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 مقالۀ پژوهشی

تحلیل اجتماعی ابسنس )غیاب( در روایت  های تاریخی عکاسی
محمد حسن پور*
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چکیده
بیان مسئله: کیفیتِ زیست و معنای زندگی همواره با حضور عناصر، اشیاء، چیزها، افراد و مفاهیم پیوند خورده 
است و غیاب به معنای نفی و سلبِ حضور، این معنا را قوام داده و از همین رو در فلسفه و هنر بسیار وارد شده 
است. مفهوم ابسنس به مثابۀ یک استراتژی هنری در بطن بسیاری از آثار هنری به ویژه در قرن حاضر تلقی 
می شود. در عکس ها، متونی که ردّ حضور چیزها را در گذشته عرضه می کنند، ابسنس کارکردی استنادی 
پیدا می کند. اما پرسشِ اساسی این است که چگونه در متون عکاسانه، از غیاب عناصر و چیزها، پی به وجود 

روایت های تاریخی نهفته در متن آن ها می بریم؟
هدف پژوهش: عکس ها به عنوان متونی همه جا حاضر چه در آلبوم های خصوصی یا نهادهای هنری یاخبری، 
و چه در فضاهای اجتماعی مجازی و مبتنی بر وب، غیبت های گوناگونی را که خاستگاه های متفاوتی دارند، 
ارایه می کنند و تحلیل تاریخی غیاب در این آثار، به فهم بهتر بستر اجتماع انسانی منجر می شود. فرضیه این 
است که عکس به عنوان یک متن تاریخی وقتی با روایت های پیرامون و بیرونیِ خود پیوند خورده و تحلیل 
شود، غیاب را به مثابۀ نفیِ حضورِ نیروهای سرخورده ای در متن اجتماعی ارایه می دهد که هریک، به صورت 

بالقوه قدرت مشارکت و تغییر در رفتارها و کنش های زندگی روزمره را دارند. 
روش پژوهش: براساس تحلیل مبتنی بر تاریخ اجتماعی در متون عکاسانه خواهد بود، چرا که در این رویکرد، 

رفتارها، رخدادها و باورها در بافت زندگی روزانه، در روند تحقیق تاریخی دارای اهمیت است. 
نتیجه گیری: ابسنس در قاب عکس، می تواند اشکالی متنوع از قدرت های پنهانی لایه های مختلف اجتماعی را 
عرضه دارد؛ نیز به جایگاهِ عناصر غایب در سطح عکس ها پرداخته و توضیح داده شده است که چگونه عکاسی 
از ابسنس به عنوان مفهومی پست مدرنیستی بهره می برد تا به واسطۀ غیاب عناصر تاریخی، محتوای متفاوت و 

قرائت دیگرگونی را از رخداد شکل دهد.
واژگان کلیدی: ابسنس در عکاسی، روایت تاریخی، تاریخ اجتماعی، غیاب و حضور، عکس  های اجتماعی.

مقدمه: ابسنس )غیاب(، و روایت تاریخی
مواجهه با مفهوم »غیاب« در تاروپود اندیشه و فهم زندگی 
به  معنای ضمنیِ یک  و وجودی،  است. هر حضور  آمیخته   
غیاب است و از همین  روست که فلسفۀ غیاب، به  ویژه از میانۀ 
قرن گذشته بدین سو، دست  مایۀ اندیشه  ورزی در بسیاری از 
متون فلسفی و هنری شده   است. اینکه چگونه ما به  واسطۀ 
غیاب، پی  به   حضور عناصر و اشیاء و چیزها می  بریم و اصولاً 
چگونه  است که همواره معنای حضور باید به  محتوای غیاب 

ریچارد  بدهد؟  موجود  امری  به  مثابهِ  نگریسته شدن  اجازۀ 
شوسترمن1 در مقالۀ خود، »زیبایی  شناسیِ شهریِ ابسنس«2 
می  نویسد: غیاب، مفهومی بسیار دشوار و مبهم با تاریخچۀ 
فلسفیِ پیچیده و طولانی  است. حتی ریشه  شناسیِ لغویِ آن 
)ab+sence دور از وجودداشتن( نیز ارتباط خود را با معنای 
کهن فلسفیِ عدمِ وجود3 آشکار می  سازد؛ ماهیت متناقض 
و  »دراینجا  از  به  سادگی  تا  ندارند  وجود  »چیزهایی«که 
هم  اکنون« حاضربودن )درحال حاضر(، باز بمانند. با این  حال، 
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غیاب، به  عنوان عنصری در هستۀ تمامیِ موجودات تلقی می  شود 
 .)Shusterman, 1997, 742(

رفتارها، باورها و خاطراتی که تاریخ اجتماعیِ زندگی روزانه   را 
می  سازند، با مفهوم غیاب در هم تنیده  اند. »روزاناپیم«4می نویسد: 
اولین  بار که مفهوم غیاب  را درک  کردم، زمانی   بود که دختری 
به  بعد،  از آن  زمان  بودم و پدربزرگم درگذشت.  یا 8 ساله   7
نبودنش  ،  نداشت،  خانه  اش حضور  در  او  باوجودی  که جسم 
خود به  واسطۀ فضای خانه بدل به  حضوری  شده بود که انگار 
تجسمی جسمانی از او در خانه   داشت. چنین غیابِ قابل درکی، 
صرفاً از طریق تجربۀ ما از حضور امکان  پذیر است. غیابی  که 
 Pimm,(هرگز نمی  توانیم راجع به  وجود خودمان درکش کنیم

.)2017, 68
سابقۀ فلسفۀ قرن بیستمیِ غیاب  وحضور   را می  توان در مباحثی 
که »ژاک دریدا«5 در بحث متافیزیک حضور6 به   آن پرداخت 
و مفهومِ حضور و برتری و رجحانِ آن بر غیاب   را وجهۀ نظر 
قرارداد، مطالعه نمود. دریدا به   برتریِ هموارۀ حضور بر غیاب 
تاخت و عـنوان  کرد که زندانی بودنِ هموارۀ فلسفۀ غربی در 
دوقطبی هایی که ارزشِ یکی، برتر از دیگری است و این اندیشه 
که فلسفۀ غرب، »همواره زندانیِ عناصری دو قطبی بوده   که 
خود آفریده و بعَد پنداشته است که واقعیت دارد« )احمدی، 
1370، 384(، باعث می شود که حضور ارزشی برتر از غیاب 
داشته  باشد. دریدا در مورد عنصر غیاب در متن نوشتاری معتقد 
است: این   غیاب تعدیل )یا تغییر( مداوم حضور نیست، بلکه 
انقطاع حضور است. یک »مرگ« یا »امکان مرگِ« گیرنده   که 
ساختار نشانه   را دربرگرفته   است. مرگ گیرنده و فرستنده که 
در ساختار علائم متن به  وقوع  می  پیوندد. هیچ   تجربه  ای شامل 
حضور خالص نیست، بلکه زنجیره  ای از نشانه های قابل تمایز7 

.)Wike, 2000, 2( است
در قرن بیستم، آثار هنری  و درمیان آنها، عکس  ها، چه  بسیار 
که دست  مایۀ ارایۀ مفهوم غیاب و ارتباط فلسفی آن با حضور 
شده  اند. عکس  ها چه به   شکل متنِ هنری و یا به  ویژه به  عنوان 
یک سند تاریخی، روایت  های مبتنی بر غیاب   را به   شکل متون 
عکاسانه ارایه می کنند. داستان  سرایی عکس  ها البته هیچ  گاه 
با   آنچه بدان رخدادِ بازنمایی  شده می  گوییم تطابق نعل  به  نعل 
را.  داستانِ خودشان    اما  می  گویند  داستان  ندارد. عکس  ها 
به    عبارت   دیگر، کیفیتِ حضوری  که عکس به  عنوان نشانگانی 
شمایلی و یا نمایه  ای از مصداقش ارایه می  کند، با غیابی ضمنی 
درمی  آمیزد که   نه  تنها به  کارکرد رسانه  ای عکاسی ارجاع   دارد 
نیز دخالتِ  و  ترکیب  بندی،  قاب،  انتخاب  و  )مسئلۀ گزینش 
انگاره  ها و داشته  های پیشینۀ ذهنی عکاس(، که در معنایی 
عمیق  تر به  جنبه  های سلبیِ بصری در متنِ اثر اشاره دارد. سؤال 
انگاشته  تاریخی  اگر به  مثابه سند  اینجاست که متن عکس، 
شود، چگونه از امکانات تجسمی خود برای ارائۀ مفهوم ابسنس 

بهره می  برد؟ و چگونه روایت  های خارج از متنِ عکس در تفسیر 
تاریخی آن شرکت می  کنند و فهمِ آن   را در بینندۀ خود شکل   
رخداد،  غیاب  به  واسطۀ  می  توان  چگونه  اصولاً  می  بخشند؟ 
حضور آن   را در گذشته  ای   که عکس بازنمایش می  دهد، مورد 
کاوش قرارداد؟ عکس  ها پیوندی ناگسستی با تاریخ در معنای 
عام و به  ویژه تاریخ اجتماعی دارند )به  ویژه با تاریخ اجتماعی 
به  عنوان رویکردی  که سازوکار زندگی روزمره   را مورد تحلیل 
و جست  وجوی تاریخی قرار می  دهد(. مطالعۀ مفهوم غیاب در 
متن عکس که با گسترش شبکه  های اجتماعی مجازی، تقریباً 
همه جا حاضر است، این  امکان   را برای مورخ و محقق تاریخ 
فراهم می  کند که نیروهای نادیدۀ اجتماعی و قدرت  های پنهان 
در خواست  های جمعیتی   را در روند مطالعات خود به  واسطۀ 
عکس  ها ملاحظه   نماید. درنتیجه، درتحقیق پیش  رو به   جایگاهِ 
عناصر غایب در متن عکس  ها می  پردازیم. توضیح می  دهیم 
از ابسنس بهره  تاریخی(  که چگونه عکاسی )به  عنوان متنی 
می  برد تا به  واسطۀ غیابِ عنصر تاریخی در متن خود، محتوای 
متفاوت و قرائت دیگرگونی   را از رخداد، پیش چشمِ مورخ و 

محقق قرار دهد.

روش تحقیق
عکس  ها به  عنوان متون تاریخی مدرن، از رویدادهای اجتماعیِ 
و  نیات  نیز  و  شده،  عکس  برداری    فضای  بر  حاکم  محیطِ 
برمی  دارند. در دورۀ معاصر  پرده  خواست  های عاملان خود، 
که سرعت اتفاقات و پیامدهای اطلاعاتی آن بسیار زیاد است 
و  اثرگذاری  به  واسطۀ  آن  ها  بیش  از حضور  غیابِ رخدادها  و 
پیامدهای آن در زندگی روزمرۀ افراد معنا و مفهوم می  شود، 
عکس  ها به  خصوص آن  ها که با زیست و زندگی روزمرۀ افراد 
تاریخ  بر  تفسیرهای مبتنی  از طریق  دارند، می  توانند  پیوند 
اجتماعی در قالب نمونه  های جمعیتی مشخصِ خود، اطلاعات 
مهمی  را دربارۀ مفاهیم غایب در خود ارایه   دهند. از این رو، تاریخ 
اجتماعی به  عنوان روشی  که بافت زندگی روزمره را مورد مطالعه 
قرارداده و کنش  های هرچند عادی مردم   را در بستر جغرافیایی 
کنش  های روزانه  شان مطالعه می  کند، می  تواند خاستگاه های 
ابسنس   را در بستر عکس در پیوند با عوامل اجتماعیِ خارج 

از قاب قراردهد و تفسیر دقیق  تری   را از آن ارایه   کند.

مروری بر چند اثر متقدم
»پاتریک فیوری«8 در کتاب »تئوری غیاب«9 به  بررسی رابطۀ 
نشان  فیوری  می  پردازد.  غیاب  و  پساساختارگرایی  اندیشۀ 
می دهد که چگونه می  توان پساساختارگرایی   را به  عنوان یک   
سیستم مطالعاتیِ ذهنی از نظریۀ غیاب تلقی   نمود، و در این 
  بین، به  دسته  بندی آن در متن آثار هنری پرداخت و پیامدهای 
روان  شناختی،  نظریه  های  انواع  بستر  در  مفهومی هریک   را 
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مقالۀ  در  نمود.  پی  گیری  قدرت  مناسبات  و  ساختارشکنی 
نامرئی بودن و  »در میان غیاب و حضور: جغرافیای اختفاء، 
سکوت«10 از ابسنس به  مثابه مفهومی نام برده   می  شود که امروزه 
در طیف وسیعی از فرآیندهای رفتار اجتماعی و یا جغرافیایی 
مورد استفاده قرار می گیرد )مثلًا و به  طور ویژه، برای انتخاب 
ویژگی  های نمایشی که در مناسبت  های ملیّ ظاهر می  شود(. 
نویسندگان مقاله، ابسنس   را در کالبد مکان   و زمان قرارداده 
و کیفیت آن   را به  عنوان مفهومی تأثیرگذار در اعمال سیاسی 
 Dafydd Jones, Robinson( و اجتماعی روزمره، می  سنجند

.)& Turner, 2012, 264
 در رسالۀ دکتری الیزابت والاس11 نیز که در دانشگاه»RMIT«با 
عنوان »در مجاورت غیاب، درکِ ابسنس در شهر از طریق مشق 
هنرمعاصر«12 ارایه   شده   است، به  واکاوی مفهوم ابسنس در سه 
نیویورک )آمریکا(، واراناسی )هند( و شانگهای )چین(  شهر 
پرداخته است. سپس تحلیل آن   را از طریق تمایزگذاری مفهوم 
حضور، اولاً از طریق تمرکز بر ساختارهای بدنی یا اشیاء، محتوا، 
سیستم  ها و یا آیین  های اطلاع  رسانی و تشکیل گفتمان  های 
غالب در هر شهر، و ثانیاً، رجحان  دادن به  بینایی نسبت به  سایر 
 .)Wallace, 2015, 9( حواس درتجربۀ شهر، ارایه نموده   است

فلسفۀ غیاب در بستر اثر هنری
واژۀ »ابسنس« در متن حاضر، در کنار واژۀ »غیاب« آورده   
شده   است که ترجمۀ تحت  الفظی آن در زبان فارسی   است. 
در این  معنا، مفهوم غیاب به  کلیت آنچه در برابر حضور اطلاق 
واژۀ  است.  نفی و سلب حضور است اطلاق شده    و  می  شود 
اثر  غیاب در متن  و هنری  استعاری  کاربرد  به    اما،  ابسنس 
هنری و به  صورت ویژه در عکس  ها که موضوع بحث حاضر است 
اشاره خواهد داشت. در زمینۀ تاریخ هنر و ابسنس، »رادلف 
ویتکاور«13مورخ آلمانی هنر به»تمایل بصری به  تبلور حضور« 
اشاره   کرده  است. او از تاکتیکی در متون مصور پرده برمی  دارد 
که درآن، نمایش و عرضۀ یک تصویر در کنار متن، به  طور ضمنی 
بدین  خاطر است   که آنچه   را که در متن به  صورت شک  وشبهه 
و ابهام باقی  مانده روشن   سازد و بنابراین، نمایش یک   تصویر 
می  تواند حامیِ هر آن   چیزی باشد که معنای آن در تردید باقی 
  مانده   است. در برخی  از مطالعات  که راجع به  نحوۀ بازنمایی  های 
بصری اروپاییان صورت   پذیرفته   است، ملاحظه می  کنیم   در آنچه   
به   قوۀ دیداری وابسته   است،» نفی« و »سلب« به  عنوان یک ابزار 
بیانیِ ازدست  رفته است. در هنرهای تجسمی، بازنمایی مفاهیم 
نفی  و سلب غیرممکن می نماید. این غیرممکن   است که چیزی 
  را با هرآنچه   که نیست، ترسیم نماییم؛ آن  چیز یا حاضر است یا 
غایب، و اگر آن  چیز ظاهر شده   است، به  طورحتم در یک  شکل 
معین  و  معلوم وجود دارد. ]می  توانیم به  وضوح ببینیم[ شیوه  ای   
واگویه  های  و  تقلید  از طریق  را که در آن جلوه  های بصری 

به  نوبۀ  و  برساخته،  بر »حضوری« پررنگ   را  تأکید  تجسمی، 
 .)Pinney, 2011, 80( خود برقطعی  بودن حضور اشارت دارند
بدین  ترتیب اما، تأکید بر مفهومِ حضور در آثار هنری براساسِ 
فلسفۀ متافیزیکی  که دریدا به  خوبی از آن پرده   برداشته، مفهومِ 
ابسنس را به  عنوان رویکردی فلسفی در آثار هنریِ متأخر در 
قرن گذشته در مرکز توجه هنرمندان مفهومی جای   داده   است. 
برای حضور، نیاز به   ظرفیت  های غیاب است. نیروی این   طرحِ 
ارتباطی )که میان غیاب  وحضور برقرار است( منتج به  شکل  گیریِ 
مفهومی ]جدید[ از غیاب شده   است. بدین  ترتیب   که غیاب، 
به  واسطۀ حضور و دلالت  های آن   است که وجود دارد.  صرفاً 
انکار حضور خوانده  به  مثابه  به  همان  گونه  ای  که  غیاب درست 

.)Fuery, 1995, 1( می  شود، مشتقی از آن   نیز هست
به  نه  چندان خوش  بینانه  نگرشی  و  دیدگاه  فیلسوفان عموماً 
و هرآنچه   را که  آنها وجود  دارند.  ابسنس  و  مفهوم سلبّیت 
ارتباطی با محتوای هست  بودن دارد، همواره با تأکید بر حضور 
و ساختاری مثبت در فضای زیسته و جهان، تئوریزه می  کنند. 
ادعا  ابسنس«15  تاریخ مختصرِ  مقاله »هنر:  در  والتو14،  دَور 
می  کند که استدلال  های زیباشناختی در قرن هجدهم که ابزاری 
مفهومی برای تدوین ماهیت هنر مدرن )هنرهای زیبا( به  کار 
رفت، و »طبیعت زیباشناختی هنر«، منجر به  روند ناپدیدشدن 
تدریجی همۀ عناصر رسمی   شد که پیشتر، هنرهای تجسمی را 
برساخته   بود. نتیجۀ آن هم »پوچی« یا »هیچی« به  مثابۀ هنر 
بود. نویسنده به این فرآیند با اصطلاح »اعمال ناپدیدشدن« 
اشاره می  کند و می  نویسدکه این اعمال، زیبایی  شناسی ابسنس 

 .)Džalto, 2015, 652( را در هنر قرن بیستم شکل داد
هنرمندان به  ویژه از قرن بیستم به   این  سو چه   بسیار با محتوای 
بر  قرار داده  اند. علاوه  نمایش  را در معرض  آثار خود  غیاب، 
اصطلاح ابسنس، عبارات دیگری چون »خلاء«16 »نادیدنی«17، 
“»تهی  بودگی«18»سکوت«19، و »نفی«20 در عمل هنری به  کار 
 Wallace,( 21گرفته   شد تا توجه محتواییِ مشابهی   را تشریح  کند
آثار هنرمندانِ مفهومی،  بدین  ترتیب، غیاب در   .)2015, 45
همچون انگاره  ای فلسفی یا مفهومی در ساخت، عرضه و نمایش 
کار هنری قرار داده می  شود. اثر موسیقایی »4:33« جان کیج 
که شامل 4دقیقه و 33 ثانیه سکوت بود؛ کتاب »ناپدیدشدن«22 
ژُرژ پرِک23، که در آن حرف »e«در سرتاسر متن غایب      اثر 
است؛ اثر هنری رابرت رائوشنبرگ24 که درواقع با پاک  کردن 
یک نقاشی   از دکونینگ25 شکل  گرفته   بود، و مایکل هایزر26که در 
کار بزرگش »شمال، شرق، جنوب، غرب«27 مجسمه  ای ساخت 
که تماماً از حفره  های بزرگ و تهی در سطح زمین خلق شده   
بود )Mikeal, 2017, 256(. در یکی از بهترین نمونه  های اخیر، 
بالستر28 است   که آثار بزرگ تاریخ  نقاشی  های خوزه مانوئل 
هنر را به  نحوی بازاجرا می  کند که تنها پس  زمینۀ آثار در کار او 
عرضه شده و عناصر اصلی که محتوای اثر را ارایه می  کنند، در 
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نقاشی او غایب بمانند )تصویر 1(. امروزه هنرمندان از ابسنس 
به  عنوان مفهومی  که اثر هنری را بدل  به   قطعۀ شعری می  سازد 
و توسط بیننده و براساس جهان  بینی او فهمیده می  شود، بهره 
قابلیت  های عنصر  با  امروز  به  قول آرتور دانتو29 هنر  می  برند. 
 .)Horvath, 2012, 175( غیاب، استعاره  ای متجلی30شده   است
عوامل  با  مرتبط  هنری  آثار  در  ابسنس  مفهوم  ارایۀ  طبعاً 
پیشینی در افکار و انگاره  های هنرمند است که آن  نیز برگرفته از 
رخدادها و وقایع زندگی است. ابسنس می  تواند به   نوعی نیروی 
سرکوب  گر دلالت داشته   باشد. نیرویی  که به  واسطۀ ایدئولوژی، 
نظام سلطۀ قدرت  های حاکم، جبر رسانه  ای وغیره در بستر 
اثر ظاهر می  شود. به  این  ترتیب حتی »برخی از عکس  های افقِ 
گرفته     2001 سپتامبر سال   11 پس  از  که  منهاتان31  شهر 
شدند، می  توانند عکس  هایی از غیاب برج  های دوقلو باشند« 
)Mikeal, 2017, 256(. هرآ  نچه حضورِ آن در متن اثر، موجب 

نمایش جبهه  گیری و سوگیریِ هنرمند نسبت به   موضوع مورد 
اشاره محسوب   شود، از اثر حذف شده و به  واسطۀ ارایۀ دقیق 
غیاب آن، و واگذاریِ سویه  های تفسیری به  روایت  های خارج  از 
متن، مسئلۀ حضور روایت را به  شکل کامل  تری پیش   می  برد. 
این  تلقی از ابسنس به  نحو درخشانی در فیلم »ربِکِا«32 اثر آلفرد 
هیچکاک33 عرضه شده   است. در تمام مدت فیلم، شخصیت 
اصلی که به  عنوان همسر دوم مردی متمول و پس از مرگ ربکا 
)همسر اول مرد( وارد قصر او شده   است، در جایگاه مقایسه، 
تطابق و مواجهۀ ذهنی با ربکایی قرار می  گیرد  که هرگز در طول 
مدت فیلم نمایش داده نمی  شود؛ اما ذکر اوصاف او، وسایل 
شخصی  که وی از آنها استفاده می کرده، و رفتار خصمانه و منفیِ 
مستخدمان به  خاطر جایگزینی زن دوم در فضای قصری که ربکا 
در آن غایب است، بیننده   را به  سمت جبهه  گیری وپیش  داوریِ 
به  واسطۀ  ربکا هدایت می  کند. تصوری خیالی که  شخصیت 

تصویر 1. خوزه مانوئل بالستر؛ The Hidden Spaces؛ 2017. گرچه تمرکز بالستر در مجموعۀ بازتولید شده از نقاشی  های تاریخ هنر جهان، بر روی مطالعۀ کیفیات 
نوری در پس  زمینۀ آنها متمرکز است، آنچه او در این آثار ارایه می  کند، به  واسطۀ غیاب عناصر در اثر اصلی حاصل می  شود. نقاشی فوق، که بازتولید اثر »سوم ماه 
مه The Third of May 1808( »1808( است، فقدان، نبود، غیاب، یا ردّ رخدادِ به  جای مانده   را که در تابلوی اصلی به  نمایش درآمده   بود، عرضه می  کند و به  واسطۀ 
عرضۀ ابسنس در تابلو، محتوای نوینی خلق می  کند که بیننده را دست  کم با دو پرسش اساسی مواجه می  سازد که هدف ارایۀ ابسنس در آثار هنری   است. اولاً آ  نچه 
در تابلوی سوم ماهِ مه 1808 ارایه  شده، چگونه در بطن روایتِ تاریخی خود اعتبار و اصالت دارد؟ )پی  گیری موضوع تاریخی براساسِ غیاب آن( و دوم، ابسنسِ عناصر 

 Guggenheim-bilbao.eus:اصلی تابلو، کدامیک از ویژگی  های اصیلِ سومِ ماه مه 1808 را در برابر بینندۀ آگاه قرار می  دهد؟ مأخذ
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عدم نمایش او در صحنه، امکان هرگونه اغراقی   را حتی در 
ذهن بیننده  اش فراهم می  کند؛ نوعی بیانیه راجع به   موضوع 
غایب در صحنه توسط نویسنده و کارگردان. در نمونۀ دیگر، 
در مجموعۀ »راز خیابان«34اثر اومبو35، سوژۀ اصلی عکس  ها 
صرفاً سایه  های افراد هستند و ظاهراً این مجموعه اساساً عکاسی 
از سایه  هاست  که به  صورتی بسیار خلاقانه اجرا شده   است. اگر 
سایه، در عدم حضور نور تشکیل می    شود، بنابراین عکس  های 

اومبو نیز، عکس  هایی از غیاب نور هستند.

عکاسی و مفهوم غیاب
مسئلۀ مواجهه با مفهوم غیاب همواره از ابتدای پیدایش عکاسی 
با عکس  ها عجین   بوده   است. »داگر« اختراع جدیدش   را ثبت 
سایه  های اجسام و اشیاء نامیده   بود و تالبوت نیز از »هنر تثبیت 
از  نام   برد. عکاسان چه   بسیار  سایه  ها« برای شرح اختراعش 
سایه  ها استفاده   کردند تا سوژه  های اصلی خود را از ابژه  های 
واقعی موجود در برابر دوربین شکل  دهند. عکاسی از سایه  ها 
عمیقاً عکاسی از غیاب است. سایه به  واسطۀ انسداد نور توسط 
چیزی به  وجود می  آید؛ خلأ نور و فقدان آن   است. سایه خود، 
نور را مسدود نمی  کند و حتی آن   را جذب هم نمی  کند. سایه، 
 Mikeal,( حفره  هایی در نور36 است و بنابراین غیر مادی   است
261-260 ,2017(. پیوند عکاسی و ابسنس   را می  توان از همین 
ارتباط عمیق عکاسی و سایه، تا »عکاسیِ مفهومی« گسترش   
داد. اگر رابطۀ علیّ در عکاسی، یکی از ویژگی  های اصلیِ آن باشد 
)عکس از چیزی، ثبتِ ردّ حضورآن به واسطۀ بازتاب نوری   است 
که بر صفحۀ حساس شکل   می  گیرد(، آن  گاه، غیاب   را به  عنوان 
یکی از »علت  های« خلق برخی از عکس  ها باید دانست. دربارۀ 
ابسنس در عکاسی باید تأکید کرد که، معنای غیاب سوژه در 
عکس، لزوماً حضور نداشتن به  عنوان جزیی از صحنۀ عکس 
انتظار داشتن بر حضور  بلکه   به  نحو معناداری، یعنی  نیست؛ 
شیء دقیقاً در سر جایی  که انتظارش   را داریم؛ به  عبارتی، یکی 
از دلایل اصلی ابسنس در عکس  ها، ثبت غیابِ رویدادهای »قابل 
انتظار« در آنهاست. این مفهوم در عکاسی بدان معناست که 
فرد، چگونه علت غیاب را تحلیل می  کند، و این  که چگونه به   
تواناییِ عکاسی در ثبت »آنچه که آن  جا نیست«37، می  اندیشد 
)ibid, 268(. عکاسی همواره بر قطعیت حضور تأکید می  کند. 
کیفیتِ استنادیِ آن   نیز در همین مضمونِ اساسی نهفته   است 
چرا که هر عکس سندی از رویداد بوده   است. رویدادی که دیگر 
اکنون نمی  تواند انکار شود. در عکاسی، همان  طور که »بارت«38 
می  گفت، من هرگز نمی  توانم انکارکنم   که چیزی-آن  جا-وجود 
داشته   است )Pinney, 2011, 81(. عکاسی براساس ادعای »راجر 
فاقد آن کیفیتی   است  که تحت عنوان  اسکروتون«39، ظاهراً 

»نیستیِ عامدانه«40 در نقاشی وجود دارد: 
نتیجۀ فوری این   حقیقت، این   است که رابطۀ بین عکس و 

سوژه  اش، یک رابطۀ علّی41 است. اگر »آ« علتِ »ب« باشد، 
آن  گاه موجودیت »ب« برای وجودداشتن »آ« کفایت خواهد 
کرد. عکس فاقد آن کیفیتِ نیستی عامدانه ا ی است که ویژگی 
چیزی  ارایۀ  به    قادر  ایده  آل  عکسِ  بنابراین،  است.  نقاشی   

.)Scruton, 1981, 588( غیرواقعی نیست
ابسنس به  مثابۀ   امری غیرواقعی تلقی می  شودکه برخلاف نظر 
اسکروتون، در عکاسی هم به  دقت طرح و ارایه شده   است. در 
زندگی روزمره، چه  بسیار رخ می  دهد که اتفاقاً خود غیاب، علت 

اساسی وقوع چیزها باشد.
از امور، غیاب به  عنوان یک نقش علّیِ رخداد یا  در بسیاری 
عمل حضوردارد؛ وقتی می  گویم من باعث شدم گیاهم بمیرد 
چون به   آن آب ندادم، ادعای انجام ندادن کاری )آب ندادن(، 
»موجب شد«که اتفاقی رخ   دهد )گیاه بمیرد(. این  جا، غیاب 
در نقش عامل بروز رخداد ظاهر می  شود. غیاب در بسیاری 
 Deery,( از توضیحات علّیِ ما از وقایع   و رخدادها جای   دارد

 .)2013, 309

تفسیرِ تاریخ  محور: دو نوع ابسنس در عکس
تاریخ اجتماعی   را تاریخ »فراموش  شدگان« می  نامیم که مبتني 
  است بر مطالعۀ تاریخ زندگی روزانۀ عوام  الناس )برومند، 1393، 
2( و از همین  رو در یک روایت تاریخ اجتماعی، به  نحوی با مفهوم 
غیاب در متن تاریخی مواجهیم )در تعریف کلی تاریخ اجتماعی 
این   معنا نهفته   است  که در روایت  های عمومیِ تاریخی، پایگاه 
مردم عادی و زیردست به  فراموشی سپرده   شده و همواره غیابِ 
روایت  های متنیِ زندگی  شان در علم تاریخ وجود دارد(. می  توان 
در تحلیل تاریخی، به  مسئلۀ غیاب در زندگی روزمره از لابلای 
اسناد عکاسانه پرداخت چراکه عکاسی در محتوای کلی خود 
با روایت  های تاریخ اجتماعی پیوندی تنگاتنگ دارد. هرآنچه 
به  واسطۀ نیروهای بیرونی )بیرون از متنِ عکاسی، و در متن 
زندگی روزمره( موجب سرکوبِ حضور عناصر روایت تاریخی 
می  شوند، در تاریخ اجتماعی، موضوعیت اصلی می  یابد )با اصل 
قراردادن هرنوع تعامل فردی و اجتماعی در روزمرگیِ انسان( و 
در عکس  ها به  کمک روایت  های تاریخی خارج از خود، به  صورت 
»ابسنسِ موضوع« ظاهر می شود. چنین   عکس  هایی، مکان  هایی   
که مردم در آن زندگی می  کنند را به  نحوی عرضه می  کنند 
که انگار حضورِ غیبت  های گوناگون آن  ها را به  رخ می  کشند. 
هرآن  چه دیده می  شود، آنچه   را که دیگر وجود ندارد، مشخص 

می  کند و بر آن تأکید می  گذارد.
»می  بینید، دراین  جا وجود داشته   است، اما دیگر نمی  توان آن   را 
دید. صفات اشاره نمایان  گر هویت نامرئیِ قابل رؤیت است. این، 
همان تعریف یک مکان می شود« )Habib, 2018, 175(. به  زبانی 
اجتماعی هستند(،  زندگی  با  مرتبط  )وقتی    ساده، عکس  ها 
و  امیدهای سرخورده  و  آرزوها  امیال،  می  توانند خواست  ها، 
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سرکوب   شدۀ افراد را به صورت غیابِ اشیاء و چیزهای روزمره 
عکس های  از  درهریک  مثال  به طور  عرضه  کنند.  قاب،  در 
مجموعۀ کارت پستالهای42 اروپایی »اوالیتوالف«43مناظری زیبا 
از باغ  های پرتقال، سواحل زیبای دریایی و مناظر دیگر اروپایی 
دیده می شود که به ظاهر کاملًا به  کارت پستال های توریست ها 
را  مکان  هایی    آثار،  این  از  درواقع، هریک  اما  دارد.  شباهت  
بازنمایش می  دهند که شمایلی از واقعه  ای ناگوار در گذشته 
هستند. بدین  ترتیب، غیابِ رخداد در روایت  های ضمنیِ بیرون 
از اثر که لیتولف به  صورت متون گزارشیِ نوشتاری بدان افزوده، 
به   حضوری خالص در بطن آن اشاره   می  کندکه علت وجودیِ 
عکس   است. تفسیر مکان/موقعیت/رخداد در این  جا نه به   محتوای 
درون قاب، که به  متنِ گزارشیِ خارج از آن و ذهنیت و تحلیل 
بیننده  اش وابسته می  شود )تصویر2(. اشاره به   این نوع غیاب   
را که در بطن اثر قائم  به  ذات بوده و مستقل   است از هر حسی 
از حضورِ درون اثر، »ابسنس اولیه«44 می  نامند. در برابر نوع 
دیگری از غیاب  که »ابسنس  های ثانویه«45 نام   دارند، آنهایی 
هستند که همیشه به  عنوان شکلی از حضور به کار می  روند. آنها 
به  حضور، دلالت ضمنی می  کنند؛ تصدیق  کنندۀ بستر ارتباطیِ 
حضور هستند؛ محتوای معرفت  شناسانه و هستی  شناسانۀ خود 
را از آن ]بستر حضور[ کسب می  کنند و به  فضای حضور اشارت 
دارند؛ آنها این فضای جدال همواره میان حضور و غیاب   را 
حفظ و حتی تقویت می  سازند )Fuery, 1995, 1( )تصویر3(. 
به  عبارتی در ابسنسِ ثانویه، غیابِ یک مفهوم، در بطن حضورِ 
عناصر دیگری در درون متن خود را عرضه   کرده و ارجاعش 
به  عنصر غایب، توسط   هر آن   چیزی   است که درون قاب حاضر 
بنامِ قرن حاضر،  از هنرمندان  است. »هیروشی سوگیموتو« 
مفهوم  از همین  استفاده  با  در مجموعه سالن  های سینما46 
کاربردی در ابسنس  های ثانویه، دست  به   آشکارسازیِ زمان در 
سیری تاریخی می  زند. او با قراردادن دوربین قطع بزرگ خود 
دارای  در سالن  های سینماییِ قدیمی آمریکایی47 که عموماً 
تزئیات داخلی زیادی هستند، و بازگذاشتن شاتر دوربین در 
طول مدت پخشِ فیلم، عملًا همۀ فیلم   را در کادری سفیدرنگ 
)پردۀ سینما( ثبت   می  کند. نتیجۀ نهایی، سوختن )نورخوردگیِ 
شدیدِ( محل پردۀ نمایش در عکس نهایی و نیز بازنماییِ تزییناتِ 
داخلیِ سالن  های سینما )به  خاطر انعکاس طولانی  مدت نور پردۀ 

سینما بر آنها( است )تصویر 4(.

ابسنس و نیروهای خارج از قاب عکس
تحلیل ابسنس در عکاسی، نیازمند غربال مکان  های مشروط و 
آماده برای پنهان  سازی )به  هر وجه ممکن( است که به  وسیلۀ 
آگاهی کاملاً آماده و پذیرا در برابر چیزها، توجه چشم   را از تمرکز 
بر اشیاءِ حاضرآماده، بر وجهِ انتقادی آنها می  برَد. این  به  معنای 
تبلور می  یابد. دلایل  انتظار  ی   است   که درآنچه  آن جا نیست 

متعددی   را می  توان برای این »انتظار بر حضورِ« عناصر غایب 
در متن عکس برشمرد. نیروهای اجتماعی موجود در فضای 
تعامل  های فردی و جمعی عکاس، یکی از آنهاست که به  عنوان 
را عرضه   می  کند.  نیرویی» سرکوب  گر« در متن عکس خود 
یکی از بدیهی  ترین موردها، خودسانسوری پدیدآورندۀ عکس   
است که آگاهانه و یا ناآگاهانه بدان دست می  زند. در سیر تاریخ 
هنر، بسیاری از آثار هنری به  دلایل مختلف از نمایش در برابر 
دید عمومی منع می  شدند و هنرمندان برای آن  که هنرشان 
قابل ارایه در فضای عمومی باشد، به  خودسانسوری در اثرشان 
روی می  آوردند. »ریچارد میر«48 که در مورد همجنس  گرایی و 
ممنوعیت آن در هنر آمریکایی49 می  نویسد، از تاریخی می  گوید 
 Hiro,( به  اندازۀ حضور دارای اهمیت   است  که غیاب در آن، 
83 ,2010(. خودسانسوری عموماً برایند نیروها و خواست  های 
دستِ بالاییِ اجتماعی )حکومت  ها، کارگزاران هنری، و رسانه  های 

تصویر 2. اوا لیتولف. باغ پرتقال. از مجموعۀ کارت  پستال  های اروپایی. 2010. 
کار  اروپا  سرتاسر  در  آن  روی  بر  سال  هاست  که  مجموعه  این  در  لیتولف 
وفعالیت   می  کند، به  مسئلۀ مهاجرت در اروپا و سختی  ها و مصائبی  که مهاجران 
در کشورهای مختلف اروپایی با آن دست  به  گریبان هستند، پرداخته   است. او 
در سفرهای گسترده اش به  سرتاسر اروپا، به  طور میدانی صحنه هایی  را به  تصویر 
می کشد که در آنها حوادثی چون محرومیت  ها، بیگانه  هراسی  ها یا خشونت  های 
زیاد رخ داده است. او در حین سفر با افرادی صحبت می کند که با این رویدادها 
اتحادیه های  فعالان،  فصلی،  کارگران  پناهندگان،  مهاجران،  هستند:  مرتبط 
کارگری، سیاست  مداران محلی، ماموران مرزی وغیره، سپس آنها را به  صورت 
درگیریِ  صحنۀ  به  خصوص،  عکسِ  این  می  دهد.  ارایه  عکس  ها  کنار  در  متن 
مردمان  در حافظۀ  مردمان محلی   است که  و  مهاجر  میوه  چینان  میانِ  شدید 
بومیِ محل باقی  مانده  است. این  نوع بهره  گیری از غیاب رویداد در متن عکس، 

Evaleitolf.de :ابسنس اولیه نام   دارد. مأخذ



..............................................................................

.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
.....
..

 نشریۀ علمی باغ نظر، 17)92(، 63-74 / بهمن 1399

69 نشریۀ علمی پژوهشکدۀ هنر، معماری و شهرسازی نظر

بزرگ سرگرمی( در حفظ بافت و کیفیت محتواییِ آثار ادبی 
یا هنری   است که به  شکل قواعد و قوانین محدودکننده خود را 
به  جهان هنر تحمیل می  کند. »چنین محدودیت  هایی، به  منزلۀ 
سازوکاری برای سانسور، شاید از این  لحاظ بیشترین اهمیت را 
بر غیاب چیزهایی دیگر و مفاهیم مستتر در آن  ها دلالت دارند.50 
فضاهای شهری مملو از محدودیت  ها و ممانعت  های اجتماعی 
)مثلاً برای زنان( است   که در قالب ابسنس    هایی  که تداعی  گر معنا 
هستند قابل مواجهه  اند.» سکوت  ها« نشانه  های دیگری از غیاب 
در فضاهای شهری  اند. سکوت در نقشۀ یک شهر بیان   می  کند 
که چه   چیزهایی ممکن   است در تاریخ شهر، نادیده   گرفته   شده   
و مورد چشم پوشی یا سرکوب   قرار گرفته باشند؛ و به   این   اشاره 
می  کنند که چه   چیزهایی ممکن   است موجب شکل  گیری سیمای 
امروزین شهر شده   باشند. سکوت  های مکانی، اغلب فضاهایی 
)ibid, 217( و مکانی  امور مذهبی هستند  یادمان  ها و  برای 
برای انجام امورات مربوط به مرگ و تدفین. در شهرهایی  که این 
فضاها از حالت سکوت خود خارج شده و وظایف محول بدان، 
در مکان  های شهری گسترش می  یابد و به   خیابان  ها نفوذ پیدا 
می  کند، نوعی تداخل مرگ و زندگی   رخ می  دهد و به   غیاب هر 
آنچه به   زندگی مرتبط   است، دامن می  زند )کافی   است به مراسم   
عزا، تابوت  کشی در خیابان  ها، تصاویر و عکس  های متوفیان و 

درگذشتگان بر دیوارهای شهری دقتی دوباره بیندازیم(.
سیاست  های رفتاری روزمره، غیاب و حضور، ابزاری قوی درجهت 
تحکیم روابط »قدرت، روایت و کنترل« در مکان  ها بوده   است. 

به  عنوان مثال، از غیاب برای استثناءکردن گروه  های خاص در 
مکان  ها و فضاها همواره استفاده شده   است؛ ابسنس   به  نوعی ابزار 
کنترل بدل می  شود که همۀ انواع مخالف را از مکان یا زمان 
خاص، حذف می  کند و قلمرویی   را مشخص می  کند که افرادی 
با ویژگی  های خاص، بدان تعلق دارند: حذف گروه  های قومی 
از محله  های مشخص، یا جوانان از مناطق خرید در زمان  های 
خاص، و یا بی  خانمان  ها از مناطق نوین شهری، از این دست   است 

)Dafydd Jones et al., 2012, 257(

رویدادهای  از  روایت شده  درعکس های  ابسنس 
اجتماعی ایران

غیاب، همچون نیرویی پرسش  گر در متن اثر هنری، توجه بیننده   
را از آ  نچه   درون قاب حاضر است، به  عوامل مبتنی بر زمان و تاریخ 
در خارج از آن هدایت می  کند. امروزه چه   بسیار از عکس  های 
اجتماعی از ابسنس )آگاهانه یا ناآگاهانه( بهره می  برند تا قدرت 
بیان رخداد اجتماعی   را محدود به  عوامل درونی قاب نساخته و 
قدرت تحلیل و تفسیر آن  را گسترش  دهند )تصویر 5(. ازدیگرسو، 
عکس  های اجتماعی ایران، چه  بسیار سبک  های زندگی روزانه   را 
عرضه   می  کنند و غیبت از عوامل اصلیِ محتوای آنهاست. به  عبارتی 
دیگر، عکاسی اجتماعی دهه  های اخیر در ایران به  ویژه آن  گاه   که 
پیوند بیشتری با امرخصوصی و روزمرۀ افراد می  یابد و از آلبوم  های 
خصوصی و پروفایل  های شخصی و شبکه  های اجتماعی مجازی 
سر بر می  آورد، چه بسیار با محتوای ابسنس در ارتباط و همراه 

تصویر 3. سمت چپ: برداشته  شدن مجسمۀ Tilted Arc )1989( و ردّ جای خالی آن در سنگ  فرش   میدان فدرال پلازا. )Addiso Thompson(. سمت راست: نمایی 
امروزی از میدان فدرال پلازا. تیلتِت آرک، اثر ریچارد سرا )Richard Serra, 1938( پس از چندسال کشمکش موافقان و مخالفان ساخت مجسمه در میدان فدرال پلازا، 
سرانجام به  صورت شبانه و پنهانی در سال1989، )9 سال پس از نصب آن در فضای میدان( تکه  تکه شده و از میدان برداشته  شد. تا مدت  ها پس از حذف مجسمه از 
میدان، طرفدارانِ مجسمه که عموماً شامل دانشگاهیان، دانشجویان و هنرمندان بودند، مشتاقانه در میدان فدرال پلازا حاضر شده و از ردّ باقی  ماندۀ مجسمه بر سطح 
سنگ  فرش بازدیدکرده و آن  را به  دیگران معرفی می  کردند )ابسنس ثانویه(. اما با بازسازی نمای کلی میدان و طراحی جدید آن، عملًا هیچ ردّ و اثری از تیلتت آرک 
باقی نماند و هرگونه معرفی اثر را به  متونِ انضمامیِ مورخین هنر و نویسندگان واگذار نمود )ابسنس اولیه(. محتوای ابسنس در این   دو عکس )و نیز در میدان اصلی 
فدرال پلازا برای بازدیدکنندگان( کاملًا به  روایت تاریخی خارج از متن )عکس/میدان( وابسته   است و به  واسطۀ روایت ضمیمه، نیروی سرکوب  گر موجود در بستر متن  را 

papiro.unizar.es :و سمت راست Artnet.co  :عریان می  سازد. مأخذتصویرسمت چپ
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است. این حذف و سانسور، مسئلۀ غیاب   را در دو روایت متفاوت، 
در بطن جریان  های عکاسی اجتماعی امروز ایران قرار می  دهد:

ایران: آنچه  الف( ابسنس در روایت رسمی عکاسی اجتماعی 
موضع رسمی نهادهای کارگزار عکاسی و حاکمیتی در عکاسی 
بدان پایبند است و بنابراین در برساخت و تبلیغات متنوع از آن 
بهره می  برد، که غالباً »آگاهانه« )به  صورت کلی(، و گاه ناآگاهانه 
و تعمدی )در میانِ ایده  پردازان و عکاسان منسوب به   نهادهای 
رسمی فرهنگی( براساس محدودیت  ها و ممنوعیت  ها ابسنس   را 
در بطن محتوای اثر قرار می  دهد. ابسنس در این نحوۀ ارایه که به   
هرحال با تحمیلِ یک خواست یا هژمونیِ فرهنگی، در دیکته  کردن 
شیوۀ مطلوبِ الگوهای فرهنگی و رفتاری همراه   است، در تعریف 
و ارایۀ الگوهای سبک زندگی و مصرف، از هرگونه بازنمایی دقیق 

از آنچه در بستر اجتماعی درحال وقوع   است، اجتناب ورزیده و 
به  دنبال نمایش ایده  آلی  است که نهادهای فرهنگ مشروع آن را 
ترویج و ارایه می کند و البته به  دلیل دوربودن از نیازهای اصلی 
بزرگ(  در شهرهای  ایرانیان )عموماً  اجتماعی  فضای زیست 

بازخورد کاملی هم از آن به  دست نمی  آید. 
ابسنس در چنین وضعیتی، عموماً از طریق آگاهی خارج از زمینه 
و متن اصلی، نمود یافته و برای مخاطب معنا می  شود. »انتظارِ 
حضور« زمانی دارای محتواست که افراد دانش   و آگاهی بر حضور 
داشته   باشند و در مواجهه با غیاب آن به  دنبال ریشه  ها، علت  ها، و 
دلایل نفی و سلب موضوع برآیند. برای نمونه، عدم حضور زنان 
در فضاهای به  خصوصِ اجتماعی همچون ورزشگاه  ها )تصویر 
6(، زمانی به  شکل جدی  تر و به  صورت درخواستی همگانی طرح 

تصویر 4. هیروشی سوگیموتو. سالن سینمای اوهایو. از مجموعۀ سالن  های سینما. 1980. سوگیموتو در بسیاری از مجموعه عکس  هایش به  نحوۀ حضور وکارکرد 
زمان در عکس  ها اشاره   دارد. او نحوۀ عملکرد دوربین عکاسی   را در ثبت یک  لحظه از زمان  که به  جز در دوران اولیۀ اختراع عکاسی و به واسطۀ حساسیت  های پایین 
مواد عکس  برداری، فرایند ثبت  وضبط عکس به  کندی پیش   می  رفت، مورد بازبینی قرارداده و آن  را به  چالش می  کشد. در مجموعۀ سالن  های سینما، با نوردهی طولانی 
)به  اندازۀ طول مدتِ پخش فیلم بر پرده(، حضورِ تمامِ فیلم   را که طبیعتاً بر پرده نمایش  داده   شده و به  واسطۀ بازبودن شاتر، موجب سوختگیِ محل پرده بر فیلم 
عکاسی شده، با غیاب آن در عکسِ نهایی در آمیخته و به  نوعی از طریقِ غیاب الِمان  های بصری در پرده، حضور تمامِ فیلم   را نمایش می  دهد. از طرف دیگر، سالن  های 
از دیدرسِ  فیلم،  نمایش  تاریک  بودن سالن سینما درحین  به  خاطر  فراوانی   است که عموماً  تزیینات  دارای  است،  برگزیده    پروژه  این  برای  سینمایی  که سوگیموتو 
تماشاگران دورمانده و بدین  ترتیب، با بازتابِ طولانی  مدت نور پرده بر آنها، در عکسِ نهایی به  صورت واضح ثبت می  شوند. ابسنسِ ثانویه، بازیِ میان این حضور و 

 Museemazine.com :غیاب  را در متن اثر در برابر مخاطب قرار می  دهد. مأخذ
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می شود که آگاهی از پیامدهای عدم حضور زنان و آسیب  های 
اجتماعی آن، و نیز آگاهی از حقوق اولیۀ حضور زنان در فضاهای 
اجتماعی رسمیت یابد. بدین  ترتیب، ابسنس در روایت  های رسمی 
عکس  های اجتماعی ایران، از بسیاری از تضادهای میان فرهنگ 
رسمی و سبک  های زندگی روزانه پرده برمی  دارد که می  تواند 
نمایان  گر نقاط مواجهه   و سرکوب و درنتیجه، بحران  های اجتماعی 
نمود صریح  این  تصاویر، در  از  برخی  و جامعه  شناختی شود. 
خود و به  ظاهر از یک امر عادی روزمره حکایت دارند. ورزشگاهِ 
آزادی و حضور بی  شمار مردان برای تشویق تیم محبوب  شان، 
عدم نمایش هرگونه تماس مرد و زن میان اهالی خانواده در 
از منظر  تبلیغاتی زن  تبلیغاتی و شهری، پوشش  عکس  های 
فرهنگ مشروع در شمایل چادر سیاه )که هم به  لحاظ تنوع رنگی 
پوششِ شایع در میان دختران جوان به  ویژه در کلانشهرها، و هم 
شیوع و فراگیری کمرنگ شدۀ چادر به  ویژه در دهۀ 80 شمسی و 
پس ازآن به  عنوان پوشش مورد علاقه و انتخاب زنان، مطلوبیت 
فراگیری ندارد(، انواع عکس  های تبلیغاتی از محیط  ها و فضاهای 
شهری که تأکید بر پیشرفت و تعالی و زیباسازی هرچه بیشتر 
آن دارد )که به  ویژه در شهرهای بزرگ، آنچه در زندگی روزمره 
وجود دارد، متفاوت از تبلیغات آن   است( همین   عکس  ها اما، 
برای چه  بسیار شهروندان بینندۀ آنها، از تداعی  های متفاوت با 

آنچه در ظاهر تبلیغ و یا عرضه می شود، حکایت دارد.
ب( ابسنس در حیطۀ کنش  گران اصلی عکاسی اجتماعی ایران: با 
دورشدن از هرگونه بازنموده  های رسمی که در الگوهای رفتاری 

و انتخاب سبک  های زندگی متفاوت از آنچه فرهنگ مشروع 
بدان مصرّ است )مانند حذف یا کمرنگ کردن پوشش رسمی 
یاتبدیل  به  حداقل رساندن ظواهر آن، تغییر  یا  تبلیغاتی و  و 
پوشش  های سنتی و »پسندیدۀ« قومی   و قبیله  ای  ، حذف و یا به 
  پرسش گرفتن ارتباطات اجتماعیِ برگرفته از بافت سنتی فرهنگی 
و یا ایدئولوژیک، وغیره( خود را در ساحت  های متنوعی از جمله 
در عکس  های اجتماعی خصوصی  تر شده، عرضه می کند. به  عبارتی، 
نیروی سرکوب  گر مخفی در ابسنسِ حاضر در متن عکس، در 
دست افراد عادی و عاملان اجتماعی، از نگاهی جامعه  شناختی 
می  تواند به  کنشی بدل   شود که سعی در دورزدنِ هرنوع تعامل 
با فرهنگ مشروع خواهد داشت )نمونه  های آن   را در عکس  های 
حضور در مراسم  ها و اعیادی که جنبه  های ملی قوی  تری دارند 

 752 شماره  پرواز  سقوط  حادثۀ  از  بازمانده  دختربچه،  لنگه  کفش   .5 تصویر 
عکس  که  این   .1398 تهران،  ناشناس.  عکاس  اوکراین.  بین المللی  هواپیمایی 
پس  از  روزهای  در  تصویری   است،  قاب  در  اولیه  ابسنس  کاربرد  از  نمونه  ای 
واژگونیِ هواپیمای اوکراینی، در شبکه  های خبری و اجتماعی بسیار بازنشر شد. 
عکسی  که بسیار بیشتر از انبوهی از تصاویر مرتبط با سقوط، پیام و مضمون در 
خود داشت و بیش  از آن  ها برای مخاطبین عام و خاص، پیام و محتوا. مأخذ: 

Abccolumbia.com

تهران.  آزادی  استادیوم  دیدار رسمی.  در یک  پرسپولیس  هواداران   .6 تصویر. 
اجتماعی  یا عناصر  از عدم حضور عنصر  نشانه  ای  1397 شمسی. هرعکس  که 
خود  که  می  کند  ارایه  موضوع  را  ابسنس  از  نمایی  کند،  ارایه  باز  و  عرضه    را 
مشروع  فرهنگ  که  اجتماعی   است  قدرت  های  و  نیروها  خواست  ها،  بیان  گر 
دهۀ  در  که  ورزشگاه ها  در  زنان  ممنوعیت حضور  می  سازد.  تحمیل  بر جامعه 
آنان بدل شده، در  برای حضور  اجتماعی جدی  تر  به  یک خواست  90 شمسی 
بسیاری از عکس  های تماشاچیان تیم  های فوتبال دیده می شود. این عدم حضور 
توسط کنش  گران  بستر جامعه  در  از طرفی  که  متمرکز می  شود  نیروهایی  بر 
با آن مقابله می  شود )نمونه  های اخیر این نوع مبارزه را می  توان در  اجتماعی 
اختفای هویت زنانه برای ورود به ورزشگاه ها مشاهده کرد(، و از طرف دیگر، 
نمایان گر خواستِ بستر رسمی فرهنگی است که آن را حذف، انکار و سرکوب 
می کند. ابسنس در این نوع عکس  ها، چراهای شکل  گیری این نوع اجتماعات 
مبتنی بر غیاب را در ذهن بینندۀ آگاه فرا می خواند: کدام نیروهای اجتماعی از 
ورود زنان به ورزشگاه ممانعت می  کنند و دلالت های پیشینیِ آن چیست؟ غیاب 
زنان در ورزشگاه و تبدیل یک فضای عمومی به فضایی مردانه چه مخاطره  هایی 
این  در  ابسنس  می کند؟  ایجاد  افراد  تعاملی  سطوح  و  اجتماعی  به  لحاظ  را 
عکس  ها به  چه شکل  های دیگری در سایر سطوح و رفتارهای اجتماعی خود را 

Farsnews.com :عرضه می  کند؟ مأخذ
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مانند سال  روز تولد کوروش و جشن سپندارمذگان51 می  توان 
از توجه و  اینستاگرامی  که  انبوه عکس  های  نیز  ملاحظه  کرد؛ 
علاقه بسیاری از افراد به  برخی رسوم غیر ایرانی چون ولنتاین 

پرده برمی  دارند(. 
اگر ابسنس و غیاب را به  نوعی مانیفستی اجتماعی بدانیم که 
به  واسطۀ محدودیت  ها، ممنوعیت  ها و انکارها شکل می  گیرد، 
بازخورد و مطالعۀ موردی آن در برخی   از عکس  های اجتماعی، 
نمایان گر ارجاع به نیروهای فروخورده و حذف شده در بستر زندگی 
روزمره دارد و چه بسا که عاملان اجتماعی آگاهانه و یا ناخودآگاه 
در رفتارهای روزانۀ خود با آن مواجه می شوند و دلایل زمینه ایِ 
غیاب را به پرسش می گیرند. ابسنس در متن عکس های اجتماعی 
ارایۀ رفتارها،  بیان گر چالش های موجود اجتماعی در بیان و 
عادات و باورها، و نیز محل مواجهه با تقابلِ سبک های زندگی، 
علایق و سلیقه های فردی و اجتماعی است. نمونۀ عکس  های 
این مورد را نه  تنها در نواحی شهری مرکزی ایران، که حتی در 
نقاطی دوردست و مرزی مانند بلوچستان نیز می  توان ملاحظه 
و مطالعه نمود. زنانی که نه  تنها در جلوی دوربین  های عکاسی 
و در جمع خانواده، که در فضای بومیِ اجتماعی خود، »چادر 
سیاه« را )به  عنوان پوشش رسمیِ مشروع( جایگزین پوشش  های 
محلی و بومی خود ساخته  اند )تصویر7(. غیبت پوشش محلی 

در برابر پوشش رسمی  که به   لحاظ هویتی و جایگاه بومی و یا 
ایدئولوژیک حجاب، تفاوت محتوایی ندارد، به  لحاظ کارکردهای 
اجتماعی و فرهنگی آن اما در اقوام و اجتماعات گوناگون انسانی، 

دارای اهمیتی به  سزا است.

نتیجه  گیری
غیاب آن  گاه   که در متن عکس ظاهر می  شود، می  تواند علت  های 
ارایه   دهد. ابسنس  وقوع خود را به  طرز عمیق  تری به   بیننده 
به  مثابه مفهومی تجسمی، می  تواند از طریق جای  گیری عامدانۀ 
آن توسط عکاس )به  واسطۀ حذف، تهی  کردن، پاک  کردن و یا 
اشارۀ نمادین به   موضوع( و یا ارایه  ای ناآگاهانه )از طریق نیروهای 
سرکوب  گر موجود در بطن فضای زیستۀ اجتماعی عکاس که 
به  صورت قالب  های انگاره  ای و ذهنی در متن عکس خود را متبلور 
می  سازد( در اثر قرار بگیرد. مفهوم ابسنس، در نابودی به  جای 
خلق، در انکار به  جای تأیید، و در عدم حضور به  جای حضور قوام   
یافته و مسئلۀ »روایت تاریخی« در متن آن،   نه   براساسِ چینشِ 
اشیاء حاضروآماده در کادر که توسط عکاس، و دغدغۀ او در 
ارایۀ روایت صحیح خلق می  شود، که براساس عواملی خارج   از 
قاب بصری مورد تحلیل و فهم قرار می گیرد. بدین  شکل، بستر 
عکس فضای نابِ غور و کنکاش تأویل   را برای مخاطب می  گشاید، 

تصویر 7. زنان بلوچ در کنارک. عکاس ناشناس. دهۀ 90 شمسی. نحوۀ پوشش افراد در عکس  های اجتماعی می  تواند به  ابسنس روایت  های پنهان تاریخی و اجتماعی 
در مصداق ارجاع دهد. پوشش اصیل زنان بلوچ از زیباترین و گران  بهاترین پوشش  های زنانه درمیان اقوام ایرانی محسوب می  شود و در گذشته به  همراه چادرهای 
متنوع رنگی و سنتی همراه بوده  است. امرزوه اما لباس  های زیبا و رنگارنگ به  همراه سوزن  دوزی  های بلوچی زیر چادر سیاه پنهان می  شود و غالب زنان شهرنشین بلوچ، 
چادر سیاه را نماد حجاب و نوعی رسمیت  دادن به پوشیدگی در اجتماعات رسمی می  دانند. چنین تغییراتی در الگوهای فرهنگی که طبعاً ریشه در آموزه  های رسمی 

irna.ir :تبلیغاتی داشته و ارتباطی با سنت و مذهب اقوام ندارد، نمایان  گر گفتمان قدرت و حضور آن در دوردست  ترین نقاط ایران   است. مأخذ
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بدون تحمیل حضور عناصر دلخواهِ عکاس در متن عکس  که در 
جهت  دهی تفسیریِ صریحی شرکت   داشته   باشند. جهانِ ذهنیِ 
افراد بر اساس پیش  فهم  ها و باورها شکل   گرفته   است و بنابراین، 
در هرنوع بازنماییِ جهان، براساس انگاره  های پیشینی، آن   را 
همان  گونه   که وی در ذهن   دارد، تفسیر می  کند. این عناصر 
پیشینی در مرحلۀ نخست به  واسطۀ حضور نشانگانِ متنی در 
اثر، خود را ارائه می  کنند به  طوری  که غیاب این نشانگان، مسئلۀ 
انداخته  تأویل و تفسیر براساسِ ذهنیات هنرمند را به  تأخیر 
از قاب )پیش  فهم و  به  روایت  های خارج  و آن  را بیش  از پیش 
ذهنیتِ مخاطب اثر، و ارتباط اثر با زمینه  های دیگری چون متون 
نوشتاری تاریخی( وابسته   و مرتبط می  سازد. بدین  شکل، توجه 
چشم از تمرکز بر اشیاءِ حاضرآماده، بر وجهِ انتقادی آنها رفته و 

در »انتظار« دیدنِ آنچه  آن  جا نیست، معنا می  یابد.
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آورد. او ترکیب  های نوآورانه و بدیعی از مواد تازه و ناآشنا را در آثارش به کار 

می  گرفت.
Willem de Kooning .25 )1904-1997( هنرمند و نقاش تأثیرگذار آمریکایی 

که سبک اصلی  اش اکسپرسیونیسم انتزاعی بود.
Michael Heizer .26 )1944( هنرمند معاصر متولد آمریکا که به  ویژه به  واسطۀ 
)site-specific( شهرتی  و مکان  مخصوص   )large-scale( اندازه  بزرگ  کارهای 
نوادای  صحرای  در  او   )Double Negative( دوگانه«  »منفی  اثر  دارد.  جهانی 
آمریکا )1970(، یکی دیگر از آثار بسیار عظیم و ماندگار او در زمینۀ به  کارگیری 

مفهوم ابسنس  است.
.)1967( North, East, south, West .27

Jose Manuel Ballester .28 )1960( نقاش اسپانیایی متولد مادرید، که توجه 
به  سمت  را  او  آثار،  در  نور  متنوع  کیفیات  حضورِ  به  چگونگی  او  پیش  بیش  از 

عکاسی معماری نیز سوق  داد.
هنر  دانشگاه  استاد  و  فیلسوف  منتقد،   )2013-1924(  Arthur Danto  .29
کلمبیا. دانتو به  دلیل کارش در زیبایی  شناسی فلسفی و فلسفۀ تاریخ شناخته 

شده  است. 
transfigurative metaphor .30

Manhattan .31
.)1940( Rebecca .32

تهیه  کنندۀ  و  کارگردان   )1980-1899( Sir Alfred Joseph Hitchcock  .33
انگلیسی و از تأثیرگذارترین فیلم  سازان در تاریخ سینما. 

.)1928( The Mystery of the Street .34
به  واسطۀ  که  آلمانی  عکاس   )1980-1902(  “Otto Umbehr “Umbo  .35

عکس  های مطبوعاتی  اش شناخته  شده  است.
 holes in light .36

what is not there .37
کتاب  که  فرانسوی  فقید  نشانه  شناس   )1980-1915(  Roland Barthes  .38
متونِ  مهم  ترین  از  سال  ها  روشن(،  )اتاق  عکاسی  زمینۀ  در  شناخته  شده  اش 

فلسفۀ عکاسی به  شمار می رفته  است.
Roger Scruton .39 )1944( فیلسوف و نویسندۀ انگلیسی، که متخصص در 
زیبایی  شناسی و فلسفۀ سیاسی و به  ویژه در تدقیق و پیشبرد دیدگاه محافظه  کار 

سنتی  است. 
intentional inexistence .40

causal relation .41
Postcards from Europe since, 2006 .42

Eva Leitolf .43 )1966( هنرمند و عکاس آلمانی.
primary absence .44

secondary absences .45
)1978( Theaters since .46

47 . سالن  های نمایشی که عموماً تاریخ ساختشان مربوط به اوایل قرن بیستم 
بود و بسیار متأثر از تزیینات سبک باروک و روکوکو بودند.

Richard Meyer .48 استاد تاریخ هنر در دانشگاه استنفورد است و هنر قرن 
بیستم آمریکا، تاریخ عکاسی و سانسور در هنر را تدریس می  کند. اولین کتاب 
مِیر،»بازنماییِ مجازات: سانسور و همجنس  گرایی در هنر قرن بیستم آمریکا« 

بسیار مورد توجه قرار گرفت و جوایزی برای آن به   نویسنده اهدا شد.
 Outlaw ReP resentation: Censorship and Homosexuality in  .49

.)2002( Twentieth-Century American Art
50. رابرت هریست )Robert E. Harrist( در مروری بر کتاب »داستان ویرانه  ها: 
 Wu( هونگ  وو  توسط  که  چینی«  بصری  فرهنگ  و  هنر  در  حضور  و  غیاب 
Hung( تألیف شده و به  بررسی ویرانه  ها در هنرهای تجسمی و فرهنگ بصری 
چین پرداخته، به  نقل از مؤلف می  نویسد: »یک ویرانۀ ایده  آل باید به  اندازۀ کافی 
بلندقامت باشد تا بتوان فهمید که زمانی واقعاً چه بوده   است؛ و هم  زمان، به  مقدار 
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نحوۀ ارجاع به این مقاله

حسن پور، محمد. )1399(. تحلیل اجتماعی ابسنس )غیاب(، در روایت  های تاریخی عکاسی. باغ نظر، 17)92(، 74-63.
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کافی پوسیده شده   باشد که نشان  دهد دیگر ]سازه[ وجود ندارد«. برای مطالعۀ 
. .Harrist, 2013, 318 :بیشتر نگاه کنید به

ایران  از جشن های  یکی  و  است  ایرانی  عشق  اسپندگان، روز  جشن  یا   .51
باستان است که در روز پنجم ماهِ اسپنتا آرمائیتی )به فارسی: سپندار و اسفند( 
بهمن در گاه  شمار خورشیدی است،  روز 29  با  برابر  که  زرتشتی،  گاه  شمار  در 

برگزار می شود.
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