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چکید ه

آنها  با  تجسمی  هنرهای  د ر  که  موضوعاتی اند   مهم ترین  د رعین‌حال  و  مسأله‌سازترین  از  تصویری  بازنماییِ  فرایند های 

مواجهیم. اند یشمند ان بسیاری راجع به آنها سخن راند ه‌ و هرکد ام از وجهی به این موضوع نگریسته‌ و نظریاتی را ارائه 

کرد ه‌اند  و هرکد ام از این نظریات نیز باب بحثی را گشود ه و منجر به بحث‌هایی د یگر شد ه‌ است که گاه بسیار ریشه‌ای‌اند . 

ناگفته پید است که چنین وسعتی ملزممان می‌کند  که د ر جستاری به فصلِ مشترکِ شماری از اصلی‌ترین این د ید گاه ها 

بپرد ازیم. آنچه د ر این جستار صورت پذیرفته است بررسی شماری از مهم ترین این نظریه‌ها بر مبنای نشانه‌شناسی چارلز 

سند رز پیرس است؛ به این قصد  که د ریابیم آیا می‌توانیم فصلِ مشترکی، هرچند  نه چند ان محد ود ، بینِ این نظریات یافته و 

آیا نهایتاً می توانیم نوعِ خاصی از مخاطب را تعریف کنیم. نتیجه‌ای که از این جستار حاصل شد  این بود  که نظریه‌های مورد  

بحث مان، نوعِ خاصی از مخاطب را به ما معرفی می‌کنند  که همانا مخاطبی واکنشی است و نمی‌تواند  تغییری د ر تصویرِ 

روبه  رویش ایجاد  کند . فلذا این نظریات، با تمامیِ تفاوت‌های ریز و د رشتی که د ارند ، از احوالِ ذهنیِ مخاطبی برایمان 

می‌گویند  که تصمیم ند ارد  د ست‌به‌کار شد ه و مناسبات بازنمود ی را د گرگون کند . او مخاطبی است اهل اند یشه ورزی و 

گویی این اند یشه ورزی هیچ‌گاه قرار نیست به کنشی فیزیکی بی نجامد .
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مقد مه
بازنمایی  فرآیند ی است د ر ارتباط با اد راک و از میان اند یشمند انی 
که راجع به آن سخن راند ه‌اند  می‌توان از افلاطون و ارسطو نام برد . از 
زمان افلاطون و ارسطو راجع به چگونگیِ اد راکِ حقیقت اند یشید ه 
حقیقت  به‌سوی  روشن  مسیری  را  عقل‌گرایی  افلاطون  است.  شد ه 
به  رسید ن  تجربه‌گرایی  راه  بود  که  باور  این  بر  ارسطو  و  می‌د انست 
د انش است. د ر قرن‌های بعد ی د کارت عقل‌گراییِ افلاطون را توسعه 
گستراند .  کانت  را  تجربه گرایی  بر  ارسطو  تأثیرات  نیز  و لاک  د اد  
از  پس  نیز  د کارت  و  کرد   عرضه  متضاد   د ید گاه‌های  از  هم    نهاد ی 
چگونه  که  د اد   نشان  هگل  و  کرد   معرفی  را  خود   هم   نهاد   کانت 
پیش   می‌روند )استرنبرگ،  احتجاج  فرایند ِ  با  تاریخ  روند   د ر  اید ه‌ها 

.)50 :1393
بازنمایی به این معنا که چیزی نمایانگر چیزی د یگر است، از مفاهیم 
بنیاد ینِ فلسفه‌ی ذهن نیز هست. از نقطه‌نظری که فلسفه‌ی ذهن پیش 
پا می هد ، بازنمایی اساساً فرآیند ی ذهنی است و بازنمایی ذهنیِ آنچه 
خارج از ذهن است، د ر قالب اند یشه‌ها، باورها، خواسته‌ها، اد راکات 
و تصورات انجام می‌شود . به‌ بیان ‌د یگر، چنین بازسازی‌های ذهنی‌ای 
همواره واجد  د ربارگی‌اند  و د رباره‌ی یا راجع به چیزهای د یگرند ؛ 
حجتی،  و  خارجی‌اند )باستین  خود شان   و عموماً  از  غیر  که  چیزهایی 
و  هوسرل  پد ید ارشناسی  طنین‌اند از  حیثی  از  سخنان  این   .)2  :1395
نقیب زاد ه  همکاران، 1391؛  است)سیگارود ی  و  هاید گر  هرمنوتیک 
و فاضلی، 1385(.   برخی از پژوهشگرانِ جد ید ، بیشتر به بازنمایی‌های 
Ben�( ارائه می‌د هند از آنها  و د سته بند ی‌هایی   واقع‌گرا می‌پرد ازند  

.)ovsky,  2011: 379

 حال ‌آنکه  برخی د یگر همین روال را برای بازنمایی‌های  بصری1پیش 
موارد ی  می‌گیرند )Dilworth,  2002:  184(. بر این  فهرست می‌توان  
تزهایی  قالب  د ر  را  پیشین  پژوهشگران  د ید گاه‌های  که  افزود   را 
د رمی‌آورند  که از د ید ِ خود شان می‌تواند  وجود  د اشته باشد  و از این 
طریق سعی می کنند  مباحثِ مربوط به بازنمایی را به شیوه‌ی جد ید ی 
می‌توانیم  نیز  د یگر  برخی  د ید ِ  از   .)Lopes,  1996:  58( بگشایند
د ر عوضِ پذیرفتنِ بازنماییِ نمایه‌ای2، همچون   عکاسیِ آنالوگ، ‌معتقد  
به‌نوعی بازنماییِ غیرنمایه‌ای3، همچون  عکاسی د یجیتال، شویم. بسیاری 
انحاء  بازنماییِ تصویری، به نحوی از  اند یشمند انِ معاصرِ حوزه‌ی  از 
ذهنیِ  مختلفِ  برساحت‌های  و  می‌گویند   برایمان  مخاطب  احوال  از 
At�( مخاطب و نیز ارتباط و مناسباتِ این ساحت‌ها متمرکز می‌شوند 
encia-Linares, 2012; Allen, 1993; Casey, 1971; Hop�

 kins, 2008; Lopes, 1998; Nanay, 2010; Savedoff,

Schellenberg, 2013 ;1999(. هنوز چند ان د ر بحث عمیق نشد ه 

بازنمایی  خاص‌تر  وجهِ  این  حتی  جد ید ،  زمانه ی  د ر  که  د رمی‌یابیم 
گویی واجد ِ پیچید گیِ بیشتری هم شد ه است. همین پژوهش‌های جد ید  

به  د ید گانمان می‌گشایند  و مجبوریم  پیش  را  نیز چشم‌اند ازی وسیع 
این‌که د ر قبال آنها گزید ه بین و گزید ه گو باشیم. به همین قصد  باید  
تقسیم‌بند یِ خاصی از بازنماییِ تصویری را برگزید ه و سعی کنیم آن 
را بسط د اد ه و عمیق‌تر کنیم و یا حتی اگر امکانش باشد ، با رجوع 
به منابعِ مناسب کاستی‌های احتمالی‌اش را برملا کنیم. اما آنچه شاید  
بیش از این‌ها برای ما اهمیت د اشته باشد  این است که سعی کنیم فصلِ 
مشترکی را د ر این ‌بین پید ا کنیم و بتوانیم توضیح د هیم تمامیِ مطالبی 
که بر مبنای این تقسیم‌بند ی بیان کرد ه‌ایم، ما را به چه تعریفِ خاصی 
از بازنمایی، یا د قیق‌تر بگوییم، به چه تعریفِ خاصی از وجهِ خاصی 
از بازنمایی، یا حتی د قیق‌تر از آن بگوییم، به چه تعریفی از ذهنی که 
متعلق به جسمی است و  بازنمایی د ر آن صورت می‌پذیرد ، نزد یک 
می‌کنند . آیا مؤلفه‌ای هست که بتوان د ر بحبوحه‌ی نظریات حد اقل به 

آن اشاره‌ای منطقی کرد  و راه را بر اید ه‌های جد ید تر گشود ؟
پیشینه ی پژوهش

قبل از این‌که به فکرِ ارائه‌ی نمونه پژوهش‌هایی باشیم که د ر این 
باب به سرمنزل مقصود  رسید ه‌اند ، جا د ارد  لحظه‌ای د رنگ کنیم و 
به این فکر کنیم که بازنماییِ تصویری حوزه‌ی بسیار وسیعی است و 
نام برد ن از برخی پژوهش‌های خاص طبیعتاً به معنای از قلم اند اختنِ 
آنها خواهیم  به  راجع  نظریه‌هایی که  است.  د یگر  مهمِ  پژوهش‌های 
گفت شماری از مهم ترین نظریه‌های بازنماییِ تصویری‌اند ، اما تمامیِ 
آنها  به  را  د یگر  نظریه‌های  از  شماری  می‌توان  مسلماً  و  نیستند   آنها 
افزود  و این فهرست را به د رازا کشاند . فکر می‌کنم نظریه‌هایی که 
باشند   باشد ، همان‌هایی  مرورِ آنها می‌تواند  به مخاطب کمک‌کنند ه 
که د ر این مقاله به نحوی به آنها پرد اخته‌ایم یا د ر مقد مه به برخی 
به  د اد ه‌ایم.  ارجاع  آنها  به  منابع  فهرست  د ر  یا  اشاره کرد یم  آنها  از 
نظرم اگر قرار بر  این باشد  که صرفاًً فهرستی از پژوهش‌های مربوطه 
ارائه د هیم آن‌هم بد ون اینکه توضیح د هیم از چه حیث برای پژوهشِ 
ما اهمیت د ارند  و برای رسید ن به هد فمان ثمربخش بود ه‌اند ، صرفاًً 
را  آن  نظیرِ  د انشگاهی  معتبر  متونِ  د ر  که  برد ه‌ایم  پیش  را  کاری 
نخواهیم د ید . به‌علاوه باید  گفت که اشاره‌های گذرا به پژوهش‌هایی 
که صرفاًً شباهتی کلی یا فصولِ مشترکی با پژوهشِ ما د اشته باشند ، 
عملًا د وباره گوییِ سطحی است و چند ان مناسب به نظر نمی‌رسد . لذا 
ترجیح می‌د هم پیشینه‌ی پژوهش را د ر د لِ متن جای د هم و هرکجا 
پژوهش‌های  چند وچون  به  اشاره‌هایی  بحثم  به ‌مقتضای  د ید م  لازم 
که  منابعی  از  شماری  که  گفت  باید   به‌هرحال  باشم.  د اشته  پیشین 
فضای  برای  آنها  به  شبیه  منابعِ  نیز  و  کرد م  استفاد ه  آن  از  اینجا  د ر 
به‌صراحت  نمی‌توانم  من  و  نیستند   آشنا  چند ان  تقریباً  ما  د انشگاهیِ 
مبنای  بر  و  باشند   پرد اخته  آنها  تحلیلِ  به  که  ببرم  نام  پژوهشی  از 
نشانه‌شناسی پیرس پیش رفته و بخواهد  نتیجه‌ای از آن گرفته باشد . 
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با  وجود  این، آنچه د ر این جستار انجام شد ه است صرفاًً د رآمد ی بر 
این بحث است و به‌ هیچ‌وجه کفایت نخواهد  کرد  و صرفاًً جای خالیِ 

پژوهش‌های ممکن را به ما نشان خواهد  د اد .

مبانی نظری
به  آنها  معطوف کرد نِ  و  اینجا  تا  گفته هایمان  جمع بند یِ  مقامِ  د ر 
تصویر  از  می‌توان  زیاد ی  »تلقی‌های  که  گفت  باید   تصویری،  فضایی 
پژوهشمان  بافتار  به  توجه  با  اما   ،)Novitz, 1975: 145(»د اشت
به  متناسب‌تر  و  د قیق‌تر  د ید ی  به  د ستیابی  برای  که  است  آن  بهتر 
افقی که از اهد افمان ترسیم کرد یم،  بازنماییِ تصویری و به ‌مقتضای 
میان  از  باشیم.  د اشته  تصویری  بازنماییِ  به  نشانه شناختی  نگاهی 
تقسیم‌بند یِ   بنیان،  نشانه  تصویریِ  بازنماییِ  متفاوتِ  تقسیم‌بند ی‌های 
کیت کنی4 از بازنمایی را برگزید ه ایم و سعی د اریم اهد افِ پیش‌گفته 
را د ر رابطه با آن د نبال کنیم. از نظریاتی که د ر این تقسیم‌بند ی به 
آنها پرد اخته شد ه است، می‌توان برای تحلیل تصاویری چون عکس و 
نقاشی استفاد ه کرد ، اما همان‌گونه که د ر اد امه خواهیم د ید ، برخی 
از آنها حتی فرایند های بازنمود یِ غیرِ تصویری را نیز د ر برمی‌گیرند  و 

این البته منطقاً نمی‌تواند  خللی د ر کار ما ایجاد  کند .
کنی)Kenney, 2004: 99-100( معتقد  است که بازنمایی  د رواقع 
ارتباطی است میان د و، سه و چهار بخش. الگوی د وبخشی بیش از همه 
با آرای فرد ینان د و سوسور5 همبستگی د ارد ، الگوی سه‌بخشی بیش از 
همه با آرای چارلز سند رز پیرس6 و الگوی چهاربخشی با آرای ويلیام 
میشل7. بر این مبنا، می‌توان نظریه‌های بازنمایی تصویری را با این سه 
الگو مرتبط د انست. پیرس بازنمایی را ارتباطی بین نمود ، ابژه و تفسیر 
تعریف می‌کند . به نظر پیرس، فرایند ِ نشانگی زمانی رخ می‌د هد  که 
نمود  به ابژه ربط د اد ه می‌شود  تا معنایی را د ر ذهن تفسیرکنند ه تولید  
شامل  پیرس  الگوی  عبارتی  به   .)Kenney, 2004: 99-100( کند
به خود ش می‌گیرد  و می‌توان آن  نشانه  سه وجه است: صورتی که 
آن  می‌توان  و  می‌شود   نشانه حاصل  از  که  معنایی  نامید ؛  “نمود ”  را 
را “تفسیر” نامید  و چیزی که نشانه به آن ارجاع می‌د هد  و می‌توان 
آن را “ابژه” نامید . باید  گفت که ابژه لزوماً موجود یتی فیزیکی د ر 
پویای  جریانِ  یک  پیرس  نظر  د ر  نشانه‌ها  نظامِ  نیست.  واقع  جهان 
است  چیزی  “نمود ”،  شکلِ  د ر  نشانه  پیرس  ازنظر  است.  د رحرکت 
که از حیثی یا برحسب ظرفیتش جایگزینِ چیز د یگری می‌شود ، کسی 
را مخاطب قرار می‌د هد  و د ر ذهن او نشانه‌ای برابر یا شاید  نشانه‌ای 
همان“تفسیر”  د وم  نشانه‌ی  این  که  می‌آورد   وجود   به  بسط یافته تر 
نشانه‌ی نخست است)سجود ی، 1386: 205(. د رست به همین ترتیب، 
د ر“فرایند های  ابژه  و  نشانه  بین  ارتباط  نوع  سه  پیرس  د ید گاهِ  از 
شباهت  مبنای  بر  که  شمایلی  رابطه‌ی  می شود :  تعریف  بازنمایی” 
است؛ رابطه‌ی نماد ین که د ر د رجه‌ی اول قرارد اد ی است؛ و رابطه‌ی 

نمایه‌ای که بر پایه‌ی سبب و نتیجه یا رابطه‌ای همچون مجاورت یا 
بازنمایی‌ها  اغلب  که  باید  گفت  باوجود این  است.  فیزیکی  پیوستگیِ 
 Kenney,( می‌کنند استفاد ه  نشانه-ابژه  ارتباط  نوع  یک  از  بیش  از 
را  بحثمان  رابطه  نوع  سه  همین  مبنای  بر  اد امه  د ر   .)2004: 100

روش ها  بصری)نظریه،  ارتباط  راهنمای  کتابِ  د ر  کنی  میبریم.  پیش 
از  را  تصویری  بازنمایی  نوع  چهار  پیرس  آرای  مبنای  بر  مد یا(8  و 
برمی‌شمارد .  فرعی  رسته‌هایی  هرکد ام  برای  و  می‌کند   تفکیک  هم 
د سته‌بند ی او از این ‌قرار است: نظریه‌های ارتباطِ علّی9 که به نظریه‌ی 
نمایه‌ای  ارتباط‌های  بر  تقسیم‌شد ه و  بازشناسی11  نظریه‌ی  شفافیت10و 
د ود سته‌ی  به  که  تشابه ی12  نظریه‌های  می‌کنند ؛  تأکید   شمایلی  و 
شمایلی  تأکید   ارتباط‌های  بر  و  تقسیم‌شد ه  اد راکی14  و  اد راکی13  غیر 
نماد ین  تأکید    می‌کنند ؛  که   برارتباط‌های  می‌کنند ؛   نظریه‌های  توافقی15 
نظریه‌های    توهم17،    وانمود سازی8 که  شامل  نظریه‌های ساختارِذهنی16 

تأکید   نماد ین  و  شمایلی  ارتباط‌های  بر  و  د ر19 می‌شوند   ـ  د ید ن  1و 

نمایه  نظریه ی  بر عمیق تر کرد نِ د سته بند یِ کنی،  ما علاوه  می‌کنند . 
نیز  و  نظریه ای مجزا   عنوانِ  به  لوپس20 را  د ومینیک مکآیور  بنیانِ 
بحث  به  علّی  ارتباط  نظریه های  بخشِ  د ر  را  بازن21  آند ره  د ید گاه 

می گذاریم.

1. تصویر و نماد 
1. 1. تصویر و نماد  د ر نظریه‌ی توافقی22

 نظریه‌ی توافقی عنوان می‌کند  که یک تصویر به این د لیل ابژه‌ای را 
بازنمایی می‌کند  که متعلق به سازوکاری نماد ین است که د ارای “قوانین 
یا توافقاتی” است که سطوح علامت‌د ار23 سطح تصویر را به ابژه ربط 
می‌د هند . طبق سخنان گود من تصاویر روگرفتِ ابژه‌ها نیستند ، از آنها 
تقلید  نمی‌کنند  و شبیه به آنها نیستند . د ر عوض، ارتباطِ یک تصویر با 
ابژه‌اش بر مبنای توافق است و تقریباً هر تصویری می‌تواند  تقریباً هر 
چیزی را  “بازنمایی” کند . بنابراین نظریه، شباهت فقط یکی از بسیار 
پد ید ه‌های توافقیِ ممکنی است که می‌تواند    د ر بازنمایی لحاظ شود ، 
اما نه شرطِ کافی برای  بازنمایی است و نه شرطِ لازم.24 گود من اذعان 
می‌کند  که وقتی ویژگی‌های تصویر“آشنا” یا “تثبیت” می‌شوند ، تصویر 
به  تصویر  شباهت  میزانِ  د ر چنین حالتی  می‌نماید .به‌علاوه،  واقع‌گرا 
 Kenney, 2004:( شود زیاد   یا  کم  توافقات  تغییرِ  با  می‌تواند   ابژه 

.)108

گود من به این نتیجه می‌رسد  که تقلید  شرط لازم واقع‌گرایی نیست 
بر  گود من   )57 لوپس)1996:  گفته‌ی  به   .)Harris, 1973: 323(

و  توصیف‌ها  واژه‌ها،  که  نحوی  همان  به  د رست  که  است  باور  این 
د ر  نماد هایی اند   نیز  تصاویر  زبان‌اند ،  به  متعلق  نماد هایی  جمله‌ها 
سازوکارهای25 بازنمود ی. سازوکارهای نماد ین متشکل از مجموعه‌ای 
از علامت ها26)طرح‌ها(27 و قواعد ی‌اند  که آنها را با د امنه‌هایی28 که 
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حروفِ  بر این  مبنا،  می‌د هند .  تطبیق  هستند ،  ابژه‌هایشان  از  متشکل 
مد ل‌ها،  موسیقی،  نوت های  د یاگرام‌ها،  تصاویر،  متون،  واژه‌ها،  الفبا، 
ابژه‌هایشان  همبسته‌ی  نماد هایی  نقشه‌ها  و  نمایشنامه‌ها  رقص ها، 
هستند . د رنتیجه، تصاویر نماد هایی متعلق به سازوکارهایی‌اند  که د ر 
آنها، طرح‌های تصاویر همبسته‌ی ابژه‌های جهان واقع‌اند .گود من بر این 
باور است که د لالت صریح )یا همان ارجاع ازنظر او( هسته‌ی بازنمایی 
تصویری،  بازنمایی‌های  او  نظر  به   .)Novitz, 1975: 145(است
د یگر بازنمایی‌ها، به نحوی صریح بر ابژه‌ها د لالت می‌کنند ،  همانند ِ 
نمایند ه‌ی آنها هستند 29 یا نماد ِ آنها هستند 30. بر این مبنا، د لالتِ صریح 
استوار  ابژه که خود   و  نماد   بینِ  رابطه‌ای  از  است  عبارت  ارجاع  یا 
بر د و شرط است. اول این‌که یک تصویر به شرطی به نحوی صریح 
د وم  و  باشد   د اشته  وجود   ابژه  آن  که  می‌کند   د لالت  ابژه  یک  بر 
این‌که اگر آن ابژه همسانِ ابژه‌ی د یگری باشد ، آن تصویر بر آن ابژه‌ی 
د یگر نیز به نحوی صریح د لالت می‌کند )Lopes, 1996: 58(.31 طبق 
به نحوی صریح د لالت  نگرش گود من)Ibid: 59-60(، تصاویر هم 
بر  نحوی صریح  به  از چیزی می‌د هند  که خود   می‌کنند  و هم خبر 
آن د لالت می‌کنند . به بیان او گزاره‌های32 تصویری، احتمالًا برخلافِ 
گزاره‌های زبانی، می‌توانند  د ارای اثری از خصوصیت‌ ارجاعی33 باشند . 
مثابه35  بازنمایی-به  را  آن  گود من  آنچه   )Ibid: 60(لوپس قول  به 
می‌نامد ، د ر واقع نوعی از گزاره‌ی تصویری است که می‌تواند  د ر واقع 
نوعی از سوء بازنمایی35 باشد . به گفته ی لوپس)Ibid: 62( گزاره‌های 
این ‌که  و  د ارند   ابژه‌ها سروکار  بازنمایی شد نِ”  با “چگونه  تصویری 
یا چه عنوانی  به چیزها نسبت می‌د هند   را  تصاویر چه ویژگی‌هایی 
به چیزها می‌د هند ، بستگی به این د ارد  که آن تصاویر متعلق به چه 
به  و  است  مقوله‌ای“نسبی”  واقع‌گرایی  د رنتیجه،  سازوکاری اند .36 
سازوکارهای بازنمایی بستگی د ارد  که د ر د ل فرهنگ‌ها قرار د ارند  
و با گذشتِ زمان تغییر می‌کنند )Ibid: 65(. به عبارتی، د ر تصاویر، 
شباهت عبارت است از محصولِ تصویرنمایی، نه شرطِ تصویرنمایی. 
ویژگی‌های  به‌واسطه‌ی  تصویری،  نماد ینِ  سازوکارهای  باوجود این، 

 .)Ibid: 66( صوری‌شان از سازوکارهای زبانی مجزا می‌شوند

2. تصویر، نماد  و شمایل
2. 1. تصویر، نماد  و شمایل د ر نظریه‌های ساختارِ ذهنی37 

2. 1. 1. تصویر، نماد  و شمایل د ر نظریه‌ی توهم
طبقِ نظریه‌ی توهم، همگی تصاویر موجب این باورِ اد راکیِ ناد رست 
می‌شوند  که د ر حضورِ ابژه ایم. تصویر از طریقِ برانگیختنِ احساساتِ 
بصری‌مان سبب می‌شود  تجربه‌ی بصریِ غیرواقعی ای د اشته باشیم. به 
تصویر نگاه می‌کنیم و چیزی را می‌بینیم که ابژه نیست، اما به‌هرحال 
چیزی است که سبب می‌شود  تجربه‌ی بصریِ د ید نِ ابژه را د اشته باشیم. 
ارنست گامبریچ38 بر این باور بود  که با ناد ید ه‌گیریِ عمد یِ جنبه‌های 

غیرمتناسب39ِ بازنمایی و نیز تمرکز بر د نبال کرد نِ اشاره‌های نقاش40، 
را کامل کنیم،  بازنمایی  تا  برمی‌انگیزد   را  تخیلمان  قد رت  کسی که 
کاملًا د ر بازیِ توهم مشارکت می‌کنیم و تجربه‌ی ما از یک تصویر، 
بین اد راکی از ابژه و اد راکی از تصویر د ر رفت‌وآمد  است و نمی‌توانیم 
توهم  این صورت  د ر  چون  باشیم،  د اشته  هم‌زمان  را  تجربه  د و  این 

 .)Kenney, 2004: 108-109( تخریب می‌شود
از د ید ِ گامبریچ، تاریخِ هنر غرب نشان می‌د هد  که چگونه هنرمند ان 
با یک تد بیر جد ید  شروع به کار کرد ند  و به‌تد ریج آن را تصحیح 
کرد ه و بهبود  بخشید ند  تا سرانجام به چیزی رسید ند  که به نحوی 
منطقی طبیعت‌گرایانه بود . خود ِ این “ساختارها” عبارت اند  از توافقات 
و ما برای“کد گشاییِ کرد نِ” تصاویرِ“طبیعی”  همچنان باید  با سازوکارِ 
باشیم.  نماد ینی که تصویر د رون آن ساخته شد ه است آشنایی د اشته 
با وجود  این، گامبریچ انتظارِ حرکتی تد ریجی به‌سوی یک بازنماییِ 
کاملًا راستین را د ارد  که “صحیح‌تر” است و با وجود ش به کد های 
کم تری برای د ید نِ ابژه نیازمند یم. د راین‌بین، اید ئال این است که کلًا 

.)Ibid: 109-110( هیچ کد ی وجود  ند اشته باشد
پد ید ه‌ای  به‌منزله‌ی  د ید ن  می‌کند :  مطرح  را  رویکرد   د و  گامبریچ 
به‌منزله‌ی  د ید ن  است؛  باورکرد ن  و سپس  د ید ن  اد راکی که همسانِ 
کنشی که بر انسان تحمیل می‌شود  که همسانِ باو کرد ن و سپس د ید ن 
است. از د ید گاه او، مخاطب هنگام رویارویی با هر نوعی از تصویر، 
پیوسته تصویری را که می‌بیند  با تصویر یا تصاویری مقایسه می‌کند  که 
از قبل د ر ذهنش انباشته شد ه‌اند . با وجود  این که معیارهای تشابه با 
واقعیت پیوسته د ر حال تغییرند ، همچنان معیار مطلقی از جهان واقع 
وجود  د ارد  که بر اساس آن می‌توان میزان واقع‌نمایی موارد  نشان د اد ه 

شد ه را سنجید )مافی تبار و همکاران: 46(. 
این نظریه، د ر تصاویر  حتی اگر واقع‌نمایی به سمتِ عد م میل  طبق 
گفته‌ی  طبق  چون  د اشت،  خواهد   وجود   همچنان  بازنمایی  کند ، 
از  مراتبی  واقع  جهانِ  د ید نِ  نحوه‌ی  د ر   ،)47 گامبریچ)همان:  خود  
شکل‌پذیری وجود  د ارد  که برقراری شباهت بین جهان واقع و تصویر 
را ممکن می‌کنند . از نظر گامبریچ)همان: 54(، بین د اد ه‌های حسی‌ای 
که مخاطب از اثر د ریافت می‌کند  و تفسیری که از این د اد ه‌ها د ارد ، 
پیوند  و تعاملی عمیق برقرار است و این پیوند  باعث تفکیک‌ناپذیریِ 

د ریافت و تفسیر می شود . 

2. 1. 2. تصویر، نماد  و شمایل د ر نظریه‌ی وانمود سازی
همانند   تصاویر،  به  نگریستن  که  می کند   اذعان  والتون41  کند ال 
تصورات  مورد ،  د و  هر  د ر  و  است  کود کان  وانمود سازی  بازی‌های 
می‌روند . کود کان  کار  به  د نیاهای ساختگی  ارزیابیِ  و  اد راک  برای 
از  نیز  استفاد ه می‌کنند  و ما  بازی‌هایشان به‌منزله‌ی وسیله  از اسباب‌ 
تصاویر به‌منزله‌ی وسایلی برای بازی‌های وانمود سازی. کود کان وانمود  
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می‌کنند  که آن وسایل وسایلی واقعی‌اند  و ما نیز د رست به همین نحو 
با د ید نِ تصاویرِ ابژه‌ها وانمود  می‌کنیم که د ر حال د ید نِ آن ابژه‌هاییم 
پد ید ه شناختیِ  د ر یک کلیتِ  د ید ن و تصورکرد ن  به ‌این ‌ترتیب  و 
پیچید ه تلفیق می‌شوند . به پیروی از این نظریه، برخلاف نظریه‌ی توهم 
که نیات هنرمند  ما را به تصورکرد ن برمی‌انگیختند ، “ممکن است” 
 Kenny, 2004:( باشد مستقل  هنرمند   نیاتِ  از  تصاویر  عملکرد ِ 

42.)110

بازی‌های  که  می‌کند   اذعان   )Walton, 2002: 31-32(والتون  

بصری‌ای که تصاویر موجبشان می‌شوند ، از حیث غنا43  وسرزند گی44 
بسیار متفاوت اند . معیارهای وانمود سازی ممکن است به شباهت‌های 
بین تصویر و ابژه مرتبط شود  یا نشود  و این مرتبط شد ن یا نشد ن از 
تصویری به تصویرِ د یگر فرق د ارد  و حتی برخی از تصاویر مانعِ این 
وانمود سازی  بازیِ  وارد ِ  می‌کند   نگاه  آنها  به  که  کسی  که  می‌شوند  
این‌که  مشخص کرد نِ  برای  متقنی  قاعد ه‌ی  می‌رسد   نظر  به  اما  شود ؛ 
این  باشد .  ند اشته  وجود   می‌د هد   رخ  شرایطی  چه  د ر  وانمود سازی 
نکته‌ای است که خود ِ والتون هم به آن اشاره می‌کند . او اذعان می‌کند  

که قواعد ِ وانمود سازی، قواعد ی قرارد اد ی نیستند .45 
می‌توان گفت که د ر بازی‌های وانمود سازی، باورها و تصورات به 
نحوی مستقل از هم عمل نمی‌کنند ، بلکه باورها، تصورات و میل‌ها، 
د ر کنار هم، باعث کنش‌های مبنی بر احساس می‌شوند . به‌این‌ترتیب، 
هم  یک ‌لحظه  است،  کروکد یل  که  می‌کند   تصور  کسی  وقتی  مثلًا 
هستند ،  د ست‌هایش  د ست‌هایش  که  نمی‌کشد   د ست  باور  این  از 
مبنی  می‌کند ؛  پید ا  د ست  جد ید ی  باور  به  باور،  این  علاوه بر  بلکه 
باور  این  و  شوند   آرواره  جایگزینِ  می‌توانند   د ست‌هایش  این‌که  بر 
د ر عملی کرد نِ تصوراتش)اد ای کروکد یل را د رآورد ن( به او کمک 

  46.)Schellenberg, 2013: 503-504( می‌کنند

2. 1. 3. تصویر، نماد  و شمایل د ر نظریه‌ی د ید ن- د ر
ریچارد  والهایم47 د ر نظریه‌ی د ید ن-  د ر اذعان می‌کند  که مخاطبِ 
تصاویر  سطحِ  بافت های  و  رنگ‌ها  علامت‌ها،  د ر  را  ابژه  تصویر، 
می بیند . البته مخاطب می‌تواند  ابژه‌ها را د ر چیزهایی غیر از تصاویر 
د ر  یا  ابر  د ر شکلِ یک  را  است یک رقاص  مثلًا ممکن  ببیند ؛  نیز 
ترکِ د یوار ببیند . با وجود  این، تفاوتِ این د و نوع د ید ن- د ر د ر این 
است که آنچه د ر تصویر می‌بیند ، نیتِ یک تصویر- ساز است و آنچه 
د ر ابر می‌بیند ، این‌گونه نیست. د یگر این‌که ما ابژه‌ها را د ر تصاویر 
به نحوی عمد ی نمی‌بینیم؛ بلکه د ید ن- د ر خود    انگیخته و غیراراد ی 

48.)Kenney, 2004: 110(است
د ید ن  تشریحِ  د ر  تشابه می‌تواند  سهمی  است که  این  منکرِ  والهایم 
د ر د اشته باشد . همچنین انکار می‌کند  که نظریه‌ی توهم و نظریه‌ی 
این  بر  او صرفاًً  باشند . د ر عوض،  د ر  د ید ن-  مبنای  توافقی می‌توانند  

هنرمند   و  می‌بینیم  تصویر  یک  د ر  را  ابژه‌ای  ما  اگر  که  است  باور 
را  ما حتماً آن  باشد  که  نیت علامت‌گذاری کرد ه  این  به  را  تصویر 
والهایم  ازنظر  بنابراین،  می‌کند ؛  بازنمایی  را  ابژه  تصویر  پس  ببینیم، 
است  هرروزه  تجربه‌ای  چون  است،  غیرضروری  د ر  د ید ن-  تشریحِ 
که همه آن را می‌فهمند . والهایم تجربه‌ی د ید ن- د ر را “د ولایگی“49 
نامید . د ولایگی به این معناست که د ر مرحله ی نخست سطحِ تصویرِ 
تصویر  د رون  ابژه‌ی  بعد   مرحله ی  د ر  و  می‌کنیم  تجربه  را  د وبُعد ی 
را تجربه می‌کنیم. ازنظر او، این د و تجربه برهم منطبق هستند ، ولی 
د ر هم نمی‌آمیزند )Ibid:  111(.50 برای روشن‌تر شد نِ این تشریح باید  
اذعان  که  کنیم  رجوع  والهایم  عقاید   بر   )33 والتون)2002:  نقد   به 
د ولایگی  ویژگی  واجد   د ید ن-  د ر  که  است  مد عی  والهایم  می‌کند  
می‌بیند   را  تصویر  علامت‌د ار  سطحِ  بینند ه  که  معنی  این  به  است؛ 
د و  بلکه  نیستند ،  مستقل  تجربه‌ی  د و  این‌ها  و  می‌بیند   نیز  را  ابژه  و 
جنبه از یک تجربه‌اند . از د ید  والتون، والهایم بر این باور است که 
التفاتی52ِ  اد راکیِ واحد ی د ارد  که شاملِ د و محتوایِ  بینند ه تجربه‌ی 
متفاوت است که عبارت‌اند  از تصویر و ابژه. د ر همین راستا والهایم 
اد عا می‌کند  که ما  مثالِ معروفِ ارد ک- خرگوش را ذکر کرد ه و 
نمی‌توانیم د رعین‌حال هم تصویرِ ارد ک ببینیم و هم تصویر خرگوش 
را، اما والتون برخلاف والهایم بر این باور است که این د و محتوایِ 
التفاتی متفاوت می‌توانند  با هم ترکیب شوند ؛ به این معنی که می‌توان 
سطحِ تصویر را اد راک کرد )تجربه‌ی واقعی( و “تصور کرد ” که چنین 

تجربه‌ای، تجربه‌ی ابژه است.52

3. تصویر و شمایل
3. 1. تصویر و شمایل د ر نظریه‌های تشابهی53

3. 1. 1. تصویر و شمایل د ر نظریه‌ی تشابهی غیرِ اد راکی
این نظریه عنوان می‌کند  که تصاویر به مد د ِ همانند ی با ابژه‌هایشان 
د ارد ،  نظریه گرایشی شهود ی54  این  انجام می‌د هند .  را  بازنمایی  عمل 
چون زمانی که به تصاویر نگاه می‌کنیم، ظاهراً همانند ی‌های  تصویر و 
ابژه را می‌بینیم. گود من این نظریه را بر این مبنا نقد  کرد  که هرچند  
تصویر می‌تواند  به انحائی شبیه به ابژه‌اش باشد ، به بسیاری از انحاء 
کنی،  د ید   از   55.)Kenney, 2004: 105( باشد این‌گونه  نمی‌تواند  
نظریه‌ی تشابهیِ غیرِ اد راکی با چند ین مشکل مواجه است. اول این‌که 
باشد ،  ابژه‌اش  به  شبیه  تصویر  اگر  است.  متقارن56  رابطه‌ای  شباهت 
ابژه نیز باید  شبیه به تصویر باشد . باوجود این، بازنمایی متقارن نیست؛ 
اما  کند ،  بازنمایی  را  ابژه  تصویر  است  ممکن  که  باوریم  این  بر  ما 
ارتباطِ تشابهی  بنابراین، یک  بازنمایی کند ؛  ابژه نمی‌تواند  تصویر را 
بازنمایی را ازآنچه آن بازنمایی بازنمایی‌اش می‌کند  مجزا نمی‌کند . د وم 
به نسخه‌ی  باشد ، شبیه  ابژه‌اش  به  از آن‌که شبیه  بیش  این‌که تصویر 
روگرفتی از خود ش است و با وجود ِ این شباهت، تصویر نه می‌تواند  
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یک تصویر را بازنمایی کند  و نه خود ش را؛ بنابراین، شباهت برای 
د ارد .  بازنمایی هم وجود   بد ونِ  نیست، چون شباهت  بازنمایی کافی 
سومین مشکل، همان مشکل مرغ و تخم‌مرغ است. آیا نخست متوجه 
تصویر  که  می‌فهمیم  پس‌ازآن  و  می‌شویم  ابژه  و  تصویر  شباهت‌های 
چه چیزی را بازنمایی می‌کند ، یا اول می‌فهمیم تصویر چه چیزی را 

.)Ibid: 106(بازنمایی می‌کند  و سپس متوجه همانند ی‌ها می‌شویم؟

3. 1. 2.. تصویر و شمایل د ر نظریه‌ی تشابهیِ اد راک-بنیان
مبنایِ  بر  بازشناسی،  نظریه‌ی  همانند   تشابهی،  نظریه‌ی  نوعِ  د ومین 
اد راک است. بر این مبنا، اگر عکسی د ارای همان قد رتِ ابژه‌اش د ر 
تحت تأثیر قرار د اد نِ بینایی‌مان باشد ، آن عکس شبیه به ابژه‌اش است. 
طبق این نوع از نظریه‌ی شباهت، حد اقل د ر سطحی آغازین از بینایی، 
صرفاًً اطلاعات بصری را د ریافت می‌کنیم و آنچه می‌بینیم تحتِ تأثیر 
باورها، ارزش‌ها، یا د انشِ پیشینمان قرار نمی‌گیرد . این اطلاعاتِ بصریِ 
آغازین، از فرایند های شناختی57ِ سطحِ بالاتر مجزا هستند . همچنین این 
اطلاعات از د یگر حس‌ها)شنید اری، بویایی و...( مجزا هستند . براین 
اساس، فرآیند ِ کسبِ این اطلاعاتِ بصریِ آغازین، چه تصاویر را ببینیم 
و چه ابژه‌ها را، همسان است و د ر هر د و مورد  به تجربه‌ی اد راکیِ 
همسانی منتهی می‌شود . اگر این نظریه صحیح باشد ، می‌توانیم د ر ابتد ا 
تصاویر را با “چشمِ بی‌طرف” ببینیم. همچنین این امر به این معنی است 
که شخصی که د ارایِ فرهنگِ “بد وی” است و هرگز تصویری ند ید ه 
و فقط عاد ت به د ید نِ فیل‌ها د اشته است، می‌بایست قاد ر به بازشناسیِ 
تصویرِ یک فیل باشد . به‌علاوه، بر این مبنا، پرند ه‌ها می‌بایست قاد ر به 

58.)Kenney, 2004: 105( بازشناسیِ تصاویرِ ابژه‌ها باشند
همچنین ممکن است که نظریه‌ی تشابهی جذابیت عکس‌های بزرگِ 
آند ره گرسکی59 را تشریح کند . این عکس‌ها که عرض آنها بالغ‌بر16 
بسیاری  به  نسبت  تا  می‌د هند   بینند ه  به  فرصتی  ظاهراً  است،  فوت 
د ید  کنی،  از  بازشناسی کند .60  را  بیشتری  ابژه‌های  د یگر تصاویر،  از 
نظریه‌ی تشابهیِ اد راک- بنیان با مشکلاتی روبه‌رو است. اول اینکه 
اگر  نیست.  پایه61  بصریِ  اطلاعاتِ  مبنای  بر  صرفاًً  اد راکی  تجربه‌ی 
تمیز  ابژه  آن  از خود ِ  را  ابژه  تصویرِ یک  نمی‌توانستیم  بود   این‌گونه 
می‌بایست  د هیم،  تمیز  از هم  را  آنها  به‌راحتی  می‌توانیم  د هیم. چون 
پرد ازشِ مرتبه-  بالایی62، شاملِ باورهایی که به نحوی فرهنگی تلقین 
شد ه‌اند 63، رخ د هد . د وم اینکه اگر تصویر و ابژه اعضایِ بصری‌مان را 
به یک نحو تحت تأثیر قرار د هند ، حسی که از نگریستن به تصویر 
د اریم می‌بایست همسان حسی باشد  که از نگریستن به ابژه د اریم، اما 
این حس‌ها همسان نیستند  و ممکن است این‌گونه انتظار د اشته باشیم 
از فلاسفه،  برانگیزد .64 برخی  را  ابژه، احساسات قوی‌تری  د ید نِ  که 
نظریه‌های بازشناسی و تشابهی را د ارای مناسبت‌هایی می‌د انند . به این 
معنی که قبل از این‌که تصویر را بازشناسی کنیم، متوجهِ تشابهی بینِ 

تصویر و ابژه‌اش می‌شویم؛ به‌عنوان‌مثال کریسپن سارتول65 بر این باور 
.)Ibid: 106-107(66 است که تشابهات، پیش‌آیند ِ علّیِ بازشناسی‌اند

4. تصویر، شمایل و نمایه د ر نظریه‌های ارتباطِ علی67ّ
4. 1. تصویر، شمایل و نمایه از د ید گاه بازن

بازن بر این باور است که عکس‌ها بازنمایی‌هایی ابژکتیواند ، چراکه 
این  بر  می‌شوند .  ساخته  پد ید ه‌ها  از  خود کار  یا  مکانیکی  شکل  به 
از  که  می‌شود   ساخته  خود کار  نحوی  به  د لیل  این  به  عکس  مبنا، 
زنجیرهای علّی68 ناشی شد ه است که عامل انسانی هیچ مد اخله‌ای د ر 
آن نمی‌کند . علاوه بر این، بازن لنزهای مورد استفاد ه د ر عکاسی را نیز 
که جایگزینِ چشم انسان می‌شوند  ابژکتیو می‌د اند . طبق این نگرش، 
سهم عکاس از فرایند ِ عکاسی صرفاًً محد ود  به انتخاب‌های او می‌شود  
و نتایجِ این انتخاب‌ها ممکن است د ر اثر نهایی د ید ه شود . به عقید ه‌ی 
او تمامی هنرها بر مبنای حضور انسان هستند  و فقط د ر عکاسی است 
بازن به تولید ِ خود کارِ بازنمایی‌های  که شاهد  غیاب او هستیم. د ید ِ 
تصاویری که  د ید ،  این  بر  بنا  است.  تجربی  و  علمی  د ید ی  عکاسانه، 
به نحوی خود کار ساخته شد ه‌اند ، طبقِ جبری قوی69 شکل می‌گیرند  
و فرایند ِ خود کار عکاسی مشتمل برزنجیره‌ای از  رخد اد های فیزیکی 
به  را  بازن عکاسی  کند .  اد راک  را  آنها  می‌تواند   است که هرکسی 
ابژه به‌واسطه‌ی نور. پس  از  قالب‌گیری تشبیه می‌کند ؛ گرفتنِ شکلی 
غیرانسانی  عامل‌هایی  همچون  الکترومغناطیسی  امواج  د یگر  و  نور 
بازن   .)Brubaker,  1993:  59-60( می‌کنند عمل  غیرشخصی  و 
بد ون  عکس،  چون  محصول  خود کاری  که  می‌کند   تأکید   همچنین 
نام  با  بازن  جستارِ  می‌شود .  ساخته  انسان  مد اخله‌ی“خلاقانه‌ی” 
هر  است:  تز  سه  از  متشکل  عکاسانه70)1960(  تصویرِ  هستی‌شناسیِ 
فرایند ِ  می‌شود ؛  ایجاد   علّی  شرایط  تحت  شد ید اً  فیلم  یا  عکس  فریمِ 
رخد اد های  از  باید   نهایی،  عکسِ  و  منبع  فیزیکیِ  ابژه‌ی  بینِ  علّی 
الکترومغناطیسی تشکیل شد ه باشد ؛ یک فرایند  علّی فقط د ر حالتی 
خود کار است که شامل هیچ‌گونه رخد اد  فیزیکیِ واسطی نباشد  که 
همسوی عامل انسانی است و همچنین شامل هیچ‌گونه رخد اد ِ فیزیکیِ 
ابتد ایی‌ای نباشد  که همسوی عاملی انسانی است که به نحوی خلاقانه 
د ر تولید ِ محصولِ علّی نهایی مد اخله می‌کند . می‌توان گفت که بازن 
د ر این جستار شرایطی برای تشخیصِ عد م   حضورِ مد اخله‌ی خلاقانه‌ی 

71.)Ibid: 60, 63( عامل انسانی مشخص نمی‌کند

4. 2. تصویر و نمایه د ر نظریه‌ی شفافیت
والتون د ر اد امه‌ی گفته‌های بازن این اد عای بحث‌برانگیز را مطرح 
از  را  جهان  “ما  و  شفاف‌اند   وید ئوها  و  فیلم‌ها  عکس‌ها،  که  کرد  
به‌منزله‌ی  را  د وربین  از  حاصل‌شد ه  تصاویر  او  می‌بینیم”.  آنها  طریق 
که  همان‌گونه  د رست  می‌کرد ؛  قلمد اد   بینایی”  برای  “کمک‌هایی 
می‌کنیم  نگاه  شفاف  میکروسکوپِ  و  تلسکوپ  عینک،  طریق”  “از 
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می‌کرد یم  اتکا  چشمانمان  به  فقط  اگر  که  ببینیم  را  چیزهایی  تا 
به‌علاوه      والتون   .)Kenney,  2004: 100-101(ببینیم نمی‌توانستیم 
اذعان د اشت که تصاویرِ حاصل‌شد ه از د وربین، به ما امکان نگاه به 
گذشته را می‌د هند : “وقتی به عکسِ د رگذشتگانمان می‌نگریم، واقعاً 
از  عکاسی  قد رت  که  است  باور  این  بر  او  می‌بینیم”.  را  آنها  خود  
سرچشمه‌های “مکانیکی” یا “خود کار” آن ناشی می‌شود ؛ بنابراین به 
شفاف  عکسِ  طریقِ  از  را  چیزها  اول  د رجه‌ی  د ر  که  می‌رسد   نظر 
نقاشی‌ها،  و  طراحی‌ها  مثل  د ست سازی  تصاویرِ  نحو،  بد ین  می‌بینیم. 
اطلاعاتِ د ست‌د وم قلمد اد  می‌شوند )Ibid(.72    والتون چند  شرط د یگر 
نیز برای شفافیت پیشِ پا می‌نهد . یکی از این شروط، طبیعی بود گی73 
نه  طبیعی‌اند ،  معنای  د ارای  عکس‌ها  که  مبناست  این  بر  که  است 
معنایی که تحت تأثیر توافقات است؛ اما این نمی‌تواند  شرطی کافی 
باشد  چون رد  پا، د ود  و آفتاب‌سوختگی هم د ارای معنای طبیعی‌اند  و 
باوجود این شفاف نیستند . او بر این باور است که نوشته‌ها نمی‌توانند  
شفاف باشند  و نیز بر این باور است که نگریستن به تصویر ابژه، بسیار 
قیاس پذیر با نگریستن به ابژه است و د رست برخلافِ این، با خواند ن 
توصیفاتی از آن غیرقابل مقایسه است. به عقید ه‌ی والتون، وقتی متنی 
معانی  که  بگیریم  اشتباه  هم  با  را  لغاتی  است  ممکن  می‌خوانیم  را 
بسیار متفاوتی د ارند ، اما هنگام نگاه کرد ن به ابژه‌ها یا تصاویر، اگر 
اشتباه هم بکنیم، اشتباهمان چند ان بارز نیست؛ مثلًا شاید  یک خانه 
تشابهی74  اشتباه  یک  اشتباه  این  که  بگیریم  اشتباه  اسطبل  یک  با  را 

.)Martin, 1986: 798-799(است
والتون)1973: 283, 286( بر این باور است که نقاشی‌های   بازنمود ی، 
تصویرنمایی‌شان  یا  می‌کنند 75،  تصویر  را  رخد اد ها  و  افراد   ابژه‌ها، 
می‌کنند ، اما رمانها توصیف شان می‌کنند 76. رمان ها از نماد های لغوی 
بهره  نماد های بصری  از  نقاشی‌ها و د یگر تصاویر  استفاد ه می‌کنند  و 
می‌برند . ازنظر او، تصاویر تصوراتمان را محد ود  می‌کنند  و رمان ها 
می‌خوانیم،  رمانی  وقتی  می‌کنند ، چراکه  عمل  آنها  برخلافِ  د رست 
آنچه رمان از ما می‌خواهد  تصور کنیم، چند ان نمی‌تواند  مجبورمان 

کند  که چیزِ د یگری را تصور نکنیم.77
شفافیتِ  به  راجع  که  را  نظری  والتون  نمی‌رسد   نظر  به  با   این    ‌همه 
این  متذکرِ  او  باشد .  د اد ه  تعمیم  تصاویر  د یگر  به  د اشت،  عکاسانه 
نگاه  تصاویر  به  وقتی  که  است  حقیقت  یک  این  که  می‌شود   نیز 
امر  این  از  و  نمی‌بینیم  واقعاً  را  افراد   یا  رخد اد ها،  ابژه‌ها،  می‌کنیم، 
می‌بینیم،  تصاویر  به  نگاه کرد ن  د ر  واقعاً  آنچه  تمامیِ  هستیم.  مطلع 
مجموعه‌ای از نماد ها است و د ر خواند ن رمان ها هم مجموعه‌ای از 
نماد ها را می‌بینیم. به نظر می‌رسد  که د ر اینجا منظور والتون تصاویر 
د ر  آنچه  او  باور  طبق  چراکه  است.  نقاشی  همچون  د ست سازی 
نگریستن به تصاویر از ما انتظار می‌رود  که“تصور” کنیم، آن چیزی 
است که تصویر آن را به تصویر کشید ه است و رمان ها تصوراتمان را 

به حال خود شان رها می‌کنند . می‌توان گفت که والتون تمامیِ تصاویر 
به  را  مهمی  نقش  د ست‌ساز  تصاویر  د ر  و  نمی‌نگرد   به یک‌چشم  را 

.)Ibid: 285( تصور می‌د هد

4. 3. تصویر، شمایل و نمایه د ر نظریه‌ی بازشناسی
از  را  ابژه  کنیم  اد عا  والتون  همچون  این‌که  به‌جای  کنید   تصور 
طریق تصویر می‌بینیم، مد عی شویم که به این د لیل ابژه را د ر تصویر 
بازمی‌شناسیم که ابژه را به شکل رود ررو بازمی‌شناسیم. اگر این‌گونه 
کار  به  تصویر  با  رویارویی  د ر  که  بازشناسی‌ای  مهارت‌های  باشد ، 
اد راکِ  د ر  که  د ارند   بستگی  بازشناسی‌ای  مهارت‌های  به  می‌گیریم، 
معمولی به کار می‌گیریم و به‌علاوه، مهارت‌های نخست مهارت‌های 

.)Kenney, 2004: 101( د وم را بسط می‌د هند
که  می‌کند   عنوان  بازشناسی  نظریه‌ی   )Ibid:  104(کنی د ید   از 
به  نیستیم  ملزم  معنی که  این  به  مولد ،  است  فرایند ی  تصویرسازی78 
یاد  می‌گیریم، معنای تصاویر  را  ناآشنا  لغاتِ  همان نحوی که معنای 
تقریباً هر تصویری  اد راکِ  بلکه می‌توانیم  یاد  بگیریم،  نیز  ناآشنا را 
از ابژه ای ]د ر ابتد ا[ ناآشنا را د ر یک ‌چشم  برهم زد ن “تولید  کنیم”. 
این سخن به این معنی است که ما د ارای سازوکارِ تصویریِ پیشرفته‌ای 
سبکی  به‌عنوان ‌مثال  جد ید ،  تصویریِ  سازوکارهای  با  وقتی  هستیم. 
جد ید  د ر نقاشی، مواجه می‌شویم ابتد ا باید  آن سازوکار را بیاموزیم 
و پس از آموختنِ سازوکار د وباره می‌توانیم “هر ابژه ای” را که ]د ر 
ابتد ا[ ناآشناست و د ر آن سازوکار بر ما عرضه شد ه است بازشناسیم؛ 

بنابراین، مهارتِ تصویری مقوله‌ای سازوکار- وابسته79 است.
با  تصویری،  بازشناسیِ  نظریه ی  که  افزود   نیز  را  نکته  این  باید  
اد راک‌های سطحی80ِ ارتباط‌های شمایلی که بر مبنای شباهت نشانه 
است.  “پویا”  فرایند ی  بازشناسی  چون  د ارد ،  تفاوت  هستند   ابژه  و 
“بسیاری”  همانند ی81ِ  مستلزمِ  بازشناسی،  معمولیِ  تواناییِ  د رحالی‌که 
اذهانمان  د ر  گذشته  از  که  است  اطلاعاتی  و  ورود ی  اطلاعاتِ  بین 
می‌تواند   آنچه  از  فارغ  پویا83،  بازشناسیِ  تواناییِ  است،  شد ه  ذخیره 
زمان  د ر  که  را  ابژه‌هایی  شود ،  منجر  ظاهر  د ر  شد ید   تغییراتِ  به 
اد راک شد ه‌اند   ابژه‌هایی که د ر گذشته  به  اد راک می‌شوند ،  حاضر 
مربوط می کند )Ibid(.83 زمانی که به چیزی می‌نگریم، گاهی اوقات 
متوجه این می شویم که آن چیز طی نگاه کرد نمان تغییری نکرد ه و 
این نحوه‌ی نگاه کرد ن ما به آن است که د چار تغییر شد ه است و د ر 
هر بار نگریستن متوجه وجه84 جد ید ی از آن می‌شویم. این سخن که 
“متوجهی وجه می‌شویم” به چه معنا است؟ لود ویگ ویتگنشتاین85 د ر 
نوشتارهایی که د ر مورد  فلسفه‌ی روانشناسی د ارد ، بارها به مقوله‌ی 
توجه کرد ن به وجوه پرد اخته است و یکی از مهم ترین د لایلی که 
 Budd,(برای این کار د ارد ، رابطه‌ی آن با تجربه‌ی معنای جهان است
1987:1(. ویتگنشتاین این سؤال را پیش کشید  که “توجه” به یک 
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نحوی  به  اکنون  را  چیزی  وقتی  تفسیرکرد ن؟  یا  است  د ید ن  وجه، 
می‌بینیم و چند  لحظه بعد  به نحوی د یگر می‌بینیمش و متوجه وجه 
جد ید ی از آن می‌شویم، واقعاً آن چیز را به نحوی متفاوت می‌بینیم یا 
صرفاًً چیزی را که چند  لحظه قبل د ید ه‌ایم به نحوی متفاوت تفسیر 
یا  تغییر می‌کند   بصریِ ماست که  تجربه‌ی  د یگر،  بیانی  به  می‌کنیم؟ 
تجربه‌ی بصری ثابت می‌ماند  و تفسیری که از چیزِ د ید ه‌شد ه د اریم، 
تغییر می‌کند ؟ شاید  بتوان گفت که پاسخ “هرد و” است. فرایند ِ د ید نِ 
یک وجه، د رجایی بینِ د ید نِ ویژگی‌های صوری و فرایند ِ تفسیر آن 
تصویری  بازنماییِ  برای  نکته  این  می‌شود .  انجام  صوری  ویژگی‌های 
نکته‌ی مهمی است، چون اگر توجه کرد ن به یک وجه فقط همسانِ 
توجه  اگر  و  می‌شود   تأیید   شفافیت  نظریه‌ی  باشد ،  وجه  آن  د ید نِ 
کرد ن به یک وجه فقط همسانِ تفسیرکرد ن آن وجه باشد ، نظریه‌ی 
توافقی تأیید  می‌شود . د ر عوض، توجه کرد ن به یک وجه عملی بینِ 
د ید ن و تفسیرکرد ن است؛ بنابراین نظریه‌ی بازشناسی نظریه‌ای است 
Kenney, 2004:104-( توافقی  نظریه‌ی  و  شفافیت  نظریه‌ی  بینِ 

105(. شاید  بتوان برخلاف کنی  گفت که این نظریه د ر عین تأکید  بر 

رابطه‌های شمایلی و نمایه‌ای، رابطه‌های نماد ین را کاملًا هم تکذیب 
نمی‌کند .86

بتواند   تصویری  مثلًا  اینکه  برای  است که  باور  این  بر  ویتگنشتاین 
به  ملزم  کند ،  تصویر  زیراند ازی  را روی  باشد  که گربه‌ای  تصویری 
زیراند از  بر روی  به گربه‌ای  شبیه  باشد  که  تصویری  نیست که  این 
به نظر می‌رسد . چون تصویر می‌تواند  بد ون اینکه شبیه به ابژه باشد ، 
آن را تصویر کند . می‌توانیم د ایره‌ای را گربه و مربعی را زیراند ازی 
چنین  عبارتی  به  یا  است  نشسته  آن  روی  گربه‌ای  که  کنیم”  “فرض 
به‌جز یک  د ر تصویری که  مبنا  این  بر  باشیم.  د اشته  از آن  تفسیری 
نقطه چیز د یگری نمی‌بینیم، نقطه نمی‌تواند  گربه‌ای را بر زیراند ازی 
به د و بخش مجزا و  بازنمایی‌اش کند ، چون حد اقل  یا  تصویر کرد ه 
رابطه‌ای بین آن د و بخش نیاز د اریم تا بتوانیم قاعد ه‌های مناسب را بر 
پا کنیم. می‌توان گفت که ویتگنشتاین بر این باور است که یک تصویر 
فقط و فقط به شرطی می‌تواند  ابژه‌ای را بازنمایی کند  که بخش‌های 
ابژه   بخش‌های  که  باشند   منطقی‌ای  چند گانگیِ  همان  د ارای  تصویر 
بخش‌های  که  شوند   گرفته  “فرض”  مناسبی  قوانین  و  آن اند   د ارای  
تصویر و روابط بینشان را به بخش‌های ابژه و روابطشان مربوط کند . 
 Carney,( افکنش87 می‌گوید   قوانینِ  قوانین،  این‌گونه  به  ویتگنشتاین 

88.)1981:180-181

5. تصویر و نمایه
5. 1. تصویر و نمایه از د ید گاهِ لوپس

برخی از تاریخ‌نگاران، از تعریفی که پیرس از نمایه به د ست د اد ه 
د هیِ  ارجاع  که  نهند   پا  پیش  را  اید ه  این  تا  کرد ه‌اند   استفاد ه  است 

عکس‌ها ارتباطی با شباهت آنها با ابژه‌هایی که تصویرشان می‌کنند  
ند ارد )Brevern, 2013: 4(. لوپس به پیروی از پاتریک مینارد 89 
اذعان می‌کند  که عکاسی عبارت است از مجموعه‌ای پر انشعاب از 
فناوری‌ها که ریشه‌ی اصلی‌اش صرفاًً د ر ایجاد  تصویر بر روی سطوح 
به‌واسطه‌ی نور و تابش‌های مشابه نور است. به عبارتی، د ر عکاسی 
 90.)163  :1396 می‌سازد )لوپس،  را  تصویر  که  است  نور  خود ِ  این 
لوپس بر پایه‌ی چهار مرحله91 نظریه‌ی جد ید ِ عکاسی92 را مطرح 
می‌کند  که بر مبنای آن، عکس عبارت است از تصویرِ حاصل‌شد ه از 
یک فرایند ِ ساخت تصویر که منشأ این تصویرِ ساخته‌شد ه عبارت 
است از تصویرِ ثبت‌شد ه د ر مرحله‌ی الکتروشیمیاییِ ثبتِ عکاسانه، 
صحنه‌ی  از  حاصل  نوریِ  تصویرِ  اطلاعاتِ  که  مرحله‌ای  یعنی 
ثبت  فقط مرحله‌ی  او،  اعتقاد   به  است.  ثبت شد ه  مناسبِ عکاسی 
“رخد اد   را  آن  می‌توان  و  است  عکاسی  به خود ِ  مختص  که  است 
تفاوتِ  که  می‌کند   اذعان  لوپس   .)168 نامید )همان:  عکاسانه” 
تصویرنمایی  با  آبسکورا،  کمرا  مثل  کمک  ابزاری  به  تصویرنمایی 
عکاسانه، فقط د ر مرحله‌ی رخد اد  عکاسانه است و سه مرحله‌ی 
د یگر د ر این د و مشترک‌اند . به عبارتی، د ر نقاشی، با ثبتی وابسته 
د ر  و  د ارد   روان‌شناختی  ابعاد   که  سلسله   اعصاب   نقاش   مواجهیم  به 
عکاسی، با ثبتی عکاسانه که ]نتیجه‌ی برخورد  فوتون‌های ساطع‌شد ه 
از ابژه‌ها است و[ به‌وسیله‌ی ابزارهای شیمیایی یا الکترونیکی انجام 
می‌شود . به عقید ه ی لوپس، نظریه‌ی جد ید  عکاسی نشان می‌د هد  که 
نقاشی و عکاسی مد یوم‌هایی متفاوت‌اند ، اما او د ر نظریه‌اش میزان 
این تفاوت‌ها را شرح نمی‌د هد . طبق این د ید گاه، نقاشی عبارت نیست 
از هر چیزی غیر از عکاسی، بلکه ماهیتاً راهی است برای ساختِ 
تصویر و اساساً مظهرِ ساختِ تصویر است که د ر نظریه‌ی جد ید ، 

همان مرحله‌ی چهارم باشد )همان: 173-170(.
این است  ایجاد  می‌کند   را  لوپس می‌افزاید  که آنچه یک عکس 
که تصویرِ ساخته‌شد ه، ساختِ تصویری باشد  که د ر مرحله‌ی ثبت 
به ثبت رسید ه است و آنچه یک نقاشی را ایجاد  می‌کند  این است 
با  باشد .  ایجاد  شد ه  بد ن  از  با حرکتِ عضوی  ایجاد شد ه،  نقشِ  که 
وجود  این، از نظر او نقاشی و عکاسی با هم بیگانه نیستند . یکی از 
پیامد های این گفته ازنظر او این است که ممکن است یک عکس 
روشِ  به  که  اطلاعاتی  عبارتی،  به  شود .  تکمیل  نقاشی  به‌وسیله‌ی 
عکاسانه ثبت شد ه‌اند  می‌توانند  راهنمای نقاش باشند  و او می‌تواند  
ابزارش توسط  این اطلاعاتِ ثبت‌شد ه، با حرکت د اد نِ  با راهنماییِ 
عضوی از بد نش، نقاشی بکشد  و تصویری که بد ین نحو خلق می‌کند ، 
هم عکس است و هم نقاشی و د ر واقع عکسی است که به روشِ 
به  می‌توانند   نقاشی  و  عکاسی  بنابراین،  است؛  شد ه  ساخته  نقاشی 
همد یگر خد مت کنند . بنا بر این استد لال، راه‌های زیاد ی برای تولید ِ 
تصاویر عکاسانه وجود  د ارد )همان: 174-176(. لوپس معتقد  است 
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ابژه‌ها را توسط مجراهای  که عکس‌ها، مانند ِ  هواسنج، اطلاعاتی از 
انتقالی که به نحوی صحیح عمل می‌کنند  منتقل می‌کنند . مجرای انتقال، 
بحث  و  می‌کند   ایفا  پررنگ‌تری  بسیار  نقش  غنائی93  د ر عکس‌های 
اصلیِ عکاسی غنائی این است که عکاسی چگونه به‌عنوانِ یک فرایند  
د ر  تغییراتی  د ارند   غنائی  سعی  عکاسان  می‌کند .  عمل  تصویر  ساختِ 
جنبه‌های تغییرپذیرِ فرایند ِ عکاسانه ی مبتنی بر نظریه‌ی جد ید  ایجاد  
کنند . نظریه‌های قد یمیِ عکاسی مد عی‌اند  که هیچ‌کد ام از عکس‌های 
غنائی را نمی‌توان عکس‌های نابی د انست و تمامیِ آنها عبارت‌اند  از 
ترکیبی از عکاسی و هنرهای د یگر. از د ید  لوپس و نظریه‌ی جد ید ِ 
عکاسی او، تمامیِ عکس‌های غنائی به این د لیل که بر مبنای اطلاعاتِ 
نابی محسوب می‌شوند  و نمی‌توان گفت که  ثبت‌شد ه‌اند ، عکس‌های 
چون د ر مرحله‌ی ساختشان از هنرهایی غیر از عکاسی بهره برد ه‌اند ، 

از خلوصشان کاسته شد ه است)همان: 196-194، 198(94.
بر  تأکید   با  او  گفتیم،  لوپس  نظریات  از  اینجا  تا  آنچه  مبنای  بر 
مرحله‌ی ثبت عکاسانه، د رواقع بر نمایه ای بود ن عکس تأکید  می‌کند ، 
نیز  را  عکاسانه  ثبت  از  بعد   و  قبل  تغییراتِ  امکان  ازآنجایی‌که  اما 
می‌د هد ، شمایلی بود ن عکس را ناد ید ه می‌انگارد . همچنین او تغییراتِ 
اعمال‌شد ه از جانبِ سازند ه را مورد توجه قرار می‌د هد ، اما خود ِ او را 
عنصرِ مهمی نمی‌د اند ، زیرا با اینکه این سازند ه است که می‌تواند  بر 
تغییرات کنترل د اشته باشد  و آنها را قبل یا بعد  از ثبتِ د اد ه‌ها اعمال 
او نمی‌توانند  د ر برد اشتِ مخاطب تغییری را  اعمال خلاقانه‌ی  کند ، 
بینند ه‌ی  و  ند ارد   نظر  د ر  چند ان  را  بینند ه  او  همچنین  کنند .  ایجاد  
عکس‌های غنائی د رهرصورت ملزم به پذیرشِ عکس بود نِ تصاویری 
است که می‌بیند . نهایتاً باید  گفت که ثبتِ عکاسانه، هم بر تأثیرات 

اعمال‌شد ه از جانبِ سازند ه غلبه د ارد  وهم بر برد اشتِ بینند ه.

نتیجه گیری
د ر این جستار مبانیِ شماری از مهم ترین نظریه‌های بازنماییِ تصویری 
نظریه‌ها موجب  این  بررسی کرد یم.  پیرس  نشانه‌شناسی  مبنای  بر  را 
تصویری  بازنماییِ  حیطه‌ی  د ر  خصوصاً  بسیاری  مباحث  شکل‌گیری 
شد ه‌اند  و طبیعتاً منشأ نظریه‌های د یگری هم بود ه‌اند  که بررسی آنها 
را باید  به جستارهایی د یگر موکول کرد . د ر اینجا ما به د نبال فصلِ 
مشترکِ این نظریه‌های اساساً متفاوت بود یم و از قرار معلوم مهم ترین 
اشتراکِ آنها د ر این است که همگی‌شان نوعِ خاصی از مخاطب را 
معرفی می‌کنند ؛ مخاطبی که نمی‌تواند  تصویرِ روبه‌رویش را به شکلِ 
فیزیکی تغییر د هد . تمامیِ آنچه این نظریات توصیفش می‌کنند  عبارت 
است از حال و اوضاع روحی و ذهنیِ این مخاطب و به‌نوعی می‌توان 
این  از  تأویلی  شاید   یا  تفسیر  به  نظریه‌ها  این  از  هرکد ام  که  گفت 
مخاطبِ ما می‌رسد . هرچند  می‌توان بحث را از این نیز پیش‌تر برد  
و با واکاوی‌های بیشتر و شاید  بررسی شماری د یگر از نظریه‌هایی از 

این‌د ست به د سته‌بند ی‌های جذاب‌تری نیز رسید . بنابراین، این جستار 
بررسی‌ای که  نه  د انست،  این‌د ست  از  بر تحقیقاتی  باید  مقد مه‌ای  را 

حرف آخر را زد ه است.

پی نوشت ها
1. Visual representations
2. Indexical representation
3. Non-indexical representation

د پارتمان   استاد   و  معاصر  پژوهشگر   ،Keith Kenney     .4
خبرنگاریِ د انشگاهِ کارولینای جنوبی)لازم به ذکر است که منظور از 
واژه ی »معاصر« د ر معرفیِ افراد  د ر بخشِ پی‌نوشت‌ها این است که آن 
شخص د ر زمانِ نگارشِ این پایان نامه د ر قید  حیات بود ه است. از آنجا 
»معاصر«  پژوهشگرانِ  این  از  برخی  تولد   تاریخ  انتظار،  برخلاف  که 
یافت نشد  و قید کرد نِ تاریخِ تولد ِ شماری د یگر از آنها گویی کار را 
ناقص جلوه می د اد ، تصمیم بر آن شد  که از واژه ی »معاصر« د ر معرفیِ 

آنها استفاد ه شود .
  Ferdinand)1857-1913(،   زبانشناس     و     de       Saussure     .5

نشانه شناسِ سوئیسی. 
1914(،  فیلسوف،  -1839 (Charles     Sanders Peirce     .6

منطقد ان، ریاضید ان و د انشمند  آمریکایی.
معمارِ  و  مد رس  مؤلف،   ،)2010-1944(William Mitchell  .7

استرالیایی.
8. Handbook of Visual Communication (Theory, 

Methods, and Media)
9. Causal relation theories
10. Transparency theory
11. Recognition theories
12. Resemblance theories
13. Nonperceptual
14. Perceptual
15. Convention theories
16. Mental cons truction theories
17. Illusion theory
18. Make-believe theory
19. Seeing-in theory
20. Dominic McIver Lopes

فرانسویِ  نظریه پرد ازِ  و  منتقد    ،)1958-1918(ndré Bazin  .21
فیلم.

بازنماییِ تصویری که د ر پژوهش  از میانِ چهار د سته نظریه‌ی   .22
بررسی شد ه‌اند ، صرفاًً  و چهاروجهی  د و، سه  الگوهای  مبنای  بر  کنی 
می‌کنند .  تأکید   نماد ین  ارتباط‌های  بر  فقط  که  توافقی‌اند   نظریه‌های 
هر سه نوعِ نظریه‌های ساختارِ ذهنی هم‌زمان بر ارتباط‌های نماد ین و 
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شمایلی تأکید  می‌کنند  و مابقیِ نظریه‌های بازنمایی تصویری تأکید ی بر 
.)Kenney, 2004, 100( ارتباط نمایه‌ای ند ارند

23. Marked surfaces
24. بنابراین ما گمان می‌کنیم که شباهت تصویر و ابژه شباهتی کاملًا 
طبیعی است و راجع به تصاویر حاصل‌شد ه از د وربین نیز این شباهت 
شباهتی مکانیکی و خود کار است و به همین د لیل مایلیم نتیجه بگیریم 
 filmicکه شباهت توافق نیست. باوجود این حتی بازنمایی‌های فیلمیک
بی‌د رد سرِ  “اشتراکِ  از  ناشی  فوریتشان  و  قد رت  و  توافق‌اند   برمبنای 

.)Kenney, 2004, 108(توافقات” بین خالقان و بینند گان است
25. Sys tems
26. Marks
27. Designs
28. Domains
29. S tand for
30. Symbolize

31.  مثلًا تصویر یک پرند ه بر تمامیِ پرند ه‌هایی از نوعِ آن پرند ه به 
.)Lopes, 1996: 58( نحوی صریح د لالت می‌کند

32. Predication
33. Referential particulari
34. Representation-as
35. Misrepresentation

د لالت   )Lopes, 1996: 62-63(گود من ازنظر  همچنین   .  36
صریح و گزاره د ر یک سازوکارِ نماد ین، مستقل از هم عمل می کنند . 
به بیانِ د یگر، گود من قایل به د و گونه‌ی مستقلِ بازنمایی است که یکی 
بر این مبناست که تصویر به چه چیزی“ارجاع” می‌د هد  و د یگری بر 
ابژه نسبت می‌د هد . تصویر  به  این مبنا که تصویر چه ویژگی‌هایی را 
فقط به شرطی بر چیزی به نحوی صریح د لالت می‌کند  یا به آن ارجاع 
می‌د هد  که آن چیز وجود  د اشته باشد  و اگر چیزِ د یگری همسان با 
آن چیز باشد ، بر آن چیزِ د یگر نیز به نحوی صریح د لالت می‌کند . با 
وجود  این، ممکن است تصویر چیزی را بازنمایی کند  که وجود  ند اشته 

است. بد ین معنا، تصاویرِ خیالی مقولاتی گزاره ای اند . 
37. نظریه‌های ساختارِ ذهنی، بر ارتباط‌های نماد ین و شمایلی تأکید  
می‌کنند . این د سته از نظریه‌ها که می‌توان آنها را نظریه‌های بازنمایی 
توضیح  مقوله  سه  برحسب  را  تصویری  بازنماییِ  نامید ،  نیز  ذهنی 
Kenney, 2004: 108-(می‌د هند : توهم، وانمود سازی و د ید ن- د ر

.)109
Erns t Gombrich  .38)1909-2001(، تاریخد انِ اتریشیِ هنر.
39. Non matching

به  نقاشی  د ر  را  بازنمایی  غیرمتناسبِ  جنبه‌های  می‌توانیم  اگر   .40
این سهولت ناد ید ه بینگاریم، ظاهراً این کار هنگام مشاهد ه‌ی تصاویرِ 
تطبیق د اد نِ  و  بود   خواهد   راحت‌تر  بسیار  نقاشی ها  از  واقع گرایانه تر 
واقعیتِ تجربه‌ شد ه و تصویرِ د ید ه‌شد ه به نحوی روان‌تر صورت خواهد  

پذیرفت.

استاد   و  آمریکایی  معاصرِ  فیلسوفِ   ،Kendall Walton  .41
بازنشسته ی د انشگاهِ میشیگان.

این  به  را  تصاویر  هنرمند ان  اوقات  برخی  گرچه  مبنا،  این  بر   .42
قصد  ایجاد  می‌کنند  که پیامی را به بینند ه منتقل کنند ، د ر د یگر مواقع 
تصاویر وسیله‌ی ارتباط نیستند  و نیاتِ هنرمند  اهمیتی ند ارند . ممکن 
است برایمان مهم نباشد  که منظور هنرمند  از اثرش چه بود ه است و 
تصور  را  خود مان  ساختگیِ  جهانِ  و  کنیم  نگاه  تصویر  به  عوض،  د ر 
کنیم. برخی از تصاویر، برخلاف واژه‌ها، نقشی د ر وانمود سازی د ارند  
 Kenny, 2004:(است ارجح  آن  بر  و  بود ه  مستقل  ارتباط  از  که 

.)110
43. Richness
44. Vivacity

45. گرچه این قواعد  مشخص می‌کنند  که چه نوع تصوراتی تصوراتِ 
مناسبی‌اند ، اما کسانی که تصاویر را اد راک می‌کنند  معمولًا برای این‌که 
تصمیم بگیرند  چه چیزی را باید  تصور کنند  آن قواعد  را د ر ذهنشان 
ند ارند  و د ر واقع اساساً راجع به این تصمیم نمی‌گیرند  که چه چیزی 
را باید  تصور کنند . آنها صرفاًً د ر برابر ویژگی‌های آثاری که مشاهد ه 
 Walton,( می‌یابند   تصورکرد ن  حالِ  د ر  را  خود   ناگهان  می‌کنند ، 

.)2002: 32
46. کود کی که غرق د ر این بازیِ وانمود سازی شد ه است که یک 
که  نمی‌کند   فکر  این  به  آگاهانه  نحوی  به  احتمالًا  است،  کروکد یل 
بنابراین  است،  کرد ه  کروکد یل  آرواره‌های  جایگزینِ  را  د ست‌هایش 
باورهای  به  شوند ،  کنشی  به  منجر  این‌که  برای  او  تصوراتِ  بااینکه 
را جایگزینِ  د ست‌هایش  این‌که  از  او  است  او مربوط هستند ، ممکن 
د یگر،  بیانی  به  نباشد .  آگاه  آگاهانه  نحوی  به  است،  کرد ه  آرواره 
این‌  به  نسبت  را  آگاهی‌مان  می‌شویم،  غرق  پند ارین  د نیاهای  د ر  وقتی 
که د ر حالِ تصور کرد ن هستیم از د ست می‌د هیم. بچه‌هایی که غرقِ 
نمونه‌ی  می‌کنند ،  وانمود سازی  یعنی  می‌شوند ،  خود   پند ارینِ  د نیای 
د نیای  به  مبد ل  پند ارین  د نیای  حالتی،  چنین  د ر  استغراقی‌اند .  چنین 
واقعی می‌شود  و مشخصه‌ی چنین استغراقی این است که از این‌که د ر 
 Schellenberg,( ناآگاه می‌شویم  حالِ تصور کرد نِ چیزی هستیم، 
نظریه،  این  قالب  د ر  والتون  نظریاتِ  مرور  از  پس   .)2013: 507
قواعد   والتون  این ماجرا نگریست.  به  از د و زاویه‌ی متفاوت  می‌توان 
مشخصی را برای بازی‌های وانمود سازی مشخص نمی‌کند  و د قیقاً راجع 
به این توضیح نمی‌د هد  که د ر چه مواقعی شباهت‌های صوریِ تصویر و 
ابژه و نیز نیات هنرمند  د ر بازی‌های وانمود سازی لحاظ می‌شوند  و د ر 
چه مواقعی لحاظ نمی‌شوند . می‌توانیم این‌گونه استد لال کنیم که اگر این 
شباهت‌ها و نیت‌ها لحاظ نشوند ، می‌توانیم با د ید ن هر تصویری از هر 
چیزی، وانمود  کنیم که د ر حال د ید نِ هر ابژه‌ای هستیم. از طرفی اگر 
این شباهت‌ها و نیت‌ها لحاظ شوند ، نمی‌توانیم چنین آزاد انه وارد  بازیِ 
وانمود سازی شویم و نهایتاً می‌توانیم آن‌گونه که کنی اظهار می‌کند ، با 
د ید نِ تصویری از ابژه‌ای نهایتاً وانمود  کنیم که د ر حال د ید نِ آن ابژه 
هستیم. با این ‌همه والتون بحث را به نحوی گشود ه رها می‌کند  و با 
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عد م روشنگری راجع به مواضعی که ذکرشان رفت، گویی می‌توان هر 
د و برد اشت را از نظریات او د اشت. 

Richard Wollheim   .47)1923-2003(،   فیلسوف بریتانیایی.
48. ایمی اشمیتر Amy Schmitte بر این گمان است که د ید ن-د ر 
می‌تواند  آموزش د اد ه شود . بینند گان می‌توانند  مهارت‌ها و د انششان را 
بهبود  بخشید ه و بد ین ترتیب تمامیِ معانیِ بازنمایی شد ه د ر یک اثر را 

.)Kenney, 2004, 110( ببینند
49. Two-foldness

50. د رواقع، تشریحِ والهایم از د ولایگی به این ساد گی‌ها هم نیست. 
او د ر عوضِ اند یشید ن به د و تجربه‌ی مجزا که به نحوی هم‌زمان رخ 
می‌د هند ، بازنماییِ تصویری را د و جنبه از یک تجربه‌ی واحد  می‌د اند . 
تفاوتِ د و تجربه و د و جنبه از یک تجربه چیست؟ به نظر می‌رسد  که 
یگانه تفاوت این باشد  که د و جنبه از یک تجربه، غیر قابل جد ا شد ن 

.)Kenney, 2004: 111( هستند ، اما د ر هم نمی‌آمیزند
51. Intentional content

52. از د ید  کنی)111, 204( یکی از مشکلاتِ نظریه‌ی د ید ن-د ر این 
است که والهایم توضیحی د ر این مورد  نمی‌د هد  که چگونه می‌توانیم 
اینکه  عوضِ  د ر  او  کنیم.  شناسایی  یا  و  بازشناسی  تصویر  د ر  را  ابژه 
د ید ن-د ر را تشریح کند ، می گوید  که د ید ن-د ر نیازی به تشریح شد ن 
ند ارد ، چون آن‌قد ر طبیعی است که همگیِ ما به نحوی ضمنی آن را 
می‌فهمیم. مشکل د یگر از د ید  کنی این است که اگر با والهایم هم‌نظر 
باشیم، هنرِ ترومپل اُویل)trompe l’oeil( مقوله‌ای بازنمود ی قلمد اد  

نمی‌شود ، چون شامل تجربه‌ی د ولایه نیست.
پایه‌ی  بر  آنها  هرد وی  و  د ارد   وجود   تشابهی  نظریه‌ی  نوع  د و   .53
معنی  بد ین  این  د ارند .  شباهت  ابژه‌هایشان  به  تصاویر  که  اید ه‌اند   این 
است که ماهیتِ شمایلیِ ارتباطِ نشانه- ابژه مورد  تأکید  قرار می‌گیرد . 
ابژه  نظریه‌های تشابهی به نحوی ویژه بر محوری تمرکز می‌کنند  که 
را به نشانه مرتبط می‌کند . این نظریه‌ها د ر مورد  محور ارتباطی که 
بینند ه و  بینند ه مرتبط می‌کند ، چیزی نمی‌گویند ، چون  سازند ه را به 
سازند ه را ناد ید ه می‌انگارند . نظریه‌های تشابهی، هم به پرند ه‌ها اطلاق 
می‌شوند  و هم به انسان‌ها، بنابراین الزامی به مهارت‌های تفکریِ سطحِ 

.)Kenney, 2004: 105(بالا نیست
 54. Intuitive

55. به‌عنوان‌مثال، عکسی 4 د ر 6 اینچی از یک انسان از بسیاری از 
انحاء نمی‌تواند  شبیه به انسانی با وزنی 110 پوند ی باشد . برای فهمید نِ 
منظورِ کسی که می‌گوید  این تصویر شبیه به ابژه‌اش به نظر می‌رسد ، 
این‌که  و  است  همانند ی  از  نوعی  چه  شخص  آن  منظور  بد انیم  باید  
کد امین انواع از این شباهت‌ها، شباهت‌های مربوطی هستند ، بستگی به 
 Kenney, 2004:( د ارد cus tom تصویر و عاد ت context ِبافتار

.)105
56. Symmetrical
57. Cognitive

کبوترهایی  به  راجع   Arthur Danto د انتو   آرتور  واقع  د ر   .58

تمیز  هم  از  ابژه‌هایشان  مبنایِ  بر  را  عکس‌ها  می‌توانستند   که  نوشت 
عکس‌ها  آن  د ر  د ید   نقاط  و  نورپرد ازی  صحنه،  بااینکه  حتی  د هند ، 
د انتو گمان کرد  که ممکن است حتی کبوترها  د اشت.  تفاوت  با هم 
تفاوت‌های سبکی را د ر عکس‌هایی که بازمی‌شناسند  اد راک و تصاویر 

.)Kenney, 2004: 105( را رد ه‌بند ی  کنند
Andreas Gursky .59، عکاس معاصرِ آلمانی.

60. به‌عنوان‌مثال، یکی از این تصاویر هشت راهروی شلوغ د ر یک 
فروشگاه را نشان می‌د هد  و تصویر د یگر، د ه‌هزار نفری را نشان می‌د هد  

.)Kenney, 2004: 106( که د ر یک کنسرتِ راک هستند
61. Basic visual information
62. Higher-order processing
63. Inculcate

اشاره   )William Charlton  (چارلتون ویلیام  این،  وجود   با   .64
می‌کند  که تصاویر عمیقاً ما را تحت تأثیر قرار می‌د هند  و برتری‌های 
مشخصی نسبت به نگریستن به ابژه‌ها د ارند . به نظر او احساساتی که 
احساساتی‌اند   از  قوی‌تر  بسیار  احتمالًا  د اریم،  تصاویر  به  نگریستن  از 
که از نگریستن به افراد ِ واقعی، حیواناتِ واقعی و حتی اشیاءِ بی‌جان 

.)Kenney, 2004: 107(د اریم
Crispin Sartwell .65، فیلسوف معاصرِ آمریکایی و استاد  کالج 

د یکنسون.
66. Causal antecedent of  recognition

د ید   از  که  علّی  ارتباطِ  نظریه‌های  گفتیم،  که  همان‌گونه    .67
کنی)2004, 105( شامل نظریه‌ی شفافیت و نظریه‌ی بازشناسی می‌شوند  
و ما نظریه ی بازن را به آنها افزود یم، بر ارتباط‌های نمایه‌ای و شمایلی 

تأکید  می‌کنند .
68. Causal chain
69. Rigorous determinism
70. The Ontology Of Photographic Image

چیست  خلاقانه”  “مد اخله‌ی  از  بازن  منظور  که  د ریابیم  باید    .71
و  تایپ  ماشین  با  تایپ‌شد ه  نوشته‌های  تفاوتِ  بتوانیم  سبب  بد ین  تا 
است  باور  این  بر  بازن  را مشخص کنیم.  فیلم  و  مقولاتی چون عکس 
که بازنمایی‌های عکاسانه د ارای تأثیر ویژه‌ای هستند  که با توصیفاتِ 
نوشته‌شد ه یا برخاسته از حافظه‌ی انسان متفاوت است. به عقید ه‌ی او 
تصاویری که به نحوی عکاسانه از افراد  تهیه می‌شوند ، مثلًا عکس‌ها 
عکاسی  خود کار  فرایند   از  که  هستند   ابژکتیویته ای  د ارای  فیلم‌ها،  یا 
ناشی شد ه است. این نکته به این معنا است که بازن حضور انسان د ر 
مد اخله‌ی  با  بلکه  نمی‌د اند ،  ابژکتیویته  مانعِ  اساساً  را  بازنمایی  فرایند  
ناسازگاری  سرِ  شود   خود کار  فرایند   مخل  به‌نحوی‌که  او  خلاقانه‌ی 

.)Brubaker, 1993: 60, 63( د ارد
د رگذشتگانمان  می‌کنیم”  “احساس  صرفاًً  که  نمی‌گوید   والتون   .72
و  بازتولید   یا  روگرفت  نسخه‌های  عکس‌ها  اینکه  یا  می‌بینیم  را 
عکسی  به  که  کسی  که  است  عقید ه  این  بر  بل  واقعیت‌اند ،  جانشین 
ارتباطِ  او  مبحث  د ر  می‌بیند .  را  واقعی  صحنه‌ی  خود ِ  می‌کند ،  نگاه 
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اد راکِ چیزها همسانِ  این د لیل مقوله‌ی مهمی است که  مکانیکی به 
عکاسی  والتون  است.  خاص  روشی  به  آنها  با  مستقیم  ارتباطی  د اشتنِ 
این،  برخلافِ  می‌بیند .  مستقیم  مکانیکیِ  ارتباطِ  نوعی  به‌منزله‌ی  را 
او نقاشی و د یگر شیوه‌های بازنماییِ د ستی را مکانیکی نمی‌د اند  و بر 
نحوی  به  ابژه‌ها  بنابراین،  نیستند ؛  شفاف  نقاشی‌ها  که  است  باور  این 
از خود  و تجربه‌های بصریِ  برد اشته‌شد ه  مکانیکی مسببِ عکس‌های 
طریق  از  را  آنها  بینند ه  که  است  د لیل  همین  به  و  می‌شوند   بینند گان 
به  نیز  د یگری  پد ید ه‌های  باید  گفت که  د ر جواب  می‌بیند .  عکس‌ها 
نحوی طبیعی رخ می‌د هند ، اما نمی‌توان از طریق آنها چیزی را د ید  که 
مسبب آن پد ید ه‌ها بود ه است؛ مثلًا رد پا یا د ود . همچنین والتون بر این 
باور است که حتی اگر عکس تیره‌تر یا روشن‌تر از حد  معمول چاپ 
شد ه باشد ، همچنان می‌توانیم تصویرِ ابژه را از طریقش ببینیم. د ر جواب 
باید  گفت که این باور ناد رست است، چون عکسی که کاملًا سفید  یا 
 Martin,( باشد د اشته  تناسبی  گفته  این  با  نمی‌تواند   باشد   شد ه  سیاه 

.)1986: 796-797
73. Naturalness
74. Similar mis take
75. Picture
76. describe

تمامیِ  واقعاً  واژه‌ها  نه  و  تصاویر  نه  که  است  ذکر  به  لازم    .77
خصوصیاتِ چیزِ بازنمایی شد ه را د ر خود  ند ارند . به‌عنوان‌مثال واژه‌ی 
تکان  باد   وزش  با  نمی‌د هند ،  گل  بوی  هیچ‌کد ام  گل،  تصویر  و  گل 
نمی‌خورند  و رشد ی ند ارند . براین مبنا می‌توان گفت که هر نوعی از 
بازنمایی، د ارای ویژگی‌های متمایز به خود  است )استرنبرگ، 1393، 

.)331
78. Picturing
79. Sys tem-relative
80. Simplis tic
81. Similarity
82. Dynamic recognition

پویایی  د ارای   face-recognition سیما- بازشناسی  به ‌ویژه   .83
د یگر  و  اند وهگین شد ن  خند ید ن،  با  می‌تواند   سیما  است.  بسیاری 
 Kenney,(بازمی‌شناسیم را  آن  بااین‌حال  شود ،  تحریف  حالت‌ها 

.)2004: 104
84. Aspect
Ludwig Wittgens tein .85)1889-1951(، فیلسوف اتریشی.

86. ما با انواع وجوه سروکار د اریم که د ر هرکد امشان امری حسی و 
امری منطقی به انحاء و نسبت‌های گوناگون با هم می‌آمیزند . همچنین 
انحاءِ  به  می‌توانیم  شویم،  ابژه  یک  از  وجهی  متوجه  این‌که  از  قبل 
متفاوتی آن ابژه را به نحوی آنی ببینیم. ما با د و نوع د ید ن مواجهیم: 
د ید نی که قبل از متوجه شد ن وجه رخ می‌د هد  و د ید نی که بعد  از آن 
رخ می‌د هد . ویتگنشتاین فهرستی از ویژگی‌ها را ذکر می‌کند  که وجوه 
را از هم تفکیک می‌کنند )Budd, 1987: 2(. برخی از موارد  این 

گاهی  الف(  قرارند :  این  از  باشند   کمک‌کنند ه  می‌توانند   که  فهرست 
اوقات برای د ید ن یک وجه می‌بایست از قوه‌ی تخیل نیز بهره گرفت؛ 
متوازی‌الاضلاع  از یک  نیمی  به‌مثابه  را  مثلث  این‌که یک  برای  مثلًا 
اما  نیمه‌ی د یگرِ آن متوازی‌الاضلاع را خیال کنیم،  باید   اد راک کنیم 
د ر برخی د یگر از موارد  چنین نیازی ند اریم. می‌توان گفت که وجوهِ 
د سته‌ی د وم، وجوهی طبیعی‌تر از د سته‌ی اول هستند ، ب. برای د ید نِ 
می‌بایست  ارد ک-خرگوش(،  معروف  مثال  )همچون  وجوه  از  برخی 
با ظاهر آنها آشنایی د اشته باشیم، اما مثلًا برای د ید ن یک ضربد ر به 

چنین آشنایی‌ای احتیاج ند اریم.
87. Projection rules.

 logical form منطقی  فرمِ  از  نظریه‌ی خود   د ر  ویتگنشتاین   .88
هر  آنچه  می‌کند :  تعریف  این‌گونه  را  آن  و  می‌آورد   میان  به   سخن 
کشید نِ  تصویر  به  برای  باشد ،  می‌خواهد   که  فرمی  هر  به  تصویری، 
این  بر  او  باشد .  د اشته  اشتراک  آن  د ر  واقعیت  با  می‌بایست  واقعیت 
باور است که تصاویرِ منطقی pictures logical می‌توانند  جهان 
بازنمایی د ر اختیارمان  از  را تصویر کنند . د ر تحلیلی که ویتگنشتاین 
قرار می‌د هد ، هرکد ام از هنرها به‌منزله‌ی مجموعه‌ای از قوانین قلمد اد  
می‌شوند ؛ به‌عنوان‌ مثال تصویر یک گربه بر روی یک زیراند از، بسته 
یا  شود   ترسیم  سلسله‌ها  د وره‌ی  مصری  نقاش  یک  توسط  این‌که  به 
یک نقاش کوبیست، می‌تواند  قوانینِِ مختص به خود  را برای بازنمایی 
ویتگنشتاین  برد اشتی که  بازنمایی، طبق  مقوله‌ی  بنابراین،  باشد ؛  د اشته 
از آن د ارد ، مقوله‌ای خلاقانه است تا تقلید ی. طبق نظریات او هنرمند  
می‌بایست مجموعه‌ای از قوانین را یا “فرض کند ” یا “جرح‌وتعد یل کند  
“ و یا ابد اع کند  و بینند ه نیز می‌بایست قوانینی را که هنرمند  “نیت” 
کرد ه است بد اند  تا بتواند  آنچه را که د ر تصویر بازنمایی شد ه است 
این‌گونه گفت  اد راک کند )Carney, 1981: 181-182(. می‌توان 
وقتی  د وماً  و  است  کنش  یک  اولًا  تفسیر  د ید نوِجوه،  فرایند ِ  د ر  که 
بیان می‌کنیم  تفسیر می‌کنیم د رواقع گمانه‌زنی می‌کنیم و فرضیه‌ای را 
که ممکن است د ر نهایت ناد رست بود نش ثابت شود . مثلًا ممکن است 
شکل خطی مکعب را جعبه‌ی شیشه‌ای، یک شی ساخته‌شد ه از سیم، 
جعبه‌ای بد ون د ر و... قلمد اد  کنیم؛ اما د رواقع چنین برد اشتی از تفسیر 
با اهد اف ویتگنشتاین تناسب ویژه‌ای ند ارد . به نظر او حتی باوجود این 
فکر کرد ن‌ها  تمامیِ  است،  فکرکرد ن  از  نوعی  تفسیرکرد ن  که 
تفسیرکرد ن نیستند . او این‌گونه می‌نگارد  که “آیا فکر کرد ن است؟ آیا 
د ید ن است؟” نمی‌تواند  به این معنی باشد  که “آیا تفسیرکرد ن است؟ آیا 

.)Budd, 1987: 11(”د ید ن است؟
د پارتمان  استاد   و  معاصر  فیلسوف   ،Patrick Maynard  .89

فلسفه، د انشگاه وسترن انتاریو.
را  چیزی  که  نمی‌د اند   تصویری  را  عکس  مینارد   همچنین   .90
ثبت  برای  که  می‌د اند   فرایند ی  را  عکاسی  او  می‌کند .  تصویرنمایی 
اطلاعات جهان واقع طراحی شد ه است، اما ممکن است که اطلاعاتِ 
د رون عکس، چیزی را تصویرنمایی نکنند . به عبارتی، برخی از عکس‌ها 
اطلاعات  این  اما  می‌د هند ،  ما  به  اصلی  صحنه‌ی  به  راجع  اطلاعاتی 
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]تمامیِ[ اطلاعاتِ صحنه‌ی اصلی نیستند  و صحنه‌ی اصلی را نمی‌توان 
]تماماً[ د ر آنها د ید . بر این مبنا، ممکن است که عکس از تصویرنمایی 
ناتوان باشد  و می‌توان عکس‌هایی گرفت که از حد ومرزِ تصویرنماییِ 
صرف و خوانا بود ن فراتر می‌روند ؛ به‌عنوان ‌مثال اگر عکسی خارج از 
وضوح باشد  یا با سرعت پایین از ابژه‌ی متحرکی گرفته شد ه باشد ، آن 
را  ابژه  اطلاعاتِ  از”  “برخی  اما  نمی‌کند ،  تصویرنمایی  را  ابژه  عکس 

همچنان حفظ می‌کند  )لوپس، 1396، 164-163(.
91. لوپس به پیروی از د ان ویلسون)Dawn Wilson( بر این باور 
مرحله‌ی عکاسی  اولین  است.  مرحله  شامل چند ین  است که عکاسی 
د ید   نقطه‌ی  که  عکاسی کرد ن  برای  صحنه‌ای  یافتنِ  از  است  عبارت 
این  وجود   به‌واسطه‌ی  عکاسی  فرایند ِ  است.  آن  از  جزئی  نیز  د وربین 
د وم،  مرحله‌ی  د ر  می‌شود .  بعد ی‌اش  مرحله‌ی  وارد   که  است  صحنه 
توسط طول‌موج‌های مختلفِ نور، تصویری نوری light image  از 
صحنه بر سطحی حساس به نور افکند ه می‌شود  و این تصویر نوری، از 
حیثِ تکنیکی مشاهد ه ناپذیر است. همچنین تصویر نوری ممکن است 
بسیاری از اطلاعاتِ مورد  نیاز برای تصویرنماییِ صحنه را ند اشته باشد . 
ابزاری  بر  نوریِ تشکیل‌شد ه  این تصویرِ  ثبتِ  مرحله‌ی سوم، مرحله‌ی 
ذخیره‌ساز چون فیلم یا حسگر است. د ر این میان اگر ابژه یا د وربین 
حرکت کنند  یا اگر سرعت عکس‌برد اری بسیار پایین باشد ، ابژه‌ها به 
شکلی محو ثبت شد ه یا اساساً ثبت نمی‌شود . باوجود  این تا اینجا عکسی 
وجود  ند ارد ، چون هنوز چیزی به‌عنوان تصویر ارائه نشد ه است. د ر 
مرحله‌ی چهارم،“برخی از” اطلاعاتِ ثبت‌شد ه به شکل تصویر ساخته 
می‌شوند . مرحله‌ی چهارم که همانا مرحله‌ی ساخت تصویر است، از 
فناوری‌های متفاوت الکتریکی، شیمیایی و مکانیکی بهره می‌برد )لوپس، 

.)167-165 :1396
92. The New theory of photography

عکاسی  آن،  مبنای  بر  و  جد ید   نظریه‌ی  معرفیِ  از  پس  لوپس   .93
غنائی)Lyric Photography( را معرفی می‌کند . طبق اصولِ عکاسیِ 
غنائی، عکس‌ها ملزم به این نیستند  که با رد یابیِ ویژگی‌ها، به نحوی 
مستقل از باور، به تصویرنمایی بپرد ازند . عکس غنائی، حاصلِ ساختِ 
بیان  به  است.  عکاسانه  صحنه‌ی  نوریِ  تصویرِ  ثبت‌شد ه‌ی  اطلاعاتِ 
لوپس، تصویرگرایان نشان از ظهور نسل عکاسان معاصری د اشتند  که 
نمی‌کرد ند   احساس  ممنوعیتی  نوع  هیچ  ثبت‌شد ه  تصاویرِ  ساختِ  د ر 
پید ا  بیشتری  گسترد گیِ  تصویر  ساختِ  ترفند های  فهرستِ  امروزه  و 
به  چاپ‌شد ه  د یواریِ  نقاشی‌های  فرشینه‌ها،  اساس،  براین  است.  کرد ه 
 Gerhard( روشِ جوهرافشان و برخی از نقاشی‌های گرهارد  ریشتر
Ricther( که همگی برمبنای اطلاعات عکاسانه اند ، عکس‌های نابی 
برای ساخت  نقاشی  که  ریشتر عکس‌هایی‌اند   آثارِ  می‌شوند .  محسوب 
آنها به خد مت گرفته شد ه است؛ بنابراین، د ر عکسی که نقاشی برای 
د لیل  به  ساخته‌شد ه،  تصویرِ  است،  شد ه  گرفته  خد مت  به  ساختنش 
فرد یت  نوعی  از  است،  عکاسانه  ثبت‌شد ه‌ی  اطلاعاتِ  برمبنای  این‌که 
طفره می‌رود . به بیان لوپس آثاری چون آثارِ مذکورِ ریشتر، نوعی از 
نقاشی‌اند  که منکرِ بیان شخصی د ر نقاشی‌اند  و او به این قصد  نقاشی 

می‌کند  که عکسی را خلق کند  و د ر واقع نقاشی را به‌مثابه نوعی فرایند ِ 
ساختِ عکس انجام می‌د هد . روش‌های ساختی که می‌توانند  د ر محتوای 
اطلاعاتِ ثبت‌شد ه تغییر ایجاد  کنند  و حتی ترفند هایی که می‌توانند  قبل 
از مرحله ی ثبتِ عکاسانه باعث تغییر د ر محتوای صحنه و د ر نتیجه 
نظریه  این  پذیرش  مورد   شوند ،  ثبت‌شد ه  اطلاعاتِ  د ر محتوای  تغییر 
قرار گرفته و حاصل تمامیِ آنها عکس محسوب می‌شود )همان، 177-

.)190-189 ،184 ،181-180،178
این هنرها چون  تمامیِ  است که  آن  اد عا  این  برای  لوپس  د لیل   .94
به مرحله‌ی ثبت عکاسانه ختم شد ه یا از آن ناشی می‌شوند ، عکاسانه 
محسوب می‌شوند . برمبنای قواعد  نظریه‌ی جد ید ، آثار عکاسانه ی ناب 
تصاویری‌اند  که به روشی غیر از روش ثبت عکاسانه که فقط متعلق به 
عکاسی است، ساخته نشد ه باشند . همچنین هنری بود نِ این آثار د رگرو 

چنین خصلتی است. 

منابع فارسی
سید   ترجمه‌ی  شناختی،  روانشناسیِ   رابرت)1393(،  استرنبرگ، 

کمال خرازی و الهه حجازی، تهران: سمت.
امامی سیگارود ی، عبد الحسین؛ د هقان نیری، ناهید ؛ رهنورد ، زهرا 
و نوری سعید ، علی)1391(، روش‌شناسی تحقیق کیفی: پد ید ارشناسی. 

پرستاری و مامایی جامع‌نگر،22)68(،63-56.
بازنمایی  مفهوم  محمد علی)1395(،  حجتی،  و  حامد   باستین، 
علوم  پژوهشگاه  پژوهشی،  منطق  میلیکان.  معناییِ  زیست  د ر نظریه‌ی 

انسانی و مطالعات فرهنگی. 7)2(،1-28.
تناظر  منصور)1395(،  حسامی،  و  فاطمه  کاتب،  آمنه؛  مافی تبار، 
بازنمایی تصویری و نظم د ر هنرهای تزئینی از منظر ارنست گامبریج)مورد  
مطالعاتی: طرح پارچه‌های محرمات(. فصلنامه علمی پژوهشی کیمیای 

هنر، 5)21(.
مکآیور لوپس، د ومینیک)1396(، چهار هنر عکاسی )جستاری   فلسفی(، 

ترجمه‌ی حامد  زمانی گند مانی، تهران: پرگار.
د رآمد ی  حبیب‌الله)1385(،  فاضلی،  و  احمد   نقیب زاد ه، 
علوم  پژوهشنامه  علمی.  روشی  به‌مثابه  پد ید ارشناسی  بر 

سیاسی،1)2(،53-30.

منابع لاتین
Allen, Richard.“Representation, illusion, and the 

cinema.” Cinema Journal, 32.2 (1993):   21-48.

Atencia-Linares, Paloma.“Fiction, nonfiction, and 

deceptive photographic representation.” The Journal 
of Aes thetics and Art Criticism, 70.1 (2012): 19-30.‏

Benovsky, Jiri. “Three kinds of realism about 

photographs.” The Journal of Speculative Philoso-
phy. 25.4 (2011): 375-395.

Brubaker, David.“Andre Bazin on automatical�



رهپویه  هنر/ هنرهای تجسمی
18

ly made images.” The Journal of Aes thetics and 
Art (1993).‏

Budd, Malcolm.“Wittgens tein on seeing as�

pects.” Mind, 96.381 (1987): 1-17.

Carney, James D.“Wittgens tein’s theory of picture 

representation.” The Journal of Aes thetics and Art 
Criticism, 40.2 (1981): 179-185.‏‏

Casey, Edward S.“Imagination: Imagining and 

the image.” Philosophy and Phenomenological Re-
search, 31.4 (1971): 475-490.‏

Dilworth, John.“Varieties of visual representa�

tion.” Canadian journal of philosophy, 32.2 (2002): 

‏.183-205

Gabriel, F. Giralt.“Realism and realis tic represen�

tation in the digital age.” Journal of film and vid-
eo, 62.3 (2010): 3-16.

Harris, N. G. E. “Goodman’s account of repre�

sentation.” The Journal of Aes thetics and Art Criti-
cism, 31.3 (1973): 323-327.‏

Hopkins, Robert.“What do we see in film?.” The 
Journal of  Aes thetics and Art Criticism, 66.2 

‏.149-159 :(2008)

�Kenney,  Keith.“Representation     theory.” Hand‏

book of Visual Communication.  Routledge, 2004. 

121-138.

Lopes, Dominic. Unders tanding pictures. Oxford 

University Press, 1996.

Lopes, Dominic M. Mc IVER.“Imagination, illu�

sion and experience in film.” Philosophical S tud-
ies, 89.2 (1998): 343-353.‏

Martin, Edwin.“On seeing Walton’s great-grandfa�

ther.” Critical Inquiry, 12.4 (1986): 796-800.‏

Nanay, Bence.“Perception and imagination: amo�

dal perception as mental imagery.” Philosophical 
S tudies, 150.2 (2010): 239-254.‏

Novitz, David.“Picturing.” The Journal of Aes thet-
ics and Art Criticismو 34.2 )1975(: 145-155.‏

Savedoff, Barbara E.“Transforming images: 

Photographs of representations.” The Journal of 
Aes thetics and Art Criticism, 50.2 (1992): 93-106.‏

Schellenberg, Susanna. “Belief and desire in imag�

ination and immersion.” The Journal of Philoso-
phy, 110.9 (2013): 497-517.‏

Von Brevern, Jan.“Resemblance After Photogra�

phy.” Representations, 123.1 (2013): 1-22.‏‏

Walton, Kendall L.“Pictures and make-be�

lieve.” The Philosophical Review, 82.3 (1973): 283-

319.

Walton, Kendall.“Depiction,     perception, and 

imagination:Responses to Richard Wollheim.” The 
Journal of  Aes thetics and Art Criticism,  60.1 

(2002): 27-35.



Rahpooye Honar/ Visual Arts                       
Abstract

The pictorial representation processes are of the most 

problematic, and at the same time, important issues that 

we face to in visual arts. Many thinkers have spoken about 

them and each of them has seen this issue from some point 

of view and presented some theories, and each of these 

theories has also set out some discourse and resulted in the 

other discourses that sometimes are very constitutional. 

Needless to say, such a breadth requires us to deal with the 

common ground of some numbers of the most fundamen�

tal of these insights. What is done in this essay is the con�

sideration of some of the most important of these theories 

based upon the Charles Sanders Peirce’s semiotics, so as to 

find out whether we can find some common ground, while 

not so much limited, between these theories and whether 

we finally can identify some particular kind of audience. 

The result is that the theories under our discussion intro�

duce some particular audience to us who is the reactive 

audience and can’t make any change in the picture before 

her. Then these theories, with all of the trivial and im�

portant differences they have, tell us about an audience’s 

subjective states who doesn’t want to roll up the sleeves 

and transform or transpose the representational relation�

ships. She is the one who is accustomed to thinking and as 

though this thinking never is to be resulted in some physi�

cal action. The reactive audience who can’t or don’t want 

to change anything, in the eyes of each of these theories 

has a particular personality. In some of them, she is imagi�

native, and in some others is down-to-earth and rational 

someway. Some see her as somebody who is shifty and has 

an obscure mindset. We would set up a study based upon 

the Kith Kenney’s categorization concerning representa�

tion theories which itself is based upon the Peirce’s point 

of view about the signs, and we must say that the distal 

task is to lend weight to existence of some common ground 

between the sign-based theories. We would organize the 

theories which Kenney observes and add them some other 

perspectives, and in some cases go deep into the concepts 

and noise out some more details about them as much as 

possible so as to find out whether Kenny has overlooked 

some prospects -and that in our view is the case. We would 

make the case for some similarities between these theories 

and capture that our brother’s brain that seems to be intri�

cate, is near enough simple really. The proximal task then 

is to focus upon the main mood of these theories which 

in turn speaks for the conceptions incepted and conceived 

through some normal person’s mind. Thus our discussion 

is mainly concerned with the notions regarding the indivi�

suals whose mental states are under our scrutiny. As you 

would see, each of these theories are fit into the Kenney’s 

categorization with an eye to the main elements of them 

in constitutive relation to the kinds of the sign, but these 

encapsualtions are not decisive anyway, and we point to 

this issue now and then somehow.
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