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Abstract 

This study investigates the representation of the photographer’s profession in paintings and photographs from Qajar 
Iran, tracing the evolution of this representation with regard to the new profession becoming cultural. The theoretical 
concept of visuality serves to frame the analysis of how the visual representation of the profession of photography emerged 
and was sustained and established. This study is part of a broader investigation into the transformation of the scopic regime 
in Qajar Iran prompted by the advent of photography. The main objective of this essay is to explore and trace the formation 
and establishment of the visuality pertaining to the photographer’s profession. To this end, a descriptive-analytical 
methodology is implemented, engaging in qualitative analysis based on archival sources, digital collections, and the 
theoretical discourse on visuality. The hypothesis is that the advent and adoption of photography provoked transformation 
in the scopic regime—a comprehensive whole composed of multiple visualities—of the Qajar era. Focusing on the visuality 
of the photographer’s profession, this research seeks to find and trace the way it emerged, developed and evolved (in view 
of the viewer’s imagination and written inscriptions around the image as other factors in visuality). The findings reveal that 
the process in which the photographer’s profession in Qajar Iran took shape unfolded in two successive stages: first, the 
interplay between painting and photography in displaying the photographer while working with the camera, through which 
the profession’s visuality was loosely conceived; and second, the establishment of this visuality (mainly through a reflexive  
engagement of the profession with the act of capturing the photograph), wherein the profession became integrated into a 
more extensive network of visual culture.   
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 دهیچک

و  ی)نقاشت  رانیا به  یعکاست ورود از  پس  ریاز تصتاو  یدستترستمنتخب و قابل  یهاعکاس و ابزار او در نمونه  ییبازنما ی  مورد ۀمطالعمقاله به    نیا     
  رانیدر ا نینو   ۀحرف  نیمند شدن افرهنگ  با  نسبت در را  ییبازنما  نیا  یچگونگ  در راتیی تغ و  پردازدی. ق. متته  ۱۳۲۴–۱۲۶۹ق به حدود عکس( متعل  

 یچگونگ و تداوم  ،یر ی گشتتکل باب در دنی شتتیمشتتاهدو و اند  ی  بند ستتامان  ی( را براvisuality)  تیبصتتر   ی  منظور مفهوم نظر  نی. بددیجو یم  یپ
  ۀ ( در دور scopic regimeتماشتا ) میتحول رژ  یچگونگ ییجو یاز پ  یمطالعه بخشت  نی. اشتودیعکاس در عهد قاجار به کار گرفته م  ۀحرف  ییبازنما

حاضر است. روش  ۀقاجار هدف مقال ۀعکاس در دور   ۀحرف  تیبصر  استقرار  و  یر ی گشکل ییجو ی. پدهدیم  لی را تشک  یورود عکاس  ۀواسطقاجار به
  یو گفتمان نظر   یاو کتابخانه یو ی آرشتت  ی  و بصتتر   یاز منابع متن   یر ی گاستتت و با بهرو یفی ها کدادو  لی و تحل  هیو تجز   ،یلی تحل –  یفی توصتت ،قی تحق

  تماشتا میرژ   ییل و بازآرامنجر به تحو   ریخلق تصتو   نینو  ی  در حکم تکنولوژ   رانیبه ا  یفرض که ورود عکاست  نیانجام شتدو استت. با ا  تیمرتبط با بصتر 
عکاس چگونه   ۀحرف  به منستوب  تیبصتر   که  استت ستاال  نید( شتدو استت، پهوهح حاضتر به دنبال پاست  امتعد    یهاتیل از بصتر متشتک   یت ی )کل  

ر و  ی  ذهن   یستتازوکارها یعن ی  ،تیبصتتر  در لی دخ گریکردو استتت )با در نظر گرفتن عوامل د یرا ط  یلنخستتت شتتکل گرفته و ستتتس چه تحو   تصتتو 
 تیبصتر   یر ی گاز آن استت که شتکل  ی(. دستتاورد پهوهح حاکیر یپذدر صتورت دستترس  حاتی ها و توضتمثل نوشتته  یرونی ب  ریعناصتر افزودو به تصتو 

 درنتیجه،عکاس و  ۀحرف  حینما یدر چگونگ یو عکاستت  ینقاشتت  یهاومی: نخستتت تعامل مدکندیقاجار از دو مرحله گذر م  ۀعکاس در دور   ۀحرف
عامل  یعن ی ،یعکاست  ۀعمل عکس انداختن توستط حرف  یشتیبازاند  قیعکاس از طر   ۀحرف  تیبصتر   استتقرار  ستتس و حرفه،  نیا  تینطفه بستتن بصتر 

 (.نی آن )عکاس( و ابزار آن )دورب
 

 .یعکاس، فرهنگ بصر  ۀحرف قاجار، یعکاس تماشا، میرژ  ت،یبصر  :یدیکل  یهاواژه
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 مقدّمه  

گیری و جویی شکلل ساخت. هدف این مقاله پیط مخاطب را متحو  شدن آن توس  خلق تصویر و دیدو ۀشیو ،ورود عکاسی به ایران
موردی بازنمایی عکاس و دوربین، یا به عبارتی به تصویر    ۀقاجار است. این هدف با تمرکز بر مطالع  ۀعکاس در دور   ۀحرف  1استقرار بصریت 

. این هدف  شود قاجار دنبال و متحقق می  ۀهای در دسترس از دور ها و عکس عکاس با عمل عکس انداختن، در نقاشی  ۀکشیدن حرف
های اخیر  . در سالدادو استی ایران روی  2ورود عکاسی در رژیم تماشا   ۀواسطلی است که بهشناسایی و تحلیل بخشی از تحو  برای  

عکاسی )در قالب    ۀه اندکی به بازنمایی بصری حرفقاجار انجام شدو است، اما توج    ۀدور   ۀروی تصاویر عکاسان  یدهای متعد  پهوهح
جویی کند  را طی این دورو پیعکاس  ۀگیری بصریت حرفشکلمنسجمی که روند   ۀعکاس در حال کار با دوربین( مبذول شدو و مطالع

 .  سازد کوشد بستری برای پر شدن این شکاف پهوهشی فراهم پهوهح حاضر میدر دست نیست. 

اجتماعی عکاسی )در اوایل  –شناختی و فرهنگیتکنولوژیکی، زیبایی ۀتوسع ۀدر نظریه و نقد عکاسی که بیشتر به طور عینی دغدغ
لی و  ت ادراکی، تخی  دوم قرن بیستم( را دارد، »فعالی    ۀشناختی بازنمایی عکاسانه )در نیمهای ایدئولوژیکی و جامعهقرن بیستم( یا دلالت

که پهوهح حاضر مفاهیم نظری را برای تحلیل و فهم تصاویری  ه به این( با توج  Yacavone, 2012, p. 5ب است. )یعاطفی بینندو« غا
گیرد، باید در نظر داشت که »سازوکارهای تفسیری در مطالعات فرهنگ بصری بر این  کارمیها بهآن قاجار و یافتن ارتباط میان    ۀاز دور 

که پیح از تفسیر وجود داشته باشد، در خلال تفسیر و تأویل عیان گذارند. ]معنا[، به جای اینه میاست صح   3اندیشه که معنا گفتگویی 
بر این اساس، تفسیر و خوانح نظری    .(Bal, 2003, p. 24« )دو و اُبهو، و نیز میان بینندگانشود. معنا گفتگویی است میان بیننمی

خوانشی    نگاری موجود؛صویری از خلال تاری های تدسترس برای این پهوهح خوانشی است در گفتگو با این اُبهونگارندو از تصاویر  در
های زنجیر به کوشد تصاویر ظاهراً منفک از هم را از خلال مفاهیم نظری بصریت و رژیم تماشا و دیدگاو نگارندو همچون حلقهکه می

یعنی سازوکارهای ذهنی     –عکاس و عوامل بصری و غیربصری آن    ۀل بصریت حرفگیری و تحو  هم متصل کند. در بستر این مقاله، شکل
ر و عناصر افزودو به تصویر بیرونی مثل نوشته نخست در نقاشی و ستس در عکس   –پذیر بودن(  ها و توضیحات )در صورت دسترس تصو 

   ترسیم و تحلیل خواهد شد. 

ویهو آن دسته که بازنمایی عکاس و  قاجار محدود هستند، به ۀهای دور ها و عکسهای در دسترس از نقاشیروشن است که نمونه
ویهو در  ام بایگانی که در خود آن دورو بهقاجار است، نظ ۀاند. این محدودیت متأثر از نظام بایگانی تصاویر دور دوربین را به تصویر کشیدو

نگه  برای  ناصری  عکسعصر  آلبومداری  و  تأثیر  ها  تحت  تصاویر  این  به  دسترسی  نیز  امروزو  گرفت.  شکل  گلستان  کاخ  در  ها 
آلبومگیریتصمیم کنند.  داری میقاجار را نگه  ۀشدو در دور خانه و ماسسات دیگری است که تصاویر خلقهای مدیران و کارشناسان 

ی عکاسی قاجار یا فرهنگ بصری آن دوران نیست، بلکه مطالعه ای ای است متمرکز بر مجموعهبنابراین، این مقاله مدعی پوشح کل 
گیری بصریت آن ارائه دهد. نوآوری پهوهح حاضر در  تا ترسیمی از فرآیند شکل  عکاس   ۀهای حرفمنتخب و در دسترس از بازنمایی

عکاس.    ۀشدو در تاری  فرهنگ بصری ایران نهفته است، یعنی بازنمایی حرفکاوش ای کمترکارگیری مفهوم نظری بصریت در زمینهبه
اند، این مطالعه با تمرکز بر  ها پرداختههای ایدئولوژیک عکسنگاری عکاسی یا جنبههای پیشین عمدتاً به تاری جا که پهوهحاز آن

آورد و با این کار به گشودن  نظری از طریق تحلیل موردی فراهم می  ۀمند شدن آن، نوعی توسعو فرایند فرهنگ  عکاس   ۀبصریت حرف
 کند. های نظری در بستر تاریخی و فرهنگی خاص ایران قاجار کمک میامکان

 

 روش پژوهش

 اطلاعات و منابع مورد نیاز از طریق  تحلیلی انجام شدو است.  -نظری است و با روش توصیفی    –ای  این پهوهح از نوع توسعه
های معتبر  های عکس و نقاشی دیجیتالی موجود در پایگاوعکس و نقاشی فیزیکی  در دسترس و مجموعه   هایمجموعهها،  کتابخانه

ها بازنمایی عکاس  ها کیفی است. معیار انتخاب نمونهآوری شدو است. تجزیه و تحلیل دادواعتماد جمعاینترنتی و آثار پهوهشگران قابل
] پذیری اثر بودو است. چارچوب تحلیل بر مبنای مفهوم نظری بصریت و استفادو از آن در  در حال کار با دوربین در تصویر و دسترس 
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دسترسی    4باشد. های نقاشی و عکس در عهد قاجار می عکاسی در مدیوم  ۀهای دیدن و دیدو شدن حرفل شیووترسیم چگونگی تحو  
با دوربین نشان دهند( این    ۀمحدود به تصاویر دور  قاجار )خصوصاً تصاویری که صریحاً عکاس را حین انداختن عکس در حال کار 

گاهی از اینها بر اساس این نمونههایی خاص سوق دادو است. تحلیلپهوهح را به تمرکز بر نمونه که در حال  ها انجام شدو است، با آ
 توان نتایج را با قظعیت به کل عکاسی قاجار تعمیم داد.   حاضر نمی

 

 پژوهش پیشینۀ

آن با هنر ایران:    ۀعکاسی قاجار و رابط  ای با عنوانلیلا دیبا در مقالهقاجار،    ۀاز منظر تأثیر عکاسی بر چگونگی خلق تصویر در دور 
آن با هنر    ۀعکاسی ایران ارائه دادو که در خلال آن عکاسی قاجار و رابط  ۀای از مطالعات دربار ( تاریخچه2013)  5  یک ارزیابی مجدد 

خان  ه مور  هفتاد میلادی، توج    ۀ تاری  عکاسی از اواخر ده  ۀگسترش فراگیر پهوهح دربار   ۀ او، در نتیج  ۀ ایران را ارزیابی کردو است. به گفت
شدن پرشور  پذیرفته  .(Diba, 2013, p. 85)  ندو از ایران عهد قاجار معطوف شدهای به جا مات به عکسشد  صان هنر بهو متخص  

علی بهداد در کتاب   (.63-40:  1381،  پور)طهماسب  شاو، مستند شدو استهد ناصرالدیندر ع  ویهو قاجار، به  ۀعکاسی در ایران دور 
داند که به قاجار را ابزاری اُرینتالیستی می  ۀهای دور ( عکس۲۰۱۶)  6شناسانه: تأملاتی بر عکاسی خاورمیانه دوربین شرق  با عنوان  خود

های  کاتالوگ فناوریدر تضاد با موضع بهداد،    (.Behdad, 2016, p. 133محاط کردن ایران در مناسبات استعماری قدرت کمک کرد )
های گوناگون  میان مدیوم  ۀپیچید  ۀرابط  9ویلیامز و مری مک  8به ویراستاری دیوید راکسبرا (  ۲۰۱7)   7نوزدهم   ۀتصویر: هنر در ایران سد

شان با یکدیگر را موضوع  شان از هم و تعامل گیریها، واممتصویری )نقاشی، عکاسی، چاپ سنگی(، رفت و آمد تصاویر میان این مدیو
راکسبرا، ضمن مثالخود ق است.  دادو  نمونهرار  متعد  زدن  تلاقیهای  از  تبادلدی  و  مدیومها  میان  نقاشی، عکاسی  ها  و چاپ  های 

السابق ادامه دادند، ... دگرگونی اصلی  کار خود را کمافی ۀقاجار، »هنرمندان کمابیح شیو ۀزعم او، در دور دارد که بهسنگی، اظهار می
 . (Roxburgh, 2017, p. 112« )بود ها حین گذرشان از مدیومی به مدیوم  دیگرشناختی  این تبادلدر نتایج  خاص  زیبایی

ی  ای  اییعنوان ابزار بازنمبه  –متمایز ساختن سینما    گیری کریستین متز از این اصطلاح دربه بهرو   10اما از منظر روش، مارتین ج 
پهوهشگران دیگر از این اصطلاح    .(Jay, 2008, p. 4515کند )از تئاتر اشارو می  – آن گسسته است  که رژیم تماشایح از مرجع »واقعی«  

انتقال  های دیجیتالْ میانجی   های دیگری چون عکاسی، تلویزیون، و رایانهکنند که تکنولوژیهای بصری استفادو میبرای تعریف تجربه
  ۀ نگاو خیر های جنسی )اغلب رژیمی که »تفاوت  پردازی در باب دهند. این اصطلاح برای فرضیهها شکل میآنها هستند و حتی به آن 

»رژیم« دلالتی مبهم بر امری اجباری و تحمیلی دارد که نگاو    ۀه داشت که واژ شود. باید توج  پرورَد( نیز به کار گرفته میآن را می  مردانه«
گیرد که در فرهنگ نفوذ و انتشار یافته است. رژیم تماشا به نظم  ای را دربرمییافتهشدو یا میدان بصری  سازمانیافته و تربیتانضباط

های غالب و نافذ  دیدن و در معرض دید بودن در  تأملی در جهت تعیین پروتکل-ای اشارو دارد که در سطحی پیشاطبیعیبصری غیر
 . (.ibid)  کندنگی خاص در زمانی خاص عمل میفره

مطالعات تصویری )فارغ از ارتباط آن با مفهوم نظری رژیم تماشا(،    ۀنظری از مفهوم بصریت )دیدمان( در زمین  ۀبه لحاظ استفاد
بلخاری قهی در سه مقالزین و  به شکل  ۀالصالحین  انتقادی  خود  به تحلیل  و  ایران  گیری دیدمان غالب سیاسی در سرآغاز عکاسی 

نگارندو تاکنون تحقیقی به زبان فارسی نیافته  اما    11اند. پهلوی پرداخته  ۀناصری و دور   ۀدور   ۀدیدمان جنسیت با تکیه بر تصاویر عکاسان
فرهنگ بصری بهرو بردو باشد. در میان منابع    ۀبخح  رژیم تماشا برای پهوهح در زمینلتشک    ۀمثاببصریت به  است که از  ابزار نظری

 12فرهنگ بصری و شهری در ایران معاصر در فصل چهارم کتاب  .  ایران یافته است  ۀ تنها یک پهوهح دربار زبان، نگارندو  انگلیسی
ی برای تحلیل فرهنگ بصری مدرنیته در نقاشی معرفی و استفادو کردو 13مراکز خرید ( با عنوان  ۲۰۲۰) ، پدرام دیبازر مفهومی را که ج 

زبان که از ابزار  های انگلیسیسایر پهوهحبرد.  معاصر ایرانی در مراکز خرید به کار می  ۀشهری بصری روزمر   ۀبود برای تحلیل تجرب
تأملی هستند که غیرمستقیم در پروردن  های شاخص و قابلایران نیستند، بعضاً پهوهح  ۀاند، گرچه دربار نظری رژیم تماشا بهرو بردو

]  14ند. اواساس نظری و تحلیلی پهوهح حاضر راهگشا بود
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 k

im
ia

ho
na

r.
ir

 o
n 

20
26

-0
9-

06
 ]

 

                             4 / 22

http://kimiahonar.ir/article-1-2410-en.html


                                                              3                                                                                                                                                                بصریت حرفهٔ عکاس در عهد قاجارگیری  جویی شکلپی   

 

 

 مبانی نظری 

گیری و مفاهیم بصریت و رژیم تماشا بنا شدو است. این مفاهیم به منظور فهم چگونگی شکل  ۀچارچوب نظری پهوهح بر پای
دسترسی از تصاویر پس از ورود عکاسی به ایران های منتخب و قابلل به تصویر درآمدن عکاس در حال کار با دوربین در نمونهتحو  

 .اند کار رفتهو. ق. به ۱۳۲۴– ۱۲۶۹ق به حدود )نقاشی و عکس( متعل  

ی   برای دستیابی به درکی دیگرگون از تأثیر ورود عکاسی به ایران بر چگونگی خَلق تصویر، مفهوم نظری »رژیم تماشا« از  مارتین ج 
ی در مقال کند که آیا امر مدرن دارای یک رژیم  ( این پرسح را مطرح می۱۹۸۸)   های تماشای مدرنیتهرژیم  ۀوام گرفته شدو است. ج 

د و در رقابت )با یکدیگر(؟ او بر این عقیدو است که فهم رژیم تماشای مدرنیته  های تماشای متعد  یافته است یا رژیمتماشای وحدت
ای  حیطه  ۀمثابهای بصری، بهکاروها و کردریهای یکتارچه و هماهنگ از نظگردد که به جای مجموعههنگامی به بهترین وجه ممکن می
 .(p.Jay, 1988 , 3-4)  های بصری متصف کردفرهنگیز خردوتوان آن را به تماای که میمورد منازعه نگریسته شود، حیطه

می تقسیم  میکروسکوپیک  و  ماکروسکوپیک  نوع   دو  به  ی  ج  از  پس  تماشا  رژیم  مفهوم  پهوهشی   کاربردکاربرد  های  شود. 
بینی تشخیص دهند و توصیف  رفتن دقت و باریکدستکوشند پیکربندی فراگیر مربوط به یک عصر را به رغم از ماکروسکوپیک می

آل  ابزارهای اکتشافی یا الگوهای ایدو ۀمنزلانجام دادو است( و باید آنها را به ۱۹۸۸ اش به سالکنند )مانند کاری که جی خود در مقاله
ای محدود از  های میکروسکوپیک این مفهوم نظری، اما، مجموعهدارند. کاربردد را روا میدر نظر گرفت که وجود استثناهای متعد  

توان رژیم تماشا را  در عین حال باید در نظر داشت که می(.  Jay, 2011, p. 157)  کنندبصری را برجسته و تحلیل می  هایکاربست
کوشد  می - ه به اصطلاح نظری آن )»رژیم« تماشا(  با توج   -ای که  های متعدد در نظر گرفت، مجموعهل از بصریتای متشک  مجموعه

نگ جلوو دهد یا در دل  های موجود دیگر را به حاشیه براند، کمر د یک بصریت فراگیر و حاکم بسازد و بصریتهای متعد  از این بصریت
  ، ورزی در پروردن چارچوب نظری  پهوهح حاضر نتیجه این شد که ماثرترین شیووپس از تجربه  .(Foster, 1988, p. ix)  خود حل کند 

تکیه بر این تعبیر دوم و دنبال کردن تحول رژیم تماشا در قالب چند بصریت منتخب و متفاوت است تا بتوان با در کنار هم قرار دادن 
شکل و  چگونگی  فراگیرتر  دیدی  به  یک  هر  زوال  یا  تداوم  بهژرفگیری،  تماشا  رژیم  در  تحول  از  آن کل    ۀمنزل تر  از  متشکل  و    -ها  یت 

ه داشت  باید توج  کند.  عکاس در عهد قاجار محدود می  ۀجویی و تحلیل بصریت حرفحاضر خود را به پی  ۀرسید. مقال  -های دیگر  بصریت
های  حال، پهوهشگران از هر دو در در پهوهحاند. با اینکه مفاهیمی چون رژیم تماشا و بصریت در بستر جوامع مدرن شکل گرفته

گاهی از قیود تاریخی  15اند. فرهنگ بصری پیشامدرن یا در حال گذار به مدرنیته بهرو بردو ۀد دربار متعد   فرهنگی  – پهوهح حاضر نیز، با آ
بلکه به دید فرآیندهای در حال رخداد در    ،کل افراد جامعه  ۀو تمام و دربرگیرند  های تام  ایران قاجار، این مفاهیم را نه به دید وضعیت

 گیرد. بستری مشخص که عمدتاً درباری است به کار می

با عنوان  در مقاله  16ساند   آلکسا کسفورد می  بصریتای  آ انگلیسی  واژو در دیکشنری  این  تعاریف  اذعان میبه  و  که  پردازد  دارد 
باید مبتنی بر کاربرد  این تعریف جدید می 17هنوز در این دیکشنری لحاظ نشدو است.  -که تعریف موردنظر ما نیز هست   -تعریفی دیگر 

کارگیری این  باب شدو است. به  18با احیای این اصطلاح میان منتقدان هنر و مورخان  امر بصری   ۱۹۸۸کم از  نوینی باشد که دست
بیستم رخ داد مطابقت دارد، یعنی با چرخح    ۀتر که در تاری  هنر، مطالعات ادبی و فلسفه در ربع پایانی  سدای وسیعاصطلاح با پدیدو

بنیاد  مصنوعات  ای است که از آن وجوو  فرهنگرسد که »بصریت به معنای نظرگاو بصری. ساند به این تعریف می19بصری یا تصویری
گاوْ  بصری است که تابع شرایط    ۀاز این جهت، بصریت آن عنصر تجرب  20.(p.Sand, 2012 , 89« )پذیرندرؤیت  و تصاویر برای بینندگان  آ

بصریت   21بر همین مبنا، سوزان فالکنهاوزن .(Sand, 2012, p. 89) تر به تعریفایدارتر و نیز مقاومبسیار ناپ درنتیجه،فرهنگ است و 
ی و فرهنگی آنها،  کنح اجتماعها، برهمهای مدیومتها و موقعی  کند که در آن »روابط سوژورا به »وجه بصری تولید فرهنگی« تعبیر می

 .Falkenhausen, 2020, pیابد« )ی میها تجل  ن و سازوکارهای فرهنگی همراو آنشاها، تأثیرات اجتماعی و اقتصادیهای آنفناوری
های دیدن و دیدو  ها و رَویهشود، بلکه توأمان »فناوریشود تشکیل نمیچه با چشم در اثر دیدو می، بصریت صرفاً از آن (. بنابراین225

پهوهح پیح  رو به سازوکارهای ذهنی   (.  Falkenhausen, 2020, p. 11« )گیردهای بصری را دربرمیاُبهو  شدن  پیرامون مواجهه با 
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ر و نیز عناصر افزودو به تصویر بیرونی مثل نوشته عوامل دخیل در چگونگی    ۀمنزلپذیر بودن( بهات )در صورت دسترس ها و توضیحتصو 
بصریت در زبان انگلیسی در    ۀکاربرد واژ  ۀجویی پیشیننیز با پی  22نیکولاس میرزاف عکاس خواهد پرداخت.    ۀگیری بصریت حرفشکل

)واضع این اصطلاح(، آن را مرتبط با    24(، پس از شرح معنای آن در کار توماس کارلایل 2006)   23بصریت   ۀدربار شاخص خود    ۀمقال
 ,Mirzoeff)های بصریت  گفتمان  ۀبیند( و هم اُبهداند، یعنی کسی که هم عامل دیدن است )میدر دوران مدرن میبصری    ۀایجاد سوژ

2006, p. 54) . 

مجموعه    ۀمدر مقد    25هشتاد میلادی ریشه دارد. هَل فاستر  ۀاین مفهوم در اواخر ده  ۀچنین برداشتی از بصریت در گفتگو دربار 
واقعیت    ۀمنزله بینایی بهعملکرد فیزیکی و بصریت ب  ۀمنزلبه بینایی به  27دارد که دید ، بیان می26دید و بصریتی با عنوان  مقالات مهم  

گردد، اما این دو مثل طبیعت و فرهنگ در تعارض نیستند. دید هم اجتماعی و تاریخی است و بصریت بدن و روان را نیز  اجتماعی برمی
است، تفاوت میان مکانیسم   دربردارد. اما این دو منطبق بر یکدیگر نیز نیستند. تفاوت میان این واژگان نشانگر تفاوتی درون امر بصری

تکنیک و  دادبینایی  میان  آن،  تاریخی  تعی    28ۀ های  و  آن،  دید  گفتمانی  اینتفاوتنات  میان  بسیاری  بینیم، چگونه  که چگونه میهای 
هایح،  بینیم. هر رژیم تماشا، با رتوریک و بازنماییدرون آن را می  ۀقادریم، اجازو داریم یا ناچاریم ببینیم و چگونه این دیدن یا امر نادید

های اجتماعی  بسیار  خود یک بصریت اساسی و ذاتی  هاست، در پی اینکه از بصریتها و پایان دادن به آناین تفاوتفصل  ودر پی  حل
لغزند  ها که گاو چون صفحاتی بر هم میشان کند. پس یافتن و قائل شدن به این تفاوتمراتب طبیعی بینایی مرتبک سلسلهبسازد یا در ی 

Davis ,شود )« تعبیر می29دید   ی  مند جا که بصریت به »فرهنگاز آن  (.ix , p.Foster, 1988ت بسیار دارد )شوند اهمی  و مماس می
230 , p.2011  عکاسی )فرد عکاس    ۀط حرفتدریج توس  به  ای است که در عهد قاجاردادن فرآیند بصرینشان(، پهوهح حاضر به دنبال

مند  بصری میان خود و فرهنگ فضای پیرامون خود بسازد  های نسبتشود تا رشتهو دوربین او که با جهان بیرون سروکار دارد( طی می
این فرهنگو  عبارتی،  به  یا،  فرهنگ  از  بخشی  شود.  گونه  »بهمند  معنا،  این  در  رَویه  ۀمنزلفرهنگ،  سیال  کاربستفرآیند  و  های  ها 

قطعاً در  (  p.Horstkotte, 2012 , 294« ) های معیار "فرهنگ فاخر"نه نمونهشود،  کنندو فهم میال و مشارکتاجتماعی  بدنمند، فع  
 30. شدحرفه، کارکرد، و مدیوم از غرب وارد ایران   ۀمنزلاست، چرا که عکاسی بهمند شدن در بستر ایران عهد قاجار  اینجا منظور فرهنگ

خالق تصویر است که در دل فرهنگ    ۀمنزلبه  دیدن و اعتباردهی به عکاس   ۀیافتتدریجاً شکل  ۀعکاس نوعی شیو  ۀبصریت حرف
ای عکاس« به معنای پیدایح و تکوین شبکه ۀ در این پهوهح، »بصریت حرف 31عنوان بخشی از آن شکل گرفته است. بهبصری قاجار 

عمدتاً    -های مکرر عکاس و ابزار او در فضاهای خاص بازنمایی  ۀشدن است که در نتیجمند  دیدن و دیدوهای بصری و فرهنگاز شیوو
  تعامل میان عکاس، ابزار تولید تصویر، سوژو  ۀبه وجود آمدو است. این بصریت حاصل حضور فیزیکی دوربین در قاب به علاو  -درباری  
عکاس در حال کار با دوربین )یعنی    ای« بودن این بصریت آن است کههاست. منظور از »حرفهی تصویر، و فضای پیرامون آنهایا سوژو

از این طریق    ۀاش/خلق تصویر عکاسانه( در نقاشی یا عکس )اُبهمشغول به حرفه مادی و بصری  حاصلْ( به تصویر درآمدو است و 
پذیر شدن  ین فرآیند با رؤیتشوند. اپذیر در نقاشی یا عکس قابل مشاهدو میمندی میان عکاس، فضا و افراد رؤیتهای نسبترشته

 شود.  های مختلف تثبیت میپذیری در موقعیتعکاس و ابزارش درون تصویر و با تکرار این رؤیت

 

 عکاس  ۀ نقاشی از ثبت عکس: نطفه بستن بصریت حرف

عکاس را به تصویر    ۀدر دسترس که حرف   ۀگیرد. نخستین نمونعکاس در مدیوم نقاشی مورد بررسی قرار می  ۀابتدا بازنمایی حرف
میان خلق تصویر در مدیومی جاافتادو و مدیومی    ۀسازد، رابطای میان دو مدیوم عکاسی و نقاشی برقرار میرابطه(  ۱کشیدو است )تصویر  

شاو دیدو  شدو که تازو در حال خلق تصاویر  خود است. در این نقاشی عکاس ناشناس در حال عکس انداختن از ناصرالدیننوین و اخذ
قیمت، ژست  خوانَد که  به طور نمادین در کسوت گرانشود. بهداد این نقاشی را یک تصویر دودمانی متمرکز بر شکوو قدرت شاو میمی

ترین مدیوم بازنمایی، یعنی  جدید ۀکند بازنمایی شدو است. شاو در این نقاشی به صورت سوژای که او را همراهی میشاهانه و تکنولوژی
]    .(Behdad, 2001, p. 141) به تصویر درآمدو استعکاسی، 
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خصوصی،   ۀمتر، مجموعسانتی  ۱۸×۴۴و. ق.، آبرنگ،  ۱۲۶۹م. /   ۱۸۵۳شاو در برابر دوربین، نقاش ناشناس، حدود . ناصرالدین ۱تصویر 

 (، تصویر رنگی دوم کتاب، فاقد شمارو یا حرف  صفحه. ۱۳۸۹برگرفته از ذکاء )

نگاو سوژو نه به عکاس و دوربین بلکه به نقاش است که در حال خلق نقاشی  پیح روی ماست. این جهت  نگاو را    ۱در تصویر  
آن در دربار قاجار تعبیر کرد. با این حال، بازنمایی عکاس و دوربین در    ۀتوان به جایگاو  هنوز متزلزل عکاسی در اوایل ورود و استفادمی

کند و  دوربین(، تصویری از جایگاو عکاس و عمل عکاسی در دل فضای فرهنگی پیرامون عرضه می  ۀنقاشی )در کنار و درمقابل سوژ
عکس حاصل از این عمل که در برابر    ۀکه بینندو را به تأمل دربار دهد، ضمن اینعکاس خبر می  ۀاز ظهور بصریتی نوین در ارتباط با حرف

ست،  جایگاهی نگریست که مدیوم نقاشی با مدیوم نوین عکاسی در رقابت ا  ۀمنزلتوان این نقاشی را بهمی  دارد.چشمان او نیست وامی
 کند.  دارد جای خود را باز می )نقاشی ۀعنوان سوژبه(دوربین  ۀانتخاب عکاس و مداخل ۀواسطمدیومی که از نظر بصری هم به

کند قدرت  آن در تبیین دگرگونی  شناختی را شاخص میت  زیباییی  معروف و چه بسا فاقد اهم  چندانچه این تصویر  نهداد، آناز نظر به
در خوانشی نمادین از این نقاشی،    بَرَد کهاست. استدلال بهداد، او را تا آنجا پیح میبازنمایی از نقاشی به عکاسی در ایران  قرن نوزدهم  

اما، چنین خوانشی از این    32دهد. شاو رأی میبازنمایی در ایران در طول سلطنت ناصرالدین  ۀبه تبدیل عکاسی به قدرتمندترین وسیل
نماید.  نگرانه میزدو و پیحکشیدو شدو( تا حدی شتاب  -فنون  ل دو سال پس از تأسیس دارا  -شاو  نقاشی )که در اوایل سلطنت ناصرالدین

آید و به چشم  عکاسی در تصاویر عهد قاجار به شمار می  ۀهای بازنمایی عکاس و حرفدر تحلیل حاضر، اما، این نقاشی از نخستین نمونه
شود. این نقاشی چه بسا نخستین جایگاهی  دیدو می  –عکاس و دوربین    –عکاس و عوامل آن    ۀبصریت حرف  ۀبرسازند  ۀسنگ بنای اولی

 33بندد. عکاسی و عوامل آن در آن نطفه می ۀاست که بصریت حرف

نشانگر    ۲کشد و تصویر  نشانگر شاو در حال ثبت شدن عکس  اوست و عکاس را نیز در حال کار با دوربین به تصویر می  ۱تصویر  
بازنمایی عکاس در حال ثبت تصویر فردی غیر از شاو )یعنی منصورخان(. با این حال، این دو اثر به لحاظ تحلیل    ۀمنصورخان به علاو

پذیر شدن  ها، بلکه بررسی چگونگی رؤیتجایگاو سوژو  ۀاند. هدف این قیاس نه مقایسمقایسهحضور عکاس و ابزار او در قاب قابل  ۀنحو
به رغم شباهت در موضوع )یعنی    . ای عکاس استعکاس و ابزار اوست. از این منظر، تصویر دوم شاهدی بر تثبیت نسبی جایگاو حرفه

عکاس دارد.    ۀاجتماعی حرف- تر شدن جایگاو فرهنگیهای چشمگیر  این دو نقاشی نشان از مستحکمنقاشی از عمل عکاسی( تفاوت
پذیرشدنی که به  دهد، رؤیتعکاسی با فضای پیرامون رخ می  ۀپذیر شدن مناسبات عکاس و حرفاین مستحکم شدن با تکرار رؤیت
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او، و مدیوم عکس در دل فرهنگی است که از دل آن فرهنگ   ۀ پذیرش عکاس، حرف ۀانجامد که نتیجگیری تدریجی بصریتی میشکل
 برنیامدو، بلکه توسط آن فرهنگ ابتدا اخذ و به مرور پذیرفته شدو است.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

امیران  متر، موزۀسانتی ۲۱×۴/۳۲و. ق.، آبرنگ،  ۱۲7۱م. /  ۱۸۵۴، تصویر با موضوع عکاسی با داگرئوتیپ. میرزا رضا تبریزی، ۲تصویر 
 ل کتاب، فاقد شمارو یا حرف  صفحه. (، تصویر رنگی او  ۱۳۸۹شویلی، تفلیس، برگرفته از ذکاء )

      

ای که اندکی کنار رفته به تصویر درآمدو است. پس هنوز حائلی میان سوژو و عکاس  زدو پس  پردوعکاسْ چمباتمه  ۱در تصویر  
ا وجود دارد که  حتیاط و عدم اعتمادی نسبت به آنهاما گویی هنوز ا  ، اندهست. عکاس و عمل عکاسی در این نقاشی به تصویر درآمدو

 سازد. حائل، نمایان می ۀزدو و از خلال پردشان، به حالت چمباتمهشدن کشیدوبه تصویر ۀخود را در شیو

است به نام منصورخان  بلکه فردی    ،عکاسی در این نقاشی شاو نیست  ۀاند. سوژآمدودر، اما، عکاس و اَبزار او از پردو به۲در تصویر  
قد در برابر او به تصویر درآمدو و حضور کامل  حیاط نوشته شدو(. عکاس، در حال ثبت عکس با داگرئوتیپ، تمام ۀچه زیر هر )به گواو آن

زعم نگارندو، چگونگی به تصویر  است. به  ۱و بارز او در حال عکاسی در تقابل با حالت عکاس در حال عکاسی از خلال پردو در تصویر  
 زمانی میان دو نقاشی است.   ۀعکاس در فاصل ۀکشیدو شدن عکاس و عمل عکاسی از منصورخان حاکی از تغییر در جایگاو حرف

تصاویر   نکت  ۲و    ۱در  است.  داخلی  نزدیک فضای  این فضای خارجی  است، هرچند  درآمدو  به تصویر  بیرون  فضای  در    ۀ سوژو 
در برخی   -یعنی به تصویر کشیدن عکاس و عمل عکاسی در نزدیکی بنا یا فضای داخلی   -ه تداوم  این روند  حاضر در نقاشی توج  جالب

به تصویر کشیدن عکاس و دوربین در فضای    ۀتکرار  شیوشدو از عکاس و دوربین است که در ادامه بررسی خواهند شد.  های ثبتعکس 
عامل میان دو مدیوم  تواند حاکی از نوعی تمی  -یابد  ها ادامه میشود و در برخی عکسها آغاز میکه در نقاشی  -بیرونی نزدیک به بَنا  

این هم  نقاشی نطفه می  ۀدهد که بصریت حرفخوانی نشان میباشد.  ابتدا در  پا میعکاس  گیرد و مستقر  بندد و ستس در عکاسی 
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رف  رؤیتشود می پذیری فقط در  گیری کامل بصریت نیست، و رؤیتپذیر شدن به معنای شکل. سخن از نطفه بستن است چرا که ص 
می بصریت  سوی  به  راو  همانندی  تکرار   جنبه   (.p. Davis, 2011 ,285)گشاید  صورت  از  و  دفعات  به  امری  گوناگون  وقتی  های 

 .(.pp.ibid , 279-80)  پذیری است یت نیازمند توالی رؤیتیابد. به بیان دیگر، بصر پذیر شود، بصریت معنا میرؤیت

در برابر دوربین.    ۀکند، نه بر سوژعنوان خالق تصویر حین خلق تصویر تأکید میجایگاو عکاس بهقیاس حاضر میان این دو تصویر بر  
محسوس و   2به حضوری ایستادو و آشکار در تصویر    1تصویر    ۀ خارج شدن از حالت پنهان و پس  پرد  ۀواسطبهعکاس    جایگاوتغییر در  

این دو اثر را از نظر اجتماعی نامقارن  (  ۲و منصورخان در تصویر    ۱ها )شاو در تصویر  شود. شاید تفاوت جایگاو سوژومشاهدو میقابل
های  ها را به پهوهحساختار قدرت میان سوژو  ۀبازنمایی خود  عکاس و ابزار او تمرکز دارد و مقایس  ۀجلوو دهد، اما تحلیل حاضر بر نحو

 کند. آتی موکول می

نقاشی نیست و صرفاً    ۀدر هر دو نقاشی سوژو شدن عامل خلق تصویر عکاسانه مشاهدو و تحلیل شد، تصویری که پیح روی بینند 
رغم مادی و بصری نبودن،  های عکاسانه در ذهن بینندو، بهو تواند در ذهن بینندو نقح ببندد )با نگریستن به نقاشی(. ظهور این پرتر می

موقعیت    ، عکاس در مدیوم نقاشی است. در ادامه  ۀ نطفه بستن بصریت حرف  ۀکند که نتیجنقاشی برقرار می  ۀای میان بییندو و سوژرابطه
 او با بینندو در تصاویر عکاسانه ترسیم و تحلیل خواهد شد.  ۀسوژو و رابط

 

 عکاس  ۀ عکس و بازاندیشی عکاسی: استقرار بصریت حرف

شود. نخستین عکس در دسترس که  عکاس در مدیوم عکس تحلیل می  ۀگیری و تداوم بصریت حرفدر گام بعد، چگونگی شکل
   .( ۳و. ق. )تصویر   ۱۳۰7م./  ۱۸۹۰خوران ملیجک به سال خود قرار دادو است عکسی است از شیرینی ۀعکاس را سوژ ۀحرف

 

 
 پور(درضا طهماسب آقای محم   ۀواسطو. ق. )دسترسی به  ۱۳۰7م. /  ۱۸۹۰، السلطان )ملیجک(خوران عزیزشیرینی. عکاس ناشناس، ۳تصویر 

تأمل است؛ واضح نیست که آیا برای عکاس و دوربین وی )در سمت چپ تصویر(  قابل  ۳ها در تصویر  جهت نگاو و ایستادن سوژو
توان نیز مشاهدو شد، با این تفاوت که اکنون جهت نگاو را نمی  ۱اند یا برای عکاس  عکس پیح روی ما. این ابهام در تصویر  ژست گرفته
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تعبیر کرد این به جایگاو متزلزل عکاسی  با دوربین عکس می. در  کار  از عکاسی دیگر در حال  ترتیب مدیوم  جا عکاس  این  به  اندازد. 
سازد، چرا که در تصویر  آفریند و بصریت خود را در عین وامگیری احتمالی از نقاشی مستقر میمیکند و بازی خود را بازاندیشی میعکاس

مشاهدو است )قابی که برای عکس بسته شدو، در سمت  نزدیک فضای خارجی  ثبت عکس با فضای داخلی قابل  ۀنیز همان رابط  ۳
تر است.  اندکی گشودو  ۲و    ۱گیرد(. با وجود این، قاب این عکس در قیاس با تصاویر نقاشانه  ها و پلکان ورودی بنا را دربرمیراست پنجرو

حاصل  کار عکاس حاضر در این عکس را در ذهن بینندو   ۀتواند تجسم تصویر عکاساننگریستن به این  تصویر، مشابه دو نقاشی، می
 موجب شود، عکسی که پیح روی بینندو نیست.  

شدو و منسوب به آنتوان سوریوگین که ترجیح نگارندو آن است که عکاس آن را ناشناس بداند  عکس بعدی عکسی است شناخته
با  این تحلیل بر  نظر از نام عکاس،  صرف  (  ۴. )تصویر  34پذیر فعلی( ه به اطلاعات دسترس )با توج   ساختار بصری تصویر و ارتباط آن 

 35زیر عکس( متمرکز است.  ۀعناصر پیرامونح )نوشت

 
  ۀخان، آلبوم۱۰۸، آلبوم ۲۹و. ق.، تالار آینه، کاخ صاحبقرانیه، عکس  ۱۳۱۱م. /  ۱۸۹۳، شاه پشت میزناصرالدین. عکاس ناشناس،  ۴تصویر 

 کاخ گلستان. 

 

بندی عکاس با دربرگرفتن بخح وسیعی  متمرکز نیست. قاب -یعنی شاو  -اش این عکس، برخلاف انتظار، بر سوژو ۀقاب گسترد
مشاهدو است، بلکه به  شاو قابلقدی  پشت سر ناصرالدین  ۀتنها انعکاس عکاس و دوربین در آیناز تالار آینه طوری تنظیم شدو که نه
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و   ایستادن خودش  برای  که  جایی  آیندوربیندلیل  در  تصویرشان  انعکاس  کردو  انتخاب  آین  ۀح  در  نیز  سر خودش  سر    ۀپشت  پشت 
 .(۵)تصویر    شودشاو دیدو میناصرالدین

ای رسیدو  اش به نقطهاجتماعی حرفه  -گویای آن است که عکاس به لحاظ جایگاو فرهنگی   ،این انتخاب قاب در برداشت  نخست 
آفرینح محصول  در  عکاسی  عمل  بر  و  خودش  بر  ماست  -اش  که  چشم  پیح  که  نهایی  عکس  از    -  یعنی  عکسی  و  کند  تأکید 

- ۱۲۱:  ۱۴۰۱)للهی،    میان این دو در عکس برقرار سازد  ایعکاس بدل کند و نسبت پیچیدو  ۀشاو را توأمان به خودنگار ناصرالدین
شاو بودن  آن در شرحی که نزدیک به  ناصرالدین  ۀه داشت که نه خودنگارو بودن  این عکس و نه پرتر اما باید به این مسئله توج    . (۱۲۵

رف  مکان و زمان    .«سنبله  ۱۳۱۱یه در بیست و ششم صفر  زمان ثبت عکس نوشته شدو نیامدو است: »در تالار صاحبقران تأکید بر ص 
ها  ها منجر به برجسته شدن بصری نسبتگیری او از انعکاس آینهو بدون اشارو به تمهیدات عکاس و بهرو  36شاو بدون ذکر نام ناصرالدین

مندی بصری میان افراد حاضر در عکس شدو است. تلاش عکاس برای گنجاندن خود و اَبزار خود )یا به عبارتی،  و چگونگی نسبت
کند از پا گرفتن و استقرار تدریجی بصریت  های موجود میان افرادی که عکس ایشان را ثبت مینسبت  ۀعکاس در حال کار( در شبک

ها اگر هم عکاس و دوربین، هم شاو و هم اطرافیان او سوژو در نظر گرفته شوند( با  سوژو )یا سوژو  ۀ دهد. رابطعکاس خبر می  ۀحرف
( متفاوت است، چرا که تصویر نهایی پیح روی بینندو  ۳و    ۲،  ۱پیشین )تصاویر    ۀهای نقاشانه و عکاسانبینندو در این تصویر با نمونه

یابد که تصویر پیح روی او همان عکس حاصل از عمل عکس عکاس و ابزار او به صورت دوگانه در آینه، بینندو درمی  ۀاست. با مشاهد
 خورد. بیرونی و عینی با تصویر نهایی رقم می ۀشود و مواجهانداختن عکاس است. در این فرآیند، تجسم ذهنی تصویر حذف می

 

 
،  ۱۰۸، آلبوم ۲۹و. ق.، تالار آینه، کاخ صاحبقرانیه، عکس  ۱۳۱۱م. /  ۱۸۹۳، شاه پشت میز )جزئیات(ناصرالدین . عکاس ناشناس، ۵تصویر 

 کاخ گلستان.   ۀخانآلبوم
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السلطان و منشی باشی(، ستتامبر الدوله، عزیز، حاجب الممالک، کاخ صاحبقرانیه )ادیب پیشخدمتان در تالار آینه. عکاس ناشناس، ۶تصویر 

 خانه کاخ گلستان، تهران ، آلبوم۲۸، عکس ۱۰۸و. ق.، آلبوم  ۱۳۱۱م. / صفر  ۱۸۹۳

شدو در همان تاری  و  ، ثبت۶مندی پیچیدو )میان عکاس و افراد حاضر( در عکس  پیشخدمتان در تالار آینه )تصویر همین نسبت
ها طوری تنظیم کردو که قاب نهایی، انعکاس  خود را با سوژو  ۀمشاهدو است. عکاس فاصلمکان و احتمالًا توسط همان عکاس( قابل

عکاسی و    ۀ عکاس بر عملکرد خودش، حرف  ۀها دربرگیرد، یعنی در این عکس هم تأکید دوگانپشت سوژو  ۀخودش و دوربین را در آین
ای و اجتماعی عکاس  توان آن را، در برداشت نخست، به ارتقاء  جایگاو حرفهتبدیل عکس حاصل به خودنگارو رصدپذیر است که می

تر بر مبنای چارچوب نظری پهوهح حاضر، گرایح عکاس به جای دادن خود در حال کار با  تعبیر کرد. اما، در برداشتی موشکافانه
)اُبه در عکس  و بصری  حاصلْ( رشته  ۀدوربین  نسبتمادی  رؤیتهای  افراد  و  تصویر  مندی میان عکاس، فضا  به  را  پذیر در عکس 

عکاس    ۀهای پیرامون عکس گویای پیچیدگی بیشتری در بصریت حرفکند. تأمل بر نوشتهمند میعکاس را فرهنگ  ۀکشد که حرفمی
تر چنین آمدو نمایند، و در بخح پایینهای عکس میزیر عکس نام چهار تن آمدو که در نگاو نخست سوژو  ۀاست. در بخح  بالاتر  نوشت

«. در برداشت ابتدایی از شرح عکس، غیاب نام عکاس و افراد دیگری ۱۳۱۱صفر سنه    ۲۶است: »پیشخدمتانند در تالار صاحبقرانیه  
اما اذعان  ،ای نشدوجا هم به خودنگارو بودن عکس اشاروکند. گرچه در اینجلب نظر می اندها در عکس بازنمایی شدوآینه ۀواسطبه که

  ۀ شدو، در عین ملاحظجا که عکاس نیز در آن زمان از پیشخدمتان محسوب میای از پیشخدمتان است. از آنرترو که عکس پشدو است  
تر  توان از شرح عکس خوانشی ظریفشوند در شرح عکس نیامدو، میکه نام پیشخدمتان دیگر که همچون عکاس در آینه دیدو میاین

] مندی عکاس  که به طور ضمنی و غیرمستقیم به عکاس نیز اشارو شدو است. بر مبنای این خوانح، نمایح نسبتداشت مبنی بر این
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)حین ثبت عکس با دوربین( با افراد و با فضای حضور عکاس )مکان ثبت عکس( تداوم مستقر شدن بصریت این حرفه در فرهنگ و  
 دهد.   نشان می -ممتاز  ۀهرچند با آغاز از دربار و طبق - ایران را  ۀجامع

 
،  ۳۰، عکس ۱۱۸و. ق.، آلبوم  ۱۳۱۲م. / محرم  ۱۸۹۴، کاخ صاحبقرانیه، ژوئیه آغا محمد خان در تالار آینه. یوسف خان عکاس،  7تصویر 

 خانه کاخ گلستان، تهران آلبوم

آغامحمدخان را نشسته روی صندلی  قرارگرفته بر    -که حدود یک سال بعد در همان مکان انداخته شدو است    -عکس بعدی  
است   ۶و  ۵س تصاویر خان عکاس در ثبت این عکس مانند کار عکاس ناشنا(. تمهید یوسف7دهد )تصویر ای کوچک نشان میکاناپه

ل از افراد،  اجتماعی او )متشک  -اش با محیط فرهنگی عکاس با نمایح نسبت او و حرفه  ۀها نشانگر پا گرفتن بصریت حرفو در کنار آن
سنه م  محر  ماو  در  است  افتادو  عکس  صاحبقرانیه  تالار  توی  در  که  )»آغامحمدخانست  عکس  شرح  در  است.  فضا(  و    ۱۳۱۲  اشیا 

ای )حتی ضمنی( به حضور عکاس در عکس نشدو است. این امر  دیدو شد هیچ اشارو  ۴چه در مورد تصویر  ئیل«(، اما، مانند آن یونت
شود و شرح نوشتاری عکس، به طور چه در عکس دیدو میمیان آن ۀشاو هم هست(، براساس رابطناصرالدین ۀ)که پرتر  ۸تصویر  ۀدربار 

 تر است.  محسوسی واضح

آید.« همچون ها به طور مختلف به نظر می( چنین آمدو است: »توی تالار صاحبقرانیه است که عکس۸در شرح عکس )تصویر  
های قبلی، بر ما معلوم نیست که آیا شخص عکاس )یوسف خان( شرح عکس را نوشته )یا فردی خطاط آنچه را  های زیر عکسشرح

تابانَد  که برای آنچه آینه بازمی  خواسته مرقوم کردو( یا این شرحْ خواسته و نوشتۀ فرد دیگری است. استفادو از لفظ »عکس«که او می
شود معنایی دوگانه و غنی برای  واسطۀ عکاس و دوربین ثبت میمرسوم بودو در عین اشتراک آن با کاربرد لفظ »عکس« برای آنچه به 

اند و هم درون آینه »عکس« ایشان شاو( هم بیرون آینه در »عکس« ثبت شدوافرادی )از جمله ناصرالدین  ۳7آفریند.شرح عکس می
شوند؛ یعنی»عکس« ایشان در قاب  افتادو و در »عکس« نهایی ثبت شدو است. افرادی دیگر )از جمله عکاس( فقط درون آینه دیدو می

د میان افراد گوناگون در عکس نهایی برقرار میآینه در »عکس« نهایی ثبت شدو است. این پیچیدگی بصری نسبت کند. به  های متعد 
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ت عکاس در جادادن بصری خود و اَبزارش در این شبکۀ نسبت منزلۀ یکی از نقاط این شبکه اجتماعی، او نیز به-مند فرهنگی لطف دق 
 شود.  آید و تثبیت میبه چشم می

 

 
و. ق.، آرشیو کتابخانه مرکزی و مرکز اسناد دانشگاو   ۱۳۱۲م. /   ۱۸۹۴، شاه و همراهان در تالار آینهناصرالدین. یوسف خان عکاس،  ۸تصویر 

 تهران 

د )در تصاویر    ۀبازنمایی عکاس و اَبزارش به صورت خودنگار  خود     ۀتوان به اندیشیدن عکاسی دربار ( را می۸و    7،  ۶،  ۴دوگانه یا مشد 
عکاسی با تأکید بر عمل عکاس و دوربین از طریق گنجاندن این دو در عکس تعبیر کرد. غیاب نام عکاس، به رغم حضور دوگانه و  

تواند به معنای آن باشد که هنوز  (، می۶ضمنی به او در شرح عکس )تصویر    ۀماکد  او در عکس نهایی )هر چهار تصویر( و صرفاً اشار 
توانسته دلیلی بر تصمیم  تر است. این امر میهای جلوی دوربین پایینجتماعی عکاس  پشت  دوربین در قیاس با سوژوا-جایگاو  فرهنگی 

تری در تصویر دارد  محکم  ۀعکاس پای   ۀجا بصریت حرفدر این عکاس بر گنجاندن ماکد  خودش در عکس و تبدیل آن به خودنگارو باشد.  
مند شدن هنوز راو  نسبت با افراد گوناگون( اما این فرهنگ ۀمند شدن تدریجی این حرفه با جای دادن خود میان شبک)نشانگر فرهنگ

 خود را به ساحت زبان  همراو  عکس باز نکردو است.  

کند. در بالای این عکس در آلبوم  اما جایگاهی است که بخح نوشتاری در بصریت حرفۀ عکاس نقح متفاوتی بازی می  ۹تصویر 
شود: »توی تالار آینه عکس توی آینه انداخته شدو که من هم پیدا هستم.« به  خانۀ کاخ گلستان( دستخط شاو دیدو می)از آلبوم  ۲۱۰

کاملًا شناخته شدو بودو، باز هم شاو بر حضور    -پس از ظهور و چاپ    -که چهرۀ شاو برای خود وی و بینندگان آیندۀ این عکس  رغم این 
شاو عکاسی کردو با  هایی که ناصرالدینو پیدا بودن خود در عکس در نوشتار تأکید کردو است. این اشارو به خود پای برخی از عکس

ت ویهو  شود، اما در این عکس اینخط خود وی دیدو میدست ای دارد، چرا که عکاس )شاو( خود را حین کار با دوربین در  اشارو اهمی 
 (. ۹برداری به تصویر کشیدو است )تصویر حال عکس
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 خانه کاخ گلستان، تهران ، آلبوم۵-۲، عکس ۲۱۰و. ق.، تالار آینه، آلبوم  ۱۳۰۲م. /  ۱۸۸۹، شاه و همسرانشاو قاجار، . ناصرالدین ۹تصویر 

تر مورد بحث  شود، در راستای تصاویری که پیحاین تصویر که در آن شاو قاجار در قامت عکاس در حال کار با دوربین ظاهر می
  مضاعفیت  عکاس دخیل است. با این حال، نقح این تصویر در این روند حائز اهمی    ۀبصریت حرف  تداومگیری و  واقع شدند، در شکل

ای یا دور  ای مرکزی تبلور یافته و از غیاب یا حضور حاشیهچرا که در آن عکاس و ابزار او و فعل عکس انداختن به صورت مالفه   ،است
 در قاب تصویر )نقاشی یا عکس( عبور کردو است. 

 
- ۲، عکس ۲۱۰و. ق.، تالار آینه ، آلبوم  ۱۳۰۲م. /  ۱۸۸۹)جزییات، شاو حین کار با دوربین(، شاه و همسران شاو قاجار، . ناصرالدین ۱۰تصویر 

]  خانه کاخ گلستان، تهران، آلبوم۵
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آقای محمدرضا   ۀواسطآقای بهمن بیانی )دسترسی به  ۀو. ق.، مجموع ۱۳۲۴م. /  ۱۹۰۶، حدود بدون عنوان. عکاس ناشناس، ۱۱تصویر 

 پور(طهماسب

 

 

 
آقای محمدرضا   ۀدانشگاو تهران )دسترسی به واسط ۀ کتابخان ۀ، زمان نامعلوم، مجموعبدون عنوانمحمدخان معیرالممالک، . دوست۱۲تصویر 

 پور(طهماسب
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،  ۳۲۴و. ق.، آلبوم  ۱۲۸۰م. /  ۱۸۶۳، شاهباشی و ابزار عکاسی او در اردوی ییلاقی ناصرالدینآقارضا عکاس . عکاس ناشناس، ۱۳تصویر 

 خانه کاخ گلستان، تهران آلبوم

 

( عکاس دیگری عکس   ۳کنند، با این تفاوت که )مثل تصویر نیز عکاس را در حال کار با دوربین بازنمایی می  ۱۳و    ۱۲،  ۱۱تصاویر  
نشان از گشودو شدن فضای انتخاب و    ۳عکاس  داخل  عکس را انداخته است. به تصویر کشیدو شدن این موضوع در قیاس با تصویر  

برداری دارد. هر  فضای تصویر )در مدیوم عکس( برای به تصویر کشیدن نسبت عکاس با دیگران و فضای پیرامون حین عمل عکس
کارهای اجتماعی )معماری  وعکاسی و شخص عکاس با جامعه، فرهنگ، و ساز  ۀتر، به نسبت میان حرفسه عکس، در قابی گستردو

ت  های پایتخاجتماعی در دل طبیعت، به دور از مکان ثابت دربار در کاخ-سازوکاری فرهنگی    ۀمنزل؛ اردوی شاهی به۱۲و    ۱۱ر تصاویر  د
دهند و  عکاس این بصریت را تداوم می  ۀبخشند، یعنی در عین خلق بصریت حرفوجه بصری می  ۱۳های شهری در تصویر  یا عمارت

چنین آمدو است: »دورنمای بعضی از    ۱۳شرح عکس در دسترس نیست. اما در شرح تصویر    ۱۲و    ۱۱کنند. برای تصاویر  تقویت می
باشی  رضا عکاس زبانی و نوشتاری به آقا ۀعدم اشار  .(۲۹:  ۱۳۸۹پور،  « )طهماسبسل  محرم تنکوزئیل ۸۰دونا سال   چادرها زیر گردنه

مطرح شد، گویای آن است که در    ۸و    7،  ۶،  ۴طور که در بحث از شرح نوشتاری تصاویر  که در این عکس بازنمایی شدو است، همان
 ی تصویر است. ساحت زبان، تمرکز همچنان بر فضای کل  

 

 گیری نتیجه

عنوان کنشگری فرهنگی در  عکاس را به  ۀ گیری نوعی بصریت خاص که حرفاین پهوهح با هدف کاوش و ترسیم چگونگی شکل
موردی  بازنمایی عکاس و ابزار او    ۀبه مطالع  - عکاس« یاد شدو ۀآنچه در این مقاله از آن با عنوان »بصریت حرف  -کند تصویر تثبیت می

. ق.  ته  ۱۳۲۴–۱۲۶۹ق به حدود  دسترسی از تصاویر پس از ورود عکاسی به ایران )نقاشی و عکس( متعل  های منتخب و قابلدر نمونه
دهد که نطفه بستن بصریت این حرفه با بازنمایی آن در مدیوم نقاشی آغاز شدو است. قاب تنگ و  های تحقیق نشان مییافتهپرداخت. 

های موجود از عکاس در  های در دسترس مشاهدو شد. این امر در یکی از معدود عکسبازنمایی عکاس و دوربین در کنار بنا در نقاشی
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اند، بصریت نوپایی  عکاس   ۀنخست یا نطفه بستن بصریت حرف  ۀها نشانگر مرحل(. نقاشی۳حال کار با دوربین تداوم یافته است )تصویر  
 نقاشی یا عکس نیز پرداخته شد.  ۀغایب در ذهن بینند ۀدیگر  آن یعنی شکل گرفتن تصویر عکاسان ۀدهندکه به عامل تشکیل

از آن سخن رفت )تصویر        پیوند۳عکسی که  با مرحل  ۀاین مرحل  ۀدهند(    ۀگیری بصریت حرفشدو در شکلدوم  شناسایی  ۀآغازین 
  ۀتر نشان دادن عکاس و دوربین، دامنبه رغم کوچک  تر است کهگستردو  ۀهای عکاسانترین ویهگی این مرحله قابعکاس است. مهم

به تصویر می  ۀتر  نسبت چندجانبوسیع را  پیرامون  با فضای اجتماعی  نوشتهاین حرفه  پیرامون برخی عکس کشند.  ها در تحلیل  های 
ثانوی، بازاندیشی عکاسی از طریق گنجاندن انعکاس خود و دوربین در آینه توسط    ۀ در این مرحلکنندو بود.  عکاس یاری  ۀبصریت حرف
های در دسترس  تحلیل شد. ستس در بررسی عکساجتماعی  - فرهنگی های  تری از نسبتوسیع  ۀدربرگرفتن دامن   درنتیجه، عکاسان و  

اجتماعی دیگر غیر از فضای داخلی دربار(    -از عکاس در حال کار با دوربین در کنار بناها و اردوی شاهی )یعنی فضاهای فرهنگی  
عکاس(    ۀآغازین شکلگیری بصریت حرف  ۀهای تنگ مرحلهای فراگیر )در تقابل با قاببا قابها  مشاهدو شد که چگونه این عکس

 کنند.  مند شدن بصری آن را برجسته میفرهنگ  درنتیجه،برقراری نسبت میان این حرفه و افراد و فضای پیرامون آن و 

خلق    ۀتاز   ۀهای بصری در عکاسی قاجار )هم متأثر از غرب که عکاسی در آن خودْ یک شیوتحاضر به تنوع و تلفیق سن    پهوهح     
های  تر از آن بحث شد، نمونهپذیری که پیحدسترس   ۀه به مسئلت بصری ایرانی( اذعان دارد و، با توج  تصویر بود و هم متأثر از سن  

کند.  عکاس تحلیل می  ۀگیری بصریت حرفنقاط عطفی در درک روند شکل  ۀمنزلبهبلکه    ، تام   ۀشدو را نه به چشم نمایندتصویری بررسی
های نقاشی و عکس گویای پیوند تدریجی این حرفه با بخشی از بستر فرهنگی ایران  بازنمایی عکاس در حال کار با ابزارش در مدیوم

 38یعنی دربار است. 

قاجار طی    ۀعکاسی در دور   ۀای را شناسایی کرد که حرفگیری از مفهوم نظری بصریت فرآیند بصری دو مرحلهاین پهوهح با بهرو     
د و بخشی  نَ ت مند  بصری بتَ های نسبتپیرامون خود )که فضایی عمدتاً درباری است( رشتهاجتماعی  -فرهنگی کردو تا میان خود و فضای  

پهوهح  حاضر به کمک واکاوی سیر تحول رژیم    ۀشدو در این دو مرحله در اداممند شود. تحول ترسیماز فرهنگ یا، به عبارتی، فرهنگ
تری  تر و مستحکمآید، امری که کاوش آن بستر تاریخی روشندر دوران قاجار می  –های متعدد  بصریت  ۀیتی فراگیر و دربرگیرندکل    –تماشا  

غیرغربی(    ۀبصری ایرانی )یک مدرنیت  ۀبخشی از مدرنیت  هایپیچیدگی  ۀکند. با مطالعفرهنگ بصری ایران معاصر مهیا می  ۀبرای مطالع
واحد  خطی،    ۀبصری را یک توسع  ۀ ای را که مدرنیتهای اروپامحورانهروایت، پهوهح حاضر  یبا قرار دادن عکاسی در بستری محل  و  

دهد که چگونه مفهومی چون بصریت  پهوهح حاضر نشان میکشد. افزون بر این،  دانند به چالح میمحور میوارداتی و صرفاً غرب
های  غیرغربی به شمار آید. این مقاله، با تمرکز بر تحلیل ۀفرهنگ بصری در بافت یک مدرنیت ۀتواند ابزار تحلیلی موثری برای مطالعمی

موردی، ظرفیت این مفهوم برای کاوش در فرهنگ بصری غیرغربی اما در تعامل با غرب را نشان دادو و مسیر را برای مطالعات آتی به  
 .گشایدتر از تحول تصویری در ایران قاجار میجهت دستیابی به فهمی ژرف

 

 هانوشتپی

 

1  - visuality 
2-  scopic regime د. با این حال »بصریت« )یا حیث بصری(  نهای معادل »بصریت« برای این مفهوم نظری وقوف دار به کاستی  گاننگارند   ؛

همچون »گفتارهایی در باب بینایی« )بنگرید به یادداشت پایانی    -های مهم حیطۀ فرهنگ بصری  های اخیر از کتاب معادلی است که در ترجمه 
آن را به معادل »دیدمان«    گاننگارند آمدو است و    -(  ۱۳۹۹زادو، نشر بان،  ( و »بینایی و مدرنیته« )نوشتۀ جاناتان کرری، ترجمۀ مهدی حبیب۲۱

دیدمان و بحران دیداری:  (.  ۱۳۹۴د ]مثلًا بنگرید به کهوند، مریم و حسینی، مهدی )ن دهکه گاو برای این مفهوم انتخاب شدو است ترجیح می 
ط حسن رفیعی به [. واژۀ »دیدمان« پیح ۲۰-7، ص.  ۱۵، کیمیای هنر، سال چهارم، شمارۀ  خوانشی انتقادی از زندگی روزمره عنوان معادل تر توس 
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تأمین  های رفاو اجتماعی«، فصلنامۀ  (. »دیدمان۱۳7۹پردازی شدو است. بنگرید به رفیعی، حسن )به لحاظ کاربردی مفهوم  paradigmفارسی  
 . ۵۶-۳۵، ص. ۵، سال دوم، شمارۀ اجتماعی

3- dialogic 
لهای نظری بصریت و رژیم تماشا در این شایان ذکر است که مقوله   -4 یافته و تام  و تمام در ایران قاجار بلکه  جا نه به دید مفاهیم صد درصد تشک 

نوشت اند. همچنین بنگرید به پیکار گرفته شدوبستری عمدتاً درباری به  دربه صورت ابزار تحلیلی برای ترسیم و درک روندهای بصری نوظهور  
15. 

5- Qajar Photography and its Relationship to Iranian Art: A Reassessment 
6  -  Camera Orientalis: Reflections on Photography of the Middle East 
7- Technologies of the Image: Art in 19th-Century Iran 

در   قاجار«  عصر  هنر  در  تصویر  »شگردهای  عنوان  با  خوبدل  حسن  ترجمۀ  با  را  کاتالوگ/کتاب  این  اورکا  است.   ۱۴۰۲نشر  کردو   منتشر 
8  - David Roxburgh 
9  - Mary McWilliams 
10  - Martin Jay 

   :به بنگرید -11
نشریۀ  ،  «جنسیت در دورۀ ناصری(  سیاست، جنسیت، بازنمایی )تحلیل انتقادی دیدمان » (.  ۱۳۹۸زین الصالحین، حسن؛ بلخاری قهی، حسن )

 . ۴۸-۳۹، ۱ ۀ، شمار ۲۴ ۀ ، دور هنرهای تجسمی -هنرهای زیبا 
  «، نشریۀ سرآغاز عکاسی در ایران )درآمدی انتقادی بر تاری  عکاسی ایران در دورۀ ناصری(» (.  ۱۳۹۹)زین الصالحین، حسن؛ بلخاری قهی، حسن  

 .۱۳۴-۱۲۵، ۱، شمارو ۲۵، دورو هنرهای تجسمی - هنرهای زیبا
حسن   قهی،  بلخاری  حسن؛  الصالحین،  تاریخی» (.  ۱۴۰۰)زین  دیدمانانتقا-تحلیل  دورۀدی  در  جنسیت  غالب  روانکاوی    های  یک  پهلوی: 

 . ۶۳-۳7، ۳ ، شمارۀمطالعات هنرهای زیبانشریۀ ، «اجتماعی
12  - Urban and Visual Culture in Contemporary Iran 
13 - Shopping Centers 

 ، بنگرید به برای نمونه -14
Pinney, C. (2003). Notes from the Surface of the Image: Photographic Postcolonialism and Vernacular 
Modernism. In N. Peterson and C. Pinney (Eds.), Photography’s Other Histories, Durham: Duke University 
Press, 202-220.  
Darts, D., Tavin, K., Sweeny, R. W., & Derby, J. (2008). Scopic Regime Change: The War of Terror, Visual 
Culture, and Art Education. Studies in Art Education, 49(3), 200–217. http://www.jstor.org/stable/24467877  

گیری، برای نمونه بنگرید منزلۀ یک وضتعیت  در فرآیند شتکلبه برای کاربرد مفهوم رژیم تماشتا در بستتر پیشتامدرن و در حال گذار به مدرنیته -15
 به

Stanbury, S. (1997). Regimes of the Visual in Premodern England: Gaze, Body, and Chaucer's Clerk's Tale. New 
Literary History 28(2), 261-289. https://dx.doi.org/10.1353/nlh.1997.0026. 
Somaini A. (2006). On the “Scopic Regime”, Leitmotif, 5, 25-38. 

 برای نمونۀ کاربرد مفهوم بصریت در بستر پیشامدرن بنگرید به 
Nelson, R. S. (2000) Visuality before and beyond the Renaissance. Cambridge: Cambridge University Press. 

شان ممکن است به ذهن متبادر کند، در محدودۀ فرهنگی ندر مطالعات بالا نیز، به رغم آنچه عنوا  شایان توجه است که کاربرد این مقولات نظری
  ای گستردو و فراگیر شامل همۀ افراد یک جامعه.مشخصی است، نه در حیطه

16- Alexa Sand 
های مطالعات بصتری رایج  و کاربردی  رجوع به آخرین ویرایح این دیکشتنری گویای آن استت که همچنان این تعریف  جدید که در پهوهح -17

 است در این دیکشنری از قلم افتادو است. 
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18- the visual 
یافتن پهوهح و اندیشیدن دربارۀ  ت هر دو به تمرکز و شد     (the pictorial turn( و چرخح تصویری )the visual turnچرخح بصری )  -19

یگر به کار  تصویر و امر بصری اشارو دارند که از اواخر دهۀ هشتاد سدۀ بیستم آغاز شد و در دهۀ نَوَد پایگاو یافت. این دو اصطلاح گاو به جای یکد
شود. فرهنگی استفادو می  -( نیز برای اشارو به این پدیدۀ پهوهشی  the iconic turnروند )مانند استفادۀ ساند(. از اصطلاح چرخح شمایلی )می

 ی در این باب، بنگرید به برای مروری کل  
Bachmann-Medick, D. (2016). The Iconic Turn/Pictorial Turn. In D. Bachmann-Medick, Cultural Turns: New 
Orientations in the Study of Culture (Translated by Adam Blauhut). Berlin: De Gruyter, 245-278. 

( به قلم ویتنی A General Theory of Visual Cultureساند این تعریف را به شرحی کوتاو بر کتاب نظریۀ عمومی فرهنگ بصری )  -20
 دهد. بنگرید به  ( در وبسایت انتشارات دانشگاو پرینستون ارجاع میWhitney Davisدیویس )

https://press.princeton.edu/books/paperback/9780691178073/a-general-theory-of-visual-culture (accessed 
Mar. 30, 2025)  
21  - Susanne Falkenhausen 
22  - Nicholas Mirzoeff 
23  - On Visuality 
24  - Thomas Carlyle (1795-1881) 
25 - Hal Foster 
26  - Vision and Visuality 

 ۱۴۰۱آرا جهانیان با عنوان »گفتارهایی در باب بینایی« در زادو، نسرین طالبی سروری و گلنشر بان این مجموعه مقالات را با ترجمۀ مهدی حبیب
 منتشر کردو است.

27  - vision 
28  - datum 
29  - culturality of vision 

ت اخلاقی، اندیشتتمندانه و منزلۀ مفهوم نظری  فاقد قضتتاوت دربارۀ کیفی  آثار فاخر و معیار و فرهنگ به  منزلۀبرای مروری بر تمایز فرهنگ به -30
 شناختی سازوکارها و مصنوعات اجتماعی، بنگرید به زیبایی

Rampley, M. (2005). Visual Culture and the Meanings of Culture. In M. Rampley (Ed.), Exploring Visual 
Culture, Edinburgh: Edinburgh University Press, 5-17. 

گیری و تداوم بصریت حرفۀ عکاسْ در ادامۀ بصریت خالق تصویر )نقاش( در حال کار یا حین خلق تصویر جویی  شکله داشت که پی باید توج   -31
به آن نترداخته است. برای بحث تفصیلی در این بارو بنگرید به فصل سوم رسالۀ    ی بحثمحدودیت فضاگیرد که مقالۀ حاضر به دلیل  صورت می

ل رژیم تماشا در ایران به واسطۀ ورود عکاسی«،»پی نگارندو با عنوان   . ۱۴۰۴دانشگاو تهران، تابستان  جویی تحو 
سَکلر   های فریر و نگارندو با دو نمونه از این عکس در دو مجموعه مواجه شدو است، یکی در مجموعۀ مایرن بمنت اسمیت در بایگانی گالری  -32

(Myron Bement Smith Collection in Freer Gallery of Art and Arthur M. Sackler Gallery Archives  واشنگتن در   )
(. مورد اول این عکس را به سوریوگین نسبت  ۲۹خانۀ کاخ گلستان )شمارۀ از آلبوم۱۰۸( و دیگری در آلبوم FSA A.4 2.12.GN.03.06)شمارۀ 

ای حضور خویح در آینه، استعاروای با عنوان » هی در مقالهللدهد اما در مورد دوم نام عکاس در شناسنامۀ آلبوم ذکر نشدو است. امیرهوشنگ  می
در پهوهح حاضر( را در   ۹و  ۸( این عکس و دو عکس دیگر )تصاویر ۱۴۰۱« )های خودنگارۀ دوران ناصری در آینهبرای فرد شدن: دربارۀ عکس

و عدم بازنمایی شاو حین کار با   – یعنی دوربین  – شاو )که به دلیل عدم بازنمایی ابزار حرفۀ عکاسی های عکاسانۀ دیگری از ناصرالدین کنار خودنگارو 
ها از دید خود توصیف کردو است. نکته اینجاست که  آن موضوع پهوهح حاضر نیستند( به سه دسته تقسیم کردو و روند  فرد شدن  عکاس را در آن

نسبت دادو شدو که عکاس آن در   ۱۱۸خانۀ کاخ گلستان، سهواً به آلبوم از آلبوم ۱۰۸ق به آلبوم (، به رغم تعل  ۴در مقالۀ ایشان این عکس )تصویر 
توان به تردید در همین انتساب هم پی  شناسنامۀ آلبوم یوسف خان ذکر شدو است )از علامت ساال در انتهای نام عکاس در شناسنامۀ آلبوم می
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که این عکس )به گواهی نوشتۀ زیر آن در آلبوم اند، حال آن .ق. نسبت دادوته ۱۳۱۲برد(. همچنین ایشان این عکس و دو عکس دیگر را به سال 
 .ق. انداخته شدو است، حدود یک سال پیح از دو عکس دیگر.  ته ۱۳۱۱( در ماو صفر ۱۰۸

در مواردی که نام عکاس مشخص نیست یا احتمال انتساب به عکاسان متأثر از غرب چون سوریوگین وجود دارد و با در نظر گرفتن زمینۀ    -33
ن تعمیم  این تحلیل مدعی  متفاوت عکاسانی چون سوریوگین،  و دیدگاهی  آنآموزشی  کل  گاو  به  این یت عکاها  در  بلکه هدفْ  قاجار نیست،  جا  سی 

 .در محدودۀ پهوهح حاضر است، فارغ از خاستگاو آموزشی یا قومی عکاس  عکاس گیری بصریت حرفۀ شناسایی و ترسیم روندی بصری در شکل
های در  های ذیل بسیاری از عکس حضرت همایونی روحنا فداو ...« در نوشتهمثال اعلی تأکید بر حضور شاو در عکس با عبارت »تمثال بی   -34

 شوند مرسوم است. دسترس از دورۀ قاجار که به نوعی پرترۀ شاو محسوب می
.  125-124،  1401آید«(، بنگرید به للهی،  برای تحلیلی متمرکز بر بخح دوم شرح عکس )یعنی »... در آینه به طور مختلف به نظر می   -  35

سطح« شدن عکاس با شاو )از طریق گنجاندن خود در اندازو و همنظر و بر »همللهی در خوانح خود از پیچیدگی معنایی واژۀ »عکس« صرف
بندی این  بندی و ترکیبای برای عاملیت عکاس در چگونگی قابملاحظهکند. باید توجه داشت که چنین خوانشی سهم قابل عکس( تأکید می

شاو )شاو عکاس که با عکاسی آشناست( به عکاس فرمان دادو باشد خود و سایر درباریان را در  عکس قائل است، در حالی که چه بسا ناصرالدین 
کند:  رو، نگارندو در پهوهح حاضر خوانح و تحلیل خود از این عکس را بر دو جنبه استوار می این عکس بگنجاند. اصل امر فعلًا نامعلوم است. از 

 شود. پذیری حرفۀ عکاسی در عکس )محصول نهایی عمل عکاسی( و نسبت  آن با سایر افراد و با فضایی که ثبت می تکرار  رؤیت 
خانۀ  م.(، افتتاح عکاس   1851. ق. /  ته  1268نگارندو به تأثیر وقایعی چون افتتاح دارالفنون و گنجاندن عکاسی در برنامۀ آموزشی آن )  -  36

م.( و موارد دیگر در جایگیر شدن حرفۀ   1863. ق. /  ته  1280باشی )م.(، اعطاء لقب و منصب عکاس   1858. ق. /  ته  1275مبارکۀ همایونی )
 عکاس در ایران قاجار اذعان دارد، اما تمرکز پهوهح حاضر بر وجه بصری استقرار این حرفه بودو است.  
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