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چکیده
عکس‌همواره‌چیزی‌را‌از‌گذشته،‌ردّ‌و‌جعل‌می‌کند.‌تأکید‌حضور-آن-جای‌مصداق‌در‌عکس‌بی‌گمان‌نشأت‌از‌فهمی‌در‌برابرِ‌آن‌
دارد‌که‌فحوای‌چنین‌ردّی‌را‌بر‌تنِ‌عکس‌مورد‌پرسش‌قرار‌می‌دهد.‌ارتباطِ‌با‌گذشته‌ای‌که‌عکس‌به‌‌مثابهِ‌هستی‌درذاتِ‌خود‌سودای‌
آشکارگی‌اش‌را‌دارد،‌در‌زمانِ‌حال‌که‌رؤیتِ‌آن‌‌را‌مهیا‌می‌سازد،‌به‌سانِ‌کنشی‌است‌متأخر‌که‌از‌جانبِ‌مخاطبِ‌خاصِ‌عکس،‌ادراک‌
می‌شود.‌چه‌که‌او‌همزمان‌با‌رؤیت،‌به‌خوانش‌گذشته‌ای‌مشغول‌است‌که‌به‌جز‌در‌عکس،‌»حضور«ش‌را‌چنین‌مستند‌نمی‌توان‌مطالعه‌
کرد.‌وجودِ‌زمانِ‌گذشته‌در‌بطنِ‌عکس‌با‌عناصری‌گره‌‌می‌خورد‌که‌برای‌مخاطب‌خود‌حاملِ‌فهمِ‌پیشینی‌هستند‌از‌هر‌آنچه‌در‌زندگیِ‌
ازدست‌رفتة‌او‌تداعی‌گر‌معنا‌بوده،‌و‌توأمان‌اصرار‌می‌ورزند‌بر‌موقتی‌بودنِ‌تمامی‌انگاره‌های‌ذهنی‌و‌عینی‌که‌میانِ‌وی‌و‌سطحِ‌عکس‌
در‌جریان‌است.‌بنابراین،‌چگونه‌است‌که‌آن-جا-بودگیِ‌همارة‌مصداق‌و‌پیوندِ‌همیشگیِ‌»واقعیت‌و‌گذشته«‌که‌»ارجاعِ«‌عکس‌از‌
بطن‌آن‌برمی‌خیزد،‌یکی‌شدن‌حقیقتِ‌عکس‌را‌)مصداقی‌که‌حضورش‌دیگر‌تنها‌منوط‌به‌قاب‌عکسی‌است‌که‌در‌برابرِ‌دیدگان‌است(،‌

با‌واقعیتِ‌آن‌)»آنچه‌بوده«‌از‌مصداقی‌که‌در‌برابرِ‌دوربینِ‌عکاسی،‌حضوری‌واقعی‌و‌آنی،‌داشته‌است(‌پایه‌گذاری‌می‌کند؟
رولان‌بارت1،‌در‌آخرین‌کتاب‌خود،‌اتاق‌روشن2،‌»ارجاع«‌را‌گوهر‌عکس‌می‌نامد؛‌ارجاع‌به‌»آنچه‌بوده«،‌که‌اکنون‌به‌سان‌امری‌حاضر‌
و‌کنش‌گر‌در‌عکس‌حضور‌دارد.‌در‌مقالة‌حاضر‌به‌بررسی‌چگونگیِ‌هستومندیِ‌زمانِ‌گذشته‌در‌بستر‌عکس،‌و‌تبیینِ‌ویژگی‌های‌متمایز‌
»ارجاع‌به‌گذشته«‌در‌عکس‌های‌خصوصی‌پرداخته‌و‌تأثیراتی‌را‌که‌چنین‌»ارجاعاتی«‌به‌مثابه‌هستیِ‌عکس‌در‌خوانش‌و‌تأویلِ‌اثر‌

بر‌مخاطبِ‌خود‌خواهند‌داشت،‌مورد‌تحلیل‌قرار‌خواهیم‌داد.

واژگانِ کلیدی
عکس‌های‌خصوصی،‌آنجا‌بودگیِ‌مصداق،‌رولان‌بارت،‌زمانِ‌گذشته،‌ارجاع.
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مقدمه
آنچه‌تفاوتی‌را‌میانِ‌عکاسی‌با‌دیگر‌هنرها‌رقم‌می‌زند،‌حضورِ‌
یگانه‌و‌یکتای‌مصداق‌است‌در‌وهله،‌لحظه‌و‌آنی‌از‌زمان،‌که‌با‌
تولدّ‌عکس‌تصور‌عدمِ‌وجودِ‌آن‌امکان‌پذیر‌نیست.‌نقاشی‌می‌تواند‌
بدون‌وجود‌مصداقی‌واقعی‌پدید‌آمده‌و‌»حاصل‌خیال‌و‌تصوراتِ«‌
نقاش‌باشد.‌نشانه‌های‌کلامی‌نیز،‌با‌وجودی‌که‌مصداقی‌را‌حتماً‌
اوهامی‌برخیزد.‌در‌ از‌وهم‌و‌ لیکن‌مصداق‌می‌تواند‌ برمی‌تابند،‌
عکاسی‌اما‌همواره‌رد‌و‌اثری‌برپاست.‌مصداق‌در‌عکس،‌حضورِ‌
از‌ تلفیقی‌ مفهوم،‌ این‌ در‌ می‌کشد.‌ پیش‌ آن-جا،‌ را‌ ابژه‌ همارة‌
عکاسی‌ دوربینِ‌ جلوی‌ آنی،‌ در‌ به‌هرحال‌ -که‌ گذشته‌ مفهومِ‌
رخ‌داده‌و‌در‌چشم‌برهم‌زدنی‌نیز‌از‌بین‌رفته-‌با‌واقعیت-حضورِ‌
آنجا‌بودة‌ابژه‌و‌مصداقِ‌عکس-وجود‌دارد.‌به‌عبارتی‌عکس‌ها‌
در‌نظامِ‌معناییِ‌خود‌مصداقی‌را‌پیشکش‌می‌کنند‌که‌»رجوع‌به‌
می‌دهد.‌ رخ‌ محتوا،‌ واکاوی‌ قدمِ‌ اولین‌ در‌ آن«‌ گذشتة‌ واقعیت‌
بنابراین،‌»آنچه‌در‌یک‌عکس،‌هدف‌است،‌ارجاع‌است،‌که‌نظامِ‌
گفتة‌ بر‌ بنا‌ اکنون،‌ ‌.)97 ‌:1384 است«)بارت،‌ عکاسی‌ بنیادینِ‌
رولان‌بارت«ارجاعِ«عکس‌به‌»آنچه‌بوده«،‌مفهومی‌خواهد‌بود‌
که‌ویژه‌در‌عکاسی،‌و‌خصوصیتِ‌منحصربه‌فرد‌آن‌در‌برابرِ‌سایرِ‌
هنرها‌و‌نیز‌نظام‌های‌دیگر‌نشانه‌ای‌است.‌هر‌آنچه‌عکس‌نمایش‌
می‌دهد،‌به‌مثابه‌متنی‌است‌به‌جامانده‌از‌گذشتة‌مخاطبِ‌خود،‌
به‌عنوان‌بینندة‌آن،‌که‌درواقع‌ارجاعی‌است‌از‌هر‌آنچه‌تاکنون‌
قطعیتِ‌ از‌ بیش‌ کمی‌ ارجاع‌ این‌گونه‌ است.‌ شده‌ تمام‌ وی‌ بر‌
سندیتِ‌عکاسی‌است‌که‌ما‌در‌عکس‌های‌مستند‌می‌بینیم.‌ارجاع‌
تبار،‌ هویت،‌ بازخوانیِ‌ در‌ کنکاش‌ به‌ خصوصی،‌ عکس‌های‌ در‌
ارتباطِ‌دورنیِ‌اعضاء‌یک‌خانواده‌و‌فهمِ‌عشق‌و‌عاطفه‌ای‌نیز‌راه‌
دارد‌که‌در‌گذشته‌جریان‌داشته‌است؛‌درحالی‌که‌در‌عکس‌های‌
مستند،‌کارکرد‌ارجاعِ‌عکس‌به‌گذشته،‌به‌منزلة‌»شاهدی«‌تلقی‌
می‌شود‌برای‌صحه‌گذاری‌بر‌اثباتِ‌رویدادِ‌تاریخی.‌دربارة‌ارجاع‌
به‌مثابه‌شهادت‌در‌عکس‌های‌مستند،‌برخی‌معتقدند‌که‌تصاویر‌
عکاسی‌از‌جمله‌مصالحی‌هستند‌که‌تاریخ‌نگاران‌برای‌تحقیق‌
در‌مورد‌دوران‌گذشته،‌آنها‌را‌گردآوری‌و‌مرتب‌می‌کنند.‌در‌قرن‌
نوزدهم‌و‌پس‌از‌اختراع‌عکاسی،‌به‌تدریج‌برای‌تأکید‌بر‌اصالت،‌
کاربردِ‌عباراتی‌مانندِ‌»برگرفته‌از‌نسخة‌اصلی‌عکس«‌رواج‌یافته‌
گرفته‌ قرار‌ استفاده‌ مورد‌ شاهد‌ به‌عنوان‌ عکس‌ پس،‌ آن‌ از‌ و‌
است‌)ولز،‌76‌:1390و79(.‌در‌خوانشِ‌عکس‌های‌خصوصی‌اما‌
ارجاع‌به‌تنهایی،‌گذشته‌را‌چون‌حقیقتی‌آشکار‌و‌ازبین‌رفته‌روشن‌
از‌فهمِ‌خود،‌در‌دورانی‌می‌کند‌که‌ بیننده‌را‌مبهوت‌ می‌سازد‌و‌
فهم‌ جریانِ‌ بودنِ‌ خصوصی‌ اینجا،‌ است.«شاهد«‌ شده‌ سپری‌

میانِ‌مخاطب‌و‌عکس‌است.‌
با‌این‌تعریف‌رولان‌بارت،که‌ارجاع‌را‌گوهر‌عکاسی‌می‌نامد،‌این‌
مسئله‌مطرح‌می‌شود‌که‌:‌گرچه‌با‌فرضی‌این‌چنین،‌عکاسی‌را‌
بر‌یک‌کلیتِ‌مجزا‌و‌منحصر‌در‌خود‌چنان‌استوار‌می‌کنیم‌که‌
اما‌ظاهراً‌ تعریف‌ این‌ باشد،‌طبقِ‌ از‌سایرِ‌هنرها‌متمایز‌و‌مجزا‌

خواهد‌ جهان‌ عکس‌های‌ تمامیِ‌ فرد‌ به‌‌ منحصر‌ ویژگیِ‌ ارجاع،‌
به‌‌تکانه‌ای‌مخاطب‌خود‌ بود.‌درحالی‌که‌گوهر‌عکس‌که‌طبعاً‌
طبق‌ می‌سازد،‌ عکس‌ برابرِ‌ در‌ شخصی‌ کنش‌هایی‌ به‌ وادار‌ را‌
تعریفی‌که‌بارت‌به‌دست‌می‌دهد‌تنها‌در‌برخی‌عکس‌ها‌و‌فقط‌
برای‌مخاطبِ‌ویژة‌خود‌آشکار‌خواهد‌شد.‌نکته‌را‌اما‌می‌توان‌در‌
تفاوتِ‌میانِ‌آنچه‌مفهومِ‌»ارجاع«‌است‌در‌عکس‌های‌»جان‌دار«‌
در‌جهان،‌ موجود‌ دیگر‌عکس‌های‌ در‌ و‌»شاهد«‌ و‌خصوصی،‌
نشانه‌شناسانة«نؤمای‌ تعریف‌ به‌ که‌ کرد.تفاوتی‌ جست‌وجو‌

عکس‌های‌خصوصی«خواهد‌انجامید.

روش تحقیق
همواره‌میان‌معنای‌حضور‌گذشته‌به‌سانِ‌نشانه‌ای‌حاضر‌در‌متن‌
عکس‌که‌باید‌تأویل‌و‌تقسیر‌شود،‌و‌آنچه‌توصیف‌نشانه‌شناسانة‌
یک‌عکس‌از‌منظر‌فرم‌و‌ارتباطِ‌اجزای‌آن‌با‌یکدیگر‌در‌قاب‌
از‌یک‌سو‌متنِ‌عکس‌ نامیده‌می‌شود،‌کنشی‌فعال‌حضور‌دارد.‌
به‌سانِ‌اثر،‌همواره‌به‌تأویلی‌در‌انتظار‌کمال‌معنی‌پاسخ‌می‌دهد،‌و‌
از‌سویی‌دیگر،‌دنیای‌وسیعی‌از‌عکس‌های‌تأثیرگذار،‌عکس‌های‌
به‌ آثار،‌ فهمِ‌ در‌ را‌ خانوادگی،‌چنان‌مخاطبین‌خود‌ و‌ خصوصی‌
خوانشی‌خصوصی‌و‌شخصی‌دعوت‌می‌کنند،‌که‌هرگونه‌تأویل‌
و‌تحلیل‌فرمی‌در‌چنین‌آثاری‌بی‌توجه‌به‌محتوای‌خصوصی‌آن‌‌
را‌رد‌کرده‌و‌یا‌در‌درجة‌دوم‌اهمیت‌قرار‌می‌دهند.‌مخاطب،‌در‌
فهمِ‌عکس‌های‌خصوصیِ‌خود‌به‌فهمِ‌بی‌کم‌و‌کاست‌»ارجاعِ«‌
حاضر،‌ نوشتة‌ در‌ بنابراین،‌ است.‌ وابسته‌ بوده،‌ آنچه‌ به‌ عکس‌
سنت‌ در‌ تأویلِ‌عکس‌های‌خصوصی‌ روشِ‌ براساسِ‌ کاملًا‌ که‌
هرمنوتیک‌مدرن‌بنیان‌نهاده‌شده‌و‌به‌‌نوعی‌تحلیلِ‌نشانه‌شناسانة‌
قسمتی‌از‌متن‌اتاق‌روشن‌است،‌با‌اتکای‌به‌آرای‌بارت‌در‌تحلیلِ‌
نشانه‌شناسی‌متن،‌به‌واکاویِ‌برخی‌از‌اساسی‌ترین‌کلیدواژه‌های‌

بستر‌اندیشة‌وی‌در‌متن‌اتاق‌روشن‌می‌پردازیم.

پیشینة تحقیق
پس‌از‌سال‌‌1980که‌نسخة‌اصلی‌اتاق‌روشن‌به‌زبان‌فرانسه‌
اثر)1981(،‌ انگلیسیِ‌ ترجمة‌ انتشار‌ از‌ بعد‌ به‌ویژه‌ و‌ شد،‌ منتشر‌
تحلیلِ‌ و‌ ستایش‌ و‌ مدح‌ در‌ بسیاری‌ نوشته‌های‌ و‌ مقالات‌
و‌ تمام‌ نقد‌ آثار‌خود‌ این‌ از‌ بسیاری‌ منتشر‌شد.‌ کتاب‌ محتوای‌
کمال‌پست‌مدرنیستی‌از‌محتوای‌کتاب‌بودند‌به‌ویژه‌آثاری‌چون‌
مقالة‌تأثیر‌برانگیزِ‌ویکتور‌برگین‌3)1982(‌با‌عنوان‌بازخوانی‌اتاق‌
لذّت‌ عنوان‌ با‌ ‌)1985( گالوپ‌5 جِین‌ خواندنیِ‌ مقالة‌ یا‌ روشن4،‌
متن‌عکس6،‌که‌نظر‌بسیاری‌از‌نشانه‌شناسان‌و‌تأویل‌گران‌آثار‌
عکاسی‌را‌به‌سمت‌اتاق‌روشن‌جلب‌کرد.‌این‌توجه‌با‌نظریات‌
)مقالة‌شان‌میشل‌اسمیت‌7)2009(‌تحت‌عنوان‌ آتشین‌موافق‌
تبار‌و‌تکثیر‌در‌اتاق‌روشن8(‌یا‌نسبتاً‌مخالف‌)در‌کتاب‌عکاسی‌
نوشتة‌استیو‌ادواردز‌9)1391((‌همچنان‌و‌کماکان‌ادامه‌دارد.‌نگاهِ‌
مقالة‌حاضر‌اما‌بدان‌چیزی‌است‌که‌تاکنون‌ساخته‌و‌پرداخته،‌



 The Scientific Journal of NAZAR research center (Nrc) for Art, Architecture & Urbanism.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....

5..............................................................................

Vol.12/No.33/ Summer 2015/Referring to Lost Time, as the Present, in Private Photos /119-128

126

عکس‌های‌ چنین‌ در‌ بوده،‌ آنچه‌ مثابه‌ به‌ نؤُما‌ واکاویِ‌ ‌: نشده‌
خصوصی.‌نؤُمایی‌که‌بارت‌با‌تمامِ‌حزن‌خود،‌گاه‌آن‌‌را‌در‌»ارجاعِ«‌
عکس‌های‌خصوصی‌به‌هر‌آنچه‌گذشته‌و‌اکنون‌ردّی‌در‌عکس‌
دارد،‌دید‌و‌گاه،‌در‌گوهری،‌که‌ویژه‌در‌ذات‌عکس،‌پنهان‌است.

»نؤُمای« عکس های خصوصی
زاده‌می‌شود،‌چه‌در‌دستة‌هرروزگی‌های‌عکاسی‌ هر‌عکسی‌که‌
و‌چه‌در‌عکس‌های‌خصوصی‌و‌جریان‌ساز،‌ناگزیر‌است‌به‌داشتن‌
برای‌مخاطب،‌ متولد‌می‌شود.‌ آن‌ با‌ گویا‌همزاد‌ ارجاع،‌که‌ گوهرِ‌
این‌تعریفِ‌چالش‌ساز‌بر‌پایة‌وجودِ‌همان‌چند‌عکسِ‌خاص‌استوار‌
دیگران‌ از‌ متفاوت‌ را‌ این‌عکس‌ها‌ آن‌که‌ برای‌ بارت‌ است.‌ شده‌
کند،‌عنوانِ‌»نؤما«‌را‌برای‌گوهرِ‌عکاسی‌برمی‌گزیند.‌»نؤما«-همة‌
آن‌چیزهایی‌که‌به‌واسطة‌پیش‌فرض‌ها‌و‌اعتقاداتمان‌بر‌ما‌آشکار‌
نام‌دیگری‌ آگاهی‌می‌یابیم10-‌ آنها‌ از‌ ما‌ بدین‌گونه،‌ و‌ می‌شوند،‌
است‌برای‌»ارجاعِ‌عکس«،‌که‌در‌وصفی‌جامع‌تر،‌عکاسی‌را‌ارایه‌
می‌دهد.‌»نؤمای‌عکاسی،‌»آنچه‌بوده«‌خواهد‌بود،‌یا‌باز‌هم‌همان‌
که‌ عکاسی،‌ حقیقیِ‌ قسمتِ‌ تنها‌ ‌.)97 )بارت،‌1384:‌ رام‌نشدنی«‌
در‌برابرِ‌دیدگانِ‌همه،‌پذیرفتنی،‌اما‌چونان‌که‌مثلِ‌چیزی‌»ناگفته‌
پیدا«است.‌این‌»نؤما«،‌بلافاصله‌در‌پیوندش‌با‌عکاسی،‌به‌ویژه‌با‌
عکس‌های‌خصوصی‌ارتباط‌می‌یابد:‌»بنا‌بر‌نظمی‌ناسازوار،‌متأثر‌از‌
تجربه‌ای‌نو،‌عمیق‌و‌پُرشور،‌حقیقتِ‌تصویر‌را‌ساخته‌بودم،‌واقعیتِ‌
بی‌بدیل،‌ حسی‌ به‌ را‌ واقعیت‌ و‌ حقیقت‌ من،‌ را؛‌ خواستگاهی‌اش‌
یکی‌کرده‌بودم،‌به‌حسی‌که‌از‌آن‌پس،‌سرشتِ‌-گوهرِ-‌عکاسی‌
از‌ بارت‌ آنچه‌ به‌‌عبارت‌‌دیگر،‌ بر‌آن‌می‌نشاندم«)پیشین:‌98(.‌ را‌
در‌ او‌ تنها‌ که‌ است‌ چیزی‌ همان‌ دارد،‌ نظر‌ در‌ عکس«‌ »نؤمای‌
در‌عکسِ«باغِ‌ به‌ویژه‌ آنها‌ میانِ‌ در‌ و‌ برابر‌چند‌عکسِ‌خصوصی‌
زمستانی«‌که‌مادر‌او‌را‌در‌سن5سالگی‌نشان‌می‌دهد،‌به‌صورتی‌
که‌ چرا‌ می‌کند.‌ دریافت‌ ناخودآگاه‌ و‌ شهودی‌ هم‌ و‌ آگاهانه‌ هم‌
اوست‌که‌عطرِ‌زندگی‌و‌معصومیتِ‌»مادر«‌را‌درک‌کرده‌و‌اوست‌
و‌ می‌کند‌ کاوش‌ بی‌پیرایه‌ و‌ معصوم‌ همچنان‌ را‌ مادر‌ تمثالِ‌ که‌
بنابراین،‌براساسِ‌آنچه‌که‌در‌لایه‌های‌فهمِ‌خود‌از‌یگانه‌گوهری‌
که‌پی‌اش‌می‌شود‌بدان‌دچار‌است،‌در‌برابرِ‌چنین‌عکسی،‌نؤمای‌
آن‌را‌آناً‌و‌توأماً‌می‌سازد‌و‌ادراک‌می‌کند.‌نؤمای‌این‌عکس،‌لحظة‌
با‌شکوه‌درکِ‌حضورِ‌کاملِ‌مادر‌را‌در‌گذشته‌ای‌که‌تمام‌شده،‌از‌
همانی‌که‌بوده‌و‌رخ‌داده‌و‌چونان‌روی‌برتافته‌که‌انگار‌هرگز‌روی‌
نداده‌و‌اگر‌این‌عکس،‌تأکید‌بر‌آنجا‌بودنش‌نمی‌داشت،‌دخترکِ‌
ارایه‌ تماشاگر‌خود‌ به‌ نداشت،‌ امکانِ‌وجود‌ معصومِ‌هم‌»اکنون«‌
عکس‌هایی‌ همة‌ به‌ را‌ عکس‌ بودنِ«‌ »جان‌دار‌ می‌توان‌ می‌کند.‌
سرایت‌داد‌که‌نؤمای‌عکس،‌آشکارگیِ‌خود‌را‌لااقل،‌در‌تماشاگریِ‌
عکس‌های‌ در‌ حتی‌ می‌سازد.‌ برملا‌ به‌‌فردش،‌ منحصر‌ تماشاگرِ‌
خبری،‌تبلیغی‌یا‌صنعتی‌که‌طبعاً‌ارتباطِ‌خاصی‌با‌گذشتة‌مخاطب‌
خود‌به‌صورتی‌خصوصی‌برقرار‌نمی‌کنند-نؤمایی‌ندارند-‌عکاسی،‌
با‌تکیه‌بر‌سرشت‌و‌ذاتِ‌خود،‌لحظه‌ای‌را‌نشان‌می‌دهد‌و‌بر‌آن‌

تأکید‌می‌کند‌که‌ناب‌بودن‌وقوعِ‌آن‌دم،‌در‌دنیای‌واقعی،‌و‌اینکه‌
از‌ را‌ برقرار‌سازد‌و‌آن‌‌ ارتباطی‌ویژه‌ با‌آن‌ توانسته‌است‌ عکاسی‌
و‌ مخاطب‌ اگر‌ را‌ بیننده‌ بتاباند،‌ عکس‌ پهنة‌ بر‌ و‌ بقاپد‌ بسترش‌
تماشاگرش‌باشد،‌خیره‌و‌مبهوت‌و‌شوریده‌می‌سازد.‌هر‌عکس،‌در‌
ارتباط‌با‌گوهرِ‌درونِ‌خویش،‌بیان‌گر‌است‌:‌حقیقت‌را‌و‌واقعیت‌را،‌
یک‌جا‌به‌»بیننده‌اش«ارایه‌می‌کند.‌حقیقتِ‌»همان‌این‌»اوستِ««‌
ارایه‌ و‌هم‌زمان‌ واقعیتِ‌»»آن«بودة«‌وی‌می‌آمیزد‌ با‌ را‌ مصداق‌

می‌کند.

جادوی نور و تصدیقِ حضور-آن-جای مصداق
از‌ که‌ است‌ پرتوهایی‌ آن‌ ثابت‌شدة‌ باقی‌ماندة‌ بی‌گمان‌ عکس،‌
از‌ نشان‌ این‌ شده‌اند.‌ ثبت‌ عکس‌ در‌ و‌ برتابیده،‌ زمانی‌ مصداق‌
حضوری‌دارد‌کاملًا‌فیزیکی‌از‌گذشته،‌در‌اکنونِ‌ما.‌به‌دیگر‌تعبیر،‌
نه‌ تماماً‌ می‌کنیم،‌ در‌ک‌ و‌ می‌بینیم‌ عکس‌ برابر‌ در‌ اکنون‌ آنچه‌
عکس‌ خودِ‌ وجودِ‌ از‌ بل‌ سرخوشانه،‌ خاطره‌ای‌ مرورِ‌ احساسِ‌ از‌
بدان‌ که‌ عزیزکرده‌ای‌ جانِ‌ از‌ نامیرا‌ بازماندة‌ تنها‌ مثابه‌ به‌ است‌
دل‌بسته‌ایم؛‌چونانی‌که‌انگار‌خواهشِ‌لمسِ‌آن‌تنِ‌تپنده‌را‌مدام‌
در‌ذهن‌می‌پرورانیم؛‌و‌اصلًا،‌»نور،‌هرچند‌غیر‌قابلِ‌لمس،‌مطمئناً،‌
اینجا‌یک‌وسیلة‌شهوانی‌است؛‌پوستی‌که‌من،‌با‌اویی‌که‌عکسش‌
عکس،‌ ‌.)Batchen, 2009: 53(»می‌کنم تقسیم‌ می‌گیرم،‌ را‌
ما‌ بر‌ عزیزکرده،‌ جانِ‌ از‌ »تکه‌ای«‌ همچون‌ وهم‌انگیز،‌ به‌طوری‌
پرتوهای‌ همان‌ امتدادِ‌ که‌ چرا‌ می‌نشیند؛‌ وجودمان‌ در‌ شده‌ وارد‌
نوری‌که‌بر‌تنِ‌مـصداق‌تابـیده‌اند،‌منعکس‌هم‌شده‌اند‌در‌عـکسی‌
پرتوهای‌وجودِ‌ امتدادِ‌ نظاره‌گرش‌هستیم؛‌ که‌هم‌اکنون،‌پـیش‌رو‌
مصداق‌است‌که‌مستقیماً‌و‌به‌واسطة‌عکس،‌به‌چشمان‌ما‌می‌رسد‌
تکان‌دهنده‌ لمسی‌ و‌ نگاه‌ دیدرسِ‌ در‌ را‌ مصداق‌ حضور‌ نویدِ‌ و‌
می‌دهد.‌مگر‌در‌دیدنِ‌هرروزه‌مان‌در‌برابرِ‌تن‌عزیزکرده،‌چه‌چیز‌
جز‌امتدادِ‌پرتوهای‌اوست‌که‌بر‌چشمانمان‌می‌نشیند‌و‌رؤیتِ‌او‌و‌
رؤیای‌لمسش‌را‌هموار‌می‌سازد؟‌عکس،‌»بی‌اغراق،‌و‌به‌معنای‌
واقعی‌کلمه،‌بازتابی‌از‌مصداق‌است.‌از‌جسمی‌واقعی‌که‌آنجا‌بوده‌
به‌من‌می‌رسد،‌»به‌ امتداد‌می‌یابد‌که‌عاقبت،‌ بازتاب‌هایی‌ است؛‌
منی‌که‌اینجایم«.«)بارت،‌101‌:1384(.‌و‌این‌فوق‌العاده‌است؛‌چرا‌
که‌»یک‌بدنِ‌واقعی‌وجود‌دارد؛‌شعاع‌های‌نور،‌نوری‌که‌درواقع‌
که‌ کسی‌ با‌ من،‌ که‌ پوستی‌ می‌کند.‌ لمس‌ مرا‌ که‌ است‌ پوستی‌
پوست،‌ تقسیمِ‌ تصوّر‌ تقسیم‌می‌کنم.‌ او‌عکس‌گرفته‌می‌شود،‌ از‌
می‌کند،‌ لمس‌ را‌ شما‌ چیزی،‌ که‌ می‌گویید‌ اگر‌ است.‌ فوق‌العاده‌
فاعل‌و‌مفعولِ‌فعل‌وجود‌خواهد‌داشت،‌که‌دارای‌معنی‌فعال‌و‌
دیگری‌ ارتباطِ‌ می‌کنید،‌ تقسیم‌ را‌ پوست‌ اما‌ اگر‌ است.‌ غیرفعال‌
وجود‌دارد.«)Batchen, 2009: 53(‌به‌یک‌مفهوم،‌همان‌نوری‌
که‌مرا‌یاری‌به‌رؤیتش‌می‌کند،‌هم‌زمان‌او‌را‌در‌زاویة‌روشنِ‌دیدِ‌
من‌قرار‌می‌دهد‌و‌از‌سمتِ‌او‌به‌چشمِ‌من‌بازمی‌تابد‌تا‌سرانجام‌این‌
پرتوهای‌نور‌باشد‌که‌بین‌من‌و‌او‌مورد‌اشتراک‌قرار‌می‌گیرد.‌درکِ‌
حضورِ‌فیزیکیِ‌این‌جهانیِ‌عکس‌به‌مثابه‌تکه‌ای‌از‌وجودِ‌مصداق‌
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که‌هم‌زمان‌»ارجاع«‌به‌او‌نیز‌هست،‌همچون‌ادراکِ‌خویشتن‌در‌
جهانمان،‌ما‌را‌به‌فهمی‌شهودی‌از‌قابی‌می‌کشاند‌که‌اکنون‌در‌
برابر‌آن،‌در‌حالِ‌زندگی،‌دریافت،‌و‌دیدنیم.‌اینجا‌چیزی‌مشترک‌
هست‌بین‌حضورِ‌ما‌و‌آنچه‌می‌بینیم،‌و‌حضورِ‌عکس‌در‌جهانمان‌:‌
مجسم‌ را‌ هستن‌ و‌ را‌ بودن‌ که‌ جسمانی،‌ رسانه‌ای‌ به‌عنوانِ‌ نور،‌
می‌کند.‌»به‌همین‌دلیل‌است‌که‌عکس...‌هرچه‌هم‌رنگ‌پریده،‌
یک‌ به‌عنوانِ‌ مادرم‌ از‌ که‌ است‌ پرتوهایی‌ آن‌ سرشارِ‌ منبعِ‌ برایم‌
نگاهش،‌ از‌ لباسش،‌ از‌ پوستش،‌ از‌ از‌گیسوانش،‌ برتابیده،‌ کودک‌
نور،‌ کارکرد‌ همین‌ هم‌زمان‌ ‌.)102 ‌:1384 روز«.«)بارت،‌ آن‌ »در‌
دست‌یابی‌به‌ماهیت‌عکس‌را‌دشوار‌هم‌می‌سازد.‌»دست‌یابی‌به‌
ماهیت‌شکلی‌که‌دوربین،‌آن‌‌را‌ضبط‌کرده‌و‌»برداشته«‌است.‌این‌
شیءِ‌مضبوط،‌به‌راستی‌چیست؟‌آیا‌ردّ‌پایی‌است‌بر‌شن،‌همانندِ‌
نامشخص‌ این‌ ‌.)90 ‌:1383 مور،‌ و‌ عبور؟«)برجر‌ یک‌ طبیعیِ‌ اثرِ‌
بودنِ‌زبانِ‌عکس‌که‌انگار‌فاقدِ‌رمزگان‌خاصی‌است،‌وابسته‌است‌
موجود‌ تصویرِ‌ که‌ زمان،‌ از‌ لحظه‌ای‌ در‌ نور‌ بی‌واسطة‌ حضور‌ به‌
بر‌ پایی‌ ردّ‌ را‌شکل‌می‌دهد.‌مطمئناً‌عکس‌چون‌ قابِ‌عکس‌ در‌
پا،‌ عبور‌ به‌واسطة‌ شن‌ بر‌ مانده‌ جای‌ به‌‌ اثرِ‌ که‌ چرا‌ نیست؛‌ شن‌
تنها‌ردّی‌از‌مصداق‌را‌نشانم‌می‌دهد‌نه‌خودِ‌او‌را.‌اما‌نور،‌هم‌ردّ‌
مصداق‌را‌در‌جهانم‌به‌واسطة‌عکس‌به‌چشمانم‌می‌نشاند،‌و‌هم‌
آن‌ بر‌ نور،‌ ماهیتِ‌ است.‌ داده‌ نشانم‌ جهانش‌ در‌ را‌ او‌ تپندة‌ خودِ‌
است‌تا‌در‌زمانِ‌زیستن‌در‌کنارِ‌تنِ‌عزیزکردة‌خویش،‌او‌را‌ببینیم،‌
باز‌رؤیتش‌کنیم.‌ نور،‌ امروز،‌در‌روشناییِ‌ و‌ بیاندازیم،‌ را‌ عکسش‌
‌: می‌گوید‌ بارت‌ ندارد.‌ چندانی‌ نقش‌ آگاهی،‌ عنصرِ‌ روند،‌ این‌ در‌
»در‌طول‌تاریخ،‌این‌اولین‌بار‌است‌که‌بشر،‌با‌پـیام‌هایی‌فاقدِ‌رمز،‌
روبرو‌است«)همان،‌93(.‌سوزان‌سانتاگ‌11هم‌در‌کتاب‌خود،‌دربارة‌

عکاسی،‌می‌نویسد‌:
را‌ واقعیت‌ جادوی‌ و‌ هنر،‌ اعتبار‌ هم‌زمان،‌ به‌طور‌ »عکس‌ها،‌
ابرهای‌خیال‌و‌حبّه‌12های‌اطلاعات‌هستند‌ آنها،‌ ‌مُعامله‌می‌کنند.‌

.)Batchen, 2009: 54(

»نؤما« به مثابه کنشی متأخر و »زنده«
ذاتی،‌ ویژگی‌های‌ از‌ دارد،‌ اشاره‌ بدان‌ عکس‌ که‌ بودنی«‌ »زنده‌
خاص‌و‌منحصر‌در‌عکس‌است.‌عکاسی،‌حتی‌در‌مواجهه‌با‌جسدِ‌
مُرده‌ای،‌به‌زنده‌بودن‌جسد‌در‌حکمِ‌»جسد‌آن-جا«‌تأکید‌می‌کند‌
را‌در‌گذشته‌نشانه‌می‌رود.‌»انگار‌گواهی‌می‌دهد‌ و‌حضورِ‌جسد‌
مُرده‌ چیزی‌ زندة‌ تصویرِ‌ این،‌ است!‌ زنده‌ جسد،‌ حکمِ‌ در‌ جسد‌
است«)بارت،‌99‌:1384(.‌دوگانگی‌در‌مفهومِ‌»زنده«،‌آنچه‌که‌ما‌
در‌اندیشه‌و‌نهادِ‌خود‌به‌خاطر‌زنده‌بودنمان‌بدان‌پایبندیم،‌چنین‌
عکس‌هایی‌را‌هولناک‌و‌هراسناک‌می‌سازد،‌چرا‌که‌مفهومِ‌»زنده«‌
که‌این‌عکس‌ها‌پنهان‌کارانه‌مشغولِ‌القای‌آن‌هستند‌-و‌یا‌اصلًا‌
ما‌خود‌چنین‌وصفی‌را‌از‌آن‌برمی‌گیریم-‌گنگ‌و‌نامفهوم‌است.‌

دان‌مایکلز13،‌در‌برابرِ‌عکاسی‌از‌جسدی‌گفته‌بود‌:
به‌ شباهتی‌ ببینم.‌ را‌ جسدش‌ که‌ رفتم‌ تدفین‌ مراسم‌ »به‌

یک‌ از‌ عمق‌سنجیِ‌ کارِ‌ ناظرِ‌ تنها‌ آمد‌ نظرم‌ به‌ نداشت.‌ او‌
چه‌ می‌میرد،‌ کسی‌ وقتی‌ بدانم‌ می‌خواستم‌ هستم.‌ گودال‌
)126 ‌:1379 می‌رود؟«)پایدار،‌ کجا‌ به‌ می‌افتد؛‌ ‌اتفاقی‌
و‌عکس،‌»آنجا‌که‌رفته«را‌نشان‌نمی‌دهد!‌»اینجا‌که‌هست«‌را‌
تکانمان‌ مفهوم،‌ این‌ می‌دهد.‌ نمایش‌ مُرده،‌ بدنی‌ جسدِ‌ حکمِ‌ در‌
می‌دهد.‌در‌برابرِ‌هر‌عکس،‌زندگی‌را‌برتر‌از‌مرگ‌می‌پرورانیم،‌و‌
در‌برابرِ‌مُردگانی‌که‌عکسشان‌را‌نظاره‌می‌کنیم،‌حتی‌اگر‌سوژة‌
عکاسی‌شده‌را‌نشناسیم،‌صِرف‌وقوف‌به‌مرگِ‌وی،‌موجب‌می‌شود‌
تا‌ بریزیم‌ اشک‌ گاه‌ حتی‌ خوریم؛‌ یکّه‌ و‌ بگیریم‌ قرار‌ تأثیر‌ تحت‌
که‌ آنها‌ برای‌ می‌ریزیم‌ اشک‌ و‌ هستیم‌ زنده‌ ما،‌ که‌ کنیم‌ تأکید‌
عکس،‌مُردگیِ‌شان‌را‌این‌چنین‌محکم‌نشان‌می‌دهد.‌این‌تفاوتِ‌
را،‌ آنها‌ زنده‌بودن‌ عکس،‌ مُرده.‌ آنها‌ و‌ زنده‌ایم‌ ما‌ آنهاست؛‌ با‌ ما‌
را‌ زنده‌بودنشان‌ بودنِ‌ تا‌موقتی‌ زمانی‌و‌آن-جا‌نشان‌می‌دهد‌ در‌
مُرده‌اند.‌عکس‌ دیگر‌ اکنون،‌ که‌ ما‌می‌دانیم‌ و‌ کند‌ تکرار‌ آزارنده‌
گاه‌بر‌فاصلة‌زمانیِ‌گذشته،‌بسیار‌تأکید‌می‌ورزد.‌ما‌حتی‌در‌برابرِ‌
عکسِ‌آن‌کسی‌که‌هنوز‌زنده‌است،‌باز‌منقلب‌می‌شویم،‌چرا‌که‌
عکس،‌مدام‌زنده‌بودنی‌را‌مصداقِ‌خود‌قرار‌می‌دهد،‌که‌دیگر‌به‌
همان‌کیفیت،‌هرگز‌حضور‌ندارد‌و‌گذشته‌است.‌مایکلز‌می‌نویسد‌:
را‌ خود‌ آشکارا‌ گاه‌ است.‌ وسوسه‌ای‌ من‌ برای‌ »مرگ،‌
روی‌ اسلحه‌ای‌ اگر‌ این‌حال،‌ با‌ می‌کنم.‌ آماده‌ آن‌ برای‌
نظریه‌های‌ تمام‌ و‌ می‌کنم،‌ دفاع‌ خودم‌ از‌ بگیرید،‌ شکمم‌
)148 بود.«)همان:‌ نخواهد‌ حرف‌ مشتی‌ جز‌ ‌متافیزیکی‌ام،‌
است‌ معتقد‌ هایدگر‌ است.‌ مخفی‌ همواره‌ زندگی،‌ پسِ‌ در‌ مرگ،‌
که‌ما‌در‌زندگی‌روزمرة‌خود‌با‌مفهومِ‌مرگ‌عمیقاً‌آشنا‌هستیم‌و‌
درعین‌حال‌»همواره‌از‌مرگ‌می‌گریزیم.‌اما‌همین‌گریز،‌آشکارگرِ‌این‌
فهمِ‌ماست‌که‌مرگ،‌امری‌معین‌و‌درعین‌حال،‌نامشخص‌است.‌ما‌
می‌دانیم‌که‌خواهیم‌مُرد‌و‌آگاهی‌داریم‌که‌زمانِ‌مرگِ‌ما،‌نامشخص‌
ناگزیریم‌ »ما‌ ‌: گفت‌ هم‌ فروید‌ و‌ ‌)57 ‌:1388 است.«)جانسون،‌
بگوییم‌که‌هدفِ‌تمامیِ‌زندگی‌مرگ‌است‌...‌اگر‌می‌خواهی‌زندگی‌
‌را‌تاب‌آوری،‌خود‌را‌برای‌مرگ‌آماده‌کن«)صنعتی،‌‌4‌:1390و6(.
به‌همین‌دلیل‌هم‌بارت‌پرده‌از‌حضور‌درخشانِ‌مرگی‌برمی‌دارد‌
»ویژگیِ‌ ‌: »مصداق-آن-جا-بوده«مختفی‌است‌ مفهومِ‌ در‌ که‌
اشیاء‌ اگر‌ را‌)حتی‌ این‌است‌که‌کسی،‌مصداق‌ بی‌همتای‌عکس‌
این‌ ‌.)99 ‌:1384 است.«)بارت،‌ دیده‌ جان‌دار‌ و‌ زنده‌ هم(‌ باشند‌
را،‌ خانوادگی‌ عکس‌های‌ برخی‌ که‌ است‌ عکس«‌ »نؤمای‌ همان‌
در‌ که‌ آنجا‌ می‌کند«.‌ »زنده‌ را‌ آنها‌ قابِ‌ در‌ موجود‌ اشیای‌ حتی‌
عکس‌به‌صندلی‌استراحتِ‌پدربزرگ،‌شانة‌چوبیِ‌خواهرِ‌کوچک‌تر،‌
رادیوی‌جیبیِ‌ازکارافتاده‌ای‌که‌لب‌طاقچه‌به‌هیچ‌کاری‌جز‌مرورِ‌
خاطرات‌نمی‌آید،‌و‌گلدانِ‌گِلی‌که‌مادر‌صبح‌به‌صبح‌به‌گُلِ‌نشسته‌
بر‌خاکِ‌آن‌آب‌می‌داد،‌خیره‌می‌مانیم،‌اشیاء‌را‌برای‌لمس‌و‌کشف‌
پیکرشان،‌ تأویلِ‌ بطنِ‌ در‌ تا‌ تپندة‌عکس،‌»زنده«‌می‌کنیم‌ گوهرِ‌
عمرِ‌ روزهای‌ یک‌به‌یکِ‌ به‌سرعت،‌ من‌ بیابیم.‌ را‌ عزیزکرده‌ جانِ‌
را،‌ کودکی‌ دورانِ‌ مشکوکِ‌ تنهاییِ‌ لحظاتِ‌ را،‌ پدربزرگ‌ رفتة‌
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حرارتِ‌دستانِ‌غمگینِ‌مادر‌را،‌در‌همین‌اشیایی‌که‌در‌گوشه‌و‌کنار‌
عکس‌حضور‌دارند،‌می‌یابم‌و‌حتی‌داستانِ‌زندگی‌ای‌را‌از‌بطنشان‌
سینما‌ برابرِ‌ در‌ را‌ عکاسی‌ مصداق«،‌ بودة‌ »این‌ نؤمای‌ می‌خوانم.‌
نیز‌قرار‌می‌دهد.‌چرا‌که‌پردة‌سینما‌به‌گونه‌ای‌ناراست،‌تصاویری‌
چشمِ‌ در‌ وجهی‌ است،‌ مُرده‌ می‌دانیم‌ هم‌اکنون‌ که‌ بازیگری‌ از‌
مخاطب‌ایجاد‌می‌کند‌تو‌گویی‌اصرار‌بر‌زنده‌بودن‌در‌اکنونش‌دارد‌
-در‌عین‌اینکه‌‌ناخودآگاه،‌به‌واسطة‌هستیِ‌مرکزی‌اش‌که‌قاب‌های‌
عکاسی‌است،‌مرگش‌را‌نیز‌به‌طور‌ضمنی،‌در‌لفافه‌ای‌می‌پیچد‌و‌
مزوّرانه‌از‌دیدِ‌مخاطب‌پنهان‌می‌کند-‌به‌واسطة‌صدای‌ضبط‌شده‌
مداومشان،‌ حرکتِ‌ که‌ تصاویری‌ همراه‌ به‌ گذشته،‌ در‌ پیکری‌ از‌
زندگی‌را‌به‌پیش‌می‌رانند،‌سرگشتگیِ‌مخاطبِ‌فرهیخته‌اش‌را‌در‌
تقابلِ«مرگ-زندگی«‌به‌واسطة‌توالیِ‌زمانیِ‌پشتِ‌سرِهمِ‌قاب‌های‌
شکوهِ‌ برمی‌تابد.‌ را‌ یقین‌ اما‌ عکس‌ می‌کند.‌ دوچندان‌ مدام‌ خود،‌
بودن‌در‌هویتی‌معنادار‌از‌احساسِ‌فهمِ‌حضور‌و‌وجودِ‌خود‌در‌برابرِ‌
عکس.‌»آنجا،‌ایقانی‌بود‌که‌چنین‌چیزی‌قطعاً‌وجود‌داشته‌است؛‌
واسطه‌ دیگر‌ تاریخ‌نگار‌ است؛‌ واقعیت‌ که‌ دقت،‌ نه‌ اینجا‌ مسئله‌
نبود«)همان:‌100(.‌نؤمای‌عکس‌است‌که‌ماهیتِ‌تصویریِ‌عکس‌

را‌نسبت‌به‌دیگران‌متفاوت‌می‌سازد‌:
قالبِ‌منحصربه‌فرد‌تصویرِ‌ به‌توضیح‌دارد‌ نیاز‌ آنچه‌ این‌میان‌ در‌
عکاسی‌است‌که‌به‌نظر‌می‌آید‌اساساً‌تصویر‌نیست؛‌بلکه‌بازکرد‌
مستقیمِ‌واقعیتِ‌زیسته‌است.‌و‌»تأثیر‌عکاسی،‌خوب‌یا‌بد،‌از‌همین‌

وضعیتِ‌بنیادین‌نشأت‌می‌گیرد«)ادواردز،‌107‌:1391و108(.
در‌سینما،‌واسطة‌تصویرِ‌عکاسانه،‌در‌ظلمتِ‌پنهان‌کاریِ‌حقیقت،‌
وجودش‌را‌نابود‌می‌کند‌:‌واسطة‌تکرار‌و‌مداومتِ‌زمان،‌از‌چشمِ‌
بیننده‌فرصتِ‌تأویلِ‌زنده‌بودن‌را‌در‌هر‌قابِ‌-هر‌عکسِ-‌فیلم‌ربوده‌
و‌تأویلی‌دیگر‌در‌حرکت،‌از‌نمایی‌دور‌)روی‌پرده(،‌در‌فرصتی‌کش‌
آمده‌در‌زمان،‌بر‌وی‌می‌گشاید.‌اینجا،‌اشارة‌زنده‌بودن،‌فقط‌بر‌پرده‌
کار‌ به‌ ابداً‌ است،‌ آن‌ در‌ بازیگری‌که‌مشغولِ‌»زنده‌گی«‌ و‌ است‌
تکانة‌شهودی‌نخواهد‌آمد.‌هیچ‌ارجاعی‌-نؤمایی-‌به«آنچه‌بوده،‌
آن-جا«‌ندارد.‌به‌آنچه‌نشانش‌می‌دهد؛‌بازیگری‌که‌شاید‌اکنون‌
واقعاً‌مُرده‌باشد.‌تخیلِ‌مخاطب،‌فقط‌بر‌پردة‌سینما‌جاری‌است‌و‌
مدام‌حرکت‌می‌کند‌و‌هرگز‌از‌قابِ‌آن‌خارج‌نمی‌شود.‌»سینما)ی‌
قصه‌گو(،‌دو‌ژست‌را‌به‌هم‌می‌آمیزد‌:‌»این‌بودة‌نقش،‌و‌بازیگر‌را،‌
به‌‌طوری‌‌که‌در‌یک‌فیلم،‌من‌هرگز‌به‌دیدن‌و‌بازدیدنِ‌بازیگرانی‌

که‌می‌دانم‌مُرده‌اند،‌قادر‌نیستم«)بارت،99‌:1384(.
آن-جابودگیِ‌»مصداقِ«‌عکس‌در‌برابرِ‌هستی-آن-جای‌»وجود«
نقطة‌اثبات‌و‌تأییدِ‌عکس‌بر‌آنچه‌که‌نشان‌می‌دهد،‌وجودِ‌خودش‌
از‌چیزی‌که‌دیگر‌نیست‌نمی‌گوید؛‌بل‌ است.‌آخر‌عکس،‌»حتماً‌
است« قطعی‌ تمایز،‌ این‌ می‌گوید.‌ است‌ بوده‌ که‌ چیزی‌ از‌ ‌قطعاً‌
)بارت،‌106‌:1384(.‌وجودِ‌عکس،‌تصدیقِ‌قطعیِ‌گذشته‌است‌که‌
نه‌ آن‌هم‌ برمی‌انـگیزد.‌ وجودمان‌ در‌ ‌- را‌ اطمینانی‌ ‌- را‌ ایمانی‌
داستان‌سرایی‌ها‌ توانِ‌ هرگز‌ عکاسی،‌ که‌ خود،‌ کـلیتِ‌ در‌ گذشته‌
یقیناً‌ لحظه‌ای،‌ در‌ هریک‌ که‌ درخشان‌ جزییاتی‌ در‌ بل‌ ندارد.‌ را‌

گواهینامة‌ »هر‌عکس،‌ بخشیده‌اند.‌ هستی‌ را‌ زندگی‌ و‌ رخ‌داده‌اند‌
مردم،‌ عکاسی،‌ اختراعِ‌ از‌ پیش‌ ‌.)108 است«)همان:‌ حضور‌ یک‌
چگونه‌گذشته‌را‌باور‌داشتند؟‌شاید‌در‌شکل‌اسطوره‌ها.‌»گذشته،‌
دقیقاً‌همانی‌بود‌که‌اکنون،‌تمام‌شده‌است.‌آن‌چیزی‌که‌در‌اثباتِ‌
وجودش‌در‌زمانی‌که‌آن‌هم‌گذشته‌است‌وجود‌داشت،‌ذهنِ‌آدمی‌
خاطره،‌ چونان‌ را‌ ازدست‌رفته‌ زمانِ‌ که‌ ذهنی‌ بود.‌ حافظه‌اش‌ و‌
تولدِ‌خود،‌قطعیتِ‌حضورِ‌ از‌ بازیابی‌کند.‌عکس،‌پس‌ می‌توانست‌
گذشته‌را‌در‌لحظة‌اکنون،‌به‌پا‌کرد،‌و‌این‌چنین‌گذشته‌در‌حال،‌
چونان‌که‌یک‌عکس‌می‌نمایاند،‌حل‌شده‌و‌باقی‌ماند.‌البته‌چنین‌
وضعیتی‌که‌عکس‌در‌بیان‌و‌تدقیقِ‌»حضورِ«‌زمانِ‌گذشته‌به‌پا‌
را‌سردرگم‌خواهدکرد.‌عکاسی،‌چونان‌سکویی،‌ می‌کند،‌مخاطب‌
فلسفة‌متافیزیکی‌را‌در‌وصفِ‌حضورِ‌عنصری‌غایب‌و‌خلسة‌درکِ‌
آن،‌به‌پیش‌می‌راند«)حسن‌پور،‌8‌:1391(.‌آنچه‌عکسِ‌گرفته‌شده‌
که‌ نیاورم-‌ یاد‌ -به‌ ندانم‌ اگر‌ حتی‌ می‌دهد،‌ نشان‌ من،‌ خودِ‌ از‌
برآمده‌ یقینِ‌ این‌ هم،‌ باز‌ شده،‌ انداخته‌ کجا‌ و‌ تاریخی،‌ چه‌ کِی،‌
تصدیق‌ آن-جا«،‌ را‌ می‌کند،‌»حضورم‌ وادارم‌ که‌ است‌ از‌عکس‌
و‌تأیید‌نمایم.‌انگار‌که‌عکاسی‌آمده‌است‌تا‌»عاقبت،‌آنچه‌را‌که‌
دیگر‌دربارة‌خودم‌نمی‌دانستم،‌بدانم«‌)پیشین:‌107(.‌در‌برابرِ‌آنچه‌
هایدگر14،‌فیلسوفِ‌بزرگ‌و‌متأله‌قرن‌پیش،‌در‌وصفِ‌وجودِ‌آدمی‌
-دازاین15-‌بیان‌می‌کند،‌چونان‌که‌تأکیدش‌به‌وضوح‌بر‌چگونگیِ‌
و‌ وی،‌ نیستیِ‌ با‌ انسان‌ هستیِ‌ مواجهة‌ نه‌ و‌ است‌ آدمی‌ هستنِ‌
را‌ »آنچه‌ ‌: است‌ وجود‌ معنای‌ از‌ پرسش‌ هست،‌ هرچه‌ او‌ برای‌
‌،)34 است«)جانسون،‌1388:‌ وجود‌ معنای‌ بدانیم،‌ می‌خواهیم‌ که‌
دازاین،‌به‌معنای‌وجود-‌این-‌جا‌یا‌وجود-‌آن-جاست؛‌این-جا،‌
یا‌آن-جا،‌جایی‌که‌تو‌هستی،‌در‌هر‌مورد‌ جایی‌که‌من‌هستم،‌
تعبیری‌ و‌سرانجام‌ ‌،)35‌: )همان‌ است‌ فردی‌ تو‌ یا‌ بر‌من‌ تأکید‌
اما،‌ عکس‌ وجودش؛‌ شکلِ‌ در‌ انسان‌ هستنِ‌ از‌ می‌دهد‌ به‌دست‌
با‌ را‌ برخورد‌خود‌ نقطة‌ نشانده،‌ با‌گذشته‌ رابطه‌ را‌در‌ این‌هستن‌
آنچه‌ عنوانِ‌ به‌‌ می‌دهد‌ قرار‌ اکنون‌ در‌ گذشته‌ حضورِ‌ متافیزیک،‌
که‌ آگاهی‌ای‌ »نوعِ‌ نیست.‌ دیگر‌ حال‌ زمانِ‌ در‌ و‌ است‌ گذشته‌
عکس‌در‌ما‌ایجاد‌می‌کند،‌حقیقتاً‌بی‌مانند‌است،‌چرا‌که‌ما‌را‌از‌
هست-آن‌جاییِ‌یک‌چیز‌آگاه‌نمی‌کند،‌بلکه‌ما‌را‌از‌بوده-آن‌جاییِ‌
آن‌چیز‌می‌آگاهاند.‌عکس‌ها،‌اینجا-اکنون‌را‌]جایی‌که‌من‌هستم[‌
به‌آنجا-آن‌گاه‌]گذشته‌ای‌که‌عکس‌می‌نمایاند[‌پیوند‌می‌زنند‌...‌.‌
این‌معضلِ‌پیچیدة‌زمان‌در‌عکاسی‌-هم‌مربوط‌به‌گذشته‌بودن‌
می‌بخشد‌ به‌عکس‌ سودایی‌ شکلی‌ شدن-‌ پدیدار‌ حال‌ در‌ هم‌ و‌
است« مرگ‌ و‌ ازدست‌دادن‌ حسِ‌ حاملِ‌ چیز‌ هر‌ از‌ بیش‌ ‌که‌

)ادواردز،‌172‌:1391(.
نکتة‌دیگری‌که‌در‌تفاوتِ‌آن-جابودگیِ‌»مصداقِ«‌عکس‌در‌برابر‌
هستی-آن-جای‌»وجود«‌می‌توان‌عنوان‌کرد‌این‌است‌که‌حضور-
زمانِ‌گذشته‌ تکرارش‌می‌کند،‌»حضورِ«‌ دایم‌ آن-جا،‌که‌عکس‌
است؛‌و‌بر‌خلافِ‌هستی-آن-جا،‌که‌»تو«‌را‌همچون‌»من«،‌در‌
هستی،‌به‌سانِ‌آدمی،‌در‌نظر‌می‌گیرد‌و‌وجود‌را‌می‌شکافد،‌آنچه-
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بوده،‌نه‌همبستة‌ابژة‌عکاسی‌شده،‌که‌همبستة‌زمان‌است؛‌و‌زمانِ‌
در‌عکس،‌ در‌مصداق،‌مستند‌می‌سازد.‌حضورِ‌مصداق‌ را‌ گذشته‌
بسته‌به‌گذشته،‌و‌زمانِ‌از‌دست‌‌رفته‌است.‌»مهم‌این‌است‌که‌
عکس،‌نیرویی‌مستدل‌دارد،‌و‌اینکه‌استنادش‌نه‌همبستة‌ابژه،‌که‌
از‌ تصدیقِ‌عکس‌ پس‌ ‌)109 ‌:1384 است«)بارت،‌ زمان‌ همبستة‌
چیزی‌که‌بازمی‌نمایاند،‌نه‌بر‌مصداق‌-‌ابژة‌تمام‌شده‌اش‌-‌که‌بر‌
زمانی‌است‌که‌هم‌اکنون،‌ازدست‌رفته‌و‌جای‌خود‌را‌به‌لحظة‌حال‌
سپرده‌است.‌بارت‌عنوان‌می‌کند‌که‌»عکس،‌نه‌در‌حکمِ‌رونوشتِ‌
واقعیت،‌که‌در‌حکمِ‌انتشارِ‌واقعیتی‌گذشته‌است‌:‌نه‌در‌هنر،‌که‌
به‌ است؛‌ حاضر‌ او،‌ در‌ که‌ است‌ گذشته‌ سحری.«)همان(‌ ]چون[‌
ایقانِ‌گذشته،‌ویژه‌در‌ این‌قدرت‌در‌ ناشدنی.‌ قطعیت،‌و‌سرکوب‌

ذاتِ‌عکس‌است.16
این‌ردّ‌پای‌گذشته‌نه‌از‌آن‌‌رو‌که‌چیزی‌به‌ظاهر‌گذشته‌و‌تمام‌
شده،‌که‌حضورِ‌مطلقِ‌زمانِ‌ماضی‌است‌در‌حـالِ‌حاضر.‌من،‌در‌
برابرِ‌عـکس،‌کدامین‌زمان‌را‌باید‌باور‌کنم؟‌به‌کدام‌یک‌می‌تـوانم‌
دل‌سـپارم؟‌در‌این‌عکس‌ها‌-به‌خـصوص‌اگر‌که‌تاریخی‌باشند-‌
آنچه‌که‌مؤکّداً‌می‌بینم،‌زندگیِ«آنها-در-عکس«است.‌به‌هرحال،‌
آنها،‌ با‌ من،‌ زندگی‌هستم.‌ مشغولِ‌ نیز‌ من‌ درکش‌می‌کنم‌چون‌
نشانم‌ را‌ بچه‌هایی‌ دختر‌ زندگیِ‌ شریکم.‌عکس،‌ زندگی‌کردن‌ در‌
کشاورزانی‌ ساختن‌اند؛‌ کودکی‌ و‌ بازی‌کردن‌ مشغول‌ که‌ می‌دهد‌
که‌مشغول‌دروکردنِ‌محصول‌اند؛‌زنِ‌خانه‌داری‌که‌شیرخواره‌اش‌
را‌چونان‌شاهکارِ‌خلقت،‌محکم‌در‌آغوش‌گرفته‌و‌به‌دوربین‌چشم‌
دوخته‌و‌کودک‌را‌نشانش‌می‌دهد؛‌و‌حتی‌محکوم‌به‌اعدامی‌که‌
اما‌اکنون‌که‌عکس،‌ تا‌دقایقی‌دیگر،‌بمیرد.‌به‌هرحال‌ قرار‌است‌
این‌ به‌ باید‌ چگونه‌ من‌ می‌کند،‌ تصدیق‌ آن-جا‌ را‌ زنده‌بودنشان‌
آن‌ یا‌ و‌ معصوم‌ دخترکانِ‌ آن‌ مادامی‌که‌ کنم؟‌ التفات‌ رمزگان‌
محکوم‌به‌مرگ‌را‌نشسته‌بر‌عکس‌مشاهده‌می‌کنم،‌می‌دانم‌که‌
اگر‌مدت‌ها‌بعد‌نیز‌برگردم‌و‌بدان‌ها‌-عکس‌هایشان-‌بنگرم،‌باز‌
ایشان‌بر‌سطح‌عکس‌هستند‌و‌من‌همین‌احساس‌را‌بسته‌به‌»فهمِ‌
درزمانیِ‌خویش«‌در‌برابرِشان‌خواهم‌داشت؛‌دو‌زمان‌پیشِ‌روی‌
من‌است؛‌و‌هر‌دو‌هم‌گذشته؛‌»در‌لحظة‌عکاسی‌شده«،‌که‌آنان‌
یقیناً‌»زنده‌اند«،‌و‌عکس،‌این‌‌زنده‌بودن‌را‌‌آن-جا،‌ثابت‌می‌کند؛‌
و‌هم‌همة‌زمان‌های‌پس‌از‌آن،‌که‌آنان‌»مُرده‌اند«،‌شاید‌همین‌
اندکی‌قبل،‌و‌شاید‌خیلی‌پیش‌از‌این؛‌آنها‌مُرده‌اند؛‌و‌من‌اکنون‌در‌
زمانِ‌سوم،‌حضورِشان‌را‌درمی‌یابم.‌انگار‌که‌عکس‌دروغ‌می‌گوید،‌
تا‌ لحظه«است؛‌یک‌‌لحظه‌که‌هم‌زمان‌ بر«یک‌ تأکیدش‌ چه‌که‌
اکنونِ‌من‌»تداوم«‌یافته‌و‌به‌من‌رسیده‌است.‌این‌روایتی‌جادویی‌
است‌به‌زبان‌عکاسی.‌عکس‌ها،‌جادویمان‌می‌کنند؛‌»هنگامی‌که‌
متن،‌دیگر‌قدرتِ‌روایت‌نداشت،‌تصویرِ‌فنی‌اختراع‌شد.‌و‌وظیفة‌
آن،‌قابلِ‌فهم‌ساختنِ‌متن‌از‌نو،‌و‌بخشیدنِ‌حالتی‌جادویی‌به‌آن‌
برابرِ‌ در‌ خود‌ اندوهِ‌ با‌ هم‌ بارت‌ رولان‌ ‌.)15 ‌:1387 بود«)فلوسر،‌
کشفِ‌ می‌زند،‌ زخم‌ مرا‌ »آنچه‌ ‌: می‌گوید‌ »جادوی‌عکس«،‌ این‌
با‌ کودکی،‌ دورانِ‌ در‌ مادرم‌ از‌ عکسی‌ برابرِ‌ در‌ است.‌ معادله‌ این‌

خود‌می‌گویم‌:‌او‌دارد‌می‌میرد‌...؛‌از‌فاجعه‌ای‌به‌لرزه‌می‌افتم‌که‌
پیش‌ازاین‌رخ‌داده.‌خواه‌ناخواه،‌سوژه‌پیش‌از‌این‌مُرده.‌هر‌عکسی،‌

ماجرای‌همین‌فاجعه‌است«‌)آلن،‌202‌:1385(.
کنارِ‌ در‌ است،‌ عکس‌برداری«‌ »لحظة‌ از‌ گزارشی‌ عکسی،‌ هر‌
»زمان‌های‌پس‌از‌آن«‌تا‌به‌امروز‌مخاطبی‌که‌در‌زمانِ‌خودش،‌
حالِ‌خودش،‌این‌زمان‌ها‌را‌یک‌جا‌و‌در‌لحظة‌خوانشِ‌عکس،‌باید‌
آنچه‌ برابرِ‌ در‌ دیگر‌حسرت‌ موضعِ‌مخاطب،‌ کند.‌ و‌هضم‌ دریابد‌
از‌ را‌ بیننده‌ عکس،‌ بل‌ نیست.‌ می‌کند‌ اشاره‌ بدان‌ ظاهراً‌ عکس‌
گذشتة‌مطلقِ‌خود‌-دقیقاً‌همانی‌که‌نؤمای‌خود‌ساخته-‌به‌همة‌
لحظاتِ‌پسین،‌همة‌آن‌زمانی‌که‌تا‌اکنون،‌بر‌مصداقش‌جریان‌یافته،‌
می‌کشاند.‌عکس،‌زمان‌هایی‌را‌مداوم،‌پس‌از‌خود،‌در‌جریانِ‌نمایش‌
نشان‌می‌دهد‌و‌ساده‌انگاری‌است‌که‌از‌این‌پس‌آن‌‌را‌تنها‌وابسته‌
به‌گذشته‌ای،‌لحظه‌ای‌بدانیم‌که‌یک‌آن،‌در‌برابرِ‌دوربینِ‌عکاسی‌
روی‌داده‌و‌تمام‌شده‌است.‌عکس‌تداومش‌را‌در‌لحظاتِ‌بازنماییِ‌
خود‌در‌چشمانِ‌بیننده‌تاکنون‌بازمی‌یابد‌و‌یادآوری‌می‌کند‌آنچه‌که‌
به‌عنوانِ‌واقعیت‌می‌پنداریم،‌نه‌تنها‌همین‌اکنونِ‌ماست،‌و‌نه‌تنها‌
گذشتة‌مطلقی‌است‌که‌عکس‌نشان‌می‌دهد،‌بل‌تداومی‌است‌که‌
از‌لحظة‌تولد‌و‌مرگِ‌زمان‌در‌عکس،‌تا‌زمانِ‌من‌در‌مقابلش،‌کورانِ‌
حوادث‌و‌حاشیه‌ها‌را‌به‌دنبال‌دارد.‌عکس‌آشکارا‌خود‌را‌به‌نفع‌تداومِ‌
زمانی‌عقب‌می‌کشد‌و‌از‌واقعیتی‌پرده‌برداری‌می‌کند‌که‌جسمانی‌
زمانِ‌ سرگیجة‌ این‌ تجربة‌ برای‌ برایم،‌ نهایت،‌ »در‌ نباشد.‌ شاید‌
نیست«)بارت،‌118‌:1384(. ‌بازنده،‌عرضة‌یک‌جسم،‌هیچ‌لازم‌
تداومِ‌زمان‌و‌هم‌حضورِ‌مطلقِ‌نؤمای‌آنچه‌بوده،‌تـعریفِ‌ما‌را‌از‌
واقعیت‌-واقعی‌به‌مثابه‌همانی‌که‌در‌لمسِ‌و‌تکانة‌آنیم-‌گسترده‌تر‌
می‌سازد.‌اینجا،‌مرگ،‌رنگِ‌واقعی‌خود‌را‌بازمی‌یابد.‌ما‌مرگ‌را‌در‌
عکس‌به‌سانِ‌واقعیتی‌درک‌می‌کنیم.‌»عکاسی،‌به‌ظاهر،‌در‌عین‌
زنده‌کردنِ‌گذشته،‌وظیفة‌عادی‌سازی‌مرگ‌را‌که‌جامعه‌به‌مراسم‌
یعنی‌هم‌زمان‌ انجام‌می‌دهد.‌ است،‌ کرده‌ تدفین‌محول‌ و‌ تشییع‌
و‌ می‌کند،‌ زنده‌ را‌ آنها‌ درگذشت‌ یادمانِ‌ و‌ درگذشتگان‌ یادمانِ‌
یادآوری‌می‌کند‌که‌آنها،‌زندگی‌کردند،‌مُردند،‌و‌به‌خاک‌سپرده‌
.)46 ‌:1386 می‌مانند«)بوردیو،‌ باقی‌ زندگان،‌ خاطرة‌ در‌ و‌ ‌شدند،‌

عکس و بازآوریِ خاطره
من‌به‌عنوانِ‌مخاطب،‌ذاتِ‌باشکوهی‌را‌در‌عکس‌کشف‌می‌کنم؛‌
خودِ‌عزیزکرده‌ام‌را؛‌این‌بار‌نه‌از‌آن‌‌رو‌که‌عکس،‌تشبیه‌اش‌می‌کند؛‌
را‌ آن‌ عنوانِ‌ بارت،‌ می‌گوید.‌ درش‌ چیزی‌ حضورِ‌ از‌ عکس،‌ که‌
»آن«‌ من،‌ که‌ است‌ چیزی‌ همان‌ »این‌ می‌دهد،‌ این«چیز«‌ به‌
کاملًا‌مشخص‌ و‌ ‌)132 ‌:1384 نگاه(«)بارت،‌ )حالت؛‌ می‌نامم‌اش‌
آن‌می‌آیند‌ برای‌ بعدی‌ توضیحِ‌ در‌ نگاه«،‌که‌ و‌ است‌که‌»حالت‌
می‌کند(،‌ مبهوتم‌ عکس،‌ مصداقِ‌ در‌ که‌ نگاهی‌ یا‌ حالت‌ )کشفِ‌
همانی‌که‌تنها‌دیگر‌عکس‌است‌که‌توانِ‌بازنمایی‌اش‌را‌دارد،‌هرگز‌
توصیفاتی‌ هم،‌ نگاه«‌ »حالت،‌ که‌ نیستند‌ آن‌ معنای‌ کامل‌کنندة‌
هستند‌که‌بر‌پایة‌مشابهت‌استوارند‌و‌تشبیه‌کننده،‌و‌از‌همین‌رو‌
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در‌دایرة‌تشریفاتِ‌سطحیِ‌عکس‌و‌در‌سویة‌زودگذرِ‌آن‌می‌نشینند؛‌
که‌اینها،‌شبیه‌سازی‌می‌کنند‌نگاه،‌حالت‌مصداق‌عزیزکرده‌را‌در‌
عکس،‌و‌ابژة‌تمام‌شده‌را‌در‌ذهنِ‌بیننده.‌اما«‌آن«ی‌که‌عکس‌
تنها‌می‌تواند‌نشانش‌دهد،‌کلیتی‌را‌از‌مصداق‌در‌بردارد،‌طوری‌که‌
بی‌هیچ‌توصیفِ‌اضافی،‌بی‌هیچ‌توضیحی‌در‌برابرش،‌واژه‌به‌واژه،‌
تنها،‌و‌در‌بهُتی‌می‌گوییم‌:‌این‌اوست!‌همان‌وجهی‌را‌برمی‌نهد،‌که‌
واقعیتِ‌این‌سان‌بودن‌را،‌چنان‌بودن‌را؛‌»همان‌ایمایی‌که‌کودک‌
.)17 ‌: نگا!«)همان‌ اوناهاش،‌ اون،‌ می‌کند:‌ اشارت‌ سرانگشتی‌ ‌به‌
آن‌ به‌ و‌ برساخته‌ را‌ خود‌ بیننده‌ کنشِ‌ همین‌ در‌ مصداق،‌ کلیتِ‌
هم‌ختم‌می‌شود؛‌چه‌که‌آنِ‌عکس،‌»یک‌جور‌مکملِ‌سرسخت‌و‌
رام‌نشدنیِ‌هویت‌است؛‌چیزی‌چون‌نمایشِ‌لطفِ‌خداوندی،‌رها‌از‌
هر‌معنا«‌)همان‌:‌133(‌و‌اگر‌یک‌چیز‌در‌عکس‌کشف‌شدنی‌باشد،‌
تنها‌یک‌چیزِ‌فهمیدنی،‌و‌نیز‌به‌یقین‌هم‌شهودی،‌همانی‌است‌که‌
عکس،‌به‌سانِ«‌آن«ی‌از‌مصداق،‌در‌گوهرِ‌خویش،‌برمی‌نهد.‌آن،‌
بود؛‌ که‌ است-همان‌طور‌ زندگیِ‌مصداق‌ جریان‌یافتگیِ‌ یک‌لحظه‌
همان‌طور‌که‌من‌در‌کنارش،‌حضورش‌را‌درک‌کردم؛‌همان‌طور‌
که‌در‌چنین‌فهمی،‌شکوهش‌را،‌بزرگیِ‌عشقش‌را‌فهمیدم-‌آن،‌
حقیقتِ‌عکس‌است.‌چه‌که‌در‌برابرِ‌آن،‌آشکارگی‌17رخ‌می‌دهد‌و‌
که‌ چیز‌ آن‌ به‌سانِ‌ می‌کند؛‌ هویدایش‌ خود‌ مصداقِ‌ برِ‌ از‌ عکس،‌
بوده،‌و‌نه‌چون‌تشابهی‌ظاهری،‌که‌شکوهِ‌»همانا‌این‌اوست«ای‌
را‌که‌مخاطبش‌در‌یک‌نگاه‌بر‌زبانش‌جاری‌ساخته‌است.‌درست‌
به‌سان‌چشیدنِ‌طعمِ‌شیرینی‌که‌تمامیِ‌خاطراتِ‌گذشته‌را‌به‌آنی‌
در‌ذهن‌زنده‌و‌آشکار‌می‌سازد.‌آنی‌که‌پروست‌نیز‌یادش‌کرده‌بود‌:
خاطره‌ای‌ تصویری‌ باید‌ می‌تپد،‌ این‌گونه‌ من‌ ژرفای‌ در‌ که‌ آنی‌
دیداری‌باشد‌که‌با‌این‌طعم‌پیوسته‌است‌و‌می‌کوشد‌همراهِ‌با‌آن‌

خود‌را‌به‌من‌برساند.‌
از‌آن‌کلوچه‌ای‌بود‌که‌صبحِ‌ ناگهان‌خاطره‌سر‌رسید.‌آن‌مزه‌ و‌
یکشنبه‌در‌کومبره‌هنگامی‌که‌به‌اتاقِ‌عمه‌لئونی‌می‌رفتم‌تا‌به‌او‌
صبح‌به‌خیر‌بگویم،‌در‌چای‌یا‌زیرفون‌می‌خیساند‌و‌به‌من‌می‌داد‌...‌
شاید‌از‌آن‌خاطره‌هایی‌که‌زمانی‌آن‌چنان‌دراز‌در‌بیرون‌از‌حافظه‌
رهاشده‌بودند‌هیچ‌چیز‌باقی‌نمانده‌بود،‌همه‌از‌هم‌پاشیده‌بودند‌و‌
شکل‌ها‌فرو‌مرده‌بودند.‌اما‌هنگامی‌که‌از‌گذشتة‌کهنی‌هیچ‌چیز‌
بو‌ تنها‌ تباهیِ‌چیزها،‌ از‌ آدم‌ها،‌پس‌ از‌مرگِ‌ نمی‌ماند،‌پس‌ به‌جا‌
مادی‌اند،‌ کمی‌ چابک‌ترند،‌ اما‌ نازک‌تر‌ که‌ می‌مانند‌ باقی‌ مزه‌ و‌
می‌مانند‌ روح‌ چون‌ دیرزمانی‌ است،‌ بیشتر‌ وفایشان‌ و‌ پایداری‌
دیگر‌ چیزهای‌ همة‌ آوارِ‌ روی‌ امیدوار،‌ منتظر‌ می‌آورند،‌ یاد‌ به‌ و‌
می‌مانند‌و‌بنای‌عظیمِ‌خاطره‌را‌بی‌خستگی‌روی‌ذره‌های‌کم‌وبیش‌

لمس‌نکردنی‌شان‌حمل‌می‌کنند‌)پروست،‌114‌:1390و115(.
بازآوریِ‌خاطره‌چونان‌کشفِ«‌آن«،‌که‌ناگهان‌در‌برابر‌عکس‌رخ‌
می‌دهد،‌به‌درستی‌به‌مثابه‌ادراکِ‌»خاطرة‌غیرارادی«‌نیز‌هست‌که‌
پروست‌آن‌‌را‌در‌برابر‌»خاطرة‌ارادی«‌قرار‌داد.‌18عکس‌همچون‌
محرکی‌غیرمنتظره‌از‌ناکجا‌وارد‌شده،‌به‌ما‌هجوم‌می‌آورد‌و‌بی‌آنکه‌
آگاهانه‌بخواهیم،‌بر‌ما‌چیره‌می‌شود‌و‌اکنون،‌دیگر‌یادِ‌عزیزکرده‌

است‌که‌بر‌خاطره‌حکمرانی‌می‌کند.‌این‌آشکارگیِ‌مصداق،‌حقیقتِ‌
برهنه‌کرده،‌فهم‌و‌شناختی‌می‌سازد‌بی‌واسطه‌و‌حتی‌ را‌ عکس‌
خارج‌از‌معنای‌مُتعّین،‌چرا‌که‌»»آن«،‌سوژه‌را‌تا‌وقتی‌که‌پیرایة‌
)بارت،‌133‌:1384(. بیان‌می‌کند«‌ نبسته،‌ بر‌خود‌ ‌هیچ‌مفهومی‌
‌آن،‌همة‌نقاب‌های‌عکس‌را‌پس‌می‌زند؛‌نقاب‌هایی‌که‌آمده‌اند‌
نمایند‌ ایجاد‌ منطقی‌ شناختی‌ و‌ بیافرینند،‌ فرهنگی‌ عکسِ‌ تا‌
داریم‌ »شناخت«‌ بدان‌ آنچه‌ همة‌ و‌ عکس،‌ میانِ‌ شباهت‌وار،‌
است،‌ وجودش‌ گوهرِ‌ و‌ عزیزکرده‌ چهرة‌ آن،‌ »می‌اندیشیم«.‌ و‌
نرمیِ‌ لمسِ‌ زنده‌اش،‌ صدای‌ لابه‌لای‌ را‌ وی‌ که‌ همان‌طوری‌
نگاهش‌می‌شناختیم.‌درست‌ لحظاتِ‌ واپسین‌ دلهرة‌ و‌ همواره‌اش‌
نشانش‌ عکس،‌ که‌ آنی‌ برابرِ‌ در‌ که‌ هست،‌ هم‌ دلیل‌ همین‌ به‌
در‌ اندوخته‌ اطلاعاتِ‌ و‌ اصطلاحات‌ سردرگُمِ‌ هرگز‌ می‌دهد،‌
دانایی‌مان‌نیستیم.‌این‌جانِ‌عکس‌است‌که‌جانمان‌را‌می‌فشارد،‌
و‌تکانة‌حاصل‌از‌حضورِ‌این‌گونة‌مصداق،‌وجود‌را‌در‌پیدایی‌اش،‌
غرق‌می‌سازد.‌نقابِ‌عکس‌اینجا،‌جایگاهی‌ارزشی‌ندارد‌:‌»در‌این‌
آخری،‌نقاب،‌اصلًا‌ناگهان‌ناپدید‌شده‌است؛‌جانی‌باقی‌مانده‌است‌
همیشه‌جوان،‌و‌دور‌از‌دستبرد‌زمان.‌همان‌چیزی‌که‌همیشه،‌به‌
بود«‌)همان(. بودم.‌»آن«،‌همة‌جنسِ‌چهره‌اش‌ مأنوس‌ ‌دیدنش‌
»آن«ی‌ در‌ تصاویر‌ دیگر‌ با‌ نیز‌ را‌ عکاسانه‌ تصویر‌ اصالتِ‌ مرزِ‌
می‌توان‌دید‌که‌در‌عکس‌هست‌و‌در‌سایر‌تصویرها،‌نه.‌و‌به‌همین‌
نظر‌ در‌ اصالت‌ نهایی‌ مرزِ‌ عنوانِ‌ به‌ می‌تواند‌ »عکاسی‌ هم‌ دلیل‌
گرفته‌شود«‌)گروندبرگ،‌242‌:1389(.‌هـمة‌آن‌عکس‌های‌نقاب‌
برکشیدة‌چهرة‌عزیزانمان،‌اگر‌که‌آنِ‌عکس،‌هویتِ‌مصداق‌را‌به‌
اشاره‌ای‌کامل‌کند،‌انـدوهناک‌و‌اسََـف‌بارند؛‌بی‌آن،‌آخر‌عکس‌ها‌
در‌روزمرگی‌حل‌می‌شوند؛‌ناپدید،‌که‌انگار‌هرگز‌وجود‌نداشته‌اند؛‌
شاهدش‌ بارها‌ که‌ می‌شوند‌ سریعی‌ و‌ نابهنگام‌ رهاشدگیِ‌ دچارِ‌
زودگذری‌ نگاهِ‌ آن‌ تلخیِ‌ و‌ آلبوم‌های‌خانوادگی‌ تورقِ‌ در‌ بوده‌ایم‌
که‌بر‌تنِ‌بسیاری‌از‌عکس‌ها‌نشسته‌و‌ننشسته،‌در‌آن‌سرگشته‌
آنها‌ورق‌می‌خورند،‌بی‌آنکه‌تکانه‌ای‌داشته‌ و‌حیران‌رها‌شده‌اند؛‌
همراهی‌ را‌ جسم‌ که‌ است‌ تابناک‌ سایه‌ای‌ »آن«،‌ »پس‌ باشند.‌
می‌کند،‌و‌اگر‌عکسی‌از‌عهدة‌نمایشش‌برنیاید‌...،‌هیچ‌نمی‌ماند‌مگر‌
جسمی‌خنثی...‌و‌اگر‌]عکاس،[‌نتواند‌به‌جان‌شفاف،‌سایة‌تابناکش‌
)بارت،‌133‌:1384(. است«‌ مُرده‌ ابد،‌ برای‌ کند،‌سوژه‌ اضافه‌ ‌را‌
آشکار‌ به‌شکلِ«آن«ی‌ را‌ مصداق‌ حقیقتِ‌ را،‌ حقیقت‌ عکس،‌
می‌کند.‌چرا‌که‌حقیقتِ‌جانِ‌عزیزکرده،‌از‌بین‌رفتنی‌نیست.‌می‌ماند‌
برای‌من؛‌تا‌که‌من‌هستم.‌بعَدِ‌من،‌عکسی‌هم‌در‌کار‌نخواهد‌بود.
»آشکار«‌ که‌ است‌ همانی‌ »آن«،‌ کیفیتِ‌ ناب‌ترین‌ میان،‌ این‌ در‌
»آنی«که‌ استثنایی.‌ و‌ تک‌ موردی‌ ندارد.‌ »آشکارگی«‌ و‌ هست‌
همه‌اش‌معنا‌است‌و‌هم‌فرامعناست؛‌رهای‌از‌تعیّنِ‌معنا.‌این‌تعریفِ‌
وجودی‌که‌ با‌ هم‌هست؛‌ تضادآفرین‌ همزمان‌ خود،‌ در‌ فهم‌ناپذیر‌
فراتر‌می‌رود،‌و‌چیزی‌است‌حاضر‌در‌ از‌هرمعنایی‌ »آنِ«‌عکس‌
شهودِ‌انسان‌در‌برابرِ‌عکس،‌اینجا‌اما‌می‌توان‌توضیحی‌اضافه‌کرد‌
و‌آن‌طور‌که‌بارت‌درش‌جست‌وجو‌می‌کند،‌آن‌‌را‌کاوید‌:‌»ناسازه‌
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این‌ به‌ نگاه‌کردن‌ به‌واسطة‌ فقط‌ این‌که‌چطور‌می‌شود‌ است:‌ این‌
جسمِ‌سیاه،‌کسی‌آنی‌اندیشگون‌داشته‌باشد،‌بی‌آنکه‌به‌هیچ‌چیز‌
اندیشگونی‌بیاندیشد؟«)همان‌:‌136(‌تعیّنِ‌»آن«‌در‌معانی،‌همان‌
است‌که‌انگار‌در‌نگاه،‌بینش‌حذف‌شود،‌و‌دیگر‌نگاه‌افشا‌نشود.‌
نه‌ مگر‌ می‌گریزد.‌ کفمان‌ از‌ می‌بخشیم،‌ معنا‌ به«آن«‌ همین‌که‌
این‌که‌»آن«،‌ورای‌هر‌معنادهی،‌خود‌را‌آشکار‌می‌سازد‌و‌آشکارگی‌
ندارد‌به‌معنای‌قالبی‌که‌آشکارشدن‌را‌در‌آن‌متصور‌شویم؟‌-چون‌
اندیشگون،‌آنی‌است‌که‌معنای‌ اینجا،‌آنِ‌ واژگان،‌معنا،‌صورت-‌
اندیشیدن‌را،‌آشکارگیِ‌خود‌را‌همچون‌معمّایی‌دوپهلو‌به‌بیننده‌اش‌
ارایه‌می‌کند.‌همانا‌همین«این‌اوست!«‌که‌در‌برابرِ«آنِ«‌عکس‌در‌
سکوت‌فریادش‌می‌زنیم،‌با‌نؤمای‌آن-بودة‌عکس،‌یعنی‌آشکارگیِ‌
گذشته‌ای‌که‌عکس‌بدان‌پافشاری‌می‌کند،‌محتوای‌بینشیِ‌عکس‌
چونان‌ دیگری،‌ و‌ بوده-‌ -آن‌ واقعیتی‌ چونان‌ یکی‌ می‌سازند.‌ را‌
برابرِ‌ در‌ متفاوت‌ حضوری‌ از‌ اما‌ درکشان‌ اوست-‌ -این‌ حقیقتی‌
عکس‌خبر‌می‌دهد.‌و‌شاید‌همة‌آنچه‌که‌از‌وجودِ‌»نکته‌ای‌جزیی«‌
و‌»نؤما«‌در‌عکس‌می‌گوییم،‌اینجا‌به«آنِ«‌عـکس،‌در‌محتوایی‌
کلی‌تر،‌ختم‌شود.‌»چیزی‌را‌یافته‌ام‌که‌کالوینو،‌عکسِ‌کاملِ‌حقیقی‌

می‌نامیدش،‌که‌شناساییِ‌بی‌سابقة‌واقعیت‌)»آن‌بوده«(‌را‌با‌حقیقت‌
)»این‌اوست!«(‌درمی‌آمیزد«)پیشین:‌139(.‌عکس،‌از‌این‌پس،‌مرا‌
به‌جنون‌دعوت‌می‌کند؛‌عکس‌مرا‌مجنون‌می‌سازد؛‌چه‌که‌»این‌
اوست!«‌را‌در‌دایره‌ای‌از‌معانی،‌تعریف‌هم‌می‌کند!‌»آنِ«‌عکس‌
را‌برای‌خودم‌تعریف‌می‌کنم،‌و‌این‌معنادهی،‌چونان‌یکتاییِ‌نابِ‌
حضورِ‌من‌در‌جهان،‌هیچ‌عنوانی‌را‌برای‌خود‌برنمی‌تابد،‌و‌همین‌
است‌که‌»آنِ«‌عکس،‌معنا‌را‌در‌جنونِ‌من‌در‌برابرش‌به‌من،‌عطا‌
می‌رسد‌ جنون،‌ به‌ می‌رسد‌ معنا،‌ تمامِ‌ به‌ این‌سان،‌ »پس‌ می‌کند.‌
جمعِ‌ که‌ است،‌ حقیقت‌ خود‌ این‌ دیوانگی!«)همان(‌ حقیقتِ‌ به...‌
دیوانگان‌را‌کسانی‌می‌دانستند‌که‌با‌جهانی‌دیگر‌-جهانِ‌برتر-‌در‌
ارتباط‌اند،‌و‌همان‌هایند‌که‌حقایقی‌را‌می‌بینند،‌که‌انسانِ‌روزمره،‌
)عشق،‌ »عاطفه‌ که‌ جنون‌ مرحلة‌ به‌ بارت‌ تشبیهِ‌ نمی‌بیندشان.‌
است.«‌ بودن‌ ضمانتِ‌ آن،‌ در‌ تمنّا(‌ دلبستگیِ‌ اندوه،‌ همدردی،‌
)همان(،‌و‌عکس،‌اشتیاقش‌را‌بدان‌دعوت‌می‌کند،‌واکنشی‌است‌
بنویسد؛‌ آن‌ از‌ نمی‌تواند‌ وی‌ و‌ که‌»هست«،‌ همان‌»چیزی«‌ به‌
»عصارة‌وجودِ‌مادرش‌را،‌آن‌گونه‌که‌بوده«؛‌و‌این‌عکس،‌برابرش،‌

در‌آنی،‌برملا‌ساخته‌است.

نتیجه گیری
این‌مسلماًً‌توهمی‌است‌که‌در‌برابرِ‌عکس،‌بدان‌دچار‌شده‌ایم؛‌شکلِ‌تازه‌ای‌از‌توهم،‌ناراست‌در‌سطحِ‌ادراک؛‌راست‌در‌سطحِ‌زمان:‌توهمی‌
جسمانی؛‌در‌یک‌سو،‌دیگر‌اکنون‌»آنجا‌نیست«،‌در‌سوی‌دیگر‌اما،‌در‌حقیقت،‌بوده‌است.‌عکس،‌با‌ایقانی‌از‌گذشته‌و‌وقوعش،‌و‌این‌که‌
مصداق‌یقیناً‌حضوری‌آن-جا،‌داشته‌است‌-گذشته-‌و‌هم‌قطعاً‌اکنون‌آن-جا‌نیست،‌در‌برابرِ‌خودش‌که‌مدام‌مصداق‌را‌آن-جا‌نشان‌
می‌دهد،‌انگار‌که‌از‌هست‌بودنِ‌گذشته‌در‌هستیِ‌اکنونِ‌مخاطبِ‌خود‌پرده‌برداشته‌است.‌در‌نتیجه،‌می‌توان‌گفت‌که‌دو‌واقعیتِ‌به‌هم‌
پیچیده‌پیشِ‌روی‌من‌به‌مثابه‌مخاطبِ‌عکس‌خواهد‌بود‌:‌آن-جا‌بودگی‌مصداق‌و‌غیابِ‌اکنونِ‌آن؛‌و‌تنها‌حقیقت‌:‌می‌دانم‌که‌عزیزکرده‌ام،‌
آنجا‌بوده‌است.‌من،‌مادامی‌که‌عکسِ‌پیکرِ‌عزیزکرده‌ام‌را‌پیشِ‌رو‌دارم،‌باید‌هم‌زمان‌رابطة‌میان‌این‌سه‌مفهوم‌را‌درک‌کنم،‌بیانِ‌آن‌اما‌
طوری‌که‌در‌واقعیت‌کلامم‌بگنجد،‌دیوانه‌وار‌خواهد‌بود‌:‌این‌که‌حضورِ‌عکس‌به‌غیاب‌ابژة‌عکس‌برداری‌شده‌هم‌بسته‌است،‌و‌هم‌زمان‌
ابژه،‌حقیقتاً‌آنجا‌وجود‌داشته،‌آن‌هم‌جایی‌که‌من،‌اکنون‌در‌عکس‌می‌بینمش‌)حضورِ‌آن‌مکان(‌-به‌صورتِ‌مستقیم‌در‌عکس،‌یقیناً‌این،‌
»همان‌جاست«-‌و‌از‌آنجا‌این‌احساسِ‌نامریی‌را‌پیش‌می‌کشد،‌که‌انگار‌می‌داند‌»درکِ«‌این‌تصویرِ‌مجنون،‌همان‌عکسِ‌کامل،‌که‌
واقعیت‌را‌توأمانِ‌با‌حقیقت،‌نشان‌می‌دهد،‌نیاز‌به‌شور‌سومی‌این‌وسط‌دارد.‌جریان‌مداومی‌هست‌که‌فهمِ‌مخاطب‌را‌از‌زمان‌گذشته‌در‌
پیوند‌با‌عکاسی،‌به‌کمال‌می‌رساند.‌سرانجام،‌در‌عکس،‌چیزی‌هست‌بس‌آشنا،‌که‌حسِ‌هم‌دردی‌مخاطب‌بی‌کم‌وکاست،‌تا‌اعماقِ‌سطح‌
دوبعدیِ‌خود،‌با‌مصداقِ‌عزیزکرده،‌نشانه‌می‌رود‌تا‌فاصلة‌زمانی‌میان‌غیابِ‌اکنونِ‌او‌و‌آن-جابودگی‌اش‌را‌در‌عکس،‌از‌میان‌بردارد.‌که‌
عکس،‌خود،‌هم‌دردیِ‌بیننده‌اش‌را‌در‌دنیای‌بین‌خود‌و‌او،‌ایجاد‌می‌کند‌و‌از‌اینجا‌به‌بعد،‌تماشاگرِ‌مشتاق‌است،‌و‌همة‌اشتیاقش‌در‌برابرِ‌

عکس،‌تا‌در‌آن‌نفوذ‌کند،‌و‌بردارد‌تکة‌گم‌شدة‌وجودش‌را،‌که‌درست‌در‌همین‌»گذشتة‌ایقان‌شده‌در‌عکس«،‌پنهان‌شده‌بود.
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Abstract
Photograph always traces something form the past. The importance of its presence replacing the referent in the photo 
is absolutely derived from an understanding of it, questioning the sense of such a trace on the body of photograph. 
Communicating to a past which photograph as a being in-itself yearns its revelation, concerning present time which 
makes it visible, is supposed to be a latter action being comprehended by the photograph-oriented audience. Thus 
viewing the photograph, one is reading a past that its “presence” might not be studied so as document.In other words, 
what makes photography different from other forms of art is the unique presence of the referent in a very specific 
moment or period of time which its non-existence is unthinkable especially with the advent of photography. Painting 
might be created with no referent, being made out of the painter’s “fantasy and imagination”. Verbal signs as well 
might represent a referent, but a one arising from delusion and illusions. In photography, however, there is always 
a trace. Referent in photography brings forth the permanent presence of the object there. In this notion, there is a 
combination of past - happened in front of the camera and gone in a blink of an eye - with present -  the being-there 
presence of object and photo reference.  By way of explanation, photographs in their semantic system yield a referent 
which “its turning back to the past reality” occurs in the first step of content analysis.It can be said that the “aliveness” 
which the photograph points out to, is among the inherent, specific and unique features of photograph. Photography, 
even facing a dead body, emphasizes the aliveness of the corpse as “there corpse” and points out to the presence of 
the corpse. As if it testifies that the corpse as the corpse is alive! Photograph always does not represent ‘where it has 
been” but showing us “that it is here” as the corpse. Facing any photograph, we think of life as superior to death and 
seeing the photographs of the dead, even not recognizing the subject, we are moved and shocked merely coming to 
know the subject is dead; even we might break into tears emphasizing that we are alive, crying for those whose death 
being demonstrated by the photo. Us being alive, they as dead, this is the difference. The photograph shows their 
aliveness in a specific time and there in order to repeat their temporary aliveness while knowing they are dead forever. 
Photograph sometimes highly emphasizes the temporal distance in past. Seeing the photograph of a living person, 
we might be overwhelmed since the photograph takes the aliveness as its reference which does not exist as it used 
to be in the “past”.  The existence of past time whit-in the photograph is associated with elements, containing a pre-
understanding, for the audience, of whatever in his lost life bears meaning while emphasizing the temporariness of all 
objective and subjective assumptions, running between him and the surface of the photograph. Therefore, how does 
the eternal being-there of the referent and the perpetual bond between “reality and past” from which the “reference” of 
the photograph originates lay the foundation for the unification of the photo truth (the referent which presence is bound 
to the frame facing us) with photo reality (“that-has-been” of the referent which really existed before the camera)?
Thus, reference as the fundamental structure of photography, is supposed to be the purpose of the photograph. 
Whatever the photograph represents is a text remained from its audience’s past as its viewer that in fact is a reference 
to whatever he/she is done with. Such a reference is more than the certainty of photography documentation that we see 
in documentary photographs. Reference in personal photos leads to explore the reinterpretation of identity, ancestry, 
internal relationships of a family members and understanding of love and affection while concerning documentary 
photographs, the function of photograph reference to past is taken as a ‘witness’  for acknowledging a historical event. 
On reference as witness in documentary photography, some believe that photographic images are among the items being 
collected and organized by historians to explore the past. In 19th century and after the photography invention, gradually 
to emphasize the originality, the use of phrases such as ‘adopted from the original copy of photograph’ has become 
widespread and since then photograph has been used as a witness. Reading personal photographs, reference alone 
clarifies the past as an apparent, gone reality and astonishes the viewer with its knowledge of the era which has passed. 
‘Witness’, here, means the privacy of the understanding process between the audience and the photograph. Roland 
Barthes in his last book, Camera Lucida, speaks of “reference” as the essence of the photograph; the reference to “that-
has-been”, existing as a present and acting element in the photograph. The paper studies the existentness of past time 
in the photo context while explaining the different features of “referring to the past” in private photos. It as well tries to 
explore how the audience’s reading, interpreting the photograph is affected by these “references” as the photograph being. 
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