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دوره ای کـــه در آن قـــرار داریـــم نقطـــه عطفـــی اســـت در تاریخ این ســـرزمین؛ 
شـــرایطی ســـخت که کلیـــت ســـاختار حیـــات اجتماعی انســـان را در بـــر گرفته 
گاهی انســـان بیش از هر  اســـت. بر این باوریم که در چنین شـــرایطی ضرورت آ
زمان دیگری احســـاس می شـــود. پس از چندین ماه وقفـــه در جهت همراهی 
بـــا صدای مردم بر آن شـــدیم تـــا فعالیت را از ســـر بگیریم و شـــماره ی جدید را 

با موضـــوع »طبیعت بی جـــان، تصویر اندیشـــمند« منتشـــر کنیم.
مـــارک بلانچارد، پژوهشـــگر ادبیـــات تطبیقـــی و نظریه ی انتقادی اســـتدلال 
می کنـــد کـــه »طبیعت بی جـــان در ســـتایش فضایل توصیف شـــکل می گیرد. 
هماننـــد زمـــان، همان طـــور کـــه توصیفات در یـــک رُمـــان ادبی اغلـــب باعث 
به تعویـــق افتـــادن روایـــت می شـــود، طبیعت بی جـــان نیز نشـــان دهنده ی 
تصاویـــری اســـت که مـــا را تـــکان نمی دهد؛ این اشـــاره بـــه کیفیت ایســـتا در 
بازنماییِ چیزهای روزمره همیشـــه در طبیعت بیجان گنجانده شـــده است.«
ســـکون تصاویـــر طبیعـــت بی جان هم راســـتا با مفهومی اســـت کـــه بلانچارد 
بـــه آن اســـتدلال می کند، گاهـــی اوقات مرثیـــه، ســـوگواری یا امـــروالا نیز در 
دل ایـــن تصاویـــر نهفته اســـت. طبیعـــت بی جان بـــه هر حال فقط بخشـــی از 

طبیعـــت یا مرگ آن اســـت.
در طـــول ســـده های متمادی، تاریـــخِ تصویر اشـــکال و مفاهیـــم گوناگونی از 
طبیعـــت بی جـــان را در خـــود جـــای داده اســـت؛ در تصاویر ســـده ی هفدهم 
کـــه نقاشـــان آن در تولید طبیعـــت بی جان ســـرآمد بودند می توان ســـازوکار 
زیســـت، زوال و امر والا را مشـــاهده کرد. در عصر روشـــنگری طبیعت بی جان 
شـــکلی از اندیشـــیدن تصویـــر بود کـــه در آن هنرمنـــدان فلســـفه ی چیزها را 
مطالعـــه می کردنـــد و »فرهنـــگ روی میـــز قـــرار دادن« بیـــش از پیش حاوی 
تمهیداتـــی عقل محـــور بـــود. در مدرنیتـــه و صنعتی شـــدن جهان هـــا شـــک 
کردن نســـبت به اشـــیا که یکـــی از نیرومندتریـــن انگیزه های تولیـــد اثر هنری 
ثار ســـزان، اشـــیا برای اولین  در دوران معاصر اســـت با سِـــزان آغاز شـــد. در آ
بـــار موجودیتـــی مبـــارز و متکی به خـــود پیدا کردنـــد و این ویژگـــی در جریان 
هنـــر تا ربع آخـــر قرن بیســـتم ادامه یافـــت؛ هم پا بـــا معاصریـــت و دگرگونی 
بنیادهـــای هنـــر، موضوعی که نخســـتین بار با ســـزان آغاز شـــده بـــود مورد 
توجـــه هنرمنـــدان قرار گرفت؛ شـــکاکیت نســـبت به شـــیء، مـــاده و موضوع 
اهمیـــت خاصی پیـــدا کرده بود و در طبیعـــت بی جان نیز هنرمنـــدان به ماده 
و خـــواص فیزیکی و شـــیمیایی آن، مفاهیم انتقـــادی فرهنگی مصرفی، خود 

شـــیء و غیره توجه نشـــان دادند.
در شـــماره ی حاضر به مفهـــوم پیچیده ی طبیعت بی جان پرداخته ایم؛ شـــکلی 
از تصویر اندیشـــمند که متأســـفانه در ایران کمتر به شـــیوه ای نظری درباره ی 



آن ســـخن به میان می آیـــد. در مطالب پیش رو قصد ما بر آن بوده تـــا تعدادی از متن های 
درخشـــان در رابطه با ایـــن گونه ی هنری را ترجمه کنیم تا به ســـهم خود نقشـــی در فراگیر 
کادمیک آن داشـــته باشـــیم. همچنیـــن متن هایی به زبان فارســـی برای این  شـــدن زبان آ
شـــماره تألیف شـــده که در آن ها به خود شیء و زوال آن، بررســـی سوبژکتیویته ی طبیعت 
بی جـــان در ایـــران و خـــارج از آن و حیـــات تصویری طبیعت بی جان پرداخته شـــده اســـت. 
مطالـــب ترجمه شـــده در قالـــب مقالـــه و فصل هایـــی از کتاب هـــای مختلف در رســـانه ها 
و حیطه هـــای هنـــری مختلف همچون عکاســـی، نقاشـــی، مجسمه ســـازی و رســـانه های 

هنـــری نوین گردآوری شـــده اند تـــا در تفهیم مفاهیـــم طبیعت بی جان مؤثر باشـــند.
همچنیـــن در ایـــن شـــماره مصاحبـــه ای اختصاصی بـــا پروفســـور لارا لتینســـکی، هنرمند 
معاصر و پروفســـور دانشـــگاه شـــیکاگو که یکی از ســـتاره های طبیعت بی جان در عکاسی 
ثـــار و فرآیند فکـــری او را  معاصـــر اســـت داشـــته ایم تـــا از زبـــان خـــود او درون مایه هـــای آ
بشـــنویم. در بخـــش پایانی فصلنامه نیـــز چند پروژه  ی عکاســـی را انتخـــاب کرده ایم که در 
داخـــل ایران و بـــا محوریت طبیعت بی جان به شـــیوه ای مســـتقیم یا غیرمســـتقیم تولید 
شـــده اند؛ در ایـــن بخـــش پروژه هایی از مهرانه آتشـــی، ســـتاره سَـــنجری، امین شـــیرپور و 

امیـــد مهدی زاده قـــرار دارند.
و در آخر نیاز اســـت تا از پژوهشـــکده ی بایگانِ عکس و کلمه و مدیریت آن، خانم غزاله هدایت 
عزیز تشـــکر کنم که گشاده دســـتانه منابع پژوهشـــی را در اختیار ما گذاشـــت. و همچنین جا 

دارد تشـــکر کنم از آقای فرشـــید رحیمی کـــه بزرگوارانه در ایـــن راه به من کمک کرد.
امیـــدوارم که این جزوه ی بســـیار کوتاه خوانده شـــود، در آن تأمل شـــود و مهم تر از آن در 

معرض نقد قـــرار گیرد.

ژوبین عبدیانی



طبیعت بی جان، تصویر اندیشمندنشریه ی چشمک6

دهـه ی  چنـد  طـی  در  اسـت  ممکـن  عکاسـی 
اخیـر در عرصـه ی هنـر پیروزی هایی کسـب کرده 
اسـت  مطـرح  پرسـش  ایـن  هنـوز  ولـی  باشـد 
از عکاسـی گرفتـه  را  آیـا هنـر بهتریـن بهـره  کـه 
اسـت یـا نـه. بسـیاری از عکاسـانی کـه ذهنیـت 
می داننـد  جالبـی  فضـای  را  هنـر  دارنـد،  هنـری 
هنـر  ندارنـد.  آن  در  اقامـت  بـرای  قصـدی  امـا 
باشـد.  نـد 

ُ
ک و  بسـته  خفـه،  فضایـی  می توانـد 

)عکاسـی در عـوض بـرای کسـانی کـه خواهـان 
آن باشـند، امکان رشد هنری سریعی را فراهم 
مجموعـه داران  و  کیوریتورهـا  لیکـن  مـی آورد 
گذشـته،  ایـن  از  می کننـد.(  چنیـن  به نـدرت 
بـا  هنـری  عکاسـی  کـه  بگیریـم  فـرض  اگـر 
نوسـازی، تغییـر مسـیر و همچنیـن مداقـه در 
از  اعـم  رسـانه  ایـن  »کاربـردی«  صورت هـای 
تصاویـر  و  تبلیغـات  فیلـم،  عکاسـی  مسـتند، 
یافتـه  دسـت  موفقیت هایـی  بـه  آرشـیوی 
زیـادی  اشـتراکات  هنـوز  وجـود  ایـن  بـا  اسـت، 
میـان عکس هـای هنـری و عکس هایـی کـه در 
دیگـر جاهـا می بینیـم، وجـود دارد. هیـچ چیـز 

بهتـر از عکاسـی بـی در و پیکـر طبیعـت بی جـان 
ایـن مسـئله را اثبـات نمی کنـد کـه در همه جـا 
تـا  گرفتـه  خانوادگـی  آلبـوم  و  گالـری  دیـوار  از 
بیلبوردهـا و کاتالوگ هـای پُسـتی حضـور دارد. از 
میوه هـای دستچین شـده و گل های مرتب شـده 
پلاسـتیکی،  شیشـه ای،  مصنوعـات  تـا  گرفتـه 
اشـیایی  تـا  نـادر  اشـیایی  از  فلـزی،  و  چوبـی 
میـان  اسـت  پلـی  بی جـان  طبیعـت  معمولـی، 
پائین مرتبه تریـن  از  آن  ارتقـای  تجـارت.  و  هنـر 
از  یکـی  پرتـره،  و  منظـره  ژانـر  سـطح  بـه  ژانـر 
در  بـود.  کالایـی  فرهنـگ  قدرت گیـری  تبعـات 
دهه هـای 1820 و 1830، پیشـگامان عکاسـی 
نمی توانسـتند در برابـر وسوسـه ی قـرار دادن 
کننـد.  مقاومـت  دوربین شـان  برابـر  در  اشـیاء 
نیسـفور نی یپـس از میـز شـامی کـه بـرای یـک 
نفـر تدارک دیده شـده بود، عکاسـی کرد. لویی 
داگـر آرایش هایـی از مجسـمه ها و نقاشـی هایی 
ترتیـب  دوربینـش[  برابـر  ]در  را  کلاسـیک 
مـی داد. ویلیـام هنـری فاکس تالبـوت با ظروف 
می کـرد.  فخرفروشـی  چینـی اش  و  شیشـه ای 

در جهان بیرون
نویسنده: دیوید کمپنی

ترجمه: هادی آذری ازغندی

عکاسی طبیعت بی جان در میانه ی هنر و تجارت

گهی تبلیغاتی آلبرت رنگر پاتچ برای قهوه ی هاگ از کتاب جهان زیباست، مونیخ، 1928/ »جعبه های بریلیو«ی  آ
اندی وارهول 1964، استکهلم، 1968



7 در جهــان بیرون

تصاویـری  یـا  بودنـد  مسـتند   تصاویـر  ایـن  آیـا 
سـه  هـر  تبلیغاتـی؟  تصاویـری  یـا  تأمـل  بـرای 
گزینـه. طبیعـت بی جـان بـا به حرکـت درآوردن 
بـرای  ایـده آل  ژانـری  امیـال و بیـان سـلیقه ها، 
سـیر  مبادلـه  و  تولیـد  آن  در  کـه  بـود  دنیایـی 
شـتابانی داشـت. حتـی یـک میـز معمولـی کـه 
چیدمان هـای  بـرای  ابتدایـی  وسـیله ای  حکـم 
تصـور  بـدون  داشـت،  را  بی جـان  طبیعـت 
بـود.  غیرقابل تصـور  بودنـش،  قابل فـروش 
در   1867 سـال  در  مارکـس  کارل  کـه  آن طـور 
می گویـد،  کالا  بت وارگـی  پیرامـون  صحبتـی 
بـر  پایه هایـش  به واسـطه ی  »نه تنهـا  میـز  یـک 
روی زمیـن می ایسـتد بلکـه در نسـبت با تمامی 
دیگـر کالاهـا، بر روی سـرش می ایسـتد و از مغز 
می زنـد  بیـرون  عجیـب  ایده هایـی  چوبـی اش، 
کـه به مراتـب عجیب تـر از وضعیتـی اسـت که به 
اراده ی خـود شـروع به رقصیـدن می کرد.«1  دو 
مـت دو لاترمـون2  در پـیِ زیبایـیِ 

ُ
سـال بعـد، ک

بـر  چتـر  و  خیاطـی  چـرخ  تصادفـی  »مواجـه ی 
روی میـز تشـریح بـود.«3  چـه تابلـوی غریبـی! 
در توهـم سـرمایه، طبیعـت بی جـان تلفیقـی از 

اسـت. مونتـاژ  و  مجسمه سـازی 
شــانس   1920 دهــه ی  در  عکاســان  وقتــی 
مــدرن  هنــر  عالــم  بــه  ورود  بــرای  را  خــود 
چهره هایــی  اکثرشــان  می کردنــد،  امتحــان 
شناخته شــده در حوزه هــای کاربــردی از قبیــل 
بی جــان  طبیعــت  و  پرتــره  خبــری،  گــزارش 
چهره هــا  ایــن  جملــه  از  بودنــد.  تبلیغاتــی 
می تــوان بــه مــن ری، ادوارد اســتایکن، لائــور 
لبــرت رنگــر  آلبین-جیلــو4 ، هلمــار لرســکی5  و آ
طبیعــت  عکاســان،  دیگــر  کــرد.  اشــاره  پاتــچ 

1. Karl Marx, Capital: A Critique of Political Econ-
omy, vol 1., translated by Ben Fowkes, Vintage, 
New York, 1977, p. 163  

  2. Comte de Lautréamont
3. Comte de Lautréamont, Les Chants de Mal-
doror, Œuvres complètes, Guy Lévis Mano, Paris, 
1938, p. 256  

  4. Laure Albin-Guillot
  5. Helmar Lerski

بــرای  می شــد  کــه  می گرفتنــد  بی جان هایــی 
تبلیغــات گرفتــه شــود )ادوارد اســتایکن، لازلــو 
هــاژک  هاینــز  کرتــژ،  آنــدره  ناجــی،  موهولــی 
هالکــه6 (. امــا از آن جــا کــه مدرنیســت ها بــه 
اصــول خــود وفــادار بودنــد، هــدفْ ســاخت 
را  »هنــری«  بخــش  و  بــود  خــوب  تصاویــری 
گلیــم  تــا  کــرد  رهــا  خــود  حــال  بــه  می شــد 
خــود را از آب بیــرون بکشــد. عکاســانی بســیار 
ایــن  بــر  اونــز  متفــاوت نظیــر مــن ری و واکــر 
ــی  ــت ول ــر نیس ــی هن ــه عکاس ــتند ک ــرار داش اص
می توانــد هنــر باشــد؛ تمایــزی کــه امــروز بــرای 
خیلی هــا از میــان رفتــه اســت. نمایــش یــا چــاپ 
ثــار سفارشــی ممکــن اســت کافــی  کتابــی از آ
باشــد تــا تأکیــد از اشــیاء نمایش داده شــده بــه 
خــود نمایــش، از گمنامــی بــه مولــف نامــدار، از 
ــردی  ــر کارب ــری و از هن ــر هن ــه اث ــی ب کار سفارش
بــه هنــر زیبــا تغییــر یابــد. همان طــور کــه هــر 
عکاســی بــه شــما خواهــد گفــت، بســتر و زمینه 

عاملــی کلیــدی اســت.

  6. Heinz Hajek-Halke

کارن کِنور، اصول اقتصاد سیاسی، 1990. از مجموعه ی 
»سرمایه«
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مایک مندل و لری سلطان، مدرک، 1977

شـأن  و  جایـگاه  بـه  غیرمسـتقیم  مسـیر  ایـن 
هنـری، موجبـات خلـق تصاویـر خارق العـاده ای 
ایـن  بـه  فقـط  کـه  تصاویـری  آورد؛  فراهـم  را 
تمسـک  یـک  آینـد.  پدیـد  می توانسـتند  شـیوه 
محـرک  و  انگیـزه  می توانـد  هنـر  بـه  کوچـک 
فوق العـاده ای بـرای عکاسـی باشـد ولـی چنـگ 
زدن بیـش از انـدازه بـه هنـر می توانـد عکاسـی 
کـه  اسـت  خاطـر  همیـن  بـه  کنـد.  منهـدم  را 
بسـیاری از عکاسـان معاصـر احسـاس می کننـد 
و  معذب کننـده  دسـته بندی های  توسـط  کـه 
دسـتورالعمل های خفه کننده ی دنیای عکاسی 
هنـری محـدود شـده اند و در جسـتجوی آزادی 
ایـن مسـئله  امـا  عمـل آن نگـرش قدیمی انـد. 
در  داشـت.  را  خـود  خـاص  سـختی های  هـم 
از  تجـاری  عکاسـی   ،1960 و   1950 دهه هـای 
پیش بینی ناپذیـری هنـر احسـاس خطـر کـرد و 
کوشـید تـا علمـی قابل اعتمـاد از طراحی تصویر 
مـردان  تلویزیونـی  )مجموعـه ی  آورد  پدیـد  را 
دیوانـه1 کـه پخـش آن از سـال 2007 تـا بـه امـروز 
ادامـه دارد، به خوبـی ایـن تغییـر را بـه نمایـش 
بـه  هیئت مدیـره  اتـاق  در  تصاویـر  می گـذارد(. 

  1. Mad Men

دقـت بررسـی شـده و حتـی طراحـی می شـدند. 
بـه  تصویـر2«  »بلاغـت  مقالـه ی  در  بـارت  رولـن 
تبلیغاتـی  آگهـی  یـک  بررسـی  بـه   1964 سـال 
طبیعـت بی جان برای شـرکت پانزانی می پـردازد؛ 
تـلاش  کـه  بـود  غذایـی  شـرکت  یـک  پانزانـی 
در  را  بودگـی«  »ایتالیایـی  معنـای  می کـرد 
فرانسـه ایجاد کند3. این مقاله سـرآغاز »نظریه 
تلفیـق  شـاهد  آگهـی  ایـن  در  بـود.  عکاسـی« 
و  میوه هـا  بـا  مـارک دار  بسـته های  و  قوطی هـا 
سـبزیجات تـازه هسـتیم که از سـبد خریـدی که 
در یـک پس زمینـه سـرخ رنـگ قـرار دارد، بیـرون 
بـا  کـه  بـود  تصویـری  آگهـی  ایـن  ریخته انـد. 
بی پروایـی طراحـی شـده بـود و بـارت نیـز  ماننـد 
خالقـان آن، بـرای تمامـی جنبه هـای آن اعـم از 
رنـگ، نورپردازی، ترکیب بنـدی و متن، توضیحی 
ارائـه داد. بارت به تشـریح ترفنـدی ایدئولوژیک 
بـه  را  بـودن«  »طبیعـی  از  حسـی  کـه  پرداخـت 

می بخشـید.  مصنـوع  کالاهـای 

  2. Rhetoric of Image
3. Roland Barthes, ‘Rhétorique de l’image’ 
(Rhetoric of the Image), Communications no. 4, 
Seuil, Paris, 1964, p. 40–51. Published in English 
in Barthes’ anthology Image-Music-Text, Fontana, 
1977  
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و ایـن عکاسـی اسـت که به مؤثرتریـن نحو این 
عکاسـی  می کنـد.  تسـهیل  را  تبدیـل  و  تغییـر 
به نظـر  کـه  لحـاظ  ایـن  از  اسـت  منحصربه فـرد 
می رسـد به شـکلی واضـح و شـفاف بـه چیزهـا 
اشـاره می کنـد )آن چیـز آن جاسـت( در حالی  که 
ظاهـر را بـه  شـکلی تصنعـی می آرایـد )آن چیـز 
سـاخته  و  گرفتـه  عکس هـا  اسـت(.  این گونـه 
فرهنگی انـد.   و  طبیعـی  می شـوند؛]همزمان[ 
هـدف نقد نشانه شـناختی بـارت همچنین این 
بـود تـا علمـی از نشـانه های عمومـی باشـد و 
شایسـته اش  کـه  را  تحلیلـی  تبلیغـات،  این کـه 

بـود دریافـت کـرد.
رویکــرد  بــا  کامــاً  حساب شــده  نگــرش  ایــن 
پــاپ آرت بــه تصاویــر کالایــی هماهنــگ بــود. 
تلنبــار  هــم  روی  بریلیــو«ی  »جعبه هــای 
انــدی وارهــول تلفیقــی اســتراتژیک  شــده ی 
و  بــود  بی جــان  طبیعــت  و  حاضرآماده هــا  از 
فــرق چندانــی نداشــت کــه آن هــا را در خــود 
نمایشــگاه ببینیــد یــا عکــس چاپ شده شــان 
بــود.  یکــی  برداشــت  صــورت  هــر  در  را؛ 
نگــرش  ایــن  ســابق،  تبلیغاتچــی  وارهــول، 
ــیء  ــه ش ــه چنانچ ــد ک ــان را قاپی ــل دوش  مارس
نامتجانــس  شــکلی  بــه   صنعتی/تجــاری 
تشــریح  میــز  مــورد  )مثــل  شــود  چیدمــان 
لوترمــون(، بیننــده را بــا نیــروی ســرد و بــی روح 
خواهــد  تحت تأثیــر  سردســتی  عکــس  یــک 
گذاشــت. امــا یــک میــراث پــاپ آرت کــه کمتــر بــه 
آن توجــه شــده، دوقطبــی شــدن نگرش هــای 
هنــر بــه تجــارت در قالــب پوزخنــد کنایه آمیــز 
مســئله  ایــن  بــود.  بزرگ منشــانه  نفــرت  یــا 
بــه ایجــاد نگرشــی نگران کننــده بــه پــول، بــه 
ثــار هنــری و به شــکلی  جایــگاه کالایــی خــود آ
غیرمســتقیم، بــه جدایــی میــان عکاســی هنــری 
ــه ی 1960  ــد. از ده ــردی انجامی ــی کارب و عکاس
بــه بعــد، عکاســی طبیعــت بی جــان در هنــر 
رویکردهــای متعــددی را از ســر گذرانــده اســت 
از قبیــل متن-تصویرهــای پســامدرن باربــارا 

کروگــر )مدیــر هنــری اســبق مجلــه کنــده نــس1(، 
و  ریکــون2  الیــور  پساکلاســیک  تمثیل هــای 
کارن کنــور3 )کــه اولیــن کتــاب مشترک شــان، 
یــک کتــاب آشــپزی بــود( و شــوخی های عکــس 
به مثابــه ی مجســمه و مونتــاژ فیشــلی/وِیژ4، 
گابریــل اروزکــو5 و ویــک مونیــز6 )تبلیغاتچــی 
ســابق( کــه همگی شــان هنرنــد و همگی شــان 
خواهــان آن هســتند تــا راه خــود را از آن نگــرش 
تجــاری بــه طبیعــت بی جــان جــدا کننــد حتــی بــا 
ایــن کــه تجــارت اغلــب موضــوع اصلــی اســت.

ــر  ــاپ آرت را در نظ ــف پ ــر طی ــه از دو س دو نمون
چیزهــای  به خاطــر  بیشــتر  دو  هــر  کــه  بگیــرد 
واکــر   ،1955 در  می شــوند.  شــناخته  دیگــری 
اونــز مجموعــه ی »زیبایی هــای ابــزار روزمــره« را 
در مجلــه فورچــون7  منتشــر کــرد: پنــج عکــس 

  1. Conde Nast
  2. Olivier Richon
  3. Karen Knorr
  4. Fischli/Weiss
  5. Gabriel Orozco
  6. Vik Muniz
  7. Fortune

الیور ریکون، استودیوم، 2003
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طبیعــت بی جــان از آچــار و پیچ گوشــتی های یــک دلاری کــه به شــکلی بســیار ســاده ارائــه شــده 
بودنــد. در متــن همــراه آن، اونــز بــه ســتایش از ایــن ابزارهــا پرداخــت چــون در نقطــه ی مقابــل 
تولیــدات پــر زرق و بــرق و تصویرمحــور قــرار می گرفتنــد و  ایــن در حالــی بــود کــه عکس هــای خــود 
او نیــز بــه زرق و بــرق گرافیکــی کــه ویژگــی بــارز مجلــه فورچــون بــود، تــن نــداده بودنــد. در نمونــه ای 
ــی را داد؛  ــی عموم ــاخت بیلبوردهای ــفارش س ــد س ــه 20 هنرمن ــی ب ــال 1992، بی بی س ــر، در س  دیگ
از جملــه دامیــن هرســت1  جــوان کــه تنهــا هنرمنــدی بــود کــه علاقــه داشــت تــا کاری بیــش از ارائــه ی 
ثــار نگارخانــه ای اش انجــام دهــد. او بــرای عکاســی از دو جفــت شــیء، از یــک عــکاس  مجــدد آ
طبیعــت بی جــان حرفــه ای کمــک گرفــت: چکــش در کنــار یــک هلــو و خیــار در کنــار یــک ظــرف وازلیــن. 
ایــن دو تصویــر در دو ســوی یــک بیلبــورد چرخــان ســه طرفــه قــرار گرفتنــد. بــر روی طــرف ســوم ایــن 
بیلبــورد ایــن جملــه نوشــته شــده بــود: »مشــکلات روابــط«. ایــن بیلبــورد در خیابــان شــبیه یــک 
گهــی تبلیغاتــی به نظــر می رســید کــه بــه جــای کالا، قصــد داشــت یــک ایــده را بــه فــروش برســاند.  آ
ــا  اونــز و هرســت، طبیعــت بی جــان را در مقــام یــک مداخلــه ی بی نقــص ورای هنــر جــا انداختنــد. ب
ــه نمایــش  ایــن حــال، در جایــی  کــه هرســت در ســال 1996 پــس از بازســازی بیلبــورد خــود، آن را ب

گذاشــت و فروخــت، اونــز گذاشــت کــه اثــرش بــه دســت فراموشــی ســپرده شــود.

 1. Damien Hirst

باربارا کروگر، بدون عنوان )شما فریفته ی جذبه ی جنسی امر غیرارگانیک شده اید(، 1987
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جیسون اونز، دامن میو میو، 2005. عکس برای مجله آی-دی

عکاســان معــدودی ایــن گزینه هــا را جــذاب 
ترجیــح  را  آزادتــر  وضعیتــی  اکثــراً  و  می یابنــد 
جیســون  بریتانیایــی  عــکاس  کار  می دهنــد. 
اونــز1  یــک نمونــه ی قابل توجــه اســت. بــرای 
مــدت بیســت ســال، او بیــن عکاســی طبیعــت 
ــن  ــن، بی ــر ای ــلاوه ب ــن و ع ــره، فش ــان، پرت بی ج
ثــار مشــترک و تصاویــر طنــز در  ثــار سفارشــی، آ آ
ثــار او در موزه هــای  رفت و آمــد بــوده اســت. آ
او  ولــی  اســت  درآمــده  نمایــش  بــه  مطــرح 
ــه  ــه ی مجل ــری، صفح ــوار گال ــن دی ــودش بی خ
و صفحــه ی کامپیوتــر تفاوتــی قائــل نیســت. 
کنجــکاوی  نوعــی  او  ثــار  آ تمــام  انگیــزه ی 
درباره ی رســانه اســت: فرایندهــای آن، کیفیات 
ــردازی آن. دگرگون کننــده ی آن و قــدرت گزاره پ
 درخواســـتِ مجله »آی-دی«2  برای عکاســـی 
از دامـــنِ طـــرحِ میـــو میـــو 3، بـــرای او فرصتی 
اســـت تـــا لبـــاس را بـــه چشـــم یـــک طبیعـــت 
بی جـــان یـــا مجمســـه ی مدرنیســـتی ببیند. او 
عکاســـی از بســـته بندی هدایـــای کریســـمس 
مجلـــه ی  بـــرای  کـــه  را  پیـــو4   گـــرت  توســـط 
»فنتســـتیک مـــن«5  انجـــام شـــده اســـت بـــا 
زیبایی شناســـی  دقت گرایانـــه ی  شـــمه ی 
ماشـــینی ترکیب می کنـــد. همـــکاری اش با دو 
طـــراح جنجالی بـــه نام های دون و رابـــی6  برای 
مطیع کـــردن جونـــدگان موذی بـــه تصاویری 
ختـــم شـــد که به  نظـــر نســـخه ای برزوشـــده از 
تصاویـــر علمـــی پارانویایـــی دهـــه ی 1950 بود. 
وقتـــی اونز چنیـــن تصاویـــر فاخر و موجـــزی را 
بـــه نمایـــش می گـــذارد، نمی تـــوان شـــباهت 
ظریـــف ایـــن تصاویـــر بـــا بهتریـــن نمونه های 
عکاســـی کاربـــردی در گذشـــته  را کتمـــان کرد. 
در این صـــورت تعجبی زیادی ندارد که ســـنگ 

  1. Jason Evans
  2. i-D
  3. Miu Miu
  4. Gareth Pugh
  5. Fantastic Man
  6. Dunne & Raby

محـــک اونز، کتـــاب »مـــدرک7 « باشـــد؛ کتابی 
آموزنـــده از عکس هایی که توســـط دو هنرمند 
بـــه نام هـــای مایـــک منـــدل8  و لری ســـلطان9  
و  آتش نشـــانی  اداره  پلیـــس،  بایگانی هـــای  از 
بایگانی هـــای علمـــی جمع آوری شـــده اســـت. 
کافـــی اســـت کاربردی تریـــن عکس هـــا را بـــه 
اصلی تریـــن اجزایشـــان تقلیل دهیـــد و در این 
حالت شـــما به جای امور مســـلم، با یک ســـری 

رمـــز و راز مواجـــه می شـــوید.

  7. Evidence
  8. Mike Mandel
  9. Larry Sultan
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 واکر اونز، صفحه ای از »زیبایی های ابزارهای معمولی«، مجله
فورچون، جولای 1955
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این مجموعه با اســـتفاده از تصاویر و اشیایی 
از گذشـــته ای نه چندان دور، نوعی احســـاس 
برخـــی  از  کـــه  می کنـــد  ایجـــاد  را  »گذشـــته« 
جوانب با کارهای عکاســـانی چون کریســـتوفر 
ویلیامـــز1  و روئـــه اتریـــج2  قابل قیاس اســـت. 
این مسئله بیشـــتر از این که نوستالژی باشد، 
نشـــانه ای اســـت از این که ایجاد یـــک رابطه ی 
هنـــری با امـــر جدید چقدر ســـخت اســـت. به 
همین خاطر بـــود که واکر اونـــز در جایی گفته 
بود: »طرحی که اندکی تاریخ گذشـــته باشـــد، 
هـــر هنرمنـــدی را ســـر ذوق مـــی آورد. طرحـــی 
که امـــروزی باشـــد، همـــواره افتضاح اســـت. 
هرکســـی که ســـعی کرده باشـــد تا یـــک چراغ 
یـــا ســـاعت امروزی خـــوب پیـــدا کنـــد، معنی 
حرف مـــن را می فهمـــد.«3   چقدر درخشـــان. 
اونـــز ایـــن حـــرف را دربـــاره ی زیبایی شناســـی 
دوره ی خاصـــی نگفتـــه بـــود و فقـــط بـــه این 
همـــان  جدید-نبـــودن  کـــه  می کـــرد  اشـــاره 
چیزی اســـت که اغلـــب اوقات ما را به ســـاحت 

می رســـاند. هنر 

  1. Christopher Williams
  2. Roe Ethridge
مادمــازل،  مجلــه  مجموعــه داران«،  »آیتم هــای  اونــز،  3. واکــر 
مــی1369. بیانیــه ی اونــز بــا عکس هــای او از پنجــره  مغازه هــای 
دســت دوم فروشــی همــراه بــود؛ ایــن عکس هــا طــوری عکاســی 
بی جــان  طبیعــت  ترکیب بندی هــای  انــگار  کــه  بودنــد  شــده 

یافت شــده بودنــد. نــگاه کنیــد بــه:

 David Campany, Walker Evans: the magazine
.work, Steidl, 2014

ثار  برخلاف حال و هـــوای محـــدود و تاریخی آ
ســـیاه و ســـفید جیســـون اونز، آثار عکاســـی 
رنگـــی او، جهانی اکنون تـــر از اکنون از فرم های 
اســـت.  و فرایندهـــای دست ســـاز  دیوانـــه وار 
 thedailynice.com وب سایت بسیار محبوب
یادداشـــت برداری های  بـــرای  خروجـــی  یـــک 
عکاســـانه ی اوســـت که جای دیگـــری ندارند. 
در این ســـایت همیشـــه فقط یک تصویر برای 
دیـــدن وجـــود دارد که هر روز تغییـــر می کند و 
از چیـــزی به نام آرشـــیو و بایگانـــی تصاویر نیز 
خبـــری نیســـت. آنچه احتمـــالاً دســـت گیرتان 
می شـــود، آرایـــش و ترکیبـــی آرامش بخش از 
رنگ و شـــکل اســـت که در قالب مشـــاهده ی 
حساب شـــده ی اشـــیاء مصنوعـــی کـــه جهان 
می شـــود.  عرضـــه  می کننـــد،  پـــر  را  مـــادی 
وقتـــی ایـــن وب ســـایت بـــرای مـــدت کوتاهی 
در ســـال 2009 بـــه یـــک نمایشـــگاه حضوری 
تبدیـــل شـــد، بازدیدکننـــدگان می توانســـتند 
هرچقدر دل شـــان می خواســـت از عکس های 
چاپ شـــده ای کـــه در یـــک جعبـــه ی مقوایـــی 

داشـــتند،بردارند. قرار 
آثار اونز بـــرای گروه های موســـیقی چون وایلد 
بیستس )جانوران وحشـــی(4  و فور تت5  شما 
را بـــه یاد ایـــن می انـــدازد که جلـــد آلبوم های 
موســـیقی هنـــوز می تواننـــد مـــا را بـــه  وجـــد 
آورند. جلـــد آلبوم »در تو عشـــق وجود دارد« 
از گـــروه فـــور تـــت، بـــا جمـــع آوری چاپ هـــای 
تســـت که هـــر روز توســـط لابراتوارهای عکس 
تولیـــد  لنـــدن  مرکـــزی  بخـــش  در  دیجیتـــال 
رنگـــی،  طیف هـــای  خـــورد.  کلیـــد  می شـــد، 
گل هـــای خوش رنـــگ و طرح هـــای هندســـی 
ظریـــف به مســـئولان فنـــی لابراتورها نشـــان 
چاپ شـــان  دســـتگاه های  آیـــا  کـــه  می دهـــد 
درســـت کار می کند یا نه. اونـــز این چاپ های 
خـــود  اســـتودیوی  دیـــوار  روی  بـــر  را  تســـت 
 نصـــب کـــرد و با فیلـــم نگاتیـــو رنگـــی از  آن ها

  4. Wild Beasts
  5. Four Tet

روزکو، گربه ها و هندوانه ها، 1992
ُ

گابریل ا
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 عکاســـی کـــرد و بعـــد نگاتیوهـــا را پانج کرد. ســـپس ایـــن دایره های کوچـــک با دقت بـــر روی یک 
صفحه ی شیشـــه ای قرار گرفتند و از آن یک چاپ مثبت تهیه شـــد. ترکیب فرایند دیجیتال/ آنالوگ به 
کوســـتیک اســـت. اگـــر با دقت نگاه کنید متوجه می شـــوید  نوعی بیان دیداری موســـیقی الکتروآ
کـــه تنها از این روش می شـــد چنیـــن تصویری را خلـــق کرد. این یـــک فرایند نـــابِ طبیعت بی جان 
اســـت، بـــه ژرفای بهتریـــن نمونه های عکاســـی فرایندمحـــور البته کمتـــر متظاهرانـــه و به مراتب 

سرخوشانه تر.
ایـــن نگرش ســـیال، اکتشـــافی و بی تکلف به تصویرســـازی اشـــتراکات زیـــادی بـــا آن تمایزگذاری 
مبهـــم میان عکاســـی هنری و عکاســـی کاربـــردی دارد. اگـــر کار نوآورانه ی اونز امروز بیشـــتر مورد 
توجـــه قرار می گیـــرد، علتش این اســـت که این کار مســـیرهایی را پیش  روی عکاســـی بـــرای عبور 
از بن بســـت هنـــر6  قـــرار می دهـــد. از ایـــن گذشـــته، در شـــرایط امـــروز که بـــا هنـــر حاضروآماده ی 
رســـانه ای مواجهیم درســـت به همان شـــیوه ای که فروشـــگاه ها غذای حاضرآماده در اختیارمان 
می گذارنـــد، آیـــا بخش اعظم عکاســـی هنـــری بیشـــتر از آن که هنری بـــه نظر برســـد، کاربردی به 

نمی رســـد؟ نظر 

6. Art Obstacle

جیسون اونز، اثرهنری برای آلبوم گروه فور تِت، 2010
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بـــرای   Still life عبـــارت  انگلیســـی  زبـــان  در 
محبـــوب  موضوعـــات  از  یکـــی  دســـته بندی 
نقاشـــی غربـــی به خصوص قـــرن شـــانزده و 
هفدهم میلادی به بعد اســـتفاده می شـــود. 
این کلمـــه خـــود از کلمـــه stilleven در زبان 
هلنـــدی اقتباس شـــده و احتمالاً در فارســـی 
 Nature morte آن  فرانســـوی  معـــادل  از 
اســـت.  شـــده  ترجمـــه  بی جـــان(  )طبیعـــت 
شـــاید بـــرای اولین بـــار اثری کـــه بتـــوان آن را 
در طبقه بنـــدی طبیعـــت بی جان دســـته بندی 
کرد، در قبور مصریان کشـــیده شـــده اســـت. 
ســـاکنان کناره ی رود نیل برای مـــردگان خود 
میوه و ســـبزی و گوشت نقاشـــی می کردند تا 
وقتی کالبد مومیایی زنده شـــد، از آنان تغذیه 
کنـــد. در دوران قـــرون وســـطی و به خصوص 
در نقاشـــی های وان آیک نیـــز طبیعت بی جان 
بـــا پارچـــه ی ســـفید و چیدمان شـــراب و نان، 
یادآور مســـیح، رســـتاخیز و حیات ابدی است. 
در واقـــع بـــه نظـــر می رســـد مفاهیمـــی چون 
زندگـــی ابـــدی، مرگ و زنده شـــدن امـــر مرده 
در بطـــن مفهوم طبیعـــت بی جان قـــرار دارد.
حـــال می توان بـــه مفهـــوم کلمـــه ی  Still در 
زبـــان انگلیســـی بازگشـــت. ایـــن کلمـــه هـــم 
مفهوم »ســـاکن و ایســـتا« دارد و هم مفهوم 
»هنوز« را در خود جای داده اســـت. از ســـوی 
دیگر Life بیشـــتر از طبیعت  کلمه ی »زندگی« 
را به ذهـــن متبادر می کند. این ترکیب بیشـــتر 
از معـــادل فرانســـوی آن بـــه مفهوم نقاشـــی 
مصریـــان نزدیک می شـــود که گویـــی زندگی 
با وجود ایســـتا و ســـاکن شـــدنش هنوز زنده 
اســـت یا نســـبتی با زنده بـــودن دارد. در واقع 
مفهـــوم Still Life خود هملـــت وار بین بودن 

است. ســـرگردان  نبودن  و 

آیا تعریـــف »عکس« همان تعبیر ســـطور بالا 
از مفهوم Still Life نیســـت؟ در تقسیم بندی 
کلاســـیکِ نشانه شناســـانه معمـــولاً عکس را 
امری نمایـــه ای )indexical( تعریف می کنند، 
چـــون رابطه ی مســـتقیم و فیزیکی میان دال 
)عکـــس(  و مدلـــول )امـــر در حال عکاســـی( 
وجود دارد و دال، مســـتقل از مدلول نیست. 
امـــا آیـــا عکـــس تنهـــا بازنمایـــی فیزیکـــی یک 
منظـــره اســـت؟ در خوانـــش معاصـــر، نه تنها 
 )Staged( شـــده  صحنه آرایـــی  عکس هـــای 
بلکه عکس به صـــورت کلی از امـــری نمایه ای 
 )iconic( فاصلـــه گرفتـــه و به امـــری نمادیـــن
تمایـــل می یابـــد. در واقـــع عکـــس به مثابه ی 
شـــناخت  بـــه  را  مـــا  واقـــع  امـــر  از  تصویـــری 
زبـــان ارتبـــاط تصویـــری اش فـــرا می خواند و 
خـــود امـــری مجـــزا از آنچـــه ثبت کرده اســـت 
شـــناخته می شـــود. بـــرای فهم زبـــان تصویر 
 عکـــس بایـــد بـــه ســـرگردانی عکـــس میـــان

بودن و نبودن بازگردیم.
دربـاره ی  مهمـش  کتـاب  در  سـونتاگ  سـوزان 
عکاسـی1 بـه عکاسـی به مثابه ی مومیایـی کردن 
می شـود  مدعـی  و  می کنـد  اشـاره  لحظـه  یـک 
کـه عکـس همزمـان لحظـه را کشـته و جاودانـه 
می کنـد. در واقـع آنچـه مـا در عکـس می بینیـم 
گذشته ای است که دیگر نمی گذرد! ما به بودنی 
خیـره شـده ایم کـه دیگـر نیسـت ولـی هنـوز قابل 
دیـدن اسـت: مـا در عکـس بـه Still life  خیـره 
مشـابه  پدیـده ی  نزدیک تریـن  شـاید  شـده ایم. 
عکـس، آسـمان شـب اسـت. در واقـع وقتـی مـا 
به آسـمان شـب می نگریم نه تنها بـه جایی دیگر 

بلکـه بـه زمانـی دیگـر چشـم دوخته ایـم.

1. سونتاگ، سوزان، درباره ی عکاسی، شیدوش، نگین، تهران: 
حرفه نویسنده

از نفس افتادگی
نویسنده: کیوان موسوی اقدم
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ســـونتاگ همچنیـــن بـــه وضعیـــت عـــکاس به مثابـــه ی شـــکارچی عصر جدیـــد اشـــاره می کند و 
مفهـــوم Shooting در زمـــان فشـــار دادن شـــاتر را بـــه شـــلیک گلوله شـــکارچی تشـــبیه می کند 
اما شـــاید تفـــاوت اصلی تفنـــگ و دوربین در این باشـــد کـــه به جای خـــروج گلوله از لولـــه این بار 
امـــکان ورود نور به لوله )لنز( فراهم آمده اســـت و به جای ســـاکن کردن شـــکار از طریق کشـــتن، 
تصویر آن توســـط محبوس کردن نور ســـاکن می شـــود. ما نـــور را بـــه دام انداخته ایم و عکس ما 
را محبوس کرده اســـت. شـــاید به همین خاطر اســـت که سرخ پوســـتان از عکاســـی شدن امتناع 

می ورزیدنـــد و معتقـــد بودنـــد که روح شـــان در عکس به بند کشـــیده می شـــود.
گابریـــل اوروزکـــو1  هنرمنـــد مکزیکـــی در عکس مشـــهور نفس بـــر روی پیانـــو )1993( )تصویر 1( 
بـــه صورت مشـــخص بـــر امکان عکـــس در ثبـــت امر میـــرا تأکید کـــرده و از ســـوی دیگـــر مفهوم 
میرا/نامیـــرا را در جایـــی میان ابژه و ســـوژه معلق نگه مـــی دارد. او در این عکـــس، باقی مانده ی 
اثـــر نفـــس یک انســـان بـــر روی بدنه یـــک پیانو را پیـــش از ناپدید شـــدن به بند کشـــیده اســـت. 
او هســـتن را پیـــش از آن کـــه »بـــودن« شـــود به ما نشـــان می دهـــد و مفهـــوم مرگ را بـــرای ما 
بازنمایـــی می کنـــد. در واقـــع ما با دیدن ایـــن عکس به صـــورت ناخوداگاه لحظه ی بعـــد که دیگر 

آن بخـــار آن جـــا نیســـت را نیز در ذهـــن خود تصویـــر می کنیم.

1. Gabriel Orozco

تصویر 1، نفس بر روی پیانو )1993(، گابریل اوروزکو
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آلمانــی  عــکاس  بــارت  یوتــا  تصاویــر  شــاید 
ــان  ــق می ــس معل ــرای عک ــبی ب ــه ی مناس نمون
ســوژه و ابــژه باشــد. )تصویــر 2(1  او به جــای 
فوکــوس روی ســوژه ی عکاســی، جایــی میــان 
انتخــاب  فوکــوس  بــرای  را  ســوژه  و  خــود 
و  خــود  میــان  فضــای  از  او  گویــی  می کنــد. 
ارتبــاط  ارتباط/عــدم  نمایــش  بــرای  جهــان 
عکــس گرفتــه اســت: جایــی کــه مــن تمــام و 
همچــون  اســت.  نشــده  آغــاز  هنــوز  دیگــری 
لحظــه ای کــه مــردد هســتی از مــرز میــان خــود 
 و جهــان بگــذری، جایــی کــه زندگــی از حرکــت 

باز می ایستد.

امــا آیــا ایــن زندگــی از حرکــت ایســتاده تنهــا 
عکــس  می دهــد؟  روی  بی جــان  جهــان  در 
بی خوابــی )1994( جــف وال )تصویــر 3( از نظــر 
ــت  ــای طبیع ــن نمونه ه ــی از بهتری ــده یک نگارن
در  کــه  بی خــواب  اســتیصال  اســت.  بی جــان 
ــیده  ــپزخانه دراز کش ــیای آش ــر اش ــه ای زی گوش
نمایــش  کــه  نیمه بــاز  کابینت هــای  اســت، 
دهنــده ی جســتجوی نافرجــام علاجــی بــرای 
صندلی هایــی  و  اســت  ناگــوار  وضعیــت  ایــن 
ــن  ــن ت ــرای ای ــد پذی ــر نمی توانن ــی دیگ ــه گوی ک
رنجــور باشــند، حــس جمــود در زمــان - فضــا 
یــک  به مثابــه ی  خــواب زده  یــک  ذهــن  و 
 ســیاهچاله را به زیبایــی به تصویر کشــیده اســت.

1. Uta Barth, Field #20, 1997

تصویر Field #20 ،2، یوتا بارت

تصویر 3، بی خوابی )1994(، جف وال

طبیعــت  جــذاب  نمونه هــای  از  یکــی  شــاید 
ســوژه ی  عنــوان  بــه  جســد  خــود  بی جــان، 
ــش  ــی پی ــا لحظات ــه ت ــد ک ــت. جس ــی اس عکاس
ــک  ــه ی ــل ب ــان تبدی ــت ناگه ــردی داش ــت ف هوی
شــیء می شــود و بــا پایــان حیــات در آن، گویــی 
فردیــت بــه پایــان رســیده و زندگــی می ایســتد، 
ــوم  ــه مفه ــک ب ــیار نزدی ــد را بس ــه جس ــری ک ام
در  ایســتادن  لحظــه ی  عنــوان  بــه  عکــس 
تصویــر  می کنــد.  مــرگ  و  زندگــی  میــان  مــرز 
ویکتــور  جســد  از  نــادار  کــه  فوق العــاده ای 
هوگــو در ســال 1885 )تصویــر 4( گرفتــه اســت 
جســد  از  عکاســی  درخشــان  نمونه هــای  از 
اســت. نــورِ روی صــورت هوگــو کــه بــه او حالتــی 
رومانتیــک  تلقــی  اســت،  داده  قدیس گونــه 
ثــارش دیــده  آ از هنــر کــه همــواره در  هوگــو 
گویــی  می شــود.  یــادآور  مــا  بــه  را  می شــود 
نــادار ســعی کــرده اســت لحظــه ی جــدا شــدن 
روح از بــدن یکــی از نوابــغ عصــر خــود را تصویــر 
کــرده و بــرای همیشــه ثبــت کنــد. جایــی کــه اثــر 
میــان پرتــره و طبیعــت بی جــان لحظــه ای درنــگ 
می کنــد و چــه امــری رومانتیک تــر از ایــن لحظــه 

گاه  باشــید،  کــرده  تجربــه  را  بی خوابــی  اگــر 
تمنــای خــواب بــه طلبیــدن مــرگ بــرای رهایــی 
می شــود. نزدیــک  نمی خوابــد  کــه  مغــزی  از 
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ــردام پیــش از  ــر روی روی پــل نوت ــه نمایــش کشــیدن می تــوان یافــت. گویــی ژاور خســته، ب ــرای ب ب
پــرت کــردن خــود در امــواج ســن، لحظــه ای بــه آســمان نــگاه کــرده اســت.

تصویر 4، جسد ویکتور هوگو، نادار

نگارنــده در نمونه هــای بــالا بــه دنبــال یافتــن طبیعــت بی جــان یــا زندگــی از نفــس افتــاده در عکــس 
می گــردد امــا آیــا خــود در هزارتــوی عکــس گــم نشــده اســت؟ شــاید خواننــده ی ایــن متــن تاکنــون 
بــا مــرور تــلاش نگارنــده بــرای یافتــن رابطــه میــان عکــس و Still life متوجــه شــده باشــد کــه 
متــن خــود در فضــای میــان بــودن و نبــودن گرفتــار شــده اســت. تارهــای رشــته  شــده بــه منظــور 
ــس  ــای عک ــده اند و مالیخولی ــیدن ش ــرای نرس ــی ب ــه دام ــل ب ــود تبدی ــخص خ ــی مش ــن نقش بافت
 به مثابــه ی مــرز میــان بــودن و نبــودن، بــه متــن نیــز ســرایت کــرده اســت و تنهــا راه فــرار از چنبــره ی

زندگی/عکس/متن همان کلمه ی »پایان« است.
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شیء؛خلاصه ای بر 
مقاله ی الیزابت گروس

نویسنده: بی نظیر شیبانی

همـــواره  فلســـفه  تاریـــخ  در  شـــیء  مفهـــوم 
دســـتخوش تغییر بوده اســـت. هدف نگارنده با 
اشاره ای جزئی به تاریخ شیء و سیر تطور آن در 
این نگرش خلاصه می گردد: شـــیء منفصل از 
 سوژه نیست بلکه پیش شـــرط بقای سوژه است.
 او دربـــاره عبـــور از ثنویت گرایـــی دکارت میان 
ســـخن  مـــاده  و  ذهـــن  دوگانـــه ی  و  ســـوژه 
می گویـــد، از نگاه علمـــی نیوتن گـــذر می کند 
و بـــا تأثیـــر گرفتـــن از دارویـــن از ایده آلیســـم 
فاصلـــه می گیـــرد. اگر بـــا دیـــدگاه داروینی به 
پویایـــی ماده بنگریـــم، درمی یابیم که شـــیء 
و شـــیئیت در زیســـت هـــر روزه ی مـــا یـــک امر 
انقلابـــی نیســـت بلکه گویای زیســـتی منطبق 
بـــر مـــاده و شـــیء اســـت. شـــیء آن واقعیتـــی 
 اســـت کـــه هـــم می یابیـــم و هـــم می ســـازیم. 

از این روست که دارای تاریخچه  است.
از دید نگارنده ی مقاله نقطه ی شروع پراگماتیسم 
طـی  کـه  مسـیری  و  اسـت  دارویـن  فلسـفی، 
می کنـد توسـط ویلیـام جیمـز، پیـرس، رورتـی، 
از  پرسـش  و  یافتـه  ادامـه  دلـوز  و  برگسـون 
چیسـتی را معطـوف بـه پرسـش از کنش، عمل 
و حرکـت بـا مرکزیت هستی شناسـی کرده  اسـت. 
به طـور کلـی بخـش ابتدایـی مقالـه سـعی دارد 
فلسـفی  خمودگـی  آن  از  را  شـیئیت  و  شـیء 
دربیـاورد و نوعـی کنش منـدی حیات افـزا را بـه 
شـیء و مـاده عـارض سـازد. نگارنـده ایـن بحث را 
پیـش می کشـد تـا در ادامه به شـکل مصداقی 
آن را در ابعـاد مختلـف )زمان و فضـا و تکنولوژی( 

بررسـی کنـد. 

فضا و زمان
کـــه  اســـت  زمـــان و فضـــا  در  ادغـــام شـــیء 
تضمیـــن  به نوعـــی  را  آن  جوهـــر  و  ماهیـــت 
آرای  بـــه  اتـــکا  بـــا  این هـــا،  به جـــز  می کنـــد. 
اگرچـــه  گفـــت  می تـــوان  برگســـون  و  جیمـــز 
جهانـــی مســـتقل از مـــا حاضر اســـت و وجود 
دارد امـــا اشـــیا به خودی خود وجـــود ندارند! 
درواقـــع نوعـــی انحصـــار در نظام های آشـــکار 
 منجـــر به محـــدود کـــردن اشـــیا می شـــوند.

از دیـــد جیمز، نامیدن شـــیء یا مـــاده به طور 
بـــه  مخاطـــب  توســـط  دلخـــواه  و  بـــی اراده 
انحصار درمی آیـــد، همان طور کـــه صور فلکی 
منحصربه فـــردی  نام هـــای  دارای  این چنیـــن 
شـــده اند. از آن جـــا که شـــیء به عنـــوان مثال 
از دیـــد یـــک شـــیمیدان متفـــاوت از دیـــد یک 
شـــیء  گفـــت  مي تـــوان  اســـت،  فیزیکـــدان 
برســـاخته ی چیـــزی اســـت کـــه مـــا از جهـــان 
پیرامون خود می ســـازیم؛ آنچه که در نظامی 
تحمیل شـــونده رودرروی مـــا قـــرار می گیرد تا 
شـــناخت ما از جهـــان در امور جهانی تســـهیل 
گـــردد. برگســـون بـــا خوانـــش جیمـــز موافق 
اســـت که جهـــان ابژه هـــای برســـاخته ی عقل 
مـــا نیســـت و در حقیقت نقـــش ادراک ما باید 
 در ســـاخت جهـــان مـــاده مشـــخص شـــود.

در این نگاه شـــیء ثابت نیســـت و این سیلان 
دائمی و حرکت پویاســـت که به جهان و اشـــیا 
معنا بخشـــیده اســـت. شـــيء آن چیزی است 
کـــه مـــا از جهان می ســـازیم نه صرفـــا آنچه در 
جهـــان می یابیـــم، به گونـــه ای کـــه می توانیم 
خـــود  اهـــداف  و  نیازهـــا  بـــا  مطابـــق  را  آن 
مدیریـــت و تنظیم کنیـــم. به تعبیـــر جیمز، ما 
گاهانه  نمی توانیـــم جهان را خودخواســـته یا آ
 تنهـــا بـــر حســـب اشـــیا درک کنیـــم، درواقـــع

این کار را از روی اراده انجام نمی دهیم.
پرسشـــی کـــه در این جا مطرح می شـــود این 
اســـت که بدنی احاطه شـــده توســـط اشـــیا 
چنـــد نوع کنش را بروز می دهد؟ ذهن ما، در 
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مقـــام مُدرِک به قســـم بندی اشـــیا می پردازد. 
از ایـــن رو نوعـــی ســـازش میان ذهـــن و ماده 
را  اشـــیا  ادراک  زمینه ســـازی  تـــا  دارد  وجـــود 
فراهـــم ســـازد. بنابراین ســـیر پـــردازش ادراک 
از ایـــن طریق انجـــام می گردد. پـــس با نوعی 
کنـــش همـــراه هســـتیم: »ابژه هایـــی که بدن 
مـــن را احاطـــه کرده انـــد، کنـــش احتمالی آن 
را بـــر آن هـــا منعکـــس می کنند« )برگســـون، 
مـــاده و ذهن، 21(. هدف عقـــل، خلق جهان از 
ایـــن طریق اســـت. اما کنش در نظر برگســـون 
شـــهود اســـت، رابطه ای بی واســـطه برای بروز 
هنرمندانه و خلاقانه ی ســـاخت اشـــیا توسط 

خود اشـــیا و بـــرای زیســـتن در جهان. 

فناوری و آزمایشگاه
فنـــاوری نتیجه ی اجتناب ناپذیـــر رویارویی بین 
حیـــات و ماده، زندگی و اشـــیا اســـت؛ درواقع 
تولیـــدی درجـــه دوم، آفرینش اشـــیا توســـط 
اشـــیا. نکته ی قابـــل تأمل برای برگســـون این 
جدایـــی اشـــیا خلق شـــده در فنـــاوری، از بدن 
انســـان اســـت. هوش انســـان در تلاش برای 
تولیـــد اشـــیائی مکانیکـــی در جهت تســـهیل 
زندگی روزمره اســـت و امکاناتی کـــه در اختیار 
می افزایـــد.  را  کنشـــگری  می دهـــد  قـــرار  مـــا 
فنـــاوری بـــه یـــاری کنـــش می آیـــد و ایـــن یک 
دارد. پـــی  در  را  روزانـــه  زیســـت  در   همراهـــی 
در ایـــن منظر، شـــیء )ماده( ابزاری اســـت که 
بـــرای کنش منـــدی توســـط عقـــل یـــا هوش 
ایجـــاد شـــده اســـت و به مثابه ی راهـــی برای 

خـــروج از مشـــکلات عمـــل می کند.
آرای  بـــر  تکیـــه  بـــا  بخـــش  ایـــن  در  نگارنـــده 
میـــان  ارتبـــاط  کـــه  دارد  اذعـــان  برگســـون 
بدن ها و اشـــیا توســـط فناوری تضمین شده 
و یک پـــردازش دائمی در اتصـــال میان آن دو 
را همـــوار ســـاخته و بـــه نوعی یک ایـــده آل را 
شکل داده اســـت. به عبارتی اشـــیا با فناوری 
احاطه شـــده اند و از این رو آمیختگی انســـان 

و شـــیء پیش تـــر رفته و از جهاتـــی به نقطه ی 
پراگماتیســـم  اســـت.  رســـیده  همپوشـــانی 
مستلزم تشـــخیص این مهم است که فناوری 
شـــرط کنش مندی انســـان اســـت و به همان 
اندازه که برای خود اشـــیا ضروری اســـت برای 
ارتبـــاط میان انســـان و جهـــان پیرامونش نیز 
امـــری مهم تلقی می شـــود. در نتیجه عملکرد 
هـــوش در کنش بـــا فناوری بدین گونه اســـت 
کـــه همـــواره راه خـــروج از یک مشـــکل در هر 
شـــرایطی را می دانـــد و تمـــام ایـــن فرایندها 

منجـــر به ادغـــام جهان با اشـــیا می شـــود.

معماری و ساخت
آنچـــه حائز اهمیـــت اســـت دیگر اشـــیا تولید 
شـــده توســـط اشـــیا نیســـت، بلکه آن چیزی 
است که اشـــیا را شکل داده است؛ اما برخورد 
عقل با اشـــیا بـــه چه نحوی اســـت؟ در حضور 
بی شـــمار ابژه ها و اشـــیا محدوده ی شـــناخت 
عقل کجاســـت؟ همان محدودیت شـــناختی 
کـــه کانت قائـــل بـــود، در برخورد ما بـــا چیزها 
چگونـــه قابل تبییـــن اســـت؟ ثنویت گرایی امر 
ذاتی عقل اســـت؛ برای مثال ایـــن ثنویت را در 
هوش مصنوعی نیز تســـری داده )صفـــر و یکی(. 
پس می توان نوعی شـــباهت ارگانیک در ماده 
 و ذهن را دید. شـــیء و بـــدن در یک همگرایی 
قـــرار دارند ــــ آیینـــه ای روبـــه روی یکدیگرند ــــ 
پایـــداری ماده و شـــیء ضامن حیـــات دیگری 
و بدن اســـت. ایـــن ادغـــام و یکپارچگی ماده 
 و شـــيء شـــرط بقـــای مـــا در جهـــان اســـت.
مـــا نمی توانیـــم در ایـــن جهان بـــدون این که 
توانایی ســـاختن داشته باشـــیم، ایفای نقش 
کنیم و بـــا دیگری ارتباط برقـــرار کنیم. بنابراین 
زندگـــی ایجـــاب می کند تـــا از ماده اســـتفاده 
کنیم، چـــه به کمک بدن مان چه به وســـیله ی 
 ابزارهایـــی کـــه بـــا اشـــیای دیگر می ســـازیم.
از این رو نقش هوش در ســـاختن ابزار بســـیار 
حائز اهمیت اســـت همین طور کـــه برای درک 
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تغییـــرات پی در پـــی ابژه هـــا نقـــش بســـزایی دارد. امـــا نبایـــد فراموش کنیـــم فنـــاوری هیچ وقت 
جایگزیـــن شـــيء نمی شـــود و همـــواره این اشـــیا هســـتند کـــه فنـــاوری را احاطه کـــرده و باعث 

گســـترش آن می شـــوند.
تمرکـــز اصلـــی نویســـنده در بخـــش پایانی مقالـــه، بر شـــهودگرایی برگســـون اســـت. به نوعی که 
بهتریـــن روش بـــرای مواجهه با اشـــیا در عصر کنونی شـــهودگرایی اســـت. اگر از نظر برگســـون با 
محدودیت های اشـــیا آشـــنا شـــویم، دیگر بُعـــد منفی اشـــیای دستکاری شـــده ناآشـــنا نخواهد 
بـــود؛ یعنی اشـــیا و ذهـــن ما در یـــک ســـیر و هماهنگی تجربـــی قـــدم برخواهند داشـــت و حتی 
پیش تـــر مـــی رود. در آخر ســـوالی که طـــرح می کند معطوف بـــه همین پیش روی هاســـت: این که 
در آینـــده باز هم بشـــر با پیشـــرفت تکنولوژی صرفا ساده ســـازی امـــور واقعی را مدنظـــر دارد؟ آیا 

شـــهودگرایی به جای تولید اشـــیا قابل دســـتیابی اســـت؟
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در زمــــانی بین سـال هــــای 1615 و 1620 یـــــک 
ـــــــ  خـــوب  خانـــواده ی  یـــک  از  جـــوان  مـــرد 
خانـــواده ای که در عـرصــــه ی هـنــــر فـعـالـیــــت 
مـی کـردنـــــد و اکنون در مقام قدرت سیاســـی 
قرار داشتند ــــ بــــه نــــوشتن رساله ای در مورد 
اشیای مادی و نقش مناســـب آن ها در زندگی 
انسان مـتـمـدن مـشــــغول شد. این موضوع 
درجـامـعـه ی او، بـه خـصـوص بـا سـطـح او در آن 
جامعـــه، مایـــه ی نگرانی بود. ملت او در حــــال 
ادغــــام شــــدن در یــــک سـیـســــتم اقتصادی 
جهانی بـــود و انتخاب گســـترده ای از کالاها در 
دسـتـرس بـخـش وسـیــــعی از مردم بود - یک 
اقتصاد و یک ســـبک زندگی متمرکـــز بر کالاها. 
ســـاخته  چیزهـــا  می شـــدند.  وارد  چیزهـــا 
می شـــدند. چیزها مبادله می شـــدند. بنابراین 
رابطـــه ی بین چیزهـــای ساخته شـــده ی جهان 
مـــادی و نظـــم اجتماعـــی دنیای انســـانی باید 
به طـــوری که برای ســـاکنان باســـوادش مفید 
باشـــد تنظیـــم، درک و بیان می شـــد. بنابراین 
کتابـــش نوشـــته شـــد. دارای دوازده فصـــل 
شـامــــل یـــک فـصــــل دربـــاره ی گل هـــا، یکی 
دربـــاره ی ظـــروف و وســـایل آشـــپزخانه، یکی 
دربــــاره ی نقاشـــی ها، یکی دربـــاره ی قرارگیری 
کلـــی اشـــیا در محیط زیســـت، یکـــی دربـــاره ی 
ســبـــزیـــجـــات و مـــیـــوه هــا و یــکــی دربــاره ی 
چـیـزهـایـی کـه دود مـی شــــوند و چیزهایی که 
برای لذت نـوشـیــــده مـی شـونــــد. ایـن کـتـاب 
هم قضـــاوت زیبایی شـــناختی اشـــیای فردی، 
یـعــــنی شـــکل گیری »ذائقه« و هم کارکردهای 

اشـــیا را در آیین هـــای زندگـــی اجتماعی، یعنی 
رفتـــار محترمانه را بررســـی می کنـــد. زمانی که 
را  آن  کـــرد،  منتشـــر  را  متـــن  ایـــن  نویســـنده 
»رســـاله ای در باب چیزهای زائـــد« نامید. جای 
تاریخـــی ای  شـــرایط  در  کـــه  نیســـت  تعجـــب 
مــانــنــد آنــچــه مـــــن تــوصـیــف کــردم مــردم 
علاقه منـــد بـــه کتابـــی بودنـــد کـــه اســـرار یک 
فرهنـــگ مادیِ به ســـرعت در حال پیشـــرفت را 
تفســـیر می کـــرد و بـــا اعطـــا کـــردن یـــک تمایز 
زیبایی شـــناختی بـــه آن هـــا کـــه همچنین یک 
نقـــش اجتماعی هم بازی می کـــرد، مصنوعات 
آن را به ســـمت چیـــزی که به عنـــوان فرم های 
اجـتـمـاعــــی مـنــــاسب مــــی شناختند، ســـوق 
می داد. آنــچـه مـمـکـن اسـت بـرای مـحـقـقـان 
فرهنـــگ اروپایـــی شـــگفت انگیزتر باشـــد ایـــن 
اســـت که نویســـنده این متـــن، ون ژننـــگ، در 
مینگ چین مشـــغول به نوشـــتن بـــود و متن 
او یکی از چندین رســـاله ی فرهنـــگ مادی بود 
که این دوره در آن جا تولید شـــد. اروپای مدرن 
اولیه مـتـن هـایــــی کــــه ایــــن گونه بــــا فرهنگ 
مـــادی اش برخـــورد کننـــد، تولیـــد نـمــــی کرد. 
حتـــی در کتاب هایـــی کـــه ممکن اســـت انتظار 
داشـــته باشـــیم در آن ها این نوع از تفاســـیر را 
یــــا  خانـــوار  اقتصـــاد  مثـــاً  کنیـــم؛  پیـــدا 
رســالــه هــایــی در مــورد پــرورش شـــرافـــت در 
خود. یـــک حـیــــای خـاصــــی در مـسـتـقـیــــم و 
شـــرح گونه پنداشـــتن اشـــیای حقیقی وجود 
دارد، در مــقــایـــســه بــا چـــیـــزی کـه مــثــاً یک 
خانـــوار ایـــده آل یا یک انســـان شـــریف باید با 
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آن ارتبـــاط داشـــته باشـــد. چیـــزی کـــه اروپای 
مـــدرن اولیـــه تولید کـــرد یـــک مــبــاحـــثــــه ی 
دیـــــداری حـــول فــرهــنــگ مـــــادی خـود بـود. 
تـقـریـبـا در تــــمامی نقاط غرب اروپا، از اسپـانـیا 
و ایتالیـــا در جنوب تا آلمان و هلند در شـــمال، 
تقریبـــا در همـــان زمـــان در حـــدود 1600، یـــک 
تمریـــن قوی و پایدار از نمایش تصویری اشـــیا 
بـــه وجـــود آمـــد. دانش پژوهان در طـــول قرن 
بیســـتم ســـعی کردنـــد توضیح دهند کـــه چرا 
ایـــن اتفاق بایـــد رخ مـــی داد اما روایـــات آن ها 
تقریبا همیشـــه نقـــص بیش از حـــد بها دادن 
 پیدایـــش و در نتیجـــه، فرعی 

ٔ
بـــه یـــک منشـــا

شـــکال دیگر طبیعـــت بی جان را 
َ
فرض کـــردن ا

داراســـت. از این رو، نویســـندگانی کـــه طرفدار 
ایتالیـــا هســـتند، بـــرای توجیه گرایـــش هنری 
ایــنـتـارســیــــا  بــاســتـــــان،  بــــه دوران  اشـیـــــا 
)مـشـابــــه منبت کاری( و اشـــکالی از وهم گرایی 
پرســـپکتیودار متوسل می شـــوند. در حالی که 
شـمــال نــشــیـن هــــا به نــــسخ مـیـنـیـاتـوری و 
طلــاکـــــاری شـــــده، نــمــادگـــــرایی مــبـــــدل و 
می کننـــد.  اشـــاره  تقلیـــدی  طبیعت گرایـــی 
همه ی ایـــن گزارش ها دارای اعتبار هســـتند، با 
این حال هـــیـــچ کــــــدام شان واقعا در توضیح 
پیشـــرفت همزمـــان طیـــف فوق العـــاده ای از 
بازنمایـــی اشـــیا در مکان هـــای بســـیار، تقریبا 
همزمـــان و تنهـــا بـــا تعـــداد اندکـــی نمونه ی 
آشـــکار از تأثیـــر پذیرفتـــن، موفـــق نیســـتند. و 
حتی تأثیـــر )پذیرفتـــن( نمی توانـــد محبوبیت 
آنـــی یک تمریـــن زیبایی شـــناختی جدیـــد را در 
فرهنگ هایـــی کـــه از لحـــاظ جغرافیایـــی از هم 
دور، و در فـرهـنـگ هــــای هــــنری، اجـتـمــــاعی، 
ســیــاســی و اقـتـصـادی مـتـفـاوت هــســتــنــد 
توجیـــه کند. ایـــن مقاله تظاهـــر نمی کند برای 
آنچه که نهایتا ســـوالی غیرقابل پاســـخ است، 

جوابی دقیـــق ارائـــه می کند. اما بـــه عقیده ی 
من، هـــر بحثی پیرامـــون انگیزه هـــای طبیعت 
بی جان بایـــد پیـــش از آن که بتوانـــد در دلالت 
کـــردن بـــر سازگاری شـــان در ایـــن ژانـــر جالب، 
راضی کننده باشـــد، باید با دو مســـئله ی مجزا 
مواجهـــه کند. جالـــب از این نظر که نســـبت به 
این که برخـــلاف دیگر ســـوژه های ابتدایی برای 
بازنمایـــی )مانند بدن، چشـــم انداز، روایت( که 
در جوامع متعدد مشـــترک اســـت، این بســـیار 
منحصـــر بـــه اروپاســـت. مســـئله ی اول این که 
چنین بحثی باید علایق فرهنگی گســـترده تری 
نســـبت به یـــا مربـــوط بـــه اشـــیا در جهـــان را 
ملزومـــات  بایـــد  دوم،  و  دهـــد  توضیـــح 
زیبایی شـــنـــاخــــــتی بازنمایی تصویری را بیابد 
که بیـــان بصـــری آن علایق را تقویـــت می کند. 
به عنـــوان مثال، در چیـــن، واضحا به اشـــیا، با 
ارزش های زیبایی شـــناختی و معانی اجتماعی 
آن هـــا توجـــه می شـــد. با ایـــن حال در ســـنت 
تصویری چیـــن، جایی بـــرای بازنمایی تصویری 
اشـــیا وجود نداشت. حتی رســـاله های فرهنگ 
مـــادی مصـــور نبودنـــد، هرچنـــد تصویرگـــری 
کتـــاب در غیـــر این صـــورت گســـترده بـــود. در 
میـــان نویســـندگان اخیـــر در مـــورد طبیعـــت 
بی جـــان هلنـــدی، روایـــت جدیـــدی در مـــورد 
انــگــیــزه هــای بــه تــصــویر کـشـیـدن اشیا ارائه 
شــــــده اســـــــت. اگرچــــــه تــــــوسط برخـــی از 
نویســـندگان کامل تـــر از دیگـــران بیان شـــده 
اســـت امـــا مجموعـــه ای از گمان هـــا را ایجـــاد 
کرده اســـت کـــه اکنون تفکـــر زیـــادی در مورد 
ایـــن موضـــوع را در خود جـــای داد ه انـــد. این 
روایـــت چنیـــن اســـت: جمهـــوری هلنـــد یـــک 
فرهـنگ سوداگـــــرا بــود که در آن کــالاها نقش 
بســـیار مهمـــی داشـــتند. دنیـــای آن تـــا حـــد 
بی ســـابقه ای پـــر از کالاهای مادی بود و ســـود 
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این اشـــیا نهفته در منزلت شـــان به عنوان کالا 
بود. هدف طیف وســـیعی از جامعه به دســـت 
آوردن و تــصــاحـــــب اشـــیای لوکـــس از طریق 
تبادل تجاری بود. ســـپس این اشـــیا به عنوان 
نمادهایـــی از ثـــروت و موقعیت بـــه کار گرفته 
از  کـــه  کالاهایـــی  کـــه  حالـــی  در  می شـــدند، 
از  طنینـــی  می شـــدند،  وارد  دور  فرهنگ هـــای 
سلطه ی پادشـــاهی به دنیای کالاهای هلندی 
اضافـــه می کردنـــد. در همیـــن حین، نقاشـــان 
شـــروع به تولید آثار خـــود به عنـــوان کالاهای 
تجـــاری کردنـــد؛ یعنـــی به عنـــوان چیزهایی با 
ارزش اقتصـــادی برای تبادل در بـــازار آزاد. آن ها 
ارزشـــگذاری خـــاص اشـــیا در فرهنگ شـــان را 
به عنـــوان بخشـــی از پـــروژه ی خود به دســـت 
گرفتنـــد. طبیعـــت بی جـــان نتیجه ی ایـــن امر 
بـــود. جامعـــه هلندی نســـبت بـــه باقـــی اروپا 
منحصربه فـــرد بـــود و به خصوص نســـبت به 
کشـــورهایی مانند چیـــن. به این دلیـــل که در 
هلند، هم تاجران کالا و هم ســـازندگان صنایع 
دســـتی از لحاظ فرهنگـــی مورد ســـتایش قرار 
می گرفتنـــد. نقـــاش ماهر اشـــیا هم بـــا تاجر و 
هـــم با صنعتگـــر رقابـــت می کـــرد. او موقعیت 
آن ها را از آن خود کرد و آن را تبدیل به بخشـــی 
از زیبایی شـــناختی خود ســـاخت. بـــرای کامل 
طبیعـــت  مـــورد  در  توضیحـــات  ایـــن  کـــردن 
بی جان، توجه به این نـکـتــــه مـهــــم اسـت که 
هـلــنــدی هـا وارثـــــان سـنــت هــای هــنــری وان 
آیـک بـــودنـــد کــــه سـرسـخـتـانـه مـتـعـهـد بـه 
تــوصـــیـــفــی درآوردن شـــــیء مـــجـــرد بـــود. 
بـنـابـــرایـــن یـــک ارزش خاص در عــمــل هنری، 
از وســـواس یـــک جامعـــه نســـبت به اشـــیای 
مادی پیشی گرفت و هـنــــر تصویری را به محل 
ذاتـــی گفتمـــان خـــود تبدیل کرد. بــــا دنــــبال 
کـــردن منطقـــی این روایـــت، طبیعـــت بی جان 

طبیعـــت  یـــا   pronkstilleven یـــک  هلنـــدی 
بی جان لوکس خواهد بود )شکل 1( و بـه طــــور 
مســـلم تــــقریبا هر طبیعت بی جان به گونه ای 
تعبیر می شـــود کـــه گویی به طوری اســـرار آمیز 
واقـعــــا درباره ی نمایش و فراوانی بیش از حد 
کالاهـــای لوکـــس اســـت. ایـــن در واقـــع اغلب 
بی جـــان  طبیعـــت  می افتد.نظریـــه ی  اتفـــاق 
سپس با این پیشـــنهاد که جامعه کالوینیست 
هلندی بـــه دلیل ثروت مادی خود به شـــدت از 
نظر اخلاقی دچار مشـــکل شـــده بـــود، اصلاح 
می شـــود. اگرچه سیمون شـــاما این مفهوم را 
به یک تفســـیر کلـــی از فرهنگ هلنـــدی تعمیم 
داد، این مســـئله قباً در بســـیاری از مطالعات 
نمادنـــگاری هنـــر هلنـــدی و به ویـــژه طبیعـــت 
بی جان به طور غیرمســـتقیم دیده شـــده بود. 
پس نتیجه این اســـت که نقاشـــی طـبـیــــعت 
بـی جـان سـعـی مـی کـنـد بـا نـارضایتی اجتماعی 
در مورد مســـائل اقتصادی، یـــا از طریق نقض 
اشـــتهای مـــادی )کـــه ممکن اســـت مســـیری 
باشـــد که در شـــمایل نگاری طی می شود( یا با 
مذاکره تهاجـــم ارزش های بازار بـــه موجودیت 
مشـــترک و داخلـــی )که بیشـــتر خطی اســـت و 
توســـط نـــوع خاصـــی از نقـــد فرهنگـــی اخـــذ 
کـــردن  دنبـــال  بـــا  کنـــد.  مقابلـــه  می شـــود( 
منطقـــی این روایت، اصل طـبـیــــعت بـی جــــان 
هـلـنـدی یـک وانـیـتـاس خـواهـد بـود و در واقع، 
تقریبـــا هر طبیعت بی جانی به گونه ای تفســـیر 
می شـــود که گـــــویی به صـــورت مـحـرمـانــــه، 
»واقـــعـــا« در مـــــورد مــرگ جــســم از طــریــق 
چــشـــــم اســــت. ایــــــن در واقـــــــع اغــــلـــــــب 
 vanitas اتــــــفــــــاق مـــی افــتـــــد. بــنــابــرایــن
pronkstilleven می توانـــد بهتریـــن اصطلاح 
زیبایی شـــناختی  و  مشـــکل دار  فرهنـــگ  ایـــن 
نـــقـــــض یــــــا مـــذاکـــره اش بــــاشد.)شکل 2( 
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شکل 1. آبراهام ون بیرن، طبیعت بی جان تجملی، نیمه ی دوم قرن هفدهم. 75.5 × 96 سانتی متر. مجموعه ی خصوصی. عکس: توسط 
ساتبیز، لندن.
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پیغامـــش ایـــن اســـت کـــه هشـــدار دهـــد که 
ثـــروت، قـــدرت، شـــهرت و خصوصـــا همـــه ی 
کالاهـــای خـــوب جهان کـــه نشـــانه و مظهر آن 
چیزها هســـتند، قبـــل از هجـــوم مـــرگ از بین 
خواهنـــد رفـــت. این مســـیر تفســـیری بـــه این 
موضوعـــات  بـــا  کـــه  اســـت  جـــذاب  دلیـــل 
گســـترده تر تحلیـــل تاریخـــی و اجتماعـــی قرن 
بـیـسـتــــم کــــار مـی کـنـد. نـخـســــت، تولید یک 
شکل فرهنگی ــــ نقاشـــی طبیعت بی جان ــــ را 
بـــه دو دیـــدگاه عمـــده در مـــورد شـــکل گیری 
جامعـــه ی ســـرمایه داری پیونـــد می دهـــد. آیا 
ســـرمایه داری به صـــورت پروتســـتانی زاهدانه 
اســـت و بـــا ســـرمایه گذاری در تولیـــد هدایـــت 
می شـــود؟ یا مبتنی بـــر تقاضـــای حریصانه ی 
مصرف کننـــده برای کالاهای لوکس اســـت؟ ما 
آن  موضـــوع  لحظـــه ی  بـــه  را  اختـــلاف  ایـــن 
برمی گردانیـــم و بـــه طبیعـــت بی جان نقشـــی 
مرکـــزی در میانجیگری اختـــلاف می دهیم این 
امـــر به نوبه ی خـــود بـــه دیدگاهـــی متوســـل 
مـی شـــــود کـــــه مــدرنــیــتـــــه ی اروپایـــی را به 
ماده گرایـــی ای کـــه آن را بســـیار تحقیر می کند، 
مرتبـــط می کند: این ســـوژه ی تاریخـــی تنها در 
صـورتــــی قـابــــل رسـتـگــــاری شــــدن است که 
نـشـان داده شـود بـه انـدازه ی کـافـی از انـبـاشت 
و مصـــرف ناراضـــی بـــوده اســـت و طـبـیـعــــت 
بــــی جان نشـــانه ای از ایـــن رفتـــار ذخیره کننده 
بـــا  را در بخشـــی  مـــن مقالـــه ام  امـــا  اســـت. 
»چیزهـــای زائـــد« چینـــی شـــروع کـــرده ام تـــا 
بتوانیـــم در ذهن داشـــته باشـــیم کـــه اروپا در 
داشـــتن یـــک فرهنگ مـــادی غنـــی کـــه دارای 
معنـــی اجتماعـــی باشـــد، تنهـــا نبـــود. تنها در 
ســـاختن تصاویـــری از آن تنها بـــود.از این جا به 
سراغ شـــواهد منطقی علیه وجود شرمساری 
عظیم در مـــورد افراد ســـرمایه دار در جمهوری 

هلند رفتن آســـان اســـت. اما این شـــرایط این 
ساختار تفســـیری را در جای خود حفظ می کند 
و مـــا چـــاره ای جـــز این که ادعـــا کنیم نقاشـــی 
طبیعـــت بی جـــان یـــک ســـتایش از )اشـــیای( 
لوکـــس بـــوده و نه ســـرزنش آن )هـــا( نداریم. 
هرچنـــد مـــن ترجیـــح می دهم تـــا راهـــی برای 
اجتنـــاب کلی از لفـــظ »مصرف قابـــل توجه« یا 
این هـــا اصطلاحاتـــی  کنـــم.  پیـــدا  »لوکـــس« 
هســـتند کـــه، حداقـــل طـــوری کـــه تفکـــر قرن 
بیســـتم آن ها را تعریف کرده، نیازمند قضاوت 
کـــه  هســـتند. این هـــا اصطلاحاتـــی نیســـتند 
مـــردم قرن هفدهم هنگام حـــرف زدن در مورد 
کلمـــه ی  می کردنـــد.  اســـتفاده  هنرشـــان 
“pronkstilleven” یـــک اختراع جدید اســـت: 
در قـــرن هفدهـــم، یـــک نقاشـــی از یـــک ظرف 
نقره، یـــک نقاشـــی از یک ظـــرف نقـــره نامیده 
می شـــد. در نهایت چه کســـی انتخاب می کند 
که این یک )نقاشی/ســـوژه( لوکس هســـت یا 
نـــه؟ زیاده روی یـــک نفر ضرورت دیگری اســـت، 
بـــه  تمامـــا بی توجـــه  کـــه ســـومی  در حالـــی 
وضعیت اقتصادی آن شـــیء اســـت. نقاشـــی 
طبیعـــت بی جـــان معمـــولاً چیزهـــای پیش پا 
افتـــاده و خارق العاده را با هـــم ترکیب می کند: 
یـــک لیـــوان ســـاده و یـــک جـــام طـــلا، گل های 
کمیـــاب و میوه هـــای معمولـــی، یـــک فنجان 
ناتیلـــوس و یک خوشـــه انگـــور. ایـــن تصاویر، 
حداقـــل واضحـــا، از شـــما نمی خواهنـــد کـــه 
ارزش های نســـبی چیزهایـــی که در بـــر دارند را 
قضـــاوت کنید. در واقـــع مـــواردی در پیدایش 
کـــه  دارد  وجـــود  اروپایـــی  بی جـــان  طبیعـــت 
انگیزه هـــای اصلی اش در موقعیـــت اقتصادی 
اشـــیا آن نهفته اســـت. برای مثال، آنتورپ بین 
قـــرن شـــانزده و هفـــده. در این جـــا توجـــه به 
بازنمایی اشـــیا در نقاشـــی ســـه پایه با کار پیتر 
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شکل 2.  پیتر کلس، vanitan pronkstilleven ،1634. موزه ی ایالتی وستفالن برای هنر و تاریخ هنر، مونستر.

ارتســـن آغـــاز شـــد. او در تصاویـــر غرفه هـــای بـــازار و کشـــاورزان بـــا اجنـــاس قابـــل فـــروش خود، 
زیبایی شناســـی کالای جذاب را ترویج می کرد و به نقاشـــی نقشـــی انتقادی در میانجیگری ارزش ها 
و خواســـته ها داد، که جامعه ی تجـــاریِ فزاینده اش را آزار می داد. )شـــکل 3( بـــرادرزاده او، یواکیم 
بوکلیـــر، هم بـــرای نخبگان تجـــاری آنتـــورپ تصاویـــری از بازارهای شـــهری تولید کرد. این هـــا آثاری 
بودنـــد کـــه باز هم درگیر ســـؤال های جـــدی در مـــورد قضاوت اخلاقی، وسوســـه، خودشناســـی و 
مســـئولیت فـــردی بودند کـــه با کســـانی کـــه در دنیایـــی از جذابیت اقتصـــادی و مبادلـــه فعالیت 
می کردنـــد، مواجـــه می شـــدند. تصویـــر به عنـــوان ســـوژه و ســـوژه های تصویـــر شـــده به عنوان 

مکان های انتقادی گفتمان در مورد نقش کالاها در جامعه مورد قبول واقع شده بودند.
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شکل 3. پیتر ارتسن، غرفه ی گوشت، 123x167   .1551سانتی متر. مجموعه های هنری دانشگاه اوپسالا، سوئد.
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ولـــی نقاشـــی طبیعت بی جـــان، کـــه از دل این 
صحنه هـــای بـــازاری در قـــرن هفدهـــم به ویژه 
در آثـــار فرانـــس اســـنایدر و مریدانش شـــکل 
گرفت، نشـــان دهنده ی یک تغییر یـــا حتی یک 
معکـــوس از ایـــن پذیرش بـــود. اســـنایدر هم 
غرفه هـــای بـــازار و هـــم طبیعت هـــای بی جان 
مســـتقل را اجرا کـــرد اما در هـــر دو نوع تصویر، 
اشـــیا نه به عنـــوان کالا، بلکه صرفـــا به عنوان 
فراوانـــی طبیعـــت ارائـــه می شـــوند. )شـــکل 
4-5( در غرفه هـــای بـــازار روســـتایی، که محل 
تولید آن هـــا به جای مصرف تداعی می شـــود، 
فروشـــندگان جذاب هدایایی از انجیـــر ــــ نماد 
باروری ــــ را به شـــکارچیان رهگـــذر یا بینندگان 
بی جـــان  طبیعت هـــای  در  می کننـــد.  ارائـــه 
خالـــص، بـــه نظـــر می رســـد اشـــیایی کـــه روی 
میزها قـــرار گرفته اند، بدون دخالت انســـان در 

آن جا ظاهر شـــده اند. آن ها هرگـــز برای مصرف 
آمـــاده نمی شـــوند، بلکـــه خـــود را به عنـــوان 
هدیـــه ی خیرخواهانـــه طبیعـــت بـــه بیننـــده 
نشـــان می دهنـــد. ایـــن تصاویـــر بـــرای پنهان 
کـــردن شـــخصیت چیزهـــا به عنـــوان کالاهای 
قابـــل خریـــد و طبیعی ســـازی پتانســـیل آن ها 
برای تصاحـــب کردن، کار می کننـــد. مبادله یک 
نمایـــش می شـــود: کالا، یک هدیه. بـــه عبارت 
دیگـــر، طبیعـــت بی جـــان اســـنایدر در واقع در 
مورد اشـــیا به عنـــوان دارایی اســـت. اما آن ها 
دارایی هایـــی هســـتند کـــه از موقعیـــت خـــود 
به عنوان کالا حذف شـــده اند. نقاشـــی های او 
قطعـــا با فراوانی درگیر اســـت، حتی با چیزهای 
اضافی. این کـــه آن ها را تصاویـــری از »تجمل« 
بنامیم تا حدودی درســـت اســـت اما استفاده 
از ایـــن کلمـــه در اصطـــلاح قضاوتی مـــدرن به 

شکل 4. فرانس اسنایدرز، محصولات غرفه همراه شکارچی، حدود دهه ی 201x333 .1620 سانتی متر. مجموعه های نقاشی دولتی، مونیخ.
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شکل 5. فرانس اسنایدرز، طبیعت بی جان با شکار، پرندگان، خرچنگ و محصول، دهه ی 99x156cm .1630. موزه والراف-ریچاردز، 
.Rheinisches Bildarchiv Koln :کلن. عکس

معنـــای نادیـــده گرفتـــن کار ضداقتصـــادی ای 
اســـت که ایـــن تصاویـــر در تبدیل مـــازاد به یک 
می دهند.نقـــش  انجـــام  طبیعـــی  وضعیـــت 
کردن کالاها و اندیشـــه اشـــیا به عنوان مخزن 
دانـــش می توانـــد همچنیـــن به عنـــوان یـــک 
زیبایی شناســـی کلی تر انگیزه هـــا در تصویرگری 
اشـــیا هلندی در نظر گرفته شود. این دغدغه ی 
اصلـــی من در این مقاله نیســـت اما دلیلی برای 
ذکر مجـــدد آن در زیر خواهم داشـــت. انگیزه ی 
دوم بـــرای طبیعـــت بی جـــان هلنـــدی علاقـــه 
بـــه شـــیء در یـــک صحنـــه ی اجتماعی اســـت. 
یعنـــی چیزهایـــی کـــه در آیین هـــای مشـــترک 
مصـــرف به اشـــتراک گذاشـــته می شـــوند. این 
به وضـــوح در تکه هـــای وعده غذایـــی همه جا 

حاضـــر اســـتفاده شـــده اســـت، کـــه در روزگار 
خـــود بـــه آن هـــا "banketjes" )ضیافت هـــای 
کوچک( یـــا حتـــی "ontbijtjes" )صبحانه های 
کوچـــک( گفتـــه می شـــد. )شـــکل 6( مـــن این 
چارچوب را جـــذاب می دانم زیرا روشـــی را برای 
ارائـــه کـــردن اشـــیا ایجـــاد می کند کـــه تقریبا 
در هلنـــد شـــمالی، حداقـــل در قـــرن هفدهم، 
منحصربه فرد اســـت. و با این حـــال، از آن جایی 
که تصاویر بســـیار آشنا هســـتند، مورخان هنر 
به ندرت شـــخصیت غیرمعمول آن هـــا را در یک 
زمینـــه ی اروپایی گســـترده تر در نظـــر می گیرند.
آن زمـــان در آنتـــورپ، طبیعت بی جـــان، زندگی 
پس از مرگِ تاریخیِ اشـــیای اقتصادی را نشان 
می دهـــد. در جاهـــای دیگـــر اروپـــا، حتـــی کمتر 
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ارتبـــاط مســـتقیمی بیـــن پیدایش ژانـــر و یک 
دغدغـــه تصویری نســـبت به وضعیـــت تجاری 
اشـــیا وجـــود دارد. نه کـــه توجه بـــه نمایندگی 
بازرگانی در جاهای دیگر وجود نداشـــته باشد. 
اما برای مثال، در هلند شـــمالی، تصویرســـازی 
بـــازاری عمدتـــا در هنرهـــای گرافیکی توســـعه 
می یابـــد و پیوندهـــای کلی آن با نقشـــه برداری 
اســـت تا با طبیعـــت بی جان. چیزی کـــه به نظر 
می رســـد نظر نقاشـــان هلندی را به بـــازار جلب 
کـــرد کیفیت های دیداری و جـــذاب کالاها نبود، 
بلکه فضـــای مدنی و محیـــط اجتماعی ای بود 
که آن ها در آن گـــردش می کردند. این واقعیت 
را بســـیار آشـــکارکننده می دانم و بعداً به آن باز 
خواهم گشـــت. با این حال، منظـــور من اکنون 
ایـــن اســـت کـــه هیـــچ ارتبـــاط تاریخـــی هنری 
آســـانی وجـــود نـــدارد کـــه تصویرگری اشـــیای 
هلنـــدی را به موقعیت آن ها به عنوان اشـــیایی 
برای تبـــادل و دارای ارزش تجـــاری مرتبط کند، 
همان طور کـــه )هرچند منفـــی( در هنر آنتورپ 
وجـــود دارد. ایـــن قطعا بـــه این معنا نیســـت 
که کســـی نمی تواند چیزهـــا را در طبیعت های 
بیجـــان هلنـــدی به عنـــوان کالا تعبیـــر کند اما 
پیشـــنهاد می دهد کـــه کیفیت های دیگر اشـــیا 
ممکن اســـت به همـــان اندازه یا حتی بیشـــتر 
مورد توجه این فرهنگ باشـــد. البته هر شـــیء 
می توانـــد کالا باشـــد بـــه این معنی کـــه چیزی 
کـــه ارزش اقتصـــادی دارد می توانـــد مبادلـــه 
شـــود. با این حال، به همین ترتیب، هر شـــیء 
نمی تواند یک کالا باشـــد. اشـــیا زندگـــی دارند، 
زندگی نامه دارنـــد. آن ها به حالـــت کالایی وارد 
و از آن خـــارج می شـــوند. چیزهایـــی کـــه هرگز 
به عنوان کالا در نظر گرفته نشـــده اند ــــ صدف 
ـــ می توانند  دریایی، نامه ای از یک فرد مشـــهور ـ
تبدیل به کالا شـــوند. برعکـــس، چیزهایی را که 

به عنـــوان کالا خلـــق شـــده اند می تـــوان از آن 
حالت حذف کـــرد و در موقعیت هایـــی قرار داد 
کـــه در آن قابلیـــت مبادلـــه ی آن هـــا مهم ترین 
ویژگـــی آن هـــا نیســـت. بنابرایـــن مورخان حق 
بی جـــان  طبیعت هـــای  بـــه  کـــه  داشـــته اند 
هلنـــدی نگاه کننـــد و بگویند »ایـــن چیزها کالا 
هســـتند.« اما بهتر اســـت بپرســـیم آیا لحظه، 
شـــرایطی کـــه ایـــن چیزهـــا در آن بـــه تصویـــر 
کشـــیده می شـــوند، چیـــزی اســـت کـــه ارزش 
اقتصـــادی آن هـــا جالب تریـــن نکتـــه در مـــورد 
آن هاســـت؟ من فکـــر می کنم معمولاً پاســـخ 
منفـــی خواهـــد بـــود. در واقع، مـــن می گویم 
که طبیعـــت بی جان هلنـــدی تا حد زیـــادی به 
تصویر کشـــیدن چیزهایی کـــه از نظر بیوگرافی، 
یا غیـــرکالا هســـتند )یعنی هرگز لحظـــه ای کالا 
نبوده انـــد( یا کالاهای ســـابق هســـتند )یعنی 
زمانـــی بوده اند امـــا از آن حالت مجـــدداً خارج 
شـــده اند(. مـــن می خواهم ســـه راه جایگزین 
بـــرای محاســـبه ی اشـــیا، حالت هـــای بهـــره و 
انگیزه هـــای به تصویر کشـــیدن پیشـــنهاد کنم 
که ممکن اســـت در تفســـیر توسعه ی طبیعت 
بی جـــان هلنـــدی مفید باشـــد. برخـــی از آن ها 
به طـــور گســـترده در فرهنگ اروپایی مشـــترک 
هســـتند، در حالـــی کـــه حداقـــل یکـــی از آن ها 
مختـــص جمهـــوری هلنـــد اســـت. ســـپس به 
بررســـی بیشـــتر دو مورد از ایـــن چارچوب های 
آن هـــا  شـــناختی  زیبایـــی  مفاهیـــم  و  اشـــیا 
می پـــردازم. یکی از مـــواردی که قبـــاً در متون 
مربـــوط بـــه طبیعـــت بی جـــان مـــورد بحـــث 
قـــرار گرفتـــه اســـت، مفهـــوم شـــیء به عنوان 
مخزن دانش یـــا موضوع تحقیق، بـــا بازنمایی 
تصویـــری به عنوان وســـیله ای بـــرای انجام آن 
تحقیق اســـت. این شـــیوه ی نگرش به طبیعت 
بی جـــان با افزایـــش علاقه بـــه پیوندهای بین 
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هنـــر و علـــم، و بین هـــر دو این ها و گســـترش 
و اکتشـــاف اروپایـــی محبوب تر شـــده اســـت. 
چیـــزی کـــه در ابتدا به عنـــوان توضیحـــی برای 
فرم هـــای مشـــخصی از طبیعت بی جـــان بود، 
مخصوصا نقش کردن کالاها و اندیشـــه اشـــیا 
به عنـــوان مخزن دانـــش می توانـــد همچنین 
به عنوان یک زیبایی شناســـی کلی تـــر انگیزه ها 
در تصویرگری اشـــیا هلندی در نظر گرفته شود. 
ایـــن دغدغه ی اصلی من در این مقاله نیســـت 
اما دلیلـــی برای ذکـــر مجـــدد آن در زیر خواهم 
داشـــت. انگیـــزه ی دوم برای طبیعـــت بی جان 
هلنـــدی علاقـــه بـــه شـــیء در یـــک صحنـــه ی 
در  کـــه  چیزهایـــی  یعنـــی  اســـت.  اجتماعـــی 
آیین های مشـــترک مصرف به اشتراک گذاشته 
می شـــوند. این به وضـــوح در تکه هـــای وعده 
غذایی همه جا حاضر اســـتفاده شـــده اســـت، 
 "banketjes" آن هـــا  بـــه  خـــود  روزگار  در  کـــه 
 "ontbijtjes" ضیافت های کوچـــک( یا حتـــی(
)صبحانه های کوچک( گفته می شـــد. )شـــکل 
6( مـــن ایـــن چارچوب را جـــذاب می دانـــم زیرا 
روشـــی را بـــرای ارائه کردن اشـــیا ایجاد می کند 
کـــه تقریبـــا در هلند شـــمالی، حداقـــل در قرن 
هفدهم، منحصربه فرد اســـت. و بـــا این حال، 
از آن جایـــی که تصاویر بســـیار آشـــنا هســـتند، 
مورخان هنـــر به ندرت شـــخصیت غیرمعمول 
آن هـــا را در یک زمینـــه ی اروپایی گســـترده تر در 
نظـــر می گیرند.رای این که بفهمیـــد منظور من 
چیســـت، نقاشـــی هلندی را با طبیعت بی جان 
اســـنایدر از فلانـــدرز مقایســـه کنید کـــه تقریبا 
مربـــوط به همـــان زمـــان اســـت. )شـــکل 5( 
چیزها در آن جـــا تحت عنـــوان روال »طبیعت« 
جمـــع آوری می شـــدند، و تخیلی که بـــر ارائه ی 
آن هـــا حاکم بـــود این بـــود که آن ها بـــه نوعی 
دست نخورده توسط انســـان نخستین بودند 

و بنابرایـــن به زودی بـــرای مالکیت شـــخصی و 
منحصربه فـــرد بیننده در دســـترس بودند. در 
آن ســـفره زندگی مشـــترک وجود نداشـــت. در 
نقاشـــی هلندی، پیشـــنهاد یک وعـــده غذایی 
در حال آماده شـــدن، پتانســـیل تصاحب فردی 
را انـــکار می کنـــد و در عـــوض مـــا را به تدریـــج 
دعـــوت می کند تا طیـــف کاملـــی از حضورهای 
قبلـــی را در نظـــر بگیریم: دســـت هایی که کیک 
پـــای را می ســـازند و آن هایـــی کـــه آن را بـــرش 
را  نقـــره ای  فنجـــان  کـــه  حرکاتـــی  می دهنـــد. 
ســـاخته و حرکتی کـــه آن را برگردانـــد. رابطه ی 
بصـــری مـــا بـــا تصویـــر تنها یکـــی از یک ســـری 
مداخـــلات انســـان در زندگی این اشـــیا اســـت.
طبیعت هـــای بی جان اســـپانیایی از غـــذا و میز 
را هـــم در نظـــر داشـــته باشـــید. )شـــکل 7( در 
ایـــن چیدمان هـــای زیبا، یـــک حضور انســـانی 
یعنـــی حضـــور هنرمنـــد به شـــدت بـــر حضـــور 
مـــا پیشـــی گرفته اســـت. در حالی کـــه اغلب در 
مـــورد تخیلـــی از تکه های غذای هلنـــدی اظهار 
نظـــر می شـــود، در واقع بـــه چیـــزی آن طور که 
مداخلـــه نقاشـــان اســـپانیایی نفـــوذ می کند، 
آن جـــا  اشـــیا در  قـــرار دادن  نفـــوذ نمی کنـــد. 
اغلب بیشـــتر مقدس اســـت تـــا اجتماعی. این 
میزها کـــه با دقت عجیبی تشـــکیل شـــده اند، 
درخواســـت می کنند که مـــورد مزاحمت واقع 
نشـــوند: تشـــریفات رســـمی تجســـمی آن ها 
ولـــی  می کنـــد.  ممنـــوع  را  ثانویـــه  مشـــارکت 
طبیعـــت بی جـــان میـــزی هلنـــدی یک فضـــا از 
گردش هـــای موقت اشـــیا بین افـــراد مختلف 
اســـت و از ایـــن لحاظ بی شـــک بســـیار شـــبیه 
صحنه های بـــازاری هلنـــدی اســـت و چیزی که 
بیشـــتر از بقیه چیزها مورد توجه اســـت حرکت 
اشـــیا بین افراد و مبادلات اجتماعی ای اســـت 

کـــه آن ها باعـــث می شـــوند و ثبـــت می کنند.
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یـــک  شـــیء  زمینه ســـازی  دوم  پارادایـــم  ایـــن 
پـــژواک اما پژواکـــی تصحیح شـــده، از اظهار نظر 
معـــروف رولان بـــارت در مـــورد تصاویـــری از این 
دست اســـت: او پرســـید: »آن ها چیستند به جز 
راه هایـــی بـــرای روان کردن نگاه انســـان در میان 
حوزه اش، تســـهیلات کســـب و کار روزانه اش در 
میان اشـــیایی کـــه معمـــای آن ها حل شـــده و 
دیگر چیزی جز ســـطوح آسان نیســـتند؟« آنچه 
مـــن مایل به تصحیح آن هســـتم لحن انتقادی 
بـــارت در مـــورد شـــیوه ای از زندگـــی اســـت کـــه 
مشـــاهده کرده. دنیایـــی که، همان طـــور که او 
می گوید، در ســـطوح کم عمق ســـاکن است. اگر 
ایـــن نگـــرش را اتخاذ کنیـــم که ســـطوح به طور 
اجتناب ناپذیـــری کم عمق هســـتند، که توجه به 
ماهیت مرئـــی چیزهـــای بی جان یعنـــی زندگی 
بـــدون عمـــق انســـانی، از جدی گرفتـــن هر نوع 
گفتمـــان در مورد فرهنگ مادی منع شـــده ایم. 
امـــا مثـــل مینـــگ چیـــن، در هلنـــد معاصـــر نیز 
بیـــان شـــخصیت ها و موقعیت هـــای اشـــیا در 
محیط هـــای اجتماعـــی آن هـــا مهـــم بـــود: این 
به خودی خـــود یک تمایل فرهنگـــی غیرعادی یا 
ســـطحی نیســـت. در فرهنگ هایی که در تحول 
مادی و اجتماعی هســـتند، کالاها ممکن است 
حمـــل  و  ســـاخت  در  انتقـــادی ای  نقش هـــای 
پیغام هـــای اجتماعـــی بـــازی کننـــد. ایـــن امـــر، 
مخصوصا اگر تحول اجتماعی شـــامل سســـت 
شـــدن نســـبی تشـــکیلات گروهی و اســـتقلال 
شخصی باشـــد، درســـت اســـت. همان طور که 
در اکثـــر مراکـــز شـــهری کـــه از لحـــاظ اقتصادی 
پیشـــرفته بودنـــد در اوایـــل اروپـــای مـــدرن رخ 
داد. در ایـــن شـــرایط از مادیـــات بـــرای برقـــراری 
ارتبـــاط اســـتفاده می شـــود امـــا کســـانی که با 
آن ها تعامـــل دارند بایـــد زبان آن هـــا را بدانند. 
ســـپس اشـــیا ممکن اســـت برای جمـــع آوری و 
ترکیـــب اطلاعـــات در مورد یک جهـــان اجتماعی 

در حال تغییر اســـتفاده شـــوند. ایـــن، حداقل، 
فرمول یک انسان شـــناس اســـت امـــا مورخان 
هنـــر که بـــه نقاشـــیِ هدا نـــگاه می کننـــد )نگاه 
کنیـــد به شـــکل 6( ممکن اســـت فکـــر کنند که 
در این جـــا چندان مفید نیســـت. بـــرای چه نوع 
»اطلاعـــات« اجتماعـــی می توان گفـــت که این 
اشـــیا می توانند منتقل کننده باشـــند؟ بیشـــتر 
چنین تصاویـــری به طور خاصـــی توصیف کننده 
یـــا تجویزکننـــده ی کاربردهـــای واقعـــی به نظر 
نمی رســـند: آن ها همتای مصور »رســـاله هایی 
درباره چیزهـــای زائد« چینی نیســـتند. در حالی 
کـــه جولی هاکستراســـر نشـــان داده اســـت که 
بســـیاری از نقاشـــی های غـــذا، ترکیبـــات غذایی 
توصیه شـــده در منابع ادبـــی را نقش می کنند، 
اغلـــب بـــا ناهنجاری هایـــی مواجه می شـــویم. 
مـــوارد نشان داده شـــده با یک غذای مناســـب 
یـــا یک جام نقـــره در میـــان یک ســـفره فروتنانه 
همخوانـــی ندارنـــد. گاهی کنـــار هـــم قرارگیری 
اجباری تـــر از این مثال اســـت. در واقـــع، می توان 
روی  بی جـــان  طبیعت هـــای  از  تـــداوم  نوعـــی 
میـــزی ســـاخت کـــه در آن گروه بنـــدی چیزهـــا از 
حالت معقـــول باورکردنی مانند هـــدا، به کاماً 
غیرقابل قبول، مانند نقاشـــی اوسایاس بیرت، 
تغییر می کنـــد. )شـــکل 8( در مواجهه با چنین 
مجموعـــه ای از چیزهـــای عجیب غریـــب، فـــرد 
به ناچـــار بـــه حـــدس زدن محـــدود می شـــود: 
»خب، شـــاید همه آن ها تجملاتی باشند، البته 
به جز نانی که ســـاده و ســـالم اســـت…« و ما به 
ایـــن موضوع بازگشـــته ایم کـــه ارزش اقتصادی 
را مرکـــز مطالعه مان قرار دهیم و ســـپس میان 
درجات تجملات ســـرگردان شـــویم، همان طور 
کـــه مجبـــور بودیـــم بیـــن درجـــات چیدمـــان 
صحیـــح وعده هـــای غذایی ســـرگردان شـــویم. 
هـــر دوی این هـــا مانورهـــای تاریخـــی بی ثمری 
هســـتند. واضح اســـت که چیزی کم اســـت و آن 
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به ســـومین پیشـــنهاد من در مورد انگیزه های 
تصویر کردن اشـــیا مربوط می شـــود. می توان 
آن را بـــه شـــکلی بـــزرگ و نابهنـــگام به عنـــوان 
»نقاشـــی به عنوان مـــوزه« توصیف کـــرد؛ آنچه 
اساســـا شـــامل پیوندی بین طبیعـــت بی جان 
و روحیـــه جمع آوری اســـت. از بین تمـــام انگیزه 
هایی که بیان کـــرده ام، این یکی از همه فراگیرتر 
اســـت. این جمع آوری و تصویرسازی از اشیا را در 
هـــر فرهنگ اروپایـــی اطلاع می دهـــد، همانطور 
کـــه انگیـــزه جمـــع آوری اشـــیا بـــه طور مشـــابه 
گســـترده بود: بســـیاری از طبیعت های بی جان 
اســـپانیایی و فلاندری »مجموعـــه« را به عنوان 
هـــدف مفهومی اصلی خود می پذیرند. )شـــکل 
9( امـــا جمـــع آوری به عنـــوان جنبـــه ای کلی تر و 
مشکل ســـازتر از طبیعـــت بی جان، ابتـــدا وقتی 
بـــه نقاشـــی های هلنـــدی نـــگاه می کـــردم، به 
ذهـــن مـــن رســـید. این شـــاید بـــه ایـــن دلیل 
بـــود کـــه در آن ســـنت، مـــا تمایل داشـــتیم که 
نـــوع خاصـــی از »واقع گرایـــی« را انتظار داشـــته 
باشـــیم، کـــه در مـــورد طبیعـــت بی جـــان، بـــه 
شـــرط انســـجام عقلانی اشـــیا گروه بندی شده 
اســـت. همان طور کـــه انتظار داریـــم یک فضای 
داخلـــی هلنـــدی به عنـــوان یک محیـــط زندگی 
بالقوه معنا پیدا کند، بنابرایـــن انتظار داریم که 
چیزهـــا در طبیعـــت بی جـــان هم دلیلی بـــرای با 
هم بودن داشـــته باشـــند و ما دنبـــال آن دلایل 
در راه هـــای مـــدرن دســـته بندی می گردیـــم. اگر 
یک شـــیء در یک رده از چیزها جـــای ندارد، پس 
آن هـــا برای مثـــال، حتما بایـــد دارای یـــک ارزش 
اقتصـــادی یـــا اســـتفاده ی اجتماعی مشـــترک 
باشـــند. ولی طبیعت بی جان همیشه توقعات 
ما را از طبقه بندی پریشـــان کرده است. در آن ها، 
معمولی بـــا فوق العـــاده و طبیعی با مصنوعی 
دیدار می کنـــد. غذاهای معمولی کنـــار یا داخل 
ظـــروف چینی مرمـــوز نمایش داده می شـــوند: 

شـــکوفه ی گل های کمیاب کنار میوه های آشنا. 
ایـــن مقاومـــت در برابـــر دسته بندی شـــدن در 
طبیعت بی جـــان از بقیه شـــدیدتر اســـت: برای 
مثـــال در نقاشـــی فلانـــدری کـــه این جـــا تصویر 
شـــده، اشـــیا می توانند به عنـــوان »اشـــیا برای 
جمع آوری« دســـته بندی شـــوند، که ســـؤالات 
بیشـــتری را به وجود می آورد اما حداقل منطق 
مشـــخصی دارد. در نقاشی های هلندی، منطق 
امـــا ظریف تـــر اســـت: در  مجموعـــه فراگیرتـــر 
لحظات فردی »غیرمنطقی« ظاهر می شـــود که 
در واقع فوران هایی از ذهنیت و زیبایی شناســـی 
جمـــع آوری اســـت. مجموعـــه یـــک فرم ویـــژه از 
انباشـــتن چیزهاســـت. چیزهایـــی که بـــه درون 
درجه هـــای  در  می شـــوند  آورده  مجموعـــه 
گســـترده از مفهوم طبیعی خود جدا شـــده اند. 
آیتم هـــای فردی از اصـــل، تاریـــخ و زندگینامه ی 
خود جدا شـــده اند و معانی جدیدی بســـته به 
این که چـــه آیتم های جدیـــد دیگری حـــالا آن ها 
را فـــرا گرفته انـــد، که توســـط ذهـــن گردآورنده 
تعیین می شـــود، به خود می گیرند. از این نظر، 
ایـــن مجموعـــه کامـــاً مخالف شـــیوه ی مدرن 
اولیـــه دیگری بـــرای دیدن و به تصویر کشـــیدن 
اشـــیا، یعنـــی باســـتان گرایی، اســـت. اثـــر آندریا 
مانتنیـــا به عنـــوان نمونـــه ی هنری دومـــی را در 
نظر بگیرید. )شـــکل 10( از نظر مانتنیا به عنوان 
یـــک کهن پژوه، شـــیء دیـــده، ثبت و ارائه شـــده 
به طور اساســـی پیامدهـــای کامل منشـــأ خود 
را به همراه دارد: این تجســـم مســـتقل از تاریخ 
منحصر به فرد خود اســـت و آن روایـــت را با خود 
به دنیای روایی نقاشـــی مانتنیا مـــی آورد. از این 
نظـــر، ایـــن مجموعـــه کامـــاً مخالف شـــیوه ی 
مـــدرن اولیه ی دیگری بـــرای دیـــدن و به تصویر 

کشـــیدن اشـــیا، یعنی باســـتان گرایی، است.



شکل 8. اوسیاس برت، فنجان ناتیلوس و خرچنگ، حدود 1620. موزه ی هنرهای زیبا، بروکسل.

شکل 9. فرانس فرانکن، مجموعه ی طبیعت بی جان، حدود 1610-1620. لندن، مجموعه ی سلطنتی. با اجازه ی ملکه تکثیر شده است.
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اســــتـــقــــرار مـانـــتـــنــیـا از شـــــیء در تـــضـــاد 
ثــــار عتیقه است کــه  شـــدیــــــد با گــروهـــی از آ
تــوســـــط هــنــدریـــــک ون در بورک به تصویر 
کــشــیــده شــده اســت. ایـــــن اثـــر نــمونه ای 
اشـــیـــایــــــی  از  هــلـــنــــــدی  هــنـــــر  در  نـــــادر 
اســـــــت کـــه گـــردآوری شـــده اند، زیـــرا آن ها 
حول مــــفــــــهوم دستـــه بـــنــــــدی خــاصــی از 
مجموعه هـــا منســـجم می شـــوند. امـــا آنچه 
اکـــنـــــون در مـــــورد این اشیــــــا مورد تـــوجه 
انـــشــعــابــــــات مـــتـــمــایـــــز آن هــــــا  اســـت، 
در گــذشــتـــــه نــیــســـــت، بــلــکــــــه روابـــــــط 
آن هــــــا با همدیگـــر در گروه بندی حال اســـت. 
پیشنهاد ایـــن روابــــــط احــتـــمــالی مــــستلزم 
نوعـــی خلاقیـــت از ســـوی گردآورنده اســـت، 
در ایــــــن مــورد ایـــــن نــقــشــــــی  اســـت کـــه 
نـــقــــــاش ون در بـــورک بــــــر عـــهـــده گـــرفته 
اســـت؛ کشـــف ایـــن روابط بـــه همـــان اندازه 
مســـتلزم نوعـــی خلاقیـــت از ســـوی بیننـــده 
نـــیـــز هست. ایـــــــن روابـــط مــمــکـــن اســـت 
شــامــــــل ویژگی هـــای مـــــختلفی باشـــد کـــه 
مـــا آن هـــا را به راحتـــی به عنـــوان »رســـمی« 
عجیب غریب  ویژگی هـــای  می کنیـــم:  توصیف 
در اندازه و مـــقـــیـــــاس، تــنــوع مـــواد و طــرز 
کــــــار، پـــژواک شـــکل در اشـــیای غیرمشـــابه. 
می خواهـــم تأکیـــد کنم کـــه ایـــن کیفیت های 
اشـــیا ذاتـــی نیســـتند: آن هـــا فقـــط تـــا آن جا 
وجـــود دارند که هر شـــیء به عنوان بخشـــی 

از ایـــن مجموعـــه خاص قـــرار گرفته باشـــد.
تصویر دیگـــری از یک مجموعه ـــــــ اما اکنون، 
مــجــمـــوعــــــه ای کــه بـــه وضـــــوح کــمــتـــری 
بــــــر اســـاس یک دســـته بندی واحد اســـتوار 
اســـت ـــــــ بازی هـــای پیچیـــده ای را در مـــورد 
وضــعــیــت جــدیــد اشــیــای مــوجــــود در آن 

.)11 تنظیـــم می کند )شـــکل 

شکل 10. آندریا مانتنیا، سباستین مقدس، حدود 1470-1465. 
وین، موزه ی تاریخ هنر وین. عکس از موزه ی تاریخ هنر وین.
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شکل 11. یوهان گئورگ هینز، قفسه عجایب، حدود 118x96 .1666 سانتی متر. موزه تاریخی آمستردام عکس: از موزه 
تاریخی، آمستردام.
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چیزهایی کـــه در این جا گروه بندی می شـــوند، 
مورفولوژیکـــی  زنجیره هـــای  طریـــق  از  تنهـــا 
عجیب غریـــب به یکدیگر مربوط می شـــوند، تا 
این که به عنـــوان یک مقوله عقلانی منســـجم 
شـــوند. زمینـــه ی آن در حـــال حاضر ســـریالی 
و انجمنـــی اســـت. از نظر مـــادی، اســـتخوانی 
بـــودن عاج هـــای کنده شـــده در اطـــراف آن را 
بازتـــاب می دهد. از نظر رســـمی و عملکردی به 
دو پوســـته ی بزرگ ناتیلوس متصل اســـت که 
یکـــی از آن ها مســـتقیما در کنار آن قـــرار گرفته 
اســـت و بـــالای آن یـــک ســـنجاق کلاه نگین دار 
چسبانده شـــده اســـت که زمانی یک سرِ زنده 
را تزئیـــن می کرد. جایی که مـــا چنین زنجیره ای 
را شـــروع می کنیم به انتخاب خودمان اســـت. 
امـــا در روح طبیعـــت بی جان، ممکن اســـت با 
جمجمه انســـان شـــروع کنیـــم، چیـــزی که در 
نقاشـــی های Vanitas رایـــج اســـت، کـــه گفته 
می شـــود »معنا« را دارد، یعنی ماندگاری مرگ 
و گـــذرا بودن چیزهـــای این جهان )شـــکل 2(. 
در این جا جمجمه یک شـــیء جمع آوری شـــده 
اســـت که نه تنها از تاریخ گذشـــته خـــود، بلکه 
از ظرفیـــت آن بـــرای تحمـــل معنا به شـــیوه ای 
نمادیـــن اســـتخراج شـــده اســـت. ســـپس، در 
سراســـر کابینت، جمجمه به صورت مینیاتوری 
کـــه توســـط دســـت انســـان بـــا یـــک قطعه ی 
کوچک مرجان حک شـــده اســـت، دوباره ظاهر 
می شـــود. اما جمجمه ی دوم نیـــز از نظر مادی 
بـــه دانه هـــای مرجانـــی آویزان شـــده در بالای 
کابینـــت مربوط می شـــود، کـــه به نوبه ی  خود 
هـــم به طـــور رســـمی و هـــم از نظر منشـــأ آبی 
بـــه رشـــته های مرواریـــد آویـــزان در زیر متصل 
می شـــود. آن هـــا از نظر مواد به پوســـته ها اما 
از نظـــر ارزش و عملکـــرد به ســـنگ های قیمتی 
مربوط می شـــوند. بنابراین از آن جا می توانیم 

به جواهـــر عتیقه ای کـــه نزدیک ســـنجاق کلاه 
از  و  دارد  انســـانی  چهـــره ای  و  اســـت  آویـــزان 
آن جا به چهـــره مرگ جمجمـــه بازگردیم. ظرف 
شیشـــه ای بـــالای قفســـه ســـمت چپ، کـــه با 
صحنه ای از آپولو و دافنه حکاکی شـــده است، 
هـــم شـــیء ساخته شـــده ی دیگـــری اســـت و 
هـــم توضیحـــی روایـــی در مـــورد مجموعـــه ی 
بی پایان دگردیســـی اســـت که اشـــیای کابینت 
تداعـــی می کننـــد. ایـــن طـــرز تفکـــر دربـــاره ی 
اشـــیا و روابـــط متقابـــل آن هـــا، شـــیوه ای که 
انجمنی و سریالی اســـت، در قرن هفدهم چیز 
جدیـــدی نبـــود. برعکس، کاماً قدیمـــی بود و 
به ســـرعت  طبقه بنـــدی  مدرن تـــر  روش هـــای 
جایگزیـــن آن می شـــدند. به نظر می رســـد که 
در برخی از انـــواع گردآوری دوام آورده اســـت و 
از آن جـــا بـــه گفتمان خـــاص طبیعـــت بی جان 
از فرهنـــگ مادی منتقل شـــده اســـت. در این 
زمینـــه، مزایای خاصـــی را ارائه داد کـــه ابزارهای 
ثابت تـــر و محکم  تر طبقه بندی فاقـــد آن بودند. 
یک مزیت آشـــکار، پتانســـیل ایـــن مجموعه ی 
انعطاف پذیـــر و مشـــارکتی، بـــرای جـــذب و دارا 
بودن مـــوارد جدید اســـت. گردآورنده می تواند 
بـــه میل خـــود، محتویـــات دقیـــق مجموعه ی 
فقـــط  فرآینـــد  ایـــن  و  دهـــد  تغییـــر  را  خـــود 
غنی ســـازی، بـــا تحریـــک مجموعـــه رابطه های 
احتمالـــی جدید بین چیزهاســـت. )شـــکل 12( 
این مشـــارکت ها، چه بین اشـــیای جمع آوری 
یا نقاشی شـــده، به چیزی که شـــمایل نگاران 
آن را »معنـــا« می نامند مربوط نیســـت. روی 
هـــم رفتـــه، آن ها فقـــط یـــک معنـــی ندارند. 
عـــلاوه بـــر ایـــن، آن ها نـــه جـــزو یـــک تصویر 
منطقـــی و منســـجم از جهان قـــرار می گیرند 
و نـــه یـــک سیســـتم طبقه بنـــدی از همـــه ی 

جهان.  اشـــیای 
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درســـت اســـت که مجموعه های اســـتثنایی تر 
قـــرن هفدهـــم، گاهـــی اوقـــات آرزوی چنیـــن 
فراگیـــری یا چنیـــن نظام بندی  ای را داشـــتند؛ 
از آن جایـــی که ایـــن مجموعه های اســـتثنایی 
آن هایـــی هســـتند که اغلـــب با جزئیـــات مورد 
مطالعـــه قـــرار می گیرنـــد، ادبیـــات جمع آوری 
کـــه  می کنـــد  ایجـــاد  را  اشـــتباه  تصـــور  ایـــن 
ســـازماندهی دقیـــق یـــک قانون کلی اســـت. 
اما معمـــولاً، جمـــع آوری یـــک تجارت نســـبتا 
اتــفــــــاقی و جــزئــــــی بـــود کـــه بـــه وضعیت 
اقتصـــادی کلکســـیونر و ارتباطـــات اجتماعی 
او بســـتگی داشـــت. در اوایـــل هلنـــد مـــدرن، 
در دســـترس بودن شانســـی اشـــیا نیز نقش 
زیـــادی در تعییـــن آنچه وارد هـــر مجموعه ای 

کشـــتی  یـــک  ورود  می کـــرد:  ایفـــا  می شـــود 
از هنـــد ممکـــن اســـت به طـــور ناگهانـــی یـــک 
محصـــول نـــادر را به طـــور عمده عرضـــه کند، 
در حالی کـــه قرعه کشـــی ها و لاتاری ها امکان 
به دســـت آوردن کلکســـیون های گران قیمت 
را به صورت بســـیار شانســـی فراهـــم می کرد. 
متوســـط،  مرفـــه  خانه هـــای  در   )13 )شـــکل 
اشـــیا با برنامه ی ثابتی جمع آوری نمی شـــدند 
رایـــج  تجربیـــات  و  ذهنیت هـــا  اســـاس  بـــر  و 
جمع آوری اســـت که اشـــکال طبیعت بی جان 

را ترســـیم کرده انـــد.
این مـــن را بـــه دو نکتـــه در مورد گـــردآوری و 
در مورد نقاشـــی به عنوان مجموعه، نســـبت 
بـــه ســـایر زمینه های ابـــژه ای که بحـــث کردم، 
یـــک  به عنـــوان  مجموعـــه  اول،  می رســـاند. 
واحـــد، اشـــیای خـــود را از یـــک بافـــت کالایی 
کـــه شـــاید زمانی داشـــتند یا نداشـــتند خارج 
می کنـــد. اما ثانیـــا، فرآیند جمع آوری آن اشـــیا 
به عنـــوان گرداننـــدگان  را در عملکـــرد خـــود 
اجتماعـــی و حامل پیام نگه مـــی دارد. منظور 
من از اولین نکته از این ســـه نکته، این اســـت 
که اشـــیا موجـــود در یـــک مجموعـــه ممکن 
اســـت بـــا خریـــد بـــه دســـت آینـــد - یـــا پیدا 
شـــوند یـــا به عنـــوان هدیـــه دریافت شـــوند. 
امـــا هنگامـــی کـــه آن هـــا در مجموعـــه قـــرار 
می گیرند، ارزشـــی به دســـت می آورنـــد که به 
باقـــی مجموعـــه متکی اســـت و بـــه وضعیت 
اقتصـــادی قبلـــی آن هـــا مرتبط نیســـت. برای 
مثـــال، اگر یک کلکســـیونرِ صدف هـــای دریایی 
)که در این دوره بســـیار محبـــوب بودند( فاقد 
یـــک صدف نســـبتا معمولی بـــود، دریافت آن 
صـــدف از اهمیت بالایـــی برخوردار می شـــد و 
پس از بـــه دســـت آوردن آن، به دلیـــل ارتباط 
ایـــن مجموعـــه از  بـــا پوســـته های دیگـــر  آن 

شکل 12. یوهان گئورگ هینز، قفسه ی عجایب، اواسط دهه ی 
1660. موزه ی دولتی هنر، کپنهاگن. عکس: موزه ی دولتی هنر، 

کپنهاگن.
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نظـــر اقتصادی ایـــن توانایـــی را دارد که موارد 
مشـــترک را بـــه ســـطحی »فراتـــر از قیمـــت« 
بــرســـاند، زیــــــرا از نـــظـــر زیـــبـــایـــی شناسی، 
چیز غیرقابل توجـــه به دلیـــل قرارگیری بصری 
آن در بیـــن اشـــیای دیگـــر جـــذاب می شـــود. 
امـــا رونـــد جمـــع آوری تضمیـــن می کنـــد کـــه 
وضعیـــت  از  چیزهـــا  کـــه  همان طـــور  دقیقـــا 
استـــخــــــراج می شوند،  اقـــتــــصــــــادی خود 
جامعه پذیـــری خـــود را حفظ یا حتـــی افزایش 
می دهنـــد. به دســـت آوردن اشـــیا بـــرای یک 
مجموعـــه، به ویـــژه شـــاید در قـــرن هفدهم، 
مســـتلزم ایجاد شـــبکه های اجتماعـــی، ایجاد 
ارتــــبـــاطات، تــــبــــادل هــــدایــــا و در نـــهایت 
ایجـــاد جوامـــع قـــــــدردانی بـــود. یـــک مثال 
غنـــی و مــــســــــتند از ایـــن موضـــوع توســـط 
جمع آوران  مــیــدلــبورگ،  گــــیاه شـــنــاســــــان 
کـــه علایـــق  پیـــاز گیاهـــان  گیاهـــان گلـــدار و 
شـــبه عـــلــــــمی آن هـــــــا در ارتبـــاط بـــا ظهـــور 
ارائـــه  از گل هـــا ذکـــر شـــده اســـت،  نقاشـــی 
کرده انــــــد. بـــــــه عـــــبارت دیگر، ایـــن موردی 
اســـت که در آن هر ســـه انگیزه ی پیشـــنهادی 
بی جـــان  طبیعـــت  )نـــقـــــاشی(  بــــــرای  مـــن 
به نوعی در خطر هســـتند. )شـــکل 14( گرفتن 
نــــــمونه از گیاهـــان کمیاب در قـــرن هفدهم 
میدلبورگ کار آســـانی نبود. شما نیاز داشتید 
پـــرورش  را  گـــــیاهان  کـــه  افـــرادی  ســـایر  بـــا 
می دهنـــد و بـــا افـــرادی کـــه ســـفر می کردند، 
یا بـــا افرادی کـــه افـــرادی را می شـــناختند که 
ایـــن دو کار را انجـــام می دادنـــد، ارتباط خوبی 
داشـــته باشـــید. یک نفر می تواند آشـــنایی ای 
یـــک  بـــرای  می توانـــد  دیگـــری  کنـــد،  ایجـــاد 
معاملـــه وســـاطت کنـــد، ســـومی می توانـــد 
از  حمل ونقـــل  ظریـــف  و  پیچیـــده  موضـــوع 

مســـافت دور را ترتیـــب دهد.

 41x34 .1604 شکل 13. جایزه های نقره ای برای یک قرعه کشی هلندی در سال
سانتی متر. خدمات بایگانی شهرداری، روتردام. نقاشی: د. مونس از روی یک 

کارت قرعه کشی چاپ شده. عکس: خدمات بایگانی شهری، روتردام.

شکل 14. امبروسیوس بوشارت دوم، گل ها در یک گلدان شیشه ای، 1632. 
27x19 سانتی متر. مجموعه ی خصوصی. عکس: دفتر دولتی تاریخ هنر، لاهه.
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بـــه نظـــر می رســـد در میـــان کلکســـیونرهای 
واقعـــی، مفهوم خرید کمی تابو بوده اســـت. 
بلکـــه قـــرار بـــود لطـــف و هدایایـــی رد و بـــدل 
کارلـــوس کلوزیوس،  بـــه  نامه هایـــی  شـــود. 
گیاه شـــناس بـــزرگ در باغ هـــای گیاه شناســـی 
مشـــهور لیدن، جعبه هـــای بی پایـــان از لیمو، 
انـــار، پرتقـــال، شـــاه بلـــوط، مارمالاد، شـــراب 
اســـپانیایی و ســـایر غذاهای لذیـــذ را توصیف 
می کنـــد کـــه از میدلبورگ بـــرای او فرســـتاده 
شـــده بود، به این امیـــد کـــه او در ازای آن ها، 
مقـــداری  آن جـــا  در  خـــود  ستایشـــگران  بـــه 
کاری  بدهـــد.  را  باغـــش  پیازهـــای  و  دانه هـــا 
اوقـــات  می داد.گاهـــی  انجـــام  او  البتـــه  کـــه 
نامه نـــگاران او امکان پرداخـــت مبلغی را ذکر 
می کنند اما بـــا عذرخواهی بســـیار، گویی این 
یک توهین وحشـــتناک اســـت و فقـــط به این 
دلیل ارائه می شـــود که ممکن اســـت هدایای 
آن ها بـــه انـــدازه ی کافی خوب نباشـــد. آداب 
پیچیـــده ی معرفـــی، اســـتدعا، هدیـــه دادن 
و معاملـــه شـــاید در ترکیـــب »غیرمنطقـــی« 
چیزهـــا در نقاشـــی های میدلبـــورگ منعکس 
ثـــاری از فرهنـــگ کالایـــی کـــه در  شـــده اند، آ
به صـــورت  تجمـــل،  و  زوائـــد  اقتصـــاد  آن 
و  اجتماعـــی  فرآیندهـــای  توســـط  گســـترده 
بی نظـــم،  جمـــع آوری  زیبایی شناســـی های 

پـــاک شـــده اند. )شـــکل 15(.
طبیعـــت بی جـــان به عنـــوان مجموعـــه ایـــن 
پتانســـیل را داشـــت کـــه مســـتقیما در داخل 
)اتـــاق موارد کمیاب(   rariteitenkammers
حرفه ای تـــر کـــه در این دوره شـــکل می گرفت، 
نقاشـــی ای  طبـــق  برســـد.  بهره بـــرداری  بـــه 
از اواســـط قـــرن، اتـــاق کلکســـیون خانـــواده 
دیمپفـــل در رگنســـبورگ بالای یـــک دیوارش 
)در ســـمت چـــپ( یک جفـــت نقاشـــی، که به 

نظر می رســـد بســـیار شـــبیه به نقاشـــی های 
اســـتادان میدلبـــورگ بودنـــد، آویـــزان بـــود. 

)شـــکل 16(.
شـــاید بتـــوان تصـــور کـــرد کـــه کارایـــی آن ها 
»پـــر کـــردن« مجموعـــه دیمپفـــل بـــوده و با 
اســـتفاده از نمایش تصویری، انواع اشیایی را 
که نمی شـــد واقعا در اتاق نمایـــش داد، ارائه 
در  مخصوصـــا  گل  نقاشـــی های  می کردنـــد. 
ایـــن زمینه مفیـــد بودند و تصاویـــر مجموعه 
فلانـــدری بـــا در کنار هم قـــرار دادن تفســـیری 
از گل هـــای »واقعـــی« در کنار یک نقاشـــی گل 
دوتایـــی گاهی اوقـــات دقیقا همیـــن نقش را 
بـــازی می کنند. بـــه این ترتیب حـــدس می زنم 
کـــه تعـــداد کمـــی، اگـــر اصـــاً وجود داشـــته 
باشـــند، در اصل قرار بـــود جایگزین اشـــیایی 
باشـــند کـــه نمی توانســـتند واقعـــا نمایـــش 
داده شـــوند. محتوای آن هـــا در واقع برخلاف 
چنیـــن عملکـــرد جایگزینی ای عمـــل می کند، 
از آن جایـــی کـــه آن هـــا به طـــور منظم شـــامل 
عناصـــری ماننـــد صدف یـــا چینی هســـتند که 
صرفا اشـــیای قابـــل جمـــع آوری رایـــج را تکرار 

می کننـــد.
در عـــوض، طبیعت های بی جـــان در مجموعه 
دیمپفل جـــای می گیرند، زیرا خود نقاشـــی ها 
بـــه  نســـبت  مجموعـــه  آن  کلـــی  نگـــرش  در 
اشـــیا، نســـبت به چیزهایی که آن هـــا را جالب 
می کنـــد و در مـــورد این کـــه چگونـــه تخیـــل 
مجموعه دار/هنرمنـــد از اشـــیا بهـــره می برد، 
اشـــتراک دارنـــد. مجموعه هـــا با اســـتفاده از 
ابزارهـــای زنجیـــره ای و پیـــش کلاســـیک برای 
تداعـــی چیزها، امـــکان افـــزودن بی حد و حصر 
زمینـــه ای  در  را  عجیـــب  و  جدیـــد  اشـــیای  از 
فراهـــم می کننـــد که شـــامل مـــوارد آشـــنای 
قدیمی نیز می شـــود. هر افزونـــه در مجموعه 
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جذب می شـــود، آن را تغییـــر می دهد و اجازه 
می دهد تا پیوندهای تازه تشـــکیل شـــود. به 
همیـــن ترتیب، نقاشـــی ها بـــه عناصـــر جدید 
فرهنـــگ مادی اجـــازه و قدرت می دهنـــد تا با 
قدیمی هـــا مرتبط شـــوند. ماننـــد مجموعه، 
نقاشـــی فضایی را ایجاد می کند که اشـــیا را از 
معانـــی و کاربردهای قبلی آن هـــا جدا می کند 
و امـــکان تعامل آن ها بـــا یکدیگـــر را در خارج 
از آن زمینه هـــا فراهـــم می کنـــد. ایـــن تعامل 
متقابـــل اســـت کـــه باعـــث شـــگفتی، توجه و 
آنچـــه می توانیـــم »نوین« بنامیم، می شـــود؛ 
امـــا همچنیـــن اجـــازه می دهـــد تـــا چیزهـــای 
بدیـــع را از طریـــق ارتباطات جدیـــد آن ها درک 
کنیم. ایـــن فرآینـــد خلاقانه معنابخشـــی یک 
فرآیند مشـــترک یـــا اجتماعی اســـت، فرآیندی 
که فقط توســـط کســـی که اشـــیا را جمع آوری 
می کنـــد ـــــــ گردآورنـــده یـــا نقـــاش ـــــــ آغـــاز 
می شـــود اما همـــه ی بینندگان نهایـــی در آن 
همـــکاری می کننـــد. بدین ترتیـــب از ما دعوت 
می شـــود که بخشـــی از جامعه ای از مفسران 
چیزهای مادی شـــویم امـــا آن جامعه به طور 

متناقضی بـــر امکان فردیت اســـتوار اســـت.
هلنـــدی  بی جـــان  طبیعت هـــای  بنابرایـــن، 
بـــرای  جامعـــه  روش  به عنـــوان  می تـــوان  را 
مدیریـــت ماهیـــت غیرعـــادی و هیجان انگیـــز 
در  افزایـــش  بـــه  رو  متنـــوع  مـــادی  فرهنـــگ 
نظـــر گرفـــت. از ایـــن نظـــر می تـــوان آن هـــا را 
»رســـاله هایی درباره ی چیزهـــای زائد« نامید. 
امـــا آن هـــا بـــا چیـــزی کـــه از دیـــدگاه فرهنگ 
مـــادی اســـتاندارد، رشـــته ای از ضـــد منطـــق 
بـــه نظـــر می رســـند، بیـــان می شـــوند. ایـــن 
ضـــد منطـــق ریشـــه در اولویت ها، اهـــداف و 
زیبایی شناســـی مجموعـــه دارد و بـــرای درک 
نــــــقاشی طـــبیعت بی جـــــان، حــیـــاتی است. 

زیـــرا مجموعه نقاشـــی ماهیت اشـــیا خود را 
از ارزش یـــا کاربـــردی که در زندگـــی قبلی خود 
اولویت هـــای  می کنـــد.  متمایـــز  داشـــته اند 
اقتصـــادی و ارتباطـــات اجتماعـــی عـــادی را از 
هـــم جدا می کنـــد و اجازه می دهد کـــه فرآیند 
معنـــا بخشـــیدن به چیزهـــا فـــردی و خلاقانه 
باشـــد. بـــه این ترتیـــب، نقاشـــی های طبیعت 
بی جـــان عمیقا مخالف نحـــوه ی برخورد چین 
با فرهنگ مادی در حال رشـــد خود هســـتند، 
زیـــرا آن هـــا واقعـــا اســـتانداردها و کاربردهـــا 
را نـــه توصیـــف و نـــه تجویـــز می کننـــد. آن ها 
ســـلیقه،  اصـــول  و  سلســـله مراتب  مقـــام  در 
پیشـــنهادهایی در مـــورد نظم شـــناختی ارائه 
می دهنـــد. جایی کـــه متون چینـــی مجموعه 
را می بندنـــد، طبیعت هـــای بی جـــان هلنـــدی 
امکانات ارتبـــاط را باز می کنند. آن ها به اشـــیا 
و بـــه جامعـــه ی بیننده خـــود نوعـــی فردیت 
جمعـــی می بخشـــند و با اجـــازه دادن به درک 
بـــرای اجرایـــی از تخیـــل بـــودن، در چیزهـــای 

مـــادی لـــذت ایجـــاد می کند.
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 طبیـــــعت بــی جان؛گـــفتگـوی
ژوبین عبدیانی با  لارا  لتینسکی

ـــه  ـــث را این گون ـــد دارم بح ـــی: قص ـــن عبدیان ژوبی
ـــه  ـــما ب ـــه ش ـــد ک ـــث ش ـــیزی باع ـــه چ ـــم؛ چ ـــاز کن آغ
شـــوید؟  علاقه منـــد  بی جـــان  طبیعـــت  ژانـــر 
پـــروژه ی  بـــا   1۹۹۵ ســـال  را  خودتـــان  شـــما 
جهـــان  بـــه  اینفـــرِد«  »ونـــوس  درخشـــان 
عـــکاسی معرفـــی کردیـــد، چـــه چـــیزی باعـــث 
 گـــذار شـــما از زندگـــی شـــخصی دیگـــران بـــه 

طبیعت بی جان شد؟

لارا لتینســـکی: ایـــن دو مـــورد آن چنـــان هـــم 
متفـــاوت نیســـتند، زیـــرا وقتـــی روی پـــروژه ی 
فزاینـــده ای  به طـــور  می  کـــردم،  کار  زوج هـــا 
ــا  بـــه ایـــن علاقه منـــد شـــدم کـــه چگونـــه فضـ
ـــــــ می  توانـــد بیشـــتر از هـــر ســـوژه ی  ـــــــ خانـــه 
ــد.  ــات دهـ ــن اطلاعـ ــل دوربیـ ــری در مقابـ دیگـ
در ســـال 1996 شـــروع بـــه اســـتفاده از یـــک 
دوربیـــن بـــا فرمـــت بـــزرگ کـــردم کـــه بـــه مـــن 
اجـــازه مـــی داد صفحـــه ی کانونـــی را کنتـــرل 
کنـــم. ترکیـــب فضـــا بـــر روی ســـطح عکاســـی 
دربـــاره ی  تـــا  داد  را  امـــکان  ایـــن  مـــن  بـــه 
ـــا  ـــت م ـــی هدای ـــانی و چگونگ ـــوه ی اطلاع رس نح
 توســـط عکـــس صحبـــت کنـــم. از مجموعـــه ی
»ونـــوس اینفـــرِد« کـــه بـــر اســـاس ســـنت های 
تصویـــری، از فیلم هـــای جریان ســـاز و نقاشـــی های 
بـــود،  شـــده  ســـاخته  رنســـانس  مذهبـــی 
بـــر  نه تنهـــا  تصاویـــر  چگونـــه  کـــه  فهمیـــدم 
ــه  ــا از این کـ ــور مـ ــر تصـ ــه بـ ــر، بلکـ ــر دیگـ تصاویـ
مـــا چـــه کســـی هســـتیم تأثیـــر می  گذارنـــد. 
بـــر طبیعـــت  ســـنت رنســـانس شـــمالی کـــه 
بی جـــان متمرکـــز بـــود، پیش درآمـــدی بـــرای 

اســـتوارد  مارتـــا  و  دکـــور  ال  کاتالوگ هـــای 
ــد  ــد می  ورزیـ ــداع« عکـــس تأکیـ ــر »ابـ ــود و بـ بـ
را  مصرف گرایانـــه  و  خـــاص  ارزش هـــای  تـــا 
بـــه مخاطبـــان گســـترده، منتقـــل کنـــد. مـــن 
روایت هـــای  عکس هایـــم  بـــا  داشـــتم  قصـــد 
پرمخاطـــب  رســـانه های  در  کـــه  را  بی نقصـــی 
آورده شـــده اســـت برهـــم بزنـــم تـــا توانایـــی 
فـــرد در خوانـــش تصویـــر به صـــورت طبیعـــی 
ــری،  ــه اغواگـ ــازم و در عـــوض، بـ ــده سـ را پیچیـ
قاعده بنـــدی و تحریک آمیـــز بـــودن عکاســـی 
مـــورد  در  مـــن  نظـــر  بـــه  مســـائل  بپـــردازم. 
ایـــن موضوعـــات به ظاهـــر متفـــاوت، یکســـان 
اســـت؛ زیـــرا عکاســـی رســـانه ای اســـت کـــه پیـــام 
را منتقـــل می  کنـــد و مـــا را از نظـــر اجتماعـــی و 

می  دهـــد. قـــرار  تحت تأثیـــر  فـــردی 
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در زمـــان دانشـــجویی خـــود چگونـــه عکاسی 
می  کردیـــد؟ آیا شـــیوه ی عکاسی امروز شـــما 
دانشـــجویی  دوره ی  عملکـــرد  امتـــداد  در 
یـــا چرخـــش زیـــادی در شـــیوه ی  شماســـت 

داشـــته اید؟ عـــکاسی 

دایـــان  کار  عاشـــق  بـــودم،  دانشـــجو  وقتـــی 
از آن  او  آربـــس شـــدم. آســـیب پذیری ای کـــه 
برای انتقال ســـوژه هایش اســـتفاده می  کرد، 
عنصـــری برهم زننـــده به شـــمار می  رفت؛ مثل 
تیـــغ بُـــران. تمرین های من بر اســـاس ســـنت 
عکاســـی مدرنیســـتی آمریکایـــی بـــود و بـــه 
همیـــن دلیل گـــری وینوگرنـــد، لـــی فریدلندر، 
جوئـــل مایروویتـــز و امثالهـــم خدایـــان مـــن 
غ التحصیلـــی بـــود کـــه با  بودنـــد. پـــس از فار
گفتمـــان بزرگ تری مواجـــه شـــدم و دریافتم 
کـــه دنیـــای هنـــر، اقیانوســـی بـــا رویکردهای 
انتقادی، نظری و سیاســـی به منظور ســـاخت 
تصویر اســـت. برای مـــن این امر حیاتی بـــود، زیرا 
همیشـــه بـــا هنـــر توجیه کننده و چیســـتی آن 
دســـت و پنجه نرم کرده ام. کارکردش چیست؟ 
در مـــن یک نگـــرش عملگرا و ســـودمند وجود 
دارد و این نگرش بایـــد زمینه ی بزرگ تری برای 
ســـاخت و پذیـــرش هنر در مقابـــل نگرش هنر 
برای هنـــر را درک کند. من این رشـــته را نوعی 
ارتبـــاط مانند نوشـــتن یا موســـیقی می  دانم و 
معتقدم که نـــه در خلأ بلکـــه در مجموعه ای از 

روابـــط و تأثیـــرات اتفـــاق می  افتد.

گفتنـــی اســـت که نـــگاه کـــردن به گذشـــته و 
این کـــه عکـــس در جهـــان چگونـــه »اســـت«، 
همیشـــه جذاب بـــوده. در ابتدا، ایـــن توانایی 
خیره شـــدن بـــود. به خصوص به عنـــوان یک 
زن؛ چرا کـــه از نگاه کردن منع می  شـــود و این 
در حالـــی  اســـت که مـــردان می  تواننـــد بدون 
محدودیـــت ایـــن کار را انجام دهنـــد. دوربین 
بـــه من ایـــن امـــکان را داد تـــا بتوانـــم در این 
فعالیت ســـهیم باشـــم. من به همیـــن ترتیب 
کار می  کـــردم و ویژگی هایـــی چـــون چگونگی 
توصیف جهان توســـط دوربین ـــــــ نه طبیعی 
و نـــه ذاتـــی ــــ کـــه نحـــوه ی درک ما را شـــکل 
می  دهـــد، دلیلـــی بر عکـــس گرفتن مـــن بود.

کردیـــد  اشـــاره  خودتـــان  کـــه  همان طـــور 
در  را  ســـخت تری  مســـیر  زن  یـــک  به عنـــوان 
مناســـبات اجتماعـــی »نـــگاه کردن« نســـبت 
به یـــک مـــرد داشـــته اید. می  خواهم بپرســـم 
این مردســـالاری حاکم بـــر اجتماع ـــــــ حتی در 
جوامع گســـرش یافته ــــ تأثیر مســـتقیمی  بر 
نوع نگاه شـــما در ســـاخت هنر داشته است؟ 
به طـــور مثـــال بازتابی انتقادی و یـــا تجربیاتی 

ایـــن قبیل. از 

قطعـــا، من بـــه این کـــه چگونه و چـــرا به زنان 
و مـــردان نـــگاه می کننـــد علاقه مند بـــوده و 
هســـتم. مقاله ای از لارا مالوی در سال 1976، 
روایـــی،  لـــذت بصـــری و ســـینمای  دربـــاره ی 
توضیـــح می  دهـــد کـــه ســـاختار جامعـــه بـــه 
گونه ای اســـت که مردان قدرت نـــگاه کردن را 
داشـــته باشـــند و زنان از طریق عینیت یافتن 
در  می  شـــوند.  ناتـــوان  مردانـــه  نـــگاه  بـــرای 
حالـــی که ایـــن مقاله بـــه لحاظ محتـــوا حاوی 
حفره های عمیقی اســـت اما بـــازار بزرگی برای 
تصاویـــر )پورنوگرافی، مجـــلات مردانه و…( به 
شـــمار می  آید کـــه به ایـــن امر کمـــک می  کند، 
ایـــن در حالـــی  اســـت کـــه بـــرای زنـــان، نـــگاه 
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کردن بـــه زنـــان دیگر معمـــولاً به عنـــوان یک 
نوع تمایـــل متفاوت نمایش داده می شـــود؛ 
مثـــاً نگاه کـــردن به لبـــاس طرف مقابـــل و یا 
ایجاد احســـاس ناکافی بودن از نظر جســـمی  
و غیـــره. چـــرا مردان بـــرای لذت بـــردن از نگاه 
کـــردن تربیـــت شـــده اند و ایـــن بـــرای زنـــان 

ندارد؟ وجـــود 

دادن«  قـــرار  مـــیز  روی  »فرهنـــگ  شـــما  چـــرا 
کـــه عقبـــه ای طولانـــی در تاریـــخ هـــنر دارد را 
در تصاویـــر خـــود بر اصـــل تخریـــب و نابودی 
بنیـــان کرده اید؟ این نگرش شـــما به تخریب 
شیء و مـــاده از چـــه چـــیزی نشـــئت می  گیرد؟

پیا در انتظار مصـــرف بیننده در 
ُ

خیـــال کورنوک
بســـیاری از سطوح گیج کننده اســـت. اشتیاق 
به ایـــن کمال منجر بـــه کنار گذاشـــتن زندگی 
آن  شـــگفت انگیز  »نقص هـــای«  تمـــام  بـــا 
می  شـــود. به نظرم تصاویری کـــه روی میز من 
قرار دارند، آن چنان در مورد تخریب نیســـتند؛ 
بلکه در مورد داشـــتن ایـــن لذت ها و قدردانی 
از آن هـــا و نـــگاه کردن به گذشـــته و همچنین 
آینـــده اســـت. نه تنهـــا پذیرفتن ایـــن موضوع 
که جهـــان و محیـــط نزدیک به مـــا هرگز کامل 
نیســـت، بلکـــه پذیرفتـــن ایـــن امـــر به عنوان 
یک ضـــرورت در جهـــت زنده مانـــدن برای من 
حیاتی اســـت. من می  خواهـــم جایگزینی برای 
دیوانگـــی فرهنـــگ مصرف کننده ارائـــه کنم که 
همیشـــه به دنبـــال چیزهای جدید اســـت، زیرا 
کهنه هـــا را دور می  انـــدازد، ایـــن کهنگی داخلی 
منجـــر بـــه ویرانـــی علـــوم انســـانی و ناراحتی 
عمیق شـــخصی می  شـــود. نقش عکاســـی در 
ایـــن امـــر جدایی ناپذیر بـــوده اســـت. در واقع 
من می  توانم اســـتدلال کنم ایـــن »ابداع« یک 
ترویـــج فانتزی دســـت نیافتنـــی بوده تـــا از ما 

مصرف کننـــدگان خوبی بســـازد.

آرزوی دنیایـــی را دارم کـــه از لکه هـــا، چیـــن و 
به عنـــوان  آســـیب ها  و  زخم هـــا  چروک هـــا، 
نشـــانه هایی از زندگیِ )به خوبی( زندگی شـــده 
اســـتقبال کنـــد. بـــه ایـــن دلیـــل کـــه کمـــال 
مـــرگ  بـــا  مســـاوی  عکاســـی  خارق العـــاده ی 
تلقـــی شـــود و یـــک تجربـــه ی حســـی تمـــام 
و کمـــال شـــامل چشـــایی، بویایـــی، لامســـه، 
شـــنوایی، بینایی و غیـــره را به عنـــوان زندگی 

واقعـــی در زمـــان حـــال مطـــرح کند.

بـــه  زیـــادی  بســـیار  علاقـــه ی  کـــه  می  دانـــم 
عـــکاسی  از  قبـــل  تصویرپـــردازیِ  شـــیوه های 
دارید، می  توانید در مـــورد آن توضیح دهید؟

ایـــن بحث به صـــورت یک نظریه اســـت: هیچ 
چیـــز جدیـــدی وجود نـــدارد و هر آنچـــه که ما 
داریـــم و می  دانیـــم، از آنچه قباً آمده نشـــئت 
گرفتـــه اســـت. طبق چیـــزی که مـــن می  دانم، 
عکس هـــا مرهـــون نقاشـــی هســـتند کـــه بـــا 
روایی، چشـــم اندازی  قـــراردادی،  نشـــانه های 
و  ایدئولوژی هـــا  موضوعـــات،  همچنیـــن  و 
غیـــره بـــا یکدیگـــر مرتبـــط هســـتند. علاقه ی 
تصویربـــرداری  فناوری هـــای  ســـایر  بـــه  مـــن 
ایـــن  بفهمـــم  کنـــم  کـــه ســـعی  اســـت  ایـــن 
حالت هـــا چـــه کاری انجـــام می  دهنـــد، یعنی 
چگونـــه ارتبـــاط برقـــرار می  کننـــد. نـــه فقـــط 
آنچـــه کـــه تصویر شـــده اســـت، یـــا اطلاعات 
قـــراردادی، بلکـــه دانســـتن دلیـــل قرارگیـــری 
 این نـــوع تصویر خـــاص در ایـــن زمینه خاص.
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 من به نقاشـــی و سایر روش های تصویرسازی 
نـــگاه کردم تا بفهمـــم چگونـــه می توانم برای 
مقابلـــه با مســـائل دنیـــای خودمـــان تصویر 
بســـازم. مـــن اخیـــراً، به طـــور جـــدی در مورد 
ســـایر حالت های بـــه تصویر کشـــیدن زمان و 
فضـــا، از جملـــه پرســـپکتیو قائـــم و همچنین 
الگوســـازی کنجکاو شـــده ام. صورتگـــری و یا 
همان ممنوعیت به تصویر کشـــیدن اشـــیای 
جانـــدار بـــرای من جالب اســـت، به ایـــن دلیل 
کـــه توســـط اضطـــرار کاتولیک به دســـت آمد 
تـــا روایت هـــا را ملمـــوس ســـازد، زیـــرا این ها 
اســـتراتژی هایـــی هســـتند که ما را به ســـمت 

دادند. ســـوق  عکاسی 

آیـــا بـــه نظرتـــان کنجـــکاوی اخیر شـــما باعث 
می  شـــود تـــا بـــه ژانرهـــای دیگر عـــکاسی هم 
فکـــر کنید؟ چـــرا کـــه اساســـا خود رســـانه ی 
عـــکاسی با مســـئله ی زمان درگیری مســـتقیم 
دارد. یـــا می  خواهید فعـــا در طبیعت بی جان 
حیطـــه   ایـــن  در  را  فضـــا  و  زمـــان  و  بمانیـــد 

کنید؟ جســـتجو 

مـــن بـــه ایـــن گـــزاره ی عکاســـی علاقه منـــد 
می  شـــود،  متوقـــف  زمـــان  این کـــه  هســـتم؛ 
این کـــه لحظـــه ی خارق العـــاده تصویر شـــده 
به عنـــوان یـــک امـــکان در نظـــر گرفته شـــود 
)بـــا اینکـــه می دانیم دســـت نیافتنی اســـت(. 

طبیعـــت بی جان بـــه من این فضـــا را می  دهد 
تـــا دیدگاه هـــای متعـــدد و ایجـــاد آشـــفتگی 
در ثبـــات ســـاخته شـــده هژمونیـــک تصویر را 
در نظـــر بگیـــرم تـــا در عـــوض به ســـمت انواع 
دیده شـــدن  و  دیـــدن  غنی تـــر  و  تجربی تـــر 

کنم. حرکـــت 

از  بیـــش  شـــما  بی جان   هـــای  طبیعـــت 
شیء  بـــه  زیباشناســـانه  مدخلـــی  آن کـــه 
در  کـــه  هســـتند  جشـــنی  پیـــام آور  باشـــند، 
آن مصرف گرایـــی بـــه بالاتریـــن حـــد ممکـــن 
رســـیده اســـت و ما زندگی تک افتاده ی اشـــیا 
دارم  دوس  می  بینیـــم.  جشـــن  آن  از  پـــس  را 
بدانم این منظرهای نامتعارف در خود شـــما 
چـــه احســـاسی را بـــر می  انگیزانـــد؟ و ایـــده ی 

نخســـتین آن از کجـــا آمـــد؟

اروپـــای  نقاشـــی  تاریـــخ  بـــه  مـــن  علاقـــه ی 
پســـت مدرن  و  مـــدرن  همچنیـــن  و  غربـــی 
و…  ساختارشـــکنی  ســـاختارگرایی،  جملـــه  از 
نحـــوه ی  و  جهـــان  دربـــاره ی  را  ایده هایـــی 
تصاویـــر  و  کلمـــات  طریـــق  از  مـــا   ارتبـــاط 
باز کـــرد. مـــن عکاســـی را به عنوان یـــک زبان 
درک می  کنـــم و عکاســـی به عنوان یـــک زبان، 
و  دهـــد  انجـــام  می  توانـــد  خاصـــی  کارهـــای 
دارد.  هـــم  خاصـــی  محدودیت هـــای  البتـــه 
نویســـندگان و هنرمندانی از والتـــر بنیامین تا 
لورن برلانت، ادوارد ســـعید تـــا فوکو، روزالیند 
کـــراوس تـــا دلـــوز و گاتـــاری و بســـیاری دیگر. 
در کلنجـــار رفتـــن بـــا زمانـــی که در آن زیســـت 
می  کنم، شـــاید نـــه به صورت یـــک فوریت اما 
احســـاس نیاز می  کنم کـــه به یاد بیـــاورم کجا 
هســـتم. با زیر ســـؤال بردن احکام اجتماعی، 
لذت هـــا، قوانیـــن و مقـــررات و… در رابطـــه با 
ســـاختارهای قـــدرت، آن هایـــی کـــه خـــارج از 
ثروت و… نگه داشـــته می شـــوند بـــه این فکر 
 می  کنـــم کـــه چه چیـــزی باقـــی مانده اســـت، 
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آنچه بایـــد با آن کار کنیم، حســـاب کردن آنچه 
کـــه بـــه ارث برده ایـــم و بـــه چگونگـــی احیـــا، 
کمپوســـت و پیکربنـــدی مجدد فکـــر می  کنم 

)و امیـــدوارم( تـــا دنیای بهتری بســـازیم. 

متعـــدد  پروژه هـــای  در  شـــما  عکس هـــای 
حاوی نقـــد گزنـــده ای به مصرف گرایی افســـار 
گســـیخته اســـت امـــا همچنیـــن بـــه لحـــاظ 
دیـــداری عکس هـــای چشـــم نوازی هســـتند؛ 
بـــه نظـــر شـــما آیـــا می  تـــوان چنیـــن رویکرد 
انتقـــادی را بـــه یک موضـــوع مهـــم در زندگی 

انســـان معاصر بـــا تصاویـــر نشـــان داد؟

یـــک  دیگـــری،  چیـــز  هیـــچ  نـــه  و  عکاســـی 
آن  هـــم  مـــن  اســـت.  تمایل ســـازی  ماشـــین 
اغواگرایانـــه اش دوســـت  قـــدرت  را به خاطـــر 
دارم. کریســـتین متز، »عکاســـی و بـــت واره« 
را نوشـــت کـــه در آن نحـــوه ی عملکـــرد عکس 

و  بـــت وار فرویـــدی  یـــک شـــیء  به عنـــوان  را 
دیوانگـــی  یقینـــا  می  کنـــد.  بیـــان  مارکســـی 
را  آن  متضـــاد  نقـــش  تصویـــر،  ســـاخت 
 به عنـــوان یـــک نیاز/لـــذت هرگز ارضـــا نمی  کند.

 خواســـتن چنیـــن چیـــزی یک هدف اســـت. 
برای رد کردن لنگســـتون هیوز، در راســـتای 
ارضـــای یـــک آرزو چـــه اتفاقی می  افتـــد؟ آیا 
ناپدیـــد می  شـــود؟ مـــا مردمی  هســـتیم که 
تصاویرم  در  داریـــم.  خواســـتن«  بـــه  »میل 
ســـعی می  کنـــم ایـــن تضـــاد را بـــه گونه ای 
نشـــان دهم کـــه به جـــای میـــل و اشـــتیاق 
نســـبت به فانتـــزی تصویر شـــده، بـــه آنچه 
که داری مشـــتاق باشی و به اشـــباع برسی. 
یـــا درک ایـــن  کـــه فانتـــزی ای کـــه آرزویـــش 
را داریـــد در شماســـت؛ در درگیـــر شـــدن با 
دنیایتـــان، آنچـــه دارید و تجربـــه کرده اید و 

داشـــت.  خواهید 
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شـــیوه ی چیدمان اشـــیا روی مـــیز و به تبـــع آن ترکیب بندی هـــای شـــما از طبیعت بی جان منطق 
عکاســـانه دارد و در تضـــاد بـــا ســـنت تصویـــری ایـــن ژانر اســـت، اهمیـــت نـــگاه عکاســـانه را در 

عکس هـــای خـــود چگونـــه می بینید؟

 کامـــاً. مـــن می  خواهـــم اقتـــدار هژمونیـــک قاب بنـــدی ثابـــت عدســـی را کـــه عکـــس به طـــور معمـــول 
ـــدوش  ـــد، مخ ـــه می کن ـــت( ارائ ـــه اس ـــه و یکپارچ ـــرکوب ناپذیری همه جانب ـــور س ـــانه به ط ـــون رس ـــه nام چ )در درج
کنـــم. مـــن می  خواهـــم جنبـــش همه چیـــز بـــر اســـاس یـــک دیـــدگاه نباشـــد و باعـــث ایجـــاد احســـاس ناراحتـــی و 

بی اعتمـــادی بـــه آنچـــه کـــه عکاســـی تصویـــر می  کنـــد، نشـــود.

جـــدا از جهان دیـــداری نقاشی و ســـینمایی، رابطه ی شـــما با جهـــان ادبیات چگونه اســـت؟ و آیا 
ادبیات بازتابی در نگاه شـــما داشـــته است؟

ادبیــات و نویســندگی بــرای مــن بســیار کلان اســت. یک خواننده ی مشــتاق به عنــوان یک کــودک، کلمات 
مــن را بــه جهان هــای مختلــف هدایــت می  کنــد و امیــدوارم راه هایــی را کــه دیگــران زندگــی می  کننــد 
و تجربــه می کننــد بــرای مــن بــاز کنــد. درک ایــن نکتــه مفیــد بــود کــه می  دانــم آنچــه مــن فکــر می  کنــم، 
ممکــن اســت چنیــن نباشــد زیــرا تاریخ هــا، سیاســت ها، ســاختارهای خانوادگــی و غیــره وجــود دارد. مــن 
عمیقــا در تــلاش بــرای درک نحــوه ی عملکــرد زبــان هســتم. نــه فقــط داســتان ها یــا مقــالات، بلکــه این که 
چگونــه زبــان می  توانــد انــواع خاصــی از اندیشــه ها و ســاختارها را بســازد. نویســندگان معاصــر از اهمیت 
ــگری  ــان و پرسش ــردن جه ــاز ک ــرای ب ــون ب ــه اکن ــی را ک ــم تاکتیک های ــرا می  خواه ــد زی ــژه ای برخوردارن وی
اســتفاده می کنند، کشــف کنم. این نویســندگان عبارت اند از لیدیا دیویس، علی اســمیت، دیوید فاســتر 
والاس، رولان بــارت، گرتــرود اشــتاین، دایــان کوپــر، دانیــل داتــون، بــن لرنــر و بســیاری دیگــر! مــن همچنین 
ســعی می  کنــم نوشــته های فرهنگ هــای دیگــر را بخوانــم تــا دیــدگاه اروپامحــوری و آمریکامحــور خــود را 

گســترش دهــم، زیــرا می  دانــم کــه تربیــت و تحصیــلات مــن چیزهایــی را در دیگــران تقویــت می  کنــد.
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عـــکاسی همواره در میـــان مرزهای بازنمایـــی ابژکتیو و بازنمایی ســـوبژکتیو به نحـــوی در حرکت 
بـــوده یا سرگـــردان بوده اســـت، فکر می  کنید عکس های شـــما بیشـــر به کدام یـــک جهت دارد؟ 

مـــن ایـــن دســـته بندی ها را کامـــاً درهم تنیـــده و هماهنگ بـــا یکدیگـــر می  فهمم. ما جســـم و ذهن 
هســـتیم. شـــخص نمی  تواند تأثیرات و گذشـــته ی خـــود را از هر چیزی که بـــا آن روبه رو می  شـــود جدا 
کنـــد. خود دوربین یک حقیقت نیســـت، بلکه یـــک حالت توصیفی اســـت که تاریخچه ای 2000 ســـاله 
دارد. مـــا ماننـــد دوربین نمی  بینیم. این حالتی اســـت که برای نشـــان دادن جهان به شـــیوه ای خاص 
طراحی شـــده اســـت که از طریق اصـــرار به ظاهر بی نهایت به عنـــوان »آن گونه که مـــا می  بینیم« عادی 
 ـدریافت، یا  ـــــ  ـهرچنـــد نمی  دانم چه می شـــد ـ ـــــ  شـــده اســـت. حتی اگر یـــک تصویر کامـــاً عینی بود ـ

خوانش/دیدن آن را فقط می  توان به عنوان تلفیقی از ابژکتیو و سوبژکتیو درک کرد.
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بـــا امـــور خانگی، حـــوزه ی زنـــان و بـــه همین 
ترتیـــب، کمتـــر بـــه روایت هـــای بـــزرگ تاریخی 
یا کتـــاب مقدس مرتبـــط بوده اســـت. با این 
حال، موضـــوع نیز از اهمیـــت حیاتی برخوردار 
اســـت. در واقـــع، بـــرای بقـــای مـــا به عنـــوان 
موجودات زنده ضروری اســـت. خانه، عشـــق، 
این هـــا عرصه هایـــی هســـتند کـــه مـــا آن ها را 
فـــردی و منحصربه فـــرد می  دانیـــم امـــا غول 
فرهنگی کـــه در اطراف آن ها تولید می  شـــود، 
بـــه دلیـــل ایـــن واقعیـــت کـــه ایـــن عرصه ها 
فرمول بنـــدی  و  کنترل شـــده  به شـــدت 
شـــده اند و بنیادی برای جوامعی هســـتند که 
در آن فعالیـــت می  کننـــد. ایـــن تنش هـــا برای 
من جالب هســـتند، زیرا در ســـطوح لحظه ای 
و جهانـــی ادامـــه می یابند. همه یـــک عکاس 
هســـتند و با این حـــال اکثر تصاویـــر در مقابل 
آشکار ســـاختن، تکرار می  شـــوند. امیدوارم با 
ســـاختن تصاویری که دیدگاه مـــا و همچنین 
عکـــس را زیر ســـوال می  بـــرد، دیگـــران درگیر 

مســـائل مهم شـــوند.

آیا تاکنـــون به این فکـــر کرده اید کـــه طبیعت 
از  بی جان هـــای خـــود را بـــا مدیومـــی   به غـــیر 
عکاسی نشـــان دهیـــد؟ مثا هـــنر چیدمان که 
می تواند احســـاس عمیق تـــری از ماده و فضا 

را متبـــادر کند.

غـــذا،  متـــن،  دیگـــر،  رســـانه های  در  مـــن 
منســـوجات و ســـرامیک کار کـــرده ام. موافق 
نیســـتم که هنر چیدمان می  تواند احساسات 
»عمیق تـــری« را برانگیـــزد، بلکـــه احساســـات 
متفاوتـــی خواهـــد بـــود. کار مـــن در طبیعت 
یافـــت؛  توســـعه  ژانـــر  ایـــن  درک  از  بی جـــان 
به ویـــژه زمانی کـــه در اروپای شـــمالی در قرن 
هفدهم پدیدار شـــد و همچنین بازگشـــت آن 
در مراحـــل مدرنیســـم )مانند کوبیســـم، مانه 
و مونه( به عنـــوان مبارزه با اســـتعمار. ثروتی 
کـــه از طریق گســـترش جهانـــی در یک فرهنگ 
پروتســـتانی که با نحـــوه ی نمایش ثروت خود 
دســـت و پنجه نرم می  کرد )ســـایمون شـــاما و 
نورمـــن برایســـون به شـــیوایی در ایـــن مورد 
می  نویســـند( و نیاز بـــه اشـــاعه ی ایدئولوژی 
کاری  روحیـــه ی  بـــه  بخشـــیدن  الهـــام  بـــرای 
ســـرمایه داری داشـــت. همچنیـــن بی توجهی 
بـــه ایـــن موقعیت نیز وجـــود دارد، بـــه طوری 
کـــه هنرمنـــدان می  تواننـــد از ایـــن موضـــوع 
بـــرای پرسشـــگری و نوآوری تصویـــری و هنری 
اســـتفاده کننـــد. طبیعـــت بی جـــان از دیربـــاز 
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نویسنده: مارک الی بلانچارد

درباره ی طبیعت بی جان
ترجمه: یلدا جهان پناه

در ســـال های 1974 و 1976 دو کتـــاب بی نظیر 
در فرانســـه و ســـوئیس منتشر شـــدند: قرن 
بزرگ طبیعـــت بی جـــان در فرانســـه1 و زندگی 
خاموش در فرانســـه2. کتـــاب اول به طبیعت 
بی جـــان در قـــرن هفدهـــم و کتـــاب دیگـــر به 
طبیعـــت بی جان در قرن هجدهـــم می پردازد. 
ابتـــدا  در  کـــه  خواننـــده ای  نمی پایـــد  دیـــری 
مجـــذوب عکاســـی فاخر شـــده اســـت ناامید 
می شـــود چـــرا کـــه می بینـــد بیشـــتر متـــون 
همـــراه بـــا عکس هـــا در واقـــع چیزی بیشـــتر 
از روایاتـــی کـــه زندگـــی برخی از مشـــهورترین 
نقاشان طبیعت بی جان را بازســـازی می کنند، 
نیســـتند. بـــر ایـــن اســـاس، توصیف اشـــیایی 
کـــه در اصـــل از بافـــت زندگـــی روزمـــره جـــدا 
شـــده اند، با داســـتان مردان و زنانی جایگزین 
می شـــود کـــه تصـــور می شـــود روی طبیعت 
بی جان به عنـــوان یک »ســـرگرمی« و تمرینی 
بـــرای دور کـــردن ذهن شـــان از مشـــغله های 
فکـــری واقعـــی تاریـــخ مانند جنـــگ، قحطی، 

درگیری هـــای طبقاتـــی و... کار کرده انـــد.
در کتابـــی که بـــرای تمجید از فضایـــل یک ژانر 
اســـت،  شـــده  نوشـــته  گرفته شـــده  نادیـــده 
خانـــم فـــره3 توانســـته ســـنت طـــرد ایـــن ژانر 
حقیـــر  را  بی جـــان  طبیعـــت  کـــه  پلینـــی4  از  را 
می شـــمارد و بـــه آن عنـــوان ریپاروگرافیـــا5 یا 

1. Le Grand Siècle de la nature morte en 
France 
2. La vie silencieuse en France 
3. Mssrs. Fare
4. Pliny
5. riparograph

»نقاشـــی کم ارزش« را می داد گرفته تا لبرون6  
که بـــه شـــاگردانش توصیـــه می کـــرد هرگز از 
شـــعر های  و  کلاســـیک  تاریـــخ  واقعیت هـــای 
حماســـی چشم پوشـــی نکنند تداوم بخشـــد. 
در این ســـنت، انـــکار تأثیر طبیعـــت بی جان بر 
این اصل اســـتوار اســـت که بازنمایی اشـــیای 
زندگـــی روزمـــره پویا نیســـت. چرا که ســـوژه از 
توالـــی روایتی که شـــیء بـــا آن مرتبط اســـت 
جـــدا شـــده اســـت. همان طـــور که پروســـت 
در جریـــان تأمل خـــود در مورد نقاشـــی های 
الســـتیر7  خاطرنشـــان می کند؛ در یک نقاشی 
چیـــزی به شـــدت تحریک کننـــده وجـــود دارد. 
مـــا بـــا تصویـــر یـــک وعـــده ی غذایـــی ناتمام 
روبـــه رو می شـــویم و به اجبار، داســـتانی را که 
چیدمان نشـــان می دهد بازنویســـی می کنیم.
ثـــار طبیعـــت بی جـــان   معتقـــدم کـــه تمـــام آ
چالشـــی بـــرای روایـــت و ستایشـــی از فضایل 
توصیـــف هســـتند. گویـــی زمانـــی کـــه بـــرای 
نقاشـــی روایـــات صـــرف می شـــود، متوقـــف 
و  توانایـــی  اظهـــار  از  کـــه  نقـــاش  و  شـــده 
ســـلطه ی خـــود امتنـــاع می کند، ســـعی بر آن 
داشـــته تا نشـــان دهـــد در بازنمایـــی فضایی 
متشـــکل از اتاق هایـــی کـــه وارد آن نشـــده  و 
میز هایـــی کـــه پـــاک نشـــده اند، زمـــان وجود 
دارد. زمانـــی ســـاخته شـــده بـــرای مراقبـــه و 
اســـتراحت. همان طور که در رمان، توصیف ها 
انتقـــال  افتـــادن  تأخیـــر  بـــه  باعـــث  اغلـــب 
روایـــت می شـــوند )بـــرای مثـــال از مـــا دعوت 
می شـــود قبـــل از خوانـــدن داســـتان زندگی 
 غیرقابـــل تفکیـــک هـــر یـــک از شـــخصیت ها، 
مقرری واکر8بالزاک را بررسی کنیم؛ درکنار بلوم9 
یـــک پا در درب رســـتوران برتون10  می ایســـتیم 
تا بـــه انبـــوه گرگ هـــا و گوزن ها خیره شـــویم 

6. Lebrun
7. Elstir
8. Pension Vauquer
9. Bloom
10. Burton
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و پـــس از بررســـی تصمیـــم می گیریـــم این جا 
جایی نیســـت کـــه می خواهیم غـــذا بخوریم( 
تابلوهایـــی  نمایانگـــر  نیـــز  طبیعـــت بی جـــان 
اســـت کـــه تکان دهنده نیســـتند. شـــاید هم 

باشند.
ایـــن اشـــاره، بـــه کیفیتـــی ایســـتا در بازنمایی 
چیزهای روزمره همـــواره در اصطلاح »طبیعت 
ایـــن  بـــا  اســـت.  شـــده  گنجانـــده  بی جـــان« 
حـــال، جالـــب اســـت که ســـکون معمـــولاً به 
گاهـــی  آرام،  اغلـــب  جزئـــی،  حالتـــی  معنـــای 
در  شـــگفت انگیز  یـــا  غم  انگیـــز  مرثیه  آمیـــز، 
نظـــر گرفته می شـــود. به هـــر حـــال، طبیعت 
بی جـــان، فقط »مـــرگ طبیعـــت11« اســـت. در 
این مســـئله کـــه فقـــدان موجود در نقاشـــی 
طبیعـــت بی جـــان منجـــر بـــه رویکـــرد منفـــی 
نمی توانـــد  تردیـــدی  اســـت،  شـــده  آن   بـــه 

وجود داشته باشد.
مـــورد  در  معروفـــش  اثـــر  کـــه  فریدلنـــدر12 
منظـــره و طبیعـــت بی جـــان، ســـهم بزرگـــی را 
بـــه مطالعـــه ی نقاشـــی منظـــره اختصـــاص 
می دهـــد، احســـاس می کند که چنـــد صفحه 
در انتهـــای کتاب او برای پرداختن به مســـائل 
طبیعـــت بی جـــان کافی اســـت. او تنها کســـی 
نیســـت کـــه ایـــن فکـــر را می کنـــد. طبیعـــت 
بی جـــان فاقـــد ســـوژه اســـت. در حالـــی کـــه 
خواننـــده ی یـــک رمـــان می توانـــد به خوبـــی 
تصـــور کنـــد فضای داخلـــی توصیف شـــده در 
کتـــاب در واقعیـــت چگونـــه به نظر می رســـد 
می توانـــد  منظـــره  نقاشـــی  یـــک  ناظـــر  و 
نشـــانه های متعددی را ببیند کـــه این منظره 
مملـــو از حضـــور انســـان اســـت، یک نقاشـــی 
حضـــور  منکـــر  بلافاصلـــه  بی جـــان  طبیعـــت 
انســـان می شـــود. گفته می شـــود که بالزاک، 
از چمنـــزاری  یـــک نقاشـــی  تأمـــل در  هنـــگام 
خاص کـــه تنها یک خانـــه در آن اســـت و هیچ 

11. Nature morte
12. Friedlander

کاراکتری در آن قابل مشـــاهده نیســـت، فریاد 
زد و ایـــن ســـؤالات را مطـــرح کرد: »امـــا آن ها 
چـــه کاری در آن جا انجام می دهنـــد؟ در مورد 
چـــه چیـــزی صحبـــت می کننـــد؟ آیا برداشـــت 
محصـــولات از ایـــن مزرعـــه خـــوب بـــوده؟ آیا 

دارند؟«  بدهـــی  آن ها 
بنابرایـــن، برای نویســـنده و خواننـــده، مفهوم 
معنـــا  انســـان  حضـــور  بـــدون  بازنمایـــی 
نـــدارد. ایـــن ممکـــن اســـت توضیح دهنده ی 
ســـازش هایی کـــه از آغـــاز تاریخ ژانـــر طبیعت 
بی جـــان بـــرای ترکیـــب بازنمایـــی اشـــیا با یک 
شـــخص و یا عنصـــری شبیه سازی شـــده از آن 
که وظیفـــه ی نمایش آن هـــا را بر عهـــده دارد 
باشـــد. این مـــورد از اثر »فروشـــنده بـــازی13« 
باربیـــری14 کـــه در آن یک مغـــازه دار بـــا افتخار 
در حـــال ارائـــه ی بـــازی انتخابـــی نشـــان داده 
 شـــده گرفته تا اثر »عدم قطعیت گذشـــته15« 
برهنـــه  نیم تنـــه ای  آن  در  کـــه  کیریکـــو16  دی 
بـــه تصویـــر  تـــازه  بـــالای موز هـــای  نگهبانـــی 
درآمده صادق اســـت. در نقاشـــی کـــه به نظر 
می رســـد مطلقـــا هیـــچ نشـــانه ای از حضـــور 
انســـان وجود ندارد نیز می تـــوان متوجه ردی 
از زندگـــی شـــد و آن را پیـــدا کـــرد. بنابراین، در 
آثار گروتســـک و منریســـم، میوه و سبزیجات 
داخل ســـبد یا کاســـه ها که روی پوست شـــان 
قطـــرات آبی بـــزرگ کشـــیده شـــده اند و آن ها 
را تـــازه و آبـــدار جلـــوه می دهنـــد، ظروفی که 
بادقـــت روی میز آشـــپزخانه قـــرار گرفته اند که 
خانـــم خانه یـــا خدمتـــکارش موقتـــا آن را رها 
کرده اســـت، ظروف نقره ای که جابه جا شـــده 
و واژگـــون شـــده یـــا با دقـــت بالای یـــک کمد 
چیـــده شـــده اند و میـــوه ای کـــه توســـط یک 
خدمتکار ناشـــناس بریـــده شـــده و تکه های 
آن در واقـــع با هـــم مطابقت ندارنـــد؛ همه به 

13. Game Vendor
14. Barbieri
15. The Uncertainty of the Past
16. de Chirico
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دســـت نامرئـــی نقـــاش اشـــاره می کننـــد و بر 
وجـــود مرجعی بیرونـــی دلالت می کننـــد. اما 
رویکـــرد از بیـــرون به نقاشـــی طبیعت بی جان 
بـــه معنـــای تبدیـــل کـــردن اشـــیای درون اثر 
بـــه چیـــزی صرفـــا محصـــول یـــک ایدئولوژی 
کـــه ارجاعـــات آن به متنـــی روایی و داســـتانی 
کـــه زیربنای نقاشـــی اســـت و تنهـــا می تواند 
بازســـازی  نقاشـــی  آن  محـــدوده  از  خـــارج 
شـــود اســـت. این بازســـازی مســـتلزم بررسی 
منابـــع تاریخـــی نقاشـــی و یـــا تدویـــن مدلی 
ســـاختاری بـــرای دســـته ای از نقاشی هاســـت 
ثـــار مـــورد مطالعـــه تنهـــا بخشـــی  کـــه ژانـــر آ
از آن اســـت. در حالـــت اول، تنهـــا معـــادل یـــا 
مشـــابهی از اثـــر بـــه خواننده داده می شـــود. 
اســـت.  فـــره  کتاب هـــای  ایدئولـــوژی   ایـــن 
در مـــورد دیگـــر، جســـتجو بـــرای یـــک مـــدل 
قیاســـی کـــه ســـازمانی را تشـــریحی می کند، 
بـــر اســـاس تقلیل اشـــیا به مـــکان  کنش های 
ممکن اســـت. اگر فیگورهای زنده در نقاشـــی 
وجود دارد، این ســـوال پیش می آید که آن ها 
در اثر چـــه می کنند؟ چگونه با اشـــیای اطراف 
خـــود هماهنـــگ می شـــوند؟ اگـــر فیگورهای 
زنـــده وجـــود نداشـــته باشـــد، موقعیـــت هر 
برابـــر دیگـــری چیســـت و چگونـــه  در  شـــیء 
موقعیـــت قرارگیری هـــر چیز نشـــان دهنده ی 
نتیجـــه یا مقدمـــه ی یک عمل اســـت؟ در این 
صورت ســـؤال بیشـــتر از ایـــن که مربـــوط به 
هدف آن هـــا باشـــد دربـــاره ی فضایی اســـت 
که اشـــغال می کننـــد. بنابراین لوئـــی مارین17   
می کوشـــد تا نشـــان دهد که همان ارجاعات 
تاریخی کـــه نقاشـــی های پوســـن18 و لبرون19  
را توضیـــح می دهنـــد، نقاشـــی های طبیعـــت 
بی جان و فضـــای داخلی بوژین20  و شـــاردن21  
را نیـــز تشـــریح می کنند. بـــه گفتـــه ی مارین، 

17. Louis Marin
18. Poussin
19. Lebrun
20. Baugin
21. Chardin

نقاشـــی  پیشـــرفت  از  تاریخـــی  گـــزارش  یـــک 
طبیعت بی جان به عنوان شـــیء موردپســـند 
روزافـــزون طبقـــه ی بـــورژوازی برای اســـتفاده 
در فضـــای داخلـــی طبقـــه متوســـط به جـــای 
صحنه هـــای قهرمانانـــه را می تـــوان معـــادل 
یک تحلیل نشانه شـــناختی دانســـت که نشان 
می دهـــد اصول ترکیب بنـــدی طبیعت بی جان 
شـــبیه به اصول نقاشـــی فاخر اســـت. در این 
زمینه ی تفســـیری، هیچ تفـــاوت کارکردی بین 
بازنمایـــی یـــک شـــخص و یـــک شـــیء وجود 
نـــدارد و از هر دو برای ســـاختن فضـــای روایی 
سوژه اســـتفاده می شـــوند. البته بگذارید به 
طـــور گـــذرا به ایـــن موضـــوع نیز اشـــاره کنیم 
کـــه این تفســـیر ســـاختاری در واقـــع مبتنی بر 
روایـــت  فراینـــد  از  انســـان انگارانه  دیدگاهـــی 
اســـت، یعنـــی روایت هـــا را فقـــط می تـــوان بر 
حســـب کنش ســـوژه های جانـــدار بر اشـــیای 
جانـــدار یـــا بی جـــان درک کـــرد )دیدگاهی که 
زیـــرا  می کننـــد  رد  را  آن  نیـــز   ســـاختارگرایان 
تفســـیر روایت را بـــه وجود غیرقابـــل توصیف 
و در نهایـــت ســـاختارناپذیر ســـوژه ی انســـانی 

می کند.( وابســـته 
از  دینـــی  خصلـــت  بـــا  ســـنتی  حـــال  هـــر  بـــه 
ایـــن تفـــاوت وجـــود دارد. در قـــرون وســـطی، 
موافـــق  محققـــان  از  بســـیاری  کـــه  زمانـــی 
هســـتند کـــه طبیعت بی جـــان بـــه صورتی که 
امروزه می شناســـیم وجـــود نداشـــته و فقط 
نقاشـــی هایی مـــورد توجـــه واقـــع می شـــده 
کـــه اشـــیا یـــا آلات نمادینـــی که بـــر قدیس و 
پـــس  در  تأکیـــد می کنـــد  موضـــوع مذهبـــی 
زمینه ی آن ها کشـــیده شـــده اســـت. )بـــه طور 
کلـــی همـــه متفق القـــول هســـتند که ســـنت 
نقاشـــی طبیعت بی جـــان با نقاشـــی جاکوپو 
دا باربـــری22  از مرغـــی آویزان شـــده بـــه دیوار 
بنابرایـــن  می شـــود(.  آغـــاز   1504 ســـال  در 

22. Jacopo da Barbari
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اســـترلینگ23  می توانـــد اثر »باکره با کـــودک24 « 
کـــه توســـط هنرمنـــدی از دایره ی راجـــر ون در 
ویدن25 و هوگو ون در گوس26 کشـــیده شده 
اســـت را به عنـــوان مثالـــي بـــرای نمونـــه ای از 
طبیعـــت بی جـــان در حال ظهـــور معرفی کند. 
تابلویـــی کـــه در آن تصویـــری از طاقچـــه ای با 
کاســـه شستشـــو و کتاب در یک طرف و حوله 
 در طـــرف دیگـــر بـــه نمایـــش در آمده اســـت. 
در این جـــا نقـــوش زینتـــی هنـــوز در زمینه ای 
کاماً مذهبی انگاشـــته می شـــوند. )تطهیری 
که توســـط کاســـه و حوله تداعی می شـــود و 
دانش و حکمت مرتبط با خواندن کتاب مقدس(. 
بـــا این حـــال، نقاش با ایـــن گرایـــش دوگانه، 
رفـــت و آمـــد و تغییر میان ســـوژه بـــه زمینه و 
موضوع را در ذهن تماشـــاگر ممکن ســـاخته 
اســـت. بـــه دلیـــل آن که اشـــیا در طـــرف دیگر 
بوم نمایش داده شـــدند و فضای مخصوص 
خـــود را جـــدا از فضـــای گرفته شـــده توســـط 
بازنمایـــی باکره اشـــغال کرده انـــد؛ او کنار هم 
قـــرار گرفتن نقاشـــی باکـــره در یک طـــرف، و از 
طـــرف دیگـــر اشـــیایی را کـــه نه تنهـــا به عنوان 
شـــاخص عمل می کننـــد، بلکه به طـــور مؤثر 
کـــرده  امکان پذیـــر  می شـــوند  آن  جایگزیـــن 
اســـت. بنابراین از تماشـــاگر دعوت می شـــود 
تـــا ارجاعـــات موضوعی اثـــر پیـــش روی خود 
را بـــا جســـتجو در این موضـــوع که آیـــا چیزی 
در آن ســـوی واقعیـــت مذهبی تثبیت شـــده 

وجـــود دارد، بررســـی کند.
امـا گـذر و سـفر بـه فراتـر از بازنمایـی مقـدس 
تماشـاگر  کـه  چیـزی  اسـت.  امـن  نسـبتا  هنـوز 
پشـت  کـه  اسـت  ایـن  می کنـد  کشـف  مذهبـی 
قسـمت  اهمیـت  یـادآوری  بـرای  صرفـا  تابلـو 
جلویـی آن طراحـی شـده اسـت. گویـی بـه او اجـازه 
داده شـد کـه در پشـت تصویـر مقـدس )باکـره( 

23. Sterling
24. Virgin with child
25. Roger van der Weyden
26. Hugo van der Goes

تصویـر دیگـری بیابـد، تصویـری از یـک واقعیـت 
الهـی  الهـام  بـا  مطابـق  قبـل  از  کـه  مرسـوم 
کـه  اسـت  توجـه  جالـب  اسـت.  شـده  تنظیـم 
امـر  از  گـذر  به عنـوان  آن  از  این جـا  در  آنچـه 
می شـود  یـاد  موضـوع  و  مفهـوم  بـه  نمادیـن 
زندگـی  در  کـه  اسـت  چیـزی  برعکـس  واقـع  در 
کـه  همان طـور  می دهـد.  رخ  وسـطایی  قـرون 
اغلـب  می شـود،  متذکـر  سـریعا  اسـترلینگ 
اوقـات، ایـن مرجـع متنـی اسـت کـه راه را بـرای 
می کنـد.  همـوار  نقاشـی  از  مذهبـی  خوانـش 
در  آن کـه  به جـای  منفـرد  اشـیای   بنابرایـن 
بایـد  کـه  شـوند  کشـیده  منبت کاری شـده 
روی  باشـند،  رویـت  قابـل  تـا  شـود  برگردانـده 
قسـمت تاشـو سـه لتی هـا27 یـا چنـد لتی هـا28 
کـه معمـولاً فقـط متناسـب بـا نیـاز در مراسـم 
مذهبـی بسـته و بـاز می شـوند قـرار می گیرنـد. 
مذهبـی  ارزش  بـه  تماشـاگر  ترتیـب،  ایـن  بـه 
پنهـان در زندگـی روزمـره پـی می بـرد و فقـط در 
زمان هـای معینـی بـه او اجـازه داده می شـود 
روزانـه  اسـتفاده ی  مـورد  شـیء  دیـدن  از  کـه 
غ شـده به شیء تشـریفاتی درون پولیپتیک  فار
بنگـرد. بنابرایـن درک واقعیـت می توانـد از دو 
از  متفاوتـی  جنبـه ی  یـک  هـر  کـه  دهـد  رخ  راه 
رابطـه بیـن سـوژه و زمینـه را نشـان می دهـد 
متمایـز  روش  دو  طـرح  امـکان  نتیجـه  در  و 
و  هـدف  آن  طریـق  از  کـه  می کنـد  فراهـم  را 
روایـی  پـروژه  بـا  نقـاش  توصیفـی  مقصـود 
مرتبـط می شـود. تماشـاگر یـا از تصویر مقدس 
و  ویژگی هـا  بـه  اثـر  پشـت  آشـنای  روایـت  و 
حـال و هـوای توصیفـی مـورد نیـازش هدایـت 

می شـود یـا برعکـس. 
در این کـــه تصویـــری از یک باکـــره ارزش زیادی 
داشـــته، که خـــود نمایانگر داســـتان انســـان 
شـــدن خدا در شـــمایل مســـیح اســـت، شک 
بســـیار کمی وجود دارد. دوران قرون وسطی 

27. Tryptich
28. Polyptich
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و رنســـانس مملو از تصاویری است که بیانگر 
تغییراتی در داســـتان مســـیح ابتدا با بشارت 
و ســـپس فرزند الهی اســـت. با ایـــن حال، این 
واقعیـــت کـــه اغلـــب ایـــن بازنمایـــی از طریق 
بـــه تصویـــر کشـــیدن اشـــیای زندگـــی روزمره 
به دســـت می آید، بـــه ابهام و فریبی اساســـی 

در بینـــش دینـــی مؤمن اشـــاره می کند. 
از یک ســـو، جهـــان تنها از نظر شـــخصیت های 
مذهبـــی کـــه آن را تشـــریح می کننـــد و از آن 
حمایـــت می کنند )باکره و داســـتان مســـیح( 
قابـــل درک اســـت و حضور ایـــن چهره ها فقط 
بـــرای رفـــع ابهـــام از تصاویـــر انـــواع اشـــیایی 
اســـت که اتفاقا در حضور آن ها صحنه ســـازی 
شـــده اند. تماشاگر به واســـطه ی آن می تواند 
به جهـــان بـــر اســـاس یک مبـــدأ و یـــک اصل 
توضیحـــی نظم دهد و نقاشـــی پیـــش روی او 
صرفـــا گواهی اســـت که جهـــان مطابـــق این 
اصـــل اســـت. مؤمن به هـــر جا نـــگاه می کند، 
ســـاده  اشـــیای  می بینـــد.  را  الهـــی  حضـــور 
زندگـــی روزمـــره که ممکـــن اســـت در تصدیق 
نمـــاد دینـــی نیـــز نقـــش داشـــته باشـــند، به 
این معنـــا کـــه کنایه هایی از آن هســـتند تکرار 
می شـــوند؛ برای مثال کاســـه ی شستشـــو به 
معنای پاکـــی بدن و کتب مقـــدس به معنای 
پاکـــی ذهن اســـت کـــه هـــر دو لازمـــه ی تفکر 
باکـــره هســـتند. تکـــرار ایـــن نماد هـــا آن ها را 
روشـــن می کنـــد. آن ها شـــفاف بـــوده و صرفا 
مثـــل  هســـتند  رســـانه  و  انتقـــال  وســـیله ی 
کتاب هایی که مـــا نمی توانیم سطرهایشـــان 
مـــورد داســـتان  در  به وضـــوح  و  را بخوانیـــم 
تصویـــر  می کننـــد.  صحبـــت  دینـــی  اعتقـــاد 
کاســـه ی شستشـــو فقط از نظر عملکردی که 
به ذهن مـــی آورد قابـــل درک اســـت. حوله ی 
اســـتفاده نشـــده منتظـــر اســـت تا کســـی که 
از کاســـه اســـتفاده کـــرده آن را بـــردارد. با این 
حال، این اشـــیای رها شـــده در ابـــری از ابهام 
فـــرو می رونـــد. گویـــی بازنمایی آن هـــا را فقط 

می توان بـــه صورت قیاســـی در رابطـــه با یک 
مـــدل درک کـــرد و ســـوژه جلـــوی تصویر علت 
وجـــودی طبیعـــت بی جـــان در پس زمینـــه ی 
بـــوم بوده و بـــه آن زندگی می دهـــد. بنابراین 
بازنمایـــی واقعیـــت روزمـــره در قســـمت های 
اصلـــی یک روایـــت مذهبـــی که بـــه زندگی هر 
مســـیحی نظـــم می دهـــد، گنجانده شـــده و 
تضمین می شـــود. از ســـوی دیگر، هنگامی که 
تماشـــاگر با ایـــن واقعیـــت مواجه می شـــود 
آزاد اســـت که دقیقا عکـــس آن را انجام دهد. 
بـــا تأمل در شـــیء نیـــز می تواند حضـــور الهی 
را اســـتنباط کند. بنابراین احســـاس او نسبت 
بـــه ارتبـــاط دینی به طـــور متناقضی بـــا ادراک 
فقـــدان مقصـــد و هـــدف در حضور شـــیء به 
خـــودی خود تقویت می شـــود، و این جاســـت 
که مجاورت و پیوســـتگی دو بازنمایی قدیس 
یـــا باکـــره در جلـــو و دیگـــری در پس زمینـــه ی 
بـــوم یـــا در قســـمت جداگانـــه ای از چند لتـــی 
اهمیـــت زیـــادی دارد. تماشـــاگری کـــه موقتا 
در اثـــر فـــوران ناگهانی واقعیتـــی کفرآمیز گیج 
شـــده، می داند چگونـــه با تردیدهـــای گذرای 
خـــود مقابلـــه کنـــد. او به ســـادگی چندلتی را 
بـــاز کرده یا بـــوم را برمی گرداند. به واســـطه ی 
ایـــن تلفیق، جهـــان برایـــش دوبـــاره واضح و 

می شود. روشـــن 
در برخـــی از نقاشـــی ها کـــه طبیعـــت بی جان 
به جـــای جـــدا بـــودن از بازنمایـــی شـــخصیت 
مذهبـــی، بـــا آن عجیـــن اســـت، دوگانگـــی در 
ارجـــاع بیـــن جلـــو و پشـــت بـــوم تبدیـــل بـــه 
صحنـــه ای  از  بخش هایـــی  بیـــن  دیالکتیکـــی 
بیننـــده پیوســـته  نـــگاه  یکســـان می شـــود. 
میان سوژه ی نقاشـــی و اشیا ی موجود در آن 
در رفت و آمد اســـت. این امر در اثـــر مینیاتوری 
کتابخانـــه  در  بورگونـــدی29  از  مـــری  اســـتاد 
بودلیـــان کـــه در آن صحنه ی پرســـتش مگی30  
در قســـمت ســـمت راســـت بـــالای مینیاتور با 

29. Master Mary of Burgundy
30. Magi
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تصاویـــری از اشـــیای مختلـــف نمادیـــن قـــاب 
شده اســـت مشـــهود اســـت. پر طاووسی که 
از یـــک گلدان در ســـمت چپ بالا بیـــرون آمده 
کنایه از باکره اســـت و دسته ای از گل ها در یک 
گلدان در پایین ســـمت راست و کاسه ی میوه 
در پاییـــن مینیاتور احتمـــالاً بازنمایی هدایایی 
هســـتند که خردمنـــدان روایـــت آورده اند که 
در ســـمت راســـت بالا کشیده شـــده اند. سایر 
اشـــیا نیز که در ســـمت چپ محصور شده اند 
نادیـــده گرفتـــه نمی شـــوند. گلـــدان خالـــی و 
بشـــقاب خالـــی بـــالای آن، در تضاد بـــا گلدان 
پر از گل و بشـــقاب های غذا در قســـمت پایین 

ســـمت راســـت هستند.
با این دیالکتیک اســـت که رهایی و رســـتگاری 
بـــه  مربـــوط  مشـــکلات  و  بی جـــان  طبیعـــت 
توصیف اشـــیا آغاز می شـــود و هر شیء خارج 
از بافت داســـتانی آن، حائز اهمیت می شـــود. 
بـــا ایـــن حـــال، مشـــکل اساســـی در کد هـــا و 
موضوع، یـــا به بیان دیگـــر، رابطه ی بین نظم 
استعاری و کنایی و دشـــواری ذاتی در تفکیک 
رابطـــه بیـــن فرآیند اســـتعاری و کنایه اســـت. 
زیرا اگر بین رمز و موضوع گوینده، شـــنونده، 
نقاش و تماشـــاگرش همیشـــه ارتباط ضروری 
وجـــود داشـــته باشـــد، ایـــن ارتبـــاط خـــاص 
توســـط غایت شناســـی ضمنـــی در بســـط هر 
اثـــر هنـــری تضمین می شـــود بـــه ایـــن معنا 
که مفهـــوم هـــر بخشـــی از پیـــام را نمی توان 
از کلیـــت خـــود پیـــام جـــدا کـــرد و ایـــن کلیت 
یـــک کلیت دینـــی اســـت. بنابراین یـــک دلالت 
ضمنـــی مذهبی بـــه طـــور خـــودکار بازنمایی 
بخشـــی از دنیای نامقدس و مســـائل دنیوی 
اســـت. یـــا بهتر اســـت بگوییـــم تصـــور جهانی 
که با ارجاع به دین شـــرح داده نشـــده باشـــد 
غیرممکـــن اســـت. هر اثـــری در قرون وســـطا 
کـــه ایـــن اصـــل در آن رعایـــت نشـــده باشـــد، 
خـــود را در معـــرض ســـرزنش قـــرار می دهـــد 
ثـــار کمـــی با ایـــن ویژگی در  و البتـــه در واقـــع آ

قرون وســـطی وجـــود دارند، زیرا همیشـــه با 
ارجاعـــی بـــه غایت روایـــت از بی معنـــی بودن 
ناشـــی از فقـــدان رابطـــه بیـــن ایده آل هـــای 
مســـیحیت و بازنمایـــی یـــک موضـــوع دنیوی 
بســـیار  نمونـــه ی  کـــرد.  جلوگیـــری  می تـــوان 
گوســـتین32   جالبـــی از این دیدگاه31 توســـط آ
در کتـــاب دهم اعترافاتش ارائه شـــده اســـت، 
جایـــی که او بـــه بررســـی زندگی دنیـــوی خود 
کـــه هنـــوز در تطبیـــق آن  بـــا عقاید مســـیحی 
دچـــار مشـــکل اســـت می پـــردازد. او از تـــرس 
خـــود از آن می نویســـد کـــه لذت احساســـات 
ممکن اســـت بـــه ایمانش لطمه بزنـــد و برای 
کنتـــرل هوس هایی کـــه برای تجربـــه ی دینی 
او مضر هســـتند از خداونـــد کمک می خواهد. 
بـــه خاطـــر ایـــن احتمـــال ترســـناک که اشـــیا، 
چیزهـــای موجـــود در جهـــان مـــادی، به ویژه 
آن هایـــی کـــه حـــواس را تحریـــک می کننـــد، 
ممکن اســـت قـــدرت خاص خـــود را داشـــته 
گوســـتین کامـــاً قادر به آن نیســـت  باشـــند، آ
کـــه جهـــان خـــارج را بـــا ایدئولـــوژی جدیـــدی 
ادغام کنـــد که اکنون بـــه آن اعتقـــاد دارد. او 
درمی یابـــد که وسوســـه های گذشـــته اش و 
زندگـــی فانتـــزی کنونـــی او باقـــی می ماند و 
به ســـادگی بـــا تغییـــر وی از بیـــن نمی روند. 
به ویـــژه  اشـــیا،  از  او  توصیـــف  این جـــا  در 
آن هایـــی که از دیـــد او لذت بخش هســـتند، 
مـــا را به یـــاد نقاشـــی های طبیعـــت بی جان 
و  محیـــط  از  کـــه  می انـــدازد  اشـــیایی  از 
جایی  درســـت  شـــده اند،  جـــدا  روایت شـــان 
بـــه دلیـــل فقدان  ایدئولوژی مســـیحی  کـــه 
ثـــار با  آ ایـــن  ظاهـــری چهارچـــوب روایـــی در 

می شـــود. مشـــکل  دچار  آن هـــا 
»از آن جایـــی که نور، ملکـــه ی رنگ ها، در طول 
روز، در هر کجا که باشـــم، همـــه ی چیزهایی را 
کـــه می بینم فـــرا می گیـــرد و با الگـــوی دائما 

31. Weltanschaaun
32. Augustin
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در حـــال تغییـــر پرتوهایـــش، حتـــی زمانی که 
 بـــه چیـــز دیگـــری مشـــغولم و توجـــه خاصی 
بـــه آن نمی کنم، مـــرا مجذوب می کنـــد... اما 
نور واقعی نوری اســـت که توبیـــاس هنگامی 
کـــه  آن  را دیـــد، بـــا این کـــه چشـــمانش نابینا 
بـــود، به پســـرش راهی را کـــه بایـــد در زندگی 
دنبـــال کند آموخـــت و خود راه را نشـــان داد، 
بـــا بخشـــندگی گام  بـــه گام او را راهنمایی کرد 

نشـــود.33« گمراه  تا 
این مشـــکل بـــا نقاشـــی »تحقیـــر میزبان34« 
اثر پائولو اوچلـــو35 در گالری ملـــی مارچه ی36  
نشـــان  را  واحـــدی  شـــیء  کـــه  اوربینـــو37، 
می دهـــد مشـــهود اســـت، البتـــه نقـــاش بـــا 
قـــرار دادن آن در یـــک زمینـــه و معنابخشـــی 
بـــه شـــیء، مانع ایـــن می شـــود که مـــا آن را 
مســـتقل و متکـــی به خـــود بدانیـــم. میزبان 
یـــک »هویـــت مســـتقل از شـــهود و دنیـــا38« 
نیســـت. نه تنهـــا به طور کلـــی بخشـــی از آیین 
و تاریـــخ مســـیحی اســـت، بلکـــه در این جا نیز 
موضوع یـــک روایـــت غیرمذهبی اســـت که بر 
روی یـــک چندلتـــی که می تـــوان بـــاز کرد حک 
شـــده و کار و حرکت در آن نمایش داده شده 
اســـت. در واقـــع، چند لتـــی اوچلو یک شـــیء 
خـــاص را توصیـــف نمی کنـــد و بـــا ارجـــاع بـــه 
تشـــریفات میزبان، او را آن چنیـــن نمی داند. 
بـــه  کـــه منجـــر  روایتـــی  مجـــازات خلـــق هـــر 
بی حرمتـــی، یعنـــی خارج کردن شـــیء از بافت 
مقـــدس مربـــوط بـــه آن می شـــود، توســـط 
نقاش به گـــردن گرفته می شـــود. از یک طرف 
زن، میزبـــان را بـــه گروفـــروش می فروشـــد تا 
خرقـــه ی خـــود را بازخرید کند،  از ســـوی دیگر 
گروفـــروش و خانـــواده اش تـــلاش می کننـــد 

33. Saint Augustine,Confessions,X, 34, trans.R. S. 
Pine-Cofin,(Baltimore,1961), pp. 239-240.
34. The profanationof the Host
35. Paolo Uccello
36. Galleria Nazionale delle Marche
37. Urbino
38. Ding as Sich

تـــش دان بســـوزانند. بـــا ایـــن  میزبـــان را در آ
حـــال، امکان نـــدارد شـــکی در بزرگـــی جنایت 
وجود داشـــته باشد و داســـتان چیزی بیش از 
نمایـــش و بازی بـــا موتیـــف و نماد های خلاف 
اســـت. واضـــح اســـت کـــه خـــوردن میزبـــان 
ماننـــد غـــذا، از دیدگاه کلیســـا جرم اســـت اما 
همچنین یـــک حرکت نمادین بـــوده که منجر 
بـــه پایـــان بازنمایـــی مبتنـــی بـــر میانجیگـــری 
به خوبـــی  هـــگل  کـــه  همان طـــور  می شـــود. 
نشـــان داد، فقـــط حیوانـــات هر چیـــزی را که 
می خواهنـــد می خورنـــد، زیـــرا تنهـــا راهی که 
می تواننـــد یـــک شـــیء و بخشـــی از جهـــان را 
تصاحـــب کننـــد این اســـت کـــه آن را بـــا بدن 
خود یکی کننـــد. در نقاشـــی طبیعت بی جان، 
شـــیء دیگر واســـطه نبـــوده و چیـــز دیگری را 
جـــز خودش بازنمایـــی نکرده و اســـتعاره ای از 
مفهومی خارج از خود نیســـت. حضور داشته 
غیرمنتظـــره  غـــذای  یـــک  کـــه  همان طـــور  و 
اشـــتها را برمی انگیـــزد ما را وسوســـه می کند. 
روایـــت از بیـــن رفتـــه و آنچـــه قرار بـــود چیزی 
جـــز مصـــداق و دلیلی بـــر وجود الهی باشـــد، 
می شـــود،  تقصیـــر  و  فقـــدان  از  نشـــانه ای 
هرچنـــد متفـــاوت و از نوع ریســـک کـــردن در 
محدودیت هـــا و قیـــود مفاهیـــم و دلالت ها. 
اشـــیای مقدســـی که از بافـــت مذهبـــی که از 
آن هـــا محافظت کـــرده و هـــر یـــک را در جایی 
که خاص خودشـــان اســـت نگهداری می کند، 
جـــدا شـــده و محـــروم شـــده اند، بـــه نمادی 
از همـــه ی چیزهایـــی تبدیـــل می شـــوند کـــه 
عامل هرج و مـــرج بوده و نظم مقـــرر را تهدید 
زینت هـــای  و  نمایه هـــا  از  اکنـــون  می کننـــد. 
ســـاده، به ردپـــای دنیایی تبدیل شـــده اند که 
یـــا غایب یا مرتبط بـــا دنیای دیگری اســـت. در 
ادبیـــات و فرهنـــگ قرون وســـطی نمونه های 
مختلفـــی از چنیـــن بازی هایـــی با جهـــان دیگر 
وجـــود دارد. اما شـــاید واضح تریـــن نمونه ی 
آن نقاشـــی اســـتادی هلندی متعلق به ســـال 
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1580 باشـــد کـــه اکنـــون در موزه ی ابـــی39 در 
آیندهوون40 نگهداری می شـــود و در آن میزی 
پوشـــیده از خوراکی هـــا بیـــن خدمتـــکاری که 
احتمالاً در حال جاسوســـی اســـت و صحنه ای 
بـــا عنوان »وسوســـه ی مســـیح41« قـــرار دارد 
کـــه بازنمایـــی غذاهـــای تجملاتـــی در مقابل 
پـــس زمینـــه ای مذهبـــی بـــه منظور هشـــدار 
دادن در مـــورد خطـــرات امیال بـــدون کنترل 
 و واســـطه اســـت. بـــا این حـــال، برخـــلاف اثر 
»تحقیـــر میزبـــان«، اکثر آثار طبیعـــت بی جان 
روایتـــی را کـــه آن هـــا را در بســـتری صریـــح و 
نمی کننـــد.  بازنمایـــی  دهـــد  قـــرار   بی پـــرده 
در نتیجـــه، تعهـــدی نداشـــته و بـــا خطایی که 
کمـــی موافق آن بوده و کمی بـــا آن مخالف اند 

می کنند.  بازی 
در بخـــش عمـــده ای از اواخر قرون وســـطی و 
تا پایان قـــرن هفدهـــم، یعنی حـــدوداً زمانی 
کـــه بـــه علـــت تغییـــر در شـــرایط اقتصـــادی، 
مـــادی  افتـــاده ی  پیش پـــا  دنیـــای  بازنمایـــی 
و  فـــراز  بـــورژوازی،  داخلـــی  فضـــای  )پـــول، 
قبـــول  مـــورد  روزمـــره(  زندگـــی  نشـــیب های 
واقـــع شـــد، نقاشـــی طبیعـــت بی جـــان هنوز 
تابـــو بودنـــد و نمونه هـــای کمـــی از آن فقـــط 
خطرات توصیـــف و بازنمایی را به مســـیحیان 
گوشـــزد می کردنـــد. بازنمایی در نقاشـــی های 
خشـــک »اســـتادان واقعیت42«، وانیتا  43های 
پـــر از جمجمه و اســـتخوان و نقاشـــی هایی از 
حـــواس پنج گانـــه تنهـــا از یک جهـــت نمادین 
هســـتند و آن هـــا بـــا نمایـــش خـــلأ ناشـــی از 
فقـــدان واقعیـــت معنـــوی، درســـت چیزی در 
تضـــاد با نقاشـــی روایی را نشـــان می دهند. از 
اواخر قرن هفدهم تا ظهور نقاشـــی کوبیســـم 
و انتزاعـــی، زمانـــی کـــه در نهایـــت تمایـــز بین 

39. Abbe-Museum
40. Eindhoven
41. Temptation of Christ
42. Maitres de la Realite
43. vanite

ســـوژه و ابـــژه، در درون و بیـــرون از بین رفت، 
نقاشـــی طبیعت بی جـــان در دنیـــای بازنمایی 
باقـــی  مبهـــم  مفهومـــی  و  معنـــا  اســـتعاری 
مانـــد. دوره ی بعـــد، به ویـــژه قـــرن هجدهـــم 
کـــه در آن تولید و خود محصول تولید شـــده 
به عنوان  بـــورژوازی  تاریخ گرایی  به واســـطه ی 
الگوی اصلی تثبیت شـــد، مملـــو از فریبندگی 
طبیعـــت بی جان اســـت. این دوران شـــاردن، 
دلا پورتـــه44 و لارجیلیر45 اســـت. بـــا این حال، 
احســـاس  کوبیســـم،  انفجـــار  از  پـــس  حتـــی 
طبیعـــت  بـــودن  منحصربه فـــرد  و  جدایـــی 
بی جـــان باقـــی ماند. بـــراک و پیکاســـو هر دو 
از ســـنت آن لذت بـــرده و به آن ادامـــه دادند.
روشـــن اســـت که وضعیـــت طبیعـــت بی جان 
و  روایـــت  گره گشـــایی  بیـــن  کشمکشـــی  بـــا 
ناشـــناخته   تشـــریح های  آشـــکار  ابهامـــات 
»فیلوپومـــن،  تابلـــوی  می شـــود.  معیـــن 
ژنـــرال آخایی هـــا، کـــه توســـط یـــک خدمتکار 
بـــه رســـمیت شـــناخته شـــده اســـت46« اثـــر 
روبنـــس47 در موزه ی لوور نمونه ای اســـت که 

ایـــن موضـــوع را غیرقابـــل انـــکار می کنـــد.

44. De la Port
45. Largillie
46. Philopoemen, general of theAchaeans,recog-
nized by a maid servant
47. Rubens
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بـــه نظر می رســـد، غذاهایی که روی میزی در جلو انباشـــته شـــده و تا حدی در ســـایه قـــرار دارند، 
اتـــاق را پـــر کـــرده و بدون تقاضـــا یا هشـــدار قبلی خود را بـــه تماشـــاگر عرضه می کننـــد. به دلیل 
غ و ســـبزیجات، نقاشـــی بیـــش از آن که هیجان انگیز باشـــد، بیـــش از حد  تجمـــع نامشـــخص مر
منکوب کننـــده اســـت. در اتـــاق نور بســـیار ضعیف اســـت و فقـــط خوراکی هایی که بیشـــتر آن ها 
به رنگ ســـفید خیره کننـــده ای هســـتند، قابل مشـــاهده اند. تنها زمانی که تماشـــاگر به ســـختی 
موفـــق می شـــود چشـــم خـــود را از روی انباشـــت غذا بـــردارد، توجهش به ســـمت چپ نقاشـــی 
معطـــوف شـــده و متوجه صحنه ای از مکالمه بین ســـه شـــخصیت می شـــود که احتمـــالاً یکی از 
آن ها فیلوپومن48 اســـت که ســـعی می کند شـــناخته نشـــود. حتما ارتباطی بین غـــذای روی میز 
که به ســـختی قابل تشـــخیص اســـت و فیلوپومن که ناشـــناس، در آشـــپزخانه پنهان شده است 
وجـــود دارد. با ایـــن حال به طور کلی تر، این نقاشـــی نمایشـــی از اشـــیای بدون عملکـــرد ظاهری 
یـــا هدف غایی اســـت کـــه در واقعیـــت آنچه کـــه در آن می گـــذرد ابهام ایجـــاد کرده اند. تماشـــاگر 
در شناســـایی و جاگـــذاری وقایـــع مهـــم ناتوان اســـت زیـــرا به طور موقتـــی محو نمایـــش غذا ها 
شـــده اســـت. صحنه ی تاریخی در ســـمت چپ، نشـــان دهنده ی لطـــف نجات بخـــش و اخلاقیات 
اثـــر طبیعت بی جانی اســـت کـــه با آن مرتبط بـــوده و همچنین نشـــان می دهد کـــه تولید و تأمل 
در هـــر طبیعـــت بی جان بر اســـاس چیزی غیر قابـــل تصمیم گیری اســـت. اگر بازنمایی اشـــیا بدون 
حضـــور انســـان ها رابطه ای کـــه میان آن ها را  با حضور پنهان یا کشـــف نشـــده ی انســـانی اســـت 
مخفی می کند، این رابطه نامشـــخص اســـت )چرا میز آشـــپزخانه پر از غذا اســـت و چرا شناسایی 

48. Philopoemen

تصویر 1: نقاشی »فیلوپومن، ژنرال آخایی ها، که توسط یک خدمتکار به رسمیت شناخته شده است«، 1609، پیتر پاول روبنس، 
عکس از موزه ی لوور
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ژنـــرال بـــه خدمتـــکار ســـپرده شـــده اســـت؟ 
نمی گویـــد(. چیـــزی  هـــم  پلوتـــارک49   حتـــی 
 بـــه هـــر حـــال تأخیـــر در انتقـــال روایـــت فقط 
موقتـــی اســـت. فیلوپومـــن نمی تواند هویت 
و پیشـــینه ی خـــود را تغییر دهد، داســـتان او 
بایـــد ادامه پیدا کند. اجـــازه دهید به رابطه ی 
بیـــن دو بخـــش نقاشـــی بپردازیـــم. بدیهـــی 
 اســـت میزی که طیور روی آن چیده شـــده اند 
50tableau de genre  را نشـــان می دهد. اگر 
دقیق تـــر بخواهیـــم بگوییم، این اثـــر فقط به 
یک کنش اشـــاره دارد. مطمئنا حیوانات مرده 
بخشی از چرخه ی شـــکار و پخت و پزی هستند 
که با دخالـــت غیرمنتظـــره ی فیلوپومن قطع 
شـــده اســـت. خدمتکار ســـالخورده مســـئول 
تهیـــه غـــذا بـــرای اردوی ارتشـــی اســـت که در 
پشـــت قاب نقاشـــی اســـت. با این حـــال، چه 
نقـــاش قصـــد اشـــاره بـــه گذشـــته )کشـــتن 
را  آشـــپزخانه(  بـــرای  حیوانـــات  جمـــع آوری  و 
داشـــته چه به آینده )پختن و تهیـــه غذا برای 
ارتش(، نقاشـــی روبنس نشـــان دهنده ی یک 
وقفه اســـت، لحظه ای جدا در توالی رویدادها 
و ایـــن امتیـــاز بخشـــیدن به این لحظه اســـت 

که مشـــکل ایجـــاد می کند.
ضـــروری  عوامـــل  بازنمایـــی  کلـــی  طـــور  بـــه 
زندگی روزمره با اشـــاره به ســـوژه ی انســـانی 
مســـتقیما بـــا زنجیـــره ی روایی همراه اســـت. 
طبیعـــت بی جـــان تنهـــا بـــا ارجـــاع مفهومـــی 
بـــه زمان گذشـــته تایید شـــده و قابـــل قبول 
اســـت و موجودیتـــش فقـــط در رابطـــه با آن 
زمـــان معنـــا دارد، زمانـــی کـــه شـــیء تولیـــد 
شـــده توســـط نقاشـــی چیزی غیر از این شیء 
در نقاشـــی بـــود. ایـــن رابطـــه بـــا گذشـــته با 
ارتبـــاط دیگـــری کـــه به مـــوازات آن اســـت نیز 
تکـــرار می شـــود؛ شـــیء حاضر در نقاشـــی که 

49. Plutarch
50. صحنــه ی ژانــر، در نقاشــی، نوعــی اثــر نقاشــی شــده یــا طراحــی 
ــه  ــنا را ب ــا آش ــی ی ــت حکایت ــا ماهی ــی ب ــه صحنه های ــت ک ــده اس ش

تصویــر می کشــد.

با شـــیء واقعی در گذشـــته رابطه دارد )مثاً 
حیوانـــات مرده قبـــاً حیواناتی زنـــده بودند( 
همچنیـــن رابطـــه ای با یـــک شـــیء واقعی در 
آینـــده دارد. آن بخش هـــای نمایـــش به زودی 
شـــام مراســـم میهمانی کســـی خواهند شد. 
بـــه  بـــوده،  ولـــی در حـــال حاضـــر، جاودانـــه 
دســـت نقاش منجمـــد شـــده و از توالی خارج 
شـــده اند. فیلوپومن روبنس بـــه علت این که 
نقاش همیشـــه تمرکـــزش روی نقاشـــی های 
تاریخی یا اســـطوره ای بوده تنهـــا اثر طبیعت 
بی جـــان وی اســـت، تا بـــه امروز ناتمـــام تلقی 
می شـــود و همچنیـــن تصور می شـــود که به 
ثار روبنس  طور کلی بســـیار متفاوت با باقـــی آ
اســـت. بســـیاری از منتقـــدان در نقاشـــی اثـــر 
همـــکاری اســـنایدر51 و روبنـــس را می ببینند. 
ایـــن صـــورت کـــه اســـنایدر روی بخـــش  بـــه 
مراحـــل  روی  روبنـــس  و  بی جـــان  طبیعـــت 
اســـت.  کـــرده  کار  تاریخـــی  بخـــش   اولیـــه ی 
بـــه هر حـــال، ایـــن ارزیابـــی دوگانـــه از ناتمام 
بـــودن نقاشـــی و همـــکاری در خلـــق اثـــر بـــه 
کیفیـــت آنـــی »فیلوپومـــن« کمـــک می کنـــد. 
کـــه  امـــری  چارچـــوب  در  بی جـــان  طبیعـــت 
نمی تـــوان بـــرای آن حکمی صادر کرد، شـــکل 
اســـتعاره بـــه خود می گیـــرد؛ قباً نمایـــه ای از 
حضور الهی بـــود اما اکنون تبدیـــل به نماد و 
نشـــانه ای از غیبت آن شده اســـت. پس از این 
دوره بـــه زودی در وانیتا ها شـــاهد جمجمه ها 
و اســـتخوان هایی خواهیم بـــود که غیرروایتی 
بـــودن آن ها )کیفیـــت روایی که دیگـــر با ارجاع 
بـــه کلام الهـــی ســـازمان دهی نشـــده اســـت( 
به  طـــرز ماهرانـــه ای حالـــت طبیعـــت بی جان 
را سســـت می کنـــد. لازم بـــه ذکـــر اســـت کـــه 
در  کـــه  بی جـــان  طبیعـــت  کـــردن  اســـتعاری 
اواخـــر قـــرن شـــانزدهم و آغـــاز قـــرن هفدهم 
رخ می داد، صرفـــا بازتابی از تحـــولات تاریخی 
)ظهـــور بـــورژوازی( نیســـت، بلکـــه بیانگر یک 
ضرورت ســـاختاری اســـت. قباً در نقاشی های 

51. Snyder
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دیـــواری پمپئی52، جمجمه ها و اســـتخوان ها 
اغلب در کنـــار غذاها نمایش داده می شـــدند 
و از آن جـــا کـــه هیـــچ ارتباطـــی بـــا گســـترش 
موضـــوع وجدان گناهـــکار وجود نـــدارد، باید 
پذیرفـــت کـــه وجـــود جمجمـــه یـــک موضوع 
کاربـــردی اســـت و در خدمـــت طـــرح ســـؤال 
از واقعیـــت اســـت: آنچـــه مـــا فکـــر می کنیـــم 
در بازنمایـــی نقاشـــی طبیعـــت بی جـــان از آن 
 لذت می بریم چیســـت؟ در جهت تأیید هســـتیم 

یا انکار آن؟
از ســـوی دیگر، نقاشـــان اواخر قـــرن هفدهم 
و هجدهـــم، شـــاردن و دلاپورت کـــه دیدرو53  
فکـــر می کرد خود طبیعـــت را فریب می دهند، 
نقاشـــان قرن نوزدهم و حتی کوبیســـت ها و 
نقاشـــان معاصر، از این توهم لـــذت می برند. 
بـــه  در آن جـــا نیـــز میـــراث قدیمـــی اســـت و 
داســـتان های پلینـــی54 از آپل و زئوکســـیس55  
برمی گـــردد که ســـعی می کننـــد یکدیگـــر را با 
رقابت بـــرای رئالیســـم غایی فریـــب دهند. در 
این ســـنت، بطالت و تنبلی اســـت کـــه تجلیل 
می شـــود. گـــذران زمان فقـــط بـــرای تأمل در 
امور خـــاص مجاز اســـت. آن هم بـــا اطمینان 
بـــه این که زمـــان حـــال وجـــود داشـــته و کار 
ارزش اســـتفاده از آن را دارد. جالب اســـت که 
ببینیـــم چگونه ایـــن بینش در واقـــع نتیجه ی 
معکوس شـــدن نشانه هاســـت. اشـــیایی که 
به واســـطه ی آن ها نقاشـــان قـــرن هفدهم و 
شـــانزدهم خطراتی را که هوس برای انســـان 
دارنـــد نشـــان می دادنـــد، اکنـــون تبدیـــل به 
»ابزار موســـیقی56« و »ســـلاح هـــوش57« در 
واژگان نمادیـــن شـــده اند. بـــا وجـــود این که 
عوامل متافیزیکـــی از بازنمایی کنار گذاشـــته 

52. Pompei
53. Diderot
54. Pliny
55. Apelle and Zeuxis
56. instrumentdse la musique
57. armes de l’intelligenc

شـــده اند، وقتـــی کســـی از نزدیـــک با اثـــری از 
کـــه  درمی یابـــد  می شـــود،  روبـــه رو  شـــاردن 
خطـــوط طراحی و رنگ های نقاشـــی نیز چیزی 
را از دســـت داده انـــد و هیـــچ شـــباهتی به آن 
ندارنـــد.  می شـــود  دیـــده  دور  از  کـــه  چیـــزی 
به عنوان  اکنـــون  زمـــان بلااســـتفاده  کشـــف 
شـــکلی باطنی از خود نقاشـــی شـــده اســـت.  
مرجع روایـــی اکنون جای خود را به جســـتجو 
غ از انگیزه هـــای نشـــئت  بـــرای ســـاختاری فـــار
گرفتـــه از واقعیـــت داده اســـت کـــه تـــا زمان 
نقاشـــان انتزاعی نیـــز ادامه خواهد داشـــت. 
با این حـــال، اساســـا طبیعت بی جـــان، محل 
در  بلااســـتفاده  بازنمایـــی  یـــک  درج  ویـــژه ی 
واقعیـــت اســـت و در این جـــا تـــلاش خواهـــم 
کـــرد که نقطه ی دقیق این الحاق را مشـــخص 
نقاشـــی  مطالعـــه ی  بـــا  این جـــا  در   کنـــم. 
»طبیعـــت بی جـــان بـــا شـــطرنج58« متعلـــق 
از  یکـــی  کـــه  بوژیـــن  اثـــر   1630 ســـال   بـــه 
»اســـتادان بازنمایی واقعیت« شناخته شده 
اســـت و بـــه دســـته ی اول منفی تعلـــق دارد 
این مکان  ویژه را بررســـی کـــردم. به دلیل این 
که نقاشـــی های دســـته اول آن هایی هستند 
بی جـــان  طبیعـــت  مســـئله های  واقعـــا  کـــه 
نشـــان  غیرممکـــن  تفاوتـــی  به عنـــوان  را 
می دهنـــد، مـــن تصمیم گرفتم این بررســـی را با 

کنم. شـــروع  آن ها 

58. Still Life with Chess
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این نقاشـــی بوژین از جنبه ی محتوای نمادینش درک شـــده اســـت. اشـــیا فقط به شیوه هایی از 
زندگی اشـــاره دارند که به نظر می رســـد نقـــاش آن ها را تأییـــد نمی کند. به واســـطه ی کارت های 
بازی به عیاشـــی و فســـاد و میگســـاری اشـــاره شـــده؛ کارت ســـربازی که گویی بـــا ترفندی قلبش 
خـــارج از بـــدن  دیـــده می شـــود و کنایـــه ای بـــه داســـتان های رمانتیک مـــردان جـــوان ماجراجو 
اســـت. می توان گفـــت از طریـــق آینه، گل، نـــان، شـــراب و ماندولین به حـــواس پنجگانـــه نیز هر 
چند ضعیف اشـــاره شـــده اســـت. )آینـــه واقعا چیـــزی را منعکس نمی کنـــد، ماندولیـــن روی میز 
برگردانـــده شـــده، نان بـــرش نخورده و نـــه کیف و نه جعبه شـــطرنج بـــاز نشـــده اند(. در نهایت، 
تحقیقـــی در زمینـــه ی سمبل شناســـی دوره ی رنســـانس و پسا رنســـانس نشـــان می دهـــد کـــه 
بوژیـــن احتمـــالاً از نمادشناســـی کاماً از پیش تعیین شـــده پیروی می کرده اســـت. ســـه میخک 
بـــه معنـــای تثلیث هســـتند و نان و شـــراب به مراســـم عشـــای ربانی اشـــاره می کننـــد. بنابراین، 
نقاشـــی در دو حوزه بر اســـاس مرجع خود تقســـیم می شـــود؛ در پیش زمینه ی اثر توهین آمیز و 
در پس زمینـــه مذهبی. این اثر ممکن اســـت نقلی از طرح معروف »مســـیح و مریـــم در خانه مارتا59« 
باشـــد، جایـــی که آن دو معمـــولاً در پس زمینه تابلویی هســـتند که در پیش زمینـــه ی آن خوراکی ها 
ثـــار ولاســـکوئز 60، آئرتســـن61، بوکلر62 و دیگـــران.( در ایـــن آثار اخلاق  بـــه نمایش در آمده  اســـت )آ

59. Christ and Mary in the house of Martha
60. Velazquez
61. Aertsen
62. Beuckelaer

تصویر 2: نقاشی »طبیعت بی جان با شطرنج«، دهه ی 1630، لوبین بوژین، عکس از موزه ی لوور
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مشـــهود اســـت. آن هـــا گوشـــزد می کنند که 
مواظـــب لذت هـــای نفـــس باشـــید. امـــا این 
تعبیر بســـیار ساده انگارانه اســـت. این نظریه 
کـــه برخی از اشـــیا شـــاخص زشـــتی هســـتند 
مبهم اســـت. برای مثـــال، در حالی که معقول 
به نظر می رســـد کـــه نان و شـــراب را به عنوان 
کنیـــم،  تعبیـــر  ربانـــی  عشـــای  شـــاخص های 
آن هـــا همچنیـــن بخشـــی از کنایـــه ای از همه 
حـــواس هســـتند )در تصویر: طعم، لامســـه، 
بینایی(. بنابراین، تقســـیم نقاشی به حوزه ی 
معنایـــی، تبدیـــل بـــه انضمامـــی رهایی نا پذیر 
درک  قابـــل  امـــر  بـــا  را  عاقـــل  کـــه  می شـــود 
و لـــذت را بـــا درد مهـــار و خـــودداری پیونـــد 
می دهـــد. عـــلاوه بـــر ایـــن، اجـــازه ی بازنمایی 
شر در شکل فســـاد و میگســـاری داده نشده 
بـــود و در حالی که در برخی از اشـــیا اشـــاره ای 
بـــه عیاشـــی بالقـــوه وجـــود دارد، آن ها خود 
پـــاک می ماننـــد، بـــدون تأثیر طمع یا اســـراف 
کـــه ممکن اســـت بـــه آن هـــا مرتبط باشـــد، و 
بخشـــی از زمینـــه ی مفهومی که فقـــط به آن 
اشـــاره می کنند نیســـتند. بـــا ایـــن تمایز بین 
شـــیء به عنـــوان شـــاخص فســـاد و اســـراف 
و شـــیء به عنـــوان عنصـــری غیرارجاعـــی اما 
متکـــی بر خـــود، بازنمایی در خـــارج از زمینه ی 

می کند. ظهـــور  ثابت  تفســـیری 
ظاهـــراً به دلیـــل ادعای نقاش برای اســـتفاده 
از اشـــیا )ماندولین، ســـرباز و خال گشـــنیز( در 
نقاشـــی خود صرفا برای اشـــاره بـــه چیزی که 
اخـــلاق، وی را از بازنمایـــی جزئیاتـــش بـــه این 
دلیـــل که نمایـــش آن ها عماً نشـــان  دادنش 
اســـت و این امر نیز به منزله ی تســـلیم شـــدن 
بی حرمتـــی  به ظاهـــر  یـــا  وسوســـه  برابـــر  در 
به مقدســـات اســـت )تثلیـــث، نان و شـــراب( 
منـــع می کند؛  اثـــر او فقـــط در حد نقاشـــی از 
آن اشـــیا باقـــی می مانـــد. بـــه تعبیـــر ذهنـــی 
کنجکاو، آنچه نقاشـــی طبیعـــت بی جان ارائه 
می دهـــد، پس مانده ای اســـت کـــه در فرآیند 

نگاه بـــه فراســـوی شـــیء باقی می مانـــد، در 
واقـــع انطبـــاق فـــرم شـــیء با شـــکلی کـــه در 
ذهـــن اســـت نبـــوده، بلکـــه نتیجـــه ی تحقق 
 کامـــل هـــدف شـــخص وصف کننـــده اســـت.  
در فرآینـــد ارجـــاع بـــه چیـــزی جـــز آنچـــه کـــه 
اســـاس شـــیء بر پایـــه ی آن اســـت، بازنمایی 
هرآنچـــه را کـــه مبهـــم اســـت کامـــاً روشـــن 
می کنـــد. بنابرایـــن آینه آینـــه ای اســـت که ما 
نمی توانیـــم انعـــکاس جهـــان را در آن ببینیم. 
پرســـش اصلی این اســـت که آینه ای که چیزی 
را منعکس نمی کند، ســـازی کـــه نباید نواخته 
شـــود یا دســـته کارتی که نباید استفاده شود 
چه هســـتند؟ اگرچه در این اشـــیا نشانه ای از 
کاربـــرد آن ها وجـــود دارد، سرنوشـــت کنونی 
آن ها این اســـت که بـــی فایده باشـــند. با این 
حـــال در ایـــن بی فایـــده بـــودن نشـــانه هایی 
از وسوســـه  وجـــود دارد. نـــه صرفـــا این کـــه 
ممکـــن اســـت از آن ها اســـتفاده شـــود، بلکه 
ممکـــن اســـت به خودی خـــود جالب باشـــند. 
نقاشـــی هایی مانند اثـــر بوژن اعتبـــار طبیعت 
بی جـــان را آشـــکار می کنند؛ فقدانی را نشـــان 
 می دهـــد کـــه نمی توانـــد آن را از بیـــن ببـــرد. 
در حالـــی که ایـــن طبیعت بی جـــان خاص این 
اعتبـــارات را در چارچـــوب یـــک نمـــودار خاص 
ارائـــه می دهـــد )حـــواس پنج گانـــه، عشـــای 
ربانـــی و تثلیث در مقابل لذت های جســـم( در 
جایی دیگر، بـــوژن می تواند همـــان دوگانگی 
بین کمـــال و پوچی را بدون نیـــاز به همراهی 
آن بـــا واژه نامـــه ای در بســـتر خـــاص فرهنگی 

نشـــان دهد.
مـــن به اثـــر »دســـر بـــا ویفـــر63« او در لـــوور فکر 
اشـــیای روی میـــز  ارائـــه ی  آن  کـــه در  می کنـــم 
نمی توانند به متنی  بنیادین و نهفته ارجاع داده 
شـــوند، زیرا امـــکان وجود چنیـــن متنی منتفی 
اســـت. )مهمـــان نامحتمـــل نامرئی کـــه در این 
مراســـم شـــام شـــرکت خواهد کرد کجاســـت؟(

63. Dessert with Wafer
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 در ســـنتی که شـــامل عرفان دوران پسارنســـانس نیز می شود )برای مثال نقاشـــی خوان سانچز 
کوتـــان 64 از میوه ها و ســـبزیجات که در تو رفتگی دیـــوار به نمایش درآمده اســـت(، بوژین عمداً 
پس زمینـــه ی نقاشـــی خـــود را پنهان کـــرده اســـت. در اثر »دســـر با ویفر« قـــرار گرفتن اشـــیا روی 
میـــز در دســـترس مـــا و در عین حال جدا بـــودن آن هـــا از زمینه ای که بـــه ما کمـــک می کند آن ها 
را هـــوس کنیـــم، تمام راه های ما را برای تفســـیرش مســـدود می کنـــد. آن ها بدون ســـایه، مانند 
رول هـــای کاغـــذی غیرقابل خوردن هســـتند و برای ما معنایـــی ندارند. پس اثـــر »طبیعت بی جان 
بـــا شـــطرنج« تنها با ارجاع به یـــک زمینه می تواند معنادار باشـــد و تمثیل آن از حـــواس پنج گانه، 
از آن نوعی اســـت کـــه باید بدون دیده شـــدن خوانده شـــود. با این حـــال، اگر واقعـــا این چنین 
باشـــد، نقاش از مـــا می خواهد که از بازنمایی اشـــیای روی بوم برای بررســـی ادراکات حســـی مان 
اســـتفاده کنیم بـــدون این که در آن ها زیـــاده روی کنیم. اما ایـــن امری غیرممکن اســـت. در حالی 
کـــه هر یک از اشـــیا به وضـــوح از دیگری جدا شـــده اســـت، برخی از آن ها مشکل ســـاز می شـــوند 
)ماندولیـــن رو بـــه پاییـــن اســـت و مبهم تر از آن، شـــراب موجود در لیـــوان کریســـتالی را می توان 
یـــا به عنوان مشـــروب یـــا به عنـــوان خون مســـیح نوشـــید(. هنگامی که همه ی اشـــیا مســـتقل 
هســـتند، به علـــت آن کـــه مهره ها معمولاً بـــه هم متصل اند اشـــاره بـــه یک مهره ی جدا نســـبتا 
عجیـــب اســـت. در نهایـــت، گســـترش غیرمعمول فضـــای بازنمایی تـــا لبه های بوم، ایـــن طبیعت 
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بی جـــان خـــاص را از بســـیاری دیگـــر متمایـــز 
نـــوع  آن  نقـــاش عمـــداً  این جـــا  می کنـــد. در 
کـــه  فضـــا  در  صرفه جویانـــه  ترکیب بنـــدی 
بیشـــتر در نقاشـــی های اواخر قـــرن هفدهم و 
هجدهم دیده می شـــود را به کار نبرده اســـت.
در حالـــی کـــه ممکـــن اســـت همان طـــور کـــه 
نمـــادی در یـــک قصیده یا شـــعر چیـــزی را به 
ذهن مـــی آورد، قصد او ارجاع به متنی باشـــد 
کـــه اشـــیا در نقاشـــی آن را آشـــکار می کننـــد، 
وســـواس وی در مورد شایســـتگی این اشـــیا 
بـــرای نمایـــش در واقع یـــک بازنمایـــی ایجاد 
کرده اســـت کـــه در آن شـــیء در بســـتر خاص 
نیســـت )مثاً مروارید نمایـــه ای از نجیب زاده( 
بلکـــه خـــارج از زمینـــه  و ســـاختاری اســـت که 
اکنون در نقاشـــی بـــه نظر می رســـد. مطمئنا 
در یـــک نقاشـــی تمثیلـــی از حـــواس پنج گانه، 
نقـــاش نمی توانـــد اشـــیا را به عنـــوان اشـــیا 
خلـــق کنـــد. او ادراک ایـــن اشـــیا را تابع حفظ 
متنـــی می داند کـــه آن ها را مناســـب و مرتبط 
می ســـازد. یکـــی از بهتریـــن راه هایـــی کـــه او 
می توانـــد ایـــن کار را انجـــام دهـــد این اســـت 
کـــه توجـــه تماشـــاگر را از فریب هـــای شـــیء 
دور کند )مثاً شـــیوه ی  احساســـات برانگیزی 
کـــه بدنـــه ی نارنجی قرمـــز ماندولیـــن که روی 
کتاب موســـیقی باز قرار دارد یـــا نان طلایی در 
فضایی کـــه دوتکه ی پـــف کـــرده اش گرفتند( 
و بـــه درک عقلانـــی از تأثیر متقابـــل نمادها و 
 چهره هـــا در بازنمایـــی جلـــب کنـــد. بنابرایـــن، 
در حالی کـــه می تـــوان گفت کیف پـــول کنایه 
بـــه  بـــوده، ماندولیـــن،  از بدهی هـــای قمـــار 
لذت های فســـق و فجور اشـــاره داشـــته و به 
طـــور خاص، هـــر شـــیء در این نقاشـــی نماد 
اخلاقی متفاوتی دارد کتاب، ماندولین و کیف 
پول به روش مشـــخصی نیز ســـاخته شـــده و 
در تصویـــر قرار داده شـــده اند. آثار خط کشـــی 
تقســـیم  مختلـــف  بخش هـــای  بـــه  و  شـــده 
می شـــوند. از ایـــن رو تمـــام اشـــیای موجود 

در نقاشـــی گواهـــی بـــر وســـواس هندســـی 
هنرمند هســـتند. صفحه ی آینـــه ی روی دیوار 
یک هشـــت ضلعی اســـت. لیـــوان شـــراب نیز 
هشـــت ضلعی اســـت. قرارگیری دوگانه گل ها 
در کاســـه ی شیشـــه ای )یکـــی در حال اشـــاره 
بـــه جلو بـــه ســـمت چـــپ و دیگری عقـــب به 
ســـمت راســـت( بر تقســـیم دو قســـمتی فضا 
تأکیـــد می کند کـــه بر اســـاس آن همه اشـــیا 
در نقاشـــی از چـــپ به راســـت قـــرار می گیرند. 
نـــان دو قطعه  مجـــاور هم داشـــته و کارت ها 
در ســـه زاویـــه مختلـــف چیـــده شـــده اند. در 
شـــطرنج  صفحـــه ی  روی  مهره هـــای  نهایـــت 
مکمـــل ســـنگ های روی دیـــوار هســـتند. در 
تضاد بـــا این موضوع، مطالعه ی یک نقاشـــی 
متأخر، مثـــاً طبیعت بی جان از شـــاردن، هیچ 
تناقضـــی بیـــن طـــرح صـــاف و تـــن رنگ هـــای 
تشـــدید  را  شـــکل  و  حجـــم  کـــه  یکنواخـــت 
مـــواردی  در  نمی دهـــد.  نشـــان  می کننـــد 
کـــه ترکیب بنـــدی واضـــح بـــه نظـــر می رســـد 
به عنـــوان مثال اثـــر »ســـفره ماهی65«، جایی 
یـــا هرمـــی  یـــک مـــدل فضایـــی مثلثـــی  کـــه 
بلافاصلـــه الگـــوی نمادین به صلیب کشـــیده 
شـــدن مســـیح را به یادآوری می کند، نمایش 
رنگ هـــا می توانـــد جلـــوه ی احساســـی ایجاد 
کنـــد کـــه در واقـــع از نمادگرایـــی منطقـــی در 
طراحـــی فراتـــر مـــی رود. بنابراین انزجـــار ما از 
 بـــدن خونیـــن ماهـــی در اثـــر »ســـفره ماهی« 
در واقع جلوی تداعی شـــدن تصلب را می گیرد. 
به طور کلی تـــر، تن های رنگـــی و ضخامت رنگ 
نقاشـــی های شـــاردن مانع از آن می شـــود که 
ثـــار او را به طـــور مطلق از نـــگاه ترکیب بندی و  آ

طراحـــی آن ها ببینیم.
امـــا منظـــور من این نیســـت که نقاشـــی های 
ثار  بـــوژن کامـــاً هندســـی بـــوده و برخـــلاف آ
شـــاردن حسی ندارند. فضاســـازی ای که بوژن 
انجـــام می دهـــد در واقـــع به عنـــوان تـــلاش 

65. StingRay
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بـــرای بازنمایـــی فضـــای نـــاب و تمام اشـــیای 
خـــاص در نقاشـــی فراتـــر مـــی رود. این اشـــیا 
کـــه کاربـــرد فرعی شـــان از آن ها گرفته شـــده 
اســـت، بـــه اشـــیای زینتـــی تبدیل می شـــوند 
)ماندولیـــن را نبایـــد نواخـــت، نـــان را نبایـــد 
خـــورد، و...(. امـــا دقیقا به ایـــن دلیل که هیچ 
رابطـــه ی محسوســـی بیـــن جلوه هـــای رنگی 
خاص )آینه ی ســـیاه، شطرنج ســـیاه و سفید، 
کیـــف طلایـــی، میخـــک قرمـــز( و ترکیب بندی 
یکدســـت وجـــود نـــدارد )همه ی اشـــیا صرفا 
یکنواخـــت  شـــبکه ای  یـــک  در  ســـاختارهایی 
هســـتند( ســـوالی درباره ی مقصود این اشیا 
پیـــش می آیـــد. این ســـؤال دیگر این نیســـت 
که شـــیئی کـــه کارایـــی  آن زیـــر ســـوال رفته و 
تبدیل به یک شـــیء هنری شـــده بـــه چه درد 
می خـــورد )این مورد به ویـــژه در مورد مهره ی 
لیـــوان شـــراب دســـت نخورده  نـــخ و  بـــدون 
اســـت که خودســـرانه از بافت زندگـــی روزمره 
حـــذف شـــده اند(. اکنـــون ســـؤال در مـــورد 
وضعیـــت شـــیئی ماننـــد لیـــوان شـــراب تکی 
کـــه طرح شـــفاف خالـــص آن مانـــع از هرگونه 
نشـــانی مبنـــی بر این اســـت کـــه واقعـــا برای 
تزئیـــن اســـت یـــا خیـــر. در ایـــن زمینـــه، کتاب 
بازی که تا حدی توســـط ماندولین پوشـــانده 
شـــده اســـت و رشـــته هایی کـــه زیر شـــطرنج 
رفتـــه و می تـــوان از آن ها برای بـــاز کردن کیف 
اســـتفاده کرد گواهی بر تردید نقاش در مورد 
وضعیـــت ایـــن اشـــیا اســـت. گویی بـــا پنهان 
کـــردن بخشـــی از اشـــیا و جلوگیـــری از این که 
به عنـــوان  آن هـــا  از  کاملـــی  تصـــور  بتوانیـــم 
اشـــیای مـــورد اســـتفاده روزمـــره و همچنین 
اشـــیای هنـــری66 داشـــته باشـــیم؛ بـــا میل ما 
نقاشـــی  کل  همچنیـــن  اســـت.  کـــرده  بـــازی 
کوتاه نمایـــی67 شـــده اســـت. همان طـــور که 
در بســـیاری از نمونه هـــای طبیعـــت بی جـــان 

66. objets d’art
67. foreshortened

رایـــج اســـت، هیـــچ پرســـپکتیو و منظـــره ای 
آن،  از  مهم تـــر  نـــدارد.  وجـــود  پس زمینـــه  در 
 اشـــیا با دقـــت در کنـــار یکدیگر قـــرار گرفته اند 
بـــه طوری که از تصور فضای جداگانه و زمینه ای 
کـــه بتوان ایـــن اشـــیا را بـــا آن اندازه گیری کرد 
و معنـــای از آن دریافـــت کرد، ممانعت شـــده 
است )رشـــته های زیر شـــطرنج مثالی افراطی 

برای این موضوع هســـتند(.
Nebenges- 68 « ترجمـــه عبـــارت ی»کار تکمیلـــ
chäfte است: کســـب و کار یا مشغله ثانویه، 
فعالیـــت یـــا عملیـــات در حاشـــیه. پاررگون69 
یـــا همـــان کار فرعی چیـــزی اضافی و خـــارج از 
میـــدان خاص حـــک می کنـــد )در این جا، عقل 
محـــض و دیـــن در محدوده ی عقـــل تنها( اما 
در جایـــی کـــه حالت ظاهـــری متعالـــی در برابر 
محدودیـــت قـــرار می گیـــرد و تنها تـــا جایی که 
درون از بیـــن رفتـــه و چیـــزی را از دســـت داده 
اســـت مداخلـــه می کنـــد. ) از دســـت دادن به 
 منظـــور گم کـــردن چیـــزی و گم شـــدن خود ( 
از آن جایـــی کـــه عقـــل »از ناتوانـــی خـــود در 
گاه اســـت«،  به  ارضـــای نیـــاز اخلاقـــی خـــود آ
معجـــزه، فیض، اســـرار و معجـــزات و پاررگون 
متوســـل می شـــود. او به یـــک »کار تکمیلی« 
نیـــاز دارد. مطمئنـــا ایـــن قســـمت فرعـــی یک 
تهدید و عملکرد آن حیاتی و مســـتلزم ریسک 
کردن اســـت و به قیمت تغییـــر نظریه از خود 

70 می بـــرد.  لذت 
این فضایـــی که دقیقـــا به دلیـــل توجه بیش 
از حـــد به طراحی خارجی در آن، اشـــیای داخل 
آن به خوبـــی تعریـــف شـــده اند، تنهـــا تقلیـــد 
از واقعیـــت اســـت و فقـــط فضایـــی  فقیـــری 
چیدمـــان شـــده ، کمیـــاب و خنثـــی اســـت که 
 در آن اشـــیا تنهـــا بـــرای نشـــان دادن حالـــت
و معنایی کـــه آن ها را دورتر از مـــا قرار می دهد 

68. By-work
69. parergon
70. Derrida on Kant in “The Parergon”,trans.C. 
Owens, October,1979,pp. 3-40.
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وجـــود دارنـــد. چیـــزی از نظـــر فلســـفی جالب 
در مـــورد نمایشـــی از ایـــن نـــوع وجـــود دارد. 
نشـــان دهد،  تـــا  می کنـــد  تـــلاش  نخســـت، 
معیارهـــای بینش و قضاوت زیبایی شـــناختی 
»غایتگـــری  کانتـــی  اصطلاحـــات  بـــا  نبایـــد  را 
بدون هـــدف« تعریف کـــرد، یعنی مـــا را قادر 
می ســـازد تا از انســـجام شـــکل و محتوا لذت 
ببریـــم بـــدون این کـــه نگـــران حقیقـــت ایـــن 
بازنمایـــی و ارتبـــاط آن با جهان خارج باشـــیم، 
بلکه مســـئله ی قابـــل خوانش بـــودن پیامی 
کـــه ارائـــه می دهـــد اســـت. بازنمایـــی پیامی 
را ارائـــه کـــرده و در عیـــن حـــال کاماً روشـــن 
مـــورد  در  ســـؤالاتی  پیـــام  در  کـــه  می کنـــد 
عملکـــرد بازنمایی مطرح می شـــود. همچنین 
نشـــان می دهـــد که ســـاخت فضا در نقاشـــی 
اوایـــل قـــرن هفدهـــم نتیجـــه ی یـــک فرآیند 
مبهم اســـت کـــه در آن بیشـــتر بر فـــرم و طرح 

بـــر ماده. تا  تأکیـــد می شـــود 
اشـــکال زندگـــی روزمره کـــه به خوبی ترســـیم 
و حتی پـــر زرق و برق شـــده اند، قابـــل اعتماد 
نیســـتند. اگر آن ها فریبنده به نظر می رســـند، 
فقط بـــرای ارضای شـــرطی اســـت کـــه پیامی 
که می رســـانند کامـــاً واضح باشـــد: هر چقدر 
پـــول، شـــطرنج جذاب تـــر  کیـــف  ماندولیـــن، 
باشـــند پیامی که با انـــکار ویژگی هـــای فرعی 
شـــیء )ماندولیـــن رو بـــه پایین اســـت، کیف 
پـــول بســـته اســـت، شـــطرنج باز نمی شـــود( 
محـــض  زیبایی شـــناختی  وضعیـــت  آن  بـــه 
می دهد، واضح تر اســـت. از این نظر، نقاشـــی 
کاماً مناســـب اســـت و زمینه ی نقاشانه ای را 
بـــه نمایش می گـــذارد کـــه در آن هنـــر نقاش 
موفـــق می شـــود نکوهـــش اخلاقی وابســـته 
بـــه روایتـــی را کـــه احتمـــالاً شـــیء می توانـــد 
در آن وارد شـــود، تعدیـــل کنـــد. ایـــن تکنیک 
نظریـــه ی  مخالفـــان  و  طرفـــداران  بـــرای 
 نجـــات دادن ارزش های اجتماعی آشناســـت.
اثر هنری به طور متقاعدکننده ای نشـــان دهنده 

ناهنجـــاری اســـت، تنهـــا بـــه ایـــن دلیـــل کـــه 
فرآینـــد بازنمایی، زرق و برق آن را هم شـــرط و 
هم حـــد درکش می ســـازد، مقـــررات بازنمایی 
را دور می زنـــد. بنابرایـــن، چهـــل ســـال بعـــد، 
راســـین71 در مقدمـــه اش بـــرای فـــدره72 ادعا 
می کنـــد کـــه گنـــاه را بـــا افشـــای خطـــرات آن 
زننده تـــر کـــرده اســـت. در ایـــن قمـــار چیـــزی 
گاه بـــرای تخطی کردن  بیـــش از میل ناخـــودآ
از آنچه تابو اســـت وجود دارد. بـــا این فرآیند، 
جســـم نقاشـــی شـــده از اطـــراف جدا شـــده، 
پتانســـیل خود برای وسوســـه از دســـت داده 
و به عنـــوان بازنمایـــی نـــاب تثبیت می شـــود. 
بـــه چـــه منظـــور؟ شـــاید بتـــوان پاســـخ را در 
مراقبـــه ی دکارت در مـــورد قطعـــه معـــروف 
مـــوم یافـــت. در آن جـــا دکارت تحقیقات خود 
را بـــا نشـــان دادن ایـــن کـــه ادراک یک شـــیء 
تنهـــا زمانـــی می تواند دقیـــق و کامل باشـــد 
کـــه ایـــن ادراک بـــا فراینـــد فهمیـــدن و درک 
روشـــن شـــود. موم در حـــال ذوب هـــم مانند 
کلاه هـــا و شـــنل هایی اســـت کـــه از پنجـــره ی 
خـــود در پایین خیابـــان می بینـــم. همان طور 
کـــه در آن مـــورد نمی توانـــم در مـــورد معنای 
چیزی کـــه می بینم اشـــتباه کنم تـــا زمانی که 
بتوانـــم ابتدا بـــه قضاوت خود اعتمـــاد کنم تا 
برداشـــت ها ی اولیه اشـــتباه را اصلاح کنم. آن 
مـــوم درحال ذوب هم از این قاعده مســـتثنى 
نیســـت. بنابراین، بـــرای دکارت، چیـــزی به نام 
»مـــوم برهنه و خالـــص73« بـــدون خصلت یا 
حوادث وجـــود ندارد. چنین وجـــودی را فقط 
می تـــوان از طریق ادراک شـــناخت. با این حال 
آیـــا زمانی که یک ادراک روشـــن و متمایز بر یک 
احساس آشـــفته حاکم می شـــود، به سادگی 
جایگزین آن می شـــود یا بـــه آن اجازه می دهد 
به عنوان یک رســـوب و باقی مانده از احساس 

به حیـــات خود ادامـــه دهد؟

71. Racine
72. Phedre
73. cire toute nue
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»چه چیـــزی در ادراک اول واضح و متمایز بود 
که دون تریـــن حیوان ممکن اســـت قـــادر به 
انجام آن نباشـــد؟ امـــا وقتی بیـــن خود موم 
و ویژگی هـــای ابدی اش تمایز قائل می شـــوم 
و هنگامـــی کـــه انـــگار جامـــه اش را از تنـــش 
درآورده ام، بـــه آن فکـــر می کنم کـــه در برابرم 
آشـــکار شـــده اســـت، مطمئنا امـــکان دارد در 
قضاوت مـــن مقداری خطـــا باقـــی بماند، اما 
تصور مـــن از موم فقط می توانـــد ادراک ذهن 

انســـان باشد.74«
و اگر مـــورد دوم صادق باشـــد، پس وضعیت 
احســـاس باقـــی مانـــده چگونـــه اســـت؟ در 
نقاشـــی بوژین، حتی پـــس از این کـــه همه ی 
اشـــیا را به درســـتی شـــناختیم و آن هـــا را بـــر 
نمادهـــا  و  تصاویـــر  لغـــت  فرهنـــگ  اســـاس 
رمزگشـــایی کردیم، با شـــکل اشـــیایی مواجه 
می شـــویم که معنای تحت اللفظـــی خود را از 
دســـت داده اند و در عین حـــال در ظاهر اصلی 
خود از حرکت بازداشـــته  شـــده اند. از آن جایی 
که هدف تصویر در یک نقاشـــی بازداشـــتن ما 
از تفکـــر اســـت و بی تحرکی فیزیکی اشـــیا روی 
بـــوم معنای صحنه ی پیش روی مـــا را در بازی 
بیـــن اســـتنباط های پیاپـــی مـــا حتـــی پس از 
این که مرجع مناســـب نقاشـــی را درک کردیم، 
بیان می کنـــد. »طبیعت بی جان با شـــطرنج« 
بـــرای مـــا پس مانـــدی تفســـیر نشـــده باقـــی 
می گـــذارد، چیـــزی که ممکن اســـت داســـتان 
خود نقاشـــی باشـــد. منظور من از داســـتان، 
ذاتـــی  تضادهـــای  بـــرای  مصنوعـــی  راه حـــل 
موجـــود در فرآینـــد بازنمایـــی اســـت. از یـــک 
ســـو، به نظر می رســـد کـــه صحنه در نقاشـــی 
از بافـــت ارجاعـــی )ســـکولار( اشـــیای موجود 
در آن فراتـــر مـــی رود؛ این صحنـــه می خواهد 
معنـــای واقعـــی خـــود را فقـــط از یـــک مرجع 

74. Descartes,Meditations,2, trans.A. Wol-
laston,(Baltimore,1960),p. 115

مذهبـــی اســـتخراج کند. با این حال، از ســـوی 
دیگـــر، ارجاع مذهبی که نقـــاش به آن متعهد 
اســـت فراتـــر از امـــر هنـــری حاکـــم بـــر تمـــام 
نقاشـــی اســـت یعنی این مســـئله که حقیقت 
بازنمایـــی همراه بـــا توهـــم، غیرواقعی بودن 
مصنـــوع، تقویـــت می شـــود. بـــه واســـطه ی 
ایـــن توهـــم، نقاشـــی حتـــی پـــس از این کـــه 
یـــک  نیـــز  می شـــود  داده  ارجـــاع  به درســـتی 
فانتـــزی اســـت. نمی تـــوان آن را توضیح داد. 
در این جا »اســـتادان واقع گرایی« ناخواســـته 
آن چیـــزی را کـــه احتمـــالاً ســـعی در انـــکار آن 
داشـــته، یعنـــی بی بندوباری که برخی از اشـــیا 
می تواننـــد در ارجـــاع خود به تمایـــلات زندگی 
روزمـــره وارد کننـــد، مجـــدداً تأییـــد کرده اند. 
ایـــن یـــک پارادوکس اســـت، نتیجه ای ناشـــی 
از مبـــارزه او بـــا محدودیت هـــای ارجـــاع دادن 
گاه نقـــاش به امـــر ممنوع.  نه میـــل ناخـــودآ
او بـــه دلایـــل تاریخـــی نمی خواهد، یا شـــاید 
نمی توانـــد آن محدودیت هـــا را آزمایـــش کند 
بنابراین انتخاب کرده اســـت که بـــر این تضاد 
پافشـــاری نکنـــد. نقاشـــی او مبتنـــی بـــر یـــک 
ایمان اســـت. جای تعجب نیســـت که یک قرن 
بعـــد، امثال لارژیلیر و دلاپـــورت می خواهند از 
همین دوگانگـــی همان طور که نویســـندگان 
با کاراکتر هایشـــان، در توصیف هایشان  خلاق 

شـــکوفا می شـــوند بهـــره ببرند. 
»از این جـــا می توانـــم یـــک ســـبد هلـــو ببینم 
کـــه می تواند بـــرای من بســـیار مفید باشـــد. 

خداحافـــظ جادوگـــر پیـــر، خداحافظ.75«

75. Quotedin M. & F. Fare, La Vie silencieuse.... 
p. 403, from the De’vidoir du Palais Royal, in-
strument  assez utile aux peintres  du Salon de 
1773. This anonymous work features a dialog 
between”nature morte”and “nature vivante”and 
those are “nature vivante’s” parting words
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هایـــنریــــش ولـفلیــــن یکی از نظریــــه پردازان 
پــــایه گذار رشــتــــه ی تـــاریـــــخ هــنـــــر بود. او 
همچنیـــن یــــکی از اولین محققانـــی بود که از 
ســـال 1896 به بعد، به مســـئله ی عکاســـی از 
مجسمه ســـازی پرداخت. بــــا ایــــن حال، تنها 
یــــک قــــرن بعد در دهه ی 1990، این موضوع 
بیـــش از موضوعی گذرا مـــورد توجه مورخان 
هنـــر قـــرار گرفـــت. درمـــورد خـــودم، علاقه ی 
اولیه ی من بـــه این موضوع در پاســـخ به یک 
مســـئله ی بسیار ســـودمند ایجاد شد: تلاشم 
برای مــــطرح کـــردن تز مــــقطع دکتـــری خود 
مجســـمه های  »تماشـــاگران  دربـــاره ی  کـــه 
رنســـانس در همان مقطع« بـــود. اما متوجه 
شـــدم که تقریبـــا تمامی عکس هـــای موجود 
کـــه  بهتـــری گرفتـــه شـــده اند  نقـــاط دیـــد  از 
بـــا شـــرایط عـــادی تماشـــای مجســـمه هیچ 
ارتباطـــی ندارنـــد. بنابرایـــن خودم شـــروع به 
عکــــس گرفـتن کردم و سـعی کــردم نــظریه ی 
»نگاه دوران« مایــکل باکـساندال را از طــریق 

لنـــز دوربین بازســـازی کنم.
البــــته کـــه تلاش بـــرای بــــازسازی عکاســــی 
نگاه دوران پیشـــامدرن تعدادی از مســـائل 
روش شنـاختــــی را مــــطرح می کــــند. ایـن جا 
کـــردن  جـــدا  معمـــا،  و  مســـئله  خردتریـــن 
شـــرایط تماشـــای فیزیکی و فیزیولوژیکی از 
شرایط فرهـنــــگی و تـاریـخی هــــنگام تـلاش 
چشـــم  از  مجســـمه  یـــک  »دیـــدن«  بــــرای 

اســـت. گذشتــــگان 

بــــا این حال، چیـــزی که در آن زمان برای مــــن 
روشـــن شـــد، ایـــن بـــود کـــه نــــقطه نظرهای 
دیگـــری هـــم وجود داشـــت کـــه باید بـــه طور 
کلـــی در نظر گرفـــت؛ ماننـــد برخـــی تصاویری 
کـــه بـــه نظر مـــن دیـــدن آن هـــا گیج کننـــده و 
مشکل ساز بـود امــــا برخی عـکاسان  آن هـا را 

بودند. کرده  ثـبـــــت 
خیلی زود آشـــکار شـــد کـــه این زاویــه دیــــدها 
و  فرهنگـــی  شـــرایط  در  انـــدازه  همـــان  بـــه 
تاریخـــی خود قـــرار دارند که بیننـــدگان اصلی 
مجســـمه ی دوناتلـــو و میـــکل آنژ در شـــرایط 
بـــه  نه تنهـــا  وقتـــی  داشـــته اند.  قـــرار  خـــود 
عکس هـــای مجســـمه های رنســـانس، بلکـــه 
اشـــیایی کـــه در زمان هـــا و مکان هـــای دیگـــر 
ســـاخته شـــده اند نگاه کردم، متوجه شـــدم 
کـــه خـــود تصاویـــر اغلـــب می تواننـــد از نظـــر 
مفهومـــی  لحـــاظ  از  متقاعدکننـــده،  بصـــری 
پیچیـــده و حتی به اندازه ی مجســـمه های به 
تصویـــر کشیده شـــده در آن هـــا زیبا باشـــند.
بنابرایـــن در حالـــی کـــه در دو دهه ی گذشـــته 
آن طور که شایســـته ی مجسمه ســـازی   اســـت 
به مطالعه ی مجسمه ســـازی ادامـــه داده ام، 
عکس هـــای همان قـــدر جذاب از مجســـمه ها 
را بررســـی کـــرده ام؛ همچنیـــن روش هایی که 
ایـــن تصاویر و نوشـــته های ما در مـــورد آن ها 
منجـــر بـــه تاریخچـــه ، نظریـــه  و زیبا شناســـی 

خـــاص خود شـــده اند.
عــلاقـه ی زیــاد ســایــر مــحــقــقین به عکاسی 
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مجســـــمه، ناشــــــی از تنـــــوع بســـــیار زیــــاد 
رویکردها، تصاویر و اشـــیائی اســـت که در جلد 
حاضر مشـــارکت دارنـــد. در واقـــع، مقاله ها به 
بســـیاری از راه هـــای جناحـــی بـــرای تحقیقـــات 
آینده اشـــاره می کنند و همچنیـــن بر نیاز فوری 
بـــه مطالعه ای فراتر از اروپا و آمریکای شـــمالی 
تأکید می کننـــد. به جای تلاش بـــرای پرداختن 
به این کهکشـــانِ احتمـــالات، در مقاله ی حاضر 
بر روی یـــک تصویـــر نمادین از طلوع عکاســـی 
تمرکـــز خواهـــم کـــرد - تصویـــری که شــایــــد 
اولــــین تــــصویر از مـجـسـمــــه ای باشـــد که در 
مقابـــل دوربیـــن قرار گرفتـــه و بنابرایـــن اولین 
لحظه در فرآیند عکاسی از مجـسـمـه هـاســــت 
که به خـودی خـود برای بـررسـی دقـیـق در نـظـر 
گـرفـتــــه شـــده اســـت - و این به منظور تأمل 
در برخـــی از جهـــات احتمالـــی ای کـــه موضوع 
»مجسمه ســـازی و عکاســـی« ممکـــن اســـت 

مـــا را در ســـال های آتـــی هدایـــت کنـــد، انجام 
می شـــود. جهاتی که می توان به طـــور کلی در 
قالـــب پروژه های تاریخی، نظـــری و تاریخ نگاری 

تعریـــف کرد.
تصویر ســـنگ محـــک یـــک نمـــای پانورامای 
ســـال  در  کـــه  اســـت  شـــده  صحنه پـــردازی 
1846 در ردینگ انگلســـتان از اولین شـــرکت 
تجـــاری برای چـــاپ عکـــس از نگاتیـــو گرفته 

.)1 شـــده اســـت )عکس 
فـــردی کـــه در مرکـــز ایســـتاده و دوربینـــی را 
بـــرای گرفتن پرتـــره از یک مرد نشســـته آماده 
می کند، احتــــمالاً ویلیام هنری فاکس تالبوت 
اســـت. در ســـمت راســـت مـــردی که مشـــکی 
پوشـــیده و نیم رخ ایســـتاده نیکولاس هنمن 
و  حرفـــه ای  عـــکاس  تالبـــوت،  پیشـــخدمت 
بنیان گذار جایی اســـت کـــه امـــروزه به عنوان 

»مقـــر ردینگ« شـــناخته می شـــود.

عکس 1: نیکولاس هنمن )آلمان، 98/1893-1813( ایستاده سمت چپ و ویلیام هنری فاکس تالبوت )انگلیس، 1877-1800( ایستاده 
در سمت راست. مقر ردینگ، 1846. عکس از موزه ی هنر متروپولیتن.

ــبوت  ــاری تـالـ ــاه طلبی های تـجـ بــا تـــوجه بــه جـ
و بـه ویـــژه عـکـــاسان حـــرفه ای مـــانند هنمــن، 
ــت کــه عمــل پرســود عکاســی  تعجــب آور نیسـ
پرتره را در وســط صحنه پیدا کـــــنیم. در حــــالی 
ــمت های  ــانه در قس ــای عکاس ــه فعالــیــت هـ ک
دیگــر کمتــر از حــد انتظار اســت: در ســمت چپ، 

حکاکــی ای متعلــق بــه پــس از دوره ی بــاروک 
بــر روی سه پــــایه عکــس گرفتــه می شــود در 
حالــی کــه در ســمت راســت، هنمــن دوربینــی را 
بــرای عکاســی از گچ بــری بــا انــدازه ی کوچــک از 

ــد. ــم می کن ــوا تنظی ــر کان three grace  اث
هنمــن در بــالای دوربیــن خــود، یــک ســاعت 
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را بــا زمــان نوردهــی موردنیــاز بــرای عکاســی 
ــمت  ــر در س ــد. دورت ــم می کن ــمه تنظی از مجس
فوکــوس  ابــزار  بــا  زانــوزده  مــردی  راســت، 
می چـــرخد، در حـــالی کــه بین هنمــن و تالبوت، 
یــک شــاگرد جــوان یــک چــاپ عکــس یــا نگاتیــو 
ــول  ــا مـحــلـ ــذارد ت ــه مـی گـ ــک قــفــسـ را روی ی
ــت  ــح آن را پوشــانده اسـ ــی کــه سـطـ شیمـیـایـ
خـشـــک شـــود. تـأکـیـــد بــر مـکانـیـــک، کــه حتــی 
ــه، از طریــق   می تــوان گفــت علــم عکاســی اولی
چنیــن جزئیاتــی آشــکار می شــود. جنبه هــای 
موضوعاتــی  از  مجســمه ها  از  عکاســی  فنــی 
بــود کــه در کتــاب »قلــم طبیعــت« کــه در شــش 
توســط  شــد،  منتشــر   1844 ســال  از  بخــش 
ــامل دو  ــش ش ــن بخ ــد. ی ــته ش ــوت برجس تالب
عکــس بــود کــه نمــای تمام صــورت و نیم تنــه ی 
گچــی را نشــان مــی داد کــه به عنــوان قهرمــان 
یونــان باســتان پاتروکلــوس شــناخته می شــد. 
ــود و او  ــوت ب ــه تالب ــق ب ــر متعل ــن دو تـصـویـ ای
حداقــل ســی بــار از آن هــا عکــس گرفتــه بــود و 
در ایــن کتــاب توضیــح داده کــه مجســمه های 
لــی  نیم تنــه بــا رنــگ روشــن، ســوژه های ایده آ
بــرای دوربیــن هســتند، زیــرا حرکــت نمی کننــد 
و می تــوان از زوایــا و فواصــل مختلــف از آن هــا 
نوردهــی  زمــان  همچنیــن  و  گرفــت  عکــس 
ــر و کم نــور  کوتاه تــری نســبت بــه اجســام تیره ت
ایــن جنبه هــای  کــردن  برجســته  دارنــد.  نیــاز 
عکاســی از مجســمه در »قلم طبیعت« و لوازم 
ــران  ــه، معاص ــال های اولی ــی در س ــی عکاس فن
را بــه در نظــر گرفتــن عکاســی به عنــوان یــک 
تــلاش فنــی و علمــی به جــای تمرکــز بــر محتوای 
ــان  ــان زم ــرد. در هم ــویق ک ــرد تش ــر منف تصاوی
واضــح بــود کــه تصمیــم بــرای عکاســی از انــواع 
خاصــی از اشــیا بی ربــط نیســت. بــه طــور قابــل 
ثــار  آ عکــس،  ایــن  و  کتــاب  ایــن  در  توجهــی 
هنــری و بازتولیــد آن هــا موضوعــات کلیــدی 
بودنــد. بیســت و چهار تصویــر بعــدی، نه تنهــا 
پاتروکلــوس،  مجســمه ی  نمــای  دو  شــامل 

ــنگ نگاره،  ــک س ــی از ی ــامل عکس های ــه ش بلک
اشــیای  بــاروک،  دوره ی  از  نقاشــی ای  گــراور 
هنــری تزئینــی و صحنه هــای معمــاری معاصــر 
عکاســی  پتانســیل  بــه  تصاویــر  ایــن  و  بــود 
ــرای  ــد ب ــزار مفی ــک اب ــه ی ــدن ب ــل ش ــرای تبدی ب
می کــرد.  اشــاره  محققــان  و  هنرمنــدان 
ــری از  ــای دیگ ــز در ج ــوت نی ــه تالب ــور ک همان ط
متــن خــود پیشــنهاد کــرده اســت، شــاید حتــی 
تبدیــل عکاســی بــه رســانه ای هنــری به جــای 
بــه کارگیــری صرفــا نمایشــی از اصــول علمــی در 

ــد. ــب باش ــود جال ــوع خ ن
کــرده  تأکیــد  تالبــوت   ،1841 ســال  در  قبــاً 
»کار  از  محصولــی  او  عکس هــای  کــه  بــود 
ــی  ــی کاف ــه جای ــتند بلک ــرف« نیس ــی ص مکانیک
بــرای تمریــن قضــاوت و مهــارت هســتند و او 
معتقــد بــود ایــن حیطــه ی هنرمنــد اســت کــه 

آن را تنظیــم و ترکیــب کنــد.
چــنـــیـــــن ادعــاهـــایــی بــه هــیــچ وجــه نــافــی 
جــاه طــلــبـــی هــای عــلــمـی و خــواســتــه  هــای 
پرزحـمـــت ساـل هـــای اولـــیه ی عکاســی نیســت 
ذاتــی در درک  تنــش  آن هــا  بلکــه در عــوض، 
تالبــوت از عکاســی را هــم به عنــوان علمــی کـــه 
توســط دانشــمندان و تکنســین ها اســتفاده 
مــی شــــود و هـــم بـــه عـــنـــوان یـــک شــکـــل 
هنــری کــه توســط هنرمنــدان و دانشــمندان 
انســان گرا بــه کار مــی رود، پیشــنهاد می کننــد. 
ــا اولیــن کســی نیســتم کــه اشــاره  مــن مطمئن
ــا  ــت ام ــته اس ــود داش ــش وج ــن تن ــم ای می کن
ــژه  ــر به وی ــن ام ــه ای ــم ک ــان ده ــم نش می خواه
تالبــوت و نوشــته هایش  اولیــه ی  در تصاویــر 
دربــاره ی مجسمه ســازی مشــهود اســت. در 
واقــع، دقیقــا بــه ایــن دلیــل بــود کــه عکســی از 
یــک مجســمه ی ســه بعدی ماننــد پاتروکلــوس 
خواســته های فنــی خاصــی را بــرای عکاســان 
اولیــه ایجــاد می کــرد امــا در عیــن حــال چیــزی 
هنــری  اثــری  به وضــوح  کــه  کــرد  بازتولیــد  را 
بــود. ایــن تنش هــا در متــون تالبــوت در مــورد 
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اشــیای حجاری شــده و تصاویــر آن ظاهــر شــد.
همچـنـیـن قـابـل تـوجـه است کـه مـجـسـمـه ی 
ــود  ــری موج ــوس و گـچ بـ ــه ی پـاتـروکـلـ نـیـم تـنـ
در عکــس شــماره ی یــک، تـنـهـــا یــک اثـــر هـنـــری 
ــا  ــا پیوندهــای واضــح ب ــاری ب ث نیســتند، بلکــه آ
دوران بـاسـتـــان هـسـتـنـــد؛ معتبرترین دوره ی 
تاریخــی بـــرای مـــردی از طـبـقـــه و جـــنسیت 
تالبــوت در اواســط قــرن نوزدهــم. با عکاســی از 
مجســمه های باســتانی و همچنیــن بازتولیــد 
گچی و مشــتقات نئوکلاســیک آن، متخصصان 
اولیــه ماننــد تالبــوت می توانســتند عکاســی 
را بــه ســنت کلاســیک مرتبــط کننــد. در حالــی 
ــد  کــه هــر جســم روشــن و غیرمتحــرک می توان
بــه عــنـــوان یـک مــوضـــوع عـکـاسـی ایـده آل از 

دیــدگاه فنــی عمــل کنــد.
 Graces ایــن واقعیــت کــه تندیــس کلاســیک
ــه در  ــت ک ــمادینی اس ــوع نـ ــه مـوضـ ــی از س یک
ــه ی  ــک آمــده و مـجـسـمـ ــاره ی یـ عـکـــس شـمـ
دو  بـاسـتـانـــی  قــهــرمـــان  یـــک  نـیـم تـنـــه ی 
کشــیده  تصویــر  بــه  طـبـیـــعت  قـلـــم  در  بــــار 
ــتگی  ــه پیوس ــد ک ــان می ده ــت، نـشـ ــده اس ش
فرهـنـــگی چـنـیـــن مـجـسـمـه هـــایی ــــ بــه ویـژه 
مـجـسـمـه هـــای سفـیـــدی که مـجـسـمـه هـــای 
مـرمـــری دوران بـاسـتـــان یـونــانــی-رومـــی را 
تـداعـی مـی کـنـنـد ــــ بـاید بـرای تـالـبوت و دیگر 
عـــکاسان اولیــه اهمیــت خاصی داشــته باشــد.
جلوه هــای همســطح عکاســی می توانــد تمایــز 
بیــن بــزرگ و کوچــک، ســنگ مرمــر و گــچ، اصــل 
و کپــی را محــو کنــد و همچنیــن بــه عکس هــای 
ــازه  ــد آن اج ــیک و بازتولی ــازی کلاس مجسمه س
می دهــد تــا عکاســی را نه تنهــا به عنــوان یــک 
کار علمــی و فنــی، بلکــه به عنــوان یــک هنــر و 

هنــر انســان گرایانه نیــز تعریــف کنــد.
ایـــن ســـؤال کـه آیـــا عــکـاســـی بــه خـودی خـود 
یـک شـکل هـنـری اسـت یـا خـیـر، نـویـسـنـدگان 
و مـتـخـصـصـان را بـا تـصـاویـری از مـوضـوعـات 
مـجـسـمه سـازی کـه هـمـچـنان مورد استفاده 

قرار مـی گـیـــرد تـا عـکـاسـی را بـه عـنـوان یک کار 
هــنری جـدی مــطرح کـنـد، بـرای چـنـدین دهه 
درگـــیر کرده اســت. برای مثال ادوارد اســتایکن 
را در ســال 1908  بالــزاک  از  مجســمه ی رودن 
تحــت شــرایط نــوری متغیــر عکاســی کــرد تــا 
مـــجموعه ای از تصاویــر بــا حــالات خــاص تولیــد 
کـنـــد. بار دیـگـــر، مـزیـت هـای فـنـــی عـکـاسـی از 
ــی  ــه بی حرکت ــه این ک ــه ب ــا توج ــمه ب ــک مجس ی
زمــان  می توانــد  آن  روشــن  رنــگ  ســطوح  و 
ــای  ــرای صحنه ه ــاز ب ــی موردنی ــی طولان نورده

مهتابــی را در خــود جــای دهــد، آشــکار شــد.
ــر  ــم پـیـکـ ــوده ی حــجــیــ ــان، تــ ــان زمـ در هــمــ
ــیجان انگیزی از  ــور هـ ــه بـه طـ ــده، کـ حـجـاری شـ
طریــق مدیریــت اســتایکن با رســانه ی عکاســی 
بــود، جاه طلبی هــای هنــری  غیرمــادی شــده 
عــکاس را تأییــد کــرد. در حالــی کــه عکس هــای 
قرن نـوزدهـمـــی از مـجـسـمـه هـــای کـلاسـیـک، 
نـگـرانـــی های آن دوره را در مــورد مشــروعیت 
بخشــیدن بــه رســانه ی جدیــد بــا روی آوردن 
بــه گـذشـتـه هـــای دور مـنـعـکـــس مـی کـردنـــد. 
ثـــار مـجـسـمـه ســـازان  در دهــه هـــای بـعـــدی، آ
گاه و آوانــگارد می تواننــد بــرای حمایت از  خــودآ
ادعاهای عکاســان پیکتوریالیســت در راســتای 
زیبا شناســی بصــری ایــن رســانه کــه بــه همــان 
اندازه آوانــگـــارد اســـت بـه کـــار گـرفـتـه شـونـد. 
ــر  ــان از تـصـاویـ ــی از عـکـاسـ ــی کــه بـرخـ در حـالـ
دســتور  از  بخشــی  به عنــوان  مجسمه ســازی 
ــی  ــد، برخ ــتفاده می کردن ــری اس ــح هن کار صری
دیگــر همچنــان از توانایی هــای مستندســازی 
را در  ایــن  رســانه بهره بــرداری می کردنــد. مــا 
ظهــور شــرکت های عکاســی بلندپروازانــه مانند 
لـیـنـــاری در فـلـورانـــس در نـیـمـــه ی دوم قـــرن  آ
ــر ثبــت سیســتماتیک  نوزدهــم می بینیــم کــه ب
تمرکــز  ایتالیــا  شــبه جزیره ی  معمــاری  و  هنــر 
لینــاری از  داشــتند. نمونــه ی بــارز آن عکــس آ
مجســمه ی ســوارکاری وروکیــو مجسمه ســاز 
دوره رنـسـانـــس در مـرکـــز یکـــ مـیـــدان ونـیـــزی 
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اســت کـــه ظاهـــراً صـحـنـــه ی مـجـسـمـه ســـازی 
و معمــاری را در حــدود ســال 1880 مســتند 

می کنــد.
بــا ایــن حــال، شــایان ذکــر اســت کــه ایالــت 
ونیــزی یکــی از آخریــن مناطــق ایتالیــا بــوده 
اســـت کـــه تــنــهــــا یـــک دوجـیـــن ســـال قـبـــل از 
گـــرفتن ایـــن عـــکس بخشی از پادشاهی جدید 
آرشــیو  در  را  چــاپ  بـنـابـــراین،  اســت.  شــده 
اســت.  کــرده  ثبــت  لینــاری  آ عکاســی  عظیــم 
ایتالیــای  بــا  دوبــاره  ونیــز  زمــان،  همــان  در 
تازه متحد شــده ادغــام شــد. اگرچــه بســیاری 
از عکاســان ادعــا می کردنــد کــه بــه قــول واکــر 
خالــص  ثبــت  »یــک  تصاویــری  چنیــن  اونــز، 
اســت، نــه تبلیغــات«، حتــی ظاهــراً خنثی تریــن 
ناگزیــر  یــک موضــوع مجســمه ای،  از  عکــس 
مـنـعـکـس کـنـنـــده ی دغـدغـه هـــای فـرهـنـگـی 
ــه  ــت ک ــانی اس ــاسی عکاس و اجـتـمـاعـی-سـیـ
آن هــا را تهیــه کرده انــد. در بســیاری از مــوارد، 
ــی  ــات دولت ــی و مـؤسـسـ ــای خـصـوصـ بنگاه ه
ــا را تـأمـیـــن مـالـــی کـــرده و  هستـنـــد کـــه آن هـ
ســپس بایگانــی کرده انــد. در دنیــای کمیاب تــر 
پـژوهـش هـــای تـاریـخـــی هـنـــر، ایـــن فـــرض کــه 
ــی« اشــیای  ــاب و عـیـنـ ــق »نـ ــا سوابـ عـکـس هـ
حـجـاری شـــده هـسـتـنـــد، می تـوانـــد تــا حــد 
زیــادی یــک داســتان تخیلــی باشــد. ایــن امــر 
موضوعــات  در  کــه  عکاســانی  کار  در  به ویــژه 
مـجـسـمـه ســـازی تـخـصـــص داشتـنـــد، ماننــد 
ــه ی 1920 و  ــر از ده ــورخ هن ــدی، م ــس کن کلارن
دیـویـــد فیــن، عــکاس روابــط عمومــی، از اواخــر 
مـی شـــود.  دیــده  به وضــوح   1960 دهـــه ی 
دانــش »علمــی« و تجزیــه و تحلیــل رســمی 
سیســتماتیک، نماهــای گاه توهم آمیــز آن هــا 
از مجسمه ســازی در واقــع منعکس کننــده ی 
بــود،  معاصــر  زیبایی شــناختی  دغـدغـــه های 
چه اســرار و ســایه های سوررئالیســم در تصاویر 
ــه در  ــد و چ ــده باش ــاره ش ــا اش ــه آن ه ــدی ب کن
ثــار انتزاعــی مدرنیســتی بــالا  اواخــر شــکوفایی آ

ثــار فیــن یافــت می شــود. کــه در آ
در هــــر دو مـــورد، تـمـرکـــز اولـیـــه ی عـکـاســـان 
کلاســیک،  مـجـســـمه سازی  و  رنـسـانـــس  بــر 
بــار دیـــگر اجــازه داد تــا اعـتـبـــار گـــذشته بــر 
در  کــه  زمــان حــال جــاری شــود، همان طــور 
انتخــاب موضوعــات مجسمه ســازی توســط 
در  و  تـالـبـــوت  مـانـنـــد  اولـیـــه  مـــتخصصان 
آرشــیوهای عکاســی کــه توســط افــرادی ماننــد 
لینــاری ایجــاد شــده اســت. اخیــراً، عکس هــای  آ
کاوش هــای  در  کـلاسـیـــک  مـجـسـمه ســـازی 
جـنـســـی  تـمایـــلات  و  جنســیت  پســت مدرن 
همان طــور  گرفته انــد،  قــرار  اســتفاده  مــورد 
ــرت  ــاده راب ــی فوق الع ــای حس ــه در برخورده ک
آپولــو  باســتانی  بــا مجســمه های  مپل تــورپ 
ــه  ــن ب ــن گلدی ــی ن ــگاه صمیم ــا ن ــوس ی و آنتین
ــه از  ــیتی ک ــری دوجنس ــت مرم ــک هرمافرودی ی
تخــت هرمافرودیــت درهم پیچیــده شــده بــود، 
جدیدتــر  عکس هــای  ایــن  می شــود.  دیــده 
بــه انــدازه ی کالوتیــپ تالبــوت از مجســمه ای 
شــرایط  بــه  دیگــر  بــار  کلاســیک،  از  الهــام  بــا 
پاســخ  تاریخــی  خــاص  فرهنگــی  و  شــخصی 
می دهنــد. احتمــالاً جذاب تریــن بخــش تبدیــل 
ــه  ــه ب ــی چ ــق عکاس ــمه از طری ــه مجس ــیا ب اش
صــورت طبیعی و چه ســاخته ی دســت انســان، 
شــامل اشــیا نمی شــود و در عــوض خــود بــدن 
داده  نشــان  عکــس  در  قبــاً  اســت.  انســان 
شــده از کتــاب قلــم طبیعــت بــه ایــن موضــوع 
اشـــاره شـــده اســـت. در ایـــن جا عــکاس مرکزی 
دوربیــن خــود را تنظیــم می کنــد و ایــن درحالــی 
ــای  ــایر چهره ه ــلاف س ــر خ ــدل او ب ــه م ــت ک ا س
صحنــه، نمی توانــد ثابــت باشــد. ایــن موضــوع 
به وضــوح درک بهتــری از نیازهــای فنی دســتگاه 
زمان هــای  بــا  اولیــه  ســال های  در  عکاســی 
نوردهــی طولانــی آن می دهــد. بدن هــای زنــده 
و  بی جــان  مجســمه های  بــه  موقــت  به طــور 
به نوعــی بــه اثــر پیگمالیــون معکــوس تبدیــل 
می شــوند. تبدیــل بــدن بــه مجســمه می تواند 
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مســتقیما روی ســطح یــک نگاتیــو عکاســی نیــز 
اتفــاق بیفتــد، همان طــور کــه در مجســمه های 
زنــده ی پــل مارتیــن، عــکاس انگلیســی، دیــده 
ــپس  ــده و س ــوش ش ــا روت ــود. عکس ه می ش
اسلایدشــو  صــورت  بــه  واقعــی  انــدازه ی  در 
ــه  ــبح شده ای ک ــای شـ ــد. بـدن هـ ــه شده انـ ارائ
روی پـس زمـیـنـــه های سـیـــاه قترار گـــرفته اند و 
ــداران  ــتاده اند. خری ــوم ایس ــای موه روی اره ه
و تاجــران خیابانــی از نظــر بصــری بــه مجوعه ای 
ــده اند.  ــل ش ــمه مانند تبدی ــای مجس از تابلوه
ایــن فیگورهــا در ابتــدا به عنــوان ســوژه  های 
عکاســی مطــرح شــدند و ســپس از آن هــا در 

مجسمه ســازی بهــره گرفتــه شــده اســت.
اواخــر  فیزیکــی،  فرهنــگ  جنبــش  هــواداران 
ــای  ــتم، به ج ــرن بیس ــل ق ــم و اوای ــرن نوزده ق
ــه ای،  ــتکاری های تاریکخان ــن دس ــر چنی ــه ب تکی
پیــش از شــروع عکاســی به ســادگی ســوژه های 
ــازان در مســابقات، بــه  ــد بـدنـسـ خــود را مـانـنـ
مـجـسـمـه هـــای کـلاسـیـــک تبدیــل کرده انــد. 
عکاســان از ژســت ها، پایه هــا و لــوازم جانبــی از 
جملــه کاغــذ اســتفاده کردنــد. برگ هــای انجیــر 
و گــرد و غبــاری کــه می توانــد ســاکنان زنــده را 
بــه شــکل قابــل قبولــی بــه نمونه هــای اولیــه ی 

ــد. ــل کن ــتانی تبدی ــمه های باس مجس
بــار  یــک  تـــصاویری  چنـیـــن  بــودن  مـعـــقول 
دیگــر بــه توانایــی عکس هــای تک رنــگ بــرای 
ــگ  ــی در رن ــاوت های واقع ــدن تـفـ ــان شـ نـمـایـ
و بـــافتت سـطـــحی کــه بـیـــن بـدن هـــای زندـــه 
و پـیـکرتـراشـــی شدـــه وجــود داشــت، وابســته 
ــدی  ــن عـمـ ــال، بــرانـگـیـخـتـ ــن  حـ ــود. در عـیـ بـ
عـکس هـــای مـجسـمـه هـــای کـلاسـیـک، نوعی 
بالقــوه  نگاه هــای  بــرای  را  مشروعیت بخشــی 
ــر  ــن تـصـاویــ ــه ایـ ــی کـ ــک مـردانـ ــومو اروتـیـ هـ
ــای  ــا در نـسـخـه هـ ــه یـ ــورت جــداگـانـ ــه صـ را بـ
ــی  ــور فــرهـنــگـ ــلات مــصــ ــده ی مــجــ چـاپ شــ
خــریـــداری مــی کــردنـــد، فـــراهـــم مــی کـــرد. 
پیوندهــای میــان مجسمه ســازی عکاســی و 

ــزی  ــدان، چـیـ ــذاب وجـ ــا عـ ــمراه ب ــای هـ لذت ه
اســت کــه جــز در مجسمه ســازی  در پرتره هــای 
ــه  عکاســی مپل تــورپ کــه یــک قــرن بعــد گرفت

ــت. ــان اس ــز نه ــت نی ــده اس ش
در ایــن تصاویــر، مدل هــای برهنــه بــا بدن هــای 
کشــیده کــه گویــی از ســنگ تراشــیده شــده اند، 
بــرای  آشــنا  بصــری  قــرارداد  از  اســتفاده  بــا 
خنثــی،  پس زمینــه ای  در  ســوژه  کــردن  جــدا 
گرفته انــد.  قــرار  پایه هــا  روی  مجســمه مانند 
بــا به کارگیــری چنیــن قراردادهایــی در دنیــای 
هنــر، عـکـس هـــا یــک بـــار دیـگـــر بـــه زمـیـنـــه ای 
بـــرای تــمـاشــــا کـــردن بـــدل شــده انــــد کـــه 
مطالعــه ی بصــری و آرام تماشــاگر را از فیزیــک 

دزدیده انــد. مجسمه ســازی 
همچــون مپل تــورپ، دیگــر عکاســان مــدرن 
لــذت  تصاویــری  تولیــد  از  نیــز  پســت مدرن  و 
بــه شــکل تعمــدی، بیننــدگان  کــه  می برنــد 
بیــن  حالتــی  کــه  بدن هایــی  نمایــش  بــا  را 
مـجـسـمـه هـــای  و  سـنـگی شـــده  گوشــت 
زنـــده دارنـــد، منحــرف می کننــد. بــرای نمونــه، 
ارویــن  توســط  کــه  جــذاب  عکــس  یــک  در 
گرفتــه   1930 دهــه  اواســط  در  بلومنفلیــد 
شــده اســت، نوردهی هــای مداخــل در نــگاه 
اول باعــث می شــود شــک کنیــم   کــه آیــا مــا 
از زنــان برهنــه نــگاه مـی کـنـیـــم  بــه گروهــی 
زنانــه در  از مـجـســـمه های  یـــا یکـــ سـه گـــانه 
ســنجاق  یــک  وجــود  تنهــا  دارد.  قــرار  آن جــا 
وســطی  شــانه های فیگــور  بــه  کــه  اشــاره گر 
وصــل شــده اســت مویــد آن اســت کــه آنچــه 
اســت  مجســمه ای  می کنیــم،  نــگاه  آن  بــه 
امــا  می شــود.  آمــاده  ریخته گــری  بــرای  کــه 
ایــن ســنجاق خــود ســایه ای ایجــاد می کنــد 
کــه قطعیت هــای مــا در مــورد ابعــاد مــادی 
زیــر  را  بــودن جـســـم مـــجسمه سازی شــده 

می بــرد. ســؤال 
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فــرض ابتدایــی مشــاهده گر ایــن اســت کــه ســنجاق بــه مجســمه چســبیده شــده اســت و ســایه ی 
آن روی ســنگ افتــاده، امــا بــا نــگاه دقیق تــر متوجــه می شــویم کــه ســنجاق را می تــوان بــه همــان 
انــدازه در عکســی از مجســمه بــر روی دیــوار چســباند و ســپس دوبــاره از آن عکاســی کــرد. در ایــن 
ــا  ــد در این ج ــک و تردی ــاد. ش ــس می افت ــاپ عک ــطح چ ــه روی س ــنگ، بلک ــه روی س ــایه ن ــت س حال
فقــط میــان تشــخیص زنــده یــا مــرده بــودن یــک جســم نیســت، بلکــه میــان مجسمه ســازی و 
شــکال جدیــدی از مجسمه ســازی را خلــق می کننــد، بلکــه از 

َ
عکاســی اســت. عکس هــا نه تنهــا ا

طریــق اشــیای یافــت شــده یــا ســنگ های بدن نمــا، خــود بــه اشــیایی بــا ویژگی هــای مجسمه ســازی 
ــر در  ــی درگی ــم. کار فیزیک ــاز می گردی ــده ب ــر ش ــای ذک ــه پانورام ــر ب ــار دیگ ــک ب ــوند. ی ــل می ش تبدی
فرایندهــای اولیــه ی عکاســی و مــادی بــودن چاپ هــای عکاســی، جزئیــات مربــوط بــه کارآمــوز 
ــه  ــک قفس ــه آن را روی ی ــی ک ــو، درحال ــا نگاتی ــپ ی ــاپ کالوتای ــک چ ــورد ی ــه او را در م ــا ب و توصیه ه
قــرار می دهــد تــا در آفتــاب تابســتان خشــک شــود، نشــان می دهــد. بــا این حــال، تــا همیــن اواخــر 
ــود دارد  ــت وج ــن واقعی ــه ای ــور ک ــد. همان ط ــه می ش ــده گرفت ــب نادی ــا اغل ــودن عکس ه ــادی ب م
کــه پانورامــای مذکــور معمــولاً بــا لبه هــای ناهمــوارش بازتولیــد می شــد، در نتیجــه شــیء مــادی را 

گوست رودن، از مجموعه ی موزه ی آلبرت و  ویکتوریا، لندن عکس 2: آ
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بــه یــک پنجــره ی شــفاف، بــا دسترســی ضمنــی 
در  می کــرد.  تبدیــل  وقفــه  بــدون  مســتقیم 
چــاپ  دو  از  واقــع  در  پانورامــا  عیــن  حــال، 
مجــزا تشــکیل شــده اســت کــه هرکــدام دارای 
کیفیت هــای مــادی و تاریخچــه ی خــاص خــود 
هســتند کــه گــواه شــی ای جامــد و غیــر شــفاف 
را می دهــد. حتــی امــروزه، بیش تــر عکس هــا 
گرفتــه می شــوند  بــه حالتــی  هنــوز متمایــل 
بــدون  برخــط  فضــای  و  کتاب هــا  در  کــه 
پایه هایشــان و بــا هرگونــه لبه هــای ناهمــوار 
کــه بــا دقــت بریده انــد نمایــش داده شــوند تــا 
یــک فضــای موهــوم از تصاویــر شــناور از زمــان و 
مــکان، از تاریــخ و قراردادهــای مــادی به تصویر 
ــی  ــا هدف ــز ب ــازی نی ــود. مجسمه س ــیده ش کش
زمانــی  و  مکانــی  شــرایط  از  را  اشــیا  معیــن، 
گفــت  می تــوان  حتــی  می کنــد.  جــدا  آن هــا 
برخــورد فیزیکــی موجــود در مجسمه ســازی، 

در تعــدادی عکس هــا نیــز دیــده می شــود.
بــــــرای مـــثـــــال، رودن بـــــرای بـــازنـــگــــری در 
ترکــیــب بنــدی هــــای فـــردی، روی عــــکس های 
بــــرخی از مـــجسمه های خــود طراحــــی انجــام 
مــی داد. کــــار او مــــانند یکــــ اسکـنـــر مجــازی 
نیــز  عکاســی  چاپ هــای  بــودن  مــادی  بــود. 
مدت هــا در مصنوعــات فرهنــگ عامــه مــورد 
جواهــرات  از  اســت؛  گرفتــه  قــرار  بهره بــرداری 
کــه  گـرفـتـــه  ویـکـتـوریـــایی  دوره ی  عــــزاداری 
تــا  را در خــود جــای دهــد  می توانــد متوفــی 
عکس هــای مکزیکی -آمریکایــی قــرن بیســتم 
ــان دو  کــه پرتره هــای خانوادگــی را در قابــی می

شیشــه قــرار مــی داد.
هـنـرمـنـــدانی کـــه اشـیـــای کـامـــاً جــدیـــدی 
مـــانند  مـی کـــردند،  تـولـیـــد  عـکـس هـــا  از  را 
و  بـــرش  بـــا  کـــه  لازلــوـ  فـتـوپـلاسـتـیـک هـــای 
ترکیــب یافت شــده ســاخته شــده اند، بســیار 
گاهانــه بــا مســائل مربوط بــه ویژگی های  خودآ
متوســط کــه توســط چنیــن اشــیایی مطــرح 
می شــوند، برخــورد کردنــد. تصاویــر عکاســی 

ثــار عکــس مجسمه ســازی شــوخ طبعانه  یــا آ
دهــه ی  مفهومــی  هنرمنــدان  تحریک آمیــز  و 
هاینکــن  رابــرت  چوبــی  مکعــب  ماننــد   1960
کــه بــا عکس هایــی از یــک زن برهنــه تکه تکــه 
پوشــیده شــده اســت. پرســش های مربــوط 
بــرای  دوربیــن  توانایــی  و  رســانه  ویژگــی  بــه 
تبدیــل بدنــی زنــده بــه اشــیای مجسمه ســازی 
ــــــ موضوعاتــی کــه قبــاً در پانورامــای کتــاب 
بــه آن هــا اشــاره شــده اســت  قلــم طبیعــت 
ــــــ در یکــی دیگــر از شــیوه های هنــری بســیار 
گاه قــرن بیســتم، یعنــی هنــر نمایــش  خــودآ
قراردادهــای  این جــا،  در  می آینــد.  هــم  گــرد 
بصــری عکاســی مجسمه ســازی بــار دیگــر بــه 
اجســام زنــده اجــازه می دهــد تــا در عکس هــای 
مجســمه هایی  بــه  اتفاقــات،  ایــن  از  ثابــت 
عکس هــا  خــود  آن،  از  پــس  شــوند.  تبدیــل 
اغلــب جایگزین هــای مــادی دائمــی هــم بــرای 
بــرای هنرمنــد غایــب  رویــداد زودگــذر و هــم 
از  ثابــت  نماهایــی  در  مثــال،  بــرای  شــدند. 
اجــرای آرنــای جــوزف بیــوس در ســال 1972 کــه 
توســط کاترینــا ســیوردینگ ثبــت شــده اســت، 
یــک  ماننــد  حرکــت  وســط  در  هنرمنــد  فــرد 
ــت  ــی اس ــن در حال ــت. ای ــخ زده اس ــمه ی مجس
کــه عکــس بــا ده هــا عکــس نصــب شــده در 
ــری  ــورت تئات ــه به ص ــم ک ــزی حجی ــای فل قاب ه
تکیــه داده شــده اند، محاصــره شــده اســت.
عکس هــای قاب بندی شــده ای وجــود دارنــد 
کــه توســط بویــس بــه روش هــای متفاوتــی 
روش هــا  ایــن  از  شــده اند.  مجسمه ســازی 
و  دادن  خــراش  سفیدســازی،  بــه  می تــوان 
عکــس  از  لایه هایــی  بــه  مــوم  کــردن  اضافــه 
ــی  ــوان نوع ــا، می ت ــای آر ن ــرد. در عکس ه ــام ب ن
عکاســی را دیــد کــه ســوژه خــود بــه یــک شــیء 
عکاســی جدیــد تبدیــل شــده اســت تــا در کنــار 
ســایر وســایل در قـاب بـنـــدی خـــاص  نـــمایش 
عکاســی،  از  را  مجســمه  آنچــه  شــوند.  داده 
تصویــر را از شــیء و اجــرا را از مستندســازی آن 
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متمایــز می کنــد، از طریــق ایــن تکنیک هــا بی ثبــات و خالــی از معنــا می شــود.
تجســم های  به عنــوان  می تواننــد  دیگــر  ســه بعدی  وســایل  انــواع  و  عکاســی  اســناد  بنابرایــن 
نیمه تجســمی بــا رویدادهــای ناپیــدا همزیســتی کننــد. ایــن فراینــد بــه آنچــه آملیــا جونــز به عنــوان 
ــه  ــرا ب ــد: »اج ــاره می گوی ــد. او در این ب ــک می کن ــد، کم ــف می کن ــت توصی ــان از دلال ــه ای بی پای حلق
ــه رویــداد به عنــوان لنگــر هستی شــناختی  ــا وقوعــش تأییــد شــود. و عکــس، ب ــاز دارد ت عکــس نی

ــاز دارد.« ــی اش نی اصل
تعامــل میــان مجســمه های زنــده و بدن هــای ســنگی و عکس هایــی کــه خودشــان بــه روش هــای 
مجسمه ســازی پــردازش می شــوند، همــه ی ایــن مســائل کــه قبــاً در پانورامــا بــه آن اشــاره شــده 
ــورد  ــن در م ــد؛ همچنی ــاد می کن ــانه  ایج ــی رس ــاد و ویژگ ــورد ابع ــی در م ــش های مهم ــت، پرس اس
ــکای  ــن ات ــا همچنی ــم. آن ه ــف می کنی ــه تعری ــمه را چگون ــا مجس ــس ی ــک عک ــا ی ــا واقع ــه م این ک
تنهــا بــه رســانه را بــرای ترســیم آنچــه عکاســی و مجسمه ســازی اســت تضعیــف می کننــد. کاوش 
در چنیــن موضوعاتــی دومیــن پــروژه از مبحــث مجسمه سازی-عکاســی را تشــکیل می دهــد. 

ــر تاریــخ قــد علــم می کنــد. پــروژه ای کــه تئــوری آن در براب

عکس 3: کاترینا سیوردینگ )چک، 1994(. آرنای جوزف بیوس، عکس دیجیتال از اسلایدشوی 98 عکس گرفته شده در سال 1972.
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و امــا آخریــن پــروژه ای کــه در مــورد آن صحبــت 
می کنیــم کــه اساســا نــه نظــری اســت و نــه 
پــروژه ای  اســت.  تاریخ نــگاری  بلکــه  تاریخــی، 
از مــجـــسمه سازی در  کــــه در آن عــکــاســــی 
ــته در  ــک رش ــوان ی ــر به عن ــخ هن ــوب تاری چارچ
نظــر گرفتــه می شــود. اگــر بــار دیگــر بــه بخــش 
ایــن  قبــل بازگردیــم، متوجــه می شــویم کــه 
پانورامــا بــه تعــدادی از غیبت هــا و حذفیــات در 
دل داســتان هایی کــه مــا به عنــوان مورخــان 
هنــر تعریــف می کنیــم اشــاره می کنــد. در مرکــز 
تالبــوت  دیــد؛  از  پنهــان  امــا  آشــکار،  صحنــه، 
پشــت دوربیــن در یــک نیمــه از پانورامــا حضــور 
دارد امــا در نیمــه ی دیگــر غایــب اســت. ایــن 
بــه ایــن دلیــل اســت کــه بــه احتمــال زیــاد ایــن 
هنمــن بــود کــه از صحنــه ســمت چــپ عکاســی 
کــرد در حالــی کــه تالبــوت تصویــر ســمت راســت 
را گرفــت کــه در آن بــه نظــر می رســد هنمــن در 
حــال عکاســی از تصویــر ســه فرشــته اســت. 
در ســاخت و انتخــــاب تصاویــر عکاســی، چــه 
بــه صــــورت حــضــــوری و چــــه غیرمســتقیم، 
تالبــوت درحــال ناپدیــد شــدن اســت و معمــولاً 
در مــــلاحظات شــیوه هــــای تــصــویربــــرداری 

رشــته ای غایــب اســت.در عیــن حــال ممکــن 
اســت هنمــن اصــاً از بازیگــران عکاســی نکنــد، 
زیــرا مجســمه در یــک پس زمینــه ی تک رنــگ 
ــوت  ــرای تالب ــه ب ــور ک ــرد، همان ط ــرار نمی گی ق
بـــود و هـمـچنـــین  و همکارانــش مـعـمـــول 
ــن روی فوکــوس قابــل قبولــی تنظیــم  دوربـیـ
نشــده اســت.چالش های فنــی عکاســی از یــک 
زمینه هــای  اجتناب ناپذیــر  تأثیــر  و  مجســمه 
هنــر  مورخــان  شــخصی  شــرایط  و  فرهنگــی 
بــر تصاویــر حاصــل، مســائل اساســی هســتند 
مــن  آنچــه  نوشــتن  هنــگام  در  بایــد  کــه 
می نامــم  هنــر  تاریــخ  بصــری  تاریخ نــگاری 
می دهــد  نشــان  پانورامــا  گرفــت.  نظــر  در 
کــه از همــان ابتــدا، بــه قــول آنــدره مالــروی 
معــروف، تاریــخ آن  چیــزی اســت کــه بتــوان از 
آن عکاســی کــرد. بیشــتر مورخــان هنــر، اغلــب 
شــیفته ی فرضیــات آســان شــفافیت عکاســی 
انضباطــی  شــیوه های  در  بــودن  عینــی  و 
ــط  ــده توس ــائل مطرح ش ــده اند. مس ــود ش خ
ابتــدای  همــان  در  مجسمه ســازی  عکاســی 
ــه  ــی ک ــه صورت ــر ب ــخ هن ــی و تاری ــخ عکاس تاری

اســت. امــروز می شناســیم مشــهود 
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در بیـــان کلـــی، عکاســـی از مجســـمه بـــه دو 
حالـــت عمل کـــرده اســـت. یک حالـــت عمدتا 
مســـتند، دیگـــری مربوط بـــه زیبا شناســـی و 
صحنه پـــردازی خـــلاق. در مـــورد اول، اولویت 
بـــا بازنمایـــی دقیق بصـــری اســـت. قرارداد ها 
بی شـــباهت بـــه ماگ شـــات نیســـتند )کـــه در 
بـــا حداقـــل  واقـــع تصویـــری اســـت مرکـــزی 
اعــوجــــاج در پـرسـپـکـتـیــــو و پــس زمـیـنــــه ی 
تــقـریـبــــا خـالــــی(. مـلاحــــظات زیباشناختی، 
نـاگـزیـر نـقـشــــی در مـسـتـنـدسـازی عـکـاسـی 
مـجـســــمه ایـفـــــا مــــی کند که به  طور ویژه ای 
در تــــصمیم گیری برای نمایش اثـــر به بهترین 
شـــکل تأثیرگـــذار اســـت. قـــرارداد، اغلب یک 
نمـــای اولیه را به ویژه بـــرای کارهای فیگوراتیو 
مقـــرر مـــی دارد امـــا تصویـــر بـــه دســـت آمده 
به نـــدرت به همان ســـادگی تصویر مســـتقیم 
و یـــا نمایه ی یک ماگ شـــات اســـت. همچنین 
ایـــن نکتـــه ی کلـــی وجـــود دارد که بـــر خلاف 
ماگ شـــات یـــا عکس هـــای علمـــی کـــه صرفا 
بـــرای شناســـایی و ثبـــت ســـاخته شـــده اند، 
در عکاســـی های مجســـمه  مجوز هایـــی برای 
انتقال ارزش زیبا شـــناختی اثـــر، در نظر گرفته 
می شـــود. البتـــه ممکن اســـت ایـــن مجوزها 
عمدتـــا به خودی خـــود عمـــل کنند، زیـــرا این 
فـــرض وجـــود دارد که یـــک عکس ایـــن کار را 
به طـــور خـــودکار و صرفا بـــا ثبت دقیـــق ظاهر 

بصـــری یـــک مجســـمه انجـــام می دهد. 
اگر گاهی حالت مســـتند، همچون گذشـــته، با 
ملاحظـــات زیبا شـــناختی درآمیخته  شـــود باز 
هم از رویکردی جایگزین کـــه به دنبال ارائه ی 

طرحـــی خلاق یا صحنه پردازی از یک مجســـمه 
اســــت، مـتـمـایــــز مـی بـاشــــد و براسـاس آن، 
حســـی از یک رویارویـــی با بار زیبا یی شـــناختی 
نیـــز ارائـــه می دهـــد - بـــا مجســـمه ای که به 
نســـبت وجـــود بصـــری جـــذاب و غیرعـــادی، 
کمتـــر به عنـــوان یـــک وســـیله در نظـــر گرفته 
می شود. بـخــــش عـظـیــــمی از تـاریــــخ هــــنر 
معاصر در زمینه ی عکاســـی مجســـمه مربوط 
بـــه تصاویـــری اســـت که بـــه این شـــکل عمل 
می کنند و چیزی فراتر از مســـتندات ســـاده ی 
ثـــار گیرا از  بصـــری را ارائه می دهنـــد. برخی از آ
این نوع عکاســـی را می تـــوان در مجموعه ای 
از مـجـسـمـه  هـایــــی یـافـت کــــه در اوج انـتشار 
عکس های ســـیاه و ســـفید در اوایل تا اواسط 
قـــرن بیســـتم بـــه تصویر کشـــیده شـــده اند. 
بـه طــــور مـشـخــــص مـی تــــوان نـمـونـه هایی 
مــانـنــــد مـجـمـوعــــه عـکـس هــــای جـــذاب و 
ظـریــــف کـلارنــــس کـنــــدی از مـجـسـمـه های 
مربوط بـــه دوره ی رنســـانس ایتالیـــا، متعلق 
بـــه اواخر دهـــه ی 1920 و اوایـــل دهه ی 1930 
را مشـــاهده کـــرد کـــه در آن نمایـــش خـــلاق، 
درک واضـــح و روشـــنی از فرم یک مجســـمه را 
افزایـــش می دهـــد. در این جـــا حالت مســـتند 
از محدودیت هـــای خود بســـیار فراتـــر رفته تا 
تصویـــر قدرتمنـــد و بادقت ضبط شـــده ای از 
زیباشناســـی در حکاکی ارائه دهـــد که به نظر 
می آمـــد این مجســـمه نمونه ای  از آن اســـت.

حالـــت مســـتند، مفهومی فرازمانـــی از تصویر 
را ارائـــه می کنـــد؛ گویـــی کـــه شـــرایط گرفتن 
عکـــس اهمیتـــی نداشـــته اســـت. مجســـمه 
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به صـــورت پیکـــری ارائه می شـــود که یـــک بار 
برای همیشـــه ضبـــط و نگهداری می شـــود تا 
در هر زمانی که اراده شـــود بتوان آن را دید. از 
ســـوی دیگر، با ارائه ی چیدمانی مشـــخص تر، 
ناگزیـــر چیـــزی از لحظـــه ای آنـــی وجـــود دارد. 
مجســـمه  در شـــرایطی خـــاص خود را آشـــکار 
می ســـازد و توســـط یـــک تصویـــر متمایز جان 
می گیرد، حتی اگر چیدمان برای نشـــان دادن 
چیزی در مجســـمه طراحی شـــده باشـــد که از 
اهمیتـــی دائمـــی برخـــوردار باشـــد امـــا هنوز 
در اکثـــر مـــوارد، حـــس گـــذرا بـــودن تصاویـــر 
اسنپ شـــات را نـــدارد. تصویر مجســـمه ای که 
به چشـــم فـــرد می آیـــد )چـــه نزدیک یـــا دور( 
بـــه نمایی پایـــدار اشـــاره دارد کـــه به آرامی در 
یک دوره ی زمانـــی ایجاد می شـــود ]1[، مانند 
از  ارائـــه ای  یـــا  کنـــدی  کلارنـــس  عکس هـــای 
مجســـمه های آنتیک کلاســـیک کـــه تقریبا در 
همـــان زمـــان در آلمـــان و اروپای مرکـــزی آغاز 

]2 شد.]
در قــــرن نــوزدهـم بــســیــــاری از پـارامـتـرهـای 
اسـاسـی چـنـیـن تـجـسـم مـدرنـی از مـجـسـمه 
از طریـــق عکاســـی تعییـــن شـــد. یـــک قالـــب 
اســتــانـــــدارد بـــــرای عـکـس هــــای مـسـتــنــد 
مـجـسـمــــه شـکــــل گـرفــــت که تــــا حــــدی از 
بازتولیـــد گراورهـــای اولیـــه به عاریـــت گرفته 
شـــده بـــود، اگرچه بـــا پس زمینه های ســـیاه، 
کـــه جایگزیـــن پس زمینه های عموما ســـفید 
یـــا خاکســـتری گـــراور بـــود، متمایـــز شـــد. بـــا 
لـیـنـاری،  آ مـانـنـد  استـودیـوهـایـی  تـوسـعـه ی 
اندرســـون، ژیراردون و براون کـــه در بازتولید 
آثار هـنــــری تـخـصـص داشـتـنــــد، حـرکـتـی که 
آغـــاز آن حـــدوداً بـــه دهـــه 1850 برمی گردد، 
قراردادهایـــی مشـــخص شـــد کـــه مجســـمه 
همچـــون پیکری ســـفید یـــا خاکســـتری کاماً 
واضـــح در یـــک پس زمینـــه ســـیاه، روی پایه یا 
زمینـــه ای برش خـــورده بـــا نورپـــردازی از جلو 
که بـــر ســـطوح اثـــر به طـــور یکنواخـــت بتابد 

و بـه آرامــــی از بــــالا هــــدایت می شـــود تـــا در 
مـعــــرض دیـد قــــرار بـگـیــــرد ]3[. در مـواردی 
بـــــوده کــــه چــــیزی از محیط پیرامـــون حفظ 
می شود، بـه ویـژه اگـر مـجـسـمـه ی مـوردنـظـر 
طــــوری طراحی شده باشـــد که در قابی مزین 
شـــده قرار گرفته باشـــد. البتـــه در اواخر قرن، 
زمانـــی که این آثار در قالب تصاویر ســـایه رنگ 
در کتاب های هنری گنجانده شـــدند، معمولاً 
هر پس زمینه  ی ثـبـت شــــده در عـکـس حـذف 
می شـــد. این تصاویـــر عکاسی شـــده، عمدتا 
از طریـــق روتـــوش نگاتیو، بـــا حذف تمـــام یا 
بخشـــی از قاب بندی تصویر در حال عکاســـی 
بودنـــد.  دستکاری شـــده  اســـتادانه  و  کامـــاً 
تمـــام جزئیـــات مربوط به خطوط کلی شـــکل 
مجســـمه کار دســـت بـــود، اغلـــب بـــه همان 
اندازه که بـــه صورت مکانیکی بازتولید شـــده 

. ند د بو
آیـــا ایـــن حالت مســـتندی کـــه وجود داشـــت 
ــــ گرچـــه هنوز هم بـــا امکان انعطاف بیشـــتر 
بـــه نســـبت اواخر قـــرن نوزدهـــم و اوایل قرن 
بیســـتم، یعنـــی زمـــان بازتولیـــد مجموعه ای 
بلندپروازانـــه از مجســـمه ها، ماننـــد بناهـــای 
هاینریـــش  رومـــی  مجســـمه های  و  یونانـــی 
بـــرون و فریدریش بروک وجـــود دارد ــــ کاماً 
ســـاده و عاری از حس اســـت؟ ]4[ بی تفاوتی 
نســـبت بـــه ارائـــه ی  کیفیـــت بصری ســـطوح 
و  تکـــراری  قالب بندی هـــای  و  برنـــز  یـــا  مرمـــر 
ظاهـــراً بازدارنـــده ممکـــن اســـت کســـی را به 
فکـــر فـــرو ببـــرد. امـــا نشـــانه هایی از تعریـــف 
مبهم در خصـــوص تصور مجســـمه ای وجود 
دارد. نمایش یک مجســـمه به عنوان شـــکلی 
منـــزوی، به طـــوری کــــه یـکـپــــارچگی صـــوری 
آن بـه وضــــوح دیـــــده شـــــود لــــزوما برخـــی 
چیدمان هـــای بصـــری برای افزایـــش جذابیت 
زیبایی شـــناختی آن را حـــذف نکـــرده اســـت. 
شـــاید پیشـــنهادهای کم اهمیتی برای ارائه ی 
امـــکان ارتبـــاط ایـــده آل، در صـــورت فاصلـــه 
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گرفتـــن، یک به یک با مجســـمه وجود داشـــته 
باشـــد که به جزئیـــات منحرف کننـــده ی زمینه 
یا نحوه ی نصب که باید در بافت دیده شـــود، 
لــــوده نــــشده باشد. مسلما برای کسانی که  آ
چنین تصاویر عکاســـی شـــده ای را به دقت در 
نظر گرفته انـــد، مانند هاینریش ولـفـلــــین که 
در مقالات کلاســـیک خود مســـائل مربوط به 
چگونگی عکاســـی از مجســـمه را بیـــان کرده، 
ملاحظات زیبایی شـــناختی در هنـــگام تنظیم 
نور و انتخاب موقعیت خـــاص و ایده آل ترین 
جهـــت بـــرای ثبـــت یک اثـــر مـــورد توجـــه قرار 
می گیـــرد. عـــلاوه بر ایـــن، تصوری کـــه ولفلین 
از مجسمه ســـازی در هنـــگام ارزیابـــی تصاویر 
عکاســـی در نظر داشـــت، یک مفهوم اپتیکال 
بی روح مســـتند یـــا فرمالیســـتی نبـــود. بلکه 
شـــامل دیدن مجســـمه هـــم به عنـــوان فرم 
و هـــم به عنـــوان پدیـــده ای بـــوده کـــه در آن 
»شـــکل، فضا، نور« هر یک نقـــش مهمی ایفا 

کرده انـــد.]5[
عکس های استریوســـکوپیک از مجســـمه  که 
در دوره ی ویکتوریا رایج شـــد، مـــورد جالبی را 
شـکـل مـی دهـنـد کـه حـالـت مـستـنـد واضحی 
دارد، ایـــن حالت به شـــیوه هایی عمل می کند 
کـــــه ارائــه گــــر زیـبـا  شـنــــاسی خاصی اســـت. 
ایـــن عکس هـــا اســـنادی نبودنـــد کـــه بـــرای 
مطالعـــه ی علمی تعبیه شـــده باشـــند، بلکه 
حالتـــی از نمایش بودند که مجســـمه را زنده 
کـــرده و به واســـطه ی نمایش ســـه بعدی، آن 
را واقعی تـــر جلـــوه می دادنـــد. در حالـــی کـــه 
بســـیاری از این تصاویـــر از قراردادهای اولیه ی 
ثبت استاندارد عکاســـی از مجسمه استفاده 
می کنند )بـــا پس زمینـــه ای خالی که اثـــر را به 
عنوان یـــک فرم مســـتقل جدا می کنـــد( میل 
بـــه یک نتیجه ی به شـــدت واقعـــی نیز موجب 
ایجـــاد تصاویـــری از اثـــر شـــده اســـت کـــه در 
زمینـــه به وضوح مشـــخص شـــده اند. نوعی 
زیـبـایـی شـنـاسـی هایپررئالیسم گـاهـی غـالـب 

می شـــد و این طـــور بـــه نظـــر می رســـید کـــه 
یک مجســـمه یا چیدمـــان  مجســـمه  در واقع 
استریوســـکوپی  عکاســـی  فراینـــد  طریـــق  از 
ســـاخته می شـــوند، همان طور که در گزارشی 
در زمینـــه ی داگروتیپ هـــای استریوســـکوپی، 
ارائـــه شـــده در نمایشـــگاه بـــزرگ 1851 که در 
ســـالن مرکزی برگزار شـــد، آورده شـــده است: 
»به جـــای این که خـــود شـــیء را ببینیـــد، یک 
مـــدل مینیاتـــوری از آن را می بینیـــد کـــه بـــه 
چشـــمان نزدیک شـــده اســـت. به طـــوری که 
داگرئوتیپ هـــای استریوســـکوپیک در واقع از 

پیشـــی می گیرنـــد.«]6[ واقعیت 
تجربه هایـــی  در  عکاســـی،  تاریـــخ  اوایـــل  در 
مخصـــوص به انواع جدیـــدی از تصویربرداری 
کـــه بـــا عکاســـی از دهه هـــای 1840 و اوایـــل 
دهـــه 1850 امکان پذیـــر شـــده اســـت، برخی 
مجسمه ســـازی  طراحی های  خلاقانه تریـــن  از 
قرن نـوزدهـم رخ داده انـد ]7[. عـکـس بـرداری 
مقیاســـی  در  کـــه  معـــروف  مجســـمه های  از 
کوچـــک بازتولیـــد شـــدند به طور گســـترده ای 
در آن زمـــان پخـــش شـــد - پیکرهـــای کوچک 
ثـــار فیگوراتیـــو. انـــدازه ی کوچـــک  بیشـــتر از آ
بـــه ایـــن معنـــی اســـت کـــه به راحتـــی بتوان 
محیطـــی ســـاخت تـــا مجســـمه در موقعیت 
خوبی قرار گیرد و شـــرایط نـــوری مؤثری ایجاد 
شـــود. رنگ  ســـفید که بازتابی از ســـنگ مرمر 
اصلـــی بود ـــــــ این گونه مجســـمه ها بیشـــتر 
از جنس گـــچ یا ســـرامیک بودند ـــــــ پیدایش 
بـــازی نـــور و ســـایه را بـــر ســـطح اثـــر افزایش 
می داد. این مجســـمه های کوچـــک همچون 
اشـیـایــــی بـی جــــان بــــا چـیــــدمان دلخواه در 
موقعیـــت و محیـــط اطـــراف خـــود می توانند 
لـــی بـــرای فراینـــد عکاســـی  ســـوژه های ایده آ
 شـــوند، به زمـــان نوردهی طولانی نیـــاز دارند 
و تنهـــا می توانند محدوده ی نســـبتا باریکی از 

کنتراســـت پرده هـــای رنگـــی را ثبـــت کنند.
ماننـــد  عکاســـی،  تجربه هـــای  از  شـــماری  در 
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آزمــایـش هــــای عـکــــاس آمـاتــــور فـرانـسـوی 
ایپولیـــت بایـــار کـــه فرآینـــد مثبت مســـتقیم 
جـدیــــد خـود را امـتـحــــان مـی کــــرد، نـه تـنـهـا 
تـعــــداد مـعـدودی پـیـکــــره  مـی بـیـنـیـد کـه در 
پس زمینه ای تاریـــک قرار گرفته انـــد که گاهی 
اوقـــات بـــا پرتـــاب کـــردن پارچـــه ای بـــه آن ها 
جـــان می بخشـــید و گروه  هایـــی از پیکره هـــا و 
اشـــیا نیز وجود داشـــتند که چیدمان جذابی 
ثـــار مظهـــر  را شـــکل می دادنـــد. ایـــن قبیـــل آ
مجسمه ســـازی خـــلاق قرن نوزدهم هســـتند 
که کامـــاً متفـــاوت از بت واره ســـازی پیکره ها 
در اندازه ی واقعی، شـــکل ایده آل و کلاســـیک 
ســـنگ مرمر خالص و سفید اســـت که عموما 
بـــا آن دوره مرتبـــط بـــود. بـــه ایـــن ترتیـــب با 
جریانـــی شبه سوررئالیســـتی و خیال پردازانـــه 
در فرهنـــگ قـــرن نوزدهـــم هماهنگ بـــه نظر 
آن  بـــه  بیشـــتر  مـــدرن  تفکـــر  کـــه  می رســـد 
شـــخصی،  پیشـــنهادهای  می دهـــد.  پاســـخ 
ایجـــاد دنیـــای خصوصـــی انـــدک رؤیایـــی، به 
داگـرئـوتـیـپ هــــای اولـیـه ی مــجــســمــه هــای 
معروفـــی وارد می شـــد کـــه در آن زمـــان بـــه 
بـــازار عرضه می شـــدند. این ها نیـــز از بازتولید 
پیکره هـــای کوچـــک عکاســـی شـــده اند - که 
به معنـــای واقعی کلمـــه گالری مجســـمه ای 
در انـــدازه ی واقعـــی را که معمـــولاً در محیط 
یـــک مالکیـــت  بـــه  عمومـــی دیـــده می شـــد 
شـــخصی یـــا فانتـــزی تبدیـــل می کـــرد. گاهی 
اوقـــات بـــه داگرئوتیپ هـــا تنظیمـــات ظریفی 
داده می شـــد کـــه ماننـــد پلاک هـــای گردنبند 
عمـــل می کردنـــد و تأثیـــر تصـــور مجســـمه را 
به عنـــوان تصویـــری گران بها تقویـــت می کرد 

کـــه می شـــد در دســـت نگه داشـــت.]8[
قــــرن بـیـسـتـم شـاهــــد پـیـشـرفـت هـایـی بود 
کـــه تأثیـــر قابل توجهـــی بـــر تصویربـــرداری از 
مجسمه داشـــت. فناوری های جدید چاپ که 
با بهره برداری تجـــاری از فناوری ترام در دهه ی 
1890 شـــروع شـــد، امکان تولیـــد کتاب هایی 

را فراهـــم کـــرد کـــه از چـــاپ عکـــس به عنوان 
تصویر اســـتفاده می کردند. تا ایــــن مـرحـلــــه، 
تــــنها راه مقـــرون بـــه صرفـــه بـــرای بازتولیـــد 
چاپ هـــای  کتاب هـــا،  در  عکاســـی  تصاویـــر 
چوبـــی منقـــوش بـــا دســـت بـــود، کـــه غالبا 
تفـــاوت محسوســـی بـــا آنچه پس از طــــراحی 
انجــــام مـی شـد، نداشت. در دهه ی سوم قرن 
بیستم شـــاهد افزایش تصاویر عکاسی شده 
با کیفیـــت معقـــول در کتاب هـــای غیرلوکس 
و همچنیـــن بازتولیـــد دقیـــق عکس هایـــی با 
کیفیت بالا در نشـــریات گران  قیمت هســـتیم. 
ایـــن زمانـــی بود کـــه کتـــاب مجسمه ســـازی 
بـــا تصویرســـازی غنـــی و تجربـــه ی چیدمـــان 
عکاســـی داشـــت به اوج خود می رســـید و در 
اواســـط قـــرن باعـــث پیدایش آثار کلاســـیکی 
مانند »هنر مجسمه ســـازی« اثـــر هربرت رید 
)1956( و »مـــوزه خیالی مجســـمه« )1952-

1954( اثـــر آندره مالرو شـــد. 
ثار ارائه شـــده در ایـــن کتاب ها، حتـــی زمانی  آ
کـــه کاماً مـــدرن بودند، همچنـــان فیگوراتیو 
بـودنــــد و تـصـاویــــر عـکـاسـی شــــده عـمـومـا 
بازتابـــی از ارائه ی ســـنتی مجســـمه به عنوان 
شـــکل تفکیک شـــده بود. قراردادهـــای اولیه 
تغییر اساســـی نکردنـــد )پس زمینه ها ممکن 
اســـت روشـــن شـــوند امـــا عمومـــا خنثـــی یا 
خالی هســـتند. این تصاویر اســـتاندارد نسبتا 
خنثـــی بـــا جزئیـــات بیشـــتر از نمـــای نزدیک و 
همچنیـــن چیدمان اثر در یـــک محیط طبیعی 
در فضـــای بـــاز تکمیـــل می شـــود( روشـــی که 
گـاهــــی مــــورد اسـتـقــــبال هنرمندانی مانند 
هنـــری مـــور قـــرار می گرفـــت. گســـترده ترین 
عکاســـی صحنه پـــردازی مجســـمه  به شـــکل 
جزئیـــات برش خـــورده ســـرها، بـــا بهره گیـــری 
از جلوه هـــای نـــوری و کنتراســـت رنگـــی بـــود 
کـــه به خوبـــی در فیلم هـــای ســـیاه و ســـفید 
بـــه نمایـــش درآمـــد تا حضـــور یک مجســـمه 
را نمایشـــی کنـــد. اشـــیای ســـنتی آفریقایی و 
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بــــــه اصـــطـــــلاح بــــدوی و مــجــســمـــه هـای 
قـــرون وســـطایی اغلـــب به ایـــن شـــکل ارائه 

می شـــدند.]9[
ایـــن تحـــولات در کنـــار تغییراتـــی در مفاهیم 
مـــدرن مجسمه ســـازی رخ داد کـــه بـــر خلاف 
ایده ی مجســـمه  به عنوان یک جسم یا شیء 
مشخص محدود و مســـتقل عمل می کردند. 
مفهوم سازی مجــــدد مجسمه ســـازی به طور 
اساســـی آغاز شد تا تجســـم عکاسی مجسمه  
را در اواخر قرن بیســـتم دوباره پیکربندی کند، 
به ویـــژه در مـــورد تجربیـــات مجسمه ســـازی 
کـــه به واســـطه ی عکس هـــا ایجاد می شـــد - 
از یـــک ســـو عکس هایی بـــا چیدمـــان موقت 
یـــا تعاملی کـــه به عنوان شـــاهدی بصـــری بر 
حضـــور اثـــر عمـــل می کـــرد و از ســـوی دیگر، 
عکس هایـــی که در آن تصویـــر معرف موضوع 
اصلی به عنـــوان یک پدیده ی مجسمه ســـازی 
بود، رویــــه ای که سوررئالیست از آن بهره برداری 
می کـــرد. چنیـــن تحولاتـــی الگـــوی تماشـــای 
مفروض در بازتولید تصویرســـازی اســـتاندارد 
را بـــا در نظر گرفتـــن عکس به مثابـــه ی مبنای 
خروجـــی اندیشـــه در مـــورد مجســـمه وارونه 
کـــرد - فراتـــر از عکـــس بـــه طرحـــی خـــلاق از 
پدیـــده ای کـــه تجســـم می کنـــد، بـــدون لزوم 
ســـنجش در ذهـــن برخـــلاف هرچیـــزی که در 
جهـــان خـــارج از عکس وجـــود دارد. ســـپس 
دو گرایـــش متضـــاد در طول قرن بیســـتم به 
وجود آمد: ساختارشـــکنی اساسی یک شیء 
مجســـمه  ای در بازنمایـــی عکاســـی ســـنتی از 
مجســـمه و شـــکوفایی چنیـــن تصویربرداری 
عــکــاســـانـــــه ای از اشـیــــای مـجـسـمـه  ای در 
کتاب های هنـــری مصور. آنچه این گرایشـــات 
را به شکــــل خــلاقــانــه تـــــر و در ارتــبـــــاط بـــــا 
صحنه پـــردازی بصـــری به هم مرتبـــط می کند، 
پدیده هــــایی اســــت کــــه عـکــــاسی می تواند 
بـــر آن هـــا تأثیـــر بگـــذارد و مفاهیـــم آن بـــرای 
نـمایش یـک تـصـور مـجـسـمـه ای در اصـطـلاح 

عکاســـانه. یکـــی از نمونه هـــای بســـیار جالب 
توجـــه از این نظر به چنیـــن ارتباطی که در یک 
زمـیـنـه ی نـسـبــــتا سنتی اجرا می شود کتابی 
است در زمـیـنـه ی مــــجسمه  های باستانی که 
به لحـــاظ بصـــری قابـــل توجه اســـت - کتاب 
کـروپـلـیـس  مـجـسـمـه هـای مـرمـر بـاسـتـانـی آ
لـمـانـی ارنـسـت  تـوســــط بـاسـتـان شـنـاسـان آ
لانـگــــلوتس و هانس شریدر که در اوج انتشار 
این قبیل کتاب ها منتشـــر شـــده اســـت. ]10[

ــوس  ــر کریتی شــکل 1. هرمــان واگــنر )آلمــان، 1852-1937(. پ
کــروپــولـیـــس. از اریــــش لانــگــلـوتــــس و هــانــــس شــریـــدر،  در آ
کروپلیــس )فرانکفــورت آم مایــن:  مجســمه های مرمــر باســتانی آ

ــترمام، )1943(. ــو کلس ویتوری
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در این کتـــاب چندین عکس از مجســـمه های 
کروپولیس کـــه در فضای بـــاز روی تپه  مـــوزه آ
کـروپـولـیـس نـصب شـده انـد، از جـمـلـه یـکـی  آ
از مـعروف تـریــــن مـجسمه های کلاسیک، پسر 
کریتیـــوس )شـــکل 1( را به نمایش گذاشـــته 
شـــد. این مجســـمه به طور غیرعادی از پشت 
نشان داده شـــده و در دوردست با کریاتیدها 
)ســـتون زن پیکر( در ایـــوان ارختئـــوم در کنار 
هـــم قرار گرفته انـــد. این عکـــس به عنوان یک 
چیدمـــان جـــذاب عمـــل می کنـــد و نـــه فقط 
به عنـــوان یـــک اســـتناد بصـــری از یـــک کــــار 
خــــاص. هـمـچـنـیــــن بـه صـراحــــت تـصویری 
از مجسمه ســـازی یونانـــی به عنوان  ماندگار 
محصول یک شـــیوه ی زندگـــی آزاد و طبیعی 
کـــه در فضای بـــاز آب و هوای گـــرم و آفتابی 
یونـــان تحقـــق می یابـــد را در بـــر می گیـــرد - 
کـــه بـــه نویســـندگان اولیـــه ی هنـــر یونانـــی 
ماننـــد وینکلمـــان و کســـانی کـــه در دوره ی 
لمـــان زنـــده بودنـــد،  مدرنیتـــه به ویـــژه در آ

برمی گـــردد.]11[
بــا ایـــــن حـــال، ایـــن بــیــنـــــش در کــنــار یــک 
از یــک  نــازی هــا  آزاردهــنــده  ی  خــیــال پــردازی 
روحیـــه ی قدرتمنـــد و اولیـــه یونانـــی وجـــود 
لنـــی   )1938( المپیـــا  فیلـــم  در  کـــه  داشـــت 
ریفنشـــتال بـــه نمایـــش درآمـــد. فیلمبرداری 
کروپولیـــس  ایـــن فیلـــم در ســـال 1936 و در آ
آغـــاز می شـــود، همـــان زمانی کـــه لانگلوتس 
ترتیبـــی داد تـــا عـــکاس آلمانی هرمـــان واگنر 
کروپلیـــس عکس  از مــــجسمه های مـــوزه ی آ
مــطــرح  پــیــشــنــهــادی  ریـفـنـشـتـال  بـگـیـرد. 
کـــرده بـــود کـــه تمهیـــدات لازم بـــرای انتقال 
مجســـمه ها به فضای بـــاز منتقل شـــود تا از 
آن ها فیلمبـــرداری کند. پیشـــنهاد او پذیرفته 
شـــد، اگرچـــه عجیب اســـت که آن هـــا در فیلم 
او حضـــور ندارند.]12[ او از نماهای مجســـمه 
کـــه از آثار کلاســـیک و هلنیســـتی متأخر موزه 
گلیپتوتـــک در مونیـــخ هســـتند بـــرای بـــرش 

تـداخــــلی بـا مـعـمــــاری پـارتـنــــون اسـتـفـاده 
می کند. ایـــن نماها بـــه گونه ای نشـــان داده 
شـــده اند که ماننـــد مظاهر اســـطوره ای از ابر 
ثـــار عضلانی  تاریکـــی بیـــرون می آینـــد، ایـــن آ
کـــه ریفنشـــال بدون شـــک بـــرای بـــه تصویر 
کــــشیدن قدرت ایده آل پیروزمندانه ی مردانه 
مناســـب می دیـــد، او خـــود را در مقـــام یـــک 
قهرمـــان می دیـــد نـــه چهره هـــای مهارشـــده 
و انتزاعـــی کـــه در کتاب لانـگـلــــوت زیــــر نــــور 

ایســـتاده بودند. خورشـــید 
ســـمتی  نازی هـــا  دوران  در  کـــه  لانگلوتـــس، 
بـــا  حـــدودی  تـــا  داشـــت،  بـــن  دانشـــگاه  در 
رژیـــم همدســـت بـــود امـــا ایـــن بـــدان معنا 
نیســـت کـــه او تابـــع خیال پردازی هـــای خاص 
آن ها دربـــاره یونـــان باســـتان بود. شـــواهد 
نشـــان می دهـــد کـــه او بـــر درک اومانیســـتی 
از دســـتاوردهای یـونـانــــی در هنر کــــه برای او 
به عنوان جایگزینی اخلاقـــی در دوران تاریکی 
کـــه در آن زندگی می کرد، عمـــل می کرد. ]13[ 
بـــه نظر می رســـد نحوه ی تماشـــای ضمنی در 
عکس هایـــی که او از پســـر کریتیوس ســـاخته 
بـــود، مهـــر تأییـــدی اســـت بـــر ایـــن موضوع، 
هرچنـــد که بـــه ناچـــار از نظـــر سیاســـی نیز با 
از  نازی هـــا  تخصیص هـــای  تاریخـــی  تطابـــق 
بـــدن کلاســـیک رنـــگ شـــده اســـت. ]14[ این 
اثـــر تنهـــا به  عنوان یـــک چهره ی جســـورانه در 
جلـــوی تصویر در نظر گرفته نمی شـــود بلکه از 
پشـــت دور شـــده و نگاهی اجمالی می اندازد، 
احتمالاً کمی هم آســـیب پذیر. پیشـــنهادهای 
مشـــابهی از آســـیب پذیری انســـان را می توان 
در تفســـیرهایی از بدن مجسمه شـــده ی مرد 
توســـط هنرمندان مدرن آلمانی، نسلی اندک 
قدیمی تـــر ماننـــد آدولـــف فـــون هیلدبراند و 
ویلهلم لمبروک یافت. این موضوع هشـــداری 
تمایزهـــای  ایجـــاد  عـــدم  معیـــار  بـــر  اســـت 
ســخـــــت و سـریــــع در بـرداشــــت غـیـرمـدرن، 
ســـنتی یـــا کلاســـیک از مجسمه ســـازی از یک 
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ســـو و به صراحـــت تجربـــی یـــا مدرنیســـتی از 
ســـوی دیگـــر. پیچیدگـــی و مفاهیم سیاســـی 
مـســتقـیـم یـا غـیـرمـسـتـقـیـم تـصـویـربـرداری 
عکاســـی از مجســـمه های یونانـــی در کتـــاب 
لانگلوتـــس، نمونـــه ای گویـــا از آن اســـت کـــه 
چگونـــه یـــک تخیـــل مجسمه ســـازی مـــدرن 
می تواند از طریق تجســـم مجـــدد و بازنمایی 
مجسمه ســـازی از گذشـــته و از طریـــق ابـــداع 
اشـــکال جدیـــد و مـــدرن اثـــر، به وضـــوح بـــه 

درآید. نمایـــش 

1. بـرای مـثــــال ارنـسـت لانـگـلـوتــــس و والـتـر 
شـوخــــارت، مـجـسـمـه هــــای بـاسـتــانـــــی در 
am main:V. :کــروپــلــیـــــس )فــرانــکـفـورت آ
Klostermann ،1943( را ببینیـــد؛ گزیـــده ای 
از یـــک جلـــد کامل تـــر و علمی تـــر که در ســـال 
1939 منتشر شـــد و گرهارت رودنوالد، المپیا 
لـمـانــــی و نـیـویـورک:  )برلین: نـاشــــر هـنــــری آ
وســـترمان، 1936(، با عکس هـــای والتر هگ، 
بعدتـــر در ایـــن مقاله مـــورد بحث قـــرار گرفته 

 . ست ا
2. ایـــن اثـــر عینـــا در فیلـــم کریـــس مارکـــر و 
لـــن رنـــه در ســـال 1953، »مجســـمه ها نیـــز  آ
می میرنـــد« نمایـــش داده می شـــود؛ جایـــی 
کــــــه دوربــیــن بــه آرامـــــی روی عــکــس هــای 
مجســـمه های آفریقایـــی بـــا نـــور دراماتیک و 
فــضــای صــحــنــه پـــــردازی شــده مــی چـرخد. 
توجـــه من به اهمیـــت فیلم برای اندیشـــیدن 
به عکاســـی مدرن از مجســـمه توســـط مگان 
لوک جلب شـــد کـــه در یکـــی از کنفرانس هایی 
کـــه در رابطه با ایـــن مجلد ترتیب داده شـــده 
بـود در ایـن بــــاره سـخـنـرانی کـرد. بـرای بـحث 
پیشـــنهادی در مـــورد زمان بندی های ضمنی 

در بــــازتولید عکاســـی مـــدرن از مجســـمه  که 
دیــــدگاهی متفـــاوت از مـــن دارد، بـــه مایکل 
کـــــول، »مــجــســمــه قــبــــل از عـکـاسـی« در 
پیـــن  لینـــا  آ و  آن«  ابزارهـــای  و  »چشـــم انداز 
دانشـــگاه  انتشـــارات  پـــارک:  )یونیورســـیتی 
پن اســـتیت، 2015(، 241-59 مراجعـــه کنیـــد.
3. هلـــن پینه، »موزه ایـــده آل: کتابخانه های 
عــکــاســی« در عــکــاســی/ مـــجــســمـه سـازی 
)پـاریــــس: مـرکـز مـلـی عـکـاســــی، 1991(، 49؛ 
جـوئـل اسـنـایـدر، »عـکـاسـی قـرن نـوزدهـم از 
مجســـمه و بلاغت جایگزینی« در مجســـمه و 
عکاســـی، جرالدیـــن ای جانســـون ) نیویورک: 

انتشارات دانشـــگاه کمبریج، 1998(، 28.
4. فـردریــــک بـروکـمــــان، بـنـاهــــای یـونـانی و 
بـروکـمـان،  )مـونـیــــخ:  رومـی  مـجـسـمـه هـای 

)1900-1888
 5. این ســـه مقاله در ســـال های 1896، 1897 
و 1915 منتشـــر شـــدند و با عنوان هاینریش 
وولفلین، »چگونه باید مجســـمه را عکاســـی 
کرد« دوباره منتشـــر شـــد. ترجمه جرالدین آ. 
جـانـسـون ، تـاریـخ هـنـر 36، شـمـاره 1 ) فـوریه 

.71-52 :) 2013
قـــرن  »عکاســـی  اســـنایدر،  از  نقـــل  بـــه   .6  
نوزدهم از مجســـمه«، 27. داگرئوتیپ نمایی 
را نشان مـی دهــــد کــــه دارای چـیـدمـانــــی از 

است. مـجـسـمــــه 
7. در مـــورد این اثر به جفـــری باچن، »تنوعی 
تقریبـــا نامحدود: عکاســـی و مجسمه ســـازی 
در قـــــرن نــوزدهـــــم« در نــســخـــــه ی اصــلــی 
»عکاســـی مجســـمه، 1839 تا امروز«، رکسانا 
مارکوســـی. )نیویورک: مـــوزه هنرهای مدرن، 

2010(، 20-24 مراجعـــه کنید. 
8. نـــگاه کنیـــد بـــه داگرئوتیـــپ کنیـــز یونانی 
هیـــرام پـــاورز که در مجســـمه ی پیـــروز مارتینا 
دروت و هــمــکـــــاران مــنتــشــــر شـده اسـت. 
)نیوهیون و لندن: انتشـــارات دانشـــگاه ییل، 

 .10-308  ،)2014



طبیعت بی جان، تصویر اندیشمندنشریه ی چشمک88

9. یک نمونه بســـیار دراماتیک ارائه ای اســـت 
از مجســـمه آفریقایی در فیلـــم کریس مارکر و 
لـــن رنه »مجســـمه ها نیـــز می میرنـــد« که در  آ
یـادداشـت 3 ذکـر شــــد. لـودویـگ گـلدشـیـدر 
شـــریک انتشـــارات فایـــدن در لنـــدن پـــس از 
Anschluss اتریشـــی از این آثار در تعدادی از 
منتشـــرات خود مربوط به دهه هـــای 1940 و 
1950 بهره بـــرداری کرد، از جملـــه از یکی از آثار 
پـرتـره هـای  کـلاسـیـک  مـجـسـمـه سـازی  خـوب 
رومـــی )لندن: فایـــدون1940(. ایـــن عکس ها 
لـمـانی ایلسه ماریا اشنایدر  تـوسـط عـکـاس آ

بود. شـــده  گرفته  لنگیل 
10. در مـــورد تصویر عکاســـی مجسمه ســـازی 
لــمــانـی ایـن دوره،  یــونـــــانی در نــشــریـــــات آ
ـــم، »خـــط، فرم، 

َ
نـــگاه کنید بـــه اســـتفانی کل

فضـــا. دربـــاره تصاویـــر علمی مجســـمه های 
باســـتانی« در تکنیک هـــای بازتولیـــد و ایده ها 
از دوران باســـتان تـــا امـــروز، جورگ پروبســـت 

)برلیـــن: دیتریـــش ریمـــر، 2011(، 47-144.
11. آب و هـــوای بســـیار مطلوبی کـــه یونانیان 
نمایـــش  و  می بردنـــد  لـــذت  آن  از  باســـتان 
آزاد و بـــاز بـــدن برهنـــه انســـان کـــه ایـــن امر 
پـــرورش می داد، توســـط وینکلمـــن به عنوان 
عـوامــــل کـلـیــــدی در زیبـــــایی بی نظیـــری که 
توســـط مجسمه ســـازی کلاســـیک یونـــان به 
دســـت آمـــده بـــود شناســـایی شـــد. یوهان 
یواخیـــم وینکلمان، تاریخ هنر دوران باســـتان 
کلاســـیک، هری فرانســـیس مالگریو )نســـخه 
اول آلمانـــی 1764؛ لـــس آنجلس: انتشـــارات 
گتـــی، 2006(، 186-67. چنیـــن طـــرز فکـــری 
بـــه زودی ایـــن دیـــدگاه را بـــه وجـــود آورد که 
مـجــســمــــه سازی کـلاسـیــــک یونانی و رومی 
زمانـــی کـــه در محیـــط فیزیکی واقعـــی )یا آب 
و هـــوا( کـــه در آن ایجاد شـــده اســـت، به طور 
کامل مـــورد توجه قـــرار می گیـــرد، همان طور 
مجســـمه  انتقـــال  بـــا  اولیـــه  مخالفـــت  کـــه 

پارتنـــون بـــه لنـــدن نشـــان می دهد.

12. ارنـــســــــت لانـــگـــلــوتـــــس )1978-1895(. 
»بــاســتــان شـنـاسـی بـه عـنــــوان یـک عــلاقــه« 
)بن: موزه دانشگاهی دانشـــگاه بن، 1995(، 15.
13. بــــــرای بـــحــــــث در مــــــورد مـــوضـــعـــی 
دوران  محقـــق  به عنـــوان  لانگلوتـــس  کـــه 
باســـتان کلاســـیک در دوره نـــازی گرفـــت، به 
ارنســـت لانگلوتس )1978-1895(، 79-78 

کنید. مراجعـــه 
14. تصویـــر مجســـمه های یونانـــی اولیـــه در 
کتـــاب لانگلوتـــس در تضـــاد قابـــل توجهی با 
ارائـــه  در مجلد نفیس مصور مجســـمه معبد 
المپیـــا اثـــر گرهـــارت رودنوالـــد اســـت کـــه به 
انگلیســـی و آلمانی برای همراهـــی با المپیک 
1936 برلین منتشـــر شـــد. هم رودنوالد و هم 
والتر هگـــه، عکاس حجم، اعضـــای حزب نازی 
بودنـــد. رودنوالد در اظهار نظـــری گویا درباره 
شـــخصیت مرکـــزی آپولـــو و »ژســـت قـــدرت 
تصاویـــر  در  به وضـــوح  کـــه  آن،  محرمانـــه« 
نمایش داده می شـــود، می نویســـد: »خدای 
غیرقابـــل دســـترس هیـــچ نقشـــی بدنـــی در 

مبـــارزه نـــدارد، اراده او کافی اســـت«.
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فضـــای عکس
ترجمه : رضا قاسمینویسنده: مارک ویگلی

خانواده جدید، 2001

عنوان عکس نوشته شده »خانواده جدید، 2001«. 
هیـــچ خانـــواده ای در تصویـــر نیســـت اما این 
صحنه بســـیار آشناســـت: نگاه کردن از شیشه 
جلوی ماشـــین به یـــک منظـــره ی معمولی از 
جـــاده در یک روز دلگیر. شیشـــه خیس اســـت 
اما لزومـــا باران نیســـت. آب بـــرای تمیز کردن 
شیشـــه بـــه بیـــرون می پاشـــد. بـــرف پاک کن 
کـــه ممکن اســـت بـــه چپ یـــا راســـت حرکت 
کند. خود ماشـــین کـــه ممکن اســـت در حال 
حرکـــت باشـــد یا نباشـــد. بـــا این همـــه گنگی 
و ابهـــام، همه چیـــز به شـــدت ســـاکن بـــه نظر 
می رســـد. شـــکل برخورد اســـپری به شیشه، 
چشـــم انداز دور را به  نوعـــی از بیـــن می بـــرد. 
تـــاری بـــرف پاک کن با تـــاری و خـــارج از وضوح 
بـــودن خـــط جـــاده و زمیـــن همانند اســـت. 
بـــرف پاک کن تیـــره و ضخیم دقیقـــا در زاویه ی 
لبـــه ی جـــاده قـــرار دارد و  ریـــب پرســـپکتیو 

ُ
ا

هنگامـــی که با آســـمان برخـــورد می کند محو 
می شـــود، گویـــی در واقـــع بخشـــی از منظره 
اســـت. رد آبـــی کـــه از خـــود برجـــای می گذارد 
به طـــرز عجیبی با افـــق مواج زمیـــن مطابقت 
دارد. منظره روی ســـطح شیشـــه ادغام شده 
اســـت. شیشـــه دیگـــر بیـــن مـــا و منظـــره ی 
بیرون نیســـت. به منظره تبدیل شـــده است. 
مـــا قاب دور شیشـــه ی جلـــو را جز مقـــداری از 
لبـــه ی پایینـــی آن نمی بینیم. فقـــط منظره ی 
شیشـــه وجـــود دارد. چشـــم به خود ســـطح 

جذب می شـــود، به تصویر رقیقی که توســـط 
آب در حـــال حـــل شـــدن اســـت. ایـــن در عین 
حال یـــک ترکیب انتزاعی اســـت _ یک نمایش 
دقیق از شـــکل، رنگ، بافـــت _ و یک صحنه ی 

از جاده. معمولـــی 
بیشـــترین تراکم جزئیات در شـــکل آب اسپری 
شـــده وجـــود دارد جایـــی کـــه نقطـــه ی گریز 
جـــاده را محـــو می کند و جـــاده را به آســـمان 
می چســـباند، گویـــی تصویـــری کـــه به صورت 
لحظه ای توســـط مایع از بیـــن  می رود نقطه ی 
واقعی پایان ســـفر اســـت، هدف نهایی. خود 
آســـمان به نظر می رســـد بـــه مایعـــی تبدیل 
شـــده که روی شیشـــه پاشـــیده شـــده است. 
تصویـــری  جـــاده،  پاییـــن  پرســـپکتیو  نمـــای 
نمادیـــن از فضای ســـه بعدی، از خـــود عمق، 
و  فشـــرده  دوبعـــدی  ســـطح  یـــک  در  کـــه 
به نوعی معکوس شـــده اســـت. آنچـــه به ما 
نزدیک تـــر اســـت طولانی تریـــن زمـــان را برای 
رســـیدن نیـــاز دارد. ایـــن یـــک پنجـــره اســـت، 
شیشـــه ای ظاهراً خنثی که مـــا را از بیرون جدا 
می کنـــد؛ شیشـــه ای که بـــه دوردســـت پرتاب 
شـــده و بـــه کل جهـــان تبدیل شـــده اســـت. 
این عکس تصویری مســـتقیم از چیزی  اســـت 
کـــه مســـتقیم نیســـت. فوق العـــاده در عیـــن 
معمولی بـــودن. بدون ادعـــا، در عین حال پر 

از ابهـــام و گنگی. زیباســـت.
تصویر بـــدون قاب اســـت. مـــا آن را در گالری، 

09
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کـــم و بیش از همـــان فاصلـــه ای می بینیم که 
پشت شیشـــه جلوی ماشـــین قرار می گیریم، 
همـــان فاصلـــه ای که عـــکاس دید خـــود را از 
منظـــره ی چســـبیده بـــه شیشـــه به اشـــتراک 
می گـــذارد. این یک تصویر زیباســـت، عکســـی 
از یـــک صحنـــه ی آشـــنا، بـــا این حـــال ممکن 
اســـت عکســـی از خـــود صحنه ی عکاســـی نیز 
باشـــد _ تصویـــری از جهان که در ســـطح یک 

اســـت. معلق  عکس 
نوشـــتن در مورد عکس ها پرریســـک اســـت. 
اولیـــن نشـــانه در مـــورد یـــک عکـــس خـــوب 
ایـــن اســـت کـــه شـــما را وا مـــی دارد تـــا چیزی 
دربـــاره ی آن بگوییـــد. دومیـــن نشـــانه ایـــن 
اســـت کـــه هرچـــه می گوییـــد ناکافی بـــه نظر 
می رســـد. بهتریـــن عکس هـــا توجـــه را جلب 
می کننـــد، ســـپس آن را بـــه بـــازی می گیرنـــد. 
خفـــه  ســـپس  و  برمی انگیزاننـــد  را  واکنشـــی 
می کننـــد. تصویر به طـــور فعال بیننـــده را به 
ســـکوت وا مـــی دارد. بـــرای نوشـــتن در مورد 
عکس هـــا گویی تقدیر این اســـت کـــه قربانی 
موضوعـــش شـــود. اگر ســـتایش کـــردن یک 
تصویر بـــه معنای قـــرار دادن کلمـــات در برابر 
نیـــروی تصویـــر اســـت، بیشـــتر نوشـــته های 
عکاســـی، حتـــی توســـط عکاســـان، تلاشـــی 
بیهوده برای مقاومت در برابر تصویری ا ســـت 
که مـــورد بحث قـــرار گرفتـــه اســـت. در پایان، 
تنهـــا چیزی که می تـــوان در مورد آن نوشـــت، 
راهی اســـت که تصاویر بتوانند از دســـت کلمات 

شـــوند.  خلاص 
ایـــن بدین معنا نیســـت که عکس هـــا فراتر از 
کلمـــات عمـــل می کنند، یـــا هر عکـــس ارزش 
هـــزاران کلمه را دارد کـــه هرگونه قاعده مندی 
را ناکافی نشـــان دهد. برعکس، آن ها در درون 
کلمـــات، در گفتگـــوی بی پایان ما بـــا یکدیگر و 
افکارمـــان فعالیت دارنـــد. عکس ها در همان 
لحظـــه ای که مـــا را بـــه ســـکوت وا  می دارند، 
تأثیـــر خـــود را می گذارند، همـــان لحظه ای که 

کلمـــات خاموش می شـــوند، در حالـــی که ما 
هنوز تصویر پســـین1  )تصویـــری از چیزی که در 
ذهـــن می ماند وقتی که دیگر بـــه آن چیز نگاه 
نمی کنیـــد یا آن چیز دیگر جلوی چشـــم شـــما 
نیســـت( از فکری را در ســـر داریم کـــه به تازگی 
قطـــع شـــده اســـت. همان طـــور کـــه فکـــر در 
هوا معلق اســـت، به ســـرعت محو می شـــود 
و تصویـــر بـــه همـــان ســـرعت ســـر می رســـد. 
افـــکار جدیـــدی در پاســـخ بـــه این احســـاس 
دوبـــاره  کـــه  می آینـــد  وجـــود  بـــه   ناگهانـــی 
خاموش می شـــوند. یـــک تصویر قـــوی بارها 
ســـر می رســـد، سوســـو می زنـــد. یـــک عکس 
روزنامـــه، دریـــای کلماتی که درون آن شـــناور 
اســـت را زنـــده می ســـازد. پـــر ســـروصداترین 
تصویر هیچ گونه حســـن ختامی بـــرای بیننده 
یـــا اتاق نیســـتند. یـــک تصویر پر ســـروصدا در 
نهایـــت حتی یـــک تصویر نیســـت، یـــک تصویر 
دقیقـــا زمانی شـــروع می شـــود که ســـروصدا 
بخوابـــد. در لحظـــه ی خاموشـــی، صمیمیـــت 
و  فضـــا.  بـــا  صمیمیـــت  می شـــود،  برقـــرار 
زمانـــی کـــه کار یک عـــکاس شـــامل تأملی در 
خـــود فضا باشـــد، ایـــن صمیمیـــت و نزدیکی 
بیشـــتر می شـــود. هرچه تأمل دربـــاره ی فضا 
ظریف تـــر و دقیق تـــر باشـــد، نزدیکی بیشـــتر 
اســـت. در نهایـــت، خـــود عکاســـی در معرض 

دیـــد قـــرار می گیرد.
در مـــورد عکس هـــای ولفگانـــگ تیلمانـــز نیـــز 
چنین است. در ابتدا، عدم وجود یک موضوع 
واحد اســـت که توجه را جلـــب می کند. به نظر 
می رســـد هیچ موضـــوع مشـــخص، ترکیب یا 
تکنیک خاصـــی وجود ندارد. به نظر می رســـد 
هیـــچ حـــدی وجـــود نـــدارد. تصاویـــر بـــه این 
معنـــا بی قاعده هســـتند. طبقه بنـــدی کردن 
را بـــه چالش می کشـــند و تهدیدی مســـتقیم 
بـــرای روایت هـــای مرســـوم درباره ی عکاســـی 
به عنـــوان یـــک هنر هســـتند. ایـــن ناهمگونی 

1. Afterimage 
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زمانـــی برقـــرار می شـــود کـــه تیلمانـــز بادقت 
چیدمـــان تصاویـــر خـــود را در نمایشـــگاه ها، 
یـــا  نشـــریات  مقاله هـــا،  مجـــلات،  کتاب هـــا، 
موزیـــک ویدئوهـــا طراحی می کنـــد. هنگامی 
کـــه بیـــش از 400 تصویـــر در یـــک نمایشـــگاه 
تصاویـــر  همـــان  یـــا  می شـــود،  داده  نشـــان 
ترکیبـــات  اندازه هـــا، وضـــوح، رســـانه ها و  در 
مختلف در نمایشـــگاه ها یا نشـــریات متفاوت 
بـــه نمایـــش در می آینـــد، ارتباط بیـــن تصاویر 
یـــک عکـــس خـــاص مهـــم جلـــوه  از  بیشـــتر 
می کنـــد. به طـــور معمول تصاویـــر بدون قاب 
هســـتند، هـــر تصویـــر توســـط دیگـــر تصاویر 
قاب بندی می شـــود. نتیجه ی نهایـــی، آرایه ای 
از تصاویـــر اســـت کـــه به تدریج در حـــال کامل 
شـــدن اســـت. با این حـــال، هـــر تصویـــر باید 
بتوانـــد به تنهایـــی نیـــز خـــوب باشـــد. تصاویر 
به صـــورت تک به تـــک نیز حقیقتا بســـیار قوی 
هســـتند که ایـــن تحت یـــک آرایه کلـــی بودن 

آن هـــا را برجســـته تر و درخشـــان تر می کنـــد.
تنـــوع،  و  کمیـــت  تحت تأثیـــر  کـــه  بیننـــده 
بی ثباتـــی رســـانه و محتوا غرق شـــده اســـت، 
تصاویـــر  از  برخـــی  روی  کنـــد،  انتخـــاب  بایـــد 
توجه بیشـــتری کند و در نتیجه نمایشـــگاهی 
کـــردن  خـــارج   - دهـــد   ترتیـــب  را  شـــخصی 
از این کـــه مشـــخص  آرایـــه. قبـــل  از  تصاویـــر 
شـــود چه چیزی در مقابـــل ما قـــرار دارد، یک 
حـــس آنـــی از زیبایی در هـــر تصویر مـــا را در بر 
می گیـــرد. تصویـــر به مـــا ســـیخونک می زند. 
»اینـــو می بینـــی؟« یـــک مکـــث کوتـــاه »آه... 
بلـــه، می بینـــم« مکـــث و تأخیـــر بـــا محـــدود 
شـــدن نشـــانه ها بیشـــتر و بیشـــتر می شود. 
زمـــان و فضـــا بـــرای واکنـــش بیننـــده وجود 
دارد. دوبـــاره ســـؤال، ایـــن دفعـــه مصرانه تر، 
»می بینـــی این جـــا کجاســـت؟« مکثـــی دیگر 
»آه... بلـــه، می بینـــم.« هیچ جایی اســـتثنایی 
نیســـت. »مـــن می توانســـتم آن جـــا باشـــم، 
آن جـــا بـــوده ام، دوبـــاره آن جا خواهـــم بود.« 

ســـپس دوبـــاره حـــس زیبایـــی. زیبایـــی حالا 
عـــادی شـــده امـــا نـــه خیلـــی زیـــاد. زیبایـــی 
شـــوکه کننده ای که در همه جـــا در هر مقیاس 
و در هـــر زمـــان یافت می شـــود. شـــبانه روزی، 
پشـــت ســـر هم. انـــگار دنیـــا خیلـــی جالب تر از 

چیـــزی  اســـت کـــه درک کـــرده بودیم.

تصاویـــر موعظـــه و نصیحـــت نمی کنند. آن ها 
بـــه خـــود زحمـــت نمی دهنـــد کـــه قـــدرت یا 
فضیلـــت خود را توضیح دهنـــد. آن ها تنها یک 
تجربه را به اشـــتراک می گذارنـــد. آنچه واضح 
اســـت این اســـت که عکاس در صحنه اســـت، 
از آن لـــذت می برد، به آن لذت می بخشـــد، آن 
لذت را به اشـــتراک می گذارد. اگـــر تیلمانز ما را 
تشـــویق می کند که با »چشـــمی رها« ببینیم، 
این یک چشـــم دوستدار و عاشـــق است و به 
اشـــتراک گذاری آن شـــاید به عنـــوان یک عمل 

ژنوم، 2002
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سیاســـی درک  شـــود. ایـــن بخشـــندگی هرگز 
بدیهـــی تلقی نمی شـــود. بـــا هر تصویـــر باید 
از نو ســـاخته شـــود، و هنر ایـــن تصاویر در آن 

ســـاخت نهفته است.
چشـــم رهاســـت، به هر جهت _ بـــالا، پایین، از 
هواپیمـــا، از طریق تلســـکوپ _ نـــگاه می کند 
اما هرگـــز خیـــره نمی شـــود. دید، مســـتقیم، 
واضـــح و روشـــن اســـت و رنگ هـــا، فرم هـــا، 
چهره هـــا و نـــور بی پایانـــی را از هـــر ســـاعت، 
فصل و مـــکان در بـــر می گیـــرد. همه چیز تازه 
اســـت، انگار بـــرای اولیـــن بار دیده  می شـــود. 

حـــس جوانی خنـــدان امـــا بی قرار.

بیـــن  دائمـــا  بی قـــرار  چشـــمِ  کـــه  حالـــی  در 
تصاویـــر در حـــال حرکت اســـت، خـــود تصاویر 
فاقـــد حرکـــت هســـتند. بـــه معنـــای واقعـــی 
کلمه اساســـی ترین عمـــل دوربیـــن، توانایی 
متوقف کـــردن چیزها، تقریبـــا در هر تصویری 
انـــگار تمـــام تصاویـــر تیلمانـــز  ثابـــت اســـت. 

طبیعـــت بی جان هســـتند. مـــردم اغلب دیده  
می شـــوند، تصویر را پر می کننـــد، صحنه های 
بـــه  نـــه  امـــا  را اشـــغال می کننـــد  معمولـــی 
پرانرژی تریـــن  در  شـــیوه ای معمولـــی. حتـــی 
عکاســـی  کلوپ هـــا  از  کـــه  صحنه هایـــی 
شـــده، تقریبـــا هیـــچ حـــس حرکتـــی وجـــود 
نـــدارد. برعکـــس، ســـکون جـــولان می دهد. 
همه چیـــز، به ویـــژه انســـان ها، تبدیـــل به یک 
شـــیء می شـــوند. بدن به وضـــوح در مفهوم 
زوایـــا،   _ می شـــود  درک  آن  مجسمه ســـازی 
نـــه  امـــا   _ و...  مفاصـــل  چروک هـــا،  و  چیـــن 
به عنـــوان مجســـمه ای کـــه از فضایـــی که در 
آن حضـــور دارد متمایـــز شـــده باشـــد. کلیت 
انســـان ها، دیگـــر  از جملـــه  فضـــای صحنـــه، 
پس زمینـــه ی یـــک کنش نیســـت، بلکـــه عمل 
اســـت. در ســـکون، از بیننده دعوت می شود 
هـــزاران  تمـــام  در  شـــود.  تصاویـــر  وارد  کـــه 
طبیعت بی جـــان تیلمانـــز، این بیننده اســـت 
کـــه حرکـــت می کنـــد، یـــا حداقـــل بـــه انجام 
ایـــن کار دعـــوت می شـــود. حـــق نـــگاه کردن 
عـــکاس، اجـــازه ی بررســـی دقیـــق و ورود بـــه 
هر صحنـــه ای، به عنـــوان حق انجـــام عمل به 

اشـــتراک گذاشـــته می شـــود.

راه آهن زمستانی، 1996

تثلیت مقدس، 2002
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ایـــن بی قاعدگـــی بـــا دقـــت اســـت، هیـــچ چیـــز اتفاقـــی ای در مـــورد تصاویـــر وجـــود نـــدارد. چشـــم رهـــا 
ـــن  ـــردن. ای ـــدن، کاری ک ـــر ورزی ـــردن، مه ـــر ک ـــا فک ـــت، ب ـــر اس ـــا درگی ـــس، عمیق ـــه برعک ـــت. بلک آرام نیس
نتیجـــه کـــه هیچ چیـــز خـــارج از محدودیـــت نیســـت، در واقـــع مســـتلزم مقادیـــر زیـــادی اصـــلاح کـــردن 
و ویرایـــش کـــردن اســـت. حـــس »همـــه چیـــز« را تنهـــا می تـــوان بـــا مجموعـــه ای محـــدود تولیـــد 
کـــرد. ناهمگونـــی ظاهـــراً بـــاز و بـــدون قاعـــده، نتیجـــه یـــک کنتـــرل بســـیار خـــاص اســـت. آنچـــه در 
ـــیت  ـــک حساس ـــی ی ـــر عکس ـــت. در ه ـــاری آن هاس ـــت، معم ـــده اس ـــرل ش ـــق و کنت ـــیار دقی ـــر بس تصاوی
بـــه فضـــا وجـــود دارد، یـــک حساســـیت مجســـمه گونه، اگـــر نگوییـــم معماری گونـــه. فضـــا ممکـــن 
اســـت تنهـــا موضـــوع اساســـی کار تیلمانـــز باشـــد. ایـــن فضـــای معماری شـــده به ســـادگی در دنیـــا 
ــراد  ــا افـ ــناریوها بـ ــده اند. سـ ــازی شـ ــی صحنه سـ ــز به نوعـ ــر تیلمانـ ــر تصاویـ ــود. اکثـ ــت نمی شـ یافـ
و اشـــیا تنظیـــم می شـــوند. چیـــزی ابـــداع می شـــود، چـــه چیدمـــان مجـــدد اشـــیا، چـــه قـــرار دادن 
دوســـتان در لباس هـــا و موقعیت هـــای مختلـــف، یـــا جلوه هـــای انتزاعـــی تصاویـــر تولیدشـــده در 
تاریکخانـــه. در هـــر مـــورد، تمـــام شـــواهد دال بـــر چیدمـــان مجـــدد حـــذف می شـــوند تـــا صحنه هـــای 
صحنه ســـازی شـــده همان طـــور کـــه ســـاخته شـــده اند و صحنه هـــای ساخته شـــده بـــه همـــان 

دقتـــی کـــه چیدمـــان شـــده اند، تجربـــه شـــوند.

ورق یک، 2001
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طبیعت بی جان حلزونی، 2004

ایـــن تصاویـــر بی وقفه برپا و ســـاخته می شـــوند _ به صـــورت دوپهلویـــی بین ثبت یـــک لحظه ی 
رخ داده، ماننـــد کارهای هانری کارتیه برســـون و ساخت و ســـاز های پرزحمت، ماننـــد کارهای جف 
وال، باقی ا ســـت. اگر عکاســـانی همانند کارتیه برســـون تصویـــر را می قاپند و کســـانی مانند وال 
آن را بـــا زحمت می ســـازند، تیلمانز به طـــور دوپهلویی بین عکس گرفتن و عکس ســـاختن حرکت 
می کنـــد و بیننـــده را در همـــان حالـــت قـــرار می دهد. هیچ ســـرنخی در مـــورد طراحـــی هر صحنه 
ارائه نشـــده و حـــس دنیای غنـــی را حفظ می کنـــد. بنابراین هر تصویـــر در نیمـــه راه بین جهان و 
عـــکاس قـــرار دارد، تصویری از جهان کـــه صرفا بر روی فیلم حســـاس در دوربین ثبت نمی شـــود، 
بلکـــه تصویری که از یک عـــکاس به همان اندازه حســـاس پدیدار می شـــود - تصویری از عکاس 
در جهـــان. بـــه همان انـــدازه که دنیـــا از طریق فیلم عکاســـی نشـــان داده می شـــود، بـــه همان 
انـــدازه فیلم عکاســـی از دنیـــا دریافت می کنـــد. تیلمانز اظهار می دارد که »عکاســـی همیشـــه در 
مـــورد آنچـــه در جلوی دوربین اســـت دروغ می گوید اما هرگـــز نمی تواند درباره ی آنچه در پشـــت 
دوربین اســـت دروغ بگوید.«1  این تجربه و تفکر اســـت که پشـــت تصویر را می سازد. عکاسی یک 
رســـانه ی روان شـــناختی  اســـت تا تکنولوژیک. راهی  اســـت برای نشـــان  دادن تفکر و به اشـــتراک 

گذاشـــتن آن تجربه به جهان.

آنچه در این عکس ها گرفته/ســـاخته می شـــود معماری  اســـت، قرار گرفتن اشـــیا در فضا. تیلمانز 
بـــا نگاهـــی معمارانه کار می کند. در کار هر عکاســـی باید فضایی وجود داشـــته باشـــد. فقط فضا 
می توانـــد الگویـــی از نور را به فیلم عکاســـی ارائه دهد. امـــا می توان فضا را بـــه گونه ای محتوای 
ملمـــوسِ تصویـــر تبدیـــل کرد که به طـــور ظریفی خود رســـانه را نشـــان دهـــد. تیلمانز فضـــا را از 
پس زمینـــه بیرون مـــی آورد، بدون آن کـــه صرفـــا آن را به پیش زمینـــه تبدیل کنـــد، همان طور که 
به وضـــوح در عکاســـی معماری اتفـــاق می افتد. آنچه کـــه او ارائه می دهد تصاویری اســـت بدون 

1. ولفگانگ تیلمانز، در مصاحبه با نویسنده، 12 دسامبر 2005
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تقابـــل بیـــن پیش زمینه و پس زمینـــه، تصاویری بـــدون عمقی دقیـــق، تصاویری کـــه عمق آن ها 
در ســـطح قـــرار دارد. عکس هـــا در ارتباط نزدیکـــی با روش مندی و اســـلوب قرار دارنـــد، به همین 
دلیـــل بـــا معماری نیـــز ارتباط دارنـــد. عکس هـــای ســـاختمان های واقعـــی در آرایه ی کلـــی کاماً 
شـــوکه کننده هســـتند، زیرا به  معنای واقعی کلمه ناگهان مســـئله ی اساســـی فضا را می ســـازند 
و عمقـــی را که در بیشـــتر تصاویر در ســـطح فشـــرده یـــا در درون آن یافت می شـــود را گســـترش 
می دهنـــد. چـــاپ دوبعدی عکس هـــا تمام معمـــاری را به نوعی از بیـــن می برد. در نهایـــت، کار به 
ســـمت معمـــاری خود کاغذ چـــاپ، گرایش پیـــدا می کنـــد. تیلمانز به طـــور فزاینـــده ای عمیق تر و 
عمیق تر به ســـطح مـــی رود و در تاریکخانه بـــرای تولید تصاویر انتزاعی، ســـطوح ژلاتینی شـــدید 
یـــا کم، تقریبا پاک شـــده، منحنی های نرم، یا ســـطوح ســـخت تاشـــده کار می کنـــد. دیگر دوربین 
یـــا دنیایی خـــارج از دوربین وجـــود ندارد. یا بهتر اســـت بگوییـــم تنها دوربین به معنـــای واقعی، 
یک اتاق در بســـته اســـت. هیـــچ مرز مشـــخصی مابین ایـــن تصاویر به ظاهـــر انتزاعـــی و به ظاهر 
واقعـــی وجود نـــدارد. آن ها صحنه هـــای واقع گرایانـــه را به ذهـــن می آورند، همان طـــور که بقیه 
روابـــط انتزاعـــی را به ســـطح می آورند. کاری کمتـــر از نظر معمارانه نیســـت. اکنـــون عمق به جای 

بین ســـطوح در خود ســـطح اســـت. فیلم عکاســـی و کاغذ چـــاپ در یکدیگر فـــرو رفته اند.

نمای نصب، آزادی شناخته شده، نیویورک، 2006 - سمت چپ: 
زمان، کنش و ترس، C-print ،2005 - سمت راست: خانه ی 

استرلانگ 2005، فتوکپی تک نسخه
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کار همچنـــان به ســـمت نمایش خود رســـانه 
کار  در  کـــه  همان گونـــه  مـــی رود،  پیـــش  بـــه 
آشـــکارتر   »)2005( تـــرس  و  کنـــش  »زمـــان، 
عمـــودی  انتزاعـــی  منظـــره ی  می شـــود، 
عظیمی که در تاریکخانه تولید شـــده اســـت، 
جایـــی کـــه کریســـتال های موجـــود در قلـــب 
فرآینـــد عکاســـی تـــا چنیـــن مقیاســـی بـــزرگ 
می شـــوند، کـــه در پایین تصویر در شـــبکه ای 
بـــه  حرکـــت،  حـــال  در  مایـــع  جریان هـــای  از 
صفحاتـــی از قطرات مایع قهوه ای و ســـبز رنگ 
تبدیل می شـــوند، کـــه روی کاغذ بـــالا می آیند 
و به تدریـــج نـــازک می شـــوند و چنـــد شـــکل 
شـــبح وار که در میـــان آن ها حرکـــت می کنند. 
ایـــن منظـــره ی شـــیمیایی تمـــام ســـطح را پر 
نمی کنـــد. یک نوار ســـفید رنگ بـــدون علامت 
در ســـمت راســـت ورق کاغـــذ باقـــی می ماند، 
یـــادآوری هوشـــیارانه ای از این کـــه آنچـــه کـــه 
مـــا در حال نـــگاه کردن بـــه آن هســـتیم هنوز 
یـــک نوردهـــی1  اســـت، یـــک عکس. بـــا وجود 
تمام زیبایی حســـی اش، تصویـــر یک آزمایش 
آزمایشـــگاهی اســـت؛ به نوعـــی قرارگرفتن در 
آزمایشـــگاه پزشـــکی قانونی و کالبدشـــکافی 
مـــواد خـــام ایـــن هنـــر. همان طـــور کـــه مواد 
شـــیمیایی اساســـی ایـــن رســـانه، در نهایـــت 
در یـــک تعقیـــب و گریـــز بی وقفـــه در ســـطح 
حســـاس پدیدار می شوند. آشـــکارا این خود 
عکاسی اســـت که در حال عکاسی کردن است.
ایـــن بـــه هرحـــال از همـــان اولیـــن تصاویر به 
بعـــد وجـــود داشـــت. زیراکس هـــای دوبـــاره 
روزنامه هـــا  تصاویـــر  از  تیلمانـــز  شـــده ی  کار 
ظهـــور ظاهـــر شـــدن را شـــروع کـــرده بودند. 
اندازه های رایج کاغذ، اســـپری معمول چاپگر 
جوهرافشـــان، دســـتگاه فتوکپی کانن، فرمت 
اســـتاندارد مجله، قابلیـــت جابه جایی تصاویر 
بیـــن ایـــن اندازه هـــا، ماشـــین ها، تکنیک های 
موجود و خود رســـانه. حفـــظ چنین تنظیمات 

1. منظور عمل نوردهی در فرآیند عکاسی است.

تجـــاری  ابـــزار  معمولی تریـــن  پیش فرضـــی، 
تصاویـــر،  گـــردش  و  اصـــلاح  تولیـــد،   بـــرای 
در واقـــع دیـــدگاه را گســـترش داد و به نوعی 
تجهیز کـــرد. پذیرش عادی بودن این رســـانه، 
به طـــرز متناقضی نشـــان دادن آن به  گونه ای 
متفـــاوت بود. تحـــرک بی قرار این چشـــم بازتر 
شـــده، به طور فعال بســـیار از محدودیت ها را 
نمی پذیرفـــت. این عکاســـی بدون احســـاس 
گناه یا شـــرم اســـت، یک تهدید سیستماتیک 
امـــا در پایان غیرقابل مقاومـــت، اکنون همان 
فضاهایـــی را اشـــغال می کند کـــه بی وقفه به 

چالش کشـــیده بود.
ایـــن تصاویر فقـــط بـــر روی دیوار یـــا صفحات 
قـــرار  انتظـــار دیـــده شـــدن  یـــک نشـــریه در 
نمی گیرنـــد. زمانـــی کـــه تصاویـــر بـــه همـــان 
اندازه که از پشـــت دوربیـــن، از جلوی دوربین 
نیـــز می آینـــد، در واقـــع باعـــث قـــرار گرفتـــن 
بیننـــدگان در خـــود دوربیـــن می شـــوند _ در 
تمـــاس نزدیـــک بـــا ســـطح حســـاس آن قرار 
می گیرنـــد. برای رســـیدن به مقـــداری فاصله، 
بیننده بایـــد حرکت کند و به عقب خم شـــود 
تـــا در برابـــر نیـــروی تصویـــر مقاومـــت کند. در 
مواجهـــه بـــا آرایـــه ای از عکس هـــای بی عیـــب 
همیشـــه در حال کامل شـــدن، مـــا موظفیم 
عمـــل کنیم، ما اکنـــون خـــود را در مقابل این 
تصاویـــر تحـــت فشـــار می بینیم تـــا از عهده ی 
جوابگویـــی بربیاییـــم، عکـــس بگیریـــم، نگاه 
کنیـــم، آزادانه در ســـطح شـــیرجه بزنیم و وارد 
منظـــره مرطوبی بشـــویم کـــه به طـــرف دیگر 

شیشـــه چســـبیده است.



97بازنگری در ماهیت طبیعت بی جان

بازنگری در ماهیت طبیعت بی جان
نویسنده:سایه سالمیبا نگاهی به دو مجموعه عکس میلاد حسین زاده و حامد شفیعی

1
اگـــر تعریف طبیعت بی جان را جســـتجو کنیم، 
آن را به گونه ای نقاشـــی، طراحی و یا عکاسی 
نسبت می دهند که اشـــیا را از فاصله ی نسبتا 
نزدیـــک بازنمایـــی می کند. اگرچه ریشـــه های 
ثـــار تصویری  طبیعـــت بی جـــان را می توان در آ
دوران باســـتان یافـــت اما با رســـیدن به اواخر 
قرن شـــانزدهم و ســـال های رنســـانس است 
کـــه این گونه جانی تـــازه می گیـــرد و همچون 
گرایشـــی خـــاص و متمایـــز جـــای پـــای خـــود 
ایـــن  را محکـــم می کنـــد. توجـــه هنرمنـــدان 
تصاویـــر عمدتا بـــه چیدمـــان و ترکیب بندی و 
البتـــه مطالعـــه ی رنگ و نـــور بوده اســـت اما 
به درســـتی می توان همگـــی ایـــن تلاش ها را 
در راســـتای کاوش واقعیت اشـــیا به روشـــی 

نو دانســـت.
هنرمنـــدان طبیعـــت بی جـــان می خواهنـــد از 
ســـطح ظاهری اشـــیا در جهـــان واقعـــی فراتر 
روند و با به کارگیری مناســـب زبـــان تصویر به 
آنچه که اشـــیا واقعا هســـتند، یا بهتر بگوییم 
می پندارند که چنین هســـتند، نزدیک شـــوند. 
غایـــت این تلاش همـــان نزدیکی بـــه حقیقت 
پیش فرضـــی  کوشـــش  ایـــن  در  امـــا  اســـت. 
نهفته اســـت که نیاز بـــه یـــادآوری دارد: باوری 
وجود دارد که تصاویـــر قادرند واقعیت چیزها 
را ثبـــت کننـــد و بدیـــن ترتیـــب بـــرای نزدیکی 
بـــه حقیقت لازم اســـت کـــه هنرمند ســـازوکار 
خاصـــی را بـــرای شـــکل دهی به تصویـــر به کار 
گیـــرد تا بلکـــه بتوانـــد از محدودیت هـــای این 
واقعیت فراتر رود و به اصل چیزها دســـت پیدا کند.

جالب توجه اســـت که ســـنت طبیعت بی جان 
چـــه  و  فـــرم  منظـــر  از  چـــه  تصویرگـــری  در 
موضوع با روش عکاســـی همخوانی داشـــت. 
محدودیت هـــای فنـــی دوربین مشـــکلی برای 
عکاســـی از اشـــیای ســـاکن ایجـــاد نمی کـــرد 
موضوعـــات  پیش پاافتادگـــی  همچنیـــن  و 
طبیعـــت بی جـــان منطبـــق با جذابیت ســـهل 
و ممتنـــع بـــودن روش ایـــن گونـــه ی جدیـــد 
آفرینـــش تصویـــر بـــود. این چنیـــن اســـت که 
حتـــی می تـــوان ادعـــا کـــرد گونـــه ی طبیعت 
بی جـــان با ظهـــور عکاســـی جایـــگاه خـــود را 
محکـــم کرده اســـت. با این حال، حتی بیشـــتر 
محتمل اســـت که به ســـبب امکان شـــباهت 
ظاهـــری عناصر عکس و جهـــان واقعی و توان 
ارجـــاع ایـــن ارکان بـــه واقعیـــت تصور شـــود 
کـــه شـــاید آنچـــه بـــر ســـطح تصویر عکاســـی 
نشســـته، همان واقعیت اســـت. به این سبب 
از ابتـــدای راه عکاســـی بســـیاری از هنرمندان 
عـــکاس شـــیوه های تمثیلـــی یا نقاشـــی گون 
را بـــه کار می گرفتند تا این واقعیـــت ظاهری را 

دهند. پیونـــد  حقیقـــت  به 
اما پرسشـــی مهم مطرح اســـت که آیـــا نیازی 
بـــه تـــلاش  بـــرای فـــرار از واقعیـــت و شـــیئیت 
جهان اســـت؟ یا به بیان بهتـــر، مگر هنرمندان 
هرگـــز قـــادر بوده انـــد کـــه واقعیـــت را مصور 
کنند کـــه حال بـــرای دوری از آن می کوشـــند؟ 
آیـــا اساســـا دســـتیابی بـــه واقعیت شـــیء در 

اســـت؟ امکان پذیر  عکـــس 
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2
از واقعیـــت اشـــیا در جهـــان واقعـــی اساســـا 
ــس،  ــه عکـ ــرد کـ ــی کـ ــان عکاسـ ــوان چنـ نمی تـ
همـــان شـــیء باشـــد و بـــه روشـــنی عکـــس 
در  آن  ویژگی هـــای  از  بســـیاری  شـــیء  یـــک 
عکـــس  آشـــکارا  عکـــس  نـــدارد.  را  واقعیـــت 
ــلیم آن را  ــل سـ ــادی عقـ ــرایط عـ ــت و در شـ اسـ
ــه ی  ــی تجربـ ــد؛ حتـ ــاوت می دانـ ــیئی متفـ از شـ
از  متفـــاوت  عکاســـی  ابـــژه ی  بـــا  مواجهـــه 
تجربـــه ی مواجهـــه بـــا خـــود شـــیء اســـت. 
ــا  ــت و عکس  هـ ــر اسـ ــی عکس ناپذیـ ــر واقعـ امـ
ـــتند.1   ـــی هس ـــان واقعـــی ته ـــواه از جه خواه ناخ
ــی  ــژه ی عکاسـ ــه ابـ ــرد کـ ــا کـ ــوان ادعـ ــا می تـ آیـ
ـــری  ـــه تصوی ـــه ب ـــت ک ـــی اس ـــژه ی واقع ـــان اب هم
ــر  ــه نظـ ــته شـــده اســـت؟ بـ دوبعـــدی فروکاسـ
ارزش عکـــس   ایـــن تعبیـــر  بـــا  کـــه  می رســـد 
کـــرده  نیـــز اجحـــاف  آن  را کاســـته  و در حـــق   
ممکـــن  هرگـــز  کـــه  اســـت  درســـت  باشـــیم. 
ــژه  ــان ابـ ــی همـ ــر عکاسـ ــژه ی تصویـ ــت ابـ نیسـ
در جهـــان واقعـــی باشـــد امـــا ابـــژه ی عکاســـی 
نـــه فقـــط از تقلیـــل واقعیـــت کـــه از دگرگونـــی 
ابـــژه در جهـــان واقعـــی و دگرگونـــی امـــر واقعـــی 
حاصـــل می شـــود. حـــال بـــا ایـــن تفاصیـــل اگـــر 
ابـــژه ی عکاســـی، آنچـــه کـــه بـــر ســـطح تصویـــر 
ـــس  ـــت پ ـــیء نیس ـــت ش ـــرد، واقعی ـــکل می گی ش
ـــان را  ـــت بی ج ـــه ی طبیع ـــت؟ و آن گاه گون چیس

چگونـــه متأثـــر می کنـــد؟
ســـبب  عکاســـی  محدودیت هـــای  اگرچـــه 
می شـــود کـــه واقعیـــت عکس ناپذیـــر باشـــد 
امـــا ایـــن وضعیت همـــان اســـت کـــه امکان 
دســـتیابی عکس هـــا را بـــه حقیقـــت فراهـــم 
می آورد. ابژه ی عکاســـی ابژه ی جدیدی است 
کـــه مرجعـــی در جهان خیالـــی تصویـــر دارد و 
امکان خیـــال ورزی و داســـتان پردازی را فراهم 

ــی  ــا به تمام ــه عکس ه ــود ک ــت ش ــتباه برداش ــه اش ــد ب ــا نبای 1. ام
از واقعیــت بی بهــره هســتند؛ هرچــه باشــد عکــس بــه هــر صــورت 
از واقعیــت گرفتــه می شــود و حامــل اجزایــی از آن خواهــد بــود.

می کند؛ همان که ســـطح ظاهـــری واقعیت را 
کنار می زنـــد و به فراتـــر از آن دســـت می یابد. 
عکـــس  از یـــک چیز، فرصتی اســـت بـــرای برای 
ورود بـــه جهـــان خیالـــی. بیننده بـــه تصویری 
می نگـــرد کـــه از ارکان جهـــان واقعـــی شـــکل 
گرفته اما دگرگون شـــده و وهم آفرین اســـت. 
از آن جـــا کـــه حقیقـــت از ابعـــادی از واقعیـــت 
بهـــره می گیـــرد و تصویـــر از ارکانـــی از جهـــان 
واقعـــی وام گرفتـــه اســـت، ایـــن وهـــم حتی 
ممکن اســـت وهـــم نگریســـتن بـــه واقعیت 
باشـــد. این چنین اســـت که مقاومتـــی در برابر 
وهـــم و خیال شـــکل می گیـــرد که البتـــه تنها 
مختص عکاســـی نیســـت. بـــا این حـــال مهم 
گاه  اســـت دربـــاره ی عکاســـی بـــه ایـــن امـــر آ
باشـــیم تـــا عکس  را تنهـــا شـــاهد حداقلی امر 
واقعی نخوانیم. طبق ســـومین و اصیل ترین 
تحلیـــل دوبـــوا2  عکاســـی چیزی نیســـت مگر 
رد امـــر واقعـــی3.  به بیـــان دیگر عکاســـی، در 
هـــر صـــورت و ناگزیـــر، ابـــژه در جهـــان واقعی 
را از شـــیئیت می انـــدازد تـــا ابـــژه ی عکاســـانه 
تولید شـــود و تصویـــری با وجوه برجســـته ی 
البته  خیال انگیز و داستان ســـرایانه بیافریند. 
که ایـــن موضوع دربـــاره ی تمامـــی عکس ها 
صادق اســـت اما ممکن اســـت به نظر بیننده 
برســـد یا خیـــر. عکس هـــای طبیعـــت بی جان 
ادعایی پررنگ بر جســـتجوی واقعیت اشـــیای 
جهـــان واقعی دارند و بدین ســـبب اســـت که 

بررســـی ایـــن بحث بـــر آن ها به جاســـت.
جالـــب اســـت کـــه انـــگار هنرمنـــدان طبیعت 
بی جـــان نیـــز در حالـــی کـــه خواســـتار فراتـــر 
جهـــان  در  اشـــیا  ظاهـــری  ســـطح  از  رفتـــن 
واقعـــی هســـتند، گاه ذات تصاویر عکاســـانه 
را فرامـــوش می کننـــد. اتفاقا آن هـــا نیز تلاش 
می کنند بـــا کنار زدن پـــرده ی واقعیت ظاهری 

2. Philippe Dubois
3. زیباشــناسی عــکاسی، فرانســوا ســولاژ، ترجمــه ی محمدرضــا 
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بـــه حقیقـــت اشـــیا دســـت یابنـــد امـــا از یـــاد 
می برنـــد که ایـــن تلاش ها منطبق بـــر ماهیت 
وجـــود  الزامـــی  و  عکس هاســـت  تـــوان  و 
نـــدارد کـــه حتمـــا از روش هایـــی چـــون زبان 
تمثیلی اســـتفاده شـــود یا تصویر بـــه گونه ای 
آفریـــده شـــود کـــه فاصلـــه از جهـــان واقعی 
را بـــه رخ بیننـــده بکشـــاند. تصاویر عکاســـی 
به خودی خـــود در ســـوی امـــر ناواقعـــی قـــرار 
می گیرنـــد. در واقـــع عکس هـــا در ذات خـــود 
از شـــیئیت اشـــیای طبیعـــت بی جـــان فاصله 
می گیرند و تنها لازم اســـت بیننـــده توجه کند 
کـــه آنچه بـــدان می نگرد نه واقعیت اشـــیا که 
صحنه ســـازی ای از ایـــن واقعیت اســـت، یا به 
بیان دیگـــر دریچه ای به جهـــان خیالی تصویر 
اســـت. با ایـــن حـــال همچنان مهم اســـت که 
عـــکاس بیننـــده را به خوبی به دســـت یافتن 
بـــه حقیقـــت شـــیء راهنمایی کنـــد و در واقع 

عکـــس، عکـــس خوبی باشـــد.4
بـــه ایـــن ترتیـــب ویژگی هـــای ذاتـــی عکس ها 
بی جـــان  طبیعـــت  گونـــه ی  ارزش  از  نه تنهـــا 
بـــرای  راهگشـــایی  اتفاقـــا  بلکـــه  نمی کاهـــد 
دســـتیابی بیننده به حقیقـــت ابژه ها از طریق 
تصویر اســـت. عکس نه واقعیت شـــیء بلکه 
چیـــزی را ورای آن می نمایاند و این ســـازوکار را 
از طریق آفرینش جهانی نـــو صورت می دهد. 
ایـــن جهان خیالـــی ابژه های مختـــص به خود 
را دارد کـــه بـــا عبـــور ابـــژه   در جهـــان واقعی از 
مجرای فرایند عکاســـی به وجود آمده اســـت 
و بـــا آن کـــه بهـــره ای از ســـطح ظاهری شـــیء 
در واقعیـــت دارد، متعلـــق بـــه جهـــان خیالی 

4. البتــه کــه همچنــان ممکــن اســت ســازوکاری کــه عــکاس بــرای 
تصویرســازی خــود پیش بینــی می کنــد، به کارگیــری شــیوه های 
ــم  ــا مه ــد ام ــی گون باش ــای نقاش ــتفاده از روش ه ــا اس ــی ی تمثیل
اســت توجــه کنیــم کــه عــکاس بــه ایــن انتخاب هــا ناچــار نیســت. 
بــه کار  اتفاقــا  یــا  برمی گزینــد،  را  روش هــا  ایــن  مختارانــه  او 
ــا جهــان خیالــی خــود را بیافرینــد و بــه حقیقتــی کــه  نمی گیــرد، ت
می خواهــد نزدیــک شــود. درســت اســت کــه عکس هــا در ذات 
می تواننــد دریچــه ای بــه حقیقــت باشــند امــا هــر عکســی بــر هــر 

ــت. ــا نیس ــی راهگش حقیقت

تصویر اســـت. حـــال چرا بایـــد انتظار داشـــته 
باشـــیم که ایـــن ابـــژه ی دگرگون شـــده حتما 

نظیـــری در جهان واقعی داشـــته باشـــد؟
بـــه نظـــر می رســـد کـــه الزامـــی بر آن نیســـت. 
ممکن اســـت ابژه ی عکاســـانه چنان از عناصر 
ظاهـــری جهـــان واقعی بهـــره برده باشـــد که 
تصور نگریســـتن بـــه ابـــژه ای دیگـــر در جهان 
واقعی، را بســـازد یا بدان ارجـــاع دهد یا آن که 
حتـــی خیـــال نگریســـتن به ابـــژه ای را بســـازد 
کـــه عکـــس از آن گرفته نشـــده اســـت یا حتی 
مدلولی ناشـــناخته یا خیالی داشـــته باشـــد. 
امـــا در همه ی ایـــن حـــالات ابژه ی عکاســـانه 
و  واقعـــی  ابـــژه ی  از  دور  بـــه  به خودی خـــود 
متعلق به جهان خیالی اســـت. حالا روشـــن تر 
می توانـــد  عکاســـانه  ابـــژه ی  کـــه  می شـــود 
به جـــای آن کـــه واقعیتی مـــادی یـــا متناظری 
مـــادی داشـــته باشـــد، متناظـــری انتزاعی در 
جهان واقعی داشـــته باشـــد و عکـــس بدون 
آن کـــه غریـــب بنمایـــد، همچنان در دســـته ی 
طبیعـــت بی جـــان جای گیـــرد. می تـــوان گفت 
مرجـــع طبیعت بی جـــان نه جهـــان واقعی که 

اســـت.  جهـــان خیالی تصویر 

3
میـــلاد حســـین زاده در مجموعـــه ی دیشـــب 
ناگهـــان، همـــه نابود شـــد تلاش کرده اســـت 
تا تجربـــه ی دیـــداری و شـــنیداری در مواجهه 
با وهـــم و رؤیـــا را بازآفرینی کنـــد. تصاویر این 
مجموعـــه از رنگ هـــای درهم تنیده و آشـــفته  
شـــکل گرفته انـــد و ابژه های عکاســـی عمدتا 
میان عینیت و عدم تعین در نوســـان هستند. 
بیننـــده احتمـــالاً تردیـــد می کنـــد کـــه به چه 
می نگـــرد و ممکـــن اســـت لحظـــه ای تصـــور 
کند چیـــزی را می بینـــد و بار دیگـــر دریابد چیز 
دیگری اســـت. درســـت اســـت کـــه عکس ها از 
جهـــان واقعـــی گرفتـــه شـــده اند امـــا بـــا این 
حال ویژگی های ســـطح تصویـــر و کیفیت رنگ  



طبیعت بی جان، تصویر اندیشمندنشریه ی چشمک100

و نور در بیننده خیال نگریســـتن به نقاشـــی را 
می آفرینـــد و این چنیـــن، نگریســـتن به جهان 
خیالـــی تصویـــر بیشـــتر به چشـــم می رســـد. 
در ایـــن جهـــان اشـــیا میـــان بـــودن و نبودن 
در نوســـان هســـتند و نســـبتی غیرمـــادی بـــا 
یکدیگـــر دارند و جالب اســـت که همســـو با در 
میانـــه بـــودن عکس هاســـت. با ایـــن حال که 
نیت عـــکاس برای بـــه تصویر کشـــیدن جهان 
خیالـــی بـــا ذات و تـــوان عکس هـــا همخوان 
اســـت، او در تصویرســـازی از تدابیـــری بهـــره 
گرفتـــه اســـت تـــا پرســـه زنی در جهـــان خیالی 
را هرچـــه عیان تر صـــورت دهد. ســـازوکارهای 
برگزیـــده ی عـــکاس اما نیـــز به نظر می رســـد 
کـــه  همان طـــور  می کننـــد.  عمـــل  به خوبـــی 
و  نیســـتند  هـــم  و  هســـتند  هـــم  عکس هـــا 
میان نقاشـــی و عکس در نوســـانند، اشیا نیز 
همزمان هســـتند و نیســـتند و همه چیز میان 
واقعیـــت و وهم غوطه می خـــورد. همان طور 
کـــه عـــکاس وعـــده داده اســـت، مجموعـــه 
به جای ادعـــای واقع نمایی ادعـــای نمایاندن 
وهـــم را دارد و موفـــق هم می شـــود که خیال 
وهم را بیافریند؛ وهمی که از واقعیت شـــکل 
گرفته اســـت، آن چنـــان که خـــواب از واقعیت 
وام می گیـــرد و آنچنـــان که عکـــس از واقعیت 

ســـاخته می شود.

اگرچه عکس های میلاد حســـین زاده مشخصا 
بـــه عالمـــی غیرواقعـــی ارجـــاع می دهـــد اما 
دســـته ی  در  می تواننـــد  حســـاب  ایـــن  بـــا 
عکس هـــا  گیرنـــد.  قـــرار  بی جـــان  طبیعـــت 
بـــرای شـــکل دهی بـــه ایـــن جهـــان از اجـــزای 
جهـــان واقعـــی بهـــره گرفته اند؛ البتـــه که این 
ویژگـــی تمـــام عکس هاســـت اما تفـــاوت این 
مجموعه  در ادعایی اســـت کـــه دارد: برخلاف 
عکس های گونـــه ی طبیعت بی جـــان ادعایی 
در بازنمایـــی واقعیت نـــدارد و البته که تلاش 
خـــود را در بازنمایی حقیقـــت به خوبی صورت 
داده اســـت و از ایـــن نظر که ادعـــای عکس ها 
منطبق اســـت بـــا آنچه که بر آن توانا هســـتند 
بـــه ســـویش حرکـــت می کننـــد، صداقتـــی  و 

ســـتودنی دارد.
حال در ســـمت دیگر به عکس های حامد شفیعی 
نـــگاه کنیـــم. او در مجموعـــه ی گـــرگ و گـــرگ 
تاریـــخ  مســـیر  در  می کنـــد  تـــلاش  گاهانـــه  آ
طبیعـــت بی جـــان حرکـــت کنـــد و بـــرای نیـــل 
به ایـــن هـــدف، آنچنان کـــه خود بیـــان کرده 
اســـت، تلاش می کند تا با تهی کـــردن تصاویر 
از مادیت و جســـمیت به جســـتجوی چگونگی 
دیـــدن و ادراک بیننـــده بپـــردازد. همان طـــور 
کـــه تاریخ طبیعـــت بی جان تاریخ جســـتجوی 
واقعیـــت اشـــیا بوده اســـت، حامد شـــفیعی 
تـــلاش می کنـــد تـــا همچـــون عکاســـان دیگر 
به جـــای بســـنده کـــردن بـــه ســـطح ظاهـــری 
واقعیـــت گامـــی پیش تـــر نهـــد و بـــه حقیقت 
نزدیک شـــود. اما مســـئله ی پیشین همچنان 
از  عکاســـی  کـــه  همان طـــور  اســـت:  مطـــرح 
آن هـــا  واقعیـــت  ثبـــت  معنـــای  بـــه  ابژه هـــا 
ناممکـــن اســـت و تنهـــا می توان بـــه حقیقتی 
نزدیک شـــد، دیـــدن ناب نیـــز از تـــوان بیننده 
خـــارج اســـت. همان طـــور کـــه ابـــژه در جهان 
واقعـــی بـــا عکـــس گرفتـــه شـــدن دگرگـــون 
می شـــود و بدل به ابـــژه ای جدیـــد می گردد، 
در فرایند دریافت تصویر نیز تفســـیر رخ می دهد 

 عکس ها از مجموعه  ی دیشب ناگهان، همه نابود شد، میلاد
حسین زاده
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و هـــر انتقال تغییـــری را حاصـــل می کند. این چنین اســـت که پرســـش »من چگونـــه می بینم؟« 
پاســـخ روشـــنی نخواهد داشـــت و عکاس تنهـــا می تواند بـــرای بـــه تصویر کشـــیدن دیدن خود 
بکوشـــد؛ یـــا بهتر اســـت بگوییـــم تلاش کند تـــا تصویـــر ذهنی خـــود را به جهـــان خیالـــی تصویر 

بکشـــاند؛ لااقل بـــه آن نزدیک شـــود.

همان طـــور که انتظار مـــی رود عکس ها کیفیتی نقاشـــی گون دارند؛ هرچه باشـــد عکاس وعده ی 
حرکـــت در امتـــداد تاریـــخ طبیعت بی جـــان را داده اســـت که ریشـــه ای قوی و پر طـــول و تفصیل 
در نقاشـــی دارد. رنگ هـــا زنـــده و پرجـــان هســـتند و ترکیب بندی، طبق ســـنت طبیعـــت بی جان، 
فکرشـــده اســـت. مجموعه ی گـــرگ و گرگ با ارجـــاع به جهان واقعـــی ادعای تهی کـــردن تصویر از 
شـــیئیت را دارد یـــا لااقل برای تهی شـــدن تلاش می کند، گرچـــه این ویژگی نیز متعلـــق به تمامی 
تصاویر اســـت و هر عکســـی از شیئیت شـــیء در جهان واقعی تهی اســـت؛ گرچه این امر در تصاویر 
طبیعـــت بی جان اهمیت بیشـــتری می یابد چرا که بیشـــتر به چشـــم می رســـد. عکس های حامد 
شـــفیعی نیز بی نیـــاز به این ادعا و خواه و ناخواه از شـــیئیت تهی هســـتند و البتـــه که عکس های 
موفقـــی در طبیعـــت بی جان به شـــمار می رونـــد؛ چرا که عکس هـــا به خودی خود جهـــان جدیدی 
را آفریده انـــد کـــه از واقعیت اشـــیا در جهان واقعـــی، تنها عناصر ســـطح ظاهری شـــان را برگرفته 
و آن هـــا را چنـــان دگرگـــون  کرده اند که آشـــکارا به شـــیء جدیـــدی بدل شـــوند. در ایـــن تصاویر 
جهـــان جدیدی دیده می شـــود که بیننده را به اشـــتباه نگریســـتن به جهان واقعـــی وانمی دارد 
و وهمـــی که می ســـازد نـــه از فریب که از صحنه ســـازی و تئاترگونگی اســـت. اگرچه ممکن اســـت 
بیننـــده به اشـــیایی آشـــنا ارجاع دهـــد اما آن هنـــگام تصویـــر را درمی یابد کـــه ارکان بصـــری را به 
طریقـــی نو دریابد؛ در کســـوت جدیدشـــان و در نســـبت و رابطه ی جدیدی که در جهـــان خیالی با 

یکدیگر ســـاخته اند. 
اگـــر ایـــن دو مجموعـــه را در قیـــاس با یکدیگـــر نگاه کنیـــم، آن ها یـــک کار را انجـــام داده اند و یک 
روش را دنبـــال کرده انـــد امـــا تفـــاوت در ادعای آن هاســـت. با این حـــال ایـــن دو مجموعه  عکس 
هـــر دو به خوبـــی در گونـــه ی طبیعت بی جان جـــای می گیرند؛ خـــواه عکاس به آن معترف باشـــد 
و خـــواه نباشـــد. تمام عکس هـــا از جهان واقعـــی گرفته می شـــوند و این امر چنان بدیهی اســـت 
کـــه کنارش می گذاریـــم اما عکس هـــا ارجاعاتی بـــه جهان خیالـــی تصویر دارند که ممکن اســـت 
شـــبیه به جهان واقعی باشـــد یا نباشـــد و بیننـــده خیال کند یا نکنـــد که تصاویر را آشـــنا می یابد 

عکس ها از مجموعه  ی گرگ و گرگ، حامد شفیعی
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یـــا نه. بـــه هر صورت موضوع این اســـت که این تشـــابه فقط ممکن اســـت ما را در مقـــام بیننده 
دچار اشـــتباه نگریســـتن بـــه جهان واقعی کنـــد؛ با این حال کـــه چنان چیزی محال اســـت. اما هر 
تصـــوری کـــه بینندگان داشـــته باشـــند و حتی ادعای عـــکاس نیـــز در آنچه که عکس ها هســـتند 
تفاوتـــی ایجـــاد نمی کنـــد .1 هـــردوی مجموعه هـــا طبیعت بی جان هـــای موفقـــی هســـتند و ایـــن 
بـــدان معناســـت کـــه جهان خیالـــی به خوبی آفریده شـــده  اســـت. ابژه هـــای جدید بیننـــده را به 
نگریســـتن به ابـــژه در جهـــان واقعی فریب نمی دهند و ســـطح تصویـــر به گونه ای شـــکل گرفته 
و ارکان و عناصـــر آنچنـــان هســـتند که حقیقت جدیـــدی را تولید می کنند و پیـــش روی بیننده قرار 
می دهنـــد؛ حقیقتی که متناســـب با زبان تصویر اســـت. هر تصویـــر به خودی خود کامل اســـت و 
ایـــن تصاویری کنـــار یکدیگر در مجموعه  توانســـته اند جهـــان خیالی آفریننـــده را انتقال دهند که 

نســـبتی بـــا واقعیت دارد امـــا بیش از هرچیـــز به حقیقت مـــورد نظر عکاس نزدیک اســـت.

1. گرچــه نام گــذاری مجموعــه و بیانیــه و هــر آنچــه کــه بــا انتخــاب عــکاس در کنــار ســطح تصاویــر عکاســی مجموعه  عکــس را می ســازد، در 
ذات مجموعــه تأثیــر می گــذارد امــا این جــا منظورمــان آن اســت کــه ســطح تصویــر عکاســی چــه عــکاس مدعــی باشــد کــه عکــس همــان 

واقعیــت اســت و چــه مدعــی باشــد کــه وهــم و رؤیاســت، جهــان خیالــی مختــص بــه خــود را دارد کــه بــا ایــن ادعــا دگرگــون نمی شــود.
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در ایـــن مقاله ســـعی بر این اســـت که بـــا ردگیری دگردیســـی های شـــکلی و محتوایـــی »طبیعت 
بی جـــان«، به عنـــوان یک قالـــب هنری )طـــرح کلی یا ســـاختار یا الگویـــی برای شـــکل دهی به یک 
کار هنـــری(، به بازنگری در برخی تعاریف صلب و شـــیوه های بســـط پیدا کـــردن مرزهای مفهومی 

آن، در حدفاصل فضای میان دو رســـانه ی نقاشـــی و عکاســـی پرداخته شـــود.
در این متن تلاش می شـــود که با هرچه بیشـــتر مرئی کردنِ اتمســـفر مابین دو رســـانه ی نقاشی 
و عکاســـی و همچنیـــن ارتباط جویی هایـــی ماهـــوی و مفهومـــی در ایـــن فضـــای بینارشـــته ای، 
طبیعـــت بی جـــان را در فضـــای همپوشـــانِ میـــان دو افق بررســـی کنیم. جســـتجو در شـــبکه ای 
وســـیع و درهم تنیـــده از مفاهیـــم و مصادیق شـــان کـــه در رونـــدی تاریخـــی و در مجـــاورت هم، 
یکدیگـــر را شـــکل  داده اند. گشـــت زدن، کنجـــکاوی و مداقه در شـــهری نامرئی که درســـت مابین 
شـــهر باستانی نقاشـــی و شهرک جدیدالاحداث عکاســـی واقع گشته اســـت. مکان یابی و ملاقات 
در نقـــاط تقاطـــع، شـــاهراه ها و کوره راه هـــا، زیرگذرهـــا و روگذرهـــا، یک طرفه هـــا، ورودممنوع ها، 

بن بســـت ها و.. در ایـــن شـــهر فرضی.   
ارزش، بداعـــت و البتـــه ضـــرورت مطالعات بینارشـــته ای، اینک دیگر بر کســـی پوشـــیده نیســـت. 
افزون  گشـــتن شـــناخت ما نســـبت بـــه هر شـــاخه ای از دانش، بی شـــک بر شـــناخت و فهـــم ما از 
ســـایر شـــاخه ها تأثیرگذار اســـت. زیرا انســـان بـــه علت انقطـــاع ادراکـــی ای که طی هزاران ســـال 
دچـــارش گشـــته، فرامـــوش کرده  کـــه تمامـــی ایـــن شـــاخه ها در واقع شـــاخه های یـــک درخت 
هســـتند و همگـــی ابزارهایی هســـتند که ذیـــل مفهومی کلان تر به نـــام فرهنگ، قرار بوده  اســـت 
مانع از ســـایه گســـتردن فهمی انتزاعی نســـبت به هستی شوند. استنشـــاق در اتمسفر اشتراکی 
میـــان علوم، ایـــن امـــکان را فراهم می ســـازد که درکـــی چندوجهی از جهـــان پیرامون مـــان پیدا 
کنیـــم. آنچـــه که تعصبات کور و ســـطحیِ درون رســـانه ای برای مـــدت زمان زیادی راه را بر کشـــف 
این عمق بســـته بـــوده. در واقع آرمـــان غایی مطالعـــات بینارشـــته ای، ایجاد و بازســـازی مجدد 
ادراک تکه تکه شـــده و به انتزاع رفته ی بشـــر اســـت. یعنـــی فهم مجدد جهان به عنـــوان یک نظام 
طبیعـــی یکپارچـــه. طبیعـــت بی جـــان، در بدو حیاتـــش به عنـــوان یک قالـــب صرف هنـــری به کار 
گرفته شـــد، نامیده شـــد، پس تکرار شـــد و بدین وســـیله در تاریخ هنر دوام و قـــوام یافت. قالبی 
کـــه در دوره هـــای متفاوت هنـــری، پذیرای ســـبک های مختلفی شـــد و در اثر این همنشـــینی ها و 
مجاورت هـــا، بیانگـــری، ارجاعـــات تاریـــخ هنـــری و ضرورت های معنایـــی و مفهومی متناســـب  با 

خـــود را به حول خـــود تنید.
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طبیعـــت بی جـــان به شـــدت پتانســـیل تقلیل  
یافتن و فـــرو افتادن به ورطـــه ی قراردادهای 
تزیینـــی، زیبایی شناســـی های محـــض فرمی، 
تفنن هـــای فاخر و ریاکارانه  را داشـــته اســـت. 
ولی از ســـویی دیگر، هنرمندان زیادی همواره 
بوده انـــد کـــه در آثارشـــان موجبات وســـیع تر 
طبیعـــت  دیـــدن  عمیق تـــر  و  ســـپهر  شـــدن 
بی جـــان، نـــه فقـــط به عنـــوان یـــک قالـــب یا 
مفهـــوم،  یـــک  به مثابـــه ی  کـــه  صـــرف،  فـــرم 
فراهم آورده انـــد. طبیعت بی جـــان، به عنوان 
یـــک فـــرم و قالب هنـــری، یـــا به عبارتـــی دیگر 
به مثابـــه ی یـــک ظـــرفِ در ابتدا خالـــی، حاوی 
امکان هـــای  کـــه  بـــود  ظرفیت هایـــی  چنـــان 
متعـــددی را بـــرای پر گشـــتن و هم نشـــینی با 
مظروف هایـــی متنوع، پیش رویـــش می دید. 
پـــر شـــدن، پـــر گشـــتن، لبریـــز شـــدن، تهـــی  
گشـــتن و مجـــدداً آغـــاز فرآیند پر شـــدن. این 
وضعیت دقیقـــا ماهیت قالب هاســـت. هرچه 
منعطف تر، پـــس پایدارتـــر و ماندگارتر. فرم ها 
و قالب ها، ســـاختارهایی انتزاعی هســـتند که 
به تدریج و محک شـــکل می گیرنـــد. به عبارت 
دیگـــر، پیش تنظیماتـــی کـــه توســـط هنرمند 
انتخاب می شـــوند تا ابزاری در خدمت او برای 
عینیت بخشـــی به ذهنیاتش باشـــند. فرم ها 
و قالب هـــا، مدام حـــاوی محتـــوا می گردند و 
از آن تهـــی می شـــوند. بدین گونـــه و به مـــرور، 
تاریخـــی  خـــود حـــاوی و حامـــل حافظـــه ای 
می شـــوند و درســـت آن چیزی می شـــوند که 

موجودیـــت را واجـــدِ وجـــود می گردانند.
طبیعـــت بی جـــان، در بیانی اســـتعاری، گویی 
آن قدر گنجایش شـــنیدن خبـــر مرگ خویش را 
داشـــته اســـت که بتواند بقای خود را تضمین 
کنـــد و مـــدام از بی جانی بگریـــزد. در واقع این 
فرم هـــا و قالب های هنری نیســـتند کـــه کهنه، 
کلیشـــه و یـــا اشـــباع می شـــوند بلکـــه آنچـــه 
ممکن اســـت گریبانِ ظرف را هم بگیرد، اصرار 

به ریختـــن غـــذای تکـــراری در ظرفـــی تکراری 
تنگ نظری هـــای  جنـــس  از  اصـــراری  اســـت. 
تک وجهـــی و موضع گیری های پوزیتیویســـتی 
تاریـــخ هنـــری. اصـــرار بـــه تحدیـــد هنـــر، پس 

محتـــوم به تهدیـــد هنر. 
حیـــات  اعـــلام  ابتـــدای  از  بی جـــان،  طبیعـــت 
رســـمی اش )نامیده  شـــدن(، یعنـــی در طول 
تاریـــخ خطـــی هنـــر، حیـــات و مماتِ شـــتابان 
بـــه چشـــم  را  از ســـبک های هنـــری  بســـیاری 
دیـــد. طبیعـــت بی جـــان، در ردای ســـبک های 
مختلـــف هنری ظاهـــر گردیـــد و همچنان هم 
بـــه ایـــن دگردیســـی خـــود ادامـــه می دهد و 
تحـــت چندگانگـــی نمود هایش امـــکان ظهور 
می یابـــد و بدیـــن طریـــق بـــه عینیـــت عریان 
خود در زمـــان، تداوم می بخشـــد. هنرمندان 
بســـیاری به خصـــوص در حیطه های نقاشـــی 
مضمـــون  بـــا  بی شـــمار  ثـــاری  آ عکاســـی،  و 
طبیعـــت بی جـــان از خود برجای گذاشـــته اند. 
آن هایـــی کـــه بـــا پای گـــذاردن ورای مرزهـــا و 
از تفکـــرات  فـــارق  خط کشـــی های مرســـوم و 
جســـارت های  بـــر  اتـــکا  بـــا  جزم اندیشـــانه، 
دایره ی  توانســـته اند  خود  ساختارشـــکنانه ی 
محاط بر هنر و به تبع آن گســـتره ی شـــناختی 

را وســـعت ببخشند. انســـان 
ونســـان ونگـــوگ، پـــل ســـزان، یـــان بـــروگل، 
آلبرشـــت دورر، ژان فلیپ ون تیِلـــن، کاراواجو، 
پابلو  خوان ســـانچزکاتِن، هانـــس مِملینـــگ، 
ادوارد  ماتیـــس،  هنـــری  بـــراک،  ژرژ  پیکاســـو، 
مانه، کلـــود مونه، پیِر برنارد، گوســـتاو کوربه، 
اوژن دلاکـــروا و... در نقاشـــی و ویلیام فاکس 
اوتربریـــج،  پـــل  بایـــارد،  هیپولیـــت  تالبـــوت، 
پل اســـترند، آندره کرتـــژ، ژوزف ســـودک، جِن 
لبـــرت رنجر پاتـــچ، جوئل  گـــروور، مارتیـــن پار، آ
پیتـــر ویتکین و... در زمینه ی عکاســـی به خلق 
ثـــاری در ظرف طبیعـــت بی جـــان پرداخته اند  آ
و هریـــک چـــه بـــا قصـــد ادای دِین بـــه تاریخ 
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هنـــر و یـــا ارائـــه ی تعریفـــی شـــخصی از آن، با 
مرئی ســـازی بالقوگی های آن به وســـعت این 

افزوده اند.  پهنـــه ی 
تاریـــخ  در  »واقع گرایـــی«  مفهـــوم  بررســـی 
متقاطـــع دو رســـانه ی نقاشـــی و عکاســـی و 
تشـــریح برخـــی اشـــتراکات و افتراقـــات ذاتی 
آن هـــا در طـــول تاریـــخ، نیروهـــا و رانه هایـــی 
و  همگرایی هـــا  کـــه  اســـت  کـــرده  فعـــال  را 
مابیـــن  محتوایـــی  و  شـــکلی  واگرایی هـــای 
دو رســـانه را رقـــم زده  اســـت. ماحصـــل ایـــن 
دو  ایـــن  میـــان  بازگشـــت ناپذیر  برهمکنـــش 
کاربردهـــا،  پی آمدهـــا،  تصویـــری،  جهـــان 
کارکرد هـــا، تأثیرپذیری هـــا و تأثیرگذاری هـــای 
شـــناختی، اجتماعـــی و هنری بســـیار متنوعی 
اســـت که به هرچه فراخ تـــر گردیدن محوطه ی 

طبیعـــت بی جـــان منجـــر گردیـــده اســـت.
رســـانه ی  گشـــودن  جهـــان  بـــه  چشـــم  بـــا 
نوظهور، جوان، پرشـــور، کنجـــکاو، خودخواه، 
عکاســـی،  تمامیت خـــواهِ  و  مقلـــد  حســـود، 
مناسبات ســـبکی و معنایی و در کل چیدمان 
صحنه ی نقاشـــی برای همیشـــه دســـتخوش 
آن کـــه  بـــرای  چیزهـــا  گویـــی  شـــد.  تغییـــر 
بخواهنـــد شـــکل بگیرنـــد، حتما می  بایســـت 
شـــکل چیز دیگـــری را همزمان تغییـــر دهند. 
گویی نقاشـــی بـــرای چندیـــن قرن، عکاســـی 
را آبســـتن بـــود. وجودی درون زی که ســـالیان 
درازی طـــول کشـــید تـــا موعـــد تولـــدش فرا 
رســـد. هرچنـــد در مقاطعـــی خاص عکاســـی 
توانســـته بـــود رقیبـــی قابـــل و الهام بخشـــی 
موقـــت بـــرای نقاشـــی گـــردد امـــا پیشـــتازی 
نقاشـــی بر عکاســـی، در تحمیل و تحکم آنچه 
در طـــی ســـالیان بســـیار دراز و مســـیر پرفراز و 
نشـــیبش تحصیل کـــرده بود تا ســـال ها مانع 
از ایســـتادن عکاســـی بـــر روی پاهایش شـــد. 
مســـیری اجتناب ناپذیـــر کـــه گویی درســـت از 
وسط بوم نقاشـــی می بایســـت عبور می کرد. 

عکاســـی  کورکورانـــه ی  و  اولیـــه  تقلیدهـــای 
تـــلاش  و  نقاشـــی  ســـبک های  عمـــده ی  از 
ارزش های  ازآن خودســـازی  بـــرای  مذبوحانـــه 
باســـتانی و جاافتاده ی نقاشـــی، عکاسی را در 
مقاطعـــی ناچار بـــه درجا زدن و تکـــرار چندین 
باره ی خود، تحـــت نفوذ شـــدید ضرورت های 
زیبایی شـــناختی نقاشـــی کـــرد. پدیـــد آمـــدن 
میـــان  قدرتمنـــدی  گرانـــش  میـــدان  چنیـــن 
دو رســـانه، چنـــدان هـــم دور از ذهـــن نبـــود. 
میـــدان گرانشـــی کـــه عمل پیوســـته ی جذب 
و دفـــع در آن باعث صیقل یافتن شـــان شـــد. 
تأثیرپذیری هـــا و تأثیرگذاری هـــای عکاســـی از 
نقاشـــی و بـــر نقاشـــی. در این مســـیر پـــر پیچ 
و تـــاب، عکاســـی بـــرای یافتن ماهیـــت و ذات 
خـــود، در مقاطع مختلفی لگـــد به پدرخوانده 
و ولی نعمـــت خود یعنی نقاشـــی زده اســـت 
ولـــی هـــر بـــار بـــه ســـیاقی دیگـــر بـــه ســـمت 

نقاشـــی غـــش کرده اســـت.
 ،)1527-1595( آرچیمبولـــدو  جوزپـــه 
نقـــاش ایتالیایی قـــرن شـــانزدهم، یکی از آن 
هنرمندان نقاشـــی اســـت کـــه بـــا بی اعتنایی 
به جریانـــات اصلی، با تلفیـــق دو فرم مجزای 
طبیعـــت بی جـــان و پرتره موفق می شـــود به 
کیفیاتـــی گروتســـک، سوررئالیســـتی و حتـــی 
در لایه هایـــی اطوارگرایانـــه ی منحصربه فـــرد 
دســـت پیدا کند. شـــیوه ای نوین از بازنمایی 
جهـــان کـــه بـــا توجه بـــه هـــم عصر بـــودن با 
لئونـــاردو  همچـــون:  شـــاخصی  هنرمنـــدان 
لبرشـــت دورر، هانـــس هولباین،  داوینچـــی، آ
لوینا تیرلینـــگ، کاراواجو و بســـیاری دیگر، در 
پی برســـاخت هایی شـــخصی و خـــارج از عرف 
و ارزش هـــای نوزاییده فکـــری و هنری دوره ی 

رنســـانس برمی آیـــد.
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زمین، رنگ روغن بر روی چوب، 1566، جوزپه آرچیمبولدو، 
عکس از موزه تاریخ هنر )وین، اتریش(

بهار، رنگ روغن بر روی چوب، 1563، جوزپه آرچیمبولدو، عکس 
از موزه لوور )پاریس، فرانسه(

آب، رنگ روغن بر روی چوب، 1566، جوزپه آرچیمبولدو، عکس از 
موزه تاریخ هنر )وین، اتریش(

تابستان، رنگ روغن بر روی چوب، 1563، جوزپه آرچیمبولدو، 
عکس از موزه تاریخ هنر )وین، اتریش(
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ضیافت احمق ها، 1991، جوئل پیتر ویتکین

جوئـــل پیتر ویتکین عـــکاس آمریکایـــی )متولـــد 1939(، با طفره رفتـــن از تقلیدهایـــی بصری که 
همواره در پی کســـب مشـــروعیت خود از رسانه ی نقاشی بوده اســـت و با تأکید بر این که فرم های 
هنـــری به طور مداوم در حال تغییر و دگردیســـی هســـتند، دســـت به خلـــق چیدمان هایی با فرم 
طبیعـــت بی جـــان می زند. او با اســـتوار ســـاختن بیانگری خود بـــر برخی چیزهایی که وجودشـــان 
در صحنـــه می توانـــد نقض قواعد ســـطحی و منـــدرس طبیعت بی جان باشـــد، اتفاقا دســـت به 
احیـــا و توامـــان احضـــار مفاهیمی می زند که شـــاید کمتـــر در طبیعـــت بی جان هـــای فتوگرافیک 
شاهدشـــان بوده ایـــم. اندام هایی کالبدشکافی شـــده کـــه در مجـــاورت با برخـــی المان هایی که 
ثـــار طبیعت بی جـــان بوده اند، با جســـارتی بی مهابا، دســـت بـــه بازتعریف و  همـــواره پـــای ثابت آ

می زند. معنا  اســـتخراج 
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آنا آخماتووا، 1998، جوئل پیتر ویتکین





تشی یادداشتی بر گل های مهرانه آ
نوشته ی ژوبین عبدیانی

تاریـــخ هنر دیـــداری ما مملو از موضوعاتی اســـت کـــه در درون یا همجوار با باغ شـــکل گرفته اند؛ از 
غ هـــای صفوی و مکتب  ل و مر

ُ
حضـــور بـــاغ در نگارگری های تبریز ایلخانی و مکتـــب هرات گرفته تا گ

قاجـــار و پرداختن بـــه گل در آثار هنرمنـــدان معاصر که تأثیـــرات هنر غرب و کارت پســـتال های آن را 
یادآور می شـــود. باغ و مشـــتقات آن همواره در تاریـــخ هنر دیداری ایران حضور داشـــته اند.

در آثار عکاســـان و نقاشـــانِ معاصر، گل موجودیتی یگانه و متکی بر خود می  یابد و برای نخســـتین 
بـــار از باغ  جدا می شـــود؛ با ترکیب بندی هـــای زیباشناســـانه، تکنیک های مدرنیســـتی و قرار گرفتن 

در مرکز توجه هنرمند، گل همیشـــه حضوری پررنگ در این تاریخِ غیرمنســـجم داشـــته است.
ل های مهرانه آتشـــی اما بازگوکننده ی شـــکلی دیگر از پرداخت تصویر اســـت؛ بـــه وجود آمده در 

ُ
گ

دوران پســـاالکترونیک که ساختاربندی غیرمنســـجمی از ابژه ارائه می دهد. شکلی از زیباشناسی 
جدید که در آن تصویر پســـادیجیتال با ســـرعت و کم دقتی جهان حاضر همراه می شـــود و در این 
راســـتا نـــه به وضـــوح و کیفیت بلکه بـــه ســـرعت و پیامی که مخابره می شـــود اهمیـــت می دهد. 
اگرچـــه نمی توان ایـــن چرخش زبانـــی را به واژگانـــی همچون ســـطحی و دم دســـتی تقلیل داد، 
همان طـــور که جیمز بریـــدل منتقد و نویســـنده ی این حوزه اشـــاره می کند زیباشناســـی جدید 
ســـطحی نیســـت، به زیبایی توجهی ندارد و عمیقا با سیاســـت و سیاسی شـــدن فناوری شبکه ای 

درگیر اســـت و به دنبال کشـــف، فهرســـت بندی، دســـته بندی و رابطه ی این چیزها است.
در ایـــن عکس هـــا، گل همانند بازنمایی های پیشـــینِ خود وجـــود ندارد ــــ تعریف شـــده در باغ 
و بعدهـــا متکی بـــر یگانگی خود ــــ بلکـــه در این جا کالبد ازهم گســـیخته ای اســـت که حضورش 
نـــه به واســـطه ی بازنمایی عینی اســـت و نـــه بازنمایـــی ذهنی؛ ایـــن گل های جدیـــد در میانه ی 
دهایـــی نامفهـــوم و ناخوانا تعریف می شـــود، نـــه ماده و 

ُ
جهانـــی بـــه وجـــود آمده اند که بـــا ک

منطق اســـتعلایی آن.













نظـــم یکی از ارکان اصلی طبیعت اســـت که باعث بقـــای موجودات زنده و عناصـــر غیرزنده ی زمین 
می شـــود. در واقـــع چیـــزی که به آن نـظــــم طبیعت می گوییم حاصل اتفاقی اســـت کـــه به همه ی 
موجـــودات زنـــده در جایـــگاه و اندازه ی خـــود، حق حیـــات می دهد و بـــه عناصر غیرزنـــده اجازه ی 
حضور و تأثیرگذاری. با پیشـــرفت فناوری و گســـترش بی منطق شـــهرها، ســـاکنان شـــهرهای بزرگ 
زیـــر تأثیر تحـــرک و جوش و خـــروش فضای شـــهری و تحت تأثیـــر انگیزه های زیســـتی، اجتماعی و 
روانـــی آن، خصلت هـــای تازهـــای از خود بـــروز می دهند. یکـــی از این خصلت ها بازتولید مرگ اســـت 

که بیشـــتر به صـــورت تدریجـــی و خودخواهانه صـــورت می گیرد.
مـــا شهرنشـــینان به ظاهـــر متمدن آن قـــدر از طبیعت درخواســـت های پرشـــمار و گوناگـــون داریم 
کـــه باعث بر هم خـــوردن تعـــادل رابطه ی طبیعـــت و انســـان شـــده ایم. گیاهـــان را از دل طبیعت 
بـــه درون خانه هـــا می آوریم تا ما را ســـرخوش کننـــد. مهاجرین جنـــگ زده را با کمترین دســـتمزد 
بـــه ســـخت ترین کارهـــا ناگزیر می کنیـــم. اینـــان ابژه های مهجـــور و بی قیمی هســـتند کـــه قربانی 

بازتولیـــد تدریجی مرگ توســـط ما می شـــوند.









برای من اشـــیایی که انســـان تولیـــد می کند، همیشـــه از خود انســـان جالب تر اســـت. من معتقدم 
کـــه آن هـــا کاراکتر مختص بـــه خود را دارنـــد و می توانند با ســـکوت و رمـــز و راز خود، بـــر محیط تأثیر 

بگذارند.









پردیـــس هنرهای زیبای دانشـــگاه تهـــران، بـــرای آدم هایی که آن جـــا درس خوانده اند همیشـــه با 
ســـرزندگی و جمع هـــای مختلفی شـــناخته می شـــود که در گوشـــه و کنـــار حیاط و راهروها شـــکل 
می گیرنـــد. زیســـت دانشـــجویی هنرهـــای زیبـــا حتـــی در خلوت تریـــن روزهـــای ســـال و تعطیلات 
تابســـتان هم به مناســـبت های مختلف در چارچوب آن ســـاختمان ها به حیاتش ادامـــه می داد تا 
این که اســـفند 98 با ورود کرونـــا به ایران همه چیز متوقف شـــد. تا فروردیـــن 1401 آموزش مجازی 
جایگزیـــن آموزش حضوری در دانشـــگاه های ایران شـــده بـــود و دیگر خبری از حضور دانشـــجوها 
و زیســـت دانشـــجویی در هنرهـــای زیبـــا نبود. ایـــن غیبت یکبـــاره باعث شـــده بود منظـــره ای که 

همیشـــه حضور انســـان را در خـــودش جـــای داده بود، تبدیـــل به طبیعت بی جان شـــود.
ایـــن عکس هـــا نتیجه ی پرســـه زنی در گوشـــه و کنـــار هنرهـــای زیبـــا در دوران قرنطینه ی ناشـــی از 
همه گیری ویروس کروناســـت؛ زمانه ای که نفس کشـــیدن ســـخت بود و دانشـــگاه خالی از آدم ها.









DXطبیعت بی جان، تصویر اندیشمندنشریه ی چشمک


