی پرده نمایش می دهد؛ ســپس تصویرِ روی 
پرده به نظر تماشــاگران می رســد و در نهایت تماشاگران 
در فرایند عشــق بازی با تصویرِ روی پرده تصویرِ شخصی 
یا ادراک خود را از آن می ســازند. هریک از این واسطه ها 
ایده ای از یــک ایده برای خود پــرورش می دهد. دوربین 
اولین هنرمند در این فرایند به شــمار می آید و پس از آن 
اســت که هنرمندان دیگر مانند کارگردان، فیلم بردار و...  

وارد فرایند ساختن فیلم می شوند. 
آتشفشان اتِنا از دریچه نگاه سینماتوگراف

هــر قدر در متن پیشــین اپشــتاین از تعریــف فتوژنی 
خــودداری کــرده و درعــوض بــه توصیف تأثیــرات آن 
می پردازد، در این متن تلاش می کند تا تعریفی مشــخص 
از آن ارائــه دهــد. متن بــا گزارش اپشــتاین از ســفر به 
کوه پایــه آتشفشــان اتِنــا آغاز می شــود؛  بــه قصد آنکه 
فوران هــای آن را بــا دوربین ثبت کند. امــا از میانه راه ما 
را بــا گریزهــای ذهن خود به چیســتی ســینما و فتوژنی 
همــراه می کند و گزارش طی مســیر اتنــا را به حال خود 

رها می کند. 
آن طور که اپشتاین از ریچیوتو کانودو۹ نقل قول می کند، 
«ســینما می تواند تمام زمان حال طبیعت را در یک زمان 
حال واحد گــرد آورد و آن زمانِ حالِ زندگانی تمام وکمال 
است. سینما خدا را همه جا وارد می کند». (۴۴) این جمله 
را می تــوان چنین تعبیر کرد که ســینما امــر والا را مقابل 
چشــمان ما قرار می دهد. تاکنون هیچ کلیسایی نتوانسته 
است مانند ســینما ما را به وجود خدا متقاعد کند. سینما 
خود امر والاست، چراکه به چیزها امکان می دهد تا خود 
را در زندگــی خود و از یک زاویه دید خداوندی به نمایش 
درآورنــد. به بیان بهتر: ســینما امــر والا را از درون چیزها 

بیرون می کشد. 
اپشتاین در ادامه می نویسد که روی پرده سینما چیزی 
به نام طبیعت بی جان وجود ندارد زیرا «چیزها روی پرده 
سینما شروع می کنند به نشان دادن رفتار از خود. درختان 
ژســت می گیرنــد. کوه ها ماننــد همین کوه اتنــا معنادار 
می شــوند. هر جزء به یک فرد کنشگر تبدیل می شود. [...] 
دســت خود را از بدن جــدا می کند و زندگی مختص خود 
را می یابد، احســاس های لذت و اندوه را تجربه می کند و 
انگشــت به همین ترتیب خود را از دســت جدا می کند». 
(۴۵) اپشتاین بر این باور است که 
سینما چیزها را مسخ می کند و به 
آنها زندگی تازه ای می بخشد. یک 
روز که آسانسور هتلش خراب شده 
بود، او مجبور شد هفت طبقه را از 
راه پله ای بالا رود که دیوارهایش از 
آینه پوشیده شده بود. آنجا اپشتاین 
با تکثّر وجود خودش روبه رو شــد 
که در هفت طبقه گســترده شده 
بــود. «ســینماتوگراف حتی بهتر 
از آینه هــای کنار هم چیده شــده 
می توانــد چنیــن رویارویی هــای 
را  خودمــان  بــا  غیرمنتظــره ای 
آورد». (۴۸)  ارمغــان  به  برایمان 
بــه این دلیــل که «معنــا و هدف 
دستگاه ضبط [صدا و تصویر] این 
اســت  همان گونه کــه آپولینر۱۰ 
گفته بــود، به تجلــی یــک ابََر-واقعیت کمــک کند. در 
سینماتوگراف با چشمی سروکار داریم که از استعدادهای 
تحلیلی فراانســانی برخوردار اســت. این چشــمی است 
بدون پیشــداوری، بدون اخلاق، مستقل از تأثیرات اتفاقی؛ 
چشــمی اســت که می تواند در یک چهــره یا یک حرکت 
آثاری را تشخیص دهد که ما به خاطر علاقه یا انزجارمان، 
عادت ها و ملاحظاتمان قادر به دیدن شان نیستیم». (۴۸)  
«ابژکتیویتــه ســینمایی»، که منظور اپشــتاین از آن همان 
دســتگاه سینماســت، توانِ تحلیل دارد. ســینماتوگراف 
نگاهی از جنس شیشه است که واقعیت ما را می بیند و در 
مقابل چشــمان مان قرار می دهد. از همین بابت است که 
همســران افراد  میلیونر اولین بار که تصویر خودشان را که 
به وسیله سینماتوگراف ضبط شده و بر پرده سینما نمایش 
داده می شــد دیدند، گریستند. به گفته اپشتاین، ما به خود 
دروغ های بســیار می گوییم، ولی چشمِ دوربین، «این نگاه 

شیشه ای»، مکنونات مان را برملا می کند. 
اپشــتاین بر این عقیده است که هر هنری باید خودش 
باشــد تا بتواند به عنوان هنر اعتبار کسب کند. نقاشی باید 
نقاشــانه باشد و ســینما ســینماتوگراف گونه! «فیلم باید 
ســودای آن را داشته باشــد که قدم به قدم و دست آخر به 

طور کامل در مقام ســینماتوگراف گونه خود قرار گیرد؛ به 
این مفهوم که تنها از عناصر فتوژن اســتفاده کند. فتوژنی 
خالص ترین فرم بیان سینمایی است». (۵۰)  پیش تر گفتیم 
که اپشــتاین فتوژنی را کیفیتی دوگانه می داند که از سویی 
همچون یک اســتعداد در خود چیزها نهفته اســت و از 
سوی دیگر کیفیتی است که از طریق دستگاه سینماتوگراف 
به آنها بخشیده می شود. در مورد اول، اپشتاین آن وجهی 
از چیزها، موجــودات یا روان ها را فتــوژن می خواند «که 
از طریق بازتولید ســینمایی کیفیت هــای اخلاقی می یابد. 
برعکــس، هــر چیزی کــه از طریــق بازتولید ســینمایی 
دستخوش استعلا یا اغنا نشــود، جایگاهی در هنر سینما 
ندارد». (۴۹) از سوی دیگر «تنها جنبه های متحرک جهان، 
چیزها و روان ها هســتند که بازتولید ســینمایی می تواند 

ارزش اخلاقی شان را اعتلا بخشد». (۵۰) 
ســینما زبانی بدوی اســت که از طریق جان بخشیدن 
به نشــانه هایش کار می کند. «ســینما به تمــام چیزهایی 
کــه نمایش می دهد صورتی از حیات می بخشــد». (۵۲) 
و ازایــن رو «تعجب نمی کنیــم از اینکه ســینما می تواند 
بی جان ترین چیزهایــی را که تصویرشــان را برمی دارد از 
زندگی ای شــدید بینبارد». (۵۲) ســینما نه تنها به چیزها 
جان می بخشــد، بلکه والاترین شــکل از زندگی را بدان ها 
هدیه می کند که همانا «شــخصیت» است. اینجا با جنبه 
دیگری از فتوژنی به غیر از پررنگ کردن جنبه اخلاقی چیزها 
آشنا می شویم: «تمام تجلی های طبیعت که سینما آنها را 
انتخاب می کند تا بدان ها زندگی بخشــد، فقط  در صورتی 
شایســتگی ایــن انتخــاب را دارند که بتوانند شــخصیت 

بپذیرند». (۵۲) 
اپشــتاین در ترکیبی نهایی، فتوژنی ریشه دار در چیزها 
را این گونــه تعریــف می کند: «تنها جنبه هــای متحرک و 
شخصیت مند چیزها، موجودات و روان ها می توانند فتوژن 
باشــند؛ بدین معنا که اســتعداد آن را دارنــد که از طریق 
بازتولید ســینمایی به ارزش اخلاقی بالاتری دست یابند». 
(۵۲)  به واسطه این تشخص بخشی، اشیا می توانند نقش 
شــخصیت های یک درام را بپذیرند. فقط از این راه اســت 
که ســینما می تواند دراماتیک شــود و نه از طریق روایتِ 
یک داســتانِ دراماتیک. از دید اپشتاین،  شاعرانگی سینما 
در توانایــی آن بــرای نمایش دادن جهــان همچون یک 
رؤیا نهفته اســت؛ گویی از منظر چشــمانی که «هم زمان 
تحت تأثیر شــراب، عشــق، لذت و اندوه قرار دارند» (۵۳) 
و از این ســخن نتیجه می گیرد: «ســینما رســانه قدرتمند 
شــاعرانگی اســت؛  واقعی ترین رســانه امور غیرواقعی، 
امــور فراواقعــی – یــا ســوررئال – آن طور کــه مدنظر 

آپولینر است». (۵۴) 
پي نوشت:

۱- این نوشــته حاصل خوانش من از دو متن اپشتاین 
اســت: ســلام ســینما (Bonjour cinéma) که در ســال 
 (Cahiers du Cinéma) ۱۹۲۱ در نشــریه کایه دوســینما
منتشر شــد و آتشفشــان اتنا از دریچه نگاه سینماتوگراف
(Le cinématographe vu de l’Etna). نســخه هایی کــه 
مــورد خوانش قرار داده ام ترجمه های متون فوق به زبان 

آلمانی هستند که در مجموعه زیر منتشر شده اند: 
Epstein, Jean. Bonjour Cinéma und andere 
Schriften zum Kino. Wien: SYNEMA - Ges. für 
Film und Medien 2008. 
تمام شماره صفحات ذکرشده در متن مربوط به همین 

منبع هستند. 
۲- دانشــجوی دکترای فلســفه فیلم، دانشگاه باوهاوس 

وایمار. 
3- Jean Epstein
4- The Fall of the House of Usher
5- photogénie
6- Hayakawa
7- The Honor of His House (William C. deMille, 
1918) 

Medium -۸ که هر دو معنی را می رساند. 
9- Ricciotto Canudo
10- Apollinaire

 جهانبخش نورائى

فتوژنی: سنگ بنای هنر سینما از نگاه ژان اپشتاین۱

صورتِ جمال سینما

نـکتـه

اپشتاین  فیلم ساز، منتقد ادبی 
و نظریه پرداز سینما بود که در 

۱۸۹۷ در لهستان به دنیا آمد و در  
۵۶سالگی در فرانسه، کشوری که 
تابعیت آن را داشت، درگذشت. 
او را یکی از فیلم سازان سینمای 
امپرسیونیستی فرانسه به شمار 

می آورند
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