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دريافت مقاله:94/12/11
پذيرش مقاله: 95/02/08

چكيده

اگرچه ثبت عناصر دنيای واقعی در سرشت عکاسی عجين شده است، اما عکس صرفاً جهانی همسان و همانند 
جهان واقعی ارائه نمی كند، بلکه علاوه بر خصلت ارجاع دهندگی و بازنمايانه، از قابليت بيان گرايانه نيز برخوردار 
است. بنابراين، هر عکس را می توان به مثابه متني نشانه ای دانست كه دلالت های متعددی را در معرض تفسير و 
تأويل مخاطب قرار می دهد. ازاين رو، كاربست ابزارهای تحليلیِ رويکرد نشانه شناسی در تحليل و خوانش عکس، 
هدف اين مقاله است. بدين منظور، اصل جانشينی و همنشينی، تعامل و تقابل نشانه ها، معنای صريح و ضمنی، 
بافت يا زمينه و بينامتنيت، معرفی و در تحليل و خوانش عکس به آزمون گذاشته شده اند. پرسش های مطرح شده 
عبارت اند از: 1. سازوكار و نقش ابزارهای تحليلی رويکرد نشانه شناسی در تحليل و خوانش عکس چيست. 2. 
اهميت كاربست اين ابزارها در تجزيه  و تحليل عکس چيست. روش تحقيق، توصيفی- تحليلی و اطلاعات، از 

منابع كتابخانه ای جمع آوری شده است. كليۀ نمونه های تصويری نيز از شاخه عکاسی مستند انتخاب شده اند.
نتايج پژوهش بيانگر اين است كه به واسطۀ كاربست ابزارهای تحليلیِ موجود در رويکرد نشانه شناسی، افزون بر 
تجزيه  و تحليل و خوانش روشمند عکس ها، جلوه های متعدد مفهومی، بصری و زيبايی شناسی آنها آشکار می شود 
و چارچوبی برای تقسيم بندی عکس ها نيز فراهم می گردد. بدين شکل كه به كمك اين ابزارها، بهتر و دقيق تر 
می توان جهت ارجاع عکس ها را تشخيص داد و عکس ها را در قالب سه دسته كلی قرار داد. اين دسته بندی به ترتيب 

درجۀ اهميت عبارت  است از: 1. عکس های عکاس محور 2. عکس های سوژه محور 3. عکس های دوربين محور.

كليدواژگان: ابزارهای تحليلیِ رويکرد نشانه شناسی، تحليل و خوانش عکس، تجزيه  و تحليل عکس.

mehdizadeh.ar@gmail.com                                                                          .استاديار، دانشکده هنر و معماری صبا، دانشگاه شهيد باهنر كرمان *

تحلیل و خوانش عکس برمبنای ابزارهای تحلیلیِ رویکرد نشانه شناسی

عليرضا مهدی زاده* 
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مقدمه

هرچند عکاسی، پيوندی ناگسستنی با واقعيت دارد و 
موجوديت هر عکس، درگرو ثبت لحظه، موضوع يا واقعيتی 
در عالم بيرونی است؛1 اما زمانی كه از خوانش و سازوكارهای 
توليد معنا در عکس، سخن به ميان می آيد، موضوع ابعاد 
پيچيده و متمايزی به خود می گيرد؛ زيرا »عکاسی، رسانه ای 
رمزگذاری شده است و به شکل همان گويانه واقعيتی را كه به 
آن ارجاع می يابد، بازتوليد نمی كند« )سونسون، 50:1387(. 
درواقع، عکس، صرفاً رونوشت يا رونگاری از واقعيت نيست 
كه تنها و به سادگی، رابطۀ اين همانی را بازتاب دهد؛ بلکه 
دوربين و واقعيت بيرونی، امکان مفهوم سازی را برای عکاس 
فراهم می سازند. به عبارت  ديگر، وجود دوربين عکاسی كه 
به وسيلۀ آن جهان سه بعدی بر روی تکه كاغذی مسطح فرو 
می كاهد و ديدۀ گزينشگر عکاس و مداخله فکری و فرهنگی 
او در موضوع عکاسی شده، بيانگر آن است كه با عکس، امری 
جاری در جهان واقعی، از زمان و مکان خود می گسلد و متنی 
نسبتاً مستقل با دلالت های خاص خود آفريده می شود. اگرچه 
بايد پذيرفت كه سوژه عکاسی شده، در توليد معنای عکس 
نقش دارد )ولز،1390: 42(؛ بااين همه، عکس ، علاوه بر خصلت 
ارجاع دهنده و بازنمايانه، از قابليت بيان گرايانه نيز برخوردار 
است. ازآنجا كه هر چيزی كه به عنوان دلالت گر، ارجاع دهنده 
يا اشاره گر به چيزی غير از خود عمل نمايد، می تواند نشانه 
باشد )چندلر، 1387: 41(؛ پس می توان عکس را هم به مثابه 
متنی نشانه ای دانست كه دلالت های متعددی را در معرض 

تفسير و تأويل و فهم مخاطب قرار می دهد. 
باتوجه به آنچه بيان شد، هدف از نگارش اين مقاله، كاربست 
ابزارهای تحليلیِ رويکرد نشانه شناسی در تحليل و خوانش 
عکس است. بدين منظور، برخی از ابزارهای تحليلیِ رويکرد 
نشانه شناسی، مانند اصل جانشينی و همنشينی، تعامل و تقابل 
نشانه ها، معنای صريح و ضمنی، بافت يا زمينه و بينامتنيت، 
معرفی و سپس، در تحليل و خوانش عکس به آزمون گذاشته 
می شوند.2 پرسش های مطرح شده عبارت اند از: 1. سازوكار 
و نقش ابزارهای تحليلی رويکرد نشانه شناسی در تحليل و 
خوانش عکس چيست. 2. اهميت كاربست اين ابزارها در 

تجزيه  و تحليل عکس چيست.
رويکرد نشانه شناسی، امکانات گسترده ای را در تحليل 
تحليل های  به كارگيری  می گذارد.  دراختيار  متعدد  متون 
نشانه شناسانه در مورد عکس ها نيز، از يك سو، روشی علمی 
برای تجزيه  و تحليل و به تبع آن، فهم و خوانش لايه های 
مختلف معنايی عکس ها ارائه می كند؛ از ديگر سو، موجب 

توسعه و غنای مطالعات در حيطۀ تجزيه  و تحليل عکس 
می شود. افزون بر اينها، بنابر اين مسئله كه نشانه شناسی به 
بحث رمزپردازی و رمزگشايی می پردازد )ضيمران، 1382: 
151(، مباحث ارائه شده، جنبۀ كاربردی نيز دارد كه می تواند 
مورداستفاده عکاسان قرار گرفته و به غنای بصری و مفهومی 
آثارشان كمك شايانی نمايد. نکتۀ مهم ديگر اينکه در زمينۀ 
آموزش مباحث نظری عکاسی و چگونگی تجزيه  و تحليل 
عکس، كاستی ها و كمبودهايی احساس می شود كه ضرورت 

انجام چنين پژوهش هايی را آشکار می سازد.

پيشينه پژوهش

در مطالعات ادبی– هنری امروز، نشانه شناسی جايگاه ويژه ای 
دارد و پژوهش های متعددی با عنايت به اين رويکرد انجام شده 
است: دانيل چندلر )1387( در "مبانی نشانه شناسی"، مبانیِ 
نظری اين رويکرد را شرح داده و به تشريح ديدگاه های مختلف 
نشانه شناسی )ساختارگرا و پساساختارگرا( دربارۀ چگونگی 
ساخت معنا پرداخته و بحث جانشينی و همنشينی را نيز 
تشريح كرده است. بابك احمدی )1371( در "از نشانه های 
تصويری تا متن"، به تشريح مفاهيمی چون نشانه، نماد، 
رمزگان، دلالت های صريح و ضمنی پرداخته و دستاوردهای 
نشانه شناسی را در عرصۀ هنرهای نقاشی، عکاسی و سينما، به 
بحث گذاشته است. فرزان سجودی )1383( در "نشانه شناسی 
كاربردی"، به تحليل متون گوناگون از ادبی تا تبليغاتی و 
چندرسانه ای، با استفاده از ابزارهای تحليل رويکرد نشانه شناسی 
پرداخته است. نيز، محمد ضميران )1382( در "درآمدی 
بر نشانه شناسی هنر"، به مفاهيم اصلی نشانه شناسی مانند 
محور جانشينی و همنشينی و معنای صريح و ضمنی پرداخته 
و ارتباط آنها را با هنر به طور عام و هنرهای تصويری به طور 
خاص، روشن ساخته است. از ديگر سو، نظريه پردازان به 
طُرق مختلف به بحث دربارۀ نسبت ميان نشانه های زبانی 
و تصويری و خصلت های نشانه شناسانۀ عکس پرداخته اند. 
گوران سونسون )1387( در "نشانه شناسی عکس"، پس از 
طرح تاريخچه ای كوتاه از نشانه شناسی، به بحث درباره ويژگی 
نشانه شناسی عکاسی پرداخته و خصلت اصلی عکاسی را وجه 
نمايه ای آن دانسته و آن را به طور كامل تشريح كرده است. 
مهدی مقيم نژاد )1393( در "عکاسی و نظريه"، از منظر 
ساختارگرايی و پساساختارگرايی، به طبيعت عکس به مثابه 
نشانه ای تصويری پرداخته و مقتضيات نشانه شناسانه عکس 
و مؤلفه های درونی اين رسانه را تحليل نموده است. تری برت 
)1379( در "نقد عکس"، تجزيه  و تحليل و نقد عکس را 
شامل سه مرحله: توصيف، تفسير و ارزيابی دانسته و هر يك 
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را تشريح نموده است. از ديگر سو، رابرت اكرت )1389( در 
"زبان عکس"، زبان عکس را زيرمجموعۀ زبان اندام قرار داده 
و از اين طريق به خوانش و تحليل عکس ها پرداخته است. 
اميرعلی نجوميان )1386( نيز در "از نشانه شناسی تا واسازی 
عکس"، به تشريح فرايند معناسازی و اينکه »چه فرايندها يا 
اتفاقاتی يا عناصری در يك عکس كنار هم قرار گرفته اند و اين 
عناصر )المان ها( تبديل به معانی می شوند«، پرداخته است. 
پژوهش حاضر برآن است تا با تکيه بر پژوهش های انجام شده 
در حيطه نشانه شناسی و تحليل های نشانه شناسانه درباره متون 
تصويری، به تحليل و خوانش عکس برمبنای ابزارهای تحليلیِ 
نشانه شناسی بپردازد و از اين طريق، پژوهشی مستقل و منسجم 
در اين زمينه ارائه نمايد؛ تا اين نوع مطالعات گسترش يابد 
و مباحث مطرح شده، مورداستفادۀ پژوهشگران، به خصوص 
عکاسان قرار گيرد. درواقع، يکی از جنبه های جديد و بااهميت 
اين پژوهش، ارائۀ بحثی كاربردی و آموزشی برای عکاسان 

و دانشجويان رشتۀ عکاسی است.

روش پژوهش

روش پژوهش حاضر، توصيفی- تحليلی است و جمع آوری 
اطلاعات، با استفاده از منابع كتابخانه ای انجام شده است. 
شيوۀ ارائۀ پژوهش بدين شکل است كه ابتدا، ابزارهای رويکرد 
نشانه شناسی در تحليل متون، بيان شده و سپس سازوكار 
و نقش و اهميت اين ابزارها در تحليل و خوانش عکس، 
با نمونه های تصويری متعدد، تشريح و تبيين شده است. 
همچنين، به منظور حفظ يکپارچگی مقاله و ارائۀ مطالب و 
مباحث به شکلی منسجم، كليۀ نمونه های تصويری از شاخۀ 

عکاسی مستند3 انتخاب شده اند.  

جانشينی و همنشينی

رويکرد نشانه شناسی، به تحليل متن می پردازد و طرح تمايز 
ميان محورهای جانشينی و همنشينی، اولين و پايه ای ترين 
ابزار برای نشان دادن چگونگیِ توليد معنا در متون متعدد 
است. درواقع، در رويکرد نشانه شناسی، معنا از تمايز ميان 
نشانه ها ناشی می شود. اين تمايزها بر دو نوع اند: همنشينی 
)چگونگی قرارگرفتن عناصر در كنار هم( و جانشينی )چگونگی 
جايگزينی عناصر به جای هم( )چندلر، 1387: 127(. در گام 
نخست، هر عکس به تنهايی بيانگر اصل جانشينی است؛ زيرا 
عکاس از ميان عناصر و جلوه های مختلف دنيای بيرونی، بر 
بخش و تکه ای كوچك از واقعيت بيکران قاب می نهد. هر 
عکس، قطعه ای و لحظه ای برگزيده از جهان است؛ بنابراين، 
هر عکس در حکم غياب عکس های ديگر و چيزهای ديگر 

)عناصر خارج از عکس( است. به عبارت  ديگر، اينکه »تقريباً 
تمام عکس ها ارجاعاتی به لحظات پيش و پس از عمل عکاسی 
دارند« )Sonesson, 1997:112(؛ بيانگر اصل جانشينی است.

به هرحال، بعُد جانشينی در عکاسی، امکانات گزينشیِ 
بالقوه ای از ديدگاه و منش فکری عکاس تا گزينش موضوع و 
نحوۀ برخورد با رسانۀ عکاسی و چگونگی استفاده از امکانات 
تکنيکی را شامل می شود )مقيم نژاد، 1393: 101(. اساساً، 
پايۀ عمل جانشينی و همنشينی استوار  بر  كُنش عکاس 
است. عمل عکاسی با قاب نهادن بر سوژه ای، آغاز می شود 
)جانشينی( و با سامان بخشيدن به عناصر درون قاب ادامه 
يافته )همنشينی( و سرانجام با ثبت سوژۀ موردنظر در لحظه ای 
معين، به پايان می رسد )جانشينی(. از منظری جزئی تر، قاب 
هر عکس با گزينشگری همزاد است و گزينش، مترادف با اصل 
جانشينی است. قاب عکسی كه پيش روی ماست، می توانسته 
كمی به راست يا چپ، بالا يا پايين متمايل شده و سوژه را 
ثبت نمايد و عکسی ديگرگونه با دلالت های متفاوت ديگر را 
به وجود آورد. به هرحال، عکاس در مواجهه با دنيای بيرونی، 
با طيف وسيعی از انتخاب ها )جانشينی ها( روبروست، مانند 
انتخاب موضوع، انتخاب قاب )عمودی يا افقی(، انتخاب زاويۀ 
ديد، انتخاب زمان ثبت عکس، انتخاب ديافراگم و سرعت 
شاتر. هركدام از اين انتخاب ها، بالقوه نقش مؤثر و بنيادينی 
در توليد عکس های متفاوت از  نظر بصری و مفهومی و لاجرم 
ايجاد خوانش های متعدد ايفا می نمايند. چراكه از لحظه ای 
كه عکس برمبنای انتخاب های ذكرشده، آفريده شد، رابطۀ 
و نسبت )همنشينی( عناصر با يکديگر است كه معانی و 
مفاهيمی را در معرض تفسير و تأويل مخاطب قرار می دهد.

»درست است كه يك عکس شايد بيش از هر هنر ديگر از 
عالم بيرون )واقعيت( استفاده می كند، اما اين عالم به محضی 
كه درون قاب بندی عکس قرار می گيرد، دنيايی مجازی و 
جدا می شود« )نجوميان، 1386: 101(. به بيان  ديگر، از منظر 
نشانه شناسی می توان گفت هر واحد و عنصر موجود در عکس، 
مستقل از واقعيت بيرونی، در كليت عکس و در روابطش با 
ساير عناصر عکس، دگرگون می شود و معنا می يابد. همچون 
كلمات كه در هر بيت شعر، معناي متفاوتي به خود می گيرند. 
به طور مثال در قطعۀ »پرواز را به خاطر بسپار، پرنده مردنی 
است« كلمۀ پرنده و جملۀ »پرنده مردنی است«، در همنشينی 
با قطعۀ اول و ساير كلمات، معنايی نمادين را انتقال می دهند. 
حال اگر تنها قطعۀ »پرنده مردنی است« را مدنظر قرار دهيم، 
معنای اين قطعه و كلمۀ پرنده، به كلی دگرگون می شود و در 
حد جمله ای خبری و واقعيتی علمی تنزل می يابد. ازاين رو، 
همان طور كه »معنای نشانه ها ناشی از رابطه  نظام يافته  آنها 



یِ 
لیل

تح
ی 

ها
زار

 اب
ای

مبن
بر

س 
عك

ش 
وان

خ
و 

ل 
حلی

ت
سی

شنا
انه 

ش
د ن

كر
روی

78

با يکديگر است تا ويژگی های ذاتی نشانه ها يا هر نوع ارجاع 
به چيزهای مادی« )سجودی، 1383: 24(، در يك عکس 
نيز، عناصر و نشانه ها لزوماً و تنها به عناصری در عالم واقع، 
ارجاع نمی دهند و معنای خود را از رابطه ای كه با عناصر جهان 
خارج دارند، كسب نمی كنند؛ بلکه روابط درونی بين عناصر 
و نشانه ها، سازندۀ معنای آنهاست. به عبارت ديگر، می توان 
اگر عکاس صرفاً  گفت عکس، واقعيتی ديگر است، حتی 
موضوع يا لحظه ای را ثبت كرده باشد و از شگردهای فنی و 
بصری برای دورشدن از واقعيت استفاده نکرده باشد. برای 
نمونه در تصوير 1، با صحنه ای روبرو هستيم كه از عناصری 
واقعی تشکيل  شده است؛ اما لحظه ای كه عکاس برگزيده 
و زاويه ای كه برای همنشينی عناصر معمولی دنيای واقعی 
انتخاب نموده است، سبب استحالۀ اين عناصر در دنيای 
عکس به نشانه هايی گشته است كه دركنار يکديگر، معانی 
و مفاهيمی می آفرينند، ذهن مخاطب را به دنيايی فراتر از 
واقعيت و طبيعت می برند، قوۀ تخيل او را تحريك می كنند 
و درنهايت، مجالی برای انديشيدن و خيال پردازی او فراهم 
می سازد. همنشينی عناصر درون عکس، فضايی آفريده كه 
گويی عکاس، لحظه و فضای موجود در عکس را پيدا نکرده 
و ثبت ننموده، بلکه به مانند شاعر يا نقاشی كه با استفاده از 
مواد كارش )كلمات و رنگ ها(، اثرش را خلق می كند، آن را 
ساخته  و پرداخته است. درمجموع، می توان عناصر يك عکس 
را مانند كلمات و واژه هايی دانست كه يك شاعر برمی گزيند و 
در يك قطعه شعر با هم تركيب می نمايد و معنای موردنظر 
خود را بيان می كند. برای نمونه، در تصوير 2، گزينشگریِ 
هدفمند و تركيب هنرمندانۀ عناصر به دست عکاس ديده 
می شود. عکاس، بخشی كوچك از واقعيت پيرامونی را در قاب 
عکس جای  داده كه عناصر واقعی سازندۀ آن، بالاتنۀ كودك 
و قرارگرفتن دست هايی به حالت آرام بر روی سر اوست. اين 
عناصر واقعی، در قاب عکس به نشانه هايی تبديل  شده اند 
كه دركنار يکديگر و در تعامل و تقابل با هم، فضايی آرام، 
معصومانه و مهربانانه خلق نموده اند كه توجه مخاطب را 

برمی انگيزد و متأثر می سازد.
از سوی ديگر، زاويه ای كه عناصر در كنار هم قرارگرفته اند 
)بالا يا پايين(، نزديکی و دوری آنها به يکديگر، اصل تأكيد بر 
برخی عناصر به وسيله قراردادن آنها در نقاط طلايی عکس، 
از موارد گزينشی هستند كه باعث همنشينی عناصر عکس 
به گونه ای خاص می شوند و بدين شکل در توليد معنا مؤثرند.4 
عکاس با گنجاندن و تركيب دو يا چند عنصر در قاب عکس، 
رابطه ای بين آنها برقرار می سازد و اين رابطه درونی عناصر 
با يکديگر، فارغ از دنيای واقعی، معانی ای را به وجود می آورد 

كه ممکن است چندان واقعی و حقيقی نباشد. در اين رابطه 
می توان به تصوير 3 كه خانواده سلطنتی انگلستان را در 
سالروز پيروزی متفقين بر ژاپن نشان می دهد، اشاره نمود. 

عکاس برای تهيه اين عکس با انتخاب های متعددی كه 
پيش تر ذكر شد، روبرو بوده است؛ اما آنچه درنتيجۀ عمل 
جانشينی و همنشينی عکاس مشاهده می شود، پايه و اساس 
تحليل و خوانش بيننده را از عکس می سازد؛ چه بسا به كلی 

تصوير 2. قربانی قحطی، اوُی كارتر، 1974 )كوبر، 1389: 296(

تصوير 3. خانواده سلطنتی انگليس، آژانس خبری بريتانيا )اكرت، 59:1389(

تصوير 1. راه های پايين، رابرت هاوزر، 1954 )هاوزر، 15:1381(
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خلاف واقع باشد: »چارلز و ديانا كه به وسيله دو پسر خود از 
لحاظ فيزيکی فاصله گرفته و از يکديگر جدا شده اند، كاملًا 
غيرمرتبط با يکديگر ديده می شوند: ديانا لحظه  به نظر خوش 
و صميمانه ای را با پسر كوچك تر خود سپری می كند، تمام 
توجه او به فرزندش است و مسير نگاه چارلز با چهره ای 
تقريباً دردمند، متکبر و تا حدودی بی حوصله، به سوی مخالف 
است. از حالت او چنين به نظر می آيد كه می گويد، »من 
اينجا چه كار می كنم؟« يا به احتمال زياد، »بگذريد ازاينجا 
بروم!« به طور خلاصه، حالات موجود در عکس نمايانگر يك 
خانواده ازهم پاشيده است« )اكرت، 1389: 57(. طبيعتاً اين 
لحظه و حالتی كه در عکس پيداست، تنها لحظه ای نيست 
كه خانواده سلطنتی داشته  است، می توان به لحظۀ قبل و يا 
بعد از اين لحظه ای كه اكنون در عکس ثبت  شده، فکر كرد 
كه سامان يا بی عناصر درون قاب به شکلی ديگر بوده است؛ 
اما تيزبينی و خلاقيت عکاس و موقعيت شناسی او، عناصر را 
در قاب عکس به گونه ای همنشين نموده كه می توان چنين 
خوانشی ارائه نمود. قطعاً اگر نگاه و حالت يکی از شخصيت های 
حاضر در عکس به سمت ديگر می بود، خوانش و درك ما از 
عکس نيز تغيير می نمود؛ بنابراين، با توجه به دو اصل جانشينی 
و همنشينی، چيزها، وقايع و رخدادها با قرارگيری در قاب 
عکس، معانی تازه ای به خود می گيرند و مفاهيم متفاوتی از 

خود بروز می دهند.
 به منظور درك بيشتر نقش و اهميت قواعد جانشينی و 
همنشينی در معناآفرينی عکس از سويی و ارتقای كيفيت 
بصری و زيبايی شناسی عکس ها از سوی ديگر، به  عکس معروف 
دورتی لانگ5 تحت عنوان مادر مهاجر، اشاره می شود  )تصوير 
4(. تأثيرگذاری و ماندگاری اين عکس، مديون جانشينی و 
به خصوص همنشينی دقيق و سامان يافته عناصر درون قاب 
عکس است. قرارگيری مادر در مركز تصوير، حالت دستش 
و نگاه عميق او به خارج از عکس و حالت و مکانی كه بچه ها 
در عکس اشغال نموده اند، باعث خلق عکسی قوی با فضايی 
عاطفی شده كه بر مخاطب نيز تأثير می گذارد. بيانگری عکس 
تصوير 5 نيز درنتيجۀ همنشينی عناصر درون عکس است؛ 
چادر كه محل زندگی مادر و فرزندانش را نشان می دهد، با 
عناصر بيانگر ديگری شامل چراغ نفتی به نشانه نبود برق، 
نگاه نااميدانۀ مادر به بيرون از تصوير و همنشينی نگاه مادر 
با تيرك كج چادر كه تزلزل را می رساند، همنشين شده است. 
درمجموع، شرايط سخت زندگی مادر مهاجر را بيان می كنند. 
به هرحال، عکس های مادر مهاجر، نقش و اهميت برجسته 
و كليدیِ همنشينی را در ايجاد عکسی خوب و ماندگار با 
خصوصيات قویِ بصری و مفهومی هويدا می سازند. ازاين رو، 

می توان توجه به اصول جانشينی و همنشينی را مهم ترين 
بخش كار يك عکس دانست كه درنتيجۀ نهايی كار او )عکس( 
بسيار تأثيرگذارند. اين قواعد، بيانگر و آشکاركنندۀ جنبه های 

مفهومی و بصری عکس اند.
 به همين دليل، قواعد جانشينی و همنشينی به عکاس 
می آموزد در برخورد با جهان وسيع پيرامون خود به عنوان موضوع 
هنرش، بر چه چيزی و در چه لحظه ای دوربين خود را نشانه برد 
)جانشينی( و چگونه و از چه زاويه ای عناصر گوناگون را در قاب 
انتخابی اش ساماندهی كرده )همنشينی( و چه تمهيدات فنی 
و بصری را در راستای هدف بيانی خود به كار گيرد و عکس را 

بيافريند و از اين طريق، توجه مخاطب را جلب نمايد.

تعامل و تقابل نشانه ها

برمبنای اين اصل، »هيچ نشانه ای قائم به خود معنی 
نمی يابد، بلکه ارزش آن ناشی از رابطه ی آن با نشانه های 
ديگر است« )سجودی، 1383: 24(. از ديد نشانه شناسی، 

تصوير 5. مادر مهاجر، دورتی لانگ، 
www.loc.gov/pictures/item/fsa19998021539/p)/) 1936

تصوير 4. مادر مهاجر، دروتی لانگ، 
www.loc.gov/pictures/item/fsa19998021539/p)/) 1936
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نشانه ها نظام مندند و در تقابل يا تعامل با يکديگر قرار دارند و 
از اين طريق در فرايندی پيچيده قرار می گيرند و معناآفرينی 
می كنند. عناصر هر عکس نيز، نشانه هايی منزوی نيستند، 
بلکه دركنار ساير نشانه ها و در تعامل يا چالشی كه با آنها دارد، 
معناآفرينی می كنند. عکاس، به وسيلۀ همنشينی عناصر در 
درون قاب عکس، رابطه ای تعاملی يا تقابلی ميان آنها برقرار 
می كند و آگاهانه از اين شگرد برای بيان معنا و مفهوم خود 
سود می برد. به طور مثال، در تصوير 2، سرِ كودك و دست، 
عناصر اصلی عکس هستند كه با يکديگر رابطه ای تعاملی دارند 
و سازنده فضايی آرام، معصومانه و ترحم انگيز گشته اند. در 
تصوير 6 نيز، رابطۀ تعاملی دختر و پسر و تقابل نور و تاريکی، 
سازندۀ معنای آنها و عکس شده است. بچه ها بدون همراهی 
كسی، ما را در دنيای سياه و تاريك خود رها كرده و به سوی 
روشنی درحركت اند. كنتراست بالا و تقابل نور و تاريکی، به 
 عکس معنا و جذابيت خاصی بخشيده است. قطعاً با حذف 
يکی از عناصر و يا تغيير شکل و حالت آن، معنای عکس نيز 
به كلی دگرگون می شود و حتی خود عکس از ارزش محتوايی 

و بصری تهی می گردد )دقت كنيد به شکل و وضعيت راه رفتن 
دختر و پسر كه در بهترين حالت باهم همنشين شده اند(.

همچنين، در تصويرهای 7 و 9، عکاس بر موضوعاتي در 
عالم واقع، به گونه ای قاب گذاري كرده كه معنای عکس، از 
رابطۀ تقابلی كه عناصر باهم دارند، زاده می شود. عکاس، از 
رخدادي كه در جريان بوده، تکه ای را در لحظه ای معين جدا 
نموده و با قاب نهادن بر گوشه و لحظه ای از امري واقعي و 
قراردادن عناصر متضاد در قاب، ديد خلاق و نگاه تيزبين خود 
را نشان داده است. آنچه در اين عکس ها به تصوير درآمده، 
صرفاً ثبت واقعيت يا رويدادی نيست، بلکه تفسير عکاس از آن 
است كه زادۀ نوع قاب انتخابي عکاس و زاويه ديد و چگونگي 
سامان بخشي عناصر با يکديگر و استفاده از شگرد تقابلي 
است. اين شگرد از يك سو، عکس را از متني عادي به متني 
جذاب و قابل تأمل تبديل كرده و از ديگر سو، موضع عکاس 
را در رابطه با رويداد موردنظر بيان نموده است. برای درك 
بيشتر اهميت رابطۀ تقابلي در معناآفرينی عکس و جذابيت 
بخشی به آن می توان تصويرهای 8 و 9 را كه دارای مضمون 
يکسانی هستند، با يکديگر مقايسه نمود. در تصوير 8، يکی از 
معضلات جامعۀ بشری )قحطی و گرسنگی( به شکلی عادی 
ثبت شده است. درواقع، آنچه توجه مخاطب را جلب می نمايد، 
سوژه عکس است؛ اما عکس تصوير 9، قحطی و گرسنگی 

)www.akasee.com( 1967 ،تصوير 7. پنتاگون، مارك ريبورد

تصوير 9. كودك گرسنه، سودان، كوين كارتر، 1993 )كوبر، 1389: 322(.

تصوير 6. دروازه بهشت، يوجين اسميت، 1955 )لاينز، 1388: 116(

)www.akasee.com( تصوير 8. آلفرد يعقوب زاده، افريقا
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را به شکلی قوی تر، تأثيرگذارتر، برانگيزاننده تر و با مفهوم تر 
به تصوير درآورده است. اين همه، زاده رابطه تقابلی حاكم بر 
عناصر عکس است كه به دست عکاس، كشف و شکار شده 
است؛ بنابراين، يکی از راه های موفقيت عکاس، كشف روابط 
تعاملی و تقابلی حاكم بر جهان واقع و يا آفرينش اين رابطه 
به كمك اصل همنشينی و شگردهای بيانی )مانند ايجاد 
كنتراست( است. از اين طريق، او می تواند به ابعاد كنايه آميز 
و نمادينِ عکس های خود )به عنوان يکی از خصوصيات آثار 
هنری( بيفزايد و رويدادهای جامعۀ انسانی را تفسير و نقد 
نمايد و يا در معرض قضاوت ديگران بگذارد. به هر تقدير، 
قاعدۀ تعامل و تقابل نشانه ها، يکی از ابزارهای عکاس برای 
بيان و انتقال معنا و مفهوم است و از ديگر سو، وجود اين 
شگرد در عکس ها، عکاس را هنرمندی تيزبين، حساس و 
جستجوگر كه روابط موجود ميان عناصر و پديده های دنيای 
واقعی را به خوبی ديده و در قاب عکس خود جای داده است، 

معرفی می نمايد.

معنای صريح و معنای ضمنی

نشانه شناسان معتقدند كه متون نشانه ای )و حتی يك نشانه 
به تنهايی(، دارای دو گونه كلی از معناست كه تحت عنوان معنای 
صريح و معنا يا معناهای ضمنی شناخته می شود. »معنای 
صريح را با عباراتی چون معنای مبتنی بر تعريف تحت اللفظی، 
معنای بديهی يا معنای مبتنی بر دريافت عام توصيف كرده اند« 
)سجودی، 1383: 102( معنايی كه اكثريت با آن هم رأی 
هستند. معنای ضمنی نيز از ماهيت و منش چندمعنايی نشانه ها 
خبر می دهد و براين اساس، می توان نشانه ها را در معرض 
 تفسير و تعبيرهای متعدد قرار داد )احمدی، 1371: 54(.

 در يك عکس علاوه بر معنای صريح كه در ابتدا خود را نشان 
می دهد، معناهای ضمنی به دست می آيد.  

به بيان  ديگر، اگر عکس پيام درنظر گرفته شود، اين پيام 
هم شفاف است و هم رمزآلود )Sontag, 1977:121(. در 
مرحله نخست، نسبت و شباهت عکس با واقعيت بيرونی، 
توجه مخاطب را به شناسايی عناصری از دنيای واقعی جلب 
اما معنايی كه در برخورد اول حاصل می شود،  می نمايد؛ 
به واسطۀ قوای فکری، احساسی و تخيلی مخاطب، كم كم جای 
خود را به معانی ديگری می بخشد.6 درحقيقت، معنای اوليه 
و صريح عکس، وابسته و برخاسته از عينيت عکس و خصلت 
بازنمايانۀ آن است و معنای ضمنی، به قابليت بيان گرايانه و 
بعُد معناشناختی عکس مربوط می شود. جنبۀ تأليفیِ عکس ها، 
وابسته به معناهای ضمنی است كه می آفرينند؛ آنجا كه ذهن 
مخاطب معطوف به معانی ضمنی و رمزآلود عکس گشته و 

مکاشفه در دنيای عکس رخ می دهد. اگرچه عناصر درون 
عکس همان دلالت و معنای صريح در جهان بيرون را ندارد؛ 
اما عکاس می تواند با استفاده از ظرفيت های فنی و بصری، 
مقصود و مفهوم موردنظر خود را به زبان كنايه و اشاره، در 
عکس بگنجاند. به عبارت  ديگر، برخی عکس ها، معنا يا معناهايی 
را در درون خود پنهان دارند كه نشانۀ خلاقيت و تيزبينی و 
درك بالای بصري عکاس در لحظۀ گرفتن عکس و يا انتخاب 
هوشيارانۀ قابي مناسب است. عکس در ظاهر چيزي را نشان 
می دهد كه در عالم واقع می توان آن را جستجو كرد، اما هنر 
عکاس در اين است كه با خلاقيت و ابتکار خويش و به واسطۀ 
قابليت های رسانۀ بيانی اش، جلوه هايی را با عکس به تصوير 
كشد كه برای همه مشهود نيست و دامنۀ دلالت های ضمني 
را گسترش  دهد. قطعاً عکس هايی كه داراي معنا يا معناهاي 
ضمني هستند، نسبت به  عکس هايی كه صرفاً رابطه شباهت 
و همانندي را نشان می دهند، از اعتبار زيبايی شناسی و هنري 
بيشتري برخوردارند؛ چراكه اين گونه عکس ها، عکاس محورند 
و موجوديتشان در گرو كنش خلاقانۀ عکاس است و صرفاً 
حاصل عمل مکانيکی دوربين يعنی ثبت عناصر جهان واقعی 
نيستند. برای نمونه، تصوير 10، از لحظۀ مرگ پيرمردی عادی 
در دهکدۀ اسپانيايی گرفته شده است، اما عکاس به واسطۀ 
همنشينی مناسب عناصر و استفاده از عنصر نور و ايجاد 
كنتراست، بر دلالت های ضمنی عکس افزوده است. به طوری  
كه مرگ يك انسان معمولی مانند مرگ شخصيتی مهم و حتی 
مقدس نشان داده شده است. دركل، فضای حاكم بر عکس و 
نحوۀ همنشينی عناصر، باعث می شود مخاطب در مواجهه با 
عکس، به جای تماشای صرف، به تأمل و تفکر درباره مضمون 

عکس )مرگ( و عناصر حاضر در صحنه بپردازد.
همچنين، آنچه عکس دروازه بهشت را عکسی ماندگار 
گردانيده، معانی ضمنی نهفته درون آن است. مخاطب ابتدا دو 
پسر و دختر را می بيند كه درحال عبور از دالانی در طبيعت 

تصوير 10. مرگ پيرمرد، دهکده اسپانيايی، يوجين اسميت، 1951 
)لاينز، 114:1388(
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هستند، اما اين  همۀ آنچه عکس بيان می كند يا نشان می دهد، 
نيست. در اينجا عکاس، عناصری را از عالم واقع )يك پسر و 
دختر در فضای طبيعی( در كنار يکديگر و در لحظه ای خاص 
)توجه كنيد به وضعيت بدن و شکل دست  و پاهای دختر و 
پسر درحال گام برداشتن( ثبت نموده است و با ايجاد حالت 
ضد نور و كنتراست شديد، فضايی خلق نموده كه سبب 
استحاله عناصر واقعی به عناصری نشانه ای و نمادين شده 
است: نسل آينده )پسر و دختر( گريزان از سياهی و تاريکی 

دوران، به سوی آينده ای روشن گام برمی دارند.
بايد خاطرنشان نمود كه معانی ضمنی تا حد بسياری 
وابسته به افق فکری و فرهنگی مخاطب بوده و به زمينه و 
بافت ارائه عکس نيز مربوط می شوند )احمدی، 1371: 54(. 
درهر صورت، معانی ضمنی بر پايۀ عناصر درونی عکس و 
درنتيجۀ روابط همنشينی )تعاملی يا تقابلی( ميان آنها زاده 
می شود؛ مانند تصوير 11 كه ديدار دو شخصيت سياسی را 
روايت می كند؛ اما اهميت و ارزش عکس، به ماهيت خبری 
اين رويداد برنمی گردد، بلکه به دليل معانیِ ضمنی ای است 
كه به واسطۀ نحوۀ همنشينی عناصر درونی عکس، ايجاد شده  
است. كلينتون7 در سمت راست عکس قرار گرفته كه از اهميت 
بيشتری در بسياری از فرهنگ ها برخوردار است و هيکلش 
درشت تر از عرفات8 به نظر می رسد. عرفات دو دست خود 
را بر دست كلينتون نهاده و به طرف خود می كشاند درحالی 
 كه خنده مفرط بر لبانش نقش بسته است. درمقابل، نگاه 
كلينتون مرموزانه به نظر می رسد و حالت و شکل بدنش، 
به نوعی بی رغبتی و بی تمايلی او را نشان می دهد. او درحالی به 
عرفات نگاه می كند كه غرق در افکار خود است. اين عناصر و 
نشانه ها، بيننده را به معانی ای ضمنی سوق می دهند؛ معانی ای 
چون چاپلوسی و اشتياق ياسر عرفات در مقابل بی ميلی و عدم 
تمايل كلينتون. از همه مهم تر، عکس، كلينتون را شخصيتی 

قدرتمند نشان می دهد و عرفات را ضعيف و وابسته.

تصوير 12، در لحظه ای گرفته  شده كه در نگاه اول، عده ای 
را نشان می دهد كه منتظر ورود شخصی هستند. دو نگهبان 
درحال گشودن دروازه هستند و شخص موردنظر، پشت درِ 
نيمه باز درحال ورود است. اين فضای خبری و آشکار و صريح 
عکس، معنايی ضمنی در خود پنهان دارد، همنشينی مجموعۀ 
عناصر واقعی عکس، قدرت و اقتدار فردی كه درحال واردشدن 
است را به خوبی بيان می كند. حتی اگر ندانيم اين شخص 

كيست و آيا شخصی صاحب قدرت هست يا نه.
هرچند از عناصر تصوير 13، در نگاه نخست، به آموزش و 
آمادگی گروهی از نظاميان در شب پی برده می شود؛ اما لحظه ای 
كه عکاس برگزيده و نحوۀ آرايش عناصر با يکديگر، فضايی را 
خلق نموده كه معانی ديگری به ذهن مخاطب متبادر می كند. 
فضای غبارآلود و نوری كه يك طرف پيکره ها را روشن نموده، 
بيانگر ستونی از آدمك های ماشينی است كه فاقد هرگونه 
فکر و احساس و عاطفه انسانی اند و  مانند اسلحه ای آماده و 
مرگبار دراختيار آدمکی ديگر قرارگرفته اند. شکل اين آدمك 
كه در سمت راست عکس قرار گرفته، از آدمك های تحت 
فرمانش متفاوت است، هويتش نيز معلوم نيست و فضای ضد 
نور، شکل و حالتش، او را نه در مقام انسانی صاحب قدرت و 
نيرو، بلکه همچون مجسمه ای نشان می دهد كه توسط فرد 
يا افرادی به منظوری خاص ساخته  شده است. او نيز مانند 
آدمکی ماشينی تحت فرمان افرادی ديگر است؛ بنابراين، عکس 
می گويد بازيگران اصلی اين صحنه خارج از فضای عکس اند. 
در اين عکس، تنها مهره های شطرنجی مشاهده می شود كه 

بازيگران جنگ قدرت و ثروت ديگران اند.
با اين تفاسير، عکاس در مقام هنرمند، برای افزودن بر 
قابليت های بيانگرايانه و خلاقانۀ عکس خود، می تواند بر دامنۀ 
دلالت های ضمنی آن بيفزايد. بدين منظور، او علاوه بر انتخاب 
قابی مناسب، می تواند از امکانات فنی دوربين و شگردهای 
متعدد نيز استفاده نمايد تا عکس، بيانی رمزگونه و استعاره ای 

تصوير 12. ورود رئيس جمهور روسيه، آژانش عکس فرانسه
)www.asriran.com( )132:1389 ،تصوير 11. ديدار كلينتون و عرفات )اكرت 
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يافته و فکر، احساس و قوۀ تخيل مخاطب را به خود جلب 
نمايد. اين شگردها طيف وسيعي را دربرمی گيرند، مانند تغيير 
فاصله، استفاده از ديافراگم باز يا بسته براي عمق ميدان كمتر 
يا بيشتر، استفاده از لنزهاي زاويه بسته يا باز، ايجاد حركت در 
دوربين، فيلم های حساسيت پايين براي كنتراست و تيرگي 
بيشتر، بالابردن حساسيت فيلم براي رسيدن به تصويري با 

دانه های درشت، توجه به نور و وضوح تصوير.  

بافت و زمينه

يکی از مسائل مهم نشانه شناسی، نقش بافت و زمينه در 
آفرينش و دگرگونی معنای نشانه ها و متون نشانه ای است. 
بافت، شرايط دريافت و خوانش متن را فراهم می سازد. براساس 
اين اصل، هر متن نشانه ای، معنايش باتوجه به زمينه ای كه در 
آن قرار دارد، ساخته می شود. متون، پيوسته براساس بافتي كه 
در آن قرار می گيرند، مدلول های تازه و متفاوتي پيدا می كنند 
)سجودی، 1383: 150(. در اين رابطه، عکس ها نيز معانی 
ثابت و واحدی با خود حمل نمی كنند و چهره يکسانی به 
مخاطبان خود نشان نمی دهند و يکی از عوامل مؤثر در رابطه 
با معناآفرينی عکس ها، زمينه و بافت ارائه آنهاست. بافت و 
زمينۀ عکس، يکی از مهم ترين و تأثيرگذارترين عوامل است 
كه بر معنای درونی عکس تأثير می گذارد و آن را تغيير 
می دهد. از سوی ديگر، بافت در دگرگونی معنای ضمنی هر 
عکس نيز مؤثر است. به طوركلی، عکس، بسته به اين كه در 
چه زمينه و بافتي موردتماشا و ارزيابي قرار گيرد، معنايش 
دچار تغييرات متفاوت گشته و گاه معناهاي متضادي به خود 
می گيرد. معروف ترين عکس در اين رابطه، تصوير 14 است.

عکس موردنظر در سه زمينه متفاوت به چاپ رسيده كه 
در هركدام، معناي خاصي به خود گرفته است. ابتدا در مجله 
مربوط به كافه ها در پاريس، بار ديگر در مجله ای در رابطه 
با مصرف الکل و سرانجام در مجله ای درباره فحشا )جی و 
هورن، 1388: 48(. عکس تصوير 6 نيز برای اولين بار در 

نمايشگاه خانواده بشر به نمايش گذاشته شد كه مخاطبان آن 
در شرايط بعد از جنگ جهانی دوم، تأويل متناسب با دوران 
را از آن داشتند. دختر و پسر )نسل آينده(، بيزار از دنيای 
سياه و تاريکی كه جنگ جهانی دوم ايجاد كرد، به سوی نور 
درحركت اند؛ كه به معنای حركت به سوی آينده ای بهتر و 
روشن تر برای نسل پس از دوران جنگ است. بنابراين، يکي 
از عوامل مداخله گر و تأثيرگذار در خوانش عکس ها، بافت و 
زمينه ارائه آن است و حتي ممکن است زمينه ارائه عکس، 
بر ارزش های زيبايي شناسانه عکس افزوده يا بکاهد، توجه 
مخاطبان را بيشتر جلب نمايد و در داوري آنها درباره آن، اثر 

مثبت يا منفي بگذارد. 
بااين حال، بايد توجه داشت كه برخلاف عکس هايی كه ارزش 
و كيفيت آنها وابسته به زمينه تاريخي يا موقعيت اجتماعي 
خاصي است، عکس هايی وجود دارند كه از بافت و زمينه 
دوران خود فراتر رفته و از ارزش های بصري، زيبايی شناسی 
و معنايي آنها، با گذشت زمان كاسته نمی شود؛ بلکه آثاری 
نمادين می گردند كه مفاهيم جهان شمولی را فراتر از بافت 
زمانی و مکانی خود يادآوری می كنند )تصويرهای 1، 4، 
6، 10 و 13(. ازاين رو، عکاس می تواند به كمك امکانات و 
قابليت های فنی ابزارش و شگردهای بيانی رسانه اش، اثری 
خلق نمايد كه اعتبارش تنها وابسته به زمينۀ ارائه آن نباشد. 
بسياری از آثار هنری به دليل برخورداری از ارزش های هنری 
و  ماندگار شده اند  زيبايی شناسی،  و  يا بصری  و محتوايی 
منتقدان و نظريه پردازان، همواره برای بيان نظريه های خود، 
از آنها استفاده می كنند و مخاطبان را بدانها ارجاع می دهند.  

بينامتنيت 

تعامل و گفتگوي ميان متن ها و روشی را كه در آن، خوانش 
يك متن در پرتو متون ديگر صورت می گيرد، بينامتنيت 

تصوير 14. كافه در پاريس، رابرت دوانو، 1958 )جی و هورن، 49:1388(تصوير 13. شبه نظاميان تاميل، نچوی، 1986 )كريم مسيحی، 174:1389(
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می نامند. »در اين چارچوب فرض براين است كه ميان متون 
و نوشته ها نوعي علاقه و قرابت وجود دارد و می توان گفت كه 
متن ها همواره با هم درحال گفتگو و تعامل اند« )ضيمران، 

 )173:1382
به زعم كريستوا9 می توان متون را براساس دو محور بررسی 
كرد: يکی محور افقی كه خالق را به مخاطب پيوند می دهد و 
ديگری محور عمودی كه متن را با ساير متون مرتبط می سازد 
)چندلر، 1387: 284(. در اين رابطه، همان طور كه روابط و 
نشانه های درون عکس، در فهم و خوانش و ارزيابی عکس ها 
نقش دارند، روابط اين عناصر و نشانه ها با ساير عکس ها و 
متون نيز بايستی موردتوجه قرار گيرند. در پايه ای ترين سطح، 
برخي عکس ها، اشاره ای آشکار و مستقيم و يا غيرمستقيم به 
ساير عکس ها يا آثار هنري ديگر دارند؛ كه البته اين مسئله 
به دايره شناخت مخاطب نسبت به ساير متون و عکس ها 
وابسته است. برهمين اساس، ممکن است مخاطب از ظاهر 
عکس به  طرف روابط موجود ميان عکس با ديگر عکس ها و 

آثار هنری كشيده شود.
برای نمونه، »تاريخ پژوهان به اين نکته توجه كرده اند كه 
عکس های لانگ- هم از نظر موضوع و هم از نظر كادربندی- با 
بسياری از نقاشی های هنر غرب درباره مريم مقدس و مسيح 
پيوند دارند« )ولز، 1390: 61( عکس 10 نيز از نظر تيرگي 
و روشني، مانند نقاشی های رامبراند10 می نمايد. عکاس با نوع 
قابي كه برگزيده و افزايش كنتراست عکس، مرگ انسانی 
معمولی را مانند مرگ انسانی مهم و برجسته نشان داده و 
فضايی را آفريده كه تابلوهاي نقاشي درباره مرگ مسيح به 
ذهن متبادر می كند. در نمونه ای ديگر، عکس 15 كه حالت 
و جهت نگاه مادر و فرزند در آن از نقاط قوت عکس  است، آثار 
و نقاشی هايی را كه مسيح در دامان مريم نشان می دهند، به 
ذهن متبادر می كند. بنابراين، فضا، موضوع و شکل و عناصر 
يك عکس، می تواند ذهن مخاطب را به سوی آثار هنري ديگر 
سوق  دهد؛ حتي ممکن است در يك عکس، فقط يك عنصر 

نقش بينامتنيت را بازي نمايد. به طور مثال در عکس تصوير 
16، دستی كه در گوشۀ عکس قرار دارد، بيننده را به ياد 
دست در نقاشی آفرينش انسان اثر معروف ميکلانژ11 می اندازد. 
اگرچه رابطۀ بينامتنی ميان آثار مختلف لزوماً به گونه ای 
آگاهانه توسط هنرمندان شکل نمی گيرد، اما بينامتنيت به 
عکاسان يادآوری می كند كه دامنه مطالعات خود را درباره 
انواع متون به خصوص متون تصويری گسترش دهند؛ چراكه 
از اين طريق، منابع الهام مضمونی و مفهومی به دست می آورند 
و می توانند به نوآوری و ابداع در زمينۀ چگونگی آفرينش و 

خلق آثار خود بپردازند. 
درمجموع، باتوجه به مباحث مطرح شده، می توان گفت 
عملکرد  نشانه شناسی،  تحليلی  ابزارهای  به كارگيری  با 
عکاس و نحوۀ برخورد او با پديده های عالم واقعی و چگونگی 
بهره گيری او از امکانات و قابليت های بيانیِ رسانۀ خويش 
مشخص می گردد. اگرچه »هدف اصلی نشانه شناسی، تبيين 
سازوكار توليد معنا در متون مختلف است« )گيرو، 1380: 
14(؛ بااين حال، درنتيجۀ تحليل و خوانش عکس ها از طريق 
ابزارهای تحليلی نشانه شناسی، جنبه های متعدد آشکار و 
پنهان مضمونی، مفهومی، زيبايی شناسی و هنریِ عکس ها 
نيز تا حد زيادی آشکار می شود. درحقيقت، ابزارهای تحليلی 
نشانه شناسی، نه تنها چارچوبی روشمند و علمی برای خوانش 
و فهم بهتر و بيشتر لايه های معنايی عکس ها ارائه می نمايد، 
بلکه سطح كيفی )زيبايی شناسی( آنها را نيز برملا می سازند. 
نظريه پردازان و نشانه شناسان حوزۀ عکاسی، دسته بندی های 
مختلفی برای عکس ها قائل شده اند و برمبنای اين دسته بندی ها 
به توصيف و تحليل و حتی نقد و ارزيابی عکس ها مبادرت 
ورزيده اند. در اين راستا، باتوجه به اينکه دوربين، سوژه و عکاس، 
سه عامل اصلی توليد عکس اند، از طريق كاربست ابزارهای 
تحليلی رويکرد نشانه شناسی، می توان تشخيص داد كه عکس، 
مخاطب را به كدام يك از اين سه عامل ارجاع می دهد. از اين 
طريق، نوعی از دسته بندی عکس ها به دست می آيد. بدين 

تصوير 16. معادن طلای برزيل، سالگادو، 1986 )كريم مسيحی، 1389: 178( تصوير 15. ميناماتا، يوجين اسميت، 1972 )برت، 106:1379(
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شکل كه اين ابزارها كمك می نمايند تا بتوان براساس سه عامل 
اصلیِ توليد عکس ها، آنها در قالب سه گروه كلی تقسيم كرد: 
1. دوربين محور 2. سوژه محور 3. عکاس محور. اگرچه اين نوع 
تقسيم بندی، صرفاً به كاربست ابزارهای تحليلی نشانه شناسی 
مربوط نمی شود و دامنه كلی تری را دربرمی گيرد، اما ابزارهای 
تحليلی نشانه شناسی، در شناسايی جهت ارجاع عکس ها 
مؤثرند و كمك می نمايند تا بتوان بهتر و دقيق تر، عکس ها 
را در اين سه گروه جای داد. همچنين، لازم است بيان شود 
كه اين تقسيم بندی، مطلق نيست؛ بلکه در هر عکس، يکی 
از عوامل اصلی توليد عکس )دوربين، سوژه، عکاس( بيشتر 

خودنمايی می كند. 
روزانه ميليون ها عکس توسط مردم از موضوعات مختلف 
به  اين عکس ها،  از  بسياري  ارجاع  گرفته می شود؛ جهت 
دوربين است. آثاری كه تنها و صرفاً قدرت دوربين به مثابه 
ابزاري ثبت كننده را گواهي می دهد و در آنها، سلطۀ ابزار 
مکانيکي )دوربين( بر عکاس )صرفاً به عنوان كسی كه دكمه 
شاتر را تخليه نموده است( هويداست و خصلت های هنری 
و جنبه های تأليفی و تفسيری در آنها ديده نمی شود. در 
اين عکس ها به جای حضور عکاس و كنشگری هنرمندانه و 
خلاقانۀ او، عامليت با ابزار مکانيکی )دوربين( است؛ »به قول 
ساركوفسکی، برخی عکس های اوانز طوری گرفته شده اند كه 
يك زاويه ديد معمولی و متعارف از صحنه ديده می شود و گويی 
اگر خود ما در آن صحنه می بوديم، همان چيز را می ديديم 
و ثبت می كرديم« )مقيم نژاد، 1393: 251( به هرحال، در 
اين نوع از عکس ها، عکاس با دوربين، صرفاً موضوع، واقعه 
يا لحظه ای از واقعيت بيرونی را ثبت نموده است و حضور او 
چندان ملموس و آشکار نيست )تصويرهاي 17 و 18(. البته 
برخی از عکاسان معروف، به شکلی آگاهانه، اين رويکرد را 
انتخاب نموده اند؛ مانند واكر اوانز12 كه ترجيح می داد حضور 

خويش را در عکس ها، نامحسوس سازد )تاكر، 1377: 59(. 
به هر تقدير، همان طور كه انسان  در بيشتر مواقع از زبان 
عادی و روزمره برای انتقال پيام خود به ديگران فارغ از هرگونه 
پيچيدگیِ كلامی استفاده می كند، در عکس های دوربين محور 
نيز، عکاس از دوربين به شکلی ساده برای ثبت موضوعی 
استفاده كرده است. درواقع، در اين گونه عکس ها، خصلت 
نسخه بردارانه دوربين بيشتر از هر چيز خودنمايی می كند و 
عکس، از همانندی ها سخن می گويد و مخاطب را به شناسايی 
چيزها و مکان ها دعوت می كند. خصلت اصلیِ اين عکس ها، 
ارجاع به واقعيتی بيرونی است كه دوربين توانسته به شکلی 
دقيق، بی جرح  و تعديل و بی كم  و كاست ثبت نمايد. همان 
خصلتی كه در آغاز پيدايش دوربين عکاسی مورداستقبال 
برخی از منتقدان و هنرمندان قرار گرفت و پيرو آن، عکاسی 
به دليل صحت و دقت غيرقابل تصورش به واقعيت، موردستايش 

قرار گرفت )برت، 1379: 217(.  
در سطحي ديگر، برخي از عکس ها از تسلط و جذابيت 
موضوع خود خبر می دهند؛ موضوعي خبری، عجيب، مهم 
و حيرت آور كه اهميت كار عکاس، در خوش اقبالی اش براي 
ثبت آن در لحظه ای از زمان بوده و عکاس به جای تفسير و 
ارزيابی موضوع، بيشتر به ثبت و جاودانه ساختن آن نائل گشته 
است. البته در اين ميان، بايد به نکته سنجی و تيزبينی عکاس 
در شکار لحظه يا سوژۀ موردنظر نيز اشاره كرد. بااين همه، 
كماكان مانند عکس های دوربين محور، در اينجا نيز بيشتر با 
ثبت و برداشت تصوير و نهايتاً شکار به موقع و دقيق سوژه ای با 
دوربين روبرو می شويم و هنوز نمی توان به طور كامل، دوربين 
و سوژه ها را تابع كُنش هنرمندانۀ عکاس دانست و آنچه را 
عکس نشان می دهد يا بيان می كند، حاصل اين كُنش درنظر 
گرفت. اگرچه اين نوع عکس ها می توانند دارای جنبه های 
مهيج، برانگيزاننده، عجيب، جالب و يا عاطفی باشند، اما مسئله 

تصوير 17. واكر اوانز، كافی شاپ، 1935. 
)www.shorppy.com/node/5776(

تصوير 18. دورتيا لانگ، مادر و فرزندانش، 1936. 
(www.loc.gov/pictures/item/fsa19998021539/p/(
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اصلی اين است كه اين كاركردها، زادۀ سوژه و مضمون عکس 
هستند تا كنش هنرمندانۀ و خلاقانۀ عکاس. برای نمونه، 
تأثيرگذاری عاطفی تصويرهاي 8 و 19، از موضوع شان نشأت 
می گيرد و نه از كنش آگاهانه و خلاقانۀ عکاس؛ درحالی  كه 
كاركرد و تأثير عاطفی تصويرهاي 4، 7، 9، 10 و 15، درنتيجه 
گزينش و تركيب عناصر درون عکس توسط عکاس، به  دست 
 آمده است. به هر حال، اين نوع عکس ها، خصلت بيانگرايانه 
عکس را نشان می دهند، ولی اين خصلت، بيش از آنکه زادۀ 
كُنش هنرمندانه عکاس باشد، برآمده از سوژۀ عکس است. 

در ميان اين دو گروه از عکس ها، عکس هايی هستند كه 
باوجود موضوع قابل تأمل و جذاب خود، ما را به شخصيتي 
به نام عکاس ارجاع می دهند. چراكه برخلاف دو نوع قبلی 
از عکس ها كه بر برداشت تصوير استوار بودند، اين نوع از 
عکس ها، بر ساخت تصوير استوارند و عامليت و كُنشگر اصلیِ 
اين ساخت، عکاس است نه ابزار )دوربين(. كنشگری كه در 
مقام هنرمندي خلاق، سلطۀ خود را بر دوربين، موضوع و 
رويداد يا حادثۀ موردنظر انداخته و دوربين و موضوع صرفاً 
ابزار و بهانه و محملی براي ارائه تفکر، انديشه و احساس او 
به طريقی خلاق بوده است )تصويرهاي 1، 2، 4، 6، 7، 10، 
15 و 16(. چراكه ثبت موضوع، كار دوربين است، اما عکاس 
تنها به ثبت پديده ها نمی پردازد، بلکه می تواند موضع خود 
را درباره موضوع به بيان درآورد. درحقيقت، عکاس با دوربين 
می بيند، می يابد و تفسير می نمايد. هنرمندي كه با نگاه دقيق 
و تيزبين خود بر آنچه ديگران توانايي ديدن آن را ندارند، 
ابزاري براي  قابي مناسب گذاشته و دوربين در دستانش 
انتقال تفکر خلاق يا حس زيبايي شناسانه اش است. به بيان  
ديگر، عکاس سعی كرده نشان دهد كه »عکس ها، نه تنها 
گواه آن چيزی هستند كه وجود دارد، بلکه شاهدی بر آن 
چيزی هستند كه فرد می بيند البته نه فقط برای ثبت كردن 
 )Sontag,1977:88( »بلکه برای نوعی ارزيابی نمودن جهان

اگرچه عکس های سادۀ دوربين محور نيز نيازمند تفسيرند، اما 
عکس های عکاس محور همچون نشانه و نمادهايی رمزآلودند 
كه می بايد رمزگشايی شوند و معانی و مفاهيم عميق تر از آنی 
را دارند كه به ظاهر نشان  دهند. شايد بتوان اين جمله را دربارۀ 
اين نوع از عکس ها كاملًا صادق دانست كه »عکس، كلمه ای 

است كه هزاران كلمه را دربردارد« )مايکلز، 196:1379(
به هر حال، عکس های عکاس محور، از يك ثبت دقيق و 
ماهرانه فراتر می روند و قوای فکری و احساسی مخاطب را 
تحت تأثير قرار می دهند و او را به درگيرشدن انديشمندانه 
با عکس فرامی خوانند. به طور مثال عکس تصوير 20، ديد 
نسبتاً عادی و گزارشی از صحنه ارائه می دهد، اما عکس 
تصوير 16 كه در همان فضا گرفته  شده، از سويی توانايی و 
ديد خلاق عکاس را به رخ می كشد و از ديگر سو، مخاطب را 
به كشف و آفرينش مفاهيم متعدد وامی دارد. اگر به جنبه های 
هنری عکاسي به عنوان يك  رشته هنري، توجه و تأكيد شود، 
عکس هايی كه در آنها تفسير و ديد يکّه و خلاق عکاس، عنصر 
غالب و مسلط نباشد و بيشتر نشانگر قدرت ابزاري مکانيکي يا 
رويدادي مهم و جذاب باشد، اعتبار هنري و زيبايي شناسانه 
كمتري دارد. چراكه عکس های عکاس محور اين مسئله را 
خاطرنشان می سازند كه دوربين در دستان عکاس همانند 
قلم مو در دست نقاش است تا ايدۀ و خلاقيت خود را با عکس 
نشان دهند. تفاوت در اينجاست كه نقاش با سطحی خالی )بوم 
نقاشی( روبروست و به مدد قوۀ تخيل و ابتکار خويش، تصوير 
موردنظر خود را بر روی آن می كشد، اما عکاس از همان ابتدا 
با قابی پر مواجه می شود؛ بنابراين، عکاس می تواند از دريچۀ 
دوربين، دست به گزينش و تركيب عناصر دنيای پيرامون 

)www.chilick.com( تصوير 20. معادن طلای برزيل، سالگادو تصوير 19. سايگون، مالکوم براون، 1963 )كريم مسيحی، 140:1389(
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بزند و عناصر و اجزای جهان بيکران بيرونی را در حکم مادۀ 
خام فعاليت عکاسانۀ خويش بداند و به كمك شگردهای بيانی 
عکاسی )قاب، دوری و نزديکی، عمق ميدان، نور، كنتراست، 
لنز زاويه باز يا بسته و ...( سوژه را تابع فکر و انديشه و مقصود 
بيانیِ خود سازد، در غير اين صورت، خود تابع سوژه ای شده 

كه با دوربين صرفاً آن را ثبت نموده است. 
همان طور كه شاعران و نويسندگان به آشنايی زدايی از 
زبان عادی و روزمره می پردازند و با به كارگيری صنايع ادبی 
)استعاره و تشبيه و...(، مقصود خود را به زبان كنايه و اشاره 
و به شکلی تأثيرگذار و ماندگار بيان می كنند، عکاس نيز در 

مواجهه با دنيای پيرامونش، می تواند از ثبت عادی واقعيت 
بيرونی فاصله  گيرد و ابزار خود را از سيطرۀ نمايش سوژه های 
جالب و جذاب رها  سازد. درعوض، به مدد امکانات و قابليت های 
فنی ابزار خويش و شگردهای بيانی رسانه اش، به اظهار نظر 
درباره جهان پيرامونی و عناصر و رويدادهای آن بپردازد 
و چشم اندازی تازه از عناصر، وقايع و مکان ها ارائه  نمايد؛ 
به طوركلی از هرآنچه به زعم او ارزش نگريستن داشته باشد، 
عکس بگيرد. اين گونه، عکس، پيش تر و بيش تر از آنکه مخاطب 
را به دوربين يا سوژه ارجاع دهد، به سازندۀ آن ارجاع می دهد. 

نتيجه گيری  

در اين مقاله برخی از ابزارهای تحليلیِ رويکرد نشانه شناسی: جانشينی و همنشينی، تعامل و تقابل نشانه ها، 
معنای صريح و ضمنی، بافت و زمينه، بينامتنيت، در تحليل و خوانش عکس ها )مستند( به آزمون و تحليل 
به كارگيری  با  از همين روی، روشن شد كه  با نمونه های تصويری متعدد مستندسازی گرديد.  گذاشته شد و 
ابزارهای تحليلیِ موجود در رويکرد نشانه شناسی، روشی نظام مند برای توصيف و تحليل و درك و فهم بيشتر 
زوايای مختلف  اين طريق،  از  اين است كه  اين روش در  به كارگيری  اهميت  فراهم می گردد.  بهتر عکس ها  و 
مفهومی، بصری و زيبايی شناسی عکس ها آشکار گشته و چارچوبی روشمند برای تجزيه  و تحليل عکس ها و ابعاد 
معناشناختی و زيبايی شناسانه آنها فراهم می گردد. چارچوبی كه روشن می سازد عکاس، از دنيای وسيع واقعی، 
چه گزينشی انجام داده و چگونه عناصر انتخابی درون عکس را برمبنای مقصود خود سامان بخشيده و از چه 
شگردهای فنی يا بصری برای بيان و انتقال معنا و مفهوم يا حس موردنظرش استفاده كرده است. به عبارت  ديگر، 
براساس ابزارهای تحليلی رويکرد نشانه شناسی می توان سنجيد كه عکاس در مقام هنرمند تا چه حد توانسته 
سلطه خود را بر دوربين )به عنوان ابزار هنری اش( و عناصر و ابژه های عالم واقعی )به مثابه سوژه هايش( اعمال 
نمايد و با تکيه  بر خلاقيت خود، از امکانات ابزار بيانی اش )دوربين( سود ببرد تا به جای ثبت ساده موضوع، به 
بيان موضع و ديدگاه خويش بپردازد. ازديگر سو، با عکسی كه می آفريند، پديده های گوناگون جهان واقعی را 
تفسير و ارزيابی نمايد، يا در معرض قضاوت ديگران قرار دهد و قوه تخيل يا احساس مخاطب را برانگيزاند و 
مجالی برای تأمل و تفکر او مهيا سازد. درمجموع، به كمك كاربست ابزارهای تحليلی نشانه شناسی می توان جهت 
ارجاع عکس ها را بهتر و دقيق تر تشخيص داد. از اين طريق، براساس سه عامل اصلی توليد عکس ها، مي توان آنها 
را در سه دسته كلی قرار داد كه باتوجه به درجه اهميت عبارت اند از: 1. عکس های عکاس محور 2. عکس های 
سوژه محور 3. عکس های دوربين محور. اگر به سويۀ هنری عکاسی توجه شود، زمانی می توان از موفقيت عکاس 
در مقام هنرمند سخن گفت كه عکس، فارغ از اينکه چه مضمونی را دربرمی گيرد، به جای ارجاع به سوژه ای مهم 
و يا عمل ثبت توسط دوربين، وجودش درگرو و بيانگر كنش هدفمند و خلاقانه عکاس باشد. اگرچه نمی توان 
قواعد و دستورالعملی قطعی ارائه كرد كه به يك عکس خوب بينجامد، اما برانگيختن حساسيت و افزايش آگاهی 
عکاسان نسبت به مباحث نشانه شناسی، در ارتقاي سطح كيفی آثار آنان از ديدگاه بصری و مفهومی، مفيد و مؤثر 
خواهد بود. پيشنهاد می شود انواع شاخه های عکاسی، براساس ابزارهای تحليلیِ نشانه شناسی، بررسی و تجزيه  و 

تحليل گردند. همچنين، درباره نقش و اهميت اين ابزارها در حيطۀ نقد عکس نيز مطالعاتی صورت گيرد. 
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پی نوشت 
امروزه با اختراع دوربين ديجيتال، نوعی از عکاسی تحت عنوان عکاسی »ساختنی« رواج يافته است. در اين روش، عکاس . 1

به وسيلۀ نرم افزارهای ويرايش عکس، به تركيب عناصر پرداخته و اثر خود را می سازد. لازم به توضيح است كه منظور از عکاسی 
در اين مقاله، عکاسی از نوع گرفتنی است كه عکس، بر پايۀ ثبت عناصر دنيای واقعی، توليد می شود و دخل و تصرف در آن 

تنها محدود به اصلاح كنتراست و نور و رنگ است. 
به طوركلی »نشانه شناسان به دنبال پاسخ به اين پرسش اند كه معناها چگونه ساخته می شوند و واقعيت چطور بازنمايی می شود« . 2

)چندلر، 1387: 21(. ازاين رو، آنها برای تبيين اين مسئله، به بررسی نشانه ها در چارچوب يك نظام پرداخته و به اصول و 
قواعدی )مانند همنشينی و جانشينی و...(كه نشانه ها براساس آنها به ظهور رسيده و معناآفرينی می كنند، متوسل می گردند. 
درواقع، می توان اين اصول و قواعد را ابزارهای تحليلی نشانه شناسی دانست. لازم به ذكر است كه ابزارهای تحليلی عنوان شده، 

برخی مربوط به رويکرد ساختارگرايی هستند، برخی پساساختارگرايی؛ مانند بافت و زمينه و بينامتنيت.
عکاسی مستند يکی از رايج ترين شاخه های عکاسی است كه طيف وسيعی از عنوان عکاسی مطبوعاتی، خبری، خيابانی و . 3

عکاسی مستند اجتماعی را دربرمی گيرد. ازاين رو، با انتخاب نمونه های تصويری از اين شاخۀ عکاسی، دامنۀ بحث، وسيع تر و 
جامع تر می گردد.  

عنوان يك عکس نيز می تواند در حکم لايه ای همنشين برای عکس عمل  نمايد. چه بسا عنوان، معنا و مفهوم عناصر همنشين . 4
عکس را تکميل نموده يا دگرگون  سازد. اين مسئله می تواند موضوع پژوهشی مستقل قرار گيرد.

5. Dorothea Lange 

بارت در مقاله مهم خود »بلاغت شناسی تصوير«، به خوبی اين موضوع را تفسير كرده است. برای آگاهی بيشتر بنگريد به: بارت، . 6
رولان )1393(. بلاغت شناسی تصوير، ترجمه مجيد اخگر، در گزيده ای از مهم ترين متون نظری عکاسی در قرن بيستم، تهران: سمت.

7. Clinton
8. Arafat
9. Kristeva
10. Rembrandt
11. Michelangelo
12. Walker Evans
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Abstract

Although recording of real-world elements has been forged in the nature of photography, 
a photograph doesn’t provide a similar and as much as identical reality of the world, and it 
has an expressionistic capability besides its representative characteristic as well. Therefore 
each photograph can be seen as an indicative text which provides several implications for 
the addressees’ interpretation and hermeneutics. So reading and analyzing a photograph 
on the basis of analytical instruments of the semiotic approach, and also extending the 
studies with regard to the criticism of photographs, are the purposes of this paper. Thus in 
this paper, some of the analytical instruments of semiotic approach such as the principle 
of substitution and accompaniment, indication of interaction and contrast, meaning of 
implicit and explicit, texture with context or intertextuality, have been experimented in 
analyzing and reading a photograph. The raised questions are: 1. what is the mechanism 
and function of analytical instruments in reading a photograph? 2. What is the significance 
of these instruments in analyzing- reading and criticism of a photograph? The research 
methodology is descriptive-analytical.

The results indicate that applying the semiotic approach instruments, in addition 
to systemic analyzing and reading of photos, various conceptual, visual and aesthetic 
manifestations would be revealed and a framework would be provided for aesthetic 
and qualitative evaluation. Hence according to the semiotic analytical instruments, 
photographs are categorized in three general groups in respect of their importance: 1. 
Photographer-oriented, 2. Subject-oriented, 3. Camera-oriented. 

Keywords: analysis and reading of photograph, semiotic approach, semiotic analytical 
instruments, criticism of photograph
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