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چکیده
آنچه مقاله ى حاضر مى کوشــد بدان پاســخ دهد، این پرسش است که آیا عکاســى مى تواند به عنوان منبعى براى شناخت 
محســوب گردد یا خیر؟ اندیشمندان حوزه ى عکاسى با استناد بر جنبه ى عینى شکل گیرى تصویر عکاسى که دیگر اشکال 
بازنمایى تصویرى از آن بى بهره اند، کوشــیده اند بر رابطه ى میان عکاســى، دانش و شناخت صحه بگذارند. در مقابل، عده اى 
عکاســى را نیز به مانند دیگر اشــکال تصویرســازى، چندان هم فرایندى عینى ندانسته و بر این باورند که ذهنیت عکاس به 
شیوه ها و طرق مختلف (انتخاب نوع لنز، زاویه دید و ...) بر روند شکل گیرى تصویر عکاسى تاثیر گذارده و در آن دخیل است. 
علاوه بر این، رواج تصویرهاى دست کارى شده در نتیجه ى پیشرفت چشمگیر فناورى دیجیتال و تکنیک هاى ویرایش عکس، 
تا حدودى جنبه ى واقع گرایانه و اسنادى عکاسى را زیر سوال برده است. با این حال عکس ها همچنان از قدرتى مجاب کننده 
برخوردار بوده و با دیدن آنها مى توان باورهایى را در خصوص جهان پیرامون شکل داد، هرچند این باورها براى بدل شدن به 
شــناخت، نیازمند آن هستند که توســط منطق و دیگر باورهاى پیشینى ما تائید شوند. علاوه بر این، این مقاله مى کوشد تا 
تمایز میان عکاسى و دیگر اشکال بازنمایى تصویرى از جمله واقع گراترین تصویرهاى نقاشى (نقاشى هاى هایپررئالیستى) که 

در ثبت جزئیات صحنه شانه به شانه عکاسى مى زنند را نیز توضیح دهد. 
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عکاسى از بدو پیدایى اش رابطه ى خاصى با هنرها داشته، اگر 
چه تا مدت ها از سوى دنیاى هنر، بیشتر به چشم یک صناعت و 
فن نگریســته مى شد تا رسانه اى هنرى. همین ماهیت فناورانه و 
پیوند آن با علم و فناورى که از شیوه ى عینى شکل گیرى تصویر 
عکاسى نشات مى گرفت، به آن ارزش اسنادى و در نتیجه ارزشى 
شناختى بخشیده اســت. تا بدان جا که امروز عکاسى هم سنگ 
مســتدل ترین برهان هاى علمى مى تواند بــراى ما بازگوکننده ى 
حقایق و واقعیت هایى پیرامون جهانى که در آن زندگى مى کنیم، 
باشــد؛ واقعیت هایى که ما با چشم غیرمسلح خود قادر به دیدن 

و درك آنها نیستیم.
در واقع عکاسى با اتکاء به همین ویژگى عینى و اسنادى بودن 
توانست که به لحاظ شناختى خود را از دیگر اشکال بازنمایى متمایز 
ســازد. با این حال، اگرچه ارزش اســنادى و  جنبه ى عینى بودن 
عکاسى، در نتیجه ى پیدایش فناورى دیجیتال و رواج عکس هاى 

دستکارى شده تا حدى در سال هاى اخیر زیر سوال رفته است، اما 
ما همچنان با دیدن عکس ها، نسبت به وقایع پیرامون خود آگاهى 
و شناخت کسب مى کنیم. به عبارت دیگر، هرچند ذهنیت و تاملات 
عکاس نیز به مانند دیگر تصویرسازان مى تواند در ثبت تصویر دخیل 
باشــد، لیکن فرایند مکانیکى شکل گیرى تصویر عکاسى همچنان 
ما را مجاب مى کند که آن را باور کنیم. به همین خاطر اســت که 
اولین تصویرهاى عکاسى را خورشیدنگاره نامیدند یعنى تصویرى 

که دست و ذهنیت انسان در شکل گیرى آن دخیل نبوده است. 
روش تحقیق در این پژوهش تحلیلى-توصیفى با بررسى آراء 
و نظرات متفکرین و با اســتناد به تصویرهاى موجود بوده تا علت 
تمایز عکاسى از دیگر اشکال تصویرسازى به لحاظ ارزش شناختى 
آن بررســى گردد. به عبارت دیگر، چه دلیلى باعث مى گردد که 
واقع گراترین نقاشــى ها نیز نتوانند از جایگاهى شناختى همتاى 

عکس ها برخوردار باشند؟

مقدمه

هنر و شناخت

در اینجا لازم اســت پیش از پرداختن به رابطه ى عکاســى و 
شناخت، نخست اندکى به رابطه ى کلى تر هنر و شناخت پرداخته 
شود. جیمز یانگ در کتاب خود با عنوان "هنر و شناخت"، شرط 
اساسى هنر را در برخوردارى آن از ارزش شناختى مى داند (یانگ، 
1388، 11)؛ به عبارت دیگر، در تعریف او از هنر، بعد شــناختى 
یکى از ویژگى هاى اصلى هنر محسوب مى گردد. در واقع مى توان 
گفــت که هنر و علوم تجربــى به عنوان منابع شــناخت داراى 
اساسى مشــترك اند که همانا مشاهده ى دقیق و مستقیم است. 
بســیارى از هنرمندان همچون دانشمندان براى خلق آثار هنرى 
باید در احوال سوژه، اشــیاء و جهان پیرامون خود دقت نمایند. 
درست همانطور که نقاشان و مجسمه سازان دوران رنسانس براى 
بازنمایى پیکره انسانى، به مطالعه ى دقیق و مستقیم بدن انسان 
مى پرداختند (یانگ، 1388، 101)؛ جالب تر آنکه خود داوینچى 
به عنوان یکى از چیره دســت ترین نقاشان رنسانس، تجربیاتى در 
کالبدشناسى و کالبدشکافى بدن انسان داشته است. از نظر یانگ، 
شــباهت دیگر علوم و هنر در این اســت که در هر دو، بازنمایى 
صورت مى گیرد و حال آن که بازنمایى خود مى تواند منبعى براى 
شناخت محسوب شــود زیرا اثر هنرى از طریق بازنمایى، راجع 
به آن چیز تفســیرى ارائه مى دهد (یانــگ، 1388، 41). اما این 
بازنمایى در علوم و هنرها به دو صورت متفاوت صورت مى پذیرد: 
در علم، بازنمایى معنایى1 و در هنر، بازنمایى تصویرى2. به عنوان 
مثال جدول هــا و نمودارها، نمونه هایــى از بازنمایى معنایى اند 
زیرا واقعیت موجود را در قالــب زبانى مصنوعى (زبان ریاضیات 
و منطــق) بازنمایى مى کنند. در مقابــل، بازنمایى در هنر از نوع 

بازنمایى تصویرى اســت. اما این مرزبندى همیشــگى نیست و 
مواردى وجــود دارد که بازنمایى معنایــى در هنر (به خصوص 
در ادبیات) و بازنمایى تصویــرى در علم صورت مى گیرد (مانند 

استفاده از عکس در تحقیقات علمى).
با این حال اگر شناخت را در تعریف سنتى و کلاسیک اش یعنى 
آنگونــه که افلاطون آن را "باور صــادق موجه3" توصیف مى کند، 
مدنظر قــرار دهیم، هیــچ دریافت و درکى نمى تواند شــناخت 
محسوب گردد مگر دریافت علمى و گزاره هاى منطقى. در مقابل، 
ارسطو شــناخت یا دانش را به سه دسته تقسیم مى نماید: دانش 
نظرى که با نوعى الزام همراه اســت یعنى شناخت چیزهایى که 
به شــکل دیگرى نمى توانند وجود داشته باشــند؛ دانش علمى 
به معناى شــناخت احتمالات و پیشــامدها و دست آخر، دانش 
تولیدى به معناى دانش ســاخت یک چیز (Eisner, 2007, 2) و 
شاید بتوان بر اساس همین دسته آخر، ارزش شناختى براى هنر 
قائل شــد زیرا در هنر ما با آفرینش و ساخت شى هنرى سروکار 
داریم. گذشته از این، ارسطو هنر را درست به خاطر این که عملى 
تقلیدى و محاکاتى است، داراى ارزش شناختى مى داند زیرا انسان 
با تقلید است که خیلى چیزها را مى آموزد؛ به عبارت دیگر تقلید 
اولین آموزگار و اولین منبع شــناخت انســان در دوران کودکى 
اســت. از نظر ارسطو، هنر از حقایق کلى و عام پرده برمى دارد، نه 
رخدادهاى واقعى، بلکه آنچه ممکن اســت رخ دهد و همین امر 
اســت که ما را نســبت به جهان پیرامون آگاه تر مى سازد. هنر از 
چیزهایى مى گوید که برحسب قوانین احتمال و ضرورت، ممکن اند 
(Mouriki-Zervou,2011, 4). عــلاوه بــر این نبایــد از قدرت 
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آموزندگى هنر نیز غافل شد؛ همان قدرتى که افلاطون از بیم آن، 
هنرمنــدان را از مدینه ى فاضله ى خود بیرون مى کند. هنر، ما را 
قادر به شناخت چیزهایى مى کند که با گزاره هاى علمى قابل بیان 
نیستند؛ هنر شیوه هاى دیگرى از نگریستن به جهان، اندیشیدن 
و زندگى کردن را به ما عرضه مى کند. به عنوان مثال ما با خواندن 
رمانى مانند جنایت و مکافات، به درك و شناختى از روان شناسى 
افراد نائل مى شــویم که با آراء و نظریات فروید برابرى مى کند یا 
بــا خواندن آثار کافکا، به پوچى و انزواى انســان معاصر جامعه ى 
صنعتــى پى مى بریم (هرســت هــاوس، 1384، 106). بنابراین، 
درخصوص نســبت هنر و شــناخت، مى توان به رابطه ى خاص تر 
عکاســى به عنوان مصداقى از رابطه ى هنرى با شناخت پرداخت. 

مبانی نظری

از نظر آندره بازن، تمام هنرها بر حضور و دخالت عامل انسانى 
استوارند و در این میان تنها عکاسى است که از غیبت انسان سود 
مى برد. بازن، اصالت در عکاســى با اصالت در نقاشــى را متمایز و 
علت آن را در "ماهیت اساســاً عینى عکاســى" مى داند. از نظر او، 
سرشت عینى عکاسى، اعتبارى به آن مى بخشد که دیگر شیوه هاى 
تصویرســازى فاقد آن هستند (بازن، 1382، 11). بازن در تشریح 
رابطه ى عکاســى و عینیت تا بدان جــا پیش مى رود که تصویر را 
"خود شــى" مى داند "رها شده از مکان و زمان"؛ از نظر او این که 
تصویر عکاسى "محو، تغییرشــکل یافته، رنگ پریده یا فاقد ارزش 
مســتند باشد، اهمیتى نداشــته" و هیچ خللى در ذات عینى آن 
به وجود نمى آورد (بازن، 1382، 12). اما بى شــک بر خلاف آنچه 
بازن ادعا مى کند، عکس یک شى نمى تواند خود آن باشد زیرا این 
دو، از جوانب مختلفى با هم تفاوت دارند و مهم ترین مساله اینکه 
عکس واقعیتى سه بعدى را به یک بازنمایى دو بعدى فرومى کاهد. 
شــاید بهتر است عکس را بیشــتر از آن که خود شى بدانیم، آن 
را نشــان و اثــرى از واقعیت یا قطعاتى از جهــان در نظر بگیریم 
(سونتاگ، 1390، 20). در واقع همانطور که بارت بیان مى کند، در 
گذار از شى به تصویر عکاسى، نوعى تقلیل رخ مى دهد؛ تقلیل در 
اندازه ها، ابعاد، رنگ ها و غیره، هرچند این به معناى تبدیل یا تغییر 
صورت بندى نیست(بارت، 1389، 14). به دیگر بیان، مى توان گفت 
که عکــس در میان انواع گوناگون بازنمایى تصویرى، نزدیک ترین 

نوع بازنمایى به شى و صحنه ى بازنمایى شده است.
شبیه به آن چیزى که بازن مى گوید، بارت نیز عکس را "تجلى 
مصداق"مى داند. از نظر بارت، در عکاسى هیچ وقت نمى توان حضور 
شى در برابر دوربین را انکار کرد. عکس ها همواره عکس چیزها یا 
رخدادهایى هســتند که در زمانى خاص در برابر دوربین به وقوع 
پیوسته اند4 در حالى که تاریخ نقاشى، مملو از موضوعاتى است که 
وجود خارجى نداشته اند. به عنوان مثال یک نقاشى از زئوس (که 
بر اساس مدلى انسانى کشیده نشده باشد)، کاملاً امرى ذهنى است 
که از تخیلات نقاش سرچشــمه مى گیرد و نه از واقعیتى بیرونى، 
حال آنکه عکســى با همین موضوع، بى شک و الزاماً نیازمند یک 

الگوى انسانى است که با آرایش و گریمى خاص در مکان و زمانى 
مشخص جلوى دوربین قرار گیرد. عکس مدرکى است بى چون وچرا 
مبنــى بر این کــه چیزى اتفــاق افتاده اســت. هرچند عکس ها 
مى توانند به اشــکال مختلف واقعیت را تحریف کنند اما "همواره 
فرض بر این اســت که چیزى وجود دارد یا وجود داشته که شبیه 
آن چیزى اســت که در عکس مى بینیم" (سونتاگ، 1390، 23).

عکاســى به لطف ماهیت مکانیکى خــود، از نوعى صراحت و 
واقع گرایى برخوردار اســت که دیگر اشکال بازنمایى تصویرى از 
آن بى بهره اند؛ به قول ســونتاگ، "آن که مداخله مى کند امکان 
ثبــت ندارد و آن کــه ثبت مى کند، امکان مداخله" (ســونتاگ، 
1390، 35). با این حــال عکس ها به طور تمام و کمال از گزند 
علایق، گرایشات و ذهنیات شخصى عکاس مصون نبوده و عکاس 
بــه طرق مختلف از قبیل انتخاب نوع لنــز، نوع فیلم، زاویه دید 
و زمان عکاســى در تولید عکس دخالت مى کند. در اینجا نباید 
فراموش کرد کــه ذهنیت عکاس (از طریق انتخــاب لنز، زاویه 
دید…) به شــکلى مستقیم در فرایند شکل گیرى تصویر دخالت 
نداشــته بلکه تاثیرى ثانویه دارد؛ اما در خصوص دیگر اشــکال 
بازنمایى، ظواهر، پدیدارها و ویژگى هاى ظاهرى شى باید نخست 
توسط هنرمند ادراك شده و با گذر از صافى ذهن به عنوان مثال 
بر بوم نقش بندند. پس در خصوص تمامى اشــکال تصویرسازى 
به استثناء عکاسى مى توان گفت که ذهنیت و تاملات هنرمند به 
شکلى اساسى و اولى در شکل گیرى تصویر نهایى دخیل است در 
حالى که در مورد عکاسى، ذهنیت عکاس هرچند در شکل گیرى 
تصویر نهایى تاثیرگذار است، اما این تاثیر ثانوى و محدود است و 
 .(Walden, 2012, 144) در خود فرایند ثبت تصویر دخیل نیست
علاوه بر این، برخلاف باور رایج، شــاید عده اى استدلال کنند 
کــه عکس ها آنقدرها هــم که به نظر مى رســد واقع گرا نبوده و 
به اشــکال مختلف واقعیت را تحریــف مى کنند که اعوجاج ها و 
محوشــدگى ها نمونه اى از تحریف هایى اســت کــه در عکس ها 
به وقــوع مى پیونــدد (Walton, 2008, 15). با ایــن وجود، این 
اعوجاج هــا و تحریف ها دلیلى بر نفى پیوند عکاســى با واقعیت 
نمى شــود، زیرا حتى قوه ى باصره و چشم ما نیز گه گاه به عنوان 
مثال در هنگام دیدن سراب در یک روز گرم تابستان، دچار خطا 
و اشتباه مى شــود. بنابراین مى توان گفت که عکاسى از پیوندى 
ناگسســتنى با واقع گرایى برخوردار بــوده و علیرغم تاثیرگذارى 
ذهنیت و تاملات عکاس در شــکل گیرى تصویر نهایى، همچنان 
رسانه اى عینى تلقى مى شود. حال به راستى چه چیز است که به 
عکاســى چنین جایگاه منحصربه فردى مى بخشد و آن را از دیگر 
اشکال بازنمایى تصویرى مانند نقاشى و طراحى متمایز مى سازد؟ 

عکاسی، عینیت و واقع گرایی

عکاسى از بدو پیدایش به واسطه ى رابطه ى تنگاتنگ اش با دو 
مقوله ى عینیت5 و واقع گرایى، راه خود را از دیگر هنرهاى تصویرى 
و تجســمى جدا و به گونه اى خود را به امتداد چشــم آدمى بدل 
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ســاخت. عکس به لحاظ فنى و زیبایى شــناختى با آنچه در برابر 
لنز دوربین قرار مى گیرد، رابطــه اى منحصر به فرد و متمایز دارد 
که دیگر اشــکال بازنمایى تصویرى از آن بى بهره اند (ولز، 1390، 
30). رابطه اى که چیره دســت ترین نقاشــان و طراحان نیز قادر 
به برقرارکردن آن با صحنه ى پیش روى خود نیســتند. عکاســى 
بى شــک این جایگاه متمایز خود را مدیون سازوکار مکانیکى خود 
در بازنمایــى ابژه ها و موضوعات جهان بیرونى اســت که دخالت 
انسان را به حداقل مى رساند، هرچند دخالت عامل انسانى هیچ گاه 
به صورت کامل از میان نرفته و به صفر نمى رسد.6 با این حال، همین 
عینیت گرایى عکاسى و پیوند آن با واقع گرایى باعث مى گردد تا ما 
در مقام مخاطب بیشتر از دیگر اشکال بازنمایى (نقاشى یا طراحى) 
به آن اعتماد کنیم تا آنجا که امروزه اسناد شناسایى ما بدون عکس 
فاقد اعتبار بوده و عکس ها در دادگاه ها و محاکم قضایى به عنوان 
شواهد و مدارکى متقن مورد استناد قرار مى گیرند. آنگونه که ولز 
بیان مى کند "عکاســى اساساً کنشى است مبنى بر عدم مداخله" 
(ولز، 1390، 40). در همین رابطه متفکرین مختلف کوشیده اند تا 
با نظریــات و ایده هاى مختلف، این ویژگى خاص و منحصر به فرد 
عکاسى که به آن ارزش شناختى خاصى مى بخشد را توضیح دهند؛ 
به عنوان مثال، بارت عکس را نه خود واقعیت بلکه هماننده ى کامل 
آن مى داند (بارت، 1389، 13)، یا والتون در توضیح قابلیت شناختى 
عکس ها، ایده ى شفافیت عکس ها را پیش مى کشد و یا آندره بازن 
که عکس را خودِ الگوى عکاسى شده مى داند (بازن، 1382، 12).

از ایــن گذشــته، در طول ســال هایى که از ابداع عکاســى 
مى گــذرد، عکس ها به اشــکال گوناگونى، درك مــا از جهان و 
پدیدارهاى پیرامون ما را تغییر داده اند. همانطور که تلســکوپ ها 
و میکروسکوپ ها به ترتیب با به تصویر کشیدن اشیاء بسیار دور 
و یا بســیار کوچک، آگاهى ما نسبت به جهانى که در آن زندگى 
مى کنیم را افزایش داده اند، عکس ها نیز با ثبت و ضبط رخدادها 
و امورى که چشــم غیرمسلح ما قادر به دیدن آنها نبوده، درك و 
نگاه ما به نسبت به مسایل پیرامونى ما را دگرگون ساخته اند. در 
دهه ى 1880، یک دانشــمند فرانسوى به نام اتى ین ژول مارى7، 
از عکاسى براى بررســى فیزیولوژى انسان و حیوان بهره گرفت. 
در همان دوران، هنرمند بریتانیایى، ادوراد مایبریج8 با اســتفاده 

از این رسانه، آزمایش هاى مشابهى را براى ثبت و بررسى حرکت 
بدن انسان و حیوان صورت داد؛ تصویرهایى که او در سال 1878 
از یک اســب در حال حرکت ثبت کرد، از اشتباه تاریخى نقاشان 
در ترسیم حرکت اســب پرده برداشت. مایبریج با این تصویرها، 
براى اولین بار نشان داد که اسب ها در هنگام چهارنعل رفتن، هر 
چهار پاى شــان براى یک لحظه از روى زمین بلند شده و در هوا 
قرار مى گیرد، حال آن که تا پیش از آن نقاشان همواره اسب هاى 
مسابقه را در حالى ترســیم مى کردند که همواره یک پایشان بر 
روى زمین قرار داشت (تصویر 1). در واقع این عکس ها واقعیتى 
را به تصویر مى کشــیدند که چشم انسان قادر به دیدن آن نبود 
(ولز، 1390، 228). پس عکاسى به لطف ویژگى ها و قابلیت هاى 
فنى اش در ثبت و منجمد ســاختن لحظه ها توانست نه تنها نگاه 
و نگرش ما بــه دنیاى پیرامون را تغییــر داده و به قول بنیامین 
"دایره ى دید طبیعى" (بنیامین، 1383، 40) و به تبع ناخودآگاه 
دیدارى ما را گسترش دهد، بلکه به آگاهى و دانش ما نیز افزود؛ 
امروزه ما به مدد عکاسى بر چیزهایى آگاهى داریم که تا پیش از 
اختراع عکاســى، اطلاع و حتى درك درستى از آنها نداشتیم. در 
ادامه خواهیم کوشید نشان دهیم که کدام ویژگى عکاسى باعث 
مى گردد تا به لحاظ شــناختى از دیگر اشکال بازنمایى تصویرى 
متمایز گشــته و جایگاه شــناختى ویژه اى را به خود اختصاص 
دهــد. در واقع کدام عامل یا عوامل اســت کــه باعث مى گردد 
حتى واقع گراترین تصویرهاى دست ســاز از جمله نقاشــى هاى 
فتورئالیســتى که بعضاً در ثبت جزئیــات صحنه از عکس ها نیز 
پیشى مى گیرند، به لحاظ شناختى هم تراز عکس ها قرار نگیرند. 

عکاسی و دیگر اشکال بازنمایی تصویری

عده اى در توضیح علت این تمایز، به قابلیت عکاسى در ثبت و 
ضبط جزئیات و ظرافت هاى صحنه، بهره گیرى ماهرانه و استادانه ى 
عکاسى از پرسپکتیو متوسل مى شوند؛ در حالى که اگر علت تمایز 
عکاسى و نقاشــى به ثبت جزئیات و ترســیم ماهرانه پرسپکتیو 
خلاصه مى شد، در این صورت نقاشى هاى هایپررئالیستى9 نیز باید 
از جایگاهى مشابه عکس ها برخوردار مى شدند که در عمل چنین 
نیســت. در واقع عکس ها جایگاه منحصربه فرد خود را نه مدیون 
قدرت خود در ثبت جزئیــات و ارائه ى تصویرى واقع گرایانه، بلکه 
"مدیون نحوه ى شــکل گیرى خود هستند"، زیرا "اشیاء به شکلى 
مکانیکى عامل و علت عکس هاى خود هستند" در حالى که در مورد 
دیگر بازنمایى هاى تصویرى، دخالت دست انسان در شکل گیرى و 
Wal-) "اجازه نمى دهد که خود اشــیاء را ببینیم"  پیدایش تصویر

ton, 2008, 34). پس آن طور که مشــخص گردید، مساله تمایز 
عکاسى و نقاشى، مســاله ى تمایزى ظاهرى در میزان نزدیکى به 
واقع گرایى نیست، زیرا نقاش ها مى توانند تصویرهایى ترسیم کنند 
که از عکس قابل تمیز دادن نباشند. به عنوان مثال، صورت نگاره ى 
هایپررئالیســتى چاك کلوز10 را در نظر بگیریــد (تصویر2)؛ این 
خودنــگاره، از لحــاظ ثبت جزئیــات و ظرافت هــاى نورپردازى، 

تصویر 1- حرکت اسب، ادوارد مایبریج، 1875.
ماخذ: (لنگفورد، 1386، 59) 
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هیــچ چیز از یک عکس پرتره کم نــدارد با این حال همین که به 
نقاشى بودن آن پى مى بریم، به قول هوسرل "انفجارى ادراکى" در 
ما به وقوع مى پیوندد و واقع گرایى و ارزش استنادى آن به یک باره 
 .(Pettersson, 2011, 186) در برابر چشــمان ما رنگ مى بــازد
پس باید گفت آنچه عکاســى را از دیگر اشــکال تصویرهاى 
دست ســاز متمایــز مى کند، نه میــزان دقت عکاســى در ثبت 
جزئیــات، بلکه نوع فرایندى اســت که به شــکل گیرى تصویر 
عکاســانه مى انجامــد. بگذارید با یک مثال این قضیه را روشــن 
کنیــم. فرض کنید کــه یک عکاس و یک نقــاش قصد دارند از 
یک منظره در جنگل تصویرســازى کنند اما پیش از شــروع به 
کار در اثر مصرف دارویى خاص دچار این توهم مى شــوند که در 
منظره ى روبروى شــان یک تک شــاخ وجود دارد. در این صورت 
در مورد نقاشــى از آنجا که نقاش از توهمات ذهنى خود گریزى 
ندارد، نقاش یک تک شــاخ را به تصویر خواهد کشید اما عکاس 
نــه، زیرا دوربین از آنجا که با توهم (ذهنیت) عکاس کارى ندارد 
و به شــکلى عینى عمل مى کند، آنچه واقعاً وجود دارد را تصویر 
مى کند. به عبارت دیگر، مســیرى که براى بازنمایى یک صحنه 
در قالــب مجموعه اى از خطوط و رنگ مایه ها طى مى شــود، در 
خصوص تصویر دست ساز و عکاسى متفاوت است. در مورد تصویر 
دست ساز حالات ذهنى تصویرساز از جمله باورهاى ادراکى او در 
خصوص صحنه ى پیش رویاش در ســاخت تصویر دخالت دارد، 
حال آنکه مســیرى که پیدایش تصویر عکاســانه طى مى کند، از 

.(Walden, 2008, 104 & 105) ذهنیات عکاس مصون است

همین پیوند عکاســى با واقع گرایى و عینیت اســت که به آن 
جنبه اى استنادى مى بخشد که واقع گراترین تصویرهاى دست ساز 
نیز از آن بى بهره اند. آنطور که سونتاگ در توصیف قابلیت اسنادى 
عکس عنوان مى کند، ما وقتى چیزى را مى شــنویم بدان شــک 
داریم "اما به محض دیدن عکســى از آن کاملاً مطئمن مى شویم" 
که ایــن اتفاق رخ داده اســت و به همین خاطر اســت که فقط 
عکس و نه هیچ شــیوه ى بازنمایى تصویرى دیگر، در اثبات جرائم 
کاربرد دارد (ســونتاگ، 1390، 13). عکس ها علاوه بر این که در 
دادگاه و محاکم قضایى حکم اســناد و مدارکــى قانونى را دارند، 
مى توانند حکم اسنادى تاریخى را نیز داشته باشند. به عنوان مثال 
عکس هایى که در اواخر قرن نوزدهم و اوایل قرن بیستم با رویکرد 
انسان شناســانه از بومیان آفریقایى گرفته شده، مى تواند به عنوان 
منبعى از شناخت در خصوص نوع پوشش، آرایش و شرایط زندگى 
 .(Cohen & Meskin, 2008, 71) این بومیان محســوب گــردد
حتى عکس هایى که ما از خود و بستگا ن مان گرفته و در آلبوم هاى 
خانوادگى نگهدارى مى کنیم، به ما نشــان مى دهد که در گذشته 
چگونــه بوده ایم. البته این جنبه ى اســتنادى صرفــاً به عکس ها 
محدود نشــده و عکس ها تنها گونه ى تصویرى نیستند که حکم 
ســند و مدرك را ایفا مى کنند؛ به عنوان مثال نقش برجسته هاى 
موجود در نقش رســتم و دیگر مکان ها، ســندى است از حضور و 
وجــود یک تمدن و یا یک امپراطورى مقتدر. اما آنچه عکس را از 
این نوع بازنمایى هاى تصویرى مجزا مى کند، این است که عکاسى 
بر خلاف دیگر تصویرهاى غیرعکاسانه، سندیست از آنچه به تصویر 
مى کشــد (Cohen & Meskin, 2008, 72 & 73)، در حالى که 
نقش برجسته هاى فوق الذکر، نه سندى از وجود آنچه تصویر شده، 
بلکه سندى از حضور انسانى هستند که آنها را تصویر کرده است؛ 
در واقع این نقش برجســته ها بیش از آنکــه واقعیتى بیرونى را به 
تصویر بکشد، باورهاى مذهبى و فرهنگى حاکم بر آن دوران ترسیم 
مى کند و به همین خاطر است که ما به شکلى خاص به تصویرهاى 
عکاســانه اعتماد مى کنیم، اعتمادى که در خصوص واقع گراترین 

نقاشى ها یا طراحى ها نیز وجود ندارد. 
در واقــع همین جنبه ى مســتند و رابطــه ى تنگاتنگ میان 
عکاســى و واقعیــت بیرونى اســت که باعث مى شــود انتشــار 
عکس هاى مســتند دست کارى شــده، به جنجال هایى رسانه اى 
در بــاب اعتبار عکاســى دامن بزند؛ امرى کــه هیچ گاه در مورد 
نقاشى ها بوقوع نمى پیوندد. به عنوان مثال، عکاسى به نام برایان 
والسکى11 به خاطر انتشــار یک تصویر غیرواقعى بر روى صفحه 
اول روزنامه لس آنجلس تایمز که از ترکیب دو تصویر تهیه شــده 
بــود (تصویر 3)، از این روزنامه اخراج شــد و روزنامه با انتشــار 
تصویرهاى اصلى مجبور به ارائــه ى توضیحاتى در این خصوص 
گردید (Walden, 2008, 90). به عنوان یک نمونه ى دیگر از این 
دست کارى عکس ها به صورت دیجیتالى، مى توان به چاپ تصویر 
اهرام ثلاثه بر روى جلد مجله ى نشــنال جئوگرافیک12 در سال 
1982 اشاره کرد که در آن فاصله ى اهرام به هم نزدیک شده بود 
تا هر سه هرم در قطع عمودى جلد مجله جاى بگیرند(واربرتون، 

تصویر 2- مارك، چاك کلوز، 1979.
ماخذ: (درگاه اینترنتی موزه ی واکرآرت سنتر)

ارزش شناختى در عکاسى
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1385، 223). این مســاله نیز به مجادلات بســیارى در رابطه با 
ســندیت عکس دامن زد و این مجله نیز در شماره ى بعدى خود 
به صورت کتبى توضیحاتى را در این خصوص ارائه داد. مثال هایى 
از این دست در واقع به حساسیت افکار عمومى نسبت به سندیت 
عکــس و رابطه ى تنگاتنگ آن با واقعیت ناظر اســت که از دیگر 
تصویرهاى دست ســاز انتظار نمى رود، با این حال رابطه ى میان 
عکاسى و حقیقت در دهه هاى اخیر با نقدهاى بنیادینى از سوى 
متفکرین مختلفى چون سوزان سونتاگ و آلن سکولا مواجه شده 
است. به عنوان مثال، سکولا مساله ى حقیقت نمایى در عکاسى را 
صرفاً یک اسطوره مى داند. البته با نگاه به حجم وسیع عکس هاى 
ساختگى در تبلیغات مى توان فهمید که عکس ها الزاماً با حقیقت 
و صدق رابطه اى ندارند لیکن در اینجا این نکته لازم به یادآورى 
اســت که عکس ها بر خلاف دیگر تصویرهاى دست ســاز، براى 
بازنمایى خیالى تریــن موضوعات نیز نیازمند مصداقى بیرونى اند. 
آنطور کــه لوئیس هاین13 عکاس آمریکایــى این مطلب را بیان 
مى دارد "عکس ها ممکن است دورغ نگویند اما دروغگوها عکس 

مى گیرند" (کردستانى، 1389، 68). 

عکاسی و ارزش شناختی

همانطور که پیشتر اشاره گردید، دیدن و مشاهده ى پدیدارها، 
یکى از راه هاى کسب شناخت نســبت به آنهاست که میان علم 
و هنر نیز مشــترك اســت. به دیگر کلام، در واقع مى توان گفت 
که هنر و علوم تجربى به عنوان منابع شــناخت، داراى اساســى 
مشــترك اند که همانا مشاهده ى دقیق و مستقیم است. بسیارى 
از هنرمندان به مانند دانشــمندان براى خلق آثار هنرى باید در 
احوال سوژه، اشــیاء و جهان پیرامون خود به دقت مداقه نمایند 
درست همانطور که نقاشان و مجسمه سازان دوران رنسانس براى 
بازنمایى پیکره انسانى، به مطالعه ى دقیق و مستقیم بدن انسان 

مى پرداختند (یانگ، 1388، 101).
بســیارى بر این باورند که عکاسى نیز به سان اشکال معمولى 

دیدن و همچنین اشکالى از دیدن که به کمک ابزارهایى مصنوعى 
مانند آینه ها، دوربین ها و تلسکوپ ها صورت مى گیرند، ما را قادر 
به دیدن چیزهایى مى ســازد که با چشم غیرمسلح مقدور نیست 
و از این رو مى تواند منبعى براى کسب اطلاعات و ایجاد باورهاى 
ادراکى محســوب گردد. بر همین اســاس استدلال مى شود که 
عکس ها نســبت به دیگر اشــکال بازنمایى تصویرى، میان ما و 
جهان پیرامونى، ارتباط شناختى قوى ترى برقرار مى سازند. از نظر 
والتون، عکس ها نیز به مانند مصنوعاتى چون آینه ها، تلسکوپ ها 
و میکروســکوپ ها شفاف هستند زیرا به ما اجازه مى دهند که از 
 Walton,) خلال شان یا به تعبیر دیگر از طریق آنها دنیا را ببینیم
22 & 20 ,2008). حتــى عکس ها پا را از این فراتر گذاشــته و 
به ما این امکان را مى دهند که از طریق آنها به گذشــته بنگریم. 
آنگونه که دومنیک لوپز این مساله را مطرح مى سازد، تصاویر اعم 
از ثابــت و متحرك مى توانند ماننــد عضوى مصنوعى عمل کرده 
و حوزه ى زمانــى- مکانى که ما مى توانیم در مورد آن  اطلاعات 
کسب کنیم را گسترش دهند (Walden, 2008, 99). در واقع از 
نظر والتون، وجه تمایز عکاسى با دیگر اشکال بازنمایى تصویرى، 
در همین مفهوم شــفافیت نهفته بوده و میان تجارب دیدارى که 
عکس ها فراهــم مى آورند و تجارب دیدارى که از دیدن معمولى 
حاصل مى شود، شــباهت هاى چشمگیرى وجود دارد. والتون در 
جواب منتقدانى که عنوان مى کنند عکس ها با تحریف واقعیت ما 
را فریب مى دهند، مى گوید که حتى وقتى ما به چیزها به صورت 
مســتقیم مى نگریم نیز ممکن است فریب خورده و در تشخیص 
آنها دچار اشــتباه شویم. "اگر دوربین دروغ مى گوید، چشمان ما 
هم دروغ مى گویند"(Walton, 2008, 31-33). خطاهاى بصرى 
از جمله کج دیده شدن چوبى که در آب فروروفته یا دیدن سراب 

را مى توان گواهى دانست بر این مدعا. 
این ایده ى شــفافیت14، به طرق مختلف و با بیان هاى دیگرى 
نیز در خصوص رســانه ى عکاسى مطرح شــده است؛ به عنوان 
مثال الیزابت برت براونینــگ15 در توصیف عکس مى گوید:" اگر 
بخواهیم از دیدگاه پدیدارشناسانه ســخن بگوییم، عکس ها... از 
قابلیت منحصربه فردى برخوردارند که ما را در مجاورت آن چیزى 
قرار مى دهند که عکس آن هســتند." در بحــث پیرامون تمایز 
عکس و تصویرهاى دست ســاز، آنطور که کنــدال والتون عنوان 
مى سازد، در مورد عکس ها نوعى "بى واسطگى" یا "تماس" وجود 
 Pettersson, 2011,) دارد که در دیگر تصویرها تجربه نمى شود
186). سونتاگ نیز در بیان تمایز میان نقاشى و عکاسى، نقاشى 
را " یک تفســیر گزینش شده ى دقیق" و عکس را "تصویر شفاف 

به دقت گزینش شده" توصیف مى کند (سونتاگ، 1390، 25). 
در مقابل، مخالفین ایده ى شــفافیت عکس ها بر این باورند که 
میان اشکال طبیعى و مصنوعى، دیدن از یک سو و دیدن از طریق 
عکس ها در سوى دیگر، تمایزات اساسى وجود دارد و آن شفافیتى 
که در دیدن از طریق ابزارهاى مصنوعى مانند آینه ها تجربه مى شود، 
به هیچ وجه قابل تعمیم به عکس نیست. در همین رابطه، کوهن و 
مسکین با استناد به نظریات درتسکه16 در کتاب شناخت و جریان 

تصویر 3- عکس پایینی که از ترکیب دو عکس بالا تهیه شــده اســت، برایان 
والسکی، 2003.

ماخذ: (درگاه اینترنتی روزنامه ی لس آنجلس تایمز)
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اطلاعات17 در باب انتقال اطلاعات، میان اشکال طبیعى و مصنوعى 
دیدن و دیدن از طریق عکس ها تمایز مى گذارند. از نظر این دو، ما 
در هنگام نگریستن به اشیاء علاوه بر دریافت اطلاعات دیدارى، بر 
اطلاعات مکانى یعنى موقعیت و مکان سوژه نسبت به خود آگاهیم 
و چنانچه شروع به حرکت کنیم نیز در هر لحظه نسبت به موقعیت 
جدید مکانى سوژه نسبت به خود آگاهیم. حال آنکه در مورد عکس 
این قضیه صادق نیســت؛ شما مى توانید با عکسى در دست شروع 
به حرکت کنید و هر لحظه در موقعیت جدیدى نســبت به شى یا 
صحنه ى تصویرشده قرار بگیرید بدون آنکه کوچک ترین تغییرى 
در عکس ایجاد شــود و یا این که شما نسبت به موقعیت سوژه ى 
عکاسى شده نســبت به خود آگاه باشید. از نظر کوهن و مسکین، 
ویژگى متمایز شناختى عکاسى نیز در همین نکته نهفته است که 
مى تواند اطلاعات دیــدارى در اختیار بیننده قرار دهد بدون آنکه 
حاوى اطلاعات مکانى ســوژه عکاسى شده نسبت به بیننده باشد؛ 
در حالى که در هر دو شیوه ى بى واسطه و باواسطه ى دیدن، این دو 
نوع اطلاعات بدون حضور دیگرى نمى توانند وجود داشته باشند. 

اما آن طور که پیش تر نیز اشــاره شد، بنا بر تعاریف ارائه شده، 
نقاشــى هاى واقع نما و هایپررئالیتســى که در ترسیم جزئیات و 
انتقال اطلاعات دیدارى صحنه، شانه به شانه ى عکاسى مى زنند، 
باید از این ارزش شناختى برخوردار باشند اما چه عاملى ست که 
مانع از آن مى شود که آنها از جایگاهى شناختى هم تراز عکس ها 
برخوردار نباشــند. در اینجا بگذارید به تعبیر درتســکه از انتقال 
اطلاعات متوسل شویم. از نظر درتسکه، انتقال اطلاعات تنها در 
صورتى انجام مى شود که میان دو متغیر مستقل رابطه اى عینى، 
 Cohen & Meskin,).محتمل و پادتحققى18 وجود داشته باشد
200 ,2004) به عنوان مثال احتمال این که یک دماســنج عدد 
37 را نشــان دهد و دماى بدن شما نیز 37 درجه باشد بیشتر از 
آن است که دماســنج عدد 37 را نشان دهد اما دماى بدن شما 
37 درجه نباشــد (در صورت درســت بودن دماسنج و متعارف 

بودن شــرایط). در این صورت مى توان گفت که رابطه اى عینى و 
محتمل میان دماى بدن شما و دماسنج وجود دارد اما این شرط 
کافى براى این که دماســنج حــاوى اطلاعاتى درباره دماى بدن 
شما باشد، نیست. در واقع باید رابطه اى پادتحققى نیز میان این 
دو برقرار باشد. یعنى این که اگر دماى بدن شما متفاوت مى بود، 
عددى که دماســنج نیز نشــان مى داد نیز بایــد تغییر مى کرد. 
وجود رابطه ى عینى و محتمل به ترتیب در خصوص عکاســى و 
نقاشى هاى واقع گرا صدق مى کند اما آنچه آنها را متمایز مى کند، 
شــرط ســوم این تعریف یعنى رابطه ى پادتحققى است. زیرا در 
مورد عکاســى، چنانچه صحنه متفاوت مى بود، بى شک با عکس 
متفاوتى از آن صحنه مواجــه بودیم، حال آنکه به طور یقین در 
خصوص نقاشــى نمى توان گفت که با نقاشــى متفاوتى مواجه 
مى شدیم؛ همانطور که پیش تر در خصوص مثال عکاس و نقاشى 
که از یک صحنه ى واحد تصویرسازى مى کنند، توضیح داده شد.

علاوه بر آنچه ذکر شد، در توضیح تمایز شناختى موجود میان 
عکاســى و دیگر اشکال بازنمایى تصویرى، عاملى دیگر نیز دخیل 
اســت که مى توان از آن با عنوان عامل روان شــناختى نام برد. در 
واقع مخاطبان در برخورد با نقاشى هاى واقع گرا و هایپررئالیستى، 
آنها را در دسته بندى کلى نقاشى قرار مى دهند و دسته بندى مجزا 
و جداگانه براى این دســته از نقاشى ها قائل نیستند و از آنجا که 
بینندگان اساساً نقاشــى را فرایندى غیرعینى مى دانند، بنابراین 
از نظر آنها نقاشــى ها در کل اعم از نقاشــى هاى هایپررئالیستى و 
فتورئالیســتى نمى توانند حاوى اطلاعات دیدارى ابژه یا صحنه ى 
بازنمایى شده باشند زیرا همانطور که پیش تر اشاره گردید، ذهنیت 
و تامل نقاش به شکلى اساسى در فرایند شکل گیرى تصویر نقاشى 
دخیل اســت. در واقع در اینجا پاى باورهاى پیشینى19 مخاطبان 
به مساله باز مى شود که اساساً نقاشى را به واسطه ى دخالت دست 
نقاش در ترسیم ظواهر اشیاء، برساخته ى خیال هنرمند دانسته و 

به وجود رابطه ا ى میان نقاشى و واقعیت قائل نیستند. 

بر اساس آنچه گفته شد، مى توان قابلیت و ارزش شناختى عکاسى 
را برآیند دو عامل دانست: نخست، فرایند عینى شکل گیرى تصویر 
در عکاســى یعنى این که عکاسى ویژگى شناختى خود را بیشتر از 
آنکه مدیون واقع گرایى اش باشــد، مدیون فرایند عینى و مکانیکى 
شکل گیرى تصویرش است و عامل دوم، وجود این باور پیشینى در 
مخاطبان مبنى بر صادق بودن عکس ها در بازنمایى اشیاء و واقعیت 
بیرونى اســت؛ باورى که حتى در مورد واقع گراترین نقاشــى هاى 
هایپررئالیستى نیز صدق نمى کند. به عبارت دیگر، عکس ها معمولاً 
تحت مقوله عکس دسته بندى مى شوند که از نظر مخاطبان مى تواند 
حاوى اطلاعات دیدارى صحنه و اشیاء باشد، حال آنکه نقاشى هاى 
هایپررئالیســتى نوعاً تحت مقوله ى نقاشى دسته بندى مى شود که 
نمى توانند حاوى و دربردارنده ى اطلاعات دیدارى اشیاء باشند، بلکه 

بیشتر مى توانند بازگوکننده ى ذهنیات نقاش باشند. در واقع، علاوه 
بر عاملى مادى که همان رابطه ى عینى عکاســى با واقعیت بیرونى 
است، عاملى ذهنى نیز در کار است تا عکاسى جایگاه متمایز نسبت 

به واقع گراترین نقاشى هاى هایپررئالیستى پیدا کند. 
مع الوصف، رابطه عکاســى و عینیت از زمان پیدایش فناورى 
دیجیتال و تصویرســازى رایانه اى به شدت مخدوش شده است 
و شــاید در آینده نه چندان دور شــاهد آن باشــیم که عکاسى 
نیز به مانند دیگر اشکال بازنمایى تصویرى، منبع قابل اعتمادى 
براى شناخت محسوب نشــود؛ همانگونه که استفاده ى عکاسان 
فتوژورنالیست از قابلیت هاى فناورى دیجیتال ویرایش تصویرى 
تا حدودى به ایجاد شبهاتى در خصوص ارزش استنادى و به تبع 
قابلیت شناختى تصویرهاى عکاسى انجامیده و دامن زده است. 

نتیجه

ارزش شناختى در عکاسى
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شاید عکاسى دیگر چون گذشته منبعى بى چون و چرا براى ایجاد 
شناخت تلقى نگردد اما همچنان منبعى موثق براى شکل دادن به 
باورهایى در خصوص جهان پیرامون است؛ باورهایى که براى بدل 
شدن به آگاهى و شــناخت، باید توسط انگاشت ها و دانسته هاى 

پیشینى ما تائید گردند. همچنین نباید فراموش کرد که عکس هاى 
مستند و علمى که به دور از دست کارى هاى رایج عرضه مى شوند، 
همچنان به شــکلى مستقیم، منابعى موثق براى شناخت و کسب 
آگاهى از واقعیت هــاى جهان پیرامون ما محســوب مى گردند.

پی نوشت ها

1  Semantic Representation.
2  Illustrative Representation

3   ایــن تعریف از شــناخت متعلــق به افلاطون اســت؛ در این تعریف از 
شناخت، درستى و صحت باور ما باید اثبات پذیر باشد.

4   این مساله تا حد زیادى در خصوص عکاسى تا پیش از پیدایش فناورى دیجیتال 
صادق است زیرا حتى عکس هاى ســاختگى و خیالى، همواره بازنمایى الگویى 
بیرونى بوده اند که به کمک جلوه هاى ویژه، گریم و بازیگران ممکن مى گشته اند. 

5  Objectivity.
6   هرچند عکاســى بــه عنوان رســانه اى عینى مفروض مى گــردد، اما 
ســوبژکتیویته ى هنرمند به اشکال مختلف از جمله انتخاب زاویه ى دید، نوع 

دوربین، نوع فیلم و زمان عکاسى در شکل گیرى عکس نهایى دخیل است.
7  Etienne-Jules Marey (1830-1904).
8  Eadwerad Muybridge (1830-1904).

9   هایپررئالیســم که از آن با عناوینى چون سوپررئالیسم و فتورئالیسم نیز 
یاد مى شــود، رویکردى به واقع نمایى بود که در دهه ى 1970 که در آمریکا رخ 
نمود. هایپررئالیســم در نقاشى غالباً به رونگارى دقیق از عکس اطلاق مى شود 

(پاکباز، 1386، 312). 
10  Chuck Close (b. 1940).
11   Brain Walski (b.1958).
12  National Geographic.
13  Lewis Hine (1874-1940).
14  Transparency.
15  Elizabeth Barett Browning.
16  Fred Dretske (1932-2013).
17  Knowledge and Flow of Information.
18  Counterfactual.
19  Background Beliefs.
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