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Semantic Markedness in the Photograph By a Look at Duane Michaels Sequences*

Abstract
Despite the belief of the orthodox schools of semiotics, which 
emphasize the fundamental difference between visual (iconic) 
and linguistic (symbolic) signs and do not consider visual pic-
tures as channels for conveying implicit and linguistic meanings 
due to imitation or objective similarity with reality, investigating 
the ratio of linguistic and pictorial signs has been one of the im-
portant topics of semiotics studies for more than half a century. 
Some structuralist semioticians, such as Roman Jacobsen, Ro-
land Barthes, Yuri Lutman and Umberto Eco have taken advan-
tage of modeling the symbolic system of language and its com-
municative roles to study systems, texts, media and non-verbal 
signs such as photographs, due to the increasing importance of 
the issue of visual representation in contemporary culture, es-
pecially the abundant use of photographs in the web space and 
virtual social networks. This issue has been interpreted in the 
context of a great transformation, which William J.T. Mitchell 
refers to as "the pictorial turn". One of the concepts that have 
not been addressed in the semiotic equilibrium of language and 
picture is "semantic markedness" which allows us to examine the 
semantic components of a photograph, in "referring" to reality or 
"deviation" from it. The present essay, assuming the similarity of 
"semantic markedness" and "connotation" in photographic rhe-
torical researches and bringing evidence of this similarity, while 
rereading the theory of markedness in linguistic studies of litera-
ture, has used this theory for the first time in the study of Duane 
Michaels's narrative photographs. According to the results of this 
research, which was carried out by an analytical-comparative 
method, on the one hand, Michaels' photographs are based on 
"straight photography" devices, such as conventional perspective, 
wide depth of field, substitution of grays equivalent to the degree 
of familiar colors that we know from objects in nature, imitation 
natural vision by adopting eye-level point of view, and relatively 
classic compositions, which are used to pretend to be real and 
on the other hand, they escape from reality by adding some ar-
rays, such as multiple exposures, slow shutter speed to induce 
movement, and creating blurred and ghost-like figures. He In the 
meantime, by adding some semantic components and by creating 
a distance between the signified and the referent, both in the axis 
of paradigmatic and in the axis of syntagmatic, makes the "un-
marked" reality marked, and creates new connotations. Where the 

objectivity of the photographs does not reflect the similarity of 
the signified and the referent, Michaels resorts to a special type of 
markedness, i.e., "subjunctive markedness", which is imposed on 
the photographs from a cognitive system. This cognitive system 
and implicit meanings in Michaels' photographs originates from 
poetry, stories, legends, myths, Eastern mysticism, and of course 
religious and psychological beliefs, and allows his selections not 
to be based solely on formal and semantic similarities with reality.

Keywords
Photograph, Semantic Markedness, Connotation, Duane Mi-
chals, Roman Jakobson

Received: 13 Nov 2023
Received in revised form: 5 Jan 2024
Accepted: 23 Jan 2024
Mohammad Shamkhani1 iD (Corresponding Author)
PhD of Art Research, Department of Advanced Art Studies,  Fac-
ulty of Visual Arts, Fine Arts Campus, University of Tehran, Teh-
ran, Iran.                                   E-mail: m_shamkhani@yahoo.com
Mostafa Goudarzi2 iD 
Professor, Department of Advanced Art Studies,  Faculty of Vi-
sual Arts, Fine Arts Campus, University of Tehran, Tehran, Iran.                
E-mail: Goudarzi40@gmail.com
Doi: https://doi.org/10.22059/jfava.2024.368087.667211

Citation: Shamkhani, Mohammad; Goudarzi, Mostafa (2024). Semantic markedness in the photograph by a look at duane michaels 
sequences, Journal of Fine Arts: Visual Arts, 29(4), 19-31. (in Persian)

  The Author(s).                                                                                                                                            Publisher: University of Tehran Press

*  This article is extracted from the first author’s doctoral dissertation, entiteled: “Poetic photography; a research on the rhetorical ratios of photograph 
and poetry”, under the supervision of the second author at the University of Tehran.

©

https://orcid.org/0009-0001-0526-9493
https://orcid.org/0000-0002-4076-3147
https://doi.org/10.22059/jfava.2024.368087.667211


20
نشریه هنرهای زیبا :  هنرهای تجسمی  دوره 29  شماره 4  زمستان 1403

نشان داری معنایی )انضمامی(  در عکس  با نگاهی به عکس های روایی دوئین مایکلز*

چکید  ه

بررسی نسبتِ نشانه های زبانی و تصویری یکی از موضوعات مهم دانشِ 

نشانه شناسی در بیش از نیم قرن گذشته بوده است. تا جایی  که برخی 

نشانه شناسانِ ساخت گرا را بر آن داشته تا با الگو قراردادن نظامِ نمادینِ 

بپردازند؛  عکس  چون  متونی  مطالعۀ  به  آن،  ارتباطی  نقش های  و  زبان 

رویکردی که به دلیل اهمیتِ مسئلۀ بازنمایی بصری در فرهنگ معاصر به 

کانون پژوهش های نشانه شناختی راه یافته است. یکی از مفاهیمی که در 

موازنۀ نشانه شناختیِ زبان و تصویر تاکنون بدان پرداخته نشده، »نشان داری معنایی« است که به عنوان روشی معنی شناختی اجازه می دهد مؤلفه های 

معنایی یک عکس را، در »ارجاع« به واقعیت یا »انحراف« از آن به بررسی بنشینیم. جستار حاضر با فرضِ همانندیِ »نشان داری معنایی« و »دلالت ضمنی« 

در پژوهش های بلاغی عکس و ذکر شواهدی بر  آن ، ضمن بازخوانی نشان داری معنایی در مطالعات زبان شناختیِ ادبیات، برای نخستین بار از این نظریه 

در مطالعۀ عکس های روایی دوئین مایکلز بهره برده است. طبق نتایج حاصله از این پژوهش، که به روش تحلیلی-    تطبیقی و با استفاده از داده های 

کتابخانه ای انجام گرفته است، عکس های مایکلز، در عین استفاده از تمهیداتِ »عکاسی مستقیم«، با بهره گیری از برخی مؤلفه های معنایی و به نوعی 

فاصله انداختن میان مدلول و مصداقِ عکس، هم در محور جانشینی و هم در محور هم نشینی واقعیت »بی نشان« را نشان دار و دلالت های ضمنی جدید 

ایجاد می کنند. 
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مایکلز

مقدمه
دربارۀ  مقالاتی  تصویر:  نظریۀ  کتاب  در  میچل1  تی.  جی.  ویلیام 
بازنمایی کلامی و بصری، با نقل قولی از ریچارد رورتی2، که تاریخ فلسفه را 
مجموعه ای از چرخش ها توصیف می کند، آخرین مرحله در تقسیم بندی 
از  پیچیده ای  طنین   که  چرخشی  می داند؛  زبانی3  چرخش  را  رورتی 
و  بلاغت  نشانه شناسی،  زبان شناسی،  مثل  انسانی  علوم  رشته های 
انتقادی  تأملات  برای  زبانی  به  که  دارد،  »متنیت«  مختلف  مدل های 
 Mitchell, 1994,( دربارۀ هنر، رسانه و اشکال فرهنگی تبدیل شده اند
11(. میچل، سپس از دگرگونی دیگری سخن به میان می آورد که امروزه 
در تولید و فهم فرهنگ اتفاق افتاده است و وی آن را چرخش تصویری4 
می نامد. چرخشی که ابتنا بر مسئلۀ بازنمایی بصری در فرهنگ معاصر 
از کتاب مورد بحث، پرسش  دارد )Ibid., 11(. میچل در مقاله ای دیگر 
اصلی را چیستی تصویر در وجه انضمامی آن می داند و موضوع پژوهش 
در  زبانی  بازنمایی  و  بصری  بازنمایی  میان  واکنش ها  و  کنش  را  خود 
رسانه های گوناگون می شمارد. طبق اذعان نویسنده »یک ادعای جدلی 
کتاب نظریه تصویر این است که کنش و واکنش بین تصویرهای انضمامی 
و متن ها مقوّم بازنمایی است: رسانه ها جملگی تلفیقی اند و بازنمایی ها 
جملگی ناهمگن اند؛ هیچ هنری کاملًا بصری یا کاملًا زبانی نیست، یعنی 
یا زبانی خالص نداریم، هرچند میل شدید به خالص سازی  هنرِ بصری 
رسانه ها یکی از ژست های اتوپیایی و محوری مدرنیسم است« )میچل، 
1398، 27(. میچل سپس با اشاره به کسانی که در ضرورت تدوین نظریه 
تصویر تردید دارند، به آن ها یادآوری می کند که ما در فرهنگی دایر بر مدار 
تصویرها، وانموده ها5، زندگی می کنیم و در محاصرۀ تصاویر انضمامی یا آن 
اشیای بازنمودی انضمامی که تصویرها )اعم از خیالی و ذهنی و ادبی( در 

آن ها پدیدار می شود )همانجا(. 
بحث دربارۀ نسبت میان نظام زبان و تصویر عکاسی ممکن است در 
نگاه نخست، تنها تأملی در باب انواع نشانه  شناسی به نظر بیاید. بحثی 
که در جای خود بسیار مهم است، اما مهم تر از آن، شاید فراشدی ارتباطی 
باشد که به آفرینشِ معنا در هر دو نظام نشانه ای یادشده منجر می شود؛ 
فرآیندی که در گسترۀ عکاسی به نظر یکسر ملموس و ابژکتیو می آید و 
در گسترۀ زبان، سراسر ذهنی و سوبژکتیو. معتقدان به این جداسری، 
به طور کلی نظام زبان را، در بازگشت به نشانه شناسی سه گانی پیرس6 
مجموعه ای از نشانه های نمادین7 می دانند که بر اساس نحو یا یک سری 
قراردادهای زبانی با یکدیگر ترکیب می شوند. از سوی دیگر، آن ها تصویر 
عکاسی را با تبارشناسی واژه ایماژ8 و رساندن تبار آن به واژه تقلید9، در 
متضمن  نخست،  مرتبۀ  در  و  شمایلی10  نشانه های  از  متشکل  مجموع 
نوعی تقلید یا بازنمایی مکانیکی امر مشهود می شمارند، که به طور مادی 
)احمدی، 1371،  ادراک حسی درمی آید  به  و  بر چشم ظاهر می شود 
17(. در نقطۀ مقابل، گروهی از نشانه شناسان عقیده دارند که نشانه های 
تصویری در هنرهای دیداری مثل عکاسی، همگی نشانه های شمایلی 
با خصلتِ صریح بازنمودی نیستند و تشابه عین به عینِ عکس با واقعیتِ 
بیرونی را اظهار نمی کنند. به عقیدۀ این گروه، که نشانه های دیداری را به 
دو گونۀ شمایلی و غیرشمایلی تقسیم می کنند، نکتۀ اصلی در این تمایز، 
مفهوم شباهت بر مبنای »همانندی« یا »بیانگری« است که تفاوت آن 
را برای مثال می توان در نقاشی پیکرنما با نقاشی تجریدی جست وجو 

در  باشد،  اخیر  گروه  نظریات  مقوّمِ  می تواند  آنچه   .)305 )همان،  کرد 
گسترده ترین حالت، مفهوم دلالت ضمنی11 یا نگاه انضمامی12 است که 
اجازه می دهد یک تصویر عکاسی دلالت های دیگری جز آنچه به صراحت 
چون  دیگری  راه های  از  که  دلالت هایی  باشد؛  داشته  بازمی نمایاند، 
کاربستِ غیرمستقیمِ عناصر زبانی، ادبی یا بلاغی به دست می آید. این 
نگره خود امروزه تبدیل به رویکردی فزاینده شده است که مقارن با فراگیر 
شدن ارتباطات مبتنی بر تصویر یا کثرت استفاده از عکس برای انتقال 
پیام در فضای مجازی و شبکه های اجتماعی، ذیل دانش میان رشته ای 
قرن  نیم  در  که  دانشی  می شود.  تعریف  اجتماعی13  نشانه شناسی 
گذشته، ضمن الگو قرار دادن زبان و الهام گرفتن از زبان شناسی، از زبان 
فراتر می رود و نظام ها و نشانه های غیرکلامی، به ویژه نشانه های تصویری 
را برای کاوش معنا موضوع مطالعۀ خود قرار می دهد. از جمله مفاهیمی 
که در این گسترۀ ارتباطی و در این موازنۀ نشانه شناختی، می تواند در 
متن تصاویر عکاسی مورد مطالعۀ جدی قرار گیرد، نشان داری معنایی14 
است، که بر بنیاد آن می توان مؤلفه های معنایی یک اثر عکاسانه را، در 

»ارجاع« به واقعیت یا »انحراف« از آن بررسی کرد. 
با این مقدمه، مسئلۀ جستار حاضر تأمل در چگونگی ظهور معنا در 
همین  به  است.  معنایی  نشان داری  نظریۀ  رهگذر  از  هنری  عکس های 
منظور، ابتدا ناگزیر از بازخوانی یک سری مقدمات در حوزۀ زبان شناسی 
نشان داری  مفهوم  از  منقح  تعریفی  به  بتوانیم  تا  هستیم،  ساخت گرا15 
معنایی دست پیدا کنیم و سپس آن را در یک مطالعۀ موردی، در تحلیل 
عکس های آنالوگ دوئین مایکلز16 به کار ببندیم. درواقع مطالعۀ پیش رو 
با فرضِ همانندیِ مفهوم نشان داری معنایی با مفهوم »دلالت ضمنی« 
در پژوهش های بلاغی عکس، به دنبال پاسخ دادن به این پرسش کلیدی 
است که چگونه می توان از نظریۀ نشان داری معنایی برای خوانش لایه های 
معنایی عکس و تفکیک نشانه های ارجاعی و ادبی تصویر عکاسیک در 
ارجاع به واقعیت یا انحراف از آن استفاده کرد؟ ضرورت طرح این پرسش، 
شاید بیش از هر چیز یافتن پاسخی برای کسانی باشد که با دامن زدن به 
مناقشۀ دیرین عکاسی به مثابه تقلید مکانیکی واقعیت، از پذیرفتن ماهیتِ 
نهادینِ  هم زیستیِ  منکر  و  می روند  طفره  عکاسی  بازنمودی17  و  ذهنی 
دیگر،  زاویه ای  از  می شوند.  معنا  آفرینش  در  زبانی  سازه های  و  عکس 
ضرورت انجام این پژوهش به همان نکتۀ مهمی باز می گردد که از میچل 
نقل کردیم؛ اینکه امروزه ما در فرهنگی دایر بر مدار تصاویر انضمامی زندگی 
می کنیم و برای رمزگشایی از این تصاویر نیاز به دانش های میان رشته ای 

زبانی و ارتباطی داریم. 

روش پژوهش
پژوهش حاضر از نوع پژوهش های بنیادی- کاربردی با رویکرد تطبیقیِ 
بینارشته ای و روش توصیفی-تحلیلیِ هم زمانی است که در کل با گردآوری 
انجام  آن ها  تجزیه وتحلیل  و  اینترنتی  و  کتابخانه ای  منابع  از  داده ها 
پذیرفته است. در این پژوهش سعی شده است که با کاوش در مباحث 
بلاغی  پژوهش های  نیز  و  ادبیات  زبان شناختی  ساخت گرایانۀ مطالعات 
انجام گرفته در حوزۀ عکاسی، زمینۀ توسعه و تعمیم نظریۀ »نشان داری 
معنایی« به هنر عکاسی با فرضِ همانندیِ آن با مفهوم »دلالت ضمنی«، 
و عملی عکس  ها  نظری  برای خوانش  معنی شناختی  معیاری  به عنوان 

معرفی شود. 
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پیشینه پژوهش
رویکردهای بلاغی یا زبان شناختی در خوانش عکس، دست کم بیش 
از شش دهه سابقه دارد، که در این مجال کوتاه نمی توان به همۀ آن ها 
پرداخت. با این حال، گوران سونسون18 در مقاله ای با عنوان »بلاغت از 
منظرِ زیست جهان« )2010(، تبار بلاغت بصری را به مقالۀ »بلاغت تصویر« 
رولان بارت19 می رساند و از وی به عنوان نخستین کسی نام می برد که هم به 
بلاغت بصری و هم به نشانه شناسی تصویر در تحلیل یک عکس تبلیغاتی 
پرداخته است. طبق همین تقریر، دومین بزنگاه مطرح شدن بلاغت بصری 
از موضعی  در نشانه شناسی تصویر، رویکرد اعضای گروه مو20 است که 
متفاوت به این موضوع می نگرند و بلاغت را در قالب سیاهه ای از شگردهای 
بلاغیِ توسعه یافته از دوران باستان به بعد در نظر می گیرند و در تصاویر 
اعمال می کنند؛ شگردهایی که می توانند به عنوان »تولید معنا در انحراف 
از چیزی که مورد انتظار است« یا هم چون بحث آشنای هنجارگریزی در 
زبان توصیف شوند. سونسون بدین اعتبار بلاغت را به معنایی که امروزه از 
 .)Sonesson, 2010( آن یاد می شود، »نظریۀ عمومی ارتباط« می شمارد
سونسون هم چنین در نقدی بر کتاب دربارۀ نشانۀ بصری: در پیِ بلاغت 
تصویر  )1992( نوشتۀ گروه مو، این گروه از نشانه شناسان بلژیکی را گروهی 
بیستم قصد داشت کارکرد بلاغی  اوایل دهۀ هفتاد قرن  در  می داند که 
معنای بصری را توضیح دهد و از همین رو به مطالعۀ گذرای ادراک بصری بر 
پایۀ فیزیولوژی و روان شناسی ادراکی )به ویژه از نوع ساخت گرایانه( پرداخت 
و از آن مجموعه ای از مفاهیم اولیۀ نشانه شناسی بصری مانند میدان دید، 
محدودۀ تصویر، خط، خط کناره نما )شکل ساز(، فرم، فیگور و پس زمینه 

.)Sonesson, 1996, 2( استخراج کرد
ویلیام  تصویر،  و  زبان  میان  مطالعات  در  مهم  چهره های  دیگر  از 
جی. تی. میچل است که پیش تر به نظریۀ »چرخش تصویری« او اشاره 
کردیم. میچل در کتاب نظریۀ تصویر و در جستار »مقالۀ عکاسانه: چهار 
در  عکاسی  تصویر  و  زبان  مستقیم  رابطۀ  به  مشخصاً  موردی«  مطالعۀ 
Mitch-( 21 شهرت دارند همجموعه عکس هایی می پردازد که به عکس مقال
ell, 1994, 279(. او سپس رابطۀ عکاسی و زبان را متجلی در دو تعریف 
بنیادی، اما متضاد می داند که یکی بر تفاوت عکاسی با زبان تأکید دارد 
و دیگری، برای عکاسی شأن یک زبان را قائل است یا بر جذب آن توسط 
زبان در استفادۀ واقعی تأکید می کند )Ibid., 279-280(. میچل سپس 
با طرح پرسش هایی از این دست که »چه چیزی می تواند انگیزۀ تداوم 
وضعیتِ  و  واژگان  و  تصاویر  بین  بنیادی  تفاوت  دربارۀ  نادرست  باورهای 
خاص عکاسی باشد؟« یا اینکه »چه می شد اگر تنها فرمول بندی رابطۀ 
میان عکاسی و زبان، پارادوکسِ "عکاسی هم زبان هست و هم نیست"، 
بود؟«، اشارۀ بارت به »پارادوکس عکاسی« را در توجیه همین مناسبات 
می داند. او هم چنین استراتژی های بارت برای خواندن عکس و از همۀ 
را،  ضمنی«  »دلالت  و  صریح«  »دلالت  دوگانۀ  بر  تأکید  مشهورتر،  آن ها 

 .)Ibid., 281-283( تلاش برای حل این پارادوکس می شمارد
از کتاب های قابل توجهی نیز که به موضوع مورد بررسی این پژوهش 
نزدیک می شود، یکی کتاب خوانش تصویر؛ دستور طراحی بصری نوشتۀ 
امتداد  در  را  آن  محتوای  باید  که  است  لیوون23  ون  تئو  و  کرس22  گونتر 
خوانش بلاغی بارت از تصاویر دید. نویسندگان این کتاب ذیل جستاری با 
عنوان »یک نظریۀ نشانه شناسی اجتماعی دربارۀ بازنمایی«، ضمن اشاره 

به دو رویکرد تاریخی غالب در مطالعات زبان شناختیِ شیوه های ارتباط 
غیرکلامی، یعنی مکتب پراگ و مکتب پاریس، مطالعات خود را در متن 
مکتب نوپایی معرفی می کنند که بر اساس نظریۀ »نشانه شناسی اجتماعی« 
مایکل هالیدی24 بنا شده است و به کاربرد دیدگاه های زبان شناختی در 
سایر شیوه های بازنمایی می پردازد. مکتبی که به گفتۀ نویسندگان در پی 
نشانه سازی25 یا مطالعۀ دال ها )مانند رنگ، ژرفانمایی و خط( و نحوۀ کاربرد 
آن ها برای تحقق معانی )دلالت ها( در ساختن نشانه ها است و در مقایسه 
با دستآوردهای مکتب پاریس و تا حدودی تفاوت با آن ها شکل می گیرد 
)Kress & Leeuwen, 2006, 6(. همین کتاب، در جایی با گریز به کتاب 
مبانی زبان26 نوشتۀ رومن یاکوبسن27 و موریس هله28 و جستار »مؤلفه های 
نظریه  از  نام بردن  بدون  آن،  واج شناسی«  و  آواشناسی  در  متمایزکننده 
نشان داری معنایی، مبحث تقابل مؤلفه های معنایی نشانه های زبان را، برای 
نشان دادن انضمام معنایی و نحوۀ ساخته شدن »دال ها« وام می گیرد، که 
خود می تواند گواهی باشد بر فرضِ همانندیِ مفهوم نشان داری معنایی با 
مفهوم دلالت ضمنی )Ibid., 233(. کتاب خوانش تصاویر را می توان در 
امتداد کتاب نشانه شناسی اجتماعی دید که گونتر کرس پیش تر به همراه 
رابرت هاج29 منتشر کرده است و در آن ضمن اهمیت دادن به نقش تفسیرِ 
تفسیری  به  اجتماعی،  قراردادهای  مثابه  به  نشانه شناختی  رمزگان های 
زمینه گرا30 از عکس و دیگر نظام های نشانه ای پرداخته است. در این کتاب 
اخیر نیز، نویسندگان از مبحث تقابل مؤلفه های معنایی نشانه های زبان 
برای تحلیل گفتمان انتقادی31، و تطبیق این گفتمان ها با متون مختلف، 
از جمله عکس ها استفاده می کنند و برای مثال نشان می دهند که خوانش 
یک عکس خانوادگی چقدر به زمینۀ اجتماعی و تاریخی آن وابسته است و 
با رویکرد هم زمانی تنها می توان به بخشی از معنای آن عکس دست یافت 

.)Hodge & Kress, 1995, 221-229(
و اما طبق جست وجوی نگارنده در داده های پژوهشی داخل و خارج 
از کشور، از نظریۀ »نشان داری معنایی«، تحت همین عنوان تاکنون در 
تحلیل عکس استفاده نشده است و تنها در یک مورد و آن هم در برداشتی 
نوعی و نادر از مفهوم »نشان داری«، که نشان داری را خروج یک شیء از 
حالت معمول خود می داند، مقاله ای با عنوان »آنچه کهنه بود، دوباره نو 
شد: نشان داری و عکاسی« به مطالعۀ ستون عکاسی روزنامۀ نیویورک تایمز 
در یک بازۀ سی ساله پرداخته است که در آن عکس های سیاه وسفید به 
Ken- )اقتضای زمان و فنآوری جای خود را به عکس های رنگی داده اند 

   .)nedy, 2005

مبانی نظری پژوهش
1. مدار متحدالمرکز زبان شناسی و نشانه شناسی

نگاه  پژوهش حاضر  به موضوع  کلی  منظر  از یک  بخواهیم  چنانچه 
و تصویر«  به قلمرویی بگذاریم که ذیل عنوان »زبان  پا  باید  ابتدا  کنیم، 
را  آن  نوید شکل گیری جستارهای  که  قلمرو،  این  در  شناخته می شود. 
چند دهه قبل رومن یاکوبسن در کتاب روندهای بنیادین در دانش زبان 
داده بود، پژوهش در رابطۀ بین زبان و تصویر از ورطۀ نشانه شناسی فراتر 
می رود و پا به حریم نظام پیشنهادی زبان شناسی ساخت گرا می گذارد. 
یاکوبسن در جایی از کتاب یادشده می نویسد: »موضوع نشانه شناسی 
به  تنها  زبان شناسی،  که  در حالی  است،  نوع  هر  از  پیام  انتقال  بررسی 
مسئلۀ انتقال پیام های کلامی می پردازد. به این ترتیب، از سویی حوزۀ 

محمد شمخانی و همکار
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از سوی  به نشانه شناسی محدود تر است و  عملکرد زبان شناسی نسبت 
دیگر می توان گفت که تمامی پیام های غیرکلامی انسان در بردارندۀ حوزۀ 
پیام های کلامی است، در حالی که عکس این موضوع صادق نیست. اگر 
حوزۀ اصول نشانه شناسی را نزدیک ترین حوزه به زبان شناسی بدانیم، مدار 
متحدالمرکز وسیع تر بعدی می تواند کل حوزۀ ارتباط باشد« )یاکوبسن، 
از  را  ساخت ها  تطبیقی  تحلیل  مهم،  این  برای  یاکوبسن   .)41 ،1376
طریق بررسی هم زمان هنرهای کلامی، موسیقی، نقاشی، رقص، تئاتر 
و فیلم از ضروری ترین وظایف علم نشانه شناسی می داند. او همان طور 
که در جای جای کتابِ مورد بحث تصریح می کند؛ زبان شناسی را در یک 
بستر ارتباطی می بیند. بر مبنای این انگارش ویژه، او معتقد است »تمامی 
نظام های ارتباطی انسان )که همگی بر نقش بنیادین زبان استوارند( با 
نظام های ارتباطی موجودات بی زبان تفاوت بنیادی دارند و این امر به آن 
خاطر است که تمامی نظام های ارتباطی انسان به زبان وابسته است و در 
شبکۀ کلی ارتباطات بشری زبان جایگاه نخست را داراست« )همان، 57(.

1. 1. نقش های ارتباطی زبان 
یاکوبسن در نظریۀ »نقش های ارتباطی زبان« سه عامل زمینه32، رمز33، 
و تماس34 )مجرای ارتباطی( به سه عامل فرستنده35، گیرنده36 و پیام37 
را تعیین کنندۀ نقش های  این عناصر  او  ارتباط می افزاید.  ایجاد  در روند 
شش گانۀ زبان می داند. نقش هایی که در هر یک از آن ها، پیام به یکی از 
عناصر شش گانۀ فرآیند زبانی جهت گیری38 دارد. جهت گیری در قاموس 
ساخت گرایی »در اصل همان “کنش گفتاری” است، که طرز استفادۀ ما را 
از گفتار نشان می دهد« )برتنس، 1391، 58(. طبق توضیحات یاکوبسن، 
در نقش عاطفی39 زبان، جهت گیری پیام به سوی گوینده است؛ در نقش 
ارجاعی40، پیام به بافتِ غیرزبانی یا زمینه )موضوع( جهت گیری دارد؛ نقش 
ترغیبی41  زبان، جهت گیری پیام را به سوی مخاطب )گیرنده( بازمی گرداند؛ 
در نقش  فرازبانی42 جهت گیری پیام به سوی رمز )رمزگان( است؛ و در نقش 
هم دلی43، پیام به عنصر تماس )مجرای ارتباطی( جهت گیری دارد. در این 
تقسیم بندی، تنها در نقش ادبی44 زبان است که پیام به سمت خودِ پیام یا 
چگونگی استفاده از رمز )رمزگان( جهت گیری دارد. به عبارت دیگر، این 
نقش از زبان، بیش از آنکه وجهۀ کارکردی داشته باشد، وجهۀ زیباشناختی 
دارد )Jakobson, 1960, 356(. در مراجعه به آرای یاکوبسن دربارۀ نقش 
ادبی زبان، یک نکته از اهمیت بسیاری برخوردار است. اینکه، کارکرد ادبی 
با کاستن از نقش ارتباطی فرستنده و گیرندۀ پیام، و نیز ارجاع به زمینه  
یا بافتی غایب، رابطۀ مدلول45 ذهنی و مصداق بیرونی را ابتدا مخدوش و 

دوباره در لایه های دیگری از زبان کشف و بازسازی می کند. 

1. 2. رابطۀ مدلول و مصداق 
پیوندی  مدلول  سوسور46،  دو  فردیناند  ساخت گرای  زبانی  نظام  در 
ناگسستنی با دال47 دارد و با تغییر مصداق، تغییر نمی کند. برای مثال 
دالی چون »جاده« وقتی تلفظ می شود، مدلول آن می تواند هر جاده ای 
روی زمین باشد. این  اعتقاد به سرشت دوگانۀ نشانه و رهایی مدلول از 
مصداق، به آنجا برمی گردد که سوسور مصداق را، که عنصری اساسی 
می دانست«  برون زبانی  »پدیده ای  می آید،  به شمار  معنی شناسی  در 
)مکاریک، 1385، 322(. حال اگر بیاییم و برخلاف خواستِ سوسور، به 
واژۀ جاده، »چالوس« را بیفزاییم، مدلول ذهنی مخاطب را به مصداقی 

در دنیای خارج نزدیک کرده ایم. تا این مرحله می توان گفت که پیام در 
ارجاعی )مصداق( مشخصی جهت گیری دارد.  زمینۀ  به  زبانی  رخداد 
بافتِ  یا  ارجاعی  زمینۀ  یک  به  نه  را،  پیام  جهت گیری  و  بیاییم  اگر  اما 
غیرزبانی، که بر خود زبان متمرکز کنیم و برای مثال »جاده« را با یک 
»اسم معنی« که به طور مستقل در دنیای خارج از ذهن وجود ندارد و 
وجودش وابسته به حضور دیگری است، »ترکیب« کنیم و ترکیبی چون 
نقش  بر  و  جدا  مصداق  از  را  مدلول  بی تردید  بسازیم،  حیرت«  »جادۀ 

هنری زبان تأکید کرده ایم. 
و اما تا جایی که به دال و مدلول در نظام زبانی سوسور مربوط می شود، 
ما چیزی به نام مصداق، که در هم بستگی کامل با مدلول باشد، نداریم و 
مدلول هم تا زمانی رابطۀ اختیاری خود را با دال حفظ می کند، که مصداق 
دقیقِ خود را نیافته باشد. این رابطۀ اختیاری در جایی که مصداق حاضر 
و مدلول بدان اشاره داشته باشد، به یک کنش اجتماعی-ارتباطی صرف 
می انجامد. ولی در جایی که مصداق غایب است یا به دلایلی زیباشناختی 
ابهام یا ایهام دارد، مدلول خود تبدیل به یک دال جدید می شود که رابطه اش 
با مدلول و از آن مهم تر، مصداق، دیگر اختیاری نخواهد بود و نیاز به یک 
فراشد ارتباطی )تفسیری( جدید دارد. برای روشن ترشدن موضوع، به همان 
ترکیبِ مصداقی »جاده چالوس« بازمی گردیم. اگر زنجیرۀ کلامی را در همان 
ترکیب گسترش دهیم و به عبارتی چون »جادۀ چالوس چشم های مه آلود 
تو« برسیم، اینجا دیگر جادۀ چالوس مصداق آشنای مدلولِ جاده نخواهد 
بود و خود تبدیل به دال دیگری شده است که در جایی غیر قابل انتظار ظاهر 
و به مدلول دیگری پیوند خورده است. مدلولی که می توان بر مبنای واقعیت 
آن را تفسیر کرد، اما قابل ارجاع به واقعیت به مثابه جهان موجود نیست. 
آنچنان که فرانک پالمر یادآوری می کند »مصداق« عنصر اصلی مطالعات 
معنی شناسی48 است و معنی شناسی تنها به روشی می پردازد که ما زبان 
خود را با تجربیات جهان خارج مرتبط می سازیم. طبق تعریف وی، مصداق 
در مقابل »مفهوم« ]= مدلول[ به کار می رود تا دو جنبۀ بسیار متفاوت، اما 
مرتبط از معنی را متمایز سازد. به عبارتی »مصداق به رابطۀ میان عناصر 
زبانی، نظیر واژه، جمله و غیره از یک سو و تجربیات غیرزبانی جهان خارج 
از سوی دیگر می پردازد و مفهوم به نظام پیچیدۀ روابطی که میان عناصر 
زبانی )معمولًا واژه ها( وجود دارد، مربوط می شود و دربرگیرندۀ روابط درونی 

زبان است« )پالمر، 1391، 61�60(. 

2. نشان داری معنایی 
در جستار پیشین به این نکته اشاره شد که در نظام زبان هرچه رابطۀ دال 
و مدلول ذهنی تر باشد، به همان نسبت مدلول از مصداقِ مشخص در دنیای 
بیرون از زبان بیشتر فاصله می گیرد. هم چنین اشاره شد که برای کم تر شدن 
یا از بین رفتن این فاصله، به هم نشینی49 یا جانشینی50 یک دال با دال های 
دیگر نیاز داریم. اینجا برای مثال می توان از دال »کوه« و مدلول آن در ذهن 
یاد کرد که بر مصداق خاصی در دنیای واقعی دلالت نمی کند. اما این دال 
اگر با اسمی چون »الوند« هم نشین یا جانشین شود، دیگر از سویۀ ذهنی 
و دلالت عام خارج و بر مصداقی مشخص متمرکز می شود. اینجاست که 
بحث از »نشان داری« نشانه های زبانی پیش می آید. طبق این نظریه، »کوه« 
هم چون هزاران واژه بی نشان است و می توان آن را با »انتخاب« واژه ای چون 
»الوند« یا در »ترکیب« با همان واژه، نشان دار و به مصداق بیرون از زبان 
نزدیک کرد. اما همان طور که در جستار پیشین هم بدان اشاره شد، اگر 
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نشان داری متمرکز بر روابط درون زبانی باشد و دال »کوه« با انتخاب واژه 
یا اسمی چون »صبر« نشان دار شود و ترکیبی چون »کوه صبر« را بسازد، 
آنگاه بین مدلول و مصداق فاصله می افتد. با این حساب، در بازگشت به 
نقش های ارتباطی نظام زبان می توان گفت که »هر اندازه عملکردِ انتخاب 
و ترکیب، مدلولی را پدید آورد که به مصداق جهانِ خارج از زبان نزدیک تر 
باشد، این عملکرد بی نشان تر خواهد بود و به نقش ارجاعی زبان گرایش 
خواهد داشت، و هرچه این عملکرد نشان دارتر شود، جهت گیری پیام به 
سمت خود پیام بیشتر خواهد شد و با فاصله گرفتن مدلول از مصداق، نقش 

ادبی زبان متبلور خواهد گردید« )صفوی، 1394، 35(.  
در معنی شناسی  به فرآیندی که با افزودن مؤلفه های معنایی، مدلول را 
به مصداق نزدیک تر می کند، نشان داری معنایی گفته می شود. نشان داری 
معنایی هم در محور جانشینی و هم در محور هم نشینی اتفاق می افتد. 
در محور جانشینی، با افزودن مؤلفه های معنایی بیشتر می توان یک واژه 
یا مفهوم بی نشان را، که دلالت عام، بسآمد بالا و معنای خنثایی در زبان 
و وضوح معنایی  و عینیت  آن نشان دار کرد  واژۀ مشابه  با  خودکار دارد، 
بیشتری بدان بخشید. برای مثال می توان به جای واژۀ عمومی »گاو«، از 
واژۀ »ورزا« استفاده کرد که به معنای »گاو نر« است. در نشان داری معنایی 
بی نشان  واژۀ  مثال  برای  ما  وقتی  نیز  زبان  یا هم نشینی  افقی  در محور 
»گاو« را با واژۀ »شیر« ترکیب یا مجاور کنیم، ترکیب وصفی »گاو شیری« 
ساخته می شود که در زبان فارسی، به گاو ماده اطلاق می شود. نشان داری 
معنایی در محور هم نشینی زبان محدود به واژه نمی شود و می تواند به 
جمله یا حتی »متن« نیز تسری بیابد. برای روشن تر شدن موضوع شاید بد 
نباشد که یک زنجیرۀ زبانی را در مراتب مختلف نشان داری بازنمایی کنیم. 
برای این کار به همان واژۀ بی نشان »گاو« بازمی گردیم. در ساختِ مرحله 

به مرحلۀ زنجیرۀ زبانی مورد نظر:
»گاو شیری« نسبت به »گاو«؛ 

»گاو شیری هلشتاین« نسبت به »گاو شیری«؛
و »گاو شیری قهوه ای هلشتاین« نسبت به »گاو شیری هلشتاین«

توصیفی  واژگان  افزودن  با  معنایی  نشان داری  این  و  شده  نشا  ن دار 
جدید می تواند گسترش بیابد و ضمن تقویت زمینۀ ارجاعی پیام، مخاطب 
را به مصداق مشخص تری در جهان خارج از زبان دلالت کند. بدین ترتیب، 
عملکرد بر روی محور هم نشینی، »مدلول را از نظام زبان به مصداق موجود 

در جهان خارج از زبان نزدیک تر می کند« )همان، 107(.
و اما در بازگشت به زبان هنری فرآیند نشان دار کردن معنایی در محور 
جانشینی و با انتخاب نشانه ای به جای نشانۀ دیگر اتفاق می افتد. این 
انتخاب اغلب بر حسب مشابهت  مؤلفه های معنایی، در گرایش به قطب 
استعاری زبان و با فاصله انداختن میان مدلول و مصداق انجام می گیرد 
مدلول  از  ترکیب جادۀ چالوس،  به جای  مثال  برای  که  اجازه می دهد  و 
شوق  جادۀ  خیال،  جادۀ  چون  دیگری  نشان دار  ترکیب های  در  جاده 
و صدها ترکیب استعاری دیگر، که مصداقی در جهان خارج ندارند، در 
ادبیات عرفانی بهره ببریم. با این حساب می توان مدعی شد که عملکرد 
روی محور جانشینی، یعنی انتخاب نشانه ای به جای نشانۀ دیگر، »مدلول 
)همان،  می کند«  دور  خارج  جهان  مصداق  از  را  زبان  نظام  در  موجود 
108(. میان انواع نشان داری در گسترۀ معنی شناسی، نشان داری معنایی 
و نشان داری ضمنی به پژوهش حاضر ارتباط بیشتری می یابد. یک گونۀ 

متفاوت هم نشان داری التزامی است، که با نشان داری ضمنی هم پوشانی 
متقابل های  از  یکی  معنایی  نشان داری  در  موجز،  تعریفی  بر  بنا  دارد. 
زبانی به لحاظ معنایی گسترش می یابد و معنی صورت متقابلش را نیز در 
بر می گیرد. مثلًا در واژه هایی نظیر »مرغ داری«، واژۀ »مرغ« معنی واژۀ 
متقابل »خروس« را نیز شامل می شود و به همین دلیل نسبت به »خروس« 
بی نشان تلقی می گردد. در نشان داری ضمنی نیز واژه  بر حسب مصداق 
نشان می یابد. مثلًا در زبان فارسی، واژه ای نظیر »پرستار« در گام نخست، 
جنسیت »مؤنث« و واژه  ای چون »قصاب« بر حسب مصداق خارجی شان 
جنسیت »مذکر« را به ذهن متبادر می سازند. از همین منظر، نشان داری 
التزامی نیز در ارتباط مستقیم با مؤلفه های معنایی است، اما نشان داری از 
یک نظام معنایی دیگر به نظام زبان افزوده می گردد. این نظام اخیر، نوعی 
»نظامِ شناختی« است که در آن برای مثال »زمستان« که در نظام زبان، »نه 
بهار«، »نه تابستان« و »نه پاییز« است، با مؤلفه هایی معنایی نظیر »مرگ«، 
»استبداد« و »سکوت« همراه می گردد. در توضیح بیشتر، »شاید بتوان 
مدعی شد که "انتخاب بر حسب تشابه معنایی" صرفاًً در قالب مؤلفه های 
معنایی نشانه ها در لایۀ نظام زبان صورت نمی پذیرد و مؤلفه هایی از نظام 
شناختی به مؤلفه های اولیه افزوده می شوند«؛ مؤلفه هایی که چون وابسته 
به »شناخت« انسان هستند، عمده ترین تقابل ها را در بر می گیرند و همین 
اجازه می دهد که برای مثال »سرو« نه فقط به دلیل بلندی، که به خاطر 
برخورداری از مؤلفه هایی چون »زیبایی« و »همیشه سبز بودن« جایگزین 

»قد یار« شود )همان، 154�149(. 

3. نشان داری معنایی در عکس 
بنا بر گفتۀ امبرتو اکو51 »اگر یک چیز در دنیا باشد که نشانه شناسی 
و  مدلول  جانشین کردن  یا  یکی دانستن  بپذیرد،  را  آن  نتواند  رو  هیچ  به 
که  آن چیزی  )احمدی، 1371، 170(. طبق  موضوع ]مصداق[ است« 
اکو می گوید، رابطۀ مدلول و مصداق، می تواند مهم ترین سنجۀ ارزشیابی 
نشانه های درونی عکس، هم از حیث ارتباط و هم از حیث دلالت به حساب 
اجتماعی  پیچیده  کنش های  متن  در  دیگری  معناهای  به  را  ما  و  بیاید 
و فرهنگی دلالت کند. این رابطه البته در تمام انواع عکاسی یا ژانرهای 
گوناگون ترین  در  را  و دلالت  نیست  یکسان  بی تردید  رسانه  این  مختلف 
جلوه های انضمامی آن به یاری می طلبد. به بیان ساده تر، در جایی که 
یک عکس به محاکاتِ مستقیم واقعیت می پردازد و مصداق هایی از دنیای 
بیرونی را بدون هیچ گونه تفسیر یا رمزگذاری مضاعف بازنمایی می کند، 
می دهد.  بروز  خود  از  »بی نشان«  عملکردی  درواقع  که  گفت  می توان 
و  مدلول  همانندی  دلیل  به  و  واقعیت  خود  با  مقایسه  در  که  عملکردی 
مصداق، متضمن هیچ نوع معنای ثانوی نیست. در نقطۀ مقابل، وقتی 
عکاس به جای تقلید بی چون و چرای واقعیت، به طور ضمنی می کوشد 
که تفسیری از واقعیت مألوف ارائه دهد و آن را با معانی دیگری درگیر کند، 
می توان گفت که نخستین قدم ها را برای جهت گیری عکس به سمت خود 

عکس یا نشان داری معنایی آن برمی دارد. 
بحث  در  یاکوبسن  برساخته های  از  یکی  اگرچه  معنایی  نشان داری 
حال  این  با  می رود،  شمار  به  مختلف  زبانی  واحدهای  منطقی  تقابل 
برای  عکاسی،  تصویر  نشانه شناسی  حوزۀ  در  که  است  بارت  رولان  این 
نخستین بار ذیل دوگانۀ دلالت  ضمنی و دلالت صریح52 بدان می پردازد. 
درواقع چیزی که بارت از آن به عنوان دلالت ضمنی در عکس یاد می کند، 

محمد شمخانی و همکار
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در مجموع همان نشان داری معنایی، ضمنی و التزامی است. این را مرور 
آرای وی دربارۀ دلالت ضمنی بهتر به ما می گوید. آرایی که برای دریافت 
آن ها، دست کم باید به سه متنی که دربارۀ عکس نوشته است، سری زد. 
بارت در کتاب اتاق روشن: تأملاتی در باب عکاسی با طرح این پرسش که 
»چگونه است که مصداق عکاسی همانند مصداق دیگر نظام های بازنمایی 
نیست«، مصداق عکاسی را »نه چیز یحتملًا واقعی که یک تصویر یا یک 
نشانه به آن ارجاع می دهد، بلکه چیز ضرورتاً واقعی که در برابر لنز دوربین 
قرار گرفته است« معرفی می کند و معتقد است در عکاسی نمی توان منکر 
شد که »آن چیز در آنجا بوده است.« او این ویژگی ارجاعی در عکس را 
]متعلقِ  نوئم53  را  آن  و  می داند  گذشته«  و  واقعیت  »برهم گذاریِ  نوعی 

شناسایی[ عکاسی می خواند )بارت، 1379، 111�112(. 
بارت در مقالۀ »بلاغت تصویر« نیز به کاوش در ماهیت نشانه شناختیِ 
عکاسی می پردازد. منتها در این رویکرد تنها به سراغ تصویر »تبلیغاتی« 
تصاویر  در  »دلالت«  تعامدی بودن  به  کار،  این  چرایی  بیانِ  در  و  می رود 
تبلیغاتی اشاره می کند و اینکه »مدلول های پیام تبلیغاتی پیشاپیش توسط 
ویژگی های منحصربه فرد محصول تولیدی شکل می گیرند و باید تا حد 
ممکن به وضوح منتقل شوند« )Barthes, 1977, 33(. نقطه  عزیمت بارت 
در این تک نگاری، سنجش نظام نشانه ای تصویر با نظام زبان است. چیزی 
که به عقیدۀ وی زبان شناسان به خاطر مشکوک بودن به ماهیت زبانیِ 
تصویر، از آن ابا دارند و باور عمومی نیز به خاطر داشتنِ برداشتِ مبهمی 
از مقاومت تصویر در برابر معنا، آن را نمی پذیرد )Ibid., 32(. بارت در ادامۀ 
مقالۀ مورد بحث به نظام دلالت های یک تصویر تبلیغاتی می پردازد و ضمن 
رمزگذاری شده55  شمایلی  زبانی54،  نوعِ  سه  به  تصویر  پیام های  تفکیک 
)نمادین( و شمایلی بدونِ رمز56، به دلالت هایی ضمنی می پردازد که سویۀ 
شمایلی تصویر می تواند در غیاب سویه های زبانی و نمادین در ذهن بیننده 
ایجاد کند. او در نهایت روی پیام شمایلی رمزگذاری شده )نمادین( متمرکز 
می شود و خوانش های متفاوت از این نوع پیام را که سازندۀ دلالت های 
متفاوت ضمنی است، ناشی از تنوع و تکثر دانش فرهنگی افراد و قابل 
 .)Ibid., 46-51( مقایسه با »گفتار« یا شکل فردی شدۀ نظام زبان می داند
بارت در نظریات عکاسی خود به چهارچوب سوسوری نظام زبان شدیداً 
وفادار است و از سوی دیگر چنانکه خود نیز بدان اذعان می کند، مفهوم 
دلالت ضمنی را از آرای لوئی یلمزلف57 وام می گیرد. در این مورد گفته 
»نشانه پردازی  باب  در  پیرس  اندیشه های  یادآور  بارت  کار  که  می شود 
بی پایان« است. به عبارتی »به نظر بارت، نشانه ای که واجد دلالت صریح 
است صرفاًً دارای یک دال و یک مدلول است. اما در سطحی دیگر، کل این 
نشانه، یعنی مجموعۀ دال و مدلول، در مقام یک دال برای مدلولی دیگر 
عمل می کند و کل این ها یک نشانۀ ضمنی را می سازند که واجد دلالتی 
ضمنی است: درواقع، دلالت ضمنی فرآیندی ذهنی است که از دال آغاز 
می شود و به مدلول یا مدلول های ضمنی می رسد و این روندی است که 

بالقوه بی پایان است.« )مکاریک، 1385، 127�128(. 
سومین و درواقع نخستینِ بزنگاه مواجهۀ بارت با مفهوم انضمام در 
عکس، مقالۀ »پیام عکاسانه« است. او در این مقاله نیز، عکس مطبوعاتی 
با  و  بدون  رمز می داند  و  پیام رمزگذاری شده  پارادوکسِ هم زیستی دو  را 
اشاره به تقابلِ سطح بیان و سطح محتوا، سخن از دلالت های ضمنی به 
میان می آورد. به عبارتی، نکتۀ اصلی مقالۀ اخیر تأکید بر این نکته است 

که عکس، در مقامِ یک رسانه با دلالت های ضمنی و رمزگان های مختلف 
موضوع سروکار دارد، اما از خود هیچ رمزگانِ مستقل و قابل اتکایی ندارد. 
یا  ضمنی  بازخوانیِ دلالت  روش  برشماری شش  به  بارت  که  اینجاست 
به عبارتی انواع نشان داری در عکس های مطبوعاتی می پردازد. شش روش 
ساختاری که او آن ها را به ترتیب در دو دستۀ سه تایی )جلوه های فریب58، 
صورت بندی  نحو63(  زیبایی پرستی62،  )فتوژنیا61،  و  اشیاء60(  ژست59، 
می کند و معتقد است که دستۀ نخست را، به این دلیل که دلالتِ ضمنی 
در آن ها با تغییر و تبدیل واقعیت یا همان پیام صریح ایجاد می شود، باید از 
دستۀ دوم متمایز کرد )Barthes, 1977, 21(. روش های یادشده در این 
جستار، همگی به نوعی با مفهوم »نشان داری« جور درمی آیند، اما برخی 
)جلوه های فریب، ژست، فتوژنیا، زیبایی پرستی( بیشتر یادآور نشان داری 
معنایی در محور جانشینی متن عکس هستند و برخی )اشیاء، نحو( ناظر 

به محور هم نشینی آن. 

جلوه های فریب 
در این روش، بدون یادآوری قبلی در سطوح دلالت گر عکس مداخله 
می شود تا با استفاده از ارزشِ ویژۀ آن، پیامی جعلی )فیک( تولید گردد، 

.).Ibid.( که به شدت بر واقعیت دلالت می کند

ژست )پُز( 
در این جستار، اشارۀ بارت به یک »نحو تاریخی« با مفاهیم ضمنی 
تداعی ها،  تئاتر،  نقاشی،  از  را  خود  دلالت های  که  است  شمایل  نگارانه 
اجازه  و  می گیرد  وام  »فرهنگ«  از  کلمه  یک  در  و  موجود  استعاره های 
برداشت  عکس ها  برخی  در  بدن  و  چهره  حالات  از  بیننده  می دهد 

     .)Ibid., 22( دیگرگونی داشته باشد

اشیاء 
اشیاء«  »ژستِ  می توان  که  چیزی  برای  باید  که  است  معتقد  بارت 
نامید، اهمیت ویژه ای قائل شد. به نظر او اشیاء القاگرِ تداعی ایده ها یا 
به طور مبهم تر، نمادهای واقعی اند و اگرچه خود دیگر قدرتی ندارند، اما 
به طور حتم معنادار هستند. از سویی آن ها با اینکه در خود ناپیوسته و 
کامل اند، اما در عین حال به مدلول های روشن و آشنا اشاره می کنند. 
از این نظر آن ها می توانند به راحتی ساختار نحوی خود را به وجود آورند 

  .)Ibid., 22-23(

فتوژنیا 
شگردهای  با  و  است  نهفته  تصویر  خود  در  ضمنی  پیام  فتوژنیا  در 
نورپردازی، نوردهی و چاپ، تجلی و تعالی می یابد. بارت معتقد است که 
باید فهرستی از این شگردها تهیه شود که بتوان آن را در واژه نامۀ »اثرات« 
فنی جای داد. او تهیۀ این فهرست را فرصتی عالی برای تمایز جلوه های 

.)Ibid., 23-24( زیباشناختی از جلوه های دلالتی می شمارد

زیبایی پرستی 
به نظر بارت از زیبایی پرستی در عکاسی فقط می توان به شیوه ای مبهم 
سخن گفت؛ آن هم در جایی که عکاسی می خواهد به نقاشی میل  کند یا 
در مقام هنر ظاهر  شود و یا مدلولی ظریف تر و پیچیده تر از آنچه را که با 
دیگر روش های دلالت ضمنی ممکن است، ارائه بدهد. او مثال مشهور 
این گرایش را جنبش تصویرگرایی64 در عکاسیِ آغاز قرن بیستم می داند 
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محمد شمخانی و همکار

.)Ibid., 24(

نحو 
در تمایز با پنج روش پیشین، که به تک عکس ها می پرداختند، بارت 
توالی  عکس های یک  برابر  به عنوان یک روش دلالت ضمنی در  از نحو 
مجموعه سخن به میان می آورد و با این وجود هیچ یک از قطعات همان 
در  آنچه  مثالِ  را  آن  بلکه  نمی داند،  ضمنی  دلالت  دالِ  هم  را  مجموعه 
به  مربوط  آوایی  ویژگی های  یا  زِبَرزنجیری65  ویژگی های  به  زبان شناسی 
بیش از یک واج )تکیه، زیر و بمی، درنگ و وزن( مشهور است، موکول به 

توالی و ترکیب و برهم کنشِ عکس ها می کند. 
بارت از این همه نتیجه  می گیرد که »خوانشِ عکس به لطفِ دلالت 
ضمنی، همواره خوانشی تاریخی است و بستگی به دانشِ مخاطب دارد. 
فرد  که  می شود  فهم  قابل  صورتی  در  که  واقعی،  زبان  یک  مثل  درست 
نشانه های آن را آموخته باشد« )Ibid., 27-28(. او هم چنین از در مقایسه، 
معانی عکس را منطبق با سطوح اولیۀ دلالت زبان در ماهیت اجتماعی 
برابر چیزها  پدیده ای می داند که در  را  زبان  و  و قراردادی آن می شمارد 
دلالت های  بر  علاوه  بارت،  است.  واقعیت  بیانگر  که  می گیرد،  موضعی 
می کند؛  اشاره  نیز  »شناختی«  ضمنی  دلالت های  به  مفروض،  ضمنیِ 
 .)Ibid., 30( دلالت هایی که به دانش و شناختِ فرد از جهان بستگی دارد
درواقع او اینجا، بدون آنکه بخواهد به مفهوم »نشان داری التزامی« اشاره 
دارد که پیش تر گفته شد از یک نظام معنایی دیگر، به نظام زبان )و اینجا 

عکس( تحمیل می شود.  
دوگانۀ  عکاسی،  دربارۀ  بارت  آرای  به  سراسری  نگاهِ  یک  در  اما  و 
صریح،  و  ضمنی  دلالت  دوگانۀ  به عبارتی  یا  رمز  بدون  و  رمزگذاری شده 
همگی به تفسیر واقعیت )مصداق( در عکاسی بازمی گردند. به اینکه رابطۀ 
دال و مدلول در عکس، رابطه ای دلبخواهی66 نیست و فاصله ای میان مدلول 
و مصداق عینی عکس وجود ندارد. بدون شک این تفسیر عام از واقعیت، 
مصداق یا رویدادهای درون عکس، نمی تواند تمام گونه های گزینشی و 
هنری و »نشان دار«شدۀ عکس را در بر بگیرد و سطوح بیانگر آن را یکسر 
در مغایرت با زبان قرار دهد و تلاش خود بارت هم برای تفکیک دلالت های 
ضمنی و صریح یا برگردان عکس به نشانه های شمایلی و نمایه ای )شمایلی 
رمزدار( گویای همین مسئله در بازخوانی نظام نشانه ای عکس در مقایسه 
بتوان در یک  این موضوع گذشته، شاید  از  زبان است.  نمادین  نظام  با 
جمع بندی کلی، فرضِ همانندیِ مفهوم »نشان داری معنایی« با مفهوم 
»دلالت ضمنی« را این گونه خلاصه کرد: 1. هر دو مفهوم امکان رمزگذاری 
مضاعف یا برقراری ارتباط میان نشانه  های تصویری و نشانه های نمادین 
زبانی را به وجود می آورند؛ 2. هر دو، امکان انضمام سازی یا انتخاب معنای 
مشابه در محور جانشینی را فراهم می سازند؛ 3. هر دو به مؤلفه های یک 
نظام شناختی، فرهنگی، التزامی و دلالتی ارجاع می دهند که از بیرون به 
عکس تحمیل می شود؛ 4. هر دو بازگو کنندۀ انحراف از دلالت صریح یا 
زمینۀ ارجاعی مستقیم به واقعیت )مصداق( هستند و بالاخره 5. هر دو بر 

اساس تشابه معنایی دال ها را به مدلول های دیگر پیوند می دهند.      

4. نشان داری معنایی در عکس های دوئین مایکلز
بازگشت  در  را،  وی  آثار  می توان  که  شناخته شده  عکاسان  از  یکی 
نشان داری  انواع  محمل  بارت،  ضمنی  دلالت  بازشناسی  روش های  به 

معنایی، هم در محور جانشینی و هم در محور هم نشینی دانست، دوئین 
هر  از  بیش  را  او  که  مایکلز  آثار  است.  آمریکایی  معاصر  عکاس  مایکلز، 
چیزی با عکس های روایی67 یا »سیکوئنس« هایش می شناسیم، در یک 
نگاه سراسری هم نشینی زبان و وجوه ادبی آن را با رسانه ای چون عکاسی 
بازگو می کنند و از این جهت گسترۀ کاملی از نشان داری یا انضمام به شمار 
می آیند. اگرچه به این موضوع در جایی اشاره نشده، اما شاید تصادفی 
نباشد اینکه او با تبار چک، عکس هایی خلق کرده است که بیش از آثار 
هر عکاس دیگری به حال و هوای نظریه های مکتب نشانه شناسی پراگ 
نزدیک است. در آثار مایکلز، شعر و مهم ترین ارکان آن، یعنی استعاره و 
مجاز نقشی محوری بازی می کنند. البته این شاعرانگی، به سببِ مواجهۀ 
با موضوعاتش به مرز شعر ناب نزدیک می شود،  سراسر آگاهانۀ عکاس 
از  استفاده  نزدیکی،  این  اصلی  دلیل  نمی یابد.  دست  بدان  هرگز  اما 
و  آشنایی زدایی68  برای  ادبی  زبان  که  است  ساختاری  تمهیدات  همان 

هنجارگریزی69 از سویۀ خودکار و رایج زبان به کار می گیرد. 
و اما تمام آن شواهدی را که نشان از گرایش آگاهانۀ مایکلز به شعر 
و استفاده از تمهیدات معنایی زبان دارد، شاید بتوان از گفت وگویی که 
با ماهنامۀ فرانسوی »کلیشه« داشته است، استخراج کرد )ر.ک: پایدار، 
1379، 193�207(. در این گفت وگو، وی عکاسی را نزد خود وسیله ای 
بیانگر می داند که می تواند با آن واقعیت را زیر سؤال ببرد. او هم چنین منبع 
الهام خود را نه عکاسی، که ادبیات و نقاشی می داند و ساختِ سیکوئنس 
را، راهی برای اجتناب از محدودیت ها معرفی می کند. در این بین، مایکلز 
»عکس  و  نمی گذرد  نیز  هایکو70  ژاپنی  شعر  به  خود  شیفتگی  بیانِ  از 
مبهمی می  شمارد که حس کنجکاوی  دارای شکل  را  به سبک هایکو« 
به نظر  او،  این اشارۀ اخیر  به فکر فرو می برد.  را  انسان  و  را برمی انگیزد 
می رسد متأثر از همان چیزی باشد که بارت در کتاب اتاق روشن می گوید؛ 
)بارت، 1379،  نشانه گذاری غیرقابل ظهوری دارد  و  اینکه هایکو علائم 
78(. از جمله مسایل دیگری که مایکلز در این گفت وگو بدان ها اشاره و 
اعتراف می کند، دلبستگی به سرودن شعر، تمایل به سوررئالیسم و ضمیر 
ناخودآگاه، گرایش به مذاهب شرقی، و خوانشی متافیزیکی از واقعیت 
بازی  مهمی  نقش  وی  عکس های  کردن  نشان دار  در  همگی  که  است، 
می کنند. این نشان داریِ تصویری، اما، در محدودۀ خاصی از مضامین 
مثل مرگ، عشق، خشونت، زندگی پس از مرگ، ارتباط پدر و پسر، تصوف 

و عرفان و جنبه های اروتیکِ عشق اتفاق می افتد.
در فرآیند نشان دار کردن عکس، یکی از تقابل های ساختاری کارهای 
پُر و خالی است. از این نظر  مایکلز، رجوع به مفاهیم مستعار و متضاد 
واقعیت برای وی، بستری »بی نشان« و گستره ای از عینیت های خنثی یا 
»خالی« است، که می توان آن را با مؤلفه ای معنایی و انضمامی یا با فاصله 
انداختن میان مدلول و مصداق عکس، نشان دار یا »پُر« کرد. این حقیقت 
»نیویورک خالی« )1964(  یعنی  مایکلز،  از همان نخستین مجموعۀ  را 
با  بینامتنی71  ارتباطِ مستقیمِ  پیگیری گرد. مجموعه ای که در  می توان 
دارد.  قرار  پاریس  خالی  خیابان های  از  آتژه72  اوژن  مستند  عکس های 
عکس هایی که به دلیل استفادۀ آتژه از نوردهی طولانی مدت، به حذف 
سوررئال  و  رویایی  کیفیتی  و  انجامیده  پاریس  شهری  مناظر  از  آدم ها 
پیدا کرده اند. همین گرته برداریِ صحنه های خالی از انسان در نیویورک 
خالی هم هست که گویا مایکلز را به فکر پرکردن تصاویر از حضور انسان 
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پرتره ها که حاصل نوردهی متعدد74 نگاتیو است، نشان داری یا انضمام 
معنایی به گونۀ مضاعفی اتفاق می افتد )تصویر 3(. به طوری  که بیننده 
هم شاهد »جانشینی« پیکر نقاش با یکی از مضامین کلیدی کارهای او 
در عینیت زدایی از مصداق بیرونی است و هم شاهد تلمیحی هرچند گم و 
گنگ به شاهکار ولاسکس75، یعنی تابلوی ندیمه ها76 است که در آن تصویر 
شاه و ملکه، همچنان که تصویر مگریت در عکس مورد بحث، منعکس در 
آینه است و حضوری مبهم و نامتعین دارد )تصویر 4(. نکتۀ مهمی که نباید 
در مورد پرتره های مایکلز از مگریت از منظر نشان داری معنایی فراموش 
نقاشی های مگریت  زبان عمومی  به  پرتره ها نسبت  این  کرد، بی نشانی 
بازنمایی  از  مرحله  این  به  رسیدن  برای  مگریت  نقاشی های  است. چه، 
واقعیت، خود یک بار مسیر نشان داری معنایی را در بستری از استعاره 
به طور کامل پیموده اند و »انتخاب« دایرۀ واژگانی آشنای آن ها، به نوعی 
حکم همان گویی یا همان چیزی را دارد که بارت از آن به عنوان »پیام بدون 
رمز« یاد می کند. برای مثال دربارۀ تابلوی ندیمه ها، علاوه بر تلمیحات 
و اشاراتی که در برخی آثار مگریت مثل بازیکن مخفی77 )1927( به اثر 
مشهور ولاسکس به چشم می خورد، در نامۀ مهم وی به میشل فوکو78 نیز، 
به دلایلی که به عکس مایکلز نیز مربوط می شود، ذکری از آن به میان 
می آید: »ندیمه ها تصویر مرئیِ اندیشۀ نامرئیِ ولاسکس است. پس آیا امر 
مرئی گهگاه مرئی است؟ به این شرط که اندیشه منحصراً از تصاویر مرئی 

شکل گرفته باشد« )فوکو، 1375، 59�60(.  
در پرتره ای دیگر که مایکلز سال ها بعد، از قضا درست در آخرین سال 
زندگیِ جوزف کورنل79 یکی از پیشگامان هنر جفت کاری80 گرفته است، 
کورنل را می بینیم که در سایه روشن مبهم عکس، در کنار پنجرۀ نورانیِ 
روح  به  بسا  به حشره ای )چه  و  ایستاده  تختخوابی خالی  بالای  نیم باز، 

می اندازد. به عبارتی »با شیوه ای که مایکلز در این کار پی گرفت، فرصتی 
کافی برای او فراهم آمد تا بتواند پس از آنکه دوربین، مکان و زاویۀ مناسب 
خود را یافت، به هدایت مدل ها در فیگورهایی برگزیده و موقعیتی از پیش 
فکرشده بپردازد و از آن ها بخواهد تا در حالتی از حرکت عادی و روزمرۀ 
خود در خیابان ثابت بمانند« )پایدار، 1379، 41( )تصویر 1(. این تجربۀ 
نوعی عکاس را، که تلاش معکوس او در بازآفرینی واقعیت را نشان می دهد، 
شاید بتوان در زمرۀ نشان داری در محور هم نشینی به حساب آورد و آن هم 
به این دلیل ساده که فاصله ای میان مدلول و مصداق عینی و واقعی عکس 
نیفتاده است و در عوض زمینۀ ارجاعی عکس به موضوع یا واقعیت بیرونی 

تقویت شده است. 

 )URL 1( :مأخذ .)تصویر 1. بعد از بالتوس، دوئین مایکلز )1966

در گذار از این مرحله، مایکلز تحت تأثیر نقاشی سوررئالیسم، به ویژه 
جناس های تصویری رنه مگریت73 به بینشی دست می یابد که نشان داری 
معنایی در محور جانشینی یا انتخاب نشانه ای به جای نشانۀ دیگر را به 
سوررئالیست ها  که  »خیال«  بر  مبتنی  بینشی  می سازد؛  ممکن  راحتی 
در  تصرف  یا  جابه جایی  با  و  دارد  واقعیت  خود  در  ریشه  دادند  نشان 
سطوحی از واقعیت ممکن می شود. نویسندۀ کتاب مبانی زیباشناسی، در 
جستاری با عنوان »بازی با رمزگان« به یکی از تابلو های مگریت با عنوان 
وضعیت بشر اشاره می کند که در آن مرز واقعیت و ناواقعیت به سود واقعیت 
به هم می ریزد؛ تابلویی که یک منظره را با واسطۀ یک پنجره، درست در 
برابر خود آن منظره، هم زمان قاب می گیرد و پنهان می کند و در نهایت 
خود به بخشی از یک قاب بزرگ تر تبدیل می شود )تصویر 2(. او این سنتزِ 
نقاشانۀ مگریت را، که باعث می شود ما با سه سطح تودرتو از »واقعیت« 
روبرو شویم، نه گسست از سنت نقاشی توهم زای غرب، که نوعی بازی 
»مگریت  می نویسد:  و  می کند  قلمداد  نقاشی  از  همین گونه  رمزگانِ  با 
با نکته بینی گفته است آنچه باید نقاشی شود تصویر شباهت است تا از 
این طریق بتوان “به کمک تصاویر ناشناخته از چیزهای شناخته شده، راز 

مطلق امر مرئی و امر نامرئی را مطرح کرد”« )سوانه، 1393، 65�66(. 
مایکلز در پاسخ به این بینش جدید، یعنی تولید »تصاویر ناشناخته 
بر  معنایی  نشان داری  دقیق تر  به عبارتی  یا  شناخته شده«  چیزهای  از 
حسب شباهت، در نخستین گام پرتره هایی »با« یا »بی« حضور مگریت 
از او خلق می کند که پر از ارجاعات معنایی به آثار نقاش و گاه فراتر از 
آن به تاریخ نقاشی و عکاسی هستند. عکس هایی که مانند نقاشی های 
مگریت، همگی از برهم گذاری واقعیت شکل می گیرند. در یکی از این 

)URL 2( :مأخذ .)تصویر 2. وضعیت بشر، رنه مگریت )1933
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خودش( چشم دوخته که در یک بطری کوچک شیشه ای محبوس شده 
است )تصویر 5(.  این عکس ضمن ارجاعات ظریف و شاعرانه به فضای 
مألوفِ جعبه های سوررئالیستی کورنل، یک جانشینی معنایی پیچیده را 
با »انتخاب«های عکاس رقم می زند که در مجموع حاصل نگاه استعاری 
به موضوع و بده بستان با واقعیتِ زندگی شخصی و هنری سوژه است. 
و صدالبته در کنار همۀ این ها یادآور درون مایۀ »تناسخ« ست که در یک 
فرانتس  مسخ  داستان  جانشینی،  محور  در  مضاعف  نشان داری  فرآیند 

کافکا81 را نیز به ذهن می آورد. 

)URL 3( :مأخذ .)تصویر 3. رنه مگریت، دوئین مایکلز )1965

 )URL 4( :مأخذ ،)تصویر 4. لاس منیناس، دیه گو ولاسکس )1656

یا  اما اگر بخواهیم مسئلۀ نشان داری معنایی در محور هم نشینی  و 
به قول بارت »نحو« به مثابه دلالت ضمنی در آثار مایکلز را بازگو کنیم، 
بی تردید با سیکوئنس های او مواجه می شویم که هم زمان از »انتخاب« و 
»ترکیب« برش هایی از یک روایت تصویری به وجود آمده اند. پیش از هر 
چیز یادآوری یک نکتۀ کلیدی دربارۀ ماهیت کلی کارهای روایی او، شاید 
راهگشا به نظر بیاید. مایکلز که در جایی برای تبیین مناسبتِ عکس های 
و  می گوید  انسانی  مشترک  رؤیاهای  از  مألوف،  واقعیت  با  فراواقعی اش 

می افزاید: »تصور کنید فرد موقرمزی در شیکاگو خواب ببیند که با آدم 
خواب  از  نیویورک  در  تاس  مرد  آن  و  است  شده  روبرو  خیابان  در  تاسی 
برخیزد و به یاد آورد که در رؤیاهایش مرد موقرمزی را در شیکاگو دیده 
است« )پایدار، 1379، 126(. درواقع او اینجا، به شعری از چانگ تزو82، 
شاعر تائوئیست83 باستان اشاره می کند، که اریک فروم84 در کتاب زبان از 
یاد رفته، با پرسیدن اینکه واقعیت چیست؟ و چگونه می توان گفت آنچه در 
خواب دیده ایم غیرواقعی است؟، به آن ارجاع می دهد: »دیشب در خواب، 
خویشتن را به شکل پروانه ای دیدم و اکنون نمی دانم من انسانی هستم که 
در رؤیا خود را پروانه یافته است و یا پروانه ای هستم که اکنون در رؤیاهای 
این نکته  یادآوری  انسان می بیند« )فروم، 1378، 10(.  را  دیگری خود 
دربارۀ مناسبات رؤیا و واقعیت، از آن رو بسیار مهم می نماید، که عکس های 
روایی مایکلز، بیش از آنکه کوششی برای رهسپاری از واقعیت به ناواقعیت 
باشد، با تکیه بر نشان داری معنایی در محور هم نشینی، در روندی معکوس 
سعی در نزدیک کردن ناواقعیت به واقعیت یا مصداق واقعی دارند. برای این 
کار او، ضمن انتخاب لوکیشنی ساده می کوشد از »امکانات شناخته ای 
چون ارائۀ پرسپکتیوی متعارف، عمق میدان وضوح وسیع و جانشینی 
خاکستری های هم ارز با درجۀ رنگ های آشنایی که از اشیاء در طبیعت 
سراغ داریم« و افزون بر این ها، »تقلید از الگوی عادی دیدن با قرار دادن 
دوربین در نقطه ای هم ارتفاع با چشم انسان، و نیز با ترکیب بندی نسبتاً 
کلاسیک تصاویر به سویۀ واقع نمای عکس هایش« سامان ببخشد )پایدار، 

 .)119 ،1379
نکتۀ دیگری که به فهم نشان داری معنایی در محور هم نشینی در تصاویر 
روایی مایکلز کمک شایانی می کند، این است که وی همواره عکس هایش 
را به انضمام کلام منتشر می کند. او در گفت وگویی با هفته نامۀ نیویورکر 
دلیل استفادۀ ضمنی از نوشتار را، باور به نارسایی عکس در توصیف دقیق 
واقعیت می داند. او هم چنین از خلقِ مفهوم جدیدی به نام »پرترۀ منثور«85 
سخن به میان می آورد و در توضیح آن می گوید: »یک پرترۀ منثور لزوماً به 
شما نشان نمی دهد که یک شخص چگونه به نظر می رسد و بازتولید خط 
به خط یک چهره نیست. یک پرترۀ منثور دربارۀ چیستی ماهیت شخص به 
شما می گوید ]...[ بنابراین، برای من، یک پرترۀ منثور دربارۀ یک شخص 
است، تا خودِ یک شخص« )Bohnacker, 2014(. توضیحی که مایکلز از 
پرترۀ منثور می دهد، نه بازگوی نکتۀ تازه ای دربارۀ پرتره نگاری است و نه 
بیانگر دقیقِ رفتار وی با برخی سوژه های مشهور انسانی اش مثل مگریت. 
این رفتار انضمامی وی با عکس، اشاره به رابطۀ روساختی تصاویرش با 
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)URL 5( :مأخذ .)تصویر 5. جوزف کورنل، دوئین مایکلز )1972
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نشان داری معنایی )انضمامی( در عکس با نگاهی به عکس های روایی دوئین  

مایکلز

در سیکوئنسی چون آینۀ آلیس )تصویر 7( دید که ترکیبی از نشان داری 
هم زمان در محور جانشینی و هم نشینی است و ضمن ارجاع به دو نقاشی 
مگریت، یعنی ارزش های شخصی )تصویر 8( و  کلید کشتزارها )تصویر 
9(، ارتباطی بینامتنی نیز با داستان معروف آلیس در سرزمین عجایب 
برقرار می کند. با این تفاصیل، چیزی که این دو هنرمند را، بسیار به هم 
از  متفاوتی  تفسیر  نه حتماً  و  واقعی  اشکال  و  اشیاء  نه  نزدیک می کند، 
واقعیت، که رابطه با زبان است. نکته ای که خود مایکلز نیز بعد از 60 سال 
عکاسی بدان اعتراف می کند: »من همیشه داستان گفته ام و همه چیز 

   .)Noble, 2019( »دربارۀ زبان و ایده ها است تا چیزها

 
 )URL 7( :مأخذ .)تصویر 7. آینۀ آلیس، دوئین مایکلز )1974

 )URL 8( :مأخذ .)تصویر 8. ارزش های شخصی، رنه مگریت )1952

)URL 9( :مأخذ .)تصویر 9. کلید کشتزارها، رنه مگریت )1933

زبان،  ساختاری  تقابل های  اقتباس  با  می دهد  اجازه  که  دارد،  ادبیات 
سیکوئنس هایش  در  هم نشین  عکس های  ترکیبِ  به  بیانگری  »نحو« 
ببخشد. نحوی که گفتیم بارت از آن به عنوان یک روش دلالت ضمنی در 
توالی و ترکیبِ عکس های یک مجموعه سخن می گوید. این نحو، وقفه ها 
یا گسستگیِ ناگزیرِ میان عکس های روایی مایکلز را می پوشاند و امکان 
پیوستگی ساختاری و ارجاعات درون متنی و برون متنی را در آن ها فراهم 
می کند. به طوری که اغلب سیکوئنس های او، درست مانند یک متن یا 
گزارۀ کلامی با هر عکس کامل و کامل تر می شود و در نهایت معنای کلی 
خود را می سازد. این نوع عکس های روایی، که مجموعۀ چیزها عجیب اند 
)تصویر 6( مشهورترین نمونۀ آن به شمار می رود، گواهِ نشان داری معنایی 
در محور هم نشینی است که با افزودن واژگان توصیفی و تصویری جدید به 
عکس های قبلی، امکان خوانشی افقی از آن ها را به بیننده می دهد و او را 
به مصداق، مدلول یا مفهوم مشخصی در دنیای خارج از عکس نزدیک تر 
می کند. آنچه این نشان داریِ هم نشینی را در نگاه بیننده تقویت می کند، 
فریم  به  فریم  قالب  از  استفاده  و  کل  به  جزء  مجازهای  و  خطی  روایت 
سینمایی است. با این حال در همین مجموعۀ یادشده، که در آن هر عکس 
نسبت به عکس قبلی نشان دار و نسبت به عکس بعدی بی نشان محسوب 
می گردد، یک نشان داری معنایی هم در محور جانشینی اتفاق می افتد که 
امکان نوعی برجسته سازی و واقعیت گریزی را به عکاس می دهد و آن ابعاد 

غول آسای انسانی است که در فریم دوم به بعد ظاهر می شود. 

)URL 6( :مأخذ .)تصویر 6. چیزها عجیب اند، دوئین مایکلز )1973

در  به ویژه  مایکلز،  آثار  در  معنایی  نشان داری  بخواهیم  اگر  اما  و 
عکس های روایی او را در التزام به یک نظام شناختی برآمده از تاریخ هنر 
صورت بندی کنیم، این عکس ها کوششی است برای فرا رفتن از واقعیتِ 
بی نشان و گام گذاشتن در مسیر لوایح و لوامعِ ناخودآگاه یا همان »وضعیت 
ذهنی بی آغاز و انجام در نهاد بشر« که آندره برتون در کتاب سرگذشت 
سوررئالیسم می گوید )برتون،1381، 276(. در این مسیر، وی بیش از هر 
کسی وام دار مگریت است و او را نخستین کسی می داند که با روشنگری 
در تصورات پیشین اش از واقعیت، تردید به وجود می آورد )پایدار، 1379، 
45(. استفاده از اشیاء واقعی برای جانشینی با واقعیت، استفاده انضمامی 
از نوشتار، اصرار بر نام گذاری آثار، به هم ریختن مقیاس ها، تأکید بر حضور 
و غیابِ هم زمانِ اشیاء یا نفی واقعیت آن ها، و از همه مهم تر انکار وجوه 
و  از جمله مناسباتی است که میان عکس های مایکلز  شمایلی تصویر، 
دنیای ویژۀ نقاشی های مگریت برقرار است. اوج این بده بستان را می توان 
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نتیجه
راست کیشِ  مکاتب  از  برخی  پژوهش،  این  یافته های  بر  بنا 
زبانی  و  نشانه های دیداری )شمایلی(  بنیادین  تفاوت  بر  نشانه شناسی، 
)نمادین( تأکید دارند و تصاویر عکاسی را به واسطۀ تقلید یا تشابه عینی 
با واقعیت، مجرای انتقال معانی ضمنی و زبانی نمی دانند. در گذار از این 
ذهنیت جزمی، نشانه شناسانی چون رولان بارت در مواجهه با نشانه های 
قائل  تمایز  »بیانگری«  و  »همانندی«  مبنای  بر  شباهت  میان  دیداری 
می شوند و نشانه های عکس را بر حسب دلالت به دو گونۀ شمایلیِ رمزدار 
)نمادین( و شمایلیِ بدون رمز تقسیم می کنند. طبق این تقسیم بندی، 
دوم،  گونۀ  نشانه های  و  ضمنی«  »دلالت  شأن  نخست  گونۀ  نشانه های 
شأن »دلالت صریح« به خود می گیرند. همین نگره نزد رومن یاکوبسن، 
که تمامی پیام های غیرکلامی انسان را در بردارندۀ حوزۀ پیام های کلامی 
و  نشانه شناسی  میان  متحدالمرکز  مدار  ایدۀ  به  بالعکس،  نه  و  می داند 
زبان شناسی در حوزۀ ارتباط می انجامد. با این تفاصیل، از جمله مسائلی 
که می تواند در موازنۀ نشانه شناختی عکس و زبان و نیز کاوش معنا در 
متن تصاویر عکاسی مورد مطالعۀ جدی قرار گیرد، نظریۀ »نشان داری« 
یاکوبسن و به ویژه مفهوم »نشان داری معنایی« است، که اجازه می دهد 
مؤلفه های معنایی یک اثر عکاسانه را، در »ارجاع« به واقعیت یا »انحراف« 
از آن به بررسی بنشینیم. بدین منظور ابتدا به توضیح مفهوم نشان داری 

به عنوان یکی از راه های آشنایی زدایی، برجسته سازی و هنجارگریزی در 
گسترۀ مطالعات زبان شناختی ادبیات پرداخته شد و سپس با اثباتِ فرضِ 
شباهت یا این همانیِ مفهوم نشان داری با مفهوم دلالت ضمنیِ عکس نزد 
بارت، از آن برای خوانش عکس های استعاری و انضمامی دوئین مایکلز، 
استفاده به عمل آمد. در این مطالعه مشخص شد که مایکلز که بنا بر گفتۀ 
برای  جا  یک  دارد  نثر(  هم  و  شعر  )هم  واژگان  به  زیادی  وابستگی  خود 
بازگردانی واقعیت به عکس های خود و در جای دیگر برای رویگردانی از 
واقعیتِ مألوف، خنثی و »بی نشان«، و نیز فاصله انداختن میان مدلول و 
مصداق عکس های خود، از نشان داری هم در محور هم نشینی )مبتنی بر 
ترکیب و مجاورت( و هم در محور جانشینی )مبتنی بر انتخاب و مشابهت( 
و  مدلول  شباهتِ  بازگوی  عکس ها  عینیت  که  جایی  در  و  می برد  سود 
مصداق نیست، متوسل به نوع خاصی از نشان داری، یعنی نشان داری 
بیان دقیق تر  به  یا  نظام شناختی  از یک  یا ضمنی می شود که  التزامی 
فرهنگی به عکس ها تحمیل می شود. این نظام شناختی و معانی ضمنی 
در عکس های مایکلز، از شعر، داستان، افسانه، اسطوره، فلسفۀ عامیانه، 
نشأت  روان شناختی  و  مذهبی  باورهای  صدالبته  و  شرقی  عرفان  نوعی 
می گیرد و اجازه می دهد انتخاب های او صرفاًً بر حسب تشابه صوری و 
معنایی با واقعیت صورت نگیرد و بتواند از تقابل های دیگری در شکل گیری 

ساختار روایی عکس هایش بهره ببرد.    
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