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• پژوهش��نامهؤ فرهنگستان هنر به صورت فصلنامه و در 
زمین��ه های مختلف نق��د هنر، پژوهش هن��ر، مطالعات و 

پژوهش های میان رشته ای هنر و... منتشر می شود.
• مقال��هؤ تالیف��ی باید به یکی از نش��انی های زیر ارس��ال 
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هنر)س��اختمان مرکزی(، حوزهؤ معاونت پژوهشی، دفتر 

پژوهشنامه

 کوته نوشت ها 
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ل��ه( ؤ مقا لع��ه هنم��ای مطا )را
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پ:  ر-   • عکس��ی(   / خط��ی  نس��خه  )در  رو  صفح��ه  ر: 
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هم��ان: همان مؤل��ف،  همان اث��ر )در حاش��یه، در ارجاع 
مکرر به اثری که نشانی آن بلافاصله در قبل آمده باشد( 
هم��ان ج��ا :  هم��ان مول��ف، هم��ان اث��ر، هم��ان جل��د، 
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هم��ان مؤلف، هم��ان اثر )در حاش��یه، در ارجاع مکرر به 
 ibid : )اث��ری که نش��انی آن بلافاصله در قبل آمده باش��د
  no.  : ش�������م�����اره   •   nos.  : ه������ای  ش����م�����اره 
p.: صفحه • pp. : صفحات  •  r. :صفحه رو • transl : ترجمه
v. پش��ت:  صفح��ه   vol. جل��د:   •  vols.  : جلده��ای 
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که نشانی آن با فاصله در قبل آمده باشد(
توضیحات :

• س��نه هایی ک��ه با اعداد ترتیب��ی می آید و ب��ا خط فارق
) / ( از هم جدا می ش��ود به ترتیب، مربوط به تاریخ های 
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پانزدهم میلادی است. 
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در این ش��مارهؤ پژوهش��نامه فرهنگس��تان هنر هفت مقاله در دو بخش ارائه شده است. نخس��تین مقاله از بخش اول ضمن 
بررس��ی عوامل ش��کل دهندهؤ یك اثر موسیقی، به نقد یک اثر ایرانی با بهره گیری از مبانی و اصولِ طرح شده می پردازد. از 
نظر روش شناسی، این مطالعه پیوندی بین دو حوزهؤ آهنگ سازی و روان شناسی برقرار می کند. دیگر مقاله این بخش به 
بررس��ی گفتگومندی نزد میخائیل باختین، نظریه پردازی که زمینه ها و بس��ترهای شکل گیری گفتمان در دوره های پسین 

را فراهم آورد، می پردازد.
بخ��ش دوم ب��ا یك مقدمه تفصیلی و پنج مقاله – بر خلاف ش��ماره های پیش��ین که به رویکردهای نق��د هنر می پرداخت - به 
تحلیل گفتمان در حوزه های مختلف هنری و ادبی اختصاص یافته اس��ت. تحلیل گفتمان به دلیل تفاوت برداش��تها و معانی 
مختلف و میان رش��ته ای بودن آن، علی رغم قابلیت فراوان در خوانش و نقد آثار مختلف، کمتر مورد توجه پژوهش��گران 
ایرانی  قرار گرفته و آثار نوش��ته ش��ده در این خصوص نیز عموماً به وجه انتقادی و آن هم اغلب به حوزه های سیاس��ت 
و زبان شناس��ی توجه نموده اس��ت. در مقالات این بخش، ضمن معرفی مبانی نظری تحلیل گفتمان و ارتباط آن با س��ایر 
نظریه ها و علوم، به بررس��ی و خوانش آثار هنری در حوزه های مختلف چون نقاش��ی، سینما، عکس و ... پرداخته شد تا 

کارکرد تحلیل گفتمان در هنر بیشتر آشکار گردد.

پژوهشنامه

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88
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بخش اول

اصول و مبانی نقد و 

پژوهش هنری
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کارب��ردی: نق��د  و  آهنگس��اری   مبان��ی 
در  بین رش��ته ای  مطالع��ات   بهره ه��ای 
نقد موسیقی
دکت��ر محمدرض��ا آزاده ف��ر
استادیار دانشگاه هنر تهران
azadehfar@art.ac.ir

تاریخ دریافت مقاله: 87/10/23
تاریخ پذی��رش نهایی: 87/12/3
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نق��د کارب��ردی کارکردهای بس��یاری در امور عملیِ آفرینش و گس��ترش 
هنره��ا از یک س��و و غنای بنیانه��ای نظری و علمی هنرها از س��وی دیگر 
دارد. در پژوه��ش حاض��ر پ��س از بررس��ی عوام��ل ش��کل دهندهؤ یك اثر 
موس��یقی، به مطالعه موردیِ نقد یک اثر موس��یقی ایرانی با بهره گیری از 
مبانی و اصولِ طرح ش��ده پرداخته می شود. از نظر روش شناس��ی، این مطالعه پیوندی بین دو حوزهؤ 
آهنگس��ازی و روانشناس��ی برقرار می کند. نتایج به دست آمده نش��ان می دهد، زمینهؤ قبلی اجتماعی و 
آموزش��ی در درک پاره ای از عوامل ش��کل دهندهؤ موس��یقی تأثیر قابل ملاحظه ای دارد، حال آنکه در 
عوام��ل دیگر، تأثیر چندانی ندارد. به عنوان مثال، میزان توقع گ��روه نوازندگان ایرانی مورد آزمایش 
در این مطالعه از غنای ملودی قطعه، بیشتر از میزان آن در نوازندگان سازهای غربی مورد آزمایش 

است؛ اما چنین تفاوتی، در ادراک عبارات موسیقی بین دو گروه دیده نمی شود.
در این میان نقد س��اختاری به ش��یوه های س��نتی آن، مبتنی بر جهان بینی و ارزش��های منتقد و دایرهؤ 
زیبایی شناس��ی اوست. در شیوهؤ مورد اس��تفاده در این مقاله، این مسئله با سنجش ساختار ظاهری1 
قطعه از نظر علم موسیقی شناسی با مطالعات علم روانشناسی و تحقیق میدانی در دو جامعهؤ آماری و 

ترکیب آن تا حدودی برطرف می شود.

واژگان کلیدی:
نقد کاربردی، مبانی آهنگس��ازی، مطالعه بین  رشته ای، نقد س��اختاری، روانشناسی درک و دریافت، 

تجزیه و تحلیل موسیقی ایرانی، موسیقی کاربردی، نقد موسیقی.

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88
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کارب��ردی  نق��د  و  کیف��ی  تحقیق��ات 
ام��ور  در  بس��یاری  کارکرده��ای 
عملیِ آفرینش و گس��ترش هنرها از 
یک س��و و غنای بنیانه��ای نظری و 
علم��ی هنرها از س��وی دیگر دارند. 
مطالعات از این دست، مسیری را در فراروی آفرینندگان 
و مخاطبان آثار هنری می گش��اید که موجب بالندگی هنر 

به مثابهؤ عامل واسطهؤ هنرمند و مخاطب می شود.
از دی��دگاه لیورا برس��لر1 تحقیقات کیف��ی و نقد کاربردی 

و  بس���ط  قاب�����ل  م�نظ��ر  پن���ج  از 
گسترش اند: نقد آموزشی، تحقیقات 
س���اخت�اری، تحقیق���ات عملیات���ی، 
 قوم ن��گاری و پدیدارشناس��ی بنیانی 

)Bresler, 1996: 5(. مطالع��ه در هر یک از پنج منظر فوق 
دربرگیرندهؤ ش��ش پارامت��ر خواهد بود ک��ه عبارت اند از 
هدف، موضوع، آبشخور منطقی، نقش و جایگاه تئوری، 
زاویهؤ دیدی که محقق از آن به موضوع می نگرد و ادبیاتی 

که محقق برای بیان و نگارش استفاده می کند.
متش��کله  عوام��ل  قس��مت  ای��ن  در 
اث��ر موس��یقی م��ورد مطالع��ه قرار  
می گیرن��د. ای��ن عوام��ل بر اس��اس 
آنه��ا  کارب��ردی  و  تأثی��ر مس��تقیم 
س��اختار  و  قطع��ه  ش��کل گیری  در 
اصلی اثر موس��یقی و میزان اثرگ��ذاری آنها طبقه بندی و 
تش��ریح می ش��وند. این عوامل در دو مرحلهؤ اصلی قابل 
بررس��ی اند: نخست مرحلهؤ ش��کل گیری اثر توسط خالق 
قطعه یا آهنگساز و مرحلهؤ دوم دریافت و درک اثر توسط 
مخاط��ب. این مطالعه مرحلهؤ دوم را در کانون توجه خود 

قرار می دهد.  
غنای ملودیک

ملودی توالی نُتها با کشش��های معین اس��ت که بر اساس 
حس زیبایی شناسی نغمه پرداز و قابل درک بودن توسط 
ش��نونده ترکیب ش��ده اند. مل��ودی جان اصلی موس��یقی 
را می س��ازد و در فرهنگ موس��یقایی هند، ایران و عرب 
از جایگاه رفیع تری نس��بت به فرهنگ موس��یقی اروپایی 
برخوردار است. در واقع از قرن 19 
می��لادی به بعد ن��گاه فرهنگ غرب به 
ملودی به ش��کل »پوس��تهؤ گروههای 
هارمونی��ک« تغیی��ر ش��کل داد. حال 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88
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1. Liora Bresler

 عوامل متشکله 
اثر موسیقی در 

نقد کاربردی
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آنک��ه جایگاه آن در فرهنگ ش��رقی به هیچ روی تضعیف 
نشد. 

ملودیها می توانند به صورته��ای مختلفی از جمله ترکیب 
موتیفها به ش��کل س��اده ی��ا دگرگون ش��ده و همچنین با 
دسته بندی تعداد محدودی از گروههای صوتی کوچک تر 
ش��کل گیرند. عناصر ملودی ساز معمولاً بنای خود را بر 
یک چارچ��وب بنا می کنن��د. این چارچوب ت��ا حد زیادی 
ش��باهت به خطوط هندسی ای2 دارد که نقاشان در ابتدای 
کار برای مراعات پرس��پکتیو بر روی بومِ نقاشی ترسیم 
می کنن��د ک��ه در ادامه ب��ا افزوده  ش��دن تدریج��ی عوامل 

بصری، در زیر تصاویر محو می شوند.
آهنگس��ازان به عنوان یک قاعده کلی، سعی در جلوگیری 
از تزاح��م عوام��ل دیگر به نف��ع ملودی دارن��د. به عبارت 
ساده تر آنها س��عی می کنند عوامل دیگر موسیقایی مانند 
ارکستراس��یون3 و هارمونی4 را به گونه ای س��ازماندهی 
کنن��د که منج��ر به کم فروغ ش��دن ملودی نش��ود. نمونهؤ 
مقاب��ل که بخ��ش آغازین از موومان س��وم از س��مفونی 
ش��ماره 2 اثر شومان5 است )Alder, 1989: 125(، نشان 
می ده��د ک��ه چگونه مل��ودی آرام افتتاحیه توس��ط زهیها 
س��ازماندهی می ش��ود. نگاه کنید چگونه خ��ط ویلن اول 
توس��ط ویلن دومها دوبله شده اس��ت تا بدنهؤ ضخیم تری 

به ملودی بدهد. ویلنس��لها6 
و کنتراباسها7 تا حد زیادی 
پایین  نگهداش��ته ش��ده اند و 
ویولا ها8 ریتم��ی متضاد را 
اجرا می کنند، به گونه ای که 

هیچ تداخلی با ملودی اصلی پیدا نکنند )تصویر 1(. 

غنای ملودیک در نظر ش��نونده حاصل تمامی عوامل ذکر 
شدهؤ فوق و تأثیرات بستر فرهنگی که وی در آن پرورش 
یافته، و پس زمینهؤ ش��نیداری اوس��ت. از این منظر شکل 
ارتباطی افراد با ملودی متفاوت می ش��ود. این تفاوتها در 
نمونهؤ موردیِ بررس��ی ش��ده که در بخش پایانی  خواهد 

آمد به وضوح قابل لمس است.
تکرارهای ملودی

تکرار در موس��یقی نه تنها عاملی است که بنیان ارتباطات 
عناصر متشکله موسیقی را می سازد بلکه وسیله ای است 
که ب��ه این عناصر معنا می بخش��د. اگرچه آوردن نغمات 
بدیع یکی پس از دیگری، امری خلاقانه به نظر می رس��د، 
ام��ا در دنیای واقع، داش��تن 
اجزا  تکرار  بدون  موس��یقی 
در آن به مثابهؤ نقشه ای است 
بدون هرگونه نش��انه گذاری 
ک��ه نهایتاً به اغتش��اش ذهن 

10

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88

2. geometric
3. orchestration

4. harmony
5. Schumann

Violoncello .6: ساز زهی آرشه ای
Contrabass .7 :  ساز زهی آرشه ای

Viola .8: ساز زهی آرشه ای 
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فرد می انجامد. ماری داوسون9 در این زمینه می گوید: 
»یک مصنّف واقعی موسیقی کسی است که هدف اش آن باشد 
که آواز س��اختهؤ خود را به همهؤ مردم جهان بیاموزد و به خاطر 
داشته باشد که مردم دنیا اکثراً غیرموسیقی دانند. شنوندگان در 
واقع، بیش��تر به دنبال بازشنیدن عوامل آش��نا هستند تا عوامل 
تازه ت��ر، ملودی و ش��عری که بتوانند بخاطر بس��پارند، زمزمه 
کنند و در حال دوش گرفتن در حمام آن را با سوت اجرا کنند. 
اگر تو به عنوان یک مصنف موس��یقی از قدرت ش��گفت انگیز 
تکرار استفاده نکنی تا آواز خود را به شنونده بیاموزی، ممکن 
اس��ت سرانجام کارت به عنوان کسی که ایده های بدیع سراسر 
کارش را گرفت��ه اس��ت در نش��ریه ای تخصص��ی ختم ش��ود، 
 در صفحات��ی که هیچ گاه توس��ط م��ردم ورق نخواهد خورد« 

.)Dawson, 2003: 1(
نوش��تهؤ فوق در خاطر ش��نونده آوازهای محلی و کوچه 
و ب��ازار را تداع��ی می کند. البت��ه باید در نظر داش��ت که 
مفهوم اش��اره شده بسیار گس��ترده تر از آوازهای محلی 
اس��ت. این خصوصیت بزرگ ترین آثار موس��یقی و رمز 
جاودانگی  آنهاس��ت. شاید سرشناس ترین آهنگساز دنیا 
بتهوون10 و در این میان آش��ناترین اثر وی موومان آخر 
سمفونی 9 باش��د؛ )تصویر 2(. این ش��کل نشان می دهد 
ک��ه چگون��ه عامل تک��رار به عن��وان عنصری س��اختاری 
در ای��ن تم عم��ل می کند )تم تنها با تغییر بس��یار مختصر 

س��تاره  علام��ت  ب��ا  ش��کل  در  ک��ه 
می ش��ود(   تک��رار  ش��ده   مش��خص 
Cambouropoulos and Tsou�(

.)gras, 2008: 3

تک��رار در دیگ��ر هنره��ا نیز عنص��ری اصل��ی در تحکیم 
ساختار اثر به شمار می رود. به عنوان نمونه به کارگیری 
عنصر تکرار در بنای مس��جد جامع شیراز )تصویر 3( و 
چگونگی تأثیر آن در همبستگی عوامل متشکله  ساختمان 

را بنگرید.

تک��رار در هنره��ا در موارد متع��ددی با تغیی��ر یا دخل و 
تصرف هنرمند صورت می گیرد. عنصر تکرار شده، در 
این ش��رایط به اندازهؤ کافی از لحاظ ظاهری به شکل اولیه 
وف��ادار می ماند ت��ا مخاطب بتواند ارتب��اط میان آن دو را 
به راحتی درک یا ب��ا اندکی دقت دریافت نماید. در نمونه 
عکس ارائه ش��ده )تصویر 4(، اجراکننده با بهره گیری از 
عنصر تکرار ش��کل بلندگوی دس��تی خود در ابعادی چند 
برابر، توج��ه مخاطبین را از فواصل 
ب��ه خ��ود معط��وف  نزدی��ک  و  دور 

می کند.
مش��ابه تکنیک فوق در موس��یقی نیز 

11
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9. Mary Dawson
10. Ludwig van Beethoven
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کارب��رد فراوان��ی دارد؛ به گونه ای که ی��ک جملهؤ ملودیک 
می توان��د به ش��کل فش��رده یا کش��یده ش��ده در یک خط 
ملودیک یا در خطوط هم جوار تکرار ش��ود. در این حالت 
ش��نونده  نه تنها از همبس��تگی تکرار ملودی لذت می برد، 
بلک��ه از تن��وع حاص��ل از تغییر ان��دازهؤ آن نی��ز محظوظ 
می شود. نمونهؤ کاربرد این تکنیک را می توان در تصویر 
ش��مارهؤ 5 که قطعه ای ارکس��ترال از مؤلف است مشاهده 
نم��ود. در ای��ن قطعه خ��ط ملودی اجرایی توس��ط س��از 
ترمپت به ش��کل فشرده ش��ده و با تأخیر توسط هورن11 

تکرار می شود.
جملهؤ موس��یقایی12 عبارت است از 
کوچک تری��ن بی��ان کام��ل ک��ه قادر 
ب��ه بیان حس یا حالتی در ش��نونده 

است. این جمله  
معمولاً از دو یا 
چند عبارت تش��کیل می شود، که هر 
عبارت احس��اس موقت��ی از پایان را 

حاصل می کند و در واقع آخرین عبارتِ جمله به گونه ای 
احس��اس پایانی قوی تری را به ش��نونده می دهد. 

عب��ارت موس��یقایی13 در تقس��یم بندی عناصر متش��کله 
موس��یقی عنص��ری کوچک ت��ر از جمل��ه و بزرگ ت��ر از 
موتی��ف14 اس��ت. عبارت موس��یقایی بخش��ی اس��ت که 
دارای اس��تقلال نس��بی بیانی اس��ت؛ البته این اس��تقلال 
الزاماً ممکن اس��ت در خط نُت به راحتی دیده نشود، اما 
در عمل ش��نیده شود. استقلال به دست آمده می تواند از 
راه ارتب��اط نغمات یا از ارتب��اط ریتمیک بین نُتها حاصل 
ش��ود یا محصولی از مش��ارکت هر دو یا عوامل دیگری 
ک��ه در ادامه ب��ه آنها خواهی��م پرداخت باش��د. از به هم 
پیوس��تن عب��ارات، جمل��هؤ موس��یقایی حاصل می ش��ود 
و مرتب��ط ش��دن جملات ب��ه یکدیگر پریودها را تش��کیل 
می دهند. تصویر ش��مارهؤ 6 چگونگی و تناسب بین اجزا 

را نش��ان می دهد. 
 A و تک��رار تغییر یافتهؤ آن عبارت  aدر این ش��کل موتیف

 b را ایجاد ک��رده و ارتباط موتیفهای
و c عبارت B را س��اخته و از اتصال 
عبارته��ای A و B جمل��هؤ اول حاصل 
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جمله بندی و 
 تثبیت

 عبارتها

Horn .11: سازی بادی برنجی
12. musical sentence
13. musical phrase

motif .14: کوچکترین عنصر بیانی موسیقایی
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ش��ده اس��ت. این روند با تکرار تغییر یافته  و از پی آمدن 
تک��رار عینی a و تش��کیل عبارت A1 و تک��رار تغییر یافتهؤ 
موتیف c و گون��ه ای جدید از تکرار تغییر یافته ی a تداوم 
یافت��ه، عبارت جدید را می س��ازد که در نهای��ت منجر به 
ایجاد جملهؤ دوم می شود. حاصل جمع جملهؤ اول و جملهؤ 

دوم پریود15 را می سازد.
در  ب��ا  نغم��ات  تسلس��ل  کیفی��ت 
نظ��ر گرفت��ن ارتف��اع صوت��ی آنه��ا 
ش��کل حرک��ت ملودی��ک را تعیی��ن 
می س��ازد. این حرکت ممکن اس��ت 
حرک��ت  مانن��د  اصطلاحات��ی  ب��ا 
 متص��ل، منفصل، پلکانی و پرش��ی 

توصیف شود. 
مل��ودی در حرک��ت خ��ود می توان��د از ترکیب��ی از ان��واع 
حرکته��ا بهره جوی��د. تصویر ش��مارهؤ 7 نمون��هؤ ملودی 
گوش��هؤ زنگوله در بیات ت��رک از ردیف می��رزا عبداله به 

روایت نورعلی برومند را نشان می دهد )دورینگ 1370: 
137(. نمای کلی حرکت ملودیک در این گوشه در تصویر 

ش��مارهؤ 8 به ص��ورت گرافیک��ی ب��ه 
نمایش در آمده است. 

نم��ای پیش��رفت ملودی ب��ه خاصیت 
م��ل������ودی«16  ذهن��ی  »پی�ش یاب���ی 

کم��ک می کن��د. پیش یاب��ی ذهن��ی مل��ودی در واق��ع یکی 
ل��ذت  و  درک  ام��کان  ایج��اد  در  ارکان  اصلی تری��ن  از 
زیبایی شناس��ی  نظریه پ��ردازان  اس��ت.  موس��یقی 
دریاف��ت  و  درک  و   )Meyer, 1956(  موس��یقی 
)Bruner & Postman, 1949 / Carlsen, 1969( مبن��ای 
نظ��رات خ��ود را ب��ر   پیش یابی ذهن��ی مل��ودی نهادند ، و 
معتقدند احساس اغنای شنونده از شنیدن موسیقی تا حد 
زیادی به میزان پاسخ گویی اثر به پیش یابی ذهنی ملودی 
وی مرتبط اس��ت. به عنوان مثال در یک حرکت ملودیک، 
آماده س��ازی عوام��ل صوتی ب��رای ایجاد ی��ک کادانس17 
کام��ل، انتظاری را برای ش��نونده رقم می زن��د که تنها با 

شنیدن آن کادانس به رضایت می رسد.
گس��ترهؤ صوت��ی در بن��ای س��اختمان موس��یقایی همان 
اندازه اهمیت دارد که کیفیت فواصل متش��کله. به عبارت 
س��اده تر در ح��وزهؤ ذهن��ی ش��نونده در زم��ان برقراری 
ارتباط با موس��یقی، کارکرد درجات موسیقی به صورت 
هم زم��ان در دو حیطه مورد ارزیاب��ی ذهن قرار می گیرد 
که عبارت اند از، نخس��ت کیفیت بین فاصله یک نُت تا نتی 
ک��ه در ادامه می آی��د و به همین صورت نُته��ای بعدی، و 
دوم مرزهای��ی که نُتهاـ از بم ترین تا زیرترین ـ خود را در 
آن محدود می نمایند و ف��رای آن حوزه حرکت نمی کنند. 
تصوی��ر ش��مارهؤ 9 گس��ترهؤ صوتی 

مثال قبلی را به نمایش می گذارد.
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period .15: حاصل ترکیب دو جمله  کامل موسیقایی
16. melodic expectancy

17. cadence
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ساختمان ریتمیک و پیچیدگیهای آن 
از جمله موضوعاتی است که بر طرز 
تلقی شنونده از اثر موسیقایی تأثیر 
مس��تقیم می گذارد. اگر موسیقی را 
هن��ر آرایش »زم��ان« ب��ا »اصوات« 
بدانیم، از لحاظ وج��ه زمان به طور 
کام��ل با مقولهؤ ریتم مرتبط اس��ت. در واقع، بس��تری که 
موسیقی در آن موضوعیت می یابد پدیدهؤ زمان است. از 
ای��ن منظر، یك هنر زمانمند مثل موس��یقی تفاوت بنیادین 
با هنرهای تجس��می به عنوان مهم تری��ن هنرهای مکانمند 
می یاب��د، و در عین حال نزدیک��ی زیادی از جهت زمانمند 
بودن ب��ه نمایش پیدا می کن��د. بازیگر اث��ر را در لحظه ها 
ب��ا حرکات و گفتگوها خلق می کن��د و به نمایش می گذارد 
و نوازن��ده در لحظه ه��ا اص��وات را می س��ازد و به گوش 
می رس��اند. بنابراین در تعریفی س��اده از ریتم، می توان 
آن را اتفاقات صوتیِ غیرمؤکد، که حول محور یک واقعهؤ 
صوت��یِ مؤک��د در بس��تر زم��ان، نظام مند می ش��وند به 
گونه ای که نزدِ ش��نونده قابل درک باش��ند، دانس��ت. این 
اتفاق��ات صوتی ـ که محص��ول تضاده��ای گوناگونی از 
جمله: بلندی و کوتاهی کش��ش، شدت و ضعف، زیری و 
بمی واختلافات حاصل از تنوع رنگ صوتی است ـ محور 

اصلی تحرکات ریتم است و ریتم نیز 
موت��ور حرکت موس��یقی محس��وب 
می شود. چگونگی سفر با این موتور 

و پیچ وخمهای جاده، عامل اصلی ایجاد لذت در ش��نونده 
اس��ت. بنابراین تناسب تُندا یا سرعت حرکت )تِمپو(، پیچ 
وخمها و فراز و نش��یبهای راه و مدت زمان س��فر تعادلی 
اس��ت که توس��ط خالق اث��ر ب��ه آن توجه می ش��ود. اگر 
پیچیدگی ساختمان ریتمیک بیش از اندازه باشد، شنونده 
در دنب��ال کردن اثر با مش��کل مواجه می ش��ود و چنانچه 
کمتر از حد انتظار باش��د برای ش��نونده ملال آور خواهد 

شد.
پیچیدگیه��ای ریتمی��ک در یک اثر موس��یقایی می تواند از 
کوچک تری��ن عناصر بیان��ی یعنی موتیف آغاز و س��پس 
ب��ه ترتی��ب به عب��ارات و جم��لات پیچی��ده منجر ش��ود. 
به کارگیری تقس��یمات نامتقارن ضرب مانند تریوله ها18، 
سیکس��وله ها19 و تقس��یماتی از ای��ن دس��ت در س��اختار 
موتی��ف، ابتدایی تری��ن ش��یوهؤ ایج��اد پیچیدگ��ی در ریتم 
اس��ت؛ به ویژه زمانی که این گونه تقسیمات در مجاورت 

تقسیمات متقارن ارائه شوند.
هن���ر ترکی���ب صداه���ای س��ازها 
متع��ادل  ترکیب��ی   تش���کیلِ  ب���رای 
م�ی ن�امن�����د ارکس�تراس���یون   را 

)Kreitner, 2001(. از آنجای��ی ک��ه 
همهؤ ان��واع موس��یقی متضمن واقع 
ش��دن صداها در بس��تر پیش روندهؤ زمان اس��ت، یکی از 
مهم ترین مسائل پیش روی آهنگساز، 
مهیاس��ازی بهترین بس��تر ی��ا  زمینهؤ 
صوت��ی ب��رای تجل��ی و تبل��ور مواد 

موسیقایی در آن است.
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پیچیدگی 
ساختمان
 ریتمیک

Fr. triolet .18: اجرای سه نُت در زمان دو نُت
Fr. sextolet .19: اجرای شش نُت در زمان چهار نُت
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ضروری��ت اولیه در فرم موس��یقی، فراه��م آوری حرکت 
سیال و پیوستهؤ شنونده از یک لحظه به لحظهؤ دیگر اثر به 
شکل رضایت بخش است. بدین جهت، تناسب بین عوامل 
موس��یقایی در حرک��ت افقی آنه��ا حائز اهمیتی اساس��ی 
است. ایجاد پیوستگی از راههای گوناگونی قابل حصول 
است. یک صوت می تواند به صورت استدراجی استحاله 
یافته و تبدیل به صوتی دیگر ش��ود، بدون آنکه ش��نونده 
به طور مستقیم متوجه این تغییر شود. آهنگساز می تواند 
در پی یافتن مش��ترکات بین اصوات باشد و با استفاده از 
آن مش��ترکات مواد موسیقی را یکی پس از دیگری به هم 
پیوند زند. یکی دیگر از ابزارها در دست آهنگساز در این 
زمینه، برخی تکنیکهای کنترپوان20 است؛ مثلاً یک صوت 
روی یکی از خطوط می تواند تغییر کند، در حالی که بیان 

اجرایی در خط دیگر در حال تداوم است.
امکانات اجرایی سازهای ارکستر علاوه بر ایجاد بافتهای 
متن��وع و تنوع رنگ آمیزی، مهیاکنندهؤ هدفهای دیگری نیز 
می باشد. بس��ط گس��ترهؤ صوتی، یکی از اصلی ترین این 
اهداف اس��ت. وجود س��ازهای متنوع با طیف صوتی بم 
و زیر، گس��ترهؤ فعالیتی را برای آهنگساز فراهم می آورد 
که قادر خواهد بود بوس��یلهؤ آن به س��هولت به ارائهؤ بیان 

هنری خود در دامنه ای بسیار وسیع بپردازد. 
بح��ث ارتباط��ات موس��یقی و کلام 

چ��ه در ح��وزهؤ 
نظری و چه در 
مرتبط  مباح��ث 
ش��یوه های  ب��ه 

عمل��ی، توج��ه تع��داد زی��ادی از اندیش��مندان حوزه های 
موس��یقی، ادبی��ات و زبان شناس��ی را به خ��ود معطوف 
ک��رده اس��ت. در مقال��ه ای که توس��ط فیرتث21 در س��ال 
1957 منتش��ر شد به جنبه های موس��یقایی زبان پرداخته 
ش��د. نظامی را ک��ه وی در این زمینه م��ورد مطالعه قرار 
داد، مش��تمل اس��ت ب��ر یافتن ارتب��اط ساختارشناس��یِ 
هجاه��ا )بخش آغازی��ن، میانی و پایانی هج��ا(، تأکیدها، 
زی��ر بمی، و تع��داد آنها در ش��کل گیری گروههای اصلی 
ش��کل دهنده عبارات و جملات. وی در این مطالعه در پی 
یافتن انطباقی بین س��اختار زب��ان و نظریه های ملودی و 
ریتم در موس��یقی است. اگر چه فیرتث توانست با نظریه 
خ��ود دیدگاههای جدی��دی را در حوزهؤ ارتباط موس��یقی 
و کلام پایه گ��ذاری کن��د، مطالعات پس از وی نش��ان داد 
که در بررس��ی جنبه های متنوع ارتباط کلام و موسیقی، 
یافتن تشابهات س��اختمان کلام و موسیقی ناکافی است. 
مشاهدات بعدی اندیش��مندان22 آشکار ساخت که ارتباط 
کلام و موس��یقی یک ارتباط درونی اس��ت. بر این اساس 
ارتباط کلام و موسیقی به طور هم زمان از دو منظر قابل 
بررس��ی اس��ت: 1. بهره ب��رداری از الگوی متش��ابه؛ 2. 

همنشینی و ترکیب.
1.  بهره برداری از الگوی متشابه

بهره ب��رداری از الگ��وی متش��ابه ب��ه معنای اس��تفاده از 
ک��ه  اس��ت  مش��ابهتهای س��اختاری 
بی��ن اجزا متش��کل کلام و موس��یقی 
به ص��ورت جزء به ج��زء وجود دارد 
مانند، زیر و بمی، کشش و تأکیدها. 
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20. counterpoint
21. Firth

22. Power, 1980/ Jakendoff and Lerdahl, 
1980 and 1982/ Leuman, 1992/ Nketia, 

2002

 هماهنگی 
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هماهنگ��ی این عناصر خُرد، گونه ای از حرکت همس��و را 
در خط��وط کلام و موس��یقی فراهم م��ی آورد. البته باید 
توجه داش��ت که اهمی��ت هماهنگی عناص��ر مختلف کلام 
و موس��یقی در ن��زد فرهنگهای گوناگون متفاوت اس��ت. 
به عنوان مث��ال، در نزد مل��ل فارس��ی زبان، عرب زبان و 
یونانی زبان که سیس��تم زبانی آنها از نظام کمیّ )کوتاهی 
و بلندی هجاه��ای کلمات( پیروی می کند، به نس��بت ملل 
انگلیس یا آلمانی زبان که سیستم زبانی آنها از نظام کیفی 
)تأکیدات فش��ار صوتی هجاهای کلمات( پیروی می کند، 
هماهنگی عناصر کش��ش و تأکیدها در کلام و موس��یقی 
از اهمیت یکس��انی برخوردار نیست. به عبارت ساده تر، 
در نزد مردمی که بنیاد      زبان آنها مبتنی بر سیس��تم کمیِّ 
کوتاهی و بلندی هجاهای کلمات اس��ت، تناس��ب کوتاهی 
و بلن��دی هجاه��ای کلام و موس��یقی از اهمی��ت والاتری 
برخوردار است؛ حال آنکه در نزد مللی که بنیاد      زبان آنها 
مبتنی بر سیستم کیفیِ تأکیدات فشار صوتی هجاهاست، 
اهمیت تش��ابه الگ��وی تأکیدات به دس��ت آم��ده از عوامل 
دینامیکی کلام و موس��یقی بیشتر است. این ویژگی برای 
برخی ملل آس��یای ش��رقی که نظام زبان آنه��ا مبتنی بر 
سیس��تم تفاوت تُنهای هجاهاست به هماهنگی زیر و بمی 

هجاهای کلام و موسیقی تغییر شکل می دهد.23 
نمونهؤ زیر نش��ان می دهد چگونه تناسب کوتاهی و بلندی 
هجاهای ش��عر فارس��ی قابل تبدیل به ارزشهای کششی 

موسیقی است: )تصویر10(

→ 
2. هم نشینی و تركیب 

هم نشینی و ترکیب کلام و موسیقی به معنای »نحو«یِ آن 
ـ در مقابل انطباقات صَرفی بررس��ی ش��دهؤ فوق � اشاره 
دارد. این نگاه به ارتباط دو س��ویِ عوامل موسیقایی در 
مقاب��ل عوامل کلامی مانند تناس��ب بین عبارتها و جملات 
می پ��ردازد. در برق��راری چنی��ن ارتباط��ی کوچک تری��ن 
عنصر مس��تقل موس��یقایی یعنی موتیف در مقابل اولین 
واح��د ریتمی��ک کلامی ـ در ش��عر فارس��ی واح��د افاعیل 
عروضی در حال خواندن ـ قرار می گیرد و به همین ترتیب 
عبارت در مقابل عبارت، جمله در مقابل جمله و پریود در 
مقابل پریود هماهنگ می ش��ود. نُت نگاری زیر به نمایش 
چگونگی انطباقهای گروههای ریتمیک در مقابل تقسیمات 
ش��عری مثال قبل به ش��کل فاعِلاتن در مقابل موتیفِ یک 
میزان��ی، مص��رع در مقاب��ل عب��ارت ریتمی��ک و بیت در 
می پ��ردازد ریتمی��ک  جمل��هؤ   مقاب��ل 

)تصویر 11(.
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    وز جداییها شکایت می کند    بشنو از نی چون حکایت  می کند

– ∪ –     – – ∪ –     – – ∪ –    

    ←

– ∪ –    – – ∪ –    – – ∪ –  

23. برای اطلاع بیشتر در خصوص چگونگی انطباق هجاهای کلام و 
Azadehfar, 2006: 50-66 :موسیقی در نظامهای سه گانه فوق نك
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 به عنوان جمع بندی نهایی، می توان گفت ارتباط موسیقی 
و کلام از یک یا مجموعه ای از راهها به شرح زیر حاصل 

می شود:
الف. تناسب کوتاهی و بلندی هجاهای شعر و موسیقی؛

ب. تناس��ب موتیفها، عبارات و جملات ریتمیک با افاعیل، 
مصرعها و ابیات شعری؛

ج. تناسب ملودی به کار رفته و مضمون شعری؛
د. تناسب مد به کار رفته و مضمون شعری.

ب��ه  مقال��ه  ای��ن  پایان��ی  بخ��ش  در 
ارائ��هؤ مطالع��هؤ موردیِ نق��د یک اثر 
موس��یقی ایران��ی ب��ا بهره گیری از 
مبان��ی و اص��ولِ ط��رح ش��دهؤ فوق 
پرداخته می ش��ود. در این مطالعه، 
یک��ی از قطعات آلبوم »فصل باران« 
اث��ر مجید درخش��انی تولی��د 1385 مورد بررس��ی قرار 
می گیرد. از نظر روش شناس��ی، این مطالعه پیوندی بین 
دو حوزهؤ آهنگ س��ازی و روانشناس��ی برقرار می کند و 
در این زمینه مبانی آهنگ سازی را با یک مطالعهؤ میدانی 
که در بررس��ی درک و دریافت دو جامعهؤ آماری است، 
پیون��د می زند. بر این اس��اس ب��ا دیدگاه بین رش��ته ای، 
پرسش��نامه ای حاوی سؤالات مرتبط به درک و دریافت 
مبانی آهنگ س��ازی تهیه  ش��د. دو جامعهؤ آماری مشتمل 
ب��ر ده نوازندهؤ س��ازهای غربی و ده نوازندهؤ س��ازهای 
 ایران��ی ب��ا ترکی��ب نیم��ی زن و نیم��ی م��رد بین س��نین 
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24-18 سال که متوسط سابقهؤ نوازندگی 5 سال داشتند، 
ب��رای این مطالعه انتخاب ش��دند. پرسش��نامه ای حاوی 
14 س��ؤالِ چهار گزینه ای تهیه ش��د که البته در برخی از 
س��ؤالات پاس��خ دهنده اجازهؤ پاس��خ دادن به بیش از یک 
گزین��ه را داش��ت. در ابتدا، ب��رای هر گ��روه نوازندگان 
س��ازهای ایرانی و غربی قطعه ای مش��ابه از آلبوم فصل 
باران )قطعهؤ س��وم( پخش گردید. س��پس پرسشنامه در 
اختیار آنها قرار گرفت و پاس��خها جمع آوری شد.  ذیلاً 
س��ؤالات م��ورد مطالعه به همراه نمودار پاس��خها مورد 

بررسی قرار می گیرد.

س��ؤالات بخش مطالع��هؤ موردی به همراه بررس��ی 
نتایج نظرسنجیها

از آنجا که نوازندگان سازهای غربی بیشتر با گونه هایی 
از موس��یقی در تماس هستند که ملودی در آنها نسبت به 
موس��یقی آسیای غربی به ویژه ایران دارای غنای کمتری 
اس��ت، موسیقی شنیده شده از لحاظ ملودی دارای غنای 

بیشتری بوده است.

1. غنای ملودیک:
a.  خیلی کم

b.  کم

c.  خوب

d.  خیلی خوب
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از آنجای��ی که تک��رار در ملودیه��ای موس��یقی ایرانی به 
فراوانی مورد اس��تفاده قرار می گیرد، از نظر نوازندگان 
موس��یقی ایران��ی، آهنگس��از در زمینهؤ اس��تفاده از ابزار 
تکرار دیدگاهی صرفه جویانه داشته است. با وجود این، 
انتخاب گزینهؤ دوم و سوم توسط اغلب شرکت کنندگان در 
این مطالعه نش��ان می دهد که آهنگساز در زمینهؤ استفاده 

از ابزار تکرار ملودی موفق عمل کرده است. 

نتای��ج حاصل از بررس��ی چگونگی درک عبارات نش��ان 
می ده��د که ه��ر دو گ��روه، بدون س��ختی ق��ادر به درک 

2. تکرارهای ملودی:
a. کمتر از حد نیاز

b. در حد نیاز با دیدگاه 

صرفه جویانه
c. در حد کفایت با 

دیدگاه سخاوتمندانه
d. بیش از حد نیاز

جمله بندی و تثبیت   .3
عبارتها:

و  عبارته��ا  درک  ام��کان   .a

برق��راری ارتب��اط بی��ن آنها 
به سهولت امکان پذیر است.

عبارته��ا  درک  ام��کان   .b

امکان پذیر است، اما برقراری 
ارتباط بین آنها مشکل است.

c. امکان درک عبارتها مشکل 

ارتباط  اما برق��راری  اس��ت، 
بین آنها امکان پذیر است.

d. امکان درک عبارتها مشکل 

و برق��راری ارتب��اط بین آنها 
نامیسر است.

س��اختمان عبارت و همچنی��ن برقراری ارتب��اط بین آنها 
بوده اند. با وجود این پیچیدگی  عبارات در نزد نوازندگان 
س��ازهای غربی کمتر از نوازندگان سازهای ایرانی بوده 

است.

آهنگس��از می توان��د همزم��ان از ی��ک یا چن��د عامل برای 
ایج��اد مرز بین عبارات و یاری رس��اندن به ش��نونده در 
درک آنه��ا اس��تفاده نماید. بر این اس��اس، در پاس��خ به 
پرس��ش فوق، پرسش  ش��وندگان به نسبت کارکرد عامل 
تش��خیص عبارت، عوامل مختلف ارائه ش��ده در گزینه ها 
را ب��ه ترتیب اولویت انتخاب نموده اند. لذا گزینه ها صرفاً 
ش��یوهؤ آهنگس��از را بدون ارزش گذاری نش��ان می دهند. 
نکتهؤ جالب در نمودار فوق آن است که دیدگاه نوازندگان 
سازهای ایرانی و غربی در تشخیص استراتژی آهنگساز 

در نمایاندن عبارات بسیار مشترک می باشد.
ترس��یم و بهره ب��رداری از گس��ترهؤ صوت��ی ب��ه عوام��ل 
زی��ادی بس��تگی دارد ک��ه مهم تری��ن آنه��ا عبارت اند از، 
بستر فرهنگی که موس��یقی در آن شکل می گیرد و سبک 

4.  امکان درک عبارتها به 
ترتیب از چه روشهایی 
تأمین می شود؟ )با اعداد 

1-4 مشخص نمایید(.

a. سکوتهای بلند پایان 

عبارات 
b. نتهای کشیدهؤ پایان 

عبارات 
c. ساختمان کلی ملودیک

d. محتوا و ساختمان 

شعر در حال اجرا
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ش��خصی آهنگساز. بنابراین مهم آن است که این گستره 
از حد نیاز کمتر یا بیش��تر نباش��د. در بررسی این قطعه، 
شنوندگان بنا به بستر فرهنگی و سلیقه خود، استفاده از 

گسترهؤ صوتی را مناسب دانستند)نمودار 5(.

پاسخهای داده شده نشان می دهد میزان آشنایی حرفه ای 
با س��ازهای موسیقی توقع ش��نونده ها را در کاربرد آنها 
توس��ط آهنگس��از افزایش می دهد. بر این اساس دیدگاه 
نوازندگان س��ازهای غرب��ی در خص��وص بهره برداری 
آهنگس��از از امکانات اجرایی س��ازهای ارکستر خوب تا 
خیلی خوب بوده اس��ت؛ این درحالی است که نوازندگان 

س��ازهای ایرانی ان��دازهؤ این بهره ب��رداری را کم تا خوب 
ارزیاب��ی کرده ان��د. این ویژگ��ی در انتخ��اب گزینه ها در 
س��ؤالات بعدی توس��ط نوازن��دگان ایرانی نیز به چش��م 

می خورد.

6.  گسترهؤ صوتی به 
ترتیب از چه روشهایی 

تأمین می شود؟ )با اعداد 
1-4 مشخص نمایید(.

a. پاساژهای بلند

b. تکرارهای سکانسی 

موتیفها و عبارات
c. بسط ملودی به 

فواصل دورتر
d. بسط ملودی به 

فواصل دورتر با 
مدلاسیون

7.  استفاده 
از امکانات 

اجرایی 
سازهای 
اركستر:

a. خیلی کم

b. کم

c. خوب

d.  خیلی 

خوب

5.  گسترهؤ 
صوتی:

a. کمتر از 

حد نیاز
b. در حد 

نیاز با دیدگاه 
صرفه جویانه

c. در حد 

کفایت با 
دیدگاه 

سخاوتمندانه
d. بیش از حد 

نیاز

8. امکانات اجرایی 
سازهای اركستر، مهیا 

كنندهؤ كدام هدف)ها( 
است؟ )با اعداد 4-1 

مشخص نمایید(.
a. بسط گسترهؤ صوتی

timbre تنوع .b

c. ایجاد بافت 

هموفونیک
d. ایجاد بافت 

پولی فونیک

پیچیدگی ساختمان   .9
ریتمیک:

a. کمتر از حد نیاز

b. در حد نیاز با دیدگاه 

صرفه جویانه
c. در حد کفایت با 

دیدگاه سخاوتمندانه
d. بیش از حد نیاز
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10. پیچیدگی ساختمان 
ریتمی�ک ب�ه ترتی�ب از 
تأمی�ن  چ�ه روش�هایی 
می ش�ود؟ )با اعداد 4-1 

مشخص نمایید(.
a. موتیفهای طولانی 

و پیچیده
b. تغییر مکرر متر

c. به کارگیری 

تقسیمات نامتقارن 
ضرب مانند تریوله، 

سیکسوله و ...
d. عبارتهای طولانی 

به کار رفته با تمپوی 
آرام

11. تزئینات:
a. کمتر از حد نیاز

b. در حد نیاز با 

دیدگاه صرفه جویانه
c. در حد کفایت با 

دیدگاه سخاوتمندانه
d. بیش از حد نیاز

12. تزئینات 
به ترتیب از 

چه روشهایی 
تأمین 

می شود؟ )با 
اعداد 4-1 

مشخص 
نمایید(.

a. ترمولو

b. تکیه

c. گلیساندو

d. ملیزما

13. هماهنگی 
كلام و موسیقی:

a. خیلی کم

b. کم

c. خوب

d. خیلی خوب

ب�ه  موس�یقی  و  كلام  هماهنگ�ی   .14
ترتیب از چه روشهایی تأمین می شود؟ 

)با اعداد 1-4 مشخص نمایید(.
a. تناس��ب کوتاهی و بلندی س��یلابهای 

شعر و موسیقی
b. تناس��ب موتیفهای ریتمی��ک و افاعیل 

شعری
c. تناسب ملودی به کار رفته و مضمون 

شعری
d. تناس��ب م��د ب��ه کار رفت��ه و مضمون 

شعری
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دریاف��ت توفیق قطعه در کلّ ب��ا تجزیه  و تحلیل داده ها در 
سؤالات چهارده گانه فوق، فرایند نسبتاً پیچیدهؤ آماری ای 
را نیازمند اس��ت که توضیح تمام مراحل آن در این مقاله 
نمی گنج��د. با وجود این، برای ارائ��هؤ یک جمع بندی کلیّ، 
نتیج��هؤ پ��ردازش و تحلی��ل داده ه��ای پاس��خهای جامعهؤ 
آم��اری، در نمودار صفحه بعد ب��ه نمایش درمی آید. این 
نمودار نش��ان دهندهؤ  آن اس��ت که از دیدگاه هر دو گروه، 
ای��ن قطعه در به کارگیری عناصر موس��یقی در س��اختار 

خود نسبتاً موفق عمل کرده است.
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اگرچ��ه نظ��ام ارائ��ه ش��ده در ای��ن 
مقال��ه برای نقدِ یک اثر موس��یقی بر 
پایهؤ س��اختار ظاهری آن، بنیانهای 
اولی��هؤ خ��ود را از ش��یوه های مبتنی 
ب��ر نقد فرمال گرفته اس��ت و در این 
زمینه ولادمیر پراپ24روس��ی کلود 
لوی اس��تراوس25 فرانسوی س��ازوکار این گونه از نقد را 
تحت عنوان نقد س��اختارگرایانه در نقد ادبی و به طبع آن 
در زبانشناس��ی ساختاری اس��تفاده کرده اند، اما مطالعهؤ 
حاض��ر از دو جنبه حائز اهمیت اس��ت، نخس��ت آنکه این 
شیوهؤ نقد را به بررسی ساختاری موسیقی تعمیم می دهد 
و دوم آنکه در این بررس��ی، حوزهؤ کام��لاً متفاوتی را از 
خ��ارج با عن��وان »روانشناس��ی درک و دریاف��ت« درگیر 

می کند. 
بنی��انِ  ب��ر  قطع��ه  س��اختار  نق��د 
آهنگسازی، به معنی بررسی »نظامِ« 
موس��یقایی آن اس��ت. در ه��ر نظام، 

تم��ام اج��زاء به هم مرتبط اس��ت؛ و کل اج��زاء،  مانند یك 
ماش��ین مرکب کار می کند و کار هیچ جزئی بیرون از کار 
کل اجزاء نیس��ت. در این ش��یوه از نقد، منتقد می کوش��د 
اثر هنری را بر اس��اس اصول تثبیت ش��دهؤ آفرینش هنری 
بررس��ی و نق��د کن��د. در این س��بك، اث��ر هن��ری از نظر 
ترکیب بن��دی، هماهنگ��ی، وزن و آهنگ و دیگر تناس��بات 
ظاه��ری بررس��ی و توفیق فن��ی هنرمن��د در آفرینش اثر 
آش��کار می ش��ود. کلیهؤ ای��ن مراح��ل مبتنی ب��ر دیدگاه، 
جهان بین��ی، و ارزش��های منتق��د اس��ت؛ و دای��رهؤ دانش 
و زیبایی شناس��ی وی می��زان واقع می ش��ود. در ش��یوهؤ 
م��ورد اس��تفاده در این مقال��ه، این چالش وارد ش��ده به 
نگاه س��اختارگرایانه به اثر تا حدودی با سنجش ساختار 
ظاه��ری قطعه از نظ��ر علم موسیقی شناس��ی با مطالعات 
علم روانشناس��ی و تحقیق میدان��ی در دو جامعهؤ آماری، 

برطرف شده است. 
در پایان لازم اس��ت به این نکته اش��اره ش��ود که ش��یوهؤ 
به کارگرفته شده در نقد اثر موسیقی مورد مطالعه در این 
مقاله نباید با ش��یو ه ای که از آن به عنوان »ساختارگرایی 
روانشناس��ی« یاد می شود یکسان پنداشته شود، چرا که 
در ش��یوه های نقد س��اختارگرایی روانشناس��ی، روابط 
س��اختاری اثر را با رویدادهای زندگی فردی و س��اختار 
روانی »خالقِ« آن می س��نجند، نه با روانشناس��ی ادراک 

»مخاطب«.

نتیجه و 
بحث

24. Vladimir Propp
25. Claude Lévi�Strauss

توفی�ق قطع�ه بررس�ی ش�ده در به كارگی�ری بهن�گام عوام�ل موس�یقایی، براس�اس جم�ع 
بن�دی پاس�خها: a. ت��ا ح��دودی نا موف��ق b. تا حدودی موف��ق c. موفق d. تا ح��د زیادی موفق 
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دی��دگاه باختین1 در مورد ش��کل گیری رمان، نظ��ام گفتمانی، 
کارب��رد چندآوای��ی و نظریه ��اش در تقاب��ل و گفتگ��و2 در دو 
کت��اب مع��روف، مس��ائل آث��ار داستایوفس��کی و بوطیق��ای 
داستایوفس��کی3  به طور کامل بیان ش��ده  است که کتاب دوم 
در حقیقت بازنویسی شدهؤ کتاب نخست با برخی تغییرات و اضافات است. وی در مسائل 
آثار داستایوفس��کی به طور کلی به طرح مس��ئله داس��تان و ش��خصیت پردازی نویسنده 
می پ��ردازد و در بوطیقای داستایوفس��کی در جس��ت وجوی نوآوریه��ای دیگری در آثار 
داستایوفس��کی، او را پیشرو سنت شکنی در رمان، به کار برنده شیوهؤ کارناوال سازی در 

فضای داستانی و به وجود آورندهؤ انقلابی در داستان نویسی می داند.
در این مقاله نخس��ت به نقش ژولیا کریس��توا4 و تودورف5 در شناس��اندن آثار برجس��ته 
باختین به منتقدین فرانسوی زبان خواهیم پرداخت و سپس نظریه های باختین را در مورد 
داستان، مکان زمان مند در داستان، تجزیه و تحلیل گفتمان، شخصیت پردازی و چندآوایی 
در داس��تان مط��رح خواهی��م کرد و در نهایت به بررس��ی رابطه بی��ن چندآوایی و تقابل و 

گفتگو با بینامتنی، ابرمتنی و زیرمتنی خواهیم رسید.

واژگان کلیدی:
تقابل و گفتگو، چندآوایی، میخائیل باختین، کارناوال، »کلام دیگری«، داستایوفسکی.
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نویس��نده را مد نظر دارد. در مقدم��هؤ کتاب دوم، باختین 
خ��ود به این مس��ئله اش��اره دارد و می نویس��د: »می توان 
گف��ت که داستایوفس��کی مفه��وم جدیدی از ادبی��ات را ارائه 
می کند و آن چندآوایی است که در رمانهای وی کاملًا ملموس 
اس��ت و حتی از مرز خلاقیت داس��تانی داستایوفسکی تجاوز 
ک��رده، به برخی اص��ول بنیادی در زیباشناس��ی متون اروپایی 
ملحق می ش��ود، به طوری که می ش��ود گفت داستایوفس��کی 
نوعی گونهؤ هنری جدیدی را خلق کرده که در آن، بس��یاری از 
 لحظات اساسی قالب هنری سنتی متحمل تغییراتی گشته اند« 

.)Bakhtin, 1970, La poétique…: 32(
از نظ��ر باختی��ن داستایوفس��کی در قهرمان��ان خود یک 
کاراکت��ر، ی��ک تیپ ی��ا یک من��ش خاصی و به ط��ور کلی 
یک ش��خصیت عین��ی را خل��ق نمی کند بلکه بی��ش از همه 
ب��ه کلام و گفتمان ش��خصیتش توج��ه دارد، گفتمانی که 
بیانگر نگرش او به خویش��تن و به جهان اطرافش اس��ت. 
باختین می گوید: »قهرمانان داستایوفسکی یک شخصیت 
عینی نیس��تند بلکه یک کلام، یک صدا هس��تند، ما آنها را 
نمی توانی��م در خیالمان مجس��م کنیم بلکه صدایش��ان را 

.)Ibid: 65( »می شنویم
اندیش��هؤ چن��د آوایی اولین بار توس��ط میخائی��ل باختین 
مطرح گش��ت. از نظر باختی��ن هر گفت��ه ای در ارتباط با 
گفته های دیگر اس��ت و همین گفته ها را در مجموع منطق 
تقاب��ل و گفتگو می نامد. هر گفته ای در تقابل با گفته های 
بعدی و قبلی اس��ت و ای��ن ارتباط فق��ط در گفتمان ادبی 
نیس��ت بلک��ه حت��ی در مح��اورهؤ روزم��ره نی��ز کلام هر 
گوین��ده ای می توان��د بازتاب��ی از آواهای دیگر باش��د و 

میخائی��ل باختی��ن ک��ه طب��ق گفت��هؤ 
»بزرگتری��ن  ت��ودوروف  تزوت��ان 
عل��وم  زمین��هؤ  در  روس��ی  متفک��ر 
ب�رج�س���ت��ه ت�ری�ن  و  ان���س����انی 
اس��ت«  ادبیات معاصر   نظریه پرداز 
)Todorov, 1981: 35( کتاب مسائل 
آثار داستایوفسکی را در سال 1929م. منتشر کرد که در 
1963م. توسط باختین بازنویسی شد و با تغییراتی تحت 
عنوان بوطیقای داستایوفس��کی به چاپ رسید. این تغییر 
کلم��ه در عنوان کتاب بیانگر جنبه نش��انه معنی شناس��ی 
روشی است که باختین در نقد آثار داستایوفسکی، به کار 
می برد. یعنی در بازنویس��ی کتاب، نقد او متوجه مسائل 
موج��ود در آثار داستایوفس��کی نیس��ت بلک��ه بوطیقای 

مقدمه
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در ای��ن می��ان ادبی��ات داس��تانی مناس��ب ترین زمینه را 
برای ایجاد چندآوایی آماده می س��ازد. منطق کلامی در 
ادبیات داس��تانی می توان��د قالبهای متع��ددی را به خود 
بگی��رد، از جمله اینکه یک گفتم��ان می تواند چه از طریق 
تمثی��ل و چ��ه از طری��ق طن��ز در تضاد با گفتم��ان راوی 
باش��د. در نقل قولهای مس��تقیم می توان متوجه آواهایی 
شد که متفاوت از صدای راوی است و گاهی نیز صدای 
ش��خصیت داس��تان با صدای نویس��نده یکی می ش��ود. 
واژه تقاب��ل یا گفتگو بس��یار نزدیک ب��ه واژه دیالوگ1 یا 

گفتگو است.
در این مقاله هدف، بررسی دیدگاه باختین در شکل گیری 
رم��ان، در نظام گفتمان��ی و کاربرد چندآوای��ی در رمان 

به ویژه در آثار داستایوفسکی است.
دو اثر مع��روف باختی��ن: بوطیقای 
داستایوفس��کی و آثار فرانسوا رابله 
ق��رون  در دوره  فرهن��گ مردم��ی  و 
وس��طی و رنس��انس  در 1970 ب��ه 
زبان فرانسه ترجمه شد. پیش از آن 
نی��ز از وی مقاله  »گ��زاره در رمان« 
در دسامبر 1968 در مجله زبان2 با ترجمهؤ ژولیا کریستوا 
منتش��ر ش��ده بود. مترجم در حاش��یهؤ این مقاله نوشت: 

 8 ش��مارهؤ  در  مقال��ه  »ای��ن 
نش��ریهؤ پرسش��های ادب��ی3 
در 1965 به چاپ رس��یده و 
بخش��ی از کتاب انواع گزاره4 
اس��ت ک��ه باختی��ن در حال 

نقش ژولیا 
کریستوا در 

 شناساندن
 باختین 

حاضر مش��غول نگارش آن اس��ت. این کت��اب مطالعاتی 
اس��ت دربارهؤ واژه های اختصاصی یا گونه هایی از زبان 
که در شرایط مختلف تعاملات شفاهی بین افراد به وجود 
می آید و در انواع گوناگون متون نوشتاری و حتی متون 

 .)Kristeva, 1968: 126(  »ادبی نیز به کار می رود
باختی��ن  درب��ارهؤ  کریس��توا  ژولی��ا  نش��ریه  همی��ن  در 
می نویس��د: »دربارهؤ دوگانگی گفتار و گزاره ها به عنوان 
تصویر بنیادی رمان که او را در ارتباط با س��نت شفاهی 
کارناوال ق��رار می دهد و بیانگر نوعی مکانیس��م خنده و 
ب��ازی ماسکهاس��ت، بهتری��ن توصیف��ات را می توان در 
نوش��ته های باختی��ن یاف��ت از جمل��ه در کت��اب بوطیقای 
داستایوفس��کی« )Ibid(. کریس��توا همچنی��ن در مقاله ای 
دیگر تحت عنوان »باختین، واژه، گفتگو و رمان« توضیح 
کاملی در م��ورد نظریه باختین درب��ارهؤ گفتمان در رمان 

.)Kristeva, 1967( می دهد
کریستوا اولین کس��ی بود که به اهمیت متون نقد باختین 
اشاره  کرد و او را به فرانسویان شناساند. در ماه آوریل 
س��ال 1968م. ی��ک ش��ماره از مجله معروف نق��د نو5 به 
مجموعه مق��الات همایش کلونی6 درباره »زبان شناس��ی 
و ادبی��ات« اختصاص داده ش��د. در این همایش که فیلیپ 
سولر7 و ژولیا کریستوا جزو گردانندگان همایش بودند، 
در آغ��از کریس��توا در یکی 
ب��ه  از س��خنرانیهای خ��ود 
اش��اره   idéologème واژه 
ک��رد و گفت که ای��ن واژه را 
ب��ه نوع��ی، از نوش��ته های 
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باختین به عاریت گرفته اس��ت و مفهوم آن یعنی ارتباطی 
ک��ه بی��ن س��اختار عینی ی��ک متن )نظی��ر رم��ان( و دیگر 
س��اختارها )نظیر گفتمان علمی( در ی��ک فضای بینامتنی 

وجود دارد.
در همای��ش بعدی که به س��ال 1970م. در کلونی برگزار 
ش��د، ژولیا کریس��توا در س��خنرانی  خود دربارهؤ ادبیات 
و ایدئول��وژی بی��ان داش��ت ک��ه »نش��انه معنی شناس��ی 
 از آن پ��س ب��ه نق��د پساس��اختارگرا تمایل پی��دا می کند« 
)Kristeva, 1970: 241(. او گف��ت »از جمله بنیان گزاران 
این نقد پساس��اختارگرا باختی��ن،  ولوچینو8 و مدودوو9 
هستند. نوشته های اینان در فرانسه چندان شناخته شده 
نیست و فقط برخی نوشته های باختین به فرانسه ترجمه 
ش��ده اس��ت« )Ibid(. از جمله روندهای پساس��اختارگرا 
بررس��ی جنبه ه��ای ایدئولوژیک��ی در گفتمان اس��ت. این 
سخنرانی کریس��توا درست قبل از انتشار کتاب بوطیقای 
داستایوفسکی در فرانسه منتشر شد. هم زمان با انتشار 
ای��ن کتاب، کریس��توا نی��ز در معرفی کت��اب، مقاله ای در 
نش��ریهؤ نقد10 منتش��ر کرد که در واق��ع تکمیل کنندهؤ مقالهؤ 
قبلی او )1967م( دربارهؤ باختین بود و باختین را به عنوان 
یک منتقد پیشرو و پساساختارگرا در زمینه چندآوایی و 
خنده کارناوالی در داستان معرفی کرد. پس از کریستوا، 

1981م.  در  ت������ودوروف 
باختی��ن،  میخائی��ل  کت��اب 
اصل گفتمانی و چند نوشته 
از گروه باختین11 را منتش��ر 
س��اخت. کت��اب مزب��ور در 

شناس��اندن باختین به خوانندگان فرانسوی زبان، پس از 
آثار کریستوا، نقش اساسی داشت به طوری که به سرعت 
ترجم��هؤ کتابهای باختین در دس��ترس دانش��جویان قرار 
گرف��ت. بخش اول کتاب در معرفی باختین، زندگی نامه و 
افکار او و بخش دوم نوش��ته هایی از ولوچینو و مدودوو 

و خود باختین بود.
آنچه ک��ه در این مقال��ه بیش از همه 
نظ��ر خوانن��ده را به خ��ود معطوف 
م�ی س���ازد، چ�گونگ���ی مواج�ه���هؤ 
نویسنده یا شاعر با زبان و تسلط بر 
آن است. در واقع  شاعر یا نویسنده 
کلم��ات را از محی��ط می گیرد و در ط��ول زندگی خود در 
تعامل با محیط به آنها لحن خاصی را می بخشد. در طول 
آفرینش گزاره های متفاوت که حاصل تعاملات اجتماعی 
اس��ت، گویندگان و نویس��ندگانی به دنیا می آیند، زندگی 
می کنند و می میرند. زبان یک فرهنگ یا لغت نامهؤ وابسته 
به دس��تور زبان نیس��ت؛ زبان تجربهؤ گزاره هاس��ت، یک 
تجربهؤ ش��خصی از ترکیب گزاره های موجود در جامعه. 
ه��ر پرسش��گر ی��ا مخاطب��ی، در س��اختن گزاره هایش، 
حساسیتی را نسبت به محیط گفتمانی خود نشان می دهد 
و درمی یابد که س��خن گفتن مرتبط با ارزیابی محیطی که 
در آن س��خن گفته می شود 
و متناس��ب با زمان و مکان 
اس��ت و به علاوه آنچه بیان 
نهای��ت  در  نی��ز  می ش��ود 
توس��ط ی��ک ارزیاب��ی کل��ی 
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جامعه محک زده می ش��ود. در اینجا کمی به آنچه فروید 
در م��ورد رویاروی��ی بین »زبان ب��رون« و »زبان درون« 
می گوید نزدیک می ش��ویم، بدین مفهوم که س��خنان یک 
گزاره گر فقط در ارتباط با درونش نیست بلکه در ارتباط 
ب��ا دنی��ای ب��رون او نیز ق��رار می گی��رد و کلام »دیگری« 
گرای��ش  او  کلام  ب��ه  و  می ش��ود  گزاره گ��ر  کلام  وارد 
جامعه ش��ناختی می دهد. این کلام »دیگ��ری« کلام یک یا 
چند نفر دیگر اس��ت. منبع این کلام در بیرون از گزاره گر 
قرار دارد و همچون کلاژ12 در نقاشی است، به گونه ای که 
نقاش یک جسم بیرونی را به نقاشی بچسباند و آن جسم 
بیرونی خواه ناخواه در درک نقاشی توسط یک نظاره گر 
مؤثر خواهد بود. کلامی که از بیرون در کلام گزاره گر به 
صورت نقل قول، یا بیان عقیدهؤ دیگری گنجانده می ش��ود 
نیز در درک مطلب توس��ط ش��نونده بی تأثیر نیس��ت. به 
عبارت دیگ��ر بیان جمله ای که متعلق به گزاره گر نیس��ت 
ول��ی در کلام او جای می گیرد ب��ه نوعی دخالت این کلام 
در گفته گزاره گر و پیوند آن به کلام گزاره گر اس��ت. در 
اینجاس��ت که می توان گفت یک متن ادبی که به عنوان اثر 
یک نویس��نده ش��ناخته می ش��ود به نوعی به ایدئولوژی 
محیط اطراف آن نویس��نده تعلق دارد و به این ترتیب در 
یک متن ادبی س��ه مقوله را باید تشخیص داد که پیوسته 

درحال تعامل اند: 
1. خ��ود اث��ر به عن��وان یک 

نوشتهؤ ادبی؛
2. ایدئولوژی محیط اطراف 

آن نویسنده؛

3. محی��ط اقتص��ادی اجتماعی ک��ه اثر در آن خلق ش��ده 
است.

در این میان نویسنده، مجموعه ای از واژه ها را در حافظه  
دارد و از ای��ن مجموعه که برگرفت��ه از گفتگوهای محیط 
زیست اوست گفتمانش را می سازد. برای باختین، زبان 
ی��ک نظام ارزش��یابی اجتماعی اس��ت و هرچ��ه این نظام 
غنی ت��ر، متنوع تر و پیچیده تر باش��د، اثر ادبی پرمعنی تر 

خواهد بود.
باختین در تمام دوران زندگی بیش 
از همه ان��واع ادبی به رمان و تحلیل 
آن توج��ه وی��ژه ای داش��ت. وی در 
زیباشناس��ی خلاقیت  دربارهؤ  کتاب 
کلامی که در 1979م. منتش��ر و در 
1984م. به زبان فرانس��ه ترجمه ش��د، در بخش��ی تحت 
عنوان »رمان فراگیری«13 همهؤ نظریه های خود را دربارهؤ 
رمان مطرح می س��ازد. باختین در این اثر راجع به مکان 
زمانمند14 در داس��تان می نویس��د: »م��کان زمانمند یعنی 
هم��ان زمان و فض��ا و رابطه آن دو ب��ا یکدیگر. در مکان 
زمانمند ادبی ما ش��اهد نشانه های مکانی و زمانی هستیم 
که کاملاً عینی و قاب��ل لمس اند. در یک جا می بینیم زمان 
فش��رده می شود و کاملاً این فش��ردگی زمان را احساس 
می کنی��م در حالی ک��ه مکان 
و فض��ا گس��ترش می یابد و 
در حرک��ت زمان یا س��وژه 
یا تاری��خ بلعیده می ش��ود« 
 .)Bakhtine, 1984: 237(
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طریق کرده، تجربه ای را فرا می گیرد.
Chronotope .14. در ادبیات این واژه در واقع از ریاضی به عاریت گرفته شده ولی به عنوان یک 

استعاره به کار می رود.
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حماسه تفاوت دارد:
1. داس��تان زندگی قهرمان حماسی در گذشته ای بسیار 

دور از گذشتهؤ راوی یا خواننده داستان قرار دارد؛
2. در حماسه گذش��تهؤ مطلق بر اساس ارزشهای ثابت و 

غیرقابل تغییر بنا شده است؛
3. ش��خصیتها و دنیای حماسی از دنیای امروز کاملاً به 

دور هستند.
ام��ا در رم��ان ای��ن فاصله ه��ا از بی��ن رفت��ه و در واق��ع 
رم��ان »خلاص��ه ای از هم��ه چیز دنیاس��ت« یعن��ی همان 
 خلاصه ای که پل ریکور15 نامش را »شبه دنیا« نهاده است 
از نخس��تین نوش��ته هایش  باختی��ن   .)Ricoeur, 1983(
رم��ان را چون نم��ادی از واقعیت دنیا تلقی کرده اس��ت، 
واقعیت��ی ک��ه گفتگو ب��ا گذش��ته و آین��ده در آن صورت 
می گی��رد، واقعیت��ی که با دیگ��ر متون پیش��ین در تعامل 
اس��ت16. رم��ان از نظر باختین گفتمانی اس��ت که ما را به 
گفتمانهای پیش��ین ارجاع می دهد و 
رمان نویس نیز پیوسته در گفتگو با 

پیشینیان خود است.
در س��ال 1929م. باختی��ن در کتاب 
آثار داستایوفس��کی سعی  مس��ائل 
کرد که نش��ان دهد چگونه داستایوفسکی در برابر اثرش 
ی��ک رویه ت��ازه پی��ش می گی��رد و از نظر گفتم��ان، خلق 
ش��خصیتها، توصی��ف و روایت چه 
ن��وآوری را ب��ه ما ارائ��ه می کند. در 
هم��ان زمان باختی��ن آرا نقد خود در 
مورد رم��ان را در کتابی تحت عنوان 

باختین در بخش��ی از اثر مزبور دربارهؤ مکان زمانمند در 
رمان گوته، می نویسد: »در نزد گوته همه چیز در تناسب 
با زمان و مکان اس��ت و هیچیک از عوامل مربوط با آنها 
ب��دون هدف به کار برده نش��ده و همه چی��ز در ارتباط با 
کنش داس��تانی اس��ت« )Ibid(. باختین بر این تأکید دارد 
که در رم��ان گوته مثل بس��یاری از رمانهای دیگر تحول 
فراگی��ری ش��خصیت داس��تان ب��ه هم��راه تح��ول دنیای 
اطرافش صورت می گیرد؛ ش��خصیت داس��تان نش��انگر 
تشکل تاریخی دنیاست، در واقع او شخصیتی است کامل 
نش��ده و نمایانگر تمام امکانات انس��انی، انس��انی که در 
بین آزادی و الزام قرار گرفته اس��ت؛ ش��خصیت داستان 
چه��رهؤ انس��ان در حال تح��ول را، در دنیای��ی واقع گرا به 
تصویر می کشد. از نظر باختین رمان را نمی توان در بین 
طبقه بندی گونه های ادبی در جایگاه خاصی قرار داد چرا 
ک��ه رمان تنها نوع ادبی اس��ت که مدام س��اختار، اصول، 
حتی هویت خود را زیر س��ؤال می ب��رد. دیگر انواع ادبی 
ثاب��ت و کدبندی ش��ده اند ولی رم��ان چارچوبها را به هم 
می ریزد و چندقالبی و چندش��کلی است به طوری که حتی 
می تواند خود را در بخش��هایی از ش��عر و نمایش نیز جا 
دهد. »از آنجا که هرگز در این دنیا حرف آخر زده نشده و 
دنیا مدام در حال تغییر شکل است، رمان نیز که نمایانگر 
این دنیاس��ت قالبی ثابت ندارد و مدام در حال شکل گیری 

نتوانس��ته  کس��ی  هرگ��ز  اس��ت. 
ح��رف آخ��ر را ب��رای رم��ان بزن��د« 
 )Bakhtin, 1970, La poétique…: 195(

از نظ��ر باختین رمان از س��ه جنبه با 
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15. Ricoeur
16. آنچه که ژولیا کریستوا نامش را بینامتنی گذاشته در واقع واژه ای 

است که از گفته های باختین الهام گرفته است.
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نویس��نده و قهرمانش در روند زیباشناسی نوشت که این 
کتاب نخست بدون عنوان به صورت یادداشتهای پراکنده 
بود ولی 50 س��ال بعد در 1979م. ب��ا عنوان بالا به چاپ 
رسید. این کتاب را نمی توان چندان متمایز از مسائل آثار 
داستایوفس��کی دانست چرا که در کتاب مزبور باختین به 
طور گسترده راجع به قهرمان رمان سخن می گوید و در 
حقیقت چهار فصل کتاب مربوط به جایگاه قهرمان اصلی 
و قهرمان فرعی رمان و یک فصل پایانی درباره نویسنده 
اس��ت. در این کتاب، باختین مسئلهؤ نویسندهؤ همه چیزدان 
را مطرح می س��ازد و معتقد اس��ت که نویس��نده به نسبت 
قهرمانانش و داستانی که روایت می کند دانای کل است و 
به هر نحوی که رمانش را به پایان برس��اند همیشه حاکم 
ب��ر روای��ت، داس��تان و قهرمانانش می باش��د و قهرمان 
داس��تان چیزی نیس��ت جز یک��ی از مؤلفه های داس��تان. 
باختی��ن می گوی��د: »افق دید م��ن با افق دید کس��ی که در 
برابر دیدگانم ایستاده، متفاوت است یعنی آنچه را که در 
پشت سر او قرار دارد می بینیم و او نیز آنچه را که پشت 
سر من است مشاهده می کند، پس فضای دید و موضوع 
دید ما از یکدیگر متفاوت است، او مرا می بیند و من او را. 
در نتیجه نگاه او با نگاه من، متفاوت اس��ت: هر یک از ما 
ی��ک تصویر کامل از دیگ��ری را می بینیم ولی خودمان را 
به طور کامل مش��اهده نمی کنیم، بدین معنی که هر یک از 
ما دیگری را از بیرون کامل می بنید ولی قادر به مشاهده 
 .)Bakhtine ,1979: 24( »تصویر کامل خ��ودش نیس��ت
چرا که مثلاً هر یك از ما دست، پا، بدن خود را می بیند نه 
صورت خویش را، در حالی که کاملاً به آنچه در درونش 

می گذرد آگاه است و از آنچه در درون دیگری می گذرد، 
کاملاً ناآگاه. این نگاه به دیگری که در مقابل ماس��ت، در 
حقیقت همان جایگاه نویس��نده اس��ت: نویسنده به نسبت 
ش��خصیتهای داس��تانش و دنیای آنان، از بیرون به آنها 
می نگ��رد و می تواند از آنها یک تصویر کامل ببیند و آنها 
را در محیط��ی که کاملاً بر آن احاطه دارد تحول بخش��د. 
نویسنده در طول رمانش به شخصیت داستانی اش امکان 
تجربه آموزی و فراگی��ری زندگی ای را می دهد که همراه 
با تحول این زندگی، شخصیت قهرمان داستان نیز تحول 
می یابد. در اینجا مس��ئله ای که مطرح می ش��ود این  است 
ک��ه قهرمانان داس��تان از بیرون توس��ط خالق خود یعنی 
نویس��نده، به طور کامل رؤیت می شوند ولی درون آنان 
را چگونه می ت��وان رؤیت کرد؟ باختی��ن دو دنیای ممکن 
را تصوی��ر می کند، یکی دنی��ای درونی قهرمان و دیگری 

فضای بیرونی او.
در مقابل این فضا، زمان هم وجود دارد یعنی همان گونه 
ک��ه باختین نظریه »فضا برای من« و »فضا برای دیگری« 
را مط��رح می س��ازد، ب��ه نظریه زم��ان نیز توج��ه دارد و 
می گوید: »همان گونه که تصویر دیگری در فضای مقابل 
م��ن قرار دارد، دنیای درونی او نیز در برابر من اس��ت و 
در زمان قرار می گیرد، بدین مفهوم که زمان باعث تحول 
آن دیگ��ری می ش��ود و دنی��ای درون��ی او در ط��ی زمان 

 .)Ibid( »داستان شکل می گیرد
رابط��ه بی��ن نویس��نده و قهرم��ان را نوش��تار مش��خص 
می س��ازد و نویسنده می تواند با نوشتار، مفاهیم مختلف 
به روایت خ��ود بده��د. به طوری که باختین می نویس��د: 

30
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»این نوش��تار می تواند بیانگر بازگش��ت به گذشته باشد، 
نوشتاری زندگی نامه ای باشد یا خود زندگی نامه ای و به 
نسبت آن قهرمان هم می تواند بیانگر چهره خود نویسنده 
باشد، یا نمادی باشد از شخصیتهای بارز جامعهؤ خود یا 
 .)Ibid( »معرف تیپ و شخصیتی از قرن و دوره ای خاص
در کتاب مس��ائل آثار داستایوفسکی باختین همین رابطه 

بین نویسنده و قهرمان داستان را توضیح می دهد.
ح��ال  ب��ه متن��ی می پردازیم ک��ه ب��ا تغییرات��ی در عنوان 
و محت��وای کتاب مس��ائل آثار داستایوفس��کی در س��ال 
1963م. با عنوان بوطیقای داستایوفس��کی منتش��ر شد. 
باختین در آخرین سالهای زندگی خود به نوآوری دیگری 
در زمینه نقد آثار داستایوفس��کی اش��اره می کند. وی در 
پیش��گفتار کتاب مزبور به خصوص به این مسئله اشاره 
دارد که یکی از نوآفرینیهای داستایوفس��کی در آثارش، 
همی��ن ایج��اد چندآوای��ی در آنهاس��ت. ب��ه نظ��ر باختین 
داستایوفسکی کلام قهرمانانش را آزاد می کند؛ برخلاف 
تولس��توی که قهرمانانش کلام نویسنده را تکرار می کنند 
و به نوعی س��خنگوی نویس��نده هس��تند. ش��خصیتهای 
داستایوفس��کی عینی نیس��تند ولی ش��خصیتهایی هستند 
که با قوت تمام صدایش��ان را به گوش ما می رسانند. ما 
آنها را نمی بینیم ولی صدایش��ان را می شنویم که دربارهؤ 
خود و دربارهؤ دنیا س��خن می گویند. »نویس��نده به کلام 
ش��خصیت داس��تانی اش توج��ه دارد. نویس��نده در تمام 
داس��تان راجع به قهرمانش حرف نم��ی زد بلکه به همراه 
قهرمان��ش س��خن می گوی��د، قهرمان��ش را مخاطب قرار 
می دهد و همهؤ گفتمان همچون کلام یک شخص دوم است 

31

نه سوم، یعنی نویسنده یک راوی نیست بلکه یک مخاطب 
اس��ت. کلام ش��خصیت داس��تان، کلام ش��خص دیگری 
غیر از نویس��نده اس��ت؛ کلام قهرمان کلام خودش است 
 نه کلام نویس��نده که قهرمان داس��تان سخنگویش باشد« 
از  ای��ن رو  از   .)Bakhtin, 1970, La Poétique…: 52(
دی��دگاه باختی��ن، داستایوفس��کی ب��ا سنت ش��کنی خود، 
روایت داستان را از حالت تک گفتار خارج ساخته، انقلابی 
در نوش��تار به وجود می آورد و تم��ام ادبیات را متحول 

می کند. 
پیش از پرداختن به مسئلهؤ چندآوایی 
در آث��ار داستایوفس��کی، بای��د ب��ه 
مفهوم کارناوال در ش��یوهؤ داستانی 
داستایوفس��کی توجه  شود. همه ما 
مفهوم کارناوال را می دانیم: »شکلی 
از نمای��ش ب��ا ویژگ��ی س��نتی و فرهنگی، ول��ی کارناوال 
محلی اس��ت که در آن تعاملات زبانی، پرسش و پاسخها 
به صورت جش��نواره رد و بدل می ش��ود. ای��ن گفتمانها 
و گفت وش��نودها در زبان ش��خصیتهای ادبی خودنمایی 
می کند و وارد زبان ادبی می ش��ود. ای��ن انتقال کارناوال 
 ب��ه زب��ان ادب��ی را کارناوالیزه ش��دن ادبی��ات می نامند« 

.)Ibid: 209(
»در کارن��اوال حد و مرز بین گفتمان بازیگران و تماش��اچیان 
حذف می ش��ود؛ خنده و قهقهه بدون هیچ محدودیتی تکرار 
می ش��ود؛ هیچ گفتگویی جدی نیس��ت؛ مس��خره بازی و طنز 
به وفور مش��اهده می گردد؛ همه چیز را به تمس��خر می گیرند 
و اص��لًا نگ��رش به دنیا حال��ت طنز و تمس��خر دارد. در آثار 
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ولتر، دیدرو، بالزاک، هوگو، ژرژس��اند، دیکنز، ادگار آلن پو، 
هوفم��ن و بخصوص در بوری��س گودونو17 اثر پوش��کین به 

 .)Peytard, 1995: 67( »کرات با آن مواجه می شویم
از ویژگیهای کارناوالیزه شدن متن این  است که صداهای 
مختل��ف در یک جمل��ه که ظاهراً از زبان ی��ک گزاره گر به 
گوش می رس��د، جلوه گر می ش��وند، بدی��ن معنی که فقط 
صدای گزاره گر نیس��ت که در گزاره شنیده می شود بلکه 
در این گزاره صدا یا صداهای دیگر که در حقیقت مخاطب 
گزاره گرند نیز منعکس است. به عنوان مثال گزاره گر در 
یک جمله س��اده می گوید: »عجب احمقی هستم، ولی باید 
صب��ر کرد و دید!« در اینجا ه��م صدای گزاره گر منعکس 
اس��ت هم ج��واب احتمالی ک��ه از مخاطبش خواهد ش��نید 
ولی جمله توس��ط گزاره گر بیان ش��ده است. همچنین در 

گفتگوی زیر:
- حالت خوب است؟

- هه، حالم خوب است... خیال می کنی؟
در جمله دوم که پاسخ به پرسش اول است در واقع صدای 

پرسشگر در درون جمله پاسخگو تکرار می شود.
بیش��تر تجزیه و تحلیلهای باختین از گفتمان در داس��تان 
بر صداه��ای دوگانه ی��ا چندگانه متمرکز می ش��ود. وی 
در کتاب بوطیقای داستایوفس��کی می نویسد: »در زندگی 
روزم��ره، گفتمان ما پر از واژه هایی اس��ت که از دیگران 

ب��ه عاری��ت می گیری��م و در حقیق��ت 
تکرار گفتمان آنهاست، برخی از این 
واژه ها را به تصاحب خود درآورده 
و ب��ه حس��اب خودم��ان در گفتم��ان 

خویش به کار می بریم بدون آنکه به خاطر داش��ته باشیم 
از چه کس��ی ش��نیده ایم، برخی دیگر را ب��ه کار می گیریم 
ت��ا جمله هایمان را تکمی��ل کنیم با تصور اینک��ه این واژه 
ب��ه گفتمان خ��ود ما تعل��ق دارد و بالاخره دس��ته س��وم 
واژه هایی هستند که در بیان جملات خود به کار می گیریم 
 ول��ی کاملاً با گفتمان همیش��گی م��ا بیگانه و ناآش��نااند« 

 .)Bakhtine, 1970, La Poétique…: 227(
در هم��ه جا، چه در تک گفتار ب��ا خودمان، چه در بحث و 
گفتگوه��ا، واژه ه��ا و گفتمان دیگران در م��ا حضور دارد 
و ای��ن حض��ور در متون ادب��ی همان بینامتن��ی را تداعی 
می کند. اینک��ه باختین می گوید نوآوری داستایوفس��کی 
چندآوای��ی در نوش��تار اوس��ت، در واقع هم��ان حضور 
واژه ه��ا و گفتم��ان دیگ��ران در گفت��ارش اس��ت. ش��اید 
این پرس��ش مطرح ش��ود که مگر نوش��ته های فلوبر18 یا 
بس��یاری دیگ��ر از نویس��ندگان تک��رار برخ��ی واژه های 
»دیگران« نیس��ت؟ از نظر باختی��ن این تکرار، این حضور 
واژه های »دیگران« در آثار داستایوفسکی بسیار قوی تر 
اس��ت، به طوری که معتقد است: »در رمانها و داستانهای 
کوتاه داستایوفس��کی هیچ واژه ای به کار گرفته نشده که 
نش��انگر نگاه مؤلف به واژهؤ »دیگری« نباش��د، نگاهی که 
به تناوب ان��واع کلمه های گوناگون، تقلید آثار ادبی، نزاع 
قلمی، گفتگوی پنهان، سبک سازی، روایتهای طنزآمیز و 
بالاخ��ره انواع گفتگوهای ب��ارز را با 
شدت تمام مطرح می سازد]...[. این 
کلام یا واژهؤ دیگری در نوش��ته های 
داس�ت�ایوفس���کی حض���ور ب�س��یار 

17. Boris Godounov
  18. Flaubert
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گسترده ای دارد« )Ibid: 238(. باختین در کتاب بوطیقای 
داستایوفس��کی، ب��ه اصط��لاح »زندگ��ی ی��ک واژه یا یک 
کلام« بس��یار اشاره می کند. منظور از »زندگی یک کلام« 

چیست؟ 
در پاسخ به این پرسش باید گفت از نظر باختین یک کلام 

در سه مقوله تعریف می شود:
1. کلام »سریع و بی واسطه«19 که همان گفتار راوی است 

خطاب به خواننده یا قهرمان داستان؛
2. کلام »روای��ت ش��ده«20 ک��ه هم��ان نقل ق��ول مس��تقیم 
ش��خصیت داس��تانی اس��ت و ب��ه نس��بت کلام مؤلف در 

مرحله دوم قرار دارد و توسط مؤلف روایت می شود؛
3.  کلام »دو صدای��ی« ک��ه در آن مؤل��ف از جان��ب خود 
س��خن می گوید ولی به احتمال زیاد نگرش دیگری را نیز 

در جمله اش به کار می گیرد. باختین می گوید:
»کلام هرگز تداعی کنندهؤ یک صدا نیست. زندگی یک کلام، 
گذر این کلام از زبانی به زبان دیگر، از مفهومی به مفهوم 
دیگ��ر، از یک گروه اجتماعی به گروه اجتماعی دیگر و از 
نس��لی به نس��ل دیگر اس��ت. هر عضو یک گروه، کلام را 
از صدای دیگ��ری دریافت می کند، کلامی که دربردارندهؤ 
مفهومی اس��ت که آن دیگری برایش مشخص کرده، و به 
نوب��هؤ خود آن کلام را به دیگری منتق��ل می کند. به همین 

دلیل اس��ت که بررسی کلام 
در انتق��ال از متن��ی ب��ه متن 
دیگ��ر اهمیت��ی خ��اص پیدا 
می کن��د، بخص��وص انتقال 
آن از یک مت��ن ادبی به متن 

ادبی دیگر و تغییراتی که در این انتقال آشکار رخ می دهد« 
.)Ibid: 253(

19. inmmédiat
20. représenté
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با بررسی بوطیقای داستایوفسکی، 
رابطه بی��ن نظری��هؤ بینامتن��ی ژولیا 
کریس��توا و نظری��ه تقاب��ل و گفتگو 
آش��کار  باختی��ن  نوش��ته های  در 
می شود و درمی یابیم که چندآوایی 
در مت��ن و تقاب��ل و گفتگو در متن ک��ه دو واژه کلیدی در 
آثار باختین است به نوعی همان بینامتنی است و با آنچه 
ژرار ژن��ت21 درب��اره ابرمتنی می گوید در ارتباط اس��ت: 
»ه��ر رابطه ای که یک مت��ن B )ابرمتن(22 را در وابس��تگی 
با متنی پیش��ین یعنی A )زیرمتن(23 قرار می دهد نش��انگر 
آن اس��ت ک��ه متن B منتج از متن A با کم��ی تغییر و تحول 
اس��ت. به این ترتی��ب اودیس��هؤ هومر می توان��د به همان 
اندازه ب��رای انه ئید اثر ویژیل24 زیرمتن باش��د که اولیس 
اثر جیمز جویسGenette, 1982: 112( »25(. همچنین در 
آخری��ن جملهؤ کتاب الواح بازنوش��تنی26 آنجاکه ژرار ژنت 
می نویس��د: »ابرمتنی یکی از این عناوینی است که بیانگر 
چرخ��ش مت��ون از قرنی به قرن دیگر اس��ت، چرخش��ی 
 ک��ه بدون آن ادبیات حت��ی یک لحظه نیز زن��ده نمی ماند« 
)Ibid: 453( بازت��اب ص��دای باختی��ن را می ش��نویم. و 
دس��ت  دومها  کت��اب  1979م.  در  هنگامی ک��ه  س��رانجام 
ی��ا متون نقل قولی27 نوش��تهؤ آنت��وان کمپانیون28 منتش��ر 

می ش��ود، می بینی��م ک��ه از 
دورهؤ باس��تان ت��ا به امروز 
صداها یک��ی پس از دیگری 
از متن��ی به متن دیگر منتقل 
ش��ده اند و نوع��ی تقاب��ل و 

گفتگو بی��ن متون به وج��ود آورده ان��د به طوری که دیگر 
نمی دانیم چه کسی نویسنده این گزاره در متن ادبی است 
و چه کس��ی نقل قول کنندهؤ آن گ��زاره؛ دیگر مرز بین متن 
نقل قول کننده و متن بیان کننده کاملاً از بین رفته  اس��ت و 
همین جاس��ت که پیام باختین را در م��ورد اینکه حضور 
چندین صدا در یک گزاره ما را در شناسایی صاحبان هر 

یک از این صداها سر در گم می کند درمی یابیم.

26. Palimpsestes
27. Seconde Main ou Le 
Travail de la citation
28. Antoine Compagnon

21. Genette
22. hypertexte
23. hypotexte

24. Eneide )Virgile(
25. Ulyss )James Joyce(

نتیجه
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بخش دوم، نقدنامه

این شماره:

تحلیل گفتمان هنر
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مقدمه
ام��روزه »تحلی��ل گفتمان«1 از رایج ترین عبارتهایی اس��ت که در حوزه ه��ای گوناگون علمی مورد اس��تفاده قرار می گیرد. 
دانش��هایی همچون زبان شناس��ی، نشانه شناس��ی، بلاغت، سیاس��ت، جامعه شناس��ی، روان شناسی، فلس��فه و بسیاری 
دیگ��ر از تحلی��ل  گفتمان��ی برای تحقی��ق و پژوهش در پیک��رهؤ مطالعاتی خود به��ره می برند. در حقیقت، تحلی��ل گفتمان به 
رش��تهؤ خاصی تعلق ندارد و یك نظریه و روش بینارشته ای محس��وب می شود. همچنین تحلیل گفتمان به عنوان یك روش 
تحقیق در علوم انس��انی از برخی روش��ها همچون زبان شناسی هریس2 و بنونیس��ت3، تبارشناسی فوکویی4، هرمنوتیك 
گادام��ری5 و بینامتنی��ت بارتی6 بهره می برد. به همین دلیل عبارت تحلیل گفتمان از بس��امد ف��راوان و معناهای گوناگونی 
برخوردار اس��ت، چنان که هر دانش و گرایش��ی از این عبارت برداشت خاصی دارد. با این همه، اشتراکاتی نیز در مفهوم 
این عبارت وجود دارد که موجب نزدیکی و ش��باهت میان آنها ش��ده است. در واقع، مطالعه و بررسی »تحلیل گفتمان« به 
دلیل دگرگونیهای درزمانی و هم زمانی دش��وار اس��ت. اما اهمیت گفتمان و تحلیل آن موجب شده است که آثار فراوانی به 

37
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درآمدی بر تحلیل گفتمان

1. discourse analysis
2. Zellig Sabbetai Harris

3. Émile Benveniste
4. Paul Michel Foucault
5. Hans�Georg Gadamer

6. Roland Barthes
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38

این موضوع اختصاص پیدا کنند و حتی  چندین فرهنگنامه به صورت تخصصی به آن بپردازند. 
در این مقدمه کوش��ش می ش��ود به بررس��ی تحلیل گفتمان در حوزهؤ نقد هنری و ادبی پرداخته شود. اما از پیش مشخص 
اس��ت که تفکیك موضوع از دیگر حوزه های دانش س��اده نیست و هیچ گاه به  طور کامل نمی تواند این حوزه ها را از یکدیگر 
جدا کرد. لذا گاهی نیاز به اشاراتی از حوزه های دیگر نیز خواهد بود، با این حال تلاش می شود محور اصلی همواره نقد 
ادبی و هنری باقی بماند. در این نوش��تار کوتاه نخس��ت به تعریف »تحلیل گفتمان« و س��پس به مطالعهؤ نظریه و تاریخ آن 

پرداخته می شود. 

معنای تحلیل و معنای گفتمان
تحلیل و گفتمان از واژگانی هس��تند که به دلیل اس��تفادهؤ فراوان به ویژه در دهه های اخیر دارای معانی متعددی ش��ده اند، 
چنان که بدون توجه به آنها ممکن است هر سخن یا نوشتاری دچار تناقض گردد. به همین دلیل است که پیش از هر مطلب 
دیگری باید به بازتعریف آنها پرداخت. ش��ایان ذکر اس��ت در اینجا گفتمان فقط از نظر معنای لغوی مورد بررس��ی قرار 

می گیرد و معنا یا معانی اصطلاحی آن در قسمتهای پسین مطالعه خواهد شد. 
تحلیل: در مورد تحلیل می توان گفت با وجود اینکه مفهومی بسیار رایج و تأثیرگذار است اما به اندازهؤ کافی در خصوص 
آن پژوهش نشده است. به عبارت دیگر، تحلیل موجب شناساندن و مطالعهؤ دیگر مفاهیم است اما خود چنان که باید، مورد 
شناس��ایی و تبیین قرار نگرفته است. همچنین تحقیق و پژوهشهای چندانی برای شناسایی مرزهای آن با مفاهیم نزدیکی 
همچون نقد، شیوه، روش و رویکرد صورت نگرفته است. از این رو نظر به اهمیت مفهوم واژهؤ »تحلیل« در بررسی »تحلیل 

گفتمان« تلاش می شود به این موضوع به اختصار هر چه تمام تر پرداخته شود. 
تقریباً هر دانش��ی تعریف و تاریخچهؤ خاصی از تحلیل ارائه می دهد. اما نکته مهم اینکه در اغلب دانش��ها، کاربرد تحلیل در 
دو معنای مکمل و از دیدگاهی متضاد اس��ت، زیرا تحلیل از یك س��و به عنوان بررس��ی عناصر درون متنی با یکدیگر مورد 
توجه قرار گرفته و از س��وی دیگر تحلیل به عنوان مطالعه کلیت یك متن با بافتار آن اس��ت. این دو تعریف که از دیدگاهی 
در مقابل هم قرار دارند در یك فرایند زمانی شکل گرفته اند. به  طور مثال زمانی در زبان شناسی به مطالعات فراجمله ای، 
تحلیل اطلاق می شد اما پس از مدتی که زبان شناسی توسعه یافت و امکان مطالعاتی آن گسترده گردید تحلیل برای مطالعهؤ 
فرامتنی به کار گرفته شد. البته باید پذیرفت این فرایند تحول معنایی برای واژهؤ تحلیل در همهؤ دانشها به یك شکل نیست. 
مؤل��ف کت��اب تحلی��ل حکایت، نخس��ت ب��ه تمایز می��ان مت��ن و برون مت��ن می پردازد و س��پس تحقی��ق خ��ود را بر روی 
مت��ن و درون مت��ن بن��ا می کن��د. ای��و روت��ر7 در بررس��ی و مطالعه رواب��ط و عناص��ر درون حکای��ت، از مفه��وم تحلیل 
درون��ی اس��تفاده می کن��د. وی می نویس��د: »دو اص��ل بنیادی��ن بر تحلی��ل روایت شناس��انه حاکم اس��ت: تأکی��د بر متن، 
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ک��ه همچ��ون ی��ك م��اده کلام��ی مس��تقل در نظر گرفت��ه ش��ده و به نوع��ی رواب��ط آن با دنی��ای بیرون��ی و ب��ا فعالیتهای 
تولی��دی و دریافت��ی در داخ��ل پرانتز گذاش��ته ش��ده اس��ت، و تمای��ز کاملاً روش ش��ناختی میان س��طوح تحلی��ل درونی 
 در مت��ن. ای��ن دو اص��ل مفاهی��م بنیادین��ی را مش��خص می کن��د ک��ه هرگون��ه رویک��رد درون��ی را س��اختارمند می کند«

)Reuter, 1997: 9(. چنان که ملاحظه می شود در اینجا مؤلف به انواع تحلیل باور دارد که یکی از آنها تحلیل درونی است. 
در این نوع تحلیل به بررس��ی درون  متنی پرداخته می ش��ود و تمام کتاب یاد ش��ده از این نوع تحلیل برای مطالعهؤ حکایت 

بهره برده است.
از نظ��ر گرمس و کورتز، در نش��انه- معناشناس��ی، »تحلیل به مجموعه فرآیندی اطلاق می ش��ود ک��ه از آن برای توصیف 
ابژه نش��انه- معناش��ناختی اس��تفاده می ش��ود.  در چنی��ن فرآیندی، ف��رض اولیه بر این اس��ت که ابژه م��ورد مطالعه یک 
کلی��ت معن��ادار اس��ت ک��ه باید به بررس��ی ارتب��اط بین همه بخش��های آن وس��پس بی��ن بخش��ها و کل آن پرداخ��ت. این 
 بررس��ی تاجای��ی پی��ش می رود ک��ه کوچک تری��ن واحد آن یعنی واحدی که دیگر تقس��یم ناپذیر اس��ت نیز ش��امل ش��ود« 

)Greimas & Courtés, 1993: 14(
تحلیل از دیدگاه دیگر در مقابل س��اختار قرار می گیرد. به عبارت دیگر هنگامی که س��خن از تحلیل گفتمان می شود، تحلیل 
ج��ای س��اختار را می گیرد تا تحول��ی در تحقیق پیکرهؤ مطالعاتی ص��ورت گیرد. ژان  ماری ماران��دان8 در توضیح تحولات 
س��ه گانهؤ تحلیل گفتمان ، به همین مس��ئله اشاره می کند: »تحول از ساختار به تحلیل. تحلیل گفتمان به جای کشف ساختار 
ی��ك یا چند متن، شناس��ایی یك نظ��ام کاربردی در هر متن��ی...« )Marandin, 1993: 157(. بنابرای��ن تحلیل دارای معانی 

گوناگونی است و تقابلهای گوناگونی را نیز شکل می دهد. 
گفتم��ان: Discourse مفهوم��ی اس��ت که در فلس��فه کلاس��یک به کار رفته اس��ت. و در آن ش��ناخت گفتمانی که بر اس��اس 
زنجیره ای اس��تدلالی ش��کل گرفته، در تضاد با ش��ناخت حس��ی قرار می گیرد. اما فراتر از زبان شناسی، گفتمان، واژه ای 
اس��ت که در بسیاری از شاخه ها و گرایشهای علمی و فکری مورد توجه قرار گرفته است. زبان شناسی، فرهنگ شناسی، 
انسان شناس��ی و بس��یاری از دیگر شاخه ها و همچنین بس��یاری از شخصیتها همچون بنونیس��ت، فوکو، فونتنی9 از این 
واژه اس��تفاده کرده اند و معناهای خاصی را به آن داده اند. در زبان فارس��ی از معادلهای گوناگونی همچون کلام، گفتار، 
نقل قول، س��خن و گفتمان اس��تفاده شده اس��ت. بی ش��ك این معادلها به خوبی بیانگر معناهای این واژه نیست. در نوشتار 
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حاضر در برابر این واژه، واژهؤ »گفتمان« را برگزیده ایم که امروزه رایج ترین معادل برای آن است. »واژهؤ گفتمان را اولین 
ب��ار، داریوش آش��وری در یکی از مقاله های خود تحت  عنوان »نظری��هؤ غرب زدگی و بحران تفکر در ایران« به کار برد...« 
)عضدانلو، 1380: 15(. با این حال برای تشریح معانی این واژه در زبانهای لاتین همچون زبان فرانسه، به بررسی معانی 

اصلی و مهم آن از نظر لغوی پرداخته می شود:
سخنرانی در مقابل حضار؛� 
مجموعه سخنان و فعالیتهای بیهوده )جنبهؤ منفی(؛� 
نحوهؤ بیان تفکرات و عقاید؛� 
جهت دهی تفکر و شیوهؤ بیان؛� 
گونه ای از گفته )در زبان شناسی(؛� 
محصول زبانی از دیدگاه پیوستگی زبان شناسانه، جامعه شناسانه و ایدئولوژیك آن؛ � 
نقل قول مستقیم10 و نقل قول غیر مستقیم در زبان؛� 
مقوله دستور زبانی.� 

چنان که ملاحظه می ش��ود گفتمان دارای معانی بس��یار متعدد و متنوع و حتی گاهی متضاد اس��ت. بر همین اس��اس است 
که باری در این خصوص می نویس��د: »به نظر می رس��د هیچ واژه ای به اندازهؤ گفتمان در حوزهؤ زبان شناس��ی چندمعنایی 
نیس��ت« )Barry, 2002: 3(. به همین دلیل هر س��خنران یا نویس��نده ای که می خواهد در این خصوص مطالبی ارائه نماید 
نخس��ت در مورد معنایی که در نظر گرفته اس��ت توضیح می دهد و مشخص می کند که کدام معنا از معانی گوناگون را در 

نظر دارد. 
در فرهن��گ تحلی��ل گفتمان دربارهؤ گفتمان آمده اس��ت: »گفتمان چیزی جز خود زبان نیس��ت که همچ��ون فعالیتی در بافت 
محس��وب ش��ده، معن��ا و رابطهؤ اجتماعی تولی��د می نمای��د« )Discours .)Charaudeau, 2002: 4  در معنای اولیه به س��خن 
ش��فاهی در مقابل مخاطبان اطلاق می ش��ود که در اغلب موارد همراه با یك موضوع مهم و گاهی جنجالی اس��ت. این واژه 
همچنین در معنای س��خنان هم گرا و گاهی گفتگو اس��ت. گاهی نیز از آن برای بیان س��خنان بیهوده و یاوه اس��تفاده شده 
اس��ت. این کلمه در گذشته بیش��تر به عنوان یکی از اصطلاحات بلاغت شناخته می شد، اما رفته  رفته دیگر معانی این واژه 
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هم مورد توجه قرار گرفت و معانی نوینی بر آن اضافه شد. 
معنای گفتمانی معنایی س��یال و پویاس��ت، یعنی همان عناصری که در ش��کل گیری گفتمان نقش دارد مانند زمان، مکان و 
س��وژه موجب می شوند تا گفته در ش��رایط مختلف گفتمانی، معانی گوناگونی نیز به خود بگیرد. برای توضیح این مطلب 
مثالی از کورتز مناس��ب اس��ت. او می گوید »باله« یك گفته اس��ت اما هنگامی که همراه با زمان و مکان یا کنش مرتبط شود 
به گفتمان تبدیل می گردد. به طور مثال: باله دو س��اعت طول کش��ید. یا باله در س��الن بزرگ شهر برگزار می شود. یا باله 
دیشب به  یاد ماندنی بود. به عبارت دیگر، هنگامی که یك گفته تعینّ مکانی، زمانی یا کنشی پیدا می کند به آن گفتمان اطلاق 

 .)Courtés, 1993( می شود. چنین گفتمانی را شاید بتوان به طور تناقض نمایی گفتمان متنی نیز نامید
باید گفت نش��انه- معناشناس��ی مکتب پاریس به دلیل تعریف متفاوتی که از نش��انه و معنا ارایه کرده از همان ابتدا دارای 
رویکرد گفتمانی بوده اس��ت. از نظر این مکتب ، نشانه شناس��ی به دنبال ایجاد تئوری مربوط به نظام معنا می باش��د. به 
همین دلیل برخلاف مکتبهایی که نش��انه را قبل از هر چیز یک موضوع قابل مش��اهده می دانند، نش��انه یک ابژه تولیدشده 
و ش��کل گرفته اس��ت. به همین دلیل، تحلیل گفتمان از نظر مکتب پاریس، قبل از هر چیز مطالعه و بررس��ی شرایط تولید و 
دریافت معناست. که این تعریف هم تا به امروز دچار تحولات فراوانی شده است . در نشانه- معناشناسی، مفهوم گفتمان 
با مفهوم فرآیند گره خورده است. فرایندی بودن گفتمان بر این نکته تأکید دارد، که شکل گیری آن تابع مجموعه عملیاتی 
اس��ت که از یکس��و دربرگیرندهؤ زنجیره های بزرگ زبانی اس��ت و از سوی دیگر، توانش��های زبانی و غیر زبانی )ژست، 

فعالیتهای حسی- حرکتی ...( را هم شامل می شود.  

بررسی مقایسه ای گفتمان
به دلیل اهمیت درك درس��ت گفتمان، در ادامه به مقایس��هؤ آن با مهم ترین و اصلی ترین واژه های نزدیك و مش��ابه همچون 

زبان، متن، گفتگومندی، گفته پردازی به اختصار پرداخته می شود. 
گفتمان، زبان و گفتار: رابطهؤ میان گفتمان و زبان از موضوعات اساسی و کانونی مبحث گفتمان است، تا جایی که برخی 
گفتم��ان را هم��ان زبان یا بخش خاصی از آن پنداش��ته اند. زبان از مهم ترین موضوعات مطالعاتی در قرن بیس��تم بود که 
رفته رفته قوانین و قواعد خود را بر دیگر علوم به ویژه در عرصهؤ علوم انسانی و اجتماعی گسترش داد. فرکلاف11 اشاره 
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دارد که حتی برخی نهادهای اجتماعی را نیز بر اس��اس زبان از یکدیگر تفکیك و متمایز می کنند. وی می نویس��د: »یك نهاد 
اجتماعی )گذش��ته از سایر چیزها( دس��تگاهی از تعامل کلامی، یا نظمی گفتمانی است. از این دیدگاه می توانیم یك نهاد را 

نوعی جامعهؤ زبانی تلقی کنیم که ذخیره ای از رخدادهای گفتاری خاص خود دارد« )فرکلاف، 1387: 43(. 
برخ��ی از محقق��ان نیز بیش از اینکه گفتمان را به زبان نس��بت دهند با توجه به دوگانهؤ سوس��وری12 آن را با گفتار ش��بیه 

یا یکی دانسته اند. زیرا گفتار در نزد سوسور کاربرد زبان توسط فرد است و گفتمان با کاربرد ارتباطی تنگاتنگ دارد. 
ب��ه نظ��ر ما گفتمان نه زبان اس��ت و نه گفت��ار، زیرا با وجود برخی ش��باهتها، می ت��وان به تفاوتهای آن نیز اش��اره کرد. 
گفتمان از این جهت از زبان متمایز می ش��ود که زبان به س��اختار و نظام گس��ترده و بسته ای اش��اره دارد و به بیان دیگر 
بسیار گسترده و همگون تلقی می شود. همچنین از این جهت خود را از گفتار متمایز می شمارد که فراتر از کاربرد فردی 
محس��وب می گردد. گفتمان به نوعی حد واس��ط میان زبان و گفتار اس��ت. معنای غالب گفتم��ان دربرگیرندهؤ اجتماعی از 

کنشگران است که میان آنها ارتباطی ویژه وجود دارد.
گفتمان و متن: مقایس��هؤ گفتمان و متن دارای مش��کلات بسیاری اس��ت زیرا نه تنها گفتمان یك واژهؤ چندمعنایی است بلکه 
متن نیز چنین ویژگی ای را داراست. به همین دلیل گاهی این دو، متضاد هم و گاهی نیز مترادف هم تلقی می شود. به طور 
مث��ال ب��اری در مورد فوش13 می نویس��د: »]وی[ که تمایزی میان متن و گفتمان قائل نیس��ت، چنی��ن تعریفی را از گفتمان 
ارائه می دهد: »پدیده ای محس��وس، محصولی در یك موقعیت معین ش��ده، متأثر از ش��بکه ای پیچیده از تعیین کننده هایی 
فرازبان ش��ناختی )اجتماع��ی، ایدئولوژی��ك(« )Barry, 2002: 3(. به نظر بس��یاری از محققان در نق��د دورهؤ نوین، گفتمان 
جایگزی��ن مت��ن می گردد. این موضوع تا آنجا جدی اس��ت که از نظر این عده می توان مطالع��ات در حوزهؤ ادبی و هنری و 

به طور کلی علوم انسانی را به دو دورهؤ متنی و گفتمانی تقسیم نمود. 
موضوع دیگری که می تواند به عنوان تفاوتی برای این دو محس��وب ش��ود ماهیت فرایندی گفتمان نسبت به متن است. به 
عبارت دیگر، گفتمان با فرایند همراه است زیرا در آن گفته پردازی وجود دارد. یکی از موضوعات قابل توجه در این حوزه 

»تحلیل متنی« است، که می توان گفت تحلیل گفتمانی گسترده تر از تحلیل متنی است و آن را در برمی گیرد. 
گفتمان و گفتگومندی: گفتگومندی که توسط میخائیل باختین14 در نیمهؤ نخست قرن بیستم مطرح شد برخاسته از نظریه ای 
منسجم همراه با برخی تعابیر دیگر همچون چندصدایی، آمیختگی، زمان-مکان است. با توجه به اینکه گفتگومندی نظریهؤ 
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خ��ود را بر اس��اس روابط میان مت��ن و موقعیت برون متن��ی به ویژه موقعیت اجتماع��ی آن بنا کرده اس��ت، می تواند یکی 
از زمینه ها و بس��ترهای ش��کل گیری گفتمان نیز محسوب شود. البته گفتگومندی در ش��کل گیری مباحث بینامتنی به ویژه 
بینامتنی��ت کریس��توایی15 نیز نق��ش تعیین کننده و ثابت ش��ده ای دارد. گفتگومن��دی نیز بر گفتمان تأثی��رات خاص خود را 
داش��ته اس��ت چنانکه س��رفتی16 در کتاب عناصر تحلیل گفتمان در فصلی با عنوان »بافتار گفتمان )گفتگومندی عمومی(« 
می نویس��د: »بنابراین، گفتمان فقط یك واحد هم گرا نیس��ت بلکه در معنای خاص خود یك واقعیت »غیریت« اس��ت )با حضور 
 دیگری که واحد خود را در سطح رویین قرار می دهد(. مضمون گفتگومندی به طور چندجانبه نظریه پردازان گفتمان را متأثر می کند«

.)Sarfati, 1997: 50( 
در واقع رابطهؤ میان گفتگومندی و گفتمان و بررس��ی مقایس��ه ای این دو بس��یار پیچیده اس��ت، زیرا برخی گفتگومندی را 
پیش زمین��هؤ گفتم��ان فرض می کنن��د و برخی دیگر هی��چ تفاوتی میان آن دو قائل نیس��تند. همچنین در بس��یاری از موارد 
از ترکیب »گفتمان گفتگومند«17 یا »گفتگومندی بیناگفتمانی«18 اس��تفاده ش��ده است. مش��کل هنگامی دوچندان می شود که 
بخواهی��م ب��ه تمایزات این دو بپردازیم. واقعاً چه تفاوتی به غیر تف��اوت تاریخی میان این دو مفهوم وجود دارد؟ هر دو به 
متن و همچنین فرامتن توجه دارند، هر دو وجود دیگری را به عنوان فاعل مستقل می پذیرند. هر دو به تکثر و چندصدایی 
باور دارند. چه چیز مهمی می تواند موجب تمایز این دو شود؟ گفتگومندی می تواند ویژگی و عنصری در اثر هنری و ادبی 
برای تحقیق باشد. می توان اثری را به واسطهؤ حضور یا عدم حضور این ویژگی گفتگومندی و دلایل آن مورد مطالعه قرار 
داد. حت��ی می توان بر اس��اس آثار و نظریات باختین دربارهؤ گفتگومندی، به مطالع��هؤ گونه های ادبی و هنری پرداخت. اما 

گفتمان یك نگرش کلان تر به روابط متن و فرامتن است. 
گفتم�ان و گفته پ�ردازی19: از موضوع��ات مطرح دیگ��ر، تفاوت میان گفتم��ان و گفته پردازی اس��ت. گفته پردازی که پس 
از متن پ��ردازی مطرح ش��د، خود نوعی واکنش به س��اختارگرایی محس��وب می ش��ود و به مطالعهؤ بر گفت��ه، گفته پرداز و 
گفته شنو می پردازد که خود بیانگر گذر از مطالعهؤ صرف گفته یا متن به فراگفته هایی همچون گفته پرداز و گفته شنو است. 
نباید گفته پرداز را با مؤلف یکس��ان پنداش��ت، زیرا مؤلف به طور مستقل نسبت به اثرش مطرح است ولی گفته پرداز چنین 

وضعیتی را ندارد. 
گفتمان نوعی ارتباط کلامی یا غیر کلامی است که ویژگیهایی خاص خود را دارد. مهم ترین ویژگی  آن این است که گفتمان 
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همواره در بافت و موقعیت متن مورد توجه و مطالعه قرار می گیرد. همچنین به دلیل وجود عناصر درون متن و برون متنی 
و رواب��ط آنها، گفتمان همواره همچون یك فرایند تلقی می گ��ردد. همین ویژگیها همچون بافتاری و فرایندی بودن گفتمان 
موجب می ش��ود تا خصوصیات دیگری همانند پویایی، گش��ادگی، س��یالی، بینامتنی ، بینارشته ای و در بسیاری از مواقع 

بینافرهنگی و بیناتمدنی بودن را نیز داشته باشد. البته این ویژگیها به طور مشروح تر مورد مطالعه قرار خواهند گرفت.

تحلیل گفتمانی و تاریخچهؤ آن
چنان که گفته شد واژهؤ گفتمان و تحلیل به طور جداگانه از دیرباز وجود داشته اند. اما عبارت »تحلیل گفتمان« ترکیبی نسبتاً 
نو است. عبارت »تحلیل گفتمانی« در زبان انگلیسی برای نخستین بار توسط زیلك سابتای هریس به سال 1952م. به کار 
برده ش��ده اس��ت. مشهورترین شاگردش نوام چامس��کی20و پیرو لئونارد بلومفیلد21 است. تحلیل گفتمانی در فرانسه نیز 

توسط ژان دبوا22 در سال 1968م. مورد استفاده قرار گرفت. 
تحلیل گفتمانی یك روش نقد در معنای خاص نیست بلکه رویکرد گسترده ای است که در آن می توان عناصری از روشهای 
نقادی گوناگونی را مش��اهده کرد. این نکته بس��یار مهم اس��ت زیرا می تواند تنوع و گوناگونی حاکم بر تحلیل گفتمانی را 
توجیه نماید، به همین دلیل است که نباید تحلیل گفتمانی را به یك دانش و دیدگاه خاصی تقلیل داد. تحلیل گفتمان در واقع 
تحلیل پیوندها و روابط متنی و مکان اجتماعی ای اس��ت که متن در آن تولید ش��ده اس��ت. تحلیل گفتمانی چنانکه ملاحظه 
می شود بررسی و مطالعه متن در بافت خود همراه با عوامل تولیدکننده و دریافت کنندهؤ آن است. به عبارت دیگر، مطالعهؤ 

زبان در موقعیت و شرایط تولید است. 
نظری��هؤ تحلیل گفتمان بر این فرض اس��توار ش��ده اس��ت که موقعیت و ش��رایط گفتمان در معناپ��ردازی آن تأثیر قطعی و 
تعیین کننده ای دارد. به همین روی مطالعهؤ زبان و متن بدون در نظر گرفتن موقعیت و شرایط آن موجب دگرگونی معنای 
آن خواهد شد. همچنین نظریه غالب بر این باور است که هر متنی بر پایهؤ ایدئولوژی خاصی تولید شده است و تولیدکننده 
دارای پایگاه ایدئولوژیك خاصی اس��ت که متن حامل آن می باش��د. از این رو به منظور ش��ناخت بهتر آن، مناس��ب اس��ت 
موقعیت و عوامل متنی در یك تحلیل گفتمانی مورد مطالعه قرار گیرند. اما تحلیل گفتمان به مفهوم نوین آن پس از دهه های 
ش��صت رفته رفته ظهور و بروز کرد. از این دوره به بعد جریانات متعددی در اروپا و س��پس س��ایر نقاط جهان با گرایش 
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به تحلیل گفتمان شکل گرفتند. گرچه این جریانات سراسر اروپا را پوشش دادند اما می توان چهار حوزهؤ بزرگ را در این 
خصوص از یکدیگر متمایز کرد:  حوزهؤ روس  ـ اسلاو، حوزهؤ فرانسوی، حوزهؤ آنگلوساکسون و حوزه ژرمنی )آلمانی(. 
گرچ��ه بس��یاری از محققان یا از حوزهؤ روس  � اس��لاو یادی نمی کنند ی��ا به صورت گذرا و نه یك ح��وزهؤ قابل تأمل به آن 
اشاره می کنند اما از نظر ما این حوزه قابل توجه است. زیرا زمینه های مناسبی را برای مباحث گفتمانی فراهم کرده است. 
شخصیتهایی همچون باختین با طرح مباحثی مانند گفتگومندی عرصهؤ نوینی در حوزهؤ مطالعات ادبی و هنری فراهم کرد 
که یکی از مهم ترین زمینه های مباحث گفتمانی و تحلیل گفتمان محسوب می شود. همچنین باید از یوری لوتمان23 یاد کرد 

که با سایبرنتیك24  تأثیرات مستقیم و غیرمستقیم قابل توجهی بر گفتمان و تحلیل گفتمانی داشته است.
حوزهؤ فرانس��وی مهم ترین حوزهؤ گفتمان و مطالعات گفتمانی محس��وب می ش��ود. این حوزه خ��ود دارای چندین گرایش 
جدی و اصلی اس��ت. نخس��تین و معروف ترین گرایش آن به نام »مکتب فرانسوی تحلیل گفتمان« شناخته شده است. این 
مکتب که با افرادی همچون آلتوسر25، پشو26، فوکو و لاکان27 شکل گرفته است دارای گرایشهای فلسفی و فرهنگی است. 
مکتب دیگری که به نام »مکتب پاریس« معروف اس��ت به طور عمده توس��ط نشانه شناس��انی همچون گرمس28، کورتز،29 
فونتنی و... ش��کل گرفته اس��ت. این جریان نشانه شناسی، امروزه در دانشگاه لیموژ30 بسیار فعال است. البته جریانهای 
دیگ��ری همچون زبان شناس��ی و نیز افرادی همچون بنونیس��ت و منگنو31 که »مکتب پاریس«  با آنه��ا در تعامل بود دارای 
اهمیت بسیاری در این حوزه هستند. مکتب فرانسوی تحلیل گفتمان همچنین به داشتن گرایشهای پساساختارگرایانه نیز 
شهرت دارد. در واقع، زمینه های پساساختارگرایی به واسطهؤ همین جریان یعنی نوع توجه به گفتمان و به کارگیری تحلیل 

گفتمان فراهم شد. 
حوزهؤ انگلوساکس��ون در گفتمان و تحلیل گفتمان ترکیبی از پراگماتیس��م آمریکایی و فلس��فهؤ تحلیلی انگلیس��ی اس��ت. به 
همی��ن دلی��ل نظریه »کنش زبان��ی« و به ویژه بنیانگذارش، اوس��تن32 در این گونه از تحلیل گفتمان جای��گاه مهمی را دارند. 
بنابراین برخلاف مباحث مطرح شده به ویژه در مکتب پاریس که گفتمان را به سوی گفته پردازی سوق داده است، گرایش 
امریکایی حوزهؤ انگلوساکس��ون به کنش��های زبانی در یك موقعیت ارتباطاتی داده ش��ده توجه می کند. گرایش انگلیسی با 
زبان شناسان برجسته ای همچون هالیدی33 توانست تحلیل گفتمانی را به سوی مطالعهؤ کاربرد زبان و متن در جامعه سوق 
دهد. به طور کلی حوزهؤ انگلوساکس��ون قابلیتهای زیادی را در کاربردی کردن مبحث تحلیل گفتمان به ویژه با روش��های 
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Cybernetics . 24، س��ایبرنتیك در ش��اخه های مختلف 
دانش بشری  با معانی متفاوت به کار رفته است. موضوع 
اصلی سایبرنتیك بررس��ی ماهیت کنترل در انسان است. 
ش��اید بهتری��ن معادلی که در فارس��ی می ت��وان برای آن 

برگزید علم هدایت و کنترل یا خود فرمایی است. 
25. Louis Pierre Althusser
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میدانی و تجربی از خود نشان می دهد. 
حوزهؤ آلمانی گفتمان بیش از اینکه به مطالعات روش شناسانه دربارهؤ گفتمان بپردازد به مطالعات نظری در این خصوص 
پرداخته اس��ت. با این حال یکی از گرایش��های مهم گفتمان یعنی گفتمان انتقادی به طور مس��تقیم متأث��ر از نظریه پردازان 
آلمان��ی بخص��وص هابرماس34 اس��ت. این گرایش ریش��ه در مکتب فرانکف��ورت دارد که در عین حال زمینهؤ ش��کل گیری 

مطالعات فرهنگی و گفتمانی را به ویژه در انگلستان فراهم کرده است. 
در مورد تاریخچهؤ مباحث مربوط به گفتمان و تحلیل گفتمانی می توان بر اساس هدف مورد نظر این نوشتار آن را به سه 

دورهؤ اصلی تقسیم کرد: پیشاساختارگرایی، ساختارگرایی و پساساختارگرایی. 
دورهؤ پیشاس��اختارگرایی دوره ای بسیار طولانی اس��ت یعنی از طرح نخستین مباحث در خصوص گفتمان در علم بلاغت 
شروع می شود و تا نیمهؤ اول قرن بیستم تداوم می یابد. گفتمان در دورهؤ باستانی، میانی و حتی بخش گسترده ای از دورهؤ 
مدرن بیش��تر به جنبه های بلاغی و زبانی معطوف بوده اس��ت. در این دورهؤ طولانی گفتمان بیش��تر به عنوان بیان مورد 

استفاده قرار می گرفت چنان که برای صنعتهای بیانی از این واژه استفاده می کردند. 
بر خلاف دورهؤ نخست، دورهؤ دوم که عصر ساختارگرایی محسوب می گردد بسیار کوتاه است و به بیان دقیق تر از نیمهؤ 
نخس��ت تا اواس��ط نیمهؤ دوم قرن بیستم به طول می انجامد. با این حال دورهؤ س��اختارگرایی از اهمیت فراوانی برخوردار 
اس��ت، زیرا نه فقط واس��طهؤ میان دو دورهؤ مهم و اصلی است بلکه بسیاری از مسائل اصلی گفتمان همچون وضع عبارت 

ترکیبی »تحلیل گفتمانی« و مقدمات رویکرد گفتمانی در همین دوره انجام می گیرد. 
گفتمان در دورهؤ ساختارگرایی توسط زبان شناسان معنا و مفهوم نوینی یافت که به طور تنگاتنگ با الگوی ساختارگرایی 
ارتب��اط دارد. واض��ع عبارت »تحلیل گفتمان« همچون زلیك هریس زبان ش��ناس انگلیس��ی که در دورهؤ س��اختارگرایی به 
طرح این عبارت پرداخت نگاهی س��اختارگرایانه به آن داش��ت. همچنین در فرانس��ه امیل بنونیس��ت که برای نخستین بار 
پژوهش��های ارزنده ای را در خصوص گفتمان انجام داد به همین ش��کل گفتمان را با نگاهی س��اختارگرایانه مورد توجه و 
مطالعه قرار می دهد. گفتمان در این دوره با وجود گرایشهایی هر چند اولیه همگی به نوعی از الگوی ساختارگرایی تبعیت 
می کنند. در امریکا هریس به س��اختار نحوی زبان  و در فرانس��ه پس از چندی گرمس به ساختار معنایی آن می پردازند.  
هر دو گرایش علاوه بر به کارگیری واژهؤ گفتمان در اینکه مطالعه س��اختار معنایی و س��اختار نحوی فراجمله ای اس��ت با 
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یکدیگر اشتراك دارند. در واقع، وجه اصلی گفتمان زبانی در این دوره عبور از جمله و نائل آمدن به مطالعات فراجمله ای 
است. در نتیجه آن چیزی که گفتمان را از غیر خود متمایز می سازد فراجمله ای بودن آن است و در اینجاست که میان متن 

و گفتمان شباهتهای زیادی دیده می شود تا جایی که در این دوره می توان آنها را یکی فرض کرد.
دورهؤ اصل��ی گفتم��ان و تحلی��ل گفتمانی در دورهؤ پساس��اختارگرایی اتفاق می افت��د. زیرا گفتمان در ای��ن دوره نیز دارای 
معانی گوناگونی می ش��ود و ش��خصیتهای بزرگی همچون فوکو به آن می پردازند. در ح��وزهؤ زبانی دیگر گفتمان تحقیق 
فراجمله ای و متنی محس��وب نمی ش��ود بلکه مطالعات گفتمانی از حوزهؤ متن نیز فراتر می رود و بافت را نیز دربرمی گیرد. 
در اینج��ا تحلی��ل گفتمانی از تحلیل متنی متمایز می ش��ود یا به تعبیر دیگر تحلیل برون گفتمان��ی ظهور می کند و خود را از 
تحلی��ل درون گفتمان��ی جدا می نماید. گفتمان در این دوره خود را بیش از پیش از مطالعات صرفاً زبانی رها نموده و متأثر 
از رش��ته های دیگری همچون فلسفه و علوم اجتماعی می شود. موضوع گفتمان دیگر مانند دورهؤ ساختارگرایی و به ویژه 
دورهؤ پیشاس��اختارگرایی بر اس��اس محور زبان ش��کل نمی گیرد بلکه به عنوان نوعی نگرش و ش��یوه ای خاص در نقد و 

تحقیق مورد استفادهؤ همهؤ علوم انسانی قرار می گیرد. 
البت��ه نوع دیگ��ری از مرحله بندی و زمان بندی مرتبط با گفتمان نیز وجود دارد. به عب��ارت دقیق تر می توان این مباحث را 
در س��ه مرحله تقس��یم کرد: زبان همچون یك نظام، زبان همچون یك بیان فردی و زبان همچون کنش و تعامل اجتماعی 
و فرهنگی. در مرحلهؤ نخس��ت که به س��اختارگرایی به ویژه ساختارگرایی کلاس��یك همچون سوسوری مربوط می شود، 
زبان نظامی اس��ت س��اختارمند و از پیش معین. این همان است که سوسور به عنوان لانگ35 از آن یاد می کند. مرحله دوم 
بر اس��اس توجه به زبان فردی انجام می گیرد، زبانی که یك فرد از آن اس��تفاده می کند و سوسور و پیروانش از آن با نام 
پارول36 یاد می کنند. مرحلهؤ سوم نیز که بر اساس توجه به جنبه های اجتماعی صورت می گیرد همان دورهؤ گفتمان است. 

انواع تحلیل گفتمان
امروزه تحلیل گفتمان نه فقط دارای تألیفات و آثار گوناگونی اس��ت بلکه گرایشهای متفاوتی نیز از آن ظهور کرده اند. این 
تنوع و گوناگونی در اش��کال تحلیل گفتمان نظر بس��یاری از محققان را به خود جلب کرده اس��ت. به طور مثال س��رفتی در 
این خصوص می نویس��د: »گوناگونی و تنوع پذیرفته ش��ده در ش��اخه های متفاوت زبان شناسی عاملی است که باید به ما 
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در بهت��ر ش��دن ویژگی پویایی تحلیل گفتم��ان کمك کند. یك تحلیل گفتمان وجود ندارد بلک��ه تحلیل گفتمانهایی وجود دارد 
ی��ا به طور دقیق ت��ر، تحلیل گفتمان خود را در اهداف و راههای درونی گوناگون ترکیب می کند« )Ibid: 16(. این گرایش��ها 
ه��ر یك ب��ر عنصر یا عناصری تأکید می ورزند و ضمن داش��تن اش��تراکاتی با یکدیگر، دارای ویژگیه��ای خاص خود نیز 
هس��تند. موضوع در اینجا به نوعی گونه شناس��ی گفتمان و تحلیل گفتمان اس��ت. پیش از هر چیز باید یادآور شد که انواع 
گونه شناس��ی و تقس��یم بندی گفتمان و تحلیل گفتمان وجود دارد و هر یك از دیدگاهی به این تقس��یم بندی پرداخته اند. در 
اینجا به مهم ترین نوع گونه شناس��ی گفتمان و تحلیل گفتمانی پرداخته می ش��ود که عبارت اند از: گفتمان توصیفی، گفتمان 

انتقادی و گفتمان اقناعی.

توصیف�ی: گفتم��ان می تواند بدون موضع گیری خاصی از س��وی تحلیل گر باش��د و صرفاً به توصیف بپردازد. ش��اید با 
مطالبی که در خصوص تعریف و تبیین گفتمان ارائه شد تصور گفتمان صرفاً توصیفی قدری مشکل باشد، اما هنگامی که 
به توصیف متن در شرایط و موقعیت تولید و دریافت آن اشاره شود در این صورت یك گفتمان توصیفی تلقی می گردد. 
ف��رکلاف از گفتم��ان توصیفی س��خن می گوی��د و می کوش��د آن را از گفتمان انتق��ادی متمایز کن��د. وی در این خصوص 
می نویس��د: »با اس��تفاده از واژهؤ »توصیفی« می خواهم عمدتاً به ترس��یم ویژگی آن دس��ته از رویکردها در تحلیل گفتمان 
بپردازم که اهدافشان یا اصلاً غیرتبیینی اند یا فقط در محدوده های »موضعی« حالت تبیینی پیدا می کنند و با اهداف تبیینی 
کل��ی، ک��ه ویژهؤ تحلیل انتق��ادی گفتمان هس��تند ]...[ تضاد دارند« )ف��رکلاك، 1387: 52(. گفتمان توصیفی که بیش��تر در 
گروههای زبان شناسی و سپس نشانه شناسی کلاسیک ظاهر شد توجه چندانی به موضوعات اجتماعی و سیاسی ندارد. 
پیرو این گرایش، تحلیل توصیفی گفتمان نیز بیشتر بر عناصر زبانی و نشانه ای تأکید دارد تا عناصر اجتماعی و سیاسی. 
با این حال هنگامی که به تعاریف گوناگون و مکاتب متفاوت مرتبط با گفتمان توجه ش��ود مش��خص می گردد که می توان 
گفتمانی را فرض کرد که در آن گفتمان کاو نه در جست وجوی علتهای بنیادین اجتماعی و ایدئولوژیك بلکه در حال تشریح 

و توصیف روابط و عناصر گفتمانی باشد. 
انتق�ادی: مهم تری��ن گرایش به وجود آم��ده در حوزهؤ گفتمان، تحلیل گفتمان انتقادی اس��ت. برخ��لاف گفتمان توصیفی، 
عده ای حتی ماهیت تحلیل گفتمان را انتقادی می دانند و تحلیل گفتمان انتقادی را معادل خود تحلیل گفتمان فرض کرده اند. 
از نظر عدهؤ دیگری که به نظر درست تر می آید تحلیل گفتمان انتقادی یکی از گرایشهای تحلیل گفتمان است، همانطوری که 
به طور مثال هرمنوتیك انتقادی یکی از انواع هرمنوتیك می باش��د. همچنین می توان گفت که بسیاری از نشانه شناسانی که 
به تحلیل گفتمان می پردازند و در این خصوص مرجع محسوب می شوند رویکرد انتقادی ندارند. در واقع، تحلیل گفتمان 
انتقادی تلاقی میان تحلیل گفتمان از یك س��و و مطالعات انتقادی از س��وی دیگر است. البته تحلیل گفتمان دارای گرایشها و 
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تلاقیهای دیگری نیز هست. 
تئون ای. ون دایك37 در توصیف تحلیل انتقادی گفتمان می نویس��د: »گفتمان کاوان ممکن اس��ت به نحو فعالانه تری درگیر 
موض��وع مورد بررسی ش��ان بش��وند، مث��لاً وقتی فرد به بررس��ی موضوعاتی از قبیل سوءاس��تفاده از قدرت، س��لطه و 
نابرابری که در گفتمان نمود پیدا می کنند یا بازتولید می ش��وند می پردازد، ممکن اس��ت )آگاهانه یا ناآگاهانه( عملاً درگیر 
این مسائل شود. گفتمان کاوان انتقادی موضع سیاسی و اجتماعی خود را به صراحت بیان می کنند؛ آنها از یکی از طرفین 
جانب��داری می کنند و از طریق تحلیلهای گفتمانی  ش��ان فعالان��ه در جریان این کنش اجتماعی ش��رکت می کنند تا از روابط 
س��لطه پ��رده بردارند و یا آن را به چالش بکش��ند« )ون دایك، 1387: 54-53(. نورمن ف��رکلاف نیز در کتاب خود با عنوان 
تحلیل انتقادی گفتمان دربارهؤ رویکرد انتقادی می نویسد: »رویکرد انتقادی مدعی است که گزاره های تلویحی طبیعی شده 
که منشِی ایدئولوژیك دارند در گفتمان فراوان یافت می شوند و در تعیین جایگاه مردم به عنوان فاعلان اجتماعی، نقش ایفا 

می کنند« )فرکلاف، 1387: 20(.
اس�تدلالی و اقناعی: اس��تدلالی و اقناعی بودن گفتمان می تواند یك ویژگی برای گفتمان باشد اما گاهی این موضوع چنان 
مهم تلقی می ش��ود که به عنوان یك گرایش در گفتمان نیز محس��وب می ش��ود. این ویژگی به معنای بلاغی گفتمان بس��یار 
نزدیك می شود. بر این اساس در اغلب موارد گفتمان شکل ساده و توصیفی ندارد بلکه همواره در کنار گفتمان نوعی اقناع 
و استدلال نیز وجود دارد. این موضوع  با چند ویژگی گفتمان همچون موضع گیری و ایدئولوژی نزدیك است. بنونیست 
در این رابطه می نویسد: »هر گفته پردازی دارای گفته پرداز و گفته شنو است که نخستین آنها قصد تأثیرگذاری بر دیگری 
ب��ه ه��ر نحو ممک��ن را دارد« )Amossy, 2006: 2(. با توجه به تعریفی که بنونیس��ت از گفتمان می ده��د و آن را از حکایت 

متمایز می کند، این وجه اقناعی بیشتر خود را آشکار می سازد. 
گونه شناسی گفتمان و تحلیل گفتمانی به شکلی که در بالا از آن یاد شد محدود نمی شود، بلکه صورتهای دیگر تقسیم بندی 
گفتمانی نیز ارائه شده است. گفتمان گاهی بر اساس موضوع آن شناسایی و طبقه بندی می شود، به همین دلیل گفتمان اجتماعی، 
گفتمان سیاس��ی، گفتمان دینی و غیره قابل تصور می گردد. گفتمان همچنین گاهی براساس گفته پردازان آن نام گذاری و 
طبقه بندی می ش��ود، به همی��ن روی نیز گفتمان جوانان، گفتمان زنانه، گفتمان اقلیته��ا و غیره وجود دارد. برخی دیگر از 
گفتمانها نیز بر اساس رابطه با قدرت و مشروعیت گونه شناسی می شود. به طور مثال گفتمان رسمی و گفتمان غیررسمی از 
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این نوع محسوب می شوند. گاهی بر اساس گونه های ادبی و هنری این گونه شناسی انجام می گیرد. در این صورت می توان 
به گفتمان تراژیك یا کمیك اشاره کرد. ژان  � مارك دفایس38 و لورانس روزیر39 کتابی با عنوان رویکردهای گفتمان کمیك40 
نوشته اند که از مراجع قابل توجه در این خصوص محسوب می گردد. همچنین تحلیل گفتمان بر اساس فرهنگها و کشورها 
نیز قابل تقس��یم هس��تند، چنان که به طور مثال تحلیل گفتمان فرانس��وی و تحلیل گفتمان انگلیسی و امریکایی وجود دارد.

تحلیل گفتمان در حوزهؤ هنر
با توجه به اینکه موضوع اصلی این نوش��تار تحلیل گفتمان هنری اس��ت مناسب است پس از مطالبی که در بالا برای تبیین 
گفتمان، تحلیل گفتمان، تاریخچه و گرایش��های آن مطرح ش��د، اینك به تحلیل گفتمان در حوزهؤ هنر پرداخته ش��ود. تحلیل 
گفتم��ان در عرص��هؤ هن��ر هم به عنوان یك روش مطالعه مورد توجه اس��ت ه��م به عنوان یك نگرش نظری ب��ه هنر و خلق و 
دریافت آن. پیش از هر چیز یادآوری می ش��ود که تحلیل گفتمان در حوزهؤ نقد هنری بس��یار کمتر از برخی دیگر همچون 
زبانی � ادبی، اجتماعی و فلس��فی مورد توجه قرار گرفته اس��ت. یکی از دلایل آن برداش��تی اس��ت که از سرش��ت گفتمان 
می ش��ود و در بس��یاری از مواقع آن را مترادف کلام و س��خن می پندارند. به همین دلیل تحلیل گفتمان در نظامهای کلامی 
بیش��تر به کار گرفته ش��ده است. در واقع، ارتباط تنگاتنگ لغوی و برداش��تهای گوناگون صورت گرفته از گفتمان موجب 
شده است تا برخی گفتمان را فقط در نظام کلامی مورد توجه و بررسی قرار دهند. به همین دلیل در اینجا دو پرسش قابل 

طرح است: نخست رابطه گفتمان با هنرهای کلامی چیست؟ دوم رابطهؤ گفتمان با نظامهای غیرکلامی هنر چگونه است؟ 
پ��اره ای نکات گفتمان بس��ترهای مناس��بی را برای مطالع��ه نظامهای غیرکلام��ی به ویژه در هنره��ای گوناگونی همچون 
دیداری، شنیداری و حرکتی فراهم می آورد. در این خصوص یادآوری می گردد که مباحث مربوط به گفتمان در هنرهای 
کلامی همانند تئاتر، س��ینما و موس��یقی کلامی به دلیل اینکه از جنس کلام هس��تند به گفتمان ادبی و زبانی بس��یار ش��بیه 
می ش��ود. به عبارت دیگر، می ت��وان مبانی مطالعات گفتمانی صورت گرفته در حوزه های ادبی و زبانی را مورد اس��تفاده 
قرار داد. پرس��ش مهم تر و حس��اس تر برای نوش��تار حاضر ارتباط میان گفتمان و هنرهای غیر کلامی همانند تجسمی و 
معماری است. آیا می توان از واژهؤ گفتمان برای آثار یاد شده استفاده کرد؟ آیا می توان واژهؤ گفتمان را برای آثاری که به 
هیچ شکل در آنها از عناصر کلامی استفاده نشده به کار گرفت؟ پرسشهای بالا را می توان به دو طریق پاسخ داد. نخست 

38. Jean�Marc Defays
39. Laurence Rosier

40. Approches du discours comique
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می توان بررسی کرد که آیا تجربه ها و سنتهایی که در این حوزه وجود دارد از واژهؤ گفتمان برای چنین کاربردی استفاده 
کرده اند؟ دوم ظرفیتهای نظری گفتمان با چنین کاربردی منطبق است یا نه؟

می ت��وان ادعا ک��رد که موضوع گفتمان هنری به طور تنگاتنگ با موضوع روابط بینانش��انه ای نیز مرتبط اس��ت. زیرا هنر 
برخلاف ادبیات از نظامهای گوناگون نشانه ای بهره می برد و در برخی موارد این نظامهای گوناگون را درهم می آمیزد و 
متنها و گفتمانهای چندنظامی را خلق می کند. همچنین از مهم ترین شکلهای روابط میان گفتمانها همین روابط بینانشانه ای 
اس��ت. با چنین امکانی اس��ت که ادبیات می تواند با هنرهای تجسمی یا نمایشی و سینمایی پیوند برقرار کند یا انواع هنرها 
با یکدیگر مرتبط شوند. به طور مثال یك مضمون تجسمی به مضمونی موسیقایی یا سینمایی تبدیل شود. در همین راستا 

محققان گفتمانی همچون دومینیك منگنو در آثار خود بخشی را به بینانشانه  اختصاص می دهند. 
علاوه بر نظامهای نشانه ای، یکی دیگر از مسائلی که هنر را با موضوع گفتمان بیش از پیش مرتبط می کند گفتمان به مثابهؤ 
یك گونه اس��ت. به طور مثال هنگامی که گفته می ش��ود »گفتمان کمدی«، در آن س��خن از گفتمانی اس��ت که مرز کلامی و 
غیرکلامی را درمی نوردد. به همین دلیل است که در کتاب رویکردهای گفتمان کمدی بخش قابل توجهی به موضوع کمدی 
.)Defays & Rosier, 1999: 45( غیرکلامی و فراکلامی و عناصر غیرکلامی و فراکلامی در کمدی اختصاص یافته است

در ای��ران خوش��بختانه »تحلی��ل گفتمان« عبارت ناش��ناخته ای نیس��ت و در دانش��های گوناگ��ون به ویژه عل��وم اجتماعی 
و زبان شناس��ی از آن ب��رای مطالعهؤ پیکره های مطالعاتی خود اس��تفاده ک��رده و می کنند. کتابه��ا و مقالاتی متعدد در این 

خصوص تألیف و ترجمه شده است. 
یک��ی از ویژگیه��ای مبحث تحلیل گفتمان در ایران این اس��ت که بیش از بس��یاری از فرهنگها و کش��ورها بر تحلیل گفتمان 
انتق��ادی تأکید دارد. این موضوع خود قابل تأمل اس��ت که چرا در برخی از جوام��ع همچون جامعهؤ ما، این گرایش خاص 
توجه بیش��تری را به خود معطوف س��اخته اس��ت؟ با وجود این با توجه به گستردگی و گوناگونی آن، هنوز مجموعهؤ این 

آثار منطبق با بضاعتها و قابلیتهای تحلیل گفتمان نیست.   

در خصوص مقالات این شماره
این شماره از پژوهشنامه کوشیده است تا با ارائه مقالاتی، گامی هر چند کوچك در شناساندن موضوعی مهم و گسترده 
بردارد. به همین منظور تلاش ش��ده اس��ت تا مقالاتی انتخاب شوند که بتوانند به شکل مناسب تر و متنوع تری این موضوع 

گسترده را تبیین کنند. 
نخس��تین مقاله این بخش با عنوان »مبانی نظری تحلیل گفتمان، رویکرد نش��انه � معناش��ناختی« توس��ط دکتر حمیدرضا 
شعیری دبیر تخصصی این شماره و یکی از شخصیتهای شناخته شدهؤ در حوزه مطالعات مربوط به مکتب پاریس نوشته 
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شده است که منطبق با »تحلیل گفتمان« براساس نظریه و کاربرد مکتب پاریس است. 
دیگر مقاله این بخش با عنوان »از تحلیل بینامتنی تا تحلیل بیناگفتمانی« به طور مش��ترك توس��ط دکتر بهمن نامورمطلق و 

خانم منیژه کنگرانی نوشته شده است.
مقاله س��وم، از خانم دکتر آن بی یر ژیس��لن با عنوان »تصویر وارونه، نظام نیمه نمادی و معنای مکانی: فراگفتمان« است 

که برای این شمارهؤ پژوهشنامه تألیف و ترجمه شده و همراه با اصل آن به چاپ می رسد.
دیگ��ر مقاله این بخش تحقیق مش��ترك دکتر فرزان س��جودی و خان��م فاطمه احمدی با عنوان »تحلی��ل انتقادی گفتمان فیلم 

روسری آبی« است که مطالعه ای کاربردی در حوزهؤ تحلیل گفتمان است.
آخرین مقاله این بخش با عنوان »بررس��ی پیوندهای بینامتنی در متون رادیویی« توس��ط دکتر ساس��انی و خانم مهرناز 

گیگاسری به صورت کاربردی به بررسی و تحلیل برنامه های رادیویی می پردازد.

پژوهشنامه
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55

کنش گفتمانی را می توان حضوری زنده و نوعی موضع گیری گفتمانی دانست که به عنوان 
واسطه ای بین دو طرح زبانی یعنی صورت بیان و صورت محتوا قرار می گیرد و زمینه را 
کرده،  عمل  کامل  استقلال  در  خاص  موقعیتهای  در  بتوانند  طرح  دو  این  تا  می آورد  فراهم 
معناهای تازه و متفاوتی را تولید کنند. پس گفتمان، فرایندی است جهت مدار که با دخل و 
چنین  لازمهؤ  می شود.  معنا  تولید  به  منجر  زبانی،  طرحهای  بین  رابطهؤ  توسعهؤ  و  بسط  و  جابه جایی  گزینش،  تصرف، 
تولیدی استفاده از مواد خامی است که زبان تحت عنوان معنی در اختیار گفتمان قرار می دهد. کنش گفتمانی با استفاده از 
معنی های مشترک موجود در زبان شرایط تولید معنا را به وجود می آورد. چنین کنشی بدون رجوع به بنیانهای تجربی 
از تجربه ای زیستی بهره مند  ادراکی فاقد کارایی لازم است، چرا که گفتمان حضوری است زنده که همواره  و حسی � 
فراهم  برای شکل گیری گفتمان  را  اعتقاد داشت که بستر  پیشا گفتمانی  دنیایی  به  باید  دلیل است که  به همین  می باشد. 
می سازد. علاوه بر همهؤ این ویژگیها، کنش گفتمانی می تواند به مرکز گفتمان نزدیک یا از آن دور گردد. چگونه گفتمان 
می تواند با عبور از خود راه را برای رشد و توسعهؤ معنا هموار سازد؟ هدف ما از این بررسی، علاوه بر پاسخ به پرسش 
مزبور، طرح ویژ گیهای کنش گفتمانی و مبانی نظری گفتمان، مطالعهؤ نقش آن در معناسازی و ایجاد ارتباط پویا و سیال 

بین طرحهای زبان می باشد.   

واژگان کلیدی:
گفتمان، معنی، معنا، موضع گیری گفتمانی، طرحهای زبانی، نشانه � معناشناسی.
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گفتم��ان واژه ای چن��د بُع��دی و چن��د 
معنایی است که شاید نتوان از دیدگاه 
زبانی به راحت��ی آن را تعریف نمود، 
ولی باید دانست که هرگاه فرایند نشانه � 
معنایی تحقق یافته و در کنشی زبانی 
که حاصل آن متن است تجلی یابد، ما 
با گفتمان مواجه ایم. به طور کلی، از دیدگاه زبان ش��ناختی، 
برای اینکه گفتمان داش��ته باشیم، سه ش��رط اساسی لازم 
اس��ت: الف. گفته پ��ردازی یا گفته آرای��ی؛ ب. تعامل یا کنش 

زبان��ی که همان تحقق زبان با تأثیر بر 
گفته پرداز اس��ت؛ ج. اس��تعمال زبانی 
که محصولات گفتمان��ی مانند ژانرها، 
متنه��ا، گونه ه��ای زبان��ی، جم��لات، 

اصطلاح��ات، واژگان و در مجموع آثار غیر فردی گفتمانی 
را فراخوانده است. این فراخوانی توسط گفته پردازی فردی 
در هنگام گفته پردازی صورت می پذیرد. بنونیس��ت1معتقد 
اس��ت که »هر گاه فردی طی کنش��ی گفتمانی و در شرایطی 
تعامل��ی که تنها عام��ل ارتباط زبانی اس��ت، زب��ان را مورد 
 استفادهؤ فردی خود قرار دهد به تولید گفتمان پرداخته است« 

 .)Benveniste, 1966: 266(
اگر بخواهیم به طور زیربنایی به مطالعهؤ گفتمان بپردازیم 
تنها راه چاره، تجزیهؤ آن اس��ت؛ زیرا از طریق این تجزیه 
اس��ت که می توانیم به مواد تشکیل دهندهؤ آن پی برده و به 
معرفی دقیق آن نائل آییم. عناصر و اجزای تشکیل دهندهؤ 
گفتم��ان کدامند؟ نقش واس��طه ای گفتم��ان در تولید معنا 
چیس��ت؟ چرا ه��ر گفتمان��ی دارای بنیادی پیش��اگفتمانی 
اس��ت؟ چگونه گفتمان قادر است دو طرح زبانی )صورت 
بیان و صورت محتوا( را به یکدیگر مرتبط س��اخته و در 

جهت رشد معنا حرکت کند؟
در واق��ع، هدف از ارائهؤ این مقاله بررس��ی بنیادی نظریهؤ 
تحلیل گفتمان با رویکردی نش��انه � معناشناختی و تبیین 

جایگاه آن نسبت به شرایط تولید معنا است. 
اس��تعمال  دلی��ل  ب��ه  ه��ر گفتمان��ی 
داده های از پیش تعیین ش��دهؤ زبانی 
از معن��ی2 اس��تفاده می کن��د. معنی 
نوع��ی تعیین جهت اس��ت. به عنوان 
مث��ال، اس��تفاده از دادهؤ زبانی مانند 
واژهؤ »ش��یر« می تواند به گفتمان سه 
جهت مختلف بدهد: ش��یر آب، ش��یر 

56

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88

معنی
 و معنا

1. Benveniste
2. sense/meaning
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خوراکی، ش��یر درن��ده. فونتنی3 معتقد اس��ت که هر گاه 
بگوییم »چی��زی یا موقعیت��ی معنی دارد، یعن��ی معتقدیم 
 ک��ه آن چی��ز ی��ا آن موقعی��ت ب��ه س��ویی متمایل اس��ت« 
)Fontanille, 1998: 21(. ب��ه ای��ن ترتیب زمانی که واژهؤ 
ش��یر به یکی از س��ه جهت ذکر ش��ده متمای��ل می گردد، 

معنی دار می شود. 
ام��ا این معنی دار ش��دن مادهؤ خامی بیش نیس��ت که خود 
می توان��د در خدمت کن��ش گفتمانی قرار گی��رد. اینک این 
فرایند گفتمانی اس��ت که باید این م��ادهؤ خام به کار گرفته 
ش��ده را س��ازماندهی نموده و بالاخره هوش��مند سازد. 
ش��رایط کمینهؤ لازم ب��رای اینکه مادهؤ خام��ی بتواند تولید 
معنا4 کن��د یا در بس��تر گفتمانی به مثابهؤ گونه ای نش��انه � 
معنای��ی عمل کن��د، این اس��ت که تح��ت کنت��رل آنچه که 
بای��د آن را روی آورد5 گفتمان��ی خواند، ق��رار گیرد. این 
روی آورد همان جهت گیری، قصد یا نیت داش��تن اس��ت. 
به این ترتیب، ب��ا روی آورد به آب، خوراکی یا درندگی، 
ش��یر شناسه ای معنی دار به خود می گیرد. البته فراموش 
نکنی��م که واژهؤ ش��یر ب��ه تنهایی هم مادهؤ خامی اس��ت که 
کمین��ه ای زبانی ب��رای گفتمان محس��وب می گ��ردد. این 
کمین��هؤ زبانی در گفت��ه ای مانند »یک پاکت ش��یر بخر« به 
شناس��ه ای واض��ح و کامل تر تبدیل می ش��ود ک��ه دارای 
بافتی مش��خص تر نیز اس��ت. این نکته نش��ان می دهد که 

درج��ات  دارای  زبان��ی  کمینه ه��ای 
متفاوتی از شناس��هؤ معنایی هس��تند. 
»ش��یر« در اینج��ا مادهؤ خامی اس��ت 
که یک »پاکت ش��یر بخ��ر« را معنادار 

نموده اس��ت. اما همین گفته می توان��د در بافتی بزرگ تر 
قرار گرفت��ه و فقط مادهؤ خامی برای آن به ش��مار  آید. به 
دیگر سخن، خود واژهؤ شیر یک جهت گیری است. اما این 
جهت گی��ری با ترکیب ش��یر آب کامل تر می ش��ود تا اینکه 
به تدریج در نظام گفتمانی به فرایندی واضح تبدیل گردد. 
با توجه به همهؤ این توضیحات می توان ادعا کرد که معنی 
مقدمهؤ معناست و در گفتمان است که معنا شکل می گیرد.

در تقاب��ل ب��ا معن��ی که م��ادهؤ بی ش��کل ی��ا خ��ام گفتمان 
اس��ت، معن��ا مفصل بن��دی می ش��ود. ب��ه همی��ن دلیل بر 
نظام من��د و فرایندی بودن آن تأکید ش��ده اس��ت. معنا از 
طری��ق رابط��هؤ واحدهای��ی از گفتمان ب��ا واحدهایی دیگر 
قاب��ل دریافت اس��ت. ب��ا توجه ب��ه همین اصل اس��ت که 
معن��ا فراین��دی تلقی می ش��ود، چرا که کارکرد آن س��بب 
می ش��ود تا معنی های مختلف موجود در زبان هوش��مند 
گش��ته، س��پس در فراین��دی نظام مند قرارگیرن��د و پیش 
بروند. این هوش��مندی س��بب می شود تا ما فرصت گریز 
از آش��وب را بیابی��م. »م��ا فق��ط ق��دری نظ��م می خواهیم 
 ت��ا بتوانی��م در مقابل آش��وب از خ��ود محافظ��ت نماییم« 
)Deleuze & Guattari, 1991: 189(.  معن��ی بیش��تر ب��ا 
حواس مرتبط اس��ت. ما ح��س می کنیم ک��ه چیزی معنی 
دارد. وقت��ی ای��ن ح��س ق��وت و ق��درت تمای��ز می یاب��د، 
یعن��ی اینکه به معنا تبدیل ش��ده اس��ت. پ��س معنا چیزی 
اس��ت که معنی های مبهم را آش��کار 
واق��ع،  در  می س��ازد.  روش��ن  و 
معناس��ت«  تاری��ک  هس��تهؤ   »معن��ی 

  .)Genin, 2006: 124(
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ما نسبت به معنی و حسی که به آن داریم یکسان و مشترک 
هستیم. در واقع معنی متعلق به حوزهؤ دریافتهای عمومی 
است. در حالی که معنا آنچه را که معنی مشترک است به 
نوع��ی دریافت متفاوت تبدیل می کند. بر این اس��اس، هر 
گفتمان جریانی است که به واسطهؤ آن معنی های مشترک 
و یکسان به معناهای خاص، متفاوت، غیر منتظره و بدیع 
تبدیل می گردند. از این دیدگاه معنا سبب انحراف و بسط 
معن��ی می ش��ود. تحقق این انحراف وابس��ته ب��ه عواملی 
مانند حذف، جذب، افزایش، کاهش، جابه جایی، س��بقت، 
نشتی و بالاخره تغییر است. همهؤ نشتی های معنی کنشی 
گفتمانی اس��ت که ش��رایط یکس��ان و عمومی معنی را به 
فرایندی ویژه و خاص تبدیل می کند. در این میان گفتمان 
مس��ئول مس��تقیم چنی��ن تبدیلی اس��ت و ب��دون حضور 
گفتمانی، معنی قابلیت تبدیل به معنا را ندارد. همین تبدیل 
معنی به معنا به واس��طهؤ دخالت گفتمانی اس��ت که سبب 
می ش��ود تا ماگری��ت6 در زیر تصویر یک پیپ بنویس��د: 

»این یک پیپ نیست« )تصویر 1(.
با توجه به همین مثال می توان ادعا کرد که معنا پویاست و 
همواره به دنبال تولید پرسپکتیو است. معنا جریان متداوم 
شدن است. در تقابل با معنی که تثبیت شده و منجمد است، 
مهم تری��ن ویژگ��ی معنا پویایی آن اس��ت. ام��ا بدون کنش 
گفتمانی چگونه می توان دینامیسم معنایی را تضمین نمود. 

تصویر پیپ در اینجا همان معنی خام 
ی��ا منجمد موج��ود در زب��ان دیداری 
اس��ت، ام��ا گفتم��ان آن را از زبان به 
عاریت گرفته، سپس تحت کنترل خود 

در م��ی آورد تا بتواند با نفی آن، فرایند معنا را ایجاد نماید. 
ب��ه این ترتیب، پیپ به جریان باز اس��تعاره  می پیوندد تا از 
خود بگری��زد و آن روی س��که را در تخیل پویای گفتمانی 
زنده کند. گفتمان ماگریتی آمده اس��ت تا دادهؤ منجمد زبانی 
را ب��ه جری��ان زندهؤ حض��ور تبدیل کند. درس��ت زمانی که 
معنی دچار نش��تی می شود و از مس��یر از پیش تعیین شدهؤ 
خود منحرف می شود، گفتمانی شکل می گیرد که پیپ را در 
پیپ بودن خود دچار تردید می کند. پس باید یخ معنی ذوب 
ش��ود تا بتواند در فرصتی جدید به معنا تبدیل گردد. آنچه 
که س��بب شکسته ش��دن انجماد معنی می شود همان کنش 
گفتمانی است. »این یک پیپ نیست« آمده است تا نشان دهد 
که کنش گفتمانی یعنی حضور چیزها نه آن گونه که هستند 
بلکه آن گونه که ما می خواهیم که باشند و آنها را می فهمیم.

از هم��ان زمان��ی ک��ه گرم��س7 ب��ه 
جای��گاه کنش��گر گفتمان��ی و نق��ش 
پرداخ��ت،  زبان��ی  تولی��دات  در  او 
دیگر محدودیتهای مطالعات زبانی 
مرب��وط به دیدگاه س��اختگرایی که 
زبان را ابژه ای بیش نمی دانس��ت، پای��ان یافت. گرمس 
در ای��ن دیدگاه نوی��ن خود به این موضوع مهم اش��اره 
دارد ک��ه »یا گفته پ��ردازی، کنش��ی غیر زبان ش��ناختی 
اس��ت و به این ترتیب از حوزهؤ مطالعات نشانه شناختی 
خارج اس��ت، ی��ا اینکه چنین کنش��ی 
ب��ه ه��ر ش��کل لازم��هؤ تولی��د مت��ن 
ص��ورت  ای��ن  در  و  اس��ت  زبان��ی 
گفته پ��ردازی را می ت��وان به گفته ای 
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رابطهؤ سوژه 
)کنشگر(/ ابژه 
)کنش پذیر( 

6. René Magritte
7. Greimas
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از ن��وع وی��ژه یعنی گفت��ه ای گفته پ��ردازی ش��ده تعبیر 
نم��ود. چ��را ک��ه می توانیم، گفت��ه را اب��ژهؤ گفته پردازی 
عب��ارت  ای��ن    .)Greimas, 1972: 20(  »... بدانی��م 
آشکار می س��ازد که هر تولید زبانی نیازمند یک سوژه 
در مق��ام گفته پ��رداز و ی��ک ابژه ک��ه همان گفت��ه یا متن 
زبانی اس��ت، می باش��د. بر این اس��اس، گفتم��ان عملی 
 اس��ت ک��ه به واس��طهؤ آن گفته پ��رداز و گفته ب��ا یکدیگر 

مرتبط می گردند. 
ام��ا گفتمان به دلیل پویایی و دینامیک بودن آن همواره 
م��ا را با نوع��ی موضع گی��ری گفتمانی، بس��ط روابط، 
تعامل بین نیروهای همسو یا هم گرا و نا همسو یا واگرا 
در گیر می کند. این تنش گفتمانی س��بب ایجاد فش��اره ها 

و گس��تره هایی می گردد که گفتمان 
را ب��ه کنش��ی زن��ده و دارای حیات 
تبدیل می کن��د. پس در طول گفتمان 
ش��کل  گفتمان��ی  کن��ش  ک��ه  اس��ت 

می گیرد و کنش��گر ب��ا تولید معنا خ��ود را بیش از پیش 
به ما می شناس��اند. حتی گرمس در کتاب معناشناس��ی 
س��اختاری خود هم ب��ر این نکته تأکی��د دارد که »دنیای 
انس��انی دنیایی اس��ت که فقط به واس��طهؤ معنادار بودن 
آن قاب��ل توصیف اس��ت. اگ��ر می توان دنیا را انس��انی 
نامی��د فق��ط به این دلیل اس��ت که دارای معنایی اس��ت« 
)Greimas, 1986: 5(. این دیدگاه گرمس نش��ان دهندهؤ 
تفکر غیر س��اختاری اوست، چرا که انسان، دنیا و معنا 
ب��ه هم گره خورده ان��د و جریانی زن��ده را رقم زده اند. 
گفتم��ان جایگاهی اس��ت که س��ه عنصر مزب��ور در آن 

تجلی می یابند.  
گفتمان��ی  »کنش��گر  ک��ه  اس��ت  معتق��د  برت��ران8  دن��ی 
ش��کل گیری  ح��ال  در  حض��وری  ش��یوهؤ  بای��د  را 
دانس��ت. حض��وری هم��واره ناق��ص، قطعی��ت نیافته، 
جای ج��ای  در  ک��ه  حض��وری  تغییرپذی��ر.  و  جزئ��ی 
 گفتم��ان، ب��ه مح��ض تحق��ق آن، قاب��ل دریافت اس��ت« 
)Bertrand, 2000: 53(. با توجه به همهؤ این توضیحات، 
حض��ور کنش��گری که در مب��دأ گفته ق��رار دارد یکی از 
ش��رایط اساس��ی ش��کل گیری گفتمانی اس��ت. اگر گفته 
یا مت��ن، ابژهؤ زبانی اس��ت، حضور هی��چ ابژه ای بدون 
در نظر گرفتن کنش��گر )س��وژه( تولیدکنن��دهؤ آن اعتبار 
ندارد. پس حاصل فعالیت گفتمانی ش��کل گیری گفته ای 
اس��ت ک��ه در رأس آن گفته پردازی 
ق��رار دارد ک��ه هم��واره آن را فعال 
نم��وده، ب��ه پیش می ب��رد و رد پای 

خ��ود را در آن به ج��ا می گ��ذارد.

59
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گفتمان محل نزاع، تبانی، هم پوشی، 
همس��ویی، تفکی��ک، ترکی��ب، تقابل 
و تعامل نش��انه ها با یکدیگر اس��ت. 
ب��ه همین دلیل گفتم��ان راهکارهایی 
را ایج��اد می کن��د ک��ه راه را ب��رای 
ش��کل گیری این ویژگیها هموار می سازند. این راهکارها 
را می ت��وان ب��ه نقش واس��طه ای گفتمان تش��بیه کرد. در 
واق��ع، برای اینک��ه عملیات تولی��د معنا بتواند ب��ه بهترین 
وج��ه ممکن تحق��ق یابد، باید ش��رایط عب��ور از آنچه که 
می ت��وان آن را روس��اخت یا صورتهای بیان دانس��ت به 
س��مت ژرف س��اخت یعنی آنچه که محتوا ی��ا درونه های 
بی��ان نامیده می ش��ود، فراهم گردد. چ��ه عاملی می تواند 
س��اختارهای برونه ای را به سوی ساختارهای درونه ای 
هدایت نماید؟ بی ش��ک، گفتمان ی��ا فعالیت گفتمانی عاملی 
اس��ت که این س��اختارها را به یکدیگر مرتبط می س��ازد. 
ای��ن کارکرد را می توان به نقش واس��طه ای گفتمان تعبیر 
نمود. کنش  گفتمانی س��اختارهای ابتدایی، اولیه و نحوی 
را ک��ه در حافظهؤ زبانی ذخیره ش��ده اند به س��اختارهای 
گفتمانی )معنایی و محتوایی( تغییر می دهد. پس کنش��گر 
گفتمان��ی در تلاقی جبر نحوی با جب��ر معنایی قرار دارد. 
ب��ه عنوان مثال، در گفتمانی از نوع روایی، س��اختارهای 
نحوی با دخالت گفتمانی، ش��رایط عبور به ژرف س��اخت 

و معن��ا را پی��دا می کنن��د. این��ک باید 
دانس��ت که راهبرده��ای گفتمانی که 
م��ا را از س��طح زبان��ی ب��ه عمق آن 
هدای��ت می کنن��د، کدامند؟ ب��ه عنوان 

مث��ال، در گفتمانهای روایی، عواملی مانند »پرس��پکتیو« 
)آنچ��ه ک��ه باع��ث می ش��ود ت��ا در س��اختاری نزاع��ی، 
روای��ت از منظرهای مختل��ف مانن��د دزد، پلیس، رئیس، 
 مج��رم، قاضی و ... ب��ه ما منتق��ل گردد(، »زاوی��هؤ دید« 
)ش��عیری، 1385 :84-75(، )با توجه به جایگاه، موقعیت 
و موض��ع راوی و ش��اهد ماج��را: زاویهؤ دی��د دانای کل، 
گفتمان��ی«  »حربه ه��ای  و   )... جزءنگ��ر  جهان ش��مول، 
)حذف، جابه جایی، گس��تره و فش��اره( تعیین کنندهؤ شکل 

و نوع گفتمان هستند.   
فعالیتهای گفتمانی که در اینجا نقش واس��طه بین اش��کال 
منجمد و تثبیت ش��دهؤ زبانی و اشکال پویا، متغیر و سیال 
ایفا می کند، کنش��ی است که س��بب تولید مکانها، زمانها و 
کنش��گرانی جدی��د و در نتیجه معناهای متف��اوت در زبان 
می گردد. در داستان پیل مثنوی مولوی با توجه به گزینش 
پرس��پکتیوی ک��ه همه چی��ز را از منظر دیگ��ری به نمایش 
می گ��ذارد، با زاویهؤ دیدی کمی و متغیر و موضع گفتمانی 
انبس��اطی و گس��ترده ای مواجه ایم که با برشهای متفاوت 
در ش��کلی واحد از گونه ای نش��انه ای آن را متکثر نموده، 
نشانهؤ واحد را به نشانه ای متعدد با لایه های متفاوت تغییر 
می ده��د. ب��ه همین دلیل اس��ت که پیل به بادبی��زن، تخت، 
س��تون، ناودان و ... تبدیل می گردد. کارکرد واس��طه ای 
گفتم��ان اس��ت که با دخال��ت در امر نش��انه ای کارکرد آن 
را تغیی��ر می ده��د و آن را قطعه قطعه 
می کن��د تا عم��ق معنای��ی آن را تغییر 
دهد. به این ترتیب نشانه ای بیشینه ای9 
به نشانه ای کمینه ای10 تبدیل می گردد.
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هی��چ گفتمان��ی نمی تواند مس��تقل و 
ج��دا از گفتمانه��ای جمعی که قبل از 
آن ش��کل گرفته  و وجود داشته اند، 
عم��ل کند. ب��ه همین دلیل اس��ت که 
اس��تعمال زبان جایگاه وی��ژه ای را 
در مطالعات نش��انه � معناش��ناختی 
به خود اختصاص داده اس��ت. در واقع، اس��تعمال زبان 
به مجموع��هؤ کاربردهای زبانی جوامعی اطلاق می ش��ود 
ک��ه در طول زمان ش��کل گرفته و به ع��ادات زبانی تبدیل 
ش��ده اند. این عادات زبانی را که حافظهؤ فرهنگی و جمعی 
جوامع زبانی را تش��کیل می دهند، می توان به گفتمانهایی 
جمع��ی تعبیر ک��رد. بدون وج��ود ای��ن گفتمانهای جمعی 
تصور ش��کل گیری آنچه ک��ه آن را گفتمان خلاق و فردی 

می نامیم غیر ممکن است.
اس��تعمال زبانی به کارگیری کلیش��ه هایی است که بر اثر 
استفاده و عادت تثبیت ، در زبان حفظ شدند  و آماده برای 
استفاده هستند. اما این گفتمان است که کلیشه های زبانی 
ایجاد شده بر اثر استعمال را فراخوانده، بازسازی کرده، 
جانی دوباره به آنها می بخش��د و دوباره ارائه می نماید. 
گفتمان می تواند به واسطهؤ عمل فردی و تولیدات منحصر 
به فرد زبانی، آثاری بدیع و نو از خود به جای بگذارد. در 
این حالت، فردی متعهد می گردد تا در شرایطی بیناکنشی 

و بیناگفتمانی مسئولیت ایجاد ارتباط 
زبانی را برعهده  گیرد. به این ترتیب، 
اس��تعمال زبانی که با عادت و کلیشه 
گ��ره خورده اس��ت جای خ��ود را به 

خلاقی��ت، بازپ��ردازی، تجدی��د و تغییر می ده��د. گفتمان 
مانند کانالی عمل می کند که همواره از ناحیهؤ اس��تعمالات 
زبانی تغذیه ش��ده و سپس با قرار دادن فیلتری شخصی 
در براب��ر جری��ان سیل آس��ای ای��ن اس��تعمالات، آنها را 
پالای��ش می کند و با عم��ل حذف، افزودگ��ی، جابه جایی، 
تغییر، تلخیص، قبض و بس��ط، آنها را بازپروری می کند 

تا منجر به خلق گفتمانی شود.
بنابراین گفتمان را می توان واسطه ای بین نظام اجتماعی 
زبان و کنش��ی فردی دانست که منجر به رابطه ای تعاملی 
و ارتب��اط با دیگری می ش��ود. ب��ر این اس��اس، تولیدات 
زبان��ی جمع��ی و اس��تعمال زبانی منش��أ اصل��ی گفتمان 
ادبی، هنری، اس��تعاره ای و خلاق هس��تند. این موضوع 
به خوبی آش��کار می س��ازد که گفتم��ان نمی تواند فقط به 
اس��تفاده از داده  های تثبیت ش��دهؤ نظام زبانی یا رمزگان 
از پیش تعیین ش��ده بس��نده کند. »گفتم��ان همواره در پی 
ابداع اش��کال جدید، تغییر شکل و بازپردازی نظام زبانی 
 اس��ت که گفتمانهای پیش��ین در ایجاد آن نقش داشته اند« 

.)Fontanille, 1998: 82(
قب��ل از ورود ب��ه فعالی��ت گفتمان��ی، 
هم��واره در دنی��ای پیش��ا گفتمانی11 
ب��ه س��ر می بری��م.  و پیش��ازبانی12 
در همی��ن دنیاس��ت که ما ب��ا تجربهؤ 
حس��ی � ادراک��ی13 خ��ود ب��ا چیزه��ا 
ارتب��اط برق��رار می کنی��م. پ��س هر 
گفتمان��ی ی��ک مبن��ای پیش��ا گفتمانی 
دارد که جرقه های اولیهؤ موضع گیری 
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گفتمان��ی در آنج��ا زده می ش��ود. مهم تری��ن ویژگی این 
دنیای پیش��اگفتمانی این اس��ت که س��بب فعالیت حس��ی � 
ادراک��ی ما می ش��ود. ژاک فونتنی معتقد اس��ت که هرگاه 
ب��ا رنگ قرمز مواجه ش��ویم، نمی توانیم ادع��ا کنیم که به 
تجربهؤ کاملی از قرمز دس��ت یافته ایم، چرا که رنگی که ما 
ب��ا آن مواجه ایم، قرمز مطلق نیس��ت، بلکه نوعی از قرمز 
اس��ت که ما را با درج��ه ای از قرمز ب��ودن مواجه می کند 
)Ibid: 38(. در اینج��ا قرمز هنوز معنادار نش��ده اس��ت و 
فق��ط می ت��وان آن را دارای معنی یعنی م��ادهؤ خامی برای 
ش��کل گیری معنا دانس��ت. برای اینکه قرم��زی که نظر ما 
را به خ��ود جلب نموده، بتواند تولید معن��ا کند، باید ابتدا 
ق��ادر به ایج��اد »تفاوت«14باش��د. ب��ه عنوان مث��ال، لازم 
اس��ت به مقایس��هؤ دو رنگ قرم��ز با درج��ات متفاوتی از 
قرم��ز بودن پرداخت. در اینجا با جایگاهی از قرمز بودن 
مواجه ای��م ک��ه در آن هر رنگ قرمز دلالت ب��ر گونه ای از 
قرم��ز بودن دارد. ام��ا باز هم معنا ناقص اس��ت، چرا که 
ای��ن گونه ه��ای قرمز فقط ایج��اد تفاوت می کنن��د و هنوز 
منجر به تولید ارزش نش��ده  اند. فرایند معنا زمانی رش��د 
و توس��عه می یابد که این دو درجهؤ قرمز بتوانند ما را در 
نظامی ارزش��ی قرار دهند. بر این اس��اس لازم اس��ت که 
دو درجهؤ متفاوت از قرمز که احس��اس و ادراکی دیداری 
اس��ت، بتوانند با دو درجهؤ متفاوت از احس��اس و ادراکی 

دیگر مرتبط ش��وند. به عنوان مثال، 
اگر حس چش��ایی بتواند در اینجا در 
ارتب��اط با حس دیداری ق��رار گیرد، 
م��ا با دو درجهؤ متفاوت چش��ایی نیز 

مواجه می شویم: میوه هایی مثل سیب، هلو یا هندوانه را 
می توان در مقایسه با یکدیگر و با توجه به درجهؤ سرخی 
آنه��ا متف��اوت، یعن��ی ش��یرین تر، رس��یده تر و بی مزه تر 
دانس��ت. در اینجا رس��یده یا ش��یرین بودن نوعی ارزش 
اس��ت که کم��ک می کند ت��ا فرایند معن��ا کامل ش��ود. اگر 
دق��ت کنیم، درمی یابیم ک��ه علی رغم حضور رنگ قرمز و 
ادراك درج��ات متفاوت��ی از آن، مادامی که بین این متغیر 
و متغیرهای دیگر حس��ی � ادراکی )حس چشایی( ارتباط 
برقرار نشود، دنیایی که با آن مواجه ایم برای ما معنادار 
نیست. به محض اینکه حس دیداری ما نسبت به یک چیز 
با حسی دیگر مثل لامس��ه مرتبط شود، ارزشهایی تحت 
عنوان نرم/زبر، برجسته/فرورفته یا ظریف/زمخت شکل 
می گیرد. یا زمانی که درجاتی از حس دیداری با درجات 
متفاوت��ی از فاصل��ه مث��ل دور/نزدی��ک در ارتب��اط قرار 
گیرند، ارزش��هایی مثل عقب/جلو، عمیق/س��طحی و گم/

پیدا یا حاضر/غایب پدیدار می شوند. بر این اساس، آنچه 
که احس��اس و ادراکی بیش نیست هوشمند می شود و در 
ارتباط ب��ا متغیری دیگر، س��ازه هایی از حضور معنادار 
را ایج��اد می کند که قابلیت گفتمان��ی دارند، به گونه ای که 
گفتم��ان آنه��ا را می پروراند و گواهی اس��ت بر حضور و 

تغییراتی که به وجود می آورند.
در نتیج��ه می ت��وان گفت که ه��ر دنیای گفتمان��ی نیازمند 
دنیای��ی پیش��اگفتمانی اس��ت. دنیای 
پیش��اگفتمانی دنیای��ی اس��ت ک��ه در 
پایه گ��ذاری  ارزش��ها  و  تفاوته��ا  آن 
می ش��وند و سپس به واس��طهؤ فعالیت 
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گفتمانی به حوزهؤ زبان راه می یابند. نظام ارزشی نظامی 
اس��ت که خود مبتنی بر رابطهؤ بین یک نشانه روی15 و یک 
دریافت16 اس��ت. با عمل نش��انه روی به اولین متغیری که 
توجه ما را به خود معطوف س��اخته اس��ت پی می بریم و 
با عم��ل دریافت بین ای��ن متغیر با متغی��ری دیگر ارتباط 
برق��رار می کنیم، که ای��ن ارتباط منجر ب��ه تولید ارزش، 
ش��ناخت و در نهایت ورود به عرص��هؤ گفتمان می گردد. 
طرح وارهؤ زیر نشان  دهندهؤ عبور از پیشا گفتمان به گفتمان 

است. 
 ب��رای نمون��ه می ت��وان به اث��ری از ماگریت اش��اره کرد 
)تصویر 2( ک��ه در آن گفته پرداز با انتخ��اب دو متغیر از 
دنی��ای پیش��ا گفتمانی )چتر و لی��وان آب( و مرتبط کردن 
آنها با یکدیگر ارزشهایی تحت عنوان تهی/پر و بسته/باز 
را ایجاد می کند که همین ارزش��ها می توانند به ش��ناختی 
جدید از چیزها منجر  ش��وند، ش��ناختی ک��ه خود آغازی 

است برای راه پر پیچ و خم گفتمان. 
در اینج��ا درج��ات متفاوتی از ح��س دی��داری بالا/پایین، 

دور/نزدیک، بیرون/درون و س��طح/
عم��ق ب��ا درج��ات متفاوت��ی از حس 
س��خت/ مرطوب/خش��ک،  لامس��هؤ 
نرم، برجسته/صاف در ارتباط قرار 

می گیرند. این امر موجب تولید ش��ناختی جدید و متفاوت 
از ش��ناختهای قبلی می گردد که می توان در اینجا آن را به 
فرایندی تفس��یر کرد که منجر به پدیده ای ضدکنشی )چتر 
و لیوان کنشهایی متضاد دارند، یکی آب را  به درون جذب 
می کند و دیگری دفع( در عین هم کنش��ی )چتر به پایگاهی 
ب��رای حضور لی��وان تبدیل می ش��ود(، فش��اره ای )لیوان 
به عن��وان پدی��ده ای که س��بب قبض و فش��ردگی حضور 
می گ��ردد( یا گس��تره ای ب��ودن )چتر 
ب��ه عنوان پدی��ده ای که موجب بس��ط 
حضور است( می شود. در واقع همین 
شناختها هستند که در بستر گفتمانی 
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64

ق��رار می گیرند و جریان معن��ا را به وج��ود می آورند. آیا 
فشاره و گستره رابطهؤ هسته و پیرامون را شکل می دهند؟ 
آیا ای��ن رابطه یعنی تلاقی دو دنیایی ک��ه یکی انرژی را به 
درون خ��ود و دیگری به بیرون از خود هدایت می  کند؟ آیا 
این هدایت در ارتباط تنگاتنگ با تجربهؤ اگزیستانسیالیستی 
پیوس��تهؤ انس��ان مدرن که همواره خود را در معرض پر و 
تهی ش��دن، حضور و غیاب یا افزای��ش و کاهش می یابد، 
نیست؟ حتی اگر بگوییم که این تصویر هیچ چیز نیست، به 
هیچ وجه نمی توانیم منکر رابطه  به وجود آمده، شویم و با 

این اعتقاد باز در مسیر شکل گیری گفتمانیم.   
یکی از ویژگیهای مهم زبان توانایی 
اس��اس  ب��ر  مقوله س��ازی  در  آن 
عناص��ر موجود در دنیاس��ت. هیچ 
زبانی را نمی ت��وان یافت که قادر به 
مقوله س��ازی و تفکی��ک عناصر دنیا 
از یکدیگ��ر با توجه به نوع شناس��ی 
آنها نباش��د. آنچ��ه که زبان اع��م از تصوی��ری و کلامی 
شناس��ایی و اس��تفادهؤ عمومی آن را ترویج نموده است، 
ن��وع می نامیم. به عنوان مثال، می��ز کار یا صندلی اداری 
ب��ر نوع می��ز با قابلیت تعمی��م دلالت دارد. ام��ا گفتمان از 
می��ان همهؤ میزهای اداری میز ی��ا صندلی مخصوصی را 
که در دفتر مش��خصی وجود دارد انتخ��اب کرده، مورد 
اس��تفادهؤ خود قرار می ده��د. در اینجا با ن��وع خاصی از 
می��ز یا صندلی مواجه هس��تیم ک��ه گفتم��ان فراخوانده و 
صحنه پ��ردازی ک��رده اس��ت. در واقع، نوع شناس��ی در 
زبان نام دیگر مقوله  س��ازی زبانی اس��ت. نوع شناسی و 

مقوله  س��ازی زبانی از این جهت دارای اهمیت هس��تند که 
در کن��ش گفتمانی از آنها به  عنوان ش��گردهایی که فرایند 
معنا را تغذیه می کنند، استفاده می شود. اینک می توان به 
ارائهؤ انواع مقوله هایی که در زبان شکل گرفته، سپس در 
اختیار گفتمان قرار می گیرند، به ترتیب زیر اشاره کرد: 

1(  مقولهؤ س��ریالی: مقوله هایی که دارای یک یا چند نقطهؤ 
اشتراک هس��تند و به دلیل همین نقطهؤ اشتراک، زبان این 
ان��واع متفاوت را کنار هم ق��رار می دهد و تحت یک عنوان 
یا نام مش��ترک ارائ��ه می نماید. ب��ه عنوان مث��ال، خانه، 
آپارتمان، ویلا، کلبه به دلیل داش��تن نقطهؤ اش��تراک محل 
سکونت، مقولهؤ منزل یا مسکن را که یک فهرست را در بر 

می گیرد تشکیل می دهند. 
2(  مقول��هؤ ش��بکه ای: ب��دون اینکه نقاط اش��تراک به طور 
منطق��ی و مس��اوی بی��ن اعضای مختلف ش��بکه تقس��یم 
ش��وند، این اعض��ا همه با یکدیگ��ر به دلی��ل نوعی رابطه 
)کاری، سیاس��ی، اقتص��ادی، ایدئولوژیک��ی ...( مرتبط 
می گردند. به عنوان مثال، در یک شبکهؤ قاچاق سلاح، کلیهؤ 
اعضای ش��بکه اعم از خریداران س��لاح، توزیع کنندگان، 
واردکنندگان، کارپردازان مالی، واسطه های خریدار و... 
به یکدیگر مرتبط هس��تند، بدون اینکه نقطهؤ اشتراک همهؤ 
آنها که قاچاق سلاح است به طور مساوی بین همهؤ اعضا 
تقس��یم ش��ده باش��د. گاهی ممکن اس��ت که همهؤ اعضای 
ش��بکه دارای همان نقطهؤ اشتراک نباشند. بعضی از افراد 
س��ود بیشتر، بعضی ها دستیابی به سلاح و بعضی دیگر 

ارتقاء قدرت نظامی را دنبال می کنند. 
3(  مقولهؤ نمایه ای )گزینشی(: در این مورد مقوله بر اساس 
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انتخاب کامل ترین نمونه ک��ه بتواند نماینده و معرف همهؤ 
 نمونه های دیگر آن مقوله باش��د، شکل می گیرد. گویا یک 
نمونه جایگزین یا نمایندهؤ همهؤ گونه های یک مقوله است. 
در اینج��ا مقوله مانند ویترینی عم��ل می کند که بهترین و 
کامل تری��ن نمون��ه از یک نوع کالا را انتخ��اب و به نمایش 
گذاشته است. به دیگر سخن همهؤ اعضای یک مقوله قادر 
نیس��تند به طور جداگانه همهؤ خصوصی��ات و ویژگیهای 
آن نمونهؤ گزینش ش��ده را داش��ته باش��ند و هر کدام فقط 
یک یا تع��دادی از ویژگیهای آن را دارا هس��تند. به همین 
دلیل، گونهؤ نمایه ش��ده، گونه ای است که همهؤ ویژگیهای 
دیگر گونه های از نوع خود را به صورت توأمان داراست. 
به عنوان مثال، زمانی که به کس��ی لقب رس��تم دستان یا 

پهلوان را می دهیم با مقوله نمایه ای مواجه ایم.
4(  مقولهؤ بنیادی: گونهؤ انتخاب ش��ده ویژگیهای مشترک 
بس��یار اندک��ی از گونه ه��ای هم ردیف خود را داراس��ت. 
گاهی این نقاط اش��تراک به قدری ضعیف و ناچیز هستند 
که وجوه اشتراک آن گونه با گونه های هم نوع دیگر خود 
را خنثی می کند. به عنوان مثال، وقتی از کسی می پرسیم: 
وس��یله داری و منظورمان این است که او پیاده نیست و 
می توان��د با دوچرخه، موتور یا ماش��ین آمده باش��د، با 
مقول��ه  ای بنیادی س��ر و کار داریم که انواع وس��یلهؤ نقلیه 
را در ب��ر می گی��رد. و همچنی��ن وقت��ی ب��ه همهؤ اب��زار و 
ی��راق عنوان آچ��ار را می دهیم، یعنی اینک��ه از میان همهؤ 
ویژگیهای مش��ترک بین ابزار، بنیادی ترین آن را در نظر 
گرفته ایم که خنثی ترین وجه مشترک را تشکیل می دهد. 

آگاهی و ش��ناخت نس��بت به این مقوله های زبانی س��بب 

می ش��ود تا بتوانی��م در هر کن��ش گفتمانی ای��ن مقوله ها 
را بازس��ازی نموده، بس��ط و توس��عه داده و بر اس��اس 
آنه��ا مقوله های جدیدی را تولید نماییم. همین امر س��بب 
می گردد تا نظامهای ارزش��ی جدیدی در گفتمانها ش��کل 
گیرن��د. اما ای��ن نظامهای ارزش��ی همواره تح��ت کنترل 
فعالیتهای حس��ی � ادراکی ق��رار دارند. همی��ن فعالیتهای 
حس��ی � ادراکی هس��تند که ب��ه مقوله های زبانی س��بک و 
س��یاق خاصی می دهند. به عنوان مثال، مقولهؤ س��ریالی 
یا مقولهؤ ش��بکه ای دو مقوله  ای هس��تند که فعالیت حسی � 
ادراک��ی ما، بر اس��اس نگرش��ی گس��تره ای از مقوله � که 
گونه های بسیاری را در خود جای می دهد  � می سازد. در 
حالی که دو مقولهؤ گزینش��ی و بنیادی، نگرشی فشاره ای 
نس��بت ب��ه مقول��ه دارن��د، یعنی از می��ان هم��هؤ گونه های 

موجود، خود را به یک گونه محدود می کنند.
نکت��ه دیگر آنک��ه در ش��کل گیری ای��ن گونه ها برش��های 
فرهنگ��ی نقش مهم��ی ایفا می کنن��د. در واق��ع، گفتمان با 
اس��تفاده از نگرش فرهنگی از مقوله  های زبانی اس��تفاده 
می کن��د تا به این ترتیب ارزش��های جدی��دی را در درون 
خود ایجاد کند. به عنوان مثال، میر اسدالله در کتاب خوی 
وارونه دیوها با گزین��ش دفترچه )تصویر 3( از میان همهؤ 
گون��ه هایی که می توانند پایگاه ارائهؤ ش��عر او را تش��کیل 
دهند، نظام ارزش��ی جدیدی را ایج��اد می کند که می توان 
آن را به دفترچه � کتاب، کتاب � مدرس��ه، کودک � ش��عر 
یا ش��عر � خاطره تعبیر نمود. طرح وارهؤ زیر نشان دهندهؤ 
فرایند حرکت از مقوله های زبانی به سوی گفتمان است:  
مقوله های زبانی  Ü   فعالیت حسی- ادراکی  Ü   نظام ارزشی   Ü   گفتمان
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پی��ش از این نیز ب��ر این موضوع که 
گفتمان یک کنش است تأکید شد. اما 
منظور از کنش مجموعهؤ عملیاتهایی 
اس��ت که کنش��گران عهده دار انجام 
اذع��ان  بای��د  پ��س  می گردن��د.  آن 
داش��ت که تا عملیات و کنشی شکل 
نگیرد نمی توان از کنش��گر سخن گفت. کنشگر به واسطهؤ 
کنش ش��کل می گی��رد، اما اینکه این کن��ش چگونه تعریف 

می ش��ود، پرسشی اس��ت که باید به 
آن پاس��خ گف��ت. کنش چیزی اس��ت 
ک��ه منجر ب��ه تولید کارکرد نش��انه � 
دوجانب��ه  ارتب��اط  یعن��ی  معنای��ی17 

بی��ن صورت بی��ان و صورت محتوا می ش��ود. در هنگام 
ش��کل گیری کارکرد نش��انه �  معنایی لازم اس��ت که کنش 
گفتمان��ی ب��ا دو دنی��ای بی��رون و درون رابط��ه برق��رار 
کن��د. دنیای بی��رون رابطه ای حس��ی � ادراک��ی با عناصر 
بیرون از خود اس��ت که س��طح برونه ای کارکرد نش��انه � 
معنای��ی را تغذی��ه می کند. به همین ترتی��ب، دنیای درون 
رابطه ای حس��ی � ادراکی با عناصر مربوط به خود اس��ت 
که س��طح درونه ای کارکرد نش��انه � معنایی ب��ه آن تعلق 
دارد. بنابرای��ن کن��ش گفتمانی را می ش��ود به حضوری 
تعبی��ر کرد که مانند پلی ارتباطی بی��ن دو دنیای بیرون و 
درون قرار گرفته اس��ت. به دلیل همین حضور واسطه ای 
اس��ت که کنش گفتمانی به نوع��ی موضع گیری گفتمانی، 
و گفته پردازی به اعلام موضع اطلاق می ش��ود و این امر 
زمانی تحقق می یابد که کنش گفتمانی از حضور بهره مند 
باش��د. به قول ژاک فونتنی »گفته پ��ردازی یعنی چیزی را 
 .)Fontanille, 1998: 92( »به کمک زبان حاضر نم��ودن
کنش گفتمانی تحقق بخش فرایند حاضر سازی است. این 

فرایند را می توان در طرح وارهؤ زیر نشان داد: 
کنش گفتمانی Ü کارکرد نش��انه �  معنایی Ü دنیای برونه ای و 

درونه ای Ü موضع گیر گفتمانی Ü حاضر سازی 
گرم��س و کورتز در تکمیل طرح زبانی یلمس��لف18، طرح 
ص��ورت بی��ان )دال( را برون � نش��انه19 و ط��رح صورت 
محت��وا )مدل��ول( را درون � نش��انه20 
س��وژه  انتزاع��ی  موضع گی��ری  و 
)موضع گیری حضور جسمی تخیلی 
است و نه جس��می واقعی( در ارتباط 
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با این دو نش��انه را جسم � نشانه21 یعنی جسمانه  می نامند 
جس��مانه   .)Greimas et Courtés, 1993: 191, 299(
پایگاهی است که احس��اس و ادراک سوژه بر آن استوار 
است و از آنجاست که مرزهای معنایی جابه جا می شوند.

از آنج��ا که اولی��ن کن��ش گفتمانی کنش حاضرس��ازی 
اس��ت، چنی��ن کنش��ی ب��دون وج��ود جس��مانه ای ک��ه 
نس��بت به این حضور از حساس��یت برخوردار باش��د، 
غیرممک��ن اس��ت. بر این اس��اس، کنش��گر گفتمانی قبل 
از هر چیز جس��مانه ای اس��ت ک��ه می توان او را ش��کل 
اولیه و مبهمی از گفته پرداز دانس��ت. این ش��کل اولیه و 
مبه��م از گفته پرداز همانند مرکز حس��اس ارجاعی عمل 
می کن��د که به هم��هؤ آنچه که در پیرام��ون او قرار دارند 
واکنش نش��ان می دهد. ب��ا توجه به ای��ن مرکزیت دیگر 
نمی توان این ش��کل اولی��ه و مبهم گفته پ��ردازی را فقط 
یک ش��کل دانس��ت، بلکه باید آن را تجربه ای دانست که 
دارای احس��اس و ادراک و عواطف است. پس جسمانه 
حضوری اس��ت که می توان آن را به تجربه ای حس��ی � 
ادراک��ی و عاطف��ی تعبی��ر نم��ود که نس��بت ب��ه عناصر 
پیرام��ون خ��ود ب��ه دو ش��یوهؤ فش��اره ای و گس��تره ای 
یعنی تنش��ی واکنش نش��ان می دهد. ای��ن واکنش همان 
چیزی اس��ت ک��ه آن را موضع گیری نامیدی��م. اگر این 
موضع گی��ری ب��ه ش��کل فش��اره ای ب��روز نمای��د، در 

رابط��ه ای انقباض��ی ب��ا چیزها قرار 
می گیری��م و گوی��ی آنه��ا را نش��انه  
می گیری��م. اما اگر این موضع گیری 
به ش��یوهؤ گس��تره ای ب��روز نماید، 

در رابط��ه ای انبس��اطی ب��ا چیزها ق��رار می گیریم و در 
ای��ن حالت آنه��ا را دریاف��ت می کنی��م. به همی��ن دلیل، 
موضع گیری فش��اره ای از نوع عاطف��ی و موضع گیری 
گس��تره ای  از نوع ش��ناختی اس��ت )کریمی مقدم 1387 
:229(. در کاریکاتوری که صحنه ای از شهرنش��ینی را 
به تصویر می کش��د، با موضع گیری فش��اره ای و ایجاد 
جریانی انقباضی چیزها به گونه ای در ارتباط با یکدیگر 
و نزدی��ک ب��ه هم قرار می گی��رد که گویی ماه را نش��انه 
رفته ایم و با این نش��انه روی توانسته ایم او را به آغوش 
بکشیم )تصویر4(. این نش��انه روی رابطه ای عاطفی را 
ثبت می کند که ش��اید بدون حضور جس��مانه ای کم رنگ 
و ی��ا خنثی می ش��د. در واقع، در رابط��ه ای انقباضی و 
به واس��طهؤ حضور جس��مانه ای )رخت آویز که نمایه ای 
از حضور انس��انی اس��ت(، دو برون � نشانهؤ ماه و برج 
آن قدر به یکدیگر نزدیک ش��ده اند که س��بب خلق درون � 
نش��انه ای تحت عنوانهایی مانند: م��اه من، تو مال منی، 
به هم رس��یدیم، فاصله برداشته شد و ... می گردد. در 
اینجا، جریان تنش��ی و انقباضی برج نش��ینی، و جریان 
خشک تمدن شهری را به رابطه ای عاطفی تبدیل می کند 
تا فرهنگ با طبیعت گره خورده و هم س��از با آن ش��ود. 
ش��اید همین رابطهؤ عاطفی است که مسکنی برای کاهش 

درد شهر نشینی را به همراه می آورد.   
دومین کن��ش گفتمانی کنش اتصالی/

انفصال��ی22 اس��ت. ب��ا تکی��ه ب��ر این 
کن��ش می توانیم اولی��ن موضع گیری 
گفتمانی را پش��ت س��ر گذاش��ته و به 

21. proprioceptivité
22. Enonciation embrayée/énonciation  

débrayée

67
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س��وی موضع گیریهای بعدی هدایت 
ش��ویم. با کنش انفصالی، گفتمان از 
پرسپکتیوهای جدیدی بهره مند  و با 
زمانها، مکانها و کنش��گران جدیدی 

مرتبط می گردد. 
کن��ش  انفصال��ی تکثرگ��را و چند بُعدی اس��ت. به همین 
دلی��ل آن را کن��ش ب��از و نامح��دود می نامن��د. اما در 
مقابل، کنش گفتمانی اتصالی راه را بر پرس��پکتیو های 
جدی��د می بندد. ای��ن نوع کنش بازگش��ت ب��ه وضعیت 
اولی��ه یعنی بازگش��ت ب��ه اولین موضع گی��ری گفتمانی 
اس��ت. اما از آنجایی که چنین بازگشتی به دلیل فاصله 
گرفت��ن از آن احساس��ات ابتدای��ی و اولی��ه غیرممک��ن 
اس��ت، فقط می توان شاهد شبه نمایه ای از آن بود. این 
وج��ه ش��به نمایه ای تحت کنت��رل عوامل مؤلف��ه ای مثل 
اینجا، اکنون، م��ن، تو قرار دارد. به همین دلیل، کنش 
گفتمانی اتصالی کاملاً چس��بیده به مرکز تولید گفتمان 
)گفته پ��رداز( عمل می کند. در ای��ن حالت، موضع گیری 
عم��ل  پرس��پکتیو  ب��دون  و  مح��دود  بس��ته،  اتصال��ی 
می کن��د. در نظامه��ای دی��داری می ت��وان اتوپرت��ره یا 
حت��ی پرتره )چهره پردازی( را به دلیل چس��بیده بودن 
آن ب��ه مرک��ز تولی��د گفتم��ان و محدودی��ت قابی کنش 
گفتمان��ی اتصالی نامید. تابلوی برونتس��ینو23 )تصویر 
5( نمون��ه ای از گفتمان اتصالی اس��ت ک��ه کاملاً متصل 
ب��ه مرکز گفتهؤ پ��ردازی عمل نم��وده، راه را بر هر نوع 

تخیل می بندد.  
ام��ا در تابلوی دلاکروا24 )تصویر 6( به دلیل ایجاد فاصله 
با مرک��ز تولید گفتمان��ی )برگرداندن 
س��ر و نگاه به س��مت راست، داشتن 
طرحی در پش��ت س��ر، مح��و نمودن 
ی��ک دس��ت و ...( ب��ا کن��ش گفتمانی 

23. Agnolo Bronzino
24. Eugène Delacroix

4 
یر

صو
ت
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انفصال��ی مواجه ایم. این کنش راه را بر تخیل باز و امکان 
گری��ز از مرکز گفته پردازی را ایجاد می کند و همین گریز 
است که سبب تحقق گفتمانی رها از خود یا از حصارهای 

بستهؤ خود می شود. 
این��ک با توجه به مبانی ذکر ش��ده در ب��اب تحلیل گفتمان 
می توان به دسته بندی همهؤ ویژ گیهایی که سبب می شوند 
ت��ا ما نظام نش��انه ای را گفتمانی تلقی کنی��م، پرداخت. بر 

این اساس نظام گفتمانی: 
- ب��ه مجموعه  ه��ای ب��زرگ معن��ادار اط��لاق می ش��ود. 
نشانه های زبانی بریده شده، منقطع و جدا افتاده از بافت 

و موقعیت، فاقد ارزش گفتمانی هستند؛ 
- دارای کارکرد فرایندی اس��ت؛ یعنی رابطه ای هم نشینی 
بیش ت��ر  حرک��ت  ای��ن  و  دارد  پیش رون��ده  حرکت��ی  و 

کمال گراست؛ 
-   ملتقای زبان، انس��ان و دنیاس��ت. زبان طبیعی، دنیای 
طبیعی و انس��ان با یکدیگر گره خورده و فرایند نشانه ای 

را رقم می زنند؛ 
- شرایط عبور از جبر نحوی به معناهای گسترده و باز را 
فراهم می سازد و همین امر سبب می شود تا ساختارهای 
اولیهؤ ذخیره شده در حافظهؤ زبانی به ساختارهای تحول 

یافته، منحصر به فرد و ویژه تغییر یابد؛
5 

یر
صو

 6ت
یر

صو
ت
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-  نظام اجتماعی زبان را به سوی کنشی فردی هدایت می کند؛ 
- دارای کارکردی انتزاعی و ذهنی است؛

- س��اختارهای دو قطبی را به س��اختارهای متکثر و پویا 
تبدیل می کند؛

- با گسترش دامنهؤ ارتباطات درون زبانی، دارای  کارکرد 
بافتی، موقعیتی و چارچوب زمانی � مکانی است؛

- تعامل��ی اس��ت و بر اس��اس کنش و واکن��ش متقابل بین 
گفته پرداز، کنش گران و مخاطب عمل می کند؛ 

- دارای دامنهؤ وسیعی است که سبب می گردد تا فرازبانی، 
فرانشانه ای، فراموقعیتی و فرابافتی نیز عمل کند؛ 

- برای نشانه، سطوح )برونه ای، درونه ای و جسمانه ای( 
و ابع��اد مختل��ف و متفاوتی )روایی، کنش��ی، ش��ناختی، 

پدیداری، عاطفی، تنشی  و...( قائل است؛ 
- از موضع گیری، جهت مداری و هدف مندی یا روی آورد 

بهره مند است؛ 
-  کنشی مشتق است. یعنی کنش گفتمانی به واسطهؤ نقش 
فعال نظامهای ق��راردادی خاص هر جامعه همواره جهت 

یافته است؛ 
-  بیناکنش��ی اس��ت. یعنی اینکه کنش��ی را به کنشی دیگر 
منتقل نموده، س��بب تأثیر پذیری یا تأثیر گذاری آن گشته 
و در نهایت با تحول آن کنشی جدید را به وجود می آورد؛
- تولی��د کنندهؤ نظام ارزش��ی اس��ت که بر اس��اس بافت و 

موقعیت به گونه ای سیال تحول می یابد؛
- دارای ویژگی اتصالی و انفصالی است؛

- همواره دارای کارکردی تنشی است؛
- س��بب تولی��د زاویه های دی��د گوناگ��ون و چرخش آنها 

بی��ن کنش گران و گفته پرداز می ش��ود تا جای��ی که همین 
چرخ��ش زاویهؤ دی��د می تواند موجب تغییر پرس��پکتیو و 

جابه جایی آن شوند؛
- س��بب تعامل دو نظام جانش��ینی و هم نشینی می گردد؛ 
به گونه ای که این دو نظام بتوانند در کنار یکدیگر موجب 

بسط و توسعهؤ معنا شوند؛ 
- م��ی توان��د فضای��ی را خلق کند ک��ه همهؤ اش��کال بیانی 
بتوانن��د در آن حض��ور یافت��ه، در رقاب��ت بایکدیگر و با 

اثبات برتری خود از دیگر رقبا سبقت بگیرند؛  
- ب��ه دلیل همین فضای رقابتی، چرخش زاویهؤ دید، تغییر 
پرسپکتیو و مشتق بودن از نظامهای اجتماعی خاص هر 
جامعه، تحقق گفتمان تحت تأثیر ویژگیهای فرهنگی قرار 

دارد.
این��ک با توجه به هم��هؤ این ویژگیها ش��اید بتوان گفتمان 
را از دی��دگاه نش��انه � معناش��ناختی ای��ن گون��ه تعریف 
نم��ود: گفتم��ان عملی��ات گفته پردازی اس��ت که ن��ه تنها 
به واس��طهؤ آن، ش��کلهای عظیم معناس��از خلق ش��ده یا 
فرص��ت بازتولی��د و بازپ��روری می یابن��د، بلک��ه حجم 
عظیم��ی از تولی��دات زبانی، متنی و نش��انه ای انباش��ته 
و مت��ورم در حافظ��هؤ جمع��ی )که ب��ه ق��ول ژاک فونتنی 
می ت��وان آن را »نوع��ی حافظ��هؤ در انتظ��ار ک��ه توس��ط 
 گفتمانه��ای قبل��ی و اصل بینامتنیت تغذیه ش��ده اس��ت« 
)Fontanille, 2008: 79(، نیز نامید(  فرا خوانده ش��ده، 
زنده گش��ته و در رقابت ب��ا یکدیگر ق��رار می گیرند تا با 
ایجاد پرس��پکتیوی جدید منجر به تولید، بسط و توسعهؤ 

معناهایی نو، بدیع و غیرمنتظره  ش��وند.   
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با توج��ه به هم��هؤ ویژگیه��ای کنش 
گفتمان��ی ک��ه در این جس��تار به آن 
پرداختی��م،  پرس��پکتیو جدی��دی به 
روی مطالعات معنا گشوده می شود 
که بر اس��اس آن دیگ��ر نمی توان با 
نش��انه ها به عنوان گونه های  منف��ک، واحدهای کمینه ای 
ج��دا افت��اده و عناصر منقطع و در تقابل ب��ا عناصر دیگر 
برخ��ورد نم��ود. بلکه بای��د اعتراف ک��رد ک��ه در دیدگاه  
گفتمان��ی، معنا با تکیه ب��ر مواد خامی ک��ه معنی نامیدیم 
جریانی زنده و همواره در حال ش��کل گیری است. چنین 
دیدگاه��ی دو ویژگی بس��یار مه��م دارد: اول اینکه کنش 
گفتمانی را تابع نظامی فرایندی )پروس��ه ای( می داند. در 
چنی��ن نظامی عواملی مانند کنش، کنش��گران، تعامل بین 
آنه��ا، رابطهؤ بی��ن درون��ه و برونه، باف��ت و موقعیتی که 
در آن کنش ش��کل و تحول می یاب��د، نیروهای بازدارنده 
و معی��ن، روی  آورد، فعالی��ت حس��ی � ادراک��ی، حضور 
جس��مانه ای و ج��ز آنه��ا همه و همه دس��ت به دس��ت هم 
داده، س��بب تحق��ق جریان نش��انه � معنایی می ش��وند؛ و 
دوم اینکه چنین کنش��ی س��بب تولید مجموعه های بزرگ 
معنایی می شود که همواره از موضعی گفتمانی که دارای 
ویژگیه��ای وجودش��ناختی، پدی��داری، فرهنگی، عاطفی 
و سیال اس��ت، بهره مند می باش��د. در واقع، نشانه  ها بر 
اس��اس رابطه آنها ب��ا کل مجموعهؤ نش��انه ای، و پیوندی 
که در باف��ت گفتمانی بی��ن آنها ایجاد می گ��ردد، معنادار 
می ش��وند. بر این اس��اس دیگر نمی توان تولید معنا را به 
رابطهؤ بین واحدهای نشانه  ای از نوع تقابلی محدود کرد. 

نتیجه
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74

بینامتنیت و بیناگفتمان بازتاب نظریه ها و رویکردهای مطالعاتی خاصی هستند که در دهه های 
اخیر شکل گرفته و مورد استفادهؤ بسیاری از محققان در عرصهؤ مطالعات ادبی و هنری و 
دیگر حوزه های علوم انسانی قرار گرفته اند. امروزه هر یك از این نظریه ها و رویکردها دارای 
تاریخچه و دسته بندیهای مخصوص به خود هستند و از آنها در مطالعات گوناگون بهره برده 
می شود. با وجود آنکه این دو مقوله به ویژه بینامتنیت موضوع آثار بسیاری بوده اند، اما تحقیقات بایسته ای به ویژه در 

ایران درخصوص مقایسه این دو و نوع ارتباط آنها انجام نگرفته است.
مقالهؤ حاضر به بررسی چگونگی رابطه میان تحلیل بینامتنی و تحلیل بیناگفتمانی، عناصر مشترك و متفاوت میان آنها 
»متن« و  تفاوتها همچون  به  »بینا« و سپس  و  »تحلیل«  نکات مشترکی همچون   به  این منظور نخست  برای  می پردازد. 
»گفتمان« خواهیم پرداخت. در نوشتار حاضر همچنین نقش بینامتنیت در شکل گیری بیناگفتمانی نیز بررسی شده است. 

در پایان هم مطالب نظری ارائه شده با مثالهایی هنری مورد بررسی کاربردی قرار گرفته اند. 

واژگان کلیدی:
بینا گفتمان، بینامتنیت، تحلیل، متن، هنر.
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تحلیله��ای بینامتن��ی و بیناگفتمانی 
از تحلیلهای��ی هس��تند ک��ه امروزه 
ش��دت  ب��ا  دانش��گاهی  مراک��ز  در 
ق��رار  اس��تفاده  م��ورد  ضع��ف  و 
می گیرن��د و پایان نامه ها و تألیفات 
بس��یاری با رویکردهای بینامتن��ی و بیناگفتمانی انجام 
می پذیرند. پیش از مقایس��هؤ این دو مناسب است هر یك 
به تنهایی مورد بررس��ی و تجزی��ه و تحلیل قرار گیرند 
ام��ا از آنجاییکه این مهم در مق��الات و کتابهای دیگری 
م��ورد توجه ق��رار گرفته یا باید بگی��رد در این مختصر 

فق��ط ب��ه مطالعهؤ مقایس��ه ای این دو 
بسنده می ش��ود. مقایسهؤ این دو نه 
فقط نوع ارتباط آنها را مش��خص و 

75

معی��ن می کن��د بلکه در ش��ناخت بهت��ر و عمیق تر هر یك 
از ای��ن دو گون��ه تحلیل نی��ز کمك ش��ایانی خواهد کرد. 
البته این بررس��ی می توانست با مفاهیم دیگری همچون 
گفتگومن��دی1 یا گفته پ��ردازی2 نیز همراه ش��ود. با این 
حال ب��ه نظر ما رابط��هؤ میان تحلی��ل بینامتن��ی و تحلیل 
ب��رای چنی��ن  بیناگفتمان��ی دارای ویژگیه��ای خاص��ی 
پژوه��ش مقایس��ه ای اس��ت. ش��اید این پرس��ش مطرح 
ش��ود که آیا بررس��ی مقایس��ه ای میان تحلیل بینامتنی 
و تحلی��ل بیناگفتمانی مورد توجه محققان بوده اس��ت؟ 
ب��ه بیان دیگر، پیش��ینهؤ ای��ن تحقیق چگونه اس��ت و چه 
پژوهش��هایی در این رابطه انجام ش��ده است؟ در پاسخ 
ب��ه ای��ن پرسش��ها می ت��وان گفت ک��ه متأس��فانه میزان 
پژوهشها در این خصوص حتی در کشورهای اروپایی 
زی��اد نیس��ت و در کش��ور ما نی��ز تقریباً هی��چ پژوهش 
ج��دی در ای��ن خصوص ص��ورت نگرفته اس��ت. با این 
ح��ال می توان اندك پژوهش��هایی را شناس��ایی و مورد 
اس��تفاده ق��رار داد. برخی از آث��ار برجس��تهؤ بینامتنیت 
اش��اراتی ه��ر چند کوتاه ب��ه بیناگفتمان داش��ته اند و بر 
عکس برخی از آثار گفتمانی و بیناگفتمانی نیز اشاراتی 
به بینامتنیت کرده اند که مهم ترین منابع نوش��تار حاضر 

تلقی می شوند. 
در بررس��ی چگونگی رابطهؤ میان تحلیل بینامتنی و تحلیل 
بیناگفتمانی این پرسش��ها مطرح اس��ت: چه نوع ارتباطی 
میان این دو وج��ود دارد؟ چه وجوه 
مش��ترکی این دو را به یکدیگر نزدیك 
و ش��بیه می کنند؟ چه ویژگیهایی این 

مقدمه
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دو را از یکدیگ��ر متمایز و متف��اوت می کنند؟ آیا در مقابل 
هم قرار می گیرند یا دو مرحلهؤ یك فرایند واحد از دو دوره 
تلقی می ش��وند؟ اینها برخی از پرسش��هایی است که این 
نوش��تار می کوشد به آنها پاسخ دهد. در ادامه نخست به 
وجوه اشتراك میان این دو نوع تحلیل پرداخته می شود و 
سپس به ویژگیهای متمایز کنندهؤ آنها اشاره خواهد شد. 
قسمت پایانی نیز به جمع بندی این دو رویکرد اختصاص 

پیدا خواهد کرد.
تحلیل از عناصر مورد اس��تفاده در 
ه��ر دو ترکیب »تحلی��ل بینامتنی« و 
»تحلیل بیناگفتمانی« است و به عنوان 
یك عنصر مشترك برای این نوشتار 
اهمی��ت دارد. در واق��ع، »تحلیل« از 
واژه هایی اس��ت که برای مطالعهؤ خاص��ی از پدیده مورد 
اس��تفاده قرار می گیرد. به طور مس��لم ق��رار گرفتن واژهؤ 
»تحلی��ل« در کنار بینامتنیت و به ویژه بیناگفتمانی به طور 
تصادف��ی نیس��ت و ترکیب��ی که س��اخته می ش��ود دارای 
ویژگی خاصی اس��ت. ب��ه عبارت دیگر، همنش��ینی واژهؤ 
تحلی��ل با واژه های��ی مانند بینامتنی��ت و بیناگفتمانی خود 
موج��ب معناپردازی خاص��ی می گردد. برای روش��ن تر 
شدن معنا و مفهوم تحلیل مناسب است آن را با نقد که آن 
هم نوعی خاص از مطالعه است مورد بررسی قرار داد. 

گرمس و کورتز توضیح بس��یار مختصری در خصوص 
تحلی��ل ارائ��ه می دهن��د و با اش��اره 
ب��ه معناه��ای گوناگ��ون آن، تأکی��د 
نشانه شناس��ی  در  تحلی��ل  می کنن��د 

به وی��ژه نزد یلمس��لف3 و پس از آن ،بیش��تر به مجموعه 
فراینده��ای به کارگرفته ش��ده در توصی��ف یك موضوع 
ک��ه  موضوع��ی  می ش��ود،  اط��لاق  نشانه معناشناس��ی 
به عن��وان ی��ك کل معناپ��ردازی ش��ده، تلق��ی می ش��ود و 
برق��راری روابط میان عناصر ای��ن موضوع با یکدیگر از 
یك س��و و با کل از س��وی دیگ��ر را تبیی��ن می نماید و این 
 فراین��د تا کوچك ترین واح��د غیرقابل تجزیه پیش می رود 

.)Greimas&Courtes, 1993: 14(
تحلی��ل همچنین یك فرایند اس��ت چنان که ژولای در کتاب 
درآم��دی ب��ر تحلیل تصویر می نویس��د: »تحلی��ل همواره 
یك فعالیت اس��ت، فعالیتی که زمان می طلب��د و نمی تواند 
به ط��ور دفعی انج��ام پذی��رد« )Joly, 2005:39(. فرایندی 
بودن تحلیل در معناپردازی موضوع مورد بحث تأثیرات 

تعیین کننده ای می گذارد. 
با این حال تحلیل به عنوان روش��ی خ��اص برای مطالعه 
همانند بیش��تر واژه ها، چندمعنایی است که کار محققان 
را دشوار می سازد. زیرا از یك سو تحلیل جزو نخستین 
اصطلاحاتی اس��ت ک��ه ب��رای مطالعه عناصر ی��ك اثر و 
روابط درون اثری مورد اس��تفاده قرار می گرفته اس��ت 
و در این راس��تا معنایی نزدیك به نقد می یابد و از سوی 
دیگر تحلیل واژه ای اس��ت که در دوره ه��ای بعد به ویژه 
پساساختارگرایی بیش��تر برای مطالعه یك متن با برون 
آن مورد اس��تفاده قرار می گیرد. بر همین اساس معانی 
گوناگ��ون تحلی��ل گاهی ب��ه صورت 
معناه��ای متض��اد و حت��ی در مقابل 
ه��م نی��ز ق��رار می گیرن��د. ای��ن امر 
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باع��ث می ش��ود که گاهی تحلی��ل را به دو گون��ه »تحلیل 
درون متن��ی« و »تحلی��ل برون متن��ی« تقس��یم می کنن��د. 
تحلیل��ی که در ترکیبات با بینامتن��ی و بیناگفتمانی مورد 
اس��تفاده ق��رار می گی��رد دارای وج��ه مش��ترکی اس��ت 
که آن هم بررس��ی و مطالعهؤ مقایس��ه ای اس��ت. حال یا 
ای��ن بررس��ی تطبیق��ی، درون گفتمانی خواه��د بود و یا 

برون گفتمانی. 
از دیگ��ر عناصر مش��ترك میان تحلی��ل بینامتنی و تحلیل 
بیناگفتمانی ، پیش��وند »بینا« اس��ت. پیشوند »بینا« یکی از 
رایج ترین پیش��وندها در دهه های اخیر محسوب می شود 
ک��ه خ��ود بیانگ��ر تح��ول در فض��ای فک��ری و تحقیقاتی 
دانش��گاهها و جوامع گوناگون اس��ت. واژه ه��ای زیادی 
با پیش��وند »بینا« ساخته شده اس��ت که پرداختن به همهؤ 
آنه��ا نی��از به مبحث��ی مس��تقل دارد، واژه های��ی همچون 
بینارش��ته ای و بینافرهنگی نمونه هایی از آنها محس��وب 

می شوند.
می��ان هم��هؤ بیناه��ا اش��تراکاتی وج��ود دارد. ای��ن بیناها 
بیانگ��ر نوع��ی نگرش و بین��ش خاصی هس��تند که دارای 
ویژگیه��ای مرتبط می باش��ند. یک��ی از ای��ن ویژگیها این 
اس��ت که بینا ها موجب بره��م خوردن تقابله��ای دوتایی 
می شوند. این اندیشه دوتایی که اغلب در غرب به اندیشهؤ 
مانوی گ��ری مش��هور اس��ت می کوش��د تا با تقس��یمهای 
دوتای��ی به اندیش��دن و تحلیل بپ��ردازد. البته در کنار آن 

و ب��ر اس��اس س��ه گانه های آریای��ی 
و س��پس مس��یحی می ت��وان ش��اهد 
گونه های دیگر تقس��یم بندی نیز بود. 

ب��ا این حال بینا موجب شکس��تن تقابل دوتایی می ش��ود 
ک��ه همواره مورد توجه غرب قرار داش��ته اس��ت. برخی 
از فیلس��وفان پساساختارگرا همچون دریدا تلاش زیادی 
برای تش��ریح و انکار چنین نظام دوگانه ای کردند. شاید 
یکی از بسترهایی که دریدا4 و پیروانش امکان بحث و نفی 
این دوگانه ها را ممکن س��اخت همین رایج شدن اندیشه و 
به دنب��ال آن پیش��وند »بینا« بوده اس��ت. در همین رابطه، 
کارک��رد دیگ��ر »بینا« ک��ه کارکردی ایجابی اس��ت، پیوند 
دادن عناصر گسسته است. به عبارت دیگر، »بینا« علاوه 
ب��ر اینکه ب��ه نفی دوگانه ها می پ��ردازد آنه��ا را با یکدیگر 
آش��تی نیز می دهد. این پیش��وند موجب ارتب��اط و پیوند 
دو واحدی می شود که پیش تر از یکدیگر جدا بوده اند. به 
ط��ور مثال هنگامی که گفته می ش��ود روابط بینافرهنگی، 
این گفته در مقابل روابط غیربینافرهنگی یا روابط صرفاً 
درون فرهنگی با حفظ فاصله ه��ا قرار می گیرد. بنابراین، 
کارب��رد بینا برای رهایی از تقابلهای��ی همچون دوگانه ها 
و برای ایجاد پیوس��تگی و ارتباط اس��ت. به همین روی، 
اگر بینامتنیت و بیناگفتمانی از این پیشوند بهره می جوید 
برای هدف مش��ترکی اس��ت که همانا ایج��اد ارتباط میان 

واحدهای مرتبط با آنهاست. 
ب��ا افزوده ش��دن بینا ب��ه متنی��ت، متن دیگر ب��ه صورت 
منف��رد و مج��زا مورد بررس��ی ق��رار نمی گی��رد بلکه در 
پرت��و ارتباط با متنهای دیگر به آن توجه می ش��ود. زیرا 
در نظری��ه بینامتنیت بر خلاف نظریه 
متنیت معنا در خلال روابط بینامتنی 
تولید می شود. در مورد بیناگفتمانی 
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نی��ز می توان گفت که با وجود پیش��وند بینا، معناس��ازی 
گفتمان��ی نی��ز در فراین��د تعامل��ی می��ان گفتمانها حاصل 
می ش��ود. موضوع معناس��ازی بینامتن��ی و بیناگفتمانی 
خ��ود موضوعی مهم و پیچیده اس��ت ک��ه در ادامه به آن 

پرداخته خواهد شد.  
پی��ش از ب��ه پایان ب��ردن بحث لازم اس��ت توضی��ح داده 
ش��ود که فقط »بیناها« در مقابل دو گانگی و تك گانگی یاد 
ش��ده قرار نمی گیرن��د بلکه پیش��وندها و ترکیبات دیگری 
نی��ز در ط��ی ای��ن دهه ها بیانگ��ر چنی��ن تقابل��ی بوده اند. 
مجموعهؤ عبارتهایی که از پیش��وند »ترا« و »چند« ساخته 
ش��ده اند همچون ترامتن��ی، ترافرهنگی، چندرس��انه ای، 
چندفرهنگ��ی، چندملیتی و... همگ��ی از یك فضای فکری 

و فرهنگی تغذیه می کنند. 
در بررس��ی تفاوته��ای بینامتنیت و 
بیناگفتمان��ی، ت��ا ح��د زی��ادی بحث 
درب��ارهؤ متن و گفتم��ان خواهد بود. 
زی��را در می��ان دو عب��ارت »تحلی��ل 
بینامتنی« و »تحلیل بیناگفتمانی« این 
واژگان متنی و گفتمانی اس��ت که با 
یکدیگر متفاوت اند و دیگر عناصر یکی هس��تند. بنابراین 
مهم ترین عنصر متمایزکننده میان این دو نوع تحلیل متن 
و گفتم��ان اس��ت و بخش مهم این نوش��تار نیز به تعریف 
و س��پس تأکید بر تفاوته��ای آنها بنا می ش��ود. البته این 

چندمعنای��ی  واژه ه��ای  از  واژه  دو 
می باش��ند ک��ه بررس��ی آنه��ا در هر 
مانن��د  پژوهش��ی  به وی��ژه  تحقیق��ی 

نوشتار حاضر بسیار دشوار خواهد بود. 
متن: متن در گذش��ته گاهی به نوشتار اطلاق می شد و در 
همین خصوص متن به معنای نس��خه به ویژه نسخه های 
اصلی و دست نوشت در نظر گرفته می شد. متن همچنین 
ب��ه معنای کالبد یا رس��انهؤ اثر مورد توج��ه قرار گرفت و 
س��پس به بخ��ش اصلی ی��ك اثر نیز اطلاق ش��ده اس��ت. 
معنایی ک��ه بارت5 برای متن قائل اس��ت تحول زیادی در 
برداش��ت از این واژه ایجاد کرده اس��ت. از دیدگاه بارت 
متن در مقاب��ل اثر قرار می گیرد. مت��ن برعکس برخی از 
معناهای گذش��ته محتوای غیرکالبدی اثر اس��ت. این متن 
نس��بت به کالبد و نس��بت به مؤلف دارای هویتی مس��تقل 
اس��ت. همین برداش��ت معنا از متن بود ک��ه محور اصلی 
پژوهش��های س��اختارگرایانه ق��رار گرف��ت. مت��ن دارای 
ابعاد گس��ترده ای ش��د و هر پیکرهؤ  مطالعات��ی به ویژه در 
علوم انس��انی متن تلقی شد. بر اس��اس این باور، جامعه 
و اجتماع نیز متن محس��وب می شوند. کریستوا6 و بارت 
نگرش نوینی را نس��بت به متن ارائه نمودند که بر پایهؤ  آن 
هر متنی دارای روابط میان متنی اس��ت و بر اساس همین 
نوع روابط امکان تولید پیدا می کند. بنابراین متن همواره 
دارای ردپایی از متنهای دیگر می باش��د و همواره در یك 

روابط میان متنی است که متن نوین خلق می شود. 
بینامتنی�ت: بینامتنی��ت به عنوان یک��ی از دو عنصر مهم 
این نوش��تار، موضوعی بس��یار گس��ترده می باش��د که 
خوش��بختانه آث��اری در ای��ن زمین��ه 
تألی��ف ش��ده اس��ت. همانطوری ک��ه 
ب��ا  مت��ن  ش��د  اش��اره  پیش��تر  ک��ه 

78
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79

س��اختارگرایی معنا و مفهوم نوینی پیدا کرد. در این معنا 
و مفه��وم نوین متن دارای اس��تقلال بس��یاری نس��بت به 
بافت و به ویژه مؤلف شد. اما همین استقلال کامل مسائل 
و مش��کلات بس��یاری را به وج��ود آورد و در مقاب��ل آن 
تردیدها و پرسش��هایی مطرح گردید. یکی از پاس��خهای 
جدی ارائه شده و طرحهای ارائه شده برای رفع مشکلات 
یاد شده ،بینامتنیت بود. بینامتنیت با زمینه هایی همچون 
گفتگومن��دی باختین��ی7، توس��ط کریس��توا مطرح ش��د و 
توس��ط برخی همچون بارت و س��ولر8 گس��ترش یافت. 
نظری��ه بینامتنیت بر این باور اس��ت که ه��ر متنی بر پایهؤ 
متنهای پیش��ین خود ش��کل می گیرد. هیچ متنی نیست که  
کاملاً مس��تقل تولید ی��ا حتی دریافت گ��ردد. بنابراین در 
تولید و دریافت یك متن همواره پیش متنها نقش اساس��ی 
ایف��اء می کنند. به بیان دیگر، ب��دون روابط بینامتنی هیچ 
متنی خلق نمی ش��ود. البته نسبت به منابع و مراجع متنها 
ن��زد نظریه پ��ردازان بینامتن��ی دو نظری��هؤ اصل��ی وجود 
دارد: نخس��ت کس��انی که یك متن را متش��کل از متنهای 
دیگر می دانند و جس��ت وجوی منابع آنها را بی فایده تلقی 
می کنند؛ دوم آنهایی که مصمم هس��تند تا ردپا و عناصر 

متنهای دیگر را در متن نوین بیابند. 
نظریه پ��ردازان بینامتن��ی را می ت��وان از دی��دگاه دیگر به 

نی��ز  دریافت��ی  و  تولی��دی 
تقسیم کرد. یعنی آنهایی که 
بر محور تولید متن متمرکز 
ش��ده اند و آنهای��ی که تأکید 
بر چگونگ��ی نقش بینامتنیت 

بر دریافت و خوانش متنی دارند. بینامتنیت نزد نخستین 
نسل به ویژه کریس��توا صرفاً نظری است اما در نسلهای 
پس��ین به طور مثال نزد لوران ژنی9 و میکائیل ریفاتر10 تا 
عرصه های کاربردی گس��ترش می یابد. به عبارت دیگر، 

بینامتنیت هم یك نظریه و هم یك نقد تلقی می شود. 
گفتم�ان: گفتم��ان دارای معان��ی گوناگ��ون و حتی گاه از 
جنبه هایی متضاد همدیگر اس��ت که تعریف واحدی از آن 
بس��یار دشوار است. گفتمان در یك فرایند تاریخی معانی 
خود را دگرگون کرده اس��ت. زمانی دارای معنای بلاغی 
بود و زمانی نیز به بررس��ی و مطالعه فراجمله ای یك متن 
اش��اره می کرد. اما گفتمان در دورهؤ پساس��اختارگرایی 
در  مختلف��ی  مکات��ب  و  ش��د  متفاوت��ی  معن��ای  دارای 
حوزه هایی همچون فلسفه، جامعه شناسی، زبان شناسی 
و نشانه شناس��ی به تعاریف گوناگون��ی از آن پرداختند. 
گاهی گفتمان را بر اساس موضوع آن به گفتمان سیاسی 
یا اجتماعی، گاهی بر اس��اس روش و رویکرد به گفتمان 
علم��ی یا فلس��فی و گاه��ی نیز بر پای��هؤ گفته پ��رداز آن به 
گفتمان جوانان یا اقلیتها دسته بندی و مورد بررسی قرار 
دادند. اما آنچه که در این میان مش��ترك است گذر از متن 
و توجه به فرامتن در گفتمان اس��ت. فرانس��وا راس��تیر11 
گفتم��ان را جمع گفته و موقعیت ارتباطاتی یا گفته پردازی 
دانسته است. و در مقاله ای 
با عن��وان »گفتم��ان و متن« 
مط��رح  را  زی��ر  فرم��ول 
موقعی��ت   + گفت��ه  می کن��د: 
ام��ا  گفتم��ان.  ارتباطات��ی: 
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و یگانه ای نیس��ت، و تعاریف مختلفی از آن ش��ده است. 
منگن��و15 از محققان برجس��ته و زبان ش��ناس فرانس��وی 
در تعری��ف بیناگفتمان می نویس��د: »مجموع��هؤ واحدهای 
گفتمانی )خواه گفتمانهای پیش��ین همی��ن گونه یا گفتمان 
معاص��ر از گونه ای دیگ��ر و...( که ی��ك گفتمان خاص با 
 آنه��ا به صورت صریح یا ضمنی ارتباط برقرار می کند«. 
)Fontanille, 1998: 2( ب��رس نی��ز در تعریف بیناگفتمان 
می نویس��د: »مجموع��ه صورت پردازیهای��ی ک��ه گفته به 
صورت صری��ح یا غیرصری��ح، آگاهانه ی��ا ناآگاهانه به 
آنه��ا ارج��اع می دهد، بر آن مس��لط اس��ت و از طریق آن 
معنا ش��کل می گی��رد« )Ibid(. بنابرای��ن بیناگفتمان یعنی 
مجموعه گفتمانهایی که یا بر اساس محور درزمانی یا بر 

اساس محور هم زمانی با یکدیگر پیوند خورده اند.
در سطور بالا به بینامتنیت و بیناگفتمان به صورت جداگانه 
پرداخته شد در اینجا کوشش می شود به تعامل این دو توجه 
شود. البته وجود رابطه و تعامل میان بینامتنیت و بیناگفتمان 
موضوع جدید و ادعای این نوش��ته نیس��ت و خوشبختانه 
بس��یاری از آثار مهم دربارهؤ بینامتنیت یا بیناگفتمان به این 
موضوع اش��اره کرده اند. همچنین ارجاع میان بینامتنیت و 
تحلیل گفتمانی ارجاعی دو سویه است. زیرا همان طوری که 
برخی از محققان بینامتنیت به تحلیل گفتمانی و بیناگفتمانی 
پرداخته ان��د ب��ه همان ش��کل 
نیز بعضی از محققان تحلیل 
گفتمان��ی در مباح��ث خود از 
بینامتنی��ت و تحلیل بینامتنی 
س��خن گفته اند. به طور مثال 

80

برخی از نظریه ها و نظریه پردازان دیگر ویژگیهایی برای 
گفتمان قائل هس��تند ک��ه آن را متمایز می کند، ویژگیهایی 

همچون فرایندی و ایدئولوژیك بودن. 
متن و گفتمان در تعریف همدیگر نیز مؤثر هستند. آدام12 
این اختلاط معنایی را به شکل فرمول زیر نشان می دهد: 

»گفتمان : متن + بافت؛
.)Fontanille, 1998: 87( »متن : گفتمان + بافت

چنان که ملاحظه می شود گفتمان و متن گاهی جای همدیگر 
می نش��ینند و به این ترتیب مش��کل واژگان��ی را چند برابر 
می کنند. البته همیش��ه رابطهؤ معنایی آنها به این ش��کل نزد 
همهؤ محققان مورد نظر نبوده است. میلز13 به نقل از اسمیت 
در خصوص گفتمان و مصداقهای آن می نویس��د: »مفهوم 
گفتمان تحلیل را به جای متن به مثابهؤ چیزی که از نویسنده 
یا متفکر منش��أ گرفته اس��ت، ب��ر خود گفتم��ان به مثابهؤ یك 
فرایند بینامتنی س��اری و جاری، متمرکز می کند. در بافت 
دیرینه شناس��ی فوکو14 مفهوم گفتمان از بخش��ی از همان 
نیرویی برخوردار است که ساختارگرایی در بر کنار کردن 
س��وژه یا تقلیل او به حامل صرف فرایند های نظامداری که 
نسبت به او بیرونی هستند، دارد« )میلز، 1382: 109( با طرح 
گفتمان به شکل نوین و پساساختارگرایانه معناهای متن و 
گفتمان هم تغییراتی به خ��ود دید زیرا این دو به بازتعریف 

یکدیگر می پردازند. 
بیناگفتم��ان  بیناگفتم�ان: 
موض��وع  دو  از  یک��ی  ک��ه 
اصل��ی این نوش��تار اس��ت 
نی��ز دارای تعری��ف قطع��ی 
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اگ��ر ناتالی پیرو� گرو16 در کت��اب مقدمه ای بر بینامتنیت به 
گفتمان می پردازد از س��وی دیگر محققانی همچون نورمن 
فرکلاف17 و ژرژ� الیا س��رفتی18 در آثار خود دربارهؤ تحلیل 
گفتمان ب��ه موضوع بینامتنی��ت نیز پرداخته ان��د. دومینیك 
منگن��و در خص��وص بینامت��ن و بیناگفتم��ان می نویس��د: 
»کاربرد عموم��ی گرایش به این دارد که از بینامتن هنگامی 
اس��تفاده کند ک��ه موضوع رواب��ط متنها مش��خص )مانند 
نقل ق��ول، پ��ارودی19و...( باش��د و هنگام��ی از بیناگفتمان 
 اس��تفاده کند که منظور مجموعه ای با ابهام بیشتری است« 
)Maingueneau, 1995: 329( البت��ه همان طوری  ک��ه منگنو 
اش��اره دارد موض��وع کارب��رد عموم��ی اس��ت در غیر این 
ص��ورت هر یك از ای��ن مفاهیم با وج��ود چندمعنایی بودن 

دارای تعریف و تاریخ خاص خود می باشند. 
رابطه می��ان بینامتنیت و بیناگفتمان 
رابطه ای پیچیده اس��ت.نقش هر یك 
در شکل گیری دیگری، یکی را اصل 
و دیگ��ری را تاب��ع آن ق��رار دادن و 
بس��یاری آراء دیگر موجب می شود 
ت��ا مطالع��هؤ رابطهؤ این دو دش��وار و مهم تلق��ی گردد. در 
اینجا کوش��ش می ش��ود ب��ه دلیل اهمیت ای��ن موضوع به 

بررسی نقش بینامتنیت در بیناگفتمانی پرداخته شود. 
گفتمان ها می توانند از نظر صورت بیان )دالی( یا صورت 
محتوای��ی وارد ارتباط ش��وند و بیناگفتمانی می تواند در 

س��بک یا ش��کل ب��ا دیگر گفتم��ان ها 
تعامل کند و یا گفتم��ان های دیگر را 
به کار گی��رد. به عبارتی بیناگفتمان، 

گفتمانهای متعددی اس��ت که متن آنها را در کنار هم قرار 
داده و یا از جمع آنها فراتر رفته است.

هنگامی ی��ك تحلیل و مطالعهؤ بیناگفتمانی ممکن و میس��ر 
می ش��ود که دو یا چند گفتمان دارای ویژگیهایی باش��ند. 
ای��ن ویژگیه��ا به دو دس��تهؤ کلی تقس��یم پذیرند، نخس��ت 
تأثیرات و ارتباطات مستقیم و دوم وجود برخی شباهتها 
ب��دون اینکه ارتباطی مس��تقیم وجود داش��ته باش��د. در 
دانشهای تطبیقی به شکل نخست، تأثیر و تأثر و به شکل 
دوم ت��وارد می گویند. بنابراین نوع رابط��ه ای که دو متن 
با یکدیگ��ر برقرار می کنند مهم و مؤثر هس��تند. موضوع 
مهم دیگر در رابط��هؤ میان بینامتنیت و بیناگفتمان تأثیری 
اس��ت که روابط بینامتنی بر رواب��ط بیناگفتمانی دارد. به 
عبارت دیگر، وجود روابط بینامتنی از عناصری است که 
به واسطهؤ آن، روابط بیناگفتمانی ممکن می گردد. حضور 
مت��ن ی��ا متنهای دیگ��ر در یك مت��ن جدید می تواند بس��تر 
روابط بیناگفتمانی را فراهم نماید و تحلیل بیناگفتمانی را 
نیز میس��ر س��ازد. این موضوع توجه برخی از مهم ترین 

نظریه پردازان گفتمان را به خود معطوف ساخته است. 
نورم��ن فرکلاف از محققان برجس��ته در ح��وزهؤ گفتمان 
توج��ه خاصی نیز به موض��وع بینامتنی��ت و رابطهؤ آن با 
گفتم��ان دارد. وی در این خصوص ب��ه تحقیقات دیگران 
ه��م ارجاع می دهد و ب��ر آنها تحلیلهای نوین��ی می افزاید. 
او می نویس��د: »اس��تراتژیهای گفتمان��ی از طری��ق تحلیل 
محت��وا ش��ناخته ش��ده اند. نظ��ر من 
این اس��ت ک��ه تحلیله��ای بینامتنی و 
زبان ش��ناختی متنها زمینه ی تحلیلی 

81
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تمام و کمال تر و ملموس تری را برای تش��خیص اقدامات 
و استراتژیها فراهم می کند« )فرکلاف، 1387: 144(. هکر 
و همکاران وی در سال 1991م. در مجموعه پژوهشهای 
خود دربارهؤ دریافت رس��انه ای، چندی��ن مصاحبه انجام 
می دهند که یکی از آنها مربوط به جانبداری رس��انه ها به 
دلیل وابس��تگی مالیش��ان به برخی از حامیان اس��ت )1(. 
و در تحلی��ل ای��ن مصاحبه می نویس��ند: »بینن��ده درباره  
بی��ان جانبدارانه  خ��ود توضیح نمی دهد و آگاه نیس��ت تا 
اینک��ه پژوهش��گر برایش روش��ن می کند ک��ه او در واقع 
چه می خواس��ته بگوید. توضیح ب��ث در این مورد ممکن 
اس��ت نتیج��ه  ساخت ش��کنی خ��ودش از اخب��ار باش��د یا 
نباش��د. البته، احتمال دارد که او گفتمان اش را با گفتمان 
پژوهش��گر انطباق داده باشد. از طرف دیگر، ممکن است 
ک��ه بث به ش��کلی از ایدئولوژی در اخبار پی برده باش��د، 
اما هرگز چنین زمینه ای برای بیان دریافت هایش نداش��ته 
باش��د« )هم��ان: 138(. ف��رکلاف از زاوی��ه ای دیگر یعنی 
بیش��تر بینامتنی به این موضوع می نگ��رد و در توصیف 
نق��ش تحلیل بینامتن��ی در تحلیل گفتمان با اش��اره به این 
مصاحبهؤ رس��انه ای می نویس��د: »من فک��ر می کنم تحلیل 
بینامتنی به روشن شدن این نکته که آیا بث حقیقتاً خودش 
اخبار را ساخت شکنی می کند یا اینکه خودش را با گفتمان 
پژوهش��گر تطبیق می دهد کمك کن��د. به خصوص این که 
بث گزاره های ساخت ش��کنانه اش را از میان رش��ته ای از 

گفتمانهای زیست جهان بر می گزیند، 
یعن��ی گفتمانهای��ی ک��ه در تعاملهای 
قلم��رو خصوص��ی جری��ان  ع��ادی 

دارد و ن��ه در قلمرو عمومی یا عرصه های نهادی ش��ده« 
)هم��ان(. وی در تحلی��ل بینامتنی و تأثی��ر آن در گفتمان 
نتیجه می گیرد که »تحلیلهای بینامتنی نقش واس��ط مهمی 
در به هم پیوس��تن متن و بافت دارن��د. تحلیلهای بینامتنی 
مرکز توجه را به عمل گفتمانی تولیدکنندگان و مفس��ران 
مت��ن معطوف می کنند ک��ه ویژگیهای آن ب��ه ماهیت عمل 
اجتماعی � فرهنگی بستگی دارد و این ویژگیها در متنهایی 

که نسبتاً ناهمگون اند متجلی می شود« )همان: 158(.
تئ��ون ای. ون دای��ك20 نی��ز همانن��د ف��رکلاف از محققان 
سرشناس در حوزه گفتمان است. او در کتاب مطالعاتی 
در تحلیل گفتم��ان بر نقش بینامتنی��ت در تحلیل گفتمانی 
تأکید می ورزد و بینامتنیت و روابط بینامتنی را به عنوان 
یک��ی از عناص��ر درك و تحلی��ل گفتم��ان تلق��ی می کند و 
می نویس��د: »ب��ه محض آنکه ب��ا دقت بیش تر ب��ه واقعیت 
روزم��ره  گفتمان بنگریم، با مس��ائلی روبه رو می ش��ویم 
ک��ه ب��ا درك عامیانه از گفتمان قادر به ح��ل آنها نخواهیم 
ب��ود. در این حالت، م��ا احتیاج به مفاهیم نظ��ری داریم، 
مفاهیم��ی که آغاز و پایان ی��ك گفت وگو یا متن، وحدت یا 
انس��جام آنها، روابط بینامتنی می��ان گفتمانهای مختلف، 
نیتهای سخن گویان یا نویسندگان، فضای ارتباط، زمان، 
 م��کان و س��ایر جنبه های زمین��ه ی ارتب��اط را تعیین کند« 

)ون دایك، 1387: 22(. 
بینامتنیت فقط در چگونگی شکل گیری گفتمان نقش ندارد 
بلکه در دریافت گفتمان نیز تأثیرگذار 
اس��ت. ای��ن تأثی��ر را بینامت��ن برای 
مت��ن نی��ز به جای گذاش��ته ب��ود. اما 
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نکت��هؤ مهم دیگر اینکه به واس��طه همی��ن تأثیرات گوناگون 
بینامتنها بر دریافت افراد گوناگون، گفتمان دارای ویژگی 
نسبی گرایی نیز می شود. به عبارت دیگر، اگر بپذیریم که 
ه��ر  پیش متنی در دریافت بیش متن مؤثر اس��ت در نتیجه 
پذیرفته ای��م که دریافت متنها با توجه به نس��بتی که با این 
پیش متنها برق��رار می کنند متفاوت می ش��وند. از دیدگاه 
فرکلاف نیز بینامتنیت موجب می ش��ود تا گفتمان ماهیت 
گفتمانی خود یعنی ارتباط با بافت را شکل دهد. »گفتمانها 
و مت��ون آنها خ��ود دارای تاریخ اند و متعل��ق به مجموعه های 
تاریخی هستند و تفس��یر بینامتنی به این نوع موضوع بستگی 
دارد ک��ه متن را متعلق به کدام مجموعه بدانیم و در نتیجه چه 
چیز را میان مش��ارکین، زمینه ی مش��ترك و مفروض بخوانیم« 

)فرکلاف، 1387: 230(.
ژرژ� الیا س��رفتی به چن��د ویژگی گفتمان اش��اره می کند 
ک��ه یکی از آنها بینامتنیت اس��ت. »یك گفتمان دارای س��ه 
ویژگی اس��ت: موقعی��ت جامعه شناس��انه اش نس��بت به 
ی��ك گروه اجتماع��ی )موقعیتی(، کیفیت انتقال رس��انه ای 
)ثب��ت(، و س��رانجام نظامی ک��ه پیونده��ا و ارتباطات را 
س��امان می دهد ک��ه متنهایی که در آن جری��ان دارند بین 
آنه��ا یا با دیگ��ر متنهایی از یك گونه دیگ��ر گفتمان تعامل 
دارند )بینامتنیت(« )Sarfati, 2005: 16(. بر اس��اس نظر 
س��رفتی و برخ��ی دیگ��ر ویژگ��ی بینامتنی نه فق��ط برای 
وضعی��ت بیناگفتمانی بلک��ه برای حتی خ��ود گفتمان نیز 

لازم و ضروری است. 
ادمون ک��روس نیز به نوب��هؤ  خود رابطهؤ می��ان بینامتنیت 
و بیناگفتمان��ی را رابطهؤ می��ان دو محور طولی و عرضی 

ب��رای خلق گفتمان می دان��د. از نظ��ر وی بیناگفتمانی در 
رابطهؤ طولی سبب شکل گیری مسائلی همچون ایدئولوژی 
و ش��اکلهؤ اجتماع��ی گفتمان می ش��ود. ام��ا بینامتنیت در 
ی��ك مح��ور عرض��ی و بیش��تر به ش��کل بیان��ی همچون 
تصویر س��ازیها و اس��طوره صورت بن��دی می ش��ود. با 
تلفی��ق ای��ن دو محور محتوا و ش��کل بی��ان گفتمان ظاهر 

.)Cros, 2003: 58( می شود
بنابرای��ن رواب��ط بینامتنی را می توان از دیدگاهی ش��رط 
لازم ب��رای تحق��ق رواب��ط بیناگفتمانی پنداش��ت چنان که 
بدون روابط بینامتنی وجود بیناگفتمانی میسر نمی شود. 
البته چنانکه اش��اره شد شرط لازم و نه کافی برای تحقق 
آن اس��ت، زیرا علاوه بر روابط بینامتنی می باید عناصر 
دیگری همچون روابط بافتاری ی��ا بینابافتاری نیز به آن 

افزوده شود. 
موض��وع بینامتنی��ت و بیناگفتمانی 
به ط��ور تنگاتن��گ ب��ا موضوعهایی 
همچون بینانشانه ای، بینارسانه ای، 
ب�یناف�ره�ن��گ��ی،  ب�ینارش���ت�ه ای، 
بینازمانی،  بینازبان��ی،  بیناتمدن��ی، 
بیناذهن��ی و... در ارتب��اط اس��ت. در واق��ع،  بینامتنیت و 
بیناگفتم��ان با این بیناهای دیگر غنی و متنوع می ش��وند. 
بررسی همه این روابط کاری دشوار و برای این نوشتار 
مختصر ام��ری محال خواهد بود. به همی��ن دلیل فقط بر 
یک��ی از انواع ای��ن بیناها یعنی بینانش��انه ای تأکید خواهد 

شد.   
در واقع، بخش گس��ترده و متنوع��ی از روابط بینامتنی و 
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بیناگفتمانی به همین نوع یعنی روابط بینانش��انه ای تعلق 
دارد. متنه��ا و گفتمانه��ا از نظامهای گوناگون نش��انه ای 
اس��تفاده می کنند. ای��ن نظامه��ای نش��انه ای گوناگون با 
رم��زگان خ��ود امکان ارتب��اط و انتق��ال پیامها را میس��ر 
می س��ازند. اگر چنی��ن قابلیتی وجود نداش��ت بس��یاری 
از آثار انس��انی نمی توانس��ت خلق ش��ود. اگ��ر هر نظام 
نش��انه ای به عن��وان نظام��ی بس��ته و غیرقاب��ل انتقال و 
ترجم��ه به نظام��ی دیگر عمل می کرد همانا تمدن بش��ری 
در بس��یاری از م��وارد هن��وز ب��دوی و ابتدای��ی بود. هر 
نظام نش��انه ای دارای متنهایی مخصوص به خود اس��ت 
و ه��ر نظام نش��انه ای می تواند به عنوان ی��ك گفتمان عمل 
کن��د. به ط��ور مث��ال نظ��ام نش��انه ای موس��یقایی موجب 
ش��ده اس��ت تا اجتماعی به نام اجتماع موس��یقایی اعم از 
موسیقی نواز، موس��یقی دان و حتی علاقه مندان آن شکل 
گی��رد. این اجتماع دارای علائ��ق، متنها، تاریخچه و حتی 
رفتارهای مش��ابهی هس��تند. به همین دلی��ل، گفتمانی را 
ش��کل می دهند که در صورت ارتباط ب��ا گفتمانهای دیگر 
روابط بیناگفتمانی ایجاد می شود. مطالعه چنین روابطی 

نیز توسط تحلیل بیناگفتمانی صورت می گیرد.  
رواب��ط بینانش��انه ای به خص��وص در پ��اره ای از موارد 
همچون روابط بیناهنری بسیار مهم و اساسی است، زیرا 
برخلاف ادبی��ات که فقط از نظام کلام��ی بهره می جوید، 
هنره��ا دارای نظامه��ای نش��انه ای بس��یاری هس��تند. به 
بی��ان دیگ��ر، ارتب��اط میان متنه��ا و گفتمانها هم��واره در 
یك نظام خاص نش��انه ای انجام نمی گی��رد بلکه در موارد 
بس��یاری متنه��ا و گفتمانها ی��ا از چندین نظام نش��انه ای 

به طور هم زمان بهره می برند و دارای ماهیتی چند نظامی 
هستند؛ یا اینکه متنها و گفتمانهای مرتبط دارای نظامهای 
گوناگون نش��انه ای هستند. انتقال از یك نظام نشانه ای به 
یك نظام دیگر موجب می ش��ود تا ماهیت روابط بینامتنی 
یا بیناگفتمانی در عین حال بینانشانه ای نیز باشد. به طور 
مثال اقتباس��های بینانش��انه ای یکی از موارد رایج در این 
حوزه محس��وب می گردند. اقتباس سینمایی از ادبیات و 
ادبیات از نقاش��ی یا موسیقی، و نمایش از شعر همگی از 

این گونه روابط بینانشانه ای می باشند.  
هر ی��ك از این بیناها علاوه بر متنوع و غنی کردن گفتمان 
موج��ب ناهمگونی آن نیز می ش��وند. بیناه��ا موجب فرو 
ریختن مرزهای گفتمان می ش��وند و موقعیت بیناگفتمانی 
و چندگفتمان��ی را فراهم می آورن��د. به طور مثال هنگامی 
ک��ه فیلم و نمایش و پویانمایی ب��ا هم وضعیت جدیدی را 
به وج��ود می آورند آن را بینارس��انه ای، بینانش��انه ای و 
بیناگفتمانی می نامند. برخی از هنرها همچون س��ینما نیز 
هنری چندنش��انه ای و چندگفتمانی اس��ت. زیرا در آن از 
نش��انه های کلامی، تصویری و موسیقایی استفاده شده 

است. 
گونه های ادبی و هنری تنوع زیادی 
دارن��د و ب��ه ش��کلهای متفاوتی نیز 
تقس��یم و دس��ته بندی ش��ده اند. ب��ا 
و  بینامتنی��ت  موض��وع  ب��ه  توج��ه 
بیناگفتمان��ی نیز می ت��وان به نوعی 
گونه شناس��ی دس��ت زد. ب��ر همین 
اس��اس باید گفت برخی از گونه های ادبی و هنری به طور 
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اساس��ی ب��ر پایهؤ رواب��ط بینامتن��ی و بیناگفتمانی ش��کل 
می گیرن��د. از ای��ن میان می توان به دو گونهؤ اساس��ی آن 
یعنی پاس��تیش21 و پارودی اش��اره کرد. این دو گونه بر 
این اصل اس��توار ش��ده اند که یك اثر نوین ب��ر پایهؤ اثر یا 
آث��اری پیش��ین و در ارتباط با آنها تولید ش��وند. به بیان 
دیگر، امکان وجود اثر جدید بر اس��اس طنزپردازی اثر یا 

آثار پیشین است. 
ارتباط میان دو اث��ر در روابط پارودیك می تواند در عین 
حال موض��وع تحلیل گفتمانی یا تحلی��ل بیناگفتمانی قرار 
گی��رد. حتی می توان مدع��ی بود که در اکثر م��وارد آثار 
پارودی��ك به وضعیت گفتمانی بیش��تر وابس��ته هس��تند. 
به ویژه اینکه موضوع ی��ا موضوعات اصلی اثر پارودیك 
وابس��ته به مس��ائل اجتماعی یا سیاسی باش��د. به همین 
دلیل اس��ت که اغلب این آث��ار به ویژه آث��ار تلویزیونی و 
روزنام��ه ای فقط در ش��رایط زمانی و مکانی تولید ش��ده 
قاب��ل دریافت هس��تند. البت��ه وضعیت پاس��تیش متفاوت 
اس��ت زیرا در پاس��تیش قرار اس��ت عین اثر پیشین خلق 
شود یعنی همان متن در دو بافت کم یا بیش متفاوت. حال 
با توجه به میزان تف��اوت بافتاری متن نوین کارکردهای 

گوناگونی نیز به خود می گیرد. 
در نتیج��ه برخ��ی از گونه ه��ای ادب��ی یا هن��ری رابطه ای 
وی��ژه با بینامتنیت و بیناگفتم��ان دارند چنان که بدون این 
ن��وع رابطه امکان تولید آنها ممکن و میس��ر نیس��ت. این 

موض��وع و ان��واع گونه ه��ای ادبی و 
هنری می تواند موضوع قابل توجهی 

برای تحقیقی مستقل باشد. 

با وج��ود مباح��ث بالا این پرس��ش 
هنوز مطرح است که آیا تفاوت میان 
تحلیل بینامتنی و تحلیل بیناگفتمانی 
تفاوت��ی هستی ش��ناختی اس��ت ی��ا 
شناخت ش��ناختی؟ به عبارت دیگر، 
آیا موضوع تحلیل تفاوتی ماهوی با 
موضوع تحلیل گفتمانی دارد؟ یا اینکه نگاه به یك موضوع 
واح��د با دو نگرش و دو پارادایم گوناگون اس��ت؟ در این 
خص��وص می ت��وان گف��ت که ه��ر دو ص��ورت مفروض 
اس��ت یعنی در برخی موارد گفتمان نس��بت به متن تغییر 
ماهیت پیدا کرده است و در برخی موارد این تغییر صرفاً 
ش��ناختی اس��ت. همین وج��ه دوگانهؤ رابطهؤ می��ان متن و 
گفتمان موجب پیچیدگی مقایس��ه تحلیل بینامتنی و تحلیل 
بیناگفتمانی ش��ده است. برای آشکار ش��دن مسئله بهتر 

است توضیح بیشتری دربارهؤ این دوگانه داده شود.
واژه ای  اینک��ه  دلی��ل  ب��ه  گفتم��ان 
چندمعنایی اس��ت در میان معناهای 
تفاوته��ای  گاه��ی  آن  گوناگ��ون 
هستی ش��ناختی جدی  و مش��خصی 
ای��ن ص��ورت  دی��ده می ش��ود. در 
واژهؤ گفتم��ان موجب اش��تراك لفظی می��ان پدیده های کم 
و بیش متفاوت ش��ده اس��ت. چنان که پیش تر نیز اش��اره 
ش��د، گفتمان از نظر ع��ده ای دارای ویژگیهایی اس��ت که 
در مت��ن یافت نمی ش��د. به طور مثال 
مواض��ع ایدئولوژی��ك، لازمهؤ گفتمان 
محس��وب می ش��ود. در این صورت 
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بس��یاری از مت��ون همچون اغلب متون علم��ی از نظر این 
ع��ده گفتم��ان محس��وب نمی ش��ود. همچنی��ن از دیدگاه 
برخی ش��خصیتها و برخی مکات��ب تحلیل گفتمان بعضی 
از موضوع��ات همچون موضوعات سیاس��ی و اجتماعی 
اولویت بیش��تری دارند. همچنین می توان گفت که ماهیت 
موضوع تحلیل گفتمان از آنجا که گس��ترده تر از موضوع 
تحلیل متنی و بینامتنی است متغییر و متفاوت است. زیرا 
در تحلی��ل متنی فق��ط به متن اکتفاء می ش��ود و در تحلیل 
بینامتنی به چندی��ن متن اما همواره توجه به دنیای متون 
اس��ت. البته موضوع و پیک��رهؤ مطالعاتی تحلیل گفتمان از 

متن و بینامتن به بافت نیز گسترش می یابد.  
ب��ر خلاف نظر نخس��ت ی��ا متنی برخ��ی معتقد ب��ه تفاوت 
می��ان تحلی��ل بینامتن��ی و تحلی��ل بیناگفتمان��ی در س��طح 
شناخت شناسی هستند نه هستی شناختی. به عبارت دیگر، 
برای این عده آنچه که تغییر کرده و دگرگون ش��ده اس��ت 
نقطهؤ دید و نظریه و نگرش به موضوع مطالعاتی است. به 
همین دلیل می توان همان موضوعهایی که پیش تر با تحلیل 
بینامتنیت مورد مطالعه قرار گرفته اند از نو توس��ط تحلیل 
گفتمان��ی م��ورد مطالعه و بررس��ی قرار گیرن��د. بنابراین 
برای ای��ن عده  موضوع دگرگون نش��ده بلک��ه نوع نگرش 
و رویک��رد به یك موضوع واحد دگرگون ش��ده اس��ت. از 
این رو موضوع گفتمانی همان موضوع متنی اس��ت که در 
بررس��ی به باف��ت آن نیز توجه می ش��ود. بنابراین تفاوت 

تحلی��ل بینامتنیت و تحلی��ل گفتمان با 
توجه ب��ه معانی گوناگون��ی که دارند 
هم از وجه هستی شناختی است و هم 

شناخت ش��ناختی. زیرا می ت��وان از دیدگاهی بر تفاوتهای 
هستی ش��ناختی و از دیدگاهی دیگر بیش��تر ب��ر تفاوتهای 

شناخت شناختی آن تأکید کرد. 
ب��ا توج��ه ب��ه مطال��ب پی��ش گفت��ه 
درب��ارهؤ تحلی��ل بینامتن��ی و تحلی��ل 
بیناگفتمان��ی، مناس��ب اس��ت برای 
نمون��ه و روش��ن تر ش��دن بح��ث با 
ی��ك مث��ال به تحلی��ل یك اثر نقاش��ی 
بپردازی��م. ب��رای ای��ن منظور یك اث��ر نقاش��ی از هنرمند 
معاص��ر ایران��ی، مرتض��ی کاتوزی��ان، با عن��وان »به یاد 
ش��هیدان« انتخاب ش��ده اس��ت. این اثر که کانون مطالعهؤ 
کارب��ردی م��ا را به خ��ود اختصاص می ده��د برگرفته از 
مجسمه پییتا22 شاهکار میکل آنژ23 است. به بیان دقیق تر، 
مجس��مهؤ پییتا پیش متن صریح نقاش��ی »به یاد شهیدان« 
اس��ت. البته در این برگرفتگی دگرگونیهای بس��یاری نیز 
انجام پذیرفته که به آنها اشاره خواهد شد. پیش از تحلیل 
این آث��ار به ویژگیهای متنی و گفتمان��ی هر یك از آنها به 

اختصار پرداخته می شود.
1. به یاد شهیدان

روغ��ن  رن��گ  ب��ا  نقاش��ی  اث��ری  ش��هیدان،  ی��اد  ب��ه 
اس��ت.   100  ×  74 اندازه ه��ای  در  و  ب��وم  روی   ب��ر 
)تصوی��ر 1( س��اختار و هندس��ه اصل��ی ای��ن اث��ر فرمی 
مثلثی ش��کل اس��ت که دو پیکره در آن تصویر شده اند و 
تقریباً تمامی فضای کادر نقاش��ی را 
به خ��ود اختص��اص داده ان��د. پیکرهؤ 
اصل��ی مجس��مه ای از بانویی اس��ت 
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نشس��ته بر سکویی که قطرات اش��کی بر صورت دارد و 
غمگنانه بر پیکرهؤ مرد جوانی که بر زانو و دست وی قرار 
گرفت��ه، می نگرد. پیکرهؤ زن به گونه ای نقاش��ی ش��ده که 
جنس��ی از س��نگ را نمایان می کند حال آنکه پیکره جوان 
جس��می از گوش��ت و پوست انس��انی دارد. هنرمند دقت 
زیادی در بازنمایی جنس��یت مورد نظر داش��ته است و با 

ساخت و س��از دقیق به شبیه س��ازی 
حتی چین و ش��کن لباس��ها هم توجه 
داش��ته اس��ت. پس زمین��ه کار و در 

اف��ق تابلو صحن��ه ای از آخرین لحظات غروب خورش��ید 
و حاکمی��ت تاریک��ی به نمای��ش در آمده اس��ت.  در پیش 
پ��ای پیک��ره زن گلوله ای تصویر ش��ده و پایی��ن تر از آن 
عبارت »س��وره نس��اء« نوشته شده اس��ت. و به موازات 
آن در س��مت راست نام اثر )بیاد شهیدان(، نام هنرمند و 
تاریخ خلق اثر با عبارت کاتوزیان-م-63 همراه با امضای 

هنرمند دیده می شود. 
2. پییتا

 مجسمهؤ پییتا که با عنوان »سوگ مریم« هم نامیده می شود 
)تصویر 2( مجس��مه ای است از سنگ مرمر به ارتفاع یک 
متر و 74 س��انتیمتر. این اثر ام��روزه در پیش زمینه ای از 
س��نگ مرمر چند رنگی در نماز خانه قدیمی سن پیئترو24 
در رم نصب ش��ده اس��ت. این مجس��مه در قالب��ی تقریباً 
هرمی ش��کل قرار می گیرد که س��ر مری��م در بالای آن و 
بدن مس��یح در میانه هرم متصور می ش��ود. بلندی زیاد 
مجس��مه باعث شده اس��ت که آن را با تیرکی سیمانی به 
جل��و خم کنند تا برای بیننده قابل دیدن باش��د. در این اثر 
مریم بر س��کویی نشس��ته پیکر مس��یح را بر زانو گرفته 
اس��ت به گونه ای که بازو و دس��ت وی شانه و سر مسیح 
را بالاتر از بدن وی نگاه داش��ته اس��ت. س��ر مس��یح رو 
ب��ه بالا و ب��ا اندکی پیچش به س��وی بیننده متمایل ش��ده 
اس��ت. حفرهؤ ایجاد شده بر دس��ت و پای مسیح نشان از 
به صلیب کش��یدن وی اس��ت. هر دو پیکره داری زیبایی 
خیره کننده ای هستند. و چین و شکن 
لباس حضرت مریم و تن پوش مسیح 
ب��ه  زیبایی و با دقت فراوان و رعایت 
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جزئیات دقیق س��اخته ش��ده اس��ت و به خوبی جنس��یت 
پارچه را نشان می دهد. افزون بر آن جنسیت پیکره های 
انس��انی نیز ب��ا دقت ف��راوان در س��نگ بازنمایی ش��ده. 
دش��وار بتوان اثری را یافت که با ای��ن این دقت و مهارت 
از س��نگ س��خت تراشیده ش��ده باش��د. فردریك هارت25 
در کت��اب تاریخ هنر رنس��انس در ایتالیا می نویس��د: »او 
]میکل آن��ژ[ ظراف��ت و لطافت را هرگز به ان��دازه ای که در 
ضرب آهنگه��ای پیچیده جامه پردازی یا نیم تنهؤ بی نقض و 
تمام شده و دستها و پاهای مسیح به درجه اعلا نرسانده. 
در نقطه های تعیین کننده خط گویی به جس��م مرمری فرو 

رفته اس��ت به ویژه در چهره مس��یح 
و مری��م و از ای��ن طری��ق تعارض��ی 
میان ف��رم و خطوط کن��اره نما پدید 

می آورد که باید چندین سال در سبک وی باقی بماند مثلاً 
چین و ش��کنهای سبیل و ریش مسیح بر سطح مرمر حک 
ش��ده اند. هیچ نش��انه ای از درد و رنج در چهره مش��هود 
نیس��ت و به زحمت و دش��واری می ت��وان زخمها را دید« 
)هارت، 1386: 463(. از طرفی گوش��ت و عضلات و رگ 
و پی پیکر بی جان مس��یح چنان از زیر پوس��ت پیداس��ت 
که بیننده مس��یح را زن��ده می پندارد و از س��وی دیگر به 
س��بب رها شدگی و احس��اس خاصی که در بدنش نهفته 
ش��ده، چنین می نماید که هی��چ پیکر بی جانی به این اندازه 
مرده نبوده اس��ت. »یکی از ش��اعران هم زم��ان میکل آنژ 
ان��دوه وصف ناپذیر و زندگی نهفته در این پیکره را چنین 
توصی��ف می کند: خوبی و زیبایی، درد و اندوه، زنده در 
مرم��ر مرده...« )لتس، 1386: 789(. مریم در اینجا حتی 
جوان تر از مسیح به نظر می آید و این باعث شد که برخی 
از منتق��دان بر میکل آنژ خ��رده گرفتند. اما برخی معتقدند 
که میکل آنژ نماد زیبایی روح را مجسم می کند نه واقعیتی 
جسمانی و زمینی را به همین دلیل قدیسه او علی رغم اینکه 
18 سال از مسیح مسن تر است جوان تر از مسیح تصویر 
ش��ده اس��ت. »پ��س بازنمای��ی وی به��ره ای از آموزه ای 
جاودانی دارد و مریم عذرا به منزله ظرف فناپذیر رحمت 
الهی نش��ان داده می شود، اندامی که الوهیت از طریق آن 
 جسم انسانی پذیرفت و مسئلهؤ سن از میان برداشته شد« 
)همان: 263(. لازم به ذکر است نواری که بر سینه مریم 
نصب ش��ده دربردارندهؤ ن��ام هنرمند 
با عن��وان »میکل آنجل��و بوناروتی«26 
اس��ت که مجسمه س��از مدت��ی پس از 

25. Frederick Hartt
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ساخت مجسمه نام  خود را به لاتین حکاکی نموده است. 
یاد آوری می ش��ود که مضمون پییت��ا، مضمونی رایج در 
فرانس��ه و آلمان اما ناش��ناخته در ایتالیا بود و کاردینال 
فرانس��وی ژان لاگرول در سال 1498 این مضمون را به 

میکل آنژ که بیست وسه ساله بود، سفارش داد. 
دراینج��ا ب��رای تبیی��ن تمای��زات و 
همچنین بی��ان ارتباطات میان تحلیل 
نخس��ت  بیناگفتمان��ی  و  بینامتن��ی 
ب��ه مطالع��هؤ تطبیق��ی ای��ن آث��ار از 
دیدگاهه��ای ی��اد ش��ده و س��پس به 
جمع بندی تطبیقی آنها پرداخته می ش��ود. بی ش��ك امکان 
تشریح داده ها و فرایند تحلیلها در این مختصر نمی گنجد 
و به همین دلیل در اینجا فقط به نتایج آنها بسنده می شود.

1. تحلیل بینامتنی
تحلی��ل بینامتنی این آثار ب��ر چگونگی روابط میان دو اثر 
یاد شده متمرکز و محدود می شود. چنانکه در شرح آثار 
اش��اره ش��ده و در نگاهی هر چن��د گذرا به آنها مش��هود 
اس��ت اثر »ب��ه یاد ش��هیدان« ب��دون هیچ تردی��دی دارای 
رابطهؤ مس��تقیم یا غیرمس��تقیم با اثر پییتا اس��ت. عناصر 
موضوعی اثر و فضاس��ازی بیاد شهیدان این برگرفتگی 
را نش��ان می دهد. وجود دو ش��خصیت حضرت مریم و 
حضرت مس��یح به وی��ژه در حالتهای مش��ابه بیانگر آن 
اس��ت که به ی��اد ش��هیدان نمی خواهد برگرفتگ��ی خود را 

پنه��ان نماید. این مه��م به خصوص 
با توضیحی که هنرمن��د درباره کار 
ارائه می کند مورد تأکید قرار خواهد 

گرفت. اما این دو متن از جهات گوناگون با یکدیگر تفاوت 
دارند.

دگرگونی بینارس��انه ای:تغییر از مجس��مه به نقاش��ی از 
هنر حجمی به هنر تصویری. از س��نگ به دیگر جنسیتها 
چون، پارچه و...، از س��ه بع��دی به دو بُعدی و تك رنگی 

به چندرنگی. 
دگرگونی ش��خصیت پردازانه: تغییر در جنس��یت سنگی 
مس��یح در مجسمه و جنسیت بدن انسانی حضرت مسیح 
با پیکره ای از پوس��ت، گوش��ت و عض��لات و... نقاش با 
افزودن رنگ و س��اخت و س��از دقیق، آن را از جنس��یت 

سنگی حضرت مریم متمایز نموده است. 
دگرگون��ی بینافرهنگی و بینامذهب��ی: اثر زخم حاصل از 
میخهایی که مسیح را با آنها به صلیب کشیده بودند و در 
مجسمه مش��هود است دراثر نقاشی مش��اهده نمی شود. 
همچنین افزودن متن فارس��ی و ارجاع به قرآن نیز تأکید 

بر این مسئله است.
دگرگون��ی زمان��ی: اف��زوده ش��دن گلوله ای ب��ه صورت 
ایس��تاده در جل��وی پ��ای حض��رت مری��م ک��ه تغیی��ری 
ترازمان��ی را نش��ان می ده��د. همچنین پ��س زمینه ای از 

غروب خورشید در نقاشی افزوده شده است .
دگرگون��ی پیرامتنی: تغییر عنوان اثر از» پییتا« به »به یاد 

شهیدان«. 
 افزودن نظامهای کلامی جدید: عربی- فارسی.

بنابراین علی رغم ش��باهتهای بس��یار 
می ت��وان دگرگونیهای متعددی را نیز 
مش��اهده کرد که به برخی از آنها در 
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بالا اش��اره ش��د. نتایج این تحلیل تأییدکنن��ده برگرفتگی 
تابلوی »به یاد ش��هیدان« از پییتاس��ت اما ای��ن برگرفتگی 
تقلی��دی و همانگونگ��ی نیس��ت بلک��ه همراه ب��ا تراگونگی 
است. همین مسئله شرایط را برای یك تحلیل بیناگفتمانی 

مهیا می کند. 
2. تحلیل گفتمانی 

چنانکه اش��اره ش��د »به یاد ش��هیدان« بیش متنی است که 
ب��ر پیش متن پییتا اس��توار ش��ده اس��ت و در ای��ن گذر از 
پیش متن ب��ه بیش متن دگرگونیه��ا و تراگونگیهایی انجام 
شده است که تحلیل گفتمانی و بیناگفتمانی به بررسی آن 
می پردازد. محقق در تحلیل گفتمانی و بیناگفتمانی ضمن 
توجه به عناصر برون متنی، بس��تر فرهنگی متن و مؤلف 

و جامعه را نیز مورد مطالعه قرار دهد. 
در دو اثر یاد شده مخاطب دست کم با دو گفتمان گوناگون، 
گفتمان پییتا و گفتمان به یاد شهیدان روبه روست. هر گفتمانی 
ب��رای خود عناص��ری دارند مانند زم��ان، فرهنگ، مؤلف، 
مکان، هنر، دین، ایدئولوژی، حاکمیت سیاسی و اجتماعی، 
و... را دارد ک��ه برخ��ی از آنه��ا ب��ا هم هم پوش��انی دارند. 
گفتم��ان پییتای��ی به فرهنگ مس��یحی اروپایی )رنس��انس 
پیشرفته در ایتالیا( در قرن پانزدهم تعلق دارد. دوره ای که 
دگرگونیهای عظیمی در دین، سیاس��ت و جامعه رخ داد و 
توجه به فرهنگ کلاسیک یونان و رم و نهضت انسان گرایی 
به ویژه در نقاشی و مجسمه سازی و معماری مطرح شد. 
در ای��ن دوره هنرمن��د ره��ا از قید و بنده��ای اتحادیه های 
صنفی از س��طح صنعت کار به فردی شاعر و فاضل ارتقا 
یافت��ه موقعیت اجتماعی تازه ای بدس��ت م��ی آورد و چون 

انس��انی والا برخوردار از موهبت نبوغ ستایش می شود و 
با حفظ حق بیان شخصی، تحت حمایت روحانیان و طبقه 
بورژا قرار می گیرد.سفارش دهندگان در این دوره در کار 
هنرمن��دان دخالت نمی کنند و تنها ب��ا پرداخت هزینه های 
کار موضوع آن را س��فارش می دهند و هنرمند با خلاقیت 
و شم هنری خود آزادانه به کار می پردازد. در مقابل هنر 
به منزلهؤ یك وس��یله تبلیغ، اف��کار و ایده هایی را که برتری 
معنوی و دنیوی نیروهای اجتماعی عصر رنسانس بر آن 
اس��توار بودند به نمای��ش در آورد و و به وظیفهؤ اجتماعی 
خود عمل کرد. میکل آنژ در این دوره توانست از نظم رایج 
دوره رنس��انس جدا ش��ود. وی با پرداخت��ن به جنبه های 
قهرمانی وانس��ان گرایی، مجسمه س��ازی را ب��ه جایگاهی 

برتر از دوران گذشته رساند وجان تازه ای به آن بخشد.
گفتمان به یاد ش��هیدان نیز ب��ه فرهنگ ایرانی- اس��لامی به 
سالهای پس از انقلاب اسلامی به زمان جنگ تحمیلی تعلق 
دارد. کاتوزیان نقاش��ی مورد توجه این نوشتار را در سال 
1363 یعنی اوج دورهؤ جنگ ایران و عراق به پایان رس��انده 
اس��ت. زمان��ی که التهاب جن��گ بر جامعه س��ایه انداخته و 
تمامی امور کش��ور برای دفاع از ارزشهای انقلاب اسلامی 
و پیروزی در این جنگ س��اماندهی ش��ده ب��ود. به عبارتی 
جن��گ گفتمان غالب بود. هنر نیز در ای��ن دوران تحت تأثیر 
ش��رایط جنگ قرار گرفته بود. نقاشان انقلابی که با فاصله 
کوتاهی از انقلاب با مس��ئلهؤ جدیدی به اس��م جنگ روبه رو 
ش��ده  بودند، کم کم به س��وی بیان مفاهیم��ی کلی همچون 
جه��اد، ایثار، ش��هادت، مقاومت می پردازن��د. با وجود این 
همچن��ان نمادگرایی و رئالیس��م در قالب ی��ک ترکیب بندی 
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روای��ی با کن��ار هم نش��اندن چندین صحنه مختل��ف ادامه 
می باید. هنرمندانی همچون ناصر پلنگی، حبیب الله صادقی، 
کاظ��م چلیپا، مرتضی کاتوزیان، حس��ین خس��روجردی، 
محمدعل��ی رجبی، ابوالفضل عالی، حس��ین صدری که در 
ابتدای انقلاب، هس��ته نخس��تین گروه طراحان و نقاش��ان 
انقلاب را شکل داده بودند در کنار هنرمندان دیگری از جمله 
مصطفی گودرزی، ایرج اس��کندری، محمدعلی ترقی جاه، 
علی وزیریان، غلامعلی طاهری، مرتضی اسدی به نقاشی 
از جن��گ و بیان دیدگاه های خ��ود می پردازند. در این میان 
کاتوزیان به سبکهای سوررئالیسم و رئالیسم گرایش پیدا 
می کند. اگرچه وی خود دربارهؤ س��بک آثارش می نویس��د: 
»اعتقاد به سبک از پیش تعیین شده در نقاشی ندارم کارهایم 
زمانی به س��وررئال ش��بیه ب��ود آرام آرام با دور ش��دن از 
دنیای گرافیک نقاش��یهایم به ش��یوه رئالیسم نزدیک شد از 
علل اصلی آن می توان توجه ب��ه آثار جاویدان این بزرگان 
هن��ر و به تصویر کش��یدن پ��اره ای از مس��ائل اجتماعی و 
انسانی با رعایت موازین زیبا شناسی دانست« )کاتوزیان، 
1377: 66( انس��ان و آلام و رنجه��ای او موض��وع م��ورد 
توجه نقاش اس��ت. انس��انهایی متعلق به اجتماع و زمانه ای 
ک��ه هنرمن��د در آن زندگی می کن��د، کودکان فقی��ر و زباله 
گرد، پیرم��ردان و پیرزنان که رنج گ��ذر زمانه را بر چهره 
دارند، انسانهای منتظر و ... وی خود در مورد موضوعات 
آثارش می نویسد: تابلوهایم را تحت تأثیر محیط اجتماعی 
خود می سازم موسیقی سرزمینم-قصه های کودکی- اخلاق 
اجتماع��ی- فرهنگ مل��ی- فرهنگ مذه��ب و... هنگام کار به 

ندای درونم گوش می دهم. )همان: 59(

روابط بیناگفتمانی: بی شك در هر رابطهؤ بینامتنی گونه ای 
از رابطهؤ بیناگفتمانی موجود اس��ت. این اصل که پیش از 
رابطهؤ بینامتنی وجود رابطهؤ بیناگفتمانی ضروری اس��ت 
غیر قابل انکار می باشد. بنابراین در خلق »به یاد شهیدان« 

و حتی پیش از آن رابطهؤ بیناگفتمانی شکل گرفته است. 
مهمترین رابطه بیناگفتمانی مفهوم ش��هید اس��ت که سبب 
پیوند این دو گفتمان شده است. به عبارتی رابطه گفتمانی 
براساس محتوای مشترک سخن و فرآیند مشترک ذهنی 
و انتخاب بیان انجام ش��ده است. تغییر جنسیت مسیح از 
سنگ به جنس انسانی که تغییر در سبک و گونه هنری را 
باعث ش��ده باعث عبور از گفتمانی ب��ه گفتمان دیگر یا به 

عبارتی جریان گفتمانی جدید را باعث شده است.
ای��ن رابط��هؤ بیناگفتمان��ی ب��ر روی برخی عناص��ر تأکید 

بیشتری دارد که به آنها اشاره می شود: 
ش��اید  و  مهمتری��ن  از  یک��ی  هن��ری:  بیناگفتمانه��ای   •
طبیعی تری��ن رابطهؤ برقرار ش��ده همانا رابط��ه بیناهنری 
میان این دو اثر اس��ت. مؤلفان هردو اثر هنرمند هس��تند 
و ای��ن برگرفتگی ی��ك برگرفتگی درون هنری اس��ت. این 
رابطه بینامؤلفی درون هنری نکته ای اس��ت که کاتوزیان 
بارها بر آن تأکید می ورزد و به علاقه و توجهی که مدتها 
به این ش��اهکار میکل آنژ داشته است، اشاره می کند. اثر 
میکل آن��ژ پیش متنی اس��ت تا این هنرمن��د ایرانی به تبیین 

احساسات خویش از یك حادثهؤ اجتماعی دست زند.
• بیناگفتمانهای دینی: دین اس��لام امکان برقراری گفتمان 
با دین مسیحیت را می دهد. قرآن خود بارها روایتهایی از 
دیگر ادیان بیان کرده است که شامل ارجاع به داستانهای 
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مسیحیت نیز می ش��ود. حضرت مریم و مصائب مسیح، 
بخش��ی از فرهنگ ایش��ان ش��ده اس��ت. اما می��ان برخی 
روایتها تفاوتهایی اس��ت. تابلوی »به یاد ش��هیدان« یکی از 
همین تفاوتها را آش��کار کرده اس��ت. مسیحیان بر خلاف 
مس��لمانان بر این باورند که مس��یح مصلوب ش��ده است. 
یکی از مهمترین تفاوتهای میان این دو اثر از همین دو گونه 
باور متفاوت ناشی می شود. اثر زخم میخی که بر دستان 
مس��یح در اثر پییتاست در دست مس��یح »به یاد شهیدان« 
دیده نمی شود. تمایزی که میان واقع نمایی مسیح نسبت به 
حضرت مریم انجام شده اس��ت نیز تأییدی بر زنده بودن 
مسیح و تأکیدی دیگر بر این تفاوت گفتمانهای دینی دارد. 
این موضوع بار دیگر با ذکر نام س��ورهؤ نس��اء در تابلوی 
نقاشی که بیننده را به قرآن و موضوع مسیح در ان ارجاع 
می دهد به شکل صریح تر مشخص می گردد. در این رابطه 
کاتوزیان در توضیحی راجع به نقاشی خود نوشته است:

»با اندیشیدن به آیه فوق عشق و احترامی که سالیان دراز نسبت 
به شاهکار میکل آنژ در وجودم رخنه کرده بود در ضمیرم بیدار 
گشت. عیسی را دیدم به صورت انسانی مظلوم و از گوشت و 
خون، جدا گشته از پیکره سنگی و آگاه از سرنوشت خویش در 
آغوش مریم که همچنان سنگ و نمودار مادران مقاوم در تمامی 
دوران تاریخ. بنظرم آمد که قطره اش��کی بر گونه س��نگی مریم 
چکید و فضای تیره خونین گش��ت پایین تندیس فشنگی دیدم 
به جای صلیب، مس��یح من تنها دیگر مس��یح مصلوب گذشته 
نیست انس��انی است واقعی، فریادی اس��ت از همه مظلومان، 

قربانیان و ستم دیدگان تاریخ«  )همان: 89 (.
• زمان و فرهنگ: وجود گلوله در پای تصویر »به یاد شهیدان« 

اطلاع��ات دیگری از ویژگیهای گفتمان��ی این اثر می دهد که 
آنرا از گفتمان پییتا جدا می سازد. گلوله نماد جنگ است و با 
مراجعه به بافت اثر می توان به وضوح اعلام کرد نشان جنگ 
میان ایران و عراق است. بدین ترتیب می توان کل اثر »به یاد 
شهیدان« را از نو خوانش کرد. در همین رابطه می توان گفت 
که مس��یح نماد ش��هیدان زندهؤ این جنگ و مری��م نماد تمام 
مادران دلسوختهؤ آنهاس��ت که در عین تقدیم فرزندانشان، 
اش��کی س��رد بر گونه دارند. در پییتا عنصر مشخصی که 
بخواهد به زمان خودش ارجاع دهد نداریم و اثر یك اسطورهؤ 
دینی و یك واقعهؤ مذهبی نزد مسیحیان را بازگو می کند. البته 
با عناصری همچون نوع زبان کلامی و پوش��اك و به ویژه 
سبك هنرمند می توان به خوانش زمان مند اثر رسید اما این 
موضوع همچون گلوله در »به یاد شهیدان« هدفمند نیست.

در نتیج��ه رابطهؤ بیناگفتمانی نه تنه��ا فقط کاتوزیان و اثر 
نقاشی اش را با میکل آنژ و اثرش در یك فرایند ترامتنی مرتبط 
می کن��د و رابطهؤ بیش متنی و بینامتن��ی بین آن دو برقرار 
می کند بلکه س��بب دگرگونیهایی در دو اثر نیز می شود.   
رابطهؤ میان بینامتنیت و بیناگفتمانی 
به عوامل متعددی بس��تگی دارد که 
مهم تری��ن آن همان��ا تعری��ف ارائ��ه 
شده از آنهاس��ت. زیرا بینامتنیت و 
بیناگفتمان دارای تعاریف گوناگونی 
اس��ت که با توجه به آنها روابط میان این دو نیز مشخص 
و معی��ن می ش��ود. از مطال��ب بیان ش��ده می ت��وان نتایج 
گوناگون��ی گرفت ک��ه در ادامه ب��ه برخی از آنها اش��اره 

می شود:

نتیجه
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•  بیناگفتمانی می تواند از دیدگاهی ادامهؤ بینامتنیت در دورهؤ 
نوین یعنی پساس��اختارگرایی و پست مدرنیسم محسوب 
شود. دوره ای که در آن دیگر به متن همانند یك واحد کاملاً 
مس��تقل و خودبسنده دیده نمی ش��ود. حتی فراتر از آن، 
جهانهای گوناگون بر یکدیگ��ر تأثیر دارند؛ جهان ادبی و 
جهان زبان شناسی متأثر از جهان اجتماعی و غیره است.
• بیناگفتمان��ی دارای تفاوت هستی شناس��ی ب��ا بینامتنیت 
اس��ت، زیرا هم از جهت ابعاد و گس��تردگی و هم از جهت 
تنوع متفاوت اس��ت. بای��د گفت بیناگفتم��ان در عین حال 
متن، بینامتن، بافت و بینابافت را در برمی گیرد. به همین 
دلیل ماهیت بیناگفتمان با ماهیت بینامتنیت متفاوت است.
• بینامتنیت از نظر شناخت شناسی نیز با بیناگفتمان تفاوت 
دارد، زیرا بینامتنیت موضوع مورد مطالعه را با توجه به 
روابط میان متنی مورد بررس��ی قرار می ده��د اما تحلیل 
گفتمان��ی همان موضوع را در ارتباط ب��ا روابط بینامتنی 
و همچنی��ن بینابافت��اری م��ورد مطالع��ه ق��رار می ده��د.

• بیناگفتمانی نسبت به بینامتنیت، امکان مطالعات گسترده 
در خص��وص نظامهای نش��انه ای غیرکلامی را به ش��کل 
بهتری فراهم می آورد. به بیان دیگر، بینامتنیت نسبت به 
بیناگفتمانی تعلق و وابستگی بیشتری به نظام کلامی دارد. 
در رواب��ط بیناگفتمان��ی وجود ناهم گونی نظام نش��انه ای 
دست کم در کاربردها بیشتر مورد پذیرش قرار می گیرد.

• بیناگفتمان با توجه به عناصری که مورد بررسی و مطالعه 
قرار می دهد عمق بیش��تری از پیک��رهؤ مطالعاتی را کاوش 
می کند. به بیان دیگر، مطالعهؤ بیناگفتمانی قابلیت بیشتری 
ب��رای مطالع��هؤ س��طح زیرین موض��وع مطالعات��ی دارد.

در پایان باید گفت گرچه بیناگفتمانی در یك فرایند زمانی 
و گسترش روش شناختی پس از بینامتنیت قرار می گیرد 
و برای شکل گیری از بینامتنیت بهره می برد اما این بدان 
معنا نیس��ت که دیگ��ر بینامتنیت اهمیت خود را از دس��ت 
داده اس��ت. در ی��ك فراین��د علمی هی��چ گاه چنی��ن اتفاقی 
نمی افت��د بلک��ه بینامتنی��ت و تحلیل بینامتن��ی هنوز دارای 
اهمیت ویژه ای اس��ت. این هدف و موضوع تحقیق اس��ت 
ک��ه می تواند محقق را در ب��ه کار گی��ری و انتخاب تحلیل 

بینامتنی یا تحلیل بیناگفتمانی راهنمایی کند. 
)1(. بخش��ی از مصاحب��ه عب��ارت 

است از:
»بث: خب، باید داشته باشند، احتمالًا 
باید ارتباطی بین این دو باشد، چون که 
لابد آنها تعهدات��ی در قابل بنگاههایی 
که از آنها حمایت می کنند دارند و اگر یك چیز هایی برای یك 
بنگاه در یك کش��ور دیگر اتفاق بیفتد، شما که می دونی،  شما 
نمی توانید، آنها نمی توانند جنبهؤ بد قضیه را نشان بدهند. فکر 
نمی کن��م. چون ک��ه داد آن بنگاه در خواهد آم��د، مثل فریاد. 

می دانید، حمایت شان را قطع می کنند.
پژوهشگر: پس فکر می کنید ارتباطی وجود دارد.

بث: اوهووم.
پژوهشگر: بین صاحبان بنگاه های خبری و شاید آنچه آنها بر 

سر محتوا می آورند.
بث: آره، تقریباً مثل این است که بنگاه ها صاحب اخبارند، مثل 
اینکه آنها رئیس هستند و شما باید مطیع حرفهای رئیس باشید. 
کلًا می توان قضیه را این طوری دید« )فرکلاف،1387: 138(.

پی نوشت
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کاتوزیان، مرتضی. )1377(، برگزیدهؤ  آثار استاد مرتضی کاتوزیان، چاپ اول، تهران، یساولی. 
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96

نظام نیمه نمادی در پی تبیین چگونگی س��ازماندهی معنا در گفتمانهاس��ت. این نظام مبتنی بر 
هما نندی بین طرح صورت بیان دنیای طبیعی )دالهای ش��کل گرفته به واس��طهؤ دنیای بیرون( و 
طرح صورت محتوای زبانهای طبیعی )مدلولهای ش��کل گرفته به واس��طه زبان( است. از این 
رو چنی��ن نظامی توجه وی��ژه ای به مطالعهؤ گفتمانهای تصوی��ری دارد. اما این توجه می تواند 
پنهان کنن��دهؤ برخی از مقاومتهایی باش��د که بدون تضمین کارآیی نظام تحلیلی، امکان ارائهؤ راه  حل مناس��بی را که بتواند 

فراتر از تضادهای زبانی بیندیشد و در جست وجوی همانندی و هم پوشانی بین آنها باشد، نادیده می گیرد. 
بررس��ی »تصوی��ر وارونه« ما را ب��ه چنین مباحثی هدایت می کند و نش��ان می دهد که اگرچه به نظ��ر برخی، اثر گذاریهای 
انگیخت��هؤ متقاب��ل دو طرح ص��ورت و محتوا )طرحهای نش��انه � معناش��ناختی زبان(، در رابطهؤ نش��انه � معنایی، مس��تلزم 

سازماندهی گفتمانی معناست، توضیح و توجیه چنین سازماندهی به هیچ وجه کار ساده ای نیست. 

واژگان کلیدی:
گفتمان، فراگفتمان، نماد، مکان، تصویر وارونه. 
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س��ازماندهی گفتمان می تواند مبتنی 
بر همانن��دی بین دو ط��رح صورت 
و محتوا باش��د ک��ه این ام��ر نظامی 
نیمه نم��ادی1 را به وج��ود می آورد. 
ای��ن نظ��ام نیمه نمادی س��بب توالی 
قاعده من��د نظامه��ای معنای��ی می گ��ردد. از  آنجای��ی ک��ه 
مقوله های توپولوژیک2 )مکان شناسانه(، سبب می شوند 
ت��ا بتوانیم م��کان را نظام��ی از ارجاعات ناپیوس��ته تلقی 

کنی��م، پ��س ای��ن مقوله ه��ا 
نظام  ب��رای  اب��زاری ممتاز 
ن�ی�مه نمادی���ن ب��ه ش����مار 
م�ی رون���د که دس�ترس���ی 
مس��تقیم به معناهای مکانی 

را میسر می س��ازد. افزون بر این مقوله های توپولوژیک 
جهت بخش��یدن ب��ه م��کان را امکان پذیر می س��ازند، امّا 
اجازهؤ دس��تیابی ب��ه معناهای مکانی که همواره مس��تلزم 
داده های پیچیده تر، کاملاً متنی و تعیین شده توسط ژانر 

و نوع تصویر هستند، نمی دهند.
م��ا می توانی��م به این پرس��ش کلیّ راجع ب��ه معنای مکان 
از طریق بررس��ی تصویر وارونه پاس��خ دهی��م. با تبیین 
مفاهیم��ی مانن��د موضع گی��ری و جهت م��داری خواهی��م 
دی��د که معن��ا در این گون��هؤ تصویری، با مفهوم »ژس��ت 
زیبایی شناختی« هم پوشانی دارد. این امر، سلطه و اقتدار 
نحوه و ش��رایط تولید آثار هنری و اجتماعی بر متنیت را 
نش��ان می دهد. با تبیین پیچیدگیهای مربوط به ش��رایط 
معنای مکانی، آشکار می شود که بهره مندی از محتوا، نه 
تنها ش��کل گیری نظام نیمه نمادی را تضمین می کند، بلکه 
رابطهؤ نش��انه � معنایی مستلزم تحقق نوعی »نظم معنایی« 
اس��ت که لااقل در مورد این تصاویر، بیش از هر چیز به 

تضاد صوری/ انتزاعی مرتبط است.
نظام تقلی��دی )بازنمایان��ه( پیش از 
هر چی��ز از طری��ق همگون س��ازی 
ب��ا  تصوی��ر  مکان���ی  مقوله ه���ای 
موض���وع تقل�ی���د )ش���یء م���ورد 
بازنمایی(، میس��ر می شود. 
به عن��وان مث��ال ی��ک پرتره 
ب��ا توجه ب��ه ابع��اد »چهره« 
نوع��ی مقوله س��ازی مکانی 
تص�وی���ر  در  را  ع�م���ودی 
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مقدمه

 گرایش و 
گونه های 
تصویری

به  نمادی که  نظام  برخلاف  که  می شود  گفته  نظامی  به  نیمه نمادی  semi-symbolique.1 نظام 
مرتبط  دیگر  مقولهؤ  با  مقوله  یک  بین  رابطهؤ  به  می دهد،  نشان  توجه  دیگر  واژهؤ  با  واژه  یک  رابطهؤ 
مقوله ای می  بیان هستند،  به صورت  متعلق  »پایین« که هر دو  و  »بالا«  مثال  به عنوان  می پردازد. 
باشند که با مقولهؤ دیگر متعلق به صورت محتوا یعنی »فرهنگ« و »طبیعت« مرتبط می شوند. این نوع 

ارتباط بین دو مقوله را نظام نیمه نمادی می نامند.
2. topologiques
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ایجاب می کند اما یک منظرهؤ طبیعت بر اس��اس الگو گیری 
از ش��کل خ��ود طبیعت، مقوله س��ازی مکان��ی تابلو را به 
گونه ای افقی سامان می دهد. همین »منظره« می تواند با 
تغییر ابعاد به صورت کشیده تر ظاهر شده، به »تابلویی 

با موضوع دریا« تبدیل ش��ود.
پرت��ره و منظ��ره، ب��ا عینی��ت یافت��ن در ای��ن اش��کال و 
ابع��اد، بر تف��اوت هستی ش��ناختی بین منظ��ره و چهره 
صح��ه می گذارن��د و ای��ن ام��ر تنه��ا ب��ا ره��ا ش��دن از 
ش��باهتها و نزدیکیه��ای بی وقف��هؤ تصوی��ری ای ممک��ن 
می ش��ود که دل��وز3 و گات��اری4 را بر آن داش��ت تا دو 
 »دس��تگاه انتزاع��ی چه��ره ای ب��ودن و منظ��ره ب��ودن« 
)Deleuze, 1980: 211( را در م��وازات یکدیگ��ر ق��رار 
دهن��د. در مجم��وع، اگر شمایل شناس��ی با ش��یوه های 
مطالعهؤ چهره و منظره مرتبط اس��ت، بررس��ی اش��کال 
و ابعاد نیز با مس��ئلهؤ مقوله س��ازی پیوند خورده است. 
امّ��ا ارتباط بین چهره و منظ��ره پیچیده تر از این به نظر 
می رس��د، چرا که جذابی��ت شمایل شناس��ی مانع حذف 
متقاب��ل ژانره��ا نمی ش��ود، به ای��ن دلیل که تنه��ا امکان 
هم زیس��تی پرتره و منظره، در درجه بندی طرحهاس��ت 
و این امر به معنی فرایند استفاده شده برای آثار هنری 
قب��ل از اس��تقلال گونه های تصویری در ق��رن پانزدهم 

اس��اس  بر  اس��ت.  میلادی 
مانند  نویسندگانی  تعلیمات 
گمبری��ج6  ی��ا   اس��تویچیتا5 
 ،)Stoichita, 1999: 75(
به نظر می رسد که صورت 

بی��ان ب��ر معن��ا تق��دم دارد. )1( ب��ه این عل��ت چهره در 
قس��مت جلوی تابل��و قرار گرفته اس��ت و منظ��ره را به 

عقب ترین قس��مت تابلو می راند. )2(. 
ادام��هؤ توصیف روابط ویژ هؤ دو ژانر بزرگ تاریخ هنر با 
یکدیگر ثمربخش نیس��ت. در ای��ن دو ژانر وزن مقوله ها 
جذابیت تصویری را تعدیل می کند. آنچه در بررس��ی ما 
اهمی��ت دارد، توصیف پرت��ره به عنوان ش��کلی عمودی 
اس��ت که معن��ای آن بای��د در ارتب��اط با معن��ای منظره 
بررس��ی ش��ود. این عمودی بودن با معیار عمق مرتبط 
اس��ت که به اعتقاد مرلوپونتی7 به عنوان بُعد تعیین کننده، 
حجم تصویر ی��ا همان قامت انس��انی و بنابراین جایگاه 
»ش��خص« )3( را کنترل می کند. از س��وی دیگر، شرایط 
حض��ور پرت��ره نیز م��ورد مطالعه قرار گرفته، بی ش��ک 
بهتری��ن برآین��د ب��رای ای��ن س��ؤالات را دیدی هوبرمن8 
ارائ��ه کرده اس��ت. در واقع، مش��اهدهؤ حضور انس��انی 
در مجسمهؤ مینی مالیس��تی به شرط اینکه شش پا ارتفاع 
داش��ته باش��د9، به او اجازه می دهد تا ن��گاه معطوف به 
آن را به بیننده متوجه س��ازد و اس��باب نوعی وارونگی 
پرس��پکتیو را فراه��م س��ازد. این همان چیزی اس��ت که 
اوسپنس��کی10 نیز در ش��مایل روسی مش��اهده می کند. 
ب��ه این ترتیب برداری بودن یک اث��ر در ترکیب با معیار 
ارتف��اع س��بب می ش��ود ت��ا 
ب��ه  زیبایی ش��ناختی  نظ��ام 
نظام اخلاقی11 تبدیل شود.
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9. نویسنده توضیح می دهد که ضرورت 
داشت که انسان با »مسئله« مواجه می شد و نه 

 با بازنمود تصویری قامت خودش.
(Didi-Huberman, 1992)
10. Leonid Ouspenski

11. éthique

3. Deleuze
4. Guattari
5. Stoichita
6. Gombrich

7. Merleau�Ponty
8. Didi�Huberman
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بر طرح اول منظره است، قرینه ای را می سازند. در اینجا 
علاوه بر قافیه دیداری) که دو تابلویی را که پشت سر هم 
نگاه می کنیم، در یکجا جمع می کند(، با یک مبادلهؤ دیداری 
روبرو می ش��ویم که موجب گس��ترش معنای ناهنجاری 
در منظره می ش��ود. به عبارتی ب��دن در قوس دریاچه ای 
قرار گرفته که ش��کل متوفی 
داده  ج��ای  خ��ود  در  را 
اس��ت. بدین س��ان ب��ا انتقال 
اث��ر معنای��یِ ناهنج��اری که 
تعیین کنن��ده اس��ت و بر هر 

با پذیرفتن عمودی بودن پرتره، یک 
ایراد به قوت خود باقی می ماند. در 
واق��ع پرتره می توان��د در چارچوب 
منظره وارد ش��ود و ش��کل عمودی 
جای خود را به شکل افقی بدهد. در 
این صورت اثر معنایی بیمارگونه ای 
تولید می شود. مجموعه طراحیهای تیری دو کوردیه12به 
ن��ام »یک م��رد، یک خانه و یک منظ��ره«13، )تصویر 1( به 
این بازی موضع دار و نظام ارزش��ی ت��ن می دهد و خانهؤ 
مذکور تبدیل به شکلی افقی با ظاهر یک تابوت محو شده 

در فلاندر14 می شود )4(.
گرای��ش ب��دن به س��وی مرگ نیز ب��ا ش��دت بارزتری در 
آث��ار نق��اش سمبولیس��ت سوییس��ی، فردینان��د هدلر15، 
تجل��ی می یاب��د. وی که نقاش��یهایی از دوس��ت بیمارش 
ولانتین16 را به تصویر کشیده بود، آن را در مجموعه ای 
از مناظ��ر ادام��ه می دهد ک��ه در آنها خط کوهه��ا آن قدر 
پایین می آیند ک��ه به باریکه هایی ق��رار گرفته برروی هم 
کاه��ش می یابن��د. به بی��ان دقیق تر یک دیالکتی��ک بین دو 
تابلوی نقاشی با ابعاد مشابه ایجاد می شود: »ولانتین در 
 بس��تر مرگش«17 و »دریاچه ژنو و رشته کوه من بلان«18 
)Goldberg, 2008: 108�111(. در ای��ن تابلوه��ا منحن��ی 

به س��ختی قاب��لِ رؤیتِ بدن 
ِمتوف��ی ک��ه پاها و س��رش 
ب��ا  آمده ان��د،  ب��الا  اندک��ی 
ب��ه  اندک��ی  ک��ه  باریک��ه ای 
راست مایل ش��ده و منطبق 
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14. Flandres
15. Ferdinand Hodler )1853�
1918(
16. Valentine
17. Valentine sur son lit de 
mort )1915(,  65 X 81 cm

12. Thierry de Cordier
13. Un homme, une maison 

et un paysage
 ،)Marlène Dumas(  برخی تابلوهای مارلن دوما
نق��اش و عکاس��ی ک��ه اساس��اً دل مش��غول ب��ه 
تصویر کش��یدن بدن اس��ت، ش��اهدی بر همان 

نوع »افقی کردن بدن« هستند.

 پرتره
 افقی
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 ط
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اثر معنایی دیگری برتری دارد، بدن به موجب حضوری 
غیرمنتظره در حافظهؤ متنی ثبت می شود. در واقع معنای 
بیمارگونگی از کاربرد ش��کل بدن متوفی به عنوان شکلی 
افقی که س��اختار بخش منظره و مبنای س��اختاری تابلو 
اس��ت، ناش��ی می ش��ود و همین اثر معنایی، تعیین کنندهؤ 

ابعاد هندسی تابلو نیز می باشد. 
پیش��نهادهای تجس��می دو کوردیه و هدلر ب��ه ارائهؤ طرح 
نظ��ام نیمه نم��ادی س��اده و کارآم��دی می انجام��د که به 

جهت مند بودن بدن مفهومی ارزشی می بخشد.

بدن عمودی  ≠   بدن افقی
   زندگی  ≠   مرگ

ای���ن ملاحظ���ات اولی���ه  آش����کار 
می س��ازند که مقولهؤ جهت نمی تواند 
نش��انه �  ک��ه  مس��یری  از  مس��تقل 
از آن غاف��ل  معناشناس��ی دی��داری 
مانده است، مورد بررسی قرار گیرد. 
بی ش��ک چنین نتیجه گی��ری ای اصل 
اولیهؤ نظام تقلیدی )بازنمایانه( اس��ت، چ��را که اثر هنری با 
محس��وس کردن دنیای احساسی، تجربه نیروی جاذبه را 

نیروی  بازس��ازی می کن��د. 
جاذبه تأیید این امر است که 
چهرهؤ انسان ضرورتاً با قرار 
گرفتن س��ر در بالا و پاها در 
پایین ترس��یم می شود، مگر 

آنکه بر زمین افتاده باشد یا دقیق تر آنکه مرده باشد.
از این منظر مفهوم مسیر، اثر هنری را با بدن که از لحاظ وزن 
بررسی می شود، مواجه می س��ازد. این مواجهه مقدمه ای 
بر تجزیه و تحلیل تصاویر اس��ت، و همهؤ رشته هایی که به 
مطالعهؤ حوزه دیداری می پردازند، از روانشناسی گرفته تا 
علوم  ش��ناختی، زیبایی شناسی یا نشانه � معناشناسی، آن 
را پذیرفته اند19. به عنوان مثال، کاسیرر20 معتقد است »هیچ 
موجودی، حادثه ای، چیزی، فرایندی، عنصری از طبیعت یا 
کنش انسانی وجود ندارد که از نظر مکانی تثبیت شده و از 
پیش تعیین شده نباشد« .)Cassirer, 1995: 110( اظهاراتی 
 ،)Mach, 1996: 164(21از این دس��ت را می توان ن��زد م��اچ
ولفلین22 یا سیمل23 نیز یافت. سیمل از آن، موضوع نبردی 
واقعی بین »قانون فیزیکی نیروی جاذبه که ما را به س��مت 
پایی��ن می کش��د و جنب وجوش روان��ی و فیزیولوژیکی که 
مدام در حال منحرف س��اختن یا جبران جاذبهؤ بدن است«، 
 می سازد. به باور وی حرکتهای ما »خود این مبارزه هستند« 

.)Simmel, 2003 : 20(
مسئله جاذبه می تواند با مفاهیم بالا 
و پایین مورد بررس��ی ق��رار گیرد. 
ای��ن مفاهی��م توس��ط نویس��ندگانی 
چ��ون لوتم��ان24 مس��تدل ش��ده اند: 
»ارتب��اط بین وزن متوس��ط 
نی��روی جاذبه  انس��ان،  یک 
و وضعی��ت عم��ودی ب��دن، 
مفهوم��ی جهان��ی و همه گیر 
ت��م����ام ف�رهن�گ�ه����ای  در 
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22. Heinrich Wölfflin
»شکلهای بدنی نمی توانند ماهیتی داشته باشند، 
ج��ز به این دلیل ک��ه خود ما مالک بدن هس��تیم 
)...( از آنج��ا که برخوردار از یک بدن هس��تیم 
که به م��ا می آموزد که بدانی��م جاذبه، انقباض، 
نی��رو و غی��ره چیس��ت، در خ��ود تجربیات��ی 
را جم��ع می کنی��م ک��ه ب��ه تنهای��ی م��ا را ق��ادر

18. Lac de Genève et chaîne 
du Mont�Blanc )1916�1918(, 

61 X 90 cm
19 . اص��ل موضوع را می توان ن��زد ژان پیاژه 

)Piaget, 1995( :یافت
20. Cassirer

21. Ernst Mach

 جهت و 
نیروی جاذبه

مقوله های 
مکان شناسانه 
)توپولوژیک(
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 انس��انی را ایج��اد کرده اس��ت: تض��اد بین ب��الا و پایین« 
)Lotman, 1999: 22(. ب��ا وج��ود ای��ن مقول��هؤ عم��ودی 
بودن زمانی جالب توجه می ش��ود که با مقوله افقی بودن 
)راست/چپ( در ارتباط قرار گیرد. در واقع راست و چپ 
نی��ز همچون بالا و پایی��ن تابلو معنای براب��ر ندارند. این 
 موضوع مورد تأیید نویسندگانی چون آرنهایم25، ولفلین 
)Wolfflin, 1982: 116-125( و شاپیرو26 است. آنها این 
عدم تقارن را در آثار دیداری متفاوت )نقاش��ی، مجسمه 
سه بُعدی سر درکلیس��اهای قرون وسطایی( و بر اساس 
هدفی کم و بیش عمومی بررس��ی می کنند. وارونه کردن 
راست و چپ مبتنی بر جابه جایی خطوط ساختاری رو به 
بالا یا رو به پایین است و به عنوان »یک صعود یا سقوط 
تجربه شده است« )Ibid: 117( و بنابراین با تغییرشرایط 
نورپ��ردازی یا ب��ر هم زدن تعادل، حامل ش��رایط روحی 
روانی مثبت یا منفی هس��تند. به این ترتیب رامبراند27 در 
ی��ک لع��اب رنگ کاری، با تکی��ه بر وجهی نمودی، نش��ان 
می دهد که س��مت راس��ت تابلو، می تواند نقطهؤ پایانی اثر 
باشد. نینیو28 پیش��نهاد متفاوتی را ارائه می کند که بدون 
ترس از یک تعمیم شتاب زده، نوعی کانون ارزشی را در 

.)Ibid( سمت چپ و در بالای تابلو جای می دهد
بی ش��ک چگونگی ارتباط مقولهؤ عم��ودی و افقی با ارجاع 

ب��ه نظریه ه��ای گش��تالتی29 
قابلی��ت بررس��ی دقیق تری 
می یاب��د. در ای��ن مطالع��ه، 
دارد،  اه��م�ی�������ت  آنچ��ه 
بازس��ازی این نظریه ها در 

نظام  ارجاعات حوزهؤ دیداری است که طبق شرح شاپیرو 
»تفاوتهای کیفی گویا بین پهن و باریک، بالا و پایین، چپ و 
 راست، میانی و پیرامونی، گوشه ها و دیگر قسمتهای مکان«  
)Schapiro, 1999: 15( را بی��ان می کند. گرمس30 نیز این 
نظام را این گونه توصیف می کند: »یک تابلوی توپولوژیک 
تابلویی است که به شیوه ای مجازی، ژرف ساختی را که 
مبنای شرایط روساخت است و در خوانش مورد استفاده 
 .)Greimas, 1984: 14�15( »ق��رار می گیرد، ارائه می کند
در واق��ع، مقوله های به اصط��لاح توپولوژیک تضاد های 
بنی��ادی مبحث مکان را که بر اس��اس نظامی  خطی )بالا و 
پایین، راس��ت و چپ( یا منحنی )حاش��یه/ مرکز و محیط 

/ محاط( شکل  گرفته است مورد بررسی قرار می دهد.
ای��ن مفاهی��م ک��ه م��ورد تأیی��د اکثر 
نظ�ریه پ���ردازان ه�س��ت�ند، کام���لاً 
شناخته ش��ده اند و  ت�ردید در مورد 
آنها حاصلی جز س��ردرگمی هنگام 
تحلیل نش��انه � معنا،ب��رای دریافت 
معنای مکانی ندارد. آنچ��ه ما را در مطالعهؤ معنای پرترهؤ 
وارون��ه هدایت می کند، دغدغهؤ ایج��اد ارتباط بین حوزهؤ 

تصویر و حوزهؤ مکان است.
اولین دشواری برای فرد علاقه  مند به معنای مکانی پرتره 
ای��ن اس��ت ک��ه او هم��واره 
در پرتره ه��ا س��ر را در بالا 
دیده است و در نتیجه جهت 
به عن��وان  دیگ��ر  وی  ب��رای 
معیاری معنادار به حس��اب 
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27. Rembrandt
28. Ninio
29. Gestalt

پیش��نهاد  مختلف��ی  Greimas.30 تحلیله��ای 
شده اند، به ویژه توسط نشانه شناسی توپولوژیک 
که مفهوم پلان بدیع کاندینسکی را بهبود بخشیده 
)Saint�Martin, 1987( ن��ك:  به وی��ژه  اس��ت. 

می س��ازند تا وضعیت ش��کل هایی ک��ه خارج از 
 ما هس��تند را با دیگران تقس��یم  و تجربه کنیم«

(Wolfflin, 1996: 26) 
23. Simmel

24. Youri Lotman
25. Arnheim
26. Schapiro

 آشکار 
 ساختن

 کلیشه ها
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نمی آید)معنا طبیعی ش��ده اس��ت(. افزون ب��ر این به نظر 
می رس��د که در نظر گرفتن نیروی جاذبه، تفکر را در یک 
کلیشهؤ دیداری قرار می دهد که مانع پویایی معنا می شود. 
از آنجا که این کلیش��ه بی شك توجهی را به خود معطوف 
نمی س��ازد31، تنه��ا ب��ا متضاد آنه��ا می توان ب��ه دریافت 
معنایش��ان پرداخت، یعنی می توان با پرترهؤ وارونه که از 
برهانی خلف اس��تفاده می کند، کلیشه را تعریف کرد. در 
ای��ن مورد، اگر هنرمندانی چون ماک��س بکمان32، بروس 
نیوم��ن33، گلن براون34 یا گئ��ورگ بازلیتس35 به باز تولید 
پرتره با اس��تفاده از کارکردهای فرهنگ��ی نپرداخته وبه 
توس��عهؤ نق��ش نگارگون��هؤ آن در طول قرن بیس��ت همت 
نمی کردند، دس��تاوردهای اولیهؤ پرت��ره اهمیت خود را از 
دس��ت می داد.36 ویژگی الزاماً »چن��د صدایی«37 این نقش 
و نگاره��ا که دارای ش��کلهای گوناگونی هس��تند ما را با 
خطر محدود س��ازی فض��ای پرتره به دو دنیای نش��انه- 

معناشناختی مواجه می کند.
پرت��رهؤ وارونه می تواند نمایش بازنمود تصویری باش��د 
که س��ر در پایین قرار گرفته است و به تصویر یک شهید 
اش��اره داشته باش��د. همان طور که در ش��مایل سن پییر 
مق��دس38 و مصلوب می بینی��م. در این م��ورد، برقراری 
رابطهؤ نش��انه � معنایی با مشکلی دوگانه مواجه می شود. 

اولین مش��کل، ع��دم امکان 
عبور از تضاد مرگ/زندگی 
اس��ت، آن گون��ه ک��ه افق��ی 
ک��ردن ای��ن تض��اد را برای 
بازس��ازی یک اث��ر معنایی 

دردناک آش��کار می کن��د: کدام مقول��هؤ محتوایی می تواند 
رنج مربوط به ش��هادت را آن گونه که باید نشان دهد؟ امّا 
مشکل دومی نیز پدیدار می شود، زیرا مقولهؤ شادی ≠ غم 
را نمی توان به عنوان طرح محتوا )مدلول( برای مقولهؤ رو 
ب��ه بالا  ≠  رو به پایی��ن، به عنوان طرح صورت )دال(، به 
کار برد، چرا که غم می تواند قطعاً مشخصهؤ چهرهؤ رو به 
پایین باشد، امّا شادی متناسب با پرترهؤ رو به بالا نیست، 
مگ��ر در تقابل با پرترهؤ رو به پایی��ن )تصویر وارونه می 
توانس��ت در حالت عادی ق��رار گیرد(.خلاصه آنکه تمام 
مشکل ناشی از این می شود که ما تصویری را که سرش 

در پایین قرار دارد با محتوای آن مرتبط می دانیم. 
کارک��رد نگارگونهؤ پرتره، تصویر وارونه را به عنوان یک 
فراگفتان جلوه می دهد، تصویری که به گفتمانی در مورد 
خ��ود پرتره یا به طور کلی تابلو تبدیل می گردد. بی ش��ک 
خاص تری��ن مورد، تابلوی گلن براون اس��ت )تصویر 2( 
که ی��ک پرتره معروف از فراگنار39را وارونه می س��ازد. 
کودک نمایش داده ش��ده هیچ گاه س��ر در پایین نداش��ته 
اس��ت و هیچ سند دیداری که بتواند با تغییر شکل خطوط 
صورت این کودک، انحراف قدرت جاذبه را تأیید کند، در 
دست نیست. تابلو بیش��تر درصدد نشان دادن چگونگی 
شکل گیری من دوم پرتره است نه نشان دادن شخصیتی 
کام��لاً متف��اوت. ع��لاوه بر 
این، تفسیرهایی از این قبیل 
به آثار دیگر براون نیز قابل 
تعمیم اس��ت و ای��ن هنرمند 
روی آوردی  ب��ا  آنه��ا  در 
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 )Panofsky, 1967(.
عنص��ری  اس��ت،  صدای��ی  چن��د  »ط��رح   .37
از ی��ک مل��ودی ک��ه در توس��عه ی��ک مل��ودی 
اس��ت« ت��وازن  عام��ل  و  دارد  نق��ش   دیگ��ر 
.)Deleuze, 1991: 180( 
38. Saint�Pierre
39. Fragonard

  Schapiro, 1999: 7�34 :31. در این باره نك
et spec pp. 16�17

32. Max Beckman
33. Bruce Nauman

34. Glenn Brown
35. Georg Baselitz
36. به نقل از پانوفسکی نک:
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خ��اص، ش��اهکارهای مختلفی از نقاش��یهای خ��ود را با 
تغییرات شمایلی و متنی ارائه می دهد. این امر با آمیختن 
»ش��یوه های« هنری مختل��ف و با بازی ابت��ذال40 فرهنگی 
تحق��ق می یابد. ب��ه این ترتی��ب، همانند اتوپرت��ره ای41 از 
رامبران��د، پرتره های »بازپردازی« ش��ده توس��ط براون 
می توانند از جعبه ش��کلاتی ناش��ی ش��وند یا مانند پرتره 
اوارپاچ42، به تغییر شکل نرم افزاری پردازش تصویر تن 
داده، س��پس دوباره به تصویر کشیده شوند )5(. به این 
معنا، وارونگی، کارکردی ارزشی دارد و به پرسشگری 

از ارزشهای تاریخ هنر مربوط می شود.
را  متع��ددی  تفس��یرهای  ب��راون  مث��ال  ح��ال  ه��ر  در 
برمی انگی��زد. ابت��دا می توان ب��ه این نکته اش��اره کرد که 
تثبیت تصویر در مسیر رو به پایین دارای ارزش معنایی 
محدودت��ری نس��بت به خود وارونگی اس��ت. ب��ه عبارت 
دیگر، متنیت یک صحنه راهبردی ویژه را می طلبد و ما را 
به سرچش��مهؤ تولید هنری ارجاع می دهد. به ویژه، این که 
صحنهؤ گفتمانی خاص، ژس��ت را با عناصر دیگری تلفیق 
نموده، با اس��تفاده از »ژستهای« ارزشی دیگری کوشش 
می کند تا این پرتره ها را به دورترین نقطه از خود س��وق 

دهد. 
عکس��ی از روزنامه لوموند43 ک��ه در آن تصویر خانواده 

س��لطنتی وارون��ه تصوی��ر 
ش��ده یادآور هم��ان مطالب 
است؛ نه تنها اگر پادشاه یا 
ملکه اس��پانیا وارونه یا سر 
به پایین باشند کم اهمیت تر 

از خود ژست وارونگی است، بلکه به خصوص، این ژست 
ارزش��ی به ژست ارزشی دیگری که حکایت از سوزاندن 
پرتره های پادش��اهان می ش��ود، ش��باهت زی��ادی دارد. 
چنین مثالهایی آش��کار می س��ازد که اهمیت ب��الا و پایین 
ناش��ی از کارک��رد ارجاعی 
ارجاع��ی  چنی��ن  آنهاس��ت. 
فاصلهؤ نس��بتاً به هنجاری را 
که معن��ا را منجم��د می کند، 
به نمای��ش در م��ی آورد. با 
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40 . این واژه در معنای معمولی به کار رفته است، معنایی که یک نظام ارزشی را به میان می آورد، 
و نه در معنای وسیع تری که ژانرت )Yves Jeanneret( به آن داده است و بیان گر جنبش مولد فرهنگ 

رسانه ای است.
41. autoportrait
42. Auerbach
43. Le Monde
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104

ایجاد فضایی تنش��ی بین دو وق��وع متنی � متن تصویری 
بازپ��ردازی ش��ده و متن تصویری س��نتی ب��ه انجماد در 
آمده، ـ وارونگی س��بب به جری��ان افتادن معنا و تضمین 
حض��ور زن��دهؤ آن می ش��ود. بنابراین، فضای تنش��ی و 
جری��ان زن��دهؤ معنا، )در مقایس��ه با معناه��ای مقرر و از 
پیش تعیین ش��ده(، اهمیت بیش��تری نس��بت به واژه های 

حوزهؤ مقوله های مکان شناسانه )بالا و پایین( دارند. 
دامن��هؤ  ب��ا  تصوی��ری  وارونگ��ی 
فراگفتمان��ی  ک��ه دارد ،جال��ب توجه 
اس��ت؛ به وی��ژه اگر از س��طح متنیت 
که صرفاً نشان دهندهؤ اختلاف وقوع 
متنی با هنجارهای گونهؤ پرتره است، 
عب��ور کنیم و وارونگ��ی را به تولید گفتم��ان هنری مرتبط 
سازیم. با این تلقی، موقعیت گفتمانی و کنش هنری هنرمند 
 را می توان آن چنان که گرمس باور دارد به »ژس��تی زیبا« 
)Greimas, 1993: 21�35( تعبی��ر نم��ود؛ چ��را ک��ه تولید 
هنری فردی که همان وارونه سازی تصویری است منجر 
به خلق مجدد رابطهؤ نش��انه � معنایی می ش��ود و در تقابل 
با تولید هن��ری جمعی که کارکردی کلیش��ه ای دارد، قرار 
می گی��رد. به عقی��دهؤ گرمس توجه نش��انه � معناشناس��ی 
دیداری ب��ه آنچه که می توان آن را »حادثهؤ عظیم نش��انه � 

معناشناختی« و منشأ اصلی 
آن را ژس��ت زیب��ا نامی��د، 
تغییرات  برخی  پدید آورندهؤ 
اس��ت.  معرفت ش��ناختی 
ضابطه ه��ای  زیب��ا  ژس��ت 

مربوط به بعضی موضوعه��ای مورد توجه گرمس یعنی 
»اصول گفتمانی« را منس��وخ می کند44. ب��ا وجود این باید 
افزود که ژس��ت زیبا با عینیت یافت��ن در گفتمان دیداری، 
ارتب��اط بین اخ��لاق و زیبایی شناس��ی را ب��ه واضح ترین 
شکل بازس��ازی می کند. در واقع ژس��ت زیبا یک »نمایش 
بینا ذهنی«  )Ibid: 31( کاملی است که گفته پرداز توسط آن 
با تغییر کانون توجه )تصویر س��ر در بالا( یا ایجاد کانون 
توجه جدید )تصویر س��ر در پایین(، نوعی انفصال و قطع 
رابطه با واقعهؤ از پیش آش��نا را نش��ان می دهد. بدین سان 
ژست زیبا هنجار مکان شناس��انه را به تعلیق درمی آورد 
و ارزش��های به کار گرفته ش��ده را انکار می نماید. این امر 
ش��کل گیری نظام ارزش��ی جدید و حرکت رو به جلوی آن 
را تضمی��ن می کند. با این حال، این مخاطب اس��ت که باید 
از بی��ان جدی��د بهره جوی��د و آن را مفهوم س��ازی نموده، 
معنا را دوباره سامان دهد. در این حالت، گفته پرداز خود 
را مل��زم به گردآوری ش��رایط انش��عاب معنایی می داند و 
گفتمان جدیدی را پدید می آورد که مخاطب را به بازتوزیع 
ارزش��ها ب��ا بهره من��دی از آزادی تفس��یر فرامی خوان��د. 
بنابرای��ن وارونگی تصویر، روگردان��ی از معنای مقرر و 
منجمد است؛ به طور دقیق تر، یک ابداع به شیوهؤ نفی است 
که کلیش��ه ای بی نام45 را با گنجان��دن در تضادی مقوله ای 
مبتنی بر نفی تعریف می کند. 
»کلیش��ه س��ر در بالا« با نفی 
خ��ود فراخوان��ده می ش��ود. 
در نتیج��ه وارونگ��ی اج��ازه 
می ده��د ک��ه ب��ه آنچ��ه ک��ه 
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44 . به این ترتیب احتمالاً  معیار نمودی در بعضی مطالعات نشانه � معناشناختی کارآیی خود را 
از دست می دهد.

45. چهره وارونه غالباً به عنوان یک »وارونگی« یا یک »دنیای وارونه« توصیف شده است، در حالی 
که کلیشه، هیچ گاه مشاهده نشده و نامی ندارد.

 از متنیت تا
  تولید

 گفتمانی
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غیرقابل مفهوم سازی به نظر می رس��ید، اندیشیده شود. 
وارونه سازی پرتره »بازخوانی« جدیدی از کلیشه را میسر 
می س��ازد، آن را می ش��کند و بازپ��ردازی آن را تضمی��ن 
می کند. بدین س��ان، کلیشهؤ تصویری از معنا تهی می شود 
تا دوباره معناسازی ش��ود. تصویر جدید در صدد است 
ت��ا با خل��ق معناهای جدید، ب��ا دوباره هدای��ت کردن معنا 
به وس��یلهؤ یک جابه جایی ارزش��ی به تولید معنای جدیدی 
منجر شود که به این ترتیب جریان ارزشی را می آفریند. با 
وجود این، حرکت مزبور برای شناخت مشکلات مخاطب 
در ساختن رابطهؤ نشانه � معنایی کفایت می کند. کدام نظام 
نیمه نمادی قادر به بازسازی چنین گشایش معنایی است؟ 
خوان��ش متن گرمس، ما را به س��وی بیان��ی جدید از نظام 
نیمه نم��ادی و تغییر موضوع بحث رهنمون می س��ازد. ما 
دیگر درصدد تطابق مقوله های صورت و محتوا نیس��تیم، 
بلک��ه بیش��تر درصدد تغیی��ر وزن هر یک از س��طوح بیان 
هستیم. نشانه � معناشناس در واقع کارکرد معنایی حرکت 
زیب��ا را به ی��ک عدم تقارن دو س��طح بیان رابطهؤ نش��انه � 
معنایی پیوند می دهد. وقتی که حرکت زیبا در کلیشه تردید 
روا می دارد، آش��کار می کند که یک س��طح صوری پربار 
به یک س��طح محتوایی تهی از معنا مرتبط اس��ت. گرمس 
درمی یابد که مؤثرترین ژست زیبا، ژستی است که بر روی 
س��طح صورت )دال( حداقلی که اجازهؤ گسترش حداکثری 
را به س��طح محتوا )مدلول( می دهد، بنا شده  است. به این 
ترتیب، ایجاد رابطهؤ نشانه � معنایی با وارونه کردن تناسب 
بی��ن دو س��طح ص��ورت بی��ان )دال( ص��ورت می پذیرد. 
با ای��ن اوصاف، وارونگی عکس زوج س��لطنتی اس��پانیا 
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توسط فراگنار، به علت اختصار در بیان و ویژگی صریح 
و طنزآلودش��ان، به عنوان ژس��تهای زیبا تلقی می شوند. 
این ویژگی بزرگ ترین گش��ایش معنایی را با به کارگیری 
وارونگی ارزش��ی ممکن می س��ازد، بدون اینکه هرگز به 
هیچ کدام از آنها اش��اره کند. در واق��ع وارونگی تصویر 
زوج س��لطنتی اس��پانیا در نظ��ام اس��تبدادی تردی��د روا 
م��ی دارد و وارونگی فراگنار در ارزش��های متعلق به یک 
پرتره، یک تابلو و تمام تاریخ هنر را زیر سوال می برد. 
اگر چه کارکرد ارزش��ی ژست زیبا 
به وضوح قابل مش��اهده اس��ت، اما 
ارتب��اط آن با بافت جامعه ش��ناختی 
در  دارد.  بیش��تر  تأکی��د  ب��ه  نی��از 
واکن��ش  وارونه س��ازی  حقیق��ت، 
هنرمند در برابر نوعی »نظم تثبیت یافته« است. در مقایسه 
با همین نظم اس��ت که وارونه س��ازی جلب توجه می کند. 
امّا می توان آن را به گونه ای دیگر نیز بیان کرد، زیرا اگر 
بتوان وارونه س��ازی را به نوعی ترکیب بندی نقش مایه ای 
تعبیر نمود، به این دلی��ل با تکرار آن، ما با نوعی کاربرد 
گفتمانی جمعی مواجه می ش��ویم. وارونه س��ازی، شکل 
زندگی جدیدی را نس��بت به ش��کل زندگی رایج و همگانی 
را آش��کار می سازد و درصدد اس��ت تا با بیرون کشیدن 
مؤ لفهؤ ارزشی این ش��کل حاکم، آن را مشخصاً به عنوان 

یک ایدئولوژی توصیف نماید. 
مش��اهدهؤ آثار هنری س��ه  لت��ه ای ماکس بکمان که از س��ال 
1933م. ب��ه بع��د، در آنه��ا تصاوی��ر وارونه بس��یار یافت 
می ش��ود مهر تأییدی بر این تفس��یر جامعه ش��ناختی است 

ژست زیبا و 
جامعه شناسی
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و ارائهؤ مؤلفهؤ ارزش��ی ژست زیبا در بُعد جمعی و سیاسی 
را امکان پذیر می س��ازد. وارونگی به ویژه در تابلویی به نام 
تود46 پدیدار می ش��ود )تصویر 3(. این وارونگی به ش��کل 
مجموعه ای از خوانندگان کر47 و شخصیتهایی با دو بخش 
نا متجانس ک��ه حلقه ای را به دور یک صحنهؤ خاک س��پاری 
تشکیل داده اند، تجلی یافته اس��ت. این صحنه نظامی دوار 
را در درون س��اختار دوقطبی زندگی/ مرگ جا داده است. 
گاندلمن48 تصاوی��ر وارونه بکمان را ب��ه عنوان »تمثیلهای 
سیاسی« که باز س��ازی »واقعیت غیر قابل نمایش هیتلری« 
هستند، توصیف کرده است. وی خاطر نشان می سازد که 
نقاش توصیه می کند تا تابلوهایش را، قبل از آنکه نشانه ای 
 تحقق یافته بدانیم، وارونه کنیم49. این یعنی »ژستی تصویری« 
)Gandelman, 1984: 9�14( )6( ک��ه به منزلهؤ هش��داری به 
مخاط��ب اس��ت و او را در جهت وارونه نم��ودن معنای یک 

دنیای وارونه برمی انگیزد. 
اگر چه این آثار توصیف ژست زیبا 
به عن��وان محرک ارزش��ی را امکان 
پذیر می س��ازند، اما چنین نتیجه ای 
قابل تعمیم در همه آثار نیس��ت زیرا 
در م��واردی دیگ��ر، چنی��ن ژس��تی 
ش��رایط گ��ذر از یک نظ��م معنایی به نظ��م معنایی دیگر و 

و  هم س��ازی  از  رهای��ی 
هم گامی با دنیای طبیعی را 
چنین  می سازد.  امکان پذیر 
فرضیه ای ب��ا توجه به آثار 
گئورگ بازلیتس که بی شک 
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خاص ترین نقاش��یهای قرن بیس��ت را خلق نموده است، 
اس��تحکام می یابد، چرا که اکثر تابلوهایش از 1969م. به 
بعد - پرتره، منظره یا حیوانات )خوکها، یک س��ر اس��ب، 
یک عقاب، ...( - وارونه شده اند. بیشتر اوقات، نقد هنری 
می کوش��د تا ای��ن تابلوها را با توجه به ش��رایط کش��ور 
آلم��ان و تجزیهؤ آن  ارائه کند. این تجزیه، مس��تعد ارجاع 
تفس��یر به مدل دوم تصویر وارونه، یعنی نوع فراگفتمان 
اس��ت. اگر چه به علت اتحاد مجدد دو بخش آلمان، چنین 
تفس��یری غیرموجه به نظر می رس��د، با وجود این همین 
ن��گاه در برابر تفس��یر های هنرمند پایدار اس��ت. چرا که 
هنرمند بیشتر به کش��ف کاندینسکی50 تکیه می کند، یعنی 
زمانیکه کاندینس��کی بر حس��ب اتف��اق در کارگاهش یکی 
از آث��ارش را که به پهلو گذاش��ته ش��ده بود دی��د51. طبق 
این روایت معروف که صحنهؤ اس��طوره ای اولین نقاش��ی 
آبرن��گ انتزاع��ی را توضیح می دهد این تابلو که »ش��کلها 
و رنگها« را ی��ک جا جمع می کرد، ناگهان »زیبایی وصف 
ناپذی��ری« یاف��ت.52 با روش من��د کردن این اجرا توس��ط 
نقاش��ان مدرن53، بازلیتس می کوشید تا راه هنر انتزاعی 
را از سرگیرد54. او می گوید: »نقاشی با برگرداندن نقشها 
ادام��ه می یابد. ب��ا این روش، خل��ق یک تابل��وی انتزاعی 

.)Mason, 2006: 16(  »ممکن می شود
به نظر م��ا، برگردان نمودن 
تصویر، سبب انتزاعی شدن 
نقش��های صوری نمی شود، 
چ��را ک��ه پرت��رهؤ برگردانده 
ش��ده انس��ان یا حی��وان هم 

46. Tod, 1938
47. این خونندگان کر با کت و شلوار سیاه و سفید که به ویژه در مجسمه های بالکن هل حضور 

دارند، مانند خوانندگان کر در اپرا، می توانند نمایان گر جامعه باشند.
48. Claude Gandelman

  49. بکم��ان م��ی گوید: »تابلوهای من را آن گونه که هس��تند در نظر نگیری��د! آنها را برعکس کنید! با 
تیترهای من اصلاً گمراه نشوید! بنفشه فرنگی من یک بنفشه فرنگی نیست، پرومته من یک پرومته 

نیست، شاهان من ]...[ شاه نیستند«.

از هنر صوری 
تا

 هنر انتزاعی

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         106 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


107

مثل خودشان هس��تند. از آنجا که این تابلوها به شخص 
خاصی مربوط نمی ش��ود با هیچ مش��کل ژانری روبه رو 
نیس��تیم و هیچ مس��ئله ای ه��م از نظر هوی��ت گونه ای که 
توسط پرترهؤ وارونه شکل گرفته است، به عنوان شباهت 
خود به خ��ود، نداریم )7(. با وجود ای��ن تصویر وارونه 
بازلیت��س طبق گفتهؤ او »در خود رویداد تجس��می از خود 
فاصله گرفته اس��ت« )Ibid( و به این ترتیب قابل توصیف 
به واژهؤ پیچیده ای است که فضای تنشی بین هنر تصویری 
و هنر انتزاعی را تشدید می کند. بدین سان، وارونه سازی 
موقعیت بینابینی را میان هنر صوری و هنر انتزاعی فراهم 
می س��ازد و فاصلهؤ ایجاد شده بین متنیت و گونه تابلو به 
معنا حمله می کند و در آن تردید روا می دارد. نقاش��یهای 
بازلیت��س با گش��ودن راه هنر انتزاعی و ب��ا رعایت جانب 
احتیاط، ی��ک راه تحقی��ق بنیادی را ترس��یم می کند؛ چرا 
ک��ه وارونه کردن یک ش��خصیت یا یک مثلث ن��ه ما را به 
س��وی همان نظ��م معنایی ارج��اع می دهد و ن��ه به همان 
معنا. ب��ه اعتقاد ولفلین، همان طور ک��ه تفاوت بین چپ و 
راس��ت در معماری معتبر نیست، تفاوت بین بالا و پایین 
نیز احس��اس نمی ش��ود55. در نقاشیهای س��قفی، ادراک 
وارونگ��ی، معنای خود را از دس��ت می دهد و پیش از هر 
نوع قطعیت مکانی، به وضعیت بینندهؤ اثر مربوط اس��ت. 

در م��وارد مختل��ف، ب��الا و 
پایین در آثار گروتس��ک56، 
ی��ا  انتزاع��ی  نقاش��ی  در 
نقاش��ی متح��رک و گونه ای 
که تحلیلهای دیداری، آن را 

جدی نگرفته اند، به شکلی متفاوت احساس می شوند. در 
این میان نقاش��ی متحرک بیش از ه��ر اثر دیگری به دلیل 
حذف معنای جسمانه ای موفق به ارایهؤ معنای مکانی شده 

است.
این گفتار بی ش��ک ب��ه تفاوته��ای ظریف بس��یاری که به 
ویژگیه��ای مکانی و روایی تابلوها و گونه ها بر می گردد، 
مرتبط است، امّا ما را با نوعی ابهام نیز مواجه می سازد، 
چ��را که حتی اگر ادراک ی��ک مثلث وارونه همچون ادراک 
یک ش��خصیت وارونه، جس��مانه ای شده نیس��ت، با این 
ح��ال ای��ن دو تجربهؤ دی��داری بر یک تجربه جس��مانی از 
نیروی جاذبه اس��توار اس��ت. آیا تجربه های جسمانه ای 
دارن��د؟  وج��ود  متفاوت��ی 
عم��ودی بودن، رو به بالا یا 
رو ب��ه پایین ب��ودن مثلث را 
بای��د به کدام محت��وا مرتبط 
ی��ک محتوای  ب��ه  دانس��ت؟ 
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53 . نقاش��ان م��درن »تابل��و را اغل��ب وارون��ه 
می کنن��د ت��ا روابط ش��کلها و رنگه��ا و تعادل و 
ت��وازن آنها را، بدون ارجاع به اش��یاء ترس��یم 
 .)Schapiro, idem: 16( »کنند
54. »تابلو با یک وارونگی خش��ن و ناموزون از 
زینت آلات، س��ازمان بندی بسیار منظمی دارد. 
با تزلزل در هماهنگی مرز جدیدی آشکار شده

50. Kandinsky
51. تابلوی کاندینس��کی وارونه نب��ود، بلکه به 

پهلو گذاشته شده بود.
ن��ك: حکای��ت  ای��ن  تفضی��ل  ب��رای   .52 

ب��رای ش��ناخت آغ��از هن��ر   )Roque, 2003(  
.)Seuphor, 1949(  :انتزاعی، نك
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ارزشی زندگی/مرگ یا به یک مقولهؤ روحی- روانی مثبت 
یا منف��ی؟ تنها محت��وای قابل  قبول در این م��ورد معنایی 
ضرب آهنگی اس��ت که ب��ا کنترل و تنظیم آث��ار انقباضی 
و انبس��اطی معنا می یابد. همین اثرگذاریها سبب انعکاس 
تنش��های فش��اره ای و گس��تره ای و در نهای��ت موج��ب 
ش��کل گیری ویژگیهای مکان دیداری نقاش��ی به مثابهؤ یک 

کل می شوند.   
این پژوهش با طرح بسیار تلویحی، 
کارک��رد آزادکنن��ده و رهایی بخش 
ژس��ت وارونه س��ازی گفتمان��ی در 
دی��داری،  نظامه��ای  و  تصاوی��ر 
ب��دون  را  بی ش��ماری  پرسش��های 
پاس��خ می گ��ذارد. ب��ا وج��ود ای��ن، 
فرصت��ی را فراه��م آورد ت��ا دریابی��م ک��ه کارآی��ی نظام 
نیمه نمادی همواره مس��تلزم ارج��اع به نوعی نظم معنایی 
از پیش تعیین ش��ده اس��ت، چرا که محتوای مرتبط با یک 
تصوی��ر وارونه بر حس��ب اینک��ه متنیت از گفتم��ان یا از 
فراگفتمان تصویری ایجاد می شود متفاوت جلوه می کند. 
این بدان معناس��ت که این محتوا، متناسب با سطح زبانی 
و ب��ا توجه به ارتباط ایجاد ش��ده با دنی��ای طبیعی، یعنی 
متناسب با نظام بازنمودی که برای تابلو و عکس، از هنر 

صوری ی��ا انتزاعی اقتباس 
نی��ز تغییر می کند.  می کند، 
کنش گفتمان��ی که به متنیت 
مفه��وم  ش��کل می بخش��د، 
معناشناختی  نشانه �   رابطهؤ 

را تغییر می دهد و پویایی نظ��ام نیمه نمادی را امکان پذیر 
می س��ازد. با تحقق این امر، موضوع تطابق و همس��ویی 
مقوله های معنایی به اثری آونگی تغییر می یابد که رابطهؤ 
بی��ن طرح ص��ورت و طرح محتوا را بر ه��م می زند. نظام 
نیمه نم��ادی که به واس��طهؤ ژس��ت زیبا بازپردازی ش��ده 
اس��ت، با متمرکز کردن معنا بر طرح محتوا، این امکان را 
فراهم می س��ازد تا معنا دوباره بر ارزش متمرکز شود و 
درنهایت تحرک ارزشی را به  عهدهؤ بینندهؤ ناظر می گذارد.

)1(. اس��تویچیتا خاطر نش��ان می سازد 
ک��ه بنیان نه��ادن تابل��و در اواخر دوره 
رنس��انس ب��ه نوعی ب��ا روند مس��تقل 
ش��دن گون��ه ه��ا تق��ارن دارد. منظ��ره 
ایج��اد ش��ده، پی��ش از ش��کل فعل��ی 
آن، ی��ک زمین��ه با ی��ک پنج��ره بریده 
ش��ده ب��ود ک��ه ب��ه آن ش��خصیتهایی در عق��ب و گاه��ی یک 
 طبیع��ت م��رده در جل��و اضاف��ه می ش��د. در این م��ورد نك: 
)Stoichita, 1999: 75(  ب��رای همان توصیف می توان رجوع 

)Gombrich, 1990(. کرد به
)2(. منظ��ره و صورت ناس��ازگارند. یک ص��ورت را در یک 
منظ��ره قرار دهید به محض اینکه منظره به عقب تابلو می رود 
و ب��ه یک دکور صرف برای صحنه تن��زل می یابد، چهره فوراً 
تم��ام تابلو را پر می کند. ظهور 
ص��ورت  نقاش��ی  در  منظ��ره 
 نمی پذیرد مگر به زیان صورت 

.)Farasse, 1996: 164(
)3(. »ی��ک ب��دن زن��ده ک��ه از 

است. کیمیا را یافته ام. نقاشی در تغییر رویهؤ نقشها دنبال می شود. با این روش، خلق یک تابلوی 
.)Mason, 2006: 16( »انتزاعی ممکن می شود

55 . ولفلین توضیح می دهد که در معماری، تفاوت بین راست و چپ هیچ نقشی ایفا نمی کند و در 
(Wölfflin, 1982: 125). هنر تصویری« نیز معتبر نمی شود مگر از طریق  نوعی  تحول«

56. grotesques

نتیجه گیری
پی نوشتها
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خیل��ی نزدی��ک دیده می ش��ود و ب��دون هیچ زمین��ه ای که آن 
را متمای��ز کن��د، دیگر یک بدن زنده نیس��ت بلک��ه یک تودهؤ 
مادی اس��ت و همان قدر عجیب اس��ت که منظره های مربوط 
ب��ه م��اه ]...[ اگ��ر از خیل��ی دور دیده ش��ود، باز ه��م ارزش 
زنده بودن را از دس��ت می دهد، دیگر چیزی نیس��ت جز یک 
عروس��ک یا یک دس��تگاه خ��ودکار. بدن زن��ده زمانی ظاهر 
می ش��ود که نه خیلی زیاد قابل مش��اهده باش��د ن��ه خیلی کم 
 و این لحظه ش��کل و ان��دازه واقعی آن را نی��ز تعیین می کند« 

.)Merleau�Ponty, 1945: 349(
)4(. نك:

Anne Beyaert, «Paysage et catégories to�
pologiques: De Cordier et Rothko», actes du 
colloque Paysage et valeurs : de la représentation 
à la simulation )F. Boumédienne et N. Coueg�
nas dir.(, Nouveaux actes sémiotiques en ligne 
<http://revues.unilim.fr/nas>.

ن��ك:   چش��م انداز  و  منظ��ره  بازنم��ود  م��رز  و  ح��د    
.)Beyaert, 2005: 69�79(

)5(. برای تحلیلی عمیق تر از اثر براون، نك:
Anne Beyaert, «Glenn Brown: la compagnie des 
monstres», site imagesanalyses, Centre images 
et cognitions de Paris 1 )Panthéon�sorbonne(, 
<http://imagesanalyses.univ�paris1.fr>

.)6(
«Das Zeichen der « Verkehrung » )ist( ein rich�
tiges « performativ », eine Art « Bild�Akt », note 

Gandelman. Nous avons traduit.. in:  Claude Gan�
delman, « Das symbol der « verkehrten Welt » 
im Werk Max Beckmans » texte de la conférence 
prononcée lors du symposium Max Beckman or�
ganisé par la ville de Cologne, les 15 et 16 mai
)7(. ژاک نینیو )Jacques Ninio( اهمیت محور عمودی با سر 
در بالا را برای تش��خیص صورت ملاحظه می کند: »صورتی 
که در یک عکس ترس��یم ش��ده، چانه به سمت بالا و موها در 
پایین غیرقابل تشخیص است. آیا همچون یادگیری نگارش، 
تأثیر آموزش اس��ت؟ یک صورت به ویژه ب��ا حالات خطوط 
صورت که به آن جان می دهد شناخته می شود، و برای تفسیر 
آنها، محور عمودی ضروری است. حرکتهای ابروها و گوشهؤ 
لبها با توجه به حرکتش��ان به س��مت بالا یا پایی��ن دربردارندهؤ 

.)Odile, 1996: 138�139(  »معناهای متفاوتی هستند
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113

هدف اصلی این مقاله، بررس��ی تحلیل انتق��ادی گفتمان1 فیلم 
روس��ری آب��ی، س��اخته س��ینماگر مؤل��ف ایرانی، رخش��ان 
بنی اعتماد، اس��ت. در راستای پاس��خ به پرسشهایی همچون 
نظام مردس��الارانه، ب��ه مثابه یک گفتمان2، چ��ه نظام معنایی 
بص��ری را  ایجاد کرده اس��ت؟ این نظام در بطن خود دربرگیرندهؤ چه نش��انه هایی اس��ت 
و ب��رای به حاش��یه راندن گفتم��ان رقیب، از چ��ه ابزارهایی بهره می گی��رد؟ مقاله حاضر 
گفتمان مردس��الارانه را گفتمان��ی با کارکردی ایدئولوژیك مطرح می کند که از یك س��و به 
عنوان گفتمان حاکم، خرده گفتمانهایی را در درون خود دارد و از س��وی دیگر مانع از آن 
می ش��ود که واقعیات فرهنگی و اجتماعی و حتی زیستی پیرامون آن، بی طرفانه بازنمایی 

شود. 
داده ها، از طریق اس��نادی و با بررسی و تحلیل نظام نوشتاری فیلم )فیلمنامه( گردآوری 
شده است. تحلیل و تبیین اثر در مرحله خوانش متن فیلمنامه ، با توجه به رویکرد فرکلاف3 
و دستور نظام مند نقش گرای هلیدی4  انجام شده است. به نظر می رسد که با وجود تأکید 
همیشگی بر زن محور بودن سینمایی که مؤلف در آن زن است، به دلیل انتقال بی واسطهؤ 
سلطهؤ5 س��نتهای سینمایی و ش��کل گیری گفتمان روایی حاکم بر این اساس، فیلمساز زن 
نیز ناخودآگاه از منظری مردانه به مس��ائل ایدئولوژیک نهفته در زبان، جنس��یت، طبقه و 
فرهنگ می نگرد؛ نگرش��ی که محصول فرایند طبیعی س��ازی و رسوب الگوهای قالبی و از 

پیش تعیین شده به وسیله گفتمان غالب است.

واژگان کلیدی:
گفتمان، تحلیل گفتمان انتقادی، بافت فرهنگی و اجتماعی. 
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در تحلی��ل گفتم��ان انتقادی، فرض 
ب��ر این اس��ت ک��ه زب��ان، آن آیینه 
ش��فافی نیس��ت ک��ه حقای��ق را ب��ه 
تمام��ی باز می نمایاند بلکه شیش��هؤ 
ماتی اس��ت ک��ه حقای��ق را معوج و 
تحریف ش��ده نمایش می دهد و ای��ن تحریف و چگونگی 
رخ��داد آن، برآم��ده از اعم��ال ق��درت1 آش��کار و نهان 
نهادهای اجتماعی و تاریخی اس��ت )آقاگل زاده، 1385 
Fairclough, 1989(. حتی هویت جنس��یتی و تفاوتهای 
رفت��اری و زبانی حاص��ل از آن در میان زنان و مردان 

که در نگرش س��نتی، مفهومی کاملاً 
در  م�ی ش�ود  م�ح�س��وب  زیس���تی 
روی�کرد انتق��ادی به تحلیل گفتمان، 

عنصری اساس��ی در اس��تراتژی قدرت اس��ت بنابراین 
عمده ترین هدف تحلیل گفتمان انتقادی کشف راهبردها 
و ابزاره��ای گفتمان م��داری اس��ت ک��ه منجر ب��ه ایجاد 
س��لطه و نابرابری در جامعه و تبل��ور این نابرابری در 

زبان می ش��ود. 
از نظ��ر ف��رکلاف نیز، اص��ولاً مفهوم گفتم��ان با مفهوم 
هر نوع تبعیض و س��لطه عجین اس��ت؛ »مفهوم گفتمان، 
امروزه به صورت یکی از مفاهیم کلیدی و پرکاربرد در 
تفکر فلس��فی، اجتماعی و سیاس��ی مغرب زمین درآمده 
و ب��ا مفاهیم��ی چ��ون س��لطه، زور، ق��درت، مهاجرت، 
نژادپرس��تی، تبعیض جنسیتی، نابرابری قومی و غیره 

عجین گشته است« )فرکلاف، 1387: 10(.
مفه��وم جنس��یت- ب��ه معن��ای مجموع��ه ای از صفات و 
رفتارها که به زن یا مرد نس��بت داده می شود و ساخته 
و پرداخته جامعه است� در مقابل جنس، که امری صرفاً 
زیس��تی و واقعی اس��ت و فق��ط معنای زیست ش��ناختی 
دارد )نج��م عراق��ی و دیگ��ران، 1376: 208( -  یادآور 
ای��ن نکته اس��ت که اصولا، فرهنگ مردس��الار، »زن« و 
ماهیت خاص او را پدید آورده است تا بتواند به سلطهؤ2 
گفتم��ان مردانه ت��داوم ببخش��د )باق��ری، 1382: 80(.  
برای��ن اس��اس و متأث��ر از تلقی فوک��و3 تحلی��ل گفتمان 
جنس��یت، در واقع گونه  ای تبارشناس��ی4 قدرت است و 
ه��ر گونه پژوهش��ی در این حوزه به دو اصل اساس��ی 
باز خواهد گش��ت :1- تلقی زبانی از 
جنس��یت  2- تلق��ی تبارشناس��انه از 

قدرت )فوکو، 1383: 87(.
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مفهومی بی طرف و خنثی اس��ت، دارای تاریخی مشحون 
از غلبهؤ عقل مذکر است )لوید،1381(.

بودای��ن دو دلی��ل عم��دهؤ نادی��ده گرفت��ه ش��دن مطالعات 
جنسیتی گفتمان را چنین بیان می کند: »1. انسان شناسان 
ب��ه ویژگیهایی از صحبت زن��ان و مردان توجه می کردند 
که فقط توس��ط یک جنس مورد استفاده قرار می گرفتند، 
یعن��ی منحص��ر به یک جن��س بودند و از آنجای��ی که  این 
مس��ئله در زبانه��ای اروپای��ی ب��ه ص��ورت نقادانه مورد 
بررس��ی ق��رار نگرفته ب��ود پ��س ارتباط بین جنس��یت و 
گفتم��ان در زب��ان محققان جال��ب به نظر نمی رس��ید. 2. 
محققان بیش��تر تمایل داش��تند که تفاوتهای گفتاری زنان 
نس��بت به م��ردان را بدیهی فرض کنند، پ��س دیگر نیازی 
به بررس��ی گفتمان و جنس��یت در زبانهای اروپایی حس 

نمی شد« )نوروزی،1384: 11(.
در دههؤ هفتاد، بررس��ی تفاوتهای گفتاری زنان و مردان 
بخش عظیمی از تحقیقات درباره جنس��یت و گفتمان را به 
خود اختصاص داد و احتمالاً همین مسئله موجب انقلابی 
در تحقیق��ات گفتم��ان و جنس��یت ش��د )هم��ان(. »جنیفر 
کت��ز6 )1986( و دب��ورا کم��رون7 )1992( نی��ز تفاوتهای 
گفتار زنان و مردان را مورد بررس��ی ق��رار داده اند؛ این 
مطالعات به نوش��ته های لیکاف8 )1975( و آتو یسپرسن9 
هس��تند.  ش��بیه   )1922(
یسپرس��ن ب��ه ش��دت گفتار 
زنان را »حقیر« و »ضعیف« 
ب��ود  معتق��د  و  می ش��مرد 
زنان از توانای��ی کمتری در 

س��ارا میلز5 ب��ا تأکید بر ن��گاه فوکو 
به گفتمان، معتقد اس��ت که س��اخت 
و  مفاه��ی��م  به واس���طه  گفتم���ان 
دیدگاهه��ای منظ��م، چگونگ��ی فکر 
و عم��ل ک��ردن در درون ی��ک بافت 
مش��خص و همچنین به واس��طهؤ تأثیر رفتاره��ا می تواند 
به وج��ود آی��د )Mills, 1997: 18(. از این منظر می توان 
فرض کرد که سلس��له ای از گفتمانها به جنس زن یا جنس 
م��رد تعلق دارند، چرا که زن��ان و مردان وقتی که خود را 
ش��خص دارای جنسیت می پندارند، براساس رشته ای از 
متغیرهای خ��اص، رفتار می کنند. این چارچوب گفتمانی 
مرزه��ای موجود در درون جامع��ه را تعیین می کند و به 
این ترتیب، گروهی جنس زن و گروهی جنس مرد نامیده 
می ش��وند. این چارچوب جنس��یت است که تعیین می کند 
مثلاً جنس مرد چه لباسی را برای پوشیدن انتخاب کند و 
چگونه بیندیش��د و درباره دیگران چگونه قضاوت کند و 

همه این امور در ارتباط با قدرت است که معنی می یابد.
فلاس��فه در بحث از ماهیت آدمی، به عنوان یکی از مسائل 
بنیادین فلس��فه، پیوس��ته در پی صورت بن��دی ویژگیهای 
م��ردان یا ماهی��ت مردانگ��ی بوده ان��د. »آنچه آن��ان تحت 
عن��وان ماهیت آدمی مطرح می کردند، ن��ه تنها زنان را در 

برنمی گرفت��ه، بلکه در عمل، 
آنان را از صحنهؤ اندیش��ه و 
تأمل فلسفی خارج می ساخته 
اس��ت« )باقری،1382: 68(. 
حت��ی عقلانیت، ک��ه ظاهراً، 
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تولید س��اختارهای پیچیده نح��وی مانند جملات ناهمپایه 
یا درونه ای برخوردارند. کمرون نحو و واج شناس��ی را 
حوزه هایی می داند که متأثر از فمینیسم یا مسائل مربوط 
به جنسیت نبوده اند« )گرین و لبیهان،1383: 69-65(. در 
چنین مواردی، زبان زنان، گونهؤ انحرافی از زبان مردان 
یا از دیدگاه فوکویی »زبان غیر« نامیده می شود؛ به بیان 
دیگ��ر، گفتار زن��ان در چنی��ن جامعه ای در طبق��ه »زبان 
.)Fairclough, 1989: 10( عاری از قدرت« جای می گیرد

ون دایک10معتق��د اس��ت ب��ا وج��ود تغیی��رات مهم��ی که 
جای��گاه اجتماع��ی زن��ان ب��ه خ��ود دی��ده اس��ت و نیز با 
توج��ه به کوشش��های موفق و ناموفقی ک��ه در این زمینه 
ص��ورت گرفت��ه، هنوز بس��یاری از گفتمانهای جنس��یت 
حاکی از نابرابری و س��لطه مردان بر زنان اس��ت؛ اعمال 
قدرتی که بس��یار ظریف رخ می ده��د. او، همچنین اعلام 
می کن��د ک��ه ش��اید بت��وان آث��ار فمینیس��تی را در زم��رهؤ 
بهتری��ن تحقیقات��ی به ش��مار آورد ک��ه در زمین��ه تحلیل 
 گفتم��ان انتقادی و در ارتباط با جنس��یت انجام ش��ده  اند 

.)Van Dijk, 1998: 358(
زن��ان ب��ه دلی��ل مراقب��ت دائم��ی 
گفتم��ان غال��ب از آنه��ا، تدریج��اً 
تبدیل می ش��وند  ب��ه موجودات��ی 
ک��ه خ��ود س��لطهؤ م��ردان را ب��ر 
خ��ود اعم��ال می کنن��د. کس��ی که 

زن می ش��ود کس��ی اس��ت ک��ه ای��ن 
آگاه��ی را به دس��ت م��ی آورد که او 
موج��ودی اس��ت ک��ه همیش��ه دیده 

می ش��ود. در چنین ش��رایطی مناس��بات قدرت راه خود 
را ب��ه زیرک��ی و ف��ارغ از اراده زن در ان��درون روانش 
باز می کند. زن دیگر کس��ی نیس��ت ک��ه در مقابل قدرت 
ق��رار داش��ته باش��د، بلک��ه او خود مناس��بات ق��درت را 
بازتولید می کند. او هم زمان به کسی که قدرت را اعمال 
می کند و کس��ی که ق��درت را می پذیرد تبدیل می ش��ود. 
او هم زم��ان به فاعل ق��درت و مفعول قدرت دگردیس��ی 
می یاب��د. زن دیگر موجودی نیس��ت ک��ه آگاهانه آزادی 
خ��ود را س��رکوب کن��د، او در تقوی��ت ای��ن س��از و کار 
اراده و روش��ن بینی می ش��ود  فاق��د هرگون��ه   ق��درت، 

)اب��اذری، 1383: 194(.
دانون معتقد اس��ت که به دلیل س��یطرهؤ مردس��الاری در 
فرهنگ و ادبی��ات، زنان غالباً به ص��ورت تابعی از امیال 
م��ردان تصویر ش��ده اند. از ای��ن دیدگاه، نقد فمینیس��تی 
دارای ماهیتی اخلاقی اس��ت زیرا از نظر دور نمی دارد که 
یکی از مسائل اصلی ادبیات غرب این است که در بسیاری 
از آثار ادبی، زنان انس��ان تلقی نش��ده اند و بیش��تر حکم 
اش��یائی برای تس��هیل، توجیه و حمایت از خواس��ته های 
م��ردان را داش��ته اند او همچنین معتقد اس��ت در ادبیاتی 
که مردان می نویس��ند، زنان عمدتاً »غیر« تلقی می ش��وند 
و اشیائی به شمار می روند که میزان اهمیت شان بستگی 
ب��ه ای��ن دارد که تا چه ح��د اهداف ش��خصیت اصلی مرد 
 را محق��ق می کنن��د و ی��ا آن اه��داف را نادی��ده می گیرند 

)پاینده، 1382: 143و146(.
س��اختارهای کلان اجتماع��ی مانن��د 
مردس��الاری به زنان اجازه نمی دهد 
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معنایی هر جمله را در ارتباط با متن دریابد. در دس��تور 
هلیدی، تمام زبان ها براس��اس س��ه فرانقش12 عمده عمل 
می کنن��د و ه��ر جمل��ه دارای س��ه لای��هؤ معنایی اس��ت که 
عبارت ان��د از: فرانق��ش بیناف��ردی13، فرانق��ش  متن��ی14و 
فرانق��ش تجربیThampson, 2004: 38(15(. در این مقاله 
ب��ا توجه به اهمیت جملات در تعیی��ن نابرابری در روابط 

جنسیتی، به فرانقش بینافردی پرداخته می شود.

5-1-1. داستان فیلم
»رسول رحمانی«، مالک یک مزرعهؤ 
گوجه فرنگی است و کارخانه ای هم 
در کنار آن دارد. او چند سال پیش 
همسرش را از دس��ت داده است و 
س��ه دختر دارد ک��ه محبوب ترین آنها در خ��ارج از ایران 
زندگی می کند. دو دختر دیگر و ش��وهر و فرزندانش��ان، 
همواره نگران حال پدر هستند که تنها در خانه قدیمی اش 
زندگی می کند. »نوبر کردانی« زنی است که به همراه چند 
زن دیگر در مزرعه او کار می کند و سرپرس��تی خانوادهؤ 
خ��ود را ب��ه عهده دارد. م��ادر نوبر معتاد اس��ت و برادر 
نوجوان او نیز، به ناچار وارد جریان خرید و فروش مواد 
مخدر می شود. رس��ول که از شرایط سخت زندگی نوبر 
آگاه می ش��ود، سعی می کند به زندگی نوبر سر و سامان 
بدهد. برادرش را با ضمان��ت، آزاد می کند و خانه ای هم 
برایشان فراهم می کند. رسول سعی 
می کن��د نوبر را ش��وهر دهد اما نوبر 
نمی پذی��رد. در این میان رس��ول هم 

در کن��ش متقاب��ل اجتماع��ی به گون��ه ای براب��ر و همانند 
ش��رکت کنند. زن��ان به گون��ه ای اجتماعی می ش��وند که 

خودشان را از چشم مردها ببینند. 
»تحلی��ل انتق��ادی گفتمان را ش��اید 
بتوان مرحله س��وم پیشرفت تحلیل 
گفتم��ان در ح��وزهؤ زبان شناس��ی 
دانس��ت. ای��ن نگ��رش تح��ت  تأثیر 
ح��وزهؤ  از  خ��ارج  ک��ه  تحولات��ی 
زبان شناس��ی در ده��هؤ ش��صت و عمدت��اً در ده��هؤ هفتاد 
می��لادی در ح��ال وق��وع بود و ب��ا تکیه بر زبان شناس��ی 
نقش گ��را ب��ه بافت معنای��ی گس��ترده تر بخش��ید و برای 
دس��تیابی ب��ه تبیین��ی عمیق ت��ر ب��رای کارب��رد زب��ان، 
داد«  تعمی��م  اجتم��اع  ح��وزه  کل  ب��ه  را  باف��ت   مفه��وم 
)سلطانی، 1387: 102(. فرکلاف واژهؤ انتقادی را مربوط 
ب��ه آن دس��ته از مطالعاتی می داند که هدفش��ان آش��کار 
ساختن ارتباطاتی است که از چشم افراد جامعه دور نگه 
 داشته شده اند، مثل روابط میان زبان، قدرت  و ایدئولوژی 
)Fairclough, 1989: 69(. گفتم��ان از دی��د او، کارکردی 
اجتماع��ی دارد و در بازس��ازی س��اختارهای اجتماع��ی 
دخیل اس��ت. س��ه عنص��ر اصل��ی گفتم��ان در الگویی که 
ف��رکلاف ب��رای تحلی��ل گفتم��ان، ارائ��ه می ده��د عبارت 
اجتماع��ی  کن��ش  و  گفتمان��ی  کن��ش  مت��ن،  از:   اس��ت 

 .)Fairclough, 1995: 56(
ف��رکلاف، در بخ��ش تحلی��ل متن از 
نظام مند11مایکل  نقش گرای  دس��تور 
هلیدی استفاده می کند تا کارکردهای 
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ب��ه او اب��راز علاقه می کند و پیش��نهاد می ده��د که پنهانی 
ازدواج کنن��د و نوب��ر ه��م می پذی��رد. از این ب��ه بعد نوبر 
از کار در مزرع��ه منع می ش��ود و پ��س از آن که دختران 
رس��ول از ازدواج پنهانی او و پدرش��ان مطلع می شوند، 
مانع حضور او در خانهؤ پدری می ش��وند. رسول زندگی 
مرفه و اموالش را رها می کند و با ترك خانواده می رود تا 

با نوبر زندگی کند16.

5-1-2. شخصیتهای )اصلی و فرعی( فیلم
مردان: 

رسول رحمانی
اصغر )کارگزار رسول رحمانی(

فرهاد )داماد رسول رحمانی(
عباس )داماد رسول رحمانی(

رضا )جوان عاشق نوبر( 
رحیم )کارگزار رسول رحمانی(

ناصر )برادر نوبر( 
زنان: 

نوبر کردانی 
کبوتر )کارگزار  رسول رحمانی(

انسی )دختر رسول رحمانی(
فروغ )دختر رسول رحمانی(

افتخار )دختر رسول رحمانی( 
زهرا )کارگزار رسول رحمانی( 

مادر و صنوبر )خواهر نوبر( 

از آنجا که محل وقوع رویدادها در این فیلمنامه، عمدتاً در 
کارخانه و مزرعه اس��ت زنان و مردان بسیاری به عنوان 
کارگ��ر در فیلم حضور دارند. زنان ه��م پابه پای مردانی 
ک��ه در کارخان��ه کار می کنن��د، در مزرع��ه گوجه فرنگی 
می چینند و کارگران رسول  رحمانی محسوب می شوند. 
بنابراین، براس��اس ش��مار زنان یا مردان نمی توان گفت 
حضور فیزیکی کدام یك بیشتر است. در نتیجه، نمی توان 
تعداد ش��خصیتهای زن یا مرد را متضمن معنایی خاصی 

به نفع یک جنسیت دانست.

5-1-3. كنشهای گفتمانی 
کنش��های اصلی و عینی فیلمنامه، ف��ارغ از گفتمانی بودن 
ی��ا نبودنش��ان، در ای��ن جا فهرس��ت می ش��وند. ش��مار 
کنش��های هر فرد، صرف نظر از نوع آنه��ا )اغلب زنانه یا 
مردانه بودن هر یک( نش��ان دهندهؤ می��زان فعال بودن هر 
ش��خصیت اس��ت و به ویژه میزان اهمیت شخصیت را در 
نظر مؤلف یا نویس��نده تعیین می کند. جدول ش��مارهؤ 1، 
تعداد کنش��های هر یک از شخصیتها را آشکار می سازد. 
ش��واهد نش��ان دهندهؤ این نکته اس��ت که میزان کنش��های 
رسول رحمانی، 19/8 مورد است و شخصیت زن مقابل 
یعنی نوبر کردانی، ش��خصیت بس��یار فعال تری اس��ت؛ 
کنش��های ش��خصیتهای م��رد نی��ز در مجموع نس��بت به 
ش��خصیتهای زن، بیشتر اس��ت و زنان منفعل تر تصویر 

شده اند.
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 16 . برای اطلاعات بیشتر راجع به فیلم  شناسی نك:
www.sourehcinema.com 
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119

درصدفراوانی کنشنام شخصیت

4919.8رسول رحمانی
3514.1نوبر کردانی

3413.7اصغر
239.3کبوتر
218.5انسی
72.8فرهاد
114.4فروغ
135.2عباس
31.2افتخار

93.6مادر نوبر
62.4رضا
135.2ناصر

104صنوبر
62.4زهرا
83.2رحیم
248100جمع

5-1-4. كنش جنسیتی در گفتمانهای زنانه و مردانه
گفتمان مردانه، ش��بکه ای از نشانه ها و ویژگیهای مردانه 
اس��ت و معان��ی در آن حول دو محور قدرت و خش��ونت  
ش��کل می گیرد. ش��بکه گفتمان زنانه نیز به همین نس��بت 
از نش��انه ها و ویژگیه��ای زنانه تش��کیل ش��ده اس��ت که 
برجس��ته ترین ویژگیه��ای آن ظراف��ت و اطاعت اس��ت و 
تمامی معانی در گفتمان زنانه در ارتباط با این دو ویژگی 
موجودیت می یابند )رحمتی و سلطانی، 1383(.بر همین 
اساس می توان کنش��های مختلف زنان و مردان فیلمنامه 

را براساس فضاها و گفتگوها برشمرد. جدول شمارهؤ 2 
کنشها و کنشگران هر کنش را نشان می دهد.

انواع كنشهای مردانه و زنانه
• پخت��ن غذا در دیگهای بزرگ، بلند ک��ردن دیگ غذا، کار 

روی دستگاههای کارخانه، حمل بار:  )کارگران مرد(
• سر بریدن گوسفند: )رحیم(

• رانندگی ماشین: )رسول، اصغر(
•  انتخ��اب کارگرها، نظ��ارت بر انجام درس��ت کارها در 

کارخانه: )اصغر، رسول، کبوتر(
• نظارت بر کار کارگران در خانه: )انسی، اصغر، زهرا(

• دع��وا و نزاع: )اصغر در محل کار با رحیم و مس��ئولان 
بار، رس��ول با دختران��ش، فرهاد و عباس با زنانش��ان، 

زنان فقط با خودشان(
•  انجام کارهای خانه: )نوبر، کبوتر، فروغ، انسی، زهرا(

• نگهداری از بچه ها: )نوبر، افتخار، انس��ی، فروغ، مادر 
نوبر، فرهاد(

• ابراز نگرانی: )انس��ی، فروغ، افتخار، مادر نوبر، نوبر، 
صنوبر، اصغر(

• زمینه  سازی ازدواج افراد مجرد: )خانم اخباری(
• تجمل گرایی: )فروغ و انسی در صحبت با پدر، برگزاری 
مراسم سالگرد با تأکید روی چینی گل سرخی، برگزاری 

جلسه پادرمیانی، برگزاری مهمانی سلامتی(
• کتک زدن: )نوبر، انسی، کبوتر(

• غش کردن: ) فروغ(
• حمله عصبی: )رسول(

• صحب��ت از پ��ول: )رس��ول با نوب��ر، عباس با رس��ول، 
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عباس با نوبر(
• دروغ گفت��ن: )عب��اس دربارهؤ نبودن��ش در خانه، اصغر 

دربارهؤ رسول، رسول دربارهؤ کار(
در ادام��ه به عن��وان نمونه به کن��ش ابراز نگرانی بیش��تر 
پرداخته خواهد شد، کنشی که عموماً کنشی زنانه است و 
کاراکترهای زن روس��ری آبی به مراتب بیشتر از مردان 

به شکلی بیرونی، ابراز نگرانی می کنند. 
ابراز نگرانی زنان فیلم به شکل زیر مشاهده می شود :

انس��ی: دو بار پیغ��ام تلفنی، یک بار سراس��یمه آمدن به 
خان��ه پ��در و گری��ه، دعوا با ش��وهرش، فره��اد به خاطر 
نگرانیه��ای مکررش برای پدر، ملاقات صبح هنگام با پدر 
پ��س از نیامدن او به مهمانی، اقامت ش��بانه در خانهؤ پدر 
ب��ه خاطر نگرانی از نب��ودن او، نگران��ی از نیامدن پدر از 

بیمارستان.
ف��روغ: ملاق��ات صبح هنگام با پ��در پس از نیام��دن او به 
مهمان��ی، اقامت ش��بانه در خانه پدر به خاط��ر نگرانی از 
نب��ودن او، پیغ��ام تلفنی، اب��راز نگرانی به خاطر راس��ت 

بودن شایعات.
نوب��ر: گریه به خاطر رس��ول )2 بار(، تماس با رس��ول و 

ابراز نگرانی، نگرانی برای صنوبر، نگرانی برای ناصر.
مادر نوبر: نگرانی برای ناصر، نگرانی برای صنوبر.

افتخار: تماس مکرر با منزل پدری به خاطر نگرانی از گم 
ش��دن پدر، تعریف خواب برای پ��در دربارهؤ نگرانی مادر 

مرحومش برای او.
صنوبر: نگرانی برای مادر، نگرانی برای رسول، نگرانی 

از برخورد دختر و داماد رسول با نوبر.

اصغر: نگرانی برای رسول )4 بار(.
در مقابل، رانندگی عموماً کنش��ی مردانه به شمار می رود 
و بر همین اساس هیچ زنی در فیلم رانندگی نمی کند، حتی 
دختران رس��ول ک��ه تمکن مال��ی دارند و متعل��ق به طبقهؤ 

بالای اجتماع هستند.

درصد زنان درصد مردان نوع کنش

2.8 2 34.1 15 انجام کارهای فیزیکی سنگین

0 0 4.5 2 سر بریدن گوسفند

0 0 4.5 2 رانندگی ماشین

0 0 6.8 3 دروغ گفتن

1.4 1 6.8 3 صحبت از پول

0 0 2.3 1 حمله عصبی

1.4 1 0 0 غش کردن

8.7 6 0 0 تجمل گرایی

33.3 23 9.1 4 ابراز نگرانی

8.7 6 2.3 1 نگهداری از بچه ها

12.8 5 2.3 1 انجام کارهای خانه

20.2 14 20.4 9 دعوا و نزاع

2.8 2 2.3 1 مدیریت امور خانه

1.4 1 4.5 2 مدیریت امور کارخانه

4.3 3 0 0 کتک زدن

5.8 4 0 0 فحش دادن

100 69 100 44 جمع
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اینجا ... فردا من نمی تونم جوابگو باشم«.
اصغ��ر در غیاب رس��ول از دخت��ران او نمی خواهد که به 
مس��ائل کارخانه و پیامدهای غیاب رسول رسیدگی کنند 

بلکه از آنها می خواهد که شوهرانشان را بفرستند.
5-2-1. معرفی واحد تحلیلی 

واح��د تحلیل درتحلیل گفتمان متن، 
فرات��ر از کلمه اس��ت که برحس��ب 
موضوع مورد بررس��ی و برحسب 
متغیره��ا و ش��اخصهای تحقی��ق، 
واحد تحلیل می تواند یک عب��ارت، جمله، بند، پاراگراف، 
صفحه، سرمقاله، مقاله، سخنرانی و... باشد. براساس 
الگوی فرکلاف، که از دس��تور نظام مند نقش گرای هلیدی 

استفاده می کند، واحد تحلیلی بند است.
5-2-2. بازنمایی قدرت در گفتگوها

س��نجش قدرت هر فرد، با توجه به توانایی او در رسیدن 
به خواس��ته هایش س��نجیده می ش��ود. ش��اخصهای این 
توانایی در روابط دو جنس ش��امل توانایی تصمیم گیری 
و ق��درت س��تیزه  ک��ردن با دیگری اس��ت. این ش��اخص 
دربرگیرن��دهؤ طیف��ی از رفتارهای فردی همچون س��کوت 
و اطاع��ت، مقاوم��ت و اعم��ال خش��ونت و س��رپیچی در 
جریان ستیزه با دیگری است. در این میان، روابط مبتنی 
بر س��لطه می��ان دو جنس به عن��وان یکی از ابع��اد روابط 
قدرت برای پژوهش مهم اس��ت. س��لطه در اینجا توانایی 
اعم��ال قدرت بر دیگ��ری و وادار کردن او به انجام برخی 
کارهاس��ت. این حکمرانی و س��لطه ممکن است از طریق 
پذی��رش اجباری یا غیراجباری طرف مقابل اعمال ش��ود 

5-1-5.  تقسیم كار)مشاغل( براساس جنسیت
براس��اس تقس��یم کار جنسیتی و ش��رایط اجتماعی زنان 
وم��ردان، می ت��وان گفت که تمام زن��ان در این فیلم از هر 
طبق��هؤ  اجتماعی )چه فروغ و انس��ی، دختران رس��ول، که 
متمولن��د و متعل��ق ب��ه طبقه ب��الای اجتماع و چ��ه نوبر و 
کبوتر که ش��أن اجتماع��ی پایینی دارند، حت��ی افتخار که 
خارج از ایران زندگی می کند و ظاهراً مجبور نیس��ت تابع 
شرایط اجتماعی ایران باشد( به طور سنتی به خانه داری 
و تربیت فرزند می پردازن��د؛ به عنوان نمونه، به گفتگوی 

میان افتخار و رسول توجه کنید:
»رسول: )حسام( اذیتت می کنه؟

افتخ��ار: کاش اذیتم می کرد. اون زندگی خودش��و می کنه منم 
سرم به بچه ها گرمه«.

و ی��ا به نمونه زیر که فروغ به ش��کل س��نتی، در فکر پیدا 
کردن »زن خوب فرمانبر پارسا«یی است تا کارهای خانه 

پدر را انجام دهد و او را از تنهایی درآورد:
»فروغ: اگه زیر بار می رفت که..

انسی: که چی کار کنه؟
ف��روغ: یه عاقل��ه زن متدین با ش��خصیت پیدا کنی��م و صیغه 
محرمیت بخونی��م، هم از تنهایی در می اوم��د، هم به کاراش 

می رسید«.
تقس��یم کار جنس��یتی در مناسبات پدرس��الارانه اساساً 
مبتن��ی ب��ر کار خانگی برای زن��ان و کار بی��رون از خانه 
ب��رای مردان اس��ت. گفتگ��وی تلفنی انس��ی و اصغر  این 

مسئله را نشان می دهد:
»اصغ��ر: اگر تا فردا نیومدن بگی��ن عباس آقا و فرهادخان بیان 
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)رحمتی و سلطانی، 1383(. 
در ادامه، س��ازوکارهای ق��درت و س��لطه در گفتگوهای 

فیلمنامه، مورد بررسی قرار خواهد گرفت.
5-2-2-1.  اشاره، خطاب، نسبت دهی

در این بخش به انواع مختلف اشاره، خطاب و نسبت دهی 
و ش��مار هر یک در ارتباط با جنسیت شخصیتها و این که 
زن��ان و م��ردان یکدیگر را چگونه مورد خطاب یا اش��اره 

قرار می دهند پرداخته می شود.  
همان گون��ه که در جدول ش��مارهؤ 3 می توان دید، فارغ از 
جنس��یت افراد، خانواده رس��ول رحمانی به واسطهؤ تمکن 
مالی و ثروتی که دارند، همواره با احترام مورد خطاب یا 
اش��اره قرار می گیرند و اف��راد دیگر، از آنجا که برای این 
خانواده کار می کنن��د، حتی گاهی به گونه ای توهین آمیز، 
مورد خطاب ق��رار می گیرند. در طبقه فرودس��ت  نیز، با 
وج��ود اینکه هیچ ی��ک از طرفین برت��ری موقعیتی یا مالی 
نس��بت به یکدیگ��ر ندارند، در گفتگوی م��رد و زن، نوعی 
س��لطه و تخاط��ب سلس��له مراتبی دی��ده می ش��ود. مثلاً 
اصغر، همیش��ه کبوت��ر و نوبر یا زهرا را ب��ه نام کوچک 
یا صورته��ای خنثی از نظ��ر احترام، م��ورد خطاب قرار 
می ده��د. یک بار از ش��اخص خان��م به دنبال اس��م زهرا 
اس��تفاده می کند و آن هم تنها وقتی اس��ت که در غیاب او 
با رئیس خود، رس��ول رحمانی، صحبت می کند. رحیم، 
یک��ی دیگر از کارکنان مزرع��ه، از تعابیر کاملاً نامؤدبانه 

برای خطاب به کبوتر استفاده می کند. 
رس��ول رحمانی ظاهراً رفتاری عادلانه تر با زنان، چه در 
خان��واده و چه در میان کارگ��ران دارد اما همچنان اعمال 

سلطه به ش��کل ناخوداگاه در خطابهایی که او برای زنان 
انتخاب می کند قابل مش��اهده اس��ت. او پیش از ازدواج با 
نوب��ر، او را ب��ا نام خانوادگی به عن��وان کارگرش خطاب 
می کند و پس از ازدواج او را »بچه« و دو بار هم »خانوم« 
صدا می کند؛ به نظر می رس��د که عن��وان »خانمی« پس از 
ازدواج ب��ا رس��ول، به نوبر تفویض ش��ده اس��ت. پس از 
ازدواج کبوت��ر و اصغ��ر هم، دیگر کس��ی کبوتر را قدرت 
ص��دا نمی کند؛ حتی اصغر و رس��ول رحمان��ی. این نگاه 
س��لطه گر در رابطهؤ رس��ول با دخترانش و حتی در پایان 
فیل��م، در صحب��ت نهایی او ب��ا خان��واده اش، خودنمایی 
می کند. رس��ول اع��لام می کند که قص��د دارد کنار »نوبر 
کردان��ی، ی��ه دختر غربت��ی پاپتی بی ک��س و کار« بماند و 
هیچ س��عی نمی کند که با لحن مؤدبانه تری از او یاد کند. 
گفتگوی میان نوبر ومادرش دربارهؤ رسول تا حد زیادی 

روحیه رسول را نشان می دهد:
»مادر نوبر: حالا کی هست؟

نوبر: یه آدم.
مادر نوبر: می خواد بگیردت؟

نوبر ]با گریه[: می خواد شوهرم بده«.
دامادهای رس��ول هم اگرچه ظاهراً با خانواده رسول در 
یک سطح اجتماعی هستند ولی با همسرانشان از موضع 
بالا حرف می زنند؛ به عنوان نمونه به گفتگوهای انس��ی و 

فرهاد توجه کنید:
»فره��اد: من نمی دونم فایده اینجا مون��دن ما چیه. اگه بخواد 
زنگ بزن��ه به خونه ما می زنه نه اینجا. بری��م ... بریم که این 

بچه ام داره اذیت می شه.
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انسی: نمی دونم.
فرهاد: ]با پوزخند[ نمی دونم. چیو نمی دونی؟ ]پرخاش[ همه 

کارات افراطه خانوم...«.
***

»فره��اد: من هم دارم می رم. خواس��تی بیا، نخواس��تی تا هر 
وقت دلت خواست همین جا بمون...

انسی: بچه رو کجا می بری؟«.

در ه��ر دو س��طح اجتماع��ی، در گفتگ��وی می��ان زنان و 
مردان، از جانب مردان نوعی اعمال سلطه دیده می شود. 

نمونه ای از گفتگوی اصغر و کبوتر:
» نوبر: حال کی شیرینی می دی؟

کبوت��ر: به من باش��ه همین فردا... ام��ا اصغرآقا می گه حالا تا 
هفته دیگه...«.

 گفتگوی زیر نش��ان می دهد نوع برخورد ذکر شده، تنها 
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رحیماصغرفرهادعباسرسول رحمانیزهراکبوترافتخارفروغانسینوبرکردانیفرد

رسول 
رحمانی

کردانی/ دختره/ نوبر/ 
نوبرکردانی خانوم/بچه

شیطون/ 
انسی خانوم/

فروغ/فروغ 
خانوم/خانوم

افتخارم/ 
افتخار

قدرت/
کبوتر

فرهاد خانعباس آقارسول رحمانی-
اصغر/

اصغرآقا
رحیم

--جانمعباس
افتخارجان/

افتخار
----آقاجون/ عباس--

-فرهاد
خانوم/

بچه ننه/عزیز 
دردونه

----آقا جون---خانوم

اصغر
دختره/
کردانی/

نوبر

انسی خانوم/ 
خانوم

خانومفروغ خانوم
قدرت/
کبوتر

زهرا 
خانوم/
زهرا

رحیم-فرهاد خانعباس آقاآقا

----رحیم

قدرت/  
آقا قدرت/

اسمال
یه کف

-
حاج آقا3/ آقا 
رسول رحمانی/

آقا
-اصغرآقا--

نوبر
کردانی

----
قدرت/
کبوتر

زهرا
آقا/رسول/
آقا رسول

----

انسی
دختره/ کردانی/

زهراقدرت جانعزیز بابا--نوبر/دخترهؤ غربتی
آقا جون/ بابای 

بدقول/ بابا 
جونم/ بابا

فرهادعباس آقا
اصغر 

مارمولک/ 
-

-اصغرآقافرهاد خانعباسآقاجونزهرا-----فروغ

------افتخار
بابایی/
آقاجون

-اصغرآقا--

کبوتر
---خانوم جاندختر جان

زهرا 
جان

--آقا
اصغرآقا
اصغر

رحیم 
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منحصر ب��ه طبقهؤ اجتماع��ی خاصی نیس��ت، بلکه بیانگر 
نگرش جنسیتی و مردسالارانهؤ شخصیتهای مرد گفتمان 

فیلم روسری آبی است.
»رس��ول ]به دامادانش[: تقصیر شماهاست که زناتونو این قد 

لوس و ننر بار می آرین.
عباس: آره واقعاً، آقاجون«.

5-2-2-2. بررس�ی وج�وه فرانق�ش بیناف�ردی در متن 
فیلمنامه 

فرانق��ش بینا ف��ردی، همان گون��ه که در بخش پیش��ین ذکر 
ش��د، به کارکرد و قابلیت زبان در ارتب��اط بین افراد توجه 
دارد. به عنوان مثال بر مبنای تعداد جملات )بندهای( امری، 
که نش��ان دهندهؤ قدرت گوینده اس��ت، می ت��وان دریافت که 
از دی��دگاه نویس��ندهؤ فیلمنامه، کدام ش��خصیت فیلم  با چه 
جنسیتی قدرت بیشتری دارد. در این بخش، کارکرد وجوه 
مختلف جمله ها، به دلیل آنکه نش��ان دهندهؤ اقتدار گوینده و 
برتری او نسبت به شنونده است، از میان سایر کارکردهای 

فرانقش بینافردی مورد بررسی قرار می گیرد.

تعجبی ندایی پرسشی امری خبری زنان
- 4 30 20 68 نوبر کردانی
1 12 18 17 66 کبوتر
1 6 10 9 10 مادر نوبر
- - 1 1 15 صنوبر
- 1 2 4 8 زهرا
2 15 23 22 49 انسی
- 6 6 7 29 فروغ
- 2 - - 21 افتخار

تعجبی ندایی پرسشی امری خبری
 وجوه

مردان

4 11 77 48 147 رسول رحمانی

1 14 19 21 77 اصغر

- - 2 2 12 رحیم

- 1 2 - 3 ناصر

- - 4 1 9 رضا

- 8 9 24 39 عباس

- - 4 5 11 فرهاد

همان گون��ه که در جدولهای ش��مارهؤ 4 و 5 می توان دید، 
بیشترین تعداد بند امری متعلق به رسول رحمانی است؛ 
48 بند. از میان زنان، بیش��ترین میزان بند امری )22بند( 
از آن انسی دختر رسول است. نکتهؤ قابل توجه در اینجا، 
فراوانی بندهای امری انس��ی نس��بت به س��ایر مردان، به 
جز پدر اس��ت؛ ای��ن آمار تأثی��ر طبقهؤ اجتماع��ی را تا حد 
زیادی نش��ان می ده��د. تعداد بندهای ام��ری نوبر نیز در 
میان زنان قابل توجه است )هر چند این جملات بیشتر در 

روابط او با خواهر و برادر کوچک ترش ادا شده است(.
س��ایر وجوه )پرسش��ی، ندای��ی و خبری ه��م( در تحلیل 
پردازش ش��خصیتها، بس��یار کارآمد است. مثلاً از تعداد 
زیاد جملات ندایی کبوتر و انس��ی در میان زنان و اصغر 
و رس��ول در میان مردان می توان نتیجه گرفت شخصیت 
آنها در راس��تای س��پردن مس��ئولیت کارها به دیگران و 
به عبارت دیگ��ر مدیریت امور خانه، مزرع��ه یا کارخانه 
ش��کل گرفته است. از این رو این افراد پیوسته دیگران را 
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مورد خطاب قرار می دهند. تعداد بندهای خبری، همچون 
بندهای امری،  به مراتب در میان مردان بیشتر است؛ این 
نکته تا حد زیادی نش��ان دهندهؤ این است که شخصیتهای 
م��رد فیلمنام��ه، پرحرف تر از زنان هس��تند و نیز دربارهؤ 
امورمختلف، بیش��تر اظهار نظر می کنند. وجه پرسش��ی 
بندها نیز، می تواند تا حد زیادی، تردیدها یا پرسش��های 
مکرر ش��خصیتها دربارهؤ امور را نش��ان ده��د. این نکته 
دست کم در مورد شخصیت رسول صادق است که تعداد 
بندهای پرسش��ی اش، بسیار بالاست یعنی 77 بند. او در 
تمام فیلمنامه، فردی جس��ت وجوگر  و تا حدی س��ردرگم 

تصویر شده است.
از نتایج حاصل از مقاله، این اس��ت 
ک��ه مؤل��ف زن لزوم��اً فیل��م زنان��ه 
نمی س��ازد. دس��ت کم فیلم روسری 
آبی، س��ینمای بنی اعتم��اد را وارث 
سنتهای س��ینمایی مردانه یا نابرابر 
در مقوله جنس��یت، معرفی می کند. 
م��رد اول فیلم، رس��ول رحمان��ی، نجات دهنده اس��ت؛ او 
در ابتدای آش��نایی خود با نوبر س��عی می کند که برای او 
ش��وهر پیدا کند و به این ترتیب به زندگی او سروسامان 
دهد. اصغر، هم دلش برای نوبر می سوزد اما برای کمك 
به زندگ��ی کبوتر، ب��ا او ازدواج می کند.زنان در این فیلم 
کاملاً پذیرای ش��رایطی هس��تند که مردان به آنها تحمیل 

را  خواس��تگارانش  نوب��ر  می کنن��د. 
نمی پذی��رد و حاض��ر اس��ت همس��ر 
پنهان��ی رس��ول باش��د و تحقیرهای 

دخت��ران او را بپذیرد چون رس��ول از نظ��ر او »یک آدم« 
است. شأن کبوتر هم با ازدواج با یک مرد افزایش می یابد 
و پس از آن است که دیگر از سوی مردان مزرعه تمسخر 

نمی شود.
همچنی��ن، می توان ب��ه تبیی��ن نمایش طبیع��ی رفتارهای 
نابرابر در گفتمان فیلم روسری آبی پرداخت. باید به یاد 
داش��ت که س��ازوکارهای اجتماعی گفتمان، در راستای 
طبیعی س��ازی17 فعالی��ت می کنند، بنابرای��ن صرف اینکه 
تأکی��د صریح ب��ر یک کنش ص��ورت نمی گی��رد می تواند 
متضمن این باشد که طبیعی سازی و تطابق با عقل سلیم، 
موجد این ش��رایط بوده و شگرد خود را با موفقیت انجام 
داده اس��ت. مثلاً دعوا لزوماً کنشی زنانه یا مردانه نیست 
اما زنان فیلم روس��ری آبی، به طور غیرمستقیم آدمهای 
عصبانی ت��ری تصویر ش��ده اند و پیوس��ته در حال دعوا 
 و حت��ی گاه ب��ا خش��ونت فیزیک��ی نمایش داده ش��ده اند 

)جدول شمارهؤ 2(.
روس��ری آب��ی، اگرچ��ه درب��ارهؤ مش��کلات زن��ی جوان 
و بی سرپرس��ت اس��ت، ام��ا فض��ای فیل��م ب��ه هیچ وجه، 
ب��ر اس��اس  داده ه��ا، زنانه نیس��ت بلکه در خدم��ت بیان 
مش��کلات م��ردی مس��ن، ثروتمند و ب��ا اعتبار اس��ت که 
عاش��ق دختر بی سرپرست و فقیری شده است و مشکلی 
به مش��کلاتش، به این معنا، اضافه ش��ده است. همه چیز 
برای توضیح وضعیت رسول رحمانی و مشکلاتی است 
ک��ه قبل و بع��د از مرگ همس��رش و 
ازدواج پنهان��ی اش با نوبر برای او به 

وجود آمده است.
17. naturalization

 6. تبیین و 
نتیجه گیری
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آنچه در روسری آبی قابل توجه است، اجماع عمومی بر 
ش��بکه های معنایی قالبی و تثبیت شده است. به نظر مادر 
نوبر طبیعی اس��ت که مردی که صاحب کار نوبر اس��ت و 
ب��ه آزادی برادر نوب��ر کمک کرده اس��ت بخواهد نوبر را 
»بگی��رد«. به نظ��ر اصغر و کبوتر هم، مرد )رس��ول( حق 
دارد ک��ه نوبر را »ش��وهر دهد«. به نظر انس��ی، مادرش 
هرگز جرأت نکرده اس��ت نام کوچک همس��رش، رسول 
رحمان��ی، را ص��دا بزند و نوب��ر هم حق چنی��ن کاری را 
ندارد. دامادهای رس��ول طبیعی است که بر سر دختران 
او فری��اد بزنند و خود رس��ول هم ایده ه��ای دخترانش را 
پیوس��ته تحقی��ر می کن��د. او لزومی به برگزاری مراس��م 
پرخ��رج نمی بین��د و معتقد اس��ت برای مراس��م س��الگرد 
درگذش��ت همس��رش، همین که »زن��ان فامی��ل« دور هم 
جمع شوند و فاتحه بخوانند کافی است. او حاضر نیست 

»افسارش را دست دخترانش بدهد«.
یک��ی دیگر از ش��واهد اجم��اع عمومی بر معانی س��نتی و 
قالبی، در شخصیت پردازی کبوتر خود را نشان می دهد. 
در س��اختار جامعهؤ مردسالار، وجود باورهای غلط علیه 
زن��ان امری بدیه��ی و طبیعی قلمداد می ش��ود؛ کبوتر در 
فیلم، زنی با قدرت است که تأثیرش بر کارگران مزرعه و 
کارخانه، کمتر از مدیران کارخانه نیس��ت. با وجود این، 
ش��خصیت او در میانهؤ راه زن و مرد ترس��یم شده است؛ 
حتی ظاهر، صورت پر موی او و خواندن او به نام قدرت 
تا پیش از ازدواج با اصغر، تأکیدی بر همین وجه نه چندان 
زنان��هؤ اوس��ت. کارگ��ران م��رد کارخانه، او را مس��خره 
می کنن��د و او ب��رای اثبات ق��درت خ��ود، مردانه تر رفتار 

می کن��د و حتی یکی از آنها را با چوب می زند؛ او در واقع 
معاون اصغر محس��وب می ش��ود. تلاش او برای رهایی 
از چارچوب تعیین شدهؤ جنسیتی برای زنان است. از یک 
زن انتظار نمی رود که هیبت مردانه داش��ته باشد؛ اگرچه 
اصغر را دوست دارد ولی وقتی رسول به اصغر پیشنهاد 
می دهد که با نوبر ازدواج کند کبوتر فقط می تواند سکوت 
کند و اجازه دهد که اصغر میان او و نوبر یکی را انتخاب 
کن��د. پس از ازدواج با اصغر رفتارهایی کاملاً زنانه پیش 
می گی��رد؛ او را دیگر ق��درت صدا نمی کنن��د. می تواند از 
ش��ادی اینکه »اصغرآقا« از او خواس��تگاری کرده و قرار 
اس��ت عروس ش��ود، لباس نوی زنانه بپوشد و صبر کند 
تا چند وقت بعد، به خواست اصغر آقا، شیرینی عروسی 
به نوبر و دیگران بدهد. در واقع شخصیت کبوتر، بیانگر 
همین نابرابری جنس��یتی اس��ت. او یا »قدرت« اس��ت که 
در ای��ن صورت با کارگران مرد سرش��اخ می ش��ود و از 
خ��ودش دفاع می کند یا »کبوتر« اس��ت که در این صورت 
عروس اس��ت و باید برای انتخاب شدن به قصد ازدواج و 
برگزاری جش��ن و... منتظر تصمیم همس��ر خود بماند. 
این چارچوب گفتمانی س��لطه محور اس��ت ک��ه برای کار 
کردن در یک مزرعه، او را به سمت »قدرت« بودن یا زیر 

سایهؤ یک مرد بودن سوق می دهد. 
مؤلفه های جنسیتی ش��رکت کننده در یک گفتمان روایی، 
زاییده الگوهایی کلیش��ه ای است که در چارچوب گفتمان 
غال��ب و س��نتی، از جنس��یت به عن��وان ابزار س��لطه و به 
بندکش��یدن انس��ان و به ویژه زنان اس��تفاده می کند. این 
گفتمان غالب، مش��روعیت خ��ود را در گفتمان روایی، از 
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طریق طبیعی س��ازی و به کارگیری ابزارهای نامحسوس 
ایدئولوژیک به دست می آورد. گفتمان سنتهای سینمایی 
غالب نیز چنان در راس��تای بازنمایی سلطه روابط قدرت 
در گفتمان جنس��یت قوی عم��ل می کند که حتی مؤلف زن 
نیز، ناخودآگاه، از منظری مردانه به مسائل ایدئولوژیک 

نهفته در زبان، جنسیت و فرهنگ می نگرد.
درنهای��ت این که، گفتمان مردس��الارانه، به عنوان گفتمان 
غال��ب در رواب��ط جنس��یتی این دو فیل��م، نظ��ام معنایی 
بص��ری وی��ژه ای دارد و از آن ب��رای ب��ه حاش��یه راندن 
گفتم��ان رقی��ب، گفتم��ان براب��ری ی��ا گفتمان زن س��الار 
اس��تفاده می کن��د. واقعی��ات فرهنگ��ی و اجتماعی و حتی 
زیستی در گفتمان جنسیتی، متأثر از الگوهای مشروع و 
هژمونیک است و به این ترتیب می تواند مانع از بازنمایی 

بی طرفانهؤ روابط شخصیتها در گفتمان شود.
ون  دای��ک معتق��د اس��ت: »ب��ه دلیل 
س��وگیری زبان شناس��ی س��نتی به 
جان��ب زب��ان گفت��اری، غالب��اً ابعاد 
بصری گفتم��ان، م��ورد بی توجهی 
مطالع��ات گفتمان��ی بوده  اس��ت اما 
در چارچ��وب نشانه شناس��ی ک��ه خواهر زبان شناس��ی 
اس��ت، خصوصاً در این دوران ارتباطات چندرسانه ای، 
نش��ان داده ش��ده اس��ت که تجزیه و تحلیل ابعاد بصری 
گفتم��ان ض��روری اس��ت. مطالع��هؤ تبلیغ��ات، کتابه��ای 
درس��ی ی��ا برنامه ه��ای تلویزیون��ی، آش��کارا ب��ه چنین 
تجزی��ه و تحلیل بینا رس��انه ای یا چندوجه��ی نیاز دارند. 
در گفتمان ش��فاهی، آواها به تنهایی عمل نمی کنند. اغلب 

ان��واع گوناگون��ی از کنش��های غیرکلام��ی، مانن��د ایما و 
اش��اره، حرکات صورت، طرز ق��رار گرفتن بدن، فاصلهؤ 
سخن گویان، تشویق و خنده، به شکلی مربوط و معنادار 
س��خن را همراهی می کنند و بنابراین باید به مثابهؤ بخشی 
از کل رخ��داد ارتباطی م��ورد تجزیه و تحلیل قرار گیرند. 
این حوزهؤ گفتمان کاوی، حوزه ای اس��ت که نس��بتاً بکر و 

نامکشوف مانده است« ) ون دایك، 1382: 25(.
از این نظر که مناس��بات جنس��یتی نابراب��ر، تنها در درام 
و ش��خصیت پردازی ی��ک فیلم جلوه پی��دا نمی کند و نمود 
اصل��ی ن��گاه نابراب��ر در نح��وهؤ به کارگی��ری دوربی��ن و 
میزانس��ن دهی از سوی مؤلف است، پیش��نهاد این مقاله 
درنظ��ر گرفتن ابعاد نش��انه ای آث��ار س��ینمایی، در کنار 

بررسی زبانی متن است.
پیشنهاد دیگر در این راستا، بررسی تأثیر طبقهؤ اجتماعی 
در ش��کل گیری رواب��ط نابراب��ر زنان و مردان اس��ت. به 
نظر می رس��د که طبقه، گاه معادلات معمول میان زنان و 
م��ردان را بر هم می زند و به عنوان ی��ک متغیر اجتماعی، 
تأثیر فراوانی بر مناسبات جنسیتی زنان و مردان  دارد.

7. پیشنهاد

127

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         127 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


128

آقاگل زاده، فردوس. )1385(، تحلیل گفتمان انتقادی، تهران، انتشارات علمی و فرهنگی. 
اباذری، آرش. )1383(، »چگونه زنان در جوامع مردسالار مسخ می شوند؟«، فصل زنان )مجموعهؤ آراء و دیدگاههای  فمینیستی(، جلد 

چهارم، تهران، انتشارات روشنگران و مطالعات زنان .
باقری، خس��رو. )1382(، مبانی فلس��فی فمینیس��م، تهران، وزارت علوم تحقیقات و فناوری، دفتر برنامه ریزی اجتماعی و مطالعات 

فرهنگی.
پاینده، حسین. )1382(، گفتمان نقد: مقالاتی در نقد ادبی، تهران، روزنگار.

جینکز، ویلیام. )1381(،  ادبیات فیلم: جایگاه سینما در علوم انسانی، ترجمهؤ محمدتقی احمدیان و شهلا حکیمیان، چاپ سوم، تهران، 
سروش )انتشارات صدا و سیما(.

خالقی، احمد. )1385(، قدرت، زبان، زندگی روزمره در گفتمان فلسفی � سیاسی معاصر، چاپ دوم، تهران، گام نو.
رحمتی، مهدی و س��لطانی، مهدی. )1383(، »تحلیل جامعه شناس��انه مناسبات جنسیتی در س��ینمای ایران«، پژوهش زنان، دورهؤ دوم، 

شمارهؤ3 .
سلطانی، سید علی اصغر. )1387(، قدرت، گفتمان و زبان، چاپ دوم، تهران، نشر نی.

سلطانی گرد فرامرزی، مهدی. )1385(، »نمایش جنسیت در سینمای ایران«، نشریهؤ پژوهش زنان، دورهؤ چهارم  شماره 2 و 1.
فرکلاف، نورمن. )1387(، تحلیل انتقادی گفتمان، ترجمهؤ فاطمه شایسته پیران و دیگران، چاپ دوم، تهران، مرکز مطالعات و تحقیقات 

رسانه ها.
فوکو، میشل. )1383(، اراده به دانستن، ترجمهؤ افشین جهاندیده و نیکو سرخوش، چاپ دوم، تهران، نشر نی.

کش��اورز، ناهید. )1383(، »نگاه زن ایرانی به خود در گذار از س��نتی به مدرن«، فصل زنان )مجموعه آرا و دیدگاه های فمینیستی(، جلد 
چهارم، تهران، انتشارات روشنگران و مطالعات زنان.

گرین، کیت و جیل لبیهان. )1383(، درسنامهؤ نظری و نقدادبی، ترجمهؤ  لیلا بهرامی محمدی و دیگران، تهران، روزنگار.
لوید، ژنویو. )1381(، عقل مذکر: مردانگی و زنانگی در فلسفهؤ غرب، ترجمهؤ محبوبه مهاجر، تهران، نشر نی.

نج��م عراق��ی، منیژه و دیگران. )1376(، سلس��له پژوهش��های نظری دربارهؤ مس��ائل زنان، دفتر اول، زن و س��ینما، تهران، انتش��ارات 
روشنگران و مطالعات زنان. 

نوروزی، فاطمه. )1384(، بازنمایی ش��خصیت زن در متون روایی  با توجه به دیدگاه تحلیل گفتمان انتقادی، مطالعه موردی روی رمان 
رقصندگان. پایان  نامه کارشناسی ارشد در آموزش زبان فارسی به غیرفارسی زبانان، دانشگاه شیراز.

  ون دایك، تئون.ای. )1382(، مطالعاتی در تحلیل گفتمان: از دستور متن تا گفتمان کاوی انتقادی، ترجمهؤ گروه مترجمان، تهران، مرکز 
مطالعات و تحقیقات رسانه ها.

Fairclough ,N.)1989(, Language and Power, 2nd Ed. London, Longman.
___________. )1995(, Media Discourse, London, Edward Arnold.
Mills, Sara.)1997( , Discourse, United state of America, Routledge.
Thompson, Geoff. )2004(, Introducting Functional Grammar, London, Arnold.
Van Dijk, T.A. )1998(, “Critical Discourse Analysis” in Schiffrin, Deborah. Tannen, Deborah and IJamilton, Heide. 
)Eds.(. Handbook of Discourse Analysis, Oxford, Blackwell.

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         128 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


بررسی پیوندهای بینامتنی در متون رادیویی
مطالعهؤ موردی برنامهؤ رادیویی »جوونی آزاد«

فرهاد ساسانی
عضو هیئت علمی دانشگاه الزهرا
Fsasani49@yahoo.com
مهرناز گیگاسری
زبان شناسی ارش��د  کارشناس 
Mz_Gigasary@yahoo.com

تاریخ دریافت مقاله: 87/11/12
تاریخ پذی��رش نهایی: 87/12/7

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         129 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


130

جستار حاضر با توجه به گونهؤ گفتمانی رادیویی، به بررسی 
ارجا عه��ای بینامتن��ی در متنه��ای مرتبط ب��ا آن می پردازد و 
س��عی می ش��ود نوع��ی طبقه بن��دی کارب��ردی از ارجاعها یا 
پیوندهای بینامتنی در این زمینه ارائه گردد. از همین روس��ت 
ک��ه از یک س��و با مفه��وم متن و بینامت��ن مواجه خواهیم بود و از س��وی دیگ��ر با مفهوم 
گفتم��ان1 رادیوی��ی و بینامتنیت2. برنام��هؤ رادیویی »جوون��ی آزاد« ب��ا به کارگیری نوعی 
گفتم��ان مح��اوره ای و روزمره، به بررس��ی خبرهای روز و مس��ائل فرهنگی و اجتماعی 
ایران می پردازد. در بررسی این برنامه، ضمن توجه به دیدگاه های نظریه پردازان اصلی 
حوزهؤ بینامتنیت )به ویژه کریس��توا3 و باختین4 (، بر اهمیت »فاعل« یا »کنش��گر« در دنیای 
معنا و نظامهای نش��انه ای تأکید می ش��ود. پرس��ش اصلی این مقاله این بوده است که در 
خصوص بینامتنهای گفتمان رادیویی چه طبقه بندی خاصی را می توان پیشنهاد داد؟ و آیا 

این طبقه بندی قادر به بررسی کاربردی بینامتنهای این نوع گفتمان است؟ 

واژگان کلیدی:
گفتمان، بینامتنیت، رادیو، کریستوا، باختین.

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88

I. discourse
II. intertextualité
III. Julia Kristeva
IV. Mikhail Mikhailovich Bakhtin

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         130 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


مسئلهؤ پیوندهای یک متن با متنهای 
دیگر در فرایند معناس��ازی آن متن 
از اهمیت بس��زایی برخوردار است. 
در واق��ع گاه ب��دون دریافتن ارجاع 
مت��ن به متنهای دیگر و بازشناس��ی 
برداش��ت  نمی ت��وان  متنه��ا،  آن 
مناس��بی از متن مورد نظر داشت. به نظر می رسد هر چه 
متن کمینه تر و فش��رده تر باشد، نقش پیوندهای بینامتنی 

ای��ن  و  می ش��ود  بیش ت��ر 
وظیف��هؤ خوانندهؤ متن اس��ت 
ک��ه به کش��ف آن پیوندهای 
بینامتنی بپردازد. در نتیجه 
بینامتنیِ  هر چه پیونده��ای 

متن بیش تر باش��د و وظیفهؤ بخش��ی از معناها را بر عهدهؤ 
آن بینامتنه��ا بگ��ذارد، ب��ار معنایی یا چگال��ی معنایی آن 

بیش تر می شود. 
بنابرای��ن بررس��ی بینامتنی��ت در ح��وزهؤ تحلی��ل گفتمان 
اهمی��ت فراوانی دارد. ب��رای مثال، نورم��ن فرکلاف1 در 
کت��اب تحلیل گفتم��ان: تحلیله��ای متنی ب��رای مطالعات 
اجتماع��ی، ضم��ن اختص��اص فصل��ی ب��ه »بینامتنیت و 
مفروض��ات«2، اف��زون بر روابط درونی مت��ن، بر روابط 
برونیِ آن، تأکید می کن��د و این روابط برونی یا بینامتنی 
را »روابط میان یک مت��ن و دیگر متنهایی که »بیرون« یا ، 
خارج آن اند و در عین حال به طریقی به درون آن کشانده 
می شوند« می داند )Fairclough, 2003: 40(. گفتنی است 
عموماً مسئلهؤ بینامتنیت در حوزهؤ تحلیل گفتمان برگرفته 
از اندیش��هؤ »گفتگومندی« باختین و کریستواس��ت3 که در 
ادامه بر اس��اس اندیش��ه های این دو، تلاش خواهد شد تا 
مسئلهؤ پیوندهای بینامتنی در یکی از برنامه های رادیوییِ 

»جوونی آزاد« تحلیل و بررسی شود.
همان گون��ه که تزوت��ان تودوروف4 
اشاره می کند، باختین، نظریه پرداز 
روس، خاص�ی��ت نش�انه ش���ناختیِ 
گفت��ه را دلالت گ���ری اجتماع���ی و 
او  تاریخ���ی آن م�ی دان���د. 
معتقد اس��ت مطالعهؤ زبانی، 
ترازبان شناسی5  گفتمان را 
مورد مطالعه قرار می دهد و 
البته مفه��وم گفته6 و گفتمان 

1. مقدمه

 2. باختین:
  گفته، 
 اجتماع،
 دیگری
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را یک��ی می انگارد )ت��ودوروف، 1370: 59- 58(. س��ارا 
میل��ز7 به این نکت��ه می پردازد که گفتم��ان در آثار باختین 
در برابر واژهؤ روسی slovo )اسلوُُو( آمده که در این زبان 
ه��م به معن��ای کلمه و ه��م گفتمان اس��ت، او گاهی از این 
واژه در مفه��وم گفتمان و گاهی به  عنوان روشِ اس��تفاده 
از واژه هایی که معنایی مستقل دارند، استفاده کرده است 

 .)Mills, 1997: 7�8(
اجتم��اع یکی از مفهومهای کلی��دی در دیدگاههای باختین 
اس��ت. گراهام آل��ن8 بر این باور اس��ت ک��ه باختین گفته 
را زایی��دهؤ رواب��ط اجتماع��ی دو کنش��گر می دان��د که در 
غیاب مخاطب نیز با پیش فرض حضور اوس��ت که ش��کل 
می گیرد. گفته کنش��ی دو سویه است که در آن »دیگری« 
به ان��دازهؤ خ��ود کلام در آفرینش معنا تعیین کننده اس��ت 

)آلن، 1380: 37(.
از س��وی دیگر، تودوروف معتقد است باختین گفته را نه 
تنها حاصل فرایندهای زبانی بلکه حاصل »زمینهؤ منحصر  
به ف��رد تاریخی، اجتماع��ی و فرهنگی« می ش��مارد که به 
محض ادای گفته به  آن راه می یابد، و این اجتماع است که 
هم��واره با ایجاد این زمینه به بازآفرینی گفته می پردازد. 
به  ای��ن ترتیب، تصور معنایی ثابت ب��رای گفته ها مردود 
اس��ت و واژه ها واحدهایی گفت وگویی اند که در هر لحظه 

ب��ار تاریخی خاص��ی دارند 
)تودوروف،  1370: 59(.

اندیش��ه  های باختین در دههؤ شصت 
تقریب��اً  اروپ��ا  در  بیس��تم  س��دهؤ 
ناش��ناخته ب��ود و حت��ی بس��یاری 
از کتابه��ای او هنوز منتش��ر نش��ده 
ب��ود. از کس��انی که او را ب��ه دنیای 
غ��رب شناس��اند یولیا کریس��توای 
بلغاری الاصلِ فرانس��وی بود. کریس��توا با جس��تارهای 
پیوس��تهؤ خ��ود نه تنها اصط��لاح بینامتنی��ت را وضع کرد 
بلکه ب��ه معرفی باختی��ن پرداخت تا بدانجا ک��ه او را یکی 
از مهم ترین نظریه پردازان ادبی سدهؤ بیستم لقب داده اند.

کریس��توا با ارجاع ب��ه افکار باختی��ن، واژهؤ ادبی را محل 
تلاقی سطحهای مختلف متنی و نه نقطه ای با معنای ثابت، 
به عنوان مکالمه ای بین چندین نوش��ته: نوشتهؤ نویسنده، 
مخاطب )یا ش��خصیت( و بافت فرهنگی معاصر یا پیشین 
معرف��ی می کن��د. او به نوعی ای��ن دیدگاه سوس��وری و 
س��اخت گرایانه را که ثبات مدلوله��ا را در یک نظام دال و 
مدلولی هم زمانی مورد بررس��ی قرار می دهد نمی پذیرد، 
چ��را  ک��ه در دی��دگاه پساس��اخت گرایانه واقعی��ت وجودِ 
داله��ای متکث��ر و دارای معنای تاریخی ک��ه زنجیروار نه 
فقط به مدلول های ثابت، بلکه به دالهای دیگر می رس��ند، 

 .)Kristeva, 1980: 65( نقشی اساسی دارد
وج��ود  دیگ��ر،  س��وی  از 
موجود س��خنگوی انس��انی 
مفه��وم دیگری اس��ت که در 
دیدگاه ه��ای پیش��ین م��ورد 
بی توجهی ق��رار گرفته بود. 

132

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88

 7. Sara Mills
8. Graham Allan

3. کریستوا: 
 بینامتنیت، 

دالهای متکثر، 
تاریخ

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         132 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


در راستای همین اندیشه هاست که کریستوا متنها را همواره 
 در  ح��ال  تولی��د و نه محصولاتی فوری معرف��ی می کند. او 
این شیوهؤ جدید نشانه شناس��ی را معنا کاوی9 می خواند. با 
ارائهؤ این مفهوم، متن را نه بس��ان غذای��ی آماده بلکه چون 
موادی پیوسته در حال   تولید در نظر می گیرد و خواننده را 
نی��ز همواره  در حال  تولید و در فرایند )س��وژه در فرایند(10 
می انگارد و معتقد است که متن تنها یك بازنمایی نیست بلکه 

خودِ خواننده نیز در مسیر معنازایی با متن هم گام است.
کریستوا می کوش��د از فروکاستن بینامتنیت به تصورات 
س��نتی، یعنی از تأثیرپذیری از مطالعهؤ منشأها و بررسی 
زمینه های آش��کارِ الهام گیری بپرهی��زد و به همین جهت 
است که بعدها اصطلاح »جای گشت«11 را به  جای بینامتنیت 
اختیار می کند تا بر این نکته تأکید کند که بینامتنیت همان 
 »گذر از یک نظام نش��انه  ای به نظام نشانه ای دیگر است« 

)آلن، 1380: 82 / نامورمطلق، 1387: 179-181(12. 
کریس��توا مت��ن را عملک��رد و فرآورندگ��ی می خوان��د13، 
ب��ه ای��ن معنا که رابط��هؤ آن با زبانی که در آن واقع ش��ده 
بازتوزیع پذیر14 اس��ت. ه��ر متنی جای گش��تی از متنهای 
دیگر و یک بینامتن اس��ت: در فضای ه��ر متن، گفته های 
متع��ددی ک��ه از متنه��ای دیگ��ر برگرفت��ه ش��ده اند با هم 
مص��ادف می ش��وند و ه��ر یک دیگ��ری را خنث��ی می کند

 .)Kristeva, 1969: 128�129( 

به تعبیر آل��ن، متن نمایانگر 
و  کلامه��ا  از  س��ازه ای 
گفته های��ی اس��ت ک��ه پیش 
از ای��ن وج��ود داش��ته ام��ا 

فقط ب��ه این مفاهی��مِ از پیش  موجود ختم نمی ش��ود بلکه 
 س��اخت آن پس از ادا ش��دن نی��ز همچنان ادام��ه می یابد 

)آلن، 1381: 59(.
در این جس��تار، هدف آن است تا 
بر پایهؤ نظریهؤ بینامتنیتِ کریستوا 
و باختی��ن، ب��ه بررس��ی نوع��ی 
مت��ن رادیوی��یِ نزدی��ک ب��ه گونهؤ 
زبانی روزمره پرداخته و س��پس 
طبقه بن��دی ای از پیوندهای بینامتنی ارائه ش��ود. پیش از 
ای��ن نیز نظریه پردازان و پژوهش��گران طبقه بندی هایی را 

ارائه کردند که برای مثال به چند نمونه اشاره می شود:
در طبقه بن��دی ارائ��ه ش��ده توس��ط ساس��انی ارجاعهای 
برون متنی بررس��ی می شود )ساسانی، 1384: 47- 55(. 
او آنها را به دو گروه اصلی »ارجاع متن به متن« و »ارجاع 

متن به شناخته ها« تقسیم می کند:
• ارجاع مت��ن به متن دربرگیرندهؤ ارج��اع متن به متنهای 
دیگر )شامل یك عبارت، یك جمله یا یك کتاب، و یا شامل 
نقل ق��ول و مواردی از تلمیح و ارجاع رس��انه به رس��انه( 
اس��ت. ای��ن ارجاع خ��ود ش��امل دو نوع زیرطبقه اس��ت: 
ارجاع آش��کار )ارجاع مس��تقیم و صریح ی��ك متن به متن 
دیگ��ر( و ارجاع پنه��ان )ارجاع به متن دیگ��ر بدون ذکری 

آشکار از آن(.
ب��ه  مت���ن  ارج�����اع  در   •

ب��ه فرد،  ش��ناخته ها، مت��ن 
ی��ا رخ��داد خاص��ی  م��کان 
اش��اره می کند ک��ه معروف 
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 transposition به کار می برد 

)نامورمطلق، 1387: 186-187(.
13. در ترجم��هؤ کتاب بینامتنیت، معادل واژگان 
»ک��ردار« و  ترتی��ب  ب��ه   productivity practice و 

»فرآورندگی« آمده است )آلن، 1380(.
14. redistributive

9. sémanalyse
10. le sujet en procés

11. transposition
12. البت��ه دکتر نامورمطلق واژهؤ »جای گش��ت« 
را برای permutation و »ترامکانیت« را در برابر 

4. برخی 
دیدگاه های 

دیگر در حوزهؤ 
پیوندهای بینامتنی
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باش��د. در این ن��وع ارجاع، متن از دان��ش دائرة المعارفی 
خواننده کمك می گیرد و نداشتن این دانش دائرة المعارفی 
می ش��ود  س��بب  آن  ک��م  می��زان  از  برخ��ورداری  ی��ا 
 خوانش��های متفاوت��ی ن��زد خوانن��دگان حاص��ل ش��ود 

)ساسانی، 1383: 180/ 1384: 50-51(. 
ژرار ژن��ت15 نی��ز در مطالع��ات خ��ود در خصوص متون 
ادبی، به دس��ته بندی انواع ارجاعه��ای بینامتنی پرداخته 
است. با وجود آنکه دیدگاه او دقیقاً با دیدگاه های باختین 
و کریس��توا )و در نتیج��ه دیدگاه های این مقاله( همس��ان 
نیست ولی اشارهؤ کوتاهی به آن بی فایده نخواهد بود. او 
در ارجاع��ات بینامتنی به  طور کلی مقولهؤ »ترامتنیت«16 را 
با مفهومی گس��ترده تعریف می کند و تحت این عنوان پنج 
دس��ته از مناس��بات و عواملی را که در پذیرش و دریافت 

متنها نقش دارند به شرح زیر از هم جدا می کند:
• دس��تهؤ اول: بینامتنی��ت ب��ه  معنای کارب��رد آگاهانه یک 

متن در متنی دیگر. نقل قولها، س��رقت ادبی، اش��اره های 
کنایه آمیز، نقل به معنا در این دسته جای می گیرند.

• دس��تهؤ دوم: پیرامتنی��ت17 که مس��ئلهؤ مهم در آن ش��کل 

نوشتاری متنها و به ویژه ش��کل کتاب است. در این باره 
م��واردی چ��ون اندازهؤ کت��اب، طرح روی جل��د، حروف، 
جمله های پش��ت جلد در معرفی کت��اب در پذیرش متن از 

تأثیر گذار  خوانن��ده  س��وی 
است.

• دس��تهؤ س��وم: فرامتنیت18 

که معمولاً تفس��یری است و 
متن را به متن دیگر وابسته 

می کن��د، خواه ب��ه عنوان مرجع، خواه ب��دون ذکر آن. از 
نظر ژنت، بهترین ش��کل این مناسبات را می توان »تفسیر 
نقادانه« نامید و اساس��اً »تاریخ نقدنویسی« خود گونه ای 

فرامتنی است.
• دس��تهؤ چهارم: س��رمتنیت19 به معنای کلی جای گرفتن 

مت��ن در کلیت��ی از متنه��ا و ب��ه معن��ای خاص ش��ناختن 
ژانرهای ادبی.

• دستهؤ پنجم: زِبَر متنیت20 که رابطهؤ متنِ متأخر )زِبَر متن( 

و مت��نِ متقدم )زیر متن( اس��ت؛ این مناس��بت، بازگفت و 
نقل قول هم نیس��ت بلکه به گونه ای تکرار »زیر متن« اس��ت 

.)Genette, 1982(
بهمن نامور مطلق نی��ز در مقاله ای با عنوان »پیرامتنیت یا 
متنهای ماهواره ای«، با دیدگاه ژنتی به تش��ریح پیرامتنها 
یا متنهای ماهواره ای کلامی و غیرکلامی مختلف، به ویژه 
متنهای هنری پرداخته است. او بر پایهؤ تقسیم بندی ژنت، 
ای��ن پیرامتنی��ت را به دو دس��تهؤ ب��زرگ »درون متنیت« و 
»برون متنی��ت« تقس��یم می کند و س��پس بر اس��اس همان 
تقس��یم بندی، به بررس��ی گونه های »درون متن ناشری« 
)اندازهؤ اثر، مجموعه س��ازی، جلد و نمایه ها(، »درون متن 
مؤلفی« )ن��ام مؤل��ف، عنوا نها، پیش��کش نامه، تبرک نامه 
و روش نامه، یادداش��تها(، و »درون متن ش��خص دیگر« 
از  غی��ر  دیگ��ری  )ش��خص 
پیرامتنی  ناشر،  یا  نویسنده 
را ب��ه وجود م��ی آورد و در 
جایگاه یکی از فرس��تندگان 
ق��رار می گی��رد( می پردازد. 
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15. Gerard Genette
16. transtextualité
17. paratextualité
18. metatextualité
19. architextualité
20. hypertextualité
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او س��پس برون متنه��ا را نی��ز به س��ه دس��تهؤ »برون متن 
ناش��ری«، »برون مت��ن مؤلف��ی« و »برون مت��ن ش��خص 
دیگر« تقس��یم می کند. برون متن ناش��ری ش��امل مسائل 
مرب��وط به ناش��ر اس��ت ک��ه به ص��ورت غیرمس��تقیم با 
متن در ارتباط  اس��ت، مس��ائلی چون تبلیغات و ش��رکت 
در نمایش��گاه ها. برون مت��ن مؤلف��ی ک��ه خود ش��امل دو 
ن��وع خصوصی و عمومی اس��ت، جایی اس��ت که مؤلف 
ی��ا همهؤ مخاطب��ان احتمالی را مورد خط��اب قرار می دهد 
)عموم��ی( ی��ا فقط فرد یا گ��روه خاصی را م��ورد خطاب 
ق��رار می ده��د )خصوصی(. برون متن ش��خص دیگر هم 
زمانی اس��ت که به غیر از خود مؤلف یا ناش��ر، ش��خص 
دیگ��ری در مت��ن تأثیرگ��ذار می ش��ود؛ ب��ه  عن��وان مثال 
 می توان به ش��خص س��ومی چون منتقد اثر اش��اره کرد 

)نامورمطلق، 1385: 195-212(. 
ای��ن  از  بهره گی����ری  ب��ا  اکن���ون 
طبقه بندیها س���عی می ش�ود، نوعی 
فراگیرت��ر  کارب���ردیِ  دس���ته بندی 
ارائه ش��ود. دس��ته بندی پیشنهادی 
در این ج��ا ب��ر اس��اس دو دوقطب��یِ 
پیوستار و یک دوقطبیِ ساده ارائه شده است: 1( ارجاع/ 
پیوند آش��کار تا پنهان به متنهای دیگ��ر، 2( ارجاع/ پیوند 
ماندگار تا گذرا، و 3( ارجاع/ پیوند ساده یا طرح واره ای. 
ب��ر این اس��اس، پیونده��ای بینامتنی از یک س��و بر روی 
پیوس��تاری میان آش��کاری تا پنهانی و از سوی دیگر بر 
روی پیوس��تاری میان ماندگاری ت��ا گذرایی قرار دارند؛ 
همچنی��ن از جهتی دیگر نوع پیوند برقرار ش��ده یا س��اده 

و متن مورد اش��اره مش��خص است، یا به متن مشخصی 
اش��اره نمی شود بلکه به طرح واره ای از ویژگیهای خاص 

به مثابهؤ یک الگو اشاره می شود.
ب��رای توضی��ح هر ی��ک از موارد ی��اد ش��ده، در ادامه به 
بررس��ی دو برنام��ه  از مجموع��ه برنامه ه��ای رادیوی��ی 
»جوونی آزاد« از ش��بکهؤ جوان در تاریخ 1386/09/07 و 

1386/09/09، پرداخته خواهد شد.
5-1. پیوندهای بینامتنیِ آشکار تا پنهان

پیونده��ا ی��ا ارجاعه��ای بینامتن��ی را می ت��وان از جه��ت 
آش��کاری ی��ا پوش��یدگی ب��ه پیوس��تاری می��ان دو قطب 
آش��کار و پنهان تقس��یم کرد. در این جا برای سادگی، به 
نمونه های��ی از دو قطب آن اش��اره می ش��ود، اگر چه در 
واقعیت، هر پیوند یا ارجاعی در نقطه ای از پیوستار میان 

دو قطب یاد شده قرار می گیرد.
ارج��اع پنه��ان، ارج��اع ب��ه متن��ی دیگ��ر خ��ارج از بافت 
بلافص��ل و بدون ذکری آش��کار از آن اس��ت، به گونه ای 
 ک��ه خواننده یا ش��نونده، و ب��ه تعبیر ساس��انی »فهمنده« 
)ساس��انی، 1381( به راحتی آن را درمی یابد و میان متن 
موج��ود و آن مت��ن پیوند برقرار می کن��د. در زیر به چند 

نمونه اشاره می شود:
1. چرا اسم هاش��ونو جل��وی بدها و خوبها می نویس��ن روی 
تخته ؟... باید اسمشونو بنویسی روی تخته، چهارتا ضربدر 

هم بذاری جلوش... این مبصرتون کیه؟
مثال بالا ارجاعی اس��ت به تختهؤ مجلس شورای اسلامی 
ک��ه تعداد حاضران در صحن را نش��ان می ده��د و بنا به 
دس��تور رئی��س مجلس در ص��ورت غیبت تع��داد زیادی 

135

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 12 ♦  بهار 88

5. پیوندهای 
بینامتنی در 

رادیو

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         135 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


از نماین��دگان، نام غایبان روی تخته درج می ش��ود. این 
مطل��ب همچنین به تخته س��یاه مدرس��ه و درج نام بدها و 
خوبها روی آن توس��ط مبصر کلاس ارجاع می دهد. این 
ارجاع نیز بدون اشارهؤ صریح به مجلس یا مدرسه به هر 

دوی آنها ارجاع می دهد.
2. ولی  ترس��م از اینه که کم کم بگن این کتیبه مال عرباس��ت، 
چون تو خارك پیدا ش��ده؛ چه می دونم نزدیك عمانه. درسته 
ک��ه کتیب��ه  زبان ایرانی باس��تانه؛ آخه ش��عرهای مولان��ا هم به 

فارسیه اما ترکیه می گه مولانا مال منه.
ارجاع به ادعای مالکیت عربها نسبت به جزیرهؤ  ابوموسی 
و تن��ب بزرگ و کوچ��ك و همچنین معرفی خلیج فارس به 
نام خلیج عرب و همچنی��ن ارجاع به اقداماتی که ترکیه با 
ات��کا به محل دفن مولانا در قونیهؤ ترکیه، برای اثبات ترک  

بودنِ مولانا انجام داده است.
3. م��ا اگ��ه یکی خدای نکرده س��رش رو ب��ذاره زمین بمیره، 
خ��وب بلدیم ازش تجلیل کنیم... اش��تباه نش��ود، من خدای 

نکرده منظورم این نبود که ما مرده  پرستیم.
ارجاع به بزرگداشتهایی که تنها پس از درگذشت بزرگانی 

چون ممیز، قیصر امین پور و ... صورت گرفت.
4. نگاه آدمای پش��ت کنکوری که هر س��ال در کنکور شرکت 
می کنن مثل نگاه ادیس��ون به کشف برق می مونه؛ هر سالی که 
کنکور قبول نش��ن یك راه قبول  نش��دن در کنکور رو کش��ف 

 کردن.
ارجاع به س��خن معروف ادیسون پس از ناکامیهایش در 
اخت��راع لامپ اس��ت که گفت: »من شکس��ت نخوردم بلکه 
راههایی رو که به اختراع لامپ ختم نمی شد، کشف کردم«.

ی��ا  آش��کاربودگی  پیش گفت��ه،  مثاله��ای  ب��ه  توج��ه  ب��ا 
پنهان بودگ��ی ارجاع تا حد زیادی مبتن��ی بر گذر زمان و 
ت��ازه  ب��ودن رخ دادهای مورد اش��اره و به ویژه آش��نایی 
مخاطب متن اس��ت. از این رو، بر دو نکتهؤ یاد ش��ده باید 

تأکید بسیاری داشت.
ارجاعهای آش��کار ک��ه ارجاع مس��تقیم و صریح یك متن 
به متن دیگر اس��ت، ارجاعهایی را ش��امل می شود که به 

قسمتی از متن حاضر اشاره می کند:
5. فردا دومین سالگرد سقوط هواپیمای C130 است، ... ما 

همکاران زیادی را در سازمان صدا و سیما از دست دادیم.
مثال بالا با ارجاعی آشکار به »از  دست  دادن همکاران در 
  C130   صدا و سیما«، صریحاً به حادثهؤ سقوط هواپیمای

ارجاع می دهد. 
6. ژاپنی،ها اولًا لین چان و هوس��ان نیانگ تربیت می کردن و 

روانهؤ جامعه می کردن.
ارجاع آش��کار به قهرمانان س��ریال ژاپن��ی »جنگ جویان 
کوهستان« که خود برگرفته از حماسه ها و اسطوره های 

مبارزان چینی بودند.
7. ... البته اون وس��طا، ای کی یو سان یا استاد بزرگی هم پیدا 

می شد. 
ارجاع به کارتون ژاپنی ای کی یو سان: اسم این شخصیت 
کارتون��ی باهوش خود ب��ه   IQ  ارجاع می ده��د که معیار 

سنجش هوشمندی است.
8. اصول آشپزی یانگوم، یانگوم یك دقیقه ای.

اش��اره به س��ریال یانگوم و قهرمان آن که پزشك دربار 
بود و با استفاده از آشپزی صحیح به پیشگیری و درمان 
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بیماریها می پرداخت. 
9. بعدش هم یه چن تایی اوشین و هانیکو تربیت شدن. اشاره 
به قهرمان س��ریالهای ژاپنی س��الهای دور از خانه، )اوشین( و 

سالهای زندگی، )هانیکو(:
همان گونه که گفته شد، این طبقه  بندی در واقع پیوستاری 
اس��ت. در مواقعی، ارجاع به متن اولیه با اشارهؤ صریح و 

مستقیم برقرار نمی شود ولی کاملاً پنهان نیز نیست:
10. نگرانیم از این  که این کتیبهؤ تازه  کشف  شده در خارك هم 
مثل سر سرباز هخامنش��ی شیراز یهو از خارك سر از حراجی 

کریستی در بیاره.
ارجاع به  خبر خبرگزاری میراث فرهنگی که گزارش داد: 
یک��ی از عوامل گ��روه فیلم برداری که ب��ه تازگی در تخت 
جمشید مشغول ساخت یك فیلم بلند بودند، با ابزار فلزی 
سر دو سرباز هخامنشی و نقش هدیه آورندگان بلوکهای 
کاخ H، منس��وب به کاخ اردش��یر را جدا کرده اس��ت. این 
مثال همچنی��ن به خانهؤ حراج کریس��تی ارجاع می دهد که 
در لندن و در س��ال 1766م. توسط شخصی به نام جیمز 
کریس��تی تأسیس شد و یکی از مراکز مهم برای مبادلات 
هن��ری اس��ت و در حال حاضر 85 ش��عبه در 43 کش��ور 
جهان دارد. این متن همچنین ارجاعی اس��ت به مجس��مهؤ 
سر سرباز هخامنشی که در سال  1933م. در حفاریهای 
باستان شناسی تخت جمشید کشف شد ولی پس از آن به 
سرقت رفت. سازمان میراث فرهنگی و گردشگری نیز با 

طرح شکایت از مالك اثر در دادگاهی 
در لندن تلاش کرد این اثر را به ایران 
بازگردان��د اما دادگاه این ش��کایت را 

به این دلیل که نقش سنگ تراشی ش��ده پیش تر در حراجی 
نیویورك معامله ش��ده اس��ت، وارد ندانس��ت و نهایتاً این 
اثر تاریخی در آبان ماه 1386 در حراجی کریس��تی لندن 
فروخته شد. در این مثال، از آن جا که داستان سر سرباز 
هخامنش��ی به صورت ضمنی آمده و به جزئیات داستان 
اشاره نش��ده اس��ت، با ارجاعی نیمه  آش��کار� نیمه پنهان 

مواجه ایم. 
5-2. پیوندهای بینامتنی ماندگار تا گذرا

ای��ن دس��ته بندی ب��ه مان��دگاری مت��ن مرج��ع )ی��ا همان 
زیرمت��ن(21 در ذهن فهمنده یا به طور کلی جامعه در طول 
زمان  اش��اره دارد، به این معنا که گاه متن مرجع به متنی 
معاصر و متأخر که هنوز ماندگاری آن مشخص نیست، 
و گاه به متنی ماندگار که با وجود گذش��ت زمان در ذهن 
جامع��ه یا بخش خاص��ی از آن که فهمندهؤ مت��ن می تواند 
جزئی از آن باش��د، اش��اره دارد. در این پژوهش ش��اهد 
نمونه هایی با درجات متفاوتی از این ماندگاری هس��تیم. 
ماندگاری یا گذرایی ارجاع بینامتنی به صورت پیوس��تار 

در نمودار زیر آمده است:

 ماندگار
........

........

ماندگاری 

بلندمدت

.......

.......

ماندگاری

کوتاه مدت

......

.......
گذرا

در تعری��ف هر یك از م��وارد بالا باید 
گفت:

• مان�دگار: پیوندی بینامتنی است که 
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زیرمتن آن دس��ت کم یك س��ده پیش از س��دهؤ متن حاضر 
تولید ش��ده اس��ت. این ن��وع بینامتن��ی در طول س��الیان 
س��ال خاصی��ت ارجاعی خ��ود را حفظ کرده اس��ت و به 
نظر می رس��د ریش��ه ای عمیق در فرهن��گ و تاریخ دارد. 
در این باره می توان به ش��عر کس��انی چون حافظ یا ابعاد 
مختل��ف قیام امام حس��ین )ع( اش��اره ک��رد. در مثالهای 
موج��ود در برنامهؤ »جوونی آزاد« نی��ز می توان بار دیگر 
ب��ه مثال ش��مارهؤ 10 توج��ه کرد: ای��ن متن با اش��اره به 
خان��هؤ حراج کریس��تی که قدمت آن به س��ال 1766م. باز 
می گردد، به ارجاعی ماندگار اش��اره دارد که بیش از یک 

سده از زایش آن می گذرد.
• ماندگاری بلندمدت: پیوندی بینامتنی است که زیرمتن 

آن بیش ت��ر از نیم  س��ده قدمت دارد. این ن��وع متنها ممکن 
اس��ت با حفظ می��زان ارجاع خود و کس��ب اقبال در میان 
کارب��ران زبان به  مرور زمان ب��ه بینامتنی ماندگار تبدیل 
ش��وند. در این ب��اره می ت��وان ب��ه ش��عر بزرگان��ی چون 
س��هراب س��پهری اش��اره کرد. در مثاله��ای موجود در 
برنامهؤ »جوونی آزاد« نیز می توان بار دیگر به همان مثال 
شمارهؤ 10 توجه کرد: از آنجا که این متن به متنی مربوط 
به س��ال 1933 )دزدیده ش��دن س��ر س��رباز هخامنشی( 
ارجاع می دهد، پس با بینامتنیتی با قدمت بیش از نیم سده 
)و کم تر از یک سده( مواجه ایم که در این پژوهش ارجاعی 

با ماندگاری بلندمدت خوانده شده است. 
پیون��دی  مان�دگاری كوتاه  م�دت:   •

بینامتنی اس��ت که زیرمتن آن کم تر 
از رب��ع س��ده قدم��ت دارد. درب��ارهؤ 

تبدیل شدن این متنها به متنهایی با ماندگاری طولانی مدت 
هیچ پیش بینی  ای ممکن نیس��ت. در مورد این نوع بینامتن 
می ت��وان ب��ه مث��ال ش��مارهؤ 5 اش��اره ک��رد. همان گون��ه 
ک��ه مش��اهده می ش��ود، ای��ن خبر ب��ه س��قوط هواپیمای  
C130ارجاع می دهد که حدود س��ه سال پیش از این اتفاق 
افتاده اس��ت. ای��ن ارجاع دیگر ب��ه خبره��ای روز ارجاع 
نمی دهد و شاید در ذهن جامعه نیز تازگی نداشته باشد.

• گ�ذرا: پیون��دی بینامتی اس��ت ک��ه زیرمت��ن  آن رخداد 

ی��ا خبری به روز اس��ت که به نوعی در فض��ای فرهنگی، 
اجتماعی، سیاس��ی و ... حاشیه ساز می شود. اغلب این 
متنه��ا به  م��رور زمان اهمی��ت خود را از دس��ت می دهند 
و ارج��اع بینامتنی آنه��ا کم رنگ می ش��ود.  در این مورد 
می ت��وان به مثال ش��ماره 1 که مربوط ب��ه خبرهای روز 

غیبت و حضور نمایندگان در مجلس بوده، اشاره کرد.
5-3. پیوندهای بینامتنی طرح واره ای و ساده

ارجاعهای بینامتنی طرح واره ای، دسته ای از ارجاعهاست 
که حاصل به کارگیری تنها یك اشاره، واژه، عبارت و ... 
نیست بلکه مجموعه ای از نشانه ها در کنار هم به صورت 
یک الگو، بینامت��ن را می آفریند. این طبقه بندی که یادآور 
مفه��وم »آش��نامایهؤ«22 اومبرتو اکو23 اس��ت )ساس��انی، 
46:1384 (، انتظار بینامتنی مخاطب اس��ت که بر اس��اس 
ش��ناخت قبلی او از ژانر مربوط و در نتیجه ش��خصیتها، 
وضعیته��ا، رخدادها و عناصری از این دس��ت به وجود 
می آید. این گروه از بینامتنها به  نوعی 
یادآور »س��رمتن«24 در تقس��یم بندی 
ژن��ت اس��ت ک��ه به ط��ور مس��تقیم یا 
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غیرمس��تقیم ب��ه گونه ه��ا )مانن��د ش��عر، فیل��م، کارتون، 
موس��یقی، داس��تان و غی��ره( اش��اره دارد. ارجاعه��ای 
ط��رح واره ای همچنین یادآور آن چیزی اس��ت که هلیدی 
از آن با عنوان »هم آیی«25 در قالب انسجام واژگانی26 یاد 
می کند )Halliday, 1994: 330�334( در این باره می توان 
به  نمونهؤ ش��مارهؤ 1 اش��اره کرد. در این مثال، که دربارهؤ 
غیب��ت نمایندگان مجلس اس��ت، مجموعه ای از اش��اره ها 
)بدها/ خوبها/ تخت��ه/ چهارتا ضربدر/ مبصرتون( باعث 
ارجاع به متن زیرین یعنی کلاس و مدرسه می شود که در 
کنار هم به صورت یك الگو این ارجاع را برقرار می کند.

در مقاب��لِ ارجاع طرح واره ای، ارجاع س��اده قرار دارد که 
تنها ی��ك واژه، جمله یا عبارت به صورت مس��تقل ارجاع 

بینامتنی را در ذهن برقرار می کند. 
بدیه��ی اس��ت در طبقه بن��دی ارائه ش��ده، م��رز قاط��ع و 
مش��خصی بی��ن طبقه ه��ا قاب��ل  تش��خیص نیس��ت و این 
طبقه ها غالب��اً در جایی با هم تداخل می کنند. همچنین این 
احتم��ال وجود دارد که ه��ر ارجاعی در دو طبقهؤ بینامتنی 
ق��رار بگیرد. از س��وی دیگر طبقه بندی ارائه  ش��ده نوعی 
طبقه بن��دی پیوس��تاری خواهد بود و نه صف��ر و یك. در 
ضمن بازیابی نوع هر ارجاع و قراردادن آن در هر یک از 
این طبقه ها تا حدی ذهنی و فردی است و اظهارنظر مطلق 

و عینی در این باره امکان پذیر نیست. 
5-4. بینامتنهای غیركلامی

در برخ��ی م��وارد، تنه��ا یک س��ازهؤ 
کلامی ارجاع دهندهؤ بینامتنی نیس��ت، 
بلک��ه در یك مت��ن رادیوی��ی، صدا و 

موس��یقی نیز پیونددهنده هس��تند که در زیر به نمونه ای 
از آنها اش��اره می ش��ود )برای نش��ان دادن آنها از علائم 

خاصی استفاده شده است(.
�: مواردی که لح��ن یا صدای گوینده به وضعیت متنی 

خاصی ارجاع می دهد:
12. �در ص��ورت مفقود ش��دن یا یهویی پیدا ش��دن کارت 
س��وخت، همچین بلافاصله ها، در اس��رع وقت، اولین پلکو 

نزدی، دوباره یه کارت هوشمند جدید برات صادر می شه.
در این مثال با اس��تفاده از لحن، پیوندی پنهان با شرایط 
سخت صدور کارتهای سوخت المثنی برقرار شده است.

13. �»جوونی آزاد! جوونی آزاد بدم؟«
در اینجا، پیوند نیمه آش��کار� نیمه پنهانی با لحن آش��نای 
روزنامه  فروش��ان تداعی می ش��ود که با صدای بلند جلب  

مشتری می کنند. 
14. �فکرشو بکن.

پیوندی اس��ت ب��ا لحن تکی��ه کلام یک��ی از بازیگ��ران زن 
سریال طنز پاورچین به کارگردانی مهران مدیری.

♫: م��واردی ک��ه موس��یقی روی متن ب��ه وضعیت متنی 
خاص��ی ارج��اع می ده��د. مثل موس��یقی غمگین��ی که در 
روزهای عزا روی متن به کار می رود. یا موسیقی غمگین 
روی متن گوینده )همنشینی موسیقی و متن( در اشاره به 
غم انگیزبودن حادثهؤ س��قوط هواپیمای C130 و در هنگام 

ذکر جمله ای که در مثال 5 آمده بود.
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بررس��ی نمونه های��ی از متن کلامی 
و غیرکلام��ی )ص��وت و موس��یقی( 
طبقه بن��دی ای  ج��وان،  رادی��و  در 
سه وجهی پیشنهاد ش��د: 1. آشکار 
 ت��ا پنه��ان، 2. گ��ذرا تا مان��دگار، و 
3. طرح واره ای یا س��اده. بسیاری از این ارجاعها حالتی 
پیوستاری مانند نیمه آش��کار- نیمه پنهان، یا با ماندگاری 
کوتاه م��دت ت��ا بلندم��دت دارن��د. بررس��ی ای��ن نمونه ها 
همچنین آش��کار س��اخت که متنهای رادیویی در استفاده 
از ارجاعه��ای بینامتنی گ��روهِ اول، بیش تر از ارجاعهای 
پنه��ان، از می��انِ انواعِ ارجاعه��ای گ��روهِ دوم بیش تر از 
ارجاعه��ای گذرا، و از میانِ انواعِ ارجاعهای گروهِ س��وم 

بیش تر از ارجاعهای ساده بهره برده اند.
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mouvement, les deux expériences visuelles se fondent pourtant sur la même expérience corporelle de la 
gravité. Y aurait-il différentes expériences corporelles ? A quel contenu faut-il alors corréler la verticalité 
ascendante et descendante du triangle ? Ni un contenu axiologique vie/mort ni à la catégorie thymique 
euphorie/dysphorie ? Le seul contenu acceptable serait en ce cas un sens rythmique qui ménage les effets 
de contraction et de relâchement répercutant les tensions de l’intensité et de l’étendue caractéristiques de 
l’espace pictural d’un Klee par exemple.

Conclusion
    En ébauchant de façon bien trop allusive la fonction libératrice du geste de renversement vis-à-vis 
des figures et de l’espace pictural, ce parcours laisse d’innombrables questions en suspens. Cependant, 
il permet de comprendre que l’opérativité du système semi-symbolique suppose toujours l’établissement 
préalable d’un certain ordre de sens car, si le contenu associée à une figure renversée diffère selon que 
la textualité ressortit d’un discours ou d’un métadiscours figuratif, c’est-à-dire en fonction du niveau de 
langage, il varie aussi en fonction du lien instauré avec le monde naturel, soit du système de représentation 
qui, pour le tableau et la photographie, emprunte au figuratif ou à l’abstrait. La pratique venant informer la 
textualité, elle modifie la conception de la sémiosis et permet de dynamiser le système semi-symbolique 
en déplaçant la question de la mise en concordance de catégories adéquates vers un effet de balancier 
modifiant le rapport entre l’expression et le contenu. En portant tout le poids de la signification sur le plan 
du contenu, le système semi-symbolique revisité par le beau geste permet de recentrer la signification sur la 
valeur et laisse finalement la provocation axiologique à l’interprétation de l’observateur.
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           Selon nous, le retournement ne permet pas certainement pas d’abstraire le motif figuratif qui reste 
identifiable, le portrait comme portrait, le cochon et la tête de cheval comme tels. L’inscription dans le 
genre n’est nullement compromise et la question de l’identité telle qu’elle est posée par le portrait comme 
ressemblance de soi à soi ne se pose pas parce que ceux-ci ne s’attachent pas à une personne en particulier47. 
Néanmoins la figure renversée par Baselitz semble effectivement « comme en retrait dans le fait plastique 
même »48, conformément à la formulation de l’artiste, et se laisse alors décrire comme un terme complexe 
accentuant la tension entre le figuratif et l’abstrait. Ainsi le renversement ménage-t-il un entre-deux entre le 
figuratif et l’abstrait, l’écart produit entre la textualité et le genre du tableau venant « attaquer » le sens et 
questionner la signification. En ouvrant la voie de l’abstraction avec les réserves que nous avons faites, les 
peintures de Baselitz esquissent donc une voie de recherche essentielle puisque retourner un personnage ou 
un triangle ne nous renvoie ni au même ordre de sens ni à la même signification. De même que la différence 
entre la gauche et la droite n’est pas pertinente en architecture, la différence entre le haut et le bas n’y est 
pas éprouvée de la même façon49, comme l’a noté Wölfflin. Dans les peintures de plafond, la perception du 
renversement perd son sens et renvoie, avant toute détermination spatiale, à la position de l’observateur. Le 
haut et le bas sont éprouvés différemment dans les grotesques, dans la peinture abstraite ou, genre méprisé 
par les analyses visuelles alors qu’il pose mieux que nul autre la question de la signification spatiale en 
proposant une désomatisation de la signification, le dessin d’animation. 
      La remarque accepte sans doute mille nuances qui ramènent aux spécificités spatiales et narratives 
des objets-supports et des genres mais laisse aussi sur une ambiguïté car, après tout, si la perception d’un 
triangle renversé n’est pas « somatisée » de la même façon que celle d’un personnage soumis au même 

47. Jacques Ninio observe l’importance de l’axe vertical avec la tête en haut, pour l’identification du visage : « Un visage 
présenté sur une photographie, menton vers le haut et cheveux en bas est méconnaissable. Est-ce un effet de l’éducation, 
comme pour l’apprentissage de l’écriture ? (…). Un visage se reconnaît surtout aux expressions faciales qui l’animent, et 
pour les interpréter, l’axe vertical est essentiel. Les mouvements des sourcils ou des commissures des lèvres sont porteurs de 
sens différents selon qu’ils débutent vers le haut ou vers le bas ».  L’empreinte des sens, Perception, mémoire, langage, Odile 
Jacob, 1996 (1989), pp. 138-139.
48. Rainer Michael Mason, Baselitz, une seule passion, la peinture, idem, p. 160.
49. Dans l’architecture, la différence entre la droite et la gauche « ne joue aucun rôle » explique Wölfflin, et ne devient 
pertinente dans « l’art figuratif » qu’à « partir d’un certain stade de l’évolution ». Réflexions sur l’histoire de l’art traduction 
française, Paris, Klincksieck, 1982, p. 125.
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Entre le figuratif et l’abstrait
         Si de telles œuvres permettent de décrire le beau geste comme une provocation axiologique, un tel 
résultat ne saurait être généralisé car il apparaît dans d’autres cas comme un point de passage permettant 
de passer d’un ordre du sens à l’autre et de s’affranchir de la correspondance avec le monde naturel. Une 
telle hypothèse trouve consistance avec l’œuvre de Georg Baselitz, qui constitue sans doute le cas le plus 
exemplaire de la peinture du vingtième siècle puisque la plupart des tableaux peints depuis 1969 -portraits, 
paysages ou animaux (des cochons, une tête de cheval, un aigle..)- sont renversés... La plupart du temps, 
la critique y voit un commentaire de la situation de l’Allemagne depuis sa partition susceptible de le 
référer au second modèle de la figure renversée, soit au type métadiscursif. Si elle semble déjà compromise 
par la réunification des deux parties d’Allemagne séparées, une telle interprétation résiste pourtant aux 
commentaires de l’artiste qui se réfère plutôt à la découverte de Kandinsky lorsqu’il découvrit dans son 
atelier une de ses œuvres fortuitement posée sur le côté43. Ce tableau qui assemblait « des formes et des 
couleurs » avait soudain acquis une « beauté indescriptible », explique la célèbre anecdote donnée comme 
scène mythique de la première aquarelle abstraite44.  En systématisant cette pratique aperçue par les peintres 
modernes45, Baselitz s’efforcerait de reprendre la voie de l’abstraction 46 : « La peinture se poursuit dans 
le retournement des motifs, dit-il. Par cette méthode, il devient possible de produire un tableau abstrait ».
            

43. La toile de Kandinsky n’était pas renversée mais posée sur le côté.
44. L’anecdote célèbre est relatée notamment dans Georges Roque, Qu’est-ce que l’art abstrait ?, Folio, 2003. Pour les 
débuts de l’abstraction, on se reportera à Michel Seuphor, L’Art abstrait, ses origines, ses premiers maîtres, Paris, Maeght, 
1949. L’incidence de l’abstraction sur la catégorisation sensible est décrite dans Anne Beyaert-Geslin, « Modernité et synes-
thésie », Visible n° 1, Limoges, PULIM, pp. 25-35. 
45. Les peintres modernes « renversent souvent le tableau afin d’en voir les rapports de formes et de couleurs, leur équilibre 
et leur harmonie, sans référence aux objets représentés », note de même Schapiro, « Sur quelques problèmes de sémiotique 
de l’art visuel : champ et véhicule dans les signes iconiques », Style artiste et société, idem, p. 16.
46. « Au moyen d’une inversion agressive dissonante de l’ornementation, le tableau est méthodiquement organisé. 
L’harmonie se met à vaciller, une nouvelle frontière est atteinte. (…) J’ai trouvé la pierre philosophale. La peinture se pour-
suit dans le retournement des motifs. Par cette méthode, il devient possible de produire un tableau abstrait. La perfection de 
la mise sur la tête permet un tableau extraordinaire ». Cité dans Baselitz, une seule passion, la peinture (R.M. Mason dir.), 
Lausanne, Fondation de l’Hermitage, 2006, p. 36.
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Beau geste et sociologie 
           Si la fonction axiologique du beau geste apparaît clairement, son rapport au contexte sociologique doit 
encore être souligné. Le renversement est en effet une réaction de l’artiste vis-à-vis d’un « ordre établi » 
sur lequel il attire attention. Mais on pourrait le dire autrement car, si le renversement se laisse décrire 
comme un motif, c’est qu’une récurrence l’inscrit dans une pratique collective. Il révèle une forme de vie 
alternative à la forme de vie ambiante et s’attache à dégager la composante axiologique de cette forme 
dominante pour la définir précisément comme une idéologie.          
            L’observation des grands triptyques de Max Beckman où les figures renversées sont fréquentes à 
partir de 1933 confirme cette interprétation sociologique et permet de replacer la composante axiologique 
du beau geste dans sa dimension collective et politique. Le renversement apparaît notamment dans 
Tod37 sous la forme d’une frise de choristes38 et de personnages hybrides qui, en encerclant une scène 
mortuaire centrale, introduit une organisation cyclique dans la structure binaire vie/mort. Gandelman39 a 
décrit les figures renversées de Beckman comme des « allégories politiques » restituant « l’irreprésentable 
réalité hitlérienne »40. Il note que le peintre recommande de retourner ses tableaux41, avant d’identifier la 
figure renversée de Beckman à un « signe performatif », une sorte de « geste figuratif »42 devant alerter 
l’observateur et l’amener à se soulever pour inverser le sens d’un monde inversé.  
Max Beckman, Tod, 1938, 121 X 176, 5 cm.

37. Tod, 1938, huile sur toile, 121 X 176, 5 cm, National Galerie, Berlin. L’œuvre est reproduite dans Max Beckman, Retro-
spektive, Münich, Prestel ed., 1984.
38. Ces choristes en costume noir et blanc qu’on retrouve notamment dans les sculptures de Balkenhol, pourraient représent-
er la société, comme les choristes à l’opéra.
39. Claude Gandelman, « Das symbol der « verkehrten Welt » im Werk Max Beckmans » texte de la conférence prononcée 
lors du symposium Max Beckman organisé par la ville de Cologne, les 15 et 16 mai 1984, pp. 9-14.
40. Nous avons traduit. Le texte précise : «Dieses Zeichen der Umkehrung, ist keine“ Repräsentation“, keine Darstellung, 
sondern die unrepräsentierbare hitlerische Wirklichkeit».
41. « Ne prenez pas mes tableaux à la lettre ! Retournez-les ! Surtout ne vous laissez pas égarer par mes titres : mon Persée 
n’est pas un Persée, mon Prométhée n’est pas un Prométhée, mes rois (…) ne sont pas des rois ». Nous avons traduit.
42. «Das Zeichen der « Verkehrung » (ist) ein richtiges « performativ », eine Art « Bild-Akt », note Gandelman. Nous avons 
traduit.

24

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 12, Spring  2009

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         145 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


laquelle l’observateur, sollicité pour redistribuer les valeurs, est renvoyé à sa liberté d’interprétation. 
         Le renversement de la figure est donc un reniement du sens convenu. Plus exactement, c’est une 
invention par négation qui définit le stéréotype sans nom35 en l’intégrant à une opposition catégorielle fondée 
sur la contradiction. Le « stéréotype de la tête en haut » est convoqué par sa négation, le renversement 
permettant alors de penser ce qui échappait à la conceptualisation. Il impose une « relecture » a postériori 
du stéréotype qui assure sa sommation et le re-énonce. Il révèle ainsi la désémantisation du stéréotype 
figuratif et entreprend de le resémantiser en le livrant à de nouveaux investissements, en « redirigeant » la 
signification par une inversion axiologique. Ainsi le beau geste libère-t-il le devenir axiologique. 
          Pourtant, ces prémices suffisent à mesurer les difficultés rencontrées par l’observateur sollicité pour 
inventer la sémiosis. Quel système semi-symbolique parviendrait à restituer pareille ouverture sémantique ? 
        La lecture du texte de Greimas amène à reformuler la question du semi-symbolisme et en déplacer 
l’enjeu, l’idée n’étant plus pour nous de mettre en concordance des catégories de l’expression et du 
contenu mais plutôt de faire varier les poids respectifs des deux plans. L’auteur36 associe en effet le travail 
sémantique du beau geste à une asymétrie des deux plans de la sémiosis. Lorsque le beau geste met en cause 
le stéréotype, il révèle qu’un plan de l’expression pléthorique est associé à un plan du contenu vide de sens, 
dit-il. Greimas note alors que les beaux gestes les plus efficaces parient donc sur la plus grande économie de 
l’expression, qui autorise un élargissement maximum du plan du contenu. Ainsi l’invention de la sémiosis 
procèderait-elle par inversion de la proportion entre les deux plans. 
      A cette aune, la photographie du couple royal espagnol et le renversement du Fragonard se laissent décrire 
comme de très beaux gestes en raison de leur économie expressive et du caractère incisif de l’expression, 
qui autorise la plus grande ouverture sémantique en soumettant d’innombrables instances induites au 
renversement axiologique, sans jamais en mentionner aucune. Renverser le couple royal espagnol revient 
à mettre en cause le principe monarchique lui-même ; retourner un Fragonard, c’est mettre en cause les 
valeurs afférentes au portrait, au tableau, à l’histoire de l’art tout entière. 

35. La figure renversée a été souvent décrite comme un « renversement » ou un « monde à l’envers », alors que le stéréo-
type, jamais aperçu, n’a pas de nom.
36. A.J. Greimas, « Le beau geste », idem, p. 30
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le roi et la reine d’Espagne aient la tête en bas importe moins que le geste de renversement mais surtout, 
ce geste axiologique en rejoint un autre consistant à brûler les portraits royaux. De tels exemples montrent 
que le haut et le bas importent surtout en tant que système de références permettant de visualiser l’écart par 
rapport à une norme qui fige la signification. En instaurant une tension entre deux occurrences -la figure 
textuelle actualisée et la figure normative conservée selon un mode d’existence potentiel dans la mémoire 
du discours- le renversement assure la mise en mouvement de la signification. Autrement dit, plus que les 
termes de la catégorie topologique importe la tension, le mouvement du sens relativement au sens convenu.

De la textualité à la pratique
       Ce renversement métadiscursif s’avère donc particulièrement intéressant, surtout si l’on dépasse le 
niveau de la textualité, qui témoigne seulement d’un écart de l’occurrence vis-à-vis de la norme du genre 
du portrait, pour associer le renversement à une pratique de l’artiste. Ainsi conçus, la situation prédicative 
et l’acte de l’artiste s’apparentent au beau geste décrit par Greimas32 parce qu’une pratique individuelle 
procédant au renversement s’oppose à une pratique collective stéréotypée pour réinventer la sémiosis. La 
prise en considération par la sémiotique visuelle de l’« événement sémiotique considérable » que constitue 
le beau geste selon Greimas suppose sans doute certains déplacements épistémologiques et rend caduques 
des critères afférents à la « moralité discursive » chers à cet auteur33. Pourtant, il reste qu’en s’incarnant 
dans un énoncé visuel, le beau geste restitue de la façon la plus évidente l’articulation de l’éthique et de 
l’esthétique. En effet, le beau geste est bien un « spectacle intersubjectif »34 par lequel un énonciateur 
donne à voir une rupture vis-à-vis de la norme en opérant par défocalisation (la figure tête en haut) et re-
focalisation (la figure tête en bas). Il suspend ainsi la norme topologique et nie les valeurs engagées, ce 
qui permet d’« ouvrir » le devenir axiologique. C’est cependant à l’observateur qu’il revient d’exploiter le 
nouveau plan de l’expression proposé pour conceptualiser la proposition et réagencer le sens. L’énonciateur 
se limite quant à lui à réunir les conditions d’une bifurcation du sens, d’une nouvelle énonciation dans 

32. Algirdas-Julien Greimas (Jacques Fontanille), « Le beau geste », RSSI vol. 13 n°s 1-2, 1993, pp. 21-35.
33. Ainsi le critère aspectuel doit-il être vraisemblablement abandonné.
34. A.J. Greimas, «Le beau geste», idem, p. 31.
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du tableau de Glenn Brown qui « retourne » un portrait célèbre de Fragonard29. L’enfant représenté n’a 
évidemment jamais eu la tête en bas et aucune preuve plastique ne vient, en déformant les traits de son 
visage, attester d’une distorsion de la gravité. Le tableau entreprend plutôt de mettre en question l’altérité 
du portrait pour voir jusqu’à quel point un alter ego est admissible. Au demeurant, pareille interprétation 
serait conforme à une intentionnalité centrale dans l’œuvre de Brown qui soumet différents chefs d’œuvre 
de la peinture à des modifications iconiques et texturales en mêlant différentes « manières » artistiques 
au jeu de la trivialisation30 culturelle. Ainsi, à l’instar d’un autoportrait de Rembrandt, les portraits « ré-
énoncés » par Brown peuvent-ils provenir de boîte de chocolat ou, tel ce portrait d’Auerbach, être soumis 
aux déformations de logiciels de traitement d’images puis repeints31. En ce sens, le renversement est 
axiologique et renvoie à un questionnement des valeurs de l’histoire de l’art. 
 
Glenn Brown, The end of the twentieth century 
(after Fragonard and Baselitz), 1996, 79 X 57 cm.

       L’exemple de Brown suscite en tout cas plusieurs commentaires. Tout d’abord, on pourrait avancer que 
la stabilisation de la figure dans une verticalité descendante semble moins significative que le renversement 
lui-même, le geste qui inverse l’axiologie. Autrement dit, la textualité convoque une scène stratégique 
particulière et renvoie à un « amont » de la pratique artistique. Surtout, cette scène énonciative particulière 
intègre le geste à d’autres interventions, à d’autres « gestes » axiologiques s’efforçant en l’occurrence 
d’amener ces portraits au plus loin d’eux-mêmes sur le principe de la trivialisation.     
      Cette photographie du journal Le Monde susciterait les mêmes remarques : non seulement, le fait que 

29. Nous reportons au catalogue Cher Peintre… Peintures figuratives depuis l’ultime Picabia du Centre Pompidou, 2002, p. 
92. Un autre catalogue de référence est Glenn Brown, Domaine de Kerguéhennec, Bignan, 2000.
30. Le terme est employé dans un sens banal faisant intervenir une axiologie, non dans le sens plus vaste que lui a donné 
Jeanneret qui traduit ainsi le mouvement productif de la culture médiatique. Yves Jeanneret, Penser la trivialité, Editions 
Hermès-Lavoisier, 2008.
31. Pour une analyse plus approfondie de l’œuvre de Brown, reportons à Anne Beyaert, « Glenn Brown : la compagnie des 
monstres », site imagesanalyses, Centre images et cognitions de Paris 1 (Panthéon-sorbonne), <http://imagesanalyses.univ-
paris1.fr>
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a contrario et le définit du reste comme stéréotype. En l’occurrence, le prérequis directionnel du portrait 
échapperait à l’attention si des artistes tels Max Beckman, Bruce Nauman, Glenn Brown ou Georg Baselitz 
ne l’avaient thématisé tout au long du vingtième siècle, reproduisant cette figure avec les sédimentations 
sémantiques de la culture et la déployant en un motif26. Le caractère nécessairement « polyphonique »27 de 
ce motif qu’incarnent des versions multiples, construites sur un invariant acceptant d’infinies variations, 
risquerait de masquer son clivage en deux grands univers sémiotiques. 
      Tout d’abord, le portrait inversé peut être une représentation d’une figure disposée la tête en bas et renvoie 
alors à une figure de martyre telle qu’on en rencontre dans l’iconographie religieuse avec la Crucifixion 
de Saint-Pierre. Dans ce cas, établir la sémiosis bute sur une double difficulté. La première se comprend 
comme une impossibilité à dépasser l’opposition vie/mort telle que la manifeste l’horizontalisation pour 
restituer un effet de sens algique : quelle catégorie du contenu pourrait rendre compte de la souffrance liée 
au martyre ? Mais un second obstacle apparaît car, si la catégorie /euphorie vs dysphorie/ peut au demeurant 
servir de plan du contenu à la catégorie de l’expression /verticalité ascendante vs verticalité descendante/, 
elle reste boiteuse, la dysphorie pouvant certes caractériser la verticalité descendante mais l’euphorie ne 
convenant à la verticalité ascendante que par contraste avec la figure descendante, presque comme un effet 
de soulagement induisant une description aspectuelle (la figure renversée aurait été remise d’aplomb..). 
Bref, toute la difficulté est d’associer un contenu à la figure ayant la tête en bas.
       Le second volet du motif envisage la figure renversée comme un métadiscours portant sur le portrait 
lui-même ou, plus généralement, sur la représentation28. Le cas le plus exemplaire est sans doute celui 

Style, artiste et société, traduction française, 1999, pp. 7-34 et spec pp. 16-17.

26. Je reformule les propositions d’Erwin Panofsky, Essais d’iconologie. Les thèmes humanistes dans 
l’art de la Renaissance, traduction française, Gallimard, 1967.

 27. « Le motif est déjà polyphonique, un élément d’une mélodie intervenant dans le développement d’une autre et faisant
contrepoint ». Gilles Deleuze, Qu’est-ce que la philosophie ?, Gallimard, 1991, p.180.
28. Bien que le renversement concerne le paysage et non le portrait, une œuvre de Laurent grasso doit être associée au 
modèle auquel elle apporte le contrepoint d’un commentaire historique de l’art. Pour Brane, présenté durant l’été 2008 
au musée départemental de Rochechouart, Laurent Grasso fait entrer le spectateur dans un sténopé géant, cet ancêtre de 
l’appareil photographique étant reproduit dans un caisson cubique et noir. A l’intérieur, le spectateur découvre le paysage 
alentour projeté à l’envers, selon le principe d’inversion de la camera obscura.
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        Il serait sans doute utile d’examiner plus précisément comment concordent la catégorie de la verticalité 
à celle de l’horizontalité, en rappelant les différentes contributions des théoriciens de la Gestalt21. Pour 
notre étude, il importe surtout de resituer celles-ci dans le système de références du champ visuel qui, 
selon la description de Schapiro, traduisent « les différences de qualité expressive entre large et étroit, haut 
et bas, gauche et droite, centrale et périphérie, les coins et le reste de l’espace »22. Greimas23 a décrit ce 
système tel une « une grille topologique virtuellement sous-tendue à la surface offerte à la lecture »24 qui, 
en croisant les catégories plastiques, permet d’entreprendre l’analyse de la surface cadrée. Les catégories 
dites topologiques reprennent en fait les oppositions fondamentales de la spatialité réparties selon une 
organisation rectiligne (haut/bas et droite/gauche) ou curviligne (périphérique/central et cernant/cerné).

Révéler le stéréotype    
       Ces notions validées par le consensus le plus large sont bien connues et il n’est sans doute pas utile 
de s’y attarder sauf précisément pour s’étonner de la difficulté de la sémiotique à formuler la signification 
spatiale en dépit d’un cadre conceptuel aussi solide. Notre étude de la signification du portrait inversé sera 
donc guidée par le souci d’articuler figurativité et spatialité. 
      La première difficulté pour qui s’intéresse à la signification spatiale du portrait, c’est qu’à force de 
contempler des portraits ayant la tête en haut, la direction n’est plus tenue pour un critère significatif. Au 
demeurant, il semble que la prise en compte de la gravité immobilise la réflexion dans un stéréotype visuel 
éludant toute possibilité de mise en mouvement de la signification. Ce stéréotype restant nécessairement 
inaperçu25, il ne peut être abordé que par son contraire, le portrait inversé qui l’argumente pour ainsi dire 

moire et langage, Editions Odile Jacob, 1996 (1989).
21. Un excellent résumé de la question est donné par S. Caliandro, « Le projet inachevé d’Heinrich Wölfflin », Nouveaux 
actes sémiotiques n°s 73-74-75 Dynamiques visuelles, pp. 39-58.
22. M. Schapiro, « Sur quelques problèmes de sémiotique de l’art visuel : champ et véhicule dans les signes iconiques », 
idem, p. 15.
23. Diverses formulations ont été proposées, notamment par la sémiologie topologique qui a rénové la notion de Plan Origi-
nel de Kandinsky. Voir notamment Fernande Saint-Martin, Sémiologie du langage visuel, Presses de l’université du Québec, 
1988 (1987).
24. A.J. Greimas, « Sémiotique figurative et sémiotique plastique », Actes sémiotiques-documents, VI, 60, 1984, pp. 14-15
25. Voir à ce sujet « Sur quelques problèmes de sémiotique de l’art visuel : champ et véhicule dans les signes iconiques », 

19
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combat entre « la loi physique de la pesanteur, qui nous tire vers le bas, et les impulsions, psychiques et 
physiologiques qui ne cessent de dévier et de compenser la pesanteur du corps ». Nos mouvements, ajoute-
t-il « sont cette lutte même ». 16 

Les catégories topologiques
      La question de la gravité peut être abordée par les notions de haut et de bas, argumentées par des auteurs 
tels Lotman  :  « La corrélation entre le poids moyen d’un être humain, la force de gravité et la position 
verticale du corps a produit un concept universel, présent dans toutes les cultures humaines : l’opposition 
du haut et du bas »17. Pourtant la catégorie de la verticalité ne se révèle véritablement intéressante qu’en 
étant appariée à la catégorie de l’horizontalité (droite/gauche). En effet, pas plus que le haut et le bas, la 
droite et la gauche du champ ne sont en effet équivalents, ce que constatent unanimement des auteurs tels 
Arnheim, Wölfflin18 et Shapiro qui envisagent cette anisotropie sur différents supports visuels (la peinture, la 
sculpture en ronde-bosse des frontons des églises médiévales) et selon une visée plus ou moins généraliste. 
Inverser la droite et la gauche revient à intervertir les lignes de construction ascendantes et descendantes 
« éprouvées comme une ascension ou une chute » 19, donc porteuses d’euphorie et de dysphorie, en modifiant 
les effets d’éclairage et en produisant des ruptures d’équilibre. Ainsi dans une eau-forte de Rembrandt, cet 
auteur révèle-t-il une aspectualité sous-jacente qui associe à la partie droite un effet d’achèvement. Une 
proposition différente est faite par Ninio qui, sans craindre une généralisation hâtive, situe quant à lui une 
sorte de foyer axiologique dans la partie gauche et le haut du tableau20.

formes qui nous sont extérieures ». Heinrich Wölfflin, Prolégomènes à une psychologie de l’architecture, traduction 
française, Paris, Editions  Carré, 1996 (1982), p. 26.
16. Georg Simmel, « Esthétique de la pesanteur », Le cadre et autres essais, trad. française, Gallimard-Le Promeneur, 2003, 
p. 20. Une merveilleuse illustration de cette lutte du corps pour résister à la gravité est donnée par les photographies de 
Philippe Ramette qui thématisent le contraste des formats figure et paysage.
17. Youri Lotman, La sémiosphère, trad. française d’Anka Ledenko, Limoges, PULIM, 1999, p. 22. Voir de même Georg Sim-
mel, « Esthétique de la pesanteur », Le cadre et autres essais, trad. française de Karine Winkelvos, Gallimard-le Promeneur, 

2003, p. 20.
18. Heinrich Wölfflin, « Sur les côtés droit et gauche dans le tableau » (1928) et Réflexions sur l’histoire de l’art (traduction 
française), Paris, Klincksieck, 1982, pp. 116-125
19. H. Wölfflin, Réflexions sur l’histoire de l’art, idem p. 117.
20. La question est envisagée relativement au déplacement du soleil. Jacques Ninio, L’empreinte de sens, Perception, mé-

18
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      Les propositions plastiques faites par De Cordier et Hodler permettent de poser un système semi-
symbolique simple et efficace, donnant à l’orientation du corps un contenu axiologique. 

/Corps vertical vs corps horizontal/
/Vie vs mort/

La direction et la gravité
      Ces premières remarques tendent à montrer que la catégorie de l’orientation ne peut être considérée 
indépendamment de la direction, dimension pourtant négligée par la sémiotique visuelle. Une telle 
inférence est sans doute l’exigence séminale de la mimésis puisqu’en rendant sensible le monde sensible, 
la représentation doit restituer l’expérience de la gravité. La prise en compte de la gravité laisse supposer 
que la figure humaine est nécessairement représentée avec la tête en haut et les pieds en bas, à moins d’une 
chute, à moins précisément qu’elle ne soit morte... 
     De ce point de vue, la notion de direction confronte la représentation au corps considéré sous l’angle 
du poids. Cette confrontation est une prémisse à l’analyse des images admise par toutes les disciplines 
préoccupées par le visuel, de la psychologie aux sciences cognitives, à l’esthétique ou à la sémiotique12. 
Cassirer, par exemple, observe qu’« il n’y a pas d’être ni d’événement, pas de chose pas de processus, pas 
d’élément de la nature ni d’action humaine qui ne soient (..) spatialement fixés et prédéterminés » 13. Des 
formulations analogues apparaissent chez Mach14, Wölfflin15 ou Simmel qui en fait l’enjeu d’un véritable 

12. Le principe se retrouve notamment chez Jean Piaget (les « matrices d’assimilation ») dans Six études de psychologie, 
Denoël, 1995 (1987) ; chez Gilbert Durand (la « dominante de position horizontal/vertical ») dans Les structures anthro-
pologiques de l’imaginaire, Paris, Dunod, 1969 et Serge Tisseron, Psychalanlyse de l’image, Des premiers traits au virtuel, 
Dunod, 1997, p. 24.
13. Ernst Cassirer, « Espace mythique, espace esthétique et espace théorique », Ecrits sur l’art, Editions du Cerf, Paris, 1995, 
p. 110.
14. « Si les sensations spatiales n’étaient pas orientées en fonction du corps, elles seraient dépourvues de toute val-
eur ». Ernst Mach, L’analyse des sensations, Le rapport du physique au psychique, trad. franç., Jacqueline Chambon 
éd., 1996, p. 164.
15. « Des formes corporelles ne peuvent avoir du caractère que du fait que nous possédons nous-même un corps 
(…) comme pourvus d’un corps, qui nous apprend à connaître ce qu’est la pesanteur, la contraction, la force, etc 
nous rassemblons en nous les expériences qui, seules, nous rendent capables de partager, d’éprouver l’état des 

17

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 12, Spring  2009

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
8-

17
 ]

 

                         152 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-41-en.html


une forme horizontale aux allures de cercueil fondue dans le Plat pays9. 

Thierry de Cordier, J’aime quand la cheminée fume, 2004 et Une maison d’hiver, 1997-2004.

        Le glissement du corps vers la mort se manifeste avec une acuité plus saisissante encore dans l’œuvre 
du symboliste suisse Ferdinand Hodler10 qui prolonge des peintures représentant sa maîtresse Valentine 
malade par une série de paysages qui abaissent la ligne des montagnes en la réduisant à un dispositif de 
bandes superposées. Une dialectique s’instaure plus précisément entre deux tableaux aux formats voisins, 
Valentine sur son lit de mort et Lac de Genève et chaîne du Mont-Blanc11 où la courbe à peine perceptible 
que forme le corps de la défunte dont les pieds et la tête sont légèrement relevés, fait pendant avec une 
bande à peine incurvée à droite, correspondant au premier plan du paysage. Au-delà de la rime plastique qui 
réunit les deux tableaux lorsque nous les voyons successivement, un jeu de confrontation et de négociations 
plastiques tend à prolonger l’effet de sens de morbidité dans le paysage. Le corps a pour ainsi dire glissé 
dans l’arc du lac, qui reste donc habité par la forme de la défunte. Il demeure ainsi dans la mémoire textuelle 
selon un mode d’existence potentiel, lui léguant un effet de morbidité qui détermine la signification et 
prévaut sur tout autre effet de sens. L’effet de sens de morbidité tient plus précisément à l’emploi du 
corps de la morte comme forme structurante du paysage, comme base de construction du tableau dont il 
détermine la signification jusque dans la topologie. 

tre national d’art moderne Georges Pompidou, 19 octobre 2004-31 janvier 2005, Paris, Centre Pompidou, 2004. Certains 
tableaux de Marlène Dumas, peintre et photographe préoccupée essentiellement par la représentation du corps, témoignent 
d’une même « horizontalisation du corps ».
9. Nous reportons le lecteur à Anne Beyaert, « Paysage et catégories topologiques : De Cordier et Rothko », actes du 
colloque Paysage et valeurs : de la représentation à la simulation (F. Boumédienne et N. Couegnas dir.), Nouveaux actes 
sémiotiques en ligne <http://revues.unilim.fr/nas>. Les limites de la représentation du paysage et du panorama sont décrites 
dans Anne Beyaert, « Le panorama, au bout du parcours », dans Protée vol. 33 n° 2 Le sens du parcours (A.Beyaert dir.), pp. 
69-79, 2005.
10. Ferdinand Hodler (1853-1918), catalogue de l’exposition du musée d’Orsay, Serge Lemoine et Sylvie Patry dir, Paris, 
Musée d’Orsay-RMN, 2008.
11. Valentine sur son lit de mort (1915),  65 X 81 cm et Lac de Genève et chaîne du Mont-Blanc (1916-1918), 61 X 90 cm. 
Notre analyse s’inspire du commentaire d’Itzhak Goldberg, « Ferdinand Hodler, Valentine sur son lit de mort », Beaux arts 
magazine n° 283, janvier 2008, pp. 108-111.

16
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plan sur le principe des tableaux de Friedrich4.                        
       Il n’est pas utile de poursuivre la description des relations privilégiées qu’entretiennent les deux genres 
majeurs de l’histoire de l’art, où le poids des catégories vient tempérer l’attirance figurative. Pour notre 
étude, il importe surtout de décrire le portrait comme une forme verticale dont la signification doit être 
abordée relativement à celle du paysage. Cette verticalité croise le critère de la profondeur qui, en tant que 
dimension déterminante selon Merleau-Ponty, contrôle le volume de la figure, soit la stature humaine, et 
donc le statut de « personne » 5. Si les conditions de la présence du portrait ont été elles aussi examinées 
par ailleurs, la meilleure synthèse de ces questions est sans doute donnée par Didi-Huberman lorsqu’il 
constate une présence anthropomorphe dans la sculpture minimaliste lui permettant, pourvu qu’elle mesure 
six pieds de haut6, de retourner le regard posé sur elle, une inversion de la perspective également observée 
par Ouspenski7 pour l’icône russe. En s’alliant ainsi au critère de la hauteur, la vectorialité assure ainsi la 
conversion d’une esthétique en éthique. 

Le portrait horizontal
       Cette prémisse de la verticalité admise, elle autorise tout de même une objection. Le portrait peut en 
effet « entrer » dans le paysage et la forme verticale s’affaisser pour devenir horizontale, ce qui produit 
alors un effet de sens de morbidité. C’est à ce jeu de l’orientation et l’axiologie que se prête la série de 
dessins de Thierry de Cordier intitulée Un homme, une maison et un paysage8 où ladite maison se résoud à 

4. « Paysage et visage sont incompatibles. Placez un visage dans un paysage : aussitôt ce dernier recule au fond du tableau 
pour se réduire à n’être que le décor d’une scène, la figure aussitôt l’emplit tout entier. L’assomption du paysage dans la 
peinture ne se fait qu’au détriment du visage ». Gérard Farasse, « Profil perdu », Faire visage, Revue des sciences humaines, 
Lille, Presses de l’université de Lille III, 1996, p. 164.
5. « Un corps vivant vu de trop près, et sans aucun fond sur lequel il se détache, n’est plus un corps vivant, mais une masse 
matérielle aussi étrange que les paysages lunaires (…) vu de trop loin, il perd encore la valeur de vivant, ce n’est plus qu’une 
poupée ou un automate. Le corps vivant apparaît quand sa microstructure n’est ni trop, ni trop peu visible, et ce moment dé-
termine aussi sa forme et sa grandeur réelles ». Maurice Merleau-Ponty, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 
1993 (1945), p. 349.
6. « Il fallait effectivement confronter l’homme avec le problème –et non la représentation figurative de sa propre stature », 
explique cet auteur. Georges Didi-Huberman, Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Minuit, 1992.
7. Leonid Ouspensky et Vladimir Lossky, Le sens des icônes, traduction française, éditions du Cerf, 2003.
8. Thierry de Cordier, Un homme, une maison et un paysage, catalogue de l’exposition du cabinet d’art graphique, Cen-

15
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renvoie surtout à l’opposition figuratif/abstrait.

Orientation et genres picturaux
       La catégorie de la vectorialité gouverne la mimésis et, avant toute autre, détermine l’identification de 
figures en les assimilant à des formes. Ainsi, un portrait correspond-il à une forme verticale et au format 
de tableau appelé « figure » tandis que le paysage correspond à la forme horizontale convenant au format 
horizontal du « paysage », celui-ci pouvant, par une modification des proportions, se stabiliser dans le 
format plus allongé de la « marine ». 
      En s’incarnant dans ces formes et formats, le portrait et le paysage marquent donc la différence 
ontologique en s’acquittant des ressemblances et des incessants rapprochements figuratifs entre le paysage 
et le visage1 qui ont amené Deleuze et Guattari à mettre en parallèle deux « machines abstraites de visagéité 
et de paysagéité »2. En somme, s’il y a correspondance entre l’iconographie et les modes d’investigation 
du visage et du paysage, les formes et formats restaurent la catégorisation. Mais la relation s’avère plus 
complexe car l’attirance iconographique n’empêche pas une exclusion mutuelle des genres, la seule 
possibilité de cohabitation d’un portrait et d’un paysage résidant dans l’échelonnement des plans, procédé 
utilisé pour des œuvres composites, avant que ne s’autonomisent les genres picturaux au 15è siècle. A suivre 
des auteurs tels Stoichita ou Gombrich3, il semble que les exigences des plans de l’expression respectifs 
induisent une préemption sur la signification qui amène le visage à « repousser » le paysage vers l’arrière-

1. Un intéressant rapprochement du visage et du paysage au cinéma est proposé par Jacques Aumont, « Image, visage, pas-
sage », dans Passages de l’image, Paris, Musée national d’art moderne, 1990, pp. 61-70, spec. p. 65.
2. Gilles Deleuze et Félix Guattari, Mille plateaux, Capitalisme et schizophrénie 2, Les éditions de Minuit, 1980, p. 
211.
3. Stoichita rappelle que l’instauration du tableau à la fin de la Renaissance coïncide avec un processus 
d’autonomisation des genres. Avant de se laisser décrire comme paysage construit, celui-ci fut d’abord un simple 
arrière-plan découpé par une fenêtre, auquel s’ajoutaient des personnages à l’arrière et parfois une nature morte à 
l’avant. Voir à ce sujet Victor Stoichita, L’instauration du tableau, Genève, Droz, 1999, p. 75. On se reportera pour la 
même description à Ernst Gombrich, Histoire de l’art, trad. française de J. Combe et C. Lauriol, Paris, Flammarion, 
1990 (1972) Lhote s’attache plutôt à l’Art italien, à Bellini, Carpaccio et Mantegna, et évoque, plutôt qu’une juxta-
position des genres, une séparation de la composition en deux parties à peu près égales, l’une « réservée aux scènes 
qui lui étaient commandées, l’autre au paysage proprement dit ». André Lhote, Traités du paysage et de la figure, 
Paris, Grasset, 1999 (1958), p. 16. 

14
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        Modalité d’organisation discursive fondée sur une correspondance entre des catégories des plans de 
l’expression et du contenu, le système semi-symbolique établit une alternative systématique entre deux 
versions de la signification. Parce qu’elles permettent précisément de penser l’espace comme un système de 
références discrètes, on pourrait penser que les catégories topologiques constituent un outil privilégié pour 
le semi-symbolisme, susceptible d’offrir un accès direct à la signification spatiale. Or cette commodité ne 
résiste pas à l’examen. Au demeurant, les catégories topologiques permettent d’orienter l’espace mais elles 
ne livrent pas accès à une signification spatiale qui requiert toujours des données plus complexes, largement 
contextuelles, déterminées par le support et le genre de l’image.

      Cette interrogation très générale sur la signification de la spatialité trouvera consistance avec une étude 
de la figure renversée limitée au lieux communs des images que sont le tableau et la photographie. En 
suivant les notions d’orientation et de direction, nous verrons que la signification de cette figure convoque 
la notion de beau geste, témoignant ainsi de l’emprise de la pratique artistique et sociale sur la textualité. 
En dénouant l’écheveau des conditions de la signification spatiale, on découvre que, non seulement, 
l’ouverture du plan du contenu hypothèque la mise en forme du système semi-symbolique mais que la 
sémiosis suppose aussi la détermination d’un certain ordre de sens qui, au moins dans le cas de ces images, 

13
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La figure renversée.
Semi-symbolisme et signification 
spatiale comme un méta-discous

Anne Beyaert-Geslin, CeReS, 
Université de Limoges
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A Study of Intertextual References in Radio Texts:
A Case Study of Radio Program “Javani Azad”

Farhad Sasani, Ph.D.

Alzahra University

Mehrnaz Gigasary

M.A of Linguistics

This research studies entertextual references in related texts by considering radio discourse and tries 
to present a practical taxonomy from these references, hence during this study from one hand we will 
encounter the concept of text and intertext and from the other hand we will be involved with the concept 
of radio discourse and intertextuality. “Javani Azad” is a radio program which uses everyday discourse 
to study news, cultural and social issues in Iran, to analyse this program, viewpoints of  main theorists in 
intertextuality (specially Kristeva and Bakhtin) is being used and there will be an emphasis on “subject” 
or “actor” in the world of meaning and semiotic systems.  So first we will study radio discourse with this 
question that what kind of taxonomy to be proposed for radio intertexts and then we will check with some 
examples if this taxonomy will really end to a practical study of intertexts in such a discourse.
Discourse, Critical Discourse Analysis, Gender, Cultural and Social Context. 

Key words:
Discourse, Intertextual, Kristeva, Radio, Bakhtin.
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Critical Discourse Analysis of “Blue Scarf”

Farzan Sojoodi, Ph.D.

Associate Professor; Arts University   

Fatemeh Ahmadi

M.A. of Linguistic

This paper is an attempt to study gender roles and the way they are represented in Blue Scarf, a movie 
by Rakhshan Bani Etemad, in a CDA framework. The authors will discuss how patriarchal system as 
a discourse benefits from visual system of representation to produce meaning and to marginalize the 
competitive “other”. The authors assume that the patriarchal discourse is constructed ideologically and 
as the dominant discourse from one hand, it includes some sub-discourses and on the other hand it is 
not innocent in representation of the cultural, social and even biological facts. The source of our data 
is the screen play. Halliday’s Functional Systematic Grammar and Fairclough’s approach in Critical 
Discourse Analysis are the bases of this analysis. Those elements which have had some direct or indirect 
correlations with unjust distribution of power will be analyzed. It is evident that visual signs also play a 
very significant role in naturalization of gender discrimination but here we only discuss the verbal aspects 
of the discourse. It seems that while it is assumed that movies made by female filmmakers should have a 
feminist approach and should have a critical look at the patriarchal discourse, this study shows that female 
filmmakers also may unconsciously have a masculine look because of immediate transition of hegemonic 
masculine traditions.

Key words:
Discourse, Critical Discourse Analysis, Gender, Cultural and Social Context. 
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Converse Image; Semi-Symbolic System and Place-Bound Meaning: Meta-Discourse

Anne Beyaert Geslin, Ph.D. 

Member of Central Committee of Semiotics- Semantics; France

Associate Professor; Limoges University  

The semi-symbolic system is to clarify how the meaning is systematized in the discourses. This system 
is based on the similarities between the ways the natural world is spoken (the signifier based on the outer 
world) and the ways the meaning is formed in the language (the signified formed via language). This is 
the reason why such a system is so concerned with the study of the pictorial discourse. But this curious 
concern is at the expense of concealing some resistance which ignores the possibility of moving beyond 
the contrasts and paradoxes; some resistance that ignores the similarity and correspondence between 
forms and meanings.
The study of “Converse Image” helps us approach such discussions, and indicates how difficult it is to 
clarify and justify the systematization of the relations between the form and meaning. However, some 
believe that the mutual effect of the form and meaning entirely depends on this systematization.

Key words:
Discourse, Meta Discourse, Symbol, Image, Converse Image.
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From Intertextual Analysis to Interdiscursive Analysis

Bahman Namvar Motlagh, Ph.D.

Beheshti University

Manizheh Kangarani

Academy of Arts

Intertextuality and interdiscourse are the reflections of specific approaches and theories which have 
appeared in recent decades, and are by far applied by so many researchers to literary and artistic studies. 
Today, each of these theories and approaches enjoys its own history and classification. Although these 
two theories, especially intertextuality, have been a prevalent issue in many works, few proper studies 
have been done regarding the relation of these two approaches and their comparison and contract. The 
present article deals with the comparison and contrast of intertextuality and interdiscourse; to do so, it 
firstly studies the common characteristics such as “analysis”, “inter”, and then examines the differences 
such as “text” and “discourse”. The article also elaborates on the role of intertextuality in the emergence 
and creation of interdiscourse. In the end, the theoretical issues are exemplified by the artistic examples 
available.

Key words: 
Inter Discourse, Intertextuality, Analysis, Art.
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Theoretical Fundamentals of Discourse Analysis; Semiotic Approach

Hamid Reza Shairi, Ph. D.

Associate Professor; Tarbiat Modares University

Discursive action can be regarded as a dynamic presence of discourse and as a discursive attitude which 
stands as a connection between the two schemata of the language; surface and the meaning. The discursive 
action paves the way for these two schemata to act independently in specific situations, and create new and 
different meanings. As the result, discourse is an aimed process which creates meaning in the language 
through selection, intervention, displacement, and elaboration on the schemata of the language. In order to 
achieve such a production, the language provides the raw materials as meaning for discourse. The discursive 
action creates the conditions for the production of the meaning by the available common meanings. Such 
an action would stay infertile without a reference to the empirical and sensory-perceptive grounds, because 
discourse is a dynamic and alive presence which always ever enjoys a biological experience. Hence, one 
should believe in the prediscursive world that prepares the ground for the formation of the discourse. In 
addition to all the qualities mentioned so far, the discursive action is able to get close to or far from the 
center of the discourse. How can discourse pave the way for the growth and elaboration of meaning by 
passing beyond itself? The purpose of this article is to answer this question; moreover it is to study the 
characteristics of discursive action, the theoretical basics of discourse, the role of discursive action in 
creating meanings, and also to study the role of discursive action in making a dynamic relation between 
language forms.

Key words:
Discourse, Meaning, Discursive Attitude, Language Forms, Sign.   
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Bakhtin and System of Literary Discourse

Jaleh Kahnamouipour, Ph.D.

University of Tehran

Seyed Khosrow Khavari, Ph.D.

University of Tehran

Bakhtin’s viewpoint concerning taking form in the novel, system of discourse, the application of polyphony, 
and his theory in the dialogism in his two famous books under the titles of The problems in Dostoyevsky’s 
Works (1929) and Dostoyevsky’s Poetic (1963) is fully expressed. But between these two books the second 
one is, in fact, the rewriting form of the first one with some changes and addenda. Their only difference is 
that in the first book the writer widely proposes the problems of novels and their characterization. In the 
second book, Bakhtin brings up some more innovations in Dostoyevsky’s writings which causes him to be 
called not only as the pioneer in the act of breaking with tradition in the novel, but also the founder of the 
revolution in writing novels, also the avant-garde of the method of “carnavalisation” in the space of novels.
In the present essay, we first embark on a career of Julia Kristeva in making known the great works of 
Bakhtin to the public, and then we bring up Bakhtin’s views about time, place, characterization, discourse 
and polyphony in the novel. Finally, we try to carefully examine the relationship between polyphony and 
conversation with intertextuality, hypertextuality and hypotextuality .

Key words:
Dialogism, Polyphony, Bakhtin, Carnaval, “another word” , Dostoyevski.
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Basic of Musical Composition and Applied Criticism: Benefits of Multidisciplinary Approaches in Music Criticism

Mohammad R. Azadehfar, Ph.D.

Assistance Professor, University of The Arts, Tehran

Qualitative researches and applied Criticism have several benefits on practical areas of artistic creativity. In addition, 

qualitative researches and applied critics improve the theoretical basis of aesthetics and the philosophy of arts. The 

current research benefits from a multidisciplinary approach on its basic issues. On the one hand, the enquiries consider 

the principles of musical elements in composition in which several factors including richness of melody, repetition, 

phrasing and musical sentences, melodic contour, melodic compass, rhythmic structure, orchestration, and the lyrical 

structure discussed. On the other hand, some psychological issues of music perception and cognition form a case study 

in which two groups of subjects are examined against an Iranian piece of music. The study exhibits the theoretical 

issues on composition when applied in reality to listeners from different musical background. 

Iranian music, even though enjoys a long history, it lacks methodological studies particularly in recent times. The main 

concern of conservatories and music faculties has been training music performance and singing. 

In the case study provided in this article 10 musicians playing Iranian instruments and 10 musicians playing Western 

instruments.

The result showed that the musical background and the familiarity of listeners play crucial rule in music perception 

in some musical elements while having little or no impact on perceiving some other elements. For instance, Iranian 

performers have a higher expectancy for melodic richness compare with the Western music performers. In spite of that 

the comprehending musical phrases were more or less similar in both performers groups. 

Structural analysis of music most often have some limitations, on top of those is framing the outcome by the world 

view and the perception of the analyser him or herself. In current study, this limitation resolved by analysing the piece 

from the point of view of several listeners from different musical background and different genders. In addition, using 

a multidisciplinary approach brings the issue closer to the way human looks at the world through various angles.

Key words:
composition elements, music criticism, applied criticism, structural criticism, psychology of perception, 
Iranian music analysis, multidisciplinary studies
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There are seven articles presented in two parts in this issue of Pazhouhesh Nameh. The first article of the 
first section, while elaborating on the factors involved in the creation of a music piece, criticizes an Iranian 
piece of music by taking into consideration the same given bases and principles. Psychologically speaking, 
this study creates a connection between two areas of composition and psychology. Another article of this 
section analyzes dialogism in the light of Bakhtin, the theoretician who has been influential in discourse 
studies in recent years.
The second part, including an elaborated introduction and five other articles, unlike previous issues which 
dealt with artistic approaches, is devoted to discourse analysis in different areas of art and literature. Because 
of the various understanding of the issue, multiple meanings, and interdisciplinary nature, discourse analysis 
has been less taken into consideration for reading and analyzing the works of art by the Iranian researchers. 
The works written in this area mostly deal with the critical and especially political and linguistic aspects 
of discourse analysis. It has been intended to choose those articles which firstly introduce the basics of 
discourse analysis, and its association with other theories, and secondly scrutinize the works of art in the 
area of painting, cinema, and photography from this perspective. This is to emphasize the function of 
discourse analysis in the area of art.
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