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شماره ای که می خوانید با موضوع تأثیر عکاسی بر دیگر هنرها تهیه شده و شش مطلب به 
 Tims's Vermeer این موضوع اختصاص دارد. تصویر جلد این شماره عکسی از مستند
محصول سال 2013 به کارگردانی ریموند جوزف تلر است. تیم جنیسونِ  مخترع در این 
مستند می کوشد تا تکنیک های یوهانس ورمیر، نقاش مشهور هلندی را بازتولید کند و 
این فرضیه را که ورمیر با کمک ابزارهای دیدمانی نقاشی می کشیده است، بررسی کند. 
تصویر پشت جلد نیز قسمتی از نقاشی ورمیر است که در این مستند بازتولید شده است.
سوره،  دانشگاه  سینمای  کارشناسی  فارغ التحصیل  قاسمی،  صبا  شماره  این  برای 
دانشجوی  حلاجیان  پرنیان  و  نقاشی«  بر  عکاسی  »تأثیر  عنوان  با  نوشته ی  مقاله ای 
و  »امپرسیونیست ها  عکس  نمایشگاه  بر  مروری  تهران  دانشگاه  عکاسی  کارشناسی 
عکاسی« را ترجمه کرده اند. علی فتاحی دانشجوی کارشناسی عکاسی دانشگاه تهران 
نیز مقاله ای با عنوان »تأثیرات عکاسی بر هنر تصویرسازی« ترجمه کرده تا با تأثیرات 
پاورقی  در  هم  ترجمه ها  این  از  کدام  هر  منبع  شویم.  آشنا  دیگر  هنر  یک  بر  عکاسی 
به  تهران  دانشگاه  عکاسی  ارشد  کارشناسی  دانشجوی  گلچین،  آیدا  است.  شده  ذکر 
سراغ گورنگاری های باربد گلشیری رفته و تأثیر عکاسی بر آن ها را بررسی کرده است. 
همچنین غزال غضنفری و سایه سالمی، دانشجویان کارشناسی ارشد عکاسی دانشگاه 
تهران، به ترتیب به موضوعات »بازخوانی رمان شازده احتجاب از منظر منطق عکاسی« 

و »بهرام صادقی و عکاسی« پرداخته اند. 
عکاسی  ارشد  کارشناسی  دانشجوی  بهرامی  معین  شماره،  این  آزاد  بخش  در 
بررسی کرده  را  به خاک« داشته و آن  نگاه  به کتاب عکس »پنج  نگاهی  دانشگاه تهران 
است. در ادامه می توانیم نقد و بررسی کتاب عکس »سایه ها و یادها« از کاوه کاظمی را 
به قلم هنگامه امیرابراهیمی، دانشجوی کارشناسی ارشد عکاسی دانشگاه هنر تهران 
به  بخوانیم. همچنین فاطمه حسینی، دانشجوی کارشناسی عکاسی دانشگاه تهران، 
موضوع »تأثیر انقلاب 1357 بر عکاسی مستند ایران« پرداخته و نگاهی به عکس های 

کاوه گلستان از انقلاب ایران داشته است. 

ســخن سردبیر



به  قبلی  شماره ی  سیاق  به  شیرزادی  امیرهادی  نیز،  شماره  این  مطلب  آخرین  در 
سراغ پایان نامه های عکاسی رفته و مروری بر پایان نامه ی کارشناسی مسعود زراعت کار 
نوشته است. در انتهای این شماره نیز مانند شماره ی قبلی، چند عکس یا مجموعه از 
آثار دانشجویان عکاسی یا سایر رشته ها درج شده اند. همچنین به خاطر تعدد و تنوع در 
انتهای نشریه صفحه ی اسامی خاص را اضافه کرده ایم که  ترجمه ی برخی اسامی، در 
پیدا کردن اصل اسامی به منظور کارهای پژوهشی را تسهیل می کند. امیدواریم مطالب 

این شماره مورد پسند شما قرار بگیرند.
دو رقمی شدن شماره های منتشر شده ی چشمک، تقدیر شدن در سومین جشنواره ی 
فرهنگ دانشگاه تهران و انتشار شماره های قبلی در سایت و اپلیکیشن طاقچه از جمله 
اتفاقات خوب امسال برای نشریه ی چشمک بودند و باعث شدند با تلاش بیشتری در 
این راه قدم برداریم. از سال 1389 که عباس امیری و دیگر دوستان این نشریه را آغاز 
کردند، شمع افروخته ی چشمک باعث روشن تر شدن مسیر برای دانشجویان عکاسی 
شده است. کافی است به اسامی موجود در شناسنامه ی شماره های قبلی بنگریم تا ده ها 

اسم آشنا را ببینیم و دریابیم چشمک چگونه به این جا رسیده است. 
امیدواریم در رفت و آمد سال ها و آدم ها، شعله ی این شمع کماکان روشن بماند و با 

همین شعله ی گرم و روشن، پاییز و زمستان های بی شماری را سر کنیم

امین شیرپور



 بخش اول:

�یأثیر  عکاسی  بر   د�گر   هنرها



مترجم: صبا قاسمی 

�یأثیر   عکاسی  بر   نقاشی 1

نویسنده: جیل مارک وود

تمام آثار هنری، تأثیر جامعه ی هنرمند، ماده ی خام در دسترس آن ها و همچنین 
اُکر  رنگ دانه های  از  تاریخ  از  پیش  انسان  می دهند.  نشان  را  آن ها  عصر  تکنولوژی 
کارش  موضوع  و  می برد  بهره  زمینه  به عنوان  غار  دیواره های  از  و  می کرد  استفاده 
تحت تأثیر خرافات و طبیعت بود. به شکل هندسی، پرسپکتیو خطی برای اولین بار 
توسط فیلیپو برونلسکی مجسمه ساز و معمار به  کار گرفته  شد که درک عمق در نقاشی 
را ممکن کرد و دید هنری را از آن لحظه به بعد تغییر داد. اواخر قرن هجده میلادی، 
از روند پیشرفت تکنولوژی در  اروپای غربی  انقلاب صنعتی آغاز شد. در این دوره 
رنگ های تیوبی و به دنبال آن گسترده شدن طیف خریداران طبقه ی متوسط رو به 
بالا بهره برد. درست همانند تأثیر قابل توجهی که ظهور عکاسی بر هنر نیمه ی دوم 
سده ی نوزدهم میلادی گذاشت. تأثیر دوربین بر مشخصه های بصری نقاشی، آشکار 
و مسلم بود؛ اهمیت سوژه و زاویه ی دید قدرتمند هنرمند که او را قادر می ساخت تا 

نقطه ی دید خلاقانه ی خود را ثبت کند.

1. Markwood, Jill (2010) “Photography’s Influence on Painting”, Agora: Vol. 19 , Article 8.
https://digitalshowcase.lynchburg.edu/agora/vol19/iss2010/8 

https://digitalshowcase.lynchburg.edu/agora/vol19/iss2010/8
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 camera( در قرن هفدهم میلادی، هنرمندان از وسیله ای به  نام کمرا آبسکیورا
obscura( بهره می بردند، که کلمه ای لاتین و معادل اتاق تاریک است و به این صورت 
لنزی روی  یا  با یک درگاه کوچک  یا جعبه ای  تاریک  تعریف شده است: محفظه ای 
یک دیواره ی آن که نور از آن عبور می کند تا بر دیوار مقابل تصویری معکوس بسازد 
)جانسون و جانسون، 651(. اعتقاد بر این است که برخی هنرمندان، از زمان کاراواجو 
بوم استفاده می کردند.  بر روی  انداختن  برای طرح  این روش  از  باروک،  در دوره ی 
روبرتا لاپوچی، مدیر دپارتمان حفاظت هنری در مرکز بین المللی هنرهای استودیویی 
از فلورانس، در مقاله ای که توسط بی بی سی منتشر شده، ذکر کرده: »مواد حساس 
نگه  ثابت  را حدود سی دقیقه  برده می شدند، تصویر  کار  به  بوم  بر روی  نوری که  به 
می داشتند که این اجازه را به کاراواجو می داد تا تصویر را با خطوط عریض با استفاده 
از سرب سفید ترکیب شده با مواد شیمیایی و مواد معدنی قابل مشاهده در تاریکی، 
نقاشی کند.« با توجه به ناتوانی این تکنولوژی در خلق تصویری واقعی و پایدار، تنها 
می شد از آن به عنوان وسیله ای برای کمک به هنرمند در طراحی آثارش استفاده کرد. 
اگرچه قابلیت طرح ریزی یک تصویر کار جدیدی نبود، در قرن نوزده تکنولوژی ای که 

توسط اتاق تاریک معرفی شده بود، مسیر نوآورانه ای را در پیش گرفت.
تا  ا ست  ضروری  ابتدا  نقاشی،  بر  عکاسی  تأثیر  از  بهتری  درک  به  رسیدن  برای 
نگاهی به تاریخ پیش از تصاویر ثابت بیندازیم. اواخر قرن هجدهم و اوایل قرن نوزدهم 
میلادی ملل اروپای غربی در پی کشف سرزمین های خارجی و وسعت مرزهایشان 
زندگی  ویرانی  موجب  فرانسه  انقلاب  بود.  بزرگی  آشفتگی  درگیر  دوره  این  بودند. 
نقاشی  شیفته ی  می کرد  زندگی  آشوب  دورانِ  آن  در  که  گویا  شد.  مردم  از  بسیاری 
صحنه هایی بود که وضعیت بشرِ زمان خودش را به تصویر می کشید، اگرچه معمولًا 
امرار معاش می کرد. پیش  اسپانیا  پرتره های دربار سلطنتی  نقاش رسمی  به عنوان 
از اختراع دوربین، هنرمندانی مانند گویا تنها سفارش گیرندگان حق الزحمه ای برای 
پرتره، بناهای یادبودی یا بایگانی وقایع تاریخی بودند. با این حال، زمانی  که عکاسی 
از سوژه ها به جریان اصلی تبدیل شد،  به معنی ثبت همانندی های شفاف و دقیق 
بسیاری از هنرمندان مجبور به تجربه ی رسانه ی متفاوتی شدند تا از خودشان حمایت 
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کنند. این توسعه ی تکنولوژی به این معنی نبود که عکاسی مستقیماً جایگزین نقاشی 
اما موجب کاهش تعداد سفارشات موجود شد. تغییرات پیش آمده  و طراحی شده 
ممکن است برای هنرمندانی که تحت فشار برای ارتقای کار خود بودند و کسانی که 

امکان یافته بودند تا شور جدیدی را کشف کنند، مایه ی مباهات بوده  باشد.
را  تصویر  توانست  که  روشی  به وسیله ی  میلادی   1837 سال  در  داگر  مانده  ژاک 
گذشته  تصویر  بودن  موقتی  مشکل  برای  راه حلی  به  دارد،  نگه  ثابت  همیشه  برای 

رسید و اولین عکس ثابت از استودیوی یک هنرمند را ثبت کرد: آتلیه ی هنرمند.

داگرئوتایپ صفحه ی فلزی پوشیده شده با محلول نقره ی حساس به نور بود که وقتی 
برای اولین بار تحت تأثیر شستشوی شیمیایی قرار گرفت، تصویری بسیار شبیه حاصل 
شد که قابل تکثیر نبود اما تصویر دلخواه را با وضوحی عجیب ثبت کرد )آرناسون و 
کالب، 16(. اصطلاح عکاسی به معنی طراحی با نور است زیرا در ابتدا صرفاً یک ابزار 
کمکی طراحی قلمداد می شد. از اواسط قرن نوزدهم عکاسی به آمیزه ای از علم و چشم 
خلاق تبدیل شد. مانند هر ابزار الکترونیکی جدیدی، اولین جعبه ی دوربین کنجکاوی 

مردمی را به تصویر کشید که می خواستند بدانند قادر به تولید چه چیزی هستند.

داگر، لوئی ژاک مانده. 
آتلیه ی هنرمند. 

1837میلادی. انجمن 
فرانسوی عکاسی، 

پاریس، فرانسه. سایت 
انجمن عکاسی فرانسه.
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در حالی  که مفهوم عکاسی پیش از داگرئوتایپ درک شده بود، توانایی نگاه  کردن 
به یک عکس واقعی که پس از زمان کوتاهی ناپدید نمی شد، این مفهوم را به واقعیت 
درآورد. هنرمندان به این ابزار جدید با تعجب و کنجکاوی واکنش نشان می دادند. 
و واضح ترین  این رخداد می نویسد: »بی واسطه ترین  تاریخدان درباره ی  کالب  پیتر 
به  آثار هنرمندانی دید که مشتاق دستیابی  را می توان در  نقاشی  تأثیر عکاسی در 
نوعی صحت و سقم بصری بودند که تا پیش از ظهور عکاسی ناشناخته بود. روندی 
که اغلب تصور می شود در آنی بودن امپرسیونیسم به اوج خود رسید و با فتورئالیسم 
دهه ی 1970 دوباره احیا شد« )آرناسون و کالب، 15(. این اختراع آن قدر مورد توجه 
بود که دولت فرانسه تحقیقاتی رسمی در مورد آن ترتیب داد. پل دلاروش نقاش در 
گزارش رسمی خود نوشت: »فرایند داگر تمام نیازهای هنر را برآورده می کند، قواعد 
اساسی هنر را به کمال می رساند که باید به سوژه ی مشاهده و مطالعه تبدیل شود. 
آن قدر  ایکینز  توماس  و  دگا  ادگار    .)847 )کلینر،  نقاش ها«  فاضل ترین  برای  حتی 
را  عکاسی  دو  هر  که  بودند  زمان  از  لحظه ای  ثبت  برای  جدید  امکان  این  شیفته ی 
کالب، 15(. در سال  و  )آرناسون  کردند  به عنوان یک خروجی مضاعف خلاق دنبال 
1972 میلادی جان برجر نقاش، تاریخدان و رمان نویس در یک مقاله ی هوشمندانه 
با عنوان »شیوه های نگریستن« نوشت: »اختراع دوربین نگاهی که مردم به طور کلی 
و  را تغییر داد. این چشم انداز جدید  به جهان داشتند  به طور مشخص  و هنرمندان 
متفاوت بلافاصله در نقاشی منعکس شد.« برجر تأثیر عکس بر نقاشی را همانند تأثیر 
کامپیوتر در تجارت سی سال اخیر می داند. از زمانی که دوربین و کامپیوتر به وجود 
آمدند هر کسی مجبور به داشتن آن ها بود و پس از آن هیچ کس نمی توانست زندگی 
بدون هیچ کدام از آن ها را تصور کند. ملموس ترین تغییری که عکاسی در مشخصه های 
بصری هنر ایجاد کرد، این شیوه ی جدیدِ دیدن بود که دوربین به هنرمند معرفی کرد. 
برای مثال امکان برش عکس از طریق انتخابِ تنها یک بخش از سوژه ی درون تصویر، 
ارتباطی صمیمی تر را شکل می دهد. به گونه ای که انگار بیننده درون صحنه قرار دارد. 
در نقاشی »بالرین و بانویی با بادبزن«  ادگار دگا، نقطه ی دید بیننده را در سمت بالا و 

کناری قسمتی از بدن یک زن در تماشاگران حاضر در پیش زمینه می نشاند.
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علاوه براین در مراحل اولیه ی گسترش دوربین برای ثبت عکس، نوردهی طولانی 
و  که تحرکات سیال  این روش کشیدگی سوژه است  تأثیرات  از  بود.  نیاز  با دوربین 
بخش های محوشده ی زیبایی را می ساخت. هنرمندی مانند ویسلر سعی کرد تا این 
تصویر را بر روی بوم ثبت کند. در نقاشی رنگ روغن به نام »شبانه در سیاه و طلایی 
آبشارهایی  به صورت  که  را  انفجار  چندین  و  بازی  آتش  سیالیت  موشک«  سقوط 

مشتعل بر زمین می ریزند به تصویر می کشد.
اکتشافات  از فریبنده ترین  برای بسیاری، یکی  به وسیله ی عکس  توقف یک حرکت 
در  غیرعادی  حالت  یک  یا  کشیده شده  عضله ی  ثبت  ثابت،  حرکت  از  پیش  بود. 
دگا  عکس،  امتحان  از  پس  بود.  سخت  بسیار  نیم قدم  در  اسب  یورتمه ی  یا  چهره 
مجموعه ای از نقاشی های سوارکاری کار کرد که در آن ها گام برداشتن اسب و عقب 
کشیدن سوارکار بر روی کمر برای کنترل قدم های اسب را بررسی کرد. پاهای اسب 

در هوا بالا رفته اند و در گام های طولانی کش آمده اند.

 دگا، ادگار. بالرین و بانویی با بادبزن. 1885. 
موزه ی هنر فیلادلفیا، فیلادلفیا.

ویسلر، جیمز. شبانه در سیاه و طلایی، سقوط 
موشک. 1875. موسسه ی هنر دیترویت، دیترویت.
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فضای  با  صحنه هایی  هنرمندان،  برای  موضوعات  محبوب ترین  تاریخ  طول  در 
مذهبی، پرتره های اشرافی و مناظر زیبا بودند. بسیاری از نقاشی ها کیفیت تئاتری 

در خود داشتند زیرا مدل ها بسیار ظریف و دقیق ژست گرفته اند. 
در نیمه ی دوم قرن نوزدهم میلادی رسانه ی عکاسی به دلیل توانایی در گرفتن 
اسنپ شات از مردم معمولی حین انجام کارهای روزمره، بر انتخاب سوژه ی هنرمندان 
تأثیر گذاشت. لحظه ی قطعی که عکاس تصمیم می گیرد تا شاتر را بزند، به بیننده 

پنجره ای به دنیای سوژه در آن لحظه می دهد.
این انجماد لحظه توجه نقاشان را به صحنه های روزمره جلب کرد و سپس آن ها 
مثال  کنند.  ثبت  اشرافی  پرتره های  شکوه  همان  به  را  لحظه ها  آن  تا  کردند  سعی 
که  جایی  است.  رنوار  آگوست  از  دولاگالت«  مولن  در  »رقص  رویکرد  این  مناسب 
هنرمند یک لحظه از زمان گذرا در یک بعد از ظهر یکشنبه ی معمولی را در دورهمی 
در پاریس ثبت کرده است. سوژه ها مانند مدل ها ژست نگرفته اند، آن ها در میانه ی 
قدم ها، حالت های بدن و چشم چرانی ها متوقف شده اند. ضربه های قلم مو با حالتی 

کشیده شده اند که انگار در میانه ی راه متوقف شده اند.

دگا، ادگار. 
سوارکاری. 
1889. موزه ی 
هنر فیلادلفیا، 
فیلادلفیا.
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صورت گرفته،  تاریخ  این جای  به  تا  هنرمندان  از  بسیاری  توسط  که  نقاشی  رویکرد 
در  تمام  دقت  با  خود  سوژه های  بازتولید  برای  که  است  کوششی  نشان دهنده ی 
جزئیات هر دقیقه دارند. وقتی این رویکرد با محدودیت های خودش اتخاذ می شود، 
عکاسی،  می کنند.  یاد  چشم«  »فریب  یا   trompe-l’œil به عنوان  آن  از  هنرمندان 
بازتولید تصویر واقعی می رساند. آرناسون  از  فریب چشم را حتی به سطح بالاتری 
و کالب با اشاره به تأثیر عکاسی بر برخی هنرمندان، می نویسند که »وفاداری دقیق 
تصویر عکاسی شده، دلیل موجهی برای کار خلاقه یا مفهومی و به دنبال آن رهایی 
هنر آن ها از شرط صحت و سقم تصویری بود.« شاید بزرگ ترین کمکی که توسعه ی 
عکاسی به هنرمندان کرد، آزادی در امتحان و گسترش دید خلاقه ی آن ها بود، که 
افلاطون  به دوره ی  فرم  نظریه ی  داد.  فرم سوق  انتزاع  به سمت  را  نهایت آن ها  در 
بازمی گردد. افلاطون از تخت به عنوان یک مثال استفاده می کند و توضیح می دهد 
که اگرچه ممکن است گونه های بسیار متنوعی از تخت وجود داشته باشد، اما تنها 
یک ایده از تخت وجود دارد؛ این ایده فرم است و باقی همه تقلید هستند. هنرمندی 
که تخت را می کشد دارد از نجاری که تخت را ساخته تقلید می کند، نجار نیز به نوبه ی 

خود از خدا، به عنوان خالق تمام طبیعت، تقلید می کند )افلاطون، 254(.

رنوار، آگوست. رقص 
در مولن د لا گالت. 

1876. موزه ی 
اورسی، پاریس.
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انتزاع در هنر، اهمیت سوژه را به ساده ترین شکل تقلیل می دهد و آن را برای 
بیننده صرفاً تا حد ایده ی سوژه یا فرم، به سطح می رساند. به این ترتیب مخاطب 

قادر است تا خود سوژه ها را تفسیر کند.
در دوره ی امپرسیونیسم که اواخر دهه ی 1800 میلادی آغاز شد، هنرمندان سعی 
می کردند تا اولین برداشت و درک از سوژه را ثبت کنند و بیننده را تنها با اشاره به فرم 
رها کنند. در نقاشی رنگ روغن کلود مونه با عنوان »امپرسیون، طلوع آفتاب« قایق ها 
و فیگورها همه به ضدنورهای محض تقلیل پیدا کردند و پس زمینه تنها اشاره ای به 

کشتیرانی و دودکش ها می کند و به بیننده درک زیبایی از یک اسکله می دهد.

وقایع و اتفاقات بی شماری مسیر هنر را تغییر داده اند. قدرت عکاسی فقط یکی از این 
تأثیرات بود. جان برجر می نویسد: »نحوه ی دیدن عکاس در انتخاب سوژه اش منعکس 
می شود. نحوه ی دیدن نقاش توسط علامت هایی که بر روی بوم به جا می گذارد، بازسازی 
می شود. با این حال، اگرچه هر تصویری به روشی از دیدن شکل می دهد، درک یا فهم ما 

از یک تصویر همچین بستگی به نحوه ی دیدن شخصی ما دارد.«
در نهایت این مخاطب است که ادراکش از اثر هنری یا عکس تأثیر می پذیرد. در 
واقع، امروزه ما آ ن قدر با تصاویر ثابت خو گرفته ایم که تصور هنر و زندگی بدون آن 

برایمان دشوار است

مونه، کلود. 
امپرسیون، طلوع 
آفتاب. 1873. 
موزه ی مارموتان، 
پاریس.
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مترجم: پرنیان حلاجیان

دنیایی  به  تصویری  بازنمایی  برای  جدید  رسانه ای  به عنوان  عکاسی   ،1839 در 
تکنیک ها  آزمایش  به  را  بعدی  دهه های  عکاسان  خود  شد.  معرفی  شگفت زده 
جامعه ی  بر  عکاسی  تأثیر  اما  گذراندند  جدید  اختراع  این  ماهیت  درباره ی  بحث  و 
مدرن بسیار زیاد بود. امروزه شاید مشکل بتوان درک کرد  که عکاسی چقدر انقلابی 
و چالش برانگیز بوده ولی هنگامی که پا به میدان گذاشت، دنیای هنر سریعاً متوجه 
از  اتحادی  به  بود، خیلی سریع  به عنوان یک رقابت شروع شده  که  آن شد. چیزی 
دیدگاه ها بدل شد که طرز نگاه ما را برای همیشه تغییر داد. این اتفاق به طور اساسی 
شیوه ی نگاه نقاشان )به خصوص امپرسیونیست ها( به دنیا و نحوه ی بازنمایی واقعیت 

را عوض کرد.
به دنبال ظهور اولین داگرئوتایپ ها در اواخر دهه 1830 و پس از آن کشف چاپ 
عکس روی کاغذ، رابطه ی بین عکاسی و نقاشی تبدیل به رابطه ای بسیار نزدیک شد. 
چشم مصنوعی دوربین در آثار عکاسانی همچون لوگره، کوولیر، نادار و دیسدری، 
نقاشان جوانی مانند مانه، دگا و دیگر امپرسیونیست ها را برانگیخت تا روشی نو برای 

 مروری  بر   نما�شگاه عکس »امپرسیونیست ها  و  عکاسی«
1  در  موزه ی  �یسِــن  بورنِمیســا 

نویسنده: النا مارتینیک

1. “How Did Photography Influence The Impressionists?”, by Elena Martinique.
https://www.widewalls.ch/magazine/impressionists-photography-museo-thyssen-bornemisza

https://www.widewalls.ch/magazine/impressionists-photography-museo-thyssen-bornemisza
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نگاه کردن به جهان به وجود بیاورند. امپرسیونیسم از این رسانه فقط به عنوان یک 
منبع شمایل شناسانه استفاده نکرد. وقتی عکاسی از یک رسانه ی مکانیکی صرف 
برای بازتولید واقعیت فراتر رفت و اعتبار هنری پیدا کرد، نقاشان برای مشاهده ی 
علمی نور، بررسی بازنمایی یک فضای تصویری نامتقارن و برش خورده، و کاوش در 
بود. نوع  تأثیرگذاری دوجانبه  این  بردند.  بهره  از آن  ابهام بصری  و  خودانگیختگی 
جدید ضربه ی قلم امپرسونیست ها باعث شد عکاسان به مادیت تصاویرشان توجه 
کنند و به دنبال روش هایی بگردند تا بتوانند عکس ها را با وضوح کمتر و جلوه های 
بصری بیشتر ارائه دهند. نقاشان امپرسیونیسم از ماهیت فرّار واقعیت آگاه بودند. 
در نظر آن ها، عکاسی نمایانگر پیروزی نمادین انسان بر بی دوامی بود و باعث تحولی 
انقلابی در روش تصویر کردن آن ها شد. جایگاه کلیدی ای که عکاسی اکنون در هنر 
معاصر دارد، باعث شده به مطالعات تاریخ هنری توجه تازه ای شود، این بار با نظر به 

تأثیر اختراع عکاسی بر هنرهای تجسمی.

مادرید،  در  واقع  بورنِمیسا  تیسِن  موزه ی  در  و عکاسی«  »امپرسیونیست ها  نمایشگاه 
پایتخت کشور اسپانیا این مسیر تحقیقاتی را دنبال می کند.2

2. https://www.museothyssen.org/en/thyssenmultimedia/virtual-tours/immersive/impres-
sionists-and-photography

https://www.museothyssen.org/en/thyssenmultimedia/virtual-tours/immersive/impressionists-and-photography
https://www.museothyssen.org/en/thyssenmultimedia/virtual-tours/immersive/impressionists-and-photography
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تجسمی  هنرهای  توسعه ی  بر  عکاسی  اختراع  پیامدهای  بررسی  به  نمایشگاه  این 
و  شباهت ها  درباره ی  انتقادی  دیدگاهی  و  می پردازد  نوزدهم  قرن  دوم  نیمه ی  در 
تأثیرات متقابل بین عکاسی و نقاشی ارائه می کند. همچنین نگاهی دارد به بحث های 
نیمه ی  در  فرانسه  هنرمندان  و  منتقدان  میان  در  عکاسی  ظهور  که  پر جنب و جوشی 
دوم قرن نوزدهم ایجاد کرد. این نمایشگاه به کیوریتوری پالوما آلارکو 66 نقاشی رنگ 
روغن و آثار روی کاغذ و بیش از 100 عکس را گرد هم آورده که در 9 بخش موضوعی 
تنظیم شده اند: جنگل، فیگورها در منظره، آب، حومه ی شهر، بناهای تاریخی، شهر، 
پرتره ها، بدن و آرشیو که در کنار هم دغدغه های هنری مشترک بین نقاشان و عکاسان 

را نشان می دهند.

ادوارد بالدوس، منظره ی پشت نوتردام، 
پاریس، 1860-1870،  چاپ آلبومن، 

28x22.9، موزه دل پرادو، مادرید

آرمان گیومن، پل اسقف اعظم و وجه شرقی 
نوتردام، 1880، رنگ روغن روی بوم، موزه 

ملی تیسن بورنمیسا
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دسته بندی موضوعات هنری
آزادی های  و  عکاسان  و  نقاشان  میان  مشترک  موضوعات  کشیدن  تصویر  به  برای 
هنری جدیدی که از رابطه ی بین آن ها به وجود آمد، نمایشگاه »امپرسیونیست ها 
منظره ی  نقاشی های  »جنگل«  دسته ی  است.  شده   تقسیم  دسته   9 به  عکاسی«  و 
چارلز  و  روسو  تئودور  کورو،  کامیل  کوربه،  گوستاو  مانند  امپرسیونیست  پیشروان 
دوبینی را با آثار عکاسی لوگره، کوولیر و لو  سک که تجهیزات عکاسی شان را به جنگل 
به  نقاشان نسبت  تأثیر عکاسی در رویکرد لحظه ای  منتقل کردند مقایسه می کند. 
موضوع، ترکیبات نامتقارن آن ها و اثرات گذر نور از بین درختان قابل مشاهده است.
پس زمینه ی  بین  تفاوت  می توانند  بازدیدکنندگان  منظره«  در  »انسان  بخش  در 
پرتره های  در  استفاده  مورد  تزئینی  پس زمینه های  و  مانه  منظره های  شماتیک 
عکاسانه را ببینند، مانند آن هایی که توسط آگوادو رایج شدند و پرتره های فضای باز 

بستگان فردریک بازیل و پرتره های گروهی ادوارد بالدوس.
در بخش »آب«، آثار لوگره، چاپ های ترکیبی از دریای متلاطم و ابرهای ساحل 
نرماندی را مشاهده می کنیم که با تصاویر متعددی از دریاها و آسمان ها که توسط 
همچنین  و  می شوند.  گفتگو  وارد  شده اند  نقاشی  مونه  و  بودین  لوییس  یوجین 
قیاس هایی می بینیم بین بازتاب شبح مانند درختان در آب های آرام رودخانه در آثار 

عکاسی  آگوادو و کامی سیلوی و آثار مونه و سیسلی. 

 چارلز مارویل، بلوار سن ژرمن، 1877-1875،
 چاپ آلبومن از نگاتیو شیشه ای به روش کلودیون،

 23.8x36.6 cm، کتابخانه ی ملی فرانسه، پاریس.

کامی پیسارو، بلوار مونمارت، ماردی گرا، 1897، 
رنگ روغن روی بوم،65.1x81.3cm ، موزه ی 

همر )hammer( لس آنجلس
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فعالیت های اوقات فراغت در اطراف شهر و فضای باز، موضوعات بخش »حومه ی 
رنوار،  نظیر  هنرمندانی  تکه تکه ی  و  لحظه ای  رویکرد  بخش  این  هستند.  شهر« 
اتژه و  اوژن  را که عکاسانی مثل آشیل کوینت،  سیسلی، مونه و کایبوت و شیوه ای 
اواسط  در  می دهد.  قرار  هم  کنار  در  می کردند  ثبت  را  واقعیت  آن  با  مارویل  چارلز 
دولت  توسط  بیسون  برادران  و  لوگره  بالدوس،  همچون  عکاس  چند   ،19 سده ی 
این  بعد،  سال ها  کنند.  عکاسی  فرانسه  تاریخی  آثار  از  تا  شدند  استخدام  فرانسه 
را  امپرسیونیست ها  علاقه ی  گوتیک،  ساختمان های  دادن  نشان  به دلیل  تصاویر 
از نمای کلیسای جامع  آثار کلود مونه  این دلبستگی را در  برای مثال  برانگیختند. 

روئن می بینیم. این موضوعِ بخشی است با عنوان »آثار تاریخی«.
در بخش »شهر« نماهای شهری مدرن توسط گوستاو لوگره، چارلز سولیر و آدولف 
بران را مشاهده می کنیم که بعداً در نقاشی های برت موریسو و گوستاو کایبوت یافت 
می شوند- همین طور گفتگویی که بین آثار عکاسی چارلز مارویل و آثار نقاشی کامیل 
پرتره  عکاسان  ظهور  و  تجاری  عکاسی  سریع  رشد  گرفت.  شکل  بلوارها  از  پیسارو 
مانند نادار، سمت و سوی تازه ای به نقاشی های پرتره داد. بخش »پرتره« آثاری از 
مانه، سزان و دگا را نشان می دهد که بر پایه ی عکس هایی از سوژه های نشسته در 

صحنه های مشخص خلق شد ه اند.
و  طبیعی  ژست های  از  است  برتیه  پل  و  لوگره  عکس های  شامل  »بدن«  بخش 
امپرسیونیسم،  نقاشان  از  برهنه  فیگورهای  از  کنار مجموعه ای  در  که  خودانگیخته 

مخصوصاً دگا -که از عکاس ترینِ نقاشان است- قرار گرفته اند.
این نمایشگاه با بخش »آرشیو« به پایان می رسد که شامل عکس هایی از آثار مانه 
است که توسط آناتول لوییس گودِی ـــ که توسط خود نقاش مأمور به این کار شده 
ــ گرفته شده اند. مانه بعضی از این عکس ها را با آبرنگ، رنگ کرده است. آخرین  بود ـ
قطعه ی نمایش داده شده، آلبوم »بیست طراحی« است. مروری کوتاه بر آثار هنرمند 
که در سال 1897 منتشر شد و شامل 20  گراوور رنگی از آثار دگاست که توسط خود 

هنرمند انتخاب شده اند.
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کنستانت پویو، زن برهنه در طبیعت، 1900، چاپ 
 ،24.1x34.4 cm ،گام بیکرومات 

موزه عکاسی فرانسه، بریور.

پیر آگوست رنوار، زن با سایبانی در باغ، 1875، 
رنگ روغن روی بوم،54.5x65cm، موزه ملی تیسن 

بورنمیسا، مادرید

یوجین کوولیر، جاده ی جنگلی، 1850-1860، چاپ 
کاغذ نمکی - 25.2x33.6، کتابخانه ملی فرانسه، 

پاریس.

 کامی پیسارو، جنگل های مارلی، 1871، 
 رنگ روغن روی بوم، 45x55، موزه ملی 

تیسن بورنمیسا.
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ادوارد مایبریج، زن در حال رقصیدن، در کتاب حرکت 
حیوانات، صفحه 188، کالوتایپ، 19x41.2cm، موزه 

ویکتوریا و آلبرت، لندن.

ادگار دگا، رقصنده در لباس سبز، 1877-79، 
پاستل و گواش روی کاغذ، 64x36، موزه ملی 

تیسن بورنمیسا، مادرید.

گوستاو لوگره، موج عظیم، ست، 1856-

1857، چاپ آلبومن از دو نگاتیو شیشه ای، 

34.3x41.8cm، انجمن عکاسی فرانسه، پاریس.

یوجین بودین، بندر برست، 1870، رنگ 

روغن روی بوم، 46.6x65.4cm، موزه ی 

هنر پورتلند، اورگن.
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فلیکس نادار، مادام آدوار، 1870-1854، 

چاپ آلبومن از نگاتیو شیشه ای. 

26.5x20.5cm. شرکت فرانسوی 

عکاسی، پاریس.

ادگار دگا، سر یک زن، 1890-1887، 

 ،37.5x32.4cm ،رنگ روغن روی بوم

بنیاد ان و گوردن گتی، سان 

فرانسیسکو.

المپ آگوادو، پرتره ی مرد خوش پوش، 1854، 

 ،25x18.3cm ،چاپ کاغذ نمکی 

موزه ی د لا ویلت. 

 ادوارد مانه، پرتره ی کارلوس دوران، 1876، رنگ 

روغن روی بوم، 191.8x172.7cm، موسسه بابر 

هنرهای زیبا، دانشگاه بیرمنگهام.



مترجم: علی فتاحی

بر  را  سریعی  و  گسترده  شدید،  تغییرات  فناوری  توسعه ی  که  است  انکار  غیرقابل 
تمامی زمینه ها تحمیل کرده است.

توسعه ی فناوری در هنرهای تجسمی همانند سایر هنرها به تغییراتی شدید و 
ایجاد کرده  تفاوت  نیز  اثر هنری  تولید  فرآیندهای  و در  ابداعاتی جدید منتج شده 
است. تولد فناوری عکاسی، فرصت ارزشمندی را برای ثبت و ضبط لحظات فراهم 
آورده است. اسناد و مدارک تصویری که پیش از این با همکاری نقاشان و چاپگران 
تصویری  انقلاب  هستند.  دسترس  در  مستقل  صورت  به  اکنون  می شدند،  ساخته 
و  داده  قرار  تحت تأثیر  عمیقاً  را  تجسمی  آثار  تولید  روش های  از  بسیاری  عکاسی 
نیازمند تولیدات فناوری عکاسی است. همان گونه که  نیز  تولید تصاویر غیرعکسی 
جایگزین  به سرعت  عکاسی  فرایند  تصویرسازان،  خواست  بدون  می رفت،  انتظار 

�یأثیرات  عکاســی  بر  هنر  �صو�رســازی 1

نویسندگان: مِولوت اونال، محمود سامی اوزتورک

1. UNAL, Mevlut. OZTURK, Mahmut Sami. “The Effects of Invention of Photography on Illus-
tration”, The Eurasia Proceedings of Educational & Social Sciences (EPESS), 2019, Volume 14.
https://dergipark.org.tr/tr/pub/epess/issue/48873/671289

https://dergipark.org.tr/tr/pub/epess/issue/48873/671289
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طراحی ها و شیوه های سنتی تصویرسازی شد و تبدیل شدن عکاسی به معتبرترین 
شد.  تصویرسازی  برای  تقاضا  کاهش  موجب  بصری،  محتوای  اعتمادترین  قابل  و 
تصویرسازی و محتواهای گرافیکی که برای تقویت متن، قدرت بخشیدن به بیان و 
تصویر کردن سوژه ضروری بودند، به نوعی هنر از مد افتاده بدل شدند و به وسیله ی 

گام های نخستین موج گسترش عکاسی کنار رانده شدند.
در این مقاله، آثار منفی ابداع عکاسی در اوایل دوران ظهورش بر هنر تصویرسازی 
با عکاسی بررسی  و پیروزی دوباره ی تصویرسازی به واسطه ی پذیرش همکاری اش 

گردیده و مورد بحث قرار گرفته است.

مقدمه
تولید محتوا و ابزارهایی که در خلق اثر مشارکت می کنند بستگی به زیرساخت فرهنگی 
جوامع دارد و این توسعه های فناورانه جنبه ی اجتماعی تولید هنر را نیز تحت الشعاع 
قرار می دهند. برای مثال، گسترش رسانه های مکتوب و همه گیری استفاده از آن ها 
به خاطر کاغذ ـــ البته به معنای امروزی آن و نه پاپیروس یا کاغذ پوستی ـــ و تجدید 
در  ناگهانی  صورت  به  را  سوادآموزی  نرخ  آن ها،  به  ساده  دسترسی  و  کتاب ها  چاپ 

جامعه رشد داد و مسیر جریان سریع اطلاعات هموار شد )تزکان 2018، 40(.
هنر تصویرسازی به عنوان یکی از شاخه های هنرهای تجسمی، از دیرباز تاکنون در 
گونه های مختلفی استفاده گردیده و بسیاری مقاصد را قابل فهم تر کرده است. با گذشت 
با  زمان و حرکت رو به جلوی تاریخ، هنر تصویرسازی به قاعده ی سایر هنرها، همسو 
پیشرفت فناوری، از خود تفاوت هایی به نمایش گذاشته است. در  این مقاله آثار مثبت 
و منفی، نتایج و روش های اثرگذاری فن عکاسی بر تمام انواع هنر که پیش از عکاسی 

حیات داشته اند، از جمله تصویرسازی، مورد بررسی و تحقیق قرار گرفته است.
هنری  بیانی  که  تصویر سازی،  تأثیر  و  پیشرفت  نمودن  ارائه  تحقیق،  این  هدف 
مستقل از کتاب و متن است، در مقابل تأثیرات عکاسی و فناوری و همچنین ارائه ی 
و  تصویرسازی  هنر  مقاله  این  است.  زمینه  این  در  تحقیقات  برای  مکتوب  منبعی 

جایگاه کنونی آن را در مسیر تاریخی پیدایش و گسترش عکاسی پوشش می دهد. 
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تعریف و تاریخچه ی تصویرسازی
که  نمودار است  یا حتی یک  و   معنای اصطلاح تصویرسازی، یک طراحی، تصویر 
کتاب یا متنی را همراهی می کند و زینت می بخشد )بورگمن 1979، 8(. در مطالعات 
انجام شده نظرات مختلف و متفاوتی راجع به نخستین حضور هنر تصویرسازی وجود 
دارد که به گونه ای مقصودش توضیح متن به خواننده یا بیننده از طریقی مؤثرتر، با 
روش ارتباطی کامل تر است. در حقیقت ما می دانیم که بسیاری از انواع هنر که امروز 

وجود دارند از دوران باستان برآمده اند. 
الی60  طراحی های غاری موجود در شمال اسپانیا و جنوب فرانسه قدمتی 30 
هزار ساله دارند. این آثار با نمایش استعداد عالی بازنمایی حیوانات وحشی در حال 
استراحت یا پرواز، بر ادعاهایی نظیر فقدان دانش فنی و موادی، همچنین نداشتن 
بطلان  خط  نامطلوب،  تصویری  حافظه ی  و  مشاهده گری  آناتومی،  از  عالی  آگاهی 
می کشند. این ها در میان نخستین مثال های آثار هنری باستانی قرار می گیرند که 
معنا  کماکان  و  شده اند  پرداخت  غارها  اعماق  در  انحلال ناپذیر  دیواره های  روی  بر 
هنر  که  بگوییم  می توانیم   .)11  ،1969 )کلیویر  است  نامعلوم  آن ها  دقیق  مقصود  و 

تصویرسازی با کشیدن خط به  وجود آمده است )لومیس 2012، 19(.
امروزه عدم توافقی وجود دارد بین متخصصینی که تولد تصویرسازی را مصادف 
با نقاشی های غاری می دانند و آن هایی که می گویند تصویرسازی در اصل هنر تصویر 
کردن کتاب هاست، پس شروع آن تنها با نخستین ظهور کتاب امکان پذیر است. با 
توجه به گفته های کلیویر تمدن مصریان باستان، تمدنی معتقد به زندگی پس از مرگ 
بود و بسیار به بقا و حضور این زندگی اهمیت می داد. مصریان باستان زیست مورد 
تابوت های آهکی و کاغذهای پوستی  بر روی  از مرگ،  از جهان پس  را  انتظار خود 
را  تصویرسازی  ضرورت  ما  که  هنگامی  ص11(.    ،1969 کلیویر   ( کرده اند  توصیف 
وابسته به کتاب و به علاوه مرتبط با کاغذ ـــ به مفهوم امروزی ـــ می دانیم، نخستین 
نمونه های تصویرسازی را، پاپیروس ها و کاغذهای پوستی تلقی می کنیم. این کاغذها 
باشند، توسط  از میلاد مسیح  به 945 هزار سال پیش  که تخمین زده شده متعلق 
مصریان »پاپیو« نام گرفته بودند که ریشه در زبان های لاتین و یونانی دارد. در دنیای 
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امروز هم به آن ها پاپیروس می گویند )اسمیت 1901، 142(. مصریان و یونانیان از 
این کاغذ به عنوان بستری برای متن و نقاشی استفاده کرده اند. از نمونه های ابتدایی 
و نجات یافته که به مفهوم امروز تصویرسازی نزدیک هستند، طاقه ای بلند از کاغذ 

پوستی موسوم به پاپیروس »رامسسیوم« و کتاب »مردگان« است. 
شاکله ی  که  هستند  آثاری  علاوه  به  و  خطی  نسخ  قدیمی ترین  موارد  این 
و  کتب  در  نمونه  دو  این   .)10  ،1982 )دالی  می سازند  را  معاصر  تصویرسازی 
پاپیروس  روی  بر  تصویرسازی  نمونه های  نخستین  عنوان  تحت  مختلفی  مقالات 

ثبت شده اند.
متعلق  ـــ  کتان  و  فیبری  ساختارهای  از  متشکل  کاغذ  واقع  در  ـــ  کاغذ  اختراع 
به برخی منابع، کاغذ ساخته  با توجه  بازه ی زمانی دیگری است.  و  به تمدن دیگر 
شده از فیبر و کتان، نخستین بار در چین باستان تولید شده. سای لئون، فرماندار 
چینی به عنوان مبدع کاغذ با این تکنیک شناخته می شود و منابع از او به عنوان پدر 
کاغذسازی یاد می کنند. اولین حضور کاغذ از این نوع نیز به 150 سال پیش از میلاد 

مسیح بازمی  گردد )اسمیت 1901، 143(. 
گذرانده  سر  از  را  فناورانه  و  فنی  مختلف  فضاهای  امروز  به  تا  تصویرسازی  هنر 
توسعه های  کمک  به  توانسته  است  متن  یا  کتاب  به  وابسته  که  تصویرسازی  است. 
اولین تصویرسازی های  بازتولیدپذیر به خوبی منطبق کند.  با مواد  فنی، خودش را 
شامل  کارهای  و  شده اند  انجام  چوبی  چاپ  صورت  به  چاپی  روش  به  شده  تولید 
به دنبال پدید آمدن تکنیک های چاپی پیشرفته تر همانند  تاریخ،  تصویرسازی در 
چاپ فلزی )گراور(، چاپ سنگی )لیتوگرافی( و سریگرافی در این بازه ی زمانی انجام 

شده است )اگزاجیباشی 1997، 841(. 
توسعه های فنی چاپ امروز با قابلیت های ساده ای که برای بازتولید معرفی کرده اند، 
همانند سایر هنرهای تجسمی بر تصویرسازی نیز تأثیر گذاشته اند. تا زمان اختراع و 
اشاعه ی عکاسی از هنر تصویرسازی برای خلق اسناد تصویری و وقایع تاریخی و به 
ارتباط  این  برقراری  برای  بود  اتفاقات مهم استفاده می شد و روشی  تصویر کشیدن 
بازتابنده ی  به عنوان یک مستند بصری،  بین مردم و اشخاص خاص. تصویرسازی 
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متن و جزئیات قابل بیان به روش تصویری، مسئولیت سنگینی را بر عهده داشته و 
تا به امروز هم بر عهده دارد. اختراع عکاسی بسیاری از فضاها را تحت تأثیر قرار داده 
و راه جدیدی برای ارائه دادن داده های بصری به جامعه بنا نهاده است. این موقعیت 

چشم انداز هنر تصویرسازی را در تمامی زمینه ها دستخوش تغییر کرده است.

تعریف و اختراع عکاسی
یک  اساساً  دیجیتال،  یا  آنالوگ  عکسبرداری  دستگاه  یا  دوربین  بگوییم  می توانیم 
جعبه تاریک ایزوله شده است که نور را نشت نمی دهد و در مقابل ما قرار می گیرد. 
و در زمان ثبت تصویر بر روی ماده ی حساس به نور، عدسی نور را به درون جعبه ی 
است  ترتیب  این  به  دوربین ها  عملکرد   .)5  ،2006 )ریتچر  می دهد  نفوذ  تاریک 
ثبت می شود. 1826 سالی  این مکانیزم  با  که  نام تصویری است  و مفهوم عکاسی، 
است که عموماً به عنوان سال اختراع عکاسی به آن اشاره شده است )ارتان 2005، 
57(. نیسفور نیپس در پی آزمایش های سخت و مجدانه ی خود در تاریکخانه با مواد 
بود  پایدار  از تصویر روی صفحه ای  اثراتی  برای چاپ  به دنبال شیوه ای  شیمیایی، 

)ازر 1976، 20(. 
در 1826 با نوردهی و تثبیت تصویر، نام او به عنوان مخترع فناوری عکاسی در 
تاریخ نوشته شد. انتقال تصویر به صفحه ی حساس پوشیده شده با مواد شیمیایی، 
از سنسورهای دیجیتال استفاده می کنند جایگزین شده  با دستگاه هایی که  اکنون 
نور  ثبت و ضبط می شود.  است. جهانی عینی همان گونه که هست توسط دوربین 
جای  به  خود  از  ماسه  روی  ردپا  همانند  را  فیزیکی  رد  یک  شیء،  از  شده  منعکس 
می گذارد و این اصل با مرزهای مشخصی از سایر فنون بیان بصری متمایز می شود. 
را  زمان  گذشت  گویی  آن  بر  علاوه  و  می شود  متعهد  را  عینی  خوانشی  ما  به  عکس 
با نشان دادن جمله ی »آن جا بوده است« به ما یادآوری می کند )توران 2014، 1(. 
عکاسی با ارائه دادن تصاویری عینی و همچنین استفاده ی عمده در زمان گسترش 
خود، به رقیبی شکست ناپذیر برای تصویرسازانی تبدیل شده بود که همراه با سبک 

و تفسیر خاص خود کار می کردند )ارتان 2005، 57(.
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به عنوان یک هنر، عکاسی در زمان ظهورش با پیشرفت های سریع و وسیع خود 
روزمره  زندگی  از  متنوع،  بخش هایی  در  و  شد  گرفته  کار  به  مختلفی  زمینه های  در 
تکامل  بسیار  علمی،  آزمایشات  و  مطالعات  تاریخی،  وقایع  پیگیری  هنر،  تا  گرفته 
یافته است. البته امروزه عکاسی عموماً بار هنری به خود گرفته و عمدتاً هم با این 

معیار قضاوت می شود.
اگرچه عکاسی در روزهای آغازین خود از رنگ تهی بود و تصاویری سیاه و سفید 
ارائه می داد، از سوی جامعه به آن ایده که عکاسی واقعیت را باز می نماید خدشه ای 
وارد نشده بود و در مواجهه با تصاویر سیاه و سفید این حقیقت که رنگْ بازتاب دقیق 
حقایق است، جایگاه دوم را به دست آورد. با توجه به نوشته های بودور، پیتر هنری 
خلاقانه ترین  عکاسی  که  می داشت  اظهار  هنری،  عکاسی  پیشگامان  از  امرسون، 
اختراع تاریخ است و با این حال در آغاز حضور، عکاسی در بازنمایی رنگ طبیعی و 
تعیین آن ناقص و ناتوان بود و طبیعی بودن را با تقلیل دادن طبیعت نمایش می داد. 
در پی تقاضاهای برخی و برای رفع این نقص نمایش رنگ، تلاش شد تا عکس ها را 
با دست رنگ کنند و این موضوع موجب استفاده از رنگ های شدید شد که کیفیت 

تصویرهای عکاسانه آن را تحریف می کرد )بودور 2006، 79(.

تأثیرات عکاسی بر هنر تصویرسازی
پیشرفت های فناوری و توسعه های مهم اجتماعی در تمامی زمینه ها تغییراتی ناگزیر 
را سبب می شوند. در برابر آسودگی و ابداعاتی که عصر حاضر پدید آورده تلاش هایی 
نیز برای انطباق و باز تنظیم کردن این نوآوری ها با بسیاری از تکنیک های پیشین 
صورت گرفته است. افراد اشباع شده با فناوری، در سطح فرهنگی امروزی، هنگام 
زمان  در  عکاسی  پیامدهای  اما  می شوند  حیرت زده  کمتر  جدید  اختراع  با  مواجهه 
ظهورش، گمراهی و شک مردم راجع به علمی یا جادویی بودن آن را سبب شده بود. 
فرایند فیزیکی و شیمیایی که درون جعبه ی تاریک یا تاریکخانه انجام می شود، برای 
جامعه ای که دسترسی آسان به اطلاعات پیش دیجیتالی نداشت، رازی حل نشدنی و 
دشوار بود. تلاش شد با بسیاری از تکنیک های بازنمایی تصویر، مانند کمرا آبسکیورا 
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)اتاق تاریک( و کمرا لوسیدا )اتاق روشن( و نشر تصویرسازی های فنی مربوطه، این 
از تصویرسازی های فنی  ترتیب،  این  به  گردد.  فهم  قابل  مردم  برای  رازآلود  فرایند 
برای تشریح اختراع عکاسی، فرآیند نوردهی و ثبت تصویر برای مردم استفاده می شد.

سایر  میان  تصویر  خلق  فرایند  در  خود  شیمیایی  و  فیزیکی  مراحل  با  عکاسی 
متمرکز،  جهانی  به  است  پنجره ای   عکاسی  که  واقعیت  این  و  شد  برجسته  هنرها 
از سایر هنرها ساخت )ساتکین 2015، 7(. جوامعی که  را متقاعدکننده تر  عکاسی 
بیشتر پیشرفت های مهم اتفاقات تاریخی را با تصویرسازی دنبال می کردند، اکنون 
با داشتن تصاویری واقع گرایانه تر توسط عکس، برای هنر تصویرسازی ارزش کمتری 
قائل بودند. علی رغم دشواری های عکاسی، به علت فرآیند طولانی و پیچیده اش، 

بسیاری از هنرمندان به آن به عنوان راهی کوتاه برای خلق هنر نگاه می کردند.
که  اثری  خلق  و  نبود.  هنر  آموزش  در  طولانی  سال های  گذراندن  به  نیاز  دیگر 
بازتابنده ی حقیقت باشد، آن چنان دشوار نمی نمود. گروهی دیگر از هنرمندان اما 
این مسئله را تهدید قلمداد کردند. پل دلاروش در واکنش به اختراع عکاسی گفت 
که »نقاشی امروز مرده است« و سایر هنرمندان و مخالفان، این فناوری جدید را ـــ 
که داگر درباره اش می گفت »با این فناوری مردم قادر خواهند بود تا با جزئیات ترین 
ـــ  با هر دانش شیمیایی و فیزیکی که دارند خلق کنند«  را در دقایقی کوتاه  تصویر 

تهدیدی برای هنر  قلمداد می کردند )دایرة المعارف بریتانیکا 2019(.
از قضا هنر تصویرسازی اگرچه موجودیت خود را در معرض تهدید قرار می داد اما 
ارائه ی  فناوری عکاسی و آزمایش هایش را تصویرگری کرد و پنجره ای بصری برای 
در  را  جایگاهش  عکاسی  بودن  کاربردی  شد.  مخاطبان  به  فرآیند  این  از  اطلاعات 
نقاشی  طریق  از  که  اروپا  قاره  هنرمندان  بیکاری  سبب  و  کرد  تثبیت  مردم  زندگی 
ارتزاق می کردند، گشت. از سوی دیگر با برعهده گرفتن مسئولیت بازتاب واقعیت، 
دیگر  جایگزین  جریان های  سوی  به  و  کرد  رها  هنر  واقع گرای  جریان  از  را  هنرمند 
سوق داد. از این رو گفتنی است که عکاسی به طور مستقیم بر تغییرات بزرگ فرهنگ 
و هنرتأثیرگذار بوده است. این حقیقت که عکاسی واقع گرایی را در نقاشی نابود کرد، 
نبودند،  روبه رو  واقع گرایانه  اثر  برای  درخواستی  با  دیگر  که  نقاشان  تا  شد  موجب 
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جنبش های هنری ای، همچون امپرسیونیسم، پوینتیلیسم، فوویسم و دادائیسم را 
که بر فردیت و نگاه خود هنرمند تأکید می کرد، پدید آورند )بینگل 2017، 4(.

هنر کلاژ که با افزایش چاپ محتواهای تصویری ظهور کرد، از عکاسی نیز بهره 
گرفته است و این امر بعدها منجر به استفاده از تکنیک کلاژ در تصویرسازی گردید. 
می کنند،  استفاده  تصویرسازی  سنتی  شیوه های  از  که  طراحانی  و  تصویرسازان 
خصوصاً در حوزه ی مد و فشن، متناوباً از تکنیک کلاژ بهره می گیرند. از سوی دیگر 
کلاژ دیجیتال هم می تواند در تصویرسازی های دیجیتالی استفاده شود. با معرفی 
امکان  این  دیجیتال،  رسانه های  در  تصاویر  پردازش  قابلیت  و  دیجیتال  عکاسی 

فراهم آمده تا در طی روند باز تولید، تصاویر جعلی نیز ساخته شوند.

نتیجه گیری
علمی،  آزمایش های  برای  بصری،  بیان  ابزار  به عنوان  متناوباً  که  تصویرسازی  هنر 
این  انجام  از  اختراع عکاسی  با  استفاده می شد،  اکتشافات  و  تاریخی، کشف  وقایع 
داشتند  نیاز  که  آنچه  از  واقع گرایانه ای  تصویر  که  افرادی  است.  شده  رها  وظیفه 

می خواستند، سهولت عکاسی را به تصویرسازی ترجیح دادند.
هنر تصویرسازی که برای تصاویر صنعتگری یا روایی بسیار مناسب بود با وجود 
سپری  را  راکدی  دوران  و  رسید  خود  پادشاهی  پایان  به  عکاسی،  بازنمایی  قابلیت 
کرد. اگرچه در رقابتی که برای هنرمندان تصویرساز در آن زمان به وجود آمده بود، 
عکاسی وظیفه ی مستند کردن واقعیت به صورت بصری را از تصویرسازی ربود اما به 
هنر تصویرسازی، مانند برخی دیگر از هنرها، آزادی داد و ما نمی توانیم بگوییم که 

عکاسی به کل مانع هنر تصویرسازی شد و آن را رد کرد.
تصویرسازانی که با توجه به تقاضای گذشته به کار ادامه دادند، در آن دوره چون 
می توانستند آزاد باشند، تلاش کردند تا تأثیر جریانات مختلف را بر کار خود بررسی 
کنند و بیشتر به جستجوی فرم و تعبیری زیبایی شناسانه در حوزه ی زیبایی شناسی 
هنری مشغول شدند. در نتیجه عکاسی به علت خصلت های اجتناب ناپذیرش سبب 
از  را تجربه کند.  بیکار شوند و تصویرسازی توقفی کوتاه  تا تصویرسازان مدتی  شد 
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طرفی دیگر این فرایند منفی به شدت در شکل دادن به پایه های هنر تصویرسازی 
امروز دخیل بود و مفهوم تصویرسازی هنری در ازای تصویرسازی تفهیمی که تنها 

در خدمت هدفی خاص بود و از متن جدا نبود، متولد شد
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)نویسنده ی  گلشیری  هوشنگ  فرزند  تهران،  در   1361 سال  متولد  گلشیری  باربد 
معاصر( و فرزانه طاهری )مترجم( است. او فارغ التحصیل نقاشی از دانشگاه هنر و 
را در میان هنرمندان  کارنامه ها  پربارترین  از  و بی تردید یکی  تهران است  معماری 
ایران مطرح شدند.  نسلی دارد که در نخستین سال های دهه ی 80 در هنر معاصر 
عکاسی،  همچون  هنری،  رسانه های  از  گسترده  طیفی  گلشیری  هنری  تجربه های 
ویدئو، پرفورمنس و اینستالیشن را در بر می گیرد، در حالی که آثارش پیوسته اعتبار 
از مرزهای میان این  با تخطی  میان چنین تقسیم بندی هایی را به پرسش گرفته و 

رسانه ها، ناتوانیِ آن ها را در تحویلِ وعده های بازنمایانه شان افشا می کند.

گورنگاری ها
بر  متمرکز  عمده ای  شکل  به  گلشیری  هنری  فعالیت  سو،  این  به   2012 سال  از 
ساخت نشانِ گور بوده است. گلشیری به گورستان های امروز ایران چشم می دوزد 
در  سیاسی  و  اجتماعی  تأثیرات  که  رخدادهایی  بگشاید،  را  بصری شان  رمزهای  تا 

آیدا گلچین

گورنگاری هــای باربد گلشــیری و عکاســی
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جوامع  سیه روزی های  و  بلایا  چکیده ی  »گورستان ها  او  گفته ی  به  داشته اند.  ایران 
را در خود گنجانده اند و پذیرای یادمان های قهرمان های ملی مردمان اند.« به واقع 
می توان گفت این آثار بخشی از کنش هنرمند برای یاد کردن از آدم هاست، از جمله 
را در  بی آن که خود  یادکردن مفهوم می سازد،  از  گلشیری  او.  نزدیکان درگذشته ی 
و  شاخ  هر  از  عاری  می دهد  نشان  را  مخلصش  کند،  غرق  ونیتاس  زیبایی شناسی 
برگی. در ظاهر نیز فاصله ی میان ماده ی خام و کار تمام شده در این آثار کم است و 

این آثار در مرز شکل نایافتگی یا شکل ستیزی شکل می گیرند.

نمایشگاه ها
نمایشگاه انفرادی او با نام »Curriculum Mortis« در سال 2013 در گالری توماس 
گور  اثر  بود.  او  گورهای  نشان  از  اثر   11 شامل  که  درآمد  نمایش  به  نیویورک  اربن 
سال  در  لس آنجلس(  شهرستان  هنر  )موزه ی  لکما  موزه ی  توسط  او  نشان  و  بی نام 
2015 خریداری شد و در نمایشگاه »هنر اسلامی اکنون: هنر معاصر از خاورمیانه« 
به نمایش درآمد. در مهرماه 1394 گزیده ای کامل تر از این مجموعه در پروژه ی آران 
تهران به نمایش در آمد. در سال 2016 نیز شماری از آثارش در گالری گری دانشگاه 

نیویورک در نمایشگاه گروهی جهانی/ منطقه ای به نمایش درآمد.

 نمایشگاه سیرة الموت باربد گلشیری خرداد 1392 در ایران، شهریور 1392 در گالری تامس اربن نیویورک، 

عکس از سایت حرفه هنرمند.
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منطق عکاسی در گورنگاری ها
کردن  مستند  برای  عکاسی  از  مستقیم  صورت  به  گورنگاری هایش  در  گلشیری 
از  منظور  آثار  این  در  اما  برده  بهره  خود  موقتی  آثار  و  زوال  حال  در  گورستان های 
و  گورنگاری ها  این  ساختاری،  یا  فرمی  لحاظ  به  که  است  آن هایی  عکاسی،  منطق 
تجلی  نحوه ی  این  بررسی  به  ادامه  در  که  می کنند،  شبیه  عکس  به  را  گورها  نشانِ  

عکاسی در آثار گلشیری می پردازم. 
اول - ارتباط میان مرگ و عکاسی: اساساً نزدیک ترین رسانه ی هنری به مرگ، 
عکاسی است. همان گونه که رولان بارت معتقد است عکس شاهد و مدرک است بر 
چیزی که دیگر نیست، لحظه ای که سپری شده و دیگر وجود ندارد و از این رو مرگ 
را آیدوس عکاسی می داند. از طرفی از دید سانتاگ نیز تمامی عکس ها یادآور مرگ 
هستند و به آن لقب هنر شامگاهان داده است و عکاسی را به مثابه ی ممنتو موری در 
آموزه های مسیحیان می داند. در واقع عکاسی به ظاهر در عین زنده کردن گذشته، 
همچون  نیز  گلشیری  باربد  گورهای  می دهد.  انجام  را  مرگ  عادی سازی  وظیفه ی 

عکس، همزمان که نشانگر فقدان هستند یادمانی از درگذشتگان نیز هستند.
دوم - کارکرد استعاری مشابه عکس و نشان گورها: همان گونه که در عکاسی، 
وجود  جایگزین  نیز  گورها  نشانِ  این  می شوند،  اشخاص  یا  و  اشیا  جایگزین  عکس ها 

نمایشگاه آثار باربد گلشیری 
با عنوان »سیرة الموت« در 
پرژه ی آران، مهر 1394، 
تهران. 
عکس از بهاره اسدی، 
هنرآنلاین.
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اشخاصی می شوند که اکنون حتی خاطره های آن ها به دلایل سیاسی ممنوع شده است.
برخلاف  گلشیری  باربد  گورهای  گورها:  نشانِ  دوبعدی  و  تخت  سطح   - سوم 
سطح  عکس  که  همان گونه  نمی روند.  عمق  به  و  می مانند  سطح  در  واقعی  گورهای 

دوبعدی بوده و اثر ساکن نور اتفاقاتی است که زمانی رخ داده است.
چهارم - خاصیت تکثیرپذیری مکانیکی: اثر مزار بی نام و نشان، نشان مزاری 
است که نمی توانست سنگ قبر داشته باشد، آغاز هر فصل خانواده با استنسیل به 
گور می روند، استنسیل را بر گور می گذارند و دوده می پاشند تا متن نقش ببند. در 
این جا استنسیل مانند نگاتیو توانایی تکثیرشدن و تولید انبوه دارد و در نهایت این 
اثر در نمایشگاه از قید و بند مکانی خود که روی سنگ مزار است جدا شده و به کف 

سالن بازدید منتقل می شود.

گور بی نام، باربد گلشیری. 
نمایشگاه »بومی/جهانی 

1960-2015: شش هنرمند 
 ایرانی«. عکس از سایت 

گالری هپتا.
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پنجم - خصلت آنی و گذرای نشان گورها به مانند عکاسی: با نگاهی دوباره 
به اثر مزار بی نام و نشان می بینیم نوشته هایی که به واسطه ی دوده ها بر مزار نقش 
می بستند با گذر زمان به هوا رفته و ناپدید می شوند. می توان گفت این هم از دیگر 

شباهت های میان این اثر با سرشت ناپایدار، آنی و زودگذر عکاسی است.

 

با  ششم - مرگ مسطح: برخی نشانِ گورهای گلشیری مانند مزار بی نام و نشان، 
گذشت زمان فرسایش یافته و نابود می شوند. همان گونه که سطح مادی و فیزیکی 
عکس ها بر اثر گذر زمان فرسوده شده و از بین می روند. رخدادی که رولان بارت با 

اصطلاح مرگ مسطح از آن یاد می کند.
خصوصیات  بارزترین  از  بایگانی  عکاسی:  و  گورستان ها  در  بایگانی   - هفتم 
رسانه ی عکاسی است. از طرفی طبق گفته ی هنرمند: »گورستان ها دگرآبادی های 
زمانی نیز هستند، زیرا اشیا و مردم ازمنه ی مختلف و اسلوب مختلف هنری و معماری 

بدون عنوان، باربد گلشیری، 1391. عکس از سایت پلتفرم هنر ایرانی درز.
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را در خود جای داده اند.« پس می توان گورستان را نیز در انباشتن به مثابه ی عکاسی 
دانست. گلشیری با ساختن نشانِ گور در کف سالن نمایشگاه و ساختن گورستان و یا 

انباشتن عکس هایش در یکی از اتاق های آن گویی سعی در بایگانی آثار خود دارد.
روی  بر  است  بیرون  مادی  جهان  نور  تأثیر  عکس  نمایه ای:  منطق   - هشتم 
از  موضوع،  از  تصویر  ایجاد  و  دوربین  فنی  کارکرد  دلیل  به  پس  حساس،  صفحه ی 
منطق نمایه ای برخوردار است. رد و نمایه نشانگر پیوند مادی عکس و جهان بیرون 
است. نشان گورهای گلشیری نیز رد و نشانی هستند از درگذشت و زندگی افرادی که 
اکنون میان ما نیستند. از سوی دیگر گورهای بعضاً ناتمام وی مخاطب را از محصول 
هنری تمام شده به فرایند تولید اثر ارجاع می دهند که این هم از دیگر شباهت های 

نشان گورها با منطق نمایه ای عکاسی است



غزال غضنفری

 بازخوانی رمان  »شــازده احتجاب« 
از  منظر  منطق عکاســی

معاصر  نویسنده ی  تأثیرگذارترین  را  گلشیری  هوشنگ  ادبی،  مورخان  از  بسیاری 
در   1316 سال  که  بزرگی  داستان نویس  می دانند.  هدایت«  »صادق  از  بعد  ایرانی 
که   1379 سال  تا  و  نوشت  سالگی   21 در  را  داستانش  اولین  آمد؛  دنیا   به   اصفهان 
درگذشت، به  نوشتن ادامه داد. او سال ها معلمی کرد، داستان و نقد ادبی نوشت و به 

فعالیت مطبوعاتی پرداخت.
سال های جوانی گلشیری با ظهور »واقعگرایی اجتماعی«1 در ادبیات فارسی همراه 
بود، اما او با این جنبش ادبی آ  ن قدر در تضاد بود که به  نماد »مخالفت با رئالیسم« 
است،  آثارش  برخی  در  گلشیری  الهام بخش  که  ذهن«2  سیال  »جریان  شد.  بدل 
جنبشی ادبی بود که در سال های پیش از فعالیت او در ادبیات جهان آغاز شده بود و 
زمانی  که گلشیری می نوشت، به  اوج خود رسیده بود. ویژگی این سبک، »گسیختگی 
افکار« و »بروز تصاویر ذهنی« است که عموماً مبتنی بر »تک گویی« شخصیت هاست 
به  نظر  به هم ریخته  گاه  و  پیچیده  جریان،  این  داستان های  کلی  ساختار  اگرچه  و 
می رسد اما نویسنده ی کاردان، با سنجش حساب شده ی تداعی ها و ذهنیت ها، به 

شخصیت پردازی و روایت دقیق دست  می یابد.
هوشنگ گلشیری نویسنده ی نوگرایی بود که با تکیه بر میراث عظیم ادب فارسی 
خود  آنِ  از  که  شد  ادبیاتی  بدعت گذار  جهانی،  جریان های  از  تأثیرپذیری  البته  و 
1. Socialist Realism
2. Stream of Consciousness
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اوست. »رضا براهنی« در وصف قلم ساختارشکنانه ی گلشیری می گوید: »گلشیری 
نوع ادبی را به  هم  ریخته  است: هم از قصه ی کوتاهِ بلند و هم از نوعِ رمان، نوع زدایی 
کرده... در این آثار... با وسواسِ انسان و زبان کار داریم، و نیز با وسوسه ی  مرگ... 
زبان  مرگ  و  زندگی  نگارش  زبان،  زیر  از  زبان  درون،  از  زبان  زبان،  درونی  نگارش 

است. گلشیری نگارنده ی غیبی این نوع نگارش است.«
پیدایش  به   مدرن،  دوران  ادبیات  با  متقابل  ارتباط  در  نیز  »عکاسی«  طرفی  از 
این گونه روایت های داستانیِ غیرمعمول کمک رسانده و مفهوم »گسست در زمان« را 
به نویسندگان آموخته است. هوشنگ گلشیری هم مانند دیگر نویسندگان و شاعران 
نوپرداز سهمی از این هم افزایی برده و »آگاهانه و ناآگاهانه« زبانِ روایتش را به زبانِ 
عکس نزدیک کرده است و اگرچه نمی توان گفت که عکاسی، نقشی محوری در کلیت 
کار ادبی اش داشته اما بی تردید بخش جدایی ناپذیر چند اثر کوتاه و بلند اوست. در 
ساختمان  اصلی  ستون  »عکس«  خودِ  تجیر«  نازک  ساقه های  »پشت  کوتاه  داستان 
داستان،  شخصیت  دو  تماشاباره ی4  نگاه  و  عکس  بت واره ی3  کارکرد  است.  قصه 
نیز  من«  خالی  عکس  قاب  برای  »عکسی  کوتاه  داستان  روایت اند.  این  غالب  وجوه 
با اشارات متعددی به  حضور عکس و ارتباط آن با مسئله ی هویت همراه است. اما 
رمان »شازده احتجاب« که معروف ترین اثر گلشیری ا ست و در این متن برای بررسی 
جزئی تر، از منظر »منطق عکاسی« انتخاب شده  است، نه تنها بر نمایش خودِ عکس 
در داستان تکیه می کند، بلکه از لحاظ ساختار روایی نیز به شدت عکس گونه است؛ 
زبانی و ماهوی تصویر عکاسی بسیار  به  ساختار  بیانی دیگر، منطق روایت قصه  به 

نزدیک است.
در ادبیات جریان سیال ذهن، زمان مهم ترین مسئله است. اما زمانی که مبتنی 
بر دریافت ذهنی انسان است و با گذر عقربه های ساعت قابل سنجش نیست؛ چیزی 
احتیاج  ثانیه  از  به کسری  تنها  ثبتش  برای  آنچه عکاسی  به زمان در عکس.   شبیه 
دارد، توسط مخاطب در گستره ای از زمان، درک و احساس می شود. زمانِ دریافتی 

3. Fetish Function
4. Scopophilic Look
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عکس،  حسی  زمان  مانند  نیز  شازده احتجاب  رمان  در  ذهن  سیال  جریان  ادبیات 
نامنظم عمل می کند و جریانی از تداعی های پس وپیش و سیال را به  وجود می آورد. 
مرگ  در  و  گذشته  که  آنچه  دارند:  کارکرد  دو  واحد  آنِ  در  عکس ها  عمده ی 
فرورفته را جان می بخشند و به زندگی برمی گردانند و در  عین  حال آنچه که جانی 
داشته و در جریان بوده است را از حرکت انداخته و به دست مرگ می سپارند. رمان 
شازده احتجاب بر این منطق عکاسی منطبق است؛ گلشیری عکس ها را دستمایه ای 

می کند برای گذر مداوم و بی انتهای شخصیت هایش از زندگی به مرگ و بالعکس.
***

شازده احتجاب آخرین بازمانده ی خاندان قاجار و عقیم است؛ پس با مرگ او یک 
تبار تاریخی از میان  می رود. او آخرین شب زندگی اش را در خانه ی  قدیمی نموری 
می کند؛  سپری  خود  اجدادی  تاریخ  عکس های  مرور  با  ا ست،  خانوادگی  یادگار  که 
از »جد کبیر« تا خودش. درشکه چی خانواده ی پدری  شازده، »مراد«، منادی مرگ 
به   مراد  بار  هر  که  می آورد  خاطر  به   بارها  داستان  طول  در  شازده احتجاب  است. 
خانه اش آمده، پیغام مرگ کسی را آورده و در شب آخر زندگی شازده، که گلشیری 
آن را روایت  کرده، نهایتاً سر و کله ی مراد در خیال شازده پیدا می شود و مرگش را به 

 اطلاع خودش می رساند:
»شازده داد زد: مراد باز کسی مرده، هان؟

مراد گفت: »شازده جون، شازده احتجاب عمرش را داد به شما!«
و  جهل  سنگین  میراث  و  است  ناکام  و  تلخ  بسیار  عمر  پایان  در  شازده احتجاب 
استبداد و ظلم اجداد قاجاری اش را در قالب زخم های دردناک روحی با خود حمل 
یا  شازده  پدربزرگ  می شود.  اجدادی«  »تب  گرفتار  گلشیری،  به  تعبیر  و  می کند 
همان جد کبیر، مادر و برادر ناتنی خود را کشته، یکی از زنانش را نقره داغ کرده و 
معترضانش را گچ گرفته است! »فخری«، کلفت خانه زاد است و »فخرالنسا« همسر 

شازده احتجاب، که مدام کتاب زندگی نامه ی اجداد شازده را می خواند...
* داستان در تاریکی آغاز می شود:

»شازده احتجاب توی همان صندلی راحتی اش فرو رفته  بود. یک بار کلفتش و 
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یک بار زنش آمدند بالا. فخری در را تا نیمه بازکرد اما تا خواست کلید برق را بزند، 
صدای پا کوبیدن شازده را شنید و دوید پایین. فخرالنسا هم آمد و باز شازده پا به 

زمین کوبید... همان جا توی تاریکی روی صندلی راحتی اش نشست.« 
نمور  اتاق  اطراف  عکس های  قاب  از  را  اجدادش  نگاه  امتداد  شازده احتجاب 

تاریک احساس می کند:
را  داغش  پیشانی  گاهی...  فقط  و  بود  نشسته  آرام  راحتی اش  صندلی  »مثل 
و  پدربزرگ  شماتت بار  نگاه های  بتواند...آن  بهتر  تا  می فشرد  دست ها  کف  بر 

مادربزرگ و پدر و مادر و عمه ها و حتی فخرالنسا را از یاد ببرد.«
غیرقابل لمسی  و  محو  تصاویر  شازده،  ذهن  پس  در  و  اتاق  تاریکی  در  عکس ها 
که  اشیایی  مانند  درست  می سازند.  را  شازده احتجاب  داستان  که  می کنند  ایجاد 
مقابل روزنه ی اتاق تاریک5 قرار می گیرند و تصاویر ناملموس و ناواضحی از خود بر 

سطح پشت آن می اندازند:
»مادربزرگ پیراهن بلند و سفید عروسی اش را جمع وجور کرد تا به گردوخاک 
اول  را دید،  و بی اعتنایی عزیزدردانه اش  پایین  نگیرد. وقتی آمد  قاب عکسش 
چین های پیراهنش را صاف کرد، بعد به پدربزرگ نگاه کرد. پدربزرگ هنوز داشت 

سیگار می کشید...«
»مجرای  شازده  خانوادگیِ  عکس های  گویاست:  عکس ها  تداعی گر  کارکرد 
تماسی«6  می شوند برای دریافت پیام هایی از گذشته ی خانوادگی اش. اما نویسنده با 
مهارت در جای جای داستان، خود را از میان برمی دارد و ما را  جای شازده می نشاند. 
ما در مقام گیرنده ی پیام، خود را در برابر عکسی می یابیم که از طریق تماس با آن به 

گذشته ی شازده احتجاب پیوند می خوریم:   
گل میخک  بود.  قاب عکسش نشسته  توی  »دخترعمه اش، فخرالنسا، هنوز 

5. Camera Obscura  
6. »مجرای تماس« از اجزای اصلی تشکیل دهنده ی یک ارتباط زبانی است که همان »مجرای جسمی یا پیوند روانی« 
است که بین گوینده و مخاطب برقرار می شود و امکان برقراری ارتباط را میسر می کند. این جا هم عکس ها و هم کتاب 
خاطرات شازده مجاری تماسی هستند که مورد تأکید نویسنده قرار گرفته اند. برای مطالعه بیشتر ن.ک: فالر، راجر، 
یاکوبسن، رومن، لاج، دیوید، بری، پیتر )۱۳۸۱(. زبان شناسی و نقد ادبی، چاپ دوم، ترجمه مریم خوزان و حسین 

پاینده، مقاله »زبان شناسی و شعرشناسی«، نشر نی، تهران.
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و  سفید  انگشت های  دامنش.  روی  جلدچرمی  بزرگ  کتاب  و  بود  دهانش  کنار 
کشیده اش روی جلد کتاب مانده بود. عینک نمره ای اش را با دست راست گرفته 
بود. فخرالنسا عینک را با دستمال سفیدش پاک کرد و دوباره گذاشت به چشمش. 
بلند شد. دامن تور سفیدش را جمع کرد... گل میخک کنار دهانش را توی گلدان 

گذاشت و با همان انگشت های سفید و کشیده اش گرد موهایش را گرفت.«
به نحوی دیگر هم چشمگیر است: در  گلشیری  البته مجرای تماس در داستان 
بخش هایی از کتاب، روایت گذشتگانِ شازده از زبان فخرالنسا و از طریق کتابی که 
نویسنده  و  ما  بین  تماس  مجرای  موارد،  این  در  می شود.  تعریف  می خواند،  بلند 
ادبیِ  زبان  به  می گیرد،  به  کار  روایت  برای  گلشیری  که  زبانی  یعنی  است:  برجسته 
دیگری در قالب کتابی که فخرالنسا می خواند، تکیه می کند. روایت کتاب فخرالنسا 
میانجی »کنش ارتباطی« خواننده و نویسنده شده و به این ترتیب بر مجرای تماس 
درون  داستانی  »قاب«  دو  با  نویسنده  برخورد  این  دیگر،  طرفی  از  می شود.  تأکید 
یکدیگر، به قاب تصویری می ماند که تصویر دیگری را در خود نشان می دهد و شکلی 

از نمایش »قاب در قاب« را مجسم می کند. 
فخرالنسا از زبان جد کبیر در کتاب خاطراتش می خواند:

»امروز حال مان چندان خوب نبود... نوکرها عرض کردند سوار شویم... هوا 
کوه روی  بهتر  همه شان  از  پیری  همه  با  زدیم...  کوه  به  نوکرها  با  ما  بود...  سرد 

می کنیم...«
متعارف  ظاهری  ساختار  می گیرد،  کار  به   که  زبانی ای  نوآوری های  با  گلشیری 
و  به رخ می کشد  محتوا  از  بیشتر  را  »فرم«  و  می کند  مخدوش  به کلی  را  داستان 
او  می سازد.  برجسته  خود  روایت  در  را  )شعری(7  هنری«  »کارکرد  به این ترتیب، 
بی مقدمه فضا را تغییر می دهد، راوی را عوض می کند، زمان را در هم  می ریزد، از 
زندگی به مرگ و از مرگ به زندگی می پرد و بدعت های صوری دیگری که تا آن زمان 

7. از منظر زبان شناسی، »کارکرد شعری« در یک ارتباط کلامی زمانی بارز است که »پیام« آن ارتباط مرکز توجه قرار 
گیرد و درواقع تمرکز اصلی بر »ساختار صوری« ارتباط باشد. برای مطالعه بیشتر ن.ک: فالر، راجر، یاکوبسن، رومن، 
پاینده، مقاله  ادبی، چاپ دوم، ترجمه مریم خوزان و حسین  نقد  و  زبان شناسی   .)۱۳۸۱( پیتر  بری،  لاج، دیوید، 

»زبان شناسی و شعرشناسی«، نشر نی، تهران. 
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در ادبیات  فارسی ناشناخته بوده است را به  کار می بندد:
»عمه کوچک شوهر کرد، خیلی وقت بعد، پدربزرگ که مرد. بچه اش نمی شد. 
باز هم از فخرالنسا  اگر  گلدان و فواره. خانم جان که مرده بود. چه خوب می شد 

عکس داشتم.«
جهانی  بلکه  نیست،  واقعی  و  بیرونی  جهان  گلشیری،  ارجاعی  جهان  یا  مدلول 
با  را  شازده  ارتباط  یادگاری،  خانوادگیِ  عکس های  آن جایی  که  از  و  ا ست  خیالی 
افرادْ در گذشته اش به طور دائم حفظ می کنند، شازده و خواننده به حوزه ی »کارکرد 

صحبت گشایی«8  عکس وارد می شوند. 
داستان  این  در  مرگ«  و  »عکاسی  و  خاطره«  و  »عکاسی  بی واسطه ی  ارتباط   
در  را  شازده  خانوادگی،  عکس های  است.  گرفته  قرار  نویسنده  تأکید  مورد  بسیار 
»زمان« حرکت می دهند. گلشیری ساختار روایت داستانی اش را مانند یک »آلبوم 
در  متفاوت  دوران های  از  مختلفی  عکس های  که  می دهد  شکل  خانوادگی«  عکس 
آن چسبانده شده و همین طور که چشم بیننده از عکسی به عکس دیگر می چرخد، 
ذهنش هم از زمانی به زمان دیگر سفر می کند. نویسنده با استفاده از تکنیک جریان 
با  عکس،  آلبوم  همان  مانند  و  می کند  نقض  را  داستان  خطی  روایت  ذهن،  سیال 
زمان های مقطّع و دور و نزدیک سروکار دارد؛ مثل جایی که فخرالنسا در گذشته ای 
در  بعدی  جمله ی  در  بلافاصله  و  می آید  شازده  به  ذهن  مزرعه  در  اسبی  کنار  دور، 

گذشته ای نزدیک تر در اتاق خانه برایش تداعی می شود:
کنار  بود  ایستاده  فخرالنسا  روشن.  قهوه ای  خال های  با  بود  سفید  »اسب، 
کالسکه چهاراسبه، با همان پیراهن تور سفید که روی سینه اش چین دار بود، اما 

گفت: فخری کبریت داری؟
فخری گفت: بفرمایین.

فخرالنسا گفت: خودت روشن کن. اشاره کرد به چلچراغ ها، با همان دستی که توی 

و  ادامه  به  تمایل  بر  که  است  زبانی  ارتباط  یک  وجوه  از  یکی  صحبت گشایی«  »کارکرد  زبان شناسان  دیدگاه  از   .8
تطویل پیام تأکید می کند. برای آشنایی بیشتر ن.ک: فالر، راجر، یاکوبسن، رومن، لاج، دیوید، بری، پیتر )۱۳۸۱(. 
و شعرشناسی«،  »زبان شناسی  مقاله ی  پاینده،  و حسین  ترجمه مریم خوزان  ادبی، چاپ دوم،  نقد  و   زبان شناسی 

نشر نی، تهران.
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آستین چین دار بود، حتماً. فخری روشن کرد، تمام چراغ های چلچراغ ها را روشن کرد.«
* گلشیری مدام زاویه دیدش را عوض می کند. »جان سارکوفسکی« بر این باور 
قالب یک داستان  واقعیت در طبیعت در  و  گره  خورده  واقعیت  به  که »عکس  است 
پیدا نمی شود، بلکه هیئتی قطعه قطعه دارد و به صورت نشانه های پراکنده و تداعی گر 
او  بازنمایی می کند.  را در رمانش  به  چشم  می آید«. گلشیری شبیه همین ذهنیت 
تکه تکه  را  آن  آن قدر  اما  می گذارد  نمایش  به  را  شازده  زیسته ی  واقعی  تجربه ی 
می کند و برش می زند که خواننده میان واقعیت و رؤیا سرگردان می ماند. گلشیری با 
موفقیت، »مؤلف بودنِ« خودش را از میان خواننده و متن حذف می کند و تحلیل را 
به مخاطب می سپارد. او با تعریف روایت هایی موازی و متنوع از یک واقعه و ارائه ی 
داستان به  شکل قطعات پراکنده، خوانش مستقیم متن را مخدوش می کند و چیزی 

مانند »عکس« به مخاطب ارائه می دهد که کاملًا »چندمعنایی« است.
* نویسنده در جایی از داستانش به شکلی ظریف و دوست داشتنی به »وجه مادی« 
به مثابه ی یک »شیء« در نظر می گیرد. این جاست  عکس اشاره می کند و عکس را 
که خصلت »نمایه ای«9 عکس بسط می یابد و جسمیت آن برجسته می شود و نشان 

می دهد که عکس ها هم مثل سوژه هایشان کهنه می شوند و آسیب می بینند:
عکسش  قاب  توی  و  کرد  سرفه  پرپشتش،  سبیل  به  کشید  دست  »پدربزرگ 
پدربزرگ  صورت  تاسیده ی  رنگ  شازده  نشست،   که  خاک  و  گرد  خورد.  تکان 
خط  بود.  بی رنگ  شمسه اش  سرداری  را...  پیشانی  عمیق  خطوط  آن  و  دید  را 

شکسته ی عکس هنوز روی شانه چپ پدربزرگ بود.«
مادی  جهان  در  آدم ها  آن  که  می گویند  نمایه ای  نشانه هایی  به عنوان  عکس ها 
حقیقتاً وجود داشته اند، اما درعین حال شازده می داند که عکس ها چیزی که نشان 
می دهند، نیستند. او از شناسایی هویت آدم های عکس ها ناامید می شود، چرا که 
»عکاسی« آن را پنهان کرده است: آدم ها در برابر دوربین ژست گرفته اند، و به  تعبیر 
بارت »فقدان اصالت« در این میان مطرح است و سوژه ها به »ابژه«، به »تصویر مطلق« 

یا به »اشیای موزه ای« بدل شده اند؛ »توده های گوشت بی شکل و زنده و خندان«:

9. Indexical Quality
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پدربزرگ  که  نمی تواند؛  که  ندارد؛  فایده ای  که  می دانست  »شازده احتجاب 
همیشه مثل همان عکس سیاه وسفیدش خواهد ماند؛ مثل پوستی که توی آن کاه 
کرده باشند؛ سطحی که دور از او و در آن همه کتاب و عکس و روایت های متناقض 
پدربزرگ  تا  کرد  رها  و  نمی تواند  که  فهمید  و  داد...  خواهد  ادامه  زندگی اش  به 
همچنان عکسی بماند نشسته بر تختی یا بر پشت اسبی رام و یا پشت آن توده ی 

گوشت بی شکل و زنده و خندان.«
شازده می خواهد از سطح عکس ها بگذرد و عمه هایش را بیشتر بشناسد، اما در 

این کاوش هویتی، ناکام و مستأصل می ماند:
»شازده می دانست که آن سوی سایه روشن عکس عِمه ها خیلی چیزها هست. 
و اگر بخواهد می تواند در ظلمت آن سوی تر چیزی بیابد، چیز دندان گیری شاید؛ 
اما وقتی عمه ها آن همه دور بودند، وقتی پوست تنشان را آن پیراهن های سیاه 

و بلند می پوشاند... و باز همان دو دیوار سیاه و پرگو بر گرد شازده کشیده شد.«
غیرقابل تحمل  شازده  برای  عکس ها،  آن بودگی10ِ  بارت،  تعبیر  به  یا  واقعی  امر 
داستان  طول  در  می دارد.  نگاه   متصل  اجدادی اش  سنگین  بار  به  را  او  و  است 
چندین بار آرزو می کند که ای کاش می توانست آن گونه بودن عکس ها را تغییر دهد؛ 
اما انگار می داند که عکس و مصداق آن به یکدیگر پیوسته اند و در برابر این ویژگی 
ماهوی عکس  تسلیم می شود و آن ها را می سوزاند تا بنیاد مادی شان را نابود کند. 
را  عکس  آزارنده ی  پیام  تا  می برد  بین  از  را  خودش  تماس  مجرای  حقیقت،  در  او 
فخرالنسا  به  را  کبیر  جد  از  عکسی  کتاب هایش،  سوزاندن  حین  در  شازده  نشنود. 

نشان می دهد. گلشیری از زبان فخرالنسا می نویسد:
»نشسته بود جلو بخاری و کتاب ها را می انداخت میان آتش. می گفت: »فخرالنسا 
زیر و روش کن تا همه اش بسوزه...«. گفتم: »شازده این ها خیلی ارزش داره«. »گفت: 
زیر و روش کن فخرالنسا«. عکس را گرفت جلوی صورتم، گفت: »جد کبیر را ببین«. 
جد کبیرش دوزانو نشسته بود... به دو بالش یا سه تا پشت داده بود... شمشیر 
روی پایش بود. سبیلش پرپشت بود، با آن نوک های تابیده. خندید، آن قدر بلند 

10. that-has-been
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خندید که ترسیدم. کتاب را بست و پرت کرد وسط آتش که داشت گر می کشید... 
خاطرات جد کبیر بود... شازده گفت: »حتماً یادش رفته بنویسد که چطور آن همه 
که چطور سر آن  بنویسد  یادش رفته  بگیرند. حتماً  زنده زنده گچ  را فرموده  آدم 
پسره را گوش تا گوش بریده. راستی فخرالنسا، تو نمی دانی چرا پدربزرگ مادرش 

را کشت، آن هم توی خانه ی آقا؟«
گلشیری در دو جای داستان در کنش عکاس که گزینش و حذف است، دخالت 
می کند. از محدوده ی قاب عکسی که در اتاق شازده قرار دارد، دور می شود و قاب 
تصویریِ جدیدی برای خواننده می سازد و حتی خود عکاس را هم به موضوع بدل 

می کند.
شازده در برابر عکس مادربزرگش:

را  سرش  بود،  نشسته  چهارپایه  روی  بود.  رانش  روی  خانم جان  دست  »یک 
راست گرفته بود. عکاس باشی هم بوده، حتما گفته بوده: »نگاه کنید خانم بزرگ 

این جا را« و عکس را انداخته.«
عکس  تماشاگرِ  به عنوان  دارد،  قرار  شازده  جای  راوی،  مقام  در  که  گلشیری 
روی  پیش  رخداد  بر  علاوه  و  می نگرد  سوژه  عکاسی شدن  لحظه ی  به  خانم جان، 
دوربین،  عکاس یا کنشگر را هم در پشت صحنه ی عکس می بیند. این جا نویسنده ما 

را به خارج قاب عکس می برد و فضای سترده ی آن را نشان مان می دهد.
می ماند.  عکاسی  واقعیت نگاری  به  نیز  جزئیات  توصیف  در  گلشیری  دقت 
در  می کند،  بروز  مخاطب  برای  عکس  با  مواجهه  در  که  دیدمانی ای11   ناخودآگاه 
داستان »شازده احتجاب« بارها به  چشم  می آید. آنچه که به ظاهر بی اهمیت است و 

چشم در نگاه عادی نمی بیند، در عکس و در داستان گلشیری دیده می شود:
»فخرالنسا خندید. شیار دو طرف لب ها تا تراش چانه کشیده شد. خال، لای 

شیار نازک طرف چپ گم شد.«
نویسنده در جای جای داستان، زاویه دید شخصیت ها را طوری قاب بندی می کند 
قرار  قصه  آدم های  دید  در  که  قابی  برای  می آورد.  ذهن  به  را  عکس  ویژگی های  که 

11. Optical Unconsciousness
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می گیرد، حد و مرز مشخص می گذارد و »سطوح دیداری« مختلف تعیین می کند:
»شازده جلوتر رفت. از کنار خط نازک گردن و چین های روی شانه ی راست، 

کتاب بزرگ جلدچرمی را دید و انگشت های سفید و کشیده را.«
به   موضوع »خود و دیگری« در این داستان دغدغه ی نویسنده است: فخرالنسا 
کلفتش  به  ندارد. شازده  او  به  واقعی  و مهر  کرده  ازدواج  با شازده  خواست خانواده 
فخری نزدیک می شود و آشکارا به او توجه می کند اما حسادت فخرالنسا برانگیخته 
نمی شود و شازده نمی تواند محبت او را به خودش جلب کند. این جاست که شازده 

سعی می کند فخری را به فخرالنسا تبدیل کند و از او یک »بت واره« می سازد: 
»این همه سرخاب روی لپ های چاقت نمال! تو باید یاد بگیری که مثل فخرالنسا 
چپ  گوشه ی  باید  را  صاحب مرده  خال  این  تازه  می فهمی؟  کنی،  بزک  را  خودت 

لب هات گذاشته باشی، نه روی پوزه دهاتی ات.«
اشیای  یا  آینه  از  می پردازد،  موضوع  این  به  فخری  نگاه  از  که  بار  هر  گلشیری 
به   را  واقعی«  »خود  بازنمایی  مفهوم  و  می کند  استفاده  روایتش  تصویر  در  آینه گون 
در  به نوعی  لکانی  آینگی12  مرحله ی  مفهوم  روانکاوی،  منظر  از  چالش  می کشد. 
خودِ  آینه،  مقابل  فخری  می شود.  تداعی  فخرالنسا  به  فخری  استحاله ی  ماجرای 
واقعاً  که  حالی   در  می کند؛  تبدیل  است،  فخرالنسا  که  آرمانی  خود  به  را  واقعی اش 
عکس  از  همسان سازی،  برای  تلاش  این  در  او  ندارد.  شباهتی  آرمانی  خودِ  آن  به 
و  دارد  شازده  برای  بت واره ای  کارکرد  فخرالنسا  عکس  می کند.  استفاده  فخرالنسا 

فخری با الگو قرار دادن آن، به کالبد زنده ی آن بتواره ی تصویری بدل می شود:
شازده  خودش.  گردن  به  و  کرد  نگاه  عکس  گردن  به  و  برد  جلو  را  »صورتش 
که  خودم  دست  کم...«.  یه  اگه  فقط  شده،  فخرالنسا  گردن  مث  »گردنت  می گه: 
نیست... به عکس نگاه کرد و به صورت خودش؛ و خال را درست گذاشت گوشه ی 
پوزه  آن  روی  نه  لبت،  چپ  گوشه  بگذار  را  خال  بود:  گفته  شازده  دهانش.  چپ 
نگاه  عکس  به  که  همان طور  خندید...  عکس  مثل  کرد.  سیاه  را  خال  دهاتیت. 

می کرد موهایش را شانه زد...«

12. Mirror Stage
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را  تبادل هویتی  این  به نوعی  این دو زن  برای  انتخاب اسامی مشابه  با  گلشیری 
تسریع می کند.

فخری همزمان نقش خود و فخرالنسا را بازی کرده و هویت خود را گم می کند. 
این یکی از تک گویی های فخری است:

»آن وقت من و فخری، نه، من و فخرالنسا، دوتا زن تنها، صبح تا شب توی این 
خانه، با این دیوارها...«

و در جایی دیگر:
اسباب  می کرد،  گریه  که  بود  فخری  هنوز  آینه  توی  آینه،  روبه روی  »نشستم 
آرایش خانم روی میز بود، جلو آینه موهایم را شانه زدم. بعد خال را گذاشتم... 
خانم توی آینه نبود. فخری بود. گریه نمی کرد. کاش سرفه می کردم، مثل خانمم.«

و در جایی نویسنده به خودِ سیال ناهمگن و تکه تکه ی13 فخری می رسد:
بود...  سرخ  سرخِ  شراب،  دستش؛  بود  گرفته  را  لیوان  »شازده احتجاب 
آن  پشت  فخرالنسا،  نه،  فخری،  و  میز  روی  تا  پایین  بودند  آمده  چلچراغ ها 

بلورهای الوان، تکه تکه شده بود. فقط چشم هایش پیدا بود... سیاه و زنده.«
در پایان داستانِ شازده احتجاب نیز به وضوح با مفاهیم کارکرد رؤیا14 و امر مرموز 
شکل  تغییر  که  رؤیایی  می شویم؛  روبه رو  فروید  روان تحلیلگری  در  ناشناخته15  و 
واقعیت در آن از طریق درآمیزش16 اتفاق افتاده است: شازده احتجاب مرگش را در 
رؤیایی برآمده از ناخودآگاهش تجربه می کند و داستان تمام می شود. رؤیای شازده از 
درآمیختگی وقایع و افرادِ به ظاهر بی ارتباط شکل  می گیرد. مراد، درشکه چی سابق 
خانواده که همیشه در خاطرات شازده پیام آور مرگ کسی بوده است، به همراه زنش 
»حسنا« وارد رؤیای پیش از مرگ شازده می شوند و خبر مردن او را به اطلاع خودش 
می رسانند. این دو به همراه جنازه ی فخرالنسا زیر شمد سفید خون آلود، عکس های 
خانوادگی، صدای جویدن موش ها، ناله ی سگ ها، پله هایی تاریک و نمور و احساس 
13. Uncoordinated Self
14. The dream-Work
15. Uncanny
16. Condensation
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غریب ناکامی، درآمیخته با هم، از ناخودآگاه ذهن شازده به رؤیایش می پیوندند:
»مراد گفت: بجنب زن!

و حسنا گفت: آخه خسته شدم، مگه مجبوری این همه پله را بری پایین؟
پله ها نمور و بی انتها بود و شازده که می دانست نتوانسته است؛ که پدربزرگ را 
نمی شود در پوستی جاداد... از آن همه پله پایین تر و پایین تر می رفت. از آن همه 
پله که به آن دهلیزهای نمور می رسید و به آن سردابه زمهریر و به شمد و خون و 

به آن چشم های خیره ای که بود و نبود.«

منابع:
براهنی، رضا، )1378(. نشریه ی بایا، شماره های 10-12، »مرگ گلشیری مرگ هرکسی 

نیست«.
سوم،  چاپ  بایرام نژاد،  محسن  ترجمه ی  ادبیات،  و  عکاسی   .)1398( فرانسوا،  برونه، 

انتشارات حرفه هنرمند، تهران.
سارکوفسکی، جان، )۱۹66(. چشم عکاس، ترجمه ی اسماعیل عباسی، مجله ی حرفه 

هنرمند، فصلنامه ۹.  
فالر، راجر، یاکوبسن، رومن، لاج، دیوید، بری، پیتر )۱۳۸۱(. زبان شناسی و نقد ادبی، 
ترجمه ی مریم خوزان و حسین پاینده، چاپ دوم، مقاله »زبان شناسی و شعرشناسی«، 

نشر نی، تهران.
گلشیری، هوشنگ، )1368(. شازده احتجاب، چاپ هشتم، انتشارات نیلوفر، تهران.
گلشیری، هوشنگ، )1382(. نیمه ی تاریک ماه، چاپ دوم، انتشارات نیلوفر، تهران.
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Bull, Stephen (2010). Photography, Routledge, London



سایه سالمی

ــی بهرام صادقی و عکاس

بهرام صادقی )1315 نجف آباد - 1363 تهران( نویسنده ی نوگرای ایرانی است. اولین 
شد.  چاپ   )1335( سخن  مجله ی  در  است«  راه  در  »فردا  نام  به  کوتاهش  داستان 
بقیه ی داستان ها در مجلات سخن و کتاب هفته چاپ شدند که در نهایت به صورت 

مجموعه در کتاب »سنگر و قمقمه های خالی« )1349( منتشر شدند. 
صادقی از اعضای جُنگ اصفهان بود و داستان بلند »ملکوت«، دیگر کتاب صادقی، 
بار در این جلسات خوانده شد که بعد در مجله ی کیهان هفته، کمی بعد در  اولین 
مجموعه ی »سنگر و قمقمه های خالی« و بعدتر )1351( به شکل کتابی مستقل چاپ 
شد. صادقی همچنین اشعارش را با نام مستعار صهبا مقداری در مجلات مختلف به 

چاپ رسانده  است.
آن ها  از  و  می گیرند  جای  پسا مدرن  و  مدرن  دسته های  در  او  داستان های 
از ظهور عکاسی در داستان، اول آن هایی  را برداشت کرده اند. منظور  ویژگی هایی 
است که از نظر منطق فرمی یا ساختاری، داستان را به عکس شبیه می کنند، ایجاد 
به فرم و شکل داستان مربوط اند.  نوعی تناظر بین عکس و داستان. این ها بیشتر 
دو  هر  دارد  احتمال  و  نیستند  هم  بر  زمینه  دو  این  تأثیر  از  نشانی  لزوماً  علاوه،  به 
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تحت تأثیر جریان مدرنیسم و مدرنیته )شیوه ی زیست مدرن( باشند و در نتیجه از 
جهاتی به شباهت برسند.

نحوه ی دوم ظهور عکاسی در داستان، آن است که مستقیماً تحت تأثیر عکاسی 
ایجاد شده  باشد، مثل پرداخت مستقیم به عکس. در ادامه به بررسی این دو نحوه ی 

ظهور عکاسی در داستان های صادقی می پردازم:

اول- توجه به مادیت عکاسی، تصویر و دوربین:
مثل  یا  تاریکخانه  و  عکاسی  به  حادثه«  »سراسر  داستان  شخصیت  علاقه ی  مثل 
به عنوان  تلویزیون  و  سینما  آن ها  در  که  »قریب الوقوع«  و  »وسواس«  داستان های 

نمادهایی از خوشبختی یا زندگی اشرافی تلقی می شوند.

و  هیجان  بدون  صحنه ها  عینی  توصیف  یا  گسیخته  لجام  عکسبرداری  دوم- 
احساس کاذب:

توصیفات عاری از ذهن گرایی و احساس گرایی، همگی شباهت هایی با زبان و منطق 
عکاسی دارند. گرچه این شیوه بیشتر در داستان های رئالیستی دیده می شود ولی 

مشابهش در داستان هایی چون »فردا در راه است« و »با کمال تأسف« عیان است.

سوم- ارائه ی تصاویر دقیق از جزئیات به ظاهر بی اهمیت و خالی بودن داستان 
از واقعه:

گرایش به توصیف مفصل از اشیای روزمره بیشتر در داستان های رئالیستی مشهود 
است که می خواستند تا »عین« واقعیت را به خواننده نشان دهند؛ توصیفاتی بیشتر 
از آنچه که چشم دریافت می کند، همچون عملکرد عکس. به علاوه صحنه های عاری 
به کارکرد عکس شبیه می کنند، مثل داستان  از روایت و ساکن، کارکرد داستان را 
است  داستان  خمیرمایه ی  که  ماجرایی  یا  واقعیت  عبارتی،  به  حادثه«.  »سراسر 
باشد،  داستان  مضمون  می تواند  »واقعیتی«  نوع  هر  ندارد،  اهمیت  خود  خودی  به 

مسئله ی اصلی در نوع برداشت و ارائه ی آن است.
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بعنوان  با پرتره ها و عکس ها  افراد  چهارم- پرداختن به خاطرات گذشته، یاد 
شیء یادگاری:

مثل پرتره ی عکس پدر در داستان »یک روز صبح اتفاق افتاد« که شخصیت داستان 
همچون فردی زنده با او گفتگو می کند.

پنجم- اهمیت مردم عادی در کنار مسئله ی مرگ:
شکل بی واسطه و آشکار ارتباط عکاسی با مرگ، عمل اجتماعی نگهداری عکس به 
یاد افرادی است که دیگر زنده نیستند. در داستان »با کمال تأسف«، آقای مستقیم 
و  بت واره ای  )کارکرد  می کند  جمع آوری  ترحیم شان  آگهی های  از  را  مردگان  عکس 
آیینی عکس( و بیشترین توجهش به عکس مردم عادی است، جایی که همه در آن 

فرصت حضور دارند.

ششم- شیوه ی روایت:
۱- روایت تکه تکه: صادقی قسمت های داستان را شماره گذاری می کند و انسجام را از 
داستان می گیرد تا خواننده بتواند به خواست خودش آن را پس  و پیش کند. این چنین 
کارکرد داستان به منطق عکس نزدیک می شود. به علاوه صادقی در ساخت هر کدام از 
این تکه ها شیوه هایی مثل توصیف عین به عین، شبه مدرک سازی، استفاده از حداقل 
کلمات و اکتفا به تصویر ایجادشده در ذهن و توصیفات عاری از احساس را استفاده 
قمقمه های  و  »سنگر  داستان های  در  شود.  شبیه  عکس  زبان  به  بیشتر  تا  می کند 

خالی«، »آوازی غمناک برای یک شب بی مهتاب« و »عافیت« این روش مشهود است.
۲- تغییر زاویه دید: این شیوه در داستان، مشابه وقتی است که عکاسان مختلف، 
همدیگرند؛  مکمل  که  می کنند  تهیه  متفاوت  تفاسیر  با  عکس هایی  واقعه  یک  از 
همان طور که در داستان های مدرن از بازنمایی دقیق و وفادارانه ی واقعیت خبری 
از  عاری  آن که  نه  است،  واقعیت  از  تفسیری  شامل  بازنمایی،  هر  که  چرا  نیست. 
واقعیت باشد ولی خوانشی است که ذهنیتی از نویسنده یا راوی را هم در بر دارد. 

مثل داستان های »آقای نویسنده تازه کار است« و »ملکوت«. 
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هفتم- عکس و حقیقت/ مسئله ی هویت:
صادقی در مقام یکی از مخالفان تسلط رئالیسم اجتماعی بر ادبیات معاصر فارسی، 
مسئله ی واقعیت در عکاسی و هویت )که آن را بیماری قرن می داند( را به پرسش 
می شود  دیده  آنچه  چقدر  این که  و  است  مطرح  »دیدن«  مسئله ی  این جا  می کشد. 
در  آنچه  که  مدرنیست ها  استدلال  مشابه  است.  منطبق  حقیقت  و  ذهنی  تصویر  با 
داستان منعکس می شود، نه خود واقعیت که انعکاس واقعیت در ذهن ادراک کننده 
است. این برخلاف استنباط  ریموند ویلیامز1 از »رئالیسم« است: »رئالیسم به معنای 
گرایش به روبه رو شدن با امور است، آن گونه که واقعاً هستند؛ نه آن گونه که ما خیال 

می کنیم یا مایلیم باشند.« 
این موضوع اولین بار در شعر »دلهره« )۱۳۳4( دیده  شد: مسئله ی مهم این شعر آن 
است که گوینده انگار هویت خود را از طریق دیدن بازمی شناسد و بدون آن، هویتش 
هویتی  باشد،  داشته   وجود  بازنمایی  برای  جایی  آن که  بدون  شد.  خواهد  مخدوش 
می رسد؛  اوج  به  سردرگم«  »کلاف  با  صادقی  آثار  در  هویت  مسئله ی  بود.  نخواهد 

این جا مسئله ی اصلی آن است که آیا عکس ها واقعیت را نشان می دهند یا خیر؟
جمله ی اول داستان حکایت از هویتی دارد که احساس می شود، ادراک می شود 
ولی تصویر نمی شود. آنچه که انسان از تصویر خود در ذهن دارد اما قابل آمدن به روی 
به عنوان »خود«  کاغذ عکس تصویر می شود  بر  آنچه  و  نیست  کاغذ عکاسی  صفحه ی 
قابل بازشناسی نیست. با آینه به دست گرفتن هم مشکل حل نمی شود، انگار که فرد 
توانایی مقایسه ندارد. تنها چیزی که می تواند خود را با آن مقایسه کند، تصویری ذهنی 
است که با آنچه در آینه می بیند و عکس ها نشان می دهند، متفاوت است. ادعا می کند 
زندگی  خود  از  )تصویری(  توهمی  با  سال هاست  و  ندیده  آینه  در  را  خود  سال هاست 
می کند که حاضر نیست با تصویری نو، که آینه نشان می دهد، عوضش کند. گویی که آن 
تصویر واقعیت نیست اما تصویر قبلی چنان برایش واقعی است که گذرا بودن و موهوم 

 بودنش را نمی پذیرد. آن تصویر چنان مرکزیتی دارد که عین حقیقتش می داند.

Raymond Henry Williams .1 )1921-1988( منتقد و رمان نویس اهل ولز.
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پرودون2 می نویسد که در یک پرتره شباهت دقیق اساسی است ولی نشان دادن 
پرتره  که  است  معتقد  و  است.  ضروری  نیز  موضوع  عواطف  و  تفکر  طرز  شخصیت، 
باید واجد ظرافت و دقت یک عکس باشد ولی مهمتر آن که باید گویای ویژگی های 
این  اما  است  شباهت  واجد  عکس  است  معتقد  باشد.  موضوع  فکری  و  خصوصی 
اما صادقی در  به نمایش نمی گذارد و همین را ضعف عکاسی می داند.  را  ویژگی ها 
حالی که قسمت دوم را تأیید می کند، شباهت عکس به سوژه را در کنار چیستی و 
حقیقت سوژه به پرسش می کشد. اول این که آیا ظاهر سوژه جزئی از هویت اوست 
ظاهر  بر  چقدر  )عکس(  تصویر  این که  دوم  و  می شناسد(  آن  با  را  خود  فرد  )آنچه 

منطبق است. 

»کلاف سردرگم
احساسش  اما  نمی بینمش  که  دست  مثل  هست  نامرئی  چیز  یک 

می کنم و ادراکش می کنم. مرا هُل می دهد این طرف و آن طرف...
کنید.  باز  هم  از  را  ابروهاتان  بگیرید.  بالا  را  سرتان  کمی  آهان!  ـ 
بخندید. چشم تان به دوربین باشد. تا سه می شمارم. مواظب باشید 
حرکت نکنید و الا عکس تان بد از آب درمی آید. حاضر! یک، دو، سه..

دو شب بعد، از پله های عکاسخانه بالا می رفت که عکسش را بگیرد. 
قبضی را که عکاس داده بود در دستش می فشرد. به یاد می  آورد که دو 

شب پیش، عکاس پرسیده بود:
ـ اسم آقا؟

و او اسمش را گفته بود.
ـ شش در چار معمولی؟ کارت پستالی چطور؟

و او جواب داده بود:
ـ یک دانه اش... برای نمونه.

ـ پس فردا شب حاضره... ساعت هشت.

Pierre-Joseph Proudhon .2 )1809-1865( فیلسوف، اقتصاددان و جامعه شناس فرانسوی.
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در را باز نکرده، ساعت را دید که از هشت گذشته بود. پیش خودش 
زمزمه کرد:

ـ حالا دیگه حتمن حاضره.
شاگرد عکاس که پشت میز نشسته بود جلو پایش برخاست و او پس 
را  شاگرد  نشست.  صندلی  یک  روی  داد  جواب  سلامش  به  این که  از 

ناشناخته نگاه کرد:
ـ مثل این که خودشان تشریف ندارند؟

ـ چرا... چرا... الان این جا بودند.
ـ این قبض...

قبض را درآورد، از جیبش، و گذاشت روی میز. شاگرد عکاس آن را 
برداشت و خواند و سرش را با احترام تکان داد:

ـ بله قربان، مال همین امشبه... اما باید صبر کنید خودش بیاد.
»کار  گفت:  فقط  داریم«،  زندگی  و  »کار  بدهد:  جواب  می خواست 
و  کار  او  که  درمی یافت  شاگرد  رفت.  فرو  صندلی  در  و  زندگی...«  و 
زندگانیش را رها کرده است تا بیاید و عکسش را بگیرد و حالا که عکاس 
نیست ناراحت شده است، اما چه می توانست بکند؟ بهتر آن دید که به 

چیزی ور برود. بنا کرد آلبومی را ورق زدن... او باز پرسید:
ـ نمی آد؟

ـ چرا نمی آد؟ الساعه...
و او به تماشای عکس هایی که به دیوار زده بودند مشغول شد...

پس از یک ربع، عکاس آمد. هنوز نرسیده سر حرف را باز کرد:
ـ خوش آمدید، قربان.

و به شاگردش:
ـ خیلی وقته آقا تشریف آورده اند؟

و باز به او: الان می دهم خدمت تان.
به  گذاشت  را  دستش  دو  میز؛  جلو  آمد  و  شد  بلند  صندلی  روی  از  او 
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لبه ی آن. عکاس از کارگاهش عکس ها را آورد:
ـ ببینم همینه؟ بعله، خودشه.

او دستش را دراز کرد و عکس ها را گرفت، کمی نگاه کرد و بعد:
ـ این ها نیست. اشتباه کردید.

ـ چطور؟ فرمودید...
آن  از  داره...  سبیل  عکس ها  این  ندارم،  سبیل  من  کردید.  اشتباه  ـ 

گذشته من کلاه سرم نمی گذارم.
عکاس به تندی عکس ها را گرفت و با دقت به آن ها و بعد به قیافه ی او 

نگاه کرد:
ـ عجیبه... اما خیلی به شما شباهت داره.

ـ شباهت؟ شباهتش را چه عرض کنم... این را دیگر من سر در نمی آرم.
عکاس کمی پابه پا کرد ـ و شاگردش مدتی پیش رفته بود بیرون )چون 
نمی دانست چه باید بکند بهتر آن دیده بود که برود بیرون(. رفت توی 
کارگاه و یک دسته عکس دیگر آورد پخش کرد روی میز. همان طور که 

وارسی می کرد زیرلب می گفت:
ـ این ها که نیست.

عکس دختری بود.
ـ این  هم نیست.

مال زنی بود.
ـ این هم نه.

مال بچه ای بود.
ـ این؟

به عکس و به او نگاه کرد:
ـ این خیلی شبیه شماست. کلاه هم نداره... اما باز سبیل داره.

او سرش را جلو آورد:
ـ ببینم... کلاه که نداره...
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و ادامه داد:
که  بفهمم  چطور  من  چه؟  یعنی  شماست«  شبیه  خیلی  »این  آخر  ـ 
مال خودمه؟ من که صورتم را نمی بینم، یادم نیست چطوری است. 
شماره  نشوند؟  جابه جا  عکس ها  که  ندارید  ترتیبی  و  نظم  شما  مگر 

نمی گذارید؟
آدم  از  امان  اما  داریم.  ترتیب هم  و  نظم  ـ چرا... شماره می گذاریم، 
مثلن  کرده.  قاتی پاتی  زده.  هم  به  را  همه ش  شاگرده  این  ناشی. 
بفرمایید، سه دسته عکس هست که همه شان شماره قبض  ملاحظه 
از  این که  مثل  آوردیم!  شاگرد  کردیم  کار  عمری  آخر  دارند...  را  شما 

پشت کوه آمده... هیچ چیز سرش نمی شود...
ـ بالاخره تکلیف ما چیه؟ تا کی باید این جا بایستیم، آقای عکاس؟

آقای عکاس باز عکس ها را وارسی می کرد.
ـ این هم که نیست.

عکس یک بنای تاریخی بود.
ـ آها... خودشه.

او عکس را قاپید:
ـ چطور خودشه؟ هیچ چیزش با من نمی خونه. من کی کتم این شکلی 

بود؟
عکاس نشست. بی حوصله جواب داد:

بوده ،  لباس تان همین جور  پریروز  نیست. شاید  مربوط  ما  به  دیگر  ـ 
امروز عوض کرده اید.

ـ محاله.
عکاس باز بلند شد. شانه هایش را بالا انداخت:

ـ دیگه هیچ عکسی این جا نداریم. یکی از همین هاست...
او دندانش را به هم می فشرد. وقتی کمی آرام گرفت، گفت:

کارت  یک  با  چار  در  شش  عکس  تا  شش  نیست.  من  عکس  این ها  ـ 
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پستالی، پولش را گرفته ای باید تحویل بدهی...
عکاس سه دسته عکس را گذاشت جلو او.

سر  که  من  والله  ندارد.  عصبانیت  پیشکش.  قربان.  شما،  تحویل  ـ 
درنمی آرم. هر سه جور شکل جنابعالی است، عکس جنابعالی است. 
یکی با سبیل و کلاه، و یکی با سبیل و بی کلاه، و یکی، هم بی سبیل هم 

بی کلاه. هرکدام شان را عشقتونه بردارید...
ـ عشقم؟ مگه عشقیه؟ آقای محترم! آقای عکاس! یا به سرت زده یا مرا 
مسخره می کنی. تو مگر کاسب نیستی، مشتری نداشته ای، نمی خواهی 
کار و زندگی بکنی؟ کجای دنیا وقتی یک نفر می رود عکسش را بگیرد 
می کنند،  ریشخندش  می اندازند،  جلوش  می آرند  عکس  جور  سه 
می گویند هر سه جور عکس جنابعالیه، هر کدامش را خواستی بردار؟ 
پریروز که عکس می انداختم مگر کور بودی؟ نه سبیل داشتم، نه کلاه 

داشتم، نه کتم این ریختی بود.
عکاس به تنگ آمده بود. دست هایش را به هم مالید و کوشید خودش 

را نگه دارد. مؤدبانه و شمرده جواب داد:
ـ این ها همه درست، همه حرف حسابی، من هم قبول دارم. والله تقصیر 
این شاگرد خرفت احمق منه که این ها را به هم ریخته، شماره هایش 
را به هم زده والا اول بار بی معطلی تقدیم تان می کردم، این همه هم 
سه  این  چطور  که  اینه  از  تعجبم  تمام  من  اما  نداشت.  مرافه  و  حرف 
عکس شبیه شماست. درست مثل این که خود شمایید. حالا نمی دانم 
مال شماست یا مال آدم دیگری شبیه شما... نمی دانم عکس اصلی 
را  خودتان  قیافه ی  شما  شده...  چطور  آخر  شده...  چطور  شما 

تشخیص نمی دهید؟
ـ مگر شما تشخیص می دهید که من بدهم؟

ـ چرا ندهم؟ الان یک عکس از من نشان بدهید، مال هر وقت باشه، 
فورن می گم از منه یا نیست. متعجبم...
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ـ متعجبی؟ مگر واجبه تمام مردم دنیا عکس شان را تشخیص بدهند؟ 
تشخیص  را  خودش  تخم  مرغی  کدام  اینه.  کارت  عکاسی،  تو  حالا 
می دهد؟ ببین چطور مردم را گول می زنند. سه چهار روز منتظرشان 
جواب  این جور  هم  بعد  می کنند،  بازشان  زندگی  و  کار  از  می کنند، 

می دهند...
عکاس نزدیک بود به گریه بیفتد. از جیبش آینه ای درآورد و داد به او:

ـ این کار که دیگر آسانه. ببین! ببین شکل عکس ها هستی یا نه؟
او آینه را گرفت و در آن نگاه کرد. بعد همان طور که آینه در دستش بود 

نشست روی صندلی. زیرلب به تلخی زمزمه می کرد.
بعد ناگهان آینه را داد به عکاس و سرش را در دو دست گرفت و فشار 

داد. عکاس آهسته پرسید:
ـ دیدی؟

او بلند شد. باز رفت جلو میز. عکس ها را برداشت و نگاه کرد و داد به 
دست عکاس. عکاس گفت:

نیست  بد  می آیند.  همه شان  عکس ها  این  صاحب های  بنشینی  اگر  ـ 
هم قیافه های خودت را بشناسی.

او رفت به طرف در:
این ها هیچ کدام عکس من نیست. معلوم نیست  ـ همه ش حقه بازیه. 
عکس حقیقی من چطور شده. ممکنه اصلن عکس مرا نگرفته باشی. 

خاک بر سرتان با عکس گرفتن تان.
وقتی او رفت بیرون، عکاس مثل دیوانه ها دور اتاق راه افتاد.

این  نشناخت؟ چطور  را  دیوانه می شم. چطور خودش  دارم  ـ خدایا، 
عکس ها همه شان شبیه او بودند؟ نزدیکه... نزدیکه خودم را از پنجره 

پرت کنم پایین.
شاگردش آمد تو:

ـ یارو عکس هاش را گرفت؟ دیدمش می رفت تو عکاس خانه  روبه رویی.«
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صادقی تعریفی جدید ارائه می کند. انگار برخلاف آنچه که انتظار داریم، عکس 
لزوماً دالی نیست که مدلولی در جهان حقیقی داشته باشد. »قرارداد کردن و نسبت 
دادن« عکس به چیزی است که آن را به صاحب عکس بدل می کند )آن وقت دیگر 
مسئله ی شباهت مطرح نیست و بدون شماره گذاری عکس ها قادر به تشخیص شان 
نیستیم(. او کارکرد نشانه ای عکس را به چالش کشیده  است: شمایلی بودن عکس 
)بر پایه ی شباهت( زیر سؤال می رود و پیشنهاد می شود تا برایش کارکردی نمادین 

)قراردادی( قائل شویم.
این نگرش، اشاره ای هم به کارکرد بت واره ای-آیینی عکس دارد. عکس صرفاً به 
شیئی بدل می شود که از هر کس به یادگار باقی مانده و دیگر مهم نیست که آیا اصلًا 
از او گرفته شده و یا تا چه اندازه شبیهش است. همین که عکس به کسی »نسبت« 

داده شده باشد، کافی است.
که عکاس در  به جایی می رسد  به عکس  نگاه شیئی  و  رفتن شباهت  زیر سوال 
نگاه  تردید  میزان  یک  با  را  ساختمان  تا  کودک  و  زن  عکس  از  عکس،  جستجوی 
می کند. گویی تصویر از هویت، معنا و محتوا خالی شده و تنها فرم و شکل باقی است. 
هر موضوعی به تصویری دوبعدی از خط و رنگ بدل شده  )مثل نقاشی انتزاعی( که 

قابل بازشناسی نیست و نسبتی، جز همین نسبت دادن ما، با سوژه اش ندارد.
غلامحسین ساعدی در یادداشتی در شرح داستان های صادقی به این داستان 
اشاره می کند و می نویسد:  »عکاس و مشتری هر دو صاحب چشم و گوش اند ولی در 
تشخیص عاجزند. هیچ کدام گرفتار توهم نیستند، هیچ  کدام آشفته حال نیستند، هر 
دو آدم های معمولی هستند ولی در دنیایی آشفته زندگی می کنند.« جهانی که در آن 

مدلول ها شناورند
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معین بهرامی

نیم نگاهــی بــه »پنج نــگاه به خاک«1

می شود.  شروع  قدم  یک  با  فرسخی  هزار  سفر  هر  می گوید  که  هست  ضرب المثلی 
بازنگری یکی از اولین کتاب های عکسی که به شیوه ی شناخته شده ی امروزی طراحی 
و در ایران منتشر شده، نیاز به درک و فهم دوره ای دارد که زمینه ی گردهمایی تنی 
چند از فعالان فرهنگی آن سال ها را به وجود آورده بود. مجموعه اتفاق هایی که امروزه 
سال  سه  از  می دانیم  ایران  دهه ی 60  اجتماعی  و  سیاسی  تاریخ  از  بخشی  را  آن ها 
قبل تر و با وقوع انقلاب 1357 ه.ش ایران شروع شده بود. ایران در سال های منتهی 
به بهمن 1357 درگیر انقلابی بود که داشت حکومت چندین هزار ساله ی شاهنشاهی 
را برکنار و اسلام سیاسی را در قالب جمهوری اسلامی بر جای آن می نشاند. شاید 
آشنا  ایران  از  جدیدی  چهره ی  با  جهانیان  ایران،  در  انقلاب  وقوع  با  بگوییم  این که 
شدند سخن گزافی نباشد.2 انقلابی که همه ی ارکان جامعه را حتی در خصوصی ترین 

وضعیتی که داشتند تحت تأثیر قرار داد و موجب تغییرشان شد. 

1. اساس این نوشته و تصاویرش برآمده از کتاب پنج نگاه به خاک است. بنگرید به:
امامی، کریم و دیگران )1361(. پنج نگاه به خاک، چاپ اول، زمینه، تهران.

2. چهره ای که چه بسا واقعی تر از نقابی بود که حکومت پهلوی دست کم به بهانه ی مدرن کردن ایران سعی داشت به 
آن ها نشان دهد. برای اطلاعات بیشتر بنگرید به:

دوره ی  در  عکس  و  عکاسی  دوربین  ایدئولوژیک  نقش  )بررسی  بازنمایی  و  )1394(. عکاسی  حسن  زین الصالحین، 
پهلوی(، نشریه هنرهای زیبا، دوره 20، شماره 3، صفحات 79-92.
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در این میان عکاسی نیز از این تغییرات در امان نبود. چرخشی ماهوی در فعالیت 
عکاسان به وجود آمد. مفهوم تصاویری که تولید می شدند به امری متعهدانه و رو به 
به آن توجه چندانی نمی شد  انقلاب  از  سوی واقعیت بدل گشت، نگرشی که پیش 
یا  و  نمی کرد؛  پیدا  برای دیده شدن  عامه پسند مجالی  نشریات  تکثیر  و در سایه ی 
نمی گرفت. در  بر  در  را  برای دیده شدن می یافت گستره ی وسیعی  بستری هم  اگر 
عصر فروپاشی گفتمان حاکم، عکاسان به خوبی توانستند تار و توان لنگِ جامعه ی 
روی  می زد.  پرسه  ایران  در  انقلابگری  روح  کنند.  آشکار  و  ثبت  را  ایران  متضاد 
دیوارها پر از شعارنویسی های انقلابیون و دیگر گروه های فعال سیاسی در آن سال ها 
به  یا  و  جامعه  پنهان  قشر  هویتِ  بروز  و  درگیری ها  برای  عرصه ای  به  خیابان  بود. 
این  در  بود.  گشته  بدل  مردم  و  مذهبی  روشنفکران  مستضعفان،  سال ها  آن  تعبیر 
چه  به ندرت  که  بودند  برخوردار  عملی  آزادی  از  عکاسان  سیاسی-اجتماعی  غلیان 
در سال های پیش از انقلاب و چه حتی در سال های بعد از انقلاب، در فعالیت شان 
مشاهده می شد. گویی چیزها وقتی در معرض خطر قرار می گیرند بیشتر به چشم 
به  است.  بوده  عکاسی  کار  از  بخشی  سال ها  آن  در  کردن  خطر  هم  شاید  می آیند. 
هر روی رادیکالیسم سیاسی آن سال ها فرصتی برای گریز از خطر و دوره ی نقاهت 
با عراق شد. عکس هم در مقام سند  به سرعت درگیر جنگی هشت ساله  نداشت و 
تصویری که در زیباشناسی هنر متعهد و عصر انقلاب شکل تازه ای گرفته بود با این 
میراث پا به دهه ای گذاشت که از همان ابتدا درگیر جنگ بود. این بار دیوارها مملو 
دولتی  نهادهای  در  دگراندیشان  پاکسازی  بودند.3  جنگ  شهیدان  اعلامیه های  از 
رسیده  انقلابیون  پیروزی  ابتدای  از  خود  اوج  به  فرهنگی«  »انقلاب  با  آموزشی  و 
بود. این موضوع در واقع نوید جریانی بود که رفته رفته خبر از شکل گیری گفتمان 
یکدست سیاسی در کشور می داد. گفتمانی که اُسّ و اساس آن تأکید بر نظام اسلامی 
و هر معنایی بود که تحت لوای آن بازتعریف می شد.4 هنر هم از تأثیر این تحولات 

3. مثلًا بنگرید به:
 مستقیمی، شمیم )1389(. وقتی از دهه ی شصت حرف می زنیم از چی حرف می زنیم؟، حرفه هنرمند، سال نهم، 

شماره 34، صفحات 152- 150.
4. برای مثال عدالت اجتماعی، مردم سالاری، شهادت طلبی، روحیه ی حزب الهی و غیره.
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بی بهره نبود و کم کم به نگاهِ سیستم حاکم نزدیک شد و تحت تأثیر وقایع سیاسی و 
اجتماعی مرسوم قرار گرفت.5  البته این بدان معنی نیست که فعالیت سایر نهادها یا 
افرادی که کمتر تحت تأثیر گفتمان حاکم بودند از بین رفته است. کما این که بخشی 
از هنرمندان و نهادها به فعالیت خود با تغییرات اندکی بعد از انقلاب ادامه دادند. 
موزه ی هنرهای معاصر اواخر دهه ی پنجاه دوباره باز می شود اما هنری که در ابتدا 
انقلاب  از  تا پیش  که  انقلابی است؛ موزه ای  سعی در عرضه ی آن دارد هنر متعهد 

محلی برای نمایش آثار جنبش های مدرنیستی بود.
با  انقلابی  آرمان شهر  تثبیت  از  تضادهاست؛  و  تقابل ها  دهه ی  شصت  دهه ی 
برخوردهای خشکِ مذهبی تا شکل گیری جریان اصلاحات برای تغییر آرمان شهری 
که خود مولد آن بودند. همچنین رویارویی روشنفکران و تحصیلکردگان گذشته با 
داشت  گرایش  مذهب  به  سو  یک  از  که  متوسطی  قشر  ظهور  یا  و  انقلابی  نوآمدگان 
آرمان شهر متکثر  این  از طرفی  تغییر آن داشت.  به  نیم نگاهی هم  از سوی دیگر  و 
زیر سایه ی کابوس شهر جنگ قرار دارد. جنگی که البته جریان حاکم ترکیب »دفاع 
مقدس« را برای آن وضع کرده و همچنان هم از آن در مقابل کلمه ی جنگ استفاده 
می کند.6  به عبارت دیگر رشته ای که همه ی این مسائل را به یکدیگر پیوند می دهد 
مسئله ی نوعی همگن بودن در عین تضاد در نظام سیاسی - اجتماعی تاریخ معاصر 

ایران است. مارکس در مورد شکل گیری تاریخ می نویسد:
»انسان ها خود تاریخ خویش را می سازند، اما نه عیناً مطابق با میل و خواست شان؛ 
آنان تاریخ را نه تحت شرایطی که خود برگزیده اند بلکه تحت شرایطی می سازند که 

مستقیماً از گذشته به حال انتقال یافته است.«7
ثبت  بیشترین کوشش عکاسی در دهه ی 1360،  نظر می رسد  به  تفاسیر  این  با 
واقعیات اجتماعی موجود مانند فقر و محرومیت های طبقاتی به شیوه ی ساده و قابل 

5. هادی آذری در مقاله ی »نگرش ها به عکاسی در ایرانِ دهه ی شصت« به تفصیل در مورد فضای عکاسی دوره ی 
1360 ه.ش ایران بحث کرده است. بنگرید به: 

https://sateenart.com/fa/Post/Details?id=75
6. مثلًا بنگرید به:

رضایی راد، محمد )1389(. چهره ی ژانوسی دهه شصت، حرفه هنرمند، سال نهم، شماره 34، صفحات 149- 146.
7. آرنولد، جان ایچ )1395(. تاریخ، ترجمه ی احمدرضا تقاء، ماهی، تهران.

https://sateenart.com/fa/Post/Details?id=75 
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فهم برای توده ی مردم و احیاناً ایجاد زمینه ی تکوین بستری برای اصلاح آن ها بود. 
به این ترتیب تعریفی از عکاسی در آن سال ها به وجود آمد که عکس را به مثابه ی سند 
و پدیده ای برای اصلاح امور در نظر داشت، دیدگاهی که پیش تر در رویکرد عکاسان 
جیکوب  همچون  میلادی  بیستم  قرن  میانه ی  تا  نوزدهم  قرن  اواخر  اصلاح طلبِ 
ولی  بود.  شده  تثبیت  و...  اسمیت  یوجین  و  مک کالین  دان  هاین،  لوئیس  ریس، 
این رویکرد که کمتر به عکاسی در مقام امری تصویری و زیباشناسانه تمایل داشت 
با تأخیری نزدیک به نیم قرن در ایران دنبال شد. چنانچه می بینیم هنوز هم نبرد 
مدام بین عکس به مثابه ی سند یا »عکاسی مستند« در برابر عکس به مثابه ی تصویر 
تضادهای  بروز  دهه ی  در  تقابل  این  این که  جالب  و  دارد  ادامه  هنری«  »عکاسی  یا 
هرچند  یعنی  دارد.8  ادامه  هم  هنوز  بی گمان  و  داشت  وجود  هم  ایرانیان  فرهنگی 
این گونه از عکاسی متعهدانه قالب فراگیر آن سال ها بود ولی نسل تحصیل کرده ای از 
عکاسانی مانند یحیی دهقانپور، بهمن جلالی، مهدی خوانساری، مهشید فرهمند 
نیز بودند که کوشش می کردند تجربه ی دیداری جدیدی عرضه  و کریم امامی و... 
که  امر در میانه ی دهه ی 1360 و درست در دوره ای  نظر می رسد همین  به  دارند. 
صنعت نشر با محدودیت های حکومتی و محرومیت های صنفی رو به رو بود، انگیزه ی 
این چند نفر و دیگران را برای همکاری با نشر »زمینه« و  چاپ کتاب »پنج نگاه به 

خاک«  فراهم کرد.
عنوان  چندین  چاپ  است،  توجه  قابل  نشریه  این  کوتاه  فعالیت  خلال  در  آنچه 
کتاب در مورد عکاسی از اوایل دهه ی 1360 تا میانه ی آن است.9 با این وجود جنگ، 
انقلاب فرهنگی، وضعیت نابسامان سیاسی و اقتصادی ایران و غالب بودن جریان 
عکاسی خبری در آن سال ها مانع از آن شدند که فعالیت چنین نشریاتی یا نگاه های 
متفاوت و نو به عکاسی،  مجال دیده شدن پیدا کنند و به زودی این مشکلات موجبات 
تعطیلی و نایاب شدن آثار این نهادها و هنرمندان را فراهم کردند. »چنان که کتاب 
ناهمگون  هرچند  مصداقی  می توانست  که   1361 سال  در  خاک  به  نگاه  پنج  عکس 

8. برای بحث تفصیلی در این باب بنگرید به: ادواردز، استیو. عکاسی، ص 67-29 )1393(، تهران، نشر ماهی.
9. از جمله کتاب عکاسی سیاه و سفید، کتاب عکس روزهای خون روزهای آتش و کتاب عکس پنج نگاه به خاک.
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تیپ نگارانه  گونه های  و  اجتماعی  مستند  عکاسی  به  ایرانی  مدرن  نگاهِ  پدیداری  از 
در سال های دهه ی 1350 پنداشته شود، در زیر چتر سنگین و گسترده ی عکاسیِ 

خبریِ سال های جنگ، ملاحظه و نقد نشد.«10
به رغم این مسیر پرتلاطم و بی برنامه، به نظر می رسد ظهور نشریاتی مانند زمینه 
و آغاز به کار مجلات تخصصی عکاسی در دهه ی 1360 و تأسیس رشته ی عکاسی در 
دانشگاه به فاصله ی کوتاهی در سال 1362، سهم عمده ای در ظهور عکاسی به مثابه ی 
تحولات،  این  موازات  به  همچنین  داشته اند.  تجسمی  هنرهای  رشته ی  از  شاخه ای 
ظهور کتاب های عکس و نشرشان در دوره ی مورد بحث نقش قابل توجهی در عمومیت 
یافتن عکاسی به مثابه ی هنر در کشور داشته اند؛ کما این که عکاسانی که در آن دوران 
کتاب عکس از آثارشان چاپ شد، به اساتید رشته ی تازه تأسیس عکاسی بدل گشتند.11 
به این ترتیب شاید کتاب »پنج نگاه به خاک« را بتوان یکی از زمینه های آغاز عکاسی 
هنری و گسترش آن در ایران و به خصوص عکاسی دانشگاهی در نظر گرفت. یحیی 
دهقانپور درباره ی این چرخش نگاه و به تعبیر خودش »عکس خوب« در مقدمه ی 

این کتاب می نویسد:
»در این مجموعه عکس هایی از نوع عکس های خانوادگی و ثبت لحظات خوش 
زندگی نخواهید یافت. عکس های این مجموعه کارت پستال یا ورقه ی تقویم نیست 
این  عکس های  بدهد.  نشان  را  خورشید  غروب  منظره ی  یا  کاخ  فلان  تزئینات  که 
مجموعه در رابطه با زندگی است. با همه ی خصوصیاتش، خوبی، بدی، غم و شادی، 

یعنی ارتباط انسان با انسان و انسان با محیطش.«12
کتاب حاضر حاوی 63 عکس از پنج عکاس ایرانی است که با چاپ سیاه و سفید بر 
کاغذ تحریر و در قطع خشتی در آبان 1361 به چاپ رسیده است. هر فصل یا هر نگاه 

10. خدادادی مترجم زاده، محمد )1393(. کارکردهای فرهنگی-هنری عکاسی در ایران )1380-1330 خورشیدی(، 
چاپ اول، مرکب سپید، تهران.

11. یحیی دهقانپور و بهمن جلالی در دانشکده ی صدا و سیما و دانشگاه تهران و کاوه گلستان یک دهه بعد و پس از 
تأسیس رشته عکاسی در دانشگاه آزاد اسلامی مشغول به کار شدند.

12. مقدمه ی کتاب پنج نگاه به خاک مجدداً به صورت مقاله ای در مجله ی حرفه هنرمند چاپ شد. بنگرید به:
دهقانپور، یحیی )1382(. از عکس خوب تا چهره ی گمنام، حرفه هنرمند، سال دوم، شماره 4، صفحات 67- 64.
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مختص به آثار یکی از عکاسان است. عکاسان این مجموعه تلاش کرده اند زاویه ی 
دوربین شان را به سمت زندگی جاری تغییر دهند تا این که بخواهند گزارش خبری 
مرسومی از آن سال های پرآشوب ثبت کنند. با این حال هاله ای از عکاسی مستند 
به وضوح  جلالی  بهمن  »ماهیگیران«  عکس  در  دید.  آن ها  در  می توان  را  اجتماعی 
صیاد  بار  این  گویی  که  دام،  در  محصور  افرادی  کرد.  دنبال  را  نگرش  این  می توان 
است که صیدِ قدم های مشقت بار زندگی شده است. قاب تصویر هم به عنوان تله ی 
تصویری مضاعف با تأکید بر بدن افراد، حسی از انتظار را آشکار می کند. پس در این 
با آن که در دام قاب عکس محبوس اند، زمان بسیاری در  انتظار، لحظات منجمد 
بطن خود دارند، چشمی به آینده قطعاً در انتظار و دلهره؛ و چشمی نیز به گذشته 

چرا که تصویر بوی کهنگی می دهد و در آن حسی از تاریخ دگربار جان می گیرد.

همسایه ی دیدگاه اجتماعی جلالی عکسی از مهدی خوانساری است که در نگاه اول از 
بیخ و بن با آن متفاوت به نظر می رسد. مردی بالغ با لباس رسمی در حال سواری در 

نگاه اول: بهمن جلالی. پنج نگاه به خاک، 1361 
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ابزاری کودکانه. خوانساری در این عکس تکه ای از زندگی روزمره ی جامعه ی متکثر 
ایران را دستمایه ی بازنمایی قرار داده است. عکسی گرم و صمیمی که راه یافتن به 
دارد.  نیز  را  خانوادگی  عکس  صوری  ویژگی  حال  عین  در  و  است  دلپذیر  آن  درون 
ولی اگر لحظه ای این صمیمیت را کنار بگذاریم و تضادی را که بین فرد بالغ و منطق 
بازیگوشانه ی این فعالیت وجود دارد واکاوی کنیم، با سویه های دیگری از زندگی در 
آن سال های پرآشوب مواجه می شویم: پوشش و صورت اصلاح شده ی مرد، که در 
سال های آغازین انقلاب از طرف جریان حاکم نقد می شد، شاید شاهد جماعتی است 
که دغدغه ی جنگ را ندارند. در نهایت این دوگانگی های کوچک و بزرگ هستند که 

الحان مختلفی را به رمزگان تصویر می افزایند و دیدن آن را لذت بخش می کنند.

نگاه دوم: مهدی خوانساری. بخشی از عکس، پنج نگاه به خاک، 1361

هم  )شاید  روستایی  کودکان  بازی  روزمره ی  صحنه ی  خوانساری  عکس  مکمل 
شهری( است. وقتی به این عکس کریم امامی می نگرم طعم خوش لحظه مرا نگاه 
می دارد. نقطه ی  دید عکاس و امتداد نگاه های موجود در تصویر این تعلیق را افزون 
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می کنند. نگاه کودکان لبه ی زیرین عکس به دوربین در کنار اشاره و حرکت پسرک 
تاب سوار به بیرون از قابِ تصویر و همزمان منظره ی در هم تنیده ی ساختمان ها با 
شاخه های درخت، فضایی به وجود می آورند که گستره ی دید تصویر را به درون و 

بیرون از لبه هایش افزایش می دهد.

هر عکس جهان تصویری ویژه ای را می سازد. از طرفی به خاطر خصلت بازنمایانه اش 
را  نمودهایی  دارد  که  لحظه ای  خصلت  دلیل  به  طرفی  از  و  است  مرتبط  واقعیت  با 
به  ما  را گسترده تر می کنند.  و کنارش  تفاسیر گوشه  برمی سازد که گستره ی خیالین 
این ترتیب با عکسی از یحیی دهقانپور مواجه می شویم. نوشیدنی فروشی آسوده از 
غم دنیا و در حال گرفتن کامی عمیق از سیگارش. یخ هم در حال آب شدن و تگری 
کانادا  هستند:  نوشته ها  عکس  دیگر  مهم  سویه ی  حال  این  با  نوشابه هاست.  کردن 
درای، پپسی کولا و به خصوص ENJOY و نشان معروف CocaCola که در پیش زمینه ی 
تصویر دیده می شوند، المان هایی که تکه های مختلف عکس را می سازند. سینی چای 

نگاه سوم: کریم امامی. پنج نگاه به خاک، 1361
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و قلیان هم بر سور و سات تصویر گرما می بخشند. همین همنشینی ها باعث می شوند 
در تصویر شناور و معلق باقی بمانیم: میان گرمی و سردی، میان تصویر و کلمه. این 
اشارات، تمهیدات آگاهانه ی چشم عکاس را نمایان می کنند و سبب می شوند ما هم در 

این ضیافت و انکشاف دیداری شریک شویم و بیننده ای منفعل نباشیم.

خانوادگی  عکس  آلبوم های  تصاویر  یادآور  برایم  ناخودگاه  پنجم(  )نگاه  آخر  عکس 
است. با این حال به نظر می رسد این عکس به این منظور ثبت نشده باشد، زیرا از 
طرفی حضور شخص بیگانه )عکاس( در عکس محسوس است و از طرفی هم حس و 
حال سرد افراد این موضوع را تشدید می کند. به عبارت دیگر عکاس به دنبال ثبت 
و نشان دادن وضعیت زندگی خانواده ها در آن عصر است. پس بیایید لحظه ای این 
در  از مردی  غیر  به  بکاویم: عکسی است دسته جمعی در محیط خانه.  را  وضعیت 
گوشه ی سمت چپ و دختری که در انتهای سمت راست تصویر است همه چشم در 
چشم دوربین هستند. کودکان کنجکاوانه مهمان های جدیدشان را نظاره می کنند. 

نگاه چهارم: یحیی دهقانپور. کتاب پنج نگاه به خاک، 1361
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در کنار آن ها و تقریباً در میانه ی تصویر مردی را می بینیم که کودکی در آغوش دارد، 
مرز جمعیت با فردیت. با این تفسیر عکس را می توان به دو بخش تقسیم کرد؛ البته 
آینه های دو سوی عکس هم به عنوان عامل مضاعف گسترش تصویر معانی جدیدی 
به این دو بخش اضافه می کنند. بخش اول عکسِ پرتره ی گروهی است در پس زمینه ی 
اسباب روزمره ی زندگی. شخصیت اصلی این بخش دختر ایستاده ای است که معلوم 
نیست به کجا نگاه می کند؛ آیا مهمان ناخوانده به فضا رسمیت داده است؟ یا حضور 

مجازی چراغِ خاموشی است که ابهام و سردی نگاه او را بیشتر می کند؟ نمی دانیم.
بخش دوم عکس همانا مرد تنهای سمت چپ عکس است. گویی خود را جزئی از 
عکس نمی دانسته است یا تصورش بر این بوده که در عکس ثبت نمی شود. اما حالت 
مردود  را  تفسیر  این  دست هایش  محترمانه ی  قرارگیری  نحوه ی  و  نشستن  رسمی 

می کنند. همچنین شمایل آیتالله خمینی در آینه مؤکد این امر است.
 

نگاه پنجم: مهشید فرهمند. کتاب پنج نگاه به خاک، 1361
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به خصوص  هستند،  گوناگونی  معنایی  لایه های  دارای  تصاویر  می بینیم  چنانچه 
تازه ای  معانی  و  تفسیرها  به  را  راه  آن ها  دیدن  دوباره  باشند.  گذشته  به  متعلق  اگر 
می گشاید که امکان دارد با آرا و نظرات مؤلفان و خالقانش متفاوت باشد. این نوشته 
تلاشی مختصر بود برای حظ مدام از دیدن عکس ها و کشف صورت هایی که در طی 
مسیر می توان یافت. هرچند کتاب »پنج نگاه به خاک« برای نگارنده سوال هایی ایجاد 
می کند، مانند این که رویکرد گردآوری عکس ها مبتنی بر چه چیزی بوده است، تک 
عکس یا مجموعه عکس؟ یا این که چه شخص یا اشخاصی در انتخاب آثار برای کتاب 
که در بحبوحه ی  و فرهنگ آن دوران  نگاه  از  این حال بخشی  با  نقش داشته اند؟13 
کتاب  این  می کند.  نمایان  را  بودند  شده  دیده  کمتر  جدید  سیاسی  نظام  و  جنگ 
اتخاذ  خاصی  موضع  اما  می رسد  گوش  به  آن  از  سیاسی  موضوعات  طنین  چند  هر 
نمی کند و مشخصه اش ارائه ی نگاهی است سیال که لایه های مختلفی دارد و نوید از 
آمدن شیوه های دیدن و عکاسی جدیدی را می دهد که به خصوص در دهه های بعد 

دنبال می شوند و زبان عکاسی را گسترده تر می کنند

را  نتوانست اطلاعاتی  نگارنده  نیستند، متاسفانه  از تصاویر دارای اطلاعات زمینه  ای  این که هیچ کدام  به دلیل   .13
خوانساری  مهدی  آقای  عکس  احتمالًا  نگارنده  نظر  از  مثال  برای  بیابد.  کتاب  این  عکس های  ثبت  زمان  بر  مبنی 

مربوط به دهه ی 1360 نیست. 



کتاب عکس سایه ها و یادها )با ترجمه ی انگلیسی »پرتره ها« در پشت جلد(  از کاوه 
چاپ  به   12/5 x 19 ابعاد  پالتویی  قطع  در  نظر  نشر  توسط   1397 سال  که  کاظمی 
پژوهشگران  و  نویسندگان  هنرمندان،  از  سفید  و  سیاه  پرتره ی   60 شامل  رسیده، 
ایرانی است که کاظمی عکاسی آن را در اواخر دهه ی شصت بعد از قطعنامه ی جنگ 

ایران و عراق شروع می کند. 
به  دبیرستان  پایان  از  پس  او  شد.  متولد  تهران  در   1331 سال  کاظمی  کاوه 
انگلستان رفت و در سال 1357 از کالج هنر در رشته ی عکاسی فارغ التحصیل شد 
و در بحبوحه ی انقلاب به ایران بازگشت. وی از آن زمان تاکنون به طور مستمر به 
بوده  ایران و چندین کشور دیگر در منطقه و جهان مشغول  عکاسی مطبوعاتی در 
لبنان،  کوبا،  نیکاراگوئه،  شمالی،  ایرلند  می توان  کشورها  آن  جمله ی  از  که  است 
سوریه، افغانستان و عراق در زمان جنگ خلیج فارس در سال 1991 و بعد از سقوط 
و  ایران  انقلاب  دوران  از  عکاسی  که  کاظمی  برد.  نام   2003 سال  در  صدام حسین 
کتابی   1396 سال  راستا  همین  در  دارد،  خود  کارنامه ی  در  را  عراق  و  ایران  جنگ 
تحت عنوان »انقلابیون« منتشر کرده که گزیده ی آثارش را از دو دوره ی بحرانی ذکر 

شده ی ایران، در آن گردآوری کرده است.

هنگامه امیرابراهیمی 

 نقــد و بررســی کتاب عکس
 »ســا�ه ها و �ادهــا« از کاوه کاظمی
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سابق  رویکرد  به  نسبت  جدید  شیوه ای  به  واقع  در  یادها  و  سایه ها  عکس  کتاب 
بار در مجموعه ای تحت عنوان 60 که شامل 6 کتاب  کتاب های عکس، برای اولین 
عکس از عکاسان مستندنگار معاصر ایران می باشد، توسط نشر نظر به چاپ رسیده 
است. می توان گفت که تا پیش از این عموماً کتاب های عکس در قطع های بزرگتری 
به چاپ می رسیدند و این قطع بدعتی در نشر کتاب عکس در دوره ی حاضر می باشد. 
کتاب به لحاظ چاپ، کاغذ، صفحه آرایی و صحافی از کیفیت مطلوبی برخوردار است.
کتاب عکس حاضر با یادداشتی از خود عکاس با عنوان »فضایی برای تنفس« آغاز 
این مجموعه،  از عکاسی  و ذکر چند خاطره  انگیزه ی شخصی خود  از  او  و  می شود 
هدفش را جستجوی فضایی برای تنفس بعد از یک دوره ی دشوار کاری شرح می دهد. 
او در قسمتی از متن یادداشت چاپ شده اش در کتاب این گونه شرح می دهد: »درست 

روی جلد کتاب سایه ها و 
یادها، سیمین دانشور.
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به خاطر ندارم نخستین عکس را از چه کسی گرفتم، اما تقریباً همه با گشاده رویی مرا 
می پذیرفتند. جالب است که نویسندگان و محققانی که سن و سال بیشتری داشتند 
در برخورد تواضع بیشتری از خود نشان می دادند تا جوان ترها. گاهی متعجب بودند 
که چطور با انگیزه ی شخصی و بدون حمایت از مرکز و نهادی این کار را آغاز کرده ام. 
بود  روزی  در  شاملو  احمد  از  عکاسی  دارند.  قصه ای  خود  عکس ها  این  از  بسیاری 
که او آماده اسباب کشی از خانه اش در خیابان مقصودبیک به محلی دیگر شده بود. 
عکاسی از باستانی پاریزی در روزی بود که احوال خوشی نداشت و با لباس راحتی در 
منزل حاضر شد. بعد از چند فریم عکس، از او خواستم لباس رسمی تری بر تن کند 
و او پذیرفت... تصاویر این مجموعه شماری از چهره های ادب و هنر ایران را نشان 
از  می دهند. قطعاً چهره های بسیار دیگری در آن زمان بوده اند که فرصت عکاسی 

آن ها فراهم نشد یا تصویر مطلوبی بعد از عکاسی از ایشان به دست نیامد.«
در ادامه ژوئل باستنر، منتقد ادبی نیز یادداشتی در جهت تحسین عکاس برای 

معرفی هنرمندان ایرانی به مخاطب غربی نوشته است.
عکس هایی که در این کتاب گرد هم آمده اند، مجموعه ای از پرتره های محیطی 
با  و اجتماعی است که کاظمی  ادبی  ایران در عرصه های فکری،  از مشاهیر معاصر 
دوربین لایکا ام-6 ، یک لنز 35 میلیمتری و فیلم سیاه و سفید به ثبت این چهره ها 
پرداخته است. عکس ها هر کدام در یک صفحه ی جداگانه به چاپ رسیده و مقابل 
نام هنرمند، حرفه اش،  پایین صفحه  در  تنها  که  دارد  قرار  یک صفحه ی سفید  آن 

سال تولد و احیاناً تاریخ وفاتش ذکر شده است.
همان طور که ذکر شد کاظمی با انگیزه ی شخصی، بدون حمایت مرکز و نهادی 
از  مؤلف  نیت  و  خاستگاه  این که  است.  زده  مجموعه  این  گردآوری  به  دست  خاص 
این گردآوری چه بوده، شاید برای نگارنده در مقام عکاسی که خود چنین تجربه ای 
سرزمینی  فرهنگ  و  ادب  چهره های  تصویری  تاریخ نگاری  باشد:  ملموس  داشته 
با  بی رحم  زمانه ای  گیرودار  در  همچنان  و  گذرانده  سر  از  را  عظیم  بحران هایی  که 
و  هنر  و  فرهنگ  تا  می رود  که  بحران هایی   ( است  سیاسی  و  اقتصادی  بحران های 
ایرانی را مخدوش و یا حتی معدوم سازد(. چنین رویکردی از هر  هویت جامعه ی 
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باشد،  را داشته  و هنر  پاسداشت ادب، فرهنگ  ایرانی که دغدغه ی  عکاس مستند 
رویکرد  با  عکس  کتاب  منظر  این  از  ستایش.  قابل  و  است  خرسندی  بسی  جای 
تاریخ نگاری مصور، خود کوششی است که تأثیرگذاری اش بر آیندگان و ماندگاری اش 

در حکم یک سند تاریخی قابل دفاع است.
آنچه در این مجموعه از منظری عکاسانه به چشم می خورد، به لحاظ ترکیب بندی 
عکس ها و زاویه ی نگاه عکاس نکاتی وجود دارد که قابل تأمل است. همان طور که 
قبل تر اشاره شد، لنز مورد استفاده ی عکاس لنز واید 35 میلی متری است که به نوعی 
چیرگی بر سوژه ی عکس را به لحاظ دیداری ایجاد می کند. با این که عکس ها تقریباً 
)و نه همه ی آن ها( از ترکیب بندی های موفقی برخوردارند اما در بسیاری از عکس ها 
و  سوژه  بر  عکاس  تسلط  و  چیرگی  سرش  بالای  بر  ایستاده  عکاسِ  و  نشسته  سوژه 
که شاید مقصود عکاس چیرگی  گفت  نمی توان چنین  القا می کند.  را  محیط سوژه 
سیر  و  زمان  گذر  در  نیز  این  هرچند  باشد  فرهنگ  و  ادب  چهره های  بر  بد  زمانه ی 
تاریخی عکس ها و صاحبان این چهره ها قابل برداشت است و جای تامل و بحث را 
می طلبد. اما دیدگاهی که خود عکاس آن را ادای احترام به این اشخاص می داند، 
نقیصه محسوب می شود، مگر  نوعی  به  و  باشد  پی گرفته  را  نمی تواند چنین هدفی 
از  سرخورده  عکاس  که  فرض  آن  شود ؛  گرفته  نظر  در  دیگری  محتمل  فرض  آن که 
جنگ،  آن  ادامه ی  در  و  انقلاب  دوران  خفقان  میانه ی  در  آشوب،  و  ترس  و  فغان 
تصویری برآمده از ناخودآگاهش را بر روی نقره های فیلم 135 میلیمتری ثبت کرده 
باشد؛ تصاویری از ضمیر عکاسی که پرسه زنان در پی فضایی برای تنفس، خود را 

جای تک تک این چهره ها می گذارد.
عکاس تلاش کرده تا از همه ی تمهیدات دوربین و حضور نور بهره ببرد تا به بیانی 
از هر فرد برسد. خطوط، منحنی ها، ترکیب بندی، دیافراگم های متنوع در  درست 
درجات سایه  فرد،  فضای حرفه ای هر  از  ویژه ای  تعریف  برای  میدان  عمق  نمایش 
صورت  روی  به  پنجره  از  درخشان  تلألویی  چون  گاه  که  طبیعی  نورهای  روشن،  و 

شاعری تابیده و گاه به حالتی متعادل در سکون اتاق کار نقاشی آرمیده است.
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از  بریده  قاب هایی  آن  عکس  سه  که  دارد  وجود  عکس  شصت  مجموعه  این  در 
چهره هاست. یکی از علی اکبر صادقیِ نقاش که نیمه ی صورتش فریادزنان در جلوی 
بوم نقاشی سبک قهوه خانه اش از مردی غران، بریده شده و دیگری جواد مجابیِ شاعر 
و داستان نویس که میانه ی درها و دیوارها و چهارچوب قاب ها، تصویر اندکی از صورتش 

که به روبه رو می نگرد با دستی که یک پیپ همراهی اش می کند، تصویر شده است.
 

هوشنگ گلشیری، 
از عکس های کتاب 
سایه ها و یاد ها. 

علی اکبر صادقی، 

نقاش،  از عکس های 

کتاب سایه ها و یاد ها.
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صورتی  و  سر  از  تک چشمی  با  که  است  نقاش  تامیِ  شیده  بریده،  قاب  آخرین  اما  و 
پیچیده شده در مقنعه ای تیره، پنهان پشت بوم های نقاشی اش به دوربین می نگرد. 
و  انحنا  که  می شود  دیده  او  از  نقاشی ای  عکس،  کادر  راست  پایین  سوم  یک  در 
برآمدگی های بدنی زنانه را یادآوری می کند. آنچه از این منظر در رویکرد عکاس قابل 
تأمل است، اشاره ی  خود او در یادداشتش در ابتدای همین کتاب است. دوره ای در 
ایران که ناگهان زنان به اجبار همگی باید سرهایشان پوشیده باشد. برای نمونه کاظمی 
می گوید نازی عطری نمی خواسته حجابی بگیرد و از ترفند ماسک بر چهره بهره برده، 
پروانه اعتمادی پوششی در عکس دارد به شیوه ی اسلامی اما با طراحی ذهنی و هنری 
خودش، فریده لاشایی که موهایش را پشت کرکره های آویزان پنجره پنهان کرده و 
همزمان نگاهی صبورانه به دوربین دارد و نهایتاً عکاس، عکس نازی عطری را پشت 
جلد کتاب به چاپ می رساند تا همیشه قبل از باز کردن کتاب در دومین نگاه، او را 
پشت ماسکی که صورتش را پوشانده اما اجازه داده تا موهایش را باد کنار برگ موها و 
حوض آب زلال قدیمی نوازش کند، دیده شود. روی جلد اما در اولین نگاه، سیمین 
دانشور بی هیچ حجابی بر سر، آرام با لبخندی متین نشسته و به دوربین می نگرد. 
شاید امروز به تاریخ چاپ این کتاب، تنگناهای دهه ی شصت ایران اندکی مرتفع شده 
باشند و گویی عکاس، این اندکی گشایش فضا برای تنفس را به مثابه ی تحفه ی سبزی 

روی جلد سایه ها و یادها به زنان سرزمینش تقدیم کرده است.
 

شیده تامی، نقاش، 
از عکس های کتاب 

سایه ها و یاد ها.
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کتاب سایه ها و یادها که بین زمان جمع آوری تا چاپ آن حدود سی سال وقفه افتاده، 
تاریخی مصور است که به لحاظ سند اجتماعی از مردمان فرهنگ و هنر، در عکاسی 
معاصر ایران جایگاه مناسبی به خود اختصاص می دهد. به یقین، عکاسان معاصر 
نوبه ی  به  یک  هر  که  آورده اند  روی  مجموعه هایی  چنین  جمع آوری  به  نیز  دیگری 
دریچه ی  از  که  هنری  برداشته اند.  ایرانی  هنر  استیلای  جهت  در  بلند  گامی  خود 
دوربین به سوژه و هم به مخاطب سلام تازه ای می کند. شاید نتوان گفت این کتاب 
عکس چه تأثیری بر گرایش دیگران به عکاسی دارد اما به یقین می توان اذعان کرد 
بی ادعای  شاهدان  باشند،  که  رویکردی  هر  از  ایران  معاصر  مستند  عکس های  که 

فریده لاشایی، نقاش، 
از عکس های کتاب 
سایه ها و یاد ها.
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این سرزمین هستند  نگارنده، خاطره ی جمعی مردمان  به زعم  که  دورانی هستند 
و تاریخش را بی خدشه پاسداری خواهند کرد و این خود، اهمیت عکس و جایگاه 

عکاس را در تاریخ هنر معاصر تضمین می کند
 

پشت جلد کتاب،  

نازنین عطری.



فاطمه حسینی

�یأثیر انقلاب 1۳۵۷  بر عکاسی مستند ا�ران 
)با نگاهی به عکاسی کاوه گلستان(

انقلاب در تمام فرهنگ های لغت به معنای دگرگون شدن و تغییر و تحول آمده است. این 
دگرگونی شامل تمام حوزه ها اعم از فرهنگی، اجتماعی، اقتصادی و ... می شود. انقلاب 
اسلامی ایران در سال 1357 نقطه  ی تحول عظیمی در تمام شئون زندگی ایرانیان بود. 
همگام با این انقلاب در بسیاری از زیرساخت های فرهنگی، اجتماعی، سیاسی و ... 
تحولات چشمگیری پدید آمد. این تغییرات، هنر و از جمله عکاسی ایران را نیز در بر 
گرفت. این رویداد بزرگ به عکاسی ایران کمک کرد تا در عرصه ی جدیدی از عکاسی 
مستند قرار بگیرد. به جرئت می توان گفت این انقلاب نقطه ی عطفی برای رشد عکاسی 
مستند در ایران شد و برای اوج گیری عکاسی مستند ایران چون سکوی پرتابی عمل کرد. 
وقایع انقلاب زمینه ای را فراهم آورد تا هنر عکاسی در میان مردم دیده شود و باعث رشد 

عکاسی به سمت عکاسی خبری و مستندنگاری شد.
این مقاله به روش توصیفی تحلیلی و با استفاده از منابع کتابخانه ای انجام شده 
است که در آن ابتدا خلاصه ای از سابقه ی عکاسی و عکاسی مستند در ایران بیان 
عکاسی  بر  گلستان  کاوه  عکاسی  و   1357 سال  انقلاب  تأثیر  ادامه  در  سپس  شده، 

مستند ایران مورد بررسی قرار گرفته است.
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مقدمه
یکی از کارکردهای دوربین عکاسی ثبت لحظه های زندگی و به قاب کشیدن تکه ای 
در  عصر  یک  مختلف  وقایع  از  گرفتن  عکس  با  عکاسان  است.  آن  وقایع  و  زمان  از 
زمینه های مختلف اعم از سیاسی، اجتماعی، فرهنگی و... همانند تاریخ نگارهایی 
عمل می کنند که به جای بهره گرفتن از کلمات، از ابزار تصویر و عکس بهره می گیرند.
قرن  اوایل  در  بار  اولین  برای  با عکاسی  ارتباط  در   )Document( »واژه ی سند 
بیستم توسط اوژن اتژه به کار برده شد. واژه ی Document دارای ریشه ی لاتینی 
به معنای آموزش دادن مشتق شده است. عکس مستند   Docer از کلمه ی  بوده و 
تجلی گاه  که  اجتماع  از  جنبه هایی  از  را  بیننده  بلکه  است  اطلاعات  حاوی  نه تنها 
حقیقت است آگاه می سازد. عکس مستند مدرک یا گواه واقعه است و کیفیت ناظر 
بودن به عکس، آن را به عنوان اساسی عالی برای تحکیم وضعیت با شرایط موجود 

متمایز می کند« )روتشتاین، 11، 1361(.
اختیار  در  عکس  خود  از  فراتر  چیزی  دارد  نظر  در  مستند  عکاسی  در  عکاس 
القا کند. در حالت کلی می توان  بیننده قرار بدهد. می خواهد مفهوم یا واقعیتی را 
گفت عکس مستند به موضوعی یا واقعیتی سندیت می بخشد. عکس مستند حامل 
پیام است و بیننده را به تفکر و اندیشیدن وامی دارد. همین ویژگی عکس مستند را 
از عکس های معمولی که تنها جنبه ی هنری دارند متمایز می کند. از این رو دامنه ی 

موضوعات عکاسی مستند بی شمار است.
در میان گونه های مختلف عکاسی، عکاسی مستند از اهمیت ویژه ای برخوردار 
است، زیرا به عنوان سندی مهم از واقعیت به شمار می آید. شاخه ای است که فراتر 
و  اندیشه  احساس،  انتقال  و  اطلاعات  ارائه ی  به  محدودیت،  بدون  و  زبان  هر  از 
مضامین ویژه ای می پردازد. واقعگرایی در عکاسی مستند و خبری، از ارکان اصلی و 
جدایی ناپذیر است. پرداختن به آن برای تمامی عکاسان این عرصه، امری ضروری و 
معیاری اساسی است. در عین اهمیت خاص این ژانر از عکاسی، خصوصیات فردی 

عکاس نیز همگام با نوع خاص فعالیتش، تأثیرگذار و قابل توجه است.
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سیر عکاسی مستند در ایران
است.  عکاسی  همپای  ایران  در  مستند  عکاسی  قدمت  گفت  می توان  به جرئت 
پدیده ی عکاسی از قرن 19 میلادی وارد زندگی بشر شد و از آن زمان مردم کوشیدند 
تا با تمسک به آن بتوانند لحظاتی از زندگی خود را در قاب عکس، به تصویر بکشند 

و برای خود به یادگار داشته باشند.
شد.  ایران  وارد  هنر  این  که  بود  نگذشته  عکاسی  پیدایش  از  سال  سه  هنوز 
نخستین دستگاه عکاسی به درخواست محمد شاه قاجار به دربار ایران وارد شد. در 
دوره ی ناصرالدین شاه از آن جایی که پادشاه خود علاقه مند به عکاسی بود، عکاسی 
در ایران شکوفایی بیشتری پیدا کرد به گونه ای که شاه، خود برای یادگیری عکاسی 
به  را  عکاسی  و  گرفت  بهره  کارلیان  فرانسیس  نام  به  فرانسوی  عکاسی  تعلیمات  از 

صورت علمی و فنی فرا گرفت و اولین عکاسخانه را در دربار بنیان نهاد.
عکاسی در این دوره بیشتر جهت گرفتن عکس های یادگاری و حول محور پرتره 
صورت می گرفت و عکاسی در انحصار دربار و صاحب منصبان بود. با این حال »دربار 
است.  ایران  به  عکاسی  پدیده ی  زودهنگام  ورود  عامل  مهم ترین  بی شک  قاجار 
موقعیت جغرافیایی ایران و وجود منابع سرشار آن، عاملی بود برای برقراری ارتباط 
با دربار قاجار و به ویژه ناصرالدین شاه ... آنچه در این میان اهمیت دارد گرمی بازار 
بود«  عکس  اسباب  تحفه ها  این  از  یکی  و  می شد  شاه  تقدیم  که  بود  پیشکش هایی 

)تاسک، 1397، 8(.
بعدها با فرمان ناصرالدین شاه تدریس عکاسی در مدرسه ی دارالفنون شروع شد 
و جهت آموزش هرچه بهتر این فن، عکاسانی به خارج از کشور فرستاده شدند. این 
دو امر باعث تثبیت عکاسی در ایران شد. دوران مشروطه را می توان دوران بالندگی 
عکاسی نزد آزادی خواهان ایرانی نامید. در این دوران مردم تمایل داشتند چهره ی 
رهبران خود را مشاهده کنند. پرتره علاوه بر وجهه ی مردمی، وجهه ی سیاسی به 
خود گرفت. عکاسان با عکاسی از وقایع جنگ، چاپ عکس ها و پخش آن ها بین مردم 
به مبارزه پرداختند و به تدریج عکاسی در خدمت اهداف مردم قرار گرفت. در دوره ی 
پهلوی، رضاخان با آگاهی از قدرت عکاسی و امکان استفاده ی آزادی خواهان از آن، 
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قانونی وضع کرد که کسی حق ندارد بدون داشتن پروانه از اداره ی شهربانی در معابر 
و خیابان و ... اقدام به عکسبرداری کند. بعد از به تخت نشستن محمدرضا پهلوی، 
مطبوعات و عکاسان تا حدودی آزادی عمل به دست آوردند اما بعد از کودتای 28  
مرداد فعالیت آزاد مطبوعات و عکاسان محدود شد. »در کودتای 28 مرداد 1332 
حکومت دست نشانده ی آمریکا قدرت را به دست می گیرد و ممیزی شدید به وجود 
تنبلی  و  رکود  و عکاسی دچار  تغییر شکل می دهند  از آن، مطبوعات  می آید. پس 

می شود« )تاسک، 1397، 45، 46(.
اجرایی  کارهای  برخی  در  تا  شد  آن  بر  دولت  ایران،  در  عکاسی  گسترش  با 
به  تنها  که  بگیرد. »در دهه ی 40 عکاسی خبری پدید می آید  بهره  این فن  از  خود 
اکثر  این دهه  یا چهره ی مجرمین می پردازد. در  از صحنه ی تصادف  عکس گرفتن 
هنرمندان به سوی تفکر سمبولیستی روی می آورند. این گرایش در عکاسی به تفکر 
فرمالیستی می انجامد. به دنبال این گرایشات از سال 43 اولین نمایشگاه انفرادی 
افراد از جمله هادی شفائیه  از  عکس برپا می شود و در سال 1349 به همت برخی 
در برخی از دانشگاه ها، واحدهای مختص عکاسی تدریس می شوند. با وقوع انقلاب 
و پس از آن جنگ تحمیلی، اهمیت عکاسی و کاربرد آن در ایران بسیار مورد توجه 
واقع می شود. همچنین این عوامل موجب رشد نوعی عکاسی خبری و گزارشی شد« 

)ستاری، 1382، 15(.

تأثیر انقلاب بر عکاسی مستند ایران
روند انقلاب اسلامی و جریان های بعد از آن، از جمله 8 سال جنگ تحمیلی عراق 
علیه ایران باعث پدید آمدن تغییرات اساسی در جریان و گرایش های هنری از جمله 
عکاسی شد. عکاسان و همچنین تعداد زیادی از مردم عادی دوربین دست گرفتند 
و به ثبت وقایع جاری انقلاب پرداختند. هر کسی که دوربینی در دست داشت و به 
با عکاسی آشنایی داشت، در آن روزهای پرالتهاب،  شکل حرفه ای یا غیرحرفه ای 
عکاسان  این  شد.  کار  به  دست  گرفته  صورت  سیاسیِ  جریان  دادن  نشان  برای 
واقعیت های انقلاب را به ثبت رساندند و لحظه های انقلاب را در گذر زمان جاودانه 
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احساسات  و  اجتماعی  فرهنگی،  شرایط  و  تاریخ  یادآور  که  عکس هایی  ساختند. 
تعریف  چنین  را  واقعه  این  گلستان  کاوه  است.  شده  دوره  آن  مردم  مختلف  اقشار 
را چنان  آن ها  زنده ی خود  با حضور  ما  و عکاسان  آمدند  به صحنه  »مردم  می کند: 
حس کردند که موج جدیدی در عکاسی ایران شکل گرفت. فراموش شدگان، از یاد 
رفتگان، گرسنگان، بی سرپناهان، دوربین ها و نگاه ها را به خود می خواندند. عکس 
خبری از سطح اطلاع رسانی به تصویر کردن لحظه های نمادین حادثه ها بر کشید و 
عکاسی مستند از روایت مکرر خیابان ها و آبشارها و باغ ها و نورهای کاذب به تصویر 

واقعیت های زندگی مردم روی آورد« )گلستان، 1377، 10(.
وارد  مستند  عکاسی  دوره،  این  در  عکس ها  این  سندیت  اهمیت  دلیل  به 
خارج  و  کشور  در  عکس ها  این  از  بسیاری  شدن  خبرساز  و  شد  جدیدی  عرصه ی 
از کشور باعث تقویت و اوج گرفتن این شاخه از عکاسی شد. هرچند پیش از این، 
عکاسی در ایران پیشرفت هایی کرده بود اما به دلیل شرایط حاکم و عدم آشنایی 
بود.  نگرفته  شکل  عرصه  این  در  ویژه ای  فعالیت  شاخه،  این  با  عکاسان  لازم 
آغازین  مراحل  در  هنوز  بودند،  فعال  مستندنگاری  زمینه ی  در  که  نیز  عکاسانی 
بودند. در حالت کلی، مبارزات مربوط به انقلاب باعث شد عکاسی خبری در ایران 

شکل رسمی به خود بگیرد.
است  اشتباه  »یک  است:  داشته  بیان  زمینه  این  در  گفتگویی  در  جلالی  بهمن 
انقلاب  که  بگویم  می خواهم  من  کرد.  پیشرفت  انقلاب  از  بعد  عکاسی  می گویند  که 
اجتماعی  پدیده ی  یک  است.  نکرده  پیشرفت  عکاسی  خود  شده،  پیشرفت  باعث 
بود. کسی  انقلاب  افتاد که اسمش  اتفاق  این کشور  طی یک سری وقایع روزانه در 
نمی دانست که اصلًا انقلاب چیست. وقتی این اتفاق افتاد یکی از ابزارهایی که برای 
عکاسی  دوربین  شد،  استفاده  فرنگ  به  ارسال  یا  و  مجلات  در  چاپ  اطلاع رسانی، 
برود؛ عکاسی خبری  باعث شد عکاسی صد قدم جلو  انقلاب  به نظر من اصلًا  بود. 

مطرح شود« )نقویان، 1396، 20(.
مبارزات مردم و وقایع انقلاب همچون محرکی بود که عکاسان را در مسیر عکاسی 
خبری قرار داد. »برای هر تولید و خلاقیت هنری، انگیزه و خاستگاهی وجود دارد. 



91 تأثیر انقلاب 1357 بر عکاسی مستند ایران

نیاز  بیرونی  محرک  یک  معمولًا  ولی  باشد  هنرمند  درون  در  باید  اصالتاً  انگیزه  این 
است که این انگیزه به فعلیت برسد. انقلاب به عنوان یک ماجرای بزرگ اجتماعی، 
یک تنش و بحران و یک دگرگونی پرهیجان و پرشتاب، نقش همین محرک بیرونی را 

داشت. انقلاب انگیزه ی بسیار قوی ای را ایجاد کرد« )حیدری، 1385، 53(.
علاوه بر این، طرفداران و خواهان چنین عکس هایی در آن روزگار فراوان بود. 
مردم به دنبال عکس هایی بودند که وقایع انقلاب را به تصویر کشیده باشند. تصاویر 
چاپ شده در مطبوعات عمدتاً مربوط به انقلاب و وقایع آن بود. این امر نیز به رونق 

عکاسی مستند کمک می کرد.
یکی از اساتید درباره ی عکاسی مستند دوران انقلاب گفته است: »}عکاس{ تمام 
لنزهایش را واید برمی داشت تا همه ی کسانی را که در تظاهرات بودند در کادر خود 
جای دهد، حتی کسانی که آن جا نبودند. لنزی که بیشتر از همه در اختیار عکاسی 
منظر و معماری قرار می گیرد اما در آن برهه تاریخی تلاش حداکثری خود را برای 
از  را  واقعه ای هرچند جزئی  و  کادر خود بکشد  تا درون  بیشتر رخداد می کند  ورود 
نزدیک تر است.  بنیامین  والتر  نظر  به آن مفهوم مورد  این  و  نیندازد  نگاه خود دور 
را  عکاسی  آیکونیک  ویژگی  خیابان هایش  و  شهر  سطح  در  انقلابی  رخدادهای  این 
برجسته می کند. یعنی عکس به سطح جهان نظر دارد، جزئیات را موشکافی کرده 
و بیننده را درگیر پیچیدگی هایی می کند که آن سوی رخداد ناگهانی تصویر جریان 

می یابند« )نقویان، 1396، 11(.

کاوه گلستان
کاوه گلستان فرزند ابراهیم گلستان، عکاس، خبرنگار و مستندساز، سال 1329 در 
آبادان متولد شد. عکاسی را از سن 19 سالگی شروع کرد و سرانجام در سال 1382 
به خاطر کار عکاسی در واقعه ی حمله ی آمریکا علیه عراق در روستای کفری کرکوک 
جان خود را از دست داد. کاوه گلستان را می توان یک عکاس اجتماعی دانست چرا 
که در اکثر آثار خود سعی داشته است موضوعی از موضوعات اجتماعی را به تصویر 
درآورد. آثار وی به نام های شهر نو یا کارگران و مجنون، خود گواهی بر این امر هستند.
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خانواده اش در دوران دبیرستان وی را برای ادامه ی تحصیل به انگلستان فرستادند 
و وی مدتی در مدرسه میلفید ادامه تحصیل داد ولی از آن جایی که قوانین حاکم بر 
آن مدرسه با روحیات وی سازگار نبود، کاوه تحصیل را نیمه کاره رها کرد و به ایران 
بازگشت و یک سال بعد یعنی سال 1348 کار خود را به عنوان عکاس شروع کرد. او 
علاوه بر فعالیت در داخل کشور، در خارج از کشور نیز در این زمینه فعالیت داشت. 
در داخل کشور با مطبوعاتی چون کیهان و اطلاعات و در خارج از ایران با مجله ی تایم  
و آژانس خبری آسوشیتدپرس و شبکه خبری بی بی سی همکاری داشت و در زمان 
انقلاب، اخبار انقلاب را برای آن ها پوشش می داد. کاوه را می توان عکاسی پرانرژی و 
فعال دانست که با تکیه بر دانش عکاسی خود و شناختش از عکاسی، با بزرگان عکاسی 

جهان به رقابت پرداخت و عکس هایش در مجلات بین المللی به چاپ رسیدند.
عکاسی برای او قبل از این که شغل باشد، وسیله ای بود برای نشان دادن بعضی 
حقایق تلخ که جوامع با آن درگیر بودند. چنانچه خود در این مورد گفته است: »من از 
همان ابتدا عکاسی را وسیله ای می دانستم برای طعنه زدن به یک سری ارزش هایی 
که در جامعه مطرح بود. می خواستم با گرفتن عکس از شرایط ناهنجار زندگی مردم 
)جعفریان،   کنم«  فرو  چشم شان  در  خاری  یک  مرفه  آدم های  به  آن  دادن  نشان  و 
1397، 23(. به تعبیری می توان گفت در عکس های کاوه قبل از این که خودِ تصویر به 
چشم بخورد، نبودن های موجود در آن تصویر به چشم می آمد. نبودن رفاه، نبودن 

جایگاه اجتماعی، نبودن عاطفه و محبت و...
آنچه برای کاوه گلستان مهم بود نشان دادن حقیقت بود. برایش منافع شخص یا 
نظام خاصی مدنظر نبود بلکه روح سرکش او برای به تصویر درآوردن واقعیت ها در 
تمامی زمینه ها ناآرام بود. بهبودی اوضاع تنها هدف او از این نوع عکاسی بود و در 
این مورد با کسی تعارف نداشت. زمانی که در دوره ی پهلوی نمایشگاه عکس کارگر 
گرفت  قرار  بازخواست  مورد  ساواک  و  وقت  حکومت  طرف  از  کرد  دایر  را  روسپی  و 
و نمایشگاه به تعطیلی کشانده شد. اما کاوه دلسرد نشد و عکس ها را در نمایشگاه 
سیحون به نمایش گذاشت. هنگامه گلستان، همسر وی، می گوید: »فرح آن روز آمد 
عکس ها را دید. عصبانی شد. کاوه را صدا کرد و گفت: تو چرا این همه سیاهی داری؟ 
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این همه چیزهای خوب توی مملکت است تو رفتی گیر دادی به روسپی ها و روانی ها 
و شهر نو؟« )جعفریان، 1397، 50(.

آوردن  در  تصویر  به  دلیل  به  و  یتیم خانه  یک  از  عکاسی  به خاطر  گلستان  کاوه 
دهشتناک  کاملًا  شرایطی  در  که  یتیم  کودکان  رنج  و  درد  سرتاسر  و  سخت  زندگی 
نگهداری می شدند، به زندان محکوم شد و برای مدتی از فعالیت منع شد. در سال 
1371 به عنوان عکاس وقایع انقلاب و جنگ ایران و عراق فیلم مستندی برای کانال 
4 شبکه ی بی بی سی انگلیس ساخت و در آن جا مطالبی درباره ی سانسور خبری در 
ایران بیان داشت. اطرافیانش به او گفتند به ایران نیاید شاید برایش دردسری پیش 
بیاید. »اما کاوه قبول نکرد و می گفت این فیلم را من ساخته ام پایش هم می ایستم« 

)جعفریان، 1397، 63(.
برای  آنچه  نبود.  خاصی  ایدئولوژی  یا  خاص  طیف  به  مختص  کاوه  کارهای 
به  نگاهی  با  تنها  بود.  کاستی ها  دادن  نشان  و  واقعیت  بیان  تنها  داشت  اهمیت  او 
مجموعه عکس های »روسپی«، »کارگران« و »مجنون« می توان به این مهم پی برد. 
وی در این مجموعه ها به گروه زنان، مردان و کودکان پرداخته است. مجموعه افرادی 
که تشکیل دهنده ی کل جامعه هستند و همین امر گویایی نگاه بی طرفانه و آرمانی 

کاوه گلستان است.
با اتکا به هنر خود چهره ی واقعی حقیقت را نمایان سازد. در  کاوه می خواست 
و رنج های زندگی  به کمک آن می توانست دردها  بود که  او، عکاسی وسیله ای  نگاه 
مردم را به تصویر درآورد. همین امر باعث شد که کاوه بیشتر به سمت عکس خبری و 
مستند کشیده شود. »اولین مأموریت فتوژورنالیستی اش را از طرف روزنامه ی کیهان 
به ایرلند رفت تا از درگیری ارتش آزادی بخش با سربازان ملکه عکس و گزارش تهیه 

کند« )جعفریان، 1397، 20(.
با آغاز مبارزات انقلابی در کشور »کاوه به قول خودش اولین عکسی را گرفت که 
مقاله ی  از چاپ  بعد  قم  از درگیری های  ایران چاپ شد.  روزنامه های  انقلاب در  از 
خوردی  و  زد  و  تظاهرات  درگیری،  تاریخ  این  از  بعد  و   56 سال  در  مطلق  رشیدی 
نبود که کاوه در آن نرفته باشد و عکاسی نکرده باشد. همین موقع ها بود که مجله ی 
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این  از  بعد  به همکاری کرد. یک سال  ایران دعوت  برای پوشش حوادث  او  از  تایم 
بود که او به خاطر مجموعه عکس هایی از انقلاب برنده ی جایزه ی »رابرت کاپا« شد« 

)جعفریان، 1397، 23(.
رسانه های  در  انقلاب  وقایع  گردید  سبب  خارجی  رسانه های  با  کاوه  همکاری 
بین المللی بازتاب پیدا کند. به جرئت می توان گفت کاوه و انقلاب به گونه ای دوطرفه 
مدیون هم هستند. انقلاب با عکس های کاوه بیشتر به مردم و جهانیان شناسانده 
شد. عکس های کاوه گلستان از لحظه لحظه ی انقلاب و مبارزات مردم از مرد و زن، 
مردم  وجود  در  را  مبارزه  شور  و  می کرد  بازتر  وقایع  به  را  مردم  چشم  جوان،  و  پیر 
انگیزه ی  بلکه  نبودند  خبری  عکس  فقط  انقلاب  از  کاوه  عکس های  برمی انگیخت. 
حرکت بودند. عکسی که از دست های به خون آلوده گرفته بود )عکس 1( یا تصویر 
مردم در میان آتش و خون )عکس 2( آشکارا حقانیت مردم را مخابره می کرد. کاوه 
نیز مدیون انقلاب است. عکس های مستند کاوه از انقلاب، وی را به نامی آشنا بدل 
کرد و آوازه ی او را از مرزهای ایران فراتر برد و او را به عکاسی بین المللی تبدیل کرد.
می توان  که  می زند  موج  چنان  انقلاب  از  کاوه  خبری  عکس های  در  سندیت 
گفته است:  نیز  کاوه  برد. خود  نام  نیز  انقلاب  وقایع  به عنوان مورخ  گلستان  کاوه   از 
یک  به عنوان  تا  شود  نگاه  من  به  مورخ  یک  به عنوان  بیشتر  دارم  دوست  واقع  »در 

عکاس. علاقه ی اصلی من تاریخ است« )زارع کامل، 1374، 107(
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انقلاب به روایت عکس های کاوه گلستان

 

 

      

http://kavehgolestan.org :عکس 1. عکس از کاوه گلستان، تهران، 1357. منبع

http://kavehgolestan.org :عکس 2. عکس از کاوه گلستان، تهران، 1357. منبع
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http://kavehgolestan.org :عکس 4. عکس از کاوه گلستان، تهران، 1357. منبع

http://kavehgolestan.org :عکس 3. عکس از کاوه گلستان، تهران، 1357. منبع
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امیرهادی شیرزادی

مروری بــر  پا�ان نامه ی  کارشناســی 
مســعود  زراعت کار

»504  کلمه ی کاملاً  ضروری« عنوان پروژه ی پایانی مسعود زراعت کار، دانش آموخته ی 
کارشناسی عکاسی دانشگاه تهران است. این پروژه در قالب کتاب عکس و در شهریور 
کتاب  این  است.  شده  ارائه  پایانی  پروژه ی  از  دفاع  مجازی  جلسه ی  در   1400 سال 
همچنین به عنوان برگزیده ی ششمین سالانه ی عکس دانشجویان عکاسی دانشگاه 

تهران انتخاب شده است.
طریق از  اثر  کل  متوالی،  متن های  وجود  و  عکس ها  تعداد  به  توجه   با 
QR CODE و لینک زیر در دسترس است. کافی است با یک نرم افزار بارکدخوان 
آن را بخوانید یا روی لینک زیر آن کلیک کنید. این امر من  را یاری می کند تا با این 

فرض که خواننده کل کتاب عکس را دیده، کمتر به توصیفات ساختاری اثر بپردازم.

https://utphotoex.ir/masoud-zeraatkar-6th/

https://utphotoex.ir/masoud-zeraatkar-6th/
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عکس علاوه بر این که تصویری ساده و صریح است، به تجربیات دیداری روزمره ی 
مقابل  در  هستند  که  شکلی  همان  به  را  آدم ها  و  اشیا  معمولًا  است.  نزدیک  هم  ما 
دیدگان ما قرار می دهد. این ویژگی بنیادین عکاسی اغلب منجر می شود که ما نسبت 
به سایر رسانه های تصویری، مواجهه  ی ساده تری با عکس داشته باشیم. بنابراین در 
رویارویی با هر عکس معمولًا طی زمانی کوتاه درمی یابیم که آن را می پسندیم یا نه. 
بعضی اوقات نیز، در ذهن مان به دنبال دلایلی برای احساسی که نسبت به آن عکس 
داریم می گردیم. در مواجهه با مجموعه عکس ها نیز بیشتر همین الگو صادق است؛ 

دست کم بر اساس اندک تجربیات من این چنین بوده است.

تصویر جلد کتاب.
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اما تعداد اندکی از عکس ها در ترکیب با یکدیگر یا احیاناً در ترکیب با رسانه ای 
دیگر، چیزی را می سازند که نمی توانیم درباره ی آن  به رأی آنی و صریح برسیم. این 
قبیل آثار به ما پاسخ مشخصی نمی دهند بلکه سلسله ای از پرسش ها را در ذهن مان 
بیشتر  ناچاریم  گاهاً  و  کنیم  فکر  بهشان  ناچاریم  که  پرسش هایی  می دهند.  شکل 

زندگی کنیم تا به پاسخ هایشان نزدیک شویم. 
نوشتار  و  که درباره ی عکاسی  میزان  به همان  کاملًا ضروری  کلمه ی  کتاب 504 
است، درباره ی سینما و درباره ی زندگی نیز هست. به نظر توصیفاتی مانند کتاب عکس 
یا هم نشینی متن و تصویر، برای این کتاب کمی ساده انگارانه باشد.  متن ها در این 
کتاب  صحنه هایی را تداعی می کنند که به لحاظ فرمی یادآور سکانس هایی از آثار 
صحنه ای  دقیق،  و  ظریف  توصیفات  به واسطه ی  آن ها  هستند.  سینماگران  برخی 
مشخص را در ذهن خواننده می سازند. برشی بسیار واقعی و معمولی از زندگی. برای 
من این کتاب نه عکس و متن بلکه فیلمی ساخته ی مسعود زراعت کار است و او برای 

ارائه ی این فیلم، نه تنها از رسانه ی سینما بلکه از شکل کتاب استفاده کرده است.
صحنه هایی که در صفحات کتاب پخش شده اند دربردارنده ی توصیفاتی ظریف 
جزئیاتی  هستند.  زندگی  پیش پاافتاده ی  و  معمول  اتفاقات  از  جزئیاتی  همراه  به 
از  ملموس  نشانه هایی  و  می شوند  متصل  ما  زیسته ی  تجربیات  به  واسطه   بدون  که 
جغرافیای فرهنگی سرزمین مان را با خود حمل می کنند. سیر زمانی صحنه هایی که 
به واسطه ی متن تداعی شده اند با تعریف خطی زمان در تضاد است. کتاب را که ورق 
و می کوشند  و عقب می روند  به جلو  زمان  در  که صحنه ها  بارها می بینیم  می زنیم، 
تکه های  این  تمامی  دل  در  زنند.  برهم  ما  ذهن  در  را  زمان  تعریف شده ی  نظم  تا 
نوشتاری احساسی وصف ناپذیر وجود دارد، گویی چیزی در حال روی دادن است. 
اتفاقی بزرگ که از دل نشانه های کلامی و دیداریِ کوچک پدیدار می شود. چیزی که 

هم شروع است و هم انتها؛ مهاجرت.
جست. کتاب  عنوان  در  را  مهاجرت  عملِ  نشانه ی  بارز ترین  بتوان   شاید 

آزمون های  در  شرکت  قصد  که  کسانی  برای  معمولًا  ضروری  کاملًا  کلمه ی   504
بین المللی زبان انگلیسی را دارند بسیار پرکاربرد است. طی چند سال اخیر عموماً 
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شرکت در این آزمون ها به قصد اخذ پذیرش تحصیلی و مهاجرت انجام شده است. 
مقصود  که  است  این  نهفته،  نام گذاری  این  پس  در  که  مهمی  نکته ی  میان  این  در 
به  مهاجرت  از  شکل  این  احتمالًا  بود.  خواهد  تحصیلی  مهاجرت  مسئله ی  کتاب 
تجربیات زیسته ی هنرمند نزدیک تر باشد. در روند کتاب نشانه هایی گاه محو و گاه 
آشکار درباره ی وجوه ساده ای از مسئله ی مهاجرت، مانند فروش لوازم خانه، امور 
مربوط به سفارت، بستن و باز کردن چمدان و... به چشم می خورند. اما در تعدادی 
از نوشته ها هیچ نشانه ی مستقیمی از عملی که مربوط به رفتن باشد، وجود ندارد. از 
قضا این دسته از نوشته ها به واسطه ی اتصال عمیق به دلبستگی های جمعی و فردی 
رفتن  روایت ها درباره ی  باقی  از  بیش  تعریف می شوند،  که در جغرافیای مشخصی 

هستند. چرا که رفتن مصادف است با گذار از دلبستگی ها.
مقابل  در  را  مهاجرت  از  ملموس  نشانه هایی  گاه  نوشته ها  همانند  نیز  عکس ها 
در  پرندگان  زمین،  کره ی  جغرافیای  نقشه ی  از  عکسی  مثلًا  می آورند.  دیدگان مان 
در  عکس ها  این  و...  چرخ  روی  بر  قایقی  آب،  روی  بر  خوابی  تخت  زدن،  پر  حال 
به  را  مخاطب  ذهن  بزرگ  و  کوچک  نشانه هایی  با  و  شده اند  پخش  کتاب  لابه لای 

مسئله ی اصلی کتاب نزدیک نگه  می دارند.

از صفحات داخلی کتاب عکس »504 کلمه ی کاملًا ضروری«
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دسته ای دیگر از عکس ها، تکه هایی از هم گسسته از زندگی هستند که در کنار 
زندگی ای  همان  از  سرد  و  خنثی  عموماً  تصاویری  عکس ها  این  گرفته اند.  قرار  هم 
هستند که در معرض دگرگونی قرار دارد. تکه هایی پراکنده که هر کدام نه به شکل 
متنی  روایت  از  جایی  به  یا  مهاجرت  موضوع  به  زیرپوستی  شکلی  به  بلکه  مستقیم 
کتاب متصل می شوند. عکس ها همواره زمان و مکان را با خود حمل می کنند. وقتی 
به عکسی می نگریم، آن عکس بیش از هر چیز درباره ی آن لحظه  و آن  جایی است 

که تصویر بر روی سطح حساس ثبت شده است.
در کتاب پیش رو، هنرمند با استفاده از تمهیدی هوشمندانه عنصر زمان )لحظه( 
و مکان را از تک تک عکس ها زدوده و آن ها را با استفاده از متن در زمینه ای جدید 
بازتعریف کرده است. حال این سؤال که این عکس ها کجا و کی گرفته شده اند، نسبت 
از جهان برساخته ی هنرمند  این که هر عکس در کجای روایت تصویری- کلامی  به 
از زیبایی شناسی عکاسی  از اهمیت کمتری برخوردار است. استفاده  قرار می گیرد 
سردستی و تاباندن نور مستقیم فلاش بر روی چیز ها و پرهیز از حضور ابژه ی انسانی 
در عکس ها از مهم ترین ویژگی های تصویریِ عکس های این کتاب هستند. در این 
شکل از عکاسی عموماً چیز ها هم ارز همدیگر و عاری از احساس بازنمایی می شوند. 
مانند مهاجرت  بزرگ  توصیف موضوعی  برای  برخوردِ تصویری می تواند  این  به نظر 
انتخاب خوبی باشد. اما نمی دانم اگر عکس ها کمی زنده تر بودند چه اتفاقی می افتاد؟ 
هر  یا  انسان  یک  از  چهره ای  مثلًا  زندگی،  به  دلبستگی  جنس  از  چیزی  اگر  شاید 
عکسی که عمق احساسیِ بیشتری داشته باشد را در تصاویر می دیدم، تأثیرگذاری 

عکس ها در رابطه با مهاجرت و جدایی از دلبستگی ها ملموس تر می شد. 
دادن  نشان  شاید  کنیم،  بازنمایی  را  دل کندن  می خواهیم  اگر  دیگر  عبارت  به 
این  اتفاقی که در سیر روایت متنی  باشد؛  بیشتر دلبستگی ها راهی مناسب  هرچه 
شده  استفاده  سوم شخص  ضمیر  از  متن ها  در  است.  افتاده  شکل  بهترین  به  کتاب 
است و شاید در ابتدا به نظر برسد که شخصیت حاضر در صحنه ها یک فرد مشخص 
است اما به گمان من این شخصیت، یک هویت جمعی را به دوش می کشد. روایت، 
بیش از آن که درباره ی تجربه های یک نفر باشد درباره ی بخشی از تجربه ی جمعی 
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همراه  صحنه  از  کوتاه  توصیفی  با  متن  هر  است.  جامعه  از  مشخص  نسلی  و  طبقه  
شده. این توصیفات نقش پررنگی را در ایجاد امکان تجسم صحنه ای ملموس و با 

جزئیات برای مخاطب ایفا می کنند.
علاوه بر پیوند متن ها با یکدیگر، عموماً در دلِ هر متنْ صحنه هایی متفاوت به 
هم پیوند می خورند که ذهن ما را از صبح یک روز آفتابی به شب قبلش و از داخل 
مغازه ی کتابفروشی به کنار پله های دانشکده می برد. به این ترتیب هم در روند کلی 
شکل  به  زمان  خطی  سیر  متن ها،  از  یک  هر  درون  در  مجزا  به صورت  هم  و  روایت 
هوشمندانه ای در هم می شکند. ظرافتی که در ارتباط متن ها با یکدیگر به خرج داده 
شده را می توان در ارتباط عکس ها با متن ها و عکس ها با یکدیگر نیز مشاهده کرد. 
در یکی از متن ها هنرمند، مخاطب را به جایی در ضمیر ناخودآگاه می کشاند و در 
صفحه ی بعد شش عکس سیاه و سفید از خیابان انقلاب در مقابل دیدگان مخاطب 
قرار می گیرد. در جایی دیگر از کتاب، هنرمند صحنه ای را توصیف می کند در شبی 
که شخصیت اصلی روایت، اثاثیه ی خانه اش را فروخته  است. در این صحنه او روی 
مبل چرخی می زند و به خواب می رود. سپس در صفحه ی بعد عکسی درخشان از 
چارچوب یک تختخواب فلزی را بر روی آب می بینیم. موارد مشابه زیادی در این 
کتاب وجود دارند که من ترجیح می دهم با توصیف شان لذت کشف و شهود در کتاب 
را از شما نگیرم. برای من کتاب 504 کلمه ی کاملًا ضروری، اثری بود که کندوکاو در 

آن، تعریف عکس و نوشته را در ذهنم بسط داد.
»ظاهراً عکاسی فی نفسه همه ی چیزها را به خرده ریزه ها و پراکنده ها تبدیل می کند. 

اما آیا می شود با گردآوری خرده ریزه ها و پراکنده ها به یک سیمای انسانی رسید؟«
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