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چکیده
تاریخ عکاســى ایران، تافته اى جدابافته از تاریخ این ســرزمین نیست. توجه به زمینه ى سیاسى که نقش تعیین کننده اى در 
روند تاریخى ایران داشــته و زمینه ى اجتماعى که معمولاً قطب مخالفى براى سیاست بوده است؛ مى تواند منظر مناسبى را 
براى بازخوانى آن فراهم آورد. بنابراین، ضرورت پژوهشى انتقادى در بخشى از این تاریخ ایجاب مى شود. براى این منظور، از 
دریچه ى «گفتمان»، به تاریخ عکاسى ایران نگاه مى شود. هدف از این پژوهش، تبارشناسى گفتمان  عکاسى در دوره ى پهلوى 
و بررســى نقش «ایدئولوژیک» عکاســى در آن است. همچنین سعى مى شود به بسترسازى این گفتمان  براى روابط قدرت و 
به تبع آن سوژه و ابژه  سازى ها پرداخته شود. پرسش این است که چه گفتمانى و چگونه در دوره ى پهلوى صورت بندى شده 
اســت؟ و این گفتمان چه ارتباطى با قدرت دارد؟ چارچوب مفهومى و روش این تحقیق را اندیشــه هاى میشل فوکو تشکیل 
مى دهد. نگارندگان در روندى تاریخى ، ثابت مى کنند که گفتمانى «اجتماعى» با تحولات گوناگون ساختارى، آن هم بیشتر 
در حوزه ى «سیاســت»، در این برهه از تاریخ عکاسى شــکل گرفته و غالب آمده  است. آن چه که مهم است، فرآیندى است 
که طى آن، سیاست عقلانی تر شده و پشت امر اجتماعى مى نشیند تا هژمونیک شود. همچنین «هویت»، برساخته ى مهمى 

است که به آن پرداخته خواهد شد.
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علم  بودگى، صنعت  شدگى و در آخر یک زبان جدید هنرى؛ این 
روند، روایتى بود که تا چندى پیش بر تاریخ عکاسى جهان مسلط بود، 
ولى از چند دهه ى پیش با روایت هاى دیگرى مواجهیم که با نگاهى 
جامعه  شناختى و از پایین، تاریخ عکاسى جهان را رصد مى کنند؛ به 
عبارت دیگر، با تلقى هرگونه پیوندى و در هر شکلى میان عکاسى و 
جامعه، به عنوان بدنه ى اصلى عکاسى روبروییم که با به حاشیه  راندن 
جوانب هنرى عکاسى، در این عرصه نگاه و تأمل مى کنند. چنین نگاهى 
به بررسى عکاسى در بافت سیاسى، اجتماعى، اقتصادى و فرهنگى 
دوران مى پردازد و ســعى مى کند در این کاوش، بنیان  ها، کارکردها 
و ابعاد اجتماعى و جامعه  محور عکس و عکاســى را برجســته کند.

عکاســى خیلى زود، سه ســال پس از اختراعش در غرب، به 
واســطه ى ســفارت روســیه و انگلیس، آن  هم نه به عنوان یک 
علم، بلکه به عنوان یک تحفه ى شــاهى وارد دربار محمدشــاه 
قاجار شــد و بعدها اســباب و ابزارى سرگرم  کننده و با ارزش در 
دســت ناصرالدین شــاه و درباریانش قرار گرفــت. ایران هیچ گاه 
خاستگاه عکاســى به عنوان یک علم نبوده و هیچ گاه نیز قدمى 
در  پیشــبرد علمى و فنى آن تا به اکنون برنداشــته اســت و در 
این مســیر صرفاً مصرف  کننده بوده است. عکاســى در ایران را 
مى تــوان پدیــده اى کاملاً وارداتى دانســت که ناخواســته وارد 
دربار شــد و تا ســال ها اســیر چهاردیوارى کاخ و دســت شاه، 
دربار، درباریان و اشــراف زادگان قاجــار بود و خیلى دیر، آن  هم 
با تأســیس عکاس  خانه هاى عمومى به بیــرون از کاخ راه یافت 
و در اختیار مردم قرار گرفت. پاى عکاســى، به شکلى اساسى و 
تأثیرگذار هرگز به معرکه ى صنعتى  ســازى دست و پا شکسته ى 
دوره ى پهلــوى و صحنه ى اقتصاد آن دوران باز نشــد؛ یعنى بر 
روى عکاسى، به عنوان صنعت و تجارتى پول  ساز همانند سینما، 
هیچ ســرمایه  گذارى مهمى انجام نشــد و فقط شاهد واردات و 
مصرف میانگین دوربین، هماننــد دیگر کالاهاى وارداتى بودیم. 
اگر چه مى توان به چندین مســابقه ى عکاســى، نمایشگاه هاى 
عکس احمد عالى و مقالات هادى شــفاعیه به عنوان کنش هاى 
هنرى دهه ى 40 اشــاره کرد، ولى در طول تاریخ یک صد و هفتاد 
ســاله ى عکاســى ایران، تنها از بعد از انقلاب اسلامى به شکلى 
جدى با عکاســى به عنوان یک صنعــت و زبان هنرى مواجهیم.

اگر چه جاى تحقیق و تفحص هاى بســیارى در تاریخ عکاسى 
ایران وجود دارد ولى با این حال پژوهش هاى خوبى انجام شده است 
که مى شــود گفت یا تاریخى اند و نگاهى گاه  شمارانه به تحولات و 

وقایع عکاســى از بدو ورودش به ایــران دارند و یا نگاهى هنرى و 
زیباشناسانه به تحولات اخیر عکاسى ایران داشته و از این منظر به 
آن پرداخته اند. در این میان با جستارهاى اندك و انگشت شمارى هم 
مواجهیم که با نگاهى جامعه  شناسانه به کارکردهاى اجتماعى عکس 
در دوران قاجار و حول مشــروطه پرداخته  اند. بیشتر پژوهش هایى 
که انجام شده است، تحقیقاتى کمى اند و به ندرت با تحلیلى کیفى 
در تاریخ عکاسى ایران، آن هم با چارچوب مفهومىِ ویژه اى مواجه 
مى شویم. از سوى دیگر در چنین تأملاتى آن چه که نادیده انگاشته 
مى شود، رابطه و پیوند عکاسى و جامعه و همچنین توجه به بافت 
سیاســى، اجتماعى، فرهنگى جامعه اى به مانند ایران اســت که 
عکاسى در آنها ریشه دارد، شکل  گرفته و پیش مى رود؛ بنابراین، در 
این پژوهش سعى بر آن است که از پایین و با روندى مشخص، آن 
هم به برهه اى از تاریخ عکاســى ایران نگاه شود و از منظر جامعه -

شناختى، این تاریخ پیموده و مورد تأمل قرار گیرد. 
بررســى ارتباط یکى از «گفتمان»1 هاى ظهور یافته در تاریخ 
عکاسى ایران، آن هم گفتمان مسلط در دوره ى پهلوى با «قدرت» 
و روابط پیچیده، آشکار و پنهان آن، محور اصلى این مقاله است. در 
این نوشته، به تبعیت از فوکو2 و تبارشناسى3 او، بر «ساختارها»4 و 
مواد غیرگفتمانى5 تأکید مى شود، چرا که حوزه هاى غیرگفتمانى 
کانون تبارشناسى را تشکیل داده و فوکو نیز در این مرحله، بیشتر 
بــر قدرت و حوزه هاى غیرگفتمانى تأکید دارد (دریفوس و رابینو، 
1391، 22). آنچــه که باید با تحلیل هاى انتقادى و تبارشناســى 
گفتمان  مربوط روشن و تبیین شود، روابط قدرت و انسان در مقام 
ســوژه و ابژه است. نکته ى حائز اهمیت در تحلیل قدرت این است 
کــه باید توجه خود را به کارکــرد قدرت معطوف کنیم و نه صرفاً 
فاعــل قدرت (Foucault, 1978, 91-97). نگارندگان فضاى کلى 
این نوشته را با شناسایى گفتمانى «اجتماعى» در تاریخ گفتمانى 
عکاســى ایران و در دوره ى پهلوى شکل مى  دهند. در این میان به 
چرایى شکل گیرى و صورت بندى آن ، شرایط تاریخى ظهور، بسط و 
اهمیت آن  پرداخته خواهد شد. یکى از مهم  ترین نتایج شکل گیرى 
این گفتمان، برساخته شدن هویت فردى، ملى، سیاسى، اجتماعى 
و طبقاتى ایرانیان در گفتمان  موجود است. تحلیل روابط دوسویه ى 
گفتمان  مربوطه با عوامل و ساختارهاى کلان سیاسى و اجتماعى 
در ایــران و همچنین کارکردهاى ایدئولوژیک عکس و عکاســى، 
مواردى هستند که در ضمیمه ى تحلیل روابط قدرت (سیاسى و در 
مرتبه ى دوم طبقاتى) در پس گفتمان ، به آنها پرداخته خواهد شد. 

مقدمه

مبانی نظری

والتر بنیامین6، تاریخ را در قالب زبان عکاســى مى فهمد. او به 
هم  گرایى «تاریخ» و «عکاســى» عقیده دارد و به گفته ى ادواردو 
کاداوا7، استفاده ى بنیامین از زبان عکاسى در بیان تاریخ، نه تنها 

بر این باور او اســت که "تصویر باید به شکل امر تاریخى فهمیده 
شود، بلکه با این عقیده ى رادیکال  ترش نیز تطابق دارد که تاریخ 
را بایــد به صورت «ایماژیســتى»8 متصور شــد. تاریخ به هر دو 
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معناى «چیزها آن گونه هســتند» یا «چیزها آن گونه که بوده   اند» 
تنها مى تواند با و به شکل تصویر مجسم گردد. آن گاه حرکت تاریخ 
مطابق با آن چیزى اســت که در خلال رخــداد «فتوگرافیک» 
اتفاق مى افتد، یا آن چیزى اســت که زمانــى روى مى دهد که 
یک تصویر حادث  شــود" (به نقل از کاداوا، 1391، 68). قبل از 
بنیامیــن، زیگفرید کراکوئر9، اولین کســى بود که ضرورت تفکر 
توأمان عکاسى و تاریخ را درك کرده بود. "او عکاسى را وسیله اى 
بــراى توجه دوباره به رابطه ى تاریخ و تاریخ گرى دیده بود... او با 
زیر ســؤال بردن این فرض تاریخى گرها که تاریخ امرى خطى و 
توالى دار است، سعى مى کند هم مفهوم تاریخ و هم تفکر عکاسى 
را با تأکید بر آن چه براى او خصلت گســلنده و حتى خطرناك 
آنها اســت تغیر شــکل دهد... به زعم بنیامین و کراکوئر، آن چه 
تاریخ تفکر براى فکرکردن به دســت مى دهد، عکاســى است" 
(به نقل از همان، 23)؛ بنابراین فصل اشــتراك تاریخ و عکاسى 
را مى تــوان این گونه بیان کرد: همان گونــه که «عکس»، لحظه اى 
گسسته از زمان و مکان است، هر لحظه از «تاریخ» نیز قطعه اى 

گسسته از گذشته و آینده است. 
این نوع نــگاه به تاریخ، یعنى تاریخ «گسســت  ها»، با نگاه و 
تأکید فوکو بر نقاط گسســت در تاریخ هماهنگ است. فوکو در 
تبارشناسى، برخلاف روش تاریخ ســنتى، در پى کشف تداوم و 
پیوســتگى میان رویدادها و وقایع نیست، بلکه تلاش مى کند تا 
گسست ها و ناپیوستگى  هایى را که در روند حرکت هاى اجتماعى و 
تاریخى، بسیار مؤثر بوده اند و از آنها غفلت شده است، نشان بدهد. 
به دیگر سخن، آنجا که «پژوهندگان سنت  گرا به دنبال پیشرفت 
و ترقى و جدیت در جســت و جو هســتند، تبارشــناس چیزى 
جــز بازیچه و تکرار نمى بیند» (ضیمــران، 1389، 46). از منظر 
تبارشناســى، تاریخ چیزى نیست، جز ثبت و ضبط منش ویژه و 
بى  همتایى رویدادهاى تاریخى (همان) همانند عکاسى که چیزى 
جز ثبت ویژه ى هر لحظه از زمان و مکان نیست. «اکنون توأمان 
هم «زمانى است شبیه به همه ى زمان هاى دیگر» و هم «زمانى» 
Fou-) «اســت که هرگز با هیچ زمان دیگر شباهت کامل ندارد

cault, 1988, 36)؛ همانند هر عکس که هم خصلت تکرار پذیرى 
را دارد و هــم یکه اســت و منحصــر به زمــان و مکانى خاص.

گفتمان هــاى تاریخ عکاســى ایران، بــا ریتم تاریــخ ایران 
درآمیختــه و هماهنگ   اند؛ بنابرایــن، در این تحقیق با کاوش در 
تاریخ عکاســى ایران آن هم در دروه ى پهلــوى، گویى با تاریخ 
این ســرزمین عجین مى شــویم؛ و تاریخ ایران، به زبان عکس و 
عکاسى، آن هم در قالب گفتمان و گفتمان  کاوى واگویى مى شود. 
فوکو گفتمان را خشــونت و یا عملکردى مى داند که ما بر چیزها 
(تاریــخ) تحمیل مى کنیم تا چارچوبى براى مطالعه ى آن محقق 
ســازیم و این روال، تنها راه قانون مند کــردن رخداد هاى تاریخ و 
بازپرسى تاریخ اســت (Foucault, 1981, 67). براى درك بهتر 
تاریخ، باید گفتمان ها را مطالعه کرد تا از شــکل هایى که به آنها 
داده شــده اســت، پرده برگرفت (عضدانلو، 1391، 56). در این 
تاریخ، گفتمان ها نظامى فراشــخصى و فراتر از فرد در نظر گرفته 

مى شــوند و تحلیل فرآیند هایى کــه گفتمان را به  وجود آورده و 
حتى تحلیل گزاره ها و مفاهیم گفتمانى، بدون توجه به ســوژه و 

مؤلف انجام مى شوند. 
گفتمــان، بیان گر ویژگى ها و خصوصیــات تاریخى گفته ها و 
ناگفته  هاست و فضایى را شکل مى دهد که از درون گفتمان هاى 
متفــاوت جهانى متفاوت درك مى شــود (همان، 17)؛ به عبارت 
دیگر، گفتمان به مثابه ى میدانى عمل مى کند که انسان ها را در 
موقعیت هــاى متفاوت و گاه متضادى قرار مى دهد و درك آنها از 
واقعیت را شکل مى دهد. یکى دیگر از ویژگى هاى تفکر گفتمانى 
فوکــو در باب تاریخ، این اســت که گفتمان هــا را در ارتباط با 
کارکردشان مى سنجد؛ از نظر او گفتمان،  تنها نوشته  ها، کتاب ها 
و متن ها نیســتند، بلکه الگو هاى عمل به آنها نیز هستند (همان، 
55). گفتمان  هــا، هم ابزارى براى قدرت و هم نتیجه ى قدرت اند 
(Foucault, 1978, 100). گفتمان  ها، نه فقط همواره در قدرت 
دســت دارند، بلکه یکى از نظام  هایى هستند که قدرت از طریق 
آنها جریــان مى یابــد (Hall, 1992, 294)؛ بنابراین، گفتمان ها 
نوعى «پراکتیس اجتماعى»10 اند که بازتاب دهنده، تقویت  کننده و 
تغییردهنده ى مناسبات و روابط قدرت اند (یورگنسن و فیلیپس، 
1391، 152) و در رابطه اى دوسویه، مناسبات قدرت هم آن چه 
که باید و نباید دیده شوند را در ظرف گفتمان ها مشخص مى کنند؛ 
و بدین بابت اســت کــه هر دو در دایره ى توجه تبارشــناس  اند. 

پهلوی اول

پیــش از این که وضعیت تاریخى عکاســى در دوره ى پهلوى 
بررسى شود، لازم است به شکلى اجمالى به وضعیت عکاسى در 
دوره ى قاجار پرداخته تا مقدمات بحث و ســرنخ هاى مهم براى 
سرگیرى این روند در دوره ى پهلوى به دست آید. دوربین عکاسى 
به عنوان یک هدیه از ســوى  قدرت هاى بزرگ سیاســى جهان 
یعنى روسیه و انگلیس وارد دربار شاه ایران شد. نخستین عکس-

بردارى ها در ایران توســط هیئت هاى نظامى، افسران و معلمان 
نظامى انجام شد. به علاوه، عکاسى به دربار، کاخ و نزد شاه ایران، 
یعنى به نزد بالاترین مقام سیاسى و حکومتى ایران، فرستاده شد. 
اولین عکس ها در آنجا برداشــته و اولین عکاس خانه  هم در آنجا 
احداث شد. همه ى این موارد، مدخلى است براى تشخص و تعین 
پیداکردن عکاســى، بر روى ســاختارى به نام حکومت و دربار، 
صورت  بندى  شدن آن در سیاست و پیوند خوردن آن با مناسبات 
قدرت سیاســى. البته سیاســت و حکومت به مفهوم سنتى آن. 
سیاســت در گفتمان قبل از مشــروطه، به حقوق پادشاه در 
سرکوبى، شکنجه، ســربریدن شورشیان (تاجیک، 1384، 171) 
و حکومــت بر رعایا و ممالک ســرزمین پدرى اطلاق مى شــده 
اســت. به عنوان مثال، در آلبوم شماره ى 135 آلبوم  خانه ى کاخ 
گلســتان، چهار عکس از چهره ى سارق جواهرات تخت طاووس 
گرفته شــده است که در شــرح یکى از آنها این گونه نوشته شده 
اســت: «محمدعلى ســرایدار، پسر مرحوم کاظم ســرایدار سر 
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درب باب همایون اســت که معروف به کاظم سرورى بوده و این 
محمدعلى، به جرم سرقت جواهرهاى تخت طاووس «سیاست» 
شد» (طهماسب  پور، 1387، 107 و 108). حکومت نیز به معناى 
قدیم آن، به شیوه ى هدایت رفتار و تملک افراد و گروه ها اطلاق 
مى شــد: هدایت و حکم رانى بر کودکان، بر مردم، بر جماعات، بر 

.( Foucault, 1982, 289-290) ... خانواده ها و
همین امر «سیاسى» و طرز تلقى حکومت ها از سیاست و قدرت 
در ادوار مختلف، سر نخ اصلى تحلیل تاریخى- گفتمانى عکاسى 
ایران است، چرا که به عقیده ى نگارندگان، با تغییر شکل و مفهوم 
سیاســت، مشى سیاسى و نوع حاکمیت، تاریخ عکاسى ایران نیز 
متحول شده و هر دوره گفتمان خاص خودش را به خود مى بیند. 
به عبارت دیگر، با تغییر شــکل و نو شدن مفهوم سیاست که به 
ســمت عقلانیت میل مى کند و تغییر رابطه سیاست با دولت که 
شکل اعمال قدرت بر جامعه را تغییر مى دهد، عکاسى و بهتر آن 
است که گفته شود گفتمان عکاسى شکل گرفته نیز، تغییر شکل 
مى دهد تا بستر مناســب اعمال قدرت و حکومت را فراهم آورد. 
این روندى اســت که نگارندگان در این نوشته دنبال مى کنند تا 
ثابت کنند که چگونه گفتمانى اجتماعى، در تاریخ عکاسى ایران، 
به تبع تغییر مفهوم سیاست، مشى سیاسى و نوع حاکمیت ظهور 
پیدا مى کند. البته شــکل گیرى این گفتمان به دیگر مؤلفه هاى 
مقتضى در ساختارهاى اجتماعى نیز برمى گردد که به نقش آنها 
نیز پرداخته خواهد شد ولى نکته این است که حتى همان تغییرات 
ســاختارى در بنیان جامعه ى ایران نیز به تغییر نظام سیاســى، 
نــوع دولت و حکومت قابل تأویل اســت و تغییر نظام سیاســى 
هم به نوبه ى خود متأثر از حرکت هاى دیالکتیکى تاریخ اســت.

«دال اصلى»،11 کلیدى و محورى گفتمان عکاســى تا پیش از 
انقلاب مشروطه، «شاه» است. گفتمان بر محور او مى چرخد. همه 
چیز از او شــروع شده و به او ختم مى شود. تنها صداى غالبى که 
از این گفتمــان و عکس ها به مثابه ى متون این گفتمان به گوش 
مى رسد، صداى شاه به عنوان تولیدکننده ى اصلى متون و در نهایت 
درباریان و اشراف زادگان، آن هم در جهت تفاخر، تأیید نفس و حس 
خودستایى است. چشم دوربین، معادل چشم شاه است. حس تحت 
فرمان بودن مملکت، نوکرها و رعایا و در یک کلام «حاکمیت»، از 
طریق گردآورى تصاویر آنها براى شاه تقویت مى شد و این حس به 
واسطه ى عکاسى از آنها، به رعایا و زیردستان نیز تزریق مى شد. اگر 
گفتمان را به فضایى که در آن مى بینیم و دیده مى شــویم ترجمه 
کنیم، در گفتمان عکاسى آن دوران، مردم نه مى دیدند و نه دیده 
مى شــدند و یک دال حاشیه اى محسوب مى شــدند.  دوربین در 
دســت تعداد معدودى بود و به سختى مى توان جنبه ى اجتماعى 
بارزى براى عکاسى در آن دوران  لحاظ کرد. عکس ها توسط عده ى 
معدودى گرفته و مخاطبان معدودى داشــتند؛ به دســتور شاه و 
براى شــاه بودند. اگر «تولیــد»، «توزیع» و «مصرف» عکس را به 
عنوان اعمال و کنش هاى گفتمانى در نظر بگیریم، در این گفتمان، 
تولید و مصرف عکس محدود به شــاه و درباریان است و نه تنها با 
توزیع عکس به مثابه ى یک متن روبرو نیســتیم، بلکه برعکس، با 

انباشت و بایگانى آن در کاخ مواجهیم. در عکس هایى که ایرانیان 
(شاه، درباریان، عکاس باشــى  ها) گرفته   اند، آن چه که غالب است، 
پرتره ى اشخاص حکومتى و عالى مقام، ابنیه، گزارش هاى تصویرى 
از ســفر هاى شــاه، زنان و درباریان اســت؛ آن هم بیشتر به قصد 
تصویر شدن و دیده  شــدن در قالب عکس و پیش کشى به شاه. در 
این میان، درصد اندکى به عکس هاى رعایا، عوام و زندگى فلاکت بار 
آنها تعلق دارد. از آنجا که عکاسان، رجال، درباریان و اشراف بودند؛ 
بنابراین، سوژه هاى آنها نیز به خودشان و زندگى خودشان محدود 
مى شد و طبیعى است که علاقه اى براى دیدن وضعیت بد مردم و 

جامعه نداشته باشند (ستارى و عراقچیان، 1389، 55). 
با انقلاب مشــروطه، به همراه تحولاتى که در شرایط تاریخى 
ایران صورت مى گیرد، تاریخ گفتمانى عکاســى ایران نیز متحول 
مى شــود. پرداختن به وضعیت عکاســى و یا بهتر آن اســت که 
گفته شود گفتمان عکاســى در دوره ى قاجار و مشروطه، مجال 
دیگــرى را مى طلبد ولى مهم آن اســت که به تبع مشــروطه و 
مشــروطه خواهى، سیاست، حکومت و مشــى سیاسى نیز تغییر 
مى کند. به عنوان اولین حرکت، شاه از مرکز گفتمان طرد مى شود 
و دال هاى دیگرى همچون «مردم»، که نام جدیدى براى جماعت 
رعیت بــود، «مجلس» و «دولت» به مرکــز گفتمان فرا خوانده 
مى شوند. با آمدن مشروطه، سیاست تغییر شکل مى دهد و دیگر 
حقوق پادشاه براى سرکوبى و شــکنجه ى شورشیانِ رعیت زاده 
و نوکرزادگان نیســت، بلکه کوشش مردم براى به خدمت گیرى 
دولت، براى پیش ــبرد منافع همگانى یک «ملت» است (تاجیک، 
1384، 171). بــا آغاز دوره ى پهلــوى، تغییر دیگرى در مفهوم 
سیاست، مشى سیاسى و حاکمیت ایجاد مى شود. چراکه این بار 
نه با شــورش، بلکه با کودتا روبرو بودیم و همین امر سیاســت با 
مفهوم مدرن خویش را به بار مى آورد؛ یعنى روش و یا راهبردى 
مورد تأیید، براى رسیدن به نوع خاصى از وضعیت. وضعیتى (اعم 
از سیاســى و اجتماعى) که (به تبع سیاســت در شکل مدرنش) 
دیگر نه شــاه خودکامه، بلکه مردم بــا رضایت خاطر بر آن مهر 
تأیید مى زنند و یا حداقل دولت (حکومت مطلقه ى) جدید، سعى 
مى کنــد با رویه اى کــه در نظر مى گیرد، تأییدیــه ى اتباعش را 
تلویحاً جلب کرده و در نهایت بر آنها حکومت کند. حال ببینیم با 
این شرایط، در شکل گفتمان عکاسى چه تغییرى ایجاد مى شود.

با روى کارآمدن دولت پهلوى، شــاه به حاشیه رانده شده بار 
دیگــر به مرکز گفتمان، به عنوان دالــى کلیدى، بر مى  گردد. در 
دوره ى شاهان قاجار، خصوصاً دوره ى ناصرى و مظفرى که بیشتر 
با انباشت و پشته کردن تصاویر در آلبوم ها و در دربار و کاخ شاهى 
روبرو بودیم، در این دوره بیشــتر بــا توزیع آگاهانه ى تصاویر در 
جهت اهداف تبلیغاتى نظام سیاســى روى کار آمده روبروییم. به 
عبارت دیگر، اگر چه نظام «تولید» عکس، هنوز هم در دست شاه 
و دربار اســت، ولى به تبع شرایط موجود، نظام «توزیع» مردم را 
هدف گرفته و مردم، «مصرف» کننده ى اصلى عکس مى باشــند. 
این دوره، آغاز مرحله اى اســت که سیاست خودش را پشت امر 
اجتماعى، به اقتضاى شــمایل تازه اى که به خود گرفته  اســت، 
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مخفى مى کند تا اعمال قدرت کند؛ چرا که دیگر نفس کشیدنش 
را به تنهایى و با اتکاء بر خویش (زور و خشــونت صرف) سخت 
مى بینــد و نیاز به ســتونى (امر اجتماعى و توجــه به آن) براى 
تکیه کــردن دارد. در این مقطع، امکان چاپ عکس در مطبوعات 
فراهــم مى آید (کریمــى، 1390، 130) و مجلات و روزنامه هاى 
مصور بیرون مى آیند. با آمدن رضاشــاه و اســتقرار دیکتاتورى 
نظام  مند او، سانسور شــدیدى بر روزنامه ها و روزنامه  نگارى و به 
تبع آن عکاســى که نقش مهمى در دوران مشــروطه داشتند، 
اعمال شد به گونه اى که تمامى مطبوعات در کنترل شخص شاه 
بودنــد (همان). جز چند روزنامه ى ثناگو و مطبعه ى وابســته به 
حکومت، دیگر جراید آزاد نبودند (اکبرى، 1384، 231). رضاشاه 
از عکاســى بهره شایانى در جهت اهداف سیاسى خود مى برد. او 
عکاسى را واســطه اى در جهت تبلیغات میان دولت خود و ملت 
ایران محسوب کرده و عکس ها را به معرض دید عموم مى گذاشت؛ 
به عبارت دیگر عکاسى، در این مرحله، سیاست را با امر اجتماعى 
پیوند مى داد. یکى از بهترین نمونه هاى اقدامات تبلیغاتى رضاشاه 
در روزنامه ى «ایران» و نامه ى «ایران باستان» به چشم مى خورد. 
به طور مثال، "در روزنامه ى نامه ى ایران باســتان، عکس هاى 

بزرگى از رضاشــاه با جــلال و جبروت خــاص و در حالت هاى 
مختلف، تمام صفحه ى اول را پر مى کرد. همچنین عکس هایى از 
آثار باســتانى به چاپ مى رسید. در آغازنامه ى نخستین شماره ى 
نامه ى ایران باســتان آمده بود: به نام اهــورا مزدا، خداى یگانه، 
تواناى بخشایشگر مهربان... به نام شاهنشاه ایران زمین، کوروش 
و داریوش بزرگ، به اقبال و کردار ایران  پرستانه ى شاهنشاه با فر 
ایران نو، اعلیحضرت رضاشــاه پهلوى این نامه را آغاز مى کنیم" 
(اکبرى، 1384، 282). 12 بنابراین مقصود اصلى پیوند متن پیشین 
و عکس هاى رضاشــاه و آثار باســتانى، در وهله ى نخست، پیوند 
دو عصر درخشان ایران باســتان و ایران نوشده ى عصر پهلوى و 
در مرتبه ى بعدى، ایجاد حس شاه  دوســتى، شاه  پرستى، ملت و 
وطن پرستى بود. شاه پرستى و شاه  دوستى، یکى از عناصر سازنده ى 
ملیت و هویت ایران متجدد بوده است (همان، 250)(تصویر 1).13 
بدین ترتیب، مطبوعات، در غیاب تلویزیون، تصویر شاه را مستمراً 
در عرصــه ى دید عمــوم حفظ مى کردند (شــیخ، 1384، 11).

بسیارى از عکس هاى رضاشاه در دوران حکومتش، عکس  هایى 
هســتند که او را در حال بازدید و افتتاح جایى نشــان مى دهند. 
او برخلاف شاهان قاجار، مرتب و مکرراً عکس  هایش را به ادارات 
دولتى، اماکن عمومى، روزنامه ها مى داد (همان، 10)(تصویر 2)؛ 
بنابراین، بــراى اولین  بار با توزیع نظام  منــد و آگاهانه ى تصاویر 
قــدرت در جامعه روبرو هســتیم. عکس هاى رضاشــاه و دوران 
حکومت او "همه از احداثات و ابنیه و عمارات و کشیدن خطوط 
آهن و پل ها و ســاختمان  دانشگاه و خیابان کشى و شهرسازى و 
پارك و پارك  سازى و مدرسه و دانشکده و قشون و فنون و مانند 
آن بر جا مانده اســت" (شــهرى، 1378، 168). عکس هایى که 
از او در روزنامه ها چاپ مى شــد و در معرض دید عموم گذاشته 
مى شد، غالباً او را با یونیفورم نظامى و با چهره اى پی گیر در اوضاع 
مملکت و بهبود وضع مردم و جامعه نشان مى داد که این مهم نیز 
در ادامه ى همان روند شاه دوستى و وطن پرستى قابل بحث است. 
بیشــترین تمرکز حکومت رضاشاه، بر این بود تا با نوسازى و 
صنعتى کردن شهرها، ساختن شهر هاى نوین با ابزارآلات صنعتى، 
تولید اشتغال، احداث کارخانه هاى صنعتى و همچنین به حرکت 
درآوردن چرخ هاى فعالیت هاى اقتصادى، به رشــد شهرنشینى 
شتاب ببخشد؛ بنابراین، با ایجاد امکانات ویژه شهرى، امتیازاتى را 

تصویر1- تصویر رضاشاه در اولین شماره ی روزنامه ی ایران باستان.
ماخذ: (مجله ی ایران باستان، 1311، 1)

تصویر 2- رضاشاه در حال بازدید از پالایشگاه آبادان.
.(http://www.parseed.ir) :ماخذ

سیاست و بازنمایى
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به مهاجرین روستانشین مى بخشید. صنعتى شدن از طریق انتقال 
تکنولوژى، به ایجاد طبقه ى ممتاز شــهرى و مســایل اجتماعى 
فراوانــى انجامید. «طبقه ى متوســط» و شهرنشــین،14 رکن و 
پایه ى مهمى براى دولت نوپاى پهلوى بود و شــکل دادن، توسعه 
و اعتباردادن به ایــن طبقه، بقاى نظام پهلوى را تمدید مى کرد. 
طبقه اى که حاصل تغییــر از «حکومت خودکامه» به «حکومت 
مشروطه» و سپس «حکومت مطلقه»  ى پهلوى و استقرار دولت 
جدید بود. تجددگرایى که از مشــروطه کلیــد خورد، در درون 
خود، طبقه اى متشکل از ثروتمندان، فارغ التحصیلان فرنگ رفته، 
مقامات دولتى و حکومتى، تجار، اشراف  زادگان، افسران نظامى و 
خانواده هاى آنها را با نام طبقه ى متوســط پرورش داد؛ بنابراین، 
دوره ى رضا شاه را مى توان دوره ى شکل گیرى «طبقه ى متوسط» 
و شهرنشــین محســوب کرد؛ طبقه اى که مخاطبان اصلى رژیم 
پهلوى نیز بودنــد. تفکرات تجددطلبانه، مــدرن و غرب گرایانه، 
شالوده ى ذهنى این طبقه را به عنوان شهروندان جدید شکل مى داد.

اگر در ساختار سنتى جوامع، خانه و روستا هسته ى مرکزى را 
تشکیل مى داد؛ در ساختار نوین جوامع، شهر و خیابان مرکزیت 
مى یابند. خیابان هاى شــهر به همراه انــواع مغازه هاى کوچک و 
بزرگ، بوتیک و یا پاساژ، آتلیه و سالن هاى نمایش، پارك و فضاى 
ســبز، به فضایى عمومى براى انجام روزمرگى، پیاده  روى، خرید 
و از همه مهم  تر عرض اندام مردم بدل مى شــوند. خیابان، جایى 
است که زندگى در آن در حال جریان است و همه ى اتفاقات در 
آنجا مى افتد. حال دیگر چیزى به عنوان اوقات فراغت معنا دارد 
که باید صرف شود. پایان کشمکش هاى مشروطه و جنگ جهانى 
اول و تبعــات آن و هم چنین تشــکیل حکومــت جدید، دهه ى 
1930م/1308ش. را دهه  ى نســبتاً آرامى براى دولت رضاشاه و 
ساخت و ساز هاى آن و براى مردم ایران به وجود آورد؛ بنابراین، 
فرصتــى براى مردم ایجاد کرد تا به خودشــان بپردازند، خود را 

ببینند و موجودیت خود را به گونه هایى دیگر نشان دهند. 
خیابان هــاى تغییر ظاهر یافته ى پایتخت، خصوصاً «لاله زار»، 
جایــگاه و محلى براى عــرض اندام تجددطلبــان، غرب گرایان و 
طبقه ى متوســط شــهرى آن زمان بود. شــکل خیابان لاله زار، 
طرح بــردارى اى از خیابــان «شــانزالیزه»15 پاریس بــود، آنجا 
مهم ترین تفریح گاه و نیکوترین محل چشم چرانى زن و مرد هاى 
جلوه گر، محل مغازه هاى شــیک و لوکس، محل تئاتر و سینما و 
عکاس  خانه ها، محل خانم هاى شــوخ و شنگ و رعناترین پسران 
دل ربا و شــیک پوش ترین مردان آن زمان بود (شــهرى، 1382، 
278 – 276). "از آن جــا که مــردان و زنان آزادانه و مختلط در 
خیابان هاى پایتخت رفت و آمــد مى کردند، مردم بیش از پیش 
«آگاه به تصویر» خود شــدند. جالب این که بسیارى از آتلیه هاى 
عکاسى آن زمان در امتداد خیابان لاله زار تأسیس شدند که محل 
عــرض اندام مردان و زنان «متجدد» بود" (شــیخ، 1384، 15). 
خودآگاهى طبقاتى مهم ترین نقش را در ترغیب مردم شهرنشین 

در داشتن تصویرى از خود داشت (تصویر 3). 
عکس، بهترین راه براى صورت  بخشــیدن به هویت شهرى و 

طبقاتى و «اعتبار اجتماعى»16 آنها بود و هاله اى از تشخص، اعتبار 
و مدرن  بودن را به آنها مى بخشــید؛ تصاویرى آرمانى از اشخاص، 
بــا چهره ها و پزدادن هایى به تقلیــد از تصاویر پرتره ى اروپاییان 
(تصویر 4). بنابراین، عکس و عکاسى، در این مقطع نقش مهمى 
در اختلافات، مناســبات و قدرت طبقاتى داشت که البته همین 
قدرت طبقاتى نیز نتیجه ى قدرت سیاســى و سیاست هاى نظام 
روى کار آمده به جهت ایســتایى خویش بود. فقط این طبقه ى 
نوپاى شــهرى بود که هم امتیاز و اشــتیاق تهیه ى تصویرى از 
خود را داشــت و هم بهبود شــرایط اقتصادى مملکت و به تبع 
آن درآمــد بهتر، این فرصت را بــه آنها مى داد. عکس، به نمادى 
براى طبقه ى متوسط مبدل شــده بود و بسیارى از مردم عادى 
نیز براى هم ســطح شدن با آنها، حتى در ظاهر، راغب به گرفتن 
عکس یادگارى و تکى از خود بودند. حالا نه تنها وضع مالى مردم 
عادى بهبود یافته بود، بلکه اعتماد به نفس آنها نیز بیشــتر شده 
بود. از این رو، مردم دیگر به یک عکس پرسنلى راضى نمى شدند، 
در عوض خواســتار یادبودى از خودشان در عکس هاى یادگارى 
بودند. رقابت براى سربرآوردن در میان همان طبقه، رشد فزاینده 

این گونه عکس ها را در پى داشت (همان، 15 و 16).
اســکات لشِ جامعه شــناس، بخش اعظم درك ما از واقعیت 

تصویر3- ناشناس.
ماخذ: (نورمحمدی، 1383)
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را، از طریــق بازنمایى هــاى عکاســانه مى داند. او بــا تأکید بر 
«رئالیســم تصویرى»17، ما را بر رویه اى ارجــاع مى دهد که در 
آن ثبات و نظم بخشــى به جهان در دســترس، مدیون واقعیت 
تصاویر عکاســى اســت؛ بدین جهت او رئالیســم (عکاسى) را از 
لحاظ دســترس پذیرى اش، ابزارى مهم در شــکل گیرى هویت 
طبقه ى متوســط مى دانــد. به گفته ى لش، "طبقه ى متوســط 
باید هستى شناســى مشترکى، ســازگار و متناسب با «پارادایم» 
رئالیستى داشته باشــد. اشکال فرهنگى رئالیســتى، در مقابل، 
ســازنده ى هویت بودند؛ یعنى در صورت بندى هویت افراد بورژوا 
نقش مؤثرى داشــتند... بدین ســان، رئالیســم در بسط حوزه ى 

عمومى بورژوازى نقش داشت" (لش، 1390، 36 و 37).
 شهروندان عادى و مردم روستانشین به گونه اى دیگر و تقریباً 
منفعلانه با عکاســى ارتباط برقرار کردند. آن هم به واســطه ى 
عکس هــاى «ســجل احوال» و یــا همان بر گه هاى تشــخیص 
«هویــت» (شناســنامه). در ســال هاى پایانى دوران ســلطنت 
احمدشاه، به منظور سامان بخشیدن به امور ثبت احوال و احراز 
هویت شــخصى افراد، ورقه اى بدون عکس به نام سجل احوال به 
مردم داده شــد (به نقل از طهماسب پور، 1389، 135). در سال 
1927م/1305ش.، اداره ى ثبــت احوال و اداره ى آمار تأســیس 

شد و صادرشدن دفترچه ى سجل یا شناسنامه براى تمامى افراد، 
از ضرورت هاى دولت جدید، مردم و شــهروندان شــد (بهروزى، 
1350، 646). بــا روى کار آمدن رضاشــاه و در ســال هاى بعد، 
به این دفترچه، عکســى به منظور تشخیص هویت ظاهرى افراد 
ضمیمه شد و با شــکل گیرى نهادهاى رسمى و ادارى مختلف و 
لزوم شناســایى افراد در کارهاى دولتى، این دفترچه ى عکس دار 
جایگاهى رســمى در امور ادارى مملکت یافت (طهماســب پور، 
1389، 135) و "از این زمان شــد که مــردم اجباراً با عکس و 
عکاسى آشــنا شده و ســروکار پیدا کردند، چه، طبق قرار هیچ 
کارشان بدون سجل فیصله نمى گرفت، همراه این متحدالمال به 
ادارات و کل دوایر دولتى که جواب هیچکس را بدون ارائه سجل 
نداده کار هیچکس را بدون آن حل و فصل نکنند و مردم مجبور 
شدند که سجل داشته، هم براى گرفتنش عکس ببرند" (شهرى، 
1378، 169). بــه عبارتى دیگر، «بوروکراســى» ادارى و وجود 
سجل عکس  دار، قشرهاى مردم را با عکاسى ارتباط داد و به تبع 
آن باعث فراگیر شدن عکاسى و نفوذ آن در میان مردم عوام شد 
(تصویر 5). با توجه به آن چه که گفته شــد، روشــن مى شود که 
در این مقطع از تاریخ اســت که با رونق عکاس ــخانه ها که دیگر 
نــام غربى «آتلیه» را به خــود گرفته بودند و همچنین عمومیت 

عکاسى به عنوان امرى اجتماعى و جامعه محور مواجهیم.
بهبود اندك وضع اقتصادى، شهرنشینى رو به رشد، پاگرفتن 
و رشد طبقه ى متوسط، رشد جمعیت،18 اجبار در جهت تهیه ى 
عکس و آسان ترشــدن فرآیند عکاســى با آمــدن دوربین هاى 
کوچک تر و از همه مهم تر، تغییر مفهوم سیاست و مشى سیاسى، 
شکل دولت و حکومت که حتى عامل اساسى به بار آمدن شرایط 
فــوق الذکر نیز بــود، فاکتورهایى بودند که بــه عمومیت یافتن 
عکس و عکاســى کمک نموده و در نهایت باعث شــکل گیرى و 
صورت بندى گفتمان اجتماعى در تاریخ عکاســى ایران شــدند؛ 
گفتمانى که شاه و دولتى جدید و همچنین مردم را، این بار با نام 
«شــهروند» به عنوان دال هاى اصلى در خود مفصل بندى کرده 
و به برســاختن مفاهیمى همچون «طبقــه» و «هویت» فردى، 
شهرى، طبقاتى دامن زد. گفتمان اجتماعى در برساختن نه دیگر 
ملت، بلکه طبقه ى متوسط و هاله  مندکردن چهره ى آن با هویتى 

تصویر 4- ناشناس.
ماخذ: (دمندان، 1377، 40)

تصویر 5- نمونه ای از سجل احوال.
ماخذ: (یوشی  زاده، 1391)

سیاست و بازنمایى
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اجتماعى فعال بود. پیدایش هویــت اجتماعى را باید فرآورده ى 
دستگاه هاى مختلف دولت مدرن دانست (اکبرى، 1384، 226)، 
چرا که دولت  ســازى بر ملت ســازى، هویت  سازى و جامعه  سازى 

تقدم داشته است (همان، 270 -223).
فردیتى که در عکس هاى پرسنلى در این مقطع شکل مى گیرد، 
نیاز به اندکى توصیــف تاریخى دارد. در دوره ى ناصرالدین شــاه، 
شــاهدیم که «فردیت» از شــاه به کارگزارن حکومتى در تصاویر 
پرتــره ى تکى اى که از آنها در «کارت هــاى کابینه» به وجود آمد، 
منتقل شد. از آنجا که شــاه دال اصلى و محورى گفتمان ابتدایى 
آن دوران بود و عاملان حکومتى با القاب خاصى که از شــاه به آنها 
مى رسید (و غالباً زیر آنها نوشته مى شد) به دور شاه حلقه زده بودند، 
هــر فردیت، فقط در ارتباط با شــاه، موجودیت و هویت مى یافت. 
با تغییر شــکل گفتمان عکاسى در مشروطه، علاوه بر فردیت هاى 
از مرکز (شــاه) گسیخته، شاهد تصاویرى از «کلیتى» به نام مردم 
در عکس هاى گروهى هســتیم. این کلیت در گفتمان اجتماعى، 
به اقتضاى عکس هاى تشــخیص هویت، به فردیت و تصاویر فردى 
مى شــکند و تصویر هر فــرد، جدا از دیگران و جــدا از هر مقام و 
منصبى ثبت مى شود. عدسى دوربین با حرکتى رفت و برگشتى از 
«مدیوم شات»19 (تصویر6) و «لانگ شات»20 (تصویر 7) به تصویرى 
«کلوزآپ»،21 (تصویر 8) از تک تک افراد و مردم مى رســد. در این 

حرکت رفت و برگشت، آن چه که مهم مى شود، صرفاً مردم و عوام 
نیســتند، بلکه این «صورت» آنهاســت که از کل «بدن» تفکیک 
شده، از فرد منتزع شده و همچنین دالى مهم در گفتمان اجتماعى 
و بسترى مناســب براى روابط قدرت و برساختن هویت مى شود. 
صورت و بدنى که به زعم فوکو کاملاٌ بوسیله ى تاریخ منقوش شده و 
 Foucault,) وظیفه ى تبارشناس است که فروپاشى تاریخ را در بدن

83 ,1984) و یا فروپاشى بدن را به وسیله ى تاریخ افشا کند.
عکــس در این مرحله، ابزارى جهت بازنمایى و کســب هویت 

تصویر 6- فرخ  خان امین  الدوله.
ماخذ: (ذکاء، 1384، 55)

تصویر 8- عکس سجل احوال.
ماخــذ: (مجموعــه ی خصوصی خانــم زندی، 

نمایشگاه عکاس  خانه ی شهر، آبان 1392)

تصویر7- مشروطه  خواهان.
(http://www.iichs.org/index.asp?img-cat=1&img_type=0) :ماخذ
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فردى و اجتماعى مى شود، آن هم در ارتباط با دستگاه حکومت به 
جهت اعمال قدرت. اگر در دوره ى قاجار با صورتى آشکار از قدرت، 
سیاست، زور، ســلطه و خشونت مواجه بودیم، در این گفتمان، از 
بهره هوشمندانه ى شاه از عکس و عکاسى در جهت اهداف تبلیغاتى 
گرفته تا عکس هاى تشخیص هویت، مشاهده مى کنیم که چگونه 
قدرت و سیاســت، لباس اجتماعى به تــن مى کنند تا هژمونیک 
شــوند.22 اگرچه در این مقطع، گفتمان اجتماعى عکاســى شکل 
مى گیرد، ولى بدین بابت که هنوز مردم در گرفتن و «تولید» عکس، 
نقش فعال و گســترده اى ندارند، نمى توان از غالب  آمدن گفتمان 
اجتماعى ســخنى گفت. به بیانى روشــن  تر، تسلط یک گفتمان، 
نیاز به ابعادى دارد که تا این مقطع از تاریخ هنوز کامل نشــده  اند.

پهلوی دوم

با اســتعفاى رضاشاه در ســال 1941م/1319ش. پایان یافتن 
دوران فقــر و رکود اقتصــادى اى که جنگ جهانــى23 به همراه 
داشت و با به پادشــاهى رسیدن محمد رضاشاه؛ تحولات سیاسى، 
اجتماعى، اقتصادى متنوعى در ســاختارهاى کشــور و جامعه ى 
متجدد ایران نمایان مى شود که به تأثیر و تأثرات گفتمان عکاسى، 
با این ساختارها پرداخته مى شــود. در مرحله  نخست، با بازشدن 
دوباره ى فضاى سیاسى کشور، اعمال سانسور بر روى مطبوعات نیز 
برداشته مى شود. انتشار 2682 نشریه، از سال 1941م/1319ش. 
تا ســال 1953م/1332ش. رشد چشــم گیر مطبوعات را در این 
سال ها ثابت مى کند (کریمى، 1390، 11). در 1946م/1324ش.، 
انجمن مطبوعات ایران تأســیس مى شود (عاقلى، 1379، 391) و 

از 1948م/1326ش. تا کودتاى 19 آگوســت 1953م/1332ش.، 
شاهد رشد فزاینده  و شکوفایى مطبوعات (ستارى، 1387، 45) و 
اوج گیرى خبر، خبررسانى و روزنامه  نگارى و هم چنین پیوند محکم 
«ژورنالیســم»24 و «فتوژورنالیسم»25 هستیم؛ در نتیجه، عکس و 
خبر، مکمل هم مى شوند. در این دوره، خصوصاً در سال هاى منتهى 
به کودتاى 1953م/1332ش؛ و برکنارى دولت مصدق، عکاســى، 
نقش به ســزایى در به تصویرکشیدن و اطلاع رســانى رویدادها، 
اعتراضات سیاسى و حرکت هاى مردمى ایفا کرد، عکس ها به جاى 
نوشته ها ســخن مى گفتند (کریمى، 1390، 11) و عکس خبرى 

جایگاه خود را در مطبوعات تثبیت کرد. 
مجله هاى «فردوســى»، «روشنفکر»، «بامشــاد»، «سپید و 
ســیاه»، «باختر امروز» و هفته نامه ى «آسیاى جوان»، از جمله 
جرایدى بودنــد که مرتباً عکس را به همــراه اخبار مربوطه، در 
صفحات خود چاپ کرده و انتشــار مى دادند. شــاید مطالب این 
جراید را همه ى مردم نمى توانستند بخوانند، ولى به دلیل وجود 
عکس، همه مى توانســتند ببینند و به همین دلیل نیز منتشــر 
مى شــدند. بعد از کودتــا و تعطیلى تمام مطبوعــات، به دلایل 
سیاســى و نظامى؛ عکاســى مطبوعاتى، به عکس پرتره ى سران 
کشورها، پرتره ى اشخاص مهم دولتى و دولت مردان و ملاقات هاى 
آنان، تصاویر شــاه، ملکه و خانواده ى ســلطنتى،26 تبلیغات، مد، 
ورزش، عکس هاى خبرى از صحنه ى تصادفات و مجرمین محدود 
شده (ســتارى، 1387، 46)(تصویر 9) و مطبوعات شکلى عامه 
پسندانه، رســمى و تبلیغاتى به خود مى گیرند (کریمى، 1390، 
12 و 15)؛ بنابرایــن، در این مقطع تولید غالب عکس، به عکس 

خبرى و یا فتوژورنالیسم تعلق دارد. 

تصویر 9- تصویری از یک روزنامه، بعد از کودتا.
ماخذ: (اسماعیلی، 1383، 685)

سیاست و بازنمایى
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مطبوعــات در نفس خود، دریچه اى هســتند که از ســوى 
ســاختارهایى کــه در پى کســب منابع سیاســى، اجتماعى و 
اقتصادى هستند، به طرف جامعه باز مى شوند و پخش اطلاعات 
و اخبار، کارى بــه جز جهت دهى افکار و یکسان  ســازى اذهان 
مخاطبانشان را ندارند. "رسانه هاى خبرى را مى توان منبع مخفى 
Fairclu-) " دپخش صداى صاحبان قدرت اجتماعــى تلقى کر

gh, 1995, 63) و رســانه ها، رابطــه و واســطه ى میان قدرت و 
مردم اند (مخاطبان). اســتوارت هال،27 به گرایشى در رسانه ها به 
نام «انتقال دیدگاه رســمى در قالب بیان عمومى» اشــاره دارد 
که نه فقط دیدگاه هاى رســمى را در دســترس افراد مى گذارد، 
بلکــه آنها را با نیروى عامه پســند بر مبناى فهم اقشــار مختلف 
مردم طبیعى ســازى مى کند (Ibid, 61). "این فرآیند «انتقال»، 
از «صداى» گفتمــان ثانویه به «صداى» گفتمان اولیه اســت، 
هنگامــى که صــداى گفتمان اولیه به عنوان صــداى میانجى و 
مخاطب مطرح مى شــود" (Ibid, 62). بنابراین، با در نظر گرفتن 
گفتمــان اجتماعى عکاســى، به عنوان گفتمــان اولیه، مى توان 
عکس هــاى مطبوعاتى را، مجرایى بــراى انتقال صداى گفتمان 
سیاسى عکاسى،28 به صداى گفتمان اجتماعى عکاسى محسوب 
کرد. در این فرآیند، با یکسان پنداشــتن صداى میانجى (رسانه) 
و صــداى مخاطب (مردم) و با طبیعى کردن آنها به عنوان صداى 
رسمى و عمومى، صداى اصحاب قدرتى (گفتمان سیاسى) که در 
پى کسب منابع اند، پشــت صداى مخاطبان (گفتمان اجتماعى) 
مخفى مى شــود و به تبع آن روابط قدرت هم از سطح آشکارگى، 
زور و خشونت، اندکى درآمده و هم صداى قدرت مداران، به مثابه ى 
صداى «عقل سلیم»، شنیده و مشــروعیت سیاسى و اجتماعى 
مى یابد. این مهم به شکل واضحى در عکس هاى خبرى کودتاى 
1953م/1332ش. قابل تشخیص است؛ هم در عکس هاى فعالان 
راســت  گرا و نزدیک به دربار (قدرت) که در رسانه هاى متعلق به 
آنها چاپ مى شد و هم عکس هاى متعلق به طرفداران ملى  کردن 
نفت، نیرو هاى چپ  گرا (مقاومت) و حکومت مصدق که در هر دو 

سوى این ماجرا، فرآیند انتقال کاملاً مشهود است. 
در دهــه ى 1960م/1338ش؛ و 1970م/1348ش. بــه علت 
تغییر در ساختار هاى اقتصادى که آن هم به دلیل درآمد هاى خوب 
حاصل از فروش نفت29 بود؛ شاهد رشد اقتصادى و همچنین تغییر 
در ســاختار هاى اجتماعى هستیم. دهه ى بین 1964م/1342ش. 
تا 1973م/1351ش. شاهد توسعه  اى پیوسته در اوضاع اقتصادى 
هســتیم که در تاریخ معاصر ایران مشابهى ندارد (اورى و دیگران، 
1388، 201). زندگــى اقتصادى و اجتماعــى ایران در این دوره، 
براســاس پروژه ى مدرنیزاسیون سامان مى گیرد (احمدى، 1385، 
120). دســتگاه حکومتى رضاشاه و در ادامه ى آن دوران سلطنت 
محمدرضاشــاه، پایه هاى مادى و اقتصادى پیشرفت اجتماعى را، 
با برنامه هــاى اقتصادى و اجتماعى کــه مهم ترین آنها اصلاحات 
ارضى بود، بنا نهادند. برنامه هاى اقتصادى و اجتماعى دولت، موانع 
صنعتى ســازى، ســرمایه گذارى خارجى و مدرن سازى را از پیش 
پاى جامعه بر مى داشــت و ایران را در شــمار کشورهاى در حال 

توســعه، مدرن و تکنولوژیک قرار مى داد. پیشرفت هاى اقتصادى 
و اجتماعى حکومت پهلوى، بیشــتر به طبقه ى متوسط شهرى و 
متجدد، طبقه اى که اســاس پابرجایى و استحکام حکومت پهلوى 
بود، برمى گشت؛ "چرا که منطق اجتماعى- اقتصادى مشى دولت 
درباره  ى اقتصاد سیاســى این بود کــه در راه ایجاد یک طبقه ى 
متوسط به عنوان پایگاه اجتماعى رژیم بکوشد (کاتوزیان، 1391، 
253)؛ بنابرایــن، عطــف توجه به رفاه و رشــد این طبقه محدود 
مى شــد.  به هر ترتیب، به تبع رشــد اقتصادى30 و بهبود شرایط 
زندگى براى قشر متوسط و شهرنشــین که از هر سو مورد توجه 
بودند، شاهد رشد مصرف گرایى، به عنوان یکى دیگر از شاخص هاى 
طبقه ى متوسط، در جامعه هســتیم. بسیارى از کالاهاى تجارى 
غربى به کشور وارد شده و سعى در کسب بازار فروش در کشورى 
به مانند ایران داشتند. دولت که از نقش اقتصادى عظیمى برخوردار 
بود، متوجه توســعه ى صنایع مصرفى بود، اما مبناى اصلى زندگى 
مصرفى و به ویژه زندگى تجملى طبقه ى متوسط، کالاهاى وارداتى 
بودند (احمدى، 1385، 123). تا آستانه ى انقلاب، یعنى در عرض 
بیست سال، واردات 35 برابر افزایش یافته بود. "جمع کل واردات 
ایران در این 20 ســال 4000 میلیارد ریال بود که رقم اصلى آن 

واردات از آمریکا و کشورهاى اروپاى غربى بود" (همان).
دوربین عکاســى نیز یکى از ایــن کالاهاى وارداتى و مصرفى 
جدید بود. دیگر وقت آن بود که دوربین هاى کوچک، نه تنها در 
دست ثروتمندان، بلکه در دست لایه هاى مختلف طبقه ى متوسط 
به جهت سرگرمى، تفریح و ابزارى براى ثبت لحظه هاى شخصى 
و خانوادگى قرار گیرد و به عنوان کالایى مصرفى در ســبد خرید 
آنها. براى اولین بار مردم (طبقه ى متوسط) توانستند با در دست 
داشتن دوربین، به حیطه ى تولید عکس، علاوه بر مصرف  تصاویر، 
در جامعه وارد شده و در این کنش گفتمانى دخیل شوند. داشتن 
«آلبوم»  هاى شــخصى و خانوادگى، از این دهه باب مى شــود و 
وجود این آلبوم ها که از دهه  ى 1960م/1338ش. به این ســو به 
جا مانده است، گویاى واضح این نکته است. از این مقطع به بعد، 
شمار عکس هاى شخصى و خانوادگى زیاد مى شود و آلبوم  که تا 
پیــش از این در عهد ناصرى و فقط در دربار نمونه هایش موجود 
بود، دوباره شــکل گرفته و محلى براى بایگانى تصاویر خصوصى 
خانواده در خانه ها مى شود. آلبوم هایى که شمارشان از این به بعد 
رو به افزایش اســت؛ بنابراین، این دهه، نقطه ى اوجى در تاریخ و 
گفتمان اجتماعى عکاسى ایران، به دلیل آغاز عکاسى خانوادگى و 
تهیه ى آلبوم هاى شخصى و خانوادگى، محسوب مى شود. آغازى 
براى انتقال عکاســى از آتلیه هاى حرفه اى به عرصه ى خصوصى 
و خانگــى، انتقالى که تاریخ عکاســى در غــرب آن را در دهه ى 

1880م. شاهد بود (ادواردز، 1391، 76).
یکــى از نقش هــاى ایدئولوژیکى که عکــس، از آغاز حکومت 
رضاشاه تا پایان حکومت پهلوى دارد، برساختن هویت طبقه اى با 
نام متوســط است. خودآگاهى طبقاتى در این دوره، خودش را در 
خودتأیید گرى به واسطه ى داشتن دوربین عکاسى، تولید و مصرف 
عکس هاى شخصى و خانوادگى نشان مى دهد. قدرتى که در اینجا 
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با آن مواجهیم، قدرت طبقاتى اســت. قدرتى که هدفش، اسارت 
طبقه ى دیگر نیست، بلکه هدفش خودتأیید گرى (سامان دهى) یک 
طبقه و حفظ تمایز طبقاتى بــه جهت منافع ایدئولوژیک و تأیید 
 Foucault, 1978,) خاص  بودگى ، خودبودگى  و پویایى  اش اســت
123). بنابراین، تغییرات ســاختارى در حوزه ى اقتصاد و تحولات 
اجتماعى که به توســعه، اقتدار و رفاه طبقه ى متوســط انجامید، 
زمینه را براى غالب  آمدن گفتمان اجتماعى عکاسى مهیا کرد. دیگر 
مردم مصرف کننده ى صرف تصاویر عکاسى در جامعه نبودند، بلکه 
در تولید عکس هم فعال بودند و مى توانستند به وسیله ى عکاسى 

سرگرم شده و از هر آن چه که بخواهند عکس بگیرند.
از دهــه ى 1960م/1338ش.، تبلیغــات و مســابقات عمومى 
عکاســى در ایران شــکل مى گیرند. مجله ى «کتــاب هفته» در 
شــماره ى سپتامبر 1961م/1339ش. نوشــته است: "این نشریه 
از این پس به چــاپ عکس هاى هنرى که خوانندگان برداشــته 
باشــند اقدام مى کند (به نقل از کریمــى، 1390، 521). مجله ى 
«اطلاعات هفتگى» در سال 1965م/1343ش.، اقدام به برگزارى 
مســابقه ى عکاسى شــرکت هواپیما «ســابنا» مى کند و در سال 
1967م/1345ش. از مخاطبانــش مى خواهــد: "در مســابقه ى 
عکاســى آگفا کورت به مناسبت جشن تاج گذارى شرکت کنید" 
(به نقل از همان، 21). مجله ى «ســپید و سیاه» در شماره ى 47 
ســال 1969م/1347ش. نوشته است: " تلویزیون ملى با همکارى 
بهروز نیک  ذات مسابقه ى عکاســى ترتیب داده است" و در ادامه 
مى افزاید، در میان هزاران عکس رســیده، این چند عکس تقدیم 
مخاطبان مى شــود" (همان، 47). مجله ى «هنر و مردم» از سال 
1964م/1343ش. تا 1978م/1356ش و به طور منظم، شروع به 
چاپ مقالاتى در مورد مباحث فنى و هنرى، به هدف آشناســازى 
خوانندگان با عکاسى مى کند (همان، 67 – 52). در شماره ى 11 
این مجله و در اولین مقاله، در سال 1964م/1343ش. نوشته شده 
است: "از آن روز هایى که عکاسى کار پردردسر و منحصر به عده اى 
خاص بود چندان دور نیســتیم... امروز همان قدر که به راحتى و 
امکانات کار عکاســى اضافه شده، بر تعداد آماتورهاى عکاسى نیز 
افزوده شــده است. از آنجا که شایسته نیست در این دوره و زمانه 
از چنیــن فن و هنر مهم و باارزش بى اطلاع باشــیم، دعوت ما را 
بپذیرید و بیایید با هم عکاسى یاد بگیریم" (کریمى، 1390، 52).

فراخوان براى مسابقات عمومى عکاسى، چاپ عکس هایى که 
از سوى مردم فرستاده مى شــوند و همچنین چاپ مقالات فنى 
عکاسى براى عموم، آن هم نه از سوى مجلات تخصصى عکاسى، 
بلکه از ســوى مجلات عمومى، گویاى واضــح این نکته اند که از 
این دهه به بعد، دوربین به اندازه ى کافى در دست لایه هاى قشر 
متوسط وجود دارد. مجلات تخصصى عکاسى نیز از همین دهه، 

با نام «عکاســى» در ســال 1968م/1346ش. «تصویر» از سال 
1972م/1351ش؛ و «فتــو» از ســال 1974م/1352ش. بیرون 
مى آیند (ستارى، 1387، 56-59). اگرچه این مجلات به دلایلى 
عمر کوتاهى دارند و شــماره هاى اندکى از آنها منتشر مى شود، 
ولى احســاس نیاز به مجله ى تخصصى عکاسى، براى مردمى که 
اینک دوربین در دســت داشته و مى توانند عکس تولید  کنند، از 

سوى متخصصین این امر، نکته ى مهمى است.
 فرآیند هاى اقتصادى و اجتماعى در جهت تغییرات ساختارى 
در جامعه ى متجدد و نوگراى ایران از یک سو و کاربرد هاى جدید 
عکس (شــخصى، خانوادگى، یادگارى) و همچنین کارکرد هاى 
اجتماعى و پیشــین عکس که از طریق مطبوعات حاصل شده و 
در سطور پیشین به آن پرداخته شد، از دیگر سو، به مردمى شدن 
عکاســى و غالب  آمدن گفتمــان اجتماعى عکاســى انجامیدند. 
گفتمان اجتماعى عکاسى که شــرایط صورت بندى آن در طول 
چند دهه مهیا گشــته بود؛ اینک غالب مى شود. غالب، نه به این 
معنا که در کشمکشــى با گفتمان سیاســى دوران قرارگرفته و 
بر آن تســلط یابد، چرا که گفتمان سیاسى، پشت امر اجتماعى 
کاملاً فعال است، بلکه به این معنا که از این مقطع به بعد، شمار 
عکس هایى که توســط مردم تولید مى شــوند، بر هر گونه نظام 
تولید تصویر غلبه دارند؛ به عبارتى روشــن  تر، از این دوره به بعد، 
عکس هاى بى شمار و آلبوم هایى که توسط مردم تولید مى شوند، 

بدنه ى اصلى عکاسى در ایران محسوب مى شوند. 
اگر در گفتمان سیاسى (گفتمان مسلط دوره ى  قاجار)، دوربین 
در دست عده  ى خاص و محدودى بود؛ در گفتمان اجتماعى، در 
دســت طبقه ى خاصى اســت و نه عموم مردم؛ بنابراین، توده ى 
مــردم رابطه ى فعالى را با دوربین عکاســى برقــرار نمى کنند و 
دوربین عکاســى به عنوان یک منبع (جهت دست یابى به ثروت، 
موقعیت، پایگاه، ارتباطات، اعتبار، احترام، قدرت، مقاومت)، نیاز 
به دسترســى ویژه اى دارد که براى تــوده و عموم مردم مقدور 
نیست. تولید کردن عکس، نوعى عمل تولید «معناست» و عکس -

گرفتــن به عنوان یک «کنش گفتمانــى» و «اجتماعى»، حاوى 
معناســت (هال، 1386، 62)؛ در نتیجه، این امتیاز تولید معناى 
اجتماعى در اختیار مردم عادى قرار نمى گیرد. دوربین نیز همانند 
تلویزیون، متعلق به قشر خاص متوسط بود؛ چرا که خانواده هاى 
زیادى توان خرید و داشــتن تلویزیــون را، حتى تا پایان دهه ى 
1970م/1348ش. نداشــتند و دیدن آن نیز نهایتاً به همان قشر 
متوسط محدود مى شــد.31 دوربین عکاسى را مى توان به عنوان 
وسیله اى مشــابه تلویزیون قلمداد کرد و مالکیت چنین کالایى 
را به مثابه ى جزئى از شــاخص هاى اســتاندارد زندگى طبقه ى 

متوسط محسوب کرد (بوردیو، 1387، 26).

سیاست و بازنمایى

نگارندگان در این مقاله ســعى داشــتند بــه نوعى بازخوانى 
تاریخ عکاســى ایران، آن هــم در دوره ى پهلوى، بپردازند. بدین 

منظــور، تاریخ این دوره از دریچه ى گفتمان یابى و گفتمان کاوى 
نــگاه و مورد تأمل انتقادى قرار گرفت. نگارندگان با ســیرى که 

نتیجه
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پی نوشت ها

1   در این پژوهش با گفتمان «Discourse» به معناى فوکویى آن، یعنى 
شیوه ى سازمان  دهى و قاعده مند سازى معرفت و نگاه به جهان سروکار داریم و 
متد تحلیل داده ها در این تحقیق تبارشناسى و تحلیل گفتمان فوکویى است. 
به طور خلاصه، منظور از گفتمان در حیطه ى عکاسى و تصاویر عکاسى در این 
مقاله، فضایى اســت که سوژه ها در آن زندگى مى کنند، از آن منظر مى بینند، 

دیده مى شوند و یا حتى مهم تر از آن، باید از آن منظر ببینند و دیده شوند.
2  Michel Foucault.
3  Geneology. 
4  Structure.

5   منظور از ساختارها و حیطه ى غیرگفتمانى؛ نهادها، رویدادهاى سیاسى، 

فرآیند هاى اقتصادى، سیاســى و اجتماعى، روابط اجتماعى، شکل ها و روابط 
تولیداند (اســمارت، 1385، 52) که در عین حال محدودیت هاى گفتمان نیز 
محسوب مى شوند (سایمونز، 1390، 62) و رابطه اى دوسویه با گفتمان ها دارند.

6  Walter Benjamin.
7  Eduardo Kadava.
8  Emagistic.
9  Siegfried Kracauer.
10  Social Practice.
11  Master Signifier.

12  ایران باســتان، نخســتین روزنامه ى مصور به معناى امروزى آن بود، 

در تاریخ پیــش مى گیرند و پیش مى برنــد، اثبات مى کنند که 
گفتمانــى اجتماعى در تاریخ عکاســى ایران و در دوره ى پهلوى 
ظهور یافته و شکل مى گیرد. صورت بندى این گفتمان به دلایل 
تغییرات گوناگونى که در ساختار سیاسى و اجتماعى ایران حادث 
شده بود، برمى گردد ولى در حکم بنیانى ترین عامل شکل گیرى 
این گفتمان، باید از تغییر مفهوم سیاســت، مشــى سیاسى، نوع 
حکومت نام برد. چرا کــه امر اجتماعى در این برهه از تاریخ، به 
دلایلى مقتضى که مشــروطه بر آن دامــن زده بود، بالا گرفته و 
اهمیت پیدا مى کند  و سیاســت که دیگر زیستنش را به تنهایى 
و در ســطوحى آشکار سخت مى دید، عقلانیت را زیستن در پس 
امر اجتماعى دانســته، آن را به جلو رانده و خودش را پشت آن 
مخفى مى کند. رضاشاه، امر اجتماعى را سپرى براى سیاست هاى 
مســتبدانه ى خویش مى بینــد و از عکس و عکاســى، بهره اى 
تبلیغاتى به جهت تثبیت نظــام خویش مى برد. برعکس دوره ى 
شاهان قاجار که با انباشت عکس ها مواجه بودیم، در این دوره با 
توزیع هوشمندانه ى عکس هاى شاه و فعالیت هاى او در روزنامه ها 
و مجلات سانسور شــده و تحت حمایت نظــام پهلوى مواجه ایم؛ 
بنابراین، عکس ها نه به جهت رویت شــاه، بلکه به جهت نمایش 
براى مردم (اینک شــهروندان نظام) و توزیــع میان آنها گرفته 

مى شدند تا شاه را دوست دار ملت و مردمش جلوه دهند.
با فعالیت هاى رضاشــاه به جهت صنعتى ســازى شــهرها و 
مدرن ســازى جامعه، پدیده ى شهرنشــینى و طبقه ى متوسط 
شــهرى شــروع به شــکل گیرى مى کند. دولت پهلوى، شرایط 
ظهور طبقه ى متوســط و شهرنشــین را در نظام خویش فراهم 
کــرد. طبقه ى نوپاى متوســط که به نوعى آگاهــى طبقاتى و 
منزلــت اجتماعى به دلیل توجه نظام حکومتى جدید، دســت 
یافته بــود، خواهان تصویــرى از آن خود بود کــه این اعتبار 
تازه به دســت آمده را به تصویر بکشــد. از ســویى دیگر اقشار 
جامعه به واســطه ى عکس هاى سجل، تذکره و حتى عکس هاى 
یادگارى اى که آنها را همانند طبقه ى متوسط بازنمایى مى کرد، 
با گفتمان موجود ارتباط برقرار کردند. آتلیه هاى عکاسى رونق 
گرفته و عکاســى عمومیت پیدا مى کند. همه ى این موارد باعث 

شدت  یافتن امر اجتماعى و بالا آمدن آن در فضاى گفتمان شده 
تا بر پایه ى آن، گفتمان اجتماعــى موجودیت مى یابد. اگر چه 
اقشار جامعه و مردم، ارتباط فعال و یا منفعلى با گفتمان حاضر 
برقــرار مى کنند، ولى به این دلیل که هنوز مردم (فعلاً طبقه ى 
متوسط) نقشــى در روند تولید و انباشت عکس ندارند و بدین 
بابت که دوربیــن تعلقى به مردم ندارد، نمى توان از غالب  آمدن 
گفتمان اجتماعى سخنى گفت و این امر به دولت بعدى پهلوى 

و آینده موکول مى شود. 
با آغاز حکومت محمدرضا شاه پهلوى و بازشدن اندك فضاى 
سیاســى تا کودتاى ملى شــدن نفت، شــاهد ظهور تام و کمال 
پدیده ى عکس  خبــرى در کنار خبــر در روزنامه ها و جراید آن 
دوران هســتیم که حوادث سیاسى را به مردم مخابره مى کرد که 
این مهم نیز بر اهمیت یافتن امر اجتماعى و تغییر شکل سیاست 
دلالــت مى کند. رشــد اقتصادى به تبع برنامه هــاى چندگانه ى 
اقتصادى دولت که این بار نیز متوجه طبقه ى متوســط شــهرى 
بود، باعــث اقتدار بیــش از پیش این طبقه شــده و از جهتى، 
مصرف گرایى و کالایى شــدن این طبقه را به همراه آورد؛ واردات 
عظیم کالاهاى لوکس و مصرفى که بى شــک طبقه متوســط از 
عهده ى خریــد آنها بر مى آمدند، گویاى واضح این نکته اســت. 
در ســیل عظیم کالاهاى وارداتى، دوربین نیز همانند تلویزیون 
وارد ســبد کالاى خانواده هاى طبقه ى متوسط شد؛ بنابراین، اگر 
تا پیش از این دوربین در دســت افراد معــدودى بود، اینک در 
دست طبقه اى خاص قرار مى گیرد و افراد زیاد ترى مى توانند در 
روند تولید و انباشت عکس شرکت کنند. حجم بالاى عکس هاى 
یــادگارى و آلبوم هاى شــخصى و خانوادگى به جــا مانده از دو 
دهه ى پایانى حکومت پهلوى، حاکى از غلبه ى گفتمان اجتماعى 
در تاریخ عکاسى و نقطه ى اوجى در تاریخ اجتماعى عکاسى ایران 
است. البته ناگفته نماند که گفتمان سیاسى و گفتمان اجتماعى 
در این مقطع در همزیستى کامل به سر مى برند و غلبه ى گفتمان 
اجتماعى به معناى شکل گیرى کشمکشى گفتمانى با سیاست و 
طرد آن از نظم گفتمانى موجود نیســت، چرا که سیاســت هم 

چنان در پس گفتمان اجتماعى حضور دارد.
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که در نخســتین شماره اش، در سال 1933م/1311ش. عکس رضا شاه را در 
صفحه ى نخست خود چاپ کرد.

13  در حکم قیاس، مى توان پخش و انتشــار این گونه تصاویر از شاه ایران 
(بعدهــا محمدرضا شــاه) را با پخش تصاویر خانواده ى ســلطنتى در بریتانیا 
مقایســه کــرد؛ تصاویرى که این خانواده را شــهروندانى ســاده از «طبقه ى 
متوسط» نشان مى داد و در میانه  ى قرن 19م. منجر به احیاى محبوبیت  این 
خانواده شد. به گونه اى که شــصت هزار دوره از آلبوم خانواده ى سلطنتى در 

دهه ى 1860م. منتشر شد (ادواردز، 1391، 22 و 23).
14  سیمون گان (Simon Gunn)، مدنیت و یا شهرنشینى را معیارى مهم 
در ظهور طبقه ى متوســط مى داند (به نقل از حاجى محمد، 1391، 94)، به 
عقیده ى گان، وابســتگى به محیط شهرى، به طبقه ى متوسط در دست یابى به 
هویتى اجتماعى و متمایز از کسانى که در روستا زندگى مى کنند، کمک کرده 

است (به نقل از همان، 95).
15  Champs-Elysées.

16   پیــر بوردیــو (Pierre Bourdieo)، «اعتبــار اجتماعى» را به همراه 
«خودشناســى»، دو کارکرد مهم مشق عکاسى براى طبقه ى متوسط مى داند 

(بوردیو، 1387، 26).
17  Visual Realism.

18   رشــد ســالانه ى جمعیتى ایران، از ســال 1926م/1304ش. تا سال 
1941م/1319ش. بیش از دوبرابر شده و از 0,6% در سال 1921م/1299ش. 
به 1,5% در سال 1926م/1304ش. و 1,4% تا سال 1941م/1319ش. رسیده 
اســت. به عبارتى، جمعیت از 10456 هزار نفر در سال 1926م/1304ش. به 
12833 هزار نفر در ســال 1941م/1319ش./ رسیده است. همچنین نسبت 
جمعیت شهرنشــین به کل جمعیت از 19,1% در سال 1926م/1304ش. به 
24,7% در سال 1946م/1319ش. افزایش یافته و نسبت جمعیت روستانشین 
نیز از 80,9% در سال 1926م/1304ش. به 75,3% در سال 1946م/1324ش. 
کاهش یافته اســت. براى مشــاهده ى روند رشــد جمعیتى، نسبت جمعیت 
روستانشین و شهرنشین و رشد تعداد شهرهاى ایران در سال هاى مختلف، ر. 
ك: مقاله ى «تحولات شهرنشینى در ایران»، هفته نامه ى الکترونیک «برنامه»، 
دفتــر امور اجرایــى و روابط عمومى معاونت برنامه  ریــزى و نظارت راهبردى 
رئیس جمهــور، شــماره ى 291، (دسترســى در 3 آذر 1392)، بــه آدرس: 
یــا مى توانید  و   http://files.spac.ir/Barnamehgozashteh/291/p2.htm
ر. ك: مبانى جمعیت شناســى، نوشــته ى دکتر مهدى امانى، انتشارات سمت 

(1377)، صفحات 105 – 101.
19  Medium Shot.
20  Long Shot.
21  Close-Up.

22  هژمونى، یک مفصل بندى خاص را به امرى طبیعى و بدیهى در راستاى 
گفتمان حاکم و عینیت یافته تبدیل مى کند (یورگنسن و فیلیپس، 1389، 92).

23  با رسیدن شعله هاى جنگ جهانى دوم به ایران و ورود متفقین، دوران 
رکــودى در ایران آغاز مى گردد. تهران در ایــن دوران، دچار کمبود آذوقه ى 
شدید شــده و سیستم جیره بندى در همه ى کشور اجرا مى شود، تا جایى که 
اســفندیارى رئیس مجلس، دستور کاشت ســیب  زمینى و حبوبات را در باغ 
بهارستان مى دهد (عاقلى، 1379، 335- 331). از این سال ها، عکس هایى که 
به جامانده اســت، اغلب توسط اشخاص خارجى تهیه شده اند و یکى از دلایل 
رکود عکاســى در این سال ها، هزینه ى تهیه عکس و بى پولى و فقر در جامعه 
است (ستارى، 1387، 45). اگرچه مطبوعات وجود دارند و گه گاه عکس نیز 
چاپ مى کنند، ولى این، فعالیتى چشم گیر در زمینه ى فتوژورنالیسم محسوب 
نمى شــود. عکاسى در اوایل این دهه، تنها در زمینه ى تحکیم مواضع حکومت 

و تبلیغات حکومتى بود (همان). 
24  Jornalism.
25  Photojornalism.

26  4000 قطعه عکس رنگى شــاه و ملکه به قطع کارت پســتال، در سال 
1960 و 1961م/1339ش. به هنگام مســافرت شــاه به خارج از کشــور، در 
فــرودگاه ایــران و در بین مردم حاضر به جهت یادبود پخش شــد (نیک  زاد، 
1388، 117). به این تعداد، مى توان عکس هایى را که از شــاه و در اندازه هاى 

مختلــف، به جهت نصب در اماکن عمومى و مراکــز دولتى و ادارى، گرفته و 
پخش مى شد نیز اضافه کرد.

27  Stuart Hall.
28  در این جا این نکته شــایان ذکر اســت که نگارندگان قائل به گفتمان 
سیاسى عکاســى در دوره ى قاجار (ناصرى و مظفرى) هستند، البته با همان 
توجیــه و توجه اکید به سیاســت و حکومت به معناى ســنتى و ابتدایى آن. 
با آمدن مشــروطه، اگرچه شکل گفتمان سیاســى به تبع تغییرى که در نوع 
حکومت مدارى و مفهوم سیاســت ایجاد مى شود، تغییر مى کند ولى کماکان 
سیاســى باقى مى ماند. این گفتمان سیاســى در نظمــى گفتمانى با گفتمان 
اجتماعى شــکل گرفته در دوره ى پهلوى زیست مى کند، آن هم بدین صورت 
که امر سیاســى پشــت امر اجتماعى فعال اســت؛ به عبارتى، سیاســت، امر 
اجتماعــى را به جهت اهداف خویــش به جلو پیش مى راند و خود نیز به پس 
گفتمان اجتماعى مــى رود. به همین علت مى توان از گفتمان اجتماعى با نام 

گفتمان اجتماعى- سیاسى نیز یاد کرد.
29  درآمد نفتى که در سال 1963م/1341ش. 555 میلیون دلار بود، در سال 
1976م/1354ش. به 20 میلیارد دلار افزایش یافت (به نقل از احمدى، 1385، 123).

30  براى مشــاهده ى آمار و ارقام مربوط به رشــد اقتصادى، ســرمایه  ى 
داخلى، تولیــد ناخالص داخلى و ملى، جهت هاى قیمتى و قیمت فروش نفت 
در دهه هاى 1960 و 70م. و برنامه هاى توســعه ى اقتصادى چندگانه ى دولت 
پهلوى و جزئیات آنها ر. ك: تاریخ ایران کمبریج، جلد هفتم، قســمت ســوم، 
دوره ى پهلوى، نوشــته ى پیتر اورى و دیگــران، ترجمه ى دکتر تیمور قادرى 

(1388)، صفحات 234 -200.
31  بنا بر سرشــمارى سال 1976م/1354ش. جمعیت ایران 33709000 
نفر بوده اســت (امانى، 1377، 102) و در سال 1979م/1357ش.  تنها 1,7 
میلیــون نفر تلویزیون داشــتند (اورى و دیگران، 1388، 447). به روشــنى 
مى تــوان حدث زد، که چه قشــرى قادر به تهیه تلویزیــون بوده اند و به تبع 
آن مى تــوان حدث زد، کســانى که قادر به خرید و داشــتن تلویزیون بودند، 
مى توانستد دوربین داشته و از عهده مخارج فیلم، ظهور و بایگانى آنها برآیند.
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