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نوع مقاله: پژوهشی
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دريافت مقاله: 1401/05/03
پذيرش مقاله: 1401/07/10

چیکده 
کاربرد اصطلاح و استعاره روایت در ادبیات موزه‌شناسی بسیار توسعهی افته، اماک متر از چیستی و چگونگی روایت 
در آن سخن به میان آمده است و رویکردهای موجودک ه به‌ویژه در مطالعات فرهنگی در این حوزه مطرح هستند، 
بیشتر جنبه‌های انتقادی را پوشش داده‌اند. پژوهش حاضر با روش توصیفی- تحلیلی در چارچوب "نظریه روایت"‌‌‌‌‌، 
و بر مبنای آرای ژرار ژنت، در پی این پرسش استک ه در موزه‌های هنر‌، زنجیره‌ای از واحدهای ا رویدادهای روایی 
چگونه و با چه فنونی به‌ وسیله شکل‌گیری گفتمان روایی از نعمت داستان برخوردار می‌شوند؟ و در این راستا، چگونه 
با تحلیلی کی از مقولات اصلی روایت‌شناسی ادبیی عنی زمان روایت و خصوصاً با بررسی تطبیقی مقوله "ترتیب"ی ا 
"زمان‌پریشی" برای نمایشگاه موزه، نحوه‌ای از تحلیل روایت موزه و چیدمان آن بر مبنای نظریه روایت حاصل می‌شود؟
با بررسی رویکردهای پیشین تجربه‌شده در چیدمان گالری ملی لندن به‌عنوان مورد مطالعاتی و تحلیل بخش 
ساینزبری، این نتیجه حاصل شدک ه ملاحظات زیباشناختی وک اربردی در معماری و پایبندی به اصول تریکب‌بندی 
و جنبه‌های بصری در چیدمان، ایجادکننده همان زمان‌پریشی‌‌های روایی هستندک ه به مثابه ابزار و آرایه‌های ادبی 
در روایت می‌شناسیم. رابرت وِنتوری در طراحی معماری این بخش از گالری ملی با دیدگاهیک ارکردگرا در جهت 
ارائه فضایی برای تجربه‌ واقعی دیدن نقاشی‌هاک ه فراتر از بازدید صرفاً موزه‌ای باشد، توانسته در عین حال روایت 
گاهنگارانه موزه را نیز لحاظک رده و با ایجاد گشایش‌ها و تعلیق‌های متعدد از طریق ارتباطات فضایی و از طریق آنچه 
که در این پژوهش از منظر روایت‌شناسی به‌عنوان انواع پیشوازها و بازگشت‌های زمانی بیرونی شناسایی شد، در 
این موزه به روایتگری دستی ابد. بنابراین اگرچه ژنت روایت را بیشتر محدود به ادبیات می‌دید، این پژوهش نشان 
می‌دهدک ه مؤلفه‌های اصلی تحلیل گفتمان روایی همچون زمان و مقوله ترتیب در آرای وی را می‌توان برای روایت 

نمایشگاهی تطبیق داد.

کلیدواژه‌ها: گفتمان روایی‌، موزه‌های هنر‌، زمان‌پریشی‌، ژرار ژنت، گالری ملی لندن  

تحلیل تطبیقی مقوله زمان‌پریشی ‌)آناکرونی( در گفتمان‌ روایی بخش 
ساینزبری گالری ملی لندن بر مبنای نظریه ژرار ژنت*
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مقدمه 

در دوره‌ایک ه آن را به‌عنوان دوره مدرن می‌شناسیم، 
عقل و عقلانیت جایگزینی برای دانش‌های ادوار قبل شد و 
در نتیجهک لان‌روايات )فرا‌روايات(1 توسعه يافتند، از عصر 
روشنگری مؤسساتی مانند موزه‌ها تأسیس شدند تا همچون 
 کیجدول، آنچه راک ه باید مشاهده، اندازه‌گیری، طبقه‌بندی 
و نام‌گذاری شود ارائه داده و تصویری معتبر و قابل‌اعتماد از 
جهان نمایش دهند. در موزه‌های هنر نیزک ه در جهت شناسایی 
تاریخ هنر فعالیت دارند، وظیفه موزه به شکل عام این است 
که روایت‌های تاریخی هنر را بر روی دیوارهای موزه نمایان 
کندک ه خود این روایت‌ها نیز از طریق پارامترهای ترسیم‌شده 
توسط متونک لاس کیساخته شده و این پارامترهای روایی 
که مجموعه‌های آثار و نمایش‌های آنها را شکل داده معمولاً 
به‌ندرت از داخل نهاد موزه به چالشک شیده شده‌اند. امای کی از 
مهم‌ترین تغییرات معاصر در نهاد موزه، شکل‌گیری روایت‌های 
جدید در داخل موزه استک ه توانستهک لان‌روایات پیشین 
معتبر دانسته‌شده مدرنیته را مورد سؤال و چالش قرار دهد، 
پژوهش‌های موزه‌شناسی و نیز پژوهش‌های معماری در حوزه 
نحو‌ فضا نشان می‌دهندک ه موزه‌ها امروزه از نمایش صِرف و 
نیز از طبقه‌بندی‌هایک لاس کیبه سوی روایت‌پردازی تغییر 
(Psarra & Grajewski, 2000; Hooper- جهت داده‌اند
(Greenhill, 2000.ک اربرد اصطلاح و استعاره روایت در 
ادبیات موزه‌شناسی بسیار توسعهی افته، اما معمولاک متر 
از چیستی و چگونگی روایت در موزه سخن به میان آمده 
است؛ به‌ویژه در گونه موزه‌های هنریک ه وجهی انتزاعی‌تر 

در روایت‌پردازی دارند.
این مسئلهک ه در نمایشگاه‌های موزه‌های هنر، زنجیره‌ای 
از واحدهای ا رویدادهای روایی چگونه و با چه فنونی به ‌وسیله 
پیرنگ‌سازی )شکل‌گیری گفتمان روایی( از نعمت داستان 
برخوردار می‌شوند و در نتیجه قصه‌ای با آغاز، میانه و پایان 
را شکل داده و برای پیرفت رویدادها معنایی فرجام‌شناختی 
فراهم می‌آورند، مسئله‌ای استک ه این پژوهش با پرداختن 
بهی کی از مقولات اصلی تحلیل روایت‌شناختیی عنی زمان 
روایت و خصوصاً تحلیل مقوله "ترتیب"، در پی آن است تا 
از منظر نظریه‌ روایت )روایت‌شناسی(، نحوه‌ای از تحلیل 
روایت نمایشگاهی موزه و چیدمان آثار آن را به‌دست‌ دهد. 
در واقع باید گفت چگونگی امکانک اربست نظریه‌ روایت )که 
عمدتاً معطوف به حوزه ادبیات و حوزه‌هایک لامی و نوشتاری 
است( برای نمایشگاه و چیدمان موزه‌های هنر با پرداختن 
بهی کی از مقولات اصلی تحلیل گفتمان رواییی عنی تحلیل 

"زمان‌پریشی"2ی ا ترتیب زمانی، پرسش این پژوهش است 
و اینکه گونه‌های ویژه زمان‌پریشی در ترتیب رویدادهای 
گفتمان روایی موزه هنرک دام هستند و چه ارتباطی با فضای 

روایی برقرار می‌سازند؟
روایت‌مندی و میزان آن در نمایشگاه‌های مختلف بسیار 
متفاوت است؛ در نمایشگاه‌های مهم موزه‌های هنری و تاریخی، 
روایت‌مندیی ا هنر بهک‌ارگیری روایت، بخش مهمی از عملکرد 
آنها را شکل داده است. بخش دائمی "بال‌ ساینزبری" در 
گالری ملی لندنک ه داستان تاریخ هنر از دوره رنسانس 
پیشین تا ابتدای رنسانس‌ مترقی را در گالری‌های شماره 51 
تا 66 ارائه داده، به‌عنوان کی نمونه شاخص و مورد مطالعاتی 

لحاظ شده است.

پیشینه پژوهش 

واقعی  "داستان‌گویی:ک ار  مقاله  در   )2001( بدفورد 
موزه‌ها" از منظر روان‌شناسی آموزشی به موضوع روایت در 
موزه می‌پردازد و آموزش به مثابه روایت را مطرح میک‌ند. 
در دنیای معاصر نمایشگاه‌های هنری، گالری‌ها و موزه‌ها 
به‌عنوانی کی از رسانه‌های مهم و جلوه‌های تمدنی و فرهنگي 
دنیای مدرن، محل ارائه‌ روایت‌ها هستند و این تلقی عام از 
روایت نمایشگاهی همواره و به گستردگی مطرح می‌شود. اما 
سویه مهم مطالعاتیک ه با روایت‌شناسی موزه مرتبط است، 
پژوهش‌هایی هستندک ه در چارچوب مطالعات فرهنگی از 

سوی موزه‌شناسان شکل گرفته‌اند.
 هوپرگرین‌هیل )1992( درک تاب "موزه‌ها و شکل‌گیری 
از دیدگاه‌های نشانه‌شناختی رولان ‌بارت  تأثیر  با  دانش" 
چنین بیان میک‌ندک هک متر این تصور وجود داردک ه اشیای 
مادی به چندین شیوه متفاوت ممکن است فهمیده شوند. 
اینکه می‌توان از اشیا معانی متعدد به‌دست‌ آورد و می‌توان این 
معانی را برحسب نیاز مورد استفاده قرار ‌داد. همچنين، به این 
معنا توجه نمي‌شودک ه شیوه‌های استفاده موزه‌ها از اشیای 
مادی، روابط و پیوندهایی را برقرار می‌سازند و هویت‌های 

جدیدی ایجاد میک‌نند. 
پیرِس )1995( در مقاله "گردآوری به مثابه رسانه و پیام"، 
از مبحث تمایز میان زبان و گفتارک ه توسط فردینان دو سوسور 
در زبان‌شناسی مطرح شده و نیز از توجه ساختارگرایان به 
تضادهای دوگانه )تقابل‌های دوتایی(ک ه در نظریات لوِی استروس 
مطرح است، در تحلیل خود درباره‌ گردآوری مجموعه‌های اشیا 
و معناسازی بهره‌ برده‌ است. وَن‌لیووِن )2005( در بخش سوم 
پژوهش خود با عنوان "نشانه‌شناسی اجتماعی" در مبحث 
تریکب‌بندی به این امر اشاره نمودهک ه تریکب باعث ایجاد 
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انسجام و ساختار معنی‌دار در چیدمان فضایی می‌شود و این 
نه‌تنها در تصاویر دو بعدی بلکه در چیدمان فضایی سه بعدی 

همانند نمایشگاه‌ها و معماری نقش اساسی دارد.  
کاکسال )1996( در "خوانش‌های خودرای: این همان 
چیزیک ه می‌گویید و نحوه بیان آن است"، به بررسی احتمال 
خوانش‌های متفاوت در وجود معانی جایگزین در نمایشگاه‌های 
موزه پرداخته است و این امر، استدلال‌های پساساختاری در 
معناسازی مجموعه‌های اشیا را آشکار می‌سازد. با مروری بر 
گستره‌ مطالعات موزه چنین نتیجه می‌شودک ه در مجموع، 
تجزیه و تحلیل با اصطلاح نشانه‌شناسیک متر مورد استفاده 
قرار ‌گرفته و برای نظریه‌پردازان و منتقدینیک هک متر رویکرد 
ساختاری را بهک‌ار می‌گیرند، بیشتر از اصطلاح "متن" برای 
سیستم‌های دلالت و خوانش استفاده می‌شود. همچنین گروه 
بسیار مهم و جریان‌ساز دیگری از مطالعات نمایشگاه و موزه 
متأثر از آرای میشل فوکو هستندک ه به بازاندیشی در رابطه‌ 
قدرت و دانش، وضعیت حقیقت، سیاست، جنسیت، ذهنیت 
و نیز نحوه‌ نمایش تاریخ پرداخته‌اندک ه در توجه به مفاهیمي 
چون گسست و غیر‌خطی بودن، مفهوم سنتی تاریخ را مورد 
انتقاد قرار ‌می‌دهند. فوکو )1389؛ 1378( در آثاری چون 
"مراقبت و تنبیه: تولد زندان" و "نظم اشیا: دیرینه‌شناسی 
علوم انسانی" چنین مطرح میک‌ندک ه سوبژکتیویته‌ انسانی 
از طریق فرآیند‌هایی خاص برساخته می‌شود و به شیوه‌هایی 
توجه مي‌نمايدک ه در آنها رویه و نهادهای خاص، آنچه را كه 

انسانی است تعریف میک‌نند.  
بنِِت )1988; 1995( با تأثیر از فوکو در آثاری چون 
"مجتمع نمایشگاهی"3 و "تولد موزه"4، به اینکه چگونه 
تکنولوژی‌ها و رویه‌های‌ نهادی، اشیا و تصاویر را به شیوه‌ای 
خاص تولید‌ میک‌نند و چگونه سوبژکتیویته‌هایی نظیر "حامیان"، 
"موزه‌داران" و "بازدیدکنندگان" در درون نهاد نمایشگاهی 
و موزه‌ها تولید می‌شوند، پرداخته است. الیان هوپر‌گرین‌هیل 
)1992( نیز بر همین مبنا، تاریخ شکل‌گیری مجموعه‌ها و 
موزه‌ها را در چارچوب اپیستمه‌های رنسانس،ک لاس کیو 
مدرن مرور میک‌ندک ه منجر به ظهور "موزه و نمایشگاه 
انضباطی" در اواخر قرن هجدهم و نوزدهم میلادی می‌شود. 
روایت همچنین به‌عنوان کی مفهوم عام و مشتر کبرای 
طیف متفاوتی از معماران و طراحان نمایشگاه و موزه، نقش 
ایفا ‌میک‌ند و معمولاً از سوی معماران و طراحان برای تفسیر و 
بیان ایده‌ها وک انسپت‌های طراحی در جهت برآوردن نیازهای 
محتوایی نمایشگاه‌ها استفاده می‌‌شود. در این میان اما طی 
چند دهه اخیر، ادبیات قابل‌توجهی در زمینه مطالعات "نحو 
فضا"5 برای تحلیل موزه‌ها و گالری‌ها شکل گرفتهک ه طیف 

گسترده‌ای از موضوعات را مطرح ساخته و اهداف معماری و 
 (Hillier & Tzortzi, موزه‌داری را به هم نزدک کیرده است

.2006; Psarra, 2009)
همان‌طورک ه ملاحظه شد، در عین حالک ه مفاهیم، 
معناسازی‌ها و بیان‌های ارائه‌شده در نمایشگاه‌های هنر و موزه‌ها 
همواره مورد توجه قرار‌ گرفته، به نظر می‌رسد معمولاً به دلیل 
اتخاذ چارچوب مطالعات فرهنگیک ه خصوصیت میان‌رشته‌ای 
دارد، با وجود اينكه نظریه‌ ادبی در آن نقشي مهم دارد، جهت 
و سوی این مطالعات شکلی عمومی و بیشتر انتقادی به خود 
می‌گیرد و نتایج بیشتر جنبه‌های اجتماعی و سیاسی را پوشش 
داده وی ا از منظر تحلیل گفتمان انتقادی به‌عنوان کی نهاد و 
مؤسسه تحلیل شده‌اند.‌ اگرچه برخی از اصطلاح بوطیقا )که 
جنبه ادبی آن برجسته است( استفادهک رده‌اند، اما در واقع 
شناخت و اهمیت دادن به مسئله خلاقیت هنری در روایت 
نمایشگاهی و در نتيجه ضرورت تحلیل روایی آن، همچنان 
که در سایر هنرها بهک‌ار می‌رود، كمتر مورد توجه بوده است. 
بال در آثاری چون "مواجهه‌های مضاعف: سوژه تحلیل 
فرهنگی" )1996( و "نمایشگاه به مثابه فیلم" )2008( 
به‌عنوانی کی از شاخص‌ترین نظریه‌پردازان "نظریه روایت" 
توانسته تحلیل روایت را علاوه بر متون ادبی در رویه‌های 
فرهنگی و صورت‌های نمادین انجام دهد و در تحلیل‌های 
نقادانه خود بر نمایشگاه‌های هنر، از استعاره روایت و مفاهیم 
... استفاده  روایت‌شناسی همچون پیرنگ،ک انونی‌سازی و 
نموده و رویکرد‌های اجتماعی، سیاسی خود در گرایش‌های 
پسااستعماری و فمینیسم را در آنها لحاظک ند. همچنین 
بال، مفاهیم صرف نظری خود را در آثاری چون "درآمدی 
بر روایت‌شناسی"6 )2017( و "مفاهیم در سفر در علوم 
انساني"7 )2002( به‌طور مستقل ارائه نموده است. وی در 
درون مطالعات فرهنگی، نماینده‌ گرایشی استک ه خود آن را 
"تحلیل فرهنگی" نامیده است. در مقالات پراکنده‌ای نیزک ه 
نگاه خاص خود به مفهوم روایت در نمایشگاه را ارائه نموده‌اند، 
نظرات او از مراجع اصلی به‌شمار می‌آیند. شانگ و پکِار کی
)2005(، پژوهشی با عنوان "آیا ریخت‌شناسی روایی آموزش 
موزه وجود دارد؟" در پرداختن به موضوع آموزش غیررسمی 
)که به شکلی ویژه در نمایشگاه و موزه‌ها اتفاق می‌افتد( با الهام 
از ولادیمیر پراپ و با توجه به روایت‌شناسی میکه بال ارائه 
کرده‌اند و با استفاده از شیوه مصاحبه با بازدیدک‌نندگان، در پی 
یافتن کی ساختار ریخت‌شناختی عام روایی هستند تا در ک
بیشتری از موزه را به‌دست‌ دهند و به این نتیجه می‌رسندک ه 
نمایشگاه‌های موزه نیز دارای ساختار روایی فبیولا/داستان/
متن )در روایت‌شناسی بال( هستندک ه در تعامل با روایت‌های 
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ورودی )نزد بازدیدکنندگان( قرار می‌گیرند و تجربه نهایی 
بازدیدکنندگان را شکل می‌دهند. 

با این توصیف باید گفت به‌جز مقالات بالک ه در ذیل 
موضوع روایت‌مندی بصری به موزه پرداخته‌اند، آن بررسی 
نظری‌ كه به‌طور مستقل روایت‌شناسی موزه را به شکل جامع 
وی ا اختصاصاً دری کی از مقولات اصلی تحلیل روایت‌شناسی 
مد نظر قرار دهد، مورد پژوهش قرار نگرفته است؛ چرا كه 
روايت‌شناسي در عين ادعاي عام بودن و پوشش دادن همه 
رسانه‌ها، مبناي خود را بر ادبيات گذاشته و اصطلاحات و 
این پژوهش  ادبيات گرفته است. در  از  را  مثال‌هاي خود 
تلاش شده است با تدقیق نظر در جزئیات و پرداختن به 
مقوله ترتیب در روایت‌شناسی برای کی موزه هنر، گامی در 
جهتک اربرد عینی‌تر تحلیل روایت‌شناختی )از منظر نظریه 

روایت( برداشته شود.
گالری ملی لندنک ه در این پژوهش بخشی از آن مورد 
مطالعه قرار گرفته،ی کی از مهم‌ترین نمونه‌هایی استک ه 
می‌تواند پیگیری تغییرات ذوقی و معرفتی در طی تاریخ 

موزه‌های هنر را ترسیم نماید.
تأسیس گالری ملی لندن به سال 1824 میلادیک ه دولت 
انگلیس مجموعه‌ای از 38 نقاشی را از جان ژولیوس آنگرشتاین 
)1823-1735( خریداریک رد برمی‌گردد. گالری ملی لندن 
با قرارگیری در مرکز لندن و در میدان ترافالگار، همچون موزه 
لوور پاریس به‌عنوان بنایی ادبودی برای دولت بورژوازی جدید 
در عصر انقلاب‌های دموکرات کیظهور نمودک ه به‌طور مستقیم 
توسط نمایندگان پارلمان انگلستان تأسیس شد و به‌عنوان 
 کینماد ملی در تأثیرات سیاسی و فرهنگی نقش مهمی 
ایفا نمود و مجموعه‌های مهم آن جایگاهی تعیینک‌ننده در 
 .)43 :1995 ,Duncan( معرفی و روایت تاریخ هنر داشته‌اند
کانلین )2006( درک تاب "شومینه ملت: تاریخچه گالری 
تاریخ گالری ملی )1974- از 150 سال  ملی"، گزارشی 
1824(، اهداف آموزشی آن، تغییرات آن در طی این دوران 
و رشد مجموعه‌ها را ارائه داده و نیز به تاریخچه معماری 
ساختمان‌هاییک ه گالری در آنها واقع شده است و مداخله‌ 
شاهزاده ولز در سال 1984ک ه بعدها به‌عنوان بال ساینزبری 

توسعهی افت، می‌پردازد. 
اسمیت )2007( در مقاله "روایت‌های نمایش در گالری 
ملی لندن"، به مرور تاریخ روایت‌پردازی از طریق چیدمان 
تابلوها توسط مدیران آن پرداخته است.ی کی از نقاط عطف 
در تاریخ این موزه، شکل‌گیری و راه‌اندازی بخش ساینزبری 
وینگ در سال 1991 است؛ در این مقطع، نیل م‌کگرگور مدیر 
گالری، جایگزین نمودن شیوه نمایشی مبتنی بر "گاهنگاری 

مدیریت‌شده" را به‌عنوان گسترده‌ترین تغییرات در طی تاریخ 
این موزه اعلام میک‌ند و از دید وی باید در نمایش آثار مرزهای 
بین هنر ملت‌های مختلف اروپا با سختگیریک متری مشخص 
شوند. این رویکرد در طراحی معماری، نمایش و چیدمان این 

بخش از گالری ملی تحققی افته است. 

روش پژوهش  

روش تحقیق حاضر، توصیفی- تحلیلی و در چارچوب 
"نظریه روایت" )روایت‌شناسی( استک ه خصوصاً مبتنی بر 
آرای ژرار ژنت8 قرار دارد. از آنجاک ه روایت‌شناسیک لاس کی
در اصل در حوزه نظریه ادبی مطرح شده و سپس در حوزه‌های 
دیگر نیزک اربردی افته است، این پژوهش نیز خصیصه‌ای 
میان‌رشته‌ای دارد؛ به این معنیک ه تحلیل چیدمان و نمایش 
آثار در موزه‌های هنر اگرچه در روش‌های مختلفی با رویکردهای 
زیبا‌شناختی، تاریخی و تحلیل‌های معماری مورد توجه قرار 
می‌گیرد، اما در این تحقیق با رویکردی تطبیقی درک اربست 
مقوله ترتیب در تحلیل زمان روایت ادبی در آرای ژنت، به 
تحلیل چیدمان و نمایش آثار در کی موزه‌ هنری پرداخته 
شده است و چگونگی بهک‌ارگیری اصول و روش‌های بصری 
و طراحی معماری و نیز  اهداف تاریخ‌نگارانه و آموزشی در 
بار از منظری روایت‌شناختی و به شیوه‌ای  چیدمان، این 
پرات کیدر بررسی بخش ساینزبری گالری ملی لندن تحلیل 
شده است. برای این تحلیل، مطالعه و بررسی 247 عنوان 
اثر نمایشی موجود در این بخش و بررسی دقیق موقعیت 
بان‌کهای  از طریق  آنها در 16 گالری  مکانی و چیدمانی 
اطلاعاتی و گردش مجازی ارائه‌شده از سوی گالری ملی، 
صورت پذیرفته است. دلیل انتخاب این مورد مطالعاتی،ی کی 
بهره‌گیری از متأخرترین و بهترین استانداردهای نمایشی و 
موزه‌داری در این موزه است و دلیل دیگر، اهمیت طراحی 
معماری و فضایی آن استک ه اختصاصاً برای نمایشگاه موزه 
و در خدمت روایت‌پردازی آن اجرا شده و معمار آن توانسته 
چیدمان و پیوستگی فضایی و نیز قاب‌های بصری مناسبی 

را برای روایت نمایشگاهی طراحیک ند.  

گفتمان روایی

میکه بال درباره ارتباط روایت‌شناسی با آنچهک ه به‌عنوان 
"مطالعات فرهنگی" شناخته می‌شود چنین می‌گوید: »چرخش 
معاصر به روایت‌شناسی برایک سانیک ه به تجزیه و تحلیل 
متون روایی علاقه‌مند هستند بسیار مورد استقبال قرار گرفته 
است. همچون نشانه‌شناسی، روایت‌شناسی نیز تقریباً در مورد 
هر شیء فرهنگیک اربرد دارد. همه چیز روایی نیست؛ اما عملًا 
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همه چیز در فرهنگ جنبه روایی دارد،ی ا حداقل می‌توان آن 
را به‌عنوان روایت در کو تفسیرک رد. علاوه بر گستره آشکار 
ژانرهای روایی در ادبیات، حوزه‌هایی دیگری چون؛ پرونده‌های 
قضایی، تصاویر دیداری، گفتمان فلسفی، تلویزیون، استدلال، 
آموزش و تاریخ‌نویسی تنها معدودی از مواردی هستندک ه 
روایت در آنها رخ می‌دهد« (Bal, 2017: xix). روایت‌شناسی 
در ابتدا زیرمجموعه پژوهش‌های ساختارگرای ادبی دانسته 
می‌شد، اما امروزه این حوزه از نظر چشم‌انداز و نیز گستردگی 
شیوه‌های پژوهش، بسیار فراتر از مرزهای اولیه خود رفته 
است و پژوهشگران ترجیح می‌دهند از اصطلاح جامع "نظریه 
روایت"9 استفادهک نند )ابوت، 1398: 405(. »روایت از منظر 
روایت‌شناسی عبارت است از بازنمایی داستان )یعنی کی 
رویدادی ا مجموعه‌ای از رویدادها( و روایت‌ها دو جزء اصلی 
دارند: داستان و گفتمان روایی« )همان: 28(. "گفتمان" در 
واژه‌نامهک تاب "راهنمای نظریه روایت" چنین تعریف شده 
است: »مجموعه ابزار برای گفتن کی داستان از جمله، تصور 
یاک انونی‌سازی، آوا، ترتیب، دیرش و بسامد. در روایت‌شناسی، 
گفتمانی ا "گفتمان روایی"ک ه به‌عنوان "چگونگی" روایت 
در نظر گرفته می‌شود، متمایز از "چه" )شخصیت، رویداد و 
 .(Phelan & Rabinowitz, 2008: 544) »محیط( قرار دارد
به این نکته باید توجه داشته باشیمک ه تمایز بین "داستان" و 
"داستان روایت‌شده" به این معنا استک ه داستان‌ها مستقل از 
بازنمایی روایی‌ خود وجود دارندی ا به‌عبارت‌دیگر، کی داستان 
واحد را می‌توان به شیوه‌های مختلف روایتک رد10 )ابوت، 

  .)Genette, 1980[1972]: 27 1398: 412؛

ژرار ژنت و تحلیل زمان گفتمان روایی  

تأثیرگذارترین نظریه‌پردازیک ه در تحلیل زمان "گفتمان 
در  او  است.  ژُنت  ژرار  ارجاع می‌شود،  او  آرای  به  روایی" 
روایت‌شناسی تحلیل زمان، به سه مسئله می‌پردازد:ک ی؟ 
چه مدت؟ و چند وقت به چند وقت؟ "ترتیب" به مدیریت 
زمان‌مندی داستان مربوط می‌شود، "دیرش" به نسبت زمان 
داستان و زمان گفتمان اطلاق می‌شود و "بسامد" به شیوه‌های 
ممکن عرضهی کبارهی ا چندباره واحد‌های روایی اشاره دارد 

 .(Genette, 1980[1972]: 33-160)
• زمان‌پریشی )آناکرونی(: اینک لمه از chronosک لمه 
یونانی برای زمان و ana پیشوندی ونانی به معنای "بالا"، 
 (Hoad, 2002: بازگشت"ی ا "دوباره" گرفته شده ‌است"
(15. ژنت در تبیین مقوله ترتیب، هر گونه انحراف از زمان 
دقیق در داستان را زمان‌پریشیی ا نابهنگامی می‌نامدک ه شامل 
دو گونه‌ اصلی پیشواز ‌زمانی و بازگشت ‌زمانی است؛ هر نوعی 

از حرکت رواییک ه فراخوانی زودهنگام هر رویدادی باشد 
که بعداً اتفاق خواهد افتاد را پیشواز‌ زمانی11 و بازگویی هر 
رویدادیک ه پیش از این )نقطه فعلی ما در داستان( اتفاق 

افتاده است را بازگشت‌ زمانی12 گویند.
زمان‌پریشی‌های مکرر، رویدادهای روایت‌شده پیشین را 
بهی اد می‌آورند و زمان‌پریشی‌های مکمل، رویدادهایی را 
عرضه میک‌نندک ه از خط داستانی آغازین حذف شده‌اند. 
از لحظه  زمان‌پریشی می‌تواند به گذشتهی ا آینده‌ای دور 
حال دسترسی داشته باشدک ه ژنت نام این فاصله‌ زمانی 
را "گستره"13 می‌نامد و خود نیز می‌تواند دوره داستانی 
کم‌وبیش بلندی را پوشش دهدک ه آن را "دامنه"14 می‌نامد 

  .(Genette, 1980[1972]: 33-85)

نمایش و چیدمان در موزه‌های هنر 

موزه‌های هنر )که در برخی موارد گالری هنر نیز نامیده 
می‌شوند( عمدتاً به اشیا به‌عنوان کی وسیله ارتباطی بدون 
تفسیر با بازدیدکنندگان آنها توجه دارند و بنابراین برخلاف 
دیگر انواع موزه‌هاک ه بیشتر وجه آموزشی و ارائه اطلاعات 
و دانش، عامل گردآوری مجموعه‌های آنها است، توجه به 
گردآوری  در  اصلی  ملاحظه  زیبایی‌شناسی،  ارزش‌های 
(Lewis, 2021) ‌و در  مجموعه‌های موزه‌های هنر است 
تعریف اصطلاحات مرتبط آن،ک لمات display،exhibit  و 
exhibition با وجود اینکه در برخی زبان‌ها معنایی کسانی 
دارند، اما از سوی متخصصین چون بورکاو تفک کیشده‌اند 
(Burcaw, 1997: 15). در اینجا به‌عنوان مثال، می‌توان به 
تعاریف دیوید دین درک تاب "نمایشگاه موزه"ک ه تعاریفی 
جامع و تخصصی هستند اشارهک رد: ”display“ به‌طورک لی 
به نمایش اشیا برای ارائه عمومی بدون افزودن عناصر تفسیری 
قابل‌توجه اشاره دارد”exhibit“،  معمولاً به معنای گروه‌بندی 
موضعی اشیا و مواد تفسیری استک ه واحد منسجمی را در کی 
  “exhibition”گالری تشکیل می‌دهند و اصطلاح نمایشگاه
نیز به مفهوم کی گروه‌بندی جامع از همه عناصر )از جمله 
exhibit ها و display ها( استک ه کی نمایش عمومی از 
مجموعه‌های اشیا و اطلاعات را برای بازدیدکنندگان تشکیل 
می‌دهدک ه برای کی بازدیدکننده، فضای نمایشگاه موزه رسانه 
یا واسطه اصلی ارتباطات است (Dean, 1996: 3). هدف 
و رسالت موزه‌های هنر بر مبنای اپیستمه شکل‌گرفته دوره 
مدرن، بازنمایی و طبقه‌بندی گونه‌ها، سب‌کها و مکاتب هنری 
در طی کی خط زمانی بوده است و به‌جز معدود تلاش‌های 
پسامدرنیستی اخیر، باید گفت نگرش مدرنیستی همچنان 
در نمایش و روایت‌پردازی موزه‌ها چیرگی دارد. از گذشته 
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تاکنون دیدگاه‌های بسیار متفاوتی در خصوص نحوه چیدمان و 
نمایش در موزه‌های هنری از منظر چگونگی ارتباط موضوعات 
نمایشی با فضای معماری موزه‌ و مقوله زیبایی‌شناسی چیدمان 
مطرح بودهک ه در اروپای غربی دستک م از قرن پانزدهم 

میلادی تاکنون قابل پیگیری هستند. 

گفتمان روایی در موزه‌های هنر 

در تعریف سطوح داستان و گفتمان ‌روایی، ژرار ژنت چنین 
مطرح میک‌ند: »داستان و روایتک ردن تنها از طریق واسطه 
روایت وجود دارند و متقابلًا گفتمان نیز تنها تا وقتی می‌تواند 
روایت باشدک ه قصه‌ای را شرح دهد و در غیر ‌این‌صورت 
)مثلًا اخلاق اسپینوزا( این گفتمان روایت نیست و نیز تا 
وقتی می‌تواند گفتمان باشدک ه توسطک سی بازگو شود و 
در غیر این‌صورت گفتمان نخواهد بود )مثل مجموعه‌ای از 
اسناد باستان‌شناسی(« (Genet, 1980[1972]: 27). در 
ارجاع به همین مصداق از مفهوم روایت می‌توان نشان ‌دادک ه 
اگر همان مجموعه اسناد باستان‌شناختی توسط کی راوی/
نویسنده )یکوریتور( بازگو شود و اگر بتواند قصه‌ای را شرح 
دهد، گفتمان‌ روایی خواهد بود. از جمله نکاتیک ه در این 
مسئله حائز اهمیت است، تمایز میان روایت داستانی و روایت 
ناداستان است؛ بی‌تردید هر دو آنها در نمایشگاه قابل عرضه 
هستند، اما به نظر روایت‌های ناداستان آنچنانک‌ه در روایت 
تاریخ، زندگی‌نامه، فیلم‌های مستند و غیره موجود هستند، 
در نمایشگاه نیز وجه غالب به خود دارند؛ خصوصاً در گونه 
"روایت‌های قاب"ی ا روایت‌هاییک ه با گردآوری مجموعه‌هایی 
که از اجزای غیرمرتبط تشکیل شده‌اند حاصل می‌شود. در 
عین حال بنا بر نظر دوریتکُ ن، هم روایت داستان و هم روایت 
ناداستان هر دو عامل "قصه )سطح داستان( و گفتمان" را شامل 
می‌شوند و روایت ناداستان کی عامل )سطح( تعیینک‌ننده 
دیگر هم داردک ه روایت داستان فاقد آن است و آن، ارجاع 
به دنیای واقعی است (Cohn, 1999: 115). شایدی کی از 
دلایل توجهک متر به تحلیل روایی نمایشگاه، همینک ثرت 
روایات ناداستان در آن باشد )البته از چشم‌انداز خواننده‌محور 
ممکن است هر ناداستانی داستان به نظر آید(؛ چراک ه روایت 
داستانی در رسانه‌ها و گونه‌های متداول خود همچون ادبیات 
و سینما بیشتر مرسوم بوده است و به تبع آن روایت‌شناسی 
نیز در این حوزه‌ها همواره تمرکز بیشتری داشته، هر چندک ه 
نظریه روایت در سال‌های اخیر، مسئله روایت را در حوزه‌های 

مختلف علوم فراتر از ادبیات گسترش داده است. 
ترتیب در روایت‌شناسی، توالی رویدادها را تحلیل میک‌ند؛ 
بنابراین برای تحلیل ترتیب زمانی رویدادهای روایت نمایشگاهی 

باید ابتدا شناختی نسبی از مقوله "رویداد" در روایت‌شناسی 
نمایشگاهی به‌دست بیاوریم. برای نمایشگاه موزه خصوصاً 
موزه‌های هنری، اگرچه از رسانه‌های مختلف تصویری و زبانی 
)در معنایک لامی و نوشتاری( و ... استفاده می‌شود، اما برای 
تعیین حدود و تعریف نمایشگاه موزهک ه ویژگی متمایزکننده‌ای 
از دیگر رسانه‌ها داشته باشد، وجه مشخصه غالب آن، وجه 
بصری آن شناسایی می‌شود و در نتیجه، روایت‌مندی بصری 
آن محور اصلی قرار می‌گیرد. میکه بال در مورد روایت‌شناسی 
بصری، مواجهه "عامل روایی"ی ا سوژه را با تصویر؛ کی رویداد 
تعریف میک‌ند (Bal, 2002: 133). از نظر وی در چند دهه 
اخیر گرایشی جدید در توجه به جنبه‌های بصری روایت رشد 
نموده و این گسترش در زمینه در کبیشتر این موضوع بوده 
استک ه ذهنیت از طریق سازگاری مداوم تصویرهایی شکل 
می‌گیردک ه از مقابل شناسنده می‌گذرند؛ شناسنده‌ایک ه 
به‌عنوانک انونی‌ساز، تصویرها را به صورتک کی لیتی کپارچه 
درمی‌آوردک ه به دلیل پیوسته بودن آنها قابل در کاست 
)بال، 1396: 87(. شناخت و تعیین مقوله رویداد در روایت 
نمایشگاهی موزه به مفهوم "قاب‌بندی‌های بصری" ارجاع 
میی‌ابدک ه خود موضوع قابل‌بحثی فراتر از مقاله حاضر است.  

بررسی روکیردها در روایت و چیدمان گالری ملی لندن 

گالری ملی از زمان تشکیل خود با این دیدگاه تداوم 
بتواند کی قانون نمونه برای روایت سیر  داشته استک ه 
تاریخی هنر غربی ارائهک ند‌؛ شیوه‌ها و گرایش‌هاییک ه در 
چیدمان و آویزانک ردن نقاشی‌ها در این موزه وجود داشته 
و چالش‌هاییک ه در این مسئله با آن مواجه بوده، به‌طورک لی 
در مورد بیشتر موزه‌های هنر مطرح است. در قرن نوزدهم، 
آثار در این موزه به‌طور سنتی به شکلی متراکم نمایش داده 
شده و تابلوها در چند ردیف روی دیوارها و به شکلی شلوغ 
نصب می‌شدند، در نیمه اول قرن بیستم رویکردهایک نِث 
کلارک15 و پس از او فیلیپ هِندی16 به‌عنوان مدیران این نهاد، 
سامان‌دهی مؤثری در نمایش و چیدمان به‌وجود آورد؛ روش 
کلار کدر چیدمان نقاشی‌ها شهودی بود و نه بر اساس کی 
توالی دقیق‌تر منطقیی ا تاریخی، بلکه بر اساس رابطه بصری 
بین آثار و ارزش‌های رسمی آنها بود. از نظر وی »هیچ‌وقت 
نمی‌دانیمک ه تصاویر درک نار هم قرار است چه گفت‌وگویی 
داشته باشند تا زمانیک ه با هم ملاقاتک نند، مانند دو نوزاد 
آرامک ه درک السکه‌هایشان ازک نار هم رد می‌شوند و ممکن 
است دست‌هایشان را با حسرت به سوی هم درازک نندی ا 
از عصبانیت فریاد بزنند، آنهاییک ه...]به این موضوع توجه 
1ندارند[ هرگز آن فریادهای عشقی ا نفرت را نشنیده‌اند«
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(Smith, 2007: 613). برای او چیدمان نقاشی‌ها جایگزینی 
بود برای نقاش بودنک ه تصویری ملموس از احساسات خود 
به‌عنوان کی منتقد هنری را نشان می‌داد. در دوران پس از 
جنگ نیز فیلیپ هندی مانندک لار کمعتقد بودک ه ظاهر 
این مجموعه حداقل به اندازه منطق فکری آن مهم است. 
وی از‌کی سو تحت تأثیر زیبایی‌شناسی مدرنیستی بود و از 
سوی دیگر برای پیروی از منطق در کروح زمانه و دریافت 
و تجربه لحظه حاضر، به جای چیدمان متأثر از بازنمایی 
مکاتب ملی، با مسائل مربوط به معماری ساختمان و این 
مسئلهک هک دام اثر درک جا به نظر می‌رسد بهترین موقعیت 
در چیدمان را داشته باشد، دست و پنجه نرم میک‌ند. این 
دیدگاه‌های نخبه‌گرایانهک ه اعتراضی علیه عامی‌سازی وک م 
‌ارزش نشان دادن آثار هنری از سوی ایشان تلقی می‌شد، 
در نهایت مورد انتقاد قرار گرفتند و در طول دهه 1960 با 
بازگشت به مطلوبیت ارائه کی روایت مناسب و روشن، بر 
اساس این باورک ه در گالری ملی تا آنجاک ه ممکن است باید 
نمایش آثار از منظری غایت‌شناختی ترتیب داده شود تا 
پیشرفت مکاتب مختلف ملی در نقاشی را نشان دهد، تغییری 

در رویکرد چیدمان رخ‌ داد. 
مینیمالیسم  به  گرایش  سال‌های ‌1970،  حدود  در 
زیبایی‌شناختی نیز بر مبنای دیدگاه ارائه اطلاعات جنبی 
حداقلیک ه به تصاویر اجازه می‌داد حرف خود را بزنند و 
مستقل از محیط اطراف خود باشند، موجب از بین بردن تمام 
شواهد تزئینات اولیه ویکتوریایی و پوشاندنک ف‌های چوبی 
با نمد در معماری تاریخی شد. همچنین، طراحی جدیدی 
که در 1975 با افتتاح گالری‌های جناح شمالی موزه صورت 
گرفت، روایت منسجمیک ه فراهم آمده بود را ناممکن ساخت 
و با معماری ویکتوریایی گالری‌های طبقه اصلی متضاد بود و 
محیط گالری را به‌گونه‌ای تا حد امکان خنثی نشان می‌داد.
در مقابل این گرایش در اوایل دهه 1980 و در رد مدرنیسم 
به‌عنوان فلسفه غالب در هنر، مخالفت آشکار با تنوع سب‌‌کهای 
نمایش آغاز شد و در تقابل با آن سب کخنثی، گرایش جدیدی 
به سمت علاقه به شیوه نمایشیک ه در خانه موزه‌ها وک اخ‌ها دیده 
می‌شد شکل گرفتک ه به‌عنوان بخشی از جنبش گسترده‌تر 
احیای تاریخی بود.ک لیفورد )1982( در مقاله‌ای، این سب ک
"چیدمان میراثی" را در موزه‌های هنر تشریح میک‌ند؛ سبکی 
که در گالری ملی با هدف بازتولید حال و هوای قرن نوزدهمی 
گالری‌های ساختمان ویلکینز17 بهک‌ار گرفته شد. ویژگی‌ چیدمان 
در این دوره چنین بودک ه باید تا حد امکان با معماری سازگار 
باشد و فاقد تغییراتی باشدک ه ممکن است ذوقی ا علایق 

فردی را نشان دهد.

روایت در بخش ساینزبری- گالری ملی لندن

بر مبنای مناسبت آثار نمایشی با معماری موزه و متأثر 
از سب ک"چیدمان میراثی" با این دیدگاهک ه نقاشی‌های 
رنسانس متقدم باید در محیطی به نمایش گذاشته شوندک ه 
به فضایک لیسا نزد کیباشد و در عین حال مجموعه‌های 
بعدی باید در فضاهایی از نوعک اخ و خانه‌های تاریخیک لاس کی
به نمایش درآیند )یعنی همان ساختمان موجود(، در اواخر 
دهه هشتاد میلادی در نهایت طراحی رابرت ونتوری معمار 
مشهور پسامدرن آمریکایی برای بخش ساینزبری به اجرا 
درآمدک ه دیدگاه‌های سنجیده‌ای در مورد محیطی مناسب 
نقاشی‌های رنسانس متقدم داشت. با توجه به اینکه بخش 
ساینزبری به‌عنوان کی ساختمان جدید طراحی و ساخته 
شده و الحاقی برای ساختمان قرن نوزدهمی ویلکینز بود، 
طراحی جدید ونتوری این امتیاز را داشتک ه بر مبنای آثار 
مورد نظر موزه صورت پذیرد و بخش مهمی از چیدمان را در 
خود لحاظک ند؛ این در حالی استک ه در دوره‌های پیش، 
موزه‌داران و مدیران گالری مجبور به انطباق چیدمان خود با 
فضای معماری موجود بودند. م‌کگرگور مدیر گالری و همکاران 
او برای تعیین خط روایی موزه، تصمیم به ایجاد تغییراتی 
گرفتندک ه در آنها چیدمانی مختلط و بر اساس گاهشماری 
مدیریت‌شده ارائه شود؛ »چیدمان موجود در بال ساینزبری 
و بقیه گالری عمدتاً در هر اتاقی شامل تصاویری است از آثار 
 کیهنرمندی ا هنرمندانیک ه در همان جغرافیا فعال بودند، 
تا حد زیادی به این دلیلک ه از نظر بصری این آثار همسایگان 
بهتری برایی کدیگر خواهند بود. آنچه را امیدوارم بتوان در 
این سازمان‌دهی مجدد بهبود بخشیم، در کمخاطبان از 
پیشرفت هنر غربی است. شما خواهید دیدک ه در عبور از 
 کیاتاق به اتاق بعدی،ک شور تغییر میک‌ند اما دوره تغییر 

    .(Graham-Dixon, 1990) »نمیک‌ند
چیدمانیک ه رسالت آن به‌طور گسترده هنری- تاریخی بوده 
و تا آنجاک ه ممکن است نمایش در آن ثابت باشد تا امکان ارائه 
تداوم و ثباتیک لی در تجربه بازدید مجموعه فراهم شود. ثابت 
بودن چیدمان مورد نظر، موضوعی استک ه به دلیل مطابقت 
و تناسب طراحی معماری با مجموعه آثار نمایشی آن حاصل 
شده است. بدین ترتیب، مجموعه آثار نمایش داده‌شده در 
ساینزبری، آثاری هستندک ه تاریخ خلق آنها در بازه زمانی 
1250 تا 1520 میلادی قرار گرفته و ترتیب آنها در مجموع 
شکل تداومی دارد و گالری‌های شماره 51 تا 66 گالری ملی را 
تشکیل می‌دهد؛ البته در عین حال با توجه به ‌عنوانی ا موضوع 
گالری‌ها )جدول 1(، شاهد طبقه‌بندی و روایت جغرافیایی نیز 
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هستیمک ه در ذیل ترتیب تاریخی ارائه شده است. در بحث 
از روایت در چیدمان موزه‌ها باید به این نکات اشاره نمود 
که در روایت گاهنگارانه تاریخ هنر بر مبنای مجموعه‌ آثار 
گردآوری‌شده، بنا بر تعداد و محدودیت آثار نمایشی موجود، 
همواره با گپ‌های ا شکاف‌های روایی بسیاری روبه‌رو خواهیم 
بودک ه در بسیاری از موارد می‌توانند ایجاد ابهام نمایند. اما 

با این حال، موزه‌ها همواره با استفاده از آثار و دارایی‌های 
میراثی خود در معرفی و گفتمان‌سازی جریان تاریخ هنر از 
طریق روایت‌های خود تأثیر فراوانی دارند. اگرچه چیدمان 
می‌تواند بر اساس روایت‌های خاصی از تاریخ هنر برای مثال 
طبقه‌بندی جغرافیایی وی ا سبکی وی ا پرداختن به آثار کی 
هنرمند خاص شکل بگیرد )که به‌خصوص در نمایشگاه‌های 

آثاری از:تعدادعنوان / موضوعگالری

دوچو )3 اثر:ک ود کو باکره و ...(، چیمابوئه، مارگاریتو دآرزو، محراب سانتاکروچه، صلیب16ایتالیا 511250-1350

جاکوپو دی سیونه، جیووانی دا میلانو، محراب سن پیر ماگیوره و ...20ایتالیا 521350-1400

ایتالیا، توسکانی53
فرا آنجلیکو )محراب سن دومنیکو فیزوله(، مازولینو و لورنزوموناکو، محراب سانتاماریاماگیوره، 1400-145017

لوح ویلتون و ...

ایتالیا مرکزی54
پائولو اوچللو )نبرد سن رومانو و ...(، پیرودلا فرانچسکا، فرافیلیپولیپی، جیووانی‌دی‌پائولو، محراب 1430-145019

سن سپولکرو ...

شمال ایتالیا55
کازیمو تورا، پیسانلو، ارکول دو روبرتی و ...13 1430-1500

یان‌وان‌آ کی)آرنولفینی و همسر او، خودنگاره(، روبرکمپین وک ارگاه ‌)5 اثر(، رواخیر وان درویدن 15هلند 561400-1450
وک ارگاه ‌)5 اثر(

فرانچسکوپسلینو و فرافیلیپولیپی، آندره آدل ورویکو، فرانچسکو بوتیچینی، ساندرو بوتیچلی10فلورانس 571450-1500

نقاشی‌هایک اخ‌های 58
ساندرو بوتیچلی )ونوس و مارس، مرد جوان، سنت زنوبیوس، ...( و ...13فلورانسی 1450-1500

کارلوک ریوِلی59
کارلوک ریوِلی )13 اثر(1470-149214

رافائل، پروجینو و آمبریا60
رافائل )8 اثر: مسیح مصلوب با مریم باکره، مادوناگارواگ، رؤیای کی شوالیه و ...(، پینتوریچیو، 4 1490-151021

اثر از لوکا سیگنورلی، 4 اثر از پیترو پروجنو و 4 اثر از لواسپاگنا

مانتوآ و ونیز61
آندره‌آمانتنیا )6(، جیووانی باتیستاچیمادا )ناباوری سنت توماس و 3 اثر دیگر(، جیووانی بلینی 15حدود 1500

)4(، آندره‌آ بوساتی

ونیز و ونتِو62
آنتونلودامسینا )ستایش مسیح(، جیووانی بلینی )دوج لئوناردو لوردان(، جنتیله بلینی، آلویس 1450-150016

ویوارینی و ...

هلند و اروپا63
هانس مملینگ )8 اثر: باکره وک ود کبا قدیسین، مرد جوان در نماز(،ی ر‌کبوتس وک ارگاه )5 اثر : 1450-150028

باکره وک ودک، خا‌کسپاری و ...(، سیمون مارمیون،ی وستوس، استاد سنت‌گیلز و ...

کلن و وستفالیا64
استاد لیسبورن )6 اثر(، استادک پنبرگ – احتمالای ان باگرت- 2 اثر(، استاد محراب سنت بارتولمه1400-150014

جنوب‌ آلمان ‌و‌ اتریش 65
آلبرشت دورر )سنت جروم(،ک ارگاه استاد زندگی باکره و ...1400-150011

4لئوناردو داوینچی66
داوینچی )باکره صخره‌ها،  باکره وک ود کبا سنت آن وی حیی تعمیددهنده نوزاد(، جیووانی 
آمبروجیو )فرشته‌ای قرمزپوش با عود(، همکار لئوناردو داوینچی احتمالاً فرانچسکو ناپلتانو  )فرشته 

سبزپوش با ویلِ(
)نگارندگان(

جدول 1. عناوین و موضوع گالری‌های شماره 51 تا 66 در بخش ساینزبری- گالری ملی لندن و پراکندگی 247 اثر
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موقت و گالری‌های دوره‌ای با آن روبه‌رو هستیم(، اما موزه‌ها 
عمدتاً و همچنان متأثر از ا‌پیستمه‌ دوران مدرن و متأثر از 
تفکر تداومی و تکاملیی ا پیوستگی تاریخی، به گردآوری و 
سازمان‌دهی مجموعه‌های خود و در نتیجه به روایت و نمایش 
آنها می‌پردازند و بنابراین معمولاً حتی روایت‌های منطقه‌ای، 
جغرافیایی، سبکی وی ا آثار کی هنرمند را نیز در کی روند 
کلی گاهنگارانه سازمان‌دهی میک‌نند. آنچنانک ه در این 
مورد مطالعه حاضر نیز شاهد هستیم، در روایتک لی روندی 
گاهنگارانه داریم، اما در روایت‌های درونه‌ایی ا زیرروایت‌ها‌ی 
گالری‌ها، طبقه‌بندی جغرافیایی، موضوعی وی ا آثار هنرمندان 
لحاظ شده‌اند )مطابق ستون "عنوان/موضوع" در جدول 1(. به 
همین ترتیب، زیر‌روایت‌های دیگری نیز همچون مجموعه‌ای 
از محراب‌هایک لیسا، ایستوریا، پرتره‌ها، منظره‌ها و ... قابل 
شناسایی خواهند بود و همگی مواردی هستندک ه بر گاهنگاری 

موزه تأثیر می‌گذارند.   
چیدمان این بخش موزه در عین اینکه ساختار ثابت روایی 
را حفظ نموده، در طی سال‌های اخیر معمولاً از تغییراتی 
جزئی بهره برده است.18 روایت در اینجا بر مبنای سیر زمانی 
دیدن آثاری ا ترتیب مواجهه با آنها شکل می‌گیرد. اگرچه هر 
عامل رواییی ا سوژه در فضای موزه آزادی نسبی در شکل‌دهی 
روایت دارد، اما همواره استراتژی‌های طراحی فضایی و تدابیر 
گردآورندگان مجموعه، تأثیر اساسی در روایت دارند. در اینجا 
تلاش می‌شود تا با توجه به نشانگر‌های ارائه‌شده در موزه‌نگاری 
که شامل طراحی فضایی و الگوی تاریخی- موضوعی از سوی 
موزه‌داران این نمایشگاه هستند، دست به خوانش روایت 

بزنیم؛ نشانگرهایی چون شماره و عناوین اتاق‌هاک ه همراه 
با پیوستگی فضایی ارائه‌شده در پیکربندی فضایی معماری، 

ترتیب خوانش را مطابق جدول 1 ارائه داده‌اند.

تحلیل زمان‌پریشی‌‌های روایت نمایشگاهی در بخش 
ساینزبری- گالری ملی لندن 

با بررسیک امل چیدمان ارائه‌شده مشاهده می‌شودک ه 
اقتضائات مختلفی در شکل‌گیری ترتیبی ا چیدمان مؤثر 
هستندک ه ارائه دقیق گاهنگارانه )داستان( را به‌شدت تحت 
تأثیر قرار داده و دچار تغییراتی اساسی میک‌نند. برای بررسی 
این انحرافات از زمان دقیق در داستان، با توجه به درجات 
روایی در روایت‌شناسی، طبقه‌بندی ذیل را پیشنهاد میک‌نیم.

الف( ترتیب در روایت درجه اول )سطح نمایشگاهی( 
تحلیل ترتیب در این سطح،ی عنی ترتیب چیدمان در 
طیک ل روایت به همراه ترتیب موضوعی و محتوایی مجموع  
فضاهای ا اتاق‌های نمایش درک ل روایت را به‌عنوان درجه 
اول شناسایی میک‌نیمک ه روایت‌های درونه‌ای آن )درجه 
دوم(، همان فضاهای درونیی ا گالری‌های نمایشگاه را تشکیل 
می‌دهند. در این ‌سطح، هر دو نوع زمان‌پریشی پیش‌نگر 
)پیشواز ‌زمانی( و زمان‌پریشی ‌پس‌نگر )بازگشت ‌زمانی( از 
نقاط مرجع زمانی- مکانی )اکنون داستانی- ‌گفتمانی(19 
مختلف قابل شناسایی هستند و مطابق تصویر 1 در طی 
بازدید گالری‌های شماره‌های 51 تا 66، ترتیب پیوسته فضایی 
و روایی را تشکیل داده‌اند )سطح نمایشگاه(. در این نمودار، 

 
تصویر 1. خط زمانی آبی: ترتیب چیدمان اتاق‌ها/آثار و زمان‌پریشی‌های درونی )درجه دوم فضایی( چیدمان موجود بر مبنای گاهنگاری ساخت آثار به 

تاریخ میلادی- خط زمانی قرمز: ترتیب چیدمان فرضی بر مبنای ترتیب دقیق گاهنگارانه )نگارندگان( 
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خط آبی‌رنگ نشانگر این استک ه درک ل شاهد حرکتی رو به 
جلو هستیم و در عین حال خوانشی باک ثرت رفت‌وبرگشت‌ها 
در خط زمانی ا پیشواز‌های ‌زمانی و بازگشت‌های ‌زمانی بر 
مبنای روایت تاریخ )داستان( خلق آثار در بازه زمانی مذکور 
در تجربه دیدن مجموع فضاهای درونی نمایشگاهی صورت 
می‌گیرد )برابر با سطح گفتمان روایی، بدون در نظر گرفتن 
زمان‌پریشی‌‌های بیرونیک ه در ادامه توضیح داده ‌خواهد شد(. 
در همین نمودار، خط قرمز نشان‌دهنده ترتیب دقیق گاهنگارانه 
استک ه از نظر زمانیک املًا پیش‌رونده است و با رویکردی 
صرفاً تاریخی چنین فرضی محتمل است )نه لزوماً در همین 
فضا و معماری(، بدیهی استک ه این‌‌گونه بازسازی همواره و 
برای همه موزه‌ها و در مواردیک ه تعمداً مرجع زمانی در آن 
به‌هم‌ریخته باشد ممکن نیست؛ اما با توجه به رویکرد غالب 
موزه‌ها در ارائه گاهنگارانهک ه از نظم زمانی پیروی میک‌نند 

معمولاً مطرح است )سطح داستان(.
با این توضیح، بخش عمده تأثیرگذاری روایی حاصل‌شده 
در نمایشگاه، مربوط به بازی پیچیده زمان‌پریشی است؛ برای 
مثال، اثر داوینچی "باکره صخره‌ها" به‌عنوان اثری خاص و 
شاهکاری مشهور می‌توانست دری کی از نقاط دو سوی محور 
مرکزی نمایشگاه )پلان معماری در تصویر 2(ی عنی به‌عنوان 
مثال در مرکز دیوار انتهایی گالری شماره 60 جاییک ه اثری 
از رافائل )که نمایش آن نیز شامل زمان‌پریشی است( به 
نمایش درآید وی ا در مرکز دیوار انتهایی گالری شماره 57 
وی ا در نقاط مهم دیگر فضایی قرار بگیرد، اما اثر داوینچی 
در آخرین گالری )شماره 66( در فضاییک ه از منظر نظریه 
 (Hillier & Tzortzi, نحو فضا" فضاییکی -متصل است"
(296 :2006 )یعنی در بن‌بست و پایان قرار گرفته و تنها 
 کیراه خروج دارد( و با توجه به مسئله و اهمیت موضوع 
غایت‌مندی در روایت و ایجاد تعلیق از طریق دور نگه‌داشتن 
از دید در مسیر بازدید و پیش‌نمایی‌های ا پیشوازهای زمانی 
ایجادشده در دو گالری ماقبل آخر، به‌عنوان پایان‌بندی و 
فرجام روایی این نمایشگاه نمایش داده شده و نقشی اساسی 
در راستای شکل‌گیری گفتمان‌ روایی آن دارد )تصاویر 2 و 3(؛ 
چراک ه چیدمان و نمایش این اثر هم در سطح خُرد )درون 
exhibit یا اتاق‌ها( درگاهنگاری دقیق تاریخ خلق آثار باید 
قبل از بسیاری از آثار متقدم خود قرار می‌گرفت و همچنین 
قرار گرفتن اتاق و فضای این exhibit نیز در درون فضای 
کلی نمایشگاه بر مبنای گاهنگاری دقیق باید درک نار سایر 
اتاق‌های مربوط به هنر ایتالیا قرار می‌گرفت، اما در اینجا به 
صورتی منفرد پس از اتاق‌های مربوط به هنر اروپای شمالی 
قرار ‌گرفته است. همین حالت برای اتاق 56 نیز برای نمایش 

بخشی از آثار هنرمندان هلندی صورت گرفته و آن را در میان 
آثار هنر ایتالیا جای داده است. ترتیب در این سطح، رویکردها، 
جهت‌گیری‌ها و معناسازی‌ها را در سطحک لی گفتمان پدید 
می‌آورد. پیکربندی فضایی و ترتیب زمانی/ موضوعی، چالش 
اصلی اولین درجه روایی را در این سطح تبیین میک‌ند. با تعیین 
فضایک ل نمایشگاه به‌عنوان روایت درجه اول، در این سطح 
تنها با زمان‌پریشی‌های درونی مواجه هستیم، اما در درجه 
دوم روایتی ا روایت‌های موضوعی درونه‌گیری‌شده )اتاق‌ها( 
هر دو نوع درونی و بیرونی زمان‌پریشی‌ها ظهور پیدا میک‌نند. 

ب( ترتیب در روایت درجه دوم )سطح فضایی درونی(
• زمان‌پریشی‌های درونی: هرک دام از اتاق‌های این نمایشگاه 
نیز شامل هر دو نوع پیشواز‌ زمانی و بازگشت ‌زمانی در ترتیب 
چیدمان هستند )تصویر 1(. در ترتیب خوانش درون گالری‌ها 
با توجه به اینکه در حین ورود به گالری 51، قدیمی‌ترین 
تابلوها در سمت راست و از نخستین دیوار این سمت شروع 
می‌شوند، نحوه گردش و خوانش گالری‌ها را پیشنهاد میک‌نند 
که البته در عین حال به موقعیت فضاسازی معماری نیز مربوط 
می‌شوند )به‌عنوان مثال در همین گالری 51، قرار دادن فضای 
محراب‌گونه و نمایش صلیب بزرگ در سمت راست گالری 
نیز جهت‌گیری را هدایت میک‌ند، همین‌طور محل قرارگیری 
درگاه‌های ورودی گالری‌هاک ه در بسیاری از موارد در وسط 
دیوار و در نقطه تقارن قرار نمی‌گیرند و در نتیجه، دیوار مجاور 
نزد‌کیتر را در اولویت خوانش و در معرض دید قرار می‌دهند(؛ 
با این حال در مواردی نیزک ه تشخیص جهت ترتیب و تداوم 
میسر نیست، با توجه به تصویر 1 )نمودار خط زمانی( در حالت 
گردش‌های معکوس نیز همین حدود از زمان‌پریشی‌ها حاصل 
می‌شود و در مجموع در مقایسه با روایت سطح اول چون بازه 
کمتری را پوشش داده‌اند، آشکارگیک متری نیز دارند. در 
اینجا نیز همچون سطح بالاتر، دو عامل وجه زیبایی‌شناختی 
نمایشی و وجه محتوایی/آموزشی با ارزش‌گذاری‌های فرهنگی- 
تاریخی، عوامل ایجاد زمان‌پریشی‌ها هستند؛ به این معنیک ه 
مشخصات فیزیکی همچون ابعاد، رعایت اصول تریکب‌بندی 
)تقارن، تعادل و ...( شامل وجه زیباشناختی چیدمان و مسائل 
موضوعی )فرهنگی، آموزشی( نمایش آثار، همچون درک نار هم 
قرار دادن آثار کی هنرمندی ا کی مکتب، شامل وجه محتوایی در 
ترتیب و زمان‌پریشی‌های ایجادشده در درون هر کی از اتاق‌ها 
هستند. استفاده از ویژگی‌ها و موقعیت‌های خاص فضا، نحوه 
پیکربندی فضایی )از نظر دسترسی به هر اتاق و ارتباط آن با 
اتاق‌های مجاور و فضاهای دیگر(، استفاده از ویترین برای آثار 
ویژه، نورپردازی موضعی و ... همگی از جمله مواردی هستندک ه 
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قاب‌بندی‌های بصریی ا رویدادهای روایت را تعیین میک‌نند و 
این امکان را فراهم می‌سازند تا همان "گاهنگاری مدیریت‌شده" 
ذکر‌شده در این موزه را شکل دهند؛ زیرا همه این عوامل موجب 
می‌شوند تا درون اتاق‌های گالری، به‌جای ترتیب دقیق، تنها 
بازه زمانی مشخصی شناسایی شود و به‌جای ترتیب تاریخی 

)داستانی(، تریکبی پیچیده از پیش‌نگری‌ها و پس‌نگری‌ها را بر 
روی دیوارهای داخل هر فضا مشاهده و خوانشک نیم.

• زمان‌پریشی‌های بیرونی: تعاریف "گستره" و "دامنه" 
برای زمان‌پریشی‌‌ها در روایت توسط ژنت، امکان طبقه‌بندی 
زمان‌پریشی‌‌ها به دو دسته درونی و بیرونی را به‌دست دادند 

تصویر 2. پلان گالری‌ها و چیدمان آثار در نقاط ویژه فضایی و پراکندگی زمان‌پریشی‌های بیرونی )خطوط زردرنگ( )نگارندگان(
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که بنابر آن زمان‌پریشیک هک ل دامنه آن خارج از دامنه 
روایت اصلی باشد را کی زمان‌پریشی بیرونی تعریف میک‌ند 
(Genette, 1980[1972]: 49). در روایت‌های درجه دوم 
ساینزبری، این نوع اهمیت ویژه‌ایی افتهک ه متأثر از طراحی 
فضایی و معماری درک ل پیکره نمایشگاه است؛ به‌عنوان مثال 
در ورودی نمایشگاه )تصاویر 2 و 4(، اولین قاب دیداریک ه در 
انتهای پرسپکتیو محور ورودی قرار دارد، کی پیشواز‌ زمانی و 
پیش‌نمایی‌ فضایی به اتاق شماره 61 )قبل از ورود به اتاق 51 
یعنی نقطه شروعی ا مرجع مکانی- زمانی ارائه‌شده از سوی 
موزه( آغاز می‌شودک ه در آن تابلوی "ناباوری سنت توماس" 
اثری از جیووانی باتیستا چیما‌دا متعلق به 1502 میلادی 
نمایش داده شده استک ه البته این پیشواز ‌زمانی به‌ واسطه 
اتاق‌های  از  بازشده در داخل فضاهای هر کی  درگاه‌های 
شماره 51 و 60 نیز صورت می‌پذیرد؛ی عنی در میانه خوانش 
روایت اتاق 51، این پیشواز زمانی به‌عنوان زمان‌پریشیک ه 
بازه زمانی آن )1502( خارج از بازه زمانی روایت اتاق 51 
)1300-1250 میلادی( قرار دارد، به‌عنوان کی زمان‌پریشی 
بیرونی طبقه‌بندی می‌شود. برای این زمان‌پریشی‌های بیرونی 
به دلیل اینکه خارج از فضای هر اتاق قرار دارند، با مشکل 

تداخل با روایت اتاق مواجه نیستیم.
 در تصویر 2، خطوط زردرنگ همان خط دیدهایی هستند 
که در طول چند اتاق و عمق‌های مختلفی از نمایشگاه شکل 
می‌گیرند و عامل تشکیل این دسته از زمان‌پریشی‌ها هستند 
که تأثیرات بصری و ادراکی آنها در روایت‌مندی بصری نمود 
دارند. این زمان‌پریشی‌ها به‌عنوان رویدادهای ا واحدهای روایی 
در حرکت پیش‌رونده بیشتر به شکل پیشواز زمانی جلوه 
میک‌نندک ه می‌توان آنها را اشارات زود‌هنگامی دانستک ه 
در سازمان‌دهی روایت از طریق انتظار و تعلیقیک ه ایجاد 

میک‌نند نقش دارند و همچنینک ارکرد نتیجه‌گیری‌ها را برای 
پیش بردن خطی رویدادها به سمت پیامد ناگزیر آنهاک ه در 
انتهای مسیرها تحقق پیدا میک‌نند دارند؛ آنچهک ه رولان 
بارت نیز در تعریف واحد‌های روایی به‌عنوان "کارکردها" 
مطرح میک‌ند: »روح هرک ارکرد، به‌اصطلاحیک فیت بذری 
آن استک هک ارکرد را قادر می‌سازد تا روایت را با عنصری 
که بعداً در همان سطحی ا در سطح دیگری بهک مال می‌رسد 

 . (Barthes, 1975: 244)»بارورک ند
شاید مهم‌ترین مثال این‌ گونه، پیشواز‌ زمانی بیرونی تابلوی 
داوینچی استک ه در هر سه اتاق ماقبل آخرین اتاق؛ی عنی 
گالری‌های 63، 64 و 65 به وقوع می‌پیوندد. مواجهه چندباره از 
فواصل مختلف با کی اثر خصوصاً در این نوع بیرونی بسیار اهمیت 
میی‌ابدک ه در گونه زمان‌پریشی‌های تکراری جای می‌گیرند و 
البته با مقوله مهم دیگری از تحلیل زمان رواییی عنی "بسامد" 
مرتبط می‌شوند. رابرت ونتوری نیز خود در مصاحبه‌ای با چارلز 
جنکز20 درباره دیدهاییک ه از درون کی گالری به گالری‌های 
دیگر باز می‌شوند چنین توضیح می‌دهد؛ »کاریک ه ما انجام 
دادیم این بودک ه گاه‌به‌گاه گشایش‌هایی را در گالری‌ها قرار‌ 
دادیم. کی پنجره نشان می‌دهدک ه شما بخشی از دنیای زنده 
هستیدک ه می‌توانید به آن نگاهک نید و این جادوییک ه با دیدن 
نقاشی‌های بزرگ تجربهک رده‌اید، پس از قطع شدن آن با دیدن 
دنیای واقعی، جادویی‌تر می‌شود. این چیزی همانند فواصل 

.(Jencks, 1991: 51) »بین اجراها در تئاتر است

ج( به سمت بی‌زمانی و احساس مکان 
آزادی حرکت بازدیدکننده نیز در عین قیود تعیین‌شده 
توسط پیکربندی فضایی و چیدمان تاریخی صورت‌گرفته 
موجب شکل‌گیری زمان‌پریشی‌های متعددی است؛ به‌ویژه در 

  (URL: 1)تصویر 3. داوینچی، "باکره صخره‌ها" 1492 میلادی )نسخه نشنال گالری(، در آخرین گالری )66( ملی لندن
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گونه زمان‌پریشی‌های بیرونی در طول گردش درون هر اتاق 
که از طریق گشایش‌‌های مذکور، امکان بازگشت زمانی‌های 
بیرونی را نیز فراهم می‌آورد. اگر به خطوط زرد در تصویر 2 
توجه داشته باشیم، در هر دو سوی این خطوط، اثری شاخص 
به نمایش گذاشته شدهک ه در طول بازدید هموارهی کی از 
این دو اثر به‌ صورت پیشواز‌ زمانی بیرونی و دیگری به ‌صورت 
بازگشت زمانی بیرونی اتفاق می‌افتند؛ مواردیک ه ابتدا پیشواز 
زمانی بوده‌اند، به صورت بازگشت زمانی اتفاق می‌افتند و 
یا برعکس. این حرکت‌های دوسویه به از میان بردن زمان 
می‌انجامند و تصور مطلق‌گرایانه ما در مورد گذشته‌نگری و 
آینده‌نگری را تغییر می‌دهند و همان رویکرد مبتنی بر در ک
در لحظه و تجربه مکان را بار دیگر آشکار می‌سازند. این امر 
از تعداد بالای زمان‌پریشی‌های ذکرشده درک ل نمایشگاه 
استنتاج می‌شود؛ همان‌طورک ه رابرت ونتوری در تشریح 

طرح معماری خود بیان میک‌ند:
»کارفرما چیزی می‌خواستک ه با محیط اصلیک ه نقاشان 
برای هنر خود پیش‌بینی میک‌ردند، مشابه باشد. حس مکان 
مهم بود؛ چراک ه دیدن هنر در دنیای واقعی به جای موزه، 

  .(Ibid) »بسیار هیجان‌انگیز است 

 

 

 

 

 

   
تصویر 4. پیشواز زمانی و پیش‌نمایی فضایی به گالری شماره 61 با نمایش تابلوی "ناباوری سنت توماس" اثری از جیووانی باتیستا چیما‌دا، متعلق‌ به 

 (URL: 1) )1502 م.، از ورودی گالری 51 )گالری آغازین

ونتوری در این جملات، به جدا شدن آثار از زمان و مکان خود در 
موزه‌های مرسوم و ایده خود در ارائه کی طراحی فضایی در جهت 
مشابهت با مکان اصلی قرارگیری آثار اشاره دارد. ونتوری در راستای 
نیل به این هدف در سب کپسامدرن خود، ارجاعات متعددی به 
معماریک ارکردگرای گذشته و خصوصاً معماری رنسانس دارد؛ 
از جمله در ارائهی کی از ویژگی‌های بارز هنر و معماری رنسانس 
که در آن شاهد تلفیق و وحدت نقاشی و معماری هستیم، در 
مواردیک ه حجم فضایی درون پرسپکتیو نقاشی ادامه فضایی 
استک ه تماشاگر درون آن ایستاده است و پرسپکتیوهای موجود 
در نقاشی دیوارهای انتهایی، فضای معماری را به ‌صورت مجازی 
گسترش می‌دادند )گیدئون، 1388: 49(. در معماری ساینزبری 
نیز همین ایده به‌عنوان مثال در جانمایی آثاری همچون تابلوی 
چیمادا )تصویر 4(، استفاده از طاق‌های گهواره‌ای رنسانسی و 
یا در طراحیک لیساگونه‌ایک ه در اتاق‌های اول و آخر نمایشگاه 
اجرا شده است نمودی افته‌ و این تحلیلی استک ه می‌توان در 
مورد معماری ویژه این نمایشگاه بهک‌ار برد؛ طراحیک ه به مقوله 
روایت‌پردازی نمایشگاهی و بازنمایی فضاییک م کشایانی نموده 
استک ه فراتر از رویکرد سنتی صرفاً گاهنگارانه قرار می‌گیرد. 

نتیجه‌گیری 
در گالری‌ها، زبانی برای نمایش و روایت در موزه وجود دارد و این زبان بر اساس رویکردهاییک وریتوری، نحوه 
چیدمان، نوع استفاده از فضا، سطوح دیوار وک ف، نورپردازی، رابطه آثار بای کدیگر و ... شکل گرفته است. این موارد 
به همان اندازهک ه با سیاست و فرهنگ ارتباط دارند، به مسائل زیبایی‌شناختی نیز مربوط هستند. بنابر آنچهک ه در 
بررسی رویکردهای پیشین تجربه‌شده در چیدمان و نصب آثار گالری ملی لندن ملاحظه شد، دو رویکرد متقابل قابل 
شناسایی استک هی کی چیدمان مبتنی بر ارائه روایت روشن و منطبق با سیر گاهنگارانه داستان هنر بوده است و 
دیگری چیدمانی بودک ه بر اساس روابط و جنبه‌های بصری و زیبایی‌شناختی در مطابقت با فضای معماری و رعایت 
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اصول و مبانی هنرهای تجسمی و در اهمیت به در کروح زمانه و تجربه لحظه حال صورت می‌پذیرفت.ی افته‌های این 
پژوهشک ه از منظری روایت‌شناختی حاصل شده‌اند نشان می‌دهندک ه تریکب دو رویکرد مذکور در روایت‌پردازی 
می‌تواند به تجربه موفقی در موزه‌نگاری بینجامد؛ی عنی آنچنانک ه مشاهده شد، آن ملاحظات زیباشناختی وک اربردی 
در معماری و پایبندی به اصول تریکب‌بندی و جنبه‌های بصری در چیدمان، ایجادکننده همان زمان‌پریشی‌های 
روایی هستندک ه به مثابه ابزار و آرایه‌های ادبی در روایت می‌شناسیم و اگرچهک ه ژنت برخلاف بارت و دیگران )که 
به‌نوعی عام همه چیز را روایت می‌دانند( روایت را تنگ‌نظرانه و محدود به ادبیات می‌دید، اما این پژوهش نشان 
می‌دهدک ه همان مؤلفه‌های اصلی تحلیل گفتمان روایی همچون زمان و مقوله ترتیب در آن نزد ژنت را در روایت 

نمایشگاهی می‌توان بهک‌ار گرفت. 
در واقع، هنگامی می‌توانک ارکرد مؤثر آرایه زمان‌پریشی را در طراحی و موزه‌نگاری مشاهده نمودک ه اتفاقی 
همچون طراحی بخش ساینزبری گالری ملی لندن نمودی ابد. به این معنیک ه اگر طراحی معماری صرفاً بر مبنای 
موضوع نمایشی و در جهت بیان روایت مورد نظر موزه شکل بگیرد، استفاده از گونه‌های مختلف زمان‌پریشی در 
چگونگی ارائه داستانی ا گفتمان روایی آن،ک ارکردهایی عملی‌تر و شکلی مجسم و بصری خواهد داشت. تأثیری 
که شگرد زمان‌پریشی در چیدمان موزه برای مخاطب مطرح میک‌ند، دارای ارزش‌های زیباشناختی و جذابیت‌های 
روایتی خواهد بود و به‌عنوان مثال در بسیاری از موزه‌هاییک ه عمدتاً نگاهک رونولوژی کیا باستان‌شناختی به تاریخ 
هنر دارند )به‌عنوان مثال موزه ایران باستان(، بیشتر روایتیی کدست، خنثی و فاقد جذابیت‌های بصری و ارزش‌گذاری 

برای شاهکارهای هنری ارائه می‌دهند.
 آنچنانک ه در این بخش از گالری ملی لندن، همکاری رابرت ونتوری به‌عنوان معمار با مدیران و موزه‌داران آن 
برای طراحی و روایت‌پردازی صورت پذیرفته و در آن شاهد انواع زمان‌پریشی‌های پیش‌نگر و پس‌نگر و نیز انواع درونی 
و بیرونی آن هستیم. وِنتوری در طراحی خود با دیدگاهیک ارکردگرا و با این منظورک ه فضایی جهت تجربه‌ واقعی 
دیدن نقاشی‌ها ارائهک ندک ه فراتر و هیجان‌انگیزتر از بازدید صرفاً موزه‌ای )در اشکال مرسوم آن( باشد، توانسته در 
عین حال روایت گاهنگارانه موزه را نیز لحاظک ند و با ایجاد گشایش‌ها و تعلیق‌های متعدد با ارتباطات فضایی متنوع، 
به‌خصوص از طریق آنچهک ه از منظر روایت‌شناسی به‌عنوان انواع پیشوازها و بازگشت‌های زمانی بیرونی شناسایی 

شد، در جهت روایت‌پردازی موزه تأثیری اساسی داشته باشد.
این پژوهش اگرچه به مقوله ترتیب در تحلیل زمان روایت در موزه محدود شده است، اما نشان از امکان پرداختن به 
دیگر مقولات اصلی تحلیل گفتمان روایی در نظریه ژنت دارد،ی عنی مقولات دیگر تحلیل زمان؛ "دیرش" و "بسامد" 
و همین‌طور دیگر مسائل مربوط به روایت نمایشگاهی همچون "وجه" )کانونی‌سازی( و "آوا" به شکلیک ارکردی‌. 

پی‌نوشت  

1.	 Meta-narrative                                              .)1380 ،مفهومیک ه ژان فرانسوا لیوتار در "وضعیت پسامدرن" تشریح میک‌ند )لیوتار
2.	 Anachrony
3.	 The Exhibitionary Complex
4.	 The Birth of the Museum                                .عنوان "تولد موزه" متأثر ازک تاب میشل فوکو "مراقبت و تنبیه: تولد زندان" است  
5.	 Space Syntax (Hillier & Hanson, 1984)        مبانی این نظریه توسط هیلیر و هانسون در "منطق اجتماعی فضا" تشریح شده 
6.	 Narratology: Introduction to the Theory of Narrative         .ویرایش نخست اینک تاب در سال 1985 منتشر شده است
7.	 Travelling Concepts in the Humanities: A Rough Guide
8.	 Gerard Genette
9.	 Narrative theory

روایت‌شناسان ساختارگرا این تمایز "داستان/ گفتمان" را در پیروی از مفاهیم "Syuzhet/Fabula" در آرای فرمالیست‌های 1010
روسی مطرح ساختند.  
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11.	Prolepsis 
12.	Analepsis
13.	Reach
14.	Extent 
15.	Kenneth Clark
16.	Philip Hendy
17.	William Wilkins (1778-1839)         1838 معمار احیاگر سنتی ونانی و طراح معماری نئوکلاس کیاین گالری در محل فعلی در 

روایت مورد بررسی و تحلیل در این مقاله بر مبنای نسخه تصویربرداری‌شده و موجود در بازدید مجازی سه بعدی این بخش از 1818
موزه استک ه بر روی وب‌سایت گالری ملی لندن قرار دارد.   

19.	Story-NOW / discourse-NOW 
20.	Charles Jencks (1939-2019)                          منتقد و مورخ هنر و معماری معاصر وی کی از مهم‌ترین نظریه‌پردازان معماری پسامدرن
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-	 بال، ميكه )1396(. روایت‌مندي بصري. ترجمه فائزه نوري‌‌زاد و اميرحسين ‌هاشمي. دانشنامه روایت‌شناسی. ویراستاری 

و گردآوری محمد‌‌ راغب. تهران: نيلوفر. 83-97. 
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Abstract

Although the term and metaphor of narratives are widely used in museological literature, 
there are still very few studies about what and how narrative is and the existing approaches, 
especially in cultural studies, have dealt more with critical aspects. The methodology of 
this research follows a descriptive-analytical approach and is situated in the framework 
of “narrative theory” based on the views of Gerard Genet. It addresses the question of 
how and by what techniques a chain of narrative units or events are presented through the 
formation of narrative discourse in art museums. And in this regard, by analyzing one of 
the main categories of literary narratology, namely the time in narrative and especially 
with a comparative study of the category of “order” or “anchronies” for the museum 
exhibition, how to achieve a way to analyze the museum narrative and its installation 
based on the theory of narrative?

After reviewing the previous approaches experienced in the installation of the National 
Gallery of London and analyzing the “Sainsbury Wing” section as a case study, it was 
concluded that aesthetical and practical principles in architecture and implementation of 
composition and visual aspects in the installation create the same narrative anachronies 
that we know as one of the literary tools in the narrative.

In designing the architecture of this section of the National Gallery, Robert Venturi, 
with a functionalist approach to provide space for a real experience of seeing paintings 
that goes beyond just a museum visit, has been able to present the museum chronological 
narrative, and by creating several windows and suspensions, through spatial relationships 
and through what has been identified in this study from the perspective of narratology 
as types of external analepsis and prolepsis, has achieved narration in this museum. 
Therefore, although Gerard Genet considered narrative to be more specific to literature, 
this study shows that the main components of narrative discourse analysis, such as time 
and order in his views, can be applied to exhibition narrative.
Keywords: Narrative discourse, Art museums, Anachrony, Gerard Genette, National 
Gallery of London

A Comparative Analysis of Anachrony in the Narrative 
Discourse of the Sainsbury Wing at the National Gallery 
in London based on Gerard Genette’s Theory
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