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◂  ����ه

پژوهـش حاضـر، بـه تحلیـل بازنمـایی بـردگان در عکس�هـای به�جـای مانـده از دوره قاجـار کـه امروزه در آرشیوهـای مختلفـی 
قـرار دارنـد، می�پـردازد. هـدف اصلـی ایـن پژوهـش، تحلیـل چگونگـی عملکـرد تصویر بـه مثابه »میـدانِِ ترجمه« بـرای تثبیت یا 
بازتعریـف منزلـت نژادی-اجتماعـی بـردگان اسـت. ایـن تحلیل از طریق بررسـی روابط میان کنشـگران انسـانی )ماننـد بردگان، 
عـکاس و شـاه( و غیرانسـانی )همـچون دوربیـن، قـاب و آلبـوم( صورت می�گیـرد. ایـن پژوهـش کیفـی و از نوع اکتشـافی اسـت 
و بـا رویکـرد نظریه‎پـردازیِِ برآمـده از داده، انجـام شـده اسـت. بـا نمونـه�گیری نـظری و هدفمنـد، بیـش از پانصـد تصویـر تاریخـی 
از مجموعه�هـای کاخ گلسـتان، پروژه زنـان قاجـار و آرشیوهـای خصوصـی گـردآوری شـده و در پنـج مرحلـه شـامل مشـاهده، 
کدگـذاری، شناسـایی کنشـگران، تحلیـل ترجمـه و تفسیـر نهـایی، بررسـی شـده اسـت. تحلیـل تماتیـک نشـان داد کـه فراینـد 
بازنمـایی بـردگان در چهـار لایـه ترکیب�بنـدی فضـایی، فناورانـه-نوری، نوشـتاری-آلبومی و نمادین-ایدئولوژیک سـامان یافته 
اسـت. عناصر غیرانسـانی همچون صندلی، نور محیط، وضوح، قاب�بندی، عنوان�گذاری و جایگیری در آلبوم، عاملیت فعال 
در شـکل�دهی بـه تصویـر و ترجمـه�ی منزلـت بـردگان داشـته�اند. ایـن مقاله، بـا صورت�بندی نظریه�ی »شـبکه� دیداری سـلطه«، 
 بازنمـایی، بلکـه شـبکه�ای از کنشـگران اسـت که مناسـبات قدرت، نـژاد و طبقـه را در 

ً
نشـان می�دهـد عکـس قاجـاری نـه صرفـاً
قالـب دیـداری ترجمـه و تثبیـت می�کند.
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بازنمایی بردگان، عکاسی قاجار، نظریه کنشگر-شبکه، شبکه دیداری سلطه، تحلیل تصویر.
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تحیلل شبکه کنشگران بازنمایی بردگان در عکاسی دوران قاجار

◂  مقدمه
در  اروپـا،  در  اختراعـش  اعلام  از  پـس  سـال  چنـد  تنهـا  عکاسـی 
دربـار قاجـار  به�سـرعت در  و  ایـران شـد  وارد  دهـه�ی ۱۸۴۰ میلادی 
شـاه،  دسـت  در  نوظـهور،  رسـانه�ی  ایـن  یافـت.  ویـژه  جایگاهـی 
 وسیله�ای بـرای ثبت رخدادها، 

ً
اشـراف و عکاسـان دربـاری، نه صرفاً

بلکـه ابـزاری قدرتمنـد بـرای بازنمـایی، مشروعیت�بخشـی و تثبیـت 
ساختارهای قدرت شد )افشار، ۱۳۶۸: ۱۸(. مجموعه�های تصویری 
برجای�مانده در آلبوم�خانه�ی کاخ گلسـتان و بایگانی�های شـخصی، 
نشـان می�دهنـد کـه عکاسـی در دوره�ی قاجـار، علاوه بـر نمایـش 
از  گروهـی  حـضور  سـلطنتی،  خانـدان  و  سیاسـی  رجـال  چهـره�ی 
فرودسـتانِِ جامعـه از جملـه بـردگان را نیـز در قـاب خـود جـای داده 
اسـت )ذکاء، ۱۳۸۴: ۲۶(. ایـن تصاویـر، بـرخلاف بسیـاری از مـتون 
واقع�نمـا  بازنمـایی�‌  یـک  به�ظاهـر  هم�عصـر،  نقاشـی�های  و  تاریخـی 
از بـردگان ارائـه می�دهنـد، امـا ایـن واقع�نمـایی، محـصول سـازوکار 
پیچیـده�ای از ترجمـه و توزیـع معنـا درون شـبکه�ای از کنشـگران 

انسـانی و غیرانسـانی اسـت.
بـر ایـن اسـاس، پژوهـش حاضـر بـا تکیـه بـر ایـن پیش�فـرض 
نـظری کـه عکـس نه بازتابی منفعـل از واقعیت، بلکه میدان کنش 
و مذاکره�ی نیروهای گفتمانی اسـت، درصدد پاسـخ به چند و چون 
سـازوکار بازنمـایی بـردگان در عکس�هـای دوره�ی قاجـار اسـت. بـا 
وجـود غنـای توصیفـی پژوهش�های پیشین، اغلب آنهـا بازنمایی را 
 انسـانی تلقی کرده و نقش کنشـگران غیرانسـانی مانند 

ً
امری صرفاً

دوربین، آلبوم یا چیدمان صحنه را در تولید معنا نادیده گرفته�اند. 
از ایـن رو، ضرورت ایـن پژوهـش در پرکـردن ایـن خلأ نـظری از طریـق 
به�کارگیری »نظریه کنشگر-شبکه« است تا نشان دهد چگونه یک 
شـبکه�ی مادی-گفتمانـی، فرودسـتی بـردگان را در تصویـر بازتولیـد 
می�کنـد. بدیـن منـظور، تحقیـق حاضـر اهـداف مشـخصی را دنبـال 
می�کنـد؛ از جملـه تحلیـل مشـارکت شـبکه�ی کنشـگران انسـانی و 
غیرانسـانی در سـاخت معنا پیـرامون بردگان، تبییـن کارکرد تصویر 
به�مثابـه�ی »میـدانِِ ترجمـه« بـرای تثبیت منزلـت نژادی-اجتماعی و 
 اسـتخراج و صورت�بنـدی الـگویی مفهومـی با عنوان »شـبکه 

ً
نهایتـاً

دیـداری سـلطه« کـه توزیـع عاملیـت و بازتولیـد مناسـبات قـدرت را 
نشـان می�دهـد. ایـن اهـداف در چارچـوب مفهومـی میان�رشـته�ای 
شـامل نظریـه�ی کنشگر-شـبکه�ی برونـو لاتور۱، نظریـه�ی بازنمـاییِِ 
اسـتوارت هال۲ و مدل سه‌سـطحی تحلیل تصویرِِ ژیلین رز۳ دنبال 
می�شود تا بنیان�های مادی، محتوایی و اجتماعی تصویر به�صورت 

هم�زمان بررسـی گـردد.

◂  روش  پژوهش 
ایـن پژوهـش از حیـث هـدف، بنیـادی و از منظـر رویکـرد، کیفـی و 
اکتشـافی اسـت. جامعـه�ی پژوهـش را کلیـه�ی تصـاویری تشـکیل 
یـا ضمنـی در  بـه�صورت مسـتقیم  بـردگان  آن�هـا  کـه در  می�دهنـد 
قـاب عکاسـی عصـر قاجـار حـضور یافته�انـد. منابـع اصلـی گـردآوری 

ایـن تصاویـر شـامل آلبوم�خانـه�ی کاخ گلسـتان، آرشیـو دیجیتـال 
زنـان قاجـار و تعـدادی مجموعـه�ی خصوصـی بـوده اسـت. داده�هـا 
بـه روش کتابخانـه�ای و اسـنادی گـردآوری شـده�اند؛ بـه ایـن معنـا 
کـه مـتون تاریخـی، نـظری و حاشیه�نویسـی�های ثبت�شـده در کنـار 
تصاویـر، به�عنـوان منابـع مکمـل در تفسیـر محتـوای بـصری به�کار 
تـا  و  هدفمنـد  به�شیـوه�ی  نمونـه�گیری  فراینـد  شـده�اند.  گرفتـه 
رسیـدن بـه اشـباع نـظری انجـام گرفتـه اسـت. ابتدا بیـش از پانصد 
تصویـر گـردآوری شـد و پـس از ارزیابی�هـای مقدماتـی، ۳۰ عکـس از 
نظـر غنـای بـصری و ارتباط مسـتقیم با پرسـش‌های پژوهش برای 

تحلیـل نهـایی انتخـاب گردیـد.

◂  پیشینه پژوهش 
 ، پژوهش�هـای داخلـیِِ انـدک درباره�ی بـردگان در عکس�های قاجار
 عکس را فقط »سند تاریخی« دانسته�اند؛ نمونه�ی شاخص، 

ً
عمدتاً

شاهسـوارانی و مرتضـایی )۱۳۹۵( اسـت کـه نظـام بـرده�داری را از 
بازنمـاییِِ  سـازوکار  بـه  و  می�کنـد  بررسـی  باستان�شناسـی  منظـر 
تصویـر نمی�پـردازد. در ادبیـات بین�المللـی، نگاه انتقـادی پررنگ�تر 
سلسـله�مراتب  تثبیـت  ابـزار  را  عکاسـی   )1995( اسـتولر  اسـت: 
اسـتعمار می�دانـد؛ ویلیـس )1999( و اسـتیدمن )1996( بـر امـکان 
بازتعریـف هویـت به�دسـتِِ سوژه�هـای به�بردگی�گرفته�شـده تأکیـد 
می‌کنند؛ ادواردز )2001( و پینی )2003( مناسبات موزه، اخلاق تماشا 
و مصـرف بـصری را واکاویده�انـد. در زمینـه�ی بـردگان قاجـار، بهـداد 
)2001( شرق�شناسـیِِ پرتره�هـا، شویویلـر )2017( جنسیـتِِ کنیـزان، 
بقولـی�زاده  تـازه�ی  آثـار  و  آفریقـایی،  دایه�هـای   )2017( خسرونـژاد 
نـژادی  میـراث  تـداوم  یـا  پنهان�سـازی   )2024( پورطـواف  و   )2024(
را برجسـته کرده�انـد. بیشـتر مطالعـات پیشیـن، بازنمـایی را امـرِِ 
 انسـانی می�بیننـد و نقـش سـایر کنشـگران را در تولیـد معنا 

ً
صرفـاً

نادیـده می�گیرنـد. پژوهش حاضر، ایـن خلأ را با به�کارگیری نظریه�ی 
کنشگر-شـبکه پـر می�کنـد تـا نشـان دهـد عاملیـت چگونـه میـان 
انسـان و غیرانسـان توزیـع می�شـود و چگونـه شـبکه�ای مـادی-

گفتمانـی فرودسـتی بـردگان را در تصویـر تثبیـت می�کنـد.

◂  مبانی نظری پژوهش 
نظریـه�ی  اسـت:  اسـتوار  پایـه  سـه  بـر  مقالـه  ایـن  نـظری  مبنـای 
کنشگر-شبکه، نظریه�ی بازنمایی در سنت مطالعات فرهنگی، و 
چارچوب تحلیل تصویرِِ سه�سـطحی که ژیلین رز آن را طرح نموده 
تـا  ایـن سـه رکـن، منـظری میان�رشـته�ای فراهـم می�کننـد  اسـت. 
بتوان شـبکه�ی معناسـازِِ عکاسـی قاجار را از میان سـازوکار در هم 
تنیـده�ی کنشـگران انسـانی و غیرانسـانی آن واکاوی کـرد. جهـت 
رسیدن به این بنیان نظری، ضروری اسـت که به شـکلی مختصر، 

هـر یـک از ایـن پایه‌هـا تشریـح شـوند.
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-شبکه   نظریه کنشگر
و  کالـن۴  میشـل  لاتور،  برونـو  توسـط  کـه  کنشگر-شـبکه  نظریـه 
جـان لا۵ توسـعه یافتـه، بـر این فرض اسـتوار اسـت که غیرانسـان، 
اجتماعـی  انسـان�ها می�تواننـد در شـکل�گیری واقعیـت  هماننـد 
تقـارن  اصـل  بـر  کنشگر-شـبکه  باشـند.  داشـته  فعـال  نقـش 
تأکیـد  غیرانسـانی  و  انسـانی  کنشـگران  میـان  هستی�شـناختی 
دارد و بـه جـای تمرکـز بـر سـاختارهای از پیـش موجـود، بـه خـود 
 Latour, 2005:( می�کنـد  توجـه  آن�هـا  پیونـد  روش  و  کنشـگران 
بـا  موجـودی  )هـر  »کنشـگر«  ماننـد  نظریـه  کلیـدی  مفاهیـم   .)14
توانـایی تأثیرگـذاری(، »شـبکه« )مجموعـه�ای از روابـط و پیوندهـای 
میان کنشـگران(، »ترجمه« )فرایند همسوسـازی منافع و اهداف 
کنشـگران( و »جعبه�سیـاه« )شـبکه�ای تثبیت�شـده کـه جزئیـات 
درونـی آن نادیـده گرفتـه می�شـود( ابزارهـای تحلیلـی ایـن پژوهش 

 .)Latour, 1987: 4-5( می�دهنـد  تشـکیل  را 
پراگماتگنـی  مورد  در  لاتور  اندیشـه  بازخوانـی  بـا  شریـف�زاده 
توضیح می�دهد که ماهیت هر کنشگر تابع پیوندهای ناهمگون 
اوسـت؛ ازایـن�رو یـک بـرده�ی ایسـتاده کنار شـاه در قابِِ سـلطنتی، 
آلبومـی خانوادگـی اسـت؛ زیـرا  بـرده�ای متفـاوت از همـان فـرد در 
شـبکه پیرامونی معنا را جابجا می�کند )شریف�زاده، ۱۳۹۷: ۵۷(. در 
تحلیل بازنمایی عکاسانه بردگان، دوربین، آلبوم، عکس�نوشت، 
صندلـی، لبـاس، نور و حتـی غیـاب سوژه، همگـی کنشـگرانی تلقی 

می�شـوند کـه در تولیـد معنـای نهـایی مشـارکت دارند.
نظریه بازنمایی

بـه�پیروی از برداشـت برسـاخت‌گرایانه�ی اسـتوارت هـال، بازنمـایی 
فرایند معناسـازی از جهان به�واسـطه�ی نشانه�ها و تصاویر است. 
معنـا نـه پیشـاپیش موجـود، بلکـه در درون نظام�هـای فرهنگـی و 
در تعامل تولیدکننده، متن، مخاطب و زمینه شکل می�گیرد. دو 
سـازوکار کلیـدی در ایـن فراینـد عبارت�اند از کلیشه�سـازی )تثبیت 
ویژگی�هـای مـفروض بـر گروهـی خـاص( و طبیعی�سـازی )نمایـش 
( )هال،  سـازه�های اجتماعـی همچون اموری بدیهـی و تغییرناپذیر
۱۳۹۱: ۲4- ۳۲(. در پژوهـش حاضـر، مفاهیـم هـال به�منـظور فهـم 
چگونگـی تثبیـت تفـاوت نـژادی و طبقاتـیِِ بـردگان در عکس�هـای 

قاجـار بـه کار گرفته می�شـوند.

چارچوب تحیلل تصویر
تحلیـل تصویـر در ایـن پژوهـش، با تلفیق نظریه کنشگر-شـبکه، 
نظریـه بازنمـایی و رویکـرد تحلیـل تصویـر ژیلین رز انجام می�شـود. 
از آنجـایی کـه پژوهـش حاضـر بـر روش تحلیـل محتـوای کیفـی بنـا 

شـده، در شـش گام، تحلیـل تصویـر صورت می�پذیـرد.

گام نخست:
تعیلق پدیدارشناختی و شناسایی کنشگران  

شناسایی  و  پدیدارشناسانه  تعلیق  روش،  این  در  نخست  گام 
هم  و  روش�شناختی  جنبه  هم  که  رویکرد  این  است.  کنشگران 
هستی�شناختی دارد، با پرهیز از ذات�گرایی، به خود کنشگران )انسانی 
و غیرانسانی( اجازه می�دهد تا شبکه را تعریف کنند. برای تحلیل 
نظام�مند، از چارچوب سه�سطحی ژیلین رز الهام گرفته شده که هر 
تصویر را در سه سطح »تولید«، »خودِِ اثر« و »دریافت« و همچنین در 
سه وجه »فناورانه«، »باورمندانه« و »ترکیب�مدار« بررسی می�کند )رز، 
۱۳۹۳: ۴4-۶۰(. در این چارچوب، برای شناسایی شبکه�ی پیچیده�ی 
هر  کلیدی  کنشگران  پیش�فرض�ها،  بر  تکیه  جای  به  کنشگران، 
عکس و روابط میان آن�ها به طور مستقیم تحلیل می�شوند. این 
کنشگران می�توانند مطابق موارد ذکر شده در جدول 1 باشند، اما 
الزامی به بررسی همه این موارد در هر یک از عکس�ها وجود ندارد، 
بلکه در تحلیل هر عکس، کنشگرانی که نقش کلیدی را ایفا می�کنند 
باید محل پرسش قرار گیرند و باید سوال از کنشگران و نسبت 

منازعات و روابط میانشان کرد.

گام دوم:  تحیلل  روابط  کنشگران
و  انسانی  کنشگران  میان  روابط  بر  تمرکز  تحلیل،  دوم  گام  در   
غیرانسانی در سه سطح تولید، ارائه و دریافت تصویر است. این 
روابط در سه دوره تاریخی کلیدی معنا می�یابند؛ ورود عکاسی به 
ایران، گسترش عمومی آن و دوران پس از لغو تدریجی برده�داری. 
تثبیت  و  »ترجمه«  فرایندهای  ردیابی  مرحله،  این  اصلی  هدف 
معناست که در نهایت منجر به شکل�گیری »جعبه�سیاه« می�شود. 
این امر با شناسایی دقیق کنشگران و تحلیل انواع روابط میان 
آن�ها صورت می�گیرد؛ از جمله روابط فناورانه )تعامل ابزار با سوژه(، 
انسانی )تعامل میان عکاس، سوژه و سفارش�دهنده(، اقتصادی 
( و روابط قدرت )مانند انتخاب قاب و سوژه(.  )هزینه�ها و بازار تصاویر

جدول 1. سطوح مختلف تحلیل بازنمایی بر اساس کنشگران.

کنشگران وجه ترکیب�مدارکنشگران وجه اجتماعیپکنشگران وجه فناوریسطح تحلیل

معنا در
سطح تولید

، نور طبیعی و مصنوعی،  ، فیلتر دوربین، لنز
فرآیند عکاسی

عکاس، سوژه )جهان(، نهاد 
سفارش�دهنده، شرایط تاریخی و سیاسی

فضا، زاویه دید، نوع نورپردازی و زمان، 
ژست، پوشش، ژانر

معنا در
سطح ارائه

متریال ارائه: کاغذ عکاسی، شیوه چاپ، 
قاب، شیشه.

پیام�های فرهنگی و دلالت�های ضمنی ذیل 
رویه�های اجتماعی نحوه نمایش

، ترکیب�بندی، روابط  کیفیت اجزای تصویر
فضایی

معنا در
سطح دریافت

محل ارائه: آلبوم، مجله، کتاب، نمایشگاه
نوشته�ها و متن همراه عکس

طبقه اجتماعی، جنسیت، نژاد و مسائل 
اقتصادی مخاطبان

بافت مواجهه، شیوه خوانش و تأثیر 
عناصر بصری
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تحیلل شبکه کنشگران بازنمایی بردگان در عکاسی دوران قاجار

علاوه بر این، گفتمان�های اجتماعی حاکم، مانند ایده�های مربوط به 
برده�داری و مدرنیته، لایه�ای عمیق�تر به تحلیل اضافه می�کنند.

گام سوم:  تحیلل شبکه�های اجتماعی-فنی  
در این پژوهش، با اتکا بر رویکرد روش‌شناختی نظریه کنشگر-
شبکه، به�ویژه مفهوم »نمودارهای اجتماعی-فنی« که برونو لاتور آن 
را ابزاری برای ردیابی چگونگی شکل�گیری و تثبیت پدیده�ها معرفی 
بازنمایی  موردِِ  هر  برای  کنشگران  شبکه‌های  تحلیل  به  می�کند، 
پرداخته می�شود. اگرچه ارائه نمودارهای بصری مجزا برای هر تصویر 
در این مقاله به دلیل محدودیت�های ساختاری ممکن نیست، 
از پژوهش بر شناسایی نظام�مند کنشگران کلیدی،  این مرحله 
اعم از انسانی و غیرانسانی و ردیابی دقیق مسیرهای ترجمه استوار 
بوده است. ترجمه در نظریه کنشگر-شبکه فرایندی بنیادین و 
چندوجهی است که از طریق آن، کنشگران منافع و اهداف خود و 
دیگران را همسو ساخته، هویت�ها و نقش�ها را تعریف و تثبیت 
می�کنند و شبکه�ها را قوام می�بخشند. این فرایند شامل چهار لحظه 
کلیدی است. نخست مسئله�سازی۶  است؛ یعنی تعریف مسئله به 
گونه�ای که یک کنشگر خاص به »نقطه عبور اجباری« تبدیل شود. 
ایجاد و تثبیت پیوندهایی  که به معنای  علاقمندی۷ است  دوم 
است که سایر کنشگران را به نقش�های پیشنهادی مقید سازد؛ 
سوم ثبت�نام۸ است که یعنی توزیع و پذیرش موفقیت�آمیز نقش�ها 
و چهارم بسیج۹ کنشگران ثبت‌نام‌شده است به گونه�ای که شبکه 

به عنوان یک کل منسجم عمل کند.
چگونه  که  می�سازد  آشکار  ترجمه،  مسیرهای  این  ردیابی 
منافع و اهداف مختلف در شبکه تعریف، نمایندگی و گاه تحریف 
می�شوند و چگونه برخی کنشگران اقتدار سخن گفتن به نیابت از 
 یک فرایند قدرت است که 

ً
دیگران را کسب می�کنند. این فرایند ذاتاً

به تحلیل چگونگی تثبیت )دستیابی به دوام یا تغییر و فروپاشی 
صورت  به  که  تحلیلی  فرایند  این  می�پردازد.  شبکه(  در  روابط 
توصیفی و مفهومی در تحلیل�های ارائه�شده در بدنه تحقیق بازتاب 
یافته، به فهم چگونگی شکل�گیری و استمرار »شبکه�ی دیداری 

سلطه« و سازوکارهای اعمال قدرت در آن یاری رسانده است.

گام چهارم: تفسیر شبکه کنشگران  
در ایـن مرحلـه از تحلیـل، سـاختار شـبکه�ی کنشـگران و رابطـه�ی 
معناشـناختی میان عوامل انسـانی و غیرانسـانی بررسـی می�شود. 
میـان  منافـع  هماهنگـی  یـا  »ترجمـه«  فراینـد  بـر  اصلـی  تمرکـز 
کنشـگران اسـت؛ اصلـی کـه طبـق آن، معنـای یـک تصویـر نـه امری 
از پیـش تعیین�شـده، بلکـه حاصـل روابـط متقابـل میـان ابزارهـا، 
انسـان�ها و زمینه�هـای اجتماعـی اسـت. بـر ایـن اسـاس، بـا طرح 
)ماننـد  فناورانـه  ابزارهـای  تأثیـر  تفـسیری،  کلیـدی  پرسـش‌های 
راهبردهـای ترکیب‌مـدار )ماننـد اسـتفاده  لنـز و قابلیت�هایـش(، 
)ماننـد  اجتماعی-فرهنگـی  ابعـاد  و  خـاص(  ترکیب�بندی�هـای  از 

تعـاملات میـان عـکاس، سوژه، مخاطـب و ایدئولوژی�هـای حاکـم( 
بـر بازنمـایی نهـایی سـنجیده می�شـود. ایـن تحلیـل، بـا تکیـه بـر 
دانـش زمینـه�ای مفسـر، در پی نشـان دادن فراینـد شـکل�گیری 

متقابـل معنـا در ایـن شـبکه�ی پیچیـده اسـت.
گام  پنجم: بازنمایی به منزله جعبه�سایه

در ایـن گام از تحلیـل، چگونگـی تبدیـل شـدن یـک بازنمـایی بـه 
»جعبه�سیـاه« بررسـی می�شـود؛ یعنـی زمانی که تـصویری به نمادی 
ثابـت و تکـراری بـدل شـده و فرایندهـای پیچیده�ی تولیـدش از یاد 
مـی�رود. یـک بازنمـایی زمانـی بـه جعبه�سیـاه تبدیـل می�شـود کـه 
اجماع قدرتمندی میان کنشگران بر سر آن شکل گیرد، مقاومت 
در برابـرش انـدک باشـد و تولیـد آن بـه امری روتیـن و کلیشـه�ای 
بـدل شـود کـه دیگـر نیـازی بـه توجیـه نـدارد. تحلیـل نهایی بـر روند 
دریافـت و بازتولیـد اجتماعـی ایـن معنـای تثبیت�شـده تمرکـز دارد 
و می�پرسـد کـه مخاطبـان بـا زمینه�های تاریخـی و فرهنگی متفاوت 
چگونـه ایـن تصاویـر را می�خواننـد و روابـط قـدرت چگونـه در ایـن 
فراینـد بازتولیـد می�شـود. ایـن چارچـوب تحلیلـی، کـه پرسـش�های 
خـود را همچنـان در سـه وجـه فن�آورانـه، ترکیب�مـدار و باورمندانـه 
مـطرح می�کنـد، با ترکیب سـطوح توصیفی و تفـسیری، مدلی جامع 

بـرای فهـم شـبکه�ایِِ معنـای تصاویـر عکاسـانه ارائـه می�دهـد.
گام  ششم: تحیلل جایگاه

بازنمـایی  جایگاه�هـای  زمانـی  نظـر  از  می�تـوان  ششـم،  مرحلـه  در 
بـردگان را تحلیـل کـرد. جهـت نیـل بـه ایـن مـوضوع بـا تعمـق در 
تاریـخ بـرده�داری در ایـران، سـه جایـگاه مشـخص شـد کـه در دوره 
قاجار، بازنمایی بردگان در آنها بررسـی می�شـود. نخسـت سـالهای 
شـدن  عمومـی  سـال�های  دوم  دربـار،  بـه  عکاسـی  ورود  ابتـدایی 
 سـالیان پایانـی دوره قاجـار کـه مصـادف بـا لغـو 

ً
عکاسـی و نهایتـاً

ایـران اسـت.  بـرده�داری در  تدریجـی 
بدنه تحقیق: تحیلل بازنمایی بردگان در عکاسی قاجار  

از  متعدد  تصویری  نمونه�های  بررسی  اساس  بر  حاضر  تحلیل 
با اتکا  آلبوم�خانه کاخ گلستان و  آرشیوهای دوران قاجار، به�ویژه 
به چارچوب نظری پیش�گفته انجام شده است. یافته�ها در قالب 
از  چهار مضمون اصلی سازماندهی شده�اند که هر یک جنبه�ای 
شبکه کنشگران و سازوکارهای بازنمایی بردگان را آشکار می�سازند.

ترکیب�بنـــدی  و  فضـــایی  سلســـله�مراتب  اول:  مضمـــون 
کنـــشگران معـــان  ـــبصری به�مثـاــبه 

جنبـه�ای   
ا�
صرفـ قاجـار،  عکس�هـای  در  بـصری  ترکیب�بنـدی 

گـره�ای  و  غیرانسـانی  کنشـگری  بلکـه  نـدارد؛  زیبایی�شناسـانه 
اساسـی در شـبکه�ی بازنمـایی اسـت. چیدمـان فضـایی بدن�هـا، 
موقعیـت دوربیـن، جهـت نور و حتـی اشیـای همراه، در کنار ژسـت 
تصویـر  زبـان  بـه  را  آن�هـا  اجتماعـی  جایـگاه  سوژه‌هـا،  پوشـش  و 

می�کنـد. »ترجمـه« 
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تحیلل نمونه�های مضمون اول  
ایـن عکـس  پرتـره انیس�الدولـه )سـوگلی ناصرالدین�شـاه(: در   ▪
)تصویـر1( انیس�الدولـه، به�جای نشسـتن بر صندلی، در وضعیتی 
نیمه�تکیه بر آن ایسـتاده اسـت؛ صندلی همچون تریبونی بصری، 
را در مـحور اصلـی ترکیب�بنـدی نگـه مـی�دارد و هم�زمـان  او  بـدن 
نشـانه�ای از تعلق به مناسـک پرتره�ی درباری اسـت. او بر روی یک 
قالی ایسـتاده، کمربند تزیینی و کلاهکی مزین به پرِِ سـفید دارد و 
بـه شیـوه�ی رایـج درباریـان قاجـارِِ متأثـر از مـد اروپایی آراسـته شـده 
اسـت؛ هـر یـک از ایـن اقلام، کنشـگرانی غیرانسـانی هسـتند کـه 
منزلـت او را »ترجمـه« و تثبیـت می�کننـد. گلـدان کوچک دسـتش، 
زنانـه  لطافتـی  کـه  اسـت  ویکتوریـایی  پرتـره�ی  قراردادهـای  یـادگار 
را بـه صحنـه مـی�آورد و مخاطـب را بـه رمـزگان »بانـو در بوسـتان« 
ارجـاع می�دهـد، گرچـه هیـچ باغی در کار نیسـت و همه�چیـز در برابر 

پس�زمینـه�ی یکپارچـه�ی پـرده�ی پارچـه�ای رخ می�دهـد.
در حاشیه راست تصویر، کنیزی چادرپوش با چهره در نورِِ کم 
و حرکت محو شده، به شکلی شناسایی�ناپذیر پرده را نگه داشته 
و  انیس�الدوله  چهره  وضوح  نفع  به  میدان  عمق  توزیع  است. 
محوشدگی کنیز، به ابزار فناوریِِ دوربین نقشی فعال در بازتولید 
سلسله�مراتب می�بخشد. کنشگر فناورانه )لنز و نوردهی( سوژه 
فرودست را به حاشیه�ی دید می�راند. از سوی دیگر، دست�نوشته�ی 
هویتی  ناصرالدین�شاه(  سوگلی  زن  )انیس�الدوله  عکس  بالای 

روشن برای بانو و سکوتی نشانه�دار برای کنیز رقم می�زند.
کاخ  آلبـوم ۲۱۹  از  عکسـی  تصویـر2،  آش ییلاقـی:   روز طبـخ   ▪
موربِِ  طنـاب  دو  و  ییلاق  نیمه�بـازِِ  چـادر  کـه  اسـت  گلسـتان 
بزرگ  مثلـث  یـک  قالـب  در  را  درباریـان  پیکره‌هـای  نگاه�دارنـده، 
سـامان می�دهـد؛ هندسـه�ای کـه مرکـز توجـه را بـه شـاه بـا لبـاس 
متفاوتش در ردیف جلو می�کشاند و مراتب قدرت را به زبان فضا 
ترجمـه می�کنـد. عمـق میـدان محـدود و نور یکنواخـت زیـر سـقف 
پارچه�ای، چهره�های صف نخسـت را روشـن و واضح ثبت می�کند، 
حـال آن�کـه حاجـی سرورخـان، خواجـه�ی سیاه�پوسـتِِ ایسـتاده در 
منتهی�الیـه سـمت راسـت، بـا اندکـی محوشـدگی و بیرون از مـحور 
لنـز  کـه  بـه تصویـر کشیـده می�شـود. همیـن تمایـز فنـی  ترکیـب 
دوربیـن در مقـام کنشـگر فناورانـه رقم می�زنـد، مرزبندی اجتماعی 
را تثبیـت می�کنـد: هـر چـه وضوح بیش�تـر، منزلـت بالاتـر؛ هـر چـه 

محوتـر، جایـگاه پایین�تـر.
با این همه، دست�نوشته�ی کنار عکس )این�که کنار ایستاده 
حاجـی سرورخـان اسـت( سـکوتی را کـه در پرتـره�ی انیس�الدولـه 
بـر کنیـز پـرده�دار حاکـم بـود، تـا حـدی می‌شـکند و اعتـراف رسـمی 
بی�نـام  بـرده�ی  نخسـت،  تصویـر  در  اگـر  می�کنـد.  بـرده  حـضور  بـه 
نوشـتارِِ  این�جـا  روایـت حـذف می�شـد،  از   

ً
تقریبـاً پـرده  در پشـت 

حاشیـه�ای هویتـی حداقلـی بـرای سوژه�ی سیاه�پوسـت می�آفرینـد، 
مـی�دارد.  نگـه  قـدرت  مـرکزی  خـط  از  بیرون  را  او  هـنوز  هرچنـد 

ادامـه�ی  کـه  دیگری�انـد  غیرانسـانی  کنشـگران  چـادر،  طناب�هـای 
خطـوط  کشیـدن  بـا  آن�هـا  می�کننـد؛  تضمیـن  را  سلسـله�مراتب 
 در بیرونِِ مثلث اصلی می�نشانند 

ً
قطری، حاجی سرورخان را عمداً

و بـه بـدن او نگرشـی حمایتـی امـا تابـع تحمیـل می�کننـد.
)پرتـره�  زمانـی  نخسـتِِ  جایـگاه  مقایسـه�ی  در  بنابرایـن، 
ایـن عکـس گرفتـه  از  کـه حـدود یـک دهـه پیـش  انیس�الدولـه( 
بازنمـایی  در  جزئـی  جابه�جـایی  از  نشـانه�ای  تصویـر  ایـن  شـده، 
اسـت؛ بـرده از »غیـابِِ نـام�دار« به »حـضورِِ نام�برده« می�رسـد، امّّا باز 
هـم کنشـگران فنـی و ترکیب�مـدار شـامل عمـق میـدان، طنـاب و 
سلسله�مراتب فضایی، می�کوشند مرز فرودستی را دست�نخورده 

تصویر1. پرتره انیس�الدوله زن سوگلی ناصرالدین‌شاه. حدود 1300 ق. منبع: آرشیو دیجیتال زنان قاجار.

تصویر2. روز طبخ آش ییلاقی. 1307 ق. منبع: آلبوم�خانه کاخ گلستان.
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نـگاه دارنـد. بدین�سـان، شـبکه�ی دیداری سـلطه در مرحلـه�ی دومِِ 
تحول خود، اعتراف نوشتاری به وجود برده را مجاز می�شمارد، اما 
بـا تمهیـدات فضـایی و فناورانه، همچنان سلسـله‌مراتب نـژادی و 
اجتماعـی را بازتولیـد می�کنـد؛ ترجمـه�ای تـازه از همـان منافـع دیرپـا.
▪ شکوه�السـلطنه و همراهـان:   در تحلیـل تصویـر 3، دو سـطح 
در  اسـت.  مشـاهده  قابـل  همزمـان  طور  بـه  بـردگان  بازنمـایی  از 
پیش�زمینـه، شکوه�السـلطنه بـر صندلـی در مرکـز نشسـته و دو 
مـرد جـوان کـه خواجه�هـای سیاه�پوسـتی هسـتند، در دو سوی او 
ایستاده�اند. در اینجا، کنشگران غیرانسانی مانند صندلی، پرده�ی 
یکدسـت پس�زمینـه، نورپـردازی هم�سـطح و وضوح بـالای تصویر، 
همگـی در خدمـت نمایـش یـک ترکیب‌بنـدی قدرتمنـد هسـتند. 
بـرخلاف نمونه�هـای پیشیـن کـه بـردگان محو یـا حاشیـه�ای بودند، 
بـانوی  کنـار  را در  آنهـا  در ایـن عکـس فنـاوری دوربیـن بـه وضوح 
دربـار بـه تصویـر می�کشـد. با این حال، عنـاصری چون اخـتلاف قد، 
ایسـتادن خواجه�هـا در نیم�قدمـی عقب‌تـر و لبـاس یکدستشـان، 

مرز میـان حاکـم و تابـع را همچنـان حفـظ می�کنـد.
بـردگان  بازنمـایی  رونـد  در  گـذار  نشـان�دهنده�ی  عکـس  ایـن 
وارد  کامـل  بـه�طور  مـرد  بـردگان  کـه  حالـی  در  اسـت؛  قاجـاری 
در  فرودسـتی  از  دیـگری  لایـه�ی  شـده�اند،  قـدرت  ترکیب�بنـدی 
پس�زمینـه آشـکار می�شـود. حـضور زنـی محـو کـه بـه نظـر می�رسـد 
کـنیزی اسـت و پـرده را نگـه داشـته، در حاشیـه�ی کادر و خـارج از 

وضوح و تقارن، تداوم راهبرد حذف کنیزان از مرکز صحنه را نشان 
جایـگاه  ایـن  در  سـلطه«  دیـداری  »شـبکه�ی  بنابرایـن،  می�دهـد. 
بـه مرحلـه جدیـدی می�رسـد؛ از یـک سـو بـه حـضور بـصری بـردگان 
)مـرد( اعتـراف می�کنـد، امـا همزمان با اسـتفاده از تمهیـدات فنی و 
ترکیب�بندی، سلسله�مراتب قدرت را دست�نخورده نگه می�دارد و 

حـذف بـصری بـردگان زن را ادامـه می�دهـد.
گـذار در  ایـن عکـس،  مظفرالدیـن میرزا و خواجـه دربـاری:      ▪
بازنمایی بردگان را نشان می�دهد )تصویر4(. شاهزاده مظفرالدین 
آرام نشسـته   نامتعـارف بـا حالتـی 

ً
میرزا بـر صندلـی کوتـاه و ظاهـراً

و  می�گیـرد  قـرار  قـاب  عمـودی  مـحور  در   
ً
تقریبـاً او  جایـگاه  اسـت؛ 

نیم�دایـره�ای ناقـص از همراهان، همچون پرده�ای انسـانی، مرکزیت 
او را برجسته می�کند. خواجه سیاه�پوست، با کت تشریفاتی و کلاه، 
در ردیـف درباریـان و اندکـی بـه پهلو ایسـتاده و در فاصلـه�ای کمتر از 
یک قامت از ولیعهد جای می�گیرد. فناوری دوربین با عمق میدان 
زیـاد، هـر دو چهـره را بـا وضوح برابـر ثبـت کـرده و از محـو کـردن بـرده 
پرهیـز می�کنـد؛ تـغییری معنـادار نسـبت بـه جایـگاه نخسـت، کـه 

حـضور بـردگان در تاریکـیِِ کناره�هـا حـل می�شـد.
بـا ایـن حـال، سلسـله�مراتب همچنـان مسـتقر اسـت. تفـاوت 
ایسـتادن  مقابـل  در  شـاهزاده  نشسـتن  بدن�هـا،  طبیعـی  ارتفـاع 
همـراه  بـه  ولیعهـد  کشیـده�ی  دسـت�های  قـرارگیری  و  خواجـه 
را  تابعیـت  و  فرمـانروایی  نامرئـی  خطـوط  زانـو،  بـر  چوب�دسـتی 
ترسیـم می�کنـد. گل و گلـدان پیـشِِ پـا، عنصری ثابـت در پرتره�های 
 در برابر 

ً
سلطنتی، همچون نماد باروری قدرت، مرز میدان را دقیقاً

صندلـی می�بنـدد و خواجـه را از امـکان پیـشروی بـصری بازمـی�دارد. 
بـه ایـن ترتیـب، شـبکه دیـداری سـلطه از حـذف بـرده عـبور می�کنـد 
و بـه مرحلـه�ای می�رسـد کـه بـرده را آشـکارا در قـاب می�پذیـرد، امـا از 
طریـق کنشـگران ترکیب�مـدار و فنـاوری، فاصلـه لازم بـرای تحکیـم 

نظـم قـدرت را حفـظ می�کنـد.

تصویر 4. مظفرالدین میرزای ولیعهد. تبریز. منبع: آلبوم�خانه کاخ گلستان. تصویر 3. شکوه السلطنه. منبع: آلبوم�خانه کاخ گلستان
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▪ آغـا جواهـر خـان و پرتـره خواجه�باشـی حرمسـرا:    دو پرتـره�ی 
بعدی )تصویر 5 و 6(، اوج تحول جایگاه خواجگان در ترکیب‌بندی 
بـصری را نشـان می�دهنـد. آغـا جواهـر خان، با ردای سـنگین و کلاه 
بلند، در مرکز قاب بیضی بر صندلی منبّّت�کاری�شـده�ای نشسـته 
اسـت )تصویـر 5(؛ همـان صندلـی کـه پرتره�هـای سـلطنتی بـر روی 
آن گرفته می�شـد. نور نرم صحنه، تاریکی�های پیرامونی را می�زداید 
و سـراپای او را در وضوح یکنواخـت قـرار می�دهـد. دسـتان بزرگ 
نامحسـوس  اقتـدار  از  ژسـتی  تخـت،  دسـته�های  بـر  گشـوده  و 
یادداشـتِِ  »مرحـوم«�،  افزوده�نوشـت  بـا  کـه  اقتـداری  می�سـازند؛ 
زنـده  قـدرت  نمایـش  از  عکـس،  ایـن  بـر  ناصرالدین�شـاه  بعـدی 
بـه تندیـس یادمانـی مـرگ تبدیـل می�شـود. صندلـیِِ سـلطنتی در 
این�جا کنشـگری اسـت که برده را تا مرز هم�نشینی با درباریان بالا 
می�کشـاند، امـا آخریـن واژه�ی دسـت�خط، بـار دیگـر یادآور می�شـود 
کـه مـحور اصلـی روایت هنوز توسـط شـاه تعریـف می�شـود؛ روایتِِ 

سـلطه حتـی در سـوگواری امتـداد می‌یابـد.
صندلـی  بـر  بی‌همـراه،  و  تنهـا  خواجه‌باشـی،   ،6 تصویـر  در 
سـاده�ای نشسـته اسـت؛ چوب�دسـتی قطورش را با هر دو دسـت 
افقـی روی زانـو گرفتـه و به�گونـه�ای آن را رو بـه دوربیـن می�فشـارد 
کـه گویی عصـای اقتـدار دربـار اسـت. قالـی نفیسـی پشـت سـر بـه 
دیوار سنجاق شده تا پرده�ای الگو�دار بسازد؛ طرح تکرارشونده�ی 
فـرش میـان صندلـی، کـف حیاط و زمینـه دیوار، سوژه را درسـت در 

گـره�ی تقاطـع خطـوط هندسـی نگـه مـی�دارد. نور شـدید روز کـه از 
زاویـه�ی بـالا می�تابـد، چیـن�وچروک صورت و دسـت�ها را برجسـته 
جلـوه  تندیـس�وار  شـکلی  بـه  را  او  خشـکیده�ی  بـدن  و  می�کنـد 
تـا  اسـت  سوژه  هم�دسـت  این�جـا  در  دوربیـن  فنـاوری  می�دهـد؛ 

حـضور جسـمانی�اش را نشـانه�ی اقتـدار سـازد.
بر خلاف دوره�ی نخست که بردگان در تاریکیِِ پرده یا پشت سر 
ناپدید بودند، اکنون قاب، تمامی فضای مرکزی را به آنان می�سپارد؛ 
اما کنشگرانی چون چوب�دستی، قالی و صندلی، فرایند ترجمه�ی 
دست  امتداد  چوب�دستی،  می�دهند.  ادامه  را  سلطنت  منافع 
نامرئی شاه است که قدرت را به خواجه تفویض کرده و هم�زمان 
یادآوری می�کند که این اقتدار هنوز در زنجیره سلسله�مراتب است. 
شبکه دیداری سلطه، در این مرحله از تحول، نشان می�دهد که 
شود،  تصویر  مرکزی  نقطه�ی  می�تواند  صاحب�منصب  برده�ی 
بی�آن�که شالوده�ی سلسله�مراتب سلطنتی ترک بردارد؛ کنشگران 
مادی و نشانه�ای مراقبت می�کنند تا این مرکزیت جدید، همچنان 

در جهت تحکیم نظم موجود ترجمه شود.
▪ ترکیب�بنـدی پرتره�هـای کـودکان اشـراف بـا بـردگان:    یکـی از 
در  فرادسـت  طبقـات  کـودکان  نمایـش  تکرارشـونده،  الگوهـای 
ترکیب با بردگان اسـت. در این پرتره�ی یادگاریِِ خانوادگی )تصویر 
و  صندلی�هـا  روی  فرنگـی  جامه�هـای  بـه  ملبـس  کـودکِِ  پنـج   ،)7
سیاه�پوسـتِِ  مـردِِ  و  نشسـته�اند  پیش�زمینـه  در  چهارپایـه�ای 

تصویر6. خواجه باشی حرمسرا. منبع: آلبوم�خانه کاخ گلستان. تصویر 5. آغا جواهر خان. منبع: آلبوم�خانه کاخ گلستان.
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بزرگ�سـال، در پوشـش خدمـت�کاری رسـمی، درسـت پشـت سـر 
یکنواخـتِِ  نور  و  بـاز   

ً
نسـبتاً میـدانِِ  عمـق  اسـت.  ایسـتاده  آنـان 

کـرده؛  ثبـت  درخشـان  و  شـفاف  را  کـودکان  چهـره�ی  اسـتودیو، 
دوربیـنْْ کانون دقـت را بـر نسـلِِ وارثِِ خانـدان متمرکـز می�کنـد و 
حـضور بـرده را بـا اندکـی کنتراسـت کمتـر، به�منزلـه�ی پس�زمینـه�ی 
حمایتـی می�نشـاند. ترکیـب عمودی-افقـی قـاب، سلسـله�مراتبی 
دوگانـه می�آفرینـد: در مـحور عمـودی، قامـت بلنـد بـرده، سـایه�وار 
امـا هویـدا، کـودکان را در حصـاری حفاظتـی قـرار می�دهـد؛ در مـحور 
افقـی، چینـش منظـم و رو بـه دوربیـنِِ کـودکان، منزلـت بالادسـتی 

خانـواده را تثبیـت می�کنـد.
و  کوچک  صندلی‌های  از  صحنه،  غیرانسانیِِ  کنشگران 
همگی  راست،  سمت  تزئینی  گل  سبد  تا  منقوش  چهارپایه�ی 
»حق  نشانه�ی  صندلی�ها  می�رسانند.  یاری  معنا  این  ترجمه�ی  به 
در  شده،  اعطا  کودکان  به  که  راحتی�اند  استحقاق  و  نشستن« 
حالی�که برده در موقعیت ایستاده باقی می�ماند تا تفاوت منزلت را 
مرئی کند. لباس�های چین�دار و یقه�های دانتل، کودکان را به جهان 
مصرفِِ لوکس پیوند می�دهند؛ کت ساده و بی�تزیینِِ برده در تضاد 
با آنها، همچون کادرِِ تیره�ای است که درخشش مرکزی تصویر را 
برجسته می�کند. حتی ژست�های دست که دستان کودکِِ سمت 
چپ که دفترچه�ای در آغوش گرفته و دستان گره�خورده�ی برده در 

پشت، لحن آموزشی و مراقبتی رابطه را نمایان می�سازد.

خانوادگی،  قابِِ  این  در  سلطه  دیداری  شبکه�ی  بدین�سان، 
سلسله�مراتب طبقاتی و نژادی را از طریق چیدمان بدن�ها، اشیای 
 حضوری به�ظاهر 

ً
صحنه و فناوری دوربین در هم می�تند. برده نه صرفاً

حامی، بلکه عنصری کلیدی در استحکام سرمایه�ی نمادین خانواده 
است؛ اگرچه به مرکز قاب راه یافته اما به حکم ایستادن، اختلاف 
وضوح و لباس، همچنان در جایگاه فرودستی تثبیت می�شود. این 
الگوی تکرارشونده در پرتره�های کودکان قاجاری نشان می�دهد که 
حتی در لحظه�ی ثبت شیرینی کودکی، نظم سلسله�مراتبی بار دیگر 

ترجمه و به تصویرِِ موروثی منزلت بدل می�گردد.
مضمون دوم: زمینه�های ارائه و متن به�مثابه سازوکارهای معنا

هیـچ عکسـی در خلأ معنـایی شـکل نمی�گیـرد؛ هـر تصویـر قاجاری 
بسـتر،  همیـن  و  درمی�آیـد  گـردش  بـه  متنـی  و  مـادی  بسـتری  در 
مسیـر خوانـش را از پیـش مهـار می�کنـد. آلبوم، قاب، دسـت�خط و 
عنوان نه پوشـش�های ثانویه، بلکه کنشـگرانی فعال در شـبکه�ی 
بازنمایی�انـد کـه به�گونـه�ای نظام�منـد پیوندهـای قـدرت را در ذهـن 
»ماشیـن  را  آلبـوم  ادواردز  الیزابـت  می�سـازند.  مسـتقر  مخاطـب 
کـه  ایدئولوژیـک مرتب�سـازی خاطـره« می�نامـد و نشـان می�دهـد 
صفحـه�آرایی چگونـه سلسـله�مراتب اجتماعـی را بـه ترکیـب بـصری 
بـدل می‌کنـد )Edwards, 2001: 3 - 6(. سـکولا نیـز توضیـح می�دهد 
وقتـی بـدنِِ فرودسـت در چسـبانک�های آلبـوم حصـر می�شـود، بـه 
»شـیءِِ بایگانی�شـده«�ای بـدل می‌گـردد کـه از زیسـت روزمـره جـدا 
شـده و بـرای نـگاه آینـده ذخیـره می�شـود )سـکولا، ۱۳۹۵: ۱۲ - ۱۳(. 
هیـچ عکسـی در خلأ معنـایی شـکل نمی�گیـرد؛ هـر تصویـر قاجاری 
بسـتر،  همیـن  و  درمی�آیـد  گـردش  بـه  متنـی  و  مـادی  بسـتری  در 
مسیـر خوانـش را از پیـش مهـار می�کنـد. آلبوم، قاب، دسـت�خط و 
عنوان نه پوشـش�های ثانویه، بلکه کنشـگرانی فعال در شـبکه�ی 
بازنمایی�انـد کـه به�گونـه�ای نظام�منـد پیوندهـای قـدرت را در ذهـن 
»ماشیـن  را  آلبـوم  ادواردز  الیزابـت  می�سـازند.  مسـتقر  مخاطـب 
کـه  ایدئولوژیـک مرتب�سـازی خاطـره« می�نامـد و نشـان می�دهـد 
صفحـه�آرایی چگونـه سلسـله�مراتب اجتماعـی را بـه ترکیـب بـصری 

.)Edwards, 2001: 3 - 6( بـدل می‌کنـد
بررسی مجموعه�های آلبوم�خانۀ کاخ گلستان نشان می�دهد که تکرار 
فـرم قـاب بیضی، جاگذاری متنـاوب تصاویر بردگان کنار شـاهزادگان 
و دست�نوشـته�های حاشیـه�ای بـا واژگانـی چون »سیـاه«، »چرکسـی« 
یـا »حسـب�الأمر«، همگی نقـش ابزارهای گزینش و تمایـز را بر عهده 
دارنـد. ایـن پیرامتن�هـا، ماننـد عمـق میـدان و نور در مضـمون اول، 
عمل »ترجمه�ی منافع« را در سطح مادی-نوشتاری انجام می�دهند؛ 
سوژه را نام�گذاری، رتبه�بندی و در حافظه�ی سلطنتی تثبیت می�کنند. 
بنابرایـن، بـرای فهـم بازنمـایی بـردگان، بایـد آلبوم و کلمـه را همچون 
 در هم�پوشـانی پیکـره، قاب و 

ً
لنـز و صندلـی جـدی گرفـت؛ زیـرا دقیقـاً

واژه اسـت کـه شـبکه�ی دیـداری سـلطه قـوام می�گیـرد و معنـا را بـرای 
نسـل�های بعـدی به جعبـه�ی سیاه بـدل می�کند.

تصویر7. پرتره خانوادگی از کودکان و مردی برده که نامش را به خاطر نمی�آورند.
منبع: آرشیو دیجیتال دنیای زنان در ایران قاجار.
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آلبوم�های سلطنتی به�مثابه زمینه�ی بازنمایی
کـه  اسـت  شیئـی  خـود  گلسـتان،  کاخ   ۳۶۲ آلبـوم  صفحه‌هـای 
عاملیـت دارد؛ یـک »ماکروکنشـگر« بـه معنـای نظریـه�ی کنشـگر-

شـبکه. قاب�هـای بیضـیِِ هم�انـدازه، حاشیـه�ی طلایی یکنواخـت و 
نشستن همه�ی سوژه�ها بر یک صندلی منبّّت، شبکه�ای از تکرار 
می�سـازند کـه بـدن تک�تـک افـراد را در مجموعـه�ای قابـل مقایسـه 
»ترجمـه« می�کنـد. صندلـی مشـترک در ایـن صفحـه، نقطـه�ی عبورِِ 
اجباری است: هر کسی، خواه شاهزاده، خواه خواجه یا کنیز، برای 
ثبـت رسـمی بایـد از ایـن شـیء بگـذرد؛ به�همین دلیـل، صندلی نه 
فقـط تکیـه�گاه فیزیکـی کـه کنشـگر تعیین�کننـده�ی جایگاه اسـت.

با یک نگاه به نظم جدول�وار صفحه روشـن می�شـود که آلبوم 
 در 

ً
منطـق »بی�مرکزسـازی« را اجـرا می�کنـد؛ تصاویـر بـردگان دقیقـاً

میان عکس�های زنان حرم و خردسـالان سـلطنتی چیده شـده�اند. 

ایـن پراکندگـی جلـوه�ای از سیاسـت دیـداری دربار اسـت؛ بـدنِِ برده 
یـا  هرگـز مجموعـه�ای خودمختـار نمی�سـازد کـه نشـانه�ی وحـدت 
مقاومت باشد، بلکه همچنان در تاروپود سلطنت حل می�شود. 
بـا ایـن کار، آلبـوم ترجمـه�ای دوگانـه را پیـش می�برد؛ از یک سـو برده 
را در مـدار قـدرت نـگاه مـی�دارد )زیـرا نشسـتن بـر همـان صندلـیِِ 
سـلطنتی نوعـی مشروعیـت بـصری اسـت(، از سوی دیگـر با حذف 

هـر نشـانه�ی اسـتقلال، سلسـله�مراتب را تثبیـت می�کنـد.
و  فردیت  میان  را  پیکره�ها  قاب�ها،  زیر  ریز  دست�خط�های 
تیپ�بودگی معلق می�کنند. واژه�ی »آغا« یادآوری می�کند که سوژه، 
گرچه در مرکز قاب است، از مرزبندی جنسیتی و نژادی خارج نشده 
و به�اصطلاح »برده�ی مردانه« باقی‌ می�ماند؛ درحالی�که عنوان�های 
مبهمِِ قومی مانند »چرکسی« تفاوت را در قالب نشانه�ی اتنیکی 
انسانی  کنشگران  هم  آلبوم  لاتوری،  بیان  به  می�نمایاند.  طبیعی 

تصویر8. تصاویر آلبوم 362 کاخ گستان.
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تحیلل شبکه کنشگران بازنمایی بردگان در عکاسی دوران قاجار

)شاه، عکاس، کاتب( را »بسیج« می‌کند، هم ابژه�ها )قاب بیضی، 
صندلی، دست�خط( را، تا ترجمه�ی منافع سلطنت سامان یابد و در 
نهایت به جعبه�ی سیاهی بدل شود که دیگر محل پرسش نیست.
دقت در توالی صفحه نشان می�دهد بردگانِِ کودک و نوجوان، 
معمـولاً  صفحـه  بـالای  می�گیرنـد؛  جـای  میانـی  رج�هـای  در  اغلـب 
بـه شـاهزادگان یـا زنـان ممتـاز اختصـاص دارد و پاییـن صفحـه بـه 
پرتره�هـای مرکـب یـا مضامیـن فرعـی. ایـن آرایـش عمـودی، همـان 
سلسـله�مراتب فضـایی مضـمون اول را ایـن بـار در سـطح آرشیوی 
بازتولید می�کند؛ هرچه به حاشیه�ی بالایی نزدیک�تر، منزلت بالاتر 
و هرچـه بـه میانـه یـا پایین�تر، جایگاه فروتر. کنشـگران غیرانسـانی 
شـماره�گذاری  یکدسـت،  چسـبانک�های  طلایی،  حاشیـه�ی  نظیـر 
تفـاوت  ایـن  تـا  می�کننـد  عمـل  علامتـی  رژیـم  همـچون  مـدادی، 

فضـایی را در حافظـه�ی مکتـوب تحکیـم کننـد.
 بـه همـه�ی اعضـای دربـار فرصـت 

ً
ایـن نوع صفحـه�آرایی ظاهـراً

دیده�شـدن بـر یـک صندلی مجلـل را می�دهد، اما شـبکه�ی دیداری 
سـلطنت بـا ظرافتـی بیشـتر کار می�کنـد؛ تکـرار قـاب مشـابه، افـراد 
می�کنـد  یکدسـت  سلسـله�مراتب‌پذیر«  »واحدهـای  مقـام  در  را 
زنـده  را  تفـاوت  مرز  دوبـاره  دست�نوشـته  متـن  درعین�حـال،  و 
حـذف  کـه  می�دهـد  نشـان   ۳۶۲ آلبـوم  دیگـر،  بیـان  بـه  می�سـازد. 
 بـه معنـای بـرابری 

ً
محوشـدگیِِ دوربیـن یـا حـضور حاشیـه�ای الزامـاً

نیسـت؛ شیـوه�ی تـازه�ای از ترجمه بـه�کار می�افتد تا همان فاصله�ی 
آرایـه�ی بایگانی�شـده و  میـان فرمـانروا و تابـع را، ایـن بـار از طریـق 

واژه�ی قلمـی، حفـظ کنـد.
در نتیجه، زمینه�ی ارائه یا همان آلبوم، در مقام ماکروکنشگر 
و متن در مقام کنشگر نشانه�ای، نه لایه�ای تزئینی بلکه بخشی 
جدانشدنی از شبکه�ی دیداری سلطه است. بدون رمزگشاییِِ این 
صفحه�بندی و واژگان، نمی�توان فهمید چگونه بدنِِ برده از لحظه�ی 

عکاسی به حافظه�ی قدرت منتقل و در آن تثبیت شده است.
عنوان و نوشته به�مثابه کنشگر معنایی 

ــ از واژه�ی کوتاه  متن�هـایی کـه گرداگـرد تصویر قاجـاری می�نشینند ـ
زیـر قـاب تـا یادداشـتی پشـتِِ عکـس ـــ همـچون لنـز یـا صندلـی، 
کنشـگرانی مؤثر در شـبکه�ی دیداری سـلطه�اند؛ آن�ها با نام�گذاری، 
توضیـح یـا توجیـه، فراینـد »ترجمـه« را از سـطح بـصری بـه سـاحت 
تثبیـت  واژگانـی  رمـزگان  در  را  سلسـله�مراتب  و  می�کشـانند  زبـان 
می�کننـد. در آلبـوم ۲۱۰، افزودن صفـت »سیـاه« به نام »گل�چهره« یا 
درج عنـوان قومـی »چرکسـی« بی�آن�کـه هویـت شـخصی ذکر شـود، 
نمونـه�ی روشـن دیگری�سـازی اسـت؛ واژه تفـاوت نـژادی را طبیعـی 
وامـی�دارد  طبقاتـی  مرز  پذیـرش  بـه  را  خواننـده  و  می�دهـد  جلـوه 
»دنیـای  آرشیـو  خانوادگـی  عکـس  در  راهبـرد  همیـن  )تصويـر ۹(. 
زنـان در ایـران قاجـار« آشـکارتر می�شـود؛ نویسـنده پشـتِِ عکـس 
می�کوشـد با توضیح این�که »تیرگی چهره�ی کودک از سـایه اسـت«، 
مخاطب را از هر گونه اختلاط مفهومی با مرد سیاه�پوسـتِِ پشـت 

سـر برحـذر دارد )تصويـر ۱۰(. نوشـتار، در مقـام کنشـگر پالاینـده، 
معنـا را دسـت�کاری می�کنـد تـا مرز نـژادی بی�خدشـه بمانـد.

سوژه‌ی  از  را  عاملیت  نیز  مر« 
َ
»حََسََبِِ�الأَ نظیر  درباری  عبارات 

مقابل دوربین جدا کرده و به شاه یا سفارش�دهنده منتقل می�کنند. 
از سوی دیگر، واژه�ی »مرحوم« که ناصرالدین�شاه بالای پرتره�ی آغا 
جواهر خان در آلبوم ۳۶۲ افزوده، تصویر زنده را به یادمانِِ مرگ بدل 
می�سازد؛ این پیشوند نه�فقط هاله�ی تقدس سوگواری می�آورد، بلکه 
رابطه�ی قدرت را در حافظه�ای مکتوب و یک�جانبه تثبیت می�کند. 

تصویر9. عکسی از آلبوم 210. گروپ زن دم پله مرمر. منبع: آلبوم�خانه کاخ گلستان.

تصویر10. پرتره�ای از خانواده�ای که روشن کردند چهره فرزندشان به سیاهی چهره مرد برده
پشت سر او نیست. منبع: آرشیو دیجیتال دنیای زنان در ایران قاجار
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در سطحی ظریف�تر، تقدیم�نامه‌های آغاز آلبوم�ها یا زیرنویس�هایی 
در  را  سوژه   ،)۱۱ )تصوير  مهدعلیا«  حضرت  خانه�زادِِ  »سلیم  چون 
نسبت عمودی با صاحب�منصب تعریف و به خواننده القا می�کنند 

که هویتِِ برده همواره تابعی از وابستگی به قدرت است.
چنیـن پیرامتن�هـایی را بایـد »گره�هـای نشـانه�ای« نامیـد کـه در 
کنـار شـی�ء مـادیِِ آلبـوم، فراینـد ترجمـه�ی منافـع سـلطنت را کامـل 
عنـوان  یـا  توجیه�گـر  یادداشـت  تفکیک‌کننـده،  واژه�ی  می�کننـد. 
مقام�نمـا، همـه بـه شـکل راهنمـا عمـل می�کننـد؛ آن�هـا خوانـش 
مخاطـب را پیش�بینـی و تنظیـم کـرده و اجـازه نمی�دهنـد تصویـر، 
معنـایی خـارج از نقشـه�ی سـلطه پیـدا کنـد. بدین�سـان، متـن در 
عکاسـی قاجـار سـازوکاری مـوازی دوربیـن اسـت؛ اگـر لنـز بـا وضوح 
و محوشـدگی سلسـله�مراتب را تصویـر می�کنـد، واژه بـا نام�گـذاری و 
حـذف، همـان سلسـله�مراتب را بـه قلـم تثبیـت می�کند و شـبکه�ی 

دیـداری سـلطه را تـا لایـه�ی کاغـذ و مرکـب امتـداد می�دهـد.
مضمون سوم: غایب به�مثابه کنشگر

در منطق نظریه�ی کنشگر-شبکه، نبودن نیز بودنی مؤثر است؛ 
حذف، تارشدگی یا بی�نام ماندن سوژه، کنشی فعال در شبکه�ی 
دیداری به شمار می�آید. آن�چه دیده نمی�شود یا تنها در حاشیه�ی 
محو قاب می�ماند، حامل ترجمه�ی خاصی از منافع سلطنت است: 
به�بیان  سلسله�مراتب.  طبیعی�نماییِِ  و  فرودستی  نامرئی�سازیِِ 

لاتوری، »غیاب« می�تواند همان�قدر عملگر باشد که »حضور«؛ زیرا با 
خاموش کردن صدا یا زدودن تصویر، مسیر گردش معنا را هدایت 

می�کند و جعبه�ی سیاهِِ نظم را مهر و موم می�سازد.
غایب به�مثابه راهبرد سلطنتی

آلبوم�های قاجاری نشان می�دهد حذف یا حاشیه�نشینیِِ  نگاه به 
بردگان، به�ویژه زنانِِ برده، بخشی از سیاست کنترل دیداری دربار 
بود. بسیاری از خدمه�ی آفریقایی هرگز پرتره�ی منفرد ندارند؛ عکسِِ 
آنان یا در قاب�های جمعی بدون ذکر نام دیده می�شود، یا در گوشه�ی 
تاریک پشت پرده محو می‌گردد. نمونه�ی روشنگر، ردیف انتهایی 
صفحه�ی آلبوم ۲۱۰ است که »سیاهِِ گل�چهره« را با لباسی ساده�تر و در 
جایگاه انتهایی صف می�نشاند )تصویر ۹(. عدمِِ وجود پرتره�ی منفرد 
 همان کنش حذف است؛ کنشی که عاملیت را از 

ً
از گل�چهره، دقیقاً

سوژه می�گیرد و او را به نشانه�ای بی�چهره از خدمت فرو می�کاهد.
چنیـن غیاب�هـای نظام�منـد، بُُعـد دیـگری از شـبکه�ی دیـداری 
در  غیرانسـانی   و  انسـانی   کنشـگران  می�کنـد؛  روشـن  را  سـلطه 
همکاری با یکدیگر تصمیم می�گیرند چه کسی شایسته�ی چهره�ی 
منفـرد اسـت و چـه کسـی بایـد در سـایه بمانـد. بدین�سـان، حـذف 
نیز به�سان حضور، ترجمه�ی منافع سلطنت است؛ با ناپیدا کردن 
بـدنِِ بـرده، امـکان رقابـت نمادیـن بـا مرکـز قـدرت از میان مـی�رود و 

سلسـله�مراتب، بی��هیاهـو در حافظـه�ی بـصری تثبیـت می�شـود.

تصویر 12. صفحه 198 آلبوم علی�خان والی. منبع:  آرشیو دانشگاه هاروارد. تصویر 11. سلیم خانه�زاد. عکاس: یوسف خان. 1312 ه.ق. منبع: آلبوم�خانه کاخ گلستان.
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تحیلل شبکه کنشگران بازنمایی بردگان در عکاسی دوران قاجار

▪ حـذف زنـان بـرده در آلبوم عکس علی�خان والی: صفحـه�ی ۱۹۸ 
این آلبوم )تصویر ۱۲( خودِِ صحنه�ی کنشِِ غیاب است. در نیم�کادر 
بـالایی، نوزادی بـا نـام »مریـم خانـم« بـر دامـن زنـی نشسـته کـه چـادرِِ 
روشنش سراپای پیکره را می�پوشاند؛ چهره محو و بی�نام، چنان�که 
گویی بـدنِِ حامـل کـودک بایـد در پـسِِ حـضورِِ او ناپدیـد شـود. زیـر 
عکـس تنهـا واژه�ی »مریـم خانـم« دیـده می�شـود. نیـم�کادر پایینـی 
همـان جفـت سوژه را دوبـاره نشـان می�دهـد، این‌بـار بـا کنـار رفتـن 
 »کنیـز مریـم 

ً
چـادر و ثبـت چهـره�ی زنـی کـه در متـن کنـار قـاب صریحـاً

خانـم« نامیـده شـده اسـت. جابه�جـایی از پوشیدگـی بـه آشـکاری 
کنـش  یـک  خـود  بـالا،  کادر  در  چهـره  نبـودن  کـه  می�دهـد  نشـان 
برنامه�ریزی�شـده بوده اسـت: چادر )کنشـگر مادی(، عکس�نوشتِِ 
تصویـر  کـه  صفحـه�ای  چیدمـان  و  نشـانه�ای(  )کنشـگر  مینیمـال 
»غایـب« را بالاتـر می‌نشـاند )کنشـگر فضـایی(، در وحـدت، عاملیت 
برده را تعلیق می�کنند و اسـتقلال نمادین دخترِِ اشـرافی را تقویت.
بـدل  سیـاه  جعبـه�ی  بـه  پیشیـن  مضامیـن  در  آن�چـه  این�جـا 
شـده بـود، یعنـی سلسـله�مراتب فضـایی، چیدمـان آلبـوم و متـنِِ 
حاشیـه، خـود بـه کنشـگری فعـال بـدل می�شـود؛ سلسـله�مراتب 
فضـایی بـا قـرار دادن نسـخه�ی بی�چهـره در سـطر بـالا پیـام می�دهد 
که دیده�نشـدنِِ برده مقدّّم بر دیده�شـدنِِ اوسـت؛ چیدمان آلبوم 
بـا دوگانـه�ی بالا/پاییـن حـضور و غیـاب را رمزگـذاری می�کنـد؛ و متـنِِ 
حاشیـه بـا حـذف نـام در یـک قـاب و افزودن برچسـب »کنیـز« در 
قـاب بعـدی، مرز طبقاتـی را تثبیـت می�کند. بنابراین غیاب، کنشـی 
ساخته�شـده،  پیش�تـر  سیاه�هـای  جعبـه�ی  کمـک  بـه  کـه  اسـت 
دیـداری  شـبکه�ی  و  می‌کنـد  کامـل  را  سـلطنت  منافـع  ترجمـه�ی 

سـلطه را در سـطحی ظریـف امـا مؤثـر امتـداد می�بخشـد.
مضمون چهـــارم: پرتره�های مشروعیت�بخش و اســـتمرار 

حافظه بردگـــی در بازنمایی متأخر
پایـانِِ حـضور  پایانـی قاجـار،  بـرده�داری در سـال�های  لغـو حقوقـیِِ 
بـردگان در خانه�هـای اعیـان نبـود. در آلبوم�هـای خانوادگـیِِ طبقـات 
متوسـطِِ متأخـر، پیکـره�ی بـرده هـنوز در قـاب حاضر اسـت، امّّا این 
بار بیرون از چارچوب رسمی دربار. عکس�ها بیش از آن�که یادگاریِِ 
لحظـه�ای خصوصـی باشـند، ابزاری�انـد بـرای مشروعیت�بخشـی بـه 
نظـم نوپـای طبقات بالاترِِ شـهری؛ خانـواده�ای که ثروت و سـلیقه�ی 
فرنگـی را بـه نمایـش می�گـذارد، بـا قـراردادنِِ بـرده در کنـار کـودک یـا 
ایـن  می�آفرینـد.  طبیعـی«  »به�ظاهـر  سلسـله�مراتبی  خانـه،  بـانوی 
تصاویـر را بایـد »پرتره�هـای مشروعیت�بخـش« نامیـد؛ کنشـگرانی 
دیـداری کـه حافظـه�ی بردگـی را بـه آرامـی از عرصـه�ی سیاسـت دربـار 

بـه عرصـه�ی زندگـی روزمـره ترجمـه می�کننـد.
تحیلل نمونه�های مضمون چهارم

جایگاهِِ سـومِِ تحول بازنمایی بردگان، زمانی که عکاسـی خانوادگی 
ـه شـهری رایـج شـده و بردگـیِِ خانگـی هـنوز حـذف 

ّ
در طبقـات مرفّ

نشـانه�های  بـا  سـلطه  دیـداریِِ  شـبکه�ی  نشـدند،  قانونـی  کامـلِِ 

نمونـه�ی  می�یابـد.  تـداوم  روزمـره  زندگـی  پیش�پاافتـاده�ی   
ً
ظاهـراً

روشـنگر آن، پرتره�ی یادگاری دو کودک اسـت؛ یکی سفیدپوسـت 
و نشسـته، دیـگری سیاه�پوسـت و ایسـتاده )تصویـر 13(. قـاب در 
نگاه نخست ساده می�نماید، اما همه�ی جعبه�سیاه�هایی را که در 
مضامیـن پیشین تثبیت شـده بودند، دوباره به کنـش وامی�دارد.

کودکِِ  نشستنِِ  است؛  فعال  هنوز  فضایی  سلسله�مراتب 
روشن�پوست بر نیمکتی که زیر ردایش پنهان شده، او را در محور 
افقیِِ اقتدار جای می�دهد، درحالی�که ایستادنِِ کودکِِ سیاه�پوست 
قامت او را عمود بر این محور و در موقعیت تابعیت قرار می�دهد. 
ابزارِِ در دستِِ هر یک، این فاصله را تشدید می�کند؛ قلم و کاغذ در 
دست نشسته نماد دسترسی به سواد و سرمایه�ی فرهنگی است، 
 ضمیمه�ای است 

ً
درحالی�که قلمدانِِ فلزی در دست ایستاده، صرفاً

برای عمل نوشتنِِ دیگری. به بیان نظریه�ی کنشگر-شبکه، قلم، 
کاغذ و قلمدان کنشگران غیرانسانی�ای هستند که معنای فرادستی 

و فرودستی را از سطح بدن به حوزه�ی دانش ترجمه می�کنند.
پس�زمینـه�ی پارچـه�ای گل�دار و قالـی زیـر پـا نیـز بیـکار نیسـتند؛ 
خانگـی«  »نظـم  یک�سـو  از  منظم�شـان  و  منسـجم  نقش�هـای 
تـا  امـن می�سـازد  و  آشـنا  از سوی دیگـر فضـایی  و  القـا می‌کنـد  را 
سلسله�مراتبی که به نمایش گذاشته می�شود تهدید�آمیز نگردد. 

تصویر 13. عکس خانوادگی کودک و غلام�بچه )مجموعه خصوصی خانوادگی، کرمان، ایران.(
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حتـی فرسـودگی و پارگـیِِ عکـس، لکـه�ی سـفید روی چشـم کـودک 
سیاه�پوسـت و خراش�هـای کنـاره�ی قـاب،� حافظـه�ای ناخواسـته از 
خشـونت نمادیـن را حمـل می�کنـد؛ غیـابِِ بخشـی از چهـره، غیاب 
تاریخـیِِ صـدای او را تداعـی می‌کنـد و نشـان می�دهـد کـه چگونـه 

مسیریـابی نـگاه، هـنوز توسـط سـلطه هدایـت می�شـود.
کنار  در  می�گیرد،  قرار  خانوادگی  آلبوم  در  وقتی  تصویر،  این 
مشروعیت�بخش«  »پرتره�ی  به  سفر،  مناظر  و  یادبود  پرتره�های 
را  فرمان�بری  و  آموزش  رابطه�ی  خصوصی،  قاب  می�شود؛  تبدیل 
طبیعی جلوه می�دهد و کودکان صاحب آلبوم را از همان سال�های 
نخست با پیکره�ی فرودستِِ خدمت�رسان آشنا می�کند. شبکه�ی 
دیداریِِ سلطه که پیش�تر در دربار با صندلی منبّّت و دست�خط 
شاه عمل می�کرد، اکنون با نیمکت ساده و ابزار مدرسه بازتولید 
نمی�کاهد.  آن  کارکرد  از  چیزی  ابزار  و  مکان  جابه�جایی  می�شود؛ 
بدین�ترتیب، در دوره�ی پسالغو، بدن برده و اشیای روزمره همچنان 
در هم�داستانی�اند تا فاصله�ی فرمانروا و فرمانبُُردار را، این�بار در 

قالب خاطره�ی خانوادگی، برای نسل�های بعد بدیهی کنند.
عکس خانوادگی با حضور زن سایه�پوست: 

در پرتـره�ای خانوادگـی از دهـه�ی ۱۳۰۰ هـجری شمسـی )تصویـر14(، 
»شـبکه�ی دیـداری سـلطه« در یـک فضـای خصوصـی و نیمه�مـدرن 
بازتولیـد می�شـود. در ایـن عکـس، خانـواده بـه صورت رسـمی در 
یـک بـاغ و بـر روی فرشـی نفیـس چیـده شـده�اند، امـا در حاشیـه�ی 
کادر، زنـی سیاه�پوسـت، جـدا از جمـع اصلـی و در حالتـی ایسـتاده 
قرار گرفته اسـت. همین جدایی فضایی و تفاوت در ژسـت، بدون 
نیـاز بـه هیـچ نوشـته�ای، تفـاوت طبقاتـی و نـژادی را تثبیـت کـرده 
بـه نشـانه�ی »غیرخـودی« بـدل می‌کنـد. کنشـگرانی ماننـد  را  او  و 
صندلـی، فـرش و نور بـاغ همگـی در بازتولیـد ایـن سلسـله�مراتب 
نقـش دارنـد. اگرچـه ژسـت زن ممکـن اسـت نشـانه�ای از مقاومت 
خامـوش باشـد، امـا موقعیـت حاشیـه�ای او در قـاب، ایـن حـس را 
خنثـی می�کنـد. ایـن تصویـر نشـان می�دهـد کـه چگونـه شـبکه�ی 
دیداری سلطه، که پیش�تر در دربار قاجار عمل می�کرد، پس از لغو 
رسـمی بـرده�داری بـه خانه�هـای شـخصی مهاجرت کـرده و حافظه�ی 

تـصویری آن در آلبوم�هـای خانوادگـی تـداوم یافتـه اسـت. بـه ایـن 
ترتیـب، آلبـوم خانوادگی به کنشـگری تبدیل می�شـود که این نظم 

اجتماعـی را بـرای نسـل�های بعـدی ثبـت و ضبـط می�کنـد.

◂  نتیجه�گیری  
و  قاجـاری  عکاسـی  کـه  داد  نشـان  مضامیـن  شـبکه�ایِِ  تحلیـل 
پـرکارِِ  بلکـه میـدان  واقعیـت،  بی�طرفانـه�ی  ثبـت  نـه  پسـاقاجاری، 
کنشـگران انسـانی و غیرانسـانی اسـت؛ میدانـی کـه در آن قـدرت، 
می�شـود.  تثبیـت  دیـداری  ترجمه�هـای  به�واسـطه�ی  طبقـه  و  نـژاد 
ایـن فراینـد در هم�پیونـدی مـداوم کنشـگران انسـانی )مانند شـاه، 
عـکاس، کاتـب و دایـه( و غیرانسـانی )ماننـد دوربیـن، لنـز، صندلـی، 
( برای تعریف و تثبیت منزلت بردگان عمل می�کرد.  آلبوم و نوشتار
در نمونه�هـای اولیـه، کنشـگرانی چون شـاه، دوربیـن قطـع بزرگ و 
عمق میدان کم، در کنار هم محوشـدگیِِ کنیزِِ پرده�دار را رقم زدند. 
در ادامـه، عنـاصری ماننـد طناب�هـای چـادر یـا دست�نوشـته�های 
حاشیـه�ای بـه شـاه و عـکاس یـاری دادنـد تا حـضور بـرده را بپذیرند، 
بی�آنکه مرزبندی قدرت فروبپاشد. در جایگاهی دیگر، اتحاد میان 
صندلـی منبّّـت، چوب�دسـتی و دسـت�خطی بـا عنـوان »مرحـوم«، 
بـدن خواجـه�ای را کـه زمانـی محـو بـود، در مرکـز قـاب نشـاند، امـا 
اقتدارش را همچنان به زنجیره�ی امتیاز سلطنت وابسته ساخت. 
ایـن شـبکه در آلبوم�هـای خانوادگـی متأخر نیـز تداوم یافـت؛ جایی 
کـه نیمکـت، قالـی و ابـزار مدرسـه، بـدن فـردی کـه سیاه�پوسـت بـه 
نظر می�رسـد را به »نشـانه�ی خدمت« بدل کرده و فاصله�ی طبقاتی 

را در خاطـره�ی خصوصـی تثبیـت می�کـرد.
بنابرایـن، ایـن عکس‌هـا نـه سـندی منفعـل، بلکـه میـدان کنشـگری 
فعالـی بـرای تثبیـت جایـگاه نـژادی و طبقاتـی بودنـد. ایـن کارکـرد از طریـق 
سـازوکارهای مشـخصی محقـق می�شـد. نخسـت، ترکیب�بنـدی فضـایی، 
ماننـد تقابـل میـان نشسـتنِِ بانـو و محوشـدگیِِ کنیـز، به�واسـطه�ی لنـز 
در  به�ویـژه  ارائـه،  بسـتر  دوم،  می�کـرد.  رمزگـذاری  را  سـلطه  روابـط  نور،  و 
آلبوم�هـای سـلطنتی، با صفحـه�آرایی یکنواخـت و واژه�های تبعیـض�آمیزی 
مـادی- سـطح  بـه  بـصری  سـطح  از  را  معنـا  »چرکسـی«،  و  »سیـاه«  چون 
بایگانـی حـک  را در حافظـه�ی  نوشـتاری بسـط مـی�داد و سلسـله�مراتب 
می�کـرد. سـرانجام، حـذف یـا غیـاب چهـره و نـام، خـود بـه کنشـگری فعـال 
تبدیـل می�شـد کـه بـه همـان انـدازه�ی حـضور، به شـبکه�ی دیداری سـلطه 
نیرو می�بخشیـد. در نهایـت، همیـن سـازوکارها در هم�داسـتانی بـا تمـام 
کنشـگران انسـانی و غیرانسـانی، عکـس را بـه ابـزاری بـرای بازتولیـد قدرت 
بـه  قاجـار  دربـار  از  را  سـلطه«  دیـداری  »شـبکه�ی  کـه  ابـزاری  کردنـد؛  بـدل 
در  را  طبقـه  و  نـژاد  مناسـبات  و  داد  امتـداد  پهـلوی  خانگـی  آلبوم�هـای 

حافظـه�ی تـصویری جامعـه تثبیـت کـرد.
اســناد  تحلیــل  بــرای  مدلــی  ارائــه  خوانــش،  ایــن  نــظری  دســتاورد 
 روزمــره، از صندلــی منبّّت و 

ً
تــصویری ایــران اســت کــه در آن اشیــای ظاهــراً

پــرده�ی پارچــه�ای گرفتــه تــا قــاب بیضــی آلبــوم، بــه همــان انــدازه�ی بازیگران 
انســانی در تولیــد معنــا و قــوام بخشیــدن بــه ســلطه دخالــت دارنــد. بــر  تصویر 14. عکس خانوادگی، یاسمن کلانتری امیری، منبع: آرشیو دیجیتال دنیای زنان در ایران قاجار.
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پایــه�ی ایــن مــدل، ســلطه نــه در نیــت عــکاس، بلکــه در هم�آینــدی دقیــق 
ایــن عناصــر انســانی و غیرانســانی شــکل می�گیــرد؛ جــایی کــه پیوندهــا 
بــه تدریــج بــه »جعبــه�ی سیــاه« بــدل شــده و دیگــر مورد پرســش قــرار 
روایتــی  نــه  بردگــی  بــصریِِ  حافظــه�ی  چشــم�انداز،  ایــن  در  نمی�گیرنــد. 
حاشیــه�ای، بلکــه بخشــی فعــال از فراینــد مدرن�ســازی دربــار و خانه�هــای 
اشــرافی اســت کــه فنــاوری نوظــهور عکاســی را بــه خدمــت الــگوی دیرپــای 
ســلطه درآورد. گشــودن ایــن شــبکه، علاوه بــر غنــا بخشیــدن بــه تاریــخ 
ــا ســازوکارهای معاصــرِِ تصویــر نیــز از  اجتماعــی ایــران، امــکان می�دهــد ت
منظــر قــدرت و سلســله�مراتب، بــا نــگاه انتقــادی تــازه�ای خوانــده شــوند.
آتــی، پیشــنهاد می�شــود ایــن مسیــر تحلیلــی  بــرای پژوهش�هــای 
در چنــد جهــت گســترش یابــد. می�تــوان مــدل »شــبکه دیــداری ســلطه« 
را بــه تصاویــر دوره�ی پهــلوی تــسری داد تــا تداوم�هــا و گسســت�ها در 
آشــکار شــود. همچنیــن، پژوهشــی تطبیقــی  دیــداری  سلســله�مراتب 
میــان عکاســی قاجــار و نقاشــی�های دربــاری هم�عصــر می�توانــد بــه روشــن 

شــدن فراینــد ترجمــه�ی قــدرت در رســانه�های مختلــف یــاری رســاند.
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