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چکیده:

با توجه به اولیــن نمونه های هنر مفهومی که عکس ها نقشــی اصلــی در اجرای آثار 
مفهومی دارند. این مقاله برآنســت، تا با بررســی اهمیت نشانه شناسی در عکس های 
مفهومی، طبــق نظریه پیرس، به اهمیــت دلالت های معنایی در آثــار هنر مفهومی 
بپردازد.  با این سوال که، عکس چه نقشــی در دلالت های معنایی هنر مفهومی دارد؟  
بنا به یافته های این پژوهش می توان گفت، عکس ســند تلقی می شود و رویکردی به 
واقعیت دارد؛ بنابراین به گونه ای پای ثابت هنر مفهومی به شمار می رود. همچنین از 

آنجایی که عکس ها بیش ترین شباهت را به موضوع دارند، نشانه های شمایلی به حساب می آیند که گاهی نقش نماد و گاه نقش نمایه پیدا 
می کنند و در انتقال معنا و مفهوم اثر هنری،  نقشی اساسی و محوری بازی می کنند. 

روش تحقیق در این مقاله، توصیفی- تحلیلی و در برخی موارد میدانی است و شیوه گردآوری منابع نیز میدانی و کتابخانه ای است. نتیجه 
بررسی این است که، عکس با تأکید بر واقعیت، خاصیت های شمایلی، نمایه و نمادین، امر دیداری و تجسد زدایی، روایت داستان، تجربه و ... 

نقشی مهم و اساسی در هنر مفهومی بازی می کند.
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مقدمه
با پیدایش و گسترش تنوع شــاخه های هنر جدید از دهه  60 
میادی، عکاســی به علت دسترسی آســان، ثبت و پایداری 
زمان، شــاهدی بر واقعیت بودن، یکی از رسانه های اصلی در 
هنر مفهومی به شــمار می رود. به این ترتیب مقاله  حاضر با 
توضیح این شــاخه از هنر جدید و معرفی هنرمندان پیشگام 
آن )هنرمفهومی( سعی دارد تا به نقش کلیدی و اساسی عکس 
و دلالت های معنایی در هنر مفهومی بپردازد. از یافته های این 
مقاله می توان به نقش مهم عکاســی در هنر مفهومی اشاره 
کرد. بعاوه اگر بپذیریم که نشانه شناســی شــامل مطالعه 
بازنمایی و فرایندهای آن است، برای نشانه شناسان »واقعیت 
همیشــه با نوعی بازنمایــی  همراه اســت«)چندلر، 1386: 
95(. عکس ها به دلیل آنکه یکی از رسانه های بازنمایی عصر 
حاضر هستند، همواره نسبت و پیوندی با واقعیت دارند و در 
تفسیر نشانه شناسان به نشانه های شمایلی و گاه به نشانه های 
نمایه ای دسته بندی می شوند. البته در این تقسیم بندی، متن 
عکاســی را نباید متنی منفرد و جدا در نظر گرفت. از این رو 
پیش بینی می شود که همواره ردی از نشانه های پیدا و پنهان 
زمان، از طریق ثبت واقعیت و بازنمایی به متن عکس ها منتقل 
شــود)کامران و همکاران، 1392: 66(. لذا با مطالعه نظریات 
نشانه شناسان نوین، مانند سوســور 1 و پیرس 2 ، و نیز دلالت 
عکس ها بر واقعیــت، می توان نتیجه گرفــت که دلالت های 
نمادین و ضمنی، در آثار هنر مفهومی نقشــی اساسی بازی 

می کنند. 

پیشینه ی پژوهش
 از آنجا که نشانه شناســی آثار هنری، نقش مهمی در انتقال 
معنا دارد، هنرمندان بسیاری بدان پرداخته اند مقاله محمد 
حسن پور، با عنوان »ماهیت وجودی استویودم و پونکتوم 3 در 
 عکس«، سال90، در مجله علمی-پژوهشی نقش مایه منتشر 
شــد. وی در مقاله خود به اثبات دلالت های معنایی مبنی بر 
نظریه رولان بارت در اتاق روشــن می پردازد. »نشانه شناسی 
زمان و گذر آن در عکس های یادگاری«، نوشته افسانه کامران 
و همکاران، در ســال 92 منتشر شــد. مقاله »نشانه شناسي 
نمادهاي شــهري در عکس هاي یادگاري« نوشــته افسانه 
کامران، منتشــر در ســال 92، نیز در زمینه نشانه شناســی 

و عکس نوشته شــده اســت. هنر مفهومی به دلیل تأکید بر 
ماهیت معنا در خوانش اثر هنری، مورد توجه پژوهشــگران 
هنری بوده است. اما تاکنون مقاله ای درباب دلالت معنا در آثار 
هنر مفهومی مورد کاوش قرار نگرفته است. این مقاله ضمن 
معرفی آثار هنرمندان اولیه هنر مفهومی و هنرمندان ایرانی، 
که از عکس به عنوان رسانه ای برای دلالت معنا و انتقال مفهوم 
اســتفاده کرده اند، به وجود دلالت معنا در آثار هنر مفهومی 

می پردازد. 
پس از مطالعه تاریخ هنر جدید و آثار بــه نمایش درآمده در 
نمایشــگاه هنر مفهومی و هنر جدید مــوزه هنرهای معاصر 
تهران ســال های 80 -81 و با بررسی آثار اولیه هنر مفهومی، 
که در تاریخ شــکل گیری این هنر به نمایش درآمده اند، این 
مقاله بر آن اســت تا هنر مفهومی را به طور جداگانه بررسی 
کند و به نقش عکس در آن بپردازد. همچنین مطالعه نظریات 
نشانه شناســانی چون پیرس در به ثمر رسیدن این تفکر که 
دلالت های معنایی با تأکید بر شمایل و نماد، نقشی محوری 
در آثار هنر مفهومی را بازی می کنند، پر اهمیت بوده اســت. 
مطالعه کتاب »هنر مفهومی« نوشته مارزونا دنیلو، مقاله »هنر 
و عکاسی« نوشته فیلیپ دوبوا و مطالعه نظریات نشانه شناس 
نوین چالرز ســندرز پیــرس، ضرورت مطالعــه و تحقیق بر 
روی نقش عکاســی و دلالت های معنایی در هنر مفهومی را 
پررنگ ســاخت. از نتایج این مقاله می توان به نقش غیر قابل 

انکارعکس در هنر مفهومی اشاره کرد. 

روش پژوهش
 این مقاله به روش توصیفی- تحلیلی نوشته شده است و نیز 

شیوه گردآوری منابع آن، میدانی و کتابخانه ای بوده است.

نشانه شناسی
نشانه شناســی دانش بررســی تمامی پدیدارهای فرهنگی 
اســت که به نظام های نشانه شناســیک تعلق دارند، و گفته 
اکو4 اثبات این نکته است که »فرهنگ در بنیان خود، ارتباط 
اســت«)احمدی، 1382: 7(. نشانه شناسی معطوف است به 
پژوهش انواع شیوه هایی رفتاری انسان در جریان ارتباطات او. 
زبان یکی از نظام های نشانه ای و به نظر بعضی نظام بنیادین 
نشــانه ای است)جنســن، 1381: 57(. از دهۀ1950، به این 
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ســو، نشانه شناســی همچون روش پژوهش، به ویژه، در دو 
قلمرو شناخت دلالت ها و ادراک ســاز و کار ارتباط ها به کار 
رفته اســت)همان: 6(. نشانه شناسی راه گشای شناخت معنا 
یا معناهای اثر است)همان: 9(. نشانه شناسی در حکم یاوری 
است که به درک دلالت های اثر یاری می رساند. نشانه شناسی 
معلوم خواهد کرد که نشــانه ها از چه چیز ساخته شده اند و 
قوانین حاکم بر آن ها کدامند. پیرس از نشانه شناسی به معنای 
» نظریه دلالت« نیز نام برده است)احمدی،1392: 13 و 22(.  
نشانه شناســی به مطالعه فرم های با معنایی می پردازد که در 
همه انشعابات عکاسی، نقاشــی، گفتمان های بصری و غیر از 
آن، یافتنی است)سونسون، 1387: 59(.  از علم نمادشناسی 
می آموزیم که ما در جهانی مملو از نشانه ها زندگی می کنیم و 
هیچ راهی برای شناخت آن ها نداریم مگر از طریق نشانه ها و 

.)Chandler,2001:9(نمادهای طبقه بندی شده

نظریه پیرس و نشانه شناسی عکس
نشــانه چیزی اســت که نزد فردی خاص بر چیزی دیگر، در 
 .)Pierce,1931:58(بعضی وجوه و قابلیت ها، دلالت می کند
پیرس نشانه ها را سه گونه دسته بندی کرده است؛ دسته بندی 
ســوم، امروز از مشهورترین دســته بندی ها به شمار می رود. 
در این دسته بندی، نشانه ها به ســه دسته شمایلی، نمایه ای 
و نمادین تقســیم می شــوند نشانه های شــمایلی بر اساس 
شباهت نشانه با موضوع استوارند. همچون تصویری از کسی 
یا چیــزی. هرگونه عامت همچون عایــم بیماری یا عایم 
رسیدن توفان، نشــانه نمایه ای است. نشــانه های نمادین بر 
اســاس قراردادهای نشانه شناسیک اســتوارند. نشانه های 
شمایلی بیش تر منش»خصلت نما« دارند، یعنی منش اصلی 
موضوع را نشــان می دهند، و البته دلالت های ضمنی را نیز 
به همراه دارند)احمدی، 1392: 44(. نشــانه های شــمایلی 
و نمادین در عکس های هنر مفهومی نقشی اساسی بر عهده 
دارند. پیرس یک بار نوشــت: »یگانه راه بــرای ایجاد ارتباط 
مستقیم با یک ایده استفاده از شــمایل است«؛ و حتی افزود 
که تأویل از راه تبدیل هر نشانه به نشانه ای شمایلی امکان پذیر 
اســت)احمدی، 1382: 26(. نشانه شــمایلی نشانه ای است 
استوار بر شباهت صوری میان دال و مدلول، یا به زبان پیرس 
میان مبنای نشانه و مورد تاویلی آن. یک عکس یا پرده نقاشی 

نشانه شمایلی است. در نظام نشانه شناسی او، نمایه، نشانه ای 
اســت که ارتباطی مســتقیم با ســوژه خود دارد، مانندِ دود 
و آتش. در حالی که شــمایل، مدلی اســت که از سوژه تقلید 

می کند و یا همانند آن است) لاگرینج، 1391: 281(. 
در دوران اخیر، نخســتین نشانه شناسی که بر وجوه نمایه ای 
عکاســی تأکید کرد، مالدونادو)1974-1979( بوده اســت. 
او در تقابل با نظریه تصاویر عرف گرای اکو، شــمایل باثبات را 
طرح می کند. در حقیقت، بنابر دیدگاه مالدونادو، شمایل های 
باثبات، افزون بر شــباهت خود با موضوعی که آن را توصیف 
می کنند، به مثابه ردّی از عنصر آفریننده خود نیز به حساب 
می آیند. همچون تصاویر اشعه ایکس و عکس های معمولی. 
در اینجا، مجاورت واقعــی میان تصویر و مرجــع آن، ارزشِ 
شــناختی تصویر را تضمین خواهد کرد) سونسون، 1387: 
51(. چالرز ســندرز پیرس مدعی بود کــه باید عکس را یک 
نشانه نمایه ای دانست. نشانه ای بر مجاورت، نه مشابهت، که 
بر دو سطح بیان و محتوا را دلالت می کند. در حقیقت از دید 
پیرس، عکس تنها از یک منظر، نمایه به حســاب می آید و از 
نقطه نظری دیگر می تواند همچنان شمایل باقی بماند)همان، 

.)50
رمــزگان:  مفهوم رمز در نشانه شناسی بســیار بنیادی است. 

سوسور با رمزگان بیانی، ســر و کار داشت و تأکید می کرد که 
نشانه ها به تنهایی معنادار نیســتند و فقط وقتی در ارتباط با 
یکدیگرند، تفسیر پذیر می شوند. در واقع رمزگان از نظر دنیل 
چندلر چارچوبی را به وجود می آورد که در آن نشــانه ها معنا 
می یابند. نمی تــوان چیزی را که در قلمرو رمزگان نیســت، 
نشــانه نامید. رمزگان، نشــانه ها را به نظام معنــادار تبدیل 
می کند و بدین ترتیب باعث ایجــاد رابطه میان دال و مدلول 
می شود. همچنین قراردادهای رمزگان، نشانگر بعد اجتماعی 
در نشانه شناسی هستند. یک رمز مجموعه ای از فرایندهاست 
که کاربران یک رسانه، مثا عکاسی یا سینما با آن ها مأنوس 
هســتند. در واقع همانطور که اســتیوارت هال گفته است: 
»بــدون کارکرد یک رمز هیــچ گفتمان قابــل درکی وجود 

ندارد«)چندلر، 1386: 219(.
بنابر اعتقاد دوبوآ، در اولین نظریه های نشانه شناختی، عکس 
به مثابه آیینه واقعیت، یا به اصطاح پیرســی، یک شمایل در 
نظر گرفته شد. هنگامی که نسل مشهور شمایل شکنان از راه 
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می رســند، ضمن رد نظریه متداول نشانه ها ادعا می کنند که 
حتی عکس نیز، برداشتی رمزگذاری شــده از واقعیت، یا به 
 )Dubois,1981:233(تعبیر پیرس همچون یک نماد اســت
در عکس ها، زمینه های بیرونی، یا محیط هــای ارائه دهنده، 
صورت  هایی از تعبیر و تأویل هستند. از این نظر، آن ها، مانند 
هرگونه تفسیر، باید برای ارزیابی صحت، بی طرفی، عقانیت و 

پیامدهایشان، بررسی شوند )برت، 1380: 143(.

هنر مفهومی
ســل لویت5 نام »هنر  مفهومــی«را نخســتین بار 1967، در 
مقاله »چند پاراگراف در باره هنــر مفهومی«  به کار برد )وود، 

.)1383:48
به گفته پــال وود6 »اگــر بخواهیم به هدف هنــر  مفهومی 
بپرداریم، باید دو ویژگی اساســی و تاریخی هنر غرب، یعنی 
تولید اشیایی برای مشاهده و خود عمل مشــاهده را نادیده 
انگاریم«)همان:10(. زیرا در هنر  مفهومی اهمیت شیء  هنری 
یا موضوع از میان می رود؛ و در نهایت ایده هنرمند مورد توجه 
قرار می گیرد. در واقــع هنر  مفهومی تــاش دارد تا بر وجه 
فکری و ذهنی اثر هنری و نیت هنرمنــد آن، تأکید ورزد. اما 
این ایده برای مخاطب قطعیت ندارد و هر که رو به روی اثر قرار 
گیرد، می تواند معنای متفاوتی از آن دریافت کند و یا مفهوم 
آن را بسط دهد. حاضرآماده7های مارسل دوشان8 نیز یکی از 
پیشینه های هنر  مفهومی محسوب می شود. از هنرمندانی که 
این جنبش را پایه ریزی کردند، می توان به داگاس هیوبلر9، 
لارنس وینر10، جوزف کاســوت11 و رابرت برَی12که آثارشان 
را در ســال های 1968 و 1969 م در ایــن زمینه به نمایش 

گذاشتند، اشاره کرد)قره باغی، 1380 :59 و60(.  

هنر مفهومی و نشانه شناسی
در اوایل دهــه1970، باز بودن فضای آوانگاردیسم)هســتی 
هنر( آن را با خطر محدود شــدن رو به رو کــرد. نمایه اصول 
متعارف هنری را در تمامی جبهه ها به چالش می کشــید. به 
نظر می رسد که یک تحول همه گیر در اولویت ها، تمامی علوم 
انســانی و حتی زمینه های دیگر را تحت الشعاع قرار داده بود. 
این دوران شــاهد آغاز نفوذ نظریه های فرانسوی بر مطالعات 
فرهنگی انگلیســی زبان بود. اغراق نیســت اگر بگوییم که 

شکل های تحلیلی وام گرفته از نظریه زبان شناسی فردینان 
دو سوســور، از طریق آثار رولان بارت بر تمامی هنرها مسلط 
گشــت. واژه های »دال«، »مدلول«، » نشــانه ها« و »نشانه 
شناسی« به یکباره زبان مستعار بحث های فرهنگی شد)وود، 

.)62 :1383

 دلالت های معنایی و عکاسی
رولان بارت، دلالت های صریح و ضمنی عکــس را به عنوان 
دســتاوردی مهم در مطالعه نشانه شناســانه عکاسی مطرح 
ســاخت. هر عکس به مثابه متن، می تواند عــاوه بر معنای 
ظاهری و یگانه )دلالت هــای صریح آن(، معنایــی درونی و 
ضمنی نیز داشــته باشــد، خوانش عکس باید بر پایۀکشف 
این دلالت هــا و به خصــوص دلالت نوع دوم شــکل بگیرد. 
می توان چنین هم گفت که دلالــت ضمنی عکس یا تصویر، 
معطوف به ســاختار ذهنی و مجموعه ای از تجارب شخصی 
و احساســی مخاطب اســت. در نتیجــه دلالت های ضمنی 
تصویر برای هر فرد، جنبه ای اختصاصی دارد که با فرد دیگر 
متفاوت است. دلالت  ضمنی، متکثر اســت و دلالت صریح، 
یگانه. دلالت ضمنی معطوف اســت به پیش داشــت، پیش 
زمینــه، و پیش فهم هــای مخاطب)مفســر( در برابر متن. 
خواه متن نوشتاری باشــد، خواه تصویری؛ همچون عکس یا 
نقاشی)حسن پور، 1393: 11(. عکاســی در آغاز برای اینکه 
غافلگیر کند، از موضوعات مهم عکاسی می کرد. اما خیلی زود 
و با حرکتی معکوس و آشــنا، از هر چه عکس می گیرد، آن را 
مهم می کند. بدین ترتیب» هر چیز و هر جور« به حد اعای 

ارزش تبدیل می شود)بارت، 1393: 63(.

هنر مفهومی و عکاسی
 در هنر  مفهومی از تمام عوامل تشــکیل دهنده تصویری و 
عناصر بصری مانند پرسپکتیو، تغییرات نوری، حتی بیانی 
و زبانی در جهت شکل گیری اســتفاده  می شود. در نتیجه 
ابزار و مواد مورد اســتفاده، فرایند اثر هنــری و حاصل آن، 
تماماً بر معنای اثر و هنرمند، دلالــت و تأکید  دارند. اما این 
عوامل به کار گرفته  شــده در تصویر بر آنند تا جنبه ظاهری 
و فیزیکی را به نفع نیروی ذهنی همســو گردانند. از سویی 
دیگر، گاه تنوع اشــکال و به کارگیری ابــزار و مدیوم های 
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گوناگون و ترکیبی از آن ها به چشم می خورد. 
به همین علت، عکس در ایــن حوزه گاهی عــاوه بر نقش 
ثبت کنندگی گامی فراتر می گذارد و خود ابژه اصلی نمایش 
اثر به شمار  می رود. همچنین گســترش رسانه ها و دسترسی 
آسان به آن ها، خصوصاً عکاســی باعث جذب یا استفاده این 
رسانه در آثار هنرمندان دیگر رشته ها نیز شده است. از دیگر 
مواردی که در هنر  مفهومی به چشم می خورد: اشیاء عادی و 
روزمره ای که با هدف هنر تولید نشــده اند، از زمینه کاربردی  
خود خارج می شــوند و به زمینه ای ناآشنا، یعنی هنر منتقل 
می گردند. این دقیقاً همان چیزی اســت که در عکاسی نیز 
به چشم می خورد. زیرا شــیئی که بعداً عنوان هنری دریافت 
خواهد کرد، به منظور عکاسی یا هنر  مفهومی تولید نمی  شود؛ 
بلکه برعکس این اشیای روزمره هستند که از محیط  شان جدا 
شــده و در بافت هنری قرار  می گیرند. در حقیقت آنچه مورد 
ستایش قرار می گیرد، ایده ای  است که آن شیء عادی روزمره 
را از محیط خود جدا کرده و در زیــر   مجموعه آثار هنری قرار 
داده است. »ادعا می شود که این هنر به منزله پایه ای است که 
تقریباً تمامی هنر  معاصر بر آن تکیه دارد« )وود،13:1383(. 

هنرمند هنر مفهومی می خواهد تأکید بر مادیت را تا آنجا که 
ممکن اســت، تخفیف دهد یا به شــیوه ای تناقض آمیز از آن 
بهره بگیرد. پس باید این هنر، بــا مقتصدانه ترین ابزار ممکن 
بیان شود. هر ایده ای را که با دو بعد بهتر بیان می شود، نباید 
با سه بعد بیان نمود. ایده ها را می توان با عکس، یا کلمه یا هر 
راهی که هنرمند بخواهد، بیان کرد و در این میان فرم اهمیتی 

ندارد)له ویت، 1395: 75(.
نقش عکاسی در هنر مفهومی  به روشــنی قابل اثبات است؛ 
اگر چه گاه خط کشی و مرز بندی برای قرارگیری آثار در این 
حیطه غیر ممکن می نماید. نقش مســتقیم عکاسی و حضور 
آن، چه به عنوان رسانه مورد اســتفاده و یا ماده اصلی و ثانویه 
غیر  قابل انکار اســت. در ادامــه، این مقاله به بررســی نقش 
نشانه شناسی در آثار هنرمندانی که از عکس به عنوان رسانه 

اصلی یرای انتقال مفهوم استفاده کرده اند، می پردازد.

جوزف کاسوت
یکی از اولین نمونه های جنبش هنــر مفهومی، که اکنون اثر 
کاسیک این جریان محسوب می شود، »یک و سه صندلی« 

)Marzona, 2005:10 : تصویر 1-  جوزف کاسوت، یک و سه صندلی  )مأخذ
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اثر جوزف کاســوت اســت)تصویر 1(. این اثر عبارت است از: 
یک صندلی چوبی تاشــو، یک عکس از همان صندلی و یک 
عکس بزرگ شده از تعریف صندلی در دایره المعارف. با نمایش 
این چیدمان، در واقع هنرمند این پرســش را مطرح می کند 
که کدامیک بیانگر هویت واقعی صندلی است؟ خود صندلی، 
عکس آن و یا متن دایره المعارف در مورد آن؟ به عبارت دیگر، 
خود شیء، ارائه عکس آن و یا توصیف کامی آن؟ کدامیک؟ 
آیا صندلی به کمک یکی از این سه عامل قابل کشف و درک 
اســت، یا به کمک بعضی و یا همه آن ها؟ و یا اینکه از طریق 
هیچ یک نمی توان به حقیقت صندلی پی برد؟)لویی اسمیت، 
147:1385(. ایــن اثر در نحوه چینــش، ترکیب عناصر و یا 
کیفیت ظاهری و تجسمی، بحث خاصی را به میان نمی کشد. 
اما آنچه که قطعأ قابل بحث اســت، اصالــت معنا و دلالت در 
هر یک از سه وجه، شــیء، عکس و متن است؛ و نوعی قیاس 
منطقی، مبنی بر این که کدام یک، واقعیــت صندلی را ابراز 
می دارد)ســمیع آذر، 1391: 51(. ایــن مفهوم گرایان، برای 
رساندن پیام خود، گاه از فرمول ابداعی جان بالدساری،13یعنی 
قــرار دادن تصویــر و متــن در کنــار یکدیگــر اســتفاده 

می کنند)جنسن، 1381: 103(.
گاهی نوشــته یا متن که به شیوه هایی نوشــتاری، صوتی، 
تصویری ثبت شــده اســت؛ به پیامــی ارجــاع دارد که به 
شکل فیزیکی مســتقل از فرســتنده و دریافت کننده عمل 

)Chandler, 2001: 11(می کند
به نظر سوســور زبانشناسی بخشــی از »علم همگانی نشانه 
شناسی« اســت، اما بخشی بســیار مهم. بارت معتقد است: 
نشانه شناســی در برخورد با پدیدارهایی غیر زبان شناسیک، 
دیر یا زود ناگزیر می شود که زبان را در نظر گیرد، نه همچون 
یک الگــو، بل به مثابــه محتوای بحــث خود. ایــن زبان ها 
زبان شناسیک نیستند، زبان هایی درجه دومند که واحد آنان 
نه واج ها و تکواژها، بل قطعه هایی وســیع تر از سخن هستند، 
قطعه هایی که بــه موضوع ها یا دوره هایی مرتبط می شــوند 
که معنای آن ها فراتر از زبان می رود، اما هرگز از آن مســتقل 

.)Barthes, 1972: 10(نمی شود
در این اثر که از نمونه های اولیه هنر مفهومی به شمار می رود، 

نقش عکس، انکارناپذیر است.
نخست چنین می نماید که عکس خود بیانگر است و نیازی به 

تفسیر کامی )یا هر شکل دیگر تفسیر( ندارد. اما به روش های 
گوناگون امکان ارائه معنایی ضمنی هســت. اینجا تفســیر 
»ساختار تصویر« را دگرگون می کند و به چیزی جدا از آنچه 

نشان می دهد، دلالت می کند) احمدی، 1382: 60(. 
در این اثر، عکس صندلی، نشانه ای شمایلی و نمایه ای است. 
شــمایلی، چون بر شــباهت با موضوع اصلی اســتوار است. 
نمایه ای، چــون ردی از حضور واقعیت را دربــر دارد. توضیح 
صندلی، نشانه ای نمادین است؛ چون بر پایه زبان شکل گرفته 
و در آن قرارداد اهمیت می یابد. در کل، حضور خود صندلی، 
عکس صندلی که نشانه ای شمایلی و نمادین است و توضیح 
صندلی که نشانه ای قراردادی است، به دلالت معنایی در این 
اثر مفهومی می پردازند. به نظر متــز14 هر تصویر قابل قیاس 
با واج نیست، و بر خاف نظر بســیاری از نظریه پردازان تکواژ 
نیز محسوب نمی شــود. هر تصویر معنایی را مطرح می کند، 
اما نه معنایی قــراردادی. از این دیــدگاه، تصویرها و نماهای 
ســینمایی، حتی از جمله های زبانی نیز فراتــر می روند. هر 
تصویر و هر یک از اجزای آن، همواره به واقعیتی باز می گردد. 
در تصویر، دال و مدلول به یکدیگر نزدیک تر هســتند. تصور 
ذهنی ما، به تصویــری که می بینیم پیوند می خــورد. اما در 
زبان، واحدها بر اســاس قراردادهای نشــانه شناسیک معنا 
می دهند. در واحدهای زبانی دال و مدلول از هم جدا هستند؛ 
تصویر با موضوع نسبتی نزدیک دارد، اما واژه از موضوع بسیار 
دور است. به گفته مشــهور متز در تصویر، مورد غیردستوری 
وجود ندارد. پس می توان گفت کــه در تصویر، برخاف زبان، 
نشــانه ها به گونه ای فوری و مســتقیم زاینده دلالت معنایی 

هستند)احمدی، 1382: 162و 163(.
اگر اصل ماهیت شناختی تصاویر دست نگار بر مبنای مجاورت 
میان تصویر و عامل تولیدکننده اســت، در تصویر عکاســی 
با اصل مشــابهت میان حضور عینی چیزی در جهان خارج و 
تصویر ثبت شــده آن مواجهیم. این نکته همان چیزی است 
که از اصل این همان گویانه عکس هــا، می توان از آن یاد کرد. 
این اصل مانع از آن می شود که دال یک عکس با مدلول های 
فراوانی مرتبط گردد؛ یا آنکه برعکس، یک مدلول به دال های 
بســیاری برگردد. در حقیقت، دال تصویر عکاسی به شکلی 
یگانه اشاره به صحنه ای است که در یک مقطع زمانی و مکانی 

مشخص واقع شده است)مقیم نژاد، 1393: 45(.
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ویکتور برگین 
در اثری با عنــوان »راه عکس«، او عکس هایــی از کف اتاق 
گرفت که باید در نمایشگاه نصب شــده و به اندازه ای بزرگ 
می شــدند که مطابق با انــدازه واقعی کف اتاق می رســید. 
)تصویر 2( این عکس ها در اتاق نمایشــگاه طوری روی زمین 
قرار می گرفت که دقیقاً جای قسمتی را که از آن عکاسی شده 
بود، می پوشاند. بدین شکل در »راه عکس« برگین، واقعیتی 
عینی را به شــکل عکس ارائه می داد، و این اثر، سوالات کلی 
را در رابطه با بازنمایی تصویری ایجــاد می کرد. هم زمان، اثر 
برگین در کارکرد شیء که اکنون با بازنمایی تصویری آن در 
هم آمیخته شــده بود، مداخله می کرد. زیرا دیگر نمی شد بر 
 Marzona, 2005:(راه رفت )روی عکس) همچون کف اتــاق
50(. در اینجا تصویر اهمیت دارد؛ بــه این اعتبار که تفکیک 

کردن تصویر و تغییــر دادن مفهوم آن، از بیلبــورد گرفته تا 
دیوار گالری، موضوع اصلی را تشــکیل می دهــد. در هر دو 
حال، از ما خواسته می شود که اســاس قضاوت خود را بر پیام 
اثر متمرکز کنیم، زیرا شــیوه ارائه این آثار به عمد از نشــان 
دادن هر نوع ویژگی شــخصی، امتناع می ورزد؛ به طوری که 
گاه غیر ممکن است کار یک هنرمند را از دیگری تمیز دهیم. 
در این میان، به هر رو، پیام اثر نیز به همین سان به فراموشی 
سپرده خواهد شد)جنسن، 1381: 103(. در اینجا عکس ها 
غیر از کارکرد شمایلی که بر شباهت استوار است، کارکردی 
نمادین نیز می یابند. همان طور که اشاره شد، دلالت ضمنی 
در نشانه های نمادین اهمیت دارند. لذا این عکس ها، اگر چه 
بر دیوار نصب نشده اند، به دلیل شــباهت به موضوع، منشی 
شمایلی پیدا کرده اند؛ از آنجایی که بر روی کاغذ عکس چاپ 
شــده اند، کارکردی نمادین پیدا کرده انــد؛ و  دالی بر حضور 
معنی داشته اند و مخاطبان را از راه رفتن بر روی عکس ها باز 
می دارند. زیرا طبق قرارداد، عکس اثر هنری به حساب می آید. 
عکس بودن و چیدمان، نقشی تازه به پارکت های کف گالری 
می دهد. در واقع کف پوش ، نقش کاربردی خود را از دســت 
داده و در همنشــینی با لایه های دیگر)با عکس های دیگر(، 
نقش یا به عبارت فنی تر ارزش نشــانه ای تازه ای می یابد. این 
عکس بر کارکرد هم دلالت می کند، ولی به واســطه متریال 
عکس و مجاورت با عکس های دیگر، ارزش کارکرد به شــدت 
کمرنگ می شود و به واســطه دیگر فریم ها، ارزش نشانه ای 

کاما متفاوتی می یابد)ســجودی، 1391 :68(.  آنچه در این 
اثر و نشانه شناســی آن قابل اهمیت اســت، متریال عکس و 
مکان است. عکس ها در گالری، مکانی که معمولا آثار هنری 
در آن به نمایش گذاشته می شوند، ارائه شــده است، اما این 
شیء )که در اینجا همان عکس است( در محل متعارف خود 
قرار ندارد. پس این اثر ارزش نشــانه ای تازه ای پیدا می کند، 
و یک فرآورده )تصور ســنتی نســبت به هنر( نیست، بلکه 
فرآیندی است محصول روابط پیچیده تعاملی بین لایه های 
هم نشــینی و رمزگان  متفاوت فرهنگی)همان: 71(؛ تمامی 
غافلگیری ها، تابع نافرمانی و تمرّد هســتند. عکاس، همانند 
آکروبات باز، نباید به قواعد احتمال یا حتی قواعد امکان اعتنا 
کند. در نهایت او نباید به قواعد جذابیت وقعی بگذارد. عکس 
هنگامی »غافلگیر« می کند که ندانیم به چه علت گرفته شده 

است)بارت، 1392: 63(.

)Marzona, 2005:53 : تصویر 2-  ویکتور برگین، راه عکس )مأخذ

جایــگاه دوربیــن در مقام یک ابــزار ثبــت مکانیکی بدین 
معنا نیست که تصاویر آن، در مقایســه با نقاشی، از هر گونه 
جهت گیری مبرا باشد. این قضیه امروزه بیش تر خود را نشان 
می دهد و هر کسی، از سیاستمداران گرفته تا پسامدرنیست ها 
به خوبی از اینکه چگونه تصاویر رسانه ها می توانند به گونه ای 
ارائه شــوند تا اهداف خاصی را برسانند، آگاه هستند. در دوره 
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کنونی، توانایی دوربین برای شــکل دهی مجــدد به جهان، 
پذیرفته شده است )گراندبرگ، 1392: 218(.

با اســتفاده از یک قیاس هنری، می توان گفت، این امر واقعی 
نامحســوس به مانند »نقطه غیبی« عمل می کند. یعنی به 
مانند چیــزی که نمی تواند بازنمایی شــود؛ اما بــا این حال 
برسازنده عملِ بازنمایی اســت)ژیژک، 1384، 22(. آذرنگ 
معتقد اســت: »ماهیگیری شــکار نیســت، صید است. در 
ماهیگیری شما موجودی را از محیطش خارج می کنید و به 
یک محیط دیگر می آورید و همچنین باعث مرگش می شوید؛ 
اما در شکار، شما موجودی را در محیط زندگی اش می کُشید. 
عکاســی مثل ماهیگیری اســت... همه ما به »شــکار« دنیا 

می رویم نه»صید« دنیا« )آذرنگ، 1384: 56(.

برند و هیلا بخر
ایــن زوج هنرمنــد آلمانی از ابتــدای آشنایی شــان پروژه 
عکاســی مشــترکی را با موضوع »معمــاری صنعتی« آغاز 
کردند )سمیع آذر، 1391: 108(. موضوع کار این دو عکاس 
آلمانی، در برج های پیــچ در پیچ بر معماری صنعتی متمرکز 
است)تصویر 3(. آن ها موضوع را در عکس های سیاه و سفید، 
بزرگ از جلو ترســیم کردند؛ معمولاً خط افق، در اکثر کارها 
پایین قرار دارد. نور همگن و بی تغییر بوده است و موضوعات 
در پس زمینه آســمان تیره عکاســی شــده اند. عکس ها به 
صورت 9 تایی در یک تابلو قرار می گیرند و در آن ها تغییرات 
یک نوع ســاختمان ویژه به وضوح قابل مشاهده است. آن ها 
هیچ شکی در قابلیت عکاســی، برای ترسیم واقعیت، و نشان 
دادن اطاعات ظاهری شیء، نداشتند. در نگاه مقایسه ای به 
عکس های بکر درمی یابیم که حتی در طراحی یک معماری 
کاربردی، گفته معروف »فرم از کارکــرد تبعیت می کند« تا 
حدی صادق اســت. با اینکه یک برج آبی فرانسوی کارکردی 
مثل یک بــرج امریکایی دارد، اما طراحــی آن کاماً متفاوت 
است)Marzona, 2005: 38(. این مجموعه شاهدی است بر 
نخستین تاش های مفهومی با استفاده از رسانه عکس. این 
ویژگی عمدتاً به ارائه منظم و سریالی آثار، فاصله گیری از بیان 
احساســی و تأثیرگذاری دراماتیک و نیل افراطی به انتزاع در 
عکس هایی منجمــد و عینیت گرا، مربوط می شود)ســمیع 
آذر، 1391: 109(. از منظر نشانه شــناختی، تصاویر در این 

کیفیت هیچ گونه جنبه نمادین ندارنــد؛ و همچون نمایه، یا 
ایندکس ها، نشانه هایی واقعی و موثق به نظر می رسند)همان: 
110(. مفهوم گرایان در پــاره ای موارد عکس هــای خود را 
همتای نقاشــی ها و )یا مجســمه ها( می دانند، که به میزان 
بی سابقه ای بزرگ شده اند)جنســن، 1381: 103(.  به گفته 
رولان بارت، فیلم و عکاسی، محصولات ناب انقاب صنعتی اند. 
آن ها بخشی از میراث و سنت نیســتند. همین امر، تجزیه و 

.)Barthes، 1392:23 (تحلیلشان را بسیار دشوار می کند

)Marzona, 2005:41 : تصویر 3-  برند و هیا بخر، برج های پیچ در پیج )مأخذ

نشانه های دیداری در حکم حضور چیزهایند که مستقل از ما 
و به شکلی در خود وجود دارند. برعکس، نشانه های تصویری، 
در حکم غیاب چیزهایند. ما جهان را بــا تصویر به تصویر در 
می آوریم. هیدگر در ســخنرانی »تصویر جهــان« )1983( 
چنین نظر داد: »آنچه دوران مدرن را از دوره های دیگر متمایز 
می کند، این اســت که جهان یک ســر تبدیل به تصویر شده 
اســت.« تصویر اینجا به همان معنای»افق محدود به قاب« 
به کار رفته اســت: تصویر جهان، آن گاه که در بنیانش دانسته 
شــود، به معنای تصویری از جهان نیست، بل جهان است که 
همچون تصویر شناخته می شود. هر چه هست- درکلیتش- 
اکنون چنان دانسته می شــود که نخست هست، سپس فقط 
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در هستی خود به وسیله انســان به نظم در می آید)احمدی، 
.)27 :1382

در اینجا نیز عکس ها به دلیل نمایش موضوع واقعی، نشانه ای 
شمایلی می یابد؛ شــباهت تصویر بر موضوع به ایجاد دلالت 
معنایی که در اینجا نقض فرم از کارکرد تبعیت نمی کند، یاری 

می رساند. 
در اثر حسین والامنش به نام »اشــتیاق و تعلق« که در سال 
1997 م. اجرا شــد، فرش قشــقایی که هنرمند بیست سال 
روی آن زندگی کرده و کودکش روی آن بزرگ شده، در محل 
طبیعی و زیبا در استرالیا روی زمین پهن می شود. والامنش 
آتشی در مرکز آن  افزود، تا از این آتش، زندگی روحی جدیدی 

را بیافریند و گذشته اش را با حال پیوند دهد) تصویر 4(.
در این اثر، تاش او برای هماهنگ کردن خاطراتش با سرزمین 
جدیدی که در آن می زیست، قابل  مشاهده است. در نمایشگاه 
هنر مفهومی که در سال1380 در موزه  هنرهای معاصر تهران 
اجرا شــد، این فرش در کف گالری در روی زمین پهن شده و 
قســمت اعظم آن با مخمل ســیاه رنگ پر می شود. و عکسی 
از فرش در حال ســوختن به دیوار بالای آن آویخته می شود. 
ثبت واقعیت در عکس، موجب شــد تا حســین والامنش از 
عکس به عنوان شاهدی بر عمل انجام شده-سوختن فرش- 

استفاده کند. در  واقع نزدیکی مکان قرار گیری عکس و فرش، 
باعث پیوند واقعیت رخ داده در عکس با فرش کنار  آن اســت. 
عکس در اینجا شاهدی اســت بر انجام عملی در گذشته، که 

روایت را به شکل تصویری بیان  می کند.
 به عقیده اکو »نشانه شناســی با هر چیزی که بتواند همچون 
نشانه به نظر آید، سر و کار دارد. نشانه ها تمامی آن چیزهایند 
که بتوانند به جای چیــز دیگر دلالت معنایــی یابند. وجود 
چیزهای دیگر ضروری نیســت. یعنی نباید لزوماً در جایی و 
لحظه ای که نشــانه آنجا و آن زمان بیانگر است وجود داشته 
باشــد)Chandler, 2001: 9(. در اینجــا عکــس کارکردی 
شــمایلی و نمایه ای پیدا می کند. کارکرد شمایلی، بر مبنای 
شــباهتش با فرش و کارکرد نمایه ای، برای ردی و نشانی از 

چیزی که در گذشته وجود داشته است.
   در حقیقت چیزی مثل عکس، آنی نیســت. همه عکس ها 
در زمانی کوتاه یا بلند نوردهی می شــوند و هر عکس بیانگر 
جزئی مجزا از زمان اســت. زمان همیشه حاضر است. عکس 
بیانگر زمانی است که در آن گرفته شده است و در تاریخ تصویر 
منحصر به فرد اســت. عکس به گذشــته و آینده اشاره دارد، 
فقط تا جایی به حال مربوط می شود. گذشته از طریق حفظ 
یادگار های گذشته و آینده از طریق پیش گویی وضع موجود. 

)http://seemorgh.com :تصویر 4-  حسین والامنش، اشتیاق و تعلق، )مأخذ
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عکس اگر همچون داستان خوانده نمی شود باید به عنوان نماد 
خوانده شود )سارکوفسکی، 1383: 47(.

»امروزه، تجربه های تجســمی که عکاســی میــدان عمل 
آن هاســت مســائلی را مطرح می کنند که ممکن است هم 
نقاشی باشــد و هم پیکره ســازی و هم حتی مسائل صحنه 
پردازی. عکاســی نوعی چهارراه شــده، که تقریبــاً تمامی 
کاربســت های هنری در آن تاقی می کنند« )میه، 1388: 

.) 296
 بابک احمدی در کتاب ســاختار و تأویل متــن به این نکته 
می پردازد که هر اثر »دنیای نشانه های« ویژه خود را می آفریند 
و دلالت معنایی خاص خود را ایجاد می کند، از این رو واقعیتی 
است مبهم. هر مدلول در ذهن مخاطب»مورد تأویلی« است و 
از این رو، ما همواره با تأویل های گوناگون از هر اثر هنری رویارو 
می شویم. سوسور معتقد است که هیچ نشــانه ای به خودی 
خود دریافت نمی گردد، بلکه در ارتباط با دیگر نشــانه ها فهم 
می شود. هم دال و هم مدلول صرفاً به طور نسبی و در ارتباط با 

یکدیگر وجود دارند.
اثری که ندا رضوی پور و شــهاب فتوحی در سال 1382، در 
یکی از برج های نیمه تمام مجتمع آتی ســاز در تهران به نام 
سرشــماری ارائه کردند نیز، نمونه  دیگری  اســت از کاربرد 
عکاســی در هنر مفهومی)تصویر5(. البته ایــن اثر به لحاظ 
اجرا و جلب نظر مخاطبان عادی و اهــل فن، در میان آثاری 
که تاکنون ارائه شــده، بی نظیر می نمود. ایــن دو هنرمند، 
70 عکس از چهره  افراد عــادی را در ابعــاد 160×150 در 
قاب های خالی پنجره های برج شــماره 13 مجتمع آتی ساز 
به نمایش گذاشــته  بودند که با اســتفاده از تایمر، به نوبت با 
نوری که از پشت شان می تابید، خاموش و روشن می شدند؛ 
این موجب شده  بود که اثر در شــب جلوه ای غریب و جالب 
داشته  باشد. این آدم ها گویی در این خانه ها زندگی می کنند 
و از پنجره بیرون را به نظاره نشســته اند. در این نمونه خاص، 
زندگی و پرســپکتیو حقیقی و مجازی در هــم تاقی پیدا 
می کنند. تاقیِ ســاختمان هایی که در واقع محل زندگی یا 
کار آدم هاست، با تصاویری از انسان هایی که وجود دارند و به 
واقع در این نوع ساختمان ها زندگی می کنند. ترکیب عکاسی 
با ســاختمان ها، تا حد نوعی دگرگونی پیش می رود که طی 
آن، عکاســی فقط به یک چیدمان اکتفا نمی کند؛ بلکه خود 

بخشی از یک سازه می شــود و بر واقعیت زندگی اجتماعی 
کنونی تأکید می کند. 

از طرفی قرار گیری این آثار در مسیر بزرگ راهی که مخاطبان 
با ســرعت از آن عبور می کنند، در لحظــه  اول آن ها را دچار 
شــوک کرده و ســپس با مفهوم درونی اثر درگیر می کند؛ و 
به نوعی، تنهایی و محصور بودن در این فضاهای خود خواسته 
و خودســاخته را نمایان می ســازد. اما وقتی برای بار دوم از 
کنارشان رد می شویم، این ساختمان حتی با وجود انسان های 
نمادین از پشــت پنجره نیز همانند هزاران ساختمانی که هر 
روزه بی تفاوت و بدون  اند یشــیدن به بیش تر شدن طبقات یا 
کوچک تر  شدن  اند ازه  محیطی شــان از کنارشان می گذریم، 
عادی جلوه می کنــد ؛ و ایــن دقیقاً کاری اســت که عکس 
انجام می دهد. عادی شــدن آن چه در ابتدا عجیب، شگفت، 
غیرممکن و یا حتی غیرقابل باور است. مخاطبان گویی همه  
آن ها را از نزدیک می شناســند و در تنهایی و رنج  و شادمانی  
آن ها شریک هستند. اصاً هر یک از آن ها خود او هستند)به 
عنوان آینه عمل می کند( پس وحشــتی در کار نیســت، ما 
تنها نیستیم، همه  آن ها نیز شرایط ما را دارند؛ مثل ما زندانی 

فضای زیست خویش هستند. 
اومبرتو اکو می نویســد که تأویل کننده نشــانه را می پذیرد، 
زیرا » قراردادی استوار به باورهای اجتماعی و از پیش تعیین 

شده« را قبول دارد) احمدی، 1382 :31(.
روژه باستید نیز در سال 1931 نوشت:»بی آنکه بخواهیم تأثیر 
خصوصیات فردی و توانایی های جســمانی )و روانی( افراد را 
انکار کنیم، به نظر ما محیــط اجتماعی و فکری در کار هنری 

تصویر 5-  ندا رضوی پور و شهاب فتوحی، سرشماری، 1382
)مأخذ:  cd ارائه شده توسط موزه هنرهای معاصر(
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اثری تعیین کننده دارد. از همین رو انســان آفریننده  زیبایی 
است؛ اما این زیبایی آفریده نمی شــود، مگر در واکنشی که 
انســان آفریننده در مقابل کنش اجتماعــی محیط زندگی، 
از خود بــروز می دهد. پس در سرچشــمه  اثر هنــری از یک 
ســو محیط اجتماعی و ویژگی هایش وجود دارند و از سوی 
دیگر آفریننده اثر و شــگرد خاص او در واکنش نشــان  دادن 
به انگیزه های اجتماعی که وی در آن می زید. چند ســال بعد 
برجسته ترین شاگرد باستید، به زبان دیگری گفت که محیط 
اجتماعی خود یکی از عناصر آفرینش هنری است، عنصری که 
می باید نه از نظر ارزش تصویری ، بلکه از نظر ارزش تبیینی آن 

مورد مطالعه قرار گیرد«)باستید، 1374: 21(.
ارائه عکس به عنوان }نماد{، به جای تصاویر رایج عکاســی و 
نقاشی که در حقیقت نشانه های شمایلی مبتنی بر سلیقه و 
برداشت شخصی هنرمند هستند، تحلیل و ارزیابی مضمون 
تصویر را یک ســر به مخاطب واگذار می کند. در این مجموعه 
اثر به نوعی امکان منحصر به فردی برای بررسی )شیوه زندگی 

مدرن( نیز فراهم می شود)سمیع آذر، 1391: 110(
مهران مهاجر از جمله هنرمندان ایرانی است که به واسطه  
عاقه به عکاسی و آموختن زبان شناسی، غالباً عکس هایش 
در بازی تصویر و زبان درجدالند. از مجموعه های او می توان 
به »توپ و تاریخ گذشته« که در سال 1385، در گالری راه 
 ابریشم به نمایش گذاشته شد، اشــاره کرد)تصویر6 و 7(؛ 
که در آن از یک سری بطری پاســتیکی که اینک به عنوان 

یک سری مواد زائد و دورریختنی به چشم می آیند، عکاسی 
شده است. 

این بطری ها عاوه بر این که مواد داخل آن اســتفاده شده اند ، 
اکثراً تبلیغات روی آن ها نیز کنده شده است. تنها چیزی که 
برای این اشیا باقی مانده و به عنوان مهم ترین موضوع عکس ها، 
بزرگ جلوه داده شــده، تاریخ روی آن هاســت. اشــیایی که 
همیشــه پس از مصرف به عنوان یک زباله به چشم می آیند، 
اینک ســوژه اصلی و بیان کننده تاریخ هستند. تاریخی مثل 
شروع یا اتمام جنگ، یک کار، یک عشق و ... و آنچه در نگاه اول 
به دنبالش می گردیم و فقدانش را احساس می کنیم، تبلیغات 
روی این بطری هاست؛ زیرا اکثراً آنچه ما را شیفته خود می کند 
و به سمت محصولات می برد، تبلیغات است و نه صرفاً تاریخ 

روی این محصولات یا حتی خود محصول. 
در  این  اثر، عکس مدیوم اصلی برای بیان موضوع اســت و با 
استفاده از تجسم زدایی و نمایش اشیای روزمره که هریک 
از ما به  نوعی بــا آن در ارتباطیم، وســیله ای برای بیان این 

واقعیت اجتماعی گشته است. 
در اینجا عکس نشانه ای شمایلی است که کارکردی نمادین 
نیز می یابد. هر عکســی تبدیل به یک تصویر شده، از سطح 
نمایه ای به شــمایلی جابه جا می شــود، اما همواره نمایه ای 
باقی می ماند)لاگرینــج، 1391: 286(. »مفهــوم اصالت در 
هنر با اصل بودن، ســبک، مولف و امضا مشخص می شود. در 
عکاسی، این امر با گواهی و شهادت)آوردن گواه بر موجودیت 

تصویر 6 و 7 -مهران مهاجر، توپ و تاریخ گذشته، 1385، )مأخذ: مجموعه شخصی هنرمند(
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چیزی که عکاسی شده است(، معرفی) عکس ها به چیزهایی 
اشــاره می کنند، بدون اینکــه چیزی در مــورد آن ها اظهار 
کنند(، یکتایی)مرجع عکس ها یکّه اســت و تنها یک بار رخ 
می دهد- قابل تکثیر اســت؛ اما قابل تکرار نیست(« مشخص 

.)Scott, 1999: 31(می شود

نتیجه
تغییر نگرش ها به سوی هنر مفهومی به یک باره اتفاق نیفتاد. 
موج»مفهوم گرایی جهانی« در ظرف یک دهه به قلمرو هنر 
نفوذ پیدا کرد. هیچ لحظه یا رویداد خاصی را نمی توان به طور 
قطعی به عنوان نقطه شروع جریان هنر مفهومی معرفی کرد. 
اما تحقق نهایی این جریان در اواخــر دهه 1960، و در پایان 
یک دوره رونق نســبی اقتصادی و آزادی های اجتماعی در 
غرب به وقوع پیوست)سمیع آذر، 1391: 41(. همان طور که 
اشاره شد، گاه تقسیم و مرزبندی در هنر مفهومی غیرممکن 
می نماید؛ اما نقــش عکاســی در هنر مفهومــی به وضوح 
قابل مشاهده و غیر قابل انکار است؛ آنچه در این بخش مشهود 
اســت، اینکه بیش تر از آثاری مثال آورده شــود که با تأکید 
بر جنبه  فکری و نیت هنرمند، در بخــش هنر مفهومی قرار 
گیرند. البته ذکر مثال بر پایه  الویت و اهمیت نقش عکاســی 
در هنر مفهومی بوده است. همان طور که اشاره شد، اهمیت 
و تأکید بر واقعیت، نماد، ساخت پرسپکتیو و بازنگری زندگی 
شــهری و اجتماعی، تأکید بر امر دیداری و تجســد زدایی، 
روایت داســتان، تکمیل کننده اثر و کارکــرد اجتماعی و ... 
به وضوح غیر قابل انکار بودنِ اهمیت نقش عکاســی در هنر 
مفهومی را ثابت می کنــد. و دقیقاً به همین علت، حســین 
والامنش به جای آن که فرش واقعی را در محیطی بســته به 
آتش زند، عکســی از این فرایند را به نمایش می گذارد. زیرا 
تجســد زدایی عکس، لطمه ای بــه پذیــرش واقعیت وارد 
نمی کند. در اینجا سعی شد، چند مورد از کاربردهای عکس 
در هنر مفهومی با ذکر مثال ارائه شود؛ اما این به معنی نیست، 
که عکس فقط به همین منظور و مقاصد در هنر مفهومی به 
کار می رود؛ بلکه این فقط بخش کوچکی اســت که به اثبات 
اهمیت نقش عکــس در هنر مفهومی می پــردازد. عکس به 

دلیل بازنمایی واقعیت، نشــانه ای شــمایلی به حساب آمده 
که به دلیل در برداشــتن دلالت ضمنی، نقشی نمادین نیز 

می یابد. 
آثاری را که بــرای تکمیل و معنابخشــی از عکاســی بهره 
گرفته اند و بــه برخی از آن ها در بالا اشــاره شــد، می توان 
نمونه های خوبی برای اثبات گفته  فیلیپ دوبوآ، در اشاره به 
منطق نمایه ای در عکاسی، دانســت؛ زیرا در تمام این موارد 
دوربین و عکاس باید بوده باشــند تا تصویر شــکل گیرد؛ و 
تصویر شکل گرفته، نشانه ای از سوژه ی از قبل موجود است؛ 
و این که وقتی ما با نمایه  یا ردّ 15 ارتباط داریم، بیش تر مساله 
پشت آن مطرح است؛  عامل به وجود آورنده اش بیش تر ما را 
متوجه کنش اثر می کند تا محصول تمام شده. در نمونه هایی 
که ذکر شــد گاه ترکیب عکس و وســایل روزانه زندگی که 
انســان ها امروزه با آن ها در گیر هستند، به چشم می خورد؛ و 
این به نوعی یعنی پذیرش واقعیت در عکس. عکس در اینجا 
یادآور اعمالی است که در گذشته صورت گرفته و حالا تصویر 
بر تجسم عینی و حضور آن کفایت کرده و مخاطب را از بودن 

آن شیء می رهاند. 
 عکس به دلیــل صامت بودن و ســاخت جهــان تصویری 
بر مخاطب، ایده  خــود را تحمیل نمی کنــد؛ و از آنجا که در 
هنر مفهومی تأکید بــر ایده هنرمند قــرار دارد، در این هنر 
با اســتفاده از عکاســی و علم به این که تمام عوامل در آن، از 
زندگی روزمره سرچشمه می گیرند و تصویر دو بعدی ثبتی 
از زمان واقعی به شــمار می رود، عکس بهترین وسیله برای 
کاربرد نماد، تأکید بر امر واقعی و حقیقی و نشــأت گرفته از 

تجربه  زیسته در زندگی روزمره است.
از جمله کاربرد های عکس در هنر مفهومی، تأکید بر اهمیت 
مواردی اســت که به علت بیش از حد دیده شدن شان عادی 
جلوه می کنند. در حقیقت عکس با تجســدزدایی و تأکید بر 
حس بصری به ما در رمز گشــایی مفهوم و لایه های پنهانی 

آنچه که دیدنش را عادی می انگاشتیم، یاری می رساند.
این مقاله را با جمله ای از جِف وال16به پایان می برم: »عکاسی 
در موفقیت هنر مفهومی نقشــی بنیادین بر عهده داشــته 

است«)وود، 1383: 56(.
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پی نوشت ها:
1-Conceptual Art
2-Land Art
3-Video
4-Installation
5-Performance
6-Happening
7-Body Art
8-Sol LeWitt (1928) هنرمند امریکایی از رهبران جنبش مفهومی
9-Paul Wood 
10- John Baldessari
11-Christian Metz
12-The"Ready Mades"
13-Marcel Duchamp)1887-1968(هنرمند فرانسوی که مرز میان هنر و اشیای عادی را از میان برداشت 
14-Douglas Huebler 
15-LawrenceWeiner)1942(   )1997-1924(
16-Joseph Kosuth )1945 (
17-Robert Barry) 1936(
18-One&three Chairs (1965)
19-Trace
20 -Jeff Wall (1946)
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