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چکیده

ظهور طغیانگر عکاسى و مباحث نظرى و انتقادى که به دنبال آن در جهان شکل گرفت، بى تردید رویکردها و 
نگاه هاى جدیدى را در مورد مفهوم هنر، چیستى آن، رابطه اش با جهان پیرامون و مباحث فلسفى دیگر مطرح 
نمود. این مقاله در صدد است تا ضمن توصیف و تفسیر سه رویکرد نو و البته غالب در دوران معاصر در مورد 
عکاسى و ماهیت آن، به مقایسۀ آنها با مفهوم حقیقت نزد افلاطون بپردازد. ازاین رو، ابتدا آراء صاحب نظران این 
تفکرات جدید یعنى «جان سارکوفسکى»، «سوزان سانتاگ» و «رولان بارت» را دربارة عکاسى و رابطۀ آن با 
حقیقت و واقعیت بررسى کرده و نظریات هر یک را با توجه به زمینۀ فکرى شان تحلیل مى کند؛ سپس دیدگاه 
افلاطون دربارة هنر و ارتباطش با حقیقت معقول که در رسالۀ «جمهور» بدان پرداخته را بیان کرده و در آخر با 
مقایسۀ نگرش این سه نظریه پرداز با آراء افلاطون به روش توصیفى-تحلیلى نسبت عکاسى و حقیقت مثالى را 
روشن مى سازد. در این مقاله سعى شده است که خود عکاسى به عنوان یک پدیدة مستقل با استناد به نظریات 
سارکوفسکى، بارت و سانتاگ تعریف و تأویل شود. چرا که در عین یکسانى موضوع، آنچه که سه منتقد بدان 

مى پردازند در سه بستر مختلف مطرح گشته که در عصر حاضر، جامع تمامى نظریات بیان شده است.
واژه هاى کلیدى

عکاسى، حقیقت، افلاطون، رسالۀ جمهور، جان سارکوفسکى، سوزان سانتاگ، رولان بارت

* این مقاله برگرفته از پایاننامه کارشناسى ارشد نگارنده دوم با عنوان«مفهوم حقیقت در عکاسى  از دیدگاه سه نظریه پرداز عکاسى در مقایسه 
ت. ا ان ته گاه دان زیبا هاى هن دی پ مى تج هاى هن کده دان در اوّل نگارنده راهنمایى به ون» افلا من از هن در حقیقت مفهوم با
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مقدمه
علیرغم گذشت زمان اندکى از اختراع عکاسى، این فن بهطور 
پیوسته از دیدگاههاى مختلفى مورد تفسیر و تحلیل قرار گرفته 
است. بررسى رابطۀ میان عکاسى و هنر، نقش عکاسى در زندگى 
تاریخى  تحول  آن، سیر  در  تخیل  جایگاه  و  اجتماعى، عکاسى 
عکاسى، نقد عکس و غیره از جمله مباحث بىشمارى بودند که 
از ابتدا تا به امروز مورد توجه بسیارى از نظریه پردازان، هنرمندان 
و منتقدین قرار گرفتند و حتى براى افرادى که تا به آن زمان در 
زمینۀ هیچ صنعت یا هنر دیگرى فعالیتى نداشته و حتى جملهاى 
را هم دربارة آنها ننوشته بودند، عکاسى موضوعى جالب و در 

خور توجه واقع شد.
تا اواخر قرن بیستم میلادى رابطۀ عکاسى و واقعیت مبحثى 
بود که بهطور مختصر با اشاراتى کوتاه و بسطنیافته در رسانههاى 
مختلف که بهنحوى به عکاسى مربوط مىشدند، مطرح مىشد؛ 
اما بررسى دقیق این رابطه چه از دیدگاه فلسفى و چه از دیدگاه 
بصرى موضوعى است که در سالهاى اخیر بدان پرداخته شده 
و به دغدغهاى براى بسیارى از نظریهپردازان تبدیل شده است 

(سارکوفسکى، 1389: 10). 
از  مىتوان  را  حقیقت  و  هنر  میان  نسبت  دیگر  سوى  از 
بنیادىترین مباحثى دانست که از دیرباز همواره در دل مباحث 
شده  مطرح  مختلف  اعصار  در  فیلسوفان  سوى  از  هنر  فلسفى 
است. سرمنشاء این مبحث را بىگمان مىتوان در آراء و نظریات 
فیلسوف  این  که  متعددى  رسالههاى  میان  در  افلاطون1یافت. 
یونانى تألیف کرده است، رسالۀ «جمهور2» به نسبت سایر تألیفات 
به شکل منسجمتر و دقیقترى دیدگاه او را دربارة هنر مطرح 
مىکند. افلاطون در این رساله جایگاه هنر را در نسبت با حقیقت 
مىکند و با دلایلى که  تعیین خصى م بتاً ن ور به خود مُثُلى
در آن روزگار جاى تردیدى براى کسى باقى نمىگذاشت، دست 
مىزند(ضیمران،161:1390  هنر  و  حقیقت  میان  نسبت  رد  به 
تأثیر  مىتوان  غرب  زیباشناسى  فلسفۀ  به  نگاهى  با  و162). 
دیدگاههاى افلاطون پیرامون هنر را تا مدتها بعد نیز احساس 

کرد (ژیمنز، 1387: 189). 
به  که  دانست  هنر  از  جدیدى  شکل  را  عکاسى  بتوان  اگر 
رابطۀ  از  تازهاى  مفهوم  عکاسى)  آن(عمل  پراکتیک  نوع  سبب 
دیرینۀ حقیقت و هنر را ارائه مىکند؛ بنابراین علت لزوم بررسى 
قامت عکاسى  در  هنر  جایگاه جدید  تعیین  و  رابطه  این  دربارة 
بستر  را  عکاسى  که  نظریهپردازانى  میان  در  مىشود.  آشکار 

سارکوفسکى3»،  «جان  دانستهاند،  خود  آراء  ارائۀ  مناسبى  براى 
«رولان بارت4»  و «سوزان سانتاگ5»از جایگاه مهمى برخوردار 
هستند. این سه نظریهپرداز از سه منظر متفاوت مدیوم عکاسى 
را تحلیل کرده و رابطۀ ماهوى و بصرى آن را با مفهوم واقعیت 

جستجو و مطرح کردهاند.
به  که  دارد  وجود  آنها  نظریات  میان  مشترکى  نقاط  هرچند 
اشاره خواهد شد؛ اما تفاوت نگاه و سعى هریک از آنها به  آن
تعریف  عکاسى از منظرى جدید علت حضورشان را در این مقاله 
روشن مىسازد. بدون شک هیچ کتاب یا مقالهاى در ارتباط با 
عکاسى  در  مفهومى  بیان  به  نمىشود که سعى  یافت  عکاسى 
نکند؛ این خود دلیل  اشاره  نامها  داشته باشد و به یکى از این 
این  که  است  منتقدین  این  نظریات  بررسى  اهمیت  بر  دیگرى 

مقاله سعى بر انجام این مهم گماشته است.
افلاطون، جمهور و هنرمند-پیشهور 

در  که  است  فیلسوفانى  اولین  از  (427- 348 ق.م)  افلاطون 
عصر پرتلاطم خود چه از منظر سیاسى چه از منظر اجتماعى و 
چه از منظر فرهنگى، جایگاه هنر را به طور جدى تر و دقیق ترى 
نسبت به فیلسوفان قبل بررسى کرده و در مورد آن با اظهاراتى 
هرچند پراکنده و غیرمنسجم و در برخى موارد متناقض، نظراتى 
لفظ  با  را  خود  زمان  هنر  افلاطون  است.  کرده  مطرح  را  نو 
تولید  و  کار  نتیجه  که  آگاهانه  کنش  معناى  به  تخنه6(صنعت) 
آدمى است، یاد مى کند و تمام فنونى را که به نوعى با ساختن 
مى نامد(احمدى،  تخنه  همراهند،  انسانى  عملکردى  به  منوط 
1389: 54). تلاش براى یافتن مفهوم هنر از دیدگاه افلاطون، 
ناگزیر نام چندین رسالۀ مهم افلاطون را همراه خود دارد؛ رسالۀ 
مى پردازد؛   ( زیبایى( پیرامون  بحث  به  که  «مهمانى7»  
یاد مى کند  ارزش هنر  معیارهاى  از  که  کتاب دوم «قوانین8»  
و درنهایت رسالۀ «جمهور» که این رساله گفتگوهایى است که 
در مکالمه هاى خود یعنى  در آن ها به روش همیشگى سقراط9
به نحوى  مفاهیمى آشکار مى شوند که  دیالکتیک(روش   جدلى)، 
سمت و سوى نگاه افلاطون را به هنر آشکار کرده و حتى شکل 

مى بخشند.
در میان این رساله ها، «جمهور»، مهم ترین نقش را در تکوین 
دیدگاه افلاطون ایفا مى کند. محتواى این رساله شامل مضامین 
متعددى است که پیرامون شیوة ایجاد آرمانشهر و کمال مطلوب 
افلاطون، موضوع محورى «عدل» را در پیش مى گیرد (افلاطون، 



بررسى شاخصه هاى ساختارى نگارگرى در آثار سه تن از هنرمندان دوران پست 
مدرن(مطالعه موردى آثار فرح اصولى، دوقلوهاى سینگ و شاهزیا سکندر)
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1392: 4). افلاطون در آتن، شهرى از یونان مى زیسته که زمانى 
مهد هنر جهان آن روزگار بوده است، بنابراین نادیده انگاشتن و 
نپرداختن به هنر براى فیلسوفى که سر به طغیان علیه حکومت 
آتن در آن عصر برداشته و در صدد تشکیل مدینۀ فاضله خود 
برآمده، ناممکن به نظر مى رسد. براى بررسى رویکرد افلاطون 
نسبت به هنر، ابتدا لازم است که به نظریۀ «تمثیل غار» او، که 

در کتاب هفتم «جمهور» آمده است، اشاره شود.
جهان سایه ها در غار افلاطون

بیه ت غارى به را جهان خود، مُثُلى الم یح ت اى ب ون افلا
مى کند که در آن تمام انسان ها پشت به در غار به زنجیر بسته 
شده اند. در پشت آن ها آتش و در جلوى آتش اشیاء و موجودات 
این از ایههایى مىتواند تنها ده زنجی انِ ان و دارند ار ق الم

اجسام و موجودات را که بر روى دیوار غار نقش مى بندد، ببیند 
تنها  و   (400-395  :1392 (افلاطون،  پندارد  واقعى  را  آن ها  و 
انسانى که بتواند خود را از زنجیرش برهاند و به خارج غار برود 
مى تواند، حقیقت را ببیند و درك کند. با این مثال، افلاطون عالم 
را به دو جهان معقولات و محسوسات تقسیم مى کند؛ هرآنچه 
را که فانى و زمان مند و مادى است مربوط به عالم محسوسات 
و هرچیزى را که فارغ از زمان و مکان، حقیقى و فناناپذیر است 
متعلق به جهان معقولات مى داند و اظهار مى کند که از هرچیزى 
جهان  در  نقص  بدون  و  کامل  صورتى  محسوسات،  عالم  در 
(ضیمران،  است  آن  حقیقت  و  مطلق  که  دارد  وجود  معقولات 
با به کارگیرى  این رساله  1390: 198). هنر  از دید افلاطون در 
واژة mimesis(میمه سیس) [به  یونانى:μίμησις] متعلق به عالم 
محسوسات خوانده مى شود و از آرمانشهر بیرون رانده مى شود.

به معناى تقلید یا محاکات از نگاه افلاطون امرى است  mimesis
مذموم، که کارش «بیان حقیقت نیست؛ بلکه شبیه سازى و تقلید 
است، آن هم نه تقلید اصل بلکه تقلید فرع یعنى محسوسات» 
(افلاطون، 1392: 13). «حقیقت، بى نقص و تمام است و آدمى 
 .(83  :1390 بى افزاید»(ماینر،  آن  بر  که  ندارد  چیزى  دیگر 
آن ها  مى آفرینند.  خیال  و  وهم  شاعر  و  نقاش  است  معتقد  او 
انسان در زنجیر،  تولید مى کنند که  را  همان تصویر و سایه اى 
تنها عالم شبح وار  نه  مبیند و  روبه رویش در غار  دیوار  بر روى 
ترتیب  بدین  مى آفرینند.  را  آن  از  رونوشتى  بلکه  محسوسات؛ 
در  و  مى کنند  دور  اصلى شان  حقیقت  از  را  معقولات  دومرتبه 
آنکه  در ضمن  او  مى پردازند.  آن  تقلید  به  بیهوده  مادى  جهان 
سودى را در این تقلید نمى بیند، هدف نقاش و شاعر را فریفتن 

مردم مى داند که خود هیچ دانشى از موضوع مورد تقلید ندارند؛ 
شاعرانۀ  کلمات  به کارگیرى  با  و  بصرى  توهمات  ایجاد  با  اما 
او  که  دارد  احساسات  و  عواطف  برانگیختن  بر  سعى  سحرآمیز 
آن  براى  ارزشى  خود  آرمانشهر  در  و  مى داند  غیرسودمند  آن را 
افلاطون  به زعم   .(570-559  :1392 نمى شود(افلاطون،  قائل 
که  است  این  همانند  محسوس  طبیعت  از  رونمایى  و  تقلید 
(افلاطون،  بگردانى.»  سو  هر  به  آن را  و  دارى  بر  را  «آینه اى 
1392: 556) که این امر مى تواند واقعیت را انعکاس دهد؛ اما از 

بیان حقیقت و اصالت آن ناتوان است.
با توجه به موضوع اصلى رسالۀ «جمهور»، مى توان دلیل اصلى 
دانست  آن  فریبندگى  را  فاضله  مدینۀ  از  شاعر  و  هنرمند  طرد 
که باعث انحراف و فساد به خصوص در جوانان مى شود و نیاز 
به دانش حقیقى و آموختن را در آن ها تقلیل و میل به ظاهر و 
نمود حقیقت را الگوى اصلى جوانان مى سازد. على رغم دلایل به 
ظاهر پذیرفتنى که افلاطون ارائه مى دهد، در برخى بخش هاى 
رسالۀ «جمهور» و حتى در سایر رسالات مى توان شرایطى را دید 
که او براى شاعران و هنرمندان وضع مى کند تا بتواند آن ها را 

در شهر مطلق بپذیرد.
در یکى از گفتگوهاى سقراط با «گلاوکن10» در کتاب دهم گفته 
است که اگر شاعر به تقلید مردان آزاد، نیک، شریف و نیز صفات 
نیک خدایان بپردازد، حضورش در شهر مانعى ندارد (افلاطون، 
1392: 577) و یا در مکالمۀ «فیلبوس11» و«سوفیست12» براى 
در  نقششان  و  بودنشان  سودمند  دلیل  به  موسیقى  و  معمارى 
این  باید   .(62  :1389 است(احمدى،  شده  قائل  ارزش  تربیت، 
نکته را در نظر داشت که افلاطون با هنر توهم زاى رایج در عصر 
هنرهاى  به  او  دیدگاه  تعمیم  است.  داشته  ناسازگارى  سر  خود 
امروز درعین حال که با تناقضى از منظر تاریخى روبه رو است، 
مى تواند جنبه اى از رویکرد او نسبت به هنر را آشکار سازد که 
نه تنها شعر و شاعرى و پیشه ورى نکوهش نشده؛ بلکه خود به 
بسترى براى رسیدن انسان دوستدار معرفت به حقیقت و مطلق 

جهان محسوس مبدل مى شوند.
به طور  تا  است  لازم  منتقدان  نظریات  به  پرداختن  از  قبل 
مختصر به مفهوم«حقیقت» و «واقعیت» و تفاوت این دو واژه از 
دیدگاه هاى مختلف اشاره شود. در تعاریف موجود، میان حقیقت و 
تفکر  و  ایدئولوژى  هر  و  دارد  وجود  اندکى  تفاوت هاى  واقعیت 
حاکم بر گروهى خاص در هر دوره از یکى از این مفاهیم بهره  
یاء ا ذات بالفعل، یاء ا به معمولاً واقعیت لاح اص برده اند. 
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تفاوت  گفته مى شود:  مثال  براى  مى  شود.  اطلاق  نفس الامر  و 
موجودات در عالم یک واقعیت است؛ یعنى چنین تفاوتى بالفعل 
در  یعنى  دارد؛  واقعیت  سخن  این  مى شود:  گفته  یا  دارد  وجود 
نفس الامر موجود است. یعنى مصداق واقعى دارد. واژة حقیقت از 
حقّ ت. ا د با باید که ى چی معنى به و ده تق م حقّ ۀ ری

به این معنى از سنخ مفاهیم اخلاقى است نه از مفاهیم فلسفى. 
ت و کذب و حق ت جا و صداقت ود: مى گفته مثلاً

نامعقول باطل است؛ یعنى باید صادق و شجاع بود و نباید اهل 
کذب و ترس بود. در این حالت مى توان گفت که دایرة واقعیت 
ت ا واقعیت دارد خارجى وقوع چه ه یعنى ت. ا حقیقت از مّ ا
مثلاً تند. ه اخلاقى لهاى با و حقّ واق امور از ى بخ و
واقعیت اینکه ین در دروغ امّا حقّ هم ت ا واق هم تگویى را
یعنى واقعیت؛ هم و ت ا حق هم انبیا بعثت ت. نی حقّ دارد
در د فا حکومتهاى امّا ت؛ ا داده رخ هم واق در و د با باید
به ده یاد معنى به حقیقت از امّا تهاند، دا واقعیت تاریخ ول

دورند (ابراهیمیان، 1387: 157).
از حقیقت به چند تعبیر استفاده مى شود که از جملۀ آن، حق 
به معناى آنچه مقابل اعتبار، فرض و مجاز است که در همۀ این 
موارد مترادف واقعیت است. در علوم عقلى حقیقت به معنى ذات 
و ماهیت نیز استعمال شده است. در واقع تفاوت ها و اشتراکات 
این دو کلمه با توجه به زمینۀ استفاده از آن متفاوت است و این 
امر تعریف دقیق و صحیح را مشکل تر مى کند. در اینجا به برخى 
از این زمینه هاى کاربرد واژگان نزد فلاسفه و مکاتب در طول 

تاریخ اشاره مى شود.
1- نظریۀ پراگماتیسم13[عمل گرایى]: حقیقت آن چیزى است 
که سودمند باشد. طبق این نگاه حقیقت امرى است نسبى. چون 
هر امرى تا زمانى حقیقت دارد که سودمند باشد و آنگاه که سود 

نداشته باشد حقیقت نیست.
2ـ نظریۀ پوزیتیویسم14[اثبات گرایى]: حقیقت آن چیزى است 
این بق ند. با ته دا ن اتفّاق آن ب زمان یک دمِ م که

تعریف نیز حقیقت امرى نسبى است.
تعامل  از  که  است  ادراکى  آن  حقیقت  نسبیت15:  نظریۀ  3ـ 
آنچه  یعنى  مى شود؛  حاصل  ما  ادراکى  دستگاه  با  خارج  عالم 
دستگاه  عملکرد  نتیجۀ  بلکه  نیست  خارجى  واقع  مى فهمیم  ما 
ادراکى ماست بر روى واقع خارجى. نتیجۀ این تئورى نیز نسبیت 

فهم و سفسطه است.
واق با ابق م کاملاً را ى ریا مفاهیم وى 4ـ نظریۀ کانت16:

بوده  در ذهن  فقط  امور  این  واقع  که  است  معتقد  ولى  مى داند 
ادراك قابل یناً نی خارج الم وى قیدة به ت. ا ذهن مخلوق

نیست؛ بلکه واقع خارجى در گذر از کانال هاى ادراکى ما تغییر 
مى کند لذا ما نمودى از واقع خارجى را ادراك مى کنیم نه خود 
این مىکند. تلقّى ارز بى کاملاً را فى فل ائل م وى را. واق

نظریه نیز در حقیقت نوعى سفسطه و انکار علم به واقع و بلکه 
مستلزم انکار واقع خارجى است(ال.گوتک، 1394: 255)

تند. ه یکى واق و حقّ که باورند این ب نی لامى ا فۀ فلا
ادراکى حقّ و د مىگی تعلقّ آن به ما ادراك آنچه یعنى واق
یکدیگ ب بق من دقیقاً دو این و داریم واق از ما که ت ا

یقینى ادراك اینکه لتّ امّا ت. ا تبارى ا آنها ودوگانگى بوده
ما دد. مىگ ب حقّ لغوى معنى به نامیدهاند حقّ را واق از ان ان

وقتى وجود خارجى چیزى را اثبات نمودیم آن امر براى ما ثابت 
فت مع بب این به ثابت، یعنى لغت در حقّ فى از و ود مى
هى راب حقیقت و مىگویند حقّ را واقعى ام به ان ان یقینى

.(157 :1378 اهیمیان، (اب ت ا واقعیت و حقّ بین
در دوران معاصر نیز هر دو واژه را در یک معنا و در ترادف با هم 
به کار مى برند. در متن حاضر در ارتباط با تفکرات افلاطون که 
«حقیقت» کلمۀ ت، ا چی ه مُثُلى ایدة و ماهیت و ذات دربارة

به کار مى رود و آنجا که مربوط به نظریه پردازان است از هر دو 
آراء آن ها با گفته هاى  استفاده مى شود و فقط زمانى که  کلمه 

افلاطون مطابقت دارد، کلمۀ «حقیقت» استفاده مى شود17. 
تفسیر رویکرد سارکوفسکى به عکاسى و رابطۀ آن 

با واقعیت
جان سرکوفسکى(1925 -2007م.)،تحلیل گر تاریخ نگار عک

عکاسى  بخش  مدیریت  سمت  به  سال1962  در  که  بود  اسى 
و  نظریات  او  شد.  منصوب  نیویورك  مدرن  هنرهاى  موزة 
کرد  مطرح  عکاسى  مورد  در  را  بسیارى  تأثیرگذار  تحلیل هاى 
و زیباشناسى  بیشتر نظریاتش دربارة نسبت عکاسى با هنر  که 
را  متعددى  نمایشگاه هاى  او   .(34  :1389 بود(سارکوفسکى، 
اغلب  آثار عکاسان مطرح، که  از  نیویورك  مدرن  موزة هنر  در 
زیادى  تأثیر  خود  نمایشگاه ها  این  کرد.  برگزار  بودند  آمریکایى 
مقام  در  داشتند.  عکاسى  به  مدرنیستى  نگاهى  شکل گیرى  بر 
دربارة  را  نو  دانشى   ،1991 تا   1962 سال  از  عکس  متصدى 
عکاسى بنا نهاد که صورتى جدید از عکاسى را در آمریکا و حتى 
اروپا تثبیت کرد. سارکوفسکى قهرمان هایى را از ضدقهرمان ها 
ادعا  او  کرد.  پافشارى  عکس ها  به  جدید  نگاهى  بر  و  ساخت 
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خود انهاى ر «امکانات مىخواهند؛ فاً ص ان کا که د مىک
را بیان کنند.»  به واسطۀ رسانۀ عکاسى، خود  یا  را کشف کنند 

(ادواردز، 1390: 91).
او در کتاب هاى «چشم عکاس18» ، «آینه ها و پنجره ها19»  و 
«نگاهى به عکس ها20»  مى کوشد تا با تفسیر صورى عکاسى، 
آن  سر  از  نه  عکاسى،  به  او  دلبستگى  بپردازد.  آن  تعریف  به 
کنجکاوى اى دربارة موضوع است که «راجر اسکروتون»  بیان 
فرد آن  به  به  سبب خود رسانه و شکل منحصر  بلکه  مى کند؛ 
است (اسکروتون21، 1394: 37). تا جایى که عکاسى را شیوه  اى 
با  که  به گمان سارکوفسکى عکاسانى  است.  دانسته  زندگى  از 
البته تحسین  متمایز و  ویژگى هاى  دنبال  به  و موشکافى  دقت 
«آلن  برخوردارند.  ویژه اى  جایگاه  از  هستند  عکاسى  برانگیز 
سارکوفسکى  دربارة  معاصر  نظریه پرداز  و  عکاس  سکولا22»، 
امور را خنثى مى سازد و هم ارز مى کند  مى گوید: «دیدگاه وى 
به  را  تنوعات  همۀ  که  مى آورد  پدید  تفسیرى  نظام  نوعى  و 
تمامى  مى تواند  صورت گرایى  تنها  مى سازد.  بدل  واحد  کلیتى 
عکس هاى جهان را زیر یک سقف جمع کند، آن ها را قاب کند 
آلن  نگاه  شیوة  در  واقع،   .(95-94 :1390 بفروشد.»(ادواردز،  و 
سکولا به سارکوفسکى همانند منتقدان جامعه گراى دیگر همواره 
با منفى نگرى با ترس همراه است؛ به چشم آن ها او متهم است 
براى زدن  تعابیرى  تراشیدن  و  دادن» عکس ها  جلوه  «زیبا  به 
انگ هنرى به عکس هایى که از منظر اجتماعى همواره در جبهۀ 

مقابل موضع گیرى مى کنند. 
مورد  در  در واقع  (که  کتاب «چشم عکاس»  سارکوفسکى در 
در عین حال  بود)  شده  نوشته   1966 سال  در  نمایشگاه  یک 
را  هنرى  کهن  سنت هاى  که  مى داند  فرآیندى  را  عکاسى  که 
بر مى اندازد و در صدد ارائۀ مؤلفه هاى عکاسى برمى آید، در این 
راستا پنج مشخصه را مى شمارد که پدیدة بى همتاى عکاسى را 

صورت بندى مى کنند (لاگرینج، 1393: 46 و 47).
1-  خود شىء: «نخستین چیزى که عکاس آموخت این بود 
که عکاسى با واقعیت سر و کار دارد، او نه تنها مى بایست این 
حقیقت را مى پذیرفت، بلکه باید به آن بها مى داد.» (سارکوفسکى، 
1383/الف، 94). او مى گوید که قرن نوزدهم با این باور آغاز شد 
که آنچه معقول بود، حقیقت داشت؛ درحالى که با این باور به پایان 
رسید که آنچه عکسش را مى دید، حقیقت داشت. در توضیح این 
ویژگى است که مسألۀ واقعیت بودن موضوع عکاسى با تکیه بر 
نحوة عملکرد دوربین تأکید مى شود؛ به این معنى که عکس بر 

خلاف نقاشى نمى تواند «ساخت» باشد؛ بلکه «برداشت» است. 
برداشت قطعه اى از واقعیت؛ واقعیت متفاوت، از صافى گذشته، 

اغراق شده و حتى واضح ترگشته.
تا  بگوید  دروغ  نمى تواند  دوربین  که  مسأله  این  بر  او  تأکید 
آنجا پیش مى رود که گفتۀ «هاوتورن23»  را سندى براى ادعاى 
خود مى داند. «هولگریو24» عکاس داگرئوتیپ تخیلى در یکى از 
داستان هاى او مى گوید که هرچه تلاش مى کند عکاسى همواره 
شخصیت واقعى سوژه اش را که بسیار منفى است برملا مى کند، 
انسانى خوب و دوست داشتنى باشد(لاگرینج، 1393:  هرچند او 
48). او به دنبال پیدا کردن واقعیت در عکاسى، آن ویژ گى اى را 
کشف مى کند که ذات این هنر است و فقط عکاسى است که 
بدان دست مى یابد و نه هیچ هنر دیگرى. مشخصه هاى بعدى 
که در این کتاب به آن ها اشاره شده کم و بیش در حول محور 

مشخصۀ اول و به نوعى تکمیل کننده آن هستند.
«عکاسى وابسته به واقعیت بود و مشکل او بود  2- جزئیات:
/1383 (سارکوفسکى،  وادارد.»  حقیقت گوئى  به  را  واقعیت  که 

الف،50). عکاسى سرنخ هاى روایى موجود در واقعیت را تکه تکه 
مى کند، به آن ها معنا مى دهد و آن را جورى مى بیند که تا قبل 
از آن دیده نمى شده و نمى توانسته دیده شود. به ظن او عکاسى 
نوعى جادو است، انگار دوربین به عکاس اشاره مى کند و او را به 

مکانى مى برد که در آنجا مکاشفه کند.
از آنجایى که عکس حاصل گزینش عکاس است  3- کادر:
لبه هاى  با  و  برمى گزیند  او  که  را  آنچه  بنابراین  او،  تخیل  نه 
تصویرش احاطه مى کند، چیزى را از اطراف مجزى مى کند که 
براى او مهم بوده  است. کادر در تصاویر عکاسى علاوه   بر آنکه 
مى کند،  قطع  واقعى اش  مکان  و  محیط  با  را  سوژه اش  رابطۀ 
تصویر  داخل  سوژه هایش،  میان  در  را  جدیدى  رابطه هاى 

مى آفریند.
سارکوفسکى معتقد است که«عکاسى هنر جزئیات  و  4- زمان:
داستان گویى.»(ادواردز،160:1390) هنر  نه  و  است  تکه ها 

خود  کتاب  در  مختلف  زمان هایى  از  اینجا  در  سارکوفسکى 
عکاسى  فرآیند  اینکه  به  اشاره  ضمن  در  او  مى کند.  صحبت 
از پیوستار  آن را برشى  زمان کوتاه و «اکنون» رخ مى دهد،  در 
زمان مى داند و درعین حال آن را وابسته به گذشته اى مى داند که 
عکس در آن گرفته شده و آن را حفظ کرده است. «عکس بیانگر 
زمانى است که در آن گرفته شده است و در تاریخ تصویر منحصر 
به فرد است؛ عکس به گذشته و آینده اشاره دارد، فقط تا جایى 
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که به حال مربوط مى شود.»(سارکوفسکى، 1383/الف، 51).
را درپى داشت.  عکاسى، دیدن عکاسانه  5- نقطۀ برترى:
عکس قادر بود زوایایى را آشکار سازد که تا پیش از آن هرگز 
دیده نشده بود (نه آنکه وجود نداشت؛ بلکه دیده نمى شد). این 
از  و  دگرگون شده  واقعیت  مفهوم  همان  واقعیت  به  نگاه  نوع 
ارجاع هاى  با  تصویر عکاسى  که  مى آورد  یاد  به  را  شکل افتاده 
بى نقصش به سرمنشاء خود آن را آفریده بود. در کتاب «آینه ها 
مدرنیستى  نگاه  نوع  این  دیگر  نه  سارکوفسکى  پنجره ها»،  و 
سرشار از تعاریف دیدارى را دارد و نه آن نگاه متعصبانه سرشار 
این  در  را.  عکس ها»  به  «نگاهى  کتاب  تفسیرى  نقدهاى  از 
ظهور  مى توان  است،  متأخرتر  دیگرش  کتاب  دو  از  که  کتاب 
اندیشه هاى نشانه شناسى را یافت. درواقع نام کتاب نیز خود نماد 
و استعاره اى است از مفهوم دوقطبى عکاسى، آنجا که عکاسى در 
میان آینه که رویکردى رمانتیک از نگاه هنرمند به تصویر است و 
پنجره که درپى آشکار کردن جهان واقعیت هاست، جاى مى گیرد 
و همواره با کج روى به سمت یکى از این دو قطب معناى خاصى 

را براى مدلولش رقم مى زند(برت، 1389: 84 و 85).
حول  او  دیدگاه  که  دریافتیم  سارکوفسکى  آثار  به  نگاهى  با 
زیباشناسى بصرى عکاسى مطرح شده و هرگز دغدغه اى فلسفى 
عکس به نگاه غالب او تبدیل نشده است. واقعیت مطرح شده در 
واقعیتى آن نه ت، ا ى بص واقعیت به منو غالباً او ات ن

که از صرف ظاهر موضوعش فراتر رود و به حقیقت آن دست 
یابد. رویکرد مدرنیستى او است که تمایلاتش را به چنین سمت 
حقیقت  ابزارش،  اصل  یافتن  به دنبال  که  مى کشاند  سویى  و 
موضوعش را از یاد ببرد؛ آنچه که ما یافتیم بى تردید جایى در 

ندارد. مقاله این ونى افلا حقیقتِ
رابطۀ عکاسى و واقعیت از دیدگاه سانتاگ

منتقد  و  روشنفکر  نویسنده،  سانتاگ(1933-2004م.)،  سوزان 
تمامى  در  خود  سالۀ  هفتاد  زندگى  طول  در  که  بود  اجتماعى 
عرصه ها نظریه پردازى کرده است. او در جستجوى تعادل میان 
متناقض  و  ترکیبى  روش هاى  با  و  بود  زیباشناسى  و  اخلاق 
را  او خود  به بررسى سرشت هنر دوران خود مى پرداخت.  خود 
«اخلاق گرایى وسواسى» مى نامید و اصرار داشت تا همه چیزهاى 
پذیرفته شده را از نو مورد شک و پرسش قرار دهد و حقیقت یا 

پاسخ هاى خود را از آن بیرون بکشد(سانتاگ، 1385: 154).
چشمان  از  هرگز  و  نبوده  جدا  مسائل  این  از  نیز  عکاسى 

وسواسى او دور نماند. کتاب سانتاگ به نام «دربارة عکاسى25» ، 
کتابى است انتقادى که عکاسى را بدان سبب که جهان را صحنۀ 
نمایش خود کرده و واقعیت هایش را تقلیل داده و تجربه هایش 
را تسخیر کرده، سرزنش مى کند. فصل آغازین کتاب، با عنوان 
منفى نگرى  آشکارا  هرچند  که  است  نامى  افلاطون»  «غار 
مؤلفش را نسبت به عکاسى بیان مى کند، در همان حال مبهم 
و پر تناقض نیز به نظر مى-رسد. سانتاگ على رغم آنکه هرگز 
در فلسفه فعالیت چشمگیرى نداشته  است؛ ولى بى گمان در مقام 
یک روشنفکر، مى دانسته که افلاطون سرآغاز هرچیزى است که 
زیربنایش را اندیشه اى فلسفى شکل داده است. این کتاب بارها 
در  مى رود.  فراتر  هنرى  ابزار جدید  این  از  ساده  تفسیر  از یک 
همان ابتدا سانتاگ اولین دلیل سوءظن خود را نسبت به عکاسى 
بیان مى کند: اینکه بشر سال ها است که در جهلى سرخوشانه در 
غار افلاطون زندگى مى کند، غارى مملو از تصاویر که جایگزین 
جهان شده اند و عکس ها سایه هایى هستند که دنیا را به گونه  اى 

تحریف  شده نشانمان مى دهند (آذرنگ، 1385: 38).
این موضوع به اینجا ختم نمى شود و سانتاگ بارها در خلال 
شماتت  ذاتى اش  ویژگى هاى  خاطر  به  را  عکاسى  کتاب،  متن 
مى کند و عکاسان را به  خاطر سوءاستفاده اشان از واقعیت در برابر 
جامعه سرزنش مى کند. هرچند تناقضاتى میان نکات ظریف کتاب 
«دربارة عکاسى» وجود دارد، که اغلب در ارتباط با نسبت عکس 
منجمدکنندة  واقعیت،  کنترکنندة  را  دوربین  او  است.  واقعیت  و 
زمان و مکان و جایگزین تجربه مى خواند و مى گوید: جمع  آورى 
از  ناشى  تصاویر  به  انسان  میل  یعنى جمع آورى جهان.  عکس 
حس تملک آن ها و تمایلشان در تسخیر کردن جهان است که 
تعریف  را  جهان  با  خویش  رابطۀ  نوع  مى توان  به راحتى  آن  با 
به  تظاهر  نوعى  رویداد،  یک  از  عکاسى  کرد.  تحریف  حتى  و 
شرکت داشتن در آن رویداد است. عکاسى تلاش براى مطالعه 
یا برقرارى ارتباط با واقعیتى دیگر است. یک شبه حضور است و 
نمادى است از غایب بودن چیزى(سانتاگ، 1389: 41). سانتاگ 
مردم کشورهاى صنعتى را به این متهم مى کند که براى واقعى 
که  است  اینجا  از  دارند.  عکاسى شدن  به  نیاز  خودشان  بودن 
او  مى کند.  پیدا  نمود  بیشتر  سانتاگ  گفتارهاى  تناقضات  آغاز 
عکاسى را در عین حال که مترجمى از واقعیت مى داند که بیشتر 
مى رود  پیش  تفسیرهایش  در  که  کمى  آشکار،  تا  مکند  پنهان 
و  پنهان مى داند  نمودن حقیقت  برملا  را  هدف والاى عکاسى 
مى گوید عکاسى «روش بى نظیر براى افشاکردن است، واقعیت 
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بودیم.» ندیده گ ه قبلاً که مىدهد انمان ن بهگونهاى را
(سانتاگ، 1389: 258).

و  نقاشى  همانند  را  عکاسى  سانتاگ  اول،  فصل  همان  در 
دیگر  فصل  در  ولى  مى داند؛  جهان  از  تفسیرهایى  طراحى، 
مى گوید: نقاش مى سازد، عکاس کشف و آشکار مى کند؛ همین 
است که شناسائى یک موضوع در عکس همیشه بر دریافت از آن 
ینج، (لاگ نمىافتد اتفاق ى نقا در وماً ل که ى چی ت؛ ا حاکم

مى کند  اشاره  این  به  دیگر  جایى  در  هم  باز  و   (100  :1393
از  بدلى  نسخه اى  آفرینش  آن را  و  است  سوررئالى  ذات عکس 
جهان و خلق یک واقعیت درجه دوم مى-نامد که محدودتر؛ اما 
نمایشى تر از آن چیزى است که به طور طبیعى دیده مى شود و 
سپس برخلاف آن مى گوید: «عکاسى خود واقعیت است، شىء 
واقعى اغلب در مرتبه اى نازل تر و ناامیدکننده تر از آن قرار دارد.» 

(سانتاگ،1389: 306).
در فصل«جهان تصویر» آنچه که سانتاگ در آغاز بدان اشاره 
کرده بود، جور دیگر عنوان مى شود. گویى همان طور که سانتاگ 
کشف  را  عکاسى  از  جدید  شکلى  مى رود،  پیش  خود  متن  در 
آشکار  را  واقعیت  جدید  شکل  عکاسى  که  همان گونه  مى کند، 
کم  سانتاگ  شد،  اشاره  آنها  به  که  تناقضاتى  کنار  در  مى کند؛ 
رسانه اى  تفسیر  به  عکاسى  سرسخت  مخالف  موضع  از  کم 
مى پردازد که حتى آن را ستودنى مى داند. در این فصل بار دیگر 
این بار  اما  مى شود؛  پدیدار  هنر  به  رویکردش  و  افلاطون  نام 
سانتاگ درحالى که تسلیم رسانه اش مى شود، اعتراف مى کند که 
را  آن ها  و  نمى آید  در  عکاسى جور  با  به راحتى  افلاطون  افکار 
او متعقد  مختص نقاشى عنوان مى کند (لاگرینج، 393: 128). 
است این بار عکاسى با نقب زدن به گذشته نوعى تقدس را در 
تصاویر زنده کرده که در گذشته در زمان بدویت جهان براى آن 
قائل بودند. زمانى که مرز میان تصاویر و واقعیت بسیار کم رنگ 
بوده؛ همان زمانى که تصویر یک گاومیش روى دیوار یک غاز، 

همچون خود آن گاومیش مهیب اما قابل شکار بوده  است. 
بار  مى رود،  به شمار  نیز  کتاب  پایان  که  این فصل  پایان  در 
تأیید مى زند که عکاسى،  این تفکر خود مهر  بر  دیگر سانتاگ 
(سانتاگ،  است.»  کرده  افلاطون زدایى  را  واقعیت  از  ما  «فهم 
1389: 357) و این بار با اقرار به اینکه عکاسى به سهم خود و 
با اتکاء به قدرتش براى مهار واقعیت و تسلط بر آن، واقعیت را 
افلاطون  تحقیر آمیز  نگاه  مقابل  در  آن را  کرده،  به سایه  تبدیل 
گذرا  را  تصاویر  این  افلاطون  چرا که  مى دهد؛  قرار  تصاویر  به 

چیزهاى  از  گذرا  و  تشبیهى ضعیف  آن را  و  نا آگاهانه  دانسته  و 
واقعى مى پندارد.

در سرتاسر کتاب «دربارة عکاسى» نسبت عکاسى و واقعیت 
از اهمیت ویژه اى برخوردار است. آنچه که سانتاگ به آن اشاره 
نیست،  سارکوفسکى  ظاهرى  و  بصرى  واقعیت  تنها  مى کند، 
دقیقاً و مىدهد ار ق ن مد را ى اه باهت گاهى که چند ه

همین جا را ضعف عکاسى مى داند؛ اما با کمى تأمل در مى یابیم 
نگاه سانتاگ به واقعیت در واقع همان حقیقت پنهان جهان، همان 
خود بحث پایان در که ت ا ون افلا مادىِ غی و آگاهانه واقعیت

آشکارا بیان مى کند. ازاین رو این رابطه هرچند با پیچیدگى ، در 
بستر اجتماعى آن و نیز با تناقض تفسیر مى شود؛ اما در نتیجه 

تصدیق مى شود و قدرت مسلم عکاسى خوانده       مى شود.
منظر بارت دربارة ماهیت عکس

و  نقادى  در  برجسته  چهره اى  رولان بارت(1980-1915م.) 
زمینۀ  مى آید.  به  شمار  فرهنگى  و  هنرى  ادبى،  نظریه پردازى 
تأملات او مباحث فرهنگ معاصر تا زبان شناسى و نشانه شناسى 
را در بر مى گیرد. عکاسى در نظریات بارت به ویژه در آثار متأخر 
با  کتاب هایش  در  او  است.  برخوردار  برجسته اى  جایگاه  از  او 
از تصاویر عکاسانه  نام هاى «امپراتورى نشانه ها26»(1970) که 
در آن استفاده شده؛ «رولان بارت دربارة رولان بارت27» (1975) 
که با انبوهى از تصاویر آغاز مى شود؛ «اتاق روشن28» (1970) 
کتابى در مورد ماهیت عکس و سه مقاله در باب معناى عکس با 
نام هاى «پیام عکس29»  و «مجازگان تصویر30»  در سال 1961 
و «معناى سوم31»  در سال 1964، عکس را به طور اخص مورد 
تحلیل و تفسیر قرار داده است (بارت، 1389: 9). در این مقاله 
محور نظریات بارت در کتاب «اتاق روشن: یادداشت هایى در باب 
عکاسى» بررسى مى شود. در «اتاق روشن» تمام تفکرات بارت، 
در باب روان شناسى، قطعه نویسى، نظریه پردازى و داستان، گرد 
هم مى آیند تا عکاسى را که بیشتر از جنبۀ احساسى به آن تعلق 
خاطر داشت، رمز گشایى کنند (آذرنگ، 40:1385).  تأثیر نظریات 
عکس  خوانش  و  تأویل  در  او  نشانه شناسیک  و  پدیدار شناسانه 
نقش اصلى را ایفا مى کند. متن کتاب با جستارى دربارة مرگ 
و عکاسى آغاز مى شود. آنچه که او را به سمت عکاسى کشانده 
«مرگ» است که با تجربۀ فقدان مادرش که به تازگى مرده، در 
او حسى متفاوت را بیدار کرده بود. او در انتخاب موضوع کتاب 
خود ناگریز به بهترین ابزارى توسل مى جوید که در خود نشانى 
خاطره  و  یاد  با  هنرها  از سایر  بیشتر  عکاسى  دارد.  را  مرگ  از 
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با مرگ عجین شده  است.  است. عکس درگیر گذشته  آمیخته 
است. پیدا نیست که این مرگ مادرش است که او را وادار به 
نوشتن در مورد عکاسى کرده، یا تمایل عکس و چیستى ماهیت 
آن است که او را به رویارویى دوباره اى با مرگ سوق داده است؛ 
بشود  که  هرچیز  خوانش  به  علاقه  که  مى رود  آن  گمان  حتى 
این شکل  را به تفسیر  او  آن را رمزگشایى کرد،  به عنوان متن 

جدید از رمزگان و متن متمایل کرده  است. 
آنچه اهمیت دارد رویکرد موشکافانۀ او به ماهیت عکس است 
رابطۀ  کشف  خود  قبل  منتقدان  نظرات  دنبالۀ  در  به ناچار  که 
عکس و واقعیت را درپى داشته است یا حداقل بر آن سعى شده 
متفاوتى چی به تلویحاً و ه همی ها ک » ت: ا گفته او ت. ا
:1387 (بارت، دارند.» دلالت مىدهند، ان ن یحاً ص آنچه از

22). عکس با مصداق ها سر و کار دارد نه با دال ها و دلالت ها؛ 
عکس شاهد و مدارك چیزى است که دیگر نیست. دیدن عکس 

همانند مواجهه با مرگ است. 
آن وجود به اماً ال ى چی ِ ک که جهت بدان ت ا معتقد بارت

چیز دلالت دارد(به این معنا که آن چیز در زمانى آنجا بوده است)، 
پس عکاسى برخلاف سایر هنرها هرگز نمى تواند دروغ بگوید 
برهم گذارى  نوعى  اینجا  در  (برت، 1389: 219).  معنا  در  مگر 
او عکس را  (بارت، 1387: 105).  دارد  و گذشته وجود  واقعیت 
نه یک هنر؛ بلکه یک جادو مى داند. آن را این همانى موضوعش 
مى خواند و نه حقیقت و نه رو نوشتى از واقعیت. بارت عکاسى 
عکس را «آنجا-بوده- را نه تقلید؛ بلکه ارجاع مى داند و نوئم32

یا مابین دو حقیقت  33 است» مى خواند و آن را امرى
مى بیند. بارت براى عکس ها دو ساحت در نظر مى گیرد.

و همگانى ، فرهنگى  معناى میل کلى  به  1-  استودیوم34:
عکس ها،  برخى  در  او  است.  عکس  به  نسبت  متمدنانه  و 
او  دید  از  که  مى یابد  را  با فرهنگ  و  تربیت شده  تنها علاقه اى 
ان هدف اصلاً و مىآیند ت بهد کا نیت فهم با و اکناند

قدرت  همان  استودیوم   .(169  :1393 (لاگرینج،  است  همین 
اطلاع رسانى،  بازنمائى و برانگیختن میل همگانى در عکس است.  
در مقابل استادیوم، پونکتوم به معناى زخم  2- پونکتوم35:
که  برمى گردد  حس  آن  به  بارت  نظریات  در  و  است  نیش  و 
به عکس  آن را  که  است  فرد  خود  در واقع  و  است  غیرهمگانى 
قابل  که  است  تودار  فراسوى  نوعى  پونکتوم  مى کند.  اضافه 
وصف نیست؛ چیزى است که عکاس به آن آگاه نبوده است و 
رمزگذارى نشده است. آن ابژه و شىء است در تصویر که او را 

زخمى مى کند.
بارت معتقد است که عکاسى همانند خواب دیدن عملى است 
، بالا و بالاتر رفتن براى رسیدن به ماهیت و سپس  سیزیف وار36
همانند  بارت  نظریات  آن.  به  دستیابى  بدون  غلتیدن  پایین  به 
سانتاگ آکنده از تناقض است با این تفاوت که بارت آگاهانه و به 
عمد این تناقض را پیش مى گیرد. هرچند بارت در چند بخش از 
کتاب اشاره مى کند که رسیدن به حقیقت از طریق عکس بیهوده 
است؛ اما سرانجام پس از جستجوى بسیار براى یافتن مادرش 
در  پى  در واقع  مى یابد.  کودکیش  عکس هاى  از  یکى  در  را  او 
تعریف دقیق رابطۀ عکس و حقیقت نیست؛ اما هر آنجایى که 
از مصداق و نشانه و جادوبودن و رونوشت صحبت مى کند، این 

رابطه بى گمان موضوع بحث مى شود(بارت، 1387: 100-96).
بارت با پیشگیرى روش شخصى، پیچیده و پر از ابهام همواره 
این نکته را یاد آور مى شود که این عکاس نیست که حقیقت را 
در عکس  را  معنا  که  است  ببیندة عکس  خود  بلکه  مى آفریند؛ 
چه  دارد،  و  داشته  وجود  آنجا  حقیقت  و  معنا  در واقع  مى یابد. 
عکاس باشد چه نباشد؛ اما وظیفۀ او است که حقیقت را بیابد. 
این  واقعیتى  منظور  به  شد  اشاره  که  همان طور  بارت  حقیقت 
جهانى نیست. او تصاویر زیادى از مادرش دارد که ظاهر واقعى 
تصویر  در  مطلق  کمالى  به دنبال  او  ولى   مى دهند؛  نشان  را  او 
است که او را (مادرش را) زنده کند، بر فقدان وجودى او سایه 
بیندازد و تحملش را آسان تر کند، که سرانجام هم آن  را مى یابد 

(همان، 104 و 105).
نتیجه گیرى

بنابر آنچه که بیان شد، رویکرد عکاسى در سه دیدگاه مختلف 
آخر  در  و  «سانتاگ»  سپس  «سارکوفسکى»  نظر  از  ترتیب  به 
«بارت» ارتباطى را یافت که از ابتداى ظهورش در پى آن بود. 
ناب  ویژگى هاى  زیباشناسانه اش  نگاه  دلیل  به  سارکوفسکى 
عکاسى را تعریف کرد و آنقدر به سطح دو بعدى تصاویر نگاه 
نکرد  جستجو  آن را  و  ندید  را  عکاسى  فرا سطح  هرگز  که  کرد 
ذات  دربارة  جدى  نوشته هاى  آغاز  پس  نیافت.  آن را  به طبع  و 
عکاسى از یافتن ارتباط میان عکاسى و حقیقت ناکام ماند؛ اما 
«سانتاگ» با نفى و نقد واقعیت شکنى عکاسى در نهایت چیزى را 
در عکس ها مى یابد که با واقعیت جهان ماده ارتباطى ندارد و در 
صدد بیان حقیقتى است که اندکى فراتر از میمه سیس افلاطونى 
است؛ ولى همچنان تردید نسبت به این ابزار بیگانه و پرقدرت 
در افکار او مانع ارائۀ منطقى و مستحکم در اثبات ارتباط عکس 
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با حقیقت مى شود.
در نهایت «بارت» شیوة دیگرى از تحلیل با پرداخت بیشتر به 
زمان  در  دوربین  پشت  در  که  را  آنچه  یعنى  پیشافیلمى  رخداد 
گرفته  پیش  را  مى گیرد  شکل  دوربین  و  سوژه  میان  عکاسى 
عکاس،  که  در عین حال  او  مى یابد.  را  حقیقت  آن  به واسطۀ  و 
نیت و هدفش را نادیده مى انگارد بسیار بیشتر از دو نظریه پرداز 
وف مع ان) ان (غالباً ونده ى کا وع مو به را نگاه قبلى

مى کند و عکس را به سبب عملکرد «آنجا- بوده-است» خود، 
نیست که  و بسبب  (پدیده) مى داند  کاشف ماهیت آن موضوع 
چرا  مى کند.  بیان  لفظ  با  را  عکاسى  ماهیت  و  ذات 
همان حقیقت افلاطونى است. هرچند بارت این  که این
کشف را به دست بینندة عکس ها مى سپارد؛ ولى در نهایت این 
رابطه را تصدیق مى کند و بر آن تأکید مى ورزد، پس همان طور 
که سانتاگ گفت تعمیم نظریات افلاطون به هنر جدید امروز و 
ابزار جادوى اش نظیر عکاسى نمى تواند ماهیت آن ها را به درستى 
بیان کند و حقیقتى که عکس مى آفریند شکل جدیدى از حقیقت 

افلاطونى است.
پى نوشت

اشرافى  ق.م) در یک خاندان  افلاطون (427- 348 lato 1
در شهر آتن زاده شد. فلسفۀ افلاطون را مى توان متأثر و وامدار 
آمیزه  ایست  افلاطون  اندیشه هاى  دانست.  او  قبل  فیلسوفان 
که  زیباشناسى  و  اخلاقى  مابعدالطبیعى،  منطقى،  نظریات  از 
است  داشته  غرب  بر  فیلسوفان  میان سایر  از  را  تأثیر  بیشترین 

(هالینگدیل، 1393، 111).
2 Politeia

  .(2007  -1925) سارکوفسکى  John Szarkowskiجان  3
تا 1991 نویسنده و عکاس آمریکایى بود. او در سال هاى 1962

مدیر عکاسى موزه هنر مدرن نیویورك بود.که در طى سالهاى 
فعالیتش در این موزه نمایشگاه هاى زیادى از عکاسان آمریکایى 
به  غرب،  عکاسى  تاریخ  روند  تغییر  در  که  کرد  برگزار  معاصر 

.(Url:1) خصوص آمریکا، تأثیرات بسیارى گذاشت
زبانشناس،   .(1915 رولان بارت(1980– : oland Barthes  4
زمینۀ  در  او  است.  نو  نقد  بنیانگذار  و  فرانسه  ادبى  نظریه پرداز 
نظریات  بیستم  قرن  ادبیات  در  ساختارگرایى  و  نشانه شناسى 
عرصۀ  با  ورود  با  وى  است؛  کرده  مطرح  را  گسترده اى 
حوزه  این  با  خود  تفرات  سایر  ادغام  و  ارائه  و  پدیدارشناسى 
شیوة جدیدى از نقد و تحلیل ادبى را پایه ریزى کرده است(آلن، 

.(16-14:1392
نویسندة   .(2004 Susan Sontag.  سوزان سانتاگ (1933- 5
رمان هاى بلند و داستان هاى کوتاه آمریکایى است که به خاطر 
فعالیت هاى بسیارش در سیاست به چهره اى فرهنگى-سیاسى 
شهرت دارد. نظریات روشنفکرانه  اش در مقالات و رمان هایش، 

.(Url:2) او را به شهرتى جهانى رسانده است
واژة تخنه، لغتى است لاتین که از ریشۀ «tec» به  : échne 6
معناى «ساختن» گرفته شده است. تخنه علاوه بر ساختن معناى 
مهارت را نیز با خود حمل میکند به همین دلیل در عصر افلاطون 
این واژه در همۀ صنوف به  کار برده مى  شود (بلخارى،1393: 22).

از  یکى  «ضیافت»،  یا  «مهمانى»  رسالۀ   : ymposium  7
و  عشق  معرفتشناسى  زمینۀ  در  افلاطون  کتابهاى  مهمترین 
آتن و در  در  زیبایى است. این گفتگو  در یک  ضیافت شبانه 
حضور سقراط  با سوال «عشق چیست؟» آغاز مى شود و همانند 
رساله  هاى دیگر در پى پاسخدادن به این سوال بحث  هایى رخ 
مى  دهد که شاکلۀ این رساله را تشکیل مى دهد(ضیمران،1390، 

.(252-249
ناتمام  که  است  افلاطون  رسالۀ  آخرین  «قوانین»  :Laws 8
باقى مانده است. در این رساله، علیرغم سایر تألیفات افلاطون، 
سقراط حضور ندارد و گفتگو بین چند فرد غریبه صورت مى گیرد. 
همانند «جمهور» در این رساله افلاطون به دنبال ارائۀ برنامه اى 
تدوین  شده براى ایجاد یک دولت آرمانى است. این برنامه شامل 
فهرست قوانینى است که بر اساس استدلال حقوقى نوشته شده 

است(هالینگدیل، 1393، 116).
ق.م) فیلسوف اهل آتن است  سقراط(469- 399 :Socrates 9
محکوم  آزادانه  اش  فسلفى  و  سیاسى  اندیشه هاى  به خاطر  که 
میشود. سقراط در طول زندگى خود رسالۀ مدونى از تفکراتش 
را ننوشته است و آرا و نظریات وى از رساله هایى که شاگردش 
آورده  اند(هالینگدیل،  به دست  است  کرده  جمعاورى  افلاطون 

.(109 ،1393
افلاطون  بزرگتر  برادر  دو  از  یکى  نام  گلاوکن  :Glaucon 10
دیگرش  و    برادر  او  گفتگوهاى  پایۀ  بر  جمهور  رسالۀ  که  است 
«آدئیمانتوس(Adeimantus)»با سقراط نوشته شده است(افلاطون، 

.(17 ،1392
عنوان  نیز  لذت»  باب  «در  فیلبوس  رسالۀ  :Philebus11
اخلاقى  ارزش هاى  باب  در  آن  اصلى  موضوع  و  است  گرفته 

است (ضیمران، 1390: 287).
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گفتگوى «سوفیست» در زمرة آثار متأخر افلاطون  :Sophist12
به  را  خویش  توجه  رساله  این  در  افلاطون  مى شود.  محسوب 
خلاف  بر  نوشته  این  است.  داشته  معلوم  کاربردى  دانش هاى 
روزمره  زندگى  گوناگون  جنبه  هاى  به  بیشتر  او  آثار  سایر 

مى پردازد (ضیمران،1390، 339).
13 Pragmatism
 14 Positivism
15 Theory of relativity

ا  ر (1804 -1724 ) نوئل کانت  ما ا   :Immanuel  Kant    16
کنار  در  کانت  فلسفۀ  میدانند.  آلمان  فلسفۀ کلاسیک  بنیانگذار 
در  نیز  مهمى  ماتریالیستى  نظریه هاى  محتواى ایده  آلیستى اش، 
بر دارد (بابایى، 1392: 517). براى اطلاعات بیشتر رجوع کنید به 

و 106. کتاب افلاطون، پایدیا و مدرنیته، صفحات 105
17 The Photographer’s Eye
18 Mirrors and Windows
19 Looking at Photographs

Roger Scruton    20
دربارة  که  است  بریتانیایى  اسکروتون(1944-؟)فیلسوف  راجر 
آثارى را  موضوع زیباشناسى در هنر به ویژه موسیقى و معمارى 

.(Url:2) تألیف کرده است
آلن سکولا (1951-2013) عکاس و منتقد  :Allan Sekula 21
به این سو به شکل مستمر، هم  آمریکایى است که از دهۀ 1970
در عکس ها و هم در نوشته هایش، ساز و کار تولید معناى تصویر 
را دستگاهى فرهنگى و  او عکاسى  بررسى مى کند.  عکاسى را 
ایدئولوژیکى مى بیند که در بستر نظام سرمایه دارى صنعتى به 
وجود آمده و در متن تحولات همین نظام رشد و تغییر کرده است 

(سکولا، 1388: 9).
ناتائیل هاوتورن (1804-1864)؛  :Nathaniel Hawthorne   22
نویسندة آمریکایى است. داستان کوتاه و رمان هاى وى در تاریخ 
مهمترین  جمله  از  است  یافته  بسیارى  شهرت  آمریکا  ادبیات 
The) سنتورى هفت  «خانۀ  کتاب  به  مى توان  وى  رمانهاى 

.(Url:3) House of the Seven Gables)» اشاره کرد
23 Holgrave
24 On Photography (1990)
25 L’ Empire des Signes
26 Roland Barthes par Roland Barthes

این کتاب که به زبان فرانسوى نوشته  :La Camara Lucida 27

به  کتاب  انگلیسى  نسخۀ  روى  از  آذرنگ  فرشید  توسط  شده، 
فارسى برگردانده شده است.

است که ریچارد  «Camera Lucida» 28 نام انگلیسى کتاب
ترجمه کرده است. هاوارد آنرا در سال 1993

29 The photographic Message
30 Rhetoric of the Image
31 The Third Meaning

noeme: نوئم اصطلاحى است در پدیدارشناسى هوسرل که  32
به معنى موضوع آگاهى و ابژه و متعلق شناسایى است. چیز و 
تقلیل  به واسطۀ  که  ابژهاى  اما  مى اندیشیم،  آن  به  که  ابژهاى 
پدیدارشناختى به آن روى مى آوریم(بارت، 1387: 106). ادموند 
هوسرل(1859-1938) بنیانگذار جنبش اصلى پدیدارشناسى بود. 
ایجاد  بر  مبنى  دکارتى  روش  از  استفاده  با  تا  داشت  سعى  او 
شک بر تمامى پدیده هاى عالم  و اثبات آن، فلسفه را بر پایه اى 
پیشاهنگ  را  دکارت  فلسفۀ  هوسرل  درواقع  دهد؛  قرار  استوار 

.(:1Url) پدیدارشناسى مى دید
حقیقت؛  دو  فى مابین  معناى  به  لاتین  زبان  interfuit:در   33

میان گستره اى است (بارت، 1387، 106).
34 Studium
35 Punctum

در اساطیر یونانى، سیزیف نام شخصى است که  :Sisphus 36
پایین  از  را  بزرگى  ابد سنگ  تا  بود  زئوس محکوم شده  توسط 
تپه اى به بالا بغل تاند و به  محض آنکه به بالاى تپه مى رسید، 
سنگ از سمت دیگر تپه پایین مى افتاد و او مجبور بود این کار 
را تا ابد تکرار کند. در اصطلاح امروزى به معناى کار بیهوده و 

عبث و پایان ناپذیر است(بارت، 1387: 96).
به معنى دیدن که  ideinواژه اى ست یونانى از مصدر eidos 37
در تفکرات افلاطون به معناى صورت هاى معقول و چیزى که 
این اصطلاح در  بعدها  تغییرناپذیر است به کار برده شده است. 
پدیدارشناسى هوسرل به معناى ذات و ماهیت چیزها و پدیدارها 

استفاده مى شود(بارت، 1387: 43).
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The rebellious advent of photography and its consequent
theoretical and critical discussions gave rise to new
approaches and insights on the concept and nature
of art as well as its relationship with the surrounding
world and other philosophical discussions. Theorists
and their contemporaneous artists have repeatedly
questioned, analyzed and described photography as a
kind of art within the short time from the invention of
this new medium and have either accepted or rejected
it. In addition, the nature of art from the very beginning
of its development dating back to many years before
the birth of photography and its connection with the
truth presented a new medium to the philosophers who
kept providing innumerable, and sometimes conflicting,
interpretations in their treatises following the discovery
this connection. Much focus was put on evaluating the
missions and discovering the capabilities and boundaries
of photography with its cut-off world after several
decades when photography had found a relatively stable
position among the arts. From the very beginning of its
emergence, photography has always promised to depict
visible realities and truth and claimed to represent and
record them forever. For a long time, this claim was
confirmed by the documentary property of the images
captured by the camera. However, shortly after the
advent of new technologies and using various features to
manipulate images, this property confronted with a new
challenge. The images had lost their past credibility and
their legitimacy had been questioned by its critics more
than ever. Gradually, the views of artists and critics have
changed, mostly negatively, until they realized that the
only mission of a photographer is not recording truth and
the nature of this media is much wider and deeper of

the old claim relies on visual accuracy of photographs.
This article aims to describe and interpret three new and
dominant contemporary approaches to photography and
its nature. It seeks to review the perspectives of new
thinkers such as John Szarkowski, Susan Sontag, and
Roland Barthes about photography and its relation to
truth and reality, and to analyze their thoughts based on
their intellectual backgrounds. It also aims at describing
  Plato’s view concerning art and its relation to the logical
truth discussed in the “Republic” treatise, and finally
clarifying the relationship between photography and the
ideational truth using a descriptive-analytical method
by comparing the attitudes of these three theorists
with Plato’s. The required data were collected through
library studies and over the Internet and were analyzed
qualitatively. This paper has attempted to define and
interpret photography as an independent phenomenon
based on the perspectives of John Szarkowski, Roland
Barthes and Susan Sontag, since these three critics
dealt with the same subject in three different contexts
and their view points are now considered comprehensive
enough to include all theories. This article also aimed
to find the similarities and differences in the theories
developed by three thinkers in order to achieve a more
accurate interpretation and recognition of photography
from their perspective.
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