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انســـل آدامز در جایی می آورد که »عکاســـی منظره، آزمون والای عکاســـی اســـت«. 
این ســـخن آدامـــز بیانگر این مهم اســـت که مرز  میان عکاســـی کارت پُســـتالی - 
که تحت تأثیر زیباشناســـی حســـی و ملمـــوس به وجود می آید - و عکاســـی هنری 

در این نگرش بســـیار محو اســـت.
اگـــر هنـــر معاصـــر را درهم آمیـــزی نظریـــه و کُنـــش بدانیـــم به یقیـــن منظره پـــردازی 
معاصـــر میـــل بســـیاری زیادی بـــه بازنمایـــی نظریه منـــد منظـــره دارد؛ این میـــل را از 
خواســـتگاه خود در عکاسی ناتورالیســـتی اوایل عکاسی و به تبع آن اهمیت منظره 
در عکاســـی مدرنیســـتی اواســـط قرن بیســـتم وام می گیرد و در مفاهیم بنیادی آن 
تأمـــل می کنـــد. مفاهیـــم ســـرزمین، هویـــت، مـــاده و فیزیـــک را در  بوته ی نقـــد قرار 

می دهـــد و بـــه مـــوازات آن تفکـــر نظـــری  را به مثابه ی  کارمـــاده بـــه کار می گیرد.
اگـــر در نقاشـــی مدرنیســـتی پیدایـــش انتـــزاع از کاســـپار دیوید فریدریـــش تا پیت 
موندریـــان از طریـــق ژانـــر منظـــره امکان پذیـــر بـــود و در نقاشـــی معاصـــر منظـــره 
بـــه طـــور غالـــب در تقابـــل با دیگـــر مفاهیـــم معنـــای خـــود را بازخوانـــی می کند؛ در 
عکاســـی معاصـــر مفهـــوم منظره خـــود شـــیوه ای نویـــن از بینش نظریه منـــد را به 
وجـــود مـــی آورد، از عکاســـان زمین نگار جدیـــد تا منظره پـــردازان معاصر مســـیری 
تکوینـــی بـــرای پرداخت جزئیـــات مفهومی منظره از شـــیوه ی بازنمایـــی تا مفاهیم 

ســـرزمین و هویت شـــکل گرفته اســـت.
در ایـــن شـــماره ی فصلنامـــه ی چشـــمک بـــه منظره پـــردازی معاصـــر پرداخته ایم، 
مفهومـــی کـــه متأســـفانه در ایران کمتـــر به شـــیوه ای نظری درباره ی آن ســـخن به 
میـــان می آیـــد. در مطالـــب پیـــش رو قصـــد ما بـــر آن بوده تـــا تعـــدادی از متن های 
برجســـته ی نظـــری درباره ی منظره پـــردازی را ترجمه کنیم تا بتوانیم به ســـهم خود 

کادمیک این شـــکل از عکاســـی داشـــته باشیم. نقشـــی در فراگیر شـــدن زبان آ
از  زمیـــن«  »اهمیـــت  کتاب هـــای  از  فصل هایـــی  شـــامل  شـــده  انتخـــاب  متـــون 
، »عکاســـی و منظـــره« از رُد گیبلِـــت، »عکاســـی معاصـــر و نظریه« از ســـالی  لیـــز ولـــز
میلـــر و مقالاتـــی از کیـــت پالمـــر آلبـــرز و دیوید بیت اســـت. همچنیـــن مقاله های 
، بازنمایی عکاســـانه ی منظره و  کوتاهـــی دربـــاره ی کردوکاو منظره پـــردازی معاصـــر

بسترســـازی آن بـــرای ایـــن فصلنامه تألیف شـــده اســـت.
و  نقـــد  پیشـــین  شـــماره های  ســـنت  بـــه  نیـــز  فصلنامـــه  ایـــن  آزاد  بخـــش  در 
 درباره ی اشـــکال متنوع عکاسی است 

ً
جُســـتارهایی منتشـــر می شـــود که عموما

و همچنیـــن در صفحات واپســـین فصلنامـــه می توانید پروژه هایـــی را که در رابطه  
بـــا منظره پـــردازی توســـط هنرجویـــان و هنرمنـــدان شـــکل گرفته انـــد، ببینیـــد.

امیـــدوارم که این جزوه ی بســـیار کوتاه خوانده شـــود، در آن تأمل شـــود و مهم تر 
از آن در معـــرض نقد قرار گیرد. 

ژوبین عبدیانی



5 زمین های مخروبه

بیابـــان  و  صحـــرا  از  بازنمایی هایـــی  درحالی کـــه 
و محیـــط طبیعـــی بکـــر هم چنـــان در گنجینـــه ی 
تصویـــر فرهنـــگ مـــا محبـــوب هســـتند، در حال 
حاضر علاقـــه ی فزاینده ای به تفســـیرهای تیره تر 
از مناظـــر شـــکل گرفتـــه اســـت. مناظـــر غم انگیز 
شـــهر کـــه عکاســـی در طبیعـــت وحشـــی تمایل 
بـــه پوشـــش آن هـــا دارد بـــه شـــکل گســـترده ای 
اســـت.  شـــده  محبـــوب  عکاســـان  میـــان  در 
پیشـــرفت های اقتصادی و صنعتـــی دوران پس 
بـــرای  را  زیـــادی  ســـوژه های  )جهانـــی(،  جنـــگ  از 
عکاســـان فراهـــم کـــرده اســـت تـــا این قســـمت 

تاریک تـــر مناظـــر را بررســـی کننـــد.
اسمیتســـونِ  رابـــرت  کـــه  بـــود  دوره  ایـــن  در 
هنرمنـــد، توجـــه کـــردن بـــه ویژگی های مشـــترک 
جـــذاب و عجیـــب موجـــود در مناطـــق صنعتـــی 
 در زمانی که 

ً
یک شـــهر را شـــروع کرد. مخصوصـــا

ایـــن مناطـــق رهـــا می شـــدند و از کار می افتادند. 
مثـــل برخـــی عکاســـان توپوگرافـــی نویـــن در آن 
ویژگی هـــای  بـــه  نســـبت  اسمیتســـون  زمـــان، 

رهایی بخـــش فضاهایـــی کـــه اغلـــب بـــه صـــورت 
منفی دیده می شـــوند، هوشـــیار بود و در نتیجه 
چالـــش  بـــه  را  منظـــره  ضمنـــی  سلســـله مراتب 
می کشـــید. اســـمیتون )بـــا ارجـــاع بـــه ســـوبیژک  
1993: 34(  عنـــوان می کنـــد: »در مناطـــق شـــهری 
جـــای  یوســـمیتی  ماننـــد  بیابانـــی  فضـــای  نـــه  و 
چندانـــی بـــرای تفکـــر و تعمـــق در تنهایـــی وجود 
نـــدارد. یوســـمیتی با پریزهای برق بـــرای کمپ ها 
و خطـــوط لبـــاس میـــان کاج هـــا بیشـــتر بســـان 
یـــک بیابـــان شـــهری اســـت. از بســـیاری جهات، 
و  تخریب شـــده تر  کارگاهـــی  مجموعـــه ی  هرچـــه 
رهاشـــده تر باشـــد، فضای چالش انگیز تری برای 
دیـــد هنری و امـــکان تنها بودن مهیا می شـــود.«
اسمیتســـون فردی بود که تشخیص داد امکان 
تغییـــر برخی نگاه های تثبیت شـــده وجـــود دارد. 
نـــگاه  کـــه چگونـــه  ایـــن متـــن نشـــان می دهـــد 
بـــه منظـــره در طـــول زمـــان تغییـــر کـــرده اســـت. 
به تازگـــی، به ویـــژه از طریـــق لنز عکاســـی، تغییری 
در نحـــوه ی درک ما از ســـرزمین های رها شـــده ی 
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 ، مدرنیته ایجاد شـــده اســـت. در ســـال های اخیر
را  اسمیتســـون  چالـــش  عکاســـان  از  بســـیاری 
پذیرفته انـــد و زمین هـــای رهـــا شـــده را به بخش 
قابـــل توجهـــی از کار خـــود تبدیـــل کرده انـــد کـــه 
این کار باعث شـــهرت بیشـــتر چنیـــن فضاهایی 
در دید عمومی شـــده اســـت. ایـــن چالش جدید 
در عین حـــال می توانـــد امـــکان گفتگوی بیشـــتر 
در مـــورد فضـــای شـــهری را نیـــز گســـترش دهد. 
ایـــن متـــن، در کنـــار مـــوارد ذکر شـــده بـــه نفش 
شـــهری  محیط هـــای  در  رهاشـــده  زمین هـــای 
معاصـــر در دوره مدرنیتـــه متأخـــر می پـــردازد. در 
عین حـــال بـــا تکیه بـــر نوع نـــگاه عکاســـی ادوارد 
ح می شـــود که  بورتینســـکی، ایـــن موضـــوع مطر
این نـــوع تصاویـــر از زمین های بایـــر چگونه نوع 

خواســـته ها از مـــا را تغییـــر می دهـــد.
کـــه  بایـــر  یـــا  خالـــی  شـــده،  رهـــا  زمین هـــای 
و  کشـــت  غیرقابـــل  زمین هـــای  معنـــای  بـــه 
بلااســـتفاده اســـت معمـــولًا تحـــت عنـــوان یک 
ناهنجـــاری فضایـــی تلقـــی می شـــوند کـــه بیانگر 
مدنـــی  و  اقتصـــادی  نظـــام  فرســـایش  و  فســـاد 
هســـتند. تمایـــل عمومـــی این اســـت کـــه برای 
محـــدود کردن تهدیـــدی که ایـــن زمین ها ایجاد 
پنهـــان  عمـــوم  دیـــد  از  یـــا  تصحیـــح  می کننـــد، 
شـــوند. زمین های رها شـــده از دو جهت تهدید 
به عنـــوان  این کـــه  یـــک  می آینـــد:  حســـاب  بـــه 
یـــک عامـــل تهاجمـــی بـــه نظـــام تثبیت شـــده ی 
مبادلـــه  سیســـتم های  و  ساخته شـــده  محیـــط 
بـــه حســـاب می آیـــد. دیگـــر این کـــه یـــک تهدید 
فرهنگـــی بـــه حســـاب می آینـــد. به ایـــن معنا که 
طبیعـــت  بـــرای  تهدیـــدی  و  زوال  از  نمادهایـــی 
هســـتند. زمانی کـــه ایـــن زمین ها مـــورد کاربری 
هســـتند، دیدگاه هـــای ســـرمایه دارانه می توانـــد 
شـــرایط را بـــه گونـــه ای القـــا کند کـــه تأثیـــر منفی 
آن هـــا بر طبیعـــت نادیده گرفته شـــود اما زمانی 
که بـــه عنـــوان یـــک فضـــای بلااســـتفاده در نظر 
گرفته می شـــوند، بـــه عنوان یک عامـــل زیان ده 
بـــا اثر منفی روی اقتصـــاد و جامعه در نظر گرفته 

می شـــوند. ایـــن زمین ها نشـــانه های ناکارآمدی 
روی  کـــه  اســـت  افســـرده  و  ناتـــوان  جامعـــه ای 

محیـــط اطـــراف خـــود اثـــر منفی می گـــذارد.
ایـــن نشـــانه های منفـــی در ادغام با نشـــانه های 
طبیعـــی در حـــال زوال، نه تنهـــا گروه های ســـبز و 
حامـــی محیط زیســـت، بلکـــه شـــهروندان حامی 
وضع اقتصـــادی و اجتماعی موجـــود را نیز نگران 
می کنـــد و باعـــث می شـــود تـــا آن ها نیـــز خواهان 
بایـــر  باشـــند. زمین هـــای  ایـــن زمین هـــا  حـــذف 
همزمـــان  به طـــور  کـــه  هســـتند  منظره هایـــی 
می تواننـــد زوال و از بین رفتن طبیعت و فرهنگ 
را نشـــان دهنـــد. بازســـازی و مـــورد توجـــه قـــرار 
گرفتـــه شـــدن زمین های رها شـــده، نوعی درمان 
بـــرای اضطـــراب انســـان ها به حســـاب می آیـــد اما 
نبایـــد مـــا این گمـــان اشـــتباه را داشـــته باشـــیم 
کـــه زمین هـــای بایـــر علـــت هســـتند، آن هـــا تنها 
علامـــت هســـتند. بهبـــود وضعیـــت زمین هـــای 
رهـــا شـــده تغییری در میـــزان ویرانی هـــا به وجود 
نمی آورد. در واقع، حتی ممکن اســـت سرپوشـــی 
بـــر مشـــکلات باشـــد تـــا مشـــکلات اصلـــی دیده 

نشـــوند و تشـــدید شوند.
در این شـــرایط، برخـــی از عکس هـــا از این مناظر 
ایـــن  بـــه عـــادی و زیباســـازی  می تواننـــد متهـــم 
کـــه  توســـعه یافته  رونـــد  یـــک  شـــوند.  زمین هـــا 
توســـط فضای ســـنتی به ســـخره گرفته می شود. 
از  تصاویـــر  زیبایی شناســـی  منظـــر  از  واقـــع  در 
مناظـــر زیبـــا و تحسین شـــده در کنـــار بی نظمـــی 
و نقـــص ایـــن زمین ها کامـــل می شـــود. بنابراین 
ارزش دادن بـــه زمین هـــای بایـــر در نظامـــی کـــه 
بـــرای چنیـــن زمین هایـــی ارزشـــی قایل نیســـت، 
سلســـله مراتب مرســـوم را بـــه چالش می کشـــد. 
نیـــز  فصـــل  ایـــن  مطالـــب  توســـط  کـــه  چالشـــی 
برخـــورد  نـــوع  می شـــود.  گذشـــته  بحـــث  مـــورد 
، حتـــی مناطـــق جانشـــین آن  بـــا زمین هـــای بایـــر
ممکـــن اســـت الهام بخـــش راه های جدیـــد برای 
نظم دهـــی و ایجاد فضا باشـــد که با ســـنن کنونی 
گرایش های شـــهری تفـــاوت دارد. راهی که در آن 
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بـــه جای پـــاک کـــردن و از بین بردن ایـــن مناطق، 
بـــه آن ها نگاهـــی منحصر به فرد و جذاب شـــود. 
بی انتقـــاد  کاری  چنیـــن  انجـــام  این حـــال،  بـــا 
حاشـــیه  بـــه  امـــکان  عمـــل  ایـــن  در  نیســـت. 
ســـرمایه داری  مخـــرب  اثـــرات  شـــدن  کشـــیده 
می توانـــد  عین حـــال  در  و  دارد  وجـــود  صنعتـــی 
رهـــا  زمین هـــای  بـــه  مربـــوط  اجتماعـــی  شـــرایط 
شـــده را پنهـــان کنـــد. زمین هـــای بایـــر از نتایـــج 
مدرنیتـــه هســـتند. بـــا ایـــن  حـــال، در دهه هـــای 
اخیـــر بـــا توســـعه ی شـــهرها در غـــرب، افـــرادی 
دارنـــد،  را  شـــهری  برنامه ریـــزی  وظیفـــه ی  کـــه 
تلاش خـــود را انجـــام داده انـــد تا به نوعـــی آن ها 
را حـــذف یـــا حداقـــل از دیـــد پنهان کننـــد. برمن 
آشـــفته ی  )1983: 35( بـــه طـــور مؤثـــر تجربـــه ی 
بایـــر  زمین هـــای  ایجـــاد  باعـــث  کـــه  را  مدرنیتـــه 
از  بـــه نقـــل  او  کـــرده اســـت.  می شـــود مســـتند 
گذشـــته  از  پـــاز می نویســـد: »مدرنیتـــه  اکتـــاوی 
بـــا ســـرعتی سرســـام آور   

ً
و دائمـــا اســـت  بریـــده 

بـــه جلـــو مـــی رود. رونـــد حرکتـــی آن بـــا اصالـــت 
نیســـت و فقـــط از روزی بـــه روز دگـــر مـــی رود تـــا 
زنـــده بمانـــد. ایـــن ســـیر نمی تواند به آغـــاز خود 
بازگـــردد و در نتیجـــه قـــدرت تجدیدپذیری خود 

نمی یابـــد.« بـــاز  را 
مدرنیســـم های  بـــا  دوبـــاره  پیونـــد  از  برمـــن 
گذشـــته حمایـــت می کنـــد کـــه بـــرای بازگرداندن 
حـــس ریشـــه های مـــدرن خـــود بـــه مـــا آن هـــا را 
ســـال   200  .)35  :1983 )برمـــن  می دانـــد  ضـــرروی 
تغییـــر آســـیب زای جهانـــی کـــه توســـط صنعـــت، 
ســـرمایه داری و فنـــاوری ســـرعت گرفتـــه اســـت، 
می توانـــد با بازگشـــت به ریشـــه های مدرنیســـم 
نیچـــه،  ماننـــد  اولیـــه  مدرنیســـت  متفکـــران  در 
روشـــن  مارکـــس  و  داستایوفســـکی   ، بودلـــر
شـــود. او پیشـــنهاد می کنـــد کـــه بازگشـــت به گذشـــته 
بـــرای حرکـــت بـــه ســـمت آینـــده ضروری اســـت. 
بـــا این حـــال، مـــن محبوبیـــت اخیـــر عکاســـی در 
متحـــد  بـــرای  تلاشـــی  را  شـــده  رهـــا  زمین هـــای 
آواره  یـــا  فروپاشـــی  درحـــال  جامعـــه ای  کـــردن 

شـــده نمی دانـــم. برخلاف ایـــن صحبت هـــا، من 
تـــا انـــدازه ای آن را یـــک واکنـــش برابـــر افزایـــش 
در  کـــه  می دانـــم  یک پارچگـــی ای  و  نظام منـــدی 
شـــهرهای مـــدرن معاصـــر بـــه نمایـــش گذشـــته 
از  اســـتفاده  بـــا  شـــهرها  ایـــن  اســـت.  شـــده 
 علائـــم 

ً
راهبردهـــای طراحـــی و نظارتـــی کـــه عمـــدا

بی نظمـــی را از بیـــن می بـــرد، از بیـــن رفته اند. این 
ســـطح از مدرنیتـــه مترقی اجازه می دهـــد که این 
شـــرایط بـــدون محدودیـــت ادامـــه یابـــد. گمـــان 
می شـــود که نیروهای مخرب همراه با پیشـــرفت 
و رشـــد اقتصـــادی مهـــار شـــده اند امـــا حقیقـــت 
این اســـت که این نیروها به شـــکل روزافزونی از 
دیـــد پنهان می شـــوند و یـــا به دوش کشـــورهای 
در  شـــکاف هایی  می افتنـــد.  توســـعه  درحـــال 
زره هـــای شـــهری کـــه تجلـــی آن زمین هـــای بایـــر 
هســـتند، یادآور این اســـت که طوفـــان مدرنیته 
علی رغم هـــدف اولیه ی خود که ایجـــاد فضاهای 
شـــهری اســـت، در واقع در حال از بیـــن بردن آن 
اســـت. برمن در مواجهـــه با گـــرداب مدرنیته اما 
خوشـــبین اســـت: »نیروهـــای برابـــر پیشـــرفت و 
ویرانـــی کـــه الهام  بخش و در عین حـــال عذاب آور 
هســـتند و البته متوقف کـــردن آن ها غیرممکن 
اســـت، دارای یـــک کیفیت متحد کننده هســـتند 
کـــه بـــر زندگـــی کل انســـان ها تأثیـــر می گذارنـــد.«
برمـــن بـــاور دارد کـــه مـــا می توانیـــم ایـــن طوفان 
را به عنـــوان یکـــی از ویژگی هـــای منحصـــر به فـــرد 
زمانـــه ی خـــود کـــه همـــه ی مـــا تجربـــه می کنیـــم، 
 ، بپذیریـــم. بـــا ایـــن  حـــال، در مدرنیتـــه ی متأخـــر
آغـــوش بگیریـــم،  را در  به جـــای این کـــه طوفـــان 
بهتریـــن  مـــا  برخاســـته ایم.  مقابلـــه  بـــه  آن   بـــا 
تـــلاش خـــود را بـــرای انـــکار حضـــور آن از طریـــق 
سفارشـــی  شـــهری  طراحـــی  شـــیوه های  اجـــرای 
ح هایـــی که مفروض شـــان  انجـــام می دهیـــم. طر
خـــوب بـــودن همه چیـــز اســـت. نظـــم اجتماعـــی 
به خـــودی خـــود یـــک امر منفـــی تلقی نمی شـــود، 
بـــا این حـــال، در بیشـــتر اوقـــات مـــا دســـتورات 
پیش فـــرض را بـــه عنـــوان پاســـخ های مضطربانه 
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بـــرای  مـــا  تـــلاش  در  کـــه  مخربـــی  نیروهـــای  بـــه 
می شـــوند،  رهـــا  اقتصـــادی  رشـــد  و  پیشـــرفت 
ایجـــاد می کنیـــم. در همـــان حـــال کـــه ما ایـــن کار 
بـــه  را انجـــام می دهیـــم، مخروبه هـــای مدرنیتـــه 
شـــکل روزافزونـــی بـــه حاشـــیه رانـــده می شـــوند 
و دیگـــر برابـــر دیـــد مـــا یـــا درون ذهـــن مـــا جایی 
ندارنـــد. انتقـــال بـــه حاشـــیه ی شـــهرها بـــا فراتـــر 
از آن، آن ســـوی اقیانوس هـــا بـــه ســـمت دنیـــای 
درحـــال توســـعه. در همیـــن بیـــن، مـــا مردمـــان 
مدرن شـــده می پنداریـــم کـــه ویرانی وجـــود ندارد 
و این جاســـت کـــه شـــناخت زمین هـــای مخروبه 
مانند پتکی بر ســـر مـــا می خورد. عکاســـی نقش 
زیـــادی در شـــکل دادن بـــه شـــهر در حافظـــه و 
تخیل ما داشـــته اســـت. شـــهر مـــدرن، به عنوان 
یک اختـــراع آمریکایی، برابر اســـت بـــا محبوبیت 
عکاســـی خیابانـــی آمریکایـــی کـــه توســـط افرادی 
ماننـــد ویگـــی، رابـــرت فرانـــک، گـــری وینوگرانـــد، 
لـــی فریدلنـــدر و جوئـــل میرویتـــس انجام شـــده 
آن هـــا   ، تصاویـــر از  بســـیاری  قلـــب  در  اســـت. 
رابطـــه ی بصـــری و اجتماعـــی میان مردم و شـــهر 

بـــه چشـــم می خـــورد.
ایـــن تصاویـــر میان قطب هـــای انتقاد و جشـــن 
شـــهر مـــدرن آمریکایی درحال نوســـان اســـت. 
انســـان های حاضـــر در ایـــن عکس هـــا بیگانـــه، 
، مغرور و ابدی به نظر می رســـند.  مضطـــرب، دور
مجموعـــه ای از صفت هـــا، نحوه ی ارتبـــاط آن ها 
بـــا شـــهر را توصیـــف می کنـــد. عکاســـی معماری 
ح هـــای بـــزرگ  نیـــز بـــا تجلیـــل از ســـاختارها و طر
شـــهر مـــدرن را شـــکل داده اســـت. بخش های 
آشـــنا و کاربـــردی شـــهر توســـط رهبـــران مدنـــی 
و معمـــاران آن  به عنـــوان بخشـــی مترقـــی و مـــدرن از 
شـــهر معرفی می شـــود. با این  وجود، عکاســـان 
بـــه شـــکل فزاینـــده ای بـــر فضاهای حاشـــیه ای 
موضـــوع  شـــده اند.  متمرکـــز  شـــهر  لخـــت  و 
هنـــوز شـــهر و همـــان شـــهر اســـت امـــا فضاها 
دیگـــر مرتـــب، قابـــل رویـــت، خوانا و یـــا کاربردی 
نیســـتند. شـــهر در امتـــداد خطـــوط گســـل های 

خرابی هـــا  و  افزونگی هـــا  تصادفـــات،  متعـــدد 
بـــا شـــهر   بی ربـــط 

ً
می شـــکند و چهـــره ای ظاهـــرا

تاریخـــی  پیونـــد  می دهـــد.  نشـــان   را  مترقـــی 
قـــادر  را  رســـانه ها  مترقـــی،  شـــهر  بـــا  عکاســـی 
مـــرده ی  فضاهـــای  وارد  به راحتـــی  تـــا  می ســـازد 
شـــهر شوند. اما ســـنت بنیادی شـــهر به عنوان 
یـــک فضـــای پرجمعیـــت در این جا مـــورد بحث 
اغلـــب خالـــی  عـــوض، شـــهر  قـــرار می گیـــرد. در 
تصـــور می شـــود و ایـــن تصاویـــر چالشـــی مفید 

بـــرای نظـــام مســـتقر در شـــهر فراهـــم می کنـــد.
شناســـایی  بـــرای  اســـتفاده  مـــورد  نام گـــذاری 
فضاهـــای متروکـــه و حاشـــیه ای شـــهر متفاوت 
اســـت. ســـولا مورالـــس )1995( ایـــن مناطـــق را 
به عنـــوان زمیـــن مبهـــم و پیکـــن )2000( آن هـــا را 
فضاهـــای مضطـــرب یـــک شـــهر می دانـــد. تعبیر 
از  بزرگـــی  بخـــش  اســـت.  مخروبـــه  امـــا  رایج تـــر 
زمین هـــای بایـــر مـــدرن، مخروبه هـــای صنعتـــی 
هســـتند. در حال حاضر وب ســـایت های زیادی 
به  موضـــوع خرابه های صنعتـــی اختصاص داده 
شـــده اســـت. بســـیاری از آن هـــا حـــاوی اســـناد 
ایـــن فضـــا  بـــه   از ســـفرهای شـــخصی  عکاســـی 
هســـتند و بســـیاری از عکاسان شـــیفتگی خود 
را به ایـــن محیط نشـــان  داده اند. بورتینســـکی، 
میاموتـــو، کودلکا، پولیدوری و کوبایاشـــی برخی 
تک نگاری هایـــی  کـــه  هســـتند  عکاســـانی  از 
از  هرکـــدام  کرده انـــد.  منتشـــر  زمینـــه  ایـــن  در 
آن  هـــا بـــا رویکردهـــای متفاوتـــی از نقـــد و نـــگاه 
می شـــوند.  نزدیـــک  موضـــوع  بـــه  زیباشـــناختی 
علاقـــه بـــه مخروبه هـــای مـــدرن به دانشـــگاه ها 

نیـــز ســـرایت کرده اســـت.
ادنســـور )2005( زیبایی شناســـی و مـــادی بـــودن 
اســـت  کـــرده  بررســـی  را  صنعتـــی  مخروبه هـــای 
کـــه ایـــن مکان هـــا می تواننـــد  و معتقـــد اســـت 
الهام بخـــش اشـــکال جدیـــدی از طراحی شـــهری 
باشـــند. بـــا وجـــود تفـــاوت در نحـــوه ی پرداختن 
بـــه موضـــوع، بیشـــتر ایشـــان موضـــوع خـــود را 
ادنســـور  مثـــال،  بـــرای  می داننـــد.  مخروبه هـــا 
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و  صنعتـــی  مخروبه هـــای  را  خـــود  کتـــاب   )2005(
کوبایاشـــی )2001( تحـــت عنوانی ســـاده، مخروبه، 
معرفـــی کـــرده اســـت. اگرچه کـــه ایـــن خوانش از 
این دســـته از خرابی ها که بیشـــتر بـــرای توصیف 
فضـــای صنعتـــی متروکـــه مـــدرن بـــه کار مـــی رود 
ناکافی اســـت. در ســـایت ها چیزهای بیشـــتری از 

مخروبـــه و صنعـــت وجـــود دارد.
بایـــد توجـــه داشـــت کـــه مخروبـــه خوانـــدن این 
فضاهـــا، باعث ایجاد محدودیت هایی می شـــود؛ 
و  ســـاختمان ها  بـــه  مربـــوط  معمـــولًا  ویرانه هـــا 
هســـتند.  آنتروپیـــک  زوال  درحـــال  ســـازه های 
آن  هـــا به نـــدرت از قدرت تخیل خود بـــرای تصویر 
فضـــای اطـــراف مخروبـــه به عنـــوان یـــک فضـــای 
در  بایـــد  امـــا  می کننـــد.  اســـتفاده  گســـترده تر 
نظـــر داشـــت کـــه ویرانه هـــا در فضایـــی محصـــور 
هســـتند، فضایـــی کـــه می توانـــد تـــا کیلومتر هـــا 
ادامـــه یابـــد. ایـــن خرابه هـــا ممکـــن اســـت یـــک 
نقطه ی مرکزی باشـــند که شـــما نمی توانید آن را 
از بافـــت اصلـــی جدا کنیـــد. گاهی اوقـــات ممکن 
اســـت منظره ی پیرامون مخروبـــه نیز به اندازه ی 
خود ســـوژه جـــذاب یا مهم باشـــد و گاهی اوقات 
صنعتـــی  ویرانکـــده ی  یـــک  خـــود   ، چشـــم انداز
اســـت. برای مثـــال در کمربند گندم اســـترالیایی 
نمـــک،  از  متأثـــر  کشـــاورزی  زمین هـــای  غربـــی، 
مناظـــر منحصـــر به فـــردی ایجـــاد می کننـــد که در 
قالـــب مخروبـــه در تعریـــف ســـنتی نمی گنجـــد. 
تنهـــا  و  نـــدارد  وجـــود  زیـــادی  ســـاختمان های 
چیزی کـــه افراد بـــا آن  روبـــه رو می شـــوند، فضای 
باز افقی اســـت. بـــه همیـــن شـــکل، بهره برداری 
از دریـــای آرال بـــرای کشـــت پنبـــه در دوران اتحاد 
جماهیـــر شـــوروی، منظـــره ای بیابا ن  مانند ایجاد 
کـــرده اســـت کـــه آب در آن فروکش کرده اســـت. 
شـــواهد خرابی هـــا در ایـــن منطقـــه محـــدود بـــه 
کشـــتی هایی اســـت کـــه در کـــف دریـــای قدیمـــی 
ســـرگردان مانده انـــد. تغییـــر نقطـــه ی اصلی نگاه 
رهـــا   زمین هـــای  بـــه  صنعتـــی  مخروبه هـــای  از 
شـــده راهـــی را بـــرای اضافـــه کـــردن فضـــا به طـــور 

گســـترده تر در بحـــث فراهم می کنـــد. مخروبه ها 
در  را  ویران شـــده  زمیـــن  کـــه  انـــدازه  به همـــان 
بـــر می گیرنـــد نیســـتند و وســـعت آن هـــا گاه تـــا 

چندیـــن برابر بیشـــتر اســـت.
دســـته بندی  محدودیت هـــای  از  دیگـــر  یکـــی 
شـــیوه ای  مخروبـــه،  به عنـــوان  صنعتـــی  فضـــای 
بـــا  ویرانه هـــا  تاریخـــی  کاربـــرد  آن  در  کـــه  اســـت 
شـــیوه ای که عامه ی مردم از آن شـــناخت دارند، 
دارای  تاریخـــی  مخروبه هـــای  اســـت.  تضـــاد  در 
فرهنگـــی  اصالـــت  و  اقتـــدار  از  معینـــی  ســـطح 
هســـتند حـــال که ویرانه هـــای صنعتـــی این گونه 
نیســـتند. ایـــن ویرانه هـــای مـــدرن تا حـــد زیادی 
بی اهمیـــت و بـــی ارزش تلقی می شـــود. بنابراین 
زمانـــی که به زمینی بایر گفته می شـــود، حســـاب 
و  می شـــود  جـــدا  تاریخـــی  مخروبـــه  یـــک  از  آن 
مدرنیتـــه  بـــا  انحصـــاری  صـــورت  بـــه  آن  ارتبـــاط 
میـــراث  از  مخروبه هـــا  اگرچـــه  می شـــود.  برقـــرار 
مدرنیتـــه به حســـاب می آیند اما همچنـــان دارای 
پیشـــینه ای باستانی هســـتند و این دسته بندی 
باعـــث راحت تر شـــدن انتقال مفهوم می شـــود. 
اگرچـــه بایـــد تأکید کـــرد کـــه زباله هـــا و مخروبه ها 
منحصـــر به دوران مدرنیته نیســـت اما ازدیاد آن 

از پیامدهـــای مدرنیتـــه اســـت.
کلمـــه ی  معنـــای  کـــه  می گویـــد   )1  :1997( راث 
از  و  دارد  ســـقوط  ایـــده ی  در  ریشـــه  مخروبـــه 
گذشـــته با ســـنگ های افتاده همراه بوده است. 
مخروبه هـــای  بـــر  مســـلط  نیـــروی  سنگ تراشـــی 
باستانی اســـت. باقی مانده ســـنگ ها نیز در موضوعی 
کـــه می تـــوان آن را با مخروبه های مدرن مقایســـه 

کـــرد، بـــه دامـــن طبیعت بـــاز می گشـــتند.
راث )1997: 5( در ادامـــه می گویـــد: »شـــاعری که در 
میـــان مخروبه هـــا قـــدم می زنـــد، وحشـــت زیادی 
عـــوض توســـط  بلکـــه در  را احســـاس نمی کنـــد. 
ظرفیت های طبیعت بـــرای ادغام مراحل مختلف 
رشـــد انســـانی در یک کل متوازن، غرق می شود.« 
برابـــر ایـــن نظـــر، پیکـــن )2000( انتقـــال از ویرانه به 
مربـــوط  شـــده  رهـــا  مکان هـــای  در  را  زنگ زدگـــی 
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می کنـــد.  جســـتجو  صنعتـــی  انقـــلاب  دوران  بـــه 
زنگ  زدگـــی یـــک وجـــه تمایـــز مناســـب اســـت. با 
این حـــال داســـتان بـــه این جـــا ختـــم نمی شـــود. 
ســـایر محصـــولات جانبـــی انقـــلاب صنعتـــی نیـــز 
ماننـــد تپه هـــای پـــر از زبالـــه و اســـتخرهای کاغـــذ 
کـــه  )2000( درمی یابـــد  باطلـــه وجـــود دارد. پیکـــن 
از  بیـــش  مـــدرن  مخروبه هـــای  بـــه  واکنش هـــا 

واکنش هـــا بـــه مخروبه هـــای قدیمی تـــر اســـت.
اروپایـــی،  ســـنن  »در  می گویـــد:   )1  :1997( راث 
بـــه جایـــگاه   ویرانه هـــای کلاســـیک از فراموشـــی 
ویـــژه ای از تعمـــق یا حتی عبـــادت ارتقـــا می یابند. 
ایـــن موضوعـــی اســـت کـــه به ســـختی بـــرای یـــک 
مخروبـــه ی مدرن صـــدق می کنـــد. به عنـــوان یک 
متولد در انقلاب صنعتـــی، عکس های دیکنزی از 
فقر شـــهری به وضـــوح روی آن ها نقـــش می بندد. 
در  دیگـــر  مـــا  کنونـــی،  زنـــگ زده  مخروبه هـــای  در 
قلمـــرو متعالـــی گام بـــر نمی داریـــم، بلکـــه قلمـــرو 
ما، اضطراب و تشـــویش اســـت. ضایعـــات باعث 
 وقتی که 

ً
ایجـــاد اضطـــراب می شـــوند، مخصوصـــا

جهان تحت فشـــار زیادی از ســـوی آن قرار گیرد.«
زمیـــن، مناظـــر اضطـــراب  روی  عیـــان  زباله هـــای 
مدرنیته را همان طور که پیکن )2000( شناســـایی 
کامـــلًا  موضوعـــی  می کننـــد،  ایجـــاد  بـــود،  کـــرده 
متفـــاوت با مخروبه های باســـتانی؛ در زمین های 
بایـــر شـــاهد مخروبه هایی هســـتیم کـــه به زمان 
نمی توانیـــم  و  اســـت  نزدیک تـــر  مـــا  وجـــود  و 
آن هـــا را بـــا شـــگفتی و بزرگـــی ای کـــه معمـــولًا نزد 
مخروبه های باســـتانی ســـراغ داریم، نـــگاه کنیم. 
در زمین های رها شـــده، بایر یـــا مخروبه ی جدید، 
پاســـخ های ســـخت تری بـــرای مـــا وجـــود دارد. در 
خرابه هـــای باســـتانی، تمامی اجزا نمـــادی از برتری 
فرهنگی، طول عمر و ارزش هســـتند. در حالی  که 
ویرانه های نویـــن، نمـــاد زوال فرهنگی، اجتماعی 
و اقتصـــادی هســـتند. آنچه هویدا می شـــود، این 
اســـت که با پیدایش و نفـــوذ زمین های مخروبه، 
ویرانه هـــای شـــخصیتی در جامعـــه نیز گســـترش 
پیـــدا می کنـــد. این شـــکاف را می توان بـــا این نوع 
نـــگاه کـــه ویرانه هـــای باســـتانی مربـــوط بـــه قرون 

وســـطی و ویرانه هـــای نویـــن، مربـــوط بـــه تاریـــخ 
صنعتی و جامعه ی کنونی هستند، تقسیم بندی 
کنیم. بـــرای درک بهتر این تفاوت هـــا، می توان به 

جـــدول زیر نـــگاه کرد.

مخروبه هـــا برابر غرور و باورهـــای فناناپذیری و 
ابـــدی بودن نقش یک موجود هشـــداردهنده 
را بـــازی می کننـــد. در شـــرایطی کـــه زمین هـــای 
بایر تهدیدی بســـیار نزدیـــک برای نظم موجود 
هســـتند، نمادی و شـــاخصی از کاهش ســـطح 
عمومی ســـلامت در محیط زیســـت نیز به شمار 
می رونـــد. اگر بخواهیم به شـــکل مســـتقیم به 
یـــک نمونه اشـــاره کنیـــم، می تـــوان چرنوبیل را 
نـــام برد کـــه به عنوان خطری مســـتقیم و فوری 

برای بشـــریت باقی مانده اســـت.
مخروبه هـــا چالـــش بزرگ تـــری بـــرای باورهـــای 
ایـــن  هســـتند.  پیوســـته  زمانـــی  پیشـــرفت 
خ زمانی انـــد. در  مکان هـــا، مکان هایـــی در بـــرز
خ میـــان حرکت به ســـوی نابـــودی کامل و  بـــرز
خ ماندگاری ابدی  امید به بازســـازی شـــدن، برز
و از بیـــن رفتـــن. ایـــن مخروبه هـــا و زمین های 

خرابه های باستانی زمین های مخروبه

تقدیر شده تحقیر شده

بنای تاریخی مشکل

نامتعادل متعادل

شاعرانه منثور

رام وحشی

فرهنگی پسافرهنگی

عمودی افقی

محصور باز

افراط در زمان گذشته افراط در زمان حال

هشدار تهدید

دارای سیر زمانی خ و سردرگم برز
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یکدیگـــر  بـــا  اســـت  ممکـــن  جایـــی  در  بایـــر 
و  تفـــاوت  ایـــن  امـــا  باشـــند.  داشـــته  تفـــاوت 
تمایز همیشـــگی نیســـت. نـــه زمین بایـــر و نه 
مخروبـــه نمی توانند برای همیشـــه نقش یک 
زمین مقدس را داشـــته باشـــند. ارزشی که من 
بـــه مخروبه هـــا به عنـــوان یـــک ویژگـــی متمایز 
مســـئله ای  می دهـــم،  بایـــر  زمین هـــای  برابـــر 
نیست که همواره وجود داشـــته باشد. ارزش 
فرهنگی، مانند ارزش پول، در نوســـان اســـت. 
بـــرای مثـــال، ادنســـور )2005( انتقـــال فرهنگـــی 
مـــورد  را  نوزدهـــم  قـــرن  در  رم  در  کولوســـئوم 

می دهد. قـــرار  بررســـی 
کولوســـئوم زمانـــی مـــورد احترام مـــردم محلی 
نبـــود. قرن هـــا بی توجهـــی، کولوســـئوم را زیـــر 
درختـــان سرســـبز مدفـــون کـــرده بـــود. بـــرای 
غیـــر رومی ها، آنچه  مشـــخص بود، پتانســـیل 
، تجربـــه ی  رمانتیـــک آن بـــود. نامرتـــب و فقیـــر
توســـعه ی  می کـــرد.  فراهـــم  را  غنـــی  حســـی 
عکاســـی در قـــرن نوزدهم همراه با گســـترش 
گاهـــی  علـــوم باستان شناســـی و گردشـــگری، آ
جهانـــی  ســـطح  در  را  رومـــی  مخروبه هـــای  از 
افزایش داد. ناسیونالیســـم ایتالیایی فرصتی 
بـــرای تبلیغ یـــک اثـــر منحصربه فرد بـــود که در 
نهایـــت بـــه مکانـــی بـــرای خدمـــت بـــه منافـــع 
باستان شناســـی  و  گردشـــگری  مـــردم، 
مدرن تبدیل شـــد. به شـــکل مشـــابه، بیابان 
همیشـــه یک فضای ارزشـــمند نبوده اســـت. 
از طبیعـــت بکـــر  بیابـــان نمـــادی  امـــروزه  امـــا 
اســـت، هرچنـــد کـــه در طـــول تاریـــخ بشـــریت 
همواره جایگاهی اصیل و بالا نداشـــته اســـت. 
آن گونـــه کـــه )ســـدون 1997: 7( بیـــان می کند: 
»ایـــن دیـــدگاه که طبیعـــت پســـت تر از جهان 
الهـــی اســـت، بـــا نظـــر دیگر کـــه طبیعـــت خود 
الوهیـــت دارد گـــره خـــورده اســـت. در قـــرون 
وســـطی و دوره های فراتر از آن، تحقیر طبیعت 

از ویژگـــی افـــراد مقـــدس بـــود تـــا جایـــی که در 
شـــکل های افراطـــی، هیچ ارزشـــی بـــرای جهان 
طبیعـــی، خـــود افـــراد و لـــذات انســـانی در نظـــر 

گرفتـــه نمی شـــد.«
در یـــک موضـــوع دیگـــر در اســـترالیا نمونه  ای 
داریـــم کـــه زمیـــن در حـــال تغییـــر طبیعـــت در 
چشـــم انداز رودخانـــه برفـــی اســـت. رودخانـــه 
برفـــی معمولًا به چشـــم یـــک منبع هـــدر رفته 
از  جزئـــی  هم اکنـــون  امـــا  می شـــد  توصیـــف 
میـــراث ملی اســـت. هرچند کـــه در آن زمان که 
منبعـــی هـــدر رفته انگاشـــته می شـــد، بســـیار 
قدرتمندتـــر از امـــروز خـــود بـــه عنـــوان میراثی 
ملی بـــود. )ســـدون 1997: 22( تغییر به ســـوی 
احتـــرام بـــه طبیعـــت در ایـــالات متحـــده قـــرن 
گیبلـــت  اســـت.  کـــرده  بررســـی  نیـــز  را  نـــوزده 
)2004( و ویلســـون )1991( هـــر دو ذکـــر کرده اند 
کـــه چگونه ایـــالات متحده کـــه در مقایســـه با 
کشـــورهای اروپایـــی فاقـــد میـــراث فرهنگـــی-
تاریخـــی اســـت، می توانـــد بـــا اتـــکا بـــه میـــراث 
طبیعـــی خود، نمادهـــای اقتـــدار فرهنگی برای 
ملـــت خود پدیـــدار کند. در بازگشـــت به بحث 
اصلـــی، باید گفـــت کـــه مخروبه های باســـتانی 
انعطاف پذیـــر هســـتند  و طبعیـــت مفاهمـــی 
کـــه بر اســـاس نیازهـــا و خواســـته های جامعه 
و ملـــل در نوســـان و جابه جایی هســـتند. 
کـــه  گفـــت  می تـــوان  اســـتدلال،  همیـــن  بـــا 
ممکـــن اســـت برداشـــت و ارزش گـــذاری ما در 
مـــورد زمین هـــای بایر نیـــز دچار تغییر شـــود و 
حرکت هـــا و مداخـــلات عکاســـی اخیـــر در این 
فضاهـــا نیـــز تصدیـــق می کنـــد که ایـــن حرکت 

در حـــال حاضر شـــروع شـــده اســـت.
زمینـــه  ایـــن  در  کـــه  عکاســـانی  میـــان  در 
فعالیـــت می کننـــد، ادوارد بورتینســـکی شـــاید 
کـــه خروجـــی  فـــرد باشـــد  شناخته شـــده ترین 
موضـــوع  بـــا  پیوســـته  به صـــورت  کارهایـــش 
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زمین های بایر گره خورده اســـت. بورتینسکی 
از طیف وســـیعی از صنایع عکـــس می گیرد که 
تأثیـــر زیـــادی روی چشـــم انداز محلـــی دارنـــد و 
تغییرات زیـــاد و زنجیـــره واری از فضای صنعتی 
را در اختیـــار بیننـــده قـــرار می دهـــد. او معمولًا 
بـــه  را  صنعتـــی  مناظـــر  مخـــرب  ویژگی هـــای 
شـــیوه ای زیبـــا ارائـــه می کند کـــه گاه بـــا یک امر 
متعالی برابـــر می کند. نگرش زیبایی شـــناختی 
انتخاب شـــده او معمـــولًا در خانـــه و بـــا هـــدف 
ارائـــه طبیعت وحشـــی و بدون حضور انســـان 
اســـت.  بهشـــت گونه  مکان هایـــی  به عنـــوان 
تصاویر بورتینســـکی همچنین بازنمایی هایی 
از طبعیـــت و تطبیـــق آن بـــا گزاره  هـــای عالی در 

ذهن انســـان اســـت.
اختراعات و مداخلات انسان ادعاهای طبعیت 
بـــه عنوان نیرویـــی عالی و فراتـــر از درک مـــا را به 
چالـــش می کشـــد و آن  را بخشـــی کنترل پذیـــر 
تصاویـــر  در  این حـــال،  بـــا  می دهـــد.  نمایـــش 
بورتینســـکی اثر والای طبیعت با اثرات متعالی 
انســـانی جایگزین می شـــود. مقیاس، وحشت 
و شـــگفتی صنعتی عکس  گرفته شـــده توسط 
اوســـت که بـــا تصاویر عالی و معمولـــی ای که ما 
از طبیعـــت در ذهـــن داریـــم، مطابقـــت می کند. 
وحشـــتی که بخشـــی از زیبایی شناســـی یک امر 
متعالی اســـت و با تهدید طبیعت - و چیزی که 
امروزه به عنوان تغییرات اقلیمی می شناســـیم 
بـــه  از انتقـــادات  - متجلـــی می شـــود. بخشـــی 
 
ً
بورتینســـکی این اســـت که او فضاهـــای عمدتا

نامطلـــوب را بـــا نگاهـــی زیبا شـــناختی در نقش 
منجـــی نمایـــش می دهـــد، آن هـــم در حالـــی که 
 در نقطـــه مقابـــل طبیعـــت 

ً
ایـــن مناظـــر دقیقـــا

بـــا  دارنـــد.  قـــرار  تحســـین برانگیز  و  وحشـــی 
این حال، بورتینســـکی موفق شـــده است این 
فضاهـــا را به گونـــه ای ارائه کند کـــه واکنش های 

عاطفی مشـــابهی ایجاد شـــود.

تخریـــب و افـــراط بـــه عنـــوان مناظـــر دیدنـــی و 
میخکوب کننـــده نمایـــش داده می شـــوند که 
در اصل بـــا انتظار ما برای شـــیوه  بازنمایی یک 
منظـــره دیدنـــی در تضاد اســـت. دگرگون کردن 
اصول زیباشناختی در ســـوژه های عکس های 
بورتینســـکی می تواند رابطه ی معمول بیننده 
بـــا ســـوژه را دچار بحـــران کند و زمینـــه ی  ذهنی 
مخاطـــب در مورد هدف عـــکاس را برهم بزند. 
با این  وجـــود، کینگول )بورتینســـکی 2005: 18( 
ادعا می کند که بورتینسکی تصاویر گیج کننده 
را به عنـــوان یک هـــدف بداهه ارائـــه نمی دهد، 
بینش هـــای  ایجـــاد  بـــرای  را  کار  ایـــن  بلکـــه 
دیالکتیکـــی جدید در مورد رابطـــه ما با فناوری، 
زیبایـــی، تولیـــد و مصرف انجـــام می دهد. خطر 
ایـــن اســـت کـــه زیبایـــی به عنـــوان یـــک عامل 
واقعیت هـــای  تـــا  می کنـــد  عمـــل  پوششـــی 
کـــه  مجموعه هایـــی  محیطـــی  و  اجتماعـــی 
کنـــد.  پنهـــان  را  می شـــود  عکاســـی  آن هـــا  از 
شـــناخت زیبایـــی ممکـــن اســـت در واقـــع بـــر 
هرگونـــه نگرانـــی در مـــورد روابط ما بـــا فناوری، 
تولید و مصرف غلبه کند. پامـــوک )2005: 232-
231( یـــک ویژگـــی مشـــترک میـــان افـــرادی کـــه 
زیبایـــی را در مکان های تخریب شـــده می یابند 
 را عنـــوان کرده اســـت. او می گوید کســـانی که از
لـــذت  تاریخـــی  زیبایـــی تصادفـــی فقـــر و زوال 
ویرانه هـــای  مناظـــر  همـــان  یعنـــی  می برنـــد، 
افـــرادی  همیشـــه  مـــا،  عامـــه  بـــرای  باســـتانی 
ج از آن وضعیت  هســـتند کـــه از بیـــرون و خـــار
او  می کننـــد.  نـــگاه  مناظـــر  آن  بـــه  و  آمده انـــد 
همچنیـــن در مـــورد وضعیـــت خواننـــدگان نیز 

می کنـــد. ایجـــاد  را  پیش فرض هایـــی 
موقعیت بیرونی همیشـــه موقعیتی است که 
بیشـــتر مردم هنگام تماشای آثار بورتینسکی 
نامطلـــوب  تأثیـــر  هرگونـــه  دارنـــد.  قـــرار  آن  در 
مجموعه هـــای صنعتـــی بـــه منطقـــه ی محلـــی 
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محـــدود می شـــود و ایـــن اجـــازه را بـــه بیننـــده 
می دهـــد کـــه آزادانه تر در مـــورد رابطـــه ی میان 
زیبایـــی و انحطـــاط فکر کند. این نیز بخشـــی از 
اســـتدلالی اســـت که جری هرون برابـــر تصاویر 
از زوال شـــهری در مرکـــز  خـــوزه کامیلـــو ورگارا 
دیتـــروی اتخـــاذ می کنـــد. شـــیفتگی ورگارا بـــه 
اســـت  کـــرده  وادار  را  او  دیتـــروی،  ویرانه هـــای 
کـــه یـــک فراخـــوان کنایه آمیز بـــرای ایجـــاد یک 
پـــارک ویرانه های شـــهری، چیزی شـــبیه به یک 
آکروپولیـــس آمریکایـــی داشـــته باشـــد )ورگارا 
1999: 15(. بـــا ایـــن  حـــال، مرکز شـــهر همچنان 
تحـــت تســـلط جمعیتـــی اســـت کـــه در دهه ی 
1970 در مهاجرت به حومه شـــرکت نداشته اند. 
بـــرای مردمی که باقی مانده انـــد، این ایده ورای 
یـــک پـــارک موضوعـــی اســـت. نـــگاه از بیـــرون 
بـــه ایـــن مســـئله آن را تحســـین می کنـــد امـــا 
خارجی هـــا تنهـــا در مـــورد شـــیوه ی آن صحبت 
می کننـــد، آن را بنـــا می کننـــد و تـــرک می کنند و 
در نهایـــت، این اثر برای مـــردم آن منطقه باقی  
می مانـــد. ایـــن نشـــانه ای اســـت که پامـــوک و 
هـــرون هـــر دو بـــه آن اشـــاره می کننـــد و ویژگی 
فـــرد خارجـــی را در تبدیل یک ویرانـــه به یک اثر 
زیباشـــناختی می داننـــد، بی آن که به ســـابقه ی 

ذهنـــی آن بـــرای افـــراد محلی توجـــه کنند.
بـــا این حـــال )مایـــر 2005(، بـــه یـــاد مـــی آورد کـــه 
چگونـــه اولین نگاه او به تصاویر بورتینســـکی 
از زادگاهـــش، او را سرشـــار از حس نوســـتالژی 
کرد. ســـادبری، اونتاریـــو به خاطر صنعت نیکل 
از  بورتینســـکی  عکس هـــای  و  اســـت  شـــهره 
کـــرد  بـــه مایـــر )2005: 10( کمـــک  ایـــن منطقـــه 
تـــا جوانـــی اش را بـــه یـــاد بیـــاورد کـــه در میـــان 
 ، روبـــاز معـــادن  شـــده،  انباشـــته  زباله هـــای 
و  محرمانـــه  و  عظیـــم  صنعتـــی  مکان هـــای 
شـــده  ســـپری  بایـــر  زمین هـــای  از  زنجیـــره ای 
اســـت. سیاهه ی آن وضعیت و بازنمایی آن در 

عکس های بورتینســـکی، برای مایـــر، نه دارای 
وحشـــت و شـــگفتی و حتی تحســـینی در مورد 
خاطـــرات  بلکـــه  بـــود،  عکاســـی  تکنیک هـــای 
نوســـتالژیک یـــک نوجـــوان در زمین هـــای بایر 
را تداعـــی کـــرد. در نگاهـــی دیگر، تغییـــر دید به 
مناطـــق نامطلـــوب از دیـــد جمعـــی، می توانـــد 
ابـــزاری برای اعتبار بخشـــیدن به افـــرادی که در 
آن فضـــا زندگی می کردند و می کنند نیز باشـــد. 
همچنیـــن آنچـــه مایـــر از مکان هـــای متروکـــه 
به عنـــوان زمیـــن بـــازی دوران کودکـــی در ذهن 
داشـــت با تصاویر مطابقت می کرد. چشـــمان 
 نیـــازی بـــه تمرکـــز روی 

ً
یـــک فـــرد جـــوان لزومـــا

پیامدهـــای مخرب زیســـت محیطی نـــدارد و در 
عوض می تواند بـــه آن منطقه دیدی از فضایی 
آزاد بـــرای انجـــام فعالیت هایـــی بدهـــد کـــه در 
مناطـــق شـــلوغ شـــهری امکان پذیر نیســـت.

توســـط  منظـــم  شـــکل  بـــه  آزادی ای  چنیـــن 
هنرمندان و کاوشـــگران شهری بیان می شود. 
مایـــر دیـــدگاه خـــود را به عنـــوان یـــک روایـــت 
 شـــخصی می داند که توســـط بســـیاری 

ً
عمیقـــا

از افـــراد دیگـــر، حداقـــل توســـط کســـانی که در 
ایـــن مکان هـــا زندگـــی نمی کننـــد، به اشـــتراک 
گذشـــته نمی شـــود. مایـــر )2005: 10( از دســـت 
دادن چشـــم انداز منحصر به فرد خـــود در یک 
پروژه توان بخشـــی را به یاد مـــی آورد: »هنگامی 
که شـــما یک عمر را با شـــنیدن توصیف مکان 
مبدأ خـــود به عنـــوان مرکز جهـــان می گذرانید، 
ایـــن امـــر بدیهـــی بـــر شـــما مشـــتبه می شـــود 
 در بهتریـــن فضا زندگـــی می کنید که 

ً
که واقعـــا

 زیباســـت. امـــا ســـال ها بعـــد زمانـــی که 
ً
واقعـــا

بســـیاری از پایتخت های جهان و تعداد زیادی 
از پارک هـــا و باغ هـــای بـــزرگ را دیده اید، متوجه 
می شـــوید کـــه زمیـــن بایـــر و منحصـــر به فـــرد 
شـــما در دوران نوجوانـــی بـــه جنـــگل تبدیـــل 
شـــده اســـت، خـــب یـــک احســـاس بیگانگـــی 
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بســـیار برنـــده به شـــما دســـت می دهد.«
بایـــر  زمین هـــای  بـــه  جمعـــی  خـــرد  واکنـــش 
می توانـــد تصـــور مـــا از فضـــا را محـــدود ســـازد. 
امـــا می دانیـــم کـــه ایـــن محدودیت هـــا ثابـــت 
نیســـتند. از روی ناچاری بود کـــه مایر در دوران 
کودکـــی توانســـت زمین هـــای بایـــر را به عنوان 
زمیـــن بـــازی و خانـــه تغییـــر دهـــد. او نه تنهـــا 
بایـــر  مـــورد زمین هـــای  فرضیـــات مرســـوم در 
ح  را مختـــل کـــرد، بلکـــه ادعـــای پیش تـــر مطـــر
شـــده توســـط پاموک مبنی بـــر این کـــه زیبایی 
از مخروبـــه مختص خارجی هاســـت را نیز زیر پا 
گذاشـــت. اما فقط لـــزوم و اســـتیصال نبود که 
مایـــر را بـــه این ســـو هـــل داد. در این جـــا، یک 
احســـاس اجتناب ناپذیر نیز وجود دارد. علاقه 
بـــه خانـــه می توانـــد فـــرد را نســـبت بـــه محیط 
محلی خود دلســـوز کند. خانه در هر شـــرایطی 
می توانـــد منبـــع اصالـــت و هویت باشـــد. این 
کـــه  می شـــوند  تقویـــت  زمانـــی  همدردی هـــا 
ایـــن محبت هـــا در دوران کودکـــی ایجاد شـــده 
باشـــند. چیـــزی کـــه ما بایـــد بدانیم این اســـت 
کـــه تماشـــایی و منحصربه فـــرد نشـــان دادن 
 تاریـــخ را به 

ً
یک منظره ی زشـــت ســـنتی لزومـــا

حاشـــیه نمی بـــرد، بلکه در مـــوردی مانند مایر، 
او را بـــه مرکـــز صحنـــه بـــاز می گرداند.

نگاه زیباشناســـانه به زمین های بایر سؤالات 
اخلاقی لازم را نیز برمی انگیزاند و عکاسی نقش 
مهمـــی در ایـــن مناقشـــه دارد. زیباشناســـان 
یـــک  در  خـــود  دوربین هـــای  بـــا  ســـنت گرا، 
ســـوی طناب قـــرار دارنـــد و ماتریالیســـت ها در 
ســـویی دیگر بـــه اتکای تاریـــخ اجتماعی متحد 
شـــده اند. امـــا ایـــن صف بنـــدی همیشـــگی و 
تضمین شـــده نیســـت. همان طـــور کـــه مثال 
مایر نشـــان داد، زیبایی شناســـی مناظر نیز در 
امـــر تاریخی و اجتماعی گنجانده شـــده اســـت. 
روابـــط عاطفـــی دورافتـــاده و افـــراد خارجـــی نیز 

به عنـــوان  زیبایی شناســـی  از  اســـت  ممکـــن 
راه فـــراری بـــرای حرکت به ســـمت مســـئولیت 
تاریخـــی خـــود اســـتفاده کننـــد. به عنـــوان یک 
بســـتر نوین، ما وسوســـه می شـــویم که مناظر 
آســـیب دیده را بـــه روش های جدید مشـــاهده 
کنیـــم. انتخـــاب ما به ایـــن بســـتگی دارد که آیا 
مـــا به دنبال راه فرار هســـتیم یا قصد رویارویی 
بـــا آن را از زاویـــه ای دیگر داریـــم و می خواهیم از 
تماشـــای آن ها لـــذت ببریم. و این جاســـت که 
اخـــلاق با پیشـــینه تاریخی خود وارد می شـــود.
برای ســـونتاگ )2004: 103(، به خاطـــر آوردن یک 
عمـــل، اخلاقـــی اســـت. ایـــن بـــه خـــودی خـــود 
دارای ارزش اخلاقـــی اســـت. جنبـــه ی مثبـــت 
زمین هـــای بایـــر این اســـت کـــه مـــا را مجذوب 
می کننـــد تا نه با ظاهرســـازی های نوســـتالژیک 
از خرابه هـــا، بلکه با نگاهی به دوران مدرنیته ی 
متأخر و مبنای پیشرفت و تخریب، آنچه بوده 
اســـت را بـــه یـــاد بیاوریم. تجســـم مجـــدد این 
فضـــا بـــه شـــیوه های جدیـــد، محدودیت های 
طبقه بندی شـــده را تضعیـــف می کنـــد. آن  هـــم 
نه تنها در زمین های بایـــر، بلکه در محیط های 
وســـیع شـــهری. برخوردهـــای فیزیکـــی جدیـــد 
بـــا فضاهای مـــدرن کـــه در حـــال از بیـــن رفتن   
بـــرای  جدیـــد  نگرشـــی  می توانـــد  هســـتند، 
نظم دهـــی فضـــای شـــهری بـــر پایـــه ی دامنه ی 
اخلاقـــی مـــا باشـــد. مایـــر در کمـــال نارضایتـــی 
متوجه شـــد که اخـــلاق غالب گروه های ســـبز، 
پـــاک  را  او  کودکـــی  دوران  بـــازی  زمیـــن  محـــل 
کـــرده اســـت. بســـیاری از مفروضـــات در مورد 
زمین هـــای بایـــر، جلـــوه ای از دوگانگـــی اخلاقی 
طبعیـــت )به مثابه ی خوبـــی( و اعمال انســـان 
)به مثابه ی بدی( اســـت. چنین اخلاقی بســـیار 
ایـــن  اســـت.  مشکل ســـاز  و  محدودکننـــده 
امـــر ارتبـــاط تجربـــه ی زیســـته و زنده ی بشـــری 
و بافـــت فرهنگـــی و طبیعـــی آن را کـــه فقـــط در 
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چنیـــن زمینی ممکـــن بوده و هســـت را نادیده می گیـــرد. در نظـــر گرفتن تأثیر زمین های رهاشـــده 
ج از کلیشـــه های رایج مبتنـــی بر مفروضـــات اخلاقی محدود کننـــده، می تواند  بـــر روح و جســـم خار
پایه هـــای اخلاقـــی ما را مـــورد بازنگری قرار دهد. زیباشناســـی عاطفی زیبایی هـــای متعال به صورت 
ســـنتی در کنـــار دوســـتداران محیط زیســـت باعـــث پدیـــد آمـــدن تصاویـــری باشـــکوه از طبیعـــت 
دســـت نخورده می شـــد. مانند تصاویر به کار رفتـــه در فیلـــم Morning mist, Rock Island Bend اثر 

دومبرووســـکیس.  پیتر 

عکس های حاصل رقابت ســـخت طبعیت و توســـعه، باعث شکســـت انحصار مفروضات سنتی 
در مورد زیبایی شناســـی می شـــود. بعید اســـت که این تصاویر در جایی نگهداری شـــود که منافع 
اقتصـــادی آن مجموعـــه را تأمیـــن نکنـــد اما بیانگـــر این اســـت که زیباشناســـی زبانی پیوســـته در 
حال تغییر اســـت. این یک قانون دائمی اســـت، از ســـنگ ریخته شـــده در بناهای باستانی تا بعد، 
ایـــن نگاه زیباشناســـانه مورد پرســـش قـــرار می گیرد که آیـــا این مکان و اثـــر ارزش دارد یـــا خیر. اما 
ایـــن دگرگونی و چرخش، باعث می شـــود که این مســـائل، بـــه یک موضوع اخلاقی تبدیل شـــوند. 
برخـــی پرســـش های مشـــروع مانند این کـــه آیا تخریب بهانه  اســـت یـــا ناراحتی اخلاقی مـــا از طریق 

زیباشناســـی دچار دســـتکاری شـــده است؟ آیا کســـب لذت از ناخوشایندی ســـنتی موجه است؟
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اما آنچه چنین پرســـش هایی آشـــکار می کند، محافظه کاری مادی و زیبایی شناختی در دل برخی 
از ایـــن انتقـــادات اســـت. زیبایی شـــناختی منظـــره در برخـــی بازنمایی هـــای عکاســـی از زمین های 
، روایت هـــای مرســـوم از ایـــن مناطـــق را به چالش کشـــیده اســـت. همچـــون صحبت هایی  بایـــر
کـــه در مـــورد خـــود زیبایی شناســـی شـــد، این امـــر روایتـــی ثابت و بســـته نـــدارد. زمین هـــای بایر 
را نمی تـــوان در بنـــد چارچوب هـــای مرســـوم کشـــید و ایـــن نمایش ها باعث می شـــود کـــه رهایی 
آن هـــا از قفـــس فرضـــی راویـــان ســـنتی برملا شـــود. تخریب ثابت اســـت و پاســـخ ها هســـتند که 

پیوســـته درحال تغییر هســـتند.
1- در مثالـــی دیگـــر، در کویین تاون، تاســـمانی، بســـیاری از ســـاکنان بـــا فراخوان هایی بـــرای احیای 
پوشـــش گیاهـــی تپه های لخت شـــده در ورودی شـــهر مخالفـــت کردند. اثـــرات معـــدن، آلودگی و 
فرســـایش خـــاک در طـــول چندین دهـــه، منظـــره ی منحصر به فـــردی از ماه ایجـــاد کرده اســـت. در 
ســـال های اخیر، آگاهی بیشـــتر عوام از مســـائل محیط زیســـتی با بهبود بســـیاری از مناظر صنعتی 
آســـیب دیده همزمان شـــده اســـت. با این  حال، برای برخی از ســـاکنان کویین تـــاون، تپه های بایر 
شهرشـــان هویت منحصربه فردی را در طبعیت زیبا و وحشـــی اش نشـــان می دهد. هی )2002: 63-
62( بـــه نقل از یکی از ســـاکنان این منطقه، می نویســـد: »اگر برنامه فراخوان پیـــش برود، این فقط 

یک شـــهر معمولـــی خواهد بود و دیگـــر هیچ جذابیـــت واقعی ندارد، ماننـــد رزبری.
2- تصویـــر فیلـــم Morning mist, Rock Island Bend با موفقیت در همایش های زیســـت محیطی 
دهـــه 1980 بـــرای توقف  سدســـازی رودخانـــه فرانکلین در تاســـمانی به کار گرفته شـــد. ایـــن پروژه، 
بخشـــی از برنامه توســـعه تولید بـــرق از آب در این ایالت بود. گفته می شـــود نمایـــش تصاویر این 
فیلـــم توســـط گروه هـــای حامی محیط زیســـت و عنوان کردن تهدید وقوع ســـیل، باعث شـــده بود 

افـــکار عمومی متوجه این خطر شـــوند و بـــه مخالفت علیه سدســـازی بپیوندند.
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مقدمه
منظـــره آن قـــدر طبیعـــی بـــه نظر می رســـد که »هـــر معنایـــی به جـــز واقعیت سرســـبز ذاتـــی آن را پس 
می زنـــد.«۲ امـــا همان طـــور کـــه ویلیـــام مارشـــال در ۱785 اشـــاره کـــرده »طبیعـــت به ندرت بـــا آنچه که 
بشـــر منظـــره می نامد شـــباهت دارد«3 منظره را می تـــوان به بهتریـــن نحو به عنوان گفتمانی شـــامل 
ادبیات، نقاشـــی، عکاســـی و اقتصاد درک کرد که از طریق آن به زمین اهمیت و معنا اطلاق می کنیم. 
، جـــوزف کوئرنـــر در این جا مفید خواهـــد بود: »پدرم یـــک نقاش بود  خ هنر حکایـــت پیـــش رو از مـــور
و عـــادت داشـــت ما را به نماهایی ببرد که می خواســـت نقاشـــی کند... من همیشـــه ســـعی می کردم 
موقعیتـــی را کـــه از آن جا نقاشـــی می کشـــید پیـــدا کنم طوری کـــه بتوانم من هـــم خودم آن را نقاشـــی 
بکشـــم. امـــا یک بـــار از این مســـئله تخطی کـــردم و تصمیم گرفتـــم از نمـــای او فاصله بگیـــرم و جای 

دیگـــری را نـــگاه کنم. ناگهـــان جهان پیش چشـــمم کاملًا بی نظـــم و فاقد جذابیت شـــد.«4
توصیـــف کوئرنـــر به ما نشـــان می دهد گرچـــه در طول زمان هر بار شـــکلی از تفاســـیر منظـــره پررنگ 
می شـــود اما همه ی تفاســـیر زیبایی شناسی، فلســـفی و تاریخی از منظره به شـــکلی معنادار مسیری 
بـــرای نظم بخشـــی بـــه جهـــان پیرامـــون بـــه مـــا ارائـــه می دهنـــد. در عکـــس منظـــره ایـــن »نقطـــه نظر 
دوربین اســـت که بـــه آنچه در یک نمـــای منظره وجود دارد، نظم می بخشـــد.«5 در ایـــن متن، ویلیام 
خ هنر و اســـتاد تاریخ هنر در دانشـــگاه شـــیکاگو{ را دنبـــال خواهیم کرد  جـــان تومـــاس میچل، }مور
و پرســـش مـــا »فراتـــر از این که منظره چیســـت یا چـــه معنایـــی دارد، این گونه خواهد بـــود که منظره 
چـــه کاری انجـــام می دهـــد و چگونـــه به مثابـــه ی عملـــی فرهنگـــی کار می کنـــد.«۶ چگونگـــی عکاســـی 
هنرمنـــدان از زمیـــن، ارزش هـــای متفـــاوت تاریخـــی، فرهنگـــی و اجتماعـــی، بیم ها و امیدهـــای آنان را 
نشـــان می دهـــد. آنچـــه تمـــام نمونه هایـــی کـــه در این متـــن مورد بحـــث قـــرار خواهیـــم داد را به هم 
پیونـــد می دهـــد درک این مســـئله اســـت کـــه »منظـــره در لحظه ی دیده  شـــدن خیلی پیـــش از آن که 

۱  .سالی میلر استادیار دانشگاه برایتون انگلستان در رشته ی مطالعات تاریخی و انتقادی عکاسی است.
2  .Ann Bermingham, Landscape Imagery and Urban Culture in Early Nineteenth century Britain, The Art Bulletin76, 
no.2)1994(: 368
3  .Cited in David Marshall, The Problem of the picturesque, Eighteenth century studies 35, no.3)2002(:418
4  Koerner cited in Tacita Dean and Jeremy Miller, eds., place)London: Thames & Hudson, 2005(, 182
5  .David Bate, photography: the key concepts, oxford and new York :Berg )2009(: 89
6  W.J.T.Mitchell , ‘Introduction’, in landscape and power, ed. W.J.T.Mitchell )London and Chicago, IL: university of 
Chicago press, 1994:2
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ســـوژه ی بازنمایـــی تصویـــری قرار بگیرد، برســـاخته شـــده اســـت.«7 به طور خلاصه منظـــره یک روش 
، آن  دیدن اســـت »که یک ســـاختار فرهنگی و اجتماعی را طبیعی ســـازی می کند و بـــرای انجام این کار
جهـــان ســـاختگی را بـــه گونـــه ای بازنمایی می کنـــد که گویا بدیهی  اســـت و بـــه شـــکلی اجتناب ناپذیر 

کـــه می بینید.«8 همین گونه اســـت 
در این نوشـــته دو رویکرد به عکاســـی منظره را بررســـی خواهیم کرد: خوش منظری}معادل فارســـی 
{ و امر والا. بـــا وجود این که ایـــن دو اصطلاح  بـــرای picturesque بـــر اســـاس ترجمه ی رویین پاکبـــاز
ریشـــه در ژانرهـــای تاریخـــی نقاشـــی دارنـــد، امـــروز نیـــز از اهیمتی خـــاص برخوردارنـــد چرا کـــه در هنر 
معاصـــر گرچـــه بـــه شـــکل آشـــکار آثار را بـــا توجـــه بـــه خوش منظر بـــودن یا والا بـــودن دســـته بندی 

نمی کننـــد امـــا ایـــن »دســـته بندی همچنان به شـــکل پنهـــان«9 عمـــل می کند. 
ایـــن اصطلاحـــات بـــه شـــکل های متفاوتـــی از فضاهـــا و اشـــیا مربـــوط نیســـتند بلکه ممکن اســـت 
عنصـــری یکســـان در موقعیت هـــای متفـــاوت گاه خوش منظـــر و گاه والا باشـــد. آن گونـــه کـــه دیوید 
بِیـــت }هنرمنـــد، نظریه پـــرداز و معلم مقیم لنـــدن که به خاطر نوشـــته های انتقادی گســـترده اش در 
مورد تاریخ و نظریه عکاســـی مشـــهور اســـت{ به تلخیص بیـــان نموده: »صحنه هـــای خوش منظر و 
والا فضایـــی را برای شناســـایی دو دســـته احســـاس و عواطف متفـــاوت در بیننده ای کـــه در فضایی 

تصویـــری قـــرار گرفته، ارائـــه می کنند.«۱۰

خوشمنظری
خوش منظـــری ابتـــدا به عنـــوان یـــک زیبایی شناســـی هنـــری و ادبـــی در نیمـــه ی دوم قـــرن هجدهـــم 
میلادی به کار رفت. نقاشـــی کلود لورن و نیکولا پوســـن و نوشـــته ها و طراحی های کشـــیش ویلیام 
گیلپیـــن، همگـــی نقشـــی مؤثـــر در تعریف ایـــن جنبـــش داشـــتند. در نوشـــته های اولیـــه ی گیلپین 
دربـــاره ی ایـــن موضـــوع، او خوش منظـــری را این گونـــه توصیـــف می کند: شـــکل خاصـــی از زیبایی که 
در یـــک نـــگاره، دلپذیـــر اســـت.۱۱ ایـــن دریافـــت از خوش منظـــری به عنـــوان چیـــزی که برای نقاشـــی 
 به عنوان ســـبکی از نقاشـــی، 

ً
مناســـب اســـت به عموم تســـری یافت. گرچه درک خوش منظری صرفا

پیچیدگی هـــای ایـــن اصطلاح بحث برانگیز را شـــامل نمی شـــود. در واقع حتی گیلپیـــن بعدتر تعریف 
اولیـــه اش از خوش منظـــری را این گونـــه تغییـــر داد »خوش منظـــری تأثیـــری بر ذهن اســـت.«۱۲

در »جســـتجوی تحلیلـــی دربـــاره ی قواعد ذائقه« در ســـال ۱8۰5 ریچـــارد پِین نایت }باستان شـــناس 
دارد{،  شـــهرت  خوش منظـــر  زیبایـــی  بـــاب  در  نظریه هایـــش  به خاطـــر  کـــه  مجموعـــه دار  و  خبـــره 
خوش منظـــری را به عنـــوان یک شـــکل از دیـــدن تعریف کـــرد و نظریه پردازانـــی را که به دنبـــال یافتن
 خوش منظـــری »در پدیده هایـــی متمایـــز بودنـــد مـــورد نقـــد قـــرار داد. به نظـــر او این موضـــوع تنها در 

7 . W.J.T.Mitchell, ‘imperial landscape’, in landscape and power: 14
8 . Mitchel, ‘introduction’ : 2
9 . Bate, photography: 93
10  .Bate, photography: 96
11  .Gilpin cited in Geoffrey Batchen, burning with desire: the conception of photography )Cambridge, MA and London: 
The MIT press, 1999(, 72
12  .Gilpin cited in Batchen, Burning with desire, 73
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ســـبک ها و عـــادات دیـــدن وجـــود دارد.«۱3 قابل 
توجـــه اســـت کـــه در نظـــر نایـــت خوش منظـــری 
یک ســـبک دیدن اســـت کـــه در دســـترس همه 
نیســـت. تنها »ذهنی کـــه ذخیره ا ی غنی داشـــته 
باشـــد«۱4 می توانـــد آن را تشـــخیص دهـــد. بـــرای 
بیننـــده ی یـــک صحنه کـــه بـــا تداعی هـــای مورد 
 
ً
نیاز تجهیز نشـــده باشـــد، خوش منظری، تقریبا
نادیدنـــی اســـت. همان طـــور که جان تـــگ یادآور 
می شـــود دیدن، یک کار است، یک فرایند فعال 
درک کـــردن کـــه به تجربـــه ی اجتماعـــی و کدهای 
شـــناختی وابســـته اســـت و بـــا ســـاختارهایی از 
مواجهه هایـــی کـــه از طریـــق آن هـــا بیننـــدگان و 
خواننـــدگان به عنـــوان ســـوژ ه مـــورد قبـــول یا رد 

قرار می گیرنـــد، همپوشـــانی دارد.۱5
هـــم در عقیده ی گیلپیـــن و هم نایـــت می توان 
را  ســـوژه  از  خاصـــی  شـــکل  مزایـــای  از  بیانـــی 
یافـــت کـــه در یک ارتبـــاط کمیاب بـــا زمین دیده 
کســـانی  خوش منظـــری  رواج  بـــا  می شـــدند. 
کـــه زمیـــن را بـــا اصطلاحـــات زیبایی شناســـی و 
فلســـفی درک می کردنـــد برتـــری خود را نســـبت 
خ  بـــه کســـانی که روی زمیـــن کار می کردنـــد بـــه ر
کشـــیدند. در این جـــا »جهان بینـــی و تجربه های 
ســـوژه ی بـــورژوا از طریق تصاویـــری برتری یافته 
اســـت کـــه همواره شـــبکه ی پویـــا از افـــراد که از 
طریق وابســـتگی های متقابـــل پیوند خورده اند 
و نیـــروی کار را کم اهمیـــت جلـــوه می دهنـــد.«۱۶ 
بنابرایـــن می توانیـــم ببینیـــم کـــه خوش منظری 
فراتر از یک ســـتایش شـــهودی از زیباییِ جهان 
طبیعـــی محلی بـــرای ایجـــاد تقســـیم بندی های 

فرهنگـــی و اجتماعـــی بوده اســـت.

13  Knight cited in Marshall, the problem of picturesque, 
429
14  Knight cited in Ibd.
15  .John Tagg, Grounds of dispute: Art History, cultural 
politics and the discursive field)minneapolis: university of 
Minnesota press, 1992( , 118
16  .Michael Cataldi et al., Residues of a Dream World, 
theory, culture & society 28, no.7-8)2012(: 368

هرچند نوشـــته ها، طراحی ها و نقاشـــی هایی که 
توصیفـــات دقیـــق از این که چگونـــه محل های 
خاصـــی را ســـتایش کنیـــم فراهـــم کرده اند خود 
نیـــز گواهـــی می دهند که بـــرای دیدن با چشـــم 
مســـاعدتِ  بـــه  نیـــاز  معمـــولًا  خوش منظـــری 
چیـــزی وجـــود دارد. مثـــلًا ممکـــن اســـت از یک 
شیشـــه  ایـــن  }نامگـــذاری  کلـــود  شیشـــه ی 
ارجـــاع بـــه کلـــود لـــورن نقـــاش دارد{ اســـتفاده 
کوچـــک  آینـــه ی  یـــک  کلـــود  شیشـــه ی  شـــود. 
محـــدب بـــا قطـــر حـــدود چهـــار اینـــچ )معـــادل 
ته مایه هـــای  بـــا  کـــه  بـــود   ) ۱۰.۱۶ســـانتی متر
رنگـــی مختلـــف وجـــود داشـــت تـــا بـــرای ایجـــاد 
بـــه  شـــوند،  اســـتفاده  مختلـــف  رنگمایه هـــای 
شـــکلی کـــه شـــباهت اثـــر بـــه نقاشـــی به ویـــژه 
نقاشـــی های کلـــود لـــورن را بیشـــتر کنـــد. قابل 
ذکر اســـت کـــه اســـتفاده از این شیشـــه باعث 
می شـــد کـــه عـــکاس پشـــت بـــه منظـــره ای کـــه 
می خواهـــد عکاســـی کنـــد بایســـتد. همان گونه 
کـــه ســـاموئل مانـــک }نویســـنده ی کتـــاب »امر 
انتقـــادی  بـــاب نظریه هـــای  در  والا: مطالعـــه ای 
قـــرن هجدهـــم انگلســـتان«{ با شـــوخ طبعی به 
ایـــن زمانـــه می نگـــرد: »در دوران خوش منظری، 
طبیعـــت اغلـــب بـــه شـــکلی دیـــده می شـــد کـــه 
پیـــش از آن به نـــدرت دیده شـــده بود. کســـانی 
که دلبســـته ی خوش منظـــری بودند بـــه دنبال 
یافتـــن جهـــان بودند اما نـــه جهـــان آن گونه که 
هســـت بلکـــه جهانی کـــه خالق آن یـــک نقاش 
ایتالیایی قرن هفدهم بـــود. دورافتاده، فقط در 
، او می توانـــد از پنجره های پـــر لک و  قصـــر هنـــر
غباری کـــه جهان طبیعـــی را به غلـــط رنگ آمیزی 
می کننـــد ببیند.۱7« }قصر هنر اشـــاره به شـــعری 
از آلفـــرد تنیســـون در ســـال ۱83۲ دارد که در آن 
مـــردی  قصری برای هنر می ســـازد کـــه هنرهایی 
کـــه در آن بـــه کار می رونـــد از نظر اخلاقـــی، دینی 

17 . Monk cited in Marshall, the problem of picturesque, 
435 note 44.
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و دیگـــر ارزش هـــا بی ارتبـــاط و پوچ بودنـــد و فقط 
ارزش زیبایـــی هنری در آن ها اهمیت داشـــت.{
عکاســـی،  معاصـــر  تجربـــه ی  بـــا  ارتبـــاط  در 
خوش منظری معمولًا در راســـتای واژگون کردن 
عملکـــرد اولیـــه ی آن بـــه کار مـــی رود و بنابرایـــن 
تنشـــی را ایجـــاد می کند میـــان منظره بـــه عنوان 
یک نمـــا و زمینی که از نظر اجتماعی، سیاســـی و 

تاریخـــی مـــورد بحـــث قـــرار گرفته  اســـت.

موهینی چاندرا و کریستوفر استوارت: خورشید 
تاریک پاسیفیک

تاریـــک  خورشـــید  چندرســـانه ای  پـــروژه ی 
پاسیفیک موهینی چاندرا و کریستوفر استوارت 
در ســـال ۲۰۱4 میلادی از مناظـــر زمینی، دریایی و 
طبیعت بیجان هـــای منطقه  ی آسیا-پاســـیفیک 
از  گســـتره ای  کار  ایـــن  اســـت.  شـــده  ســـاخته 
فرم ها شامل عکاســـی حیات وحش، مطالعات 
هـــم  بـــه  را  توریســـتی  تصویـــر  و  مردم شناســـی 
وصـــل می کنـــد تـــا بـــا نگاهـــی انتقادی بـــه نقش 
روزافزون عکاســـی در شـــکل دهی به پاسیفیک 
به عنوان یک بهشـــت دســـت نخورده بپـــردازد.
همان طـــور کـــه توماس میچـــل یادآور می شـــود 
»بازنمایـــی منظـــره فقـــط یک موضوع سیاســـت 
نیســـت  خـــاص  ایدئولـــوژی  یـــا  ملـــی  و  داخلـــی 
بلکه یـــک پدیـــده ی بین المللی و جهانی اســـت 
کـــه بـــه شـــکلی دقیق بـــا گفتمـــان امپریالیســـم 
گـــره خـــورده اســـت.«۱8 عکاســـی به عنـــوان یـــک 
رســـانه ی فرهنگی و سیاســـی به صورتی پیچیده 
بـــه پایه گـــذاری و تقویت قـــدرت اســـتعماری گره 
خورده است. از طریق عکاسی و زیبایی شناسیِ 
خوش منظـــری، از آن خـــود کـــردنِ زمیـــن بـــرای 
گســـتره ای از اهـــداف شـــامل آزمایـــش نظامـــی، 
منابـــع، نیـــروی کار و فرهنـــگ بـــه امـــری مطلوب 
می کنـــد  اشـــاره  }گراهـــام{کلارک  گشـــت.  بـــدل 
کـــه: »عکـــس اجـــازه می دهد کـــه زمیـــن حداقل 

18 . Mitchell, imperial landscape, 9

از نظـــر بصـــری تحـــت کنتـــرل در بیاید. عکاســـی 
از زمیـــن درواقـــع از نظـــر سیاســـی کاری شـــبیه 
تلاش های اســـتعمار مهاجرتی سفیدپوستان را 
انجام می دهد.«۱9}اســـتعمار مهاجرتی شـــکلی از 
اســـتعمار اســـت که از طریق مهاجرت گســـترده  
از  زیـــادی  عـــده ی  زمانی کـــه  می گیـــرد،  شـــکل 
و  می شـــوند  ســـاکن  منطقـــه ای  در  مهاجـــران 
کم کـــم هویـــت آن منطقـــه را تغییـــر می دهنـــد. 
اتفاقـــی کـــه از قـــرن پانزدهم به این ســـو توســـط 

سفیدپوســـتان اروپایـــی شـــکل گرفت.{ 
تاریـــخ  }اســـتاد  آیربـــک  جفـــری  نوشـــته های 
دربـــاره ی  کالیفرنیـــا{  ایالتـــی  دانشـــگاه 
»خوش منظـــریِ اســـتعماری«۲۰ در این جـــا مفیـــد 
خواهنـــد بود. او این مســـئله را دنبال می کند که 
چگونـــه اســـتفاده از خوش منظـــری، امپراطوری 
بریتانیـــا را ثبـــت نمـــود. در اواخـــر قـــرن هجدهم 
خوش منظری در وجه ایدئالیســـتی آن استفاده 
می شـــد تا اکتشـــافاتی را کـــه آن ســـوی دریاها در 
حـــال انجـــام بـــود شبیه ســـازی کنـــد. در میانه ی 
قـــرن نوزدهم که ســـاکن شـــدن در ایـــن مناطق 
آغاز شـــد خوش منظری با ارائـــه کردن این نواحی 
بـــه عنـــوان نواحی اهلـــی و متمـــدن، یا بـــه نوعی 
ج از خانـــه، غربی هـــا را تشـــویق به  خانـــه ای خـــار
مهاجـــرت نمـــود. در این زمین های مســـتعمره، 
بـــه  مکان هـــا  و  رویدادهـــا  اشـــخاص،  نه تنهـــا 
بریتانیایی نام گذاری شـــدند بلکـــه بازنمایی این 
گســـترده ی  تفاوت هـــای  به رغـــم  نیـــز  زمین هـــا 
زیبایی شناســـی  فرهنگـــی،  و  جغرافیایـــی 
دیکته شـــده ی خوش منظـــری را دنبـــال نمـــود. 
کـــردن  توانـــا  در  خوش منظـــری  این جـــا  در 
بریتانیایی هـــا برای بـــه دســـت آوردن و بازنمایی 
کردن امپراطوری شـــان نقش مهمـــی ایفا نمود. 

19  .Graham Clarke, the photograph )oxford: oxford 
university press,1997(, 55.
20  .Jeffrey Auerbach, the picturesque and the 
homogenization of empire, the British Art Journal 5, 
no.1)2004(
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بـــه وســـیله ی خوش منظری نواحـــی ای به تنوع آفریقـــای جنوبی، هند، اســـترالیا و جزایـــر اقیانوس آرام 
در یـــک دســـته قـــرار می گرفتند. »گرچـــه خوش منظـــری در میان عموم بـــه عنوان یک زیبایی شناســـی 
متعلـــق بـــه اواخـــر قرن هجده و اواســـط قرن نوزدهم شـــناخته می شـــود اما تاکنـــون ادامـــه یافته و در 
عکاســـی ســـفری و تبلیغاتـــی معاصر دیده می شـــود.«۲۱ این تاریـــخ و میراث خوش منظری اســـتعماری 

اســـت کـــه ســـوژه ی پـــروژه ی »خورشـــید تاریک پاســـیفیک« اســـت.

فانتزی هـــای  بـــرای  آرام   اقیانـــوس  جنـــوب  کـــه  نمـــوده  مشـــاهده  تاریخـــی  شـــکل  بـــه  میچـــل 
امپریالیســـم اروپایی لوحی ســـفید فراهم کرده  اســـت. مکانی که قراردادهـــای منظره ی اروپایی با 
هیـــچ مانعـــی از جانب بومیـــان مواجه نمی شـــوند.«۲۲ خوش منظـــری برای قدرت هـــای چندگانه ی 
اســـتعماری کـــه در جســـتجوی قلمروی قدرت در جزایر بودند یک ســـبک انعطاف پذیـــر بازنمایی 
بـــود کـــه بـــه خدمـــت گســـتره ای از اهـــداف اســـتراتژیک درمی آمـــد؛ اهدافـــی مانند طبیعی ســـازی 
موقعیـــت اســـتعمارگر و مدیریـــت »دســـته ای از تناقضـــات تجربـــی از جملـــه تناقض میـــان بومی 

21  Jeffrey Auerbach, Art, Advertising and the legacy of Empire, the journal of popular culture 35, 
no.4)2002(
22  .Mitchell, imperial landscape, 18

موهینی چاندرا و کریستوفر استوارت، مجموعه ی خورشید تاریک پاسیفیک
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بـــودن و تبعیـــدی بودن یـــا اگزوتیـــک بودن و 
آشـــنا بودن.«۲3

و  چانـــدرا  پاســـیفیک«  تاریـــک  »خورشـــید  در 
اســـتفاده  رســـانه ها  از  گســـتره ای  از  اســـتوارت 
می کننـــد: عکاســـی ســـیاه و ســـفید و رنگـــی و 
ویدئـــو، همـــه ی این هـــا بـــه شـــکل نگاتیـــو }نه 
پوزتیـــو{. فیلم و عکاســـی در کنار هم اســـتفاده 
شـــدند تـــا یـــک گســـتره ی وســـیع تر از تصاویـــر 
و  گیاهـــان  دریاهـــا،  وحـــش،  حیـــات  شـــامل 
جانـــوران را تولیـــد کننـــد تـــا از این طریق مســـیر 
شـــکل گیریِ گفتمـــان بصـــری پاســـیفیک را نـــه 
تنهـــا بـــه وســـیله ی دیـــد اســـتعماری بلکـــه بـــا 
توریســـتی و نظامـــی  نگاه هـــای مردم شناســـی، 
تـــا  می خواهـــد  مـــا  از  کار  ایـــن  دهنـــد.  نشـــان 
امپریالیســـم را به عنـــوان »یک فراینـــد پیچیده 
دووجهـــی  و  متقابـــل  تحـــول  جابه جایـــی،  از 

بشناســـیم.۲4 بـــودن« 
و  اســـتعاری  کاری  تصاویـــر  بـــودن  نگاتیـــو 
ایدئولوژیـــک انجـــام می دهـــد. به ویـــژه از آن جـــا 
گاه می ســـازد کـــه به چیزی ســـاختگی  کـــه مـــا را آ
نـــگاه می کنیـــم. از نقطه نظـــری دیگـــر کار چاندرا 
و اســـتوارت تجربیـــات دیـــدن مـــا را بـــه چالـــش 
، تأثیر  می کشـــند. می توانیم بگوییم که ایـــن کار
معکوسِ شیشـــه ی کلود را ایجـــاد می کند. }به 
خـــوش منظـــر شـــدن کمکـــی نمی کنـــد{ روایت 
کنـــار  در  توریســـتی  بهشـــت  به عنـــوان  جزایـــر 
دانـــش بالقوه ی ما از ایـــن موضوع قرار می گیرد 
زمین هـــای  به عنـــوان  زمین هـــا  ایـــن  از  کـــه 
آزمایـــش اتمی و مکان فعالیت های رو به رشـــد 
نظامی نیز اســـتفاده می شـــود. تصویـــر نگاتیو، 
کشـــتی نظامـــی را هـــم به عنـــوان یـــک وقفـــه ی 
شـــدید و هم یـــک ظهور شـــبح وار ارائـــه می کند 
در همیـــن حـــال گیاهان بومـــی و حیات وحش 
ایجـــاد  پرانـــرژی  منظـــره ی  یـــک  آن کـــه  به جـــای 

23  .Mitchell, introduction, 3
24  .Ibid,9

کننـــد، انتزاعی می شـــوند. در این جا پاســـیفیک 
نـــه بـــه شـــکل ایدئالیســـتیِ توریســـتی بلکه به 
عنـــوان فضایـــی نامطمئـــن کـــه در برابر تســـلط 
بصـــری مـــا مقاومـــت می کنـــد ظاهـــر می شـــود. 
تنشـــی مشـــخص و عامدانـــه در ایـــن کار وجود 
دارد در حالیکـــه ممکن اســـت ســـوژه ی آن دید 
اســـتعماری باشـــد اما تلاش نمی کند تـــا آن را با 
یـــک دید درســـت }غیـــر اســـتعماری{ جایگزین 
کنـــد. یـــک آشـــوب بصـــری ایجـــاد می کنـــد کـــه 
آن کـــه منظـــره را طبیعی ســـازی کنـــد از  به جـــای 
تصاویـــر  وارونگـــی،  می کنـــد:  آشـــنایی زدایی  آن 
کـــه  می کنـــد  خلـــق  شـــگفت انگیزی  و  عجیـــب 
مـــا را وامـــی دارد درباره ی پاســـیفیک بـــه عنوان 

مـــکان »تناقضـــات شـــوم«۲5 تفکـــر کنیم.
بـــه   deep south{ ژرف  جنـــوب  مـــان:  ســـالی 
جنـــوب  در  فرهنگـــی  و  جغرافیایـــی  ناحیـــه ای 
کـــه  می شـــود  گفتـــه  آمریـــکا  متحـــده  ایـــالات 
شامل چند ایالت اســـت و این ناحیه در دوران 
اولیه ی آمریکا بیشـــترین کشاورزی و برده داری 
تنش هـــای  محـــل  نیـــز  آن  از  بعـــد  و  داشـــته   را 
شـــدید نژادی بوده اســـت: کارولینـــای جنوبی، 
آلابامـــا،  فلوریـــدا،  شـــمال  می سی ســـی پی، 

و....{ تگـــزاس  شـــرق  و  جورجیا،لویئزیانـــا 
ایـــن پـــروژه، اکتشـــاف جنـــوب آمریـــکا از طریق 
از  بســـیاری  در  اســـت.  منظـــره  عکاســـی  ژانـــر 
کلودیـــون  روش  از  پـــروژه  ایـــن  عکس هـــای 
روش  ایـــن  شـــده  اســـت.  اســـتفاده  مرطـــوب 
ابتدایـــی عکاســـی بـــه یـــک تاریکخانـــه ی قابـــل 
حمـــل در همه ی طـــول فرایند نیـــاز دارد. اندود 
کـــردن، نوردهـــی کـــردن و ظاهر کـــردن صفحات 
شیشـــه ای بایـــد در حدود پانـــزده دقیقـــه تمام 
نخســـتین  بـــرای  روش  ایـــن  زمانی کـــه  شـــود. 
بـــار در ســـال ۱85۱ ابداع شـــد به خاطـــر جزئیات 
کـــه تولیـــد می کـــرد مـــورد  دقیـــق نگاتیوهایـــی 

25 . Mohini Chandra and Christopher Stewart, ‘About 
Dark Pacific Sun’, www.mohinivhandra.com/about-
dark-pacific-sun/
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تحســـین قـــرار گرفـــت. هرچند از آن جا که بـــرای اندود کردن صفحات شیشـــه ای توانایـــی خاصی نیاز 
بـــود بـــه همـــان انـــدازه نگاتیوهای ناواضـــح با درجـــات متفاوتـــی از ظهور نیـــز تولید می شـــد. مان به 
اســـتقبال ویژگـــیِ غیرقابـــل پیش بینی بـــودن این فراینـــد و بی ثباتـــی تکنولوژیکی رفت. بـــرای مثال 
او عامدانـــه از لنزهـــای نامناســـب و زمان هـــای نوردهـــی طولانی اســـتفاده می کرد تـــا خطاهایی مانند 
لبه هـــای تـــار و تکان هـــای دوربین را نشـــان دهـــد. همان طـــور که ویکـــی گولدبرگ }منتقد عکاســـی، 
خ عکاســـی آمریکایـــی{ اشـــاره نمـــوده، »مان اشـــتباهاتی را که عکاســـان اولیـــه را از  نویســـنده و مـــور

آن هـــا می ترســـیدند مـــورد اســـتفاده قـــرار داد.«۲۶
آیِلـــت کارمـــی }هنرمند اســـرائیلی{ در مقالـــه اش »تصور آمریکایی ســـالی مان از زمین« مناظر ســـالی 
مـــان را هـــم بـــا بازنمایی هـــای فرهنگی جنـــوب و هم بـــا تاریخ عکاســـی مرتبـــط می خوانـــد و می گوید 
کار ســـالی مـــان، »عکاســـی منظره را به عنـــوان یک عرصه ی بـــازِ از نظر ایدئولوژیکی خنثی به پرســـش 
می کشـــد تا برساختگیِ تاریخی آن را فاش کند.«۲7 نوشـــته ی کارمی به مسیری که طی آن از اواخر قرن 
نوزدهـــم صنعت توریســـم، جنـــوب آمریکا را همزمـــان یک ناحیـــه ی اگزوتیک و نوســـتالژیک معرفی 
کـــرده بـــود می پـــردازد. فراخواندن یـــک زمینِ پیـــش از جنگ در گفتمـــان صنعت توریســـم مرکزیت 
داشـــت. این اســـطوره همچنین در آثار پیشـــین ســـالی مان نیز به کار رفته مانند »خانواده ی درجه 
اول« کـــه در آن »یـــک درام معنـــوی بدیـــع و اغلـــب ناراحت کننـــده«۲8 در مقابـــل یک پرده  اجرا شـــده 
»یک بهشـــت مرموز آمریکایـــی«۲9 دیده می شـــود. هرچند همان طور   اســـت کـــه روی پرده تصویری از
کـــه کارمی اشـــاره کرد ســـاختار بصـــری جنوب یکی از دووجهی  هاســـت: بهشـــت معنوی بـــا بازنمایی 
جنـــوب به عنوان ناحیه ی خشـــن و عقب مانده به تعادل رســـیده اســـت. عکس هـــای جنگ داخلی 
کـــه اولین عکس هایی هســـتند که جنوب را نشـــان می دهند، شـــمایل منظره ای را بنـــا نهادند که با 
خشـــونت و خســـارت تعریف شـــده اســـت. دوران رکود بزرگ پیوســـتگی مناظر جنوبی با خشونت را 
تقویـــت کـــرد و ویرانی اقتصادی را هـــم به آن افزود. گرچه احتمالًا آنچه به شـــکل برجســـته از جنوب 
در ذهـــن افراد تداعی می شـــود مربوط به خشـــونت نژادی اســـت. ایـــن همان میراثی اســـت که مان 

در اثـــر بدون عنـــوان )کنـــاره ی رودخانه ی امت تیل( نشـــان می دهد.

تصویـــر مـــان از این مـــکان از قواعد خوش منظری عکاســـی منظـــره از چند جهت فراتر مـــی رود. اول 
این کـــه بـــه عنـــوان یـــک چشـــم انداز ســـنتی به قـــاب کشـــیده نشـــده: ترکیب بنـــدی مان مســـتقیم 
وســـط رودخانـــه قـــرار گرفته و تصمیـــم او برای فوکـــوس کـــردن روی پیش زمینه باعث شـــده فضای 
عکـــس کوچکتر شـــود. این موضوع در غرق شـــدن مـــا در منظـــره به عنوان یک چشـــم انداز اختلال 
ایجـــاد می کنـــد. بـــه علاوه عمق میـــدان محدود توجـــه را به دید عکاســـانه ی ویـــژه ای از صحنه جلب 
می کنـــد. هـــر دوی ایـــن تمهیدات باعث می شـــوند کـــه بیننـــده از طبیعت ســـاختگی آنچـــه می بیند 

26  .Vicki Goldberg, sally Mann’s haunted south, New York Times, 29 March 2018, www.nytimes.
com/2018/03/29/arts/design/sally-mann-a-thousand-crossings-review-national-gallery.html  
27 .Ayelet Carmi, sally Mann’s American vision of the land, journal of art histography 17, December )2017(:18
28  .James Gibbons, family, landscape and race in sally Mann’s photographs, Hyperallergic, 10 march 2018, 
hyperallergic.com/430901/sally-mann-a-thousand-crossing-national-gallery-of-art-washington-dc/ 
29  .Ibd

http://www.nytimes.com/2018/03/29/arts/design/sally-mann-a-thousand-crossings-review-national-gallery.html
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کناره رودخانه امت تیل(، 1998 سالی مان، جنوب ژرف، بدون عنوان )

گاه شـــود. بـــه عبارتی دیگـــر منظره را به عنـــوان »تجربـــه ای فرهنگی«3۰ نشـــان می دهد. آ
این عکس از مکانی که در آن جســـد تیل کشـــف شد، گرفته شـــده  است.}امت تیل پسری آفریقایی-

آمریکایـــی بـــود که در ســـن ۱4 ســـالگی در می سی ســـی پی به اتهام قرار گذاشـــتن با زنی سفیدپوســـت 
کشـــته شـــد و جســـد او چند روز بعد در رودخانه ی تالاهاچی پیدا شد{ اما هیچ نشـــانه ای از خشونتی 
کـــه اتفاق افتـــاده ندارد. در واقع مـــان خودش بیان می کنـــد »چگونه مکانی که انباشـــته از درد تاریخی 
اســـت می توانـــد این گونـــه معمولـــی به نظر برســـد؟«3۱ گرچـــه نه اثـــری از اتفاقاتـــی کـــه افتاده اند وجود 
دارد و نه تأثیر حضورشـــان بر منظره ی اجتماعی آمریکا دیده می شـــود، آلیســـون آر.هافرا }پژوهشـــگر 
ح می کند که عکس ســـالی مـــان »درســـت ترین پرتره ی پـــس از مرگ امت تیل می شـــود  تاریـــخ{ مطـــر
چرا که ذات دردناک فرهنگی که او را کشـــت به نمایش می گذارد.«3۲ در چنین برداشـــتی سرکشـــی های 
موجـــود در کار مـــان ماننـــد فراتر رفتـــن از ترکیب بندی های ســـنتی منظـــره، ویژگی های نوســـتالژیک و 
یکتایی که ناشـــی از تکنولوژی مورد اســـتفاده ی هســـتند در کنار طبیعت نگران کننده ی این مکان ما 
را بـــه تفکر دربـــاره ی ارتباط پیچیده ی میان زمیـــن، تاریخ و فرهنگ هدایت می کنـــد. در فضایی که این 
اثـــر خلق کرده اســـت ما ممکن اســـت برای مثال بـــه این فکر کنیم کـــه چگونه قراردادهـــای بازنمایی 
جنـــوب بـــه عنـــوان مکانی که در گذشـــته محل فعالیت های خشـــونت نژادی بوده  اســـت، جانشـــین 
فراگیـــری و حضور امروزی مشـــکلات نژادی و خشـــونت می شـــود برای جوانان سیاهپوســـتی که هنوز 

امـــروزه در مکان هایی مشـــابه و معمولی به قتل می رســـند.

30  Mitchell, introduction,1 
31  .Mann cited in Suzanne Schuweiler, Sally Mann’s south, southeastern college art conference review, 16, 
no.3)2013(:327
32  .Alison R. Hafera, sally Mann: Emmett’s story)2007(, American suburb X 23 November 2018, www.americansubur-
bx.com/2011/11/sally-mann-emmets-story-2007.html 
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در مقابـــل، کلیـــر ریمونـــد }مـــدرس تاریـــخ هنر 
ح  در دانشـــگاه ویرجینیـــا{ این پرســـش را مطر
آیـــا کار ســـالی مـــان پتانســـیل آن  می کنـــد کـــه 
تغییـــرات  بـــرای  لازم  تحـــرک  امـــروز  کـــه  دارد  را 
گاهـــی اجتماعـــی را ایجـــاد کنـــد. او  فرهنگـــی و آ
 بپرســـد 

ً
بیـــان می کند کـــه »یک نفـــر باید دقیقا

 با کدام نشـــانه های بصری، 
ً
که چگونـــه و دقیقا

عکس هـــای مان از تاریخ بـــرده داری و جیم کرو 
انتقـــاد می کند.«33}جیم کرو اشـــاره بـــه قوانین 
جیـــم کرو کـــه قوانینی ایالتی و محلـــی بودند که 
بیـــن ۱87۶ تـــا ۱9۶5 در ایالات متحـــده تصویب 
شـــده بودند کـــه به جداســـازی سیاه پوســـتان 
خدمـــات  بســـیاری  از  آن هـــا  کـــردن  محـــروم  و 
جداســـازی  ماننـــد  بودنـــد  مربـــوط  اجتماعـــی 
نـــژادی مـــدارس، حمـــل و نقل عمومـــی و حتی 
نتیجـــه  ریمونـــد  بنابرایـــن   }... و  رســـتوران ها 
انـــدازه ی  بـــه  شـــاید  مـــان  »کار  کـــه  می گیـــرد 
کافـــی در فـــاش کـــردن ریشـــه های خـــودش در 
پیـــش  سفیدپوســـتان  خشـــونت آمیز  برتـــری 
نمـــی رود.«34 بـــه طور مشـــابه لورا الیزابت شـــی 
}اســـتاد مدعو تاریخ هنر دانشـــگاه گافستاون 
ح می کند که  { ایـــن بحث را مطـــر نیوهمپشـــایر
»تمایل ســـالی مـــان برای یافتن مـــرگ در زمین 
از  بـــه جنـــوب همیشـــه  از طریـــق ســـفرهایش 
یـــک موقعیت قـــدرت اســـت؛ پشـــت دوربین، 
جایـــی که نیـــازی نـــدارد بـــا خطرات همیشـــگی 
رفتـــن بـــه فضاهـــا و موقعیت هایـــی کـــه هنـــوز 
بـــرای بســـیاری خطرناک انـــد دســـت و پنجه نرم 

35 کند.«
این هـــا بحث هـــای مرکـــزی در مـــورد کار ســـالی  
مـــان هســـتند همان طـــور کـــه کارمـــی خلاصـــه 

33  .Reymond, woman photographers and feminist 
aesthetics, 156
34  .Ibd,143
35  .Laura Elizabeth Shea, Sally Mann: A thousand cross-
ings, ASAP journal, 3 may 2018, http://asapjournal.com/
sally-mann-a-thousand-crossing-laura-elizabeth-shea/ 

می کنـــد: عکس مـــان نیاز بـــه رمزگشـــایی مکرر 
معناهـــا و بررســـی زمینـــه دارد. عکـــس بـــه مـــا 
نشـــان می دهـــد کـــه منظـــره ی آمریکایـــی هیچ 
نیســـت. همیشـــه  یـــک فضـــای خنثـــی  وقـــت 
و  اســـت  شـــده  ســـاخته  تاریخـــی  شـــکلی  بـــه 
عاطفـــی  نظـــر  از  و  دارد  سیاســـی  اســـتفاده ی 

اســـت.3۶ پیچیـــده 

امر والا
عنـــوان  بـــه  معمـــولًا  والا  امـــر  و  خوش منظـــری 
شـــده اند.  مفهوم ســـازی  متضـــاد  اصطلاحاتـــی 
ایـــن تضاد به شـــیوه های متفاوتـــی توضیح داده 
شـــده  اســـت. بـــرای مثـــال مایلـــز اورول }اســـتاد 
مطالعـــات آمریکایـــی و انگلیســـی در دانشـــگاه 
تِمپِـــل فیلادلفیـــا{ ایـــن اصطلاحـــات را در ارتباط 
بـــا موقعیـــت بیننده توضیـــح می دهـــد: در حالی 
کـــه خوش منظـــری، درختـــان و رودهـــا را نمایش 
می دهد صحنه ای که ممکن اســـت کســـی در آن 
قـــدم بزند، امـــر والا بیننده را دعـــوت می کند تا با 
دهانی باز به هیبت چشـــم انداز بنگـــرد، معمولًا 
از بـــالا بـــه یـــک دره ی وســـیع نـــگاه کنـــد.37 امـــا 
دیوید بیـــت این اصطلاحـــات را این گونه تعریف 
می کند کـــه خوش منظـــری نقطه ی زیبایـــی و امر 

والا »نقطه ی ســـیاهی38« اســـت.
والا  امـــر  بـــه  مربـــوط  مباحـــث  از  بســـیاری  در 
بـــه  فلســـفی  »جســـتجویی  را  شـــروع  نقطـــه ی 
دنبـــال ریشـــه ی تفکرات مان در مـــورد امر والا و 
امر زیبـــا« از ادومود برک }نظریه پرداز فلســـفی-
سیاســـی و ســـخنور ایرلنـــدی{ قـــرار می دهنـــد. 
ایـــن کتاب که در ۱757 نوشـــته شـــده یکی 
از اولیـــن تلاش هـــا برای ترســـیم یک تمایز 
دقیق بیـــن زیبایـــی و والایی بوده  اســـت. 
بـــرای برک امـــر زیبا لـــذت ایجـــاد می کند و 

36  .Carmi, Sally Mann’s American vision of the land, 25.
37  .Orvell, American photography,43
38  .Bate, photography,94
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همـــان چیزی اســـت کـــه درک مـــا از جهان 
را تأییـــد می کنـــد. زیبایی آرامـــش می دهد 
امـــر والا  و مطمئـــن می ســـازد. در مقابـــل 
بـــا درد و خطـــر و »هـــر شـــکلی از خـــوف«39 
پیونـــد دارد. نکتـــه ی کلیـــدی در نظریـــه ی 
کـــه  اســـت  ایـــن  والا  امـــر  دربـــاره ی  بـــرک 
ایـــن خطـــر حداقـــل یـــک قـــدم از تجربه ی 
شخصی دور شـــده اســـت: »زمانی که خطر 
یـــا درد نزدیـــک می شـــود نمی توانـــد هیـــچ 
وحشـــتناک  فقـــط  و  کنـــد  ایجـــاد  شـــوقی 
اســـت اما در یـــک فاصلـــه ی مطمئـــن و با 
تعدیـــل  ممکن اســـت که پر شـــور باشـــد 
 هـــم این گونـــه اســـت.«4۰ تجربه ی 

ً
و حتمـــا

راســـتای  یـــک  کانـــت  نظـــر  در  والا  امـــر 
مشـــخص را دنبال می کند: یک احســـاس 
به عنـــوان درد،  گاهـــی  کـــه  منکوب کننـــده 
شـــوک و خـــوف تشـــریح شـــده و بیننده را 
بـــه یـــک تجربـــه ی اغـــراق شـــده از آن چیـــز 
}اســـتاد  شـــاو  فیلیـــپ  می کنـــد.  هدایـــت 
 } لســـتر دانشـــگاه  در  انگلیســـی  ادبیـــات 
بـــه اختصـــار بیـــان نمـــوده »کـــه والا بودن 
بـــه لحظه ای اشـــاره دارد کـــه در آن توانایی 
درک، دانســـتن و بیـــان کـــردن یـــک فکر یا 
احســـاس بـــا شکســـت مواجـــه می شـــود. 
هرچنـــد در این شکســـت ســـخت، ذهن، 

39  .Edmund Burke, A philosophical Enquiry 
into the origin of our ideal of the sublime and 
beautiful)1759(, in the sublime: a reader in British 
eighteenth century aesthetic theory, ed. Andrew 
Ashfield and peter de Bolla) Cambridge: Cambridge 
university press, 1996, 131
40  .Ibid.

فـــرای  کـــه  می کنـــد  دریافـــت  را  احساســـی 
تفکـــر و زبـــان جـــای دارد.«4۱

و  است  گسترده  والا  امر  موضوع  ادبیاتِ 
وجود  آن  برای  نوشته  این  در  کافی  فضای 
ندارد که بسیاری از شیوه هایی را که در آن ها 
استفاده  دانشگاهیان  توسط  مفهوم  این 
آنچه  مانند  هرچند  برشماریم.  شده  است 
در مورد خوش منظری گفته شد باید از این 
این  سمت  به  چیست  والا  امر  که  پرسش 
چگونه  و  می کند  چه  والا  امر  که  پرسش 
به عنوان تجربه ی فرهنگی کار می کند پیش 
برویم. دیوید نای بیان داشته است که »تاریخ 
می دهد،  نشان  باستان  دوران  از  والا  امر 
تغییر  غیرقابل  ظرفیت  یک  به  که  هرچند 
است،  مرتبط  شگفت زدگی  برای  بشر  روان 
هم اشیایی که این احساس را برمی انگیزند 
و هم تفاسیر آن ها برساخته هایی اجتماعی 
ببینیم  است  ممکن  بنابراین  هستند.«4۲ 
این که  درباره ی  بحث ها  همه ی  علیرغم  که 
»امر  آن(  مفهومی  )تعریف  چیست  والا  امر 
متفاوتی  بازتعریف های  همه ی  علیرغم  والا 
قابل  نقش  یک  گرفته،  صورت  آن  از  که 
نقش  این  داشته  است؛  مشترک  و  توجه 
می کند  دراماتیزه  را  نظام  یک  محدوده های 
بزرگتر  نظامی  به  اشاره  طریق  از  را  کار  این  و 
 ، گفتار پسِ  در  که  می دهد  انجام  توتالیته  یا 

تصور و ... حضور دارد.«43

41  .Shaw cited in Martyn Lee, The sublime and 
contemporary popular culture: the radical 
text in a post-political Era, journal for cultural 
research 12, no.3)2008(:255-6
42  .David E. Nye, American technological sublime 
)Cambridge, MA and London: MIT press, 1996(,3.
43  .Ned O’Gorman, the political sublime: an oxymo-
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نِـــد اوگرمـــن }شـــاعر و معلـــم آمریکایـــی{ می گویـــد کـــه مـــا بایـــد امـــر والا را نـــه به عنـــوان یـــک چیز و 
نـــه به عنـــوان یـــک تجربـــه ی مشـــخص بلکـــه به عنـــوان یـــک ســـاختار بیانـــی درک کنیـــم. بنابرایـــن 
تشـــخیص امـــر والا نه یک موضوع ســـفت و ســـخت اصطلاح شناســـی نـــه به خودی خـــود موضوعی 
زیبایی شناســـی اســـت بلکـــه شناســـایی مانورهـــای بیانـــی اســـت کـــه محدوده هـــای یـــک نظـــام را 
از طریـــق اثبـــات وجـــود نظـــام بزرگ تـــر دیگـــری بـــه چالـــش می کشـــند.44 همچنیـــن ناتـــان اســـتورمر 
}اســـتاد دانشـــکده ی روزنامه نـــگاری و ارتباطـــات دانشـــگاه مِین{ می گوید لازم اســـت کـــه بر فضای 
بیانـــیِ حاصـــل از نـــگاه کـــردن بـــه صحنـــه ی والا تمرکـــز کنیم تـــا ایـــن نکتـــه را درک کنیم کـــه »چنین 
تصویرســـازی هایی، سوژه هایشـــان را به عنـــوان امـــوری عـــادی درون گفتمـــان شـــکل می دهنـــد.«45
آنچـــه در گفتمان امر والا ثابت اســـت این اســـت که هم شـــامل تجربه ی فقدان اســـت و هم جبران 
ایـــن فقـــدان. از طریق یک لحظـــه ی فقدان ذهنی، به فرد جایگاهی در دســـته بندی بزرگ تر بشـــریت 
داده می شـــود. در ایـــن مســـیر می توانیم ببینیـــم »چگونه تصورات ویژه ای از بشـــریت به وســـیله ی 
امـــر والا به نمایش در می آیند.«4۶ کســـانی کـــه یک منظره را در ارتباط با یـــک تجربه ی امر والا توصیف 
می کننـــد ادعا می کنند که این مســـئله به موقعیت ســـوژه وابســـته اســـت، بنابراین مـــا باید متوجه 
بـــار ایدئولوژیک امر والا باشـــیم. تصورات مربوط به بشـــریت کـــه با امر والا به نمایـــش در می آیند به 

هیـــچ وجه جامع نیســـتند بلکـــه در خدمت مصالح محلی، ملی و گروهی هســـتند.
جاســـتین جیمـــز کینگ: و مـــا همواره گرد هـــم می آییم در اثـــر جاذبـــه و نیرویی بی پایـــان }ترجمه  با 

توجه به مکاتبه ی شـــخصی مترجـــم و هنرمند{
ایـــن پروژه در ســـال ۲۰۰9 توســـط جاســـتین جیمـــز کینـــگ، گردشـــگران را در حالی که بـــه یک فضای 
خالی ســـیاه نـــگاه می کنند نمایـــش داد. در حالی که ســـوژه ی مجموعـــه ی کینگ امر والا اســـت تأثیر 
عکس هـــای او والا نیســـت. ایـــن بـــدان معنی نیســـت که آن هـــا شکســـت خورده اند چـــرا که هدف 
کار کینـــگ آن اســـت کـــه توجـــه را به طریقـــه ی عمل امـــر والا متمرکز ســـازد. ســـنگینی تأثیـــر امر والا 
، کینگ از  معمـــولًا نحـــوه ی عمـــل آن را پنهان می ســـازد. گرچه با حذف کـــردن صحنه ی والا از تصویـــر
مـــا می خواهـــد بـــه یک نوع دیگـــر از دیدن عادت کنیـــم و بنابراین مـــا را هدایت می کند تـــا ببینیم که 

گفتمـــان امـــر والا واکنش هایـــی مؤثر به زمیـــن را ســـازمان دهی می کند.

نقطـــه دید توریســـت }که در ایـــن اثر مورد توجه قـــرار گرفته{ یک محـــل قرارگیریِ مهم اســـت که در 
آن محـــل می توانیـــم واکنش هـــای ویژه ای به زمیـــن را  تمرین کنیـــم و وجود جمعیـــت در کار کینگ 
مـــا را بـــه یک وجـــهِ نادیـــده گرفته شـــده از امـــر والا هدایت می کنـــد: به این کـــه امر والا یـــک پدیده ی 
جمعـــی اســـت. آنچـــه در کار کینگ تصویر شـــده شـــیوه ای اســـت که در آن مـــا در مکان هایـــی که به 
عنـــوان والا تشـــخیص داده شـــده اند، بـــه یک آشناســـازی مشـــترک بـــا غریبه هـــا وارد می شـــویم. در 

ron, millennium: journal of international studies 34, no.3)2006(: 891-2
44  .O’Gorman, the political sublime, 905-6
45  .Nathan Stormer, Addressing the sublime: space, Mass representation and the unpresentable, critical studies in 
media communication 21. no.3)2004(:213
46  .Ibd,214
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تجربـــه ی جمعـــی نگاه خیره بـــه یک منظره ی والا »هرکـــدام از ما لحظه ی عجیـــبِ بازگفتن چیزی برای 
یکدیگـــر بـــه زبان بصـــری را تجربه می کنیم، درســـت جایـــی که کلمات مـــا را ســـرخورده می کنند.«47 
کار کینـــگ امـــر والا را به عنـــوان یک ســـبک از مشـــارکت مدنی با اهمیت می ســـازد: مســـیری که در 
آن مـــا صحنه هایـــی را که والا شـــناخته  شـــده اند به عنـــوان وســـیله ای می بینیم که به مـــا به عنوان 

اشـــکال خاصی از ســـوژه ها وحدت می بخشـــند.
مـــا یـــاد گرفته ایـــم که بـــه مکان هـــای مشـــخصی به عنـــوان چیزهایـــی والا نـــگاه کنیـــم تـــا ارتباط مان 
را بـــا مجموعـــه ای از آرمان هـــا محکـــم ســـازیم. بنابرایـــن امـــر والا را می تـــوان به عنـــوان گفتمانـــی که 
هنجارســـازی می کنـــد دیـــد. همان طـــور کـــه ما به عنـــوان ســـوژه  از طریـــق این کـــه چگونه به مـــا نگاه 
می شـــود به  هنجار شـــده ایم.}ما انســـان ها برای شـــکل دادن به تصویری که دیگران از ما می سازند 
تحـــت انقیـــاد قواعـــد و هنجارهـــا در می آییـــم{ غیـــاب منظـــره در کار کینـــگ به مـــا اجـــازه می دهد که 
دربـــاره ی ایـــن موضـــوع فکر کنیم که امـــر والا در مکان های توریســـتی حواس مـــا را از چه چیزی پرت 
{ به ویـــژه آن چیزهایـــی که بـــا روایت ملی همســـاز نیســـتند}دور  می کنـــد؟ }امـــر والا حـــواس مـــا را از
می ســـازد{ چیزهایـــی مانند ویرانـــی صنعتی، آلودگی ســـمی و تباهی ســـاکنان بومی. بـــه طور خلاصه 

47  .stormer, addressing the sublime, 234

جاستین جیمز کینگ، بدون عنوان از مجموعه ی و ما همواره گرد هم می آییم در اثر جاذبه و نیرویی بی پایان، 2009
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کار کینـــگ مـــا را هدایـــت می کنـــد تا تشـــخیص 
دهیـــم کـــه تولید تماشـــاگرِ امر والا یـــک تمرین 

ایدئولوژیک اســـت.
لبدورف: نمای عمومی آ توماس 

تولیـــد تکرارشـــونده ی شـــیوه های مشـــخصی 
از دیـــدن مناظـــر آمریکایی با آهنگـــی متفاوت 
نمـــای  عنـــوان  بـــا  لبـــدورف  آ تومـــاس  کار  در 
قـــرار  بررســـی  مـــورد   ۲۰۱7 ســـال  در  عمومـــی 
گرفتـــه  اســـت. این پـــروژه یـــک روایـــت خیالی 
اســـت.  یوســـیمیتی  ملـــی  پـــارک  بـــه  ســـفر  از 
 Google{ ویـــو  اســـتریت  گـــوگل  از  لبـــدورف  آ
مـــواد  و  تصاویـــر  جســـتجوی   ،}Street View
تبلیغاتـــی، اســـتودیوی خـــودش و یـــک پـــارک 
تجربـــه ی  تـــا  اســـت  کـــرده  اســـتفاده  محلـــی 
مواجهـــه ی مـــا بـــا مکانـــی را بازتولیـــد کنـــد که 
آن عکاســـی شـــده اســـت.  تاکنـــون بســـیار از 
بی شـــماری  تعـــداد  اگـــر  می گویـــد:  لبـــدورف  آ
تصویـــر از مکانی مشـــخص حاضـــر و آماده در 
 بـــه ایـــن معناســـت 

ً
دســـترس باشـــند، لزومـــا

او  اســـت؟48 هرچنـــد  بـــوده  آن جـــا  کســـی  کـــه 
اســـتفاده  عکاســـی  ســـنتی  شـــیوه های  از 
و  }نویســـنده  کمپیـــون  دارن  امـــا  نمی کنـــد 
منتقـــد عکاســـی، نویســـنده ی کتاب نوشـــتن 
دربـــاره ی عکاســـی{ او را یـــک عـــکاس منظـــره 
 
ً
ضرورتـــا منظـــره  کـــه  جایـــی  »تـــا  می دانـــد 
مجموعـــه ای از قراردادهـــای تصویـــری اســـت 
او می توانـــد از آن ها اســـتفاده کنـــد و عامدانه 
آن ها را واســـازی نمایـــد.«49 کمپیـــون می گوید 
از  بهره بـــرداری  بـــا  توانســـت  لبـــدورف  »آ
ایده هـــای غالب دربـــاره ی چگونگی بـــه تصویر 
کشـــیده شـــدن منظره، گونه هایی از نماهایی 
بازســـازی  می کننـــد،  تولیـــد  ایده هـــا  آن  کـــه  را 

48  .Albdorf cited in susanna D’Aliesio, Thomas Albdorf’s 
general view, British journal of photography, 15 may 2017
49  .Darren campion, Thomas albdorf: almost as good 
as being there, in general view, ed. Thomas albdorf )jesi, 
Italy: skinnerboox,2017(, 125-6

کنـــد. این تصاویر بـــه دلیل نحـــوه ی بازنمایی 
کـــه اشـــکال خاصـــی  پنداشـــت های فرهنگـــی 
 از مناظـــــر را احاطـــــه کـــــرده اند، شـــــبیه دیگــــــر

هستند.«5۰ تصاویر 
بازنمایی هـــای  ســـوژه ی  یوســـیمیتی  هرچنـــد 
بســـیاری بـــوده اســـت، قابـــل توجه اســـت که 
لبـــدورف به عکـــس خاصی ارجاع  عنـــوان کار آ
بهتریـــن  از  یوســـیمیتی  »دره ی  می دهـــد: 
توســـط   ۱8۶۶ ســـال  در  کـــه  عمومـــی«  نمـــای 
واتکینـــز  کار  بـــود.  شـــده  عکاســـی  واتکینـــز 
احتمـــالًا بیشـــتر بـــه ایـــن دلیـــل کـــه کنگـــره را 
متقاعـــد ســـاخت کـــه یوســـیمیتی را به عنوان 
یـــک ناحیـــه ی حفاظـــت شـــده ی فدرالـــی کنـــار 
بگذارنـــد معـــروف اســـت. هرچنـــد پارک هـــای 
ملـــی امروزه به عنوان مناطقـــی طبیعی که نیاز 

50  .campion, Thomas albdorf, 125

لبدورف از مجموعه ی نمای عمومی توماس آ
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بـــه حفاظـــت دارند دیـــده می شـــوند، آن زمان 
این دریافـــت فرهنگـــی باید فراگرفته می شـــد 
کـــه ســـرزمین رام نشـــده و غیرمســـکونی یک 
واقعیـــت طبیعی نیســـت بلکه یک دســـتاورد 
سیاســـی اســـت. چیزی کـــه توســـط واتکینز با 
بازنمایـــی یوســـیمیتی به عنـــوان یـــک امر والا 
و یـــک مکان بکـــر مـــورد حمایت قـــرار گرفت.
کنـــار  در  پیش تـــر  رام نشـــده  ســـرزمین  معنـــای 
تکنولـــوژی معاصـــر تغییـــر کـــرده اســـت. جیمـــز 
در  مردم شناســـی  }پژوهشـــگر  استینســـون 
 :۲.۰ رام نشـــده  ســـرزمین  بازآفرینـــی  مقالـــه ی 
یـــا بازگشـــت بـــه کار در یـــک طبیعـــت مجـــازی{ 
می گویـــد: »کمپینـــگ در توییتـــر، پیـــاده روی در 
اســـنپ  در  کوهنـــوردی  ویـــو،  اســـتریت  گـــوگل 
چت. ســـرزمین رام نشـــده مرده اســـت. زنده باد 
ســـرزمین رام نشـــده ۲.۰«5۱ }ســـرزمین رام نشـــده 
از  نمـــوده  ح  مطـــر را  آن  استینســـون  کـــه   ۲.۰
در  کـــه  را  طبیعـــت  مجـــدد  پیکربنـــدی  او  نظـــر 
اتفـــاق  نئولیبرالیســـم  و  تکنولـــوژی  نتیجـــه ی 
افتـــاده را توصیـــف می کنـــد.{ ظهـــور تجربـــه ی با 
شـــکل های  طبیعـــت  از  دیجیتالـــی  واســـطه ی 
جدیـــدی از ســـوژه ها را برآورده اســـت. همان طور 
»ســـایبورگ- اســـت  نوشـــته  استینســـون  کـــه 
بـــا  تنهـــا   ۲.۰ نشـــده  رام  ســـرزمین  ســـوژه های 
شـــناخته  آن هـــا  اســـتفاده ی  مـــورد  تکنولـــوژیِ  
نمی شـــوند بلکـــه مشـــخصه ی آن هـــا شـــیوه ی 
دیـــدن و نحـــوه ی برخوردشـــان بـــا ســـرزمین رام 
از  یکـــی  استینســـون  بـــرای  اســـت.«5۲  نشـــده 
 ،۲.۰ رام نشـــده  ســـرزمین  معـــرف  مشـــخصات 
»یـــک فـــرار از آییـــن مصرف گرایـــی بصـــری }نگاه 
و  دریافـــت  و  درک  بـــدون  امـــا  بیشـــتر  کـــردن 
مشـــاهده ی بـــدون درگیـــر شـــدن{ بـــه ســـمت 
تولیـــد  و  دیجیتـــال  اشـــتراک گذاری  آییـــن  یـــک 

51  .James Stinson, re-creating wilderness 2.0: or getting 
back to work in a virtual nature, Geoforum 79)2017(: 174.
52  Ibid,180.

ســـرزمین  در  اســـت.«53  مصرف کننـــده  توســـط 
رام نشـــده ۲.۰، طبیعـــت منبعـــی می شـــود بـــرای 
رســـانه های  در  اشـــتراک گذاری  قابـــل  محتـــوای 
می گویـــد  استینســـون  بنابرایـــن  اجتماعـــی. 
»سرزمین رام نشـــده ۲.۰ بازآفرینـــی ســـرزمین رام 
نشـــده را بـــه گونـــه بازنمایـــی می کند کـــه محلی 
می شـــود برای تولید اقتصادی و منظـــره ای برای 

مجـــازی.«54 کار 
هســـتند  اساســـی  تغییـــرات  ایـــن  هرچنـــد 
کـــه  می دهـــد  نشـــان  مـــا  بـــه  آلبـــدورف  کار 
تکنولوژی هـــای گوگل اســـتریت ویو بـــه تولید 
فضاهایـــی کمـــک می کننـــد که با ســـازمان های 
پیشـــین بازنمایـــی و درک ملازم آن هـــا از زمین 
کمپیـــون  کـــه  همان طـــور  دارنـــد.  همخوانـــی 
از  اســـتفاده  بـــا  آلبـــدورف  اســـت  نوشـــته 
عکس هـــای خـــودش در کنـــار تصاویـــر گـــوگل 
اســـتریت ویو توانســـته »یـــک اتحـــاد غیرقابل 
قابـــل  مختلـــف  راه هـــای  میـــان  پیش بینـــی 
مشـــاهده ســـاختن منظره را روشـــن ســـازد، در 
حالـــی که ممکن اســـت تصـــور کنیم کـــه میان 

دارد.«55 آن هـــا شـــکاف اساســـی وجـــود 
گـــوگل  کـــه  نمایـــی  کـــه  اســـت  گرچـــه ممکـــن 
را  می دهـــد  نشـــان  مـــا  بـــه  ویـــو  اســـتریت 
کـــه  باشـــیم  گاه  آ اســـت  بهتـــر  بدانیـــم  خنثـــی 
تصویـــر  بـــه  بـــا  کـــه  جدیـــدی  تکنولوژی هـــای 
کشـــیدن زمیـــن ســـروکار دارنـــد بـــا زاویـــه دید 
اســـتعماری گره خورده اند. لـــوکاس زارمبا یکی 
از نویســـندگانی اســـت کـــه به دید اســـتعماری 
پایه گـــذاری  را  گـــوگل  پـــروژه ی  تمامیـــت  کـــه 
کـــرده، توجـــه نمـــوده اســـت. زارمبـــا می گویـــد 
اســـتراتژی های امپریـــال و ایدئولوژیـــک گـــوگل 
در شـــعار آن به روشـــنی دیده می شـــود : »برای 
نظم دهـــی بـــه اطلاعات جهـــان و فراهم ســـازی 

53  .Ibid
54  Ibid
55  .campion, Ibid, 126
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دسترســـی جهانـــی بـــه آن اطلاعات«. بـــرای زارمبا این شـــعار »نه تنهـــا یک از آن خودســـازی جهان، 
یـــک اســـتعمار تصویری بلکه حتی استانداردســـازی و تابع ســـازی سیســـتم های ارزشـــی اســـت.«5۶ 
گـــوگل اســـتریت ویو نقش تاریخی عکاســـی را در نقشـــه برداری علمـــی و اســـتعماری و بروکراتیک، 

کلاس بنـــدی و ثبـــت جهـــان بـــر عهـــده گرفتـــه  اســـت.
دربـــاره ی  نوشـــته هایش  در  کلمبیـــا{  دانشـــگاه  معمـــاری  اســـتادیار  و  }معمـــار  کـــورگان  لـــورا 
ایـــن تکنولوژی هـــا نمی ایســـتیم  از  یـــک فاصلـــه  تکنولوژی هـــای نقشـــه برداری می گویـــد: »مـــا در 
بلکـــه مـــا، هـــم بـــه وســـیله ی آن هـــا نشـــان داده می شـــویم و هـــم در آن ها جاســـازی شـــده ایم.«57 
ح می ســـازد که ایـــن تکنولوژی هـــا علیرغم تاریخ و اســـتفاده ی سیاسی شـــده ی آن ها،  کـــورگان مطر
می توانند از نظر تاکتیکی اســـتفاده شـــوند و تصاویـــری براندازانه تولید کننـــد. درواقع برای کورگان 
»فقـــط از طریـــق یـــک نزدیکی و آشـــنایی خـــاص با ایـــن تکنولوژی هـــا )برخورد بـــا ایهام هـــای آن ها، 
مفروضـــات آن هـــا و اهداف آن هـــا( می توانیم پایه های اخلاقی و سیاســـی آن هـــا را ارزیابی کنیم.«58 
همچنین جیســـون فارمن}اســـتاد مطالعات آمریکایی دانشـــگاه مریلند{ یک پتانســـیل سیاســـی 
در شـــیوه های نویـــن نـــگاه کردن به زمین می بیند که ممکن اســـت با اســـتفاده ها و ســـازمان های 
تکنولوژی های نقشـــه برداری بصری این پتانســـیل ها بالفعل شـــوند. فارمن می گویـــد پلتفرم هایی 
ماننـــد گـــوگل اســـتریت ویـــو با ادغـــام کردن یـــک شـــبکه اجتماعی بـــا تکنولـــوژی جـــی.آی.اس، به 
مـــا وســـیله ای بـــرای پیکربنـــدی مجـــدد بصری ســـازیِ زمیـــن ارائـــه می دهنـــد: »در این جا نقشـــه ها 
دیگـــر به ســـادگی مجموعـــه ای از واقعیت هـــای بصری ثابت نیســـتند بلکـــه نشـــانه هایی منعطف 

هســـتند کـــه می توانند در یک بـــازی آزاد وارد شـــوند.«59
یـــک مثال جذاب برای روشـــن کردن ایـــن بحث عکس آغازیـــن کتاب آلبدورف اســـت: یک مونتاژ 
کـــه در آن یـــک مجســـمه از قوطی های کوکا در روند پس از تولید عکس تار شـــده اســـت و پشـــت 
آن چیـــزی شـــبیه پرده ی نقاشـــی قـــرار گرفته اســـت که به ظاهر نقاشـــی دره ی یوســـیمیتی اســـت. 
در تصویـــر آلبـــدورف یـــک لایه بنـــدی از فعالیت هـــای گذشـــته و حـــال در منظـــره ای را می بینیم که 
شـــامل نقاشـــی، اوقـــات فراغـــت و تجارت اســـت. اولویت بنـــدی این لایه هـــا در ســـازمان دهیِ دید 

مـــا به زمیـــن در نوشـــته ای از آلبدورف خلاصه می شـــود:
مـــن و پدر یک هنر اینستالیشـــن ســـاختیم )علامت خنـــده( در حالی که در میـــان پیاده روی مان 

اســـتراحت می کردیم.
»نمـــای عمومـــی« مملـــو از چنین موارد عجیـــب و بازیگوشـــانه ی بصری و نوشـــتاری و دخالت های 
دیجیتالـــی در منظـــره اســـت. همان طـــور کـــه چانـــدرا و اســـتوارت، مـــان، کینـــگ و آلبدورف نشـــان 
می دهنـــد بـــا دخالـــت کـــردن در مادیت عکس تفاســـیری جدیـــد از ژانرهای ســـنتی پیدا می شـــوند 

کـــه ممکن اســـت بـــرای ما فرصـــت دیـــدن زمین در شـــیوه های متفاوتـــی را فراهـــم  کنند. 

56  .Lukasz Zaremba, Mediating Visual Experience: Zbigniew libera’s photographic works and google street view 
imagery, invisible culture, issue 18)2003(:13.
57  .Laura Kurgan, close up at distance: mapping, technology and politics )New York: zone books, 2013( ,14
58  .Ibid
59  .Jason Farman, Mapping the Digital Empire: Google Earth and the Process of postmodern cartography, New media 
& society 12, no.3)2010(:879.
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پـــس  تاریخـــی  رویـــداد  یـــک  از  کـــه  تصویـــری 
چشـــم های ما نقـــش می بنـــدد در واقع جهش 
یـــک تصویـــر عکاســـانه درون ذهن ماســـت که 
پیـــش از آن در جایـــی دیگـــر دیده ایـــم. و ایـــن 
همـــان نقطـــه ای اســـت که عکاســـی را بـــه تاریخ 
و بـــه تمـــام عرصه هـــای علـــوم انســـانی می تواند 
پیونـــد دهـــد. جایـــی کـــه عکس هـــا حتی اگـــر در 
حکـــم ســـندی معتبر تلقی نشـــوند، دســـت کم 

یـــادآور واقعیت هایـــی تاریخـــی خواهنـــد بـــود. 
و  اساسی ترین  از  یکی  من  زعم  به  یادآوری 
عکاسانه  تصاویر  ویژگی های  تأثیرگذارترین 
از  مانده  به جا  چیز  تنها  که  زمانی  در  است. 
واقعه نه انسان است و نه بناها و اشیا، بلکه 
عکس هایی است از مکان هایی فراموش شده. 
چنیـــن عکس هایـــی دیگـــر تصاویری ســـاده و 
گذرا نیســـتند، بلکه اشـــیایی ارزشمند هستند 
و در حکـــم یادمـــان و حافـــظ رویـــدادی عمـــل 
می کننـــد کـــه دیگر وجود نـــدارد. گـــور ویدال در 
مقدمه ی کتاب خود می نویســـد »}...{ انســـان 
بایـــد دیده هایـــش را قـــاب بـــه قاب بـــه صورت 

تصویـــری ثبـــت نماید تـــا آن را حفـــظ کند.1«
امـــروزه عکس هـــا می توانند تروماهـــای تاریخی 
را بازســـازی کنند و یـــا با ثبت باقـــی مانده هایی 

۱  .مارک ماس به نقل از گو ویدال، تاریخ نگاری و عکاسی )۱4۰۰(. 
گه ترجمه  محمد غفوری. تهران: آ

، یادشـــان را زنـــده نگـــه دارنـــد و  هرچنـــد ناچیـــز
در واقـــع به مثابـــه ی تاریخـــی زنـــده بـــه کار آیند. 
همان طـــور کـــه گرگـــوری پاســـکالیدیس از پیِـــر 
نورا نقل می کند »عکاســـی محرک اساسی )ولع 
جنـــون آمیز بـــرای یادبود( بوده اســـت2.« چیزی 
گاه دیدمانی از  کـــه بنیامین بـــه عنـــوان ناخـــودآ
آن یـــاد می کند، یعنـــی ابعاد مختلفـــی از محیط 
فرهنگـــی مـــا کـــه نادیـــده و یـــا مغفـــول مانـــده 
و حـــال بـــه کمـــک تصاویـــر عکاســـانه دیدنـــی 
گاه مـــا ثبـــت شـــده اند؛  شـــده اند و در ناخـــودآ
در واقـــع می تـــوان گذشـــته را بـــه صـــورت یـــک 
تصویـــر بـــه تســـخیر درآورد. چیـــزی کـــه در این 
میـــان می توانـــد بســـیار پراهمیت باشـــد زمین 
اســـت. زمین به مثابه ی مکانی مشـــخص تنها 

چیزی اســـت کـــه همیشـــه پابرجـــا می ماند.
از  ردی  اگـــر  حتـــی  شـــود،  ویـــران  کـــه  خانـــه ای 
مـــکان  آن  در  جایـــش  نمانـــد  باقـــی  هـــم  آن 
همیشـــه باقـــی می مانـــد؛ همان طور کـــه مکانِ 
زندان هـــا،  اعدام هـــا،  و  جنگـــی  فاجعه هـــای 
در  و  آسایشـــگاه ها  پناهندگـــی،  کمپ هـــای 
نهایـــت گورســـتان ها؛ اگـــر حتی ســـنگ قبری و 
نـــام و نشـــانی از انســـان در آن نمانـــده باشـــد.
حتـــی  و  دهه هـــا  ســـال ها،  گذشـــت  از  پـــس 

۲  .گرگوری پاسکالیدیس به نقل از پیر نورا، تاریخ نگاری و عکاسی 
گه )۱4۰۰(. ترجمه  محمد غفوری. تهران: آ
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زیبـــا  چشـــم اندازهایی  شـــاهد  مـــا  ســـده ها 
مـــکان  زمانـــی  کـــه  بـــود  خواهیـــم  باشـــکوه  و 
اصابـــت  محـــل  یـــا  و  دســـته جمعی  گورهایـــی 
بمب هایی شـــیمیایی و یا ویرانه های خاکســـتر 
شـــده ی خانه هایـــی بوده اند. چشـــم اندازهایی 
مکان هـــای  می کننـــد  خاطرنشـــان  مـــا  بـــه  کـــه 
ریخت افتادگی هایشـــان  از  تمـــام  بـــا  طبیعـــی 
تمـــام  و  انســـان  از  قدرت تـــر  پـــر  همچنـــان 
اقدامـــات خشـــونت آمیزی کـــه چـــون زخمـــی بر 
پیکـــره ی زمیـــن بـــوده اســـت، خـــود را ترمیم و 
بازســـازی کرده انـــد؛ برخلاف ظلم و ســـتم و رنج 
و بدبختـــی کـــه ناپایدار اســـت زمین، همیشـــه 

زنـــده از تاریـــخ عبـــور می کنـــد.
چشـــم اندازها گاه به مثابـــه ی نامـــکان به جای 
ناانســـان هایی کـــه دیگـــر وجود ندارنـــد از یک 
واقعـــه، یـــک تـــرس و یـــک امیـــد بـــی حاصـــل 
کـــه در نهایـــت بـــه رنـــج و نیســـتی ختم شـــده 
اســـت شـــهادت می دهنـــد و اگرچـــه در این جا 
زمـــان گذر کرده اســـت امـــا موجودیـــت مکان 
بـــا وجـــود رویـــدادی کـــه از ســـر گذرانده اســـت 
هـــا  آن  کـــه  چـــرا  اســـت.  ارزش  بـــا  همچنـــان 
از  پـــس  کـــه  شـــده اند  رمزگانـــی  بـــه  تبدیـــل 
می شـــوند  ســـنجه هایی  بـــه  تبدیـــل  واکاوی 

قابـــل تبدیـــل بـــه یادمان هـــای تاریخـــی. 
چنیـــن  ایـــن  چشـــم اندازهایی  از  عکـــس  

به مثابـــه  ی واقعیتـــی کـــه بـــوده اســـت مـــا را به 
مداقـــه وا مـــی دارد تـــا از پـــس دیـــدن آینـــده ی 
گذشـــته  به قضاوت بنشـــینیم و همان طور که 
بـــارت اســـتدلال می کنـــد قابلیت عکـــس برای 
« همـــواره  تبدیـــل شـــدن بـــه »گواهـــی حضـــور
ناشـــی از نـــگاه کـــردن بـــه عقب اســـت کـــه این 
نوعی »پیشـــگویی وارونه« محســـوب می شود. 
در واقـــع اکنـــونِ مـــا به صورتـــی ناگسســـتنی با 
گذشـــته پیونـــد دارد، بـــه گونه ای کـــه ادراک ما 
به  واســـطه ی تصاویـــر می تواند به پیشـــگویی 
گذشـــته ای کـــه ندیده ایـــم بپـــردازد. در نهایت 
آن هـــا هیـــچ  کـــه در  را می بینیـــم  مـــا مناظـــری 
خبـــری از بمب افکن هـــا، مجروح هـــای جنگی، 
و...  گاز  اتاق هـــای  آدم ســـوزی،  کوره هـــای 
نیســـت، بلکـــه نامکان هایـــی را می بینیـــم کـــه 
دلالـــت بـــر زخم هایی در گذشـــته دارنـــد و تنها 
در حکم آیینی برای ســـوگواریِ آنچه از دســـت 

رفتـــه اســـت قلمـــداد خواهند شـــد. 
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هنینگ رُگ، از مجموعه ی شلیک کن، فراموش کن. 
)زخم هایی از بمب افکن های جنگ جهانی دوم بر زمین( 



35 چشم انداز هایی علیه فراموشی

گِش ورفِل، برکه ای که خاکستر اجساد سوزانده شده ی آشویتس در آن دفع می شد. بیرکناو، لهستان. ۲۰۱۶
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تاریـــخْ فضـــا را بـــه مـــکان تبدیـــل می کنـــد. این 
بیان ســـاده، پیچیدگی فرآیندهـــای ایدئولوژیک 
بـــا رابطـــه ی نـــوع بشـــر و محیـــط مـــا را  مرتبـــط 
پنهـــان می کنـــد. برای شـــروع، مـــا بایـــد رابطه ی 
متقابل همزیســـتی طبیعت و فرهنگ را در نظر 
بگیریـــم. جایـــی که ممکـــن بود زمانـــی طبیعت 
به عنـــوان »بی زمـــان«، خود را بازســـازی کند و به 
ج« از فرهنگ دیده شـــود. ما اکنون  نوعی »خـــار
بـــه طـــور فزاینـــده ای از پیامدهـــای اکولوژیکـــی 
گاه هســـتیم. علاوه  تغییـــرات فنی و فرهنگـــی آ
درک  طریـــق  از  طبیعـــت  از  مـــا  درک  ایـــن،  بـــر 

می شـــود. فیلتر  فرهنگـــی 
از  کـــه  کمتـــر منطقـــه ای در جهـــان وجـــود دارد 
بمانـــد.  باقـــی  دســـت نخورده  انســـان  حضـــور 
زندگـــی  مناطقـــی  در  مـــردم  بیشـــتر  واقـــع،  در 
می کننـــد که دارای تاریخچه ی طولانی ســـکونت 
انســـان هســـتند - حتـــی اگـــر در برخـــی مـــوارد 

ثـــاری از حضـــور موقتـــی  کم جمعیـــت باشـــند. آ
انســـان های قبلـــی، ســـرزمین هایی را کـــه در آن 
زندگـــی می کنیـــم، نشـــان می دهـــد. همان طـــور 
کـــه دورین ماســـی اســـتدلال کرده اســـت، فضا 
ایـــن  می کنـــد.  پیـــدا  معنـــا  تاریخ هـــا  طریـــق  از 
داســـتان های  بـــا  ســـیال  تعریـــف  فرآینـــد  یـــک 
جدیـــد اســـت - داســـتان هایی کـــه هنـــوز در راه 
هســـتند - که حس ما را نســـبت به شـــخصیت 
مکان هـــای خـــاص بیشـــتر می افزایـــد یـــا تغییـــر 
نیروهـــای  و  گفتمان هـــا  تاریخ هـــا  می دهـــد. 
اغلـــب  و  می کننـــد  بیـــان  را  متفاوتـــی  مـــادی 
زیـــرا  می دهنـــد،  شـــکل  را  رقابـــت  زمینه هـــای 
دیدگاه هـــای  از  اســـت  ممکـــن  داســـتان ها 
مختلـــف بازگو شـــوند. هدف از بررســـی تاریخی 
ممکـــن اســـت یافتن مطالـــب جدیدی باشـــد 
فزونـــی  را  شـــرایط  و  مـــکان  از  قبلـــی  درک  کـــه 

می دهـــد - یـــا از بیـــن می بـــرد.
می کنـــد  ترســـیم  را  مناظـــر  انســـان  کنـــش 
معنـــا  آن  بـــه  گفته شـــده  داســـتان های  و 
فرآیندهـــای  کشـــف  منظـــور  بـــه  می بخشـــد. 
از  طیفـــی  بایـــد  مـــا  مـــکان،  تعییـــن  در  دخیـــل 
تأثیرات شـــکل دهنده را که از طریق شیوه های 
منظـــر بیـــان می شـــوند در نظـــر بگیریـــم - هـــم 
ســـاخت منظـــر و هـــم بازنمایی آن. هر کاوشـــی 
از این دســـت بـــر حوزه هـــای معرفتـــی متنوعی 
اقتصـــاد  و  جغرافیـــا  زیباشناســـی،  جملـــه:  از 
سیاســـی، جنســـیت و قومیت، ناسیونالیســـم 

هــدف هنــر هرگــز متــرادف ســاختن چیــزی بــا زندگــی 
ــی  ــا پیچیدگ ــزی ب ــاختن چی ــه س ــت... بلک ــوده اس نب
تقلیــل یافتــه اســت کــه بــا ایــن وجــود مشــابه زندگــی 

باشــد و از ایــن طریــق بتوانــد آن را شــفاف کنــد.

) )رابرت آدامز

داستان ها پوسته ی کامل زمان هستند.

)ویکتور ماسایسوا(
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و ســـرزمین گرایی، شهرک ســـازی و برنامه ریـــزی 
جمعـــی(  و  )فـــردی  روانشناســـی  و  اجتماعـــی 
عینیـــت  شـــامل  نام گـــذاری  اســـت.  مبتنـــی 
بخشـــیدن بـــه چیـــزی اســـت کـــه معین شـــده 
اســـت. تعییـــن مکان هـــا باعـــث ایجـــاد حـــس 
و  توصیـــف  منظـــور  بـــه  می شـــود؛  فاصلـــه 
طبقه بنـــدی، ما خود را از نظـــر مفهومی به نوعی 
ج از محیط خـــود قـــرار می دهیـــم. بنابراین  خـــار
مـــا می توانیم به آن نـــگاه کنیم و نامـــی برای آن 
بگذاریـــم )در حالـــی که به طور همزمان بخشـــی 
از آن هســـتیم(. این کـــه آیـــا ایـــن تمایـــز از نظـــر 
هستی شناســـی یـــک ســـاختار دو دویی اســـت 
- مـــردم در مقابـــل محیـــط، فرهنـــگ در مقابـــل 
اصطـــلاح  بـــه  بحث هـــای  زمـــان   از   - طبیعـــت 
روشـــنگری قرن هجدهـــم مورد مناقشـــه بوده 
اســـت. مـــا ممکـــن اســـت ایـــن تمایـــز را جزئـــی 
در نظـــر بگیریـــم، که نشـــان می دهد گسســـت 
کاملـــی بیـــن انســـان ها به عنـــوان گونـــه و دیگر 
از  شـــاید  نـــدارد.  وجـــود  طبیعـــی  نظم هـــای 
دارویـــن در نگاه کـــردن به روابـــط متقابل از نظر 
سلســـله مراتب گونه هـــا پیروی کنیـــم. اما هنوز 
در هر سلســـله مراتبی با مســـائل اخلاقی مرتبط 
با موقعیت، قدرت و مســـئولیت نسبی مواجه 
مکانـــی  موقعیـــت  از  مـــا  احســـاس  هســـتیم. 
نســـبت به فضا و مکان یکســـان نیســـت؛ این 
فهم هـــای  و  اصـــول  از  ترکیبـــی  بـــا  احســـاس 
فلســـفی )مذهبـــی یـــا غیـــر آن(، و ویژگی هـــای 
فیزیکـــی محیط هـــا، به گونـــه ای متفـــاوت بروز 
می یابـــد. هـــدف ایـــن مقاله ترســـیم و بررســـی 
در  کـــه  اســـت  گفتمانـــی  ارزش هـــای  از  برخـــی 
منظـــره  مـــورد  در  ایده هایـــی  شـــکل گیری 
نقـــش دارنـــد. با توجـــه بـــه این که ایـــن کتابی 
این هـــا  اســـت۱،  عکاســـی  شـــیوه های  دربـــاره 
را بـــه دغدغـــه ی اصلـــی مـــن در مورد عکاســـی 
بررســـی  کتـــاب  هـــدف  می کنـــد.  مرتبـــط  نیـــز 

۱  منظور در این جا کتاب اهمیت زمین است که مقاله ی حاضر 
فصل اول آن است. 

عکاســـی منظره بـــه عنوان یک عمـــل انتقادی 
از طریـــق تحلیـــل  ایـــن فصـــل  اســـت. هـــدف 
در  معاصـــر  بازنمایـــی  شـــیوه های  موقعیتـــی 
فرهنگـــی  بحث هـــای  و  ارزش هـــا  بـــا  رابطـــه 
، بحث هـــای ارزیابی زیباشناســـی و  گســـترده تر

اســـت. انتقـــادی  اســـتراتژی های 

منظره ظهور
 ، تصویـــر منظره، اعـــم از باشـــکوه، خوش منظر
والا یـــا معمولی، ردپای شـــجره ی فرهنگی خود 
را دارد. ایـــن متنـــی برگزیـــده و ســـاخته شـــده 
اســـت و در حالـــی کـــه انتخاب هـــای صـــوری از 
آنچـــه گنجانـــده شـــده و حـــذف شـــده اســـت، 
کانـــون اکثر نقدهـــای تاریـــخ هنری تا بـــه امروز 
بـــوده اســـت. اهمیـــت تاریخـــی و اجتماعـــی آن 
انتخاب هـــا به نـــدرت مـــورد توجه قـــرار گرفته و 

 از آن اجتناب شـــده اســـت.
ً
حتـــی عمـــدا

فتومونتاژ پیتر کنارد از نقاشـــی جان کانســـتبل 
مملـــو  مزرعـــه  گاری   )The Hay Wain )1821
بـــه   ،)۱ کـــروز )تصویـــر شـــماره  از موشـــک های 
و  چشـــم انداز  از  شـــده ای  شـــناخته  نمایـــش 
فعالیت هـــای انســـانی اشـــاره می کنـــد تـــا توجه 
مـــکان  یـــک  نابـــودی  معاصـــر  تهدیـــد  بـــه  را 
خـــاص جلـــب کنـــد - در ایـــن مـــورد انگلســـتان 
و انگلیســـی بـــودن. گفتمان هـــای متعـــددی در 
جریان اســـت. البته در ابتدا نقاشـــی کنستابل، 
که در آن زمان که او نقاشـــی کـــرد، برای توصیف 
شـــرایط معمولی روســـتایی در نظر گرفته شـــده 
 بـــه عنـــوان نمـــادی از »شـــبانی 

ً
بـــود امـــا بعـــدا

ح شـــد. صحنـــه دلالت ضمنی  انگلیســـی«۲ مطر
یونجه ســـازی  دوم،  دارد.  بـــودن  انگلیســـی  بـــر 
یک رویداد ســـالانه اســـت، برداشـــت محصول 
ســـال بـــه ســـال آورده می شـــود و تـــداوم وجود 
دارد. قـــرار دادن موشـــک ها در فضـــای چنیـــن 
فعالیت هـــای الگـــوی فصلی، بر تهدیـــد ملت و 

۲  نمادی از فرهنگ چوپانی و روستایی در انگلستان 
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شـــیوه های زندگـــی روزمـــره تأکیـــد می کند. بـــا ارزیابـــی نقد ارائه شـــده توســـط هنرمند، چیزی شـــبیه 
بـــه یـــک پارادوکس ظاهر می شـــود. این تصویـــر را می توان برای حمایـــت از دیدگاه ســـنتی از بریتانیا 
در نظـــر گرفـــت، مشـــابه توصیـــف تومـــاس هـــاردی از پیچیدگی هـــای طبقـــه و امرار معاش نســـبت 
بـــه ســـناریوهای صنعتـــی و پسااســـتعماری کـــه در دهـــه ی ۱98۰ به دســـت آمـــد و کانـــون بحث های 
سیاســـی-اجتماعی شـــد. امـــا به عنـــوان یـــک لفاظی سیاســـی، ایـــن ترکیب به طـــور مؤثر توجـــه را به 
خطـــرات نابـــودی جلـــب می کنـــد و پیشـــنهاد می کنـــد کـــه در صـــورت وقوع یـــک جنگ هســـته ای در 
ســـرزمین بریتانیـــا چـــه اتفاقـــی می افتـــد. فتومونتاژ ممکن اســـت دقیق نباشـــد اما زمانـــی که هدف 
بیـــان ســـریع و مســـتقیم یک نکته باشـــد، بـــه عنوان یـــک تاکتیـــک مؤثر اســـت. مـــا بلافاصله درک 
می کنیـــم کـــه بریتانیا در معرض تهدید اســـت. مـــارک دوریـــان و گیلیان رز در مقدمـــه ی مجموعه ای 
کادمیـــک( از اصطلاح  از مقـــالات دربـــاره ی مناظـــر و سیاســـت، دو گـــروه متمایـــز فعلـــی اســـتفاده )آ

»منظـــره« را معرفـــی می کننـــد.

 بـــه تجربه 
ً
از یـــک ســـو، در شـــرایط جغرافیایـــی، جامعه شـــناختی یا انسان شناســـی، منظره اساســـا

و اعمـــال روزمـــره اشـــاره دارد کـــه در درون و در ارتباط بـــا فضای اجتماعـــی و توپوگرافی قـــرار گرفته 
اســـت. )ایـــن دومـــی تا حـــدی از طریـــق تاریخچـــه ی روابـــط بین مـــردم و زمیـــن - اســـترداد، زراعت، 
، منظره بـــه مجموعه ای از شـــیوه های بازنمایی،  شهرنشـــینی و غیره شـــکل گرفت(. از ســـوی دیگر
تصویرســـازی مـــکان )از طریـــق کلمـــات، صداها، تصاویـــر بصری( اشـــاره دارد. اگرچه در رشـــته های 
مختلـــف دانشـــگاهی – علـــوم، کشـــاورزی، علـــوم اجتماعـــی، جغرافیـــا، معمـــاری و طراحـــی از یـــک 

، ۱۹۸۱، فتومونتاژ تصویر شماره۱. پیتر کنارد، هایوین با موشک کروز
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ســـو، هنـــر و علـــوم انســـانی از ســـوی دیگـــر – 
بـــه  جدایی ناپذیـــری  طـــور  بـــه  حوزه هـــا  ایـــن 
هـــم مرتبـــط هســـتند؛ درک علمـــی و مداخله ی 
تغذیـــه  شـــاعرانه  تخیـــل  توســـط  اســـتراتژیک 
پروژه هـــا،  تدویـــن  در  کـــه  می شـــود. در حالـــی 
مـــورد مســـائل  هنرمنـــدان و نویســـندگان در 
لنزهـــای علمـــی  از طریـــق  کـــه  زیســـت محیطی 

تعریـــف شـــده اســـت، تحقیـــق می کننـــد.
نتیجـــه این اســـت کـــه گفتمان های مربـــوط به 
دغدغه هـــای  از  فراتـــر  محیط زیســـت  و  زمیـــن 
تاریخـــی،  خـــاص  دانشـــگاهی  رشـــته های 
پرســـش های پژوهشـــی و روش شناسی است. 
دوریـــان و رز همچنیـــن بـــه ما یـــادآوری می کنند 
تشـــکیل  و  ســـرزمین  از  تاریخـــی  جدایـــی  کـــه 
آن بـــه عنـــوان منظـــره، بـــا مدرنیســـم متقـــدم و 
ظهـــور ســـرمایه داری همـــراه بـــود. در نظام های 
اقتصـــادی جایگزین، مانند نظام هـــای فئودالی 
)معمـــولًا اروپای غربـــی در عصر قرون وســـطی( 
 
ً
مســـتقیما مـــردم  شـــکارچی،  کوچ گـــردی/  یـــا 
از  آن هـــا  می کننـــد.  زندگـــی  زمیـــن  از  ج  خـــار در 
منابـــع اولیه تغذیـــه بیگانه نیســـتند. در چنین 
شـــرایطی، نیـــازی بـــه بازنمایـــی تصویـــری زمین، 
آن گونـــه کـــه هر روز می تـــوان آن را دیـــد و تجربه 
کـــرد، وجود نـــدارد. اگرچـــه، البتـــه، زمین ممکن 
اســـت همانند بوم نقاشـــی برای علائم مسیر و 
اطلاعـــات مربوط به آن، مانند نقاشـــی پوســـتی 
قدیمـــی باشـــد. اصطلاحـــات بصـــری نیـــز بـــرای 
داستان ســـرایی مـــورد اســـتفاده قـــرار گرفتند - 
، یا بعدها، نقاشـــی های  مانند نقاشـــی های غـــار
دیواری کلیساهای قرون وســـطایی. در این جا، 
خـــود  بازنمایـــی  بـــه  مربـــوط  نگرانـــی   ،

ً
مجـــددا

داســـتان هایی  بازگویـــی  بلکـــه  نبـــود،  زمیـــن 
را  طبیعـــی  منابـــع  و  طبیعـــی  محیـــط  کـــه  بـــود 
و  می کردنـــد  تجلیـــل  متفـــاوت  گونـــه ای  بـــه 
همچنیـــن پیشـــکش های وجـــودی را در قالب 
اســـطوره های کتـــاب مقـــدس ارائـــه می کردنـــد. 
پس زمینـــه ی  مقـــام  در  همچنیـــن  زمیـــن 
داســـتان های کلاســـیک یونانـــی کـــه در اروپـــای 

در   
ً
مجـــددا بودنـــد  شـــده  احیـــا  رنســـانس 

نقاشـــی ها نمایـــان شـــد.
شهرنشـــینی باعـــث دوری تدریجـــی از زمین )در 
 
ً
طـــی چندین قرن( شـــد. ایـــن مســـئله مطمئنا

بـــه توســـعه ی تمایـــل بـــرای نشـــان دادن خود 
زمیـــن در تصاویر یا کلمـــات کمک کرد. اصطلاح 
شـــده  گرفتـــه  فلانـــدری   landschap از  منظـــره 
اســـت کـــه بـــه عنـــوان یـــک اصطـــلاح عمومـــی 
« ایجاد شـــد.  ج از در بـــرای تصویـــر کـــردن »خـــار
)کنوانســـیون های مربـــوط بـــه ترکیب بنـــدی به 
ایـــن معنی بود کـــه فرمت تصویـــر را نیز تعیین 
می کـــرد - منظـــره، در مقابـــل پرتـــره.( منظـــره را 
می تـــوان به گونـــه ای در نظر گرفـــت که منظره ی 

رودخانـــه و دریـــا را در بـــر می گیرد.
 از هم جدا نیســـتند 

ً
در واقـــع، زمیـــن و آب ذاتـــا

نظـــر  از  شـــوند.  تلقـــی  گسســـته  نبایـــد  و 
زمین شناســـی، آن هـــا با هـــم تعامـــل دارند: آب 
هـــم فرسایشـــگر اســـت و هـــم زمیـــن را بـــارور 
می کند )بدون آب، خشکســـالی یا بیابان وجود 
دارد(. دریـــا هفـــت دهـــم زمیـــن را دربـــر گرفتـــه 
اســـت و در تخیـــل انســـان از تهدیـــد و مجازات 
)ســـیل( تـــا امـــر والا )امـــواج بـــزرگ - بـــه عنوان 
 ) ترنـــر مثـــال، ترســـیم مبـــارزه هرکـــول توســـط 
بـــه شـــکل های مختلـــف ظاهـــر شـــده اســـت. 
همان طور که اشـــاره شد، لغزشی بین استفاده 
عمومـــی از مفهوم و اســـتفاده از منظـــره به طور 
خاص برای اشـــاره به صحنه هـــای داخلی وجود 
دارد، در مقابـــل، از یک ســـو، منظـــره ی دریا یا از 
، منظره ی شـــهری یا منظر شـــهری.  ســـوی دیگر
این کـــه صفت هـــا بـــرای دقـــت بیشـــتر اضافـــه 
می شـــوند، ماننـــد منظره ی شـــهری یـــا منظره ی 
صنعتـــی، نشـــان دهنده ی ارتبـــاط مرکـــزی منظر 
بـــا یک روســـتای ایده آل اســـت. در روســـتاهای 
نیروگاه هـــای  کارخانه هـــا،  )معـــدن،  صنعتـــی 
ســـاحلی(،  کشتی ســـازی  مناطـــق  هســـته ای، 
نشـــان دهنده ی  به وضـــوح  اضافـــی  توصیفگـــر 
دیگری بودن چیزی اســـت که شـــبانی نیســـت. 
)دریانـــوردی،  دریانـــوردان  و  ســـاحلی  ســـاکنان 
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ماهیگیـــری، حمل و نقل دریایـــی و ...( علاقه ی 
مداوم به دریـــا و کرانه های ســـاحلی یا صخره ها 
دارنـــد. برای دیگـــران، علاقه به »کنـــار دریا« تنها 
بـــه دوران مـــدرن متقدم برمی گـــردد، اگرچه دریا 
دریایـــی،  نقاشـــی های  پس زمینـــه ی  به عنـــوان 

البتـــه در تاریخ نقاشـــی رایـــج بود.
منظره ی دریـــای »ناب« - دریایـــی که به خودی 
یـــک موضـــوع نقاشـــی شـــده  خـــود به عنـــوان 
 در 

ً
بود- تـــا مدت هـــا پدیدار نشـــد امـــا مطمئنا

زمـــان ترنـــر یـــا کوربـــه بـــه عنـــوان یـــک موضوع 
به تنهایـــی پذیرفتـــه شـــد. منظـــره شـــامل آب 
می شـــود: بـــاران، رودخانه، ســـاحل، کانال، نهر 
یـــا آبشـــار اما منظـــره دریـــا به عنـــوان یـــک ژانر 
کمـــی از هـــم دور مانده اســـت، شـــاید بـــه این 
دلیـــل کـــه اقیانـــوس بـــه طـــور کامـــل کمتـــر از 
خشکی ترسیم شده اســـت. جیمز همیلتون-
پترســـون در کاتالـــوگ بـــرای نمایشـــگاه تغییـــر 
پیشـــرفت ها  از  مجموعـــه ای  بـــه   )۱998( دریـــا 
بـــرای  او،  گفتـــه ی  بـــه  کـــه  می کنـــد  اشـــاره 
تغییـــر نگـــرش بـــه ســـاحل گـــرد هـــم آمده اند. 
ماننـــد  مـــدرن  علـــوم  غلبـــه ی  شـــامل  این هـــا 
اقیانوس شناســـی  بعدهـــا  و  زمین شناســـی 
بـــر چالش هـــای مرتبـــط بـــا تســـلط اســـطوره و 
علاقـــه ی  بـــا  رمانتیسیســـم  بـــود.  موهومـــات 
اســـتعاری خود بـــه طبیعت و حمایت پزشـــکی 
هـــم  بـــا  دریـــا،  آب  ســـلامت بخش  خـــواص  از 
منجـــر بـــه تعریـــف مجـــدد ســـاحل بـــه عنـــوان 
اســـتراحتگاه های  شـــکوفایی  و  دریـــا  کنـــار 
بـــه نوبـــه ی  ایـــن امـــر  ســـاحلی در اروپـــا شـــد. 
طبقه بنـــدی  علاقـــه ی  افزایـــش  باعـــث  خـــود 
بـــه پدیده هـــای طبیعـــی که شـــامل اقـــلام خط 
 )... و  صدف هـــا  دریایـــی،  )علف هـــای  ســـاحلی 

شـــد. می شـــود، 
دریـــا کـــه زمانـــی بـــه عنـــوان چیـــزی کـــه در آن 
گرفتـــه  قـــرار داشـــت در نظـــر  ســـوی خشـــکی 
می شـــد، همـــراه بـــا رودخانه هـــا و نهرهایی که 
بـــه آن تغذیـــه می کردنـــد، بـــه صـــورت تصویری 

ترکیـــب گشـــت.

هنر در منظرهبهمثابهیژانر
کانســـتبل خاطرنشـــان کـــرد که »با مشـــاهده ی 
را  کیفیت هایـــی  ]هنرمنـــد[  طبیعـــت  دقیـــق 
تصویـــر  بـــه  هرگـــز  قبـــلًا  کـــه  می کنـــد  کشـــف 
کشـــیده نشـــده اســـت.« ایـــن نشـــان دهنده ی 
یـــک مـــدل تجربـــی اســـت کـــه در آن تأکیـــد بـــر 
نـــگاه دقیق بـــه منظور دیدن اســـت. در مقابل، 
ویلیـــام بلیـــک اظهـــار داشـــت: »هیـــچ انســـان 
از  تقلیـــد  کـــه  کنـــد  فکـــر  نمی توانـــد  باهوشـــی 
اشـــیای طبیعت، هنر نقاشـــی اســـت، یا این که 
چنیـــن تقلیـــدی شایســـته توجه اســـت«. برای 
بلیـــک هنـــر بیـــش از هـــر چیـــز یـــک کار تخیلی 
بود. واضح اســـت که نگرش آن هـــا به بازنمایی 
 متفـــاوت اســـت، تفاوتـــی کـــه نیـــاز بـــه 

ً
اساســـا

کاوش دارد. اواخـــر دوره ی قرون وســـطی نقطه 
عطفـــی در ظهـــور نقاشـــی بـــه عنـــوان یـــک فرم 
بازنمایـــی ارائه کـــرده بـــود. فیلیپو برونلســـکی، 
هنرمنـــد و معمـــار فلورانســـی )۱44۶-۱377( از 
قوانیـــن ریاضـــی اســـتفاده کرد که حکـــم می کرد 
اجســـام با عقب روی از فاصلـــه کوچک تر به نظر 
می رســـند تـــا حســـی از عمـــق را در نقاشـــی های 
کلیســـا بگنجانـــد. لئـــون باتیســـتا آلبرتـــی )7۲-
پرســـپکتیو  اصـــول  بـــه  را  ایـــن   

ً
متعاقبـــا  )۱4۰4

توســـعه داد کـــه همچنـــان بـــه هنـــر دوبعـــدی 
کمـــک می کند. فرضیـــه ی او از قوانین ســـاخت 
تصویـــر به عنـــوان وســـیله ای برای القـــای دقت 
تصویـــر در نظر گرفته شـــده بـــود. با ایـــن حال، 
همان طور کـــه تعدادی از منتقدان اخیر اشـــاره 
کرده انـــد، ترکیـــب تصویـــری ســـاخته شـــده در 
رابطـــه با یـــک موقعیت دید مرکـــزی واحد نیز بر 
مرکزیـــت )خود( تأکید دارد زیـــرا جهان تصویری 
در ارتبـــاط بـــا بیننـــده ی ســـازمان یافتـــه بـــه نظر 
سیســـتمی  به عنـــوان  پرســـپکتیو،  می رســـد. 
کـــه حـــول یـــک نقطـــه ی ناپیـــدای ســـازماندهی 
شـــده اســـت و وســـیله ی آن تجربـــه ی واقعـــی 
نـــگاه کـــردن بـــه دوردســـت را تکـــرار می کنـــد، بر 
هماهنگـــی ترکیبی کـــه در حالت های توپوگرافی 
 این 

ً
ظاهر می شـــود نیز تأکیـــد می کند. مســـلما
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حـــس نظـــم و هماهنگی تـــا حـــدی لذت بخش 
اســـت زیرا مرکزیـــت تماشـــاگر از منظـــر زاویه ی 
دیـــد دوباره تأیید می شـــود. اواخر دوره ی قرون 
مـــادی  ابـــزار  نیـــز شـــاهد تحولاتـــی در  وســـطی 
ون  یـــان  از  گامبریـــج  ارنســـت  بـــود.  بازنمایـــی 
ایـــک )حـــدود ۱44۱-۱389( به عنـــوان هنرمندی 
یـــاد می کند کـــه نقاشـــی هایش از نظـــر توجه به 
جزئیات قابـــل توجه بوده و باقی مانده اســـت، 
چه پرتره هـــای معروفـــی مانند پرتـــره آرنولفینی 
و عروســـش، چـــه محیط هـــای منظـــره ای که در 
آن افـــراد، داســـتان ها و رویدادهـــا را بـــه تصویـــر 
می کشـــد. او اختـــراع نقاشـــی رنـــگ روغـــن را به 
ون آیک نســـبت می دهد. به عنـــوان یک ماده، 
روغـــن اجـــازه می دهـــد کار آهســـته تر و دقیق تر 
انجـــام شـــود کـــه )برخـــلاف ســـابق، تمپـــرا، بـــر 
غ بود( ســـایه زدن  اســـاس ســـفیده ی تخم مـــر
یـــک رنـــگ بـــه رنـــگ دیگـــر را تســـهیل می کند. 
ایـــن به ویـــژه بـــرای ارائـــه ی ظرافت هـــای رنگـــی 
زمین و آســـمان مناســـب بود. جان برجر اظهار 
داشـــته اســـت که چنیـــن تأثیراتـــی از اســـتفاده 
بصـــری  تفســـیر  روش  به عنـــوان  روغـــن  از 
باعث شـــده اســـت کـــه منظـــور ما از شـــباهت 
تصویری را مشـــخص کند. او اســـتدلال می کند 
کـــه روغـــن به طـــور مرکـــزی در ســـاخت راه هـــای 
دیـــدن نقـــش داشـــته اســـت، زیـــرا جزئیاتی که 
می توانـــد فراهـــم کنـــد، رابطـــه ی مشـــابه بیـــن 
دیـــدن و مالکیـــت را به شـــدت تقویـــت می کند: 
»نقاشـــی کـــردن چیـــزی و گذاشـــتن آن بـــر روی 
بوم، بی شـــباهت به خرید آن و گذاشـــتن آن در 
خانه ی شـــما نیســـت. اگر تابلویـــی بخرید ظاهر 
چیـــزی را کـــه نشـــان می دهـــد نیـــز می خریـــد. او 
ممکـــن اســـت اضافه کرده باشـــد کـــه روغن به 
عنـــوان یک رســـانه ی همچنین از طریـــق تراکم، 
لحـــن، نـــور و ســـایه به طـــور تداعی کننـــده عمل 
می کنـــد و در نتیجـــه میل بـــه مالکیـــت و اثرات 
معنایـــی تصویـــر نقاشـــی را افزایـــش می دهـــد. 
، روغـــن همچنـــان تأثیرگذار اســـت  از ایـــن نظـــر
 توســـط 

ً
- حتـــی اگـــر ویژگی هـــای فنـــی آن بعـــدا

منظـــره  بنابرایـــن،  شـــد.  جایگزیـــن  عکاســـی 
بـــه عنـــوان یـــک ژانـــر در اواخـــر قـــرن پانزدهـــم 
کلارک  کنـــت  کـــرد.  شـــدن  پدیـــدار  بـــه  شـــروع 
یـــک نمـــای کلـــی مفیـــد از تغییـــر ایده آل هـــا در 
نقاشـــی منظـــره ارائـــه می دهد )البته بر اســـاس 
از طبیعـــت و طبیعـــی  بـــه دو  یـــک مفهـــوم دو 
، فرهنـــگ اســـت(. بـــه طور  کـــه بـــه نوعـــی دیگـــر
کـــه  می کنـــد  خاطرنشـــان  او  توجهـــی،  قابـــل 
پیش شـــرط یـــک منظره ی نقاشـــی شـــده، یک 
از فضـــا اســـت و نشـــان می دهـــد  تـــازه  حـــس 
دقیـــق  شـــخصیت  مـــورد  در  »کنجـــکاوی  کـــه 
یـــک نقطـــه ی خـــاص، کـــه بخشـــی از کنجکاوی 
عمومـــی قـــرن پانزدهم بـــود« وجـــود دارد. او به 
طـــور خـــاص بـــه آبرنگ هـــای توپوگرافیـــک، بـــه 
عنـــوان مثـــال، در کار نقـــاش آلمانی، آلبرشـــت 
ایتالیـــا،  در  می کنـــد.  اشـــاره   )۱5۲8-۱47۱( دورر 
علاقـــه  بـــا  به ویـــژه  متقـــدم  رنســـانس  دوره ی 
، علـــم و  بـــه آرمان هـــای کلاســـیک یونانـــی هنـــر
از  تعـــدادی  گامبریـــج  شـــد.  مشـــخص  دانـــش 
تحـــولات کلیـــدی را شناســـایی می کنـــد. او بـــه 
آلبرتیایـــی بـــر ســـاخت ترکیبـــی در هنـــر  تأکیـــد 
بازتـــاب  کـــه  می کنـــد  اشـــاره  ایتالیـــا  رنســـانس 
مفاهیـــم یونانـــی از هارمونـــی به عنـــوان زیبایی 
مجسمه ســـازی  بـــه  مربـــوط  )به ویـــژه  اســـت 
او  برونلســـکی(.   ، آنـــژ میـــکل   - معمـــاری  و 
همچنیـــن تأکیـــد ایتالیایی هـــا بر ساخت وســـاز 
ثـــار هنرمنـــدان اروپای شـــمالی  کلاســـیک را بـــا آ
در آن دوره مقایســـه می کنـــد، به عنـــوان مثال، 
کار نقاش فلاندری، بـــروگل )حدود ۱5۲۰-۱5۶9( 
کـــه صحنه هـــای بســـیاری از زندگـــی دهقانان را 
بـــه تصویر کشـــیده اســـت، توســـط گامبریچ به 
عنـــوان »کمدی هـــای انســـانی« توصیف شـــده 
اســـت. دو ســـنت مـــوازی و به طـــور فزاینـــده ای 
بـــه هـــم پیوســـته توســـعه یافتنـــد. از یک ســـو 
تأکیـــد ایتالیایی هـــا بـــر هارمونی کلاســـیک بود. 
، توصیفـــی وجـــود داشـــت کـــه  از ســـوی دیگـــر
ح - بـــه عنوان مثال،  نه تنها از نظر نقاشـــی و طر
مناظـــر  »نقشـــه برداری«  یـــا  تصویـــری  ترســـیم 
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روســـتایی - بلکـــه شـــامل گزارش هـــای روزانـــه 
بنابرایـــن،  می شـــود.  نیـــز  طبیعـــت«  »شـــعر  و 
بـــه بازنمایـــی  تصاویـــر منظـــره به طـــور مرکـــزی 
فضـــا به عنـــوان مکان کمـــک می کننـــد و به طور 
اساســـی، پاســـخ هایی را بـــه مکان هـــای خـــاص 
متمـــادی،  قرن هـــای  بـــرای  می دهنـــد.  نشـــان 
منظـــره به عنـــوان یـــک ژانر فرعـــی در هنـــر تلقی 
 در کارکرد توصیفـــی - ثانوی 

ً
می شـــد، که عمدتـــا

پـــس از داســـتان گویی و عملیات اسطوره ســـاز 
نمادگرایی مســـیحی، نقاشـــی تاریخـــی یا پس از 
آن، حالت هـــای تمثیلی ماننـــد طبیعت بی جان 
 به 

ً
بود. در نقاشـــی قرن پانزدهـــم، منظره عمدتا

عنـــوان پس زمینه ظاهر می شـــود. بـــرای مثال، 
در داســـتان های کتـــاب مقـــدس یا اســـطوره ای 
)مانند شـــمایل نگاری منظره در »تولد ونوس« 
بوتیچلی، حدود ۱485(. اســـتثناء، نقاشـــی های 
آن هـــا  آشـــکار  هـــدف  بـــود.   » »چشـــم انداز
توصیـــف »مســـتقیم« یـــا توپوگرافـــی بـــود، نـــه 
خیال، تمثیل یا اســـتعاره. چنین نقاشـــی هایی 
 کوچـــک بودند کـــه به ســـفارش مالکان 

ً
نســـبتا

رنســـانس متقـــدم بـــرای بـــه تصویـــر کشـــیدن 
عنـــوان  بـــه  می شـــدند،  کشـــیده  خـــود  امـــلاک 
تپه هـــای  در  مدیچـــی  دارایی هـــای  مثـــال، 
ایـــن  در  متعـــددی  هـــای  )نمونـــه  توســـکانی. 
مجموعـــه در گالـــری اوفیـــزی، فلورانـــس وجود 
 کارتوگرافـــی نیســـتند، 

ً
دارد.( بازنمایی هـــا صرفـــا

، دام های قـــوی، باغ های  ع حاصلخیز بلکه مـــزار
سرســـبز و تاک های مملو از انگـــور را به تفصیل 
، تصاویـــر  بـــه عبـــارت دیگـــر نشـــان می دهنـــد. 
می کننـــد.  منعکـــس  را  کشـــاورزی  آرمان هـــای 
تـــا  اســـت؛  غیرپرســـپکتیو  بصـــری  هندســـه ی 
حـــدودی شـــبیه به نقاشـــی های دیـــواری قرون 
توپوگرافـــی  دوگانـــه ی  اهـــداف  امـــا  وســـطایی 
به وضـــوح  کشـــاورزی  فراوانـــی  از  اطمینـــان  و 
برآورده شـــده اســـت. در این جا بذرهای تخیلی 
آینـــده نیـــز  تصویـــری را می یابیـــم. نقاشـــی های 
وضعیـــت اجتماعـــی و اقتصـــادی خانواده هـــای 
تأییـــد  موفـــق  مالـــکان  به عنـــوان  را  قدرتمنـــد 

می کننـــد. اگرچه در یک ســـطح منعکس کننده 
محتـــوا  جزئیـــات  اســـت،  ارضـــی  آرمان هـــای 
)کـــه ممکن اســـت بـــه طـــور دقیـــق از واقعیت 
الگوبـــرداری شـــده باشـــد یـــا نباشـــد( بـــه آن ها 
جایگاهـــی در تاریخ هـــای توپوگرافـــی می دهـــد. 
چشـــم انداز  هنـــر  تأثیـــر  دانیلـــز  اســـتفان 
هلنـــدی و ایتالیایـــی را بـــر تحولات انگلســـتان 
تصدیـــق می کنـــد. او خاطـــر نشـــان می کنـــد که 
قـــرن هفدهـــم  اواخـــر  انگلیســـی  نقاشـــی های 
معمولًا کمتر از چهار در شـــش فـــوت نبودند، 
اغلـــب از نمـــای کلـــی »چشـــم پرنـــده« ســـاخته 
شـــهری  ویژگـــی  هرگونـــه  شـــامل  و  می شـــدند 
یـــا صنعتـــی در داخـــل مســـتغلات و بلافاصلـــه 
تـــا  آن هـــا قصـــد داشـــتند  آن بودنـــد.  از  فراتـــر 
در  کننـــد،  ایجـــاد  زمیـــن  مالکیـــت  از  تصـــوری 
یـــک عامـــل تعیین کننـــده  طبقـــه،  انگلســـتان 
وضعیـــت و اقتـــدار سیاســـی اســـت – به ویـــژه 
داخلـــی  جنـــگ  از  پـــس  بلافاصلـــه  دوره ی  در 
او  کـــه  همان طـــور   .)۱۶4۲-۶۰( بریتانیـــا  در 
پیشـــنهاد می کنـــد، مســـتغلات مناطقی بودند 
کـــه تولیـــد و مصـــرف آشـــکار داشـــتند. دارایی 
نشـــان دهنده ی ســـرمایه گذاری اســـت و هنـــر 
مؤثـــر  اقتصـــادی  مدیریـــت  بـــر  چشـــم انداز 
زمیـــن تأکیـــد دارد. او خاطـــر نشـــان می کند که 
اصطـــلاح چشـــم انداز نه تنهـــا به دورنمـــا، بلکه 
آینـــده نیـــز مربـــوط  بـــه تلاش هـــای اقتصـــادی 
می شـــود. رابطـــه ی متقابـــل ثـــروت اقتصـــادی 
تصویـــری  بازنمایـــی  و   - بالقـــوه  یـــا  بالفعـــل   -
در اســـتفاده ی اجتماعـــی از چنیـــن تصاویـــری 
مشـــخص شـــد. چنیـــن تصاویـــری )همـــراه بـــا 
پرتره هـــای خانوادگـــی( معمـــولًا در مکان هـــای 
عمومـــی ماننـــد اتاق هـــای پذیرایـــی، راهروهـــا 
هـــم  می شـــدند،  آویـــزان  شـــومینه  بـــالای  یـــا 
در مـــکان بـــه تصویـــر کشـــیده شـــده و هم در 
ســـایر خانه هـــای مالـــک، شـــاید یـــک خانـــه در 
لنـــدن. ایـــن اظهـــار نظر معـــروف جـــان برجر را 
تأییـــد می کنـــد کـــه دیـــدن نوعـــی تأییـــد مجدد 
مالکیـــت اســـت، کـــه از طریـــق آن او بـــه ایـــن 
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نکتـــه ی مرتبط اشـــاره کرد که نمایـــش نیز برای 
تأییـــد جایـــگاه )اجتماعی( مالـــک عمل می کند.
از  نقاشـــی هایی  مســـتعمره ها،  ایجـــاد  بـــا 
، رتوریـــک وضعیت  ج از کشـــور دارایی هـــای خـــار
و موفقیـــت کارآفرینـــی را افزایـــش داد. برخـــلاف 
ایتالیایـــی، تصاویـــر مطابـــق  قبلـــی  نمونه هـــای 
بـــا اصـــول پرســـپکتیو ســـاخته می شـــدند. ایـــن 
مقیـــاس امکان نماهای دقیـــق را فراهم می کند 
و بـــه ایـــن ترتیـــب، ممکـــن اســـت بـــه عنـــوان 
دیـــده  معاصـــر  توپوگرافـــی  عکاســـی  پیشـــروی 
شـــود. تصادفـــی نیســـت کـــه دوربیـــن بـــه دلیل 
توانایـــی آن در بـــه تصویر کشـــیدن دقیـــق آن در 
منظره یـــاب مـــورد اســـتقبال قرار گرفـــت. تمایل 
بـــه بازنمایـــی توپوگرافـــی مدت هـــا پابرجـــا بـــود.

لوی اشـــتراوس نیز در مورد استفاده های بعدی 
از نقاشـــی و زمینه ی فکری سفارش ها این گونه 
اظهار نظـــر می کند: »برای هنرمندان رنســـانس، 
نقاشی شـــاید ابزاری برای دانش بود اما در عین 
حـــال ابـــزاری بـــرای تصاحـــب نیـــز بـــود و وقتی با 
نقاشی رنسانس ســـروکار داریم، نباید فراموش 
کنیـــم کـــه ایـــن کار تنهـــا بـــه دلیـــل ثـــروت های 
عظیمـــی بود کـــه در فلورانـــس و در جاهای دیگر 
انباشـــته می شـــد. و این کـــه بازرگانـــان ثروتمنـــد 
ایتالیایـــی بـــه نقاشـــان به عنـــوان عواملـــی نگاه 
می کردنـــد کـــه بـــه آن هـــا اجـــازه مـــی داد مالکیت 
خـــود را بـــر همـــه ی چیزهـــای زیبـــا و مطلـــوب در 
جهان تثبیت کنند. تصاویـــر موجود در یک کاخ 
فلورانســـی نوعی جهان کوچک را نشـــان می داد 
کـــه در آن مالک، به لطـــف هنرمندانش، همه ی 
آن ویژگی هـــای دنیایـــی را کـــه بـــه آن دلبســـتگی 
داشـــت، به شـــیوه ای ملمـــوس و تا حـــد امکان 

واقعی بازســـازی کـــرده بود.«
زمینـــه ی  مـــورد  در  همچنیـــن  نظراتـــی  چنیـــن 
از  ج  خـــار کاوش هـــای  رنســـانس  وســـیع تر 
کشـــور کـــه در آن نقاشـــان، در واقـــع به عنـــوان 
گســـترش  حـــال  در  جهانـــی  ثبت کننده هـــای 
ســـفرهای  می کنـــد.  صـــدق  می کردنـــد،  عمـــل 
کاوشـــگران به اواخـــر قرن ســـیزدهم برمی گردد 

فزاینـــده ای  اهمیـــت  شـــانزدهم  قـــرن  در  امـــا 
پیـــدا کـــرد. اکتشـــافات توســـط اشـــراف اروپایی 
کـــه نه تنهـــا اکتشـــاف )جغرافیایـــی( بـــود بلکـــه 
داشـــتند،  نیـــز  اســـتعماری  و  تجـــاری  هـــدف 
تأمیـــن می شـــد. احســـاس فضـــای بســـط یافته 
ســـرمایه گذاری ای  چنیـــن  پشـــتوانه ی  بایـــد 
بـــوده باشـــد. کشـــتی های کاشـــفان بریتانیایی، 
اســـپانیایی،  و  پرتغالـــی  ایتالیایـــی،  هلنـــدی، 
هنرمندانـــی را به عنوان خدمه حمـــل می کردند 
کـــه نقـــش آن هـــا شـــبیه بـــه وقایع نـــگار بـــود. 
کـــه  نقاشـــان،  ایـــن  کـــه  کـــرد  فـــرض  می تـــوان 
به خاطـــر  دریـــا  در  را  خـــود  جـــان  حـــال  هـــر  بـــه 
انداخته انـــد،  خطـــر  بـــه  ســـفارش هایی  چنیـــن 
از  تصاویـــری  تولیـــد  کار  بـــه  علاقه منـــد   

ً
واقعـــا

ســـرزمین های دوردســـت بودند که قبلًا توسط 
لـــوی  نظـــرات  بـــود.  نشـــده  دیـــده  اروپایی هـــا 
اشـــتراوس همچنین به ما یـــادآوری می کند که 
نقاشـــان بـــه حمایت وابســـته بودنـــد. هزینه  ی 
 رنگدانه هـــای خـــاص بـــالا بود 

ً
مـــواد مخصوصـــا

از منظـــره  تغییـــر  بـــود.  و تضمیـــن درآمـــد لازم 
به مثابـــه ی محیط بـــه منظر به مثابـــه ی موضوع 
بـــه خـــودی خـــود پدیـــده ی مدرن تـــری اســـت. 
منظـــره تا قرن هفدهم و هجدهم تثبیت نشـــد 
و حتی پس از آن نیز توســـط دانشـــگاهیان هنر 
به عنوان یـــک ژانر فرعی در نظر گرفته می شـــد. 
و  شـــمالی  اروپـــای  بیـــن  تضـــادی  این جـــا،  در 
جنوبـــی پدیدار شـــد کـــه می تـــوان آن را از طریق 
ثـــار پوســـن یا لـــورن، که هـــر دو به  مقایســـه ی آ
مســـائل زیبایی آرکادیایی و اســـلوب توپوگرافی 
کـــه ویژگی نقاشـــی هلنـــدی از قـــرن هفدهم به 
بعـــد بود توجـــه داشـــتند خلاصه کرد. پوســـن، 
 فردریـــش درگیـــر روابـــط متقابـــل 

ً
لـــورن و بعـــدا

از  نـــوع بشـــر و طبیعـــت بودنـــد و به صراحـــت 
طریـــق اســـتعاره ی بصـــری عمـــل می کردنـــد. در 
منظـــره ای  معمـــولًا  هلنـــدی  تصاویـــر  مقابـــل، 
بـــرای  زمینـــه ای  به عنـــوان  را  طبیعـــی   

ً
ظاهـــرا

ع  تصویـــر آســـیاب های بـــادی، کشـــتی ها، مـــزار
و مســـتغلات می گرفتنـــد و در واقـــع نمادهـــای 
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مالکیـــت دارایـــی و موفقیـــت تجـــاری را جشـــن 
درجـــه  در  اگرچـــه  برایـــت،  دبـــورا  می گرفتنـــد. 
مـــی داد  اهمیـــت  آمریـــکا  چشـــم انداز  بـــه  اول 
امـــا یکـــی از اولیـــن کســـانی بود کـــه بـــه برخی از 
راه هایـــی اشـــاره کـــرد کـــه در آن ویژگـــی موضوع 
و شـــمایل نگاری، تاریخ های فرهنگـــی خاصی را 
منعکـــس می کنـــد. او اظهار می کند که نقاشـــی 
 الگوی 

ً
منظره انگلیســـی در قرن هجدهم صرفا

هلنـــدی را بـــا زمین های مســـطح، آســـیاب های 
بـــادی و کانال هایـــش تکـــرار نکـــرد، بلکـــه ایـــن 
 بیـــان کـــرد تـــا ویژگی هـــای خاص 

ً
ژانـــر را مجـــددا

حومـــه شـــهری انگلیســـی را مشـــخص کنـــد.
بـــرای  هجدهـــم  قـــرن  اســـلوب  اروپـــا  در 
بـــه  میـــل  به وضـــوح  باغ هـــا  محوطه ســـازی 
مناظـــر از خانـــه )جایـــگاهِ خانـــواده( و همچنین 
مشـــغله های عاشـــقانه با فرهنگ کلاســـیک را 
منعکـــس می کـــرد. همان طـــور کـــه قبلًا اشـــاره 
شـــد، منظـــره بـــه عنـــوان مجموعـــه ای از علایق 
از  پیـــش  نقاشـــی،  در  ژانـــر  یـــک  عنـــوان  بـــه  و 
عصر روشـــنگری شـــروع به پدیدار شـــدن کرده 
بـــود. اما ایـــن دوره شـــاهد تجمیع ســـبک های 
منظـــره ی اروپایی در نقاشـــی، معماری و به ویژه 
باغبانـــی منظر بـــود، زیرا اشـــراف و خانواده های 
ثروتمنـــد بـــورژوا به گونـــه ای مختلـــف ویلاهای 
جدیـــد و پارک هـــا و باغ هـــای با چیدمان رســـمی 
اکثـــر  ماننـــد  بریتانیـــا،  در  دادنـــد.  ســـفارش  را 
مدیریـــت  زمیـــن  غربـــی،  اروپـــای  کشـــورهای 
می شـــود؛ نتیجـــه ایـــن اســـت کـــه چشـــم انداز 
یـــا مناظـــر ســـاخته می شـــوند، بـــه ایـــن معنـــی 
همچنیـــن  و  زیباشناســـی  اصـــول  حـــس  کـــه 
همان طـــور  اســـت.  جریـــان  در  اجتماعـــی  آداب 
کـــه از بازدیـــد املاکـــی کـــه مدیریـــت آن اکنـــون 
بـــا National Trust یـــا میراث انگلیســـی اســـت 
مشـــاهده می شـــود، خانه روســـتایی انگلیسی 
کـــردن،  نظـــاره  بـــرای  مکانـــی  هجدهـــم  قـــرن 
بـــه »نماهـــا« و همچنیـــن مکانـــی  اندیشـــیدن 
برای زندگی و ســـرگرمی در آن بـــود. تأثیر کلیدی 
معمـــاری از ایتالیـــا، به ویـــژه کار پالادیو نشـــئت 

گرفته اســـت. این به بریتانیا محدود نمی شـــد. 
ارائـــه  مـــوازی  مثالـــی  فرانســـوی  قلعه هـــای 
می دهنـــد، ماننـــد املاکـــی کـــه جدا از شـــهرهای 
تابســـتانی  کاخ  تـــا  ورســـای  از  اروپـــا،  سراســـر 
ج از ســـنت پترزبورگ قـــرار دارند.  تزارهـــا در خـــار
را  بـــودن  بـــزرگ  ســـبک  روســـتایی  خانه هـــای 
اتخـــاذ کردنـــد. در انگلســـتان، خانه هـــا قبـــلًا در 
دره هـــا قـــرار داشـــتند و از پناهـــگاه و آب جـــاری 
آن هـــا  اکنـــون  )جوی هـــا( اســـتفاده می کردنـــد. 
بـــر روی تپه هایـــی با مناظری ســـاخته شـــده اند 
کـــه ممکن اســـت مطابـــق با مناظـــر ایـــده آل از 
 شـــکل داده شـــوند 

ً
پیش طراحی شـــده مجددا

)هماننـــد وضعیـــت و شـــهرت باغبانـــان منظـــر 
و   Capability Brown ماننـــد  هجدهـــم  قـــرن 

.)Humphrey Repton
می کنـــد،  بیـــان  بروئـــر  جـــان  کـــه  همان طـــور 
خانه هـــای روســـتایی دور از روســـتاها ســـاخته 
می شـــدند، با پارک های بزرگ و دیوارکشی شده 
و ســـاخت و ســـاز واقعـــی مناظـــر ایـــده آل گاهی 
یـــا  رودخانه هـــا  و  تپه هـــا  جابه جایـــی  شـــامل 
تخریـــب کل روســـتاها بـــود. ســـاخت منظـــره ی 
بـــه  شـــدید  بی توجهـــی  مســـتلزم  »طبیعـــی« 
آنچـــه قبـــلًا به دســـت آمده بـــود می شـــد. آیین 
زیبایـــی، طراحی منظـــره ای را ترغیـــب می کرد که 
خودانگیختـــه بـــه نظـــر می رســـید، برخـــلاف باغ 
صـــوری کـــه ســـلیقه ی فرانســـوی یا هلنـــدی آن 
دوره را مشـــخص می کـــرد. بـــه طـــور فزاینده ای، 
تأکیـــد کمتـــر بـــر زمیـــن بـــه عنـــوان یـــک محیط 
کاری )اگرچه همچنان ادامه داشـــت( و بیشـــتر 
بـــر منظـــره  به مثابـــه ی دورنما بـــرای تأمـــل بود. 
بعدهـــا، بـــرای صنعتگـــران تـــازه ثروتمنـــد قـــرن 
موفقیـــت  نمـــاد  زمیـــن  تصاحـــب  نوزدهـــم، 
کارآفرینـــی بـــود. منظـــره ی دیده بانـــی از خانـــه ی 
وضعیـــت  خـــود،  گردشـــگاه  روی  بـــر  تپـــه  روی 
نمادیـــن مالکـــی را کـــه ایـــن فضای )گســـترده( 
بـــرای او مکان »مـــن« بود، تقویت کرد. عکســـی 
ماننـــد تصویـــر راجـــر فنتـــون از مســـیری کـــه به 
در  کـــه  می شـــود،  منتهـــی  وینـــدزور  قلعـــه ی 
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۱۸۶۰ ، راجر فنتون، پیاده روی طولانی، ویندزور

آن مســـیر کالســـکه  رو طویـــل بـــه خانـــه ای کـــه از دور بر زمین مشـــرف اســـت، منتهی می شـــود یک 
نمونـــه ی کلیدی اســـت. خانـــواده ی درون عکس به مـــا به عنـــوان بازدیدکنندگان، کارگـــران املاک یا 

در واقـــع بیننـــدگان بازنمایـــی ایـــن مـــکان خـــاص، نـــگاه می کننـــد. 

نقاشیوعکاسی
عکاســـی، که در ســـال ۱839 در فرانســـه و بریتانیا اعلام شـــد، در ابتدا به دلیل توانایی های ثبت فنی 
آن معرفـــی شـــد. به اســـتثنای معدودی، تأکید بـــر عکس گرفتن بود تا ســـاختن عکـــس. همان طور 
کـــه مـــن پیشـــنهاد خواهم کـــرد، پژواک زیبایی شـــناختی بیشـــتر در مســـیر کانســـتبل با تأکیـــد او بر 

. مشـــاهدات تجربی بـــود تا مثلًا کلـــود لورن یـــا در واقع ترنر
قـــرن نوزدهـــم، که عصر تغییـــرات صنعتی عظیـــم در بریتانیـــا، اروپای شـــمالی و برخـــی از بخش های 
ایـــالات متحـــده به شـــمار می آمـــد، شـــاهد تغییراتـــی در موضـــوع و ســـبک منظـــره بـــود. در بریتانیا، 
، منظره را بیشـــتر به ســـمت شیوه ی نقاشی پژوهش محور  کانســـتبل )در اواخر قرن هجدهم( و ترنر
 همان مضامین )کلیســـای جامع ســـالزبری، تشـــکیل ابرها، تاریـــخ به مثابه ی 

ً
تغییـــر دادنـــد و مکـــررا

اســـطوره( را بررســـی کردند.ایـــن دو هنرمند نمایانگر فلســـفه های هنری بســـیار متفاوتی هســـتند. 
همان طـــور کـــه گامبریج اظهار می کند: »شکســـتن ســـنت، هنرمنـــدان را بـــا دو امکانی کـــه در ترنر و 
کانســـتبل تجســـم یافته بود، رها کرده بود. آن ها می توانســـتند در نقاشـــی شاعر شـــوند و به دنبال 
جلوه هـــای متحرک و دراماتیک باشـــند یا تصمیم بگیرنـــد به موتیف پیش روی خود پایبند باشـــند 

و بـــا تمام ســـماجت و صداقت به حکـــم خود آن را کشـــف کنند.«
او  کـــرد.  تأکیـــد  طبیعـــت«  دقیـــق  »مشـــاهده ی  بـــر  کانســـتبل  شـــد،  اشـــاره  قبـــلًا  کـــه  همان طـــور 
مجموعه هـــای زیبـــا را کـــه بـــا کدهای زیبا شـــناختی رنـــگ و ترکیب مطابقت داشـــتند، کنار گذاشـــت. 
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همان طـــور که داســـتان پیـــش مـــی رود، یک بار 
دوســـتی بـــه او گفت که چرا رنگ قهـــوه ای مورد 
نیـــاز یـــک ویولـــن قدیمـــی را بـــه پیش زمینـــه ی 
خود نداده اســـت. کانســـتبل یـــک ویولن روی 
چمـــن گذاشـــت تـــا تفـــاوت میـــان رنـــگ ســـبز 
تـــازه ی چمـــن انگلیســـی و تن هـــای گـــرم مـــورد 
قـــرارداد نشـــان دهـــد. چنیـــن  را طبـــق  انتظـــار 
تأثیـــر هنرمنـــدان فرانســـوی  قـــراردادی تحـــت 
و ایتالیایـــی قـــرار گرفتـــه بـــود کـــه از رنگ هـــای 
مدیترانـــه ای اســـتفاده می کردنـــد. از نظـــر هنـــر 
بریتانیایـــی، رادیکالیســـم کنســـتابل در اصـــرار 
او بـــر نـــگاه کـــردن بـــه منظـــره ی واقعی بـــود. او 
اســـتدلال می کـــرد که »رذل بـــزرگ امـــروزه اظهار 
کاری  انجـــام  بـــرای  تلاشـــی  اســـت،  شـــجاعت 
فراتـــر از حقیقـــت«. نمایش هـــای خیره کننده ی 
از  بخـــار  قایـــق   – برفـــی  »طوفـــان  ماننـــد  ترنـــر 
« )۱84۲( برای کانســـتبل مضحک  دهانـــه بنـــدر
اســـت. همان طـــور کـــه گامبریج اشـــاره می کند: 
احساســـات  همیشـــه  طبیعـــت   ، ترنـــر کار  »در 
انســـان را منعکس و بیـــان می کند. مـــا در برابر 
قدرت هایـــی کـــه نمی توانیم کنترل شـــان کنیم، 
احســـاس کوچکی می کنیـــم«. کانســـتبل و ترنر 
دو رویکرد بســـیار متفاوت در نقاشـــی را نشـــان 
می دهنـــد کـــه یکی از آن هـــا بر آرامـــش و زیبایی 
بـــه شـــیوه ای بدیع  تأکیـــد می کنـــد و دیگری که 
 والاتـــر اســـت و بـــه صـــورت تمثیلـــی بـــا 

ً
عمومـــا

تاریخ و اســـطوره درگیر می شـــود. هـــر دو نمونه 
بـــر تحولات قـــرن نوزدهم عکاســـی، در آمریکای 
شـــمالی و همچنین در بریتانیا تأثیر گذاشـــتند.
ایـــالات  در  اکنـــون  کـــه  اروپایی هایـــی  بـــرای 
متحـــده یا کانـــادا )یـــا در ســـایر مناطق قـــاره ای 
ماننـــد اســـترالیا( ســـفر می کنند، ایـــن مقیاس 
پدیده هـــای  اســـت.  درک  غیرقابـــل   

ً
تقریبـــا

طبیعی مانند آبشـــار نیـــاگارا باید برای ســـاکنان 
انگلیســـی - ســـلتی در ســـاحل شـــرقی کـــه بـــه 
عـــادت  ایرلنـــد  و  بریتانیـــا  کوچکتـــر  مقیـــاس 
 مهیـــج بـــه نظـــر می رســـید. 

ً
داشـــتند، منحصـــرا

بخشـــی از ایـــن احســـاس در تصاویـــر تومـــاس 

چ و دیگـــر نقاشـــان مرتبط  کـــول، فردریـــک چـــر
بـــا آنچه کـــه به گذشـــته نگری مدرســـه رودخانه 
هادســـون نامیـــده می شـــد، منتقـــل می شـــود. 
»آبشـــار  از  چ  چـــر  ۱85۶ تصویـــر  مثـــال،  بـــرای 
نیـــاگارا« از منظـــره ی زیـــر آبشـــار نعل اســـبی )در 
ســـمت آمریکایی( به طرز شـــگفت آوری کوچک 
بـــا  امـــا   ) ســـانتی متر  45 در   3۰ )حـــدود  اســـت 
این وجـــود قـــدرت و چگالی آب و درخشـــندگی 
در  او   ۱857 نقاشـــی  در  اســـت.  چشـــمگیر  آن 
، »نیـــاگارا« )حـــدود ۱۶8 در 3۰3  مقیاســـی بزرگ تر
(، شـــدت حرکت، نور و ســـایه حس  ســـانتی متر
شـــگفتی را افزایـــش می دهـــد. او توجـــه بیننده 
را بـــه شـــکلی نامطمئـــن به بیـــرون و آن ســـوی 

آبشـــار جلـــب می کنـــد.
نیـــاگارا قبلًا یک مقصد توریســـتی جاافتاده بود 
ح های خاطرات زیادی  که در آن نقاشی ها و شـــر
ج شـــده بود و در تخیل رایج به عنوان نمادی  در
آشـــکار از تعالـــی طبیعـــی کـــه منعکس کننده ی 
تأثیـــرات پیوریتـــن3 بـــود، بـــه عنوان یـــک تعالی 
 
ً
مذهبی نیز تلقی می شـــد. این نقاشـــی ها صرفا

تقلیـــدی نبودنـــد. آن هـــا بیانگر اصـــول اخلاقی 
بودنـــد. تصویـــر کلیســـا چنیـــن ایدئولوژی های 
رام نشـــدنی ای را قـــوام می بخشـــید. همان طـــور 
که هیـــوز4 بیان می کند، در دهـــه ی ۱85۰، نیاگارا 
یـــک مقصـــد توریســـتی محبـــوب بـــود، مملو از 
مـــردم، هتل هـــا و کارخانه هـــا کـــه همـــه ی آن ها 
از نقاشـــی اشـــاعه یافته انـــد تـــا اهمیـــت والای 

افزایش دهند:  را  آبشـــار 
چنین نقاشـــی های منظره ای از نظـــر توپوگرافی 
مضامیـــن  بـــا  مطابـــق  امـــا  می کردنـــد  عمـــل 
معنـــوی  و  تمثیلـــی  امـــور  بـــه  اروپایـــی،  قبلـــی 
نیـــز مشـــغول بـــود. در همیـــن حـــال، نقاشـــان 

قــرن  اواخــر  در  انگلیســی  پروتســتان های  از  گروهــی  عضــو    3
شــانزدهم و هفدهــم کــه اصلاحــات کلیســای انگلســتان تحــت 
پــی ساده ســازی و  ناقــص می دانســتند و در  را  الیزابــت  رهبــری 

تعدیــل انــواع عبــادت بودنــد.
4  Robert Hughes
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پاریـــس و بـــا صنعتی شـــدن )به ویژه در شـــمال 
شـــرقی فرانسه( مصادف شـــد. کنجکاوی درباره 
فرهنگ هـــای دیگـــر همـــراه با مُـــد کـــه به عنوان 
عجیب و غریب شـــناخته می شـــوند، ارزش های 
تغییـــر  و  مدرنیتـــه  دوره ی  ایـــن  در  دیگـــری 
بودنـــد. توســـعه قطـــار بخـــار منجـــر بـــه افزایش 
مســـافرانی شـــد که بـــه مکان هـــای جدیـــد برای 
آن هـــا ســـفر می کردنـــد و اســـتعمار اروپایـــی در 
ج از کشـــور  اوج خـــود بـــود و ســـرزمین های خـــار
منبـــع داســـتان ها و همچنیـــن کالاهـــا بودنـــد. 
چنیـــن تحرک نســـبی ای اشـــتیاق فرهنگـــی برای 
افزایـــش  را  اطلاعـــات در مـــورد مکان هـــای دور 
داد کـــه هـــم نقاشـــی و هم بـــه زودی عکاســـی به 
پیشـــرفت آن کمک می کردند. نمایشـــگاه هایی 
و   )۱85۱( لنـــدن  بـــزرگ  نمایشـــگاه های  ماننـــد 
پاریـــس )۱855(، محل هایی را بـــرای »نقطه نظر« 
از  بســـیاری  و  می کردنـــد  ارائـــه  عکاســـان 
قطعـــات  بـــا  را  ســـرزمین  داســـتان نویس ها، 
شیشـــه ای که دوردســـت ها و چیزهای اگزوتیک 
عبـــارت  بـــه  می کاویدنـــد.  مـــی آورد،  خانـــه  بـــه  را 
دیگـــر، منظره به جزئی در عکاســـی ســـفر تبدیل 
شـــد کـــه به عنـــوان شـــکلی از تماشـــای معاصـــر 
 محافظه کارانه 

ً
رایـــج شـــد. زیباشناســـی عمومـــا

و حالـــت غیرانتقادی داشـــت. چنیـــن تصاویری 
نیـــز بـــه طـــور فزاینـــده ای در نشـــریات، ابتـــدا به 
عنـــوان بازتولیـــد حکاکی هـــای چوبی بر اســـاس 
عکس ها و بعدهـــا، با معرفی لیتوگرافی در اواخر 
قـــرن بیســـتم، بـــا اســـتفاده ی مســـتقیم از خود 
مجـــلات،  و  کتاب هـــا  روزنامه هـــا،  در  عکس هـــا 
بـــه نمایـــش درآمـــد. والتـــر بنیامیـــن به ویـــژه از 
بازتولیـــد و انتشـــار انبـــوه تصاویر اســـتقبال کرد 
و پیشـــنهاد کرد که به طـــور دموکراتیـــک هاله ی 
تضعیـــف  را  هنـــری  اثـــر  بـــودن  منحصر به فـــرد 
می کنـــد. این گســـترش زمینه های دیـــدن، تأثیر 

بلاغـــی عکاســـی را گســـترش داد.
از  گروهـی  فرانکفـورت،  مکتـب  بـا  بنیامیـن 
و  آدورنـو  تئـودور  جملـه  )از  دانشـگاهیان 
فرانکفـورت  در  اصـل  در  کـه  مارکـوزه(  هربـرت 

 کوربه و مانه - کـــه بعدها به 
ً
فرانســـوی، عمدتـــا

عنـــوان بنیانگذاران رئالیســـم تلقی شـــدند - به 
دنبال فاصلـــه گرفتن منظره از اســـتعاره بودند 
تـــا آنچـــه را که مشـــاهده می شـــد بـــا جزئیاتی به 
تصویر بکشـــند که به جایگاه نقاشـــی به عنوان 
تفســـیر اجتماعی اعتبار ببخشـــد. لیندا ناکلین 
رئالیســـم  دربـــاره ی  انتقـــادی  نظـــر  اظهـــار  بـــا 
به عنـــوان یـــک جنبـــش، بر بســـتری سیاســـی-
اجتماعـــی تأکیـــد می کنـــد و به علاقـــه ی جمعی 
بـــه درک بهتـــر جهانـــی در حال تغییـــر و صنعتی 
بحث هـــای  آن  در  کـــه  می کنـــد  اشـــاره  شـــدن 
مربـــوط بـــه روابـــط بیـــن کار و ثـــروت، طبقـــه و 
قـــدرت ارزش پیـــدا کرده اســـت. یکـــی از دلایل 
تأثیـــر رئالیســـم به عنـــوان یـــک جنبـــش هنری 
در فرانســـه در اواســـط قرن نوزدهم، چالش آن 
بـــا روش هایـــی بـــود کـــه در آن تصـــورات منظره 
 روابـــط طبقاتـــی را تیـــره می کـــرد. مناظـــر 

ً
ســـابقا

واقع گرایانـــه وقایـــع، افـــراد و رابطـــه ی آن هـــا بـــا 
مـــکان را بـــه تصویـــر می کشـــند.

ســـنگ  یـــا  روســـتایی،  جنـــازه  تشـــییع  مراســـم 
شـــکنان )کوربـــه( یـــا کارگـــران مزرعـــه )میلـــه( یا 
در واقـــع، محیط هـــای شـــهری )مانـــه(، کاویـــدن 
مدرنیتـــه  تأثیـــرات  بـــا  همـــراه  پیوســـتگی های 
اســـت. تصادفی نیست که رئالیســـم با افزایش 
مجـــدد  شـــکل گیری  جملـــه  از  شهرنشـــینی، 

»در نیـــاگارا، نقاشـــی اصـــرار دارد کـــه شـــما بـــا 
ســـایر گردشـــگران ارتبـــاط برقـــرار نمی کنیـــد. 
شـــما با خلق خـــدا و از ایـــن طریق بـــا ذهن او 
مواجه هســـتید. رنگین کمان نشان می دهد 
کـــه آمریـــکای بکـــر از آب مرواریـــد برمی خیزد؛ 
نویدی برای نوســـازی مـــداوم آمریکا. هم ارزی 
کمرنـــگ  بـــا طوفـــان نشـــان دهنده ی  نیـــاگارا 
تعمیـــد  غســـل  نوعـــی  شکســـت،  شـــدن 
کیهانـــی اســـت.– مضامیـــن قـــوی و پرطنیـــن 
بـــرای آمریکایی ها در اواســـط قـــرن نوزدهم.«

هیوز 
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طـور  بـه  کـه  بـود  مرتبـط  بودنـد،  مسـتقر 
)مارکسیسـتی(،  انتقـادی  نظریـه ی  بـه  متمرکـز 
عملیـات  تحلیـل  و  ایدئولوژیـک  فرآیندهـای 
از  حمایـت  در  مثـال،  بـرای  تـوده ای،  فرهنـگ 
ابـزاری  بـه  عکاسـی  داشـت.  توجـه  فاشیسـم 
بـر  آن  اقتـدار  بـود و  بـرای رپورتـاژ تبدیـل شـده 
اسـت  عینیـت  و  اصالـت  از  مفاهیمـی  پایـه ی 
کـه بـا ایـده ی  چشـم دوربیـن مرتبـط شـده بـود. 
محـل  بـه  نشـریات  و  مطبوعـات  بنابرایـن، 
تنش ها بر سـر گفتمان های بصری و سیاسـت 
هسـتند. و   – بودنـد  شـده  تبدیـل  بازنمایـی 

عکاســـی همچنیـــن به عنـــوان وســـیله ای بـــرای 
بیـــان هنـــری در نتیجه ی مشـــارکت هنرمندانی 
بـــرای  جایگزینـــی  به عنـــوان  عکس هـــا  از  کـــه 
یافـــت  توســـعه  می کردنـــد،  اســـتفاده  ح هـــا  طر
و نیـــازی بـــه نقاشـــی کـــردن در فضـــای بـــاز5 را از 
بیـــن بـــرد. اســـتفاده از عکاســـی بـــه هنرمندان 
منابـــع  دامنـــه ی  تـــا  می دهـــد  را  امـــکان  ایـــن 
خود را گســـترش دهنـــد و از فضاهـــای عمومی 
« با ثبت های  شـــهری و روســـتایی یا »فضای بـــاز
بـــرای پیشـــبرد نقاشـــی های ســـاخته  عکاســـی 
شـــده به اســـتودیو بازگردنـــد. به عنـــوان مثال، 
یـــک  و  رودخانـــه  منظـــره ی  یـــک  شـــارف  آرون 
منظـــره ی دریایـــی از کوربـــه را ملاحظـــه می کنـــد 
اســـاس  بـــر   

ً
مســـتقیما می رســـد  نظـــر  بـــه  کـــه 

عکس هـــای معاصـــر اســـت. در واقـــع، در ابتدا 
زیـــرا  داشـــتند  مشـــکل  منظـــره  بـــا  عکاســـان 
امـــکان نوردهـــی همزمان برای زمین و آســـمان 
وجـــود نداشـــت )از آن جایی که شـــدت نورهای 
مختلـــف بـــه طول هـــای مختلـــف نوردهـــی نیـــاز 
داشـــت(. مـــارک هاورث-بوث ســـاخت »صحنه 
کامیـــل  توســـط   )۱858( فرانســـه«  رودخانـــه، 
ســـیلوی را بررسی کرده اســـت که از طریق چاپ 
ترکیبـــی ســـاخته شـــده و شـــامل صحنه پردازی 
افـــراد در محیـــط روســـتایی می شـــد و از آن هـــا 

5  en plein air. 

 
ً
لزومـــا زیـــرا  نکننـــد،  حرکـــت  کـــه  می خواســـت 

قراردادهـــای  بـــود.  طولانـــی   
ً
نســـبتا نوردهـــی 

تثبیـــت شـــده ی تصویـــری همچنـــان در جریان 
باقـــی ماندنـــد: ترکیب بنـــدی زیبا، زیباشناســـی 
ســـنتی را بازتـــاب می دهـــد، و محتـــوا و نمایش 
روســـتایی را رمانتیـــک می کند )اگرچـــه علاقه ی 
عکاســـان احتمالًا مربوط به توســـعه ی تکنیکی 
بـــود کـــه بـــا تنـــوع شـــدت نـــور محیـــط طبیعـــی 
طنین انـــداز  کلاســـیک  منابـــع  کننـــد(.  مقابلـــه 
می شـــوند! در واقع، منظره یـــک »نقطه زیبایی« 
متعـــارف اســـت کـــه منظره ســـازی می شـــدند و 
به همیـــن ترتیب نقاشی/عکاســـی می شـــدند، 
البتـــه ایـــن بیانیـــه بی طـــرف نیســـت. »زیبایی« 
بریتانیـــا،  در  اســـت.  فرهنگـــی  ســـاختار  یـــک 
گردشـــگری )برای قشـــر مرفـــه( بـــه مکان هایی 
کـــه زیبـــا در نظر گرفته می شـــد در قرن هجدهم 
رایـــج شـــد و گفتمان هـــای ایدئولوژیـــک را قوام 
اروپـــای  )از  بزرگـــی  تـــور  نه تنهـــا  ایـــن  بخشـــید. 
کلاســـیک - مرکزی بـــرای آموزش آقایـــان جوان 
و برخـــی خانم هـــا بـــه حســـاب می آمـــد(، بلکـــه 
احترامـــی بـــرای مکان هـــای زیبایـــی در بریتانیـــا 
یـــا  بـــود. مثـــلًا صومعـــه ی Tintern در دره وای 
دشت ســـالزبری، از نمای کلیسای جامع وجود 
ایـــن مکان هـــای توریســـتی موضـــوع  داشـــت. 
بـــرای  درآمـــدی  منبـــع  )و  منظـــره  نقاشـــی های 

شدند. نقاشـــان( 
دودمـــان  همچنیـــن  و  مفهومـــی  دودمـــان 
ترکیب   بندی شـــفاف اســـت؛ نمونه هـــای زیادی 
از عکاسان دوره اواسط ویکتوریایی وجود دارد 
کـــه تصاویـــری زیبـــا و افســـانه ای را روی صحنـــه 
مـــارگارت  جولیـــا  مثـــال،  عنـــوان  )بـــه  می برنـــد 
محیطـــی  به عنـــوان  را  منظـــره  کـــه  کامـــرون( 
نمادیـــن بـــه کار می بردنـــد. بـــا ایـــن حـــال، تنها 
در اواخـــر قـــرن نوزدهـــم بـــود کـــه جنبش هـــای 
عکاســـی  آن  در  کـــه  تصویـــری،  »تجزیه طلبـــی« 
»واقعیـــت«(  نـــه  )و  زیباشناســـی  اســـاس  بـــر 
تعریف می شـــد، در ســـطح بین المللی توســـعه 
مؤسســـات  در  عکاســـی  از  اســـتقبال  یافـــت. 
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 پدیـــدار نشـــد. در ســـال 
ً
بـــزرگ هنـــری تـــا بعـــدا

 )MoMA( ۱94۰، مـــوزه ی هنـــر مـــدرن نیویـــورک
اولیـــن بخش عکاســـی را در یک مـــوزه ی هنری 
عکاســـی،  نوزدهـــم  قـــرن  در  کـــرد.  تأســـیس 
فضایـــی را در گالـــری نمایشـــگاه به عنـــوان یک 
پیشـــرفت تکنولوژیکی و بـــه دلیل قابلیت های 
داستان ســـرایی بصـــری خـــود بـــه دســـت آورده 
بـــود. در پایـــان قـــرن بیســـتم، عـــکاس داعیه ی 
مقـــام هنرمنـــد را داشـــت و در واقـــع، تصاویـــر 
عکاســـان نام بـــرده ی قـــرن نوزدهـــم بـــه دلیـــل 
حساســـیت های زیباشـــناختی مـــورد تحســـین 
قـــرار گرفتـــه بودنـــد و جایـــگاه غرورآمیـــزی را در 

آورده بودنـــد. مجموعه هـــا بـــه دســـت 
متقـــدم  منظـــره ی  عکاســـان  از  اســـتقبال 
به عنـــوان هنرمنـــد و از عکاســـی به عنـــوان یک 
هنر مدرنیســـتی، در موارد متعـــددی به چالش 
ایـــن  آن  مهم تریـــن  اســـت.  شـــده  کشـــیده 
اســـت کـــه ایـــن ادعـــا مبتنی بـــر نـــگاه رمانتیک 
بـــه هنرمنـــد به عنـــوان نـــوع خاصـــی از بیننـــده 
در  کمـــی  بســـیار  اطلاعـــات  همچنیـــن  اســـت. 
مـــورد عملکرد هـــای کاری واقعـــی و یـــا در مـــورد 
فرآیندهـــای تولید معنا به ما می دهد. ســـؤالات 
روزالینـــد  به ویـــژه چشـــمگیر هســـتند.  زمینـــه 
کـــراس بـــا در نظرگرفتن گرفتن عکـــس تیموتی 
 ســـالیوان از »گنبدهـــای توفا، دریاچـــه هرمی«، 

ُ
ا

چـــاپ  می دهـــد.  قـــرار  تضـــاد  در  را  نســـخه  دو 
 توســـط مـــوزه ی هنر 

ً
 ســـالیوان کـــه بعـــدا

ُ
خـــود ا

مـــورد تأیید قـــرار گرفـــت و یک ســـنگ نگاره که 
برای انتشـــار در زمین شناســـی سیســـتماتیک 
کلارنـــس کینـــگ در ســـال ۱878 ســـاخته شـــد. 
کراس مشـــاهده می کند برای این که نســـخه ی 
دوم بـــه عنـــوان اطلاعـــات عمـــل کنـــد، عناصـــر 
توپوگرافی باید به تصویر بازگردانده می شـــدند. 
تفـــاوت این دو نســـخه بـــه درخشـــش عکاس 
بـــودن چـــاپ ســـنگی نیســـت.  و کســـل کننده 
بلکـــه از نیازهـــا و انتظـــارات حوزه هـــای فرهنگی 
ســـودمندی  می گیـــرد:  سرچشـــمه  مختلـــف 

علمـــی در مقابـــل حساســـیت زیبا شـــناختی.

عـــلاوه بر این، او پیشـــنهاد می کند تصویری که 
توســـط سارکوفســـکی به عنـــوان یـــک شـــاهکار 
می گیـــرد،  قـــرار  تحســـین  مـــورد  ترکیب بنـــدی 
بـــرای  آن  فـــروش  قصـــد  بـــا  بیشـــتر  احتمـــالًا 
استریوســـکوپ تعیین شـــده اســـت تا اقتصاد 
زیباشـــناختی چشـــم عکاس. چشـــم انداز های 
اســـتریوگرافی بـــه ویژگی های مرکزیتـــی نیرومند 
بـــرای ارائـــه ی نقـــاط کانونـــی و افزایـــش توهـــم 
 ســـالیوان 

ُ
ســـه بعدی نیـــاز دارند. زمینـــه ای که ا

در آن کار می کـــرد تجـــاری بـــود، نـــه هنـــری. او به 
« کار می کرد و چشـــم انداز ها  عنوان یک »اپراتور
را بـــه مشـــاغل عکاســـی می فروخـــت کـــه دارای 
حـــق چـــاپ شـــدند. کار ایـــن عکاســـان تجـــاری 
 » اولیـــه به صـــورت گذشـــته نگر به  عنـــوان »هنر
تحســـین شـــد، در نقطـــه ای کـــه برای اشـــخاص 
پیـــرو نهـــاد هنـــری مناســـب بـــود کـــه در مـــورد 
عکاســـی بحـــث کننـــد. ایـــن اســـتدلال، ادعایی 
ح  را بـــرای عکاســـان به مثابه ی هنرمنـــدان مطر
کرد کـــه آن طور کـــه خودشـــان می دیدنـــد نبود. 
بنابراین عکاســـی منظره جایگاهی را در بایگانی 
 ادعاهای 

ً
هنـــری تثبیت کـــرد. در حالی که لزومـــا

مدرنیســـتی در مورد ادراک هنری را نمی پذیریم، 
بایـــد پذیرفت کـــه این احتمـــالًا به حفـــظ طیفی 
از تصاویـــر کمـــک کرده اســـت کـــه در غیـــر این 
صـــورت ممکـــن اســـت مفقود شـــوند یـــا کمتر 
شـــناخته شـــوند. آثار تاریخی هم در موزه هنر و 
هـــم در مجموعه های تاریخی ملـــی یا منطقه ای 
نگهـــداری و به نمایش گذاشـــته می شـــوند. در 
اولـــی در اصطـــلاح عـــکاس به مثابـــه ی هنرمند، 
اجتماعـــی  تاریـــخ  نظـــر  از  بیشـــتر  دومـــی  در 

می شـــود. چارچوب بنـــدی 

زیباشناسی:پرسپکتیووسازماندهیدیداری
دو منظـــره ی اوایـــل قـــرن نوزدهـــم در مجموعه 
تصاویـــر شـــهری کوچـــک در آبانـــو ترمـــه، شـــهر 
کوچکـــی در شـــمال شـــرقی ایتالیـــا در نزدیکـــی 
گذاشـــته  نمایـــش  بـــه  هـــم  کنـــار  در  پـــادوآ، 
شـــده اند. یکی، اثر جوزپه کانـــلا، »پل در تورین« 
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را بـــه تصویر می کشـــد. رنگ روغـــن روی بوم به 
ابعاد ۲4*4۲.5 ســـانتی متر در قاب طلایی رنگ. 
دیگری توســـط پیتـــرو رونزونـــی »ســـفر در پرواز 
« را بـــه تصویـــر می کشـــد. همچنیـــن  بـــه مصـــر
 ، رنـــگ روغـــن روی بـــوم، 37 در 48 ســـانتی متر
اما بدون قاب. آن ها بســـیار معمولی هســـتند. 
آنچـــه قابل توجه اســـت کیفیـــت منحصر به فرد 
آثار نیســـت، بلکه شـــباهت های ترکیبی است، 
علیرغـــم تفـــاوت در مضمـــون و ســـبک - اولـــی 
توپوگرافیـــک اســـت )پرتو رئالیســـتی(، در حالی 
که دومی صحنه ای از اســـطوره ی کتاب مقدس 
را ارائـــه می دهـــد. هـــر دو شـــامل یـــک رودخانه 
هســـتند. در نقاشـــی کانِلا از پیش زمینه سمت 
چـــپ به افـــق دور می رود. در نقاشـــی رونزونی از 
ســـمت راســـت قاب به ســـمت بالا می رود و در 
پشـــت یـــک صخـــره ناپدید می شـــود. هـــر دو از 
ارتفـــاع عمودی برای حرکت چشـــم در چارچوب 
شـــامل  کانِـــلا  نقاشـــی  می کننـــد:  اســـتفاده 
رودخانـــه  چـــپ  ســـمت  در  ســـاختمان هایی 
منتهی الیـــه  در  تپـــه ای  بـــالای  در  همچنیـــن  و 
ســـمت راســـت اســـت. نقاشـــی رونزونی شامل 
درختانی در ســـمت راســـت بـــوم و همچنین در 
بـــالای صخره ها در وســـط ســـمت چپ اســـت. 
پیش زمینـــه  در  چهره هایـــی  شـــامل  دو  هـــر 
 درگیـــر 

ً
هســـتند، نـــه بـــه صـــورت ژســـت، ظاهـــرا

حـــس  ایجـــاد  بـــرای  امـــا  هســـتند  فعالیـــت 
مقیـــاس بـــه زمیـــن و رودخانـــه ی اطراف شـــان 
عمـــل می کنند. هر دو شـــامل مثلث معکوس 
از  ج  خـــار  ، ابـــر مقـــداری  بـــا  آســـمان  هســـتند؛ 
بـــر  در  را  تصویـــر  ســـوم  یـــک  حـــدود  و   ، مرکـــز
می گیرنـــد. همـــراه بـــا اســـتفاده از نور و ســـایه 
بـــرای تأکیـــد و بهبـــود حالـــت، پرســـپکتیو بـــه 
ویژگی نقاشـــی منظـــره ی اروپایی تبدیل شـــد. 
ایده هـــای  کـــه  می کنـــد  پیشـــنهاد  گامبریـــج 
حکاکی هـــای  معرفـــی  به واســـطه ی  بصـــری 
اواخـــر  در  )گوتنبـــرگ(  لمـــان  آ در  چوب بـــری 
قـــرن پانزدهـــم گســـترش یافـــت و درجـــه ای از 
ســـنتز میـــان ســـبک های در حـــال توســـعه در 

مناطـــق مختلـــف اروپـــا را تقویـــت کـــرد. تئوری 
و  کادر  درون  در  فضـــا  ســـازماندهی  بـــه  هنـــر 
نیـــز فضـــای ضمنی فراتـــر از آن توجـــه محوری 
داشـــته اســـت. اروین پانوفســـکی بـــا تکیه بر 
ثـــار گوتولـــد لســـینگ فیلســـوف روشـــنگری  آ

کرد: ح  مطـــر آلمانـــی 
 ظرفیـــت نمایش 

ً
»بـــرای مـــا پرســـپکتیو دقیقـــا

تعـــدادی از اشـــیاء همراه بـــا بخشـــی از فضای 
اطراف آن هاســـت بـــه گونه ای که تصـــور مادی 
صفحـــه ی  تصـــور  بـــا  کامـــل  طـــور  بـــه  تصویـــر 
آن  طریـــق  از  کـــه  شـــود  جایگزیـــن  شـــفافی 
کنیـــد  بـــاور  کنیـــم.  آن اســـتفاده  از  می توانیـــم 
کـــه ما بـــه فضایـــی خیالی نـــگاه می کنیـــم. این 
فضا شـــامل تمام اشـــیا در فرورفتگـــی ظاهری 
در عمـــق اســـت و بـــا لبه هـــای تصویـــر محدود 

نمی شـــود، بلکـــه فقـــط بریـــده می شـــود.«
پانوفسکی در نوشتن در دهه ی ۱9۲۰ پرسپکتیو 
را به عنـــوان مجموعـــه ای از قراردادهـــای بصـــری 
روانـــی- »فضـــای  را  آنچـــه  کـــه  کـــرد  توصیـــف 
فیزیولوژیکی« می نامد به فضـــای ریاضی تبدیل 
می کنـــد و در واقـــع نمـــاد چیزی اســـت کـــه دیده 
 آن را نشـــان 

ً
شـــده اســـت نه این کـــه مســـتقیما

دهـــد. امـــا بر خـــلاف لســـینگ، او اســـتدلال کرد 
کـــه قراردادهـــای تصویـــری در دید واقعـــی ایجاد 
نشـــده اســـت. ایـــن را می تـــوان از طریـــق نـــگاه 
کردن بـــه زمین های هموار یا نـــگاه کردن به دریا 
 متنوع نیســـت و 

ً
کـــه در آن افق وســـیع، نســـبتا

نیاز به اســـکن پانوراما دارد، به آزمون گذاشـــت. 
اســـت  ممکـــن  شـــناور  یـــک  یـــا  بادبـــان  یـــک 
به طـــور لحظـــه ای دیـــد را به ســـوی خود بکشـــد 
و نقطـــه فوکوســـی را ارائـــه دهـــد امـــا صحنـــه ی 
کلـــی تابـــع سیســـتم مثلث هایـــی نیســـت کـــه 
 این 

ً
آلبرتی پیشـــنهاد کرده اســـت - اگرچه حتما

سیســـتم می توانـــد بـــرای نمایش آن اســـتفاده 
شـــود. شـــاید نزدیکترین معادل بیـــن منظره ی 
واقعی و منظره ی نقاشـــی شـــده را بتوان در خط 
یـــک رودخانـــه )یـــا جـــاده، مســـیر، کانـــال( یافت 
کـــه بـــه دوردســـت منتهـــی می شـــود. در چنیـــن 
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دیدگاهـــی، ما یک نقطه ی ناپدید شـــدن را تجربه 
می کنیـــم. )البته به شـــرطی که به دریاچـــه یا دریا 
 V را به جـــای یک T ختـــم نشـــود که یـــک اتصـــال

معکـــوس گمراه کننـــده تشـــکیل می دهـــد.(
سیســـتم  طریـــق  از   

ً
تقریبـــا انســـان  بینایـــی 

پرســـپکتیو برگردانده می شـــود، با ایـــن تفاوت 
که برخـــلاف بازنمایی تصویـــری، بینایی طبیعی 
دارای ترتیبات کانونی ثابتی نیســـت. چشم های 
ما از پیش زمینه به پس زمینه اســـکن می کنند 
و فوکـــوس را متناســـب بـــا آن تنظیـــم می کنند 
و بـــه نوبـــه ی خـــود عناصـــر مختلـــف منظـــره را 
بـــالا می برنـــد. جدی تریـــن  بـــرای توجـــه خـــاص 
انتقـــاد پانوفســـکی این بود که دیدگاه، بررســـی 
ایده هـــای فـــرم را بـــه تأکیـــد بـــر ظاهـــر تبدیـــل 
را  آن هـــا  بصـــری  پدیده هـــای  ترتیـــب  می کنـــد. 
تقلیـــل  صـــرف«  شـــده ی  دیـــده  »چیزهـــای  بـــه 
مســـتند  به خوبـــی  کـــه  همان طـــور  می دهـــد. 
در  تکنولوژیـــک  پیشـــرفت های  اســـت،  شـــده 
از  اگرچـــه  افتادنـــد،  اتفـــاق  رنســـانس  اواســـط 
برخی جهـــات مبتنی بر دانـــش قدیمی تر بودند 
- بـــرای مثـــال، افلاطـــون درباره ی بازی ســـایه ای 
کـــه در نتیجـــه ی انعـــکاس نـــور از ســـوراخی که 
در دیـــوار غـــار بـــود، اظهار نظـــر کرد. تعـــدادی از 
ابزارهـــای مشـــاهده، از جمله اتـــاق تاریک )قرن 
یازدهـــم( و تلســـکوپ )بـــا اســـتفاده از عدســـی 
با منشـــور یـــا آینـــه( در دوره های قرون وســـطی 
و رنســـانس به عنـــوان ابـــزاری بـــرای اســـتنطاق 
دقیق تـــر از دنیـــای فیزیکی و نجومی ســـاخته و 
اصلاح شـــدند. حرکت نور در حیـــن عبور از یک 
ســـوراخ بازتـــاب می دهد )و شـــاید بر توســـعه ی 
سیســـتم دیـــد مثلث هـــا تأثیـــر بگـــذارد(. از نظر 
و  بـــود  پیچیـــده  پرســـپکتیو  مبانـــی  فلســـفی، 
ایدئولوژی هـــای مذهبـــی آن دوران را منعکـــس 
می کـــرد. مارتین جـــی تغییـــرات در درک انتقادی 
آنچـــه را کـــه پرســـپکتیوگرایی دکارتـــی می نامـــد 
از قـــرون وســـطی بـــه مـــدرن خلاصـــه می کنـــد: 
»به نظـــر می رســـد یک اجمـــاع تقریبـــی در مورد 
نکات زیـــر پدید آمده اســـت. پرســـپکتیو خطی 

کـــه از شـــیفتگی اواخر قرون وســـطی به مفهوم 
متافیزیکـــی نور - نور به عنـــوان لوکس الهی به 
جـــای لومِـــن درک شـــده - بـــه وجود آمـــد، نماد 
هماهنگـــی بیـــن قوانین ریاضی در نورشناســـی 
و اراده ی خدا شـــد. حتی پـــس از این که زیربنای 
مذهبی معادله فرســـوده شد، مفاهیم مطلوب 
 عینـــی بـــه قـــوت 

ً
پیرامـــون نظـــم نـــوریِ ظاهـــرا

خـــود باقـــی ماندنـــد. ایـــن تداعی هـــای مثبت از 
 محتـــوای مذهبی داشـــتند و 

ً
اشـــیایی کـــه غالبا

در نقاشـــی های قبلی به تصویر کشـــیده شـــده 
بودنـــد، بـــه روابط فضایـــی خود بوم پرســـپکتیو 
منتقل شـــده بودند. این مفهـــوم جدید از فضا 
از نظـــر هندســـی همگـــرا، مســـتطیل، انتزاعی و 
یکنواخـــت بود. پوشـــش یـــا نقـــاب نخ هایی که 
آلبرتـــی بـــرای بـــه تصویر کشـــیدن آن اســـتفاده 
می کـــرد، آن فضا را بـــه گونه ای متعـــارف می کرد 
قـــرن  هنـــر  مشـــخص  بســـیار  شـــبکه های  کـــه 
بیســـتم را پیش بینی می کـــرد، اگرچه همان طور 
کـــه روزالینـــد کراس به مـــا یادآوری کرده اســـت، 
تصـــور می شـــد کـــه نقـــاب آلبرتـــی بـــا واقعیـــت 
بیرونـــی مطابقت داشـــته باشـــد به گونـــه ای که 

جانشـــین مدرنیســـت آن چنیـــن نبود.«
اســـلوب  وارث  به عنـــوان  عکاســـی  واقـــع،  در 
آلبرتـــی اســـت، کـــه همیشـــه از برخی جهـــات با 
تفســـیری  هرچنـــد   – اســـت  مرتبـــط  واقعیـــت 
اســـتاندارد  دوربین هـــای  باشـــد.  انتزاعـــی 
پرســـپکتیو را حفـــظ می کننـــد. ایـــن تکنیـــک از 
طریـــق ســـاخت تک چشـــمی لنزهـــا و مرکزیـــت 
عمـــق میـــدان کانونـــی عمـــل می کنـــد. پـــرده در 
یکنواختـــی عملیات شـــیمیایی )نقـــره ای( کاغذ 
و فرآیندهـــای در حـــال توســـعه تکرار می شـــود. 
)البتـــه فناوری هـــای دیجیتالـــی جدیدتـــر اصـــل 
اگرچـــه   - می شـــمارند  منســـوخ  را  پرســـپکتیو 
صفحـــه ای از پیکســـل ها ممکن اســـت مطابق 
بـــا پـــرده ی آلبرتـــی در نظـــر گرفتـــه شـــود کـــه در 
ســـاختار آن بـــه همان اندازه ریاضی اســـت - اما 
هلمـــوت  دارد.(  متفـــاوت  زیربنایـــی  ریاضیـــات 
گرنشـــیم توســـعه اتـــاق تاریـــک را بـــه عنـــوان یک 
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پیشـــرو کلیـــدی در عکاســـی تعریـــف می کنـــد، 
زیـــرا پایه های دیـــدن عکاســـی را ایجاد کـــرد. اما 
تمایـــل بـــه اختـــراع چنیـــن وســـیله ای به عنوان 
ایـــن  فضاســـت.  بـــه  علاقه منـــدی  از  مدرکـــی 
همچنین پایه های عکاســـی منظره را ایجاد کرد 
کـــه پرســـپکتیو )در طراحـــی لنـــز و مکانیزم هـــا(، 
، تراکـــم تُناژهـــا و مستندســـازی جزئیـــات را  نـــور
درهـــم می آمیزد - یکـــی از اهـــداف اصلی ایده ی 
فوتو-گرافـــی، »قلـــم طبیعـــت« فاکـــس تالبوت 
دســـتگاه  تعـــدادی  قبـــل  مدت هـــا  از  اســـت.  
خـــاص به عنـــوان کمکی برای نقاشـــان ســـاخته 
شـــده بـــود. دیوید هاکنـــی توجـــه ویـــژه ای را به 
اســـت  کـــرده  جلـــب  هندســـی  دســـتگاه های 
کـــه می تواننـــد اشـــیا را بـــرای نمایـــش، از جمله 
نماهـــا اندازه گیـــری کننـــد و آن هـــا را با تناســـب 
و پرســـپتیکو محور بـــه بـــوم منتقل کننـــد. یکی 
آینـــه ی کلـــود بـــود کـــه  از نادرتریـــن وســـیله ها 
بـــرای جداســـازی و قاب بنـــدی منظره اســـتفاده 
می شـــد، در حالی که به نظر می رســـد بیننده در 
جهت مخالف نگاه می کند - شـــاید استعاره ای 
قـــدرت  اعمـــال  کـــردن  پنهـــان  بـــرای  مناســـب 
بیننـــده! در واقـــع، هـــر تاریخچـــه ای از دوربیـــن 
پرســـش هایی  بـــه  نیـــاز  ابـــزار  یـــک  به عنـــوان 
کاربـــرد اجتماعـــی و صنعتـــی  در مـــورد هـــدف، 
و زمینـــه ی معرفتـــی توســـعه و اســـتفاده از آن 
دارد. تمایـــز پانوفســـکی بیـــن ایده های رســـمی 
و کاویدن هـــا از یـــک ســـو و ظواهـــر »محـــض« از 
، بحث هایـــی را بـــه یاد مـــی آورد که  ســـوی دیگـــر
در آن عکاســـی، به عنـــوان رســـانه ای جدیـــد، یـــا 
بـــه دلیـــل امکانـــات تصویـــری دقیقـــش مـــورد 
تمجیـــد قـــرار می گرفـــت، یـــا به عنـــوان یـــک هنر 
جزئـــی کـــه فقـــط بـــرای گـــزارش اســـت و فاقـــد 
ویژگی هـــای متافیزیکـــی، رد می شـــد. تصادفـــی 
نبـــود کـــه فنـــاوری دوربیـــن، اگرچـــه قدمـــت آن 
قابـــل  طـــور  بـــه  می رســـد،  وســـطی  قـــرون  بـــه 
یافـــت.  توســـعه  نوزدهـــم  قـــرن  در  توجهـــی 
روش شناســـی تجربی بـــرای علاقه و توســـعه ی 
و  بـــود  محـــور  فنـــاوری  و  علمـــی  قابلیت هـــای 

عکاســـی به عنـــوان یـــک ابـــزار مفیـــد مبتنـــی بر 
واقعیت تلقی می شـــد. گســـترش امپریالیستی 
عامـــل  جدیـــد«  »جهان هـــای  در  ســـرزمین ها 
تصاویـــر  بـــرای  فزاینـــده  تقاضـــای  در  دیگـــری 
مکان هـــا و پدیده هایـــی بود که داســـتان هایی 
از  فراتـــر  امـــا  می شـــد  روایـــت  آن هـــا  دربـــاره ی 
تجربه ی بی واســـطه ی اکثر مردم بـــود. بنابراین 
اســـتفاده از آینـــه و عدســـی چیز جدیـــدی نبود. 
فناوری دوربین از سیســـتم های دیـــداری قبلی 
اســـتفاده می کرد. نـــوآوری کلیدی قـــرن نوزدهم 
در کشـــف چگونگـــی تثبیـــت یـــک تصویـــر بود، 
تینت تایـــپ  داگرئوتیـــپ،  شـــکل  بـــه  ابتـــدا  در 
یـــا چـــاپ نقـــره ای. ســـاخت تصاویـــر منظـــره در 
ابتدا شـــامل چـــاپ ترکیبـــی بود، زیـــرا طول های 
مختلـــف نوردهـــی بـــرای زمیـــن و آســـمان مورد 
نیاز بـــود اما با این وجود، عکاســـی پرســـپکتیو 
را در دل خـــود داشـــت  و در حالـــت مســـتطیلی 
شـــکل قرار گرفت. نســـخه های غایت شناختی 
تاریـــخ تمایـــل دارنـــد دودمـــان مســـتقیمی را از 
فنـــاوری اتاق تاریک، دیـــدگاه آلبرتـــی و حتی غار 
افلاطون نشـــان دهند. امـــا پیامدهای »دیدن - 
عکس« جدیـــد را نمی توان فقـــط از طریق ارجاع 
بـــه تاریخچـــه فناوری ها درک کرد. تغییر شـــرایط 
سیاســـی و اســـتفاده ی اجتماعـــی از تصاویر نیز 
باید در نظر گرفته شـــود. ویژگی های رئالیســـتی 
مرتبـــط بـــا عکاســـی در زمـــان توســـعه ی آن بـــا 
مطابقـــت  نوزدهـــم  قـــرن  تجربه گرایـــی  اصـــول 
از طراحـــی  نه تنهـــا ســـریع تر  داشـــت. عکاســـی 
اســـت. بلکه جامع اســـت و اجازه ی دسترســـی 
بـــه جزئیاتـــی را می دهد کـــه در غیر ایـــن صورت 
ممکن است مشـــاهده نشـــود. والتر بنیامین 
گاه نـــوری« تعریف کرد،  ایـــن را به عنوان »ناخودآ
چیـــزی بیـــش از آن کـــه چشـــم انســـان جـــذب 
می کنـــد. از این جهت اســـت که عکاســـی دارای 
ظرفیت آشکارســـازی اســـت. بیش از آن چیزی 
کـــه در ابتـــدا قابـــل درک اســـت اشـــاره می کنـــد 
می کنـــد.  آســـان  را  دقیـــق  تعمـــق  و  تحلیـــل  و 
اکتشـــافات حرکت انســـان یا حیوان )مایبریج(، 
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تصاویر شناخته شـــده ای از اســـتفاده ی عمدی 
از این امکانـــات را ارائه می دهد، اگرچه بنیامین 
بیشـــتر به اطلاعـــات )بصری( پیش بینی نشـــده 
اشـــاره می کرد. گـــزاره ی  بنیامیـــن چندین پیامد 
دارد. ایـــن به ما یـــادآوری می کند کـــه تمام آنچه 
را کـــه به صـــورت تجربی در دســـترس ماســـت، 
درک نمی کنیـــم، چـــه رســـد بـــه درگیـــر شـــدن با 
آن.  همچنیـــن بـــه ایـــن معناســـت کـــه ممکن 
اســـت بخواهیم بیشـــتر ببینیم. بـــه دنبال این 
خـــط، تعـــدادی از نظریه پـــردازان عکاســـی را بـــا 
برودتـــی مرتبـــط می داننـــد و پیشـــنهاد می کنند 
کـــه عکس ها لحظـــات را در زمان نگـــه  می دارند 
و صحنه ها را برای بررســـی دقیـــق ارائه می کنند. 
از آن جایـــی کـــه زمـــان در حـــال حرکـــت اســـت، 
پـــس ایـــن کامـــلًا مفید نیســـت. ممکن اســـت 
تصویـــر تغییـــر نکند امـــا بیننده و بســـتر تغییر 
می کنـــد. شـــاید بهتر باشـــد کـــه عکـــس را ورای  
یادداشـــت های ســـاده درک کـــرد کـــه به عنـــوان 
نـــه  می کنـــد  عمـــل  غیردقیـــق  حافظـــه ی  یـــک 
به عنـــوان وســـیله ای بـــرای بازبینـــی تاریخ هـــای 

خـــاص، آشکارســـازی و بازگشـــایی روایت هـــا.
کـــه  آنچـــه  از  ج  خـــار را  تماشـــاگر  دکارتـــی  مـــدل 
نتیجـــه  در  قـــرار می دهـــد،  مشـــاهده می شـــود 
منعکــس کــــــــننده ی مــــــــــدل های فـــــلــــــــسفی 
عقل گرایانه اســـت کـــه در آن تمایز مرکزی میان 
ســـوژه )انســـان( و ابژه مـــورد بررســـی )طبیعت( 
قـــرار می گیرد. بـــرای این که منظـــره به عنوان یک 
ژانـــر توســـعه می یافت، نقاشـــان باید خـــود را به 
عنـــوان ناظـــری می دیدند که محیط هـــای تصویر 
بـــه تصویـــر می کشـــد. میشـــل فوکـــو  را  شـــده 
نظریه پـــرداز فرانســـوی، سیســـتم های معماری 
پانوپتیکـــون را از نظر اعمال قـــدرت تحلیل کرد. 
عبارت »ماشـــین بینایی« پل ویریلیو ترس های 
اورولـــی۶ را برمی انگیـــزد و بـــه ما یـــادآوری می کند 
که سیســـتم های تکنو فرهنگی خنثی نیستند، 
بلکـــه مطابق بـــا ترتیبـــات اقتصادی و سیاســـی 

6  Orwellian

تأثیـــرات  از  یکـــی  یافته انـــد.  توســـعه  خاصـــی 
دیدگاه گرایـــی دکارتـــی این اســـت که »انســـان« 
به عنـــوان بیینـــده ی صحنـــه ای کـــه حـــول یـــک 
دیدگاه واحد ســـازماندهی شـــده است، متمرکز 
می شـــود. مفهوم مضاعف عبارت »دیـــدگاه« بار 
دیگـــر ارتبـــاط متقابل نـــگاه، شـــیوه های دیدن، 
را به مثابـــه ی توانمندســـازی  دانـــش و بینـــش 

می کند. یـــادآوری 
کـــراری در بحـــث واردات فناوری هـــای دیجیتال 
اســـتدلال می کنـــد کـــه تصاویـــر و فناوری هـــای 
، قابـــل تغییر هســـتند. و در واقع  تولیـــد تصویر
زیـــرا  اســـت،  تغییـــر  حـــال  در  حاضـــر  حـــال  در 
امکانـــات تصویربـــرداری جدیـــد و فناوری هـــای 
دیجیتـــال بیشـــتر مورد بررســـی قـــرار می گیرند.
درک  بـــرای  کـــه  دارد  اصـــرار  همچنیـــن  او  امـــا 
نظام هـــای بازنمایـــی، از لحاظ تاریخـــی و اکنون، 
نظـــر  در  را  اجتماعی-اقتصـــادی  روابـــط  بایـــد 
بگیریـــم. او به طـــور خاص بـــر روش هایی تمرکز 
به طـــور  قـــدرت  روابـــط  آن هـــا  در  کـــه  می کنـــد 
تحت اللفظـــی و اســـتعاری از طریـــق پدیده های 
تک نظاره گـــر  موقعیـــت  ماننـــد  فرهنگـــی، 
به ویـــژه،  و  دوربیـــن  فناوری هـــای   ) )بیشـــتر
مرکزیـــت نفـــس دکارتـــی در موقعیتـــی کـــه ما از 
آن می بینیـــم، آشـــکار می شـــوند. نمـــای فنتون 
« یـــک مثـــال را  از »پیـــاده روی طولانـــی، وینـــدزور
ارائـــه می دهـــد. خیابـــان بـــه ســـربالایی منتهـــی 
می شـــود و به عنـــوان یک خط مرکـــزی و مجرای 
»چشـــم دوربین« و در نتیجه ی چشـــم تماشاگر 
عمـــل می کند. بنابراین، منظـــره ای که در اطراف 
جـــاده شـــکل گرفتـــه اســـت، نه تنهـــا به عنـــوان 
چشـــم اندازی از خانـــه عمـــل می کنـــد، بلکـــه از 
نظر عکاســـی، موقعیت تماشاگر را که در جایی 
قـــرار می دهـــد کـــه از پاییـــن جـــاده به بـــالا نگاه 
می کند. در واقع، عکاســـی منظـــره قرن نوزدهم 
آلبرتی   منعکس کننـــده ی قراردادهـــای 

ً
عمومـــا

بـــود. عکس فرانســـیس فریث از »هیســـتینگز 
در ســـاحل کم آب« )۱8۶4( صحنـــه ای غیرعادی 
را ارائـــه می دهـــد کـــه بـــه ســـمت ردیـــف خانه ها 
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از آن ســـوی ســـاحل نـــگاه می کنـــد )به جـــای این کـــه، 
، بـــه دریـــا نـــگاه کنـــد(. از  ماننـــد بســـیاری از تصاویـــر
نظـــر ترکیب بنـــدی از قانـــون طلایی یک ســـوم پیروی 
می کنـــد کـــه بـــه هماهنگـــی تصویـــر کمـــک می کند. 
 یک هندســـه ی افقی اســـت 

ً
ایـــن قانون اساســـا

کـــه بـــه موجـــب آن آســـمان یـــا زمیـــن، دو ســـوم 
تصویـــر را اشـــغال می کنـــد و عنصر دیگـــر )زمین 
یـــا آســـمان( یـــک ســـوم باقـــی مانـــده را اشـــغال 
می کنـــد. فریث تبدیـــل به یـــک صنعتگر عکس 
شـــد. او عکاســـان سراســـر کشـــور را مأمـــور کرد 
کار  ایـــن  کننـــد.  ثبـــت  را  تـــا صحنه هـــای محلـــی 
از  جالبـــی  آرشـــیو  اســـت  همـــکاری  حاصـــل  کـــه 
مناطق روســـتایی و شـــهری در نیمه ی دوم قرن 
نوزدهـــم را تشـــکیل می دهد. ایـــن حالت تجربی 
بـــود امـــا بـــا این وجـــود تأکید بـــر ترکیـــب و توجه 
بـــه دورنما مشـــهود اســـت. ایـــن تصاویـــر دارای 
هارمونـــی بـــه نظـــر می رســـیدند کـــه بدون شـــک 
بـــه محبوبیـــت هـــزاران چشـــم انداز کمـــک کـــرد 
کـــه به صـــورت کارت پســـتال بـــرای پخـــش انبوه 
ســـاخته شـــدند. نمونه ی انگلیســـی بیشـــتر – و 
کمـــی دیرتـــر – کار پیتـــر هنـــری امرســـون اســـت 
در  زندگـــی  از  زیبـــا  نمایش هـــای  به خاطـــر  کـــه 
شـــرق انگلســـتان شـــناخته شـــد. در »عکاســـی 
«، او در  طبیعت گرایانـــه بـــرای دانشـــجویان هنـــر
واقـــع از »عکاســـی طبیعت گرایـــی« دفـــاع می کرد 
کـــه از »حقیقت به طبیعـــت« در مقابل نقطه نظر 
می ایســـتاد.  ایده آلیســـتی  یـــا  امپرسیونیســـتی 
مکان هـــا  همچنیـــن  و  روســـتایی  کارگـــران  از  او 
نـــرم  عکـــس می گرفـــت امـــا اغلـــب از فوکـــوس 
بـــرای جلوه هـــای تصویـــری اســـتفاده می کـــرد. ما 
به یـــاد نســـبیت های زیبایی شـــناختی می افتیم. 
ثـــار او در مقابـــل تصویرگرایـــی کـــه مشـــخصه ی  آ
دوران  همـــان  در  جدایی طلـــب  جنبش هـــای 
در  می رســـد.  نظـــر  بـــه  طبیعت گرایانـــه  بـــود، 
مجموعه ای که در اواخر دهه ی ۱97۰ در اســـترالیا 
 تأثیرات 

ً
ساخته شـــد، لین سیلورمن مســـتقیما

پرســـپکتیو را از طریق یک ســـری عکس دوتایی 

کـــه در آن زمین مرکزی وجود ندارد، بررســـی کرد. 
 در پایین 

ً
در عکـــس بـــالا مـــا خـــط افـــق را تقریبـــا

تصویـــر می بینیم. هیچ نقطـــه عطفی وجود ندارد 
و اندکـــی اشـــاره بـــه مقیـــاس یـــا فاصلـــه از نقطه 
دیـــد وجـــود دارد. مـــا در بیـــرون و درونِ بیابـــان 
هســـتیم. به جـــای این کـــه بـــه داخـــل تصویـــر و 
به ســـمت یـــک نقطه کشـــیده شـــویم، ما حس 
بســـیار زیـــادی از آســـمان داریـــم کـــه بـــر فرازمان 
اوج گرفتـــه اســـت. عکس های پایینـــی مربوط به 
زمیـــن زیر پای عکاس هســـتند. آن ها بافت های 
زمیـــن، ســـنگ ها و گیاهـــان بوتـــه ای را بـــه طـــور 
چکمه هـــای  پنجـــه ی  می دهنـــد.  نشـــان  دقیـــق 
پیـــاده روی او در چنـــد ســـری ظاهـــر می شـــود، در 
حالی که ســـایه ی او در برخی دیگر معلق اســـت. 
مـــا مجبوریـــم حضـــور عـــکاس را تصدیـــق کنیم. 
 »آن جـــا« نیســـت بلکـــه از مکانـــی 

ً
منظـــره صرفـــا

جایـــی  در  اگرچـــه  می شـــود،  مشـــاهده  خـــاص 
به عنوان مکانی خاص مشـــخص نشـــده اســـت. 
امـــا هیچ چیزی بـــرای پیونـــد دادن عکس پایین 
بـــه عکـــس بـــالا وجـــود نـــدارد، به جـــز این کـــه در 
، عـــکاس آن ها را بـــه صورت  نمایـــش یـــا انتشـــار
عمـــودی بـــالا و پایین یکدیگر قـــرار می دهد. این 
به معنای عدم وجود حد وســـط اســـت که اغلب 
شـــامل ویژگی هایی اســـت که تصویری پیرامون 
آن ســـاخته شـــده اســـت. همچنیـــن دلالـــت بـــر 
پیوند فضـــای میـــان دو تصویر دارد کـــه در واقع 
ممکن اســـت در یک زمان و یک مکان ســـاخته 
شـــده باشـــند یا نـــه. البتـــه مناطـــق دورافتاده ی 
اســـترالیا - همانند میانه ی غربـــی ایالات متحده 
- خـــود را بـــه کاوش در شـــکل مناظـــر وا می دارد 
زیـــرا در مقایســـه بـــا محیط هـــای اروپایـــی، کمتـــر 
توســـط دال هـــای مـــکان و تاریخ انباشـــته شـــده 
اســـت. ایـــن ســـیلورمن را قادر می ســـازد تـــا فرم 
معمولـــی  محتـــوای  »حواس پرتـــی«  منهـــای  را 
بررســـی کنـــد. ایـــن همچنین امـــکان زیر ســـؤال 
بـــردن قراردادهـــای چشـــم انداز و موقعیـــت مـــا، 
به عنـــوان بیننـــده، در اســـلوب آلبرتـــی را فراهـــم 
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کرد. میـــگان موریس در نوشـــته ای درباره ی این 
مجموعـــه پیشـــنهاد کـــرد: »ایـــن اثـــر مـــا را نـــه با 
تفســـیرهای عینـــی و ذهنـــی از یک فضـــا، بلکه با 
دو روش متفاوت برای دســـتکاری روابط ســـوژه-
ابـــژه روبـــه رو می کنـــد. یکـــی اســـطوره می ســـازد، 
دیگری اظهارات شـــخصی می ســـازد. یکی شامل 
ماســـت، دیگـــری خطـــاب بـــه مـــا. تصاویـــر خـــط 
زمیـــن، افـــق و آســـمان بی نـــام و غیرشـــخصی به 
نظـــر می رســـند. تمامـــی رد حضـــور عـــکاس محو 
می شـــود اما بـــه همین دلیل ذهنیـــت در این جا 
غالـــب اســـت. هـــر یـــک از من/شـــما/همه ی ما 
می توانیـــم جـــای او را بگیریـــم و آن دیـــدگاه را در 
نظـــر بگیریم. ایـــن ســـرزمین بی زمان، ســـرزمین 
»مـــا« اســـت که به طـــور فریبنـــده ای بـــرای اعمال 
تصـــرف در آینـــده پیـــش  کشـــیده شـــده اســـت 
- محصـــول شـــیوه ای امپراتـــوری بـــرای دیـــدن و 
مقابـــل،  در  زمینـــی،  عکس هـــای  دادن.  ادامـــه 
شـــخصی هســـتند. بـــه گونـــه ای کـــه مـــا را جذب 
یـــک دید جهانـــی از پوچی دعوت کننـــده نمی کند 
پـــر  بـــا وضـــوح مـــکان و زمـــان خاصـــی  را  و کادر 

خ داده اســـت.« می کنـــد. اتفاقـــی ر
هنـــگام  به ویـــژه  این جـــا  در  شـــده  ارائـــه  مثـــال 
چاپ مجـــدد در رابطه با مقالـــه ی موریس باعث 
ســـردرگمی شـــد، زیـــرا تصویـــر زمیـــن به اشـــتباه 
وارونـــه چـــاپ شـــده بـــود – چکمه هـــا در بـــالای 
تصویر پایین پدیدار شـــدند که نشـــان دهنده ی 
حضور شـــخصی )عـــکاس؟( بلافاصلـــه در جلوی 
دوربیـــن بود، اگرچه هیچ ســـایه ای بـــه این امر یا 
در واقـــع ســـه پایه ی احتمالـــی در عکـــس گواهی 
نمی دهـــد. کنـــار هـــم قـــرار گرفتـــن غیرمتعـــارف، 
کـــه  گســـترده  افـــق  خطـــوط  و  کلوزآپ هـــا  بیـــن 
و  آســـمان ها  ناشـــناس  هندســـه ی  زیربنـــای 
ابرهـــا هســـتند، همچنیـــن توجه را بـــه کادربندی 
تصمیمـــات  به عنـــوان  کانونـــی  فاصلـــه ی  و 
جلـــب  تصویـــر  ســـاخت  در  کلیـــدی  ســـازنده ی 
می کند. اســـتفاده از قـــاب به عنوان یک وســـیله 
در عکاســـی منظـــره، اســـتنطاق را طلـــب می کند. 

انتزاعـــی  مســـتطیلی  صحنـــه ی  یـــک  واقـــع،  در 
می شـــود و بـــه گونـــه ای ارائه می شـــود کـــه گویی 
یـــک محیـــط  بـــه  کـــردن  نـــگاه  تجربـــه ی واقعـــی 
یـــا بـــودن در یـــک محیـــط را نشـــان می دهـــد. از 
آن جایـــی کـــه عکس هـــا به جـــای زمیـــن، هـــوا یـــا 
یـــا ترکیبـــات  یـــا فیلـــم  کاغـــذ  پوشـــش گیاهـــی، 
پیکســـلی هســـتند، فرآیندهای تفســـیری از این 
جهـــت کـــه تصویر بـــه معنای شـــیء )یـــا صحنه( 
اســـت کـــه بـــه صـــورت اســـتعاری بـــه آن ارجـــاع 
می دهـــد، کنایه آمیـــز هســـتند. لبه هـــای تصویـــر 
»برشـــی« از محیـــط را به عنوان »منظره« تشـــکیل 
بـــرای  پرســـپکتیو  هندســـه ی  از  و  می دهنـــد 
تعیین تأکیـــد کانونی )معمولًا مرکزی( اســـتفاده 
می کننـــد. در دیـــوار )گالـــری(، لبه هـــا به ویـــژه بـــر 
ترکیـــب تأکید دارنـــد. دریدا، در مـــورد حقیقت در 
نقاشـــی، تأثیـــرات اســـتفاده از قاب هـــای فیزیکی 
را زیـــر ســـؤال برد و به لغزشـــی اشـــاره کـــرد که به 
موجب آن از نظر بلاغی مشـــخص نیســـت که آیا 
 بـــه تصویر مربوط می شـــود، خطوط 

ً
قاب اساســـا

 ، آن را تقویـــت می کند یا در درجـــه ی اول به دیوار
جداســـازی فضایـــی که بـــه مکان تصویـــر تبدیل 
 هـــر دو را انجـــام می دهـــد، در 

ً
می شـــود. مســـلما

ایـــن صورت منطق کادربنـــدی، ترتیبات کانونی و 
ترکیب بنـــدی به عنـــوان معماری فضایـــی در این 

بســـتر مشـــاهده عمـــل می کند.
ویکتـــور برگیـــن اظهـــار مـــی دارد کـــه کادربنـــدی، 
همراه با ترکیب دیدگاه واحد، بازنمایی را ساختار 
می بخشـــد و بـــر موضـــوع تأکیـــد می کنـــد. بدین 
ترتیب توجـــه را از وضعیت عکس به عنوان یک 
نـــوع متن خـــاص کـــه بـــه بازتولیـــد گفتمان های 
ایدئولوژیـــک کمـــک می کنـــد، منحـــرف می کنـــد. 
عکس هـــا شـــامل چندیـــن سیســـتم کدگـــذاری 
می شـــوند امـــا می تواننـــد بـــدون کـــد نیـــز ظاهـــر 
شـــوند. در نـــزد برگیـــن، ناتوانـــی در ورود واقعـــی 
بـــه فضـــای تصویـــر و محدودیت هـــای لبه/قاب 
و زاویـــه دیـــد، در صورتـــی کـــه یـــک عکـــس بـــرای 
مـــدت طولانی در نظـــر گرفته شـــود، باعث ایجاد 
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علت می شـــود. شـــاید. اما ایـــن، نخســـت، لذت های فکـــری ســـاخت زدایی و اســـتنطاق از ابزارهایی 
را کـــه »نظـــام بازنمایی پرســـپکتیو تک چشـــمی« به عنـــوان »فریب سیســـتماتیک« عمـــل می کند که 
خـــود او به وضـــوح از آن لـــذت می برد، در نظـــر نمی گیـــرد. دوم، عملکرد تصویـــر را در رابطـــه با حافظه 
در نظـــر نمی گیـــرد. شـــاید به ویـــژه بـــا تصـــورات منظـــره، همان طـــور کـــه بـــاکلارد پیشـــنهاد می کنـــد، 
تصاویـــر باعـــث ایجـــاد خیال می شـــوند که به نوبه ی خود ممکن اســـت از ســـختی ناشـــی از کشـــف 
محدودیت هـــای تصویـــر در خـــود جلوگیـــری کنـــد. تجربـــه ی یک عکـــس نمی توانـــد بـــا تجربه ی یک 
مـــکان واقعی یکســـان باشـــد. عکاســـی محیطی چیـــزی از ظاهر مکان هـــا و از طریق توجـــه به بافت، 
احساســـی کـــه ممکن اســـت چیزها داشـــته باشـــد را نشـــان می دهـــد. آن ها اثرات لمســـی )حســـی( 
صـــدا، بـــو و مـــزه را منتقـــل نمی کنند امـــا حافظه چنیـــن احساســـاتی را وارد بـــازی مشـــارکتی می کند. 
عکس هـــا نمی تواننـــد واقعیـــت چند حســـی بیرون از خانـــه را تکرار کننـــد اما نوعـــی جایگزین خیالی 
را ارائـــه می دهنـــد، البتـــه جایگزینی کـــه در آن خاطرات تجربـــه ی فیزیکی واقعی و تجربه ی واســـطه ای 

به طـــور پیچیـــده و جدانشـــدنی در هـــم تنیده شـــده اند.

منظرهوزمان
عکس هـــا فراتاریخـــی هســـتند. تصویـــر ممکن 
اســـت محو شـــود یا خـــراب شـــود امـــا در اصل 
باقـــی  تصویـــر  پســـا  یـــک  عنـــوان  بـــه  عکـــس 
می مانـــد. هر کـــدام نمایانگر چیزی اســـت که در 
یک نقطه از زمان دیده شـــده اســـت. عکس ها 
بـــه خودی خود مـــکان تصویر شـــده یا لحظه ی 
تاریخـــی عکس بـــرداری را مشـــخص نمی کننـــد. 
متفـــاوت  مشـــاهده  و  نوردهـــی  میـــان  زمـــان 
اســـت اما بیشـــتر به صـــورت بریده گویی تجربه 
می شـــود تا به ترتیـــب زمانی. به عنـــوان بیننده، 
ســـعی می کنیـــم عکس هـــا را از طریـــق خوانش 
ســـرنخ های  از  مجموعـــه ای  به عنـــوان  محتـــوا 
نظام منـــد مختلـــف قـــرار دهیـــم. مـــا همچنین 
از تغییـــرات  از عکس هـــا به عنـــوان شـــواهدی 
مـــکان  و  زمـــان  می کنیـــم.  اســـتفاده  محیطـــی 
برای عکاسی مشـــاهده ای »مستقیم« اهمیت 
، همـــراه با  ویـــژه ای دارد. ظاهـــر واقعـــی تصویـــر
بـــود«  آن جـــا بودم/آن جـــا  بیـــان ضمنـــی »مـــن 
بـــه  رویدادهاســـت،  یـــا  کـــه شـــاهد ســـناریوها 
آن اقتـــدار تاریخـــی و توپوگرافیـــک می بخشـــد. 
متـــون  عکس هـــا  این کـــه  از  گاهـــی  آ علیرغـــم 
ســـاختارمندی هســـتند، واقعیتی که در ابتدا از 
عکاسی به عنوان یک رســـانه استقبال می شد، 
همچنـــان پابرجاســـت. شـــاید میـــل بـــه دیدن 

چیزی کـــه در غیـــر این صـــورت نمی توانســـتیم 
ببینیـــم، یا میـــل دوباره به آنچه کـــه ممکن بود 
فراموش کنیـــم، بر تردیدهای هستی شـــناختی 
غلبـــه کنـــد. منظـــره خـــود را بـــه دقـــت تاریخـــی 
معطـــوف نمی کند. ممکن اســـت بتوانیم زمان 
روز یـــا فصـــل را از روی کیفیـــت، زاویـــه و وضوح 
طبیعـــی،  پدیده هـــای  از  یعنـــی  خورشـــید،  نـــور 
تفســـیر کنیـــم. امـــا ممکن اســـت ســـرنخ ها کم 
باشـــد. برای مثـــال در »قطعه های زمـــان« رایت 
 ، موریـــس، نویســـنده-عکاس، تجربـــه ی ســـفر
یادداشـــت برداری و عکاســـی از میانـــه ی غربـــی 
آمریـــکا - ســـرزمین مـــادری خـــود - را در اواخـــر 
دهـــه ی ۱94۰ مـــورد بحث قـــرار داد. او اســـتدلال 
می کـــرد کـــه دوربیـــن، چشـــم درونـــی عـــکاس را 
آشـــکار می کنـــد و عکاســـی را بـــر حســـب میـــل 
دیرینـــه ی بشـــر )از نقاشـــی های غـــار بـــه بعـــد( 
بـــرای ســـاختن تصاویر به عنوان داســـتان هایی 
کـــه از طریـــق آن تجربـــه کاویده می شـــود، مورد 
گرفتـــن  نظـــر  در  بـــرای  می دهـــد.  قـــرار  بحـــث 
، اگـــر عناویـــن مکان و ســـال نبـــود، ما  تصاویـــر
در جاگذاری آن ها مشـــکل داشـــتیم. »انبارکاه« 
در نزدیکـــی نورفولـــک، نبراســـکا، یـــا »منظـــره ی 
بخـــش رولینـــگ«، شـــرق نبراســـکا، هـــر دو در 
صفحـــات  در  گرفته انـــد،  شـــکل   ۱947 ســـال 
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لین سیلورمن، »افق شماره ۹«
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روبـــه روی یکدیگر قـــرار داده می شـــوند. از نظر تصویری، بهتر اســـت آن ها را نه به عنـــوان قطعه های 
زمـــان بلکـــه به عنـــوان قطعه هـــای بی زمـــان توصیـــف کنیـــم. ایـــن در واقع بخشـــی از نکته ای اســـت 
کـــه موریـــس در مـــورد زمـــان و روش هایی بیـــان می کند کـــه در آن ها عکس هـــا جهان را بـــه اندازه ی 

شـــیوه ی دیـــدن مـــا منعکـــس نمی کنند.
 می توان از زمـــان قدیم الایام هر ســـال 

ً
انبـــار کاه طبـــق تعریـــف در پاییز گـــردآوری می شـــود اما ظاهـــرا

از آن عکس بـــرداری کـــرد. البتـــه ایـــن بازنمایی در همـــان روزهای اولیه ی عکاســـی قابـــل ثبت نبود. 
نه تنهـــا در ابرهـــا، بلکه هنگامی که خورشـــید به دیوارهای ســـاختمان های مزرعـــه ای در پیش زمینه 
و در دوردســـت برخورد می کند، رنگ های ســـفید شـــدیدی وجود دارد که می توانســـت چاپ ترکیبی 
ویکتوریایـــی را بـــه چالش بکشـــد. هیچ عنصر مدرنی - مانند ماشـــین یا وســـیله نقلیه کشـــاورزی - 
گنجانـــده نشـــده اســـت، بنابراین ما فاقد ســـرنخ های اضافی هســـتیم. بدون شـــک امـــروز می توان 
از صحنـــه ای مشـــابه عکـــس گرفـــت. در حالـــی کـــه نقاشـــی های منظـــره و عکس هـــا ممکـــن اســـت 
شـــواهدی از علاقـــه و اهمیـــت تاریخی-اجتماعـــی ارائـــه دهنـــد، محتـــوای تصویـــر نیز ممکن اســـت 
جـــدای از تاریخ به نظر برســـد و بیشـــتر به عنوان کهن الگوی محیطی، به احســـاس شـــخصیتی ما در 

مناطـــق یـــا مکان هـــای خاص کمـــک می کند.
 مورد اســـتنطاق قرار 

ً
 زمان ســـر راســـت نیســـت. از زمان تأســـیس مناطق زمانـــی بین المللی نســـبتا

نگرفته اســـت و به عنـــوان یک تصاعد روایت ســـاده از ثانیه ها، دقیقه ها، ســـاعت ها، روزها، هفته ها 
، یا زمانی کـــه برای یک  و ســـال ها مســـلم اســـت. در دنیـــای صنعتی غـــرب، مفاهیمی مانند زمـــان روز
کار خـــاص صـــرف می شـــود، یا تـــرس از »هدر رفتـــن زمان«، برجســـتگی دارنـــد - »زمان پول اســـت«. 
ایـــن مدل همـــه ی فرهنگ ها را توصیـــف نمی کند. اولویت بنـــدی زمانی بر ترتیب وقـــوع چرخه ی آب 
و هـــوا، حرکـــت جـــزر و مد، فصل و ســـایر پدیده هـــای عنصری، یک اســـتناد غربی اســـت. در فرهنگ 
غربـــی، زمـــان »از دســـت رفته« را نمی تـــوان دوباره به دســـت آورد مگر از طریق تفکرات پروســـتی. اما 
بـــه نظـــر می رســـد که عکـــس در شبیه ســـازی لحظات گذشـــته می تواند به مـــا کمک کند تـــا لایه های 
تاریـــخ را بـــاز کنیـــم. به این ترتیـــب، حس میراث مـــا را تغذیه می کند، کـــه به نوبه ی خـــود به هویت و 

گاهی جمعی کمـــک می کند.  ذهنیـــت و آ

مکان،سرزمین،هویت
بحـــث فـــوق در نقـــاط مختلف، تعامـــل ما با زمیـــن و منظـــره را به احســـاس هویت ما مرتبـــط می کند. 
 به طور گســـترده مورد بحـــث قرار گرفته اســـت. همان طور که 

ً
مســـائل مربـــوط به هویـــت به ویژه اخیرا

مَـــدَن ســـاروپ بیان می کند، هویـــت در ویرایش ۱983 کلمات کلیدی ریموند ویلیامز گنجانده نشـــده 
اســـت. طیفـــی از عوامل ممکن اســـت علاقـــه ی رایـــج را توضیح دهند. آن ها شـــامل مســـائل قدیمی 
، پایـــان دوران شـــوروی و متعاقـــب آن گســـترش اتحادیـــه اروپـــا، تلقی غـــرب از تحولات  پسااســـتعمار
فرهنگ اســـلامی و نگرانی در مورد پیامدهای مهاجرت اقتصادی هســـتند. اندکی از این چیزها جدید 
اســـت امـــا تحولات سیاســـی هویت، تعلق، حقوق ســـکونت و مســـائل وطن را در کانـــون توجه فوری 
قـــرار داده اســـت. همان طور کـــه تعـــدادی از نظریه پردازان اســـتدلال کرده اند، هویت نه مفرد اســـت و 
نـــه ثابت. بهتر اســـت به عنـــوان مکان از تأثیرات متقابل و گفتمان ها مفهوم ســـازی شـــود. این بحث 
معمـــولًا بـــر اســـاس هویت مـــا به عنـــوان افراد با اشـــاره بـــه نقش های خانوادگی، شـــغل یـــا موقعیت 
شـــغلی و مقوله هایی مانند جنســـیت، قومیت، اندازه، منطقه/ملت و غیره دنبال می شـــود. بحث در 
مـــورد تأثیرات بازنمایی )رســـانه ای( و کلیشه ســـازی بر افـــراد و گروه های اجتماعی محوری بوده اســـت 
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و  فهم هـــای روانکاوانه و جامعه شـــناختی مبانی 
معرفتی ارائـــه کرده اند. هویت ها از طریق تعامل 
 
ً
اجتماعی و فرآیندهـــای همذات پنداری - عموما
می گیرنـــد.  شـــکل  دیگـــری  بـــا  اول  وهلـــه ی  در 
هویـــت متضمـــن احســـاس تعلـــق بـــه گروه هـــا 
خانـــواده،   - مختلـــف  اجتماعـــی  نهادهـــای  یـــا 
حرفـــه ای و غیـــره اســـت. همان طور که ســـاروپ 
می گویـــد، مرزهـــا نیز بـــه عنوان نقطـــه ی مرجع و 
ترســـیم مهـــم هســـتند. این هـــا »ممکن اســـت 
بـــه مناطق جغرافیایـــی، دیدگاه های سیاســـی یا 
مذهبی، مقوله های شـــغلی یا ســـنت های زبانی 
و فرهنگی اشـــاره داشـــته باشـــند یا شامل آن ها 
باشـــند«. البته این نقاط مرجع متقابل نیستند. 
بـــرای  آن هـــا چنـــد برابـــر می شـــوند.  در عـــوض، 
مثـــال، دیدگاه های مذهبـــی در اصطلاحات زبانی 
روزمـــره و رفتـــار اجتماعـــی منعکس می شـــوند. 

مســـاجد، کلیساها و معابد احســـاس دسته ای 
بـــودن را در جوامع خاص ســـازماندهی شـــده در 
رابطـــه با اعتقـــادات پرورش می دهند. مشـــاغل 
مبتنـــی بـــر جغرافیا، ماننـــد کشـــاورزی، معدن یا 
کشـــتیرانی، بـــه طـــور متمرکـــز در پروفایل هـــای 
نقـــش  تاریخـــی  شـــده ی  ســـاخته  منطقـــه ای 
داشـــته اند و شـــیوه ها و ســـنت های فرهنگـــی 
خاصـــی را پـــرورش داده انـــد کـــه برخـــی از آن ها - 
ماننـــد جشـــن های ســـالانه و بنرهـــای اتحادیـــه، 
یا جشـــنواره های برداشـــت محصـــول - تعطیلی 
معـــادن و ســـلطه ی اقتصـــادی ســـوپرمارکت ها 
همچنـــان ادامه دارنـــد. ویژگی هـــای معمولی نیز 
ممکـــن اســـت به عنـــوان نماد نـــگاری محلی، به 
عنـــوان مثـــال، کیچ گردشـــگری فانـــوس دریایی 

شـــود. گنجانده  مینیاتوری 
مکان نقش کلیـــدی در هویـــت دارد، هم مکان 

رایت موریس، انبار کاه، نورفولک ۱۹۴۷
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واقعـــی و هـــم مـــکان خیالـــی. مـــن تمایـــل دارم 
خـــودم را بـــه عنـــوان یـــک لندنی معرفـــی کنم که 
بیـــش از ۲5 ســـال در جنـــوب غربـــی انگلســـتان 
زندگـــی کرده اســـت. حفـــظ درک خـــودم از لندن، 
انگلســـتان، همچنـــان مهـــم اســـت.  پایتخـــت 
علاوه بـــر این، نمی توانســـتم خـــودم را به عنوان 
دوونیـــن بگذرانـــم. لهجـــه ام مـــرا تـــرک می کنـــد! 
»چمن ســـبز و تازه ی خانه« ممکن اســـت با غم 
و انـــدوه یا با غرور خوانده شـــود. مناظر - واقعی، 
به یاد ماندنی یا ایده آل شـــده - حس تعلق ما را 
به هـــر مکان، منطقه یا ملتی کـــه به عنوان وطن 
در نظـــر می گیریـــم تغذیه می کند. تعلق داشـــتن 
– طولانی بودن – دارای مفاهیم وجودی اســـت. 
دانســـتن این که کجا ایســـتاده ایم به احســـاس 
امنیت ما کمک می کنـــد. تأکید مجدد بر هویت 
دریـــدا  ژاک  می کنـــد.  کار  تفـــاوت  طریـــق  از  نیـــز 
اســـتدلال کرد که گفتمان شـــامل لغزش اســـت 
و این معنـــا رابطه ای، موقتـــی و در معرض تغییر 
مداوم اســـت. او پیشـــنهاد کرد که زبـــان نه تنها 
بر حســـب آنچـــه بیـــان و اصـــلاح شـــده از طریق 
ادامـــه ی فرآیندهای تعویق معنـــا عمل می کند، 
بلکه از طریـــق پاک کردن، از طریـــق آنچه دیگری 

اســـت یـــا مخالف اســـت نیز عمـــل می کند.
بنابرایـــن یک مفهـــوم از طریـــق ارجاع بـــه چیزی 
که نیســـت درک می شـــود: مـــرد زن نیســـت، نور 
در تضـــاد بـــا تاریکـــی، و غیـــره. ایـــن مجموعـــه ی 
ســـاده ای از باینری ها نیســـت بلکه مجموعه ای 
از مخالفت هـــا و تداعی هاســـت. دیگـــری بـــودن 
خـــود  کـــه  اســـت  گروه هایـــی  یـــا  افـــراد  شـــامل 
به عنـــوان  جهاتـــی  از  یـــا  می کننـــد،  متمایـــز  را 
بخشـــی  نـــه  می شـــوند،  متمایـــز  »متفـــاوت« 
به عنـــوان  مکان هـــا  یـــا  افـــراد  تعریـــف  »مـــا«.  از 
متفـــاوت به طـــور همزمـــان بـــه معنـــای تصدیق 
بـــه  طـــور  و  مختلـــف  وفاداری هـــای  و  تاریخ هـــا 
خـــود محورانه، تأییـــد مجدد هویت هـــای ذهنی 
طـــور  بـــه  هویـــت  بنابرایـــن  اســـت.  جمعـــی  یـــا 
مســـتقیم جغرافیـــا را بیـــان می کنـــد. همچنیـــن 
ارجـــاع  دیاســـپورا  مفاهیـــم  طریـــق  از  را  مـــکان 

می دهـــد - پراکندگـــی مردمـــی کـــه تحت شـــرایط 
تاریخـــی متفـــاوت، ممکـــن اســـت انتظـــار بـــرود 
کـــه گروه بنـــدی نزدیک تری داشـــته باشـــند. پل 
گیلـــروی تأثیرات پیوندهای بین قـــاره ای را میان 
فرزنـــدان کســـانی کـــه از آفریقـــا در تجـــارت بـــرده 
 از منطقـــه کارائیپ 

ً
نقـــل مـــکان کردند، که بعـــدا

و ایـــالات جنوبی ایالات متحـــده مهاجرت کردند 
یا به شـــمال ایـــالات متحده مهاجـــرت کردند یا، 
به ویـــژه، دوبـــاره از اقیانـــوس اطلـــس )چندیـــن 
نســـل بعـــد( بـــه بریتانیـــا عبـــور کردنـــد، بررســـی 
می کنـــد. او بـــا مثال هایـــی از نقاشـــی، ادبیـــات و 
موسیقی اســـتدلال می کند که اقیانوس اطلس 
 بر 

ً
به عنـــوان فضایی واقعـــی و مفهومی اساســـا

آگاهـــی مدرن تأثیر گذاشـــته اســـت، نه تنها برای 
کســـانی کـــه ریشـــه های تاریخـــی آن هـــا آفریقایی 
بـــود. مدرنیتـــه، همان طور کـــه از نظـــر اقتصادی 
از طریـــق انقلاب صنعتـــی تحقق یافـــت، از مواد 
ع با اســـتفاده از نیروی  خـــام وارداتـــی ارزان از مزار
کار بـــرده بهره بـــرداری کـــرد. این بخشـــی از تاریخ 
کارآفرینـــی غربی اســـت. ثروت صنعتی بر پشـــت 
بردگـــی اســـتوار بـــود. او اســـتدلال می کنـــد کـــه 
ایـــن، پیامدهـــای روانشـــناختی عمیقـــی از نظـــر 
آگاهـــی جمعـــی ملـــل امپریالیســـتی دارد کـــه در 
شـــخصیت و هویـــت چنیـــن دولت هـــای ملـــی 
پـــس از اســـتعمار مشـــخص شـــده اســـت. بـــا 
بحـــث در مـــورد نقاشـــی ترنر از یک کشـــتی برده، 
او پیشـــنهاد می کنـــد کـــه این نقاشـــی شـــکلی از 
امـــر والا را نشـــان می دهـــد - سیاه پوســـتان در 
کنتـــرل و محدودیت هســـتند. قومیت همراه با 
جنســـیت و طبیعت، گفتمان های مردســـالارانه 

و امپریالیســـتی را برهـــم می زنـــد.
ایـــن آگاهـــی مضاعـــف - کـــه گیلـــروی در رابطـــه 
امـــا می توانـــد  آن بحـــث می کنـــد  از  بـــا بریتانیـــا 
به عنـــوان یـــک پدیـــده ی کلی تر پسااســـتعماری 
تأثیـــر  اروپایـــی  کشـــورهای  از  بســـیاری  بـــر  کـــه 
می گـــذارد، بســـط و مـــورد آزمون قـــرار گیـــرد - به 
طـــور مفصل زمین و محیـــط را از جهات مختلف 
یـــا  »وطـــن«  ایـــده ی  نخســـت،  می کنـــد.  بیـــان 
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»میهـــن مـــادری« به طـــور پیچیده در جریان بود. برای بســـیاری از مردم آســـیایی، آفریقایـــی یا کارائیب، 
»ســـرزمین مادری« یـــا »لا پاتری« باید جـــای وعده هایی به نظر می رســـید )وعده هایی کـــه اغلب محقق 
نمی شـــوند(. برای کسانی که در مســـتعمرات متولد شـــده اند، به عنوان فرزندان خانواده های اروپایی 
، ایـــن خانه یک »خانـــه« ای بود که از طریق داســـتان ها و تصاویـــری که برای  ج از کشـــور مســـتقر در خار
تجربه ی مســـتقیم ســـرزمین و محیط تصویر می شـــد، ایجاد می شـــد. نقاشـــی ها و عکس ها در این جا 
نقشـــی معکـــوس داشـــتند و اروپـــا را به آســـیا یا آفریقـــا معرفـــی می کردنـــد )در مقابل تصاویر ســـفر یا 
تحقیقات انسان شناســـی اجتماعـــی(. همچنین آشکارســـازی فیزیکی بیشـــتری از حالت های اروپایی 
وجـــود داشـــت، به عنوان مثـــال، ورود چمن ها به باغ هـــای خانه ها در هند )منطقه ای که خشکســـالی 
باعـــث می شـــود چمن ها تـــا حدودی ناهمـــوار باشـــد(. دوم، و بدیهی تر، باغ های محوطه ســـازی شـــده 
 ) کـــه بـــه طـــور خلاصـــه تحمیـــل نظـــم را در عصـــر روشـــنگری )در انگلســـتان، فرانســـه و جاهـــای دیگر
ج از کشـــور  نشـــان می دادنـــد، به طور کلـــی از طریق ثـــروت در برخی مـــوارد مرتبط با ســـرمایه گذاری خار
ع، تجـــارت واردات/صـــادرات( تأمیـــن مالـــی می شـــد. اســـتعمار تاریـــخ  )ســـرمایه ی مخاطره آمیـــز، مـــزار
اســـتعمارگر را شـــکل داد و پشـــت ســـر هم اســـتعمار کـــرد. همان طور کـــه گیلروی پیشـــنهاد می کند، 
هنرهـــا در کنـــار هنرهـــای اجتماعی-اقتصـــادی و سیاســـی، ناگزیـــر بـــا پیامدهـــای جامعه شـــناختی و 
روانشـــناختی تاریخ های مختلف آغشـــته شـــده اند. داشـــتن - یا نداشتن - احســـاس روشنی از مکان 
یـــا قلمرو بـــه طور اساســـی هویت را نشـــان می دهـــد. برای بســـیاری از هنرمنـــدان معاصر، زیر ســـؤال 
بـــردن ریشـــه ها و دودمان هـــا به طـــور مرکزی به باز کـــردن قفـــل تاریخ هایی کمک می کند کـــه از طریق 

آن هـــا اکنـــون خـــود را در موقعیـــت اکنـــون خود قـــرار می دهیم.

عکاسی،موقعیت،فضاومکان
عکس هـــا فضـــا را در جـــای خود بـــرش می دهنـــد. زمین به عنـــوان منظره قاب شـــده اســـت. بازنمایی 
واقعیت را در بر می گیرد و تبدیل به یک عمل اســـتعماری می شـــود. عکاســـی به توصیف موقعیت ها 
به عنـــوان انـــواع خاصـــی از مکان ها در نظـــم چیزها کمک می کند. تصویر عکاســـی در دقـــت و جزئیات 
خـــود بـــه صـــورت توپوگرافـــی و اســـتعاری عمـــل می کند. ایـــن تصویر بـــه خودی خـــود خلق و خـــوی را 
تداعـــی می کنـــد، حســـی از تجربه ی واقعی ایـــن مکان. بیننده ی تصویر بر حســـب پیونـــدی از قضاوت 
زیباشـــناختی، تشـــخیص عاطفـــی، شناســـایی و قدردانـــی تجربـــی واکنـــش نشـــان می دهـــد. برخلاف 
 نامحدود نگاه کـــردن، عکس تعریف می کنـــد و قاب بندی می کنـــد و راه های خاصی را 

ً
تجربـــه ی نســـبتا

بـــرای دیدن پیشـــنهاد می کند.
بازنمایـــی البتـــه ایدئولوژیـــک اســـت امـــا نـــگاه کردن نیـــز همین طور اســـت، زیـــرا درگیری ما بـــا آنچه 
درک می کنیـــم تابـــع ارزش هـــا و پیش فرض هـــای فرهنگی اســـت. تصویـــر بیانی اســـت از آنچه دیده 
شـــده اســـت. ما می دانیم که دید عکاســـی بســـیار ســـاختارگرا اســـت. با این وجود، عکاســـی به طور 
قابـــل توجهی به احســـاس دانـــش، ادراک و تجربـــه ی ما کمک می کنـــد و به )تبدیل( احساســـات ما 

در مـــورد رابطه مـــان بـــا تاریخ و جغرافیـــا و در نتیجه، به احســـاس مـــا از خودمان کمـــک می کند.
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هانــــــس اولــریــــش اوبـــریســــت، کیـوریتــــور سوئیسی، سال 1992 در همکاری با گرهاد ریشتر، نمایشگاهی 
ترتیـــب می دهد. این نمایشـــگاه حاصـــل ملاقات های مکـــرر آن دو در منطقه ای به نام زیلس اســـت. جایی 
کـــه فیلســـوف شـــهیر آلمانی فردریش نیچه  تابســـتان ســـال 1881 و مابین ســـال های 1883 تـــا 1888 را در 
ایـــن منطقه گذرانده اســـت. خانه ای که نیچه در آن ســـکونت داشـــت اکنون به صورت مـــوزه و کتابخانه ای 

درآمـــده کـــه یادآور روزهایی اســـت که او مشـــغول خلق اثر یگانه خود چنین گفت زرتشـــت بوده  اســـت.
ح پیشینه ی آشنایی خود با ریشـــتر اشـــاره می کند، اولین ملاقات او با هنرمند آلمانی در  اوبریســـت در شـــر
17ســـالگی در برلیـــن اتفـــاق افتاده و بعدهـــا بارها این دیدارها در زیلس تکرار شـــده  اســـت. رفت وآمدهای 
، ســـبب شـــکل گیری نمایشـــگاهی از عکس های  مکـــرر ایـــن دو بـــه نیچه  هـــاوس و ســـاعت ها تبـــادل نظـــر

نقاشی شـــده ی ریشـــتر در این مکان شد.
گرهـــارد ریشـــتر نقاشـــی روی عکـــس را از اواخـــر دهـــه ی 1980 آغاز کـــرد، ایـــن تکنیک که وقـــوع تحول و 
دگرگونی را ممکن می سازد، هرگز او را به تمامی رها نکرده  است. او خواهان احتمال است، احتمالی که 
امکانات تصویر را ارتقا می بخشـــد. در نمایشـــگاه ســـال 1992 این اولین باری بود که ریشـــتر عکس های 
 
ً
نقاشـــی شـــده اش را به عنـــوان کارهایـــی مســـتقل در معـــرض تماشـــا قـــرار مـــی داد. این عکس هـــا اکثرا
لـــپ گرفته  تصاویـــری بـــود در اندازه هـــای کوچک کـــه از محوطه و فضـــای اطراف نیچه هـــاوس و مناظر آ
شـــده بود. مناظری دم دســـتی کـــه از نظرگاه عکاســـانه شـــاید چیز خاصی بـــرای گفتن نداشـــتند اما این 
ســـیاق و روش ریشـــتر بود. عکس ها همیشـــه به واســـطه ی جذابیتی که برای او داشـــتند جزئی جدایی 
ناپذیر از کارش بودند و او مدام خود را در برابر گفتگویی خلاقانه میان عکاســـی و نقاشـــی قرار می داد. 
گفتگویـــی کـــه از اســـاس بـــا آنچـــه پیکتوریالیســـم قرن نوزدهـــم داعیه ی آن را داشـــت متفاوت اســـت. 
شـــاید بهتر باشـــد در این مورد از گفتگوی عکاســـی و انتزاع سخن بگوییم. ابزار ریشـــتر باقی مانده های 
رنـــگ بـــود. او تصاویـــر را همچـــون روش مونوتایـــپ بـــر روی رنـــگ می لغزانـــد و یـــا در مـــواردی به کمک 
 کاردک، کـــه هنـــوز هـــم در اندازه هـــای گوناگـــون ابـــزار اصلـــی اوســـت، رنـــگ را بـــرروی تصویر می کشـــید.

او ایــــن گونه عکس هایش را بــــه امری نقاشانه بدل می کرد. 
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امـــا چـــه چیز شـــور نیچـــه، کوه های افراشـــته آلـــپ و گرهـــارد ریشـــتر را به هـــم پیونـــد می  دهد؟ شـــاید این 
ســـوال هســـته ی اصلی شـــکل گیری این نمایشـــگاه بوده  اســـت و یا شـــاید تنها دیدن مناظری یکسان در 

متفاوت.  زمان هایـــی 
ح نمایشـــگاه ســـال 1992 در نیچه هـــاوس می نویســـد: »قصدمـــان ایـــن نبـــود که همه  اوبریســـت در شـــر
جـــای خانـــه ی نیچـــه را اشـــغال کنیم، بلکـــه می خواســـتیم بســـیار محتاطانه در گوشـــه و کنار مـــوزه کاری 
را نمایـــش دهیـــم. ریشـــتر بـــه عنوان بخشـــی از نمایشـــگاه، کتـــاب کوچکی هم تولیـــد کرد. نمایشـــگاه را 
زیلـــس نامیدیـــم و کتـــاب زیلـــس، اولیـــن همکاری نوشـــتاری مـــن و ریشـــتر بود که بـــه کرات تکرار شـــد. 
عـــلاوه بـــر آن، در اتاقـــی کـــه نیچـــه چنیـــن گفت زرتشـــت را نوشـــت، ریشـــتر توپـــی از آینـــه بـــر روی زمین 
گذاشـــت کـــه تمام اتـــاق را منعکس می کـــرد. این کره بر اتـــاق تأکید داشـــت و اهمیت اتاق را بـــرای نیچه 

یـــادآوری می کـــرد.« )اوبریســـت، 2014، ص184(
شـــاید آنچـــه ریشـــتر دنبـــال می کـــرد، به گفتـــه ی خودش هیـــچ پیام یـــا جلوه ی مقدســـی نداشـــت و حتی 
به گونـــه ای عـــاری از هنـــر بـــود اما با ایـــن وجود، هرگـــز نمی توان کشـــش و جذابیـــت مـــکان و جهان بینی 
ثاری کـــه در برابر دیدگان تماشـــاگر قـــرار گرفته بود، نادیده انگاشـــت.  خـــاص نیچـــه را بـــر روی هنرمند و آ

ســـایه ی ســـنگین نیچه همه جا احســـاس می شـــد.
از میـــان دریچه هـــای  کـــه می توانـــد  زیلـــس در نقطـــه ای می ایســـتد  بـــه نمایشـــگاه  بـــا ورود  تماشـــاگر 

گشـــوده ی خانـــه، مســـیر نـــگاه خیـــره ی نیچـــه را دنبـــال کنـــد.
»بـــر بلندی خود را همیشـــه تنها می یابـــم. آن جا همه با من خاموش اند. ســـوز تنهایی می لرزانـــدم. در بلندی 

در پی چیستم؟« )نیچه، 1884-1900،  ص54(
نیچـــه هفـــت تابســـتان را در این جـــا گذرانـــد. دریچه های ایـــن خانه مهمـــان آفتابی شـــفاف و سرشـــارند و 
کوهســـتان چـــون دیوارهایی محافـــظ و بلند از خلـــوت نیچه پاســـداری می کند. نیچه همچون زرتشـــت در 

میـــان کوه های آلـــپ، خلوتی خودخواســـته را برگزیـــده بود.
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، یـــادآور تنش های  دوبـــاره خیـــره مانـــدن بـــر آن دریچه ها در غیـــاب نیچه و تصـــور نگاه خیـــره ی او بـــه آن مناظر
ج و مرجی درونی  بی انتهـــای آن روح ســـرکش و جســـم رنجور اســـت. روان و جســـم رنجـــور نیچه هـــر روز در هـــر
تـــش او را می ســـوزاند و جســـم او را مســـتهلک می کرد. می تـــوان نیچه  بـــه ســـر می بـــرد. رنج چـــون شـــعله های آ
را تجســـم کـــرد کـــه در نقطـــه ای از اتـــاق در خلســـه ای سرشـــار از الهـــام فـــرو رفتـــه  اســـت و نتیجـــه ی تمـــام این 
شـــورمندی خلاقانه، ذهنی تســـخیر شـــده  اســـت که سرکشـــانه و با قدرت، مدام از نو، این التهاب را به عاملی 

بـــرای باززایـــی بـــدل می کند. کـــره ی آینه ای ریشـــتر در غیـــاب نیچه ایـــن تصـــور را بارها بازتولیـــد می کند.
 در تعاریـــف مرســـوم نمی گنجـــد و همچون تمـــام آنچه 

ً
نیچـــه سرشـــار از صداقـــت اســـت. صداقتـــی که مطلقـــا

، قطع کرده  اســـت.  زرتشـــت بـــه ارمغان مـــی آورد، پیوندهـــای خود را با تـــرس و مفاهیم دروغین پیشـــین بشـــر
صداقـــت او شـــور و گرمای حقیقـــت را دارد.

نیچـــه خواســـتار یک راســـتی مفرط در برابـــر همه چیز اســـت و بارها در طی نوشـــته هایش بـــر آن تأکید می کند، 
محیـــط آلـــوده او را به ســـتوه مـــی آورد. فقدان شـــفافیت و ناپاکـــی او را مـــی آزارد و در روانش طوفانی ســـهمگین 
بـــه پـــا می کنـــد. او نیز چون زرتشـــت ناامیـــد از مردمـــان دوباره بـــه کوهســـتان پناه مـــی آورد. روزهـــای تنهایی و 

ســـکوت در میان آفتـــاب تابســـتانی کوه های آلـــپ می گذرد.
ریشـــتر امـــا از رنـــگ همچون ابـــزاری برای تماشـــایی کردن آلودگی، شـــفافیت و شـــور حقیقت بهـــره می جوید و 
این گونـــه در روایـــت خـــود به نگاه نیچـــه نزدیک می شـــود. رنگ ها یا بر شـــور طبیعـــت و حقیقـــت افزوده اند یا 

آن را زیـــر لایه هایی ســـنگین دفـــن کرده اند. 
ج کـــه نیچـــه در آن زمـــان در آن قـــرار دارد، جســـمش بیـــش از روانـــش واکنـــش نشـــان  در ایـــن وضعیـــت بغـــر
می دهـــد. شـــامه ی قـــوی او همه چیز را بو می کشـــد. هرآنچه گندیده و فاســـد اســـت، عصب های حســـاس او را 
بـــه کار می اندازنـــد و در ایـــن میـــان بوی متعفـــن افکار و اخـــلاق کهنه و پوســـیده بیش از هر چیز شـــامه اش را 
آزارده می کنـــد. شـــفافیت و حقیقت برای روان نیچه یـــک وضعیت لازم برای بقا به حســـاب می آمد، همان گونه 

که جســـمش به هـــوای پـــاک و فضایـــی زلال نیازمند بود.
نیچـــه معتقد بود تنها کســـی به جاودانگی دســـت می یابـــد که وجـــودش را در قبال همه چیز به بـــازی می گیرد 
و کســـی بـــه هســـتی محـــدود زمینـــی اش ارزش بی نهایت می بخشـــد کـــه بارهـــا زندگـــی اش را به خطـــر انداخته 

اســـت. حقیقت باید شـــناخته شود.
دریچه هایـــی ایـــن خانه شـــاید روزی به مغـــاک او بدل گشـــته اند. نیچه به مغاک خیره می شـــود و مغـــاک نیز بر 
او خیـــره می مانـــد و درآســـتانه ی ســـقوط می گوید: »من تقدیـــرم را می دانـــم، روزی می آید که نام مـــن با خاطره ای 
درخشـــان بـــه حافظه هـــا راه می یابد، خاطـــره ای از بحرانی کـــه هرگز همانندش بـــر زمین نبوده  اســـت، خاطره ای 
از عمیق تریـــن برخـــورد در شـــناخت، نتیجـــه ای که هـــر آنچه تا حال مقـــدس و موضع ایمان بوده  اســـت را محو 

و نابود می کند.« )نیچـــه، 1884-1900،  ص 305(
گاهی  ، جســـورانه با تمام وجودش به اســـتقبال این سرنوشـــت می رود. اکنـــون با آ نیچـــه در قامـــت یک متفکر
از این سرنوشـــت و خاطره ی درخشـــانی کـــه به ذهن ها هجوم می آورد، تماشـــاگر با چه چیزی مواجه می شـــود؟

عکس هـــای ریشـــتر از مناظـــر اطراف بـــا نشـــانه هایی رنگی که گاهی بـــه صورت یک لکه ی رنگی ســـطح . 1
کار را پوشـــانده اند و یـــا گاهی رنـــگ به خوبی جزئی جدایی ناپذیر از مناظر گشـــته  اســـت.

عکس هـــا و مـــکان به ســـرعت جهـــان ذهنی مـــا را درگیـــر می کنند و بـــه خیـــال وامی دارند. تماشـــاگر در . 2
نقطـــه ای ایســـتاده اســـت کـــه روزی فردریـــش نیچه ایســـتاده بـــود و کلمات چـــون دریایـــی متلاطم در 

جهـــان او در جریـــان بودند.
را می بینند و وقتی روی برمی گردانند . 3 دریچه های خانه پیش روی بازدیدکننده هاست. مناظر واقعی 

را در  آن ها  ادراک  این  کوچک غرق در رنگ می بینند و  اندازه های  با  را در عکس هایی  همان تصاویر 
بوده  آن  درگیر  بارها  نیز  هنرمند  که  چالشی  همان  می کشد.  چالش  به  واقعیت  و  انتزاع  شور  میان 
 است. نیچه همچون شعله ای لرزان و داغ در برابر تماشاگر قرار می گیرد و از خلال تصاویر از حقیقت 
از میان قله های بلند، به نیچه نزدیک می شویم. اکنون می دانیم شور  پرده بر می دارد. برای لحظاتی 

و صداقت یکی هستند.
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بدون شک دخالت عامدانه ریشتر در ساختار واقعیت تصویری توسط رنگ نه تنها واقعیت را انکار نمی کند، 
بلکه آن را درگیر وضعیت یک ذهن خیال پرداز می نماید و به مخاطب اجازه می دهد، خیال کند آنچه را می بیند 
بر روی مناظر  گونه ای  بازسازی می کند. نشانه های رنگی به  را  که شاید نگاه نیچه شورشی  واقعیتی است 
نقش بسته اند که این خیال را کم و بیش تقویت می  کنند. در این میان اما هرگز نباید از اهمیت فضایی که 

عکس ها در آن ارائه شده اند غافل شد.
ریشتر به وسیله ی تقابل میان تصاویر خلاقانه اش در برابر دریچه های واقعیت، سایه ی سنگین گذشته را 
کنار می زند و مدام روح نیچه را در آن جا احضار می نماید. در این جا نقش هنرمند در ارائه ای بی نقص، بیش از 
هر زمان دیگری بر ما هویدا می شود. او انتخاب می کند کدام قسمت از مناظر ثبت شده در عکس هایش را 
بر ما عیان کند و این کار را با علم به این که انتخاب هایش در غیاب و حضور آن قسمت ها به میانجی لایه های 

رنگی، به طرز تأثیر گذاری مفهوم زمان و فرم را به بازی می گیرند، انجام می دهد.
، ریشـــتر نه واقعیـــت را انکار می کند و نه انتـــزاع را به تمامی در خدمـــت می گیرد. آنچه  در میـــان ایـــن تصاویر
او تـــلاش می کنـــد در ایـــن تصاویـــر بـــر مخاطـــب بنمایاند، چیزی نیســـت جـــز کنار هـــم قـــراردادن عناصری 

متضـــاد و متفـــاوت، تـــا آنچه را که تداعی می شـــود بـــه میانجی ایـــن تصاویر پیش رو قـــرار دهد.
دنبـــال  و  ببینیـــم  را  تابلویـــی  اســـت  »محـــال  می گویـــد:  اوبریســـت  بـــا  مکالمه هایـــش  در  بارهـــا  ریشـــتر 
شـــباهت های ذاتـــی اش بـــا آنچـــه تجربـــه کرده ایـــم و آنچـــه می دانیـــم نگردیـــم.« )اوبریســـت، 2014، ص189(
آنچـــه از نیچـــه می دانیم این اســـت که او با آسایشـــی توصیف ناپذیر به ســـوی چشـــم اندازهای گســـترده و 
مناظـــر وســـیع و غیرمادی مـــی رود. طبیعت با اولین درخشـــش آفتابـــش در او آزادگی و رهایـــی می آفریند و 
هـــر آنچـــه را که تاریکـــی، اضطراب و تشـــویش از او به یغما برده  اســـت را به او باز می گرداند. تماشـــاگر مدام 

در میـــان گذشـــته و حال غافلگیر می شـــود، غافلگیری مأیوســـانه یا غـــرق در لذت. 
ریشـــتر در ایـــن تصاویـــر با تأکید بـــر اهمیت جهـــان ذهنی و بســـتری که این تصاویـــر در آن ارائه شـــده اند، 
نیچـــه را بـــرای ســـاعاتی از جهان مـــردگان بازمی گردانـــد و تصاویر این مناظـــر را تبدیل به پرتره ای درخشـــان 

از نیچـــه می کنـــد. نیچـــه ای که دوباره و دوبـــاره باید از نو بشناســـیم.

منابع:
، چاپ پنجم، نشر هرمس،  نیچه، فردریش )۱39۰(. فلسفه، معرفت و حقیقت، ترجمه ی مراد فرهادپور

تهران.
، ژیل )۱398(. نیچه و فلسفه، ترجمه ی عادل مشایخی، چاپ هفتم، نشر نی، تهران. دلوز

اوبریست، هانس اولریش )۱398(.
 شیوه های هنرگردانی، ترجمه ی کتایون یوسفی، انتشارات حرفه ی هنرمند، تهران.

دنچف، الکس )۱395(. در باب هنر و جنگ و ترور، ترجمه ی سپیده اقتداری، چاپ اول، انتشارات حرفه 
هنرمند، تهران.

گاه، تهران. نیچه، فردریش )۱387(. چنین گفت زرتشت، ترجمه ی داریوش آشوری، انتشارات آ
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67 نقدی بر مجموعه ی »عکس های در پیش« 

 ۱۱ از  پیـــش«  در  »عکس هـــای  مجموعـــه ی 
عکس پولارویـــد به ابعاد ۱۲5در۱57 ســـانتی متر 
تشـــکیل شده و در ســـال 98 در گالری محسن 
 به طـــور 

ً
بـــه  نمایـــش درآمـــد. 5 عکـــس تقریبـــا

 به طـــور کامل 
ً
کامـــل ســـفید و ۶ عکـــس تقریبـــا

ســـیاه اند. تصاویـــر با دوربیـــن پولارویـــد گرفته 
فراینـــد  هنرمنـــد  گفتـــه ی  بـــه  امـــا  شـــده اند 
عکاســـی به شـــکلی مخـــدوش شـــده، به طوری 
کـــه تصویـــر واضحـــی از صحنـــه ی اولیـــه دیـــده 
و  خـــط  ســـیاه  عکس هـــای  در  نمی شـــود. 
خش هایـــی را می بینیـــم کـــه به نظـــر می آید روی 
در  شـــده اند.  ایجـــاد  پولارویـــد  عکـــس  ســـطح 
عکس های ســـفید، ســـیاهی از گوشه ای داخل 
می خـــزد و در تعـــدادی از عکس های ســـیاه، نور 
کمی از یک ســـمت وارد قاب شـــده. در شماری 
خاکســـتری  لکه هـــای  روشـــن،  عکس هـــای  از 
کمرنگـــی دیده می شـــود کـــه احتمـــالًا تیره ترین 
بخش هـــای صحنه بـــوده. این خط هـــا، نورها و 
لکه ها، مـــا را به درون تصویر نمی کشـــند، بلکه 

بـــر ســـطح آن نگـــه می دارند.
در کنـــار ایـــن ندیدن هـــا، عناویـــن هســـتند که 
تفســـیر  بـــرای  باشـــند  »ســـرنخی«  اســـت  قـــرار 
شـــماره ی  »بازنمایـــی  از  عنوان هـــا  عکس هـــا. 
« آغاز می شـــوند و به »بازنمایی شـــماره ی  صفـــر
همـــان   

ً
دقیقـــا کلمـــات  ایـــن  می رســـند.  ده« 

انجـــام  لکه هـــا  و  خطـــوط  کـــه  می کننـــد  را  کاری 
می دهنـــد: عکس بودگی ایـــن تصاویـــر را یادآور 
می شـــوند. هرچنـــد جلـــوی دید ما گرفته شـــده 
امـــا می دانیـــم آن چیـــزی که نگاهـــش می کنیم، 
عکـــس اســـت. تصویری اســـت کـــه بـــا دوربین 

پولارویـــد ثبت شـــده و کلمـــات اصـــرار دارند که 
یـــک بازنمایی اســـت.

هنرمنـــد فرایند ثبت را مخدوش کرده اســـت. 
نـــور  شـــده،  قـــاب  وارد  کـــه  نـــوری  نمی دانیـــم 
خورشـــید اســـت یـــا چـــراغ. نمی دانیـــم بـــه یک 
اتـــاق نـــگاه می کنیـــم یـــا بـــه دشـــت، یا بـــه آب. 
بیـــش از این هـــا، مـــاده ی عکاســـی پیداســـت. 
در همـــه ی تصاویـــر یا خـــود نـــور را می بینیم، یا 
غیـــاب آن را. در برخـــی از آن هـــا انگار می شـــود 
امولســـیون کاغـــذ عکـــس را دیـــد. بیننـــده در 
بـــه  آن کـــه  بـــه جـــای  ســـطح تصویـــر می مانـــد، 
بازنمایـــی چیـــزی نـــگاه کنـــد، کاغـــذ عکاســـی را 
اســـت  قـــرار  تصاویـــر  بـــودن  خالـــی  می بینـــد۱. 
ناتوانـــی عکـــس در بازنمایـــی را نشـــان بدهـــد.
متفـــاوت  منظرهـــای  از  هنرمنـــدان  از  شـــماری 
بـــرای  کرده انـــد.  کار  موضـــوع  ایـــن  دربـــاره ی 
مثـــال جـــان هیلیـــارد۲ در »علت مـــرگ« اهمیت 
قاب بنـــدی و گزینـــش در معناســـازی را بررســـی 
بـــر  پرابســـت3  باربـــارا  عکس هـــای  می کنـــد. 
شـــکل گیری  در  دوربیـــن  دیـــد  زاویـــه  اهمیـــت 
ثـــارش  معنـــا تأکیـــد دارد. تومـــاس دیمنـــد4 در آ
ســـاختگی یـــا واقعـــی بـــودن عکس هـــا را مـــورد 
بحـــث قرار می دهـــد. و مارتـــا رازلـــر5 در »باوری۶« 
بـــه نارســـایی زبـــان و تصویـــر در توصیـــف یـــک 
، هنرمنـــد یـــک  ثـــار تجربـــه می پـــردازد. در ایـــن آ
مســـئله ی عکاســـانه را با زبان عکس به تصویر 
کشـــیده و آن را نقـــد می کنـــد. »عکس هـــای در 
، بـــه موضـــوع کلـــی بازنمایی  پیـــش« بی تصویـــر
می پردازنـــد. بیاییـــد بـــه اثـــری نـــگاه کنیـــم کـــه 
شـــباهت بصری اندکـــی به این مجموعـــه دارد.
و  برومبـــرگ  نفـــره ی  دو  گـــروه   ۲۰۰8 ســـال  در 

۱  هرچنــد عکس هــا پولارویــد هســتند و در بیانیــه بــر مســتقیم 
درآمــده  به نمایــش  ثــار  آ شــده،  تاکیــد  بازنمایــی  فراینــد  بــودن 
بــه روش کرومالوکــس چــاپ شــده اند. ایــن تناقضــی اســت کــه در 

منابــع اینترنتــی جوابــی برایــش پیــدا نکــردم.
2  John Hilliard
3  Barbara Probst
4  Thomas Demand
5  Martha Rosler
6  The Bowery
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کاناریـــن7 با ارتش بریتانیا در افغانســـتان همراه شـــدند و به کمـــک آن ها جعبه ای ضدنور حـــاوی 5۰ متر کاغذ 
عکاســـی را جابه جـــا کردنـــد. از زمان آغاز جنگ در آن هفته بیشـــترین تعداد مرگ گزارش شـــد. روز اول 
آن ها شـــاهد مرگ ۱۰ نفر از گزارشـــگران و ســـربازان افغان بودند. روز دوم 3 نفر کشـــته شـــدند و روز 

. در روز پنجـــم، هیچ کـــس نمرد. ســـوم 9 نفـــر
ایـــن دو هنرمنـــد به جـــای آن کـــه مانند عکاســـان خبـــری از وقایـــعْ عکس »مســـتند« تهیـــه کنند، در 
واکنـــش بـــه اتفاقاتـــی کـــه می افتـــاد ۶ متـــر از کاغذ عکاســـی را ۲۰ ثانیـــه در معـــرض نور خورشـــید قرار 
می دادنـــد، بی آن کـــه دوربین و لنزی در کار باشـــد. نتیجـــه فوتوگرام هایی بود که به جـــای آن که وقایع 
ثـــاری بـــه طـــول ۶ متـــر کـــه چیزی جـــز لکه هـــای رنگی  را بازنمایـــی کننـــد، نمایـــه ای8 از آن هـــا بودنـــد. آ
نـــور نشـــان نمی دادنـــد. ایـــن عکس ها در نمایشـــگاهی به نـــام »روزی کـــه هیچ کس نمـــرد« در گالری 

باربیکـــن به نمایـــش درآمدند.

ایـــن اثر دربـــاره ی عکاســـی فتوژورنالیســـتی از درگیری ها و شـــکل اســـتفاده   از آن  توســـط رســـانه ها، 
بازنمایـــی ناقص واقعیت توســـط آن ها و احساســـی که ایـــن عکس ها برمی انگیزنـــد انتقاداتی جدی 
ح می کنـــد. بـــه گفتـــه هنرمندان، فـــرم مینیمالیســـتی اثـــر فضایـــی ایجـــاد می کند بـــرای تأمل و  مطـــر
 خالی را به این مســـائل وصـــل می کند، زمینـــه ی خلق اثر 

ً
تفکـــر انتقـــادی. چیـــزی که قاب هـــای تقریبا

و اطلاعاتـــی اســـت کـــه خالقـــان آن در اختیار ما قـــرار می دهند.
افســـری امـــا در »عکس هـــای در پیـــش« تمـــام اتصال هـــا را بریـــده اســـت. آن طـــور کـــه در بیانیـــه ی 
نمایشـــگاه آمـــده اســـت، به جـــای آن که خـــود عکس ها محمـــل انتقـــال پیام باشـــند، رابطـــه ی بین 
، تصویـــر و جهـــان ایـــن نقـــش را برعهـــده دارد )مگـــر در تمـــام هنرهـــای بازنمایانـــه چنیـــن  تماشـــاگر
نیســـت؟(. تصاویـــر قرار اســـت دنیـــا را بازنمایـــی کنند و تماشـــاگر به شـــناختی نو از آن دســـت یابد. 
امـــا این جـــا نـــه جهانی باقـــی مانـــده و نـــه تصویـــری از آن. در مثال هایی کـــه پیش تـــر آوردم، یک پای 
اثـــر روی زمیـــن اســـت؛ برای مســـئله ی مـــورد بحث، مابـــه ازای تصویـــری وجـــود دارد. و این 

7  Broomberg & Chanarin
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69 نقدی بر مجموعه ی »عکس های در پیش« 

بـــه مخاطـــب کمک می کنـــد در چارچوبی مشـــخص بـــه ســـازوکارهای عکاســـی در بازنمایـــی و تولید 
معنـــا فکـــر کنـــد. اما مجموعـــه ی افســـری توانایی عکاســـی بـــرای بازنمایـــی را به کلی نفـــی می کند. اثر 
قـــرار اســـت در ذهـــن مخاطب شـــکل بگیرد و به هر شـــکل کـــه او می خواهد تفســـیر شـــود. این ها 
عکس هایی هســـتند کـــه در میانه ی راه مانده انـــد. عکس هایی هنوز نیامده، ناشـــده، عکس هایی 
درپیـــش. امـــا در جهـــان تهی آن هـــا، فضای زیـــادی برای حرکـــت بیننده نیســـت )یا فضا آن قـــدر زیاد 
اســـت کـــه مخاطب نمی داند به کدام ســـمت بـــرود(. گســـتردگی و کلی گویی مانعی اســـت که جلوی 

کشـــف، تأمـــل و عمیق شـــدن مخاطب و خـــود هنرمنـــد را می گیرد.

mohsen.gallery :منبع
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خ داده شـــاید غیرمنطقی به نظر برســـد، البته  انگیـــزه بـــرای تهیه ی عکـــس از رویدادی که پیش تـــر ر
اگـــر آن را  غیرممکـــن درنظـــر نگیریم. برخلاف یک نقاش یـــا طراح که ممکن اســـت صحنه ای تاریخی 
را از نـــو خلـــق کنـــد، عکاس چنیـــن آزادیِ دیداری  نـــدارد. مجموعه ی جوئل اســـترنفلد با نـــام »در این 
مـــکان: منظـــره در یادبـــود« بازتابـــی اســـت بـــر رابطـــه عکس هـــا و مکان هـــا با بیـــان تاریـــخ و راه حلی 
محـــرک بـــرای چیـــزی کـــه در غیر ایـــن صورت ممکن اســـت بـــه عنـــوان نقص یـــا محدودیت رســـانه 
عکاســـی تلقی شـــود. در ابتدای ماه می ســـال ۱993، اســـترنفلد شـــروع به ثبت به صورت عکاســـی از 
خ داده اســـت. ایـــن نیویورکی   در آن ها خشـــونتی ر

ً
مکان هایـــی در چشـــم انداز آمریکا کرد که ســـابقا

طـــی یک دوره ی ســـه ســـاله در آمریکا ســـفر و در نهایت 5۲ عکـــس رنگی تهیه کرد کـــه در ابعاد بزرگ 
چـــاپ و بـــه صـــورت یک کتـــاب عکس منتشـــر شـــدند. این عکس  هـــا که مابیـــن ســـال های ۱993 و 
۱99۶ گرفتـــه شـــده اند، تصویر مکان هایی هســـتند کـــه در یک بـــازه ی زمانی، از چندیـــن دهه ی قبل 
تـــا حتی بعد از شـــروع مجموعـــه، در آن ها خشـــونتی اتفاق افتاده اســـت. در نهایت، بـــا ترکیب متن 
، اســـترنفلد محدودیت های زمانی و نمایه ای یک روایت تولید شـــده با عکاســـی را، درحالی  و تصویـــر

کـــه بـــر قدرت عاطفـــی عکس برای انتقـــال معنا اصـــرار دارد، بررســـی می کند.
»در ایـــن مکان: منظره در یادبود« شـــامل مکان هایی ا ســـت که با لحظات برجســـته  ای از خشـــونت 
همـــراه بوده انـــد، ماننـــد خواربارفروشـــی روســـتایی مخروبـــه و پـــر از درختانی کـــه اِمِت تیـــل چهارده 
ســـاله، چهـــل ســـال قبـــل در ســـال ۱955 ربـــوده و در آن جـــا کشـــته شـــد؛ درخـــت ســـیب صحرایـــی 
)ســـیبچه( در پـــارک مرکـــزی نیویـــورک جایی کـــه جنیفر لویـــن در ســـال ۱993 خفه شـــد؛ قطعه زمین 
خالـــی در یـــک شـــهرک کـــه در آن ۱۶8 نفـــر در بمب گـــذاری اوکلاهماســـیتی در ۱9 آوریل ۱995 کشـــته 
شـــدند؛ و گوشـــه ای از خیابانـــی معمولـــی در لس آنجلـــس که در آن افســـران پلیس رادنـــی کینگ در 

ســـال ۱99۱ و در پایـــان تعقیـــب و گریـــز 8 مایلـــی، مورد ضرب و شـــتم قـــرار گرفتند.

مرکـــز جابه جایـــی کوه قلـــب، بزرگـــراه جایگزین ۱۴، 
دوازده مایلی شـــمال کودی، وایومینگ، اوت ۱۹۹۴ 
یکصـــد و ده هـــزار ژاپنی-آمریکایـــی در طول جنگ 
جهانـــی دوم در بیســـت و چهـــار اردوگاه توقیف در 
مناطـــق دورافتـــاده غرب آمریـــکا زندانی شـــدند. در 
زمـــان صـــدور فرمـــان اجرایـــی ۱9 فوریـــه ۱94۲ مبنی 
بـــر شـــروع جابه جایـــی اجبـــاری، حتـــی یـــک عمـــل 
خیانتکارانـــه توســـط یـــک ژاپنی-آمریکایـــی انجـــام 
نشـــده بـــود. در ســـال ۱988، کنگـــره بـــه زندانیـــان 
یـــک  و  دلار   ۲۰۰۰۰ آن هـــا  فرزنـــدان  یـــا  بازمانـــده 
عذرخواهـــی بـــه عنـــوان تلافی بـــرای نقـــض حقوق 

قانونـــی آن هـــا اعطـــا کرد.



71 مکان های خالی جوئل استرنفلد

امـــا اســـترنفلد هـــم خشـــونت و هـــم مکان های مرتبـــط با آن را بـــه طور گســـترده ای تعریـــف می کند. 
ایـــن مجموعـــه همچنیـــن بـــه طـــور مثال، شـــامل عکســـی از مرکـــز آزمایش موشـــک در یوتا اســـت 
کـــه در آن بخـــش مهـــم و معیـــوب شـــاتل فضایی چلنجـــر در انفجـــار در ســـال ۱98۶ مـــورد آزمایش 
قـــرار گرفت و عکســـی از چشـــم اندازی زیبـــا از محل بازداشـــتگاه ســـابق مرکز جابه جایـــی کوه هارت 
در شـــمال وایومینـــگ. در ایـــن مـــوارد، خشـــونت با یک لحظـــه یا عمل یـــک فرد تعریف نمی شـــود، 
بلکـــه مجموعـــه ای پیچیـــده و طولانـــی از اشـــتباهات و قضاوت های نادرســـت بیش از حد انســـانی 
یـــا بی عدالتـــی عمیق انســـانی اســـت. ویژگـــی غیـــر توصیفـــی مکان های تاریخـــی خشـــونت، خاطرات 

خ داده اســـت، قوی تـــر می کند. اقداماتـــی را کـــه در آن جـــا ر
در واقـــع، این دو عکس اخیر گســـتردگی علایق اســـترنفلد را از نظر زیبا شـــناختی، تاریخی و مفهومی 
نشـــان می دهند. عکس او در کوه هارت، یک چشـــم انداز زیبای متعارف را نشان می دهد: بینندگان 
با یک خورشـــید کم ارتفاع بعدازظهر که از میان ابرها در بالای ســـاختمان تشـــکیلات زمین شناســـی 
مهـــم کـــوه هارت قرار دارد، مواجه می شـــوند. دو ســـاختمان – آشـــکارا متروکه یا بد نگهداری شـــده 
– پیش زمینـــه را قاب بنـــدی می کننـــد و بیننـــده را بـــه صورت بصری بـــه منظره ی دوردســـت هدایت 
ج کند: به  ( ممکن اســـت بیننـــده را از خیال اندیشـــی خـــار می کننـــد. بـــا این حـــال، متن )زیـــر تصویر
، توصیف یـــا توضیح دهـــد، جابه جایی اجباری  مـــا اطلاع می دهد کـــه آنچه عکس )نمی تواند( آشـــکار
بیش از ۱۰۰،۰۰۰ شـــهروند ژاپنی-آمریکایی در دوران جنگ جهانی دوم اســـت، و در نهایت عذرخواهی 

ناچیز ایـــالات متحده از بازماندگان یـــا فرزندان آن ها.
اســـترنفلد  کـــه  عکســـی  مقابـــل،  در 
آزمایـــش موشـــک مورتـــون  در مرکـــز 
تیوکـــول در پرومونتـــوری، یوتـــا گرفته 
اســـت، نه بر منظـــره ای رمانتیک که از 
لحاظ زیباشـــناختی با تاریخ دشوار آن 
در تضـــاد اســـت، بلکه بر نـــوع دیگر از 
زیبا شناســـی و مفهوم اســـتوار است. 
بـــا ایـــن حـــال، متـــن نشـــان می دهـــد 
از  زنجیـــره ای  منشـــأ  مـــکان  ایـــن  کـــه 
حـــوادث مدیریتـــی بـــا عواقـــب تلخ اما 
قابل پیشـــگیری برای اعضـــای خدمه 

شـــاتل فضایـــی چلنجر اســـت.
در هـــر دو عکـــس و در کل مجموعـــه، 
یـــک  حـــول  اســـترنفلد  زیباشناســـی 
بیـــن  مفهومـــی  و  دیـــداری  بن بســـت 
آنچه از طریق عکس آشـــکار می شـــود 
می شـــود،  ظاهـــر  متـــن  در  آنچـــه  و 
می چرخـــد. بارهـــا و بارها بـــه این نکته 
و  فیزیکـــی  جهـــان  می شـــود:  اشـــاره 
آنچـــه  در  آن،  از  دیـــداری  ثبت هـــای 
می تواننـــد دربـــاره تاریـــخ بیـــان کننـــد، 

مرکز آزمایش موشک مورتون تیوکول، پرومنتوری، یوتا، اوت ۱۹۹۴
، موشـــک های تقویـــت کننده شـــاتل فضایی مـــورد آزمایـــش قرار  در ایـــن مرکـــز
گرفتند. مشـــخص شـــد کـــه حلقه هـــای Oشـــکل در موشـــک های تقویت کننده 
در شـــرایط ســـرد دچار اختلال می شـــوند. دمای پاییـــن غیرمعمولی بـــرای پرتاب 
شـــاتل فضایی چلنجـــر در کیپ کنـــدی در ۲8 ژانویه ۱98۶ پیش بینی شـــده بود. 
مدیران ناســـا و مورتون تیوکول، تحت فشـــار برای انجام عملیـــات طبق برنامه، 
پرتـــاب چلنجر را تأییـــد کردند. هفت فضانورد، از جملـــه اولین خدمه غیرنظامی، 
معلم دبیرســـتان کریســـتا مک آلیف، بـــر اثر انفجار راکـــت تقویت کننده ی اصلی 

باختند. جان 
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 محدود هســـتند و با ایـــن حال، آن تصاویر می توانند حالت های بســـیار تأثیرگذار درگیر شـــدن 
ً
عمیقـــا

کننـــد. ایجـــاد  را  کشف نشـــده  تاریخ هـــای  بـــا 

در مـــی ۱994، اســـترنفلد به آبشـــار نیاگارا، در قســـمت آمریکایی آن )نیویورک( ســـفر کـــرد و در آن جا یکی 
از تلخ تریـــن تصاویر این مجموعه را گرفت. اســـترنفلد به جای عکاســـی از آبشـــارهای نمادین نیاگارا، به 
محلـــه ای بـــه نام لاو کانال رفت و از یک خانه کوچک در وضعیت مخروبه عکس گرفت. به نظر می رســـد 
ایـــن خانه ســـاده که در مرکز قاب عکاســـی قـــرار دارد، ســـعی دارد خـــود را در دید ما به نوعـــی اثبات کند. 

شماره 5۱۸، خیابان ۱۰۱، محله لاو کانال، آبشار نیاگارا، نیویورک، می ۱۹۹۴
از دهه ی ۱9۲۰ تا ۱95۰، شهر آبشار نیاگارا، ارتش ایالات متحده و شرکت شیمیایی هوکر بیش از دویست ماده شیمیایی سمی مختلف 

را به لاو کانال ریختند. بسیاری از آن ها حاوی دیوکسین، یکی از کشنده ترین مواد شیمیایی شناخته شده بودند. در سال ۱953 شرکت 
شیمیایی هوکر لاو کانال خشک را با یک لایه نازک خاک پوشاند و آن را به قیمت یک دلار به هیئت آموزش آبشار نیاگارا فروخت. 

شرایط فروش تصریح می کرد که اگر کسی به دلیل ضایعات دفن شده متحمل آسیب جسمی یا مرگ شود، شرکت هوکر مسئولیتی 
قبول نمی کند. مدرسه ای در محل دپوی زباله و خانه های شخصی در نزدیکی آن ساخته شد.

در اواخر دهه ی ۱97۰، تعداد بسیار بالا و غیرعادی از نقایص مادرزادی، سقط جنین، سرطان ها و سایر بیماری ها در محله لاو کانال 
توسط روزنامه ی محلی گزارش شد. لوئیس گیبز، که دو فرزندش به اختلالات خونی نادر مبتلا شدند، یک کمپین مردمی موفق را 

رهبری کرد تا ایالت نیویورک خانه های پانصد خانواده را خریداری کند تا آن ها قادر به نقل مکان شوند.
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یک پیاده روی آســـفالتی خـــزه دار به راه پله بتونی کوچک خانه منتهی می شـــود. در و پنجره های روبه روی 
خانـــه تخته  شـــده اند و ســـایه بان های پلاســـتیکی ســـفیدی که جلـــوی خانـــه را تزئین کرده اند فرســـوده 
شـــده اند، ســـایبان بـــالای در ورودی، در طول زمان آویزان شـــده  اســـت. ســـقف آســـفالتی و خاکســـتری 
رنگ ســـاده بـــا ناودان هایـــی که قطره های بـــاران از آن ها ســـرازیر هســـتند محصور شـــده اند. قطراتی که 
از درختـــان اطـــراف خانه بـــر این ناودان هـــا می چکند. روکش چوبی ســـبز رنگ پریده  فرســـوده ای بیرون 
خانـــه را می پوشـــاند: رنگ پوست پوست شـــده روی دیواره و پیِ بتونی خانه نشـــان می دهـــد که خانه یا 

به خوبـــی نگهداری نشـــده یـــا از زمان رها شـــدن به این وضعیت خراب دچار شـــده اســـت.
شـــماره ی 5۱8 از زیر سایبان درب ورودی نمایان اســـت، یک آدرس فیزیکی که راهنمایی هایی در ارتباط 
با ســـاکنان قبلی، تحویل پســـت و رفت وآمدهای یک خانه مســـکونی را به ذهن بازدیدکنندگان متبادر 
می کند. نور غیرمســـتقیم و پخش شـــده، حالتی پوچ را برای سمفونی ناموزونِ ســـبزرنگِ استرنفلد ارائه 
می دهـــد: ســـبز کـــم رنگ نمـــای بیرونـــی در کنار چمنـــزار و درختـــان اطـــراف، که هـــر دو به انـــدازه ی خانه 
بـــه آن ها رســـیدگی نشـــده، حالتی رنجـــور و بیمارگونـــه دارد. عکـــس دعوت بـــه تعامل دیـــداری می کند: 
بینندگانـــی کـــه به جزئیات توجـــه دارند، بازی های ظریف رنگ، نور و احســـاس مبهم غیبت یا رها شـــدن 
را دریافـــت می کننـــد. مجمـــوع عناصر دیـــداری چیزی به بیننـــدگان می گوید و آن این اســـت که آن ها کل 

داســـتان را نمی دانند.
اســـترنفلد عکـــس لاو کانـــال را درکنار متن کوتاهـــی قرار می دهد کـــه حقایقِ صریحِ تاریخِ غیرمکشـــوفی 
را بازگـــو می کنـــد کـــه تـــا زمان حال به ما رســـیده اســـت. به ایـــن ترتیب، هنرمنـــد به قطع ارتبـــاط بین یک 
ســـری از رویدادهـــای وحشـــتناک و آرامـــش نســـبی این مـــکان، همان طور کـــه چندین دهه بعد نشـــان 
داده می شـــود، می پـــردازد. در مســـئله ی کنار هم قرارگیـــری متن و عکس، همچون سرتاســـر مجموعه، 
حضـــور متـــن بـــرای ایجاد پیوند با گذشـــته بســـیار مهم اســـت، زیـــرا تصویـــر به تنهایی دربـــاره ی تاریخی 
کـــه به آن اشـــاره می کند، بی تفاوت اســـت. همچنین لحن نوشـــته بـــه اندازه ی محتوای آن مهم اســـت: 
نوشـــته ها مبتنی بر حقیقت هســـتند اما بی روح نیســـتند، واقعی هســـتند بدون این که شـــبیه گزارش 

باشند. پلیس 
در جایـــی کـــه عکـــس ممکـــن اســـت تلقین کننـــده و در عیـــن حال نامشـــخص باشـــد، جزئیـــات متن، 
صحنـــه را بـــه واقعیتی دلخراش متصـــل می کند. بیننـــدگان عکس اســـترنفلد، متنـــی را در مقابل دارند 
کـــه ویژگی هـــای بیمارگونـــه ی تصویـــر را تأییـــد می کنـــد: خانه بـــه وضعیت اســـفبار یک محلـــه و عواقب 
جنایـــات اخلاقـــی )اگـــر نـــه قانونی( تبدیل می شـــود. مـــا در مـــورد اقدامات و مقررات شـــرکت شـــیمیائی 
هوکـــر می خوانیـــم، لوئیـــس گیبـــز و اختـــلالات خونـــی فرزندانـــش را بـــه ایـــن خانـــه ربـــط می دهیـــم و به 
خانواده هـــای آواره، بیماری هـــای آن هـــا و خانه هـــای تخته شـــده در سراســـر لاو کانال تعمیـــم می دهیم. 
مهمتـــر از همـــه، متـــن به عنوان یک بســـط موقـــت در لحظه ی عکاســـی عمل می کند تا ســـیر چگونگی 
پیـــش آمد وضعیت کنونی را نشـــان دهد. چندین ســـازمان و صدهـــا نفر در طول چند دهـــه درگیر این 

مورد شـــدند. چه عکســـی می توانـــد ایـــن داســـتان را منتقل کند؟
 غیرقابل عکاســـی است. عکس ها 

ً
روشـــن اســـت که موضوع استرنفلد شـــناخت یک پیچیدگی اساسا

ظرفیـــت خارق العـــاده ای در وادار کـــردن ما به نگاه کـــردن و هدایت کردن توجه ما دارنـــد اما خود تصاویر 
نمی تواننـــد تاریخ را بازســـازی کنند. اســـترنفلد دربـــاره ی این مجموعه می گویـــد: »تجربه بارهـــا و بارها به 
مـــن آموخـــت کـــه هرگـــز نمی توانی بفهمی که زیر یک ســـطح یا پشـــت یک نمـــا چه چیزی نهفته اســـت. 

حـــس مـــا از مکان، درک مـــا از عکس های منظره، ناگزیر محدود و مملو از خوانش نادرســـت اســـت.«
در ترکیـــب عکـــس و متن لاو کانال، مانند ســـایر کنارهـــم قرارگیری های عکس/متـــن در این مجموعه، 
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اســـترنفلد بـــه وســـیله ی روابـــط پیچیـــده عکاســـی و منظره بـــا فرآیند بازســـازی تاریـــخ مواجه می شـــود. 
بـــا بســـط ایـــن موضوع، مـــا می دانیم کـــه اگرچـــه تصویـــر، مکانـــی را در زمان متوقـــف می کنـــد اما عکس 
تـــکان دهنـــده ی اســـترنفلد تنها یک لحظه از ســـیر تحـــول مداوم این مکان اســـت. در واقـــع، مکانی که 

اســـترنفلد در ســـال ۱994 عکاســـی کرده، بـــه طرز قابـــل توجهی تغییر کرده اســـت.

عناویـــن او مـــا را بـــه مکان هـــای خاصی راهنمایـــی می کند: در این جـــا، شـــماره ی 5۱8، خیابان ۱۰۱، آبشـــار 
نیـــاگارا. بـــا وارد کـــردن آدرس در گـــوگل اســـتریت ویو، تغییـــر کنونی عکس اســـترنفلد پـــس از حدود ۲۰ 
ســـال نشـــان داده می شـــود. گوگل اســـتریت ویو در حـــال حاضر یک زمیـــن خالی پوشـــیده از علف را در 
شـــماره 5۱8، خیابـــان ۱۰۱ نشـــان می دهـــد یعنی جایی که خانه ی ســـبز کوچـــک زمانی در آن  قرار داشـــت 
و ایـــن حاکـــی از آن اســـت کـــه خانه ویران شـــده اســـت. برای کســـانی که با تاریخچـــه ی لاو کانـــال یا حتی 
عکس اســـترنفلد آشـــنایی دارند، زمین هـــای خالی محله در گوگل اســـتریت ویو یادآور زباله های ســـمی 
 برداشـــته شـــدن خانه هاســـت. در حالی که اســـترنفلد پروژه را بـــا توجه به رابطه ی عکاســـی با 

ً
و متعاقبـــا

تاریـــخ و مـــکان و یـــادآوری میراث های خشـــونت آمیز این کشـــور آغـــاز کرد که بســـیاری از آن هـــا به خاطر 
نمانده انـــد، اکنـــون عکس او کارکـــرد اساســـی تری دارد: به عنوان یک ثبـــت دیداری از ســـاختمانی که به 

معنای واقعی کلمه تخریب شـــده اســـت.

شماره ی 5۱۸، خیابان ۱۰۱، آبشار نیاگارا، نیویورک، گوگل استریت ویو، ۲۰۱۴ - اضافه شده توسط مترجم



75 نقدی بر مجموعه ی »کارت پستال ها«

»کار من آشکار کردن پنهان ها نیست، بلکه برعکس پنهان ساختن آشکارهاست.«۱

»کارت پســـتال ها«۲ی محمدرضا میرزایی تصاویری انتزاعی هســـتند از رنگ ها؛ رنگ های درهم آمیخته ای 
کـــه در دم نقاشـــی های میـــدان رنـــگ3 آمریکایـــی را بـــه ذهـــن می آورنـــد. رنگ هایـــی کـــه ســـطح تصویر را 
پوشـــانده اند و مانـــع دیـــد هـــر چیـــزی ورای آن می شـــوند. این اولین بار نیســـت کـــه میرزایـــی در تلاش 
 تمایل بـــه دیدن 

ً
بـــرای پوشـــاندن موضـــوع عکس هاســـت. میـــل بـــه ندیـــدن را )در مدیومـــی کـــه ذاتـــا

ثـــار او پیگیـــری کـــرد. تقلیـــل موضوع بـــه جزئیات  دارد( می تـــوان از مجموعـــه »عکس هـــای جدیـــد« در آ
بی اهمیـــت روزمـــره، نورهای غیرمتعارفـــی که همزمان در حـــال تأکید و پوشـــاندن بخش هایی از تصویر 
هســـتند و تاریکی هـــای غلیـــظ عکس هـــا در مجموعـــه ی »فیلادلفیـــا«،  بخشـــی از تمهیـــدات میرزایـــی 
بـــرای تجربه ی شـــیوه های جدیدی از دیدن هســـتند؛ بـــرای دیدن و ندیـــدن توأمان. او ایـــن رویکرد را در 
، که تمـــام آن  چیزی  مجموعـــه ی کارت پســـتال ها نیز ادامه داده اســـت. نـــور این بار نه بخشـــی از تصویر
اســـت کـــه می بینیم. عکس ها به خـــودی خود بدون مکان و بدون زمان هســـتند امـــا میرزایی با آوردن 
عنوان هـــا، مـــکان و زمان را به صـــورت کلمات به آن ها افزوده: »سه شـــنبه، ۲۲ ژانویه ۲۰۱9، ســـاعت 3:۱4 
دقیقـــه بامـــداد، اتاق من« برای عکســـی با رنگ های ســـبز و قرمز و ردی از ســـیاهی میان آن. »شـــنبه، ۱9 
، ســـاحل گولتا« بـــرای تصویری با ته مایه هـــای آبی و نارنجی.  ژانویـــه ۲۰۱9، ســـاعت 5:59 دقیقه بعدازظهر
ثـــارش را از نقاشـــی های انتزاعـــی قـــرن بیســـتم جـــدا می کند؛ نقاشـــی هایی کـــه تصاویری  بـــا ایـــن کار او آ
بـــا مابـــه ازای بیرونـــی نبودنـــد. بـــرای مثـــال در مـــورد »آن کاوارا« که هنرمنـــد، تاریخ هـــا را نقاشـــی می کرد، 
آنچـــه بـــه تصویـــر می آمـــد تاریخ به عنـــوان یک مفهـــوم انتزاعی بـــود. در مجموعـــه ی کارت پســـتال ها اما 
میرزایـــی زمـــان و مـــکان را بـــرای ما مشـــخص کـــرده و این گونـــه به مـــا می گوید آنچـــه روبه روی ماســـت 
 تصویری  اســـت که مابه ازای بیرونـــی دارد. تصویری که هنرمند از نشـــان دادن آن ســـر باز می زند. 

ً
دقیقـــا

کار میرزایـــی فراتـــر از تکرار »روتکو«4 در عکس هاســـت؛ آزادی و فردیت دو اصل مهم در نقاشـــی انتزاعی 
و به خصـــوص اکسپرسیونیســـم انتزاعـــی بودنـــد، میرزایـــی در ایـــن مجموعه بـــا تکرار عناصـــر بصری کار 
ایـــن نقاشـــان بـــه نوعـــی فردیـــت را از کارشـــان می گیرد و بـــا منتقل کردن رســـانه از نقاشـــی به عکاســـی 
)مدیومـــی کـــه محدود به آن چیزی  اســـت که روبه رویش قـــرار دارد( تا حد زیادی ایـــن آزادی را کم می کند 

و این گونـــه مانـــع تکـــرار محض آثار این نقاشـــان می شـــود.

موضـــوع عکس هـــای او منظره هایـــی از اقیانـــوس آرام و چیدمانـــی در آپارتمانش هســـتند. امـــا برای ما 
کـــه آن هـــا را می بینیـــم تفاوتـــی وجود نـــدارد، از نظـــر ظاهری شـــبیه به هم انـــد و نمی تـــوان عکس های با 
موضـــوع متفـــاوت را از هـــم تمیز داد. عکس گرفته شـــده در اتاق کـــه در واقع تصویری  اســـت از نمایش 

۱  بخشی از صحبت های محمدرضا میرزایی در نشستی با علیرضا احمدی ساعی که در وب سایت عکسخانه قرار گرفته 
است.

 http://akskhaneh.com/podcast/artist-talk-mohammadreza-mirzaei
 در تهران برگزار 

ُ
۲  نمایشگاه عکس کارت پستال ها با ۱8 عکس در ابعاد ۶۰×8۰ در تاریخ ۲۱ آذرماه ۱399 به میزبانی گالری ا

شد. این عکس ها پیشتر در کتاب عکسی با همین عنوان توسط انتشارات Bluetigers  منتشر شده بودند. 
Colorfield   3

Mark Rothko   4
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رنـــگ در مانیتـــور موبایل که روی ســـطح میز منعکس شـــده با منظـــره ی دریا یکی می شـــود. امر مجاز با 
تجربـــه ی حضـــور در محیط یکی می شـــود و این گونـــه عکاس تصویری از هیچ را با عکســـی کـــه در معنای 

ســـنتی آن می توانســـت عکس منظره باشـــد یکـــی می کند.

عنـــوان مجموعـــه نیز درخور توجه اســـت. کارت پســـتال ها تصاویری زیبا هســـتند که از مکانی آشـــنا به 
یـــادگار می ماننـــد بـــرای آن که ثابت کننـــد کســـی روزی »آن جا« بـــوده. کارت پســـتال های میرزایـــی اما تن 
بـــه این آشـــنایی نمی دهنـــد. حتی وقتی عـــکاس دوربینش را به ســـمت منظـــره ای زیبا از ســـاحل گولتا 
می گیـــرد چیـــزی کـــه بـــه ما نشـــان می دهد ســـطحی از رنگ ا ســـت. آنچـــه عکســـی را از دیگری جـــدا کرده 
تنهـــا رنگ ها هســـتند و عکاســـی و تمایلش بـــرای به نمایش درآوردن چیزها به چالش کشـــیده شـــده. 
هـــر نشـــانه ای از امـــری این جهانـــی، ابـــژه ای انســـانی از تصاویـــر حذف شـــده و ایـــن حذف، مســـیر ورود 
بـــه عکس هـــا را بـــر مخاطب ســـد می کند. این گونه اســـت کـــه مـــا مناظـــر کارت پســـتال ها را می بینیم و 

 . نمی بینیم

مـــا در ســـطح باقـــی می مانیم. عکاس نخواســـته ما را به جهان خـــود راه بدهد، یا شـــاید جهانی نبوده که 
مـــا بـــه آن دعوت شـــویم. شـــاید میرزایی که حالا سال هاســـت ســـاکن آمریکاســـت هنوز خـــود را بیرون 
از آن دنیـــا می بینـــد و همین اســـت که در مجموعه های اخیرش مدام در پی پوشـــاندن چیزهاســـت. او 
مـــا را در موقعیـــت خود قـــرار می دهد، ناتوان از فهمیدن، از نزدیک شـــدن؛ در مقابل کارت پســـتال هایی 

که خود آن هـــا را »دردی تزئین شـــده« می داند.

»احســـاس می کنـــم کـــه از ریشـــه کنـــده شـــده ام. هیـــچ چیـــز را واقعـــی نمی بینم. تمـــام ســـاختمان های 
پاریـــس را عیـــن دکـــور تئاتـــر می بینم. خیـــال می کنم کـــه داخل کارت پســـتال زندگـــی می کنـــم. از دو چیز 

می ترســـم: یکـــی از خوابیـــدن و دیگـــری از بیدار شـــدن.«5

5  نقل قولی از غلامحسین ساعدی که کتاب عکس کارت پستال ها با آن شروع می شود.
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مقدمه
انگلیســـی  نظریه پـــرداز  و  عـــکاس  بیـــت  دیویـــد 
مقیـــم لنـــدن، بریتانیـــا اســـت. او در حـــال حاضـــر 
 ، پروفســـور عکاسی در دانشـــگاه وست مینستر

لنـــدن، انگلســـتان می باشـــد.
متـــن زیر بـــر اســـاس مقدمه ی ایـــراد شـــده در ابتدای نشســـت 
مینیســـتر  وســـت  دانشـــگاه  در  کـــه   » عـــکاس۱  و  »روانـــکاری 
ایـــن  اســـت.  شـــده  نگاشـــته  شـــد،  برگـــزار  لنـــدن  مریلبـــون  در 
گردهمایـــی توســـط دیوید بیت بـــرای تاریخ ۲5 اکتبـــر ۲۰۱4 تدارک 
دیده شـــد که ســـخنرانان این رویـــداد عبارت بودند از وینســـنت 
، پاتریشـــیا تاون ســـند و ماریا  داچی، شـــارون کیولند، داریان لیدر
والـــش. ایـــن متن چرایـــی برپایـــی این رویـــداد را بـــرای مخاطبان 
روشـــن می ســـازد ولـــی مهم تـــر از آن، اکنون بـــه عنـــوان مقاله ای 
زمینه ای ارائه شـــده تا ســـؤالاتی را درباره ی به کارگیـــری روانکاوی 
ح نمایـــد؛ هدف ایـــن مقاله  در ارتبـــاط بـــا نظریه ی عکاســـی مطـــر
بررســـی ایـــن ســـؤال اســـت کـــه آیـــا امـــکان برقـــراری گفتگویی بر 
اســـاس بنیـــان روانـــکاوی و نظریه هـــای آن در ارتبـــاط با مســـائل 
. عکاســـی معاصـــر و  ارائـــه ی بینش مورد نیـــاز وجـــود دارد یا خیر

بالقـــوه  عـــکاس  یـــک  افـــراد  امـــروز همـــه ی  اگـــر 
ح  مطـــر ســـؤالی  حـــال  می شـــوند،  محســـوب 
می شـــود کـــه به ندرت بـــه آن پاســـخ داده شـــده: 
چـــرا؟ امـــروزه عکاس بـــودن بـــه چه معناســـت؟ 
اشـــتیاقِ دیدن چـــه معنایـــی دارد؟ روانکاوی چه 
ایـــده ای دربـــاره ی ســـائقی۲  کـــه منجر بـــه عکس  
گرفتـــن می شـــود، ارائـــه می دهـــد؟ ایـــن واقعیت 
که امروزه امر عکس گرفتن بســـیار راحت شـــده 
توضیحـــی بـــرای چرایـــی ایـــن کار نیســـت. عـــلاوه 
بـــر ایـــن، چـــه ارتباطـــی بیـــن انگیـــزه ی همگانـــی 
بـــرای گرفتن عکـــس و کاربردهـــای مختلف آن در 

1  Introduction: Psychoanalysis and the photographer
2  Drive

بیـــن فرهنگ هـــا وجـــود دارد؟ فـــرای کارکردهـــای 
مثـــال،  )بـــرای  عکاســـی  اجتماعـــی  بازنمایانـــه ی 
مناســـک  حافظـــه ی  از  تصویـــری  شـــکل گیری 
اجتماعـــی، بازاریابـــی بـــرای احساســـات پـــر ســـوز 
و گـــداز بـــه عنـــوان یـــک کالا، ارائـــه شـــواهدی از 
خشـــونت های دنیـــا و به تصویر کشـــیدن حال و 
(، روانکاری چه ادعایی  هوا و افراد زندگـــی معاصر
در ارتبـــاط بـــا ســـائق عکاســـی ارائـــه می دهـــد؟ بـــا 
ح شـــدن مباحـــث متعـــدد در مـــورد  وجـــود مطـــر
فناوری هـــای جدیـــد کـــه باعـــث افزایـــش ناگهانی 
عکس هـــا  توزیـــع  و  تولیـــد  افسارگســـیخته ی  و 
در دنیـــای مـــدرن شـــده، چـــه شـــناختی در مـــورد 
تأثیـــرات روانی این مســـائل بر افـــراد وجود دارد؟

می خواهـــم بـــه اختصـــار به برخـــی از موارد اشـــاره 
کنم کـــه اهمیت چرایی برگزاری ایـــن رویداد مهم 
را توضیح می-دهند و همچنین برخی از سؤالات 
و موضوعاتـــی را کـــه حداقـــل بـــرای مـــن نیـــاز بـــه 
امیـــدوارم  نمایـــم.  ح  مطـــر دارد،  بخشـــی  گاهـــی  آ
کـــه ایـــن امـــر بتواند بـــه عنوان یـــک نقطـــه ی آغاز 
برای تأمل دربـــاره ی اهمیت روانـــکاوی در دنیای 
امـــروزی قلمـــداد شـــود. مـــن بر آنـــم تا ایـــن روند 
را بـــدون ارائـــه ی تاریخچـــه ای بـــر اســـاس توالـــی 
زمانی عکاســـی یا مقدمه ای کلـــی برآمده از اصول 
اساســـی روانـــکاوی انجـــام دهـــم. آنچـــه در ادامه 
 طرحی اســـت )شـــاید خیلـــی کوتاه، 

ً
می آیـــد صرفـــا

 همان طور که هســـت( از ســـه زمینه یا 
ً
امـــا الزامـــا

شـــرایط مختلف که بر یکدیگر همپوشـــانی دارند 
و ممکن اســـت بتواننـــد برای ما مشـــخص کنند 
امـــروز کجـــا قـــرار گرفته ایـــم. ایـــن رویـــداد ممکن 
اســـت بتوانـــد نوعـــی ماجراجویی و یـــا راه فـــرار از 

ایـــن موضوع ارائـــه دهد.

بخشاول
و   همـــه می دانیـــد 

ً
کـــه مطمئنـــا اولًا، همان طـــور 

یکـــی  می کننـــد  توصیـــف  را  آن  جامعه شناســـان 
اضطـــراب  نوعـــی  زمینـــه ای  عوامـــل  بارزتریـــن  از 
رســـانه ای یـــا »هـــراس اخلاقی« بـــه شـــمار می آید 
کـــه در نتیجه ی ظهـــور دغدغه ی جدیدی توســـط 
عکاســـی )امر عکـــس گرفتن( از چیزهـــا در زندگی 
اجتماعـــی پدیـــدار شـــده اســـت. فعالیتـــی کـــه در 
فرهنـــگ عامیانه با عنوان »ســـلفی« به رســـمیت 
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شـــناخته شـــده و بـــرای اولیـــن بـــار ســـال ۲۰۱3 در 
گنجانـــده  کســـفورد  آ انگلیســـی  لغـــات  فرهنـــگ 
شـــد. حتـــی بـــه نظـــر می رســـید کـــه ایـــن اتفـــاق 
بتوانـــد بیـــش از پیش بـــه شـــکل غیرمنتظره ای 
فعالیت هـــای مرتبـــط بـــا عکـــس گرفتـــن از خـــود 
ح شـــدن  را مشـــروعیت بخشـــد. جـــدای از مطـــر
بحث هـــای رســـانه ای بی شـــمار دربـــاره ی مفهوم 
 ، »خـــود«، عکاســـی از خـــود به گونـــه ای اعتیـــادآور
غیراخلاقـــی )یا حتـــی قانونی بودن( ارســـال متن، 
عکـــس و ویدئـــو دارای محتـــوای جنســـی از خود 
بـــه دیگـــران توســـط موبایـــل3  و اشـــکال جدید 
خشـــونت تصویـــری و پـــورن، آیـــا تعحـــب برانگیز 
کـــه  اکنـــون لحظـــه ی مهمـــی  از  تعجـــب نیســـت 
دگرگونـــی  ایـــده ی رایج مرتبط با چرایی و چیســـتی 
عـــکاس اســـت؟ دوربینـــی کـــه در تلفـــن همـــراه 
جاســـازی شـــده، تنها یک دوربین نیســـت؛ بلکه 
به مثابـــه ی یـــک آینـــه تعبیـــر می شـــود کـــه بـــرای 
 ایجاد تصویـــری از خود در برابر افراد قرار می گیرد. 
 همیشـــه به اشـــتراک 

ً
نتیجـــه ی ایـــن عمل تقریبا

گذاشته شـــده، از طریـــق شـــبکه های ارتباطـــی رد 
و بـــدل می شـــود و یـــا در رســـانه های عمومـــی و 
شـــبکه های اجتماعـــی )و حتـــی ضداجتماعی( به 
دســـت ایـــن و آن می رســـد. )شـــایان ذکـــر اســـت 
که اســـتفاده از عبارت منعکس ســـازی4  در واقع 
تحت اللفظی اســـت: تصویری که توســـط دوربین 
ســـلفی موبایـــل ثبـــت شـــده؛ معمـــولًا معکوس 
می شـــود؛ به طـــوری که نتیجـــه ی نهایـــی به جای 
یـــک پرتره ی معمولی شـــبیه انعـــکاس صورت در 
آینه اســـت.( آیا بـــروز این شـــیوه ها و نگرش های 
جدیـــد، خبـــر از تغییـــر در آنچه ســـائق در عکاس 

شـــناخته می شـــده می دهـــد؟

ح می کنم که  ایـــن ســـؤال را بـــه ایـــن دلیـــل مطـــر
مدت هـــا تصویـــر رایجی کـــه از یک عـــکاس )برای 
می شـــده،  ارائـــه  ســـینما(  و  ادبیـــات  در  مثـــال 
بـــه نوعـــی یـــک شـــکارچی بـــوده اســـت. عـــکاس 
به مثابـــه ی فردی که به ســـوی اعمال وسواســـی، 

3  Sexting
4  Mirroring

، انحـــراف یا فتیشیســـم5  کشـــیده شـــده،  تکـــرار
تصویر می شـــود: از ســـویی خـــود )مـــنِ( قهرمان 
یـــک عـــکاس جنگ که مـــرگ تمام فکـــر و ذکرش 
، یک عـــکاس آماتور مبتلا  شـــده و از ســـوی دیگر
به وســـواس که در داســـتان کوتاه ایتالـــو کالوینو 
بـــه زیبایی توصیف شـــده اســـت. داســـتان کوتاه 
وســـواس   ،)4۰-5۲( عـــکاس  یـــک  ماجراهـــای 
افراطـــی این فرد را نســـبت به کنتـــرل و زیبایی به 
تصویر می کشـــد. انحراف جنســـی و فتیشیســـم 
کـــه بـــه صـــورت پیش فـــرض بیشـــتر می تواند به 
روان و شـــخصیت یک عـــکاس مرد تعلـــق گیرد، 
کـــم و بیـــش در فیلم های مشـــهور قرن بیســـتم 
ماننـــد پنجـــره عقبـــی۶  آلفـــرد هیچـــکاک )۱954( 
به صراحـــت مـــورد بررســـی قـــرار گرفـــت - یـــا بهتر 
بگویـــم »در معـــرض دید« قرار گرفت. شـــخصیت 
اصلی ایـــن فیلم یـــک فوتوژورنالیســـت حرفه ای 
مشـــهور اســـت که آســـیب دیدگی پایش حرکات 
علاقـــه ی  جهـــت  حـــال  ســـاخته؛  محـــدود  را  او 
بصـــری ارضانشـــده  ی درونـــش به ســـمت دنیای 
قابـــل مشـــاهده از پنجـــره ی آپارتمانـــش شـــروع 
بـــه تغییر می کنـــد. در میـــان تنوع اغراق شـــده ی 
فعالیت هـــای قابـــل رویـــت از پنجـــره ی عقبـــی، او 
شـــاهد صحنـــه ای از یـــک قتـــل خانگی می شـــود 
کـــه می توانـــد آن صحنه را توســـط منظره یـــاب لنز 
تله فوتـــوی دوربینش به وضـــوح ببیند. این فیلم 
به زیبایی این پنجره ها را طـــوری نمایش می دهد 
تـــا بـــه صـــورت اســـتعاری درک شـــوند. نماهایـــی 
از  طیفـــی  به عنـــوان  کـــه  مختلـــف  پنجره هـــای  از 
صحنه هایـــی به حســـاب می آیند کـــه معمولًا یک 
عـــکاس کنجـــکاو را بـــه خود جـــذب می کننـــد؛ به 
مـــراد به روزرســـانی یـــک اســـتعاره به خصـــوص در 
مقـــام معرفی انواع مختلفـــی از صفحات اطلاعاتی 

درون سیســـتم های محاســـباتی مـــا.

ح داســـتانی اش دارای  ایـــن درام هیچـــکاک که طر
حجابی نازک و اشـــاره ای غیرمســـتقیم به عقده ی 
ادیپ7  اســـت، توســـط بیـــش از یـــک متخصص 

Fetishism  5 وضعیتــی روانشــناختی اســت کــه در آن یــک شــیء 
ارضــای  خــاص،  مــواردِ  در  حتــی  و  جنســی  برانگیختگــی  ســبب 

م. می شــود.  جنســی 
6  Rear Window
Oedipus complex   7، در نظریــه روانــکاوی بــه تمایــل پســربچه بــرای 
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مطالعات فیلم مورد بررســـی قرار گرفته که شاید 
در هیـــچ جایـــی بـــه انـــدازه مقالـــه ی پیشـــگامانه 
نقـــد  در   » روایـــی8  ســـینمای  و  بصـــری  »لـــذت 
نباشـــد.  تأثیرگـــذار  انگلیســـی-آمریکایی  فیلـــم 
مالـــوی9  بـــا صراحـــت تمـــام دوگانـــه ی دیدبارگی 
)چشـــم چرانی(/عریان گرایی را از دیدگاه فرویدی 
در  دخیـــل  فعالیت هـــای  جداســـازی  ســـوی  بـــه 
فمینیســـتی  تئـــوری  در  عـــکاس/زن  دوگانـــه ی 
 بیشـــتر آن را 

ً
گـــرد هـــم مـــی آورد؛ نکته ای کـــه بعدا

توضیـــح خواهـــم داد.

فیلـــم کم هـــوادار و کم مخاطب تر مایـــکل پاول۱۰ 
پیشـــه ی   

ً
تقریبـــا کـــه   Peeping Tom)۱9۶۰(۱۱  ،

کشـــید،  نابـــودی  بـــه  را  بازیگرانـــش  و  کارگـــردان 
داســـتان فیلمبـــرداری را روایـــت می کند کـــه زنان 
را بـــا نوک ســـه پایه اش به قتل می رســـاند. او این 
کار را انجـــام می دهـــد تـــا بتوانـــد از فیلمبـــرداری از 
رنـــج و دردی کـــه روی صـــورت مقتـــولان نمایـــان 
شـــده، لذت ببـــرد. )فیلـــم طوری روایت شـــده که 
نشـــان می دهـــد وی در کودکی تحـــت تجربه های 
مرتبط با فیلم  توســـط پدرش قرار گرفته اســـت.( 
نکتـــه ی جالـــب توجـــه ایـــن اســـت کـــه در فیلـــم 
مـــادر نابینـــای یکـــی از قربانیان احتمالی اوســـت 
کـــه متوجـــه می شـــود اســـتفاده ی او از دوربین و 
ملحقاتـــش ســـویه ای انحراف گونـــه دارد. پروین 
تحلیـــل  و  تجزیـــه  در   ۱99۶ ســـال  در  آدامـــز۱۲  
 ، »پـــدر عنـــوان  بـــا  فیلـــم  ایـــن  از  خـــود  مقالـــه ی 
نمی بینـــی دارم فیلـــم می گیرم؟« )عبـــارت تقلیدی 
ســـخره آمیز کـــه بـــه بحث رؤیـــا در کتـــاب معروف 

ارتبــاط جنســی بــا مــادرش گفتــه می شــود کــه حســی از رقابــت بــا پــدر 
را پدیــد مــی آورد. ایــن مفهــوم، نخســتین بــار توســط زیگمونــد فرویــد 
ح داده شــد. م. در کتــاب تفســیر خواب هــا )ســال ۱899 میــلادی( شــر
8  Visual Pleasure and Narrative Cinema
ــمند و  ــت ۱94۱، اندیش ــوی Laura Mulvey زاده ی ۱5 اگوس ــورا مال 9   ل
نظریه پــرداز ســینما و فیلمســاز انگلیســی اســت. او تحصیــلات خــود 
کســفورد بــه پایــان رســاند و هم اکنــون اســتاد فیلــم و  را در دانشــگاه آ

مطالعــات رســانه ای در دانشــکده برکبــک لنــدن اســت. م.
Michael Powell   ۱۰، کارگردان و هنرپیشه ی برتانیایی. م.

۱۱    ایــن عبــارت در فرهنــگ انگلیســی لقــب مــردی چشــم چران بــه 
نــام »تــام« اســت کــه در افســانه ی بانــو گادایــوا، زمانــی کــه وی را برهنــه 

دیــد، کــور شــد یــا مُــرد. م.
12  Parveen Adams

و  خـــواب۱4   تعبیـــر  یعنـــی  فرویـــد۱3   زیگمونـــد 
ثـــار ژاک لاکان۱5  اشـــاره دارد( بـــه روشـــی اشـــاره  آ
می کنـــد که فیلم بـــه طور انتقـــادی تماشـــاگر را با 
 » پرســـش هایی درباره ی انحـــراف در نـــگاه »آزارگر
روبـــه رو می کنـــد؛ جایی کـــه آن مادر نابینـــا از همه 

چیـــز با خبـــر اســـت. )۱۰8-9۰(.

احتمـــالا فیلـــم شـــناخته شـــده ی میـــکل آنجلـــو 
از  را   )۱9۶۶( گراندیســـمان۱۶   آ یعنـــی  آنتونیونـــی 
خاطـــر نبرده ایم؛ داســـتان یک عکاس مـــد که به 
نظر می رســـد »هـــدف شـــخصی« او پنهـــان کردن 
ثـــار قتـــل زنـــان بـــه واســـطه ی عکاســـی اســـت.  آ
تمام این زمینه ها شـــخصیت عـــکاس را حداقل 
در زمـــان خـــود، حتـــی در هنـــگام کنـــد و کاو وی، 
به  عنـــوان شـــخصیتی نابهنجار نشـــان می دهند: 
وسواســـی، درگیر افکاری نظیر مـــرگ و کنجکاوی 
 ، کرشـــنر ارویـــن  هالیـــوودی  فیلـــم   بیمارگونـــه. 
چشـــمان لـــورا مـــارس۱7  )۱97۶(،  ایـــن وضعیت 
را بـــرای گروهـــی دیگـــر ایـــن بـــار بـــا نمایـــش یـــک 
عـــکاس زن بـــه روز کـــرد. لـــورا مـــارس با بـــازی فی 
دانـــاوی، نقـــش عکاســـی را در فیلـــم ایفـــا می کند 
کـــه توســـط صحنه هایـــی از یـــک ســـری قتـــل بـــه 
تســـخیر درآمـــده اســـت؛ عکس هایی فشـــنی که 
او گرفتـــه کـــه در صحنه هـــای جرم پلیس یـــا تکرار 
شـــده یـــا از پیـــش در ذهـــن او شـــکل گرفته اند. 
گاهی کـــه دیوانه وار  ســـپس معلوم می شـــود کارآ
کـــه  اســـت  خطرنـــاک  فـــردی  اوســـت،  عاشـــق 
ســـوژه هایش را بـــه قصد نزدیک شـــدن بـــه آنان 
می کشـــد. در عکـــس یـــک ســـاعته۱8  ســـاخته ی 
بـــه  را  مـــارک رومانـــک۱9 )۲۰۰۲(، داســـتان مـــردی 
تصویر می کشـــد که عکاس نیســـت ولی از طریق 
عکـــس یکـــی از اعضـــای خانواده کـــه عکس های 
فـــوری خانگـــی  خـــود )فیلم هـــای 35 میلی متری( 
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را در لابراتـــوار چاپ عکســـی در مرکـــز خرید محل 
کارش ظهـــور و چـــاپ می کنـــد، علاقـــه ی افراطـــی 
بـــه عکاســـی پیـــدا می کند. همـــه ی ایـــن مثال ها، 
روایتگـــر انحـــراف و افـــراط وســـواس گونه حـــول 

محور دوّار عکاســـی هســـتند.
، فیلم هـــای  ثـــار مذکـــور  قبـــل و بعـــد از آ

ً
مســـلما

دغدغه هـــای  و  زندگـــی  کـــه  دارد  وجـــود  زیـــادی 
عکاســـان را شـــامل می شـــود امـــا مـــراد مـــن در 
این جـــا آن اســـت که همـــه ی این  تصوراتـــی که در 
ذهـــن افراد از عـــکاس )به ویـــژه عکاس مـــرد( در 
فرهنـــگ عامـــه به عنـــوان یـــک شـــخصیت بیش 
تهدیدکننـــده ی  و  چشـــم چران  کنجـــکاو،  حـــد  از 
مرزهـــا کـــه بـــا وســـواس دنیـــای اطرافـــش را دید 
می زنـــد، توســـط آن هـــا تقویت می شـــود. اما پس 
تکلیف تصویر روانشـــناختی محبوبـــی که امروزه 
مـــا از یـــک عـــکاس داریم، چیســـت؟  آیا ایـــن بُعد 
»آسیب شناســـانه«ی عکاســـی که توســـط چنین 
شـــدن  فراگیـــر  بـــا  می شـــود،  بیـــان  فیلم هایـــی 
فعالیت هـــای روزمـــره عکاســـی امـــروزی، به نوعی 
افزایـــش، کاهـــش یـــا حتـــی تغییـــر می یابـــد؟  آیـــا 
ایـــن بدان معناســـت کـــه در چیزی کـــه اکنون در 
یـــا عکاســـی »خصوصـــی«  اجتماعـــی  رســـانه های 
نامیـــده می شـــود، چنین مشـــکلی وجـــود ندارد؟ 
یـــا در واقـــع بایـــد بپرســـیم که  آیـــا حال کـــه چنین 
شـــده اند  رایـــج  آن قـــدر  عکاســـی  شـــیوه های 
از  گـــروه  یـــک  را  »عـــکاس«  نمی تـــوان  کـــه دیگـــر 
اقلیـــت مجـــزا مبتـــلا بـــه »اختـــلالات اجتماعـــی و 
روانشـــناختی« در نظـــر گرفت؛ بلکه دیگر بیشـــتر 
به  عنوان بخشـــی از یک امر کامـــلًا عادی و اتفاقی 
روزمـــره در نظـــر گرفته می شـــوند؛ همچنین آنچه 
بهنجـــار در جوامع مدرن نامیده می شـــود؟ البته 
ایـــن ســـؤال یـــک دیـــدگاه یـــا ارزیابـــی روانکاوانه 
 بـــرای 

ً
ح می کنـــم؛ بلکـــه صرفـــا نیســـت کـــه مطـــر

تشـــخیص دیدگاه هـــای احتمـــالًا در حـــال تغییـــر 
دربـــاره ی مفاهیـــم عام و  ایده های پذیرفته شـــده 
ح  در عکاســـی اســـت.  آیا نباید این ســـؤال را مطر
کنیـــم که  آیـــا جنبـــه ی بنیادینی برای عادی ســـازی 
فعالیت عکاســـی در زندگـــی روزمره وجـــود دارد؟ 

بـــرای مثـــال، ژاک دریـــدا۲۰ ، فیلســـوف فرانســـوی 
در ســـال ۲۰۰۰ قطـــع به یقین همیـــن موضوع را در 
گفتگویـــی دربـــاره ی عکاســـی ســـوق داد و گفـــت 
»مـــا دیگـــر نمی توانیـــم بیـــش از ایـــن بـــا تکنیک  
از  قبـــل  ادراکـــی  کنیـــم؛ هیـــچ  ادراک مخالفـــت  و 
امـــکان تکرارپذیـــری یک جانشـــین در زمینه های 
مختلف، وجود نـــدارد« )دریدا ۱4(. دریدا این گونه 
ح می کنـــد کـــه عکاســـی آن قـــدر در تجربه ی  مطـــر
زندگی روزمره ادغام شـــده که دیگـــر نمی توان آن 
را از امـــر ادراک جـــدا کـــرد. منظـــور وی از این گفته 
چیســـت؟  آیـــا مـــا عملکـــرد دوربیـــن عکاســـی )و 
فیلمبـــرداری( را در ســـاختار درک تمـــام تجربه ها، 
حتـــی رؤیاهایمـــان، درونـــی کرده ایـــم؟  آیـــا امـــروزه 
تجربـــه ی انســـانی کامـــلًا »عکس گونـــه« اســـت؟ 
 در ادامـــه، دریـــدا خاطـــر نشـــان می کنـــد که 

ً
بعـــدا

در گذشـــته این طـــور مرســـوم بود که نام تـــان را بر 
یک عکـــس پرتـــره امضا می کردیـــد تـــا آن را با نام 
خـــود »اعتبـــار بخشـــید« و یگانگـــی آن را علی رغم 
این که صـــورت و تصویر قابل مشـــاهده در پرتره 
از قبـــل بـــه بیننـــده خیـــره شـــده، تأیید کنیـــد  آیا 
عکـــس پرتـــره اکنون یـــک امضای بدون نوشـــته 
و کلمه به حســـاب می آید )مانند اســـتانداردهای 
عکس هـــای پاســـپورتی یا تشـــخیص هویت(؟ در 
عیـــن حال ممکن اســـت این طور متوجه شـــویم 
کـــه امـــروزه اغلـــب افـــرادی کـــه از چهـــره ی آن هـــا 
عکاســـی می شـــود، به انتخـــاب چگونگی نمایش 
عضـــلات صورت خـــود می پردازند کـــه در دیدگاه-
هـــای جدید در ارتباط با ســـوژه ی معاصـــر از آن ها 
ســـخن به میان آمده اســـت؛ به طوری که رابطه ی 
میـــان عکاسی شـــده و عـــکاس اگـــر نـــه بیـــش از 
ایـــن »تئاترگونـــه« نشـــود، حداقـــل »ترکیب بندی 
. ممکن است بتوانیم  شـــده«تر و کنترل شـــده تر
ایـــن چنین اظهار کنیـــم که این اوضـــاع مبادلاتی 
گاهانـــه کنتـــرل می شـــود، پیش تر نیز  فعلی کـــه آ
ســـوژه های  و  حرفـــه ای   

ً
عمدتـــا عکاســـان  بـــرای 

دیگـــر  امـــروزه  امـــا  بـــود.  محفـــوظ  نیـــز  آن هـــا 
نمی تـــوان آن هـــا را از تعاملات روزمره ی عکاســـی 
بـــا تلفن هـــای دوربیـــن دار و غیـــره متمایز کـــرد. از 
این ســـو، حتـــی دوربین هـــای نظارتی مداربســـته 

20  Jacques Derrida
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نیـــز دیگـــر می تواننـــد شـــاهد افـــرادی باشـــند که 
ظاهـــر خـــود را بـــه آن ها ارائـــه می کننـــد؛ تصاویری 
هویتمنـــد کـــه گونـــه ی جدیـــدی از خودانـــگاره ی 
اســـتدلال هایی  می آورنـــد.  به وجـــود  را  حرفـــه ای 
از ایـــن دســـت شـــاید چیزی جـــز توضیح شـــرایط 
نســـبی »خودشـــیفتگی« اولیه و ثانویه ای نباشـــد 
می نامـــد  مکانیســـم هایی  را  آن هـــا  فرویـــد  کـــه 
کـــه نوزاد توســـط آن هـــا خـــود را به عنـــوان »خود« 
از  یکـــی  طریـــق  از  نیـــز  لاکان  ژاک  می شناســـد. 
را  آن  آینـــه ای۲۱   نظریـــات خـــود یعنـــی مرحلـــه ی 
توســـعه داده اســـت۲۲ . انســـان بـــا یـــک تصویـــر 
خیالـــی، تصویـــری از بـــدن خـــود، مواجـــه اســـت 
کـــه - اگـــر فقـــط بتـــوان آن را درک کرد یا بـــه کنترل 
خـــود درآورد- ایـــن خیـــال را برایمـــان بـــه وجـــود 
مـــی آورد کـــه ما بـــه بازنمایی خـــود قانع هســـتیم. 
در ادامـــه ممکـــن اســـت بخواهیـــم بپرســـیم آیـــا 
فعالیت هایـــی کـــه منجـــر بـــه پدیـــداری مفهـــوم 
ســـلفی شـــده، نتیجه ی اثـــر پیشـــرفت تکنولوژی 
مرتبط با این ســـائق اســـت یا دســـتگاهی اســـت 
بـــرای بهـــره بـــرداری از آن؟ منظـــور نـــگاه دیگـــری 
اســـت. بینش اجتماعی و تغییـــرات تکنوکراتیک 
در شـــرایط فرهنـــگ بشـــری بـــه این معنی اســـت 
جدایی پذیـــر  به راحتـــی  دیگـــر  آن هـــا  روابـــط  کـــه 
ح شـــدن این همـــه، اکنون  نیســـت. بعـــد از مطر
می تـــوان زمینـــه ای را بیـــان و ایـــن ســـؤال مهم را 
در میـــان گذاشـــت: امـــروزه خواســـت واقعی یک 

چیســـت؟ عکاس 
بخشدوم

زمینـــه ی دوم، بیانگر وضعیت ادبیـــات انتقادی 
عکاســـی  در  نـــگاه  )نـــوع(  مشـــروح  تئورهـــای  و 
 ۱97۰ دهـــه ی  از  حداقـــل  ادبیـــات  ایـــن  اســـت. 
تـــا حـــد زیـــادی بـــر روی همـــان تصویـــر عـــکاس 
متهاجـــم  شـــکل  شـــخصیت  یـــک  به مثابـــه ی 
گرفتـــه اســـت. این جـــا و اکنون، مکانی مناســـب 
اســـتدلال ها  و  متـــون  تمـــام  گاهشـــماری  بـــرای 

21  Mirror-Stage  
از  برخــی  از  پیچیده تــر  آینــه ای  مرحلــه  از  لاکان  ژاک  تصــور     ۲۲
اخیــر  مقــالات  در  کــه  بــود  آینــه ای«  »نورون هــای  اســتدلال های 
ح شــده اســت. )لاکان، "مرحلــه آینــه ای" ۱-7(. علــوم اعصــاب مطــر

نیســـت )بدیهی اســـت که نگرانی های پیشـــین 
درباره ی ایـــن مفهوم  را می توان بـــه قرن نوزدهم 
همیشـــه  کتاب هـــای  دو  هـــر  امـــا  داد(؛  ارتبـــاط 
محبـــوب جـــان برجر یعنـــی شـــیوه های دیدن در 
ســـال ۱97۲ و مجموعه مقالات انتقادی ســـوزان 
ســـونتاگ دربـــاره ی عکاســـی در ســـال ۱973 نقـــش 
از  جنبـــه  ایـــن  شـــکل گیری  پیش زمینـــه ی  در  زیـــادی 
از  شـــخصیت فـــرد عـــکاس داشـــتند. مقالـــه ای 
بیـــل جـــی، عـــکاس و منتقد بـــا عنـــوان »عکاس 
به مثابـــه ی متجـــاوز۲3 « کـــه در اوایـــل دهـــه ۱98۰ 
منتشـــر شـــد، ایـــن چنیـــن اســـتدلال ســـونتاگ 
را برمی انگیـــزد کـــه »در هـــر اســـتفاده از دوربیـــن 
)جـــی  دارد«  وجـــود  ضمنـــی  پرخاشـــگری  یـــک 
7(. جـــی بـــه ایـــن »اقـــدام تهاجمی/جنســـی« در 
تفســـیر خـــود دنبال می پـــردازد و تعجـــب خود را 
از این کـــه عکاســـان بـــا انتشـــار کتـــاب ســـونتاگ 
بـــا  اظهارنظـــر بســـیار متحیـــر شـــده اند،  ایـــن  از 
آن  هجمـــه ی انتقـــادات و بحث هایشـــان علیـــه 
ابـــراز می کنـــد. او خاطرنشـــان می کند کـــه تصویر 
رایجـــی که بیـــن همگان وجـــود دارد، یک عکاس 
 یـــک شـــکارچی جنســـی 

ً
مـــرد اســـت کـــه ضمنـــا

نیـــز می باشـــد؛ تصویـــری که حتـــی در بســـیاری از 
 
ً
رمان هـــای زرد کـــه در آن هـــا عکاس هـــا عمومـــا

بیشـــتر  هســـتند،  زن ســـتیز  به شـــدت  و  مـــرد 
دیـــده می شـــود. در این جـــا عـــکاس نوعی اســـم 
رمز بـــرای گونه ای خـــاص از مردانگی اســـت. جی 
مقالـــه خـــود را با این جملـــه به پایان می رســـاند: 
»ایـــن ســـؤال باقـــی می ماند:  آیـــا در امر عکاســـی 
دارد؟«  وجـــود  تهاجم گونـــه  مـــوردی  آن  ذات  و 
)جی ۲۲(. شـــایان ذکر اســـت که انتقالـــی ماهرانه  
از شـــخصیت عـــکاس بـــه عنـــوان یـــک فـــرد، بـــه 
فعالیت عکاســـی به مثابه ی یـــک عمل تهاجمی 
صـــورت گرفته اســـت. جی بـــه طور ضمنـــی تمایز 
ظریفـــی را بیـــن شـــخص به عنـــوان عـــکاس )فردِ 
به عنـــوان  عکاســـی  عمـــل  و  جنســـیت(  دارای 
متضمـــن نوعـــی پرخاشـــگری در فعالیـــت خـــود 
ح می نمایـــد. چنیـــن موضوعاتی همـــواره از  مطـــر
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اهمیـــت زیـــادی برخـــوردار بوده اند؛ بـــرای مثال، 
در فعالیت هایـــی در ژانـــر مســـتند مفهـــوم ذاتی 
عـــکاس مهربـــان همچنـــان بـــا اهمیـــت اســـت 
اخلاقی-سیاســـی  موقعیـــت  یـــک  به عنـــوان  و 
رابطـــه ی عـــکاس و موضـــوع آن ها در نظـــر گرفته 
پرخاشـــگری  کـــه  حالـــی  در  اکنـــون  می شـــود. 
 
ً
)به مثابـــه ی تلاشـــی بـــرای زنـــده مانـــدن( عموما
جنبـــه ی بســـیار منفـــی دارد کـــه بایـــد از اعمـــال 

گـــردد. خشـــونت آمیز متمایـــز 
بلـــه، چنیـــن موضوعاتی اغلب در نقد عکاســـی 
جوابـــی  نیـــز  اکنـــون  و  مانده انـــد  بی پاســـخ 
قانع کننـــده بـــرای آن هـــا نداریـــم. بـــا ایـــن حال، 
)همان طـــور کـــه در بـــالا ذکـــر شـــد( در نظریه ی 
کـــه روانـــکاوی  آن هـــا اشـــاره شـــده؛  فیلـــم بـــه 
 می تواند به عنوان یک ســـلاح انتقادی-

ً
واقعـــا

تحلیلـــی بـــرای پرداختـــن بـــه ســـؤالاتی درباره ی 
تصویـــر ســـینمایی، بـــا ســـؤالاتی از موضوعات 
تصاویـــر جنســـی و خشـــونت و تأثیـــرات آن بـــر 
گیـــرد.  قـــرار  اســـتفاده  مـــورد  آن هـــا  مخاطبـــان 
انتقـــادی،  فمینیســـم  همچـــون  گروه هایـــی 
و  منتقـــد  هنرمنـــدان  فیلمســـازان،  فعـــالان، 
بنیـــان  به مثابـــه ی  نظریه هـــا  ایـــن  از  عکاســـان 
فعالیت های  سیاســـت  درباره ی  اندیشـــه ورزی 
 از 

ً
خـــود، اســـتفاده کردند. روانکاوی، کـــه عمدتا

ثـــار بنیادیـــن زیگموند  آ بازخوانـــی فمینیســـتی 
فرویـــد اســـتخراج شـــده بود، رشـــته ای بـــود که 
بـــه نظـــر می رســـید بینش هـــای قابل توجهی در 
مـــورد فرآیندهـــای دخیـــل در نگاه شـــخصی به 
تصاویـــر در ســـینما ارائه می کرد. با پا گذاشـــتن 
به کارگیـــری  و  کلیشـــه ها  مســـائل  از  فراتـــر 
غلبـــه ی  چـــرای  ســـوی  بـــه  تحلیل)هـــا(  آن هـــا، 
آن هـــا  لذت/خشـــم متناقـــض در واکنـــش بـــه 
تغییـــر جهـــت داد. ســـینما در ابتـــدا به مثابه ی 
دنیایـــی تخیلـــی، بـــا گرایش بـــه ســـمت فانتزی 
تصـــور  رؤیاهـــا(  کارخانـــه  قـــول  هالیـــوود  )بـــه 
داده  نمایـــش  فضاهـــای  اگـــر  حتـــی  می شـــد؛ 
 فیلـــم 

ً
شـــده در فیلـــم واقعـــی می بودنـــد. ثانیـــا

دو  بیـــن  روابـــط  کـــه  مهـــم  مکانـــی  عنـــوان  بـــه 

جنـــس زن و مـــرد در جنبه هـــای دیگـــر زندگـــی 
قابـــل روانـــکاوی بودنـــد، دیـــده می شـــد. نتایج 

در برخـــی اوقـــات بســـیار ســـازنده بود.
و  ســـینما  کـــه  می شـــود  بیـــان  چنیـــن  اغلـــب 
روانکاوی همزمان متولد شـــدند. در مقایســـه ی 
روانـــکاوی در ارتبـــاط بـــا ســـینما، ممکـــن اســـت 
حداقل دو محور اصلی شناســـایی شـــود. یکی از 
طریق نقد فمینیســـتی و نیاز بـــه یافتن راه هایی 
بـــرای درک نقـــش تصاویر بصـــری در هویت های 
اجتماعـــی و روانی خاص قابل شناســـایی اســـت 
و دیگـــری از طریـــق وجود تقاضا و نیـــاز برای درک 
ســـینما بـــه صورت مســـتقل؛ یـــا آنچه کـــه تئوری 

»آپاراتـــوس۲4ِ « ســـینما نامیده می شـــود.
نخســـت، در نقـــد فمینیســـتی بـــر تحلیـــل و نقد 
روابـــط بیـــن دو جنـــس تمرکز شـــد. این جاســـت 
کـــه نظریـــه ی جنســـی فرویـــد )شـــامل عقـــده ی 
 مختصـــر او دربـــاره ی 

ً
ادیـــپ و اظهـــارات نســـبتا

و  دیدبارگـــی  به مثابـــه ی   : اســـکوپوفیلیا۲5 
عریان گرایـــی( به عنـــوان تمایز بین جنســـیت ها 
گاه مربوطه در پیش  و شـــکل گیری   های ناخـــودآ
زمینـــه ی آن هـــا شـــناخته شـــد. این هـــا بـــر روی 
و  بصـــری  بازنمایـــی  از  خصوصـــی  بـــه  رژیم هـــای 
فعالیـــت هنری، به ویژه مســـئله ی جایـــگاه زنان 
 ، ، بازیگـــر و فیلمســـاز در ســـینما به عنـــوان ناظـــر
ح  شـــکل گرفتند. همچنین مســـئله ی نـــژاد مطر
شـــد. ایـــن پرســـش ها و بحث هـــا، همان طور که 

در  ســینمایی  برجســته ی  نظریــه  یــک    Apparatus theory   ۲4
خــلال دهــه ی هفتــاد و پــس از آن اســت. ایــن نظریــه خــود منتــج 
اســت.  روانــکاوی  و  نشانه شناســی  مارکسیســتی،  نظریــات  از 
طبــق ایــن نظریــه ســینما در اســاس یــک طبیعــت ایدئولوژیــک 
مکانیســم  یــک  آن  نمایــش  مکانیســم  کــه  ســبب  بــدان  دارد، 
و  دوربیــن  شــامل  البتــه  مکانیســم  ایــن  اســت.  ایدئولوژیــک 
ســینما  در  تماشــاگر  محــوری  موقعیــت  می شــود.  هــم  تدویــن 
نیــز یــک موقعیــت ایدئولوژیــک اســت. ایــن مســئله البتــه چیــزی 
بــه ســینما تحمیــل شــده باشــد، بلکــه در نهــاد و  کــه  نیســت 
ماهیــت ســینما چنیــن مکانیســم ایدئولوژیکــی نهفتــه اســت.م.
Scopophilia  ۲5   یــا اختــلال تماشــگری جنســی بــه مشــکلی در 
افــراد گفتــه می شــود کــه میــل شــدید و اشــتغال ذهنــی مــداوم بــه 
گاه در برهنگــی یــا حیــن انجــام رابطــه ی جنســی  تماشــای افــراد نــاآ

دارنــد و از آن لــذت می برنــد. م.
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زمانی در ژورنال ســـینمایی معروف اســـکرین۲۶  
بیـــان می شـــد، در ادامـــه بـــه گونه  هـــای خاصـــی 
ژانـــر  از قالـــب  هالیـــوودی یعنـــی  از فیلـــم فراتـــر 
غیـــره  و  علمی تخیلـــی  ملـــودرام،  وحشـــت، 
کشـــیده شـــد. به یک معنا، ســـینما یـــا )حداقل( 
فیلم هـــای به خصوصـــی را می تـــوان »نشـــانه ای« 
از ناراحتی هـــای فرهنگـــی،  ایده های عامه پســـند، 
اضطراب ها و مشـــکلات اجتماعی قلمداد نمود؛ 
ســـنت تحلیلی کـــه امـــروزه به  شـــکل پراکنده ای 
 توســـط اســـلاوی ژیژک ادامه یافته اســـت. ژیژک 
ثـــارش )مطمئـــن نیســـتم که آیا کســـی هنوز  در آ
 بـــا او آشـــنا نباشـــد؟ زیرا 

ً
باقـــی مانـــده کـــه واقعـــا

آثار او بســـیار گیرا هســـتند( در این شـــیوه یعنی 
توضیـــح مفاهیـــم در روانـــکاوی با تحلیـــل فیلم 
تعـــادل،  برقـــراری  و  اجتماعـــی  نقـــد  به مثابـــه ی 
ســـرمایه گذاری کرده اســـت؛ اما هرگز نتوانســـته 
کمـــک زیادی به فمینیســـم و جنبـــش آن بکند.
بـــه عنوان یک ابزار تحلیلـــی، روانکاوی همچنین 
می تواند بـــه گونه ی ناخوشـــایندش، در ارتباط با 
عکاســـی به مثابه ی فعالیتی تبلیغاتـــی و تصاویر 
تســـخیر  شـــیوه ی  تـــا  رود  کار  بـــه  آن  از  حاصـــل 
حـــوزه ی تمایلات و احساســـات انســـانی توســـط 
ســـرمایه داری را بررســـی و تحلیـــل کنـــد. صنعت 
تبلیغـــات، صنعتی اســـت کـــه در آن می تـــوان به 
آســـانی شـــاهد بهره برداری از احساسات انسانی 
)عشـــق، تـــرس، اضطـــراب، خشـــم و ترحـــم( بود؛ 
از  فعالانـــه  اســـتفاده ی  به واســـطه ی  به ویـــژه 
رئالیســـم متقاعدکننـــده  یـــک  تولیـــد  عکاســـی: 
بـــرای فانتزی هـــای ســـناریوهای خـــود. دومیـــن 
رشـــته ی تئوری آپاراتوس، قیاســـی میان ســـینما 
و ســـاختار رؤیابینی انجام داد و دوباره مفاهیمی 
 را از فرویـــد و لاکان وام گرفـــت؛ گونه هـــای نوعـــی 
بـــه وســـیله ی دوربیـــن  تعییـــن هویـــت خیالـــی 
بـــه عنـــوان قیاســـی  اثـــر رؤیـــا  و مکانیســـم های 
بـــرای مکانیســـم های ســـینمایی. اثر کریســـتین 
متـــز  ۲7ایـــن نظریـــه را این گونـــه توســـعه داد تـــا 
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بتوانـــد چنیـــن نتیجه بگیـــرد که اختراع ســـینما، 
اختراع ماشـــینی برای رؤیاپردازی بـــود و بنابراین 
رابطـــه ای با مفهوم روان دارد که در آن فرآیندها و 
گاه امتیاز اهمیت  ح شـــدن مســـائل ناخودآ مطر

دارد یـــا حداقل به آن نزدیک تر اســـت.
البتـــه ایـــن دو گـــروه از یکدیگـــر جـــدا نبوده اند. 
 آن هـــا را بـــرای ســـهولت ارائـــه جدا از 

ً
مـــن صرفا

ح می نمایـــم؛ در واقـــع، بهتریـــن  یکدیگـــر مطـــر
می کردنـــد.  ذکـــر  یکدیگـــر  بـــا  را  آن هـــا  متـــون 
بـــه  دوبـــاره، پرخواننده تریـــن مقالـــه ی متعلـــق 
آن دوران بـــه اســـم »لـــذت بصـــری و ســـینمای 
کـــه  بـــود    ۱975 ســـال  در  مالـــوی  لـــورا  روایـــی« 
هنـــوز خوانـــده می شـــود ۲8. همان طـــور کـــه در 
آن زمـــان دربـــاره اش صحبـــت می شـــد، تقبیـــح 
برخـــی تصاویـــر )مثـــلًا به مثابـــه ی جنســـیت زده 
یـــا نژادپرســـتانه( کافـــی نبـــود؛ بلکه بـــرای مثال 
فمینیســـت  نظریه پـــردازان  کـــه  همان طـــور 
ح کـــرده بودنـــد، ایـــن مســـئله بـــرای درک  مطـــر
نمایـــش  بـــا  اســـت  زنـــان ممکـــن  چـــرا  این کـــه 
ظلـــم علیه خودشـــان تبانـــی کنند و لـــذت بردن 
از فیلم هـــا، تصاویـــر و متونـــی کـــه بـــه کاهـــش 
در  آن هـــا  جنســـیتی  و  اجتماعـــی  موقعیـــت 
رابطـــه با مـــردان کمـــک می کنند، کافی نیســـت. 
دربـــاره ی  بحـــث  بـــرای  کـــه  اســـتدلال هایی 
آن هـــا  بـــه کار بـــرده شـــد، بـــه منظـــور تحقیـــق از 
و  فانتزی هـــا  روانـــی،  هویت هـــای  شناســـایی 
ثـــار مختلـــف ســـینمایی بود.  اشـــکال لذت در آ
مرحلـــه ی  لاکان،  ژاک  اثـــر  بـــا  اســـتدلال ها  ایـــن 
آینـــه ای و ســـمینار یازدهمـــش، کـــه بـــه عنـــوان 
چهـــار مفهـــوم بنیـــادی روانـــکاوی به خصـــوص 
بخـــش »دربـــاره ی نـــگاه« )۱۲۲-۶7( بـــا بازنگـــری 
دوبـــاره، تکمیـــل شـــد. برخـــی از اســـتدلال های 
نظریه هـــای  بـــرای  آینـــده  در  موضوعـــات  ایـــن 

عکاســـی نیـــز مـــورد اســـتفاده قـــرار گرفـــت.

 ) )امــر روایــی«،  ســینمای  و  بصــری  »لــذت  بــه  کنیــد  رجــوع     ۲8
دیــداری و دیگــر لذت هــا اثــر لــورا مالــوی، لنــدن: مــک   میــلان و 
همچنیــن کتــاب مهــم ژاکلیــن رز بــه نــام جنســیت در حــوزه ی 

لنــدن. ورســوی   ،)۱99۶( بصــری 
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ویکتـــور  معـــروف  تصویـــری  ثـــار  آ و  مقـــالات 
مضامیـــن  و  موضوعـــات  از  به صراحـــت  برگیـــن 
تئـــوری روانـــکاوی )و فیلـــم( برای بررســـی مشـــق 
می کـــرد.  اســـتفاده  عکس بنیـــان  کردن هـــای 
مقـــالات او مانند »نگاه به عکس ها« و »عکاســـی، 
فانتـــزی، عملکـــرد« در »تفکـــر دربـــاره ی عکاســـی« 
)۱98۲(، از بهتریـــن نمونـــه  آثـــار آن دوره اســـت که 
همان طـــور کـــه پیش تـــر لاکان انجـــام داده بـــود، 
بیانگر بینش های نشانه شناســـی و ترکیب آن ها 
با نظریه ی روانکاوی اســـت. احتمـــالًا مقاله)های( 
برگیـــن دربـــاره ی عکـــس هلمـــت نیوتـــن۲9  هنـــوز 
هـــم یکـــی از شـــفاف ترین نمونه هـــای بـــه تصویـــر 
به واســـطه ی  عـــکاس مذکـــر  تمایـــلات  کشـــیدن 
و  جنســـیت  دربـــاره ی  روانـــکاوی  کارگیـــری  بـــه 
اســـکوپوفیلیا، در نظریـــه ی عکاســـی تـــا بـــه امروز 
)فضـــای انحرافـــی و جاذبـــه نیوتن9۱-57( اســـت. 
فعالیت هـــای ابیـــگل ســـالومون-گودو3۰  نیـــز در 
معرفـــی ایـــن مفاهیم به حـــوزه ی نقد در عکاســـی 

 ایـــالات متحـــده کمـــک شـــایانی نمود.
درک مـــن از ایـــن اثر کـــه در این جا با عجله شـــکل 
 ۱98۰ و   ۱97۰ دهه هـــای  در  آن  بیشـــتر  و  گرفتـــه 
تکمیل شـــده، این اســـت که اگرچه از نظر تاریخی 
هنـــوز اهمیت دارد امـــا اصطلاحـــات روانکاوانه ای 
کـــه بـــرای تجزیـــه و تحلیـــل و درک فعالیت هـــای 
تصویرســـاز اســـتفاده و توســـعه داده بـــود همـــه 
 
ً
مســـلما شـــده اند.  ناپدیـــد  اســـتفاده  و  دیـــده  از 

آن هـــا به صـــورت موفقیت-آمیز کار خـــود را انجام 
داده انـــد و اســـتفاده ی بیـــش از حـــد باعث شـــده 
تـــا بـــه کنـــار رونـــد: آشـــنایی بیـــش از حـــد باعـــث 
کاهـــش ارزش شـــان شـــده اســـت. امـــروزه و نـــه 
فقط در عکاســـی، بلکـــه در بســـیاری از زمینه های 
دانشـــگاهی/انتقادی، گفتمان روانکاوی پیش تر 
بـــه مقوله هـــای اخلاقـــی تبدیـــل شـــده اســـت؛ به 
طـــوری کـــه اصطلاحاتـــی ماننـــد »نـــگاه«، »آرزو« یـــا 
»فتیشیســـم« و »دیدبارگـــی« همـــه ارزش تحلیلی 
خـــود را از دســـت داده انـــد. جـــدا از فرمول بنـــدی 
آن هـــا در تئوری هـــای خاصـــی کـــه در آن هـــا تولیـــد 
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شـــده بودند، یا ناپدید شـــده اند یا ارزش مفهومی 
 خـــود را کامـــلًا از دســـت داده اند. به عنـــوان مثال، 
»نـــگاه« )جایی کـــه ممکن اســـت یک نفـــر خود را 
بـــه دیگری تحمیل کنـــد( در اســـتفاده ی امروزی از 
آن به ســـختی از مفهـــوم »چشـــم بد« ســـنتی  قابل 
غ از زمینـــه ای کـــه ایـــن مفاهیم  تمیـــز اســـت؛ فـــار
زمانـــی بـــرای پرداختـــن بـــه آن هـــا معرفـــی شـــده 
بودند و کارکرد تحلیلی-انتقـــادی آن ها در معرض 
اســـتفاده قرار نگرفته یا بدتر از آن، در شرایط سوء 
آن  در  کـــه  گرفته انـــد. همان طـــور  قـــرار  اســـتفاده 
اصطلاح روانکاوانه معـــروف مفهوم »انکار« وجود 
دارد، در این جـــا یک »بـــا این وجـــود« ملالت زده ی 
خاصـــی شـــکل گرفتـــه؛ نه تنهـــا از اســـتفاده بیش 
از حـــد، بلکـــه در زمینه هایـــی که از آن ها اســـتفاده 
می شـــود. من همه ی این ها را بـــدون قصد انتقاد 
از کســـانی کـــه هنـــوز بـــا آن مفاهیـــم کار می کننـــد 
بیـــان می کنـــم کـــه بایـــد خـــودم را در میـــان آن هـــا 
قـــرار دهم؛ نـــه به مثابه ی مرثیه ای بـــرای زمان های 
قدیـــم، بلکـــه ایـــن اســـت که مثـــل همیشـــه این 

ســـؤال را بپرســـیم کـــه چرا؟
بخشسوم

ایـــن مســـئله مـــن را وارد زمینـــه ی ســـوم می کند. 
ایـــن  زوال  کـــه  کنیـــم  فـــرض  این گونـــه  شـــاید 
گفتمان هـــا بـــا موفقیـــت حیاتـــی آن هـــا در تغییـــر 
کـــه  حقیقـــت  ایـــن  بـــا  یـــا  دارد؛  ارتبـــاط  شـــرایط 
عکاســـی دیگـــر تنها توســـط یک جنســـیت خاص 
شـــکل نمی گیـــرد. بـــرای نمونـــه، ظهور معنـــادار و 
، از دهه ی  برجسته ی عکاسان زن در عرصه ی هنر
۱98۰ و به ویـــژه در طـــول دهه ی ۱99۰، بدون شـــک 
نمـــادی از تغییر موقعیت اســـت. در این شـــرایط، 
بـــدن عـــکاس اهمیـــت پیـــدا می کنـــد، به ویـــژه در 
رژیم هـــای نوین بینش عکاســـانه: ابزارهای جدید 
و دموکراتیـــک رســـانه های اجتماعـــی بـــرای تولید، 
توزیـــع، انتشـــار و مصـــرف. بـــه عبارتی، مشـــکلات 
مرتبـــط با قـــدرت و لـــذت بصری، تمایلات جنســـی 
)تائیـــد گرایش بـــه دو جنـــس و همجنس گرایی(، 
مفاهیـــم لذت و هویت بدون شـــک دســـتخوش 
چشـــم اندازها،  در  تفـــاوت  می شـــوند:  تغییـــر 
در  حاصلـــه.  نتایـــج  و  فعالیت هـــا  جاه طلبی هـــا، 
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حالی که ممکن اســـت علایـــق و نیازهای بنیادین 
بشـــریت از عشـــق و تمایل تغییر نکرده باشد اما 
تحـــرک، ابـــزار عمـــل و جلوه های آن هـــا تغییر کرده 
اســـت. اگر در اصطلاح روانکاوانه، تصویر عکاسی 
)حتـــی تا حـــدی( به حـــوزه ی خیـــال تعلق داشـــته 
باشـــد، پـــس ایـــن حـــوزه ای اســـت کـــه در عصـــر 
اینترنت به ســـرعت گســـترش یافته است. شاید 
بتـــوان حـــدس زد کـــه نقـــش نمادیـــن نهادهـــای 
خـــود  ارزشـــمند  موقعیت هـــای  در  اجتماعـــی 
تضعیف می شـــوند که نتیجهی ایـــن فضا و نقش 
گســـترده امـــر خیالـــی در حـــوزه ی عمومی  اســـت. 
فروید یا لاکان در دنیای فیســـبوک، اینســـتاگرام یا 
اســـنپ چت زندگی نمی کردند )اگـــر بخواهیم فقط 
از برخی از مظنونان معمول رســـانه های اجتماعی 
نـــام ببریم(. در دنیـــای به هم پیوســـتهی اینترنت، 
تصاویـــر  ماننـــد  امـــروزه  عکاســـی  کتیبه هـــای 
خـــواه  بـــه دســـت می شـــوند؛  متفکرانـــه دســـت 
برداشـــت های بصری یک جشـــن تولد، تعطیلات، 
اطلاع رســـانی یـــک رویـــداد یـــا دعـــوت بـــه جنگ در 
 نمی توانیم تصور کنیم، 

ً
ســـوریه باشـــد. ما مطمئنا

بـــرای هر نظریه و نقد عکاســـی کـــه ارزش نامش را 
داشـــته باشـــد این حوزه های جدید دلالت بصری 
و ســـؤالاتی را کـــه در مـــورد نقش هـــای اجتماعی و 
ح  روانـــی آن هـــا بـــه عنـــوان تصاویـــر عکاســـی مطر
می کننـــد، نادیـــده بگیریـــم؟ همچنیـــن در این جـــا 
ذکـــر این نکته کافی نیســـت کـــه اینترنـــت دوباره 
میانجی روابط اجتماعی می شـــود یـــا امکان  ایجاد 
جوامـــع جدید را به صورت آنلایـــن و آفلاین فراهم 
می کند. شـــروع بـــه درک رابطه ی اجتماعـــی و روانی 
، از   به مثابـــه ی تصویر

ً
بیان شـــده در آن جـــا، دقیقـــا

اهمیـــت قابـــل توجهـــی برخوردار اســـت. ایـــن امر 
مســـتلزم آن اســـت کـــه دربـــاره ی اصطلاحـــات بـــه 
کار رفتـــه دوباره بیندیشـــیم و جهـــت موضوعاتی 
ح می کنـــد،  کـــه امـــروزه عکاســـی معاصـــر مطـــر را 

کنیم. به روزرســـانی 
ح کـــردن تصاویـــر در واقع به این معناســـت  مطـــر
کـــه برخی ممکن اســـت فضـــای فرهنگـــی معاصر 
تصاویـــر عکاســـانه را درک کننـــد. نه تنهـــا قلمـــرو 
منتشـــره  عکس هـــای  جهانی شـــده  گســـترده ی 

تبلیغـــات،  به عنـــوان  خـــواه  مؤسســـات،  توســـط 
پیوســـت شـــده به فیدهـــای خبری و ســـایت های 
اجتماعـــی لذت بخش اســـت که در این جـــا ارتباط 
دارد؛ بلکـــه حوزه هـــای ارســـال متنـــی »شـــخصی« 
اســـت کـــه »عکاســـی« در آن نقـــش دارد. نقـــش 
آن در ســـتایش بـــدن انســـان مـــدرن و تزئینـــات 
»خـــودِ«  ســـاختن  آن.  تزئینـــی  خالکوبی شـــده ی 
خـــود بـــرای دیگـــران از طریق یـــا در رابطـــه با چنین 
 یکـــی از بســـیاری از 

ً
تصاویـــری، حتـــی اگـــر مســـلما

تصاویـــر آنلایـــن مختلـــف از خـــود باشـــد، بـــه چه 
معناســـت؟

خـــود،  »دموکراتیـــک«  بصـــری  تکثیـــر  ایـــن  آیـــا 
پیامدهایی، خواســـته یا ناخواســـته، در برداشـــت 
از خـــود دارد؟ آیـــا دوبـــاره فهرســـتی از مســـائلی را 
پیـــدا نمی کنیـــم کـــه شـــامل این ســـؤالات اســـت 
کـــه چـــرا و از چـــه چیـــزی یـــک عـــکاس »عکاســـی« 
می کنـــد؟  آیـــا »sexting«، »پـــورن انتقـــام جویانـــه«، 
»ترول هـــای تصویری« نفرت انگیـــز و غیره، همه ی 
مـــا را به همان مســـائلی که روانکاوی بـــرای اولین 
بار وارد عکاســـی کرده بود بـــرای پرداختن به روابط 
قـــدرت بین انســـان ها کـــه در تصاویر حک شـــده 
بـــود، بـــاز نمی گردانـــد؟ بـــه عنـــوان بخشـــی از این 
حوزه نوظهـــور فرهنگ، آنچه را پیشـــنهاد می کنم 
بایـــد عامـــل یا کاربـــر جدید یعنی عـــکاس منحرف 
چندگانه نامیـــد. عکاس منحرف چندگانه کســـی 
اســـت که دیگر خجالت نمی کشـــد چیزی را نشان 
دهـــد که زمانی شـــرم آور یا نفرت انگیـــز و یا حداقل 
خصوصـــی تلقی می شـــد. ما اکنـــون انـــواع تصاویر 
 »تابو« )ماننـــد جنگ، رابطه جنســـی، نفرت 

ً
ســـابقا

جـــا  همـــه  در  کـــه  می یابیـــم  را  مـــرگ(  اجتماعـــی، 
رژه می رونـــد. در تقویـــت ایـــن فضـــای خیالـــی بـــر 
جهـــان نمادیـــن و کلام، بـــا مجموعـــه ی جدیـــدی 
از مســـائل و پرســـش ها روبـــه رو می شـــویم کـــه از 
آن جملـــه می تـــوان به تأثیـــرات آن در عـــدم تحقق 
دیگـــران اشـــاره کـــرد. ایـــن ســـؤالات بـــا ســـؤالات 
پیشـــین یکســـان نیســـتند. منظـــورم این اســـت 
کـــه در قـــرن بیســـتم، عکاســـی مدت هاســـت کـــه 
فقط »کســـب و کار مردانـــه« اســـت. بنابراین، میل 
عـــکاس چیـــزی کامـــلًا یکپارچـــه و منحصر به فـــرد 
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نیســـت، بلکـــه همان طور که فروید در تصور خود از رشـــد جنســـی پیشـــنهاد می کند، بایـــد »در کنار هم از 
عوامـــل مختلف« شـــکل بگیـــرد که »تعـــدادی از انگیزه هـــای کودکی را در یـــک وحدت، انگیـــزه ای با هدف 
واحـــد گـــرد هم آورد« )فرویـــد ۱55(. قلمرو عکاس و تصاویـــری که وی تولید می کند چنین اســـت و نیاز به 
تفکر مجدد دارند. این ها برخی از ســـؤالاتی اســـت که یک برنامه تحقیقاتی جاه طلبانه می تواند پاســـخگو 
باشـــد. تئوری روانکاوانه معاصر انجام دادن چنین تحقیقاتی را بســـیار پیشـــنهاد می کند؛ به عنوان راهی 
بـــرای آگاهـــی دادن بـــه آن با مفاهیمی که به آن هـــا نیاز داریم. این کـــه  آیا ما از عهده ی وظیفـــه خود برآییم، 
موضوع دیگری اســـت. شـــاید در بیـــن روز، حداقل بتوانیم درباره ی آن حرفی برای گفتن داشـــته باشـــیم.
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من همیشـــه عاشـــق صدای کلاغ ها بودم. گفته شـــده اســـت که آنهـــا حتی ممکن اســـت زبان خود 
را داشـــته باشـــند. هـــر تابســـتان، زمانی که من یک پســـر کوچـــک بـــودم، کلاغ ها روی درختـــی در باغ 
همســـایه لانـــه می کردنـــد. در رختخـــواب دراز می کشـــیدم و بـــه صحبت هـــای آنها گوش مـــی دادم و 
ســـعی می کـــردم تصـــور کنم چـــه می گویند. اصلا چرا ســـر و صـــدا می کنند؟ صـــدای کلاغ هـــا برای من 

بـــه طـــرز باورنکردنی آرامش بخش اســـت. 
ثـــار تولید شـــده، دلایل بســـیار  مـــن فکـــر می کنـــم در وهلـــه ی نخســـت، بـــا همـــه ی مجموعه هـــای آ
پیچیـــده ای بـــرای ســـاختن آن وجـــود دارد، چـــه بدانیـــم چـــه ندانیـــم. گاهی اوقـــات، به نظر می رســـد 
کـــه تولیـــد کار دشـــوارتر از این اســـت کـــه بفهمید چـــرا آن را تولیـــد می کنیـــد، و دلایل ثابتـــی ندارند. 
آنهـــا بـــا تصاویـــر فیزیکی در نقـــاط مختلف ارتبـــاط برقـــرار می کنند. ایده ها شـــروع می شـــوند،  تکامل 

می یابنـــد، فروکـــش می کننـــد و در جریان هســـتند.

دلیـــل اصلی شـــروع ســـاخت ایـــن پروژه تا حـــدی تحت تاثیـــر بی خوابی مـــن بود. خـــط جداکننده ای 
کـــه در برخـــی از عکســـهای تا شـــده قابـــل رویت اســـت در اصل نشـــان دهنده طنابِ میـــان خواب و 
بیـــداری بـــود، و پیاده روی شـــبانه من در امتـــداد آن طناب باریـــک اما در همان زمان، مـــا همچنان از 
برِگزیت در حال فروپاشـــی بودیم، بنابراین این خط نشـــان دهندهی تقسیم ســـاختارهای اجتماعی 
مـــا بود. می خواســـتم ســـردرگمی و نگرانـــی ای را که احســـاس می کردم نشـــان دهم. برخـــی از روابطم 
 در همـــان زمـــان بـــه پایان رســـیدند و مـــن متوجه شـــدم که ایـــن خط نیـــز نمایانگر شـــکاف 

ً
تقریبـــا

ملالت آور معاشـــرتِ قطع شـــده است.
آل برایدون

برای مشاهده 
مجموعه ی کامل بارکد 

مقابل را اسکن کنید
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انســان ها، از طبیعــت جــدا نمی شــوند و هرگــز نمی تــوان هنــگام عکاســی از طبیعــت، تعامــل انســان بــا 
محیــط طبیعــی را نادیــده گرفــت. حتــی زمانــی کــه شــما پرتــره ای از یــک گونــه ی جانــوری می گیریــد، تاثیــر 
زندگــی انســان روی شــکل زندگــی ایــن گونــه ی جانــوری از روی ظاهــر عکــس هویــدا اســت. بزرگتریــن 
دریاچــه ی آب شــیرین خودجــوش جهــان کــه هیــچ رودی بــه آن جــاری نمــی شــود دریاچــه ی زریبــار 
اســت.دریاچه ای  کــه بــه رغــم فعالیــت هــای بــی رویه ی انســانی هماننــد گرمایش زمین، سد ســازی های 

ــت. ــراض اس ــال انق ــدی در ح ــوزی های تعم ــه و اتش س بی روی
دریاچــه ی زریبــار تــا دو دهــه ی پیــش هر ســاله یخبندانــه ای چندیــن روزه بــه خــود می دیــد، امــا قریــب 
بــه دو دهــه اســت کــه بنابــر دلایــل مذکــور و ماحصــل تغییــرات جــوی یخبنــدان بــه خــود ندیــده اســت، 
پــس از گذشــت ۱4 ســال ســطح آب دریاچــه یخ بســت و و مردمــی کــه بــه ســنت هرســاله بــر روی یــخ 
ــرای دریاچهــای کــه هــر  ــی اســت ب ــدِ خوب ــد. ایــن یخبنــدان نوی می رفتنــد بازهــم ایــن کار را تکــرار کردن
روزه از مســاحت آن کــم می شــود و بــاران و بــرف زیــاد باعــث می شــود خشــک شــدن ایــن دریاچــه بــه 

تعویــق بی افتــد. 
آزاد روزبه 

 برای مشاهده
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