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چکیده
تمایز رسانۀ زبانی و بصری، پارادایمی است که نخستین بار توسط لسینگ در تاریخ هنر مطرح شد. ماهیت زمان بنیاد شعر در 
بیان متوالی رویدادها و ماهیت مکان بنیاد نقاشی در توصیف هم زمان پدیده ها، هنوز موجب اختلاف نظر روایت شناسان زبانی و 
مورخین هنر در داستان  تصاویر منفرد است. این پژوهش به روشی توصیفی-  تحلیلی و گردآوری داده های اسنادی، با هدف بررسی 
شیوه های بازنمایی زمان روایی در تصاویر منفرد )نقاشی(، سعی دارد به این دو پرسش پاسخ دهد: آیا تصاویر فقط لحظه ای واحد از 
یک رویداد را باز می نمایانند؟ آیا در مقایسه با داستان  زبانی، داستان  بصری فاقد معیارهای اصلی روایت است؟ در نتیجه پژوهش 
حاضر با تمرکز بر عناصر سازندۀ روایت و تطبیق معیارهای اصلی تعریف روایت در رسانۀ زبانی و دیداری بروی یک نمونۀ 
مطالعاتی، ثانیاً با طرح نظریه های ادراکی درباب زمان و حرکت در تصاویر منفرد، و با تأکید بر استقلال زبان بصری و نقش بیننده 
در فرآیند ادراکی، نشان می دهد میان معیارهای اصلی تعریف روایت به ویژه عنصر »زمان« در روایت زبانی و روایت دیداری تفاوت 
معناداری وجود ندارد. بنابراین آثار تصویری بنابر ماهیت خود، مقولۀ زمان روایی رویداد را به طریقی متفاوت با فرآورده های 

زبانی بازنمایی می کنند. 
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مقدمه 
بازنمایی داستانی واحد در قالب رسانه های مختلف، به ویژه داستان  
در تصاویر منفرد1 )نقاشی و عکس(  ازجمله  بحث  انگیزترین مسائلِ نظریۀ 
روایت و تاریخ هنر است. تا آنجا که به نقش محوری تاریخ هنر یعنی 
بازخوانی تصاویر و آثار هنری مربوط است، تصویر در هنرهای روایی 
به عنوان مثال شمایل نگاری مسیحی و نقاشی ژانر )تاریخی( بیش از هر 
چیز گویای رابطۀ دیرینۀ تاریخ هنر و ادبیات، به عنوان اصلی ترین شاخۀ 
پژوهشی در نظام زبانی است. همین مسأله تا به امروز به معضلی فراگیر 
دربارۀ تطابق و تفاوت »کلام و تصویر« )از همان دوران ابتدایی و با طرح 
آموزۀ شعر همچون نقاشی »ut picturte poesis« توسط هوراس( و 
در مطالعۀ هنرها و نظریات بلاغی- زبانی تبدیل شده است. به عبارت 
دیگر دامنۀ مجادلات »شعر همچون نقاشی« از دورۀ رنسانس تا قرن 
هجدهم2و تا به امروز، بسیاری از موضوعات از جمله هنرهای روایی که 
در قلمرو زبان و بازنمایی دیداری و به طور کلی در مرز دشوار حوزه های 
را تحت الشعاع  دارند  قرار  هنر  تاریخ  و  روایت شناسی3  میان رشته ایِ 
قرار داده است. لزوم بازنگری و بررسی ظرفیت های بالقوۀ روایتگری 
بصری و زبانی4 لاجرم تمامی فعالیت های پژوهشی این حوزه را به سوی 
گرایش های میان رشته ای سوق داده است. مضافاً سبب پدیدآمدن شاخۀ 
بینارشته ای نوظهوری تحت عنوان روایت شناسی دیداری در2 دهۀ اخیر 

شده است. 
تاریخ هنر بر پایۀ گرایش های فزاینده علمی و آکادمیستی که از قرن 
هجدهم در اروپا نضج یافته بود و در ربع آخر قرن نوزدهم در چارچوب 
نظریه یا علم تصویر»Bildwissenschaften« و تاریخ نگاری فرمالیستی 
هنر موسوم به مکتب وینا5 پدیدار شد؛ برای نخستین بار مسئلۀ روایتگری 
در تصاویر منفرد را موضوع اصلی کار خود قرار داد. در این راه بیش از 
هر چیزی تاریخ هنر بر ماهیت رسانه تصویری و ویژگی کارکردی فرم 
بصری تأکید نمود. در نقطۀ مقابل روایت شناسی زبان بنیاد از سال 1980 
به این سو- پس از رشتۀ تاریخ هنر- برای اولین بار در قالب پژوهش های 
بینارشته ای مطالعات بروی روایت های دیداری را آغاز کرد. به این ترتیب 
در آستانۀ دهۀ 1980 م، مطالعات روایت های دیداری به سرفصل مشترک 
میان رشته ای تاریخ هنر و روایت شناسی تبدیل شد. به عبارت دیگر، برای 
نخستین بار در تاریخ مطالعات روایت شناسی، علاوه بر رشته های ادبیات 
و فیلم، نظریۀ روایت به قلمرو هنرهای کاربردی و تصاویر منفرد نظیر 

نقاشی هم بسط یافت.
از آن زمان تاکنون، روایت شناسان و نظریه پردازان رشته های مختلف 
مانند روان شناسی، نشانه شناسی و شناخت شناسی به تصویر و آثار هنری 
روی آورده اند و مفاهیم نظری و اصطلاحات تخصصی حوزه شان به ویژه 
واژگان علمی روایت شناسی را به تاریخ هنر وارد کرده اند. از سوی دیگر 
بسیاری از مورخین هنری، در همین برهه )1980( شروع به استفاده از 
مفاهیم و اصطلاحات رشتۀ روایت  شناسی زبانی در مطالعات روایت های 
دیداری کرده اند. با اینحال باید گفت، محل اصلی بحث در میان مورخین 
هنر و روایت شناسان دیداری از یک سو و روایت شناسان زبانی از سوی 

دیگر به این پرسش بازمی گردد: سیر زمانی و ترتیب علّی رویدادها در 
نتیجه  ایستا منتقل می شود؟ در  طرح روایی، چگونه از طریق تصاویر 
روایتگری یا داستان  بصری در تصاویر منفرد، در مقایسه با روایتگری 
یا داستان  زبانی، چالش بزرگی در تعیین معیارهای اساسی تعریف روایت 

پدید آورده است.
همین مسأله موجب شده، تاریخ نگاران هنر و روایت شناسان دیداری 
همواره از سوی روایت شناسان زبانی مورد انتقاد واقع شوند. در برابر این 
معاصر  دیداری  روایت شناسان  و  هنر  مورخان  سخت گیرانه،  مواضع 
با اتخاذ رویکردی ایجابی، از 2 جنبه به مواضع انتقادی روایت شناسان 
زبانی پاسخ داده اند: اولًا با اشاره به تفاوت بنیادین رسانۀ دیداری و زبانی 
بخصوص ویژگی های فرمی و جنبه های تکنیکی تصویر، ثانیاً با تأکید 
بر نقش فعال ذهن مشاهده گر در هنگام تماشای تصاویر روایی. به این 
ترتیب تاریخ نگاران با تأکید بر این 2 جنبه، این ایده را مطرح ساخته اند 
که داستان  فقط مختص مدیوم های روایی زمان- پایه6 نیست و تصاویر 
منفرد نیز دارای ویژگی های روایتگری خاص خود می باشند. از سوی 
دیگر روایت شناسان زبانی بنا به رویکردی سلبی دو دیدگاه کلی راجع 
به داستان  بصری مطرح می کنند: یا روایتمندی در تصاویر منفرد را به کلی 
نفی می کنند و یا روایتمندی در آنها را دارای جنبۀ روایی صرف دانسته 
و نه ماهیت روایی. در نتیجه چارچوب های نظری و دلایل ارائه شده از 
سوی هر یک از این دو گروه بر سر رد یا تأیید اینکه آیا تصاویر، فقط 
امکان بازنمایی یک لحظۀ واحد از رویداد داستانی را دارند؟ یا خیر؟ بی 
تردید به مفاهیم و معیارهای ارائه شده در تعریف روایت بستگی دارد. 
در این پژوهش قصد ما بررسی این پرسش در تاریخ هنر و روایت شناسی 
زبانی، در رابطه با معیارهای تعیین کنندۀ تعریف روایت در تصویر و زبان 
است. از آنجا که حوزه های میان رشته ایِ »روایت شناسی«، »مطالعات 
تصویر و زبان«، بخصوص »روایت شناسی دیداری« در کشور ما حوزه هایی 
نوپا محسوب می شوند، در نتیجه بررسی مبانی و مفاهیم پایه ای این رشتۀ 
به نحو علمی و روشمند برای علاقه مندان این حوزه امری ضروری به 
شمار می رود. به همین منظور در جستار حاضر برای نخستین بار ضمن 
معرفی شاخۀ جدید روایت شناسی دیداری به علاقه مندان، سعی ما بر آن 
است تا به این پرسشها پاسخ دهیم:1( تصاویر منفرد، فقط امکان بازنمایی 
یک لحظۀ واحد از رویداد داستانی را دارند؟ 2( آیا معیارهای اصلی 
تعریف روایت در داستان  زبانی قابل تحویل به داستان  دیداری است؟ 
رویهم رفته این مقاله در 4 بخش بهم پیوسته ارائه شده است. در بخش 
نخست این مقاله سعی کردیم تا افقی کلی از شکل گیری روایت شناسی 
دیداری و پیشینۀ مطالعات در حوزۀ داستان  بصری بدست دهیم. بنابراین 
در اینجا، دوره های مختلف مطالعات روایت در هر دو حوزۀ تاریخ هنر و 
روایت شناسی مورد بررسی قرار گرفت. در بخش دوم با توجه به اهمیت 
تعریف روایت و اجزای اصلی آن به ویژه عنصر زمان، به بحث مرکزی 
این رساله یعنی دلایل رد یا پذیرش امکان های داستان  بصری از سوی 
روایت شناسان و مورخین هنر پرداختیم و در این راستا »تعریف روایت« 
و رویکردهای نظری رایج در آن را از هر دو منظر مورد بررسی قرار 
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دادیم. در بخش سوم مقولۀ حرکت در رسانۀ دیداری  به عنوان جایگزینی 
برای زمان در رسانه زبانی و بطورکلی به منزلۀ ملاک اصلی بازنمایی 
زمان روایی در تبیین روایت های دیداری به بحث گذاشته شد. در بخش 
پایانی نیز با بررسی یک نمونۀ تصویری، سعی کردیم نسبیت و عدم 
قطعیت ملاک های تعریف روایت که عمدتاً توسط روایت شناسان زبانی 
مطرح شده اند را مورد واکاوی قرار دهیم. در نتیجه در این پژوهش نشان 
می دهیم که تصاویر منفرد به نحوی مؤثر می توانند روایت را با تکیه بر 
ویژگی های بنیادین زبان بصری انتقال دهند. همچنین وجه روایتمندی و 
زمانمندی در رسانۀ بصری، در قالب حرکت بازنمودی و در پیوند میان 

تجربۀ ادراکی بیننده و سطح تصویر بوقوع می پیوندد. 

روش پژوهش
است.   بنیادی  نوع  از  و  تحلیلی  توصیفی-  روشی  به  پژوهش  این 
گردآوری داده های بصورت اسنادی و با هدف بررسی شیوه های بازنمایی 
زمان روایی در تصاویر منفرد )نقاشی( صورت گرفته است. بنابراین ضمن 
بررسی مقولات زمان و حرکت در تصاویر منفرد، و با تأکید بر استقلال 
زبان بصری و نقش بیننده در فرآیند ادراکی سؤالات اصلی پژوهش مورد 

بررسی قرار خواهد گرفت.

پیشینۀ پژوهش 
تحلیل ویژگی های انواع الگوهای روایی در تصاویر، در2 دهۀ اخیر 
با استقبال فراوانی در حوزه های بینارشته ای از جمله در روایت شناسی و 
تاریخ هنر مواجه شده است. از میان منابع داخلی، در رسالۀ کارشناسی 
ارشد زینب مجیدی قهفرخی، دانش آموختۀ دانشکدۀ ادیانِ دانشگاه هنر 
اصفهان باعنوان »مطالعه نشانه شناختی دیداری مضمون بهشت و دوزخ 
در نگاره های کلیسای وانک و معراج نامه میر حیدر« )1394(؛ نویسنده 
با بررسی نمونه های مطالعاتی با گذر از سه مرحلۀ روایت شناسی، مربع 
حقیقت نمایی و مربع معنایی بدنبال شناسایی لایه های زیرین تصویر و 
کشف نمادهای دینی است. پژوهش حاضر به لحاظ نظری، روش شناختی 
منفرد  و  ایستا  ماهیت  و  روایت  از  بحث  در  بخصوص  موضوعی،  و 
مدیوم های روایی، هیچ شباهتی با تحقیق حاضر ندارد. در پژوهشی که 
جعفر میرزایی پرکلی و سیما محمدی در مقالۀ خود با عنوان »خوانش 
انجام  گودمن«  نلسون  زیبایی شناسی  بر  درآمدی  تصویری:  روایت های 
و  نظری-  زیبایی شناختی  ملاحظات  حول  بیشتر  شان  تأکید  داده اند، 
مدل سازی نظریۀ زیبایی شناختی گودمن بروی نمونه های مطالعاتی است. 
اما تمرکز نوشتار حاضر، مشخصاً بروی امکان های روایتگری در تصاویر 
ایستا و منفرد همچون نقاشی؛ در حوزۀ بینارشته ای و در قلمرو تاریخ هنر 
و روایت است. بنابراین مقالۀ حاضر بطورکلی متوجۀ بازنگری معیارهای 
روایتمندی و زمانمندی در دو رسانۀ بصری و زبانی است. در میان منابع 
خارجی نیز ولفگانگ کمپ، در اثر برجسته اش »روایت های شیشه های 
منقوش گوتیک«، با مطالعۀ شیشه های منقوش دو کلیسای قرون وسطایی، 
علاوه بر شناسایی فرم و روش های بیان روایی در مدیوم ایستایی چون 
شیشه، همچنین سیر تکاملی فرهنگ شفاهی به فرهنگ نوشتاری و از 

آنجا تا فرهنگ بصری هنر مسیحی را پی می گیرد. بدین ترتیب کمپ 
گام های اولیه بسوی استقلال تصویر از متن و گشودن امکان های تازه 
خوانش و دریافت معنا از تصاویر منفرد در سیر تکاملی تاریخ هنر را 
مورد بررسی قرار می دهد )Kemp, 1997: 221-223(. کلاس اشپیدال 
هم در رسالۀ دکترای خود و دیگر آثارش، به ویژه در مقاله ای با عنوان 
»آنچه روایت است: بازسنجی تعاریف مبتنی بر تجربه هایی از روایت 
تصویری، جستاری در باب روایت شناسی توصیفی« قابلیت های تصویر 
منفرد در داستان  بصری و زمینه های ایجاد نوعی روایت شناسی دیداری 

توصیفی و تجربی را دنبال می کند. 

 مبانی نظری پژوهش
مروی بر پیشینۀ مطالعات روایت شناسی دیداری

از 1980 میلادی که »روایت شناسی دیداری« به عنوان یک شاخۀ 
میان رشته ای از دلِ مطالعات مشترک تاریخ هنر و نظریه روایت سر 
بر  تمرکز  با  روایی  الگوهای  طبقه بندی  همچنان  امروز،  تا  بَرآورد. 
عناصر روایت، رایج ترین شیوۀ مطالعاتی در تاریخ هنر و روایت شناسی 
دیگر  عبارت  به   .)Horvath, 2016: 247( می شود  محسوب  زبانی 
از سال1980 میلادی آغاز مطالعات نظامندِ تصاویر روایی، به موضوع 
مشترک این دو حوزه تبدیل شده است. بنابراین بر مبنای تقسیم بندی 
پیشاکلاسیک،  دورۀ  زبانی-          سه  روایت شناسی  در  هرمن  تاریخی 
کلاسیک و پساکلاسیک- و از سوی دیگر تقسیم بندی تاریخی هوروت 
در روایت شناسی دیداری - دوران پیشامدرن، مدرن و پسامدرن- می توان 
چنین نتیجه گرفت، پژوهش های مشترک تاریخ هنر و روایت شناسی 
زبانی بروی تصاویر روایی در دوران پسامدرن و پساکلاسیک با هم 
تلاقی یافت. با اینحال امروزه رشته های مختلفی به پژوهش در زمینۀ 
روایت های دیداری می پردازند. هر کدام از این رشته ها تعریف خاصی 
از دسته بندی و شیوه های بازنمایی روایی تصویر بدست می دهند. در20 
سال گذشته، پژوهش در زمینۀ روایت های دیداری دیگر محدود به دورۀ 
خاصی از باستان شناسی و تاریخ هنر )هنر قرون میانی، رنسانس یا هنر 
غیر اروپایی( نیست و همانطور که پیشتر اشاره کردیم روایت شناسی و 
تا حدی نشانه شناسی نیز دو حوزۀ عمدۀ مطالعۀ تصویر درکنار تاریخ 
هنر محسوب می شوند. روی هم رفته پیشینۀ تاریخی مطالعات روایت های 
دیداری، با باستان شناسی و بررسی گونه های روایی )به ویژه هنر روایی 
یونان و روم باستان( آغاز شد. پس از باستان شناسی، در تاریخ هنر هم 
علاوه بر دستاوردهای نظریه پردازان و مورخان پیشگام عرصۀ داستان  
تصویر   )لئون باتیستا آلبرتی، فرانس ویکهاوف7 و کِرت ویزمن(8 از 1970 
به  مجدداً  دیداری  روایت های  به  مربوط  مسائل  تمامی  این سو،  به  م 
خاستگاه شان در تاریخ هنر و مطالعات نقاشی رنسانس بازگشته است. 
»نشانه شناسی نیز روایت دیداری را به منزلۀ شاخه ای از قلمرو گستردۀ 
ارتباطات تصویری مورد مطالعه قرار می دهد. نشانه شناسان با تکیه بر 
مطالعات آرنهایم دربارۀ زبان تصاویر و با گسست کامل از مطالعات رده 
شناختی روایت؛ تصاویر روایی را به عنوان فرآیندهایی خاص مانند، کنش 
و واگنشگری شخصیت، گفته، ذهنیت، گفتگوگری رده بندی می کنند« 

روایت شناسی دیداری: روایتگری در تصاویر ایستا )نقاشی( از منظر
تاریخ هنر و روایت شناسی
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)Ibid., 257-260(. به این ترتیب در این جستار سعی داریم با تمرکز بر 
مباحث نشانه شناسی که توسط بروی دو رشتۀ تاریخ هنر و روایت شناسی 

است.

دوره های تاریخی در مطالعات روایت شناسی دیداری
- دوران پیشامدرن

با  قرن چهاردهم،  اواخر  از  دیداری  روایت های  پیشامدرن  دوران 
نظریه پردازی و شگردهای فنی لئونه باتیستا آلبرتی )مبدع روایت های 
دیداری پیوسته و پرسپکتیو تک نقطه ای( و با طرح نظریۀ ایستوریا حول 
مسألۀ ترسیم زمان روایی در فضای نقاشانه و با هدف ایجاد سناریو آغاز 
شد. آلبرتی توانست دستاورد هایی بزرگی در پی ریزی چارچوبی نظری و 
فنی در زمینۀ روایت دیداری برای آیندگان فراهم آورد. مهم ترین دستاورد 
او، جایگزین کردن انواع حرکات بازنمودی با ترتیب زمانی رویدادها در 
تصاویر منفرد است. به عبارت دیگر آلبرتی با کشف روایت پیوسته، 
حرکت روایی در رسانه بصری و در مکان تصویر را معادل زمان در 
رسانه زبانی و ترتیب زمانی رویداد قرار می دهد. به این ترتیب از قرن 
چهاردهم تا قرن هفدهم میلادی، نظریه پردازی در این حوزه همچنان 
بر محور زمان و روایت به ویژه در پرتو تأملات دو تن از برجسته ترین 
صاحب نظران آن دوره، شافتسبری و لبرون ادامه یافت؛ در نهایت لسینگ 
مسألۀ زمان و روایت را با تأکید بر ویژگی های ساختاری رسانۀ زبانی 
و تصویری از هم تمایز بخشید. در حقیقت نظرات لسینگ، مسألۀ ایجاد 
وحدت زمانی در روایت های تداومی که آلبرتی مبتکر آن بود را به 

موضوع اصلی زیبایی شناسی قرن هجدهم تبدیل می کند.
- دوران مدرن 

تاریخ نگاری فرمالیستی هنر؛ »مکتب وینا«: مطالعات گونه شناختی 
روایت های  مطالعات  مدرن  دوران  رواییِ  تصاویر  انواع  طبقه بندی  و 
دیداری از قرن نوزدهم آغاز می شود. در واقع در ربع آخر قرن نوزدهم، 
اعضای  بهمراه  وینا  بنیانگذار مکتب  و  فرانس ویکهاوف، مورخ هنر 
دیگر این مکتب آلوئیس ریگل، کارل روبرت و فرانس ویکهاوف، در 
قالب نسلی از فرمالیست های آلمانی زبان متأثر از سنت آلمانی مطالعات 
را  هنر  تاریخ  در  بصری  داستان   مدرن  مطالعات  حلقۀ  اولین  تصویر9 
تشکیل دادند. رویکرد پژوهشی اعضای این مکتب، جنبه ای فرمالیستی 
بیشتر متوجۀ سیر تکاملی گونه های مختلف روایت بصری  داشت و 
)در آثار یونان و روم باستان و صدر مسیحیت( و تأثیر احتمالی آنها 
در ایجاد سبک های هنری یک دورۀ فرهنگی یا تاریخی خاص می شد 
)Horvath, 2010: 44-46(. بطورکلی مکتب وینا، یک چارچوب 
پژوهش های  انجام  جهت  آلمانی زبان  محققان  برای  منسجم  نظری 
روایت تصویری در سراسر قرن بیستم به ویژه در زمینۀ گونه شناسی و 
طبقه بندی روایت فراهم آورد؛ بعلاوه زمینه ساز شکل گیری دو جریان 
عمدۀ  جریان نخست  اصلی در مطالعات روایت های دیداری شد. در 
تدریجی  بازنگری  و  ساده سازی  صرف  دیداری  روایت شناسان  تلاش 
الگوی نظری ویکهاووف به روی گونه بندی تصاویر روایی شد. کرت 
ویزمن برجسته ترین پژوهشگر جریان نخست پس از ویکهاوف است. 

جایگاه ممتاز ویزمن در حورۀ مطالعات روایت شناسی دیداری را می توان 
این طور جمع بندی کرد: نخستین پژوهشگری بود که در قرن بیستم، به 
تحلیل شیوه ها و گونه بندی های روایت در تصویرسازی کتاب پرداخت. 
»او همچنین دستاوردهای اعضای مکتب وینا و محققان آلمانی اولیه را 
پس از نزدیک به یک سده به مورخین هنری و روایت شناسان دیداری 
معاصر معرفی نمود و به عنوان پایه گذار رشتۀ روایت دیداری در تاریخ 
هنر لقب گرفت. در هر حال این جریان با ارائۀ آخرین گونه بندی روایت 
روایت های  گونه بندی  تکامل  و  اصلاح  روند  سال 1990 همچنان  تا 
دیداری را ادامه می دهد« )Ibid., 47(. دومین جریان دوران مدرن، در 
زمینۀ مطالعات روایت های دیداری، حول نظریه های پل و اتین سوریو، 
آرنهایم و گامبریچ می گردد. در واقع پس از دستاوردهای نظری ویکهاوف 
و ویزمن در جریان نخست که به آن اشاره کردیم، رویهم رفته نظرات 
این سه متفکر را باید وابسته به سنت مطالعاتی دانست که پیشتر توسط 
آلبرتی و در رابطه با مقولۀ زمان در تصاویر روایی منفرد آغاز شده بود. 
می توان گفت مفهوم زمان و روایت عموماً پژوهشگران این حوزه را 
به بازاندیشی در ماهیت تجربۀ زیبایی شناختی و ادراک بصری واداشته 
است. به این ترتیب با گسترده شدن دامنۀ مسائل و تعدد موضوعات، 
حوزه هایی نظیر روانشناسی و نظریۀ گشتالت، ادراک و شناخت شناسی 
و مطالعات تصویر به یاری مورخین هنر و روایت شناسان دیداری آمده 
و لزوم بهره گیری از گرایش های بینارشته ای را بیش از پیش ضرورت 
بخشید. این نسل از پژوهشگران )سوریو، آرنهایم و گامبریج( تصویر را 
در معنایی وسیع در نظر گرفتند. از نظر اینها محتوای تصویر، فارغ از 
زمینۀ تاریخی و جنبه های تفسیری، همان چیزی است که زبان شناسان 
آنرا دستور زبان بصری نامیده و از فرم، ترکیب، سلسله مراتب، آرایش یا 
ترتیب مکان و زمانی تشکیل شده است؛ دامنۀ مطالعاتی شان تنها به هنر 
فیگوراتیو محدود نیست بلکه هنرهای معاصر، هنر انتزاعی، عکاسی، 
علمی  تصویربرداری های  حتی  نمودارها  قومی،  هنر  استریپ،  کمیک 
را هم در بر می گیرد. به طور کلی این سه پژوهشگر، نمایندۀ نسلی از 
ins tanta-«  پژوهشگران هستند که قرن ها پس از آلبرتی، با نفی ایدۀ

neous punctum temporis«10دستاوردهای او را از دو جنبۀ تداوم 
می بخشند: اشکال مختلف الگوهای زمان در تصاویر ایستا و نحوۀ بازنمایی 

.)Ibid., 66-70( انواع حرکت در سطح تصویری و ادراکی

- دوران پسامدرن
هنر،  تاریخ  در  بینارشته ای  حوزه های  میلادی  از1980  تقریباً 
روایت شناسی و نشانه شناسی شکل گرفته و دوران پسامدرن مطالعات 
 )Horvath, 2010( روایت های دیداری فرا می رسد. به گفتۀ هوروت
این دوره را باید سرآغاز فصل تازه ای در روندهای پژوهشی و آخرین 
تحولات در گفتمان روایت بصری بدانیم. در این برهه، بر تعداد و تنوع 
موضوعی تحقیقات افزوده شد و این مسأله نه تنها درخصوص مفاهیم 
هنر،  تاریخ  نظیر  علوم  مختلف  مرزهای  از  بلکه  روایت  گوناگون 
روایت شناسی و نشانه شناسی هم فراتر رفت. مهم ترین رویداد این دوره، 
گرایش تاریخ هنر به وام گیری مفاهیم پایه ای روایت شناسی زبانی است. 
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در این دوره روایت بصری در کل به موضوعی جذاب برای تاریخ نگاران 
رشته های غیر- هنری تبدیل شد و پژوهشگران از زمینه های بسیاری از 
جمله روایت شناسی، فلسفه، نقد ادبی و نشانه شناسی شروع به نوشتن 

دربارۀ روایت های دیداری کردند.

امکان های داستان  در تصاویر منفرد: تقابل نظری روایت شناسی 
زبان بنیاد و روایت شناسی دیداری

 آنچه در بحث از روایت دیداری، روایت شناسان و تاریخ نگاران هنر 
را در برابر هم قرار داده است، اختلاف شان بر سر امکان های داستان  
تصویری به ویژه در تصاویر منفرد نظیر نقاشی است. بعبارتی ریشۀ این 
اختلاف در تاریخ تفکر غربی به اندیشه های افلاطون دربارۀ شیوه های 
مختلف ارائه داستان باز می گردد. افلاطون دو نوع روایت را از هم متمایز 
می سازد: »ارائۀ داستان به شیوۀ دایجسیس )نقل( که در برابر میمسیس 
)تقلید( قرار می گیرد. سپس ارسطو اصطلاح میمسیس را بــه حوزۀ درام 
وارد کرد و بــه توصیف آن در مقابل هنرهای اپیک )روایی( پرداخت. 
در دوران معاصر، مبحث دایجسیس و میمسیس در حوزۀ روایت شناسی 
بار دیگر مورد توجه قرار گرفت و به واژگانی کلیدی برای تمایز میان 
روایت کلامی و درام بدل شد« )قهرمانی و همکاران، 1395: 15(. از 
افلاطون تا به امروز تأکید بر تمایز میان دو حالت بیان داستان )نقل کردن 
یا دایجسیس و نشان دادن یا میمسیس( در چارچوب نظریۀ روایت و 
مطالعات ادبی، صرف نظر از سیطرۀ سنت فلسفی کلام محور در اندیشۀ 
غربی بیش از هر چیز مؤیِد گسترش جریان های ساختارگرا زیر نفوذ 
زبان  شناسی سوسوری با تأکید بر اولویت زبان است. به همین سبب، 
قوانین و تعاریف زبان شناختی، به سنتی فراگیر و تثبیت یافته در چارچوب 
مطالعات روایت شناسی بدل شده است. از آن زمان تاکنون، دستاوردهای 
نظری تاریخ نگاران هنر و نظریه پردازان روایت دیداری تنها از دریچه ای 
زبان شناختی مورد ارزیابی قرار گرفته است. به گفتۀ میچل این مسأله: 
»سرازیرشدن سیل عظیم آرای نظری به ویژۀ سرایت فزایندۀ نظریه ادبی 
)زبانی( به عرصۀ هنرهای دیداری، تاریخ هنر را در برابر مواضعی که 
دیدن و تصاویر دیداری را به نظریۀ زبانی فرو بکاهد، به تقابل واداشته 

است« )نلسون و شیف، 1996: 89(.

روایت و زمان: چالش پیش روی روایت شناسی و تاریخ هنر 
در مقایسه با روایت شناسان زبانی، کدام مسأله عمده ترین چالش 
محسوب  دیداری  روایت شناسان  و  هنری  مورخین  برابر  در  نظری 
می شود؟ دلیل عمدۀ ناکارآمدی روایت تصویری در داستان  در مقایسه 
با روایت زبانی کدام است؟ بی تردید »یکی از چالش های نظریه پردازان 
حوزۀ روایت شناسی ارائۀ تعریفی از روایت است که اشکال مختلف و 
ویژگی های گوناگون روایت را شامل شود. مهم تر از آن، هر تعریفی از 
روایت باید از مؤلفه های لازم جهت مطالعۀ کارکرد و اهمیت عنصر 
بنیادین »زمان« در میان انواع متنوع روایت برخوردار باشد« )میرزایی 
پرکلی و محمدی کشکولی، 1396: 121(. بنابراین بزرگ ترین چالش 
نظری که داستان  بصری به ویژه روایت های دیداری در تصاویر منفرد با 
آن روبه روست، به اصلی ترین عنصر روایت یعنی زمان باز می گردد. به 

عقیدۀ استاینر»فارغ از گرایش های فلسفی، زمانمندی عنصر تعیین کنندۀ 
روایت در تمامی تعاریفی است که از روایت و روایتمندی تاکنون ارائه 
محسوب  داستانی  هر  و  روایت  اساسی  ویژگی  زمانمندی  است.  شده 
بروی  پژوهش ها  دقیق ترین  که  نیست  شگفتی  جای  بنابراین  می شود. 
تصاویر روایی در تاریخ هنر و روایت شناسی همواره به شیوه های بازنمایی 
 .)S teiner, 2004: 149( »زمان در تصاویر ایستا معطوف بوده است
به عبارتی کانون بحث در میان مورخین هنر و نظریه پردازان روایت، 
حول شیوه های بازنمایی و پیکربندی زمان در رسانه های روایی کلامی و 
تصویری می گردد. در بخش بعدی ناگزیر از ارائۀ تعاریفی از روایت در 
زمینۀ روایت شناسی هستیم تا از این طریق ضمن بررسی اجزای سازندۀ 
روایت، به نقش فراگیر زمان به عنوان عنصری وحدت بخش در کنار 
علّی رویداد،  زنجیرۀ  پیرنگ،  روایت:  تعریف  در  اصلی  عناصر  دیگر 
بازنمایی روایی اشاره کنیم. بعلاوه سعی می کنیم، به مسئلۀ زمان به عنوان 

چالش اصلی تاریخ نگاران و روایت شناسان دیداری بپردازیم.

»تعریف« روایت در روایت شناسی زبانی و تاریخ هنر
روایت چیست؟ چگونه عمل می کند؟

روایت شناسان  اختلاف  منشاء  کردیم،  اشاره  پیشتر  همانطورکه 
و مورخان هنر، در این پرسش نهفته است: آیا هر مدیوم یا هر شکل 
ایستا،  تصاویر  در  روایت  آیا  نامید؟  روایت  می توان  را  داستان  انتقال 
کتۀ   « اشپیدال  نظر  به  داراست؟  را  روایت  تعریف  اصلی  معیارهای 
رابطۀ  به  توجه  روایت شناسان،  و  هنر  تاریخ نگاران  بحث  در  اصلی 
مستقیم تعاریف هر دو گروه از روایت و مسأئلۀ روایتمندی در تصاویر 
منفرد است« )Speidel, 2017: 16(. این یعنی گرایش روایت شناسان 
به تصاویر منفرد تا حد زیادی به تعاریف آنها از روایت بستگی دارد. 
در واقع ویژگی ها و کارکردهای انواع روایت، بعلاوه تنوع دیدگاه های 
نظریه پردازان روایت شناسی در گرو پاسخ به تعریف روایت و اجزای 
اصلی آن به ویژه عنصر زمان است. از این رو در تعریف روایت دو گرایش 
تعین  ماهیت  و  به چیستی  نخستین گرایش  می توان سراغ گرفت؛  را 
بخش روایت می پردازد و معمولًا از آنها با عنوان گرایش های تعریف 
محور روایت یاد می کنند. همانطور که پیشتر اشاره شد، در تاریخ نظریۀ 
روایت، گرایش تعریف  محور به تقسیم بندی های رایجِ نظریه روایت- 
پیشاکلاسیک،کلاسیک و پساکلاسیک- که بعدها روایت شناسی نام 
گرفت، انجامید. دومین گرایش، به بررسی کارکردهای انواع الگوهای 
خوانش،  شناخت،  ادراک،  چون  عامی  مقولاتی  با  نسبت  در  روایی 
فرهنگ و غیره می پردازد و رویکرد تبیین محور نامیده می شود )توکلی 
شاندیز، 1395:  41-44(. رویکرد نخست هر دو دورۀ پیشا کلاسیک و 
کلاسیک را در بر می گیرد و عمدتاً به دلیل تنوع و پیچیدگی سرشت 
ساختاری روایت چالش های نظری بسیاری را برانگیخته است. اما در 
رویکرد دوم که شامل دورۀ پساکلاسیک نظریۀ روایت است، اختلاف 
نظری جدی ای وجود ندارد. رویهم رفته گذار روایت شناسی از بررسی 
ویژگی های ماهوی روایت )رویکرد تعریف محور( به بررسی فرآیند های 
)تعریف کارکرد محور( محصول  ادراکی مخاطب  زمینه ای و تجربۀ 

روایت شناسی دیداری: روایتگری در تصاویر ایستا )نقاشی( از منظر
تاریخ هنر و روایت شناسی
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چرخش پارادایمی در دورۀ پساکلاسیکِ روایت است که هم زمان با 
ظهور جریان های پساساختارگرا از دهۀ 1990 م آغاز شده بود. در این 
دوره )پساکلاسیک(که از آن با عنوان »چرخش روایی« یاد می کنند 
روایت به حوزه هایی غیر از ادبیات وارد می شود و اندیشه هایی از سایر 
رشته ها به طرف آن سرازیر می شوند. چنانکه ذکر آن رفت، این دوره 
تاریخی در روایت شناسی زبانی )1990( را تقریباً می توان مصادف با دوران 
پسامدرن در روایت شناسی دیداری قلمداد کرد. بی سبب نیست که در دو 
دهۀ اخیر، همگام با مورخان هنر، »پژوهشگرانی چون نورمن برایسن، 
میکه بال، مایکل فرید، وندی استاینر و بسیاری دیگر از مرز میان رشته ها 
گذر کرده اند و از گروه های ادبیات، روایت شناسی و نشانه شناسی به تاریخ 
هنر روی آورده اند )نلسون و شیف،    1996: 89(. آنها با خود روش ها و 
اصطلاحات بسیاری که در مطالعۀ متون شکل گرفته اند به عرصۀ تاریخ 
هنر وارد کرده اند و بر عمق مطالعات روایت شناسی دیداری افزوده اند. 
به هر حال دامنۀ این مباحث موجب شده، پژوهشگران تصاویر روایی 
در دو صف مقابل یکدیگر بایستند. در صف نخست تاریخ نگاران هنر 
با سابقۀ طولانی تر در کنار شاخۀ جدید روایت شناسی دیداری را شاهدیم 
و در صف مقابل روایت شناسان ادبی و زبانی قرار دارند. بنابراین از یک 
سو با گروهی از روایت شناسان زبانی مواجه هستیم که عمدتاً براساس 
گرایش های تعریف  محور )دورۀ پیشاکلاسیک و کلاسیک( با اتخاذ 
مواضعی سلبی و زبان شناختی به تعریف روایت های دیداری می پردازند. 
از سوی دیگر با مورخان هنر و روایت شناسان دیداری روبروییم که غالباً 
بنا به گرایش های کارکردمحور و میان رشته ای )دوران پساکلاسیک یا 
پیشامدرن(، به تعریف روایت دیداری می پردازند. به عبارت دیگر گروه 
نخست، با تأکید بر چیستی روایت، به تعریفی سلبی از روایت دیداری 
دست می زنند. از دید آنها تصویر در بیان روایی، نقشی فرعی دارد. گاهاً این 
گروه حتی قابلیت روایی تصاویر را زیر سؤال می برند و از اساس مردود 
می شمارند. گروه دوم )مورخین و روایت شناسان دیداری (رویکردشان 
نحوۀ  بر  تمرکز  با  این گروه  است.  ایجابی  دیداری،  به روایت  نسبت 
کارکرد تصویر در انتقال روایت و شیوه های گوناگون ارائۀ داستان بصری، 

قابلیت داستان  تصویری را محرز می دانند. 

معیارهای اصلیِ تعریف روایت و تعیین الگوی زمانی  در روایت های 
دیداری

- تعریف روایت دیداری از چشم انداز  روایت شناسان زبانی: روایت 
چیست؟ 

بطور کلی طبق تعریف یان: »همۀ روایت ها داستانی را ارائه می دهند. 
داستان زنجیره ای از رویدادهاست که شامل شخصیتی است. از این رو، 
روایت شکلی از ارتباط است که از طریق توالی رویدادها حاصل می شود، 
رویدادهایی که شخصیت های ایجاد و تجربه کرده اند. در داستان کلامی 
یک داستانگو، راوی، نیز داریم« )یان، 1397: 12-13(. تعریف یان تقریباً 
تمامی مؤلفه های سازندۀ روایت یا عناصر اصلی آنرا در بر می گیرد. در 
اینجا به برخی از مهم ترین تعاریفِ روایت شناسانی خواهیم پرداخت. 
این تعاریف عمدتاً از دریچۀ زبان شناسی و نظریۀ متن پژوهی به مقولۀ 

روایتمندی بصری و زمان پرداخته اند. ولف روایت دیداری را فقط مختص 
تصاویر چند زمانی11می داند. در تعریف او، روایت دیداری مجموعه ای 
از بازنمایی های معنادار در تصاویر چند صحنه ای یا سریالی است که 
از درجۀ روایتمندی بالایی برخوردارند. از نظر او در این روایت ها باید 
حداقل دو بازۀ زمانی و روابط علّیِ کنش بصورتی متمایز و غیر تکراری به 
نمایش در آمده باشد و پایانی نامعلوم و مبهم برای موجودی انسان  ونه رقم 
بخورد )Wolf, 2003: 192(. شفر، با در نظر گرفتن تمایز ساختاری میان 
رسانۀ زبانیِ زمان پایه و رسانۀ تصویریِ مکان پایه، روایت دیداری منفرد 
را این طور تعریف می کند: »روایت های دیداری منفرد یک تناقض ذاتی 
است« )Schaeffer, 2001: 15(. معیاری که چتمن در تعریف روایت و 
به طور کلی روایت دیداری مطرح می کند، بی تردید تأکید بر عنصر بنیادین 
Chat-( تزمان و وجود دو رویداد مختلف در شکل گیری روایت اس

man, 1981: 118(. استاینر دیگر پژوهشگر حوزۀ روایت عقیده دارد، 
تصاویر روایت نیستند و هنرهای دیداری مسلماً ضد روایت اند. به نظر 
استاینر این به آن دلیل است که روایت نیازمند تعدد رویدادها- حداقل 
 S teiner,( توالی سکانس هاست یا  بازنمایی 2 رویداد- ترتیب زمانی 

.)2 004: 150

تعریف روایت دیداری از چشم انداز مورخین هنر و روایت شناسان 
دیداری: روایت چگونه عمل می کند؟

از  پس  و  هنر  تاریخ  در  روایی  تصاویر  مطالعات  سیر  گر چه 
گفتۀ  به  اما  نیست  شده  شناخته  چندان  دیداری  روایت شناسی  آن 
هوروت  )Horvath,  2010( سابقه اش از روایت شناسی زبانی  در مبحث 
داستان  بصری بسیار طولانی تر است. در مقایسه با روایت شناسی زبان 
بنیاد و ادبی، مطالعات تاریخ هنر و روایت شناسی دیداری بر رویکردهای 
تبیین محور و کارکردی استوارند. از این رو، شاخۀ جدید روایت شناسی 
آنکه همچون  از  بیش  تاریخ هنر(  در  سابقاً  و  دیداری  )روایت شناسی 
از  روایت  بنیادین  اجزای  و  مفاهیم  چیستی،  بر  زبانی  روایت شناسان 
منظری زبانشناختی و ادبی تکیه کنند، نقطۀ تأکیدشان بر توصیف و 
تبیین چگونگی شکل  گیری روایت و کارکرد عناصر روایی است که 
به روایتگری در رسانۀ بصری می انجامد. از این رو در تاریخ هنر و پس 
از آن در روایت شناسی دیداری، پرسش از »روایت چیست؟« جای خود 
را به پرسش »روایت چگونه عمل می کند؟« می دهد. به عبارت دیگر در 
تاریخ هنر تبیین کارکرد روایت دقیقاً مترادف با تعریف چیستی روایت 

در روایت شناسی زبانی است. 

تبیین روایت دیداری از چشم  انداز روایت شناسان دیداری 
)دوران  کارکردی  گرایش  براساس  که  نظریه پردازانی  مهم ترین 
پساکلاسیک( به تعریف روایت های دیداری پرداخته اند عبارتند از: بال12، 
میچل13، فلودرنیک و غیره به تعبیر میچل آن هالی14»گرایش فزایندۀ 
متفکرین سرشناس ادبی و روایت شناسان دیداری به مطالعۀ هنر روایی و 
تجسمی در چند دهۀ اخیر، نه به معنای فاصله گیری از نظریۀ ادبی و متون 
زبانی، بلکه حاکی از پذیرش جنبه های مختلف ساخته های تصویری و 
زبانی برغم تفاوت های منحصربه فردشان است. از نظر این عده از محققان، 
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روایت های دیداری از معیارهای زبانی تبعیت نمی کند و به نحوی متفاوت 
این  به   .)Horvath, 2010: 73( می کند«  عمل  متنی  روایت های  از 
ترتیب این گروه از روایت شناسان دیداری، نخستین پژوهشگرانی هستند 
که گرایش های بینارشته ای برای مطالعۀ انواع روایت ها را مجاز دانستند. 
در واقع این متفکرین مفاهیم تخصصی در روایت شناسی زبانی را برای 
نخستین بار بروی گونه های بصری به کار بستند. در زمینۀ روایت های 
دیداری میکه بال یکی از سرشناس ترین چهره های این حوزه محسوب 
و  باله  فیلم،  عرصۀ  به  روایت شناسی  بسط  بال،  مهم  نوآوری  می شود. 
درام است. او بعدها نقاشی را نیز در همین زمره قرار داد. در تعریف 
بال، روایت دیداری در معنایی وسیع به تمامی اشکال روایی در هنرهای 
تجسمی، فیلم و به طور کلی آثار بصری یا ایماژهای ادبی اطلاق می شود 
)Bal, 2005: 629(. مونیکا فلودرنیک در کتاب اخیر خود درآمدی بر 
روایت شناسی، تعریفی جامع از انواع روایت های زبانی و غیرزبانی بدست 
می دهد:»بازنمایی جهان ممکن در رسانه ای کلامی یا بصری بهمراه یک یا 
چند قهرمان با ماهیت انسانی در مرکز آن، که از حیث زمانی و مکانی 
 Fludernik,( »وجود دارند و غالباً کنش های هدفمندی را انجام می دهند

.)2009: 5

تبیین روایت دیداری از چشم انداز مورخین هنر
تبیین کارکرد روایت از چشم انداز مورخین هنری در گرو بررسی 
اندیشه های کسانی است که هر یک به نوبۀ خود سهمی در رشد و تکامل 

امکان های بیان تصویری در تاریخ هنر ایفا کرده اند. 
تبیین روایت  اصلی در  )حرکت عنصر  حرکت در سطح تصویر 

دیداری(
آلبرتی: الگوهای بازنمودی حرکت در سطح تصویر جایگزینی 

برای زمان روایی
برای نخستین بار در تاریخ هنر، آلبرتی با طرح ایدۀ ایستوریا به عنوان 
یک الگوی نظری بالقوه در نقاشی های روایی، این پرسش مهم را پیش 
کشید: چگونه داستان های بصری در یک فضای تصویری یکپارچه )تک 
قاب( به نمایش در می آیند. پاسخ آلبرتی به این پرسش دو ثمرۀ مهم برای 
روایت دیداری و تاریخ هنر به بار می آورد: اولًا بر شیوۀ پاسخ دهی و 
جهت گیری های نظری هم عصران آلبرتی و نظریه پردازان روایت دیداری 
تأثیر ژرف می گذارد ثانیاً: ترسیم زمان در معادل های بصری )مدیوم های 
تصویر ایستا: نقاشی و عکس که منابع متنی و زبانی را بازنمایی می کنند( 
را به مسألۀ اصلی نظریه پردازان در تاریخ هنر تبدیل می کند. برای این 
منظور آلبرتی انواع حرکات را به عنوان عناصر تصویری حامل معنای 
روایی، جایگزین سیر زمانی داستان می کند. در واقع ایدۀ آلبرتی »بازنمایی 
جنبه های حرکتی اندام انسان در داخل سناریوی بصری بود، به گونه ای 
که تمامی اعمال جسمانی، وضعیت استقراری و اعضای بیانگر احساسات 
یا عواطف مانند چهره را در بر بگیرد. کشف پرسپکتیو تک نقطه ای 
اختیار  را در  یکپارچۀ تصویری )صحنۀ واحد(  آلبرتی، فضای  توسط 
هنرمند قرار می داد و از این طریق با ترکیب صحنه های معمارانه امکان 
سازماندهی رویدادهای متعدد را غالباً با تکرار شخصیت های قهرمان 

پدید می آورد« )Horvath,  2010:     26(. به این ترتیب پاسخ آلبرتی 
به پرسش: چگونگی عملکرد روایت بصری لزوماً راه حلی برای مسئلۀ 
ایجاد وحدت زمانی در صحنه نبود. با اینحال وی با جایگزین کردن عامل 
حرکت در قالب صحنه، شخصیت و رویداد در درون فضای تصویر، به 
کشف مدلی کارآمد جهت ترسیم ویژگی های اصلی روایت دیداری و 
لئو اندرو  که  آنچنان  آمد.  روایت ها  نائل  انواع  )گونه بندی(  طبقه بندی 
می گوید، در تعریف آلبرتی، ویژگی اصلی یک روایت دیداری چیزی 
جز، بازنمایی داستان های بصری بوسیلۀ تکرار شخصیت ها در یک صحنۀ 
واحد )Andrews, 1995( نیست. بر اساس چنین تعریفی آلبرتی گونۀ 
نوپدید روایت دیداری موسوم به »روایت های تداومی« را برای نخستی بار 
به هنر نقاشی روایی رنسانس معرفی می کند. به این ترتیب آلبرتی با 
بزرگ ترین دستاورد  پانزدهم  قرن  نقاشی  در  پیوسته«  کشف »روایت 
خلاصه  به طور  که  آورد  ارمغان  به  دیداری  روایت شناسی  برای  را 
چنین بود: حرکت بمنزلۀ عاملی برای پیشبرد طرح روایی در تصویر، 
جایگزین زمان به عنوان عنصر پیش برندۀ طرح روایی در داستان  زبانی 
شد )Greens tein, 1992: 50-52(. در ادامه به ترتیب نشان خواهیم 
داد که چگونه اولین دستاورد آلبرتی توسط نظریه پردازان و مورخین 
برجستۀ هنری: اتین سوریو، آرنهایم و گامبریچ به عنوان معیار بنیادین 
تعریف روایت دیداری در نظر گرفته شد. و دومین دستاوردش، راه را 
برای حل »یکی از مناقشه برانگیزترین مسائل در نقاشی غربی بواسطۀ 
توسط  هوراس«   )ut picturte poesis( نقاشی  همچون  شعر  آموزۀ 
لسینگ هموار می کند. سومین دستاورد او نیز راهبردهای پژوهشی در 
زمینۀ گونه بندی تصاویر روایی در تاریخ هنر را بواسطۀ دو تن از برجسته 

ترین مورخین هنری، ویکهاووف و ویزمن، بکلی دگرگون می کند. 

الگوهای حرکتی در تصویر و طبقه بندی انواع روایت های دیداری
فرمالیستی مورخین هنر  اشاره کردیم، گرایش های  همانطور که   
در مکتب وینا و تمرکزشان بروی فرم بصری، موجب شد تا با دقت 
هر چه بیشتر دستاورد بزرگ آلبرتی در کشف انواع حرکات از جمله 
کنش و تکرار شخصیت در تصویر مجدداً مورد بازبینی قرار بگیرد. این 
بازنگری زمینه ای برای مطالعات انواع الگوهای روایی تصاویر را فراهم 
آورد. بنابراین نظام گونه بندی تصاویر روایی که توسط ویکهاووف ارائه 
شد، صرفاً به هدف پایه گذاری یک نظام اصطلاح شناسی تخصصی در 
حوزۀ مطالعات روایت های دیداری نبود بلکه روش او تا حد زیادی روند 

شناسایی و ارزیابی سیر تحولات سبک های هنری را هم ارتقا بخشید.

فرانس ویکهاووف: الگوهای سه گانۀ روایت دیداری 
ویکهاوف الگوهای بهینه شدۀ خود را در حین بررسی بخش هایی از 
تصویرسازی های انجیل »وینا« )نیمۀ اول قرن ششم میلادی( و در قالب سه 

گونۀ: تکاملی، منفرد و تداومی ارائه نمود:
1. تصویر روایی تکاملی:15 بازنمایی لحظۀ خاصی از روایت داستانی 
بوسیلۀ عناصر تکمیلیِ تصویر؛ که از طریق این عناصر، رویدادها به لحاظ 
منطقی، به گونه ای مجزا و پی درپی در یک قاب منفرد به نمایش در 
به  به عنوان مثال هر 12 رخداد مجزا شامل: 1. ورود مسیح  می آیند. 

روایت شناسی دیداری: روایتگری در تصاویر ایستا )نقاشی( از منظر
تاریخ هنر و روایت شناسی
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اورشلیم، 2.شام آخر، 3. نیایش مسیح در باغ، 4. زنده کردن لازاروس، 
5. شستن پای حواریون توسط عیسی، 6. خیانت به مسیح، 7. دستگیری 
مسیح،  8. دادگاه سنهدرین، 9. تمسخر مسیح، 10. پونیتوس پآیلت دستانش 
را می شوید، 11. حکم تصلیب مسیح به دستور پایلت و 12. سیمون اهل 
سیرن عیسی را در حمل صلیب یاری می کند. این 12 رویداد که به سادگی 
به نمایش در آمده اند در یک تصویر منفرد )واحد- تک قاب( با هم 
ترکیب می شوند، بنابراین به لحاظ منطقی رویدادهای این داستان باید 
بصورت بهم پیوسته، یکی پس از دیگری به نمایش در آیند تا معنای 

داستان آشکار شود )تصویر 1(. 
2. تصویر روایی منفرد:16 بازنمایی تمام داستان، اپیزود )داستان فرعی( 
یا قسمتی از یک تصویر که نشان دهندۀ نقطۀ اوج  یا تحرک داستانی است، 
این لحظه طوری انتخاب می شود که تمام درون مایۀ داستان در آن یکجا 
جمع شده است. تصویر )2( به خوبی لحظۀ پرکشش پیش از قربانی کردن 
اسحاق به دست ابراهیم توسط گیبرتی را در قابی واحد نشان می دهد 

)آنچه لسینگ آن را »لحظۀ زایا« نامیده است(. 
3. تصویر روایی تداومی:18 بازنمایی چندین لحظه یا رویداد )صحنه( 
یک داستان، به همراه نمایش چندبارۀ )بیش از یکبار( شخصیت های آن 
در صحنه های متوالی که در یک پس زمینه و دورنمای واحد قرار گرفته 
باشند. ویکهاوف به اولین تصویرِ انجیل وینا اشاره می کند )تصویر3(که 
در آن هر سه صحنۀ داستان: اغواشدگی، هبوط و خروج آدم و حوا از 
بهشت در یک پس زمینۀ واحد، از طریق تکرار 2بارۀ شخصیت آدم و 
 .)Whatling, 2010:     47( حوا در سه اپیزود به نمایش در آمده است

کرت ویزمن: الگوهای سه گانۀ روایت دیداری 
روایی  شیوه های  انگلیسی  نسخۀ  باید  را  ویزمن  سه گانۀ  الگوی 
ویکهاووف به شمار آورد که شامل روش های تک صحنه ای، هم زمانی 

نظام  و  ویکهاووف  نقد  به  ویزمن  اگرچه  است.  تناوبی  یا  دوره ای  و 
گونه شناختی سه گانۀ وی می پردازد اما همانطور که اشپیدال نشان داده 
)2017(، نظام گونه شناختی وی بسیار مشابه کار ویکهاووف است: او 
روایت تک صحنه ای را معادل روایت منفرد قرار می دهد. شیوۀ روایت 
مهم  تفاوت  تنها  می دهد؛  قرار  تکمیلی  روایت  برابر  در  را  هم زمانی 
تقسیم بندی او با ویکهاووف معرفی شیوۀ روایت تناوبیCyclic( 19( در 
برابر روایت تداومی ویکهاووف است. روایت تناوبی شبیه به روایت 
تداومی است با این تفاوت که در آن از زمینۀ مشترک یا آرایش ساکن 
)چند  قابی  چند  روایت  به  بسیار  نتیجه  در  نیست،  خبری  صحنه ها 

صحنه ای یا چند نمایی( متأخر شباهت دارد.

حرکت در سطح ادراکی، بازتابی از زمان در تصویر 
اتین   و  پل   سوریو،  ردلف آرنهایم و   ارنست گامبریج، چهار نظریه پردازی 
به عنوان  بصری  حرکت  عامل  بسط  و  آلبرتی  از  الهام  با  که  هستند 
پیشبرد  در  بسزایی  نقش  ایستا،  تصاویر  در  روایی  زمان  حامل های 
مبانی نظری مطالعات روایت های دیداری بر عهده داشته اند. بطورکلی 
فعالیت های نظری آنها، حول این مسأله متمرکز بود که نشان دهند، 
دلیلی بر عدم توانایی بازنمایی سیر زمانی بواسطۀ علائم بصری در تصویر 
وجود ندارد. به عبارت دیگر آنها عقیده داشتند، همانطور که رسانۀ زبانی 
می تواند تغییر موقعیت در پیرنگ روایی یا ترتیب زمانی و علّی رویدادها 
)که لزوماً در خط زمان و در فاصلۀ دو نقطۀ زمانی رخ می دهد( را بیان 
کند؛ رسانۀ دیداری نیز قادر است، انتقال از یک موقعیت به موقعیت 
دیگر یا همان سیر زمانی را به وسیلۀ حرکت، جابجایی و جهت گیری 

بصری در سطح تصویر نشان دهد.

 

 
 

تصویر 1.  انجیل سنت آگوستین. قرن ششم میلادی ، ایتالیا. کمبریج، کتابخانۀ کالج 
کورپس   کریستی. منبع: 

)https://www.flickr.com/photos/28433765@N07/14785336813(

 

تصویر2.  قربانی کردن اسحاق اثر لورنتسو گیبرتی،  1401 میلادی.
کلیسای سانتاما ریا دل فیوره، فلورانس، ایتالیا.

 

تصویر 3. انجیل وینا، اوایل قرن ششم میلادی. کتابخانه ملی اتریش، وین.
)https://smarthis tory.org/the-vienna-genesis( :منبع
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اتین سوریو و پل سوریو: حرکت در سطح ادراکی و  روایت های 
فرمال20

پل سوریو با مطالعۀ روش عکاسیِ بهم پیوستۀ21 ادوارد، جی. مایبریج22 
و اتین ژول ماری23 در حین مشاهدۀ پدیده ها در لحظه و همین طور ثبت 
آنی اشیای در حال حرکت از جمله حرکات انسان و حیوان، به دنبال بسط 
نتایج علمی حرکت و ادراک به حوزۀ زیبایی شناسی و نقاشی برآمد؛ تا از 
این طریق جایگزینی مطمئن برای سیر زمان در تصویر بیابد. به باور سوریو 
به عنوان مثال اگر عکاسی قادر بود تا از طریق روش های مبتکرانۀ نوردهی 
متوالی بروی یک فریم ثابت24، حرکت و جنبش را در تصاویر ثبت نماید 
و مقولۀ حرکت و زمان را به تصویر بکشد؛ نقاشی نیز با به کارگیری زبان 
ویژه خود قادر به انجام چنین کاری است )تصویر  4(. بنابراین به گفتۀ 
او »نقاشی بهتر بود از ویژگی های ذاتی زبان بصری مانند، ایجاد خطای 
باصره، برهم نمایی رنگی نور، اجتناب از خطوط بارز و کناره نما، پرهیز 
از ترسیم دقیق جزئیات و در عوض استفاده از ترکیب بندی های بصری 
محو و خط پردازی های سریع و پیش طرح گونه به عنوان راه حل هایی برای 
 Horvath, 2010:( »مسألۀ القای حس حرکت یا جنبش استفاده کند
56(. با اینحال اهمیت مسألۀ زمان و ادراک در روایت بصری بیش از هر 
چیز در کار پسرش )اتین سوریو( نمایان است. در حقیقت او با ادامۀ کار 
پدر دو مفهوم مختلف زمان که در فهم روایی بسیار تأثیرگذارند- زمان 
مراقبه25 و زمان درونی26 را از دید بیننده و در رابطه با فعل هنری مطرح 
کرد. او در عین حال ایدۀ »punctum temporis« نقطۀ ثابت زمانی 
را نفی می کرد. به کمک این مفاهیم سوریو توانست آموزۀ لسینگ مبنی 
بر نازمانمندی تصویر در هنرهای دیداری و بطورکلی تقسیم هنرها به دو  
نوع »هنرهای مکانی« و »هنرهای زمانی« را به چالش بکشد. به زبان ساده 
»زمان مراقبه« از نظر سوریو یعنی آنکه در حین تجربۀ زیبایی شناختی 
آثاری مانند مجسمه، معماری و نقاشی، به ترتیب با گَشتن به دور پیکره، 
مشاهدۀ زوایای گوناگون بنا و نیز بواسطۀ حرکات چشم، زمانی را برای 
مراقبه و درک آنها صرف می کنیم. تحقیقات جدید نیز درستی نظریات 
سوریو را در خصوص عمل زمان بری که در هنگام پردازش تصویر رخ 
می دهد اثبات می کند )Ibid., 58(. سوریو زمان درونی را با اصطلاح 

نه چندان دقیق»زمان زایا« لسینگ جایگزین می کند. به این ترتیب به 
گفتۀ سوریو زمان درونی در هنرهای تجسمی یک هستۀ زایای مرکزی 
است، که از طریق حالت یا حرکت سوژه کنشگر، زمان داستانی را به 
شکل امواجی در سطح تصویر منتشر می کند. این زمان به مثابۀ یک 
هستۀ مرکزی عمل می کند که ذهن بیننده با حرکت حول آن به عقب 
و به سوی گذشته یا به جلو و رو به آینده می رود؛ تا آنکه در نهایت این 
سیر زمانی با محو تدریجی تصویر در لبه های کادر و تنها پس از دقایقی 
Souriau, 1949:    297-( از ذهن بیننده در حین تماشای اثر، پاک شود

301(. این زمان یک محدودۀ پیوستۀ زمانی شامل حرکات بازنمودی، 
زمان داستانی و فراتر از آن ذهن مخاطب است.

ردلف آرنهایم و ارنست گامبریج: حرکت در سطح ادراکی و 
روایت های انتزاعی27

آرنهایم با بهره گیری از مفهوم حرکات استروبوسکپیک28 و ابداع 
اصطلاحی فراگیر با عنوان»تنش جهت دار«29و»علیت ادراکی«30 مقولۀ 
حرکت و کنش در تصاویر روایی )فیگوراتیو( را بسط داده و آنرا تا 
حرکات  می دهد.  گسترش  پیکرنما(  )نا  انتزاعی  روایت های  عرصۀ 
استروبوسکوپیک متشکل از مجموعه ای از تصاویر مجزا در کنار هم 
است که در آن اجزای مختلف حرکت پشت سر هم به نمایش در آمده و 
توهمی از حرکت پیوسته را پدید می آورند. بنابراین شکل گیری حرکت 
پیوسته ریشه در ساختار ذهن و ادراک آدمی دارد که در آن فرم های 
همسان یا مشابه، هر قدر هم که ساده و گسسته از هم باشند، بهم پیوند 
خورده و همچون توالی های زمانی در نظر گرفته می شوند. علت بروز 
چنین پدیده  ای به دو دلیل مهم روان شناختی باز می گردد که پیشتر توسط 
روانشناسان گشتالت و در رأس آن از طریق آزمایشات دامنه دار ماکس 
ورتایمر بروی پدیده های نوری به اثبات رسیده بود. دلیل نخست بسادگی 
چنین بود: ذهن آدمی همیشه کلیت ادارکی پدیده ها را درک می کند و 
نه اجزای منفردشان را. دلیل دوم همسانی مکانی اشیاء )شکل( با محیط 
پیرامونشان )زمینه( که باعث ایجاد حس کلیت و یکپارچگی بصری 
در میان پدیده های مجاور هم می شود. آرنهایم همین دو مفهوم پایه ای 
روانشناسان گشتالت را هم زمان در مورد نقاشی روایی یاکوپ دل سلایو 
با موضوع پسوخه و کوپیدو و نیز انیمیشن انتزاعیِ آلبرت میشوت31 
در  آرنهایم  می گیرد.  به کار  متحرک  چهارگوش های  موضوع  با 
توضیح اشکال انتزاعی تر روایت تصویری مفهوم »علیت ادراکی« را 
مطرح می کند. او مدعی است که حرکات در سطح انتزاعی حتی 
بدون دخالت علت فیزیکی نیز رخ می دهد. به عقیدۀ آرنهایم ذهن 
در  همیشه  و  می کند  فرض  ضروری  را  پدیده ها  میان  همبستگی 
انتظار وقوع شان هست. کیفیات علّی و معلولی پدیده ها که به نحوی 
ثانوی به ادراک اضافه می شود حاصل رابطه ها یا پیوندهایی است 
که در طول زمان در ذهن شکل می گیرند. بنابراین بیننده به کمک 
خصیصه های منحصربه فرد ادراک آدمی به فرم های انتزاعی و هندسی 
تحرک می بخشد و حرکات این فرم ها را به مثابۀ روابط علّی ادراک 
می کند، بیش از آن هم کنشی میان آنها را به عنوان یک داستان تفسیر 

 

روایت شناسی دیداری: روایتگری در تصاویر ایستا )نقاشی( از منظر
تاریخ هنر و روایت شناسی

تصویر 4. تکنیک »عکاسی بهم پیوسته«. 
)http://axaneh.com/Tutorial/Article/148-منبع: )-سبک- فوتوریسم
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یا معنا می کند. 

گامبریچ
تمرکز گامبریج بیشتر حول این دو مسأله می چرخد: زیر سؤال بردن 
این اندیشه که علائم ایستا در تصاویر ثابت فقط قادر به نمایش یک نقطۀ 
یا لحظۀ ثابت زمان هستند و در یک واحد زمانی ثابت وقوع حرکت 
اساساً غیر ممکن است. به نظر گامبریج این اندیشه که لحظه ای وجود 
دارد که حرکتی رخ نمی دهد و هنرمند می تواند یک نقطه یا واحد زمانی 
ثابت را به تصویر بکشد و یا اینکه دوربین عکاسی قادر به ضبط یک 
برش ثابت زمانی است به لحاظ منطقی مورد تردید است. بنا به استدلال 
گامبریچ حتی یک عکس آنی و فوری، دنبالۀ یا سیری از حرکت را ثبت 
 Le Poidevin, 1997:( می کند ولو این بازۀ زمانی بسیار کوتاه باشد
178(. به زبان ساده به نظر گامبریج: در یک واحد زمانی ثابت )در 
نقطۀ t1 ( و در یک نمای منفرد )نمای f1( ما با جزء ثابت و ساکن از 
یک پدیده در جهان واقعی مواجه نیستم بلکه با کوچک ترین واحد از 

واقعیت سیال و متحرک آن پدیده مواجه ایم. 

آناکرونی32: سیر زمان در سطح تصویر
در رسانۀ زبانی ترتیب حوادث در پیرنگ )توالی متنی حوادث که 
دوباره چیده شده است( ممکن است با توالی زمانی همخوانی داشته باشد 
از طریق  یا  و  آینده(  به  )گذر  پیش نمایی    33  از طریق  است  یا ممکن 
پس نمایی  34 )گذر به گذشته( از آن منحرف گردد. این بهم خوردن نظم و 
)یعقوبی، 1391: 292(.  می شود  نامیده  »زمان پریش«  حوادث،  ترتیب 
آناکرونی به طور کلی به معنای » مغالطۀ زمانی« است؛ به طور خاص به 
معنی جابجایی گاه نگارانۀ افراد، رویدادها، اشیاء یا لباس اشخاص مربوط 
که  نیست  تردیدی  است.  یکدیگر  با  خاص  تاریخی  دورۀ  یک  به 
روایت های دیداری تجربۀ متفاوتی از زمان را نسبت به روایت های متنی-

نوشتاری در ما ایجاد می کنند. بهترین حالت آناکرونی در داستان  دیداری 
رخ می دهد، که از آن به عنوان یک شگرد نقاشانه برای فشرده سازی، 
برهم نمایی، پیش نمایی، گذشته نمایی و بطورکلی تلفیق دوره های مختلف 
زمانی، تاریخی، مکانی یا سبکی استفاده می کنند. نابهنگامی تصویر دست 
کم تا آنجا که در اواخر قرن چهاردهم ایتالیا مورد استفاده قرار گرفته اند، 

سهم عمده ای در جلوه های روایی نقاشی بر عهده داشته است. آناکرونی 
ابزاری بود برای واقعی، تأثیرگذار و زنده جلوه دادن روایت های مذهبی 
که در اختیار نقاشان، حامیان و بینندگان قرار می گرفت. رویهم رفته هم 
آمیزی زمانی یا مکانی بصورتی نامتجانس یا ناهمگون و یا نشاندن یک 
داستان کهن تاریخی در یک محیط مدرن و امروزی یا برعکس، بهترین 
 .)Horvath, 2010: 90-100( است  بصری  نابهنگامی  برای  توصیف 
تابلوی تازیانه به مسیح اثر پیرو دلا فرانچسکا )تصویر 5( نمونۀ چشمگیری 
دیگر  عبارت  به  است.  نقاشی  هنر  در  نابهنگامی  شیوۀ  کاربرد  از 
فشرده سازی زمانی و بر هم نمایی مکانی به این ترتیب در سطح تصویر 
ترسیم شده است: یک گروه بندی 3 گانه از پیکره های اشخاصی با پوشش 
هم زمان،  و  راست  سمت  زمینۀ  پیش  در  چهاردهم(  )قرن  معاصرتر 
بازنمایی فضای داخلی کاخ پونیتوس پیلات )اشاره ای است به یکی از 
مهم ترین بخش های زندگی مسیح در تاریخ مسیحیت( در پس زمینۀ سمت 
چپ اثر. ترسیم توأمان دو دورۀ تاریخی مختلف )سده یکم و چهاردهم 
میلادی( و در عین حال دو مکان متفاوت، تأکیدی است بر ظرفیت های 
زمانمندی و روایتمندیِ رسانۀ بصری که از طریق فشرده سازی عناصر 
فرمی در یک قاب واحد به نمایش درآمده است. بسیاری از منتقدین قصد 
هنرمند از تلفیق این دو دورۀ زمانی را اشاره ای تلویحی به شباهت بین قتل 
و تدفین دوک اوربینو )قرن 14م( و داستان مسیح دانسته اند.که به بهترین 

شکل با شگرد هم آمیزی زمانی، به اجرا در آمده است.

تطبیق  و  روایت  تعریف  )بازسنجی  مطالعاتی  نمونۀ  بررسی 
ملاک های حداقلی - روایتمندی و زمانمندی- در زبان و تصویر(

در یک روند گام به گام، از فصل یکم تا سوم این جستار، تلاش کردیم 
معیارهای اصلی تعریف روایت در روایت شناسی و تاریخ هنر بررسی 
و سپس رویکردهای نظری هر دو گروه دربارۀ امکان های داستان  در 
تصاویر منفرد را به بحث بگذاریم. در اینجا و در بخش پایانی این جستار 
یک نمونۀ مطالعاتی )تصویر6 ( انتخاب کردیم. به منظور ایجاد شرایطی 
یکسان، نمونه ای انتخاب شد که در آن، هر دو متغیر تصویری )علائم 
هشدار( و زبانی )گزارۀ متنی اعلام خطر( به موازات هم و با موضوع 
و پیامی مشترک به نمایش در آیند. با این کار قصد داریم نشان بدهیم 

 

تصویر    5. »تازیانه به مسیح« اثر پیرو دلا فرانچسکا، 1470م. 
)www.wga.hu/framese.html?/html/p/piero/3/04flage1.html( :منبع

 

تصویر6. نمونۀ مطالعاتی، تابلوی »هشدار: خطر استفاده از موبایل در هنگام عبور 
http://english.seoul.go.kr/new-traffic-signs-( :از خیابان«. منبع

)/smartphone-users
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تصاویر منفرد نیز همچون متون زبانی از تمامی مشخصه های داستان  
برخوردار است. بطورکلی مورخان هنر، معیارهای روایت شناسان در 
تعریف روایت را به 5 مؤلفۀ اصلی تقسیم می کنند که تمامی آنها در طول 
زمان رخ می دهند: 1- روایت هدفمند و غیرتصادفی رویدادها )پیشبرد 
طرح داستان توسط یک عامل انسانی و با هدفی خاص(، 2- بازنمایی 
درجۀ  یا  برانگیزانندگی   -4 وقایع،  زمانی  سیر  بازنمایی   -3 رویداد، 
روایتمندی رویدادها و 5- وجود پیوندهای علّی در بین رویدادها. مورخان 
هنر در پاسخ به اشکالی که غالباً از سوی روایت شناسان در تعریف روایت 
به ویژه در تصاویر منفرد وارد می شود دو پاسخ محتمل مطرح می کنند: 
1- می توان تمامی معیارهای عام روایت را با مسألۀ روایتمندی در تصاویر 
به ویژه تصویر منفرد هم سازگار نمود. به عبارت دیگر توالیِ خطی و 
در- زمانیِ مادۀ آوایی در روایت زبانی، در بازنمایی دیداری از طریق توزیع 
مکانی و هم زمان عناصر بصری در قالب حرکتی صورت می گیرد. تمامی 
ویژگی های عام روایت که بنابر ساختار زبان بیان می شود در زبان تصویر 
با تکیه بر ویژگی مکانی فرم بصری بازنمایانده می شود. 2- معیارهای عام 
روایت که روایت شناسان به آن تأکید دارند، تفاوت های بنیادین روایت 
بصری و روایت زبانی را در نظر نمی گیرد. هر دو نکته را می توان با این 
مثال توضیح داد. در نمونۀ مطالعاتی که برگزیدیم، تابلویی را مشاهده 
می کنید که در آن، متن: با عنوان »هشدار: خطر استفاده از موبایل در 
هنگام عبور از خیابان« درست در زیر تصویر مشابه آن آمده است. آیا با 
حذف گزارۀ متنی، تصویر به تنهایی قادر به توصیف این گزاره )»هشدار: 
خطر استفاده از موبایل در هنگام عبور از خیابان«( نیست؟ با بررسی 
این نمونۀ مطالعاتی به وضوح مشاهده خواهیم کرد که تمامی معیارهای 
تعریف روایت، همانطور که به زبان نوشتاری بیان شدنی است، به زبان 
تصویر نیز قابلیت بازنمایی دارد. و با حدف گزارۀ زبانی هیچ خللی در 
جریان روایت و پیامی که تصویر در حال روایت آن است وارد نمی شود. 

در تصویر 6 مشاهده می کنیم: 
1. وجود انسان و عوامل انسانی در تصویر؛ عابر و اتومبیلی که توسط 
عاملی انسانی هدایت می شود. هر کنشی مستلزم یک کنشگر انسانی 
است؛ این ایده قرن ها پیش، نخست توسط آلبرتی کشف شد و سپس 

سوریو آن را مورد تأکید قرار داد. 
2. بازنمایی دو رویداد در تصویر: الف( عابری که محو در گوشی 
همراه خود شده و با بی توجهی در حال قدم زدن در خیابان است، ب( 

اتومبیلی که با عابر برخورد می کند.
زمانی،  موقعیت  اولین  در  الف(  تصویر:  در  بازنمایی سیر زمان   .3
صحنه ای که در آن عابر در حال حرکت به سمت اتومبیل )به سمت چپ 
تابلو( در حرکت است، بخش عمدۀ مرکز تصویر را به خود اختصاص 
داده است روبه روییم، ب(سپس اتومبیلی که به آرامی از گوشۀ سمت 
راست تصویر پدیدار شده و در حال نزدیک شدن به عابر است را مشاهده 

می کنیم.
لحظۀ  یا  رویداد  اوج  روایتمندی:  درجۀ  و  برانگیزانندگی   .4
قریب الوقوع سانحه به وضوح با »علامت انفجار« به ترسیم در آمده است.

5. وجود پیوند علی: بی توجهی عابر بی تردید منجر به سانحه خواهد 

شد. وقوع سانحه برای عابر بوضوح با علامت نمادین انفجار و حرکت 
اتومبیل بسوی او محتمل و مستدل است.

نتیجه گیری ـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ
بی توجهی به تمایز بنیادین رسانۀ زبانی و دیداری به ویژه نحوۀ پیکربندی 
زمان ) انتقال از یک وضعیت زمانی به یک وضعیت زمانی دیگر( در این 
دو رسانه، دلیل تاریخیِ نفی روایتگری در تصاویر منفرد مانند نقاشی از 
سوی روایت شناسان زبانی است. چنانکه لسینگ در لائوکئون نشان داد، 
زمان در نقاشی )مدیوم ایستا و منفرد( از طریق بازنمایی هم زمان عناصر 
بصری در مکان تصویر به نمایش در می آید، در حالیکه در متن نوشتاری 
بوسیلۀ علائمی که در زنجیرۀ زمان از پی هم می آیند قابل انتقال است. 
بنابراین همانطور که در این جستار نشان دادیم هیچ دلیل قانع کننده ای 
برای اثبات عدم توانایی بازنمایی سیر زمانی به واسطۀ علائم بصری در 
مکان تصویر وجود ندارد. به عبارت دیگر توزیع عناصر بصری در سطح 
تصاویر منفرد   )تک قابی یا تک نما مثل نقاشی(، نشان  دهندۀ پی رفت زمان 
در جهان داستانی است و هرگز به معنای یک امتدادِ مکانیِ صرف در 
جهان واقعیت نیست. به این ترتیب پس از آنکه در بخش نخست این 
جستار به پیشینۀ مطالعات دیداری پرداختیم، در بخش دوم و با بررسی 
آرای روایت شناسان و مورخین هنر بوضوح نشان دادیم، زمان معیار اصلی 
تعریف روایت در هر دو رسانۀ زبانی و تصویری است؛ به عبارت دیگر، 
تغییر موقعیت در رویدادها یا دگرگونی در پیرنگ داستان، لزوماً در 
خط زمان و در حدفاصل دو نقطۀ زمانی رخ می دهد. به این ترتیب 
در مقایسه با رسانۀ دیداری، انتقال از یک موقعیت به موقعیت دیگر و 
یا بازنمایی سیر زمان در رسانۀ زبانی با توالی واژگان صورت می گیرد. 
سپس به رویکرد رایج در نظریۀ روایت و روایت شناسان زبانی پرداختیم 
در اینجا اشاره کردیم که به دلیل سابقۀ تاریخی و اهمیت زبان در تفکر 
غربی، به ویژه نفوذ آن در چارچوب مطالعات روایت )از زمان افلاطون 
تا ظهور جریان های روایت شناسی ساختارگرا(، و همچنین از آنجا که در 
روایت شناسی، امر بصری بیش از هر چیزی به معنای تصاویر متحرک 
)فیلم( و ایماژهای بصری )ادبیات( و یا به معنای ژانرهای تلفیقی زبانی 
و بصری )کمیک ها، جداول و نقشه ها و غیره( در نظر گرفته می شود؛ 
بنابراین برخورد روایت شناسان با مسئلۀ داستان  بصری به 2 صورت ظاهر 
نفی  یا به طور کلی امکان روایتگری در تصاویر منفرد را  شده است: 
می کنند یا نقشی ثانوی و فرعی در انتقال روایت برای تصویر قائلند. پس 
از آن در بخش سوم با تمرکز بروی مقولۀ حرکت به ویژه به عنوان عنصر 
اصلی در تبیین داستان  بصری از منظر مورخین هنر و روایت شناسان، به 
آرای برجسته ترین متفکرین این عرصه که در زمینۀ حرکت   بازنمودی 
و حرکت   ادراکی نظریه پردازی کردند اشاره کردیم. همانطور که شرح 
دادیم، راه حل آلبرتی برای بازنمایی سیر زمانی در رسانۀ دیداری، توزیع 
عناصر بصری و مشخصاً تکرار شخصیت در سطح تصویر منفرد بود. 
بنابراین آلبرتی سده ها پیش از مدعای روایت شناسان در قرن بیستم مبنی 
بر عدم امکان داستان ِ تصاویر منفرد و بازنمایی زمان، نادرستی ادعای ایشان 
را با کشف »روایت تداومی« و جایگزین کردن عنصر حرکت از طریق 

روایت شناسی دیداری: روایتگری در تصاویر ایستا )نقاشی( از منظر
تاریخ هنر و روایت شناسی
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تکرار شخصیت اصلی در قابی منفرد ثابت کرد. تابلوی نقدینۀ خراج 
اثر مانتینا یکی از درخشانترین نمونه های روایت تداومی در قاب واحد 
نقاشی است. پس از آن ویکهاووف و ویزمن براساس دستاورد آلبرتی به 
کشف انواع الگوی های روایی در تصاویر منفرد نائل آمدند و به دنبال 
آنها، پل و اتین سوریو، آرنهایم و گامبریج با بسط نظریه ادراکی به مثابۀ 
یک فعالیت پویا و زمانمند نشان دادند که تصویر منفرد و ایستا، یک 
مکان هندسی است که در آن جریان سیال واقعیت بازتاب یافته و نه 
یک نقطۀ ایستا از واقعیت. به طور کلی کانون بحث در سه بخش نخست 
مقالۀ حاضر، تأکید بر آن بود که نشان دهیم، چگونه در گذار از تاریخ 
هنر به روایت شناسی زبانی )در بحث از موضوع مشترکی با عنوان تصویر 
منفرد(، عناصر بنیادین زبانی و اصلی ترین آن یعنی زمان به موازات نقش 
بنیادین حرکت در پیکربندی زمان روایی در تصاویر پیش رفته است. در 
جمع بندی نهایی، در بخش چهارم با یک نمونۀ مطالعانی به طور خلاصه 
معیارهای بنیادین تعریف روایت در هر دو رسانه به بحث گذاشته شد 
تا بر نسبیت شروط شکل گیری روایت در هر دو رسانۀ زبانی و دیداری 

تأکید شود.  

پی نوشت هاـــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــــ

Mono� :در مباحث روایت شناسی دیداری، معمولًا از مترداف هایی نظیر .1 
S till Image ،Single Image ،scenic Image در اشاره به مدیوم های بصری 
ایستا چون نقاشی و عکس در برابر مدیوم های بصری متحرک نظیر سینما 
استفاده می کنند. در این مقاله تأکیدمان بیشتر بروی تصاویر در یک قاب واحد 

و منفرد و در عین حال ایستاست.
دکامرون  زبان  دستور  کتاب  در  م  سال 1969  در  تودوروف  »تزوتان   .2
نخستین بار براي اشاره به علم روایت از اصطلاح روایت شناسی استفاده کرد« 
)صافی پیرلوجه، حسین و فیاضی، مریم سادات، 1387: 146(. این اصطلاح در 
این مقاله عمدتاً به معنای روایت شناسی زبان بنیاد در برابر روایت شناسی دیداری 

به کار می رود.
3. »گوتهولد افرائیم لسینگ رساله ای زیبایی شناختی در سال 1766 م تصنیف 
کرد که عنوان آن را از نام مجسمۀ باستانی معروف لائوکون یا محدودیت های 
شعر و نقاشی )ترجمه انگلیسی 1863( گذاشت. او ... چنین استدلال می کند که 
هنرهای بصری و شعر با هم تفاوت ماهوی دارند. نقاشی و مجسمه در یک آن 
کل صحنه را پیش چشم ترسیم می کنند؛ حال آنکه شعر که نوعی داستان روایی 
است مناسب پیشبرد زنجیرۀ وقایع در طول زمان است« )هاید ماینر،2001: 

.)164-163
4. تا پیش از قرن هجدهم معمول بود نقاشی ها و مجسمه ها و به طور کلی 
رسانه های دیداری را براساس متون مکتوب زبانی، از متن انجیل گرفته تا متون 

نیایشی، تاریخ منظوم یا حتی داستانی بیآفرینند.
رواج  با  هم زمان  زبان  آلمانی  کشورهای  و  آلمان  در  جریان  دو  هر   .5
انگاره های علمی و پوزیتویستی پدید آمد. هدف اصلی آنها بررسی روشمند و 
دقیق ویژگی های فرمی و ذاتی رسانۀ بصری و بطورکلی پی ریزی شالوده ای برای 
تاریخ هنر بود که با پیشتازی کسانی چون ولفلین، ریگل، ویکهاووف، روبرت 

.)Rampley, 2010: 119�122( و... درکشورهای آلمانی زبان شکل گرفت
6. منظور رسانه های زبانی نظیر شعر و ادبیات و متون نوشتاری است که در 
آن روایتگری از طریق زنجیرۀ بهم پیوستۀ رویدادهای داستانی در طول زمان 

صورت می گیرد.
7. Franz Wickhoff.                  8. Kurt Weitzmann.

Bildwissenschaften .9: سنتی در دنیای آلمانی زبان که معادل امروزی 

مطالعات بصری )Visual S tudies( است؛ متفکران این سنت، نظریه هایی که 
تاریخ هنر را به  مثابۀ شاخۀ فرعی تاریخ و ادبیات در نظر می گرفت به کلی 
Kuns twissen� یمردود می دانند. هدف اصلی آنها در حقیقت ایجاد علم هنر
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In this article, one of the latest trends in the last 3 de�
cades in the study of narrative images is discussed un�
der the title of “visual narratology”. The intersection 
of narrative theory with the history of art in order to 
analyze the characteristics of narrative in static medi�
ums such as painting, highlights the need to create new 
methods in the visual arts, regardless of the linguistic 
theory of narrative. Indeed, Narrators in the long�stand�
ing linguistic tradition, citing two important features 
of linguistic�visual narration: the repetition of certain 
elements in the chronological order of events and the 
causal and purposeful order of events, considered any 
positive interpretation of the narrative impossible and 
grounded in the negation of the narrative. Art histori�
ans, according to a positive approach and pointing to 
the fundamental difference between linguistic and vi�
sual narrative, showed the mental role of the audience 
in interpreting the narrative and also considering the 
strengths of each, as linguistic narratives work better 
in separate time layers (Continuous narratives /visual 
narratives) are also more successful in combining time 
layers )single / static narratives(.
However,   Linguistic     and     visual    media   differentiation 
is a paradigm first introduced by Lessing in art history. 
The Time�Based nature of Poetry in the sequence of 
events and the Place�Based nature of Painting in the 
simultaneous description of phenomena, still cause dis�
agreement among linguistic narratologists and art his�
torians in the narration of single images. furthermore, 
the boundless expansion of narrative theory and the 
emergence of common interdisciplinary domains in its 
context have posed serious challenges for narratologists 
in providing an accurate definition of narrative. in our 
country, due to the multiplicity and novelty of interdis�
ciplinary trends in this field, the need for such research 

* This article is extracted from the firs t author’s doctoral dissertation, entitled: “Analysis of visual language features in the murals of Vank 
cathedral and Bedkhem church in Isfahan based on visual narrative method” under the supervision of the second author.
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is very important, especially to get acquainted with the 
basics, provide research fields and accurate and scien�
tific explanation of related issues. The distinguishing 
feature of the present study in comparison with other 
activities that focus mainly on linguistic and time�based 
narratives is the attention to the theory of non�linguistic 
narratives, especially the method of narration in the vi�
sual medium. In This research tries to answer these two 
questions in a descriptive� analytical way and collecting 
documentary data, with the aim of examining the meth�
ods of representing the narrative time in single images 
)paintings(: Do images represent only a single moment 
of an event? Compared to linguistic storytelling, does 
visual storytelling lack the basic criteria of narrative? As 
a result of the present study, focusing on the constituent 
elements of narrative and applying the main criteria for 
defining narrative in linguistic and visual media on a 
study sample, secondly by proposing perceptual theo�
ries about time and motion in individual images, and 
emphasizing visual language independence and viewer 
role In the perceptual process, it shows that there is 
no significant difference between the main criteria for 
defining narrative, especially the element of “time” in 
linguistic narrative  and visual narrative. Thus, visual 
works, by their very nature, represent the category of 
event narrative time in a different way from linguistic 
products

Keywords
Temporality,   Visual    Narratology,    Anachrony,    S till Im�
age.
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