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مرگِ زمان، و هرمنوتیکِ عکسِ اجتماعی*

محمد حسن پور**1، علیرضا نوروزی طلب2
1عضو هیئت علمی دانشکده هنر و معماری، دانشگاه سیستان و بلوچستان، زاهدان، ایران.

2 استادیار دانشکده ی هنرهای تجسمی، پردیس هنرهای زیبا ، دانشگاه تهران، تهران، ایران.

)تاریخ دریافت مقاله: 90/9/27، تاریخ پذیرش نهایی: 91/9/12(

چکیده
ــوال از چگونگیِ درکِ آدمی از هستی،  ــان با وجود، به مثابهِ موجودی مستقر در جهان، و س ــی و تحلیلِ نحوه ی ارتباطِ انس بررس
پرسشی اساسی است که مارتین هایدگر در اثرِ فلسفیِ خویش، وجود  و  زمان، بدان پرداخت و کوشید که رازِ هستی مند بودنِ آدمی را 
بگشاید. بر مبنای فلسفه ی وی، انسان همان وجودی است که سعی دارد بفهمد، و فهمندگی و عالم  داشتن، سرشتِ اوست. او هماره با 
پیش فهمی از اشیا و جهان، در تلاشِ تفسیرِ جهان است. فهم و تفسیر، ذاتِ آدمی است. جهان به سانِ تصویر آشکار می شود و حقیقتِ 
هنر توسط هنرمند در تصویرِ هنری رخ می نمایاند. عکس نیز به مثابهِ تصویر، همچون سایرِ ابژه های این جهانی، تفسیر می شود و مفسر 
با مجموعه ای از پیش فهم ها و پیش تصوراتی که به هویت و فهمندگی اش شکل داده، هر تصویری  را تفسیر می کند. فهم و فهمندگی 
امری ثابت و صُلب نیست، بل سیال و پویاست. آن چه در برابرِ برخی عکس ها، در مخاطبِ آن رخ می دهد، به همین پیش فهم هایی 
ــت که عکس را برای مخاطبش خاص و ویژه می نماید. آن چه  ــته است، و همان پیش فهم اس ــتگی می یابد که عکس به آن وابس بس
عکس ها، در زندگیِ اکنونِ انسان، نمایش می دهند، آن جا اهمیتِ خود را نشان می دهد که تحلیل و بررسیِ عکس هایی که موضوعیتِ 
اجتماعیِ انسان را به مثابهِ موجودی  در  این جهان، نشان می دهند، می توانند هستیِ آدمی را محاکات کنند. مقـاله ی حاضر، سـعی در 

تاباندنِ نـوری به حریمِ خلوتِ عکسِ اجتماعی )و خانوادگی(، و مخاطبِ ویژه اش دارد.
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انسان، به عنوانِ موجودی فهمنده در جهان، همواره با امکاناتی 
ــمِ آن می پردازد. در این  ــود، به ارتباط با جهانِ خویش و فه در خ
رهگذر، بسترِ سنت، تاریخ و اجتماعی که وی در آن می زیدَ، در فهمِ 
آدمی از خود و جهانش اهمیتی ویژه خواهد داشت. آن چه بیش از 
ــتیِ فهمنده است به  ــأنِ هس پیش در این فهم دخالت می کند، ش
ــتی-در-جهان1. شناختِ وجهِ هستندگیِ هستی، و  مثابهِ یک هس
نایل شدن به درکی از آن که گاه کاملًا شهودی می نماید، برای فهمِ 
بهترِ وجود و آشنایی با امکاناتی که در زندگی، آنها را فرا می افکند، 
امری است ضروری. در این بین، آن چه که انسان، در جهانِ خویش 
ــود، چه به صورتِ پهنه ی زندگی، طبیعت، متنِ  با آن مواجه می ش
ــذرِ زندگیِ  ــت که وی در رهگ ــا اثری هنری، همانی اس ــی و ی ادب
ــیرِ آنها به تاریخمندی اش  تاریخمندِ خود، همواره در تأویل و تفس
ــد. به بیانِ دیگر، وی با پیش فهم، پیش داشت و  ــکل می بخش ش
ــته به سنتی است که وجودش بدان  پیش تصوراتی که کاملًا وابس

وابسته است، به شناخت خود و جهان رهنمون می شود. 
ــیرِ متونِ هنریِ دیگر، بسیار در  تاویلِ عکس ها، در میانِ تفس
ــتیِ مخاطبِ خویش تاثیرگذارند. آنها حقایقی  ــناختِ هس روندِ ش
ــایند. و هربار، حقیقتی را در  ــیِ مخاطب، بر وی می گش را از زندگ
انکشافِ تفسیری، متجلی می سازند. حقیقتِ زندگی در بسترِ هنر 

به مثابهِ عکس. 
ــوانِ عکس هایی  ــی، به عن ــن، عکس های اجتماع ــن بی در ای
ــیار اهمیت  ــانی را هدف قرار داده اند، بس ــه نمایشِ زندگیِ انس ک
ــه زندگی  ــی را در اکنونی ک ــا، وجودِ آدم ــن عکس ه ــد. ای می یابن
ــکلی "واقعی" از زندگیِ  ــت، ثبت می کنند و به عنوانِ ش کرده اس
گذشته، آن را بازنمایی و به عبارتی آشکار می کنند. در این منظر، 
عکس های خصوصی، بیشترین وجهِ اهمیت را دارند؛ این عکس ها، 
ــته ای برخاسته اند که مخاطبِ ویژه اش، آن را درک کرده و  از گذش
ــت. »عکسِ خصوصی...، در متنی فهمیده و  در آن زیسته اس
خوانده می شود، که با زمینه ای که دوربین، این عکس را از 

آن جدا کرده، پیوستگی دارد... چنین عکسی در محدوده ی 
معنایی ای باقی می ماند که از آن جدا ش�ده است. دوربین، 
ک�ه ابزاری مکانیکی اس�ت، همچون وس�یله ای برای حفظِ 
خاط�ره ای زنده، به کار رفته اس�ت. عکس، یادگاری اس�ت 
ــر، 1380، 76(. عکس های  از یک زندگ�یِ در حالِ گذر«)برج
خصوصی و خاص، از متنی بر می خیزند که مخاطب نیز، در همان 
ــته است. چنین عکس هایی، "متنِ زیسته" را پیش روی  متن زیس
مخاطب می گذارند. و به عبارتی، لحظه ای ثابت از حیاتِ شخصی 
ــم  ــود، مجس ــه تجربه  ی زندگی نامیده می ش ــیِ او را ک و اجتماع
ــازند. در عکس های خصوصی، »متنِ لحظه ی ثبت ش�ده،  می س
حفظ ش�ده اس�ت. بنابراین، عکس در تداومی پایدار به سر 
ــأنِ جایگاهِ  ــان،81(. برای فهمِ چنین عکس هایی، ش می برد«)هم
تأویلِ مخاطبِ ویژه ی عکس، اهمیتی به سزا دارد. چه مخاطبِ این 
عکس ها، آنها را در زندگیِ خویش، به عنوانِ جزیی از هستیِ خویش 
که با آن زندگی کرده درمی یابد و همین جا است که شناختِ وجودِ 
مخاطب به سانِ هستی-در- جهان، اهمیت می یابد. انسان به عنوانِ 
ــش برابرِ عکس های  ــت"، در تاویلِ خوی موجودی که اکنون "هس
ــینی از  خصوصی – اجتماعی، خانوادگی- خود، نیاز به فهمی پیش
وجودِ خود دارد. این فهم، چگونه حاصل می شود و چگونه در روند 
ــت؟ مارتین هایدگر در کتابِ  ــلِ وی در زندگی، تاثیر گذار اس تاوی
فلسفیِ خویش، هستی و زمان، هستندگیِ انسان و چگونگیِ فهمِ 
ــت که فهم، همواره در  خود از جهان را می کاود. هایدگر معتقد اس
ــخصیِ  "جهان" صورت می گیرد؛ و پیش فرضِ هر فهمی، جهانِ ش
فهمنده است. عکس های خصوصی، شخصی ترین وجهِ هر فهمی را 
ــشِ اصلیِ این مقاله،  ــیرِ عکس، بر می نهند. پرس ــلِ و تفس در تأوی
ــت. روشِ پژوهش برای  ــیرِ عکس اس چگونگیِ تحققِ فهم و تفس
ــی هرمنوتیکی و مبتنی بر هستی شناسی2 است که  ــخ، روش پاس
ــان، تحلیل  عکس را به مثابهِ تصویری از حیاتمندیِ اجتماعیِ انس

می کند.

فلسفه ی وجود در کلامِ هایدگر3

ــم، به مقوله ی  ــاندنِ فرایندِ فه ــئله ی مرکزیِ هایدگر، کش مس
ــتی شناسی است. وی ابتدا، جهان را این گونه تعریف می کند:  هس
ــا، و یا عالمَ در  ــطِ عینیِ اطرافِ م ــا عالمَ، به معنای محی ــان ی جه
ــه می توان "جهانِ  ــت ک ــت؛ بل چیزی اس معنای علمیِ خود نیس
شخصی" نامید. جهان، کُلّ همه ی موجودات نیست؛ آن کلیّ است 
ــان، همواره خود را در آن می یابد؛ کلیّ که ظهورِ آن، او را  که انس
ــخصیِ خود  ــت. اصولاً، ما آن چه را در جهانِ ش در میان گرفته اس
ــویم، شناسایی می کنیم. البته، این بدان معنا نیست  متصور می ش
ــطه ی آنها، ویژگی های جهان، بر ما نمایان  که راه هایی که به واس

ــود، پایدار، ثابت، و بدونِ تغییر است. بل تغییرِ مداومِ همین  می ش
ــای مختلف و خاصی  ــا را ملزم به ارایه ی تاویل ه ــت، که م راه هاس
می کند. همراه با تغییرِ برنامه ها و نیازهایِ مان، تاویل هایِ مان را نیز 

تغییر می دهیم. هایدگر، خاطر نشان می کند: 
»تمامیِ این تاویل ها، بر فهمِ بنیادینی از جهان دلالت می کنند، 
ــه در همه ی آنها، جریان دارد. حرکتِ ما از یک تاویل به تاویلی  ک
ــانه ای است بر این که ما جهان را  ــب، نش دیگر، در لحظه ی مناس

می فهمیم« )هایدگر، 1387، 343(.
ــت، و پیش فرضِ هر فهمی،  ــان، صورت دهنده ی فهم اس جه

مقدمه
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ــت. پس ما، آن چیزی را می فهمیم، که در  ــخصیِ" ماس جهانِ "ش
جهانِ مان قابلِ شناسایی است، و جزیی از آن است. فهمِ ما، بسته 

به جهانِ مان است، و جهان، از طریقِ فهم، معنا می شود.
هایدگر می گوید، انسان، "وجود و هستی" ای است که »سعی 
دارد بفهمد، و در واقع، از ابتدا، پیش فهمی از اشیا دارد. این 
ــرَت، 1387، 116(.  هس�تی، وجودِ آدمی یا دازاین است«)شِ
دازاین، موجودی در قلمروِ وجود است، و سوژه ای نیست که ابژه ای 
ــد. »دازاین، نشانگرِ "خاست-گاهِ"  ــته باش در برابرش قرار داش
پرسشِ وجود یا مکانِ تجلی و ظهور است. مرکزیتِ دازاین، 
صرفاً مرکزیتِ موجودی است که وجود را می فهمد. داشتنِ 
یک پیش فهمِ هس�تی شناسانه از وجود، بخشی از ساختارِ 
دازای�ن، به منزله ی یک موجود اس�ت« )کوزنز هوی، 1385، 
ــتی-آن  ــت از "هس ــای تحت اللفظیِ دازاین، عبارت اس 27(. معن
جا" و »مراد از این که انس�ان، "هستی-آن جا" است، توجه 
دادن به تناهیِ اوس�ت. انسان، همواره در موقعیتی خاص، و 
جهانِ خاصِ خویش، به س�ر می برد« )واعظی، 1385، 141(. 
ــت در جهان؛ و »البته به لحاظِ  ــس دازاین، نحوه ی وجودِ ماس پ
هس�تومندی، نه تنها دازاین نس�بت به م�ا نزدیک یا حتی 
نزدیک ترین است، بل ما خودمان، هریک دازاین هستیم« 

)هایدگر، 1387، 92(. 
ــتِ هایدگر، در وجود و زمان4، پرسشِ فراموش  مسئله ی نخس
شده ی وجود است. هستی در اندیشه ی هایدگر، »نه حاصلِ جمعِ 
جبریِ هستندگانِ خاص است، نه خصوصیتِ مشترکِ آنها، 
و نه نوعِ مشخصی از هستی )فرضاً، خدا(؛ هستی، آن چیزی 
اس�ت که هم�ه ی هس�تندگان، از ره گ�ذرِ آن، امکان پذیر 
می شوند« )پین، 1386، 831(. هایدگر، وظیفه ی حقیقیِ فلسفه ی 
ــتی می داند. »هستی، هستیِ  خویش را، جستجوی معنای هس
هست هاس�ت5. هستی، حقیقتی متمثل در همه ی هست ها 
اس�ت، و هرچه موجود است، به واس�طه ی او موجود است، 
و از نیستی و عدم متمایز می شود... هستی، حقیقتِ نهفته 
در همه ی هست هاس�ت، و هر موجودی، هستیِ خاصِ خود 
ــن میان، دازاین، نقطه ی  ــی، 1385، 145(. در ای را دارد« )واعظ
آغازینِ شناختِ هستی است. دازاین، هرگز بدونِ "آن جا بودن" و 
بدونِ "جهان" بودن، موجودیت ندارد. فهمِ دازاین یا آدمی، از خود 
و جهان، کاملًا وابسته و محدود به وضعیتِ تاریخیِ واقعی و میراثِ 

سنتی اوست. 
از نظر هایدگر، هرگونه فهم و تفسیری، مبتنی بر پیش ساختار6 
ــت، و همین پیش ساختار است، که مانع از آن می شود که ما،  اس
ــا و پیش داوری ها، فهم و  ــن و موضوع را، فارغ از پیش فرض ه مت
تفسیر کنیم. »ما، در مواجهه با هر امری، آن را در "زمینه"7ی 
خاصی ق�رار می دهیم... . ما از "منظرِ"8 وی�ژه ای به آن امر 
می نگری�م. این منظر و پی�ش دید، در واق�ع، قطعه ی اول، 
و نقط�ه ی ش�روعِ دخالت زمینه و "پیش داش�ت" در عملِ 
فهم است. دس�ت آخر این که، آن امر را به شیوه ی خاصی 
ــتن و زندگیِ خویش،  می فهمیم« )همان، 168(. وجودِ ما در هس

موجبِ فهمِ گسترده ی ما در بسترِ زندگی، در شرایطِ مختلف است؛ 
و لازمه ی این وجود، بستری است که ما، در آن، به عنوانِ موجودی 
تاریخمند، قرار داریم. بنابراین »تمامیِ تاویل ها، یعنی فهم های 
بیان ش�ده، و حتی تاویل هایی که در ذهن باقی می مانند، و 
برای دیگری بیان نمی شوند، باید از یک پیش-داشت، یعنی 
فهمِ کلی و پیشینی از زمینه ای کلی، آغاز شوند« )احمدی، 
ــی، بر پیش  ــر فهم و تاویل ــه این که، ه ــه ب ــا توج 1380، 93(. ب
ساختار و پیش فرضی استوار است، باید گفت، بی پیش فرض ترین 
ــلّماتی  تاویل کننده ی متنِ فرضاً یک قصیده نیز، مفروضات و مس
ــوب کند، و خودش را در وضعی  ــلًا، آن را "قصیده" محس دارد. مث
ــب با تاویلِ چنین متنی است. رویارویی او با  قرار دهد، که متناس
ــرون از زمان و مکان، یعنی بیرون از افقِ علایق و  ــر، در متنی بی اث
تجربه های او نیست. به هر حال، باید دلیلی وجود داشته باشد، که 
ــن دیگری. پس، با ذهنی  ــه این متن روی می آورد، و نه مت وی، ب
ــراغِ متن نمی رود. »پیش س�اختار، در متنِ جهانی  خالی به س
ق�رار دارد که از قبل، فاعل و موض�وع را در بر دارد« )پالمر، 

 .)151 ،1387

عک�س به مثابهِ متن، تصوی�ری از زندگیِ 
گذشته

ــته را اکنون، ــت که واقعیتِ میرای در گذش عکس، متنی اس
نشان می دهد. آن چه عکس به تاکیدی گاه آزارنده باز می نمایاند، 
زمان است و "آن بوده". این ردّ پای گذشته، نه از آن رو که چیزی 
ــته و تمام شده، که حضورِ مطلقِ زمانِ ماضی است،  به ظاهر گذش
در حـالِ حاضر. در برابرِ عـکس، کدامین زمان را باید باور کنیم؟ به 
کدام یک می تـوانیم دل سـپاریم؟ در این عکس ها – به خـصوص 
اگر که تاریخی باشند، یعنی گذشته ای کمی دورتر را نشان بدهند 
– آن چه که مؤکّداً می بینیم، زندگیِ آنها- در- عکس است. به هر 
حال، درک اش می کنیم چون، ما نیز مشغولِ زندگی کردن هستیم. 
ــس، زندگیِ دختر  ــترک ایم. عک ــا آنها، در فعلِ زندگی، مش ما، ب
ــغول بازی کردن و کودکی  ــانِ مان می دهد که مش بچه هایی را نش
ــغول درو کردنِ محصول اند؛ زنِ  ــاختن اند؛ کشاورزانی که مش س
ــیر خواره اش را چونان شاهکارِ خلقت، محکم در  خانه داری که ش
ــم دوخته است؛ و حتی محکوم به  آغوش گرفته، و به دوربین چش
اعدامی که قرار است تا دقایقی دیگر، بمیرد. به هر حال اما، اکنون 
که عکس، زنده بودنِ شان را آن- جا نشانِ مان می دهد، چگونه باید 
ــمتِ بزرگِ دنیای عکس ها، کم و  به این رمزگان التفات کنیم؟ قس
بیش، تصویری از زندگیِ اجتماعی و به مثابهِ سندی هنرمندانه یا 
ــتی محض از حیاتِ تاریخمندِ انسان ها در شرایطِ گوناگونِ  رونوش
اجتماعی است. مادامی که آن دخترکانِ معصوم و یا آن محکوم به 
مرگ را نشسته بر عکس، مشاهده می کنم، می دانیم که اگر مدت ها 
ــان – بنگریم، باز همین  ــد نیز، برگردیم و بدان ها – عکس هاش بع
ــت: این که دو زمان پیشِ  ــان خواهیم داش ــاس را در برابرِش احس
ــته؛ "در لحظه ی عکاسی شده"،  ــت؛ و هر دو هم گذش روی ما اس



نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی  دوره17، شماره 4، زمستان1391

8

که آنان یقیناً "زنده اند"، و عکس، این را آن- جا، ثابت می کند؛ و 
ــاید همین  هم همه ی زمان های پس از آن، که آنان "مرده اند"، ش
اندکی قبل، و شاید خیلی پیش از این؛ آنها مرده اند؛ و ما، مخاطبینِ 
عکس، اکنون، در زمانِ سوم، حضورِشان را آن-جا در می یابیم. انگار 
ــت.  که عکس، دروغ می گوید، چه که تاکیدش بر "یک لحظه" اس
لحظه ای، آنی، که آنان در آن لحظه زنده اند، و همان را مدام تاکید 
ــت و  می کند. تاکید بر زنده بودنی که می دانیم اکنون، چنین نیس
همین، آزارمان می دهد. در برابرِ ما، هر دو زمانِ گذشته وجود دارند. 
ــده، و نیز زمان های پس از آن تا به اکنونِ حضورِ  لحظه ی ثبت ش
ما در برابرِ عکس. اما عکس، خود را به سانِ واقعیتی زنده از چیزی 
ــی.  ــت جادویی به زبانِ عکاس مرده عرضه می دارد. این، روایتی اس
عکس ها، جادویِ مان می کنند؛ »هنگامی که متن، دیگر قدرتِ 
روایت نداشت، تصویرِ فنی اختراع شد. و وظیفه ی آن، قابلِ 
فهم س�اختنِ متن از نو، و بخشیدنِ حالتی جادویی به آن... 
بود« )فلوسر، 1387، 15(. همین است که در برابرِ برخی عکس ها 
ــاسِ زخم می کنیم: »آن چه مرا زخم می زند، کشفِ این  احس
معادله اس�ت. در برابرِ عکسی از مادرم در دورانِ کودکی، با 
خود می گویم: او دارد می میرد... از فاجعه ای به لرزه می افتم 
ک�ه پیش از ای�ن رخ داده. خواه ناخواه، س�وژه پیش از این 
مرده. هر عکسی، ماجرای همین فاجعه است« )آلن، 1385، 
ــه زخم می زند. و  ــت ک ــد عکس بر حضورِ مصداق اس 202(. تاکی
نقطه ی اثبات برای آن چه که نشان می دهد، حضورِ خودش است. 
وجودِ عکس، تصدیقِ قطعیِ گذشته است که ایمانی را – اطمینانی 
را – در وجودِ مان برمی انـگیزد. آن هم نه گذشته در کـلیتِ خود، 
ــی، هرگز توانِ داستان سرایی ها را ندارد. بل در جزییاتی  که عکاس
درخشان  که هریک در لحظه ای، یقیناً رخ داده اند. شاید که گوهر 
ــی، همین تصدیقِ گذشته در عکس باشد. پیش  و جوهره ی عکاس
ــی، مردم، چگونه گذشته را باور داشتند؟ شاید در  از اختراعِ عکاس
ــته، دقیقاً همانی بود که اکنون، تمام شده  شکل اسطوره ها. گذش
ــی که آن هم  ــاتِ وجودش در زمان ــزی که در اثب ــت و آن چی اس
ــه اش بود. ذهنی که  ــت، می نمود، ذهنِ آدمی و حافظ ــته اس گذش
ــته را چونان خاطره، می توانست بازیابی کند. عکس، پس از  گذش
تولدِ خود، قطعیتِ حضورِ گذشته را در لحظه ی اکنون، به پا کرد، 
ــان که یک عکس می نمایاند،  ــته در حال، چون و این چنین، گذش
حل شده و باقی ماند. عکاسی، چونان سکویی، فلسفه ی متافیزیکی 
را در وصفِ حضور و خلسه ی درکِ آن، به پیش رانده است. آن چه 
ــده از خودِ من، نشان می دهد، حتی اگر ندانم – به  عکسِ گرفته ش
یاد نیاورم – که کِی، چه تاریخی، و کجا انداخته شده، باز هم، این 
ــت که وادارم می کند، "حضور ام را آن- جا"،  یقینِ برآمده از عکس اس
ــت تا »عاقبت،  ــی آمده اس تصدیق و تایید نمایم. انگار که عکاس
ــتم، بدانم« )بارت،  آن چ�ه را که دیگر درباره ی خودم نمی دانس
ــفِ وجودِ آدمی -  ــلافِ آن چه هایدگر در وص ــر خ 1384، 107(. ب
ــتنِ  ــن – بیان می کند، و تاکیدش به وضوح بر چگونگیِ هس دازای
ــان با نیستیِ وی، و هرچه  ــت، و نه مواجهه ی هستیِ انس آدمی اس
هست، پرسش از معنای وجود است، و تاکید می نماید »آن چه را 

که می خواهیم بدانیم، معنای وجود است« )جانسون، 1388، 34(، 
ــن، به معنای وجود- این- جا یا وجود- آن – جا، این- جا،  و دازای
ــتی، تعبیری از  ــتم، یا آن- جا، جایی که تو هس جایی که من هس
هستنِ انسان در شکلِ وجود اش است، عکس اما، این هستن را در 
رابطه با گذشته می گذارد، و نقطه ی بر خوردِ خود را با متافیزیک، 
حضورِ گذشته در اکنون قرار می دهد به عنوانِ آن چه گذشته است 
ــت. حضور- آن- جا، که عکس دائماً تکرارش  و در حال، دیگر نیس
می کند، حضورِ زمانِ گذشته است؛ و بر خلافِ هستی- آن- جا، که 
"تو" را همچون "من"، در هستی، به سانِ آدمی، در نظر می گیرد، 
ــکافد، آن چه- بوده، نه همبسته ی ابژه ی عکاسی  و وجود را می ش
ــته را در مصداق،  ــته ی زمان است؛ و زمانِ گذش ــده، که همبس ش
مستند می سازد. حضورِ مصداق در عکس، بسته به گذشته، و زمانِ 
از دست رفته است. »مهم این است که عکس، نیرویی مستدل 
دارد، و این که اس�تنادش نه همبسته ی ابژه، که همبسته ی 
زمان اس�ت« )بارت، 1384، 109(. پس تصدیقِ عکس از چیزی 
ــده اش– که بر  ــد، نه بر مصداق – ابژه ی تمام ش ــه باز می نمایان ک
ــده و جای خود را به لحظه ی  ــت که هم اکنون، تمام ش زمانی اس
ــت که در عکس، حاضر است؛ به  ــت. گذشته اس ــپرده اس حال، س
ــرکوب ناشدنی. این قدرت در ایقان گذشته، ویژه در  قطعیت، و س

ذاتِ عکس است.

 گذار عکس اجتماعی، به س�انِ گذاری از 
"حضور" تاریخی

ــتگاهِ عکس اجتماعی، زندگیِ انسانی است. بدین لحاظ  خاس
ــی، می توانند هماره  ــاص، عکس های اجتماع ــه نظری خ و از نقط
ــما، عکس های قدیمی،  ــند. در این شِ عکس های تاریخی نیز باش
ــا لایه های از  ــب دارند. آنه ــا خلوتِ مخاط ــترین ارتباط را ب بیش
ــتری را از زمان، ارایه می کنند.  به همین دلیل  ــت رفته ی بیش دس
ــوای تاریخیِ  ــد؛ چرا که محت ــن عکس هایی تاریخی ان ــم، چنی ه
ــتری را در خود نهفته داشته، و بیننده، در این تداومِ تاریخی،  بیش
ــدت به جزییاتِ هستیِ خویش وابسته است. جزییاتی که در  به ش
ــی اش از خود و پیش ذهنیتِ  ــت های کنون حضورش، و نیز برداش
تاریخیش، خلاصه گردیده است. پیدایشِ عکاسی، که بیش از یک 
ــمتی جزیی  قرن و نیم از آن می گذرد، در برابرِ "کلِ تاریخ"، به قس
ــا ورود به تاریخ، در روندِ  ــی، ب و ناچیز از آن برمی گردد؛ اما عکاس
همیشگی اش، تغییراتی شگرف ایجاد نمود. »اختراعِ عکاسی...، 
واقعه ای همان قدر تکان دهنده برای تاریخِ بشریت بود که 
اختراعِ خط در قرنِ دوم قبل از میلادِ مسیح... ]و در واقع،[ 
از زمانِ پیدایشِ تاریخِ فرهنگِ انس�ان تاکنون، دو نقطه ی 
عطفِ مه�م را می توان در آن باز ش�ناخت: نخس�تینِ آن، 
پیدایشِ نوش�تارِ خطی... اس�ت؛ دومینِ آن، اختراعِ تصویر 
فنی است که ما شاهدش هستیم« )فلوسر، 1387، 15(. اگر تا 
پیش از اختراعِ عکاسی، آن چه تاریخ، و علمِ تاریخ نامیده می شد، 
ــلِ بشر، به  ــله رویدادها و حوادثی که برای نس مربوط بود به سلس
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عنوانِ وقایعی تاثیرگذار و مهم، به صورتِ متون کهن، داستان  ها و 
اسطوره ها...، ثبت و حفظ می شدند، پس از عکاسی، تاریخ، به گوهرِ 
ثبت و ضبطِ جزیی ترین رخدادهای بشری، مزین گردید، و غنای 
ــی را نسبت به کلِ  ــمگیرِ محتوای تاریخِ پس از اختراعِ عکاس چش
ــته  تاریخِ پیش از آن، در جزییاتی که حافظه ی تاریخی بدان وابس
است، باعث شد. در این شِما، عکس های قدیمی، کاملًا تاریخی اند؛ 
ــال های اولیه ی پیدایشِ  چرا که به دورترین نقاطِ تاریخِ خود – س

عکس – وابسته اند. 
پس نگاه به گذشته به سانِ واقعیتی تاریخی که اکنون، سپری 
ــده است، فقط در برابرِ عکس امکان پذیر است. غیر از این، مگر  ش
ــته به همان صورتی  ــز امکانِ دیدن و مرور گذش ــه، هرگ در حافظ
ــد،  ــی اختراع نمی ش ــه روی داده، وجود ندارد. قطعاً اگر عکاس ک
ــا در حالی  ــر می کرد. م ــانِ جدید، تغیی ــفه ی زندگی انـس فـلس
ــته – به  ــردن ایم که مدام، نگاهی نیز به گذش ــغولِ زندگی ک مش
ــودنِ مان را در حال، پر رنگ تر  ــس – داریم. چنین معنایی، ب عک
ــرِ عکس، دایماً در حالِ  ــد. در براب و وجود را معنایی ویژه می بخش
حساب گری و مقایسه ی آن چه اکنون، دیگر گذشته است، هستیم. 
ــری از پیرمردی  ــاله را در کنارِ عکسِ دیگ ــسِ کودکی پنج س عک
ــده اند، می بینیم.  ــرن پیش انداخته ش ــال که هر دو نیم ق کهنس
ــی جانکاه درونِ مان پر می کند، به خاطرِ رؤیتِ  بی درنگ، افسوس
ــاب  ــده اش؛ چه که با حس ــی ش عکسِ پیر مرد، و تمامِ بدنِ عکاس
ــودش، اکنون، ایمان  ــاده ای پیشِ خود، نمی توانیم به وج گری س
ــیم. کودکِ پنج ساله هم، اگر اکنون زنده باشد، سالیانِ  داشته باش
عمرش، دیگر سپری شده اند – چه به خوبی و خوشبختانه؛ چه به 
سختی و محنت– عکس، این فاصله ی زمانیِ در نظرِ ما طول و دراز 
را چونان عمری، جلوی چشمانِ مان به رخ می کشد. در برابرِ عکس، 
ــیری که احساسش، از تمام کردنِ عمر لبریز شده  نابگاه، چون اس
است، بی آن که بخواهیم، بی آن که بیاندیشیم، به حضورِ اکنونِ مان 
ــته" را همچون واقعیتی  پی می بریم. آخر، در آن دورانی که "گذش
مثلِ زندگی و حضورِ هستی مندمان، نمی دیدیم – دنیای پیش از 
ــی – هر آن چه بود، اکنون بود و "حال" را به عنوانِ  اختراع عکاس
ــرعت نیز محو می شود و خود را به  ــت رونده که به س زمانی از دس
گذشته می سپارد، در مقایسه ای همیشگی با آن چه می گذرد، این 
ــغولِ  چنین گذرا نمی دیدیم؛ هرچه بود، همانی بود که درش، مش
ــت که می توان ردی  زندگی بودیم. روبروی عکس، تنها مکانی اس
ــته را دقیقاً همان گونه که روی داده است، مشاهده نمود.  از گذش
ــفتگی در برابرِ عکس، از آن رو است که عکس، فراقانونی عمل  آش
می کند؛ همه ی زندگی، همه ی آن چه اکنون درک می کنیم – که 
دیدن یکی از راه های ادراک آن است – می دانیم که "هست". این 
هست بودن در جهانی که در آن هستیم، نوعی اطمینان از حضورِ 
ــد. هر  ــت. وجودی که در بازه ی زمانیِ حال، درک خواهد ش ماس
ــا، در پیوند با همین لحظه ی  ــت، اکنون رخ می دهد، و م چه هس
ــی یا یک مجسمه را به  ــت که، می فهمیم. یک بومِ نقاش حاضر اس
ــمِ ما است، و ما، مشغولِ  عنوانِ مُدرکی که "هم اکنون" پیشِ چش
ــت به  ــته اس نظاره اش، از آن دریافت معنا می کنیم. زندگیِ ما بس

بازه ی اکنونِ مان و ارتباطِ مان با همه ی آن چه که در همین لحظه، 
ــت و شاید، به همین خاطر هم، همه ی سالیانِ پـیش از  جاری اس
ــورِ چیزی در اکنون – به  ــی، به دلیلِ کم بودنِ حض اختراعِ عکاس
وسیله ی عکس: گذشته – ، انقلاب ها و منازعه ها به معنایی که پس 
ــان در دنیای عکاسی، به وجود آمد، معنایی این  ــط انس از آن توس
چنین حاضر، نداشت. چرا که مردمِ همه ی آن اعصارِ قدیم، به جز 
اکنون، دلبستگی ای نداشتند. عکس در نافرمانی از قوانینِ حاکم، 
ــان ها در درکش به عنوانِ یک  چیز جدیدی را که البته همه ی انس
ــادر بودند چرا که تجربه اش کرده و هم فراموش، به زندگی  کل، ق
ــق را؛ و مرگ را. آن چه تا قبل از این،  ــته را؛ گذر عش افزود. گذش
ــانی، یادآوری می شد، نمودی جسمانی  فقط به مددِ حافظه ی انس
می یافت. عکاسی، »قادرم می کرد عمر را محاسبه کنم؛ مرگ 
را؛ انهدامِ محتومِ نس�ل ها را« )بارت، 1384، 104(. "من"، پس 
ــعِ دیدنِ عکس هایی  ــد. "من" ای که مرج از تولدِ عکس، خلق ش
ــند؛ "من" ای که در برابرِ  ــت که از طرف جِهانش به او می رس اس
عکس، گذشته را در فاصله ای معقول و معنی دار از اکنونِ خویش، 
ــت؛ چرا که به هر حال، »مرجعِ  ــغول محاسبه اس در عکس، مش
هم�ه  عکس ها، "منم"، و این چیزی اس�ت که وقتی خود را 
مخاطب آن پرس�شِ اصلی قرار می ده�د، مبهوتم می کند: 
"چرا" من، ای�ن جا و اکنون، زنده ام؟« )همان(. مفهومِ وجود، 
ــتی- آن- جا(، در برابرِ  به معنایی که هایدگر از آن نام می برد )هس
عکس، محتوای خود را به خوبی نشان می دهد. من، مشغولِ درک 
ــا همه ی آن چه  ــام و کمال، در رابطه ب ــتن، تم و فهمیدنِ خویش
ــازد، قرار می گیرم. عکس، مبهوت  ــتی ام را می س که با خودم، هس
ــخی به آن بدهد، به "حضور"  ــدنی این چنین را، بی آن که پاس ش
ــپارد؛ عکس، در جریانی سر راست، حضور را – حضورِ من را  می س
ــاب گر – برتر از همه ی آنچه که در برابر و  به عنوانِ عنصری حس
ــته اند و غایب – قرار داده، و همچون  در مقابلِ حضوراند – گذش
حضورِ خودش در اکنون، گذشته را که ناگزیر از غیاب است، رنگِ 
ــیده می شود که  ــد. ناخودآگاه، بحثی به میان کش حضور می بخش
ــت. دریدا، در نظریاتِ  ــانِ مباحثِ متافیزیکِ حضورِ دریدا9 اس بنی
خود، به مفهومِ حضور و برتری و رجحانِ آن بر غیاب، بسیار تاخت، 
ــفه ی غربی در دو  ــه زندانی بودنِ همواره ی فلس ــوان کرد ک و عـن
قطبی هایی که ارزشِ یکی، برتر از دیگری است، باعث می شود که 
ــی برتر از غیاب، همان طور که نیکی از بدی، زیبایی  حضور، ارزش
ــتی، و یا حتی مرد از زن، داشته باشد. این اندیشه »همواره  از زش
زندانیِ عناصری دو قطبی بوده است که خود آفریده و بعد، 
پنداشته است که واقعیت دارد« )احمدی، 1370، 384(. حضورِ 
ــتی که  مطلقِ یک قطب در برابرِ عدمِ حضورِ مطلقِ دیگری. برداش
بارها و بارها می کنیم، اما توضیح فرایندِ هم "بودن" و هم "نبودنِ" 
ابژه ای ذهنی، ما را دچار سرگیجه و توهم می نماید. عکاسی، این 
ــت. عکس مدام، در  ــم را در این حادثه ی ذهنی، دامن زده اس توه
ــت؟ و به  ــوالی من را غرق می کند: حضورِ من، چقدر ارجح اس س
ــاره، عکس، به گونه ای از حضور، پا به میان  صورتی متناقض، هم
می آورد: حضورِ آن چه گذشته است پیشِ چشمانِ باریک بینِ من.

مرگِ زمان، و هرمنوتیکِ عکسِ اجتماعی
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عکس های خانوادگی و لذّتی 
غافلگیر کننده 

ــی از عکس های  ــی، به عنوان جزیی اصل ــای خانوادگ عکس ه
ــرای مخاطبِ خویش  ــتند که ب ــاویِ اطلاعاتی هس ــی، ح اجتماع
همواره واکنش برانگیزند. آنها، فقط چیزی را برایمان می گشایند؛ 
ــه، در خود بدهند.  ــی کنند، یا اجازه ی رخن ــی آن که اضافه گوی ب
چنین عکس هایی، غالباً چهره ی عزیزانی را بازنمایش می دهند، که 
با آنها زیستِ مشترک داشته ایم. بدین سان، بسیار وابسته به عاطفه 
ــت و اسََف بار؛  خواهند بود. بی بعُد بودنِ عکس اما، آزار دهنده اس
ــم از هر حضوری، مفهومی بیابیم و با دیدنِ  چرا که ما، عادت داری
ــی از چهره ی عزیز کرده، در تقلای فهمش، به عکس چنگ  عکس
ــیم تا با ورود به آن چه که در سطحش،  می اندازیم. مـدام در تلاش
ــز را همان گونه که در  ــدان خودنمایی می کند، آن چهره ی عزی ب
ذهن داریم، در آغوش بگیریم. این را، گوهرِ نابِ عکس می نامیم، و 
ــیدن به آن، گستره ی دانشِ خویش را پس می زنیم. عکس،  در رس
ــانِ  ــت که خیالِ درونش را به ذهن، به س تنها تصویرِ دوبعدی اس
ــطحش برای  ــزد، و باعثِ توهمِ مان در زدودنِ س ــی می ری حقیقت
ــردد. »ژرف کاوی در عکس، یعنی در  ــیدن به وصالی می گ رس
عکس تعمق کردن؛ یعنی فرورفتن به عمقِ کاغذ، تا رسیدن 
به س�ویه ی دیگ�رش... افس�وس، هرچه بیش�تر می نگرم، 
کمت�ر می یابم: اگر بزرگش کنم، چیزی عایدم نخواهد ش�د 
مگ�ر دانه ه�ای کاغذ؛ تصوی�ر را، به خاطرِ گوه�رش، از هم 
می شکافم؛ و اگر بزرگش نکنم، اگر خود را تنها به موشکافی 
قانع کرده باش�م، صرفاً همان ش�ناختی عایدم می شود که 
پیش تر، به همان نخس�تین نگاه هم داش�تم؛ این که چنین 
چیزی، حقیقتاً بوده است« )بارت، 1384، 123(. عکس، مرا در 
سکوت، دعوت به رؤیتِ چهره ی عزیز کرده ام می کند؛ اما خودش 
ــود، برای رسیدن، فهمیدن، یافتنِ  هم زمان، مانعِ عبورم هم می ش
ــیِ عکس، در همین عدم  ــتِ این چنینی اش.  در واقع، تجل حقیق
ــزی که ظاهرا آن را بی بعُد و  ــت. چی اجازه ی ورود به عمقِ آن اس
ــازد. »ایده ی عکاسی، به مثابهِ تجلی، خود را از  بی روح می س
روحِ ابژه )یا دس�ت کم، سوژه(... بر کنار می دارد« )سوسون، 
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عکس، دستگاهِ شبیه سازِ هویت؟

ــت که عکس،  ــباهت به اصل، اولین و اصلی ترین کاری اس ش
ــود، می کند؛ چرا که »عکس، بیش از س�ایرِ انواعِ  ــا ارایه ی خ ب
تصوی�ر، بر س�ازنده ی نش�انه ی طبیعی اس�ت، یا ب�ه بیان 
دقیق تر، یک عکس، آن قدر همبسته ی ابژه ی توصیفی اش 
اس�ت، که هی�چ فاصله ای می�انِ آنها وجود ن�دارد، تا آنجا 
که حتی به س�ختی می تواند یک نش�انه به حس�اب آید« 
ــت که عکس، در  ــدره بازن، معتقد اس ــون، 1387، 72(. آن )سوس
ــیء است؛ »شیئی اس�ت که از شرایطِ زمانیِ  حقیقت، خودِ ش

حاک�م بر خود رهایی یافته اس�ت. تصویرِ عکاس�ی ممکن 
اس�ت مبهم و بدشکل و بدرنگ باش�د، ولی به هر حال، به 
واس�طه ی همان فرایندِ تکوی�نِ خود، با هس�تیِ مدلی که 
بازسازی کرده است، اش�تراک دارد. این تصویر، همان مدل 
اس�ت« )سارکوفسکی، 1382، 12(. اما همین شباهتِ به عینیتِ 
ــتاویزِ مراجعِ حقوقی و  ــی که عکس ارمغانش می آورد، دس مصداق
قضایی نیز گردیده است. چهره های مجرمینی که به صورتِ نیم رخ 
و تمام رخ، توسطِ نهادهای اجرایی عکس برداری می شود، به دلیلِ 
ــتنادی محکم، ایجاد  ــت دقیق، که عکس چونان اس ــباهتی اس ش
می کند بین آنچه از این پس مصداق است، و سوژه ای )و نه ابژه ای، 
ــه حتی ذره ای هم ذهنیتِ عکاس در عینیتِ فردِ مقابلِ دوربین،  ک
نباید تغییری ایجاد کرده، و باعثِ تداعی ها گردد( که عکس برداری 
ــود. این روند در عکاسی، پس از رواجِ پرتره نگاری بود که در  می ش
جامعه، کم کم فراگیر شد. »اگرچه تا دهه ی 1860، استفاده از 
عکاسی جهتِ مستند نگاریِ زندانی ها، رواجِ عام نیافته بود، 
اما از همان س�ال های دهه ی 1840، ناظران عمیقاً بر امکانِ 
بهره گیری از واقع نماییِ عکاسی در امورِ  قضایی تاکید کرده 
بودند. این امر، در زمینه ی عامِ تلاش های برنامه ریزی شده 
ای تحق�ق یافته بود، که هدفش�ان، تحتِ کنترل در آوردنِ 
حضورِ فزاینده ی »طبقه ی خطرناک« )پرولتاریای فرودستِ 
همیش�ه بیکار( در سطح ش�هر بود« )سکولا، 1388، 39(. اما 
مادامی که این عکس ها، برای تعیینِ هویتِ اشخاص به کار می روند، 
مشغولِ نمایش چه چیزی هستند؟ آن چه واضح است، آنها، عمیقاً 
ــا زاییده ی ذهن  ــان نمی دهند؛ چه که هویت، چه بس هویت را نش
ــت ازخودمان، و یا از دیگری. این وضعیتِ بغرنج در  و خیالِ ما اس
ــای خودم )که به طمعِ  ــازیِ هویت، هنگامِ دیدن عکس ه شبیه س
دوربینِ یک عکاسِ خبره انداخته شده اند(، به اوج می رسد. "من"، 
در تنی قرار دارد، که عکسش، پیشِ چـشم ام است؛ اما مشاهده ی 
ــه من، از خود می فهمم، تفاوتی عمیق  ــن عکس، اغلب، با آن چ ای
را نشان می دهد. تصدیقِ دیگرانی که عکسِ "من" را نیز می بینند، 
همواره در رؤیتش است، و من اما، فهمی دیگر از این "منِ" عکاسی 
شده دارم، که آن را در خود، هرگز نمی یابم. گاه، با پیش تر رفتن در 
عکسی که خیال می کنم درش حقیقت را می یابم، گم می شوم. من، 
ــتن را، هویت ام را، اغلب در عکس باز نمی یابم. »بسته به  خویش
این که خودم را برابر با تصویرِ دلخواهم بیابم یا نه، می توانم 
بگویم که در برخی عکس ها، خودم را تداوم می دهم« )بارت، 
ــبیه سازی نمی کند؛ که این ادراک را در  1384، 125(. عکس، ش
ــیاری از عکس هایی که در برابرمان، ابژه ی عکاسی شده را  برابرِ بس
ــیم – و یا حتی نمی شناسیم – داشته ایم که: بی شک،  می شناس
سوژه، همان شکلی که عکس نشانش می دهد، نیست! عکس مدام 
چهره ای را نشان می دهد، مصداقی را که هرگز، دقیقاً دیگر نیست. 
عکس، نه شبیه سازی، که پیر شدن را یادآوری می کند، و این دور 
ــباهت سازی قرار گرفته که بر تشابهی استوار  از هر رابطه ای از ش
است که عکس با دانایی و فرهیختگیِ فهمِ مخاطب ایجاد می کند، 
و به سرعت هم محو و کم رنگ می شود. که شباهت، به  سرعت، از بین 
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ــت و جذبه ای این چنین، خاموش. بنابراین این جا، منِ گم  رفته اس
شده در یک عکسِ پیش رو، نه در "یک عکس"، که در "عکس های 
من" تداوم می یابد، و حضور دارد. چرا که عکسِ من – و نه عکس های 
ــاخته ی هویتِ من، همانی که اکنون، به واسطه ی  من – هرگز برس
همه ی آن چه وجودم بدان، هست، و همه ی فهمم، نخواهد بود، مگر 
لحظه ای، آنی، جزیی مطلقاً ناچیز از آن.  البته، در این بین، وقفه هایی 
ــای من وجود دارند - من، هنگامی که خارج از  که در تداومِ عکس ه
عکس هایم، در آنها به مـثابهِ مصداق، حاضر نیستم – تکمیل کننده ی 
همان چیزی هستند، که عکس، هرگز ادعای شبیه سازی اش را ندارد: 
هویتِ اصیل من. همین، دلیلی است که در برابرِ عکس های خویش، 
کم ترین پیش گویی ها و خیال بافی ها، در هویت سازی برای آن چه 
ــران، رخ می دهد. دیدنِ هر  ــبت به عکسِ دیگ پیش رو می بینم، نس
عکس، نه برای کشفِ خود یا عزیزِ از دست رفته، بل، جستجویی است 
ــی، گزارشی از "زمانِ عکس برداری"  در زمان از بین رفته. هر عکس
ــروزِ مخاطبی که در  ــارِ "زمان های پس از آن" تا به ام ــت، در کن اس
زمانِ خودش، حالِ خودش، این زمان ها را یک جا، در لحظه ی رؤیتِ 
ــرت در  عکس، باید در یابد، و هضم کند. موضعِ مخاطب، دیگر حس
برابرِ آن چه عکس ظاهراً بدان اشاره می کند نیست. بل عکس، بینـنده 
را از گذشتـه ی مطلقِ خود – دقـیقاً همانی که به تأکید، به آن- بوده، 
ــین، همه ی آن زمانی که تا  ارایه اش می کند– به همه ی لحظاتِ پس
ــان اش می دهد، جریان یافته،  ــون، بر  مصداق اش، همانی که نش اکن
می کشاند. عکس، زمان هایی را مداوم، پس از خود، در جریانِ نمایش، 
نشان می دهد و ساده انگاری است که از این پس، آن را تنها وابسته به 
گذشته ای، لحظه ای بدانیم که یک آن، روی داده و تمام شده است. 
ــمانِ بیننده، آن  عکس تداوم اش را در لحظاتِ بازنماییِ خود در چش
هم تاکنون، باز می یابد، و یادآوری می کند، آن چه واقعیت می پنداریم، 
ــته ی مطلقی است که  ــت، و نه تنها گذش نه تنها همین اکنونِ ماس
ــان می دهد، بل تداومی است که از لحظه ی مرگِ زمان در  عکس نش
عکس، تا زمانِ من در مقابل اش، کورانِ حوادث و حاشیه ها را به دنبال 
دارد. عکس، به وضوح، خود را به نفعِ تداومِ زمانی عقب می کشد، و از 
واقعیتی پرده برداری می کند که جسمانی شاید نباشد. »در نهایت، 
برایم، برای تجربه ی این سر گیجه ی زمانِ بازنده، عرضه ی یک 

جسم، هیچ لازم نیست« )همان، 118(. 

عکاسی و تجلیِ نشانه ی مرگ

ما مرگ را در عکس به سانِ واقعیتی درک می کنیم. »عکاسی، 
به ظاهر، در عینِ زنده کردنِ گذشته، ...وظیفه ی عادی سازی 
مرگ را که جامعه به مراس�مِ تش�ییع و تدفی�ن محول کرده 
اس�ت، انجام می دهد. یعنی، هم زمان یادمانِ در گذشته گان 
و یادمانِ در گذش�تِ آنها را زنده می کند، و یادآوری می کند 
که آنها، زن�دگی کردند، مردند، و به خاک سپرده شدند، و در 
خاطره ی زندگان، باقی می مانند« )بوردیو، 1386، 46(. اما حضورِ 
مقتدرِ مرگ در عکس، آن نشانه ای هم هست که باعث می گردد، در 
برابرش احساسِ لذّتی را از جنسِ همانی که در یادآوریِ خاطره ای باز 

ــیم؛ اقتدارِ مرگ در عکس، به ارتباطِ پیوسته ی  می یابیم، نداشته باش
مداومِ آن با عکس، بستگی می یابد؛ »عکاسی، از راه های بی شماری 
با مرگ پیوند می یابد. نخس�تینِ این راه ها، ب�ا دقت به کاربردِ 
»معمولِ« عکس ش�ناخته می ش�ود: حفظِ یادمان ها. همچون 
دقت به عکس های آدمِ عزیزی که تازه از دس�تش داده ای. راهِ 
دیگرش این است: هر چند ما خود زنده ایم، اما آن لحظه که در 
عکس ثبت شده، مرده است... مَنشِ عکس، سکون و سکوت 
است. عکس، یادگارِ مرگ است؛ به این معنا که باید پذیرفت کسی 
ــت، و من، هنوز هستم« )احمدی، 1386، 84(. این رویارویی  مرده اس
با عکس، به کشیده شدنِ آن در خلوتِ خصوصیِ ما نیز ربط می یابد: 
ــوند که آدم تنها است... به تنها بودن با  »عکس ها، وقتی تماشا می ش
عکس هایی که تماشایِ شان می کنم، نیاز دارم« )بارت، 1384، 120(. 
ــرگ دارد؛ من، در تنهایی – و  خلوتِ تنهایی هم، ارتباطی خاص با م
تنها من هستم که – می میرم. آن گاه که مرگِ دیگران را هم می بینم، 
به مرگ خودم پی می برم. »نمی توانم بمیرم مگر برای دیگران. پس از 
ــران، برای خودم می میرم. می بینم که دیگران، و  این مردن برای دیگ
فقط دیگران می میرند... در گذر از گورستان ها، چیزی جز دیگران 
ــدی، 1370، 102(. دیگرانی که هریک، در تنهایی  نمی بینم« )احم
خواهند مرد، و عکس، مرگ آنها را، عزیزان ام را در خلوتِ من، و تنها 
برای من، نمایش می دهد. این بیشترین فهمِ مرا در برابرِ مرگ، بنیان 

می نهد. من، در برابرش، میراییِ خویش را نظاره می کنم.
ــود دارد، که همه ی زندگی.  ــرگ، چونان کمال در خ همه ی م
ــرار می گیرد. این کمالِ تحمل  ــلًا برابر همه ی زندگی، مرگ ق و اص
ــت که هرگز، نمی توان به آن خیره ماند. عکس ها،  ناپذیر، چونان اس
چشم را دعوت می کنند به دیدنی که به سرعت، به پس می رانندش. 
ــت، چنان  ــورِ مرگ، که دیگر زمان در آن مفهومی نخواهد داش حض
پرکننده است که نسبتِ عکس را با خاطره نیز، پس می زند. »عکس، 
نه فقط در گوهره اش، ابداً یک خاطره نیست... بل در عمل، خاطره را 
ــد می کند؛ به شتاب، به ضدّ خاطره بدل می شود« )بارت، 1384،  س
ــغولِ  ــه که در خاطره نیز، بنا به روایت زندگیِ اکنون، مش 113(. چ
بافتن آن به تکه های نسبتاً خوب تری هستیم؛ مدام، در یادآوری آنها، 
همچون یک زندگیِ در جریان، اما این جا به واسطه ی ذهنِ خودمان، 
بازه های زمانی را که اتفاقاً "نرم تر و لطیف ترند"، در چینشی نابرابر 
ــا آن چه رخ داده، قرار می دهیم. عکس، مرگِ خاطره ی این چنین  ب
را، یادآور می شود. هیچ امکان ندارد در برابر عکسی دسته جمعی، یا 
عکسی از عزیزکرده ی خویش که در جایی، لحظاتی را خوش، نشان 
می دهد، در نهایت، احساس سرخوردگی، التهاب، یا فغانی درونی، سر 
تا پای وجودمان را دربرنگیرد. این، احساسی است که عکس، در نگاهِ 
ــای ما  به او، موجب بروزش می شود. این  مداومش به ما، و در تماش
جا، خاطره، از میان رفته، دودمانِ آن لحظات خوش، در ذهن، نابود 
شده، و عکس، حکمِ مرگش را می نویسد. که خصلتِ ذاتی او، چنین 
است. »عکس، خشن و بی امان است؛ نه از آن رو که چیزهای 
خشن را نشان می دهد؛ بل از این رو که هربار، زورمندانه، به 
دیده می نشیند؛ و هم بدین رو، که در آن، هیچ چیزِ قابل انکار 

یا دیگرگونی، نیست« )بارت، 1384، 114(.

مرگِ زمان، و هرمنوتیکِ عکسِ اجتماعی
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نتیجه
خوانشِ عکس های اجتماعی، بیش از س��ایرِ انواعِ گونه های 
عکاس��ی، وابس��ته اند به فهمِ مخاطبینِ این عک��س ها از وجود 
و هس��تیِ خوی��ش در برابر آنها. عکس ه��ای اجتماعی، به دلیلِ 
بستری که در آن شکل می یابند، و ماهیتِ آن چه که بازنمایی اش 
می کنن��د، و ب��ه دلیلِ ارتباطی تنگاتنگ، که با هس��تیِ انس��انی 
دارن��د، تأویلی اغل��ب مخاطب محور، ش��خصی و منحصر به فرد 
را می طلبند. چنین تفاس��یرِ ش��خصی را به ویژه در برابرِ بسیاری 
از عکس های خصوصی و مخاطبینِ ش��ان، شاهدیم. تأویل هایی 
)واکنش هایی( که گاه چونان هجمه ی خاموشِ خاطره ای شیرین 
از جانِ عزیزکرده ، در گذش��ته، بر ذهنِ مخاطب می نشیند و او را 
دگرگون می س��ازد. این عکس ه��ا، در تنهایی بر مخاطب عرضه 

شده و وی را در دنیای شخصیِ خویش، وادار به بازخوانیِ خویش 
می نماین��د. این که چنی��ن رفتاری خصوص��ی و منحصر به فرد 
ب��رای مخاطبینِ خ��اصِ عکس های خصوص��ی، در دنیای تأویل 
عکس، چقدر به "حقیقتِ" تفس��یر نزدیک اس��ت، کاملًا بس��ته 
اس��ت به شناختی که مخاطب از بس��ترِ اجتماعیِ وجودِ خویش، 
و چگونگ��یِ حضورش در س��نتی که در آن رش��د یافته، و پیش 
فهم های وابس��ته بدان، دارد. هر عک��س به مثابهِ تصویری واحد 
از مجموعه ی تصاویرِ اجتماعیِ ثبت شده بر صفحه ای کاغذی یا 
فضایی مجازی، حلقه ای از هزاران حلقه تصاویری است که مدام 
تولید می ش��وند تا هس��تیِ زمانمند و حیات اجتماعیِ آدمی را در 

خوانشی شخصی، رقم زنند.

پي نوشت ها

1 اساساً مفهومِ انسان به مثابهِ هستی-در-جهان را هایدگر در فلسفه ی خود 
گش��ود و بدان شکلِ فلسفی داد و هماره در کتابِ فلسفیِ خود، هستی و زمان، 
آن را تاویل و تفسیر نمود. هستی و زمان، ساختار وجودی انسان را تحلیل کرد، 
تا در سایه ی آن، افق های لازم برای ارایه تفسیری از معنای هستی فراهم گردد: 
»آن هس�تنده ای ک�ه تحلیلش، در حکمِ تکلیف اس�ت، هماره خودِ ما 
هستیم. هستیِ این هستنده، هماره از آنِ من است. مناسبت با هستیِ 
خود، سرش�ته ی هستی این هستنده است. در مقام هستنده ای با این 
گونه هس�تی، هستیِ خاصِ خود این هس�تنده، به خودش واگذار شده 
است. هستی، آنی است که این هس�تنده، هماره همّ آن دارد«)هایدگر، 
1387، 147(. جهانِ این هستنده، آن کلی است که وی را در بر گرفته است.  و 

در واقع، این کل، همان جهانِ شخصیِ هستنده است.

2 Pre-ontological.

3 Heidegger,Martin.
Being and Time/Sein Und Zeit 4. "هس��تی و زمان" را "وجود و 

زمان" نیز ترجمه کرده اند.
4 Being of Entities.
5 fore Structure.
6 Context. 
7 Perspective.
8 Derrida, J..
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