
73

)7
3-

98
ی )

بر
 خ

س
عک

ی 
اس

شن
انه 

نش

چکیده
نشانه شناسی دانشی است که به مطالعة نظام های نشانه ای و کشف رمزگان اثر می پردازد. اگرچه بنا به تعاریف ارائه شده، 
هر عکس، خود صحنه، یا همان واقعیت برابر با اصل را انتقال می دهد؛ اما بی شک در گذر از شیء به تصویر آن، تقلیلی 
صورت می گیرد؛ تقلیلی در ابعاد، اندازه ها و زاویه دید. پس تصویر، به یقین خود واقعیت نیست و عکاس یا گزینشگر 
عکس )در رسانه(، در مراحل مختلف  انتشار عکس، با گزینشی که خودآگاه یا ناخودآگاه اتفاق می افتد، در چگونگی 
ارائة معنا تاثیر خواهد داشت. زمانی که صحبت از رمزگشایی و ساز و کار تولید معنا در عکس به میان می آید، موضوع 
ابعاد پیچیده تری به خود می گیرد؛ چراکه »عکاسی، رسانه ای رمزگذاری شده است و به شکل همان گویانه واقعیتی را 
که به آن ارجاع می یابد، بازتولید نمی کند« )سونسون، 1391: 50(. در همین نقطه است که اهمیت نشانه شناسی عکس 
نمایان می شود. عکس علاوه بر خصلت ارجاع دهنده و بازنمایی، از قابلیت بیان گرایانه نیز برخوردار است. از آنجا که 
هرچیزی، غیر از آنچه هست عمل کند، می تواند نشانه باشد، پس می توان عکس را هم به مثابة متنی نشانه ای دانست که 
دلالت های متعددی را در معرض تفسیر و تأویل و فهم مخاطب قرار می دهد. از  این  رو، هدف این مقاله، ارائة روشی 

برای نشانه شناسی عکس های خبری است. 
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مقدمه
»عکس ها، به دلیل آنکه همواره بخشی از واقعیت های پیرامون ما را بازنموده اند، به عنوان سند و مدرکی 
بر حضور اشیاء، اشخاص و گذر زمان در زندگی فرهنگی، اجتماعی و حتی شخصی ما نقش دارند« 
)عمادالدین، 1396: 3(. وقتی از این زاویه به عکس نگاه کنیم، جنبه ارتباطاتی و خبری عکس پررنگ تر 
جلوه می کند. در عرصة خبر، عکس اهمیت بسیار بالایی دارد؛ تاجایی که خیرآبادی در مقالة خود، تصویر 
مرتبط با خبر را هم ردیف با سایر ارزش های خبری طبقه بندی می کند: »رسانه ها در عصر حاضر بیش از 
پیش به تصویر و سایر عناصر بصری متکی شده و از آن ها استفاده می کنند، به گونه ای که وجود تصویر 

مرتبط، به عنوان یکی از ارزش های خبری نیز مطرح گردیده است«. )خیرآبادی، 1391: 65(
قرار دادن عکس، به عنوان یکی از ارزش های خبری، نشان می دهد که عکس خبر نیز در کنار 
متن، ظرفیت بالایی در ارائة معنا به مخاطب دارد. در دورانی که تنوع رسانه ها و شبکه های اجتماعی، 
دسترسی به اخبار را در زندگی مخاطبان جدی تر کرده و به آن مفهومی تازه بخشیده، تأثیر ماندگار 
عکس خبری، در این فضا حائز اهمیت است. هم در فضای رسانه ای رسمی همچون روزنامه ها، 
مجله ها، تلویزیون، خبرگزاری ها و ... و هم در فضای رسانه ای غیررسمی، همچون شبکه های 

اجتماعی، عکس نقش انکارناپذیری دارد. 
جان برگر، دربارة تأثیر عمیق عکس در درک محیط اطراف می گوید: »این موضوع به این علت 
است که دیدن قبل از کلام می آید. کودک پیش از آنکه قادر به صحبت باشد، نگاه می کند و تشخیص 
می دهد« )رز، 1394: 26(. لذا ذهنیت مخاطب در اولین قدم، بر اساس برداشتی که از عکس خبر 
خواهد داشت شکل می گیرد. بارت )1389( به این نکته اشاره می کند که عکس ها دارای معانی 
ضمنی ای هستند که نیاز به رمزگشایی دارند. این رمزگشایی توسط مخاطب انجام می پذیرد. »هر 
عکس را می توان به مثابة متنی نشانه ای دانست که دلالت های متعددی را در معرض تفسیر و تأویل 

مخاطب قرار می دهد«. )مهدی زاده، 1395: 75(
اهمیت این پژوهش به این دلیل است که این تحقیق را دانش آموختگان رشتة علوم ارتباطات 
در زمینة تحلیل عکس خبری انجام داده اند؛ در  حالی که، دانش آموختگان رشته های هنری از جمله 
عکاسی، پژوهش هنر، ارتباط تصویری، ادبیات نمایشی و سایر رشته های مشابه، بیشتر پژوهش ها 

و مقاله های حوزة نشانه شناسی عکس را به رشتة تحریر در آورده اند. 
منابع  از  استفاده  با  اطلاعات  و جمع آوری  است  تحلیلی  توصیفی ـ  پژوهش حاضر،  روش 

کتابخانه ای انجام شده است.

پیشینة پژوهش
همان طور که بیان شد، در کشور ما بسیاری از پژوهش ها و رساله هایی که به نوعی مرتبط با عکاسی 
هستند، در دانشکده های هنر و در رشته های عکاسی و تصویرسازی به رشته تحریر درآمده اند. 
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این بدان معناست که در هیچ کدام از آن ها، به عکس خبری توجه چندانی نشده است. از این رو، 
پژوهش های معدودی در زمینة نشانه شناسی عکس خبری به رشته تحریر درآمده است. از جمله 

پژوهش ها می توان به موارد این اشاره کرد:
y  علیرضا عمادالدین )1396( در پایان نامه کارشناسی ارشد خود با عنوان بررسی تطابق محتوایی

عکس و متن خبر در سایت های شبکه های خبر، العالم و پرس تی وی، با استفاده از روش های 
نشانه شناسی چارلز ساندرس پیرس و تحلیل گفتمان انتقادی کرس و ون لیوون به تحلیل عکس 
اخبار پرداخته است. او با استفاده از روش نشانه شناسی متن رولان بارت، متن اخبار را مورد 
ارزیابی قرار داده و تطابق محتوایی عکس و متن 30 خبر را که روی خروجی سایت های 
درانتها  است.  داده  قرار  بررسی  مورد  گرفته اند  قرار  پرس تی وی  و  العالم  خبر،  شبکه های 
نتیجه گیری می شود که از 30 خبر مورد بررسی، در 16 خبر عکس و متن تطابق دارند،  در 8 
خبر به طور کامل عدم تطابق عکس و متن اخبار مشاهده شده و در 6 خبر نیز عکس و متن خبر 

تاحدودی دارای تطابق محتوایی بودند و بهتر بود از عکس دیگری برای خبر استفاده می شد.
y  فرشته دیانت )1396( در مقالة خود با عنوان “بررسی اهمیت نشانه شناسی )دلالت معنایی( در

عکس های مفهومی” برآن است تا طبق نظریة پیرس، به اهمیت دلالت های معنایی در آثار هنر 
مفهومی بپردازد. نتایج این پژوهش مشخص می کند که عکس سند تلقی می شود و رویکردی 
به واقعیت دارد و به گونه ای، پای ثابت هنر مفهومی محسوب می شود. همچنین از آنجا که 
عکس ها بیشترین شباهت را به موضوع دارند، نشانه های شمایلی به حساب می آیند که گاهی 
نقش نماد و گاهی نقش نمایه پیدا می کنند. روش این مقاله توصیفی ـ تحلیلی و در برخی موارد 

میدانی و شیوة گردآوری منابع نیز میدانی و کتابخانه ای است.
y  علیرضا مهدی زاده )1395( در مقاله ای با عنوان “تحلیل و خوانش عکس بر مبنای ابزارهای

تحلیلی رویکرد نشانه شناسی” با استفاده از روش توصیفی ـ تحلیلی، ساز و کار و نقش ابزارهای 
تحلیلی رویکرد نشانه شناسی را در تحلیل و خوانش عکس، مورد بررسی قرار می دهد و به 
این نتیجه می رسد که به  واسطة کاربست ابزارهای تحلیلی موجود در رویکرد نشانه شناسی، 
افزون بر تجزیه و تحلیل و خوانش روشمند عکس ها، جلوه های متعدد مفهومی، بصری و 

زیبایی شناسی آن ها آشکار و چارچوبی برای تقسیم بندی عکس ها نیز فراهم می  شود.
y  علیرضا مهدی زاده )1392( در مقاله دیگری با عنوان “تحلیل کُنش عکاسی و خوانش عکس

از دیدگاه نشانه شناسی” کُنش عکاسی و خوانش عکس ها را از طریق رویکرد نشانه شناسی، 
توصیف و تحلیل می کند. او بیان می کند اگرچه عکاسی پیوند و نسبت ناگسستنی با واقعیت 
دارد، اما عکس متنی نشانه ای است و در حالی که، وجودش در مناسبت با واقعیت و ابژه های 
عالم بیرون شکل می گیرد، جهان ویژه خود و معنا و مفهوم و دلالت های مستقلی را به معرض 
تأویل و تفسیر می گذارد. مهدی زاده، در این مقاله با به کارگیری رویکرد نشانه شناسی در تحلیل 
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کُنش عکاسی و تفسیر و خوانش عکس ها، به تشریح فرایند تولید و خوانش عکس ها پرداخته 
است.
y  المیرا موسوی تبار )1390( در پایان نامه کارشناسی ارشد خود با عنوان بازنمایی تصویر دوستان

و دشمنان در مطبوعات )تحلیل نشانه شناختی عکس های مرگ صدام، بوتو، و بن لادن در 15 
روزنامه سراسری( به این سوال پاسخ داده که آیا تصویر دوستان و دشمنان در عکس های 
اخبار سیاسی روزنامه ها به طور یکسان بازنمایی می شود؟ روزنامه ها چگونه موفق به نمایش 
موضع گیری خود، نسبت به افراد مختلف از خلال تصویر می شوند؟ و آیا مواضع سیاسی 
روزنامه ها، در چگونگی موضع گیری آن ها نسبت به شخصیت های گوناگون تأثیری دارد؟ 
برای پاسخ به این سؤال ها، این تحقیق به بررسی عکس های 15 روزنامه سراسری کیهان، 
اطلاعات، همشهری، جام جم، ایران، جمهوری اسلامی، رسالت، ابرار، سیاست روز، فرهنگ 
آشتی، اعتماد، شرق، آفتاب یزد، همبستگی و مردم سالاری از مرگ صدام حسین، بی نظیر بوتو 
و اسامه بن لادن می پردازد. این کار با استفاده از روش نشانه شناسی منتج از آرای سو سور و 
پیرس، نظریه های بارت دربارة نشانه شناسی عکس و نظریة بازنمایی رسانه ای استوارت هال و 
با تحلیل و تفسیر نشانه شناسانه عکس های مزبور انجام شده است. نتایج این تحقیق نشان داد 
که روزنامه ها با مواضع سیاسی متفاوت، تصویر افراد را به شیوه ای متفاوت بازنمایی می کنند. 
ضمن اینکه روزنامه های سراسری کشور، موضعی دوستانه نسبت به بوتو و موضعی دشمنانه 
نسبت به صدام داشته اند، اما به طور کلی دربارة بن لادن موضعی مبهم و دو پهلو اتخاذ کرده اند.

ادبیات نظری
نشانه و نشانه شناسی

این گونه تعریف می کند: »نشانه  ژیلیان رز، در کتاب خود، نشانه شناسی رسانه ها، نشانه را 
بنیادین ترین واحد نشانه شناسی است. نشانه واحد معناست و نشانه شناسان استدلال می کنند هر 
چیزی که دارای معناست )یک آگهی، یک نقاشی، یک گفت وگو، یک شعر( از طریق نشانه هایش 
و نحوه کار آن ها قابل درک است« )رز، 1394: 152(. او معتقد است که نشانه ها به شیوه های 
پیچیده ای تولید معنا می کنند. این شیوه های پیچیده نیاز به تحلیل و تشریح دارند. همان طور که 
بیشتر صاحب نظران و استادان علم نشانه شناسی اذعان دارند، درک نشانه شناختی نشانه، تا اندازه ای 
متکی به کارهای فردینان دو سوسور و چارلز ساندرس پیرس است. »گونه شناسی غنی تر پیرس، 
ما را قادر به بررسی نحوه کار شیوه های متفاوت دلالت می کند؛ در حالی که مدل سوسور فقط 
می تواند دربارة نحوة کار نظام های نشانه ای دلبخواهی با ما سخن بگوید« )همان: 159(. در ادامه به 
بررسی آرا و نظریه های فردینان دوسوسور، چالز ساندرز پیرس و رولان بارت و همچنین تعریف 

نشانه شناسی از منظر هر یک از این نظریه پردازان می پردازیم.
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به طور کلی، نشانه شناسی، علمی است که به مطالعه و تحلیل نظام های نشانه ای از جمله زبان، 
رمزگان و علائم می پردازد. زندگی انسان ها همواره مبتنی بر تولید، استفاده و مبادلة نشانه هاست. 
ما در هر شکلی از ارتباط با استفاده از انواع نشانه ها، با یکدیگر ارتباط برقرار می کنیم. زمانی که 
ژست می گیریم، صحبت می کنیم، به موسیقی گوش می دهیم، به نقاشی نگاه می کنیم، بازی می کنیم، 
آواز می خوانیم و ... رفتاری مبتنی بر نشانه ها داریم. برای مطالعة این رفتار از علم نشانه شناسی بهره 
گرفته می شود. فردینان دو سو سور )Ferdinand de Saussure )1857-1913(، زبان شناس سوییسی 
و چالز ساندرز پیرس )Charles Peirce )1839-1914( فیلسوف آمریکایی، که تقریباً در یک زمان 
می زیسته اند بنیانگذاران اصلی آنچه امروز با نام نشانه شناسی نامیده می شود، هستند. اگرچه، پس از 
سوسور و پیرس، تحول های گسترده ای در مباحث نشانه شناسی صورت گرفته و مبانی فکری این 
مبحث در حوزه های متفاوتی گسترش یافته است، هنوز الگوهایی که سوسور و پیرس از مفهوم 
نشانه به دست داده اند، اعتبار بنیادی خود را حفظ کرده و مبنای تحول های بعدی بوده است. 

)سجودی، 1395: 12(
در زبان فارسی، نشانه شناسی از منظر سوسور ــ که او آن را Semiology خوانده و روشی برای 
ـ که او آن را Semiotics خوانده و به فهم نشانه ها از  ـ  و نشانه شناسی از منظر پیرس ـ مطالعه زبان است  ـ

ـ هر دو با عنوان نشانه شناسی شناخته می شوند. )پاینده، 1385: 24( منظر منطق مربوط است ـ
امبرتو اکو، نشانه شناس معاصر، تعریفی جامع و گویا از نشانه شناسی ارائه می دهد: »رشته ای علمی 
برای مطالعة هر چیزی که بتوان آن را برای دروغ گفتن به کار برد. زیرا اگر نتوان از چیزی برای گفتن 
دروغ استفاده کرد، برای گفتن حقیقت هم کاربردی ندارد و در واقع، اصلًا نمی توان از آن برای گفتن 
هیچ چیز استفاده کرد« )دانسی، 1388: 57(. دلیل اهمیت این تعریف از آن جهت است که اکو، نشانه ها را 
دارای قدرت بازنمایی پیرامون ما می داند. با استفاده از نشانه ها، می توان حقیقت را نشان داد، یا از آن برای 
فریب افکار عمومی استفاده کرد. این تعریف، ذات نشانه را بیشتر از هر تعریف دیگری برای مخاطب 
شرح می دهد. نشانه ها، دلالت های معنایی مختلفی را در معرض تفسیر و تأویل مخاطب قرار می دهند و 
هر مخاطب با توجه به میزان تحصیلات، سن، جنس، طبقة اجتماعی، اعتقادات مذهبی و بافت و فرهنگ 
جامعه ای که در آن رشد یافته، می تواند تفسیری خاص از یک نشانه داشته باشد. همان طور که، پیش تر 

ذکر شد، ماهیت نشانه ها چندمعنایی بودن آن هاست.

نشانه شناسی از دیدگاه سوسور
سوسور، الگویی دو  وجهی یا دو قسمتی از نشانه ارائه می کند. از دید او نشانه تشکیل شده است از:

الف. دال، تصور صوتی؛
ب. مدلول، مفهومی که دال به آن دلالت  می کند، یا تصور مفهومی.

به تعبیر سوسور »زبان نظامی از نشانه هاست که بیانگر اندیشه هاست ... می توان علمی را تصور 
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کرد که زندگی نشانه ها را درون جامعه مطالعه می کند. من این علم را نشانه شناسی می خوانم. 
نشانه شناسی به ما می گوید که نشانه ها از چه تشکیل شده اند و چه قوانینی بر آن ها حاکم است« 
)آسابرگر، 1390: 20(. از دید سوسور نشانة زبانی، نه یک شیء را به یک نام، بلکه یک مفهوم را به 
یک تصور صوتی پیوند می دهد. تصور صوتی آوایی مادی نیست که جنبة فیزیکی داشته باشد، بلکه 
اثر ذهنی این آواست و حواس ما نمایشی از آن را ارائه می دهد. نشانة زبانی محسوس است و اگر بر 
آن می شویم که آن را مادی بنامیم، تنها به همین معنی و برای تقابل با وجه دیگر تداعی، یعنی مفهوم 
است که معمولاً مجردتر می نماید )سجودی، 1395: 12-13(. سوسور همچنین اشاره می کند که: 
»نشانه کلیتی است ناشی از پیوند بین دال و مدلول« )سوسور، 1378: 67(. نشانه حاصل انطباق این 
دو عنصر، یعنی دال و مدلول است. نشانه همیشه دو رو دارد. دال بدون مدلول، یا به عبارتی دالی که 
به هیچ مفهومی دلالت نکند، صدایی گنگ بیش نیست و مدلولی که هیچ صورتی )دالی( برای دلالت 
بر آن وجود نداشته باشد، امکان ندارد، یعنی قابل دریافت و شناخت نیست. )سجودی، 1395: 13(

نشانه شناسی از دیدگاه پیرس
جامع ترین طبقه بندی ای که از نشانه ها صورت گرفته، متعلق به چارلز ساندرز پیرس است. از 
66 گونه ای که او شناسایی کرد، سه گونه نگاره ها )شمایل(، نمایه ها و نمادها، برای تحقیق در 

پدیده های فرهنگی، مانند محصولات رسانه ای، بسیار مفیدند. 
y  نگاره، نشانه ای است که به مرجع خود به نحوی شباهت دارد. عکس چهرة افراد، نگاره های

دیداری ای هستند که چهرة واقعی افراد را از منظر هنرمند نشان می دهند. 
y  .نمایه، نشانه ای است که دلالت به چیزی مرتبط با چیز دیگری دارد یا آن را خاطرنشان می سازد

نمایه ها، مانند نگاره ها به مرجعشان شباهت ندارند؛ بلکه از طریق آن ها می توان مرجع ها را 
شناخت یا دریافت که کجا هستند. بارزترین نمونة نمایه ای بودن انسانی، انگشت اشاره است 
که مردم سراسر دنیا به شکلی مشخص و به طور گسترده از آن برای خاطرنشان ساختن یا نشان 

دادن محل چیزها، افراد یا رویدادها استفاده می کنند.
y  نماد، نشانه ای است که بر چیزی و مبتنی بر قراردادی دلبخواهی دلالت دارد. کلمه ها به طور 

کلی نشانة نمادین هستند، همین طور انواع ژست های دست. )دانسی، 1388: 75(
نشانه ها بر مبنای نحوة نمادین بودنشان نیز به صریح یا ضمنی تفکیک می شوند. نشانه های صریح چیزی 
را توصیف می کنند: یک نوزاد، یک پستانک. رولان بارت می گوید نشانه هایی که در سطح صریح کار 
می کنند، به نسبت، راحت رمزگشایی می شوند. برای مثال ما می توانیم به تصویر یک نوزاد نگاه کنیم و 
ببینیم که این یک نوزاد است، نه یک کودک نوپا یا یـک بزرگسال. یک اصطـلاح مرتبط، توضیـح است. 
“توضیح” مجموع معناهای صریح یک تصویر است. با این حال، گرچه ممکن است نشانه های صریح در 
یک سطح آسان به نظر برسند، در سطحی دیگر می توانند معناهای بالقوة بسیاری داشته باشند که بیننده را 
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سردرگم کند. در اینجا، بارت مفهوم لنگرگاه را مطرح می کند. لنگرگاه به خواننده اجازه می دهد از میان 
تعداد معانی محتمل صریح یک تصویر، دست به انتخاب بزند. در رسانه های مختلف مثل تلویزیون، متن 
مربوط به تصویر بسیار مهم تر است؛ آن ها مکمل اند و در این مورد، بارت متن گفتاری یا نوشتاری را متنی 
با کارکرد بازگویی توصیف می کند. با وجود این، نشانه ها می توانند ضمنی هم باشند. نشانه های ضمنی، 
حامل طیفی از معناهای سطحِ بالاتر هستند. نشانه های ضمنی، خود به دو دسته تقسیم می شوند: 1. مجاز 
مرسل و 2. هم دریافت. مجاز مرسل نوعی از نشانه است که چیزی را به چیز دیگر مرتبط می کند و بدین 
گونه نشانگر آن چیز دیگر است. هم دریافت بخشی از یک کل است که همة آن را نمایندگی می کند 
یا کلی است که جزء را بازنمایی می کند. برای مثال شهر پاریس، اغلب با تصویری از یک جزء آن 
)برج ایفل(، بازنمایی می شود؛ تصویر برج ایفل نشانه ای از پاریس به منزلة یک کل است. اینجا 
تأکید بر این موضوع مهم است، که هر نشانه ممکن است از طریق یکی از این شیوه ها و یا بیش از 

آن عمل کند. )رز، 1394: 162(
تقریباً در همان زماني که سوسور الگوي خود را از نشانه و “نشانه شناسی”، و بنیان هاي روش شناسي 
ساختگرا تدوین مي کرد، در آن سوي اقیانوس اطلس پیرس، فیلسوف پراگماتیست و منطق دان، الگوي 
خود را از نشانه، “نشانه شناسي” و طبقه بندي نشانه ها تدوین مي کرد. وی برخلاف الگوي نشانه سوسور 
که درقالب “دووجهي خودبسنده” )Self-Contained( ارائه شده بود، الگویي سه وجهي را ارائه کرد: 
نخست، بازنمون )Representamen( صورتي که نشانه به خود مي گیرد و الزاماً مادي نیست. دوم، تفسیر 
)Interpretant( )معنای تفسیری( نه تفسیرگر، بلکه معنی اي که از نشانه حاصل مي شود. و سوم، موضوع 

)Object( که نشانه به آن ارجاع مي دهد )چندلر، 1387: 32(. »پیرس تعامل بین نمود، موضوع و تفسیر را 

“نشانگي” )Semiosis( نامیده است.« )چندلر، 1387: 33(
بنابراین، پیرس می گوید: 

» نشانه ... در شکل نمود چیزي است که از دید کسی، از جهتي یا ظرفیتی به جای چیز دیگری 
می نشیند. نشانه کسي را خطاب می کند، یعني در ذهن آن شخص نشانه اي برابر یا شاید نشانه ای 
بسط یافته تر خلق می کند. نشانه ای را که به این ترتیب آفریده می شود، من تفسیر نشانه نخست 
می نامم. نشانه به جای چیزی می نشیند که اصطلاحاً موضوع آن نشانه نامیده می شود. نشانه نه 
از همه جهت، بلکه در ارجاع به نوعی ایده که گاهی آن را زمینه نشانه نامیده ام، به جای موضوع 
می نشیند« )پیرس، 1958: 228ـ2 به نقل از سجودی، 1395: 27(. در چارچوب الگوي پیرس از 
نشانه، چراغ قرمز نمود است، توقف خودروها موضوع و این اندیشه که چراغ قرمز به این معنی 
است که خودروها باید متوقف شوند، تفسیر آن است )چندلر، 1387: 33(. الگوي پیرس از نشانه، 
موضوع یا مصداق را که در الگوي سوسور به صراحت بیان نشده است، شامل مي شود. اگر بخواهیم 
این دو الگو را باهم مقایسه کنیم، مي توانیم بگوییم که “نمود” مشابه “دال” سوسور و “تفسیر” چیزي 
شبیه “مدلول” است. هرچند تفسیر کیفیتي متفاوت از مدلول دارد؛ در » واقع تفسیر خود نشانه اي 
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است در ذهن تفسیرگر. )چندلر، 1387: 33(
»طبقه بندي پیرس از کارکردهاي نشانه، یکي از مهم ترین و گسترده ترین دستاوردهاي مطرح 
شده در حوزة نشانه شناسي است. این طبقه بندي مبتني بر مطالعات پیرس است که بر اساس آن 
نظام هاي نشانه ای، دنیا را درک و با آن ارتباط برقرار مي کنیم. دومین تقسیم بندي او از نشانه ها این 

چنین است:
الف. شمایلي: نشانه اي که میان صورت و مفهوم آن مشابهت عیني وجود دارد، مثل عکس.

ب. نمایه اي: نشانه ای که در آن، “صورت”،] بر اساس رابطة علت و معلولی[، به مفهوم خود اشاره 
دارد و یا با آن مرتبط است، مثل دود به نشانة آتش.

ج. نمادین: نشانه اي که در آن ارتباط میان صورت و مفهوم، توافقي و قراردادي است و هیچ شباهتي 
بین صورت و مفهوم وجود ندارد، مثل کبوتر به عنوان نماد صلح«. )آلام، 1394: 27-22(

به اعتقاد پیرس »هرچیزي که مناسبت جانشینی چیزي مشابهی را دارا است، شمایل شده است« 
)پیرس، 1381: 56(. پیرس مي نویسد: »شمایل ها را مي توان در یک تقسیم بندي کلي بر اساس 
چگونگي نخستین بودگي آن ها به سه گروه تقسیم کرد. آن ها که از کیفیت هاي ساده بهره مي برند، 
نمایانگر روابط اجزاي چیزي  با اجزاي خودشان،  قیاسي  تصویرند؛ آن ها که به موجب روابط 
هستند، نمودارند و آن ها که ازطریق نمایاندن نوعي توازي درچیزي دیگر معرف ویژگي بازنمودي 
یک بازنمون هستند، استعاره اند«. )همان: 57(. »پیروان نشانه شناسي پیرس بر این باورند که نشانه 
شمایلي ناب وجود ندارد و همیشه عنصر قرارداد اجتماعي تاحدي دخیل است« )سجودی، 1395: 
35(. البته خود پیرس نیز معترف است که »هر انگاره اي مادي ممکن است مانند آنچه نمي نماید 
باشد، اما در منش بازنمودي خود بسیار مبتني برقرارداد است« )پیرس، 1381: 57(. پیرس نمایه 
را چنین تعریف می کند: »نمایه، نشانه یا بازنمونی است که دلالتش به موضوعش، نه به دلیل 
مشابهت و از طریق قیاس است و نه به دلیل پیوند آن با ویژگي هاي عامي که موضوع آن ممکن 
است داشته باشد، بلکه به دلیل ارتباط پویایي است که از یک سو با موضوع دارد و از سوي دیگر 
با حواس و خاطرات شخصي که آن پدیده براي او حکم نشانه را دارد. نمایه را مي توان به موجب 
سه ویژگي مشخص از سایر نشانه ها یا بازنمودها متمایز کرد: نخست اینکه نمایه ها هیچ شباهت 
قابل توجهي به موضوع هایشان ندارند؛ دوم اینکه افراد، واحدهای منفرد، مجموعه هاي منفرد از 
واحدها، با پیوستارهای منفرد دلالت مي کنند؛ سوم آنکه نمایه ها توجه را ازطریق نوعي اجبار کور 
به موضوع هایشان جلب مي کنند. از نظر روانشناختي، عمل نمایه ها به تداعي ناشي از مجاورت 

وابسته است و نه تداعي ناشي از مشابهت یا عملیات فکري. )همان: 59( 
بر اساس تعاریفي که ارائه شد، به نظر مي رسد تقسیم بندي سه گانه پیرس از نشانه ها قطعي نیست، 
بلکه نوعي رابطه پیوستاري بین آن ها مطرح است. چندلر نیز در این مورد می نویسد: »اینکه نشانه ای 
نمادین است، شمایلي است یا نمایه اي، در اصل به شیوه کاربرد آن نشانه وابسته است« )چندلر، 1387: 
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43(. بدین ترتیب یک نشانه مي تواند با توجه به ویژگي هاي رسانه اي که در آن تجلي یافته است شمایلي، 
نمایه اي و یا قراردادي باشد.

نشانه  شناسی از دیدگاه بارت
رولان بارت از جمله مهم ترین نشانه شناسانی بوده که به طور خاص به مقولة عکس پرداخته 
است. وی معتقد بود که عکاسی تنها رسانه ای است که پیامش پیوسته است، یعنی بدون واسطه 
و بـی نیاز از رمزگان خاصی پیام خـود را منتقل می کن»د )بصیریان جهرمی و نحوی نظام آبادی، 
1395: 12(. از دیدگاه بارت، کار نشانه شناس یافتن دلالت معنایی در گسترة بی پایان زندگی بشر 
امروزی است )بارت، 1389: 12(. از  این  رو، او به مطالعة انواع نشانه ها در زندگی روزمره می پردازد 
و به پوشاک، غذا، گونه های موسیقی، اتومبیل فرد، مبلمان و ... به منزلة نشانه هایی نگاه می کند که 
همچون نوشتار، پیام ثانویه در لابلای سطور خود دارند. بارت بر این نکته تأکید دارد که »بسیاری 
از نظام های نشانه شناسی دارای جوهر توصیفی هستند اما دلیل وجودی شان تنها دلالت شان نیست. 
اینها اغلب اشیای مورد استفاده ای هستند که اجتماع، با اهدافی دلالتی، آن ها را از مسیر )کارکردی( 
خود منحرف کرده است. برای مثال، پوشاک برای پوشاندن بدن است و غذا برای تغذیه؛ در حالی که 

همین ها به کار دلالت نیز می آیند«. )بارت، 1392: 11(
در نشانه شناسی بارت، به سه مفهوم دلالتی اشاره شده است: دلالت صریح  )یا معنای مستقیم(، 

دلالت ضمنی )یا معنای تلویحی( و اسطوره.
چندلر می نویسد: »در دلالت مستقیم یا صریح، تمایل به ارائة معنای معین، ملفوظ، آشکار یا مطابق 
عقل سلیم برای نشانه وجود دارد. در مورد نشانه های زبانی، معنای مستقیم همان است که معمولاً در 
لغت نامه ها می توان یافت و در مورد تصویر بصری، همان است که همة بینندگان، از هر فرهنگ و در هر 
زمانی که باشند، در تصویر تشخیص می دهند« )چندلر، 1387: 210(. به عبارت دیگر، معنای صریح، 
معنایی است که تعداد بیشتری از اعضای یک جامعه با فرهنگ مشترک، در مورد آن توافق دارند. »اصطلاح 
دلالت ضمنی برای ارجاع به معناهای اجتماعی، فرهنگی و شخصی نشانه به کار می رود و به طبقه، سن، 
جنسیت و نژاد تفسیرگر بستگی دارد. ماهیت نشانه ها “چندمعنایی” است. آن ها در برابر تفسیر گشوده 
هستند و دلالت های آن ها را باید بیشتر ضمنی دانست تا مستقیم« )همان(. البته بیشتر نشانه شناسان معتقدند 
در عمل، نمی توان خط قاطعی بین معنای صریح و معنای ضمنی کشید؛ زیرا هیچ نشانه ای به طور ناب، 
عاری از معانی ضمنی نیست، اما تفکیک این دو )سطوح معنایی یا سطوح بازنمایی یا دلالت های صریح 
و ضمنی( برای تحلیل متن، مفید است. دلالت مستقیم و دلالت ضمنی اغلب به مثابة سطوح بازنمایی یا 
سطوح معنا توصیف می شوند و هر دو شامل به کارگیری رمزگان هستند. به تعبیر فیسک، »دلالت مستقیم، 
چیزی است که به تصویر درآمده؛ و دلالت ضمنی، چگونگی این به تصویر درآمدن است«. )همان : 212(
علاوه بر دلالت صریح و ضمنی، بارت به مفهوم “اسطوره” اشاره می کند. بارت، خود اسطوره را 
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به مثابه سطح سوم دلالت طبقه بندی نکرده است. تحلیل گران، گاه اسطوره را، در سطح سوم دلالت 
)بعد از دلالت صریح و ضمنی( طبقه بندی کرده اند؛ گاه آن را در قالب دلالت ضمنی، یعنی همان 
سطح دوم دلالت، قرار داده اند )فیسک، 1386: 131( و گاه آن را حاصل تلفیق دلالت های صریح و 
ضمنی دانسته اند )سجودی، 1395: 86(. چندلر در این زمینه توضیح می دهد. »تفاوت بین این سه 
مرتبه دلالت، تمایزی شفاف نیست بلکه برخی نظریه پردازان برای اهداف توصیفی و تحلیلی، این 
سه مرتبه دلالت را بدین شکل از هم متمایز کرده اند. مرتبة نخست )دلالت صریح(، اساساً بازنمودی 
تلقی می شود. مرتبه دوم )دلالت ضمنی(، بازتاب ارزش های اشاره گر است که به هنر نشانه پیوند 
یافته است. در مرتبه سوم )اسطوره ای یا ایدئولوژیکی(، نشانه بازتاب مفاهیم متغیر فرهنگی است که 
زیربنای جهان بینی های خاصی چون مردانگی، زنانگی، آزادی، فردگرایی، عینیت گرایی، انگلیسی 

بودگی و ... است. )همان: 91(

عکاسی
در ساده ترین تعریف، عکس این موضوع را مخابره می کند که سوژه در آن شرایط، به خصوص 
ارتباطات و  اندیشمندان حوزة  و  از صاحب نظران  بسیاری  است.  بوده  هنگام عکاسی، چگونه 
عکاسی، معتقدند که اختراع عکاسی در کنار پیدایش خط، از مهم ترین اتفاق های تاریخ بشریت 
هستند. به زعم فلوسر، »از زمان پیدایش تاریخ فرهنگ انسان تا کنون دو نقطة عطف مهم را می توان 
در آن بازشناخت. نخست پیدایش نوشتار خطی، در اواسط هزاره دوم قبل از میلاد؛ و دوم، اختراع 
تصویرفنی که ما شاهدش هستیم« )فلوسر، 1394: 17(. از دیدگاه وی »عکاسی نخستین گام گذار 

از دوره صنعتی و تاریخی به دوره فراصنعتی و فراتاریخی بود«. )همان: 13(

فتوژورنالیسم )عکاسی خبری(
بارت معتقد است که عکس خبری یک پیام است. این پیام، در کل، از یک منبع ارسال، یک مجرای 
انتقال و یک مرکز دریافت تشکیل شده است. منبع ارسال همان هیئت تحریریة رسانه است، گروهی 
از متخصصان که برخی از آنها عکس ها را می گیرند، برخی دیگر عکس ها را گزینش، آرایش و 
پردازش می کنند و سرانجام عده ای دیگر برای عکس ها عنوانی انتخاب می کنند و شرح عکس و 
تفسیری به آن می افزایند. مرکز دریافت، همان مردمی هستند که مطالب رسانه را دنبال می کنند. 

مجرای انتقال، نیز خود رسانه )روزنامه، خبرگزاری، تلویزیون و ... ( است. )بارت، 1389: 9(
به طور کلی در هر رسانه ای، نوشته ها برای جذب خوانندگان، به عکس نیازمندند. منابع قدیمی 
خبر، مانند بی بی سی، سی ان ان ، نیویورک تایمز  و ... در کنار انتشار روزنامه و مجله، همگی پایگاه 
اینترنتی دارند و به صورت لحظه ای عکس و خبر در اختیار کاربران خود می گذارند. پیوند عکس 
و نوشته، همچنان مؤثرترین شیوة گزارش است. رشد سریع صفحه های شخصی وب، نرم افزارهای 
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اشتراک گذاری تصویر و نوشتار، که قابلیت های متعددی از قبیل استفاده از هشتگ، امکان دنبال 
کردن صفحه های دلخواه، امکان جست وجو و ... دارند، باعث شده که امروزه عکاسان برای انتشار 
آثارشان فقط وابسته به رسانة رسمی خود نباشند. با استفاده از امکاناتی که فناوری امروز به ما داده 
است، عکاسان محدود به انتشار یک یا دو عکس نیستند و می توانند ده ها عکس خود را از یک اتفاق 
منتشر کنند. توسعه فناوری های دیجیتال در سال های اخیر، منجر به انقلابی در تولید و انتشار اخبار 
و عکس شده است. در تولید، شاهد تغییری اساسی به سمت داستان سرایی بصری هستیم. تصاویر 
بر فضای داستان کلامی مسلط هستند و این پتانسیل را دارند که خودشان تبدیل به داستان و روایت 
اصلی شوند )Caple & S.Knox, 2015: 1(. از زمانی که برای نخستین بار عکس به مطبوعات راه 
یافت تا به امروز، عکس به صورت بخشی ضروری و جدانشدنی برای مطبوعات درآمده است؛ 
امروز دیگر نمی توان تصور کرد رسانه ای که در میان مردم خوانندگانی یافته است، به مطالبش 
جنبه تصویری ندهد. »عکس اینک به عنوان مکمل و متمم روزنامه نگاری درآمده است« )بدیعی و 
قندی، 1384: 348(. عکاسی مطبوعاتی )فتوژورنالیسم( نوع خاصی از روزنامه نگاری است که در 
آن ارائة مطالب و شرح رویدادها، عمدتاً با استفاده از عکس صورت می گیرد. »عکس در واقع ثبت 
لحظات جالبی از فعالیت های بشر است و عکس مطبوعاتی علاوه بر این، باید به نحوی ارائه دهندة 
ارزش های خبری نیز باشد« )همان: 349(. عکاسی مطبوعاتی موضوع های گوناگونی را در بر 
می گیرد که از آن جمله می توان به خبر، مستند اجتماعی، علوم، محیط زیست، پرتره و ... اشاره کرد. 
هدف اصلی عکاسی خبری ثبت اتفاق های خبری است. در یک تقسیم بندی می توان عکس های 
مطبوعاتی را به پنج گروه تقسیم کرد 1. عکس با سوژه های متحرک، 2.عکس های ناگهانی، 3. 

عکس های غیر فوری و آرشیوی، 4. عکس های تزیینی، 5. عکس های فجیع. )همان: 348(
1. عکس با سوژه های متحرک: هر عکس مطبوعاتی باید سوژة متحرک داشته باشد، از جهش و 
پرش یک دونده گرفته تا سران دو کشور که هنگام دیدار دست یکدیگر را می فشارند. تحرک را 
در عکس های مطبوعاتی نیز می توان به دو گونه تشریح کرد: الف. عکس با سوژه های متحرک 
فیزیکی: این نوع عکس ها از نوع دیگر متداول تر هستند. علاوه بر عکس های ورزشی مثل لحظه 
به ثمر رساندن گل در فوتبال، در عکس برداری از لحظه های هر رویداد دیگری نیز باید تحرک 
را نشان داد تا هم بتواند عینیت خبر را منعکس کند و هم به جذب خواننده و فروش بیشتر ـ که 
در ایران چندان معنا و مفهومی ندارد ـ منجر شود. ب. عکس با سوژه های متحرک غیرفیزیکی: 
اینجا دوربین ثبت کننده احساس ها و حالات درونی سوژه است؛ به نحوی که در چهرة اشخاص 

یا حتی طرز قرار گرفتن اشیا خود را نشان داده و به عکس تحرک می دهد.
2. عکس های ناگهانی: ثبت لحظة سقوط فردی از ساختمان، لحظه ترور یک مقام سیاسی، به 
خواب رفتن یک نماینده مجلس و ... از جمله سوژه های این عکس ها هستند. رویدادهایی که 

خبر نمی دهد، اما عکاس مترصد لحظه ها، در محل حادثه حضور دارد.
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3. عکس های غیرفوری و آرشیوی: عکس هایی که به چاپ می رسند، یا آن ها که به دلیلی فرصت 
چاپ پیدا نمی کنند، در آرشیو نگهداری می شوند تا دوباره روزی بر حسب نیاز چاپ شوند.

4. عکس های تزیینی: جنبة زیبایی عکس و جاذبة آن، سرعت در انتقال مفهوم و عینی ساختن 
مطالب نوشتنی همگی سبب می شود که از عکس حتی برای زینت بخشیدن به زیبایی صفحه، 
خواه روزنامه باشد، خواه سایت خبری، بهره گیری شود. برای مثال نمایی زیبا از شهر پاریس، 
برای خبری مبنی بر افزایش یا کاهش سفرهای توریستی به آن شهر در سال گذشته، می تواند در 

جهت عینی تر ساختن خبر و افزایش جاذبه تصویری آن مورد استفاده قرار گیرد.
5. عکس های فجیع: عکس های فجیع، در واقع ثبت لحظات غیرمتعارف از زندگی بشر است. به 
عبارت بهتر عکسی که روح خواننده را جریحه دار می کند، او را تا سر حد خشم، نفرت و جنون 

می کشاند، عکس فجیع نامیده می شود. )همان : 350-349(

معنای صریح و ضمنی در عکاسی
همواره در مورد هر عکسی این پرسش مطرح است که پیام عکس چیست؟ و عکس چه چیزی 
را انتقال می دهد؟ مهدی زاده بیان می کند که »هر متنِ نشانه ای از دو گونه معنا خبر می دهد. در 
برخی متون و آثار هنری، آنچه در ابتدا به ذهن می نشیند با کمی گذشت زمان و اندکی تأمل، در 
معرض معنا یا معناهای ضمنی و ناآشکار رنگ می بازد. برخی از عکس ها دارای معنای صریح و 
آشکاری هستند و برخی عکس ها علاوه بر معنای صریح و اضافه بر آن و مهم تر از همه، معنا یا 
معناهایی را در درون خود پنهان دارند که خود نشانی از خلاقیت، تیزبینی و درک بصری بالای 
عکاس در لحظة گرفتن عکس و یا انتخاب هوشیارانه قابی مناسب است« )مهدی زاده، 1392: 71(. 
مهدی زاده در ادامه به این نکته اشاره می کند که »هنر عکاس در این است که با خلاقیت و ابتکار 
خویش جلوه هایی را با عکس به تصویر بکشد که ظاهراً مشهود نیست و دامنة دلالت های ضمنی 
را گسترش می دهد« )همان(. بنا به تعاریف ارائه شده، هر عکس، خود صحنه، یا همان واقعیت برابر 

با اصل را انتقال می دهد. 
بی شک در گذر از شیء به تصویر آن، تقلیلی صورت می گیرد: تقلیلی در ابعاد و اندازه ها، 
در زاویة دید و در رنگ ها. پس، تصویر به یقین، خود واقعیت نیست، اما دست کم “آنالوگون” 
یا “هماننده” کامل آن است و همین همانندی است که نزد عموم مردم مشخصة عکس به شمار 
می رود. به این ترتیب جایگاه ویژه تصویر عکاسانه نمایان می شود: عکس یک پیام بدون رمزگان 
است. از این گزاره بی درنـگ باید نتیجه ای با اهمیت گـرفت: پیام عکس یک پیام پیوسته است 
)بارت، 1389: 14(. حال با وجود این آیا “پیام های بدون رمزگان” دیگری هم وجود دارند؟ در نگاه 
نخست، آری، این پیام ها، دقیقاً تمام آن بازآفرینی های مبتنی بر واقعیت اند، یعنی طراحی، نقاشی، 
سینما و تئاتر. اما در واقع هر یک از این پیام ها، علاوه بر محتوای مبتنی بر همانندی شان )صحنه، 
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شیء، منظره(، به شیوه ای آشکار و بی واسطه، پیام مکملی را مطرح می کنند، که عموماً همان چیزی 
است که سبک آن بازآفرینی خوانده می شود. 

در اینجا، بحث بر سر معنای دومی است که دال آن نوعی “پردازش” خاص تصویر است و 
مدلولش، چه هنرشناسانه و چه ایدئولوژیک، به “فرهنگ”  خاص اجتماعی اشاره دارد که پیام را 
دریافت می کند. روی هم رفته، تمام این هنرهای “بازنمایه ای” حامل دو پیام اند: یک پیام “صریح”، 
که همانند “هماننده” است و یک پیام “ضمنی” که شیوه ای را شامل می شود که اجتماع به وسیلة آن 
تلقی نسبی خود را از آن هماننده بیان می کند )همان(. به عقیدة بارت، در عکس، پیام صریح کاملا 
هماننده، یعنی پیوسته و فارغ از هرگونه وابستگی به رمزگان است. لزومی ندارد، دنبال مؤلفه های 
وجود دلالت در پیام اولیه باشیم. اما از آنجا که پیام ضمنی شامل یک سطح بیانی و یک سطح 

محتوایی است )دال ها و مدلول ها(، یک رمزگشاییِ راستین ضرورت می یابد. )همان: 77(
به عقیدة مهدی زاده، عکس تنها و به اجبار، تولیدش وابسته به واقعیت است، ولی  خود آن 
نیست. از منظر نشانه شناسی، متنی نشانه ای است که اگر چه ممکن است از واقعیتی حکایت کند، اما 
عناصر آن، در تعامل و تقابل با یکدیگر معنا و مفهومی را در معرض تفسیر و تأویل قرار می دهند. 
نسبت و رابطة درونی عناصر عکس با یکدیگر، مهم تر از نسبت هر عنصر با ابژه های عالم واقعی 

است. )مهدی زاده، 1392: 69(
گراندبرگ نیز ویژگی مهم عکاسی پسامدرن را آگاه ساختن از یک تجربة تجسمی رمزگذاری 
شده می داند: آنچه امروزه برای هنرمندان و منتقدان جذاب است، توانایی پیچیدة عکاسی، برای 
عرضه و نمایش کلیشه های جهان تجسمی و آگاه ساختن ما از یک تجربة تجسمی رمزگذاری شده 

است، که معمولاً نادیده گرفته می شد. )گراندبرگ، 1392: 136(
فلوسر نیز معتقد است که مفهوم تصویر، در سطح آن است و با یک نگاه می توان آن را دریافت، 
اما این درک به صورت سطحی باقی خواهد ماند. چنانچه بخواهیم به عمق این مفهوم دست یابیم، 
یعنی ابعاد حذف شده را بازسازی کنیم، باید بگذاریم نگاهمان آزادانه روی سطح تصویر حرکت 
کند. این حرکت روی سطح تصویر، جارو کردن تصویر توسط نگاه یا اسکن کردن نام دارد. بدین 
ترتیب، نگاه ما مسیری را دنبال می کند که متشکل از ساختار تصویر از یک سو و قصد بیننده از 
سوی دیگر است. مفهومی که طی این فرایند از تصویر به دست می آید، بیانگر تلفیق دو هدف است: 
هدف ظاهری تصویر و هدف بینندة آن. از این  رو، تصویر را نمی توان مجموعه ای روشن از نمایه ها 
در نظر گرفت که در ذات مفهوم خاصی دارد، بلکه تصویر مجموعه ای مبهم از نمایه هاست که به 

مفهوم خاصی اشاره دارند: آن ها امکان تفسیر توسط بیننده را فراهم می کنند. )فلوسر، 1394: 18(
حال اگر یک تصویر ــ که به قول فلوسر مجموعه ای مبهم از نمایه هاست و قصد بیننده و 
ساختار تصویر هر دو در درک معنای آن تاثیرگذارند ـ  با یک تیتر، شرح عکس و متن نیز همراه شود، 
دارای دلالت های ضمنی متعددی خواهد بود. متن نوشتاري ـ تصویري، نظامي نشانه اي است که 
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داراي یک سطح بیان و یک سطح محتوا خواهد بود. طبعاً این دو سطح را نمي توان از یکدیگر جدا 
و چگونگي تناظر میان آن ها را، باید بنا به فضاي گفتماني توجیه کرد. از  این  رو، در بررسي رابطه، 
میان عناصر نوشتاري و تصویري در متن، ناگزیر از بررسي نظام هاي گفتماني و نحوة تجلي این 
نظام ها در سطح هاي بیان و محتواي متن خواهیم بود؛ به عبارتي، هرگونه تغییر در فضاي گفتماني، 
با تغییر در ترکیب عناصر، تغییر در برونه و درونه جسمانه )مرکز اصلي شکل گیري نظام حسي و 
عاطفي( و تغییر در رابطه میان عناصر نوشتاري و تصویري همراه خواهد بود. هدف این بررسي 
علاوه بر مطالعة دقیق این ارتباط، نشان دادن این موضوع مهم است که چگونه عناصر نوشتاري و 
تصویري متن در ارتباط با یکدیگر قادر به تغییر کارکردهاي نشانه ـ معنایي، خلق معناهاي جدید 
و ایجاد نظام هاي گفتماني متفاوت و خاص هستند. بارت معتقد است که »دلالت ضمنی، هنگام 
تحمیل یک پیام دوم به پیام اصلی عکس، در سطوح مختلف تولید عکس )مثل انتخاب، پرداخت 
فنی، کادربندی، صفحه بندی و ...( پدید می آید. او همچنین معتقد است که دلالت ضمنی، نوعی 
رمزگذاری هماننده عکاسانه است. وی بر همین اساس فرایندهای مختلف دلالت ضمنی را از هم 
مجزا می کند: سه فرایند نخستین )جلوه های ویژه، ژست ها، اشیا( را باید از سه فرایند )زیبانمایی، 
هنری نمایی، همسازی( تفکیک کرد. در سه فرایند نخست، معنای ضمنی با اعمال تغییر یا اصلاحی 
در خود واقعیت، یعنی در پیام صریح، ایجاد می شود. با این حال اگر آن ها را در زمرة فرایندهای 
دلالت ضمنی عکس بر می شماریم، از  این  رو است که آن ها نیز از اعتبار دلالت صریح برخوردار 
می شوند: عکس به عکاس این مجال را می دهد تا زمینه چینی ها و آماده سازی هایی را که باید در هر 

صحنه عکاسی ایجاد کند، زیرکانه پنهان نگه دارد.« )بارت، 1389: 18(
رولان بارت پس از ذکر این فرایندهای شش گانه،  چنین به توضیح آن ها می پردازد:

1. جلوه های ویژه: اهمیت روش شناسانة جلوه های ویژه، در این است که بدون هشدار و پیش بینی، در 
سطح معنای صریح مداخله می کنند. آن ها از باورپذیری خاص عکس بهره می گیرند تا پیامی، صرفاً 
صریح را، به جای پیامی که در واقع کاملًا ضمنی بوده، قالب کنند؛ در هیچ گونه پرداخت دیگری 

معنای ضمنی، نقاب “بی طرفی” و “عینی” بودن معنای صریح را بر چهره نمی زند.
2. ژست ها: ژست سوژة عکس است که خوانش مدلول های ضمنی را میسر می سازد: جوانی، 
معنویت و پاکی. ژست، فرایندی مختص عکس نیست، اما از آنجا که تأثیرگذاری خود را از 

اصل “همانندی” دارد، دشوار بتوان سخنی از آن به میان نیاورد.
3. اشیا: باید اهمیتی ویژه برای آنچه که می توان ژست اشیا نامید قائل شد. زیرا معنای ضمنی همواره 
از دل اشیای عکسبرداری شده پدید می آید؛ خواه عکاس این مجال را داشته که اشیا را به شکل 
مصنوعی مقابل لنز دوربین خود چیدمان کند، یا از این رو که صفحه آرا، از میان انبوهی عکس، تصویر 
فلان شیء را انتخاب کرده است. اهمیت اشیا در این است که آن ها القا کنندگان متداول مفاهیم و 
تداعی کنندگان مقبول معنا هستند. اشیا شاید که دیگر “قدرت” نداشته باشند، اما به یقین، معنا دارند.
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4. زیبانمایی: در زیبانمایی، پیام ضمنی در خود تصویر است، تصویری که به یاری تکنیک های 
نورپردازی، ظهور، در عکاسی آنالوگ و ادیت در عکاسی دیجیتال چاپ آن را زیبا کرده  اند، این 

زیبایی عموماً به معنای والایی است.
5. هنری نمایی: چنین به نظر می رسد، که اگر بتوان از هنری نمایی در عکس سخن گفت، این سخنی 
گنگ و مبهم خواهد بود. اگر عکسی بخواهد به نقاشی بدل شود، یعنی اگر عامدانه بخواهد خود 
را به ترکیب بندی یا محتوای بصری بوم و رنگ روغن نزدیک کند، از آن رو است که می خواهد 
خود را همچون هنر قلمداد کند، یا در صدد تحمیل مدلولی است که به طور معمول ظریف تر 

و پیچیده تر از آن است که به فرایندهای معنای ضمنی مجال بروز دهد.
6. همسازی: چندین عکس می توانند در کنار هم، یک مجموعة عکس بسازند. پس در این صورت، 
دال معنای ضمنی، دیگر در سطح هیچ یک از اجزای مجموعه )یعنی هر یک از تک عکس ها( 
یافت نمی شود، بلکه آن را باید در توالی و پیوستگی کل مجموعه، یا چنان که زبان شناسان 

می گویند، در سطح “فرا زنجیره ای”،  جست وجو کرد. )همان: 18ـ23(
فلوسر، در کتاب خود، در باب فلسفه عکاسی، به این نکته اشاره می کند که امروزه کمابیش، همه یک 
دوربین دارند و عکس های فوری می گیرند؛ همان گونه که کمابیش همه آموخته اند بنویسند و متنی را به 
وجود آورند. هرکس که نوشتن بلد باشد، خواندن هم بلد است. اما کسی که می تواند عکس فوری بگیرد، 
لزوماً قادر به رمزگشایی عکس نخواهد بود )فلوسر، 1394: 67(. وی در بخش دیگری از این کتاب، 
خاطرنشان می کند که عکاس غیرحرفه ای نمی تواند عکس را رمزگشایی کند، زیرا عکس به گمان او 
بازتابی خودکار از جهان است. نتیجه این مسئله این پارادوکس است که هر چه بیشتر عکس فوری گرفته 
شود، رمزگشایی عکس دشوارتر خواهد شد: احتیاجی به رمزگشایی عکس حس نمی شود زیرا همه به 

زعم خود چگونگی به وجود آمدن و مفهوم عکس را می دانند. )همان: 70(

انعطاف پذیری معنا در عکاسی
استیون شور، استاد هنر و عکاس نامدار معاصر، در کتاب معروف خود، ماهیت عکس که مشتمل 
بر آرای شور و همراهی هوشمندانة تصاویر عکاسان خبره است، نظرهای جالبی را، در خصوص 

نقش عکاس و ذهنیت وی در شکل گیری اثر هنری بیان می کند: 
عکاس در فضای باز، خارج از محیط محدود و قابل کنترل استودیو، با حجم پیچیده ای از زوایای دید متفاوت مواجه 
می شود و با هر قدمی که برمی دارد، عوامل بصری زاویه دید او از شکلی به شکل دیگر تغییر می یابند. یک قدم که 
برمی داری، منظری پنهان، آشکار می شود؛ در قدم بعدی، زاویه دید فعلی جای خود را به مناظر دورتر می دهد. قدمی 

دیگر برمی داری و فضایی عمیق، هویدا می شود؛ با حرکت جزئی، زاویه قبلی محو شده است. )شور، 1391: 49(

با توجه به نکاتی که شور مطرح می کند، استفادة درست و به جا از عکس در یک خبر،  همچنین اهمیت 
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این نکته که عکاس، حین ثبت عکس نیز باید تا حد امکان بداند برای چه نوع مطلب و با چه محوریتی 
عکاسی می کند، بیش از پیش مورد توجه قرار می گیرد؛ زیرا تقریباً غیرممکن است که همواره از بین 
عکس های موجود در آرشیو و یا عکس هایی که از طریق جست وجو در موتورهای جست وجوگر 
استخراج می شوند، عکسی را منطبق با پیام مورد نظر منتشرکننده عکس یافت. عکس ها، فقط با فرایند 
انتخاب شدن برای روزنامه از میان طیف وسیعی از عکس هایی که بالقوه وجود دارند، به عکس خبری 
تبدیل می شوند )Engel, 2008: 4(. این نشان از حساسیت بالای انتخاب و گزینش عکس، برای خبر و 

همچنین نقش تأثیرگذار عکس در خوانش مخاطب در بافت نوشتار ـ تصویر دارد. 
ما در جامعه ای زندگی می کنیم که با تصویرهای عکاسانه رمزگذاری شده است. این تصاویر محصول 
طبیعی و خاص لنزهایی منفعل نیستند، بلکه نشانه های خودآگاهی انسان اند )گراندبرگ، 1392: 267(. 
انجل، در مقالة خود، راجع به اهمیت عکس در مقابل متن و زبان، به این نکته اشاره می کند که عکس 
نشان دهندة یک جهان روایت شده است، جهانی از دلایل و تأثیرات، از فعالیت ها و عواقب آن. این 
 جهان وسیعی که در عکس قابل درک است، به شیوه ای خطی به عنوان زبان قابل دستیابی نخواهد بود

هر عکس  معنای  شد،  اشاره  پیش تر  که  همان طور  و  موضوع  این  بر  )Engel, 2008: 4(. علاوه 

انعطاف پذیر است و بسته به بافتی که در آن مورد استفاده قرار می گیرد، می تواند معنای متفاوتی را 
منتقل کند. »تاثیر معنای ضمنی بر حسب شیوه ارائه کلام متفاوت خواهد بود« )بارت، 1389: 25(. 
استیون شور درخصوص بافتی که یک عکس در آن معنا پیدا می کند یادآور می شود که زمینة مشاهده 
عکس، در معنای آن تأثیرگذار است )شور، 1391: 29(. در همین رابطه، بارت به اهمیت عکس در 
انتقال پیام یک خبر به مخاطب، اشاره کرده و این نکته را یادآوری می کند که ماهیت و بافت رسانه 
در چگونگی انتقال معنا به مخاطب سهم بسزایی دارد: رسانه، مجموعه ای از پیام های هم آورد است 
که عکس در مرکز آن ها جای دارد، اما پیرامون اش را متن، عنوان، شرح عکس، صفحه بندی و نیز، 
به شکلی انتزاعی تر اما به همان اندازه “اطلاع رساننده”، نام رسانه تشکیل می دهد. )چرا که این نام 
برای مخاطب آگاهی و شناختی در بر دارد که می تواند خوانش پیام، به معنی واقعی کلمه را به شدت 
جهت دار کند: برای مثال، معنای یک عکس در روزنامه به شدت محافظه کار اورور با معنای همان 

عکس در روزنامه کمونیستی اومانیته تفاوت بسیار دارد(. )بارت، 1389: 9(
مهدی زاده نیز در مقالة خود به این نکته اشاره می کند که در عکس، هر واحد و عنصر در کلیت 
مجموعه دگرگون می شود و معنا می یابد، همچون کلمه ها که در هر بیت شعر معنای متفاوتی به 
خود می گیرند. او همچنین تأکید می کند که هر متن نشانه ای، معنایش بر اساس زمینة ارائه آن ساخته 
شده و در معرض تغییرهای گوناگون قرار می گیرد و نشانه ها پیوسته، بر اساس بافتی که در آن قرار 
می گیرند، مدلول های تازه و متفاوتی پیدا می کنند. عکس، بسته به اینکه در چه زمینه و بافتی مورد 
تماشا و ارزیابی قرار گیرد، معنایش دچار تغییرهای متفاوت گشته و گاه معناهای متضادی به خود 

می گیرد. )مهدی زاده، 1392: 71(
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بینامتنیت، چگونگی ارتباط یک متن با متون دیگر را نشان می دهد و به این مسئله اشاره دارد که متون 
از یکدیگر تأثیر می گیرند و هیچ متنی معنای مستقل ندارد. استفادة آگاهانه یا ناآگاهانه از مطالب 
متون پیش تر خلق شده را، در متن جدید بینامتنیت می خوانیم؛ مانند اشاره به صحنه ای از یک فیلم 

در فیلم دیگر. )سالمی، 1394: 61(
با پیشرفت های روزافزون فناوری، امروزه دسترسی به عکس و انتشار به نسبت وسیع آن، برای 
هر فردی به راحتی امکان پذیر است. اقبال فراتر از حد تصور مخاطبان، به شبکه های اجتماعی که 
قابلیت انتشار توأمان عکس و متن را دارند )مانند اینستاگرام(، نشان دهندة همین امر است که کاربرد 
توأمان متن و عکس، امکان جدیدی را، برای انتقال مفاهیم مختلف به وجود آورده است. شکل 
جدید کاربرد عکس و متن در شبکه های اشتراک گذاری عکس و متن، مفهوم بینامتنیت را وارد فاز 
جدیدی کرده و تأثیر بسزایی در ایجاد بینامتنیت دارد. درک هر فردی از یک متن یا تصویر مشخص، 
وابسته به متون و تصاویر دیگری است که او، آن ها را درک کرده است. هر تصویر و متنی که از مقابل 
دیدگان ما می گذرد تاثیری مستقیم در درک ما از متون و تصاویری که بعدها می بینیم خواهد داشت. 
هر گفتمانی، در ارتباط با سایر گفتمان ها معنا و مفهوم پیدا می کند. گفتمان ها از طریق تمام انواع 
تصاویر و متون بصری و شفاهی، تخصصی و غیرتخصصی و همچنین از طریق تمام رویه هایی که 
زبان ها در آن اجازه می دهند، مفصل بندی می شوند. تکثر شکل هایی که از طریق آن ها یک گفتمان 
می تواند مفصل بندی شود، بدین معنی است که بینامتنیت برای درک گفتمان حائز اهمیت است. 
بینامتنیت اشاره به شیوه ای دارد که معناهای هر تصویر یا متن گفتمانی، نه تنها به آن متن یا تصویر، 

بلکه به معناهای تصاویر و متون دیگر نیز بستگی دارد. )رز، 1394: 258(
نظریه پردازان ادعا دارند که کار خوانش، ما را به شبکه ای از روابط متنی وارد می کند. تأویل 
کردن یک متن و کشف کردن معنا یا معانی آن، در واقع ردیابی همین روابط است. بنابراین، خوانش 
به صورت روندی از حرکت در میان متون درمی آید. معنا نیز چیزی می شود که بین یک متن و همه 
متون دیگر  مورد اشاره و مرتبط با آن موجودیت می یابد و این برون روی از متن مستقل و ورود به 

شبکه ای از مناسبات متنی است: متن بینامتنیت می شود. )آلن، 1392: 12(
به باور گیرو، قرارگیری تصویر در کنار متن، به تألیف اثر سومی منجر می شود که ماهیتی 
متفاوت با  تصویر تنها یا متن نوشتاری دارد و تأویل متن و تصویر هر دو دستخوش تغییر می شود 
)گیرو، 1387: 24(. تقسیم بندی نشانه شناختی، بین این دو ساحت از نظر بافتی و تاریخی واضح 
است. در برخی بافت ها، از جمله بیشتر حوزه های علوم و فناوری، تصویر کامل ترین و صریح ترین 
راه توضیح مسائل محسوب می شود و واژگان در نقش مکمل ها، نظرها، پانویس ها و برچسب های 

تصویرها عمل می کنند. 
عکس ها، در حوزة تبلیغات تجاری نیز عملکردی متفاوت از واژه ها دارند. در مطبوعات و روزنامه ها 
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نیز، کارکرد عکس و نوشته متفاوت است. واژگان به ما می گویند که سیاستمداران چه انجام داده اند؛ حال 
آنکه، تصاویر لحظه های اساسی را ثبت می کنند. برای مثال تسلط سیاستمداران بر اوضاع و قدرت شان و 
یا حالت خمیده و درهم شکسته شان را در معرض دید قرار می دهد )خیرآبادی و خیرآبادی، 1391: 65(. 
بارت نیز تأکید می کند که متن و عکس در یک خبر، همکار یکدیگرند و ساختار عکس، یک ساختار 
منفرد و مجزا نیست و در کنار متن معنا پیدا می کند. »ساختار عکس یک ساختار منفرد و مجزا نیست، و 
دست کم با یک ساختار دیگر، که همان متن همراه تمام عکس های خبری )تیتر، شرح عکس، متن( است 
در ارتباط خواهد بود« )بارت، 1389: 12(. نکتة مهم دیگری که بارت دربارة ارتباط متن و تصویر به آن 
می پردازد، این است که تأثیر معنای ضمنی بر حسب شیوة ارائة کلام متفاوت خواهد بود. چنین به نظر 
می رسد که هرچه کلام به تصویر نزدیک تر باشد، معنای ضمنی کمتری به آن می بخشد )همان: 25(. نکتة 
سومی که بارت در خصوص متن همراه با عکس بیان می کند این است که: »متن اغلب تنها مجموعه ای از 
معانی ضمنی را مطرح می کند که پیشاپیش در عکس گنجانده شده اند. البته گاهی نیز کلام، با ایجاد یک 
معنای ضمنی تعدیل کننده، می تواند تا مرز نفی تصویر پیش برود« )همان: 26(. بارت، برای رابطة تصویر و 
نوشتار دو گونه رابطه بر می شمرد: لنگر، و بازپخش. لنگر، نوعی رابطة بینامتنی است که در آن، نوشتار معنا 
را به سمت خاصی هدایت و در  واقع معنای نوشتاری در تصویر لنگر می اندازد و چندمعنایی ممکن در 
تصویر محدود می شود. به باور بارت، نوشتار، معنای ضمنی را به صورت انگلی به متن می افزاید و هرچه 
متن نوشتاری به تصویری نزدیک تر باشد، از تولید معنای ضمنی کاسته می شود )صادقی، 1392: 78(. او به 
نوع دیگری از رابطه میان تصویر و نوشتار اشاره می کند و آن را بازپخش می نامد. او این اصطلاح را به مثابة 
نقش مکملی نوشتار نسبت به تصویر به کار می برد؛ برای مثال داستان های مصور، داستان ـ نقاشی های 
دنباله دار و فیلم های روایی  از این جمله اند. در این نوع ارتباط، نوشته و تصویر، هر دو سازه هایی بر محور 
هم نشینی هستند که یکدیگر را کامل می کنند و یکدستی پیام ایجاد می شود. بارت برای بررسی رابطة 
تصویر و نوشتار، بر تبلیغات تمرکز می کند؛ زیرا در تبلیغات خواننده اطمینان دارد که دلالتی هدفمند 
وجود دارد و هیچ چیز بی دلالت رها نمی شود. در رویکردی دیگر چند رابطه میان تصویر و نوشتار در نظر 
گرفته می شود: رابطه ای که نوشتار محوریت دارد، رابطه ای که نوشتار حضور ندارد و تصویر، به تنهایی 
معنا را القا می کند و نوشتار معنای خود را بر تصویر تحمیل نمی کند. در این رویکرد، کرس و ون لیون با 
نگاهی انتقادی به این باور بارت، مبنی  بر اینکه در هم آیی نوشتار و تصویر همیشه نوشتار مسلط است 
و تصویر همیشه نوشتار را شرح می دهد، می گویند که در برخی از کتاب های کودکان که روایت فقط به 
واسطه تصویر ایجاد می شود، نوشتار هیچ نقشی ندارد و تصویر نوشتارهای مختلفی را در ذهن مخاطب 
شکل می دهد. به عقیدة آن ها، رویکرد بارت قادر به تبیین عناصر ارتباط نیست و هم تصویر و هم نوشتار، 
می توانند در ایجاد ارتباط بر فرایند معناسازی مسلط باشند. آن ها از بارت انتقاد می کنند که سازه های 
تصویری متن، به شکلی مستقل و ساختمند به پیام صورت می بخشند و لزوماً به نوشتار وابسته نیستند؛ 

 )Kress & Van Leeuwen, 2006, :18-20( .پیوند داده می شوند )بلکه فقط با نوشتار )متن کلامی
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عکس به مثابة متن

نجومیان تأکید می کند که حتی عکس هایی که بدون هیچ طرح قبلی و فقط در یک آن شکار شده اند، وقتی 
ثبت شدند، به یک متن تبدیل می شوند. نشانه شناس، به هرحال، نتیجه این ثبت را به عنوان یک متن می بیند 
)نجومیان، 1386: 102(. هر تصویر، از نگاه نشانه شناسی، از قطعه ها یا تکه هایی تشکیل شده که این تکه ها و 
قطعه ها در یک سطح منتشر و پخش شده اند. این سطح را، در نشانه شناسی “متن” می نامند و کار نشانه شناسی 
ایجاد ارتباط بین این قطعه های و تشکیل یک ساختار است.   بنا به تعریفی که ذکر آن رفت، در این پژوهش، 

متن، عکس خبری است و ما در تلاش هستیم که عناصر و اجزای این عکس را مورد تحلیل قرار دهیم.

نمونه تحلیل عکس از منظر نشانه شناسی
از میان گونه های مختلف نشانه شناسی، که پیش از این تشریح شد، نشانه شناسی پیرس، برای تحقیق در 
محصول های رسانه ای بسیار مفید است. در این پژوهش، برای نشانه شناسی عکس خبری از روش پیرس، 
در تحلیل عکس های خبری منتخب استفاده می کنیم، سپس عکس را به مثابة یک متن یا کلیت، مورد 

بررسی قرار داده و درانتها برای تحلیل متن مذکور از روش بارت استفاده می کنیم. 
در این پژوهش، ذکر این نکته ها حائز اهمیت است که با توجه به روش تحلیل تصاویر که نشانه شناسی 
است و همچنین نکته هایی که دربارة چند معنایی بودن تصاویر، تأثیر بافت جامعه، پیش داوری نسبت به 
موضوع میزان تحصیلات، سن و ... در برداشت مخاطب از یک تصویر بیان شده تحلیل های پیش رو، 
برداشت و درک نگارنده از تصویرها است و شاید این برداشت از فردی به فرد دیگر متغیر باشد. در همین 
راستا چندلر تاکید می کند که: »ماهیت نشانه ها “چندمعنایی” است. آن ها در برابر تفسیر گشوده هستند و 

دلالت های آن ها را باید بیشتر ضمنی دانست تا مستقیم«. )چندلر، 1387: 210(
بنابراین هدف اصلی این پژوهش، ارائه روشی علمی و چارچوب بندی شده، برای تحلیل عکس های 
خبری است و نه بیان مفهومی که یک عکس خاص به بیننده منتقل می کند. در این راستا عکس اصلی سه 

روزنامه شرق، اعتماد و ایران در یک روز مورد تحلیل قرار گرفته است:

عکس 1. روزنامة شرق،  سه شنبه 6 شهریور 1397
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تحلیل عکس از دیدگاه چارلز ساندرس پیرس )نماد، نمایه و شمایل(

y  نماد: پرچم کشورهای ایران، ترکیه و روسیه، کنار هم قرار گرفتن این سه پرچم نشان از رابطه
خوب این کشورها حداقل در این مقطع زمانی است.

کراوات، در بیشتر مناطق دنیا، نماد پوشش رسمی و احترام به ملاقات شونده تلقی می شود؛ البته 
این پوشش در ایران چنین معنایی را القا نمی کند و حتی در ملاقات های رسمی داخلی شاید 

جنبه منفی داشته باشد. 
لباس روحانیت، نیز برای ما ایرانی ها نماد پاکی و لباس پیامبران و اشخاص مقدس در دین ما 
است؛  هرچند ممکن است این معنا در سال های اخیر در جامعه کم رنگ تر شده باشد، ولی به 

طور کلی نمادی از پوشش اشخاص مقدس در دین اسلام است.
y  نمایه: حالت قرارگیری سه رییس جمهور در کادر و جهت حرکت آنها نشان دهندة سردرگمی

آنهاست. تصویر نشان می دهد این سه رییس جمهور، در برابر فشارهای آمریکا دچار سردرگمی 
شده و مسیر درست را گم کرده اند. هرچند برگزاری این نشست، با هدف نشان دادن قدرت 
این سه کشور و ارتباط خوب رؤسای جمهور آنهاست، ولی تصویر گویای این مطلب است که 
این فشارها، سه کشور پیش گفته را دچار چالش کرده و آنها در پی یافتن راه حلی برای مقابله 

با این فشارها هستند.
القا کنندة این مفهوم است که او میزبان این  همچنین حالت قرارگیری دست های اردوغان، 
نشست است و مدیریت این نشست را بر عهده دارد؛ حال آنکه این نشست در ایران برگزار می شود.

y  شمایل: چهرة رؤسای جمهور سه کشور ایران، ترکیه و روسیه شمایل است. در چهرة رؤسای
جمهور ترکیه و روسیه نگرانی مشهود است؛ ولی در چهرة رییس جمهور کشورمان، این نگرانی 

کمتر به نظر می رسد.

تفسیر عکس به مثابة متن
پیام عکس در جایگاه یک متن و کل قابل تفسیر، گویای رابطه و همکاری سه کشور ایران، ترکیه 
و روسیه است؛ هرچند این عکس نشان می دهد که این ارتباط چندان عمیق و صمیمی نیست؛ 
چراکه حالت ایستادن رؤسای جمهور سه کشور در کنار هم و نوع نگاهشان، که به یکدیگر نگاه 
نمی کنند، احساس دوری و تضاد را القا می کند. برای مثال مسیر حرکت روحانی و پوتین، دو مسیر 
جدا از یکدیگر است و می تواند تشتت آرا را نشان دهد. همچنین همان طور که پیش تر ذکر شد، 
نگرانی هایی در حالت چهره و زبان بدن هر یک از سوژه های درون قاب دیده می شود. نکتة قابل 
ذکر دیگر دربارة این عکس، آرشیوی بودن عکس است. مدیران روزنامة شرق از بین عکس های 
مختلفی که می توانستند به عنوان عکس آرشیوی انتخاب کنند، دست به انتخاب تصویری زده اند، 
که اتحاد سه کشور را نمایش می دهد، در عین حال، اشاره ای کنایی می کند به نگرانی های رؤسای 
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جمهور سه کشور همسایه و همچنین تضادها و اختلاف نظرهای احتمالی ای که آنها در رویارویی 
با قدرتی مثل آمریکا دارند.

تحلیل عکس از دیدگاه بارت

y  دلالت صریح عکس: ارتباط نزدیک سه کشور و اتحاد آن ها برای هدفی مشترک ) مقابله با
زورگویی های آمریکا( است.

y  دلالت ضمنی عکس: سردرگمی و نگرانی رؤسای جمهور از آینده و مقابله با آمریکا به عنوان
ابرقدرت است.

y  دشمن هر  برابر  در  می تواند  که  همسایه،  کشور  سه  سابقه دار  و  صمیمی  رابطة  اسطوره: 
قدرتمندی، به ویژه آمریکا، قد علم کند.

عکس 2. روزنامه ایران، سه شنبه 6 شهریور 1397

تحلیل عکس از دیدگاه چارلز ساندرس پیرس )کاربرد نماد، نمایه و شمایل در عکس(

y  دادگاه در  ایران  اشاره وکیل  انگشت  است.  اتهام زدن  نماد  عنوان  به  اشاره،  انگشت  نماد: 
بین المللی لاهه نماد اتهام به طرف دیگر دعوا، یعنی آمریکاست.

y  نمایه: حالت قرارگیری دو سوژة اصلی در عکس و همچنین فضای عکس، که محیط دادگاه
بین المللی لاهه را نشان می دهد، بیانگر این است که متهم اصلی این دادگاه خارج از کادر است. 
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با توجه به محتوای این دادگاه و اخباری که از پیش در جامعه مطرح بوده است، این مفهوم القا 
می شود که متهم ردیف اول آمریکاست و حق با ایران است. همان طور که اشارة وکیل ایران به 

خارج از کادر به وضوح گویای این مطلب است.
y  .شمایل: چهرة قاطع و مصمم وکیل ایران و همچنین چهرة شخصی که کنار او ایستاده شمایل است

این چهرة مصمم وکیل ایران در دادگاه لاهه، نشانة قدرت و دست بالای ایران در این دادگاه است.

تفسیر عکس به مثابة متن
این تصویر، بیانگر قدرت و تسلط ایران )وکیل ایران( بر موضوع است. زاویه دوربین که کمی 
پایین به بالا است و فضای کلی دادگاه را پشت سر سوژه نشان می دهد، همچنین در حالت واید 
)زاویه باز و وسیع( قرار دارد، حس قدرت و احاطه سوژه بر موضوع خبر را، به بیننده القا می کند و 

این حس به بیننده القا می شود که ایران در موضع قدرت قرار دارد.

تحلیل عکس از دیدگاه بارت

y  دلالت صریح: انگشت اتهام وکیل ایران، به سمت خارج از کادر که همان آمریکاست، اشاره
دارد، همچنین برتری ایران بر آمریکا در این دادگاه.

y  دلالت ضمنی: چالش و نزاع، در جریان برگزاری دادگاه لاهه که بی نظمی موجود در قاب
عکس نشان دهنده آن است. 

y  اسطوره: برتری همیشگی ایران بر آمریکا، در مجامع بین المللی و محکومیت آمریکا توسط
وکلای ایران و رسوا شدن آمریکا.

عکس 3. روزنامه اعتماد، سه شنبه 6 شهریور 1397
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تحلیل عکس از دیدگاه چارلز ساندرس پیرس )کاربرد نماد، نمایه و شمایل در عکس(:

y  نماد: چمدان، نماد سفر و مهاجرت است. در مرکز تصویر، فردی را می بینیم که چمدان بر دوش
با چهره ای درهم، در حال حرکت به سمت خارج کادر است و گروهی از افراد دیگر نیز در 
همان مسیر یا مسیر مخالف در حال حرکت اند، که نشان از وضعیت سردرگم و پیچیدة مردم 

ونزوئلا در مهاجرت یا عدم مهاجرت از کشور خود دارد. 
پرچم ونزوئلا، که به عنوان نماد وطن در امتداد چمدان بر فراز تصویر مشاهده می شود، زاویه ای 
تقریباً کج دارد و گویی در حال بر زمین افتادن است و این معنا را به مخاطب القا می کند که 

کشور ونزوئلا در حال سقوط است و شرایط نابسامانی دارد.
y  نمایه: تعداد زیاد افرادی که چمدان به دست، به سمت خارج از کادر در رفت و آمدند، نشان

از شرایط بد ونزوئلا و تمایل اکثریت مردم به مهاجرت است. بدبینی نسبت به آینده و فرار 
از وضعیت نامعلوم و مبهم به آینده ای روشن تر، می تواند از دیگر نمایه های این تصویر باشد.

y  شمایل: چهرة مغموم و خستة سوژه های موجود در تصویر شمایل است و القا کنندة گذشته ای
سخت و طاقت فرسا و آینده ای مبهم است.

تفسیر عکس به مثابة متن
این عکس با زاویة کج و کادربندی خاص و متفاوتی که دارد، القا کننده سردرگمی مهاجرانی است 
که کوله بار سفر بر دوش در حال مهاجرت هستند و تشویش و اضطراب آنها را، به خوبی به مخاطب 
القا می کند. برخی از افراد حاضر در تصویر نیز، با حالتی کاملًا معمولی که گویی در حال رفت و آمد 
روزانه اند، در حال عبور از خیابان هستند و تضاد جالبی با افراد چمدان به دست و نگران ایجاد کرده 
و بلاتکلیفی مردم ونزوئلا به بهترین شکل ممکن به منصة ظهور می گذارد. این تصویر، به خوبی 
برای مفهومی چون مهاجرت برگزیده شده و ماهیت عکس، سردرگمی مهاجران را به شکل جالبی 
بیان می کند. این ترکیب بندی و زاویة خاص عکس در مجاورت با چهره های مضطرب و خستة 
برخی سوژه های موجود در عکس، در مقابل سوژه های دیگر با چهره هایی معمولی، تشویش درونی 

مهاجران را به تصویر می کشد.

تحلیل عکس از دیدگاه بارت

y  دلالت صریح: گروهی از مردم یک منطقه، در حال نقل مکان از محلی به محل دیگر هستند
و با توجه به کوله باری که روی دوش برخی از آنها دیده می شود، این نقل مکان به سفر و 

مهاجرت شباهت دارد.
y .دلالت ضمنی: آیندة تاریک ونزوئلا و فرار مردم از کشور، به دلیل ابهام در آینده خود و فرزندان
y .اسطوره: مهاجرت همواره با سردرگمی، درگیری و تشویش ذهنی و اضطراب همراه است
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نتیجه گیری
در پایان این مقاله، باید به این نکته اشاره کرد که برای انتشار یک خبر در رسانه، باید به پیام های 
صریح و پنهانی عکس و در ادامه به تطابق عکس با تیتر، شرح عکس و متن خبر توجه شود. امروزه،  
موضوع استفاده از ظرفیت های نامحدود تصویر، در هر رسانه ای مورد توجه دست اندرکاران آن 
رسانه قرار گرفته است. در سال های نه چندان دور، ارزش و اعتبار چندانی برای عکس و نقش آن در 
انتقال معنا به مخاطب، به خصوص در هم نشینی با متن و تیتر خبر، قائل نبودند؛ عکس در مطبوعات، 
فقط با هدف ایجاد جذابیت های بصری و عدم یکنواختی در صفحه بندی و جلوگیری از خستگی 
چشم خوانندگان چاپ می شد. عکس، به خودی خود به عنوان یک متن که دارای معنایی مستقل 
است، در نظر گرفته نمی شد و همواره در سایة متن خبر قرار داشت. اما امروز با توجه به حضور 
پررنگ شبکه های اجتماعی در زندگی روزمرة بشر، دگرگونی ماهیت عکس در این فضا و ارتقای 
سواد بصری مخاطب، به واسطة قرار گرفتن شدید در معرض تصاویر مختلف، کاربرد عکس خبری 
در رسانه های رسمی، شرایط متفاوتی نسبت به گذشته پیدا کرده است. هر عکس علاوه بر معنای 
ظاهری و سطحی ای که در نگاه اول به ذهن بیننده متبادر می کند، معنای پنهان یا ضمنی ای دارد، 
که حتی در مواردی می تواند مغایر با معنای اولیه آن باشد و نیازمند تعمق و تأمل بیشتری است. 

هم نشینی عکس و متن، پیچیدگی ایجاد معنا را دوچندان می کند.
اهمیت چنین پژوهشی، یادآوری این نکته است که ذهنیت مخاطب نسبت به یک خبر، در 
ابتدا بر اساس مشاهدة تصویر آن شکل می گیرد؛ سپس مخاطب به خوانش تیتر، شرح عکس و 
متن خبر می پردازد. بنابراین اگر پیام عکس با پیام متن خبر مغایرت داشته باشد، فرایند ایجاد معنا، 
دچار اختلال می شود. این اختلال در ایجاد معنا، منجر به اختلال در فرایند ارتباط خواهد شد و 
به طور کلی، رسانه را در انتقال معنای مورد نظر خود ناکام می گذارد. بر این اساس شناخت ابعاد 
مختلف عکس مورد استفاده برای یک خبر تأثیر فراوانی در انتقال درست معنا به مخاطب دارد و 
لزوم پژوهش در این زمینه را، بیش از پیش نمایان می کند. بر اساس نتایج این مقاله، مدیران رسانه 
باید خود را ملزم به خوانش چندین و چندباره تصاویر کنند، تا بتوانند از پسِ درک معناهای پنهانی 
عکس برآیند. مخاطب نیز می تواند با ارتقای سواد رسانه ای و همچنین افزایش سواد بصری خود، 

به درک بهتر و جامع تری از تصاویر خبری برسد.
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