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Research Article

Analysis of the Transition From Representation to
Aesthetics  in Photography Based on Rancière’s Views*

cept of play? The approach to answering these questions is 
informed by Rancière’s theories on the distribution of the 
sensible and Vilém Flusser’s concept of play. These concepts 
are applied to examine two case studies in Iranian photogra-
phy from the late 1990s. The findings of this research can be 
summarized as follows: In photography, the transformation 
of the every day, achieved by disrupting the conventional rep-
resentational order, has a significant potential to be present in 
Jacques Rancière’s aesthetic regime. The concepts of play and 
challenging the distribution of the sensible converge towards 
a single goal in two distinct domains; in photography, one 
pathway to achieving Jacques Rancière’s aesthetic regime is 
through the use of photographic play.
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Abstract
A technical image, such as a photograph, is produced by a de-
vice, which is an entity designed for specific functions, hav-
ing supplanted and emulated human manual labor. Engag-
ing with a device limited to generating technical images can 
quickly become repetitive and dull, prompting professional 
photographers to experiment with their equipment in a man-
ner termed "photographic play." This playful approach has a 
significant affinity with Jacques Rancière’s theory of artistic 
regimes. Play can be interpreted as a strategy through which 
subjects marginalized from the dominant social and political 
landscape can reclaim their position. The aesthetic regime 
intended by Rancière can also be seen as the collapse of the 
common symbolic system of art, through which the dignity 
and position of the subjects of representation were deter-
mined, and it is obvious that photography also emerged from 
the same common representational system and belonged 
to that system. The aesthetic regime of the arts removed the 
correlation between the theme and the way of representation 
and gave value and importance to the mundane, and in this 
structure, photography was no longer imitating the arts but 
was rather in the process of self-constructing the matter. The 
shift from the representational regime to the aesthetic regime 
in photography is facilitated by challenging the distribution of 
the sensible—a concept that defines the extent to which the 
everyday can impact society. Photographic plays focus on the 
everyday elements that lie outside the norms and conventions 
of representational art and reintegrate them into the distribu-
tion of the sensible, thereby disrupting the conventional rep-
resentational order. Photography can only assert its presence 
among the arts by moderating the everyday and challenging 
the distribution of the sensible. This descriptive-analytical 
study seeks to explore how individuals and objects can assert 
their presence in society through the concept of play, which 
disrupts the existing aesthetic order and the rules of the dis-
tribution of the sensible. It aims to answer the question: How 
do photographic plays achieve presence in the aesthetic re-
gime envisioned by Jacques Rancière? How can the concept 
of the distribution of the sensible be equated with the con-
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تحليل گذار از بازنمايی به استتيک در عکاسی بر مبنای آرای رانسير*

چکيد ه
همراهی‌با‌دستگاهی‌که‌تنها‌می‌تواند‌تصویر‌فنی‌تولید‌کند‌به‌زودی‌

یکنواخت‌و‌خسته‌کننده‌خواهد‌شد‌و‌این‌همان‌جایی‌است‌که‌عکاس‌

حرفه‌ای‌به‌بازی‌کردن‌با‌دستگاه‌خود‌می‌پردازد،‌چیزی‌که‌می‌توان‌آن‌را‌

بازی‌‌عکاسانه‌ای‌‌خواند‌که‌با‌نظریه‌ی‌رژیم‌های‌هنری‌رانسیر‌پیوندی‌بسیار‌

نزدیک‌برقرار‌می‌کند.‌مرحله‌ي‌گذار‌از‌بازنمایی‌به‌استتیک‌در‌عکاسی،‌

به‌وسیله‌ي‌برهم‌زدن‌توزیع‌امرمحسوس‌امکان‌پذیر‌است،‌زیرا‌عکاسی‌زمانی‌توانایی‌حضورْ‌مابین‌هنرها‌را‌به‌دست‌می‌آورد‌که‌بتواند‌امرپیش‌پاافتاده‌را‌

ازآن‌خود‌کند.‌این‌پژوهش‌که‌با‌روش‌توصیفی‌تحلیلی‌انجام‌شده،‌قصد‌دارد‌به‌نحوه‌ی‌تملّک‌جایگاه‌‌ها‌و‌بازپس‌گیری‌آن‌در‌اجتماع‌به‌واسطه‌ی‌بازی‌

بپردازد،‌بازی‌ای‌که‌به‌امرسیاسی‌و‌قانون‌دست‌اندازی‌می‌کند‌تا‌بتواند‌به‌این‌سؤال‌پاسخ‌دهد‌که‌چگونه‌بازی‌های‌عکاسانه‌‌توانایی‌حضور‌در‌رژیم‌استتیکی‌

را‌پیدا‌می‌کنند؟‌نحوه‌ی‌پاسخ‌دهی‌به‌این‌سؤال‌به‌واسطه‌ی‌نظریات‌رانسیر‌در‌توزیع‌امرمحسوس‌و‌مفهوم‌بازی‌شکل‌گرفته‌که‌برای‌بررسی‌بهتر‌از‌نمونه‌هاي‌

پژوهشی‌‌در‌عکاسی‌ایران‌استفاده‌‌گردیده‌است.‌نتایج‌حاصل‌در‌پژوهش‌را‌می‌توان‌‌بدین‌صورت‌بیان‌کرد:‌در‌عکاسی،‌ازآن‌خودسازی‌امرپیش‌پاافتاده‌را‌

می‌توان‌برهم‌زدن‌نظم‌بازنمایانه‌ي‌موجود‌خواند‌و‌مفاهیم‌بازی‌و‌توزیع‌امرمحسوس‌به‌یک‌چیز‌در‌دو‌ساحت‌مجزا‌اشاره‌دارند.‌
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مقدمه
پژوهش‌حاضر‌با‌هدف‌بررسی‌مفهوم‌بازی‌1در‌عکاسی‌و‌چگونگی‌
ارتباط‌آن‌با‌رژیم‌های‌هنری‌مورد‌نظر‌ژاك‌رانسیر‌2شکل‌گرفته‌است.‌
مفهوم‌بازی‌یک‌برداشت‌از‌ویلم‌فلوسر‌3است،‌او‌به‌عنوان‌یک‌عکاس‌
و‌فیلسوف‌بر‌خلاف‌مسیر‌موجود‌تاریخ‌عکاسی‌قدم‌برمی‌دارد‌تا‌کشف‌
کند‌چگونه‌یک‌تصویرِ‌مکانیکی‌که‌هیچ‌گاه‌تصور‌نمی‌شد‌به‌عنوان‌هنر‌
مورد‌پذیرش‌قرار‌گیرد‌توانست‌در‌ابتدا‌جایگاهی‌در‌میان‌هنرها‌پیدا‌کند‌
و‌سپس‌این‌تصویر‌فنی‌چگونه‌خود‌را‌در‌همان‌‌جایگاه‌ثابت‌نگه‌داشته‌
و‌حتی‌روز‌به‌روز‌به‌جایگاه‌بالاتری‌دست‌می‌یابد.‌در‌ابتدا،‌تصویر‌فنی‌
که‌زاده‌ی‌یک‌دستگاه‌4بود‌نمی‌توانست‌خودش‌را‌در‌مقابل‌گوشتِ‌رنگی‌
نقاشی‌با‌چنین‌قدمتی‌قرار‌دهد‌مگر‌اینکه‌توجه‌خود‌را‌نه‌به‌شیوه‌ی‌
بازنمایی‌معمول‌هنری،‌بلکه‌به‌چیز‌دیگری‌معطوف‌می‌کرد‌که‌آن‌توجه‌
به‌موضوع‌امر‌پیش‌پا‌افتاده‌بود.‌منظور‌از‌امرپیش‌پا‌افتاده،‌هر‌آن‌چیزی‌
است‌که‌هنر‌اهمیتی‌برای‌آن‌قائل‌نبود‌تا‌به‌عنوان‌موضوع‌هنری‌بتواند‌
مورد‌توجه‌قرار‌گیرد.‌عکاسی‌در‌سال‌های‌ابتدایی‌این‌توجه‌را‌به‌توده‌ها‌
و‌گمنامان‌معطوف‌کرد،‌افرادی‌که‌به‌هیچ‌عنوان‌قرار‌نبود‌روزی‌موضوع‌
اصلی‌هنر‌به‌حساب‌بیاید،‌به‌سبکی‌از‌هنرها‌تبدیل‌گردیده‌و‌سپس‌از‌
میانه‌ی‌دوران‌مدرن‌به‌بعد‌این‌توجه‌به‌اشیاء‌پیش‌پا‌افتاده‌نیز‌رسید.‌رانسیر‌
معتقد‌است‌»عکاسی‌به‌این‌دلیل‌تبدیل‌به‌هنر‌شد‌که‌توانست‌گمنامان‌را‌به‌
چرخه‌ی‌حضور‌اجتماعی‌برگرداند،‌زیرا‌به‌کسانی‌که‌هیچ‌جایگاهی‌در‌
اجتماع‌نداشتند،‌جایگاه‌داد«‌)Rancière, 2015, p. 60(.‌‌همین‌نکته‌توجه‌
نگارنده‌را‌به‌رژیم‌های‌هنری‌ژاك‌رانسیر‌جلب‌می‌کند‌تا‌از‌خود‌بپرسد‌
که‌چگونه‌بازی‌های‌عکاسانه‌‌توانایی‌حضور‌در‌رژیم‌استتیکی‌موردنظر‌
رانسیر‌را‌پیدا‌می‌کنند؟‌چگونه‌مفهوم‌توزیع‌امرمحسوس‌می‌تواند‌با‌مفهوم‌

بازی‌یکسان‌قلمداد‌شود؟‌‌
رانسیر‌رژیم‌های‌سه‌گانه‌ا‌ی‌برای‌شناسایی‌هنر‌و‌جایگاه‌هر‌کدام‌را‌از‌
لحاظ‌فلسفی‌مورد‌پژوهش‌قرار‌می‌دهد؛‌از‌نظر‌رانسیر‌شیوه‌های‌تولیدات‌
آثارهنری‌به‌سه‌سنت‌غربی‌تحت‌عنوان‌»رژیم‌اخلاقی،‌رژیم‌بازنمودی‌
و‌رژیم‌استتیکی‌باز‌می‌گردد‌و‌جایگاه‌هر‌اثر‌هنری‌در‌درون‌هریک‌از‌
این‌رژیم‌ها‌را‌می‌توان‌به‌واسطه‌ی‌موضوع‌و‌مضمون‌و‌چگونگی‌ارائه‌
اثر‌هنری‌مورد‌بررسی‌قرار‌داد«‌)محمدیاری،‌162‌،1395(.‌از‌نظر‌او‌
رسیدن‌به‌والاترین‌جایگاه‌هنر‌تنها‌به‌واسطه‌ی‌حضور‌در‌رژیم‌استتیکی‌
می‌تواند‌رخ‌دهد؛‌رانسیر‌معتقد‌است‌همین‌که‌هنر‌بتواند‌انتخاب‌کند‌
که‌چه‌موضوعی‌جایگاه‌حضور‌در‌عرصه‌هنر‌را‌دارد‌یا‌نه،‌به‌شکست‌
منتهی‌شده‌است،‌اگر‌هنر‌می‌خواهد‌به‌بالاترین‌جایگاه‌برسد‌باید‌بتواند‌
از‌توده‌ها‌و‌گمنامان‌به‌عنوان‌موضوع‌استفاده‌کند‌‌و‌اصل‌ادبیّت‌5را‌نیز‌
اجرا‌کند.‌اصل‌ادبّیت‌برای‌رانسیر‌اصلی‌است‌که‌»اجازه‌می‌دهد‌هرچیزی‌
در‌هر‌جایگاهی‌در‌هرموضوعی‌که‌می‌خواهد‌ورود‌و‌دخالت‌کند‌و‌
حتی‌ساختارهای‌جدیدی‌بسازد«‌)Rancière, 2004, p. 240(.‌رانسیر‌به‌
واسطه‌ی‌توزیع‌امرمحسوس‌و‌سپس‌قانون‌گذاری‌آن‌توسط‌پولیس،‌شرح‌
می‌دهد‌که‌»چگونه‌ساختارهای‌اجتماعی‌باعث‌می‌شوند‌تا‌افراد‌یا‌اشیایی‌از‌
نظم‌اجتماعی‌کنارگذاشته‌شوند‌و‌چگونه‌می‌توان‌آن‌ها‌را‌به‌ساحت‌هنر‌
وارد‌کرد«‌)رانسیر،‌‌1393ب،‌92(.‌بازی‌های‌عکاسانه‌را‌به‌نوعی‌می‌توان‌
همان‌برهم‌زدن‌توزیع‌امر‌محسوسی‌خواند‌که‌مد‌نظر‌رانسیر‌است،‌در‌
عکاسی‌یکی‌از‌روش‌های‌رسیدن‌به‌جایگاه‌رژیم‌استتیکی‌ژاك‌رانسیر‌

استفاده‌از‌همین‌بازی‌است.‌برای‌بررسی‌هرچه‌بهتر‌از‌صحت‌و‌سقم‌
پژوهش‌پیشِ‌رو،‌نگارنده‌از‌دو‌مورد‌پژوهشی‌از‌دو‌عکاس‌معاصر‌ایرانی‌
و‌دو‌نمایشگاه‌با‌عنوان‌های‌»جغرافیای‌انقضاء«‌)1397(‌هوفر‌حقیقی،‌و‌

»مجال‌مجدد‌نور«‌)1397(‌رهام‌شیراز،‌استفاده‌برده‌است.
روش پژوهش

پژوهش‌حاضر‌بر‌اساس‌هدف‌بنیادی،‌از‌نظر‌روش‌گردآوری‌اطلاعات‌
مطالعات‌کتابخانه‌ای،‌بر‌پایه‌روش‌کیفی‌و‌بر‌مبنای‌ماهیت‌توصیفی‌تحلیلی‌

است.
پيشينه پژوهش

در‌نگارش‌پژوهش‌پیشِ‌رو،‌نگارنده‌مطالب‌و‌مقالات‌متعددی‌را‌در‌
حوزه‌ی‌رژیم‌های‌هنری‌ونظریات‌رانسیر،‌مفهوم‌بازی‌در‌نظر‌ویلم‌فلوسر‌6
و‌بودریار7،‌مفهوم‌سیاست‌8در‌نظر‌رانسیر‌و‌آدرنو‌9مورد‌بررسی‌قرار‌
داده‌است‌که‌در‌ادامه‌برخی‌از‌مهم‌ترین‌آراء‌که‌در‌روند‌پژوهشی‌مورد‌

استفاده‌‌قرار‌گرفته‌اند‌پیوست‌شده‌‌است:
طاهرزاده‌و‌مقیم‌نژاد‌)1401(‌در‌پایان‌نامه‌کارشناسی‌ارشد‌با‌عنوان‌
»بررسی‌و‌تحلیل‌عکاسی‌معاصر‌ایران‌با‌رویکرد‌زیبایی‌شناسی‌انتقادی‌
ژاك‌رانسیر‌)موردپژوهشی:‌نیوشا‌توکلیان،‌شادی‌قدیریان‌و‌گوهر‌دشتی(«‌
با‌نگاهی‌انتقادی‌به‌بررسی‌رویکردهای‌عکاسی‌هنری‌معاصر‌در‌ایران‌
از‌طریق‌ضوابط‌موجود‌در‌فعالیتی‌اجتماعی‌سیاسی‌پرداختند.‌نگارندگان‌
پژوهش‌با‌استفاده‌از‌چند‌نمونه‌پژوهشی‌سعی‌کردند‌تا‌به‌بررسی‌نتایج‌
خود‌در‌آن‌ها‌بپردازند؛‌منتها‌‌‌‌گستردگی‌زمانی‌در‌نمونه‌پژوهشی‌ها‌)حدود‌
‌30سال(‌دلیل‌عمده‌ای‌است‌که‌این‌پژوهش‌نتوانسته‌به‌بررسی‌دقیق‌
نمونه‌های‌پژوهشی‌بپردازد.‌از‌طرف‌دیگر‌این‌پژوهش‌در‌ذیل‌نگاه‌انتقادی‌
به‌کارکرد‌رسانه‌ای‌عکاسی‌هنری‌ایران‌در‌بازارهای‌داخلی‌و‌خارجی‌
نیز‌می‌پردازد‌که‌خود‌منجر‌به‌گستردگی‌پژوهش‌شده‌و‌موضوع‌را‌از‌
تمرکز‌اصلی‌خارج‌کرده‌است.‌این‌پژوهش‌با‌استفاده‌از‌آراء‌نظریه‌پرداز‌
معاصر،‌ژاك‌رانسیر‌آغاز‌می‌شود‌و‌دلیل‌انتخاب‌رانسیر‌را‌تنها‌پرداختن‌
به‌موضوعاتی‌در‌فواصل‌بین‌سیاست‌ورزی،‌فلسفه‌و‌زیبایی‌شناسی‌قلمداد‌

می‌کند‌که‌باعث‌می‌شود‌از‌کاوش‌در‌اعماق‌افکار‌رانسیر‌مغفول‌بماند.
نامه‌ اشراقی‌مریدی‌و‌مازیار‌)1400(‌در‌مقاله‌ای‌در‌نشریه‌ دانش‌
هنرهای‌تجسمی‌و‌کاربردی‌با‌عنوان‌»تحلیل‌مفهوم‌هنر‌سیاسی‌به‌مثابه‌
فرم‌های‌)عدم‌اجماع(‌در‌اندیشه‌ژاك‌رانسیر«‌با‌بررسی‌مفهوم‌»عدم‌
اجماع«‌در‌اندیشه‌ژاك‌رانسیر‌به‌بازتعریف‌مفهوم‌هنر‌سیاسی‌پرداخته‌
و‌نشان‌‌می‌دهد‌که‌اگر‌هنر‌پیغامی‌سیاسی‌را‌انتقال‌‌دهد،‌سیاسی‌نیست.‌
این‌پژوهش‌با‌پرسش‌هنر‌سیاسی‌چیست‌و‌هنر‌چگونه‌می‌تواند‌سیاسی‌
باشد؟‌و‌با‌بررسی‌رابطۀ‌میان‌هنر‌و‌سیاست‌و‌هم‌چنین‌رابطۀ‌میان‌هنر‌و‌
جامعه‌در‌قالب‌فرم‌های‌عدم‌اجماع‌و‌هنرمندی‌که‌از‌طریق‌کنش‌استتیکی‌
می‌تواند‌آنچه‌جامعه‌به‌عنوان‌امر‌مشترك‌حس‌می‌کند‌را‌تغییر‌دهد‌
نزدیک‌ترین‌قرابت‌معنایی‌را‌با‌پژوهش‌پیش‌رو‌داراست.‌تفاوت‌حاصل‌از‌
این‌پژوهش‌و‌پژوهش‌‌پیش‌رو‌در‌نحوه‌ی‌اعمال‌این‌مفاهیم‌و‌کارکردشان‌
در‌هنر،‌مخصوصا‌عکاسی‌است‌و‌همچین‌نحوه‌ی‌تاثیرگذاری‌این‌مفاهیم‌

به‌صورت‌کاربردی‌است.
مجیدی‌و‌مقیم‌نژاد،‌)1400(‌در‌پایان‌نامه‌کارشناسی‌ارشد‌»بررسی‌و‌
تحلیل‌آثار‌انتقادی‌در‌عکاسی‌بعد‌از‌دهه‌ی‌‌70میلادی‌بر‌اساس‌آرای‌
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مارتا‌رازلر،‌آلن‌سکولا‌و‌ژاك‌رانسیر«‌‌به‌بررسی‌فهم‌انتقادی‌در‌عکاسی‌و‌
برخورد‌انتقادی‌در‌اثر‌هنری‌می‌پردازد‌و‌آثار‌انتقادی‌در‌عکاسی‌را،‌آنچه‌
در‌تصاویر‌بازتولید‌شده‌ی‌نهادهای‌قدرت‌به‌غیاب‌رانده‌‌شده‌و‌دیده‌نشده‌
است‌قلمداد‌می‌کند؛‌که‌ازاین‌رو،‌دارای‌قرابت‌معنایی‌با‌پژوهش‌پیش‌رو‌
است،‌زیرا‌برای‌هردو‌مسئله‌ی‌توده‌و‌غیاب‌امر‌پیش‌پا‌افتاده‌مهم‌و‌انتقادی‌
قلمداد‌شده‌است.‌نگارنده‌ی‌این‌پژوهش‌قصد‌دارد‌تا‌چگونگی‌مواجه‌ی‌
انتقادی‌آن‌چه‌را‌که‌تحت‌تاثیر‌گفتمان‌های‌مسلط‌و‌هم‌چنین‌سازوکارهای‌
بازنمایی‌مخدوش‌می‌شود‌را‌تحت‌مفهوم‌هنر‌خودآیین‌تئودور‌آدورنو‌و‌
مفهوم‌هنر‌متعهد‌برتولت‌برشت‌و‌خط‌فکری‌نسبتاً‌منسجمی‌در‌پاردایم‌
فکری‌چپ‌بررسی‌کند.‌نگارنده‌پژوهش‌صورت‌بندی‌تازه‌ی‌این‌پاردایم‌
را‌به‌ژاك‌رانسیر‌نسبت‌داده‌و‌به‌همین‌واسطه‌او‌را‌نیز‌مورد‌بررسی‌قرار‌
می‌دهد‌تا‌از‌خلال‌نگاهی‌دوبار‌ه‌به‌سیاست‌و‌زیبایی‌شناسی،‌بداهت‌های‌
انتقادی‌را‌مورد‌بررسی‌قراردهد.‌این‌پژوهش‌با‌خوانش‌عکاسی‌ هنر‌
معاصر‌)پس‌از‌دهه‌ی‌‌1970میلادی(‌و‌جریان‌های‌هم‌سو‌با‌آن‌هم‌چون‌
هنر‌مفهومی‌سعی‌دارد‌تا‌به‌بررسی‌و‌تحلیل‌آثاری‌بپردازد‌که‌با‌پرداختن‌
به‌تأثیرات‌صورت‌بندی‌های‌هژمونیک‌معاصر،‌سعی‌داشته‌اند‌تا‌تحولات‌
اجتماعی‌سیاسی‌و‌تحولات‌زیست‌جهان‌برای‌جوامع‌مورد‌بررسی‌قرار‌
دهد‌که‌در‌نهایت‌نگارنده‌به‌واسطه‌ی‌گستردگی‌آراء‌مورد‌پژوهش‌و‌
هم‌چنین‌بررسی‌چنین‌پارادایمی‌در‌بازه‌ی‌زمانی‌بسیار‌طولانی‌مغفول‌مانده،‌
و‌به‌آثار‌رانسیر‌به‌صورت‌متمرکز‌نپرداخته‌است.‌چگونگی‌و‌چرایی‌
این‌اتفاق‌بدین‌واسطه‌شکل‌گرفته‌است‌که‌نگارنده‌با‌ترکیب‌نظریات‌
سه‌متفکر‌خلط‌مباحث‌زیادی‌را‌دچار‌شده‌است‌که‌می‌شد‌از‌چنین‌
نگرشی‌دست‌کشید‌و‌باز‌هم‌به‌همین‌نتیجه‌دست‌یافت.‌از‌طرف‌دیگر‌
خوانش‌های‌هژمونیک‌دهه‌های‌‌1970به‌بعد‌گستردگی‌زیادی‌را‌برای‌
نگارنده‌به‌همراه‌داشته‌است‌که‌بررسی‌دقیق‌و‌همگانی‌آن‌به‌صورت‌
مدون‌و‌در‌قالب‌پایان‌نامه‌کاری‌بعید‌به‌نظر‌می‌رسد،‌زیرا‌هر‌گوشه‌و‌
هر‌عکاسی‌را‌مورد‌بررسی‌قرار‌دهد‌بازهم‌افراد‌دیگری‌بدون‌بررسی‌

باقی‌مانده‌اند.
مبانی نظری پژوهش

»اختراع‌عکاسی‌همان‌قدر‌برای‌بشریت‌تکان‌دهنده‌و‌حیرت‌برانگیز‌
بود‌که‌اختراع‌خط‌در‌قرن‌دوم‌پیش‌از‌میلاد«‌)فلوسر،‌1398/2000،‌
15(؛‌این‌جمله‌ای‌است‌که‌ویلم‌فلوسر‌10در‌کتاب‌خود‌با‌عنوان‌در‌باب‌
فلسفه‌عکاسی‌11اندیشیدن‌راجع‌به‌عکاسی‌را‌باز‌تعریف‌می‌کند.‌از‌منظر‌او‌
»تصویر‌سطح‌معناداری‌است‌که‌بر‌موضوعی‌در‌فضا‌و‌زمان‌اشاره‌می‌کند‌
و‌با‌کاهش‌پیدا‌کردن‌از‌یک‌فضای‌چهاربعدی‌به‌فضایی‌دوبعدی‌در‌قالبی‌
انتزاعی‌نمایان‌می‌شود«‌)فلوسر،‌23‌،1398/2000(.‌در‌تصاویر‌مکانیکی‌12
»فنی«‌بر‌خلاف‌تصویر‌قدیمی،‌این‌جهان‌است‌که‌در‌نقش‌دال‌قرار‌دارد‌
و‌تصاویر‌در‌نقش‌مدلول؛‌بدین‌واسطه‌تصاویر‌تنها‌در‌سطحی‌مشابه‌از‌
واقعیت‌قرار‌دارند‌و‌تصاویر‌فنی‌نمادهایی‌نیستند‌که‌باید‌رمزگشایی‌شوند،‌
بلکه‌علائمی‌هستند‌که‌به‌وسیله‌ی‌آن‌ها‌می‌توان‌جهان‌را‌درك‌کرد.‌در‌
تصویر‌قدیمی،‌مؤلف‌»نقاش«،‌بین‌تصویر‌و‌دال‌قرار‌می‌گیرد؛‌بدین‌ترتیب‌
که‌نقاش‌ابتدا‌در‌ذهن‌خود‌بر‌روی‌دال‌ها‌کار‌می‌کند‌تا‌بتواند‌آن‌ها‌را‌
به‌کمک‌قلم‌مو‌بر‌روی‌سطح‌بوم‌منتقل‌کند.‌برای‌رمزگشایی‌این‌تصویر‌
قدیمی،‌لازم‌بود‌مراحل‌رمزگذاری‌که‌در‌ذهن‌نقاش‌اتفاق‌افتاده‌است‌
بررسی‌و‌مورد‌رمزگشایی‌واقع‌شود؛‌بنابراین‌برای‌فهم‌درستِ‌یک‌تصویر‌

فنی‌باید‌از‌مجموعه‌برنامه‌ها‌و‌اتفاقات‌دوربین‌13اطلاع‌داشت.‌
»تصویر‌فنی‌حاصل‌یک‌دستگاه‌14است‌و‌دستگاه‌به‌چیزی‌اطلاق‌
می‌شود‌که‌آماده‌است‌برای‌انجام‌دادن؛‌دستگاه‌ها‌جایگزین‌کارِ‌دستی‌
انسان‌ها‌شده‌اند‌و‌آن‌را‌تقلید‌کرده‌اند«‌)فلوسر،‌36‌،1398/2000(.‌دوربین‌
عکاسی‌همانند‌یک‌دستگاه،‌تولیدشده‌است‌که‌عکس‌تولید‌کند‌و‌هر‌
عکس‌تنها‌تحقق‌یکی‌از‌امکانات‌دوربین‌عکاسی‌است،‌نه‌هیچ‌چیز‌بیشتر.‌
این‌تصویر‌فنی‌بر‌خلاف‌تصویر‌قدیمی‌نمی‌تواند‌چیزی‌که‌از‌پیش‌برایش‌
برنامه‌ریزی‌نشده‌است‌را‌اجرا‌یا‌ایجاد‌کند‌و‌تمام‌قابلیتش‌در‌برنامه‌ای‌
است‌که‌از‌پیش‌برایش‌مشخص‌شده‌است؛‌بنابراین‌تصویر‌فنی‌یا‌چیزی‌
که‌فلوسرآن‌را‌»افسون‌15جدید‌می‌خواند‌دارای‌هدفی‌یا‌قابلیتی‌برای‌تغییر‌
جهان‌نیست،‌بلکه‌‌تنها‌می‌خواهد‌مفاهیم‌را‌تغییر‌دهد؛‌شکلی‌از‌تردستی‌
به‌همراه‌انتزاع‌که‌توسط‌کارگزار‌16انجام‌می‌شود«‌)فلوسر،‌1398/2000،‌
32(.‌عکاس‌تنها‌یک‌کارگزار‌است؛‌عکاس‌نه‌فردی‌است‌که‌بر‌روی‌
دستگاه‌کار‌می‌کند‌و‌نه‌دستگاه‌تابعی‌از‌اوست؛‌آن‌ها‌برای‌عمل‌بهتر‌با‌

یکدیگر‌ادغام‌می‌شوند.‌
از‌منظر‌فلوسر‌تفاوت‌فردی‌که‌عکس‌فوری‌17می‌گیرد‌با‌یک‌عکاس‌
حرفه‌ای‌در‌لذتی‌است‌که‌از‌پیچیدگی‌ساختاریِ‌وسیله‌ی‌بازی‌18می‌برند.‌
برای‌فردی‌که‌عکس‌فوری‌می‌گیرد،‌عکس‌سطحی‌است‌که‌حالت‌اشیاء‌
را‌منعکس‌می‌کند.‌برای‌چنین‌فردی‌عکس‌نمایانگر‌خودِ‌جهان‌و‌واسط‌
بین‌جهان‌و‌انسان‌است‌و‌دوربینش‌از‌او‌می‌خواهد‌بدون‌وقفه‌عکس‌
تولید‌کند،‌عکس‌های‌فوری‌و‌بیهوده،‌»این‌تصاویر‌حامل‌هیچ‌اطلاعات‌
جدیدی‌نیستند‌و‌تنها‌زائد‌و‌زیادی‌اند«‌)فلوسر،‌40‌،1398/2000(،‌در‌
چنین‌حالتی‌کارگزار‌طعمه‌ی‌دوربینش‌می‌شود‌و‌توسط‌آن‌تحلیل‌می‌رود،‌
او‌تابع‌دوربین‌است،‌او‌حرکت‌نمی‌کند‌بلکه‌این‌دوربین‌است‌که‌حرکت‌
می‌کند،‌ثبت‌می‌کند‌و‌این‌دوربین‌است‌که‌تصمیم‌می‌گیرد‌با‌چه‌امکاناتی،‌
چه‌چیزی‌را‌عکاسی‌کند؛‌»وی‌تبدیل‌به‌دکمه‌ی‌عکس‌برداری‌خودکار‌

شده‌و‌نقش‌آن‌را‌بازی‌می‌کند«‌)فلوسر،‌41‌،1398/2000(.‌
کارگزار‌باهوش‌از‌این‌فرآیندِ‌خسته‌کننده‌و‌یکنواخت‌دست‌می‌‌کشد‌
و‌برای‌جذابیت‌بیشتر‌به‌وجه‌بازی‌کردن‌روی‌خواهد‌آورد.‌اگر‌کارگزار‌
یا‌عکاس‌تصمیم‌بگیرد‌که‌به‌جای‌تبدیل‌شدن‌به‌دکمه‌ی‌عکس‌برداری،‌
وجه‌بازی‌کردن‌با‌ابزار‌را‌در‌پیش‌بگیرد‌به‌مسئله‌ی‌بازی‌عکاسانه‌19
ورود‌پیدا‌می‌کند.‌برای‌درك‌بهتر‌مفهوم‌بازی‌در‌عکاسی،‌می‌توان‌آن‌را‌
با‌شطرنج‌مقایسه‌کرد،‌شطرنج‌باز‌در‌بازی‌شطرنج‌در‌پی‌امکانات‌و‌
حرکات‌جدید‌در‌برنامه‌20شطرنج‌است؛‌به‌هر‌میزان‌که‌شطرنج‌باز‌بتواند‌
روشی‌خلاقانه‌تر‌و‌جذاب‌تری‌کشف‌کند‌موفق‌تر‌خواهد‌بود،‌شطرنج‌باز‌
حرفه‌ای‌کسی‌است‌که‌از‌بازی‌خود‌نهایت‌لذت‌را‌ببرد‌نه‌اینکه‌تنها‌
برای‌پیروز‌شدن‌به‌تبعیت‌محض‌از‌قوانین‌از‌پیش‌تعیین‌شده‌بپردازد.‌
»همان‌گونه‌که‌شطرنج‌باز‌برای‌رسیدن‌به‌این‌مقصود‌با‌مهره‌های‌شطرنج‌
بازی‌می‌کند،‌عکاس‌هم‌با‌دوربین‌بازی‌می‌کند،‌دوربین‌یک‌ابزار‌نیست‌
بلکه‌یک‌وسیله‌ی‌بازی‌21است،‌و‌عکاس‌نیز‌یک‌کارگر‌22نیست،‌بلکه‌
یک‌بازیکن‌23است«‌)فلوسر،‌40‌،1398/2000(.‌عکاسی‌که‌در‌اینجا‌مد‌
نظر‌ماست‌)مانند‌شطرنج‌باز(‌همواره‌در‌پی‌راه‌های‌جدید‌و‌در‌نتیجه‌تولید‌

حالاتی‌جدید‌و‌اطلاع‌رسان‌از‌اشیاء‌است.
سر‌ بر‌ بحث‌وجدل‌ عکاسی،‌ اختراع‌ از‌ پس‌ ابتدایی‌ سال‌های‌ در‌
مکانیکی‌بودن‌و‌هنربودن‌عکس‌]تصویر‌فنی[‌و‌عکاسی‌منجر‌به‌روش‌های‌

خلیل‌پورخاتمی‌و‌همکار
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تکنیکی‌زیادی‌گردید‌که‌تلاش‌می‌کردند‌با‌همسان‌سازی‌تصویر‌مکانیکی‌
با‌نقاشی،‌عکاسی‌را‌در‌زمره‌ي‌هنرها‌قرار‌دهند،‌اما‌هنر‌بودگی‌»عکاسی‌نه‌
به‌واسطه‌ي‌این‌شیوه‌های‌شبیه‌سازی‌تصویر‌فنی‌به‌نقاشی،‌بلکه‌به‌واسطه‌ي‌
همان‌روش‌مکانیکی‌و‌بازنمایی‌24عین‌به‌عین‌شکل‌گرفت«‌)رانسیر،‌
‌1393/2004ب،‌93(.‌بازنمایی‌بی‌واسطه‌ي‌تصویر‌سیاه‌وسفیدِ‌سال‌های‌
ابتدایی‌عکاسی،‌در‌مقابل‌گوشتِ‌رنگی‌نقاشی‌منجر‌به‌حضور‌افراد‌و‌
گمنامان‌و‌ثبت‌آن‌ها‌در‌تاریخ‌گشت؛‌چیزی‌که‌تا‌قبل‌از‌آن‌به‌عدم‌
به‌عنوان‌یک‌سبک‌ اولیه‌ از‌سال‌های‌ از‌گذر‌ وجود‌می‌مانست،‌پس‌
»مستند«‌در‌سراسر‌دنیا‌به‌یکباره‌پدیدار‌شد.‌برای‌اینکه‌عکاسی‌در‌همان‌
سال‌های‌ابتدایی‌بتواند‌توده‌ها25،‌یا‌به‌عبارت‌بهتر،‌گمنامان‌و‌کسانی‌که‌
در‌نظم‌اجتماعی‌جایگاهی‌ندارند‌را‌قابل‌رؤیت‌کند،‌باید‌نخست‌به‌عنوان‌
هنر‌به‌رسمیت‌شناخته‌می‌شد؛‌یعنی‌در‌ابتدا‌باید‌به‌عنوان‌چیزی‌غیر‌از‌
تکنیک‌های‌بازتولید‌26به‌رسمیت‌شناخته‌می‌شد‌و‌این‌همان‌مسیری‌است‌
که‌در‌سال‌های‌ابتدایی‌منجر‌به‌هنربودگی‌غیرواقعی‌عکس‌شد.‌»در‌حال‌
حاضر‌عکاسی‌دیگر‌به‌واسطه‌ی‌شیوه‌های‌شبیه‌سازی‌پیشین‌در‌زمره‌ی‌
هنرها‌مورد‌پذیرش‌نیست،‌بلکه‌عکاسی‌به‌این‌‌واسطه‌که‌می‌تواند‌هرکس‌
و‌هرچیز‌را‌بدون‌هیچ‌استثنائی‌قابل‌رؤیت‌کند‌در‌زمره‌ي‌هنرها‌به‌شمار‌
می‌آید«‌)Foreman, 2014, p. 28(.‌این‌واقعیت‌که‌هر‌چیز‌گمنام‌نه‌تنها‌
مستعد‌تبدیل‌شدن‌به‌مضمون‌هنر‌است،‌بلکه‌زیبایی‌خاصی‌را‌نیز‌القا‌
می‌کند‌یکی‌از‌ویژگی‌های‌انحصاری‌رژیم‌استتیکی‌27هنرهاست؛‌پیوند‌
مفهوم‌بازی‌عکاسانه‌و‌همسان‌سازی‌آن‌با‌رژیم‌استتیکی‌رانسیر‌28در‌
همین‌جا‌شکل‌می‌گیرد،‌در‌نوع‌نگاه‌و‌قرابت‌معنایی‌این‌دو‌مفهوم‌و‌نحوه‌ی‌

کارکرد‌آن‌ها‌در‌امر‌پیش‌پا‌افتاده‌29)رانسیر،‌‌1393/2004ب(.
رژیم‌استتیکی‌در‌آغاز،‌همان‌فروپاشی‌نظام‌بازنمایی‌رایج‌هنر‌بود‌که‌به‌
واسطه‌ی‌آن‌شأن‌و‌مقام‌موضوعات‌30ِبازنمایی‌مورد‌تعیین‌قرار‌می‌گرفت.‌
رژیم‌استتیکی‌هنرها‌همبستگی‌بین‌مضمون‌و‌شیوه‌ي‌بازنمایی‌را‌برچید‌و‌
برای‌امر‌پیش‌پاافتاده‌ارزش‌و‌اهمیت‌قائل‌شد؛‌این‌نکته‌را‌والتر‌بنیامین‌31نیز‌
درباره‌ي‌دیوید‌اکتاویوس‌هیل‌32بیان‌می‌دارد،‌بنیامین‌می‌گوید:‌»به‌یُمن‌زن‌
ماهی‌فروش‌گمنامِ‌کوچک‌اندامِ‌اهلِ‌نیوهَونِ‌بود‌که‌او‌عکاسی‌را‌به‌جهان‌
هنر‌وارد‌کرد،‌نه‌به‌یُمن‌ترکیب‌بندی‌های‌تصویری‌بی‌نظیرش«‌)رانسیر،‌
‌1393/2004ب،‌95(؛‌به‌همین‌دلیل،‌این‌نه‌شیوه‌گری‌تصویرپردازی‌بلکه‌
از‌آن‌خودسازی‌امر‌پیش‌پاافتاده‌بود‌که‌شأن‌و‌مقام‌هنر‌عکاسی‌را‌تضمین‌

می‌کرد.
دوربین‌عکاسی‌در‌چنین‌قرابت‌معنایی‌است‌که‌تبدیل‌به‌یک‌وسیله‌ی‌
بازی‌می‌شود.‌دوربین‌عکاسی‌به‌خوبی‌ماشینی‌شدن‌کار‌و‌آزادی‌انسان‌را‌
برای‌بازی‌نشان‌می‌دهد‌و‌ازآنجاکه‌دوربین‌عکاسی‌تصاویر‌را‌به‌صورت‌
خودکار‌33تولید‌می‌کند،‌یک‌ابزار‌هوشمند‌محسوب‌می‌شود‌و‌احتیاجی‌
نیست‌که‌عکاس‌مانند‌نقاش‌تمام‌توجه‌خود‌را‌به‌قلم‌مو‌معطوف‌کند؛‌
بنابراین‌می‌تواند‌تمام‌ِ‌وقت‌خود‌را‌برای‌بازی‌با‌دوربینش‌اختصاص‌‌دهد.‌
»دوربین‌یک‌وسیله‌ی‌بازی‌است‌که‌ازلحاظ‌ساختار‌پیچیده‌و‌ازلحاظ‌
عملکرد‌ساده‌است«‌)فلوسر،‌43‌،1398‌/2000(.‌این‌وسیله‌ی‌بازی،‌زمانی‌
که‌با‌مسئله‌ی‌امرپیش‌پا‌افتاده‌ترکیب‌شود‌می‌تواند‌مفهوم‌جدیدی‌خلق‌
کند‌که‌عناصر‌اجتماعی‌حاکم‌را‌برهم‌بزند،‌برهم‌زدن‌عناصر‌اجتماعی‌
حاکم‌نوعی‌کنشگری‌به‌حساب‌‌می‌آید‌و‌این‌کنشگری‌را‌می‌توان‌با‌

سیاست‌34پیوند‌زد.‌

از‌نظر‌رانسیر‌سیاست‌»اعمال‌قدرت‌یا‌مبارزه‌برای‌آن‌نیست،‌بلکه‌
پیکربندی‌فضایی‌مخصوص‌و‌چهارچوب‌بندی‌عرصه‌خاصی‌از‌تجربه‌و‌
ابژه‌هایی‌است‌که‌همگانی‌و‌مربوط‌به‌عزمی‌مشترك‌فرض‌شده‌اند«‌
)رانسیر،‌1393‌/2009الف،‌43(.‌به‌دیگر‌معنا‌کار‌رانسیر‌بر‌روی‌سیاست‌
در‌واقع‌تلاشی‌بود‌برای‌نشان‌دادن‌این‌که‌سیاست‌به‌جای‌این‌که‌به‌کارگیری‌
قدرت‌یا‌تلاش‌برای‌کسب‌قدرت‌باشد،‌شکل‌دهی‌و‌پیکربندی‌جهانی‌ویژه‌
است‌که‌همه‌چیز‌در‌آن‌ابُژه‌های‌سیاسی‌اند.‌»سیاست‌نوعی‌کنش‌متناقض‌
است؛‌کنشی‌که‌ویژگی‌آن‌سوژه‌ای‌است‌که‌از‌خلال‌مشارکتش‌در‌یک‌
تضاد‌تعریف‌می‌شود؛‌مقصود‌از‌تضاد،‌صحنۀ‌رویارویی‌دو‌منطق‌است؛‌
تضاد‌میان‌دوجهان‌که‌در‌یک‌جهان‌وجود‌دارند؛‌آنانی‌که‌دیده‌می‌شوند‌

و‌آنانی‌که‌دیده‌نمی‌شوند«‌)دانش‌اشراقی،‌34‌،1400(.
عنصر‌ یک‌ دارد،‌ وجود‌ جامعه‌ در‌ آن‌ از‌ که‌ تعریفی‌ هر‌ با‌ هنر‌
است‌و‌ اشغال‌کرده‌ اجتماعی‌جایگاهی‌ است‌و‌در‌ساختار‌ اجتماعی‌
بنابراین‌به‌ناگزیر‌در‌رابطه‌با‌دیگر‌عناصر‌اجتماعی‌قرار‌دارد،‌اما‌باید‌
توجه‌داشت‌که‌برهم‌زدن‌عناصر‌اجتماعی‌موجود‌به‌واسطه‌ی‌کنشگری‌
هنرمند‌الزاماً‌نمی‌تواند‌هنری‌سیاسی‌تولید‌کند.‌از‌منظر‌رانسیر،‌»هنر‌را‌
به‌دلیل‌بیان‌احساسات‌و‌پیام‌هایی‌که‌در‌باب‌وضع‌جهان‌می‌دهد‌نمی‌توان‌
سیاسی‌خواند؛‌بلکه‌هنر‌به‌دلیل‌رفتار‌سیاسی‌که‌ممکن‌است‌در‌پاسخ‌به‌
ساختارهای‌جامعه‌یا‌گروه‌های‌اجتماعی،‌تعارض‌ها‌و‌هویت‌هایشان‌بیان‌
کند‌سیاسی‌است«‌)Rancière, 2009, p. 47(.‌درواقع‌دو‌حوزه‌ي‌سیاست‌و‌
استتیک‌35به‌صورت‌یکسان‌در‌کار‌شکل‌بخشی‌به‌فضای‌همگانی‌هستند‌
که‌در‌آن‌کنش‌هایی‌ظاهر‌می‌شود‌که‌هنر‌نامیده‌می‌شود‌و‌مسائلی‌دیده‌

می‌شود‌که‌سیاست‌نام‌می‌گیرند.‌
حضور‌سیاست‌در‌ساختارهای‌اجتماعی‌مقوله‌ي‌تازه‌ای‌نیست‌و‌از‌
دیرباز‌در‌تفکرات‌فلاسفه‌ي‌یونان‌حضور‌دائمی‌داشته‌است.‌در‌تفکرات‌
ارسطو‌36انسان‌نیز‌موجودی‌سیاسی‌است؛‌زیرا‌دارای‌گفتار،‌حضور‌و‌
توانایی‌تشخیص‌روا‌از‌ناروا‌است‌)ارسطو،‌281‌،1394/1984(،‌درعین‌حال‌
ارسطو‌این‌سیاسی‌بودن‌انسان‌را‌شامل‌دیگر‌جانداران‌و‌حیوانات‌نمی‌داند‌
زیرا‌استدلال‌می‌کند‌که‌حیوان‌تنها‌صوتی‌دارد‌برای‌اعلان‌لذت‌و‌درد؛‌
این‌همان‌اصلی‌است‌که‌رانسیر‌برای‌تعریف‌سیاست‌و‌پولیس‌37از‌آن‌
به‌مثابه‌راه‌حل‌استفاده‌و‌بیان‌می‌کند؛‌»کل‌مسئله،‌دانستن‌این‌امر‌است‌که‌
چه‌کسی‌صدا‌دارد‌و‌چه‌کسی‌صوت«‌)تاجیک،‌94‌،1395(،‌آیا‌تمام‌
انسان‌ها‌صدا‌دارند‌یا‌برخی‌تنها‌دارای‌صوتی‌هستند‌برای‌اعلان‌لذت‌و‌
درد؟!‌در‌تمام‌عصرهای‌گذشته،‌امتناع‌از‌طبقه‌بندی‌اجتماعی‌افراد‌به‌مثابه‌
موجودات‌سیاسی‌به‌دو‌دلیلِ‌امتناع‌از‌شنیدن‌کلام‌های‌خارج‌شده‌از‌دهان‌
آن‌ها‌به‌مثابه‌گفتار،‌نه‌به‌مثابه‌صدا‌و‌‌ناتوانی‌و‌عدم‌حضور‌آن‌افراد‌در‌
اشغال‌زمان‌ـ‌مکان‌در‌امور‌سیاسی‌است.‌چنانکه‌افلاطون‌38درباره‌ي‌
پیشه‌وران‌39نیز‌این‌موضوع‌را‌مطرح‌کرده‌است:‌»شرایط‌آن‌ها‌]به‌معنای‌
کار‌کردن‌برای‌زنده‌ماندن[‌باعث‌شده‌است‌تا‌آن‌ها‌به‌جز‌برای‌کارشان‌
برای‌هیچ‌چیز‌دیگر‌وقت‌نداشته‌باشند«‌)رانسیر،‌8‌،1392/2004(.‌البته‌
این‌هیچ‌چیز‌که‌آن‌ها‌وقت‌انجام‌دادنش‌را‌ندارند‌در‌اصل‌در‌جمع‌مردم‌
بودن‌و‌عضوی‌از‌شهر‌بودن‌یا‌به‌معنای‌بهتر‌شهروند‌بودن‌است‌و‌این‌بدان‌

معناست‌که‌آن‌ها‌توانایی‌اشغال‌زمان‌-‌مکان‌در‌امور‌سیاسی‌را‌ندارند.‌
بدین‌طریق،‌سیاست‌زمانی‌رخ‌می‌دهد‌که‌افرادی‌که‌هیچ‌وقتی‌ندارند،‌
زمان‌لازم‌برای‌نشان‌دادن‌خود‌را‌به‌مثابه‌ساکنان‌بخشی‌از‌اجتماع‌داشته‌
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باشند؛‌این‌عمل‌موجب‌می‌شود‌آن‌ها‌نشان‌دهند‌که‌واقعاً‌دارای‌گفتار‌
هستند،‌گفتاری‌که‌می‌تواند‌اظهارنظر‌کند‌و‌تنها‌صدایی‌برای‌اعلان‌لذت‌
و‌درد‌نباشد.‌»این‌توزیع‌و‌بازتوزیع‌جایگاه‌ها‌و‌هویت‌ها،‌این‌تملک‌و‌
بازتملک‌فضاها‌و‌زمان‌ها،‌امر‌دیدنی‌و‌نادیدنی،‌صدا‌و‌گفتار،‌بر‌سازنده‌ي‌
 Rancière, 2011,(‌»چیزی‌است‌که‌توزیع‌امر‌محسوس‌40خوانده‌می‌شود
p. 75(.‌توزیع‌امر‌محسوس‌قانونی‌را‌بنیان‌می‌نهد‌که‌نظم‌محسوسی‌را‌اداره‌
می‌کند؛‌همان‌نظمی‌که‌مکان‌ها‌و‌گونه‌های‌مشارکت‌افراد‌در‌جهان‌را‌
تقسیم‌و‌مدیریت‌می‌کند،‌اما‌پولیس‌نظامی‌است‌که‌وجوه‌بودن،‌انجام‌دادن،‌
ساختن‌و‌ارتباط‌برقرارکردن‌را‌تعریف‌می‌کند؛‌نظامی‌که‌مرزهای‌میان‌
امر‌مشهود‌و‌نامشهود،‌قابل‌شنیدن‌و‌غیرقابل‌شنیدن‌را‌برقرار‌می‌سازد.‌
به‌عبارت‌دیگر‌»پولیس‌با‌بنیان‌نهادن‌قانون،‌کسانی‌که‌مشارکت‌دارند‌را‌
‌.)Tank, 2011, pp. 1-2(‌»از‌کسانی‌که‌کنار‌گذاشته‌شده‌اند‌جدا‌می‌کند
سیاست‌همان‌طور‌که‌گفته‌شد‌بر‌هم‌زدن‌این‌توزیع‌و‌مشخصاً‌در‌تقابل‌با‌
پولیس‌قرار‌می‌گیرد.‌این‌همان‌جایی‌است‌که‌عکاسی‌با‌توسل‌به‌گمنامان‌
و‌کسانی‌که‌از‌نظم‌اجتماعی‌کنارگذاشته‌شده‌اند‌جایگاه‌خود‌را‌در‌دنیای‌
هنر‌تثبیت‌می‌کند‌و‌سپس‌عکاس‌حرفه‌ای‌به‌واسطه‌ی‌شکل‌دهی‌همین‌

شیوه‌می‌تواند‌شروع‌به‌بازی‌کرده‌و‌توزیع‌امر‌محسوس‌را‌به‌هم‌بریزد.
رانسیر‌با‌بیان‌توزیع‌امر‌محسوس‌نشان‌می‌دهد‌که‌آثار‌هنری،‌فارغ‌
از‌اینکه‌چه‌مقاصدی‌را‌دنبال‌می‌کنند‌یا‌شکل‌های‌هنری‌شان‌چگونه‌
ساختارها‌یا‌جنبش‌های‌اجتماعی‌را‌منعکس‌می‌سازند،‌به‌چه‌شیوه‌ای‌
درگیر‌سیاست‌می‌شوند.‌به‌زعم‌رانسیر،‌»نوعی‌نظام‌ویژه‌ي‌شناسایی‌وجود‌
دارد‌که‌در‌قالب‌آن‌می‌توان‌مراتب‌شناسایی‌و‌برتری‌هنر‌را‌رقم‌زد«‌
)رانسیر،‌24‌،1392(،‌وی‌در‌خصوص‌این‌که‌چه‌چیزی‌را‌هنر‌می‌نامیم‌به‌
شناسایی‌سه‌رژیم‌‌می‌پردازد‌که‌عبارت‌اند‌از:‌الف(‌رژیم‌اخلاقی‌تصاویر41،‌

ب(‌رژیم‌بازنمودی‌42و‌ج(‌رژیم‌استتیکی‌هنرها.43
الف( رژيم اخلاقی تصاوير

می‌شناسیم‌ امروزی‌ معنای‌ به‌ ما‌ آن‌چنان‌که‌ هنر‌ رژیم،‌ این‌ در‌ ‌
شناخته‌نشده‌و‌بر‌مبنای‌آموزه‌های‌افلاطونی‌شکل‌گرفته‌است.‌در‌این‌رژیم‌
هنر‌به‌معنای‌دقیق‌کلمه‌مورد‌ارزیابی‌قرار‌نمی‌گیرد‌و‌صرفاً‌تحت‌مسئله‌ي‌
تصویر‌گنجانده‌می‌شود.‌»افلاطون‌توزیعی‌سخت‌و‌شدید‌از‌تصاویر‌را‌
در‌رابطه‌با‌مبانی‌اخلاقی‌جامعه‌ارائه‌داد.‌وی‌حد‌این‌توزیع‌را‌با‌ترتیب‌
دادن‌تصاویر‌مطابق‌با‌خاستگاهشان‌]الگو[‌و‌غایت‌یا‌پایانشان‌]اینکه‌به‌
 Rancière, 2010,(‌»چه‌کاری‌می‌آیند‌و‌چه‌تأثیری‌می‌گذارند[‌انجام‌داد
p. 75(.‌به‌بیان‌دیگر،‌تصاویر‌به‌عنوان‌گونه‌ي‌ویژه‌ای‌از‌وجود،‌مورد‌پرسشی‌
دوگانه‌قرار‌می‌گیرند؛‌اول‌پرسش‌درباره‌ي‌خاستگاه‌و‌محتوای‌حقیقی‌شان،‌
یعنی‌اینکه‌علت‌به‌وجود‌آمدن‌و‌محتوای‌موردنظر‌و‌قابل‌بحث‌چیست؛‌
و‌دوم‌پرسش‌درباره‌ی‌پایان‌یا‌هدفشان،‌یا‌به‌عبارت‌دیگر‌درباره‌ي‌استفاده‌ای‌
که‌قرار‌است‌از‌آن‌ها‌بشود‌یا‌تأثیراتی‌که‌می‌گذارند.‌تمامی‌بحث‌وجدل‌

افلاطون‌علیه‌شعر،‌نقاشی‌و‌صحنه‌نیز‌درون‌این‌رژیم‌قرار‌می‌گیرد.‌
ب( رژيم بازنمودی

رژیم‌بازنمودی‌در‌قالب‌نقد‌ارسطو‌بر‌افلاطون‌ایجادشده‌و‌با‌رها‌کردن‌
هنر‌از‌معیارهای‌اخلاقی،‌مذهبی‌و‌اجتماعی‌رژیم‌قبلی،‌آن‌ها‌را‌تا‌جایی‌که‌
تقلید‌هستند‌از‌سایر‌تکنیک‌ها‌و‌شیوه‌های‌تولید‌تفکیک‌می‌کند.‌رانسیر‌
درباره‌ي‌رژیم‌بازنمودی‌بیان‌می‌کند‌که:‌»کار‌در‌رژیم‌بازنمودی‌هنر‌

به‌جای‌بازتولید‌صرف‌واقعیت،‌تابع‌اصول‌خاصی‌است،‌منطق‌بازنمودی‌
به‌رابطه‌ي‌قیاس‌کلی‌با‌یک‌سلسله‌مراتب‌سرتاسری‌پیشه‌های‌سیاسی‌و‌
اجتماعی‌داخل‌می‌شود«‌)رانسیر،‌‌73‌،1388/2006(.‌رانسیر‌این‌رژیم‌را‌
بازنمودی‌می‌نامد‌زیرا‌این‌رژیم‌هنرها‌را‌‌-‌چیزی‌که‌در‌عصر‌کلاسیک‌
هنرهای‌زیبا‌نامیده‌می‌شد-‌‌در‌چارچوب‌دسته‌بندی‌از‌شیوه‌های‌انجام‌دادن‌
و‌ساختن‌و‌ابزارهای‌لازم‌برای‌ارزیابی‌تقلیدها‌ارائه‌می‌دهد،‌وی‌به‌این‌
این‌رژیم‌را‌بازنمودی‌می‌خواند‌چون‌»آنچه‌این‌شیوه‌های‌انجام‌ دلیل‌
دادن‌و‌ساختن،‌دیدن‌و‌داوری‌کردن‌را‌سامان‌می‌بخشد‌مفهوم‌بازنمایی‌
یا‌ممسیس‌44است«‌)Smith, 2011, 222(.‌ازنظر‌رانسیر‌ممسیس‌یک‌
فرایند‌هنری‌نیست،‌بلکه‌یکی‌از‌رژیم‌های‌رؤیت‌پذیری‌هنرهاست،‌یک‌
رژیم‌رؤیت‌پذیری‌که‌درآن‌واحد‌هم‌هنرها‌را‌خودآیین‌45می‌کند‌و‌هم‌آن‌

خود‌آیینی‌را‌به‌مشغله‌ها‌و‌شیوه‌های‌انجام‌دادن‌و‌ساختن‌پیوند‌می‌دهد.
ج( رژيم استتيکی هنرها

رژیم‌استتیکی‌هنرها،‌سلسله‌مراتب‌توزیع‌امر‌محسوس‌که‌خصیصه‌ي‌
رژیم‌بازنمودی‌هنر‌بود‌را‌از‌میان‌برمی‌دارد‌و‌درصدد‌برقراریِ‌»برابری‌
میان‌سوژه‌های‌اصلی،‌استقلال‌در‌رابطه‌با‌محتوا‌و‌درون‌ماندگاری‌معنای‌
چیزها‌در‌خودشان‌برآمد«‌)رانسیر،‌73‌،1388(.‌در‌این‌رژیم‌تشخیص‌هنر‌
دیگر‌از‌طریق‌جدایی‌میان‌شیوه‌های‌انجام‌دادن‌و‌ساختن‌رخ‌نمی‌دهد،‌
بلکه‌تشخیص‌هنر‌بر‌پایه‌ي‌متمایز‌ساختن‌یک‌شیوه‌ي‌محسوس‌از‌بودن‌
صورت‌می‌گیرد‌که‌خاص‌تولیدات‌هنری‌است.‌»رژیم‌استتیکی‌هنرها،‌
رژیمی‌است‌که‌هنر‌را‌اکیداً‌در‌امر‌تکین‌46قرار‌می‌دهد‌و‌آن‌را‌از‌هرگونه‌
نقش‌به‌خصوص،‌هرگونه‌سلسله‌مراتب‌هنرها،‌سوژه‌اصلی‌و‌ژانرها‌آزاد‌
می‌کند«‌)Rancière,  2004, p. 20(‌و‌این‌کار‌را‌با‌رهایی‌از‌مانع‌ممسیس‌
انجام‌می‌دهد.‌رژیم‌استتیکی‌هنرها‌با‌تصمیم‌برای‌شروع‌یک‌گسست‌
هنری‌آغاز‌نمی‌شود،‌بلکه‌با‌تصمیم‌برای‌بازتفسیر‌آنچه‌هنر‌را‌می‌سازد‌
]علت‌به‌وجود‌آمدن‌هنر[‌یا‌آنچه،‌هنرْ‌می‌سازد‌-چیزی‌که‌به‌وسیله‌ی‌
هنر‌ساخته‌می‌شود-آغاز‌می‌شود.‌یک‌اثر‌هنری‌از‌طریق‌شکل‌گیری‌
دوباره‌ی‌توزیع‌محسوسات،‌امر‌سیاسی‌را‌محقق‌می‌سازد،‌در‌واقع‌یک‌اثر‌
هنری،‌زمانی‌می‌تواند‌سیاسی‌قلمداد‌شود‌که‌تغییری‌در‌مقولات‌مربوط‌
به‌امر‌محسوس‌به‌وجود‌آورد.‌به‌عبارت‌دیگر‌اثر‌هنری‌زمانی‌می‌تواند‌
دارای‌شأن‌سیاسی‌باشد‌که‌امر‌محسوس‌را‌دگرگون‌کرده‌و‌درعین‌حال‌
شیوه‌ی‌دریافت‌مخاطب‌از‌آن‌را‌هم‌دچار‌تحول‌کند،‌آن‌هم‌با‌شکل‌گیری‌
دوباره‌ی‌توزیع‌محسوسات‌با‌شکل‌دادن‌و‌واردکردن‌به‌بازی‌ای‌47که‌

مخاطب‌را‌از‌توهم‌بازنمایی‌رها‌کند.
در‌نظام‌استتیکی‌مورد‌نظر‌رانسیر،‌هر‌امری‌اهمیت‌بازنمودی‌شدن‌
دارد‌و‌ما‌شاهد‌عدم‌توجه‌این‌نظام‌‌به‌آن‌مرزهای‌کاذبی‌هستیم‌که‌امور‌
را‌به‌امر‌ارزشمند‌و‌بی‌ارزش‌تقسیم‌کرده‌و‌آن‌ها‌را‌از‌هم‌جدا‌می‌کند.‌
این‌مرزها‌در‌رژیم‌استتیکی‌جایگاهی‌ندارند‌و‌فراروی‌از‌این‌مرزها‌
درواقع‌نقطه‌ی‌شروعی‌هستند‌برای‌سیاسی‌شدن‌اثر‌هنری،‌در‌این‌حالت‌
اثر‌هنری‌در‌عدم‌توافق‌و‌عدم‌همراهی‌با‌قواعد‌و‌اصول‌موجود‌]توزیع‌
امر‌محسوس[‌دارای‌شأن‌سیاسی‌نیز‌می‌گردد.‌بدین‌واسطه‌در‌عکاسی‌
وجه‌بازی‌کردن‌با‌ابزار‌و‌تبدیل‌از‌عکاس‌فوری‌به‌عکاس‌حرفه‌ای‌
می‌تواند‌همین‌برهم‌زدن‌توزیع‌امر‌محسوس‌را‌ایجاد‌کند.‌عکاس‌حرفه‌ای‌
به‌وسیله‌ی‌شناخت‌از‌دستگاه‌خود‌در‌هنگام‌عکاسی،‌دیگر‌به‌وجه‌ثبت‌
تصاویر‌ارزشی‌نمی‌نهد‌و‌سعی‌می‌کند‌وجه‌بازی‌گرایانه‌ی‌آن‌تصاویر‌و‌

خلیل‌پورخاتمی‌و‌همکار
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تفکرات‌خود‌را‌به‌تصویر‌بکشد.‌
در‌عکاسی‌زمانی‌که‌هنرمند‌وجه‌بازی‌دوربین‌خود‌را‌بشناسد‌و‌
به‌تولید‌عکس‌فوری‌و‌بیهوده‌مشغول‌نشود‌آثار‌خود‌را‌به‌هستی‌هر‌
چیزی‌ارجاع‌می‌دهد‌که‌درون‌قاب‌خود‌شکل‌می‌دهد‌و‌ابژه‌ی‌خود‌را‌
تبدیل‌به‌امر‌سیاسی‌می‌کند.‌اگر‌وجه‌بازی‌عکاسانه‌در‌تصاویر‌تولیدشده‌
توسط‌دستگاه‌دوربین‌موردتوجه‌قرار‌گیرد‌دیگر‌هر‌امری‌می‌تواند‌مورد‌
بازنمایی‌واقع‌شود‌و‌امور‌ارزشمند‌و‌بی‌ارزش‌که‌به‌عنوان‌عکس‌فوری‌
توسط‌عکاس‌غیرحرفه‌ای‌شکل‌می‌گیرد‌مورد‌اهمیت‌نیست‌و‌بدین‌گونه‌
حیات‌به‌سوژه‌هایی‌که‌همواره‌در‌این‌تقابل‌های‌دوتایی‌»بی‌ارزش‌و‌با‌

ارزش«‌مورد‌توجه‌کم‌تر‌بوده‌اند‌امکان‌پذیر‌می‌گردد.‌
نظم‌ در‌ هرج‌ومرجی‌ هر‌ امکان‌ فنی‌ تصاویر‌ در‌ عکاسانه‌ بازی‌
بازنمایانه‌ی‌موجود‌در‌تصاویر‌را‌شکل‌می‌دهد‌که‌همان‌اصول‌اولیه‌ی‌
رژیم‌استتیکی‌هنرهاست‌زیرا‌اولویت‌سخن‌گفتن‌و‌صدا‌داشتن‌در‌همه‌ی‌
سوژه‌ها‌امکان‌پذیر‌است،‌سلسله‌مراتب‌ژانرها‌از‌بین‌رفته‌و‌سبک‌و‌
موضوعات‌مورد‌بازنمایی‌در‌تصاویر‌از‌اهمیت‌خود‌می‌افتند.‌این‌گونه‌است‌
که‌باوجود‌و‌شروع‌وجه‌بازی‌در‌تصاویر،‌اصل‌ادبّیت‌48موردنظر‌رانسیر‌
شکل‌می‌گیرد.‌اصل‌ادبّیت،‌همان‌اصلی‌است‌که‌اجازه‌می‌دهد‌همه‌ی‌
افراد‌و‌موجودات،‌به‌وسیله‌ی‌هر‌زبانی‌و‌در‌هر‌مکانی‌و‌به‌هر‌شیوه‌ی‌
ممکن‌در‌هر‌گفتمان‌موجود‌دخالت‌کنند‌و‌فضا‌و‌زمان‌مختص‌خود‌را‌به‌
اشغال‌دربیاورند.‌بدین‌ترتیب‌بازی‌های‌عکاسانه‌را‌می‌توان‌همان‌برهم‌زدن‌
توزیع‌امر‌محسوس‌موردنظر‌رانسیر‌خواند‌که‌در‌تقابل‌با‌پولیس‌و‌نظم‌

بازنمایانه‌ی‌رایج‌برمی‌خیزد.‌
نمونه پژوهشی

در‌این‌پژوهش‌با‌استفاده‌از‌نمونه‌های‌پژوهشی‌برای‌بررسی‌بهتر‌و‌
آزمایش‌این‌چارچوب‌نظری‌به‌دو‌نمایشگاه‌عکاسی‌به‌عنوان‌دو‌نمونه‌ی‌
پژوهشی‌رجوع‌شده‌و‌وجهه‌های‌بازی‌و‌توزیع‌امر‌محسوس‌مورد‌بررسی‌

قرارگرفته‌است.
نمونه پژوهشی اول: نمايشگاه جغرافيای انقضاء، هوفر حقيقی، 

1397
هوفر‌حقیقی‌به‌وسیله‌ی‌نمایشگاهی‌به‌نام‌»جغرافیای‌انقضاء«‌که‌در‌
سال‌‌1397در‌گالری‌»اُ«‌به‌نمایش‌گذاشته‌است‌بازی‌ای‌عکاسانه‌به‌راه‌
می‌اندازد‌که‌مدنظر‌فلوسر‌و‌رانسیر‌قرار‌دارد،‌این‌اثر‌را‌بدین‌واسطه‌
بازی‌می‌توان‌خواند‌که‌عکاس‌از‌فرآیندِ‌خسته‌کننده‌و‌یکنواخت‌ثبت‌
تصاویر‌و‌انتشار‌آن‌ها‌به‌شیوه‌ی‌معمول‌دست‌می‌‌کشد‌و‌برای‌جذابیت‌
و‌کارایی‌بیشترِ‌سوژه‌های‌پیش‌پا‌افتاده‌به‌وجه‌بازی‌کردن‌روی‌می‌آورد.‌
همان‌طور‌که‌پیش‌تر‌بیان‌شد،‌در‌نظام‌فکری‌رانسیر‌اهمیت‌عکاسی‌به‌
واسطه‌ارزش‌گذاری‌بر‌امر‌پیش‌پاافتاده‌قلمداد‌شده‌است‌که‌این‌امور‌
پیش‌پا‌افتاده‌را‌می‌توان‌به‌اشیاء‌نیز‌نسبت‌داد؛‌یعنی‌توجه‌به‌این‌که‌چگونه‌
بازتعریف‌ساختارهای‌اجتماعی‌باعث‌می‌شوند‌تا‌‌‌اشیایی‌که‌از‌نظم‌اجتماعی‌
کنارگذاشته‌شده‌اند‌و‌بی‌اهمیت‌تلقی‌می‌گردند‌با‌ورود‌به‌ساحت‌هنر،‌
دوباره‌جایگاه‌حقیقی‌خود‌را‌به‌دست‌آورند.‌این‌بازتعریف‌و‌بازتملّک‌
جایگاه‌‌‌زمانی‌می‌تواند‌اتفاق‌بیافتد‌که‌امر‌پیش‌پا‌افتاده‌در‌چرخه‌ای‌از‌بازی‌
قرار‌گیرد‌تا‌مخاطب‌بدون‌توجه‌به‌سوژه‌ی‌پیش‌پا‌افتاده‌به‌محتوای‌اثر‌
توجه‌نماید.‌پروژه‌ی‌هوفر‌حقیقی‌نمونه‌ی‌بارز‌یک‌بازی‌عکاسانه‌است،‌

بازی‌ای‌که‌به‌درستی‌به‌اشیاء‌پیش‌پا‌افتاده‌می‌پردازد‌و‌به‌آن‌ها‌اهمیتی‌
فراوان‌می‌دهد؛‌این‌اهمیت‌برای‌مخاطب‌تا‌زمانی‌مورد‌توجه‌قرار‌دارد‌
وحتی‌تاثیرگذار‌است‌که‌نداند‌درگیر‌بازی‌است‌و‌تصاویری‌که‌احساس‌
می‌کند‌بسیار‌مهم‌هستند‌تنها‌تصاویر‌اشیاء‌پیش‌پا‌افتاده‌و‌بی‌اهمیت‌است.‌
مخاطب‌در‌این‌ساختار‌به‌صورت‌پیش‌فرض‌بر‌امر‌محسوسی‌توجه‌

می‌کند‌که‌اطلاعی‌از‌خدشه‌دار‌شدن‌آن‌ندارد.
هنرمند‌بازی‌خود‌را‌با‌بیان‌یک‌بیانیه‌‌درباره‌ی‌از‌بین‌رفتن‌سیاره‌ی‌
زمین‌و‌نابودی‌قطعات‌آن‌توسط‌انسان‌آغاز‌می‌کند‌و‌در‌بخش‌اول‌از‌
نمایشگاه،‌با‌شیوه‌ای‌زمین‌شناسانه‌از‌عکس‌های‌ماهواره‌ای‌رونمایی‌می‌کند‌
که‌از‌عکس‌های‌خشک‌شدن‌زمین،‌اقیانوس‌ها،‌شهرنشینی،‌جنگ‌و‌عصرِ‌
یخبندان‌تشکیل‌شده‌تا‌مخاطب‌را‌وا‌‌دارد‌تا‌بنا‌بر‌شیوه‌ی‌رایج‌به‌دیدن‌

مناظری‌با‌عکس‌های‌هوایی‌بپردازد‌)تصاویر‌2-1(.
در‌بخش‌دوم،‌هنرمند‌با‌استفاده‌از‌یک‌بیانیه‌با‌عنوان‌»خِلل«‌به‌بر‌
هم‌خوردن‌تعادل‌سیاره‌ی‌زمین‌می‌پردازد،‌آن‌هم‌به‌دلیل‌دخالتِ‌انسان‌در‌
‌ساختاری‌زمین؛‌این‌فرایند‌به‌شیوه‌ای‌پازل‌مانند‌از‌‌6تصویر‌ فرایند‌طبیعی‌ـ
هوایی‌در‌هر‌قاب‌استفاده‌می‌کند‌و‌خلل‌های‌به‌وجود‌آمده‌در‌فرآیند‌
دخالتِ‌انسانی‌در‌زمین‌را‌به‌نمایش‌می‌گذارد.‌تصاویر‌همگی‌به‌فرسایش‌
زمین‌ارجاع‌دارند‌و‌مقصر‌همگی‌آن‌ها‌انسان‌است‌که‌تمام‌توجه‌مخاطب‌

را‌به‌نابودی‌زمین‌متمرکز‌می‌کند‌)تصویر‌3(.
تصاوير 1 -3.‌جفرافیای‌انقضاء،‌هوفر‌حقیقی،‌‌1397)مجموعه‌شخصی‌عکاس(

    

در‌چیدمان‌بعدی‌که‌با‌عنوان‌»جریان‌عکس«‌مشخص‌شده‌است‌
هنرمند‌با‌متنی‌متفاوت‌در‌زیر‌پنج‌عکس‌که‌شباهت‌به‌پیشروی‌آب‌
در‌سطح‌کویر‌دارد‌گزارشی‌را‌بدین‌شکل‌ارائه‌می‌دهد:‌»طبق‌آخرین‌
گزارش‌های‌اعلان‌وضعیت‌آب‌وهوا‌در‌ایران‌که‌توسط‌سازمان‌های‌معتبر‌
هواشناسی‌تنظیم‌شده‌است؛‌‌5سال‌آینده،‌پربارترین‌سال‌های‌آبی‌کشور‌
خواهند‌بود‌و‌بی‌سابقه‌ترین‌میزان‌بارش‌های‌برف‌و‌باران‌را‌در‌سطح‌ایران‌
شاهد‌خواهیم‌بود.«‌و‌سپس‌در‌چیدمان‌بعدی،‌هوفر‌حقیقی‌با‌در‌کنار‌هم‌
قرار‌دادن‌دو‌قاب‌متضاد‌از‌عکس‌های‌هوایی‌با‌قابی‌از‌فلزِ‌زنگار‌بسته‌با‌
عنوان‌»داوری‌توقف«،‌عکس‌هایی‌با‌تمِ‌انتزاعی‌که‌به‌عکس‌های‌تجسس‌
هوایی‌شبیه‌است‌را‌با‌مخاطب‌خود‌به‌اشتراك‌می‌گذارد‌و‌سپس‌در‌
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چیدمان‌بعدی‌با‌عنوان‌»زیرِ‌جریان«‌نقشه‌ای‌نشانه‌گذاری‌از‌تهران،‌در‌
کنار‌متنی‌به‌این‌شکل‌قرارگرفته‌است:‌»در‌پس‌هر‌چیزی‌چیز‌دیگری‌

جریان‌دارد.‌چیزی‌که‌ما‌توان‌دیدنش‌را‌نداریم.«
در‌چیدمان‌هفتم‌با‌عنوان‌»رو‌به‌بالا«‌هنرمند‌با‌ارائه‌ی‌اطلاعاتی‌
مبتنی‌با‌مشخصات‌جغرافیای‌منطقه‌ای‌و‌دوربین‌و‌زمانی‌که‌عکاسی‌ها‌
انجام‌شده‌را‌ارائه‌می‌کند‌و‌در‌چیدمان‌هشتم‌با‌عنوان‌»کجا‌بوده‌ام«‌نقاطی‌
که‌عکاسی‌ها‌در‌سطح‌شهر‌انجام‌داده‌است‌را‌نشان‌می‌دهد‌و‌در‌نهمین‌

چیدمان‌هنرمند‌مخاطب‌را‌آگاه‌می‌کند‌که‌»شما‌اینجا‌هستید.«
درنهایت‌در‌دهمین‌چیدمان‌که‌شبیه‌به‌تخته‌های‌کارآگاهی‌در‌
فیلم‌های‌هالیوودی‌می‌ماند،‌تمام‌کدهای‌مخفی‌در‌کنار‌یکدیگر‌جمع‌
شده‌اند‌و‌به‌وسیله‌ی‌ربان‌ها‌و‌نخ‌ها‌ربط‌و‌وصل‌ها‌را‌مشخص‌می‌کنند‌
و‌نکته‌ی‌قابل‌توجه‌عکسی‌از‌خود‌هنرمند‌است‌که‌نشان‌می‌دهد‌تصاویرِ‌
به‌ظاهر‌هوایی،‌از‌زیرِ‌کولرهای‌آبی‌گرفته‌شده‌اند‌و‌هنرمند‌با‌این‌چیدمان‌
راز‌تمام‌عکس‌ها‌و‌نمایشگاه‌خود‌را‌برملا‌می‌کند‌و‌به‌مخاطب‌می‌فهماند‌

که‌فریب‌خورده‌است‌)تصویر‌4(.
تصوير 4. جفرافیای‌انقضاء،‌هوفر‌حقیقی،‌‌1397)مجموعه‌شخصی‌عکاس(‌

این‌آثار‌زیرکانه‌و‌با‌یک‌شیوه‌ی‌متناقض‌در‌چیدمان‌و‌ارائه‌ی‌خاص،‌
مخاطب‌را‌به‌چالش‌می‌کشد.‌از‌منظر‌فلوسر‌»بزرگ‌ترین‌نیرنگ‌عکاسی‌
این‌است‌که‌مدعی‌است‌تصاویر‌را‌به‌صورت‌خودکار‌بر‌سطح‌منعکس‌
کرده‌است«‌)فلوسر،‌56‌،1398/2000(.‌این‌کلیدواژه‌ای‌است‌که‌هوفر‌
حقیقی‌به‌راحتی‌بر‌آن‌استناد‌کرده‌و‌شروع‌به‌بازی‌دادن‌مخاطب‌می‌کند.‌
مخاطب‌با‌این‌پیش‌فرض‌قدیمی‌که‌عکس‌نمی‌تواند‌دروغ‌بگوید؛‌هر‌عکس‌
را‌نتیجه‌ی‌برخورد‌بی‌واسطه‌ی‌عکاس‌با‌موضوع‌پیش‌رو‌قلمداد‌می‌کند‌و‌

در‌کل‌فرآیند‌نمایشگاهی‌تمامی‌اطلاعات‌را‌با‌دقت‌مورد‌تجزیه‌وتحلیل‌
قرار‌می‌دهد‌و‌آن‌ها‌را‌دارای‌اهمیت‌بالا‌و‌بسیار‌حیاتی‌می‌خواند.‌چیزی‌
که‌مخاطب‌در‌این‌فرایند‌از‌آن‌آگاه‌نیست‌این‌است‌که‌در‌اینجا‌دوربین‌
به‌عنوان‌یک‌وسیله‌ی‌بازی‌فقط‌در‌حال‌شبیه‌سازی‌جهان‌ذهنی‌مخاطب‌
است‌تا‌سوژه‌های‌بی‌اهمیت‌را‌که‌توسط‌قدرت‌های‌اجتماعی‌کنار‌گذاشته‌
شده‌اند‌دوباره‌بتوانند‌جایگاه‌خود‌را‌به‌دست‌آورند.‌عمل‌عکاسی‌که‌در‌
این‌ساختار‌رمزگذاری‌شده‌و‌سپس‌توسط‌مخاطب‌رمزگشایی‌می‌شود‌
بیانگر‌این‌است‌که‌چگونه‌ارزش‌چیزها‌پس‌از‌آنکه‌مخاطب‌درانتها‌
نمایشگاه‌هیچ‌اطلاعات‌درستی‌ بازی‌خورده‌و‌در‌کل‌ متوجه‌می‌شود‌
دریافت‌نکرده‌و‌هیچ‌تصویری‌واقعی‌را‌مشاهده‌نکرده‌کاسته‌می‌شود‌و‌
حتی‌آن‌ارزش‌پیشین‌از‌بین‌می‌رود.‌این‌همان‌پارادوکسی‌است‌که‌در‌
فرآیند‌بازی‌عکاسانه‌ضروری‌قلمداد‌می‌شود،‌یعنی‌آشکار‌کردن‌واقعیت‌
سهمناكِ‌عملکرد‌عمدی‌بازپس‌گیریِ‌جایگاه‌اشیاء‌بی‌اهمیت‌و‌نمود‌آن‌

به‌عنوان‌امرحقیقی‌و‌غیر‌قابل‌انکار.
نمایشگاه‌»جغرافیای‌انقضاء«،‌مجموعه‌نمادهایی‌را‌در‌کنار‌یکدیگر‌
تشکیل‌می‌دهد‌که‌نهایتاً‌می‌توانند‌هر‌مخاطبی‌را‌بازی‌دهند.‌هوفر‌حقیقی‌
موضوع‌سیاسی-‌اجتماعی‌و‌وانموده‌ای‌را‌در‌مقابل‌مخاطب‌قرار‌می‌دهد‌
که‌به‌راحتی‌مخاطب‌را‌به‌چالش‌می‌کشد.‌هنرمند‌تصاویری‌را‌به‌نمایش‌
می‌گذارد‌که‌بازنمودی‌نیستند‌ولی‌درعین‌حال‌ادعای‌این‌مورد‌را‌دارند،‌
تصویری‌که‌خود‌را‌واسطِ‌بین‌انسان‌و‌جهان‌نشان‌می‌دهد‌مخاطب‌را‌به‌
تفسیری‌می‌کشاند‌که‌در‌هرلحظه‌گمراه‌‌می‌شود‌و‌این‌اتفاق‌تا‌مرحله‌ای‌
پیش‌می‌رود‌که‌تخیلی‌که‌قرار‌بود‌صورت‌بگیرد‌به‌توهم‌پیش‌رو‌تبدیل‌
می‌شود‌و‌این‌را‌می‌توان‌به‌درستی‌برهم‌خورد‌توزیع‌امر‌محسوس‌خواند.‌
هنرمند‌به‌درستی‌متوجه‌این‌مسئله‌است‌که‌دوربینِ‌در‌دستش‌برخلاف‌
تمام‌ادعاهای‌ممکن‌نه‌تنها‌توانایی‌دروغ‌گفتن‌دارد‌بلکه‌می‌تواند‌تصور‌
جهان‌بدون‌واسطه‌توسط‌تصویر‌را‌به‌چالش‌بکشد‌و‌اثبات‌کند‌که‌چنین‌
چیزی‌قابل‌دستیابی‌نیست؛‌وی‌در‌ویترین‌بالکن‌گالری‌کلاژی‌را‌قرار‌
می‌دهد‌که‌شامل‌ارجاع‌های‌بین‌متنی‌است‌که‌عکسی‌از‌هنرمند‌که‌در‌
حال‌عکاسی‌در‌زیر‌یک‌کولر‌شوره‌بسته‌را‌آن‌هم‌در‌کوچه‌ای‌نه‌چندان‌
مدرن‌در‌محیط‌شهری‌نشان‌می‌دهد‌و‌برداشت‌مخاطب‌را‌به‌این‌نقطه‌
می‌رساند‌که‌تمام‌این‌تغییرات‌آب‌و‌هوایی‌که‌مشاهده‌کرده‌است‌تنها‌

دست‌کاری‌و‌بازی‌هنرمند‌است.
بازی‌های‌عکاسانه‌ی‌هوفر‌حقیقی‌به‌عنوان‌یک‌سازوکار‌هنری‌در‌
توزیع‌امر‌محسوس‌و‌کنشگری‌انجام‌شده‌در‌نظرات‌رانسیر‌همسو‌هستند‌
و‌منجر‌به‌حضور‌آثار‌وی‌در‌رژیم‌های‌هنری‌می‌شوند.‌آثار‌او‌در‌نگاه‌
اولیه‌تصاویری‌هستند‌که‌از‌طبیعت‌مورد‌بازنمایی‌واقع‌شده‌اند‌و‌مخاطب‌
تصاویری‌را‌نظاره‌می‌کند‌که‌خطری‌جدی‌‌را‌آگاه‌سازی‌می‌کند.‌آثار‌هوفر‌
حقیقی‌دارای‌توزیعِ‌امر‌محسوسی‌است‌که‌ازنظر‌رانسیر‌مهم‌ترین‌اصل‌در‌
رژیم‌استتیکی‌هنرهاست.‌امر‌سیاسی‌و‌ایجاد‌سیاست‌در‌تصاویر‌به‌نمایش‌
درآمده‌به‌واسطه‌ی‌برهم‌زدن‌توزیع‌امر‌محسوس‌و‌بازنماییِ‌امر‌در‌ظاهر‌
بی‌ارزش‌و‌اولویت‌بیانگری‌از‌مجموعه‌عواملی‌است‌که‌آثار‌هوفر‌حقیقی‌
را‌سرپا‌نگه‌می‌دارند‌و‌تمام‌این‌مجموعه‌عوامل‌تنها‌به‌وسیله‌ی‌بازی‌های‌او‌

با‌مخاطب‌و‌امر‌بازنمودی‌انجام‌می‌شود.
نمونه پژوهشی دوم: نمايشگاه مجال مجدد نور، رهام شيراز، 

1397
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رهام‌شیراز‌با‌همکاری‌دانشگاه‌سوره‌نمایشگاهی‌با‌عنوان‌»مجال‌
مجدد‌نور«‌در‌گالری‌»آیه«‌به‌نمایش‌می‌گذارد.‌این‌نمایشگاه‌بازخوانی‌
مکان‌نگارانه‌ی‌49عکس‌های‌انقلاب‌سال‌‌57است.‌در‌بیانیه‌ی‌ابتدایی‌این‌
نمایشگاه‌بخشی‌از‌کتاب‌میشل‌فوکو‌‌50درباره‌ایران‌51ذهن‌مخاطب‌را‌
به‌چالش‌می‌کشد‌و‌مخاطب‌را‌وارد‌بازی‌کلمات‌و‌ارجاعات‌برون‌متنی‌
می‌کند.‌این‌ارجاعات‌نقاط‌بازی‌و‌چالشی‌مخاطب‌هستند،‌توهم‌واقعیتی‌
که‌در‌واقعیت‌حل‌می‌شود‌و‌کلمات‌روح‌دیگری‌پیدا‌می‌کنند.‌بعد‌از‌این‌
متن‌از‌فوکو‌رهام‌شیراز‌در‌دو‌بخش‌دیگر‌از‌نمایشگاه،‌دو‌بیانیه‌ی‌دیگر‌
از‌خود‌ارائه‌می‌کند‌که‌در‌آن‌عکاسی‌در‌شب،‌منیرهای‌ضعیف‌،‌معانی‌
دیگر‌کلمه‌اکسپوز‌52و‌فلر‌53در‌انگلیسی‌را‌بازتعریف‌می‌کند‌و‌در‌نهایت‌
مدعی‌می‌شود‌که‌»بستر‌خلوت‌شب‌فرصتی‌برای‌بروز‌امکانات‌نوری‌تازه‌
است«‌)مجال‌مجدد‌نور(.‌بیانیه‌ی‌نهایی‌هنرمند‌در‌بخش‌پایانی‌نمایشگاه‌و‌
به‌عنوان‌آخرین‌تصویری‌که‌مخاطب‌خواهد‌دید‌گذارده‌شده‌که‌بیانگر‌

چنین‌متنی‌است؛‌
شب‌ها،‌در‌خیابان‌های‌تهران‌امروز،‌محدود‌و‌تنگ‌شده‌با‌خطوط‌ویژه‌
و‌اشیاء،‌دیگر‌احتمال‌کمی‌برای‌بروز‌دقیق‌و‌کنترل‌شده‌ی‌نور‌در‌قاب‌
عکاسانه‌وجود‌دارد.‌امّا‌هنوز‌با‌بازنگری‌در‌تعریف‌زیبایی،‌به‌واسطه‌ی‌
برداشت‌و‌اصلاح،‌یا‌دوباره‌لمس‌کردن،‌می‌توان‌مجال‌تازه‌ای‌برای‌بروز‌
نور‌در‌قاب‌پیدا‌کرد.‌مجالی‌که‌زمانی،‌چهل‌سال‌قبل،‌وقتی‌همین‌
خیابان‌ها‌حتی‌در‌اوقات‌روز‌هم‌خلوت‌تر‌و‌پهن‌تر‌هم‌بودند،‌منجر‌به‌

نور‌امیدی‌برای‌گشایش‌شد.
رهام‌شیراز‌در‌نمایشگاه‌»مجال‌مجدد‌نور«‌در‌ماهیتی‌دوگانه‌قرار‌
از‌مکان‌های‌ ابتدا‌عکس‌هایی‌ او‌در‌ نمایشگاه‌گزار‌54و‌عکاس.‌ دارد،‌
متفاوت‌سه‌عکس‌را‌انتخاب‌و‌چاپ‌کرده‌و‌سپس‌یکی‌از‌آن‌عکس‌ها‌را‌

دوباره‌در‌شب‌و‌بدون‌انسان‌عکاسی‌کرده‌است‌)تصویر‌5(.
بازی‌ای‌که‌رهام‌شیراز‌به‌واسطه‌ی‌عکس‌ها‌و‌متن‌ها‌و‌شیوه‌ی‌اجرایی‌
آثارش‌ایجاد‌می‌کند‌مخاطب‌را‌به‌سمتی‌منحرف‌می‌کند‌که‌پس‌از‌دیدن‌
آثار‌و‌نحوه‌ی‌خوانش‌آن‌ها،‌متوجه‌نمی‌شود‌حرف‌واقعی‌هنرمند‌چیست.‌
مخاطب‌در‌چنین‌ساختاری‌با‌تعریف‌پیشین‌خود‌از‌تصویر‌قدیمی‌به‌دنبال‌
پدیده‌ها‌در‌نمایشگاه‌می‌گردد‌در‌حالی‌که‌این‌تصویر‌فنیِ‌بازی‌وارانه‌قرار‌
نیست‌بر‌پدیده‌ها‌دلالت‌کند،‌بلکه‌قرار‌است‌بر‌مفاهیم‌دلالت‌داشته‌باشد،‌
به‌این‌ترتیب‌رمزگشایی‌این‌تصویر‌نیازمند‌درك‌مفاهیم‌است‌نه‌موقعیت‌
هر‌تصویر.‌به‌بیان‌دیگر‌در‌این‌جا‌با‌مشاهده‌تصویر‌فنی،‌در‌واقع‌باید‌
مفاهیم‌جهان‌خارج‌را‌مشاهده‌کنیم‌که‌به‌شیوه‌ای‌جدید‌رمزگذاری‌شده‌
اند.‌چیدمان‌های‌متفاوت‌به‌همراه‌استفاده‌های‌زیاد‌از‌متن،‌مخاطب‌را‌گیج‌
می‌کند‌و‌تا‌جایی‌ادامه‌پیدا‌می‌کند‌که‌مخاطب‌آثار‌را‌تصاویری‌با‌وجوه‌
زیبایی‌شناختی‌قلمداد‌می‌کند.‌تصاویری‌که‌در‌قطع‌های‌بزرگ‌به‌نمایش‌
درآمده‌اند‌و‌مناظر‌خیابانی‌از‌تهران‌را‌به‌حالتی‌زیبا‌و‌لنداسکیپ‌55شکل‌
به‌تصویر‌می‌کشند،‌اما‌علائم‌و‌نشانه‌هایی‌که‌هنرمند‌در‌آثارش‌استفاده‌
می‌کند‌پهنای‌گسترده‌تری‌را‌شامل‌می‌شود‌و‌مخاطب‌را‌بین‌عکس‌های‌

دوباره‌گرفته‌شده‌و‌عکس‌های‌آرشیوی‌سردرگم‌می‌کند.‌
درمواجهه‌‌با‌نمایشگاه‌»مجال‌مجدد‌نور«‌و‌تحلیل‌آن‌در‌نظریات‌
رانسیر‌در‌ابتدای‌امر‌لازم‌است‌برخی‌علائم‌و‌نشانه‌ها‌مورد‌بررسی‌
قرار‌گیرند.‌در‌نظام‌نشانه‌شناختی،‌آثار‌آرشیوی‌منتشرشده‌دارای‌علائم‌
و‌نشانه‌های‌انقلابی‌زیادی‌از‌جمله‌جمعیت،‌سلاح،‌مشت‌ها‌و‌غیره‌
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هستند؛‌اما‌از‌جمعیت‌به‌عنوان‌یکی‌از‌کلیدواژه‌های‌اصلی‌موجود‌در‌
تصاویر‌عکاسی‌شده‌ی‌رهام‌شیراز‌خبری‌نیست.‌در‌تصاویر‌تجمعات‌
این‌چنینی،‌جمعیت،‌مظهر‌انبوه‌و‌فراوانی‌است‌از‌مردمی‌که‌به‌دنبال‌
احقاقِ‌حقِ‌ضایع‌شده‌ای‌هستند،‌درعین‌حال‌جمعیت‌نماد‌توده‌ی‌مردم‌و‌
تجسم‌واقعی‌خَلق‌نیز‌به‌شمار‌می‌رود.‌در‌عکس‌های‌کوچک‌که‌از‌
آرشیو‌تاریخی‌خارج‌گشته‌اند‌جمعیت‌را‌می‌توان‌به‌عنوان‌کلیدی‌ترین‌
امّا‌کلیدواژه‌ی‌اصلی‌موجود‌در‌ عنصر‌تمامی‌عکس‌ها‌شناسایی‌کرد.‌
نمایشگاه‌رهام‌شیراز‌که‌به‌وسیله‌ی‌آن‌جمعیت‌را‌به‌نمایش‌می‌گذارد‌و‌
مخاطب‌را‌به‌بازی‌می‌گیرد‌»خیابان«‌است.‌خیابان‌ها‌صحنه‌های‌تجمعات‌
و‌انقلاب‌هستند.‌خیابان‌هایی‌که‌برای‌عبور‌و‌مرور‌ماشین‌ها،‌افراد‌پیاده‌
و‌دکان‌هایی‌برای‌خرید‌مردم‌ساخته‌شده‌اند‌و‌درعین‌حال‌برای‌تجمعات‌و‌

تظاهرات‌هم‌مورداستفاده‌قرار‌می‌گیرند.‌
رهام‌شیراز‌در‌رابطه‌با‌نحوه‌ی‌شکل‌گیری‌نمایشگاهش‌بیان‌می‌کند‌
که‌چرا‌عکس‌های‌انقلاب‌در‌شب‌وجود‌ندارند؟‌چرا‌عکس‌های‌انقلاب‌
در‌شب‌اگر‌هم‌وجود‌دارند‌آن‌قدر‌کم‌هستند‌که‌دیده‌نشده‌اند.‌با‌توجه‌
به‌میزان‌تکنولوژی‌موجود‌در‌زمان‌انقلاب‌‌57شاید‌بتوان‌پاسخ‌مناسب‌
برای‌این‌سؤال‌را‌کشف‌نمود‌اما‌به‌ظن‌رهام‌شیراز‌علت‌اصلی‌آن‌می‌تواند‌
این‌باشد‌که‌انقلاب،‌روز‌بود‌و‌در‌بستر‌شب‌شور‌انقلابی‌وجود‌نداشت‌
و‌این‌شور‌انقلابی‌در‌بستر‌روز‌فعال‌و‌با‌تاریکی‌شب‌غیرفعال‌می‌گشت.‌
حافظه‌ی‌تاریخی‌مکتوب‌و‌شفاهی‌این‌نکته‌را‌گوشزد‌می‌کند‌که‌اتفاقات‌
حاصل‌شده‌در‌شب‌های‌انقلاب‌به‌شدت‌تأثیرگذار‌و‌مهم‌هستند،‌اکثر‌
اعلامیه‌ها،‌شعارنویسی‌ها،‌شب‌نامه‌ها‌و‌فعالیت‌های‌برنامه‌ریزی‌انقلابی‌
در‌شب‌ها‌صورت‌می‌گیرد.‌امّا‌حضور‌مردم‌به‌عنوان‌جمعیت‌توده‌و‌
است.‌ قابل‌مشاهده‌ روز‌ در‌ تجمع‌ و‌ انقلاب‌ بخش‌یک‌ قدرتمندترین‌
توده‌می‌توانند‌ مانعی‌که‌جمعیت‌ بدون‌هیچ‌گونه‌ پهن‌و‌ خیابان‌هایی‌

به‌راحتی‌آن‌را‌اشغال‌کنند.
تصاویر‌مکان‌نگارانه‌ای‌56که‌رهام‌شیراز‌دوباره‌آن‌ها‌را‌عکاسی‌کرده‌
است‌یا‌به‌اصطلاح‌تخصصی‌درزمینه‌ی‌عکاسی‌آن‌ها‌را‌ری‌فوتوگرافی‌57
کرده‌است‌بر‌اساس‌عکس‌های‌موجود‌انتخاب‌گشته‌اند.‌با‌این‌تفاوت‌
که‌عکس‌ها‌خالی‌از‌انسان‌و‌از‌همه‌مهم‌تر‌در‌شب‌گرفته‌شده‌اند.‌رهام‌
شیراز‌با‌عکس‌هایی‌که‌دوباره‌از‌آرشیو‌بازنمایی‌می‌کند‌قصد‌دارد‌تا‌یک‌
حالت‌قیاسی‌را‌مابین‌گذشته‌و‌حال‌به‌تصویر‌درآورد‌که‌منجر‌به‌فهم‌
یک‌تفاوت‌خیلی‌عمده‌خواهد‌شد.‌خیابان‌ها،‌خیابان‌هایی‌که‌نسبت‌به‌
گذشته‌خود‌تغییرات‌فراوانی‌داشته‌اند.‌یکی‌از‌بزرگ‌ترین‌تغییرات‌شیوه‌
است.‌جداسازی‌های‌موجود‌ نحوه‌جداسازی‌خیابان‌ها‌ و‌ خیابان‌بندی‌
در‌خیابان‌های‌امروزی‌تهران‌باعث‌می‌شود‌که‌جمعیت‌به‌عنوان‌عنصرِ‌
اصلیِ‌انقلابی‌نتوانند‌در‌کنار‌یکدیگر‌قرار‌گیرند‌و‌به‌راحتی‌خیابان‌ها‌را‌
کنترل‌کنند‌و‌این‌مهم‌ترین‌نکته‌ای‌است‌که‌در‌توپوگرافی‌های‌رهام‌شیراز‌

قابل‌تشخیص‌است‌)تصویر‌6(.
اگر‌به‌تقابل‌های‌موجود‌در‌آثار‌رهام‌شیراز‌به‌صورت‌دیالکتیکی‌
نگاه‌شود‌و‌آثار‌به‌آن‌شکل‌موردبررسی‌قرار‌گیرد،‌این‌موضوع‌به‌وضوح‌
مفاهیمی‌ نور«،‌ مجدد‌ »مجال‌ نمایشگاه‌ در‌ که‌ بود‌ خواهد‌ مشخص‌
به‌صورت‌تقابل‌های‌دوتایی‌رو‌به‌روی‌هم‌قرار‌دارند،‌مفاهیمی‌چون‌روز‌
در‌مقابل‌شب.‌جمعیت‌در‌مقابل‌خالی‌بودن‌فضا.‌نوری‌واحد‌در‌مقابل‌
نورهای‌کوچکی‌که‌شهر‌را‌روشن‌کرده‌اند؛‌و‌خیابان‌های‌پهن‌در‌مقابل‌
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خیابان‌هایی‌که‌مرزبندی‌شده‌اند.
و‌ متن‌ از‌ سرتاسری‌ روند‌ یک‌ شیراز‌ رهام‌ عکاسانه‌ی‌ بازی‌های‌
تقابل‌های‌دوتایی‌است.‌وجه‌بازی‌دوربین‌وی‌به‌واسطه‌ی‌تغییر‌اصلی‌
ماهیت‌توپوگرافی‌شکل‌گرفته‌و‌زمانی‌که‌با‌کلمات‌و‌واژگان‌و‌معانی‌
دیگر‌واژگان‌تخصصی‌در‌ساختار‌عکاسی‌ترکیب‌می‌شوند‌به‌اوج‌خود‌
می‌رسند.‌او‌به‌وسیله‌ی‌انتزاعی‌کردن‌نحوه‌ی‌ارائه‌ی‌خود‌تصویری‌که‌
خود‌ساختار‌انتزاعی‌دارد‌را‌بیش‌ازپیش‌انتزاعی‌می‌کند؛‌و‌این‌نحوه‌ی‌
بازی‌وارانه‌ی‌وی‌به‌وسیله‌ی‌برهم‌زدن‌توزیعِ‌امر‌محسوس،‌رژیم‌استتیکی‌
رانسیر‌را‌گوشزد‌می‌کند،‌آن‌هم‌به‌این‌وسیله‌که‌درك‌و‌دریافت‌مخاطب‌
را‌از‌امر‌محسوس‌دگرگون‌می‌کند‌و‌درعین‌حال‌شیوه‌ی‌درك‌و‌دریافت‌
مخاطب‌را‌نیز‌دچار‌تحول‌می‌کند.‌این‌آثار‌به‌این‌واسطه‌بازی‌وار‌خوانده‌
می‌شوند‌که‌هرج‌ومرجی‌را‌در‌نظم‌بازنمایانه‌ی‌رایج‌در‌ری‌فوتوگرافی‌
ایجاد‌می‌کنند.آثار‌رهام‌شیراز‌به‌واسطه‌ی‌پرداختن‌به‌سوژه‌هایی‌که‌در‌
حاشیه‌هستند‌و‌سرکوب‌شده‌اند‌]یعنی‌جمعیت[‌در‌رابطه‌ای‌تنگاتنگ‌
با‌سیاست‌قرار‌دارد.‌بدین‌واسطه‌آثار‌رهام‌شیراز‌با‌برهم‌زدن‌توزیع‌امر‌
محسوس‌و‌دگرگون‌کردن‌رابطه‌ی‌مخاطب‌با‌دریافتِ‌تصاویر‌به‌ساحت‌

رژیم‌استتیکی‌موردنظر‌رانسیر‌تعلق‌دارد.
نتيجه گيری

پس‌از‌بررسی‌مطالب‌و‌نظریات‌دو‌متفکر‌اصلی‌در‌این‌پژوهش‌»فلوسر‌
و‌رانسیر«‌که‌یکی‌به‌مسئله‌بازی‌در‌عکاسی‌و‌دیگری‌به‌تدوین‌رژیم‌های‌
هنری‌می‌پردازد،‌می‌توان‌به‌سؤالات‌ابتدای‌پژوهش‌و‌هم‌چنین‌جمع‌بندی‌
نهایی‌پاسخی‌شایان‌توجه‌ارائه‌داد.‌در‌پاسخ‌به‌سؤال‌چگونه‌بازی‌های‌
عکاسانه‌‌توانایی‌حضور‌در‌رژیم‌استتیکی‌موردنظر‌رانسیر‌را‌پیدا‌می‌کند؟‌
می‌توان‌گفت‌که‌در‌عکاسی،‌این‌قابلیت‌حضور‌در‌رژیم‌استتیکی‌تنها‌در‌
قالب‌بازی‌می‌تواند‌وجود‌داشته‌باشد؛‌زیرا‌تفاوت‌مابین‌عکاس‌فوری‌و‌
عکاس‌حرفه‌ای‌را‌مشخص‌می‌کند.‌تغییر‌در‌مقولات‌امر‌محسوس‌اگر‌
به‌واسطه‌ی‌نوع‌و‌روش‌بازی‌وارانه‌ی‌عکاسی‌شکل‌گیرد‌می‌تواند‌نحوه‌ی‌
برخورد‌عکاس‌با‌سوژه‌ی‌موردنظر‌خود‌را‌تغییر‌دهد‌و‌به‌وسیله‌ی‌تغییر‌
دادن‌امر‌محسوس‌است‌که‌عکاس‌می‌تواند‌با‌بازی‌خود‌درك‌و‌دریافت‌
مخاطب‌را‌دچار‌تحول‌کند،‌در‌این‌حالت‌است‌که‌عکاسی‌در‌عدم‌توافق‌

و‌عدم‌همراهی‌با‌قواعد‌و‌اصول‌توزیع‌امر‌محسوس‌دارای‌شأن‌سیاسی‌
می‌گردد.‌بازی‌های‌عکاسانه‌به‌واسطه‌توجه‌به‌امر‌پیش‌پا‌افتاده‌و‌ابژه‌ها‌و‌
موضوعاتی‌که‌خارج‌از‌معنا‌و‌قراردادهای‌هنرِ‌بازنمودی‌هستند‌و‌تملک‌
دهی‌به‌آن‌ها‌در‌توزیع‌امرمحسوس‌و‌سپس‌برهم‌زدن‌نظم‌بازنمایانه‌ی‌رایج،‌

در‌رژیم‌استتیکی‌مورد‌نظر‌رانسیر‌قرار‌می‌گیرد.‌
در‌پاسخ‌به‌سؤال‌چگونه‌مفهوم‌توزیع‌امرمحسوس‌می‌تواند‌با‌مفهوم‌
بازی‌یکسان‌قلمداد‌شود؟‌می‌توان‌گفت‌توزیع‌امرمحسوس‌که‌یک‌نظامی‌
برای‌شکل‌بخشی‌به‌افراد‌جامعه‌است‌به‌واسطه‌ی‌پولیس‌مشخص‌می‌کرد‌
که‌هرکسی‌از‌اجتماع‌چگونه‌می‌تواند‌در‌شکل‌بخشی‌اجتماع‌نقش‌داشته‌
باشد‌یا‌کنار‌گذاشته‌شود.‌مفهوم‌بازی‌را‌می‌توان‌برهم‌زدن‌همان‌توزیع‌
امر‌محسوسی‌خواند‌که‌با‌امکانِ‌ایجاد‌فضا‌و‌بستر‌مناسب‌برای‌افرادی‌
که‌از‌نظم‌اجتماعی‌و‌سیاسی‌حاکم‌کنار‌گذاشته‌شده‌اند‌بتوانند‌باز‌به‌
تملک‌جایگاه‌خود‌دست‌بیاندازند‌و‌از‌آن‌استفاده‌کنند.‌بنابراین‌می‌توان‌
مفهوم‌بازی‌را،‌با‌برهم‌زدن‌توزیع‌امر‌محسوس‌برابر‌خواند‌که‌موجب‌
سیاسی‌شدن‌تصویر‌با‌حضور‌خود‌می‌شود.‌برهم‌زدن‌توزیع‌امرمحسوس‌
در‌شکل‌بازی‌عکاسانه‌به‌وجود‌می‌آید؛‌زیرا‌این‌امکان‌را‌ایجاد‌می‌کند‌
که‌همه‌چیز‌دارای‌گفتار‌باشد‌و‌در‌توزیع‌و‌باز‌توزیع‌فضاها‌و‌زمان‌ها‌و‌
امر‌دیدنی‌دخیل‌شود.‌سوژه‌در‌عکاسی‌هرگاه‌دارای‌مفهوم‌بازی‌شود‌این‌
تملک‌و‌بازتملک‌جایگاه‌ها‌را‌دخیل‌می‌کند‌و‌دیگر‌اهمیتی‌ندارد‌که‌این‌
تملک‌امر‌پیش‌پاافتادهْ‌غیرانسانی‌است‌یا‌با‌انسان‌و‌مجموعه‌روابطش‌با‌
محیط‌درگیر‌است،‌دیگر‌اهمیتی‌ندارد‌که‌سوژه‌ها‌زیر‌کولرهای‌آبی‌باشد‌
یا‌خیابان‌های‌خالی‌از‌انسان‌و‌نمادهای‌انسانی.‌به‌عبارت‌دیگر‌اگر‌مفهوم‌
بازی‌در‌عکاسی‌باعث‌شود‌که‌نظم‌بازنمایانه‌ی‌رایج‌در‌تصاویر‌به‌هم‌
بریزد‌و‌گونه‌های‌مشارکت‌عکاسانه‌را‌برهم‌بزند،‌همان‌کار‌برهم‌زدن‌
توزیع‌امر‌محسوس‌موردنظر‌رانسیر‌ر‌ا‌شامل‌می‌شود‌و‌می‌توان‌این‌دو‌
مفهوم‌را‌یکسان‌خواند.‌برهم‌زدن‌توزیع‌امر‌محسوس‌را‌می‌توان‌با‌مفهوم‌
بازی‌یکسان‌دانست‌اما‌باید‌توجه‌داشت‌که‌توزیع‌امر‌محسوس‌و‌بازی‌
عکاسانه‌دو‌مسیر‌متفاوت‌و‌قالب‌هایی‌جدا‌با‌یکدیگر‌هستند‌که‌یک‌

نتیجه‌را‌در‌بر‌خواهند‌داشت.‌

پی نوشت ها
1. Game.  2. Jacques Rancière.
3. Vilém Flusser.  4. Machine.
5. Littérature.  6. Vilém Flusser.
7. Jean Baudrillard. 8. Politics.
9. Theodor W. Adorno.

‌Vilém‌Flusser‌.10فیلسوف،‌نویسنده،‌عکاس‌اهل‌جمهوری‌چک.
11. Towards a philosophy of photography - 1984.
12. Technical image. 13. Camera.
14. Machine.  15. Majic.
16. Functionary.

17.‌در‌اینجا‌منظور‌از‌عکس‌فوری‌اصطلاح‌اسنپ‌شات‌فتوگرافی‌نیست،‌بلکه‌منظور‌
تولید‌تصاویر‌سریع،‌بی‌معنا‌و‌بیهوده‌است.

18. Game.  19. Photographic game.
20. Program.  21. Plaything.

22. worker.  23. Player.
24. Representation. 25. Populace.
26. Reproduction.  27. Aesthetic regime.
28. Jacques Rancière.

‌)le quelconque(یا‌به‌فرانسه‌‌)the commonplace(29.‌منظور‌از‌امر‌پیش‌پاافتاده‌
هم‌چیزهای‌عادی‌و‌روزمره‌است‌هم‌چیزهای‌بی‌اهمیت،‌یعنی‌توده‌ی‌اشیاء‌یا‌

مردمانِ‌گمنامی‌که‌فاقد‌هر‌نوع‌ویژگی‌یا‌ارزش‌خاص‌اند.‌‌
30. Objects.  31. Walter Benjamin.
32. David Octavius Hill. 33. Automatically.
34. Politics.  35. Aesthetics.
36. Aristotle.

Police‌.37؛‌در‌بعضی‌از‌ترجمه‌ها‌و‌نسخ‌چاپ‌شده‌به‌فارسی‌به‌صورت‌پلیس‌نیز‌
نوشته‌شده‌است.

38. Plato.  39. Craftsmen.
40. Distribution خf The Sensible.
41. Ethical Regime of Images.
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42. Poiesis  /  Mimesis. 43. Aestethtic of Arts.
44. Mimesis.  45. Autonom.

Singularity‌.46؛‌رسیدن‌یک‌ماده‌به‌حالتی‌استثنایی.
47. A Game.  48. Littérature.
49. Topography.  50. Michel Foucault.
51. Iran: The Spirit of  a World Without Spirit, 1988.
52. Expose.  53. Flare.
54. Curator.  55. Landscape.
56. Topographic.  57. Rephotography.
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