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اشکان دانشمند

فلورا عسکری زاده

گلرو علی آبادی زاده

سیدعلی مدنی

روزبه ملکی

پژوهشگر و مدرس فلسفه. مترجم زبان آلمانی.

کارشناسی ارشد عکاسی دانشگاه هنر دانشجوی 

دکتری فلسفه تربیت. پژوهشگر و مدرس فلسفه.

. پژوهشگر و مدرس. کارشناسی ارشد عکاسی از دانشگاه هنر کارشناسی و  متولد 1۳۷5. 

کارشناس ارشد زبان و ادبیات انگلیسی

، عــکاس و  مــدرس عکاســی. عاقــه ی ایشــان بــه عکاســی، بیشــتر پیرامــون مســئله ی  کارشناســی ارشــد عکاســی از دانشــگاه هنــر دانــش آموختــه ی 
گرفتــه اســت. ماهیــت تکنولوژیــک عکاســی و تأثیــر ایــن ماهیــت بــر مناســبات رســانه ای عکاســی شــکل 

عکاس و منتقدآرمان اسعد

آرش حیدری

امیرصالح شاپوریان

سودابه شایگان

علی صارمی

گــروه مطالعــات  دانش آموختــه ی دکتــری جامعه شناســی فرهنگــی از دانشــگاه عامــه طباطبایــی، عضــو هیئــت علمــی دانشــگاه علــم و فرهنــگ در 
کتــاب »واژگونه خوانــی اســتبداد ایرانــی«  فرهنگــی. عاقــه پژوهشــی او تاریــخ معاصــر ایــران بــا منظــری تبارشناســانه اســت. او مهم تریــن اثــر خــود را 

کــه تاشــی اســت بــرای مواجهــه بــا نظریــه ی اســتبداد ایرانــی و تبارشناســی آن بــه میانجــیِ وبــا و قحطی هــای ویرانگــر. می دانــد 

 . کارشناســی ارشــد عکاســی دانشــگاه هنــر . دانشــجوی  کارشناســی فنــاوری اطاعــات از دانشــگاه آزاد واحــد تهــران مرکــز هنرجــو. متولــد دی مــاه 1۳۷5. 
گالــری تهــران وزارت ارشــاد در ســال 9۷.  تــک عکــس منتخــب  در شــماره 2۷ ام مجلــه اینترنتــی قــاب  گروهــی »پشــت خــط زرد«  شــرکت در نمایشــگاه 

کانــون تئاتــر اصفهــان ســال 99. »Ghaab-Emag« در ســال 9۷. از افــراد منتخــب نمایشــگاه عکــس آنایــن 

دانشــجوی دکتــری پژوهــش هنــر دانشــگاه هنــر و فارغ التحصیــل کارشناســی و کارشناســی ارشــد عکاســی. مترجــم کتــاب »گروتســک در عکاســی« کــه تا کنون 
کــه در گالری هــای »علیهــا« و »تــم« برگــزار نمــوده، در نمایشــگاه های گروهــی از جملــه دوره ی هفتــم و هشــتم ده روز  عــاوه بــر دو نمایشــگاه انفــرادی عکــس 

بــا عکاســان ایــران و دوره ی ســیزدهم جشــنواره تجســمی فجــر حضــور داشــته اســت.

کتاب هــای »بــه ســوی  ــر و مــدرس عکاســی در هنرســتان های آمــوزش و پــرورش. او  کارشناســی ارشــد عکاســی دانشــگاه هن متولــد 1۳5۸، دانشــجوی 
گریگــوری باتکــوک )نشــر جغــد(، و »جهــان فتوگرافیــک:  (، »تاریخچــه ی هنــر پرفورمنــس« اثــر  فلســفه ای بــرای عکاســی« اثــر ویلــم فلوســر )نشــر پــرگار
کــرده اســت. در ســال های اخیــر  ( را ترجمــه  نظریه هــای ویلــم فلوســر دربــاره ی عکاســی، رســانه و فرهنــگ دیجیتــال« اثــر مارتــا شــوندنر )در دســت انتشــار

نتولــوژی تصاویــر تولیدشــده توســط هــوش مصنوعــی« بــوده اســت.
ُ
پیگیــر پژوهشــی در خصــوص »ا

همکاران این شماره
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سخن مدیرمسئول

“همه چیز تاریخ است و هیچ چیز بیرون از تاریخ نیست”

اینیاتسیو سیلونه

هــر چیــزی، هــر مکانــی، هــر ســاحتی، تاریخــی دارد. در نظــام 
گفتمانــی هــر ســوژه، بــرای شــکل گیری و فهــم آن، ابتــدا بــه گذشــته 
آن رجــوع می کنیــم. تاریــخ ابتــدا و مبــدأ ســیرِ درک و شــهودِ هر نظامِ 
معرفــت شــناختی اســت. بُعــد تاریخــی هر چیــز، نقطــه ی آغاز فهم 
آن اســت. از ایــن نظــر دســتیابی بــه هــر رهیافــت پژوهشــی-نظری 
یــا عملی-تکنیکــی، مســتلزم توجــه بــه شــناختی تاریخــی از آن 
اســت؛ شــناخت گذشــته با بکارگیــری خوانش هــا و گفتمان هایی، 
خــواه درونــی یــا بیرونــی، کــه در اثــر کاربســتی در بســترهای زمانــی و 

مکانــی مختلــف، بــه نــام تاریــخ شــکل می گیــرد. بنابرایــن، گذشــته 
ســپری شــده اســت و تاریخ چیزی اســت که مورخان هنگام کاری 
بینامتنــی و زبانــی آن را می ســازند؛ »تاریــخ گفتمانــی اســت راجــع به 
گذشــته ولی قاطعانه متفاوت با آن«. از آنجا که گذشــته رخ داده 
و مــورخ صرفــا ســعی می کنــد، آن را در قالــب رســانه های نوشــتاری 
یــا دیــداری، و نــه به عنــوان رخدادهــای واقعــی، مجــددا بازگردانــد، 
بنابرایــن برســاخت و روایــت مورخــان، خــودْ بخش هایــی از فهــم 
حقیقــت گذشــته را پوشــش می دهنــد. از ایــن حیــث، جهــان بــه 
منزلــه ی نوعــی متــن قرائــت می شــود و ایــن قبیــل قرائت هــا منطقــا 
نامحدودند. منظور این نیست که برای فهم گذشته، به ساخت 
داســتان بپردازیــم یــا اساســا روایت پــردازی کنیــم، بلکــه منظــور ایــن 
کــه گذشــته، بــه منزلــه ی نوعــی روایــت یــا داســتان بــرای مــا  اســت 

مقدمه
درباره ی تاریخ و عکاسی

    مسیح یوسف زاده، سامان هادیان
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مطرح می شــود؛ گذشته پیشــاپیش درون داستان-روایت وجود 
دارد و ایــن روایــات از پیــش موجــود، »واقعیــت« را می ســازند.

عکاســی به عنــوان یکــی از شــیرازه های اصلــی گذار بــه مدرنیته، 
کنِ  و همچنیــن از پیامــد و نتایــج اصلــی آن، از همــانْ ابتــدا بــه ســا
اختــراع خــود، دگرگونــی قابــل تاملــی در نــوع بینــش بشــر بــه جهــان 
کــه دوربیــن عکاســی ایجــاد  کــرد. تصویــری  پیرامــون خــود ایجــاد 
می کرد، نزدیکی بســیار زیادی به آنچه که چشــم می دید داشــت. 
همین امر باعث شد تا انسان به دید دیگری وقایع و رخدادها را 
مورد مطالعه قرار دهد. انسان همگام با گسترش بسیط صنعت 
در تمــام ســاحت زندگــی خــود، میلــی ســیری ناپذیر بــه تســخیر 
داشــت. تســخیر تصویــر خــود )یــا دیگــری( از آن میل هــای سرشــار 
انســان رو بــه مــدرن بود. جاودانه ســازی شــمایل خــود در فرهنگ 
تصویــری غــرب و شمایل ســازی از نوعــی لحظــه ی زیســته در 
فرهنــگ شــرقی، بازآیــی همــان میل تســخیر، همان شــکل بدویت 
مدرنیته، بود که به مدد صنعت-علم تجربی به نقطه ای از بلوغ 

یــک ریشــه ی تاریخــی رســیده بــود: تصویر عکاســانه.
و  اساســی ترین  از  یکــی  می کنیــم،  زیســت  کــه  عصــری  در 
محوری تریــن ویژگی هــای فرهنــگ تاریخــی مدرن، نقش پیشــگام 
رســانه های تصویــری، هــم در ثبــت و بازنمــود رویدادهــای تاریخی 
و هــم در دســترس پذیر ســاختن اطاعــات تاریخــی بــرای همــگان 
اســت. بــا نــگاه بــه برنامــه و رویکردهــایِ رســانه های بــزرگ خبــری 
کامــا ایــن ویژگــی را درک خواهیــم  و به خصــوص تلویزیــون، 
کــه بســیار مهــم جلــوه می کنــد، رویکــرد و نحــوه ی  کــرد. مســئله ای 
اســتفاده از ایــن ظرفیــتِ مــدام تازه شــونده ی فرهنــگ تاریخــی 

معاصــر اســت. اینکــه بودریــار می گویــد »جنگ خلیــج ]فــارس[ رخ 
نــداد«، نشــان می دهــد کــه تصاویــر چگونــه مفاهیــم را می ســازند. 
خــواه می خواهــد نمایــش بدبختــی در تصاویــرِ »جایــزه بگیــر« 
کــردن  شــکارچیانِ دوربیــن به دســت باشــد، یــا »بربــر« خطــاب 
اهالــی خاورمیانــه ی همیشــه در جنــگ، در مقابــل پنــاه دادنِ 
کــه باشــد،  بی قیدوشــرطِ آوارگان »چشــم آبــی« اوکرایــن. هــر چــه 
کلیــه تجــارب روزمــره ی مــا، توســط تصویــر عکاســانه )چــه از نــگاه 
بیرونــی، عــکاس شــکارچی، چــه از نــگاه درونــی( ثبــت و از طریــق 
عرضــه و بازنگــری آن، بــه صــورت یــک رونــد برنامه ریــزی شــده  از 
ســوی رژیم هــای مختلــف گفتمانــی، برســازنده ی فرهنــگِ تاریخــی 
امــروزه ی مــا اســت؛ فرهنگــی کــه امــروزه ســاخته و عرضه می شــود، 
برمبنــای قالب ریــزی و شــکل دهی بــه تصاویــر عکاســانه )عکــس 
و در ادامــه ی آن فیلــم و ویدیــو(، کــه امــروزه مبــدل بــه شــکل گیری 

ــگاری شــده، پیــش مــی رود. تاریخ ن
در این شــماره از کالوتیپ، ســعی شــده اســت با پیش کشــیدن 
گسســتنی تاریخ و عکاسی،  پرســش های اساســی در باب پیوند نا
جلوه هایــی کــه می تــوان، بــه شــکلی بدیــل و بــا نگاهــی نــو بــه آن ها 
کــه بیشــتر  پرداخــت، مطــرح شــود. در ابتــدا ســعی شــده مســائلی 
جنبــه ی تحلیلــی دارنــد، ماهیــت عینی پنــداری و روایت گونــه ی 
آرشــیوها در برســاخت واقعیــت  یــا قــدرت  تصویــر عکاســانه 
بــا  گفتمانــی متفــاوت، بررســی شــود. رفته رفتــه  در نظام هــای 
کارکردهــای  آرای بنیامیــن دربــاره ی مفهــوم و  بررســی دقیق تــر 
کــه مجــال نگــرش انتقــادی بــه مســئله را روشــن  تاریــخ، مباحثــی 
ــا بررســی عکاســی خانوادگــی و  ــد، مطــرح می شــود و ب ــاز می کن و ب

شــخصی، امکان هایــی کــه »تاریــخ از پاییــن« در ســاخت آلترناتیــو 
واقعیــت اجتماعــی ایجــاد می کنــد، بازیابــی می شــود. پــس از آن بــا 
بررســی نحــوه ی مصــرف تصویــر عکاســانه در رســانه های دیگــر، 
به خصــوص رســانه های خبــری، منطــق قــدرت فرهنگ ســازی از 
خال رســانه ها و مطبوعات بار دیگر به پرســش کشــیده می شود 
ــرف و  ــای مص ــا در نظام ه ــرد عکس ه کارک ــی از  ــد جامع ــه دی ــا ب ت
توزیــع آن رســید. در نهایــت بــا بررســی عکاســی »قوم نــگار«، ســعی 
بر این اســت تا نگاه مرســوم نهاد گالری و هنر به عکاســی مســتند 
اجتماعــی، بــه چالــش کشــیده شــود و بــا نگاهــی انتقــادی نقــش 
کلــی »نهــاد هنــر«، در شــکل دادن  گالری هــا، موزه هــا و بــه طــور 
کــه بــا عکاســی  بــه رویکردهــای تاریخ نــگاری )مخصوصــا در اینجــا 

گیــرد. ســروکار داریــم( مــورد بازاندیشــی قــرار 
رویکــرد ایــن شــماره، طــرح پرســش های پیشــین نیســت، بلکــه 
توجــه بیشــتر بــر ظرفیت هــای تازه ای اســت که به واســطه ی بســط 
نظام دیجیتال و بیشــتر شــدن در دســترس پذیری رســانه، موجب 
شــده تــا بــار دیگــر بــا نگاهــی بدیــل بــه ســازوکارهای فعــل عکاســی 
کــه هایــدن وایــت از آن به عنــوان  و نمایــش آن پرداخــت. چیــزی 
Historiophoty یــا »تاریخ عکســی« نــام می بــرد، یعنــی انتقــال و 
ثبــت داده هــای تاریخــی از طریق رســانه ها و اســناد دیداری، اینجا 
نــام Photo-Historiography بــه خــود گرفتــه اســت؛ »تأثیــرات« 
انتقــال و ثبــتِ داده هــا و رخدادهــای تاریخــی از طریــق رســانه های 
ــترهای  ــاخت بس ــپس برس ــا و س ــد تاریخ نگاری ه ــر رون ــداری، ب دی
فرهنگی. زمانی این بسترها در چارچوب های مشخص طبقاتی، 
کــه تــوان تهیــه ی ابــزار عکاســی را  توســط قشــری خــاص )قشــری 

داشــت( بازتعریــف می شــد. امــروزه امــا، ایــن ابــزار )ابــزار ثبــت-
کــرد(  کــه می تــوان بــر آن نام گــذاری  بازنمایی-خلــق یــا هــر چیــزی 
در دســت همــه اســت! حتــی زمینه هــای یادگیــری و اســتفاده از 
ــس  ــر هیچک ــرد. ب ــرار می گی ــترس ق ــتر در دس ــه روز بیش ــز روزب آن نی
پوشیده نیست که عصر ما غرق در تصاویر است. ما در زمانه ی 
خــود در تصاویــر متولــد می شــویم. انگار تصاویر پیشــاپیش درون 
مــا وجــود دارنــد. از همــان لحظــات اولیــه ی تولــد، ثبــت شــروع 
گامبن، تجربه ویران می شــود.  می شــود؛ تاریــخ زاییــده، و بــه تعبیر آ
مــا تجربــه را از پشــت دوربین هــا درک می کنیــم، »ترجیــح می دهیــم 
ــه بازنمایــیِ آن  کنــد« و تنهــا دســت ب ــه  دوربیــن به جــای مــا تجرب
کــه  می زنیــم. مــا تنهــا نظاره گــرِ تجربــه هســتیم. بایــد توجــه داشــت 
این ویرانیِ تجربه، به معنی از بین رفتن تمامیت آن نیست، بلکه 
ایــن ویرانــی حرکــت بــه ســوی صورت بنــدی جدیــد اســت. فهــم 
کــه حــالا در میــان روایــات متعــدد تاریخــی،  جدیــدی از »تجربــه« 
ــه آن، حــالا  ــرورده می شــود. گذشــته و تجرب در ریشــه ی جامعــه پ
پــس از خیــزش »زن، زندگــی، آزادی«، از خــال بی شــمار گفتمــان 
تولیدشــونده شــکل می گیــرد. روایاتــی کــه در عین تعــدد و تکثرش، 
در عین تناقض و دیالکتیکش، در عین امکان گم شدگی و قلب 
محتوایــش در نظــام همگانــی نشــر و توزیــع آن، همچنــان می تواند 
بــا قدرتــی فزاینــده گذشــته یــا روایــات از پیــش موجــود را بازیابــی و 
بازتولیــد کند و به ســاخت واقعیت بپــردازد؛ گفتمان های غالب را 
پــس بزنــد و گفتمــان خــود را بســازد. واقعیتــی کــه بــا همــه ی تنــوع و 
کندگی اش، و تســلیم شــدنش به زورگویی تصویر عکاســانه )با  پرا
اینکــه ایــن تصویــر همچنــان بــه شــکل منفــرد نمی توانــد تمامیــت 
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کــدام طــرف  یــک رخــداد را بــه تصویــر بکشــد(، حــالا می دانــد در 
تاریخ بایستد و یک جمله را، پس از دیدن تصاویرش، به همه ی 

مــا یــادآوری کنــد: تغییــر، ممکــن اســت!

سخن سردبیر

تاخیــر و تغییــر تاریــخ انتشــار ایــن شــماره، بهانــه ی بازنویســی 
کــه برخاســته از رخوتــی  و بازنگــریِ ایــن مقدمــه شــد. بازنویســی 
کــه بــا مــال همســو اســت. درونمایــه ی  فزونی یافتــه بــود. رخوتــی 
تاش هــای واهــی بــرای این شــماره همیــن مال بود؛ تــاش برای 
حرکــت در دل انجمــاد و انــزوای ایــن روزهــای عکاســی ایــران. بــه 
ســمت کمک خواســتن از قدیمی ترها ســوق داده شــدیم و با شــور 
که برخاسته از این سنّمان است( و خوشدلی،  و شوقی کودکانه )
بــرای همــکاری در ایــن شــماره از ایشــان دعــوت کردیــم امــا گویــی 
انــزوا و بــه حاشــیه رانده شــدن توســط فضــای موجود، ســن و ســال 
نمی شناســد و بی میلی )ناشــی از خستگی این ســال های ایشان( 
کــه تنهــا پناهمــان،  مانــع از ایــن هم صحبتی هــا شــد. دریافتیــم 
کلمــات )ایــن کوشــندگانِ بیهــوده( هســتند. در ادامــه امــا یارانــی ما 
را همراهــی کردنــد تــا بــا دغدغه مندی هایشــان، قــوت قلبــی بــرای 

انتشــار ایــن شــماره مان باشــند. سپاسگزارشــان هســتیم. 
کــه دوســتانمان از امکان هــای  وضعیــت ایــن روزهــا، روزهایــی 
به حــق خودشــان محــروم شــده اند، در فضایــی آغشــته بــه انــزوا، 
خشــم، ترس، سیاســت، بی پشــتوانگی، دورانی که شــکننده بودن 
اخاق و ایده آل در لحظه ی بحرانی احساس می شود و از طرف 
دیگــر، ضــرورت نقــد بــا توجه به مســئولیت اجتماعــی، جایگاه هنر 

در هویــت جمعــی و نقــش هنر در روزمره، بر آن شــد تا درونمایه ی 
کنیــم. از  مبحثمــان »تاریخ نــگاری و عکاســی« را دو چنــدان درک 
»تاریــخ« )ایــن بزرگ تــر و جاودانه ترینمــان( بــرای تعریــف عکاســی 
آنجــا تعریــف بــه  کردیــم؛  و حیطه هــای مربــوط بــه آن اســتفاده 
عقب تــر رفــت، تاریــخ پیــش کشــیده شــد. عکاســی شــاید موهبتی 
بــود کــه بــر اســاس ضــرورت زندگــی صنعتــی، در تاریخ پدیدار شــد. 
از ضرورت هــای نیــاز بــه عکاســی، تاریخ نــگاری بــود. دوربیــن، برای 
حذف واســطه ی انســانی آمد تا دیگر در تاریخ نگاری، ارجاعمان 
ک لویــی داوید  بــه ذهنیــت هنرمنــد نباشــد. دیگر شــاید ناپلئــونِ ژا
ــه  ــان ب ــش برایم ــی ، ارزش و دلالت ــودن و پویای ــی ب ــام حماس ــا تم ب
انــدازه ی یــک عکــس خانوادگــی - واقعــی و آنجابــوده - نباشــد. 
جاودانگــی در تصویــر، فقــط بــه کســانی اختصــاص نیافتــه باشــد 

کــه توانایــی تهیــه ی تابلــوی خــود را دارنــد.
تاریــخ نیــز، بــه دیــد والتر بنیامیــن، »در لحظــه ی فاجعه به پیش 
کــه خطــرِ تاریــخ را ســازمان و ســاختار  می آیــد، در زمــان فاجعــه ای 
می بخشــد.« همچنیــن تاریــخ از دیــد بنیامیــن بــه صــورت خطــی 
طی نشده است. امروزه نیز در حیطه ی عکاسی ایران، همچنان 
کــه مربــوط بــه ســال های اولیــه ی  رویکردهایــی مطــرح اســت 
کــه از نظــر بنیامیــن »مــه«ی آن را فــرا  عکاســی اســت. ســال هایی 
گرفتــه اســت. بــا پیش کشــیدن تاریخ درمی یابیــم، طرح این ســوال 
کــه »آیــا عکاســی هنــر اســت؟«، جــدالِ آن ســال های اولیــه بــوده 
و اصــرار بــر اینکــه بایــد در عکاســی تکنیکی تــر و پرزحمت تــر بــود تــا 
شــبیه به نقاشــی شــود، تا هنر به حســاب بیاید، تقلیلِ عکاســی به 
یک روش و دخالت انسان است. موضوعی که احتمالا عکاسی 

بــرای پــس زدنــش بــه وجــود آمــد. از طرفــی هم بــا واقع گــرا خواندن 
گــزاره و یــا خبررســان از دنیــای واقعــی،  عکاســی، بــاز هــم آن را بــه 
محــدود کرده ایــم. فرشــید آذرنــگ در پایان نامــه خــود می نویســد: 
ــگاه  کنیــم آن ــه واقع گرایــی  ــر هنــری را ملقــب ب ــر عکــس و اث گ »... ا
گــزارش، تقلیــل داده ایــم. گزارشــی کــه پیچیدگی هــا  دنیــا را بــه یــک 
را نادیــده می گیــرد تــا دچار تناقض نگردد.«)ص۳0( شــاید همین 
نادیــده گرفتــنِ تناقضــات باشــد کــه در برخــی مــوارد ســعی بــر ایــن 
شــده تــا عکاســی را بــا ماننــد کــردن به نقاشــی، هنر محســوب کند. 
کــه بــا ورود ســویه های مدرنیتــه همــراه اســت و گویــی  تناقضاتــی 
کــردن خاهــا  کــه در فضــای عکاســی ســعی بــر جــواب دادن، پــر 
و نادیــده گرفتــنِ وجوهــی از عکاســی بــوده تــا بــا ذهنیــت مدیریتــی 
کادمیک عکاســی ایــران نیــز  کــم بــر فضــای آموزشــی-آ کــه حا (
هســت و آن را می بینیــم( ســعی بــر پاســخ بــه هرچیــزی باشــد، تــا 

کنتــرل موضــوع به جــای درک آن باشــد. ســعی بــر 
در آخــر اینکــه، از لحظــه ی اولِ تجربــه ی ایــن همــکاری، ســعی 
ــا ایــن شــماره هماننــد اســمش، »کالوتیــپ« باشــد؛  ــر ایــن بــود ت ب
گروتیــپ، همگانی تر،  روشــی کــه، از جهاتــی در جــدال و تضــاد بــا دا

ــر!  در دســترس تر و بــه همــان میــزان جاودانه ت
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ویلـــم فلوســـر )1920-1991( فیلســــوف و نویســــنده ی اهــــل 
ـــروزی یکـــی از مهم تریـــن فیلســـوفان حـــوزه ی  ـــوری چــــک امـ جمهـ
کـــه آرا و نظریـــات او تـــا حـــد زیـــادی مغفـــول مانـــده  رســـانه اســـت 
اســـت. تمرکـــز اصلـــی فلوســـر متوجـــه فرهنـــگ رســـانه ای نوظهـــور 
ـــگ  ـــن فرهن ـــده ی ای ـــای آین ـــی امکان ه ـــتم و بررس ـــرن بیس ـــر ق اواخ
اســـت. بســـیاری از پیش بینی هـــای او دربـــاره ی جهـــان دیجیتالـــی 
ـــر  ـــز فرات ـــود نی ـــی از آنچـــه فلوســـر هشـــدارش را داده ب امـــروز مـــا، حت
ـــاره ی  ـــه بررســـی اجمالـــی نظریـــات او درب رفته انـــد. متـــن پیـــش رو ب

ــردازد.  ــر می پـ ــا تصویـ تاریـــخ و رابطـــه ی آن بـ

نگرش فلوسر درباره ی مفهوم تاریخ

فلوســر در تحلیــل رســانه محورش از مفهــوم تاریــخ، زندگــی 

زیســته ی بشــری را بــه ســه حــوزه پیشــاتاریخ، تاریــخ  و پســاتاریخ 
کــه در ادامــه توضیــح خواهــم داد،  تقســیم می کنــد. همان گونــه 
در دل ایــن تقســیم بندی ســه گانه، دو تقابل؛)دســت کم دربــاره ی 
آن( یکــی پیشــاتاریخ  ـتاریخ و دیگــری  تصاویــر بــه معنــای عــام 
تاریخ  ـپســاتاریخ وجــود دارد کــه ایــن تقابل هــا، خــود مبتنی بر تقابل 
ســطح  ـ خط بنا شــده اســت. تحلیل پیش رو همچنین در پرتو یک 
کــه  فهــم دیالکتیکــی از رســانه قــرار دارد؛ رســانه هــا بــه جــای ایــن 
جهــان را بــرای مــا بازنمایی کننــد، جهان را آن گونه که به واســطه ی 
آن هــا درک می شــود، بــرای مــا ارائــه می کننــد. بــه بیــان دیگــر، 
رســانه ها بــر آنچــه از طریــق آن هــا دیــده می شــود، ســلطه دارنــد. 
آن هــا هســتند کــه بینــش ما را نســبت به جهان تعییــن می کنند، نه 
اینکــه بینــش مــا نســبت بــه جهــان از طریــق آن هــا بازنمایــی  شــود. 

1
تصـــاویر پســـاتاریخی

    علی صارمی

از وجــه دوره ی زمانــی نیــز، تمایــز بین ســه دوره اشــاره شــده در بالا، 
نتیجــه ی تمایــز قائــل شــدن بیــن ســه دوره ی زندگی بشــری اســت 
کــه در آن، هــر بــار یــک رســانه جانشــین رســانه قبلــی شــده اســت. 
کنــون بــا چنیــن پیش فهمــی، نگــرش فلوســر را دربــاره ی ایــن ســه  ا

دوره و جهــان رســانه ای، هــر دوره بررســی می کنیــم.

الف- تصاویر پیشاتاریخی:

 Mythical Being آن را گاه  کــه فلوســر  هســتی پیشــاتاریخی 
نیــز می نامــد، جهانــی اســت سرشــار از خدایــان، جــادو و اســطوره. 
جهانــی کــه در آن نــه نظــام علــت و معلولــی، بلکــه نظامی مبتنی بر 
کم اســت. در چنین جهان  راز و رمز و جادو و فرمان های الهی حا
ــر بانــگ خــروس دلالــت می کنــد و  جادویــی؛ »طلــوع خورشــید بـ
بانگ خروس بـر طلوع خورشید دلالت دارد.« )فلوسر، 1401: 20( 
در ایــن شــکل از بــودن، هــر چیــزی واجــد نوعــی »ارزش« معنــوی 

اســت. بــه بیــان فلوســر:

فضا نیز »وجه ارزشی« دارد، به نحوی که سمت »بالا« واجد 
»ارزش والا و متعال« و سمت »پایین«، »دوزخی و جهنمی« 
است. جهت »راست« واجد »درستی و حقیقت« و جهت 
کارکردی  »چپ«، »نادرست و شیطانی« است... زمان نیز 

1. قابــل ذکــر آنکــه فهــم مــورد نظــر فلوســر از واژه هایــی همچــون »تصــور« و »ســوبژکتیویته« و ... بــرای درک منظــور او حائــز اهمیــت اســت. فلوســر از فعــل 
آلمانــی Vorstellung بــرای تصــور کــردن اســتفاده می کنــد. فعــل stellen در آلمانــی در اصــل بــه معنــای در جــای خــود قــراردادن و ایســتانیدن و اســتوارکردن 
اســت. پیشــوند vor نیــز بــه معنــای پیــش اســت و بــه  ایــن  ترتیــب فعــل vorstellen بــه معنــای پیــش چشــم نهــادن اســت. هــرگاه ایــن عمــل بــه صورتــی 
گــردد آنــگاه Vorstellung بــه معنــای تصویــری ذهنــی از چیــزی یــا در معنــای عــام آن بــه معنــای تصــور اســت. تصــور، »تصویــری ســوبژکتیو از  ذهنــی واقــع 

کــه در نظــر فلوســر عنصــر ســازنده ی تصویــر پیشــاتاریخی اســت. چیــزی« اســت 

اخاقی و مناسباتی دارد. نگرش هستی اسطوره ای نگرش 
زمان دوار است، بازگشت جاودانه و ابدی به درون فضای 

کن و ایستای سرشار از ارزش ها.)فلوسر، 2002: 11۷( سا

به این ترتیب رسـانه ی پیشـاتاریخی نیز کارکردی اسـطوره ای و 
جادویی دارد. مقصودِ تصاویر پیشاتاریخی  )از نقاشی های درون 
غارهـا تـا قبـل از نخسـتین دیوارنگاره هـای تاریخـی مبتنی بـر الفبا( 
»قابل تصور«1 سـاختن جهان برای انسـان بود. آن ها نقشـه هایی 
]اسطوره ای[ بودند که مخاطبان شان را قادر می ساختند تا جهتِ 
]با توجه به شرحی که از فضا و جهت در بالا ارائه شد[ خود را در 
محیط اطرافشان بیابند. سازندگان تصاویر پیشاتاریخی از محیط 
پیرامونـی خـود یـک گام به پس رفته و در »سـوبژکتیویته« خویش 
جای می گرفته اند. از این نقطه نظر آن ها توانسته اند  به یک دید 
پانورامیک از محیط پیرامونی خویش دست یابند. )فلوسر، 2002(
تصاویـر پیشـاتاریخی جهـان را بـرای انسـان پیشـاتاریخی بـه 
شـکلی غیرخطـی از چیزهـا و رویدادهـا  قابل تصـور می سـاختند. با 
نگاه کردن به یک نقاشی پیشاتاریخی ترتیب خاصی وجود ندارد 
که بر اساس آن لازم باشد تصویر را مشاهده کنیم. می توانیم اجازه 
کـه چشـمان مان بـدون پیـروی از نظـم خاصـی بـه دیـدن  دهیـم 
چیزهای مختلفی بپردازد که بر سطح تصویر قرار دارند. همان گونه 
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که فلوسر در کتاب »به سوی فلسفه ای برای عکاسی« می گوید:

بر روی سطح تصویر  »هنگامی  که نگاه پرسه زنِ بیننده 
آن را یکی پس از دیگری می گیرد و  حرکت می کند عناصر 
روابطی زمانمند بین آن ها ایجاد می کند. او می تواند به عنصری 
که قبا دیده شده برگردد و بنابراین »قبل« می تواند به »بعد« 
تبدیل شود: زمان بازسازی شده، به واسطه ی اسکن  کردن، 

بازگشت ابدی همان2  است.« )فلوسر، 1401: 22(

بــه ایــن ترتیــب تصــور انســان پیشــاتاریخی از جهــان، هــم در 
چگونگــی شــکل گیری ســاختار تصویــر پیشــاتاریخی و هــم در 
درک انســان از جهــان اهمیــت اساســی دارد. بــر ایــن اســاس 
کــه فــرد  گــر تصاویــر پیشــاتاریخی را رســانه ی نخســتینی بدانیــم  ا
کنــد؛ ســاختار  بــا آن می توانســت دنیــای پیرامــون خــود را تجســم 
تصویــر پیشــاتاریخی، یعنــی ســاختار رمزگــذاری آن هــا کــه مبتنــی بــر 
ســوبژکتیویته سازندگان شــان بــوده اســت، تأثیــر تعیین کننــده ای بــر 

درک زمــان و مــکان بــرای انســان پیشــاتاریخی داشــته اســت:

... آن ها این دید و نمای زودگذر را در درون حافظه  حفظ 
کرده و آن را به گونه ای رمزگذاری کرده اند که دیگران بتوانند از 
کنند. تصاویر پیشاتاریخی، تصاویری سوبژکتیو  آن رمزگشایی 
از جهان هستند که در حافظه ها ]ی افراد[ ذخیره می شوند 
و در آنجا به صورت بین الاذهانی رمزگذاری می شوند. سپس 
آن ها را می توان از حافظه بازیابی کرد. بنابراین، سوژه ی طراح، 

ــت. جان مایــه ی اندیشــه ی بازگشــت ابــدیِ  ــه اسـ ــسفی نیچـ ــای فلـ ــه آمــوزه ی بازگشــت ابــدیِ همــان، یکــی از بنیادی تریــن اندیشه هـ 2. اشــاره فلوســر ب
کنــون بـــوده و هـــست از ایــن پـــیش بارهــا و بارهــا بــوده اســت و از ایــن  پــس نیــز بارهــا و بارهــا بــدون انــدک وقفـــه ای تکــرار  کــه هرآنچــه تا همــان ایــن اســت 
کــه در ایــن لحظــه بـــه ذهنمـــان خطـــور مـی کنـــد، در خــال دوره هــای  گـــشت. همـــه ی رویدادهــا، ریــز و درشــت، تلــخ  و شــیرین، حتــی اندیشــه هایی  خواهـــد 

بی پایــان، بازگشــتی جاودانــه نــه بــه یــک زندگــی نــو یــا زندگــی بهتــر یــا زندگــی هماننــد بلکــه بـــه همیــن و همیــن زندگــی خواهــد داشــت.

خود در درون یک سنت بین الاذهانی گنجانده شده است: 
به بیان دیگر رمزگان او تا حد زیادی، از پیش تعیین شده است.

)فلوسر، 2002: 126(

انســان پیشــاتاریخی بــا کَنــدن چیزهــا از طبیعــت و »فرم دهــی« 
کــرده و آن هــا را  آن هــا، چیزهــا را از موقعیــت طبیعی شــان جــدا 
بــژه ی ملمــوس خــود می کنــد و در نتیجــه خــودش 

ُ
تبدیــل بــه ا

ــب  ــن ترتی ــه ای ــود. ب ــوژه می ش ــه س ــل ب ــاهده گر تبدی ــام مش در مق
بــژه، امــکان تشــکیل تصویــری تصــوری و ذهنــی 

ُ
بــا شــکل گیری ا

ــر  ــا می شــود. ایــن تصوی ــز مهی در ســوبژکتیویته فــردِ مشــاهده گر نی
بژه ی اصلی در جهان خارج 

ُ
ذهنــی همــواره بــه صورت انتزاعــی از ا

اســت. فلوســر ایــن موضــوع را دربــاره ی یــک فــرد نقــاش و اثــرش 
کــه مبتنــی بــر همــان ســازوکار تصویــر پیشــاتاریخی اســت، اینگونــه 

توضیــح می دهــد:

... نقاش، خود را بین تصویر و چیزی که تصویر بر آن دلالت 
می کند قرار داده است. نقاش نمادهای تصویری را »در ذهن« 
کرده  کمک قلم مو بر سطح تصویر منتقل  خود پرورانده و به 
کند،  کسی بخواهد چنین تصاویری را رمزگشایی  گر  است. ا
که »در ذهن« نقاش رخ  داده  بایستی آن فرآیند رمزگذاری را 

رمزگشایی کند. )فلوسر، 1401: ۳۳(

تصویـر پیشـاتاریخی )در ذهـن خالـق آن( هرگـز بـرای بازنمایـی 
جهان، آن گونه که هست نبوده و تنها به عنوان یک رسانه، واسط 

)medium( بین انسـان و جهان پیشـاتاریخی بوده اسـت. انسان 
مشـاهده گر پیشـاتاریخی نیـز از ایـن رسـانه تنهـا بـرای درک جهـان 
گـر ایـن تصاویـر، بـه  و شـناخت بیشـتر اسـتفاده می کـرده اسـت. ا
شیوه ی مناسب خود، یعنی بر اساس آن چیزی که برای آن تولید 
می شدند، استفاده می شدند، می توانستند اطاعاتی را  در مورد 
جهـان منتقـل کننـد. آن ها با توضیح بیشـتر دربـاره ی جهـان، آن را 
معنـادار می کردنـد. بـه بیان سـاده تر خلق تصاویر پیشـاتاریخی به 
این منظور بوده که مثا برای شکار مفید باشند. نقاش، تصویری 
از حیوانی که می خواست آن را شکار کند یا جایی که شکار موفق 
در آنجا محتمل تر  بود را بر دیواره ی غارها نقاشی می کرد. سپس 
به واسطه ی این تصویر، دیگر مردمان پیشاتاریخی، جهت حرکت 

و شـیوه ی شـکار خود را در دنیای بیرون می آموختند. 
اما پس از مدتی این تصاویر به جای آنکه اطاعاتی درباره ی 

جهان بدهند، تفسیر خود را از جهان منتقل کردند. آن ها:

کار خود را بین انسان و جهان قرار  »به  محض انجام این 
که قرار بود نقشه ی راهنما باشند به یک  می دهند. تصاویر 
آن ها به  جای قابل  تصور  پرده ی نمایش تبدیل می شوند: 
نمودنِ جهان، آن را پنهان می کنند تا اینکه سرانجام زندگیِ 
انسان تابع تصاویری می شود که خود می آفریند. در این حالت، 
کرده و در عوض آن ها را  انسان رمزگشایی تصاویر را متوقف 

۳. »وضعیــتِ چیزهــا یــا امــور«: در ایــن مفهــوم آنچــه مــورد توجــه اســت ابتـــدا وضـــعیت خــود چیــز و ســـپس ارتبــاط آن چیــز بــا دیگــر چیزهاســت. بــه زبــان 
کــه از نظــر مــکان   گفــت  گفــت: »وضعیــت چیزهــا«، روابــط بیــن »چیزهــا« را بررســی می کنــد. به عنــوان  مثــال، در مــورد اشــیای مــادی می تــوان  ســاده می تــوان 
هندسی شــان چــه نــوع وضعیتــی بــا هــم دارنــد. در فلســفه، »چیزهــا« و »وضعیت هــا« دو مقولــه ی متفــاوت هستی شناســی هســتند و جهــان تنهــا چیزهــای 
کــه  ، تصاویــر در معنــای عــام ســطوحی هســتند  ــاور فلوســر ــا هــم در ارتباط انــد. بــه ب کــه در آن چیزهــا ب منفــرد نیســت، بلکــه شــامل وضعیت هایــی اســت 

چیزهــا را بــه وضعیــت چیزهــا برگــردان می کننــد.

آن بیرون« طرح افکنی  رمزگشایی نشده در جهان، »آنجا در 
می کند تا اینکه جهان برای انسان به جهانی تصویری، بافتاری  
از صحنه ها، و وضعیتِ چیزها۳ بدل می شود.« )فلوسر، 1401: 

)24

به این ترتیب »جهان جادویی تصاویر پیشاتاریخی« شکل 
می گیرد، یعنی جهانی که داده های آن نه مشاهدات بی واسطه ی 
مشاهده گر از جهان خارج، بلکه تفسیری از تصاویر انتزاع یافته 
است. به باور فلوسر این حد از بیگانگی انسان با تصاویرش در 

هزاره دوم پیش از میاد به وقوع پیوسته است.

»به همین دلیل، افرادی تاش کردند مقصود اصلی تصاویر 
را به یاد آورند. آن ها سعی کردند با نابودکردن و از هم گسیختنِ 
پرده های نمایشِ تصاویر راهی به جهان پشت آن ها باز کنند. 
روش آن ها از هم گسستن عناصر تصویر )پیکسل ها( از سطح 
و مرتب کردن آن ها به  صورت خطوط بود: آن ها نوشتار خطی 
را اختراع کردند و با این کارشان زمانِ مدور جادویی را به زمان 
گاهی تاریخی« و، به  آغاز »آ کردند. این  خطی تاریخ تبدیل 

معنای محدودتر آن، آغاز »تاریخ«  بود.«)فلوسر، 1401: 25(

ب- مفاهیم تاریخی:

کات »جهــان  همان گونــه کــه گفتــه شــد تمامــی مناســبات و ادرا
تصاویــر پیشــاتاریخی« تحــت ویژگی هــای ایــن تصاویــر شــکل 
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بــه ایــن ترتیــب دوبــاره بحرانــی از همــان نــوع بحــران قبلــی رخ 
می دهــد. همــواره یــک رســانه که مقصــود اصلی اش واســط بودن 
بیــن انســان و جهــان اســت، دچــار ســلطه شــده و به جــای نشــان 
دادن اطاعات بیشتر درباره ی جهان، آن را می پوشاند. در واقع 
متــون تــا بــه آن مرحلــه ای از حاجب شــدن جهان  پیش رفتند که 

گاهــی تاریخی«. جهــان خودشــان را ســاختند: »جهان آ

در قرن نوزدهم، متن پرستی به مرحله ای بحرانی رسید. به 
عبارت دقیق تر، تاریخ به پایان خود رسید. تاریخ، به معنای 
تبیین  به مفاهیم،  رمزگذاری تدریجی تصاویر  کلمه،  دقیق 
تدریجی تصورات، رهایی تدریجی از جادو، و فرآیند فهمیدن 

که توسط آپاراتوس تولید می شود. 5. تصویر تکنیکی: تصویری 

تدریجی است. وقتی متون غیر قابل  تصور شوند دیگر چیزی 
برای توضیح دادن باقی نمی ماند و تاریخ به پایان خود می رسد. 
در همین مرحله ی بحران متون بود که تصاویر تکنیکی5 اختراع 
شدند تا متون را دوباره قابل  تصور کنند، تا آن ها را تحت یک 
کنند. تاریخ غلبه  بر بحران  تا  افسون جادویی قرار دهند، 

)فلوسر، 1401: 2۸(
عــاوه بــر ایــن، پــس از اختراع نوشــتار خطی رابطــه ی بین متون 
کنــون آن ها را تصاویر پیشــاتاریخی می خواندیم  و تصاویــری کــه تا
و پس از ســلطه ی متن می توان آن ها را تصاویر ســنتی نیز خواند، 
خــود محــل مباحثه اســت. این رابطه دچار یک ســتیز دیالکتیکی 

است.

گرفتند. انســان ها دیگر نتوانســتند از تصاویرشــان رمزگشــایی کنند 
و بــه ایــن ترتیــب ایــن توهــم ایجــاد شــد کــه تصاویــر، خــودِ واقعیت 
کــردن مســیر  کــه تصاویــر را بــرای پیــدا  هســتند. افــراد از یــاد بردنــد 
و جهــت خــود در جهــان آفریده انــد. در پــی بــروز چنیــن بحرانــی، 
عــده ای تــاش کردنــد مقصــود اصلــی تصاویــر را به یــاد بیاورنــد. 
گاهی تاریخی« متون را جایگزین  آن ها با اختراع نوشــتار خطی »آ
گاهی جادویی« تصاویر کردند. اختراع نوشتار خطی، انقابی  »آ
کــه چیــزی  کــه دیگــر بــه جــای آن  علیــه تصاویــر پیشــاتاریخی بــود 
دربــاره ی جهــان بگوینــد، آن را پنهــان کرده و می پوشــاندند. متون 
گرفتــن عناصــر تصویــر یــا بــه قــول فلوســر پیکســل های آن و  بــا 
قــرار دادن آن هــا یکــی پــس از دیگــری در یــک خــط افقــی، ابــداع 
شــدند. این مجموعه پیکســل های جدیدِ خطی، دیگر تصویری 
را تشــکیل نمی دادنــد، بلکــه متونــی بودنــد که بایســتی تصویــری را 
کــه پیکســل ها در ابتــدا از آن گرفتــه شــده اند توضیــح دهنــد. امــا 

ایــن همــه ماجــرا نبــود:

»نوشتار باعث پدیدآمدن توانایی جدیدی شد که می توان 
آن را »تفکر مفهومی«  نامید و شامل منتزع کردن خطوط از 
سطوح است، یعنی: توانایی تولید و رمزگشایی متون ... به  این 
گام از جهان دورتر شد.   ترتیب، با اختراع نوشتار، انسان یک 
متون  بر جهان دلالت نمی کنند بلکه دلالت شان بر تصاویری 
که خودِ متون آن ها را از هم  گسیخته بودند، بنابراین  است 
رمزگشایی از متون به معنی کشف تصاویری است که بر آن ها 

Omnipresence .4 یــا  ubiquity مفهومــی اســت  ناظــر بــر »حضــور همزمــان در همــه جــا« و بــه معنــی حضــور در آن واحــد در هــر مــکان و هــر زمــان، چــه 
گاه بــودن بــر همــه چیــز و همه کــس اســت. ریشــه ی ایــن مفهــوم در متــون دینــی و به عنــوان صفتــی بــرای الوهیــت یــا خداونــد  گذشــته، چــه حــال و چــه آینــده و آ

اســت. بســیاری از نظریه پــردازان عکاســی، به واســطه ی حضــور همه جایــی تصویــر عکاســانه، ایــن مفهــوم را در توصیــف عکــس بــه کار برده انــد.

دلالت دارند. مقصودِ متون توضیح تصاویر است همان طور که 
مقصودِ مفاهیم قابل فهم کردن تصورات است، بنابراین متون، 

فرا  رمزگانی برای تصاویر هستند.«)فلوسر، 1401: 25(

گذشته دل  هستی تاریخی بر خاف هستی پیشاتاریخی از 
که در هستی پیشاتاریخی،  آینده دارد و در حالی  کنده و رو به 
تبیین چیزها و رویدادها ذیل حضور مطلق همه جایی4 خدایان و 
اساطیر قابل تعریف بود، در هستی تاریخی هر چیزی در یک نظام 
مبتنی بر علت و معلول قابل تبیین است و از آنجایی که اندیشه ی 
انسانی قوام بخش چنین نظام علت  و معلولی است، انسان سرور 
کائنات می شود. منتهای مراتب از نظر فلوسر این شیوه ی هستی 
که ماحصل »تفکر مفهومی« است، در رابطه ی بین انسان و جهان 

در یک انتزاع مرتبه دوم قرار دارد چرا که:

بین  واسطی  به عنوان  می خواهد  نوشتار  »هنگامی  که 
انسان ها و تصاویرشان عمل کند، ممکن است به  جای اینکه 
آن ها را پنهان نماید و در  کند؛  تصاویر را بازنمایی و مجسم 
واقع خودش بین انسان ها و تصاویر قرار گیرد. در این صورت، 
انسان قادر به رمزگشایی از متون و بازسازی تصاویری که متون 
گر متون  بر آن ها دلالت می کنند نخواهد بود. بر این  اساس، ا
به لحاظ استعاری غیر قابل  تصور شوند، غیر قابل  درک نیز 
خواهند شد و در چنین حالتی زندگی انسان تابعی از متون 

باقی می ماند.« )فلوسر، 1401: 2۷(

   تصویر 1: نمودار نحوه ی مباحثه ی ویلم فلوسر
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گرچه  این ستیز دیالکتیکی را این گونه می توان شرح داد: 
متون تصاویر را توضیح می دهند تا آن ها را از بیان بصری خود 
کنند، اما تصاویر نیز متون را مصور می کنند تا آن ها را  معاف 
گرچه تفکرِ مفهومی با تجزیه  و تحلیلِ تفکر  قابل  تصور سازند. ا
جادویی سعی در از میان برداشتن آن دارد، اما تفکر جادویی با 
نفوذ و رخنه در تفکر مفهومی سعی می کند تا آن را دلالت دهی 
کند. در این روند دیالکتیکی، تفکر مفهومی و تفکر جادویی 
یکدیگر را تقویت می کنند. به  عبارت  دیگر: تصاویر بیشتر و 
بیشتر مفهومی و متون بیشتر و بیشتر تخیلی می شوند.)فلوسر، 

)26 :1401

ایــن سلســله تضادهــای درونــی و بیرونی متون و تصاویر ســنتی  
و بحــران  ناشــی از آن، از یــک طــرف باعــث بــه خفــا رفتــن تصاویــر 
ســنتی در موزه هــا و گالری هــا شــد و از طــرف دیگــر نوعــی نوشــتار 
کــه تنهــا متخصصــان و دانشــمندان توانایــی  علمــی را پدیــد آورد 

رمزگشــایی آن را داشــتند. بــه ایــن ترتیــب:

فرهنگ به سه شاخه تقسیم شد؛ شاخه ی هنرهای زیبا که 
با تصاویر سنتی اما غنی شده از نظر مفهومی و تکنیکی تغذیه 
که توسط متون هرمتیک  می شد، شاخه ی علم و تکنولوژی 
تغذیه می شد و شاخه ی مربوط به اقشار گسترده ی جامعه که 
توسط متون ارزان قیمت تغذیه می شد. در چنین شرایطی، به 
 منظور ممانعت از چندپار گی فرهنگی، تصاویر تکنیکی به عنوان 
رمزی معتبر برای کل جامعه اختراع شدند.)فلوسر، 1401: ۳6(

ج- تصاویر پساتاریخی:

تجربــه ی دوار و چرخــه ای انســان پیشــاتاریخی از زمــان، در 

گرفت. 6. قابل ذکر آنکه این شکل از پایان تاریخ را نباید با پایان تاریخ مورد نظر فرانسیس فوکویاما اشتباه 

تجربه ی انســان دوره ی تاریخی تبدیل به زمان خطی و مســتقیم 
شــد. ایــن همــان شــکل فهــم رایجــی اســت کــه مــا امــروزه از مفهــوم 
کــه از تجربــه ی غیرخطــی  آنــگاه  زمــان در ذهــن داریــم و حتــی 
زمــان حــرف می زنیــم، بــا اتــکا بــه مفهــوم خطــی زمــان آن را درک 
می کنیم. حتی همین واژه گزینی ســه گانه ی پیشــاتاریخی، تاریخی، 
پســاتاریخی نیــز متکــی بــر فهــم خطــی  تاریــخ تبیین شــده اســت. به 
عقیــده ی فلوســر بــا اختــراع تصاویــر تکنیکــی، جهــان تاریخــی بــه 
پایــان می رســد و جهــان پســاتاریخی آغــاز می شــود.6 در جهــان 
کــه همــه ی وجــوه  کــی« اســت  پســاتاریخی؛ زمــان همچــون »مغا
گــرداب »حــال« بلعیــده می شــوند. »حــال«  دیگــر زمانــی، در 
آن همــه ی امــور مجــازی،  کــه در  تمامیــت امــر واقعــی اســت 
قابلیــت تحقق یافتگــی و واقعی شــدن دارنــد. در چنیــن جهانــی، 
آینده معطوف به گذشــته اســت و هیچ گذشــته یا آینده ای مانند 
مــدل خطــی زمــان وجود نــدارد. آنچه اتفــاق افتاده راجع بــه دیروز 
نیســت، بلکه ارجاعی به فرداســت و با این حال، گذشــته و آینده 
کــه همــه ی آینده های  تنهــا جنبه هایــی از زمــان حــال هســتند. چرا
کنــون هســتند و آینــده، دیگــر در نقطــه ی پایانــی  ممکــن اینجــا و ا
یــک خــط مســتقیم قــرار نــدارد. ایــن همــان زندگــی در زمــان حــال 

است.)فلوســر، 201۳( 
ــم رســانه از  ــر پارادای ــو تغیی ــن درکــی از تاریخمنــدی در پرت چنی
نوشــتار بــه تصویــر تکنیکــی قابــل فهــم اســت. در فهــم تاریخــی 
کــه بــا فرم دهــی اندیشــه، جهــان را  از جهــان، ایــن نوشــتار اســت 
بــه شــکل توالــی از نقــاط؛ و تاریــخ را مجموعــه ای از رویدادهــای 

مبتنــی بــر رابطــه ی علــت و معلولــی، پیش رونــده، پیاپــی و خطــی 
نشــان می دهــد. امــا در جهــان پســاتاریخی، تصویــر تکنیکــی 
مبنای بنیادین شــیوه ی نوینی از رســانه اســت که در آن به جای 
حــروف الفبایــی، کدهــای محاســباتی شــکل دهنده ی رســانه ی 
آن مهم تــر شــکل دهنده شــیوه ی انتقــال و برنامــه ی  تــازه و از 

ــر رســانه اند. مبتنــی ب
گــر زمــان  کــه: ا گفــت  بــا بســط ایــن نگــرش فلوســر می تــوان 
کاهــن اعظــم و »زمــان  گــویِ دوّارِ ســاحریِ  »پیشــاتاریخی« در 
دانشــمند،  ســاعت  چرخ دنده هــای  گــردش  در  تاریخــی« 
بازنمایانده می شد، »زمان پساتاریخی« در  برهم کنش داده های 
درهم تنیــده ی درونِ مدارهــای الکترونیکــی فضــای اینترنــت، و 
فضــای بین الاذهانــی هنرمنــدان دیجیتــال بازنمایانــده می شــود.

خلاصه آنکه:

تصاویـــر پیشـــاتاریخی به عنـــوان رســـانه ی دوره ی پیشـــاتاریخی 
ســـطحی دلالت گـــر بـــر پدیده هـــای »جهـــان خـــارج« و بـــه وجـــود 
ــا  کـــه  مقصـــود آن هـ ــاتاریخی بودنـــد  ــور انســـان پیشـ آمـــده از تصـ
توضیـــح و تبییـــن »جهـــان خـــارج« بـــوده اســـت.چنین تصاویـــری 
کـــه انســـان می توانســـت بـــه  همچـــون نقشـــه ی راهنمایـــی بودنـــد 
کمـــک آن هـــا راه خـــود را در جهـــان بیابـــد. امـــا پـــس از مدتـــی ایـــن 
تصاویـــر خـــود حاجـــب »جهـــان خـــارج« شـــدند و بـــه جـــای آنکـــه 
جهـــان را توضیـــح دهنـــد، بـــا خلـــق یـــک »جهـــان جادویـــی« خـــود 
ـــرای حـــل ایـــن بحـــران اجـــزاء  بیـــن انســـان و جهـــان قـــرار گرفتنـــد. ب
)پیکســـل های( ســـطح تصاویر پیشاتاریخی از هم گسیخته شدند 
کنـــار یکدیگـــر قـــرار گرفتنـــد. بدیـــن ترتیـــب  و بـــه صـــورت خطـــی در 

نوشـــتار خطـــی به عنـــوان رســـانه ای تـــازه بـــه قصـــد توضیـــح تصاویـــر 
پیشـــاتاریخی اختـــراع شـــد. امـــا:

»نوشتار نیز، درست مانند تصاویر پیشاتاریخی، یک واسطه 
و تابع همان دیالکتیک درونی است. بنابراین نه تنها از بیرون با 
تصاویر پیشاتاریخی در تناقض است، بلکه دچار یک تناقض 
درونی نیز هست. هنگامی  که نوشتار می خواهد به عنوان 
کند ممکن است  واسطی بین انسان ها و تصاویرشان عمل 
به  جای اینکه تصاویر را بازنمایی و مجسم کند، آن ها را پنهان 
گیرد.«  نماید و در واقع خودش بین انسان ها و تصاویر قرار 

)فلوسر، 1401: 2۷(

آمدن »مفاهیم« مبتنی بر نوشتار، »جهانی  در واقع با پدید 
مفهومی« و غیر قابل تصور شکل گرفت که مجدد خود حاجب 
بین انسان و »جهان خارج« شد. دیگر باره در پی این بحران 
ناشی از دیالکتیک رسانه، تصاویر تکنیکی اختراع شدند تا متون 
را قابل تصور سازند. اما تصاویر تکنیکی به طور عام و عکس ها به 
طور خاص، ماحصل برگردان مجدد مفاهیم دوره ی تاریخی به 
تصورات هستند. آن ها تشکیل دهنده و عنصر بنیادین »جهان 

پساتاریخی« هستند. جهان غیرقابل وصفی که در آن:

هیچ کنش هنری، علمی، یا سیاسی نیست که هدف تصاویر 
که متمایل  تکنیکی نباشد. هیچ فعالیت روزمره ای نیست 
که همه چیز  به ثبت به  صورت عکس یا فیلم نباشد، چرا
می خواهد برای همیشه در حافظه بماند و برای همیشه تکرار 
شود. هرآنچه امروزه رخ می دهد خودش را به سمت صفحه ی 
تلویزیون، پرده ی سینما، و عکس سوق می دهد تا بتواند 
خودش را به وضعیت چیزها بدل کند. هرچند که به  این  ترتیب 
هر کنشی هرگونه شخصیت تاریخی خود را از دست می دهد 
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و هم زمان به یک آیین جادویی و یک حرکت تکرارپذیر ابدی 
تبدیل می شود. جهانِ تصاویر تکنیکی، به صورتی که در حال 
پدیداری در پیرامون ماست، نشان دهنده ی تکمیل اعصار 
است که در آن تمامی کنش ها و درد ها و رنج ها به شکلی ابدی 

و بی وقفه در گردش اند.)فلوسر، 1401: ۳۷(
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اینــک عکس هــا بــه مــا در نزدیک تریــن فاصلــه قــرار دارنــد. 
امــروزه هرکــس بــا دوربینــی و یــا موبایلــی در دســتش، جهانــش را به 
تصویــر می کشــد، و آن را آشــکار و پنهــان می کنــد و برایــن اســاس 
زندگــی اش را می فهمــد و بــا چنیــن فهمــی مناســبات اش بــا آدم هــا 
و چیزهــای جهــان  پیرامونی اش ترســیم می شــود. البته فهم چنین 
مواجهــه ای بــا چیزهــا و آدم هــا درتمــام نزدیکــی اش، از مــا دور هــم 

کــه ایــن دوری و نزدیکــی نیــاز بــه بازفهمــی دارد. هســت، 
عکس هــا در زمانــه ی اســتیای تکنولــوژی بــا مــا چــه می کنند؟ 
و چــه چیــزی را در عیــن حــال آشــکار و پنهان می کننــد؟  فهم این 
آشکارگی و ناآشکارگی می تواند حقیقت و یا گشودگی بنیادین و 
ســپس امکانــات عکاســی را بــر مــا نمایــان کند. عکس هــا؛ غم  ها، 

شــادی ها، افســردگی ها ، تنهایی هــا، شــادمانی ملــی و غم هــای 
کلــی   زندگــی- هســتیِ مــا را نمایــش می دهنــد. بــا  دینــی و به طــور 
ایــن حــال عکس هــا در ایــن نشــان دادن هایشــان چیز هایــی از 
کــه عکاســی و  زندگــی را نیــز از مــا می رباینــد؛ چیزهایــی از زندگــی 
کــه آن را نشــان  عکس هــا یــا در سرآغازشــان تــوانِ   آن را ندارنــد 
دهند و یا این که عکاسی و عکاس با التفات و دل مشغولی ای 
کــه بــه موضوعــی خــاص پیــدا می کننــد، چیزهــا را در فــرم و بیانــی 
کــه عکاســیِ غالــب و مرســوم،   ویــژه از تصویــر  متحقــق  می کننــد 
آن را دیدنــی و فهم پذیــر می کنــد. بنابرایــن در بطــن ایــن موضوع، 
چیزهایــی کــه قابــل دیــدن و بیــان در فــرم مرســوم نیســتند اساســا 
مســتور می مانند. مثل بوها، حس ها، حال و هواها، اتمســفرها و 

2
درباره ی ســـاخت گشــــــــاییِ 

تاریـــــــــخ عــــکاسی
    احسان پویافر

هســتی چیزهــا کــه غیــر از خود چیزهــا به مثابه 
یــک هســتنده، هســتند. مثــا در خصــوص 
حــال  و هوا هــا و اتمســفرها  مــا خــود را بــه نحــو 
حســی در حال وهواهــا و اتمســفرها می یابیــم 
و آن هــا بــر مــا می رونــد )رخ می دهنــد( و مــا 
آن هــا را حــس و تجربــه1 می کنیــم، آن هــا پایــه 
کــه در  و اســاس جهــان زندگــی مــا هســتند، 
عکاســی و عکس هــای مــا ردِّ خــود را بــه جــا 

گذاشــته اند، امــا نمی تــوان آن هــا را عینیــت علمــی و تصویــری 
متعیــن بخشــید و بــه زبــانِ تصویــری مرســوم آورد. بدیــن ســبب 
عینیت ســازی آن هــا بــه شــیوه ی موجــود، به طــور روشــن و واضــح 
حال وهواها و اتمســفرها را حذف می کند. بنابراین چیزهایی که 
بنیادین و تعیین کننده برای عکاســی و عکس ها هســتند در فرم 
کــه  بیــان عکاســی، اساســا در میانــه نیســتند و از میــان می رونــد، 
نشــان دادن آن هــا عکس هــای مــا را جهان منــد و پُــر، و امکانات 

کــرد.  عکاســی را گشــوده تر از قبــل خواهــد 
هــر چیــزی در هــر موقعیتــی امــکان آشــکار شــدن نمی یابــد. 
کــه مجــال آشــکارکننده دارنــد  عکاس هــا می تواننــد در جاهایــی 
در بیــان تصویــری از جهــان، امــور ناآشــکار را بــا امــور آشــکار قابــل 
فهــم کننــد. پــس عکس هــا بــا این که تــوان نشــان دادن تمامیت 

1. Erfarung
2. Anschaung/ Intuition
۳. Ausdruck/ Expression

زندگــی- هســتی را در ســیالیت و زمان منــدی 
کــه  آن ندارنــد، امــا می تواننــد چیزهایــی را 
ــان  ــی از بی ــا فرم های ــوند ب ــان داده نمی ش نش
آورنــد. در هرحــال هرگونــه ارجــاع  بــه فهــم 
تصویــر عکاســی بــه کلیــت زندگی، و ایــن ادعا 
کــه تمامیــت زندگــی بــا عکس هــا قابــل دیــدن 
ــه قــدرت  و فهــم  اســت، اراده ای معطــوف ب
کــه  و ناشــی از عینیت گرایــی افراطــی اســت 
کــه عکس هــا  کــرد. نگرشــی  زندگــی و ســرزندگی را  ویــران خواهــد 
را ســرآغازین تر از خــود زندگــی  و تجربه هــای زیســته ی ناشــی از 
اتمســفرها و حــال و هواهــای زندگــی می فهمــد، زندگــی- هســتی 
را تبدیــل بــه خاطــره ای مــرده و تخیلــی- نــه خیالی- و آینــده را نیز 
فاقــد امــکان گشــودگی خواهــد یافــت. ایــن نگــرش البتــه اساســا 
دروغیــن اســت و بــه متافیزیکــی شــدن عکاســی ره می بــرد. 
متافیزیکی شــدن عکاســی یعنی تقلیلِ شــهود2 - که در عکاســی 
بــا دیــدن گــره خــورده اســت - و  بیــان۳ چیزها در تصویرعکاســی، 
کــه بــه ویران ســازی حقیقــت چیزهــا و تجربــه ختــم می شــود و 

نهایتــا بــه ختــم امــکان عکاســی نیــز ره می بــرد. 
حــال بــر ایــن اســاس بــرای اینکــه عکاســی از متافیزیکــی شــدن 
کــه هــم باشــندگی آن فهــم شــود و هــم  کنــد، نیــاز اســت  گــذار 

بنابراین چیزهایی که بنیادین 
و تعیین کننده برای عکاسی و 
عکس ها هستند در فرم بیان 

عکاسی، اساسا میانه نیستند و 
از میان می روند، که نشان دادن 

آن ها عکس های ما را جهان مند و 
، و امکانات عکاسی را گشوده تر  پُر

از قبل خواهد کرد.
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انداختــه  لــرزه  بــه  ساخت گشــایی  بــا  آن  تاریخــی  بنیادهــای 
ــا باشــندگی4 عکاســی درک شــود، فهــم  شــود. پــس بایــد ذات ی
ایــن باشــندگی امکانــات و گشــودگی بنیادیــن عکاســی را نشــان 
خواهد داد و ســبب می شــود که تصویر عکاســی بســتر انکشاف 
بنیادیــن خــود را نمایــان کنــد. البتــه باشــندگی  عکاســی بــه راحتــی 

مســتوریِ  فهــم  نمی کنــد.  آشــکار  را  خــود 
از  غیــر  بــه  شــیوه ای  بــه  البتــه  را  عکاســی 
کــه در عمــل عکاســی  مســتوری چیزهایــی 
مســتور می شــوند بایــد نشــان داد. پــس مــا بــا 
چنــد پرســش مواجه ایــم: اول اینکه چرا برخی 
آشــکار و برخــی چیزهــا  چیزهــا در عکاســی 
پنهــان می مانند؟ دوم اینکه عکاســی چگونه 
می توانــد در نشــان دادنِ چیزهــا، جهــان و 
کنــد  موقعیــت نادیدنــی عکس هــا را آشــکار 

و بــه آن مجــال بــروز دهــد؟ و ســوم اینکــه ذات پنهــان عکاســی 
چیســت؟ مــا بــا تامــل بــر چنیــن پرســش هایی نــوری می افکنیم بر 
عکاســی تــا چیزهایــی از عکس هــا بتواننــد خــود را نشــان دهنــد.
آشـکارکردن هایش  و  کـردن  پنهـان  بـا  عکاسـی  اینکـه  بـرای 
بـه  را  عکاسـی  عمـل  بتـوان  بایـد  شـود  فهـم  تاریخـی  نحـو  بـه 
تاریـخ  بایـد  یعنـی  کـرد؛  ساخت گشـایی5  پدیدارشناسـانه  نحـو 
آشکارگیِ)انکشاف( عکاسی موجود که خود را مجال دهنده به 

4. Wesung
5. Destruktion/ destruction

حقیقتِ چیزها با عکس ها می پندارد، ویران سازی و لایه برداری 
شـود تـا امـر ناآشـکار بـه مثابـه ی هسـتی و فضـای بنیادیـن در 
تعین یافتگـیِ جهـان- زندگـی- حـال وهواهـا- اتمسـفرها مجـال 
یابـد تـا خـود را در عکس ها نشـان دهد. در این ساخت گشـاییِ 
عنصریـن عکاسـی، بایـد بتـوان فهـم زندگـی - هستی )آشـکارگی 
بنیادین( را نمایان کرد که عکاسی بر مبنای آن 
گشوده  شده  است، و رد خود را در عکس ها 
بـه جـا گذارده اسـت. در ایـن نمایان شـدگی از 
یک سـو » سـرآغاز موجود« با ساخت گشـاییِ 
ذیـل  کـه  رخداده-موجـود  عکاسـیِ  تاریـخ 
فرم های متعینی از بیان شدگی آمده است با 
التفـات بـه گشـودگی و زندگی- هسـتی ای که 
عکاسـی براسـاس آن سـرآغاز خود را گشوده ، 
موجـود  عکاسـی  تـا  شـود  مـی  لایه بـرداری 
کـرده، رهـا  آشـکار  کـه خـود را  بتوانـد از قیـد بیان شـدگیِ فرمـی 
شـود و در پیونـد بـا سـرآغازش  فرمـی دیگـر را براسـاس تاریخیـت 
و معاصریـت مجـال بـروز دهـد. در ایـن حالـت عکاسـی موجـود 
گشـوده تر بـه واقعیـت خواهد شـد و بـه امکانات دیگـری از خودْ 
مجـال آشـکارگی خواهـد داد. از سـوی دیگـر بـا ساخت گشـایی 
کـه  عکاسـی، امـکان بـروز »سـرآغازی دیگـر« از بیـانِ تصویـری 
( و در فرم سرآغازینِ عکاسیِ موجود هم  هنوز نیامده)نه-هنوز

کـه بـروزش نـه خصیصـه  ای  بـه بیـان نمی یایـد ممکـن می شـود 
گهان و ناآشنا  سوبژکتیو که خصیصه ای رویدادی6 دارد یعنی به نا
بـه سـوی مـا می آیـد و مـا را دربرمی گیـرد و کل عکاسـی امروزیـن را 
دگرگـون می کنـد و صـورت امکانـی دیگـری از نمایـش تصویری را 
که  مجال می دهد. بنابراین عکاسـی با نظر به اتمسـفر و جهانی 

بر آن رفته است به سوی امکاناتِ دیگری از 
تجربه و دیدن چیزها رو می کند. چنین چیزی 
امکان گشـودگی بنیادین دیگری را به نحوی 
رویـدادی بـرای عکاسـی ایجـاد می کنـد. هـر 
دوی ایـن مواجهـاتِ ساخت گشـایانه اساسـا 
عکاسـی موجـود را یـا نابـود می کنـد یـا امـکان 
دیگـر از بیـان تصویـری به مثابـه ی حقیقت یا 

آشـکارگی تصویـری را ممکن می سـازد. 
حــال بــر ایــن اســاس بایــد پرســش را بــه 
باشــندگی  یــا  ذات  فهــم  ســوی  و  ســمت 
و  افــق  فضــا،  بســتر،  مثابــه ی  بــه  عکاســی 
آن  کــه امکانــات عکاســی در  گشــودگی ای 

نهفتــه اســت بــه پیــش بــرد. در اینجــا مــا بــه چیــزی برمی خوریــم 
بــه نــام تکنیــک. نظــر بــه نســبت تنگاتنــگ عکاســی بــا تکنیــک، 

از ذات تکنیــک در عکاســی اهمیــت می یابــد.  پرســش 
کــه مارتیــن هایدگــر در نوشــته ی  ذات تکنیــک همان طــور 

6. Ereignis/ event, enowning
۷. Gestell
8. Heidegger, Martin (2000). “Die Frage nach der Technik“ in Vorträge und Aufsätze, Band 7, Vittorio Klostermann, Frankfurt am Main

»پرســش از ذات تکنیک« بیان کرده، خودْ تکنولوژیک نیســت. 
از  یعنــی ذات تکنیــک خــودش شــبکه ی به هــم پیوســته ای 
ماشــین ها نیســت، بلکــه قالب بنــدی خاصــی از واقعیــت اســت. 
گشــتل۷ اســت. هایدگــر می گویــد: »گشــتل بــه  ذات تکنیــک 
کنــش  گردآورنــده یــا مجمعــی اســت بــرای آنچــه ناظــر بــه  معنــای 
می ایســتاند  را  انســان  و  اســت  ایســتادن 
یعنــی بــه او تعــرض می کنــد تــا امــر واقــع را 
ــه  ک ــه ی آنچــه  ــه منزل ــه نحــوی بایســتاند و ب ب
کنــد.  کشــف  ایستاســت و مســتدام اســت، 
کــه بــر  گشــتل نحــوه ای از انکشــاف اســت 
ذات تکنولــوژی مــدرن اســتیا و ولایــت دارد 
و خــود بــه هیچ وجــه امــر تکنولوژیــک نیســت. 
گــر ذات تکنیــک  )Heidegger, 2000: 21(۸ ا
را به ذات عکاســی که با آن نســبتی تنگاتنگ 
بــا الهــام از  دارد نســبت دهیــم، می توانیــم 
هایدگــر بگوییــم، ذات عکاســی، انســان را در 
یــک موقعیــت و در قالبــی  معیــن می ایســتاند 
و بــه او تعــرض می کنــد؛ یعنــی بــه او اجــازه و مجــال نمی دهــد 
طــور دیگــر ببینــد، بلکــه او را در قالــب معینــی می ایســتاند تــا امــر 
واقعــی در واقعیتــی متعیــن در دوربیــن عکاســی قالب بنــدی 
آپاراتــوسِ دوربیــنِ  شــود. در ایــن موقعیــت عــکاسِ برآمــده از 

باید تاریخ آشکارگیِ)انکشاف( 
عکاسی موجود که خود را 

مجال دهنده به حقیقتِ چیزها با 
عکس ها می پندارد ویران سازی و 
لایه برداری شود تا امر ناآشکار به 

مثابه ی هستی و فضای بنیادین در 
تعین یافتگیِ جهان- زندگی- حال 

وهواها- اتمسفرها مجال یابد تا 
خود را در عکس ها نشان دهد.

گر ذات تکنیک را به ذات  ا
عکاسی که با آن نسبتی تنگاتنگ 

دارد نسبت دهیم، می توانیم با 
الهام از هایدگر بگوییم، ذات 

عکاسی، انسان را در یک موقعیت 
و در قالبی  معین می ایستاند و 
به او تعرض می کند؛ یعنی به او 

اجازه و مجال نمی دهد طور 
دیگر ببیند، بلکه او را در قالب 

معینی می ایستاند تا امر واقعی در 
واقعیتی متعین در دوربین عکاسی 

قالب بندی شود.
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عکاســی بــه وســیله ی عمــل عکاســی، امــر واقــع یعنــی ابژه هــا 
-چیزهــا- عینیت هــای عکاســی را بــه شــکلی خاص می ایســتاند 
و نشــان می دهــد، و ایــن شــیوه از ایســتایی را مســتدام مــی دارد. 
ایــن ایســتایی تــا زمانــی کــه نحــوه ای از بــروز چیزهــا باشــد، تعــرض 
ــه شــیوه ی تکنیکــی  ــه امــکان چیزهــا را ب ک ــی  نیســت، امــا از زمان
معینــی تقلیــل می دهــد، امــکان برون رفــت اساســا پایــان می یابــد 
کــه البتــه ذات تکنیــک بــه  و گشــودگی چیزهــا از میــان مــی رود، 
گرایــش دارد. بــر ایــن اســاس تنهــا چیزهایــی در  ایــن سمت و ســو 

این ایســتاییِ عکاســی نشــان داده می شــوند 
و هــر چیــزِ دیگــری درصورتــی دیدنی می شــود 
گشــتل  کــه  آپاراتــوس و ایســتایی ای  کــه در 
امــکان  می کنــد،  ایســتادن  قابــل  عکاســی 
بــودن می  یابــد. در ایــن نــگاه عکس هــا در 
عیــن اینکــه چیزهایــی را نمی گوینــد، حقایقــی 
را بــه مــا می گوینــد و بــه شــیوه ی خاصــی هــم 
آن هــا بــه مــا نمی گوینــد در  می گوینــد. مثــا 
هنــگام عکاســی بــو، اتمســفر چیزهــا و حــال و 

کــم بــر عکاســی چگونه انــد،  هــوای آدم هــا و مناســبات  جهــان حا
گــر هــم چیــزی از آن هــا می گویند براســاس ایســتایی متصــوره از  و ا
تصویــر مرســوم می گوینــد. ایســتایی چیزها در تصویــر تکنیکی و از 
جملــه تصویــر عکاســی بــا توجــه بــه بنیــاد ریاضی گونــه ی تکنیــک 
کامپیوتــری در نســبت  بــا عــدد و فرم هــای عــددی و نهایتــا 
اســت. در ایــن امــکان، در بهتریــن حالــت، چیزهــا جلوه هایــی 
زیباشناســانه بــه مثابــه امــر ابژکتیــو می یابنــد و ایــن زیبایی شناســی 

برآمــده از تکنیــک، ذات ایســتادنگی و تعــرض بــه چیزهــا را پنهان 
می کنــد. تعــرض اساســا یعنــی اینکه چیزهــا مجال دیده شــدن به 
شیوه های خودشان را از دست می دهند و نشان دادگی چیزها 
براســاس تجربــه زیســته ی زندگــی زنــده، بــا مثــا زیبایی شناســی 
شــدن چیزهــا در یــک ایســتاییِ متعیــن شــده دیــده نمی شــود و 

از دســت مــی رود.
چــه  در  کــه  پرســید  دیگــر  زبانــی  بــه  بایــد  اســاس  برایــن 
صورتــی عکس هــا بــا مجــال دادن بــه چیزهــا می تواننــد نقــش 
کــه  آشــکارکنندگی داشــته باشــند، هنگامــی 
گشــودگی بنیادیــن عکاســی گونــه ای خاص از 
امرگشــوده، یعنــی تنهــا تصویــر متعین شــده ای 
آیــا  دهــد؟  نشــان  می توانــد  را،  چیزهــا  از 
متافیزیکــی   از  عبــور  بــا  می توانــد  عکاســی 
شــدنِ تصویــر بــه ســوی امــکان و آشــکارگی 
بــا  می رســد  نظــر  بــه  آورد؟  روی  دیگــری 
رفتــن در راهِ عکاســیِ ساخت گشــایانه بتــوان 
تصویــر تکنیکــی را بــا گشــودگی بــه ذات خــود 
کــرد و براســاس امکانــاتِ خــودِ چیزهــا بــه طرح افکنــی  ویــران 
دیگــری مجــال طرح ریــزی داد. چگونــه؟ اول اینکــه بایــد دوبــاره 
ساخت گشــایی و لایه برداری از مفهوم واقعیت عکاســی را فعال 
کــه بتوانــد در  گیــرد  کــرد؛ یعنــی عــکاس بایــد در ناحیــه ای قــرار 
لحظــه ای بــه آپاراتــوس تکنیــک کــه در عکاســی خود را ایســتانده 
گاســنهایت هایدگــری(. به این نحو  اســت، »آری و نــه بگویــد« )
کــه در عیــن اینکــه در آپاراتــوس تکنیــک رخ می نمایــد، خــود را 

از آن رهــا ســازد، در چنیــن رهاســازی ای مطلقیــت و متافیزیکــی 
شــدنِ شــیوه متعینــی از آپاراتــوس عکاســی نفــی می شــود و در 
گشــودگی بــرای مجــال دادن بــه امــکان دیگــری از  عیــن حــال 
مواجهــه بــا چیزهــا فراهــم می شــود. در ایــن موقعیــت بایــد بــا 
توانش خیال، عکاســی را با تغییرِ ریشــه ای همراه کرد تا براســاس 
نســبت  مندی بــا هنرهــای دیگــر مثــل نقاشــی، مجسمه ســازی و 

موســیقی ســرزمینی تازه از چیزها را آشــکارکند.
کـــه  ایـــن مواجهـــه نیـــاز بـــه ایـــن فهـــم دارد 
حقیقـــت عکاســـی چیـــزی منطبـــق بـــر واقـــع 
نیســـت و اساســـا هـــم نبـــوده اســـت، چـــون 
عکاســـی از اســـاس مبتنـــی بـــر نحـــوه ای از 
گشـــودگی یـــا ایســـتادن و ایســـتاندن بـــوده 
اســـت کـــه در آپاراتـــوس عکاســـی آشـــکار شـــده 
اســـت. بنابرایـــن عکاســـیِ ساخت گشـــایانه 
بـــا  بـــر پیرامون گـــری و جهانمنـــدی  مبتنـــی 
همراهـــیِ مجال دهنـــده و نشـــان دهنده  بـــه 
اتمســـفرها، حـــال و هواهـــا، بوهـــا، لمس هـــا 
کـــه بـــه پـــس  و صداهـــا و چیزهایـــی دیگـــر 

رفته انـــد، راه را بـــه ســـوی تصویـــری متفـــاوت و نادیدنی می گشـــاید 
آغشـــته بـــه مجسمه ســـازی، نقاشـــی و ســـایر هنرهـــا، و بـــه  و 
کلی تـــر امرخیالـــی می شـــود تـــا بـــه ویران ســـازی مطلقیـــتِ  عبارتـــی 
عکس هـــا بـــه مثابـــه واقعیـــتِ خـــام منجـــر شـــود. عکاس هـــا بـــرای 
اینکـــه از واقعیـــت و مطلقیـــت تصویـــر در زمانـــه ی متافیزیـــکِ 
چشـــم و دیـــدن خـــارج  شـــوند، بایـــد بـــه امکانـــات نادیدنـــی ای 

کـــه در عکس هـــا مجـــال بـــروز نمی یابنـــد، ولـــی در جـــوار جهـــان 
 مجـــال 

ْ
عکس هـــا حضـــوری آشـــکار دارنـــد، بـــا توانـــش خیـــال

بـــروز دهنـــد. ایـــن مجـــال دادن بـــه جهـــان عکس هـــا می توانـــد 
ــان عکاســـی  ــازد و جهـ امـــکان دیگـــری از عکاســـی را ممکـــن  سـ
ــوده را  ــالِ گشـ ــردن خیـ کـ ــشِ وارد  ــد توانـ ــد. عـــکاس بایـ کنـ ــر  را پُـ
بـــه تجربـــه ی عکاســـی داشـــته باشـــد و عکس هـــا را از تجربـــه 
خـــام فراتـــر ببـــرد. البتـــه خیـــال در اینجـــا بـــه 
معنـــای خیـــال ســـوبژکتیو و برآمـــده از تجربـــه ی 
ــه  ــته ی عـــکاس نیســـت، بلکـ ــود فروبسـ درخـ
ـــته  ـــه  زیس ـــدی، تجرب ـــده از تاریخمن ـــالِ برآم خی
ـــا  ـــا را ب ـــه عکس ه ک ـــت  ـــی اس ـــان پیرامون و جه
آری و نه گویـــی بـــه تکنیـــک بـــا خیـــال گســـترش 
می دهـــد و در ایـــن گســـترش  حـــال و هواهـــا، 
اتمســـفرها، جهـــان  پیرامونـــی و حس هـــای 
ـــه پـــس  رفتـــه، مجـــال دیـــده شـــدن می یابـــد،  ب
تـــا امکانـــات عکاســـی بـــا پیونـــد بـــا جهـــانِ 
چیزهـــا تنـــاورده شـــود و عکس هـــا حامـــل 

نســـبت های جهانمنـــد باشـــند.
بــا  را  عکاســی  پنهان ســازی  و  آشــکارگی  بتــوان  بایــد  پــس 
براســاس  دیگــر،  هنرهــای  بــا  هم جهان ســازی  و  آغشــتگی 
ــالِ برآمــده از جهان پیرامونــی )البتــه براســاس موقعیــت آری  خی
و نه گویــی بــه تکنیــک( دچــار امکان منــدی دیگــر، براســاس 
ساخت گشــایی ســرآغاز موجــود بــرای رفتــن بــه ســوی ســرآغاز 
و  و لمس کــردن  بوییــدن  شــنیدن،  دیــدن،  از  تــا   کــرد  دیگــر 

تعرض اساسا یعنی اینکه چیزها 
مجال دیده شدن به شیوه های 
خودشان را از دست می دهند 
و نشان دادگی چیزها براساس 

تجربه زیسته ی زندگی زنده، با مثلا 
زیبایی شناسی شدن چیزها در 

یک ایستاییِ متعین شده دیده 
نمی شود و از دست می رود.

عکاس ها برای اینکه از واقعیت 
و مطلقیت تصویر در زمانه ی 

متافیزیکِ چشم و دیدن 
خارج  شوند، باید به امکانات 
نادیدنی ای که در عکس ها 

مجال بروز نمی یابند، ولی در جوار 
جهان عکس ها حضوری آشکار 
دارند، با توانش خیالْ مجال بروز 
دهند. این مجال دادن به جهان 
عکس ها می تواند امکان دیگری 
از عکاسی را ممکن  سازد و جهان 

عکاسی را پُر کند.



14
02

هر 
، م

15
ره 

شما
     

|    
 

22

اتمســفر و حــال و هــوای چیزهــا بــه نحــو درهم تنیــده بــا جهــانِ در 
عکس هــا ردپایــی یافت. این موقعیت در ویران ســازی عکاســیِ 
موجــود و به ســوی امــکان دیگــر  از عکاســی رفتــن، تــوان بــروز 
دارد. در ایــن امــکان از عکاســی، عکس هــا دیگــر چیــزی منطبــق 
بــر واقــع نیســتند کــه بــه منطــق عینیت گرایــی تــن  در دهنــد، بلکــه 
گشــاینده  بــه موقعیت هــا و لحظه انــد. لحظــه  را بــه فضامنــدی و 
موقعیت مندی پیوند دادن و در لحظه ای تجربه ی چیزها را در 
گرفتار عینیت گرایی نشــدن، امکانی  موقعیتشــان نشــان دادن و 
گرفتــن تجربــه و عکاســی اســت. جهان پیرامونــی  بــرای جــدی 
آن هــا را بــا  کــردن و  عکاســی و پــروای عــکاس را وارد عکــس 
گــره زدن می توانــد موقعیــت دوربیــنِ  اتمســفر و حــال و هــوا 
عکاســی را به ســوی امر خیالی ببرد و مجال بدهد عینیت گرایی 
امــر واقــع ویــران شــود و امــکان دیگــری از خــود چیزها مجــال بروز 
یابــد. ایــن پیرامون نگــریِ عکاســی و عکس هــا در صورتی ممکن 
اســت کــه حقیقــت عکاســی از درون مانــدگاریِ واقعیــتِ محــضِ 
قطعیت یافتــه دور شــود، تــا آنچــه خــود را در دوربیــن عکاســی 
نشــان نمی دهــد تــوان نشــان دادگی یابــد، یــا حداقــل در زمانــه ی 
اســتیای تصویــر، امــکان بودنــش ناممکــن نشــود. ایــن مراقبــت 
گونــه از امــکان و توانــشِ چیزهــا ســبب بــروز امکانــات دیگــر  پروا
از عکاســی می شــود. بــر ایــن اســاس عــکاس بایــد نســبتش را  بــا 
کنــد و همــواره آمــاده ی  هنرهــای دیگــر در مرزهــای خیــال حفــظ 
امکانــات دیگــری از عکاســی باشــد؛ عکاســی در چنیــن موقعیتی 
گــره خواهــد خــورد. در ایــن صــورت  بــا زندگــی- هســتیِ گشــوده 
عکاســی نــه صرفــا به عنــوان ثبت کننــده ی زندگــی مــرده و ســپری 
شــده  کــه ایســتاده در قاب هاســت، بلکــه به عنــوان امکانــی برای 

از ســرگیری امــر  ممکــن چیزهــا در بســتر زندگــی خواهــد بــود.
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یکــی از رایج تریــن ایده هــا در فرآینــد تاریخ نــگاری در ایــران 
کــه ســخن از  معاصــر ایــده ی »فقــدان ســند« اســت. زمانــی 
کــه  گفتــار تکرارشــونده وجــود دارد  کار تاریخــی مــی رود یــک 
کافی انــد. البتــه ایــن ســخن غلــط نیســت. فرآیندهــای  اســناد نا
آرشیو ســازی )بایگانی ســازی( و دسترســی بــه اســناد در ایــران 
فرآینــدی  و...  ســاختاری  اداری،  مختلــف  دلایــل  بــه  امــروز 
آرشیوســازی از اســناد مســئله ای  دشــوار اســت. خــود فرآینــد 
ــرای محققــان بــه خاطــر  اســت بــس مهــم. دسترســی بــه ســند ب
ــا  ــه ب ــت. البت ــوار اس ــدی دش ــک فرآین ــلیقگی های بوروکراتی کج س
دیجیتالــی شــدن بســیاری از اســناد بخــش زیــادی از این مســائل 
کــه در آن محقــق  تســهیل شــده اند امــا هنــوز هــم بــا وضعیتــی 

بتوانــد بــا حداقــل دغدغــه بــه اســناد تاریخــی دسترســی داشــته 
باشــد فاصلــه ی زیــادی داریــم. 

یـــک مانـــع  ایـــن موانـــع اداری و ســـخت افزاری،  عاوه بـــر 
ـــه مفهـــوم و ماهیـــت خـــودِ  کـــه ب ـــز وجـــود دارد  ـــر نی معرفتـــی مهم ت
آرشـــیو را چـــه می دانیـــم؟ فهـــم  آرشـــیو)بایگانی( بازمی گـــردد. 
ـــد،  ـــع آن از آرشـــیو ســـخن می گوی ـــه تب کلیشـــه ای فقـــط از ســـند و ب
کـــه می توانـــد از خـــال  گویـــی تنهـــا بـــه متونـــی نوشـــتاری نظـــر دارد 
آن هـــا واقعیـــت تاریخـــی را دریابـــد. واقعیـــت تاریخـــی در اســـناد 
کـــه  تاریخـــی اســـت و اســـناد تاریخـــی همانـــا اســـنادی نوشـــتاری اند 
بـــا روش هـــای مختلفـــی قابـــل فهـــم و تفســـیرند. بـــا ایـــن تفســـیر، 
نســـبت تاریخ نـــگار و آرشـــیو یـــک نســـبت از پیـــش موجـــود اســـت. 

3
عکــــس همچـــــون روایت

    آرش حیدری

باید آرشـــیوی وجود داشـــته باشـــد تا مورخ از دل آن تاریخ نگاری 
بـــه  غیرپوزیتیویســـتی تر  و  انتقادی تـــر  نگاهـــی  گـــر  ا امـــا  کنـــد. 
تاریخ نـــگاری بیندازیـــم، چـــه خواهیـــم دیـــد؟ مســـئله ی اصلـــی 
کـــه، یـــک روایـــت اصیـــل  تاریخ نـــگاری پوزیتیویســـتی ایـــن اســـت 
کـــه از خـــال آرشـــیو اســـناد بایـــد کشـــف شـــود. امـــا نـــگاه  داریـــم 
ــز پرســـش هایی  ــیو نیـ ــود آرشـ ــاره ی خـ ــخ دربـ ــه تاریـ ــر بـ انتقادی تـ
گـــر تاریخ نـــگاری را نـــه صرفـــا مواجهـــه بـــا آرشـــیو  بنیادیـــن دارد. ا
کـــه نوعـــی خلـــق و »ازآن خودســـازی« آرشـــیو  از پیـــش موجـــود 
ــون  ــند دگرگـ ــان را از سـ ــه می توانیـــم فهم مـ ــگاه چگونـ ــم، آنـ بدانیـ
کـــه هـــر  کنیـــم؟ در ایـــن چارچـــوب، ســـند نـــه فقـــط متنـــی مکتـــوب 

کـــه خصلـــت تاریخـــی داشـــته  شـــی  ای اســـت 
ــزی  ــا چیـ ــی لزومـ ــن خصلـــت تاریخـ ــد. ایـ باشـ
ــل  ــن عمـ ــه ایـ ــت، بلکـ ــود نیسـ از پیـــش موجـ
کـــه شـــی  محققانـــه و مفســـرانه ی مـــورخ اســـت 
را در افقـــی تاریخـــی بازآفرینـــی می کنـــد. از ایـــن 
ـــیری  ـــه در تفس ـــش از آنک ـــا پی ـــی ای ت ـــر ش رو ه
گیـــرد یـــک تاریـــخ درخـــود دارد و  تاریخـــی قـــرار 

کنـــد. بـــه  محقـــق و مفســـر بایـــد بتوانـــد ایـــن تاریـــخ را بـــرای خـــود 
طـــوری کـــه بتوانـــد بـــا چینشـــی از اشـــیایی خـــاص، آرشـــیوی خـــاص 
ــی را  ــق یـــک روایـــت تاریخـ ــکان خلـ ــد و از دل آن امـ کنـ ــق  را خلـ
ــه  ــی دلبخواهانـ ــا عملـ ــال طبعـ ــل و انفعـ ــن فعـ ــد. ایـ ــته باشـ داشـ
نیســـت بلکـــه حاصـــل هرچـــه بیشـــتر نزدیـــک شـــدن بـــه خصلـــتِ 
تاریخمنـــد اشـــیا و قـــرار دادن آن هـــا در زمینـــه و متـــن تاریخی شـــان 
اســـت. در ایـــن افـــق چینـــش اشـــیایی خـــاص در یـــک ســـاختار 

خـــاص امـــکان بـــه ســـخن درآمـــدن آن هـــا را فراهـــم می کنـــد و از 
ایـــن رو در رفت و برگشـــتی مـــداوم میـــان مـــورخ و اســـناد )اشـــیا( 
نوعـــی از روایـــت خلـــق می شـــود. ایـــن نـــوع نـــگاه عمیقـــا می بایـــد از 
افـــق رایـــج ســـوژه-ابژه فاصلـــه بگیـــرد و بـــا اســـناد )اشـــیا( همچـــون 
گفتـــاری را در خـــود نهـــان  کـــه روایـــت و  کنـــد  نوعـــی ســـوژه برخـــورد 
کرده انـــد و عمـــل تاریخ نـــگاری بـــه نوعـــی رهاســـازی ایـــن اصـــوات 
کـــولاژ خـــاص از اشـــیائی خـــاص اســـت.  و روایت هـــا از دل یـــک 
کار تاریـــخ انتقـــادی خلـــق آرشـــیو  در ایـــن معنـــا، »بخشـــی از 
اســـت. آرشـــیو لزومـــا نســـبت بـــه تاریخ نـــگاری امـــری پیشـــینی 
کلکســـیونر بـــه مجموعـــه ی تاریـــخ، اشـــیا و  نیســـت. مـــورخ مثـــل 
کـــه در لحظـــه ی ناب شـــان فاقـــد  چیزهایـــی 
ارزش انـــد خصلتـــی آرشـــیوی می دهـــد؛ او بـــه 
کـــه در لحظـــه  ی  شـــی  ای ارزش می بخشـــد 
فی نفســـه ی خـــود بـــی ارزش  اســـت. از ایـــن 
گـــر  حیـــث دام پوزیتیویســـم جـــدی اســـت. ا
آرشـــیو را ظرفـــی دارای محتوایـــی مشـــخص 
کـــه بایـــد چیـــزی از آن بیـــرون  کنیـــم  فـــرض 
تاریـــخ  کرده ایـــم.  نطفـــه خفـــه  را در  انتقـــادی  تاریـــخ  کشـــید، 
کـــه ارزش  آرشـــیوی  انتقـــادی شـــیوه ای اســـت بـــرای ســـاختن 
کـــه خصلتـــی غیرآرشـــیوی  انتقـــادی داشـــته باشـــد؛ یعنـــی اشـــیایی 
داشـــته اند نیـــز می تواننـــد بایگانـــی شـــوند. بـــه ایـــن ترتیـــب، ایـــن 
کنـــد.  رشـــته می توانـــد زندگـــی روزمـــره را بـــه طـــرق مختلـــف مطالعـــه 
کـــه هیـــچ گاه  مثـــا نقاشـــی می توانـــد ســـطحی را بـــه مـــا نشـــان دهـــد 
ـــی  ـــخ انتقـــادی واقعـــی یعن ـــا تاری ـــوده اســـت. ام برای مـــا مســـئله  نب

بخشی از کار تاریخ انتقادی خلق 
آرشیو است. آرشیو لزوما نسبت به 
تاریخ نگاری امری پیشینی نیست. 

مورخ مثل کلکسیونر به مجموعه ی 
تاریخ، اشیا و چیزهایی که در 

لحظه ی ناب شان فاقد ارزش اند 
خصلتی آرشیوی می دهد.
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کـــه ظاهـــرا ارزش  بـــه  صحنـــه  آوردن چیزهایـــی 
ـــز  تاریخـــی ندارنـــد. پـــس خلـــق آرشـــیو یـــک چی
اســـت و کشـــف مـــوادی در آن چیـــزی دیگـــر. 
مثـــا باستان شناســـان از روی فســـیل های 
می دهنـــد  تشـــخیص  انســـان نماها  اولیـــن  
آن هـــا لاشـــه خوار بوده انـــد و محتـــوای  کـــه 
داخـــل اســـتخوان ها را می خورده انـــد؛ زیـــرا 
گونه هـــا  کـــه بـــا ســـایر  تـــوان آن را نداشـــته اند 
بـــر ســـر تامیـــن پروتئیـــن ]از طریـــق مصـــرف 

گوشـــت[ بجنگنـــد. ایـــن روایـــت چگونـــه خلـــق شـــده اســـت؟ روی 
فســـیل های اســـتخوان ها دو عامـــت وجـــود دارد؛ یکـــی جـــای 
دنـــدان اســـت و دیگـــری جـــای ضربـــه. ایـــن یعنـــی اســـتخوان های 
کشف شـــده در محـــل زندگـــیِ اولیـــن انســـان نماها شکســـته و 
ــا  ــا بخشـــی از پروتئیـــن اولیـــن  انســـان نماها بـ خـــورده شـــده اند تـ
ــاده اســـت؟  ــی افتـ ــه اتفاقـ ــا چـ ــود. اینجـ ــن شـ ــه خواری تامیـ لاشـ
خراش هـــا و ضربـــاتِ روی اســـتخوان ها بـــه آرشـــیو بـــدل شـــده اند. 
مســـئله را نبایـــد بـــه ایـــده ی »ســـند نیســـت« فروکاســـت. مســـئله بـــر 
کـــه از خلـــق آرشـــیو  ســـر چشـــم اندازهای تاریخ نگارانـــه ای اســـت 
ناتوان انـــد و بـــا آن همچـــون چیـــزی حاضـــر و آمـــاده و آنجاافتـــاده 
برخـــورد می کننـــد. صدالبتـــه ایـــن حـــرف بـــه معنـــای ایـــن نیســـت 
کـــه کمبودهـــای موجـــود در منطـــق آرشـــیو را نادیـــده بگیریـــم. قطعـــا 

1. بنگرید به   آقاجانزاده، هادی؛ حیدری، آرش؛ محبی، میاد؛ مقیمی، شکوه )1400(. سترونی خیال یا گریز از نوشتن تاریخ جبران. پروژه ی پوئتیکا

منطـــق آرشـــیوی موجـــود محدودیت هایـــی 
ــدی دارد.«1 جـ

بـــه عکس هـــا  ایـــن مفروضـــات  بـــا  گـــر  ا
بنگریـــم چـــه خواهیـــم دیـــد؟ چگونـــه می تـــوان 
و  روایـــی  نشانه شـــناختی،  کیفیت   هـــای 
افقـــی  در  را  عکس هـــا  پدیدارشـــناختی 
عکس هـــا  دل  از  و  کـــرد  طـــرح  تاریخمنـــد 
کـــرد؟ در مـــورد  روایت هـــای تاریخـــی خلـــق 
نقاشـــی نیـــز چنیـــن اســـت. شـــیوه های ظهـــور 
کنـــار هـــم قـــرار دادن  و بـــروز فیگورهـــا، اشـــیا، بدن هـــا و... بـــا 
عکس هـــا و نقاشـــی ها می تـــوان تصویـــری از تخیـــل یـــک زمانـــه 
و تطـــورات و دگرگونی هایـــش داشـــت. اینکـــه چـــه چیزهایـــی 

شـــده اند.  رویت ناپذیـــر  چیزهایـــی  چـــه  و  رویت پذیـــر 
درک  نیازمنـــد  تاریخ نـــگاری  بـــرای  عکـــس  از  بهره گیـــری 
کـــه عکـــس در آن ممکـــن شـــده اســـت.  کنونـــی اســـت  لحظـــه ی ا
همچنیـــن وقتـــی مجموعـــه ای از عکس هـــا را حـــول یـــک ایـــده ی 
کنـــار یکدیگـــر می چینیـــم، امـــکان نوعـــی تاریخ نـــگاری  مشـــخص 
و خلـــق روایـــت چشـــمک خواهـــد زد. بـــرای مثـــال بـــه آلبوم هـــای 
خانوادگـــی ســـری بزنیـــم و تاریـــخ دگرگـــون شـــدن ژســـت، بـــدن، 
کنیـــم. یـــا اینکـــه بـــه ایـــن ایـــده بیندیشـــیم  زیبایـــی و... را مـــرور 
کـــه عکاســـی و منطـــق عکـــس بـــه خاطـــر قابلیـــت تکثیـــر و در 

کـــرده  دســـترس بودنـــش چگونـــه از پادشـــاهان افســـون زدایی 
گـــرد آن هـــا را بـــه زیـــر کشـــیده اســـت؟2   اســـت و هالـــه ی قدســـی 
از ایـــن رو عکس هـــا حـــاوی یـــک قصه انـــد. امـــا مســـئله ی اصلـــی 
کـــه وقتـــی عکس هـــا را از تاریخمندی شـــان جـــدا کنیـــم  اینجاســـت 
امـــکان اتصـــال آن هـــا بـــا مـــواد تاریخـــی دیگـــر را از آن هـــا ســـلب 
ــخ   ــه تاریـ ــن اینکـ ــا در عیـ ــن حیـــث عکس هـ ــرد. از ایـ کـ ــم  خواهیـ
ــز  ــر نیـ ــفر بزرگ تـ ــا در دل یـــک اتمسـ ــد، امـ ــود را دارنـ ــاوت خـ متفـ
واجـــد خصلت هـــای روایـــی می شـــوند. لـــذا مواجهـــه بـــا عکـــس 
بـــه مثابـــه ی ســـند همـــواره در دو لحظـــه بی تابـــی می کنـــد؛ بهـــره 
گفتـــن یـــک قصـــه یـــا یـــک ایـــده. ایـــن  گیـــری از عکـــس بـــرای 
فرآینـــد نیازمنـــد تبدیـــل و تبـــدل تصویـــر اســـت بـــه روایـــت و ایـــده. 
دیگـــری درگیـــر شـــدن در عکـــس بـــه مثابـــه ی تصویـــر اســـت بـــه 
کـــه خـــود عکس هـــا بی واســـطه ســـخن بگوینـــد. از ایـــن  شـــکلی 
کـــه بـــا چینشـــی خـــاص از عکس هـــا  رو یـــک نمایشـــگاه عکـــس 
تصویـــری نـــو پدیـــد مـــی آورد، نوعـــی آرشیو ســـازی اســـت. امـــا 
وقتـــی از تاریخ نـــگاری ســـخن می گوییـــم عکـــس همـــواره خصلتـــی 
میانجـــی دارد. عکس هـــا میانجـــی بـــه ســـخن درآمـــدن یـــک 
روایت انـــد و از ایـــن رو مواجهـــه بـــا آن هـــا نیازمنـــد فهمـــی درســـت 
از منطـــق روایت نـــگاری اســـت. یـــک عکـــس، یـــک لحظـــه ی 
گیـــر انداختـــه اســـت و ایـــن لحظـــه می توانـــد  خـــاص را در خـــود 
ــه  ــرژی نهفتـ ــه انـ ــا اینکـ ــود یـ ــده شـ ــتالژیک خوانـ ــی نوسـ در منطقـ
کنـــون مشـــاهده گر اتصالـــی بحرانـــی پیـــدا  در آن بـــا لحظـــه ی ا

کشاورز، مهدی )1۳94(. عکاسی و افسون زدایی از سلطنت نقش عکاسی در فروپاشی انگاره ی قدرت پادشاه در انقاب مشروطه.  2. بنگرید به 
دوفصلنامه ی علمی-پژوهشی دانشگاه هنر، شماره ی 15، صص. 1۷-41

کـــه یـــک عکـــس خصلتـــی انتقـــادی  کنـــد. در حالـــت دوم اســـت 
خواهـــد یافـــت. خوانـــش نوســـتالژیک از عکس هـــا، گذشـــته را در 
گذشـــته بودنـــش، دور بودنـــش و تمـــام شـــدنش روایـــت می کنـــد. 
ــه  کـ ــود  ــر در آن اتصالاتـــی می شـ ــادی، درگیـ ــه ی انتقـ ــا مواجهـ امـ
نیرو-انـــرژی نهفتـــه در یـــک عکـــس را در نســـبتی بحرانـــی-
ــی  ــاهده گر بازآفرینـ ــون مشـ کنـ ــه ی ا ــا لحظـ ــادی )Critical( بـ انتقـ
کنـــد. عکس هـــا چگونـــه می تواننـــد ســـایه ی ســـنگین گذشـــته بـــر 
ـــات  ـــد امکان ـــه می توانن ـــد؟ عکس هـــا چگون کنن ـــر  ـــون را تصوی کن ا
کنـــون مـــا  رهایی بخـــش گذشـــته را در لحظاتـــی خـــاص بـــرای ا

کننـــد؟ تصویر-روایـــت 

بهره گیری از عکس برای 
تاریخ نگاری نیازمند درک لحظه ی 

کنونی است که عکس در آن  ا
ممکن شده است. همچنین 

وقتی مجموعه ای از عکس ها 
را حول یک ایده ی مشخص 
کنار یکدیگر می چینیم، امکان 

نوعی تاریخ نگاری و خلق روایت 
چشمک خواهد زد.
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کــرده اســت. بــا توجــه بــه اینکــه بــه نظــر می رســد هــدف نگارنــده ایجــاد جــرم معنایــی  نگارنــده در تمــام طــول مقالــه، از واژه ی »Perform« و مشــتقات آن بــه طــور مکــرر اســتفاده 
کار رفتــه اســت، تــاش شــد بــا اســتفاده از واژه ی »ایفــا«،  کلــیِ »هنــر اجرا/هنــر نمایــش« نیــز در متــن بــه  گرفتــن اینکــه ایــن واژه در معنــای  تــازه پیرامــون ایــن واژه بــوده اســت، و بــا در نظــر 

گیرد. این تمایز مدنظر قرار 

4

    الیزابت ادواردز / ترجمه: اشکان دانشمند

عکاسی و ایفا�ی تاریخ*

*  این مقاله در ژوئیه ی 1999 در اصل به عنوان نطق کلیدی در کنفرانس بین الملی تحت عنوان 
»مواجهه با عکاسی« در موزه ی آفریقای جنوبی واقع در کیپ تاون ارائه شد.

می خواهم با دو نقل قول از دو مورخ بسیار متفاوت آغاز کنم که 
کارشان را بسیار می ستایم. نقل قول هایی که مضمون این مقاله را 
شکل می دهند. ابتدا الیزابت تانکین1 که خود از کارن باربر2 نقل و 

تاویل می کند:

برای درک »اوریکی« ]شکلی از سرود مناجات یوروبا۳[ باید 

1. Elizabeth Tonkin
2. Karen Barber

که در غرب آفریقا و عمدتا در جنوب غربی نیجریه رواج دارد. ۳. نام یک قوم، و البته نام زبانی 
4. E.Tonkin, Narrating Our Pasts )Cambridge, 1992(,64.

آتشین و تشدیدشده   گونه ای بسیار خاص،  آن را به عنوان 
آن نقش شریک خاموش ]در  که در  گفت و شنود ببینید،  از 
زمینه  ی مد نظر ما بخوانید بیننده[  به اندازه  ی گوینده حیاتی 
که ارتباط پرشور مناجات های اوریکی  است. واضح است 
]بخوانید عکس[ در مرکز جریانات گسترده  ی کنش اجتماعی 
گذشته ی  کنش،  این  در  شدن  درگیر  در   ... می گیرد  قرار 

رمزگذاری  شده برای هدفی کنونی دوباره به کار می افتد.4

سپس گرگِ دنینگ5 می گوید:

گاهــی بــه حقیقــت هرگــز بــا نقل شــدنِ  آ "فکــر می کنــم 
آن حاصــل نمی شــود. مــا الزامــا بایــد آن را بــه طریقــی تجربــه 
کنیــم. ایــن همــان لطــفِ همیشــگی تاریــخ اســت. در تئاتــر 
کــه حقیقــت را در می یابیم ... حقیقت همیشــه وجود  اســت 
دارد، امــا بــه گونــه ای دیگــر از آنچه ما انتظــار داریم ... گاهی 
گاهــی توســط  گاهــی بــه طــور متناقــض،  بــه طــور نامطمئــن، 
کــه مــا را بــه ســمت آن ســوق می دهنــد، پیچیــده  نیروهایــی 
کــه مــا را نســبت بــه  گاهــی آن قــدر واضــح اســت  می شــود؛ 

هــر چیــز دیگــری نابینــا می کنــد."6

می خواهـــم نقـــش ویـــژه ی عکس هـــا را در نگاشـــت، پایه گـــذاری 
کـــه اخیـــرا  کنـــم. ســـوالی اساســـی  و عرضه داشـــتِ گذشـــته مطـــرح 
کـــه  تمـــام فعالیـــت مـــن را تحـــت تأثیـــر قـــرار داده ایـــن اســـت 
کـــه  عکس هـــا چـــه کیفیتـــی از تاریـــخ هســـتند؟ لحـــن عاطفـــی ای 
ــال پرتـــاب می کنـــد  ــته را بـــه حـ ــا به واســـطه ی آن، گذشـ عکس هـ
ـــا  ـــیِ آن ه ـــاده و اتفاق ـــر پیش پاافت ـــه ظاه ـــطحِ ب ـــودِ س ـــت؟ نم چیس
چگونـــه می توانـــد از لحـــاظ  تاریخـــی معنـــادار باشـــد؟ وقتـــی 
کتشـــافی  ـــوان پتانســـیل ا عکس هـــا تاقـــی می کننـــد، چگونـــه می ت
ویـــژه ای کـــه شـــواهد انباشته شـــده در آن هـــا بـــه نمایـــش می گذارنـــد 

5. Greg Dening
6. G.Dening, Performances )Melbourne, 1997(, 101.
۷. F.Egmond
۸. P.Mason
9. N.Thomas, ln Oceania: Visions, Artifacts, Histories )Durham NC, 1997(, 34.

گمونـــد۷ و میســـون۸ اخیـــرا چنیـــن تاقی هایـــی  را رمزگشـــایی کـــرد؟ ا
ـــه ی »محـــل تقاطـــع زنجیرهایـــی ریخت شناســـانه، محـــل  را به مثاب
کـــه  تاقـــی زمینه هـــا و کنش هـــای متعـــدد و یـــا دســـت آخـــر محلـــی 
دل مشـــغولی های معاصـــر و مـــدرن یک دیگـــر را منعکس و تقویت 

آیـــا  کرده انـــد.  توصیـــف  می کننـــد« 
عکس هـــا عاملیـــت خـــاص خـــود را در 
گـــر کیفیاتـــی ایفایی  ایـــن زمینـــه دارنـــد؟ ا
در عکس هـــا وجـــود دارد، کجـــا نهفتـــه 
اســـت؟ در خـــود عکـــس؟ در ســـاختِ 

ـــش؟ ـــا در محتوای آن؟ ی
از  گوشه ای  به  فقط  می توانم  من 
این سوالات بپردازم. می خواهم فراتر 
گر  از شواهد سطح ظاهری بروم تا »ا

پروژه هایی فرهنگی هستند  تاریخ ها،  که  بتوان تشخیص داد 
که عایق و شیوه هایی روایی را در بر می گیرند، دل مشغولی به 
واقعیت متعالیِ اسناد و بایگانی ها باید جای خود را به بحث 
درباره ی اشکال استدلال و تفسیر بدهد«.9 این باید به عنوان ابزاری 
کتشافی برای امکان بخشی به کاوش تاریخ نگارانه در  آزمایشی-ا
که عکس ها شکل تاریخی عمده ای از اواخر  گرفته شود؛ چرا نظر 

گر بتوان تشخیص داد که  ا
تاریخ ها، پروژه هایی فرهنگی 

هستند که علایق و شیوه هایی 
روایی را در بر می گیرند، 

دل مشغولی به واقعیت متعالیِ 
اسناد و بایگانی ها باید جای 

خود را به بحث درباره ی اشکال 
استدلال و تفسیر بدهد.
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قرن نوزدهم و قرن بیستم هستند؛ در حالی که ما هنوز عما درک 
که آن ها درباره ی چه هستند و چگونه با خام بودگی10ِ  نکرده ایم 
آن ها مواجه شویم. خام، به هر دو معنای کلمه: »پردازش نشده« 

ک«.11 و شاید بعضا »دردنا
آن  چند مقدمه: من در اینجا »استعمار« را به معنای صریحِ 
گسترده تری دارد.  در نظر می گیرم، اما استدلالِ من دلالت های 
این استدلال به وضوح در دوران استعمار شکل عمیق تری پیدا 
می کند، اما منحصر به این دوران نیست. برخی ممکن است به 
گرفته ام برچسب مردم شناسانه بودن  که در نظر  عکس هایی 
بزنند. بدون شک این عکس ها در دوره ای، مردم شناسانه بوده  
یا هنوز هستند؛ اما من ترجیح می دهم نام آن را تاریخ12 بگذارم 
)هم خودش، هم کاری که با آن انجام می دهیم(، چرا که رهانیدنِ 
تصاویر از این دسته بندی ها، اولین قدم برای بیان تاریخ های 

جایگزین از طریق آن هاست.
استدلال من پیرامون عکس هایی از اقیانوس آرام در اواخر قرن 
که  نوزدهم شکل می گیرد. این تصاویرِ اندک، تصاویری هستند 
اخیرا روی آن ها کار کرده ام و در تفکر من نقشی کلیدی ایفا کرده اند. 
در نتیجه، نه تنها روشنگراند ، بلکه هسته ی مرکزی و شکل دهنده ی 

10. Rawness

کرد. کردن«، یا »آزار دادن« معنا  11. در زبان انگلیسی، واژه ی Raw در نقش فعل را می توان »زخم زدن«، »جریحه دار 
کــه طبیعتــا انتقــال آن در امــر ترجمــه به طــور مســتقیم میســر نیســت.  کیــد داشته اســت  کوچــک تا  »H« بــا »History« کاربــرد واژه ی 12. مولــف در اینجــا بــر 
گذشــته رخ داده امــا الزامــا شــواهدی از آن موجــود نیســت و  کــه در  کــه »h[istory[« ناظــر بــر همــه ی آن چیزی اســت  اشــاره بــه ایــن نکتــه ضروری اســت 
گذشــته بــر اســاس آن چیزی اســت  در روایت هــا و مســیرهای تاریخــی بزرگ تــر »مهــم« تلقــی نشــده اســت. امــا »H[istory[« ناظــر بــر نوشــتن و مطالعــه ی 

کــه می دانیــم و بــه آن دسترســی داریــم.
1۳. Tonkin, Narrating Our Pasts, passim.

استدلال من هستند؛ چرا که در ابتدا من را به فکر واداشتند.
من همچون دیگران در چند فرصت در مورد شباهت های 
کرده ام.  تاریخ شفاهی و تاریخ بصری -مانند عکس ها- بحث 
برای این بحث، می خواهم با برداشتن الگویی از تاریخ شفاهی 
کردم-  -به ویژه الگویی از الیزابت تانکین،که در ابتدا از او نقل 
این شباهت را عینی کنم. این الگو در ارتباط با مفهوم ژانر، انتظار، 
گرچه لزوما نمی توان این الگو را به طور مستقیم  و کارکرد است.1۳ ا
کردن  آن برای فکر  کرد، اما شکل صوریِ  روی عکس ها اعمال 
در ارتباط با عکس ها مفید است. مفهوم  ژانر و انتظار در این 
از رسانه ممکن است در  انتظار  تنگاتنگی دارند.  ارتباط  مقاله 
اینجا همچون انتظاری که از عکس ها داریم تفسیر شود. ممکن 
است انتظار داشته باشیم که همچون عکس ها - با واقع نمایی 
با  و  یا تفسیری معین  فریبنده ی شان - در فضاهای نمایشی 
مخاطبان مختلف خود، در مورد گذشته به ما توضیح دهند. ژانر 
کاربردها و  گویش های بصریِ سبک، فرم، مقاصد،  یا به عبارتی 
راهبردهای باغی، همگی انتظار و گمانه زنی در خصوص نحوه ی 

ایفا با خود به همراه دارد. 
با این حال، همان طور که عنوان من نشان می دهد، این آخرین 

کنم؛  که من قصد دارم روی آن تمرکز  ویژگی -یعنی ایفا- است 
برای بررسی راه هایی که تصور می شود عکس ها می توانند از طریق 
آن ها کیفیات کرداری پیدا کنند: چه به شکل تحت اللفظی، چه 
گر  به شکل استعاری. می خواهم این ایده را پیش ببرم تا دریابم ا
کتشافی به عکس ها اجازه دهیم تا در راستای  به عنوان ابزاری ا
ساختن تاریخ عمل کنند، تا چه حد  ما را در راستای نوعی رهاییِ 
که به کار  کرد. امیدوارم مثال هایی  تاریخ نگارانه هدایت خواهند 
می برم بتوانند تا حدودی آنچه را که می خواهم به بحث بگذارم، 
مطرح کنند. در نگاه اول آن ها عکس هایی نسبتا معمولی هستند، 

اما امیدوارم بتوانم آن ها را وارد عمل کنم.
گرفت؛ چرا  در  ابتدا باید ماهیت خودِ این رسانه را در نظر 
که در آن تنیده شده است  که از ژانرها، انتظارات و ایفای نقشی 
جداناشدنی است. در سکونی که در کادر خود حمل می کند، فضا، 
زمان و در نتیجه رویداد در هم می شکند و منجر به جدایی از 
زندگی، روایت و تولید اجتماعی می شود؛ سکونی که برخی مفسران 
آن را به مرگ تشبیه کرده اند. در پرداخت جزئیات، کل را به تبعیت 
جزء درمی آورد. تبعیض  قائل نمی شود؛ و در ثبت و دربرگیرندگیِ 
خود تصادفی عمل می کند. از چنین ساز و کاری، دال هایی ذاتا 
ناپایدار در تصویر ظاهر می شود. نکته ی کلیدی، سکون و محدود 
که پتانسیلِ نشانه شناختی و درنتیجه  بودن به قاب است، چرا 

چندمعنابودگی در آن ها نهفته است. 

14. John Szarkowski
15. J.Szarkowski, The Photographer’s Eye )New York, 1966(, 9.
16. Roland Barthes

* * *
»کادر« یکی از پنج ویژگی عکس است که جان سارکوفسکی14 
در کاتالوگ معروفش برای ]نمایشگاه[ »چشم عکاس« در موزه ی 
کرد. من نقل می کنم:  هنر مدرن نیویورک در سال 1966 تعریف 
»کنش اصلی عکاسی، عمل گزینش و حذف است. این کار توجه 
را بر لبه ی عکس - خطی که »درون« را از »بیرون« جدا می کند- 
می کند«.15  متمرکز  می شود  ایجاد  آن  توسط  که  شکل هایی  و 

گرچه این گزاره در چارچوب بازخوانی  ا
ماهیت  و  خلوص  از  مدرنیستی 
عکاسی بیان شده است، موثرتر است 
گر به خود اجازه دهیم به جای حرکت  ا
به درون برای تمرکز بر ماهیت، از این 
ویژگیِ عکس به بیرون گذر کنیم و ارتباط 
میان فرم و شکل دهی معنای تاریخی 

که »رسانه همان  را مد نظر قرار دهیم. استدلال من این نیست 
پیام است« بلکه پنداشت  و انتظار فرهنگی، هم تفکر درباره ی 
کید زیادی بر وجه نمایه ایِ آن  عکاسی را محدود می کند و هم تا
می گذارد. در عوض، مانند بارت16 می خواهم هستی شناسی را 
کنم. در خصوص تاریخ نیز، وارد  دوباره در باغتِ رسانه ادغام 
گری چنین ذهنیت هایی را  کیمیا کردنِ حس جادو، تئاتر و حتی 
در بر می گیرد. عکس میل به دانستنِ چیزی را که نمی تواند نشان 

کنش اصلی عکاسی، عمل گزینش 
و حذف است. این کار توجه را بر 
لبه ی عکس - خطی که »درون« 

را از »بیرون« جدا می کند- و 
شکل هایی که توسط آن ایجاد 

می شود متمرکز می کند.
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که شاید این  دهد، بیدار می کند؛ چرا 
که  است  نهایی  ناشناخته ی  یک 
چالش عمده ی تاریخیِ عکس است. 
کران مندی«  ما در مواجهه با مفهوم »نا
آن اشاره می کنند، با  که عکس ها به 
روبرو  خود  ک  ادرا محدودیت های 
که  بود  کائر1۷  کرا زیگفرید  می شویم. 
کران مندی« را یکی از چهار هم نشینی ]عکاسی با سینما[  »نا
تلقی می کرد.1۸ حتی خودِ سارکوفسکی نیز در همین راستا اشاره 
می کند که تصویر به صفحه محدود شده است اما موضوع، به 
آن استخراج شده است؛ هرچند، او این  صورت سه بعدی از 

ایده را پیگیری نمی کند.
کادر، منجـر بـه ایجـاد و بسـط  دربرگیرندگـی و محدودکنندگـی 
گاه  گسسـتی می شـود که ما را آشـکارا از آنچه خارج از آن اسـت، آ
می کنـد. بنابرایـن دیالکتیکـی بیـن مـرز و بی نهایـت برقـرار اسـت: 
کادربندی شده ، محدود، کران مند، اما در عین حال مهارناشدنی. 
علـت اصلـی مهارناشـدنی بـودن عکـس از نظـر معنـای تاریخـی، 
کشمکش میان مرز عکس و گشودگی محتوای آن است. در اینجا 
استدلال دریدا19 در خصوص کارکرد قاب ها به نظر کارآمد است. 

1۷. Siegfried Kracauer

1۸. سایر موارد، شامل »هم نشینی صریح با واقعیتِ صحنه آرایی نشده، تصادفی بودن، وعدم قطعیت« است:
Siegfried Kracauer 'Photography' reprinted in A.Trachtenburg, Classic Essays in Photography )New Haven, 1980(, 263-265.
19. Jacques Derrida
20. J.Derrida, 'Parergon' in The Truth About Painting, transl. G.BeMington & I.McLeod, )Chicago, 1987(, 70.
21. E.Edwards. Raw Histories: Photographs, Anthropology and Museums )Oxford. 2001(, 144-47.

در حالـی کـه عـادی بـه نظـر می رسـد، قاب هـا اساسـا سـاختگی و 
شکننده اند. کادربندی و محدودسازی، به طور ساختگی گفتمانی 
که مدام در خطر طغیان است را تحت فشار قرار می دهد.20 حتی 
در ظالمانه ترین شیوه های عکاسی، مانند عکاسی مردم شناسانه 
نیـز بـه همیـن ترتیـب اسـت؛ جایـی کـه در آن نشـانه های انسـانیِ 
فرهنگ )مانند آرایش موها( و نشانه گذاری فرهنگی بدن )مانند 
جـای زخـم( عینیت بخش بـودنِ عکـس را به واسـطه ی تجربه ی 
سـوژگی بـه چالـش می کشـد.21 در واقـع شـاید بخشـی از قـدرت 
چنین عکس هایی، ایجاد کشمکش میان ارائه ی به شدت عینیِ 

گاهی از ماورای آن باشـد.  سـوژه و آ
کادربنــدی اســت؛  مهم تریــن بحــث مــن در اینجــا، تئاترگونگــی 
کادر رخ  کــه درون  گرفتــنِ آرایــش فضایــی و روایــی  یعنــی قــوت 
گــری و جنبــه ی  می دهــد. امــا در ابتــدا ضروری اســت ایــده ی ایفا
کــه  کــرد  تئاتــریِ عکس هــا پیگیــری شــود. می تــوان اســتدلال 
ــا مرتبــط اســت: اول، شــدتِ  ــه دو معن ــا عکاســی ب تئاترگونگــی ب
وجــه ارائــه ای - یعنــی ســهم تجربــه، واقعیــت، تصــادف )یــا هــر 
چیــزی کــه آن را خطــاب می کنیــد( کــه از طریــق کادربندی منتقل 
کــه از ایــن  می شــود - و دوم، اوج گیــری جهان هــای نشــانه ای 

شــدت حاصــل می شــود.
ایده ی ایفا و نمود آشکارتر و رسمی تر آن، یعنی تئاترگونگی، بیش 
از آنکه به معنای کیفیات صوری نهفته در درام به عنوان یک ژانر 
باشد، به معنای بازنمایی، تشدید، مهار و به نمایش درآوردن است: 
ارائه ای که نقشی عملکردی یا متقاعد کننده را ترتیب می دهد که به 

22. M.Fried. Theatricality and Absorption: Painting and Beholder in the Age of Diderot )Berkeley, 1980(.

گاه هدایت می شود.22 ماهیت رسانه ی عکاسی،  سوی شاهدی آ
خود حامل قدرتی است که از پیوند موقعیتِ تاریخی با همگراییِ 
کی- به وجود می آید؛ این همگرایی،  عکس -همچون یک حکا
باعث  امر  این  دارد.  موضوع  بر  فزاینده  تأثیری  مهار،  یا  تمرکز 

کسفورد.( ، دانشگاه آ کلند. )برگرفته ازموزه ی پیت ریورز    تصویر 1: در ساحل مالِکولا، وانواتو، 1۸۸4؟ عکاس سروان آ

ایده ی ایفا و نمود آشکارتر و 
رسمی تر آن، یعنی تئاترگونگی، بیش 

از آنکه به معنای کیفیات صوری 
نهفته در درام به عنوان یک ژانر 

باشد، به معنای بازنمایی، تشدید، 
مهار و به نمایش درآوردن است.
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که مورد توجه  رویت پذیری، تمرکز حواس، بهادادن به مواردی 
قرار نمی گیرند و مهم تر از همه جلب توجه در لبه هاست. به عاوه، 
شاید این گفته درست باشد که عکس ها هنگامی که به فضاهای 
مختلف سرایت می کنند، باعث بی ثباتی ساختارهای دلالتِ خود 
»مردم شناسانه«  عکس ها  چگونه  مثال،  به عنوان  می شوند. 
گری،  می شوند؟ عکس ها دارای ]مشخصه هایی همچون[ ایفا
لحن عاطفی، ارتباط با بیننده، پدیدارشناسی -نه به محتوای 
کلمه، بلکه به منزله ی ابژه های  دقیق 
فعال اجتماعی- هستند که به فضا ها 
و زمان های دیگر سرایت می کنند. این 
]امر[ چیزی فراتر از تصاویری منفعل 
که  که در بستر های مختلف خوانش می شوند؛ هرچند  است 
به وضوح بخشی از موازنه است. بلکه می توانیم به عنوان یک 
که  گری شان فعال ببینیم؛ چرا کتشافی، تصاویر را بخاطر ایفا ابزار ا
گذشته به واسطه ی ماهیت عکس و عملِ نگاه کردن به عکس، 
فعالانه به زمان حال بسط پیدا می کند. در اینجا از سوال میچل2۳ 
- اینکه »تصاویر )در اینجا عکس ها( واقعا چه می خواهند؟« 
- چیزی یادآوری می شود. این به معنی فروافتادن در ورطه ی 
شخصیت  قائل شدن و بت انگاری برای عکس ها نیست، بلکه 
از نشانه شناسی به  باز کردن فضایی برای فراتر رفتن  به معنی 

2۳. W. J. T. Mitchell, ‘What Do Pictures Want?’ , October )1996(, 79.
24. J.Peacock
25. l.Peacock, ‘An Ethnography of the Sacred and Profane in Performance’ in R.Schechner and W.Appel, eds., By Means of Performance 
)Cambridge, 1990(, 208.
26. R.Schechner, ‘Magnitudes of Performance’ in Schechner and Appel, eds., By Means of Performance, 44.

منظور برانگیختن عکس است؛  عکسی که توانایی ها و امکاناتش 
در مواجه ی میان ذهنی نمایان می شود. این امر، شاید در هنگام 
که چنین  رودرروییِ نظام های قدرت و ارزش تشدید شود، چرا 

کتشافی از این دست، نقاط گسست را برجسته می کند. ابزاری ا
ک24 هنر اجرا را مانند یک زندگیِ چکیده، فشرده و متمرکز  پیکا
به شدت  توجهات  آن  در  که  عرصه ای  است؛  کرده  تعریف 
متمرکز می شوند.25 عکس ها، همچون هنر اجرا یا تئاتر، بر دیدن 
و توجه داشتن به شیوه ای خاص تمرکز دارند. به عاوه، اجراها 
به واسطه ی  عکس ها  ترتیب،  همین  به  هستند.  منفک شده 
برآمدن از زمان ها و مکان های دیگر، منفک هستند. اجراها مانند 
عکس ها معنا را از طریق ویژگی های دلالتی تجسم می بخشند. 
گاهانه در راستای بازنمایی و گفتنِ  آن ها تاش هایی عمدی و آ
چیزی درباره ی چیزی هستند. در تحلیل شِکنِر26، نشانه به خودیِ 
گر است، چرا یک یا چند تکه از معنا را که مرتبط هستند  خود ایفا
و به چارچوب های بزرگتری از اجرای تسری پیدا می کنند، ترتیب 
که به روایت تجسم  می دهد: توالی »صحنه هایی« از نشانه ها 
می بخشند. مدل شِکنِر به ما اجازه می دهد تا بی ثباتیِ نشانه های 
عکس را به بستر های تاریخی آن ها پیوند دهیم؛ به این صورت 
که درام  که چارچوب های بزرگ ترِ  ایفا - عرصه ی فرهنگی ای 
کوچک تر هستند که معانی را در یک رابطه ی متقابلِ پایدار یکی عکس روی آن نقش آفرینی می کند - ، متشکل از چارچوب های 

پس از دیگری منتقل می کند. 
گر روبرو می شـود، به بیانی دیگر فضایی برای  تئاتر هم با تماشـا
تعمق، استدلال و امکانی برای درک فراهم می کند. از نظر دنینگ 

2۷. Dening, Performances, 109.

»تئاترگونگی در هر کنشی عمیق است ... تئاترگونگی زمانی قوت 
می گیرد که لحظه ی تجربه، پر از دوگانگی باشـد«.2۷ به واسـطه ی 
ماهیـت تشـدید کننده ی رسـانه، یعنـی تئاترگونگـی در عکـس و 
آشـکار می شـود. جزئیـات تصادفـی  گسسـت  آن،  نقـاط  ثبـت 

کسفورد.( ، دانشگاه آ کلند. )برگرفته ازموزه ی پیت ریورز    تصویر 2: در ساحل مالِکولا، وانواتو، 1۸۸4؟ عکاس سروان آ

اجراها مانند عکس ها معنا را از 
طریق ویژگی های دلالتی تجسم 

می بخشند.
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کـه به واسـطه ی آن  می توانـد وضوحـی الـزام آور بـه دسـت دهنـد 
تاریخ هـای جایگزیـن می تواننـد سـاماندهی شـوند و ایفـا، از طریـق 
تعامل موشـکافانه با همان نقاط گسسـت، امکانات تالیف تاریخ  
را گسـترش می دهد. فیلم سـاز اهل شوروی، سرگئی آیزنشتاین2۸، 
به طور قابل ماحظه ای مرزهای میان عکاسی و سینما را مشابه 
مرزهای میان تئاتر و سینما می دانست.29 ترسیم مثلث ]عکاسی، 
سـینما و تئاتـر[ بـدون شـک عکاسـی را بـا تئاتـر هم تـراز می کنـد. 
کـه حقیقـت را  عطـف بـه نقـل قـول مـن در ابتـدا »در تئاتـر اسـت 
در می یابیم«. بنابراین می توان اسـتدلال کرد که انبوهی از ایده ها 

بـه کیفیـت ایفائـیِ خاصـی در عکس هـا اشـاره دارند.
گری  من قصد دارم به سه روش متفاوت که در آن ها ایده ی ایفا
در ارتباط با تاریخ و عکاسی قابل درک است نگاهی بیاندازم. ابتدا 
تئاترِ کادر، سپس عملِ ساختن آن و در آخر، تئاتر یا اجرا در درون 
کادر. این ها متقابا منحصر به فرد نیستند، بلکه تماما در ایفای 

تاریخ به هم مرتبط هستند.
که در موقعیتی مشابه در  را  ابتدایی  می خواهم دو عکس 
سال 1۸۸4، احتمالا در ماه مارس، در مالِکولا واقع در وانواتو۳0 

2۸. Sergei Eisenstein
29. Kracauer, Photography, 256.

۳0. مالِکولا )Malekula(، دومین جزیره ی بزرگ در کشور وانواتو )Vanuatu( است که در مانِزیا )Melanesia(، منطقه ای از اقیانوس آرام واقع است.
۳1. New Hebrides
۳2. G.Dening, Islands and Beaches: Discourse on a Silent Land: Marquesas 1774-1880 )Honolulu, 1980(, 31-32.
۳۳. H M .s. Miranda

)یا نیوهبریدز۳1  وقت( گرفته شده اند در نظر بگیرم. این عکس ها، 
به عنوان تصاویری برای تفکر، از مجموع اجزای خود فراتر می روند. 
سواحل از نظر دنینگ به عنوان »آغاز و پایان، حدود و ثغور« 
توصیف شده که فضای دگرگون کننده ی تماس فرهنگی را ترسیم 
از جهاتی بی شباهت به عکس ها  که  کرده است.۳2 توصیفی 
نیست. این صحنه های ساحلی - استعاره ی تصویریِ تکراری در 
اقیانوس آرام - به واسطه ی عملکرد کادر تشدید می شود. معمولی 
کنی تبدیل می شود، که هم لحظه ی  بودنِ آن ها به تئاترگونگیِ سا
کرانه ی جزیره را تعریف  عکاسی و هم مواجهه ی استعماری در 
می کند. این ]مواجهه[ از طریق مرزهای عکس به سمت میدان 
کادر، از حیطه ی  دید هدایت می شود. اما خصوصیاتِ درون  
آن در  کوچکی در  که تئاتر  تصویر به عرصه ی عمومیِ فرهنگ 

جریان است، سرایت می کند.
کنار  گروهی از مردم مالِکولا را در ساحل خود در  عکس اول 
ستوانی از نیروی دریایی سلطنتی به نام اچ. اس. میراندا۳۳ نشان 
می دهد. او در حال انجام ماموریتی موسوم به »پیمایش جزیره« 
است )تصویر 1(. این ماموریت معمولا خارج از سیدنی، به مدت 

سه تا چهار ماه انجام می شد و دربرگیرنده ی بخش عظیمی از 
اقیانوس، از طریق جزیره ی نورفولک۳4، نیوکالدونیا۳5، فیجی۳6، 
نیوهِبریدز و از شرق به ساموا۳۷ ترسیم شده بود. عکاس، ویلیام 
که پستی  کلند۳۸، فرمانده ی میراندا بود؛ مردی جوان و با نفوذ  آ
سه ساله را در پایگاه نیروی دریایی سلطنتی واقع در سیدنی به 

عهده داشت. 
آن روز در مالِکولا چه می گذشت؟ چه تاریخی - هرچند  اما 
گاه، بیرون  کنشی خودآ ناچیز - رقم خورده است؟ در ساحل، 
که با قایق و قایق ران ها، با  از قاب یا مرزهایش در جریان است 

بریتانیایی ها و مانزیایی ها پارو می زند.
تصاویر صحنه پردازی شده ای چون این، برخاف وعده هایی 
آشکارکردن معانی پیشینیِ موجود در پیکربندیِ جهان،  برای 
مقاصد خاصی را بروز می دهند. از نظر مایکل فرید۳9، همچنین 
جنبه ای تئاترگونه وجود دارد که در آن سوژه ها خودشان یا تئاتر 
را به سوی چیزی بیرونی - یعنی دوربین و بیننده -  پیش می برند. 
گاهانه ی عکس  از این رو می توانیم به محتوای عمدی و خودآ
اهمیت خاصی بدهیم. در اینجا رویارویی های دوران دیپلماسیِ 
زور و قلدری را در نظر داریم. صحنه ی ساحل می تواند به منزله ی 
کاری پرتنش ناشی از موقعیتی ناپایدار خوانش شود. ]ولی[ به 

۳4. Norfolk Island
۳5. New Caledonia
۳6. Fiji
۳۷. Samoa
۳۸. William Acland
۳9. Michael Fried
40. G.Dening, Islands and Beaches: Discourse on a Silent Land: Marquesas 1774-1880 )Honolulu, 1980(, 20.

نظر می رسد طنز و رفاقت وضعیت را خنثی می کند. همانطور که 
دنینگ اشاره می کند40، مرزها و سواحل از چیزهایی محسوس، 
ساخته   - قایق  یک  اینجا  در  و   - گوش خراش  خنده های 
شده اند. صمیمیت  به واسطه ی دربرداشتنِ قایق و همچنین 
مرزهای کادر، متمرکز کردن توجه بیننده، تشدید محتوا، و انتقال 
و  بازنمایی  قلمرو  به  صرف  اطاع رسانیِ  قلمرو  از  محتوا  این 

ژرف اندیشی مطرح می شود.  
که فضامندی لایه لایه ای در این  کنم  می خواهم استدلال 
عکس وجود دارد که به واسطه ی کادربندی تشدید شده است. 
یک ستوان نیروی دریایی به فضای عینی مانِزیاییِ قایق، وارد 
گرچه به نظر می رسد تئاتری که در ساحل در جریان  شده است. ا
است، در فضای مانِزیایی گسست ایجاد می کند و باعث آشکار 
شدن مناسبات قدرت استعماری می شود؛ با این حال غیبت یا 
سکوت، می تواند همچون حضوری پویا عمل کند؛ تدبیری آشنا 
هم در تئاتر و هم در عکاسی. فضای مانِزیایی ممکن است در 
عکس ها سرکوب شده به نظر برسد، اما در هستی اجتماعی آن ها 
تجسم یافته و در ساحل حی و حاضر است. در جوامع مانِزیایی، 
زمین به واسطه ی تولید غذا با موقعیت ]اجتماعی[ پیوند خورده 
است؛ اما اهمیت دریا نیز به همان اندازه است. یکی مکمل 
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دیگری است. بنابراین »واقعیت «های جغرافیایی مردم را به 
کات  ادرا همچنین  و  محلی شان  دانش  سازماندهی  و  تاریخ 
گر ما بینندگان،  و تعاریف مانِزیایی از فضا پیوند می دهد.41 ا
ک  اجازه ی بروز آن فضا را بدهیم، مالِکولایی ها به واسطه ی ادرا
آن را درون عکس نشان می دهند.  آن فضا،  فرهنگی خود از 
آن را به  کادر این امر را تشدید می کند، الزاما نمی توان  آنکه  با 

41. L.Lindstorm, Knowledge and Power in a South Pacific Society )Washington, 1990(, 51 and 71.

کنشی که در کادر رخ می دهد فروکاست؛ بلکه می توان گزاره های 
تاریخ های هم پوشان که توسط اثر تشدید شونده ی کادر آشکار 

می شود را مدنظر قرار داد. 
صحنه ی دیگری از ساحل که در همان زمان گرفته شده است 
به طور مشابهی به دقت کادربندی شده است )تصویر 2(. طبق 
پیشنهاد سارکوفسکی، برآیند شناخت و کادربندی، کنش اصلی 

عکاس است. کنشی که - در بحث ما - حکم می کند چه چیزی 
کرده است و چه چیزی خیر. دو درجه دار  به عنوان تاریخ عمل 
کم کردنِ گروه ]مرکزی[، سمت چپ و راست  نیروی دریایی، با مترا
کادر را سامان می دهند. درجه دار سمت راست، روی قوسِ نوک 
آب،  کرده است. بر لب  کادر رخنه  که به درون  قایق ایستاده 
دریانوردی دیگر ایستاده است که بازوهایش با دو مانِزیایی دیگر 
پیوند خورده است؛ بازوهایی که شاید در نوردهیِ نسبتا طولانیِ 

دو یا سه ثانیه ای ثابت مانده است.

کادر - چـه از نظـر عینـی و چـه  کنترل کنندگـیِ  بـا ایـن حـال، 
کـرده اسـت.  اسـتعاری - همچـون یـک مخـزن شـروع بـه نشـتی 
ایـن نشـت، یـک مـازاد یـا توانایـیِ نشانه شـناختی اسـت کـه خـود 
گنگـی، یـا مهارنشـدنی بـودنِ عکـس بـه  را در قالـب خام بودگـی، 
کائـر  کرا کران منـدی«  منزلـه ی تاریـخ نشـان می دهـد. ایـده ی »نا
کـه به واسـطه ی تصادفـات برانگیختـه شـده اسـت، بـه ورای کادر 
کادر فقـط محـدوده ای موقـت را  توسـعه می یابـد. در ایـن بسـتر، 
مشخص می کند، بدین معنا که محتوای آن به محتواهای بیرون 

کسفورد.( ، دانشگاه آ کلند. )برگرفته ازموزه ی پیت ریورز کشتی سلطنتی میراندا، نوامبر 1۸۸۳. عکاس سروان آ کسفورد.(   تصویر ۳: مائوگا »مانوآما« و هوادارانش در  ، دانشگاه آ کلند. )برگرفته ازموزه ی پیت ریورز کشتی سلطنتی میراندا، نوامبر 1۸۸۳. عکاس سروان آ    تصویر 4: مائوگا »لِی« و هوادارانش در 
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کادر اشـاره دارد. ذیـلِ دربردارندگـیِ عکـس، جزئیـاتِ کوچـک امـا 
برجسته، مانند بازوهای به هم پیوند خورده، و یک جفت پوتین 
آویـزان اسـت، بـاری  گـردن فـردی  کـه از  )پوتیـن دریانـوردی؟( 
اسـتعاری و نمادیـن بـه خـود می گیـرد. نمایـش دقیـق بـه دوربیـن، 
تئاترگونگـیِ بی سـروصدایی بـا خـود بـه همـراه دارد؛ همـراه بـا تمام 
گاهـی ای کـه پـرده ی نقاشـی ای این چنین می تواند داشـته  خودآ
باشـد؛ چـرا کـه هـر دو دسـته فضاهـای رقابتـی خـود را بـرای تصویرِ 
آمـده نشـان می دهنـد. بـا  بـه دسـت 
ایـن همـه، ایـن رسـانه، ژسـت، گفتـار و 
طنینـی را پنهـان می کند: همان ژسـت، 
گفتـار، و طنینـی کـه روابطـی شـکننده - 
گـر  ماننـد روابـطِ جـاری درسـاحل مالِکـولا - بـه آن وابسـته اسـت. ا
امکانـات نمایشـیِ ژسـت  تعلیـق شـده، نیم نـگاهِ  ثابـت مانـده، و 
انگشـتِ بـی حرکـت روی سـاعد را در نظـر بگیریـم، غیبـت آن ها از 

طریـق عکس هـا بـه حضـوری آشـکار تبدیـل می شـود. 
ایـن دو تصویـر همـان چیـزی را پیـش می کشـند که دانیلـز آن را 
»چگالـی بـالا« توصیـف کـرده اسـت. چـرا کـه بـه نظـر می رسـد این 
کم می کنند«.42  عکس ها »طیفی از نیروها و روابط اجتماعی را مترا
اثر تشدید کننده ی سکون درون کادر، هنگامی که لحظه ی تاریخی 
بـرای مـا ایفـا می شـود، امکاناتـی را پیـش روی مـا قـرار می دهـد؛ نـه 
فقـط بـرای اینکـه ببینیم تصویر - از نظرگاه کالبدشناسـانه - از چه 

42. S.Daniels, Fields of Vision: Landscape Imagery and National Identity in England and the United States )Cambridge, 1993(, 244--245.
4۳. Siegfried Kracauer, ‘Photography’ in The Mass Ornament: Weimar Essays, transl. & ed., T.Levin )Cambridge MA, 1995(, 52.
44. R.Barthes, ‘The Rhetoric of the Image’ in Image Music Text transl. S. Heath )London, 1977(; D.Bamouw, Critical Realism: History, Pho-
tography and the Works of Siegfried Kracauer )Baltimore, 1994(, 251.

تشـکیل شده اسـت، بلکـه فراتـر و مهم تـر از آن؛ چـرا کـه این جایی 
اسـت که من باور دارم عکس ها شـکلی خاص از تاریخ هسـتند: 
کائر در خال  آن ها می توانند تجربه ی گذشته را پیش بکشند. کرا
نوشتن درباره ی تمایز نقاشی و عکاسی، نیاز تاریخ نگارانه ی آن ها 
را خاصـه می کنـد: »بـرای اینکـه تاریـخ خـود را ارائـه کنـد، انسـجام 
سـطحیِ صِـرف عکـس بایـد از بیـن بـرود«.4۳ عکس هـا در عیـن 
اینکـه جـزء بـه جـزء شـرح می دهنـد، بـا چیـزی فراتـر از خودشـان 
آن جهـان توضیـح  از  آن هـا دربـاره ی چیـزی  هم نـوا می شـوند: 
را ممکـن سـاخته اسـت.  آن هـا  کـه در وهلـه ی اول  می دهنـد 
ایـن عکس هـا فضـای مانِزیایـی را در نقطـه ی بحـث، میـان فضا 
و انـواع قـدرت، میـان آنچـه بـه افـراد نزدیـک اسـت و آن عوامـل 
دوردسـت و بیرونـی - ماننـد نیـروی دریایـی سـلطنتی و سیاسـت 
اسـتعماری - نشـان می دهد که زندگی محلی در آن گرفتار شـده 
اسـت. عکس های ساحل بخشـی از زنجیره ی بی پایان حوادث، 
کنش هـا و فعل و انفعـالات ریزبینانـه اسـت کـه واقعیتـی تاریخـی را 
ترتیب می دهند.44 ماهیت تکه تکه شـونده ی عکاسـی، لحظه ی 
تجربـی، دیدپذیـری و ارجحیت بخشـیِ بـدون تبعیـض را بـه رخ 
گـر بخواهیـم از مـدل بـارت اسـتفاده  می کشـد. از سـوی دیگـر، ا
کنیـم، ایـن اسـتودیوم اسـت کـه بـا دادن زمینـه اجـازه می دهـد که 
کـه حائـز اهمیـت اسـت - شناسـایی شـود:  پونکتـوم - نقطـه ای 
مانند انگشتی که در عکس، بی حرکت مانده است. بدون کادر - 
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برای اینکه تاریخ خود را ارائه کند، 
انسجام سطحیِ صِرف عکس باید 

از بین برود.

چه فیزیکی چه استعاری - چیزی برای رسوخ کردن وجود ندارد. 
این همان مقصود من از اوج گیری تئاتریِ عکس است؛ که اجازه 
می دهد خطوط گسسـت ظاهر شـوند و فضایی برای خوانش ها 

یـا تاریخ هایـی جایگزیـن بروز پیـدا کنند. 
آن در نوامبر  که چند ماه قبل از  این امر حتی در دو عکسی 
گرفته شده است، بیشتر مشهود  1۸۸۳ توسط همان عکاس 

45. Edwards, Raw Histories, 107- 29.

است )تصاویر ۳ و 4(.45 نمودِ ظاهری ]عکس[، شبیه به نمونه ای 
آرمانی از تصویر استعماری است؛ مانند جزیره نشینان در ناوچه ای 
که توسط ملوانان یا  کشتی ای تفریحی  کارگری،  توپ دار، قایقی 
کنجکاو. اما باری  گردشگران احاطه شده است، یا صرفا افرادی 
دیگر درگیر شدن با قدرت فزاینده ی فضا و زمان به واسطه ی 
تاریخ هایی  بروز  برای  فرصتی  عکاسی،  تکه تکه ی  ماهیت 
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جایگزین ایجاد می کند. باز می توان آن را به منزله ی یک نمایش 
خوانش کرد. موجودیت عینی این عکس ها، به مانند دو عکس 
کردیم، فضای قرنطینه شده ی تاریخ های  که به آن ها نگاه  قبلی 

که بخشی از پلی نزی و منطقه وسیع تر اقیانوسیه را تشکیل می دهند. 46. ساموآ )Samoa( مجمع الجزایری در مرکز اقیانوس آرام جنوبی است 
4۷. نام عنوان ارشد ساموآیی ها.

4۸. جزیره ی اصلی مجمع الجزایر ساموآ.
49. H.M.S. Miranda

که  نوشتاری پیرامون این رویداد را می شکافد: دیدارِ دو رقیب 
مدعی کسب عنوان ارشد ساموآ46یی - مائوگا4۷یِ توتوئیا4۸ - 
هستند؛ که به عرشه ی کشتی سلطنتی میراندا49 آورده شده اند، تا 

قدرت های استعماری بتوانند صلحی بر اساس شرایط ثانوی به 
آن ها تحمیل کنند. جزئیات خارج از حوصله ی این مقاله است، 
چرا که آنچه در اینجا دغدغه ی من است، شیوه ای است که در 
آن عکس، به واسطه ی محدودکنندگیِ فزاینده ی کادر، با روایتِ 
تعمیم دهنده ی تاریخ مواجه می شود و مجموعه ای جایگزین از 
گزاره های قدرت را به نمایش می گذارد. ]عکس[ ویژه بودن را به 

لحظه ی تاریخی باز می گرداند و آن را وادار به دلالت می کند. 
از  را  لحظه ای  که عکس چگونه  آشکارا می بینیم  اینجا  در 
آن شدت می بخشد. عمل  جریان و روند هستی می گیرد و به 
بخشیده  ماندگاری ای  و  تئاترگونگی  رویداد،  این  به  عکاسی 
است که در سویه ای انتزاعی، بازتابِ اجرای خود رویداد است. 
همچنین، بخشِ تشدید شده ی رویدادی که در عکس رخ داده 
است، منعکس کننده ی بخشِ تشدید شده ی قدرت فرهنگی ای 
است.  یافته  تجسم  بریتانیایی  توپ دار  کشتیِ  در  که  است 
کلند، فرمانده ی کشتی، ماقات مائوگاها را صراحتا به منزله ی  آ
گرفته بود. تشریفات،  به نمایش درآوردن اقتدار سیاسی در نظر 
که در تماشایی و  آن اقتدار است  خود بخشی جدانشدنی از 
آشکار بودنِ لحظه ادا می شود. بنابراین عکس ها به جوهره ی 

اصلیِ آن لحظه بدل می شوند. 
ـــا ایـــن حـــال، نقطـــه ی گسســـتی ایجـــاد شـــده اســـت. علیرغـــم  ب
کادر[ در فضـــای کشـــتی توپدار بریتانیایی،  نمـــودِ محدودکنندگـــی ]
بـــه وضـــوح نوعـــی بیـــان ســـاموآیی در نســـبت بـــا فضـــا در کار اســـت؛ 
کـــه بـــه جـــای اینکـــه در اثـــر بـــروز قـــدرت اســـتعماری در هـــم شکســـته 
شـــود، در واقـــع انســـجام فرهنگـــی خـــود را نشـــان می دهـــد و کلیـــت 
فضـــای ســـلطه گر را در هـــم می شـــکند )یـــا شـــاید واژگـــون می کنـــد(. 

کـــه رونـــد پدیـــدار شـــدن قـــدرت جهانـــی  کـــرد  می تـــوان اســـتدلال 
بـــا ســـازماندهی هشـــیارانه  و محلـــی از فضـــا مواجـــه شـــده اســـت.

سلسله مراتب اجتماعی-سیاسی که از قبل در ساموآ موجود 
اسـت، وضعیـت فضایـی دقیقی مبتنی بر انسـان اجتماعی شـده 
گردهمایـی دهکـده  کـه بـه شـکلی برجسـته در  ترسـیم می کنـد، 
نشـان داده شـده اسـت. مدعیان در اینجا به عنوان رئیس ارشـد 
سـخن گویانِ  راسـت،  سـمت  در  نشسـته اند.  مرکـز  در  )مائـوگا( 
کـه بـا مویـی آهک انـدود شـده و پشـه پرانِ   گرفته انـد؛  آن هـا قـرار 
تشـریفاتی در دسـت، بـه جـای رؤسـا صحبـت و به عنـوان مشـاور 

ارشـد انجـام وظیفـه می کردنـد. بـا در 
هواخواهـان  ایـن  اینکـه  گرفتـن  نظـر 
قاطع، در آرایش فضایی ای قرار دارند 
که از نظر قوم نگارانه تایید شده است، 

و سـایر افـراد بالادسـت در یـک آرایـش نیم دایـره ای و گسـترده در 
اطـراف مائـوگا ظاهـر شـده اند، چنیـن فرضـی منظقـی نمی نمایـد 
کـه سـایر اطرافیـان از نظـر فضایـی نمایان گـرِ روابـط سلسـله مراتبی 
و خویشـاوندی هسـتند؛ روابطی که درسـت در بخش تشـریفاتی 
عرشـه ی کشـتی سـلطنتی میراندا فضای سـاموآیی و اقتداری که 
آن اسـت را بازتولیـد می کنـد. چیدمـان  کـی از  آرایشـی حا چنیـن 
فضایـیِ آشـکار در عکس هـا از برهم نِهـی پیچیـده ای از مقامـات 
حکایت دارد؛ پیچیده تر از آنچه سـوابق اسـتعماری ممکن است 
نشان دهند. ما نمی توانیم همه چیز را بدانیم، اما شدت تجسمی 
کـه اجـازه  گسسـتی را پیـش می کشـد  کـه عکـس ایجـاد می کنـد، 
می دهـد نگاهـی جایگزیـن بـروز پیـدا کنـد؛ جایگزیـنِ آنچـه در 1۷ 
نوامبـر 1۸۸۳ در سـاعت 10:۳0 روی بخـش تشـریفاتی عرشـه ی 
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]عکس[ ویژه بودن را به لحظه ی 
تاریخی باز می گرداند و آن را وادار 

به دلالت می کند.
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کشـتی سـلطنتی میرانـدا رخ داده اسـت. 
گریِ عملِ عکاسی  کنون می خواهم نگاهی مختصر به ایفا ا
بیاندازم. این مورد از بسیاری جهات نسبت به مواردی که اخیرا 
گری است؛ با این  بررسی شد، تجلیِ کمتر پیچیده ای از ایده ی ایفا
حال، برای ارتباط میان عکاسی و ساختِ تاریخ بسیار مهم است. 
می توانیم این عملکرد را از طریق مجموعه ای بسیار متفاوت و 
پیش پا افتاده از عکس های گرفته شده در نزدیکی بندر مورسبی 
گینه ی نو بریتانیا در سال 1۸9۸ ببینیم. این ]عکس[ ها  واقع در 
بار دیگر نشان می دهند چگونه محتوا می تواند فراتر از موضوع 
اصلی آن درک شود. در این عکس ها، به واقع می توانیم ایفای 
عمل عکاسی را ببینیم. به بیانی دیگر عکس ها عمل مشاهده را 

به ما نشان می دهند.
در اینجا عکاسی فرآیند مشاهده و جمع آوری داده های بصریِ  
که در روابط استعماری ریشه دوانده است را به  انسان شناسانه 
معرض نمایش می گذارد )تصاویر 5 و 6(. این امر، به کادر وابسته 
از نوعِ مشاهده ی بدون  ژانر عکس ها  از سویی دیگر،  است. 
که حضور بیننده را انکار  دخالت، بی واسطگی و جذب است 
می کند: ارزش غالب و فزاینده ی حقیقت در انسان شناسی در 
پایان قرن نوزدهم. با این همه، نحوه ی حرکت دوربین پیرامون 

که میان  کورت هادون )Alfred Cort Haddon( به ترتیب عکاس و راهنمای هیئت اعزامی -نفراتی  50. آنتونی ویلکین )Antony Wilkin( و آلفرد 
کرده اند. آن ها عکاسی 

کنید به: 51. برای بررسی  بیشتر مراجعه 
E.Edwards, ‘Surveying Culture’ in M.O’Hanlon & R.Welsch, eds., Hunting the Gatherers: Collecting and Agency in Melanesia )Oxford, 2000(, 
103-26.
52. David Ballantine

میان  فضایی  رابطه ای  می کنند،  کار  »تخته«  روی  که  زنانی 
را پیش می کشد. فرد عمل  مشاهده کننده و مشاهده شونده 
که دوربین، به منزله ی چشم بیننده،  مشاهده را حس می کند چرا
گروه حرکت می کند »تا بهتر ببیند«، »تا بیشتر فاش  در اطراف 
کند«، تا ثبت را تشدید کند. کیفیات فضایی و جنبشی به وضوح 
آشکار است: هنگامی که آنتونی ویلکین، یا آلفرد کورت هادون50 
پیرامون زنان حرکت می کنند، ناظر در خارج از کادر عکاسی تجسم 
می یابد.51 کیفیت نمایشیِ قدرتمندی در دو محور قابل مشاهده 
است. نخست درون گروه ]زنان[ که در عملِ داستان وارِ ساخت 
کید می کند.  که از بیننده دارد تا سفال درمی آمیزد و بر فاصله ای 
که[ عمل مشاهده بر  دومی مبتنی بر تعامل است، ]بدین معنا 
کید می کند. این دو  حضور بیننده و ساخت اطاعات علمی تا
]محور[ به طور همزمان در فضای نمایشیِ یکسانی پیش می رود. 
باری دیگر کادر، محدودیتی موقتی است و توسط آنچه در سوی 
دیگر قرار دارد در هم می شکند و با آن نسبتی برقرار می کند: گویی 
نشان  زنان  کنش  وا راستای  است.  کرده  نشت  دوباره  مخزن 
می دهد که کانون توجه یا مکالمه ثانویه ای، یا شاید دوربین دیگری 
وجود داشته است. گویا یک افسر استعماری محلی ،یعنی دیوید 
بَلِنتاین52، گه فرآیند ساخت سفال ها را ساماندهی می کرده حضور 

کمبریج( کورت هادون / ویلکین . )برگرفته از موزه ی باستان شناسی و مردم شناسی دانشگاه  کوئیام، 1۸9۸. عکاس آلفرد     تصویر ۷:  بازآفرینی مرگ 



انه
اس

عک
ی 

گار
خ ن

اری
ت

14
02

هر 
، م

15
ره 

شما
     

|    
 

46

داشته است. حسی از تعامل میان کل گروه دیده می شود؛ نه فقط 
میان ایفا کنندگان و دوربین، بلکه به واسطه ی ارجاع مداوم به آنچه 

گونی از فضا وجود دارد.  فراتر از کادر، در محورهای گونا
سه  شامل  مجموعه ای  در  همچنین  عکاسی  عمل  ایفای 
تصویر از فرآیند خالکوبی مشهود است. یک بار دیگر تغییر زوایای 
کادر به چشم می خورد.  دوربین و دخالت های قابل توجهی در 
سایه ها -همان ردپای نمایه ای از عمل مشاهده، به عبارت دقیق 
کلمه سایه ی چشم دوختن -  مشاهده را القا می کنند. آن ها هم 
فیگوراتیو هستند هم متناقض نما، هم نمادی از حضور، هم نمادی 
از غیبت. آن ها به فضای مسلطِ بیننده ی نادیده در آن سوی کادر 
کی از مرجعیت مولف است. در اینجا جزئیاتِ  اشاره می کنند که حا
ناخواسته - امر تصادفی - ماهیتِ ساخت تاریخ را آشکار می کند. 
به عاوه، مواجهه های منحصر به فردِ عکاسانه در چارچوب روابط 
استعماری شکل گرفته است؛ جایی که فرهنگ برای دوربین ایفای 

نقش می کند، و دوربین به ایفای فرهنگ می پردازد. 
در پایـان، می خواهـم بـه عکسـی از بازآفرینـی نگاهـی بیانـدازم: 
کـه  ایفـای نقشـی خـارج از »زمـان واقعـی« و »زندگـی واقعـی«. چرا
کـه  اعتنـا بـه آن، در مقارنـه بـا ماهیـت عکاسـی، نشـان می دهـد 
محتـوا، فـرم، و ماهیـت ثبت، چگونه ذیل یک ایفای نقش، که به 

که در معرض انقراض قرار دارند. 5۳. قوم نگاریِ نجات )Salvage Ethnography(، ثبت اعمال و رسوم اجدادی فرهنگ هایی است 
کنید به: 54. برای بررسی  بیشتر مراجعه 

E.Edwards, ‘Performing Science: Still Photography and the Torres Strait Expedition’ in A.Herle & S.Rouse eds., Cambridge and the Torres 
Strait: Centenary Essays on the 1898 Anthropological Expedition )Cambridge, 1998(; E.Edwards, Raw Histories, 157-80.
55. Kwoiam

گینه نو است. 56. تنگه ی تورس )Torres Strait( تنگه ای بین استرالیا و جزیره مانزیایی 

معنای دقیق کلمه تاریخ سـاز اسـت، گرد هم می آیند؛ و همچنین 
به برخی از ویژگی های اصلی هنر اجرا جامه ی عمل می پوشـاند. 
کـه از طریـق عکاسـی بـه  آمادگـی و ارائـه،  ویژگی هایـی همچـون 
منزله ی تجربه ای بی واسطه ترجمه می شود. بنابراین چنین امری 
در خـط سـیر زمان منـد و هنجارشـده ی عکاسـی به کار می افتـد؛ 
کنـون« تبدیـل  کـه ]در عکاسـی[  »آنجا-آنـگاه« بـه »اینجا-ا چرا
می شـود. به عـاوه، در خصـوص اسـتدلال مـن در اینجـا، ایـن 
عکـس ماهیتـی تمثیلی بـه خود می گیرد: ایفـای دیگری کـه در آن 
عکس ها وحیانی و متعالی می شـوند. مانند عکس های مالِکولا، 
این عکس به انگاره ای از ارتباط میان تئاتر و کادر، و همچنین میان 
عکاسـی و تاریـخ تبدیـل می شـود. از نظـر مفهـوم کلـی، این عکس 
در پیکربنـدیْ بسـیار پیچیـده اسـت. ایـن عکـس، به خصـوص بـا 
»قوم نـگاریِ نجـات«5۳ در ارتبـاط اسـت، کـه ماننـد عکـس، یکـی 
دیگر از الزامات زمانی تعریف شده در ارتباط با تهدیدِ ناپدیدشدن 
را ترتیب می دهد. این صحنه واقع در تنگه ی تورس در جزیره ی 

گ در تاریـخ 21 سـپتامبر 1۸9۸ اسـت.54 مابویـا
آئین  که  توتمی است  قهرمان  عکس،  سوژه ی  »کوئیام«55، 
تنگه ی  غرب  در  مرگ  و  تولد  مراسم  تمامی  در  او  اسطوره ای 
کوئیام، در مجموعه ای  تورس56 محوریت داشت )تصویر ۷(. 

که برای »ثبت« این اسطوره ی محوری برداشته شده  از تصاویر 
است، حضور دارد. در اینجا نه فقط با عکاسی از فضاهای مقدس 
یا اسطوره ای، بلکه با تجسم ریشه ی اصلیِ اسطوره مواجه هستیم: 
در این مورد از طریق بازآفرینی لحظه ی اسطوره ای - یعنی مرگ 
که فضای اجتماعی و مکان نگارانه در تنگه ی  کوئیام - است 
بدن  با  پیوند  به واسطه ی  منظره  این  می شود.  تعریف  تورس 
کوئیام و قربانیان او، از نظر اسطوره ای-
پای  رد  می شد:   تعریف  مکان نگارانه 
تخته سنگ ها  است؛  صخره    در  او 
منظره  او هستند.  قربانیان  همان سرِ 
به واسطه ی تعامل اجتماعی او ترسیم 
خشک  هرگز  که  جویباری  می شود: 
نمی شود، جایی است که او پیکان خود 
را در دل صخره فرو می کند، چنارهای 
پرشاخ وبرگ و پوشیده از پاندانوس، جایی است که او باغ هایش 
را داشت. بهره کشی های او، به خودی خود شامل ساخی و 
سربریدن بود اما در نهایت، کوئیام توسط دشمنانش کمین خورد. 
که روی زمین چمباتمه  کرد و در حالی  او به تپه ای عقب نشینی 

زده بود، جان داد. 
هادون با لغزش سخن سنجانه ی قابل توجهی می نویسد:

کوئیام  که در مجاورت تپه ی  بیشتر برگ های بوته هایی 
هستند، لک هایی به رنگ قرمز دارند و تعداد قابل توجهی 

5۷. A.C.Haddon, Headhunters, Black, White and Brown )London, 1901(, 147.
5۸. Ibid.

کلی به رنگ قرمز روشن درآمده اند؛ و این به سبب  هم به 
کوئیام، هنگام بریده شدن  که در لحظه ی مرگ  خونی است 
گواهی بر این  کرده است. تا به امروز، بوته ها  گردنش فوران 
عمل شنیع اند که بر یک قهرمانِ مُرده روا داشته شده است.5۷

اما هادون همچنین بافاصله پیش از این قطعه می نویسد:

از یکی از بومیانی که ما را همراهی کرده بود خواستم خود را 
در موقعیت کوئیام در حال مرگ قرار دهد تا بتوانم از موقعیتی 

که او اختیار کرده بود، در همان نقطه عکس بگیرم.5۸

در اینجا عکس با آرمان گرایی افاطونی مواجه می شود که به 
بازنمایی های واقعیت و در نتیجه ایفای نقش بی اعتماد است. از 
طریق تئاتر بازآفرینی که درون کادر در جریان است، کالبد فیزیکی 
به واسطه ی بازنمایی واقع گرایانه دوباره وارد فضای اسطوره ای 
می شود. بازنمایی واقع گرایانه ای که خود از طریق آداب رئالیستی 
عکاسی بیان می شود. عکاسی غایب را احضار می کند؛ نمود 
چیزی را که وجود ندارد به صورت فیزیکی حاضر می کند. ابهامات 
زمانیِ رویداد که از طریق مفهوم بازآفرینی بروز می یابند نیز توسط 
ماهیت چندپهلوی خودِ عکاسی تشدید می شوند. پاره ای از 
گردیده و از آن  کن شده است اما با این وجود، بی زمان  زمان سا
کنون ابهامات از طریق ماهیت عکس منجر  جدا شده است. ا
که به طور موازی جریان  به فروپاشیِ تمایز میان زمانِ اسطوره ای]
دارد[، زمان تاریخی و زمان معاصر می شود. به عاوه، بازآفرینی، 

در بازآفرینی، امری که دیگر باقی 
نمانده یا نامرئی است، حتی شاید 

، بازسازی  با جوهری از رستاخیز
و احیا می شود؛ چرا که انفصال 
میان عکاسی و اثر واقعیتِ آن، 

شمایی از آنچه باقی مانده را 
به دست می دهد.
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به خودیِ خود جنبه ی تئاتری دارد؛ نه صرفا به خاطرکپی برداری؛  
بلکه ]بازآفرینی[ تشدید واقعیت به کمک شدت کران مند لحظه ی 
کنش، هم به عنوان تصویر. انتظار  عکاسانه است؛ هم به عنوان 
فرهنگی از عکاسی، و تنش های میان ابهامات زمانی و فضایی، 
کیفیات تئاتری بازآفرینی در خلق  و قطعیتِ تقلیدی عکاسی، 
جلوه های واقعیت را طبیعی نشان می دهد. محتوای کادر و تمرکز 
کرانمندیِ سامانی متمایز، یعنی هستیِ  انرژی درون آن دلالت بر نا

اسطوره ای دارد.
کوئیام از قوم نگاریِ نجات  مرگ 
کد و به جا مانده را  -که نسخه ی را
جمع آوری می کند - فراتر می رود و 
به وجه شرطی همچون »انگار/انگار 
اینطور بود« قدم می گذارد؛ وجهی 
آن را هم با بازآفرینی، و هم با جنبه ی تئاتری تاریخ،  که دنینگ 
شناسایی کرده است.59 در بازآفرینی، امری که دیگر باقی نمانده 
یا نامرئی است، حتی شاید با جوهری از رستاخیز، بازسازی و احیا 
می شود؛ چرا که انفصال میان عکاسی و اثر واقعیتِ آن، شمایی 
از آنچه باقی مانده را به دست می دهد. تاریخِ اسطوره  ای، واقعی، 
آشکار و ملموس می شود. نزد من این یک تصویرِ خارق العاده 
گر از رهگذر باغت هستی شناختیِ رسانه، به همه ی  است. ا
جنبه های محتوا بیاندیشیم، آنگاه محتوا در روابط میان عکاسی، 

59. Dening, Performances, 48 and possim.
60. Tableaux Vivants
61. Fried, Theatricality and Absorption, 173.

ایفا، تاریخ و این ادعا که » در تئاتر است که حقیقت را در می یابیم« 
کوئیام واقعی و  که  خاصه می شود؛ زیرا در اینجا متقاعد شدیم 

مسلم است. 
به منظور نتیجه گیری، استدلال شد که تئاتر، همچون عکاسی، 
صرفا برده ی مولدی برای دستگاهِ )آپاراتوس( ایدئولوژیکِ  بازتولید 
اسـت کـه تنهـا بـه یاری مفهوم ایفای حقیقی، می تواند خـود را رها 
سازد. استدلال کردم که به کمک مفاهیمی در ارتباط با عکس ها 
گری و تأثیر فزاینده، می توان معنای تاریخی بنیادینی  همچون ایفا
کـه فراتـر از تقلیـدی صـرف حرکت می کنـد را نمایان کرد. امیـدوارم 
به واسـطه ی این کاوش تاریخ نگارانه و پیش کشـیدنِ نقاط تاقی 
گسسـت، توانسـته باشـم روابـط به خصوصـی را میـان عکاسـی  و 
و ایفـای تاریـخ نشـان دهـم. در ایـن مفهـوم، امـر پیش پا افتـاده، 
کـم لایه های متعدد  معمولـی و به حسـاب نیامده، به واسـطه ی ترا
کم شده در درون خود  خود، بالقوه گی های تاریخ های متعددِ مترا

را آشـکار می کند.
صحنه های  که  نوشته است  نقاشی  پیرامون  فرید،  مایکل 
تابلو های زنده60 می توانند نشان دهنده ی این باشند که هیچ چیز 
نمی تواند به عنوان اثر هنری ضدتئاتر وجود داشته باشد؛ بدین 
معنا که هرگونه ترکیب بندی، با قرار گرفتن در زمینه های مشخص، 
یا کادربندی شده به روش های معین، می تواند در خدمت اهداف 
نمایشی باشد.61 در بحث من پیرامون عکاسی به منزله ی ایفای 

، همچون عکاسی، صرفا  تئاتر
برده ی مولدی برای دستگاهِ 

)آپاراتوس( ایدئولوژیکِ  بازتولید 
است که تنها به یاری مفهوم ایفای 
حقیقی، می تواند خود را رها سازد.

کرد. همچنین می توان  تاریخ، می توان ادعاهای مشابهی مطرح 
که چنین استدلالی لااقل تا حدودی به سویی حرکت  کرد  ادعا 
می کند که به عکس ها ایده ای از بصری بودگی در تاریخ اعطا کند 

که متناسب با هستی شناسی آن ها باشد.62
که عکس ها ممکن است چگالی های متفاوتی در  در حالی 
گردآوری میدانی از روابط اجتماعی و ارائه ی محتوای  نحوه ی 
خود داشته باشند، با این همه، آن ها مشخصه هایی از عکاسی 
به عنوان ابزاری برای نگاشت با خود دارند. بدین ترتیب، همه ی 
لبه های خود لمس می شوند: عکس های  کمابیش در  آن ها 
آن ها  محدودکنندگیِ  پرتره ها.  رسمی،  عکس های  خانوادگی، 
که  دارد  شیوه هایی  به  را  تاریخ ها  به نمایش درآوردن  پتانسیل 
شاید کمتر انتظارش را داشته باشیم، در حالی که از آن ها نه فقط 
به عنوان ابزاری مبتنی بر مدرک، بلکه به عنوان ابزاری برای تفکر 
پیرامون ماهیت تجربه ی تاریخی استفاده می شود. ذهنیت های 
استقرار یافته در نگاه کردن به عکس ها فضایی برای صورت بندیِ 
تاریخ هایی دیگر بیرون از شیوه های تاریخی مسلط باقی می گذارد.  
که در تاش هستیم به رابطه ی میان عکاسی و تاریخ  در حالی 
برای  ابزاری  منزله ی  به  ایفا  از  استفاده  در  امیدوارم  بپردازیم 
این  همه ی  در  را  عکس  عاملیت  حیاتیِ  ویژگی  اندیشیدن، 

تمهیدات پیشنهاد کرده باشم.

62. Mitchell, ‘What do Pictures Really Want?’, 82.
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مقدمه

زمان  در  می آید،  پیش  به  فاجعه  لحظه ی  در  تاریخ   “
فاجعه ای که خطرِ تاریخ را سازمان و ساختار می بخشد.”

والتر بنیامین

بــدون شــک از اصلی تریــن راه هــا بــرای اندیشــیدن در زمانــه ی 
مــا، ترجمــه اســت؛ یعنــی بــا فکــر و دیــدگاه دیگــری اندیشــیدن. 
کــه پیــش رو مطــرح خواهــد شــد. ترجمــه  ماننــد تاریــخ و مبحثــی 
کنون  نیــز انتخابــی اســت و آن بخــشِ نقل پذیــرش بنابر ضــرورتِ ا
مطــرح می شــود. مــا نیــز با مبحــث تاریخ نگاری عکاســانه، به ســراغ 
کــه بــا ترجمه هــای مختلفــی در  اندیشــه های والتــر بنیامیــن رفتیــم 

کادمیــک مــا مطــرح اســت. فضــای آ

عکاســی و تاریــخ عکاســی اهمیــت ویــژه ای در آرای بنیامیــن 
وجــود  بــه  فضــای  عکاســی،  ابتــدای  روزهــای  از  وی  دارد. 
آمــده ی ایــن رســانه ی جدیــد را مــورد نقــد و بررســی قــرار داده کــه 
تاریخ نــگاری عکاســانه قســمت مهــم ایــن اندیشــه ها اســت. او 
کــرده؛ دوره اولیــه پــس  تاریــخ عکاســی را بــه دو قســمت تقســیم 
از عکاســی کــه بــه گفتــه ی او »مــه«ی آن دوره را فرا گرفته اســت. 
کــه بحران هــا و ویژگی هــای ایــن رســانه ی جدیــد، واضــح  گویــی 
کــه از اصلی تریــن پایه هــای آن )نــه صرفــا در  نبــوده؛ رســانه ای 
روزهــای اولیــه( تکثیــر و بایگانــی اســت. تکثیــر در نظــر بنیامیــن، 
ــر آن دوره اســت  ــه چالــش کشــیدن اصالــت در هن ــنِ ب مهم تری

کــه در آن سیاســت مطــرح می شــود. 

5

    سامان هادیان، علی صارمی

جایگاه عکاسی در تاریخ و تاریخ نگاری
گفت وگو با فلورا عسکری زاده و روزبه ملکی

بنیامیــن بــا زبــان خــاص خــود همــواره در بــاب تاریــخ، عکاســی 
و ادبیــات نوشــته و بــا ایــن نقطــه نظــرات و دیــدگاه انتقــادی-
تاریخــی، پیرامــون وضعیــت هنــر عصــر خویــش اندیشــیده اســت. 
گاه  اندیشــه هایی غالبــا قطعــه وار و ناتمــام، پرســه زن، مرمــوز و 
مال انگیــز بــه جریان هــای حاشــیه ای و فرامــوش شــده ی هنــر. 
کندگی و فاقد پیوستگیِ درونی بودن  اینطور به نظر می آید که پرا
نیــز خصلــت دیگــر آرای او اســت. امــا در مبحث پیــش رو خواهیم 
دیــد کــه وی با ســماجتی چشــمگیر به مضامین واحــدی پرداخته 
اســت کــه نشــانگر ســیر جهان بینــی او اســت، بــه نحــوی کــه “حتی 
ــز بیشــتر گویــای تکــرار اســت  گــذار او از الهیــات بــه مارکسیســم نی
تــا گسســت.” نــزد بنیامیــن “تاریــخ نــه مجموعــه روایت هــا، بلکــه 
کنونِ  انبوهی از تصاویر است، تصاویری فرار و گذرا که فقط در »ا
شناخت پذیری شــان« بــه چنــگ می آیــد.” شــناخت پذیریِ تاریخ 
کنــده از  نیــز وابســته بــه لحظــات بحرانــی اســت. یعنــی لحظــه ی آ
خطر که در آن وضعیت برای سوژهْ بحرانی می شود. “این لحظه 
بــه مقتضیــات و مطالبات سیاســی حــال حاضر گره خورده اســت. 
همین گذرا بودن تصویر تاریخی اســت که تاریخ نگاری را مســتعد 
کادمیــک می ســازد.” آیــا ایــن  حقیقتــی ورای معرفــت فاضانــه و آ
ذهنیــتِ انبوهــی از تصاویــر، ذهنیــتِ پــس از عکاســی اســت؟ آیــا 
ماننــد عکاســی، ایــن تصاویــر در ذهــن، بایگانــی و صورت بنــدی 
کنــون شــناخت پذیری« در  و پــس از آن بررســی می شــوند؟ آیــا »ا
عکس مطرح می شود و نسبت آن با مرگ در عکاسی چیست؟

1. Aura

ــن، ســوالات  ــا اندیشــه های بنیامی ــرد، ب در ایــن گفت وگو-میزگ
و چالش هایــی بــه پیــش کشــیده می شــود: تاریــخ چگونــه مطــرح 
می شــود؟ نمــودِ رخــدادِ تاریخــی در عکــس چگونــه اســت؟ 
آن را در عکاســی، تاریــخ می خوانــد،  کــه بنیامیــن  فراموشــی ای 
ــه انجــام  ــگاری چگون ــد؟ تاریخ ن ــه اتفــاق می افت چیســت و چگون
می شــود و عکاســی چگونــه تاریخ نــگاری می کنــد و در دوره پــس 

ــخ چیســت؟ ــر تاری از عکاســی، ذهنیــت انســان در براب

***
هادیــان: می توانیــم در ابتــدا از دیــدگاه و جهان بینــی بنیامیــن   

شــروع کنیــم و تأثیــرات ایــن دیــدگاه را در تاریخ نــگاری بررســی 
ــر  ــال، بعدت ــرای مث ــم کــه ب ــم. پیش فرض هایــی را مطــرح کنی کنی
کــه بحــث »هالــه1« مطــرح می شــود بدانیم پیشــینه اش چیســت 
و از کجــا آمــده اســت. خــود بنیامیــن در نــگاه بــه عکاســی، هــم 
ویژگی هــای خــود رســانه را مدنظــر دارد و هــم بــا نــگاه شــخصی 
بــه بررســی عکس هــای یــادگاری و خانوادگــی نیــز می پــردازد. 
از طرفــی جهان بینــی بنیامیــن در بــاب تاریخ نــگاری نیــز در ایــن 
مبحــث تأثیرگــذار اســت؛ همانطــور کــه خــودش تاریــخ مســتقلی 
را بــرای هنــر در نظــر نــدارد و ســعی می کنــد تاریــخ هنــر را در 
بســتر و نســبت بــا تاریــخ اجتماعــی و فرهنگــی بررســی کنــد. فکــر 
می کنــم ابتــدا بــه ایــن بپردازیــم کــه در زمــان بنیامیــن عکاســی تــا 
کجــا پیــش رفتــه و شــرایط زمانــه اش بــه چــه شــکل بــوده و حتــی 
خــود تاریــخ چطــور پیــش رفتــه اســت؟ ایــن امــور چــه تأثیــری در 
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مفاهیــم بنیامیــن ماننــد هاله منــدی، اصالــت و یگانگــی داشــته 
 ، اســت؟ روح زمانــه ی آن دوران بــه چــه شــکل بــوده؟ و مهم تــر
ضرورت ترجمه بنیامین برای ما چیست و ]جهان بینیِ بنیامین[ 
چقــدر بــا شــرایط حــال حاضــر مــا در ارتبــاط اســت؟ چــه تأثیــری، 
احتمــالا، می توانــد بــر مباحــث مــا در تاریخ عکاســی و حتی خود 

تاریخ نــگاری در ایــران داشــته باشــد؟
ملکــی: مــن همیــن ابتدا کوتاه عــرض کنم، بنیامیــن ویژگی های   

زیادی دارد و به عنوان دانشجوی عکاسی توقع و انتظار نمی رود 
کنیــم. پیشــنهاد مــن ایــن  کــه همــه ی ایــن مســائل را بتوانیــم حــل 
کنیــم،  اســت، به جــای اینکــه دربــاره ی »خــود بنیامیــن« صحبــت 
کــه »مــا از بنیامیــن چــه می فهمیــم«  کنیــم  راجــع بــه ایــن صحبــت 
کــه  ــا حاشــیه های مختلــف خوانــدن و ترجمه هایــی  و ایــن مــرز ب
از بنیامیــن شــده چــه مقــدار می توانــد بــرای مــا قابــل فهــم باشــد و 
کــدام یــک از مباحــث می توانــد بــه فهــم بهتــر و گســترش دیــد مــا 
کنــد. به عنــوان یــک فارغ التحصیــل عکاســی،  از عکاســی کمــک 
چیــزی کــه بیشــتر از همــه بــا آن در عکاســی در مــورد بنیامیــن درگیر 
کــه تــا حــد زیــادی  هســتیم، مســئله »هالــه« در اثــر اســت و چیــزی 
بــه نظــر مــن در حــوزه عکاســی اشــتباه فهمیــده شــده ایــن اســت 
کــه، از بیــن رفتــن هالــه بــه واســطه بازتولیدپذیــری تکنیکــی، انــگار 
کــه مــا حســرت  یــک حســرت بارگی همراهــش اســت؛ یعنــی انــگار 
کنیــم  کــه هالــه از بیــن رفتــه و حــالا بایــد کاری  ایــن را می خوریــم 
تــا برگــردد. امــا بنیامیــن در همــان مقالــه ی2 کوتــاه خــود، مشــخص 

2. اثر هنری در عصر تکثیر مکانیکی / والتر بنیامین؛ ترجمه امید نیک فرجام، فصلنامه فارابی، زمستان )1۳۷۷(، شماره ۳1، از این مقاله ترجمه های 
دیگری به فارسی نیز موجود است.

کــه بــرای از بیــن رفتــن ایــن هالــه ســوگواری نمی کنــد. یعنــی  اســت 
کــه هالــه از بیــن رفتــه مــا  کــه حــالا  اصــا مســئله اش ایــن نیســت 
بایــد چــه کاری کنیــم. اســم آن هــم ایــن اســت: اثــر هنــری در عصــر 
بازتولیدپذیــری تکنیکــی. مســئله ایــن اســت کــه امــروزه، اثــر هنــری 
گــر هالــه، ســنجه ی خوبــی بــرای تمیــز اثــر هنــری از اثــر  چیســت؟ ا
غیرهنــری نمی توانــد باشــد، پــس چــه چیــزی می توانــد ســنجه 
کــه در فضــای عکاســی، در مــورد هالــه  باشــد؟ بیشــترین مبحثــی 
اســت، بیشــتر هــم بــه شــکل یــک بدفهمــی مانــده اســت. بــه نظرم 
می توانیم با همین مبحث هاله شروع کنیم و سپس به مسئله ی 
پیچیده تــرِ تاریخ نــگاری بپردازیــم، کــه بنیامین از عکاســی به عنوان 

نوعــی اســتعاره بــرای تاریخ نــگاری اســتفاده می کنــد.
آقــای ملکــی، متاســفانه    صارمــی: در تکمیــل صحبت هــای 

بــه  انســانی  علــوم  در  کــه  افــرادی  در  رایجــی  پدیــده  یــک 
صــورت عــام ســروکار دارنــد کــه مــن هــم در میــان دانشــجویان 
عکاســی دیــده ام، ایــن اســت کــه مــا بــا یــک هالــه ای از تفکرهــا 
گــر کــه دانشــجویی  آشــناییم )هالــه بــه مفهــوم دیگــری(. یعنــی ا
بــه رشــته عکاســی می آیــد و حتــی در مقطــع فــوق لیســانس 
ــن و فلوســر را  ــارت، بنیامی ــل می شــود، اســم ب هــم فارغ التحصی
می شــنود امــا فقــط می دانــد کــه هــر کــدام چــه کاری کرده انــد و 
چــه مقالــه ای نوشــته اند و درنهایــت حتــی شــاید مدافــع دیدگاه 
آنــان باشــد. امــا در موقعیــت دیگــری تــلاش می کنــد )همانطــور 
کــه آقــای ملکــی هــم فرمودنــد(، آن تصویــر عکاســانه اش در 

رقابــت بــا یــک نقاشــی باشــد، کــه آن نقاشــی بــه دیــد بنیامیــن، 
می کنــد.  هاله منــد  را  اثــر  آن  کــه  اســت  ویژگی هایــی  دارای 
ــی  ــه ایــن ســمت اســت کــه وقت هــدف ایــن گفت وگــو بیشــتر ب
گاهــی  دانشــجوی کارشناســی ایــن گفت وگــو را خوانــد، یــک آ
نســبی بــا فضــای فکــری بنیامیــن داشــته باشــد. با توجه بــه اینکه 
]بنیامیــن[ فیلســوف پیچیــده ای اســت و از طرفــی نظراتــی در 
حــوزه عکاســی دارد، مــن کــه دانشــجوی عکاســی هســتم و ایــن 
گفت وگــو را می خوانــم، متوجــه ایــن باشــم کــه وقتــی بنیامیــن در 
آن مقالــه در مــورد اثــر هنــری صحبــت می کنــد، در مــورد چــه اثــر 

هنــری صحبت می کنــد؟ نســبت های آن نوع 
اثــر هنــری بــا عکاســی چیســت؟ و بــا توجه به 
بحث این شــماره که تاریخ نگاری و عکاســی 
اســت، در نهایــت بتوانیــم برســیم بــه ایــده 

بنیامیــن در مــورد تاریــخ.
بــا    خیلــی  مــن  راســتش  عســکری زاده: 

مباحــث تخصصــی عکاســی آشــنایی نــدارم 
کنــم  کلیدواژه هــا صحبــت  ولــی می توانــم در مــورد یک ســری 
کــه  ماننــد هالــه یــا تصویــر دیالکتیکــی. مــن فکــر می کنــم فضایــی 
کــه مشــخصا در  ــورا ایجــاد شــده، البتــه دقیــق نمی دانــم  حــول آئ
کــه  ــر اســاس چیــزی  عکاســی چــه اتفاقــی برایــش می افتــد، امــا ب
خــود بنیامیــن می گویــد، مطمئنــا همــه شــما می دانیــد بــرای اینکــه 
کــه مثــا بــه بحــث پــروژه ی پاســاژها  آن مقــالات فهمیــده شــود 

۳. درباره ی عکاسی / والتر بنیامین؛ ترجمه آیدین رحیمی پور آزاد )1۳9۸( تهران: انتشارات حرفه نویسنده. تزهایی درباب عکاسی تاریخ / ادواردو 
کاداوا، ]والتر بنیامین[؛ ترجمه میثم سامان پور )1۳۸9( تهران: انتشارات رخداد نو

حتمــا بایــد رجــوع کنیــم و بــه نظــر مــن آن مقالــه فهمیــده نمی شــود 
ــرِ آن برگردیــم. دلیــل ایــن  ــر نتوانیــم بــه آن بحث هــای مبنایی ت گ ا
کــه می خواهیــم ببینیــم ایــن کلمــه ای  حــرف بــه ایــن خاطــر اســت 
کــه اینجــا ترجمــه کردیــم، »هالــه« یــا حتــی بعضــی ترجمــه کرده انــد 
»تجلــی« کــه فکــر می کنم قطعا درســت نیســت. به هر حــال، هاله 
هــم مشــکوک اســت کــه چقــدر درســت باشــد، امــا فــرض می کنیم 
کــه ترجمــه رایــج خــوب اســت و از آن اســتفاده می کنیــم. مــن فکــر 
می کنــم مفهــوم »هالــه« را در صورتــی می توانیم درک کنیم که یک 
قــدم بــه عقــب برگردیــم و ببینیــم اصــا چــرا ]بنیامیــن[ بــه همچیــن 
چیــزی می رســد. چــرا مقالــه ی تاریــخ کوچــک 
کوتــاه و مختصــری  کــه مقالــه ی  عکاســی۳  
ــار از آن  هــم هســت را می نویســد و چندیــن ب
تاریــخ، وقتــی  اســتفاده می کنــد؟ در بحــث 
پــروژه پاســاژها را می نویســد، بحــث جالبــی 
ــه  ک ــم  کن ــرح  ــم مط ــن را ه ــد. ای ــرح می کن را مط
بنیامین می گوید وقتی می خواســت این پروژه 
را بنویســد، دهن کجــی بــه آن سیســتم دانشــگاهی آن دوران هــم 
می کنــد. ماننــد الان کــه وقتــی می خواهیم پایان نامه بنویســیم اول 
ما را می فرستند پروپوزال و طرح و مسئله آماده کنیم. در بندهای 
اول آن مقالــه، می پرســد: "وجــه تربیتــی ایــن طــرح چیســت؟". 
مقاله نه راجع به تربیت اســت و نه چیز دیگری. می پرســد: "وجه 
آموزشــی-تربیتی آن چیســت"؛ در حــد چهــار کلمــه. همیــن. یعنــی 

بنیامین مهم ترین متفکر اوایل قرن 
بیستم است که »ایده پیشرفت« و 
»Modernisation Theory« را 
نقد می کند و وقتی ایده پیشرفت 

را نقد می کند، نه تنها محتوا بلکه از 
نظر شکلی هم آن را نقد می کند.
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ــن  ــکند. ای ــد بش ــاختار را می خواه ــه آن س هم
اهمیت دارد و نوشــتن آن هم ساختارشــکنانه 
کــه وقتــی می خواهــد بــه  بــود. یعنــی همانطــور 
تصویــر نــگاه کنــد و »غیــاب پرزنتــس« را حــس 
می کنــد و می خواهــد بــه ســراغ هالــه بــرود، در 

کلیــت بحــث، در بحث هــای پایه ای تــر، ایــن را احســاس می کنــد و 
می پرسد: وجه تربیتی این طرح چیست. این جمله را از خودش 
می خوانــم و بعــد بــه بحــث خودمــان بازگردیــم. می گویــد: »تربیــتِ 
رســانه ی تصویرســازِ درون مــا و ارتقــا آن بــه مرتبــه ی نگریســتنِ 
چندوجهــی و بُعــددار بــه درون ژرفــای ســایه های تاریخــی« )بــرای 
فهــم هالــه کلمــات چندوجهــی و بعــددار مهــم اســت( یعنــی مــن 
کــه ایــن رســاله را بنویســم، وجــه تربیتــی آن ایــن اســت  قــرار اســت 
کــه رســانه ی تصویرســاز درونــم را تربیــت کنــم و به مرتبه ای برســانم 
کــه بتوانــد وجه منــدی، بُعدهــا و ژرفــا را ببیند. توجه داشــته باشــید، 
کــه »ایــده  بنیامیــن مهم تریــن متفکــر اوایــل قــرن بیســتم اســت 
پیشــرفت« و »Modernisation Theory« را نقــد می کنــد و وقتــی 
ایــده پیشــرفت را نقــد می کنــد، نــه تنهــا محتــوا بلکــه از نظــر شــکلی 
ــه مــا  ک ــد »قدمــی  ــده پیشــرفت می گوی ــد. ای هــم آن را نقــد می کن
ــه در لحظــه T1 برداشــتیم،  ک ــم، از قدمــی  در لحظــه T2 برمی داری
قــدمِ بســیار تکامــل یافته تــر، مؤثرتــر و کارکردی تــری اســت و حتــی 
در جایــی زیباتــر )از منظــر زیبایی شناســی(. بنیامین وقتــی که وجه 
تربیتــی طرحــش را مطــرح می کنــد، انــگار می خواهــد بگویــد وجــه 
 Modernisation ِتربیتیِ طرح من، نقدِ ایده پیشــرفت اســت، نقد
Theory است. هم به نحوِ شکلی و هم به نحو محتوایی. در نقد 
شــکلی مــن می خواهــم بــه »ژرفــا« بــروم، نمی خواهــم بــه لحظــه ی 

ــه  ــخ ب ــه صــورت خطــی(؛ نقــد تاری ــروم )ب T2 ب
شــکل تاریــخ خطــی. اصطاحــا می گوییــم در 
متافیزیــک غــرب، تاریــخْ خطــی خوانــده شــده 
بــود، ]بنیامیــن[ می خواهــد تاریــخ خطــی را نقــد 
کنــد و وارد فضــای »تاریــخ دیالکتیکــی« شــود. 
پــس تاریــخ بــه نحــو خطــی، در شــکل هــم نقــد می شــود و می گویــد 
آئــورا یــک  کــه مــن می خواهــم وجه هــا و ژرفاهــا را ببینــم. یعنــی 
کــه در  نســبت وثیقــی بــا ژرفاهــا، وجه هــا و ابعــاد دارد. در صورتــی 
تاریــخ خطــی مــا یــک وجــه را می بینیــم؛ وجــه رو به جلــو. یعنی وجه 
پســرفت یــا بازگشــت را اصــا نداریــم. وجــه ژرفــارو هــم نداریــم. این 
واژه ی ژرفــا را هــم از نیچــه ]وام[ می گیــرد. یعنــی شــما هیــچ جایــی 
کــه نیچــه بگویــد: مــن می خواهــم بــه  در ادبیــات نیچــه نمی بینیــد 
جلــو بــروم، جایــی در آینــده )آینــده بــه معنــای خطــی اش(، چیــزی 
در آینــده منتظــر من اســت. می گوید من در این پــروژه  )در پروژه ی 
تبارشناســی کــه خــودش اســم آن واژه را نمــی آورد(، می خواهــم بــه 
ژرفاهــا بــروم. پــس مــا اولیــن چیــز یا اولین قدم در بحثمــان به نظرم 
ایــن دو کلیــد واژه ی »چندوجهــی دیدن« و »به ژرفا رفتن« اســت 

کــه بنیامیــن اینجــا مطــرح می کنــد.
ملکــی: طبــق صحبــت شــما، در واقــع اتفاقــی کــه می افتــد، چــه   

در تاریــخ خطــی و چــه در آن شــکل ژرفــا گرفتــن، انــگار مــا زمــان و 
تاریــخ را بــه شــکل یــک »اســتعاره مکانــی« تبییــن می کنیــم چــون 
کــه مــن از  فهمــش بــرای مــا راحت تــر اســت. در واقــع چیــزی 
بنیامیــن می فهمــم ایــن اســت کــه انــگار تاریخ نــگاریِ ســنتی شــبیه 
گــر  بــه ایــن اســت کــه یــک ســطح خیلــی گســترده ای داریــم؛ یعنــی ا
بــه اســتعاره ی مکانــی تبدیلش کنیم، یک صفحــه ی خیلی پهناور 

آن انــگار یــک بــرج  کــه وســط  تختــی اســت 
دیدبانی اســت که تاریخ نگار روی آن ایســتاده 
 Telescoping عبــارت  از  بنیامیــن  خــود  و 
آن را  آقــای فرهادپــور  کــه  اســتفاده می کنــد 

»رصــد کــردن« ترجمــه کــرده اســت. یعنــی انــگار کــه می توانــد ایــن 
تلســکوپ را بگیــرد و اطرافــش را نــگاه کنــد که این اســتعاره مکانی، 
به این شــکل اســت که مثا دیروز زیر پای آن برج اســت و هرچه 
دورتــر می شــویم انــگار در تاریــخ بــه عقــب می رویــم. ایــن اســتعاره  
گذشــته ی  مقــداری ظرافت هایــی هــم همــراه خــود دارد؛ مثــا 
نزدیــک را بــا تفکیــک بیشــتری می بینیــم، گذشــته ی دور خیلــی 
فشــرده تر اســت، قطاع هــای ایــن ســطح می توانــد مکان هــای 
ــاط داشــته  ــا هــم ارتب ــکا و آســیا ب ــا، آمری مختلــف باشــد )مثــا اروپ
کــه شــما گفتیــد روی یــک انــگاره ی پیشــرفتی  باشــند( و همانطــور 
ســوار اســت. یعنــی از همــان دور کــه بــه جلو می آییــم، اوضاع بهتر، 
گــر انــگاره ی پیشــرفت  زیباتــر و شــاید حتــی منســجم تر می شــود. ا
یــا پیوســتارِ تاریخــی بنیامیــن را بخواهیــم کنــار بگذاریــم و بخواهیــم 
ایــن اســتعاره را اصــاح کنیــم شــبیه بــه این می شــود که، آن ســطح 
یــک دریایــی اســت و این هــا جزیــره بــه جزیــره هســتند. مثــا قــرون 
گسســتی در  کاســیک وصــل نیســت؛ یــک  وســطی بــه دوران 
آن میــان وجــود دارد. ولــی انــگار بنیامیــن ایــن را هــم نمی پذیــرد؛ 
اســتعاره بنیامیــن شــبیه بــه ایــن اســت کــه ایــن جهــان وجــود دارد، 
کــه مــا  جزایــر هــم هســتند ولــی شــب اســت؛ یعنــی اینطــور نیســت 
گــر آذرخــش بــه  یــک دوربیــن را برداریــم و بتوانیــم ببینیــم. فقــط ا
جایــی اصابــت کنــد مــا می توانیــم آن را ببینیــم. نکتــه خیلی مهمی 
کــه بــه نظــرم بنیامیــن در مــورد تاریخ نــگاری می گوید، این اســت که 

در دســترس مــا نیســت؛ یعنــی گذشــته اینطــور 
کــه هــر وقــت خواســتیم بــه آن نــگاه  نیســت 
کنونِ شــناخت پذیری وجــود دارد  کنیــم. یــک ا
کنون ها تفــاوت دارد و در لحظه ی  کــه بــا بقیه ا
بحرانــی می توانــد خــود را نشــان بدهــد. فکــر می کنــم ایــن متــن 
کنون  بنیامین اســت که می گوید: "ما نمی توانیم با نور گذشــته به ا
کنون به گذشــته نگاه کنیم". یعنی انگار اختیاری نیســت  و با نور ا
کــه تاریخ نــگار تصمیــم بگیــرد و مثــا قــرون وســطی یــا هــر جایــی که 
می خواهــد را ببینــد. آن شــکل دیالکتیــک، انــگار پیوســتگی ایــن 
دو برایــش مهــم اســت. ایــن اســتعاره از ایــن جهــت کــه مکان منــد 
ــا  ــه روی ژرف ک ــدی  کی ــن تا ــی ای ــت ول ــب اس ــن جال ــرای م ــت ب اس
داشــتیم در واقــع انــگار در ایــن اســتعاره نمی گنجــد. بالاخــره 
کاســتی.  اســتعاره مشــکاتی را دارد. جایــی مــازاد دارد و جایــی 
کیــد می کنــد تاریــخ تاریــک اســت، بســیار  بــه نظــرم اینکــه بنیامیــن تا
اهمیــت دارد؛ در دســترس مــا نیســت. در واقــع نــور می خواهــد و 

نــه تلســکوپ، و نــور هــم بــه اختیــار مــا روشــن نمی شــود.
عســکری زاده: من متوجه حساســیت شــما در مورد ژرفا شــدم   

گر ژرفا را مکانی ببینیم، درست است. وقتی در ایده پیشرفت،  و ا
لحظه ها را از  T1 به T2 و T۳ می رویم، یعنی پیشرفت را در نسبت 
بــا زمــان تعریــف می کنیــم و آن ســنتزها ]دائمــا[ اتفــاق می افتنــد و ما 
جلــو می رویــم. مــا آنقــدر ایــن را صددرصد مکانی نمی بینیم، یعنی 
کار می کنیــم، ولــی لزومــا  بــاز هــم بــا یــک تمثیلــی متصــف بــه زمــان 
نمی توانیــم بگوییــم قطعــا براســاس یــک نمــودارِ خطــیِ مکان منــد 
گــر  کــه ا حــرف می زنیــم. هرچنــد مــن بحــث شــما را قبــول دارم 
مکانی بشــود، آن ژرفارویی هم اشــتباه می شــود. البته این طرحی 

"ما نمی توانیم با نور گذشته به 
کنون به گذشته  کنون و با نور ا ا

نگاه کنیم."

کنونِ شناخت پذیری وجود  یک ا
کنون ها تفاوت  دارد که با بقیه ا

دارد و در لحظه ی بحرانی می تواند 
خود را نشان بدهد.
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کــه بنیامیــن در ابتــدای پــروژه ی پاســاژها مطــرح می کنــد، به عنــوان 
طــرح تربیتــی خــودش عنــوان می کنــد امــا از بورخــارف وام می گیرد. 
گر مکانی صرف  می گویــد مــن ژرفــاروام و وجه منــدم. این ژرفــارو را ا

در نظــر بگیریــم، بحث شــما درســت اســت...
ملکــی: در واقــع ایــن، کاســتیِ ایــن اســتعاره اســت. انــگار ایــن   

وجــه را نمی توانــد در خــود بگنجانــد.
ــد    ــا، نق ــی، اینج ــث اصل ــرم بح ــه نظ ــی ب ــه، ول ــکری زاده: بل عس

ایــده ی پیشــرفت اســت و نقــدِ نــگاه تک بعــدی یــا، از منظــر 
مارکــوزه، نقــد آن جهــانِ تــک ســاحتی پوزیتیویســتی اســت. اصــا 
چــرا آئــورا را مطــرح می کنــد؟ بــرای اینکــه نشــان بدهــد آن تصویــرِ 
کــه اینجــا مــا فکــر می کنیــم حــی و حاضــر اســت،  حــی و حاضــری 
فکــر می کنیــم، بــه نحــو پوزیتیویســتی، آمــاده مقابــل مــا ایســتاده و 
حقیقتــی را بــه مــا می گوید )یعنی واقعیتی کــه دارد خود را حقیقت 
نشــان می دهد(، جای شــک و شــبهه دارد و این شــک چطور قرار 
اســت نشــان داده شــود؟ یعنی این تصویرهایی که در مقابل آن 
بنیامیــن اصطــاح »تصویر دیالکتیکی« را بــه کار می برد، برای نقد 
وجــه پوزیتیویســتی اســت. نقــد بــه ایــن لحظــه ای اســت کــه گویــی 
نــه ژرفایــی پشــت آن اســت، نــه تاریــخ و نــه وجــوه دیگــری. انــگار 
تنهــا وجــه همیــن وجهــی اســت کــه اینجــا حــی و حاضــر اســت. بــه 

همیــن دلیــل بــه نظــر مــن، ایــن آئــورا بــه کلمــه 
»اتمســفر« نزدیــک می شــود. نمی شــود آن را 
کــرد امــا خیلــی نزدیــک بــه آن  اتمســفر ترجمــه 
آلمانــی بــه نــام  اســت. مثــا یــک فیلســوف 
اشــمیت، یک دوره ی کاری را به اســم اتمســفر 
ترتیــب داده، در حوزه هــای مختلــف کار کــرده 

ــا ایــن مواجــه شــدم  کلیــد واژه ای بــه نــام اتمســفر دارد. وقتــی ب و 
احســاس کردم خیلی به این کلیدواژه اتمســفرِ آن نزدیک اســت. 
آن اتمســفر کامــا وجه منــد اســت؛ یعنــی کامــا ژرفــا دارد، وجــوه 
مختلف دارد و اصا قابلِ تعیّن نیست؛ یعنی نمی توان تعیّن اش 
کــرد در یــک چیــزِ مشــخص. بــه زبــان بنیامیــن می تــوان تصویــر 
کــرد. امــا نمی تــوان یــک تعیّــنِ خــاصِ  دیالکتیکــی اش را دریافــت 
مشــخص، در یــک لحظــه ی مکانی-زمانــی بــه آن نســبت داد. و 
مبحث دیگر؛ بنیامین در مقاله ی تاریخ کوچک عکاسی، پرتره ای 
از کودکــیِ کافــکا مــی آورد. و بعــد پرتــره ی کافــکا را توصیف می کند: 
کافــکا در عکــس حاضــر اســت )ظاهرا 5-6 ســاله(، پشــت ســرش 
پــرده ای اســت کــه انــگار روی طرفــی از آن چند شــاخه نخل نقش 
بســته و طــرف دیگــرش هــم یــک کاه مثــا گردشــگرانِ اســتوایی 
اســت )تصویــر1(. بعــد از طریــق همیــن ]عکــس[ می خواهــد بــه مــا 
بگوید که آن امر غایب چیست؟ این پرتره در کلکسیون بنیامین 
اســت اما چرا اینقدر نقادانه با آن برخورد می کند. انگار می پرســد: 
کجــا رفتــه؟ بــه نظــرم وقتــی ایــن پرســش را مطــرح  آئــورای ایــن 
کــه خــودش را  کــه آن چیــزی  می کنــد در واقــع می خواهــد بگویــد 
حــی و حاضــر بــه مــا نشــان می دهــد )در قالــب چنــد شــاخه نخــل 
و آن کاه استوایی( لزوما نمی تواند اتمسفر من باشد. یعنی انگار 
اتمسفر »غایب« است و حضور غایب دارد و 
ایــن حضــور غایــب را از طریق بی رمقی یا حزنِ 
چشــمانِ کافــکا می خواهــد دریافــت کنــد و نــه 
بــا آن چیــزی کــه خــود را در قالــب فضــا و وجــه، 
بــه زور بــه مــا القــا  کنــد. پرتــره ی شــوپنهاور را نیــز 
کــرده بــود امــا ایــن بررســی اش در مــورد  بررســی 

کافــکا و مدلــی کــه در تاریــخ عکاســی پیــش می بــرد بــه نظــرم مهــم 
بــود و فکــر می کنــم جــای بحــث بیشــتری دارد و می توانــد غیــاب 

آئــورا را بــه خوبــی نشــان دهــد.
ــه    ک ــزی  ــد؛ چی ــفر کردی ــه اتمس ــه ب ک ــاره ای  ــورد اش ــی: در م ملک

کــه بیشــتر در  ــه بــه آن فکــر می کــردم، چیــزی اســت  ــاره ی هال درب
هنر هــای تجســمی بــه آن توجــه می شــود؛ در واقــع خاســتگاهش 
انــگار چیــزی شــبیه بــه همان اتمســفر اســت. مثالش چنیــن چیزی 
گر ما یک نقاشــی دیواری را در کلیســا ببینیم؛ به واسطه ی  اســت: ا
کــه  کــه آن نقاشــی دارد، جایــی  مناســبات مکانی-زمانــی، روایتــی 
کــه بــه آن ارتبــاط دارد و... همــان چیــز  آن کلیســا اســت، گرایشــی 
کــه اثــر را  کنیــم وجــود دارد  کــه نمی توانیــم مشــخصش  نامتعینــی 
همراهــی می کنــد. ایــن مســئله در تابلو )یعنی چیزی کــه روی دیوار 
نیست و قابل جدا کردن و حمل ونقل است و به واسطه ی تاریخ 
نقاشی می تواند غیر دینی/آیینی باشد( هم قابل پیگیری است. 
ایــن بیشــتر هالــه اســت. شــاید نتوانیم بگوییم اتمســفر همــراه یک 
اثــر می توانــد جــا به جــا شــود و از ایــن رو شــاید هالــه ترجمــه بهتــری 
باشــد. و چیزی که بنیامین به آن اشــاره می کند این اســت که این 
بازتولیدپذیــری تکنیکــی بــه ایــن واســطه که مــا می توانیم )البتــه در 
( پانصــد تصویــر مشــابه از یــک چیــز داشــته  عکاســی های متاخرتــر
باشــیم انــگار ایــن هالــه را از بیــن می بــرد؛ چون کســی این نقاشــی را 
دوباره نکشــیده و یک ســازوکار تکنیکی تکثیر شــده اســت. به این 
معنی به نظرم، بنیامین برای اینکه هاله از دســت رفته، ســوگواری 
نمی کنــد. بــه نظــر وی ایــن مناســبات جدیــدی در هنــر ایجــاد 
کــه ســوگواری می کنــد )و بنیامیــن نیــز بــه آن اشــاره  می کنــد. کســی 
می کنــد( بودلــر اســت کــه بــا عکاســی تــا حد زیــادی مخالف اســت 

گــر به ســمت هنرهــا برود، همــه ی هنرها را می بلعد  و می گویــد کــه ا
و از بیــن می بــرد. بنیامیــن خیلــی بــا ایــن ]دیــدگاه[ موافــق نیســت. 
تــا حــد زیــادی ایــن هاله نداشــتن تصویر عکاســی یــک چیز مثبت 
ــرح  ــتان مط ــه دوس ک ــال هایی  ــا در آن س ــت. ام ــک اس و دموکراتی
کــرده بودنــد، یــک مشــکلی وجــود دارد. ایــن مســئله برگردانــدن 
کــه فضــای ســرمایه داری انــگار ســعی می کنــد  هالــه چیــزی اســت 

آن چیزی که خودش را حی و 
حاضر به ما نشان می دهد )در 

قالب چند شاخه نخل و آن کلاه 
استوایی( لزوما نمی تواند اتمسفر 

من باشد.

کافکا، عکاس ناشناس کودکی     تصویر 1:  
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به واســطه ی نســخه های محــدود، ماننــد آن مناســبات زمانــی-
ــر  ــه اث ــواری کلیســا وجــود دارد را  ب ــه در نقاشــی های دی ک ــی  مکان
ــا قیمتــی فروختــه شــده و الان در مــوزه  کنــد. مثــا اثــری ب الصــاق 
MoMA اســت، بــه یــک نوعــی آن را هاله منــد می کند. مثال خوب 
آن، تصاویــر انســل آدامــز اســت. عکس هایــی هســتند کــه نزدیک 
به چند صد کپی از خود انسل آدامز وجود دارد اما آن ]عکسی[ 
هاله مند تــر اســت کــه در MoMA اســت و از همــه آن هــا چنــد برابــر 
گران تــر اســت. در مــورد اتمســفر کــه گفتــه شــد شــاید اشــاره بــه ایــن 
نکتــه خوب باشــد؛ اتمســفر وقتــی وارد تابلو می شــود، انگار مجبور 
اســت به ســمت هاله برود و وقتی به ســمت عکاســی می رود، آن 

را تــا حــد زیــادی از دســت می دهــد.
صارمــی: بگذاریــد بــه عقب تــر برگردیــم و مــن پرسشــم را   

کــه مــن به عنــوان علاقه منــد بــه  ســاده تر مطــرح کنــم. فهمــی 
مباحث نظری عکاســی دارم، وقتی مقاله بنیامین را در مورد اثر 
هنــری تکثیرپذیــر می خوانــم کــه در مورد هالــه صحبت می کند، 
در آن دورانــی کــه چــاپ و عکاســی اختــراع شــده، مثــلا قــرن 1۹، 
یــا دوره ای کــه اصــلا حــرف بنیامیــن جایــگاه نــدارد، ایــن اســت 
کــه آن یگانگــی کــه اثــر دارد یــا فاصلــه زمانی-مکانــی کــه مــن بــا 
آن اثــر دارم، مثــلا حتــی همیــن حــالا هــم کــه مــن نقاشــی از رنــوآر 
را کــه در مــوزه لــوور اســت می بینــم، بــرای مــن یــک اثــر هاله منــد 
اســت چون باید فاصله ی مکانی ای را طی کنم تا به آن برســم، 
بایــد برخــورداری اقتصــادی داشــته باشــم، یعنــی بــه لحــاظ طبقه 
اقتصــادی هــر کســی نمی توانســته بــه آثــار نقاشــی آن دوره ای 
کــه بنیامیــن در مــوردش حــرف می زنــد دسترســی داشــته باشــد. 
یــا مثــلا در همیــن حــالِ حاضــر وقتــی می خواهــم آن شــهرهای 

باستانی یونان را ببینم. این ها هاله مند هستند و فاصله زمانی-
مکانــی بــا مــن دارند، هر کســی نمی توانــد آن را ببیند. مثلا فردی 
کــه در یــک روســتایی در ایــران زندگــی می کنــد کــه هیــچ وقــت 
ــی  ــدارد. یعن ــوان دیــدن آن را ن ــه، ت ــرون نرفت هــم از آن روســتا بی
باید یک جایگاه خاص اجتماعی داشــته باشــی تا بتوانی به اثر 
هنری هاله مند دسترســی داشــته باشــی و یا اینکه حتما بایســتی 
ماحصــل ذهــن خــلاق، کنکاش گــر و نبــوغ یــک هنرمنــد باشــد. 
گــر ایــن را با اثری که تکثیرپذیر اســت و هالــه از آن رخت  حــال ا
بربســته مقایســه کنیــم؛ یک عکــس مانند همین عکــس کودکی 
کافــکا کــه حتی معلوم نیســت عکاس کیســت، نبــوغ آن عکاس 
گــر هــم که ویژگی هایی ســعی شــده به آن  هــم اهمیتــی نــدارد و ا
الصــاق شــود تــا ایــن اثــر آئوراتیــک شــود، ایــن  برخاســته از یــک 
فاصله زمانی-مکانی مشــخص نیســت. در مورد الان خودمان؛ 
الان مــن بــه راحتــی می توانــم ایــن اثــر را ببینــم امــا نمی توانــم آن 
نقاشــی که در موزه لوور هســت را همینطور ببینم. آن فردی هم 
کــه در روســتا زندگــی می کنــد، بــا داشــتن یــک گوشــی موبایــل، 
راحــت می توانــد تصاویــر این شــکلی را ببیند. مــن الان می توانم 
کپــیِ آن نقاشــی در مــوزه لــوور را بــه دیــوار خانــه خــود بزنــم و از 
نــگاه بــه آن لــذت ببــرم امــا همچنــان بــرای رســیدن بــه اصــل آن 
ــا توجــه بــه بحــث اصالــتِ اثــری کــه واجــد هالــه اســت(  ــر )ب اث
یــک حاجب هایــی بیــن مــن و آن تصویــر وجــود دارد کــه ایــن 
حاجب هــا، یکــه بــودن، فاصلــه زمانی-مکانــی اش با مــن و نبوغ 
آن هنرمنــد اســت کــه انــگار بعــد از اختــراع عکاســی یــا تصویــر 
گــر بخواهیم کمی به ســمت فلوســر هم برویــم( دیگر  تکنیکــی )ا
وجــود نــدارد. یعنــی شــما بــه راحتــی دسترســی داریــد، هیــچ  چیــز 

یگانــه و واجــد اصالــت نیســت. بــا ایــن تفاســیر فهــم مــن از هالــه 
این گونــه بــوده و ســخت بــا آن ارتبــاط گرفتــم. یعنــی در مــورد 
صحبت بنیامین و نقدی که به آن می کند، به قول آقای ملکی 
کــه می گویــد ســوگواری نمی کنــد و انــگار این را یک ابزار سیاســی 
می بینــد، کــه بــا توجه بــه آن نگاه مارکسیســتی اش قرار اســت در 
برابــر ســرمایه داری قــرار بگیــرد و مبــارزه کنــد کــه همیــن بــرای من 
تناقضــی بــا ایــده پیشــرفت دارد. ایده پیشــرفت انــگار متصل به 

آن وجه کاپیتالیســتیِ ماجراســت.
هادیــان: یــک نکتــه در ادامــه صحبــت شــما در مــورد هالــه،   

اینکــه از هالــه ی درون عکــس صحبــت می شــود، یعنــی اینکــه 
ــه  ــه خــود عکــس و بیشــتر زمین احتمــالا بحــث فرمــی اســت؛ ب
انتشار و تکثیر عکس می پردازد و اینجا تکثیر است که هاله را 
از بیــن می بــرد. گفته شــد کــه بنیامین برخلاف بودلر ســوگواری 
نمی کنــد. در ادامــه بنیامیــن شــاید بــه نکتــه مثبــت تکثیر اشــاره 
آثــار  کــه شــاید نمی توانســتند   ، کــه اقشــار پایین تــر  می کنــد 
کار را انجــام دهنــد. از طرفــی  را ببیننــد، حــال می تواننــد ایــن 
هــم می گویــد کــه عکاســی هالــه ســاز اســت؛ »آئــورا بــه عکاســی 
بــاز می گــردد«. وی در همیــن راســتا، تاریــخ عکاســی را بــه دو 
بخــش تقســیم می کنــد: یــک بخــش ســال های اولیــه عکاســی 
گاه، خــودْ تاریخ نــگاری می کردنــد و  کــه انــگار مــردم بــه ناخــودآ
متوجــه ایــن نبودنــد. بــا توجــه بــه واقع گرایــی عکــس و »اینجا« 
گویــی آئورایــی  ــا تصویــر ســروکار دارد،  کــه ب کنون«بودنــی  و »ا
کتاویــوس هیــل از زن  ســاخته می شــد. بــرای مثــال، عکــس ا
کــه انــگار حالــت دیگــری دارد )تصویــر۲(؛ یعنــی  ماهی فــروش 
همیشــه آنجــا اســت و تفاوتــی بــا نقاشــی دارد. خــود این رســانه 

کلمــه تصویرســاز  کــه فکــر می کنــم همیــن  تصویرســازِ عکاســی )
مهــم باشــد( را بــا نقاشــی مقایســه می کنــد و مکان منــد شــدنی 
کــه در تاریخ نــگاری هــم از آن صحبــت می شــود. فکــر می کنــم 
تا حدودی مبحث پیوســته اســت. به نظر من هاله، چیزهایی 
کــه بیشــتر مربــوط بــه عکاســی و تکثیــر آن یــا  از ایــن قبیــل دارد 
حداقــل تکثیــر اســت. ولــی بــاز در ســال های اولیــه ]از منظــر 

گویــی هالــه بــه وجــود می آیــد. بنیامیــن[ 

کتاویوس هیل، حدود 1۸45    تصویر 2: زن ماهی فروش، دیوید ا
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کــه نســبت آئــورا را بــا نقــد بنیامیــن بــه    گفتیــد  عســکری زاده: 
ایــده پیشــرفت بســط دادیــد. یعنــی اینکــه انــگار بیــن ایــن دو 
گــر بخواهیــم روی نقــد ایــده ی  تناســبی دیــده نمی شــود. بــه نظــرم ا
پیشــرفت بایســتیم، اولیــن چیــزی کــه به میــان می آید بحــث تاریخ 
اســت. یعنــی آیــا مــا می خواهیــم تاریــخ را »آنچــه واقعیــت اســت« 
)یعنــی آن چیــزی کــه می گویــد »واقعیــت هســتم«( را بپذیریــم، چه 
کــه  واقعیــت در قالــب تصویــر باشــد و چــه واقعیــت انضمامــی 
می گویــد »مــن واقعیــت هســتم«. فرقــی نمی کنــد. یعنــی آیــا مــا بــا 

خــود موضــوع ســروکار داریــم یــا دنبــال یــک 
کــه اســمش حقیقــت اســت  ــم  اصــل می گردی
یــا هــر چیــز دیگــری. اینجــا دیالکتیــک بــه میــان 
کــه: ایــن  می آیــد. همیشــه وقتــی مــا می گوییــم 
خــودِ موضــوع اســت کــه بی واســطه خــود را بــه 
من نشــان می دهد)مثا همین عکس(، پس 
کار دارم. اصلــی وجــود نــدارد.  مــن بــا همیــن 
واقعیت و حقیقت، و تمامیتش همین است. 
ایده پیشــرفت برروی این موضوع می ایســتد. 

کــه نیــازی بــه  یعنــی تاریــخ بــرای آن »امــر حاضــر و آمــاده ای اســت 
کــه ســپری  گذشــته در آن دیــده نمی شــود«. گذشــته امــری اســت 
شــده، آینــده هــم هنــوز نیامــده اســت. یعنــی وقتــی گذشــته ســپری 
شــده و مــن در بســترِ ایــده ی پیشــرفت فکــر می کنــم، پــس تصویــر 
کــه خــود را حــالِ حاضــر معرفــی می کنــد بــرای مــن  یــا آن واقعیتــی 
محــل بحــث یــا محــل فکر یا محل مشــاهده اســت یــا از این قبیل. 
اصــا مــن از طریــق همیــن می توانــم بفهمــم. امــا وقتــی ]بنیامیــن[ 
بحــث آئــورا را مطــرح می کنــد، مــن ایــن درک را دارم، یعنــی فکــر 

کــه درگیــر فاصلــه می شــود  می کنــم در بحــث آئــورا درســت اســت 
)اصــا وقتــی می گوییــم آئورا، بافاصله دیســتنس و فاصله مطرح 
کــه شــاید  کــردم  می شــود(، امــا بــه ایــن دلیــل در اول بحــث اشــاره 
ــر  ــگار خــود را بهت کــه ان ــرد  ک ــوان جایگزیــن  ــر کلمــه دیگــری را بت گ ا
نشــان می دهــد و آن کلمــه بــه نظــرم »اتمســفر« اســت )بــه منظــور 
کــه  اتمســفر آب و هوایــی مدنظــرم نیســت(. اتمســفر بــه معنایــی 
اشــمیت می گویــد: همــه عناصــری که بــه من ارتبــاط دارد، اتمســفرِ 
کــه تاریــخ مــن را می ســازند،  مــن ]تلقــی[ می شــود؛ تمــام بوهایــی 
تمام حال و هواها، تمام نســبت های تاریخی، 
ــز  تمــام لالایی هــا، تمــام پرفورمنس هــا و هرچی
کــه در نســبت بــا مــن اســت، اتمســفرِ مــن را 
کــه خــود را واقعیــتِ  می ســازد. حــالا تصویــری 
مطلــق معرفــی می کنــد و ]خــود را[ حقیقــت 
می دانــد، از نظــر بنیامیــن ایــن ]تصویــر[، آئورای 
خود را از دســت داده اســت. حال آئورایی که 
از دســت داده می تواند آئورای آیینی باشــد - 
کــه از دســت داده و خیلــی ســوگواری نمی کنــد 
کــه اصــا بنیامیــن بــرای آئــورای آیینــی  بــه گفتــه ی آقــای ملکــی- 
سوگواری نمی کند. برای آئورای اتونوموس و دوران اتونوموس هم 
ســوگواری نمی کنــد. بــه ایــن عقیــده اســت کــه آن هــم آئورایــی بــود 
کــه ســاختگی بــود، در گالری هــا بــود، در کافه هــای خــاص پاریــس 
بود و... اما به نظر من، بنیامین در نهایت، در نگاه دیالکتیکی که 
دارد، دنبــالِ یــک »آئــورای تاریخــی« می گردد؛ یــک آئورای تاریخی 
کــه بتوانــد وجه هــای مختلــف و ژرفاهــا را نشــان بدهــد. حال اینکه 
ایــن را چگونــه بازســازی می کنــد، بلــه ایــن را شــاید بگوییــم هنــوز 

نمی دانیــم کــه دقیقا بازســازی اش چگونه اســت. امــا به نظرم یک 
گر آن مقاله  همچین مسئله ای دارد، یعنی با کمی نگاه تفسیری ا
کــردم(، بــه نظــرم  کــه اشــاره  را بخوانیــم )همــان مقالــه ی کوتاهــی 
کــه بلــه ســوگواری نمی کنــد، امــا دنبــال ایــن  ایــن راحــت برمی آیــد 
کــه مثــا در قالــب اتمســفر یــا شــبیه  وجــوه و ایــن ژرفاهــا می گــردد 
کــه خــود  بــه ایــن بتوانــد ارائــه دهــد و مــا را از دســت ایــن واقعیتــی 
کــه خــود  را تمامیــتِ حقیقــت جــا می زنــد، واقعیــتِ پوزیتیویســتی 
را غیرتاریخــی جــا می زنــد، رهــا کنــد. یعنــی انــگار می خواهــد مــا را از 

دســت واقعیــت غیرتاریخــی نجــات بدهــد.
گــر قــرار باشــد مفهــومِ آئــورا را    صارمــی: یعنــی بــا ایــن حســاب ا

درک کنیــم، بایــد حتما این را از منظر تاریخی 
کــه  آن هــم از شــکل تاریخــی  کنیــم؛  نــگاه 

بنیامیــن مدنظــر دارد.
عسـکری زاده: بلـه. مـن فکـر می کنـم اصـا   

این تفکر دیالکتیکی و این فرق، این فاصله ای 
که همیشه بین تصویر )حال بخوانیمش تصور )Bild(، شاید بهتر 
باشـد bild را تصـور در نظـر بگیریـم. مـا ترجمـه  اش می کنیم تصویر. 
چـون بـه انگلیسـی هـم image ترجمـه شـده و در فارسـی ترجمـه 
شـد تصویر و کسـی تصور ترجمه نکرد( بین این تصویر یا تصور و 
که اتفاقا مـا با آن فاصلـه ای داریم(،  امـر واقـع یـا اصیـل یا حقیقی )
یک فاصله ای وجود دارد و ما نمی توانیم امر واقعی که خود را به 
ما نشـان می دهد، همه ی حقیقت در نظر بگیریم. آقای هادیان 
گفتند که: "در جهان جدید همه تصویرها به دست همه برسد". 
بنیامین اصا دغدغه ی دموکراتیک به این مفهوم را ندارد. اصا 
جایـی آمـوزش همگانـی را آمـوزشِ خـرده بـورژوازی نـام می بـرد. تـا 

اینجاها هنوز چپ است! اتفاقا بیشتر می گوید )مثل بحث ترجمه 
که بحث زبان را مطرح می کند(: من دردِ هستیِ زبان را دارم، درد 
تجلـی زبـان را نـدارم، من کاری ندارم زبان چگونه تجلی پیدا کرد. 
گـر هـم بـه سـراغش مـی روم )مثـا تجلـی زبـان در حقـوق، تجلـی  ا
زبان در مجسمه سازی که خود را به صورت مجسمه به ما نشان 
می دهد و تجلی زبان در موسیقی(، برای این است که به هستی 
زبـان پـی ببـرم و هسـتی، بـا تاریـخ نسـبت دارد. یعنـی منظـورم ایـن 

اسـت که خیلی مسئله ی دموکراتیزه شـدن ندارد.
صارمی: خب بگذاریدکمی به عقب تر برگردیم و...  
عسکری زاده: خیلی به عقب برنگردید )با خنده(  

صارمــی: )بــا خنــده( پــس مــا بــا ایــن فــرض   
کــه در واقــع می خواهیــم از دیــد تاریخــی کــه 
بنیامیــن دارد نــگاه کنیم و خــب می دانیم که 
مثــلا بنیامیــن دیــد غایــت شناســی بــه تاریــخ 
نــدارد. نــگاه تاریــخ علــم یــا مثــلا تاریــخ هنــر یــا 
تاریخ سیاســت هم ندارد. آن نگاه غایت شناســی هم ندارد که 
بگویــد جایــی تاریــخ بــه پایــان می رســد کــه مثــلا از جایــی شــروع 
شــده باشــد )با همان نگاه خطی( و با توضیحی که شــما دادید، 
بــه امــر واقعــی کــه خــودش را بــه مــا نشــان بدهــد، بــه ایــن نــوع 
تاریخ نــگاری هــم بــاور نــدارد )جایــی کــه مثــلا تاریــخ کارش ایــن 
کت هایــی و اتفاقــات  اســت کــه بگویــد چــه حقایقــی یــا چــه فا
صحیحــی در تاریــخ رخ داده(. پــس وقتــی از تاریــخ دیالکتیکــی 

می گویــد، منظــورش چیســت؟
عســکری زاده: وقتی از تاریخ دیالکتیکی حرف می زند در واقع   

از نســبت بیــن این هــا می گویــد. از نســبت بیــن واقعیــت )اســمش 

تصاویر دیالکتیکی در نسبت بین 
این تصویرِ واقع و آن حقیقتی 

است که خودش را نشان نمی دهد 
و اصلا باستانی نیست.

اتمسفر به معنایی که اشمیت 
می گوید: همه عناصری که به من 

ارتباط دارد، اتمسفرِ من ]تلقی[ 
می شود؛ تمام بوهایی که تاریخ من 

را می سازند، تمام حال و هواها، 
تمام نسبت های تاریخی، تمام 
لالایی ها، تمام پرفورمنس ها و 

هرچیز که در نسبت با من است، 
اتمسفرِ من را می سازد.



انه
اس

عک
ی 

گار
خ ن

اری
ت

14
02

هر 
، م

15
ره 

شما
     

|    
 

62

کــه الان ارائــه می شــود، بــا امــری  (، از تصویــری،  را بگذاریــم تصویــر
کــه آقــای ملکــی هــم گفتنــد: "آن شــبِ  کــه پنهــان اســت، همــان 

آن  کــه در ژرفــای  آن چیــزی  عظیــم". یعنــی 
کــه  شــب اســت، ]ایــن نســبت[ )ایــن نســبتی 
کــه  کنــد بیــن امــری  انــگار می خواهــد برقــرار 
کــه  خــودش را نشــان می دهــد بــا آن چیــزی 
انــگار چیــزی  خــودش را نشــان نمی دهــد( 
بــه اصطاحــات عرفانــی مــا اســت.  شــبیه 
مثــا در عرفــانِ مــا می گوینــد می خواهنــد بــه 
»ســرّ ســویدا« برســند. ســرّ ســویدا چیســت؟ 

ســویدا از اســود می آیــد، از یــک ســیاهی مطلــق. و ]از طرفــی[ ســرّ، 
روشــنی اســت، یــک هســتی، نــوری از دل تاریکــی. حــالا اینکــه 
ایــن نــور چطــور از دل ایــن تاریکــی قــرار اســت بــروز کنــد )حقیقــت 
اصیــل(. نمی خواهــم بگویــم بنیامیــن در کارش لحظــه ی عرفانــی 
کــه ایــن تفســیر وجــود دارد. ایــن تفســیر به دلیــل  دارد. البتــه 
ــرد، وجــود  ــات یهــودی می گی ــا الهی ــن[ ب ــه ]بنیامی ک نســبت هایی 
دارد. امــا بــد هــم نیســت از همیــن اســتعاره ی خودمــان اســتفاده 
کنیــم )همیــن اســتعاره ی ســرّ ســویدا(، انــگار وقتــی می گوییــم تاریخ 
را دیالکتیکــی بررســی می کنــد یعنــی اینکــه در این نســبت هایی که 
کــه بــه زور خــود را  کامــا ســیاه شــده اند، در پشــت ســر تصویــری 
حقنه می کند و می گوید من تنها حقیقتِ ممکن هســتم، بنیامین 
انگار می خواهد از طریق آن تاریکی که پشت این واقعیت است 
بگویــد نــه، در دل ایــن تاریکــی یــک اصــل حقیقــی در نســبت بــه 
این واقعیتِ عیان شده و دیدارپذیر وجود دارد و ما می خواهیم 
ایــن نســبت را بررســی کنیــم. ایــن نســبت کار ســختی اســت، خــود 

او هــم بــه ایــن نکتــه اشــاره دارد. می گویــد: "در ابعــاد مختلــف، در 
یــک ژرفایــی". می خواهم برگــردم به عقب و اصا کاری به جلوی 
رویــم که آن ایده پیشــرفت انقــدر دغدغه اش 
ــه ســنتز های  ــدارم. مــن می خواهــم ب را دارد، ن
اصیــل برگــردم. حــال ایــن ســنتزهای اصیــل، 
کــه:  جــای دیگــری در پــروژه پاســاژها می گویــد 
"تصاویــر دیالکتیکــی، تصاویری راســتین، ناب 
و حقیقی انــد در مقابــلِ تصاویــر باســتانی". 
ــر  گ ــد، مــن ا کیــد می کنــد؟ می گوی چــرا انقــدر تا
ــدا  ــر دیالکتیکــی پی ــروم یــک تصوی بخواهــم ب
کنون و آن اصل، می خواهم  کنم، از نســبت بین این واقعیت در ا
بــه تصویــر دیالکتیکــی برســم. مــن نمی خواهــم بــه یــک نقطــه ی 
کــه بعــد بگویــم مــن نقطــه ی  مکانــی در یــک جایــی مثــا X برســم 
باســتانی اش را پیــدا کــردم. تاریــخ تکاملــی نیســت کــه برویــم عقب 
کانِ مــا در تاریــخ چــه کســی  تــا ببینیــم بــه کجــا می رســیم؛ اینکــه نیــا
اســت. ایــن رو به عقــب و تکاملــی اســت. امــا بحــث بنیامیــن ایــن 
کیــد می کنــد، تصاویــر دیالکتیکــی در نســبت  نیســت. اتفاقــا تا
کــه خــودش را نشــان  بیــن ایــن تصویــرِ واقــع و آن حقیقتــی اســت 
نمی دهــد و اصــا باســتانی نیســت. یعنــی مــا قــرار نیســت بــه یــک 
کنیــم بگوییــم بلــه، آن نقطــه  »جا«یــی برویــم، یــک نقطــه ای پیــدا 
کنــم.  ــا همیــن می خواهــم بررســی اش  کــردم، در نســبت ب را پیــدا 
بــه همیــن دلیــل، فاصلــه ی این دو خیلی شــبیه به اتمســفر اســت.

کــه    ملکــی: در مــورد صحبــت  آقــای صارمــی، آن فاصلــه ای 
دربــاره ی هالــه صحبــت شــد؛ اینکه مــا نمی توانیم، در دســترس ما 
نیســت، هزینــه دارد و... ایــن بــه نظــر مــن، همان هاله ای اســت که 

انــگار بــه مــا غالــب شــده؛ هاله ای نیســت کــه بنیامین در مــوردش 
کــه ســرمایه داری  صحبــت می کنــد. ایــن همــان چیــزی اســت 
کــه در  آن عکســی  ایــن »عکــسِ اصیــل« اســت و  می گویــد؛ 

مانیتــور شماســت بــه هیــچ دردی نمی خــورد. 
مثــا Google Image صــد مگاپیکســلیِ آن 
کارمــان نمی آیــد. و  را هــم داشــته باشــد بــه 
نکتــه ی دیگــری در مــورد هالــه اینکــه؛ دوبــاره 

یــک مقــداری دوطرفــه اســت. یعنــی هالــه همیشــه متعیــن همــراه 
گــر تاریــخ نقاشــی غــرب را ندانــم و بــروم جلــوی  اثــر نیســت. یعنــی ا
گــر بــروم جلــوی نقاشــیِ چینــی  یــک چیــزی بایســتم. کمــا اینکــه ا
کــه ایــن بــرای چــه زمانــی اســت،  بایســتم، احتمــالا نمی فهمــم 
چیســت و هالــه ای همراهــش نیســت کــه مــن چیــزی را درک کنم. 
گــر مــن در یــک مــوزه ای ببینــم، شــاید  به واســطه ی اینکــه ایــن را، ا
یــک هالــه ای جعــل بشــود ولــی هالــه ای کــه بنیامیــن دربــاره ی اش 
صحبــت می کنــد، مقــداری بــه خــود مــا هــم برمی گــردد کــه بــه فهم 
مــا از آن اثــر کمــک می کنــد. حضــور یــک اثــر در مــوزه، لزومــا به فهم 
ــدی و  ــک ارزش نق ــه ی ــن هال ــد. ای ــک نمی کن ــاره ی آن کم ــا درب م
جعــل شــده ی آن هالــه اســت. و نکتــه ای در مــورد صحبــت خانم 
عســکری زاده؛ ایــن تصویــری که از آن ابــژه ی تاریخ )در ترجمه اش 
ــه ایــن شــکل اســت( بــه دســت آمــده، به واســطه ی آن تصویــر  ب
یــا تصــور می توانیــم یــک ارتباطــی برقــرار کنیــم، نکتــه مهمــی وجــود 
کــه چــرا بنیامیــن آنقــدر بــر آن  دارد و بــرای مــن هــم ســوال اســت 
کیــد دارد ایــن اســت کــه ایــن تصویــر »مونادیــک« اســت. یعنــی  تا

گزینش و ترجمه از مراد فرهادپور و امید مهرگان )1۳99( تهران: انتشارات هرمس 4. درباره ی زبان و تاریخ / والتر بنیامین؛ 

نــه نفــوذی می توانیــم بــه آن داشــته باشــیم و از طــرف دیگــر انــگار 
کــه می توانیــم از آن ابــژه تاریخــی بدانیــم، در ایــن وجــود  هــر آنچــه 
گــر تصویــر دیگــری بــه مــا برســد )منظــورم  دارد. اینطــور نیســت کــه ا
کــه  ســند تاریخــی نیســت، تصویــری اســت 
ــز  ــد(، چی بنیامیــن در مــوردش صحبــت می کن
ــه ی  ــم، فاصل ــژه تاریخــی بدانی دیگــری از آن اب
آن ابــژه تاریخــی بــا حقیقتــش همچنــان برقــرار 
اســت و مــا بــه آن حقیقــت بــه هیچ شــکلی دسترســی نداریــم. ولی 
چیــزی کــه بــرای مــن عجیــب اســت، کــه البتــه یــک ســرنخ الهیاتــی 
کــرده ام، مونادیــک بــودنِ تصویــرِ دیالکتیــک اســت.  برایــش پیــدا 
البتــه ایــن در دو ترجمــه اش دو چیــزِ مختلــف اســت. در ترجمــه ی 
کــه: "تصویــرْ دیالکتیکــی در حــال  آقــای ســامان پور آمــده اســت 
ــوان ویرگــول  ــگار می ت ســکون اســت" ویرگــول نگذاشــته اند امــا ان
گذاشــت. امــا در ترجمــه ی آقــای فرهادپــور اصــا جملــه فارســی 
ــده ام:  ــال ندی ــا به ح ــن ت ــاختاری اش را م ــکل س ــی ش ــت. یعن نیس
"تصویرْ دیالکتیکیْ در حال ســکون اســت". که متوجه نمی شــوم 
ــر بگوییــم چــه  گ ــی ا ــه معنــی اش چــه می شــود. یعن ــه ایــن جمل ک
چیــزی در حــال ســکون اســت، تصویــرْ دیالکتیکــیْ، کــه اصــا هیچ 
جــای جملــه نمی گنجد. حداقل شــاید ترجمــه ی آقای ســامان پور 
مقــداری قابــل فهم تــر باشــد. و ایــن ســوال را داخــل پرانتــز مطــرح 
ــه شــناخت:  ــاب نظری ــه در ب ــه بنیامیــن در مقال ک ــم: توضیحــی  کن
گــر بتوانیــم اینگونــه  آن فرازهــا )ا نظریــه پیشــرفت4، در یکــی از 
ــت  ــزی اس ــی چی ــژه تاریخ ــه: "اب ک ــت  ــن اس ــد ای ــم(، می ده بگویی

ابژه تاریخی چیزی است که از 
طریقش، معرفت به مثابه نجات 
ابژه برساخته می شود". در ادامه 

می گوید تصویر دیالکتیکی که 
شکل می گیرد، ابژه تاریخی انگار 

نجات پیدا می کند، رها می شود یا 
به رستگاری می رسد.

هیچ تصویری نیست که من باشم، 
یعنی بگویم من به تمامی در این 

تصویر حضور دارم
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کــه از طریقــش، معرفــت بــه مثابــه نجــات ابــژه برســاخته می شــود". 
کــه شــکل می گیــرد، ابــژه  در ادامــه می گویــد تصویــر دیالکتیکــی 
تاریخــی انــگار نجــات پیــدا می کنــد، رهــا می شــود یــا بــه رســتگاری 
می رســد )مقــداری بــا همــان پیچیدگی هــای بنیامیــن(. بــه نظــرم 
کــه، بتوانــد بــه آن  کیــد بنیامیــن بــر مونادیــک بــودن ایــن اســت  تا
گــر تصویرِ ابــژه ی تاریخــی صرفا یک  رســتگاری کمــک کنــد. چــون ا
بازنمایــی یــا نماینــده ای از آن باشــد، نمی توانــد هیچ کمکــی به ابژه 
کنــد. انــگار بایــد شــکلی از تمامیــت آن ابــژه تاریخــی را در  تاریخــی 
خود داشــته باشــد، حتی به شــکل تصویر. ولی در کل، در ایده ی 
کیــد بنیامیــن بــر مونادیــک بــودنِ آن، چیزی  تصویــر دیالکتیکــی، تا
اســت کــه انــگار باید تکلیفش مشــخص شــود. چــون نیازی نــدارد 
کیــد شــود ولــی چنــد جــا دربــاره ی اش  کــه روی ایــن ]مســئله[ تا

صحبــت شــده اســت.
صارمی: حقیقتا من این متن و ترجمه انگلیسی آن را چندبار   

کــردم و قبــل از جلســه هــم از خانــم عســکری زاده  مطالعــه 
کــه اینجــا وقتــی از تصویــر صحبــت می کنــد،  پرســیدم. انــگار 
منظــورش تصویــری کــه مــا در ذهنمــان داریــم نیســت. البتــه در 
ترجمــه انــگار اشــتباه اســت. بیشــتر منظــورش ایمــاژ اســت. یعنی 

کــه...  Image
ملکی: آنچه که از ابژه تاریخی در یک لحظه ای قابل درک است.  
کــه مــا از تصویــر دیالکتیکــی حــرف    صارمــی: پــس وقتــی 

می زنیــم، هیچوقــت نمی توانیــم برایــش جســمیت مــادی در نظــر 
بگیریــم. مــا نمی توانیــم آن را بــه نقاشــی یــا عکاســی و یــا هــر نــوع 
تصویــر دیگــری منتصــب کنیم. به نظر شــما این درســت اســت؟

ملکــی: بــه نظــر مــن بلــه، چــون بــه نظــر مــن، اینجــا بنیامیــن از   

عکاســی به عنــوان اســتعاره ای بــرای درک تاریــخ کمــک می گیــرد. 
ــد  ــه دوربیــن می توان ک ــخ، گذشــته، یــک تاریکــی اســت  ــی تاری یعن
کنــد،  لحظاتــی از آن را بــا یــک آذرخــش یــا فاشــی روشــن و ثبــت 
کــه از پیشــرفت تکنولــوژی عکاســی ناراضــی  بــرای همیــن اســت 
اســت. چــون می بینــد دوربیــن در تاریکــی هــم می توانــد بــدون 
فلــش عکــس بگیــرد و ایــده ی تاریــخ دارد از دســت مــی رود. و 
کــه  در مــورد زوال عکاســی هــم صحبــت می کنــد. ولــی چیــزی 
کــه مــن  شــما می گوییــد ابــژه ی خاصــی نیســت، بلــه اصــا درکــی 
کــه ایــن اصــا اســتعاره اســت. کاوادا در  از متــن دارم ایــن اســت 
ــرای بنیامیــن از ایــن  ــوژی ب کــه، مطالعــه ی تکنول متنــش می گویــد 
کــه بــه فهمــی از جهــان منجــر می شــود و نــه  جهــت مهــم اســت 
کــه از تاریــخ بــه مــا می رســد یــک تصویــر یــا یــک  اینکــه آن چیــزی 
نقاشــی اســت. اینطــور نیســت کــه مثــا مــا عکســی از انقــاب 5۷ 
داشــته باشــیم کــه مونادیــک باشــد و بگوییــم این همــه ی انقاب 
5۷ اســت، ایــن همــه ی جنــگ جهانــی دوم اســت، ایــن نقاشــی 
همــه ی رنســانس اســت؛ منظــورش اصــا چنیــن چیــزی نیســت، 
کــه شــما می گوییــد، وگرنــه  تصویــر همــان ایمــاژ اســت همــان طــور 
بــرای آن نمی شــود هیــچ تعینــی در نظــر گرفــت. مثــال ســاده تر آن، 
هیــچ تصویــری نیســت کــه مــن باشــم، یعنــی بگویــم مــن بــه تمامــی 
در ایــن تصویــر حضــور دارم، بــه نظرم در هیچ ســندی یا تصویری، 

ایــن نمی توانــد باشــد.
هادیــان: ایــن صحبــت در مــورد عکاســی، بیشــتر در مــورد   

عکاســی پرتــره اســت تــا مثــلا راجــع بــه عکاســی منظــره، و آن 
کمــی  کســی باشــد،  شــناخت پذیری مثــلا در عکــسِ آشــنا یــا 
کــه  احتمــالا بــه ســمت مخاطــب مــی رود. ایــن عکس هایــی 

دیدیــم انــگار ســعی بــر ایــن دارنــد کــه ارزش آیینــی را زنــده نگــه 
دارند ولی تبدیل به ارزش نمایشــی می شــوند و حالتی نمایشــی 
دارنــد. ایــن نمایــش را شــاید بتوانیــم در تاریــخ و تاریخ نگاری هم 
بررســی کنیــم. ماننــد مثالــی کــه در مــورد ســال 57 زدیــد کــه از 
کــه بــه اصطــلاح عکــس می گیــرد، و  طرفــی، بــرای خــودِ کســی 
مخاطــب عکــس پرســش هایی بــه وجــود مــی آیــد، اینکــه از چه 
جهــت؟ و بــرای چــه؟ ایــن جــا خــودِ رســانه هــم مطرح می شــود. 
آیــا ایــن در مــورد پرتــره اســت یــا تمــام عکاســی؟ یــا آن ذهنیــت 
لحظــه ای بودنــی کــه ماننــد کبریــت زدن هــم تشــبیه اش می کند، 
بــا توجــه بــه شــرایط عکاســی کــه از اوایــل تاریــخ عکاســی داریــم 

اینکــه مثــلا زمــان نوردهی هــا طولانــی اســت و...
ملکــی: مســئله ای کــه وجــود دارد ایــن اســت کــه خــود بنیامیــن   

در متــن تاریــخ کوچــک عکاســی از برشــت نقــل می کنــد. می گویــد: 
کمتــر از هــر زمــان دیگــری در  "اینکــه بازتولیــدِ صــرفِ واقعیــت 
مــورد واقعیــت اســت، وضعیــت را بغرنــج ســاخته اســت" و مثالــی 
از تبلیغــات می زنــد. امــروزه رســانه تکلیفــش مشــخص اســت 
)شــاید از دهــه ۷0 بــه بعــد(. حتــی در دهــه ی ۳0 هــم اینکــه ایــن 
رســانه بــه واقعیــت وفــادار نیســت، بــرای خیلــی از افــراد حســاس 
مانند برشــت و بنیامین مشــخص بوده اســت. یعنی ثبت ابژکتیو، 
کنــد. در مــورد دوره  کــه بتوانــد واقعیــت را ثبــت  کفایــت نمی کنــد 
اولیــه، شــاید 10 ســال )چــون بــه ســال می گویــد(، در دهــه ی 1۸50، 
ــه مــرور زمــان از دســت  ــراز بــوده و ایــن ب عــکاس و عکاســی هم ت
مــی رود یعنــی عکاســی پیشــی می گیــرد. ایــن ســوال هــم مطــرح 
کــه آیــا ایــن متــن تاریخ نــگاری اســت؟ تاریخ نــگاری اســت؛  شــد 
کــه خــودش در مــورد آن صحبــت می کنــد.  بــه همیــن معنایــی 

گوست زاندر، پرتره، منظره، چاپ  یک سری موضوعات را مانند آ
روی صمــغ و... بــا دوره ی خــودش، یــک فهمــی از عکــس و رســانه 
کــه دوبــاره درگیــر یک ســری  بــه دســت می دهــد. اینگونــه نیســت 
اتفاقــات خطــی شــویم؛ اتفــاق خطی هم به لحاظ پیشــرفت و هم 
بــه لحــاظ زوال. چــون فکــر می کنم باز هم یک نقل قول از مقاله ی 
دربــاب نظریــه ی شــناخت: نظریه ی پیشــرفت می توانیم بیاوریم. 
کــه،  کــه آنجــا می شــود ایــن اســت  نقــل قــول زیــاد اســت. صحبتــی 
کــه بــه صــورت خطــی انحطــاط را روایــت می کنــد، روی  تاریخــی 
دیگــر تاریخــی اســت کــه پیشــرفت را روایــت می کنــد. یعنــی مقابــل 
کــه مــا زوالــش را  ایــن شــکلِ پیشــرفتِ خطــیِ تاریــخ ایــن نیســت 
نشــان دهیــم. هیــچ رونــدی اصــا بــه ایــن شــکل وجــود نــدارد. بــه 
ایــن معنــی، خــود بنیامین هــم در تاریخ کوچک عکاســی به دنبال 
کــه بگویــد عکاســی یــک اوجــی داشــته و بعــد یــک  ایــن نیســت 
کــرده و بعــد بــه زوال رســیده اســت. کــرده و رونــدی را طــی  افولــی 

صارمــی: دانشــجوی عکاســی بیشــتر دنبــال پاســخ سرراســت   
کنیــم مــن به عنــوان یــک دانشــجوی عکاســی  اســت. فــرض 
می پرســم آیــا عکــس از نظــر بنیامیــن بایــد هاله منــد باشــد؟ آیــا 
ــد باشــد؟  ــم تصویــرم هاله من ــد تــلاش کن مــن کــه عکاســم، بای
خانم عســکری زاده به عنوان کســی که به فضای فکری بنیامین 
تســلط دارد؛ بنیامیــن چــه نگاهــی دارد؟ آیــا می پذیــرد، عکــس 
یــک تصویــر تکثیرپذیــری اســت کــه دیگــر هالــه نــدارد و حــال 
بایــد یــک چیــز جایگزیــن برایــش پیــدا کنیــم؟ یــا نــه، عکــس هم 
می توانــد واجــد ویژگی هایــی باشــد کــه مــا بعدا بــه آن می گوییم 

آئوراتیــک شــده اســت.
کــه انــگار هیــچ برســاختی    عســکری زاده: اول بحثــم هــم گفتــم 
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ــه مــن ایــن را  ک ــد  ــا نمی گوی ــه نمی دهــد و ی ارائ
نقــد می کنــم و برســاختی ارائــه می دهــم. حــال 
آئوراتیــک چــه ویژگی هایــی  ایــن برســاخت 
گــر خــودم  کنــد. ا کــه مطــرح  دارد؟ مــن ندیــدم 
بخواهــم تفســیرش کنــم، اینگونــه می فهمم که 
کــه خــودش  حــالا بــا توجــه بــه عکس هایــی 
تحلیــل می کنــد، بــا همــان تحلیلــی کــه خودش 

وارد می شــود، انــگار یــک وجــه آئوراتیــک همیشــه بــاز می گــذارد، 
گویــی می خواهــد بــه مــا بگویــد یــک امــکان بــه ایــن شــکل وجــود 
دارد و ایــن امــکان را بــه پــای تصویری که می خواهد همین طوری 
خــودش را شســته رفته بــه مــا تحویــل بدهــد، بــه ســادگی قربانــی 
نکنیــم، یــا بگوییــم می خواهــد خــودش را جــای حقیقــت جــا بزنــد، 
خــودش را کل تاریخــی جــا بزنــد. مــا آن  را قربانــی این نکنیم. به نظر 
مــن شــبیه بــه یــک هشــدار اســت کــه می خواهــد بــرای ایــن قضیــه 

کنــد. متوجــه ات 
صارمی: سوالم را از آقای ملکی هم می پرسم. آیا منِ عکاس،   

به عنوان کسی که تمایل دارم کار هنریِ عکاسانه انجام بدهم 
و نــه کار رســانه ای، آیــا حتمــا بایــد واجــد ویژگی هایــی باشــد کــه 
بشــود گفــت ایــن تصویــر آئوراتیک اســت؟ یا لزومــا آئــورا دیگر از 

نظر بنیامین، از تصویر عکاسانه رخت بربسته؟
کلــی اســت. بــه نظــر مــن برســاخته ای از    ملکــی: ســوال خیلــی 

کــردن نســخه ها وجــود دارد.  آئــورا، صرفــا به واســطه ی محــدود 
کار چــاپ می کنــم، امضایــش  به عنــوان مثــال مــن ســه عــدد 
گــر بخواهیــد آن را  می کنــم، روی فــان کاغــذ اســت و فقــط هــم ا
بخریــد، بایــد از گالــری بخریــد. یعنــی بســیار فاصله گــذاری می کنیــد 

کــه ایــن را می توانــد  کســی  بیــن خودتــان و 
داشــته باشــد و بدین واســطه یک »ژســت«ی 
از هالــه بــه وجــود می آیــد. یــک مثــال جالــب؛ 
مــا دو عــکاس خیلــی مهــم در تاریــخ عکاســی 
کــه آرشیوشــان امــروزه موجــود اســت.  داریــم 
کــه آرشــیوش دســت  گوســت زانــدر ) یکــی آ
نــوه اش اســت یعنــی بنیــاد خانوادگــی دارد( و 
یکی هم انســل آدامز که بنیاد خود را دارد. نکته ای در مورد زاندر 
کــه بنیامیــن هــم بــه آن در مقالــه اش اشــاره می کنــد؛  وجــود دارد 
کنــد، یعنــی به تعــداد  کــه کتــاب منتشــر  اساســا عکس هــا را گرفتــه 
کنــار یکدیگــر و بــا قیمــت  کــه عکس هــا  زیــاد، در نســخه هایی 
گــر شــما یــک چــاپ  مناســب هســتند و چیزهایــی شــبیه بــه ایــن. ا
اصــل از زانــدر بخواهیــد داشــته باشــید )البتــه بخــش عمــده ی 
شیشــه های زانــدر در جنــگ جهانــی، مهاجــرت و ماننــد این هــا از 
بیــن رفتــه و بخــش زیــادی از آن هــم هنــوز موجود اســت( قیمتش 
خیلــی خیلــی پایین تر اســت تــا از آدامز بخواهید. چرا؟ چــون آدامز 
کــه بــرای کارت پســتال می فروختــه، درگیــری  غیــر از عکس هایــی 
تاریک خانــه ای داشــته اســت. یعنــی نگاتیوهایــی موجــود اســت از 
کــه چنــد صــد عکــس بــا کارهــای مختلــف وجــود دارد، و  آدامــز، 
این ها به چه شــکلی هســتند؟ Dodge و  Burnمی کرده، دســتش 
را جلــوی نــور می گرفتــه، یک جایــی کاغــذی نگــه می داشــته، یعنی 
خیلــی شــبیه بــه نقاشــی، عکس هایش تاش داشــته، بــه این دلیل 
گــر پولــش را هــم داشــته باشــیم و بتوانیــم ســفارش  همیــن الان، ا
دهیم، عکس انسل آدامز انگار هاله مندتر از عکس زاندر است. 
در صورتــی کــه هیچ کــدام نبایــد چنین چیزی داشــته باشــند، چون 

از هر کدامشــان چند صد نســخه وجود دارد. 
انــگار یک فیگوری وجــود دارد که آدامز خیلی 
بــه آن آشــنا بــوده، فارغ از وســواس تکنیکی که 
می خواســته بــه بهتریــن تصویــر برســد، ایــن 
کــه روی عکــس انجــام داده،  ســازوکارِ دســتی 
انــگار باعــث شــده عکــس یــک هالــه ای پیــدا 
او  عکــس  می شــود  باعــث  حــالا  کــه  کنــد، 
نزدیــک بــه یــک میلیــون دلار در حراجی هــا 
گــر بخواهــم سرراســت  قیمــت داشــته باشــد. ا

گــر  جــواب ســوالتان را بدهــم، مــا فقــط به عنــوان عــکاس هنــری )ا
بتوانیــم اینگونــه بگوییم( بخواهیم تصویر هاله مند درســت کنیم، 
بایــد خیلــی خــوب ژســتِ نهادهــای ســرمایه دارانه را بلــد باشــیم و 

هیــچ هالــه ای غیــر از ایــن در دســترس مــا نیســت.
صارمی: من از فحوا و لحن کلام شما فهمیدم که در واقع یک   

نگاه انتقادی به این مسئله دارید، یعنی انگار که شما عکاسی 
)رسانه یا خود عکاسی( و ویژگی هایش را در یک بنیاد، در تضاد 
آن  که مثلا سرمایه داری به زعم شما، می خواهد به  می بینید 

گر بخواهم... الصاق کند. من ا
ملکی: مســئله این اســت که عکاســی را همان سرمایه داری به   

مــا رســانده، یعنــی مــا در هــر صــورت در زمیــن آن ها بــازی می کنیم. 
گر بخواهیم از فروش عکس کســب  انــگار راهــکار دیگــری )یعنــی ا
درآمــد کنیــم یــا زندگی را بچرخانیم( جز اینکه تعــدادش را محدود 

کانسپچوال آرت )هنر مفهومی(« در موزه هنرهای معاصر تهران، از تاریخ ۳1 خرداد تا 2۷  کمینه گرایی( و  5. نمایشگاهی با عنوان »مینی مالیسم )
شهریور 1401

گــر محــدود نکنیــم بــاز  کنیــم، نداریــم یــا حتــی ا
رایــت،  کپــی  قانــون  به واســطه ی  همچنــان 
درگیر هاله هســتیم. یعنی اجازه می دهیم این 
عکــس در ایــن انــدازه برای ســه هزار نســخه به 
چــاپ برســد )البتــه طبعــا نــه در ایــران(. بــرای 
نســخه ی هــزار و یکمــی، می توانیــد شــکایت 
گــر تیــراژ بالا بــرود، انــگار یک  کنیــد. یعنــی حتــی ا
چیــزی ایــن هالــه ی مولــف را دور آن برجســته 
ــر را بــه چیــزی  می کنــد و آن را نگــه  مــی دارد. اث

وصــل می کنــد.
آن مفهــوم تکثیرپذیــری تضــاد    صارمــی: ایــن در بنیــاد بــا 

گــر بخواهــم مثالــی کــه شــما گفتیــد را طــور  نــدارد؟ یعنــی مــن ا
دیگــری بگویــم، مثــلا مــن یــک تصویــر از یــک ســاختمان را بــا 
گوشــی موبایــل می گیــرم، نفــر دیگــری بــا یــک دوربیــن ویوکمــرا و 
تجهیــزات حرفــه ایِ نورپــردازی مــی رود آن عکــس را می گیــرد. ما 
هــر دو آن ســاختمان را ثبــت کرده ایــم امــا آن فــرد به واســطه ی 
تجهیزاتــی کــه بــه کار می گیــرد، به واســطه ی آن ســازمان و نهادی 
گالــری و  کــه بــا خــودش همــراه می کنــد )به واســطه ی نهــاد 
امثــال این هــا(. مــا هــم در لغــت در مــورد ایــن ویژگــیِ هاله منــد 
می گوییــم: می چســباند، الصاقــش می کنــد. انــگار کــه در ذاتِ 
گــر بخواهــم مثــال دیگــری  خــودِ ایــن رســانه وجــود نــدارد. یــا ا
بزنم، همین نمایشگاهی که الان در موزه ی هنرهای معاصر5 در 

ما فقط به عنوان عکاس هنری 
گر بتوانیم اینگونه بگوییم(  )ا

بخواهیم تصویر هاله مند درست 
کنیم، باید خیلی خوب ژستِ 
نهادهای سرمایه دارانه را بلد 

باشیم و هیچ هاله ای غیر از این 
در دسترس ما نیست.

بازار هنر همانی است که نهاد 
هنر را می گرداند، همانی که به ما 
می گوید عکس باید چه چیزی 
باشد و چه اَشکالی از عکس را 

بیرون حوزه خودش نگه می دارد. 
در واقع زمانی بنیامین درباره ی 

هاله ی عکس می گوید )اصلا همان 
هاله ی نقاشی نیست!( که موضوع 

عکس و عکاسی هم سنخ اند.
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حــال برگــزاری اســت؛ چنــد عکــس از بخرهــا را آنجــا داریــم. ایــن 
عکس هــا را مــن در اینترنــت هــم می بینــم. وقتــی بــه نمایشــگاه 
ــی  ــم و کم ــری می بین ــوار گال ــا را روی دی ــن عکس ه ــی روم و ای م
کــرد کــه آیــا  هــم بــا دقــت نــگاه می کنــم، احتمــالا شــک خواهــم 
این هــا همــان عکس هــای خــود بخرهــا اســت یــا تکثیــری اســت 
کــه مثــلا همیــن دو هفتــه پیــش تکثیــر شــده. آیــا اصــلا شــکِ من 
نســبت بــه تصویــر عکاســانه معنــا دارد؟ وقتی من شــک می کنم 
یعنــی فرضــم بــر این اســت کــه یک اثر اصیــل وجــود دارد، و مثلا 

ــه  ــی کــرده و ب نهــاد مــوزه، آمــده و یکــی را کپ
ــی  ــه ایــن معن ــام آن گذاشــته اســت. ایــن ب ن
کــه اثــر  کــه مــن همچنــان بــاور دارم  اســت 
عکاســانه بایــد هاله منــد باشــد امــا انــگار بــا 
فهمــی کــه مــا از مقالــه ی اثــر هنــری در دوران 
تکثیرپذیری تکنیکی به دست می آوریم این 
اســت کــه ذات رســانه ی عکاســی هاله منــد 
نیســت یــا مخصوصــا در دوران دیجیتــال و 

ــال این هــا. امث
ملکـی: درسـت اسـت، ولـی یک مسـئله ای که دربـاره ی هاله   

وجود دارد این است که هاله برساخت پذیر است. یعنی همان 
چیزی که شما گفتید که مثا رفتن به موزه ی لوور، یک هزینه ای 
و هزار مناسبات دارد؛ این یعنی انگار ما در جهانی حضور داریم 
کـه هالـه را بـه ایـن واسـطه می بینیـم. هالـه بـه فهـم بیشـتری از اثر 
منجـر نمی شـود. یعنـی این تصویری کـه در موزه هنرهای معاصر 
گـر یـک کپـی خیلـی بـا کیفیـت از آن وجـود داشـته باشـد  اسـت، ا
به فهم درسـت تری منجر نمی شـود. به این معنی، انگار هاله ی 

مورد نظر بنیامین کارکرد اصلی خودش را از دسـت داده اسـت. 
کمـک می کنـد تـا اثـر را بهتـر  کـه بـه مـا  آن چیـزی نیسـت  هالـه 
بفهمیـم. آن مناسـبات، آن تاریخ منـدیِ اثـر، انـگار فقـط بـه ارزش 

آن کمـک می کنـد و نـه بـه فهمش.
کیــد بــه ایــن شــکل بــر هالــه و هاله منــدی، آیــا فــرم    هادیــان: تا

عکاســی را بــه رســانه تقلیــل نمی دهــد و فقــط رســانه مدنظــرش 
نمی شــود؟ یعنــی شــئ بودگــی اثــر خــودش را از دســت بدهــد و 

نشانه شناســی اهمیــت پیــدا کنــد.
اســت.    شــئ  هــم  روزنامــه  مثــا  ملکــی: 

بالاخــره نهــاد هنــری، تاشــش این اســت کــه از 
شــما »کالا« تحویــل بگیــرد؛ چــه مجســمه، چــه 
نقاشــی، چــه عکــس. یعنــی نمی توانــد بپذیــرد 
چیــزی کــه تحویــل می دهیــد، صرفــا یک ســری 
نمــاد صــرف و بــدون شــیئیت باشــد. در دوره 
دیجیتــال، خــودِ ایــن شــئ بودگــی پیچیده تــر 
شــد. نهایتــا بایــد قابــل خریــد و فــروش باشــد، 
یــک  باشــد.  بــا خــودش داشــته  را  تاریخــی 
کــه کا بــرای مــن مهــم اســت اینکــه، این هــا اصــا از  مســئله ای 
کــه نهــاد هنــر را  هــم جــدا نیســتند. یعنــی بــازار هنــر همانــی اســت 
می گردانــد، همانــی کــه به ما می گوید عکس باید چه چیزی باشــد 
شــکالی از عکــس را بیــرون حــوزه خــودش نگــه مــی دارد. در 

َ
و چــه ا

واقــع زمانــی بنیامیــن دربــاره ی هالــه ی عکــس می گویــد )اصــا 
کــه موضــوع عکــس و عکاســی  همــان هالــه ی نقاشــی نیســت!( 
کُنــد اســت، بــرای اینکــه  کــه عکاســی خیلــی  هــم ســنخ اند. زمانــی 
کار  کنــد نیازمنــد یــک فرآینــد اســت. این هــا کمــی  بــه تاریکــی نفــوذ 

را ســخت می کنــد. بــه نظــر مــن حــرف بنیامیــن در ایــن مقالــه ایــن 
کــه، عکــس در ســال های ابتدایــی هالــه دارد امــا نــه آن  اســت 
کــه چیــزی در خــود  کــه نقاشــی دارد. هالــه بــه ایــن معنــی  هالــه ای 
دارد، کــه بــه فهــم بهتــر از اثــر کمــک می کنــد، و ایــن همــان هالــه ی 

نقاشــی نیســت.
صارمــی: مــن ســوال را از وجهــی دیگــر مطرح می کنم کــه به آن   

بحــث تاریــخ هــم متصل شــود. از خانم عســکری زاده می پرســم؛ 
بنیامیــن جملــه ای دارد: "هیچ ســندی از تمدن وجــود ندارد که 

در عین حال سندی از بربریت نباشد". پس 
بــا ایــن تفاســیر می توانیــم بگوییــم در عیــن 
حــال کــه مــا بنیامیــن و ایــن نــوع نگاهــش را 
می پذیریــم، می فهمیــم و تســلیم مناســبات 
ســاختار سرمایه داری، موزه، گالری و امثالهم 
کــه بــاز مــا  می شــویم، می توانیــم بگوییــم 
همیــن دیالکتیــک را تکــرار می کنیــم. یعنــی 
کــه اینجــا فهــم  در عیــن حــال ســند تمــدن )
بنیامیــن اســت( دوبــاره درگیــر ســند بربریــت، 

یعنــی مناســبات کاپیتالیســتی می شــود.
عســکری زاده: اینکــه مــا نمی توانیــم هیــچ چیــزی را به عنــوان   

کــه نشــانی از توحــش درونــش  کنیــم، تمــدن  تمــدن نام گــذاری 
ــی آن لایه هــای  ــد اســت؛ یعن ــخِ لایه من ــه نظــرم نقــد تاری نباشــد، ب
کــه ایــن لحظــه،  کــه مــا ثابــت می کنیــم و بعــد می گوییــم  تاریخــی 
در ایــن نقطــه ی زمانــی، در ایــن T مشــخص، اســمش می شــود 
کــه هــگل می گویــد و اروپــا محــوری، آن لحظــه ی  اروپــا محــوری ای 
تاریخــیِ تکامل یافتــه و متمدنانــه ی مــا اســت. هــگل ایــن درک را 

دارد. در مــورد آن لحظــه ی ایــران باســتان، مثــا ایــران در دوره ی 
ــر  گی ــار می گویــد : "وقتــی دولــت فرا ــرای اولیــن ب تاســیس دولــت ب
ــه  ــرد" و بافاصل ک ــروز  ــا ب ــر آنج ــانه هایی از تفک ــد، نش ــیس ش تاس
ادامــه می دهــد: "فقــط همــان دوره بــود". بعــد جلوتــر تاریــخ را 
کــه خــودش آنجــا ایســتاده  لایــه لایــه بررســی می کنــد تــا بــه لایــه ای 
می رســد. هــگل می گویــد: ایــن لحظــه ی اروپا محوریِ ذیــل ایده ی 
پیشــرفت، آن لحظــه ای اســت کــه مــا می توانیــم اســمش را لحظــه 
پیشرفت بگذاریم. این از زبان هگل نیست، مضمونِ آن مدنظرم 
اســت. ایــن لحظه، لحظه ی پیشــرفت اســت، 
لحظــه ی اروپــا محــوری. حــال آیــا آن لحظــات 
کــه نتوانســته بــه آن لحظــه ی اروپــا  آفریقایــی 
ــا  کــه اینجــا هســتیم ی ــا مایــی  محــوری برســد ی
دیگری هــا، آن لحظــه را درون خــودش دارد 
یــا خیــر؟ ]آیــا[ مــا اصــا بیــرون بــازی هســتیم؟ از 
نظــر هــگل بیــرون بازی هســتیم. مثــا آفریقایی 
بیرون بازی اســت. آن محقق اروپایی شانســی 
دارد و شانســش چســیت؟ اینکــه می توانــد 
بــرود از آن آفریقایــی عکــس بگیــرد. می توانــد بــرود مطالعــه اش 
کنــد، شــکلش را بکشــد یــا جمجمــه اش را  کنــد، مشــاهده اش 
بررســی کنــد و... تــا بتوانــد مــرز ایــن آفریقایی با منی کــه در لحظه ی 
گــر اینگونــه نــگاه کنیــم که  پیشــرفت ایســتاده ام را مشــخص کنــد. ا
هــر لحظــه ی پیشــرفتی، تاریــخ توحــش هــم در خــودش دارد، ایــن 
خیلی تفسیر رادیکالی است. یعنی اینکه واقعا نقدهای بنیامین را 
گر کمی به متن بنیامین نزدیک تر شــویم،  نمی بینیــم. امــا بــه نظــرم ا
کــه اســمش را می گذاریــم پیشــرفت و مُهــر تکامــل را  هــر لحظــه ای 

از نظر بنیامین سوژه ی انقلابی، 
سوژه ای است که می تواند مرز 

بین تصویر پوزیتیویستی و تصویر 
دیالکتیکی را بفهمد. سوژه ی 

انقلابی سوژه ای است که فاصله ی 
بین این  دو را می فهمد و می داند 

که آئورای غالب شده با آئورایی که 
اصیل است فرق دارد.

نکته ای که در مورد تاریخ عکاسی 
ایران وجود دارد این است که، 
ما حتی هرچقدر هم نقد داشته 
باشیم هم دل با بنیامین، با تاریخ 
خطی مبتنی بر پیشرفت، من فکر 
می کنم هرچقدر هم تلاش کنیم، 

نمی توانیم تاریخ مبتنی بر پیشرفتی 
از عکاسی ایران بنویسیم.
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رویش میزنیم )تکامل به معنی آن تطور تاریخی پیشــرفته شــدن( 
و خــروج از آن لحظــه بربــری همــواره درون خــودش آن حماســه را 
دارد. همواره درون خودش آن پنهانی، آن پوشیدگی، آن ظلمت، 
اســمش را هرچــه بگذاریــم، را دارد و هیــچ ســندی نمی توانــد 
اعــام کنــد کــه مــن ســند نهاییم، من ســند انقابــم. یعنــی در واقع 
کــدام ســوژه اســت.  ــیِ  کــه ســوژه انقاب ــد  ــه نوعــی اعــام می کن ب
ســوژه ای کــه اعــام می کنــد من در لحظه ی پیشــرفت ایســتاده ام 
و تمــام شــد، پیشــرفت حاصــل شــد و ایــن علم یا تکنولــوژی، پایان 
اســت یــا مثــل هــگل حتــی بگویــد فلســفه را تبدیــل بــه علــم کردیــم 
و کار تمــام اســت. آن ســوژه انقابــی کــدام اســت؟ از نظــر بنیامیــن 
ــر  ــد مــرز بیــن تصوی کــه می توان ســوژه ی انقابــی، ســوژه ای اســت 
پوزیتیویســتی و تصویــر دیالکتیکــی را بفهمــد. ســوژه ی انقابــی 
ســوژه ای اســت کــه فاصلــه ی بیــن ایــن  دو را می فهمــد و می دانــد 
کــه آئــورای غالــب شــده بــا آئورایــی کــه اصیل اســت فــرق دارد. من 
کــه مثــا در مــورد  کــه مطــرح کردیــد  خیلــی بــر آن بحــث آئورایــی 
مــوزه لــوور بــود و یــا خریــد فــان چــاپ از فــان مجموعــه، تســلط 
و آشــنایی نــدارم. مــن از موضــع فلســفی، از منظــر بنیامیــن کــه نگاه 
کــه اعــام  کــه آئــورا یک جــور مــرز بیــن واقعیتــی  می کنــم، می بینــم 
حضــور می کنــد و اصــل تصویــری کــه نمی تواند اعــام حضور کند، 
اســت. ایــن فاصلــه را پرکــردن و بــه آن فکرکــردن )نــه لزومــا اینکــه 
بــه قــول آقــای ملکــی مونادیــک اش کنــد، یعنــی بیایــد و بگویــد بلــه 
ایــن نیســت، ایــن هــم نــه( و بــه نوعــی انــگار درون ایــده پیشــرفت 
و بــه ژرفــای آن رفتــن. مــن ایــن را اینگونــه می فهمــم. بحــث ایــده 
کــه  پیشــرفت یــک نســبت خیلــی مســتقیمی بــا بحث هایــی دارد 
آدورنو مطرح می کند. هر دو فرانکفورتی هســتند، آدورنو در بحث 

هالــه، خیلــی بنیامیــن را نقد کرده اســت. البته نقــد هم نه ولی یک 
گفت وگــوی جــدی بیــن ایــن دو در بحــث هالــه وجــود دارد. در 
ایــده پیشــرفت هــم همینطــور، بنیامیــن وقتــی می خواهــد در مورد 
تصویری که روشــنگری )روشــنگری منظور دوره ی روشــنگریِ قبل 
ــد،  کن ــرده صحبــت  ک از انقــاب فرانســه اســت، قــرن 1۸( ایجــاد 
می گویــد: دوران روشــنگری طــوری از عقــل و تصویرهــای عقانــی 
گویــی اســطوره، فــارغ از هرگونــه  کــه  از جهــان ســخن می گویــد 
عقانیتــی اســت و طــوری از عقانیــتِ خودبنیــاد و اتونومــوسِ 
خــودش صحبــت می کنــد کــه گویــی اصــا مــا نمی توانیــم در تاریخ 
نســبتی بیــن عقانیــت و غیرعقانیــت یــا حــس، شــور و اشــتیاق یــا 
هرچیــز دیگــری برقــرار کنیــم. در آخــرِ آن بحــث بــه آدورنــو می گویــد 
ــه دارد، درون  ــودش حماس ــطوره درون خ ــه اس ک ــدر  ــه: همان ق ک
کــه مــا غیرعقانــی می بینیــم و حتــی  خــودش آن چیــزی را دارد 
جایــی مهــر بربربــودن بــر آن می زنیم )یعنی یک وجهــی از تاریخ که 
مــا اعــام می کنیــم ایــن بربر اســت، این تصویــری کــه ارائه می دهد 
در مرتبــه ی پایین تــری اســت( همان قــدر کــه دوران اســطوره یــک 
همچنیــن نســبتی بــا حماســه دارد، دوران روشــنگری هــم دارد. در 
ادامــه می گویــد: همان قــدر کــه مثــا تصاویــر خــدای پوزیدئــون در 
اســطوره ها می توانــد حماســی باشــد و دور از واقعیــت عقانــی کــه 
امــروز روشــنگری ادعــا می کنــد، بــه همــان انــدازه عقــل خودبنیــاد 
ــا  دوران روشــنگری هــم حماســی اســت. یعنــی مــا اصــا عقلــی ب
ایــن خودبنیــادی نداریــم؛ ایــن اتونومــوس بــودن عقــل و بــه طبــع، 
وقتــی مــا می گوییــم اتونومــوس بــودن عقــل زیــر ســوال رفته اســت، 
اینجــا تصویــری هــم کــه از جهــان دارد، زیر ســوال مــی رود. می گوید 
ایــن خــودش یــک حماســه اســت، یــک وجــه اســطوره ای دارد و 

در همــان کتــاب دیالکتیــک روشــنگری بحــث می کنــد و می گویــد 
کــه از هــم دورانــد )یعنــی همــان  کــه ایــن دو، بــه همــان انــدازه ای 
بُعــدی کــه بینشــان اســت(، بــه همــان انــدازه بــه هــم نزدیک انــد و 
می توانیــم جاهــای مختلــف این بحث را پی بگیریم. می خواســتم 
کنــم. چــون در بحــث  نســبت ایــن بحــث بــا آدورنــو را هــم مطــرح 
کــه شــاید خیلــی هــم در  هالــه، آدورنــو هــم نظــر دارد و البتــه نظــری 

توافقــش نیســت ولــی خیلــی هــم دور نمی شــود.
هادیان: بحث دیگر در مورد تاریخ نگاری در عکاسی ایران و   

ارتبــاط، و یــا احتمالا، نســبت آن بــا آرای بنیامین را مطرح می کنم. 
از طرفی دیدگاه بنیامین که به فاشیسم در دوره خود پرداخته، 
ایــن جملــه ی کلیشــه ای که تاریــخ را فاتحان می نویســند. با این 
دیــدگاه بــه تاریــخ عکاســی ایــران بپردازیــم. می دانیــم کــه خــود 
عکاســی یــک رســانه وارداتــی بــوده کــه بــا اختــلاف زمانــی کمــی 
پــس از اختراعــش بــه ایــران آمــده اســت. از طرفــی ایــن رســانه را 
غربی هــا بــه کشــور هایی ماننــد کشــور های آســیای شــرقی و هند 
آوردنــد کــه از ایــن جریان، به واســطه تصویر اطلاعــات از دنیای 
شــرق کســب کننــد. گویــی کــه تصویــرِ شــرق برایــش جالــب بوده 
کــه حتــی از ایــن تصاویــر در کارت ویزیــت هــم اســتفاده شــده 
اســت. ایــن صورت بنــدی و مجموعــه داشــتن از همــان ذهنیت 
اروپــا محــوری کــه خانم عســکری زاده هم گفتند نشــات می گیرد 
کــه کامــلا اســتعماری پیــش رفتــه اســت. ایــران نیــز از ایــن جریان 
به عنــوان ســرزمین ناشــناخته شــرقی جــدا نبــوده و از طرفــی هنــر 
ایــران در آن دوران انــگار پشــتوانه ی بصــری بــرای پرداختــن بــه 
ایــن واقع گرایــی کــه عکاســی می کنــد را نداشــته کــه انتقاداتــی 
، گویــی  هــم نســبت بــه آن مطــرح اســت. مثــلا تــا قبــل از قاجــار

تصویــر چندانــی از افــراد، بــه غیــر از شــاهان و درباریــان وجــود 
ندارد. از این رو، فردیت نیز اهمیتی نداشته و تاریخ نگاری برای 
مردم گویی وجود چشــم گیری نداشــته اســت. این دیدگاه های 
بنیامیــن کــه از طریــق عکــس کودکــی کافــکا و عکــس کودکــی 
خــودش مطــرح می کنــد، ایــن وجــه از تاریخ نــگاری را مطــرح 
می کنــد کــه مــردم هــم بــه عرصــه آن آمدنــد. می توانیــم این هــا را 
در مــورد عکاســی ایــران بررســی کنیــم. در مــورد جریــان عکاســی 
هنــری کــه در ایــران شــکل گرفتــه کــه در آن تلاش هایــی بــرای 
خلاقیــت اتفــاق می افتــاد کــه می تــوان پرســید آن دیــدگاه آقــای 
ملکــی در مــورد خلاقیــت در چــاپ و ارزش اثــر چگونــه بــوده و 
چــه چیــزی رخ داده اســت؟ بحــث دیگــر هــم می توانــد بــا ایــن 
حــرف بنیامیــن باشــد: "تاریخ نــگاری در لحظــه بحرانــی شــکل 
می گیــرد". ایــن لحظــه بحرانــی تــا چــه حــد عکاســی اســت؟ آیــا 
ایــن لحظــات بحرانــی بــه شــکل تصویــر در یــاد مــا می مانــد؟ در 
تاریــخ خودمــان ایــن لحظات بحرانی احتمالا چگونه بــوده و آیا 

اصــلا ایــن لحظــات در تاریــخِ مــا تجربــه شــده اســت؟
ملکــی: در مــورد اینکــه بــه واســطه عکاســی اســناد بیشــتری از   

کــه در گذشــته افتــاده، دراختیــار  رویدادهــای تاریخــی و اتفاقاتــی 
کــه در واقــع  گــزاره ی درســتی اســت، بــا دنیایــی از تبصــره  داریــم 
کــه  کــه زدم. مثــا چــه عکســی اســت  ایــن همــان مثالــی اســت 
گــر 10 هــزار یــا  نماینــده ی جنــگ جهانــی دوم اســت؟ حــالا ا
ــری از  ــه فهــم دقیق ت ــا ایــن لزومــا ب 200 هــزار عکــس داشــتیم، آی
کــه در مــورد تاریــخ  آن اتفــاق منجــر می شــود یــا نــه. امــا نکتــه ای 
کــه، مــا حتــی هرچقــدر  عکاســی ایــران وجــود دارد ایــن اســت 
هــم نقــد داشــته باشــیم هــم دل بــا بنیامیــن، بــا تاریــخ خطــی 
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مبتنــی بــر پیشــرفت، مــن فکــر می کنــم هرچقــدر هــم تــاش کنیم، 
نمی توانیــم تاریــخ مبتنــی بــر پیشــرفتی از عکاســی ایران بنویســیم. 
کــه بــه خیلــی از چیزهــا  در واقــع پوزیتیویســم یــک جریانــی اســت 
شــکل داده و وقتــی بــه عقــب نــگاه می کنــد خــودش را می بینــد. 
کــه یــک  چنیــن جریانــی در عکاســی ایــران حداقــل وجــود نــدارد 
آجرهایــی را روی هــم بگــذارد و بــه  انــگاره پیشــرفتی باشــد و 
عقــب برگــردد و بگویــد عکاســی ایــران ایــن اســت و یــک نفــری 
کنــد و  بیایــد یــک گسســت ها و خوانش هــای دیگــری را مطــرح 

بگویــد عکاســی ایــران آن چیــز دیگــری غیــر از 
کــه شــما می گوییــد هــم اســت.  ایــن چیــزی 
کــه داریــم ایــن اســت  یعنــی مــا یــک چالشــی 
کــه، آن تاریــخ مبتنــی بــر پیشــرفت اصــا بــرای 
عکاســی ایــران قابــل نوشــتن نیســت چــون 
کــه از آن یــک انباشــتی  یــک ملغمــه ای اســت 
گرفتــه؛ انــگار بایگانــی، بــه معنــای  صــورت 

فوکویــیِ بایگانــی، در اختیــار نداریــم. فقــط انباشــت یک ســری 
کــردن از  ــرای همیــن شــاید صحبــت  ــم. ب ــار داری ــر در اختی تصوی
تاریخ نــگاری مدنظــر بنیامیــن دربــاره ی عکاســی ایــران خیلــی دور 
و حتــی غیرمنطقــی یــا غیــر واقع بینانه باشــد. این چیزی اســت که 
مــن از دورنمــای عکاســی ایــران متوجــه می شــوم. ولــی صحبــت 
کلــی کــه گفتیــد، طبقــه ای یــا افرادی که هیچ ســندی از خودشــان 
نمی توانســتند در تاریــخ بــه جــای بگذارنــد، بــه واســطه عکاســی 
می توانســتند ایــن کار را بکننــد )حتــی در ایــران و جاهــای دیگری 
کــه تعطیــل شــده،  هــم داریــم(؛ مثــا یــک اســتودیو عکاســی 
عکــس خانوادگــی می گرفتــه؛ عکــس تولــد و پرســنلی و امثالهــم. 

کی  کــه شــا شــما می توانیــد برویــد آرشــیو آن را بخریــد و تــا زمانــی 
ــه  ــدارد. ایــن ب ــا شــما ن کاری ب خصوصــی نداشــته باشــید کســی 
یــک معنــی امکانــی اســت کــه مــا افــرادی را ببینیــم کــه هیچ وقــت 
قــرار نبــوده در تاریــخ باشــند. حــالا مخصوصــا بــه واســطه فرهنــگ 
مــا شــاید هــم اصــا دوســت نداشــته باشــند عکــس تولدشــان 
ــه  ــه ایــن معنــی، بل ــوان یــک ســند تاریخــی بررســی شــود. ب به عن
عکاســی کمک کننده اســت و خب، چالش های خودش را هم 
گــر بخواهیــم بــا تاریخ نــگاری، همراهــی بــا بنیامیــن از  دارد. ولــی ا
عکاســی ایــران داشــته باشــیم بــه نظــرم شــاید 

نشــدنی باشــد.
صارمــی: دلیــل اینکــه مــا ایــن انباشــت را   

داریــم و نــه آن شــکل تاریخ نــگاری عکاســانه 
کــه در غــرب رایــج اســت، چیســت؟ مثــلا 
می توانــد دلیلــش فاصلــه ذاتــی باشــد کــه مــا 
همــواره بــا غــرب داشــتیم؟ یعنــی حتــی در 
عصــر اینترنــت، در جهــان امــروز و در 1۰ تــا 15 ســال اخیــر هــم مــا 
همچنــان قــرار اســت ایــن فاصلــه ذاتــی را بــا جهان غرب داشــته 
ــا  ــد ی ــم باش ــمش پوزیتیویس ــد اس ــا می خواه ــالا اینج ــیم. ح باش

ــز دیگــری. ــا هــر چی ســرمایه داری ی
ملکــی: بــه نظــرم بلــه. زمانــی کــه مــا ایــده ی ترجمــه را بــه واســطه   

کیــد کــردن بــر همیــن فاصلــه می پذیریــم. مثــا در متــون فلســفه  تا
کی بــا ۳00 تــا  کــه مــا هیــچ اشــترا ایــن خیلــی پذیرفتــه شــده اســت 
400 ســال گذشــته در فلســفه غــرب نداریــم. جاهایــی چیزهایــی 
را خواندیــم و جاهایــی چیزهایــی را ترجمــه کردیــم. ولــی در هنــر 
چنیــن چیــزی پذیرفتــه شــده نیســت. یعنــی جامعــه هنــری یــک 

ایــده ی جهانــی شــدن هنــر را دســت مایه خــود قــرار داده، و مــا 
الان بــا هنــر جهانــی روبــرو هســتیم و اینکــه غــرب ایــن کار را می کنــد 
مــا چــرا نتوانیــم انجــام دهیــم، انــگار خیلــی سردســتی بــا آن برخــورد 
می شــود. در صورتی که در حوزه فلســفه اصا اینگونه نیســت که 
مــا جهانــی شــدیم و از فــردا مثــل آن هــا فکــر کنیــم یــا دیگــر شــوروی 
فــرو پاشــیده مــا همــه یــک شــکل می شــویم. ایــن خیلــی دم دســتی 
و بی معنــی اســت. ولــی در هنــر می بینیــم که خیلــی جدی پیگیری 
می شــود. بینــال  در هنــر بــرای مــا خیلــی چیــز مثبتــی در نظــر گرفتــه 
کنیــم بعضــا مضحــک  گــر از یــک دورنمایــی نــگاه  می شــود ولــی ا
اســت. در واقــع اجــازه نمی دهــد مــا کاری جــز تقلیــدِ آنچه که حتی 
غــرب هــم نمی شــود بــه آن گفــت، کــه خیلی متمرکزتر چنــد ابرنهاد 

هنــری انتظــار دارنــد، انجــام دهیــم.
صارمــی: بــا ایــن حســاب پــس مــا نمی توانیــم ایــن را بــه فــال   

نیــک بگیریــم. بایــد بپذیریــم همــان ماجرایــی را کــه در ترجمــه 
ــر همــان گسســت را  ــی وجــود دارد، در هن ــون فلســفی و ادب مت
بپذیریــم تــا یــک زمــان کــه ممکــن اســت بــه قــول بنیامیــن یــک 

رخــدادی شــکل بگیــرد.
ملکــی: یــک تفاوتــی وجــود دارد. در مــورد تفکــر می شــود بــه   

کــه در  کــرد ولــی در مــورد رســانه و آن جهانــی  گسســت اشــاره 
آن زندگــی می کنیــم انــگار محــاط شــده ایم. یعنــی همــان چیــزی 
کــه مــا بــه بیــرون برویــم و از  کــه فلوســر می گویــد. اینطــور نیســت 
بیــرون بــا آن مخالفــت کنیــم. مــا بایــد درون ایــن حــوزه )بــه معنــای 
کــه  فلوســری اش( بــه بــازی بپردازیــم. ایــن نکتــه مهمــی اســت 
فلســفه بــه خــودی خــود چیــزی نیســت کــه همــه ی آدم هــا را در بر 
بگیــرد ولــی چیزی مثل رســانه چیزی نیســت کــه آدم بتواند زندگیِ 

بیــرون از آن و بــدون تأثیــر خیلــی شــدیدِ آن را متصــور شــود.
عســکری زاده: بنیامیــن یــک بحثــی دارد؛ مثــا وقتــی دربــاره ی   

ــد- منظــور از  ــوان یــک لحظــه  بحــث می کن ــوژی به عن ورود تکنول
ورود تکنولــوژی ایــن نیســت کــه یــک لحظــه ی تاریخــی مشــخص 
کنیــم و اســمش را بگذاریــم ورود تکنولــوژی. چــون مــا از دوران 
یونــان و قبل تــر از آن هــم در هــر دوره، می توانیــم تولیــد هــر چیــزی 
را تکنولوژی در نظر بگیریم )در یونانی، تکنولوژی با ریشــه کلمه ی 
تخنــه(. یعنــی مثــا بیــل را می توانیــم یــک تکنولــوژی بــرای تســهیل 
زندگــی در نظــر بگیریــم- در همــان بحث )یعنــی پروژه ی پاســاژها( 
کــه بــر انســان ســپری می شــود،  کــه هــر دوران کودکــی ای  می گویــد 
دســتاوردی عظیــم و جایگزین ناپذیــر بــرای بشــر دارد. یعنــی ایــن 
دورانی که اســمش را می گذاریم دوران بربریت، در کودکی ســپری 
شــده و پــس از حتــی دوران ماقبــل تاریــخ، آن کلمه هایــی کــه بــه کار 
می بریــم بــرای قبــل از ورود تکنولــوژی، می توانــد ارزشــی باشــد، 
می توانــد نباشــد. معمــولا طبــق ایــده ی پیشــرفت کلمه هــا ارزشــی  
هســتند و بــار ارزشــی دارنــد. هــر کودکــی ای یــک دســتاورد عظیمی 
کودکــی ای بــه لطــف عاقــه اش بــه  بــرای انســانیت دارد. هــر 
پدیده های تکنولوژیک، به لطف کنجکاوی در مقابل اختراعات 
و ماشــین ها، یک پیوندهایی برقرار می کند که با امور تکنولوژیک 
ارتبــاط دارد. یعنــی در هــر دوره ای )اینجــا بنیامیــن می گوید کودکی 
می توانســت در کانتکسِ ایده پیشــرفت بایســتد و بگوید بربریت 
یــا ماقبــل تکنولوژیــک( بــه عمــد می گویــد، هیــچ چیــزی در عرصــه 
کــه از همــان بــدو امــر مصــون از چنیــن پیونــدی  طبیعــت نیســت 
باشــد. یعنــی مــا نمی توانیــم یــک لحظــه ای در تاریــخ تصــور کنیــم و 
بگوییم این لحظه تاریخی همان لحظه ای است که اصا این ها 

هر دوران کودکی ای که بر انسان 
سپری می شود، دستاوردی عظیم 
و جایگزین ناپذیر برای بشر دارد. 

یعنی این دورانی که اسمش را 
می گذاریم دوران بربریت، در 

کودکی سپری شده.
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هیچ پیوندی با تکنولوژی نداشتند و هیچ کنجکاوی درباره ی اش 
نداشــته اند. اینجــا لحظــه صفــر اســت. لحظه ســفر الهیاتــی برایش 
وجــود نــدارد. چــرا اینطــور می بینــد؟ ارتباطــش بــا تاریــخِ مــا بســیار 
مهــم اســت و جالــب. چــون مــا همــواره بــا یــک نــگاه خاصــی تاریــخ 
ایــران را می خوانیــم. هنــگام مطالعــه تاریخ ایــران، لحظه ی خاصی 
کــه بــا آه  به عنــوان »مواجهــه عبــاس میــرزا بــا غــرب« وجــود دارد 
کشــیدن عبــاس میــرزا کــه: »ای وای مــا چــرا غربی نشــدیم«، همراه 
اســت. لحظــه ی دیگــر »انقــاب مشــروطه« اســت و... مــا ایــن 
شــکل بــه تاریــخ نــگاه می کنیــم. ولی این بحــث را طور دیگــری نگاه 
کــه ایــن  می کنــد و پایــان آن بنــد می گویــد: "امــا نکتــه ایــن اســت 
چیســت؟ نــه در هالــه ی امــر بدیــع بلکــه در هالــه ی امــر مانــوس، 
امــر آشــنا و امــر خانگــی شــکل می گیــرد". وقتــی هالــه ی امــر آشــنا و 
خانگــی، و هالــه ی امــر بدیــع را از هــم جــدا می کنــد و می گویــد: "در 
خاطــره، در کودکــی و در رویــا". پیونــد میــان تصاویری که مــا را در بر 
گرفته اند، تصویری که من از تاریخ دارم، تصویری که من از لحظه 
مــدرن شــدنم دارم، تصویــری کــه مــن از لحظــه ی ورود دوربیــن به 
کــه مــن از کشــته شــدن فــان امــام دارم و  ایــران دارم، تصویــری 
ــه  ــک لحظ ــن در ی ــر بنیامی ــر از نظ ــن تصوی ــا. ای ــدام از این ه ک ــر  ه
نیســت. یعنی ما در هر لحظه تاریخی که ایســتاده ایم، در نســبت 
بــا کودکــیِ آن لحظــه هســتیم و کودکــیِ هــر تصویــری در نســبت بــا 
کــه بــرای آن دوره تکنولــوژی بــه حســاب می آیــد  آن چیــزی اســت 
)نــه تکنیــک و روحیــه تکنیکــی، همان تکنولوژی کــه بــرای آن دوره 
کــه روی غارهــا کشــیده  قابــل تصــور بــوده(. حــالا چــه نگاره هایــی 
ــاره ی عکاســی و  کــه بحث هــای تخصصــی درب ــا امــروز  می شــد ت
چیزهــای دیگــری می شــود. ایــن فاصله مهم اســت. فاصله ای که 

می خواهیــم هالــه را بفهمیــم و عنــوان می کنیــم، بــه نحــو تاریخــی 
آن را بفهمیــم. یک ســری عنصــر بــه مــا معرفــی می کنــد.  بایــد 
کودکــی، خاطــره، رویــا. ایــن ســه مولفــه کمــک می کنــد".  می گویــد: "
ایــن کودکــی، هــم کودکــیِ شــخصی مــن اســت؛ یعنی فرویــدی هم 
گاه دیدارناپذیر  می تــوان بــه آن نــگاه کــرد، که در مورد یک ناخــودآ
یــا دیــداری حــرف بزنیــم و هــم می توانیــم راجــع بــه کودکــی تاریخــی 
حــرف بزنیــم. مرحله بنــدیِ تاریخــی کنیم، طبق ایده پیشــرفت، که 
رایــج هــم بــوده، بــه یــک مرحلــه ای برســیم بــه اســم کودکــی تاریخی 
یــا بربریــت تاریخــی یــا هــر چیــز دیگــری. در نهایــت همــان ترکیــب 
مــورد عاقــه ی مکتــب فرانکفورتی هــا اســت. بنیامیــن انــگار از 
همــان ترکیــب مــورد عاقــه آن هــا اســتفاده می کنــد؛ فرویــد و نیچــه 
ــه  ــی، نیچ گاه و کودک ــودآ ــوان ناخ ــد به عن ــد. فروی ــد می ده را پیون
بــه دنبــال آن، فراموشــی و لحظه هــای فراموشــی اســت. لحظــه ی 
کــه آنقــدر  کــه می گویــد: مــن می خواهــم ایــن پدیــداری  فراموشــی 
کنــم.  خــود را بــه مــن حقنــه می کنــد را پــس بزنــم و آن را فرامــوش 
بیــن این هــا پیونــد برقــرار می کنــد و این کلمه خاطــره، رویــا و کودکی 
کــه بــه کار می بــرد، بــه مــا بــرای فکرکــردن، پرکــردن ایــن لحظه هایــی 
کــه انــگار خالــی اســت و چیــزی آن را پــر نکــرده، کمــک می کنــد. مــا 
بــا یک ســری تصویرهــای مشــخص و معیــن مثــل »عبــاس میــرزا آه 
کشــید« کــه روســیه مــا را شکســت داد و دلیلــش را پرســید و گفت: 
"ارتش منسجم نداریم". ما اینطور تصویری داریم. انگار تمامیت 
آن لحظــه تاریخــی بــا ایــن تصویــر، بــا ایــن Bild پــر شــده و انــگار مــا 
هیچ غنایی برای این لحظه نمی توانیم متصور باشیم. در صورتی 
کــه می گویــد نــه، کودکــی همیــن دوره، خاطــرات و رویایــش کمــک 
می کنــد. حــالا اینکــه شــما بگوییــد نســبت ایــن بــا هالــه ی خانگــی 

کــه گفــت ایــنْ نــه در هالــه ی امــر بدیــع، بلکــه در  چــه بــود، جایــی 
هالــه ی امــر مانــوس وجود دارد. منظورش امری اســت که نزدیک 
اســت اما نه به معنای نزدیک مکانی. منظورش چیزی اســت که 
در اتمسفر است، آن چیزی که در تاریخِ من است اما فعا پنهان 

اســت و اعــام حضــور نکــرده امــا آشــنا اســت. 
مثــا وقتــی از تهــران بــه شــهر خــود برمی گردید، 
آنجا بویی احســاس می کنید. شــاید برای خود 
شــما اولین بارها خیلی ملموس نباشــد ولی آن 
فضایی که این را القا می کند، مانوســیت خود 
را اعــام می کنــد. حال این را چگونه می توانیم 
در هالــه عکــس، تاریــخ و تصویــر دیالکتیکــی 
کــه بنیامیــن می خواهــد بــا آن تصویــر  بیاوریــم، 

پوزیتیویستی را نقد کند، جای بحث دارد. به نظر من تاریخ نگاری 
کــه بنیامیــن می گویــد هــم وجــود  نشــده؛ تاریخ نــگاری بــه معنایــی 
گــر قــرار اســت تاریخــی نوشــته  نداشــته اســت. یــک نکتــه دیگــر؛ ا
شــود، اتفاقا براســاس ایده پیشــرفت نوشــته می شــود چون حاضر 
و آماده تــر اســت. بــه قــول آقــای ملکــی، یک ســری اســناد داریــم که 
می توانــد عکــس یا نوشــته باشــد. یک ســری تصویر داریــم؛ تصاویر 
کنــده از یــک دورانــی. شــاید بتوانیــم بــا ایــده پیشــرفت این هــا را  پرا
کنیــم و بگوییــم، بلــه غــرب پیشــرفته بــود و بــه مــا اینطــور  درســت 
کــرد و مــا اینجــوری شــدیم. ایــن ایــده پیشــرفت اســت. امــا  نــگاه 
گــر بخواهیــم از نــگاه بنیامین وارد شــویم، احتمــالا تصویرهایی که  ا
داریم، تصویرهایی هســتند از فاتحان تاریخ یا حداقل کســانی که 
نــگاه فاتحانــه بــه تاریــخ ما داشــته اند. مــا تصویر از بدنــه ی اجتماع 
نداریــم. یعنــی حفره هــای خیلــی عظیمــی داریم بــرای اینکه به نحو 

بنیامین تاریخ نگاری انجام دهیم. ما شاید در نهایت بتوانیم یک 
تاریخ پوزیتیویستیِ مبتنی بر ایده پیشرفت بنویسیم؛ مثا از طریق 
ســفرنامه های فرانســوی ها و آلمانی ها، و عکس هایی که داریم و 
نوشــته هایی کــه مبتنــی بــر ایــده پیشــرفت باقی مانــده اســت. ولی 
تاریــخ مبتنــی بــر کودکــی، رویــا و خاطــره )منظــور 
خاطــره جمعــی اســت(، فکــر می کنــم بســیار 
کار داشــته باشــد. ایــن قصــه بــه نظــرم بــا ایــن 

وضعیــت غیرممکن اســت!
ملکــی: آیــا بــا توجــه بــه اینکــه نمی تــوان یک   

تاریخ نــگاری نســبتا مفصلــی از ایــران داشــت، 
کــرد  می شــود بــه یــک خــرده تاریخ هایــی فکــر 
کــه مــا انــگار فقــط یــک تصویــر را )ولی بــه روش 
بنیامینــی( در نســبتی کــه بــا خاطــره دارد، در نســبتی کــه بــا کودکــی 
دارد، داشــته باشــیم؟ یعنــی ایــده پیشــرفت نیازمنــد این اســت که 
انــگار مــا بایــد یــک جامعیتــی داشــته باشــیم. آیــا بــا ایــده بنیامیــن، 

کــرد؟  می شــود نقطــه ای بــه تاریــخ نــگاه 
عســکری زاده: بــه نظــر مــن بلــه درســت اســت. ایــده پیشــرفت   

دنبال این اســت که با یک نگاه خاص، یک تاریخ کلی، منســجم 
کــه از صفــر شــروع  کنــد و بــه جایــی  رود.  و جامــع بنویســد. نگاهــی 
بــا ایــن نــگاه می شــود از بــالا یک ســری اســناد را )از بــالا یعنــی از 
ســوی پیش بینی پذیــر و کامــا برنامه ریــزی شــده( طبق نگاه هگل 
جمــع آوری کنیــم. امــا برای بحثی که بنیامیــن دارد. ما نیاز داریم که 
کم، از  بــه دوره صفویــه برگردیــم. چرا؟ چون تصویــرِ ایدئولوژیکِ حا
یک ســری عناصــر فرهنگــی مــا، آنقــدر هژمونیــک و قــوی اســت که 
کنیــم مــا  کامــا وضعیــت آن دوره را پوشــانده اســت. یعنــی فــرض 

چیزی که من از بیرون می بینم به 
این شکل است: هر چیزی که 

ایدئولوژیک نباشد انگار برای ما 
پذیرفتنی است و آن نسبتی که به 
آن حقیقت بتوان دست پیدا کرد. 
ایماژِ آن تصویر انگار هیچ اهمیتی 
برای تاریخ نگار امروزیِ ایران ندارد.
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هیچ تصویری از کاشی کاری صفویه که حرفی برای گفتن داشته، 
نداریــم و دسترســی بــه آن تاریــخِ نقطــه ای هــم بــرای مــا محــدود 
شــده اســت. یک ســری اِلمان هــای خیلــی هژمونیک شــده داریــم، 
یعنی به دید بنیامین اینجا سیاست کاما زیبایی شناسانه شده و 
ما باید هنر را سیاسی کنیم. حال چگونه می توانیم هنر را سیاسی 
کنیــم؟ تنهــا راهــی کــه وجود دارد این اســت، فاصلــه ای که بین امر 
پوزیتیــو یــا هژمونیــک یــا ایدئولوژیــک بــا امــر اصیــل اســت را بتوانیــم 
کــه بتوانیــم بــه  نــوری بــه آن بتابانیــم. بــه نظــرم خیلــی بعیــد اســت 
راحتــی ایــن کار را بکنیــم. نمی گویــم کــه محــال اســت ولــی می گویم 

بعید اســت. حالا شــاید شما بهتر از من بدانید 
کــه مــا چقــدر حداقــل در حــوزه عکاســی، غنــی 
هســتیم و می توانیــم ایــن کار را انجــام دهیم. با 
ایــن چیزهایــی کــه مــا از بیــرون می بینیــم، بعیــد 

می دانــم.
ملکــی: نکتــه خیلــی مهمــی که بــه آن اشــاره   

کــه، تاریخ نــگار بــه دنبــال آن فاصلــه ای باشــد  کردیــد ایــن اســت 
کــه مــا داریــم، بــه واســطه یــک  کــه از حقیقتــش دارد. مشــکلی 
گهــان وارد فضــای هنــری شــده ایــن  کــه نا فضــای  پســت مدرن 
اســت که، باید بفهمیم، هر خوانش غیرمبتنی بر پیشــرفتی، صرفا 
کــردن یــا ارتبــاط دادن  یــک وســواس نشانه شناســی یــا نمــاد پیدا
چیزهــای مختلــف بــه هــم و دغدغــه ای کــه آن فاصلــه را پــر کنیــم، 
کــه  کــه چیــزی غیــر از آن چیــزی  نیســت. تنهــا ایــده مــا ایــن اســت، 
کــه مــن از بیــرون  نــگاه ایدئولوژیــک می خواهــد، بگوییــم. چیــزی 
کــه ایدئولوژیــک نباشــد  می بینــم بــه ایــن شــکل اســت: هــر چیــزی 
کــه بــه آن حقیقــت  انــگار بــرای مــا پذیرفتنــی اســت و آن نســبتی 

بتــوان دســت پیــدا کــرد. ایمــاژِ آن تصویــر انــگار هیــچ اهمیتــی برای 
تاریخ نــگار امــروزیِ ایــران نــدارد. از ایــن جهــت مــن کامــا بــا شــما 
موافقــم. یعنــی هــر چیــز غیــر ایدئولوژیکــی، صرفــا یــک خوانــش 

آلترناتیــو اســت، فقــط بــرای اینکــه ایدئولوژیــک نباشــد.
صارمــی: مــن فکــر می کنــم کــه در عمــل، در خــودِ جهــان غرب   

کــه بنیامیــن متفکــرِ آن جهــان اســت، ایــن تحقــق پیــدا  هــم 
نکــرده و ایــن شــکل از خوانــش، از تاریــخ یــا تاریــخ عکاســانه، رخ 
نــداده اســت. انــگار همــان مولفه هایــی کــه بنیامیــن بــه آن هــا 
کیــد دارد و می گویــد: این هــا تاریــخ مســلط بودنــد و منظــورم از  تا
تاریــخ، این هــا نیســت؛ همان هــا مانــع از ایــن 
می شــود که هر نوع تاریخ نگاری بر مبنای آن 
ایماژ دیالکتیکی که بنیامین می گوید، شکل 
بگیــرد. چــون بالاخــره تاریــخ خطــی مطلوبش 
نیســت، تاریــخ مســلط فاتحان هــم مطلوبش 
کــه  نیســت. همچنیــن شــکل تاریخ نــگاری 
عکاســی بــرای خــودش انجــام بدهد، نقاشــی بــرای خــود انجام 
بدهــد، سیاســت بــرای خــود انجــام بدهــد را هــم نقــد می کنــد. 
گر بخواهیم این شکلی از تاریخ نگاری که مطلوب  بنابراین ما ا
بنیامیــن باشــد را انجــام دهیــم، بایــد اولا یــک مجموعــه ای 
کننــد. نــه فقــط  کار  کــه بتواننــد بینارشــته ای  از آدم هــا باشــند 
تاریخ نــگار یــا فقــط هنرمنــد یــا فقــط اهــل سیاســت باشــند، بــه 
همــه ماجــرا اشــراف داشــته باشــند. همچنیــن بایــد به یک ســری 
داده هــای میدانــی و داده هایــی از گذشــتگان دسترســی داشــته 
باشــند کــه ایــن داده هــا، داده هــای مســلط نیســتند؛ داده هایــی 
کــه توســط فاتحــان جمع آوری شــده، نیســتند. ایــن داده ها دیگر 

عمــلا وجــود نــدارد. یعنــی انضمامــی نیســتند و انتزاعــی هســتند. 
ــن در  ــر بنیامی ــگاری مدنظ ــکل از تاریخ ن ــن ش ــگار ای ــن ان بنابرای

عمــل امکان پذیــر نیســت.
کــه شــما می گوییــد امکان منــد    عســکری زاده: ایــن بحــث 

کــه اینجــا بــه طــور خــاص  گــر منظــور شــما ایــن اســت  نیســت، ا
امکان منــد نیســت، بحــث دیگــری اســت. ولــی منظورتــان از بُعــد 

نظــری بــود؟ 
از    شــکل  ایــن  بالاخــره  نــه،  صارمــی: 

ــه فاصلــه زمانــی کــه  ــا توجــه ب تاریخ نــگاری ب
مــا بــا جهــان معاصــر غــرب داریــم، می توانیــم 
آن را ببینیــم. همان طــور کــه در حــوزه هنــر بــه 
کنیــد  آن هــا نــگاه و تقلیــد می کنیــم، فــرض 
بخواهیــم خیلی سردســتی و ســاده لوحانه در 
ایــن شــکل از تاریخ نگاری هــم، به آن ها نگاه 
و تقلیــد کنیــم. در همــان فضــای فکــری غرب 
هــم ایــن شــکل از تاریخ نگاری اتفــاق نیفتاده 
اســت. حــالا می توانیــم بگوییــم در آنجــا ایده 

گر هــر وقت  پیشــرفت آنقــدر مســلط بــوده کــه امــکان نــداده یا ا
اتفاق افتاده، در بستر همین نگاه های پست مدرنی که جناب 
ملکــی اشــاره کردنــد، رخ داده اســت. امــا بــه نظر مــن انگار خود 
کــه  کــه بنیامیــن مطــرح می کنــد و شــکل نقــدی  ایــن مســائلی 
ــع از ایــن می شــوند کــه  ــد، خــود این هــا مان ــگاری می کن تاریخ ن
مــا بتوانیــم آن شــکل از تاریخ نــگاری را در عمــل انجــام دهیــم. 
کــرد، می شــود  می تــوان در فضــای نظــری در مــورد آن بحــث 
انتزاعــی بــه آن فکــر کــرد امــا در عمــل، مــن بــه داده هــای تاریخی 

فرودســتان دسترســی نــدارم، بــه آن هایــی کــه ســرکوب شــدند 
دسترســی نــدارم کــه بخواهــم بگویــم مثــلا در دوره صفویه تاریخ 
مســلط ایــن بــوده یــا در دوره قاجاریــه تاریــخ مســلط ایــن بــوده، 
فاتحــان این هــا را نوشــته اند و تاریخ نــگاری کــه در تــلاش بــوده 
کــه اســتناد کنــد، اینگونــه نوشــته اســت. پــس مــن چــه داده های 
دیگــری بایــد داشــته باشــم کــه اینگونــه تاریخ نــگاری نکنــم و یــا 
منــی کــه می خواهــم کار تحقیقی-تاریخــی انجــام دهــم، این هــا 
را ثبت نکنم. این داده ها کجا هســتند؟ این 

داده هــا انــگار انضمامــی نیســتند.
عســکری زاده: اینکــه می گوییــم در غــرب   

هــم طبــق ایــده پیشــرفت تاریخ نــگاری شــده؛ 
یک دســت  غــربِ  یــک  از  نمی توانیــم  مــا 
حــرف بزنیــم. یعنی حرف شــما درســت اســت، 
می توانیــم بگوییــم »تســلط ایــده پیشــرفت«. 
ــد: مگــر جایــی  ــه می گوین ک ــه قــول هگلی هــا  ب
در جهــان وجــود دارد کــه هگلــی نباشــد؟ مگــر 
کــه هگلــی  جایــی در سیاســت وجــود دارد 
نباشــد؟ تســلطش درســت اســت امــا مثــل همــه چیــزِ دیگــرِ غرب، 
تضــادش را هــم در خــودش دارد. ســرمایه داریِ قَــدَر کــه در ایــران 
گــر بخواهیــم ظهــور کاپیتالیســم  نیســت؛ در غــرب اســت. یعنــی ا
واقعــی را جایــی نشــان دهیــم بایــد در غــرب نشــان دهیــم. امــا 
گــر  ا تولیــد می شــود.  هــم، در خــودش  آن  برابــر  در  مقاومــت 
بخواهیم بگوییم که بیشترین ضربه را چه کسی به محیط زیست 
می زنــد؟ مــا کــه در ایــن طــرف جهــان هســتیم می زنیــم؟ یــا نــه، آن 
کشــورهایی کــه جهــان اول، ســفید و یــا توســعه یافته )یــا هــر اســمی 

کاپیتالیسم  گر بخواهیم ظهور  ا
واقعی را جایی نشان دهیم 

باید در غرب نشان دهیم. اما 
مقاومت در برابر آن هم، در 

خودش تولید می شود.

تاریخ نگاری پوزیتیویستی طبق 
ایده پیشرفت، آنجا تسلط بیشتری 
دارد و دوره ای سردمدار بوده اما، 
تاریخِ لایه مند نوشتن، تاریخِ جبران 
نوشتن و... )نوشتن منظور تصویر را 
هم در بر می گیرد( هم آنجا بیشتر 
رواج داشته است. مثلا آیا ما در 
ایران می توانیم راجع به تاریخ 

اینگونه ]سخن[ بگوییم؟
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گــر آن هــا آســیب می زننــد،  کــه هــر دوره بــر آن گذاشــتیم( هســتند. ا
کــرده اســت. اتفاقــا،  مقاومتــش هــم درون خــودش بیشــتر رشــد 
کامــا دیالکتیکــی اســت و آنجــا مقاومــت بیشــتری نســبت بــه مــا 
دارنــد، آنجــا جنبش هــای زیســت محیطی بیشــتری نســبت بــه مــا 
وجــود دارد. تاریخ نــگاری هــم همین گونــه اســت. ایــده پیشــرفت 
آنجــا مســلط اســت؛ تاریخ نــگاری پوزیتیویســتی طبــق ایــده  در 
ــوده  ــردمدار ب ــتری دارد و دوره ای س ــلط بیش ــا تس ــرفت، آنج پیش
امــا، تاریــخِ لایه منــد نوشــتن، تاریــخِ جبــران نوشــتن و... )نوشــتن 

منظــور تصویــر را هــم در بــر می گیــرد( هــم آنجــا 
بیشــتر رواج داشــته اســت. مثــا آیــا مــا در ایران 
می توانیــم راجــع بــه تاریــخ اینگونــه ]ســخن[ 
کنیــم  بگوییــم؟ حداقــل امــروز می توانیــم ادعــا 
کــه مذهبی تریــن  یــا حکومــت ادعــا می کنــد 
ــخِ  ــا مــا توانســته ایم تاری کشــور دنیــا هســتیم. آی
خــدا بنویســیم؟ چنیــن چیــزی غیرممکــن بوده 
ولی در غرب نوشــته شــده اســت. هم بروز آن 

ممکــن بــوده و هــم تاریــخِ آن نوشــته شــده و طبــق ایــده پیشــرفت 
هــم نبــوده اســت. یــا مثــا می گوییــم: »در ایران از دهــه 20 یخچال 
وارد شــده.« آیــا مــا تاریــخ همیــن یــک ابــزار را می توانیــم بنویســیم؟ 
ایــن را کــه دیگــر می توانیــم بنویســیم! منظورم این نیســت کــه لزوما 
برویــم طبقــه فرودســت را پیــدا کنیــم. می توانیــم از رمــان پیــدا کنیم 
یــا لالایــی یــا شــعر یــا ترانه یا رقــص و... لزوما در مــورد تصویر موجود 
صحبــت نمی کنیــم؛ تصویــری کــه می تــوان از رقص هــای ســنتی یــا 

6. Patricio Guzmán

کــرد. ایــن تصاویــر و تاریــخ فرودســتان را  ترانه هــای محلــی کشــف 
می تــوان پیــدا کــرد )منظــور از فرودســتان بیشــتر تاریــخ غیرفاتحانــه 
اســت. یعنــی آن هایــی کــه در راس سیاســت و حکومــت بوده انــد، 
لزومــا تاریــخ را ننوشــته اند. تاریــخِ بدنــه یــا تاریــخِ مردمــان را بتوانیــم 
بنویســیم(. بــه نظــرم حداقــل در غــرب ایــن اتفــاق افتــاده، شــاید 
دسترســی مــا بــه آن محــدود باشــد یــا تســلط تاریــخ نویســی بــه 
نحــوه ی ایــده پیشــرفت، شــاید، بــرای مــا ملموس تــر باشــد. ولی به 
نظــرم امــکان تاریــخ نقطــه ای بــرای مــا محــال نیســت امــا بــه همــان 
ــه  ــی ســختی اســت. ب ــم راه خیل ــه گفت ک ــل  دلی
دلیــل پوشــش هژمونیــک آن تاریخ فاتحانه ای 
گویــا همــه چیــز  کــه روی این هــا را پوشــانده و 
از یــک طریــق می توانــد تحریــف شــود؛ از یــک 
پرســپکتیو تاریخــی می توانیــم آن هــا را ببینیــم. 
پرســپکتیوهای دیگــر انــگار مســدود اســت. بــه 
نظــرم ایــن از طریــق نوعی دیالکتیکــی دیدن یا 
حتــی تقابلی دیدن ]امکان پذیر اســت[ )حتی 
بــه مرحلــه دیالکتیــک هــم نرســد(. یعنــی یــک تقابــل ســاده، کــه در 
مقابــل یــک واقعیــت می توانــد یک حقیقت پنهانی وجود داشــته 
باشــد. حتــی از طریــق ایــن تقابــل ســاده هــم شــاید بتــوان راهــی بــاز 

کــه ســخت اســت، نیســتم. کــرد. ولــی مــن منکــرِ ایــن 
شیلیایی،    فیلمساز  از  جمله  یک  با  را  آخر  بحث  هادیان: 

که می گوید: فهم حقیقتِ  گوسمان6، شروع می کنم  پاتریشیو 
، بسیار آسان تر از فهم حقیقتِ نزدیک است. شاید این  دور

جمله خیلی هم درست نباشد چرا که حقیقت چیزی نیست که 
ما مستقیم به آن برسیم یا از نظر خیلی ها شاید دست نیافتنی 
باشد. ولی باتوجه به جمله ای که گفته، این فاصله گذاری بین 
حقیقتِ دور و حقیقت نزدیک؛ فکر می کنم خیلی درباره ی رسانه 
عکاسی و تصویر مکانیکی صدق می کند. یعنی تأثیری که بعد 
کنیم. می خواهم  از اختراع عکاسی باید در تاریخ نگاری لحاظ 
کنم و تفکر انتقادی را بیشتر داخلش  کمی عامی تر  بحث را 
گر بخواهیم از داده های  بیاورم. صحبتی شد راجع به اینکه ا
تاریخی، تاریخ غیرفاتحانه یا همان تاریخ غیرمسلط را بنویسیم، به 

، به نظرم لازم  گذشته دور جای پرداختن به 
است بپرسیم امروزه این داده های تاریخی ما 
کجا هستند؟ با یک مثال شروع  می کنم. مثلا 
 ، در همین جریانات اجتماعی-تاریخی اخیر
که اخیرا اتفاق افتاد، مانند  همین اتفاقاتی 

اعتراضات سال ۹6، ۹۸ و 1۴۰۰، تصویری که ما از آن اتفاق ها 
داریم، خیلی مبتنی است بر تصاویری که خود مردم آن ها را ثبت 
کرده اند و نه تصاویر خبرگزاری ها یا تصاویر ژورنال ها یا تصاویر 
ثبت شده به دست عکاسان حرفه ای. تصاویری هستند که ما در 
گرام می بینیم، مانند اتفاق متروپل که در آبادان افتاد. این  اینستا
گر بخواهیم تاریخ محذوفان، تاریخ  سوال را مطرح می کنم که، ا
کیفیت و نقش این  غیرفاتحان و تاریخ فرودستان را بنویسیم، 
داده های تاریخی که امروزه در شبکه های اجتماعی هم پخش 
که خیلی جنبه ایدئولوژیک  می شود، در مقابل آن تصاویری 
هم دارد و معمولا از رسانه های جریان اصلی و غالب، و با یک 
هدف مشخص منتشر می شود )منظور صرفا صداوسیما نیست 

و رسانه های فارسی زبانِ غرب را هم شامل می شود(، این ها چه 
نقش و تأثیری، می تواند در تاریخ نگاری آینده ما داشته باشد؟

کـه خانـم    کـه در مـورد بنیامیـن وجـود دارد  ملکـی: مسـئله ای 
کـه بنیامیـن  کردنـد، ایـن اسـت  آن اشـاره  عسـکری زاده هـم بـه 
کوچـک عکاسـی  گـون، در همـان تاریـخ  آرا در یـک نقـل قـول از 
مـی آورد، کـه می گویـد: اختراعـات بـه نسـبت جریان هـا و اتفاقاتـی 
که پی درپی پشت سر آن ها به وقوع می پیوندد، خیلی چیزهای 
کـه بـه نظـر مـن می رسـد و بـه آن شـک  کوچکـی هسـتند. چیـزی 
دارم این اسـت که، زمانی که رسـانه ی عکاسـی در طول تکوینش 
گـر نگوییـم پیشـرفتش( بـه چیـزی شـبیه بـه  )ا
شهروند-خبرنگار می رسد، اساسا تاریخ نگاری 
مانند تاریخ نگاری صد سـال گذشـته هم دیگر 
وجود ندارد. اینگونه نیست که ما تاریخ نگاری 
فاتحـان  تاریخ نـگاری  کـه  داشـت  خواهیـم 
نخواهـد بـود. تاریخ نـگاری فاتحـان که بـه یک زوالی می رسـد، کل 
تاریخ نـگاری هـم بـا آن یـک زوالـی را تجربـه می کند. اینطور نیسـت 
کـه بـه واسـطه موبایـل داشـتن یـا امـکان تولیـد اسـناد متنـوع، مـا 
آن بـه تاریخ نـگاریِ قبلـی دسترسـی داشـته  همچنـان بتوانیـم بـا 
باشـیم. تاریخ نـگاری همزمـان بـا ایـن اشـکال جدیـد سـند، معنـای 
خودش را تغییر می دهد. یعنی آنقدر سریع نمی توانیم خوشحال 
باشیم که یک امکانی الان در دسترس ما است که ما بر آن شکل 

ایدئولوژیـک تاریخ نـگاری پیـروز شـده ایم.
کــه فرمودیــد را بــا نقــل    عســکری زاده: نظــر مــن در مــورد چیــزی 

قــول از بنیامیــن در تزهــای تاریخــش، عنــوان می کنــم. او بــه مــا 
گذشــته مان  اطمینــان می دهــد و می گویــد: »مــا نمی توانیــم بــه 

اینطور نیست که به واسطه موبایل 
داشتن یا امکان تولید اسناد 

متنوع، ما همچنان بتوانیم با آن به 
تاریخ نگاریِ قبلی دسترسی داشته 

باشیم. تاریخ نگاری همزمان با 
این اشکال جدید سند، معنای 

خودش را تغییر می دهد.

انگار زمانی که درون یک اپیستمه 
هستیم، نمی توانیم همان اپیستمه 

را بررسی کنیم و انگار یک دید 
خارجی نیاز داریم.
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به طــور تمــام و کمــال دسترســی پیــدا کنیــم.« یعنــی از نظــر بنیامیــن 
هیچ کس نمی تواند کاما  بنیادگرایانه بگوید: بله، من آن لحظه ی 
مشــخص زمانــی و مکانــی در دســتانم وجــود دارد. مثــا داعــش 
بــروز می کنــد، همــه چیــز را بی زمــان می کنــد و می گویــد، آن چیــزی 
کــه مــن بــروز می دهــم همــان ولایت فان اســت در فان ســال در 
تاریــخ. فقــط نــگاه  بنیادگرایانــه یــا پوزیتیویســتی یــا بنیادگــرای صرف 
می توانــد ادعــا کنــد کــه تاریــخ را تمــام و کمــال در دســت دارد. اما از 
نظــر بنیامیــن تاریــخ هیچ وقــت نمی تواند بگویــد، من در دســتان تو 
هســتم و تو هم برو گزارشــش بده. ما همیشــه یک وجهی از تاریخ 
را می خواهیــم نشــان دهیــم. حــال نامــش را بگذاریــم تاریخ نــگاریِ 
کــه گفتــه شــد.  نقطــه ای یــا غیرجِامــع یــا غیرکِلــی یــا هرچیــز دیگــری 
پس آن وجه تاریخی یا یک لایه ای از عمقش را می توانیم نشــان 
کــی کــه روی چیــزی گرفتــه و تــو می توانــی یک  دهیــم. مثــل گردوخا
کنــار بزنــی. هیچ وقــت نمی توانیــم  ک را  لایه هایــی از ایــن گردوخــا
کــه مــن بــه آن نقطــه عتیقــه و باســتانی مشــخص در  کنیــم  ادعــا 
گذشته مثا در سال ۸0 یا ۷0 یا 5۷ رسیدم و این تاریخ آن است. 
امــا می توانیــم وجوهــی از آن را برما کنیم. شــاید این تصویرنگاری 
بــا موبایــل )خــارج از بحث های فنی( بتواند لایه هایی را برما کند 
امــا بــه قــول آقــای ملکی من هم خیلی خوش بین نیســتم به اینکه 
ایــن واقعــا می توانــد تأثیرگذار باشــد چون تاریخ نــگاری فقط صرف 
کــه آنــی هســتند یــا عکاســی های آنــی نیســت.  ایــن تصویرهایــی 
کــه آن هــا هــم دچــار  یــک نســبت وثیقــی بــا حوزه هــای دیگــر دارد 
بحران هستند. اینگونه نیست که اینجا خالی است و جای دیگر 
خیلــی غنــی اســت. نســبتی بــا آن هــا دارد و همــه جــا همین اســت. 
گــر شــما از امــکان نظــری  مــن هــم خیلــی خوش بیــن نیســتم ولــی ا

کــرد کســی  بحــث می کنیــد، بلــه یــک لایه هایــی را می شــود برمــا 
کــه، مــن می خواهــم کل گذشــته را  هــم دنبــال ایــن ادعــا نیســت 

ارائــه بدهــم. پــس این هــا هــم می تواننــد کمــک کننــد.
صارمــی: البتــه در دل خــودش همزمان علاوه بر وجه مردمی،   

وجــه نظــارت را هــم دارد. یعنــی ایــن شــکل از تکنولــوژی کــه بــه 
تــوده می رســد، همزمــان بــه شــکلی از نظــارت و نظــام نظارتــی یــا 
در وجه عامی ترِ آن، ســاختار هدایت افکار عمومی، در دســت 
فاتحــان اســت. صرفــا ایــن نیســت کــه موبایــل در دســت مــن 
اســت و می توانــم ثبــت کنــم. آن طــرف وجــه نظارتــی در دســت 
آن هــا اســت و ســاختارها، حکومت هــا، دولت هــا و نظام هــای 
مســلط می تواننــد بــه افــکار عمومــی جهــت بدهنــد کــه حتــی مــا 
اصــلا متوجــه رخــدادِ یــک واقعیــت تاریخــی نشــویم. این چیزی 

بــود کــه در گذشــته ممکــن بــود اتفــاق نیفتــد و...
عسکری زاده: بله آن هاله ی آشنا و مانوس را از دست بدهیم.   

خــودش اشــاره دارد کــه نــه هالــه ی بدیعــی دارد و نه هاله ی آشــنا. 
یک هاله ی هژمونیکی را می تواند نشــان بدهد.

کــه آقــای صارمــی گفتنــد به شــکل سرراســتش    ملکــی: چیــزی 
که شــهروندی از اعتراضی  را، امروزه می توانیم ببینیم. ویدئویی 
که در آن اعتراض حضور دارند، شناســایی  می گیرد و آن هایی 
و چنــد نفــر از آن هــا حتــی بازداشــت هــم می شــوند. یعنــی از 
همــان ویدئــو، امــکان اســتفاده دو کارکــرد کاما متضــاد برای دو 
طــرف قضیــه وجــود دارد. امــا اشــاره ای به آن صحبــت ابتدایی 
کــه مطــرح شــد، می کنــم. اینکــه مــا چیزهایــی کــه دورتر هســتند را 
کنیــم؛ شــاید شــبیه بــه آن چیــزی  انــگار بهتــر می توانیــم مطالعــه 
کــه درون یک  کــه فوکــو بــه آن اشــاره می کنــد. انــگار زمانی  باشــد 

کنیــم  اپیســتمه هســتیم، نمی توانیــم همــان اپیســتمه را بررســی 
و انــگار یــک دیــد خارجــی نیــاز داریــم. نمی دانــم آن نقــل قــول 
بــه چنیــن چیــزی اشــاره دارد یــا نــه ولــی بــرای مــن ایــن تداعــی 
شــد کــه یــک فاصلــه ای نیاز اســت که بتوانیــم موضوعی را مورد 

مطالعــه و بررســی قــرار دهیــم.
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وقتــی بالیبــار و ماشــری بــرای مقدمــه ای بــا عنــوان »در بــاب 
ادبیــات، بــه مثابــه ی شــکلی ایدئولوژیــک«، دربــاره ی رویه هــای 
اجتماعــی و نسبت شــان بــا تولیــد آثــار هنــری و ادبــی می نوشــتند، 
از سنت آلتوسری برای آنالیز این مواجهه وام گرفتند. آنان در این 
مقدمه)بــه ترجمــه ماندانــا منصــوری(، میــزی بــرای نقد پیــش روی 
کــه غــذای اصلــی آن آلتوسری ســت  خواننــده می چیننــد. میــزی 
ــای ایــن  کــه پ ــد. کســی  ــا می کن ــار مهی ــه بالیب و پیش غذایــش را رن
ــرد. پرســش ها، همچــون  ــد درد معــده نگی ــز نشســته، نمی توان می
لقمه هایــی حجیــم، بیــخ گلــوی فهــم مــا می مانند. مثــل این ثقلت 
در بافــت پرســش_مفهومی از ایــن دســت: »آیــا هیــچ واقعیــت 
کــه تعیین کننــده اندیشــه اســت،  کــه در مغــزی  مــادی وجــود دارد 

بازتــاب یابــد؟ چگونــه می شــود بــا متنــی یــا اثــری تجســمی درافتــاد 
امــا ایدئولوژیــک نبــود؟«

که ایدئولوژی یعنی نظامی  گر بنا بر سنت آلتوسری، بپذیریم  ا
مــادی از رویه هــای اجتماعی، که به تناســب دوران های تاریخی 
دچــار تغییراتــی می شــوند و در نســبت مســتقیم بــا تاریخ انــد، ایــن 
کلیدی تــر پیــدا می کنــد: »ســوژه ها  آلتوســر وضعیتــی  تعریــف 
همــواره از طریــق فراخوانــدن فــرد بــه جایــگاه ســوژه وجــود دارنــد. 

کــه فــرد را می نامــد«. کــه فاعــل، ســوژه ای اســت  فراخواندنــی 
که پدیده های  و اما مسئله دقیقا همین جاست؛ بدین معنا 
ادبی-هنری خارج از شرایط اجتماعی و تاریخی شان وجود ندارند. 
پس یادداشت پیش رو بر این صغرا-کبرای مجمل تاش دارد به 

6

    کبوتر ارشدی

اینک اما روایت ها داریم
سوژه ای به نام عکاس؛ تاریخ از پایین یا تاریخ های از پایین؟

که در مقام سوژه، پدیده ها را نام گذاری می کند، بپردازد و  فاعلی 
نشان دهد که هیچ ابژه ی استعایی جاودان و تحول ناپذیری در 

کار نیست و متن یا اثر بیرون از ذهن معنایی ندارد.
کــه پــس رانــده می شــود، روایــت  کاوای، البتــه چیــزی  در ایــن وا
برتــر اســت و نیــز پرهیــز از خوانــش هــر اثــر هنــری بــه ویــژه عکاســانه 
توســط خوانشــی گشــتالتی که ســعی بر طبقه بندی های غیر قابل 
 تغییــر دارد. وقتــی معتقــد باشــیم ابــژه ی اســتعایی وجــود نــدارد، 
جایــی موضع گیــری کرده ایــم که لازم اســت از جناب دلوز بپذیریم 
»کار هنــر بازنمایــی ایده هــای فلســفی نیســت، بلکــه تــاش بــرای 
تولید نیروهایی خارج از  ضمانت درون گفتمانی فلســفه اســت« 
و بــه همیــن اعتبــار، ایدئولــوژی هــم نمی توانــد در ســرکوب چنیــن 

وضعیتــی چنــدان موفق باشــد. 

و اما دوربین چیست؟ چیزی ست غیر از بدنه و لنز؟

ابــزاری کــه دوربیــن نام گرفته یا در مقام دوربین های مداربســته 
بــه طــور خــودکار تنظیــم شــده یــا در مقــام مگاویزورهــای فراجَــوی 
یــا در مقــام ابزاری ســت در دســت فاعــل  برنامه ریزی شــده و 
( کــه آن را به کار می گیــرد. اینجا با دوربین های  )حرفــه ای یــا آماتــور
نداریــم.  کاری  مداربســته ها  و  تلســکوپ ها  و  ماهــواره ای 
می خواهیم بحث را پیرامون فاعلی که کادربندی می کند و شــاتر 
را می فشــارد، صورت بنــدی کنیــم و بحــث را بــه ســمت ثبت هــای 

کتاب زیباشناسی عکاسی، مترجم محمدرضا ابوالقاسمی، نشر چشمه،  ، استاد زیباشناسی عکاسی در دانشگاه پاریس هشت و مولف  1. فرانسوا سولاژ
1۳9۸

تاریخی ببریم؛ از جمله تاریخ فرودســتان و یا به عبارتی؛ »عکاســی 
بــا ایــده ثبــت تاریــخ از پاییــن«.

تاریخ فرودستان، ابژه ی عکاسی

که  فرانسوا سولاژ 1، در اثر معروف اش )زیباشناسی عکاسی( 
خوشبختانه به فارسی سره ترجمه شده است، به آلتوسر ارجاع 
آلتوسر در تماشای عکس هایی از مادرش،  که  آنجا  می دهد. 

می کند:  نزدیک  عکس  به  را  خاطره 
»مادرم ریزجثه، موطایی، با سیمایی 
که  زیبا  بسیار  سینه هایی  و  معمولی 
در  یعنی  خاطرم،  در  دافعه  نوعی  با 
عکس هایش، به نظرم می رسد قطعا 

مرا عمیقا دوست می داشته«.
خــاق،  و  نقــاد  ذهنــی  بــا  ســولاژ 

پرســش هایی طــرح می کنــد: عکاســی چــه رابطــه ای بــا امــر واقعــی 
دارد؟ آیا عکاســی واقعا گواهی اســت از یک رویداد، یک پدیده، 
کــه همــواره و پیــش از هرچیــز صحنه پــردازی  یــک وجــود، یــا ایــن 
اســت؟ در ایــن بــاره جــان تامســون و فدریکــو چاتانــی نیــز دعوی 
بازســازی ابژه عکاســی یا دســت کم نمایش و امکان پذیر ســاختن 
ــد از  ــت بع ــا درس ــته اند. ام ــی را داش ــق عکاس ــناخت آن از طری ش
بیانیــه ی معــروف هنــری لــوس در ســال 19۳4، مبتنــی بــر ایــن 

عکاسی چه رابطه ای با امر واقعی 
دارد؟ آیا عکاسی واقعا گواهی 

است از یک رویداد، یک پدیده، 
یک وجود، یا این که همواره و 
پیش از هرچیز صحنه پردازی 

است؟
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گزاره:"دیــدن زندگــی، دیدن جهان"، با نقدی بســیار موثــر از رولان 
بــارت مواجــه می شــویم. بــارت مــا را تــا ســرحد مــرگ دچــار ناامنــی 
می کنــد چــرا کــه با گســتاخی تمام می پرســد: »کدام زندگــی و کدام 
جهــان؟«. آیــا زندگــی یــا جهــان واحــدی وجــود دارد یــا زندگی هــا 
و جهان هــا وجــود دارنــد و بــه عبارتــی 
دقیق تــر؛ دیدگاه های خــاص درباره ی 
جهان هــا.  ایــن  و  زندگی هــا  ایــن 
کــه دقیقــا بــه ســادگیِ ایــن  اینجاســت 
گــزاره کــه عکاســی می توانــد بــود و باش 
فرودســتان را نشــان مان دهــد، شــک 
می کنیــم. یعنــی بــا پرسشــی دقیق تــر 
و  بــود  »کــدام  می شــویم:  مواجــه 
کــدام دیــدگاه خــاص؟«. ســوژه ای بایــد باشــد تــا  بــاش و براســاس 
پدیــده ای مرئــی را به نشــانه ای از ابژه ی عکاســی مبــدل کند و این 
ســوژه بــرای دســت یابی بــه حقیقــت ابــژه اش، بایــد آن را در نظامی 
معرفتی جای دهد. هر نوع بازنمایی از چیزی که واقعیت نامیده 
می شــود، واجد امکانی برای دســتکاری ذیل نظام های سیاســی، 
کارتیــه  کــه بــه قــول  اقتصــادی و زیباشناســانه اســت، تــا جایــی 
برســون، حکایــت عــکاس مبتنــی اســت بــر برداشــت به خصوصــی 
کــه واقعیــت هرگــز  گــر بپذیریــم  کــه از ســاختار زمــان در نظــر دارد. ا
بــه تمامــی فراچنــگ نمی آیــد، آنــگاه چگونــه بــه مســتندنگاری بــه 

مثابــه ی امکانــی بــرای قرائــت تاریــخ فرودســتان، شــک نکنیــم؟ 
این جمله را بر ســردر حافظه مان نگه داریم:"دوربین عکاســی 
حتــی یــک چشــم هــم نیســت، چه رســد به یــک جفت چشــم". با 
حفــظ ایــن گــزاره می خواهیــم باهــم دوبــاره بــه عکس هایــی کــه بــه 

نــام واقعیــت بــرای مــا ثبــت شــده اند، نــگاه کنیــم. بــه عکس هایــی 
کــه از جنگ هــای جهانــی در دســترس اســت یــا از اردوگاه هــای 
کــه چشــم یــک  مخــوف فاشیســم. هــر عکــس، تصویری ســت 
عــکاس بــه مــا ارزانــی داشــته اســت و نــه الزامــا چیــزی غیــر از ایــن. 
کار بــردن عکاســی  وقتــی عکاســی از واقعیــت یــا امــر واقــع -از بــه 
مســتند پرهیــز می کنیــم، چــرا کــه ژانــر دیگــری برای مــان بــاز مــی کند 
کــه واقعیــت  و مــا را پــرت می کنــد- فقــط عکســی از چیزی ســت 
نــام گرفتــه، آنچــه اهمیــت پیــدا می کنــد، بررســی و بیــرون کشــیدن 
کــه ایــن تنهــا  نگاهــی اســت کــه پشــت لنــز قــرار داشــته اســت. چــرا 
چیزی ســت کــه بــه طــور مــادی در اختیــار ماســت نــه آن چــه از آن 
عکاســی شــده اســت. لازم اســت همــواره بــه خاطــر بیاوریــم کــه بــه 
گفتــه فرانســوا ســولاژ، شــرایط امکان پذیــری عکس)ابــژه عکاســی، 
ســوژه عکــس گیرنده، ابزار عکاســی(، هم بســته ی هم انــد: نظارت 
کنــش بــه ابــژه  ســوژه ای بــر عکــس بــرداری؛ ســوژه ای زنــده کــه در وا
عکاســی، عمــل می کنــد. بــر اســاس نظریــات تــودورف در بوطیقــا، 
کــه دور زدن  ایــن مفهــوم پیــش روی مــا نهــاده می شــود آنچنــان 
آن دشــوار می نمایــد، مــا دیگــر بــا عکاســی ممکــن یــا حتــی توانــش 
هــای عکاســانه از طریــق مفهــوم عکســیت روبه روییــم و ایــن 
بالقوگی هــا تــا بی نهایــت گســترش پذیر اســت و عکســیت ترکیــب 

امــر بازگشــت ناپذیر و امــر پایان ناپذیــر اســت.

و کمی بیشتر درباره ی تاریخ از پایین-موضوع عکس

روایت، ابزار شناختی قدرتمندی است و در خیلی از جنبه های 
شــناختی مــا نقــشِ محــوری دارد. مــا به میانجــی روایت های منثور 
گوســتین قدیس:"عظیــم  یــا بصــری بــه یــاد می آوریــم و بــه قــول آ

اســت قــدرت حافظــه!". تاریــخ از پاییــن بــر همین روایت ها اســتوار 
اســت، بــه تکثــر آن هــا و گستردگی شــان میــان راویــان مختلــف از 
طبقــات و اقشــار مختلــف اجتماعــی و نــه تولیــد روایــت برتــر. تاریخ 
از پاییــن، علیــه فراموشــی ایســتاده اســت و مبتنــی اســت بــر بــه 
گــر تاریــخ در برهه هایــی متمــادی، تاریــخ شــاهان و  یــادآوردن! ا
فرادستان و عالیجنابان بوده، تاریخ از پایین برای استخراج هرچه 
بیشــتر ســویه های پنهــان زیســت و تجربــه انســان ها در دوره هــای 
کوشیده اســت:  بی صدایــان  درآوردن  صــدا  بــه  در  مختلــف، 
صداهــای خفه شــده، روایــت به حاشیه رانده شــدگان، اقلیت هــا، 

ــان و .... ترســیدگان، رنجیــدگان، سرکوب شــدگان، زن
گــر بنــا را بــر ایــن بگذاریــم  امــا ســاده انگاری محــض اســت ا
کــه ایــن نــوع روایــت، مطلقــا چیــزی در بیــرون اســت -مثــل یــک 
کــرد، همچــون بدنــی لیــز  کــه می شــود بــه تمامــی صیــدش  ماهــی 
و لغزنــده امــا بــه چنــگ آمدنــی- و بــه راوی و ایســتادنگاه نظــری 
ــا میــدان انتخابــی  و سیاســی و زیباشــناختی و شــرایط مشــاهده ی
گــردآوری روایت هــا وابســتگی نــدارد. اجتمــاع انســانی پــر   او بــرای 
کــه  از پیچیدگی هــا و لایه هــای ارتباطــی و اتفاقــی و متکثــر اســت 
ــد، امــا  کن ــد آن را صورت بنــدی  ــم اجتمــاع ســعی می کن گرچــه عل
همواره بیرون از نظریه ها، همچون نمودی مبهم و مشــکوک، یقه 

نظریه هــا را می گیــرد.
گراف هایی از  در ادامــه بــرای گشــایش انضمامــی بحــث، بــه پارا

تــورج اتابکــی و آصــف بیــات ارجــاع می دهیــم2 . 
کارگــری نویــن،  1( تــورج اتابکــی: از شناســه های تاریخ نــگاری 

کارخانه-محمد مالجو،آیدین باقری-نشر اختران-1400 2. زنده باد 

کارگــری، و تدویــن و تحلیــل  بســنده نکــردن محــض بــه کنشــگری 
کارگــری وام دار تــاش  کارگــران اســت. تاریخ نــگاری  بودوبــاش 
کارگــران، بــه  کــه بــا ثبــت زندگــی روزمــره ی  همــه ی آنانــی اســت 

گســترش ایــن ســویه از تاریخ نــگاری یــاری می کننــد.
کــه  حالــی  در  بیــات:  آصــف   )2
کارگــری  عاقــه بــه مطالعــه ی مســائل 
یافتــه،  افزایــش  اخیــر  ســال های  در 
تصویــر واقع گرایانــه از قلمــرو کار و کارگــر 

بــه نــدرت یافــت می شــود. 
یادآور می شویم هرآنچه در نقد یا 
تایید نظر اتابکی و بیات در این مجال 
می آید، همه از منظر امکان عکاسانه 

این دو  نظری  به طور پیشینی مستلزم تحلیل  البته  که  است 
گراف است.  پارا

تـــورج اتابکـــی، در اینجا به "تاریخ نـــگاری کارگری نوین" اشـــاره 
دارد. فـــرض را بر این می گذاریم که ایشـــان از تاریخ نگاری کارگری 
نویـــن تعریفـــی ارائـــه داده و مولفه های چنین ژانری را شناســـایی 
کرده اســـت. امـــا در  نظر کوتاهی که از او پشـــت جلـــد کتاب نقل 
شـــده، فقط شـــاید بتوانیم بـــه نوروایت گـــری به عنوان روشـــی در 
تاریخ نگاری که بیشـــتر از نقد مکتب آنال بیـــرون آمده و مبتنی بر 
نظریـــات جدیـــد نقد ادبی ســـت، ارجاع بدهیم چرا کـــه زمینه ای 

برای نظر اتابکـــی نداریم. 
بــه  اتابکــی  نــگاه  بــا  از نیــت خوانــی، در مواجهــه  جــدای 

روایت، ابزار شناختی قدرتمندی 
است و در خیلی از جنبه های 

شناختی ما نقشِ محوری دارد. 
ما به میانجی روایت های منثور یا 
بصری به یاد می آوریم و به قول 
گوستین قدیس:»عظیم است  آ

قدرت حافظه!«.

در نگاه اتابکی تعریفی از کنش 
کارگری وجود دارد. او برای 

مستندسازی بود و باش کارگری 
به میانجی عکاسی، به مخاطب 

گوشزد می کند که ثبت زندگی 
روزمره ی کارگران به تاریخ نگاری 

نوین کمک کرده است.
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کارگری، و تدوین و تحلیل  کنشگری  "بسنده نکردن محض به 
کارگــران"، قطعیتــی بیرونــی وجــود دارد. ابتــدا اینکــه  بودوبــاش 
کارگران از بودوباش آنان تفکیک شــده اســت، و این  کنشــگری 
کارگــری دقیقــا  کنــش  کــه نــگاه دیگــری می گویــد،  در حالی ســت 
آنــان اســت و ایــن همــه تفکیک پذیــر  مبتنــی بــر بــود و بــاش 
کارگــری وجــود دارد.  کنــش  نیســت. در نــگاه اتابکــی تعریفــی از 
او بــرای مستندســازی بــود و بــاش کارگــری بــه میانجی عکاســی، 
کارگــران  کــه ثبــت زندگــی روزمــره ی  گوشــزد می کنــد  بــه مخاطــب 

کــرده اســت.  کمــک  بــه تاریخ نــگاری نویــن 
کــه دربردارنــده ی  در همــه ی ایــن عبــارات 
روزمرگــی  اتابکــی  اســت،  نگــرش  نوعــی 
از  جــدا  ارزشــی  واجــد  را  کارگــران  زیســت 
کــه داده مناســبی  آنــان می دانــد  کنشــگری 
گــر  کارگــری ســت. ا بــرای تاریــخ نــگاری نویــن 
ایــن تفکیــک را از اتابکــی پذیرفتنــی بدانیــم، 
بــا صــورت مســئله بحــث ایــن یادداشــت 
کارگــران بــر  روبــه رو خواهیــم شــد: »روزمرگــی 

کــدام روایــت؟«. اســاس 
ایـده ای  چـه  اسـاس  بـر  و  کسـی  چـه  را  بـاش  و  بـود  ایـن 
کـه مشـخصا بـه پـروژه "زنـده بـاد  کادرکشـی می کنـد؟ در نقـدی 
کتابـی شـامل عکس هایـی از کارخانـه چینـی نسـترن  کارخانه"-
کـه در ایـن  کارفرمـای خـوب- وارد اسـت یکـی همیـن  بـا ایـده 
از مـدار بسـته  گویی  آن چـه مسـتندنگاری شـده- عکس هـا 
کارفرمـای خـوب باشـد  دوربیـن- می توانـد وجهـی در تاییـد 
کارفرمـای خـوب، زیرسـاخت  آیـا ایـده ی   . و نـه وجوهـی دیگـر

کارگـران در ایـران 1401 اسـت؟ اتابکـی  بـود و بـاش و روزمرگـی 
کـه لازم اسـت بگویـد بخـش  بـه احتمـال زیـاد متوجـه نیسـت 
کار  بـه  ایـده مسـتند می شـود،  ایـن  در  کـه  ایشـان  نظـر  مـورد 
گفتمـان اعتراضـی! و  گفتمـان چانه زنـی اسـت و نـه  پرورانـدن 
کارخانه هم بر اساس  کتاب زنده باد  عکس های مداربسته ی 
کمـک  کارفرمـای خـوب، می توانـد بـه چنیـن پـروژه ای  ایـده ی 
کنـد. امـا ایـن همه ی ماجرا نیسـت. می شـود در همـان کارخانه 
و در همـان تاریـخ مشـخص روایت هـای دیگـری را بـه میانجـی 
عکسـیت و نوروایتگـری عکاسـانه در بـود و 
بـر زیرسـاخت  کـه  کـرد  کارگـری ظاهـر  بـاش 

نظـری دیگـری اسـتوار باشـد.
رسمیت  به  را  جدل  این  است  لازم 
آغازه های  برای شفاف سازی  تا  بشناسیم 
عکاسان  و  پردازان  ایده  معرفتی  و  نظری 
پرسش های جدی مطرح شود. پرسش هایی 
و  سیاسی  ایستادنگاه های  تفکیک  برای 
فلسفی و زیباشناختی و کنشگرانه. نمی شود 
 ، گرانه و قطعیت ساز یک ژانر و یک نگاه را در رویکردی استیا
تا  داد  نسبت  روزمرگی  از  عکاسی  به عنوان  چیزی  کلیت  به 
کرد. چنین عملی،  را سرکوب  ژانرهای دیگر  واسطه،  این  به 
در عکاسی بیرون از عکسیت و در جهت استیا و سرکوب 

روایت ها و روایتگری است.
از  بــا وجــه دیگــری  آورده ایــم،  بیــات  از  کــه  گرافــی  پارا در 
کــردن روایتگــری مواجــه مــی شــویم. بیــات می گویــد:"در  مچالــه 
کارگــری در ســال های  کــه عاقــه بــه مطالعــه ی مســائل  حالــی 

کارگــر  کار و  اخیــر افزایــش یافتــه، تصویــر واقع گرایانــه از قلمــرو 
گویــا نویســنده بــا مبــادی ســواد  بــه نــدرت یافــت می شــود". 
بصــری و پیچیدگی هــا و ظرایــف تحلیلــی عکــس و عکاســی بــه 
کافــی آشــنا نیســت. تصویــر  کــم بــه انــدازه ی  هیــچ رو یــا دســت 
کــدام اســت؟ چطــور می شــود بعــد  واقع گرایانــه از نظــر ایشــان 
کارگــر و زیســت روزمره شــان،  کار و  از ایــن همــه مســتندنگاری از 
ــه نــدرت رخ داده  کســی بگویــد چنیــن ســویه ای در عکاســی ب
یعنــی  اســت؛  نظــر  مــد  چیــزی  کــه  پیداســت  پــس  اســت؟ 

می پذیریــم   مــا  روزمــره.  زیســت  از  تعریفــی 
کارخانه هــا  مســتندنگاری از هــر دســت در 
بــا ممنوعیــت روبه روســت. ایــن از خطــوط 
قرمــز امنیتی ســت و راهیابــی بــه هــر شــکل بــه 
کارخانه هــا و بــه خصــوص دسترســی بــه  دل 
تصاویــر مــدار بســته دوربین هــا حائــز اهمیتی 
گرچــه در طــول  آرشــیوی و قابــل اعتناســت. 

ســال های متمادی از دوران شــکوفایی صنعت نفت و شــرکت 
کارگــران در فابریک هــای بــزرگ، تصاویــر فراوانــی در  کار  گاز و 
گرفتن شــان،  کــه حــذف ایــن همــه و نادیــده  دســترس اســت 
قطعــا دلیلــی مبتنــی بــر ایــده یــا ایدئولــوژی یــا امرسیاســی دارد. 
کــه در ابتــدای ایــن یادداشــت بــا ارجــاع بــه آلتوســر  همان طــور 
آوردیــم، "ســوژه ها همــواره از طریــق فراخوانــدن فــرد بــه جایــگاه 
ســوژه وجــود دارنــد. فراخواندنــی کــه فاعــل، ســوژه ای اســت کــه 

فــرد را می نامــد".

کارخانه-آرمان اسعد- منتشر شده در سایت عکاسی به تاریخ 1۸ دی 1400 کتاب زنده باد  ۳. زنده باد جزئیات! نقد مجموعه عکس 

کنــش عکاســانه، در  آرمــان اســعد۳ ، عــکاس و پژوهشــگر 
نقــدش بــه عکس هــای مــورد نظــر اتابکــی و بیــات در پــروژه 
بــا  کــه  آنجــا  کارخانــه" مــی نویســد: »از  سیاســی "زنــده بــاد 
تــا  بــالا  پژوهشــگران  کــه  شــدم  متوجــه  عکس هــا  خوانــدن 
چــه انــدازه بــا جهــان عکاســی و عکس خوانــی بیگانه انــد، بــر 
آن شــدم به جــای دیــدن عکس هــا از دریچــه ی ماحظــات 
مطرح شــده، مســتقیم بــه خــود مجموعــه، و آنچــه بیــان می کنــد 
گفتــه شــده،  بپــردازم و آن گاه از دریچــه ی عکس هــا در آنچــه 
نظــرم  بــا  همســو  ادامــه  در  کنــم«.  تامــل 
گــراف  پارا بــه   ، تصاویــر درباره ی فراوانــی 
کــه  دیگــری از نقــد اســعد ارجــاع می دهــم 
کنیــم:" عــکاس در توضیــح  آن را بــا هــم مــرور 
»غیــاب  از  مجموعــه  اهمیــت  چرایــی 
بازنمایــی و فقــدان تصاویــر« بــرای برخــی 
قشــرها و طبقــات اجتماعــی ســخن می گویــد 
که »امکان و مجال ظهور در نظام بازنمایی را نداشــته اســت«. 
ــه میلیاردهــا عکــس در آن تولیــد و منتشــر  کــه روزان در جهانــی 
گفتــن از غیــاب بازنمایــی و فقــدان تصاویــر  می شــود، ســخن 
کمــی عجیــب اســت  پیرامــون یــک موضــوع )هــر موضوعــی( 
ــه ی پژوهشــگری، در  ــا وجــود داعی ــد عــکاس ب ــه نظــر می آی و ب
یــا شــاید  کارگــری جســتجو نکــرده اســت  آرشــیو عکس هــای 
کــرده آرشــیوها را نادیــده بگیــرد و خــود را اولیــن  عامدانــه تــاش 
کارگــر«  بنامــد. مجموعــه عکس هــای شــناخته شــده ای چــون »

نمی شود یک ژانر و یک نگاه 
گرانه و  را در رویکردی استیلا
، به کلیت چیزی  قطعیت ساز

به عنوان عکاسی از روزمرگی نسبت 
داد تا به این واسطه، ژانرهای دیگر 

را سرکوب کرد. چنین عملی، در 
عکاسی بیرون از عکسیت و در 

جهت استیلا و سرکوب روایت ها و 
روایتگری است.

عکاس در توضیح چرایی اهمیت 
مجموعه از »غیاب بازنمایی و 

« برای برخی قشرها  فقدان تصاویر
و طبقات اجتماعی سخن می گوید 
که »امکان و مجال ظهور در نظام 

بازنمایی را نداشته است«.
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یــا  کنیــد« مهشــید نوشــیروانی،  نــگاه  مــا  گلســتان، »بــه  کاوه 
ــم مســیحی، نمونه هایــی اســت  کری »ســنگ و نمــک« یوریــک 
گفتــن از غیــاب بازنمایــی و فقــدان  کــه نشــان می دهــد ســخن 
کارگــران، مبنــای محکمــی نــدارد". در ایــن بــاره بیــش  تصاویــر از 
کوچــه  گفتــن، آب ریختــن در "چــاه ویــل" ســر " از ایــن ســخن 

آن بگــذرم. علــی چــپ" اســت و ترجیــح می دهــم از 

سخن آخرالزمانی! 

هیــچ حقیقــت مطلــق عکاســانه ای در بیــرون وجــود نــدارد. هــر 
اتفاقــی بــه میانجــی کنــش عکاســانه می توانــد حتــی بــه "عکــس" 
خــودش تبدیــل شــود. از ســوی دیگــر، عکس هــا چیــزی بیشــتر از 
چشــم مــا هســتند -بــا ایــن کــه حتــی یک چشــم نیســتند چه رســد 
بــه دو چشــم- و ایــن یعنــی همــان مومنتــوم خلــق اثــر هنــری! پــس 
کــه دنبــال یــک حقیقــت و یــک نــوع از  بهتــر اســت بــه جــای ایــن 
واقعیــت باشــیم، ســوژگی بــه خــرج دهیــم و جایگاه هــای نظــری 
کارگــران  کنیــم.  و سیاســی مان را در نســبت بــا امــر زیبــا بازنمایــی 
مشغول به کاراند؛ عکاسان و نظریه پردازان و منتقدان هنری نیز. 
همه در نسبت با امر سیاسی، چیزهایی را می بینند و چیزهایی را 
کتمــان می کننــد، همان طــور کــه اتابکــی و بیــات. امــا کجــا می شــود 
ــی، در  ــان چانه زن ــای گفتم ــه ج ــی ب ــامان داد وقت ــدل را س ــن ج ای
کارگــران، شــکل دیگــری از نســبت  گفتمــان اعتراضــی و طبقاتــیِ 
کارخانــه را در مواجهــه بــا چیــزی بــه نــام واقعیــت،  کارگــر و  کار و 
بازمی نمایانیــم؟ جــدل بــر ســر ایده هــا و طریــق بازنمایی هاســت و 

4. نقل قول از محمدرضا ابوالقاسمی، مترجم

بهتر اســت شــهامت ســوژگی را چه در مقام عکاس و چه در مقام 
پژوهشــگر تاریــخ داشــته باشــیم. انســان باســواد، عمدتــا انســانی 
گاه بــر انتخاب هــای نظــری و سیاســی خــود اســت و نیــز لازم  آ
گزیــر فلســفه  اســت بدانیــم پرســشِ "از چــه عکــس می گیریــم"، نا

را فرامی خوانــد4 .
در  ماشــری  و  بالیبــار  از  نظــر  مــورد  مقالــه ی  بــه  ارجــاع  بــا 
ابتــدای ایــن یادداشــت، مجــددا اشــاره می کنیم:"آیــا خــود فکــر 
کــه بــه لحــاظ مــادی تعین یافتــه اســت؟  نیــز واقعیتــی اســت 
فکــر  عینیــت  و  بازتــاب  عینیــت  بــر  دیالکتیکــی  مادی گرایــی 
به عنــوان بازتــاب صحــه می گــذارد، یعنــی بــر تعیین کنندگــی یــک 
ــه آن  ــل ب ــل تقلی ــر فکــر اســت و قاب ــه مقــدم ب ک واقعیــت مــادی 
گر  نیســت و بــر واقعیــت مــادی خــود فکــر". و نیز این پرســش که ا
فکــر، یــک واقعیــت موجــود را بازتــاب می دهــد، ایــن بازتــاب تــا 
چــه حــد می توانــد صحــت داشــته باشــد؟ مــدام بــه مــا چشــمک 
می زنــد! بــه عبارتــی دیگــر، تحــت چــه شــرایطی می تــوان بازتابــی 
کــه البتــه منظــور از شــرایط، شــرایط تاریخــی  دقیــق فراهــم آورد؟) 
کــه از طریــق آن دیالکتیــک میــان "حقیقــت مطلــق" و  اســت 

"حقیقــت نســبی" وارد می شــود(.
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7
عکاسی خانوادگی به عنوان کارمایه ی 

تاریخِ تأثیرگذار: در سال 1973
    مِت سندبای / ترجمه: سامان هادیان، سید علی مدنی    مِت سندبای / ترجمه: سامان هادیان، سید علی مدنی

بــا  را  حاضــر1«2  جــا  »همــه  عکاســی  ایــده ی  معمــولا  مــا 
ــر  ــال، اینترنــت و گوشــی های هوشــمند براب تکنولوژی هــای دیجیت
می بینیــم. امــا گســترشِ عکاســی در زندگــی روزمــزه در طــی مراحــل 
ــداع عکسِ هــای کارت ویزیــت  و قــدم هایــی متعــدد از زمــانِ اب
کــه چهره نــگاری به عنــوانِ  در ســال 1۸54 اتفــاق افتــاده، زمانــی 
بخشــی از زندگــی قشــر متوســط، هویت یابــی و واســطه ای در 
روابــط اجتماعــی درآمــده بــود۳. جهــش قابــل توجــه در قالــب 

1. Ubiquitous

که عکاسی، همه جا حاضر تلقی می شود." که: "این اولین بار در تاریخ نیست  کتاب Ubiquitous Photographyمعتقد است  2. هَند در 
Elizabeth Anne McCauley, A. A. E. Disderi and the Carte de Visite Portrait Photograph .ک. 3. ر

گیــر بــودن عکاســیِ همــه جــا حاضــر در دهــه  تولیــد، مصــرف، و فرا
۷0 میادی در کنار ارتقا پی در پی و توســعه ی رفاه ســرمایه داری 
و جامعه ی مصرف گرا در دنیای غرب و تکاملِ تکنولوژیکیِ آن در 
صنعــتِ دوربیــن شــکل گرفــت. در هــر صــورت، در ایــن دوره اولیه 
در تاریخ عکاســی شــخصی، نسبتا تحقیق مختصری شده است.
در اوایــل دهــه ی ۷0 میــادی، عکاســی آماتور طیِ انفجاری به 
دوره ای وارد شد که من آن را "عکاسیِ همه جا حاضرِ شخصی" 

گرفته شده، دانمارک، 19۷2 ک اینستامتیک  کدا که با دوربین  کلیسا     تصویر 1: ناشناس، میز جایزه 
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می نامــم، کــه بعــد هــا منجــر به انقــاب دیجیتــال می شــود. هدف 
ایــن فصــل ایــن اســت کــه بــه اهمیــت عکاســی ایــن دوره در تاریخ 
کنــد و در آن واحــد، اســتدلالی بــه نفــعِ  عکاســی روزمــره اشــاره 
عکاســیِ خانوادگــی به عنــوان یــک منبــع مهــم بــرای دســت یابی 
بــه درکــی مــادی و تأثیرگــذار از نوشــتار تاریــخ اســت. مــن ایــن امــر را 
از طریق بررســی نمونه ای مشــخصی در یک ســال معلوم، 19۷۳، 
گرفتــن از  کشــور اروپایــی مشــخص، دانمارک.بــا الهــام  در یــک 
کتــاب هانــس اولریــش گومبرشــت بــه نــام »زندگــی در مــرز زمــان« 
در ســال 1926، به عمل می رســانم. به ســادگی این ســوال را مطرح 
کــه چگونــه یــک بررســی در مــورد عکس هــای شــخصی  می کنــم 
کنــد.  خانوادگــی می توانــد تعریفــی از یــک ســال به خصــوص ارائــه 
بــا در نظــر گرفتــن ســال 19۷۳ به عنوان نقطه ی مبــدأ، نمونه هایی 
از عکس هــای اسنپ شــات روزمــره شــخصی را بــه مقصــود آنالیــز 
کــه می تــوان تأثیــرات پیچیــده ی هــرروزه خوانــد، بررســی  چیــزی 
می کنــم. بــا الهــام گرفتــن از »برداشــتِ« گومبرشــت از تاریخ، هدف 
مــن اســتخراج تکــه ای از تاریــخ روزمــره ی دانمــارک در دهــه ۷0 
میادی است که با نگاهی پدیده شناختی به تأثیر، احساسات، 
 ، )Daniel Miller(اعضــای بــدن، اشــیاء رنگ آمیزی و از دنیل میلــر
 Raymond( و ریمنــد ویلیامــز )Richard Chalfen( ریچــارد شــافن

Williams(  و... غیــره الهــام گرفتــه شــده اســت.
بدیـن شـکل، ادعـا می کنـم کـه همـه جـا حاضـر بـودنِ عکاسـی 
آغـاز  بسـیار پیش تـر از پیدایـش تکنولـوزی دیجیتـال و اینترنـت 

4. Edgar Gómez Cruz and Asko Lehmuskallio, “Why Material Visual Practices?” in Digital Photography and Everyday Life: Empirical 
Studies on Material Visual Practices, eds Edgar Gómez Cruz and Asko Lehmuskallio (London: Routledge, 2016), 1–16.

و  -دیجیتـال-  نویـن  تکنولـوژی  کـه  حالـی  در  اسـت.  شـده 
دسـتورالعمل های آن -و دیگـر علـوم بصـری مشـابه آن- باعـث 
می شـوند کـه عکاسـی را صرفـا به عنـوانِ یـک تکنولـوژی بازنمایـی 
کـه مـا بـه وجوهـی  در نظـر نگیریـم. بلکـه، آن هـا باعـث می شـوند 
از عکاسـی کـه  بـا وجـود غیـر بازنمایانه بودنشـان، همچنان بسـیار 
کـه بـه عکاسـی  کنیـم. بـه ایـن شـکل  پـر اهمیـت هسـتند، توجـه 
به عنـوان امـری نسـبی، پویـا و گـذرا نـگاه می شـود که اشـیاء مادی 
را تولید می کند و به احساسـات و پدیده شناسـی مرتبط اسـت. به 
همین شـکل، ایده ی عکاسـیِ همه جا حاضر مربوط به کل تاریخ 
عکاسـی اسـت. بـا نگاهـی بـه دوره هـای مختلـف، از اوایـل اوج 
ک تـا دهـه ۷0 تـا دوره »عکاسـی دیجیتالِ کنونـی«، می توانند  کـدا
یکدیگر را طی روندِ تاریخی شـان تقویت کنند. به طریق بسـیاری، 
پیدایش عکاسـی دیجیتال اسـت که محققان را وادار به تحقیق 
در مـورد عکاسـی به عنـوان یـک »عمـل«  مربـوط بـه »بـودن« در 
 ,Larsen and Sandbye( زندگی اجتماعی و در دنیا کرده اسـت
Sandbye ;201۳, 201۳(. یـا، بـه بیـانِ دو ویراسـتارِ مجموعـه ای 
که اخیرا منتشـر شـده در بابِ عکاسـیِ دیجیتال و زندگیِ روزمره4: 
"مـا اظهـار می کنیـم که عکاسـی همانطـور که به دو طریـق دیدن و 
کـردن نیـز  کـردن مرتبـط اسـت، از طریـق بازیگـری و اجـرا  بازنمایـی 
چنین اسـت." )Cruz and Lehmuskallio, 2016: 4(  بینشـی که 
عکاسیِ دیجیتال و عکاسیِ شبکه های اجتماعی برای ما فراهم 
کرده انـد، باعـث شـدند کـه مـا بازگشـتی بـه تاریـخ داشـته باشـیم، و 

کـه پیشـرو در ایـن زمینـه اسـت ایـن  کـه ریچـارد شـافن  همانطـور 
سـوال را مطـرح می کنـد، مـا هـم ب  پرسـیم: "مـردم عـادی بـا دوربیـن 
هایشـان و عکس هـای شخصیشـان، به عنـوان عضـوی از زندگی 

 .)xv :2016 ,Chalfen( "روزمـره، چـه کار می کننـد؟

تکنولوژی دیجیتال باعث می شود که به تاریخ نگاه کنیم

ــر  ــه به تصوی ــا اینکــه امــر عکاســیِ روزمــره و شــخصی مربــوط ب ب
کمــی بــه  کشــیدن خانــواده اســت، تــا دهه هــای اخیــر، تعــداد 
تحقیــق در مــورد عکاســیِ خانوادگــی عاقــه نشــان داده انــد. ایــن 
ژانــرِ حاضــرِ عکاســی در غالــب هــای دوگانــه ای تعریــف می شــوند. 
کــه یــا بــه شــدت ســنتی،  آن هــا تعریف شــان بــه ایــن شــکل اســت 
تشــریفاتی و گزینشــی در مفاهیمــی کــه بــه شــدت در مــواردی مثل 
قشر اجتماعی، جنسیت و جغرافیا، تزئیناتی می باشند؛ یا با همراه 
بــا مفاهیــمِ روانشــناختی بــه شــدت احساســی، فــردی و شــخصی 
اســت. این دوگانگی در برداشــت های  مخالفِ پیر بردیو جامعه 
شــناس و رولان بــارتِ پدیــده شــناس در مــوردِ عکاســی، بــه ترتیب 
در کتاب هــای تأثیرگذارشــان عکاســی: هنــری میــان مایــه )1965( 
کــه بــارت بــه  و اتــاق روشــن )19۸0( دیــده می شــود. در حالــی 
ویژگی هــای بــه شــدت شــخصی و احساســی عکاســی، کــه شــاملِ 
کنــد.  کــه هرگــز دیــده نشــده، اشــاره مــی  "عکــس بــاغ زمســتانی" 
کــه خانــواده و عکاســی  بوردیــو و جامعه شناســانِ همراهــش- 
ــور در اواخــر دهــه 50 و اوایــل دهــه 60 را بررســی می کردنــد-  آمات
کــه عکاســی خانوادگــی یــک ژانــر بــه شــدت کدگــذاری  معتقدنــد 

که در دهه 60 آمریکا تاسیس شده بود.- م کوچک و زنجیره ایِ پارکینگی است  کیوسک های  Fotomat .5: فتومت 

شــده، کنترل شــده، ســنتی و تشــریفاتی 
کــه: "ســاده  اســت. بوردیــو می نویســد 
انگیزه هــای  از  جــدا  عکــس،  تریــن 
واضــح عــکاس، بیانگــرِ یــک سیســتم 
کــه  ک، تفکــر و ستایشــگر اســت  ادرا
گــروه مشــترک اســت." بوردیــو  در یــک 

ادامه می دهد: "هیچ چیز ســنتی تر و کنترل شــده تر از امر عکاســی 
ــور نیســت." )بوردیــو، ۷-1990:6( و عکــس هــای آمات

آمریکایــی  در مقالــه ای از ســال 19۸0 در مجلــه ی محقــق 
 James C.( کافمــن  )American Scholar(، جیمــز ســی. ای. 
A. Kaufmann( ایــن دوگانگــی را در اســتدلالی علیــه اشــتیاق 
بــه "یادگیــری از فتومــت5" به تصویــر می کشــد. مقالــه ی کافمــن 
کــه در تحقیــق مــن مرکزیــت دارد،  پــس از انفجــارِ عکاســی روزمــره 
گیر بــودنِ  نوشــته شــده اســت. کافمــن بــا بــه رســمیت شــناختنِ فرا
عکاســی خانــواده و آلبــوم عکس هــای خانوادگــی شــروع می کنــد، 
کــه "هــدف آلبــوم عکــس خانوادگــی هرگــز  امــا هشــدار می دهــد 
کافمن، 19۸0:244( او معتقد اســت  تاریــخِ جامــع نبوده اســت". )
ــه  ــوع عکس هــا قطعــا نشــانگرِ احساســات هســتند و ب ــه ایــن ن ک
خدمــتِ حافظــه ی شــخصی درمی آینــد. بــه ایــن شــکل می تواننــد 
گرفته انــد و  را  آن  کــه  افــرادی  بــرای  ارزش شــخصی عظیمــی 
مالــک آن هســتند، داشــته باشــد. امــا، بــرای غریبــه هــا، بــه نظــر 
"اعمالــی پایــان ناپذیــر از هنجارهــای اجتماعــی" می آیــد." زیــرا 
کــه بــه شــکلی  کــه اسنپ شــات های خانوادگــی تنهــا بــرای کســانی 

بوردیو می نویسد که: "ساده 
ترین عکس، جدا از انگیزه های 

واضح عکاس، بیانگرِ یک سیستم 
ک، تفکر و ستایشگر می باشد  ادرا
که در یک گروه مشترک است." 
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آن هــا  آن هــا شــرکت داشــته اند معنــی عمیقــی دارد.  در تولیــد 
درهــای نقــد را بــرای غریبه هــا در همــه ی مــوارد به جــز مــوارد 
کــه در نتیجــه "مــا در  ســطحی می بندنــد". کافمــن معتقــد اســت 
کنیــم.  نقــد اسنپ شــات های خانوادگــی در ایــن آلبــوم هــا تردیــد 
آن هــا، به عنــوان ردپایــی از گذشــته، مــاورای درک مــا هســتند، مگــر 

اینکــه آلبــوم هــای خودمــان باشــند." 
پیــش زمینــه ی نقــدِ کافمــن، مجموعــه عکــس اسنپ شــات 
 Graves( کــه در ســال 19۷۷ منتشــر شــده آمریکایــی اســت 
کتــاب اشــتیاقِ ســازمانیِ بــدوی بــه  and Payne, 19۷۷(. ایــن 
کــه در دهــه 90  اسنپ شــات های روزمــره را نمایــش می دهــد 
کثــر  و اوایــل 2000 بــه نظــر می رســید رو بــه رشــد اســت6. ماننــد ا
کــه در ایــن دوره  کاتالوگ هــای نمایشــگاه های مــوزه   کتاب هــا و 
ــر از ایــن  بــه وجــود آمده انــد، ایــن کتــاب فاقــد یــک نقــد عمقی ت
ــن  ــت. ای ــی اس ــه شناس ــت جامع ــامل روای ــه ش ک ــود  ــا ب ــس ه عک
اسنپ شــات های عــادی به عنــوان نوعــی شــعر، آماتوریســمِ شــبه 
هنــری، مبهــم مثــل شــعرهای هایکــو و یــا عکس هــای باز۷ بــا روایتی 
نامعلــوم، دیــده و برخــورد می شــد. به عنــوان مثــال، کیوریتــورِ مــوزه 
 Douglas( گاس آر. نیــکل هنــر معاصــر در ســن فرانسیســکو، دا
R. Nickel(، اینگونــه آن هــا را در کاتالــوگ مــوزه در ســال19۸۸، بــه 
ــرد  ــی روزمــره، توصیــف می ک اســم اسنپ شــات ها: عکاســی زندگ

6. Snapshots: The Photography of Everyday Life (San Francisco Museum of Modern Art, 1998); Other Pictures (Metropolitan Museum 
of Art, 2000); Close to Home: An American Album (J. Paul Getty Museum, 2004); Snapshots: From the Box Brownie to the Camera 
Phone (Museum of Photographic Arts, 2005); The Art of the American Snapshot (National Gallery of Art, 2007); Michel Frizot and Cédric 
de and Veigy, Photos trouvées (Phaidon, London: 2006); Christian Skrein, Snapshots: The Eye of the Century (Ostfildern-Ruit: Hatje 
Cantz, 2004)

۷. Open Images

کاتالــوگ  بــه بیــان تومــاس والتــر در  )Nickel, 199۸(. متناوبــا 
ــر متروپولیتــن در  نمایشــگاهِ اسنپ شــات های شــخصیِ مــوزه هن
ســال 2000 ،ایــن عکس هــا اینگونــه دیــده می شــدند که به شــدت 
 .)2000,Walther( معصوم، ســاده و عکس های صریحی هســتند
آلبوم هــای وب 2.0 در دهــه 2000   امــا پیدایــش عکاســی و 
کادمیــک درک و اســتفاده ی عکاســی  آ باعــث شــد جامعــه ی 
روزمــره را بــه رســمیت بشناســد و در نتیجــه درک تئــوری دیرینــه ی 
ــد. ایــن اســتفاده ها و انتشــار عکاس هــای  کن ــی  عکاســی را بازبین
کــه عکس هــای اسنپ شــات را عمدتــا  دیجیتــال بــه مــا آموختنــد 
به عنــوان  عکس هایــی اجتماعــی - و بعضــی اوقــات بــه شــدت 
سیاســی- در نظــر بگیریــم کــه بــرای ایــن ســاخته شــده اند تــا با بقیه 
ک گذاشته شــده و دیــده شــوند، تــا اینکــه به عنــوان  مــردم بــه اشــترا
لحظــه هایــی تنهــا، شــاعرانه و کمیــاب از زندگــی خانوادگــی در نظــر 
کــروز و له موســکالیو  )Cruz and Lehmukallio( در  قــرار بگیــرد. 

مــورد عکاســی دیجیتــال بحــث می کننــد:
"تمرکــز محتوایــی بــر روش هــای مادی و بصــری به ما در بازبینی 
هــم عکاســی )چیســت؟ چگونــه بایــد درک شــود؟ مخصوصــا 
کــه در مــورد فرم هــای دیجیتــال صحبــت می کنیــم( و هــم  زمانــی 
زندگــی روزمــره )عکاســی دیجیتــال در زندگــی روزمــره چــه نقشــی 
آن،  کلــی  کمــک می کنــد. عکاســی دیجیتــال، بــا درک  دارد؟( 

می توانــد به عنــوان نقطه ی مرکزی مورد بررســی قرار گیــرد که مردم 
را بــه شــیوه های مهمــی به عنــوان یــک گــروه خانوادگــی و یــا گروهی 
از دوســتان، همچنیــن شــدیدا بــه جنبش هــای سیاســی اجتماعی 

)2016:4,Cruz and Lehmuskallio( .کنــد آن دوره متصــل 
کارایــی  رویه هــای نویــن دیجیتــال می توانــد بــه ایــن شــکل 

آلبوم هــا و عکس هــای قبــل وب 2.0 را برایمــان روشــن ســازد. بــه 
کــه رویه هــای آماتــور و اسنپ شــات  ایــن منظــور، می تــوان گفــت 
در دوره ی دیجیتــال  می توانــد عکاســی را تئوریــزه کنــد کــه باعــث 
ــا پیدایــش عکاســی  ــه ت ک می شــود مــا متوجــه وجه هایــی شــویم 
دیجیتــال برایمــان واضــح یــا روشــن نبــود. اینجــا عکاســی به عنــوان 

کرده است، 19۷2 کالسکه ست     تصویر 2: ناشناس، تم خانوادگی: پدر با 
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یــک پدیــده ای کــه به طــور عمــده اجتماعــی، مشــارکتی، اجرایــی و 
فرهنگــی، دیــده و اســتفاده  می شــود.

با صنعتی شدن و شهر سازی در قرن 19، خانواده های کوچک 
شهرنشـین به عنـوان واحـد اصلـی خانـواده تثبیـت شـدند. آلبـوم 
عکـس خانوادگـی بـه اواخـر دهـه 1۸50 بـاز می گـردد. هـم در اروپـا 
و هـم در ایـالات متحـده در دهـه 1۸60 در میـان قشـر متوسـطه 
شهرنشـین رایـج شـد. در ایـن دهه هـای اولیـه آلبـوم معمـولا هـم 
شـامل پرتره هـای کارت ویزیـت بـود و هـم پرتره هـای افـراد مشـهور 
کـه بـا هـدف بـازاری تولیـد و خریـد و فـروش می شـد. بـا معرفـی  
ک در سـال 1۸۸۸، آلبـوم خانوادگـی حتـی رایج تـر و  کـدا دوربیـن 
شـخصی  فرمتـی  بـه  و  شـد،  شـایع تر 
کـه معمـولا شـبیه بـه دفتـر خاطـرات بـا 
شکلی روایتی تر تبدیل شد که خانواده 
به عنـوان یـک پدیده و یا داسـتانِ یک 
عضو آن  را گرامی می دارد. رویه ی تهیه 
آلبوم های خانوادگی در طول قرن 20، با ثبات رشد کرد، تا هنگامی 
گیر  که در اوایل دهه 2000 تولیدات به همراه بایگانی دیجیتال، فرا
شـد. )بـا اینکـه مفهـوم »آلبـوم« همچنـان در فرمت هـای بایگانـی 
دیجیتـال اسـتفاده می شـود.( بـا اینترنـت و شـبکه های اجتماعی، 
کـه معمـولا مخاطـب بیشـتری  »آلبـوم عکـس« پدیـده ای شـد 
آلبـوم عکـس،  آن زمـان-  کـه - تـا  را در بـر می گرفـت، در حالـی 
یـک وسـیله شـخصی در خانـه بـوده کـه اعضـای خانـواده را مـورد 
خطـاب قـرار مـی داد. از اواخـر قـرن 19 اعضـای قشـر متوسـط 
به عنـوان مصرف کننـدگان اصلـی آلبـوم مـورد هـدف قـرار گرفتنـد. 
معمـولا، مرد هـا عـکاس خانـواده بودنـد، امـا از نظـر تاریخـی، زنـان 

)2010 ,Siegel( .تهیه کنندگان اصلی درون مایه ی آلبوم ها بودند
ک گذاری  آلبــوم عکــس خانوادگــی، مربــوط به تعامل و به اشــترا
اجتماعی است، و عملی نشانگر عشق و تعلق داشتن است. به 
بیانی فلســفی، با بررســی تاریخی عکس های خانوادگی، با دیدی 
کــه از رســانه ی دیجیتــال حاصــل می شــود، ممکــن اســت مفهــوم 
مــا دربــاره ی اینکــه اصالــت و هویــت در رابطــه بــا عکاســی چــه 
معنایــی دارد را تغییــر دهــد. ایــن امــر باعــث می شــود کــه بــه درکــی 
کــه در آن واحــد یــک مدیــوم زیبایــی  کامل تــر از عکاســی برســیم 
گزیستانسیال  شناســی، یک مدرک تاریخی، یک رویه  احساســی، ا
و پویــا اســت. امــروزه عکاســی کــه بــا دوربیــن گوشــی موبایــل گرفتــه 
ک گذاشــته می شــود،  و از طریــق شــبکه های اجتماعــی بــه اشــترا
به عنــوان ســازنده ی حضــور، تبــار شــناسِ خانوادگــی،  هویت ســاز، 
کــردن، و  خــود درمان گــر ، عــزادار، و عمــلِ اجتماعــی ارتبــاط برقــرار 
مــوارد متعــدد دیگــری اســتفاده و بازنمایی می شــود. در مواجهه با 
کــه رویه هــای  ایــن رویه هــای متنــوع و مقــارن، مــا مجبــور شــده ایم 
کــه  ــه مــواردی  کنیــم و ب ــر بازگــو شــده را بازبینــی  کــه بالا ت موزه ایــی 
کتــابِ اسنپ شــات آمریکایــی  کافمــن بــا آن هــا در نقــد خــود از 

مخالفــت کــرده، نگاهــی دیگــر بیاندازیــم.
بــه  نویــن  دیدگاه  هایــی  خواســتار  دیجیتــال  عکاســی  رویــه 
عکاسی است، که وجوه بسیاری از عکاسی را زنده نگه می دارد. 
در آنِ واحــد، عکاســی دیجیتــال و شــبکه اجتماعــی مشــکات 
کــه مربــوط بــه بایگانــی و آرشــیو  جدیــدی را بــه وجــود آورده انــد 
کــردن عکس هــا و متعاقبــا حافظه ی تاریخی اســت. در نتیجه من 
ــه دیدهــای  کــه ب ــی  کــه ضــروری اســت در حال اســتدلال می کنــم 
ــم  کنی ــر عکاســی  ــه فرم هــای قدیمی ت ــم، نگاهــی ب گاهی ــر آ نوین ت

کــه  تــا حافظــه ی شــخصی و جمعــی را زنــده نگه داریــم. همانطــور 
نانســی ون هــاوس)Nancy Van House( بــر ایــن عقیــده  اســت: 
"مــن معتقــدم کارایــی ســنتی عکــس  کــه مــورد تهدیــد واقــع شــده، 
حافظه ی شــخصی و جمعی اســت ]...[ ترس من این اســت که، 
به عنــوان اعمالــی بــدوی، تکنولــوژی دیجیتــال و شــبکه اجتماعــی 
ســازمان حافظه و تمامیت آرشــیو های شــخصی و جمعی ما را در 
هــم گســیخته و نقــش ســنتی عکــس بــه مثابــه اشــیای حافظــه را 

)2016:2۷6 ,Van House( ".کنــد تهدیــد 

نگه داشتن دوگانگی مادیت

ادواردز  الیزابــت  و   )Martha Langford( لنگفــورد  مارتــا 
کــه  دارنــد  اشــاره  طریقــی  بــه  دو  هــر   )Elizabeth Edwards(
امــر  بــه  بــه وجــه شــفاهی عکاســی و  عکس هــای خانوادگــی 
کــردن در مــورد عکــس مربــوط هســتند. ادواردز آن هــا  صحبــت 
کــه آن هــا را  را "اشــیاء اجرایــی" می نامــد و مــا را دعــوت می کنــد 
به عنوان اشــیاء مادی در نظر بگیریم و روندِ هدف، تهیه ، پخش، 
 ,Langford( .مصرف ، حذف ، و بازیافت  عکس را نیز لحاظ کنیم

)2005:۳9  ,Edwards  ;2001
کــه دو وجــه عکاســی روزمــره را به عنــوان  حائــز اهمیــت اســت 
دیدگاه های جدا و متفاوت نبینیم، بلکه به عنوان وجوهی ببینیم 
که همزمان در کنار هم وجود دارند: وجوه جامعه شــناختی، کلی 
و فرهنگــی، بــه همــراه وجــه شــدیدا شــخصی عکاســی خانوادگــی 

۸. Daniel Miller, Stuff )Cambridge: Polity Press, 2010(
9. Sianne Ngai, Sarah Ahmed, Judith Butler, and Lauren Berlant

بــه مثابــه عملــی مربــوط بــه وجــوه پدیدارشــناختی همچــون 
احساســات و  تأثیرگــذاری.  دنیــل میلــر)Daniel Miller( به عنــوان 
کــه بــه فرهنــگ مــادی عاقه منــد اســت، در  یــک انسان شــناس 
جهــت بررســی مــداومِ تنــوعِ مادیــت اســتدلال می کنــد. میلــر در 
ــدی  ــیم بن ــده، تقس ــته ش ــال 2010 نوش ــه در س ک ــائل۸،  ــاب مس کت
ــد.  ــودن را نقــد می کن فلســفی بیــن ویژگــی به خصــوص و جامــع ب
وی اســتدلال می کنــد: " یکــی از خطر هــای اصلــی دنیــای امــروز در 

)200۸:9 ,Miller( "افزایــش جدایــی ایــن دو قطــب اســت
کــه کافمــن وجــوه احساســات را بــه چیــزی منحصــرا  در حالــی 
ــه  ــه ب ک ــه مــا می آمــوزد  ــر ب ــد، تحقیقــات اخی شــخصی جــدا می کن
کــه عمیقــا در تجربــه مــا،  کنیــم  احساســات به عنــوان چیــزی نــگاه 
بــه همــراه درکمــان از اجتمــاع قــرار دارد9. حائــز اهمیــت اســت 
ــوان »ســاختار احســاس« در نظــر  کــه عکاســی خانوادگــی را به عن
)Raymond Williams( بگیریــم. ایــن اصطــاح از ریمونــد ویلیامــز

که بسیار مورد استفاده قرار گرفته شده، قدمتش به درون مایه ی 
موضــوع تحقیــق مــن باز می گــردد. در مقالــه ای که در ســال 19۷۷ 
بــا همــان موضــوع چاپ شــده، ویلیامز بــر خــاف روشِ مطالعات 
فرهنگی مارکسیســتی اســتدلال می کند که منحصرا بر ایدئولوژی، 
گاهــی،  موسســات و سیســتم ها تمرکــز دارد و باعــث حــذف  خودآ
تجربــه ی زیســته، احساســات، روابط اجتماعی روزمــره، "چیزی که 
در حقیقــت زیســت می شــود" - و در کل ســاختارهای احســاس، 
می شــود. ویلیامز می نویســد: "ما از عناصر شــاخص برانگیختگی، 

آلبوم عکس خانوادگی، مربوط 
ک گذاری  به تعامل و به اشترا

اجتماعی می باشد، و عملی نشانگر 
عشق و تعلق داشتن است.
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عناصــر  مشــخصا  می گوییــم،  ســخن  لحــن  و  خویش تنــداری 
گاهی و روابط، نه به تقابل احســاس در برابر تفکر،  تأثیرگذار خودآ
بلکــه بــه تفکر احســاس شــده و احســاس تفکــر شــده، مدلی نوین 

گاهــیِ عملــی، در اســتمراری زنــده و مرتبــط بــا یکدیگــر."  از خودآ

"جهش سوم" در عکاسی روزمره

دفــاع ویلیامــز از احســاس و متصل کــردن احســاس و تفکــر 
گاهــی، عملی بســیار مرتبــط با موضوع تحقیق من  به عنــوان خودآ
اســت: ســال 19۷۳. اجازه دهید به این دوره بازگردم که در وهله 
اول باعث شــد کافمــن بــه ویژگــی همه جا حاضر بــودن "فوتومت" 
عکس العمل نشان دهد. "فتومت" نامی است که وی بر کثرت 
درون مایــه عکاســی خانوادگــی گذاشــته بود. تاریــخ دان عکاســی 
فرانســوی، بارترنــد مــری )Bertrand Mary(، در کتابــی که در ســال 
19۸۳ بــا نــام عکــس روی شــومینه: تولــد یــک مکتــب مــدرن10 
منتشر شــده، دو »جهــش« اصلــی و معــروف عکاســی را مــورد 
بررســی قــرار می دهــد. اولیــن مــورد در نتیجــه ی عرضــه ی دوربیــن 
ک و فیلم رول در ســال 1۸۸۸ بود که با شــعار تبلیقاتی "شــما  کدا
دکمه را فشــار دهید، بقیه را ما انجام می دهیم"، عکاســی را برای 
که اصولا  عمــوم مــردم آســان و در دســترس کرد. به گفته ی مــری )
بــر اروپــا تمرکــز دارد( دومیــن جهــش پیرامــون جنــگ جهانــی اول 
بــود، زمانــی کــه همــه ی ســربازان و خانواده هایشــان می خواســتند 
قبــل از اعــزام بــه جنــگ از آن هــا عکاســی شــود. بــه نظــر بنــده، 

10. Bertrand Mary, La Photo sur la Cheminée: Naissance d’un Culte Moderne (Paris: Métailié, 1983)

11. Victoria de Grazia, Irresistible Empire: America’s Advance Through Twentieth-Century Europe )Cambridge, MA: Belknap Press, 2005(

کــرده، بایــد در  کــه مــری بنیان گــذاری  جهــش ســوم در راســتایی 
اواخر دهه 60 و دهه ۷0 باشد؛ در دوره فیلم رنگی، فیلم کاست،  
فــاش دوربیــن، و عرضــه ی مدل هــای ارزان قیمــت دوربیــن، اول 

در ایــالات متحــده و کمــی پــس از آن در اروپــا. 
ویکتوریا دگرازیا )Victoria de Grazia( در کتاب امپراتوری غیر 
قابــل مقاومــت11 توضیــح می دهــد کــه چگونــه "هژمونــی آمریــکا در 
محــدوده ی اروپایــی نهادینــه  شــده". زیــرا ایــالات متحــده یــک 
داد و ســتد ارزشــی بــه همــراه کالایــی در ســطح جهانــی طــی قــرن 
کــه وی  کــرده اســت )de Grazia, 2005:4(. چیــزی  بیســتم آغــاز 
آنالیــز می کند شــکلی اســت کــه "امپراتــوری بــازاریِ" ایالات متحده  
که قشــر متوســط را هدف  یک دموکراســی مصرف گرایی اروپایی )
قــرار داده( را بنیان گــذاری کــرده و شــکلی کــه جامعــه ی آمریکا یک 
فــرم جــذاب اجتماعــی و زندگــی مــدرن بــرای مصرف گــران اروپایی 
مخصوصــا در دهــه 50 و 60 بــوده اســت. ایــن امــر در محبوبیــت 
عکاســی خانوادگــی در اروپــا نیــز قابــل مشــاهده اســت. هــم در 
اروپــا و هــم در ایــالات متحــده، قشــر وســیع متوســط به عنــوان 
مصرف کننــده ی اصلــی عکاســی و آلبــوم عکــس مــورد هــدف 

واقــع شــده بودنــد. 
کــه  کــه از پانــزده میلیــارد عکــس شــخصی  مــری اظهــار دارد 
در تمــام دنیــا گرفتــه شــده، شــش بیلیــون فقــط متعلــق بــه ایــالات 
کــه ایــن اولیــن دوره ی  کــرد  متحــده اســت، می تــوان اســتدلال 
"همه جــا حاضــر بــودن عکاســی" واقعــی اســت. جهــش چهــارم، 

یقینــا امــروزه اســت، زمانــی کــه اسنپ شــات هــای آماتــور روزانــه در 
-2014:۳ ,sandby( اینترنــت در تعــداد میلیاردی گرفتــه می شــود
4( امــا، همانطــور کــه اشــاره شــد، چیــز زیــادی در مــورد جهش مهم 
ســوم در تاریخ اسنپ شــات خانوادگی نوشــته نشــده اســت. دلیل 
اصلــی، کــه بالاتر ذکر شــده، جای گیری دوگانگــی این مدل کارمایه 
کــه از  کــه کارمایــه ای  کلــی اســت. دلیــل دیگــر ایــن اســت  به طــور 
دهه 60 و ۷0 موجود است به طور جدی در آرشیو های عمومی 
شــامل نشــده اند. همچنان این کارمایه ها در خانه های شــخصی 
یافــت می شــوند. بــه عــاوه، احتمــال آن مــی رود کــه تعــداد زیادی 
بــه دلیــل رشــد تعــداد عکس های گرفته شــده از دهــه ۷0  به بعد، 

دور ریختــه شــدند.
ک ســری دوربیــن هــای ارزان قیمــت و  کــدا در ســال 196۳، 
اینســتامتیک12 126 و 110  را وارد بــازار کــرد کــه بــه آســانی بار گــذاری 
می شــد و بافاصلــه در دانمــارک هــم مــورد اســتقبال قــرار گرفــت 
)Sandby,2004(. )تصویــر 1( بیــن ســال هــای 196۳ و 19۷0، 
بیــش از پنجــاه میلیــون دوربیــن اینســتامتیک فروختــه شــد، ایــن 
ک بــود )Tobin, 201۳(. تــا  کــدا آمــار بزرگتریــن موفقیــت در تاریــخ 
اینجای کار، مردم با اینکه خودشان فیلم را در دوربین قرار دهند 
مشــکل داشــتند؛ چیز های زیادی می توانســت مشکل ســاز شــود، 
کــه شــامل نفــوذ نــور کاذب، نچرخیــدن رول فیلــم از هــر نور دهــی 
کــه بــه  ک یــک محفظــه داشــت  کــدا بــود. فیلــم اینســتامتیک 
آســانی بارگــذاری می شــد. در همیــن زمــان عکاســی در دســترس 

12. Instamatic

   تصویر ۳: ناشناس، تم خانوادگی: خانواده من، دانمارک، 19۷2



انه
اس

عک
ی 

گار
خ ن

اری
ت

14
02

هر 
، م

15
ره 

شما
     

|    
 

100

مردمی قرار گرفت که قابلیت کار کمی با تکنولوژی داشتند، حتی 
کــودکان. در ایــن زمــان پدیــده ی »جعبــه ســیاه1۳« در مــورد  بــرای 
عکاســی اتفــاق افتــاد، یعنــی پیشــرفت تکنولــوژی عکاســی دیــده 
ــال  ــه نظــر می رســد در عکاســی دیجیت ــه ب ک نمی شــد، پروســه ای 
گوشــی هــای هوشــمند بــه اوج خــود رســیده اســت  امــروزه بــا 
ک، فــاش مکعبــی14 را  کــدا )Liser, 2016:269(. در ســال 19۷0، 
بــه بــازار عرضــه کــرد و در ســال 19۷2، اینســتامتیک جیبــی فشــرده 
کامپکت( که بســیار کوچک تر بود عرضه شــد. بیش از بیســت و  (
پنج میلیون اینســتامتیک جیبی در کمتر از ســه ســال تولید شــد. از 
ک15« درســت بعد از دوربیــن براونی16  زمــان عرضــه ی »دختــر کدا
ک دوربین هایــش را به عنــوان تکنولــوژی در  کــدا در ســال 1900، 
دســترس معرفی کرد، و حتی در ســال های اول، تبلیغاتش شــامل 
کودکانــی بــود کــه کارگــزار دوربیــن بودنــد. امــا در مــورد دوربین های 
ــودکان را در تبلیغاتــش مــورد  ک ک مســتقیم تر  ــدا ک اینســتامتیک، 
هدف قرار داد. آن ها یا به عنوان عکاس نشــان داده می شــدند، 
 )Michael Landon(یــا بــا اسطوره هایشــان، ماننــد مایــکل لانــدن
کوچــک چمنــزار  بازیگــر اصلــی ســریال محبــوب آن دوره، خانــه 
)Little House on the Prairie(، مقابل دوربین ژست می گرفتند. 
ک در ســال 19۸0 به عنــوان  بــرای گرامی داشــت صــد ســالگی کــدا

گرفته می شود.- م. که در آن، موفقیت های یک تکنولوژی یا پدیده علمی، نادیده  Black-Boxing .1۳: پدیده ای 
14. Flash Bulb Cube

ک با لباس راه راه آبی و سفید ظاهر می شد.- م. کدا که اغلب در تبلیغات  Kodak Girl .15: زنی شیک پوش، جوان، سرزنده و مستقل 
16. Box Brownie Camera
1۷. Better Images
1۸. Shooters

آن  کــه نــام   ،")American Storyteller( آمریکایــی "قصه گــوی 
کمپیــن بــود، چندیــن تبلیــغ در مجله هــای متعددی مانند نشــنال 
 People( تایمــز  پیپــل   ،  )National Geographic( جئوگرافــی 
ریــدرز   ،)Sports Illustrated( ایاســترتد  اســپورتس   ،)Times
 )TV Guide( گایــد دایجســت )Reader’s Digest(، و تــی وی 
کــه در آن بازیگرانــی خنــدان بــا دوربیــن جیبــی در  بــه چــاپ رســید 
دستشــان از تجربیاتشــان بــا جماتــی ماننــد "بــه همیــن آســونی" 

دیــده می شــدند.
بــا نگاهــی بــه تبلیغــات دوربیــن هــای دانمارکــی در اواخــر دهــه 
60 و ۷0، ایــن راحتــیِ مربــوط بــه اســتفاده از تکنولــوژی بســیار 
دیــده می شــود )Sandbye,2004(. در ســال 19۷۷، شــش برنامــه 
در تلویزیــون ملــی دانمــارک بــا عنــوان "تصاویــر بهتــر1۷" پخــش 
ــور را مــورد هــدف قــرار  ــو عــکاس هــای آمات شــد، همگــی آن هــا ن
گفتــه می شــد. در دهــه 60،  کــه بــه آن هــا "شــوتر1۸"  می دادنــد، 
حدآقــل 20 درصــد از شــهروندهای دانمــارک دوربیــن داشــتند، 

کــه در دهه هــای آتــی بــه رشــد ادامــه داد )2۳9(.  رقمــی 

"دهه 70 شما چه شکلی بود؟": یک مطالعه پژوهشی

کــه توســط حمایــت  از ســال 1994، یــک ســازمان شــخصی، 

گ،  عموم تامین مالی می شــود، یک فســتیوال تاریخی را در کپنها
پایتخــت دانمــارک، بــا عنــوان "روز هــای طایــی" ســالی دوبــار )و 
( برگــزار مــی کنــد. هــر فســتیوال متمرکــز بــر یــک  حــال ســالی یــک بــار
دوره ی تاریخــی به خصــوص اســت. شــروع ایــن فســتیوال هــا بــا 
ــه آن در دانمــارک " روز  ــه ب ک ــود،  ــر نیمــه ی دوم قــرن 19 ب ــز ب تمرک
هــای طایــی" می گفتنــد، امــا از آن زمــان دوره هایــی در قــرن 20 را 
هم پوشــش داده اســت. در ســال 2016، مضمون فســتیوال دهه 
۷0 بــود. ســازمان فســتیوال حکــم مرکــزی را دارد بــرای رخداد هــا، 
کــه توســط موز ه هــا و موسســات  کنســرت ها، و نمایش هایــی 
ــر تاریــخ و  فرهنگــی دیگــر برگــزار می شــوند. ایــن رویداد هــا تمرکــز ب
هنر هــای زیبــا )Fine Art( دارنــد و ایــن موزه هــا و موسســات خــود 
انــدک رخداد هایــی را نیــز کیوریت می کنند. من روی اسنپ شــات 
ــکاتی  ــا مش ــی ب ــرده ام ول ک کار  ــه 60 و ۷0  ــی از ده ــای خانوادگ ه
کــردن متریــال تحقیــق در بایگانی هــای عمومــی  در زمینــه ی پیــدا 
مواجه شــدم، در نتیجه پیشــنهاد پروژه ای کوچک را به فســتیوال 
کــه  کــه در آن از مــردم درخواســت کردیــم  بــرای همــکاری دادم 
عکــس هــای شــخصی خــود را تحــت عنــوان "دهــه ی ۷0 شــما 
چگونــه بــود؟" ارائــه دهنــد. در طــول تابســتان، مردم می توانســتند 

کثــر تــا  کردنــد. هــر شــخص می توانســت حدا کــه مــردم عکس هایشــان را آپلــود می کردنــد، بــا اینکــه آن هــا در فســتیوال منتشــر بشــوند موافقــت  19.  زمانــی 
گرفتــن  کــه بــا در نظــر  کردیــم و بــه ایــن نتیجــه رســیدیم  کنــد. در مــورد اینکــه آســان تریــن راه بــرای جمــع آوری اطاعــات چیســت، بحــث  ده عکــس را آپلــود 
گزینــه اســت. عکــس هــای شــخصی مــردم از دهــه 19۷0 آنالــوگ بودنــد. درنتیجــه مجبــور بودیــم متکــی  مســائل اقتصــادی و عملــی، آپلــود دیجیتــال بهتریــن 
کــردن و یــا عکاســی مجــدد از آن هــا را بکشــند. هــم بــه ایــن دلیــل و هــم بــه دلیــل اینکــه فراخــوان در تعطیــات  کــه مــردم زحمــت اســکن  بــر ایــن باشــیم 
کلــی از عکــس  ــه هیــچ وجــه یــک پژوهــش  ــه ایــن ب ک ــد. متوجــه هســتم  کردن تابســتانی اعــام شــد، تنهــا حــدود شــصت نفــر عکس هــای خــود را ارســال 
کــرده  کــه نمایشــگاه را برگــزار  کافــی بــود و تنــوع آن بــه انــدازه ای بــود  گــر ایــن لفــظ وجــود داشــته باشــد( نیســت. بــه هــر حــال، متریــال  خانوادگــی دانمارکــی) ا

کــه ایــن نتیجه گیری هــا را بکنــم. و بــه خــود ایــن اجــازه را بدهــم 

عکــس هــای شــخصی خــود را در ســایت فســتیوال، کــه در آن بــه 
نمایــش عمــوم گذاشــته می شــد، آپلــود کننــد. زمانــی کــه فســتیوال 
گزیــده ای از آن  (، مــا  در ســپتامبر آغــاز شــد )از 9 تــا 1۳ ســپتامبر
کــرده بودیــم تــا در روزنامــه ی فســتیوال  کیوریــت  عکــس هــا را 
منتشــر شــود )بیســت هــزار کپی(، درنمایشــگاه کتابخانــه ی اصلی 
گ، و به عنــوان پوســتر هایی که مردم می توانســتند  عمومــی کپنهــا
کــردن، مــردم  از نمایشــگاه بــا خــود بــه خانــه ببرنــد. زمــان آپلــود 
می توانســتند توضیحــات کمــی نیــز اضافــه کننــد، کــه در ارائه هــای 
عمومــی مختلفــی نیــز از آن هــا اســتفاده می شــد19. قبــل از نوشــتن 
فراخــوان، مــن چهــار مضمــون ضمنــی یــا موتیف هــای تکــراری 
کــردم:  کــه در عکاســی خانوادگــی مرکزیــت داشــت را شناســایی 
تعطیــات، خانــواده، خانــه، جشــن. مــردم عکس هــای خــود را 
تحــت ایــن موضوعــات آپلــود کردنــد. نمایشــگاه بــا اســتقبال رو برو 
شــد، پوســتر ها و روزنامه هــا بــه شــکل گســترده ای پخــش شــدند و 
مــن در کتابخانــه، برداشــتی عمومــی از ایــن عکس هــا را بــه مــردم 

ــه دادم. ارائ

مطالعه 1926 گومبرشت
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کارمایــه پژوهشــم نــدارم  مــن دسترســی مســتقیم بــه صاحبــان 
)حداقــل دیگــر نــدارم(، امــا یادداشــت های مکتوبشــان را دارم. 
رویه هــای نظــری و عملــی زیــادی را می توان برای عکاســی روزمره 
بــه کار بــرد. بــرای پیــدا کردن جایگاه خود نســبت بــه این کارمایه 
 Hans Ulrich( گومبریشــت کتــاب هانــس اولریــش  گــون، از  گونا
Gumbrecht( بــه اســم در 1926: زندگــی در آخــر زمــان20 الهــام 
کــه ظاهــرا بــه صــورت  گرفتــم. ایــن پژوهــش در مــورد یــک ســال )
گومبرشــت نگاهــی  اتفاقــی انتخــاب شــده( یعنــی 1926 اســت. 
بــه وجــه حســیِ تجربــه تاریخــی، در پژوهشــی دربــاره ی  دنیا هــای 
روزمــره، تجربــه ی زیســته، و فرهنــگ عمومــی در ایــن یــک ســالِ 
به خصــوص دارد. او زیرنویــس کتــاب را بدیــن شــکل می نویســد: 
کِ  "مقالــه ای دربــاره  همزمانــی تاریخــی" بــا قصــد اینکــه "ادرا
کــه توســط پدیده هــای مــادی داده  ســطحیِ قالــب را همانطــور 
کند" و می پرســد "با داناییمان از گذشــته چکار  می شــود، مطرح 
می توانیــم کنیــم وقتــی امید »یادگیــری از تاریخ« را رهــا کرده ایم؟" 

)ix,xi ,199۷ ,Gumbrecht(
در حالــی کــه کافمــن ســطحی بــودن عکاســی را بعنــوان مانعی 
کــردن در مــورد عکس هــا می بینــد؛ مگــر  حتــی بــرای صحبــت 
گومبرشــت توجه هــا  کــه عکس هــا بــرای خودمــان باشــد،  زمانــی 
کــه بــرای رســیدن بــه  را بــه ســمت ســطح می بــرد، امــا نــه ســطحی 
گیرند. )421( اشــتیاق گومبرشــت  "حقیقت" باید مورد نفوذ قرار 

20. Hans Ulrich Gumbrecht, In 1926: Living at the Edge of Time )Cambridge, MA: Harvard University Press, 1997(
21. Rhizome

گرفته شده. 22. مفهوم دنیای روزمره از مفهوم “Lebenswelt” از هوسرل الهام 

کشــاندن "وجــه احساســی  بــه ایــن ســطوح مرتبــط بــه بیــرون 
گومبرشــت، مــا از  گفتــه ی  تجربــه تاریخــی" اســت. )419( طبــق 
ایــده ی یادگیــری و درک گذشــته فراتــر رفته ایــم. در نتیجه، در کل 
می توانیــم در مــورد هر ســالی بنویســیم؛ ما نیــازی نداریم لحظه ی 
دقیق گذشته ای که تصمیم داریم در موردش بنویسیم را اثبات 
گرفتــه در  کــه او بــه ســادگی تصمیــم  کنیــم و ایــن، دلیــلِ آن اســت 
مورد ســال 1926 بنویســد. با تمرکز بر "پدیده ســطحی" و "تجربه 
 ،)4۳1( )Erfahrung( "در مقابــل "تجربــه )Erleben( "زیســته
کتاب گومبرشــت  ســاختاری دایرةالمعارف  شــکل دارد که قصد 
در ســاختن "یــک ریــزوم21 به جــای یــک تمامیــت" دارد )4۳5(، 
کــه او بــه غیــر ممکــن بــودن به تصویــر کشــیدن گذشــته پــی  چــرا 
 )Arcade Project( ِگرفتــن از آرکیــدز پراجکــت بــرده. بــا الهــام 
ایده هــای  دیکشــنریِ  و   )Walter Benjamin(بنیامیــن والتــر 
فلوبــر  گوســتاو   )Dictionary of Received Ideas(ِدریافتــی
ــا ترتیبــی الفبایــی، ظواهــر ســطحی و  )Gustave Flaubert(، او ب
کــه بــه "دنیــای روزمــره"22 مربوط انــد  را صورت بنــدی  ابژه هایــی 
می کنــد. )41۸( آن هــا در ســه بخــش اصلــی بــه ترتیــب حــروف 
الفبــا طبقه بنــدی و معرفــی شــده اند. اولیــن مــورد چیــزی اســت 
کــه بــه معنــای تمــام  کــه او آنــرا "آرایــه )ارری،Array(" می نامــد، 
گاو بــازی،  پدیــده هــای ملمــوس و ابژه هایــی همچــون هواپیمــا، 
و تلفــن اســت. نقطــه ی مشــترک آن هــا ایــن اســت کــه همگــی بــه 

کــه بدن منــد هســتند.  ــد  محصــولات و فعالیــت هایــی مرتبط ان
کد هــا" دســته بندی  گومبرشــت آن هــا را تحــت " در مــورد دوم، 
می کنــد کــه جفت هایــی احساســی و یــا توانایی مرتبط بــه آرایه ها 
و  ســکوت/صدا،  مــرد/زن،   ، عمل/عجــز  ماننــد  می باشــند، 
گفتمــان" و ســنت  اصالت/مصنوعیــت. او همچنیــن از لفــظ "
کد هــای جفتــی" اســتفاده می کنــد، کــه  روزمــره در ارتبــاط بــا ایــن "

وی به عنوان "اصول نظم در همزمانی، بدون ساختار دنیا های 
روزمــره" می بینــد. )4۳5( نهایتــا، به عنــوان ســومین مــورد در ایــن 
دایرةالمعــارفِ اوایــل مدرنیتــه، او بــه دنبــال پدیده هایــی اســت 
کد هــای فروپاشــی شــده"  کــه وی " کــه اشــاره بــه چیــزی دارد 
کــه ظاهــرا  کد"هایــی  کــه " می نامــد)۳49(.  ایــن حــوزه ای اســت 
بــه آســانی شناســایی می شــوند، در"حــوزه هــای ســوء عمــل و 

   تصویر 4: ناشناس، تم تعطیات: سفر با خودرو به اتریش، دانمارک، 19۷2
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آنتروپــی" محــو می شــوند )4۳5(. از مقابلــه ی مــرد-زن می تــوان 
به عنــوان یــک مثــال یــاد کــرد، که نتیجه ی آن مشــکات جنســی 
کــه معمــولا اشــاره بــه "پتانســیل تغییــر" دارد. فروپاشــی  اســت 
کــه در دهــه  گومبرشــت- همانطــور  کدهــای مــرد-زن -بــه بیــان 
20 رایــج بــود )بــرای مثــال، مفهوم زن جدیــد(، در دهه ۷0 نیز بود 
کارمایــه پژوهــش مــن هــم  )در پــی جنبــش آزادی بخــش زنــان(. 
ایــن امــر را نشــان می دهــد، امــا جفت هــای اصالت/مصنوعیــت 

یــا فردیت/جمعیــت نیــز قابــل مشــاهده اند.
کــه در آن یــک ســالِ تمــام و بــه طــور غیــر مســتقیم  ایــن روش، 
دوره   حوالــی آن، بعنــوان چهارچــوب فــرض می شــود،  همانطــور 
کــه مــن قصــد دارم در مقیــاس کوچکتــر نیــز انجام دهــم )با اینکه 
گومبرشــت به ســختی در مورد برداشــت های دو وجهی هشــدار 
می دهــد(، در مقدمــه به عنوان "دســتور عمــل کاربر" و همچنین 
کــه "پــس از یادگیــری از تاریــخ" نــام دارد و در اواخــر  در فصلــی 
گومبرشــت در ایــن دو فصــل  کتــاب اســت، توضیــح داده شــده. 
گفتمانــی مخصوصــا توصیفــی  کــه قصــد دارد  شــرح می دهــد 
کــه از متریــال بدســت می آیــد،  ک ســطحی  بوجــود بیــاورد تــا ادرا
کنــد تــا از ایــده ی ســنتی  بــه ملموس تریــن حالــت ممکــن، مطــرح 

کنــد.  و تعلیمــی "یادگیــری از تاریــخ2۳" دوری 
کــردنِ  گومبرشــت عاقــه ای بــه ضمیمــه  بــه طــرز عجیبــی، 
عکــس  در مجموعــه اش از پدیــده "ســطحی" و اشــیا در ســال 
ــی  ــس ضرورت ــا ح ــودش "آن ه ــان خ ــه بی ــه ب ک ــرا  ــدارد چ 1926 ن

گفتمان فوکو، سوژگیِ “شاعرانهِ” تاریخ نگاری نوین و سازندگی گرایی ]Constructivism به ترجمه محمدتقی  گومبرشت نظریه  2۳. در آن واحد، 
گاردنر [ را نقد می کند. بازگویی این نقد فضایی بیشتری را می طلبد. گذر زمان، هلن  فرامرزی- هنر در 

کیــد  دارنــد کــه بــه آســانی قالــب می شــود" )425(. او همچنــان تا
می کنــد کــه روشــی بــرای نقد تاریخ بوجود نمــی آورد. به هر طریق، 
کارمایــهِ مــن از رویــداد روز هــای  در جســت و جویِ برداشــتی از 
کنــار  گرفتــم، در  گومبرشــت الهــام  طایــی، مــن از روش "ترتیبــی" 
اینکــه بی میلــی او بــه عکاســی را بــه چالــش بکشــم. برداشــتی کــه 
از گومبرشــت دارم، توجــه دوگانــه ای اســت کــه هــم بــه گفتمان یا 
کدهــا، کــه در آن عکس هــای عــادی درگیرند، و هم به پیچیدگی 
کــه عادی تریــن عکس هــا  کــد هــا دارد،  گفتمان هــا و یــا  همــان 
ــد، و در نتیجــه باعــث می شــود آن هــا  ــه آن کمــک می کنن هــم ب
گفتمــان  کننــد. عکس هــا از  از لایــه هــای ســنتی اجتماعــی عبــور 

بســیار بیشــتراند. 

عکاسی روزمره در دهه 70

عکس هــای پژوهــش مــن از تمــام طــول دهه هســتند. اما ســال 
19۷۳ ســالی مرکــزی در ایــن دوره اســت. پــس از رفرانــدوم ســال 
19۷2، دانمــارک در ژانویــه ســال 19۷۳ عضــو اتحادیــه اروپــا شــد؛ 
دولــت بــا قانونــی در مــورد آزادی ســقط جنیــن موافقت کــرد؛ برای 
ســه ماه، در اواخر ســال به دلیل بحران جهانی نفت تردد ماشــین 
ممنــوع شــد؛ یــک زوج همجنس گرا به طور زنــده در تلویزیون ملی 
عروسی کردند. اینها تنها نمونه هایی هستند که به این حقیقت 
کــه  کــه "زمانــه در حــال تغییــر اســت"، همان گونــه  اشــاره می کننــد 
بــاب دیلــن )Bob Dylan( در ســال 1964 پیــش بینــی می کنــد. 

تمامــی ایــن حقایــق در کتــاب هــای تاریخــی موجــود هســتند، امــا 
مــن معتقــدم کــه یــک پژوهش "ســطحی" از همه جا حاضــر بودن 
عکاســی از دهــه ۷0 می توانــد مکمــل کتاب هــای تاریخــی باشــد و 
جزئیــات و دیــد دقیق تــری -"ســاختارهای احساســی"- معرفــی 
کــه مرتبــط بــه بــدن و فعــل و انفعــالات آن بــا اشــیا روزمــره در  کنــد 

زندگیشــان است. 
کــه هــم بــرای روزنامــه و هــم  اجــازه دهیــد دو جفــت عکــس را 
برای نمایشــگاه انتخاب شــده بودند، برایتان توصیف کنم. اولین 
جفــت بــا مضمــون "خانــواده" دیــده می شــود. هــر دوی ایــن 

ــر2  و ۳ ( ــند. )تصوی ــال 19۷2 می باش ــا از س ــس ه عک
کــرده اســت «؛ و دیگــری  کالســکه ســت  نــام یکــی » پــدر بــا 
»خانــواده مــن«. عکــس پــدر توســط مــادر کودکــی کــه در کالســکه 
ــار عکــس  کن کــه در  ــی  اســت ارســال شــده. در متــن نســبتا طولان
کــردن از  کــه پــدر وقــت مراقبــت  فرســتاده، او توضیــح می دهــد 
بچــه را داشــت چــون از رفتــن بــه خدمــت ســربازی ممانعــت کــرده 
بــود، و اینکــه کالســکه بچــه به عنــوان کمــک اجتماعــی بــه آن هــا 
کــرده  کــه ســیاه بــوده را زرد و قرمــز  داده شــده بــود. آن هــا کالســکه 
بودنــد. ایــن زوج از همــان کالســکه در اعتراضــات علیــه رفرانــدوم 
اتحادیه اروپا در همان سال استفاده کرده بودند؛ مادر از تعجب 
کالســکه نــگاه می کردنــد و  کــه بــه داخــل  مــردم می گویــد زمانــی 
گانــدا یــک بچــه می دیدنــد. پــدرِ مــو بلنــدی  به جــای متریــال پروپا
کــه بــا  کــه کاه و تیشــرتی زرد و شــلوار قرمــز پوشــیده  را می بینیــم 
رنــگ هــای کالســکه ســت اســت. آن هــا در حــال قــدم زدن در 
یــک بــاغ سرســبز هســتند. در عکــس دیگــری از ســال 19۷1 زوج 
کــه بــا لباس هایــی غیــر رســمی،  کــرده ای را می بینیــم  تــازه عروســی 

پانچو و لباس های به اصطاح زنانه-مردانه یا یونیســکس، رو به 
روی تالار شــهر ایســتاده اند. عکس خانوادگی دیگر همراه با متنی 
کنــون بــزرگ شــده نوشــته  کوتــاه اســت کــه توســط دختــری کــه هم ا
شــده: "این عکس در اســتودیو عکاسی گرفته شــده و خانواده ی 
مــن را نشــان می دهــد )قبــل از طــاق در ســال 19۷5(". بــه طریــق 
بســیاری، ایــن عکــس شــباهت بیشــتری بــه یــک خانــواده ی قشــر 
کــه پــدر "هیپــی"  متوســط "عــادی" دارد، در مقایســه بــا عکســی 
در آن اســت. آن هــا نزدیــک بــه هــم ایســتاده اند و یکدیگــر را در 
یــک واحــد مثلثــی با مــادری خنــدان در مرکــز در آغــوش گرفته اند. 
کــرده، بــه ایــده ی   کــه زوج "هیپــیِ" بــه تازگــی عروســی  در حالــی 
خانواده ی هســته ای بیشــتر نزدیک اند، زوج دوم به ســوی طاق 
کــه پــدر هیپــی مــو ی بلنــد دارد، اینجــا مــادر بــه  می رونــد. درحالــی 
ــه آرامــی در حــال شــکاندن رســم و رســومات  ــه ب ک نظــر می رســد 
گشــاد طــرح دارش. مــادر ایــن  کوتــاه و بلیــز  اســت؛ بــا موهــای 
خانواده مدیر مهد کودک اســت و از پدرِ خانواده درآمد بیشــتری 
کــه پــس از طــاق بــه خانــه ای  کــه ایــن امــکان را بــه او داد  دارد، 
بزرگ تــر نقــل مــکان کند. اینجا ما یادآور کد های جفتی گومبرشــت 
می افتیــم کــه در آن مــرد عادی در مقابــل زن عادی قرار می گیرد و 
فروپاشــیِ ایــن کد هــا کــه در فرهنــگ روزمره قابل مشــاهده اســت.

جفت دوم از بخش "تعطیات" است. )تصویر 4 و 5 ( موضوع 
عکس اول " نان پیچ سوئدی، 19۷۷" است. متنی که توسط مردی 
هفتاد و دو ساله نوشته شده، توصیف می کند که "من و همسرم 
معمولا تعطیات مان را در مزرعه ای در سوئد به همراه دوستان 
خوب سوسیالیستمان می گذراندیم". عکس از ما می خواهد که به 
کپه سیگارها و سیگار برگ های وسط عکس و کاهِ چینی پسر بچه، 
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گ به هنگ کنگ آورده، دقت  که پدرش از یک سفر طولانی از کپنها
که در حال درست  کنیم. در این عکس، زن و پسری را می بینیم 
کردن نان پیچ روی اجاق می باشند. در وسط، مردی را می بینیم 
که به جهت عکاسِ "نان پیج سوئدی"، عکس می گیرد. هم پسرِ 
کوچک و هم مردِ عکاس، موی بلند دارند و کاه سرشان است. 
کاهِ مرد، شبیه وسایل تزییناتی قرن نوزدهم است، اما در آن دوره 
گرفتن جنسیت  مد سوسیالیست ها بوده. همگی بدون در نظر 
کت به تن دارند. عکس دیگر"سفر زمینی به  و سن، جین و ژا
که در  اتریش،19۷2" نام دارد. متن آن توسط یکی از دختر هایی 
کنون بزرگ شده، نوشته شده است،  عکس دیده می شود و هم ا
"عکس از تجهیزات چادر زدنِ پدر و دو خواهر بزرگم است، من 
لباس سنتی باواریایی به تن دارم". این عکس نشانگر موج اصلی 
مردم عادی که به جنوب اروپا در اواخر دهه 60 و ۷0 سفر می کنند 
است، چه با ماشین خودشان چه با پرواز های چارتری، همانطور 
که بسیاری از عکس های رنگی دیگر در پژوهشم نشان می دهند. 
)یادداشت دیگری در یکی از عکس ها به این شکل است"اولین 
سفر به جنوب". عکاسی همیشه به سفر مرتبط بوده، اما در این 
دوره، که توریسم و سفر کردن توسعه یافته بود، عکاسی به بخشی 
بسیار مهم و معروف از فتح و درک چیز های جدید و خارجی 
تبدیل شد. برعکس امروز که مردم معمولا نهارشان را به این حد 
نزدیک وسایل کمپ و ماشینشان میل نمی کنند، در تعداد زیادی 
از عکس ها، غرورِ به خصوصی در بودن ماشین در عکس ها دیده 
که به تازگی پیدا شده بودند  کنار سمبل هایی  می شود. این امر 
وجایگاه اجتماعی فرد را نشان می دهد: مثل یخچال، تلویزیون، 
و ضبط صوت، در عکس های این دوره زیاد دیده می شود. به 

کوتاه  کد های پوششی در لباس های  که در  عاوه ی تغییری 
که دختر های بزرگ تر   ")Steamline(به اصطاح "استیم لاین

می پوشیدند، دیده می شود. 
البته، نمونه های پژوهش من هم شامل ژست های رسمی و هم 
تشریفاتی است. با این حال، بیشتر عکس ها در واقع موقعیت ها، 
اشیاء و فضاهای داخلی بسیار عادی تری را نشان می دهند: 
آشپزی )با تجهیزات جدید الکتریکی( در میان پدر و مادر ها و 
ک جلوی خانه؛  که در حال بیل زدن خا کودکان: پدر و پسری 
که با اولین برف سال در حال برف  گرامافون جدید، کل خانواده 
بازی کردن هستند، عکسی که یک نوجوان از اتاق خودش گرفته 
که در آن یک پوستر گربه است ، اسباب اثاثیه جدید و هوشمند، 
و پسر عموی بزرگترش که لباس بنفش، صورتی و زرد به تن دارد، 
کثیف کاری" و حالتی مستقل در  دیده می شود ؛ خردسالی که با "
حال غذا خوردن است، رو به روی پوستر کارل مارکس و یک قطعه 
اسباب اثاثیه قشر متوسط مانند و قدیمی؛ پدری که سیگار به لب 
با دخترش شطرنج بازی می کند؛ به فستیوال موسیقی رفتن؛ کلوز 
که معمولا دست ساز و رنگارنگ اند(؛  آپ از لباس های جدید ) 
که در چهل سالگیش است و با دختر نوجوانش در حال   پدری 
بافتنی بافتن اند. این موتیف ها به همه جا حاضر بودن عکاسی آن 
دوره اشاره می کنند. به این منظور که تولید آن ارزان تر و در نتیجه 
بخش عادی از زندگی روزمره بود، جایی که مردم امور روزمره شان 

را عکاسی می کردند. 

آرایه ها )Arrays(، کد ها، و فروپاشی کد ها

کار زمانبری است که تمامی این عکس ها و متن های کوتاهشان 

را مورد بررسی عمیق و نزدیک قرار دهیم. در نتیجه، ارائه ی من 
اینجا نمونه ای است و بیشتر به منظور الهام دادن صورت گرفته 
تا اینکه همه جانبه باشد. اخیرا، فیلم های زیادی درباره ی دهه 

که معمولا درباره ی شورشِ جوان های هیپی  ۷0 ساخته شده، 
علیه پشتوانه ی قشر متوسط و یا والدینشان بود. این دوگانگی 
در عکس ها نیز دیده می شود. بعضی از این عکس ها با همین 

   تصویر 5: ناشناس، تم تعطیات: نان پیچ سوئدی، دانمارک، 19۷۷
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که این وجه به خصوص و پر از حاشیه  گرفته شده، چرا  منظور 
دهه ۷0، به عنوان دوره ی اغتشاش و آشوب را مورد توجه قرار 
می دهد. اما، همانطور که دو مورد "متضاد" من نشان می دهند، 

این تضاد ها آنقدر ها هم واضح نبودند. 
گومبرشــت، چندیــن "آرایــه" در ایــن  هــم گام بــا ایده هــای 
داده هــا دیــده می شــود. اینهــا شــامل فرم هــای جدیــدِ لبــاس، 
در  برهنــه  زن هــای  ماننــد  جدیــد،  بدن هــای  رنــگ؛  و  طــرح 
کالســکه بچــه را تــکان  کــه  ســواحل، مردهــای مــو بلنــد؛ مــردی 
مــی دوزد؛  غیررســمی  عروســی  لبــاس  کــه  مــردی  می دهــد، 
عاقــه ای بــه ایــده ی "عجیــب و غریــب" در مــورد ســفرکردن، 
ماننــد رقــص عربــی، شــتر ســواری، هواپیمــا، کوهســتان ها؛ ابــزار و 
گهــان قابــل خریــد شــده بــود مثــل ماشــین،  کــه نا وســایل مــدرن، 
گرامافــون، خانه هــای یــک طبقــه ای در اطــراف شــهر، وســایل 
جدیــد الکترونیکــی. کدهــای متفاوتــی را می تــوان در مــورد ایــن 
گرفــت: ارزش هــای جــاودان در  موتیف  هــا و مضمون هــا در نظــر 
برابــر مدرنیتــه، غیــر مادی گرایــی )رفــاه اجتمــاع و مصــرف کننــده( 
در برابــر مادی گرایــی، گذشــته در برابــر حــال، عاقــه بــه مناطــق 
محلــی در برابــر عاقه منــدی بــه تنــوع و چیزهــای عجیــب و 
غریــب، اصالــت در برابــر مصنوعیــت، زنــان فعــال در برابــر زنــان 
خودنمــا، زیبایــی در برابــر بــی اهمیتــی، رســمیت در برابــر غیــر 
رســمیت، کــودک به عنــوان کــودک در برابــر کــودک به عنــوان آدم 

ــه.  ــال و مردان ــردان فع ــر م ــه در براب ــردان زنان ــک، م ــغ کوچ بال
ایــن تضــاد هــا لزومــا در عکس هــای متفــاوت دیده نمی شــوند، 
کــه بــه ایــن ترتیــب بــه  می تــوان آن هــا را در یــک عکــس دیــد، 
"فروپاشــی کدهــا" در ایــن دوره اشــاره می کنــد. ایــن فروپاشــی ها 

کودک-نوجوان-بالغ- بــه ایده های جنســی )مــرد-زن(، نســلی )
میــان ســال(، ارزشِ کالاهــای جامعــه ی مصرف گــرا مثــل دوربیــن، 
آشــپزخانه مربــوط اســت. به عنــوان مثــال در  ماشــین و وســایل 
کلیســا را نشــان می دهــد،  کــه میــزِ هدایــای  عکــس 1 )19۷2( 
واضحــا در یــک خانــه ی نوســاخت، اســتاندارد و متوســط یــک 
کِ  طبقــه در اطــراف شــهر گرفتــه شــده. می تــوان یــک دوربیــن کــدا
اینســتامتیکِ نــو ، یــک ضبط صــوت، پوســتری از کارتــون آمریکایی 
اســنوپی، طیــف رنگــی ســبز، قهــوه ای، نارنجــی، و در نهایــت 
کــه بــا ســلفون بســته بنــدی شــده را در ایــن خانــه  جعبــه ای بــزرگ 
دیــد. آن بســته یــک جعبــه ی آبجــوی چوبــی و قدیمــی اســت کــه 
کــه متــن بــه آن اشــاره می کنــد، توســط عمــوی خانــواده  همانطــور 
کــه یــک ســوپر مارکــت دارد تهیــه شــده. در دهــه ۷0، ایــن چینــش 
اشــیاء و متریــال "عــادی" پــر طرفــدار بــود و در آن واحــد، به عنــوان 
کــه امــروزه نیــز بــه  بیانیــه سیاســی نیــز دیــده می شــد. )همانطــور 

همیــن شــکل اســت(.
در عکسـی از سـال 19۷0، دو زن نیمـه برهنـه )یـک مـادر و 
دختـرش( را می بینیـم کـه به همراه دوسـت پسرانشـان در سـاحل 
هسـتند )شـریکِ مـادر، پـدرِ دختـر نیسـت(. دختـر در عکـس 
می نویسد که مادرش بعد از بیش از بیست سال زندگی مشترک، 
کـرد، "چـون مـادر از زنِ خانـه بـودن خسـته  درخواسـت طـاق 
که در عکس دیده  شده بود". او و شریک جدیدش در عکس )
می شود( "طرفدار رودالف اشتاینر و گیاهخوار" بودند. در عکسی 
دیگـر، زنـی بـه همـراه دو پسـرش در پذیرایـیِ خانـه ی جدیدشـان 
وسـایل  ایـن  از  ترکیبـی  خانـه  اثاثیـه  اسـباب  می گیرنـد.  ژسـت 
که به احتمال زیاد به  می باشـند: صندلی های سـنگین دهه ۳0 )

 )Steamline(ِاسباب اثاثیه طرح اسـتیماین ،)ارث رسـیده شـده
کـه  کشـی" ) جدیـد از جنـس چـرم و فـولاد، متـکای چرمـی "مرا
کـه  دیـواری  فـرش  یـک  شـده(،  خریـداری  سـفری  در  احتمـالا 
کالسـکه ی خورشـید" را بـه تصویـر می کشـد، ایـن فـرش دیواری  "
یـک اثـر معـروف در مـوزه ی ملـی آثـار باسـتانی دانمـارک اسـت که 
قدمتـش بـه عصر مفرغ بـر می گردد. پذیرایی پنجره ی بزرگـی دارد 
که به احتمال زیاد رو به حیاط اسـت. پرده ای نازک و سـفید که از 
جنس مدرنی از پلی استر است، آن را پوشانده، و در حالی که دید 
به بیرون را بسته است، کمی نورِ بیرون را به داخل راه می دهد. در 
اینجا، جفت کد گومبرشت که متکی بر اصالت/مصنوعیت است 
بسیار مرتبط است، همپنین مدرنیته/سنت. در همین عکس به 
تنهایی، بسیاری از کدهایی که بالاتر ذکر شدند و فروپاشی آن ها 
دیده می شـود. اسـباب اثاثیه قدیمی و سـنگین، پرده ها و موتیف 
کالسـکهْ خورشـید، بـه حفـظ سـنت: همچـون تاریـخ و خانـواده 
به عنـوان واحـد خصوصـی کـه از دنیا ی بیـرون، مدرنیته و تغییر به 
کشی، اسباب اثاثیه ی مدرن  دور است، اشاره می کند. متکای مرا
استیم لاینی، و بسیاری از عناصرِ مدرن خانه همگی به مدرنیته و 
مقبولیـتِ چیـز هـای جدید و نا آشـنا اشـاره دارد -همانطـور که دو 

عکـس مسـافرتی بـالا همیـن کار را می کنند. 
می تـوان  عکس هـا  ایـن  دقیـق  بررسـی  از  زیـادی  چیزهـای 
کـردن، لبـاس پوشـیدن،  گرفتـن، رفتـار  فهمیـد، از نحـوه ی ژسـت 
لمـس کـردن یـا نکـردنِ دیگـران،  چیزهایـی کـه مـردم بـه انـدازه ی 
آن عکـس بگیرنـد، از دکوراسـیون  کـه از  کافـی مهـم می دیدنـد 
خانه ها، و غیره. همانطور که پیش تر اشاره شد، از حیث تاریخی، 
آلبـوم بودنـد و از ایـن رو راویـانِ اصلـیِ تاریـخ  زنـان تهیه کننـدگان 

 ،)Gender of Modernity( خانـواده. در کتاب جنسـیت مدرنیتـه
تجربـه ی  بـه  بایـد  کـه  دارد  اظهـار   )Rita Felski( فلسـکی  ریتـا 
خانوادگـی و همچنیـن پیامـد چیزهـای دیگـری کـه تجربـه ی زنان 
را بیـان می کننـد، ماننـد دفترچـه خاطـرات و رمـان هـای مجلـه ای 
بیشـتر توجـه کنیـم. دلیـل ایـن کار این اسـت کـه روایت مدرنیسـم 
و مدرنیتـه ای کـه از دیـد مردانـه و فرهنـگ آوانگارد نوشـته شـده را 
تکمیـل کنیـم)Felski,2009(. همانطـور کـه دنیل میلـر در پژوهش 
خـود دربـاره ی فرهنـگ مـادی در خانوارهـای بریتانیایـی اشـاره 
می کنـد، مهـم اسـت کـه بر تنوع چیـزی که مورد تحقیق قـرار گرفته 
تمرکـز کنیـم، تـا اینکـه یـک فـرد "بـه گروه بنـدی و یـا برچسـب های 
گروه بندی هـای محـاوره ای تقلیـل پیـدا نکنـد".  اجتماعـی، و یـا 
مسـئله ی اینکه "یک فرد چه چیزی از آشـنایی با قشـر اجتماعی، 
جنسیت و ریشه ی مردمش می آموزد" به اندازه ی "چیزی که آن 
)200۸:292,Miller( .فرد از این مسائل نمی آموزد" اهمیتی ندارد

نتیجه گیری

تفاوت هــای  بیانگــر  روزمــره، هــم  و  عکس هــای خانوادگــی 
فرهنگــی و هــم اقشــار اجتماعــی هســتند. ایــن عکس هــا عــاوه 
کــردن تفــاوت بیــان نشــده، تاش هــای جهانی تــر و  بــر بازنمایــی 
کــردن ســوال های مربــوط بــه احســاس،  فلســفی در بــاب مطــرح 
هویــت، خاطــرات و خانــواده را نیــز بازنمایــی می کننــد. از ایــن 
عکس هــا، کــه چــه توســط یــک کــودک و چــه توســط یک بزرگســال 
ــر کد هــای ایــن دوره را  کــه بهت ــا  گرفتــه شــده اند، اســتفاده شــده ت
درک و قبــول، و در مــورد آن بحــث شــود. بســیاری از نمونه هــای 
مــن از دهــه ۷0 در یــک قــاب، اطاعــات دقیــق و فروپاشــی ایــن 
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کد ها را بازگو می کنند. این نوع درونمایه بدرســتی در بایگانی های 
عمومــی جمــع آوری نشــده اند. همانطــور کــه مــن اظهــار دارم، این 
دوره احتمالا اولین دوره ی عکاســی روزمره همه جا حاضر اســت. 
بــه ایــن دلیــل، ممکن اســت هرگــز در "بایگانی ها"، بــه دلیل حجم 
زیــاد عکس هــای ایــن دوره در خانه هــا و بایگانی هــای شــخصی،  

شــامل نشــوند. یــا بــه دلیــل اینکــه دور ریختــه شــده اند. 
گانه است.  در نتیجه، همه جا حاضر بودن عکاسی روزمره دو 
"دوره ی دیجیتالِ" آن، به خصوص دید ما را به رویه هایی جدید 
کرده  به عکاسی به مثابه یک واقعه ی اجتماعی و ارتباطی، باز 
کلیتِ  در  بزرگ  دستاوردی  است. 
سنتِ مطالعاتِ فرهنگِ بصری، تغییر 
عاقه از مسائل ساختاری به مسائل 
روزمره  زندگی  سطح  در  فرهنگی تر 
آنالیز  که  همانطور  عاوه،  به  است. 
کید بر عکس  کوتاهم نشان می دهد، تا
نه به عنوان یک موجودیت ثابت، بلکه 
که لیزا  به مثابه اشیاءِ پویا اجتماعی و اعمال فرهنگی. همانطور 
 )Marita Sturken( و ماریتا اشتورکن )Lisa Cartwright( کارترایت

در کتاب خواننده ی فرهنگ بصری24 اشاره می کنند:

ما به عنوان انسان به اشیاء معنا می بخشیم، همچنین 
اشیائی که می سازیم، به آن ها نگاه می کنیم، و یا برای ارتباطات 
که  و حتی برای لذت استفاده می کنیم، قدرت این را دارند 
به ما معنا ببخشند، همچنین در تبادلات پویای شبکه های 

24. Lisa Cartwright and Marita Sturken, Practices of Looking: An Introduction to Visual Culture, 2nd ed. )Oxford: Oxford University Press, 
2009(

اجتماعی. تبادل معنا و ارزش در میان مردم، از یک طرف، 
و اشیاء و تکنولوژی در دنیایشان، در طرفی دیگر دو طرفه و 
پویاست. این به آن معناست که محصولاتی همچون عکس و 
 Cartwright and( .تکنولوژیِ عکاسی، سیاست و اختیار دارند

)2009:۳,Sturken
گــرو  امــا، ایــن رشــد و توســعه عواقبــی هــم داشــته، و نــه تنهــا در 
مســائل روشــمند بلکــه مســئله ذخیــره ســازی هــم هســت. اینکــه 
عکس هــا را به عنــوان محافظــان حافظــه و حامیــان هویــت، هــم 
در ســطح شــخصی و هــم در ســطح اجتماعــی زنــده نگــه داریــم. 
بــه نظــر می رســد کــه زوال بایگانی کــردنِ عکاســی بــه رشــد همه جــا 
حاضــری عکاســی دامــن می زنــد. ایــن امــر تــا حــدودی بــه دلیــل 
کــه می تواننــد مــا را زیــر کوهــی  حجــم عظیمــی از عکــس اســت 
نامرتــب دفــن کنــد کــه تــا حــدودی مربــوط بــه چالش هــای مربوط 
کــه از عکس هــای  بــه تکنولــوژی آن دوره اســت- بــه ایــن شــکل 
کیفیتشان را از دست می دهند( گرفته تا سرعتی  رنگیِ دهه ۷0 )
کــه سیســتم های ذخیــره جدیــد دیجیتــال از هــم پیشــی می گیرنــد. 
نانســی ون هــاوس، مارتیــن هَنــد )Martin Hand(، و دیگــران بــه 
ایــن مشــکل در مــورد عکاســی دیجیتــال اشــاره کرده انــد. امــا، یکی 
از نکته هــای مــن، اینجــا این اســت کــه توجه هــا را از حیث تاریخی 
حتــی بــه پیش تــر ببــرم. بــه "دوره ی همه جا حاضــر" دهــه 60 و ۷0 
کــه همچنــان بــرای ســاختِ حافظــه زندگــی مــدرن در دهه هــای 
واپســین مهــم اســت. اشــاره بــه عکاســی بــه مثابــه یــک »عمــل« 
و بــه مثابــه  یــک فعالیــت اجتماعــی، حافظــه و بایگانــیِ مربــوط بــه 

کــه بــا  عکاســی را پــس نمی زنــد و مــا بایــد هــر دو هــدف را زمانــی 
عکاســی زورمــره و همه جــا حاضــر ســر و کار داریــم، در نظــر بگیریــم. 
عکاســی خانوادگــی از دهــه ۷0 هنــوز بــه بایگانی هــای عمومــی 
کــه عکس هــای شــخصی  عرضــه نشــده اســت. امــروزه، در حالــی 
ک  در قالب دیجیتال ذخیره و در شــبکه های اجتماعی به اشــترا
کــه درون مایه هــای گذشــته را  گذاشــته می شــوند، ضــروری اســت 
کــرده و مــورد توجــه قــرار دهیــم. در غیــر ایــن صــورت،  جمــع آوری 
ایــن درونمایه هــا در انبــاری و یــا ســطل آشــغال ناپدیــد شــده و 
کــه  کــه لفظــی اســت  نقــش خــود به عنــوان »آینــه ای بــا حافظــه«، 
ــد، از  ــه آن اســتفاده می کردن ــه عکاســی نســبت ب پیشــگامان اولی

دســت مــی رود.  همه جا حاضر بودن عکاسی 
روزمره دو گانه است. "دوره ی 

دیجیتالِ" آن، به خصوص دید ما 
را به رویه هایی جدید به عکاسی 
به مثابه یک واقعه ی اجتماعی و 

ارتباطی، باز کرده است.
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عــدم قطعیــت دربــاره ی آینــده، نوشــتن یــا ننوشــتن از تاریــخ 
کــه مجلــه ی  فتوژورنالیســم را تحــت تأثیــر قــرار داده اســت. زمانــی 
لایف و دیگر مجله های عکس تعطیل شدند، آینده فتوژورنالیسم 
در اوایــل دهــه ی ۷0 میــادی در ابهام فرورفت)شــانمن، 19۷2(. 
ایــن نگرانی هــا تــا حــد زیــادی در دهــه ی ۸0 میــادی از میــان 
برداشــته شــد؛ لایف1 دوباره چاپ شــد. USA Today دغدغه ی 
ــه  ــرار داد و ب ــگاری ق ــی از روزنامه ن ــش مهم ــر را بخ ــود[ تصوی ]وج

1. Life Magazine

گیرشــان. شــخصیت انیمــال، عــکاس آن  گریبــان  2. ســریال درام آمریکایــی)82 - 1972( دربــاره ی یــک آژانــس خبــری و مســائل حرفــه ای و اخلاقــی 
، وحشــی( لقــب گرفتــه  کــه بخاطــر ظاهــر ژولیــده و کثیفــش و خانــه ای نامرتــب و کثیــف توســط همکارانــش انیمال)جانــور آژانــس دنیــس پرایــس اســت 

بــود. او پیش تــر عــکاس جنــگ ویتنــام بــوده. برخــلاف آشــوب زندگــی شــخصی اش، عکس هــای در ســطح جهانــی داشــت.)م.(

( ماننــد  نظــر می رســید تصویــر فتوژورنالیســت، )عکاس-خبرنــگار
ــل  ــی Lou Grant، در تخی شــخصیت animal در ســریال تلویزیون
عمومــی کامــا جــا افتــاده اســت2. طــی یــک بــرآورد تــا پایــان دهــه، 
دوره هــای فتوژورنالیســم، در ۸۳ درصــد مــدارس خبرنــگاری و 
ارتباطــات جمعــی تدریــس می شــد)هلر، 1991(. امــا ایــن رشــته 
بــا چالش هــای دیگــری هــم روبــرو شــد. ســردبیران پیش بینــی 
کــه تعــداد جــداول و نمودار هــا بــر عکس هــا در روزنامه هــا  کردنــد 
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عکاسی به مثابه ی فرهنگ؛
بازنگری تاریخ فتوژورنالیسم

*  Kevin G. Barnhurst

پیشــی خواهــد گرفــت )تــرل، 19۸9(. ویرایــش تصاویــر دیجیتــال و 
دوربین هــای ویدیویــی ثابــت۳ بــه نظــر تهدیــدی بــرای اخاقیاتــی 
لسِن در فیلم سوپرمن تعریف شده بود 

ُ
که در شخصیت جیمی ا

و حتــی زنــده نگــه داشــتن ایــن حرفــه می آمــد.
( ایــن عــدم قطعیت هــا، تاریــخ  بــا وجــود )یــا شــاید بــه خاطــر
فتوژورنالیســم در ســال های گذشــته توجــه بیشــتری را بــه خــود 
آثــار و برگــزاری یــک  اختصــاص داده اســت. بعــد از انتخــاب 
نمایشــگاه در مــوزه ی بین المللــی عکاســی در راچِســترِ نیویــورک، 
ماریــان فلتــن4 یــک تاریــخ بازبینی شــده فتوژورنالیســم را بــرای موزه 
جــرج ایســتمن5 در تاریــخ 19۸۸ آمــاده چــاپ کرد. مجله تایم یک 
ویــژه نامــه تحــت عنــوان "یکصــد و پنجــاه ســال فتوژورنالیســم" را 
کایــو6 و جــرج راســل۷ کــه  در 19۸9 و کتابــی دیگــر توســط ریچــارد لا
هــر دو از ســردبیران تایــم بودنــد، در 1990 بــه چــاپ رســاند. ایــن 
نســخه ها چهــل ســال بعــد از مقالــه ی مهــم ویلســن هیکــس۸ 
)1952( و بیش از دو دهه بعد از برگزاری نمایشگاه »از مطبوعات 
تصویــر«9 جــان سارکوفســکی10 )19۷۳( در مــوزه هنرهــای مــدرن 

نیویــورک انتشــار یافتنــد.
حــال زمــان ارزیابــی مجــدد تاریخ فوتوژورنالیســم رســیده اســت. 

۳. Video still camera
4. Marianne Fulton
5. George Eastman
6. Richard Lacayo
۷. George Russell
۸. Wilson Hicks

From the picture press .9، از ۳0 ژانویه تا 29 آوریل 19۷۳ )م.(
10. John Szarkowski

کــه  عــدم قطعیــت ادامــه دار در ایــن زمینــه و توجــه مضاعفــی 
دریافــت می کنــد، فرصتــی بــرای تفکــر مجــدد دربــاره ی شــیوه های 
اثرگذاری عکاســی در ترویج و پیشــرفت فتوژورنالیســم در فرهنگ 
کــرده اســت )شــوارتز، 1992(. رابطــه عکاســی و  عامــه فراهــم 
ــر زیباشناســانه و  خبرنــگاری، نشــان دهنده ی کشــمکش بیــن هن
ــخ فتوژورنالیســم،  ــه ی کنــش سیاســی اســت. تاری ــه مثاب ــر ب تصوی
صــرف نظــر از  آینــده ی آن، می توانــد بینشــی بــر مســائل وســیع تر 
دربــاره ی تصویــر در فرهنــگ بگشــاید. ایــن مقالــه بــا ارزیابــی 
ــی  ــه بررس ــه ب ــاز می شــود، در ادام ــر در فرهنــگ آغ ــگاه تصوی جای
خاســتگاه های عکاســی پرداخته و نهایتا به یک ارزیابی مجدد از 
ایده ها و اعمالی که با فتوژورنالیسم مرتبط هستند خواهد رسید.

تاریخ سنتی تصویر

 اهمیــت عکس هــا در روزنامه نــگاری، تــا حــدی از مقاصــد 
گســترده تری از تصویــر در فرهنــگ ناشــی می شــود.  و مفاهیــم 
کــه  کار می کردنــد  کان روایاتــی  کلــی  تاریخ نــگاران تحــت طــرح 

مفاهیــم را در روایت شــان از عکس هــا القــا می کــرد.
یــک تفســیر از تاریــخ ســاخت تصویــر، از غارنگاره هــا تــا بــه امــروز، 
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ــر  ــه دقیق ت ــی هر چ ــمت انعکاس ــه س ــه ب ــی بی وقف ــی از حرکت ک حا
از دنیــای واقعــی اســت. ایــن روایــت مرســوم بــه طــور ضمنــی در 
بســیاری از تاریخچه های هنر بیان شــده و همچنین ]در بســیاری 
دیگــر از نســخه ها[ بــه صراحــت هــم نقــد شــده اســت  )بــرای مثــال 
اوینــس، 1969 و پانوفســکی، 1955(. بســیاری از تاریخچه هــای 
عکاســی )بــرای مثــال اِدِر، 1945 و گرشــایم، 1955( و شــرح های 
مختصر تاریخ فتوژورنالیسم )مثل: گراچی، 19۷۳ و هوی، 19۸6( 
کــه قــرون متمــادی پیشــرفت  نیــز بــر ایــن بــاور ضمنــی اســتوار انــد 
تکنولــوژی تمــدن را بــه ســوی بازتولیــد هرچــه دقیق تــر واقعیــت 

ســوق داده اســت.
در تاریخ مرسوم )سنتی(، تکامل ]تصویر[ از ]دوران[ غار نشینی تا 
رومیان این آرمان را ایجاد کرد که تصویر خوب، چیز ها را آن چنان 
کـه هسـتند نشـان می دهـد. پلینـی، ادیـب رومـی، ایـن آرمـان را در 
داسـتانی دربـاره ی رقابتـی بیـن نقاشـان نشـان می دهد)هاردیـن، 
19۸9(. پیـروز ایـن رقابـت، تنهـا یـک پـرده را ترسـیم کـرده بـود، امـا 
کنـار بزنـد  کـه حریفـش از او خواسـت تـا پـرده را  آنچنـان واقع نمـا 
کـه نقاشـی زیـرش را ببینـد. داسـتان پلینـی نشـان می دهـد چگونه 
تصاویـر نـه تنهـا واقعیـت را تقلید می کننـد بلکه داسـتان گویی هم 
کاسـیک، تصویـر را به عنـوان وسـیله ای بـرای  می کننـد. ایـده آل 
بازگویـی وقایـع تعریـف می کنـد کـه از صحنـه ی ترسـیم شـده قابـل 
گریفیـن، 19۸6(. در تاریـخ سـنتی ]هنـر[، ایـن آرمان  دریافـت بـود )
کاسیک از آن زمان تا کنون پیشرفت تکنیکی تصویر را به پیش 
بـرده اسـت. هـر نسـل تکنیک هایـی را ارائه کـرد، تـا آرام آرام تصویر 

بـه واقعیـت نزدیک تر شـد.
(، دو پیشــرفت بــزرگ  در تفســیر ســنتی )مرســوم( تاریــخ )هنــر

رخ داد. اولــی، توســعه پرســپکتیو خطــی در دوره رنســانس بــود 
)پانوفســکی، 1991(. هنرمنــدان ســاختاری هندســی را در بنیــان 
کــرده و آن را بــه طــور نظام منــد بــرای واقع نما تــر  کشــف  بینایــی 
کــردن هرچــه بیشــتر تصاویرشــان بــر آن اعمــال کردنــد. لئــو باتیســتا 
ــه دقــت تشــریح  ــیِ انســان گرا، در قــرن پانزدهــم ایــن فــن را ب آلبرت
کــرد. بســیاری پیشــرفت های مهــم دیگــر، ســاخت تصویــر را بهبود 
بخشــید؛ رنگدانه ها و لعاب های جدید رنگ ها را با دقت بیشــتر 
درآوردند؛ متد کیاروســکورو، تأثیرات نور و ســایه را شبیه ســازی کرد 
و برآینــد ایــن تکنیک هــا ، نقاشــی رنــگ روغــن را بــه تصویــر اصلــی 

کــرد )برجــر، 19۷2(. دنیــای مــدرن در حــال ظهــور تبدیــل 
در عیــن حــال، تصــور می شــود کــه پیشــرفت علــوم مشــاهده را 
کرری، 1990(. تلسکوپ گالیله نقش مهمی  دقیق تر کرده است )
ایفا می کند اما دســتگاه اصلی در تاریخ ســنتی، اتاق تاریک اســت. 
کــه نــور فضــای خارجــی را  اتاقــی تاریــک بــا روزنــه ای بــر یــک دیــوار 
داخــل می کنــد و تصویــری را بــر دیــوار مقابل می اندازد. عدســی ها 
تصویر را فوکوس و شارپ کردند و اصاحات بیشتر، اتاق تاریک 
را بــه وســیله ای کمکــی و قابــل حمــل بــرای مشــاهده و همچنیــن 
کــرد. علــم در نتیجــه ی مطالعــه ی عدســی ها و  نقاشــی تبدیــل 
چشم پیشرفت های بیشتری را در دقتِ مشاهده و در نتیجه ی 

یافتــه هــای نیوتــون، در فیزیــک نور رقــم زد.
ظاهــرا جریــان ایجــاد تصویــر در قــرن نوزدهــم بــا جهــش بــزرگ 
کشــف  فرآیندهــای عکاســانه )نــور  دوم بــه اوج خــود رســید: 
نگاشــت(. عکــس، در ایــن تفســیر از تاریــخ، غایــت تحقــق ]آن[ 
آرمــان کاســیک بــود. مخترعــان مبتکــر توانســتند بــا مهــار تأثیــر 
طبیعی نور بر برخی مواد شیمیایی مشخص، جهان مرئی را ثبت 

کننــد. دوربیــن ]بــه محــض تولــدش[ تمــام جلوه هــای واقع نمایــی 
نقاشــی ها را در قیــاس، بســیار ســاختگی جلــوه داد )نیوهــال، 
1949(. در عوض، ماشین)دوربین( تأثیری از دنیا را ضبط می کند 
که به وسیله خورشید نگاشته شده و تقریبا همه چیز را در حالت 
که برای  واقعــی آن ثبــت می کنــد. نقاشــی کــه از نقش اصلــی اش ]
خــود قائــل شــده بــود[ در بازنمایــی جهــان محــروم شــد، بــه ســوی 
انتزاع11 و بیانگری12 حرکت کرد و عکاسی را به عنوان شکل اصلی 

تصویر در قرن بیستم تنها گذاشت )شوارتز، 1949(. 

تاریخ های انتقادی تصویر

ــی  کل ــه طــور  ــه در اینجــا فقــط ب ک ــخ مرســوم )ســنتی(،  ایــن تاری
بیان می شــود، ایرادهایی دارد که در درک فتوژورنالیســم اهمیت 
ــد  ــر، بازتولی ــه تصوی ک ــد. مهم تریــن آن هــا ایــن تصــوّر  پیــدا می کنن
کــه تصاویــر  واقعیــت اســت؛ بســیاری از پژوهشــگران ایــن ایــده را 
سرشــت ]چیز هــا را[ بیــش از پیــش صادقانــه )بی دخــل و تعدیل( 
ــه هــر  ک ــد  ــد و در عــوض نشــان می دهن ــد، رد می کنن ــه می کنن ارائ
نســل مجموعــه ی جدیــدی از قراردادهــای ]تصویــری[ را تحمیــل 
کــرده انــد. )بــرای مثــال: اشــنایدر، 19۸0( ، یــا آنچــه آرنولــد هــاوزر1۳ِ 
جامعه شــناس می گویــد »معــادل ســاختگی جدیــد از حقیقــت در 
قیــاس بــا طبیعــت«14 )1959، ص 405(. یــک ایــراد مرتبــط دیگــر 

11. Abstraction
12. Expressionism
1۳. Arnold Hauser
14. A new fictitious of truth to nature
15. Walter Benjamin

ایده ی رقابت عکاسی و نقاشی در نمایش واقعیت است. برخی 
از مورخــان ایــن بــاور را زیــر ســوال می برند) برای مثــال: کُک، 19۷2 
سی، 19۸1( و بحث می کنند که نقاشی و عکاسی در ارتباطی 

َ
و گَل

در هــم تنیــده، همان طــور کــه والتــر بنیامیــن15 می گوید، شــیوه های 
گســترده،  ک مــردم را تغییــر داده اســت. از ایــن نقد هــای  ادرا
تفســیر های دیگــری از تاریــخ ســربرآورد. بــه جــای افســانه ی تکامل 

ــدان  ــه ســوی حقیقــت، منتق و ترقــی ب
تاریــخ ســاخت تصویــر خودشــان را بــه 
ــوژی بازگــو می کننــد،  ــه یــک ایدئول مثاب

کــه غالــب شــد. حکایــت ایــده ای 
ایــن  بیشــتر  کــه  غالبــی  ایــده ی 
حملــه  آن  بــه  انتقــادی  تاریخ هــای 
می کننــد ایــن اســتعاره اســت کــه: آنچه 
انســان بــا چشــمانش می بینــد، ]خــود[ 

کــه بینایــی انســان شــبیه تصویــر  تصویــری از دنیاســت. ایــن بــاور 
کــه جایگزینــی  اســت، در فرهنــگ غــرب آنچنــان ریشــه دوانــده، 
کــه بینایــی  بــرای آن غیــر قابــل تصــور می نمایــد. بــه نظــر می رســد 
بــه ســادگی تصاویــری از دنیــای واقعــی ارائــه می دهــد. تصاویــر 
کــی، طراحــی، عکــس و مــواردی این چنیــن،  شــامل نقاشــی، حکا
اغلب شــبیه تصاویری هســتند که پیش چشــم ما ظاهر می شود. 

بسیاری از پژوهشگران این ایده 
را که تصاویر سرشت ]چیز ها را[ 

بیش از پیش صادقانه )بی دخل 
و تعدیل( ارائه می کنند، رد می کنند 

و در عوض نشان می دهند که 
هر نسل مجموعه ی جدیدی از 
قراردادهای ]تصویری[ را تحمیل 

کرده اند.
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ولــی یــک تصویــر بــا ویژگی هایــی چــون ســطحی تخــت بــا موضــوع 
مشــخص16، دارای جهــت افقــی و عمــودی، قــاب مــداری، توهــم 
بُعد، دارای سیستمی هندسی برای نمایش عمق فضایی و دیگر 
ترفند هــا، خــود را از بینایــی متمایــز می کنــد. مورخــان انتقــادی پیــرو 
ارنســت گامبریــج1۷ )1969( و نلســون گودمــن1۸ )19۷6( اســتدلال 
می کنند، که تصاویر جانشــین مجموعه ای از قرارداد های بصری 
مصنوعــی می شــوند کــه جامعــه آن هــا را طبیعــی درنظــر می گیــرد و 

نــه به عنــوان بازتولیــدی از بینایــی انســان.
تصاویــری کــه تاریــخ ســنتی آن هــا را، گام هایــی بــدوی یــا ناییــف 
بــه ســوی واقعیــت نام گــذاری می کــرد، بــا رویکــرد انتقــادی تاریــخ، 
]همچون[ جایگزینی برای اســتعاره ی تصویر کاســیک می شــود. 
( بــه طــور افقــی یــا  بــه جــای ســاماندهی اشــیا )موضــوع تصویــر
عمــودی، هنــر پارینه ســنگی جهت هــای دیگــری را هــم شــامل 
می شــد؛ ]یــا[ بخــش زیــادی از هنــر خاورمیانــه در نهایــت نمایــش 
کنــار گذاشــت. یــک فریم)قــاب(  اشــیا را بــه نفــع ]هنر هــای[ زینتــی 
یک تأثیر تئاتریکال)نمایشــی و ســاختگی( اســت، مثل پروسنیوم19 
( هــای یونانی، که اشــیا را در یک فضــای جدا، مجزا  )صحنــه تیاتــر
می کــرد و روایتگــری و خیــال انگیــزی درامتیکــی را تلقیــن می کــرد. 
کــه تصاویــر بــر دیوار هــا و وســایل خانــه نقــش می شــد  زمانــی 
قاب هــای دایــره ای، قــوس دار و بیضــوی رواج بیشــتری داشــتند. 

16. Defined objects
1۷. E.H. Gombrich
1۸. Nelson Goodman
19. proscenium

Andreas Mantegna, Dead Christ .ک. 20. ر

در قــابِ تصویــر، در نقاشــی مصــری برخــاف پیکــره ســازی آن، 
ــر  ــا، هن ــا وجــود نداشــت. نهایت ــرای[ حجــم نمایــی تقریب ]تــاش ب
شــرق و هنرمنــدان اروپایــی صده هــا ی میانــه  به جــای اســتفاده از 
هندســه بــرای ایجــاد توهــم فاصلــه از تناســب )مقیــاس( و انــدازه 

بــرای القــا ی اهمیــت چیز هــا اســتفاده کردنــد.
هیچ کــدام از ایــن شــیوه ها نزدیک تــر از دیگــری بــه دید طبیعی 
نبــود. ولــی میــان گزینه هــا، منتقــدان شــی ای روی محــوری دقیــق 
در  نظــر  می گیرنــد. غــرب  در  پذیرفته شــده  روال  به عنــوان  را 
)نقطــه محــو(20 هنرمنــدان ایــن جلوه ها را با تغییــر تدریجی میزان 
تیرگــی و روشــنی در قاب هــا ی عمومــا مســتطیلی درآمیختنــد، تــا 
ــزرگِ  ــه اشــیای ب ک ــد  کنن نظــام پرســپکتیو )ژرف نمایــی( را ایجــاد 
نزدیــکِ پاییــنِ قــاب، نزدیک تــر ]بــه بیننــده[ معنــا می شــود و 
کمتــر واضــح بــالای تصویــر، دورتــر از بیننــده  کوچــک و  اشــیاء 
کارکــرد ایــن شــیوه در حــل  درک می شــوند. مثال هــای متعــدد 
تناقضاتــش را نشــان می دهــد؛ مثــل اینکــه هــر چیــز کوچــک و کم 

رنگــی لزومــا دورتــر نیســت.
نســخه های انتقــادی تاریــخ، توســعه ی نظــام پرســپکتیو را از 
غارنگاره هــا تــا اوایــل دوره ی مدرن، بیشــتر نتیجه ی گســترش یک 
آرمــان )ایــده آل( می داننــد تــا پیشــرفت های تکنیکــی. اســتعاره 
کــرد  تصویــریِ دوران کاســیک مســیر ایــن تغییــر جهــت را تعییــن 

و باعــث دگرگونــی تکنیــک )اســلوب ( شــد. در یــک نــگاه انتقــادی، 
رنســانس نــه تنهــا آرمــان کاســیک را پیشــرفت داد، بلکه اســتعاره 
]اش[ را معنا کرد. نقش آلبرتی21 تصریح عناصر استعاره تصویری، 
کــه طبیعــی بــه نظــر آمــده و بــه ســادگی قابــل فهــم  بــه طــرزی بــود 
باشــند. دیــدن یــک تصویر به مثابــه ی منظره ای بیــرون یک پنجره 
آنچنــان کــه آلبرتــی مطــرح می کنــد، وقتــی تمهیداتــی چــون جهــت، 
کنیــم - بدیهــی بــه نظــر  قــاب، اشــیاء )موضــوع( و فضــا را پنهــان 
می آیــد. بــا ایــن حــال یــک پنجــره هــم حتــی در نوع خود ســاختگی 

اســت، و نــه یــک پدیــده ی طبیعــی.
ــه  ــانس ب ــه رنس ــد، آنچ ــان می کنن ــان بی ــه تاریخ شناس ک ــور  آن ط
انجــام رســاند، تعریــف نســبت های فضایــی به طــور هندســی بــود. 
پرســپکتیو خطــی تمــام عناصــر طراحــی بصــری را بــه کار می گیــرد تــا 
کنــد.  یــک جهــان متناقــض را بــه ایــده آل منطقــی و خطــی تبدیــل 
این دگرگونی نیازمند دیدی متفاوت از بینایی انســانی اســت.  در 
عــوض، نقاشــان نســخه ای از چیز هــا را ســاختند کــه ]انــگار[ از دید 
تک چشمِ بی حرکت یک سیکلوپ22، جزئیات را به طور یکسان 
در هنــگام نــگاه کــردن بــه جعبــه ای کــه لبه هــای میــدان دیــدش را 

به طــور دقیــق و هندســی مشــخص می کنــد، ثبــت می کــرد.
یادگیــری و پیاده ســازی ایــن روش پیچیــده اســت و بــه نظــر 

21. Alberti

که فقط یک چشم در میان پیشانی داشتند)م.( 22. غول های خشنی در اساطیر یونانی/رومی 
2۳. Joel Snyder

کــه ایــن مشــکات انگیــزه ی لازم بــرای جســتجوی ابــزاری  می آیــد 
مکانیکی که به کار طراحی کمک کند را فراهم کرد. تکنیک هایی 
مثل طراحی بر کاغذ شطرنجی یا داشتن یک نقطه دید ]خاص[ 
و قــاب ]تصویــر، نــگاه[ )همانطور کــه وودکات هــای ]چوب تراش[ 
ــا  ــر ابزار ه ــه دیگ ــد( ب ــان می ده ــده ی دورر نش ــد ش ــب بازتولی اغل
پیوست تا هنرمندان را در وظیفه خطیر بازسازی هندسی جهان 

یاری کنند. پرســپکتیو خطــی، به عنوان 
سیســتم عاملــی بــرای اســتعاره تصویــر، 
ســاخت  فنــاوری  بــر  شــگرفی  تأثیــر 
عدســی هــا داشــت. خطــوط عمــودی 
و افقــی، قــاب تصویــر، خطــوط مــورب 
شــکل  بیضــی  کــردن  کوتــاه  صــاف، 
کــه  منحنی هــا و جزئیــات یکنواختــی 
کــم  حا نــوری  ابزار هــای  توســعه  بــر 
بــود،  نهایتــا منجــر بــه ]تولیــد[ دوربیــن 

عکاســی شــد.  
منتقــدان در مــورد نقــش دقیــق ایــن ابزار هــا در تاریــخ اختــاف 
نظــر دارنــد. خوئــل اشــنایدر2۳ )19۸0(، مثــل بیشــتر تاریخ دانــان 
می دانــد.  عکاســی  دوربیــن  پــدر  را  تاریــک  اتــاق  عکاســی، 

نسخه های انتقادی تاریخ، 
توسعه ی نظام پرسپکتیو را از 
غارنگاره ها تا اوایل دوره ی 

مدرن، بیشتر نتیجه ی گسترش 
یک آرمان)ایده آل( می دانند تا 
پیشرفت های تکنیکی. استعاره 

تصویریِ دوران کلاسیک مسیر این 
تغییر جهت را تعیین کرد و باعث 

دگرگونی تکنیک )اسلوب ( شد.
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کــه مــدل  کــرری24 )1990( اســتدلال می کنــد  بااین حــال جاناتــان 
کــه ســاختار اتــاق تاریــک را پیکربنــدی می کــرد در  عقل گرایــی25 
کــه نیمــه ی اول  کــرری اظهــار می کنــد  دهــه 1۸20 جایگزیــن شــد. 
کــه چیز هایــی در دنیــای  قــرن نوزدهــم به جــای یــک ناظــر بیرونــی 
کــه بــا تصاویــری  فیزیکــی را مشــاهده می کنــد، دیــدی ســوبژکتیو را 
جــدای از مبدأشــان در دنیــای فیزیکــی روبــرو می شــود جایگزیــن 
کــرد. ایــن تغییــر نگرش هــا یــک قــرن 
و  انتزاعــی  جنبش هــای  از  پیــش 
کــه نــه  کسپرسیونیســت در هنــر بــود،  ا
چنــدان ناشــی از رقابــت بیــن عکاســی 
ک  و نقاشــی، بــل به خاطر دگرگونــی ادرا
بــود. علی رغــم تمــام اختــاف نظر هــا، 
بیشــتر منتقــدان بــه ایــن نتیجــه مــی-
کــه پیشــرفت های فنــی لزومــا بــه نحــوی خطــی بــه دنیــای  رســند 

واقعــی نزدیــک نشــده اســت.
 تاریخ های انتقادی، این مســئله را طرح می کنند که اســتعاره ی 
کــرده، بلکــه  تصویــر نــه تنهــا نحــوه ی برداشــت عمومــی را متأثــر 
نقــش تصاویــر در جامعــه را هــم تغییر داده اســت. برخــی مورخان 
کــه بــا بازتعریــف ]شــیوه های[ دیــدن بــه نفــع  کــرده انــد  اســتدلال 
کاســیک، متفکــران اوایــل دوره ی مــدرن تصویــر را از  ایــده آل 
کــه  ــی  ــد. در حال وســیله ی عبــادت و تقدیــس تغییــر شــکل دادن

24. Johnathan Crary

گاهی را عقل و استدلال عقلی/قیاسی می دانستند  25. مکتب اصالت عقل، به خصوص در مورد اندیشمندان قرن 1۷ به کار می رود که تنها منبع و سنجه آ
کشــف آن  را دارد. )م.( که عقل توانایی  و با واقعیت شــهودی و حســی مخالفت می کردند. آن ها حقیقت را دارای ســاختاری ذاتی و منطقی می دانســتند 

ــظ  ــام را حف ــروت و مق ــر ث ــی ب ــوان گواه ــود به عن ــر ارزش خ تصاوی
ــز تبدیــل شــدند. ــرای تجــارت و فــروش نی ــه کالاهایــی ب ــد، ب کردن
کرجی، 19۸۳( در دیدگاه ســنتی، تصاویر پنجره هایی گشــوده  )ما
بــه جهــان بودنــد؛ ولــی در نــگاه انتقــادی، آن هــا بــه اقــام مصرفــی 
مرســوم تبدیــل می شــوند کــه به همان انــدازه که واقعیت را آشــکار 

می کننــد، بیانگــر ایده آل هــا هســتند.

مفهوم تئوری تصویر در ژورنالیسم 

بحــث گســترده تر بیــن تاریــخ ســنتی و انتقــادی پیامدهایــی بــر 
نحوه اســتفاده و درک تصاویر توســط خوانندگان و روزنامه نگاران 
دارد. هم ســازان با نگاه ســنتی، که معتقدند تصویر، دنیای واقعی 
را نشــان می دهــد، احتمــالا عکاس-خبرنــگاری را که بگویــد: »اول 
کــرد.  عکــس بگیــر، بعــد ســوالات را بپــرس« تحســین خواهنــد 
آن هــا همچنیــن شــاید این احتمــال را بپذیرند که تصاویر تبلیغاتی 
]دســت کم[  بخشــی از واقعیــت را تصویــر می کننــد، فــارغ از اینکــه 
کــه رویکــرد انتقــادی  تــا چــه حــد دور از دســترس هســتند. کســانی 
را اتخــاذ می کننــد ممکــن اســت عکاس-خبرنــگار را به خاطــر 
هرگونــه تظاهــر بــه بی طرفــی و انعــکاس واقعیــت )ادعــای بــدون 
آن هــا  کننــد. در عــوض،  جهت گیــری بــودنِ عکــس( محکــوم 
اســتدلال می کننــد کــه عکاس-خبرنــگار بــه طــور فعالــی نســخه ی 
خاصــی از واقعیــت را ترویــج می دهــد. این منتقدان ممکن اســت 

کــه ســعی در ایجــاد تصویــری واقعــی از  نســبت بــه تبلیغ کنندگانــی 
محصــولات، خدمــات یــا جهان بینی شــان را دارنــد نیــز بســیار 

بدبیــن باشــند.
کثـــر ایـــن اســـتدلال ها، هـــر طـــرف بخشـــی از حقیقـــت را  در ا
ـــی  ـــای واقع ـــه دنی ـــر ب ـــیاری از تصاوی ـــباهت بس ـــود دارد. ش ـــا خ ب
کـــی پیونـــد میـــان  به ســـختی قابـــل انـــکار اســـت. روانشناســـی ادرا
ــون26ِ  گیبسـ ــز جی. ــد. جیمـ ــت می کنـ ــی را حمایـ ــر و بینایـ تصاویـ
اختـــاط  علیـــه  قاطعانـــه  حالی کـــه  در   )1950( روانشـــناس 
تصاویـــر و انگاره هـــای ]پشـــت[ شـــبکیه، بـــا واقعیـــت بحـــث 
بـــا تجربـــه  می کنـــد و اعتقـــاد دارد عمـــل تشـــخیص تصاویـــر 
دیـــدن چیز هـــا در دنیـــای فیزیکـــی منطبـــق اســـت. و در ادامـــه 
کـــی را ]بـــه ایـــن  آن دیویـــد مـــار2۷ )19۸2( عملیات هـــای ادرا
ــد،  ــق و بعـ ــزودن عمـ ــا، افـ کناره  نمـ ــوط  ــرح داد: خطـ ترتیـــب[ شـ
شناســـایی شـــیئ. آزمایـــش  در فرهنـــگ و محیط هـــای مختلفـــی 
کـــه تحـــت تأثیـــر قرارداد هـــای تصویـــری نبـــوده انـــد، ظاهـــرا ایـــن را 
کـــه توانایـــی تشـــخیص تصاویـــر از تجربـــه جهـــان  تاییـــد می کننـــد 
واقعـــی سرچشـــمه می گیـــرد و نـــه از آموخته هـــای اجتماعـــی.

)مســـریس، 1992(
بـــا ایـــن حـــال، حتـــی بـــا وجـــود یـــک ارتبـــاط بنیادیـــن بیـــن تصویـــر 
کـــی2۸ نمی توانـــد نقـــش قرارداد هـــا  و واقعیـــت، روانشناســـی ادرا
کنـــد. امـــکان ایـــن بحـــث و اســـتدلال وجـــود  ]تصویـــری[ را تکذیـــب 

26. James J. Gibson
2۷. David Marr
2۸. Perceptual Psychology
29. David Novitz

ــم( توســـط  ــاده ترین عملیـــات تشخیص)چشـ ــه حتـــی سـ کـ دارد 
آنچـــه دیویـــد نویتـــس29 )19۷۷( در فلســـفه آن را قرارداد هـــا ی 
گـــر حـــق بـــا  کنتـــرل می شـــوند. امـــا ا چتـــری می خوانـــد، متأثـــر شـــده یـــا 
گیبســـون و مار هم باشـــد و ســـاخت و تشـــخیص تصاویر به تجربه 
ـــرای قراردادها)تصویـــری(  ـــان جـــا ب بصـــری وابســـته باشـــد، همچن

وجـــود دارد.
کـــه ]حتـــی[ نقاشـــی های خـــط خطـــی  چشـــم و مغـــز انســـان 
کودکانـــه را بـــه آســـانی عکس هـــا درک می کننـــد، بخـــش عمـــده ای از 
تصویـــر را تحـــت کنتـــرل هنـــری و اجتماعـــی قـــرار می دهنـــد. تأثیـــرات 
قدرتمنـــد هنجار هـــا و نگـــرش اجتماعـــی در تمام جزئیاتی کـــه ورای 
( ضـــروری اســـت، حضـــور دارنـــد.  آنچـــه بـــرای تشـــخیص)تصاویر
]مفهـــوم[ انتقـــادیِ قـــراردادی بـــودن ]تصاویـــر[ هـــم مثـــل ]مفهـــوم[ 

واقعیـــتِ مرسوم)ســـنتی(، بـــه ســـختی قابـــل انـــکار اســـت.
 حـــال ایـــن )موضـــوع( فتوژورنالیســـم را بـــه کجـــا می رســـاند؟ 
موضعـــی میانـــه، ممکـــن اســـت بـــه واقعیـــت پشـــت تصاویـــر 
خبـــری )و تبلیغاتـــی( اجـــازه بـــروز دهـــد، نیـــت خـــوب یـــا بی طرفانـــه 
ســـازندگان آن را تصدیـــق یـــا از آن قدردانـــی کنـــد ولـــی بـــا مطالعه ای 
آن هـــا حمایـــت  کـــه از  موشـــکافانه، ایده هـــای پیـــدا و پنهانـــی 
گاهـــی  می کننـــد را کشـــف می کننـــد. منتقـــدان و خوانندگانـــی بـــا آ
ـــی،  ـــادی از عکاس ـــق انتق ـــل دقی ـــک تحلی ـــه ی ـــرای ورود ب ـــری، ب بص

کـــردن واقعیـــت عینـــی ندارنـــد. نیـــازی بـــه رهـــا 

در دیدگاه سنتی، تصاویر 
پنجره هایی گشوده به جهان 

بودند؛ ولی در نگاه انتقادی، آن ها 
به اقلام مصرفی مرسوم تبدیل 
می شوند که به همان اندازه که 
واقعیت را آشکار می کنند، بیانگر 

ایده آل ها هستند.
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تاریخ های عکاسی

عکاســی  تاریــخ  تصاویــر،  ســاختِ  وســیع تر  چارچــوب  در 
مرحلــه ای متاخــر اســت که عمومــا شــروع آن را از 1۸۳9 می دانند. 
تاریخ های متقدّم عکاســی تقریبا به طور کامل بر علم و تکنولوژی 
متمرکــز بــود )مثــا اســتنجر، 19۳9 و اِدِر، 1945(. جزئیــات فنــی در 
کــه موضــوع  ایــن تاریخ هــا، بــا داســتان هایی در مــورد مخترعانــی 
گرنزهایم، 1955(  ی معرفی می شدند، پیوند می خورد.)

ّ
افتخار مل

بــا ظهــور عکس هــا درگالری هــا و موزه هــا، تفســیر زیباشناســانه 
از تاریــخ عکاســانه، پدیــدار شــد )مثــا نیوهــال 19۳۷و19۸2 . 
سارکوفســکی 1966 . بایــر 19۷۷(.  نویســندگان متعــددی بــرای 
کــه  گســترش محــدوده )موضوعــی( تاریــخ تــا زمینــه اجتماعــی 
عکاســی در آن شــکوفا شــد، تــاش کردنــد. )مثــا: تفــت، 1964 و 

بریِــو، 1966 و فروینــد، 19۸0( 
از نگاهــی کامــا فنــی، تاریــخ عکاســی، شــرح پیشــرفت )علــم( 
مواد در فیزیک و شیمی و )فرآیند های( مکانیک ساخت دوربین 
اســت. مانند تاریخ ســنتی تصویر، این تاریخ فنی هم مجموعه ای 
کتشــافات را بازگو می کند که پیشــینه اش از یونان باســتان آغاز  از ا
و بــا اولیــن نفــرات قــرن هجــده و نــوزده شــتاب گرفــت. ایــن نــوع 
تفکر در تاریخ اولیه و مهم نوشته شده توسط شیمی دان آلمانی، 
ژوزف ماریــا اِدِر۳0، غالــب اســت. گــزارش او کــه بازخوانی وقایع را در 
گسستنی  سایه ی پیشرفت علمی و مهندسی می دید، الگویی نا
ــه  ــه ب ــود. مباحــث فنــی ن ــرای تاریخ هــای نوشــته شــده بعــدی ب ب

۳0. Josef Maria Eder
۳1. Great men tradition

ایــن خاطر کــه دانشــمندان تاریخ ها را 
نوشــته انــد بــل به علــت اقتــدار عظیــم 
علـــــــم در فرهنــگ معاصــر، نقــش 
اصلــی را در اوان تاریــخ عکاســی بــر 

عهــده می گیــرد.
نـوع دیگـر از ایـن تاریخ نگاری هـا، 
جنبـه تالیفـی دارد و با اعتبـار دادن به 
فیلسـوفان، دانشـمندان و متفکـران 
و  فنـی  پیشـرفت  در  کـه  مسـتقلی 

( مشـارکت کرده اند،  دسـته بندی ادعا های رقیب )نظریات دیگر
آشـکار  مربـوط می شـود. ایـن فرآینـد یـک ملی گرایـی مانـدگار را 
می کنـد؛ اِدِر از نقـش آلمـان دفـاع می کنـد، نویسـندگان فرانسـوی 
از برتـری کشورشـان اطمینـان دارنـد، بریتانیایی هـا از نادیـده گرفته 
شـدن دلخـور می شـوند و آمریکایـی هـا هـم ادعـای برتـری فنـی 
خـود را اظهـار می کننـد. ایـن مورخـان پیشـگامان اصیـل و معتبـر را 
بـا حفـظ آن هـا در زندگی نامه هایـی پیروزمندانـه و تراژیک، محترم 
می شمارند. اِدِر، افرادی چون جان هاینریش شولتز را برای کشف 
شیمیِ عکاسی در 1۷2۷، نیسفور نیپس را برای ابداع عکاسی با 
گـر را بخاطـر تکامل این فرآینـد از 1۸29  دوربیـن در 1۸22، لوئـی دا
کس تالبوت را برای اختراع نگاتیو و عکاسـی  تا 1۸۳۷ و  ویلیام فا

کاغـذ پوزتیـو در 1۸۳9 و افـرادی دیگـر را تقدیـس می کنـد. بـا 
کیـد بـر دسـت آورد های فـردی، در سـنتِ »مـردان بـزرگ«۳1  تا

تاریخ، به بیشتر نوشته های در باب عکاسی گسترش پیدا می کند.
جنبه ی دیگری از تاریخ عکاســانه زیباشناســی اســت، داســتانِ 
کارِ هنــری مــورد تحســین قــرار گرفتنــد.  کــه به عنــوان  عکس هایــی 
ــن  ــرو ی ای ــان پیش ــی عکاس ــن ترق ــانه همچنی ــخ زیبایی شناس تاری
حرفــه را تــا ردیــفِ هنرهــای زیبــا دنبــال می کنــد. اولیــن آثــار تاریــخ 
عکــس زیباشــناختی، نــه از لابراتوار هــا )جنبــه ی علمــی عکاســی( 
بلکــه از موزه هــای هنــری سرچشــمه گرفــت. یکــی از آثار کاســیک 
در ایــن زمینــه از بومونــت نیوهــال، کتابــدارِ وقــت مــوزه هنــر مدرن، 
کاتالوگــش بــرای یــک نمایشــگاه در 19۳۷، در ادامــه بــه  کــه  بــود 
یــک تاریخچــه هنــری کامــل از عکاســی بــدل شــد. نیوهــال بــا اتــاق 
تاریــک آغــاز و دائمــا به تاریخچه فنی تثبیت شــده عکاســی رجوع 
می کنــد. بخــش زیــادی از تاریــخِ نوشــته او بــر مســاله ی تالیــف )در 

عکاســی( متمرکــز بــود. 
بیشــتر  مثــل  نیوهــال،  نوشــته ی  تاریــخِ  در  اساســی  مســاله 
تاریخ هــای زیباشــناختی، رابطــه میــان عکاســی و هنــر اســت. 
ــر حمایــت از برابــری عکاســی  تاریخ هــای زیباشناســانه، عــاوه ب
و دیگــر هنر هــای تصویــری، معیارهایــی بــرای نقــد هــم پیــشِ 
دســت می گذارنــد. نیوهــال بنــای انتخاب هایــش را بــر جزئیــات 
بصــری و ارزش تُن  هــای شــیمیایی قــرار داد، که هردو برای ایجاد 
لذت]بصــری[ توســط عــکاس اســتفاده می شــد. تاریخ هــای 
کــه هنرمنــدان چطــور علــی رقــم  زیباشــناختی توضیــح می دهنــد 
محدودیت هــای رســانه عکاســی، شــور و احساســات خــود را 
کــه معمــولا در ایــن  بــا ترکیب بنــدی بــروز می دهنــد. هنرمندانــی 

۳2. Michel Braive

نــوع تاریخ هــا حضــور دارنــد شــامل 
آتــژه، نــادار، پرتره نــگاران قــرن نوزدهــم 
گــروه  و اســتگلیتس و همکارانــش در 
کــر  وا مثــل  جدایی طلــب  عکاســان 
اونــز، پــل اســترند و دیگــر مدافعــان 

عکاســی صریــح هســتند.
گونــه ی دیگــری از تاریــخ، از منظــر 
بــه  توجــه  بــا  کــه  اســت،  اجتماعــی 

کتشــافات و پیشــگامان  شــرایط و اتفاقــات جامعــه همزمــان بــا ا
ــر  گرچــه ویرایش هــای متاخر ت ــردازد. ا ــه بررســی ما وقــع می پ آن ب
ــه  ــد و نیوهــال هــم ب ــه ظهــور جوامــع عکاســی اشــاره می کن اِدِر ب
تشــریح شــرایطی مثــل ]افزایش[ تقاضای عمومــی برای عکس ها 
می پــردازد امــا پیشــگامانه ترین تاریــخ اجتماعــی، نوشــته رابــرت 
کــه نخســت در 19۳۸ منتشــر  کتــاب او  تافــت)1964( اســت. 
آمریکایــی دارد و متیــو بــرادی و دســتیارانش را  شــد، نگاهــی 
مبــدع ایــده ی تاریــخِ تصویــری، در خــال جنــگ داخلــی و ویلیام 
کننــده صحنه هــای خشــن مناطــق  اچ. جکســون را اولیــن ثبــت 

مرزی)خــط مقــدم( معرفــی می کنــد.
کــه  تاریخ نــگاران اجتماعــی، ماننــد تافــت بــه کشــف راه هایــی 
آلبوم هــای خانوادگــی و استریوســکوپ ها  مــردم از عکاســی در 
اســتفاده کردنــد می پردازنــد. بــرای مثــال میشــل بریِــو۳2 )1966( بــر 
کــه بــرای عکــس پرتــره مراجعــه می کننــد  روی مســافران و کســانی 

مطالعــه می کنــد.

تأثیرات قدرتمند هنجار ها 
و نگرش اجتماعی در تمام 

جزئیاتی که ورای آنچه برای 
( ضروری است،  تشخیص)تصاویر

حضور دارند. ]مفهوم[ انتقادیِ 
[ هم مثل  قراردادی بودن ]تصاویر
]مفهوم[ واقعیتِ مرسوم)سنتی(، 

به سختی قابل انکار است.

مساله اساسی در تاریخِ نوشته ی 
نیوهال، مثل بیشتر تاریخ های 

زیباشناختی، رابطه میان عکاسی و 
هنر است. تاریخ های زیباشناسانه، 

علاوه بر حمایت از برابری 
عکاسی و دیگر هنر های تصویری، 

معیارهایی برای نقد هم پیشِ 
دست می گذارند.
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که  ای  اجتماعی  نهاد های  به نقش  تاریخ ها همچنین  این 
از عکاسی استفاده می کنند از جمله رسانه های جمعی، اشاره 
می کنند. برای مثال ژیزل فرویند۳۳ )19۸0( راه هایی را که جامعه از 
عکاسی در هنر ها و سیاست استفاده می کند بررسی کرده است. 
عکاسی مستند و خبری در این زمینه نقش پر رنگ تری را به نسبت 
( تاریخ فنی یا زیباشناختی بازی می کند، که ]احتمالا[  )نقشش در
آغاز شد و با تاش های  کریمه  با تصاویر راجر فنتون از جنگ 

مصرانه ی جیکوب ریس و لوئیس هاین ادامه یافت .
گرچه رویکرد های اجتماعی و زیباشناسانه به تاریخ، به عنوان 
کنشی در برابر تاریخ های فنی اولیه ارائه شد، ولی در مجموع  وا
موثر  عوامل  و  بازیگران  می آید.  کامل  نظر  به  عکاسی  داستان 
آنجا عبارتند از:  عکس، دوربین، عکاس و یک زمینه اجتماعی. 
تاریخ های فنی دوربین را تشریح می کند، تاریخ زیباشناختی عکس 
و تاریخ اجتماعی شرایطِ )اجتماعی( معاصر )وقایع مرتبط با عکس 
که در میانه قرن بیستم فعالیت  و عکاسی( را. تاریخ شناسانی 

می کردند ظاهرا تمام عرصه را به شکلی کامل توصیف کرده اند.

تاریخ های انتقادی عکاسی

و  ارزش هـا  چـون  مهمـی  مـوارد  هـم  هنـوز  این هـا،  همـه  بـا 
آن رخ می دهـد،  کـه صحنـه عکـس در  اسـطوره های فرهنگـی 

۳۳. Gisele Freund
۳4. Susan Sontag
۳5. Allan Sekula
۳6. Ways of Seeing
۳۷. John Berger

اهمیـت عکـس به مثابـه اطاعات، قدرت سیاسـی و اقتصادی 
بازیگـران ]پشـت پـرده[ و قواعـد زد و بنـد میـان آن هـا در صحنـه 
عکاسـانه باقی مانده اند. گواه این چشم پوشـی ها اینکه: توجه 
چندانـی بـه مردمـی کـه مقابـل دوربیـن می نشـینند نمی شـود. در 
گ۳4 )19۷۳( و  خـال دهـه ۷0 میـادی، مقـالات سـوزان سـانتا
الـن سـکولا۳5 )19۸4( و همچنیـن برنامـه تلویزیونـی شـیوه های 
بی.بی.سـی،  شـبکه  در   )19۷2( برجـر۳۷  جـان  از  نگریسـتن۳6 
کامـل جلـوه مـی داد  کـه تاریـخ عکاسـی را  مفروضـات سـاده ای 
گرفتنـد. پیـش از ایـن نیـز منتقدانـی چـون مارشـال  بـه پرسـش 
مک لوهـان)1964( در طـرح مسـائل اجتماعـی در دهـه ی 60 و 
کیـد بـر تکنیـک،  حتـی قبـل از او توسـط والتـر بنیامیـن)19۸6(، تا
تالیف)مولـف(، زیباشناسـی و توصیـف اجتماعـی را بـه چالـش 

کشـیده بودنـد.
در پاســخ بــه ]تاش هــای[ ایــن منتقــدان، نــوع دیگــری از 
تاریخ نویســی عکاســی پدیــدار شــد )مثــال: شــاس، 19۸۷ و 
بولتــون، 19۸9و گایمونــد 1991(. تاریــخ انتقــادی معنــای عکاســی 
در فرهنــگ را،  مثــل دیگــر مفروضــاتِ انــواع تاریــخ، زیــر ســوال 
گریــن )19۸4( از قــرن بیســتم،  می بــرد. تاریــخ انتقــادی جاناتــان 
هرچنــد هنــوز بــه تبــار مولفانــه عکاســان مشــهور و شــأن عکــس 
کــه بــه  در میــان هنر هــا می پــردازد، شــامل فصل هایی ســت 

آن  گاهــی زمانــه ی  آ مطالعــه ی عکاســی در فرهنــگ عامــه و 
)عکاســی( می پــردازد. نظریــات نشانه شــناختی رولان بــارت۳۸ 
)19۸2( و ایــن ایــده میشــل فوکــو۳9 )19۷۳( کــه نــوع نــگاه ]خالق 
کنــد، بیشــتر  کنتــرل اجتماعــی40 را تحمیــل  تصویــر[ می توانــد 

مورخــان انتقــادی را تحــت تأثیــر قــرار داده اســت.
کار  ــا دیدگاهــی آمریکایــی  ــان به طــور مشــخص ب بســیاری از آن
کشــف شــواهدی از ایده هــای  کــرده و در عکس هــا بــه دنبــال 
غالــب در یــک زمــان و مــکان مشــخص هســتند. بــرای مثــال 
کــه  کــه درســت همانطــور  الــن تراشــتنبرگ41 )1990( دریافــت 
پرتره هــای قــرن نوزدهمــی آمریــکا یــک آرمــان جمهوری خواهانــه را 
نمایــان می کنــد، هــر دوره بعــدی از عکاســی هــم روایتــی از برخــی 
ایدئولوژی هــای آمریکایــی بــا خــود دارد. مایلــز اوروِل42 )19۸9( از 
عکاســی اســتفاده می کنــد تا کشــف کنــد فرهنــگ آمریکایی چطور 
اثــر اصیــل را از کار تقلیــدی جدا کرد. جیمز گایمند4۳)1991( نشــان 
می دهــد عکس هــا چطــور ایــده ی رویــای آمریکایــی را تصویــر کرد. 
دیگــر نویســندگان هــم راه هــای دیگــری کــه قــدرت ایدئولوژیــک بر 

تصاویــر اعمــال می شــود را کاوش می کننــد. )بولتــون 19۸9(
کــه توســط گریــن و دیگرانــی ذکــر  یــک ضعــف نظریــه انتقــادی، 
شــد، ایــن اســت کــه زبــان را در جایــگاه ارجحــی نســبت بــه تصاویر 

۳۸. Roland Barthes
۳9. Michel Foucault
40. Social control
41. Alan Trachtenberg
42. Miles Orvell
4۳. James Guimond
44. Puritanical

قــرار می دهنــد. به عنــوان مثــال روایت هــای نویســندگانی چــون 
گ و دیگــران در مقالاتشــان، بســیار دقیق تــر و قوی تــر از  ســانتا
گریــن  برداشــت های مبهــم و خاقیت هــای عکاســان اســت. 
ایــن میــل بــه تخفیــف و نــزول عکــس را »متعصبانــه«44 خوانــد 
)200:19۸4(. تصــور عکاســی به عنــوان تابــع محــض ایدئولــوژی، 
طنیــن انــدازِ )نوعــی( شــمایل شــکنی )نخبــه زدایــی و اعتقــاد 
بــه جریــان نــه فــرد( اســت و می توانــد توانایــی عکــس در فراهــم 
کــردن یــک تجربــه را از بیــن ببــرد. هرچنــد منتقــدان ممکــن اســت 
بــر اینکــه شــمایل شــکنی می توانــد رهایــی بخــش باشــد اصــرار 
ورزنــد. خبرنــگاران و خواننــدگان انتقــادی، که تشــخیص می دهند 
عکس هــا چطــور اســطوره های بزرگتــری را انتقال می دهند ممکن 
اســت عکس ها را با حساســیتی بیشــتر نسبت به قدرت و تبعات 

ــد. کنن ــر خلــق  گاهانه ت ــرده و آن هــا را آ ک آن درک 

مردان بزرگ، اتفاقات مهم،تصاویر شاهکار

تاریــخ فتوژورنالیســم، تــا ایــن اواخــر، ]مثــل[ پاورقــیِ حاشــیه ای 
کــه بیشــتر غیــاب آن حــس می شــد تــا  بــود در تاریخچــه عکاســی، 
حضــورش. اولیــن تاریخچه هــای فتوژورنالیســم در کتــب راهنمــا و 
کــه  کــه بــرای دانــش آمــوزان و آماتور هایــی  درســی ای چــاپ شــد 
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پیگیــر ورود بــه ایــن حرفــه بودند تهیه شــده بــود ) ازیکســن، 19۸۳ 
کــه در چــاپ کتاب هــای  ــال جنبشــی  ــه دنب و کینکِیــد، 19۳6(. ب
راهنمــای متعــدد بــه راه افتــاد، مقــالات تأثیرگــذاری هــم بــه وجــود 
هیکــس)1952(  ویلســون  فلســفی  و  ادیبانــه  مقالــه  آمدنــد. 
فتوژورنالیســم را در چارچــوب اندیشــه های معاصــر قــرار داد. 
ــر ســوابق فنــی عکاســی  ــور روتشــتاین)1956( ب در مقابــل امــا، آرت
کــرد. این هــا بــه عــاوه ی برخــی کتــب دیگــر  کیــد  مطبوعاتــی45 تا
)مثــل گیــدال، 19۷۳( برگرفتــه از یادداشــت های نویســندگان ایــن 
حــوزه اســت. هرچنــد گاهــی تاریخ هــای فتوژورنالیســم در کتــب 
درســی سرشــار از حقایــق تاریخــی هســتند، امــا از زمــان هیکــس تــا 
امــروز بــه نــدرت درک بهتــری از ســازوکار تغییــر به دســت داده اند.

ــری، 19۸0 و  هــوی، 19۸6( کُب ــال گراچــی، 19۷۳ و  ــرای مث )ب
تاریـخ فتوژورنالیسـم همچنیـن در مجموعه هایـی از تصاویر که 
کتـب چاپـی منتشـر شـده، انباشـته ]و رهـا[ گشـته انـد. این هـا  در 
شامل عکس هایی برای خبرهای مهم است که در واقع به عنوان 
تاریـخ فتوژورنالیسـم )مثـل: نوربـک و گـری، 19۸0 و فبـر، 19۷۸( یـا 
به عنـوان تاریخ هـای عمومـی قـرن بیسـتم )مثـل: اونـس، 19۸1 
 National press و  شـانمن،  19۷2( یـا برنـدگان مسـابقاتی مثـل
 Best:مثـل( پولیتـزر  جوایـز  و   Photographers Association
Leekley and Leekley ,19۷6 19۸2( یا مجموعه پورتفولیو هایی 
از فتوژورنالیسـت  ها یـا دربـاره ی آن هـا )مثـل: کاپـا، 19۸5 و فِلیگ، 

19۷۷ و آیزنشـتاد، 1990( تولیـد شـده اند. 
تاریخ های  نیز  عکس  آژانس های  و  مجات  روزنامه ها، 

45. Press Photography

کرده اند  منتشر  را  مصوّر  سازمانی 
 ,19۸9 Kee ,19۸۷ Images :مثل(
از  برخی   .)1990  Manchester
حوزه  این  عمومی  تاریخ  به  این ها 
می پردازند. )مثل: لکیو و راسل، 1990(
خبـری  عکس هـای  نهایـت،  در 
گاهی نقش مهمی در نمایشگاه های 
مـوزه، مثـل نمایشـگاه خانـواده بشـر 
کـه اسـتایکن در دهـه 50 میـادی 
انتخاب آثار و برگزاری آن را عهده  دار 
بـود، بـازی می کننـد. نمایشـگاه های 

متعاقـب دیگـری هـم بـا تمرکـز بـر تصاویـر خبـری بـه طـور اخـص، 
توجـه و تحلیـل را برمی انگیـزد )مثـل: بِینـز، 19۷1 و فلتـن، 19۸۸(. 
مهم ترین این نمایشـگاه ها که توسـط جان سارکوفسـکی)19۷۳( 
ایـن  مرسـوم  روش هـای  از  بسـیاری  بـا  شـد،  سـازمان دهی 
کاتالوگ هـای نمایشـگاهی  گرفـت. ایـن  حـوزه در تعـارض قـرار 
پیش نویس هـای ارزشـمندی بـرای تاریـخ فتوژورنالیسـم هسـتند.
کــرده، در میــان  کــه از دهــه 20 ظهــور  فتوژورنالیســم مــدرن 
ژانر های عکاسی نسبتا جدید است؛ در نتیجه اولین تاریخ نگاران 
آن مجبــور شــدند داســتانی را از تلفیــق تاریخ هــای دیگــر بســازند. 
به عنــوان منبعــی بــرای حقایــق، آن هــا قطعــات زیــادی را بــه هــم 
پیوند زدند: یک جســتجوی سرســری از ریشــه های ارتباط بصری 
کــه از غار هــا آغــاز می شــود، خاســتگاه عکاســی از اتــاق تاریــک، 

کی هــا و وودکات، تاریخچه  ماجــرای تصاویــر روزنامــه از اولین حکا
چاپ هافتُن عکس ها در مطبوعات و رشــد حرفه فتوژورنالیســم 
و خبرگزاری هــا. آنچــه ایــن موضوعــات مختلــف را در کنــار هــم قــرار 
داد، تعریفــی از فتوژورنالیســم بــود: بــه تصویر کشــیدن رویداد های 

واقعــی و انتشــار نتیجــه بــرای طیــف گســترده ای از مخاطبــان.
به عنــوان منبعــی از ایده هــا، تاریخ های مختصر در کتابچه های 
راهنمــا، تاریــخ ســنتی تصویــر را منعکــس می کننــد. از غار هــا، بــه 
واســطه آزمایشــات هنرمندانــی مثــل گویــا و هــوگارث، تــا عکاســیِ 
مــدرن، تمــدن ظاهــرا بر تمــام موانع فنی و مکانیکی برای بازنمایی 
کــرد. بــه تدریــج دوربین هایــی  کــه هســت، غلبــه  واقعیــت آنطــور 
کوچک تــر، بــا کاربــری آســان تر  و تطبیق پذیری بیشــتر پدید آمدند. 
در لنز هــای جدیــد جزئیات بیشــتر و عکاســی از فاصله هــای دورتر 
امــکان پذیــر شــده، فلش هــا بــر تاریکــی فائــق آمدنــد وفیلم هــا 
کردنــد. بــا ایــن انعطاف پذیــری  حرکــت و نهایتــا رنــگ را ثبــت 
بیشــتر، عکاســان توانســتند ژست های ســاختگی را با عکس های 
بی هوا46 که به تولید عکس-مقاله می انجامید، جایگزین سازند. 
]حــال[ عکاســان تنهــا یــا بــا جســارت خــود و یــا ]چارچوب هــای[ 
کار می کردنــد محــدود می شــدند. بــه نظــر  کــه برایــش  آژانســی 
کــه ایــده آل کاســیک، پــس از ســیر طولانــی پیشــرفت  می رســید 
فناوری با فتوژورنالیسم نهایتا به نقطه اوج خود دست پیدا کرد.
اولیــن روایــات همچنیــن جنبه هایــی از ماجــرا را روشــن کردنــد، 
کــه نویســندگان بعــدی را مجــذوب خــود ســاخت. فنــاوری به طــور 

46. Candid photographs
4۷. Speed graphic camera for press works by Graflex company produced 1912 to 1972

کــرده  ایفــا  را  غالــب  نقــش  پیوســته 
اســت.کتاب های درســی گاهــا تــا آنجا 
ــام  ــا ن کــه رویداد هــا را ب پیش رفتــه انــد 
تجهیــزات ســاخته شــده نام گــذاری و 
کرده انــد: دوره اســپید  دســته بنــدی 
یــا عصــر ۳5 میلیمتــری.  گرافیــک4۷ 
عــاوه بر پیشــرفت های فنــی، تاریخ ها 
باعــث پیدایــش گروهــی از عکاســان 
کاتالوگــی از وقایــع تاریخــی ای  بــزرگ ، 

کــه  کــه آن هــا پوشــش داده انــد و اطاعاتــی از لحظــات کوچکــی 
فتوژورنالیســت از روی انسان دوســتی و یــا خــوش اقبالــی ثبــت 

کــرده، می شــوند.
ــار  ــه آث مجموعه هــای بســیاری از عکس هــای تاریخــی و نمون
آژانس هــا و نشــریات بــه ایــن نــوع از تاریــخ  عکاســان مطــرح، 
اهمیــت می دهنــد. جرگــه ی عکس هــای مهــم و معتبــر از میــان 
برنــدگان مســابقات یــا از طریق ارتباطشــان با وقایــع به یاد ماندنی 
کــه  آن هــا،  کاری  میــان صحبت هــای  از  نهایتــا  یــا  و  تاریخــی 
تجربیــات حرفه ای شــان را بــرای هــم بازگــو می کردنــد مشــخص 
می شــد. همــه این هــا در نتیجــه ی رشــد فرآینــده ی حرفه ای گــری 

در ایــن رشــته اســت.
اولیــن مجموعــه از ایــن عکس هــای شــاهکار از جامعــه ی افراد 
حرفــه ای بیــرون آمــد. عکس های روزنامــه ای که به عنوان تاریخی 

یک ضعف نظریه انتقادی، که 
توسط گرین و دیگرانی ذکر 

شد، این است که زبان را در 
جایگاه ارجحی نسبت به 

تصاویر قرار می دهند. به عنوان 
مثال روایت های نویسندگانی 
گ و دیگران در  چون سانتا
مقالاتشان، بسیار دقیق تر و 

قوی تر از برداشت های مبهم و 
خلاقیت های عکاسان است. 

گرین این میل به تخفیف و نزول 
عکس را »متعصبانه« خواند.

به عنوان منبعی از ایده ها، 
تاریخ های مختصر در کتابچه های 

راهنما، تاریخ سنتی تصویر را 
منعکس می کنند. از غار ها، به 

واسطه آزمایشات هنرمندانی مثل 
گویا و هوگارث، تا عکاسیِ مدرن، 
تمدن ظاهرا بر تمام موانع فنی و 
مکانیکی برای بازنمایی واقعیت 

آنطور که هست، غلبه کرد.
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عمومی جمع آوری می شوند، کاری بیش از بازگو کردن وقایع آشنا 
انجــام می دهنــد. آن هــا اهمیــت فتوژورنالیســم و دســت اندرکاران 
آن را مطــرح می کننــد. همچنیــن بــه تصادفــاتِ در هنگام عکاســی 
ــز اهمیــت شــدند ]عناصــر و حــوادث  ــه لحــاظ تاریخــی حائ ــه ب ک
ناخواســته در عکس ها[ ارزش داده و شــجاعت و ریســک پذیری 

فتوژورنالیســت ها را تحســین کردند.
بنــا شــده اند،  آن  بــر  کتاب هــا  ایــن  کــه  از فلســفه ای  فــارغ 
عکس هایــی کــه بازتولیــد می کننــد -تصاویــر انفجــار هیندنبــرگ یــا 
تســخیر ایــوو جیمــا توســط تفنگــداران دریایــی- بــا وجــود افــراط در 
استفاده شــان، همچنــان تأثیر گــذاری زیــادی دارند. متن نوشــته ی 
همــراه مجموعــه عکس هــا نیــز لحظــات درخشــانی را نمایــش 
کتاب[ مجموعه  می دهد. دیباچه ی هانری کارتیه برســون4۸ بر ]
آثــارش)1952( یــک نمونــه قــوی و موثــر از ایــن مــورد اســت. او بــا 
فصاحت، مســائل اخاقی و اجتماعی را در حالی که فروتنی اش 
کتــاب او و دیگــر  در تقابــل بــا زمینــه ی ذاتــی »مــردان بــزرگ« در 

مجموعه هــای فتوژورنالیســتی قــرار می گیــرد، مطــرح می کنــد. 

تاریخ فتوژورنالیسم

جایی که مقاله کارتیه برســون تاشــی در جهت تاریخ ]نگاری[ 
نــدارد، دیگــران این کار را انجام می دهند. هیکــس)1952( مطرح 

4۸. Henri Cartier-Bresson
49. Allen Hutt
50. Ken Baynes
51. Scoop, Scandal and Strife
52. Photographic tabloid

می کند که پیش از دهه 20 میادی عکاسان وارد دنیایی شدند 
کی-  کــه تنهــا فلســفه نقاشــی، -و هنر هــای گرافیکــی زیبا مثــل حکا
بــرای تــدارک نظامــی در جهــت درک تصاویــر وجــود داشــت. 
ــه  گاهی بخــش پیــش از آن گرفت ــادی عکــس آ هرچنــد تعــداد زی
شــده بــود، امــا کمتــر مــورد توجــه و درک واقــع شــدند. ویراســتارانی 
کــه در اســتفاده از عکس هــا خــودداری می کردنــد، ذهنیــت و 
تحصیــات ادبــی داشــتند و عکــس برایشــان ]چیــز[ جــدی ای 
کــه بــه دیــدن هنــر در مقابــل  تلقــی نمی شــد. عکــس در فرهنگــی 
متــن عــادت نداشــت، بــی تناســب و بدقــواره بــه نظــر می آمــد. 
ایــن موضــوع روشــن می کنــد کــه چــرا تــا اوایــل قــرن بیســتم عکــس 
بــا چیزهایــی مثــل حاشــیه و قــاب محصــور می شــد. همان طــور 
ــا  ــه قــول آلــن هــات49، ب کــه مطبوعــات تصویــری قــرن نوزدهــم ب
روزنامه نــگاری متمرکــز بــر تایپوگرافــی، از تصویرســازی ها اســتفاده 

می کرد.)بِینــز، 19۷1(
کــه  بــرای نمایشــگاه »خبــر دســت  کِــن باینــس50 در مقدمــه ای 
کــه ظهــور  اول، رســوایی، درگیــری«51 نوشــت، اســتدلال می کنــد 
نخســتین روزنامه های جنجالیِ عکس محور52 )شــامل شــایعات 
کی ازتغییری بود که  ســلبریتی ها و اخبــاری غیــر مهــم( در 1904، حا
عــاوه  بــر فنــی بــودن، مفهومــی نیــز بــود. ویراســتاران روزنامه هــای 
جنجالــیِ محبــوب راه تــازه ای برای اندیشــیدن درباره ی عکس ها 

ابــداع کردنــد کــه به جــای تصویرســازی های فرعــی از متــنِ نوشــته 
شــده، عکس هــا به عنــوان دســته دیگــری از محتوا تعریف شــدند. 
ویراســتاران محتوای تایپوگرافی و عکاســی، رســانه جدیدی خلق 
کــه رســانه  ــا بــه امــروز بــه نــدرت تصدیــق شــده  کردنــد، هرچنــد ت
گرفتــه  تایپوگرافــی موجــود، در تقابــل بــا روزنامــه ی جــدی قــرار 
کــه روزنامــه  جنجالــی عکــس  محــور  اســت. هــات متذکــر می شــود 
جدیــد، تایپوگرافــی و عکاســی را از هــم مجزا ولی باهــم برابر در نظر 

می گیرنــد.) بِینــز، 19۷1(
ایــن تغییــرات پــای عکس هــا را بــه رقابتــی کــه در روزنامه نــگاری 
گفتــه هیکــس)1952(  بــه  کــرد.  بــاز  بــود  زمــان در جریــان  آن 
رقابــت عکاســانه منجــر بــه پوشــش اخبــار بــا تــک عکس هــا شــد. 
دوربین هــای بهینــه شــده، فاش هــای پــودری و ســندیکا های 
عکــس در اوایــل قــرن بیســت، تــک عکــس را حمایــت می کردنــد. 
آن اســتفاده  کــه عکاســان خبــری از  کوچکتــری  دوربین هــای 
می کــرد.  تســریع  را  وقایــع  از  آن هــا  خــروج  و  ورود  می کردنــد، 
آنچــه هیکــس آن را مکتــب نوظهــورِ »اخبــار داغ و دســت اول« 
گرچــه  می خوانــد، تقلیــد و تکــراری بــودن را نیــز تشــویق می کــرد. ا
کوچــک اندازه تــر شــده  دوربین هــا در دهــه ی اول قــرن بیســتم 
بودنــد امــا همچنــان بــزرگ بــوده و بخاطــر وضــوح و قابلیــت تکثیــر 
ارزشــمند شــمرده می شــدند. وقتــی عکاســی بــه محلــی وارد 
کــه مــردم ایســتادند، بــه  می شــد، بــه صحنــه مســلط بــود، طــوری 
دوربیــن نــگاه کردنــد، خودشــان را ]بــرای عکــس احتمالــی[ مرتــب 
کردنــد یــا دســت بــه اعتــراض زدنــد. در مقابلِ ژســت های خشــک 

5۳. Leica

]مــردم در عکس هــا[، عکاســان خبری 
کلیشــه ای عامــه، توصیــفِ  در تصــور 
جانــورِ بــد بــویِ ژولیــده را بــه دســت 

آوردند.)هیکــس، 1952، 10(
فتوژورنالیســم مــدرن در دهــه ســوم 
و چهــارم قــرن بیســتم بــه خاطــر تغییــر 
نگــرش  و تفکــرات پیرامــون مطبوعات 
کــرد. بنابــر نظــر ریمونــد ویلیامــز  ظهــور 
شــیوه های  تیــراژ،  افزایــش   )1961(
مالکیــت  تمرکــز  و  تبلیغــات  تــازه 
(، منجــر بــه تغییــرات  صنعتی)انحصــار
بصــری در روزنامه هــا شــد. فرهنــگ 

تــوده ای جدیــدی کــه بعــد از جنــگ اول جهانی بین ســال 1914 تا 
191۸، ظهور کرد در روزنامه ها ســهولت و کارایی داشــت. هیکس 
اظهــار می کنــد کــه ایــن تفکرات به محبوبیــت دوربین کمــک کرده 
کــه در  کار فتوژورنالیســت ها را تغییــر داده اســت. لایــکا5۳  و شــیوه 
ایــن شــرایط بــه بــازار عرضــه شــد، توانســت فرآینــد عکاســی را بــه 
کنــش )ســاده( کاهــش دهد، امکان عکاســی پــی در پی را  یــک وا
فراهم کرد و احتمال گرفتن عکس خوب را افزایش داد. رابطه ی 
کمتــر  کــرد. از وقتــی دوربین هــا  بیــن عــکاس و مــردم هــم تغییــر 
گیــر شــدند، عکاســان بــدون همــکاری موضوعشــان  دســت و پــا 
توانســتند تصویــر تولیــد کننــد. تعهــد ]ایــن[ فرهنــگ بــه ســهولت و 
کارآیــی بــه نفــع عکاس-خبرنــگار بــود. اریــش ســالمون بــا مبهــوت 

ظهور نخستین روزنامه های 
جنجالیِ عکس محور )شامل 

شایعات سلبریتی ها و اخباری غیر 
کی ازتغییری  مهم( در 1۹۰۴، حا

بود که علاوه  بر فنی بودن، مفهومی 
نیز بود. ویراستاران روزنامه های 

جنجالیِ محبوب راه تازه ای برای 
اندیشیدن درباره ی عکس ها ابداع 
کردند که به جای تصویرسازی های 
فرعی از متنِ نوشته شده، عکس ها 

به عنوان دسته دیگری از محتوا 
تعریف شدند.
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نکــردن سیاســتمدارانِ جامعــه ملل54، توانســت خوانندگانــی را که 
به پوشــش ســریع و با ادبیات غلوآمیز دیپلماســی عادت داشــتند 

کنــد. را شــگفت زده 
ســالمون و مبدعان فتوژورنالیســم مدرن، نه تنها شــیوه کارشان 
را تغییــر دادنــد بلکــه، شــکل تصویر خروجــی را هم دگرگــون کردند. 
در مقایســه بــا خروجــی گزارش هــای تــک عکســی، تصاویــر بی هوا 
وضــوح و قابلیــت تکثیــر کمتــری نیــاز داشــتند و عکس هــا به خاطــر 
اینکــه حامــل جزئیــات و احساســات اند ارزشــمند شــمرده شــدند. 
بی پــرده  و  رُک  را  مــدرن  فتوژورنالیســم  سارکوفســکی)19۷۳( 
کــرده و بــر امــر  کــه احســاس را بــر عقــل ارجــح  توصیــف می کنــد 
کــه حریــم خصوصــی  کیــد می کنــد، در حالــی  ذهنی)ســوبژکتیو( تا
گمنامــی را محــدود می کنــد. ایــن تصاویــر  کــرده و  را بازتعریــف 
ــار و  مــدرن بخاطــر قــدرت عاطفــی و عینیــت ظاهری شــان، اعتب
کــه عکــس، خــودِ خبــر بــود. بنابــر  نفــوذ زیــادی پیــدا کردنــد. انــگار 
ــم و لایــف رویکــرد جدیــدی  نظــر هیکــس)1952( مجله هــای تای
در قبــال عکس هــا  در پیــش گرفتنــد. ویراســتاران تمــام تصاویــر را 
مــورد توجهــی نقادانــه و جــدی قــرار می دادنــد و از هرگونــه رتــوش 
چاپ هــا یــا تزئیــن حواشــی آن هــا خــودداری می کردنــد. عکس هــا 
کــه انــگار یکــی  بــا متــون ادغــام شــده و بــا آن هــا طــوری رفتــار شــد 
هســتند. هماننــد واژگان، عکس هــا هــم می توانســتند در کنــار هــم 
دســت به روایتگری بزنند. این باور ها ویراســتاران را بر آن داشــت 

54. League of Nations
55. Vocabulary of roles
56. Cannonic generality

کــرده و آن هــا را بــه صــورت یــک مجموعــه  تــا عکس هــا را بزرگ تــر 
کننــد.  ]تصویــری[ در هیــات یــک مقالــه ارائــه 

موقعیـت  نهایـت  در  عکس هـا  بـا  برخـورد  در  دگرگونـی 
کـه حتـی در  فتوژورنالیسـت ها را نـه تنهـا در صنعـت خودشـان 
کـرد.  موزه هـا هـم بهبـود بخشـید و برای شـان ارج و قربـی فراهـم 
نمایشگاه هایی که در دهه ی 50 آغاز شدند، صرفا به عکاسان 
کـه در میـان عـده ای متعصبانـه  بـزرگ و عکس  هـای شـاهکار 
ارزش گـذاری می شـدند، اختصـاص نداشـت. در نمایشـگاه »از 
مطبوعات تصویری«، سارکوفسکی)19۷۳( عکس های تاریخی 
را بـا عنـوانِ صرفـا حاصـل شـانس بـودن، رد کرد. او گفـت: برتری 
آن  آنچـه فتوژورنالیسـت ها عمـر حرفه ای شـان را صـرف تولیـد 
می کنند، از نوع دیگری اسـت. ]ولی[ در مجموع، تصاویر خبری 
حامل جریانی رنگارنگ از چهره هایی به خصوص در چند نقشِ 
ثابت است. سارکوفسکی در میان دیگران، به یاری دایان آربس 
که بر اسـاس سـهم صوری  گیرا ترین" و "اصیل ترین" تصاویر را  "
و موضوع شناسی شـان در ایـن واژه نامـه ی نقش هـا55 قضـاوت 
شـد، انتخاب کرد. سـازماندهی نمایشـگاه تعدادی از این موارد 
کننـدگان در مراسـم،  گذاشـت: شـرکت  )نقش هـا( را بـه نمایـش 
برنده و بازنده، قربانیان فاجعه، افراد عجیب و غریب، مرفهین، 
معترضـان، قهرمـان. ایـن نقش ها چیزی شـبیه به آنچـه که بارت 
کلی گویـی مرسـوم56 می نامـد را بـروز می دهند.)تامپسـون،  آن را 

خـاص  ویژگی هـای  کـه  می دهـد  نشـان  سارکوفسـکی   )1992
تصویر خبری برای نمایش این سـاختارهای کلی ایده آل اسـت.
فتوژورنالیســم عاوه بر پرکردن نقش های دائمی با چهره های 
ــرای  ــه ب ــر کافــی رویدادهــای روزان ــز از تصاوی گــذرا، صفحــات را نی
رفــع نیازهــای نظــام چــاپ، عایــق خواننــده و تبلیغــات ، سرشــار 
ــا آن کارش را ســامان  کــه صنعــت روزنامــه ب می کنــد. شــیوه هایی 
کند.)تاچمــن، 19۸0  می دهــد، می توانــد خروجــی اش را متأثــر 
کــه در  و فیشــمن، 19۸0 ( سارکوفســکی )19۷۳( اظهــار می کنــد 
فتوژورنالیســم، هــدف گــزارش، فــرم تصویــر را دیکتــه می کنــد. برای 
مثال در اوایل قرن بیســتم فتوژورنالیســت ها با انتخاب تجهیزاتی 
آن بیشــتر  کــه در  کشــیدند  به خصــوص، دنیایــی را بــه تصویــر 
( دوربیــن رخ مــی داد. در  رویداد هــا در فاصلــه 12 فوتــی )۳.6 متــر
هر روزنامه ای، بیشــترین تصاویر، از رویداد های برنامه ریزی شــده، 
تشــریفات برنامه ریزی شــده و مراســم هایی صحنه پــردازی شــده، 
کــه سارکوفســکی  تشــکیل شــده اســت. بــا ایــن حــال، همانطــور 
کــه ممکــن اســت  مطــرح می کنــد، معانــی هــر تــک عکــس ، آنقــدر 
تصــور کنیــم یــا شــرح ها5۷ ممکــن اســت ادعا کنند، واضح نیســت.
بــه  بســیار ضــروری  فتوژورنالیســم  تاریــخ  بررســی  و  مطالعــه 
ــه  ــا ب ــر عمدت ــگاه های اخی ــا و نمایش ــاب ه ــرا کت ــد زی ــی رس ــر م نظ
ســنت »مــردان بــزرگ، تصاویــر شــاهکار« بازگشــته اند.)مثــل: 
کتاب هــای راهنمــای  کایــو و راســل، 1990 و فلتــون، 19۸۸(  لا
عملــی اولیــه بــرای نشــان دادن تــاش ناشــران و مخترعــان بــرای 
فراهم کــردن امــکان بازتولیــد تصاویــر در روزنامه هــا، شــامل تاریــخ 

5۷. caption

این هــا  تاریــخ  درس هــای  بــود.  هــم 
بــود؛ عکس هــا روزنامه هــا را رقابتی تــر 
کردنــد و عکس هــا باعــث افزایــش تیراژ 
شــدند. بدون فوتوژورنالیســم، ناشــران 
نمی توانســتند بــه عظمــت )شــهرت 
دســت  روزنامه نگارانــه   ) اعتبــار و 
یابنــد. در دهــه ی ۷0، بــا جمــع شــدن 
مجــات عکــس، کتاب هــای درســیِ 

تاریخ در این ادعاها تجدید نظر کرده و فتوژورنالیســم را به عنوان 
پاســخی بــه تلویزیــون ارائــه کردنــد. تاریــخ مــورد بهره برداری هــای 
فراوانــی بــوده اســت، هــم ]بــه جهــت[ مشــاجرات نوشــتاری و 
هــم ]اســتفاده های[ ابــزاری. ماننــد بســیاری مــوارد دیگــر، هیکــس 
متقاعد کننده تریــن اســتدلال را بــرای ]لــزوم[ فهــم عکس هــای 
کاربردهای فتوژورنالیسم  تاریخی ارائه کرد؛ برای درک نگرش ها و 
امــروزی، بایــد چگونگــی اســتفاده و نگریســتن بــه عکس هــا را در 

کــرد. گذشــته بررســی 

سارکوفسکی)1۹73( 
فتوژورنالیسم مدرن را رُک و 
بی پرده توصیف می کند که 

احساس را بر عقل ارجح کرده 
کید  و بر امر ذهنی)سوبژکتیو( تا

می کند، در حالی که حریم 
خصوصی را بازتعریف کرده و گم-

نامی را محدود می کند.



تاریخ نگاری عکاسانه     |     شماره 15، مهر 1402 130

Inter-iconicity
کــه در مرکــز پمپیــدو در پاریــس واقــع شده اســت و مدیــر اجرایــی مجلــه ی فتوگرافیــک اتــودز اســت  کیوریتــور عکاســی در مــوزه ملــی هنــر مــدرن فرانســه اســت   :Clement Cheroux  *

و بــرای برخــی نشــریات عکاســی دیگــر نیــز می نویســد.

9
دژاووی 11 سپتامبر؛ جستاری در باب 

بینا-شَمایِلیت�
    کلمان شقوو* / ترجمه: سودابه شایگان

گرچه نمی دانم »چیزهایی که تکرار می شوند به قول معروف، 
لذت بخش هستند یا نه«، اما باور دارم که آن ها مهم هستند.
رولان بارت، اسطوره شناسی ها1

مــا واقعــا از 11 ســپتامبر چــه دیدیــم؟ یــک هواپیمــای در حــال 

1. Barthes, Roland, Mythologies )Paris, 1957(, p.10

پــرواز در ارتفــاع کــم در آســمان نیویــورک، انفجــار مخــازن ســوخت 
هواپیمــا در اثــر برخــورد بــا برج هــای تجــارت جهانــی، یــک ابــر 
گیــر  ضخیــم از دود، صحنه هایــی از هــراس در شــهر و حضــور فرا
کــه از 400 روزنامــه آمریکایــی در 11 و  پرچــم آمریــکا. طبــق آمــاری 

تصاویر استفاده شده در این جستار، به جز تصویر دهم، توسط مترجم اضافه شده اند.

گلوب اند مِیل، 12 سپتامبر 2001 کانادا،     تصویر 2: روزنامه ایندیپندنت تریبون، 12 سپتامبر 2001   تصویر 1: روزنامه ملی 
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گرفتــه  شده اســت، 95 درصــد نشــریات  12 ســپتامبر ســال 2001 
یکــی از ایــن تصاویــر را در صفحــه ی اول چــاپ کرده انــد2.  همیــن 
تصاویر در صفحه ی اول روزنامه های اروپایی و خاورمیانه چاپ 
کــه  شــده اند. واقعــه  ی 11 ســپتامبر بــدون شــک حادثــه ای اســت 
ــه خــود اختصــاص  ــخ فتوژورنالیســم را ب بیشــترین عکــس در تاری
داده اســت؛ و بــا ایــن  حــال حتی بــا وجود دوربین های بی شــماری 
کــه از ایــن تــراژدی عکاســی کردنــد، تنهــا شــش عکــس مشــخص 
در صفحــه ی اول تقریبــا تمــام نشــریات بین المللــی چــاپ شــدند. 
علی رغــم حجــم زیــاد عکس هــا ما همچنان بــه دیدن چندبــاره ی 

همــان تصویر اشــتیاق داشــتیم.
مــا می توانیــم بــا تحلیــل چگونگــی گــردش تصاویــر، نوری بــر این 
پارادوکس بتابانیم. از دهه ی 1990 شاهد ادغام آژانس های نشر 
تصاویــر هســتیم. آژانس هــای کوچکتــر برخــی محــو شــدند و یــا بــه 
ــه ی  ــر زیرمجموع ــی دیگ ــدند و برخ ــق ش ــر ملح ــای بزرگت آژانس ه
مطبوعــات عمومــی و یــا هُلدینگ هــا شــدند. حمــات 11 ســپتامبر 
آژانس هــای بــزرگ  کــه از چنــد ســال پیــش  گواهــی می دهنــد 
انتشــار اخبــار بــه ویــژه در زمان هــای بحــران اهمیتــی تأثیرگــذار 
یافته انــد؛ آژانس هایــی ماننــد "رویتــرز"، "فرانــس پــرس" و بــه ویــژه 
"اسوشــیِتِدپرس". مطالعــه ی صفحــات اول نشــریات آمریکایــی 
نشان داده است که ۷2 درصد عکس ها از اسوشیتدپرس آورده 
شــده اند. آنچه 11 ســپتامبر نشــان داد نمونه ی روشــنی بود از تأثیر 

2. The analysis here is an extension of previous research, statistics and conclusions; cf. Clément Chéroux, ‘11 septembre 2001, 
l’événement à l’ère de la globalisation,’ in Régis Durand, Michel Poivert (eds.), L’Evénement. Les images comme acteurs de l’histoire, 
Paris, Hazan/Jeu de Paume, 2007, pp. 122-143. The two essays were further developed in a volume on photographic representations 
of September 11: Clément Chéroux, Diplopie. L’image photographique à l’ère des médias globalisés: essai sur le 11 septembre 2001. 
(Cherbourg, 2009)

۳. Schneidermann, Daniel, Le Cauchemar médiatique (Paris, 2004), p. 135.

گونی ترجمه شده برخی آن را فتنه، رسوایی و برخی ننگ ترجمه نموده اند. گونا Infamy .4: این لغت در این سخنرانی روزولت به شکل های 

جهانی شدن بر بازنمایی های رسانه ای. بازار تصویر در چند سال 
اخیــر بــه شــکل قابــل ماحظــه ای محــدود شده اســت و در حــال 
حاضــر تحــت کنتــرل تعــداد انگشت شــماری از خبرگزاری هاســت. 
ــر و  ــر، تکراری ت منابــع بصــری بــه شــکلی پیوســته هــر روز محدودت

ــوند.  ــت تر می ش یکدس
گرچــه ایــن شــکل از تکــرار بــه خــودی خــود نکتــه ی محــوری در 
پژوهــش مــا نیســت. عمــل تکــرار تصاویــر بافاصلــه پــس از واقعــه 
ــاس  ــز مرتبــط اســت؛ تکــراری در مقی ــا شــکل دیگــری از تکــرار نی ب
زمانــیِ تاریخــی. تصاویــر خودشــان را تکــرار می کننــد امــا تکرارشــان 
چیزی فراتر از خودِ تصویر را بازنمایی می کند. بسیاری از مفسران 
بــه تجربــه ی وقایــع بــه مثابــه ی دژاوو اشــاره کرده انــد. بــرای مثــال، 
دانیل اشــنایدرمن )خبرنگار فرانســوی( نوشته اســت که »در مورد 
11 سپتامبر به محض آنکه تصاویر را می بینیم )چه تصاویر زنده و 
( احساسی از دژاوو را تجربه می کنیم.۳«   چه در روزنامه های عصر
چــه چیــزی در پــسِ ایــن احســاس دژاوو نهفتــه اســت؟ یــا بــه بیــان 

دیگــر ایــن تصاویــرِ مکــرر در واقــع چــه چیــزی را تکــرار می کننــد؟
عکس هــای  کــه  نوشــته هایی  در  پدیــده  ایــن  درک  کلیــد 
خبرگزاری هــا را همراهــی می کننــد نهفته اســت. در ایــالات متحده، 
بســیاری از صفحــات اول روزنامه هــای 11 و 12 ســپتامبر کلمــه ی 
کنایــه ی ایــن  "ننــگ4" را دربرداشــتند. بــرای مخاطبــان آمریکایــی 
کلمــه واضــح اســت. ایــن کلمــه خطابــه ی به یادماندنــی "فرانکلین 
روزولــت" یــک روز پــس از حملــه ی ژاپــن بــه "پــرل هاربــر" را بــه 

گَزِت، 11 سپتامبر 2001    تصویر 4: روزنامه واشنگتن پست، 11 سپتامبر 2001   تصویر ۳: روزنامه نیوز 
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ــه در  ک ــت  ــی اس ــامبر 1941 -تاریخ ــروز ۷ دس ــی آورد: »دی ــن م ذه
ــکا  کــرد- ایــالات متحــده ی امری ننــگ و رســوایی زندگــی خواهــد 
گهانــی و عامدانــه تحــت حملــه ی دریایــی و هوایــی امپراتــوری  نا
ژاپــن قــرار گرفــت.5«  بنابراین زمانی  که ســرتیترهای صفحــه ی اول 
کــه: »یــک روزِ ننــگ دیگــر«  روزنامه هــای آمریکایــی اعــام کردنــد 
ــر«، ایــن  ــرل هارب ــن پ ــه »دومی ک ــد  ــر اعــام کردن ــا برخــی صریح ت ی
ــه ی  ــه ی غافلگیران ــان حمل ــه مخاطب ک ــود  ــکار ب ــوت آش ــک دع ی
دیگری را از گذشــته به یاد بیاورند6. پوشــش رســانه ای 11 ســپتامبر 
بــا ایــن مقــولات اساســی تشــخص یافتــه اســت. همانطــور کــه یک 
مطالعــه ی اخیــر نشــان داده؛ حملــه ی ژاپــن ، بیشــترین مقایســه ی 
تکــرار شــده در روزنامه هــای امریکایــی بــرای توصیــف حملــه ی 11 

ســپتامبر بــوده اســت۷.  )تصاویــر ۳-1(

5. Franklin D. Roosevelt, ‘Proposed Message to the Congress,’ December 7, 1941, p. 1, Franklin D. Roosevelt Library. The original manuscript 
of Roosevelt's address is reprinted in Emily S. Rosenberg, A Date Which Will Live. Pearl Harbor in American Memory, Durham, Londres, Duke 
University Press, 2003, p. 32. My emphasis. On the use of the word ‘Infamy,’ see also William Safire, ‘On Language, Infamy, Words of the War 
on Terror,’ New York Times Magazine, September 23, 2001, p. 32.
6. See for example, ‘A New Day of Infamy,’ The Bakersfield Californian, September 12, 2001, p. 1; ‘Second Pearl Harbor,’ The News-Gazette, 
September 11, 2001, p. 1.
۷. Cf. Betty Houchin Winfield, Barbara Friedman, Vivara Trisnadi, ‘History as the Metaphor through Which the Current World Is Viewed: 
British and American newspapers’ uses of history following the 11 September 2001 terrorist attacks,’ Journalism Studies, vol. 3, n°2, 2002, pp. 
289-300. On the comparison between September 11 and Pearl Harbor, see Emily S. Rosenberg, op. cit.; and essential articles by Geoffrey M. 
White: ‘War Memory and American Patriotism: Pearl Harbor and 9-11,’ in Laura Hein and Daizaburo Yui, Crossed Memories: Perspectives 
on 9/11 and American Power, Center for Pacific and American Studies, The University of Tokyo, 2003, online at http://www.cpas.c.u.-tokyo.
ac.jp; id., ‘National subjects: September 11 and Pearl Harbor ,’ American Ethnologist, vol. 31, n°3, 2004, pp. 293-310; as well as Marcia Landy, 
‘America under Attack, Pearl Harbor, 9/11, and History in the Media,’ in Wheeler Winston Dixon )ed.(, Film and Television after 9/11, Carbon-
dale, Southern Illinois University Press, 2004, pp. 79-100; James J. Wirtz, ‘Deja Vu? Comparing Pearl Harbor and September 11,’ Harvard 
International Review, vol. 24, n°3, Autumn 2002, pp. 73-77; Bonnie Brennen, Margaret Duffy, ‘If A Problem Cannot Be Solved, Enlarge It’: an 
ideological critique of the ‘Other’ in Pearl Harbor and September 11 New York Times coverage,’ Journalism Studies, vol. 4, n°1, 2003, pp. 3-14; 
Tom Brokaw, ‘Two Dates Which Will Live in Infamy,’ The San Diego Union-Tribune, December 7, 2001, p. B 13.
۸. Shooting war
9. Moeller, Susan D., Shooting War. Photography and the American Experience of Combat )New York,1989(, p. 235

رتوریک شمایل نگارانه ای که توسط خبرگزاری ها برای پوشش 
کار گرفتــه شــده بــود نیــز از منطــق ارجاعــی مشــابهی  ایــن خبــر بــه 
پیــروی می کــرد. در جنــگ بــا اســحله۸، یــک اثــر مهــم دربــاره ی 
کــه در ســال 19۸9 منتشــر شــد؛ ســوزان مولــر،  عکاســی جنــگ 
تاریخ نــگار، توضیــح می دهــد کــه حافظــه ی بصــری از پــرل هاربــر بــر 
پایه ی »گلوله های آتش و دود ســیاه« بنا شــده که از آتش گرفتن 
کشــتی جنگی در بندر و انفجارهایی حاصل از مخازن ســوخت و 
انبار مهماتِ در حال ســوختن ایجاد شــده بودند9. از این دیدگاه 
ــه توســط  ک کســتر  ــر آتــش و خا ــه تصاوی ک ــم  کنی ــم فــرض  می توانی
نشــریات آمریکایی در 11 و 12 ســپتامبر چاپ شــدند، آن روز ننگ 
پیشــین را تداعــی کردنــد. ایــن فرضیــه توســط یادداشــت هایی که 
تصاویــر را همراهــی می کردنــد تقویــت می شــود. بــرای مثال یکــی از 

ژورنالیســت های نیوزویــک10 نوشــته اســت: »ابرهــای غلیــظ دود و 
کــه زمانــی برج هــای تجــارت جهانــی ایســتاده  غبــار بــر فــراز جایــی 
بودنــد، بــه شــکلی شــگفت آور یــادآور عکس هــای حمــات ژاپــن 
بــه پــرل هاربــر بودنــد11« حتــی از ایــن واضح تــر برخــی روزنامه هــای 
امریکایــی تصاویــری از ایــن دو واقعــه را در کنار هم چاپ کردند12. 
)تصویر ۳ و 4( بنابراین بخش بزرگی از این دژاوو، در بندر در حال 

ســوختن در قلب جزایر اقیانوس آرام نهفته اســت1۳.  
یــک تصویــر دیگــر ارتبــاط ملموس تــری را بیــن ایــن دو واقعــه 
برقــرار می ســازد. عکــس تومــاس فرانکلیــن از ســه آتش نشــان 
کــه پرچــم آمریــکا را در میــان ویرانه هــای همچنــان پــر  نیویورکــی 
از دود و غبــار بــرج تجــارت جهانــی برافراشــته اند .)تصویــر5( 
بــه طــرق بســیاری یکــی از برجســته ترین شــمایل های جنــگ 
جهانــی دوم را تداعــی می کنــد. عکــس شــش نیــروی دریایــی 
کــه پرچــم آمریــکا را بــر فــراز ایــوو جیمــا14 برافراشــته اند.)عکس6( 
دربــاره ی ایــن تصویــر کــه توســط جــو روزنتــال در 2۳ فوریــه 1945 
کوچــک امــا اســتراتژیک  طــی یــورش آمریکایی هــا بــه جزیــره ی 

10. Newsweek
11. Thomas, Evan, ‘A New Date of Infamy’ , Newsweek, Extra Edition, America under Attack )13 September 2001(, p.24
12. Cf. The Sun )12 September 2001(, p. 1.

کنار یکدیگر به صفحه ی اول روزنامه ی سان در روز دوازدهم سپتامبر اشاره نموده است  1۳. نویسنده در ارتباط به چاپ عکس از این دو واقعه در 
اما در جستجوی مترجم در صفحه ی اول این روزنامه در آن روز چنین تصویری یافت نشد و جایگزینی برای آن یافت شد.

14. Iwo Jima

   تصویر 5: توماس فرانکلین،پرچم آمریکا بر ویرانه های برج های تجارت جهانی، 2011
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گرفتــه شده اســت، می تــوان بســیار نوشــت15. امــا  ایــوو جیمــا 
کــه عکــس توســط  بــرای مــا مهم تریــن جنبــه ی آن ایــن اســت 
اسوشــیِتِد پــرس انتشــار یافتــه بــوده و از جانــب آمریکایی هــا نــه 
تنهــا به عنــوان یــک نمــاد پیــروزی، همچنیــن نمــادی از کیفــرِ پــرل 
هاربــر مــورد اســتقبال قــرار گرفــت. ایــن تصویــر به خــودی خود به 
شــکل های گســترده ای انتشــار یافتــه اســت؛ نیــروی دریایــی برای 
کــرده، نقــش مهمــی در  کمپین هــای ســربازگیری از آن اســتفاده 

15. On this photograph, see Karal Ann Marling, John Wetenhall, Iwo Jima, Monuments, Memories, and the American Hero, Cambridge, Lon-
dres, Harvard University Press, 1991; Parker Bishop Albee Jr., Keller Cushing Freeman, Shadow of Suribachi, Raising the Flags on Iwo Jima, 
Wesport, London, Praeger, 1995; Tedd Thomey, Immortal Images, A Personal History of Two Photographers and the Flag Raising on Iwo Jima, 
Annapolis, Naval Institute Press, 1996; James Bradley, Ron Powers, Flags of our Fathers, New York, Bantam Books, 2001; as well as Rosen-
thal’s own remarks: Joe Rosenthal, W. C. Heinz, ‘The Picture that Will Live Forever,’ Collier’s, February 18, 1955, pp. 23, 62-67, 98.
16. Seventh war loan
1۷. This is noted, among others, by: Joe Rosenthal, W. C. Heinz, art. cit., p. 62; James Bradley, Ron Powers, op. cit., p.3; Stanley E. Kalish, 
Clifton C. Edom, Picture Editing, New York, Toronto, Rinehart & Company, 1951, p. 18.
1۸. Palimpsest images
19. Lawson, Mark , ‘The Power of a Picture,’ The Guardian )13 September 2001( at: http://www.guardian.co.uk/wtccrash/sto-
ry/0,1300,551047,00.html )accessed 18 February, 2016(.

هفتمیــن وام جنگ16 ]تشــویق مردم بــرای خریدن اوراق جنگی[ 
بــرای تامیــن مالــی تاش هــای آمریکا در آن ســوی آب ها داشــت 
)تصویــر۷( و در مجمــوع در ســه و نیــم میلیــون پوســتر و پانــزده 
هــزار بیلبــورد از ایــن عکــس اســتفاده شــد. بیــش از صــد و پنجــاه 
میلیــون تمبــر پســتی بــا ایــن تصویــر فروختــه شــد. بنابرایــن عکس 
روزنتال به پرتکثیرترین عکس تاریخ بصری امریکا تبدیل شــد1۷.

چگونه می توانیم هم پوشانی فرم و معنا را در تصاویر 11 سپتامبر 
ارزیابی کنیم؟ مارک لاســن از گاردین از »تصاویر پالیمپسســت1۸« 
کاغــذ یــا پوســت آهــو یــا لوحه که برای صرفه جویی متــن آن را به  [
ک کــرده و روی آن دوبــاره یــا چنــد باره نگاشــته اند[  طــور ناقــص پــا
صحبت کرده که »تصاویر دیگری از حافظه ی تصویری ملت19«  
را منعکــس می کننــد. ایــن بیــان جــذاب اســت امــا کافــی نیســت. 
برخــاف چندنگاره هــا، اولیــن لایــه ی بازنمایی)ارجــاع شــمایلی( 
ک نشــده اند تــا بــا  شــمایل های بصــری 11 ســپتامبر ســاییده یــا پــا
ــر  ــه ای( تصوی ــه ی تصویــری دوم پوشــانده شــوند.)ارجاع نمای لای
اصلــی بــه طــور کامــل محــو نشده اســت. بلکــه روی هــم رفتــه، از 
طریــق سیســتم ارجــاع و مشــارکت یــا حتــی می تــوان گفــت پیونــد، 

بــه روشــنی قابــل دیــدن اســت. آنچــه در اینجــا قــرار اســت مطــرح 
شــود بینا-شــمایلیت اســت؛ مفهومــی بــر پایــه ی بینامتنیــت. ژرار 
کــه عنــوان مناســبِ پالیمپسســت ها )ادبیــات در  ژنــت در کتابــی 
درجــه ی دوم( را بــرای آن انتخــاب نمــوده، بینامتنیــت را این گونــه 
تعریــف می کنــد، ارتبــاط همزمــان میــان دو یــا چند متن. بــه عبارت 
دیگــر حضــور واقعــیِ روشــن و معمــول یــک متــن در دیگــری20.  
شــمایل های 11 ســپتامبر در مســیری بســیار مشــابه عمل می کنند. 
کــه  کــه، واقعــه ای را  آن هــا بــه همــان انــدازه و یــا شــاید بیشــتر از آن 
به شــکل مســتقیم آن را چاپ می کنند نشــان دهند، تصاویر دیگر 

را فرامی خواننــد.
کــه  آن بودنــد  آرشــیوی بــر  در زمینــه ی 11 ســپتامبر تصاویــر 
ســهمگینی وقایــع را برجســته ســازند. بــا اســتفاده از یــک روش 
کــه مشــاهده گران بــا موقعیت هــای  روان شناســی ثابــت شــده 
آشــنا بهتــر ارتبــاط برقــرار می کننــد. تکــرار درزمانــیِ شــمایل ها روشــی 
گاهــی از اهمیــت تاریخــی واقعــه بــود. رســانه ها بــا  بــرای افزایــش آ
به کارگیــری یــک میان بــر دوگانــه و بــا فراخوانــی جنــگ در اقیانــوس 
آرام، از ابرهــای دود در پــرل هاربــر تــا پرچــم بــر فــراز ایــوو جیمــا، بــه 
کــه شــما در حــال  اصــرار ایــن پیــام را بــه مخاطبــان می رســانند 
مشــاهده ی تاریــخِ در حــال ســاخته شــدن هســتید و ایــن از همان 
اهمیــت وقایــع پیشــین برخــوردار اســت. بنابراین بینا-شــمایلیت، 

20. Genette, Gerard, Palimpsestes. La litterature au second degré)Paris,1997), p. 8. Genette himself makes use of ideas developed by 
Julia Kristeva, Sèméiôtikè (Paris, 1969).

21. On this question see Amy Reynolds, Brooke Barnett, ‘”America under Attack,“ CNN's Verbal and Visual Framing of September 11,’ in 
Steven Chermak, Frankie Y. Bailey, Michelle Brown )eds.(, op. cit., pp. 85-101; Jenny Edkins, ‘The Rush to Memory and the Rhetoric of War,’ 
Journal of Political and Military Sociology, vol. 31, n°2, Winter 2003, pp. 231-250; Douglas Kellner, "9/11, Spectacles of terror, and media 
manipulation. A critique of Jihadist and Bush media politics," Critical Discourse Studies, vol. 1, n°1, April 2004, pp. 41-64.

تاریــخ را احضــار می کنــد، نــه هر کنایه ی تاریخــی ای را. از میان تمام 
وقایعــی کــه ایــالات متحــده را تحــت تأثیــر قــرار دادنــد، ایــن جنــگ 

کــه انتخــاب شــد.  در جزایــر اقیانــوس آرام بــود 
تمرکــز بــر پــرل هاربــر و ایــوو جیمــا تمایــل بــه برخــورد بــا 11 ســپتامبر 
به عنــوان یــک حرکــت جنگــی را فــاش می ســازد21.  هواپیماربایــی 
و برخورد عامدانه ی چهار هواپیمای تجاری می توانســت توســط 
رســانه ها بــه شــکلی دیگــر مطــرح شــود؛ بــرای مثــال به عنــوان 
عملــی جنایــی. باوجودایــن یــک دیــدگاه جنگ طلبانــه غالــب 
کــه تیترهــا گواهــی دادنــد: عملــی جنگــی، حملــه  شــد همان گونــه 

   تصویر 6: جو روزنتال،پرچم آمریکا بر فراز ایوو جیما،1945
   تصویر ۷: پوستری طراحی شده برای هفتمین وام جنگی
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22. See for example: ‘Act of War,’ USA Today, September 12, 2001, p. 1; ‘Assault on America,’ The Wichita Eagle, September 12, 2001, p. 1; 
‘It’s War,’ Daily News, September 12, 2001, p.
2۳. Prototypes
24. Matrices
25. Nora, Pierre, ‘Le retour de l’événement,’ in Jacques Le Goff, Pierre Nora (eds), Faire de l’histoire I. Nouveaux problèmes (Paris, 
1974), p. 288. Regarding this point, see also Paul Rock, ‘News as eternal recurrence,’ in Stanley Cohen, Jock Young (eds.), The Manu-
facture of News, (London 1981), pp. 64-70.

26. Barbie Zelizer
2۷. Bergen-Belsen

بــه آمریــکا یــا تیتــری واضح تــر؛ این جنــگ اســت22.  )تصاویــر10-۸( 
بــا اســتناد کــردن بــه پــرل هاربــر رســانه ها اشــاره داشــتند کــه تافــی 
کنــش نشــان دادن اســت همان طــور که حمله ی  کــردن تنهــا راه وا

ژاپــن بــه پــرل هاربــر بــه وارد شــدن امریــکا بــه جنــگ انجامیــد.
بینا-شــمایلیت در دوره ی معاصــر  از  رســانه ها  اســتفاده ی 
تکــرار  پدیــده ی  نوعــی  هــم  خــودش  کنونــی  وقایــع  دربــاره ی 
اســت. پیِــرِ نــورا )مــورخ فرانســوی( اســتفاده از ســرنمون ها2۳  یــا 
بســترهای24 وقایع را این گونه توصیف می کند: تصورات متدوالی 
کــه  مجهــز و آمــاده از بطــن جامعــه ی صنعتــی بیــرون جهیدنــد 
ــد و بی وقفــه از آن هــا کپــی  ــد می کن ــخ معاصــر آن هــا  را بازتولی تاری
می ســازند25. ایــن یــک بخــش اساســی از فرآینــد رســانه ای شــدن 
اســت. درحالی کــه رســانه قطعــا بــر مبنــای قواعــد تکــرارِ ســاختاری 
عمــل می کنــد، اســتفاده از عمــلِ تکــرار در پانــزده ســال گذشــته 
پررنگ تــر شده اســت. باربــی زلیزر26 )خبرنگار ســابق و اســتاد رشــته 
ــه در  ک ــل ماحظــه ای  کار قاب ارتباطــات دانشــگاه پنســیلوانیا( در 
مــورد حافظــه ی عکســیِ هولوکاســت انجــام داد بیــان می کنــد کــه 
چگونــه تصاویــر آشــوویتز و اردوگاه کار اجبــاری برگــن بلــزن2۷، گتــو) 
گتــو از نظــر تاریخــی در اروپــا به محله هایی گفته می شــد که اقلیتی 

از یــک قــوم یــا یــک مذهــب خــاص خصوصــا اقلیــت یهــودی 
ــگ  ــول جن ــته جمعی در ط ــا دس ــد( و اعدام ه کن بودن ــا در آن س
جهانــی دوم اغلــب به عنــوان نقــاط قابــل قیــاس بــا درگیری هــای 
معاصــر در بازنمایی هــای رســانه ای اســتفاده شــده اند2۸. پوشــش 
نسل کشــی روانــدا29 و جنــگ در یوگســاوی ســابق تقریبــا بر همان 
کــه نیــم قــرن پیــش اســتفاده می شــدند:  کلیشــه هایی اســتوار بــود 
کــه اجســاد  گورهــای دســته جمعی و بولدزرهایــی  ســیم خاردار، 

ــد. ــی می کردن ــاز خال ــی روب ــده را در چاله های خمی
چــه توضیحــی می توانیم برای شــیوع روزافــزون اســتفاده از تکرارِ 
شــمایل  ها بیابیــم کــه در 11 ســپتامبر حالتی انفجاری گرفته اســت؟ 
آیــا ایــن یــک نمونــه از ایــن مثــل اســت کــه »تاریــخ خــودش را تکــرار 
کــه شــمایل روزنتــال  کــه برخــی وبســایت هایی  می کنــد«؟ عبارتــی 
کنــار هــم قــرار دادنــد از آن اســتفاده کردنــد۳0. پاســخ  و فرانکلیــن را 
کــه اصــا. تاریــخ خــودش را تکــرار نمی کنــد بلکــه تاریــخ  ایــن اســت 
توســط رســانه ها در حــال تکــرار شــدن اســت. ایــن موضــوع مــا را 
گــراف هدایــت می کند.  بــه شــکل دهیِ دوبــاره بــه پرســش آغــاز پارا
بازنگــری و ارزیابــیِ منتقدانــه ی کارهــای بیناشــمایلی چــه چیــزی را 
در مــورد رابطــه ی خبرگزاری هــای غربــی بــا تاریــخ  فــاش می کنــد؟ 
رســانه ها، 11 ســپتامبر را از دریچــه ی تکــرار تحلیــل می کننــد و ایــن 
نشــانه ای اســت از اینکــه رســانه ها تاریــخ را به عنــوان یــک فرآینــد 
چرخشــی می بیننــد. بــا این حال کلود لوی اســتروس، میرچــا الیاده 

2۸. Zelizer, Barbie, Remembering to Forget. Holocaust Memory Through the Camera’s Eye )Chicago, London,1998(, pp. 202-239.
29. Rwandan genocide
۳0. See for example: http://vegas68.tripod.com/09-11-2001/TwoFlags.html; http://www.montney.com/graphics.html

   تصویر ۸: نیوزویک، شماره ی ویژه، 1۳ سپتامبر 2001

   تصویر 9: شماره ی ویژه ی یو  اس آ تودِی، 12 سپتامبر 2001



انه
اس

عک
ی 

گار
خ ن

اری
ت

14
02

هر 
، م

15
ره 

شما
     

|    
 

140

کــه مفاهیــم مربــوط بــه زمــان بــر اســاس  و دیگــران بیــان کرده انــد 
اســطوره ی بازگشــت جــاودان می تواننــد بــه ســادگی »غیرتاریخی« 
گــر ایــده ی رســانه دربــاره ی تاریــخ تــا ایــن  در نظــر گرفتــه شــوند۳1. ا
انــدازه بــا مورخــان متفــاوت اســت، شــاید مشــکل اصلــی چیــزی به 

غیــر از مســئله ی تاریــخ باشــد؛ مثــا حافظــه. 
برخــاف تاریــخ، حافظــه بر اســاس تکــرار کار می کنــد. همان طور 
کــه از یــک نقطه نظــر فــردی دیــده می شــود تعریــف لغت نامــه ای 
کــردن و فراخوانــدن تجــارب  حافظــه ایــن اســت: »قــدرت حفــظ 
گذشــته«۳2. فعلِ به یاد آوردن یا حتی اســتفاده از ابزارهای مربوط 
به حافظه شامل فرآیندِ تکرار هستند. ژیل دلوز در کارش درباره ی 
کــه حافظــه توســط عــادت  تکــرار بــه روشــنی حــد و انــدازه ای را 
شــکل داده می شــود نشــان می دهــد۳۳. از یــک دیــدگاه جمعــی، 
اســتفاده های عمومــی و سیاســی از حافظــه ماننــد بزرگداشــت ها 
و یادبودهــای تقویــم پیونــد محکمــی را میــان حافظــه و تکــرار 
ثابــت می کننــد. پــل ریکــور بــا متوســل شــدن بــه عبــارت متــدوال 
»تــروپ مموری«)حافظــه ی بیــش از حــد پرشــده( حتی اصطاح 
»حافظه-تکرار۳4« را به کار می گیرد. در چند سال گذشته گرایش 
بــه یادبــود بــه طــور قاطعانــه ای افزایــش یافتــه همانطور که پیــر نورا 
نوشته است: جوامع غربی وارد »دوره ی بزرگداشت۳5«  شده اند 

۳1. Lévi-Strauss, Claude, The Savage Mind (Chicago, 1968); Eliade, Mircea,The Myth of the Eternal Return: Or, Cosmos and History 
(Princeton, NJ,1954).

۳2. ‘Memory,’ American Heritage Dictionary of the English Language: Fourth Edition, 2000.
۳۳. Deleuze, Gilles, Différence et répétition (Paris,1968), pp. 96-115.

۳4. Paul Ricoeur, paul, La Mémoire, l’histoire, l’oubli (Paris,2000), p. 96.

۳5. Nora, Pierre, ‘L’ère de la commémoration,’ Les Lieux de mémoire, III Les France 3. De l’archive à l’emblême (Paris,1992), pp. 997-
1012.

، 12 سپتامبر 2001    تصویر 10: روزنامه دیلی نیوز

دوره ای که مورخ امریکایی جی وینتر به شــکلی کمتر احساســاتی 
آن را »توســعه ی حافظــه« نامیــده اســت۳6. همیــن تــورم حافظــه 
کارهــای بینا-شــمایلی در دو دهــه ی  کــه موجــب رواج  اســت 

گذشــته بــوده اســت.
فرم هـای  و  حافظـه  وسـواس  ایـن  پرتـوی  در  سـپتامبر   11
کـه بـه خـود می گیـرد، سـزاوار بررسـی اسـت.  تماشـاییِ جالبـی 
آن ایـن واقعـه رخ داد بایـد از نظـر یادبودهایـی  کـه در  سـالی 
 2001 کـه  چـرا  گیـرد  قـرار  توجـه  مـورد  شـده  برگـزار  آن  در  کـه 
شـصتمین سـالگرد واقعه ی پرل هاربر بوده اسـت. خیلی پیش 
کـه هفتـم دسـامبر بـوده، در ژانویـه و فوریـه،  از روز بزرگداشـت 
رسـانه های امریـکا شـور و وجـد عمومـی را بـه سـوی خاطـره ای 
کتاب هـا، فیلم هـا، تلویزیـون و  کردنـد و مخاطبـان را بـا  جلـب 
برنامه هـای رادیویـی اختصـاص یافتـه بـه »روز ننـگ« اشـباع 
سـاخته  کـه  فرهنگـی  تولیـدات  از  انبوهـی  میـان  از  نمودنـد. 
کارآمـد اسـت:  شـدند، یکـی از آن هـا به طـور مشـخص در اینجـا 
اثـر پرفـروش و اثرگـذار دیزنـی بـا عنـوان سـاده ی پـرل هاربـر۳۷. 
شمایل ایوو جیما نیز جایگاهی اساسی در حوادث سال 2001 
داشــت. یــک ســال قبــل، جیمــز بردلــی، پســر یکــی از شــش نیــروی 
دریایــیِ عکاســی شــده توســط روزنتــال، کتابــی را ]تحــت عنــوان 
ــش  ــه افزای ــت آن ب ــه موفقی ک ــرد  ک ــر  ــا[ منتش ــدران م ــای پ پرچم ه

۳6. Winter, Jay, ‘The Generation of Memory: Reflections on the ‘Memory Boom’ in contemporary Historical Studies,’ Bulletin of the German 
Historical Institute 27 )Autumn 2000(, pp. 69-92.
۳۷. My analysis of the film is primarily informed by Geoffrey M. White’s article, ”Disney’s Pearl Harbor: National Memory and the Movies,“ 
The Public Historian, vol. 24, n°4, Autumn 2002, pp. 97-115; by the chapter Emily S. Rosenberg devotes to the film, op. cit., pp. 163-173; by 
the book released at the same time as the film: Linda Sunshine, Antonia Felix )eds.(, Pearl Harbor, The Movie and The Moment, New York, 
Hyperion, 2001, as well as by the DVD.

شــهرت عکــس روزنتــال در تاریــخ حافظــه ی امریکایــی انجامیــد. 
بــر اســاس ســال ها پژوهــش و مصاحبــه پرچم هــای پــدران مــا 
کــه تحــت آن شــش مــرد پرچــم را  تاریــخ نبــرد ایــوو جیمــا، شــرایطی 
برافراشــته اند و تأثیــر ایــن عکــس بــر ســه بازمانــده را مجــدد مــورد 
کــه در ســال 2000 چــاپ شــد بــه  کتــاب  ردیابــی قــرار داد. ایــن 
ســرعت بــه صدر لیســت پرفروش ترین هــای نیویورک تایمز رســید 

و بــرای حــدود چهــل هفتــه تــا جولای 
2001 در صدر این لیســت باقی ماند 
و تنهــا نســخه ی جیبــی همیــن کتــاب 

جایگزیــن آن شــد.
بنابرایــن در ماه هــای منتهــی بــه ســپتامبر 2001 فرهنــگ بصــری 
آمریــکا تحــت نفــوذ پرچــمِ بــر فــراز ایــوو جیمــا و ابرهــای دود پــرل 
ــود. ایــن پیــش زمینــه ی یادبــودی، ریشــه ی  ــه ب گرفت ــر قــرار  هارب
بیناشــمایلیتی اســت که در تصاویر 11 ســپتامبر شــاهد آن بودیم. 
ویرانه هــای  فــراز  بــر  را  پرچمــی  کــه  آتش نشــان  ســه  عکــس 
برج هــای تجــارت جهانــی برافراشــته اند بــه خودی خود ســربازان 
نیــروی دریایــی ایــوو جیما را فرانمی خوانــد اما در عوض توصیف 
کاری آن هــا را بــه یــاد مــی آورد. تصاویری  بردلــی از قهرمانــی و فــدا
از گلوله هــای آتــش حاصــل از انفجار مخازن ســوختی پــرواز 1۷5 
گرفتنــد مــا را بیشــتر بــه یاد  یــا ابرهــای دود ســیاه کــه نیویــورک را فرا

تاریخ خودش را تکرار نمی کند بلکه 
تاریخ توسط رسانه ها در حال تکرار 

شدن است.
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تفســیر نمایشــی دیزنــی از حملــه ی ژاپــن در هفتــم دســامبر 1941 
می اندازنــد تــا خــود ایــن حادثــه. تصویــر رســانه ای 11 ســپتامبر بــه 
تاریــخ ارجــاع نمی دهــد، بلکــه به حافظــه ارجاع می دهد. شــکلی 
کــه از طریــق لنزهــای هالیــوودی و پوشــش تماشــایی  از حافظــه 
خبرهــای معاصــر شــکل گرفتــه اســت. 
توسط  حافظه  که  واقعیت  این 
کدهای تصویری هالیوودی طرح ریزی 
نتایج  از  دیگر  یکی  فقط  می شود 
و  سازمان ها  است.  شدن  جهانی 
سرگرمی  صنعت  که  شرکت هایی 
را  خبرگزاری ها  که  هستند  همان هایی  اغلب  می گردانند،  را 
کانال های تلویزیونی، روزنامه ها و  گروهِ  گر تنها  می گردانند۳۸. ا
مجات دیزنی بودند که پوشش خبری 11 سپتامبر را با اصلی ترین 
واقعه ی سال گذشته شان که فیلم پرل هاربر بوده گره می زدند، 
این امری طبیعی بود. اما این پدیده تنها به دیزنی یا حتی به 
ایالات متحده محدود نبود. در کل به نظر می رسد فرهنگ غربی 
کتورگیری برای رسیدن به کوچک ترین واحدِ مشترکی  در حال فا
است که از طریق آن پوشش خبری، سرگرمی ها را به اطاعات-
سرگرمی بدل می کند. این به این دلیل است که رسانه  ها تحت 
گویا  که  فشار یکپارچگی هستند. همچنین به این دلیل است 
دیدِ هالیوودی، ارجاعات یادبودی در گردش در سراسر جهان 

۳۸. Regarding these points, see Ben H. Bagdikian, The New Media Monopoly, Boston, Beacon Press, 2004; Erik Barnouw et alii, Con-
glomerates and the Media, New York, The New Press, 1997; Observatoire français des médias, Sur la concentration dans les médias, 
Paris, Liris, 2005; Oliver Boyd-Barrett, Terhi Rantanen (eds.), The Globalization of News, Londres, Sage Publications, 1998; Stig Hjarvard 
(ed.), Media in a Globalized Society, Copenhague, Museum Tusculanum Press, University of Copenhagen, 2003.

را دیکته می کند. به چه شکل دیگری می توانیم این واقعیت که 
خبرگزاری های اروپایی به شکلی غالب تصویر سه آتش نشان را 
استفاده کرده اند توجیه کنیم در حالی که حافظه ی ملیِ آن سوی 

آتانتیک به هیچ شکلی از آن ارجاع مطلع نیست؟ 
در پسِ یکپارچه سازی حافظه شکل دیگری از جهانی شدن 
کمتــر بــه چشــم می آیــد. تأثیــر جهانــی شــدن  کــه  پنهــان اســت 
اغلــب از نظــر جغرافیایــی و مکانــی در نظــر گرفتــه می شــود. مــا در 
ــم  کردی ــه چشــم انداز جغرافیایــی اشــاره  ــه ب مقدمــه ی ایــن مقال
کثــر روزنامه هــای آمریکایــی، اروپایــی و  کــه ا کردیــم  و مشــاهده 
کردنــد.   حتــی خاورمیانــه تصاویــری مشــابه از 11 ســپتامبر چــاپ 
مباحــث پیشــین نیــز ترســیم نمــود که چگونــه دریافتِ هالیــوود از 
حافظــه در تمــام جهــان گســترده شده اســت. بااین حــال تحلیــل 
یکپارچه ســازی  پدیــده ی  کــه  می دهــد  نشــان  بیناشــمایلیت 
کــه  همچنیــن وابســته بــه زمــان عمــل می کنــد. بــه همــان شــکلی 
ــازار تصویــر بــه شــکل جغرافیایــی یکپارچــه می شــود بــه شــکل  ب
زمانــی نیــز در یــک مقیــاس تاریخی و با فعالیــت حافظه به عنوان 
یــک میانجــی یکپارچــه می شــود. بــه شــکل روزافــزون، بازنمایــی 
کاوی  رســانه ها از رویدادهــای امــروز شــبیه دیــروز اســت. بــا وا
دقیق پوشــش خبری 11 ســپتامبر دریافتیم که دهکده ی جهانی 
ــد.  ــد جهــت افقــی گســترش می یاب ــز مانن در جهــت عمــودی نی
فرآینــد یکپارچه ســازی هــم ویــژه بــودنِ وقایــع تاریخــی و هــم 

روش هــای منحصربه فــرد بــرای درک ایــن وقایــع در هــر کشــور را 
شــکل می دهــد. بــه طــور خاصــه در جهانی شــدن حافظــه هــم 

ماننــد ســرزمین ها بی مــرز می شــود.  

سالی که در آن این واقعه رخ داد 
باید از نظر یادبودهایی که در آن 
برگزار شده مورد توجه قرار گیرد 
چرا که ۲۰۰1 شصتمین سالگرد 
واقعه ی پرل هاربر بوده است.
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    مارک ماس / ترجمه و تلخیص: گلرو علی آبادی زاده

نسخه ی تلویزیونی تاریخ�

به نظر می آید امروزه تلویزیون به شکلی خوب و بد؛ همان 
چیزی را در اختیار دانشجویان می گذارد که به عنوان فرهنگ 

مشترک در اختیار خود دارند.
پل کانتر 1

بســیاری از مردم در سرتاســر دنیا که هیچ کتاب تاریخی را 
ورق نمی زننــد، دیدگاه هــای خــود را از برنامه هــای تلویزیونــی 

اتخــاذ می کنند.

تیلور دنینگ2 

1. Paul A. Contor
2. Taylor Downing

نقل قول اول، به هیچ وجه گزاره ی تعجب آوری نیست. حقیقتی 
از واقعیت را بازتاب داده و وضعیتی را در فرآیند توسعه ی انسانی 
گزاره توسط مشاهده های مشابه  توصیف می کند. صحت این 
دیگری نیز تایید شده است و انکار کردنش به طرز قابل توجهی 
سخت تر است. تلویزیون به عنوان شکل غالب برقراری ارتباط 
تأثیرات  دارند،  ک  اشترا آن  در  نفر«  میلیون ها  که  »موردی  و 
گسترده ای دارد. تلویزیون فارغ از دغدغه ها و نقدهایش، تسهیل گر 
اصلی ای است از آنچه که »دانش عمومی« نامیده می شود. در 
اصل، نقشی که تلویزیون بازی می کند نقش واسطه ای از دانش، 

که به تعداد زیادی از مردم منتقل  اطاعات و داده هایی است 
می شود و به آن ها کمک می کند تا ایده ها و نگرش هایی را براساس 
گستره ی وسیعی از باورها، ارزش ها و هنجارها شکل دهند. این 
مسئله منجر شده است که تلویزیون مقدار قابل توجهی از قدرت 
تأثیرگذاری را درون خود جای داده باشد؛ قدرتی که گاهی اوقات 
کثر رسانه ها را به مرحله ای فراتر  جذابیت های جزئی  رایج در ا
گفته شده است،  که توسط تیلور دنینگ  می برد. نقل قول دوم 
که تلویزیون بسیار بیشتر از یک وسیله ی سرگرمی،  اذعان دارد 
محتوایی برای ارائه دارد. خواه ناخواه، تلویزیون جایگاه راویان 
قبلی تاریخ را از آن خود کرده و به عنوان سرآمد انتقال دهنده های 
طلیعه دار  تلویزیون  است.  مانده  جا  سر  بر  تاریخی  اطاعات 
شیوه ای اساسا نوین از دریافت و درک واقعیت است که به طور 
که  کتاب ها و هنر تمایز دارد؛ چرا  محسوسی با فرهنگ درون 

»آرام تر، لطیف تر، سریع تر و چندجانبه« است .
همانند مشاهدات دیوید مارک۳، تلویزیون یک »حافظه ی 
عمومی تپنده است و به طور مداوم حافظه را انتقال می دهد 
که حافظه را تشکیل می دهد؛ آن است  کثر آنچه  و می سازد«. ا
که در تلویزیون مشاهده شده بوده یا در حال مشاهده شدن 
است. تمام وقایع تاریخی در برنامه های تلویزیونی نشان داده 

۳. David Marc
4. Mary Ann Watson

که  گرفته شود  که به منظور نمایش در رسانه انجام می شود. همچنین می تواند هر رویدادی در نظر  media-event .5: فعالیت یا تجربه ای است 
در رسانه های جمعی تحت پوشش قرار می گیرد.

6. pseudo-event
۷. Jeffrey Scheuer

شده یا به طریقی تعریف می شوند. این خصوصیت، به سرعت 
به عنوان یکی از کارکردهای خود تلویزیون شناخته شد. در اواخر 
که در  دهه ی 1950 و به خصوص در اوایل 1960، تاریخ با آنچه 
تلویزیون دیده می شد برابر گرفته شد. به بیان ماری ان واتسون4، 
آمریکا در 1960 را  که بتوان وقایع مهم تاریخ  »غیرممکن است 
آن ها به طوری  آمریکایی جدا دانست.  از توسعه ی تلویزیون 
گسستنی  درهم تنیده اند«. این نتیجه ی قدرت تلویزیون است  نا

که برای بسیاری از مردم، یک رویداد 
رسانه ای5 یا شبه رویداد6 با تاریخ هم ارز 
است؛ چرا که به تاریخ تبدیل می شود 
و به بیان دیگر، خود تاریخ است. این 
کثر نقاط عطف تاریخ  رویدادها شامل ا

در 50 سال گذشته هستند.
که تلویزیون ارائه می دهد،  تاریخی 
گذشته تا ضبط  آنی  از ثبت فوری و 

رویدادهای مهم؛ تا مجسم سازی و از نو طرح انداختن اطاعات 
تاریخی به شیوه هایی هم قدرتمند و هم کم مایه را شامل می شود. 
گفته است، »تلویزیون در یک  که جفری شوئر۷  آنچه  بر اساس 
معنا جوهره ای تاریخی دارد: گذر زمان و مکان را ضبط می کند«. 

تلویزیون یک »حافظه ی عمومی 
تپنده است و به طور مداوم حافظه 
کثر  را انتقال می دهد و می سازد«. ا

آنچه که حافظه را تشکیل می دهد؛ 
آنچه است که در تلویزیون 

مشاهده شده بوده یا در حال 
مشاهده شدن است.
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گرچه شوئر معتقد است آنچه که ضبط شده است؛ تنها موضوعی  ا
برای تفسیر به حساب می آید، با این وجود؛ برای تلویزیون به دلیل 
توانایی اش در خلق »تلفیقی ناقص و یا بعضا موفق از اطاعات و 

سرگرمی« امتیازاتی قائل می شود .
در جهان غرب، طبیعت همه گیر و حاضر در همه جای تلویزیون 
محل بحثی باقی نگذاشته است. شبکه های تاریخی تلویزیون، هنر 
و سرگرمی، تنها دو مثال از این موضوع 
هستند که تاریخ نمایش داده شده ]در 
تلویزیون[ در جامعه ی امروز تا چه حد 
مهم و شناخته شده است. همان گونه 
که پیش از این اشاره شد، نسخه های 
هیچ گاه  نباید  تاریخ  از  تلویزیون 
»سخنی قطعی و پایانی« در رابطه با 
یک موضوع در نظر گرفته شوند. بلکه 
باید به آن ها به عنوان قدم اول؛ گاهی 
اوقات مقدمه ای برای یک لحظه ی به خصوص تاریخی نگاه 
گری اجرتون۸ می نویسد تاریخ نمایش داده  که  شود.  همان گونه 

شده باید:

که به واسطه ی آن  گرفته شود  به عنوان وسیله ای در نظر 
طرز  به  بتوانند  گسترده  بی سابقه ای-  طرز  -به  مخاطبانی 
گاه شده و  آ گذشته  فزاینده ای از داستان ها و حالت های 
گران را  با آن ها درگیر شوند. همچنین بتواند عده ای از تماشا

۸. Gary Edgerton

Ken Burns .9 فیلم ساز آمریکایی

کند تا عایق تاریخی تازه  متولدشده ی خود را فراتر  تحریک 
از صفحه ی نمایش و به شیوه های دیگری از تاریخ عمومی و 

حرفه ای دنبال کنند.

مقایســه ی تاریــخ مکتــوب رســمی بــا تاریــخ  درون تلویزیــون، 
از  نــوع تاریــخ،  ایــن دو  مشــکل آفرین و منســوخ  شــده اســت. 
نظرهای متفاوت، دو دنیای جدا از هم هستند. منطق تلویزیون 
رویکــردی کامــا متفــاوت را دیکتــه می کنــد و نادرســت و بیهــوده 
گــر بخواهیــم به این دو به یــک دید نگاه کنیم. تاریخ  خواهــد بــود ا
نمایــش داده شــده بــه انــدازه ی تاریخــی کــه در قالــب کتــاب ارائــه 
می شــود مفهومــی و چندجانبــه نیســت. ایــن تاریــخ بنــا اســت تــا 
مخاطبــان گســترده ای را بــه خــود اختصــاص دهــد و حتــی گاهــی 
اوقــات بــر پایــه ی »احساســات« می چرخــد. نکتــه ی مثبــت تاریخ 
کــه موجــب بیــدار شــدن عاقــه و  ــیِ خــوب ایــن اســت  تلویزیون
ــدی را  ــات بع ــه تحقیق ــل ب ــا می ــود ت ــو می ش ــدن گفت وگ ــد آم پدی
برانگیــزد. تلویزیــون از اسطوره شناســی به عنــوان تاریــخ بهــره بــرده 
ــه روشــی  ــه تماشــاچیان خــود را ب ک ــوده  ــن قــادر ب اســت. همچنی
کــه اسطوره شناســی قدیــم را بــا اسطوره شناســی نویــن مرتبــط 
می کنــد بــه طــور مــداوم بازیابــی کنــد و تغییــر دهد. احتمــالا بهترین 
تصویرســازی از ایــن رویکــرد توســط کــن برنــز9 صــورت گرفتــه اســت 

کــه در ادامــه بــه آن پرداختــه خواهــد شــد. 
یــک نقــش پراهمیــت کــه تلویزیــون در تعریــف، خلــق و نمایــش 
تاریــخ ایفــا می کنــد، در پوشــش خبــری زنــده ی نقــاط عطــف 

سرنوشت ســاز10 نهفتــه اســت. در بســیاری از مثال هــا، همانطــور 
ــز12 عنــوان کرده انــد، ایــن رویدادهــا  کــه دنیــل دایــان11 و الیهیــو مات
کــه »بعضــی از  کلیــدی ای تبدیــل می شــوند  بــه فرصت هــای 
ارزش هــای مرکــزی یــا بعضــی از وجــوه حافظــه ی جمعــی را نمایــان 
کــه هماننــد هویــت ملــی و بین المللــی؛ بــرای  می ســازند«؛ مــوردی 
کــردن حــدود و ثغــور جامعــه ی مــدرن حیاتــی اســت. ایــن  تعییــن 
رویدادهــا، ماننــد المپیــک یــا دیــدار تاریخــی یــک رهبــر بــا رهبــری 
دیگــر، یــا مراســم تشــییع جنــازه، بــه شــکلی -هماننــد فیلمنامــه- 
کــه به ماننــد یــک داســتانِ به خصــوص  تدویــن و نوشــته شــده اند 
کــه از پیــش تاریخــی  گــر از آن هــا به عنــوان »موضوعــی  باشــند. ا
کــه تــا حــدی  گفــت  گماشــته می شــود«1۳ یــاد شــود، می تــوان 
و  ایــن وجــود، جــزو مواقــع متمایــز  بــا  »هژمونیــک« هســتند. 
مشخص-شــده ای محســوب می شــوند کــه مــردم دور تلویزیــون 

جمــع شــده اند تــا بــه معنــای کلمــه تاریــخ را تماشــا کننــد.
رویدادهــای درحــال اتفــاق یــا خبری محــور، یــک نســخه از ایــن 
فرصت های تاریخی ساخته شــده و از پیش نوشته شــده هستند. 
کــه  ــا ایــن وجــود، رویدادهــای تخیل محــوری هــم وجــود دارنــد  ب
کنش هــای مشــابه را میــان مخاطبــان ایجــاد  همــان مجموعــه وا

10. Seminal events
11. Daniel Dayan
12. Elihu Katz
1۳. Proclaimed historic
14. Mitchell Stephens
15. Packaged history
16. Paul Virilio

کرده انــد. اخبــار پخش شــده از رویدادهــای تلویزیونــی مهــم، بــه 
چیــزی فراتــر از برنامــه ی تلویزیونی خالص تبدیل شــده اند و بعضا 
ــدام  ــه م ک ــی  ــد؛ اتفاق ــا می زنن ــا ج ــود تجربه ه ــوان خ ــود را به عن خ
تکــرار می شــود. پوشــش خبــری هولوکاســت در 19۷۸ یکــی از این 
اتفاقــات تاریخــی اســت. یــک معیــار قطعــی بــرای تاریــخ تلویزیونــی 
کــه بــر خــاف جنــگ  نیــز، جنــگ خلیــج ]فــارس[ اســت. جنگــی 
ویتنــام، در طــول آن توانایــی تلویزیــون بــرای ارائــه ی زنــده ی تاریــخ 
مطرح شــده بود. همانطور که میشــل اســتفنز14 می گوید: »اعضای 
نســل مــن فریفتــه ی زندگــی کــردن بــا تلویزیــون هســتند. تجربــه ای 
کثرمــان بــه  کــه مــا از تاریــخ -از دالاس تــا بغــداد- داشــتیم، توســط ا
طــرز پرقدرتــی بــار دیگر در تلویزیون تجربه شــد«. همان طور که در 
دهه ی 1960، گذار از رویداد زنده به تاریخ »بســته بندی شــده15« 

ســریع تر اتفــاق افتــاد. 
دوربیـن هـم به عنـوان جانشـین اسـلحه اسـت و هـم به عنـوان 
ثبت کننده ی حافظه یا تاریخ؛ عمری برابر با اختراع عکاسی دارد. 
کـه پـل ویریلیـو16 اذعـان داشـته اسـت، ارتبـاط میـان  همان گونـه 
»حس باصره و جنگ« و میان »اسـلحه و چشـم«، تاریخی دور و 
دراز دارد. اما در رابطه با جنگ خلیج فارس، این رابطه متداوم و 

تاریخ نمایش داده شده به اندازه ی 
تاریخی که در قالب کتاب ارائه 
می شود مفهومی و چندجانبه 
نیست. این تاریخ بنا است تا 

مخاطبان گسترده ای را به خود 
اختصاص دهد و حتی گاهی 
اوقات بر پایه ی »احساسات« 

می چرخد.
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زنـده بـوده اسـت. همانطور که ماریتا اسـترکن1۷ می نویسـد:

این دو نقش دوربین - به عنوان یک ابزار ساخت حافظه ی 
ابزاری برای جنگ افروزی- در  تاریخ و به عنوان  فرهنگی و 
تولید تصاویر مربوط به جنگ خلیج فارس؛ درهم تنیده و 

جدایی ناپذیر بودند.
را  کنشــی  ارتبــاط  و  وابســتگی  ایــن  منتقــدان  از  بســیاری 
مشــکل آفرین می داننــد. عقیــده ی آن هــا در راســتای قبــول ایــن 
کنــون تلویزیــون فراهم کننــده ی ارتباطــات  کــه ا حقیقــت اســت 
اولیــه بــا مباحــث تاریخی، تحقیقــات تاریخی 
اساســی، »اولین پیش نســخه از تاریخ« و آن 
نســخه هایی از گذشــته محســوب می شــود 
کــه امــروزه مطابــق بنیان هــای دیکته شــده ی 
تلویزیون هســتند. دوگاس کلنر1۸ مشــاهده 
ــترده ی  ــاد گس ــل ابع ــه دلی ــه ب ک ــت  ــرده اس ک
تماشــاچیان درام تلویزیونــی، افــراد در برابــر 
کــه دیــدی مشــکل آفرین  ســاختار تلویزیــون 
از تاریــخ را ارائــه می دهــد، تســلیم می شــوند. کلنــر ارتبــاط تنگاتنــگ 
میــان خروجی هــای رســانه های گســترده ی آمریکایــی، بــا هــردو 
صنایــع دفــاع و ارتــش را خاطرنشــان می کنــد. ایــن شــیوه ی فکــری، 
خروجی هــای رســانه های ابرقــدرت را مجبــور بــه ســاخت روایــت 
کــه بــر خــاف یــک رهبــر و بــه نفــع یــک  تاریخــی زنــده ای می کنــد 

1۷. Marita Sturken
1۸. Douglas Kellner
19. western
20. James Carey

کــه دشــمن را ســاختگی و  رهبــر دیگــر باشــد. ماننــد درام ســنتی 
اهریمنی و در مقابل؛ قهرمان را اصیل و خیراندیش نشان می داد. 
بــه طــور طبیعــی، ایــن موضــوع بــا ســاختار مبهــم و معنــوی فرهنگ 
عامــه هماهنگــی دارد. کلنــر یــادآوری می کنــد کــه تلویزیــون جنــگ 
خلیج فارس را در وهله ی اول در مقام سرگرمی نشان می داد که 
بــا عناویــن، موســیقی و گرافیــک درامتیــک تکمیــل می شــد. آنچــه 
کــه در نظــر او دربــاره ی ارائــه ی اخبــار ایــن جنــگ مشــکل آفرین 
می نمــود، وابســتگی بــه الگوهــا و ســخندانی فرهنــگ عامــه بــود:

کدهای  شبکه ی تلویزیونی در ارائه ی اخبار این جنگ از 
کشن و ماجراجویی و سریال ها  فیلم های جنگی وسترن19، ا
را مانند یک منازعه ی درامتیک  استفاده می کرد تا جنگ 
نشان دهد که پر از رویدادهای هیجان انگیز، فراز و نشیب ها 

و شکست ها و پیروزی ها است.

آمریکایــی از جنگ هــا، مشــابه  پوشــش خبــری شــبکه های 
نشــان دادن یــک تئاتــر از درگیــری میــان مهاجــم و قربانــی اســت. 
کــری20 ایــن مــورد را بــه خوانــدن روزنامــه نســبت می دهــد.  جیمــز 
در ایــن خصــوص، دیــد جهانــی به خصوصــی تاییــد شــده اســت 
کــه خواننــده  کــه بیشــتر اهمیــت دارد روشــی اســت  امــا آنچــه 
جهــان را از نقطه نظــر درام و تشــریفات درک می کنــد. او بیــان 
دارد: »مادامــی کــه خواننــده راه خــود را روی کاغــذ پیــدا می کنــد، 
بــا تغییــرات متداومــی از نقش ها یا انتقال مــداوم تمرکز درامتیک 

درگیــر می شــود«. جایــی کــه دیــدگاه دنیــای تلویزیــون از تاریــخ، بــا 
تنــوع روزنامه هــا تاقــی پیــدا می کنــد، جایــی در زمینــه ی عمــل 
کــه در آن، بیننــده یــا خواننــده  ساخته شــده ی درامتیــک اســت 
ــازی بــه دنیــای نیروهــای در  »در مقــام مشــاهده کننده ی یــک ب
حــال مقابلــه بــا یکدیگر می پیونــدد«. اخبــار از طبیعت اطاعاتی 
کــه جوهــره ای از درام باشــد. ایــن  خــود، بــه ســمتی میــل می کنــد 
کــه می تــوان بــه طریــق  قضیــه، تــا حــدی منکــر ایــن نکتــه اســت 
ایــن رســانه، اطاعاتــی از تاریــخ بــه چنــگ آورد. بــا ایــن حــال، 
کــه یــک بــازی یــا یــک رمــان می توانــد اطاعــات و  همان طــور 
دانشــی ورای ســرگرمی صــرف بــه مخاطبــان خــود ارائــه دهــد، 
کار اســت. در حقیقــت،  ایــن روش ارائــه نیــز قــادر بــه انجــام ایــن 
شــبکه های تلویزیــون نیــز ماننــد خــود تولیدکننــدگان، تماشــای 

تلویزیــون را برابــر بــا تماشــای تاریــخ می دیدنــد.
ــح  ــرزی ناواض ــولا م ــخ، معم ــی و تاری ــائل اجتماع ــان مس ــرز می م
کــه امــروز باعــث بــروز مشــکلی اجتماعــی می شــود،  اســت. آنچــه 
بــه زودی طــوری تکامــل پیــدا می کنــد کــه بــه میان مایــه ای تاریخــی 
گر امروز؛ یک رویداد حاضر، آنچه اســت  بــرای فــردا تبدیــل شــود. ا
کــه بنــا اســت بــه تاریــخ تبدیــل شــود، روشــی کــه بــرای ارائــه ی آن به 
صــورت مجــازی در تلویزیــون در نظــر گرفتــه شــده، بــه جالب ترین 

نکتــه تبدیــل خواهد شــد.
از 1950، تلویزیــون ایــن قــدرت را داشــته تــا توجــه را روی یــک 
کنــد. برخاســته  ایــده، مفهــوم یــا اندیشــه ی به خصــوص متمرکــز 
کــه تلویزیــون بــه  شــدن فرضیــات عمومــی از تاریــخ، بــا زمانــی 

21. Disneyland

کــه  عرصــه ی نمایــش وارد شــد تطابــق دارد. تصادفــی نیســت 
دیزنی لنــد21 بــه طبیعت بصــری فیلم و تلویزیون وابســته بود. یکی 
از ســریال های دیزنــی، جرقــه ی میــراث مــدرن یا شــیفتگی به تاریخ 
را زد کــه باعــث شــد بخش هایــی از آمریــکا دربــاره ی تاریخ عمومی 
بازنگــری کننــد. آبشــخور ایــن موضــوع بــه این برمی گردد که تفســیر 
پســت مدرن از تاریــخ به عنــوان چشــم اندازی انجــام می شــود 
ــده   ــی گلچین ش ــع تاریخ ــدادی از وقای ــردن تع ک ــب  ــه تصاح ــه ب ک

وابســته اســت. تاریــخ از ایــن منظــر، بــه 
»محصولــی معاصــر تبدیــل می شــود 
کــه بیشــتر از آنکــه مباحثــه ی انتقــادی 
باشــد، بازســازی و ســرهم بندی درام 

اســت«.
رابطـه ی میـان تلویزیـون و دنیـای 
حاضر موزه ها و پارک های مجلل مانند 
سرنوشت سـاز  قسـمتی  دیزنی لنـد، 
از نیمـه ی دوم قـرن بیسـتم اسـت. بـا 
اینکـه چنیـن پارک هایـی در وهلـه ی 
اول پارک هایی سرگرم کننده محسوب 

کـه بـه روش هـای جالـب  می شـوند، امـا بـه دنبـال ایـن هسـتند 
کنـار بیاینـد و بـه توافـق برسـند. تعجبـی  و بحث برانگیـز بـا تاریـخ 
نـدارد کـه بیشـتر امـر روبـه رو شـدن بـا اثـرات دنیـای دیزنـی، شـامل 
نقـد سرسـختانه ی پارک هـای وابسـته بـه آن بـوده و در بسـیاری 
مـوارد، روبـه رو شـدن بـا اثـرات بنیـاد دیزنـی روی فرهنـگ و تاریـخ، 

دوربین هم به عنوان جانشین 
اسلحه است و هم به عنوان 
ثبت کننده ی حافظه یا تاریخ؛ 

عمری برابر با اختراع عکاسی دارد. 
همان گونه که پل ویریلیو  اذعان 
داشته است، ارتباط میان »حس 

باصره و جنگ« و میان »اسلحه و 
چشم«، تاریخی دور و دراز دارد.

پوشش خبری شبکه های آمریکایی 
از جنگ ها، مشابه نشان دادن 

یک تئاتر از درگیری میان مهاجم 
و قربانی است. جیمز کری  این 

مورد را به خواندن روزنامه نسبت 
می دهد. در این خصوص، دید 
جهانی به خصوصی تایید شده 
است اما آنچه که بیشتر اهمیت 

دارد روشی است که خواننده 
جهان را از نقطه نظر درام و 

تشریفات درک می کند.
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جنجال آفریـن و همـراه بـا بزرگ نمایـی 
و  دیزنـی  دنیـای  در  اسـت.  بـوده 
دیزنی لنـد، تاریـخ بـه شـکلی سـاده بـه 
آرکی تایپـی،  شـکل دسـت نویس های 
شـده  درآورده  اسـطوره  صـورت  بـه 
است. نسخه های جدیدی از گذشته 
نیـز بـه طـور مـداوم در حـال تصاحـب 
شـدن و تطابق سـازی بـا دنیـای دیزنـی هسـتند. منتقـدان دنیـای 
دیزنـی تمایـل دارنـد تـا در تمرکـز خـود نسـبت بـه گزینـش و گنـگ 
بـودن ارائـه ی تاریـخ بـه زیـاده روی متوسـل شـوند و ایـن یـک نـوع 
کـه در وهلـه ی اول بنـا اسـت مایـه ی  به خصـوص تاریـخ اسـت 
آموزنـده. بـا ایـن وجـود،  آموزشـی و  سـرگرمی باشـد تـا محتوایـی 
سـرگرمی می توانـد آمـوزش دهـد یا جرقـه ای برای پرس وجو باشـد 

کنـد.  کنجـکاوی دربـاره ی تاریـخ ترغیـب  و بـه 
تبلیغــات تلویزیونــی؛ تقریبــا بــه همان روشــی که توســط فرهنگ 
دیزنــی و روایــات تلویزیونــی دنبــال می شــد، میلــی بــه خاطره انگیــز 
نشان دادن نمونه  های انتخابی از گذشته دارد. طبیعت خالص 
آن هــم به عنــوان وســیله ی تجــاری و هــم به عنــوان رســانه ای 
کثر آنچه را که قرار بوده تلویزیون به آن  جهت دار برای سرگرمی، ا
تبدیــل شــود دیکتــه کــرده اســت. روش برخــورد مجــازی تلویزیــون 
کوچک تریــن بخش هــای تاریــخ، متناســب بــا نیازهــای یــک  بــا 
روایــت تجــاریِ وابســته بــه تبلیغــات تنظیــم شــده  اســت. تلویزیون 

22. Richard Slotkin
2۳. Leo Marx

بــر حســب سرشــت خــود، مجبــور اســت بــه ابزارهــای متعــددی 
متوســل شــود تــا بــه تأثیــرات دلخــواه خــود دســت یابــد. وابســتگی 
شــدید بــه اســطوره و تاش هــای قهرمانانــه نیــز در زیرگــروه همیــن 
موضــوع قــرار می گیــرد تــا بتوانــد ســریال های مســتقلی از لحظــات 

کنــد.  سرنوشت ســاز تاریخــی خلــق 
فشــردگی و کوتــاه بــودن تبلیغــات تلویزیــون، جایی بــرای عمیق 
شــدن در آنچــه کــه آنجاســت و آنچــه کــه بــه ســرعت ]بــه بیننــده[ 
منتقــل می کنــد باقــی نمی گــذارد. در ایــن حالــت، می تــوان گفــت 
کــه بهــره بــردن از چنیــن تصویــری بــه همــراه دســتکاری احساســی 
کــه در ســطوح متعــددی تحریــک و  و فراخوانی هــای عمیقــی 
کــه در رســانه های  فعــال می شــود، تکنیکــی بــه شــمار مــی رود 
گــون رخ  کــه در مثال هــای گونا گیــر شــده اســت. آنچــه  زیــادی فرا
می دهد، دســتاویزی به شــمایل های احساســی و مراجعی اســت 
گاه هســتند. یا بازی پســینی اســت که روی  کثر مردم از آن ها آ که ا
احساســات بینندگان اعمال می شــود تا پیامی را منتقل ســازد. به 

کین22: عقیــده ی ریچــارد اســا

هرکدام از این شمایل های اساطیری، در حقیقت سازه ای 
شاعرانه از فشردگی شگرف اقتصاد هستند و وسیله ای یادآور 
که قادر است سیستمی پیچیده از ساز و کارهای تاریخی را تنها 

با یک عبارت یا تصویر فرا بخواند.
کــه  لئــو مارکــس2۳ چنیــن چیــزی را »نمــاد فرهنگــی« نامیــد 
ــا فرهنــگ مشــترک، معنــای ویــژه ای دارد. بــروس  بــرای افــرادی ب

گفتــه ی مارکــس اینگونــه بیــان  لوهــاف24 نظــر خــود را پیرامــون 
بــه مصرف کننــدگان  تبلیغــات،  می کنــد: »شــکل های پیشــین 
تصویری را ارائه می داد که بیدارکننده ی دســته ای از احساســات 
کار  آمریکایــی بــود. ایــن  و ایده هــای مشــترک میــان هموطنــان 
معــادل بازارســازی25 بــرای یــک اســتعاره اســت کــه با تخیل جمعیِ 

گرفتــه و توســط آن درک می شــود«. آن فرهنــگ ارتبــاط 
تکـرار و حضـور همه جانبـه ی این نماد های فرهنگی در رسـانه، 
کوتاهـی از تاریـخ را بـه سـمت  به خصـوص در تلویزیـون، حقایـق 
روایتـی وسـیع تر بـه حرکـت درمـی آورد. داسـتانک های مختصـر 
کـه توسـط شـرکت  CRB مـورد اسـتفاده قـرار می گیرنـد تـا  تاریخـی 
کانـادا را در سـریال های خـود بگوینـد، مجموعـه ای از  داسـتانی از 
روایت هـای 60 ثانیـه ای هسـتند و نمونـه ای شـاخص از ایـن ایـده 
به حسـاب می آیند. فرآیندی شـبیه به فرآیندی که در شـعر هایکو 
یا اندیشه نگاری با تصویر26 طی می شود، فرآیندی که یک تصویر 
یـا یـک واحـد زبانـی را بـا واحـد دیگـری کنـار هم قـرار می دهـد و به 
نتیجه ای قدرتمند می رسد. لایه های اسطوره و نماد های فرهنگی 
بافته شـده بـه آن هـا بـه حـدی قدرتمنـد هسـتند کـه می تواننـد بـه 
کـه در تلویزیـون  گیرنـد. سیاسـتمدارانی  راحتـی در دسـترس قـرار 
حاضـر می شـوند و نویسـندگان سـخنرانی های آن هـا، بـه خوبـی 

24. Bruce Lohof
25. merchandising
26. ideogram
2۷. Time Passages
2۸. George Lipsitz
29. Ronald Reagan

گاه هسـتند. اسـتفاده از ایـن نماد هـا، حافظـه ی  از ایـن موضـوع آ
جمعی یا تاریخی ای را بیدار می کند که مردم آن ها را با خود حمل 

می کنند. 
در کتــاب »گذرگاه هــای زمــان2۷« نوشــته ی جــورج لیپســیتز2۸، 
در  خاصــه  صــورت  بــه  جمعــی  حافظــه ی  عبــارت  تعریــف 

از  یکــی  از  نویســنده  تحلیــل  خــال 
ســخنرانی های رونالد ریگان29 صورت 
کــه نویســنده  آن طــور  گرفتــه اســت. 
می گویــد، ســخنرانی ریــگان بــا رشــته ای 
از ارجاعــات بــه اســطوره های تاریخــی 
درآمیخته است. رشته ای از ارجاعات 
آن هــا  بــه  نســبت  تماشــاچیان  کــه 
کــه  کنش هایــی از خــود بــروز دادنــد  وا

تــا حــدودی حــاوی ســرنخ هایی بــود. آن ارجاعــات، مجموعــه ای 
کــرد کــه پدیدآورنــده ی  از فرضیه هــا، ارزش هــا و تصاویــری را بیــدار 
کــه خــود؛ توســط رســانه، شمایل شناســی  تاریخ گرایــی ای هســتند 
قهرمانانــه و اسطوره شناســی جمعــی عمومــی مطــرح شــده اســت. 
ایــن نمادهــای بیدارشــده توســط ریــگان یــا حتــی افــرادی قبــل از 
او؛ پیــش چشــمِ ذهــن مخاطــب، در ارتبــاط با ارجاعــات تصویری 

تلویزیون بر حسب سرشت خود، 
مجبور است به ابزارهای متعددی 
متوسل شود تا به تأثیرات دلخواه 
خود دست یابد. وابستگی شدید 
به اسطوره و تلاش های قهرمانانه 
نیز در زیرگروه همین موضوع قرار 

لایه های اسطوره و نماد های می گیرد.
فرهنگی بافته شده به آن ها 

به حدی قدرتمند هستند که 
می توانند به راحتی در دسترس 

قرار گیرند. سیاستمدارانی که 
در تلویزیون حاضر می شوند و 

نویسندگان سخنرانی های آن ها، به 
گاه هستند. خوبی از این موضوع آ



انه
اس

عک
ی 

گار
خ ن

اری
ت

14
02

هر 
، م

15
ره 

شما
     

|    
 

152

ظاهــر می شــوند. لیپســیتز معتقــد اســت ایــن تصاویــر از توســعه ی 
غرب، جنگ جهانی و کاوش فضا، لایه های عمیقی از احســاس 
بی پایــان،  روایت هــای  توســط  کــه  فعــال می کنــد  را  و عاطفــه  
رمان هــای ارزان قیمــت، تصاویــر متحــرک و برنامه هــای تلویزیونــی 
شــکل گرفته انــد. هماننــد ســخنرانی جــان اف کنــدی۳0 در 1960، 
دلالت هــای تاریخــی استفاده شــده در صحبت های ریــگان، برای 
همــگان در دســترس و قابــل فهــم بــود. هــم کنــدی و هــم بــه طــور 
خــاص ریــگان، از ایــده ی گاوچــران۳1 اســتفاده کردنــد. شــمایل یــا 
اســطوره ی گاوچــران در منظــر تاریــخ قهرمانــی آمریکایــی مقولــه ای 
مرکــزی بــه شــمار می رود. به گفته ی اولیور رابرتســون۳2، ایــن ]ایده[ 
بــرای آمریکایی هــا در دســترس و فعــال اســت. بــه راحتــی در قالب 
گونه هــای مختلفــی بــه ذهن شــان می آیــد. از تصاویــر و آرمان های 
مرتبــط اشــباع اســت و رشــد خــود را مدیــون بازگویــی دوبــاره و 
دوبــاره در داســتان ها، فیلم هــا، برنامه هــای تلویزیونی، کتاب های 
ــه همگــی بخشــی از زندگــی در  ک ــودکان اســت  ک ــازی  تاریخــی و ب
آمریــکا هســتند. نمادگرایــی یــا اسطوره شناســی غــرب، اســتعاره ای 
جاافتــاده در تاریــخ آمریــکا اســت. رونالــد ریــگان بــا مزرعــه ی خــود، 
لباس هــای غربــی و ظاهــر فیزیکــی آفتاب خــورده و قدرتمند خود، 
در تــاش خــود بــرای انتقــال ایــن ایــده موفــق بــوده اســت. تــاش 
او در زندگــی نیــز کاری در راســتای انتقــال دوبــاره ی ایــن تصویــر بــه 
کــه پیرامــون مرگــش گفتــه می شــود:  حســاب می آیــد. همانگونــه 

۳0. John F. Kennedy
۳1. cowboy
۳2. Oliver Robertson
۳۳. catharsis

کــی ای از خــود نشــان داد که  »هنگامــی کــه تیــر خــورد، وقــار و بی با
ــا وجــود  کــه ب مــا آن را از قهرمانــی غربــی ســراغ می گرفتیــم، کســی 

زخم هایــش همچنــان ادامــه می دهــد«. 
در جهــان ســریال های تلویزیونــی، شــاخه ی وســترن بــا تمــام 
همچنــان  بــود.  شــاخه ها  بادوام تریــن  از  یکــی  جلوه هایــش 
کالایــی بــرای ســرگرمی تبدیــل می شــود، بــا نســخه های  کــه بــه 
کــه آمریکایی هــا،  پذیرفته شــده  و عمومــی تاریــخ ســازگاری دارد 
کانادایی هــا و امــروزه دیگــران؛ آن را به عنــوان یــک »حقیقــت« 
کــه ریــگان  پذیرفته انــد. ذات همــه ی این هــا، آرمان هایــی اســت 
کیــد کرده اســت؛ قهرمانی که با شــر مبارزه، مقابلــه یا آن  بــر آن هــا تا
را مهــار می کنــد. ایــن فرمــول در نســخه ی ابتدایــی فرهنــگ عمــوم 

ــود.  آمریکایــی جــای داده شــده ب
قهرمــان گاوچــران بــه مخلوقی اســطوره ای از فضیلت و مهارت 
ماورایــی تبدیــل می شــود کــه مخاطبــان آن را شناســایی کرده انــد. 
گاوچــران مثالــی از ارزش هــای عمومــی ارائــه می دهــد: او در مقابــل 
قانــون تدوین شــده توســط انســان ایســتاد امــا همــواره از قانونــی 
فراتــر پیــروی کــرد، بــه طبیعــت نزدیک بــود اما در عیــن حال مقابل 
وحشــی گری می ایســتاد، همچنــان کــه متمدن و شــرافتمند بــود، با 
کمات  نوآوری و فســاد دشــمنی می کرد. پس از سلســله ای از محا
قابــل پیش بینــی، پیــروزی اجتناب ناپذیر نجیــب زاده ی متعلق به 

طبیعت، منجر به کاتارســیس۳۳ تشــریفاتی شــد. 

ایـن نمونـه از فرهنـگ ابتدایـی عمومـی آمریکایـی که گسـترش 
کـه فرمـول وسـترن آمریکایـی،  یافتـه، نمایان گـر ایـن اتفـاق اسـت 
بـا  جهـان،  سرتاسـر  جوامـع  اسـت.  داشـته  جهانـی  جذابیتـی 
قهرمانـان شناسـایی می شـوند و شـیفته ی ایـن اتفـاق هسـتند. به 
همین ترتیب، این پدیده شامل تمام عناصر جذاب برای بیننده 
می شـود: قهرمانان، شـروران، پیروزی  و اقبال. به این طریق، تاریخ 

اسـاطیری عمومـی در بهتریـن حالـت خـود قـرار می گیـرد. 
کــه در حــدی تکامــل پیــدا  کشــوری اســطوره هایی دارد  هــر 
ــا بــه نمایشــی عمومــی از تاریــخ بــدل شــود. ایــن همــان  می کنــد ت
ــد آن  کــه بســیاری از مــردم در یــک کشــور می توانن ــزی اســت  چی
کــه بــه مــردم  را منابــع ارجاعــات بداننــد و همــان چیــزی اســت 
احســاس تعلــق می دهــد. ایــن حقیقــت کــه به طــور مداوم توســط 
تلویزیــون تکــرار و بازگــو می شــوند، نیرویــی به خصــوص بــه آن هــا 
کــردن چنیــن اســطوره هایی -کــه مــردم  می بخشــد. جــاودان 
بــدون فاصلــه آن را بلعیــده و جــذب می کننــد- به عنــوان تاریــخ، 
توســط روش هــای به خصــوص نمایــش دادن شــان انجــام شــده 
کــه مــردم می تواننــد بــا آن هــا ارتبــاط بگیرنــد؛  اســت. روش هایــی 
کــه بــه آن هــا دسترســی بســیار بیشــتری هــم در  در عیــن حــال 
کله ی موجــود  مقایســه بــا روش هــای ســنتی دارنــد. تلویزیــون شــا
و تثبیت شــده ی فرهنــگ را بــه شــکل دیگــری درآورده اســت تــا 
کنــد. بــا توجــه بــه گفته هــای برایــان رز۳4،  نیازهــای خــود را بــرآورده 

۳4. Brian Rose
۳5. Eisenhower
۳6. script
۳۷. Erick Barnouw

ایــن کار توســط ژانرهایــی از تلویزیــون انجام می شــود که همچنان 
ــه پیــش از ایــن هــم در  ک ــد؛ چــرا  ــات خــود ادامــه می دهن ــه حی ب
رادیــو بــه تثبیــت رســیده بودنــد. در مقابــل، بــه شــکل بی نقصــی بــا 

نیازهــای رســانه ی جدیــد هــم ســازگاری داشــتند.
سال های ریاست جمهوری کندی، ارجاعاتی آموزنده به همراه 
داشت. تلویزیون پدیده ای نو بود و رسانه ای ایده آل برای بازتاب 
پویایی دوران کندی به شمار می آمد؛ به ویژه در تضاد با بی مزگی 
دوران آیزنهاور۳5. رای گیری سال 1960 وسیله ای برای تلویزیون به 
شـمار آمد تا خود را ثابت کند. همدسـت این مجمع تکنولوژیک 
گون به هیجان  نیز اسکریپتی۳6 بود که مردم را به روش های گونا

مـی آورد. از ایـن دوران بـود که رسـانه و 
تلویزیون در خدمت درامهای سیاسی 
قرار گرفت و طوری با سیاست و تاریخ 
اجتماعـی سـر و کار پیـدا کـرد کـه انـگار 

کـه سـاخته شـده اسـت، روایتـی  آنچـه  داسـتانی روایـی اسـت. 
بی پایـان از تولیـد؛ تسـمه باری در حـال حرکـت از فرهنـگ اسـت. 
جذابیتی به خصوص در همراهیِ اساطیریِ گذشته وجود دارد و 

آن تسـکین دادن با حالتی نوسـتالژیک است. 
تاریخ شناســی به نام اریک بارنو۳۷ ســاز و کاری را شــرح می دهد 
کــه رســانه معمــولا در آن دیــده و تولیــد می شــود. او می نویســد کــه 
بــرای بســیاری از مــردم، تماشــای تلویزیــون بــا »ســنگر و جان پنــاه 

هر کشوری اسطوره هایی دارد که 
در حدی تکامل پیدا می کند تا به 
نمایشی عمومی از تاریخ بدل شود.
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کثر برنامه های تلویزیونی، »دیدگاه مردم  روانی« همسان است. ا
طبقــه متوســط از جهــان را تاییــد می کردنــد«. تمایلــی قابــل توجــه 
کــه  ــژه  وجــود دارد. گذشــته ای  ــرای ســاختن یــک گذشــته ی وی ب
تهدیدکننــده نیســت، ســاختار شــخصیت های قهرمانی را لکــه دار 
نکــرده و معمــولا بــرای عایــق و عقایــد 
بنیــادی نیــز مزاحمتــی ایجــاد نمی کنــد. 
ایــن موضــوع، کاوشــی بــرای محصــول 
بی نقــص؛ صورتی بی نقص از گذشــته 

اســت. 
مــردم انــرژی احساســی، زمــان یــا 
کــردن روی  بــرای تمرکــز  تمایــل لازم 
وقایــع خــوف آور گذشــته یــا بازآفرینــی تاریــخ جمعــی نهادینه شــده 
را ندارنــد. آن هــا داســتان هایی صریــح، دقیــق و یکپارچــه را ترجیــح 
می دهنــد. نبــرد مــداوم میــان لــذت و رعشــه، تــاب آوری به جــای 
درد و افســوس، بــا طبیعــت انســان در تضــاد اســت. مشــابه آنچــه 
گر بــا تمایــل خود؛  کــه در ســفر بــه دیزنی لنــد اتفــاق می افتــد، تماشــا
درک از واقعیــت را معلــق نگــه مــی دارد. ایــن گفتــه شــاید معادلــی 
گر می میرد برای اینکه در اوقات  باشــد برای این نقل قول: تماشــا

فراغــت اختصاص یافتــه ی خــود ســرگرم شــود.
گلیـــا۳۸ نتیجـــه  کامیـــل پا در همیـــن راســـتا، منتقـــد فرهنگـــی 
کـــه تلویزیـــون بازگشـــتی مـــداوم -»بازگشـــتی فرمولـــی بـــه  می گیـــرد 
ـــرای  ـــون ب ـــد تلویزی ـــا می نویس گلی ـــت. پا ـــم«- اس ـــه می دانی ک ـــه  آنچ
بازیافـــت دائمـــی قدیمـــی بـــه جدیـــد ســـاخته شـــده اســـت. »ماننـــد 

۳۸. Camille Paglia

کـــه در  اسطوره شناســـی، افســـانه های هومـــری، ســـنن شـــفاهی 
کـــه  آن هـــا شـــنونده بندهـــا، فرمول هـــا و اصطاحاتـــی را می شـــنود 
دوبـــاره و دوبـــاره تکـــرار می شـــوند«. ماننـــد کودکـــی کـــه خواســـتار این 
ـــا  گلی ـــاره بشـــنود. پا ـــاره و دوب کـــه قصـــه ی شـــب خـــود را دوب اســـت 
اذعـــان دارد ایـــن همـــان چیزی اســـت که تلویزیون را بســـیار آشـــنا و 
گاه اســـت  مایـــه راحتـــی می کنـــد. بیننـــده نســـبت بـــه پایان داســـتان آ
و می دانـــد چطـــور پیـــش خواهـــد رفـــت. ایـــن روایـــت تلویزیونـــی، 
کـــه توســـط کان روایت هـــا ایجادشـــده  ـــا تاریخـــی  تاریـــخ ســـنتی را ب
جایگزیـــن می کنـــد: داســـتان هایی بـــا اســـطوره ها و قهرمانـــان؛ 
ــه  ــص بـ ــته ی مختـ ــا گذشـ ـــا را بـ ــی ملت ه ـــخه های حقیقـ ــه نس کـ

خودشـــان بـــه یک دیگـــر پیونـــد می دهـــد. 
ایـــن نســـخه ای جدیـــد از گذشـــته نیســـت، بلکـــه از نظـــر بســـیاری 
کـــه گذشـــته را در قالـــب ســـنن  ـــه روشـــی اســـت  از اجـــزا، برگشـــتن ب
ــت  ــه ثبـ ــه بـ ــکلی وقایع نگارانـ ــه شـ ــی، بـ ــنن فرهنگـ ــا سـ ــفاهی یـ شـ
می رســـانید. نقـــل و بازگـــو کـــردن، تنوع دادن و بســـط دادن بـــا آزادی 
ـــا  ـــه گذشـــته ت ک ـــی، همـــان روشـــی محســـوب می شـــود  عملـــی جزئ
زمـــان پیدایـــش چـــاپ از آن بهـــره می بـــرد تـــا بـــا داســـتان های غالب 
کنـــد. آن داســـتان ها هالـــه ای از  و افســـانه ها دســـت و پنجـــه نـــرم 
اختیـــار بـــه خـــود گرفتنـــد و قـــادر شـــدند تـــا بـــه صورت جمعـــی، اعضا 
کننـــد. تاریـــخ در تلویزیـــون،  گونه  گـــون یـــک جامعـــه را یکدســـت 
فیلـــم یـــا در عکـــس، به عنـــوان گونـــه ای از »نوســـتالژیای جمعـــی« 
خدمـــت می کنـــد یـــا بـــه آن تبدیـــل می شـــود. در ایـــن حالـــت، 
کـــم ملغمـــه ای از  کـــه آن را تاریـــخ متصـــور می شـــویم، بیـــش و  آنچـــه 

کـــه در  نمادهـــای عمومـــی قابـــل تشـــخیص »از گذشـــته ای اســـت 
شـــرایطی می توانـــد مـــوج مـــوج احساســـات نوســـتالژیک را در زمانـــی 
کنـــد«. ایـــن عوامـــل  واحـــد درون میلیون هـــا نفـــر تحریـــک و فعـــال 
ـــای  ـــه از فیلم ه ک ـــتند  ـــانه هس ـــاخته های رس ـــا س ـــده، غالب فعال کنن
قدیمـــی تـــا »نطق هـــای ســـخن ورزانه ی امـــروزه« را شـــامل می شـــود. 
ــدار و  ــی بیـ ــه طریقـ ــد بـ ــا می تواننـ ــه، آن هـ ــکلی جالـــب توجـ ــه شـ بـ
کـــه بـــه بخشـــی از زبانـــی جدیـــد در شـــکلی  ســـاخته پرداختـــه شـــوند 
کثـــرا در برنامه هایـــی دیـــده  پســـت مدرن درآینـــد. ایـــن مـــورد، ا
کـــه از گردهمایی هـــای قدیمـــی در قالبـــی نـــو اســـتفاده  می شـــود 
می کننـــد. شـــاخه ی وســـترن نیـــز به عنـــوان شـــکلی تغییریافتـــه و 

ـــدل از فیلم هـــای پلیســـی ســـاخته شـــد.  مب
کــه از دوران اوج و رونــق خــود در ســال های ابتدایــی  وســترنی 
تلویزیــون لــذت بــرده بــود، امــروزه دوبــاره متولد شــده و نمایش آن 
از ســر گرفتــه شــده اســت. ایــن ژانــر بــه طــور قطــع، مایحتــاج زنــده 
مانــدن و بقــای خــود را از بازگشــت هایش تامیــن می کنــد. هنگامی 
کــه تلویزیــون از ســاخت های تاریخی اســتفاده می کند -کــه فراتر از 
مستندات داستانی وسترن تاریخی و بازی های دون پایه است- 

تمایــل دارد کــه نوســتالژیک جمعــی یــا عمومــی را بــه کار گیرد. 
کار بـــردن  کـــن برنـــز نمونـــه ای شـــفاف از بـــه  کـــه  گفتـــه شـــد 
کـــه او انجـــام  اسطوره شناســـی در فیلم هـــا بـــه شـــمار می آیـــد. کاری 
داده اســـت، معـــادل در اختیـــار گرفتـــن تمـــام عناصـــر عمومـــی 
کـــه حداقـــل بـــرای آمریکایی هـــا به عنـــوان  اســـطوره و افســـانه اســـت 
پندارهایـــی کلیـــدی از تاریـــخ آمریکایـــی عمـــل می کـــرده یـــا بـــه میزانی 
ـــد. او در  ـــرد برس کارک ـــه ایـــن  ـــادر باشـــد ب ـــه ق ک ـــه اســـت  تکامـــل یافت
کـــرده اســـت تـــا هـــم  نهایـــت ایـــن عناصـــر را بـــه شـــکلی تنظیـــم 

جـــذاب و هـــم آموزنـــده باشـــند. او بـــا اســـتفاده از تمثیل هـــا به عنـــوان 
مقولـــه ای بازتعریف شـــده توســـط فرهنـــگ عمومـــی، موفـــق شـــد تـــا 
ــه در  کـ ــد  کنـ ــق  ــری را خلـ ــی ]شـــخصیت[ پسـ ــای تاریخـ از پروژه هـ

دســـترس بســـیاری از مـــردم اســـت. بـــا 
کـــه دیـــد عمـــوم  به کارگیـــری عناصـــری 
انتظـــارش را دارد و تضمیـــن می کنـــد 
کـــه می توانـــد ســـطح قابـــل توجهـــی 
از معناســـازی را ]بـــرای مخاطبانـــش[ 
تامیـــن  کنـــد، برنـــز قـــادر بـــوده تـــا مرزهـــای 
گفتمان هـــای تاریخـــی را بـــه ســـطوح 

تـــازه ای ســـوق دهـــد. 
برنــز خــود نیــز می دانــد کــه فیلم هایــش در نهایــت فیلم هســتند 
و در تلویزیــون پخــش می شــوند. بــا وجــود ایــن عنصــر بســیار مهــم 
در ارائــه ی تاریخــی، »داســتان گویی« یــا جنبــه ی روایــی کارهایش، 

بزرگ تــر از آنچــه کــه هســت جلــوه می کنــد. 
کــه بــا نظــری  کــه بایــد بــه خاطــر ســپرده شــود ایــن اســت  آنچــه 
بــه تاریخ نگاری هــای بصــری برنــز، آن هــا هــم به عنــوان نقطــه ی 
شــروع بــرای بســیاری از مــردم و هم زمــان به عنــوان آزمایش هایــی 
تعیین کننــده برای بیننده ی متوســط عمل می کنند. آن هــا لزوما در 
مــورد موضوعاتــی کــه به آن هــا پرداخته اند حرف آخــر را نمی زنند، 
چــرا کــه تلویزیــون به عنوان یک رســانه، قدرت بی ســابقه ای دارد. 
کــه مقدمــه ای باشــند امــا معمــولا  آن هــا می تواننــد و بنــا اســت 
به عنــوان چیــزی فراتــر از ایــن عمــل می کننــد. در کمتریــن حالــت، 
کــن برنــز، در مقــام  تاریخ هــای بــه فیلــم درآورده شــده توســط 
»جایگزین های نمایشی« برای تاریخ منتشرشده ظاهر می شوند.

مردم انرژی احساسی، زمان یا 
تمایل لازم برای تمرکز کردن روی 

وقایع خوف آور گذشته یا بازآفرینی 
تاریخ جمعی نهادینه شده را ندارند. 
آن ها داستان هایی صریح، دقیق و 

یکپارچه را ترجیح می دهند.

این نسخه ای جدید از گذشته 
نیست، بلکه از نظر بسیاری از اجزا، 
برگشتن به روشی است که گذشته 

را در قالب سنن شفاهی یا سنن 
فرهنگی، به شکلی وقایع نگارانه به 

ثبت می رسانید.
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کوشــیدم بــه خــواب بــروم، نتوانســتم. و ســرانجام چشــم هایم 
گشــودم. در انعــکاس زرد و ســرخ نیمســوز اجــاق و یــا شــاید  را 
فانوســی که به احترام مهمانان در حاشــیه ی وســیع اجاق روشــن 
نهــاده بودنــد، روبــه روی خــود، در آن ســوی تشــچال، چهــره ی گرد 
کــه در اندیشــه ای دور و دراز بیــدار  دختــرک صاحبخانــه را دیــدم 

مانــده چشــمش بــه زبانه هــای کوتــاه آتــش راه کشــیده بــود. غمــی 
که در آن چشــم های مودب دیدم هرگز از خاطرم نخواهد رفت. 
اول شــب ســخن از آبائــی بــه میــان آمــده بــود. از دختــرک پرســیده 
بــودم می شــناختیش؟ جوابــی نــداده بــود. وقتــی در آن دیــرگاه 
بیــدار دیدمــش بــا خــود گفتــم: بــه آبائی فکر می کند! بیــرون آهنگ 

درک مــن از ترکمــن صحــرا بــا شــعر »از زخــم قلــب آبائــی1« احمد 
شــاملو درهم تنیــده اســت. او در پاورقــی ایــن شــعر نوشــته اســت: 
»آبائــی دبیــر ترکمنــی بــود کــه در نیمه هــای دهــه بیســت در گــرگان 
کــه قــرار بــود عوامــل مبــارز  کشــته شــد. شــبی  گلولــه  بــه ضــرب 
گهــان فرمانــدار وقــت دســتور  نمایشــنامه ای را بــر صحنــه آورنــد نا
ممانعت از اجرای نمایش را صادر کرد، کار به اعتراض و دخالت 
پــادگان کشــید، درگیــری شــدت یافــت و آبائی مــورد اصابت گلوله 
قــرار گرفــت و بــه قتــل رســید. در چاپ هــای زمــان شــاهِ ایــن شــعر، 

1. این شعر در سال 1۳۳0 در ترکمن صحرا )اوبه سفلی( سروده شده و در مجموعه ی هوای تازه منتشر شده است.
2. مجموعه آثار احمد شاملو، دفتر یکم: شعر، صفحه 1060

ایــن نــام بــرای جلوگیــری از سانســور بــه »آمان جان« تغییــر یافت و 
خــود او قهرمــان اســاطیری در یکــی از افســانه های ترکمنــی معرفی 

شــد.2« 
و در  ترکمــن صحــرا  را در  از جوانــی اش  شــاملو چنــد ســال 
ــرده اســت. او در جــای دیگــری  ک ــا ترکمن هــا ســپری  همزیســتی ب
پیرامون تجربه ی حســی خود که منجربه ســرودن این شعر شده، 
آلاچیق هــای ترکمنــی[  می نویســد: »شــبی، دیــرگاه، ]در یکــی از 
احســاس کــردم کــه هنــوز زیــر پلک هــای فروبســته ی خــود بیــدارم. 

11

    آرمان اسعد

بین شما کدام، بگویید، بین شما کدام؟
نگاهی به مجموعه عکس »ترکمن صحرا« از ساسان مویدی

تصویر 1: ترکمن صحرا، ساسان مویدی، 1۳60-65    
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یکنواخــت بــاران بــود و لائیــدن ســگی تنهــا در 
دوردســت. شــعر را هفتــه ای بعــد نوشــتم.۳«

ترکمن هــا،  بــا  ســاله  چنــد  همزیســتی 
بــرای درک مســائل و  تــاش  از  بهره منــدی 
مصائــب ایــن قــوم در ســطر ســطر ایــن شــعر 
نمایــان اســت؛ او در ابتــدای شــعر دختــران 

ترکمــن را خطــاب قــرار می دهــد؛ »دختــران دشــت، دختــران 
تعلیــق  بیکــران در  تَنگ شــان در دشــت  امیــد  کــه  انتظــار...« 
اســت، و آرزوهــای بیکران شــان در خُلق هــای تنــگِ ســنت حبــس 
شــده اســت. او در ادامــه بــا توصیــف تنانگــی و زنانگــی »دختــران 
عشــق های دور« بــه شــعر خــود حــال و هوایــی اروتیــک می دهــد 
کــه »افســوس! موهــا، نگاه هــا/  امــا بــه یک بــاره پشــیمان می شــود 
به عبــث/ عطــر لغــات شــاعر را تاریــک می کنند.« و مســیر شــعر را با 
این پرسش که »از زخم قلب آبائی/ در سینه ی کدام شما خون 
چکیــده اســت؟« عــوض می کنــد و اروتیســم را بــه امــر اجتماعــی 
ــژه سرکوب شــده در  ــران ترکمــن از اب ــد. دخت ــد می زن سیاســی پیون
»زره های جامه «شــان ســوبژکتیویته ای پیدا می کنند که »در بســتر 
تفکــر پــر درد راز«شــان شــعله ی آتــش را می درخشــانند. شــاملو در 
کــدام/  کــه »بیــن شــما  نهایــت شــعر را بــا ایــن ســوال تمــام می کنــد 

۳. مجموعه اشعار، مجلد اول، چاپ بامداد، آلمان، صفحه 599-59۸
گزیده شعرها و خوانش شعر ع.پاشایی، نشر چشمه 4. از زخم قلب...، 

گرفته شده است. در آن مقاله زیمل در نسبت با فاصله از قبیله از  گئورگ زیمل با همین عنوان وام  5. مفهوم »غریبه« در این یادداشت از مقاله ای از 
کن درون قبیله تعریف می شود و آواره هیچ نسبتی با آن ندارد. اما غریبه میان این دو فیگور ایستاده  کن، غریبه و آواره. سا سه فیگور سخن می گوید: سا

کن قبیله است اما مستعد آواره شدن نیز هست. اهمیت فیگور غریبه در مقاله ی  است؛ هم هست و هم نیست. هم می ماند و هم می رود. او سا
که او به واسطه ی موقعیت مرزی اش از قبیله به دست می دهد. زیمل، در شناختی است 

کــدام/ صیغــل می دهیــد  بگوییــد!/ بیــن شــما 
ســاح آبائــی را/ بــرای روز انتقــام؟«

شــعر »از زخــم قلــب آبائــی« از پیچیده تریــن 
اشــعار شــاملو اســت. او در نامه ای که در ســال 
1۳46 در مجلــه ای بــه نــام »جُنــگ بــاران« در 
گــرگان منتشــر شــد در پاســخ بــه نویســنده ای 
ترکمــن می نویســد کــه »ایــن شــعر را بیــش از دیگر اشــعارم دوســت 
دارم« و در ادامــه توضیــح مفصلــی پیرامــون آن می دهــد. نقــد و 
بررســی ایــن شــعر شــاملو مســئله ی ایــن یادداشــت نیســت. بــرای 
ــه ای  ــه مقال ــد ب ــری پیرامــون آن می توانی ــل دقیق ت ــدن تحلی خوان
کنیــد4. آنچــه در ایــن یادداشــت  از عســگری پاشــایی مراجعــه 
مهــم اســت »تجربــه مشــاهده گرانه« شــاعر اســت. او در فیگــور 
گیــری در یــک موقعیــت مــرزی، بــه  یــک »غریبــه5« توانســته بــا جا
حیــات اجتماعــی، سیاســی و تاریخــی ترکمن هــا خیــره شــود و ایــن 
تجربــه ی تکینــه ی مشــاهده گرانه را بــه »کنــش« تبدیل کند؛ کنش 
کــه چــون مشــاهده گرانه اســت، خواه ناخــواه پهلــو بــه  شــاعرانه ای 
کــه عــکاس بــا  پهلــوی تجربــه ی عکاســانه می زنــد. بــا ایــن تفــاوت 
بــه خدمــت گرفتــن نــور و امکانــات آپاراتــوس عکاســی، تجربــه ی 
مشــاهده گرانه اش را در بیانــی تصویــری جــاری می کنــد، امــا شــاعر 

تجربه اش را با رســانه ی شــعر به شــکلی مفهومی بیان کرده اســت. 
کــه  از ایــن جهــت، در ایــن یادداشــت، خــود را مجــاز می دانــم 
تجربــه ی مشــاهده گرانه ی شــاملوی شــاعر از زیســت ترکمن هــا را 
بــا تجربیــات مشــاهده گرانه ی عکاســان قوم نــگار پــس از او رو در 

کنــم. رو 
بیــن  مویــدی  ساســان  از  صحــرا  ترکمــن  عکــس  مجموعــه 

ســال های 1۳60 تــا 1۳65 طــی چنــد ســفر، از زیســت مردمــان 
بــا  چشــم نواز  عکس هایــی  اســت؛  شــده  عکاســی  ترکمــن 
کــه روبــه روی هــر یــک به تنهایــی  کم نظیــر  ترکیب بندی هایــی 
می تــوان مدت هــا ایســتاد و غــرق لــذت شــد. از منظــر موضــوع 
عکاسی شده عکس های ساسان مویدی در چارچوب عکاسی 
قوم نگارانــه دســته بندی می شــوند؛ شــکلی از عکاســی مســتند 

   تصویر 2: ترکمن صحرا، ساسان مویدی، 1۳60-65

دختران ترکمن از ابژه 
سرکوب شده در »زره های 

جامه «شان سوبژکتیویته ای پیدا 
می کنند که »در بستر تفکر پر 
«شان شعله ی آتش را  درد راز

می درخشانند.
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بازنمایــی  دریچــه ی  از  می کنــد  تــاش  کــه 
ویژگی هــای اقــوام، بــه ترســیم پرتــره ای جمعــی 

آن هــا دســت یابــد6. از 
تنــوع  تــم و مضمــون  از منظــر  عکس هــا 
ــان و شــهر،  ــه، زن ــودکان و خان ک ــد:  بالایــی دارن
پســران نوجــوان و اســب، مــردان و دریــا و... 
کــه ضمــن بازنمایــی ابعــاد مختلفــی از زیســت 
ترکمن هــا، »بیــان شــخصی« را در مجموعــه 

کم رنــگ، و یــا دقیق تــر بگوییــم محــو می کنــد۷.  درواقــع در ترکمــن 
صحــرای ساســان مویــدی، مــا بــا تک عکس هــای خیره کننــده و 
درخشــان، و همزمــان بــا مجموعــه عکســی ضعیــف و کلیشــه ای 
مواجهیــم؛ در ایــن مجموعــه، عمــل عکاســانه ی ساســان مویــدی 
به ســان پنجــره ای اســت کــه یــک »توریســت۸« بــه روی »مــوزه«ی 
کــه در چنیــن بازنمایــی ای،  ــاز می کنــد. بدیهــی اســت  ترکمن هــا ب
حیــات  تماشــایی  و  جــذاب  ســویه های  دارد  اهمیــت  آنچــه 
ترکمن هــا بــرای لــذت بردن مخاطب گالری گرد شهرنشــین اســت، 
نه ورود به لایه های عمیق تر حیات اجتماعی سیاسی و فرهنگی 
گــر شــاملو شــعر »از زخــم قلــب آبائــی« را چنــد ســال پــس از  آن هــا. ا
کــه خــود بخشــی از حیات جمعی  قتــل آبائــی ســرود و زیســتش را )

https://darz.art/fa/shows/10499 :6. عکس ها در این لینک قابل مشاهده هستند
کرده است. گزارش تصویری از بودوباش ترکمن ها نزدیک  که مجموعه را به  ۷. در این مجموعه بیان شخصی به قدری ضعیف است 

گاه معوجی از قبیله دارد. ۸. توریست برخاف غریبه با قبیله آمیخته نمی شود و از این منظر ظرفیت های شناختی بسیار محدود و 
9. 29 بهمن سال 1۳5۸ شیرمحمد درخشنده توماج، عبدالحکیم مختوم، طواق محمد واحدی و حسین جرجانی چهار رهبر ترکمن صحرا پس از یک 

کیلومتری جاده بجنورد رها شد. هفته شکنجه به دستور خلخالی تیرباران شدند و جسد آن ها در 125 

ترکمن هــا اســت( در کلماتــش جاری ســاخت، 
ــد ســال پــس  کــه چن در عکس هــای مویــدی 
از قتــل تومــاج، مختــوم، واحــدی و جرجانــی 
گرفته شــده اســت9 ، نه تنها هیچ رد و نشــانی از 
آن ها نیســت، بلکه اساســا هیچ اثری از حضور 
سیاســت و قــدرت در ایــن قوم نگاری نیســت.
»از زخــم آبائــی« شــاملو و »ترکمن صحرا«ی 
مویــدی، هــر دو قطعه هایــی از پرتــره ترکمن هــا 
کــه یکــی بــا رویت پذیــر ســاختن لایه هــای  هســتند بــا ایــن تفــاوت 
مگــوی زیســت ترکمن هــا، امــر زیبــا را در خدمت حقیقــت می گیرد، 
بــر جلوه هــای چشــم نواز حیــات ترکمن هــا  بــا تمرکــز  و دومــی 
دســت اندرکار زیباشناســی قــدرت می شــود و تاریــخ ترکمن هــا را 

همســو بــا خواســت قــدرت بازنمایــی می کنــد.
کــه آنچــه دربــاره ی  یــادآوری ایــن نکتــه بســیار ضــروری اســت 
عکس هــای ساســان مویــدی گفتــه شــد را نبایــد بــا تئــوری توطئــه 
خوانــد و تولیــد ایــن مجموعــه را عملــی هدایت شــده از ســوی 
کــه در  گــر بــه ســایر مجموعــه عکس هایــی  نهــاد قــدرت خوانــد. ا
ایــران ذیــل »عکاســی قوم نــگار« تولید شــده اند، نگاهــی بیندازیم، 
کم بر عکاسی قوم نگارانه متوجــه می شــویم خــط کلــی مجموعــه ترکمــن صحــرای ساســان  مویدی تافته ای جدابافته از فضای حا

نیســت. مثــا در عکاســی نصــرالله کســرائیان یــا حســن غفــاری 
 ) ــگار ــوان عکاســان شناخته شــده در حــوزه عکاســی قوم ن )به عن
گرچــه عکس هــا در برخــی مــوارد داده هــای ارزشــمندی از حیات  ا
کــه بیشــتر برآمــده از خاصیــت  اجتماعــی آن قــوم بیــان می کننــد )
عکاســی اســت، نــه عاملیــت و مداخله گری عــکاس(، اما جملگی 
کشــیدن مناســبات  فاقــد ایــده ای منســجم بــرای بــه پرســش 

ســلطه در آن قــوم هســتند. گویــی همچنــان بازنمایــی ویژگی هــای 
گزوتیــک اقــوام و تبدیــل بودوبــاش آن هــا بــه »ابژه ی لــذت« برای  ا
مخاطــب اینگونــه عکاســی بــر پرســش گری از واقعیــت ارجحیــت 
گر بپذیریم که در طول تاریخ هر شکلی از حیات اجتماعی  دارد. ا
بــا امــر سیاســی و روابــط فرادست/فرودســت ممکــن شــده اســت، 
کــرد  آنــگاه می تــوان تمــام صــور بازنمایــی را بــا ایــن پرســش مواجــه 

کــه روابــط قــدرت در ایــن بازنمایــی کجــا ایســتاده اســت؟

   تصویر ۳: ترکمن صحرا، ساسان مویدی، 1۳60-65

گر به سایر مجموعه عکس هایی  ا
که در ایران ذیل »عکاسی 

« تولید شده اند، نگاهی  قوم نگار
بیندازیم، متوجه می شویم خط 
کلی مجموعه ترکمن صحرای 

ساسان مویدی تافته ای جدابافته 
کم بر عکاسی  از فضای حا

قوم نگارانه نیست.
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کــه  از یــک ســو، عکاســی ماهیتــی آرشــیوی دارد؛ بــه ایــن معنــا 
عکس هــا درون یــک نظــم طبقه بندی شــده خوانــده می شــوند. 
عــکاس بــه محــض آنکــه شــاتر را فشــار می دهــد، یــک عکــس 
دیــوار  بــر  آجــری  و  می کنــد  اضافــه  عکس هایــش  آرشــیو  بــه 
آرشــیو  کــم بــر  کــه درواقــع روح حا آن نظــم می گــذارد. نظمــی 
اســت، خــود تابــع پارامترهــای پیچیــده و درهم تنیــده ای اســت: 
زیباشناســی مخاطبان، داوران جشــنواره ها، ناشران فوتوبوک ها، 
گالــری داران و دلالان آثــار هنــری، خاســتگاه فکــری  کلکســیونرها، 
آرشــیو ســامان  بــه ماهیــت  فرهنگــی و سیاســی عــکاس و... 
می دهنــد و در یــک حرکــت رفــت و برگشــتی مــداوم آرشــیوها 
خــود عوامــل بــالا را تحــت تأثیــر قــرار می دهنــد10. از ســوی دیگــر 
عکس هــا، به واســطه ی وابســتگی بــه واقعیــت، تعامــل بــا زمــان 
کــه در خــود دارنــد11 ، موجودیتــی مســتقل از نظــم  و جزئیاتــی 
آرشــیوی ای کــه در آن ســامان گرفته انــد، دارنــد. بنابرایــن قابلیت 
اســت.  امکان پذیــر  آرشــیوها  در  مداخله گــری  و  دســتکاری 
آرشــیوی فرادســت  کــه در خدمــت نظــم  عکس هــا همزمــان 
هســتند، ظرفیــت رهایی بخشــی بــرای بــه پرســش کشــیدن آن، 
کــه در هنرهــای  کاری  ــد.  و تشــکیل آرشــیوهای مقاومــت را دارن
کیوریتورهــا اســت.  تجســمی )و از جملــه عکاســی( به عهــده 
کیوریتــور می توانــد بــر اســاس ایــده ی محــوری خــود، در چینــش 
ــه  ــای جدیــدی ب ــد و معن کن ــه  ــه ی عکس هــا مداخل و نحــوه ارائ

آن هــا بدهــد.

10. آرشیو از ریشه ی آرخه به معنای سلطه است.
کنید به مقاله ی چشم عکاس از جان سارکوفسکی 11. رجوع 

امــروزه به واســطه ی در دســترس بــودن دوربیــن موبایل هــا و 
کــه در عکس هــای  گســترش فرهنــگ توریســم )همــان فرهنگــی 
ساســان مویــدی نیــز جــاری اســت(، عکاســی قوم نــگار در ســطح 
وســیعی گســترش یافتــه اســت و از آنجایــی کــه همچنــان بــر محــور 
گزوتیــک قومیت هــا می چرخــد، از ســوی  بازنمایــی ویژگی هــای ا
نهــاد قــدرت هــم حمایــت می شــود. امــا همیــن عکس هــای 
آرشــیوهای  کــه به صــورت پیش فــرض در خدمــت  روبه رشــد 
مســلط هســتند، بــه واســطه تنــوع و تکثــر بالایی کــه دارند، مــاده ی 
کیوریتــور، و طــرح مســئله های  خــام وســیعی بــرای مداخله گــری 
جــدی و جدیــد از اقــوام هســتند. کیوریتــور از طریــق پروبلماتیــزه 
کردن موضوعاتی نظیر زنان، کودکان، آموزش، بهداشــت، ســنت، 
مذهــب، فضــای شــهری و... می توانــد عکس هــا را بــه چالــش 
کــدام، بگوییــد،  کــه »بیــن شــما  بکشــد و از تک تــک آن هــا بپرســد 
بین شــما کدام صیقل می دهید ســاح آبائی را برای روز انتقام؟«


