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بررسی نقش و جایگاه عنوان در کارکردهای بیانیِ عکس*
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چکیده
عنوان، در انتقال معناى عکسِ عنوان گذارى شده، مى تواند چون عنصرى مشخص کننده یا عاملِ سازنده و گاه تغییر دهنده ى 
معنا نقش ایفا کند و پیامِ آن در سطوح مختلفِ دستیابى به معناى نهایى اثر، دریافت شود. از این رو نادیده گرفتن نقش آن 
در خوانش محتواى اثر، همچون حذف قسمتى از عکس است. مطالعات مختلفى با محوریت عنوان گذارى در دنیا انجام شده، 
اما تاکنون در ایران هیچ پژوهشِ منسجمى در این حوزه صورت نگرفته است. این مقاله براى اولین بار در ایران و با هدف 
ایجاد حساسیت در عنوان گذارى و خوانش آن، به بررسى نقش و جایگاه عنوان در انتقال معناى عکاسانه پرداخته و صحت 
بسطِ تعاریفِ پیشین از عنوان، به عکس را مشخص مى سازد. این مقاله ابتدا با بررسىِ پیشینه ى ارتباطى ما با تصویر و متن 
به نمایندگى از عکس و عنوان، و طرح مباحث نشانه شناسىِ مرتبط، به اثبات جایگاه عنوان در کارکردهاى بیانى عکس 
مى پردازد. سپس با برهم گذارىِ تعاریف و تعمیم آنها به حوزه ى عکس، چارچوبى عملى و اثبات شده، براى شناخت انواع 
عناوین فراهم مى آورد. براى ملموس نمودن این چارچوب، با مطالعه ى جامعه ى آمارى در دسترس، به دسته بندى عناوین 
عکس هاى گالرى هاى ایران پرداخته و در نهایت آنها را به دو گروه بیان گر و دلالت گر تقسیم مى کند. روش تحقیق در این 

مقاله توصیفى و تحلیلى مى باشد.
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دربرخورد با یک اثر هنرى به دلیل معناپذیرى عناصر و تعدد 
هستیم.  روبرو  خوانش ها  از  گسترده اى  دامنه ى  با  آن،  پیام هاى 
«عنوانِ» اثر در هدایت به سوى معنایى خاص از اثر و در نقشِ 
عنصرى مشخص کننده یا عامل تغییردهنده ى معنا و گاه سازنده ى 
آن، مى تواند حدود این خوانش ها را تعیین کند. روابط بین آثار 
هنرى و عناوینشان همواره در طول تاریخ دستخوش تغییراتى بوده 
تا اینکه در قرن بیستم، عنوان گذارى به یکى از موضوعات محورى 
در ارائه ى آثار هنرى تبدیل و رویکردهاى متفاوتى در باب اهمیت 
و تاثیر عناوین در خوانش اثر هنرى مطرح مى گردد. عکاسى نیز 
به عنوان بخشى از دنیاى هنر از این کندوکاوها به دور نمانده؛ از 
این رو، براى ایجاد دقت در عنوان گذارى از سوى مولف و ایجاد 
حساسیت در مخاطب نسبت به عنوان اثر، ارائه ى تعریفى از عنوان 
و طرح مباحث مرتبط با عنوان گذارى و بررسى نقش عناوین در 
کنش  یک  در  مخاطب  و  میان عکس  مناسبات  از  بردارى  پرده 

ارتباطى، اهمیت مى یابد.
 از آنجا که هر کنش ارتباطى مستلزم انتقال پیام مى باشد، 
در  مى آوریم،  میان  به  سخن  عکس  بیانى  کارکردهاى  از  وقتى 
حقیقت به انتقال پیام به وسیله ى عکس اذعان داریم. به منظور 
دستیابى به درکى از این کارکرد و جایگاه احتمالى عنوان در آن، 
با نگاهى تاریخى- نشانه شناختى به پیشینه و ارتباط ما با تصویر 
و متن - به نمایندگى از عکس و عنوان و جاى دهى مولفه هاى 
این  اثبات  در  سعى  ارتباطى،  الگوى  یک  در  مشترك،  ارتباطى 
جایگاه خواهیم داشت. در این میان چارچوبى ضمنى براى خوانش 
و دسته بندى عکس ها براساس عناوینشان فراهم مى شود. سپس 
بدون این دغدغه که آیا عناوین در انتقال معناى عکاسانه سهیم اند 
بیانِ  مى شود؛  مطرح  عنوان گذارى  به  مربوط  مباحث  خیر؟  یا 
راهگشا  عنوان  از  درست  تشخیصى  در  مى تواند  مطرح،  تعاریف 

باشد. تعاریف داده شده، گروه هاى متنوعى از عناوین را در برخواهد 
اثر  گرفت. براى پى بردن به کارکرد عناوین در تولید محتوا در 
تعیین  به  بیانى عکس،  کارکردهاى  به درك  نتیجه کمک  در  و 
محدوده اى براى آنها نیازمندیم تا در تعاریف گفته شده خللى وارد 
نکرده و در نظر گرفتنشان به عنوان استاندارد، بحث جدى درمورد 
مسائل ادراکى را مختل نکند. ملاك تعیین این محدوده، شناخت 
سرچشمه و منبع عناوین خواهد بود. در پى این شناخت، دو گروه 
مخالف در این حوزه از هم جدا مى شوند؛ اول مخالفان تعبیر از راه 
معنا در عنوان. در بررسى نقش عناوین در تولید محتوا در اثر، این 
دسته به دلیل عدم تطابق با استانداردهایى که در تعاریف عنوان 

داده شد، در نظر گرفته نخواهند شد.
با بررسى عناوین طرح شده توسط گروه موافق تعبیر از راه 
به  نیز  و  تولید محتوا  عناوین در  نقش  بررسىِ  به  معنا، مى توان 
تحلیل و دسته بندى عنوان در عکس هاى ارائه شده در گالرى هاى 
ایران پرداخت. جامعه ى آمارى این بخش از این مقاله را عکس هاى 
یا  و  عکاسان  شخصى  سایت  گالرى ها،  سایت هاى  از  مستخرج 
مراجعه ى حضورى نگارنده به گالرى ها تشکیل مى دهند. نگارنده 
پس از مطالعه و بررسى منابع دردسترس، به دسته بندى عناوین 
آنها پرداخته؛ نمونه هاى آورده شده در این قسمت، تنها منتخبى از 

نمونه هاى مورد مطالعه مى باشند.
روش پژوهشِ حاضر ترکیبى از روش هاى توصیفى و تحلیلى 
مى باشد. توصیفى، از آن جهت که با کشف و بیان روابط متن و 
تصویر و در نگاهى جزئى تر عنوان و عکس و طرح دیدگاه افراد 
مختلف، مبانى نظرى پژوهش پى ریزى مى شود. آنجا که این مبانى 
در تحلیل داده هاى موجود - عناوین عکس هاى گالرى ها- استفاده 
مى شود، مطالعه روشى تحلیلى به خود مى گیرد و با امتحان و به 

کارگیرى مبانى طرح شده، به انسجام آن مبانى کمک مى کند.

تصویر

بازنمایى را مى توان کاربست نشــانه هایى دانست که معادل یا 
جایگزین چیز دیگرى مى شوند، آراى افلاطون و ارسطو از ابتدایى ترین 
نظرات دراین باره اســت1. در شرح چیســتى معنا و روند انتقال آن 
توسط هنرمند از منظر «افلاطون»2، باید گفت که اثر هنرى آینه اى 
از جهــان و به طبع آن مواجهه ى مخاطب بــا آن، رویارویى با یک 
بازنمایىِ صرف خواهد بود. البته واقع گرایى افلاطون به این شــکل 
ساده در مورد عکس صدق نمى کند، چرا که تولید معناى عکاسانه 
بیشــتر ازآن که در ارتباط با واقعیت شکل بگیرد به وجود فردى در 
مقام عکاس وابســته خواهد بود. چنانچه «ارسطو»3 در کتاب فن و 

شعرش مى نویسد:
"هنرمند آن چه را که از طبیعــت و جهان پیرامون خود درك 

مى کند، با نیروى تخیل خود مى آمیزد و اثرى مى آفریند که با 
نمونه اولیه تفاوت فراوان دارد" (میرصادقى، 1376، 233).

پس یک عکس، هستىِ شئ عکاسى شده را دارا نیست و تصویر 
عکاسىِ یک سوژه نه تنها بازتولید و تکرار دقیق جسم آن سوژه نیست؛ 
بلکه جزئى از آن و نتیجه ى بســط آن است. بعدها نظریه پردازانى 
چون «مرى پرایس»4 با تاکید بر این دیدگاه، گامى فراتر برداشته و 
معناى تصویر عکاســانه را در توضیحِ عکس و زمینه ى به کارگیرىِ 

آن تعریف مى کنند:
" اصولاً هیچ عکســى معناى واحدى نــدارد، بلکه معناى آن 
برآیندى است از مولفه هاى گوناگون که سوژه ى تصویر تنها یکى 

از آنهاست" (پرایس و ولز،1390 ،42).

مقدمه
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این مولفه ها هم در مرحله ى تولید و هم در مرحله ى خوانش اثر 
نقش دارند. مولفه هاى دخیل در مرحله ى تولید و نمایش عکس را 
مى توان در نوع توجه و علاقه ى عکاس به شئ بازنموده دانست:"نوع 
توجه به شــئى در هنگام بازنمایى امر پیچیده اى است برخاسته از 
سابقه ى فرهنگى، اجتماعى و روان شناختىِ نشانه ساز و تحت تاثیر 
 Kress & Van) "...زمینه یا بسترى که نشانه در آن تولید مى شود

.(Leeuwen,1966,6
عکــس پس از تولید، در بافت ارائه ى اثر رها مى شــود و از این 
پس این مخاطبان هســتند که به تولید معنا مى پردازند. با بررسى 
نقش مخاطبان در تولید معناى اثر و مولفه هاى مرتبط با مخاطب در 
خوانش اثر، مى توان تولیدکننده ى تصویر را رمزگذار و بیننده ى آن 
را رمزگشا و انتقال معنا را در صورتى ممکن دانست که هر دوى آنها 
از یک نظام مشترك نشانه اى براى ارتباط بهره بگیرند. "«استوارت 
هال»5، پیش زمینه هاى فرهنگىِ متفاوت را موجب تفاوت در رسیدن 
به تفسیرى متفاوت از یک پیام مى داند و به این واقعیت اشاره دارد 
که پیام ها همیشــه آن گونه که موردنظر تولید کننده ى آنهاســت، 

تفسیر نمى شوند" (ن.ك به رامامورتى، 1390، 267-8).

متن

از دیدگاه برخى فلاســفه چون « ویلم فلوسر»6، متن زاییده ى 
تصویر و در جهتِ کشف معناى آن و تصویر، برگرفته از جهان واقعى 
اســت. در حالى که اگر زبان را وســیله اى براى انتقال معنا بدانیم، 
مى توان چون ارسطو آن را پدیده اى"با سلسله مراتبِ معنا، گفتار و 

نوشتار به حساب آورد" (کالینر، 1388، 44).
از آنجا که معنا فاقد جنبه هاى قابل احساس به وسیله ى حواس 
ماست، براى انتقال و درك، با تنزل به صورت نشانه هاى آوایى زبان، 
صورت محســوس و شــنیدارى پیدا مى کند. در برقرارى ارتباط یا 
گفتگو با نشانه هاي آوایی و شنیدارى زِبان، وجود متکلم و مخاطب 
در زمان گفت و گو ضرورى، و ماندگارى مباحث، وابسته به امانت دارى 
در انتقال و نیز قدرت حافظه ى مخاطب خواهد بود. با تنزل گفتار در 
مرتبه ى نوشتار، صورت شنیدارى این نشانه ها، به صورت دیدارى و 
بعدها الفبا تبدیل مى شود. علت وقوع این تنزل را مى  توان در پاسخ 
به نیاز انسان به بازخوانى تصاویر ذهنى اش، که از عهده ى کلام خارج 
بود، دانســت. در این شــکل از ارتباط، حضور مخاطب و متکلم در 
لحظه ى ارتباط لزومى ندارد و فرد با یادگیرى قواعد زبان و الفبا، هر 
زمان که متن را در اختیار داشــته باشد، توانایى خوانش و برقرارى 
ارتباط با آن را خواهد داشت. «دریدا»7، از این ویژگى نوشتار با عنوان 
یادافزار یاد مى کند و آن را جایگزینى براى حافظه ى خوب، حافظه ى 

خودانگیخته و دلالتى بر فراموشى مى داند.
در نتیجه ى این روند؛ نشــانه هاى نوشتارى بازنمایىِ تصاویر و 
اشــیا نیستند؛ بلکه بازنمایىِ بازنمود آنها و یا آواها هستند. بنابراین 
طبیعى بود که نظریه پردازى چون افلاطون که ادبیات را تقلیدِ تقلید 
از حقایق و در نتیجه بى ارزش مى شمرد؛ نوشتار را به این دلیل که 

جانشینِ جانشین طبیعت بود، از گفتار فروتر بشمرد.

بعدها نظریه پردازان دیگرى از جمله «سوسور»8 به اولویت بندىِ 
ارســطو بازتاکید کردند؛ در نتیجه ى تفکر سوسورى، نشانه ى زبانى 
پیوند شــئى و نام نیســت و وجود هرگونه همانندى طبیعى میان 
نشانه و ارجاع بیرونى اش رد شده و این رابطه زاده ي توافق و قرارداد 
مى گردد. طبق این گفته، وقتى بنا به قرارداد چیزى را میز مى نامیم، 
میان لفظِ میز، تصور صوتى از میز و میز در جهان واقعى، هیچ گونه 
ارتبــاط ذاتى وجود ندارد و مى توانیم با پیروى از قراردادى دیگر، به 
جاى لفظ میز، هر لفظ دیگرى را براى نامیدن میز در جهان واقعى 
به کار گیریم. بعدها اثر مشهور «مارگریت»9 با عنوانِ «این یک پیپ 
نیســت»10، این ویژگى را از طریق پیوند تصویر یک پیپ، با واژه ى 
این یک پیپ نیست، باز نمود. مبدع چنین نگرشى به پیدایش زبان، 
«دموکریتوس»11 است. "چندمعنایى بعضى الفاظ، چندنامىِ بعضى 
نام ها، بى نامى بعضى چیزها و نیز تغییر بعضى نام ها در طول زمان از 

استدلال هاى وى دراین باره هستند"(ن.ك به لطفى،1386).
در مقابل این نگرش، گروهى دیگر که براي زبان منشاء طبیعی 
قائل مى شــوند، مبناي پیدایش زبــان را، احتیاجی آنی و غریزي 
دانســته و وجود ارتباط طبیعی میان نحوه ي تلفظ کلمات و معنی 
آنها را در زبان امروزي هم شــناختنی و هــم قابل اثبات مى دانند. 
افلاطون از این گروه اســت. از آنجا که عبارت عنوان متنى اســت 
نوشــتارى، پس در یکى از این دو گروه جاى خواهد گرفت. "اگر ما 
عنوان را نشانه اى قراردادى در رابطه با اثر بدانیم، تلاش براى کشف 
معنا در آن بیهوده خواهد بود و عناوین دیگر بیان گر منشِ غالب اثر 
نخواهند بود" (احمدى، 1387، 378). البته تعمیم تمام جنبه هاى 
تفکر افلاطونى به بحث عناوین اشتباه است؛ به همین دلیل در این 
پژوهش تنها در رابطه اى گوهرى میان نام و خود اثر، به کاربســت 

نظریه ى افلاطون مى پردازیم.

نشانه شناسی عکس و عنوان

به هر حال هم در خوانش متن و هم تصویر، ما به انتقال پیامى 
اذعان داریم که در مرحله ى تولید، رمزگذارى و در مرحله ى خوانش 
رمزگشایى شده است. غیاب مولف، حق انحصارى تعیین معناى اثر را 
در گفت و گو از طریق متن و تصویر از میان برمى دارد؛ این امر خوانش 
این دو نظام را بســیار معنى پذیر مى کند. در این مطالعه، عنوان به 

منزله ى تنها راه محدود کردن این معناپذیرى تلقى مى شود.
با توجه به آنچه گفته شــد، برقرارى کنش ارتباطى با عنوان و 
عکس، مستلزم مولفه هایى چون وجود نویسنده یا عکاس، خواننده 
یا بیننده، متن عنوان یا متن عکس، هدف مندى مولف، خوانش متن 
و نیز معنایى که ریشه در مرجعى دیگر داشته باشد، خواهد بود. از 
آنجا که عکس و عنوان هردو در نظام هاى بازنمایى تعریف مى شوند و 
این مفهوم در رابطه اى نزدیک با نشانه به سر مى برد، تبیین الگوهاى 
ارتباطى براساس علم نشانه شناسى صورت مى گیرد. به منظور روشن 
شدنِ چیستىِ کارکردِ بیانى عکس و تعیین محدوده اى براى عنوان 
در آن، با مطالعه ى الگوهاى مختلف نشــانه ازقبیل الگوى سوسور، 
پیرس و یاکوبسن، مى توان گفت که جاى گیرىِ مولفه هاى مذکور به 
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بهترین شکل در الگوى یاکوبسن ممکن خواهد شد. این الگو شامل 
شش جزء مى باشــد؛ طبق این الگو، "گوینده پیامى را به مخاطب 
مى فرســتد. پیام براى موثر واقع شدن باید به زمینه اى (یا مدلولى) 
دلالت داشــته باشد، زمینه اى که یا کلامى باشد یا بتوان آن را بیان 
کرد و مخاطب قادر به درك آن باشد. هم چنین به یک رمز نیز نیاز 
است که هم رمزگذار و هم رمزگشاى پیام آن را بشناسند. سرانجام 
به تماس نیاز است، یعنى به مجرایى جسمى و پیوندى روانى میان 
گوینــده و مخاطب که به هر دوى آنــان امکان مى دهد با یکدیگر 
رابطه ى کلامى برقرار کنند و در آن رابطه بمانند" (یاکوبسن، 1369، 
72-73). با انتقال معناى عکاسانه در این چارچوب گویا، بروز کارکرد 
بیانى عکس اثبات مى گردد. از دیگر ســو دســتیابى به همین الگو 
در حــوزه ى عنوان، به مانند مهر تاییدى خواهد بود بر هم ســانى و 

همراهى نقش عنوان در کارکرد بیانى عکس.
هر یک از این شش جزء، تعیین کننده ى کارکردهاى متفاوتى در 
زبان اند: اولین کارکرد، «ارجاعى» است و معطوف به زمینه. مطابق 
جدول، زمینه ى تصویر و عنوان را باید در یکدیگر جســت، از این رو 
رســیدن به جایگاه عنوان در عکس ها مستلزم بررسى این رابطه در 

کارکرد ارجاعى مى باشد.
نگرش گوینــده درباره ى آن چه مى گوید در کارکرد «عاطفى» 
تجلى مى یابد. جهت گیرى پیام به ســوى مخاطــب و نیز کارکرد 
«کنشــىِ» زبان، بارزترین تجلى خود را در دســتور زبان به صورت 
ندایى و وجه امرى مى یابد: بنوش! یاکوبسن از سه کارکرد دیگر نیز 
نام مى برد: کارکرد معطوف به جزء تماس؛ «بابِ صحبت گشــایى»، 
«فرازبانــى» و «شــعرى». این ســه در ارتباط کمتــرى با بحث 

عنوان گذارى یک عکس هنرى هستند.
کارکرد عاطفــى در مرحله ى تولید عکس و عنوان گذارى نمود 
یافتــه و به معناى مدنظر عکاسِ عنوان گذار ختم مى شــود. از آن 
پس در مراحلِ بعــدىِ خوانش اثر که با غیاب مولف در تولید معنا 
همراه است، این مخاطب و کارکرد کنشى است، که اهمیت مى یابند. 
در نتیجه رویکرد این مطالعه بر خوانش پیام توســط جزء ارتباطى 
مخاطب و در کارکردى کنشى، مرتبط و وابسته با کارکرد ارجاعى- 
که در اینجا همان رابطه ى عکس و عنوان است - صورت مى گیرد و 

کارکرد عاطفى که به جز در عنوان و عکس نمود دیگرى ندارد تنها 
چون دریچه اى به سوى اهداف هنرمند، تلقى مى شوند.

بعدها «مارگرى فرانکلین»12 به طرح فضایى زیبایى شناختى 
پرداخت که تعاملات عنوان و اثر هنرى، در آن قابل واکاوى است:

نکته ى بارز این الگو را مى توان در تبدیل روابط ریاضى گونه ى 
حاکم در کارکرد ارجاعى به حالتى شناور دانست:

"... اگــر چه عنوان جایگاه اصلیِ این نمودار را داراســت، اما 
فرض بر این اســت که نقشــش در ســاختن معنى یک اثر 
هنرى، از نقشــی قابل اغماض تا نقشــی بســیار دلالت گر و 
.(ibid, 172)".... معنا دار، بســته به شــرایط، متفاوت است

با بررسى رویکرد بارت به نشانه و تعمیم آن به عکس و عنوان، 
مرزهاى این حالت شــناور واضح تر مى نماید. بارت، انتقال معناى 
عکاســانه را به دلیل منفرد نبودن ساختار آن، از دو مجراى عکس 
و عنوان ممکن مى داند. اما ناهمگون بودن عناصر انتقال دهنده ى 
آنها (متن و عناصر بصرى) و همچنین تفاوت در ساختار پیامشان 
موجب مى شــود که راه واکاوى در ایــن دو، مجزا و در عین حال 
مرتبط با دیگرى باشد. وى به این دلیل که عکس را ناشناخته تر از 
متن مى داند، ابتدا با تحلیلى ساختارى، پیام عکس را در دو سطح 
«صریح» (یا هماننده) و «ضمنى»13 تقســیم مى کند. "پیام صریح 
معطوف به هنرهاى مبتنى بر امر بازنمایى و پیام ضمنى شــیوه ى 

جدول1- الگوی ارتباط گفتاری یاکوبسن و کاربست آن در عکس و عنوان.

تصویر1- فضای ارتباطی/ زیبایی شناختیِ فرانکلین.
(Franklin, 1988, 171) :ماخذ

معادل در عنوان گذاریمعادل در عکاسیجزء ارتباطی
عکاسعکاسگوینده

خواننده/بینندهبیننده/خوانندهمخاطب
مرجع بیرونى تصویرزمینه

(مرتبط با عنوان و مجزا از آن)
مرجع بیرونى عنوان؛ اغلب در تصویر

(مرتبط با عکس و مجزا از آن)

عنوان (مرتبط با عکس و مجزا از آن)عکس (مرتبط با عنوان و مجزا از آن)پیام
خواندن/ مجراى عرضه ى عنواندیدن/ مجراى نمایش عکستماس

متن نوشتارعناصر بصرى تصویررمز
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تلقی اجتماع از هماننده ى عکس است" (بارت، 14،1389).
با توجه به مفهوم پیام ضمنى و صریح، بارت عکس را به دلیل 
عکس بودنش؛ از ســطح پیام صریح و به خاطر قابلیت تجلى در 
ســطح هنر و نیز مجازگانِ عکس از سطح پیام ضمنى برخوردار 
مى داند و عنوان آن -حتــى اگر از معناى کاملاً صریح برخوردار 
باشــد- به دلیل ماهیت نوشتارى و تحمیل یک پیام دوم به پیام 
اصلىِ عکس از ســطح ضمنى پیام برخوردار خواهد بود. رسیدن 
به معناى واحدى از این دو نظام -که ســاختارى متفاوت از هم 
دارند- تنهــا با تعمیم معناى ضمنى عنوان به پیام تلویحى و در 

صورت وجود، ضمنىِ عکس امکان پذیر مى باشد.

تعریفی از عنوان

ویژگى هاى متمایز کننده ى عناوین، همواره بیشتر از ویژگى هاى 
زبانىِ آنها مورد توجه بوده اند. «هــازارد آدامز»14، از جمله معدود 
افرادي اســت که به بحث از این مساله در مورد عنوان ها پرداخته 
و در کنــار طرح عنوان به معناى امروزى، "به عناوین غیرزبانى که 
براي یک اثر ادبی و یا براي هرچیز دیگري که در آن رابطه ي شئ 
و کلمه غیر قابل تغییر و یا یک طرفه باشــد، اشاره مى کند و آنها 

.(Adams,1987,15) "را بى ارتباط با حوزه هاى معنایى نمى داند
"قطعاً عنوان هاي غیرزبانی مثلاً نماد هایی مثل نشان و علامت 
دولت یا خانواده و یا تاج هاي پادشاهی که به عنوانی مرتبط با معنا 

.(Petersen, 2006, 30)"اشاره می کنند، وجود داشته اند
آدامز عناوین امروزى را به مثابه راهنمایى در جهت تعبیر آنها 
قلمداد کرده و اشــاره مى کند که بسیارى از آثار، حتى در صورت 
عنوان گذارى شدن، بیشتر از یک تعبیر دارند. «جان فیشر»15، یکى 
از اولین افرادى اســت که عنوان ها را در هر نقشى که ظاهر شوند، 
کلمه و نهایتاً اسم تلقى مى کند. وى در تعریف خود از عنوان مى گوید:

"یک عنوان فقط یک اسم نیست، اسمی براي هدفی است. درصد 
بالایی از عناوین به جهت متمایز کردن (از آثار دیگر) داده می شوند. 
در این نقش، یک عنوان، اســم خاص مشخص کننده ي متمایز 
کننده اي براي یک اثر است؛ نام مشخص کننده ایست که تلاش 
می کند با اشاره به اثر، آن را از آثار دیگر متمایز کند: به تعبیرى 
.(Fisher, 1984, 289)"همان دلالت نام گذارنده ي کامل عنوان ها

در نظر گرفتن عنوان به مثابه ابزارى صرفاً در جهت شناسایى 
و تمایز اثر یا اشاره به ویژگى هاى به نمایش گذاشته شده توسط 
اثر، دو مشکل اساسى ایجاد مى کند. اولین مشکل که خود فیشر 
آن را بر مى شــمرد کســالت بار بودن در این نوع از ارجاع عنوان 
به اثر اســت. «ریچموند برتون»16 اشاره در جهت شناسایى اثر را 
زمانى کارآمد مى داند که آثار مختلف عناوین مختلف دارند. وى 

دومین مشکل را چنین بر مى شمرد:
"بیاییــد حالتى را تصــور کنیم که چندین اثــر یک عنوان 
مشترك دارند. آیا در این حالت نیز مى توان عناوین را ابزارى 

.(Petersen, 2006, 32)"براى اشاره دانست؟
فیشــر براى جلوگیرى از چنین مشکلاتى، کاربرد این نقش 

از عنوان هــا را محدود مى داند؛ چرا کــه آنها فقط در هنگام نیاز 
ســاخته و بر سرشان توافق مى شود. بنابراین عنوان ها باید القابی 
نه چندان قطعی باشــند. پس باید به ایــن تعریف چیزى افزود. 
اگــر ما «نقش عناوین در تولید گفتمانى تفســیري براى اثر» را 
به این تعریف بیافزاییم، این مشــکل برطرف خواهد شــد. فیشر 
تعریف خود از عنوان را به مثابه ابزارى براى شکل گیرىِ گفتمانى 
تفســیري و در نتیجه با یگانه هدف عنوان گــذاري یعنى هدف 

هرمنوتیکیِ اسامی کامل مى کند.
«جرولد لوینســون»16، با فیشــر در اهمیــت عناوین موافق 
اســت و این را هم اضافه مى کند که دیدن عناوین به مثابه نام ها 
(در کارکرد معرفی کننده شــان)، بد فهمیدن نقششــان به مثابه 
فاکتورهاى وابسته به زیبایى شناسى است و این که آنها سازنده و 
بخشى از آثار هنرى هستند. از نظر او عنوانِ یک اثر هنري منطقاً، 
فقط یک بخش به خصوص از ســاختار هنري اثر اســت، بخشی 
در میان تمام اجزاي ســاختاري دیگر کــه خالق اثر در آفرینش 
کار و نمایش محتوایی زیبایی شناســانه، آنها را گردِهم می آورد.

نقش عناوین در تولید محتوای 
زیبایی شناسانه ی اثر

عــده اى مخالف تعبیر از راه معنا در عناوین هســتند، آنها را 
مى توان پیرو آراى ارســطو و سوســور در قراردادى تلقى کردن 
عناوین یک اثر هنرى دانســت. آنها عنوان را تنها یک برچســب 
خارجى مى دانند که اثر را از سایر آثار متمایز مى کند و ایده آل ترین 
مورد مصرفى آن در مقاصد بایگانى است. این رویکرد، این اجازه 
را مى دهــد که بتوان براى یک اثر چند عنوان متصور شــد، که 
در این صورت هیچ یک از آنها یک نام مشــخص کننده ى متمایز 
کننده نخواهند بود. «گرِك پترسون»18 از این گونه عناوین با نام 

«عناوین جایگزین»19 یاد مى کند:
"عنوان هــاي جایگزین براي اســتدلال در مخالفت با این که 
عنوان هــا معانی تعبیري مهم دارند، اســتفاده می شــوند" 

.(Petersen, 2006, 38)
اگر ما با مخالفیــن تعبیر از راه معنا موافق نبوده و در تولید 
محتواى زیبایى شناســانه ى اثر، براى عناوین نقشى قائل شویم؛ 
باید حیطه ى عناوین مورد بحث در این روند را مشــخص کنیم. 
چرا که بــا پذیرش این گونه عناوین، به رد تعاریف گفته شــده 
از عنوان دســت زده ایم و در پــى این پس زدن، صحبت از نقش 
عناویــن در تولیــد محتوا در اثر کارى بیهــوده خواهد بود. باید 
توجه داشــت که عناوین مورد بحث، عناوینى هستند که توسط 
هنرمند و تقریبا در زمان خلق یا ساختن اثر به آن داده شده اند. 

این عناوین در لفظِ لوینسون، «عناوین واقعى»20 نام گرفته اند.
در اینجا با تاکید بر عناوینى که منبع تولید آنها هنرمند نبوده یا 
به هر جهت در روند این تولید خللى - امرى بر خلاف تعاریف داده 
شده از عناوین- وارد شده؛ به معرفى انواع عناوین جایگزین مى پردازم. 
از این راه ملاکى براى تشــخیص عناوین واقعى خواهیم داشــت.

بررسى نقش و جایگاه عنوان در کارکردهاى بیانىِ عکس
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در زیرمجموعــه ى عناویــن جایگزیــن، چند دســته قابل 
تشخیص اند: عناوین «اکتســابى»21؛ "عناوینى که سریع و بدون 
 Levinson, 1985,) "فکر و براي رفع تکلیف به اثر داده شــوند
33)، «سنتى»22؛ "عناوین مبتنی بر تاریخ که معلوم نیست توسط 
نویسنده یا هنرمند داده شده اند، یا نه."(ibid)، «محاوره اى»23؛ 
عنوان هــاي مورد اســتفاده ى منتقــدان یا مــردم در گفتگو و 
عناوینى که از ســوى سایر نهادها به اثر داده شده و نیز «عناوین 
شکسته»24؛ عناوینى که به جبر شرایط توسط هنرمندِ اثر تغییر 
داده شده است (Petersen, 2006, 40). اما باید گفت که بدون 
تحقیقات اختصاصى، راهی براى پى بــردن به این که آیا یک اثر 
واقعاً توسط خود هنرمند نام گذاري شده یا نه، نیست! که این هم 
کارى دشــوار و گاه بى سرانجام است. از این رو در بررسى عنوان 
عکس هاى هنرى، تمام عناوین داده شده واقعى فرض مى شوند.

همان طور که گفته شــد، عناوین واقعــى در مقابل عناوین 
جایگزیــن قرار گرفته و در تولید محتواى اثر نقش ایفا مى کنند. 
این عناوین به چند دســته  تقسیم مى شــوند. بررسى هاى انجام 
شــده بر عکس هاى هنرى ایران نشان داد که این دسته بندى ها 
بــا وجود این که مختص به عکس نیســتند، امــا قابل تعمیم به 
حوزه ى عکاســى بوده و جاى دهى آنها در این دسته ها، خللى در 
تعریــف کلى نظریه پردازان از عناویــن واقعى به وجود نمى آورد. 
براى رسیدن به این دسته بندى ها، ابتدا باید به تفکیک محتواى 
مرکــزى و محتواي اثــر پرداخت و کارکــرد و نیروهاي مختلف 
عنوان هــا را از لحاظ چگونگى تاثیرگــذارى بر محتواي مرکزي؛ 
یعنی از لحاظ تفاوت بین محتواي اثر و محتواي مرکزي، بیان کرد.

"لوینســون محتواى اثر را، برداشــت ما از یــک اثر در کنار 
عنوانش -در صورت عنوان گذارى شــدن- و محتواي مرکزي را 
همان محتوایی مى داند که اثر در صورت عنوان گذاري نشــدن و 
 Levinson,) "یا بدون در نظر گرفتن عنوانش، خواهد داشــت
34 ,1985) . وى عناوین را به دسته هاى عنوان هاي «خنثی»25، 
«روشــن کننده»28،  «تمرکز دهنــده»27،  کننــده»26،  «تاکیــد 
«تلمیحی»29، «راز آمیز»30 و «واژگون کننده» 31 (در دو دسته ى 
عناویــن «کنایــى» 32 و «غیر کنایى» 33 ) و «شــبه عنوان هاى 

خنثى»34 تقسیم مى کند.

گروه بندی عناوین عکس های گالری ها

همان گونه که گفته شد، در این پژوهش علاوه بر پیام ضمنى 

عنوان که در رابطه با عکس است، سطحى از پیام صریح براى آن 
در نظر گرفته مى شود (جدول 2).

با توجه به مفهوم برداشت شده از مدل یاکوبسون که خوانش 
پیام را توســط جزء ارتباطى مخاطب، مرتبط و وابسته با کارکرد 
ارجاعى مى داند، و از آنجا که معناى هر عکس عنوان گذارى شده، 
در منشاء عکس و عنوان تعریف مى شود، این جدول را مى توان 
برخوردى تفکیک شده با کارکرد ارجاعى به حساب آورد. در مجموع 
روند این بخش از پژوهش را مى توان این گونه بیان کرد (جدول 2): 
خوانش گر عکس هاى هنرى، باتوجه به کارکرد ارجاعى پیام، 
به معناى نهایى عکس دســت مى یابد و از آنجا که این کارکرد، 
متشــکل از پیام هاى عکس و عنوان دانسته مى شود، دستیابى به 
معناى نهایى در حقیقت دستیابى به معنایى واحد از رابطه ى پیام 
ضمنى عنوان با پیام صریح عکس است. به این معنا که با خوانش 
پیام عنوان و تعریف آن در رابطه اى با پیام عکس و با دست آویزى 
به حالت شــناور این دو پیام در دیدگاه فرانکلین، به دسته بندى 
آنهــا در گروه هاى مختلف مى پردازم -در این دســته بندى ها از 
آراى لوینســون نیز استفاده کرده -و از این طریق جایگاه عنوان 

در عکس هاى هنرى را بررسى مى کنم.
دسته بندى پیش رو، در نتیجه ى مطالعه ى عکس هاى دسترس 
و مثال هاى آورده شده گزینشى از این جامعه هستند. از آنجا که 
هدف نهایىِ هم نشــینى عنوان و اثر، دســتیابى به معناى نهایى 
اســت، در مواردى برداشت خود از معناى نهایى را بیان مى کنم. 
این دســته بندى در حقیقت، دسته بندى حالت هایى است که در 
کارکرد ارجاعى پیام در رابطه ى عنوان و عکس ممکن است اتفاق 
بیافتد. من در دسته بندى عناوین عکس هاى هنرى ایران، به معرفى 
دو دســته ى کلى مى پردازم؛ عناوین بیانگر و عناوین دلالت گر.35

عناوین بیانگر

این دســته از عناوین، آشکارا بیانگر درون مایه و منش اصلى 
عکس ها هستند. در این گروه عنوان و عکس در حالى که هم ردیف 
یکدیگرند، در شــکل دهى به معناى نهایى اثر نقش ایفا مى کنند 
و کمتــر پیش مى آید که یکى بر دیگرى پیشــى بگیرد. در این 
تعریف مى توان آنها را مشابه عناوین خنثى دانست؛ عناوینى که 
به کارگیرى آنها، بدیهى ترین حالتى خواهد بود که مى توان به یک 
اثر نسبت داد. در این گروه معناى ضمنى عنوان در نزدیک ترین 
حالت به معناى عکس به ســر مى برد. از آنجا که "هر چه کلام به 

منشاء پیام در عنوانمنشاء پیام در عکسسطح پیام

مرجع بیرونى عنوانمرجع بیرونى عکس (مشابه محتواى مرکزى)صریح

عکس ضمنى صریح  لایه هاى  در  شناور  عنوان/  با  رابطه  در 
(مشابه محتواى اصلى)

در رابطه با عکس

جدول 2- پیام های ضمنی و صریح در رابطه با کارکرد ارجاعی عکس و عنوان.
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تصویر نزدیک تر باشــد، معناى ضمنى کمترى به آن مى بخشد" 
(بــارت، 1389، 25). این عناوین علاوه بــر رابطه اى خنثى، در 
کمترین حالتِ تبادل معنا با اثر به سر مى برد. البته این بدان معنا 
نیست که معناى نهایى این آثار، از سطحى پایین تر از آثارى که 
در کارکردى دلالت گر معنا مى یابند، باشد. چرا که ارزش یک اثر، 
در معناى نهایى آن است نه در نوع رابطه اش با عنوان. براى مثال 
مى تــوان از مجموعه ى «معمارى کویــرى»36 از زنده یاد «بهمن 
جلالى» نام برد(تصویر2). عکس ها نمایشى از بافت معمارى یک 
منطقه ى خاص است؛ سوژه به خودى خود ماهیتى فرم گرا و گاه 

زیبا دارد و عنوان، آشکارا بیانگر سوژه خود است.
یک عنوانِ بیانگر، گســتره اى فراتر را نیز شــامل مى شــود؛ 
عنوان از راه افزودن اهمیت یا تاکید بر معنا یا عنصرى شــاخص 
در عکس، مجموعه اى از آن معانىِ ضمنىِ عکس را برجســته تر 
کند که به تعبیر بارت، پیشاپیش در عکس گنجانده شده اند؛ اما 
نه آن گونه که صرفاً جلب توجهى براى یک اســم به نظر برسد. 
این سطح از بیانگرى، کارکردى مشابه عناوین تاکیدکننده دارند. 
مجموعه ى «مثل هر روز»37 از «شادى قدیریان»را مى توان از این 
دست دانســت. عناصر عکس قابل تشخیص اند: زنان چادرپوشى 
که یکى از لوازم آشپزخانه رابه شکلى مقابل خود قرار داده اندکه 
صورتشان دیده نشود. هویت زن به معناى محدودى تقلیل یافته 
و او در یک روند تکرارى -که اکثر زنان به آن دچارند-به نمایش 
گذاشــته مى شــود. عنوان این مجموعه که آشــکارا بیانگر این 
مضمون اســت، در سطحى برابر با معناى عکس ها درك مى شود 
و صرفاً تاکیدى بر محتواى اصلى عکس و اهمیت بخشــیدن به 

آن است.
گــروه دیگرِ عناوین بیانگر، عناوین متمرکز (مشــابه عناوین 
تمرکز دهنده ) هســتند. این عناوین، کارکردى شــبیه عناوین 

تاکیــدى دارند، با این تفاوت که در آنها تنها یک مضمون یا یک 
پیام وجود داشــت و عنوان به آن تاکیــد مى کرد، اما در عناوین 
متمرکــز، ما با چند پیام در یک اثــر مواجهیم. در اینجا، عنوان 
بــا گزینشِ یکى از مضامین یا پیام هاى اثر، معناى آن را شــکل 
مى دهد. در مجموعه ى «من آن گونه که دیگرى مى خواهد.»38 از 
«آزاده اخلاقــى» عنوان عمل گزینــش را نه تنها از میانِ عناصر 
بلکه از میان مضامین عکس - از میان پیام هاى صریح و ضمنى 

عکس- انجام مى دهد(تصویر4). 
عنصر مشترك در عکس ها، زن جوانى است که هر بار در موقعیت 
متفاوتى از دیگرى قرار گرفته و متناســب با شرایط پیرامونش، در 
نقابى متفاوت ظاهر مى شــود و خود را از آن گونه که مى خواهد به 
آن گونه که گویى مجبور اســت باشد، تغییر مى دهد. به جز روایت 
او، هر فریم روایت هاى مختلفى در خود دارد. این جاست که عنوان 

تصویر2- از مجموعه ی معماری کویری - بهمن جلالی - گالری راه ابریشم.
 (http://silkroadartgallery.com/?bahman-jalali) :ماخذ

تصویر4- از مجموعه ی من آن گونــه که دیگری می خواهد -آزاده اخلاقی -گالری 
محسن - فروردین1389.

ماخذ: (مراجعه ی حضوری به گالری محسن؛ آرشیو گالری)

تصویر 3 ـ از مجموعه ی مثل هر روز -شادی قدیریان- گالری راه ابریشم.
(http://www.silkroadartgallery.com/?shadi-ghadirian) :ماخذ

بررسى نقش و جایگاه عنوان در کارکردهاى بیانىِ عکس



56
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی  دوره19، شماره 1، بهار1393

راه گشاى چگونگى دریافت معناى اثر مى شود و توجه مخاطب را از 
سایر تعابیر و روایت هاى هر عکس، به سوى زن متمرکز مى کند.

در بعضى مجموعه هــا، عکس ها به لحاظ بازنمایانه مبهم اند و 
یا در صورت تشخیص عناصرِ عکس، دریافت معناى آنها به شدت 
وابسته به توضیحى بیرونى مى باشد. در این حالت عنوان به مثابه 
عنصرى روشــنگر ظاهر شده و در هویت بخشى به عناصر یا جهت 
دهى به دریافت معناى آنها موثر واقع مى شود. با این که این عناوین 
در سطحى بالاتر از عناوین تاکیدى و متمرکز قرار دارند، اما بعد از 

قفل گشایى معنا، در زیرمجموعه ى آنها قرار مى گیرند. مجموعه ى 
«دیوارها»39 از «امیر موسوى» را مى توان از این دست دانست(تصویر 
5). در این مجموعه، تشخیص ماهیت سوژه به طور یقین مشکل 
مى نماید. گویى عکس از پیام صریح مبراســت. قرارگیرى عنوانِ 
دیوارها در کنار این عکس ها، روشن گر شئ بازنموده مى شود و در 
تشخیص سطوح به عنوانِ دیوار به ما کمک مى کند. در این دست 
عناوین، عنوان نقشى روشنگر در هویت بخشى به سوژه اش داشته 
و آن را قابل شناســایى مى کند. از این جا به بعد، عنوان در یکى از 
گروه هاى تاکیدى و متمرکز قابل بررســى است و از آنجا که تنها 
مضمون و پیام عکس هاى موســوى، همان دیوارها هستند و پیام 
دومینى براى گزینش در عنوان وجود ندارد، عنوان از راه تاکید بر 

آن، معناى نهایى را شکل مى دهد.

عناوین دلالت گر

این عناوین در جایگاهى بالاتر از عناوین بیانگر قرار دارند. عنوان 
که به مثابه کلیدى براى دریافت و رمزگشــایى معناى اثر است، گاه 
خود قفل و رمزى را مى سازد. چگونگى این رمزگشایى به پیشینه هاى 
مخاطب بســتگى دارد. در این گروه، معناى ضمنى عنوان راه گشاى 
تاویل اثر خواهد بــود؛ رابطه اش با معناى عکس در نگاه اول دریافت 
نشده و مانند عناوین بیانگر در بدنه ى عکس دیده نمى شود، بلکه نقشى 
یارى دهنده در درك افق هاى دلالت اثر دارد. در عکس هایى با عنوان 
دلالت گر عکاسِ عنوان گذار نه تنها قلمرو گزینش ها و امکان تاویل ها را 
محدود مى کند، بلکه به آنها سمت و سو مى بخشد. معناى این عناوین 
مى تواند از معناى عکس پیشــى بگیرد. عنوان در این حالت معنایى 
خارج از معناى مشخص اثر، به آن مى بخشد. مثلاً با ارجاع به یک اثر یا 
یک موقعیت خارجى و یا قرار دادن اثر در رابطه اى مانند تضاد با عنوان، 
عنوان از صرف بیانگرى خارج شده و دالى مى شود بر چیزى که ممکن 
است در اثر یافت نشود. عناوین دلالت گر را بر حسب نوع رابطه دال و 
مدلولش، مى توان به چند دسته تقسیم کرد: متضاد، سازنده و اشاره اى.

در بعضى مجموعه ها پیام صریح یا ضمنى عکس با پیام عنوان 
در تضاد است. این گروه از عناوین مشابه عناوین واژگون کننده ى 
کنایى هســتند و تضاد را از راه تاکید بر محتواى مرکزى اثر نشان 
مى دهند. براى مثال مى توان از مجموعه ى «بى چیزى»40 از مهران 
مهاجر نام برد (تصویر6). مجموعه شــامل تصاویرى ا ست که گاه 
آشــنا و گاه آشنازدایى شده اند و ماهیتى فرم گرا و انتزاعى به خود 
گرفته انــد. در این مجموعه، هم چیزها بــه نمایش درآمده اند هم 
بى چیزها. اما بى چیزها را هم نمى توان مســتقل از چیزها دانست؛ 
همان گونه که تفکیک عکس از بازنموده اش دشوار است. عکاس با 
عنوان گذارىِ چیزها، آنها را بر خلاف آنچه هستند معرفى مى کند 
و این تضاد را نه از راه تقابلِ کامل، بلکه با دست آویزى به عنصرى 

در عکس ها (همان چیزها) به نمایش مى گذارد.
عناوین سازنده، به لحاظ نوع ارجاع به اثر هنرى مشابه عناوین 
واژگون کننده ى غیرکنایى و عناوین رازآمیز هستند. پیام و معناى 
این عناوین در دورترین و شــاید بى ارتباط ترین حالت به اثر قرار 

تصویر5- از مجموعه ی دیوارها - امیر موسوی- گالری دی- اردیبهشت 87.
ماخذ: (مراجعه ی حضوری به گالری دی؛ آرشیو گالری)

تصویر7- از مجموعه ی بی خوابی -مهرداد افسری - گالری محسن- آبان 1391.  
ماخذ: (مراجعه ی حضوری به گالری محسن؛ آرشیو گالری)

تصویر6- از مجموعه ی بی چیزی -مهران مهاجر -گالری طراحان آزاد- آبان 1391.
http://www.azadartgallery.com/home/image-( :ماخذ

)galleries/mehran-mohajer.aspx
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تصویر8- از مجموعه ی چگونه از گفت و گو اســتفاده کنیم؟-آرش حنایی-گالری 
آران- 1384.

http://www.aarangallery.com/artist.(:ماخذ
)php?lang=fa&oid=5007&cid=5065

دارد. از این رو بیننده موظف به کشف یا در صورت امکان ساختن 
معناى نهایى اثر اســت؛ به همین دلیل آنها ســازنده نامیده مى 
شــوند. مجموعه ى «بى خوابى»41 از «مهرداد افسرى» را مى توان 
از این گروه دانســت(تصویر 7). تصاویرى رنگى و گاه سرزنده که 
به ســوى اســتعاره و چندلایگى مى روند؛ اما عنوان اشاره به یک 
بیمارى و ناخوشــى دارد. مفهوم این دو بسیار دور از هم مى نماید؛ 
بى خوابى بى ارتباط با معناى اثر مى نماید و کشــف معناى نهایى 
آن بســیار وابســته به قدرت تخیل و دانش مخاطبش است. این 
نوع عنوان گذارى گاه بســیار شــخصى و در عیــن حال راه رفتن 
بر لبه ى تیغ اســت؛ مى تواند بسیار ســازنده و نیز به همان اندازه 
مخرب باشد. چرا که هیچ یک از عنوان و عکس به صورت قطعى، 
دال  هاى دیگــرى را محدود نمى کند و دامنه ى تاویل مخاطب هر 
چه گسترده تر مى شود. دریافت معناى نهایى از این رابطه ى حاکم، 

بسیار به ذهنیت مخاطب وابسته است.
در عناوین اشاره اى، هنرمند با اشاره به سایر آثار هنرى و یا وقایع 
پیرامونش، دست به خلق معنا و یا طنین اندازى مفهوم آن اثر خاص 
در اثرش مى زند. در حقیقت معناى اثر در رابطه با پیام ضمنى عنوان 

که حاصل از ارجاع به امرى خارجى است، شکل مى گیرد.
مجموعه ى «چگونه از گفت و گو اســتفاده کنیم؟»42 از « آرش 
حنایــى» در این گــروه جاى مى گیــرد. در مجموعه ى چگونه از 

گفت و گو اســتفاده کنیم؟ عکاس با بکارگیرى عروسک  و چیدمان 
آنها، زنــدان ابوغریب را بازســازى مى کند(تصویــر8). حنایى با 
عکس هاى خود ثابت مى کند که استفاده از عروسک  مانع از انتقال 
هولناکى محض جنایت نمى شــود و با بکارگیــرى ابعاد کوچک 
ارائه ى اثرش، موجب مى شود تا مخاطب به عکس نزدیک تر شده و 

خود را در حین ارتکاب جرم تصور کند.

نتیجه
منظور از کارکردهاى بیانى عکس، بیان معنا به واسطه ى آن 
مى باشد که این مهم با توجه به غیاب عکاس در زمان خوانش اثر در 
کنش بازنمایانه ى عکس در ارتباط با مخاطب صورت مى گیرد. در 
خوانش عنوانِ یک اثر نیز به تبعیت از نحوه ى ارتباط ما با هر متن 
نوشتارى دیگرى؛ مخاطب در غیاب متکلم، قادر به تکمیل یک کنش 

ارتباطى با عنوان مى باشد.
چگونگى  و  پیشینه  از  آمده  بدست  مولفه هاى  جاى گیرىِ  با 
ارتباط ما با متن و تصویر در یک الگوى ارتباطىِ واحد، این نتیجه 
حاصل شد که نه تنها نحوه ى ارتباط ما با عکس و عنوان مشابه است، 
بلکه عنوان در کارکردهاى بیانى عکس، هم راه و هم سان آن نقش 
ایفا مى کند. با تعمیم کارکردهاى اجزاى این الگو به عکس و عنوان، 
این نتیجه حاصل شد که خوانش پیام توسط جزء ارتباطى مخاطب، 
مرتبط و وابسته با کارکرد ارجاعى صورت مى گیرد. از آنجا که این 
کارکرد مرتبط با جزء زمینه است و زمینه در این مطالعه به دو سطح 
عنوان و عکس تفکیک مى شود، وقتى ما از کارکرد ارجاعى سخن 
مى گوییم در حقیقت به مرجع هر یک از این دو در ارتباط با دیگرى 
اشاره داریم. البته این الگوى ریاضى گونه و غیرقابل استفاده در تحلیل 
عناوین آثار هنرى با توجه به مطالعات فرانکلین و در نتیجه ى پیام 
صریح و ضمنى عکس و عنوان در کلام بارت، به حالتى شناور تبدیل 
مى شود: رسیدن به معناى واحد از عکس و عنوان تنها با تعمیم 
معناى ضمنى عنوان به پیام صریح و در صورت وجود پیام ضمنى 
عکس امکان پذیر مى شود که این خود به معناى نهایى اثر مى انجامد.

اگر ما عنوان را جزئى همیشه ضرورى و از بخش هاى لاینفک و 
تشکیل دهنده ى اثر هنرى و یک اسم  شناسایى کننده و متمایزکننده ى 
اثر از آثار دیگر که توسط هنرمند به آن اطلاق شده بدانیم، در نتیجه 
مى توان گفت یک عنوان قسمتى از اثر هنرى است که نادیده گرفتن 
با طرح نظرات  از عکس است.  نادیده گرفتن بخشى  آن در حکم 
نظریه پردازانِ این زمینه دسته بندى چندگانه اى از عناوین حاصل 
شد؛ مخالفان تعبیر از راه معنا که عناوین جایگزین را برمى شمرند و 

موافقان تعبیر از راه معنا که عناوین واقعى را برمى شمرند.
پژوهشگر در بررسى آمارى خود باتوجه به کارکرد ارجاعى پیام، 
این کارکرد  از آن جا که  نهایى عکس رسید و  به دریافت معناى 
متشکل از پیام هاى عکس و عنوان دانسته مى شود، دستیابى به 
معناى نهایى، در حقیقت دستیابى به معنایى واحد از رابطه ى پیام 
ضمنى عنوان با پیام صریح عکس است. به این معنا که با خوانش 
پیام عنوان و تعریف آن در رابطه  با پیام عکس و با دست آویزى به 
حالت شناور این دو پیام و با توجه دسته بندى هاى مختلفى که براى 
عناوین داده شده، آنها به دو گروه بیان گر و دلالت گر تقسیم شده اند.

عنوان در عکس هاى عکاسان ایران به دو دسته ى کلى تقسیم 
مى شود: عناوین بیان گر و دلالت گر. عناوین خنثى، تاکیدى، متمرکز 
و روشن گر در زیرمجموعه ى عناوین بیان گر و عناوین متضاد، سازنده 
و اشاره اى در زیرمجموعه ى عناوین دلالت گر قرار مى گیرند. البته این 
دسته بندى ها به خصوص در زیرمجموعه هاى شان، هم پوشانى دارند 
و تفکیک یا تلفیق آنها به موضع خوانشگر اثر و عکس بستگى دارد.

بررسى نقش و جایگاه عنوان در کارکردهاى بیانىِ عکس
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پی نوشت ها

استدلال هاى  با  و  دفعات  به  هنر  در  بازنمایى  بحث  تاریخ  طول  در   1
به  اسکروتون  راجر  از  مى توان  است.  وارد شده  عکاسى  به حوزه ى  مختلف، 

عنوان یکى از منتقدان مطرح در این زمینه نام برد.
2 Plátōn. 
3 Aristotle. 
4 Mary Price. 
5 Stuart Hall. 
6 Vilem Flusser. 
7 Jacques Derrida.
8 Ferdinand de Saussure.
9 Rene Magritte.
10 La Trahison des Images.
11 Democritus. 
12 Margery Franklin.
13 Connotation. 
14 Hazard Adams. 
15 John Fisher. 
16 Richmond Burton.
17 Jerrold Levinson.
18 Greg Petersen.
19 Alternate Titles.
20 Actual Titles.
21 Adventitious Titles.
22 Traditional Titles.
23 Colloquial Titles.
24 Deflectionary Titles.
25 Neutral Titles.
26 Underlining or Reinforcing Titles.
27 Focusing Titles.
28 Disambiguating or Specifying Titles.
29 Allusive titles.
30 Mystifying or Disorienting Titles.
31 Undermining or Opposing Titles.
32 Ironic Undermining Titles.
33 Non-Ironic Undermining Titles.
34 Pseudo-Neutral Titles.

35 عکس هاى آورده شده در این بخش، منتخبى از چند عکس موجود در 
مجموعه ى هر یک از عکاسان مى باشد. عکس ها در تاریخ و گالرى ذکر شده به 
نمایش درآمده است. مجموعه ها برگرفته از سایت اختصاصى گالرىِ مربوطه و یا 

مراجعه ى حضورى با آن گالرى و استفاده از آرشیو آن مى باشد.
36 Desert Architecture.
37 like everyday.
38 He /She Prefers me Like this.
39 The Walls.
40 Nothingness.
41 Insomnia.
42 How to Engage in Dialogue.
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