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مقدمه
سـمزدین محمدینوویـچ 3، شـاعر بوسـنیایی، در «پناهـگاه»، 
انـدوه  خویـش،  کتـاب  منظـوم  تصویر نوشـته های  از  یکـی 
سـارایوو، مجموعه ای از اشـعار و قطعات منثور کوتاهی که در 

زمـان محاصـرۀ سـارایوو سـروده اسـت، می نویسـد:
در حـال دویـدن در عـرض یـک تقاطـع هسـتم تـا زمانی که 
مسـتقیم به سـوی چنـد عکاس مـی روم از گلولـۀ تک تیرانداز  
تپـه، اجتنـاب کنم: آنها در حال انجام کار خودشـان هسـتند، 
در سـرپناهی عمیـق. اگـر گلولـه ای به مـن اصابت کنـد، آنها 
عکسـی بسـیار باارزش تـر از زندگـی مـن می گیرنـد -  در این 
لحظـه - حتـی اطمینـان نـدارم  از چه کسـی بیش تـر نفرت 
داشـته باشـم: از تک تیرانـداز چِتنیـک4 یـا ایـن میمون هـا بـا  
] دوربین هـای [ نیکـون . بـرای چتنیک هـا، مـن فقـط هدفی 
سـاده هسـتم، اما ایـن دیگران، تنهـا درماندگی مطلـق من را 
تأییـد می کننـد و حتـی می خواهنـد از آن بهـره بگیرنـد. در 

سـارایوو، مرگ، شـغلی برای همـۀ آنهاسـت. (74 ,1998) 
محاصـرۀ چهار سـالۀ سـارایوو (1995 -1992)، توجه بسـیاری 
از رسـانه ها را بـه خـود جلـب کـرد. هرچنـد تکثیـر تصاویـر 
رسـانه ای از جنـگ، میدان دید بین المللـی از رنج غیرنظامیان 
متوقـف  را  جنـگ  عکس هـا،  داد،  افزایـش  شـدت  بـه  را 

نسـاختند. از ایـن رو، جـای تعجب نیسـت که عکاسـی جنگ 
و تأثیـرات زیبایی شـناختی و اخلاقی آن، جایگاه برجسـته اما 
بحث برانگیـزی را در ادبیات جنگ بوسـنی بـه خود اختصاص 

دهد. 
جمعیـت  کـه  می دهـد  نشـان  محمدینوویـچ  از  نقل قـول 
غیرنظامی، لزوما عکاسـان جنگِ غربی را متحد نمی دانسـتند. 
برعکـس: محمدینوویـچ نـه تنهـا آنهـا را «میمون هایـی بـا 
نیکـون» می خوانـد، بلکه ایـن عکاسـان را بـا تک تیراندازهای 
صـرب مقایسـه می کنـد کـه از تپه هـای اطـراف سـارایوو، بـه 
غیرنظامیـان شـلیک می کنند (شـکل 1).5 علاوه بـر این، آنها 
تقریبـا بدتـر از «چتنیک» هایـی هسـتند که یـک غیرنظامی 
بـرای آنهـا، «فقـط یک هـدف» اسـت - برای عکاسـان جنگ 
غربـی، غیرنظامیـانِ هدف، منبع درآمد هسـتند، و از این نظر، 
آنهـا بـا چتنیک هـا همکاری می کننـد یا حتی به آنها وابسـته 
هسـتند: اگـر آنهـا موفق بـه عکاسـی از یک قربانـی در هنگام 
او شـوند، حتـی درآمـد بیش تـری خواهنـد  بـه  تیرانـدازی 

6 داشت.
یـادآوری اسـتعارۀ «تیرانـدازی»7 محمدینوویـچ در توصیـف 
وی از عـکاس جنـگ، تصادفی نیسـت. این اسـتعاره ای اسـت 
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عمیقـا از ایـن موضـوع آگاه بـود - مـواردی کـه توسـط اخبار 
پوشـش داده می شـوند نیـز مشـمول آن  چیزی می شـوند که 
خولایراکـی « «آسیب شناسـیِ» متمایـزِ شـاهدبودن می نامد: 
داسـتان هایی از رنـج کـه بـر شـاهدبودن، منحصـرا مانند یک 
واقعیـت تمرکـز می کننـد ]و[ ظرفیت عاطفیِ خبـر را کاهش 
می دهنـد، کیفیـت انسـانی فـرد مبتـلا را «محـو می کننـد»، 
در حالی کـه داسـتان هایی کـه بـر شـاهد بودن مانند وحشـت 
تمرکـز می کننـد، رنج دیده را چون کسـی «منظـور می کنند» 
که در انسـانیت ما، شـریک اسـت، ممکن اسـت به سـوی یک 
احساسـاتی گرایی کالایی شـده متمایـل شـود کـه شـهادت را 
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کـه اغلـب در تاریـخ عکاسـی بـه کار رفتـه اسـت. سـوزان 
سـانتاگ8 از ارنسـت یونگـر9 بـه عنوان یکـی از اولین کسـانی 
یـاد می کنـد کـه در ارتبـاط مسـتقیم بـا جنـگ، از اسـتعارۀ 
تیرانـدازی برای بحث در مورد عکاسـی اسـتفاده کرد(2003, 
66-67) . خـود محمدینوویـچ در مقالـه اش دربارۀ عکس های 
کمـال هازیـچ 10، عکاسـی کـه در ارتـش بوسـنی می جنگید، 
بـا همیـن اسـتعاره بـازی کـرد و نشـان داد کـه تداعی هـای 
متفاوتـی کـه این اسـتعاره برمی انگیـزد، چگونه بـا عکس های 
جنگـی و زندگی نامـۀ هازیـچ بـه عنـوان یـک عـکاسِ جنگ، 
مرتبـط می شـود (1998a, 5-11). هرچنـد، این جـا بیش تـر 
رسـانه های  بوسـنی،  جنـگ  طـول  در  اسـت.  مخاطره آمیـز 
غربـی بـه صراحـت از گفتمان شـفقت و حقوق بشـر حمایت 
کردنـد، امـا در اسـاس، همان گونـه کـه محمدینوویـچ ادعـا 
می کنـد، بسـیاری از عکاسـان، بـه  عنـوان نمایندگانـی از هـر 
شـرکت انتفاعـی رفتـار می کردنـد و اصـلا بـه افـرادی کـه از 
آنهـا عکـس می گرفتنـد، اهمیتـی نمی دادنـد (شـکل 2). بـه 
گفتـۀ فیلیپ هامونـد 11، «واژگان اخلاقی» ای که گزارشـگران 
بـرای  یوگسـلاوی،  جنگ هـای  طـول  در  روشـنفکران،  و 
تشـویق مداخلـه در بوسـنی و کـوزوو ایجـاد کردنـد، «از آن 
زمـان بـه عنـوان توجیهی آمـاده بـرای مداخله در هـر مکانی 
از افغانسـتان تـا لیبریـا بـه کار رفتـه اسـت» (2004, 175). 
بـه عـلاوه، ایـن «اجمـاع رسـانه ای اخلاقـی»، «به دلیـل نیاز 
جوامـع غربـی بـه کشـف اهـداف اخلاقـی جدیـد در جهـانِ 
پـس از جنـگ سـرد انجـام شـده بـود» (همـان). بـه عبـارت 
دیگـر، جنـگ بوسـنی، محـل رشـد نـوع جدیـدی از گفتمان 
رسـانه ای، شـامل تولیـد و اسـتفاده از تصاویـر بصـری شـد.12 
در واقـع، پوشـش روزنامه نـگاران از جنـگ بوسـنی، رونـدی 
را ایجـاد کـرد کـه طولی نکشـید کـه به  عنـوان «ژورنالیسـمِ 
تعلـق»13 خوانـده  شـد(Bell, 1997) ، مفهومـی کـه توسـط 
مارتیـن بـل 14، روزنامه نگارِ بی بی سـی ابداع شـد، کـه به طور 
خـاص، از تجربیـات خویش از جنگ بوسـنی اسـتفاده کرد تا 
اسـتدلال کنـد کـه خبرنگارانـی کـه در مـورد جنـگ گزارش 
برانگیختـن  بـرای  بلکـه  بماننـد  نبایـد بی طـرف  می دهنـد، 
جنبـش همگانـی، بایـد در کنار قربانیـان باشـند.15 همان طور 
که لیلیه خولایراکی16 اشـاره کرده اسـت، در پوشـش خبری، 
«همزیسـتی مقـررات بـرای عینیـت و شـهادتِ» دوگانـه ای 
وجـود دارد. یعنـی ایـن ایده کـه «روایت های خبـری] ...[باید 
هـم بـه   عنـوان اطلاعات عینـی ای که بـه ارزش های سـازمان 
بـه  عنـوان گزارش هـای  و هـم  احتـرام می گذارنـد  خبـری 
شـاهدی کـه عمـوم مـردم را تحـت تأثیـر قـرار می دهنـد، 
ظاهـر شـوند» (2010, 306, 307). امـا – و محمدینوویـچ 

شـکل 1. دویـدن غیرنظامیـان در خیابـان بـرای ممانعـت از 
. (Url1)اصابـت گلولـۀ تک تیرانـدازان صـرب

شـکل 2. همجـواری مـرگ و زندگـی در سـارایووی تحـت 
.(Url2) محاصـره 
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بـه چشـم چرانی تقلیـل می دهـد» (2010, 306). بنابرایـن، 
جـای تعجـب نیسـت کـه «آسیب شناسـیِ شـاهدبودن» کـه 
بـا پوشـش رسـانه های غربـی از جنـگ بوسـنی همراه اسـت، 
به ویـژه آنهایـی که با عکاسـی جنگ آغـاز شـده اند، موضوعی 
تکرارشـونده در ادبیـات جنگ بوسـنی، در ادبیات داسـتانی و 

هم چنیـن غیرداسـتانی اسـت. 
محمدینوویـچ، تنهـا نویسـندۀ بوسـنیایی نیسـت کـه بـه این 
موضوعـات پرداختـه اسـت. نقـد مشـابهی از عکاسـان جنگی 
خارجـی در آثـار نویسـندگان دیگـر دیـده می شـود، ماننـد 
ننـاد  از  شـیطان در سـارایوو  مجموعـه داسـتان های کوتـاهِ 
ولیچکوویـچ17 کـه بـه ملاقـات بـا یـک عـکاس جنـگ غربی، 
شـبیه بـه آن چـه محمدینوویچ توصیـف می کند، اشـاره دارد. 
در «مـرگ در مـوزۀ هنـر مـدرن» اثـر آلمـا لازاروسـکا 18، 
راوی داسـتان، هیـچ گاه در مـورد عکاسـان خارجـی صحبـت 
نمی کنـد، امـا اشـاره می کنـد: «خبرنگارانـی کـه بـه شـهرِ 
تحـت محاصـره می آینـد، دوسـت دارنـد از ویرانه هـا عکـس 
بگیرنـد» (Lazarevska, 2014, 99) . در حالی کـه در داسـتان 
«سـکه» اثـر الکسـاندر هیمـون19 از کتـاب «پرسـشِ برونو»، 
شـخصیت اصلی، آیـدا، برای شـرکت های تلویزیونـی خارجی 
کار می کنـد و بـا کویـن، فیلمبـردار آمریکایـی کـه بـه نظـر 
می رسـد نسـبت بـه دهشـتی کـه از آن فیلم می گیـرد کاملا 

بی تفـاوت اسـت، رابطـۀ عشـق/ نفـرت دارد.20
امـا آیـا دوگانگـی بیـن «خبرنـگاران خارجـی» و «عکاسـان 
محلی» که توسـط بسـیاری از نویسـندگان بوسـنیایی مطرح 
شـده اسـت، واقعـا صـادق اسـت؟ و اگـر چنین اسـت، آیـا از 
در  بین المللـی  خبرنـگاران  (همـۀ؟)  سـوداگرانۀ  انگیزه هـای 
مقابـل اهـداف اخلاقـی اصیـلِ (همـۀ؟) عکاسـان بوسـنیایی 

می گیـرد؟ سرچشـمه 
و  دارد  وجـود  متعـددی  موقعیت هـای  حـال،  هـر  بـه 
موقعیت یابی هـای مختلفـی در ایـن دو دسـته ممکـن اسـت. 
در هـر صـورت، ایـن تضـاد، در طلـب بررسـی دقیق تـر ایـن 
موضـوع اسـت که نویسـندگان بوسـنیایی نثر جنـگ، چگونه 
و بـه چـه تأثیـری عکس هـای جنـگ را توصیـف می کننـد یا 
در کار جـای می دهنـد. آیـا در گنجانـدن در اثـر یـا توصیـف 
آنهـا، خواننـده را بـه مسـیرهای مختلـف تصورکـردن هدایت 
می کننـد کـه جنـگ چگونه بـوده اسـت، و اگر چنین اسـت، 
چطـور؟ پیشـنهاد می کنـم کـه تمایز نویسـندگان بوسـنیایی 
فوق الذکـر، همین طـور اسـت و شـاید مهم تر از همـه، مرتبط 

بـا نحوۀ اسـتفاده عکاسـان از رسـانۀ عکاسـی باشـد.
این مقاله، رابطۀ بین عکاسـی جنگ، اکفراسـیس21 - توصیف 
عکس هـا یـا تصاویـر ذهنـی - و خاطـرۀ محاصـرۀ سـارایوو را 

در مقـالات، اشـعار، داسـتان های منثـور، داسـتان های کوتـاه 
 ،22 اوتاشـویچ  میـرا  محمدینوویـچ،  سـمزدین  رمان هـای  و 
میلینکـو جرگوویـچ23 و آلما لازاروسـکا، بررسـی می کند. پس 
از کاوش در نقـد محمدینوویـچ از عکاسـی جنـگِ «غربـی» و 
کالایی کـردن رنجِ آن، نشـان می دهـم که چگونه اوتاشـوویچ، 
خواننـده را بـه تأمـل در پیونـد بیـن تاریـخ عکاسـی (هنری) 
و نقـش بازنمایـیِ رسـانه  دعـوت می کنـد، داسـتان کوتاهـی 
از جرگوویـچ، چگونـه بـه پتانسـیل عکس هـا بـرای شـروع 
داستان سـرایی اشـاره می کنـد، و این کـه تمرکز لازاروسـکا بر 
آگاهـیِ تجسـم یافته، چگونـه احسـاس غوطه وری در داسـتان 
را در خواننـده افزایـش می دهـد، در حالی کـه اسـتفادۀ تقریبا 
شـاعرانۀ او از تداعی هـای اسـتعاری و حافظـۀ غیـرارادی، بـه 
زندگـی قبـل از جنـگ هدایـت می شـود، هم زمـان، پروسـۀ 

خوانـدن را کنـد کـرده و آشـنایی زدایی می کنـد.
اسـتدلال می کنـم که بـا گنجاندن تصاویر جنـگ (عکس های 
واقعـی یـا تصاویـر ذهنـی) در یـک گفتمـانِ  مقاله نـگاری، 
شـاعرانه یـا داسـتانیِ گسـترده تر، نویسـندگان مورد بررسـی، 
از مباحـث عکاسـی بـه عنـوان نمونه هایـی «راجـع بـه درد 
اسـتفاده  بـا   . (Sontag, 2003) می رونـد  فراتـر  دیگـران»، 
از توانایـی ادبیـات بـرای جلـب توجـه خواننـدگان بـه تجربۀ 
تجسـم یافتۀ زندگـی در جنـگ و هم چنیـن بـه جنبه هـای 
نشـان می دهنـد  بحـث  مـورد  آثـار  دسیسـه آمیزتر جنـگ، 
کـه قـوای تخیلـی ادبیـات و عکاسـی می تواننـد بـه افزایـش 
موقعیـت خودبازتابی از سـوی بیننده یا خواننده منجر شـوند.

به سوی نقد عکاسی جنگ )غربی(
همان گونـه که گیدو اسـنل24 اشـاره کرده اسـت، نوشـته های 
محمدینوویـچ از زمـان ]کتـاب[ کلاسـیک جنگـی اش، انـدوه 
سـارایوو، «به دنبـال راه هایـی بـرای بازیابی فضایی بـرای کلام 
مکتـوب در زمانـی بوده که فرهنگ بصـری غالب، آن را به طور 

فزاینـده ای به چالش می کشـیده اسـت» (228 ,2016).
 در انـدوه سـارایوو، «دغدغـۀ اصلـی محمدینوویـچ، یافتـن 
توضیحـی بـرای ناتوانـیِ دنیـای خـارج - اروپـا، غـرب - در 
همذات پنـداریِ حقیقـی بـا مصیبـت شـهر ]سـارایوو[ بـود» 
ناتوانـی  ایـن  اصلـی  دلایـل  از  یکـی   .(Snel, 2016, 229)
تحـت  سـارایووی  غیرنظامیـانِ  رنـج  بـا  همذات پنـداری  در 
محاصـره، بـه گفتـۀ محمدینوویـچ، بـه دلیـل نحـوۀ نمایـش 

اسـت: محاصـره  از  رسـانه ها  تصویـری 
تصاویری از کشـتارِ دسـته جمعی در فرهادیه 25، در کرۀ خاکی 
می چرخـد. تصاویـر کشته شـدگان و قتل عام، بـه تبلیغی برای 
جنـگ تبدیل می شـوند. مهم نیسـت که ایـن افـراد، نام هایی 
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داشـته باشـند: تلویزیـون، در کلام خونسـردش، آنهـا را بـه 
تصاویـری مجـرد بازمی گرداند. دوربین، بـرای ایجاد اطلاعات، 
تصاویـرِ محتـوای روانشـناختی آنها را بیرون می کشـد. و تمام 
قتل عام هـای بعـدی، همیـن تصاویـر را بازتولیـد می کننـد. 
بنابرایـن، دنیـا می توانـد ببینـد این جـا چـه خبـر اسـت. امـا 
آیـا ایـن حقیقتـا ممکـن اسـت زمانی کـه تلویزیون بـا فقدان 
شـفقت در طبیعتِ انسـان نـگاه می کند، تا زمانـی که تراژدی 
بـه خانـه نرسـد؟ حس تـراژدی، با کیسـه های جسـدِ پیچیده 
در پرچـم آمریـکا به دسـت آمـد و نه پیـش از آن، نه از طریق 
گزارش هـای تلویزیونـی از ویتنـام. قتل عـام بـرای مـا اتفـاق 
(1998b, 83) .می افتـد، ما بـا فجایعِ خـود همدلـی می کنیـم

ایـن نقل قـول از مقالـه ای تک  صفحـه ای می آیـد کـه در آن، 
محمدینوویـچ چندیـن ادعـا را مطـرح می کند. اولا، اسـتدلال 
می کنـد پوشـش رسـانه های جمعـی از قتل عـام فرهادیه (در 
27 مـه 1992)، افـراد را بـه «اطلاعات» تبدیـل می کند، نام و 
«محتـوای روانشـناختی» آنهـا را از میـان می برد تـا جایی که 
تصاویـرِ همـۀ قتل عام های بعدی، به یکدیگر شـباهت داشـته 
باشـند. بـه گفتـۀ باربـی زلیـزر26 (18 ,12-4 ,2010)، چنیـن 
دریافتـی از نقـش تصاویـر خبـری کـه عکـس را چـون «رلـۀ 
اطلاعـات» برجسـته می کنـد، یـک تعبیـر (نادرسـت) نسـبتا 
سـنتی اسـت کـه احتمـال وقوع هـر تصویـر بصری را دسـتِ 
کـم می گیـرد. عـلاوه بـر ایـن، بازیافـت یـا بازتولیـد تصاویـر 
توسـطِ رسـانه،  کـه محمدینوویـچ بـه آن اشـاره می کنـد نیز، 

نمونه ای از عکاسـی ژورنالیسـتی اسـت.
دومیـن ادعـای مهمـی کـه وی مطـرح می کنـد، بـه نتیجـۀ 
مـورد انتظـار عکاسـی جنـگ ژورنالیسـتی مربـوط می شـود: 
ایجـاد  بـه  لزومـا منجـر  انتشـار جهانـی تصاویـر مصیبـت، 
مخاطبـی (بین المللـی) نمی شـود کـه بـا قربانیـان، احسـاس 
از  خبـری  رسـانه های  اسـتفادۀ  برعکـس،  کنـد.  همـدردی 
اثـرات شـوک می توانـد به راحتی جـای خود را به «خسـتگی 
ترحـم»27 بدهـد (بـه Garber 2004, 19 مراجعـه کنیـد؛ این 
مفهـوم در سـال 1999 توسـط سـوزان مولـر28 ابـداع شـد). 
مخاطبـان،  بیش تـرِ  کـه  می کنـد  اسـتدلال  محمدینوویـچ 
تنهـا نگـران تـراژدی «خود»شـان هسـتند – و در این جـا او 
خطـی موازی بـا واکنش هـای ایـالات متحده بـه گزارش های 
رسـانه دربـارۀ جنـگ در ویتنام را ترسـیم می کند. به واسـطۀ 
شـیوۀ بازنمایـی (نادرسـت) آنهـا توسـط رسـانه های جمعـی، 
زندگـی غیرنظامیـان سـارایوو، بـه نظـر خاطرنشـان می کند، 
کـه  زندگی هایـی   – نیسـتند  تأسـفباری»  «زندگی هـای 
ارزشـمند تلقـی می شـوند و بنابرایـن، ارزش سـوگواری دارند 

.(Butler, 2009)

بـه نظـر می رسـد رمـان زوئـی (زویـا)29 اثـر میـرا اوتاشـویچ، 
برخـی نگرانی هـای محمدینوویـچ در مـورد عکاسـی جنـگ 
را منعکـس می کنـد. ایـن رمـان، اکفراسـیس را بـه نقطـۀ 
آغـاز صریـح داسـتانش تبدیـل می کنـد. هـر فصـل از کتـاب 
کـه تاریخچـۀ بسـیار پراکنـدۀ عکاسـی مدرنیسـتی را روایت 
عکاسـان  از  عکسـی  اکفراسیسـتی  توصیـف  بـا  می کنـد، 
مشـهوری ماننـد برنیـس ابـوت 30، دایـان آربـوس 31، ویویـان 
مایـر32 و هانـری کارتیـه برسـون33 آغـاز می شـود. نکتـۀ مهم 
ایـن اسـت کـه هیـچ یـک از ایـن عکس هـا، ]کتاب[گنجانده 
نشـده اند. یعنـی فقـط بـه صورت ضمنـی و از طریـق توصیف 
بـا کلمـات، احاطه شـده توسـط یـک قـاب، در آن گنجانـده 
شـده اند. فقـط در فصـلِ آخـر اسـت کـه عکس هـا تکثیـر 
جایـی  می افتـد،  اتفـاق  سـارایوو  در  فصـل  ایـن  گشـته اند. 
کـه شـخصیت اصلـی، زویـا کلایـن 34، بـا سـوزان سـونتاگ 
ملاقـات می کنـد کـه در حال آماده سـازی نمایـشِ «در انتظار 
گـودو»ی بکـت 35، بـا بازیگـران محلی اسـت. رمان، سـانتاگ 
را ماننـد یـک روشـنفکرِ درگیـر نشـان می دهـد: راوی بـه او 
اجـازه می دهد فریاد بزند: «سـارایوو، اسـپانیای زمان ماسـت! 
مارتـا گلهـورن36 ادعـا کـرد انسـان، بایـد جنگی را که شـاهد 
آن اسـت دوسـت داشـته باشـد. پـوچ و - درسـت اسـت!» 
(Otaševic, 2012, 96). بـا معرفی کـردن سـانتاگ به عنـوان 
فـردی مـوردِ تحسـین بی قیـد و شـرطِ بازیگرانی کـه نمایش 
بکـت را بـا آنهـا روی صحنه می بـرد و عموما چون روشـنفکر 
اجتماعـی غربـی ای کـه زندگـیِ همـۀ سـارایوویی های دیگـرِ 
تحـت محاصـره را می گذرانـد، بـه نظـر نمی آیـد ایـن رمـان 
در هیـچ مقطعـی، تعهـد سـانتاگ را دچـار مشـکل  کنـد. بـا 
این حال، همۀ سـاکنانِ سـارایوو، حضور سـانتاگ در سـارایوو 
را بـه ایـن شـکل آرمانـی درک نکردنـد. برخـی نویسـندگان، 
بـه   ،(Transatlantic Mail, 14)جرگوویـچ میلینکـو  ماننـد 
عـدمِ بصیـرت سـانتاگ نسـبت بـه موقعیـت ممتـاز مـادی و 
وجودیِ وی در مقایسـه با شـرایط زندگیِ مردم محلی اشـاره 
کرده انـد.37 در ایـن زمینـه، تعریـف لـورن برلانت38 از شـفقت 
بـه عنوان «احساسـی در عمـل» مرتبط به نظر می رسـد: «در 
عمل، شـفقت اصطلاحی اسـت که نشـان دهندۀ برتری اسـت: 
رنجور، آن سـوی این مـکان اسـت» (2004, 4، تأکید از منبع 

اسـت). اصلی 
آزاردهنده تـر، فصـل آخـر ]کتـاب[ اوتاشـوویچ، حـاوی برخی 
عکس هـای خبـری نمادیـن از محاصـرۀ سـارایوو اسـت کـه 
در سراسـر جهـان پخـش شـده اند - برخـی از تصاویـر کـه 
محمدینوویـچ بـه آنهـا اشـاره می کند: افـرادی کـه دوان دوان 
از خیابـان یـا چهارراه هـا عبـور می کنند تا هدف آسـانی برای 
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رمـان، بـا درک ترسـی کـه محمدینوویـچ بـا آن روبـرو شـده 
و بیـان می کنـد، بـه پایـان می رسـد: راوی در همـان لحظـۀ 
حتمـی مرگ، عکس برداری می شـود. او کشـته می شـود و در 
همـان لحظـۀ واقعـی، بـه قطعه ای اطلاعـات تبدیل می شـود، 
بـه کالایـی کـه کسـی بـا آن پـول کسـب می کنـد. بـه نظـر 
می رسـد پایـان فصـل - و رمـان - حاکـی از آن اسـت کـه 
تاریـخ عکاسـیِ هنری و متعهـد، با تقلیلِ هنر عکاسـی به آثار 
تجـاری گزارشـگران جنگ، خاتمـه می یابد. رمان اوتاشـوویچ، 
بـا ایجـاد دوگانگـی بین عکاسـی رسـانه ای و عکاسـی هنری، 
بـه نظـر قـادر نیسـت از برخـی دام هایـی کـه خولایراکـی و 
محمدینوویـچ بـه آنها اشـاره کرده اند بگریزد، اما ممکن اسـت 
بـه حـل دوگانگی ای کمـک کند کـه محمدینوویـچ در متون 
خـود مطرح کرده اسـت: در میان عکاسـان خارجـی و داخلی.

 عکاس جنگ بوسنی: کاهش سرعتِ ادراک
محمدینوویـچ، عکاسـان خارجـی و داخلـی را در تضـاد قـرار 
می دهد و یکپارچگی اخلاقی عکاسـان بوسـنیایی را برجسـته 
می کنـد، زیـرا آنهـا کارِ خـود را بـدون دریافـت پـول انجـام 

می دهنـد، از جملـه دلایـل دیگـر: 
عکاسـان سارایوو - برخلاف همکارانشـان که از خارج می آیند 
تـا با معاملۀ مرگ، دسـتمزد خـود را از روزنامه ها، هفته نامه ها 
و مجـلات هنـری دریافـت کننـد - تنهـا وقایع نـگارانِ جنگ 
در ایـن شـهر هسـتند؛ فیلـم و لوازمشـان تمـام می شـود و 
هیـچ پاداشـی بـرای کارشـان دریافـت نمی کننـد. ایـن باعث 
نمی شـود کـه آنهـا تفاوتـی داشـته باشـند یـا شغلشـان را 
عنـوان  بـه  آتش نشـان ها  یـا  جراحـان،  شـغل  از  متمایزتـر 
مثـال کنـد. اما تعهـد آنها با اخلاقیات روشـنفکری مشـخص 
می شـود، چیـزی کـه در اعضای مـا، چه پیش و چـه در طول 

.(1998b, 57) جنگ بسـیار نـادر اسـت
یقینـا بایـد واکنـش عاطفـی افـرادی کـه بـا جنبـۀ زشـتِ 
(بـه خوبـی مستندشـدۀ) گـزارش رسـانه های غربـی دربـارۀ 
درگیـری مواجه شـدند را جـدی بگیریم.42 امـا حداقل از نظر 
تئـوری، بایـد این احتمـال را بپذیریم که عکاسـان خارجی ای 
وجـود داشـته باشـند که وظیفـۀ گواهـی دادن خـود را جدی 
بـا  نیـز  را  درگیربـودن خودشـان  حالی کـه  در  می گرفتنـد، 
جدیتـی یکسـان در نظـر می گرفتنـد.43 در عیـن حـال، ایـن 
پرسـش باقـی می مانـد که آیا کسـی که به عکـس جنگ نگاه 
می کنـد و تاریـخ آن را نمی دانـد، می توانـد تشـخیص دهـد 
کـه ایـن عکس توسـط یـک عـکاس بوسـنیایی گرفته شـده 
اسـت یـا یـک عـکاس خارجـی؟44 بـه نظـر می رسـد نامیدن 
عکاسـان محلـی سـارایوو بـه «تنهـا وقایع نـگارانِ جنـگ»، به 

تک تیرانـدازان نباشـند، مـردم صف بسـته بـرای نـان و آب، 
بزرگسـالان و کـودکان کشته شـده بـر آسـفالت شـهر. یکی از 
دلایلـی کـه نویسـنده عکس هایـی را کـه برخی از آنهـا کاملا 
تکان دهنـده هسـتند، ]در ایـن قسـمت[ قـرار داده، می توانـد 
تمایـل بـه ایجـاد یـک بیانیـۀ سیاسـی باشـد. از آن جـا کـه 
کتـاب در صربسـتان منتشـر شـده، جایی کـه افـکار عمومی 
و سیاسـیِ جریـان اصلـی، هنـوز نقـشِ مهیـب این کشـور در 
ویرانـی بوسـنی در زمـان جنـگ را تصدیـق نمی کننـد، آن 
عکس هـا می تواننـد ماننـد یک هشـدار تعبیر شـوند: «حقایق 
را فرامـوش نکنیـد! این واقعا اتفـاق افتاده اسـت.» از آن رو که 
اوتاشـوویچ، کارگـردان تئاتـر و نمایشـنامه نویس نیـز هسـت، 
یکـی از منابـع الهامـی که به ذهن می رسـد، برشـت39 اسـت. 
بـا ایـن حـال، اسـتفادۀ او از عکس هـا در این جـا، بـه نظـر 
مـن، بـه فراینـد پیچیدۀ بیگانگـی40 از سـوی خواننـده منجر 
نمی شـوند. عکس هـا واقعـا در روایـت گنجانـده نشـده اند، اما 
بـه نظـر می رسـد که صرفـا بـه  عنـوان تصویـری از توصیفات 
و صفحـات  می کننـد،  عمـل  سـارایووی جنـگ زده  از  راوی 
مـورد بحـث را به یـک کلاژ اضطـراب آور تبدیـل می کنند که 
تأثیـر شـوکِ کم ارزش و سـریع اشـباع کننده ای که مشـخصۀ 
بسـیاری از گزارشـات رسـانه های خبـری بین المللـی در مورد 

جنـگ بوسـنی اسـت را تکـرار می کنـد.
در پایـان رمـان، زویـا - کـه خـودش عـکاس اسـت - تصمیم 
می گیـرد از تونلـی بازدیـد کنـد کـه شـهرِ تحـت محاصـره را 
بـه دنیـای بیـرون وصـل می کـرد. این تونـل، با دسـت در زیر 
فـرودگاه حفـر شـده بـود و تقریبـا 800 متـر طول داشـت؛ و 
بـه این دلیل سـاخته شـده بود که سـازمان ملل کـه فرودگاه 
را کنتـرل می کـرد، بـه شـهروندان سـارایوو، اجـازۀ خـروج یا 
ورود بـه شـهر را نمـی داد. ایوانا ماچـک 41، انسان شناسـی که 
در طـول جنـگ در سـارایوو، تحقیقـات میدانـی انجـام داده، 
خاطرنشـان می کنـد کـه «قبـل از حفـر تونـل، سـارایوویی ها 
ناچـار بودنـد بـرای دسترسـی بـه جـادۀ ورود و خـروج بـه 
سـارایوو، بـرای پنهان شـدن از نورافکن هـای سـازمان ملـل و 
تگـرگ گلوله هـای تک تیرانـدازان صـرب، در بانـد فـرودگاه 
بدونـد» (2099, 27). زویـا، خوشـحال از این کـه تونـل واقعـا 
وجـود دارد، شـروع بـه دویـدن بر باند فـرود فرودگاه سـارایوو 

می کنـد:
پسـر، پشـت سـرم فریـاد می زنـد. صدایـش را نمی شـنوم. بـا 
وجـود ممنوعیـت، مسـتقیم بـه سـمت بانـد فـرود فـرودگاه 
مـی دوم. دردی غیرمنتظره، شـدید و تیز مرا بـه زیر می اندازد. 
]...[ در آخریـن درخشـش آگاهـی، بـه وضـوح می بینـم کـه 

. (Otasevic, 2012, 102)شـخصی از مـن عکـس می گیـرد
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ایـن معناسـت که محمدینوویـچ، با این وجود، بـه نیاز و حس 
مستندسـازی و جمع آوری شـواهد، اعتقـاد دارد اما هم چنین، 
روش هایـی بـرای عکاسـی از انسـان های گرفتـار در جنـگ 
وجـود دارد کـه از نظـر کیفـی با گزارشـگران جنـگ متفاوت 

است.
در آثار محمدینوویچ، سـه عکاس سـارایوویی بسـیار برجسـته 
هسـتند: کمال هازیچ، ملادن پیکولیـچ45 و میلومیر کوواچویچ 
46. او از هر سـۀ آنها در تصویرنوشته های خود در اندوه سارایوو 

نـام بـرده و هم چنیـن یک متـنِ همراه، بـرای نمایشـگاهی از 
کمـال هازیـچ نوشـته اسـت (Mehmedinovic, 1998b). امـا 
چگونـه می توانیـم کیفیـت اخلاقـی ای را کـه محمدینوویـچ 
در یـک عکـس خـاص بـه آن اشـاره می کنـد، شناسـایی و 
توصیـف کنیـم؟ (و آیـا دریافت نکردنِ پـاداش، معیـاری برای 
تعریـف اخـلاق یک فرد اسـت؟) و اگـر بتوان ایـن «اخلاقیات 
روشـنفکری» را ایزولـه و رسـمی توصیـف کـرد، آیـا چیـزی 
اسـت که فقط مختص عکاسـان بوسنیایی اسـت؟ کوواچویچ، 

همان طـور کـه آندریا لشـیچ47 اشـاره کرده اسـت:
از روش هـای خاص قراردادن بیننده در تصویر، کار مشـارکتی 
بـا سـوژه، کنـار هـم قـراردادن مجموعـه ای از تصاویر مشـابه 
و متضـاد، کادربنـدی و فیلترکـردن تصویرِ نشـان  داده  شـده، 
و ارائـۀ آن چـه بـه  عنـوان مرجـع هنری-تاریخـی نشـان داده 
می شـود، اسـتفاده می کنـد: همـۀ این هـا بـرای کوواچویـچ، 
ابـزاری بـرای کاهش سـرعت فراینـد درکِ آن چه نشـان   داده 
شـده، جلوگیری از یک واکنش شـوکه کننده و به زانودرآورنده 
بـوده اسـت، تـا اطمینـان حاصل شـود کـه بیننـده، از عکس 
پرسـش هایی می کنـد کـه بـه واکنشـی نـه تنهـا برآمـده از 
همـدردی انسـانی، بلکـه هم چنیـن بـه درکِ فعـال شـرایط، 
زمینـه ای وسـیع تر کـه صحنـۀ به تصویر کشـیده شـده به آن 
اشـاره دارد، منتهی شـود. (2016, 141-142، تأکید از منبع 

اصلی اسـت).
گرچـه لشـیچ بـه مفهـوم آشـنایی زداییِ شکلوفسـکی، تنهـا 
در یـک پاورقـی اشـاره می کنـد، ایـن ارجـاع بـرای خوانـش 
او از آثـار کوواچویـچ بسـیار مهـم اسـت. الکسـاندرا برلینـا48 
در تفسـیر خـود بـر ترجمـۀ اخیـرش از شکلوفسـکی بـه مـا 
یـادآوری می کنـد که هرچند، شکلوفسـکی از آشـنایی زدایی، 
اسـتفاده  «خواننـدگان»  و  «زبـان»  بـا  ارتبـاط  در  بیش تـر 
می کنـد، امـا بـه فیلـم و گاهـی اوقـات، هنرهـای تجسـمی 
نیـز اشـاره می کنـد و بـه نظـر می رسـد کـه تمایـز مشـابهی 
میـان تصاویـر به عنـوان منابـع اطلاعـات و تصاویر بـه  عنوانِ 
  (Shklovsky and Berlina, 2017, 23).«اسـت قائـل  هنـر، 
«کاهـش سـرعت فراینـد ادراک»، در این جا واقعا مهم اسـت: 

همان طـور کـه شکلوفسـکی در متـنِ بسـیار نقل شـدۀ خـود، 
«هنـر، یعنـی تکنیـک 49» می نویسـد:

هدفِ هنر، ایجاد تأثیرِ دیدن و نه صرفا تشـخیص چیزهاسـت. 
شـیوۀ هنر، «آشـنایی زدایی» از چیزها و پیچیدگی فرم اسـت، 
کـه بـر دوام و پیچیدگـی ادراک می افزاید، زیـرا فرایند ادراک، 
غایـت خـودش در هنـر اسـت و بایـد طولانی شـود. هنـر، به 
 معنای زندگی از طریقِ سـاختن چیزی اسـت. آن چه سـاخته 

 (Shklovsky, 2017, 80).شـده اسـت، در هنر، اهمیتی ندارد
بسـیاری از آن چـه کـه لشـیچ در مـورد آشـنایی زدایی در آثار 
کوواچویـچ می نویسـد، در مـورد عکس هـای جنـگ هازیـچ 
نیـز صـدق می کنـد. بـه عنـوان مثـال، یکـی از عکس هـای 
از  یکـی  نشـان می دهـد کـه روی  را  متأخـر  او گورسـتانی 
سـنگ قبرها، کتیبـۀ «کمـال هوزیـچ50، 1992–1950» قرار 
دارد (Hadžic, 1998, 87) - گویـی بـه خواننـده خاطرنشـان 
می کنـد کـه کتیبـۀ قبـر، ممکن اسـت کمـال هازیـچ خوانده 
شـود. اشـاره می کند کـه قبـرِ درون عکس می توانـد به همان 
انـدازه، مـزار خـود عـکاس (یـا در ایـن مـورد، بیننده) باشـد. 
عکس هـای کوواچویـچ گاهـی اوقـات شـامل سـایۀ عـکاس 
می شـوند، بـرای مثـال عکسـی کـه روزنامه نـگارِ کشته شـده، 
ژلیکـو روژیچیـچ51 را نشـان می دهد که بر زمین دراز کشـیده 
اسـت (شـکل 3) (Kovacevic, 2012، عکـس شـمارۀ 76).52 
همان طـور کـه لشـیچ اشـاره می کنـد، سـایه را می تـوان «به 
امـا   […] خوانـد  مـرگ  سـایۀ  به عنـوان  اسـتعاری  صـورت 
هم چنیـن می تـوان آن را بـه  عنـوان شـیوه ای دید کـه بیننده 
را چون شـاهدی مسـتقیم، در موقعیتِ عـکاس قرار می دهد» 
(2016, 142). بـا یکپارچه سـازی ارجاع به عـکاس در محیطِ 
بـه تصویـر کشـیده  شـده، بیننـده را دعـوت می کننـد تـا «از 
طریـق ایجـاد یـک چیـز زندگـی کنـد»، بنابرایـن، «اشـیاء را 
 (Shklovsky, 2017, 80-81). «خودکارسـازی زدایی می کننـد
چنان چـه لشـیچ اشـاره کـرده اسـت، یکـی از تأثیـرات، ایـن 
اسـت کـه «اسـتفاده از سـایه، میـل مـا بـرای نگاه کـردن بـه 
دور، یـا فقـط احسـاس همـدردی عمومـی را از کار می اندازد. 
مـا بایـد نـگاه کنیم و تصـور کنیم که اگـر مـا در آن موقعیت 

بودیـم چـه می شـد» (2016, 142) (شـکل 4).
بـه هـر ترتیـب، بسـیاری از عکس هـای هازیـچ و کوواچویـچ، 
تخیـل بیننـده را برمی انگیزنـد، و او را ترغیـب می کننـد کـه 
بیش تـر از حـدِ معمـول روی تصویر بمانـد و او را بـه تأمل در 
مـورد آن چه نشـان می دهنـد و هم چنین زمینـه ای که در آن 
پدیـد آمده انـد، دعـوت می کننـد (شـکل های 5-6). عکسـی 
از هازیـچ، تانکـی بـزرگ از سـازمان ملـل را در مقابـل یـک 
آسـمان خراشِ کاملا ویران شـده نشـان می دهد. زیـرِ دربِ بازِ 
وسـیلۀ نقلیـه، دو پـا با چکمه هـای سـربازی را می بینیـم، اما 
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نـه مابقـی بـدن را، و نـه کاری را کـه سـرباز انجـام می دهـد 
(Hadžic, 1998, 22). وسـیلۀ نقلیـۀ سـازمان ملـل بـه شـکل 
یـک تانـک با پاهـا، نوعی حیـوانِ انسان شـکلِ مهربـان، ظاهر 
می شـود. چشـمی بسـته و بقیـه نیمه بـاز و از خـود در برابـر 
آفتـابِ تنـد محافظـت می کنـد. در عیـن حـال، ایـن تصویـر 
را می تـوان کنایـه ای بـرای حضـور سـازمانِ ملـل در سـارایوو 
تعبیـر نمـود: در حالی که مأموریتِ اعلام شـدۀ آنهـا، محافظت 
از شـهروندان سـارایوو بـود، اغلب ناچـار بودند خودشـان را از 
گلوله بـاران شـدید شـهر از تپه هـای اطـراف توسـط نیروهای 
صـرب، پنهان کننـد. یکی از عکس هـای کوواچویـچ، تراموای 
ویران شـده ای پوشـیده از زبالـه را نشـان می دهد کـه به دلیل 
چشـم اندازی کـه عکـس از آن گرفته شـده، آن را بـه پیکری 
عکـس   ،2012  ,Kovacevic) می  کنـد  تبدیـل  فرشته سـان 

.(80 شماره 
نیـز  جنـگ  موذیانـۀ  جنبه هـای  بـه  عکس هـا،  برخـی 
می دهـد  نشـان  کـه  عکس هایـی  ماننـد  می کننـد،  اشـاره 
کار  شـهر  وسـط  در  زمینـی  قطعـه  روی  پیرمـرد،  دو 
می کننـد(Hadžic, 1998, 77) . توسـط بیننـده ای که از مکان 
و زمـان عکس بـرداری بی اطلاع اسـت، این تصویـر را می توان 
بـه صحنه ای بسـیار معمولـی تعبیر کـرد: دو مرد کـه در یک 
روز آفتابـی، در بـاغِ سـبزیجات خـود، فعالیـت می کننـد. امـا 
در زمینـۀ کل کتـاب، بیننـده ممکـن اسـت در مـورد مـکان 
عجیبـی که مردان بـرای باغ خود انتخـاب کرده اند - در میان 
بلوک هـای آپارتمانـی در بخشـی به طور مشـخص شـهری از 
شـهر - تعجـب کنـد و شـاید بـه نتیجـه برسـد کشـتِ بـاغ، 
سـرگرمی نبـوده بلکـه راهی بـرای زنده مانـدن در سـارایوویِ 
تحـت محاصـره بوده اسـت. عکس های جنگی کمـال هازیچ و 
میلومیـر کوواچویچ، بـا گنجاندن امضای عـکاس در تصویر، با 

فعال کـردن قـوۀ تخیل بیننده، تصاویرِ جنگ را آشـنایی زدایی 
می کننـد و نـگاهِ خیـرۀ بیننـده را آهسـته می کننـد.

بـه نظـر می رسـد عکس هـای کوواچویـچ و هازیچ، بـا پرورش 
تخیـل از سـوی بیننده، چیزی بیـش از «طولانی کردن فرایند 
ادراک» را بـه دسـت می آورنـد: آنهـا هم چنیـن، بیننـده را به 
درون دنیـای عکـس می کشـانند. در انجـامِ ایـن کار، هازیچ و 
کوواچویـچ از بیننـدگان می خواهنـد کـه بر موقعیـتِ خود به  
عنـوان تماشـاگرِ تصویـری از مصیبـت جنگ یـا ویرانی تأمل 
کننـد و در زمینـۀ تاریخـی ای کـه عکـس در آن گرفته شـده 
اسـت، بیندیشـند. کوواچویـچ و هازیـچ، در تحمیـل چنیـن 
خواسـته هایی بـه بیننـده، درگیـر چیزی می شـوند کـه آریلا 
آزولای53  آن را «پیمـان مدنـی عکاسـی» می نامـد، زیـرا کارِ 
آنها، قراردادی از «مشـارکت و همبسـتگی» ایجاد می کند که 
از روابـط مثلثـی بین سـه طرفِ درگیـر تکامل می یابـد: «فرد 
عکاسی شده، عکاس، و تماشـاگر» (2008, 22-23). بنابراین، 
بـه نظـر می رسـد کـه آنها بـه کسـانی که بـه تصویر کشـیده 
می شـوند، عاملیـت می دهند، یا حداقـل، شـیوه(های) ارتباطِ 
مخاطبـان با انسـان  بودن (اشـیاء، سـاختمان ها، فضاهـا) را که 
در یـک عکـس جنگـی نشـان داده شـده اند، تغییـر می دهند. 
مشـخصۀ  نیـز  خواننـده  درکِ  طولانی شـدنِ  آهسـته/  ایـن 
برخـی آثـار ادبی اسـت که بـه محاصـرۀ سـارایوو می پردازند. 
در بخـش بعـدی، بررسـی خواهـم کـرد کـه چگونه بـه پیوند 
میان طولانی شـدن مدت ادراک و تخیل، در داسـتان کوتاهی 
از میلینکو جرگوویچ، اشـاره شـده اسـت و در ادامه، به این که 
داسـتان های کوتـاه آلما لازاروسـکا، چگونه همزمـان خواننده 
و  نگـه مـی دارد  را دور  او  و  روایـت می کشـاند  بـه درون  را 

دسـتیابی بـه تأثیـر بیگانگـی بر خواننـده را شـرح می دهم.
داسـتانِ «قفـسِ خالـی پرنده» اثـر میلینکو جرگوویـچ که در 
]کتـاب[  سـارایوو، نقشـۀ یک شـهر، منتشـر شـده اسـت، به 
معنـای تمایز مشـابهی میـان عکس های خبـری و عکس های 
هنـری ای نیسـت کـه در جوهـر بحـث محمدینوویـچ قـرار 
دارد، بلکـه در عـوض، بـر تخیلی که توسـط هر عکـس ایجاد 
می شـود تمرکز می کند. داسـتان به شـرح زیر آغاز می شـود:

در  سـپس  و  اوسـلوبودنژی54  در  ابتـدا  کـه  عکـس،  آن  بـا 
بسـیاری از روزنامه هـای سراسـر جهـان منتشـر شـد، جنـگ 
آغـاز شـد. پیـش از جنـگ، اتفـاق نمی افتـاد کـه چیـزی در 
اوسـلوبودنژی منتشـر شـود و تمـام دنیـا بـه آن علاقه منـد 

 .(Jergovic, 2015, 224) شـوند 
خطـوط آغازیـن، روایتگـری را فرامی خوانـد (کـه در واقـع، 
نوعـی شـهر بـا جنبه هـای انسـانی اسـت کـه داسـتان هایی 
دربـارۀ گذشـته اش بـرای «شـما» تعریـف می کند کـه تا حد 

شـکل 3. روزنامه نگار کشـته شـده، عکاسی توسـط کوواچویچ 
.(Url3)
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زیـادی شـبیه جرگوویـچ یا خـودِ دیگـرِ خیالی اوسـت) که یا 
تصویـری را بـه همـکار خـود نشـان می دهد یـا بـا او در مورد 
یـک تصویـرِ مشـهور صحبـت می کند: «بـا آن عکـس، جنگ 
شـروع شـد.» توصیـف راوی از عکس، در واقع نسـبتا مختصر 
اسـت و بیش تـر بر تصور آن چـه پیش از گرفتـن عکس اتفاق 
افتـاده، متمرکـز اسـت تـا این کـه در واقـع چـه چیـزی در 

تصویـر گرفتـه شـده و چگونه گرفته شـده اسـت:
در تصویـر، افـرادی هسـتند کـه از خانه هـای خـود کـه بـه 
تازگـی بـه آتش کشـیده شـده بود، فـرار می کردنـد. نارنجکی 
که روی پشـت بام افتاده بود و زیرشـیروانیِ خشـک و چوبی، 
شـعله ور شـده و هـر چهـار طبقـه را سـوزاند. […] سـاکنان 
فـراری از خانـه، آن چه را کـه پیدا کردند برداشـتند. یا چیزی 
را برداشـتند کـه شـخص، وقتـی او را به طـور غیرمنتظره ای از 
خـواب بیـدار می کننـد، یـا وقتی بـه او می گویند کـه حداکثر 
هفـت لحظـه از زندگـی اش در آپارتمانـش جامانـده اسـت، 
مهم تریـن چیـز در نظـر می گیـرد. ]...[ به همین دلیل اسـت 
کـه زن، در حالی کـه از آپارتمانـش بیـرون می دویـد، یـک 
قفـس خالـی پرنـده را برداشـت. آن قفـسِ پرنـدۀ مضحـک و 
خالـی ]...[، ایـن عکـس را آن قـدر خـوب، فراموش نشـدنی و 
مهـم کرد کـه بـا آن، دوره ای به پایـان رسـید و دوره ای دیگر 

 (Jergovic, 2015, 224).آغـاز شـد
ایـن عکـس کـه در اواخـر آوریـل یـا اوایـل مـی1992 گرفته 
شـده اسـت، بـرای راوی، بـه نمـادی از آغـاز جنـگ تبدیـل 
می شـود. روز بعـد، «خواننـدگانِ روزنامـه در سراسـر جهـان، 
عکـس زن را تماشـا می کردنـد و در مـورد قفسـی کـه در 
دست داشـت شـگفت زده می شـدند» (Ibid, 231). جرگوویچ 
می نویسـد کـه ایـن جزئیـاتِ درون عکـس اسـت کـه تخیـل 
بیننـدگان را برمی انگیـزد کـه باعـث وقفه در عکس می شـود، 

(Url4). 1992 ،شکل 4. عکسی از کوواچویچ، سارایوو  

شـکل 5. از عکس هـای کمـال هازیـچ، سـارایوو، 1992، «در 
هزارتوی مردان»، شـمارۀ 29 .(Url5)داسـتانِ پشـت تصویر: 

اکفراسـیس و تخیل در داسـتان جنگ بوسـنی

شـکل 6. کـودکان در جنـگ، عکسـی از کوواچویچ، سـارایوو، 
(Url6).  1992
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و ایـن تخیـل، بـه نوبۀ خـود، می توانـد رمان جنگـیِ واقعی ای 
در مـورد سـارایوو را پدیـد آورد:

آن چـه هریـک از آنها در آن لحظه ]در حین تماشـای عکس[ 
نزدیکانشـان  و  خودشـان  بـرای  چگونـه  و  می کردنـد  فکـر 
توضیـح می دادنـد کـه چـرا ایـن زن ناشـناس سـارایوویی، در 
از شـعله های آتـش، یـک قفـس خالـی  حـال بیرون آمـدن 
پرنـده را بـا خود برداشـته اسـت - می توانسـت بهتریـن رمان 
جنگـی دربارۀ سـارایوو باشـد، کـه در چندین هزار قسـمت از 
ریودوژانیـرو تـا ولادی  وسـتوک 55، در سراسـر جهـان اتفـاق 

می افتـد (همـان).
راویِ جرگوویـچ، بـا خاتمـۀ فصـل بـه ایـن شـکل - پـس از 
کنـدوکاو در تاریخچۀ دو خیابانی که عکس معروف در گوشـۀ 
آنها گرفته شـده اسـت - به پیوند بین آشـنایی زدایی و تخیل 
می پـردازد، امـا جـدای از روایـت آن بـه صورتِ دوم شـخص، 
خـودِ داسـتان بـا هیـچ یـک از آنها بـازی نمی کنـد، در عوض 
بـه عنـوان واقعـۀ تاریخـی نسـبتا خشـکی از سـارایوو قرائـت 
می شـود. اندرسـون و ایورسـن56 در خوانـش روشـنگرانۀ خود 
از پیونـد میـان غوطه وری و آشـنایی زدایی، که به طور سـنتی 
متضـاد تلقی می شـوند، اسـتدلال کردنـد که «تأکیـد تجربی 
مرتبـط بـا غوطـه وری و موضـعِ بیش تـر انعکاسـیِ مرتبـط با 
پدیده هـایِ  روایـات،  از  مـا  معناسـازی  در  آشـنایی زدایی، 
شـناختی درهم تنیـده ای هسـتند» (2018, 578). در امتداد 
مفهـوم  کـه  می کننـد  پیشـنهاد  هم چنیـن  خطـوط،  ایـن 
درک  گسـترده تری  به طـور  آشـنایی زدایی  از  شکلوفسـکی 
شـود – چـون فراینـدی دارای مقیـاس  عـددی، بـه اصطلاح:

در حالی کـه آشـنایی زدایی، تجربیاتـی از خوانـدن را توصیـف 
می کنـد کـه بـا احسـاس انتقـال بـه دنیایـی دیگـر متفـاوت 
انجـام  ارائـۀ احتمـالات مختلـف  بـا  ایـن کار را  امـا  اسـت، 
بازمی گردنـد،  راسـتین  تری  واقعیـت  بـه  برخـی  می دهـد، 
برخـی بـه تجربه کـردن و قدردانـی از آزمونـگاه فراادراکـیِ اثر 
هنـری منجـر می شـوند، و برخـی دیگـر خواننـده را مجـددا 
غیرواقعی بـودن  بلکـه  واقعیـت،  نـه  تـا  می راننـد  جلـو  بـه 
آن چیـزی را تجربـه کننـد کـه فراتـر از متـن نهفتـه اسـت 

(Anderson and Iversen, 2018, 582)57

تعدادی از مطالعاتِ شـناختی، ماهیت تجسـم یافتۀ غوطه وری 
را پیش زمینـه کرده انـد (بـرای یـک نمـای کلـی خـوب، نک: 
.(Anderson and Iversen 2018, 572–579 ایـن بینش ها به 
مـا کمک می کنند تا دریابیم داسـتان(گوییِ) آلما لازاروسـکا، 
چگونـه عمل می کند. در ادامه، به داسـتانی از لازاروسـکا نگاه 
خواهـم کـرد کـه خواننده را بـه تفکـر در تنش یـا رابطۀ بین 
تخیـل و آشـنایی زدایی دعـوت می کنـد. لازاروسـکا، یکـی از 
بهتریـن نثرنویسـان ادبیات معاصر بوسـنی و هرزگوین اسـت، 

امـا برخـلاف آن چه در مورد همـکاران مذکرش، محمدینوویچ 
و جرگوویـچ اتفـاق افتاد که آثارشـان به سـرعت به انگلیسـی 
و آلمانـی ترجمـه شـد، زمـان زیـادی طـول کشـید تـا آثـار 
لازاروسـکا ترجمـه شـوند، کـه میـزان توجـهِ نسـبتا اندکی را 
کـه در خـارج از یوگسـلاوی سـابق دریافـت نمـوده، توضیـح 
می دهـد. داسـتان لازاروسـکا، «مـرگ در مـوزۀ هنـر مـدرن» 
(1996)، از مجموعـه داسـتان های کوتاهـی با همیـن عنوان، 
در واکنـش رسـانه ای 58، بـا ایـن پرسـش آغـاز می شـود کـه 
«دوسـت داری چگونـه بمیری؟» این سـوال توسـط شـخصی 
ادامـۀ داسـتان، معلـوم می شـود  بـا  پرسـیده می شـود کـه 
شـریکِ زندگـی راوی اسـت، کـه بـه او یـادآوری می کنـد که 
بایـد همـراه بـا 98 نفـر دیگـر از سـاکنان سـارایوویِ تحـت 
محاصـره، پرسشـنامه ای را که از یک مجلـۀ آمریکایی دریافت 
کـرده بودنـد، پر کنـد. همـۀ مصاحبه شـوندگان، پیش تـر، در 

یکـی از مکان  هـای شـهر، عکـس گرفتـه بودند:
روی میـز کوچکِ روبروی ما، عکسـی از من گذاشـته بود]که[ 
جلـوی خرابه هـای بیمارسـتان قدیمـی، گرفتـه شـده اسـت. 
خبرنگارانـی کـه بـه شـهر تحـتِ محاصـره می آینـد، دوسـت 
دارنـد از ویرانه هـا عکس بگیرند. دسـتی که با آن می نویسـم، 
هنـوز آسـیبی ندیـده بـود، امـا آن را عمیقـا در جیبـم فـرو 
کـرده بـودم. گردنم را کشـیده و شـانه هایم را قوز کـرده بودم، 
انـگار سـردم بـود یـا ناراحـت بـودم. بـه نظـر می رسـید که از 
عکـس خـارج می شـوم. یا بایـد گفـت: کناره گیـری می کنم؟ 

(Lazarevska, 2014, 99)
مـادی  محیـط  بـر  عکـس،  از  راوی  اکفراسیسـتی  توصیـف 
(ویرانه هـا) و وضعیـت بدنـی خـودش زوم می کنـد که نشـان 
می دهـد سـردش بـود و ناراحـت بـود. در عین حـال، خوانشِ 
او از عکـس، توجـه خواننـده را بـه ادراک حسـی ای که اکنون 
دارد، معطـوف می کند: به درد دسـتِ آسـیب دیده اش که او را 
از نوشـتن پاسـخ پرسشـنامۀ خود، بازمـی دارد. توصیفِ دقیق، 
نـه تنهـا درکِ خواننـده را کنـد می کند، بلکه به نظر می رسـد 

او را بـه داسـتان و بـه راوی نزدیک تـر می کنـد.
چنان کـه گوییلمـت بولنـز59 اسـتدلال کـرده اسـت، ارجاعات 
متنـی به حـرکات و احساسـات بدن، باعث «شبیه سـازی های 
ادراکـیِ حسـی حرکتـی» در خواننـده می شـوند کـه او را بـه 
اتخـاذ موقعیـتِ راوی دعـوت می کنـد (Bolens, 2012, viii؛ 
 Spolsky, :در خصوص پاسـخ حسـی حرکتـی، هم چنین نـک
1996). اما حتی اگر «یکدلی حرکتی»، یک عملِ شبیه سـازی 
ادراکـی درونـی کـه ما را قـادر می سـازد تا نیت هـا، عواطف یا 
وضعیـت ذهنی شـخص دیگری را درک کـرده و تا حد زیادی 
استنباط کنیم (Bolens, 2012, ch 1: 3, 6, 13, 18, 40)، ممکن 
اسـت همذات پنـداریِ خواننـده بـا راوی یـا قهرمـان داسـتان 
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را، امکان پذیـر کنـد یـا افزایـش دهـد، شـکل اخـذِ دیـدگاه 
- یـا یکدلـی خواننـده - کـه بولنـز توصیـف می کنـد، هنـوز 
چندیـن گام بـا یکدلـیِ اجتماعـی،  فاصلـه دارد («همدردی» 
یا «شـفقت»، کـه محمدینوویـچ در گزارش رسـانه های غربی 
دربـارۀ جنگ بوسـنی، فقـدان آنهـا را مـورد انتقاد قـرار داد). 
نکتـۀ مهـم ایـن اسـت کـه «یکدلـی» می توانـد بـه معنـای 
محـاوره ای،  گفتـار  در   - باشـد  متفاوتـی  بسـیار  چیزهـای 
اغلـب بـه  عنـوان متـرادفِ همـدردی، همدلـی یا نوع دوسـتی 
اسـتفاده می شـود، اما در واقع، از حوزۀ نظریۀ زیبایی شناسـی 
سرچشـمه می گیـرد، از جایـی کـه بـه روانشناسـی منتقـل 
شـد – ابـداع واژۀ یکدلـی (Einfühlung)، در اصـل، «درک 
فضایـی فرم هـا» را در هنـر توصیـف می کند.60 این سـؤال که 
آیـا پاسـخ های خواننـدگان بـه داسـتان، منجـر بـه یکدلی به 
 عنـوان رفتـاری اجتماعـی می شـود، هنـوز در مطالعـات ادبی 
تجربـی، مـورد آزمایـش قـرار می گیـرد (بـرای مثـال نـک: 
(Koopman, 2015, 2018. در همـان زمان، شـاخۀ جدیدی از 
روایت شناسـیِ تجسـم یافته، در حال توسـعه اسـت که «نقشِ 
بـدن را در شـکل دهی و خوانـدن روایت هـا بـه منصـۀ ظهـور 
می رسـاند» و «بـر تجربۀ بدنـی به عنوان محـل تلاقی حالات 
و ادراکات بدنـی [...] و تصاویـر و بازتاب هـای فرهنگـی بـدن، 
داسـتانِ   61.(Caracciolo et al. 2016, 437) دارد».  تأکیـد 

لازاروسـکا را می تـوان در همیـن راسـتا خواند.
لازاروسـکا، هم چنیـن از برخـی تکنیک هـای روایـی اسـتفاده 
می کنـد کـه اثـر غوطـه وری را خنثـی می کننـد یـا حتـی از 
بیـن می برنـد. تداعـی راوی از تجربـۀ تجسـم یافتۀ خـود از 
زندگـی در طـول جنـگ و پیـش از جنـگ (مثـلا در خوانش 
عکـس خـود و هم چنیـن در جاهـای دیگـرِ متـن)، در تضـاد 
شـدید بـرای کاربـرد و زندگـیِ پـس از مـرگِ مـورد نظـر 
عکس هـا توسـط مجلـه اسـت: «پاسـخ ها، کـه بـا عکس هـای 
جلدهـای  بـا  مجلـل  مجلـۀ  یـک  در  شـده اند،  مصـور  مـا 
نسـخه، در مـوزۀ هنـر  از  بـراق منتشـر می شـوند. بخشـی 
مـدرن نیویـورک نگهـداری می شـود. […] آنهـا از مـا چـه 
می خواسـتند؟» (Lazarevska, 2014, 100). او کـه از طـرفِ 
شـریک زندگـی اش، ترغیـب شـده بـود بـه این سـوال پاسـخ 
دهـد کـه «دوسـت داری چگونـه بمیـری؟»، پاسـخ می دهد: 
بـه  راوی، سـپس   .(Ibid, 101) ورچـک!»62  کریسـتینا  «در 
شـکل تداعـی، به خاطـرات خود از سـارایووی پیـش از جنگ 
بازمی گـردد، بـه گونـه ای کـه روند روایـی را مختـل می کند و 
در عیـن حـال، توجه خواننده را به ماهیتِ برسـاختۀ داسـتان 
و حافظـه جلـب می کنـد. کریسـتینا ورچـک، یـک متخصص 
زیبایـی بـود کـه سـتونی محبـوب در روزنامـه ای داشـت کـه 

راوی، بـه  عنـوان مصحـح در آن کار می کـرد. ورچـک عـادت 
داشـت ایـن جملـه را در سـتون خـود درج کنـد: «مشـخص 
اسـت کـه همـه می خواهند طولانـی زندگی کنند، پیر شـدن 
را نمی خواهنـد». وقتـی راوی، متوجـه می شـود کـه جمله در 
حال تکرار اسـت، در یک مورد، عمدا سـه کلمۀ پایانی سـتون 
را بـه «نمیـر» تغییـر داد و ورچـک را ترغیـب کرد تـا او را به 
یـک معالجـۀ رایگان دعـوت کند. پرسـشِ شـریک زندگی او، 
«آیـا از مرگ می ترسـی؟»، مجموعه ای از خاطـراتِ غیرارادی 
از موقعیت هایـی را در او تداعـی می کنـد که در آنها، احسـاس 
وحشـت و اضطراب کرده اسـت (بـا مادرش در دندانپزشـکی) 
و هم چنیـن مـواردی کـه در آن، از او خواسـته شـده بـود 
کاری را کـه دوسـت نداشـت، انجـام دهـد. (پرسـش مرسـومِ 
«چـه کسـی می خواهـد اول بیایـد؟» در یـک آزمایشِ جمعی 
پزشـکی در مدرسـۀ ابتدایـی؛ یک فروشـندۀ بی صبـر، او را به 
سـتوه مـی آورَد تـا در یک مغـازۀ کفش فروشـی، تصمیمش را 
بگیـرد). زیـرا ایـن احساسـات - اجبار به پاسـخ دادن یـا اقدام 
در زمانـی که تمایلی به انجام آن ندارید، و احسـاس وحشـتی 
کـه در واکنـش به این بازخواسـت ظاهر می شـود - اسـت که 
پرسـش مجلـه در او ایجـاد می کند. او با بازگشـت بـه معالجۀ 
خـود نـزد ورچک، به یـاد می آورد کـه در حالی که با ماسـک 
روی صورت هایشـان دراز کشـیده بودنـد، زنـی کـه در کنار او 
خوابیـده بـود گفـت: «خـوب اسـت کـه این گونـه بـه خـواب 

.(Ibid, 114) «رویـم
پـس، ایـن همـان چیزی اسـت کـه او بـه شـریک زندگی اش 
اجـازه می دهـد در پاسـخ به این سـوال بنویسـد: «در خوابم.» 
ارتبـاط بیـن ماسـک زیبایـی و ماسـکِ مـرگ، در داسـتان 
مشـخص می شـود، و همین طـور خطـی کـه از تلقـی مجلـه 
بـه عنـوان یـک کالا تـا زنـده بـه گـور شـدن در مـوزۀ هنـر 
مـدرن، ادامـه دارد. بعدتـر، وقتـی اولیـن نسـخه های مجله به 
شـهرِ هنـوز در محاصـره می رسـد، راوی به این فکـر می کند: 
«شـاید دیگر نباید به چنین پرسشـنامه هایی پاسـخ داد، حتی 
بـا ایـن وعـده که امـکان جذابـی وجـود دارد که چهـرۀ ما که 
از آن عکاسـی شـده، در معـرضِ دیـد همـۀ جهان قـرار گیرد. 
]...[ و سـپس، آن پاسـخ ها ماننـد کفش هایـی کـه ناخواسـته 
  .(Ibid, 121) «خریداری شـده اند، در جارختـی قرار می گیرنـد
داسـتان، بـاز هـم، با حسـی قوی از تجسـم به پایان می رسـد:

به عـلاوه، دسـتی که بـا آن می نویسـم، التیام یافته اسـت. اگر 
سـؤال جدیـدی مطـرح شـد، پاسـخ هایم را خودم می نویسـم. 
همـۀ اینهـا را با دسـتِ خودم می نویسـم. اطلـس تاریخ جهانِ 
تایمـز را زیـر برگه های کاغذ گذاشـته ام. شـب اسـت. امشـب، 
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در مـوزۀ هنرهـای مدرن نیویورک، پاسـخی که بـه زور از من 
.(Ibid, 122) گرفته شـد، مرا بیـدار نگه مـی دارد

بـا ایـن حـال، داسـتانِ لازاروسـکا بیـش از نقـدِ کالایی کردن 
داسـتان    (هـای/ سـابقه  های) انسـان از مصیبـتِ جنـگ، کـه 
اغلـب نتیجـۀ عکاسـیِ تجـاری جنـگ اسـت، عمـل می کند. 
و او نـه تنهـا بـا بیان داسـتانِ پشـتِ تصویـر و تحریک تخیل 
بیننـده، یـک قـدم جلوتر از جرگوویـچ حرکت می کنـد، اما او 
هم چنیـن با شـبکۀ پیچیدۀ خاطـرات (به واسـطۀ تداعی های 
اسـتعاری) از زندگـی پیـش از جنـگِ مرتبـط بـا احساسـات 
تجسـم یافتۀ اجبـار، وحشـت و اضطـراب، داسـتان کاملـی را 
تصاویـر  بـا  خواننـده  یکدلـی  لازاروسـکا،  آثـار  در  می بافـد. 
مصیبـت (یـا توصیف هـای واقعـی و دقیـق آنهـا) برانگیختـه 
ادراک تجسـم یافته در  و  توسـط شـناخت  بلکـه  نمی شـود، 
داسـتان، ایجـاد می شـود: درک خواننـده از احسـاس قهرمان 
داسـتان، با توصیف دقیق تجربۀ لمسـی و جسـمانی او تقویت 
می شـود. داسـتانِ «مـرگ در مـوزۀ هنر مـدرن» (و هم چنین 
داسـتان های دیگـر مجموعـه ای با همیـن عنـوان)، زندگی در 
«شـهرِ تحـت محاصـره» را بـه تصویـر می کشـد کـه در تضاد 
کامـل بـا فرهنـگِ تصاویـر رسـانه ای تکان دهنده اسـت. آنها، 
هـم دیدگاه هـای جریانِ اصلـی تجربۀ جنگ را آشـنایی زدایی 
می کننـد و هـم، بـه میـزان قابـل توجهـی، داسـتان را کنـد 
می کننـد. آیـا آنهـا یکدلـی را در خواننـده افزایـش می دهنـد 
و آیـا، دقیقـا یکدلـی خواننـده اسـت کـه داسـتان های او در 
پـی آن هسـتند؟ همان گونه که آن ژورسـیچ63 نوشـته، شـاید 
مـا بایـد ادعاهـای نسـبتا کمـی را در مـورد روایـت بـه عنوان 
محرکـی بـرای یکدلی مطرح کنیـم: «ادبیات» - و عکاسـی را 
می توانیـم اضافـه کنیم - «چـون مغز، قلب، روح یـا اعتقادات 
سیاسـی مـا را تغییـر می دهد مهم نیسـت، بلکه بـه این دلیل 
اهمیـت دارد کـه تکرار خوانشِ ادبیات، تفکـر را کند می کند» 
(2011, 24). شـاید مهم تـر از برانگیختنِ یکدلی اجتماعی در 
خواننـده، داسـتان های لازاروسـکا، ما را به بازنگـری در حدود 
یکدلـی، ماهیـت برسـاختۀ حافظـه و نقـش روایـت در هر دو 

می کنند. دعـوت 

نتیجه گیری: دیدِ همدلانه 
تمام نویسـندگان و عکاسـانی کـه کار آنها در بـالا مورد بحث 
قـرار گرفتـه اسـت، یـا خودشـان محاصـرۀ سـارایوو را تجربه 
کرده انـد یـا دوسـتان و خانـواده ای داشـته اند کـه در آنجـا 
زندگـی کرده انـد. در مواجهـه بـا جنبه های اغلب مشکل سـازِ 
اخلاقـیِ پوشـش رسـانه ایِ زیاد محاصـرۀ سـارایوو، آنها نقدی 
مسـتمر از نقـش دوسـوگرایانۀ عکاسـی خبـری (غربـی) در 

کرده انـد.  ارائـه  را  جنـگ  از  متأثـر  انسـان های  بازنمایـی 
روش هـای متفاوتـی کـه نویسـندگان و عکاسـان از عکاسـی/ 
اکفراسـیسِ مرتبـط بـا محاصرۀ سـارایوو، بـه کار می برند و بر 
آن تأمـل می کننـد را می تـوان مانند سـطوح مختلـف انتقاد، 
از نقـد سیاسـیِ کالایی سـازی تصاویـرِ مصیبـت تـا اسـتفادۀ 
عکاسـی و روایی تا اسـتراتژی های آشـنایی زدایی و غوطه وری 
در نظـر گرفـت کـه خواننـده را بـه تجدیـد نظـر در یکدلی با 

قربانیـانِ مناطـق جنـگ زده دعـوت می کند.
ابتدا بررسـی کردم که نثر محمدینوویچ و اوتاشـوویچ، چگونه 
بـر کالایی سـازیِ رسـانه های خبـری از جمعیـت غیرنظامـیِ 
مصیبت دیـدۀ سـارایوو ، نقدی ارائه می کنـد و برخی تناقضات 
در تفکر و اسـتفادۀ آنها از عکاسـی را مشـخص کردم. در گام 
دوم، مـن به طـور خلاصه، در مـورد چگونگـی و چرایی این که 
محمدینوویـچ، آثار عکاسـان جنگ بوسـنیایی ماننـد میلومیر 
کوواچویـچِ «مخـوف»64 و کمـال هازیـچ را بـه  عنوان شـکلی 
را  آنهـا  کار  و  از عکاسـیِ جنـگ درک می کنـد،  جایگزیـن 
چـون پادزهـری اخلاقی در برابر تصاویر رسـانه ایِ تولید شـده 
توسـط گزارشـگران جنـگ بین المللـی ارائـه می دهـد، بحـث 
نمـودم. اسـتدلال کـرده ام که به جـای دوگانگی بین عکاسـان 
خارجـی و داخلـی، چیـزی کـه کار آنهـا را مشـخص می کند، 
تمایـل بـرای آهسـته کردن ادراکِ بیننده اسـت - که توسـط 
لشـیچ (2016) نیـز به آن اشـاره شـد - فرایندی کـه می توان 
آن را بـا توجـه بـه آشـنایی زداییِ شکلوفسـکی توصیـف کرد. 
در بخـش سـوم ایـن فصـل، مـن در داسـتان کوتاهـی از آلما 
لازاروسـکا کـه تکنیک های روایـی آن، تجربۀ تجسـم راوی از 
جنـگ را برجسـته می کنـد و اسـتراتژی های غوطه ورکننـده 
و آشـنایی زدایی را بـا هـم ترکیـب می کنـد، به اکفراسـیس - 

توضیحـات عکس هـا یـا تصاویـر ذهنی - نظـر کردم. 
انتقـاد محمدینوویچ از رویکرد خبرنـگاران تلویزیونی و خبری 
به سـاکنان شـهرِ تحـت محاصره، جسـتجوی بـدونِ توجه به 
وجـدانِ عکس هایـی تکان دهنده از مصیبت بشـر و تبدیل آن 
تصاویـر بـه کالا، برخـی از نـکات دردناک آن چیزی را آشـکار 
«آسیب شناسـی  را  آن   (2010) خولایراکـی  کـه  می کنـد 
شـاهدبودن» نامیـده اسـت - تنـش بیـن گـزارش عینـی (و 
عینی سـازی) و پاسـخ یکدلانه تر. در عین حـال، محمدینوویچ 
بـر ایـن احتمال کـه تصاویر مصیبـت، می توانند بـر مخاطبان 
بین المللـی تأثیـر بگذارنـد و آنهـا را به عمل برانگیزنـد، تردید 
می کنـد. زیـرا هـر اجتماعـی، بـا قربانیـان «خـود» مشـغول 

است.
در عـوض، او برای کار عکاسـان جنگ بوسـنیایی مانند کمال 
هازیـچ و میلومیـر کوواچویـچ، ارزش قائـل اسـت. بـا وجـود 
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این کـه عکس هـای هازیـچ و کوواچویـچ، از نمایـشِ تصاویـر 
مـرگ و ویرانـی ابایـی ندارنـد، اما هـدف اصلیِ ایـن عکس ها، 
تحریـک تخیـل بیننـده بـه عنـوان پیش شـرطی بـرای درک 
آسـیب های انسـانی اسـت. آنهـا درک بیننـدگان از جنـگ را 
آشـنایی زدایی می کننـد و بـا اصـرار از ایشـان می خواهنـد که 
ویرانـی، مـرگ یـا مصیبتی را که به تصویر کشـیده می شـود، 
زمینه سـازی کننـد. بـا کشـاندن تماشـاگر بـه داخـل تصویر، 
عکس هـای آنهـا، رابطـۀ بیـن سـوژۀ نمایش یافتـه (مبتـلا) یا 
شـیء (تخریب شـده)، عـکاس و مخاطب را دوبـاره پیکربندی 

.(Azoulay, 2008 :رک) می کننـد
آن چـه محمدینوویـچ در عکس هـای کمـال هازیـچ و میلومیر 
کوواچویـچ، بهـا می دهـد، بـه نظـر، دقیقـا همـان جنبه هایی 
اسـت.  مشـترک  داسـتانی  ادبیـات  بـا  عکاسـی  کـه  اسـت 
شـیوه هایی کـه آثـار داسـتانی بـا عکاسـیِ جنـگ سـروکار 
دارنـد، نشـان می دهند که ادبیات، بی شـباهت بـه عکس های 
هازیـچ و کوواچویـچ، بـر آن اسـت کـه بـه سـوژه های تصویر، 
عاملیـت بدهـد. در عیـن حال، با زمینه سـازیِ جنـگ در برابر 
پس زمینـه ای کـه داسـتان های زندگـی (تخیلـی)، یکدسـت 
شـده اند، آثـار ادبـی، علیـه آسـیب های سیاسـی زدایی، عمـل 
می کننـد. اوتاشـوویچ، خواننـده را بـه تأمـل در رابطـۀ بیـن 
بازنمایـیِ رسـانه دعـوت  تاریـخ عکاسـی (هنـری) و نقـش 
می کنـد. داسـتان کوتـاه جرگوویـچ، بـه پتانسـیل عکس هـا 
در راه انـدازی داسـتان گویی اشـاره می کند. تمرکز لازاروسـکا 
بـر آگاهـیِ تجسـم یافته، احسـاس غوطـه وری در داسـتان را 
در خواننـده افزایـش می دهـد، در حالی کـه اسـتفادۀ تقریبـا 
شـاعرانۀ او از تداعی هـای اسـتعاری و حافظۀ غیـرارادی که به 
زندگـی پیـش از جنگ، هدایت می شـود، در عین حـال، روند 
خوانـدن را آهسـته و آشـنایی زدایی می کند. اگر اکفراسـیس، 
همزمـان عکس هـا را غریـب و آشـنا می کند، می تـوان همین 
را در مـورد تأثیـر ادبیـات بـر خاطـرۀ محاصره گفت: داسـتان 
روایـی، هـم خواننـده را در داسـتان غوطـه ور  می کنـد و هـم 
او را بـا داسـتانی کـه گفتـه می شـود، آشـنایی زدایی می کند.

پی نوشت
3. Semezdin Mehmedinovic
4. Chetnik

5. متـن اصلـی، فاقـد تصویـر بـوده اسـت و تصاویر موجود، توسـط 
مترجـم اضافه شـده اند. 

6. از نظـر تاریخـی، چتنیک هـا، یـک سـازمان نظامـی ملی گـرای 
صـرب بودنـد کـه از گروه هـای ارتـش یوگسـلاوی سـابق تشـکیل 
شـده بود و پس از فروپاشـی پادشـاهی یوگسـلاوی در سال 1941، 
بـه حمایـت از پادشـاه ادامـه دادنـد. چتنیک هـا کـه در ابتـدا برای 

مبارزه با نیروهای متحدین که یوگسـلاوی را اشـغال و تجزیه کرده 
بودنـد، تشـکیل شـدند، عمدتـاً بـا نیروهـای پارتیزانی کمونیسـت 
بـه رهبـری جوسـیپ بـروز تیتـو (Josip Broz Tito) و حتـی بـا 
نیروهـای ایتالیایـی و آلمانـی همـکاری کردنـد. در جنگ بوسـنی، 
اصطـلاح چتنیـک بـه عنـوان نامـی تحقیرآمیـز بـرای نیروهـای 

شـبه نظامی صـرب اسـتفاده می شـد.
7. دربـارۀ اسـتعارۀ تیرانـدازی (shooting  metaphor)، می توان 
بـه بخشـی از مطالـب کتـاب دربـارۀ عکاسـی اثـر سـانتاگ رجـوع 
نمـود که از خشـونت ضمنـیِ موجود در عکاسـی، سـخن می گوید: 
دوربیـن هـم، بـه عنـوان یـک سـلاح تهاجمی بـه فروش می رسـد، 
اسـلحه ای که تا جای ممکن، خودکار سـاخته  شـده و آمادۀ شـلیک 
اسـت. عکاسـی از مـردم، هتـک حرمت آنهاسـت، بـا دیـدن آنها به 
گونـه ای کـه هرگز خـود را نمی بینند، با شـناختی از آنهـا که هرگز 
نمی تواننـد داشـته باشـند، مـردم را به اشـیایی تبدیـل می کند که 
می تـوان آنهـا را به طـور نمادین تصرف کرد. عکاسـی از کسـی، یک 
قتـل ناخـودآگاه اسـت - یـک قتل نـرم، مناسـب زمانـی غم انگیز و 

ترسـناک (مترجم). 
8. Susan Sontag
9. Ernst Jünger
 10. Kemal Hadžic
 11. Philip Hammond
12. مطمئنـاً جنـگ ویتنـام تـا حـدی می توانـد بـه عنوان پیشـرو 
در نظـر گرفتـه شـود. امـا تفـاوت بـزرگ این بـود کـه آن درگیری 
عمدتـا بـه عنـوان بخشـی از جنـگ سـرد و مبـارزۀ ایـالات متحده 

علیه گسـترش کمونیسـم، آشـکار و تشـدید شـد.
3. journalism of attachment 
 4. Martin Bell
15. بـرای بررسـی انتقـادی گزارش هـای روزنامه نـگاران هلنـدی 
 (2008 ,Ruigrok) دربـارۀ جنـگ بوسـنی دقیقا به ایـن روش، بـه
مراجعـه کنیـد. اوپـن (Oppen)، بر مبنای مثالـی از مارینا آخنبک 
(Marina Achenbac) در جـادۀ سـارایوو، نقـدی از گزارش هـای 
ارائـه می کنـد و هم چنیـن نشـان می دهـد کـه چگونـه  آلمانـی 
شـکلی جایگزیـن از روزنامه نـگاری تعلـق، امکان پذیـر بـوده اسـت: 
شـکلی کـه «دخیـل بودن یـا تعلق خـود را تشـخیص می دهـد، از 
موقعیـت خـود، آگاه اسـت امـا جسـتجو بـرای بازنمایی تعـارض را 

رهـا نمی کنـد» (2009, 11).
 16. Lilie Chouliaraki
 17. Nenad Velickovic
 18. Alma Lazarevska
 19. Aleksandar Hemon
20. بـرای بسـیاری از نویسـندگان و عکاسـانِ مـورد بحـث، جنبـۀ 
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(خود)بیوگرافیـک داسـتان ها و عکس هـای آنـان، عاملـی اسـت که 
نباید دسـتِ کـم گرفته شـود.

21. ekphrasis
22. Mira Otaševic
23. Miljenko Jergovic
24. Guido Snel
25. Ferhadija
26. Barbie Zelizer
27. compassion fatigue
28. Susan Moeller
29. Zoe (Zoja)
30. Berenice Abbott
3 . Diane Arbus
32. Vivian Maier
33. Henri Cartier-Bresson
34. Zoja Klajn
35. Beckett
36. Martha Gellhorn
37. بـرای بحـث در مـورد نقش سـانتاگ بـه عنوان یک روشـنفکر 
اجتماعـی غربـی، در سـارایوو و در طول جنـگ، و هم چنین واکنش 
نویسـندگان محلـی ماننـد جرگوویـچ و محمدینوویـچ بـه حضور و 
مشـارکت او در سـارایوو، نـک. (Snel, 2016. 229-231). بـرای 
بحـث کامـل در خصـوص نمایـش «در انتظار گودو»ی سـانتاگ در 

.(Abazovic, 2015) .سـارایووی تحت محاصـره، نـک
38. Lauren Berlant
39. Brecht
40. Verfremdung
41. Ivana Macek

42. ایـن بحـث هم چنیـن می توانـد حداقل تـا حدی به این سـؤال 
مرتبـط باشـد کـه چه کسـی حـق دارد آسـیب های شـخصی را به 
نمایـش بگـذارد؟ شـکاف شـدید بیـن قربانیـان، ناظران، شـاهدان، 
و شـاهدان نیابتـی موضوعـی اسـت کـه بارهـا و بارهـا در بحـث 
آسـیب های تاریخـی یـا جمعی ظاهـر می شـود. برای هولوکاسـت، 
(نـک.  ناکازاکـی،  و  هیروشـیما  بـرای  (Rothber, 2009)؛  نـک. 

.(Auestad, 2017
بـه:  کنیـد  مراجعـه  درگیـر،  شـاهد  مفهـوم  مـورد  در   .43

.(Rothberg, 2013)

44. بـرای آزمایـش ایـن موضـوع، تحلیل دقیـق «گروه کنتـرلِ» - 
عکس هـای تهیه شـده توسـط خبرنگاران رسـانه های غربـی - مورد 
نیـاز اسـت، کاری که انجـام آن در محدودۀ این مقالـه ناممکن بود.
45. Mladen Pikulic
46. Milomir Kovacevic
47. Andrea Lešic
48. Alexandra Berlina
49. Art, as device
50. Hodžic
 51. Željko Ružicic
52. عکـس ژلیکـو روژیچیچ با عنوان «ژلیکـو روژیچیچ، روزنامه نگار 
رادیـو سـارایوو، چنـد لحظـه پـس از این کـه بـه او گفتـم بالاخـره 
اجـازه یافته اسـت تا بـا خانـواده اش در زاگرب دیدار کنـد، 2 فوریه 
1992، بـر اثـر انفجـار بمب کشـته شـد». عکس های دیگر با سـایۀ 
عکاس شـامل عکس شـمارۀ 108 اسـت، «سـلف پرتره ای در مقابل 
CEDUS، خیابـان تیتـو، شـمارۀ 44، جایی که با مـلادن، نرمین و 
فیکـو (Mladen, Nermin and Fico) تا سـپتامبر 1992 قبل از 

نقـل مکان به اسـلوگا زندگـی کردم.»
53. Ariella Azoulay
54. Oslobodenje
55. Vladivostok
56. Anderson and Iversen

از شکلوفسـکی   (Robinson) رابینسـون  57. «خوانـش مـادی» 
(2008) را می تـوان بـه عنـوان نیـای علاقـۀ فعلـی در پیونـددادن 

شکلوفسـکی بـه شـناخت، در نظـر گرفـت.
58. medias res
59. Guillemette Bolens

بـرای   .((2017 ,Weigel نـک:  یکدلـی،  تبارشناسـی  بـرای   .60
 ((2004 ,Garber رابطـه بیـن شـفقت، همـدردی و یکدلـی، بـه
مراجعـه کنیـد. بـرای بررسـی ارتبـاط بیـن تحقیقـات یکدلـی در 
 ((2017 ,Lux and Weigel علـوم اعصـاب و مطالعـات ادبـی، بـه
مراجعـه کنیـد. برای مفهـوم یکدلـی در مطالعات ادبیات شـناختی، 

بـه  (Caracciolo, 2014, Ch 5.3.3)مراجعـه کنیـد.
 (Kukkonen and Caracciolo, 2014) 61. هم چنین به مقالات

کنید. مراجعه 
62. Kristina Vercek
63. Ann Jurecic
64. Strašni
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