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چکیده
 پیوند تنگاتنگ میان عکاسى با علم انسان شناسى و فرآیند مدرنیته، امرى انکارناپذیر است. دوربین عکاسى 
درعصر پوزیتیویست قرن نوزدهم ظهور کرد. عصرى که در آن انسان شناسان در پى نظریه تطورگرایى و ظهور 
قدرت هاى استعمارى، براى ثبت عینى و واقع گرایانه مردمان جوامع شرقى، نیاز به ابزارى مناسب داشتند. با ورود 
زودهنگام دوربین عکاسى به ایران، آنتوان خان سوریوگین در زمان قاجار و نصراله کسرائیان در دوران پس از 
انقلاب اسلامى به مستندنگارى از مردم پرداختند. با مطالعه تطبیقى عکس هاى مردم نگارانه این دو عکاس، با 
رویکردى انسان شناسانه و از دو منظر متفاوت، گفتمان شرق شناسى و بومى گرایى، این پرسش مطرح گردید که 
این گفتمان ها چگونه در آثار این عکاسان بازنمایى مى شوند. براى پاسخ به این پرسش، از روش توصیفى و تحلیل 
تطبیقى بهره گرفته ودریافتیم که هر دو عکاس در روند ثبت تصویر داراى شباهت ها و تفاوت هایى هستند که 
در تقابل با فرهنگ اروپایى که در نگاه بیرونى خودش نسبت به پدیده ها داشت، مطرح مى شوند. ما این نگاه 
را تحت عنوان اگزوتیسم مى شناسیم.  بدین معنا که ما با افزودن ایسم به آخر این واژه،  آن را از حوزه گفتار 
عادى جدا و به حیطه ى گفتمانى انتقال مى دهیم و ادعا مى کنیم که اگزوتیسم نه یک مفهوم،  بلکه یک جریان 

فرهنگى و نوعى شیوه نگاه هست که گفتمان هایى را به همراه دارد.
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مقدمه
و  امروزى  دایره المعارف هاى  اولین  گردآورى  عصر  در  عکاسى 
سفرهاى اکتشافى محققان مغرب زمین در اروپا پا به عرصه وجود 
گذاشت.  دنیاى غرب تشنه چنین دانشى بود. دانشى که هر کس به 
دید خودش، درعصر پوزیتیویست1 قرن نوزده، آن را مفید و مثبت 
امکانات  از  نیز  انسان شناسى  علم  عالمان  میان  در  این  مى پنداشت. 
به  آنان  بردند.  بهره  خود  اهداف  پیشبرد  جهت  در  وسیله،  این 
دنبال ابزارى بودند که بتواند به ثبت بدون جانبدارى جهان خارج 
بپردازد. همین وجه بى طرفانه عکاسى موجب شد که انسان شناسى 
زیرشاخه اى  آمدن  وجود  به  آن  حاصل  که  خود کند  شیفته  را 

مستقل در انسان شناسى، به نام انسان شناسى تصویرى2 است.  
واژه  دو  از  مرکب  است  اصطلاحى  تصویرى  « انسان شناسى 
انسان شناسى که به اعتقاد اریک ولف3 انسانى ترین شاخه از علوم 
انسانى است و واژه تصویرکه نمایندگى حوزه هاى هنرى فیلم،  سینما 
و عکس را برعهده دارد.  این اصطلاح همچنین دربرگیرنده نوعى 
تعارض در هم نشینى زیباى این دو واژه است که به دو روش دیدن 
و  مردم شناختى  و  علمى  روش  یکى  برمى گردد،  پدیده ها  درك  و 
دیگرى روش هنرى و زیباشناختى»(خاشعى، 1392:  126). «دوربین 
در جهت منافع غرب به ثبت و تعریف مردم استعمارزده مشغول 
بدوى  مردم   و  غریب جویى  فرمان بردارى،  چون  مفاهیمى  شد. 
مفاهیم عمده اى بودند که عکاسان آنها را مستندنگارى و فهرست 
مى کردند. عکاس و  بیننده ى اروپایى از طریق این   تصاویر مى توانست 
فرادستى خود را حس  کند.  اروپا را فرهنگ هنجارمى انگاشتند و 
دیگر فرهنگ ها را با آن مى سنجیدند. به خاطر همین دیگربودگى، 

از آن فرهنگ سلب اختیار و قدرت مى شد»(ولز،  1392: 283).
«کاربرد عکاسى در عرصه ى انسان شناسى اجتماعى و گزارش هاى 
مسافران کشورهاى استعمارگر اروپا به مستعمره ها،  موجب جلب 
توجه به تبعات ایدئولوژیک استفاده از عکاسى براى   مشخص کردن 
تیپ هاى اجتماعى اى شده است که متفاوت با دیگرى تلقى مى شوند» 

(همان: 25). 
در این میان یکى از مناطقى که از دیرباز مورد توجه اروپائیان 
بود،  منطقه خاورمیانه از جمله ایران بود.  همزمانى ورود عکاسى 
تنها پس از سه سال از اختراع آن در اروپا،  توسط دو دولت   انگلیس 
و روسیه به دربار محمد شاه قاجار و شروع روابط با دول بیگانه،  
قرار  غربى  اذهان  توجه  مورد  ایران  دیگر  بار  تا  گردید  موجب 

گیرد. 
«این عکس ها که پیشینه تاریخ عکاسى مستند هستند، در آن زمان 
دید  معرض  در  بین المللى  نمایشگاه هاى  در  ویژه اى  سالن هاى  در 
عموم قرار مى گرفتند.  بسیارى از این غرفه ها،  متعلق به مستعمرات 

بود و چون دنیاى غرب،  مهد انقلاب صنعتى بود،  تفاوت فاحش 
بین مغرب زمین و دنیاى دگر به وضوح دیده مى شد. در آن زمان 
تنها کسى که مسئولیت اشاعه تصویر عکس از ایران را به عهده 

داشت، آنتوان خان سوریوگین بود»(شیخ، 1378: 2).
اما در طى سال ها  و با تغییر حکومت از قاجار به پهلوى، ایران 
در بازه ى نیمه دوم قرن نوزدهم و بیستم ، یک گذار از فرهنگ 
این  کرد.  تجربه  را  مدرن  جامعه ا ى  و  فرهنگ  سمت  به  سنتى، 
را  خود  تأثیر  هم  مدرنیته،  به  سنت  از  پارادایم  تغییر  یعنى  امر 
بر انسان شناسى گذاشت و هم بر انسان شناسى تصویرى که با این 
از  جدیدى  فصل  که  گردید  موجب  و  دارد  مستقیم  پیوندى  علم 
آن،   در  که  فصلى  شود.   گشوده  ایران  در  مردم نگارانه  عکاسى 
گذشته  با  متفاوت  زوایه اى  از  جدیدى،  قوم نگارانه ى  تصاویر 
این  در  گردید.   ارائه  و  گرفته  مغایر  کاملاً   اهدافى  براساس  و 
تغییرات  مطالعه تأثیر این  به  تا  دارد  برآن  سعى  نگارنده  پژوهش، 
که  رویکردى   انسان شناسانه   با  ایران  مردم نگارانه  عکس هاى  بر 
نسبت به این نوع عکاسى اتخاذ مى شود و از دو منظر متفاوت یعنى 
شرق شناسى و بومى گرایى که هر دو مربوط به حوزه  مطالعات پسا 
استعمارى هستند، بپردازد. این امر نیز از طریق قیاس آثار دو عکاس 
کسرائیان،   نصراله  و  سوریوگین  خان  آنتوان  نام هاى  به  برجسته 

صورت مى گیرد.   
پیشینه تحقیق

مهرداد  نوشته  انسان شناسى»  در  دیگرى  تصویر  به  «نگاهى 
عربستانى که در مجله خیال در سال 1385 به چاپ رسیده است. 
سیاسى-  نیروهاى  از  ناشى  دلالت هاى  بررسى  به  مقاله  این  در 
اجتماعى و معرفت شناختى مؤثر بر پژوهشگر در ساخت تصویر 

دیگرى،  در انسان شناسى بصرى مى پردازد.
دیانوش اماره، دانشجوى مقطع ارشد دانشکده هنر دانشگاه الزهرا  با 
راهنمایى دکتر  زهرا رهبرنیا،  به  تحقیقى پرداخته  با  عنوان  «عکاسى 
کوششى  در خدمت  پژوهش  انسان شناسى»    که   محیطى،  پرتره 
مى پردازد.  در مطالعات  انسان شناسانه  محیطى  پرتره هاى  نقش  به 
ارشد  کارشناى  دانشجوى  محمدى،  ناصر  محقق  هنر،  در  دانشگاه 
رشته عکاسى، به راهنمایى دکتر محمد خدادادى مترجم زاده، پایان  
خانوادگى  عکس هاى  آلبوم  زیباشناسانه ى  «نقد  عنوان  با  نامه اى 
آنتوان سوریوگین با رویکرد فرمالیستى» انجام داده است و به این 
نتیجه رسیده است که «این مجموعه داراى یک ساختار و سازمان 
و  مختلف  خانواده هاى  بیانگر  که  واحد  قالبى  در  منسجم  بصرى 

متفاوت دوره قاجار است».
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در دانشگاه هنر،  فاطمه شریعتى، دانشجوى ارشد رشته عکاسى،  
به راهنمایى دکتر مهدى مقیم نژاد،  در پایان نامه اى با عنوان «مطالعه 
تطبیقى آثار مردم نگارى آنتوان سوریوگین با آثار آگوست ساندر، 
مى پردازد  عکاس  دو  این  عکس هاى  مطالعه  به  آٌلمانى»  عکاس 
و  عکاسانه  ارزش  سوریوگین  آثار  که  مى رسد  نتیجه  این  به  و 
زیبایى شناسانه دارد اما آثار آگوست ساندر، ارزشى جامعه شناختى 

دارد.
مبانى نظرى

«نظریه پسا استعمارى در یک تعریف عام عبارت است از توجه و 
تأمل در اعتبار، تأثیر و پیامدهاى گفتمان و رابطه  استعمارگر- مستعمره 
در همه وجوه، از ژرفاى روان تا سیاست و جامعه»(درودى،  1393: 

.(27
«مطالعات پسا استعمارى هم به   معناى بازاندیشى در مفهوم استعمار 
مفهوم  به  گفتمانى  و  فرهنگى  نگرشى  هم  و  است  آن  پیامدهاى  و 
استعمار دارد. به عبارتى دیگر ادعاى اصلى مطالعات پسااستعمارى، 
استعمارگر  متنى  و  گفتمانى  سیاست هاى  از  روشن سازى  و  کشف 
منتقدان  کار  روش هاى  مهم ترین  از  است.  آن  فرهنگى  در کالاهاى 
پسااستعمارى براى تحلیل وضعیت استعمار و پس از آن، به چالش 
گرفتن کاربست هاى فرهنگى و روشنفکرانه ى اروپایى اعم از رمان، 
شعر، اپرا، نقاشى، زبان شناسى، مردم شناسى، تئاتر، سینما و غیره است. 
کاربست هایى که غرب از طریق آنها، عملکرد تاریخى استعمارگرى 
را از زمان پیدایش آن نمادین و بدیهى ساخته،  به یارى آنها تشخص 
یافته و خود را متمایز کرده است. این شیوه ى بررسى، به نظریه و نقد 
پسا استعمارى رهنمون شد،  نقدى که بر آن است تا راه هاى متنوعى 
را که قدرت استعمارى براى اعمال فشار و تحکم در پیش مى گیرد 
را فاش کند.  فشارهایى که نه فقط از طریق ستم نژادى،  طبقاتى یا 
جنسیتى در نظام خودکامه ى استعمارى، که از مسیر ادبیات، هنر و 
رسانه اعمال مى شوند، زیرا امکانات خفته و نهفته ى ادبیات و هنر 
با اثرگذارى بر ناخودآگاه مخاطبان، راه را براى استقرار استیلایى 

نهادینه تر و مستحکم تر هموار مى کند»(ساعى،   1385 : 134).
«گفتمان پسااستعمارى مجموعه اى از قواعد، رویه ها و دیدگاه هایى 
بروز  موجب  و  گرفت  شکل  استعمارى  سرزمین هاى  در  که  بود 
عنوان  به  شرق  هنر  گفتمان،  این  در  گردید.  شرق شناسى  گفتمان 
هنرى رمزآلود و نامتعارف، ساخته و پرداخته شد. استعمارگران با 
استفاده از واژه هایى چون بدوى، ساده، عقب مانده، پیشاصنعتى براى 
اشاره به هنر و فرهنگ کشورهاى تحت استعمار آنها را به دوره اى 
تبعید مى کردند که خود پشت سرگذاشته بودند. کشورهاى تحت 

استعمار به ابژه دانش غرب بدل گردیدند»(مریدى، 1389: 20).
خود  کتاب  در  آمریکایى  فلسطینى تبار  منتقد  سعید،  ادوارد 

ارائه  شرق  از  غرب  که  تصاویرى  مى کند،  استدلال  شرق شناسى 
از  بخشى  همیشه  آن،   سهوى بودن  یا  عمدى  از  فارغ  است،   داده 
گفتمان ویرانگر بوده است و دانسته یا ندانسته، همواره در خدمت 
سعید،  دید  از  است.  کرده  نقش  ایفاى  غرب،   قدرت  عملکردهاى 
مکررترین  و  ژرف ترین  از  یکى  حکم  در  تنها  نه  «مشرق زمین 
بلکه  دارند،  ذهن  در  دیگران  از  اروپائیان  که  است  تصویرهایى 
یکى از مفاهیمى است که اروپا یا جهان غرب را به صورت مفهوم 
و  خصوصیات  و  اندیشه ها  زمینه  در  مشرق زمین  مغایر  یا  متقابل 
تجربیات تاریخى تعریف مى کند. مشرق زمین بخش جدایى ناپذیرى 
از فرهنگ و تمدن مادى است و این بخش را از دیدگاه فرهنگى و 
حتى از دیدگاه ایدئولوژیک بیان مى کند و نمودار آن است.  در این 
نقش،  شرق شناسى در حکم یک طریقه تماس وگفتمان  است و در 
نظریه ها  تصاویر،  پژوهش ها،  نهادها،  واژگان،  یارى  از  زمینه  این 
و حتى دستگاه هاى دیوان سالارى استعمارى  و شیوه هاى استعمارى 

برخوردار است»(سعید،  1386: 20). 
البته در نیمه دوم قرن بیستم، دوران استعمار به پایان رسید، اما 
سوم  و  دوم  اول،  به  جهان  تقسیم  مانند  آن  از  تازه اى  صورت هاى 
جهانى  پس از جنگ  که  اندیشمندانى  همه  میان  داشت.  از  ادامه 
دوم در صفوف روشنفکران جهان سوم قلم زدند،  مى باید فرانتس 
جزیره  اهل  انقلابى  کوشنده  و  روانپزشک  فانون(1961-1925)، 
جهات  از  بسیارى  از  دانست.  بى نظیر  و  اصیل تر  را  مارتینیک 
مى توان اعتبار بدعت گذارى گفتمان متقابلى را که در اینجا بومى 
فانون،    زمین  روى  دوزخیان  «کتاب  داد.  او  به  نامیده ایم،  گرایى 
نخستین  براى  داد.  تغییر  را  سوم  جهان  روشنفکر  گفتمان  هندسه 
بار غرب، و نه فرد بومى، به عنوان دیگرى تعریف شد. فانون به 
از  مى توانند  چگونه  سوم  جهان  مردم  که  پرداخت  موضوع  این 
اینکه غرب آنان را از جنبه شناختى مسخر سازد،  جلوگیرى کنند.  
فانون با یک سبک شاعرانه نه تنها استعمارگران را متهم مى سازد،  
بلکه از استعمارزدگان نیز به این دلیل انتقاد مى کند که تصویرى را 
که استعمارگران از آنان به عنوان فرودست کشیده اند را،  درونى 
ساخته اند. به نظر فانون حساس ترین لحظه استعمار  آنجا رخ مى دهد 
که بومى،  فروترى خود را مى پذیرد و لذا به قلع و قمع سنت هاى 
فکرى خود تن در مى دهد.  فانون عقیده داشت که راه بیرون آوردن 
بومیان از ضعف و سترونى و احساس حقارت در برابر غرب نوشتن 
وهله  در  که  است  آن  راستین  هویت  کسب   طریق  است.  متقابل 
نخست حق روایت گرى را از راه نوشتن به چنگ آورد. اگر قرار 
باشد که بومیان از عقده حقارت درونى شده خویش رها شوند،  باید 
استراتژى تقلید و مدرنیسم تقلبى نخبگان بومى غرب گرا یا به قول 
فانون دروغ هاى سفید متحرك را نیز به مبارزه خواند»(بروجردى 
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از قول فانون، 1396 :32).
در  سطح آگاهى  هم  و  متن  سطح  در  هم  را  بومى گرایى  «بنابراین 
سیاسى،  باید پاسخى به اروپامدارى و استعمار تلقى کرد. بومى گرایى 
یک پدیده مدرن است زیرا پیام آن یعنى خودت باش که آدمى را به 
اصالت توجه مى دهد و خود ساخته عصر مدرن است.   بومى گرایى 
بر  تا  مى گیرد  شکل  دارد،  هویت  دغدغه  که  تفکرى  براساس 
چیستى، ویژگى ها و نقش فرهنگ بومى در برابر فرهنگ دیگران 
معنى  به  بومى گرایى  بگذارد.  تأکید  انگشت  آن  جهان شمولى  و 
بازتعریف، بازسازى و بازیابى هویت بومى و محلى خویش است. 
مردم  و  سرزمین  به  تعلق  حس  و  اجتماعى  انسجام  بومى گرایى 
و  توسعه  هرگونه  فاکتورهاى  از  یکى  مى کند.  تقویت  را  خویش 
مشارکت اجتماعى و اقتصادى این است که مردم به سرزمین محل 
زندگى خویش علاقه مند باشند و منافع آن را رعایت کنند. هویت 
بومى یک هویت مدرن اما برپایه سنت و فرهنگ محلى است که 
مى تواند در رشد این حس تعلق به کار گرفته شود. عنوان مدرن که 
اولین بار در مباحث جامعه شناسى قرن نوزدهم مطرح شد،  به قصد 
ایجاد تمایز میان عصر حاضر و عصر پیشین بود که دوره ى قدیم 
نامیده مى شد.  متخصصان همواره بر سر زمان دقیق شروع دوره ى 
داشته اند.   اختلاف  غیرمدرن  از  مدرن  تشخیص  نحوه ى  و  مدرن 
هر بار که مورخان به بررسى این مسأله    مى پردازند، ظاهرا دوره ى 
با  را  عصرمدرن  معمولا  مى شود.  اما  آغاز  زودترى  زمان  مدرن 
عصر روشنگرى اروپا که تقریبا از میانه ى قرن هجدهم آغاز شد،  

مرتبط مى دانند»(کلیگز، 1394: 233).
انجامید  صنعتى  انقلاب  به  مدرنیته،   پدیدآوردن  با  «روشنگرى 
و در نتیجه آن،  برنامه ى استعمار، قوتى بى سابقه یافت. برنامه ى 
کرد. ایجاد  را  مختلفى  علمى  رشته هاى  و  فلسفه ها  روشنگرى، 
رشته هاى علمى نظیر انسان شناسى و شرق شناسى. علم اول به   شناخت 
جوامع بومى اولیه اى مى پرداخت که از نظر اروپایى ها هیچ سامان 
که  حوزه هایى    مى پرداخت  به  نیز  دوم  و  علم  نداشتند  مشخصى 
و  مصر  چین،  نظیر  بودند،  غیراروپایى  اما  داشتند  سیاسى  سامان 
خدمت  بیشترین  انسان شناسى  مخصوصاً  علم،  دسته  دو  این  ایران. 
انسان شناسى،   نظیر  رشته هایى  کردند.  استعمارى  برنامه هاى  به  را 
غربى ها  تحقیق  براى  ابژه  باید  دیگرى  که  ایدئولوژیک  ساختن  با  
مى شد، نقشى بى بدیل در تثبیت این نوع از نظام هاى دانش و حقیقت 

ایفا کردند»(توهیو اى  اسمیت، 1394: 10).
آن  در  گفتمانى  خود  در  که  آنجا  از  دیگربودگى  میان  در  این 
هم  و  مى کرد  حمل  را  خودمحوربینانه(قوم مدارانه)  هم  واحد 
حاکم  نظریه  که  دلیل  این  به  همچنین  و  را  بیگانه گرا4  گفتمانى 
مدرن  گفتمان  حامل  واقع  بود،  در  تطورى  نظریه اى  کاملاً  بر آن 

نیز بود. در واقع آنچه بیش از هر چیز این گفتمان را نشان مى داد،  
عجیب و  در  دیگربودگى  تعریف  یعنى  بود.  بیگانه گرا  رویکرد 
غریب بودگى، در تفاوتى که دیگرى را در نهایت به چیزى خاص 
مطالعه  آن  بر  غریب  شیئى  همچون  مى تواند  که  مى کند  بدل 

کرد»(فکوهى،15:1385).
روش تحقیق

این تحقیق از لحاظ هدف کاربردى است که با روش توصیفى و 
تحلیل تطبیقى انجام گرفته است. انتخاب این روش به دلیل همپوشانى 
است که این تحلیل با تمامى مضامین مطرح شده در بخش ادبیات 
پژوهش نظیر مردم نگارى، پسااستعمارى، شرق شناسى،  بومى گرایى 

و نگاه اگزوتیک دارد و آن مسأله مندى «فرهنگ» است. 
و  مشابهت ها  تبیین  و  توصیف  معناى  به  تطبیقى  «تحلیل 
بزرگ  اجتماعى  واحدهاى  بین  در  پیامدها  یا  شرایط  تفاوت هاى 
مقیاس مانند مناطق، ملت ها، جوامع و فرهنگ هاست. این تحلیل 
در  جامعه شناسى،  جامعه اى  بین  تحلیل  چون  سنت هایى  بازتاب 
تحلیل روانشناسى تطبیقى در روانشناسى و تحلیل بین فرهنگى در 

مردم شناسى است»(غفارى،1388: 76).
یک  مردم شناسى   در  تطبیقى  تحلیل  که  گفت  مى توان  واقع  در 
رهیافت فرهنگى است. «فرهنگ، نه مجموعه اى از چیزها،   رمان ها،  
نقاشى ها، برنامه هاى تلویزیونى یا فکاهى هاى مصور، بلکه به منزله 
به  فرهنگ  درجه    اول،   در  رویه هاست.  از  مجموعه اى  یا  فرآیند 
تولید و مبادله معناها مرتبط است. دادوستد معنا میان اعضاى یک 
مشارکت کنندگانش  به  متکى  فرهنگ  بنابراین  گروه،  یا  جامعه 
است که به نحوى معنادار چیزهاى اطرافشان را تفسیر کرده و به 
شیوه هایى مشابه به جهان معنا مى بخشند»(رز به نقل از استوارت 

هال، 1397: 24).
شیوه انتخاب آثار

مؤلفه هاى  از  برخى  که  باورند  این  بر  بصرى  «انسان شناسان 
ارائه  شکل  بهترین  به  تصویر  قالب  در  مى توانند  انسانى  تجارب 
شوند، یعنى این تصویر است که مى تواند تجارب علمى را به خوبى 

نشان دهد»(خاشعى،147:1392).
تصویر  که  انسانى  فعالیت هاى  بصرى،  انسان شناسى  دیدگاه  «از 
مى شود،  از سه جزء تشکیل شده و داراى سه جنبه هستند: جنبه 
بدنى فرد عامل یعنى حرکات و نحوه ایستادن او. جنبه مادى شامل 
ابزار و شیئى که بر روى آن کار انجام مى گیرد. جنبه آئینى شامل 

مناسک،  آداب و رسوم آئینى»(گیویان، 1386: 224).
دادیم  قرار  دیدگاه  این  براساس  را  دسته بندى  معیار  لحاظ  بدین 
اما با توجه به حجم مطالب به دسته بندى آثار با موضوعیت زن 
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پرداختیم.
مورد  ذیل  منابع  از  آثار    سوریوگین 
نگاه  از  «ایران  گرفته اند:   کتاب  قرار  مطالعه 
سوریوگین» با مجموع 168 عکس ( 22 عکس 

با موضوعیت زن)
 Through” عنوان  با  سایکس  الا  کتاب   -
مجموع  با   “Persia on a Side-Saddle

که   ، زن)  موضوعیت  با  عکس  عکس (4   31
سال  در  داشت  ایران  به  که  مسافرتى  طى 
1898 به چاپ رسیده است و در این کتاب 
در  و  کرده  استفاده  سوریوگین  عکس هاى  از 
مقدمه کتاب از او به عنوان یک عکاس ارمنى 
«مؤسسه  سایت  است.  کرده  یاد  ایران  مقیم 
از  مجموع  1076  عکس  با  اسمیتسونین» 
زن)  موضوعیت  با  عکس  سوریوگین(52 
عکس هاى   سوریوگین  به دو بخش، عکاسى 
از زنان با صحنه پردازى در داخل استودیو و 
تقسیم  استودیو  از  خارج  در  زنان  از  عکاسى 

نیز  کسرائیان  نصراله  تصاویر  است.  گرفته  قرار  مطالعه  مورد  و 
انتخاب  شمال)،  کردستان   و  وى(ترکمن صحرا،  مجموعه ى  سه  از 
شده اند که در این میان با توجه به محتواى تصاویر، عکس ها به 
دو بخش، زنان با انتزاع از زندگى روزمره و زنان در محیط زندگى 
روزمره(کار)، تقسیم و مورد مطالعه قرار گرفته است. شایان ذکر 
مبناى  بر  و  عکاسانه  کار  با  نسبت  در  تصاویر  انتخاب  که   است 
کارآمدى مطالعه تطبیقى عکس ها و بر اساس مضامین مورد نظر 

این پژوهش بوده است. 
آنتوان خان سوریوگین

بخش اول: عکاسى از زنان با صحنه پردازى در داخل استودیو
و  استعاره ها  از  استفاده  با  توانست  که  بود  عکاسى  سوریوگین 
دلالت هاى خاص فرهنگى موجود در مشرق زمین، اعم از  سفرنامه ها 
و نقاشى هاى مینیاتورى،  موضوعات کلیشه اى تصویرى و داستانى 
شرق  تماشاى  لذت  بود،   غربى ها  علاقه  مورد  که  زمین  مشرق 
بکشد.   تصویر  به  نوستالژیک  و  پیشامدرن  دنیایى  صورت  به  را 
بود  جهت  بدین  اروپائیان  براى  تصاویر  این  نوستالژیک بودن 
که  جهانگردانى  و  سیاحان  سفرنامه هاى  در  شرق  دیرباز  از  که 
کشیده  تصویر  به  بودند،  کرده  سفر  ایران  جمله  از  خاورمیانه  به 
شده بود.  سوریوگین با بازنمایى این تصاویر نوستالژیک،  توانست 
فضایى بیناذهنى میان حال و گذشته اى که براى اروپائیان در حال 

محوشدن بود،  ایجاد کند.

سوریوگین  که  است  عکسى  تصویر1  در 
گرفته است. زن  نیز در یک دست قلیان دارد 
و با دست دیگرش گوشه اى از چادر را نگه 
داشته است. در هر دو تصویر پاها در زاویه اى 

بخصوص قرار گرفته اند.
ایرانى  بانوى  یک  از  نقاشى  تصویردوم، 
در  جامى  و  دارد  دست  در  قلیانى  که  است 
به   تصاویر  شبیه  بیشتر  او  چهره  دیگر،  دست 
به  مربوط  تصویر  این  است.  مینیاتورى 
است  کاسپارشیلینگر  فرانتز  مصور  سفرنامه 
که با سه کشیش آلمانى از ایران دیدن کردند. 
سفرنامه  میلادى،    1707 سال  در  شیلینگر 
ساخت.   منتشر  نورنبرگ  شهر  در  مصورى 
چند نکته حائز اهمیت درتصاویر سوریوگین 
از زنان در داخل استودیو وجود دارد،  یک 
هویت  ایجاد  در  بصرى  عناصر  کارگیرى  به 
این  در  مکان  از  ما  مقصود  است.  مکانى 
که  هستند  اشیائى  یا  و  دست بافته ها  نوشتار، 
قرار  جغرافیایى  فضاى  و  مکان  شناخت  منشاء  و  هویت  سمبل 
مى گیرند. سوریوگین با قراردادن این اشیاء در کنار سوژه هایش و با 
دخل وتصرف در آنها، به تهیه این تصاویر مى پرداخت. سوریوگین 
چون  بصرى  عناصر  با  شخصى  یا  ظاهرى  خصوصیات  ترکیب  با 
فرش،  قالى، پرده، قلیان، کرسى در این عکس ها، گیرایى و معنادهى 
آن را  افزایش داده است. زنان در تصاویر او در حالت هاى مختلف 
به  نیمه برهنه  و  برهنه  اندام  و  پاها  با  خوابیده  و  نشسته  ایستاده، 
در  را  زنان  بدن  کل  عکس ها،   این  در  او  شده اند.  کشیده  تصویر 
کادر قرار مى دهد. بدین شکل او به مخاطبان اجازه مى دهد تا بدون 
دیده شدن با نگاهى خیره به سوژه نگریسته و جزئیات(اطلاعات) 

تصویر 1. زنى با قلیان سوریوگین(ایران از نگاه سوریوگین)

تصویر 2. زنى با قلیان - فرانتز کاسپار شیلینگر
(اسناد مصور اروپائیان از  ایران)

اسمیتسونین  مؤسسه  سوریوگین   عکاس:  اندرونى ها  در  زنان  تصاویر  3. 
(Through Persia on a Side-Saddle)
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بیشترى دریافت کنند.
موها،  آرایش  شکل  تصاویرسوم،  این  در 
خوابیدن،  و  نشستن  ایستادن،  حالت هاى 
بستر  در  همه  بصرى،  عناصر  کارگیرى  به 
مى شوند.   معنا  که  است  هویت  و  جنسیت 
هستند  زن ها  این  شدن  دیده  معنا،   ملاك 
زمان  آن  در  که  «چرا  اندرونى ها.  در 
عناصر  از  یکى  منزله ى  سکسوآلیته  به 
نیرومند خیال پردازى  برساخته ى  غرب،  جایگاه 
پیچیده اى در گفتمان هاى شرق شناسانه داشت، 
قرن  در  شرق  و  دیگرى  زنان،  بین  رابطه ى 
ادامه  هنر  در  موضوعى  عنوان  به  نوزدهم 
شرق،  عجیب وغریب بودن  دلیل  به  و  یافت 
زنانگى  گشت.  همراه  جنسى  توهم هاى  با 
گفتمان  در  مى شد.  محسوب  شرق  نماد 
زنانه،  موجودیتى  بیشتر  شرق  شرق شناسى، 
منفعل ، مطیع و نامقبول بود و لاجرم مستدعى 
عقلانیت  و  مردانگى  قدرت  کنترل  و  سلطه 

این  اهمیت  غربى»(عباس زاده،218:1390).   
تصاویر در استفاده آنها براى بینندگان اروپائى 

بود.
نکته دوم در آثار سوریوگین، عنصر تکرار 
است، هم از جهت محتوى و هم از نظر فرم 
و حالات بدنى که در تصاویر او زیاد به چشم 
مى خورد. «در فاصله قرون 18 و 19،  فرآیند 
که  شد  رایج  شرق شناسى  از  خاصى  سبک  و 
به  اشتغال  مستشرق،   براى  آن،  موجب  به 

پژوهش در هر موضوع و قلمرویى از شرق شناسى تفاوت نداشت 
اما همه نتایج مى بایست به یک جا ختم مى شد و آن بازتولید فرمول 
شرق شناسى است. این فرمول در هر زمانى و در هر شرایطى بنا به 
اقتضائات و نیازهاى غرب، شکل خاصى به خود مى گیرد.  طبق این 
فرمول، کار ویژه مهم مستشرقان اخذ ماده ي تحقیق از متن شرق و 
تحمیل صورت غربى به آن در فرایند شرق شناسى است. به عبارت 
بدان  خود  دلخواه  به  و  کردند  ابژه  را  شرق  مستشرقان،   دیگر، 

صورت بخشیدند»(رهدار، 1383: 97). 
ما نیز آثار بسیار مشابهى را مى توانیم در میان آثار عکاسان آن 
چهارچوب  در  را  مناطق  این  مردمان  آن  در  که  کنیم   پیدا  دوره 
محتوى  نظر  از  هم  یکسان  شرایطى  تحت  و  صحنه پردازى ها 
سوریوگین  مى کردند.  عکاسى  بدنى  حالات  و  فرم  نظر  از  هم  و 

کار  تأثیر  نبود.   مستثنى  قاعده  این  از  نیز 
مشهود  کاملا  سوریوگین  عکس هاى  در  اینان 
این  و  عناصر  این  تکرار  با  او  واقع  در  است. 
حالات مى خواهد تا بر واقع نمایى این تصاویر 
بر  غالب  رویکرد  زمان  آن  در  گذارد.  صحه 
اثبات گرایى(پوزیتیویسم)  بود.  انسان شناسى، 
قابل  عینى  واقعیت  هر  رویکرد  این  طبق 
مشاهده است و در عکاسى به این شکل تعبیر 
یک  از  واحد  تصویر  چندین  ما  مى شدکه 

موضوع داشته باشیم.
لى  روزا اوگوست     توسط      چهارم   عکس  
توسط  پنجم  تصویر  و  مصر  در  رابینسون 
سوریوگین در ایران عکاسى شده اند موضوع هر 
شیردادن  حال  در  دایه اى  نشان دادن  تصویر  دو 
به کودك است. واچک در کتاب جهانگردان 
در سرزمین هاى باستانى مى نویسد: «خارجیان با 
آشنایى  رنسانس  دوره  در  شیرده  مریم  تصویر 
خیابان ها  در  شیرده  مادران  دیدن  با  اما  داشتند 
لـویى  باکلند،   و   مى شدند»(واچک   متعجب 
بوده  این  انان  تعجب  علت  شاید   .(۱۵۶  :۱۳۸۱
را  دیگر  جوامع  و   متمدن  مردمى  را  خود  که 
مى کردند  تصور  غیرمتمدن  و  بدوى  انسان هایى 
در  هیچگاه  مدرن  زن  یک  آنان  نگاه  از  و 
انظار کودك خود را شیر نمى دهد. موضوع دو 
شپش)  است(براى  سر  جوریدن  بعدى،  تصویر 
 Harold    و ایران  در  سوریوگین  توسط  که 
Dauncey در بین سال هاى 1919-1863 از 

یک قبیله افریقایى موتانو،  عکاسى شده است.
باشند،  پویا  فرهنگى  واقعیتى  نمودار  از آنکه  بیش  تصاویر  این 
که   چرا  هستند.  دیگرى   نام  به  هویت سازى  شیوه  بازگوکننده 
«توصیفات تصویرى در مردم نگارى،  خواسته یا ناخواسته،  آشکار 
موضوع،   باره  در  یکى  هستند:   خبر  دو  شامل  همیشه  پنهان،  یا 
فارغ از این که درست یا اندکى درست به تصویرکشیده شده باشد 
و دومى در باره پدیدآورنده تصویرانگاره ها و پندارهاى فردى یا 
جمعى او، مهارت هاى او و سبک روزگارى که او در آن به زبان 
هنر خود را ابراز مى کند.  این امر در مورد دیگر توصیف ها، چه 
نوشتارى و چه تصویرى نیز صدق مى کند. هر شرح آگاهانه اى از 
از  است.  آن  پدیدآورنده  خودنمایى  عناصر  بردارنده  در  بیگانگان 
این ترکیب است که اثر بیگانه نمایى5 ناشى مى شود. در واقع سوژه 

تصویر 6. عکاس :هاروااد دامنى، هوریدن سر آفریقا
Anthropologys photogrophy(1863-1919)

تصویر 4. عکاس: اوگوست روزالى
  رابینسون ،مصر(جهانگردان 

در سرزمین مصرباستان 1869)

تصویر 5.عکاس: سوریوگین
(ایران از نگاه سوریوگین)

تصویر 7. عکاس: سوریوگین
(ایران از نگاه سوریوگین)
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بیگانه، شى یا شخص،   بالذات به هیچ وجه 
نسبت  ناظر  موضع  بلکه  نیست،   عجیب 
بیگانگى  میزان  تعیین کننده  که  اوست  به 
صفت  دیگر،  بیگانگى  عبارتى  به  اوست. 
موروثى بیگانه نیست،   بلکه از بیرون بر آن 
بار مى شود.   بیگانه نمایى ساخته مى شود. در 
بیگانه نمایى، شى بیگانه با نگرشى تحمیلى 
روبه رو مى شود.  نگرشى از دنیاى خودى و 
ایدئولوژیک  قالبى  این  دیگر.   دنیاى  از  شى 

است»(الستى و اوپتیس، 1394: 55). 
تفسیر  غربیان  توسط  گوناگون  شیوه هاى  به  بازنمایى ها  این   
مى شد و شرق ملاك سنجش براى غربیان بود. ملاکى براى دیدن 
و رویاپردازى که ساختار اساسى آن را مى توان در اندیشه مدرنیته 
جستجو کرد. در حقیقت،  با ورود مدرنیته،  فرهنگ غربى هر 
چقدر که مدرن تر شد، از سمت نوشتار به سمت تصویر نزدیک تر 

شد. 
به  بیشتر  مردمش،  و  شرق  در  زنان  از  بازنمایى  «بدین ترتیب، 
اگزوتیک  فیگورهاى  و  نهادها  عمل ها،  از  مجموعه اى  صورت 
ارائه مى شد»(باباجانى و مریدى،   130:1397).   هنگامى که به دنبال 
تعریف واژه اگزوتیک در لغت نامه هاى مختلف مى گردیم،  کلمه 
و  خارجى  کشورهاى  به  متعلق  و  دور  عجیب وغریب،  خارجى، 
به  کلمه  این  معنى  واقع  در  اما  مى آید.  چشم  به  بیشتر  دورافتاده 
زمینه اى که در آن آمده است بستگى دارد و در نسبت اینجا با آنجا 
تعریف مى شود. «اگزوتیک نمى تواند یک واقعیت یا یک ویژگى 
ارزش ها  از  مجموعه اى  گفتمان،  نسبى،  دیدگاه  بلکه  باشد،  مطلق 
از  اگزوتیک  است.  کسى  و  جایى  چیزى،  مورد  در  بازنمایى ها  و 
عینى  تفاوت هاى  مورد  در  مسأله اى  و  مى آید  ارزش ها  قضاوت 
مغایرت هاست.   مورد  در  بلکه  نیست،  مردمان  و  مکان ها  بین 
اگزوتیک تنها چیزى است که به اندازه کافى، به لحاظ مادى و 
نمادین، بخشى از زندگى روزانه ماست.  نه آنکه  به طور اساسى 
با عادات و ارزش هاى اساسى ما متفاوت باشد. ابژه اگزوتیک قرار 
است با اتکا به غریبه بودنش،  بفروشد و جذاب باشد تا تمایز بین 
مکانى  هر  هویت  بماند.  پابرجا  فاصله گذارى ها  و  دیگرى  با  ما 

.(S taszak, 2008: 13)«منوط به این فاصله گذارى ها مى باشد
از طرفى نکته قابل تأمل در همگى این تصاویر شیوه ترکیب بندى 
در آثار سوریوگین است که یک شیوه ى تلفیقى مى باشد.  تلفیقى از 
مکتب ادغام(نگارگرى ایرانى)  و مکتب کپى کردن. لوسین رودلف6 
دو مکتب متفاوت در ترکیب بندى هنرهاى تجسمى تشخیص داده 
با  ترکیب بندى  کپى کردن،  مکتب  «در  ادغام.  و  کپى کردن  است. 

نظم  از  و  است  هماهنگ  فضا  سه بُعدى  ریتم 
و ترتیبى قوى برخوردار است.   در این ترکیب، 
درجه بندى  با  سلسله مراتب  و  اصول  تمام 
رعایت  خاطر  به  مى شود.   ریتم  رعایت  مرتب 
قواعد اعداد و عدم تأکید و تضادهاى ناگهانى 
فضاى یکنواختى را ایجاد مى کند ولى در عوض 
برمى انگیزد.  انسان  در  را  خودش  خاص  لذت 
لذتى که ناشى از صراحت و سادگى است. این 
صراحت و سادگى هنر را سرزنده نگه مى دارد 
و بیش از ترکیبات ادغامى جا را براى تعبیر و تفسیرهاى متنوع باز 
ندارد  وجود  شماره اى  ترتیب  هیچ  ادغام  مکتب  در  اما  مى گذارد. 
نگاه  و  آیند  هم  گرد  ترتیبى  و  نوبت  هیچ  بدون  مى توانند  اشیا  و 
مشاهده کننده مى تواند با آزادى آن ها را بنگرد،  بدون اینکه هیچ 
یک از جزییات نگاه را در جهت خاصى راهنمایى کند. نگارگرى 
ایرانى یک نمونه از ترکیب ادغامى است»(گونزالز، 1386: 57). 

در واقع سوریوگین با تلفیقى از هنر عکاسى غرب که در روسیه 
آموخته بود با هنر نگارگرى ایرانى، توانسته بود آثارى خلق کند 
که هم با سلیقه و فرهنگ ایرانیان  مناسبت داشت و هم متناسب 

با تقاضاى بازار براى عکاسان تجارى غربى بود. 
بخش دوم عکاسى از زنان در خارج از استودیو7

 در این بخش، موضوعیت تصاویر سوریوگین از زنان در خارج 
از استودیو،  قومیت ها،  اقلیت ها،  دخترکان و زنان کوچه و بازار 
کشیده  تصویر  به  را  کلدانى  زن  یک  او  تصویر هشتم   در  است. 
است. کلدانیان در کردستان و کرمانشاه زندگى مى کردند.  در پس 
زمینه سه نفر دیده مى شوند. دو مرد و یک دختر جوان.  یک مرد 
در آستانه در و دیگرى در انتهاى آن و دختر جوان که در گوشه 
در ورودى  نشسته است. عکاس بدین وسیله مثلثى را رسم مى کند 
احتمالاً  و  دارد  قرار  قاب  انتهاى  در  که  است  مردى  آن  راس  که 
را  زن  خویش،   خاص  نبوغ  با  و  زیبایى  به  او  است.  خانواده  پدر 
قاب  دو  با  ما  تصویر  این  در  واقع  در  مى دهد.  قرار  قاب  این  میان 
روبه رو هستیم. یکى خانواده و دیگرى زن که در مرکز ان قرار 
با  است.    او  چیده  را  ترکیب بندى  این  آگاهانه  سوریوگین  دارد.  
استفاده از عمق میدان کم و محوکردن پس زمینه، تأکید را بر سوژه 
اصلى قرار داده است.  همچنین او با ایجاد فاصله میان سوژه و پس 
زمینه، فضاى بیشترى را به او اختصاص داده است و  بدین وسیله 
قدرت بیشترى را براى نگاه زن در تصویر قرار داده است.  اوتمام 
قد ایستاده است. این تمهیدى است از سوى عکاس براى بازنمایى 
است،  شده  تهیه  منجوق  نوعى  از  که  او  سربند  او.  فردى  هویت 
تزئین شده  خال دار  نقوشى  با  و  بسته  شانه اش  دور  بر  که  روسرى 

تصویر 8 .عکاس: سوریوگین  یک زن کلدانى
 (ایران از نگاه سوریوگین) 
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است و شالى که معمولاً کُردها بر کمر مى بندند 
جلوگیرى  شکم  برآمدن  از  زیبایى  بر  علاوه  تا 
کند. پیراهن بلندى که به آن کراس مى گویند نیز 
دست هاى  قراردادن  با  سوریوگین  است.  پوشیده 
او(انگشتر)  زیورالات  به  پاهایش  روى  بر  زن 
اشاره مى کند. حساسیت او در به کارگیرى نور و 
نحوه پرداخت آن در تصویر بسیار مشهود است.  
نورى که از پشت و به صورت مورب تابیده است 
در ایجاد یک فضاى سه بُعدى و ایجاد حس عمق 

تأثیرگذار است. 
توجه سوریوگین به کیفیت نور در تصاویرش 
شده  آنها   شخصیت  و  جزئیات  بر  تأکید  باعث 
است.  شیوه او در نورپردازى، متأثر از نورپردازى 
زاویه اى  با  نور  او  تصاویر  در  است.  رامبراند 
بر  و  شده  محیط  وارد  بالا  سمت  از  و  مورب 
موضوع مى تابد.  او همچنین  به تمامى جزئیات 
ترکیب بندى توجه دارد. استفاده او از پس زمینه 
تصویر،  کادر  در  عناصر  مناسب  قراردادن  و 
استفاده از فاصله کانونى،  دیافراگم و زاویه دید 

دوربین نسبت به افراد  که اغلب هم سطح و رو به بالاست، ایجاد 
فضاى مناسب براى تمامى عناصر تصویر، توجه او به پوشش(لباس) 
به عنوان نمادى در جهت تشخیص هویت بومى و محلى و از همه 
مورد  که  است  افراد  بدنى  جنبه هاى  و  حالات  به  توجه  مهم تر 
تصویر  انسان شناسى  مطالعات  در  که  چرا  مى گیرد.  قرار  توجه 
است.  استوار  نماد  و  معنا  بر  بدن  در  پژوهش  «محوریت  محور، 
طبیعى  بنیادهاى  اجتماعى،  تفاوت هاى  تغییرناپذیر،  شرایط  با  بدن 
و فیزیکى در ارتباط است. از نظر هرتز، الگوهاى فکرى در بدن 
منعکس مى شوند. از نظر موس، اولین و طبیعى ترین ابزار انسان بدن 
است. بدن داراى اهمیت ذاتى بوده و بر همین اساس از توانایى ها 
و یا محدویت هایش در فرهنگ استفاده مى شود»(عزت اللهى نژاد،  

 .(135 :1394
نوعى  با  استودیو  از  خارج  در  مردم  از  سوریوگین  تصاویر 
پراکنده نگارى همراه است. او هر جا که سوژه اى مى یافت با تبدیل 
محیط زندگى او به یک محیط لوکیشن براى عکاسى، عکسى از 
به  مى کرد،  برقرار  سوژه هایش  با  خوبى  ارتباط  او  مى گرفت.  او 
همین دلیل در چهره آنان آرامش و اعتماد بیشترى وجود دارد. او 
در همه عناصر تصویر حضور دارد.  توجه او به تمایزات طبقاتى 
موجب شده تا با نگاهى همدلانه و انتقادى به گفتگو بپردازد و در 
بهترین حالت سوژه را به تصویر بکشد. چرا که در زمان قاجار 

بنا به دلایل مختلف سیاسى، اجتماعى و عوامل 
محدودیت زا، آموزش سواد به زنان رایج نبود. 
مکتب خانه ها  تحصیل،  و  آموزش  محل  تنها 
داشتند.   آن  از  ناچیزى  سهم  دختران  که  بودند 
مرفه،  آن    ه خانواده هاى  برخى  دختران  تنها 
مى توانستند  پدرانشان  م    به    شرط    موافقت  
به  حدودى  تا  معلمان   سرخانه  کمک  به 
تحصیلات خود ادامه دهند. سوریوگین اما به 
عکس هاى  در  را  فرهنگى  تمایزات  این  خوبى 

خود به نمایش مى گذارد.
از  متمول  دختر  دو  سوریوگین،  تصویر6،  در 
به  آنان  مى کشد.  تصویر  به  را  شاهسون  ایل 
زیبایى و با وقار خاصى ایستاده اند.  سوریوگین 
با انتزاع این دختران از محیط خود،  آنان را 
لباس  جزئیات  عکاس  است.  کشیده  تصویر  به 
ترسیم  خوبى  به  را  دختران  شخصى  هویت  و 
بزرگ تر  دختر  منظور  همین  به  است.  کرده 
زیبایى  تا  داده  قرار  هم  روى  را  خود  دستان 
یک  هر  بگذارد.  نمایش  به  را  ها  آستین 
سربندهاى متفاوتى به سر دارند.  به این سربندها «قبه» مى گفتند. 
این قبه ها کلاهى فلزى هستند به شکل نیم کُره که دختران پیش از 
ازدواج برسرمى گذاشتند. در دستان دختر کوچک کتابى قرار دارد 

که نشان از موقعیت اجتماعى  او دارد.
در تصویر 7، سوریوگین، سه کودك فقیر که دو دختر و یک 
پسر هستند را در حال برداشتن آب از آب انبار نشان مى دهد.  تنها 
یکى از کودکان به دوربین نگاه مى کند. استفاده او از پس زمینه ها 
بصرى  عناصر  همه  به  توجه  آن،  تناسب  به  کودکان  قراردادن  و 
در تصویر، حالات بدنى  اعم از نیم رخ، سه رخ، فاصله قرارگیرى 
اضافه  او  عکس  قدرت  و  ترکیب بندى  به  هم،  از  تصویر  در  افراد 
مى کند. در پس زمینه عکس دو ستون و مابین این ستون ها فضایى 
خالى وجود دارد.  او هر یک از این سه کودك را در هر یک 
از این پس زمینه ها قرار مى دهد. پسرك را در سمت چپ تصویر 
و در پس زمینه ستون اول، یکى از دختران را مابین دو ستون در 
فضاى خالى تصویر و دخترك دیگر را در انتهاى ستون اول جاى 
کوزه  موقعیت  و  عکس  در  کودکان  قرارگیرى  حالات  مى دهد.  
در دستان آنان، مراحل برداشت آب از چشمه را در یک فریم به 
تصویر مى کشد و به زیبایى نسبت اندازه کوزه را با قد کودکان بیان 
مى کند. دخترى که در سمت راست تصویر قرار دارد چادر به سر 
دارد و با یک دست کوزه و با دست دیگر چادرش را نگه داشته 

تصویر6. عکاس: سوریوگین،  دو دخترمتمول از 
ایل شاهسون(ایران از نگاه سوریوگین)

تصویر 7.   عکاس: سوریوگین، دختران فقیر در حال 
برداشتن آب از سرداب(ایران از نگاه سوریوگین)
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دارد،   قرار  تصویر  وسط  در  که  دخترکى  است. 
چادرش را به روى گردن انداخته تا روسرى یا 
چارقد خود را به نمایش بگذارد. پسرك اما نیم 
رخ ایستاده و صورت خود را با کوزه اى که بر 
دوش دارد پوشانده است. تأکید بر کلاه، پیراهن 

و پاپوش اوست .  
به  فرم دهى  در  سوریوگین  تمهیدات  واقع  در 
جهت  در  آنها  بدنى  حالات  به  توجه  و  سوژه ها 
هویت سازى براى آنهاست. واقعیت این است که 
«حالت نشستن یا زانوزدن یا ایستادن هر فرد نه 
فقط با محدویت  هاى فیزیکى او بلکه با فرهنگ 
و روابط اجتماعى او شکل هاى مختلف مى گیرد. 
که  است  متنوع  قدر  همان  دنیا  مردم  حالات 
پوشاك و اثاثیه و خوراك و موسیقى آنها. توجه 
به حالت و فرم بدن در تعیین شخصیت و نحوه 
مهم  اندازه  همان  انسان ها  مورد  در  ما  قضاوت 
است که توجه به سخن گفتن آنها. به طور کلى 
تماشاچى  به  سوژه  پاسخ  مى توان  را  ژست گرفتن 

احتمالى دانست. قراردادن خودخیالى در مقابل نگاه کسى که ممکن 
است وجود داشته باشد. ژست گرفتن در مقابل دوربین عکس العملى 

در برابر نگاه منجمدکننده دوربین است»(گونزالز، 1386: 54). 
نصراله کسرائیان

بخش اول: زنان با انتزاع از محیط زندگى روزمره8
زنان  انتزاع  با  زنان،  از  خود  عکس هاى  مجموعه  در  کسرائیان 
یک  به  آنان،   روزمره  زندگى  محیط  تبدیل کردن  و   محیط  از 
لوکیشن براى عکاسى و با تأکید بر ویژگى هایى چون پوشش،  به 
صرفاً  عکس ها  این  در  او  توجه  مى پردازد.  آنان  از  مستندنگارى 
به معیارهاى زیبایى بومى در  خودتزئینى زنان ترکمن و  کُرد است. 
پوش ها،  تن  سرپوش ها،  از  اعم  پوشش  انواع  چون  معیارهایى 

بالاپوش ها و زیورآلات و تنوعات رنگى آنهاست. 
دوربین  به  خیره  و  محجوب  نگاهى  با  زنان  او،  عکس هاى  در 
به تصویر کشیده شده اند. نوع پوشش هر یک متفاوت با دیگرى 
است و دلیل آن این است که هر یک از این زنان متعلق به قوم 
و طایفه اى خاص هستند. در واقع تفاوت در نوع پوشش این زنان 
در خودتزئینى، عامل تمایز از دیگرى است. چرا که در بین اقوام، 
گاهى  است.  جوامع  هویتى  نمادهاى  مهم ترین  از  یکى  پوشاك 
هر  پوشاك  مى شود.  با  پوشاك  اعلام  در  جوامع  اجتماعى  تغییرات 
فرهنگى  و  هویت  شخصیت  مشخص کننده  اصل،  در  ملت  و  قوم 
و  آداب  به  آنان  اعتقاد  و  پاى بندى  از  نشانه ا  ى  و  ملت  و  قوم  آن 

به  علاقه شان  نشانگر  نوعى،   به  ضمنا  و  رسوم 
استقلال فرهنگى است. نقوش و رنگ در پوشش 
رابطه مستقیمى با هویت دارد. تمایز جنسیتى را 
مى دهند.   نشان  رنگ  و  نقش  با  جوامع  این  در 
نقوش لباس هاى سنتى زنانه و مردانه با هم فرق 
کرده، به طورى که امکان استفاده از نقوش جنس 

دیگرى وجود ندارد.
در تصویر 8، زنى ترکمن از روستاى دویدوخ، 
جنس  از  سنتى  در  لباسى  تکه،  طایفه  به  متعلق 
ترکمن  اصیل  لباس  که  قرمز(کوینک)  ابریشم 
است و بالاپوش سوزن دوزى شده(کرته) که برسر 
مى اندازند، به تصویر کشیده شده است. این نوع 
بالاپوش ها در عین زیبایى، سنگین و پوشیدن آن 
توأم با سختى است. اما زن با نگه داشتن گوشه اى 
از آن، این زیبایى را به نمایش گذاشته است. او 
دهان خود را با پارچه اى به نام یاشماق پوشانیده 
است. یاشماق یعنى پوشانیدن بخشى از چهره، که 
غربیه،  مردان  با  برخورد  هنگام  در  ترکمن  زن 
دهان خود را با آن مى پوشاند. این کار نشانه حُجب و حیا محسوب 
ترکمن  زنان  خاص  ادب  به  مربوط  نیز  زن  نشستن  نحوه  مى شود. 
نوعى  تداعى کننده  که  است  پایین  به  رو  دوربین  دید  زاویه  است. 
نگاه پدرسالارانه است. گویا از قاب نگاه خود به او مى نگرد. در 
این نگاه  عکاس بدون توجه به اینکه سوژه چه قابلیت هایى دارد، 
نگاه محدود خود را تفسیر کرده و از زاویه اى بالا با تمام وجود 

بر سوژه فرود مى آورد.
پس زمینه و ترکیب بندى عکس هاى کسراییان بسیار ساده و بدون 
پرداخت است. او هیچ تلاشى در جهت فرم دهى به افراد ندارد. اکثر 
آثار او به صورت تک چهره هستند. سوژه ها همه در مرکزتصویر 
دوربین  زوایاى  نیست.  نورپردازى ها     مشخص  .جهت   دارند  قرار 
هنگامى که زنان نشسته اند، رو به پایین و هنگامى که ایستاده اند 
از روبه رو است. نگاه او نگاهى سریع و لحظه اى است. تو گویى 
که عکاس آنجاست،  فقط براى لحظه ا  ى که فرا برسد تا او موضوع 
را شکار کرده و ثبت کند. ما از همان زاویه و از همان نقطه ا ى 
به سوژه خیره مى شویم که او خیره شده است. نوعى فاصله وجود 
دارد میان ما(مخاطب)، عکاس و سوژه درون عکس. (تصویر9) دو 
زن جوان کُرد را نشان مى دهد. لباس زن ها (کراس) پیراهن بلندى 
است که تا روى پنجه پا را پوشانده و روى آن یک نیم تنه (کلنجه 
یا سوخمه) پوشیده اند. پارچه اى تورى به عنوان روسرى بر سر و 
پارچه اى دیگر به اسم پشتوین (نوعى شال) روى کمر بسته ا   ند. آنان 

تصویر 8. عکاس: کسرائیان   زن ترکمن از 
طایفه تکه(مجموعه ترکمن هاى    ایران)

تصویر 9 .دو ساقدوش عروس نزدیک 
سقز(مجموعه کردهاى ایران)
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موهاى خود را با روسرى یا دستارى که کلکه 
نام دارد و به جاى کلاه مورد استفاده این زنان 
رشته  داراى  کلکه  پوشانده اند.  مى گیرد  قرار 
بلندى از ابریشم سیاه وسفید با ملیله دوزى است. 
در این تصویر، فاصله میان سوژه و پس زمینه 
بسیار کم است و به همین جهت نه تنها تصویر 
نیز  سوژه ها  سیاه  سایه  بلکه  است  شده  تخت 
تلاشى  هیچ  کسرائیان  است.  افتاده  دیوار  روى 
انجام  بعدى  سه  تصویر  یک  ایجاد  جهت  در 
عکاس  دارند.  منفعل  حالتى  زنان  است.  نداده 
به  دادن  حالت  و  ژست  در جهت  تلاشى  هیچ 
سوژه هاى خود ندارد. میدان تصویر محدود به 
مدل و زاویه دوربین از روبه رو و رو به پایین 
است. نگاه او نوعى اقتدار پدرسالارانه است و 

به یک نگاه گردشگرى مى ماند.
تمامى بازنمایى هاى بصرى به شیوه هاى مخت

تولیدشان  شرایط  لفى   ساخته  مى شوند   و احتمالاً 
تأثیرهایى  که بر جا   مى گذارند، نقش  در 
دارد.  بعضى استدلال مى کنند،  تکنولوژى هاى  به ك
معنا  شکل،  تصاویر،  ساخت  در  گرفته شده  ار 
تکنولوژى هاى  مى کنند.  تعیین  را  آن  تأثیر  و 
بصرى در اینکه یک  تصویر چگونه دیده شود 
انجام  تصویر  یک  که  کارى  در  بنابراین  و 
شده  انجام  آن  مورد  در  که  کارى  و  مى دهد 

است،  موضوعیت دارد.
کسراییان در مصاحبه اى که با حمیدیان در 
مجله حرفه و هنرمند داشت، اظهار مى داردکه 
ثبت  براى   200-800 زوم  فوتوى  تله  لنز  از 
این  دلیل  وى  است.  کرده  استفاده  تصاویر 
مردم  میان  در  عکاس  پذیرش  عدم  را  انتخاب 

در  که  بوده  دلیل تجربه تلخى  به  این  و  مى داند  پیش  سال  سى  در 
بلوچستان به واسطه عکاسى از یک زن بلوچ داشته است، تجربه ا  ى 
به  شاید  مى شود.  ختم  خیر  به  بومى  همراهان  پادرمیانى  با  که 
همین دلیل، اغلب کادربندى هاى کسراییان از زنان از یک موضع 

دوردست گرفته شده ا  ند.
کسراییان به دلایل روانشناختى که پیشتر گفته شد، نتوانسته میان 
خود و موضوع ارتباط برقرار کرده و آثار او به یک زیبایى صرف 
تقلیل یافته است. گویا کار پژوهش در مردم نگارى را به توضیحات 
مى دهد.  ارجاع  کتاب ها  مقدمه ى  در  همسرش  تخصصى  و  مفصل 

پژوهش  هاى  در  که  است  این  حقیقت  اما 
و  فرهنگ  که  تصویرمحور  مردم شناسى 
مى کشد،   تصویر  به  را  قوم  یک  هویت 
نمى توان به بیانات و روایت هاى شفاهى بسنده 
کرد. چرا که تأثیر این تصاویر بر مخاطب با 
این  در  و  مى شود  آغاز  هویتى  من  به  نگرش 
مى تواند  رسانه  مهم ترین  عنوان  به  بدن  میان 
معرف هویت هاى قومى و جمعى تلقى شود.  

”مرلوپونتى مدعى است که بدن به مثابه یک 
سوژه در دیالوگ با جهان و مردمان است. او 
وى  مى داند.  جهان  روابط  تنظیم کننده  را  بدن 
و  مى شود؟  آغاز  کجا  در  ما  درك  مى گوید: 
پاسخ مى دهد: در بدن. از منظر فوکو در کتابى 
لوح  همچون  بدن  جنسیت»،  «تاریخ  عنوان  با 
سفیدى است که فرهنگ بر آن نقش مى زند و 
مانند رسانه ا  ى در جامعه عمل مى کند. آیروبى 
محلى  و  بوده  حافظه  داراى  بدن  است،  معتقد 
براى گفتمان هاى متعدد تاریخ، هویت، فرهنگ 
معناست،  نهایى  منبع  و  هنر  اصلى  مجارى  و 
بلکه  نمى شود  تاریخ  پایدارى  باعث  نوشتن 
است.   تاریخ  حفظ  براى  مخزنى  و  بستر  بدن 
زیرا  دارد،   اهمیت  بسیار  زنان  در  بدن مندى 
نشان  روزمره  زندگى  تجربه  در  زنانه  هویت 

داده مى شود“ (عزت اللهى نژاد، 1394: 144).
تکرار  رویه  همین  نیز  شمال  مجموعه  در 
بازنمایى  در  که  تأملى  قابل  نکته  مى شود. 
در  کسرائیان  توسط  ایران  شمال  مجموعه  
و  ایران  ترکمن هاى  مجموعه هاى  با  مقایسه 
در  که،   است  این  دارد،  وجود  ایران  کُردهاى 
این مجموعه، تعداد زنانى که در حالت انتزاع از 
محیط و با تأکید بر تیپ و پوشش آنها به تصویر کشیده شده اند،  
تصویر  به  کسراییان  شمال  مجموعه  تصاویر  است.کل  اندك  بسیار 
یک زن مسن گیلکى و دو کودك، خلاصه مى شود. به نظر مى رسد 
تصاویر او به کنجکاوى هاى عکاسانه نزدیک هستند تا پژوهش هاى 

مردم نگارانه(تصویر10).
بخش دوم: زنان در محیط زندگى روزمره(کار)

درحقیقت نگاه بومى گرایانه کسرائیان در بازنمایى زنان و نوع 
حضور آنان در قومیت هاى مختلف، برمبناى «کار» (جنبه مادى) 
است، که تعریف مى شود. دغدغه کسرائیان و  تأکید او بر نقش 

تصویر 11. عکاس: کسرائیان زنان شمال
(مجموعه شمال ایران)

تصویر 12. عکاس: کسرائیان زن دروگر نزدیک 
آستارا( مجموعه شمال ایران)

تصویر 13. عکاس: کسرائیان مرد دروگر 
نزدیک آستارا (مجموعه شمال ایران)

تصویر  10. عکاس: کسرائیان      زنان   شمال
(مجموعه شمال ایران)
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گروهى(دورهمى ها)،  جمع هاى  در  چه  زنان، 
چه در    محیط هاى داخلى و چه وقتى که بر سر 
زمین هستند،  همگى در کار خلاصه مى شوند 
و در این میان نکته جالب توجه در همه عکس 

(بخصوص مجموعه شمال)  زمین است. 
زنان،   مثل  را  زمین  ایرانى،  کهن  باورهاى  در   
زاینده و پرورش دهنده مى دانستند و جنسیتش را 
واژه هاى  خاطر  همین  به  و  مى کردند  فرض  زن 
زبان  در  مادرى  سرزمین  یا  مام میهن  مثل  زیبایى 
فارسى به وجود آمده است. به نظر مى رسد در 
رابطه  و  زمین  اهمیت  نیز  کسراییان  عکس هاى 
نسبت  در  که  است  استعاره اى  بارورى،  با  آن 
اهمیت کار زنان بر روى زمین مطرح مى  شود. در 
واقع زنان در این عکس ها به شکل بارورانه زمین 
است  بارورى  نماد  زمین  چه  مى شوند.  نزدیک 
همگان  براى  را  زندگى  گذشت  و  فروتنى  با  و 

فراهم مى سازد(تصویر 12).
نکته قابل توجه در بازنمایى زنان در این بخش، 
تقسیم  در  جنسیتى  تمایزات  به  کسرائیان  توجه 

فیزیکى  قدرت  براساس  سنتى،  جوامع  در  کار  تقسیم  است.  کار 
خم  نظیر  کارهایى  مثال  براى  مى شود.  تقسیم  مرد،  و  زن  میان 
ودولاشدن(نشاکردن و وجین کردن و دادن خوشه ها به شوهر در 
هنگام دروگرى) که نیاز به ابزار فیزیکى ندارند به زن ها اختصاص 
مى یابد و کارهایى نظیر استفاده از داس، خردکردن سنگ به منظور 
واگذار  مردان  به  وغیره  ماهیگیرى  کشت،   زیر  سطح  گسترش 
مى  شود. در این دو تصویر(تصاویر 12) که در ارتباط با هم هستند، 
کسراییان به خوبى تقسیم وظایف بین جنسیت،  نقش هاى جنسیتى 
فضاهاى  میان  مرز  بودن  کم رنگ  و  مردانگى  برابر  در  زنانگى 

مردانه و زنانه را در این مجموعه ها،  به تصویر کشیده است. 
پشت  از  زن  تصویر  نیستند.  مشخص  چهره ها  تصویر  دو  هر  در 
گرفته شده است و تصویر مرد در حالى که داسى در دست دارد از 
روبه رو ثبت شده است. تأکید عکاس بر نشان دادن  نحوه تقسیم 

کار جنسیتى در این جوامع است.      
در تمامى جوامع سنتى،کسب درآمد یکى از تکالیف زنان است. 
نمدمالى، سوزن دوزى، تهیه پارچه براى پیراهن، آماده کردن تنور 
جمله  از  قالیچه  و  قالى  بافتن  پنیر،   درست کردن  نان،   پخت  و 
وظایفى بوده که ریشه در تاریخ،  سنت و فرهنگ دارد. قالى بافى 
سند هویت زنان است و درآمد حاصل از آن نقش مکمل اقتصاد 

خانواده را دارد. کسراییان از همه این موارد عکس گرفته است.

یموت  دامدار  زن  یک  در  تصویر  سیزدهم 
مى دهد.  نشان  پنیر،  درست کردن  حال  در  را 
روى  وسایل  و  دیوار  به  آویزان  پوستین هاى 
طاقچه نظیر قورى ودر کنار آن ظرف شکر 
که  قوطى هایى  و  گرسوز  چاى،   قوطى  و 
نشان  هستند،  جات  ادویه  یا  حبوبات  حاوى 
نور  دارند.  او  زیباى  و  ساده  آشپزخانه  از 
کار  فضاى  و  تابیده  مقابل  سمت  از  ملایمى 
را روشن کرده است. زن صورتش متمایل به 
دوربین اما در عین حال به آن بى اعتنا است.  
او به حالتى نیم رخ نشسته و لباسى را به تن 
دارد که زنان ترکمن هنگام کار براى راحتى 
به تن مى کنند.  ژست او به شکلى است که 
است  گرفته  قرار  چیزى  صاحب  جایگاه  در 
را  عکاس  توسط  انتزاع  و  تسخیر  اجازه  و 

نمى دهد.        
 با وجودى که  این تصاویر غالباً از فاصله اى 
اینکه  واسطه  به  اما  شده اند.  عکاسى  دور 
سوژه ها در حال انجام دادن کارى هستند و هر 
یک براى خود نقشى دارند، عکاس نتوانسته نقش آن دیگرى غربیه 
را ایفا کند و در واقع شکل نگاه شرق شناسانه در مقابل این ژست ها 

و این نشستن ها،  شکست مى خورد. 
تصویر چهاردهم سه کودکى را نشان مى دهد که با بقایاى گرماى 
و  مى کنند  گرم  را  خود  پاهاى  شده،  پخته  نان  آن  در  که  تنورى 
خواهر بزرگ تر قالى مى بافد. با وجودى که کودکان در پیش زمینه 
به تصویر کشیده شده اند، اما نگاه دخترك قالى باف که در مرکز 
کادر یک سوم بالا قرار گرفته است، ما را به سمت خود مى کشاند. 
و  او  میان  فاصله اى  است.  انداخته  فاصله  کودکان  و  او  میان  قالى 
کودکى اش.  پله هاى نردبان که در گوشه سمت راست تصویر به 
دیوار تکیه داده،  شاید حکایت از تعداد زمانى است که او صرف 
به  توجه  با  عکاس  درست  قرارگیرى  است.  کرده  قالى  این  بافتن 
گردیده  تصویر  این  در  عمق  حس  ایجاد  موجب  سوژه  مقتضیات 
است.  نور موربى از سمت پنجره به داخل تابیده است که بخشى 
از ان بر روى قالى و بخشى دیگر بر روى صورت کودکان در کنار 
تنور تابیده شده است. کسرائیان با کادرى عمودى به خوبى بلندى 
دار قالى را به تصویر کشیده است. او موقعیت خود را با توجه به 
مقتضیات سوژه تغییر مى دهد تا مخاطب بتواند به بهترین شکل به 
چیستى وچرایى تصویر پى ببرد. او در نقش یک مفسر و مشارکت 
کننده فعال و در بهترین حالت به تفسیر موضوع و ایجاد معنا براى 

لیباف،  قا دختر    ئیان   کسرا عکاس:  .14 تصویر 
روستاى بلبان (مجموعه کُردهاى ایران)

کسرائیان   زن  دامدار یموت  عکاس: .13 تصویر 
درحال درست کردن پنیر، منطقه  جرگلان

(مجموعه ترکمن هاى ایران)
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مخاطب مى پردازد. 
رویکرد بومى گرایى در تصویر در جهت معرفى تمدن و فرهنگ 
همچون  بومى گرایى  مؤلفه هاى  دارد.  ماندگار  نقشى  کشور  یک 
باورها و الگوهاى رفتارى مردمان یک منطقه محسوب شده که 
اگر در جهت نگاهى همدلانه و بومى گرایانه یعنى با نوعى توجه 
و آگاهى از پندار و گفتار و آداب و رسوم خاص مردم یک خطه، 
به تصویر کشیده شوند، مى توانند همچون یک آینه بازتاب دهنده 

ریشه هاى عمیق فرهنگ وهویت اصیل ایرانى باشند.
 تمرکز و جزیى نگرى در این بخش ها موجب شده تا کسراییان 
با نگاهى همدلانه و بومى گرایانه به سوژه ها نزدیک شود. نگاهى 

که دیلتاى از دیدگاه تفسیرگرایانه خویش به آن نزدیک مى شود.  
در این دیدگاه، «آنچه کنش انسانى(اجتماعى)را از حرکت اشیاى 
فیزیکى متمایز مى کند آن است که کنش انسانى،  ذاتاً معنادار  است.  
بنابراین، براى فهم یک کنش اجتماعى خاص،  محقق باید معناهایى 
دانستن   براى  که  معنى  بدین  مى سازند.  را  کنش  آن  که  بفهمد  را 
یک موضوع درپدیده هاى انسانى باید تا جایى که امکان دارد به 
کنش گران اجتماعى نزدیک شد تا بتوانیم فهم درستى از موضوع 
به دست آوریم. این عمل تا حدى که مسأله ایشان را مسأله خود 
به  که  مى رسد  نظر  به  صورت  این  در  مى رود.  پیش  کنیم،  تلقى 
شناختى عمیق رسیده ایم»(شوانت، 1378: 31). این امر با رویکرد 

 کسرائیان سوریوگین
گرایانه در بازنمایی زنان با انتزاع از محیط محبوس ماندن نگاه بومی نگاه شرق شناسانه در بازنمایی زنان داخل استودیو

 شودشناسانه نزدیک میزندگی روزمره که به نگاه شرق
گرایانه به عنوان یک مشارکت کننده با دیدگاهی تفسیرگرایانه و بومی گرایانه در بازنمایی زنان خارج از استودیونگاه همدلانه و بومی

 ها حضور دارد  فعال درهمه صحنه
 مستند نگاري عکاسانه شناسانهمستندنگاري عکاسانه و زیبایی

 - پردازي شده از زنان در داخل استودیوعکاسی صحنه
 - استفاده از عنصر تکرار درجهت تاکید برواقع نمایی

 - بازتولید فرمول شرق شناسی
 - استفاده از هویت مکانی 

ترکیب خصوصیات ظاهري یا شخصی با عناصر بصري چون فرش، 
 قلیان، کرسی و...

- 

 - هااستفاده از زبان زنانه در عکس
بازنمایی سوبژکتیویته در جهت بازنمایی جنسیت و هویت معماگونه 

 زن شرقی در اندرونی
- 

 توجه به زیورآلات زیورآلاتتوجه به 
 استفاده از نور محیطی اما عدم کنترل درست آن  استفاده از نور محیطی در جهت تمهیدات زیباشناسانه

 ها ایستاده، نشسته، تمام قد و نیم تنه بیشتر تک چهره مدل ها ایستاده، نشسته، خوابیده و تمام قد، نیم تنهمدل
 عدم توجه به حالات و فرم بدنی  توجه به حالات و فرم بدنی 

 سادهبندي ترکیب عناصر ترکیب بندي آگاهانه و تلفیقی
 عدم استفاده از پس زمینه و توجه به آن دهی به عکس از عناصر پس زمینه در جهت مفهوم استفاده

 عدم توجه به فضاهاي منفی توجه به فضاهاي منفی و استفاده بهینه از آن 

 عکاسی بدون دخل و تصرف  پردازي شدهعکاسی صحنه
 200-800میلی متري و لنز زوم 35دوربین استفاده از  استفاده از دوربین بزرگ و سه پایه

ها و هم میان سوژه و پس زمینه ي مناسب هم میان سوژهایجاد فاصله
 براي ایجاد حس عمق 

 ها و سوژه با پس زمینهعدم توجه به فواصل میان سوژه

استفاده از خطوط قطري و قراردادن سوژه در قاب در جهت عمق 
 بخشیدن به فضا

- 

 استفاده از عمق میدان کم و زیاد میدان کم وزیاد استفاده از عمق
 توجه به تمایزات جنسیتی توجه به تمایزات طبقاتی

جدول تطبیقى مقایسه آثار عکاسان منبع: نگارنده
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بازتابندگى در انسان شناسى مطابقت دارد. در این رویکرد،  محقق 
خود بخشى از موضوع تحقیق است و از آن تأثیر مى  پذیرد و این 
این  روزمره  زندگى  جزئیات  به  کسرائیان  توجه  واسطه  به  امر 
به  توجه  با  خود  موقعیت  تغییر  متفاوت،  زوایاى  انتخاب  اقوام،  
مقتضیات سوژه،  به خصوص وقتى که سوژه،  قابل عکاسى شدن در 
حالتى که او  ایستاده  است، نیست، حاصل شده است. در پایان با 

ترسیم جدول تطبیقى به مقایسه آثار عکاسان پرداخته ایم.
نتیجه گیرى

کنشگر  یک  همچون  استودیو  در  زنان  بازنمایى  در  سوریوگین 
در تمام صحنه ها حضورى فعال دارد. او سوژه را از مسیرى عبور 
غربى  مخاطب  کنجکاوى  و  اعجاب  حس  ایجاد  به  که  مى دهد 
کمک کند.  در واقع او سه ضلع مثلث عکاس، سوژه و مخاطب را 
مى سازد و در این میان عکاس و سوژه  به داد و ستد «معنا» براى 
مخاطب  ظاهر  به  که  هرچند  مى پردازند.  پیام)  مخاطب(گیرنده 
او(عکاس)  توسط  معناسازى  امر  اما  ندارد  امر  این  در  مشارکتى 
قضاوت  به  تصویر  درون  از  مخاطب  و  مى پذیرد  صورت  سوژه  و 
توسط  گوناگون  شیوه هاى  به  بازنمایى ها  این  مى پردازد.  ارزش ها 
غربیان تفسیر مى شد و شرق ملاك سنجش براى غربیان بود. او با 
استفاده از عناصر بصرى در ایجاد هویت مکانى، عنصر تکرار براى 
تأکید بر واقع نمایى امر عکاسانه، تمهیدات زیبایى شناسانه،  استفاده 
مدل  و  ویکتوریایى  عصر  غربى  تلفیقى(مدل  ترکیب بندى هاى  از 
شرقى مینیاتورى) به بازتولید فرمول شرق شناسى در تصاویر خود 
مى پرداخت.   نگاه او در این بخش نگاهى اگزوتیک و شرق شناسانه 

مى باشد.
سوریوگین در بازنمایى زنان قومیت ها و کودکان کوچه و بازار، 
دارد.   حضور  تصویر  عناصر  همه  در  فعال   کنشگر  یک  همچون 
تو  مى کند.  روبه رو  سوژه  با  یکسان  موقعیت  یک  با  را  خود  او 
به  را  قاجار  دوران  در  طبقاتى  تضادهاى  انتقادى،  نگاهى  با  گویى 
نمایش گذاشته است. او با تکیه بر ذهن خلاق خویش و با استفاده 
از عناصر محیطى، ارتباطى برابر میان خود، سوژه و مخاطب در 
فرم  در  بخش  این  در  او  تمهیدات  مى کند.  ایجاد  معناسازى  جهت 
هویت سازى  جهت  در  بدنى  حالات  به  توجه  و  سوژه ها  به  دهى 
براى آنهاست. او با نگاهى همدلانه و بومى گرایانه به عکاسى از 

زنان در این بخش مى پردازد.
زندگى  محیط  از  زنان  انتزاع  به  مربوط  بخش  در  کسرائیان 
روزمره، به دلایل روانشناختى نتوانسته ارتباط خوبى با سوژه هایش، 
ایجاد کند. تصاویر کسراییان در چگونگى ساخت تصاویر هویت 
در  نشده اند.  کشیده  تصویر  به  فرهنگ  مسأله  با  نسبت  در  «من» 
هیچکدام از این تصاویر هیچ اثرى از ژستى که متأثر از فرهنگ 

باشد، دیده نمى شود. او نتوانسته به عنوان یک مشارکت کننده در 
به حرکت درآوردن فرهنگ و در به تصویرکشیدن آن نقش داشته 
ساده  نگاه  یک  حد  در  صرفاً  ها  مدلول  و  ها  دال  عاملیت  باشد. 
است. او با نگاهى کنجکاوانه و با دیدگاهى کلیشه اى به عکاسى در 
این بخش مى پردازد. به همین جهت نگاه بومى گرایانه او  محبوس 
مانده و به نگاه شرق شناسانه نزدیک مى شود. دربخش مربوط به 
زنان در محیط زندگى روزمره(کار)، کسرائیان در یک موقعیت 
به  توجه  با  را  خود  موقعیت  او  مى گیرد.  قرار  سوژه،  با  برابر 
مقتضیات سوژه تغییر مى دهد تا مخاطب بتواند به بهترین شکل به 
چیستى و چرایى تصویر پى ببرد. او در نقش یک مفسر و مشارکت 
کننده فعال و در بهترین حالت به تفسیر موضوع و ایجاد معنا براى 
مخاطب مى پردازد. تمرکز و جزیى نگرى در این بخش ها موجب 
سوژه ها  به  بومى گرایانه  و  همدلانه  نگاهى  با  کسراییان  تا  شده 

نزدیک شود. 
پى نوشت 

1 .Positivis t

2. Visual Anthropology

3. E.R.Wolf

4. Exotic

5. Exoticizing Effect

6. Lucien Rudloff

7. توجه به رویکرد بومى گرایى در عکاسى براى اولین مرتبه است.
که در این مقاله مطرح مى شود.

8. نظر به اینکه در شرح ذیل هیچ یک از عکس هاى آنتون خان 
سوریوگین و نصراالله کسراییان در منابع مندرج در ذیل عکس ها در 

این مقاله عیناً مطابقت دارد با توضیحات.
منابع فارسى

کتاب
الستى، احمد و اوپتیس، مایکل(1394)، هنر دقت، کلام و تصویر 

در مردم نگارى، بنگاه، ترجمه و نشر کتاب پارسه، تهران.
بروجردى مهرزاد(1396)، روشنفکران ایرانى و غرب، سرگذشت 
فرزان  انتشارات  شیرازى،  جمشید  ترجمه  بومى گرایى،  نافرجام 

روز، چاپ هفتم، تهران.
ترجمه  روش،  از  استعمارزدایى  لیندا(1394)،  اسمیت،  توهیواى 

احمد نادرى و الهام اکبرى، نشر ترجمان علوم انسانى، تهران.
رز، ژیلیان (1397)، روش و روش شناسى تحلیل تصویر، ترجمه 
و  هنر  فرهنگ،  پژوهشگاه  جهرمى،  اکبرزاده  جمال الدین  سید 

ارتباطات/ مرکز پژوهش و سنجش افکار صدا و سیما، تهران.
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Abstract

which new ethnographic imagery was taken from a dif-

ferent angle from the pas t and based on completely differ-

ent goals. In pos t Islamic revolution of Iran  N. kasraeian 

have been documented the Iranian people. 

By comparative s tudying of anthropological photo-

graphs of these two photographers with anthropological 

approach and with two different perspectives, orientalis t 

and indigenous, both of which are related to pos t-colonial 

s tudies, this ques tion is raised that how Orientalis t and 

Indigenous discourses have been represented in the Works 

of these photographers.We used descriptive and compara-

tive analysis to answer this ques tion. The choice of com-

parative analysis method in this s tudy is due to overlap-

ping contents with literature review of this research: “the 

issue of culture”.   In this regard we have analyzed the 

works of the photographers in three categories of sub-

jects: women, ritual and work. We have realized that there 

are some differences and similarities between the works 

of the photographers and their works are in contras t to 

the European view toward orient, European outer look at 

phenomena. We know this outer look as exotism. Adding 

“ism” to the end of the word Separates it from ordinary 

everyday speech and transfer it to the realm of discourse. 

The research asserts that exotism is not jus t a concept but 

a cultural flow, a kind of looking and special process that 

brings special discourses with itself too.
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A  tight link between photography, anthropology 

and modernity is undeniable. Fixed time and space 

photography allowed scientis ts to do something that 

was impossible before. The emergence of the camera 

and the need for anthropologis ts to have a more ac-

curate record of society and its intended culture has 

made photography an integral part of anthropology 

from the outset. But one has to ask what it was in pho-

tography that connected him to the world of anthro-

pology and why anthropologis ts should take advan-

tage of this technology. The photography appeared in 

the nineteenth-century positivis t era, An era in which 

Anthropologis ts following the theory of evolution and 

the emergence of colonial powers for objective and 

realis tic recording of people of the Oriental communi-

ties, needed a proper ins trument and camera because 

of its realis tic and impartial nature has served in the 

hands of the colonial powers In their path to politi-

cal hegemony. With the early introduction of photog-

raphy in Ira, Antoin Sevruguin in Qajar era Looking 

at the popularity of European touris ts and satisfying 

the same desire that led to the formation of anthropo-

logical science, he portrayed various manifes tations of 

people’s lives. But over the years, with the change of 

government from Qajar to Pahlavi, during the second 

half of the nineteenth and twentieth centuries, Iran 

experienced a transition from traditional culture to 

modern culture and society. This implies a paradigm 

shift from tradition to modernity, both in its impact 

on anthropology and on image anthropology, which is 

directly related to science and has opened a new chap-

ter in ethnographic photography in Iran. A season in 
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