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چکیده
تجسمى  هنرهاى  در  که  موضوعاتى اند  مهم ترین  درعین حال  و  مسأله سازترین  از  تصویرى  بازنمایىِ  فرایندهاى 
با آنها مواجهیم. اندیشمندان بسیارى راجع به آنها سخن رانده  و هرکدام از وجهى به این موضوع نگریسته  و 
نظریاتى را ارائه کرده اند و هرکدام از این نظریات نیز باب بحثى را گشوده و منجر به بحث هایى دیگر شده  
فصلِ  به  جستارى  در  که  مى کند  ملزممان  وسعتى  چنین  که  پیداست  ناگفته  ریشه اى اند.  بسیار  گاه  که  است 
مشتركِ شمارى از اصلى ترین این دیدگاه ها بپردازیم. آنچه در این جستار صورت پذیرفته است بررسى شمارى از 
مهم ترین این نظریه ها بر مبناى نشانه شناسى چارلز سندرز پیرس است؛ به این قصد که دریابیم آیا مى توانیم فصلِ 
مشترکى، هرچند نه چندان محدود، بینِ این نظریات یافته و آیا نهایتاً مى توانیم نوعِ خاصى از مخاطب را تعریف 
کنیم. نتیجه اى که از این جستار حاصل شد این بود که نظریه هاى مورد بحث مان، نوعِ خاصى از مخاطب را به 
ما معرفى مى کنند که همانا مخاطبى واکنشى است و نمى تواند تغییرى در تصویرِ روبه  رویش ایجاد کند. فلذا 
این نظریات، با تمامىِ تفاوت هاى ریز و درشتى که دارند، از احوالِ ذهنىِ مخاطبى برایمان مى گویند که تصمیم 
ندارد دست به کار شده و مناسبات بازنمودى را دگرگون کند. او مخاطبى است اهل اندیشه ورزى و گویى این 

اندیشه ورزى هیچ گاه قرار نیست به کنشى فیزیکى بى نجامد.
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مقدمه
بازنمایى  فرآیندى است در ارتباط با ادراك و از میان اندیشمندانى 
که راجع به آن سخن رانده اند مى توان از افلاطون و ارسطو نام برد. از 
زمان افلاطون و ارسطو راجع به چگونگىِ ادراكِ حقیقت اندیشیده 
حقیقت  به سوى  روشن  مسیرى  را  عقل گرایى  افلاطون  است.  شده 
مى دانست و ارسطو بر این باور بود که تجربه گرایى  راه رسیدن به 
دانش است. در قرن هاى بعدى دکارت عقل گرایىِ افلاطون را توسعه 
داد و لاك نیز تأثیرات ارسطو بر تجربه گرایى را گستراند.  کانت 
از  پس  نیز  دکارت  و  کرد  عرضه  متضاد  دیدگاه هاى  از  هم    نهادى 
چگونه  که  داد  نشان  هگل  و  کرد  معرفى  را  خود  هم   نهاد  کانت 
پیش   مى روند(استرنبرگ،  احتجاج  فرایندِ  با  تاریخ  روند  در  ایده ها 

.(50 :1393
از  است،  دیگر  چیزى  نمایانگر  چیزى  که  معنا  این  به  بازنمایى 
مفاهیم بنیادینِ فلسفه ى ذهن نیز هست. از نقطه نظرى که فلسفه ى ذهن 
پیش پا مى هد، بازنمایى اساساً فرآیندى ذهنى است و بازنمایى ذهنىِ 
آنچه خارج از ذهن است، در قالب اندیشه ها، باورها، خواسته ها، 
ادراکات و تصورات انجام مى شود. به  بیان  دیگر، چنین بازسازى هاى 
ذهنى اى همواره واجد دربارگى اند و درباره ى یا راجع به چیزهاى 
خارجى اند(باستین  خودشان   و عموماً  از  غیر  که  چیزهایى  دیگرند؛ 
پدیدارشناسى  طنین انداز  حیثى  از  سخنان  این  حجتى، 1395: 2).  و 
هوسرل و هرمنوتیک هایدگر است(سیگارودى  و همکاران، 1391؛ 
نقیب زاده و فاضلى، 1385).   برخى از پژوهشگرانِ جدید، بیشتر به 
ارائه  آنها  از  دسته بندى هایى  و  مى پردازند  واقع گرا  بازنمایى هاى 

.(Benovsky,  2011: 379)مى دهند
 حال  آنکه  برخى دیگر همین روال را براى بازنمایى هاى  بصرى1پیش 
بر این  فهرست مى توان    .(Dilworth,    2002:   مى گیرند(184 
قالب  در  را  پیشین  پژوهشگران  دیدگاه هاى  که  افزود  را  مواردى 
تزهایى درمى آورند که از دیدِ خودشان مى تواند وجود داشته باشد 
به  را  بازنمایى  به  مربوط  مباحثِ  مى کنند  سعى  طریق  این  از  و 
شیوه ى جدیدى بگشایند(Lopes,  1996:  58). از دیدِ برخى دیگر 
همچون   عکاسىِ  بازنمایىِ نمایه اى2،  پذیرفتنِ  عوضِ  در  مى توانیم  نیز 
همچون  عکاسى  غیرنمایه اى3،  بازنمایىِ  به نوعى  آنالوگ،  معتقد 
بازنمایىِ  حوزه ى  معاصرِ  اندیشمندانِ  از  بسیارى  شویم.  دیجیتال، 
تصویرى، به نحوى از انحاء از احوال مخاطب برایمان مى گویند و 
این  مناسباتِ  و  ارتباط  نیز  و  مخاطب  ذهنىِ  مختلفِ  برساحت هاى 
 Atencia-Linares, 2012; Allen,)مى شوند متمرکز  ساحت ها 
 1993; Casey, 1971; Hopkins, 2008; Lopes, 1998;

 .(Nanay, 2010; Savedoff, 1999; Schellenberg, 2013

هنوز چندان در بحث عمیق نشده درمى یابیم که در زمانه ى جدید، 

حتى این وجهِ خاص تر بازنمایى گویى واجدِ پیچیدگىِ بیشترى هم 
شده است. همین پژوهش هاى جدید نیز چشم اندازى وسیع را پیش 
دیدگانمان مى گشایند و مجبوریم به این که در قبال آنها گزیده بین 
و گزیده گو باشیم. به همین قصد باید تقسیم بندىِ خاصى از بازنمایىِ 
تصویرى را برگزیده و سعى کنیم آن را بسط داده و عمیق تر کنیم 
و یا حتى اگر امکانش باشد، با رجوع به منابعِ مناسب کاستى هاى 
ما  براى  این ها  از  بیش  شاید  آنچه  اما  کنیم.  برملا  را  احتمالى اش 
اهمیت داشته باشد این است که سعى کنیم فصلِ مشترکى را در این 
 بین پیدا کنیم و بتوانیم توضیح دهیم تمامىِ مطالبى که بر مبناى این 
تقسیم بندى بیان کرده ایم، ما را به چه تعریفِ خاصى از بازنمایى، یا 
دقیق تر بگوییم، به چه تعریفِ خاصى از وجهِ خاصى از بازنمایى، 
یا حتى دقیق تر از آن بگوییم، به چه تعریفى از ذهنى که متعلق به 
جسمى است و  بازنمایى در آن صورت مى پذیرد، نزدیک مى کنند. 
آن  به  حداقل  نظریات  بحبوحه ى  در  بتوان  که  هست  مؤلفه اى  آیا 

اشاره اى منطقى کرد و راه را بر ایده هاى جدیدتر گشود؟
پیشینه ى پژوهش

قبل از این که به فکرِ ارائه ى نمونه پژوهش هایى باشیم که در این 
باب به سرمنزل مقصود رسیده اند، جا دارد لحظه اى درنگ کنیم و 
به این فکر کنیم که بازنمایىِ تصویرى حوزه ى بسیار وسیعى است و 
نام بردن از برخى پژوهش هاى خاص طبیعتاً به معناى از قلم انداختنِ 
پژوهش هاى مهمِ دیگر است. نظریه هایى که راجع به آنها خواهیم 
گفت شمارى از مهم ترین نظریه هاى بازنمایىِ تصویرى اند، اما تمامىِ 
آنها نیستند و مسلماً مى توان شمارى از نظریه هاى دیگر را به آنها 
نظریه هایى  مى کنم  فکر  کشاند.  درازا  به  را  فهرست  این  و  افزود 
همان هایى  باشد،  کمک کننده  مخاطب  به  مى تواند  آنها  مرورِ  که 
باشند که در این مقاله به نحوى به آنها پرداخته ایم یا در مقدمه به 
برخى از آنها اشاره کردیم یا در فهرست منابع به آنها ارجاع داده ایم. 
پژوهش هاى  از  فهرستى  صرفاًً  که  باشد  بر  این  قرار  اگر  نظرم  به 
حیث  چه  از  دهیم  توضیح  اینکه  بدون  آن هم  دهیم  ارائه  مربوطه 
براى پژوهشِ ما اهمیت دارند و براى رسیدن به هدفمان ثمربخش 
بوده اند، صرفاًً کارى را پیش برده ایم که در متونِ معتبر دانشگاهى 
نظیرِ آن را نخواهیم دید. به علاوه  باید گفت که اشاره هاى گذرا به 
پژوهش هایى که صرفاًً شباهتى کلى یا فصولِ مشترکى با پژوهشِ ما 
داشته باشند، عملاً دوباره گویىِ سطحى است و چندان مناسب به نظر 
جاى  متن  دلِ  در  را  پژوهش  پیشینه ى  مى دهم  ترجیح  لذا  نمى رسد. 
دهم و هرکجا لازم دیدم به  مقتضاى بحثم اشاره هایى به چندوچون 
پژوهش هاى پیشین داشته باشم. به هرحال باید گفت که شمارى از 
آنها  به  شبیه  منابعِ  نیز  و  کردم  استفاده  آن  از  اینجا  در  که  منابعى 
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براى فضاى دانشگاهىِ ما تقریباً چندان آشنا نیستند و من نمى توانم 
باشند  پرداخته  آنها  تحلیلِ  به  که  ببرم  نام  پژوهشى  از  به صراحت 
و بر مبناى نشانه شناسى پیرس پیش رفته و بخواهد نتیجه اى از آن 
گرفته باشد. با  وجود این، آنچه در این جستار انجام شده است صرفاًً 
و  کرد  نخواهد  کفایت  هیچ وجه  به   و  است  بحث  این  بر  درآمدى 

صرفاًً جاى خالىِ پژوهش هاى ممکن را به ما نشان خواهد داد.
مبانى نظرى

به  آنها  معطوف کردنِ  و  اینجا  تا  گفته هایمان  جمع بندىِ  مقامِ  در 
فضایى تصویرى، باید گفت که «تلقى هاى زیادى مى توان از تصویر 
داشت»(Novitz, 1975: 145)، اما با توجه به بافتار پژوهشمان 
به  متناسب تر  و  دقیق تر  دیدى  به  دستیابى  براى  که  است  آن  بهتر 
بازنمایىِ تصویرى و به  مقتضاى افقى که از اهدافمان ترسیم کردیم، 
میان  از  باشیم.  داشته  تصویرى  بازنمایىِ  به  نشانه شناختى  نگاهى 
تقسیم بندىِ   بنیان،  نشانه  تصویرىِ  بازنمایىِ  متفاوتِ  تقسیم بندى هاى 
کیت کنى4 از بازنمایى را برگزیده ایم و سعى داریم اهدافِ پیش گفته 
را در رابطه با آن دنبال کنیم. از نظریاتى که در این تقسیم بندى به 
آنها پرداخته شده است، مى توان براى تحلیل تصاویرى چون عکس و 
نقاشى استفاده کرد، اما همان گونه که در ادامه خواهیم دید، برخى 
از آنها حتى فرایندهاى بازنمودىِ غیرِ تصویرى را نیز در برمى گیرند 

و این البته منطقاً نمى تواند خللى در کار ما ایجاد کند.
کنى(Kenney, 2004: 99-100) معتقد است که بازنمایى  درواقع 
ارتباطى است میان دو، سه و چهار بخش. الگوى دوبخشى بیش از 
همه با آراى فردینان دو سوسور5 همبستگى دارد، الگوى سه بخشى 
بیش از همه با آراى چارلز سندرز پیرس6 و الگوى چهاربخشى با 
آراى ویلیام میشل7. بر این مبنا، مى توان نظریه هاى بازنمایى تصویرى 
بین  ارتباطى  را  بازنمایى  پیرس  دانست.  مرتبط  الگو  سه  این  با  را 
نشانگى   فرایندِ  پیرس،  نظر  به  مى کند.  تعریف  تفسیر  و  ابژه  نمود، 
را  معنایى  تا  مى شود  داده  ربط  ابژه  به  نمود  که  مى دهد  رخ  زمانى 
به   .(Kenney, 2004: 99-100)کند تولید  تفسیرکننده  ذهن  در 
به  نشانه  که  صورتى  است:  وجه  سه  شامل  پیرس  الگوى  عبارتى 
خودش مى گیرد و مى توان آن را ”نمود“ نامید؛ معنایى که از نشانه 
حاصل مى شود و مى توان آن را ”تفسیر“ نامید و چیزى که نشانه به 
آن ارجاع مى دهد و مى توان آن را ”ابژه“ نامید. باید گفت که ابژه 
در  نشانه ها  نظامِ  نیست.  واقع  جهان  در  فیزیکى  موجودیتى  لزوماً 
نظر پیرس یک جریانِ پویاى درحرکت است. ازنظر پیرس نشانه 
ظرفیتش  برحسب  یا  حیثى  از  که  است  چیزى  ”نمود“،  شکلِ  در 
جایگزینِ چیز دیگرى مى شود، کسى را مخاطب قرار مى دهد و در 
ذهن او نشانه اى برابر یا شاید نشانه اى بسط یافته تر به وجود مى آورد 
است(سجودى،  نخست  نشانه ى  همان”تفسیر“  دوم  نشانه ى  این  که 

نوع  سه  پیرس  دیدگاهِ  از  ترتیب،  همین  به  درست   .(205  :1386
مى شود:  تعریف  بازنمایى“  در”فرایندهاى  ابژه  و  نشانه  بین  ارتباط 
رابطه ى شمایلى که بر مبناى شباهت است؛ رابطه ى نمادین که در 
درجه ى اول قراردادى است؛ و رابطه ى نمایه اى که بر پایه ى سبب 
است.  فیزیکى  پیوستگىِ  یا  مجاورت  همچون  رابطه اى  یا  نتیجه  و 
نوع  یک  از  بیش  از  بازنمایى ها  اغلب  که  گفت  باید  باوجوداین 
در   .(Kenney, 2004: 100)مى کنند استفاده  نشانه-ابژه  ارتباط 
کنى  میبریم.  پیش  را  بحثمان  رابطه  نوع  سه  همین  مبناى  بر  ادامه 
در کتابِ راهنماى ارتباط بصرى(نظریه، روش ها و مدیا)8 بر مبناى 
آراى پیرس چهار نوع بازنمایى تصویرى را از هم تفکیک مى کند 
این  از  او  دسته بندى  برمى شمارد.  فرعى  رسته هایى  هرکدام  براى  و 
شفافیت10و  نظریه ى  به  که  علّى9  ارتباطِ  نظریه هاى  است:   قرار 
و  نمایه اى  ارتباط هاى  بر  و  تقسیم شده  بازشناسى11  نظریه ى 
غیر  دودسته ى  به  که  تشابه ى12  نظریه هاى  مى کنند؛  تأکید  شمایلى 
شمایلى  تأکید  ارتباط هاى  بر  و  تقسیم شده  ادراکى14  و  ادراکى13 
نمادین  تأکید   مى کنند؛  که   برارتباط هاى  مى کنند؛   نظریه هاى  توافقى15 
نظریه هاى    توهم17،    وانمودسازى که  شامل  نظریه هاى ساختارِذهنى16 

تأکید  نمادین  و  شمایلى  ارتباط هاى  بر  و  مى شوند  در19  ـ  دیدن  18و 

مى کنند. ما علاوه بر عمیق تر کردنِ دسته بندىِ کنى، نظریه ى نمایه 
بنیانِ دومینیک مکآیور لوپس20 را به عنوانِ نظریه اى مجزا  و نیز 
بحث  به  علّى  ارتباط  نظریه هاى  بخشِ  در  را  بازن21  آندره  دیدگاه 

مى گذاریم.
1. تصویر و نماد

1. 1. تصویر و نماد در نظریه ى توافقى22
 نظریه ى توافقى عنوان مى کند که یک تصویر به این دلیل ابژه اى 
را بازنمایى مى کند که متعلق به سازوکارى نمادین است که داراى 
را  تصویر  سطح  علامت دار23  سطوح  که  است  توافقاتى“  یا  ”قوانین 
به ابژه ربط مى دهند. طبق سخنان گودمن تصاویر روگرفتِ ابژه ها 
عوض،  در  نیستند.  آنها  به  شبیه  و  نمى کنند  تقلید  آنها  از  نیستند، 
هر  تقریباً  و  است  توافق  مبناى  بر  ابژه اش  با  تصویر  یک  ارتباطِ 
بنابراین  کند.  را  ”بازنمایى“  چیزى  هر  تقریباً  مى تواند  تصویرى 
است  ممکنى  توافقىِ  پدیده هاى  بسیار  از  یکى  فقط  شباهت  نظریه، 
که مى تواند   در بازنمایى لحاظ شود، اما نه شرطِ کافى براى  بازنمایى 
است و نه شرطِ لازم.24 گودمن اذعان مى کند که وقتى ویژگى هاى 
تصویر”آشنا“ یا ”تثبیت“ مى شوند، تصویر واقع گرا مى نماید.به علاوه، 
تغییرِ  با  مى تواند  ابژه  به  تصویر  شباهت  میزانِ  حالتى  چنین  در 

.(Kenney, 2004: 108)توافقات کم یا زیاد شود
گودمن به این نتیجه مى رسد که تقلید شرط لازم واقع گرایى نیست 
بر  گودمن  لوپس(1996: 57)  گفته ى  به   .(Harris, 1973: 323)
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توصیف ها  واژه ها،  که  نحوى  همان  به  درست  که  است  باور  این 
در  نمادهایى اند  نیز  تصاویر  زبان اند،  به  متعلق  نمادهایى  جمله ها  و 
سازوکارهاى25 بازنمودى. سازوکارهاى نمادین متشکل از مجموعه اى 
از علامت ها26(طرح ها)27 و قواعدى اند که آنها را با دامنه هایى28 که 
حروفِ  بر این  مبنا،  مى دهند.  تطبیق  هستند،  ابژه هایشان  از  متشکل 
الفبا، واژه ها، متون، تصاویر، دیاگرام ها، نوت هاى موسیقى، مدل ها، 
ابژه هایشان  همبسته ى  نمادهایى  نقشه ها  و  نمایشنامه ها  رقص ها، 
هستند. درنتیجه، تصاویر نمادهایى متعلق به سازوکارهایى اند که در 
بر  واقع اند.گودمن  جهان  ابژه هاى  همبسته ى  تصاویر  طرح هاى  آنها، 
این باور است که دلالت صریح (یا همان ارجاع ازنظر او) هسته ى 
بازنمایى هاى  او  نظر  به   .(Novitz, 1975: 145)است بازنمایى 
تصویرى، همانندِ دیگر بازنمایى ها، به نحوى صریح بر ابژه ها دلالت 
مبنا،  این  بر  هستند30.  آنها  نمادِ  یا  هستند29  آنها  نماینده ى  مى کنند، 
دلالتِ صریح یا ارجاع عبارت است از رابطه اى بینِ نماد و ابژه که 
خود استوار بر دو شرط است. اول این که یک تصویر به شرطى به 
داشته  وجود  ابژه  آن  که  مى کند  دلالت  ابژه  یک  بر  صریح  نحوى 
باشد و دوم این که اگر آن ابژه همسانِ ابژه ى دیگرى باشد، آن تصویر 
 Lopes,)مى کند دلالت  صریح  نحوى  به  نیز  دیگر  ابژه ى  آن  بر 
هم  تصاویر   ،(Ibid: 59-60)گودمن نگرش  طبق   31.(1996: 58

که  مى دهند  چیزى  از  خبر  هم  و  مى کنند  دلالت  صریح  نحوى  به 
خود به نحوى صریح بر آن دلالت مى کنند. به بیان او گزاره هاى32 
تصویرى، احتمالاً برخلافِ گزاره هاى زبانى، مى توانند داراى اثرى از 
خصوصیت  ارجاعى33 باشند. به قول لوپس(Ibid: 60) آنچه گودمن 
آن را بازنمایى-به مثابه35 مى نامد، در واقع نوعى از گزاره ى تصویرى 
است که مى تواند در واقع نوعى از سوء بازنمایى35 باشد. به گفته ى 
بازنمایى شدنِ“  ”چگونه  با  تصویرى  گزاره هاى   (Ibid: 62)لوپس
ابژه ها سروکار دارند و این  که تصاویر چه ویژگى هایى را به چیزها 
نسبت مى دهند یا چه عنوانى به چیزها مى دهند، بستگى به این دارد 
واقع گرایى  درنتیجه،  سازوکارى اند.36  چه  به  متعلق  تصاویر  آن  که 
که  دارد  بستگى  بازنمایى  سازوکارهاى  به  و  است  مقوله اى”نسبى“ 
 Ibid:)در دل فرهنگ ها قرار دارند و با گذشتِ زمان تغییر مى کنند
محصولِ  از  است  عبارت  شباهت  تصاویر،  در  عبارتى،  به   .(65

تصویرنمایى، نه شرطِ تصویرنمایى. باوجوداین، سازوکارهاى نمادینِ 
تصویرى، به واسطه ى ویژگى هاى صورى شان از سازوکارهاى زبانى 

 .(Ibid: 66)مجزا مى شوند
2. تصویر، نماد و شمایل

2. 1. تصویر، نماد و شمایل در نظریه هاى ساختارِ ذهنى37 
2. 1. 1. تصویر، نماد و شمایل در نظریه ى توهم

ادراکىِ  باورِ  این  موجب  تصاویر  همگى  توهم،  نظریه ى  طبقِ 

نادرست مى شوند که در حضورِ ابژه ایم. تصویر از طریقِ برانگیختنِ 
احساساتِ بصرى مان سبب مى شود تجربه ى بصرىِ غیرواقعى اى داشته 
باشیم. به تصویر نگاه مى کنیم و چیزى را مى بینیم که ابژه نیست، اما 
ابژه  دیدنِ  بصرىِ  مى شود تجربه ى  سبب  که  است  چیزى  به هرحال 
را داشته باشیم. ارنست گامبریچ38 بر این باور بود که با نادیده گیرىِ 
دنبال  بر  تمرکز  نیز  و  بازنمایى  غیرمتناسب39ِ  جنبه هاى  عمدىِ 
برمى انگیزد  را  تخیلمان  قدرت  که  کسى  نقاش40،  اشاره هاى  کردنِ 
تا بازنمایى را کامل کنیم، کاملاً در بازىِ توهم مشارکت مى کنیم و 
تجربه ى ما از یک تصویر، بین ادراکى از ابژه و ادراکى از تصویر در 
رفت وآمد است و نمى توانیم این دو تجربه را هم زمان داشته باشیم، 
 Kenney, 2004:)مى شود تخریب  توهم  صورت  این  در  چون 

 .(108-109

چگونه  که  مى دهد  نشان  غرب  هنر  تاریخِ  گامبریچ،  دیدِ  از 
هنرمندان با یک تدبیر جدید شروع به کار کردند و به تدریج آن را 
تصحیح کرده و بهبود بخشیدند تا سرانجام به چیزى رسیدند که به 
نحوى منطقى طبیعت گرایانه بود. خودِ این ”ساختارها“ عبارت اند از 
توافقات و ما براى”کدگشایىِ کردنِ“ تصاویرِ”طبیعى“  همچنان باید با 
سازوکارِ نمادینى که تصویر درون آن ساخته شده است آشنایى داشته 
یک  به سوى  تدریجى  حرکتى  انتظارِ  گامبریچ  این،  وجود  با  باشیم. 
بازنمایىِ کاملاً راستین را دارد که ”صحیح تر“ است و با وجودش به 
کدهاى کم ترى براى دیدنِ ابژه نیازمندیم. دراین بین، ایدئال این است 

.(Ibid: 109-110)که کلاً هیچ کدى وجود نداشته باشد
پدیده اى  به منزله ى  دیدن  مى کند:  مطرح  را  رویکرد  دو  گامبریچ 
ادراکى که همسانِ دیدن و سپس باورکردن است؛ دیدن به منزله ى 
کنشى که بر انسان تحمیل مى شود که همسانِ باو کردن و سپس دیدن 
است. از دیدگاه او، مخاطب هنگام رویارویى با هر نوعى از تصویر، 
پیوسته تصویرى را که مى بیند با تصویر یا تصاویرى مقایسه مى کند 
که از قبل در ذهنش انباشته شده اند. با وجود این که معیارهاى تشابه 
با واقعیت پیوسته در حال تغییرند، همچنان معیار مطلقى از جهان 
واقع وجود دارد که بر اساس آن مى توان میزان واقع نمایى موارد نشان 

داده شده را سنجید(مافى تبار و همکاران: 46). 
طبق این نظریه، در تصاویر  حتى اگر واقع نمایى به سمتِ عدم میل 
گفته ى  طبق  چون  داشت،  خواهد  وجود  همچنان  بازنمایى  کند، 
از  مراتبى  واقع  جهانِ  دیدنِ  نحوه ى  در   ،(47 گامبریچ(همان:  خود 
شکل پذیرى وجود دارد که برقرارى شباهت بین جهان واقع و تصویر 
را ممکن مى کنند. از نظر گامبریچ(همان: 54)، بین داده هاى حسى اى 
که مخاطب از اثر دریافت مى کند و تفسیرى که از این داده ها دارد، 
پیوند و تعاملى عمیق برقرار است و این پیوند باعث تفکیک ناپذیرىِ 

دریافت و تفسیر مى شود. 
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2. 1. 2. تصویر، نماد و شمایل در نظریه ى وانمودسازى
همانند  تصاویر،  به  نگریستن  که  مى کند  اذعان  والتون41  کندال 
تصورات  مورد،  دو  هر  در  و  است  کودکان  وانمودسازى  بازى هاى 
براى ادراك و ارزیابىِ دنیاهاى ساختگى به کار مى روند. کودکان 
نیز  ما  و  مى کنند  استفاده  وسیله  به منزله ى  بازى هایشان  اسباب   از 
کودکان  وانمودسازى.  بازى هاى  براى  وسایلى  به منزله ى  تصاویر  از 
درست  نیز  ما  و  واقعى اند  وسایلى  وسایل  آن  که  مى کنند  وانمود 
حال  در  که  مى کنیم  وانمود  ابژه ها  تصاویرِ  دیدنِ  با  نحو  همین  به 
یک  در  تصورکردن  و  دیدن  به  این  ترتیب  و  ابژه هاییم  آن  دیدنِ 
کلیتِ پدیده شناختىِ پیچیده تلفیق مى شوند. به پیروى از این نظریه، 
تصورکردن  به  را  ما  هنرمند  نیات  که  توهم  نظریه ى  برخلاف 
هنرمند  نیاتِ  از  تصاویر  عملکردِ  است“  ”ممکن  برمى انگیختند، 

42.(Kenny, 2004: 110)مستقل باشد
بازى هاى  که  مى کند  اذعان   (Walton, 2002: 31-32)والتون  

بصرى اى که تصاویر موجبشان مى شوند، از حیث غنا43  وسرزندگى44 
بسیار متفاوت اند. معیارهاى وانمودسازى ممکن است به شباهت هاى 
بین تصویر و ابژه مرتبط شود یا نشود و این مرتبط شدن یا نشدن از 
تصویرى به تصویرِ دیگر فرق دارد و حتى برخى از تصاویر مانعِ این 
بازىِ وانمودسازى  مى شوند که کسى که به آنها نگاه مى کند واردِ 
این که  مشخص کردنِ  براى  متقنى  قاعده ى  مى رسد  نظر  به  اما  شود؛ 
این  باشد.  نداشته  وجود  مى دهد  رخ  شرایطى  چه  در  وانمودسازى 
اذعان  او  مى کند.  اشاره  آن  به  هم  والتون  خودِ  که  است  نکته اى 

مى کند که قواعدِ وانمودسازى، قواعدى قراردادى نیستند.45 
مى توان گفت که در بازى هاى وانمودسازى، باورها و تصورات به 
نحوى مستقل از هم عمل نمى کنند، بلکه باورها، تصورات و میل ها، 
در کنار هم، باعث کنش هاى مبنى بر احساس مى شوند. به این ترتیب، 
مثلاً وقتى کسى تصور مى کند که کروکدیل است، یک  لحظه هم 
هستند،  دست هایش  دست هایش  که  نمى کشد  دست  باور  این  از 
مبنى  مى کند؛  پیدا  دست  جدیدى  باور  به  باور،  این  علاوه بر  بلکه 
باور  این  و  شوند  آرواره  جایگزینِ  مى توانند  دست هایش  این که  بر 
در عملى کردنِ تصوراتش(اداى کروکدیل را درآوردن) به او کمک 

  46.(Schellenberg, 2013: 503-504)مى کنند
2. 1. 3. تصویر، نماد و شمایل در نظریه ى دیدن- در

ریچارد والهایم47 در نظریه ى دیدن-  در اذعان مى کند که مخاطبِ 
تصاویر  سطحِ  بافت هاى  و  رنگ ها  علامت ها،  در  را  ابژه  تصویر، 
مى بیند. البته مخاطب مى تواند ابژه ها را در چیزهایى غیر از تصاویر 
نیز ببیند؛ مثلاً ممکن است یک رقاص را در شکلِ یک ابر یا در 
در  در  دیدن-  نوع  دو  این  تفاوتِ  این،  وجود  با  ببیند.  دیوار  تركِ 
این است که آنچه در تصویر مى بیند، نیتِ یک تصویر- ساز است 

و آنچه در ابر مى بیند، این گونه نیست. دیگر این که ما ابژه ها را در 
تصاویر به نحوى عمدى نمى بینیم؛ بلکه دیدن- در خود   انگیخته و 

48.(Kenney, 2004: 110)غیرارادى است
والهایم منکرِ این است که تشابه مى تواند سهمى در تشریحِ دیدن 
در داشته باشد. همچنین انکار مى کند که نظریه ى توهم و نظریه ى 
توافقى مى توانند مبناى دیدن- در باشند. در عوض، او صرفاًً بر این 
باور است که اگر ما ابژه اى را در یک تصویر مى بینیم و هنرمند 
تصویر را به این نیت علامت گذارى کرده باشد که ما حتماً آن را 
والهایم  ازنظر  بنابراین،  مى کند؛  بازنمایى  را  ابژه  تصویر  پس  ببینیم، 
است  هرروزه  تجربه اى  چون  است،  غیرضرورى  در  دیدن-  تشریحِ 
که همه آن را مى فهمند. والهایم تجربه ى دیدن- در را ”دولایگى”49 
نامید. دولایگى به این معناست که در مرحله ى نخست سطحِ تصویرِ 
تصویر  درون  ابژه ى  بعد  مرحله ى  در  و  مى کنیم  تجربه  را  دوبُعدى 
هستند،  منطبق  برهم  تجربه  دو  این  او،  ازنظر  مى کنیم.  تجربه  را 
ولى در هم نمى آمیزند(Ibid:  111).50 براى روشن تر شدنِ این تشریح 
که  کنیم  رجوع  والهایم  عقاید  بر   (33 والتون(2002:  نقد  به  باید 
ویژگى  واجد  دیدن-  در  که  است  مدعى  والهایم  مى کند  اذعان 
را  تصویر  علامت دار  سطحِ  بیننده  که  معنى  این  به  است؛  دولایگى 
نیستند،  مستقل  تجربه ى  دو  این ها  و  مى بیند  نیز  را  ابژه  و  مى بیند 
بلکه دو جنبه از یک تجربه اند. از دید والتون، والهایم بر این باور 
است که بیننده تجربه ى ادراکىِ واحدى دارد که شاملِ دو محتواىِ 
التفاتى52ِ متفاوت است که عبارت اند از تصویر و ابژه. در همین راستا 
والهایم مثالِ معروفِ اردك- خرگوش را ذکر کرده و ادعا مى کند 
تصویر  هم  و  ببینیم  اردك  تصویرِ  هم  درعین حال  نمى توانیم  ما  که 
خرگوش را، اما والتون برخلاف والهایم بر این باور است که این دو 
محتواىِ التفاتى متفاوت مى توانند با هم ترکیب شوند؛ به این معنى 
و ”تصور  واقعى)  کرد(تجربه ى  ادراك  را  تصویر  سطحِ  مى توان  که 

کرد“ که چنین تجربه اى، تجربه ى ابژه است.52
3. تصویر و شمایل

3. 1. تصویر و شمایل در نظریه هاى تشابهى53
3. 1. 1. تصویر و شمایل در نظریه ى تشابهى غیرِ ادراکى

این نظریه عنوان مى کند که تصاویر به مددِ همانندى با ابژه هایشان 
عمل بازنمایى را انجام مى دهند. این نظریه گرایشى شهودى54 دارد، 
چون زمانى که به تصاویر نگاه مى کنیم، ظاهراً همانندى هاى  تصویر 
که  کرد  نقد  مبنا  این  بر  را  نظریه  این  گودمن  مى بینیم.  را  ابژه  و 
هرچند تصویر مى تواند به انحائى شبیه به ابژه اش باشد، به بسیارى 
از انحاء نمى تواند این گونه باشد(Kenney, 2004: 105).55 از دید 
کنى، نظریه ى تشابهىِ غیرِ ادراکى با چندین مشکل مواجه است. اول 
این که شباهت رابطه اى متقارن56 است. اگر تصویر شبیه به ابژه اش 
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باشد، ابژه نیز باید شبیه به تصویر باشد. باوجوداین، بازنمایى متقارن 
بازنمایى  را  ابژه  تصویر  است  ممکن  که  باوریم  این  بر  ما  نیست؛ 
کند، اما ابژه نمى تواند تصویر را بازنمایى کند؛ بنابراین، یک ارتباطِ 
مجزا  مى کند  بازنمایى اش  بازنمایى  آن  ازآنچه  را  بازنمایى  تشابهى 
نمى کند. دوم این که تصویر بیش از آن که شبیه به ابژه اش باشد، شبیه 
به نسخه ى روگرفتى از خودش است و با وجودِ این شباهت، تصویر 
بنابراین،  را؛  خودش  نه  و  کند  بازنمایى  را  تصویر  یک  مى تواند  نه 
بازنمایى  بدونِ  شباهت  چون  نیست،  کافى  بازنمایى  براى  شباهت 
هم وجود دارد. سومین مشکل، همان مشکل مرغ و تخم مرغ است. 
پس ازآن  و  مى شویم  ابژه  و  تصویر  شباهت هاى  متوجه  نخست  آیا 
مى فهمیم که تصویر چه چیزى را بازنمایى مى کند، یا اول مى فهمیم 
همانندى ها  متوجه  سپس  و  مى کند  بازنمایى  را  چیزى  چه  تصویر 

.(Ibid: 106)مى شویم؟
3. 1. 2.. تصویر و شمایل در نظریه ى تشابهىِ ادراك-بنیان

دومین نوعِ نظریه ى تشابهى، همانند نظریه ى بازشناسى، بر مبناىِ 
ادراك است. بر این مبنا، اگر عکسى داراى همان قدرتِ ابژه اش در 
ابژه اش  به  شبیه  عکس  آن  باشد،  بینایى مان  دادنِ  قرار  تأثیر  تحت 
آغازین  سطحى  در  حداقل  شباهت،  نظریه ى  از  نوع  این  طبق  است. 
از بینایى، صرفاًً اطلاعات بصرى را دریافت مى کنیم و آنچه مى بینیم 
تحتِ تأثیر باورها، ارزش ها، یا دانشِ پیشینمان قرار نمى گیرد. این 
اطلاعاتِ بصرىِ آغازین، از فرایندهاى شناختى57ِ سطحِ بالاتر مجزا 
هستند. همچنین این اطلاعات از دیگر حس ها(شنیدارى، بویایى و...) 
مجزا هستند. براین اساس، فرآیندِ کسبِ این اطلاعاتِ بصرىِ آغازین، 
چه تصاویر را ببینیم و چه ابژه ها را، همسان است و در هر دو مورد 
صحیح  نظریه  این  اگر  مى شود.  منتهى  همسانى  ادراکىِ  تجربه ى  به 
باشد، مى توانیم در ابتدا تصاویر را با ”چشمِ بى طرف“ ببینیم. همچنین 
فرهنگِ ”بدوى“  داراىِ  که  شخصى  که  است  معنى  این  به  امر  این 
داشته  فیل ها  دیدنِ  به  عادت  فقط  و  ندیده  تصویرى  هرگز  و  است 
است، مى بایست قادر به بازشناسىِ تصویرِ یک فیل باشد. به علاوه، 
ابژه ها  تصاویرِ  بازشناسىِ  به  قادر  مى بایست  پرنده ها  مبنا،  این  بر 

58.(Kenney, 2004: 105)باشند
عکس هاى  جذابیت  تشابهى  نظریه ى  که  است  ممکن  همچنین 
بزرگِ آندره گرسکى59 را تشریح کند. این عکس ها که عرض آنها 
به  نسبت  تا  مى دهند  بیننده  به  فرصتى  ظاهراً  است،  فوت  بالغ بر16 
بسیارى از دیگر تصاویر، ابژه هاى بیشترى را بازشناسى کند.60 از دید 
کنى، نظریه ى تشابهىِ ادراك- بنیان با مشکلاتى روبه رو است. اول 
اینکه تجربه ى ادراکى صرفاًً بر مبناى اطلاعاتِ بصرىِ پایه61 نیست. 
اگر این گونه بود نمى توانستیم تصویرِ یک ابژه را از خودِ آن ابژه تمیز 
دهیم. چون مى توانیم به راحتى آنها را از هم تمیز دهیم، مى بایست 

پردازشِ مرتبه-  بالایى62، شاملِ باورهایى که به نحوى فرهنگى تلقین 
شده اند63، رخ دهد. دوم اینکه اگر تصویر و ابژه اعضاىِ بصرى مان را 
به یک نحو تحت تأثیر قرار دهند، حسى که از نگریستن به تصویر 
داریم مى بایست همسان حسى باشد که از نگریستن به ابژه داریم، اما 
این حس ها همسان نیستند و ممکن است این گونه انتظار داشته باشیم 
که دیدنِ ابژه، احساسات قوى ترى را برانگیزد.64 برخى از فلاسفه، 
به  مى دانند.  مناسبت هایى  داراى  را  تشابهى  و  بازشناسى  نظریه هاى 
این معنى که قبل از این که تصویر را بازشناسى کنیم، متوجهِ تشابهى 
بینِ تصویر و ابژه اش مى شویم؛ به عنوان مثال کریسپن سارتول65 بر این 
Ibid: 106-)66باور است که تشابهات، پیش آیندِ علّىِ بازشناسى اند

.(107

4. تصویر، شمایل و نمایه در نظریه هاى ارتباطِ على67ّ
4. 1. تصویر، شمایل و نمایه از دیدگاه بازن

ابژکتیواند،  بازنمایى هایى  عکس ها  که  است  باور  این  بر  بازن 
چراکه به شکل مکانیکى یا خودکار از پدیده ها ساخته مى شوند. بر 
این مبنا، عکس به این دلیل به نحوى خودکار ساخته مى شود که از 
زنجیرهاى علّى68 ناشى شده است که عامل انسانى هیچ مداخله اى در 
آن نمى کند. علاوه بر این، بازن لنزهاى مورداستفاده در عکاسى را نیز 
که جایگزینِ چشم انسان مى شوند ابژکتیو مى داند. طبق این نگرش، 
سهم عکاس از فرایندِ عکاسى صرفاًً محدود به انتخاب هاى او مى شود 
و نتایجِ این انتخاب ها ممکن است در اثر نهایى دیده شود. به عقیده ى 
او تمامى هنرها بر مبناى حضور انسان هستند و فقط در عکاسى است 
که شاهد غیاب او هستیم. دیدِ بازن به تولیدِ خودکارِ بازنمایى هاى 
عکاسانه، دیدى علمى و تجربى است. بنا بر این دید، تصاویرى که 
به نحوى خودکار ساخته شده اند، طبقِ جبرى قوى69 شکل مى گیرند 
و فرایندِ خودکار عکاسى مشتمل برزنجیره اى از  رخدادهاى فیزیکى 
است که هرکسى مى تواند آنها را ادراك کند. بازن عکاسى را به 
قالب گیرى تشبیه مى کند؛ گرفتنِ شکلى از ابژه به واسطه ى نور. پس 
غیرانسانى  عامل هایى  همچون  الکترومغناطیسى  امواج  دیگر  و  نور 
بازن   .(Brubaker,  1993:  59-60)مى کنند عمل  غیرشخصى  و 
بدون  عکس،  چون  محصولِ  خودکارى  که  مى کند  تأکید  همچنین 
نام  با  بازن  جستارِ  مى شود.  ساخته  انسان  مداخله ى”خلاقانه ى“ 
هستى شناسىِ تصویرِ عکاسانه70(1960) متشکل از سه تز است: هر 
فرایندِ  مى شود؛  ایجاد  علّى  شرایط  تحت  شدیداً  فیلم  یا  عکس  فریمِ 
رخدادهاى  از  باید  نهایى،  عکسِ  و  منبع  فیزیکىِ  ابژه ى  بینِ  علّى 
الکترومغناطیسى تشکیل شده باشد؛ یک فرایند علّى فقط در حالتى 
نباشد  واسطى  فیزیکىِ  رخداد  هیچ گونه  شامل  که  است  خودکار 
رخدادِ  هیچ گونه  شامل  همچنین  و  است  انسانى  عامل  همسوى  که 
فیزیکىِ ابتدایى اى نباشد که همسوى عاملى انسانى است که به نحوى 
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خلاقانه در تولیدِ محصولِ علّى نهایى مداخله مى کند. مى توان گفت 
که بازن در این جستار شرایطى براى تشخیصِ عدم   حضورِ مداخله ى 

71.(Ibid: 60, 63)خلاقانه ى عامل انسانى مشخص نمى کند
4. 2. تصویر و نمایه در نظریه ى شفافیت

والتون در ادامه ى گفته هاى بازن این ادعاى بحث برانگیز را مطرح 
از  را  جهان  ”ما  و  شفاف اند  ویدئوها  و  فیلم ها  عکس ها،  که  کرد 
طریق آنها مى بینیم“. او تصاویر حاصل شده از دوربین را به منزله ى 
که  همان گونه  درست  مى کرد؛  قلمداد  بینایى“  براى  ”کمک هایى 
”از طریق“ عینک، تلسکوپ و میکروسکوپِ شفاف نگاه مى کنیم 
مى کردیم  اتکا  چشمانمان  به  فقط  اگر  که  ببینیم  را  چیزهایى  تا 
به علاوه      والتون   .(Kenney,  2004: 100-101)ببینیم نمى توانستیم 
نگاه  امکان  ما  به  دوربین،  از  حاصل شده  تصاویرِ  که  داشت  اذعان 
مى نگریم،  درگذشتگانمان  عکسِ  به  ”وقتى  مى دهند:  را  گذشته  به 
واقعاً خود آنها را مى بینیم“. او بر این باور است که قدرت عکاسى 
از سرچشمه هاى ”مکانیکى“ یا ”خودکار“ آن ناشى مى شود؛ بنابراین 
به نظر مى رسد که در درجه ى اول چیزها را از طریقِ عکسِ شفاف 
مى بینیم. بدین نحو، تصاویرِ دست سازى مثل طراحى ها و نقاشى ها، 
اطلاعاتِ دست دوم قلمداد مى شوند(Ibid).72    والتون چند شرط دیگر 
نیز براى شفافیت پیشِ پا مى نهد. یکى از این شروط، طبیعى بودگى73 
نه  طبیعى اند،  معناى  داراى  عکس ها  که  مبناست  این  بر  که  است 
معنایى که تحت تأثیر توافقات است؛ اما این نمى تواند شرطى کافى 
باشد چون رد پا، دود و آفتاب سوختگى هم داراى معناى طبیعى اند و 
باوجوداین شفاف نیستند. او بر این باور است که نوشته ها نمى توانند 
ابژه،  تصویر  به  نگریستن  که  است  باور  این  بر  نیز  و  باشند  شفاف 
بسیار قیاس پذیر با نگریستن به ابژه است و درست برخلافِ این، با 
خواندن توصیفاتى از آن غیرقابل مقایسه است. به عقیده ى والتون، 
بگیریم  اشتباه  هم  با  را  لغاتى  است  ممکن  مى خوانیم  را  متنى  وقتى 
که معانى بسیار متفاوتى دارند، اما هنگام نگاه کردن به ابژه ها یا 
مثلاً  نیست؛  بارز  چندان  اشتباهمان  بکنیم،  هم  اشتباه  اگر  تصاویر، 
شاید یک خانه را با یک اسطبل اشتباه بگیریم که این اشتباه یک 

.(Martin, 1986: 798-799)اشتباه تشابهى74 است
والتون(1973: 283, 286) بر این باور است که نقاشى هاى   بازنمودى، 
تصویرنمایى شان  یا  مى کنند75،  تصویر  را  رخدادها  و  افراد  ابژه ها، 
مى کنند، اما رمانها توصیف شان مى کنند76. رمان ها از نمادهاى لغوى 
استفاده مى کنند و نقاشى ها و دیگر تصاویر از نمادهاى بصرى بهره 
مى برند. ازنظر او، تصاویر تصوراتمان را محدود مى کنند و رمان ها 
درست برخلافِ آنها عمل مى کنند، چراکه وقتى رمانى مى خوانیم، 
آنچه رمان از ما مى خواهد تصور کنیم، چندان نمى تواند مجبورمان 

کند که چیزِ دیگرى را تصور نکنیم.77

با   این     همه به نظر نمى رسد والتون نظرى را که راجع به شفافیتِ 
این  متذکرِ  او  باشد.  داده  تعمیم  تصاویر  دیگر  به  داشت،  عکاسانه 
نگاه  تصاویر  به  وقتى  که  است  حقیقت  یک  این  که  مى شود  نیز 
امر  این  از  و  نمى بینیم  واقعاً  را  افراد  یا  رخدادها،  ابژه ها،  مى کنیم، 
مى بینیم،  تصاویر  به  نگاه کردن  در  واقعاً  آنچه  تمامىِ  هستیم.  مطلع 
مجموعه اى از نمادها است و در خواندن رمان ها هم مجموعه اى از 
نمادها را مى بینیم. به نظر مى رسد که در اینجا منظور والتون تصاویر 
در  آنچه  او  باور  طبق  چراکه  است.  نقاشى  همچون  دست سازى 
نگریستن به تصاویر از ما انتظار مى رود که”تصور“ کنیم، آن چیزى 
است که تصویر آن را به تصویر کشیده است و رمان ها تصوراتمان 
تمامىِ  والتون  که  گفت  مى توان  مى کنند.  رها  خودشان  حال  به  را 
تصاویر را به یک چشم نمى نگرد و در تصاویر دست ساز نقش مهمى 

.(Ibid: 285)را به تصور مى دهد
4. 3. تصویر، شمایل و نمایه در نظریه ى بازشناسى

از  را  ابژه  کنیم  ادعا  والتون  همچون  این که  به جاى  کنید  تصور 
طریق تصویر مى بینیم، مدعى شویم که به این دلیل ابژه را در تصویر 
بازمى شناسیم که ابژه را به شکل رودررو بازمى شناسیم. اگر این گونه 
کار  به  تصویر  با  رویارویى  در  که  بازشناسى اى  مهارت هاى  باشد، 
مى گیریم، به مهارت هاى بازشناسى اى بستگى دارند که در ادراكِ 
معمولى به کار مى گیریم و به علاوه، مهارت هاى نخست مهارت هاى 

.(Kenney, 2004: 101)دوم را بسط مى دهند
که  مى کند  عنوان  بازشناسى  نظریه ى   (Ibid:  104)کنى دید  از 
تصویرسازى78 فرایندى است مولد، به این معنى که ملزم نیستیم به 
همان نحوى که معناى لغاتِ ناآشنا را یاد مى گیریم، معناى تصاویر 
ناآشنا را نیز یاد بگیریم، بلکه مى توانیم ادراكِ تقریباً هر تصویرى از 
ابژه اى [در ابتدا] ناآشنا را در یک  چشم  برهم زدن ”تولید کنیم“. این 
سخن به این معنى است که ما داراى سازوکارِ تصویرىِ پیشرفته اى 
سبکى  به عنوان  مثال  جدید،  تصویرىِ  سازوکارهاى  با  وقتى  هستیم. 
جدید در نقاشى، مواجه مى شویم ابتدا باید آن سازوکار را بیاموزیم 
و پس از آموختنِ سازوکار دوباره مى توانیم ”هر ابژه اى“ را که [در 
ابتدا] ناآشناست و در آن سازوکار بر ما عرضه شده است بازشناسیم؛ 

بنابراین، مهارتِ تصویرى مقوله اى سازوکار- وابسته79 است.
با  تصویرى،  بازشناسىِ  نظریه ى  که  افزود  نیز  را  نکته  این  باید 
ادراك هاى سطحى80ِ ارتباط هاى شمایلى که بر مبناى شباهت نشانه 
است.  ”پویا“  فرایندى  بازشناسى  چون  دارد،  تفاوت  هستند  ابژه  و 
همانندى81ِ ”بسیارى“  درحالى که توانایىِ معمولىِ بازشناسى، مستلزمِ 
بین اطلاعاتِ ورودى و اطلاعاتى است که از گذشته در اذهانمان 
ذخیره شده است، توانایىِ بازشناسىِ پویا83، فارغ از آنچه مى تواند به 
تغییراتِ شدید در ظاهر منجر شود، ابژه هایى را که در زمان حاضر 
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ادراك مى شوند، به ابژه هایى که در گذشته ادراك شده اند مربوط 
مى کند(Ibid).83 زمانى که به چیزى مى نگریم، گاهى اوقات متوجه 
این  و  نکرده  تغییرى  کردنمان  نگاه  طى  چیز  آن  که  مى شویم  این 
در  و  است  شده  تغییر  دچار  که  است  آن  به  ما  نگاه کردن  نحوه ى 
هر بار نگریستن متوجه وجه84 جدیدى از آن مى شویم. این سخن که 
”متوجهى وجه مى شویم“ به چه معنا است؟ لودویگ ویتگنشتاین85 
به  بارها  دارد،  روانشناسى  فلسفه ى  مورد  در  که  نوشتارهایى  در 
مهم ترین  از  یکى  و  است  پرداخته  وجوه  به  کردن  توجه  مقوله ى 
جهان  معناى  تجربه ى  با  آن  رابطه ى  کار دارد،  براى این  که  دلایلى 
که  کشید  پیش  را  سؤال  این  ویتگنشتاین   .(Budd, 1987:1)است
را  چیزى  وقتى  تفسیرکردن؟  یا  است  دیدن  وجه،  یک  به  ”توجه“ 
اکنون به نحوى مى بینیم و چند لحظه بعد به نحوى دیگر مى بینیمش 
و متوجه وجه جدیدى از آن مى شویم، واقعاً آن چیز را به نحوى 
به  دیده ایم  قبل  لحظه  چند  که  را  چیزى  صرفاًً  یا  مى بینیم  متفاوت 
نحوى متفاوت تفسیر مى کنیم؟ به بیانى دیگر، تجربه ى بصرىِ ماست 
که  تفسیرى  و  مى ماند  ثابت  بصرى  تجربه ى  یا  مى کند  تغییر  که 
پاسخ  که  گفت  بتوان  شاید  مى کند؟  تغییر  داریم،  دیده شده  چیزِ  از 
”هردو“ است. فرایندِ دیدنِ یک وجه، درجایى بینِ دیدنِ ویژگى هاى 
صورى و فرایندِ تفسیر آن ویژگى هاى صورى انجام مى شود. این نکته 
براى بازنمایىِ تصویرى نکته ى مهمى است، چون اگر توجه کردن به 
یک وجه فقط همسانِ دیدنِ آن وجه باشد، نظریه ى شفافیت تأیید 
مى شود و اگر توجه کردن به یک وجه فقط همسانِ تفسیرکردن 
آن وجه باشد، نظریه ى توافقى تأیید مى شود. در عوض، توجه کردن 
به یک وجه عملى بینِ دیدن و تفسیرکردن است؛ بنابراین نظریه ى 
توافقى  نظریه ى  و  شفافیت  نظریه ى  بینِ  است  نظریه اى  بازشناسى 
(Kenney, 2004:104-105). شاید بتوان برخلاف کنى  گفت که 

این نظریه در عین تأکید بر رابطه هاى شمایلى و نمایه اى، رابطه هاى 
نمادین را کاملاً هم تکذیب نمى کند.86

ویتگنشتاین بر این باور است که براى اینکه مثلاً تصویرى بتواند 
تصویرى باشد که گربه اى را روى زیراندازى تصویر کند، ملزم به 
این نیست که تصویرى باشد که شبیه به گربه اى بر روى زیرانداز 
به نظر مى رسد. چون تصویر مى تواند بدون اینکه شبیه به ابژه باشد، 
آن را تصویر کند. مى توانیم دایره اى را گربه و مربعى را زیراندازى 
”فرض کنیم“ که گربه اى روى آن نشسته است یا به عبارتى چنین 
تفسیرى از آن داشته باشیم. بر این مبنا در تصویرى که به جز یک 
نقطه چیز دیگرى نمى بینیم، نقطه نمى تواند گربه اى را بر زیراندازى 
تصویر کرده یا بازنمایى اش کند، چون حداقل به دو بخش مجزا و 
مناسب  قاعده هاى  بتوانیم  تا  داریم  نیاز  بخش  دو  آن  بین  رابطه اى 
که  است  باور  این  بر  ویتگنشتاین  که  گفت  مى توان  کنیم.  پا  بر  را 

یک تصویر فقط و فقط به شرطى مى تواند ابژه اى را بازنمایى کند 
که  باشند  منطقى اى  چندگانگىِ  همان  داراى  تصویر  بخش هاى  که 
بخش هاى ابژه  داراى  آن اند و قوانین مناسبى ”فرض“ گرفته شوند که 
بخش هاى تصویر و روابط بینشان را به بخش هاى ابژه و روابطشان 
مربوط کند. ویتگنشتاین به این گونه قوانین، قوانینِ افکنش87 مى گوید 

88.(Carney, 1981:180-181)

5. تصویر و نمایه
5. 1. تصویر و نمایه از دیدگاهِ لوپس

برخى از تاریخ نگاران، از تعریفى که پیرس از نمایه به دست داده 
دهىِ  ارجاع  که  نهند  پا  پیش  را  ایده  این  تا  کرده اند  استفاده  است 
عکس ها ارتباطى با شباهت آنها با ابژه هایى که تصویرشان مى کنند 
ندارد(Brevern, 2013: 4). لوپس به پیروى از پاتریک مینارد89 
اذعان مى کند که عکاسى عبارت است از مجموعه اى پر انشعاب از 
فناورى ها که ریشه ى اصلى اش صرفاًً در ایجاد تصویر بر روى سطوح 
به واسطه ى نور و تابش هاى مشابه نور است. به عبارتى، در عکاسى 
 90.(163  :1396 مى سازد(لوپس،  را  تصویر  که  است  نور  خودِ  این 
مطرح  را  عکاسى92  جدیدِ  نظریه ى  مرحله91  چهار  پایه ى  بر  لوپس 
مى کند که بر مبناى آن، عکس عبارت است از تصویرِ حاصل شده از 
یک فرایندِ ساخت تصویر که منشأ این تصویرِ ساخته شده عبارت 
است از تصویرِ ثبت شده در مرحله ى الکتروشیمیایىِ ثبتِ عکاسانه، 
صحنه ى  از  حاصل  نورىِ  تصویرِ  اطلاعاتِ  که  مرحله اى  یعنى 
ثبت  مرحله ى  فقط  او،  اعتقاد  به  است.  شده  ثبت  عکاسى  مناسبِ 
”رخداد  را  آن  مى توان  و  است  عکاسى  خودِ  به  مختص  که  است 
تفاوتِ  که  مى کند  اذعان  لوپس   .(168 نامید(همان:  عکاسانه“ 
تصویرنمایى  با  آبسکورا،  کمرا  مثل  کمک  ابزارى  به  تصویرنمایى 
مرحله ى  سه  و  است  عکاسانه  رخداد  مرحله ى  در  فقط  عکاسانه، 
وابسته  ثبتى  با  نقاشى،  در  عبارتى،  به  مشترك اند.  دو  این  در  دیگر 
در  و  دارد  روان شناختى  ابعاد  که  سلسله   اعصابِ   نقاش   مواجهیم  به 
عکاسى، با ثبتى عکاسانه که [نتیجه ى برخورد فوتون هاى ساطع شده 
از ابژه ها است و] به وسیله ى ابزارهاى شیمیایى یا الکترونیکى انجام 
مى شود. به عقیده ى لوپس، نظریه ى جدید عکاسى نشان مى دهد که 
نقاشى و عکاسى مدیوم هایى متفاوت اند، اما او در نظریه اش میزان 
این تفاوت ها را شرح نمى دهد. طبق این دیدگاه، نقاشى عبارت نیست 
از هر چیزى غیر از عکاسى، بلکه ماهیتاً راهى است براى ساختِ 
جدید،  نظریه ى  در  که  است  تصویر  ساختِ  مظهرِ  اساساً  و  تصویر 

همان مرحله ى چهارم باشد(همان: 173-170).
است  این  مى کند  ایجاد  را  عکس  یک  آنچه  که  مى افزاید  لوپس 
که تصویرِ ساخته شده، ساختِ تصویرى باشد که در مرحله ى ثبت 
به ثبت رسیده است و آنچه یک نقاشى را ایجاد مى کند این است 
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با  باشد.  شده  ایجاد  بدن  از  عضوى  حرکتِ  با  ایجادشده،  نقشِ  که 
وجود این، از نظر او نقاشى و عکاسى با هم بیگانه نیستند. یکى از 
پیامدهاى این گفته ازنظر او این است که ممکن است یک عکس 
روشِ  به  که  اطلاعاتى  عبارتى،  به  شود.  تکمیل  نقاشى  به وسیله ى 
عکاسانه ثبت شده اند مى توانند راهنماى نقاش باشند و او مى تواند 
توسط  ابزارش  حرکت دادنِ  با  ثبت شده،  اطلاعاتِ  این  راهنمایىِ  با 
عضوى از بدنش، نقاشى بکشد و تصویرى که بدین نحو خلق مى کند، 
روشِ  به  که  است  عکسى  واقع  در  و  نقاشى  هم  و  است  عکس  هم 
به  مى توانند  نقاشى  و  عکاسى  بنابراین،  است؛  شده  ساخته  نقاشى 
همدیگر خدمت کنند. بنا بر این استدلال، راه هاى زیادى براى تولیدِ 
تصاویر عکاسانه وجود دارد(همان: 174-176). لوپس معتقد است 
که عکس ها، مانندِ  هواسنج، اطلاعاتى از ابژه ها را توسط مجراهاى 
مجراى  مى کنند.  منتقل  مى کنند  عمل  صحیح  نحوى  به  که  انتقالى 
انتقال، در عکس هاى غنائى93 نقش بسیار پررنگ ترى ایفا مى کند و 
به عنوانِ  چگونه  عکاسى  که  است  این  غنائى  عکاسى  اصلىِ  بحث 
دارند  غنائى  سعى  عکاسان  مى کند.  عمل  تصویر  ساختِ  فرایند  یک 
تغییراتى در جنبه هاى تغییرپذیرِ فرایندِ عکاسانه ى مبتنى بر نظریه ى 
جدید ایجاد کنند. نظریه هاى قدیمىِ عکاسى مدعى اند که هیچ کدام 
از عکس هاى غنائى را نمى توان عکس هاى نابى دانست و تمامىِ آنها 
و  لوپس  دید  از  دیگر.  هنرهاى  و  عکاسى  از  ترکیبى  از  عبارت اند 
نظریه ى جدیدِ عکاسى او، تمامىِ عکس هاى غنائى به این دلیل که 
بر مبناى اطلاعاتِ ثبت شده اند، عکس هاى نابى محسوب مى شوند و 
نمى توان گفت که چون در مرحله ى ساختشان از هنرهایى غیر از 
عکاسى بهره برده اند، از خلوصشان کاسته شده است(همان: 194-

.94(198 ،196
بر  تأکید  با  او  گفتیم،  لوپس  نظریات  از  اینجا  تا  آنچه  مبناى  بر 
تأکید  عکس  بودن  نمایه اى  بر  درواقع  عکاسانه،  ثبت  مرحله ى 
مى کند، اما ازآنجایى که امکان تغییراتِ قبل و بعد از ثبت عکاسانه 
را نیز مى دهد، شمایلى بودن عکس را نادیده مى انگارد. همچنین او 
مى دهد،  قرار  موردتوجه  را  سازنده  جانبِ  از  اعمال شده  تغییراتِ 
او را عنصرِ مهمى نمى داند، زیرا با اینکه این سازنده است  اما خودِ 
که مى تواند بر تغییرات کنترل داشته باشد و آنها را قبل یا بعد از 
برداشتِ  در  نمى توانند  او  خلاقانه ى  اعمال  کند،  اعمال  داده ها  ثبتِ 
مخاطب تغییرى را ایجاد کنند. همچنین او بیننده را چندان در نظر 
پذیرشِ  به  ملزم  درهرصورت  غنائى  عکس هاى  بیننده ى  و  ندارد 
ثبتِ  که  گفت  باید  نهایتاً  مى بیند.  که  است  تصاویرى  بودنِ  عکس 
عکاسانه، هم بر تأثیرات اعمال شده از جانبِ سازنده غلبه دارد وهم 

بر برداشتِ بیننده.

نتیجه گیرى
بازنمایىِ  نظریه هاى  مهم ترین  از  شمارى  مبانىِ  جستار  این  در 
تصویرى را بر مبناى نشانه شناسى پیرس بررسى کردیم. این نظریه ها 
بازنمایىِ  حیطه ى  در  خصوصاً  بسیارى  مباحث  شکل گیرى  موجب 
که  بوده اند  هم  دیگرى  نظریه هاى  منشأ  طبیعتاً  و  شده اند  تصویرى 
ما  اینجا  در  کرد.  موکول  دیگر  جستارهایى  به  باید  را  آنها  بررسى 
از  و  بودیم  متفاوت  اساساً  نظریه هاى  این  مشتركِ  فصلِ  دنبال  به 
قرار معلوم مهم ترین اشتراكِ آنها در این است که همگى شان نوعِ 
خاصى از مخاطب را معرفى مى کنند؛ مخاطبى که نمى تواند تصویرِ 
روبه رویش را به شکلِ فیزیکى تغییر دهد. تمامىِ آنچه این نظریات 
توصیفش مى کنند عبارت است از حال و اوضاع روحى و ذهنىِ این 
به  نظریه ها  این  از  هرکدام  که  گفت  مى توان  به نوعى  و  مخاطب 
مى توان  هرچند  مى رسد.  ما  مخاطبِ  این  از  تأویلى  شاید  یا  تفسیر 
بحث را از این نیز پیش تر برد و با واکاوى هاى بیشتر و شاید بررسى 
شمارى دیگر از نظریه هایى از این دست به دسته بندى هاى جذاب ترى 
از  تحقیقاتى  بر  مقدمه اى  باید  را  جستار  این  بنابراین،  رسید.  نیز 

این دست دانست، نه بررسى اى که حرف آخر را زده است.
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17. Illusion theory
18. Make-believe theory
19. Seeing-in theory
20. Dominic McIver Lopes

ndré Bazin .21(1918-1958)، منتقد و نظریه پردازِ فرانسوىِ 
فیلم.

22. از میانِ چهار دسته نظریه ى بازنمایىِ تصویرى که در پژوهش 
کنى بر مبناى الگوهاى دو، سه و چهاروجهى بررسى شده اند، صرفاًً 
مى کنند.  تأکید  نمادین  ارتباط هاى  بر  فقط  که  توافقى اند  نظریه هاى 
هر سه نوعِ نظریه هاى ساختارِ ذهنى هم زمان بر ارتباط هاى نمادین و 
شمایلى تأکید مى کنند و مابقىِ نظریه هاى بازنمایى تصویرى تأکیدى 

.(Kenney, 2004, 100)بر ارتباط نمایه اى ندارند
23. Marked surfaces

شباهتى  ابژه  و  تصویر  شباهت  که  مى کنیم  گمان  ما  بنابراین   .24
کاملاً طبیعى است و راجع به تصاویر حاصل شده از دوربین نیز این 
مایلیم  دلیل  همین  به  و  است  خودکار  و  مکانیکى  شباهتى  شباهت 
نتیجه بگیریم که شباهت توافق نیست. باوجوداین حتى بازنمایى هاى 
از  ناشى  فوریتشان  و  قدرت  و  توافق اند  برمبناى   filmicفیلمیک
 Kenney,)اشتراكِ بى دردسرِ توافقات“ بین خالقان و بینندگان است”

.(2004, 108
25. Sys tems
26. Marks
27. Designs
28. Domains
29. S tand for
30. Symbolize

31.  مثلاً تصویر یک پرنده بر تمامىِ پرنده هایى از نوعِ آن پرنده 
.(Lopes, 1996: 58)به نحوى صریح دلالت مى کند

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

دلالت   (Lopes, 1996: 62-63)گودمن ازنظر  همچنین   .  36
صریح و گزاره در یک سازوکارِ نمادین، مستقل از هم عمل مى کنند. 
به بیانِ دیگر، گودمن قایل به دو گونه ى مستقلِ بازنمایى است که یکى 
بر این مبناست که تصویر به چه چیزى”ارجاع“ مى دهد و دیگرى بر 

این مبنا که تصویر چه ویژگى هایى را به ابژه نسبت مى دهد. تصویر 
فقط به شرطى بر چیزى به نحوى صریح دلالت مى کند یا به آن ارجاع 
مى دهد که آن چیز وجود داشته باشد و اگر چیزِ دیگرى همسان با 
آن چیز باشد، بر آن چیزِ دیگر نیز به نحوى صریح دلالت مى کند. 
وجود  که  کند  بازنمایى  را  چیزى  تصویر  است  ممکن  این،  وجود  با 

نداشته است. بدین معنا، تصاویرِ خیالى مقولاتى گزاره اى اند. 
شمایلى  و  نمادین  ارتباط هاى  بر  ذهنى،  ساختارِ  نظریه هاى   .37
نظریه هاى  را  آنها  مى توان  که  نظریه ها  از  دسته  این  مى کنند.  تأکید 
مقوله  سه  برحسب  را  تصویرى  بازنمایىِ  نامید،  نیز  ذهنى  بازنمایى 
 Kenney, 2004:)توضیح مى دهند: توهم، وانمودسازى و دیدن- در

.(108-109
Erns t Gombrich  .38(1909-2001)، تاریخدانِ اتریشىِ هنر.

39. Non matching
به  نقاشى  در  را  بازنمایى  غیرمتناسبِ  جنبه هاى  مى توانیم  اگر   .40
این سهولت نادیده بینگاریم، ظاهراً این کار هنگام مشاهده ى تصاویرِ 
واقع گرایانه تر از نقاشى ها بسیار راحت تر خواهد بود و تطبیق دادنِ 
صورت  روان تر  نحوى  به  ِدیده شده  تصویر  و  تجربه  شده  واقعیتِ 

خواهد پذیرفت.
استاد  و  آمریکایى  معاصرِ  فیلسوفِ   ،Kendall Walton  .41

بازنشسته ى دانشگاهِ میشیگان.
این  به  را  تصاویر  هنرمندان  اوقات  برخى  گرچه  مبنا،  این  بر   .42
قصد ایجاد مى کنند که پیامى را به بیننده منتقل کنند، در دیگر مواقع 
تصاویر وسیله ى ارتباط نیستند و نیاتِ هنرمند اهمیتى ندارند. ممکن 
است برایمان مهم نباشد که منظور هنرمند از اثرش چه بوده است 
و در عوض، به تصویر نگاه کنیم و جهانِ ساختگىِ خودمان را تصور 
کنیم. برخى از تصاویر، برخلاف واژه ها، نقشى در وانمودسازى دارند 
 Kenny, 2004:)است ارجح  آن  بر  و  بوده  مستقل  ارتباط  از  که 

.(110
43. Richness
44. Vivacity

تصوراتى  نوع  چه  که  مى کنند  مشخص  قواعد  این  گرچه   .45
تصوراتِ مناسبى اند، اما کسانى که تصاویر را ادراك مى کنند معمولاً 
براى این که تصمیم بگیرند چه چیزى را باید تصور کنند آن قواعد را 
در ذهنشان ندارند و در واقع اساساً راجع به این تصمیم نمى گیرند که 
چه چیزى را باید تصور کنند. آنها صرفاًً در برابر ویژگى هاى آثارى 
مى یابند  تصورکردن  حالِ  در  را  خود  ناگهان  مى کنند،  مشاهده  که 

.(Walton, 2002: 32)
46. کودکى که غرق در این بازىِ وانمودسازى شده است که یک 
که  نمى کند  فکر  این  به  آگاهانه  نحوى  به  احتمالاً  است،  کروکدیل 
بنابراین  است،  کرده  کروکدیل  آرواره هاى  جایگزینِ  را  دست هایش 
باورهاى  به  شوند،  کنشى  به  منجر  این که  براى  او  تصوراتِ  بااینکه 
او مربوط هستند، ممکن است او از این که دست هایش را جایگزینِ 
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دیگر،  بیانى  به  نباشد.  آگاه  آگاهانه  نحوى  به  است،  کرده  آرواره 
وقتى در دنیاهاى پندارین غرق مى شویم، آگاهى مان را نسبت به این  
که در حالِ تصور کردن هستیم از دست مى دهیم. بچه هایى که غرقِ 
نمونه ى  مى کنند،  وانمودسازى  یعنى  مى شوند،  خود  پندارینِ  دنیاى 
دنیاى  به  مبدل  پندارین  دنیاى  حالتى،  چنین  در  استغراقى اند.  چنین 
واقعى مى شود و مشخصه ى چنین استغراقى این است که از این که در 
 Schellenberg,) حالِ تصور کردنِ چیزى هستیم، ناآگاه مى شویم
نظریه،  این  قالب  در  والتون  نظریاتِ  مرور  از  پس   .(2013: 507
مى توان از دو زاویه ى متفاوت به این ماجرا نگریست. والتون قواعد 
مشخصى را براى بازى هاى وانمودسازى مشخص نمى کند و دقیقاً راجع 
به این توضیح نمى دهد که در چه مواقعى شباهت هاى صورىِ تصویر و 
ابژه و نیز نیات هنرمند در بازى هاى وانمودسازى لحاظ مى شوند و در 
چه مواقعى لحاظ نمى شوند. مى توانیم این گونه استدلال کنیم که اگر 
این شباهت ها و نیت ها لحاظ نشوند، مى توانیم با دیدن هر تصویرى از 
هر چیزى، وانمود کنیم که در حال دیدنِ هر ابژه اى هستیم. از طرفى 
آزادانه  چنین  نمى توانیم  شوند،  لحاظ  نیت ها  و  شباهت ها  این  اگر 
وارد بازىِ وانمودسازى شویم و نهایتاً مى توانیم آن گونه که کنى اظهار 
حال  در  که  کنیم  وانمود  نهایتاً  ابژه اى  از  تصویرى  دیدنِ  با  مى کند، 
دیدنِ آن ابژه هستیم. با این  همه والتون بحث را به نحوى گشوده رها 
مى کند و با عدم روشنگرى راجع به مواضعى که ذکرشان رفت، گویى 

مى توان هر دو برداشت را از نظریات او داشت. 
Richard Wollheim   .47(1923-2003)،   فیلسوف بریتانیایى.
48. ایمى اشمیتر Amy Schmitte بر این گمان است که دیدن-

در مى تواند آموزش داده شود. بینندگان مى توانند مهارت ها و دانششان 
را بهبود بخشیده و بدین ترتیب تمامىِ معانىِ بازنمایى شده در یک اثر 

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

50. درواقع، تشریحِ والهایم از دولایگى به این سادگى ها هم نیست. 
او در عوضِ اندیشیدن به دو تجربه ى مجزا که به نحوى هم زمان رخ 
مى دهند، بازنمایىِ تصویرى را دو جنبه از یک تجربه ى واحد مى داند. 
تفاوتِ دو تجربه و دو جنبه از یک تجربه چیست؟ به نظر مى رسد 
که یگانه تفاوت این باشد که دو جنبه از یک تجربه، غیر قابل جدا 

.(Kenney, 2004: 111)شدن هستند، اما در هم نمى آمیزند
51. Intentional content

52. از دید کنى(111, 204) یکى از مشکلاتِ نظریه ى دیدن-در این 
است که والهایم توضیحى در این مورد نمى دهد که چگونه مى توانیم 
اینکه  عوضِ  در  او  کنیم.  شناسایى  یا  و  بازشناسى  تصویر  در  را  ابژه 
دیدن-در را تشریح کند، مى گوید که دیدن-در نیازى به تشریح شدن 
ندارد، چون آن قدر طبیعى است که همگىِ ما به نحوى ضمنى آن را 
مى فهمیم. مشکل دیگر از دید کنى این است که اگر با والهایم هم نظر 
بازنمودى  مقوله اى   (trompe l’oeil)اُویل ترومپل  هنرِ  باشیم، 

قلمداد نمى شود، چون شامل تجربه ى دولایه نیست.

پایه ى  بر  آنها  هردوى  و  دارد  وجود  تشابهى  نظریه ى  نوع  دو   .53
این ایده اند که تصاویر به ابژه هایشان شباهت دارند. این بدین معنى 
است که ماهیتِ شمایلىِ ارتباطِ نشانه- ابژه مورد تأکید قرار مى گیرد. 
نظریه هاى تشابهى به نحوى ویژه بر محورى تمرکز مى کنند که ابژه 
را به نشانه مرتبط مى کند. این نظریه ها در مورد محور ارتباطى که 
سازنده را به بیننده مرتبط مى کند، چیزى نمى گویند، چون بیننده و 
سازنده را نادیده مى انگارند. نظریه هاى تشابهى، هم به پرنده ها اطلاق 
مى شوند و هم به انسان ها، بنابراین الزامى به مهارت هاى تفکرىِ سطحِ 

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

55. به عنوان مثال، عکسى 4 در 6 اینچى از یک انسان از بسیارى از 
انحاء نمى تواند شبیه به انسانى با وزنى 110 پوندى باشد. براى فهمیدنِ 
منظورِ کسى که مى گوید این تصویر شبیه به ابژه اش به نظر مى رسد، 
این که  و  است  همانندى  از  نوعى  چه  شخص  آن  منظور  بدانیم  باید 
کدامین انواع از این شباهت ها، شباهت هاى مربوطى هستند، بستگى 
 Kenney,)دارد  cus tom عادت  و  تصویر   context بافتارِ  به 

.(2004: 105
56. Symmetrical
57. Cognitive

58. در واقع آرتور دانتو  Arthur Danto راجع به کبوترهایى 
نوشت که مى توانستند عکس ها را بر مبناىِ ابژه هایشان از هم تمیز 
عکس ها  آن  در  دید  نقاط  و  نورپردازى  صحنه،  بااینکه  حتى  دهند، 
با هم تفاوت داشت. دانتو گمان کرد که ممکن است حتى کبوترها 
و  ادراك  بازمى شناسند  که  عکس هایى  در  را  سبکى  تفاوت هاى 

.(Kenney, 2004: 105)تصاویر را رده بندى  کنند
Andreas Gursky .59، عکاس معاصرِ آلمانى.

در  شلوغ  راهروى  هشت  تصاویر  این  از  یکى  به عنوان مثال،   .60
را  نفرى  ده هزار  دیگر،  تصویر  و  مى دهد  نشان  را  فروشگاه  یک 
 Kenney, 2004:)نشان مى دهد که در یک کنسرتِ راك هستند

.(106
61. Basic visual information
62. Higher-order processing
63. Inculcate

64. با وجود این، ویلیام چارلتون(  William Charlton) اشاره 
مى کند که تصاویر عمیقاً ما را تحت تأثیر قرار مى دهند و برترى هاى 
مشخصى نسبت به نگریستن به ابژه ها دارند. به نظر او احساساتى که 
از نگریستن به تصاویر داریم، احتمالاً بسیار قوى تر از احساساتى اند 
که از نگریستن به افرادِ واقعى، حیواناتِ واقعى و حتى اشیاءِ بى جان 

.(Kenney, 2004: 107)داریم
استاد  و  آمریکایى  معاصرِ  فیلسوف   ،Crispin Sartwell  .65

کالج دیکنسون.
66. Causal antecedent of  recognition
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دید  از  که  علّى  ارتباطِ  نظریه هاى  گفتیم،  که  همان گونه    .67
بازشناسى  نظریه ى  و  شفافیت  نظریه ى  شامل   (105 کنى(2004, 
مى شوند و ما نظریه ى بازن را به آنها افزودیم، بر ارتباط هاى نمایه اى 

و شمایلى تأکید مى کنند.
68. Causal chain
69. Rigorous determinism
70. The Ontology Of Photographic Image

چیست  خلاقانه“  از ”مداخله ى  بازن  منظور  که  دریابیم  باید   .71
و  تایپ  ماشین  با  تایپ شده  نوشته هاى  تفاوتِ  بتوانیم  سبب  بدین  تا 
مقولاتى چون عکس و فیلم را مشخص کنیم. بازن بر این باور است 
که بازنمایى هاى عکاسانه داراى تأثیر ویژه اى هستند که با توصیفاتِ 
نوشته شده یا برخاسته از حافظه ى انسان متفاوت است. به عقیده ى او 
تصاویرى که به نحوى عکاسانه از افراد تهیه مى شوند، مثلاً عکس ها 
یا فیلم ها، داراى ابژکتیویته اى هستند که از فرایند خودکار عکاسى 
ناشى شده است. این نکته به این معنا است که بازن حضور انسان در 
فرایند بازنمایى را اساساً مانعِ ابژکتیویته نمى داند، بلکه با مداخله ى 
ناسازگارى  سرِ  شود  خودکار  فرایند  مخل  به نحوى که  او  خلاقانه ى 

.(Brubaker, 1993: 60, 63)دارد
72. والتون نمى گوید که صرفاًً ”احساس مى کنیم“ درگذشتگانمان را 
مى بینیم یا اینکه عکس ها نسخه هاى روگرفت یا بازتولید و جانشین 
واقعیت اند، بل بر این عقیده است که کسى که به عکسى نگاه مى کند، 
خودِ صحنه ى واقعى را مى بیند. در مبحث او ارتباطِ مکانیکى به این 
ارتباطى  داشتنِ  همسانِ  چیزها  ادراكِ  که  است  مهمى  مقوله ى  دلیل 
به منزله ى  را  عکاسى  والتون  است.  خاص  روشى  به  آنها  با  مستقیم 
و  نقاشى  او  این،  برخلافِ  مى بیند.  مستقیم  مکانیکىِ  ارتباطِ  نوعى 
باور  این  بر  و  نمى داند  مکانیکى  را  دستى  بازنمایىِ  شیوه هاى  دیگر 
است که نقاشى ها شفاف نیستند؛ بنابراین، ابژه ها به نحوى مکانیکى 
مسببِ عکس هاى برداشته شده از خود و تجربه هاى بصرىِ بینندگان 
عکس ها  طریق  از  را  آنها  بیننده  که  است  دلیل  همین  به  و  مى شوند 
نحوى  به  نیز  دیگرى  پدیده هاى  که  گفت  باید  جواب  در  مى بیند. 
طبیعى رخ مى دهند، اما نمى توان از طریق آنها چیزى را دید که مسبب 
آن پدیده ها بوده است؛ مثلاً ردپا یا دود. همچنین والتون بر این باور 
است که حتى اگر عکس تیره تر یا روشن تر از حد معمول چاپ شده 
باشد، همچنان مى توانیم تصویرِ ابژه را از طریقش ببینیم. در جواب 
باید گفت که این باور نادرست است، چون عکسى که کاملاً سفید 
 Martin,)یا سیاه شده باشد نمى تواند با این گفته تناسبى داشته باشد

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

تمامىِ  واقعاً  واژه ها  نه  و  تصاویر  نه  که  است  ذکر  به  لازم    .77

خصوصیاتِ چیزِ بازنمایى شده را در خود ندارند. به عنوان مثال واژه ى 
تکان  باد  وزش  با  نمى دهند،  گل  بوى  هیچ کدام  گل،  تصویر  و  گل 
نمى خورند و رشدى ندارند. براین مبنا مى توان گفت که هر نوعى از 
بازنمایى، داراى ویژگى هاى متمایز به خود است (استرنبرگ، 1393، 

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

83. به  ویژه سیما- بازشناسى face-recognition داراى پویایى 
دیگر  و  اندوهگین شدن  خندیدن،  با  مى تواند  سیما  است.  بسیارى 
 Kenney,)بازمى شناسیم را  آن  بااین حال  شود،  تحریف  حالت ها 

.(2004: 104
84. Aspect

Ludwig Wittgens tein .85(1889-1951)، فیلسوف اتریشى.
86. ما با انواع وجوه سروکار داریم که در هرکدامشان امرى حسى و 
امرى منطقى به انحاء و نسبت هاى گوناگون با هم مى آمیزند. همچنین 
انحاءِ  به  مى توانیم  شویم،  ابژه  یک  از  وجهى  متوجه  این که  از  قبل 
متفاوتى آن ابژه را به نحوى آنى ببینیم. ما با دو نوع دیدن مواجهیم: 
دیدنى که قبل از متوجه شدن وجه رخ مى دهد و دیدنى که بعد از آن 
رخ مى دهد. ویتگنشتاین فهرستى از ویژگى ها را ذکر مى کند که وجوه 
را از هم تفکیک مى کنند(Budd, 1987: 2). برخى از موارد این 
گاهى  الف)  قرارند:  این  از  باشند  کمک کننده  مى توانند  که  فهرست 
اوقات براى دیدن یک وجه مى بایست از قوه ى تخیل نیز بهره گرفت؛ 
مثلاً براى این که یک مثلث را به مثابه نیمى از یک متوازى الاضلاع 
ادراك کنیم باید نیمه ى دیگرِ آن متوازى الاضلاع را خیال کنیم، اما 
در برخى دیگر از موارد چنین نیازى نداریم. مى توان گفت که وجوهِ 
دسته ى دوم، وجوهى طبیعى تر از دسته ى اول هستند، ب. براى دیدنِ 
برخى از وجوه (همچون مثال معروف اردك-خرگوش)، مى بایست 
با ظاهر آنها آشنایى داشته باشیم، اما مثلاً براى دیدن یک ضربدر به 

چنین آشنایى اى احتیاج نداریم.
87. Projection rules.

 logical form منطقى 88. ویتگنشتاین در نظریه ى خود از فرمِ 
هر  آنچه  مى کند:  تعریف  این گونه  را  آن  و  مى آورد  میان  به   سخن 
کشیدنِ  تصویر  به  براى  باشد،  مى خواهد  که  فرمى  هر  به  تصویرى، 
این  بر  او  باشد.  داشته  اشتراك  آن  در  واقعیت  با  مى بایست  واقعیت 
باور است که تصاویرِ منطقى pictures logical مى توانند جهان 
را تصویر کنند. در تحلیلى که ویتگنشتاین از بازنمایى در اختیارمان 
قرار مى دهد، هرکدام از هنرها به منزله ى مجموعه اى از قوانین قلمداد 
مى شوند؛ به عنوان  مثال تصویر یک گربه بر روى یک زیرانداز، بسته 
یا  شود  ترسیم  سلسله ها  دوره ى  مصرى  نقاش  یک  توسط  این که  به 
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یک نقاش کوبیست، مى تواند قوانینِِ مختص به خود را براى بازنمایى 
داشته باشد؛ بنابراین، مقوله ى بازنمایى، طبق برداشتى که ویتگنشتاین 
از آن دارد، مقوله اى خلاقانه است تا تقلیدى. طبق نظریات او هنرمند 
”جرح وتعدیل  یا  کند“  ”فرض  یا  را  قوانین  از  مجموعه اى  مى بایست 
کند ” و یا ابداع کند و بیننده نیز مى بایست قوانینى را که هنرمند 
بازنمایى  تصویر  در  که  را  آنچه  بتواند  تا  بداند  است  کرده  ”نیت“ 
مى توان   .(Carney, 1981: 181-182)کند ادراك  است  شده 
این گونه گفت که در فرایندِ دیدنوِجوه، تفسیر اولاً یک کنش است 
و دوماً وقتى تفسیر مى کنیم درواقع گمانه زنى مى کنیم و فرضیه اى را 
بیان مى کنیم که ممکن است در نهایت نادرست بودنش ثابت شود. 
مثلاً ممکن است شکل خطى مکعب را جعبه ى شیشه اى، یک شى 
درواقع  اما  کنیم؛  قلمداد  و...  در  بدون  جعبه اى  سیم،  از  ساخته شده 
چنین برداشتى از تفسیر با اهداف ویتگنشتاین تناسب ویژه اى ندارد. 
به نظر او حتى باوجوداین که تفسیرکردن نوعى از فکرکردن است، 
تمامىِ فکر کردن ها تفسیرکردن نیستند. او این گونه مى نگارد که ”آیا 
فکر کردن است؟ آیا دیدن است؟“ نمى تواند به این معنى باشد که ”آیا 

.(Budd, 1987: 11)“تفسیرکردن است؟ آیا دیدن است؟
دپارتمان  استاد  و  معاصر  فیلسوف   ،Patrick Maynard  .89

فلسفه، دانشگاه وسترن انتاریو.
را  چیزى  که  نمى داند  تصویرى  را  عکس  مینارد  همچنین   .90
ثبت  براى  که  مى داند  فرایندى  را  عکاسى  او  مى کند.  تصویرنمایى 
اطلاعات جهان واقع طراحى شده است، اما ممکن است که اطلاعاتِ 
از  برخى  عبارتى،  به  نکنند.  تصویرنمایى  را  چیزى  عکس،  درون 
این  اما  مى دهند،  ما  به  اصلى  صحنه ى  به  راجع  اطلاعاتى  عکس ها 
اصلى  صحنه ى  و  نیستند  اصلى  صحنه ى  اطلاعاتِ  اطلاعات [تمامىِ] 
را نمى توان [تماماً] در آنها دید. بر این مبنا، ممکن است که عکس از 
تصویرنمایى ناتوان باشد و مى توان عکس هایى گرفت که از حدومرزِ 
اگر  به عنوان  مثال  مى روند؛  فراتر  خوانا بودن  و  صرف  تصویرنمایىِ 
متحرکى  ابژه ى  از  پایین  سرعت  با  یا  باشد  وضوح  از  خارج  عکسى 
گرفته شده باشد، آن عکس ابژه را تصویرنمایى نمى کند، اما ”برخى 
-163  ،1396 (لوپس،  مى کند  حفظ  همچنان  را  ابژه  اطلاعاتِ  از“ 

.(164
91. لوپس به پیروى از دان ویلسون(Dawn Wilson) بر این باور 
است که عکاسى شامل چندین مرحله است. اولین مرحله ى عکاسى 
دید  نقطه ى  که  عکاسى کردن  براى  صحنه اى  یافتنِ  از  است  عبارت 
دوربین نیز جزئى از آن است. فرایندِ عکاسى به واسطه ى وجود این 
دوم،  مرحله ى  در  مى شود.  بعدى اش  مرحله ى  وارد  که  است  صحنه 
توسط طول موج هاى مختلفِ نور، تصویرى نورى light image  از 
صحنه بر سطحى حساس به نور افکنده مى شود و این تصویر نورى، از 
حیثِ تکنیکى مشاهده ناپذیر است. همچنین تصویر نورى ممکن است 
نداشته  را  صحنه  تصویرنمایىِ  براى  نیاز  مورد  اطلاعاتِ  از  بسیارى 
باشد. مرحله ى سوم، مرحله ى ثبتِ این تصویرِ نورىِ تشکیل شده بر 

ابزارى ذخیره ساز چون فیلم یا حسگر است. در این میان اگر ابژه یا 
دوربین حرکت کنند یا اگر سرعت عکس بردارى بسیار پایین باشد، 
ابژه ها به شکلى محو ثبت شده یا اساساً ثبت نمى شود. باوجود این تا 
ارائه  تصویر  به عنوان  چیزى  هنوز  چون  ندارد،  وجود  عکسى  اینجا 
به  ثبت شده  اطلاعاتِ  از“  چهارم،”برخى  مرحله ى  در  است.  نشده 
مرحله ى  همانا  که  چهارم  مرحله ى  مى شوند.  ساخته  تصویر  شکل 
و  شیمیایى  الکتریکى،  متفاوت  فناورى هاى  از  است،  تصویر  ساخت 

مکانیکى بهره مى برد(لوپس، 1396: 167-165).
92. The New theory of photography

عکاسى  آن،  مبناى  بر  و  جدید  نظریه ى  معرفىِ  از  پس  لوپس   .93
اصولِ  طبق  مى کند.  معرفى  را   (Lyric Photography)غنائى
عکاسىِ غنائى، عکس ها ملزم به این نیستند که با ردیابىِ ویژگى ها، به 
نحوى مستقل از باور، به تصویرنمایى بپردازند. عکس غنائى، حاصلِ 
ساختِ اطلاعاتِ ثبت شده ى تصویرِ نورىِ صحنه ى عکاسانه است. به 
بیان لوپس، تصویرگرایان نشان از ظهور نسل عکاسان معاصرى داشتند 
که در ساختِ تصاویرِ ثبت شده هیچ نوع ممنوعیتى احساس نمى کردند 
پیدا  بیشترى  گستردگىِ  تصویر  ساختِ  ترفندهاى  فهرستِ  امروزه  و 
کرده است. براین اساس، فرشینه ها، نقاشى هاى دیوارىِ چاپ شده به 
 Gerhard) روشِ جوهرافشان و برخى از نقاشى هاى گرهارد ریشتر
Ricther) که همگى برمبناى اطلاعات عکاسانه اند، عکس هاى نابى 
محسوب مى شوند. آثارِ ریشتر عکس هایى اند که نقاشى براى ساخت 
آنها به خدمت گرفته شده است؛ بنابراین، در عکسى که نقاشى براى 
دلیل  به  ساخته شده،  تصویرِ  است،  شده  گرفته  خدمت  به  ساختنش 
این که برمبناى اطلاعاتِ ثبت شده ى عکاسانه است، از نوعى فردیت 
طفره مى رود. به بیان لوپس آثارى چون آثارِ مذکورِ ریشتر، نوعى از 
نقاشى اند که منکرِ بیان شخصى در نقاشى اند و او به این قصد نقاشى 
نوعى  به مثابه  را  نقاشى  واقع  در  و  کند  خلق  را  عکسى  که  مى کند 
مى توانند  که  ساختى  روش هاى  مى دهد.  انجام  عکس  ساختِ  فرایندِ 
ترفندهایى  حتى  و  کنند  ایجاد  تغییر  ثبت شده  اطلاعاتِ  محتواى  در 
که مى توانند قبل از مرحله ى ثبتِ عکاسانه باعث تغییر در محتواى 
صحنه و در نتیجه تغییر در محتواى اطلاعاتِ ثبت شده شوند، مورد 
پذیرش این نظریه قرار گرفته و حاصل تمامىِ آنها عکس محسوب 

مى شود(همان، 181-180،178-177، 184، 190-189).
94. دلیل لوپس براى این ادعا آن است که تمامىِ این هنرها چون 
به مرحله ى ثبت عکاسانه ختم شده یا از آن ناشى مى شوند، عکاسانه 
محسوب مى شوند. برمبناى قواعد نظریه ى جدید، آثار عکاسانه ى ناب 
تصاویرى اند که به روشى غیر از روش ثبت عکاسانه که فقط متعلق 
آثار  این  هنرى بودنِ  همچنین  باشند.  نشده  ساخته  است،  عکاسى  به 

درگرو چنین خصلتى است. 
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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 fundamental of these insights. What is done in 

this essay is the consideration of some of the most im-

portant of these theories based upon the Charles Sand-

ers 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 iden-

tify some particular kind of audience. The result is that 

the theories under our discussion introduce some particu-

lar 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 important 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 relationships. She is the 

one who is accustomed to thinking and as though this 

thinking never is to be resulted in some physical action. 

The reactive audience who can’t or don’t want to change 

anything, in the eyes of each of these theories has a par-

ticular personality. In some of them, she is imaginative, 

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

way. 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 representation 

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 be-

tween these theories and capture that our brother’s brain 

that seems to be intricate, 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 indivisuals whose mental states are 

under our scrutiny. As you would see, each of these theo-

ries 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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