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چکیده

خاستگاه نوآوری و بدعت در خلق اثر هنری، بهره بردن از عوامل ناشناخته و به وجودآوردنِ مفهومی بدیع است که تا آن زمان در 
بسترِ سنتی که اثر در آن پدیدار شده، »دیده« و »اندیشیده« شده نباشد. با ظهور مدرنیته در قرن  هجدهم، عنصر اگزوتیک در هنر 
غرب، و نیز غریب وش در هنر غیرِ غربی، به تبعِ آشناییِ اولیه ی شرقیان  و بومیانِ محلی با هنر مدرن، در برساختِ آثار هنری به مثابه 
خاستگاهی در جهتِ ظهورِ بدعت و خلاقیت، بسیار شرکت  نمود. در فرایند رخدادِ فهمِ اثر هنری توسطِ مخاطب، طبق اصولِ 
فلسفه ی هستی شناختیِ فهم در هرمنوتیک  مدرن، حضور دو عنصرِ آشنایی  و بیگانگی، و به  بیانِ هرمنوتیکی، »الفت  و بیگانگی« در 
بستر سنت  است که وقوعِ فرایند فهم را میسر می سازد. تدقیقِ در این دو مؤلفه ضروری است: الفت، که در آشناییِ پیشینیِ مخاطب 
با عناصر مقوم در بسترِ سنت حاضر است، و مؤلفه ی بیگانگی، که به دلیل عدم آشناییِ اولیه ی او و فاصله ی زمانی  و تاریخی که با 
عناصر دارد، به وجود می آید؛  این  بیگانگی، در بستر سنت هضم شده  و به صورتِ عنصری غریب در متنِ اثر نمایان  می گردد. چگونه 
اما می توان فرایند بدعت و نوآوری  را در خلق اثر هنری به  بهره گیری از عناصر اگزوتیک و غریب نسبت داد؟ از روش تحلیل 
هرمنوتیکی بهره  می بریم  تا جایگاه عنصر »الفت  و بیگانگی« را در فرایند فهم روشن کنیم. نمونه ی پژوهشی عکس های اولیه دورانِ 
 قاجار است که در آن نمونه های فراوانی از استفاده ی عناصر، ژست گیری ها و مفاهیمِ جدید و غریب قابل مشاهده است. نتیجه  
آن که در فرایند مواجهه ی مخاطب با اثر، هنرمند، هنرمند با بهره گیری از برخی الگوهای برخاسته از سنتِ تاریخیِ خود، مفهومِ 

غریب وش گونگی در متن را به عنوان عنصری بیگانه و ناآشنا در سنت، بدل به خلاقیت یا نوآوری می کند.
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مقدمه
بر طبق آراء متألهین و فیلسوفان هرمنوتیک مدرن، در فهم و تأویل 
اثر هنری، عوامل مهمی دخالت دارند. فهم اثر، به مخاطب آن بستگی 
دارد و چگونگیِ فهم، به جایگاه مخاطب و دریافتی که او از اثر بر اساس 
ربط  دارد،  ذهنیِ خود  پیش انگاره های  و  پیش فهم ها  باورها،  اعتقادها، 
می یابد. از دیگرسو، تأویل و فهمِ مخاطب، به محتوای اثر هنری نیز وابسته 
هست. متن اثر هنری خود ریشه در باورها، سنت ها، اعتقادات و تاریخی 
دارد که اثر در آن خلق شده و به وجود آمده است. حضور »سنت«1 در 
پس زمینه ی پیدایش اثر هنری، و نیز در پس زمینه ی افقِ فکریِ مخاطب، 
بسیار حائز اهمیت است و نه تنها بر روند پیدایش و خلق اثر، که در تفسیر 
و برداشتی که مخاطب در برابرِ آن خواهد داشت، دخالت می کند. »ذهن 
مخاطب، توسطِ سنت تاریخی مشروط می شود. گادامر2  آن را پیش ساختار 
فهم نامیده و می گوید که چیزی باید در ذهن باشد تا بتوان پدیده ها را فهم 
کرد« )شرت، 1387: 131(. از نظر هانس گئورگ گادامر، مفهوم سنت، 
صورتِ معتبری از مرجعیت است. بدین معنا که رجوع به سنت، به مثابه 
بستر خلق و تأویل و تفسیر، می تواند به فهمِ درستِ متن منجر شود: گاهی 
متن اثر هنری به صورتی یکپارچه وفادار به سنت  و عناصری است که از 
آن برخاسته اند؛ و گاهی مخاطب، از منظرِ سنتِ مرجعِ تولیدِ خلقِ اثر 
بدان می نگرد و آن را تفسیر و تأویل می کند و چه بسا تاریخ و سنت و 
پیش فهمِ وی، با سنتی که متن اثر در آن به وجود آمده  است یکی است. 
ارتباط با اثر هنری، در هریک از صورت های پیش گفته، به فهمی نسبتاً 
درست با توجه به شرایط حضور مخاطب در بستر سنت، منجر خواهد 
شد و به عبارت دیگر، متن، تفسیر و فهمِ آن به عناصر آشنا در سنتِ مرجع 

بازمی گردد.
در صورتی دیگر اما، هنرمند در خلق اثر هنری می تواند از مرجعیتِ 
سنتی که بدان متعلق است تبعیت نکند؛ نیز چه بسیار رخ داده است که 
مخاطب نسبت به اثری که با آن در مواجهه است، برخاسته از سنتِ زبانی 
و فکریِ متفاوتی است و لذا افقِ فهم، پیش بینی و انتظارِ دریافتِ معنا در وی، 
متفاوت از آن  چیزیست که اثر در برابرش می گشاید، و بالطبع مخاطب با 
اثر به مثابه عنصری »غریب« مواجه خواهد شد. به بیانی ساده تر افقِ فکریِ 
متن اثر که طبعاً برخاسته از سنتِ مرجعِ آن است، با افقِ فکری مخاطب 
که از تاریخ و سنت و فهمِ متفاوتی برخوردار است، متمایز بوده و درنتیجه 

فرایند فهمِ اثر به گونه ای متفاوت شکل می گیرد.
ازاین رو هدف این پژوهش آن است که به طورکلی ارتباط فهم اثر 
»بیگانگی«4 در متن روشن کند. هانس  »الفت«3 و  با عناصر  را  هنری 
گئورگ گادامر، وقوع هرگونه فهمی را در برابر یک اثر )به مثابه متنی 
تاریخی(، حاصل و مستلزم حضور »الفت« و »بیگانگی« در فرایند فهم 
می داند؛ سنت، مایه ی الفت، و فاصله ی تاریخی و اختلاف افق هرمنوتیکی، 
چگونگیِ  به عبارت دیگر  است.  فهمی  هر  فرایند  در  بیگانه ساز  عاملِ 
کاربستِ عاملِ سنت در شکل گیریِ اثر هنری و نیز خوانش آن توسطِ 
نیز تحلیلِ عاملِ  بود.  اولین مسئله ی تحقیق خواهد  امروزین  مخاطبِ 
بیگانه سازِ اختلافِ زمانی )تاریخی( و بالنتیجه، اختلافِ افقِ هرمنوتیکی 

که دستمایه ی خلقِ عنصر اگزوتیک و غریب وش در بستر اثر و در نگاهِ 
مخاطب آن می شود، مسئله ی دوم بحث در مقاله است. ازآنجاکه گادامر 
وقوع هر فهمی را حاصلِ دیالکتیکِ الفت و بیگانگی در متن می داند، آیا 
می توان حضور عناصر اگزوتیک5  و غریب وش6  را با این تعریف در متن 
آثار هنری تبیین کرد؟ به عبارتی، اگر در هر اثر هنری که در بستر سنت و 
زمانِ خاصِ خود آفریده می شود، نوآوری که موجب به تکانه و شگفتی در 
مخاطب شود، می تواند به خاطرِ تفاوت در افقِ هرمنوتیکی ای حاصل شود 
که عاملِ بیگانه ساز در متن بوده و به مثابه عنصری اگزوتیک و غریب وش 
در آن ظاهر می شود؟ برای دستیابی به پاسخی موجه، نمونه های پژوهش را 
از میان برخی از عکس های اولیه ی دوران قاجار برگزیدیم چراکه در این 
دسته از عکس های تاریخ عکاسی ایران، به وفور با ژست ها، عناصر بصری و 
فرم های عکاسانه ای روبرو می شویم که بسیار غریب و کم سابقه می نمایند. 
آشنایی  عدم  این چنین عکس هایی،  اولیه ی ساخت  دلایل  از  یکی  طبعاً 
ناصرالدین شاه و عکاس باشیان با این فنّ نوظهور بوده است اما می توان در 
بستر تحلیل هرمونتیکی از عنصر الفت و بیگانگی گادامری بهره برد تا فهم 

دقیق تری از این آثار عکاسانه حاصل گردد.

ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ روش پژوهش ـ
مفهوم »اگزوتیک« به عنوان مؤلفه ای که عنصر »دیگری« را در بستر 
اثر نشانه می رود، به انحاء مختلف چه در فرهنگ ها و چه به مثابه عنصری 
عجیب و نو در انواع هنر مطرح بوده است. در مطالعاتِ جامعه شناختی، 
تاریخی و فرهنگی ایران نیز، به واسطه ی مدرنیته ی بیمار و ناقصی که بر 
عرصه ی ایران زمینِ قرن نوزدهم سایه گسترد، مفاهیم اگزوتیک گاه به گاه 
در لابه لای متونِ غالباً جامعه شناختی و فرهنگی به صورتی ناقص و حتی 
غلط مطرح شده و به عنوان »جزئی از فرایند فهم« و درنتیجه مفهوم فلسفی 
مدنظر ما نیست و بنابراین در نمودهای قابل توجهی که در عصر قاجار و 
به ویژه در عکس های اولیه ی آن دوران دیده می شود، به واکاوی، شناسایی و 
تدقیق بصری نیاز خواهد داشت. این که در عکاسیِ آن دوران به عنوان هنری 
روزآمد و مدرن که ذائقه ی فرنگی مآبانه ی دربار قاجار را سمت وسویی 
تازه می بخشد، عناصر نو، بدیع و غریبی چون صندلی به عنوان نماد زندگی 
جدید حضور می یابند، آیا صرفاً به عنوان عنصری غریب برای شکل دهی 
به خلاقیتی هرچند ابتدایی و ناقص در متن عکس به کار می روند، و یا 
این به مثابهِ مفهومی اگزوتیک که نفوذِ »دیگری« را در بطنِ متن نشان 

می دهند؟ 
در مقاله ی پیش رو، بر اساس روش تحلیل هرمنوتیکی که برگرفته از 
سنت هرمنوتیک مدرن هانس گئورگ گادامر، به تفسیر و تحلیل عناصر 
غریب وش در متن اثر هنری )عکس های درباری قاجار( خواهیم  پرداخت. 
از یک سو بهره از آموزه های هرمنوتیک مدرن و بررسیِ هستی شناسانه ی 
فرایند فهم و عناصر مقوم در آن، و از سویی دیگر مطالعه ی موردی برخی 
از عکس های درباری دوران قاجار، برای ارائه ی نمونه ی پژوهشی در روند 
پیشبرد تحقیق حاضر ضروری خواهند بود. بدین منظور، از میان بیش از 
هزار عکس درباری دوران قاجار که مورد بررسی اولیه قرار گرفت، 

محمد حسن پور
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مبانی نظری پژوهش
1.  مبحث اصلی: الفت و بیگانگی در سنت

مخاطب اثر هنری در مواجهه با اثر، افق هایی ناشناخته را در آن کشف 
می کند. این افق های ناشناخته که می تواند به دلیل فاصله ی تاریخی شکل 
گرفته باشد که مخاطب از اثر دارد و نیز سنتِ متفاوتی که در آن پدید 
آمده، درک وی را نسبت به اثر بیگانه می سازد. در متن اثر، اگر عناصر 
موجود در بستر آن دارای یک نظامِ سنتی و شناخته شده برای مخاطب اثر 
باشند، که طبعاً بر پایه ی مرجعیتِ سنتی است که اثر در آن خلق شده، وی 
با آن الفتی را دریافت می کند و در غیر این صورت، بیگانگی در فهم رخ 
خواهد داد. گادامر معتقد است که وقوع هر فهمی »مستلزمِ حضور دو 
عنصر الفت و بیگانگی است و فاصله ی تاریخی و اختلافِ افق هرمنوتیکی 
را عاملِ بیگانه ساز، و سنت را مایه ی الفت می داند و معتقد است که فهم، 
همواره طیِ یک روند دیالکتیکی و بر مبنای تقابلِ این عناصر به وقوع 

می پیوندد« )واعظی، 1390: 141(.

1. 1. جایگاه »سنت« در مؤلفه ی »الفتِ«  فهم اثر هنری
اصولاً، در هرمنوتیک فلسفیِ گادامر، مفاهیم سنت و فاصله ی تاریخی 
)فاصله ی زمانی( و نیز مفهومِ افقِ هرمنوتیکی، الفت و بیگانگیِ مفسر را با 
متن اثر در روند تحقق فهم برعهده دارند. گادامر در تعریف سنت به عنوان 
عامل الفت ساز در فهم اثر هنری، می گوید: »گذشته، مانند توده ای از امور 
واقع نیست که بتواند موضوع آگاهی قرار بگیرد. بل جریان سیالی است که 
ما در عمل فهم، در آن حرکت و مشارکت می کنیم. سنت، چیزی در برابر 
ما نیست، بل چیزی است که ما در آن قرار می گیریم و از طریق آن، وجود 
داریم«  )به نقل از پالمر، 1387: 195(. مفسر در سنت سکونت داشته و 
با آن همزیستی دارد. واقعه ی فهم از طریقِ میانجی گریِ سنت رخ می دهد؛ 
مخاطب در سنت با متن که فاصله ی تاریخی وی را با آن بیگانه ساخته 
است، مرتبط شده و دراین بین مجالِ گفت وگو با متنی بیگانه برایش فراهم 
شده و دارای معنا می شود. »انتظار معنا که فهم ما را از یک متن شکل 
می دهد، یک عمل ذهنی نیست؛ بل حاصل اشتراکی است میان ما و سنت. 
این وجه اشتراکی اما همواره در ارتباط ما با سنت شکل می گیرد« )گادامر، 
2006: 293(. از نظر گادامر، سنت همواره مایه ی الفت مفسر )مخاطب( 
با اثر است. چراکه سنت، پیش داوری14  را در برابر اثر هنری و در ذهن 
مخاطب آن ایجاد می کند. اصولاً در پیش ساختار فهم، »پیش داوری« همواره 
وجود دارد و »به مجموعه ی آراء، باورها و تصوراتی اشاره دارد که ما از 
تاریخ به ارث برده ایم« )احمدی، 1380: 100(. و ازآنجاکه مفسر خود 
موجودی تاریخ مند است، فهم همواره در یک موقعیت تاریخی انضمامی 
شکل می گیرد و این موقعیت  تاریخی، پیش فهم ها و پیش داوری های مفسر 
به درستی درک نشده،  قراراست پیش داوری هایِ  اگر  تعیین می کند.  را 
همان طور که هستند ادراک گردند، باید ایزوله شوند یعنی اعتبار آن ها 
باید از طریق ساختار پرسش از سنت و پیش داوری های برگرفته از آن 
به حالت تعلیق دربیاید. اساس پرسش، بازنمودن و باز نگاه داشتن احتمالات 
است )Butler, 1998, 282(. بنابراین ارتباطِ مخاطب و اثر )و به طبعِ آن 
هنرمند( را با سنت، و نیز نحوه ی گشایشِ فهم را در برابر اثر هنری چنین 

بیش از پنجاه عکس برگزیده شد که سرانجام، نُه عکس که در آن ها 
الِمِانِ صندلی )به عنوان عنصری غریب وش(  ژست گیری ها و مخصوصاً 
چشم گیرتر است، به عنوان نمونه ی موردی ارائه شده و مقایسه ای تحلیلی 
با برخی نمونه های پیشین در نقاشی درباری قاجار و نیز نمونه عکس های 

مشابه هم دوره ی آن ها در اروپا ارائه شده  است. 

پیشینه پژوهش
در حوزه ی تحلیل تاریخی هنر اگزوتیک، پژوهش های آکادمیک 
متنوعی ارائه  شده اند که دو پژوهش دانشگاهی بیشتر جلب نظر می نمایند: 
هوگو اینگمرسون7 در پایان نامه  کارشناسی ارشد حود در رشته تاریخ با 
عنوان »تصویرگریِ سرزمینی زیبا، غریب، زنانه با صادراتی ارزان: چگونه 
سوئدی ها، ژاپن را در طول ژاپنی گرایی سال های 1858 تا 1914 تصویر 
می کردند«8، به راهنمایی مایکل آلم9  به انجام رساند و در دانشگاه آپسالای 
سوئد در سال 2021 از آن دفاع نمود، به ظهور جنبش هنری غربی موسوم 
به ژاپنی گرایی از سال 1858 در سوئد می پردازد که  در آن، اشیاء و آثار 
ژاپنی به عنوان اشیائی زنانه، بسیار دور، اگزوتیک، و در تضاد با روحیات 
غربی نمود یافت. این  ژاپنی گراییِ سوئدی، درکی اروپایی و قوم نگارانه 
از کشور ژاپن را گسترش داد و اشیاء و آثار ژاپنی به عنوان عناصری 
اگزوتیک و زیبا تصور شد و زمینه را برای تجارت های بیشتر فراهم 
نمود )Ingemarsson, 2021, I(. آدرین چایلدز10 نیز در رساله  دکتری 
خود در رشته تاریخ هنر با عنوان »سیاهِ اگزوتیک: سنت و قوم نگاری 
در هنر شرق نگارانه ی قرن نوزدهم«11  )2005( که به راهنمایی جون 
هارگرُوی12  در دانشگاه مریلند آمریکا ارائه  شده است، به  واکاوی و 
نقاشی ها و  اگزوتیک سیاه پوستان در  فیگورهای  نمادگرایانه ی  تحلیل 
مجسمه سازی های اورینِتالیستی پرداخته و می نویسد: بازنمایی سیاه پوستان 
در هنر شرق نگارانه کارکردی پیچیده و ظریف داشت؛ چراکه در پیوند 
استعاره های سنتی سیاهان و علم جدید قوم نگاری13، ابزاری انتقادی در اثر 
هنری پدیدار شد که برای ساختن یک شرق خیالی در راستای اشتیاق 
خارق العاده اروپاییان برای نمایش عناصر اگزوتیک در قرن نوزدهم استفاده 
می شد. سیاه پوستان فیگورهایی چندوجهی بودند که جنسیت، بندگی، 
تحقیر و فرهنگ بدوی را تداعی می کردند و درعین حال زیباییِ تزئینی و 
جذابیتِ تفاوت ها را عرضه  می کردند )Childs, 2005, II(. در مسئله ی 
فهمِ عناصر الفت و بیگانگی نیز، اصغر واعظی و اسماعیل قائدی )1390( در 
دوفصلنامه  فلسفی شناخت،به شماره 1)65(  در مقاله ی خود »دیالکتیک 
الفت و بیگانگی در واقعه ی فهم« به تدقیق دیالکتیک الفت و بیگانگی در 
متن پرداخته و می نویسند  که حدس زدن، عامل الفت ساز فهمیدن بیگانه 
است اما هم زمان نظر گادامر را طرح کرده و نتیجه می گیرند که او فاصلة 
تاریخی و اختلاف افق هرمنوتیکی  را عامل بیگانه ساز و سنت را مایة 
الفت می داند. نیز سیامک زنده دل در کتاب تحولات تصویری هنر ایران 
)1397( با بررسی ساختار نمادین در پرتره های سلطنتی، مواردی نظیر 
صندلی مهدعلیا، نمادهای کیانی، تالار آینه، تالار موزه و آنچه که به تحقیق 
حاضر نیز از جهتی نزدیک است، صندلی های دوره ی قاجار را از دیدگاه 

ارینتالیسم و مستندنگارانه مورد تفسیر قرار می دهد. 

 فهمِ عناصر غریب وش در متن اثر هنری؛
نمونه  موردی: عنصر »صندلی« در عکس های درباریِ قاجار
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از آن ها در بستر اثرش استفاده می کند. در بازنماییِ یک مصداق و خوانش 
آن، کارکردِ سه عامل باید در نظر گرفته شوند: 

الف( عنصری عینی که مورد تقلید و بازنمایی قرار می گیرد؛
ب( متن اثر، که عنصرِ عینی را بازنمایی می کند؛

ج( تأثیری که این بازنمایی در تصورّ مخاطب خود دارد )برساختِ 
ایماژ16 (.

بازنمایی، صرفاً تقلیدی از آنچه پیشتر وجود داشته نیست؛ بلکه نحوه ی 
برساختِ ایماژ در ذهنِ مخاطب توسطِ آنچه بازنمایی می شود )متن اثر( 
اهمیت دارد. تأویل اینجا نه صرفاً تصوری ذهنی است )صرفاً در ذهن 
مخاطب(، و نه تصویری عینی  )صرفاً وابسته به متن(؛ بل از مجموع این 
دو باهم و نحوه ی روابطی که ایجاد می کنند، ایماژ تولید می گردد. »ایماژ 
به منزله ی چیزی است که خود را در بازنمایی نشان می دهد، وجودی 
ایستا یا آنی نیست، در عوض بُعدی زمان مند دارد و به علاوه، ایماژ چیزی 
است که ساخته می شود« )همان: 85(.  گادامر معتقد است »چون تقلید و 
نمایاندن صرفاً نه تکرار، بلکه ارائه دادن هستند، به طور ضمنی تماشاگر 
را هم دربر می گیرند. آن ها، در خود رابطه ای اساسی با هرچیز را شامل 

می شوند که بازنمایی برایش انجام می شود« )همانجا(. 

2. تحلیل جایگاه »سنتِ تفکر غربی« در برابر »سنتِ شرقی« در 
شکل گیری و فهمِ عنصر »اگزوتیک« در هنر

آنچه تا اکنون بدان پرداخته شد، بررسی کلیِ چگونگیِ فرایند فهم در 
برابرِ اثر است و عواملی که موجبِ »آشنایی« یا »الفت« و »بیگانگیِ« میان 
مخاطب و متن می شوند. باید توجه داشت در صورتی مخاطب با اثر ارتباطِ 
مفهومی برقرار می کند و به تأویل و تفسیر درستی از آن دست می یابد که 
در ارتباط با سنتی قرار داشته باشد که متن در آن خلق شده است. بدین 
معنی که اگر اثر از سنتی کاملًا بیگانه، و نیز در فاصله ی تاریخی و افقِ 
معنایی17  متفاوتی نسبت به مخاطبِ خود شکل گرفته باشد، کلیتِ آن در 
برابر مخاطب به صورتِ غریب نمایان خواهد شد که نمونه های فراوانی از 
چنین تعبیری از آثار هنری را  در مواجهه با نمونه های مناطق دورافتاده ی 

جهان، از زبان مخاطبِ رشد یافته در بستر مدرنیسم شاهد بوده ایم. 
در تاریخ فرهنگ و هنر، عنصر غریب وش در اثر هنری و یا هنری 
بدان اگزوتیک اطلاق شد، از دوران باستان به  شکلی وجود  که بعداً 
داشته است. در تاریخ هرودوت یونانیان باستان، بیگانگی یا اگزوتیسم 
قسمتی از تاریخ است که مربوط به مردم مرموزِ مصر، سکاهای وحشی، 
ایرانیان قدرتمند، و چینیانی ست که به صورتی غیرمستقیم با یونانیان در 
ارتباط بودند. و حتی برخی محققان تاریخ معتقدند که  هرودوت که 
از جنگ های ایرانیان در عصر زرین نوشته بود، در خلق مفهوم شرق در 
برابر غرب، نقش مهمی ایفا کرد )پیرهوشیار، 1391: 36-43(. به طور 
مشخص اما، فرهنگ و هنر اگزوتیک، به ویژه در برابر سنتِ غرب )در 
نگاهی که به غیرخودش- غیرغرب داشت(، و در دورانِ مدرنیته از قرن 
هجدهم به این سو آغاز شد. مدرنیته، جهانی شدن را با خود به ارمغان 
آورد و جهانی شدن، پدیده ی غرب و غیر غرب را شکل داد که از سیطره 
و ایدئولوژی غرب کاملًا به دور بود. کم کم نگاه جهان غرب )که شامل 

می توان تبیین کرد: 
الف( مخاطب و اثر هر دو در یک »سنت زبانی و تاریخی« قرار دارند: 

آشنایی و الفت با اثر؛
ب( مخاطب بیگانه با »سنتی« که اثر در آن خلق شده: بیگانگی و 

غریب وش گونگیِ اثر؛
ج( عدم تبعیت هنرمند از فهمِ رایج در »سنتِ تاریخیِ« خود در خلقِ اثر 
هنری: ناآشنایی، نوآوری و بیگانگی در نگاهِ مخاطب )چه در بستر سنت 

تاریخیِ اثر، و چه در سنتی متفاوت با آن(.

در  فهم، و مفاهیم دخیل  فرایند  در  »بیگانگی«  1. 2. مؤلفه ی 
شکل گیریِ آن

گادامر بیگانگی از متن را حاصلِ تفاوت در افق مفسر و متن می داند. 
وجود فاصله ی تاریخی15 )فاصله ی زمانی( میان مفسر و متن، او را از متن 
بیگانه می سازد. گادامر فاصله ی زمانی را به منزله ی عاملِ بیگانگی مفسر و 
متن قلمداد می کند اما آن را یک شکاف به حساب نمی آورد. زیرا اگرچه 
فاصله ی تاریخی عاملِ اختلافِ میان مفسر و متن است، اما این فاصله در 
بافتِ سنت مشترکی قرار دارد که آن دو را به هم پیوند زده است. اختلاف 
در افق هرمنوتیکی مفسر و متن، همانا اختلاف در نسبت این دو با سنت 
است. درنتیجه، آنچه مایه ی الفت مفسر با متن است، زمینه سازِ اختلاف 
موقعیتِ هرمنوتیکیِ آن ها و متعاقباً بیگانگیِ آن دو باهم نیز می باشد 
)واعظی، 1390: 163(. به عبارتی دیگر، اختلافِ هرمنوتیکی در فهم، که 
اساسِ شکل گیریِ عاملِ بیگانه ساز مخاطب و اثر است، در جریان اختلافِ 
تاریخیِ حضور متن و مخاطب آن به وجود می آید. این اختلاف ظاهراً در 
برابرِ هر متن و اثر هنری وجود دارد و تفاوت آراء در تفسیرها و تأویل ها 
را موجب می گردد. مخاطب در مواجهه با اثری در فرهنگ و سنتی کاملًا 
متفاوت از بستر سنتی که خود در آن حاضر است، دچار شگفتیِ تمام و 
بیگانگیِ با متن اثر می گردد و به تدریج، با برقراریِ ارتباط با عناصری 
که مشترک در سنت های زبانی و درنتیجه افقِ فکریِ او و متن وجود 
دارد، دیالکتیکِ الفت هم زمان با بیگانگیِ حاصل از تفاوتِ تاریخی، شکل 

گرفته و وقوع فهم میسر می گردد. 
در سویه ی خلقِ متن و اثر هنری، مؤلف )هنرمند( که در بستر سنت 
و افقِ تاریخی خود، اثرش را می آفریند، همواره به دنبالِ راه ها و روش هایی 
است تا مخاطب خود را از طریق نوآوری )هرچند بسیار جزئی و کوچک( 
تحت تأثیر خود قرار دهد. این نوآوری و خلاقیت عموماً با الهام از عناصر 
غریب، شگفت، و بیگانه در متن اثر به دلایلِ مختلفی از جمله برداشت 
و فهم هنرمند حاصل می شود؛ عناصری که در زمینه ی سنتیِ اجرای اثر 
وجود نداشته و یا ناشناخته مانده اند و هنرمند از آن ها به مثابه عناصر 
اگزوتیک یا غریب وش در متن کار خود به نحوی از انحاء بهره می برد و 
به دلیل اختلافی که این عناصر با عناصر مقوم در سنتِ خلقِ اثر دارند، در 
برابرِ فهمِ مخاطبِ برخاسته از همان بستر، غریب و بیگانه می نماید. این 
تقلید هنرمند اما، به بیانِ گادامری، »به هیچ عنوان تکرار یا کپیِ شیء غریب 
نیست، و با شناختِ ماهیت همراه است«)لوتز، 1387: 85-86(. همین عدم 
تکرار و کپی است که موجب ارتباط هنرمند با عناصر غریبی می شود که 
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بود: جهان مسیحیان و جهان کافران. مسیحیانی که به هنر و فرهنگِ 
کافران، با نگاه به مثابه »دیگری« می نگریستند. کم کم در هنر کافران، اشیاء 
بیگانه مورد کنجکاوی مسیحیان واقع شد و خدایان آن ها، در حکاکی های 
مسیحی البته در کاربری متفاوت نمودی شیطانی به خود گرفت. )تصویر 1( 
از نقطه نظر دینی، تمامی تصاویر غیرغربی ها )در اینجا کافران( در قرون 16 

و 17   م.، شامل تصاویر شیاطین و بُت های شر بودند.
هنر مدرن در حول وحوش 1900  م. یک منبع الهام عظیم داشت تا 
سنت بازنمایی در هنر غرب را مورد تجدیدنظر قرار دهد: هنر بدوی 
غیرغربیان. کم کم زبانی مفهومی شکل گرفت که به هنر غیرغربی ای 
نزدیک  بود که کم تر تقلیدگونه بود. اما در اینجا نیز، غرب روایت خود 
را داشت از هنر بدوی و عنصری که در آن برایش بیگانه بود. به طور مثال، 
پل گوگن، که شکوه تاهیتی  را در نقاشی های خود می ستود و در بسیاری از 
آثارش، زندگی در این جزایر دورافتاده را به عناوین مختلف در آثار خود 
به نمایش درآورد، درواقع، برداشتی داشت که بسیار دورتر از فقر، ناراحتی 
و ضعفی بود که گوگن از آن ها بازدید کرده بود. تابلوهای وی، نه کاملًا 
بومی از آب درآمدند و نه تماماً غربی. چراکه مردم در غرب می خواستند 
با نگاهی نوستالژیک، زندگی مردمِ بومی را در گذشته احیا کنند و آن را 
در خاطره بازیابند )تا این که آنچه امروز در زندگی بومیان در جریان است 
و طبعاً، در چشمِ غربیان، بیگانه(. فرانس بوا22 انسان شناس، برای آن که حس 
نوستالژیک عکس هایی را که از بومیان سرخپوست می گرفت در زندگیِ 
مدرن برای غربی ها تعریف کند، از قراردادن پتو روی پیکرهای برهنه ی 

بومیان در عکس هایی که می گرفت، ابایی نداشت! )تصاویر 2، 3 و 4(.
بسیاری از غربی ها، همواره به دنبال احیای هنر بومی در کارگاه های 
بیشتر برای اصالت  نیاز  این  تجاری خود بوده اند و به نظر می رسد که 
دادن به عنصر »دیگری« در هنر، طرح ریزی شده است تا بدین وسیله، 
یک جایگزین زیباشناختی شکل بدهد که در آن قدرت استعماری ذیل 
کنجکاوی های سطحی پنهان بماند )هیوز23 ، 2013: 18(. امروز، هنر 
نخبه ی غرب، هنر مدرنیسمِ همراه با پریمیتیویسم پنهان در درون خود 
است؛ و درواقع باید اذعان داشت که هنر بدوی و هنر غیر غربی، خارج 
از بطنِ هنر مدرن، مخاطبان بسیار کمی داشته است. نگاه نوستالژیک به 
فرهنگ و هنر غیرغربی، یکی از ریشه های خود را در آثار ساختارگرایانی 

اروپا، شمال آمریکا، گاهاً استرالیا و بعضاً آمریکای لاتین است( به فرهنگ 
و هنر غیر غربی، نگاهی شد همراه با تحسین و تحقیر او. ظاهراً غرب 
همواره برای تعریف هویت خود نیازمند جهان غیرعربی است که در برابرِ 
آن قرار دارد. مثلًا امروز، بسیاری از غربی ها، فرهنگ و هنر دیگر اقوام 
را چه بسیار تشویق می کنند تا آن ها را حفظ کنند؛ درحالی که هم زمان 
به مدرنیزه کردنِ آن ها نیز اقدام می کنند تا با جهان امروز خود هماهنگی 
و مطابقت داشته باشند. »شرق« همواره به عنوان جهانی که در آن استبداد، 
بی خردی، تنبلی، زن صفتی و تمایل به عدم تغییر وجود داشت، در نگرشِ 
تحقیرآمیز غرب نسبت به شرق مطرح بود و واژه ی اورینتالیسم18 هم این 
معنا را تدقیق می کرد. البته، هم زمان با این نگاه تحقیری، نگرشی مبتنی بر 
تحسین هم وجود داشت. این دو نگاهِ توأمان، توحش و تحقیر/ تحسین و 
توصیفِ جوامع دیگر )کم تر توسعه یافته(، از زمان رومِ باستان که دارای 
نیروی نظامیِ »فاتح« بود، کاملًا دیده می شد. این نگاه دوسوگرایانه به مردمِ 
»بیگانه« از دوران باستان تا به امروز، در فرهنگِ اروپا با تحسین از آن یاد 
شد و در دوره ی رنسانس شدت بیشتری به خود گرفت و در قرن نوزدهم 
»در قالب شرق انگاری ها، ردایی از خیال پردازی ها و نگاه اگزوتیک به  
مشرق زمین  را بر تن کرد تا شرق انگاری با شور رومانتیک همراه شود« 

)مظهری و همکاران، 1400: 298(.

2. 1. توجه به عنصر اگزوتیک در هنر غرب
اگزوتیسم19 را فریفتگی در برابر هر چیز غیرآشنا، تعریف می کنند. 
آلدن جونز20 ، اگزوتیسم  را در فرهنگ و هنر، نمایش یک فرهنگ 
برای مصرف در فرهنگی دیگر تعریف می کند. ویکتور سگلن21 در مقاله ی 
»اگزوتیسم«، عنوان می کند که اگزوتیسمی که در عصر امپریالیسم متولد 
شد، از ارزش های زیبایی شناختی و هستی شناختی در جهتِ آشکارگیِ 
»دیگریِ فرهنگی« به صورتی معنادار استفاده می کند. اگرچه اگزوتیسم، 
به صورتی تنگاتنگ با ارینتالیسم پیوند خورده است، باید عنوان کرد که 
ضرورتاً یک جنبش در یک دوره ی زمانی خاص و یا مرتبط با فرهنگی 
شود:  نمایان  مختلفی  شکل های  به  می تواند  اگزوتیسم  نیست؛  خاص 
Abelove, 1991: 119-( بدوی گری، نژادپرستی، انسان گرایی و امثالهم

.)121

می توان پیدایش »بیگانگی و اگزوتیسم« را در هنر و فرهنگ، قبل از 
مدرنیته و قرن هجدهم دانست. زمانی که تقسیم مردم جهان به دو دسته ی 
»مسیحی« و »کافر« )در قرن 16 و 17 م.( توسط مذهب شکل گرفته 

تصویر 1. آلبرشت دورر؛ نبرد میکایل قدیس با اژدها،
اوایل قرن 16 میلادی. منبع: )گمبریج، 1390:334 (

تصاویر 2، 3 و 4. فرانس بوا؛ به ترتیب از بالا:  زن سرخ  پوست در زیر پتو؛ پایین، 
سمت چپ: جشن پتو در شهر Hastings ، پایین، سمت راست: قلعه  سرخ  پوستان 

)www.pinterest.com( :روپرت و افسران، اواخر قرن 19. منبع تصاویر
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سفروحضر بدردشان می خورد، از سفال کارایی بیشتری دارد.
در نمونه ای دیگر، یک عکاس بومی در مالی، سیدو کیتا27  که حرفه ی 
در  پرفروش تر،  و  بهتر  عکس هایی  ساخت  برای  بود،  نجاری  اصلیش 
استودیواش به مردم دوچرخه، رادیو، و لوازمی این چنینی پیشنهاد می کرد تا 
آن ها در عکس هایی که می گیرند، از آن وسایل استفاده کنند )تصاویر 7-6( 
.ساکنان باماکو28  توسط کیتا با انواع و اقسام ماشین آلات دوخت، رادیو، 
و حتی گاه با جزییات ساده ای چون دستمال یا دستکش، عکاسی شدند و 
عملًا کیتا با عکس هایش نقشی پررنگ در تبادل فرهنگی زندگی بومیان 
باماکو و فرهنگ غربی ایفا کرد )Jedlowski, 2008, 34(. در میان 
سال های 1950 تا 1980، در سراسر جهان، بومیان محلی بیشتر و بیشتر 
با چنین تغییرات عمده در ذائقه ی هنری شان روبرو می شدند. حتی بسیاری 
از روستانشینانِ دورافتاده در آمازون، دسترسی به دوربین های فیلم برداری و 
وسایل ساخت برنامه های کاربردی موجب شده بود که راه بهبود شرایطِ 
زندگی خود را با ساخت آثاری به دور از فرهنگ و زیست بومِ خویش و 
خوش به مذاقِ هنر مدرنِ غرب، هموار و مهیا سازند. بسیاری از هنرمندان 
اما، متأسفانه به منظور فروش بهتر، تصویری از زندگیِ مدرن می ساختند که 

هیچ سنخیتی با بطنِ زندگی آن ها نداشت. 
امروز، هنرمندان غیرغربی، خود جست وجوگر کیفیات و هویتِ 
بومیِ خویش در آثار خود هستند. در نمونه ی جالب توجه، مجسمه ای 
است که توسط یک هنرمند بومیِ آمریکایی ویویان گری29  ساخته شده 
است )تصویر 8(. در تمام رخِ صورت مجسمه، یک آینه  قرار گرفته و در 
عنوان آن ذکر شده: »سلف پرتره. اما شما سرخپوست نبینید!« ما تنها خود 
را در آینه  می بینیم. بدین معنی که هرچه بیشتر به هنر غریب وشِ بومی 
می نگریم، بیشتر خودمان را بازمی یابیم. هنر معاصر غیرغربیان، همچون 
آینه ی تازه ایست که هرکسی را با هر نظریه و تفکری، در خود، منعکس 
می کند! در آن هیچ لایه ی کهنی وجود ندارد؛ اکنون، به صورتی ابدی در 

جریان است.

3. جایگاهِ الفت و بیگانگی در نوآوری، خلاقیت و بداعت در 
اثر هنری 

اگزوتیسم در بستر رویکردهای هنری غرب، به جز پرورش مفهومِ 
»دیگری« در متن در جهت اهداف و مصالح خاص، موجب بهره وری 
خلاقیت و شکل گیری نوآوری های بدیع و نیز آشنایی زدایی هم هست که 
در بستر اثر هنری به ویژه در تنوع سبک های قرن گذشته دیده شده است. 
آنچه که در نظر مخاطب اثر هنری به عنوان مفهومی جدید، یا نوآوری 

چون کلود لوی اشتروس24 می یابد. سفر لوی اشتروس به آمازون در دهه 
1940 و مواجهه با فرهنگ های ناپدیدشده ی آنجا موجب شد که وی 
کتابی را تحت عنوان »یک جهانِ در انقراض«25 منتشر کند و در آن به 
تقصیر و گناه جهان غرب در شکل گیری نوستالژیای فرهنگ در حالِ 

انقراض در دیگر نواحی جهان اشاره نماید. 

2. 2. فهمِ عنصر غریب وش در سنت فکری غیرغربی )غیرمدرن( 
و بهره گیری از آن در هنر

هم زمان که غرب و تفکر مدرنیسم، به غیر غرب تحت عناوینی چون 
بدوی گری و شرق گرایی، به مثابه ابژه ی اگزوتیک می نگریست، جهان 
غیرغربی نیز از عناصر غریب و بیگانه ی هنر مدرن آموخت و تأثیر و 
تأثرات فراوانی از آن گرفت و سرانجام، بنیانِ بدوی گرایی و اورینتالیسم 
را که طبعاً در سنتِ مردنیته پایه گذاری شده بود، تکان داد. مادامی که 
غرب، غیر از خود را )غیرغربی ها را( خیال پردازی و تصویرسازی می کرد، 
مردم غیر غربی، زندگی غرب و جنبه هایی از آن را که برایشان »مفید« 
و »سودمند« بود، به دقت مورد ارزیابی قرار داده و به کار گرفتند. چه از 
جهت بازار فروشِ آثار و محصولاتِ بومی که به رنگ و لعابِ غربی 
تزیین می شد؛ و چه مفید و مؤثر بودنِ آن در شیوه ی زندگی، اندیشه و 
کار در فضای بومی خویش. همان طور که در نقاشی عمر انسی26 مشاهده 
می کنیم که تعدادی از زنان سیاه چادرِ لبنانی در نمایشگاهی، به یک نقاشی 
غربی از یک پیکر برهنه با بهت زدگی خیره شده اند )تصویر 5(، غرب در 
همه ی این سال ها در حالِ تماشاشدن بوده است و سبقه ی آن به مدت ها 
قبل بازمی گردد. مثلًا، مرد سرخ پوست قرن هجدهمی، اسب و جنگ افزار 
خود را با تجهیزات سفیدپوستان مقایسه و مطابقت می داد. و چه بسیار 
از بومیان محلی در نواحی مختلف جهان، که پس از آشنایی با ظروف 
پلاستیکی، سنت استفاده از سفال های محلی خود را کنار گذاشتند چون 
نمی شکند و در  ماندگار است و زود  دارد و  پلاستیک، دوام طولانی 

)www. pinterest.com( :تصویر 5. عمر انسی؛ 1945. منبع

تصاویر 6 و 7. سیدو کیتا؛ بومیان محلی باماکو؛
)www. columbia.edu( :دهه 1930 میلادی. منبع)www. columbia.edu( :تصویر 8. ویویان گری؛ سلف پرتره. منبع
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در ساخت عکس های اولیه ی آن دوران می تواند در فرنگی مآبیِ رسوخ 
کرده در جامعه ی درباری و شیفتگی پادشاه و درباریان به اسلوب زندگی 
در فرنگ باشد که نتیجتاً استفاده ی سطحی از ابزاری جدیدالورود همچون 
عکاسی را در جهتِ غربی سازی ناقص در ابعاد مختلفی از زندگی موجب 

گردید.
 استفاده از دوربین عکاسی در این دوره که عموماً در دربار قاجار 
و زیر نظر مستقیم ناصرالدین شاه و بعداً توسط اولین عکاس باشی دربار، 
آقارضاخان اقبال السلطنه صورت می گرفت، بسیار ابتدایی و صرفاً تقلیدی 
کورکورانه از هرآن چیزی بود که عکاسان اروپایی به ایران آورده بودند 
و یا ناصرالدین شاه و نوعکاس باشی های دربار، در عکاس خانه های اروپایی 
دیده بودند. دراین بین، صحنه آرایی ها بیش از ژست ها، غریب و گاه بیگانه 
است. استفاده از فنون  عکاسی در شرایط نادرست و بی توجه به کارکردِ 
آن، وسایل و ادوات غربی و اروپایی که بیش ازپیش تجدد و فرنگی مآبی را 
در عکس ها نشان می داد، و استفاده از عناصری بدیع و جدید در فرهنگِ 
ایرانی، عناصری چون صندلی به عنوانِ جزئی از صحنه آرایی در عکس هایی 
که عموماً پادشاه، درباریان و قاجارزاده ها می گرفتند، در بسیاری از آثار 
باقی مانده از آن دوران به خوبی دیده می شود. به علاوه، دراین بین عکس های 
ناصرالدین شاه از زنان خود در حرم سرا نیز که در ژست ها و حالاتی غریب 
و جالب، در برابر دوربین قرار گرفته اند، خود نمونه ایست از برخوردی 

غریب وش با فنِ عکاسی در دوره ی اولیه عکاسی قاجار )تصویر 9(.

در  غریب وش«  »عنصری  به عنوان  »صندلی«  عنصر   .1.4
عکس های  اولیه ی دوره قاجار

با توجه به غربی بودن صنعت عکاسی و همچنین استفاده و تعلیم این 
صنعت در ایران توسط اروپائیان، ما شاهد عناصر غربی در عکس های 
قاجار هستیم که مشابه آنان را عیناً در سنت عکس برداری های اروپایی آن 

زمان مشاهده می کنیم )تصاویر 11-10(. 
از ابتدای حضور عکاسی در دربار قاجار تا سی سال پس ازآن، 
افتتاح  ناصرالدین شاه  امر  به  عمومی  عکاس خانه ی  اولین  که 
گردید، حضور عکاسان خارجی در سِمتِ معلم، و نظارتی که 
اعمال می کردند، در جهت تعلیم قواعدی بود که خلق تصاویری 
ممکن  را  غربی  تصویری  ویژگی های  و  تناسبات  پایه ی  بر 
می ساخت. از همین رو، عنصر زمینه نیز در عکاسی این دوره 
اغلب به همان مفهومی استفاده می شد که با معیارهای غربی 

تطابق داشت. )زارع خلیلی، 1386: 72(

و خلاقیت در متن آن شناخته می شود، به استفاده ی هنرمند از عناصری 
بازمی گردد که در بستر سنتی که اثر در آن خلق شده است، »ناشناخته« 
بوده و به عبارتی، هنرمند خود آن عنصر دیگری را کشف و شناسایی نموده 
و با »خودی«سازیِ آن در بسترِ اثر، به عنوانِ عنصری ناشناخته، که در 
ارتباط با دیگر عناصر موجود در بستر اثر، به نحوی وارد شده که بتواند 
حضور خود را در متن اثر جایگزین نماید، خلاقیتِ هنرمند خالق خود را 
نشان می دهد. در تعریف روان شناختی خلاقیت، آمده است که »خلاقیت، 
به کارگیری توانایی های ذهنی برای ایجاد یک فکر یا مفهومِ جدید است« 

)حریری اکبری، 1374: 20(.
هر عنصری که از سنتی دیگر در اثر وارد می شود، و یا متنی که در 
نحوه ی اجرا و خلق، از سنت دیگری به جز سنتِ مرجعِ هنرمندِ خالقِ 
اثر، تبعیت کند، نمایان گرِ الفت و آشناییِ هنرمندِ اثر، با مؤلفه هایی است 
که به سنتِ او وارد شده و بیگانه می نمایند. ارتباطِ هنرمند و بیگانگی، 
ارتباطی فعال بوده و در صورتِ بهره برداری از آن، به کنشِ مؤلفه ی فهمِ 
توسطِ هنرمند و بهره برداری از آن به مثابه رویکردی نوآورانه در خلقِ 
اثر می انجامد. به همین ترتیب است که بازرمن30، خلاقیت را »فرایندی 
شناختی از به وجود آمدنِ یک ابژه، مفهوم، کالا یا کشف بدیع« )خی خیلون، 
1381: 2( می داند. آشنایی زدایی در اثر هنری، به شرطِ آن که از بسترِ سنتِ 
مرجع برخاسته باشد، همواره با عناصر غریب و بدیع همراه است. عنصر 
غریب وش، می تواند دامنه ی شمولِ خود را در فرایندِ فهم اثر هنری که 
برخاسته از الفت و بیگانگیِ هم زمان در فرایند فهم است، به عناصر 
مقومی گسترش دهد که در بستر سنتِ اثر به مثابه رویکردهایی بدیع و 
تازه، توسطِ هنرمند ارائه شده و در مواجهه با مخاطب، بیگانه می نماید 
و در یک کلام، در هنر معاصر، مفهومِ اگزوتیکی که در فرهنگ و هنر 
قرن هجدهم در برابر »دیگری« تعریف شده بود، امروز به عنصر خلاق 
و بدیع در اثر هنری تأویل می شود؛ عنصری که در محتوای خود هرگونه 

غریب وش بودگی را در فرم و محتوای نو، بدیع و خلاق نمایان می سازد.

4. یافته های تحقیق: عنصر غریب وش در نمونه  عکس های اولیه ی 
ایران در دوره ی قاجار

 در اواسط قرن نوزدهم، ورود هنرهایی غریب و بیگانه چون عکاسی 
به دربار قاجار و استقبالِ بی سابقه ی ناصرالدین شاه از این فن وهنر نوظهور 
و اعطاء لقب عکاس باشی دربار هم شأن  و جایگاهِ نقاش باشی ها، موجب 
بهره برداری هایی غریب گونه از فن عکاسی در اوایل پیدایش عکاسی در 
ایران گردید. ریشه های چنین شیوه های عجیب استفاده از دوربین عکاسی 

تصویر 9. ناصرالدین شاه؛ انیس الدوله، قرن 19 میلادی. منبع: )ذکاء، 1384: 32(

 فهمِ عناصر غریب وش در متن اثر هنری؛
نمونه  موردی: عنصر »صندلی« در عکس های درباریِ قاجار

تصاویر 10 و 11. راست: عکسی از یک آتلیه اروپایی ، چپ: هرمان ویته؛
)www. pinterest.com( :آقارضا اقبال السلطنه در اروپا،1290 ه.ق.  منبع
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نقاشی و دست مزد نقاشان گزاف بود و افراد معمولی قادر به پرداخت 
آن نبودند و با عکاسی می توانستند با هزینه ی کم تر تصویری از خود داشته 
باشند، طبعاً ترجیح می دانند از ژست رایج پادشاهان در عکس هایی که 
می گرفتند تقلید کنند )تصاویر 16-17(. این تقلید، در پرده های نقاشی شده 
در پس زمینه ی عکس ها نیز نمایان است. عکاس سعی داشته با پرده هایی 
که مشابه نقاشی های پادشاهان مصور شده بودند، ترکیب بندیِ عکس ها را 

هرچه بیشتر به نقاشی ها نزدیک کند. 
تا قبل از دوران قاجار، استفاده از صندلی و مبلمان در فرهنگ و 
زندگی ایرانیان رایج نبود. استفاده از صندلی در کادر، عنصری بود که نماد 
تجددگرایی در ایران بوده و به دلیل علاقه ای که ناصرالدین شاه و دربار 
قاجار به فرهنگ  غربی داشتند، دوست داشتند این تجدد و نوگرایی را 
بدون دردسر به ویژه در عکس ها نشان دهند. »ثروتِ فرمانروایان و وظایف 
رسمی آنان مستلزم داشتن تخت و کرسی زیرپایی مناسب بود و ارتباطشان 
با خارجیان، که آداب متفاوتی داشتند، تمهیدات بیشتری را برای نشستن به 
سبک غرب طلب می کرد. نباید این نکته را نیز نادیده گرفت که درباریان، 
مقامات جزء و بازرگانان بی تردید و تا حد امکان در خانه هایشان از 

سبک درباری تقلید می کردند« )پوپ، 1387: 305-301(. 
دراین بین، عکس هایی که توسطِ اولین عکاسانِ وارد شده به دربار 
قاجار، و بعدها خود ناصرالدین شاه و نوعکاس باشیان گرفته شد، مبینِ 
از  بسیاری  در  ترکیب بندی  از  اصلی  جزئی  به عنوان  صندلی  کاربردِ 
ژست گیری های ابتدایی آن دوره در برابر دوربین عکاسی است. به طور 
اولین  از  که  )تصویر 18(  صندلی  کنار  در  ناصرالدین شاه  عکس  مثال، 
عکس های پرتره به دست آمده ی ایران است، در آن شاه در کنار صندلی و 
درست در ترکیب بندی که در عکس های فرنگی وجود دارد، دیده می شود. 

قاجار  فتحعلی شاه  دربار  سنتیِ  نقاش باشیانِ  تصویرسازیِ  فن  در 
)مانند  بودند  دنیادیده تر  نیز آن هایی که کمی  )پیکرنگاری درباری( و 
صنیع الملک در دربار ناصرالدین شاه(، توجه روزافزونی به فرنگی سازی 
در نقاشی ها بروز نمود. »در نقاشی نیمه  دوم سده سیزدهم، هنوز انتخاب 
قطعی صورت نگرفته است. هنوز نقاشان )اعم از درباری و غیر درباری( 
کم یا بیش به سنت ها و معیارهای گذشته وفاداری نشان می دهند« )پاکباز، 
1384: 169(. به همین دلیل، کاربردِ عناصر نوظهور و بدیعی که از بستر 
اروپایی و غربی، به فرهنگ و سنتِ ایرانی وارد شدند، هنوز، به درستی 
مشخص نبود. صندلی، به عنوانِ مظهری از سبک زندگی اروپایی، یکی از 
این نشانه های تصویری است که در نقاشی سنتی، عموماً به صورت اورنگِ 
پادشاهی، دیده می شد )تصویر 12( و در نقاشی این  دوره نیز، اگر وارد شد، 
کاربردِ آن در کنار مفاهیمِ سنتیِ دیگری که مدت ها در نقش نگارهای 
ایرانی ریشه دوانده بود، دوپهلو و ناقص بود؛ مثلًا، قرارگرفتنِ صندلی در 
مجاورتِ متکا و بالش )نشیمن گاهِ سنتی( در برخی آثار این دوران نمونه ای 

از این مورد است )تصویر 13(.
در اروپا اما به عنوان منبع الهام و مرکز توجه درباریان قاجار، در میان 
پرتره ها و نقاشی های دوران ناپلئون بناپارت، به پرتره هایی از او و دیگر 
پادشاهان و زنانِ درباری برمی خوریم که در اکثر آن ها سوژه در کنار و یا 
جلوی صندلی یا تخت پادشاهی ایستاده و دست خود را بر روی تکیه گاه 
آن و یا میز کنار صندلی قرار داده است )تصاویر 14-15(. در بسیاری از 
این نقاشی ها صندلی به صورت نصفه و نیمه در کادر نقاشی شده و گاهی هم 
کاملًا درون کادر قرار دارد. شاید به دلیل ایجاد قدرت و وقاری که در این 
ترکیب بندی ها و شیوه ی ایستادن این پادشاهان وجود داشته و یا استفاده از 
صندلی به عنوان یک تکیه گاه، عکاسان و به طبع آن ها سوژه هاشان، علاقه 
به ایجاد چنین کادری در عکس های خود داشته اند؛ ازآنجاکه هزینه ی 

تصویر 12. عبدالله  خان؛ سلام نوروزی فتحعلی  شاه،
)www.hastaanonline.ir( :منبع .)1230 ه.ق )قسمتی از اثر

تصویر 13. صنیع  الملک؛ چهره 
شاهزاده  اردشیرمیرزا، 1269 
ه.ق. منبع: )پاکباز، 1386: 180(

تصاویر 14 و 15. ناپلئون بناپارت.
)www. pinterest.com( :منبع

تصاویر 16 و 17. آتلیه  های عکسبرداریِ 
)www. pinterest.com( :اروپایی. منبع

محمد حسن پور

تصویر 18. عکاس ناشناس؛ ناصرالدین شاه 1271-1268 ه.ق/1852-1855 م 
اولین پرتره ی به دست آمده از ناصرالدین شاه. منبع: )طهماسب  پور،  1381: 21(
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بااین وجود، »در عکس هایی که از شاه در سال های بعد گرفته شده، حالت 
ایستادن شاه در مقابل دستگاه عکس برداری، پویاتر است؛ می توان دریافت 
که در این عکس ها، حالت ایستادن یا نشستن و نگاه کردن شاه در اختیار 
خود وی بوده و عکاس، کم تر در حالت دادن به موضوع دخالت داشته« 

)همان: 117(.
اتصال دست به صندلی در عکس اولیه از شاه و دیگر عکس های ابتدایی 
که در ایران گرفته شده اند، صرفاً برای شکل دهی به نوعی ترکیب بندی بوده 
و نمی توان تصور کرد برای ایستایی سوژه باشد، و این، تقلیدی محض از 
عکس های غربی محسوب می شود. می توان حتی این نحوه ی ژست گیری 
را در عکس هایی که اولین عکاسان غربی و یا تعلیم دیده ی غربی در ایران 
گرفته اند، مشاهده نمود. این ترکیب بندی ها گاهاً بنا بر انتخاب شاه تغییر 
کرده و صندلی، نقش عنصری منفصل از سوژه را به خود می گیرد )تصاویر 

20 و 21(.
حضورِ صندلی نصفه و نیمه در کادرهای عکاسی هم می تواند تقلیدی 
از غرب باشد، زیرا هر دو نوع کادربندی در عکس های آتلیه های غربی و 
در نقاشی ها دیده می شود. اما می توان این نکته را هم در نظر گرفت که 
به مرور زمان، با رواج بیشتر عکاسی، نقش صندلی کمرنگ شده و فقط 
به عنوان چیزی که از ابتدا در کادر وجود داشته، بی دلیل، تقلید شده و در 

قاب ها قرار می گرفته است. 
بعداً، صندلی، این عنصر اصلی در کادر عکس های قاجار، کم کم تبدیل 
به ابُژه ای شد که استفاده ی آن فقط به تقلید از ترکیب بندی عکس های 
اروپایی یا در تقلید از عکس های اولیه ی گرفته شده در ایران ختم نشد؛ 
بلکه تبدیل به عنصری شد که در اکثر عکس ها به کار می رفت. طوری 
که گویا عکاس های آماتور و سوژه هاشان حتی به علت استفاده از آن و 
نحوه ی قرارگیری آن هم توجه نمی کردند و گویی باید صندلی حتماً در 
کادر وجود داشته باشد تا عکس به صورت رسمی گرفته شود که طبعاً، 
منجر به شکل گیری ترکیبات ناموزون و بی وجه در عکس ها می گردید 

)تصاویر 22 و 23(.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ نتیجه گیری    ـ
در خلق اثر هنری، همواره رویکردهای نو، بدیع، غریب و تازه که گاه 
بیگانه نیز می نماید، مورد توجه و تأمل هنرمند و خالق اثر است. فرایند 
خلق اثر می تواند در الگوی سنتِ تاریخی و هرمنوتیکیِ خویش، خلق گردد 
و در این صورت عناصر سازنده ی آن و نیز سوگیریِ مخاطبی که در بسترِ 
سنتِ اثر به خوانشِ آن می پردازد، دارای الفت و آشنایی  خواهد بود. وجه 

در اینجا شاه، به جای عصای تعلیمی، به شمشیری تکیه داده است.
وقتی نحوه ی ایستادن ناصرالدین شاه را با نمونه عکس های غربی مقایسه 
می کنیم، مشخص می شود که عکاس، این ژست را به تقلید از عکاسان 
خارجی و ترکیب بندی های آتلیه های غربی گرفته است. تعداد این عکس ها 
کم نیستند، چه در میان عکس های اروپایی و چه در عکس های اولیه ی 
ایران؛ با این تفاوت که در اکثر عکس های غربی سوژه دستش را روی 
تکیه گاه صندلی قرار داده  است، اما در عکس های ناصرالدین شاه، این اتصال 
همیشه دیده نمی شود و مشخص است که سوژه، در ژست گیریِ خود 
دخل و تصرف داشته است )تصویر 19(. »در نخستین عکس هایی که از 
ناصرالدین شاه توسط کارلهیان فرانسوی31  گرفته شده  است، حالت ایستادن 
و نشستن در عکس، به گونه ای است که می توان دریافت این حالت، توسط 
عکاس به او داده شده است. در عکس، شاه در حالت ایستاده، با یک 
دست شمشیری را به زمین تکیه داده و دست دیگرش را بر روی صندلی 
چوبی که کنار وی قرار دارد گذارده است. چهره ی شاه در حالت سه رخ 
و نگاه او مستقیم به سمت دستگاه عکس برداری است، همانند چهره ی 
شگفت زده و همراه با تردید تمام کسانی که برای نخستین بار، ایستادن در 
مقابل دستگاه عکس برداری را تجربه می کردند. حالت کلی شاه در عکس 
نوعی ایستایی را القاء می کند و بیان گر این نکته است که موضوع، کاملًا 
در اختیار عکاس بوده است. آشکار است که نقش صندلی در این عکس 
کاملًا تزئینی و برگرفته از روش عکس برداری در نخستین عکاس خانه های 
اروپایی بوده و عکاس فرانسوی کاملًا با این نوع صحنه پردازی آشنایی 
داشته است و به طوری که این حالت ها و نشانه ها تا پیش ازاین، دست کم 
)طهماسب پور، 1389: 117-116(.  است«  نشده  دیده  ایرانی  نقاشی  در 

تصویر 22. مظفرالدین میرزا 
در حال نشانه گیری. منبع: 
)www. pinterest.com(

تصویر 23. مظفرالدین میرزا با تعدادی افراد 
)www. tabnakjavan.com( :دیگر. منبع

 فهمِ عناصر غریب وش در متن اثر هنری؛
نمونه  موردی: عنصر »صندلی« در عکس های درباریِ قاجار

تصویر 19. لوییجی مونتابونه؛ ناصرالدین شاه در دهه  دوم  سلطنت
در کاخ نیاوران، عکاس: لوییجی مونتابونه، سال 1279 ه.ق/

862 میلادی. منبع: )طهماسب  پور، 1381:  22(

تصاویر 20 و 21. چپ: احمدمیرزا در سنین کودکی، راست: 
 ،www. pinterest.com :مظفرالدین  شاه. منبع: )عکس چپ

عکس راست: ذکاء، 1384: 436(
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همواره وجود داشته و به نوعی موجبِ ابداع، خلاقیت و نوآوری در انواع 
سبک ها، گونه ها و حتی رسانه های تازه گردیده است. بنابراین، آنچه 
که گادامر در فرایند فهم الفت و بیگانگی نام می برد، با ارائه ی عناصر 
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