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ــپس تمایز  ــی دیدگاه دریدا در خصوص روایت می پردازد، و س مقالة حاضر در دو بخش نظری و نقد عملی ابتدا به بررس
روایت و داستان و به طور کلی چگونگی خوانش متن را در رویکرد پساساختارگرا شرح می دهد. در بخش دوم چهار نقاشی 
از هانیبال الخاص، نقاش معاصر ایران با تحلیلي پساساختارگرا و با تأکید بر رویکرد واساز بررسی می شوند. در واقع رویکرد 
واسازي مخاطب را از پیش فرض هاي کوري که روایت را امري خودکفا و یقیني پنداشته، رهایي مي بخشد. مبحث روایت 
در اینجا               نقاشی را به مثابة متن در نظر می گیرد و رابطة نقاشی و ویژگی های بصری آن را با زمینة پیدایش اثر واکاوي می کند. 
ــاز از مفهوم روایت  ــی بود که برای نقد واس ــی این چهار اثر از مجموعه آثار الخاص به صورت موردی، توانش علت بررس
فراهم می کرد. پژوهش حاضر با التفات به روش توصیفی تحلیلی داده های برآمده از مطالعة کتابخانه ای آرای دریدا در باب 
روایت و نیز بررسی آنها در مشاهدة آثاری منتخب از هانیبال الخاص، ابعاد معنایی تازه ای از کارهای او را آشکار مي سازد. 

واژگان کليدی: 
روایت، نقاشی، واسازی، هانیبال الخاص. 

تاریخ دریافت مقاله: 97/09/12
تاریخ پذیرش مقاله: 97/11/17

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
2-

17
 ]

 

                             1 / 18

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-28-en.html


28 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

واس��ازی1 را به ساختارشکنی، 
شالوده ش��کنی،  دیگرس��ازی، 
بنیان فکن��ی  و  ضدس��اختار، 
ترجم��ه کرده ان��د. دری��دا در 
نامه ا ی به یک دوس��ت ژاپنی توضیح می دهد که واسازی 
راهبردی است که از دلِ ساختارگرایی بیرون آمده و در عین 
حال ضد ساختارها عمل می کند. آنچه ساختارگرایی را به 
پساساختارگرایی تبدیل می کند حرکتی است که از شرح 
منسجم ساختارها با تأکید بر قدرت دال ها صورت گرفت. 
مفهوم واسازی راهبردی است که از دل پساساختارگرایی 
بیرون آمده ولی در تعریف آن مطابق با نظر دریدا نمی توان 
قاعده ای را معین کرد: »ساختارشکنی روش نیست و امکان 
ندارد که به یک روش تبدیل شود« )دریدا ، 1۳۸۰: 1۹۷(. 
در واقع واس��ازی یک »فعالیت خوانش��ی«2 براس��اس متن 
است. از نظر دریدا واسازی را نمی توان  به معنایی در کلمه 
مح��دود کرد. از آنجا که معنی لغوی واس��ازی دارای دو 
وجه ایجابی و سلبی اس��ت، از آن معانی ای چون انداختن 
و خ��راب ک��ردن و همچنین برعکس آن یعنی گس��تردن 
و پهن کردن و س��اختن و بنیاد گذاش��تن مستفاد می شود. 
واسازی عبارتی متناقض است، که هم خوانشی موشکافانه 
در مفاهیم س��نتی غرب محس��وب می ش��ود، و هم گسترة 
وس��یعی را در بر می گیرد که بر این اساس، هرچه را که از 
زبان و قواعد خودش تش��کیل شده، به وسیلة همان قواعد 
مورد واس��ازی قرار می دهد. واسازی را هم روش خوانش 
می دانن��د و هم غیر روش، به گونه ای که در نهایت ماهیت 
1. deconstruction
2. activity of reading

و معنای آن نامشخص باقی می ماند.راهبرد واسازی به طور 
کلی با ارجاع به س��یر تاریخ فلس��فة سنتی غرب ، و به ویژه 
تحول پدیدارشناسی، س��اختارگرا و پساساختارگرا که از 
دل نظام مدرنیته و در تقابل با آن برخاس��ته است تحلیل و 
بررسی می شود. مفاهیم دریدایی نه مفاهیمی جامع و مانع، 
بلکه روش هایی برای گسترش بخشیدن به معنا و در نهایت 

اموری نسبی محسوب می شوند. 
»اکثر فلاس��فه به هنگام به کار بردن واژة پس��ت مدرنیسم 
جنبشی را در نظر دارند که در دهة 1۹۶۰ در فرانسه پیدایش 
و گسترش یافت و به طور دقیق تر همراه با تحولات بعدی 
و وابسته اش پساساختارگرایی نامیده شد« )کهون، 1۳۸۸: 
2(. اگرچه خود دریدا برچس��ب پس��ت مدرن را نپذیرفته، 
اما باید گفت تأثیر قابل ملاحظه ای بر این مکتب فکری و 
کسانی در این حوزه گذاشته است )Leport, 2010(. پست 
مدرنیسم، چنان که از نام آن پیداست، دعوی برگذشتن از 
روند مدرنیته را دارد که خود ناقد س��نت های پیش��ین آن 
اس��ت. دریدا به عن��وان مبدع این تفک��ر هرگز اصطلاح 
پسامدرنیس��م را ب��ر تفکرو رویکرد خ��ود نپذیرفت. ولی 
تأثیرات گستردة راهبرد واساز بر جریان های پسامدرنیسم 
به گونه ای انکارناپذیر بوده اس��ت. انکار حقیقتِ واحد و 
صدور حکم قطعی و پایدار، شک اندیشی، نسبی خواندن 
ام��ور و پدیده ه��ا، انکار واقعیت نهایی ب��ه ویژه در حوزة 
علوم تجربی و... ریش��ه در رویکرد واس��از نسبت به امور 
دارد که مبانی تفکر پس��ت مدرن را تبیین می کند. ش��اید 
بتوان گفت که واس��ازی، تجزی��ه و تحلیل های گفتمانی 

اساس جریان پست مدرن را شکل می دهد.

مقـدمـه 
و بيان مسـئله
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29 29 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

آنچ��ه می تواند در این مج��ال مورد تأکید باش��د راهبرد 
واس��ازی و تأثیر این راهبرد در ارتباط ب��ا خوانش متن یا 
نقاش��ی به مثابة متن خواهد بود. واسازی در ابتدا به قلمرو 
فلس��فه می پردازد و س��پس به گفتمان های علوم انسانی و 
علوم اجتماعی، و حتی فرهنگ عمومی نفوذ پیدا می کند. 
از نظ��ر دریدا کل نظام فلس��فی از افلاط��ون تا نیچه یک 
روایت اس��ت. به این ترتیب تلاش دری��دا برای خواندن 
دقیق فلس��فه و گسس��تن این نوع مطلق گرایی در اندیش��ه 
شکل می گیرد. واس��ازی ادعای حقیقت، اخلاق و اصول 
را در زمینة کاربران زبان می گ��ذارد، به  جای اینکه مانند 
روایت آن  را به افسانه تبدیل کند. بنابراین آنچه در رویکرد 
واس��از، در ارتباط با مفهوم روایت قابل توجه است هم به 
سیر تفکر فلسفة غرب و هم به بحث روایتگری در ادبیات 

و هنر، و به طور کلی فرهنگ ارجاع دارد.
روایتِ دریدایی تنها یک روایت از بی نهایت  روایت است 
که مرتب در حال س��اخته ش��دن و خراب شدن است. با 
این که واسازی در پیِ نفی چیرگی و تسلط روایت است، 
اما روایت و واس��ازی به طور اجتناب ناپذیری درهم تنیده 
شده اند. روایت دریدایی، روشی برای خواندن متن است 
و خوان��دن متن امری خودبس��نده نیس��ت. خوانش متن با 
ارجاع به متن های دیگر، حاشیه ها و زمینه های اجتماعی و 
اقتصادی و فرهنگی آن شکل می گیرد. به طور کلی روش 
خوان��دن متن در رویکرد پساس��اختارگرا، روش بینامتنی 
اس��ت. در روش بینامتن��ی »هی��چ آغازی وج��ود ندارد؛ 
همواره تداوم اس��ت یا تکرار، همیش��ه دگرگونی است یا 
تقلید. اما تداوم، تک��رار و دگرگونی و تقلید بر چیزی از 

پیش موجود اس��توار می شوند. بنابراین هر نظریه و کنشی 
دارای گذشته ای است... متن ها بر پایة متن های گذشته بنا 
می شوند« )نامورمطلق، 1۳۹۰: 2۷(. بینامتنیت هم مانند هر 
نظری��ه و رویکردی دارای زمینه هایی اس��ت که در آرا و 
آثار دیگر ریش��ه دارد. یکی از مهم ترین اصول نقد منابع 
بررس��ی رابطة تأثی��ر و تأثر    ی آثار گوناگ��ون و اثر مورد 
مطالعه است. به همین دلیل، منتقد می کوشد به شکل های 
گوناگون ب��ه تأثیراتی که مؤلف از دیگ��ر مؤلفان و آثار 

پذیرفته وقوف پیدا کند. 
هانیب��ال الخ��اص )1۳۰۹-1۳۸۹ش( یک��ي از هنرمن��دان 
مطرح در هنر معاصر ایران اس��ت که به عنوان یک نقاش 
روایتگر ش��ناخته ش��ده اس��ت. ویژگي آث��ار او توجه به 
ادبیات، تمثیل ها و روایات کهن و نو بوده است. از این رو 
چهار اثر الخاص به صورت گزینشی که توانش نقد واساز 
با تأکید بر مفهوم روایت را داشته است، مورد بررسی قرار 
می گیرد. ب��ا توجه به توضیح فوق مقالة حاضر کوشش��ی 
اس��ت تا با روش کیفی و با رویکرد واس��از به سؤال های 

زیر پاسخ دهد:
روایت از نقطه نظر واساز چگونه بررسی می شود؟  -1

رویکرد واساز چه تمایزی میان روایت و داستان قائل   -2
است؟

چگونه می توان اثر نقاش��ی را ب��ه مثابة متن با تأکید بر   -۳
مفاهیم روایت بررسی کرد؟
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30 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

از جمل��ه  مقاله هایی که دربارة 
نقد واس��از در ارتب��اط با آثار 
تجسمی موجود است می توان 
به مقالة »واسازی و داستان های 
اصلی«۳ نوشتة آندرا کراکسنز اشاره کرد که به نقد واساز 
دربارة تعدادی آثار تجس��می از ون  گوگ، ش��ری لواین 
و لوئ��ی لال��ر پرداخته اس��ت. این مقال��ه از آن جهت که 
روش های خوانش واساز را در متن آثار پیاده کرده است، 
مقالة درخور توجهی به عنوان پیشینة این تحقیق محسوب 
می ش��ود. س��ه مقاله با عناوین »مفهوم حضور و غیاب در 
رویکرد واسازی: خوانشی از آثار نقاشی آیدین آغداشلو« 
)دوفصلنامة فلسفة تحلیلی، پاییز و زمستان 1۳۹۳، دورة 1۳، 
شمارة 2۶(، »بررسی مفهوم تصمیم ناپذیری از منظر دریدا: 
خوانش��ی از آثار نقاشی علیرضا اسپهبد« )فصلنامة کیمیاي 
هنر، زمس��تان 1۳۹2، ش��مارة ۹( و »مرزهاي تصمیم ناپذیر 
)پاررگون( در نقاش��ي: نقد واس��از ب��ر نمونه هایي از آثار 
تجسمي معاصر ایران« )فصلنامة کیمیاي هنر، 1۳۹۷، سال 
هفتم، شمارة 2۶( از جمله پژوهش های نگارنده است که 
در زمینة نقد واساز بر آثار تجسمی بوده است. شایان ذکر 
است که نقد و بررسی موجود در این پژوهش تحت یک 
خوان��ش بینامتنی می��ان تفکر واس��از و رویکردی که در 

فضای نقاشی معاصر ایران اتفاق می افتد، خواهد بود.

3. deconstructing origin stories

مفه��وم روای��ت در رویک��رد 
وضعی��ت  ذی��ل  در  واس��ازی 
پسامدرن تبیین می شود. به طور 
کلی وضعیت پس��امدرن را در 

غی��اب قاعده ه��ا، هنجارها و اصول بای��د در نظر گرفت، 
و در ای��ن وضعی��ت تجربه و گفتم��ان جدیدی حاکمیت 
می یاب��د. س��ایر متفکران پس��امدرن نیز همچ��ون دریدا، 
نس��بت به عقلانیت گرای��ی و قطعیت گرای��ی که موجب 
س��اخت روایت ه��ای کلان ش��ده، رویک��ردی انتقادی 
دارند. ژان فرانس��وا لیوتار یکی از نظریه پردازان ادبی و از 
پیشگامان فلسفة پست مدرن، مدرنیته را فراگردی تاریخی 
نمی شناس��د بلکه آن را در چهارچوب عقلانیت و اندیشة 
تمامیت جو در نظر می گیرد. »به گفتة لیوتار از قرن نوزدهم 
به بعد، دوران ما زیر س��یطرة فراروایت۴  قرار گرفت و این 
فراروایت ها در زمینة فلس��فه، سیاس��ت و علوم اجتماعی 
نق��ش بنیادین یاف��ت.  مضمون های اصلی روش��نگری به 
ویژه معنای نیوتنی طبیع��ت، فردباوری دکارتی و کانتی، 
و معنای فردی��ت به طور کلی جملگی ب��ه عنوان گفتمان 
مس��لط، کلید بحث ها و استدلال های سیاسی، اجتماعی و 
فلسفی غرب را جهت خاصی بخشید اما با ظهور وضعیت 
پسامدرن همة این روایت ها و اسطوره های کلان به پرسش 
گرفته ش��دند« )ارشاد، 1۳۸۰: 1۶۸(. در واقع بحران اصلی 
از متزلزل ش��دن فراروایت های مدرن ناش��ی می شود زیرا 
که علم جدی��د اکثر روایت های حاکم را به اس��طوره ای 

غیرقابل اعتماد تبدیل کرده است.
4. meta-narration

روایتپيشـينة تحقيـق

 در رویکرد واساز 
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31 31 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

واسازی به عنوان تلاشی برای گسترش صدای انتقادی در 
ارتباط با سازمان س��رمایه داری مدرن قرار می گیرد. یعنی 
با تأکید و توجه به حاش��یه ها، ش��رایط را در جهت تعادل 
هدایت می کن��د؛ موضو عاتی که در حاش��یه قرار دارند، 
مانند مهاج��ران، پناهندگان، افراد بی خانمان، بدون زمین، 
فقی��ر، بیمار و... س��ایر گروه هایی که در جوامع پیش��رفته 
فاقد امتیاز محس��وب می ش��وند؛ افرادی ک��ه صدای آنها 
     صدای روشنفکر جوامع سرمایه داری محسوب نمی شود. 
این ت��لاش برای پرداختن به داس��تان، وجهی از تقابل در 
برابر حقیقت مجرد، خودشیفتگی و ادعای اخلاقی از آن 

 چیزی است که ما روایت می نامیم.
سازمان های سرمایه داری به طور فزاینده تکنولوژی پیچیده 
را سازماندهی می کنند، و از منابع طبیعی، موجودات زنده و 
نیروی کار انسان ها      در یک مقیاس جهانی استفاده می کنند. 
آنها      با مش��کلات طبیعی و مش��کلات اجتماعی که شامل 
توسعة سلاح و اس��تفادة نظامی از علوم، مهندسی زیست، 
نانوتکنولوژی، پیوند اعضا، درمان ایدز، درمان بیماری های 
جس��می و روانی و درمان حیوانات و... اس��ت، مواجه اند. 
به عبارتی دش��واری های اخلاقی بی شمار برخاسته از کار 
س��ازمان های جدید اس��ت که مدرنیته پاس��خی برای آنها 
     ندارد.)Boje & Jorgenson, 2008: 3(  »در چهارچوب 
نظام روایی م��درن، حقیقت، حض��ور، جوهر، وحدت و 
هویت اساس علم را تشکیل می داد. اما در چهارچوب نظام 
پس��امدرن، مجاز، عرض، کثرت، دگربودگی، مغایرت و 
نظای��ر آن جانش��ین روایت ه��ای کلان مزبور می ش��وند«  

.)Gilbert- Walsh, 2007: 320(

فه��م مطلق و فراگیر از روایت در فلس��فه دیگر کارس��از 
نیس��ت، »فیلس��وفان نباید خود را مباحثه کنندگان حقیقت 
بدانن��د... هدف از آنچه به آن تجربة روایتی می گویند، نه 
ترکیب داستانی مطلق و فراگیر، بل به مثابة زمینه ای  صرفاً
برای همة داس��تان های در دسترس است« )Ibid: 323(. از 
نظر دریدا روایت میل به تسلط را در خود دارد. به عبارتی 
غروری فلس��فی اس��ت که همه چیز را در یک فراروایت 
بزرگ تصرف می کند. رویکرد واسازی تلاشی است که 
به اعتقاد دریدا هیچ س��نگی را نبای��د واژگون نکرده باقی 
گذاش��ت. به این ترتیب، »تعویق« اتفاق می افتد. روایت از 
نظر دریدا، سرگشتگی اس��ت. این رویکرد آن قدر که به 
نظر می رس��د نامتعارف نیس��ت. بحث آپوریا۵ نخستین بار 
در رویکرد س��قراط مطرح می شود. جایی که سرگشتگی 
در مقاب��ل اطمینان قرار می گیرد. در نهایت می توان گفت 
به همان اندازه که برای واسازی تعریف مشخصی نداریم، 

برای روایت نیز تعریف متعینی نمی توان ارائه داد. 
فرایند واسازی تلاش برای رسیدن به شفافیت در موقعیتی 
اس��ت که در آن شفافیت ممکن نیس��ت. دریدا می گوید: 
»م��ن تلاش می کنم با همة قدرتی که ممکن اس��ت بازی 
درون و سازماندهی ش��دة فلس��فی یا شناخت شناس��انه را 
ب��ه اجبار به نقطة بی ارتباطش��ان به بستارش��ان و نقطة تمام 
شدنش��ان بلغزانم« )آفرین و نجومیان، 1۳۸۹: 1۶۴(. اینجا 
5. aporias

مفه��وم آپوريا نقش وس��یعي در توضیح روش واس��ازي ايفا مي کن��د. آپوريا واژه اي 
يوناني اس��ت که بر يک تناقض منطقي دلالت دارد. خوانش دريدا از آپوريا بر اساس 
همان نقاط کوري است که در مباحث متافیزيک مطرح نشده است. دريدا در کتاب 
معضل ها مفهوم آپوريا را به »در راه امر دش��وار يا امر ناش��دني قرار گرفتن« تعريف 

مي کند )دريدا، 8731: 62(.
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              نفی هر روایت فیلس��وفانة ممکنی ظاهراً هدف مشخص و 
آشکارِ واسازی می شود. 

بح��ث روایت در آث��ار ادبی و 
از نقطه نظر زیبایی شناس��ی، در 
ابتدا به رس��الة فن شعر ارسطو 
ارجاع دارد. ارس��طو در رسالة 
فن ش��عر توضیح می دهد که روایت تقلیدی از کردارهای 
 تام است که اندازة معین داشته باشد، و »امر تام امری است 
که آغاز، واسطه و پایان داشته باشد« )زرین کوب، 1۳۶۹: 
12۵(. ارس��طو برای معیار زیبایی در آثار معتقد به نظم بین 
اجزا و اندازة  معین اس��ت. او می گوید: »زیبایی ش��رطش 
داشتن اندازة معین و نظم اس��ت« )همان: 12۶( و در ادامه 
حد و اندازه را با طبیعت اشیا مقایسه می کند. با توجه به این 
مقایس��ه یعنی اشیای طبیعی و ش��یء هنری، می توان گفت 
که ارسطو بر جنبة تقلید در اثر هنری تأکید دارد. او معتقد 
اس��ت که روایت ها تقلید کردار هستند: »کردار لازم است 
کرداری واحد و تمام باش��د و تألیف اجزای آن نیز طوری 
باش��د که اگر ی��ک جزء از اج��زای آن را جابه جا کنند و 
یا حذف نمایند ترتیب کل به هم بخورد و متزلزل ش��ود« 
)هم��ان(. در غیر این صورت آن ام��ر، جزئی از یک کل 
به ش��مار نخواهد آمد. درام خطی ارسطویی، یک آغاز و 
یک میانه و در نهایت یک پایان دارد. در این شکل خطی 
و س��اختاری از روایت چیزی را نمی شود کم کرد و یا از 

آن ساختار بیرون کشید، چراکه ساختار فرومی پاشد.

اما صرف نظر از معیارهای زیبایی شناس��ی که ارس��طو در 
فن شعر توضیح می دهد، روایت توالی منطقی رویداد و یا 
رویدادها را بازگو می کند: »روایت عبارت است از نقل دو 
یا چند رویداد )یک موقعیت و یک رویداد( که به لحاظ 
منطقی به هم مرتبط اند، در زمان اتفاق می افتند و از طریق 
یک مضمون ثابت به صورت یک کل تش��کل می یابند« 
)آفری��ن و نجومی��ان، 1۳۸۹: 1۴۹(. »در س��اختارگرایی، 
اس��اس کار ش��کل روایت اس��ت که بر پای��ة آن همدلی 
میان مخاطب و راوی ایجاد شده است« )احمدي، 1۳۹2: 
1۶1(. فلس��فه مدام ت��لاش می کند که فراروایت بس��ازد. 
»فراروایت« آن چیزی اس��ت که ورای روایت های دیگر 
است، به طوری که این روایت های معمول، توجیه و دلیل 
نهایی ش��ان را در آن می بینند. به عبارتی میل فیلس��وفانه و 

موقعیت فیلسوفانة مطلقی را می طلبد.
در مقایس��ه داستان همان روایتی است که مرزهایش فراتر 
از خود می رود و در ش��بکه ای از داستان های دیگر تنیده 
می ش��ود، در یک لحظ��ه اتفاق می افت��د و در جهت های 
غیرقاب��ل پیش بین��ی ادام��ه می یاب��د. در دیدگاه واس��از 
داس��تان از قی��د محدودیت هاي روایت خارج مي ش��ود؛ 
مانند مواردی چون ناظر به گذش��ته ب��ودن، تک گویی و 
رس��یدن به حقیقت . روایتی که در واس��ازی مورد توجه 
قرار می گیرد، فقط توه��م پی رفت از حوادث را به وجود 
می آورد. به عبارت دیگر داس��تان همان چیزی اس��ت که 
دریدا آن را تصمیم ناپذیر۶ می نامد، به این دلیل که داستان 
س��یر خطی روایت ارس��طویی یعنی اول، میانه و پایان را 

6. undecidability

تمایز ميان 
داستان و روایت

 در رویکرد واساز
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به نح��و پایان ناپذی��ری به تعلی��ق در می آورد. داس��تان ها 
     محصول بر ه��م زدن کن��ش اراده های متف��اوت و نتیجة 
موقعیت سرش��ار از تنش ها هستند، در نتیجه مخاطب را به 
جهت های متفاوتی می کش��ند. نظریة دریدا دربارة روایت 
در کت��اب درب��ارة گراماتول��وژی مبنی بر این اس��ت که 
روایت ش��بیه تمامیت کتاب اس��ت چون روایت هم مانند 

کتاب با ساختار، آغاز، میانه و آخر بسته می شود. 
دری��دا در خص��وص ویژگی ه��ای داس��تان از اصط��لاح 
»ناهنگامی گزین گویه« استفاده می کند. او با اشاره به داستان 
رومئو و ژولیت شکس��پیر، خوانشی در خصوص هنر از آن 
ارائه می ده��د. اصطلاح »گزین گویه« در نظ��ر دریدا »نام« 
اس��ت. نامی که بر اشیا و س��ایر موجودات می نهند و از هم 
متمایزشان می کنند. با این تمایز هرچیزی مشخص می شود 
و ب��ه نوعی هویت می یابد. به اعتقاد دریدا هر »گزین گویه« 
چون داس��تان رومئو و ژولی��ت را مجموعه ای از اتفاق های 
غیرهم زمان می س��ازد، و این عدم هم زمانی در خود اتفاق 
و تصادفی را می پروراند. دریدا در خصوص ش��کل گیری 
داس��تان رومئ��و و ژولیت و داس��تان هایی مانند آن توضیح 
می دهد که، »اگر ناهمخوانی و ناس��ازگاری نبود، عش��قی 
ه��م در میان نبود« )حقیق��ی، 1۳۷۸: 2۵۳-2۵۵(. او با طرح 
و بررس��ی داستان رومئو و ژولیت س��عی دارد تا نشان دهد 
تجربه های متع��دد و بی ارتباط به یکدیگر بس��یاری وجود 
دارد. گوی��ی دریدا در این خوانش می خواهد بیان کند که 
هیچ نظم و هیچ سررش��ته ای وجود ن��دارد تا با پیگیری آن 
بتوانیم به یک مطلوب و معنایی خاص دسترس��ی یابیم. به 
این ترتیب واسازی بر بازی پیچیده از صداهای گوناگون، 

ناهماهنگی ها و ش��رایط خاص در هر داس��تان تأکید دارد. 
هدف واسازی متون ادبی نشان دادن این است که زبان ادبی 

به طور دائمی معنی خودش را به تحلیل می برد.
دریدا معتقد اس��ت هیچ ساختار یا دس��تور زبان عمیقی در 
جه��ان وجود ندارد ک��ه واقعیت اجتماعی ساخته ش��ده را 
پوشش دهد. در عوض آنچه داریم، همان شبکه ای منسوج 
از ردپا۷ی بی پایان اس��ت که به چیزی به غیر از خود اشاره 
دارد. به جای زندگی متعین شده، محیط دستور داده شده که 
در روایت وجود دارد، داس��تان به امور نا متعین فرصت ها و 
امور ناتمام زندگی روزمره می پردازد. بدین اعتبار در یک 
متن چیزی جز ردپاهای دیگر و تفاسیر دیگر نیست که متن 
 )Boje & Jorgenson, از تمام ش��دن آن امتناع می کن��د

.2008: 3(
داستان در لحظه رخ می دهد و در جهت اجتماعی غیرقابل 
پیش بین��ی پیش م��ی رود. هنگامی  که از داس��تان س��خن 
می گوییم، منظور ما داس��تانی است که در حال شدن باشد؛ 
یعنی هویت فردی ما، یا اجتماع ما، و یا آیندة تصورشدة ما 
را بسازد. داستان تمام نمی شود، همواره در اکنون و در اینجا 
زنده است )Ibid(. دریدا معتقد است که روایت به ما هویت 
می بخشد؛ مفهوم من و مالکیت. »یک من قادر است سلسله 
روایت ها را از خاطره تا گفتن حقیقت س��ازماندهی کند...« 
)Ibid: 4(. بنابراین روایت توهمی از توالی وقایع غایتمند را 
بر اموری که تفسیر و تأثیر باز دارند نشان می دهد. داستان از 
انحصاری کردن حقیقت اجتناب می کند و به دیگر صداها 

و دیگر تفسیرها و حقیقت های دیگر گوش فرامی دهد. 

7. trace
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دریدا معتقد است: »...هیچ معنایی را نمی توان بیرون از زمینه 
متعین کرد...« )Ibid: 7(. به این ترتیب و از نظر او تاریخ هم 
هرگز یک خط مس��تقیم نیست و تاریخ منجر به هیچ ریشة 
متافیزیکی از حقیقت نمی ش��ود. مفه��وم متن در اینجا مهم 
اس��ت از آنجا که تجلی ساخت و س��از مداوم، بازسازی و 
اصلاح است. داستان یک ارائة شفاهی یا نوشتاری است که 
جایگاه خود را به صورت تأملی و خودانگیخته در زندگی 
روزمره تنظیم می کند، نیازی ب��ه آغاز، میانه و پایان ندارد. 

داستان عملکرد عاطفی و بیانی خودبه خود دارد. 
ویژگی ه��ای روایت و داس��تان را مي توان ب��ه این ترتیب 
جمع بن��دی ک��رد: از ویژگی ه��ای روای��ت می ت��وان به 
منطق واحد، خطی، بس��ته، گذش��ته نگر، عقلی و غیرمبهم 
اش��اره کرد. در مقایس��ه از ویژگی های داس��تان می توان 
ب��ه چندصدای��ی و جمع��ی، غیرخطي، دوار و ناپیوس��ته، 
غایت ناپذیر، باز، ضروری، غیرعقلی، تصمیم ناپذیرو مبهم 
اشاره کرد. روایت در پی ساختن یک مدار و مرکز ثابت 
و داس��تان در پ��ی گریز از مدار و مرکز ثابت اس��ت. این 
مرکزگرایی آرزوی مش��ترک بش��ر در خصوص تسلط و 
برتری یافتن است. نیروهای مرکزی در پی نظم و انسجام 
هس��تند، حال آنک��ه چندصدایی بودن داس��تان پویایی و 
توس��عة زبان را در پی دارد. اگ��ر نظم را محصول روایت 
و بی نظمی را محصول داستان در نظر بگیریم، از نقطه نظر 
واساز این هردو توسعة نظام ها را تضمین می کنند. اخلاق 
مورد نظر روایت در جست وجوی حقیقت مطلق است، در 
حالی  که ایجاد ارتباط قوی و تکرارپذیر چیزی اس��ت که 

از نقطه نظر اخلاق در واسازی اهمیت می یابد. 

گفته ش��د از ن��گاه دریدا هیچ 
حقیقت مطلق و یا الهام متعیني 
براي خوانش مت��ن/کار هنري 
وجود ندارد؛ »بوم نقاشي مادام 

 )Derrida»که از اثر حمایت مي کند به آن خیانت مي ورزد
 )Caws, 1994: 157 &. به طور کلی رویکرد واس��ازی، 
تعلیقی در روایت محسوب می شود و داستان همان روایتی 
اس��ت که با رویکرد واس��از تنظیم و نوش��ته می ش��ود. به 
عبارتی، داس��تان در لحظه ای از تبدیل شدن اتفاق می افتد. 
در این بخش به بررس��ی چهار نقاش��ی از هانیبال الخاص 
پرداخته می ش��ود. هانیبال الخاص به عنوان مجموعه ای از 
ش��اعر، نقاش و روایتگر در هنر معاصر ایران شناخته شده 
اس��ت. اگرچه که تم��ام آثار معاصر ای��ران و حتی گاهی 
آثار س��نتی ایران و کلاسیک اروپایی قابلیت نقد واساز را 
دارند، انتخاب نقاشی های الخاص به دلیل نوعی روایتگری 
یا وابس��تگی آثار او به مضامین روایی ادبی اس��ت، که در 
اغلب کارهای او به چش��م می رس��د. اینجا خوانش نقاشی 
به مثابة متن اس��ت. در واقع مت��ن با تأکید بر مفهوم روایت 
از نقطه نظر واس��از و مفاهیم ذیل آن چ��ون رابطة بینامتنی 
و مرکزگریزی واکاوی می شود. واسازی به عنوان بخشی 
پویا در زب��ان اتفاق می افتد، ک��ه در آن واژه ها، مفاهیم و 
نمادها به طور مداوم تغییر می کنند و اصلاح می شوند. متن 
نقاشی در خوانش واساز خواننده را با یک توضیح یقینی و 
قطعی مواجه نمی کند، بلکه او را در معرض پرسشی دوباره 
در برابر آنچه در ابتدا فکر کرده قرار می دهد. نقد واس��از 
به ش��یوة آنچه در سنت نقادی یعنی تشخیص سَره از ناسَره 

خوانش نقاشی های
 الخاص
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و یا درس��ت از نادرست بوده، مطرح نیست. از نظر دریدا، 
نقاشی به مثابة متن زمانی امکان فهم پیدا می کند که به دور 
از شرایط تسخیر شدن با مفاهیمی چون حقیقت و تعیین های 
ذاتی اثر باش��د. به این ترتیب پرس��ش هاي محوري ای که 
در ای��ن بخش بر خوانش اثر تأکید دارد ش��امل موارد زیر 
اس��ت: از نقطه نظر واساز، روایت چگونه بازنمایی می شود 
و عوامل بینامتني در خوانش اثر کدام اند؟ و در نهایت، در 

خوانش واساز مرکزگریزی چگونه تبیین می شود؟
در نقاش��ی بدون عنوان از الخاص )تصویر 1(، ما با نوعی 
صحنه آرای��ی برگرفت��ه از عناصر تاریخ��ی و یا اجتماعی 
مواجهه می ش��ویم. الخ��اص به عنوان ایران��ی ای از اقلیت 
آشوری، توجه خاصی به هنر تاریخی خود نشان می دهد، 
به طوری که در اغلب آثار او بازنمایی روایت های قوم آشور 
دیده می شود. نقش برجسته های سنگی شاخص ترین  آثار 
هنر آش��وری به ش��مار می آیند و روایتگری خصلت بارز 
این آثار اس��ت. هنرمندان آش��وری نقوش حجاری چون 
دیوار نگاری رنگ آمیزی کرده و صحنه های جنگ ، شکار 
و مراسم مذهبی را نشان می دادند. قوم آشور در بازنمایی 
حیوان��ات به خصوص صحنه های ش��کار بس��یار توانمند 
بودند. در نقش برجس��ته های آش��وری پیکر انسان خشک 
و رس��می به نظر می رسد، معمولاً سر و پاها از دید نیمرخ 
و بدن از دید روبه رو نش��ان داده شده، و برای  عمق نمایی 
از نوع��ی پرس��پکتیو بهره می جس��تند که تاکن��ون نیز در 
نگارگری س��نتی قابل ملاحظه اس��ت. در این عمق نمایی 
افراد به ترتیب اهمیت و مقام بزرگ و کوچک می شدند.

مطاب��ق با نظ��ر متفک��ران متافیزیک همچنی��ن مطابق نظر 

ارسطو، براس��اس روایت خطی متن باید با آغاز و میانه و 
پایان همراه باش��د. حال آنکه در مواجهه با اثر فوق چنین 
ویژگی ای مش��اهده نمی ش��ود. در ترکیب ف��وق چندین 
تمث��ال از دوره ه��ای تاریخی مختلف، مث��ل تصویری بر 

تصوير 1- الخاص، بدون عنوان، 89 × 58 سانتی متر، ترکیب مواد روی مقوا، 1380      
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اساس مجس��مه های سومری، کاتب مصری، نقش برجستة 
هخامنش��ی، نقاش��ی مان��وی و... بالاخره در مرک��ز تابلو 
نیم تنه ای از شاعر معاصر ایران، فروغ فرخزاد آمده است. 
فرخزاد رشتة تسبیحی در دست دارد و دستان خود را با آن 
رشته گش��وده، گویی تمام داستان های کهن در دستان او 
جای گرفته است. در گوشه سمت چپِ پایین نقاشي یک 
س��ردیس احتمالاً زن، به ن��ام وارکا از دوران بین النهرین 
بازس��ازی شده است. در س��ردیس متعلق به وارکا، بیننده 
متوجه بی تناس��بی چشم ها می ش��ود. بزرگ بودن چشم ها 
ویژگیِ گروه بزرگی از  مجسمه هایی است که از تلِ اسمر 
به دست آمده اس��ت. هلن گاردنر در کتاب هنر در گذر 
زمان توضیح می دهد که این نوع چش��م ها که در سراسر 
هنر باستانی ظاهر می شود، احتمالاً مدت ها پیش از زمانی 
است که ارسطو بگوید، »آنچه آدمی را از جانوران متمایز 
می گرداند عقل اوس��ت و ح��س بینایی منطقی ترین حس 
اس��ت« )گاردنر، 1۳۶۵: ۵1(. در نظر هنرمند جهان باستان 
چش��م دریچة روح تلقی می شود. الخاص ضمن بازنمایی 
این سردیس متنی را به زبان فارسی و آشوری اضافه کرده 
است: »در ابتدا کلمه بود. در ابتدا کلمه و تصویر بود... در 
ابتدا تصویر بود و...« عبارت اول این نوشته که از باب اول 
انجیل یوحنا برداشته شده، به لوگوس و یا کلمه و یا مسیح 
به عنوان حقیقتِ مطلق اش��اره دارد، و البته با اضافه کردن 
»تصوی��ر« به آن عبارت، بر حقیقت تصویر اصرار می کند. 

اینکه تصویر به جای لوگوس و یا کلمه می نشیند. 
نقاشی مورد مطالعه دو نظام نشانه ای تصویری و کلامی را 
با هم دارد. به طور کلی با اضافه ش��دن متن به این تصویر، 

نقاش��ی در یک رابطة بینامتنی تازه قرار می گیرد. یعنی در 
ابت��دا ما با تعدادی عناصر روایی از س��یر تاریخ باس��تان تا 
دوران معاصر مواجه می ش��ویم که ظاهراً از سلسلة روایت 
خطی و به دنبال هم تبعیت می کنند. از طرف دیگر مؤلف 
با آوردن آیة معروف انجیل سعی دارد حقیقتِ تصویر را 
در دوگانة کلمه/ تصویر به اثبات برس��اند. اما این س��ؤال 
در ذهن بیننده مطرح می ش��ود که اگ��ر حقیقت تصویر، 
برتر از کلمه است، چرا نقاش متوسل به اضافه کردن متن 

نوشتاری در متن تصویری شده است؟ 
در واقع این رابطة بینامتنی - یعنی ورودِ متن به تصویر- یک 
ابهام دوس��ویه و خیال انگیز را مط��رح می کند. در خوانش 
این نقاش��ی روش غیرخطی، غیرتداومی، نامنظم و پیچیده 
شکل می گیرد؛ و پیش فرض های روایتی تماشاگر از این اثر 
مطابق با خوانش واساز به چالش کشیده می شود. اینکه چرا 
تصویر فروغ فرخزاد با تصویر سردیس های سومری و دیگر 
آثار باستانی همراه می شود، حکایتی از کمرنگ شدن رابطة 
عل��ی و معلولی، تداوم زمان و موضوع، پیش��رفت حوادث 
به صورت تصادفی و اهمیت بخش��یدن به کنش های فرعی 
و ویژگی های برجس��تة شخصیت ها دارد. موضوع کار این 
نقاش��ی بر اساس روایت سنتی نیست، در اینجا               یک داستان 
با رویکرد تازه ش��کل می گیرد. »داس��تان در معنای عام به 
معنای به دست گرفتن ابتکار عمل، برای شروع و به حرکت 
درآوردن چیزی است. داستان به عبارت دیگر بارها و بارها 
شروعی دیگر است. در اینجا               داستان بازی درون زبان تلقی 
می شود، و فهم داستان به زمینة تاریخی گفتمان ها، نهادها و 

)Boje & Jorgenson, 2008: 9( ».شبکه ها برمی گردد
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37 37 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

این نقاش��ی مطابق روایت های سنتی نیس��ت. می توان هر 
قس��مت یا قس��مت های مختلف روایت را بیرون کش��ید، 
بدون آنکه به کل روایت ضربه ای بخورد. برخلاف سنت، 
این اثر روایت را طبیعت گرایانه نمایش نمی دهد. خودش 
در آن روای��ت دخالت می کند. از گره یا ماجراجویی که 
کش��ف آن اوج داستان را تش��کیل می دهد خبری نیست 
و این غرق ش��دن در خودِ عملِ کش��ف است که اهمیت 
می یابد. بر خ��لاف منطق روایی- خطی ارس��طویی تمام 
بخش های اثر از لحاظ ارزش در یک س��طح قرار دارند. 
بنابرای��ن هی��چ موض��وع و مفهومی در این نقاش��ی نقش 

محوری یا مرکزی ایفا نمی کند.
بخش دیگر از توجه الخاص معطوف به نقاش��ی قهوه خانه 
بود ک��ه ریش��ه در دورة صفوی��ه دارد و در ابتدای دورة 
معاصر ایران خارج از هنر رس��می به ش��کوفایی رس��ید. 
آث��ار قهوه خانه حول مضامین بزمی ، رزمی و مذهبی متون 
و افس��انه های کهن دور می زد. نقاشی قهوه خانه سعی در 
روایت قصه هایی داش��ته که برای مردم اغلب جذاب بوده 

است.
مضامین مذهبی دسته بندی متفاوتی دارد که در شکل های 
مختلف مثل نقاشی پشت شیشه، پشت آینه و چاپ سنگی 
می ت��وان اش��اره ک��رد. از قابلیت های مؤث��ر و بارز چاپ 
سنگی می توان به ساده سازی فرم ها و پیکره ها ، قرار گرفتن 
تصاویر در کنار متن، یعنی نوعی صفحه آرایی و درنهایت 
امکان ترس��یم چند واقعه در یک تصویر اش��اره کرد. این 
روش فضایی چندزمانی و چندمکانی را به وجود می آورد. 

انسان در آثار نقاشی قهوه خانه به عنوان عامل اصلی ایفاي 
نقش می کند. نور پردازی بر خلاف منطق رئالیس��م ، نوری 
از مقابل بر روی پیکره هاس��ت. نقاش از پرسپکتیو مقامی 
استفاده می کند، یعنی ش��خصیت ها به ترتیب اهمیتشان از 
بزرگ تا کوچک مطرح می ش��وند؛ و بالاخره نقاش این 
مکتب بی��ش از آنکه بخواهد مهارت های خود را نش��ان 
دهد، باورها، اعتقاد و ارادت قلبی اش را نسبت به موضوع 
اب��راز می کند. مجموعه ای از آث��ار الخاص با توجه به این 

روش کار شده است.
نقاشی های روایت گرایانة مکتب قهوه خانه در آثار متأخر 
الخاص به صورت س��اده تر، به چیزی ش��بیه داس��تان های 
مص��ور۸ گرایش پی��دا می کند. در طراحی- نقاش��ی های 
الخاص کادربندی وقایع و آوردن متن درون آن بیشترین 
شباهتی است که به داستان های مصور پیدا کرده، در عین 

حال  که پیگیر هیچ روایت دنباله داری نیست. 
عناص��ر مورد تحلیل در این اثر )تصویر 2( ش��امل عناصر 
درونی متن مانند ش��کل و رنگ، و حتی نوش��تار اس��ت 
که به آن اضافه ش��ده اس��ت. به این ترتیب عناصر درونی 
کار، دارای دو بخش نوش��تاری و تصویری است. عناصر 
برون متنی به مؤلف، جامعه و تمام عوامل بافتی و زمینه ای 
ارجاع دارد. در نقاش��ی فوق چندین کادر از وقایع متمایز 
دیده می ش��ود که ش��امل چهره های باس��تانی، به صلیب 
کشیده شدن مس��یح و پرترة یک زن و چند حیوان است. 

8. comic strip
داستان های مصور، مجموعه ای از نقاشی های دنباله دار حاوی طنز است که ماجرايی 

را روايت می کند، و در دوره ای مرتب به چاپ می رسد.
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در دو کادر دیگر، نقاش دو بیت از یکی از غزلیات دیوان 
شمس را آورده است: »بنشان تو جنگ ها را بنواز چنگ ها 
را - ز عراق و از سپاهان تو به چنگ ما نوا ده/ .../ به نظارة 
جوانان بنشس��ته اند پیران- به می  جوان تازه دو س��ه پیر را 
عصا ده...« )مولوی، غزل 2۳۷۶(. مطابق با نظر کریس��توا، 

هیچ قس��مت از یک متن عاری از تأثیرات بینامتنی نیست. 
بنابرای��ن عناصر تصویری و متن نوش��تاری با هم در یک 

رابطة بینامتنی قرار می گیرد. 
س��ؤالی ک��ه در اینجا               مطرح می ش��ود این اس��ت که متن 
نوش��تاری یا ش��عر چه مفهومی دارد و متن نوش��تاری چه 
ارتباطی با عناص��ر متن های تصویر پی��دا می کند؟ به نظر 
می رس��د مخاطب ش��عر مولانا هیچ فرد خاصی نیس��ت و 
در واقع مناجاتی عارفانه اس��ت. شاید نقاش این شعر را به 
اثر اضافه کرده تا اش��اره ای به گذار از دوران جوانی خود 
داش��ته باش��د در حالی که هنوز دلی جوان و ش��وقی پویا 
دارد. تفس��یر دیگر می تواند همراه کردن مناجات ش��اعر 
با جس��ت وجوی نقاش در به تصویر کش��یدن وقایع ذهنی 
و تاریخی باش��د؛ تاریخی از س��رزمینی کهن که در مسیر 

خود، گویی همواره در آغاز راه است.
تفس��یر واس��از از این اثر در پی س��اختن یک داستان است 
اما نه داس��تانی با س��یر خطی، بلکه داس��تانی چندصدایی و 
مرکزگری��ز. مرکزیتی که در اینجا               ش��امل خود مؤلف هم 
می شود؛ چرا که تفس��یر کار از نقطه نظر واساز با محوریت 
نظر مؤلف نیست. رویکرد واس��از در مواجهه با این نقاشی 
از این قرار است که متن نوش��تاري به همراه عناصر بصري 
و فرهنگ ادبي و س��نت قهوه خانه در کن��ار هم قرار گرفته 
و هر متن دیگري را فرامي خوان��د. بنابراین بدون مرکزیت 
بخش��یدن به پیش فرض های شناخته ش��ده، واسازی جنبش 
فعالی اس��ت که به وس��یله جدا کردن معنا از منشأ و ماتقدم 
یک متن ص��ورت می گیرد، چنان که گوی��ی در هوا معلق 
است. پس تحلیل واساز از اثر فوق گشایشی به سوی هریک 

تصوير 2- الخاص، بدون عنوان، 34 × 28  سانتی متر، ترکیب مواد روی مقوا، 1387        
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از عناصر و پیوسته از معنا به معنایی دیگر در آمد و شد است.
در نقاش��ی ب��دون عن��وان )تصوی��ر ۳(، الخ��اص در دو 
کادر مرک��زی روگرفت��ی از تابلوی مس��یح زرد، اثر پل 
گوگ��ن، نق��اش فرانس��وی را روی فیگوره��ای متأثر     از 
نقش برجسته های آش��وری قرار داده و این دو برخورد را 
با هم همراه کرده است. این نوع همراهي در تکنیک ها و 
سبک هاي نقاشي به شیوة تکه چس��باني یا کلاژ۹ مي ماند. 
واژة فرانس��وی کلاژ از فع��ل coller  به معنای چس��باندن 
گرفته ش��ده و منظور، الحاق و چسباندن پاره متنی به متنی 

دیگر است. 
طبیعت��ی  کلاژ  طبیع��ت  پساس��اختارگرا  رویک��رد  در 
گفت وگومند و بینامتنی است. به بیان دیگر، هم حضور ی 
پاره ه��ای ناهمگون در یک متن موجب هم کاهش��ی آنها 
     ب��ه گونه ه��ای متفاوت��ی می ش��ود. این هم حض��وری که 
شکل دهندة بینامتنیت اس��ت، می تواند به گفت وگومندی 
و چندصدایی منجر شود. این تکه هاي کنار هم قرارگرفته 
در کار الخاص از رابطه ای س��خن می گوی��د که هنرمند 
معاصر ش��اید با بهره گرفتن از تاریخ، به بیان شرایط خود 
در زمین��ة اجتماعی اش می پ��ردازد. به عبارت��ی بینامتنیت 
همواره دست کم روابط میان دو متن را مورد بررسی قرار 
می دهد، و نتیجة آن تعامل و تأثیر و تأثر    ی است که متون 

9. collage
فن کلاژ يا تکه چسبانی در ابتدا توسط هنرمندان کوبیست و به عنوان راهی متفاوت در 
ارائة واقعیت، اختراع شد. سپس سوررئالیست ها امکانات استفاده از کلاژ را متنوع کردند 
و دادائیست ها اين تکنیک را با روحیات خود سازگار يافتند )لوسي اسمیت، 1380: 
131(. به طور کلی کلاژ استفاده از برش  بافت ها و يا تصوير بر متن مورد نظر است. اما 
سوررئالیست ها امکان کلاژ را با ساخت و ساز و رنگ ايجاد می کردند، به عبارتی با جابه جا 

کردن عناصر و اشکال از جای خود اين تکه چسبانی با رنگ و ابزار نقاشی القا می شد.

بر هم دارند. به طور کلی هنر، به واسطة تنوع و گوناگونی 
خود سبب طرح مباحث بسیاری شده که بینامتنیت همانند 

دیگر دانش ها از این مباحث بهره  برده  است.
اینکه چ��را الخاص تابلوی معروف گوگن را در نقاش��ی 
خ��ود گنجانده می تواند حاوی دو نکته باش��د: ابتدا ادای 

تصوير 3- الخاص، بدون عنوان، 89 ×58  سانتی متر، ترکیب مواد روی مقوا، 1376.
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دین به هنرمند بزرگ سمبلیست و بازنمایی اثر وی در کار 
خود؛ دوم مطالعة چگونگی اس��تفاده از عناصر نمادین در 
یک اثر از هنرمند ایرانی با در نظر گرفتن تاریخ و س��نت 
سرزمینش. الخاص در نقاش��ی خود داستان زنان و مردان 
قوم آش��ور را روایت می کند و گوگن در تابلوی مس��یح 
زرد، مس��یح مصلوب را در فضای طبیعت و در میان زنان 
روستایی نش��ان می دهد. »گوگن تصویر مسیح را از یک 
تندیس چوبی دورة رومانس��ک که در نمازخانة ش��هری 
کوچک در نزدیکی پنتاون دیده، اقتباس کرده اس��ت. در 
اینجا نیز هماهنگی های ش��کل های ساده شده و رنگ های 
درخش��ان بیش از جنب��ة توصیفی موضوع ب��رای هنرمند 

اهمیت دارد« )پاکباز، 1۳۶۹: ۳۶۵(.
از آنج��ا که توجه هنرمندان سمبلیس��ت ب��ر واقعیت عینی 
نبود، بلکه دنیایی فراس��وی تجربه گرایی روزمره را نشان 
می دادن��د، ص��ورت ظاهری و حتی مفاهیم هنر ش��رقی و 
خ��اور دور می توانس��ت با هدف سمبلیس��ت ها هماهنگ 
باش��د. گرته ب��رداری از کار گوگن در تابل��وی الخاص 
می تواند توضیح این نکته باشد که هنرمند شرقی از دیرباز 
ب��ه این نتیجه رس��یده بود ک��ه باید تلفیقی می��ان دریافت 
شخصی از طبیعت و احساس ناب زیبایی شناختی به وجود 
آورد؛ همان گونه که نقاش فرانس��وی در آس��تانة جریان 

مدرنیسم قرن بیستم به نتیجه می رسد.
ویژگی نقاشی گوگن در این متن توضیح این مطلب است 
که معانی روان ش��ناختی رنگ ها اهمیت بیشتری نسبت به 
ادبی��ات تصویر دارن��د. چنان که او در س��ال 1۸۸۵ م. در 
نامه ای نوش��ت: »علاوه بر س��ایه-رنگ های عادی، سایه-

 رنگ های نجیب و آرام وج��ود دارند؛ برخی هارمونی ها 
تسکین دهنده و برخی دیگر جسورانه اند... بیان در نقاشی 
الزاماً همان توصیف نیست. از این رو من رنگ های القایی 
را رجح��ان می دهم و در ترکیب بندی، نماد را بر داس��تان 
نقاشی شده برتر می شمارم« )همان(. به همین ترتیب نقاشی 
الخاص نیز با مطالعة موش��کافانه در کار استاد مبین برتری 
جای��گاه عنصر فرم و رنگ در مقایس��ه ب��ا روایت خطی 
درون اثر به نظر می رسد. در اثر فوق با استفاده از تکنیک 
کلاژ و برخورد بینامتنی ما شاهد پیوند دو متن از دو اقلیم 

و فرهنگ متفاوت هستیم. 
خوانش واساز بر این باور است که اثر هنری بیش از آنکه 
متأث��ر     از واقعی��ت بیرونی یا خلاقیت درونی باش��د، متأثر     
از متن ه��ای دیگر اس��ت؛ متن هایی که به مدار ش��بکه ای 
عمل می کنند و با یکدیگر عالمی را به نام عالم نش��انه ای 
شکل می دهند. بنابر نظریة عالم نشانه، جهانی از نشانه ها و 
متن های فرهنگیِ ترکیب یافته و ش��بکه ای وجود دارد که 

این متن ها را به هم پیوند مي دهد.
نقاش��ی با عن��وان هی��چ فرقی نمی کن��د )تصوی��ر ۴(، از 
طراحی- نقاش��ی های متأخر الخاص، از س��ه جنبة عناصر 
تصوی��ری، عناص��ر نوش��تاری و عن��وان کار ک��ه از متن 
نوش��تاری درون کار برداش��ته ش��ده، قابل بررسی است. 
عناص��ر تصوی��ری کار همانند دیگر کاره��ای الخاص با 
ردیف هایی از وقایعِ روایت گونه مطرح اس��ت. در ردیف 
بالای کادر، پیکره هایی به شیوة نقش برجسته های آشوری 
یعنی با وضعیتی خشک و رسمی، سر و پاها از دید نیمرخ 
و ب��دن از دی��د روبه رو دیده  می ش��ود )البت��ه در این کار 
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طراحی و آبرنگ با ش��یوة سریع و سردستی، در مقایسه با 
کارهای قدیمی الخاص بازنمایی ش��ده است(. در ردیف 
پایین  نقاش��ي دو پرترة خاکستری در زمینه و دو پرترة زن 
امروزی در جلوی کادر قرار دارند. نگاه مبهم پرتره ها رو 

به جهات مختلف و نامشخص است. 
حض��ور نوش��تار توضیح و پیام��ی بر متن تصوی��ر اضافه 
می کند تا مفهوم بیش از پیش تأثیرگذار و گس��ترده باشد. 
در این نقاشی، مؤلف دو متن یکی قطعه ای از اشعار مولانا 
جلال الدی��ن و متنی دیگر حکایت��ی از ملانصرالدین را با 
عناصر تصویري همراه کرده اس��ت. شعر مولوی از مثنوی 
در کادری زیر یک گل سرخ و کنار پرترة وسط تابلو آمده 

اس��ت: »هزل تعلیم اس��ت آن را جد شنو- تو مشو بر ظاهر 
هزلش گرو/ هزل ها جد اس��ت پیش عاش��قان- هر جدی 
هزل اس��ت پیش ه��ازلان« )مولوی، دفتر چه��ارم: 1۳۳(. 
»ه��زل« در لغت نامه ی دهخ��دا1۰ به معنی مزاح )ش��وخی 
کردن( و بیهوده گفتن است، اما در اصطلاح ادب عبارت 
از شعر یا داس��تان کوتاه و بی هدفی است که برای تفریح 
گفته می ش��ود ، تا افراد مع��دودی از آن لذت ببرند. هزل 
ضد جدّ اس��ت. به عبارتی هزل در ادبیات یک امر جدی 
محسوب نمی شود و از این نقطه نظر پایین تر از هجو است. 
مولانا در این شعر از هزل می گوید، اما در واقع به بیان طنز 
می پردازد؛ بیانی که در مواجهة اول مطایبه آمیز اس��ت، اما 
درصدد بیان لایه های پنهان در زیر آن طنز اس��ت. به نظر 
می رسد که الخاص در عین پرداختن به هزل، در بیان خود 
ایهام ایجاد می کند. بدین منظور متنی دیگر را که حکایتی 
از ملانصرالدین اس��ت در بالای کادر آورده: »شخصی از 
ملانصر الدین پرس��ید: "وقتی تابوت مرده ای را مش��ایعت 
می کنند، بهتر اس��ت آدم جلوی تابوت حرکت کند یا به 
دنبال آن برود؟" م��لا جواب داد: "مادامی که خودت در 

تابوت نیستی، هیچ فرقی ندارد!"«
در این  نقاش��ی متن نوش��تاری و متن تصوی��ری در کنار 
هم قرار گرفته اند تا روای��ت واحدی را نقل کنند. عناصر 
مشترکی در هردو یافت می شود، اما برخی اصول روایت 
در این دو حوزة نوشتار و تصویر با هم متفاوت اند. گاهی 
خوانش نوش��تاری از خوانش تصویری جداست، و گاهی 

10. http://www.loghatnaameh.org/dehkhodaworddetail085d8f7
1c91b43fc9d9380af554f69ff-fa.html

تصوير 4- الخاص، هیچ فرقی نمی کند، 32 ×32  سانتی متر، ترکیب مواد روی مقوا، 1387  
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مخاطب نوش��تار با مخاطب تصویر یکی نیس��ت؛ چراکه 
همة افراد نس��بت به نوش��تار و پیام آن حس��اس نیستند و 
آن را به عنوان فرم و ش��کل در کنار س��ایر عناصر بصری 
در نظ��ر می گیرند. در چنین آثاری مت��ن تصویری و متن 
نوشتاری یکدیگر را واس��ازی می کنند. به عبارت دیگر، 
متن تصویری و متن نوشتاری با قوانین بینامتنی به یکدیگر 
پیون��د می خورند و با یکدیگر تعام��ل دارند؛ همدیگر را 

تأیید یا انکار می کنند و بر روی هم تأثیر می گذارند. 
نقاش��ی فوق با آثار گوناگونی روابط بینامتنی دارد. این اثر 
دربارة تاریخ نقاشی، ادبیات عرفانی و امثال و حِکم فارسی 
اس��ت. بینامتنیت تنها مراجعه  به سایر متون نیست، بلکه هر 
متنی یا نقاشی به مثابة متن را در رابطه با سایر نظام ها، ژانرها 
و ش��رایط تاریخی و اجتماعی و فرهنگی آن قرار می دهد. 
برای مثال ی��ک خوانش از این اثر می تواند این باش��د که 
نقاش ب��ا آوردن متن این حکایت درون تصویر س��عی در 
نشان دادن این مفهوم دارد که، تلاش انسان برای حل امور 
جاری فرجامی علی السویه و بیهوده دارد. پیکره های باستانی 
تصوی��ر نیز یک پارودی11 و تقلیدی از نس��ل های مختلف 
انسانی است که با همة دغدغه های خود به تاریخ پیوسته اند. 
در نهای��ت عنوان��ی که نقاش ب��ا اس��تفاده از این حکایت 
برگزیده، یعنی »هیچ فرقی نمی کند« می تواند به نسبی بودن 

و مرکزگریز بودن معنا و تفسیر معین از اثر کمک کند.
اما در خوانش واساز مفهوم این عنوان، فارغ از نظر مؤلف 
نقش قطعی ندارد و بیشتر به شکل ایهام طرح سؤال می کند 
ک��ه، آیا واقع��اً تلاش و تکوین انس��ان ها      در ط��ول تاریخ 

11. parody

بیهوده بوده اس��ت؟ و یا مرگ و نیستی در مقابل زندگی، 
ای��ن بی تفاوتی را ایجاد می کند؟ در مطالعة بین متنی هدف 
این  است که نشان دهیم هیچ متنی خودکفا و مستقل نیست 
و همواره در زنجی��ره ای از دلالت پردازی قرار می گیرد و 
این زنجیرة دلالت پردازی مرتب متکثر می شود و ارتباط ها 
و نسبت های جدیدی را بین متن مورد مطالعه و متون دیگر 
ش��کل می دهد. متن ها نه تنها با متون پیش از خود، بلکه با 
متون پس از خود همواره ش��بکة بینا متنی خود را غنی تر و 
وس��یع تر می کنند. اما دلالت پردازی معنای ایستا و مدلول 
واحد نیست، در این خوانش معنا دارای سیالیت، و در میان 
مدلول های گوناگون در آمد و شد است. بنابراین در روش 

خوانش بینامتنی ما هیچ گاه از ابهام زبان خسته نمی شویم.

نقاش��ی های  از  خوانش��ی  در 
ب��ه صورت  الخاص  هانیب��ال 
ب��ر مفهوم  ب��ا تکیه  انتخاب��ی 
فرایند  اس��اس  بر  روای��ت، و 

میان متنی درمی یابیم که بینامتنیت حضور مشترک بین دو 
متن است که شامل نقل قول، سرقت ادبی و تلمیح می شود. 
تحلیل نقاش��ی ها با مفاهیمی چون پارودی )تقلیدی متکی 
بر دگرگونی و تغییر( و کلاژ )تکه چسبانی یا هم حضوری 
پاره های ناهمگون در یک متن( تبیین می شود. در خوانش 
نقاش��ی با مفهوم بینامتنیت سیر خطی دگرگون، و با ورود 
متن ب��ه تصویر یک ابه��ام دوس��ویه و خیال انگیز مطرح 
می شود. در نهایت و در خوانش بینامتنی روش غیرخطی، 

نتيجـه

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
2-

17
 ]

 

                            16 / 18

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-28-en.html


43 43 دوره دوم؛  شماره 1؛ بهار 1398پژوهشـنامه فرهنگســتان هنـر

غیرتداومی، نامنظم و پیچیده شکل می گیرد.
می ت��وان گفت متنی که به ش��یوة دریدای��ی فاقد پیرنگ 
یا طرح خطی ارس��طویی باش��د، به دنبال جس��ت وجوی 
آهنگین زمان نیس��ت. در این فرایند هنرمند با انتخاب فرم 
بر اس��اس یک کار قبلی، خود را وامدار هنرمندان پیشین 
می سازد و به این ترتیب، ردپای یک دورة تاریخی در هنر 
دوران بعد به جا می ماند. گاهی هنرمند با بهره گیری مجدد 
از فرم هایی که در آثار پیش��ین وجود داشته، متن آن را به 
اثر خود منتقل می کند. زمانی دیگر مسئله ای که قرار است 
با تمثیل و نماد پیوند داش��ته باشد، خود شکلی تمثیلی پیدا 
می کند و مسئلة بزرگ تر چندمعنایی را به وجود می آورد. 
این همان قاعده ای است که برخی از هنرمندان پست مدرن 
از آن س��ود جس��ته اند. این روش سبب می شود که برخی 
روایت ه��ای تاریخی با یک گفتار ذهنی در هم  بیامیزند و 

نتیجة آن در تعبیر و تفسیر آثار تازه تأثیر بگذارد. 
نقاش��ی های الخ��اص می تواند ب��ه عن��وان مجموعه ای از 
بازنگری ب��ه تاریخ فرهنگ��ی ایران، ش��ناخت تاریخ هنر 
غرب و آشنایی نزدیک با جدیدترین دستاوردهای هنری 
در نظ��ر گرفته ش��ود. او در پی به خدم��ت گرفتن عناصر 
تصویری در جهت بیان محتوا برمی  آید و روایتي تازه خلق 
مي کند. رویکرد واساز درصدد آن است که این خلق تازه 
را توضیح دهد. روایت  نقاشي از تاریخ کهن و نو موضوع 
آثار الخاص اس��ت. اما خوانش واساز مطابق روایت های 
خطی سنتی آن را تحلیل نمی کند. عناصر مختلف در آثار 
او در ارتباط بینامتنی با متن های دیگر بررس��ی می ش��ود. 
روایت او در رویکرد پساس��اختارگرا همان داستان است، 

و داستان با خوانش واساز آغاز و پایان ندارد. هر متنی در 
میانه اس��ت به نوعی که متن های دیگر در ساختنش نقش 
دارند و آن نیز در س��اخت متن های دیگ��ر حضور دارد. 
هیچ حقیقت مطلقی در تفس��یر آن وجود ندارد و رویکرد 
واس��از در هر قطعیتی از تفس��یر آن وقفه ایجاد می کند و 

آن را به تعویق می اندازد.
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