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چکیده
  آثار رولان بارت در نشانه شناسى، مطالعه نمادها و نشانه ها، باعث نوعى فراشد از ساختارگرایى به پساساختارگرایى شد. 
پایدارترین مفهوم نزد بارت که پیوسته مضامین گسترده تر به خود مى گرفت، مفهوم متن است. این ویژگى باعث شد متن فراتر 
از نشانه هاى نوشتارى و الفبایى به شمار آید. عکس هم چون نظام نشانه اى متفاوت نسبت به نوشتار ولى همیشه محصور در زبان 
و معنادهى است، و بارت درصدد خوانش تصویر و به ویژه عکس از طریق نشانه شناسى شد. وى باور داشت عکس بیش از آنکه 
واقعیت را منعکس یا بازنمایى کند، بر آن دلالت دارد. نشانه ها و چیزهایى که براى بیننده در مقام خواننده ى عکس مهم تلقى 
مى شود، مبناى تفسیر و واکاوى قرار داد. در پژوهش حاضر سوالات زیر پاسخ داده مى شود. اول این که، ویژگى هاى نشانه شناسانه 
بارت در متن و عکس چیست؟ دوم، چه گذارى در این خوانش نشانه شناسى بارت از ساختارگرایى به پساساختارگرایى رخ مى دهد؟ 
در نهایت، چگونه مفاهیم نشانه شناسى بارت در عکس مطرح مى شود؟ روش پژوهش، توصیفى- تحلیلى و جمع آورى اطلاعات، 
با استفاده از منابع کتابخانه اى انجام شده است. ابزارهاى رویکرد نشانه شناسى در تحلیل متون، به صورت اختصار و نقش و اهمیت 
آنها در تحلیل و خوانش عکس، تشریح و تبیین مى شود.  نتیجه بنیادین این پژوهش در فراشد پساساختارگرایى بارت، عکس هم چون 

متن، خواننده و بیننده یا مخاطب را همانند هنرمندى خلاق مى داند که بر گستره معنایى اثر مى افزاید.
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مقدمه
   آثار رولان بارت (Roland Barthes) درباره نشانه شناسى، مطالعه 
نمادها و نشانه ها، باعث نوعى فراشد از ساختارگرایى به پساساختارگرایى 
را  او  سال 1953،  در  نام   به  کتابش  اولین  است. 
به عنوان یکى از مهم ترین منتقدان قرن بیستم مطرح کرد، دیگر آثار وى 

در  و   ،(1957) از:  (1954)،  عبارتند 
   (1970) به ساختارگرایى و نشانه شناسى توجه بسیارى داشت و 
نقدهاى نشانه شناسانه با تحلیل هاى انسان شناختى در پدیده هاى فرهنگى، 

تبلیغات، مد و اسطوره به کار برد، دیگر آثار بارت متأخر هم چون، 
 ،(1971)  ،(1969)  ،(1966)

(1973) (1970)  و آخرین کتابش،  (1980)، به 
تاملات درباره عکاسى اختصاص داد، و  باور داشت که عکس بیش از 
آنکه واقعیت را منعکس یا بازنمایى کند، بر آن دلالت دارد، نشانه ها 
و چیزهایى که بر بیننده در مقام خواننده ى عکس مهم تلقى مى شود، 
دو  مبناى تفسیر و واکاوى قرار داد.  و
مقاله دیگر در زمینه نشانه شناسى، از سویى به نشانه شناسى تصویرى و 
ازسوى دیگر به نشانه شناسى تبلیغات کلامى و تصویرى پرداخته است. 
«بارت با ارجاعات بى شمار به عکس در مقالات، سوداى خواندن تصویر 
و به ویژه عکس را از طریق نشانه شناسى در سر داشته است» (کامران، 

  .(235 :1392
روش پژوهش

   پژوهش از نوع کیفى است و روش پژوهش، توصیفى- تحلیلى است 
و جمع آورى اطلاعات، با استفاده از منابع کتابخانه اى انجام شده است.

پیشینه پژوهش
درباره  وى  اندیشه هاى  نظرى  تحلیل  و  نشانه شناسى  بارت،  درباره 
ساختار اثر ادبى و الگوى وى در نقد عملى، روایت یا خوانش نشانه شناسانه 
آثار ادبى پژوهش هاى مستقلى وجود دارد، و تا جایى که نگارنده کاویده، 
پژوهشى مستقل در این زمینه متن و عکس یا متن و تصویر انجام نشده 
است. بنابراین نگارنده تلاش مى کند با تکیه بر رویکرد توصیفى و تحلیلى، 
نشانه شناسى در تحلیل متون، نقش و اهمیت این ابزارها در خوانش عکس، 

به بیان آن بپردازد.
مبانى نظرى پژوهش

نشانه شناسى بارت و تحول نظرى در متن و عکس
به  گسترده تر  مضامین  پیوسته  که  بارت  نزد  مفهوم  پایدارترین 
خود مى گرفت، مفهوم متن است این ویژگى باعث شد که متن فراتر 
خود  موضع  همواره  او  آورد.  به شمار  الفبایى  نوشتارى و  نشانه هاى  از 
که  چشم اندازهایى  رهاکردن  از  مى رسد،  نظر  به  و  مى کرد  عوض  را 
براى تثبیت آنها تلاش کرده بود، لذت مى برد. او در آثار متأخرش از 
فراهم  پساساختارگرایى  براى  را  زمینه  و  مى رود  فراتر  ساختارگرایى 
مى کند. مضامین محورى آثارش با خوانش و کنش خواننده ارتباط دارند. 

ریچارد هارلند نقل مى کند که «دوره رهبرى نشانه شناسانه بارت یکسره 
به روزگار شکوفایى دوره ساختارگرایى، نیمه دهه (1960) متعلق است... 
مى دهد»  شرح  را  بسیارى  انفرادى  بینش هاى   1 کتاب  در 
(هارلند، 1385 :376). مایکل پین مى نویسد: «بارت بیشتر در مقام مجرى 
ایده ها کار مى کرد تا مصنف و دوم آنکه هر اجراى فردى او تنها یکى 
از امکان هاى بالقوه اثر را محقق مى کرد. پس، شگفت آور نیست که 
مصمم بود تا نقش هاى نویسنده و خواننده، نوازنده و شنونده را تا حد 
نزدیک کند» (پین، 1383: 5-6).   و  به یکدیگر  امکان 
،  امروزه  در  بحث  از  پساساختارگرایى  در  مطالعات  ادبى،   از ا
اغلب   کنار  هم،  مورد  استناد  قرار  مى گیرند (یزدانجو،  1387، 85).  این  
دو  اثر  صرفاً  نظریه اى  براى  عمل نبوده،  بلکه  متونى  فارغ  از  نقش  «مؤلف » 
به شمار  مى روند  و  نماینده ى  اوج  رویکرد  پساساختارگرایانه  و  گویاى 
 نزدیکى  شدید  آراى بارت  با  ژاك  دریدا، به ویژه  در    و  ژولیا 
 کریستوا2، به ویژه  در  از   بوده،  با  این  حال،  نشانگر  تفاوت هاى 
 موضع  او  با  مواضع  دیگر  پساساختارگرایان  نیز  هست  (همان: 86). بارت 
در  به دلالت هاى ضمنى نشانه ها تأکید مى کند و به مفهوم 
نشانه گذارى کریستوا اشاره مى کند: «در واقع پونکتوم چیزى براى گفتن 
ندارد، زیرا که از زبان فرار مى کند، اما در پدیدآمدن آن، تأکید بر نشانه 
موج مى زند، همان گونه کریستوا در بحث مفهوم نشانه گذارى به آن 

 .(Batchen, 2009: 189) «اشاره دارد
نیست،  مصرف کننده  خواننده  «در  اثر  ادبى،  داشت:  باور  بارت    
مثل  خود   خواننده  فعال بودن  هدف   است.   بلکه  تولیدکننده ى  متن  
نویسنده، است؛ پس   در تفسیر  نویسنده محور،   معناهاى  نهفته متن خلق 
مى شود.  در نهایت آن را زمینه  روشمند خلق  فعال  از طرف  خواننده متن  
مى نامد؛ تفسیر  خواننده محور  در  مقابل  نویسنده محور  در نتیجه  بازسازى 
 بى قیدوبند  اعتقادات  زبانى  معمولى است و دائما تأکید مى کند، که  زبان 
مجموعه  نامحدود  مفاهیم  است (گات،  1381 : 121). یکى از اصول مهم 
زبان شناسى که در تحلیل هاى ساختارى در مطالعه نشانه شناسى و به طور 
خاص نشانه شناسى تصویرى و عکاسى تعمیم یافته است، بحث دلالت 
صریح و دلالت ضمنى است، «دلالت هاى صریح و ضمنى، وجوهى براى 
تشریح ارتباط بین دال و مدلول است که تمایز تحلیلى که میان دو نوع 
از مدلول ها به وجود مى آید، معنا توسط هر دوى این دلالت ها به وجود 
مى آید. معناى صریح، در لغت نامه ها یافته مى شوند و دلالت ضمنى در 
ارجاع معناى اجتماعى، فرهنگى و نشانه به کار گرفته مى شود و بستگى 
به سن، نژاد و جنسیت تفسیرگر دارد» (مقیم نژاد، 1393: 89). با این 
اصل، بارت در پیام عکاسانه در تبیین دلالت صریح، وجه قیاسى عکس 
و در دلالت ضمنى به تعابیر و معانى مرتبط بود؛ در بیان صریح اولیه 
دلالت صریح به عینیت عکس و سطح بازنمایى آن؛ و دلالت ضمنى به 
سطح معناشناختى آن بر مى گردد (مقیم نژاد، 1393: 89-90). در اواخر 
بارت، از منظر علم زبان شناختى، در مورد قیاس  (1950) تا (1960)، 
فرضى میان «زبان طبیعى» (گفتار و نوشتار) و نظام هاى دلالت گر دیگرى 
دلالت گر  اولیه، هیچ نظام  بررسى هاى  پژوهش کرد. در  از زبان،  غیر 
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در  اما  باشند،  شده  استوار  آن  برمبناى  عکس ها  که تمام  نبود  واحدى 
نهایت، مجموعه اى نامتجانس از رمزگان در عکاسى، مبنا قرار گرفت. 
هر عکس به دلیل وجود کثرتى از این رمزگان است که مى تواند دلالت 

کند (برگین،1381 :33).
رمزگان3 در متن و عکس 

رمزگان  است.  نشانه شناسى  در  مفاهیم  بنیادى ترین  از  رمزگان 
قراردادهاى  از  برگرفته  و  معنایى  نظام هایى  از  متشکل  نشانه شناختى، 
اجتماعى و فرهنگى، و براى ایجاد ارتباط میان دال ها و مدلول هاست 
و چارچوبى شکل مى دهند که نشانه ها داراى معنا و مفهوم، و ابزارى 
براى تفسیر متون مى شوند. به نقل از فرزان سجودى، هر رمزگان نظامى 
از دانش تولید، دریافت و تفسیر متون را ممکن مى کند (سجودى، 1387:  
144). هیچ یک از ما نمى تواند ادعا کند به تجربه اى عینى، ناب و بدون 
 Harland,) رمزگان از جهان واقعى با وجود جاودانه دست یافته است
 ، پنج گانه اش در  طرح ریزى رمزگان  بارت، در   .(1987: 107

تلاش کرده، روشى در تحلیل داستان فراهم آورد. نگارنده با طرح این 
مفاهیم، خوانش بارت از متن به عکس را مشخص مى کند. لذا نخست 
رمزگان متن و بعد در عکس مى پردازد و در نهایت در جدولى، تحلیل 

بیان مى شود (جدول 1).
نخست رمزگان مورد نظر بارت، «رمزگان هرمنوتیکى»4 نام دارد. 
رمزگان هرمنوتیکى عبارتست از واحدهایى براى طرح پرسش، پاسخ 
پرسشى  دارد  امکان  تصادفى؛  رویدادهاى  از  مجموعه اى  و  پرسش،  به 
صورت بندى کند؛ یا جواب آن را به تأخیر اندازد، ولو معمایى طرح و 
بسوى راه حل هدایت کند. رمزگان هرمنوتیکى، رمزگان داستان پردازى 
است، که به واسطه آن روایت، سوالاتى مطرح، تعلیق و رازوارگى صورت 
مى دهد، سرانجام در مسیر گره گشایى مى کند. دوم، رمزگان واحدهاى 
«کمینه معنایى یا رمزگان دال ها»5 است و مقصود، معناهاى ضمنى که 
سوم، «رمزگان  مى کند.  استفاده  معنا»  «بازى هاى  یا  معنایى  اشارات  از 
نمادین»6؛ گروه بندى هایى که منظم به شیوه هاى مختلف در متن تکرار 
در  خوانش،  و  مى سازند  را  غالب  ترکیب بندى  نهایت  در  و  مى شوند 
نخستین مورد از آن، شکل وسیعى از تقابل ها است که همواره داستان 
بازتولید مى کند. «رمزگان کنشى»7چهارم، کنش هایى که منشأ در مفهوم، 
و توانایى عقلانى تعیین نتیجه عمل است و زنجیره اى از رویدادها در 
فراشد خوانش، و با گردآمدن اطلاعاتى که روایت بیان مى گردد، تثبیت 
و معتبر مى شوند و آخر، براى تحلیل داستان، «رمزگان فرهنگى»8 به شکل 
صدایى، اخلاقى، جمعى، بى نام و مقتدر تجلى مى یابد، مسیر بازگشت متن 
به بیرون است، به علم عمومى (هنر، پزشکى، سیاست، ادبیات و غیره) و 
بستر اسطوره شناسى و ایدئولوژى است، یکپارچگى بن مایۀ واقعیت متن 
را شکل مى دهد ، چون باورهاى طبیعى و مقبول فرهنگى است (سجودى، 

.(157-149 :1387
متن  که  است  تقابل هایى  نمایانگر  نمادین  رمزگانِ  بارت  نظر  به 
فکرى  بافت  در  خوانش  فراشد  نتیجه  و  بنیاد  متن  مى دهند،  سامان  را 
و فرهنگى هستند، پنج رمزگان، قابلیت فهم متن را در کتاب 

ساماندهى مى کنند. «با تفسیر معناى متن و تفاوت آن را از اثر دو نوع 
متن خواندنى9 و نوشتنى10 را از هم تفکیک کرد و در  معناى 
متن را یکسره متعلق به متن نوشتنى پنداشت» (مقیم نژاد، 1393: 456). 
بارت بر خلاف سوسور، نشانه شناسى را بخشى از زبان شناسى در نظر 
مى گیرد: «نشانه شناسى با برخورد به پدیده هایى که غیرزبان شناسیک 
هستند، اجبار به پذیرش زبان دارد، نه هم چون الگو، بلکه به مثابه بحث 
خود، این زبان هاى جدید زبان نشانه شناسیک نیستند، زبان هایى درجه 
دوم اند که واحد آنها نه واج ها و تک واج ها بلکه قطعات وسیع تر از 
سخن هستند، به موضوع و فراتر از زبان مى رود اما هرگز از آن مستقل 
نمى شود، سرانجام نشانه شناسى در زبان شناسى تحلیل و در نتیجه حکم 
سوسور وارونه مى شود و دانش زبان شناسى قسمتى از دانش نشانه شناسى 
 Barthes, 1972:) نیست، بلکه نشانه شناسى قسمتى از زبان شناسى است
97). هر عکس داراى کلیتى واحد است، اما معانى آن در حال تغییر و 

جابه جایى است، از نظر بارت: «هر عکس در کنار کاربرد خود قطعاً 
و  خودآیینى  از  برخوردار  است  ابژه اى  و  است  یگانه  ساختار  داراى 
استقلال ساختارى» (بارت، 1389: 12). و به دلیل دارایى وجوه دلالتى 
و این که بر غیر خود دلالت دارد تشکیل دهنده ى یک نشانه است. اندى 
گراندبرگ (Andy Grandberg)11منتقد هنرى معاصر، نقل مى کند: 
«بارت پیام بنیادى عکس را آنچه بوده است12 و آنچه من در یک عکس 
آگاهانه مى بینم... نه هنر است و نه پیام، بلکه ارجاع است، یعنى نظم 

بنیادى عکاسى معرفى مى کند» (گراندبرگ، 1389: 316).
بارت تأکید داشت که همه مداخله هاى انسانى در عکس به واسطه 
، شش مورد رمزگان عمده را  دلالت هاى ضمنى است، در
مطرح نمود که تلاشى بود براى مشخص نمودن ساختارهاى ویژه رمزگان 

دلالت هاى ضمنى، به اختصار به آنها پرداخته مى شود:
1. جلوه هاى ترفندى13: در اهمیت جلوه ها و ترفندهاى عکاسى، یک 
فتومونتاژ از مطبوعات آمریکا را یادآورى مى کند که در سال 1951 
سناتور مى لارد تایدینگ14 و ارل برودر15، رهبر حزب کمونیست، را 
در منازعات سیاسى نشان مى داد (این عکس منجر به از دست دادن مقام 
سناتور شد) (Barthes, 1988: 533) و که پیام ضمنى، نقاب بى طرفى و 
عینیت بر چهره دارند. «بارت با تکیه بر بُعد اخلاقى، چنین ترفندها را 
سو استفاده از صداقت عکس مى دانست که ناگزیر دلالت صریح آن را 

مى ساخت» (مقیم نژاد، 1393: 142).
2. پُز16: در تبیین پز یا حالت سوژه ي عکاسی شده (ژست)، عکسی که 
از زاویه ي رو به بالا از جان اف کندي در جریان انتخابات گرفته شده 
و با دستان به هم رسیده به آسمان نگاه می کند. در نظر بارت بیان ضمنی 
آن در حکم ایمان و دعاي کندي است و در گرامر تاریخی شمایل نگاري 
ریشه دارد و در نهایت، بیان دوم با عطف به سنت نقاشی و تئاتر، در 
اصل مقوله اي فرهنگی است و چنین نظر می دهد که رمز دلالت ضمنی 
 Barthes, 1988:) نه طبیعی یا مصنوعی بلکه تاریخی و فرهنگی است
530). در ژست،که صرفاً جزو مقوله عکاسانه نیست ولى به جهت 

منش قیاسی عکس می تواند تاثیرات خاصى داشته باشد. در  : 
پز همان تفاوت میان عکاسى و سینما است، در عکاسى چیزى در دوربین 

خوانش نشانه شناسانه ى رولان بارت از متن به عکس: خوانشى ساختارگر تا پساساختارگر
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پز گرفته و تا ابد آنجا مى ماند ولى در سینما چیزى از برابر دوربین 
حرکت مى کند (لاگرینج، 1392: 187). پس ژست سوژه عکس، خوانش 
مدلول هاى ضمنى است. بارت نقل مى کند: «هنگامى که عکسى را نگاه 
مى کنم، همیشه و هرچند کوتاه، به فکر آن لحظه (عکاسى) مى افتم که 
موضوع واقعى در برابر چشم بى حرکت مى شود... همین متوقف ساختن، پز 
را مى سازد. سکونى که البته ذاتى عکاسى است و در سینما وجود ندارد» 

(بارت، 1379: 114).
3. ابژه ها: بارت اعتبار ابژه عکس را از آن جهت مى دانست که تلقى 
مفاهیم و تداعى معناهاى مورد قبولند. «از دید بارت ابژه ها می توانند به 
تنهایی عناصر کاملی براي دلالت باشند، به شکلی تمام عیار به واحدهاي 
خوانش بدل شوند و نحو را بسازند. مثلاًً اینکه یک قفسه کتاب به تنهایی 

می تواند دالی بر روشنفکري باشد...» (مقیم نژاد، 1393: 142). در 
 حضور شى در عکاسى، استعارى نیست. «عکسى از یک جسد .. 
.زنده است، ازآن رو که جسد تصویرى زنده از چیزى است که مرده...» 

(لاگرینج، 1392: 187).
4. فتوژینا17همان ساختار اطلاعاتی است، در فتوژنیا پیام دوم به خود 
 Barthes,) تصویر بر می گردد: آرایه هایی از تکنیک، نورپردازي و چاپ
528 :1988)، این تمهیدات در شرایطی به واحدهاي خوانش فرهنگی 

بدل شوند، مثل تکنیک چون نورپردازي تخت و استفاده از پس زمینه هاي 
سفید در آثار ریچارد اودون18 و مواردي نظیر آن. از نگاه بارت، ابداعاتی 
این چنین فرصت مناسبی است براي تفکیک جلوه هاي زیبایی شناختی از 
جلوه هاي دلالت گر. هرچند که در عمل براي عمده ي عکاسان این دو 
مورد هدفمندي توأمانی دارند (مقیم نژاد، 1393: 143). پس بارت آن را 
ساختار اطلاع رسان ترجمه کرد و پیام ضمنى در خود تصویر و با استفاده 

از تکنیک هاى عکاسانه است.
وجوه  به  گرایش  حالی که  در  بارت  زیبایى شناختى:  به  گرایش   .5
زیبایی شناختی را تنها نتیجه قواعد تاریخی تصاویر دست نگار می دانست 
گویی  او،  بنابراین  نداشت.  اعتقادي  عکاسی  در  زیبایی شناسی گرایی  به 
گرایش زیبایی شناسی زمانی است که عکس سعی می کند با نزدیکى به 
جلوه هاي نقاشی تصویري نقاشی گون بیافریند... به زعم او، معنویت حتی 
در یک نقاشی بدوي نه محصول عناصر سازنده ي آن بل تمامیت تصویر 
است درحالی که گویی اینگونه تجربیات براي ساختن ویژگی هاي تجسمی 

بارز در عکس ها ناتوان است (همان: 144).
6. نحو19: بطورکلی بارت با نحو در عکاسی چندان موافق نبود، زیرا 
مثلاًً به زعم او بیان کمیک در فیلم با حرکت و در طراحی با تیپ سازي 
براحتی بدست می آید اما یک عکس بندرت می تواند کمیک به نظر 

نشانه شناسان  از  برخی  البته   ،(Barthes, 1988: 529) برسد 
معاصر موارد مورد نظر بارت را به شکل هاي گوناگون به بحث 
با تمایزگذاري میان رمز  گذارده اند. از آن میان، رنه لیندکن20 
آنالوگ یا قیاسی و رمز دیجیتال یا قراردادي (به معناي وجود 
چیزهایی در عکس که در واقعیت وجود ندارد) مواردي چون 
که  پیوستاري اند  مواردي  جزو  ابژه ها  و  پز  ترفندي،  جلوه هاي 
فهم خود واقعیت را ممکن می کند و به سختی می توانند دلالت 

ضمنی باشند» (مقیم نژاد، 1393: 144). بارت نحو را به معناى خوانش 
همانندگرایانه از چندین عکس یا مجموعه عکس مى داند که نهایتاً، دال 
معناى ضمنى، در سطح اجزاى مجموعه و یا در بخش تک عکس وجود 
ندارد، بلکه در تسلسل و پیوستگى کل مجموعه یا به قول زبان شناسان در 

سطح زبرزنجیره اى21 بررسى مى کند (مقیم نژاد، 1393: 144).
، انگیزه ساخت ویژگى هاى ساختارى عکاسى را  بارت در 
داشت: «مى خواستم با آن جنبه ذاتى که بواسطه آن از انواع تصویر متمایز 
مى شود، به هر قیمتى به عکاسى فى  نفسه پى ببرم» (بارت، 1379: 21)، 
در نهایت وجه ساختارى را د  ر سطحى هستى شناسانه در سویه ارجاعى 
عکاسى قرار داد (مقیم نژاد، 1393: 144). او نوئم عکاسى را آنجابودگى 
نامید و از همین رو موجودیت مصداق را برجسته کرد، نقل مى کند: 
«عکس، با تلفیق واقعیت «آنچه بوده است» و حقیقت «او آنچه بوده 
است» رهنمون باور عکس گواهى دهنده و شگفت آور مى شود و تصویر 
به مرحله اى مى رسد که تأثیر عاطفى آن، نوعى ضمانت هستى است. نوئم 
عکس به سادگى «آنچه بوده است»؛ در عین حال که شهادتى ممتد است...
گویى تبدیل به کاریکاتور مى کند، نه اندام چیزى را نشان مى دهد...بلکه 
وجود واقعى آن را...پدیدارشناسى، تصویر را به منزله ابژه؛ به مثابه، هیچ 
چیز تعریف مى کند، در عکاسى نه فقط ابژه غایب است، بلکه در شرایط 
یکسان این حقیقت که ابژه واقعا وجود داشته است نیز تصدیق مى شود، 
این جنون است. تمامى تصاویر تا زمان اختراع عکاسى براى تأیید گذشته 
چیزى، نیاز به واسطه داشتند، با عکس یقین بیواسطه است،...تصویرى 

مجنون که واقعیت آن را زخمى کرده است» (لاگرینج، 1392: 202). 
در واقع، عکس فرصتى مى سازد که با ترفندها، معناى ضمنى در میان 

دلالت هاى صریح عکس مخفى شود. بارت در مقاله اى  با  عنوان 
 ،  عکس ها را  در برگیرنده پیدا و پنهانى  از  بازى  معنا  در  عکس  به 
 مثابه  متن مى داند و از تمایزات سطوح اطلاعاتى و نمادین معنا مى گوید 
(بارت، 1387: 161). در نهایت، نگارنده در جدول (1)، تحلیل خوانش 

انواع رمزگان متن و تصویر را نشان داده است. 
خصلت شمایلى در نشانه شناسى تصویرى

بارت با چاپ مقاله  رویکردى نوین به تصویر 
را فراهم نمود (ضیمران، 1383: 181). عکس با تصویر طراحى (یک 
تصویر دست نگار) مقایسه شد، و آن را سه بار رمزگذارى شده دانست. 
اول، باز تولید ابژه یا صحنه در طراحى نیازمند مجموعه اى از قوانین 
حاکم بر انتقال، یا قواعد نظامند، و تغییرپذیر به جابه جایى است و این 

    

 

 
 

 

جدول 1. انواع رمزگان در متن و تصویر. 
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قوانین هم چون پرسپکتیو، تاریخى اند؛ و دوم، عمل طراحى تفکیک دو 
امر با معنا و بى معناست. به عبارت دیگر، طراحى هر چیزى را بازتولید 
نمى کند در حالى که عکاسى به رغم قابلیت گزینش موضوع و زاویه دید 
نمى تواند در باطن ابژه (مگر با ترفندهاى تکنیکى) دست ببرد؛ سوم، لازمه 
طراحى آموزش است...وى با نگاهى دقیق تر، پیام شمایلى عکس را به دو 
گونه شمایلى بدون رمز و شمایلى رمزى تقسیم، که ابتدا به سطح ادراکى 
و بعدى به زمینه معانى و دلالت هاى ضمنى اثر مى رسد. پس بحث پیام 
بدون رمز به ساحت ساختارى تولیدى عکس مربوط است و نه ساحت 
فرهنگى(مقیم نژاد،1393 :54-55) به قول بارت «ریاضى پیام بدون رمز 
محض است» (Barthes, 1988: 524). وى تأکید داشت: «قطعاً تصویر 
 Ibid.,) مواجهیم»  کامل  قیاس  یک  با  عکس  در  اما  نیست،  واقعیت 
523). و این که «عکس با مصداقش هم ذات است» (بارت ، 1379: 111). 

خصلت شمایلى دست به طبیعى سازى فرهنگى مى زند. نمایه بیشتر براساس 
قضاوت است که دریافت مى شود، با دیدن دود در دوردست این قضاوت 
(تفسیر) پیش مى آید که جایى آتش گرفته، اما در نشانه شمایلى دریافت به 
شکلى مستقیم شکل مى گیرد، یعنى با دیدن عکسى (همانند عکس آشنایان) 
بلافاصله او قابل تشخیص است. در شمایل، اهمیت دیدن است نه شناختن. 
نشانه شمایلى نه با خود موضوع بلکه با الگوهاى دیدارى مخاطب پیوند 
دارد. مخاطب به جاى بن مایه تنها با سطح ادراکى که از آن موضوع 
دارد مواجه است و این شاید مهم ترین عاملى باشد که نتوان بین وجه 
شمایلى و نمادین تصویر تمایز کامل بنهیم چرا که ادراك یعنى به عرصه 
زبان و تفکیک پذیرى آمده است. «ما چیزى را درك نمى کنیم مگر 
آنکه پیشاپیش طبقه بندى را از آن چیز در ذهن انجام داده باشیم» (بارت، 
روزمره  عادت هاى  دلیل  به  عکس  شمایلى،  نشانه هاى  در   (47 :1379
قضاوت را نادیده مى گیریم (منظور از قضاوت رابطه دال و مدلولى است). 
عکس با وجه شمایلى خود مى تواند توهم همانندى را با استفاده از شباهت 
در مخاطب ایجاد کند: «همیشه به نظر فهم متعارف چیزهایى که به هم 
شبیه اند طبیعى هستند» (بارت، 1388: 97). وى بر این اساس، که هیچ نوع 
ادارکى بدون مقوله بندى بى درنگ و بى واسطه نیست، نتیجه مى گیرد که 
عکس در هنگام ادراك، وجه زبانى مى گیرد. پس از این منظر تصویر 
بلافاصله به واسطه فرا زبان درونى، که همان زبان است، دریافت مى شود. 
تصویر از نظر بارت وجود اجتماعى نخواهد داشت جز آنکه در لایه 
اول، معناى ضمنى در چارچوب مقولات زبانى جاى گیرد (بارت، 1379: 
26-27). «فرایند نشانگى عکس آمیزهاى است از خصلت هاى نمایه اى23
 و شمایلى24 نسبى نمود، زمانمندى و فضامندى نسبى تفسیر و چیز یا 
وضعیتى که بر سازنده ابژه است، عکس همه نیروى تأثیرگذار را از 
تناقض درونى مى گیرد، از یک سو نشانه است، شمایل نمایه اى که با بن 
مایه خود همانندى دارد و به وجه استنادى آن شهادت مى دهد ولیکن این 
رابطه را تا جایى پیش میبرد که مدلول را هدایت کند، گویى به هیچ چیز 

جز خودش دلالت ندارد» (مقیم نژاد،1393 :77). 
اسطوره در متن و عکس

   اسطوره نوعى گفتار است، نظامى از ارتباط است، پیام است، و فقط 

به گفتار شفاهى محدود نیست و شامل شیوه هاى نوشتارى و بازنمایى ها25
 است؛ مثل گفتمان نوشتارى و همچنین عکاسى، سینما و تبلیغات و... 
پشتیبان گفتار اسطوره اى قرار مى گیرند، اسطوره شناسى، به عنوان بررسى 
یک گفتار، در حقیقت چیزى نیست جز بخشى از آن دانش گسترده ى 
نشانه ها که سوسور با نام نشانه شناسى انگاشته است. (اباذرى،1380 :86-

.(87
اسطوره شناسى هاى بارت، کاوشى نو بر دلالت هاى ضمنى و صریح؛ 
عملکرد  شد،  باعث  و  کرد  پى ریزى  نشانه شناسى  در  نوین  رویکردى 
بیشترى در تحلیل انتقال معنا و بازنمایى هاى بصرى حاصل شود، که تنها 
به واژه ها به عنوان نشانه هاى زبانى توجه نداشت، و مدل زبانى را در 
مجموعه کنش هاى فرهنگى بکارگرفت. «پروژه علم معنا به تکرار، 
تفسیرى  حوزه  به  بازنمایى  و  معناسازى  که  شده  تبدیل  رویکردى  به 
علوم انسانى و فرهنگى گرایش یافته است و موضوع سوژه، اجتماع و 
 Hall, 1997:) «فرهنگ بارویکرد پوزیتیویستى قابل جوابگویى نیست
42) هال معتقد است که نگاه صِرف نشانه شناسى، بازنمایى را به زبان 

کاهش و در نظام محدود قرار مى دهد، بخاطر ایستایى مورد تهدید جدى 
است. گسترش بازنمایى در معناى مبنى بر ایده فوکویى-دریدایى، آن را 
به منبع تولید دانش اجتماعى مبدل مى کند (.Ibid). همین اساس دیدگاه 
نشانه شناسى به سوى تحلیل هاى فرامتنى را مى سازد. بارت بارها از ایده بن 
مایه واقعى یا غیررمزگان عکس به عنوان یک اسطوره یاد مى کند، ایدهاى 

که پندارى در مورد عکس است (آلن، 1385:      131).
دال،  است  وجهى  سه  الگوى  داراى  اسطوره  بارت،  دیدگاه  در 
مدلول و نشانه؛ (جدول دو) نظامى خاص، به این معنى که از زنجیره ى 
نشانه شناسیکى ساخته شده که پیش از خود آن وجود داشته است: این 
نظام نشانه شناسیک درجه دوم است که دالى ساده تبدیل مى شود. گفتار 
اسطوره اى لانگ یا زبان به معنى دقیق آن، عکس، نقاشى، پوسترها، مراسم 
آیینى، اشیاء و غیره (با این که ابتدا متمایز باشند، بلافاصله که به دام 
اسطوره اسیر گردند به کارکرد صرف دال فروکاسته و در نظام بعدى 
به دالى صرف تبدیل مى گردد. اسطوره به این مواد فقط به عنوان ماده یا 
مصالح خام یکسان نگاه مى کند؛ وحدت آنها از این روست که همگى به 
پایه ى صرف زبان تنزل یافته اند. اسطوره در برخورد با نوشتار الفبایى و 
یا نوشتار تصویرى، متمایل به کلیتى از نشانه ها است، یعنى ساختار نهایى 
زنجیره ى نشانه شناختى نخست را دریابد. پس همان ساختار نهایى است 
که تبدیل به ساختار اول یا ساختار جزئى نظام بزرگتر و پرداخته اسطوره 
مى شود، چنانکه اسطوره، نظام صورى دلالت هاى نخست را به کنارى 

میراند.
 این واگذارى در واکاوى اسطوره نقش اساسى دارد (اباذرى، 1380: 
91). بارت تأکید دارد، اسطوره یک فرازبان است. مرتبه اول نظام ترکیبى 
است از دال و مدلول که معناى صریح را بیان مى کند و این معناى صریح 
خود دال صریحى است براى یک مدلول ضمنى. دلالت ضمنى دالى است 
که به بنیان گسترده تر از مفاهیم وصل و ترکیبى از نشانه و دیگر مفاهیم 
است  دوم  درجه  زبانى  نظام  اسطوره  و  است  ایدئولوژیک  اجتماعى، 
(Barthes, 1972: 92). به عبارتى دیگر، بارت نقل مى کند: «نظام هاى 
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امپراتور بودگى فرانسه را همین سلام نظامى جوان سیاه پوست فراهم 
کرده است (همان: 258-259). بارت معتقد است این تصویر چیزي را 
دگرگون کرده است. حاوي دلالت یا نوعى خاص از پیام است. «دلالت 
تصویر این است: فرانسه امپراتوري بزرگى است، همه فرزندانش، بدون 
متمایز رنگ و نژاد، صادقانه در خدمت پرچمش ایستاده اند» (بارت، 
1375: 115). هدف او از تحلیل، دستیابى به بنیاد نهایى سازوکار فرهنگى 
است. او دنبال آشکارسازى معانى نبوده بلکه اساسِ معناسازى را مى کاوید. 
در  نقل مى کند: «در نشانه شناسى، سومین ساختار چیزى 
نیست جز پیوستگى دو ساختار نخست (دال ساختار اول و مدلول ساختار 
سوم). تنها ساختارى که به گونه اى کامل و کافى مجاز به دیده شدن است، 
تنها ساختارى که به درستى مصرف شده است. آن را نام نهاده ام: دلالت» 
(بارت،1380: 45). بارت دلالت صریح در درجه اول، و دلالت ضمنى را 
درجه دوم قرار مى دهد و دلالت صریح را رابطه مستقیم بدون شناخت 
و به صورت مستقیم مى داند. از دیدگاه پانوفسکى تاریخ دان هنر: دلالت 
صریح در تصاویر و بطور کلى هنرهاى تجسمى، معنا و ادراکى است 
 .(Panofsky, 1970: 51) که افراد در رویارویى با اثر دریافت مى کنند
واژه دلالت ضمنى بیشتر بر جنبه هاى فرهنگى، اجتماعى و تاریخى مدلول 
تکیه دارد (ضیمران، 1383: 119)، دلالت صریح در عکس بر خلاف 
نوشتار از پیش حضور دارد و خود را با یک ضربه، بدون واکاوى تحمیل 
مى کند، اینگونه به نظر مى رسد که هیچ ضرورتى ندارد بین تصویرِ بن 
مایه و بن مایه، مرحله میانى یا رمزگان باشد. براى بارت دلالت صریح 
عکس همانند دلالت ضمنى حاوى قواعد و قراردادى است که تنها از 
طریق آن مى توان به ادراك تصویر دست یافت «تنها راه ادراك چیزى 
جز، کلامى کردن آن نیست (Bartes, 1988: 533)، و ازاین روى خود 
عکس نیز در لحظه ادراك صورت کلامى به خود مى گیرد. به نقل از 
گریماس «امر دلالت... هیچ چیز نیست جز... انتقال از یک سطح زبانى به 
دیگرى و از زبان به زبانى دیگر و معنا چیزى نیست جز احتمال انتقالات 

در رمزگان» (چندلر، 1387: 112).

نشانه اى بر روى خودشان ساخته مى شوند پس لایه هاى گوناگون دارند. 
دلالت فرایندى است که دال و مدلول را پیوند مى دهد و محصول نشانه 

است» (سجودى، 1387: 72). 
پس نهایت، اسطوره همانند نشانه از دو عنصر دال (صورت معنا) و 
مدلول (مفهوم) تشکیل شده است: کلمه، صورت نشانه و مدلول، همان 
مفهوم است و ارتباط میان آنها دلالت را می رساند (دیلمقانى، 1388: 20). 
، بر  این  باور  است  که  عکس بیشتر  آنکه  واقعیت  را  منعکس  در 
 یا  بازنمایى  کند،  بر  آن  دلالت  مى کند.  در  اینجا  تأکید  بر  چیزهایى  است  که 
 بیننده  در  مقام  «خواننده»   آنها  را  نشانه ها  و سرنخ هایى  مهم تلقى  و تفسیر 
مى کند  (ولز،1390: 63). بارت مشخصات و حدود اسطوره را در کتاب 
 مطرح مى کند: «اسطوره یک گفتار است، هر گفتار تحت 
شرایط ویژه اي اسطوره میشود. نخستین مشخصه اسطوره نظام ارتباطى، 
پیام است و نوعى دلالت، صورت است. صورت با محدودیت هاي تاریخ، 
چیز  هیچ  حالى که  در  پس  است.  اجتماعى  قدرت  و  استعمال  شرایط 
اسطوره نیست، هر چیز مى تواند اسطوره بشود» (بارت، 1375: 113). 
اسطوره را شامل سه جز صورت (دال)، مفهوم (مدلول) و دلالت (معنى) 
مى داند و نشانه جزئى بنام «دلالت» ندارد (جدول 2). براي مقایسه نشانه 
و اسطوره دو تصویر را برمى گزیند. نخست، تصویر دسته گل سرخ و دوم، 
تصویر یک سرباز سیاه پوست که به پرچم فرانسه اداي احترام مى کند 
(تصویر 1). به این ترتیب اسطوره قبل از این که با جوهر چیز اسطوره اى 
سروکار داشته باشد، نوعى گفتار است (سجودى،1380: 257). مثال اول 
بارت از دال (گل سرخ) و مدلول (عشق) تشکیل شده است. بنابراین گل 
سرخ حاصل پیامى است دقیقاً مانند جمله یا گفتار (بارت، 1375: 115). 
مثال دسته گل سرخ: عشق خود را نشان مى دهد، چه چیزى جز دال و 
مدلول، گل سرخ و عشق من وجود دارد؟ در تحلیل، سه ساختار است، 
چون گل هاى سرخ رنگ وبوى عشق گرفته، به طور کامل به گل هاى 
سرخ وعشق تجزیه مى شوند: هم گل هاى سرخ و هم عشق، قبل از اتصال 
بهم و ساختن ابژه سوم که نشانه است، وجود داشته اند...دال تهى است، 

نشانه پر است، نشانه معنا است (بارت،1386: 36-35).
به این ترتیب لفظ گل سرخ با مدلولى که در ذهن مى آفریند سازنده 
دالى تازه براى مدلول عشق است. خوانش بارت از تصویر روى جلد مجله 
 (تصویر      1) نتایج قابل قبولى درباره اسطوره فراهم مى کند، اسطوره 
در متن و براساس کارکردهاى نشانه شناسى براى بیان مى کوشد (سجودى، 
1380: 258). «سلام نظامى به پرچم فرانسه دالى است که مدلول آن، 
ادغام فرانسه گرایى و نظامى گرى است، صورت اسطوره نماد نیست: سلام 
نظامى، نماد امپراتورى فرانسه نیست... حضور معصوم، در فاصله و شفاف 
شده است...امپراتورى فرانسه؟ همان واقعیت است: ببین، این سیاه پوست 
چگونه چون فرزندان فرانسه سلام مى دهد» امکان طبیعى کردن واقعیت 

(Monticelli, 2016, 436) :جدول 2. اسطوره شناسى در نشانه شناسى رولان بارت. منبع

. تصویر 1.  روى جلد مجله 
(Monticelli, 2016: 438) (Paris-Match) :منبع
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بارت ساختارگرا تا بارت پساساختارگرا
نشانه شناسان ساختارگرا بیشتر به رابطه عناصر با یکدیگر توجه 
داشتند (چندلر، 1386: 29) بیشتر به درون متن توجه دارد و به روابط 
اجتماعى و بیرون از خود توجه ندارد. نشانه شناسى ساختارگرا درباره 
چگونگى دلالت نشانه و روش کار آن ها است (همان: 305). «از نظر 
ساختارگرایان الگوى اصلى شناخت رمزگان و نشانه هاى نظام آوایى 
غیرزبانى، موسیقایى، حرکتى، و حتى تصویرى همان نشانه هاى زبان شناسانه 
است» (احمدى، 1374: 319) و بارت با نتیجه گیرى بررسى زبان به عنوان 
راه گشاى نشانه شناسى موافق بود و کار ساختارگرایان زبان شناس تبدیل 
به مبحث اصلى علاوه بر متون هنرى و ادبى، در پدیدارهاى دیگر شد 
26 براین عقیده بود که روش  (همان: 319) در کتاب 
را  بشرى  فرهنگ  نشانه اى  نظام هاى  کلیه  مى تواند  ساختارگرایانه 
تبیین کند. در ساختارگرایى به مثابه موضوعى مورد تبیین و پژوهنده 
نشانه شناس، زبان خویش را نوعى سخن مرتبه دوم27 قلمداد مى کند و 
مى کند  (سلدن، 1384: 166).  عمل  اول  مرتبه  همان  عینى  فرازبان  بر 
پساساختارگرایى مکتبى فکرى، بُعد و بیرون و در ارتباط با ساختارگرایى 
است (چندلر، 1387: 332)، پساساختارگرایان، ساختارگرایانى بودند که 
ناگهان خطاى راه  و روش خویش یافتند (سلدن، 1384: 159). آنچه مسلم 
است این که، پساساختارگرایی جنبشی بود که در اواخر دهه (1960) در 
فرانسه به وقوع پیوست و پاره اي از روشنفکران فرانسوي به نسبت هاي 
فوکوي  گاتاري28،  فلیکس  چون  کسانی  داشتند.  نقش  آن  در  متغیر 
(مقیم نژاد،  ژاك دریدا  و  ژیل دلوز29،  متأخر،  بارت  کریستوا،  متأخر، 
و نظریه  ساختارگرا  نقد و نشانه شناسى  در  دریدا  1393: 266). آراى 
واسازي30، زمینه هاي دگرگونى تعریف نشانه و شکل گیري نشانه شناسى 
پساساختارگرایى را فراهم آورد. بنابر منطق پساساختارگرایى، ساختارهاى 
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متنى به شکل طبیعى جاى خود را به مناسبات بینامتنى و فرامتنى خواهند 
داد و سبب مسیر خوانش متن به معانى ضمنى و ایدئولوژیک معطوف  
مى شود. ویکتور برگین31، عکاسى را همانند هر متنى، فضایى از یک 
بینامتنى پیچیده مى داند (Burgin, 1982: 44). رابطه میان خواننده و 
عکس از طریق آنچه در عکس وجود دارد تعیین نمى شود، بلکه همواره 
بخشى از معنا در مخاطب، از میان مجموعه پیچیده و متراکم خاطرات، 
رویاها، باورهاى درونى شده و ... وجود دارد که بنا به قول بارت منجر به 
کشف پونکتوم در درون هر عکسى برانگیخته مى شود. «هنرمند بیش از 
آنکه خالق ابژه اى هنرى باشد به دستکارى کننده نشانه ها بدل مى شود و 
مخاطب اثر بجاى این که نظاره گر منفعل امر زیبایى شناختى یا تماشاگر 

زیبایى ها باشد خوانشگر فعال پیام ها مى گردد» (کهون، 1394: 565). 
رویکرد  پساساختارگرایی،  که  است  اعتقاد  این  بر  چندلر،  دانیل 
را  نشانه ها  نمی توان  دیگر  که  می برد  پیش  جایی  تا  را  نشانه شناختی 
بر طبق وجه شان و بدون توجه به مقاصد کاربردشان طبقه بندي کرد 
یا  وجودى  سرشت  که  دارد  وجود  نیز  مواردى  (چندلر، 1387: 78). 
نامیده اند؛  پساساختارگرایانه  اساس  از  نشانه شناسى عکس ها را  مبناى 
«عکس ارجاع و نشانه اى از چیزى است که دیگر نیست، یعنى اگر آن 
چیز بود دیگر نیاز نبود نشانه باشد» (نجومیان، 1386: 105) به همین 
جهت از بحث نوئم، غیاب مدلول را نتیجه مى گیرد و  را 
اثرى پساساختارگرا مى خواند (مقیم نژاد، 1393: 310). در نهایت، به طور 
خلاصه مباحث ذکر شده در جدول زیر قرار مى گیرد، زیرا که بارت 
دیدگاهى متأثر از هر دو دیدگاه ساختارگرایى و پساساختارگرایى داشت 
و نگارنده ضرورت دانسته تا این اندیشه ها را تا حد ممکن، واکاوى و 

تشریح کند (جدول 3).

نتیجه گیرى ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ
اندیشه هاى رولان بارت متشکل از عناصر گوناگون است

اندیشه اش باز مى گردد و در کتاب 

 است. 
 

  جدول 3. مقایسه دیدگاه ساختارگرایى و پساساختارگرایى مؤثر بر نشانه شناسى بارت از متن به عکس.
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تمایل دارد. تفاوت وجه تأکیدى ساختارگرایى و پساساختارگرایى بر 
نظام متن در نشانه شناسى به الویت تأکید بر مدلول ها و دال ها خواهد 

انجامید و از 
 
ولى پساساختارگرایى، بى آنکه این مدلول را رد کند، معناى آن را در 
موقعیت هاى متغیر مادى دال و خصلت نشانگى آن مى بیند و به دیدگاه 
بارت متأخر تبدیل مى گردد. منطق متن به سادگى قابل درك نیست و 
زایش جاودانه دال است و با نظرگاه دریدایى معنا مدام به تعویق مى افتد، 
پس متن بیش از آن که واجد معانى گوناگون باشد چندگانگى معنا را 
تحقق مى بخشد. عکس همان لحظه اى که ادراك مى شود، صورت زبانى 

منظ این  از  مى یابد. 
، دریافت مى شود. در رویکرد نشانه شناسى بارت، 
 ،  نظام تحلیلى نوینى بر 

جهت  بیشترى  کارکرد  و  طرح ریزى 
 ایجاد مى کند و تنها به کاربرد واژه ها به مثابه نشانه هاى 
زبانى نمى پردازد، به دنبال گستره وسیع ترى از کنش هاى فرهنگى در مدل 
زبانى بود. بارت براى معنازایى که به معناي جست وجو براي یافتن معناي 

ثابت نشانه است به معنازایی، که 
. بدین معنا که، دست کشیدن از یافتن یک معناي نهایی 

و غایی به سوي زنجیره اي از دال ها یا 
 است (جدول 3). او از ایده بن مایه واقعى یا غیررمزگان 
به عنوان اسطوره یاد مى کند، ایدهاى که پندارى درباره عکس  عکس 
. در   نقل مى کند،  عکس بیشتر  است و 
 آنکه  واقعیت  را  منعکس  یا  بازنمایى  کند،  بر  آن  دلالت  مى کند.  اینجا 
 تأکید  بر  چیزهایى  است  که  بیننده  در  مقام  خوانشگر  عکس،  آنها  را  

نشانه ها  و سرنخ هایى  مهم تلقى و  تفسیر مى کند. 
. کنار گذاشتن مؤلف 
در متن اقدام مهمى بوده است به صورتى که فرامتنى به نیروى خلاف 
پیشین، تبدیل مى گردد که نه تنها قدرت دخل و تصرف در متن، را پیدا 
مى کند، گاهى جاى مؤلف را اشغال مى کند و به ویژه در ارتباط با متن 

مؤلف گرایانه که مخاطب همانند مؤلف به خلق معنى اثر مى پردازد، 

.

پى نوشت هاـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ
1. Mythologies.                          2. Julia Kristeva.
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11. Crisis of the real: About Contemporary Photography.

12.  تأکید نویسندگان است.
13. Trick Eff ects.                       14. Millard Tydings.

15. Earl Browder.                           16. Pose.
17. Photogenia.                              18. Richard Avedon.
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 Roland Barthes’s work in semiotics, the study of 
symbols and signs, gave rise to a kind of process 
from structuralism to poststructuralism. The most 
enduring concept for Barthes, which was constantly 
taking on broader themes, is the concept of text. This 
feature made the text more than just written and al-
phabetic symbols. The photograph, like the sign sys-
tem, is diff erent from the text but is always confi ned 
to language and meaning, and Barthes sought to read 
the image, and especially the photograph, through 
semiotics. He believed that the photograph signi-
fi ed, more than it refl ected, or represented reality. 
The signs and things that are considered important 
for the viewer as a reader of the photo, formed the 
basis of interpretation and analysis. In the present 
study, the following questions are answered. First, 
what are Barthes’ semiotic features in text and im-
age? Second, what transition occurs in this reading 
of Bart’s semiotics from structuralism to poststruc-
turalism? Finally, how are Bart’s semiotic concepts 
introduced in the photograph? The research method 
is descriptive-analytical and data collection has been 
done using library resources. The tools of semiotic 
approach in text analysis are briefl y described and 
their role and importance in photo analysis and read-
ing are explained.  In Barthes’s semiotic approach, 
the mythology of the new analytical system, based 
on implicit and explicit implications, creates more 
design and function to analyze how meaning and vi-
sual representation are conveyed, using only words 
as linguistic cues. He sought a wider range of cul-
tural actions in the linguistic model. For semantics, 
which means the search for the fi xed meaning of a 
sign, Barth moves to semantics, in which a meaning 
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is created by the reader. That is, to give up fi nding 
a fi nal meaning to a chain of signs or to move from 
structuralism to poststructuralism. The fundamental 
result of this research in Barthes’s poststructural-
ist process is the image as text, the reader and the 
viewer or the audience as a creative artist, which in-
creases the semantic range. There is independent re-
search on Barthes, semiotics, and theoretical analysis 
of his ideas about the structure of the literary work 
and his pattern in the practical critique, narrative, 
or semiotic reading of literary works. Photo or text 
and image are not done. Therefore, the author tries 
to express the role and importance of these tools in 
reading photos, relying on descriptive and analytical 
approaches, semiotics in text analysis. The exclusion 
of the author in the text has been an important step in 
that the hypertext becomes a force against the past, 
which not only fi nds the power to enter and occupy 
the text, sometimes takes the place of the author and 
especially in relation to the authorial text, in which 
the audience creates the meaning of the work as the 
author, is emphasized in photography by the word 
punctum in a bright room. The photo viewer or view-
er is in fact the same audience as a creative artist can 
add to the semantic range of the work.

Keywords
Roland Barthes, Semiotics, Structuralism, Poststruc-
turalism, Visual Semiotics.
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