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چکیده

دید بی رنگ و ظهور جهان سیاه و سفید عکس را می توان آغازگر تغییرات مهمی در کیفیت دریافت و ادراک مفاهیم بنیادینِ 
»انسان، هستی و زمان« دانست که به نظر می رسد همچنان به عنوان رویکرد مسلطی در ساحات مختلف عکاسی تداوم یافته و 
»شَک باوری« ای  که پیش از پیدایش عکاسی، تحکم خود را بر ذهن و تاریخ فرهنگ انسان آغاز نمود، اکنون با اصرار بر غیاب رنگ 
در جهان عکس، به »شکی پدیداری« و عینی مبدل شده است. لذا عطف به »توسعه ی دید بی رنگ« و »پنهان ماندن عنصر زیبایی در 
برنامه ی قرن بیستمی دستگاه عکاسی« و نیز با استناد به ظرفیتِ »بسط یافتگیِ« مقامِ رنگ در فرهنگ و هنر ایرانی، به بازآفرینی این 
معنا در »گستره ی عکاسی« خواهیم پرداخت. بدین منظور، در پژوهش حاضر به شیوه ای توصیفی-تحلیلی، به بررسی علت غیاب 
رنگ در عکس های اولیه، دلیل تداوم دید بی رنگ در عکاسی امروز، تبیین مبانی فکری و نظری توسعه ی عکاسی سیاه وسفید، کیفیت 
حضور زیبایی آفرین، معناساز و ادراک بخش رنگ در هنر ایرانی و در ادامه به بسط این معنا در گستره ی عکاسی می پردازیم. مقاله ی 
حاضر بر این دستاورد است که بازشناسی و بازآفرینی مقام ایرانی رنگ می تواند زمینه ی ارتقای کیفی مراتب ادراکی )دیداری، 
شناختی و استدلالی( را در گستره ی عکاسی ایجاد کرده و متعاقباً، امکان تکوین نگاهی ایرانی را برمبنای مهم ترین مؤلفه ی تصویری 

زیبایی شناسی ایرانی در ساحات مختلف )خلق، خوانش، تفسیر، نظریه ( عکاسی فراهم سازد.
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مقدمه
نظام تصویری عکاسی که از آغاز با تحمیل محدودیت هایی همراه بود، 
تغییرات بنیادینی در روش آفرینش تصویر پدید آورد و به این واسطه، 
کیفیت شناخت و نگاه کنش گر این عرصه را در قبال مفاهیم »انسان، هستی 
و زمان«1 به کلی دگرگون ساخت )ستاری و برومند، 1398: 108(. تداوم 
این نقطه ی عطف فرهنگی2، تغییرات چشمگیری در عرصه های مختلف 
تصویری از جمله عکاسی ایران نیز بر جای نهاد. هرچند به علت هم زیستی 
فکری و زمانی عکاسی متقدم ایران با اصول زیبایی شناسی ایرانی، دامنه ی 
این تغییرات در عکس های اولیه محدود بود )پرزگنزالز، 1386: 60( و به 
تعبیری روشی ترکیبی3 با محوریت نگاه ایرانی4 در این عرصه ی تصویری 
جریان یافت، اما توسعه  و شتاب روزافزون این فناوری موجب شد که نگاه 
تکوین گر ایرانی نیز به تبعیت از نگاه بیرونی در این عرصه به تدریج به سوی 
منابع دیگری به جز کیفیت فرهنگ و اصول زیبایی شناسی بومی سوق یابد.5 
یکی از مهم ترین تحولات ساختاری که به واسطه محدودیت های فنی تولید 
تصویر عکاسی پدید آمد، مسئله ی »غیاب رنگ« در عکس های اولیه بود. 
این تغییر در آغاز، »جهان ذهنی و تصویری آکنده از نور و رنگ ایرانی« را 
به فضای بی رنگ و تیره  ی عکس تبدیل کرد و مقام معتبر رنگ را همچون 
»بخش بزرگی از توان بالقوه ی هنر و فرهنگ ایرانی به عنصر بی اعتبار و 
بی رمقی مبدل ساخت« )دادبه، 1397: 103(. این در حالی بود که تا پیش 
از آن، »رنگ« یکی از اصلی ترین ارکان آفرینش تصویر در زیبایی شناسی 
ایرانی بود و نقش مؤثری در بیان اندیشه و انتقال مفاهیم عمیق فکری در 
این گستره ی هنری بر عهده داشت. بر مبنای این آگاهی، در پژوهش حاضر 
می کوشیم به زمینه ی فرهنگ و هنر تصویری ایرانی، به منزله ی »میدانی 
گسترش یافته«6 با قابلیت »بسط یافتگی« بنگریم، که به واسطه ی نظام مستقل 
تصویری و نیز بهره مندی از قابلیت های ساختاری ویژه اش، امکان بسط 
بخش مهمی از مؤلفه های سازنده ی تصویری آن در گستره ی عکاسی فراهم 
است. از سوی دیگر به عکاسی نیز همچون گستره ای با قابلیت »بسط پذیری« 
می نگریم، که به واسطه ی ویژگی های ساختاری و ذاتی اش، می تواند زمینه ی 
احیای7 بسیاری از درون مایه های )فرمی، محتوایی و مضمونیِ( هنر ایرانی 
را فراهم سازد. بر این مبنا در این پژوهش، بسط یافتگی و بسط پذیری، 
به منزله ی تسهیل گرانی هستند که می توانند امکان بازآفرینی مقامِ رنگ را 
با حفظ ویژگی های ایرانی آن در گستره ی عکاسی فراهم  سازند و همچون 
ساختاری ارتباطی با گسست از چارچوب های پیشین عکاسی8، رابطه ی 

هم جواری جدیدی میان دو گستره ی عکاسی و هنر ایرانی پدید  آورند.9 
بنابراین به دلیل اهمیت بحث رنگ به عنوان یکی از موضوعات قابل 
پیگیری در تعاملات عملی و نظری عکاسی، و نیز با توجه به نقش آفریننده 
و مؤثر رنگ در فرهنگ و هنر ایرانی، نگارندگان، انجام چنین تحقیقی 
را حائز اهمیت دانسته و می کوشند با نگاهی مستدل به بسط و بازآفرینی 
مقام ایرانی رنگ در گستره ی عکاسی بپردازند. بررسی و تحلیل اثرات 
پدیداری و هستی شناختیِ غیاب رنگ در عکس، تأثیر دستگاه عکاسی 
در تداوم جهان  سیاه وسفید عکس، توصیف و تحلیل نقش زیبایی آفرین، 
معناساز و ادراک بخش رنگ در هنر و فرهنگ ایرانی، مسئله ی غیاب 

رنگ در عکس و لزوم بسط مقامِ ایرانیِ رنگ در گستره عکاسی و نیز 
راهبردِ ایرانیِ به کارگیری رنگ در خلق معنا و آفرینش زیبایی، از جمله 
مباحث مهمی هستند که در جریان این پژوهش به آن خواهیم پرداخت. 

ــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ  روش پژوهش ـ
مقاله ی حاضر پژوهشی بنیادین است که با استناد به مفهوم بسط یافتگی 
و به شیوه ای توصیفی-  تحلیلی به بازآفرینی مقامِ ایرانیِ رنگ در گستره ی 
عکاسی می پردازد. بنابراین در این فرآیند با پژوهشی بینا رشته ای مواجهیم 
که از عکاسی به منزله ی زمینه ای برای بازآفرینی خصایص مفهومی و 
عملکردی رنگ در فرهنگ و هنر ایرانی بهره می گیرد. داده های تحقیق 
نیز بر اساس منابع کتابخانه ای در دو حوزه ی »عکاسی« و »هنر تصویری 

ایرانی« حاصل شده است.

پیشینه   پژوهش
بر اساس جست وجوهای به عمل آمده در خصوص پیشینه ی پژوهش 
حاضر، به نظر می رسد تاکنون درباره ی این موضوع، تحقیقی صورت 
نگرفته است. نزدیک ترین تحقیق، مقاله ی  »جدید و کنترل  ناپذیر؛ چگونه 
دو مفهوم بر گفتمان عکاسی رنگی قرن بیستم تسلط یافتند؟«10، در شماره 
31 نشریه فتوریسرچر11  در سال 2019 چاپ شده است، که نشان می دهد 
چگونه بدیع بودن عکاسی رنگی، طی چندین دهه بر استراتژی های این 
عرصه تسلط داشته است. این تحقیق با رویکردی زیبایی شناختی، از جایگاه 
رسانه ای و هنری به موضوع توسعه ی عکاسی رنگی اروپا طی سال های 
1907تا 1986 می پردازد. اصلی ترین تمایز آن با پژوهش حاضر، در قلمرو 
مکانی، قلمرو موضوعی، رویکرد، هدف، و نیز تک ساحتی بودن آن است.

تحقیق دیگر که قرابت اندکی با پژوهش حاضر دارد، مقاله ی »تسخیر 
سایه ها: درباره ی عکاسی علّیت و غیاب«12، نوشته ی میکائیل پترسون13 
است که در شماره  2 نشریه ی فلسفه ی استرالیا14 در سال 2017 به چاپ 
رسیده و با نگاهی فلسفی به موضوع »برتری سایه ها« در عکس -به منزله ی 
منطقِ علّی بودن رسانه ی عکاسی- پرداخته، که در این پژوهش، مأخذی 

قابل توجه اما فرعی است.
مبانی نظری پژوهش

عکس سیاه و سفید و تجسمِ نظریه ی اپتیک در دستگاه عکاسی
»دستگاه عکاسی« اصطلاحی است که نخستین بار توسط ویلم فلوسر15، 
در باب یکی از مسائل مهم و بنیادین عکاسی -   یعنی نسبت ابزار با نگاه 
تکوین گر انسان- مطرح شد. به زعم فلوسر، دوربین عکاسی، دستگاهی 
ابداعی است که طی مراحل و برنامه ی خاصی به »شبیه سازی فرآیند تفکر 
انسان« مبادرت می ورزد. در جریان این فرآیند، وجه بازنمودی اشیاء تغییر 
 یافته و حالت جدیدی به تصویر کشیده می شود. تغییر واقعیت رنگ و 
تبدیل آن به حالت سیاه و سفید از جمله  پدیده های حاصل از این فرآیند 
است. فلوسر معتقد است دستگاه عکاسی بخشی از یک »زمینه ی فرهنگی« 
قابل بازشناسی است  است که رد فرهنگ در برنامه ی آن به روشنی 

)فلوسر، 1382: 41-31(.
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این شک، ذهن و عمل عکاس را به سوی تناقض های عمیقی سوق می دهد؛ 
به این معنا  که هرچند دوربین، دو حالت رنگ و  بی رنگ )سیاه و سفید یا 
تک رنگ( را به طور هم زمان در برنامه خود دارد، اما آموزه های مسلطی 
با بدگمانی به موضوع رنگ می نگرند18، حتی در صورت  که عمدتاً 
انتخاب رنگ نیز مانع از آن می شوند که عکاس با دقت لازم در پی توسعه 

زبان زیبایی شناسی رنگ بر آید.19 
رنگ ها،  وسیع  جهان  و  سیاه  وسفید  حالت  بین  قیاس  در  بنابراین، 
ضروری است به چند واقعیت مهم توجه شود؛ نخست آن که موضوع 
رنگ در عکاسی -     صرف نظر از موضعِ زیبایی شناختی و نقش مؤثر آن 
قابل  سیاه و سفید  حالت  میزان  به  دست کم  ادراکی-  مراتب  تحقق  در 
توجه است و آنچه در مورد سایر اجزای پدیدآورنده ی عکس مهم جلوه 
می کند، درباره ی رنگ نیز حائز اهمیت است )همان: 51-54(. دیگر 
آن که، هرچند رنگ، زمینه ساز ایجاد یک تجربه ی حسی و عاطفی است 
و گاه به همین دلیل اخیر، مورد ارزیابی  ناتمامی –همچون زینتی بودن، 
فریبندگی، غیرضروری و منسوخ شدگی- قرار می گیرد، اما نیروی ارجاعی 
و تأثیرگذاری آن در شکل گیری بیان های مختلف بصری )واقعی، رمزی و 
تجریدی( به  حدی است که به نظر می رسد می تواند امکان انتقال مراتب 
مختلف پیامی را در سطوح معتبری فراهم  سازد. ویژگی اخیر، می تواند 
گویای سومین قابلیت تکوینی رنگ، یعنی رمزگذاری20 داده ها و تسهیل 
در رمزگشایی21 اطلاعات باشد. بنابراین اگر بپذیریم که عکاسی ذاتاً کنشی 
تقلیل دهنده است، نمی توانیم »غیاب رنگ« را به عنوان عامل مضاعفی 
در این کنش تقلیلی بپذیریم و تأثیرات تکوینی آن را در رمزگذاری و 

رمزگشایی مفاهیم و معانی نادیده بگیریم. 

تصویر فنی و ساده انگاری مقام رنگ در عکاسی 
عمدتاً این گونه پذیرفته شده است که حالت سیاه و سفید -   به ویژه در 
عکاسی هنری و مستند- دارای وجه اعتباری و استنادی قوی تری است، 
و از همین رو هم ارز واقعیت انگاشته می شود. گراهام کلارک با بسط 
این موضوع  بیان می دارد که معیار سنتی عکاسی، عمدتاً از رنگ دوری 
می جوید و آن را کنش مشکوکی قلمداد می کند که خواه با هدف تمرکز 
بر رسانه، خواه به منظور تکوین و بازآفرینی نگرشی خاص و یا با هدف 
تأکید بر سایر عملکردهای رنگ به کار گرفته  شود، فاقد اعتبار است. 
دیدگاه اخیر با طرح این موضوع که واقع گرایی عکاسی، بخشی از ساختار 
توهمی ای است که ما به آن تن می دهیم، جهان را از رنگ تهی می کند 
عامل  به عنوان  را  رنگ  ترتیب  این  به  و  )کلارک، 1395: 31-30( 

بی صداقتی تصویر معرفی می کند. 
ویلیام  راهنمای  کتاب  مقدمه ی  از  بخشی  در  سارکوفسکی22  جان 
اگلستون به این نکته اشاره می کند که تا مدت های مدیدی عکس های 
سیاه و سفید را با فیلم های رنگی تولید می کردند و به این ترتیب، منطق 
استفاده از رنگ -تنها با این برهان که رنگ بر ناکارآمدی فرم اذعان 
دارد- حتی پس از پیدایش عکاسی رنگی همچنان نادیده گرفته می   شد 
)Szarkowski, 1976: 8(. سارکوفسکی مسئله ی حضور رنگ در جهان 
عکس را مقوله ای پیچیده و بغرنج می داند و تأکید می کند این روش برای 

بر این اساس به نظر می رسد عکاسی را می توان به منزله ی دستگاهی 
فرهنگی در نظر گرفت که به طرز عامدانه ای  سعی در همسان سازی 
فرهنگ ها و تغییر نگرش  انسان نسبت به هستی دارد. فلوسر معتقد است 
جنبه ی مهم نگرش اخیر در عمل عکاس این است که به »نگاه کیفی 
ارج نمی نهد« و در صورت بروز هرگونه مانعی، نیروی تفکر انسان را 
به عملکرد کمّی دستگاه و تنوع برنامه های آن می سپارد. به عنوان مثال 
اگر مفهوم رنگ را در عکاسی امروز با پیشینه ی حضور این معنا در 
 - کنیم  مقایسه  ایرانی  هنر  و  فرهنگ  چون  مؤسسی  فرهنگ های 
صرف نظر از تمایزات این دو گستره ی تصویری  - چنین به نظر می رسد 
که امروزه رنگ، به بخشی از برنامه ریزی ناخودآگاه جهان عکاسی بدل 
شده و مفهوم عام رنگین بودن با منطقِ ژرف ا نگارانه ی رنگ در گذشته 
جایگزین شده است. ازاین رو، گراهام کلارک16 معتقد است که امروزه 
بینش نخبه گرا به برنامه ی سیاه وسفید )یعنی حذف حالت رنگ در( عکس 

تمایل بیشتری نشان می دهد )کلارک، 1395: 269(. 
فلوسر این واژگونی را خصیصه ی تمام دستگاه ها در جهان پساصنعتی 
می داند که قصد عکاس را به تابعی از برنامه  ی دوربین مبدل می سازد 
بنابراین می توان مقاومت فرهنگ و شرطی شدن فرهنگی را در تمامی 

اجزاء این دستگاه فرهنگ ساز بازخواند )فلوسر، 1382: 48-41(.
به نظر می رسد، مفهوم مقاومت فرهنگی -  به منزله ی نفوذ برنامه 
دوربین در ناخودآگاه ذهن- را می توان عمیق ترین تحولات عکاسی در 
جهان کنونی دانست که به زعم فلوسر، طی فرآیندی خطی و تک سویه  
منجر به »پنهان ساختن عنصر زیبایی در برنامه ی قرن بیستمی دستگاه 

عکاسی شده است« )همان: 15(. 
یکی از مهم ترین پرسش هایی که فلوسر در ارتباط با بحث اخیر مطرح 
می کند این است که »آیا حالت بی رنگ در عکس واقعیت دارد؟« طرح 
این پرسش توجه ما را به این موضوع مهم  جلب می کند که اگر حالت 
سیاه وسفید، خلاف واقع است -      ضمن این که با سرشت بازنمودی دوربین در 
تناقض است- پس برنامه ای که این حالت را ایجاد می کند  در پی القای یک 
واقعیت مشکوک است. فلوسر این شک را عامل پدیدارشدن تناقض های 
جدی می داند و می افزاید: »حالت سیاه وسفید اشیاء نمی تواند در جهان 
واقعیت وجود داشته باشد، زیرا سیاهی و سفیدی که به ترتیب، فقدان و 
حضور کامل تمام رنگ های موجود در نور است، صرفاً توصیفی نظری و 
مفهومی برآمده از نظریه ی اپُتیک است، و عکس سیاه و سفید نیز در واقع 
تصویرِ مفهومِ نظریه ی اپتیک است« )همان: 52(. فلوسر، حالت سیاه و سفید 
توضیح  می داند.  دوربین  برنامه ی  از  ناشی  پدیدارشناسانه ی17  شک  را 
این مفهوم این گونه  است که حالت سیاه و سفید نه تنها ماهیتی پدیداری 
)وجودی( ندارد، بلکه با فرض موجودیت آن، باز هم نمی تواند -در قیاس 
با رنگ- عملکرد مترقی تری برای ارتقای مراتب ادراکی و تحقق احساس 
و ادراکِ زیبایی ایجاد کند. ازاین رو به نظر می رسد فروکاهی مقام رنگ و 
تبدیل آن به حالت سیاه و سفید، تداوم همان شَکی است که »کنش عکاس 
را به تابعی از برنامه ی دوربین مبدل می سازد و حتی هنگامی که عکاس 
گمان می کند در خدمت ایدئولوژی واحدی عمل می کند، در واقع تنها در 
محدوده ی برنامه ی دوربین به ایفای نقش می پردازد« )همان: 45-52(. بروز 
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برای وام گیری معیارهای مورد نظر در این بحث باشد. 

زمینه ی فرهنگیِ نگاه ایرانی در عکاسی
نگاه ایرانی24، نگرش تکوینیِ مستقلی است که بر مبنای نظام تصویری 
هنر ایرانی استوار است25 و به واسطه ی قابلیت های درون مایه ای )فرمی، 
مضمونی و محتوایی( آن حائز اهمیت ویژه ای است. عرصه ی رنگ نیز از 
جمله ارکان اصلی آفرینش تصویر در این نگاه تکوینی است که بازشناسی 
ویژگی های مؤثر و پدیدآورنده ی آن می تواند امکان بازآفرینیِ بخش قابل 
توجهی از قابلیت های ایرانی رنگ را در گستره ی عکاسی فراهم سازد. 
برای این منظور ابتدا به بازیابی نقش زیبایی آفرین، ادراک بخش و نشانه ای 
رنگ در نگاه ایرانی خواهیم پرداخت تا از مسیر این شناخت بتوانیم به 
»راهبردِ ایرانیِ استفاده از رنگ آفرینش زیبایی و خلق معنا در عکاسی« 

دست یابیم.

الف( مقامِ ایرانی رنگ و نسبت آن با زیبایی و ادراکِ بینایی
رنگ از جمله مهم ترین عوامل آفرینش هنری است که پیوند عمیقی 
با مفهوم زیبایی در نگاه ایرانی دارد. در هنر ایرانی، زیبایی و رنگ، دو 
مفهوم هم بسته و گسست ناپذیر اند که جایگاه هنری متفاوتی نسبت به 
کارکرد جهانی آن دارند. زیبایی در نگاه ایرانی، حقیقتی است متعالی و 
غیرقابل وصف که تجلی آن در ساحت دیداری، وابسته به عواملی است 
)خاتمی، 1393: 26-27(، و رنگ از جمله اصلی ترین عوامل آفرینش و 

ظهور زیبایی در این نگاه تکوینی است )بلخاری، 1387: 49(. 
ابن هیثم در کتاب  المناظر26، تحلیل جامعی درباره ی مفهوم زیبایی و 
نسبت آن با رنگ و تأثیر آن در شکل گیری »ادراک بینایی« ارائه می کند. 
ابن هیثم در این کتاب »مبسوط ترین تعریف زیبایی را بر اساس یک بحث 
دقیق علمی و تحلیلی به گونه ای ارائه می کند که به نگره ی ترکیبی جامعی 
از ذهن و عین در تعریف زیبایی می رسد« )همان: 47-48(. تعاریف و 
تحلیل های او در تبیین زیبایی به روشنی با مبانی اندیشه  و زیبایی شناسی 
ایرانی منطبق است.27  تحقیقات او در این کتاب، توصیف و ادراک زیبایی 
بنابراین، کتاب   بیان مباحث عمیق و دقیق علمی می کند،  به  را منوط 
المناظر، توانست مسیر جدیدی برای بسط مفهوم زیبایی و معنای رنگ 
در مباحث تکوینی هنر از نگاه ایرانی بگشاید )همان، 70(. ابن هیثم در 
این کتاب به تبیین یک تفاوت اساسی در کیفیت امر دیدن پرداخته و 
بیان می دارد که »احساس بینایی« و »ادراک بینایی« دو مقوله ی متفاوت اند. 
احساس بینایی، فهمِ وجه ظاهری اشیاء و پدیده ها است، اما علاوه بر 
احساس بینایی، امری فراتر نیز وجود دارد و آن فهمِ معانی جزئی اجسام 
است. این فهم برتر، ادراک بینایی نام دارد )همان: 39-40(. او در بخشی 
دیگر می افزاید: این ادراکِ برتر -که به واسطه ی عامل نور و رنگ ایجاد 
می شود- زمینه ساز شکل گیری سه سطح ادراکی است که عبارت اند از؛ 1. 
ادراک حسی؛ که محدود به احساس بینایی است؛ 2. ادراک شناختی؛ که 
زمینه ی بازشناسی دریافت های پیشین را فراهم می کند؛ 3. ادراک استدلالی 
یا تحلیلی؛ که امکان درک مفاهیم دریافتی پیچیده و تحلیل ذهنی آن ها را 
میسر می سازد )همان: 41(. نکته ی حائز اهمیت دیگر آن است که ابن هیثم 
»کیفیت ادراک بینایی« را وابسته به اجزاء و عواملی می داند که پیش تر در 

آنان که خواستار تداوم نگاه، حفظ سنت ها و به کارگیری دقت مرسوم 
در عکس هایشان هستند، عرصه ی پر چالشی است. به زعم او، استفاده از 
رنگ، در تناقض با الگوها و آموزه های ذهنی و عملی پیشین عکاس-که 
جایگاه نازلی برای رنگ قائل اند- شکل گرفته است. به همین دلیل بسیاری 
از عکاسان پس از مدت ها تجربه آموزی و آزمایش های کسالت بار به این 
نتیجه می رسند که اگر عکاسی سیاه و سفید و تک رنگ برای پیش گامان 
این عرصه اعتباربخش بوده، یقیناً برای آنان نیز مؤثر خواهد بود. او اشاره 
می کند که این گروه، در صورت استفاده از رنگ نیز صرفاً با دلایلی سطحی 
به روش ثبتی روی می آورند بدون این که صاحب نگرش ژرف بینانه ای در 
این حوزه باشند یا دقیقاً بدانند هدف اصلی  آن ها از کاربرد رنگ چیست 

.)Ibid.: 9(
گروه دیگری از عکس های رنگی آن هایی هستند که صرفاً به وجه 
صوری رنگ توجه دارند و در تولید آن ها صرفاً از رنگ های دلنشین و 
چشم نواز استفاده شده است و به مرتبه ای فراتر از آن قابل تعمیم نیستند. 
سارکوفسکی معتقد است حضور رنگ در بسیاری از عکس های رنگی، 
یا با هدف جایگزینی عملکردهای شکلی و فرمی است و یا صرفاً عنصر 
زینت بخش زمینه است. این سطح از فروکاهی عملکرد رنگ در ذهن و 
عمل عکاس ناشی از آن است که مهارت  فنی و توان تحلیلی بسیاری از 
عکاسان امکان درک اجزای یک کل واحد و دیدن هم زمان دو مفهوم را 
ندارد، درست همان گونه که توانایی مشاهده  و درک هم زمان دو مفهوم 
از عکاسان دشوار است  بسیاری  برای  آبیِ آسمان«  »آسمان« و »رنگ 

 .)Ibid.(
و  پیچیده  ترکیب های  بروز  اصلی  دلایل  از  یکی  می توان  بنابراین، 
پیوندهای نامرتبط رنگی در عکس را این گونه بیان کرد؛ ذهن از یک سو، 
نقش مؤثر رنگ را در فراهم سازی امکان قیاس ها و شکل گیری ادراکات 
حسی، شناختی و استدلالی درمی یابد، اما از سوی دیگر، عمل عکاس با 
ساده ا نگاری توان بالقوه ی رنگ، قابلیت های تکوینی آن را به کنشی صرفاً 

صوری تقلیل می دهد. 
اما پرسشی که در این میان مطرح می شود این است که واقعاً دلیل 
و  زمان  رابطه ی  تبیین  در  در عکس چیست؟ کلارک  اهمیت رنگ 
عکس، توضیح قابل  توجهی ارائه می کند که به نظر می رسد می تواند تا 
حدودی راهگشای این بحث باشد. او معتقد است که نسبتِ پدیداریِ 
زمان و عکس، بیش از هر عامل دیگری به »زبان ثبت کردن«23 -     یعنی 
شیوه های متفاوت ثبتی- مرتبط است، او بر این باور است که »زبان ثبتی 
باید دقیقاً بر مبنای یک زمینه ی  فرهنگی مورد تحلیل و بررسی قرار گیرد« 
)کلارک، 1395: 31(. می توان استنباط کرد که چون عامل رنگ نیز 
تابعی از خصلتِ پدیداری نور و عملکرد کمّی زمان در روش های مختلف  
ثبتی است، بنابراین عملکردِ پدیداری و منطق مفهومی رنگ ها نیز ضرورتاً 
می بایست بر مبنای زمینه ای فرهنگی مورد تحلیل و ارزیابی قرار گیرد. 
بحث اخیر، نقطه  عطف پژوهش حاضر و عامل پیوند گستره ی عکاسی با 
»نگرش تکوینی ایرانی در حوزه ی رنگ« است. بنابراین از آنجا که »تداوم 
نظام تصویری ایرانی در طول هزاره ها، تداومی فرهنگی و تمدنی است« 
)دادبه، 1397: 103(، به نظر می رسد می تواند زمینه ی فرهنگی معتبری 
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بی رنگ«31 ارائه کند که ضمن توجه به معیارهای زیبایی شناسی و گذر 
از مفاهیم مرتبط با بازنمایی، به خلق معنا و انتقال سطوح مختلف پیامی 
بیانجامد. بسط این عملکرد نشانه ای رنگ در سایر ساحات تصویری به آن 
معنا است که مناسبات رنگ و تصویر، الزماً به ابزار، گفتمان یا گستره ی 
خاصی در برهه ی زمانی معینی محدود نیست و آنچه در این رابطه حائز 

اهمیت است کیفیت حضور رنگ در تکوین معنا و انتقال پیام است. 

و  معنا  خلق  برای  راهبردی  رنگ،  از  استفاده  ایرانی  روشِ  پ( 
آفرینش زیبایی در عکس

همواره  خود،  تجربیات  علی رغم  عکاسان  و  منتقدان  از  بسیاری 
کوشیده اند تا استفاده از رنگ را در عکس محکوم کرده و با بدگمانی 
به این موضوع  بنگرند. گمان آن ها این است که رنگ، واقع گرایی را به 
بهای بیانگری تقویت می کند )مورا، 1394: 112-113( و از سوی دیگر 
امکان دریافت بی طرفانه ی پیام را سلب می کند، به همین دلیل همواره 
درصدد حذف یا تقلیل کاربرد رنگ در عکس  برآمده اند. برخی دیگر 
 Weston, 1981:( 32»نیز اساساً »رنگ را به عنوان فرم در نظر نمی گیرند
25( و یا همچون بسیاری از کنش گران این عرصه، تمایلی به توسعه ی زبان 

زیبایی شناختی رنگ ندارند. این در حالی است که هنر ایرانی در استفاده 
از رنگ به راهبردی مجهز است که به نظر می رسد می تواند در زمره ی 
مطالبات فراواقعی رنگ در عکاسی قرار گیرد و تا حدودی جایگزین 

مناسبی برای ناکارآمدی رنگ در این عرصه باشد.
در این نگاه، رنگ، به مثابه درون مایه ای فرمی33 در نظر گرفته می شود 
که دارای خصلتی نشانه ای است. همین ویژگی اخیر، ارزشی هنری به رنگ 
می بخشد که خود شکل معتبری از زبان هنری و نگاه زیبایی شناختی پدید 
می آورد )نوروزی طلب، 1389: 71(. این عملکرد که ناشی از هم سازگی 
عامل نور و رنگ و خلق گونه ی متفاوتی از زمان - غیرخطی-   در فرآیند 
آفرینش تصویر است، می تواند به تحقق کیفیت های محسوسی از محتوا، 
مفاهیم و پیام های خاص )انسانی، اجتماعی، سیاسی، اعتقادی، فرهنگی، و 
یا صرفاً کنش های فردی هنرمند( در بیان هنری بیانجامد. همچنین به نظر 
می رسد هر یک از متغیرهای فوق می تواند نقش مؤثری در تقویت مراتب 
متفاوت ادراکی )بصری، شناختی، استدلالی( داشته باشد. پیش نیاز نگرش 
اخیر درباره ی رنگ و بسط آن در عکاسی، در گرو تحقق سه خصلتی 
است که بیشتر به جنبه ی غیررنگی مؤلفه ی رنگ مرتبط است که به این 

شرح قابل توضیح اند:
1. درخشندگی )شفافیت(: تحقق این خصلت پدیداری برای رنگ، 
به استفاده از قابلیت های نور منتشر و اجتناب از تاریکی و سایه در فرآیند 
آفرینش تصویر وابسته است تا به این واسطه شفافیت ناب رنگ ها پدیدار 
شود. تفکیک فواصل رنگ ها )اصلی، مکمل، متضاد و فرعی(، امکان 
درک و دریافت پیام های رنگی را تسهیل می کند و بر خلاف روش هنری 
غربی است که خصلت های پدیداری رنگ را بر اساس سیستمی تنال در 
نظامی هارمونیک محقق می کند و به واسطه ی تقویت سایه ها، فواصل 
رنگی را از میان می برد )دادبه، 1384: 130(. به نظر می رسد، بازآفرینی 
خصلت شفافیت رنگ در عکس، ضمن تقویت وجه زیبایی شناختی اثر، 

مرحله ی احساس بینایی دریافت شده اند. او بیست و دو عامل را در تحقق 
این امر دخیل می داند که رنگ از جمله  مهم ترین آن ها است. بنابراین 
افزون بر نقش مؤثر رنگ در تحقق ادراک بینایی، ابن هیثم، ادراک زیبایی 
را نیز منوط و مشروط به عواملی می داند و در این مرحله نیز، رنگ را 
به عنوان عامل محوریِ تحقق این ادراک معرفی می کند )همان: 40-44(. به 
عبارت دیگر، رنگ به واسطه ی تأثیر مستقیمی که در شکل گیری فرآیندها 
و مراتب ادراکی دارد، از یک سو امکان ادراک زیبایی را میسر می کند 
و از سوی دیگر، امکان درک تفاوت ها و تشابه ها  –که محصول فرآیند 
قیاس اند- را امکان پذیر ساخته و زمینه ی تکوین کنش های مختلف بصری 
را فراهم  می سازد. کارکردهایی که هر یک در جای خود می تواند زمینه ی 
ارتقاء کیفیت شناختی و رشد توان تحلیلی و در نتیجه بروز سطوح مختلف 

خلاقیت هنری را به همراه داشته باشد.

ب( عملکرد نشانه ای رنگ و نور در نگاه ایرانی
رنگ عامل مهمی در ایجاد تنوع دیداری28 و اصلی ترین رکن ساختاری 
انتقال پیام بصری است که می تواند سطوح مختلف معنایی )صریح و ضمنی( 
را ایجاد و سلسله روابط پیامی را به صورت آنی انتقال دهد. بنابراین، رنگ 
زبانی جهانی است که کرانه های هنری فرهنگ ها را در قالب بیان های 
متفاوت بصری )واقعی، نمادین و انتزاعی( به یکدیگر پیوند می زند )آیزمن، 
1388: 13(. بر این اساس »رنگ مهم ترین و پرمحتواترین بُعد هنر است« 

)آیت اللهی، 1384: 139(.
در مبانی اندیشه ی ایرانی، رنگ، پیوند ذاتی و عمیقی با عامل »نور« دارد. 
این پیوند که به مفهومی فراتر از وجود مستقل این دو جزء دلالت دارد، 
مبین وجه نشانه ای29 این هم سازگی است. پیشینه ی این پیوند را می توان در 
عرصه های مختلف هنری -به ویژه نگارگری و معماری- ایرانی به وضوح 
مشاهده کرد. آرتور اپهام پوپ30 در خصوص حضور رنگ در نگارگری 
ایرانی می نویسد: »در نگارگری ایرانی نُه  سهم از ده سهم زیبایی به رنگ 
اختصاص دارد« )بلخاری، 1384: 175(. تعریف اخیر به روشنی نشان گر 
جایگاه معتبر رنگ در فرهنگ و هنر ایرانی است. از سوی دیگر، نور 
که مهم ترین رکن هنر ایرانی و عامل ایجاد آگاهی، آگاهی بخشی و تجلی 
زیبایی در ساحت آفرینش هنری است )خاتمی، 1393: 209(، در پیوند 
با عامل رنگ، امکان تکوین خصلت »واقعیت گریزی«  را که از جمله 
مهم ترین مطالبات اصلی نگاه ایرانی -           و از قضا ساحت تکوینی عکاسی 

است- فراهم می کند. 
واقعیت گریزی رنگ در مفهوم اخیر، ناظر بر عملکرد غیربازنمایانه ی 
رنگ است که به واسطه ی نور منتشر و هم نشینی مستمر دو عامل رنگ 
و نور ایجاد می شود. در این حالت، وجه مادی و خطی زمان -      که ناشی 
از ضعف  و  شدت یافتن نور و تشکیل سایه ها است- تضعیف می شود و 
کیفیت دیگری از مفهوم زمان در ساحت تصویر پدیدار می شود که به 
معنایی فراتر از واقعیت وجودی و محسوس آن قابل تعمیم است )دادبه، 
واقعیت گریزی  استنباط کرد که خصلت  می توان   .)128-129 :1384
رنگ - در کنار دو مؤلفه ی زمان و نور- که دلالتی است بر وجه نشانه ای 
رنگ، می تواند کیفیت دیگری از معنای رنگ را در تقابل با مفهوم »دید 

بازشناسی و بازآفرینیِ مقامِ ایرانیِ رنگ در گستره ی عکاسی
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معینی تأکید دارد که بیشترین نسبت درخشندگی، اشباع و تنوع رنگی 
را ایجاد  می کند و می تواند به عنوان »روش ارگانیکِ رنگ پردازی در 
عکاسی« مورد توجه و استفاده قرار گیرد. از آنجا که »در نور طبیعی، 
وضعیت پدیداری رنگ ها بر اثر شدت منبع نوری و نیز اختلاف درجه 
روشنایی تغییر می کند« )نیوتن، 1386: 63-64(، دستیابی به این کیفیت 
رنگی، نیازمند اتخاذ رویکردی پیش نگرانه  و شگردهای فنی دقیقی برای 
جبران )افزایش یا کاهش( نوردهی37 است، درعین حال می توان در جریان 
این روش ثبتی، به نتایج جالب توجهی برای تقویت خصلت های پدیداری 

رنگ و نهایتاً خلق مفاهیم مورد نظر دست یافت. 

همسازی و تقابل های رنگ در عکاسی و نگاه ایرانی 
موجودیت جهان برخاسته از رنگ هایی  است که مفاهیم را به صورت 
کدگذاری های بسیار پیچیده ای به ما منتقل می کنند )فلوسر، 1387: 53(، 
بنابراین نادیده انگاشتن زبان رمزی رنگ به منزله ی بی اعتنایی به پیام های 
است که هر لحظه به ما مخابره می شود. ازاین رو، احیای مجدد زبان رنگ 
در عکاسی، مشخصاً به دلیل »مناسبات رنگ با پیام عکس« -یعنی دقیقاً 
همان دلیلی که برخی نظریات را به رد حضور رنگ در عکس ترغیب 
می کند- موضوع قابل تأملی است. برای این منظور، با استناد به مفهوم 
بسط یافتگی، تقابل ها و همسازگی های رنگ در نگاه ایرانی و عکاسی را 

به این شرح بیان می کنیم؛  
1( مفهوم »بسط یافتگی« در میدان گسترش یافته ی عکاسی و نگاه 
ایرانی: عکاسی با عبور از معیارهای گذشته و گسست از تأثیرات نازلی 
که بسیاری از نویسندگان و منتقدان در این عرصه برجای گذاشته اند، در 
حال پیش روی به سمت امکانات فرهنگی جدیدی است که فراتر از دو 
مفهوم هنر و رسانه است. عکاسی در جهان امروز اصطلاحی پیرامون 
»میدانی گسترش یافته« است، که قابلیت های ساختاری متفاوتی نسبت به 
معیارهای پیشین در آن قابل بازیابی است. این میدان، به گونه ای عمل می کند 
که سه مفهوم، »هنر«، »جهان« و »زمینه ی فرهنگی« را در معرض روابط 
 .)Baker, 2005: 136( و پیوندهای جدیدی با سایر هنرها قرار می دهد
به نظر می رسد بر مبنای این دیدگاه می توان مفهوم رنگ در عکاسی را بر 
اساس رابطه ی هم جواری جدید و بی سابقه ای در تعامل با نگرش تکوینی 

ایرانی قرار داد و میزان تأثیرات آن را ارزیابی کرد.
2( خصلت درون مایه ای رنگ در نگاه ایرانی و مناسبات رنگ در 
عکاسی؛ نگاه ایرانی نه تنها ارزش فرم گونه ای  برای رنگ قائل است38 بلکه 
آن را به مثابه درون مایه ای محتوایی، روایی، مضمونی، موضوعی و مفهومی 
در نظر می گیرد که توانایی ارائه ی بیان های مختلف بصری )واقعی، انتزاعی 
و نمادین( را دارد. همچنین بر این عقیده است که رنگ ها دارای معانی 
خاصی هستند و هر رنگ، رمزی برای رنگ دیگری است. از سوی دیگر 
به نظر می رسد مناسبات رنگ در عکاسی، عمدتاً وابسته به تفسیرهای 
جهانی شده، بدون در نظر گرفتن زمینه ی فرهنگ و نگاه فرهنگی است. 
بنابراین در تأویل مناسبات رنگ با عکس، باید در نظر آورد که رنگ، 
بیش از آنکه مفهومی تحت تسلط39 ابزار و نگاه ابزاری باشد، با پیشینه ی 
فرهنگ ها و جهان های دیگری که نیازمند رمزگشایی آن هستیم مرتبط 

امکان بازیابی بخش قابل توجهی از توان بالقوه  رنگ  ها را فراهم می سازد. 
راهبردی که تحقق آن در گرو اتخاذ روشی »پیش نگرانه«34 است.

2. اشباع: درجه ی اشباع رنگ، میزان خلوص نسبی آن است. به این 
معنا که »هر چه رنگ غنی تر باشد، صورت اثر به طرز کامل تری پدیدار 
می شود« )رید، 1386: 40( و درک و دریافت مفاهیم با کیفیت بهتری 
محقق می شود. در عوض به هر میزان که از درجه ی اشباع رنگ -    به 
دلایل نوری یا فنی- کاسته شود، دامنه ی ابهام تصویر افزوده خواهد شد. 
بنابراین، اشباع رنگ، به منزله ی راهبردی در جهت تقویت ارتباط دیداری 
و انتقال مفاهیم بصری است )اِ. داندیس، 1395: 83(. اشباع رنگ در عکس، 
متناسب با روش های مختلف  ثبتی، شرایط نوری، ویژگی های فنی ابزار و نیز 
فرآیندهای خارج از مرحله ی ثبت، دچار تغییر می شود و متعاقباً تأثیرات 

ادراکی متفاوتی برجای می گذارد.
مستقلی  رمزی  پیام  حامل  به تنهایی  رنگ   هر  اگرچه  تنوع:   .3
است، اما تنوع رنگی نیز می تواند زمینه ساز تقویت خصلت رمزگونگی 
رنگ ها باشد. مفهوم این امر آن است که رنگ ها می توانند به عامل 
رمزگشایی یکدیگر مبدل شوند. بنابراین در فهم معنای رنگ ها نباید از 
رمزپردازی های انتزاعی استفاده کرد، بلکه می بایست به نوعی رمزشناسی 
میان متنی -      مبتنی بر رابطه ی هم جواری و هم نشینی رنگ ها- استناد کرد 
)کربن، 1399: 184-188(، رابطه ای که جز توسط زبان رنگ ها قابل 

بازشناسی و رمزگشایی نیست.

دو راهبرد تکوینی برای تقویت خصلت های پدیداریرنگ در 
عکس

رنگ به مثابه ماده ی شکل پذیری است که طی فرآیندی دقیق، آگاهانه، 
فنی و نظارت شده می تواند غنای بصری خاصی در گونه ها و بیان های 
مختلف تصویری به وجود آورد. بر این اساس می توان دو راهبرد زیر را 

به منظور بازآفرینی  مقامِ ایرانیِ رنگ در عکاسی پیشنهاد نمود:
1( راهبرد نخست، مبتنی بر این فرض است که »عکاسی، اساساً یک 
بنابراین،   ،)Szarkowski, 1976: 6( است«35  بصری  ویرایش  سیستم 
به کارگیری شیوه های نظارتی  مناسب به منظور بهره مندی از قابلیت های 
رنگ در فرآیندهای تولید و عرضه عکس، می تواند در این بحث مورد 
توجه قرار گیرد. هرچند تأکید بر شیوه ی نظارتی در فرآیند ثبت، ممکن 
است چندان مقبول نباشد، اما لازم به یادآوری است که کنترل عملکرد 
رنگ در عکس، یکی از اصلی ترین روش هایی است که از ابتدای پیدایش 
عکاسی رنگی تاکنون -      اختصاصاً درباره عکس های تک رنگ- مورد 
استفاده قرار گرفته استElisofon, 1962: 38( 36(. در این شیوه  با استناد 
به برخی آراء و نظرات، نور استودیویی را به جای نور طبیعی برمی گزینند. 
زیرا معتقدند بزرگ ترین دستاورد و تأثیر بصری رنگ، متعلق به نور 
استودیویی است و تنها با این روش نظارتی است که می توان به شبیه سازی 
 Fuchs, 2019:( و بازنمایی معتبری از جهان ذهنی هنرمند دست یافت

.)173

راهبرد دوم -که نقطه ی مقابل دیدگاه فوق است- به استفاده ی فنی، 
دقیق و آگاهانه  از نور بیرونی -     اعم از نور شب و روز- در زمان های 

حمید قاسم احمد و همکاران
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3. ارتقای مراتب ادراک دیداری، شناختی و استدلالی؛ به واسطه ی 
هم بستگی کیفی رنگ و نور؛

4. تحقق قابلیت های درون مایه ای )فرمی، محتوایی، روایی، مضمونی، 
موضوعی، مفهومی( در عکس؛

5. خوانش مسلط به جای خوانش تعاملی و تقابلی.

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ پی نوشت ها ـ
1. »انسان، هستی، زمان« سه پرسش جاودانی هستند که در تمام شئون و 
تجلیات و عرصه  های ظهور و انکشاف هنری قابل بازیابی  اند )دادبه، 1384: 126(.

2. از بدو پیدایش تاریخ فرهنگ انسان، می  توان دو نقطه  ی عطف »پیدایش 
نوشتار خطی« و »اختراع تصویر فنی )عکس(« را بازشناسی کرد )فلوسر، 1387: 

.)17
3. Hybrid.

4. دانا استاین )Donna Stein( در مقاله »عکاسی، منبعی برای نقاشی قاجار« 
از  همواره  بیگانه،  منابع  از  بهره  برداری  ضمن  ایرانی،  »هنرمندان  می  نویسد: 
تکنیک  ها مطابق با نیاز و سلیقه خود استفاده می    کردند و ازاین رو مفهوم، موضوع 

.)Stein, 2013: 24( »و سبک روایتشان، همچنان ایرانی باقی ماند
5. دانا استاین معتقد است: »ادبیاتی که زندگی و زمانه قاجار را توصیف 
می  کند، جامعه ایران را در حال گذار از فرهنگ بومی و انطباق با ایده  ها و 

.)Ibid.( »فناوری  های مدرن و بیگانه نشان می  دهد
6. نظریه »میدان گسترش  یافته« )Expanded Field(، نخستین بار توسط هال 
فاستر در قلمرو مجسمه  سازی مطرح شد. این نظریه، منشاء الهام و ارجاع اصلی 
 Photography’s( »جرج بیکر در طرح نظریه  ی »میدان   گسترش  یافته  ی عکاسی

 .)Baker, 2005: 138( قرار گرفت )Expanded Field
7. »بازسازی« یا »احیای مجدد« ابژه )Reconstruct Object(، به اعتقاد بارت، 
رویکردی ساختاری است. او معتقد است »هدف تمام فعالیت  های ساختارگرایانه، 
خواه مصور )reflexive( و خواه منظوم )poetic(، احیای مجدد یک »ابژه« در 
قالب یک نظام )مدون( است تا به این واسطه، عملکردهای ابژه مورد نظر آشکار 
شود. بنابراین می  توان گفت ساختار در واقع همانندسازی ابژه است، همانندسازی  ای 
که از یک سو جهت  دار است و از سوی دیگر از این تحول منتفع می  شود، زیرا 
ابژه تقلیدشده چیزی را پدیدار می  کند که یا نامرئی بوده و یا در شکل طبیعی  اش 

.)Barthes, 1972: 214-215( »نامفهوم بوده است
8. هال فاستر این ویژگی که »عکاسی واژه  ای قطعی با مرز  هایی خدشه  ناپذیر 
است، )که امکان هیچ  گونه بسط و ربطی با سایر زمینه  های جدید در آن فراهم 
نیست(« را به عنوان برتری و تفاوت تعاملات اخیر عکاسی در قیاس با درک 
مدرن در این حوزه بیان می  کند. از سوی دیگر، جرج بیکر از این نظریه به عنوان 
 The Relational Field of( »منبع الهامی برای نگارش »میدان ارتباطی عکاسی

 .)URL 1( استفاده می  کند )Photography
ایرانی، خود »یک  ازآن رو معتبر است که فرهنگ و هنر  پیوند  این   .9
حوزه فکری مؤسس است« )دادبه، 1397: 101(. بنابراین می  تواند طی فرآیند 
بسط  یافتگی، گستره  ی جدید را تحت تأثیر روش و نگرش تکوینی خویش قرار 

دهد. هدفی که پژوهش حاضر نیز درصدد تحقق آن است.
10. New and Uncontrollable? How Two Concepts Dominated 

the Discourse on Color Photography in the Twentieth Centur. 
11. Journal of PhotoResearcher. 
12. Capturing Shadows: On Photography, Causation, and 

Absences.
13. Mikael Pettersson.
14. Australasian Journal of Philosophy.
15. Vilem Flusser.  16. Graham Clarke.

17. »شک پدیدارشناختی« اصطلاحی است که ویلم فلوسر - در کتاب در 

است.  
3( هژمونی بازنمایانه ی عکس سیاه و سفید و ژرف انگاری مقام 
رنگ در نگاه ایرانی: مسئله ی کاربرد رنگ در عکاسی، بیش از آن که به 
عامل رنگ مرتبط باشد، به اثرات ماندگار و ناخودآگاهی مرتبط است 
که عکاسی سیاه و سفید در ذهن و عمل کنش گران این عرصه ایجاد کرده 
استFuchs, 2019: 169-170( 40(. ازاین رو برخلاف هژمونی بازنمایانه 
و بینش نخبه گرایی که حالت سیاه وسفید عکس را معتبرتر می داند که 
همچنان در این حوزه، رسانه ی غالبی است )کلارک، 1395: 269(، اما به 
نظر می رسد، سیاه و سفید بیش از آنکه بتواند امکان خوانش مسلط -        هم سو 
با معنای مورد نظر تصویر- را فراهم کند، خوانشی تعاملی را که تنها تا 
اندازه ای با معنای صریح و ضمنی عکس هم خوانی دارد تقویت می کند )ولز، 
1392: 268(. این در حالی است که رنگ در نگاه ایرانی، عاملی کلیدی 
جهت تحقق مراتب متفاوت ادراکی بوده و به همین واسطه زمینه ساز 

ایجاد خوانشی هم سو با معنای مورد نظر تصویر است. 
4( دقت در به کارگیری رنگ: »عکاسی رنگی41 در دستان عکاسان 
کم دقت، نتایج بسیار نازل تری نسبت به عکاسی تک رنگ ایجاد می کند. به 
همین دلیل عکاسی رنگی را می توان به منزله ی فرآیندی در نظر گرفت، که 
علی رغم عملکرد فنی به ظاهر ساده ، عرصه ی دشواری است که رسیدگی به 
آن دقت ویژه ای می طلبد« )Ibid.: 171(. ایتالو کالوینو42 در بخشی از کتاب 
شش یادداشت برای هزاره ی بعدی43، »دقت« را در سه چیز معنا می کند: 
»1. یک برنامه مشخص و حساب شده برای کار مورد نظر؛ 2. تجسمی از 
یک تصویر بُرنده و نافذ که واضح و به یادماندنی است؛ 3. یک الگوی 
بیانی دقیق و مشخص، هم در گزینش واژه ها )کلامی، نوشتاری، بصری( و 

هم در بیانِ ظرافت های تفکر و تخیل« )کالوینو، 1375: 73(. 

ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ نتیجه گیری    ـ
نتایج حاصل از این پژوهش، شامل سه یافته ی مشخص است: نخست 
اینکه، مقام کیفی رنگ در فرهنگ و هنر ایرانی دارای ویژگی های تکوینی 
قابل توجهی است که درک معتبری از مناسبات »انسان، هستی و زمان« 
-    به منزله ی پرسش های بنیادین هنر- ایجاد می کند. یافته ی دوم آن است 
که تمایل به تقویت جهان سیاه و سفید عکس در بینش نخبه گرای عکاسی، 
منجر به ایجاد تغییرات اساسی در نگاه »انسان« نسبت به مفهوم »هستی« 
و »زمان« شده است و متعاقباً، غیاب کیفی رنگ را به رویکرد مسلطی 
در جهان پساصنعتی شده ی دستگاه عکاسی مبدل ساخته است. سومین یافته 
دلالت گر این نکته است که بازآفرینی مقام ایرانی رنگ در گستره ی 
عکاسی می تواند امکان احیای همان مفاهیمی را که با  توسعه ی جهان 
سیاه و سفید عکس در نگاه انسان تغییر یافتند44، مجدداً فراهم  سازد. مضاف 
بر سه یافته ی مذکور، بسط و بازآفرینی مقام ایرانی رنگ در گستره ی 
عکاسی می تواند امکان تکوین پنج هدف را فراهم سازد، که عبارت اند از:

1. بازیابی مفهوم زیبایی به منزله ی عنصر پنهان مانده ی برنامه ی قرن 
بیستمی دستگاه عکاسی؛

2. خلق معنا و تقویت واقعیت گریزی رنگ  به واسطه ی خصایص 
درخشندگی، اشباع و تنوع رنگ؛

بازشناسی و بازآفرینیِ مقامِ ایرانیِ رنگ در گستره ی عکاسی
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29. نشانه )Sign(، پدیده  ای است که بر پدیده    ای دیگر و فراتر از خود دلالت 
دارد )فلوسر، 1387: 95(.

30. Arthur Upham Pope.
تبدیل  و  عکاسی  در   )Seeing uncolored( بی  رنگ  »دید    مسئله  ی   .31
 )Walter Boje( رنگ  ها به مقادیر خاکستری«، نخستین بار توسط والتر بوجه
مطرح شد. او معتقد بود »اگر رنگ   به طور غیرارگانیک به این شیوه  ی دید 
)بی  رنگ( پیوند زده شود، تضادهای عمیقی در ابزار بیانی )عکس( پدید می  آورد« 

.)Fuchs, 2019: 167(
32. ادوارد وستون )Edward Weston( با هدف حمایت از عکاسی مدرن، 
مقاله  ای با عنوان »Color as Form« )رنگ به مثابه فرم( منتشر کرد. او در 
این مقاله، »عکاسی رنگی را هم تراز با عکاسی تک  رنگ معرفی کرد و این دو 
فرآیند را به عنوان تکنیک های تصویربرداری هم  سطح و برابر، اما متفاوت در نظر 
 گرفت«. وستون معتقد بود »غرض  ورزی بسیاری از عکاسان نسبت به عکاسی 
 Weston,( »رنگی ناشی از این است که رنگ را به عنوان فرم در نظر نمی  گیرند

.)1981: 25
33. آرتور اپهام  پوپ در کتاب شاهکارهای هنر ایران می  نویسد: »تنها در 
ساحت تصویری معماری )که یکی از دو گستره  ی   شاخص هنر( ایرانی است که 
می  توان شاهد ارزش بصری هم  ارزی میان فرم و رنگ بود« )پوپ، 1380: 167(. 
البته شایان ذکر است که فُرم در زیبایی  شناسی ایرانی، هم  ارز این معنا در هنر 
تصویری غرب نیست )دادبه، 1384: 128(، و استفاده از این واژه در متن حاضر، 

صرفاً برای انتقال برخی مفاهیم به  کار گرفته شده است.
فرآیندهای حسی  تمامی  به   )Visualization( »پیش  نگری«  اصطلاح   .34
و ذهنی )پیش و پس( از آفرینش عکس مربوط می  شود که در بالاترین سطح 
عملکردی   خود می  تواند کاملًا اثربخش و آفریننده باشد و انسجام خاصی را در 

صورت و محتوای اثر نهایی پدید آورد )آدامز، 1383: 2-1(.
35. سارکوفسکی معتقد است: »عکاسی اساساً یک سیستم ویرایش بصری 
است، که در پایین  ترین سطح شناختی، بخشی از دید عکاس را در قالب یک 
 Szarkowski,( »کادر صحیح، در زمان مناسب و در مکان مناسب برمی  گزیند

.)1976: 6
36. این شیوه ابتدا توسط الیوت الیسوفون )Eliot Elisofon( به عنوان یک 
راهبرد تکوینی و حق عکاس در تولید عکس  های »تک  رنگ« ارائه شد. مبنای 
این روش بر پایه   احتمالات دیگری همچون ترکیب  بندی، استفاده از فیلترها و 
Eliso- )نورپردازی بود تا بدین وسیله بتواند به رنگ  های تخیلی  تری دست یابد 

.)fon, 1962: 38
تیره را حذف  مناطق  تشدید می  کند و جزئیات  را  کم، سایه  ها  نورِ   .37
می  کند. نور زیاد، جزئیات مناطق روشن عکس را حذف می  کند. در عکس  های 
سیاه  و  سفید، تغییرات اندک در نوردهی، لطمه  ی چندانی به عکس وارد نمی  کند. 
در عکاسی رنگی، کوچک  ترین تغییر در نوردهی، به کیفیت تصویر لطمه می  زند، 
درعین حال نوردهی صحیح، خصایص مهم رنگی را به نحو مطلوبی پدیدار می  کند 

)عباسی، 1389: 244(. 
38. به پی  نوشت شماره 25 بنگرید.

»رمزگذاری- مقاله  ی  از  بخشی  در   )Stuart Hall( هال  استوارت   .39
رمزگشایی« به بیان این دیدگاه می  پردازد که خوانش برتر، از معنای تحمیلیِ 
نظام  های فکری مسلط -   از جمله نظام اقتصادیِ مورد نظر تولیدکننده- تبعیت 
می  کند )ولز، 1392: 267-268(. بر مبنای دیدگاه اخیر، کاربرد رنگ در عکس، 
صرفاً عاملی برای ترویج مصرف  گرایی است و در کنار عوامل دیگری چون 
جنسیت، به تحقق نیتِ نظام  های سلطه  گر و محدودسازی دریافت  های بصری 

مخاطب ختم می  شود. 
40. نقل از ادوارد استایشن )Edward Steichen( در متن مطبوعاتیِ نخستین 

.)Fuchs, 2019: 170( نمایشگاه عکاسی رنگی، موزه هنر مدرن نیویورک
41. »عکاسی رنگی« و »کاربرد رنگ در عکس« دو ساحت متفاوت و مرتبط 
با رنگ، در عکاسی است. عکاسی رنگی، ترکیبی از دانش اپُتیک و علم شیمی 

باب فلسفه  ی عکاسی- درباره  ی اثرات پدیداری برنامه  ی دستگاه عکاسی در 
دوران گذار از مدرنیته به دوران فراصنعتی امروز به کار می  بندد. )فلوسر، 1382: 
13-15(. دادبه نیز در مقاله   »روح زمان و روح هنر قاجار« می  نویسد: »عکاسی، 
شیئیت  یافتن )و به عینیت  رسیدن( همان شک  باوریِ دکارتی بود که همچون نظام 
فکری مسلطی، تحکم خود را بر تمام جریان  ها و اندیشه  ها آغاز نمود« )دادبه، 

.)38 :1395
برخلاف  برسون-  کارتیه  تا  گرفته  وستون  ادوارد  -       از  ناب  گرایان   .18
تصویرگرایان، استفاده از رنگ را علی  رغم تجربیات عکاسانه  ی خود محکوم 
کردند. این پرسش   که آیا عکاسی رنگی شیوه  ای برای رسیدن به اهداف هنری 
جدید است یا اساساً ابزاری استنادی در جهت تقویت واقع  گرایی است اصلی  ترین 

دلیل نگرش مشکوک به عکاسی رنگی بوده )و هست( )مورا، 1394: 112(. 
19. پس از ناب  گرایان، بدگمانی نسبت به رنگ در عکاسی همچنان تداوم 
یافت، زیرا گمان بر این بود که »رنگ، واقع  گرایی را به بهای بیان  گری تقویت 
می  کند«. پیشرفت  های تکنیکی جدید نیز منجر به آن شد که عکاسان به جای 
توسعه زبان اختصاصی رنگ، بر خصایص کاربردی رنگ متمرکز شوند )همان: 

.)113
20. Decode.  21. Encode.
22. John Szarkowski.
23. The Language of Ccapturing.

24. نگاه ایرانی، نگرشی تکوینی و برآمده از هنر ایرانی است و تنها با شناخت 
گستره  ی واژگانی »فرهنگ« در مبانی اندیشه ایرانی می  توان به مختصات دقیقی از 
این نگاه دست یافت. در ریشه  شناسی زبان فارسی »واژه  ی فرهنگ، از دو پاره  ی 
»فَر« و »هَنگ« پدید آمده است و معادل مفهوم عام »culture« و »پَایدیا«ی 
یونانی نیست. پاره  ی نخست، »فَر« از ریشه  ای اوستایی است و در زبان  های ایرانی 
به معنای »شکوه« است و پاره  ی دوم، »هَنگ« نیز از مصدری اوستایی به معنای 
»درخشندگی و تابندگی« -   که دلالتی بر مقام نور است- اخذ شده و در فارسی 
میانه و جدید، مفهومِ متجلی  شدن و از ژرفا   برآمدن را می  رساند« )دادبه، 1397: 
106(. هم  بستگی دو جزء اخیر -شکوه و درخشندگی- موجد »اصل زیبایی« در 
مبانی اندیشه  ی ایرانی )خاتمی، 1393: 22(، و دلالتی بر پیوند هم  بسته  ی رنگ و 

نور در این نگرش تکوینی است.
25. آرتور اپهام  پوپ، ایران  پژوهش شهیر آمریکایی، در کتاب خود با نام 
شاهکارهای هنر ایران می  نویسد: »هیچ هنری در عالم همانند هنر ایرانی، جلوه 

و زیبایی خود را در عکاسی تک  رنگ از دست نمی  دهد« )پوپ، 1380: 166(.
26. ابوعلی حسن   ابن  الهیثم -که اروپاییان او را به نام »Alhazen« می  شناسند- 
است. کتاب  ه.ق.  متولد سال354  برجسته  ی مسلمان،  نظریه  پرداز  و  دانشمند 
المناظر، شاخص  ترین اثر او، مشتمل بر آراء و نظریات معتبری در باب علم 
نورشناسی است که تا قرون   متمادی یگانه میدان  دار برجسته  ی این عرصه بود. 
تحقیقات او، مقدمه  ای بر کشفیات مهم قرون هفدهم و هجدهم تاریخ علم اروپا 
)از جمله اختراع دوربین عکاسی بود -که بر مبنای نظریه  ی »شعاع« و »اتاق 
تاریک« که آن نیز از جمله یافته  های او در مسیر ارائه این نظریه بود( قرار 
گرفت. در این کتاب، تحقیق درباره  ی نور، از منظری متفاوت با نگرش فلسفی 
و تجریدی گذشته، و به دلیل ارتباطش با امر بینایی مورد بحث قرار می  گیرد. 
ابن  هیثم در تبیین رابطه  ی نور و بینایی در این کتاب، با ارائه  ی بحثی دقیق و منطقی 
به نظریه  ی ترکیبیِ جامعی درباره  ی کیفیت امر دیدن می  رسد. او برای فهم این 
منظور به تحلیل موضوعاتی هم  چون مفهوم زیبایی، کیفیت ادراک بینایی، عوامل 
پدیدآورنده   و ظهور زیبایی )رنگ و نور( و مباحث دیگری می  پردازد که هر 
یک به  نوعی امکان درک و بازنمایی مفاهیم انتزاعی را فراهم می  سازد )بلخاری، 

 .)31-18 :1387
را  ابن  هیثم  تعریف  هاروارد-  دانشگاه  صبره       -      استاد  »عبدالحمید   .27

مبسوط  ترین تعریف زیبایی در جهان اسلام می  داند« )همان: 48(. 
28. »و از نشانه  هایش آفرینش آسمان  ها و زمین و تنوع زبان  ها و رنگ  های 

شما است، همانا در این  ها نشانه  هایی برای دانایان است« )سوره روم، آیه 22(.

حمید قاسم احمد و همکاران
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