
حـدود  در  اروپایـی  سـیاحان  کـه  دیدگاهـی  دو  بـا  را  مسـئله 
سـال  های ۱۸۶۳- ۱۸۶۷ و ۱۹۳۴ در ایـران ثبـت کرده انـد آغـاز 
می کنـم. ایـن دو نقطه نظـر مفاهیـمِ متداولـی را در بـاب هنرهای 
بصـری و نحوۀ تولید شـان در دورۀ قاجـار )۱۷۷۹-۱۹۲۵( بازتاب 
می دهنـد. بـا وجـود اینکـه گزارش هایـی از این دسـت کـه اغلب 
لحنـی منفـی دارنـد، تا همین اواخـر در پذیرش هنـر قاجار قبول 
عـام یافتـه بودنـد، به واسـطۀ ثبـت اطلاعاتـی در بـاب شـیوۀ کار 
هنرمنـدان قاجـاری و نقـش عکاسـی در نقاشـی، مفید هسـتند. 

اولیـن متـن را کنت ژولین دو روشِ ش ـوار۱ در ایرانِ سـال ۱۸۶۳، 
نوشـته اسـت. او جانشـین کنـت آرتـور دو گابینـو۲ در سـفارت 
و  بـاب صحافـی کتـاب  بـود. در فصـلِ »در  تهـران  فرانسـه در 

نقاشـی«۳ از ایـن کتـاب او اینگونـه آغـاز می  کنـد:
سـر  هیـچ  می نامیـم  نقاشـی اش  مـا  کـه  چیـزی  از  ایرانی  هـا 
شـنیده  نمی  کننـد.  درکـش  ایـن،  بـر  عـلاوه  و  درنمی آورنـد، 
شـده کـه حاکمـان ایرانـی بارهـا در بـاب ارزشـی کـه مـا بـرای 
ایـن هنـر قائلیـم صحبـت کرده  انـد، سـفارش نقاشـی داده  انـد و 
هنرآموزانـی بـرای تحصیـل بـه رم فرسـتاده  اند. امـا نقاشـی  هایی 
کـه ایـن نوآمـوزان برایشـان می آورنـد نفرت  انگیزنـد و هنرجویان 
بـه فرنـگ رفتـه هیچ  چیز یـاد نگرفته  اند و بـرای نادانـی و ناتوانی 

خـود بهانـه می آورنـد که مـا )اروپاییان( هیـچ چیز قابـل توجهی 
در نقاشـی نداریـم و رفتگر آخریـن خیابان تهران بهتـر از رافائل۴ 
یـا تیتسـین۵ بلـد اسـت چگونه قلم  مـو در دسـت بگیرد. بـا اینکه 
»مادونـای نشسـته«۶ پیـش از رافائـل و تیتسـین شناخته شـده 
بـود، هنرمنـد ایرانـی پیـش از آنکـه آن را بازتولید کنـد، ایرانیزه   
می  کنـد۷ . ].. و از ایـن رو[ زحمـت زیـادی لازم اسـت تـا مـدل 

شود.۸  شناسـایی 
همیـن فصـل از کتـاب او شـامل گزارشـات دیگـری در بـاب هنر 
اسـت. »و در مـورد نقاشـی  هایی که خـود ایرانیان می کشـند باید 
گفـت، هرکسـی بـا دیـدن آن    ها دنـدان به هـم می  سـاید. موضوع 
فقـط این نیسـت که آن  هـا اصول پرسـپکتیو و طراحـی را رعایت 
نقاشی  شـان  شـیوۀ  و  بـد  رنگ  هایشـان  این  کـه  یـا  نمی  کننـد، 
نفرت  انگیـز اسـت؛ مسـئله اینجاسـت کـه نمی شـود توضیـح داد 
کـه چگونـه مردمـی کـه بـرای بسـیاری از چیزهـا طبـع ظریـف 
دارنـد و شـناخت علـم رنگ هـا نـزد آنهـا بـه آن والایـی اسـت 
می  تواننـد قبـول کننـد که به ایـن زشـتی ها بنگرنـد«.۹ بعدها دو 
روش ش ـوار نظـر خـود را ایـن گونـه بیـان می  کنـد کـه »ایرانی  ها 
در  کامـلًا  آن  هـا  نقاشـی  های  و  بیشـتر،  نـه  و  تزیین  کننده  انـد۱0 
فـرم صنعتـی و بیـرون از قاعده  های زیبایی شناسـانه  ای اسـت که 
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مـا )اروپاییـان( به آن هـا عادت کرده  ایـم.« و اینکه »هنـر تذهیب 
)آب طـلا کاری( آنهـا روبـه زوال اسـت، ذوق آن در هنرمنـدان 
ایرانـی غایـب اسـت و رنگ  آمیـزی آن  هـا نامطبـوع و نامتجانـس 
اسـت«.  او می  گویـد هنرمنـدان » تصاویـری از لوریـن۱۱ را مـدل 
خـود می کننـد کـه ویتریـن   مغـازۀ     کلاه گیس سـازانِ روسـتاهای 
مـا را می آراینـد یـا لیتوگرافی  هایـی کـه اتاق  هـای میخانه  هـا۱۲ را 
تزئیـن می کننـد: [بـا موضوع  هایـی همچـون] آسـیا، آفریقـا، نینا، 
لبخنـد ماتیلـدا۱۳ و آتشـی در جهـان جدیـد۱۴ . بدتـر از آن اینکه 
اینگونـه حکاکی  هـای شـهوانی را تنهـا در مغازه هـای مشـخصی 
در پسـتوها می فروشـند.« و این  کـه در شـرق، »هنرمند، پیشـه  ور 
یـا کارگـری   اسـت کـه کسـی آثـارش را بـه خاطـر شایسـتگی 
ذاتـی  اش نمی  خـرد، بلکـه فقـط بـه ایـن علـت می  خرد کـه به آن 
نیـاز دارد.«۱۵ دو روش ش ـوار ایـن ارزیابی  هـا را بـه همـان انـدازه 
در مـورد آثـار هنـری کـه بـرای دربـار و خریـداران بـازار آزاد 

می سـازند، اعمـال می  کنـد. )تصویـر شـماره ۱(
 ،۱۹۳۴ مـارچ  نهـم  در  بایـرون۱۶  رابـرت  متـن،  دومیـن  در 
مواجهـه  اش بـا مظفـر نقـاش را در اصفهان گزارش کرده اسـت. او 
ایـن مواجهـه را در خـلال روایتـی از سـفرهایش از ونیز تـا ایران، 
افغانسـتان و هنـد مـی  آورد. بـرای مقدمـه، بایـرون می  نویسـد که 
مظفـر در نمایشـگاه لنـدن حضـور داشـت، نقاشـی  ای بـرای ملکۀ 
انگلسـتان کشـیده بـود   و اینکـه او انسـان را بـه روزهـای قبـل از 
طبـع هنـری می  بـرد، بـه زمانـی کـه هنرمنـدان چیـزی را انجام 
می  دادنـد کـه بـه آن  هـا گفتـه می  شـد. خانـوادۀ او نسل اندر نسـل 
نقـاش بودنـد و او نگـرش هنـروری را از آن  هـا بـه ارث بـرده بود. 
در واقـع، او کار خـود را از تزئیـن قلمـدان شـروع کـرده بـود.«۱۷ 
از  از مظفـر می  خواهـد کـه پرتـره  اش را بکشـد. مظفـر  بایـرون 
بایـرون عکسـی بـرای کپـی می  خواهـد. بایـرون قبـول نمی  کند و 
توضیـح می  دهـد کـه »هـدفِ ایـن سـفارش این اسـت کـه ببیند 
آیـا او می  توانـد از مـدل زنـده نقاشـی کنـد یـا نـه.« آزمایـش او 
نتیجـه می  دهـد: یـک »پرتـره... یک شـباهت، اما کاملًا به سـبک 
طرح  ریـزی  را  تصویـر  »بایـد  بایـرون  دیگـر  سـوی  از  ایرانـی«. 
می  کـرد، می  گفـت کـه سـرش چطـور روی کاغـذ قـرار بگیـرد 
و تصمیـم بگیـرد کـه پس  زمینـه سـاده یـا پیچیـده باشـد.« در 
انتهـای ماجـرا، بایـرون اظهـار می  کند کـه مظفر بـه دو روش کار 
می کـرد: ایرانـی و اروپایـی. و اینکـه مینیاتور  هایـی کـه از روی 
عکـس کار می  شـود، »دقیقـا مثـل خـود عکـس هسـتند، فقـط 
رنگی انـد«۱۸ بایـرون کامـلًا انتظـار ایـن را داشـت که مظفـر برای 
کشـیدن پرتـره  اش عکسـی از او بخواهـد امـا نمی پذیـرد عکسـی 
بـه او بدهـد و درعـوض امیـدوار اسـت کـه تصویـری ببینـد کـه 
بـه شـیوۀ ایرانـی و سـنتی مظفـر کارشـده باشـد. تصویر نـه تنها 
شـامل نوعـی زیبایی  شناسـی پرتره »به سـبک ایرانی« بـود، بلکه 

مراحلـی از سـاخت را دارا بـود که در روند آن بایرون و شـاگردان 
مظفـر نیـز کـه »پـس زمینه  هـا و حاشـیه  ها را از روی مجموعه  ای 

از الگوهـای سـنتی کار می کردنـد« دخیـل بودنـد.۱۹
اینگونـه نظـرات و دون پنداری هـا، بـه هیچ وجـه در تاریخ طولانی 
دریافـت و پذیـرش هنـر ایرانـی در غـرب، غیرمعمـول نیسـت. با 
ایـن وجـود، در دوره ای با رشـدِ جمـع  آوری هنر اسـلامی و ظهور 
رشـتۀ تاریـخ هنـر همزمـان بـود. رشـته ای کـه در آن در میـان 
سـه  گانۀ هنـر عربـی، ترکـی و ایرانـی، هنـر ایرانـی برجسـته  ترین 
کـه  بـود  اینجـا  مهمتـر  مشـکل  می  شـود.۲0  قلمـداد  آن  هـا 
دیدگاه  هـای تبعیض  آمیـز افـرادی نظیـر دو روش ش ـوار و بایـرون 
در گفتمـان شـکل دهندۀ آکادمیکـی مقبـول واقـع شـد که حتی 
تـا امـروز، بـر این موضـوع سـایه   افکنده اسـت؛ صرف نظـر از این 
واقعیـت کـه از اواخر دهـۀ ۱۹۷0 هنر اواخـر دوران قاجار، نیروی 
تـازه  ای گرفتـه اسـت و محققان جدی تـر بـه آن می پردازند.۲۱ دو 
روش ش ـوار و بایـرون، به طـرق مختلفی بـه زیبایی  شناسـی، عرف 
و تولیـد نقاشـی ایرانـی دورۀ قاجـار می پردازنـد -اعـم از رنـگ 
روغـن روی بـوم، آبرنـگ روی کاغـذ و نقاشـی لاکی- تـا آن را در 
تقابـل بـا هنجارهـا و ضوابـط اروپایـی قـرار دهنـد. امـا آن دو بـا 
شـواهدی از مشـترکاتی بین عرف نقاشـی و تکنولوژی  های جدید 
بازتولیـد مکانیکـی تصویـر از جملـه لیتوگرافـی، کرومولیتوگرافی 
و عکاسـی نیـز مقابلـه کردند. سـوال اصلی ای که هر دو نویسـنده 
»هنـر  )بخوانیـد  هنـری  اصالـت  موضـوعِ  می کننـد،  مطـرح 
سـنتی«( و مواجـۀ ایرانیـان بـا تصاویـر اروپایی را دربـر می  گیرد. 
امـا وقتـی تمـام اینهـا در برابـر اسـتاندارد  ها و ضوابـط اروپایـی 
قضـاوت می  شـوند، بـه نتایـج نامطلوبـی می  انجامنـد. معاصران دو 
روش ش ـوار، بایـرون و بعضـی محققـان آن زمـان، مـراودات بیـن 
ایـران و اروپـا را دلیـل مـرگ نقاشـی تاریخـی ایـران می داننـد. 
فرسایشـی مـداوم کـه از حـدود سـال  های ۱۶00 بـه ایـن طـرف 
سـرعت گرفـت. از منظـر مدلِ انحطـاط و زوال، ظهـور لیتوگرافی 
و عکاسـی و جـذب و ادغـام آن  هـا در تولیـداتِ هنـری قاجـار، به 
حـسِ عمیق  تـرِ فقـدان و نوسـتالژی در بـاب هنـر بومـی و ایرانیِ 

گذشـته سـرعت بخشـیده است.
رویکـرد دیگـری بـه نـوآوری و اختـراع هنـری در دوران قاجـار، 
گزینـش هنرمنـد را مسـئلۀ مدرنیتـه می دانـد و در گفتمانـی در 
تاریـخ  حـال ظهـور در رشـته  های مطالعـات فرهنـگ بصـری و 
هنـر، بـر عکاسـی تمرکـز دارد. بـه عنـوان مثـال، اگرچـه ایرانیان 
به سـرعت داگرئوتایـپ۲۲ و بعد  هـا فرآیندهـای عکاسـانه از جملـه 
کلودیـونِ تـَر۲۳ )اختـراع شـده در ۱۸۵0( را پذیرفتنـد، امـا علـی 
بهـداد مالکیـت پیشـینی۲۴ِ اروپـا را بـرای ایـن رسـانه پذیرفـت و 
عکاسـان عصـر قاجـار را در جایـگاه همکارانـی پذیرفته شـده قرار 
داد کـه تنهـا می  توانسـتند یـک روش بـرای دیـدن و نشـان دادن 
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»شـرق« بـه  شـیوۀ »غربـی« بازتولیـد کننـد )شـاید کسـی در 
داشـته  شـک  تقلیل دهنـده ای  دوگانـۀ  چنیـن  کارایـی  مـورد 
باشـد(. قـدرت شرق شناسـی تـا بدیـن حـد بـود کـه عکاسـی 
»بومـی« ایرانـی، »وامـدار و مقلـدِ ارزش  هـای زیبایی  شـناختی 
شرق  شناسـی و فرضیـات ایدئولوژیکـی آن  هـا بـود.«۲۵ در واقـع، 
بهـداد اسـتدلال می کنـد که در دوران سـلطنت ناصرالدین شـاه  

)۱۸۴۸-۱۸۹۶( عکاسـی جایگزیـن نقاشـی شـده بـود.۲۶
ادراکـی  گسسـت  یـک  حـول  نظـرات  نقطـه  ایـن  هـردوی 
مواجـۀ  طریـق  از  هنـری  سـنت  درون  شـکاف  می  چرخنـد، 
روبه رشـد بـا هنـر، فرهنـگ و تکنولـوژی اروپایـی. چیـزی کـه 
بـه نظـر مـن قابل توجه اسـت، این اسـت کـه هیچ کـدام از این 
دو منظـر بـر اسـاس مطالعـه ای نظام منـد از طیـف وسـیع منابع 
بصـری، از اشـیا ساخته شـده توسـط نهادهـای زبـده و حامیـان 
بـرای عمـوم مـردم  بـازار  اشـیائی کـه در  تـا  دربـاری گرفتـه 
مرسـوم بـوده اسـت، پایه  ریـزی نشـده اسـت. ایـن اشـیا مراتب 
اصـلاح۲۷  و  احیـا  و  رسـانه  ها  بیـن  مشـترکات  از  پیچیده  تـری 
و  لیتوگرافیکـی  تصاویـر  چگونـه  می  دهنـد.  نشـان  را  آن  هـا 
عکاسـی کپـی، احیـا و اصـلاح می  شـدند و از نـو طرح  ریـزی یـا 
قالب  بنـدی می  شـدند و اینکـه مـا از ایـن فرآینـد چـه چیـزی 
دسـتگیرمان می  شـود؟۲۸ بـه نظـر می  رسـد بـه آن میـزان کـه 
عکاسـی یـا تکنولوژی  هـایِ جدیـدِ سـاختِ تصویـر بـه بـاری بر 
دوش تحقیقـات قـرن بیسـتم تبدیـل شـده، هنرمنـدان قاجـار 
از نیمـۀ قـرن نوزدهـم تـا اوایـل قـرن بیسـتم مشـکلی بـا ایـن 

نداشـته اند. مـوارد 
دیگـر پرسـش مهـم، ایـن ایـده را مطـرح می  کنـد کـه عکاسـی 
بـه عنـوان مظهـر۲۹ مدرنیتـه شـناخته شـده و چالشـی مضاعف 
توانایـی  تنهـا  نـه  عکاسـی  اسـت:  کـرده  ایجـاد  شـرق  بـرای 
بازتولیـد دارد، بلکـه بـه نظـر می  رسـد پرسـپکتیو و شـیوه  های 
بازنمایـی طبیعـی و چشـمی را غالـب می  سـازد. با توجـه به این 
پرسـش ها لازم اسـت کـه سـه مسـئله را بیـان کنیـم: نخسـت، 
ظهور عکاسـی در ایران، دوم، واسـطه گری عکاسـی و لیتوگرافی 
در نقاشـی قاجـاری، و سـوم، منظـری از تاریخـی طولانی  تـر و 
اینکـه چگونـه ممکن اسـت این امـر درک عرف هنـری قاجاری 
را تغییـر دهـد. واکنش  هـای هنرمنـدان قاجـاری بـه تصویر  های 
مکانیکـی تولیدشـده و تصاویـری کـه بازتولیدپذیرنـد می  توانـد 
بـه عنـوان مثال دیگـری از تولیـد تکنولوژی  هـای بازتولیدکننده 
درک شـود. قبـل از عکس و لیتوگـراف، هنرمنـدان ایرانی چاپ   
اصـلاح کردنـد.  و  احیـاء  نقاشی  هایشـان  در  را  متفاوتـی  انـواع 
بنابرایـن، فرآیند  هـای هنـری قـرن نوزدهـم بـه صـورت مشـابه 
می  توانـد ادامـۀ شـیوه های کاری پیشـین باشـد و نـه گسسـتی 

ناگهانـی از آن.۳0

ظهور عکاسی در ایران

 دانـش عکاسـی و تکنولـوژی مـورد نیـاز بـرای آن بـه سـرعت در 
دربـار ایـران فراهـم شـد و از آنجـا اشـاعه یافـت. مدتـی کوتـاه 
پـس از آنکـه آکادمـی فرانسـوی دو سـاینس۳۱ در سـال ۱۸۳۹ به 
عرضـۀ رسـمی داگرئوتایـپ پرداخـت این شـیوه بـه ایران رسـید. 
یکـی از اولیـن داگرئوتایپ  هـای تولید شـده در ایـران سـلف پرترۀ 
شـاهزادۀ قاجـاری، ملک قاسـم میرزا، بـود. بعضی از دسـتگاه  های 
عکاسـی در دهـۀ ۱۸۴0 بـه ایـران رسـید. این دسـتگاه  ها از طریق 
هدیه    هـای ملکـه ویکتوریای انگلسـتان و تزار نیکلاس اول روسـیه 
بـه محمـد شـاه قاجـار بـه ایـران آمـد. ژول ریچـارد۳۲ )۱۸۱۶-
۱۸۹۱( در سـال ۱۸۴۴ بـه دربـار قاجـار دعـوت شـد تـا عملکـرد 
و اصـول تجهیـزات عکاسـی را توضیـح داده و اسـتفاده از آن  هـا را 
نشـان دهـد. اروپایی  هـای دیگـری در پی او به ایران دعوت شـدند. 
اقامـت اروپایی  هـا در ایـران نقـش مهمـی در اشـاعه و گسـترش 
دانـش عکاسـی داشـت. پشـتیبانی اعضـای دربـار از ایـن موضـوع 
بـه آمـوزش ایرانیـان در ایـن رسـانه منجـر شـد. دو نفـر از افـراد 
شناخته شـده   در ایـن زمینه، پسـر فتحعلی شـاه )۱۸۳۴-۱۷۹۸(، 
ملـک قاسـم میـرزا )۱۸0۷-۱۸۶۲( و ناصرالدیـن شـاه )۱۸۴۸-
۱۸۹۶( هسـتند. ناصرالدیـن شـاه یـک سـاختمان را در کاخ دربار 
بـه عکاسـی اختصـاص داد )عکاس  خانـه( و مقـام عـکاس دربـار را 
ایجـاد کـرد )عـکاس باشـی(. عکاسـی توجـه مشـتقانۀ درباریان را 
بـه خـود جلـب کـرد و این موضـوع بـه رشـد کارگاه  هـای تجاری 

مربـوط بـه عکاسـی در ایـران منجر شـد.۳۳
یکـی از مهم  تریـن مراکز برای عکاسـی، دارالفنون، اولین دانشـگاه 
صنعتـی ایـران بود که در ۲۹ دسـامبر سـال ۱۸۵۱ تأسـیس شـد. 
ایـن نهـاد در ابتـدا وسـیله  ای برای توسـعۀ دانـش در زمینـۀ علوم 
و آمـوزش نظامـی غربـی بـود، تـا ایـران را از طریـق اصلاحـات 
درونـی مـدرن کننـد، امـا از دهـۀ ۱۸۶0 به بعـد برنامـۀ تحصیلی، 
روی موضوعـات غیرنظامـی اعـم از عکاسـی، لیتوگرافـی، نقاشـی 
و موسـیقی متمرکـز شـد. عکاسـی در سـال ۱۸۶0 )در دپارتمـان 
شـیمی( و نقاشـی در سـال ۱۸۶۱ بـه برنامۀ تحصیلی اضافه شـد. 
اگرچـه چیزهـای بیشـتری هسـت کـه در مـورد تعلیم نقاشـی در 
دارالفنـون بایـد بدانیـم، امـا بایـد گفـت کـه دانشـجویان در آنجـا 
بـا تکنیک  هـای مربـوط بـه نقاشـی و لیتوگرافـی اروپایـی مواجـه 
شـدند. آن  هـا بـه طور مسـتقیم از عکس  ها، نقاشـی  ها، مجسـمه  ها 
و حکاکی  هـای آثـار اسـتادان اروپایـی آموختنـد که مریـم اختیار، 
آنهـا را تکنیـک می نامـد و مهارت  هـای حاصـل، ایـن امـکان را 
بـرای نقاشـان ایرانـی فراهـم می  کنـد تـا آثـاری خلـق کننـد کـه 
و  سـیاه  قلم  پرسـپکتیو،  رئالیسـم،  اروپایـی  اسـتاندارد  های  »بـا 
مدل  سـازی برابـری کننـد.«۳۴ یکـی از نقاشـان اصلـی آن دوره، 
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ابوالحسـن غفـاری، یـا صنیع  الملـک، در اواخر دهـۀ ۱۸۴0 در اروپا 
آمـوزش دیـد و مدتـی پـس از بازگشـتش، مقـام سـردبیر روزنامۀ 
دولـت علیـه ایران را کسـب کرد. او همچنین بر مجمـع دارالصنایع 
ناصرالدیـن  نخسـت وزیر  امیرکبیـر،  کـه  نظـارت می  کـرد  تهـران 
شـاه، آن را در سـال ۱۸۵۲ تأسـیس کرده بود.۳۵ آنطـور که اختیار 
می گویـد، برنامـۀ تحصیلـی که ابوالحسـن غفـاری بـرای دارالفنون 
طـرح ریخـت، از نظـام ایرانـی تعلیـم و تربیت هنری اقتباس شـده 
بـود، بـه ایـن علـت کـه فاقـد »طراحـی از مـدل زنـده، آناتومـی، 
هندسـه و تئـوری هنـر« بـود.۳۶ همچنیـن اختیـار می  گویـد کـه 
اصـول آمـوزش از طریـق تقلیـد و ارزش کپـی کـردن، در هنرهای 
زیبـای دارالفنـون و صنایع دسـتی مجمع دارالصنایع مشـابه بودند. 
اگرچـه نهادهـا جدا از یکدیگـر بودند، اصول تعلیـم و تربیت هنری 

بود.۳۷ یکسـان 

احیا و اصلاح لیتوگرافی و عکاسی در نقاشی
بـر  لیتوگرافـی  و  تأثیـر عکاسـی  از  ارزیابی  هـای مثبـت    حتـی 
نقاشـی، علیرغـم سودمندیشـان، تمایـل دارنـد کـه ویژگی  هـای 
تجلی  هـای  همچـون  را  قاجـار  نقاشـی  های  مخصـوص  فرمـال 
بصـری نادیـده بی انگارنـد، و از ایـن رو بـه شـیوه  های غیرانتقادی، 
مضامیـن نوشـته  های معاصـر را تکـرار کننـد. بـه عنوان مثـال این 
مضمـون کـه هنرمنـدان قاجار در تـلاش بودند تا شـیوه ها و قواعد 
هنـری عکس گونـۀ اروپاییـان را بـکار گیرنـد، تـا نمونه  هـای اولیـۀ 
ارزشـمندی را بازتولیـد کنند و به عکاسـی به عنـوان ابزاری راحت 
بـرای راهنمایـی متکـی بودنـد. این ملاحظـات تأکید کمـی بر یک 
نکتـۀ اساسـی دارنـد: نقاشـی  های از روی عکـس هیـچ گاه بازتولید 
مسـتقیم آن  هـا نیسـتند، بلکـه به طـرق مختلف، تنهـا حامل اثری 

از آن  هـا همچـون رایحه   ای هسـتند.
پیـش از پرداختـن بـه نمونـه   نقاشـی هایی در حـدود سـال  های 
۱۸۵0-۱۹00، خالـی از لطـف نیسـت تـا برخـی از واکنش هـا را 
بـه عکاسـی کـه در متون فارسـی ثبت شـده بررسـی کنیـم. میرزا 
محمدخـان اعتمـاد السـلطنه، مـورخ دربـار، بـرای نخسـتین بـار 
ایـن رسـانه را »نوعـی نقاشـی« توصیـف می  کنـد و در مـورد آن 
بـا اصطلاحـات نقاشـی صحبـت می کنـد.۳۸ او شـرح  های دیگـری 
از عکاسـی هـم ارائـه می  دهـد، به عنـوان مثـال در کتـاب المآثر و 
الآثـار )۱۸۸۸-۱۸۸۹( می  گویـد: »کشـف عکاسـی خدمـت بزرگی 
بـه هنـر طراحـی بـود. هنـر نقاشـی منظـره، پرتـره، نـور، سـایه و 
قواعـد مناظـر و مرایـا، هماننـد دیگـر ابعـاد ایـن تکنیـک، همگـی 
اصالـت خـود را بازیافته و کامل شـده  اند.«۳۹ اینجـا و جاهای دیگر، 
اعتمـاد السـلطنه از نقـش مدرن  کنندۀ عکاسـی بـر هنرهای بصری 
پشـتیبانی می  کنـد. ناصرالدیـن شـاه در سـفرنامه  اش می  نویسـد 

کـه عکاسـی، »بازتـاب و بـه تصویـر کشـیدن تصویـر اشـیاء روی 
عنـوان »دسـتگاهی  بـه  را  فایـده  اش  و  اسـت.«  بیرونـی  سـطوح 
بـرای نشـان دادن علـم مناظـر و مرایـا« خاطر نشـان می  سـازد.۴0 
چنیـن اظهاراتـی حامـل ایـن باور هسـتند که عکاسـی پرسـپکتیو 
را توجیـه۴۱ می کنـد -گویـی حقیقـت بصـری و ادراکـی نقاشـی 
پسارنسانسـی را تصدیـق می  کننـد، امـا بـه طـرز جالـب توجهـی، 
آدمـی حـس می  کنـد کـه رسـانۀ عکاسـی نسـبت بـه نقاشـی های 
اروپایـی یـا مطالعـۀ بصـری مسـتقیم و زنـده، ناقـل موثرتـری در 
مـورد آموزه  هـای پسارنسانسـی قواعـد تصویـری اسـت. عکاسـی 
هنرمنـدان قاجـاری را قـادر می سـاخت کـه طـوری ببیننـد کـه 
ظاهـراً از طریـق مشـاهدۀ مسـتقیم یـا مدل  هـای تصویـری، قـادر 
بـه آن نبودنـد. نظـرات دیگـر معاصـران، بخصوص حـاج ملاهادی 
سـبزواری بـه سـوالات فلسـفی مربـوط می  شـود. سـوالاتی کـه از 
ظرفیت دسـتگاه مکانیکی سـاخته  شـده توسـط انسـان برای تولید 
تصویـر روی کاغـذ برآمده اسـت.۴۲ همانطور که اسـتفان ورنویت۴۳ 
گفتـه اسـت: »متخصصیـن الهیـات و فقیهـان در مـورد ایـن بحث 
کرده  انـد کـه عکاسـی در کنـش خلق با خـدا رقابت نمی  کنـد؛ زیرا 
یـک عکـس به وسـیلۀ نـور خورشـید ایجاد شـده و نتیجـۀ فعالیت 
الهـی ا  سـت.« آنهـا »بازتـاب مکانیکـی« منفعـل را در تقابـل بـا 
»خلـق هنرمنـد« بـه صورت غیـر منفعل و فعـال قـرار می  دهند.۴۴ 
بنابرایـن در بـاب شـیوۀ نقاشـی ایـن زمـان چـه می  تـوان گفـت؟ 
در  تلاش  هـا  اسـت.  نامشـخص  قاجـار  هنـر  فعلـی  ارزیابی  هـای 
تواریـخ ترکیبـی از بـه حاشـیه رفتـن تدریجـی نقاشـی در برابـر 
عکاسـی سـخن می  گوینـد، در حالـی که دیگـران ادامه   و اسـتمرار 
نقاشـی را در دربـار و محیط  هـای دیگـر اسـتدلال می  کننـد. حتی 
وقتـی کـه علاقـه به عکاسـی تشـدید شـد، سِـمَت نقاش  باشـی در 
زمـان ناصرالدیـن شـاه ادامـه یافـت. حیطـۀ اختیـار نقاش  باشـی 
نظـارت بـر کارگاه  هـا، اصنـاف بـازار شـهر و آمـوزش نقاشـی بـه 
پادشـاه می  شـد.۴۵ نقاشـی در محل  هـا و بـه شـکل  های متعـددی 
از جملـه تابلوهـای رنـگ روغـن در اندازه  هـای واقعی، مینـاکاری، 
نقاشـی لاکـی اشـیاء، نقاشـی در نسـخ خطـی و کتاب  هـای چاپی 
ادامـه یافـت. اگرچـه پارادایم گسسـت و انقطاع تـداوم این عرف را 

تحت الشـعاع قـرار داد. 
بررسـی اجمالـی تعلیـم و تربیـت در دارالفنـون به ارتبـاط نزدیک 
نقاشـی، عکاسـی و لیتوگرافـی از حـدود سـال های ۱۸۵0 بـه بعـد 
الگـوی  بـه عنـوان  از عکـس  نقاش  هـا  اسـتفادۀ  اشـاره می  کنـد. 
اولیـه بـه صورت شـفاهی تصدیق شـده و حتـی نمونه  هایـی وجود 
دارنـد کـه می  تـوان آن  هـا را باهـم تطبیـق داد، ماننـد پرتـره  ای از 
ناصرالدیـن شـاه کـه بـه سـال های ۱۸۵۲- ۵۵ برمی  گـردد و یـک 
نقاشـی آبرنـگ کـه بعـد آن کار شـده اسـت )۱۸۵۵( )تصویـر ۲ و 
۳(۴۶ . ایـن واضـح اسـت که مـا نمی  توانیم نقاشـی آبرنـگ را همان 

۹۲
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عکـس رنـگ شـده در نظـر بگیریم )مشـابه بایـرون کـه بعدها در 
نظـری  روی عکـس   چنیـن  از  نقاشـی  ها  مـورد  در  دهـۀ ۱۹۳0 
داشـت(. بررسـی بصـری نقاشـی آبرنـگ ایـن پرسـش را بـه ذهن 
متبـادر می سـازد کـه چگونـه عکـس می  توانـد حـاوی آموزه  هایی 
در مـورد سـایه  زنی و پیکربنـدی باشـد در حالـی که قاب فشـرده، 
مسـئلۀ پرسـپکتیو را بی  اثـر می  کنـد. همانطـور کـه نقاشـی  های 
متعـدد دیگـر تصدیق می کننـد، بی  کفایتـیِ هنری ایـن موضوع را 
توجیـه نمی  کنـد. عکـس شـامل اطلاعاتی در مـورد اندازۀ نسـبی، 
خطـوط کناره  نمـای فیگـور، عناصـر ترکیب  بنـدی احتمالـی -یک 
سـوی صندلـی وارد شـده امـا نه پردۀ پشـتی- و دسـته  ای از نور و 
سایه  زنی  هاسـت. ترجمـۀ یـک عکـس بـه نقاشـی نـه تنهـا به یک 
پالـت  خیالـی و ابـداع الگـو، بلکـه همچنیـن بـه یک انتخـاب نیاز 
دارد. اینکـه چـه سـیر تونالیتـه ای تقلید شـوند، کـدام را باید ابداع 

کـرد و از کدامیـک باید چشـم پوشـید.۴۷
مثـال دیگـر پرتـره ای از اردشـیر میرزاسـت کـه نقاش باشـی دربار 
ابوالحسـن غفـاری مدتی پس از بازگشـتش از اروپا کشـیده اسـت 
)تصویـر ۴(.۴۸ تصویـر منقوش، مانند نقاشـی آبرنگـی از ناصرالدین 
شـاه، فـرد را در یـک فضـای کم  عمـق و فشـرده نشـان می  دهـد 
و جنبه  هـای زیبایی  شـناختی عکـس را احیـا و اصـلاح می  کنـد. 
ایـن تصویـر شـبیه پرتره  هـای اسـتودیوئی عکاسـانۀ قاجـار اسـت 
کـه قاب بنـدی نزدیکی داشـتند. شـاهزاده اردشـیر میـرزا در مرکز 
ترکیب  بنـدی اسـت و حجمـش در فضـا توسـط طراحـی تونـال 
شـبکه  هایی از نقـش و رنـگ تخـت انتقـال یافتـه اسـت. توجـه 
زیـادی بـه بافـت صـورت و ریـش انجـام گرفتـه اسـت. امـا بـرای 
هنرمنـدی کـه در غـرب آمـوزش دیـده، ایـن نقاشـی بـه عنـوان 
شبیه  سـازی کاملـی باتوجـه بـه قواعـد پسارنسانسـی چـه از مدل 
زنـده یا عکسـش مقبول نیسـت )رویکـرد پرسـپکتیو خطی و عدم 
تجانـس منطـق فضایـی را در نظـر بگیریـد(. این نقاشـی به وضوح 
یـک فـرم بصـری ترکیبی اسـت. صـرف نظـر از ادراک مـا از حجم 
تلفیق شـده در فضا و کنتراسـت شـدید بین فیگـور و زمین، جهت  
رنگ  هـا و سـایه  ها احساسـی کلـی   از تذهیـب می  دهنـد. پرتـرۀ 
دوم اردشـیر میـرزا )۱۸۵۴( )تصویـر ۵(۴۹ کـه ابوالحسـن غفـاری 
کشـیده اسـتفادۀ مسـتمر از عکس  هـا را در راه و رسـم نقاشـان 
دربـار تصدیـق می کنـد. در ایـن نمونـه توجه بیشـتری بـه اجرای 

دقیـق صـورت و دسـت  ها شـده اسـت. 
نشـان  طریـق  از  را  پیچیده  تـری  لایه    هـای  دیگـر  نقاشـی  دو 
دادن تعامـل بیـن نقاشـی، عکاسـی، لیتوگرافـی و نقاشـی لاکـی 
ارائـه می  کننـد. )تصویـر ۶ و ۷( هـر دو نقاشـی توجـه ویـژه  ای بـه 
جداسـازی و فردی سـازی سـوژه نشـان می  دهنـد کـه در حالتـی 
معمولی سـت. فیگورهـا در زمـان گیـر افتـاده  و بـرای آینـدگان 
منجمـد شـده اند. پرتـرۀ ابراهیم از ظل السـلطان )بزرگترین پسـر 

ناصرالدیـن شـاه( طراحـی شـده تـا تمامـی تأثیر شـیء عکاسـانه 
و نـه فقـط خصوصیـات تقلیـدی آن را در خـود حفـظ کنـد. بـه 
طـور مثـال قـاب بیضـی پرتـره، بـا خطـوط قرمـز و زرد کـه بـه 
طلایـی می  زننـد، شـبیه عکـس اسـت و توضیحـی کـه بـه خـط 
نسـتعلیق نوشـته شـده و اینکـه قاب چگونـه سـوژه را در برگرفته 
اسـت )تصویـر ۶(.۵0 فرمـت بیضـوی پرتره شـبیه عکس اسـت، در 
عیـن حـال قـاب آن تاحـدودی شـبیه قاب هایـی اسـت کـه برای 
محافظـت از داگرئوتایپ  هـا و تینتایپ ها اسـتفاده می شـد. نقاشـی 
روغـن روی قلـع اسـت و آن را کشـیده کـه بـه نقاشـی لاکـی هم 
مشـهور اسـت. بعضـی از رنگ  هـای تنـد و رنگ  مایه  هـای کهرباییِ 
لاکی در نقاشـی موجود اسـت. بدون دسترسـی مسـتقیم به پرتره 
نمی  تـوان تشـخیص داد کـه آیـا اثـر یـک تینتایـپ رنگی اسـت یا 
یـک شبیه  سـازی از ناتورالیسـم بصـری عکـس )کـه بـه ویـژه این 
ویژگـی در صـورت، دسـتان، پس  زمینـه و مـه تیـره  ای از بنفـش 
و خاکسـتری و قهـوه  ای یافـت می  شـود(. فرمـت بـزرگ نقاشـی 
حاکـی از ایـن اسـت کـه ایـن یـک تینتایـپ رنگـی نیسـت، امـا 
همچنـان امکانـش وجـود دارد. اگـر این اثـر تینتایپ رنگی باشـد، 
یعنـی مقیـاس عکـس را به قدر پرتـرۀ رنگ روغـن روی بوم بزرگ 

کرده انـد.۵۱
پرتـرۀ آبرنـگ حـاج میـرزا سـلیمان خـان، منشـی اصلـیِ ظـل 
شـدیداً  کـه  آبی  اسـت  و  سـیاه  رنـگ  تـک  اثـر  یـک  السـلطان، 
فیگـور را در تقابـل بـا فضـای خالـی پشـت سـرش قـرار می  دهـد 
)تصویـر ۷(. تقابـل خشـن بیـن نحوۀ اجرای سـر و دسـتان با بدن 
پوشـیده از لبـاس، ادغـام تاثیـرات بصـری و تکنیک  هـای نقاشـی، 
عکاسـی و لیتوگرافـی را نشـان می  دهـد. هنرمند این اثـر، ابوتراب 
غفـاری )۱۸۶۳-۱۸۸۹(، بـرادر محمـد غفـاری یـا کمال  الملـک، و 
بـرادرزادۀ ابوالحسـن غفـاری، آمـوزش نقاشـی و لیتوگرافی خود را 
در دارالفنـون دید و سـفارش نقاشـی  های بزرگـی را انجام می داد و 
تصاویـری را بـرای روزنامـۀ شـرف می سـاخت. این نقاشـی آبرنگ، 
حـاوی ردپایـی از فرآیندهـای بازتولیدکننـده اسـت کـه تداعی گر 

لیتوگرافی و عکاسـی هسـتند. 
از  نقاشـی هایی کـه  از دیگـر   اینکـه دو تصویـر آخـر کم تـر  بـا 
عکـس اثـر پذیرفتنـد بـه سـابقۀ تاریخـی نقاشـی از روی عکـس 
مرتبـط هسـتند، علیرغـم مـدرن بودنشـان بحـث در مـورد تاریخ 
را بـه معنـای بلنـد مدتـش را ضـروری می  سـازند. یـک قلمـدان 
لاکـی از اواخـر عصـر صفویـان کـه بـه تاریـخ ۱۷۱۲- ۱۳ مربـوط 
اسـت، نشـان می دهد کـه بعضی از مورخـان هنر از چـه چیزی به 
عنـوان تاثیرات اسـفناک مواجهه بـا هنر اروپایی پسارنسانسـی یاد 
می  کنند. اقتباسـی کـه به ادغام هـای نامتجانس، شبیه  سـازی  های 
تکنیک  هـای  رفتـن  بیـن  از  و  تصویـری،  قرارداد  هـای  ناکامـل 
نظام هـای  ویژگـی  اش  کـه  تکنیک  هایـی  انجامیـد.  »سـنتی« 
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بازنمـودی کامـلًا یکپارچـه و منسـجم بـود. از اوایل قـرن هفدهم، 
هنرمنـدان ایرانـی بـه صـورت روزافـزون به هنـر اروپایـی وارداتی 
بصورت هـای نقاشـی روی تختـه، پرتره هـای کوچـک و آثـار چاپی 
پاسـخ مثبـت دادنـد کـه بـه سـبکی بـا نـام فرنگی سـازی تبدیـل 
شـد. ایـن قلمـدان زوجـی عاشـق را در منظـره ای پرسـپکتیودار و 
کادری گل  دار، پرتره  هایـی از نیم تنـه در اطـراف و منظـره  ای را که 

در بیـن معمـاری ایتالیایـی و ایرانـی اسـت نشـان می  دهـد.
اهمیـت ایـن مثـال و مثال  هـای دیگـری از ایـن دسـت، در ایـن 
موضـوع نهفتـه اسـت کـه ایـن مثـال گـواه دوره گذشـتۀ نقاشـی 
ایرانی سـت کـه در آن چاپگـری )یـک تکنولـوژی بازتولیـد کنندۀ 
داشـت.  بازنمایـی  بـرای  واسـطه گری  کارکـرد  تصویـر(  دیگـر 
هنرمنـدان ایرانـی ایـن شـیوۀ بصـری را در نقاشـی لاکـی و موارد 
دیگـر اسـتفاده می  کردنـد. هنرمنـد بـر روی قلمـدان دو شـیوۀ 
چندرنـگ )بـرای جزئیـات لبـاس و گل  هـا( و تک رنـگ را )بـرای 
صورت  هـا، بـدن و جزئیـات محیـط( باهـم ترکیـب کـرده اسـت. 
ایـن قلمـدان حاصـل فرآینـدی خلاقانه، و روشـی کارآمد بـر پایۀ 
اسـتفاده از مدل هـا )نقاشـی ها، چاپ هـا(  و حرکت مایع بر سـطح 
رسـانه اسـت. نشـانه های مشـابهی از اقتبـاس از چـاپ را می تـوان 
در عناصـر منظـرۀ منقـوش در آینـۀ اوایـل قاجـار دیـد. )تصویـر 

شـماره ۱( 
بعـد  بـه  دهـۀ ۱۸۵0  از  قاجـار  دورۀ  هنرمنـدان  کـه  حالـی  در 
همچنـان در سـوژه  ها و سـبک  ها و بـه شـیوه  ای تقلیـدی و »بیـن 
بصـری۵۲ « کـه در نقاشـی ایرانـی از اوایـل ۱۵ بـه بعد مدون شـده 
جزئـی  بازسـازی  های   - می گرفتنـد  بهـره  هنـر صفـوی  از  بـود، 
جنبه  هـای زیبایی شـناختی اشـیا تاریخـی- بـا این وجود گذشـتۀ 
نزدیک  تـر و زمـان معاصـر را نیـز در نظـر می گرفتنـد.۵۳ منابـع 
شـامل محتـوای تصویـری از کتاب هـا و تک  برگ  هـای لیتوگرافـی، 
کرومولیتوگرافی  هـا  و  فوتولیتوگرافی  هـا  عکس  هـا،  روزنامه  هـا، 
می شـد. تعـدادی از موضوعـات، ترکیب  بندی  هـا، شـیوه های بیان، 
پرتره  هـای  - مخصوصـا  تصاویـر  از  بعضـی  تاثیرگـذار  ماهیـت  و 
عکاسـی کـه جزئیـات توصیفـی و قـوت روانشـناختی داشـتند که 
بـا نـگاه خیـره و مسـتقیم و/یـا بیـان روانشـناختی بیان می  شـد- 
از طریـق منابـع معاصـر بومـی یـا وارداتی بـرای هنرمنـدان قاجار 
فراهـم شـد. بعضـی از این  هـا به اشـیاء لاکی بـا یا بدون نشـانی از 
رسـانۀ اصلـی ترجمـه می شـدند )ترجمه شـدن بـه هـر دو معنای 
جابه جـا شـدن و تبدیـل شـدن(. )تصویـر ۸(۵۴ پرترۀ تمـام قد یک 
مـرد در قلمـدان منسـوب بـه محمـد باقر سـمیرمی اثـرات عکس 
را حفـظ کـرده اسـت کـه بـر روی سـطح لاکـی قلمـدان تغییـر 
شـکل داده اسـت. ایـن پرتـره درون نظامـی از روش  های نقاشـی، 
از تقلیـدی گرفتـه تـا انتزاعـی، جـای دارد. بـا وجـود اینکـه پرترۀ 
منقـوش به عکاسـی شـبیه اسـت، دیگـر ترکیب  بندی  های نقاشـی 

شـده -مناظر هر دو طرف - ریشـه در سـنت  های تاریخی نقاشـی 
لاکـی ایرانـی دارند. 

بازسـازی جهـان تصویـری هنرمنـدان قاجـار و انتقـال شـبکه    های 
و  لاکـی۵۵  اشـیاء  مثـل  رسـانه ای  بیـن  تصویـر  تولیـد  پیچیـدۀ 
موج  هـای رسـانه  های جدید در شـکل چـاپ، لیتوگرافی و عکاسـی 
امری مشـکل اسـت. بررسـیِ کلی همبسـتگی میان فرم و موضوع 
در رسـانه، تنهـا تعامـل خـلاق هنرمنـد قاجـار در جهـان قـرن 
نوزدهمـی )کـه ویژگـی  اش بـازار رو بـه افزایـش بـرای کالاهـا و 
روش  هـای متفـاوت بازتولیـد مکانیکی اسـت.( را توضیـح می دهد. 
نقاشـان لاکـی قاجـار از ایـن دنیـای گسـتردۀ تصاویر بهـره بردند، 
نمونه هـای اولیـه را بـه ترتیب هـا و ترکیب هـای جدیـد پیکربندی 
کردنـد، پالت هـای رنگـی آن هـا را تغییـر دادنـد، و جایگشـت های 
نامحـدودی از جزئیـات را بـه خطوط اصلـی طرح ارائـه کردند. در 
حالـی کـه ایـن شـکل از تولیـد جدیـد نبود -نقاشـی نسـخ مصور 
از اوایـل قـرن پانزدهم همانندسـازی می شـد- هنرمنـدان قاجار از 

ایـن روش بـه نفـع خـود بهـره بردند.
حـال، خوب اسـت بـه انتقـادات دو روش ش ـوار بازگردیـم؛ زیرا که 
ایـن انتقـادات نکات کلیدی تولیـد تصویر در عصر قاجار را آشـکار 
می کنـد؛  انتقـاد  قاجـار  هنرمنـدان  از  روش ش ـوار  دو  می سـازد. 
زیـرا آنـان قـادر نیسـتند تـا بیـن درجـات تصاویـر کـه در مقابـل 
درجـات مصرف کننـدگان مشـخص می شـود، تمییـز دهنـد. )بـه 
هـر حـال، در ایران هنرمنـدان بـرای تصاویر کـم ارزش مغازه  های 
روسـتایی یـا تصاویـر تزیینـی میخانه  هـا و نقاشـی  های رافائـل و 
تیتسـین بـه یـک میـزان ارزش قائلنـد(. آن  هـا موفـق بـه تمییـز 
مناسـب زیبایی شـناختی نبودنـد و ارتبـاط نقاشی  هایشـان را بـا 
دنیـای تجـارت نیـز بـه خطـر انداختنـد. دو روش ش ـوار فرآینـد 
آزادانـۀ اخـذِ تصویـری از رسـانه  های متعـدد و ترکیـب آن  هـا را 
ویکتوریایـی  دکوپاژ هـای  مشـابه  را  آن  و  می کـرد  تحقیـر  نیـز 
)اسـکارپ بوک: بریـدن و گلچین کـردن ترکیب  بندی  هـای حاضـر 
و آمـاده و آراسـتن آن  هـا در پیکربنـدی جدید( و از این رو سـطح 
پاییـن قلمـداد می کـرد. بـا ایـن وجـود، تولیدکننـده بـه خوبـی با 
تقاضـای تولیـد کارآمـد در بـازار نسـبی سـازگار بـود، بـه عقیـدۀ 
دو روش ش ـوار در هنـر صنعتـی هنرمنـد هـم »فروشـنده« و هـم 
»کارگـر« اسـت، امـا در نظـر قاجاریـان ایـن فرآیند روشـی کاملا 

قانونـی و فرهنگـی بـرای خلـق بود.
تأثیـر زیبایی شـناختی و تولیـد اشـیاء لاکـی مشـابه نقاشـی  های 
قاجـاری بودنـد کـه عکس  هـا را اصـلاح می  کردنـد. اینگونـه آثـار 
هنـری دوران قاجـار همتـای جالبـی بـرای اسـتفاده از عکس هـا 
داشـتند و آن هنـدِ اواخـر قـرن نوزدهم بود کـه در آنجا کارت های 
ویزیـت۵۶ و عکس  هـا همـواره بـا گـواش و آبرنگ نقاشـی می  شـد. 
روش نقاشـی عکس  هـای هندی شـایع و گسـترده بـود و به مراتب 
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از عـدات اروپاییـان مبنـی بـر روتـوش نگاتیوهـا یـا رنگ کـردن 
از  بیـش  رنـگ  زدن »چیـزی  فراتـر می  رفـت. در هنـد  چاپ هـا 
تکمیل کننـدۀ تصویـر عکاسی شـده بـود، بلکـه، پوشـش رنگـی بـه 
طـور کامـل جایگزیـن تصویر عکاسـی می شـد کـه تمام یا بیشـتر 
آن تصویـر را می پوشـاند.«۵۷ در بسـیاری از نمونه  هـا، تنهـا چهـره، 
دسـت  ها و پاهـای سـوژه  ها نقاشی نشـده باقـی مانده  انـد. دوگانگی 
اشـتراکاتی  نقاشی شـده  عکس هـای  ایـن  در  حاصـل  حالت هـای 
بـا پرتره هـای قاجـاری کـه عکـس را منبـع خـود قـرار می دادنـد 

داشت. 
و دسـتی  مکانیکـی  روش هـای  بیـن  تداخـل  ارزیابـی  هرگونـه 
نقاشـان  کـه  بپذیـرد  را  بحـث  ایـن  نمی  توانـد  تصویـر  سـاخت 
قاجـاری بـه سـادگی صرفـاً از منابـع عکاسـی تقلیـد کرده  انـد. 
آموزه هایـی   عکس  هـا  کـه  معاصـران،  اظهـارات  از  نظـر  صـرف 
پرسـپکتیو  و  پیکربنـدی  روش  هـای  تناسـب،  مـورد  در  عینـی 
)فضایـی و خطـی( هسـتند، نقاشـان از این دسـتورالعمل پیروی 
نمی  کننـد. عکاسـی بـا نقاشـی تلفیق شـد، بـه شـیوه ای منطبق 
بـا رویه هایـی که سـابقۀ طولانی تاریخـی و سـاختاری عمیق در 
عرف هـای فهـم و تولیـد هنـری داشـتند، چـه ایـن آثـار هنـری 
خروجـی کارگاه هـای تحـت حمایـت دربـار باشـند چـه در بازار 
اینکـه  از  بیشـتر  لیتوگرافـی  و  تأثیـر عکاسـی  فروختـه شـوند. 

دریچـه  ای بـه روی فرهنـگ هنـری کامـلا جدیـد یا گسسـتی از 
گذشـته باشـد، احیـای روش تاریخـی چهره نگاری اسـت. عکاسـی 
بـا  جدیـد،  تکنولـوژی  در  بازتولیدپذیـرش  قابلیت  هـای  از  جـدا 
مجموعـه ای از تکنیک  هـای تولیـد هنـری که بـر اسـتفاده از مدل 
متکـی بودنـد همسـاز شـد. هنرمنـدان قاجـاری در میـان سلسـله 
مراتـب اجتماعـی ترجیـح دادنـد کـه موضوع  هایشـان را از میـان 
تصاویـر پیش  سـاخته بـکار گیرنـد. همانطـور کـه در قـرن هفدهم 
بـا پذیـرش فرهنـگ چاپـی مواجـه هسـتیم، قـرن نوزدهـم نشـان 
از تأثیـر عکاسـی و لیتوگرافـی در نقاشـی دارد. نقاشـان قاجـاری 
تکنولوژی  هـای جدیـد را بـا عنـوان ابـزاری بـرای جعل بـه کنترل 
خـود در آوردنـد. نقاشـی  های آن  هـا ویژگی  های مأخوذ از عکاسـی 
را )ردپـای حضـور واقعیـت( با ویژگی  های نقاشـی ایرانـی  لاکی یا 
آبرنگ/گـواش ترکیـب کردند و آن  هـا را از طریـق رنگدانه هایی که 
با دسـت اعمـل می شـد وحـدت بخشـیدند. »واقعیت« سـاختاری 
بـود کـه در شـبکه  ای از قراردادهای تصویری و تأثرات تشدیدشـدۀ 
مادیت، رمزگذاری شـده باقی ماند، صرف نظر از سـتایش عکاسـی 
و وعـدۀ بهتریـن مسـتندنگاری آن. در رونـد تبدیـل سـطح عکس 
تک رنـگ بـه سـطحی رنگـی، آن عکـس دیگـر شـئ ای تکرارپذیـر 
نبـود، بلکـه شـئ ای منحصربه فـرد بود که به دسـت نقاش سـاخته 

بود.  شـده 
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تصویر ۶. »ظل السلطان«، اثر ابراهیم، ۱۸۹0 تا ۱۸۹۱، )۷۶ در ۵۷ 
سانیتی متر(، مجموعه خصوصی
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تصویر ۸. »منسوب به محمد باقر سمیرمی«، اوایل قرن بیستم، )۲۳.۴ در ۴.۱ 
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1.     Julien Comte de Rochechouart

2.     Joseph Arthur Comte de Gobineau

3.    On boarding [bookbinding] and painting

4.     Raphael

5.     Titian

6.    Seated Madonna

7.    Persianized

8.    M. Le Comte Julien de Rochechouart, Souvenirs d'un 
voyage en Perse (Paris: Challamel Ainé, 1867), 260. 

ترجمه شده توسط نویسنده.

۹.     همان، ۲۶۱.
10.    Ornamentalism

Lorraine    .۱0 ، منطقه ای در شمال شرق فرانسۀ امروزی

12.    Taverns

13.    Matilda’s Smile

14.    A Fire in the New World

۱۵.     همــان، ۲۶۴. ایــن موضوعــات منعکــس کننــده انــواع موجــود در 
ــد  ــوب مانن ــاپ محب ــای چ ــط کارخانه ه ــده توس ــاخته ش ــای س لیتوگرافی ه

ــت. ــال اس ــلاری در اپین ــارل پ ژان ش

16.      Robert Byron (d. 1941)

17.      Robert Byron, The Road to Oxiana (London: Pen-
guin Books, 1992), 191. First published in 1937 by Mac-
millan.

۱۸.     همان، ۱۹۲.

۱۹.     همان.
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Muqarnas 24 (2007): 1–6, 3.
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در مــورد ایــن اصطــلاح نویســنده نوشــته اســت کــه: »مــن از ایــن واژه بــرای 
ــدِ  ــانه های جدی ــه در آن رس ــم ک ــتفاده می کن ــی اس ــه درک رایج ــاع ب ارج
بازنمایــی، همیشــه شــامل واســطه گری، دســت کاری و اصــلاح کــردن 
ــپکتیودار،  ــی های پرس ــل نقاش ــتند )مث ــی هس ــانۀ قبل ــۀ رس ــکل های اولی ش
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Jay David Bolter and Richard Grusin, Remediation: Under-
standing New Media (Cambridge, MA: MIT Press, 1999).
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