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چکيد ه

رابطه تنگاتنگ عکاسی با واقعیت به عنوان واقع گراترین شکل بازنمایی، به آن قد رت اقناعی منحصربه فرد ی می بخشد. همین امر 

باعث می شود که عکس به ابزاری بی رقیب د ر انتقال پیام های سیاسی و ترویج باورهای اید ئولوژیک بد ل شود. هرچند از عکاسی 

می توان د ر راستای پیشبرد منافع طبقات حاکم بهره گرفت، عکاسی د ر د ست منتقد ان و مخالفان وضع موجود نیز می تواند به ابزاری 

برای مبارزه سیاسی بد ل شود. این مقاله می کوشد با تمرکز بر گفتمان های سیاسی پیش از انقلاب اسلامی، نشان د هد که چگونه 

عکاسی می تواند فراتر از فعالیتی هنری، به کنشی سیاسی بد ل شود. یافته های پژوهش نشان می د هد که د و جریان واقع گرایی 

آرمان گرایانه و واقع گرایی انتقاد ی د ر عکاسی د ر این د وران، د ر واقع انعکاسی از تقابل میان د و گفتمان پهلویسم و جریان چپگرا 

د ر سال های منتهی به انقلاب بود ه است که د ر آن هر جریان سیاسی تلاش می کرد از طریق عکس و عکاسی مشروعیت گفتمانی 

خود را به اثبات برساند. د ر پژوهش حاضر از روش تحقیق توصیفی- تحلیلی استفاد ه شد ه و از منابع کتابخانه ای و اسناد ی به منظور 

جمع آوری د اد ه ها بهره گرفته شد ه است. د ر این تحقیق تلاش شد ه است با اشاره به گفتمان  های سیاسی رقیب د ر د وران پهلوی، 

بستری برای تبیین سیر تحول معنای عکاسی و تحلیل تصاویر عکاسی د ر ایران فراهم آید.

واژه های كليد ی
 عکاسی ایران، عکاسی مستند، واقع گرایی اید ه آلیستی، واقع گرایی انتقاد ی، عکاسی د ر د وران پهلوی.

.E-mail: hadiazari@ut.ac.ir ،021-22715729   :تلفن: 09120153465، نمابر *

صفحات 115 - 123 )علمی-  پژوهشی(

نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی    د وره 27، شماره  2، تابستان 1401



116
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی    دوره 27، شماره  2، تابستان 1401

مقد مه
عکاسی نقطه  ی کمال فرایند ی است که د ر هنر غرب پس از د وران 
رنسانس و با کشف )مجد د ( پرسپکتیو آغاز شد  و به سمت واقع گرایی 
هر چه بیشتر حرکت  کرد . پیوند  ناگسستنی عکاسی با واقعیت، جایگاهی 
بی بد یل به آن د ر میان هنرها بخشید ه است به طوری که از نظر د اگر، هیچ 
 Daguerre,( » هنری »نمی تواند  د قت و کمال جزئیات آن را تقلید  کند
12 ,1980 (. کند ال والتون د ر خصوص تفاوت تأثیر تصاویر عکاسی با 
د یگر انواع تصاویر این مسئله را مطرح می کند  که د ر عکاسی با نوعی 
انواع د یگر تصاویر تجربه اش نمی کنیم.  »بی واسطگی« مواجهیم که د ر 
(Petterson, 2011, 186) آند ره بازن1 اصالت د ر عکاسی را با اصالت د ر 
نقاشی متمایز د انسته و علت آن را د ر »ماهیت اساساً عینی عکاسی« 
می  د اند . به زعم بازن نیز عکاسی به واسطه ی سرشت عینی اش به چنان 
اعتباری د ست می یابد  که د یگر شیوه  های تصویرسازی از د ست  یافتن به 
آن عاجزند  )بازن، 1382، 11(. بنا به نظر بارت، د ر فرایند  تبد یل شیء به 
عکس شاهد  وقوع نوعی تقلیل هستیم؛ تقلیل د ر اند ازه  ها، ابعاد ، رنگ  ها و 
غیره، با این حال این تقلیل به معنای تبد یل یا تغییر صورت  بند ی نیست. 

)بارت، 1389، 14(
شیوه های  د یگر  میان  د ر  عکس  که  گفت  می  توان  د یگر سخن،  به 
بازنمایی تصویری، نزد یک  ترین رابطه را با شیء و صحنه  ی بازنمایی شد ه 
بارت می گوید ، د ر عکاسی هیچ گاه نمی  توان منکر  د اراست. آن طور که 
حضور شیء د ر برابر د وربین شد . عکس  ها همواره اشیاء و رخد اد هایی را به 
تصویر می کشند  که د ر لحظه ای مشخص د ر برابر د وربین قرار گرفته یا رخ 
د اد ه اند2 د ر حالی  که د ر تاریخ نقاشی و مجسمه سازی موضوعات و مضامین 

متعد د ی را می توان سراغ گرفت که نمود  عینی و وجود  خارجی ند اشته اند . 
من باب نمونه یک نقاش برای ترسیم چهره ی زئوس کاملًا می تواند  به 
ذهنیت و تخیل خود  تکیه کند ، این د ر حالی است که یک عکاس برای 
نیازمند  یک مد ل انسانی است که با گریم و  ثبت همین موضوع الزاماً 
آرایشی خاص د ر مکان و زمانی مشخص مقابل د وربین قرار گیرد . بنابراین 
عکس سند ی است خد شه ناپذیر از این که چیزی د ر زمان مشخص د ر 
مقابل د وربین حضور د اشته است. د ر نتیجه، با این که عکس  ها می  توانند  
به طرق گوناگون د ست به تحریف واقعیت بزنند  اما »همواره فرض بر این 
است که چیزی وجود  د ارد  یا وجود  د اشته که شبیه آن چیزی است که د ر 

عکس می  بینیم« )سونتاگ، 1390، 23(. 
جنبه اسناد ی عکاسی د ر بازنمایی واقعیت د ر کنار قابلیت تکثیرپذیری 
و  سیاسی  اهد اف  خد مت  د ر  زود   خیلی  عکاسی  تا  گرد ید   باعث  آن  
تبلیغاتی قرار گیرد . د ر واقع، عکاسی به عنوان واقع گراترین شیوه بازنمایی، 
مخاطبان را قانع می کرد  که عکس د روغ نمی گوید .3 د ر نتیجه، عکاسی از 
یک سو به عنوان بخشی از صنعت فرهنگ و د ستگاه پروپاگاند ای د ولت ها 
می توانست مروج اید ه ها و باورهای اید ئولوژیک و سیاسی خاص شد ه و د ر 
خد متِ منافع طبقه حاکم قرار بگیرد  و از سوی د یگر، د ر د ست منتقد ان 
طبقه حاکم و وضعیت موجود ، می توانست هم زمان این سیاست ها را به 
چالش بکشد . آنچه این مقاله به آن می پرد ازد  استفاد ه توأمان از عکاسی د ر 
جهت تقویت و تضعیف گفتمان سیاسی حاکم بر ایران د ر د وران پهلوی 

است.

روش پژوهش
د ر پژوهش حاضر از روش تحقیق توصیفی-  تحلیلی استفاد ه شد ه و از 
منابع کتابخانه ای و اسناد ی به منظور جمع آوری د اد ه ها بهره گرفته شد ه 
است. د ر این تحقیق تلاش شد ه است با اشاره به گفتمان  های سیاسی 
رقیب د ر د وران پهلوی، از یک سو بستری برای تبیین سیر تحول معنای 
عکاسی و تحلیل تصاویر عکاسی ارائه شود  و از سوی د یگر نشان د اد ه شود  
که چطور اید ه ها و گفتمان های سیاسی رقیب د ر عکاسی انعکاس می یابند .

پيشينه پژوهش
با وجود ی که تحقیقات متعد د ی د ر خصوص عکاسی ایران د ر د وران 
قاجار صورت گرفته است اما عکاسی ایران د ر د وران پهلوی تا حد ی یک 
حوزه ناپژوهید ه باقی ماند ه است. علاوه بر این، د ر پژوهش های صورت 
گرفته هرچند  به بهره گیری قد رت و د ستگاه سیاسی از عکس پرد اخته 
شد ه اما کمتر شاهد  آن هستیم که انعکاس گفتمان های سیاسی د ر آثار 
عکاسان مورد  بررسی قرار گیرد . رضا شیخ د ر مقاله »ظهور شهروند  شاهوار« 
)1384( به بررسی یک صد  سال عکاسی چهره د ر ایران از د وران قاجار تا 
پهلوی می پرد ازد . آن طور که شیخ بیان می کند ، رضاشاه برخلاف شاهان 
قاجار از عکاسی برای تحکیم جایگاه و نقش پاد شاهی اش بهره گرفت. 
به عبارتی، د ر جایی که عکس های ناصرالد ین شاه د ر آلبوم ها نگه د اری 

می شد ند ، عکس های رضاشاه به مطبوعات راه می یافتند . بنابراین د ر د وران 
پهلوی، عکاسی کارکرد ی سیاسی-   اید ئولوژیک د ر راستای تقویت گفتمان 
حاکم پید ا می کند . بنا به نظر شیخ، مطبوعات د ر د وران پهلوی به کمک 
عکاسی می کوشید ند  »چهره ای با طراوت از میهن« و تصاویر آرمانی از زنان 
و مرد ان به ظاهر متجد د  ارائه کنند . هرچند  شیخ می کوشد  تحلیلی از روند  
تغییر معنای عکاسی د ر د روان پهلوی ارائه کند  اما تحلیل او به عکس های 
پرتره و علی الخصوص عکس های مطبوعاتی محد ود  است. محمد  خد اد اد ی 
ایران  د ر  عکاسی  فرهنگی-هنری  کارکرد های  کتاب  د ر  مترجم زاد ه 
)1380-1320 خورشید ی( )1393( می کوشد  سیر تحول عکاسی ایران 
د ر پنج د هه فوق الذکر را مورد  بررسی قرار د هد . مترجم زاد ه د ر این کتاب 
به واکاوی روند  تثبیت معنای عکاسی د ر قالب یک پیشه و صناعت د ر 
د وران پهلوی پرد اخته و د ر اد امه چگونگی بد ل شد ن عکاسی به هنر را 
مورد بررسی قرار می د هد . او بد ین منظور به واکاوی نقش سازمان های 
متولی عکاسی د ر سال های قبل و بعد  از انقلاب می پرد ازد . با این وجود ، 
مترجم زاد ه د ر این پژوهش چند ان به چگونگی تحول کارکرد های فرهنگی-

هنری عکاسی توجهی ند ارد  و بیشتر بر محتوای تغییر متمرکز است و به 
عبارتی سیر تحول عکاسی را فارغ از بستر اجتماعی و سیاسی اش د ر نظر 
می گیرد . از د یگر سو، د ر این تحقیق کمتر به خود  تصاویر پرد اخته شد ه 
و پژوهش بیشتر بر ترسیم تصویری کلی از فضای عکاسی متمرکز است. 
حسن زین الصالحین و نعمت الله فاضلی د ر مقاله »عکس، گفتمان، فرهنگ 
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تحلیل تاریخی کارکرد های گفتمانی عکس د ر ایران« )1396( با تأکید  بر 
ماهیت ارتباطی عکس، د ر تلاش اند  تا تحلیلی کیفی از سیر تحول تاریخ 
عکاسی د ر ایران از منظر گفتمان کاوی ارائه کنند . د ر چارچوب تحلیلی این 
تحقیق از آراء میشل فوکو د ر باب قد رت و اید ه های استوارت هال د ر باب 
مطالعات فرهنگی استفاد ه شد ه است و پژوهش د ر تلاش است تا به بررسی 
نقش عکس د ر پاراد ایم فرهنگی بپرد ازد . زین الصالحین و فاضلی با تشریح 
گفتمان سیاسی د ر د وران قاجار و پهلوی و اشاره به تحولات اجتماعی و 
فرهنگی سعی می کنند  چارچوبی منسجم برای تحلیل سیر تحول عکاسی 
ایران فراهم آورند  اما این پژوهش نیز د ر عمل د چار نوعی کلی گویی شد ه 
و نسبت به رخد اد های عکاسی، نظرات عکاسان و خود  آثار بی توجه است.

مبانی نظری پژوهش
نحوه  از  تکثیرپذیری،  قابلیت  و  سهل الوصول بود ن  به لطفِ  عکاسی 
بازنمایی یا یک شکل هنری فراتر رفته و با پیوند  خورد ن با آحاد  افراد  
جامعه، به پد ید ه ای اجتماعی و جریان ساز بد ل می شود . آن طور که زیارک4 
از آن سرچشمه  با نظم اجتماعی-    سیاسی که  عنوان می کند ، هنر »یا 
می گیرد  مخالف است یا با آن همراه است« (Ziarek, 2002, 175). از 
آن جایی که بنا به باور عمومی عکس ها نمی توانند  د روغ بگویند ، از عکاسی 
می توان برای ترویج و اشاعه ی اید ه ها و باورهای سیاسی و اید ئولوژیک بهره 
گرفت. بنا به نظر تگ5، عکاسی خیلی زود  به ابزاری برای نیل به قد رت 
تبد یل شد. )بیت، 1395، 44(. بنابراین تعجبی ند ارد  که عکاسی به سرعت 
توسط نظام کمونیستی شوروی به منظور ترویج اید ئولوژی بولشوئیزم6 به کار 
گرفته شد . آن طور که آلتوسر بیان می کند ، عکاسی یکی از روش هایی 
است که از طریق آن می توان اید ئولوژی را منتقل کرد )همان، 77(. از 
د یگر سو، جوامع سرمایه د اری نیز از عکس ها علی الخصوص عکس های 
تبلیغاتی برای ایجاد  نیازهای جد ید  و ترویج مصرف گرایی استفاد ه کرد ه اند  
و این همان چیزی است که امروز از آن تحت عنوان »فرهنگ کالایی« یاد  
می شود  )رامامورتی، 1390، 247-248(. پد ید ه هایی چون کارت  شید ایی7 
د ر د هه های میانی قرن نوزد هم و تب جمع آوری عکس  مناطق باستانی یا 
چهره مشاهیر د ر قالب کارت پستال ها نشان از حرکت به سمت فرهنگی 
د ارد  که بیش ازپیش بر لنز د وربین مبتنی است. د ر جایی که از نظر والتر 
بنیامین، عکس با د موکراتیزه کرد ن هنر و افزایش آگاهی تود ه ها د ر مواجهه 
آد ورنو،  تئود ور  نظر  از  می شود ،  بد ل  رهایی بخش  امکانی  به  تصاویر،  با 
عکاسی با تنزل هنر و تود ه ای کرد ن آن و بد ل شد ن به بخشی از صنعت 

فرهنگ، به ابزاری د ر خد مت طبقه حاکم تبد یل می شود .
با این حال، عکاسی د ر د ست فرود ستان کارکرد ی انتقاد ی پید ا کرد ه 
و روشی برای به چالش کشید ن وضع موجود  بود ه است. د ر این خصوص 
هاین8،  لوئیس  چون  عکاسانی  و  اجتماعی  مستند   عکاسی  به  می توان 
جیکوب ریس9 و  هم چنین عکاسی چون جان هارتفیلد  اشاره کرد  که 
با عکس هایش، نقد های تند ی را به رژیم نازی آلمان وارد  می آورد . علاوه 
بر این، د ر اواخر قرن نوزد هم و اوایل قرن بیستم، این باور عمومی که 
»بازنمایی جزئی جد ایی ناپذیر از مبارزه سیاسی« است چراغ راهِ هنرمند ان 
منتقد  علی الخصوص هنرمند ان چپگرا برای استفاد ه از هنر به ویژه عکاسی 
و سینما شد )پرایس، 1390، 121(. به عنوان مثال، د ر این زمینه می توان 
به عکاسان اد اره حفاظت کشاورزی10 و تنیا مود وتی اشاره کرد . عکاسانِ 

اد اره حفاظت کشاورزی ایالات متحد ه د ر د هه 1930 با تصویرکرد ن مصائب 
کشاورزان خلع  ید شد ه و آوارگان، می کوشید ند  ظاهرِ پرزرق وبرق و منسجم 

زند گی د ر آمریکا را به چالش بکشند . 
عکاسی جنگ یکی د یگر از آورد گاه های اصلی تقابل رویکرد  مبتنی بر 
پروپاگاند ای د ولتی و رویکرد  افشاکنند ه و انتقاد ی است. د ر د وران جنگ 
ویتنام، د ولت ایالات متحد ه از طریق عکاسان نظامی د ر تلاش برای مد یریت 
تصاویری جنگ بود . آن ها می کوشید ند  تصاویری را د ر رسانه های جمعی از 
جمله شبکه های تلویزیونی منتشر کنند  که ویتکنگ ها را د ر مقام افراد ی 
وحشی و غیرمتمد ن را تصویر کند . این د ر حالی است که عکاسان مستقل 
جنگ با به تصویر کشید ن کشتار غیرنظامیان علی الخصوص کود کان و زنان 
به د ست نیروهای آمریکایی، کوشید ند  با زیر سوال برد ن روایت مسلط از 
جنگ، روایت و تصویری متفاوت از جنگ ویتنام ارائه کنند )اد وارد ز، 1393، 
64 -65(. این مسئله د ر مورد  جنگ خلیج نیز به وقوع پیوست که د ر آن 
شبکه های تلویزیونی، »تصاویر به شد ت گزینش شد ه  و طراحی شد ه ای از 

این جنگ را ... بازپخش می کرد ند« )لیستر، 1390، 414(. 
نیز صاد ق است.  همین قضیه د ر خصوص جنبش عکاس-کارگران 
هم چون  متوسط  طبقه  عکاسان  آثار  د ر  فرود ست  طبقات  د رحالی که 
یک »د یگری« و یا وصله ای ناجور برای جامعه تصویر می شد ند ، کارگر-

عکاسان با تمهید اتی از قبیل تصویرکرد ن فرزند ان خود  د ر پشت میزهای 
مد رسه، د ر تلاش بود ند  تا »هویت طبقاتی اطمینان بخشی« از خود  ارائه 
د هند  )هالند ، 1390، 172(. یا به عنوان یک نمونه د یگری می بایست به 
جنبش عکاسی مقاومت توسط عکاسان ضد آپارتاید  آفریقای جنوبی اشاره 
کرد . این عکاسان به د نبال آن بود ند  تا با به تصویر کشید ن جد ال میان 
سرکوب گران و سرکوب شد گان، نگاه ها را به حقانیت سرکوب شد گان جلب 
کنند (Kantz, 2014, 290). عکس های مقاومت به جلب حمایت محلی و 
بین المللی از جمعیت سیاه پوست آفریقای جنوبی کمک کرد  و باعث شد  تا 
نظرها به مسئله سرکوب سیاه پوستان معطوف شود . د ر کنفرانسی به سال 
1982 د ر خصوص رابطه ی هنر و آزاد ی که به ابتکار کنگره ملی آفریقا 
برگزار شد ، بر این مسئله تأکید  شد  که »از هنر از جمله عکاسی می بایست 
به عنوان ابزاری د ر جهت مبارزه با نژاد پرستی استفاد ه کرد« )همان، 294(.

به طور خلاصه می توان گفت که به موازات د رگیری ها و تقابل های سیاسی 
و اید ئولوژیک، به نظر نبرد ی نیز بر سر تصویر عکاسی وجود  د ارد . د ر همین 
راستا، این مقاله می کوشد  که این نبرد  بر سر تصویر عکاسی را د ر سال های 
منتهی به انقلاب اسلامی د ر سال 1357 را د ر بخشی از آثار عکاسانی که 
د ر این سال ها د ر ایران عکاسی کرد ه اند ، مورد  واکاوی قرار د هد . البته لازم 
به توضیح است که تمامی آثار عکاسان ایرانی د ر این د وره را نمی توان به 
تقابل گفتمان های سیاسی تقلیل د اد . به د یگر سخن، عکاسان متعد د ی 
را د ر این د وره می توان سراغ گرفت که با پیگیری د غد غه های شخصی و 

هنری، آثارشان به هیچ عنوان متأثر از گفتمان های سیاسی نیست.

گفتمان های سياسی د ر عصر پهلوی
زوال سلسله قاجاریه که به معنای تضعیف حکومت مرکزی بود  به 
موازات مد اخله قد رت های خارجی د ر خلال جنگ جهانی د وم، باعث گرد ید  
تا تشکیل یک د  ولت مرکزی قد رتمند  به خواست و مطالبه اکثر روشنفکران 
ایرانی بد ل شود . البته پد ید ارشد ن این بحران د ر سپهر سیاسی ایران باعث 
شد  تا روشنفکران ایرانی برای برون رفت از این وضعیت و به منظور تشکیل 

عکاسی و سیاست در ایران پیشاانقلابی: نبرد بر سر تصویرِ ایران
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یک د ولت- ملت قوی، به راه حل های متفاوتی متوسل شوند . از یک سو، 
از نظر روشنفکرانی چون آخوند زاد ه، تنها راه نجات ایران و ایرانیان نفی 
مؤلفه های اسلامی-عربی هویت ایرانی و بازگشت هویت اصیل و باستانی 
ایرانی بود. آخوند زاد ه راه حل برون رفت از این وضعیت را د ر »ترک زبان 
عربی، طرد  د ین و بازگشت به د وران پیش از اسلام« می د ید )حسینی  راد  
و خلیلی، 1391، 8(. شاید  بتوان شکل گیری جبهه ملی به رهبری محمد  
مصد ق را که از گرایش ضد استعماری و میهن پرستانه برخورد ار بود ، شکل 

تعد یل شد ه این جریان افراطی د انست. 
از نظر گروهی د یگر از روشنفکران، الگوبرد اری بی قید وشرط از غرب 
تنها راه چاره ی عقب ماند گی کشور و حرکت به سوی تجد د بود. د ر این 
میان، برخی روشنفکران با هد ف توجیه الگوبرد اری از غرب ، می کوشید ند  
تا اشتراکات فرهنگی و تاریخی میان ایران و غرب را برجسته کنند . به عنوان 
نمونه، میرزا آقاخان کرمانی د ر صد د  تشخیص ریشه مشترک لغات فرانسوی 
و فارسی برآمد . به عنوان یکی از د یگر شخصیت های تأثیرگذار این جریان 
باید  از تقی زاد ه نام برد . او بر این باور بود  که ایرانیان باید  از سر تا نوک پا 
غربی شوند )نواختی مقد م و نوریان اصل، 1388، 120(. د ر د وران سلطنت 
پهلوی، ترویج این سیاست های غرب گرایانه از طریق تأسیس سازمان ها و 
نهاد هایی چون سازمان پیشاهنگی و کاخ جوانان د ر د ستور کار قرار گرفت. 
چپ  عنوان  تحت  نیز  سومی  جریان  جریان،  د و  این  موازات  به 
مارکسیستی فعالیت د اشت که تحت تأثیر اید ه های کارل مارکس، فیلسوف 
آلمانی و ولاد یمیر لنین، رهبر انقلاب روسیه، بر این باور بود  که تنها راه 
نجات ایران، برپایی نظام کمونیستی از طریق انقلاب کارگری است. از 
تقی ارانی و بزرگ علوی می توان به عنوان د و چهره  برجسته این جریان 
د ر این سال ها یاد  کرد . تقی ارانی که فعالیت های خود  را هم زمان با به 
قد رت  رسید ن رضاشاه آغاز کرد ه بود ، با انتشار مجله د نیا، د ر تلاش بود  
تا اید ه ها و باورهای مارکسیستی را ترویج کند . هرچند  جریان چپگرای 
مارکسیستی د ر د وران رضاشاه سرکوب شد  اما بار د یگر د ر د هه 1320 و 

با شکل گیری حزب تود ه پا گرفت. 
اسلام گرایی  عنوان  تحت  نیز  د یگری  جریان  د وران،  همین  د ر 
اند ک اند ک د ر عرصه مبارزه سیاسی اعلام حضور کرد  که بعد  از قیام 15 
خرد اد  1342 و با هد ایت امام خمینی )ره( سروشکل جد ی تر پید ا کرد . 
شماری از روحانیون از جمله نواب صفوی با تشکیل گروه فد اییان اسلام، 
د ر مبارزه علیه حکومت پهلوی به مشی مسلحانه روی آورد ند . البته جریان 
اسلام گرا به د لیل اصول اعتقاد ی و بینش سنتی، از د کترین و چارچوب 
مشخصی د ر حوزه هنر برخورد ار نبود  و عملًا قاد ر نبود  از هنر به عنوان 

ابزاری برای مبارزه بهره گیرد .
د ر این سال ها جریان د یگری نیز د ر سپهر سیاسی ایران پد ید ار شد  
که به صورت رسمی از سوی د ربار حمایت و ترویج می شد ؛ جریانی که 
از آن تحت اید ئولوژی پهلویسم یاد  می شد .11 د ر سال هایی که گرایش 
محمد   توسط  نفت  صنعت  ملی شد ن  برای  تلاش  با  ضد استعماری 
از  با شکل د اد ن به شکلی  نیز  بود ، رضاشاه  به اوج خود  رسید ه  مصد ق 
ناسیونالیسم شاهنشاهی که بر »د و رکن اساسی هویت نژاد ی )آریایی( 
و هویت تاریخی )باستان گرایی( استوار بود «، سنگ بنای این گفتمان را 
گذاشت )اکبری و بیگد لو، 1390، 10(. این نگرش که د ر د وران سلطنت 
رضاشاه شکلی جنینی د اشت، د ر د وران حکومت محمد رضا پهلوی، د ر 

قالب یک اید ئولوژی منسجم قوام پید ا کرد . د ر واقع پهلویسم بر آن بود  
که با »تلفیق... فرهنگ ایران باستان، ایران د وره اسلامی و عناصری از 
سوسیالیسم و لیبرال د موکراسی غربی« مکتبی فکری نوینی را پایه گذاری 
کند )همان، 8(. این اید ئولوژی می کوشید  با بخشید ن جایگاهی قد سی 
به پاد شاه، حکومت پهلوی را اد امه د هند ه تمد ن باستانی عظیم ایران و 

تأمین کنند ه رفاه و امنیت کشور جلوه د هد . 

گفتمان های سياسی و هنر 
به استثنای جریان اسلامگرا، د یگر جریان های فکری و گفتمان های 
سیاسی که شرح شان رفت، برای هنر کارکرد  و رسالت مشخصی قائل 
از  الگوگیری  به د نبال گرته برد اری و  از آن جا که  بود ند . جریان غرب گرا 
ارزش ها و اصول غربیان بود ، منطقاً پیروی از قواعد  هنر مد رن را ترویج 
می کرد . البته این الگوگیری و تأثیرپذیری از هنر غرب برای نخستین بار 
د ر آثار واقع گرایانه کمال الملک و شاگرد انش متجلی شد  اما د ر حد ود وثغور 
د انشکد ه  تأسیس  با  و  اد امه  د ر  ماند .  باقی  هنر  به  ناتورالیستی  نگرش 
هنرهای زیبا و حضور مد رسین اروپایی د ر این د انشکد ه، این الگوگیری از 

هنر غرب سروشکلی نظام مند تر به خود  گرفت.
د ر د یگر سو، جریان ملی گرا بازگشت به ریشه ها و سنت های اصالتاً 
ایرانی را طلب می کرد . انعکاس این مسئله د ر هنرهای تجسمی به معنای 
بازگشت به سنت د یرینه تصویرگری ایرانی یعنی نگارگری و د ر معماری 
به معنای بازگشت به معماری باستانی ایران بود . به عنوان مثال، می توان 
به الگوگیری از عناصر معماری باستانی هم چون »طاق کسرای ساسانی 
برای موزه ها و سرستون های تخت جمشید  برای بانک ها و بناهای اد اری و 
نظامی« اشاره کرد )مرید ی و تقی زاد گان، 1391، 150(. با گذشت زمان، 
افراد  بیشتری با این خواست رجعت به سنت های فرهنگی و هنری همراه 
می شد ند  که از آن جمله می توان از جلیل ضیاءپور نام برد . او که د ر زمره ی 
اولین د انش آموختگان د انشکد ه هنرهای زیبا قرار د اشت، د ر نوشته های 
خود  نسبت به عد م تد ریس تاریخ هنر ایران د ر د انشکد ه هنرهای زیبا 
معترض بود . با این وجود  به نظر می رسد  که گفتمان های ملی گرا و غرب گرا 
به تنهایی ناتوان از ارائه یک بد یل هنری بود ند ،12 چراکه از یک سو سنت 
د چار  مد ید   مد ت های  برای  تصویری  علی الخصوص سنت  ایران  هنری 
تحول نشد ه بود  و عملًا د رجا می زد  و از د یگر سو، آموزش نوین هنری 
علی الخصوص د ر د انشکد ه هنرهای زیبا بر اصول و مبانی هنر غرب مبتنی 

بود  که سنخیت چند انی با سنت تصویری ایرانی ند اشت.
عنوان  تحت  د یگری  جریان  شاهد  شکل گیری  شرایطی،  د ر چنین 
واقع گرایی  هستیم.  پهلویسم  گفتمان  پرتو  د ر  اید ئالیستی  واقع گرایی 
ارائه ی تصویری منسجم و مقتد ر از حکومت  با  اید ئالیستی می کوشید  
پهلوی، نظام شاهنشاهی را یگانه منجی کشور و تنها راه پیشرفت ایران 
میزان  بیشترین  اید ئالیستی  واقع گرایی  گرایش  واقع،  د ر  کند .  معرفی 
همسویی با خواست حکومت پهلوی را د اشت. ارائه تصویری زیبا و آرمانی 
از کشور مستلزم این بود  که  محرومیت های اقتصاد ی و اجتماعی یا ناد ید ه 
گرفته شوند  یا به اشکال و تمهید ات مختلفی، زیبایی شناختی شوند . نقطه 
اوج این رویکرد  را می توان د ر برگزاری جشن های 2500 ساله و مجلات 

مصور سراغ گرفت. 
پهلوی،  اید ئالیستی تحت حمایت حکومت  واقع گرایی  با  تقابل   د ر 
جریان چپگرا نیز که هنر را ابزاری برای مبارزه طبقاتی می د ید ، نوعی 
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رئالیسم انتقاد ی را ترویج می کرد . به عنوان مثال، احسان طبری د ر کنگره 
نویسند گان ایران د ر تابستان 1325 که به همت انجمن فرهنگی ایران و 
شووری برگزار شد ، هنر را ابزاری برای نبرد  طبقاتی تعریف کرد . پرویز 
ناتل خانلری د ر نوشته ای به سال 1342 د ر مجله سخن این طور آورد ه 
او د ر نبرد  [طبقاتی]  از  از هنرمند  توقع د ارد  که  است: »طبقه محروم 
یاری کند« )حسینی راد  و خلیلی، 1391، 7(. نخستین جرقه های رئالیسم 
انتقاد ی د ر هنرهای تجسمی را می بایست د ر نقاشی های محمد  اولیا و 
اسماعیل آشتیانی سراغ گرفت که مضامین کارگری از جمله زحمت کشان 
روستایی و اعتصابات کارگری را د ست مایه ی آثارشان قرار د اد ند. )مرید ی، 
کامران شیرد ل  قبیل  از  فیلم سازان  برخی  نیز  بعد ها   .)96-95 ،1395
و فروغ فرخزاد  د ر فیلم های مستند شان با پرد اختن به مطرود ین و به 
حاشیه راند ه شد گان می کوشید ند  از تصویر و فیلم برای انتقاد  سیاسی و 
مشروعیت زد ایی از گفتمان پهلویسم و متعاقباً رئالیسم اید ئالیستی بهره 
گیرند . د هه 50 شمسی را می توان اوج تقابل رویکرد  واقع گرایی انتقاد ی 
با رویکرد  واقع گرایی اید ئالیستی د انست. بنا به نظر مترجم زاد ه، هنر د ر 
د هه 50 شمسی را می توان به د و طیف اصلی تقسیم کرد ؛ طیفی که »د ر 
مسیر اهد اف د ولتی سیر می کند  )یا حد اقل به انتقاد  از د ولت نمی پرد ازد (« 
و طیفی که به اشکال گوناگون »عیوب و کاستی ها را به رُخ می کشید« 

)خد اد اد ی مترجم زاد ه، 1393، 10(.
بنا به آن چه گفته شد ، می توان این طور استد لال کرد  د ر شرایطی که د ر 
حوزه سیاست، شاهد  تقابلی میان د و گفتمان پهلویسم و چپ گرا هستیم،13 
د ر حوزه عکاسی نیز می توان تقابلی را میان د و رویکرد  واقع گرایی انتقاد ی 
و واقع گرایی اید ئالیستی را د ر بازنمایی ایران پی گرفت. د و جریان ملی گرا 
و غرب گرا از یک سو بیشتر د ر د یگر شاخه های هنرهای تجسمی از جمله 
نقاشی و مجسمه سازی نمود  می یافتند . علاوه براین، گفتمان غرب گرا تا 
حد  زیاد ی د ر گفتمان پهلویسم جذب شد ه بود  و گفتمان ملی گرایی نیز 
از آن جا که بر سنت تصویری ایران و نگارگری تأکید  د اشت، با عکاسی 
به عنوان نقطه اوج نظام بازنمایی پرسپکتیوی، قرابت و سنخیتی ند اشت. 
گفتمان اسلامگرا نیز که نظر مساعد ی نسبت به تصویرگری ند اشت، به رغم 
مبارزه  سیاسی علیه رژیم پهلوی نمی توانست به جریان و رویکرد ی د ر 
عکاسی شکل بد هد . د ر نتیجه د و گفتمانی که بیشترین بهره گیری را 
می توانستند  از عکاسی د اشته باشند ، پهلویسم و مارکسیسم بود ند  که به 

لحاظ سیاسی و اید ئولوژیک نیز د ر تقابل با یکد یگر قرار د اشتند . 

مد خلی بر عکاسی د ر د وران پهلوی
توسعه و رشد  قابل  ملاحظه ی عکاسی د ر د وران پهلوی علی الخصوص 
د ر د وران حکومت محمد رضا پهلوی متأثر از چند  عامل بود  که د ر اد امه 
نگاهی به آن ها خواهیم اند اخت. به عنوان اولین عامل باید  به قشربند ی و 
ساختار طبقاتی جامعه ایران د ر د وره پهلوی نظر کرد . د ر د وران حکومت 
قاجاران، جمعیت ایران بیشتر به د و قشر اعیان و اشراف د ر مقابل عوام الناس 
از  اوساط  الناس گروهی کوچک  یا همان  میانی  اقشار  و  تقسیم می شد  
»کد خد ایان،... علمای محلی، زمین د اران و تجار خُرد « را د ربرمی گرفت 
د ر  جمعیتی  ساخت  و  ترکیب  این   .)43 بنوعزیزی، 1387،  و  )اشرف 
د وران سلطنت رضاشاه د ستخوش تغییر و تحول شد . د ر واقع، »گرایش 
به سوی عرفی شد ن، غربی شد ن و آغاز اقد امات از بالا برای د ست یابی به 
مد رنیسم« به شکل گیری و رشد  نیروهای تازه ای منجر شد  که از آن ها 

تحت عنوان »طبقه متوسط جد ید « یاد  می شود  )بحرانی، 1389، 19(. 
به نظر شکل گیری طبقه متوسط جد ید  همان حلقه  ی گم شد ه ای بود  که 

عکاسی برای تود ه ای شد ن د ر ایران، به آن نیاز د اشت. 
تولید ،  د ربار  توسط  بیشتر  عکس ها  قاجار،  د وران  د ر  جایی که  د ر 
گرد آوری )مصرف( می شد ند ، د ر د وران پهلوی، عکس ها بیشتر با هد ف 
این که توسط مرد م د ید ه )مصرف( شوند ، تولید  می شد ند  )زین الصالحین و 
فاضلی، 1394، 82(. علاوه بر این، برخلاف شاهان قاجار، حکومت پهلوی 
مصمم بود  تا از عکاسی به منظور تحکیم جایگاهش استفاد ه کند  و این کار 
را از طریق چاپ پرتره های شاه و ولیعهد  انجام می د اد . د ر این د وران، شاهد  
چاپ عکس هایی از رضاشاه د ر حال سرکشی و بازد ید  از کارخانجات و 

اد ارت د ر روزنامه ها هستیم )شیخ، 1384، 10(. 
و  عکاسی  فرایند   شد ن  ساد ه تر  با  پهلوی  د وران  این،  بر  علاوه 
سبک ترشد ن ابزار و تجهیزات عکاسی مصاد ف شد  که علت آن را باید  د ر 
پیشرفت های تکنولوژیکی عکاسی د ر د هه های ابتد ایی قرن بیستم جستجو 
کرد . د ر نتیجه عکاسی توانست بیش ازپیش جای خود  را به عنوان ابزارِ 
ثبت خاطرات و لحظات مهم زند گی از جمله جشن ها، مهمانی ها، لحظات 
تحویل سال نو و سفرها د ر میان طبقه متوسط شهری باز کند . ظهور و رواج 
آلبوم های خانواد گی را می توان نمود ی از فرایند  هویت یابی طبقه متوسط 
جد ید  از طریق رسانه ی عکاسی د انست )زین الصالحین و فاضلی، 1394، 
87 و 88(.  از این گذشته، د ر بازه سال های 1330 تا 1357، شاهد  انتشار 
هجد ه عنوان کتاب د ر زمینه عکاسی هستیم که این مسئله نشان از اقبال 
عمومی به فراگیری عکاسی د ارد  )عباسی، 1371، 50-54(. رشد  کمی 
عکاسی د ر د وران پهلوی د ر قالب عکس های پرسنلی و یاد گاری، باعث 
تحکیم رابطه میان عکاسی و واقعیت و تثبیت قد رت اقناع کنند گی آن 
گرد ید ؛ امری که به نوبه خود  زمینه را برای بهره گیری سیاسی و تبلیغاتی 

از عکاسی را فراهم می آورد . 
از جمله عوامل د یگری که باعث تقویت کارکرد های تجاری و سیاسی 
عکاسی شد  می توان به تشکیل اتحاد یه عکاسان تهران د ر د هه 1330 و 
به رسمیت شناخته شد ن عکاسی از سوی وزارت فرهنگ و هنر د ر د هه 40 
شمسی اشاره کرد . )عکس، 1365، 30(. به عبارت د قیق تر، د ر سال 1343 
وزارت فرهنگ و هنر د ر مقام وزارتخانه ای جد ید  از وزارت فرهنگ پیشین 
مستقل شد  که د ر نتیجه ی آن، عکاسی برای نخستین بار به صورت رسمی 
د ر کنار سایر هنرها قرار  گرفت )خد اد اد ی مترجم زاد ه، 1393، 18 و 19(. 
این مسئله نشان از آگاه شد ن حکومت پهلوی از اهمیت عکاسی د ر هد ایت 

افکار عمومی د ارد . 
د ر د و د هه 1330 و 1340 شاهد  گسترش کارکرد  مطبوعاتی و خبری 
عکاسی هستیم. هم زمان با رشد  مطبوعات د ر د هه  های یاد شد ه، عکس د ر 
قالب عکاسی از هنرپیشگان، ستارگان موسیقی، ورزشکاران و حواد ث به 
پای ثابت مطبوعات علی الخصوص مجلات مصور بد ل شد . د ر این خصوص، 
می توان از مجلاتی چون مهرگان و تهران مصور نام برد . چاپ د استان های 
عاشقانه و تصاویر ستارگان هالیوود ی و تصاویر تبلیغاتی د ر این مجلات د ر 
عمل تلاشی بود  برای ترویج »سبک زند گی غربی« )نواختی مقد م و نوریان 

اصل، 1388، 122( )تصویر 1(. 
علاوه بر این، نرخ بالای بی سواد ی د ر د هه 1340 شمسی مزید بر 
علت می شد تا عکس به عنوان رسانه ای که پیام خود  را به سهولت منتقل 

عکاسی و سیاست در ایران پیشاانقلابی: نبرد بر سر تصویرِ ایران
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تصویر 1-  آگهی برای تبليغ د ستگاه تلویزیون پارس، 1357،
هفته نامه فردوسی.  مأخذ: )كتابخانه دانشگاه منچستر(

بد ل شود . )خد اد اد ی  نوشته  کنار  د ر  به ضرورتی  بیش ازپیش  می کند ، 
مترجم زاد ه، 1393، 67(. د ر د وران سلطنت محمد رضاشاه پهلوی، این 
بهره گیری از عکاسی با هد ف ترویج مد رنیسم یا تجد د طلبی آمیخته با 
غرب گرایی، د ر نشریات د یگری چون زن روز، سپید  و سیاه، د ختران و 
پسران نیز د نبال می شد . به نظر می رسد  که د ر د وران پهلوی د وم، عکاسی 
رفته رفته د ر همان مسیری قد م می  گذارد  که پیش تر د ر غرب طی کرد ه 
بود . یعنی به عنوان نیازی اجتماعی و ابزاری سیاسی و اید ئولوژیک به کار 
گرفته شد . د ر واقع سیاست گذاران حکومت پهلوی به خوبی د رک کرد ه 
بود ند  که عکاسی به واسطه واقع گرایی بی بد یل و قانع کنند گی اش، ابزاری 
مناسب برای مد یریت جامعه و ترویج باورهایی خاص است؛ امری که رشد  

کمی و کیفی عکاسی را به د نبال د اشت. 

عکاسی و واقع گرایی آرمان گرایانه )رئاليسم اید ئاليستی(
و  بازیگران  تصاویر  انتشار  با  مجلات  شمسی،  د هه 50  د ر  هرچند  
خوانند گان می کوشید ند  تا بخشی از د ستورالعمل د ربار پهلوی به منظور 
به تنهایی  تصاویر  این   اما  ببرند   به پیش  را  کشور  اجباری  مد رنیزاسیون 
نمی توانستند  کلیت جهان بینی حکومت پهلوی را پاسخگو باشند . از د یگر 
ابتد ای د هه 40 شمسی و حاد ثه قیام 15 خرد اد   از  سو، حاکمیت که 
با  به انحاءمختلف  تا  می کوشید   بود ،  شد ه  مواجه  جد ی  چالش هایی  با 
اقتصاد ی، اجتماعی و فرهنگی، تصویری  به مشکلات  سرپوش گذاشتن 
می کند ،  عنوان  شیخ  که  آن طور  د هد .  ارائه  ایران  از  مقتد ر  و  یکد ست 
مطبوعات د ر د وران پهلوی تلاش می کرد ند  تا تصویری آرمانی از ایران 
ارائه کنند  و شهروند ان ایرانی را »همیشه پرشور، فعال، مثبت و همواره 
سپاسگزار و پذیرای اصلاحات شاه« نشان د هند )شیخ، 1384، 16(. د ر 
همین راستا، حکومت پهلوی تلاش کرد  شکلی از رئالیسم اید ئالیستی را 
د ر رسانه ها علی الخصوص د ر عکاسی به کار ببند د . د ر این نگرش کوشید ه 
و شکوه  مد رنیزاسیون، عظمت  پیشرفت،  بر مظاهر  تأکید   با  تا  می شد  
تاریخی، خط بطلانی بر ضعف ها و کاستی های سلطنت پهلوی کشید ه 
شود . د ر واقع د ر راستای اید ئولوژی ناسیونالیسم شاهنشاهی یا پهلویسم، 
تلاش می شد  تا معضلات و محرومیت های اجتماعی و تضاد های طبقاتی 

د ر پس یک تصویر زیبا و اید ئال پنهان گرد د . د ر اینجا لازم به توضیح است 
که هرچند  برخی عکاسان با حمایت مستقیم د ربار و به شکلی آگاهانه 
تلاش کرد ند  د ر راستای اید ئولوژی پهلویسم حرکت کنند  اما این مسئله 
د ر مورد   د یگر عکاسان صاد ق نیست. به د یگر سخن، برخی از عکاسانی که 
د ر اینجا از آ ن ها نام برد ه می شود ، احتمالاً به شکلی ناخود آگاه و د ر نتیجه 

تبلیغات گسترد ه حاکمیت، با این اید ئولوژی همراه و همگام شد ند . 
به عنوان بهترین نمونه های همسویی عکاسان با اید ئولوژی پهلویسم باید  
به آثار رولاف بنی14، عکاس کاناد ایی د ر د و کتاب ایران، عناصر سرنوشت و 
ایران، پل فیروزه و هم چنین آثار برونو باربی15 د ر کتاب ایران: احیاء تمد ن 
ازلی اشاره کرد . به عنوان مثال، خود  عنوان »ایران: احیاء تمد ن ازلی« د ر 
کنار عکس های بناهای باستانی و معماری پیشااسلامی چاپ شد ه د ر این 
کتاب می تواند  د ال بر این باشد  که عظمت امپراطوری ایران د ر سلسله 
هخامنشی، بار د یگر تحت هد ایت پاد شاهان پهلوی احیاء شد ه است. علاوه 
بر این، آثار این د و عکاس عمد تاً ترکیبی است از مظاهر پیشرفت، آباد انی، 
اقتد ار نظامی، اماکن باستانی و خاند ان سلطنتی. د ر واقع، د ر هم نشینی 
این تصاویر می توان مؤلفه های اید ئولوژی پهلویسم که بر فرهنگ باستانی 
ایران و پیشرفت های ناشی از مد رنیزاسیون و غرب گرایی مبتنی بود  را 
شهری،  جوانان شیک پوش  تصاویر  سو،  د یگر  از  گرفت.  سراغ  به وضوح 
ایران تحت  پروژه  های عمرانی می کوشید ند   و  بازنمایی شهرهای شلوغ 
هد ایت خاند ان پهلوی را کشوری آباد ، پیشرفته و د ر مقام جامعه ای برابر 
بازنمایی کنند . د ر این تصاویر هیچ نشانه ای از محرومیت، فقر، فساد  و 
ناهنجاری د ید ه نمی شود . حتی د ر تصاویری که از زند گی روستایی ارائه 
شد ه است، نشانه ای از فقر یا محرومیت وجود  ند ارد  و رویکرد  مبتنی بر 
واقع گرایی آرمان گرایانه باعث می گرد د  تا نابرابری های اجتماعی هم چون 
فقر و محرومیت د ر پس زیبایی طبیعی زند گی روستایی و یا زرق وبرق 

ظاهری زند گی به اصطلاح مد رن شهری پنهان شوند )تصاویر 2 و 3(. 
واقع گرایی  بر  مبتنی  رویکرد   این  از  د یگر  نمونه ای  به عنوان  شاید  
آرمان گرایانه د ر آثار عکاسی بتوان به عکس های هاد ی شفائیه از اشیاء 
باستانی ایران اشاره کرد . نورپرد ازی د راماتیک به  کارگرفته  شد ه به این اشیاء 
عظمت و شکوهی خاص می بخشد  که حاکی از نگرشی ستایش گرایانه ی 
عکاس نسبت به ایران باستان و شاهنشاهی کهن آن است و این د قیقاً 
همان چیزی بود  که گفتمان پهلویسم حکومت خواستار آن بود  )تصویر 
4(. این نمایشگاه که د ر کاخ ابیض برگزار گرد ید ، از قضا د ر زمره معد ود  
)خد اد اد ی  کرد   د ید ن  آن  از  نیز  محمد رضاشاه  که  بود   نمایشگاهی 
مترجم زاد ه، 1393، 75( و همین مسئله مؤید  هم سویی این نمایشگاه با 
گفتمان پهلویسم است. البته نه این که هاد ی شفائیه آگاهانه و یا هد فمند  
د ر راستای این گفتمان اقد ام به گرفتن این عکس ها کرد ه باشد  اما ارجاعی 
که این عکس ها به تمد ن باستانی ایران و عظمت سلسله های پاد شاهی 

د اشتند ، به شکلی ناخواسته د ر راستای گفتمان پهلویسم قرار می گرفت. 

عکاسی و واقع گرایی انتقاد  ی 
د  ر تقابل با نگرش واقع گرایی آرمان گرایانه )رئالیسم اید  ئالیستی( د  ر 
عکاسانی  آثاری  شاهد    انتقاد  ی،  رئالیسم  جریان  تأثیر  تحت  و  عکاسی 
هستیم که با تصویرکرد  ن مصاد  یق محرومیت و ناهنجاری های اجتماعی، 
رئالیسم  نگرش  د  ر  ایران  از  ارائه شد  ه  تصویر  مشروعیت  می کوشید  ند   
اید  ئالیستی را زیر سوال ببرند  . این نگرش د  ر عکاسی ایران را می توان 
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تلفیقی از جریان مستند   اجتماعی و هنر متعهد   سیاسی د  انست. د  ر تاریخ 
عکاسی غرب، عکاسی مستند   اجتماعی جریان قد  رتمند  ی بود   که د  ر 
آن عکاسان می کوشید  ند  با تصویرکرد ن معضلات و مشکلات اجتماعی، 
زمینه اصلاح آن ها را فراهم آورد ند . د ر ایران نیز، بالاگرفتن اعتراضات به 
رژیم پهلوی بر عکاسی نیز تأثیر می گذارد . به عبارت د یگر، عکاسی مستند  
اجتماعی با رفتن به سراغ موارد ی که گفتمان حاکم ناد ید ه شان می گرفت، 

به کنشی سیاسی بد ل شد . 
به عنوان یکی از عکاسان مهم و تأثیرگذار د ر جریان رئالیسم انتقاد ی، 
باید  از کاوه گلستان نام برد  که سه گانه اش با عنوان »کارگر، روسپی و 
مجنون«، علاوه بر چاپ د ر روزنامه آیند گان د ر  سال 1355 د ر تالار فارابی 
د انشگاه تهران نیز به نمایش د رآمد  که با استقبال گسترد ه ای مواجه شد . 
به نظر می رسد  کاوه گلستان با رفتن به سراغ چنین موضوعاتی به نوعی د ر 
تلاش بود ه تا وضعیت خانواد ه ایرانی د ر آن روزگار را به تصویر بکشد : پد ر 
خانواد ه )کارگری( که استثمار می شود ، ماد ر خانواد ه و کود ک خانواد ه 
نیست16    )تصویر  انتظارش  د ر  والد ینش  از  بهتر  )مجنون( که سرنوشتی 
5(. جالب این که گلستان د ر تصویرکرد ن کارگران، صراحتاً بر لباس های 
مند رس و وصله پینه شد ه ی آن ها تأکید  می کند  که به نظر می تواند  نشانه ای 
از استثمار و بهره کشی از کارگران باشد . او هم چنین کارگران جنسی را 
د ر فضایی تیره، تاریک و د لگیر اتاق های محقرشان تصویر می کند  که 
هیچ امید ی برای تغییر وضعیت شان باقی نمی گذارد . د ر واقع، گلستان با 

تمرکز بر این زنان تصویری از زن ایرانی ارائه می کند  که د ر نقطه مقابل 
زنان شیک پوشِ رسانه های مسلط و آگهی های تبلیغاتیِ مجلات مصور قرار 
می گیرد . به عبارت د یگر، ما د ر عکس های کاوه گلستان با تصویری از ایران 

مواجهیم که به هیچ عنوان پیشرفته، آباد  و عاری از نابرابری نیست.
عکس های هنگامه گلستان از زند گی روستاییان خمین و خانوارهای 
کارگری محله ته د ره )منطقه جهان آرای امروز د ر تهران( را نیز د ر این 
از  تصویری  اسناد ی  که  گلستان  هنگامه  آثارِ  این  د ر  د اد .  قرار  رویکرد  
وضعیت زیست حاشیه نشینان و یک خُرد ه  فرهنگ اجتماعی است، هیچ 
نشانه ای از یک کشور پیشرفته و آباد  د ید ه نمی شود . به عبارت د یگر، انتخاب 
یک قشر حاشیه نشین توسط هنگامه گلستان نیز عملًا د ر تقابل با تصویری 
از ایرانِ پیشرفته و مترقی قرار می گرفت و به نحوی گفتمان پهلویسم را زیر 
سوال می برد )تصویر 6(. علاوه بر این، سیاه وسفید  بود ن عکس های هنگامه 
و کاوه گلستان د ر تضاد  با رنگی بود ن تصاویر تبلیغاتی و آثار عکاسانی چون 

باربی و بنی قرار می گیرد . 
د ر زمره د یگر عکاسانی که با الهام از اید ه های چپ گرایانه، به سبک 
کرد .  اشاره  کسرائیان  نصرالله  به  می توان  آورد ند   روی  انتقاد ی  رئالیسم 
از جمله ساکنین  بر حاشیه نشین ها  تمرکز  با  آثارش  د ر  نیز  کسرائیان 
حلبی آباد ها و وضعیت نابسامان زند گی آن ها عملًا تصویری از ایران د ر 
د وره پهلوی ارائه می د هد  که د ر تقابل با گفتمان پهلویسم قرار د ارد . )تصویر 
7( د ر عکس های کسرائیان، خبری از ساختمان های سربه فلک کشید ه، 

تصویر 4- مجسمه بهرام، هاد  ی شفائيه، حد  ود   1356. مأخذ: )كتابخانه دانشگاه منچستر(

تصویر 3- برونو باربی، از كتاب ایران: احياء تمد  ن ازلی.تصویر 2- رولاف بنی، از كتاب ایران، عناصر سرنوشت.
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برهوتی  مقام  د ر  تهران  و  نیست  کافه های شیک  و  مراکز خرید  مد رن 
ویران تصویر شد ه است. د ر واقع، صرف عکاسی از طبقات فرود ستان و 
به حاشیه راند ه  شد گان د ر د وره پهلوی فراتر از کنشی اجتماعی، حُکم کنشی 
سیاسی را د اشت که د ر تلاش بود  تا اقتد ار روایت مسلط حاکمیت از کشور 
را زیر سوال برد . جالب این که با پیروزی انقلاب اسلامی، همین سبک 
رئالیسم انتقاد ی به جریان اصلی و غالب د ر تولید ات و آفرینش های هنری 

تا پایان جنگ تحمیلی بد ل می شود . 

این عکس ها را می توان نشانه ی همسویی عکاس با سیاست های حکومتی 
تلقی کرد . د ر نقطه مقابل، عکاسانی نظیر کاوه گلستان، هنگامه گلستان و 
نصرالله کسرائیان با توسل به نگرش واقع گرایی انتقاد ی د ر تلاش بود ند  تا 
از طریق بازنمایی محرومان و حاشیه نشینان، تصویری که از سوی حکومت 
پهلوی از ایران ارائه می شد  را به چالش بکشند . البته پر واضح است که 
این همسویی با د و گفتمان پهلویسم و چپگرا د ر مورد  تمامی عکاسان د ر 
د وره مورد نظر صاد ق نیست و فقط بخشی از عکاسی ایران د ر آن سال ها 
را شامل می شود . علی  ای  حال، با ریشه  د واند ن انگیزه های انقلابی د ر جامعه 
و جد ی  شد ن خواست تحول خواهی بنیاد ین د ر سال های میانی د هه پنجاه 
شمسی، تعد اد ی از عکاسان نیز د ر پاسخ به این فضای سیاسی-     اجتماعی 
به سوی نوعی رسالت و تعهد  برای بازنمایی مصائب زند گی فرود ستان، 
حاشیه نشینان و معضلات اجتماعی روی آورد ند . د ر واقع، عکاسی د ر د ست 
این گروه عکاسان، فراتر از فعالیتی هنری، حُکم کنشی سیاسی را د اشت 
که هد فش به چالش کشید ن اقتد ار حاکمیت از طریق تصویر عکاسی بود.  

تصویر 7- ساكنان حلبی آباد ؛ نصرالله كسرائيان؛ 1356. مأخذ: )كتاب گذار(

تصویر 5- كاوه گلستان؛ از مجموعه كارگر، 57-1355. مأخذ: )روزنامه آیند گان(

تصویر 6- زنان د ر خانه؛ هنگامه گلستان، از مجموعه خمين. مأخذ: )روزنامه آیند گان(

به طور خلاصه می توان گفت که به موازات نبرد  و تنش میان د و جریان 
پهلویسم و چپگرا د ر عرصه سیاسی، نبرد ی نیز بر سر تصویر ایران د ر 
سال های منتهی به انقلاب وجود  د اشت که بیش از هر جایی خود  را د ر 
تصاویر عکاسی متجلی می ساخت که د ر نتیجه رشد  مجلات و روزنامه ها 
و هم چنین اقبال عمومی به آن، به هنری تود ه ای و مرد می بد ل شد ه بود . 
این نبرد  بر سر تصویر عکاسی، نبرد ی بود  میان واقع گرایی آرمان گرایانه 
)اید ئالیستی( و واقع گرایی انتقاد ی. به عبارت د یگر، د ر جایی که حاکمیت 
می کوشید  با توسل به تصاویر عکاسی، ایران را کشوری پیشرفته، آباد  و آزاد  
بازنمایی کند ، برخی عکاسان کوشید ند  با تأکید  بر مصاد یق نابرابری های 
اجتماعی، خط بطلانی بر این باور بکشند . د ر همین راستا، آثار عکاسانی 
چون برونو باربی و رولاف بنی را باید  د ر نگرش واقع گرایی اید ئالیستی 
و همسو با حکومت پهلوی جای د اد ؛ د ر آثار این عکاسان، ایران بیشتر 
به عنوان کشوری بازنمایی شد ه است که گویی تمامی اقشار به یک اند ازه از 
مواهب اقتصاد ی و ماد ی بهره مند . به د یگر سخن، عکاس بیشتر بر نمود ها و 
جلوه های توسعه ی اقتصاد ی، رفاه اجتماعی و تاریخ باستانی تأکید  می کند . 
هم چنین د ر این تصاویر از حلبی آباد ها، کارگران و کود کان کار که مظاهر 
فقر و محرومیت های اجتماعی اند ، نشانی به چشم نمی خورد . به اعتباری 
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پی نوشت ها
1. Andre Bazin (1918-1958).

 2. این مسئله تا حد  زیاد ی د ر خصوص عکاسی تا پیش از پید ایش فناوری 
د یجیتال صاد ق است زیرا حتی عکس های ساختگی و خیالی همواره بازنمایی 
ممکن  بازیگران  و  گریم  ویژه،  به کمک جلوه های  که  بود هاند   بیرونی  الگویی 

می گشته اند . 
3. هرچند  بنا به گفته لوئیس هاین، د روغ گوها می توانند  عکس بگیرند.

Krzysztof Ziarek .4: نویسند ه و مد رس د انشگاه که د ر نوشته های خود  
بیشتر بر رابطه ی سیاست، اد بیات و زیبایی شناسی متمرکز است. از او به عنوان 

یک از صد  ذهن برتر د ر حوزه مطالعات میان رشته ای نام برد ه می شود.
5. John Tagg.
6. Bolshevism.

Cardomania .7: د ر میانه قرن نوزد هم و با ابد اع کارت های ویزیت که توسط 
د وبینی چهار لنزی گرفته می شد ، شیفتگی زیاد ی از سوی عموم برای گرفتن و 

جمع آوری این کارت ویزیت ها شکل گرفت. 
8. Lewis Hine.
9. Jacob Riis.
10. Farm Security Administration.

اید ئولوژی  و  به کتاب غرب انگاری  کنید  بیشتر رجوع  توضیحات  برای   .11
پهلویسم از ژند  شکیبی و هم چنین مقاله »پهلویسم: اید ئولوژی رسمی د ولت 
محمد رضا پهلوی د ر د هه های 1340-1350« شمسی نوشته محمد علی اکبری 
و رضا بیگد لو؛ فصلنامه گنجینه اسناد ؛ شماره 84؛ زمستان 1390؛ صص 6 - 25. 

12. د ر تائید  این مساله همین کافی که »مکتب سقاخانه« د ر د وران پهلوی 
از تلاقی رویکرد  مد رنیستی و رویکرد  مبتنی بر موتیف های ایرانی شکل گرفت. 

13. البته د ر اینجا می بایست به تقابل میان جریان اسلام گرا و پهلویسم نیز 
اشاره کرد  اما از آنجا که گفتمان اسلام گرا د ر آن د وران فاقد  د کُترین مشخصی 

د رباره هنر بود ، عملًا نمی توان انعکاسی از آن را د ر هنر و عکاسی سراغ گرفت. 
14. عکاس کاناد ایی که بیشتر عمر خود  را صرف سفرهای عکاسی د ر سراسر 

جهان کرد .  
فعالیت 40  د وران  طول  د ر  که  مراکشی الاصل  فرانسوی  عکاس  برای   .15

ساله اش از اقصی نقاط جهان عکاسی کرد . 
16.  این نکته را مد یون مسعود  امیرلوئی، سربیر سابق مجله عکس هستم.
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The purpose of this study is to investigate the role and the 
contribution of photography in socio-political events in the 
decades leading up to the revolution of 1979. Photography 
has always been used by political actors in their pursuit for 
power since it is an ideal tool of mass communication. The 
close relationship between photography and reality, gives 
it a unique persuasive power as the most realistic form of 
representation. This makes photograph an inimitable tool for 
conveying political messages or promoting specific ideas in 
the society. Although the programmed use of photography 
can promote the ideology of the ruling party, the critics 
and opponents of the status quo can also use it as a tool for 
political resistance. In other words, the study attempts to 
demonstrate how the political struggle for power resonated 
in disputes about the changing meaning of photography in 
Iran during the Pahlavi era. By focusing on pre-revolution 
political discourses in Iran, the paper tries to indicate how 
photography can become a political action beyond artistic 
activity. The fall of the Qajar dynasty, as well as global 
changes such as Marxist revolutions and anti-imperialist 
movements in third-world nations, prepared the door for 
new political discourses in Iran. Reza Shah's ascension to 
power as the founder of the Pahlavi dynasty spurred the 
emergence of political discourses, particularly Pahlavism. 
Pahlavism was indeed a mixture of nationalism, archaism 
blended with western-oriented policies.  With the growing 
demand for change, however, Iran's political scene was 
split into two main rival groups: revolutionaries, mostly the 
left-minded Marxist-inspired forces, and pro-Pahlavists, 
also known as regime loyalists. Meanwhile, the rise of 
the middle class, along with the need for a modern state to 
deploy mass media for propaganda, thrust photography into 
the spotlight. The social necessity of photography gradually 
gave way to an expressive form of a representation. Thus, 
the competing, rival political forces began to develop their 
own version of photography in representing the social 
realities. Trying to depict Iran as a progressive, modern 
country, the Pahlavist agenda utilized photography to 
promote western ideals as well as pre-Islamic icons. The 
Pahlavist-inspired photography, which painted an idealized 

Iran, portrayed Shah as a great leader and displayed growing 
towns, modern-looking Iranians, with no trace of poverty or 
inequality. The approach could be named as Idealist realism 
represented by, photographs published in newspapers and 
magazines, as well as the works by photographers such 
as Bruno Barbey and Roloff Beny. On the other hand, 
revolutionary groups, notably Marxist-inspired lefties, used 
photography to illustrate social disparities and miseries 
in order to both question the picture portrayed by the and 
agitate the masses. The social documentary proved to be 
the best method for them. I this regard, one could refer 
to works by photographers such as Kaveh Golestan, 
Hengameh Golestan and Nasrollah Kasraian. Parallel to the 
political struggle for power, therefore, there was a struggle 
over Iran’s image. The study uses the descriptive-analytic 
method to build up a socio-political context in which the 
concept of photography in Iran was changed.

Keywords
Iran Photography, Documentary Photography, Ideal 
Realism, Critical Realism, Pahlavi.
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