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• پژوهشنامهؤ فرهنگستان هنر به صورت دوماهنامه و در 
زمینه های مختلف پژوهش هنر، مطالعات و پژوهش های 

میان رشته ای هنر و... منتشر می شود.
• مقال��هؤ تالیف��ی بای��د به یكی از نش��انی های زیر ارس��ال 

شود:
Pajoheshnameh@honar.ac.ir .1

2. تهران ، خیابان فلس��طین جنوبی، خیابان لقمان الدوله 
فرهنگس��تان    23 پ��لاك  بوذرجمه��ر،  بن بس��ت  اده��م، 
هنر)س��اختمان مركزی(، حوزهؤ معاونت پژوهشی، دفتر 

پژوهشنامه

 كوته نوشت ها 
نه ها نش��ا و 

ل��ه( لع��ه مقا هنم��ای مطا )را

پ: صفحه پش��ت )در نس��خه خط��ی / عكس��ی( • ج: جلد 
حكوم��ت   : حك���   • ح��دود  ح:   • چ��اپ  چ:   •
پ  ر-   • عكس��ی(   / خط��ی  نس��خه  )در  رو  صفح��ه  ر: 
عكس��ی( خط��ی/  نس��خه  )در  پش��ت  و  رو  صفح��ه   :
هج��ری  ع��دد(؛  از  )قب��ل  ش��ماره  ش:   • س��طر  س: 
شمس��ی )بع��د از ع��دد( • ص/صص: صفح��ه / صفحات
)ص( : صل��وات ا... علیه و آله • )ع(: علیه الس��لام،علیها 
ف��وت ف:   • الس��لام  الس��لام،علیهم  الس��لام،علیهما 

 ق��س: قی��اس كنید با • ق: قمری )بعد از ع��دد( • ق م: قبل 
از می��لاد مس��یح )بع��د از ع��دد( • گ: ب��رگ • م. : مترجم

 / ب��ه  كنی��د  ن��گاه  ن��ك:   • ع��دد(  از  )بع��د  می��لادی  م:   

رج��وع كنی��د ب��ه • و: ولادت )تول��د( • و. : ویراس��تار 
هم��ان: هم��ان مؤلف،  هم��ان اثر )در حاش��یه ، در ارجاع 
مكرر به اثری كه نشانی آن بلافاصله در قبل آمده باشد( 
هم��ان ج��ا :  هم��ان مول��ف، هم��ان اث��ر، هم��ان جل��د، 
هم��ان صفح��ه )در حاش��یه ، در ارج��اع مكرر ب��ه اثری 
ك��ه نش��انی آن بلافاص��ه در قب��ل آم��ده باش��د(. • / : یا 
] [  : مشخص كننده اضافات مؤلف یا مترجم یا ویراستار 
ب��ه مت��ن منق��ول )اع��م از تالی��ف و ترجم��ه و تصحی��ح( 
مترج��م  ی��ا  مؤل��ف  اضاف��ات  كنن��ده  مش��خص   :  }  {
نق��ل.  در  نق��ل  مطال��ب  در  اول  مصح��ح  ی��ا 
و بع��د / صفح��ات بع��د: ff • و بع��د / صفح��ه بع��د: f • به 
.B.C :قبل از میلاد • .ed./eds : )نظ��ارت ویراس��تار)ان

 همان مؤلف ، همان اثر )در حاش��یه ، در ارجاع مكرر به 
 ibid :.)اثری كه نش��انی آن بلافاصله در قبل آمده باش��د
  .no  : ش��ماره   •   .nos  : ه��ای  ش��ماره 
.p: صفحه •  .pp : صفحات • .r :صفحه رو • transl : ترجمه
.v پش��ت:  صفح��ه   .vol جل��د:   •  .vols  : جلده��ای 

توضیحات :
• س��نه هایی ك��ه با اعداد ترتیب��ی می آید و ب��ا خط فارق

) / ( از هم جدا می شود به ترتیب ، مربوط به تاریخ های 
هجری قمری و میلادی است؛ مثلا »قرن نهم / پانزدهم«، 
یعنی ق��رن نهم هج��ری قمری، ك��ه تقریباً  مق��ارن با قرن 

پانزدهم میلادی است. 
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س�رآغ�از

با رش��د پژوهش در سال های اخیر، خوش��بختانه پژوهش هنری نیز رفته رفته اهمیت 
بیش��تری می یابد. وجود واحدها و حتی رش��ته های پژوهش هنر و فلس��فهؤ هنر آینده 
امی��دوار كنن��ده ای در این عرصه را نوی��د می دهد، اما آن چه جامع��هؤ علمی- هنری ما 
بدان س��خت نیازمند است، بازاندیشی بنیادین نسبت به خود پژوهش هنری می باشد. 
پژوهش هنری در كش��ور ما كمتر مورد توجه پژوهشگران بوده است. تحقیقات هنری 
بس��یاری انجام می ش��ود، اما پژوهش دربارهؤ پژوهش هنر مقولهؤ دیگری است و تا در 
این مورد مهم و اساس��ی فعالیت جدی نش��ود، نمی توان به پرس��ش هایی كه هیچ گاه 
بدان پاس��خ داده نش��ده، پاس��خی در خور داد. ازجمله مش��كلاتی كه همواره پژوهش 
هن��ری با آن مواجه اس��ت، همان��ا نگرش های كاملاً كمیّ و آماری به ش��یوهؤ علوم پایه 
و فنی به مقولهؤ پژوهش هنر اس��ت. این نگرش كه همواره در عالی ترین س��طح تصمیم 
گیری نهادهای پژوهشی كشور وجود داشته، موجب گردیده است تا پژوهش هنر هیچ 
گاه فرص��ت نیابد آن گونه ك��ه باید در این نهادهای تصمیم گیر تأثیر گذار باش��د. این 
در صورتی اس��ت كه پژوهش هنر بیش از سایر رش��ته ها و به طور تنگاتنگ با فرهنگ 
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یک جامعه مرتبط اس��ت. پژوهش هنر بر بنیان های فكری و فرهنگی استوار می شود، 
زی��را پیك��ره مطالعاتی آن پیك��ره ای فرهنگی و آن هم بخش وی��ژه و تخیلی فرهنگ یک 
جامعه اس��ت. بنابراین ضمن شناخت عمیق و نه س��طحی روش های پژوهشی جاری 
در كش��ورهای با س��ابقه، دراین زمینه باید طرحی نو در خصوص پژوهش هنر افكند، 
طرحی كه در آن ویژگی های هنری و فرهنگی ما مورد توجه قرار گیرد. این طرح عزم 
و اراده ای ق��وی و همكاری میان رش��ته ای و میان نه��ادی در حوزه های هنر، ادبیات، 
حكم��ت و فلس��فه را می طلبد و نی��از روزافزون ب��ه ارتباطات و تب��ادلات علمی در این 
عرص��ه را ضروری ت��ر می نمایاند.  ب��ه همین دلیل، نیاز به مجلات پژوهش��ی همچنان 
در جامعهؤ هنری و علمی احس��اس می شود تا تنوع و فراوانی در این حوزه را به سوی 
تخصصی تر ش��دن، رهنم��ون گردد و سیاس��تی كلان در تقس��یم موضوعات طراحی 

شود. البته هنوز تا رسیدن به آن جایگاه شایسته فاصله بسیاری وجود دارد.
این پژوهش��نامه نیز می كوش��د تا در كنار دیگر مجلات پژوهشی هنر حلقهؤ مكتوبات هنری 
و پژوهش هنر را كامل تر كند. البته س��عی برآن اس��ت تا به بخش یا بخش��هایی معین و 
مش��خص بپردازد. پژوهشنامه حاضر در عین آن كه بازتاب مقالات تألیفی گروه های 
پژوهش��ی پژوهشكده هنر فرهنگستان هنر است، از تمامی اندیشمندان و پژوهشگران 
گرامی برای همكاری در این عرصه دعوت می كند. چنانچه گفته ش��د، این مجله هم در 
موضوعاتی خاص به ارائه ؤ روشهای نقد نوین در جهان خواهد پرداخت و هم می كوشد 
تا ویرایش خاصی از پژوهش هنری در فرهنگ ایرانی- اسلامی را ارائه نماید. بنابراین 
عجی��ب نخواه��د بود كه گاه��ی این و گاه��ی آن موضوع مح��ور اصلی این ش��ماره و 

شماره های آینده را به خود اختصاص دهد.
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ارزیابی نشانه شناسی 
در  روس�����ی�����ه 
هنر ب��ه  روی آورد 

پاكتچی احمد  دكتر 
علمی  هیئت  عضو 
دانشگاه امام صادق
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دامان  از  امریكایی  و  فرانسوی  شناسی  نشانه  كه  حالی  در 
این  اصلی  زمینه  روسیه  در  برآمده،  منطق  و  زبان شناسی 
این  به  پاسخ  برای  است.  بوده  هنر  نقد  و  ادبی  نقد  دانش 
تا  دارد  را  امكان  این  حد  چه  تا  نشانه شناسی  كه  پرسش 
نیازمند ژرف نگری در  ویژگی های هنر را دریابد و در مطالعات خود آن را لحاظ كند، 
آموزه های مكاتب نشانه شناسی و خاستگاه آن ها، از جمله نشانه شناسی روس هستیم. 
آنچه در رویاورد یک دانش ساخت گرا به حوزهؤ هنر، زمینه ساز نگرانی است، جنبه جبری 

ساختار و نادیده گرفته شدن جایگاه فرد به عنوان عامل خلاق است.
نشانه شناسی  در  صورت گرایان  و  نمادگرایان  را  نقش  مؤثرترین  آغازین  مرحله  در 
روسیه ایفا كرده اند كه موضوع اصلی مطالعه آنان یک حوزهؤ هنری � یعنی ادبیات � و نه 
زبان بوده است. در مقطع پسین باید به نقش پراهمیت باختین و همفكران او اشاره كرد 
كه با منطق گفتگویی خود اساساً ساخت گرایی را به نقد گرفته و جایگاه خلاقیت را در 

زبان و هنر مورد توجه ویژه قرار داده است.
در مكتب مسكو � تارتو، یعنی در دوره ساخت یافتگی نشانه شناسی در روسیه نیز خلاقیت 
و حضور آن به عنوان یک ویژگی در هنر اهمیت یافته، و مواضع ساخت گرایانه ارتدوكس 
وانهاده شده است؛ این مكتب مسئلهؤ فرد در آفرینش را موضوع مطالعه جدی قرار داده و 

آن را با تكیه بر جایگاه فرد و خلاقیت در نظام فرهنگ، بسط داده است.

كلیدواژه
ساختگرایی، خلاقیت، فرد، جبر ساختاری، نشانه شناسی هنر، نشانه شناسی ادبیات.
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گستردگی این باور كه نشانه شناسی 
مولود دانش زبان شناسی است و این 
تعبیر تكرارشونده كه نشانه شناس 
شاخه های هنر را به مثابه گونه های 
در  گاه  می نگ��رد،  زبان��ی  مختل��ف 
محافل اهل هنر این تأمل را به وجود 
می آورد كه دانش��ی ب��ا این تبار و رویك��رد، تا چه اندازه 
امكان انس یافتن با موضوعات هنری را خواهد داش��ت و 
تا چه اندازه می تواند خود را از بند روش های ریاضی وار 
كه برای مطالعه زبان � به معنای محدود آن � نهاده ش��ده 

است، رهایی بخشد. زبان برای قابل 
فهم بودن بر یادگیری اس��توار است 
و به ش��دت امری جمعی است و هنر، 
از آنجا ك��ه تجلی گاه خلاقیت هنرمند 

است، همواره با نوآوری در جلوه دادن این خلاقیت مواجه 
است و ویژگی های فردی به قوت در آن دیده می شود.

آنگاه كه س��خن از پیش��ینه نشانه شناس��ی در میان است 
و بح��ث از پای گی��ری ای��ن دانش در آغاز س��دهؤ بیس��تم 
می��لادی به میان می آید، بر پایه س��نتی فراگیر، بنیاد این 
دانش به فردینان دو سوسور1  بازمی گردد كه بنیان گذار 
زبان شناس��ی نوین نیز تلقی ش��ده اس��ت. با وجود نقش 
مؤثر زبان شناس��ی و ش��خص سوس��ور، اگر ای��ن تأثیر 
در رون��د ش��كل گیری دان��ش نشانه شناس��ی به گون��ه ای 
مبالغه آمی��ز مورد تأكید قرار گی��رد، تاریخ این دانش، از 
واقعیت فاصله خواهد گرفت. درواقع، باید توجه داش��ت 
ك��ه دان��ش نشانه شناس��ی در دهه ه��ای انتق��ال از س��دهؤ 
نوزدهم به بیس��تم، به طور همزمان در قطب های مختلفی 

پای در مسیر شكل گیری نهاده است.
اگ��ر نشانه شناس��ی فرانس��وی از دام��ان زبان شناس��ی 
برآمده، نشانه شناسی امریكایی در حیطهؤ مطالعات منطقی 
شكل گرفته، و در روسیه و اروپای شرقی سهم نقد ادبی 
و نقد هنر در تبار دانش نشانه شناس��ی بیش از هر شاخه 
دیگ��ر از علم بوده اس��ت. دان��ش كنونی نشانه شناس��ی، 
برآیند دس��تاوردهای یكصدس��اله این حوزه های متنوع 
است. باید توجه داشت كه نشانه شناسی به عنوان دانشی 
جهان��ی، به همان اندازه كه در تبار خود با زبان شناس��ی 
خویش��اوند است، با مطالعات ادبی و 
هنری نیز خویش��اوندی دارد. بدیهی 
است برای مطالعه این خویشاوندی، 
مناس��ب اس��ت مطالعه در ح��وزه ای 

مقدمه

1. Ferdinand de Saussure
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چون روس��یه تمرك��ز یابد كه بیش��ترین س��هم مطالعات 
ادب��ی � هن��ری در پایگی��ری نشانه شناس��ی در آنجا دیده 
می ش��ود، اما ای��ن ب��دان معنا نیس��ت ك��ه در حوزه های 
دیگ��ر نشانه شناس��ی، مطالعات ادبی � هن��ری در مراحل 
ش��كل گیری ای��ن دانش و ب��ه تعبیری در تبار آن، نقش��ی 

نداشته است.
به هر روی، در پاس��خ به این پرسش كه نشانه شناسی تا 
چه حد توفیق یافته اس��ت تا ویژگی ه��ای هنر را دریابد و 
در مطالعات خود آن را لحاظ كند، و اینكه زبان به معنای 
عام��ی كه هنر را نی��ز دربرمی گیرد، با زبان به معنایی كه 
موضوع زبان شناسی اس��ت، چه رابطه ای دارد، نیازمند 
ژرف نگ��ری تاریخ��ی و تحلیل��ی در آموزه ه��ای مكات��ب 

نشانه شناسی است.
در ای��ن مقاله، با وجود حوزهؤ مح��دود جغرافیایی، چنین 
مطالع��ه ای از زاوی��ه دیده��ای مختل��ف ص��ورت خواهد 
گرف��ت؛ زوایای��ی چ��ون رابط��هؤ نشانه شناس��ی روس با 
زبان شناسی، س��اخت گرایی، فردگرایی و رابطهؤ زبان با 
نظام های نش��انه ای هنر كه ممكن اس��ت در تقسیم منطقی 
در ع��رض یكدیگر ج��ای نگیرند، و از همی��ن رو، مطالب 
یادش��ده ذیل نی��ز می تواند گاه دارای همپوش��ی باش��د، 
اما ای��ن جابه جایی در نگریس��تن، امكان دس��ت یافتن به 

تصویری دقیق تر از موضوع را فراهم خواهد آورد.

در ط��ی دهه ه��ای پایان��ی س��دهؤ 19 
و نیم��هؤ نخس��ت س��دهؤ 20 میلادی، 
مراك��ز گوناگون علمی در روس��یه 
ش��اهد پای گی��ری مكاتبی ب��وده كه 
ب��ه گونه ای به دانش نشانه شناس��ی 
پرداخت��ه اس��ت، ام��ا در می��ان این 
محاف��ل تنها مواردی ن��ادر همچون »حلقهؤ زبان شناس��ی 
مس��كو2«  را می توان یافت كه از موضعی زبان شناس��انه 
ب��ه س��وی نشانه شناس��ی روی آورده اس��ت؛ حت��ی در 
حلق��هؤ زبان شناس��ی مس��كو نی��ز ای��ن محفل نخس��ت به 
مطالعات ادبی � هنری روی آورده و سپس گام در مسیر 
نشانه شناس��ی نهاده اس��ت، به نحوی كه هرگز نمی توان 
تحقیقات این محفل در حوزهؤ نشانه شناسی ادبی و هنری 

را تعمیم الگوهای مطالعه زبان قلمداد كرد.
به طوركلی، نشانه شناس��ی روس��یه و در سطحی عام تر 
ش��رق اروپا، در تبار خود به اندازه ای وامدار حوزه های 
ادبی � هنری اس��ت كه اساساً نقش زبان شناسی یا منطق 
در تب��ار آن ب��ه حاش��یه كش��یده ش��ده اس��ت. در حوزهؤ 
نشانه شناسی روس��یه در نیمهؤ نخست سدهؤ 20 میلادی، 
نشانه شناس��ان را باید از نظر رویكرد در دو گروه اصلی 
طبقه بندی كرد: نخست گروهی كه موضوع اصلی مطالعه 
آن ه��ا هنر و ادبیات ب��ود و دوم گروهی كه مطالعه اصلی 
آن��ان موضوعی دیگر داش��ت، اما در 
بس��ط مطالعه، مباحث آنان به حوزهؤ 
هنر و ادبیات كشیده می شد. در گروه 
نخس��ت، برخی مكات��ب و رویكردها 

2. Moscow Linguistic Circle

نشانه شناسی 
روس و 

زبان شناسی
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چ��ون نمادگرایان و صورتگرایان با مبانی اندیش��هؤ خود 
متمای��ز می ش��دند و برخ��ی از رویكردها چ��ون رویكرد 
تئاترپژوهی میرهولد3  یا شعرشناس��ی یاكوبینس��كی4 با 
شاخه هنری خاصی شناخته می شدند كه اندیشمندان آن 

از دریچه آن هنر به نشانه شناسی می نگریستند.
پاچپتس��وف، در این ش��مار، به دیدگاه های لینتسباخ5 در 
نشانه شناسی دیداری و كوگل6  در نشانه شناسی نمایش 

نیز توجه كرده است )پاچپتسوف، 1988(.
در گ��روه اخی��ر، بای��د ب��ه رویكردهای��ی چ��ون رویكرد 
فرهنگ ش��ناختی با ش��اخص بیتس��یلی7 و كارس��اوین8، 
و رویك��رد  اش��پت9  ب��ا ش��اخص  رویك��رد هرمنوتی��ك 
دین پژوهی با شاخص فلورنس��كی10  اشاره كرد. بدیهی 
است كه گروه نخست نسبت به ویژگی هنر و تمایز متون 
هنری از غیر هنری هش��یار بوده باش��ند، اما در این باره 
بای��د توضیح داده ش��ود ك��ه حتی نشانه شناس��ان گروه 
دوم نی��ز در این ب��اره از هش��یاری درخ��وری برخوردار 

بوده اند.
در بازگش��ت به ح��وزهؤ محض زبان شناس��ی، باید گفت، 
زبان شناس��ی روس از همان آغاز اتكاء ویژه ای به مبانی 
فلسفی � به خصوص پدیدارشناسی »هوسرل11«  �� داشته 
و همی��ن امر، زمینه هش��یاری آن را درب��ارهؤ ویژگی های 

فرهنگ��ی زبان فراهم آورده 
است. این همان نكته ای است 
كه یاكوبس��ون12 با عبارتی 
كوت��اه و عم��داً پیچی��ده در 
موضعی از رساله روندهای 

بنیادین آورده اس��ت: »روند س��اخت گرای زبان شناسی 
همگان��ی ك��ه در اواخر ده��ه ؤ 1920 و اوایل ده��ه ؤ 1930 
ریشه گرفت، چنان كه امروزه مجدداً ثابت شده نسبت به 
فلس��فهؤ  بیگانه بوده اس��ت، درحالی كه پیشگامان جهانی 
این جنبش به واقع رابطهؤ مؤثر و نزدیكی با پدیدارشناسی 

.)Jakobson, 1973( »هوسرل و اندیشهؤ هگل داشته اند
در اوایل دهه ؤ 1960، نشانه شناس��ی روس��یه وارد دوره 
جدی��دی از حی��ات خود ش��د و مكت��ب پراهمیت مس��كو � 
تارتو ش��كل گرفت؛ این مكت��ب در حوزهؤ زبان با فرارفتن 
زبان ش��ناختی  دس��تاوردهای  ش��وروی،  مرزه��ای  از 
سوسور، حلقهؤ پراگ و مكتب كپنهاگ و حتی دریافت های 
چامسكی13  را مبنای اندیشهؤ خود قرار داد و برخی مفاهیم 
مركزی نشانه شناس��ی را از پیرس گرفت. اما هرگز نباید 
از نظر دور داش��ت كه این مكتب، تمامی این اندیشه ها را 
در بافت آموزه های صورت گرایان روس، منطق گفتگویی 
باختی��ن14 ، و روان � زبان شناس��ی ویگوتس��كی15  درك 
كرد و حاصل كار، اندیش��ه ای بود كه زبان را سطحی از 
ارتباط، و دیگر نظام های نش��انه ای را سطحی متفاوت با 
آن ارزیابی می كرد. با این حال، اندیش��هؤ مكتب مس��كو � 
تارتو به گونه ای بر یك بس��تر سایبرنتیك استوار است و 
پیر گیرو به درس��تی، آن را سنتی اس��توار بر سایبرنتیك 
و نظری��هؤ اطلاعات ش��مرده 

.)Guiraud, 1975( است
درحالی ك��ه از ده��ه ؤ 1970، 
ش��اخه تارتو از این مكتب و 
برخ��ی از نمایندگان ش��اخه 

10. Pavel A. Florensky
11. Edmund Husserl
12. Roman Jakobson
13. Noam Chomsky
14. Mikhail Bakhtin
15. Lev S. Vygotsky

3. Vsevolod E. Meyerhol’d
4. Lev P. Yakubinsky
5. Y. Lintsbakh
6. A. Kugel
7. Peter Bitsilli
8. Lev Karsavin
9. Gustav Shpet
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مس��كو چون اوسپنس��كی16 از مطالعات بیش��تر نظری و 
شكلی با صبغه محسوس س��اخت گرا � زبان شناسانه به 
مطالع��ه تاریخی درب��ارهؤ »فرهنگ به عنوان یك سیس��تم 
از سیستم های نشانه ش��ناختی« گراییدند، شاخه ای دیگر 
در مس��كو به پیش��گامی ایوانف به ش��یوهؤ پیش��ین مكتب 
پایبند ماندند و بیش��تر در جهت نشانه شناس��ی به معنای 
س��اخت گرایانه ترش گام نهادند. به هرروی، هرچه مكتب 
از زبان به س��وی دیگر نظام های نش��انه ای �� »نظام های 
ثانوی« چنان كه اوسپنس��كی مصطلح كرده بود �� حركت 
می ك��رد، وابس��تگی به نظری��هؤ زبان ش��ناختی ضعیف تر 

.)Todd, 1998( می شد
در ای��ن محف��ل، با وجود آنك��ه برخی از بنیانگ��ذاران آن 
چون اوسپنسكی  از حوزهؤ زبان شناسی برخاسته بودند، 
توجه به ویژگی های نظام های نشانه ای گوناگون، ازجمله 
حوزه ه��ای هنری مانند تئاتر، س��ینما و نقاش��ی به خوبی 
نش��ان می دهد كه آنان مطالعه ای كاملاً میان رش��ته ای را 
ش��كل داده و با دركی ژرف نگرانه از ماهیت متون ادبی و 
هنری، الگوهایی كه از الگوهای زبان شناسی گرته برداری 
نش��ده اند ب��رای مطالع��ه ای��ن نظام ه��ای نش��انه ای ارائه 
كرده اند. البته، این بدان معنا نیست كه این اندیشمندان از 
الگوهای زبان شناسی برای ساخت الگوهای مطالعه دیگر 

به��ره  نش��انه ای  نظام ه��ای 
لوتمان17   ازجمله  نگرفته اند. 
در مكت��ب تارت��و، از 1964 
ب��ه تألی��ف آث��اری مس��تقل 
درب��ارهؤ نشانه شناس��ی هنر 

روی آورد و بخ��ش مهمی از نظریه های عمومی خود در 
باب نشانه شناس��ی را در نوش��ته ای كارب��ردی با عنوان 
»نشانه شناس��ی و زیبایی شناس��ی س��ینما« تبیی��ن ك��رد 

)لوتمان، 1873(.
زبان شناس��ی  ویژگ��ی  مهم تری��ن 
سوسوری، ساخت گرایی آن است؛ 
ویژگی ای كه هم زمان در حوزه های 
دیگر دانش های انس��انی نیز ریش��ه 
گرفت و در جامعه شناسی دوركم18 
، انسان شناس��ی لوی اس��تروس19، 
روان شناس��ی لاكان20  و نشانه شناس��ی ب��ارت21  نم��ود 
رویك��رد  ی��ا  روش  مكت��ب،  ی��ك  س��اخت گرایی  یاف��ت. 
نیس��ت، بلكه یك شیوهؤ اندیشه اس��ت كه در آن »صورت 
غیرمتحقق« بر »ص��ورت متحقق« و نظام جمعی بر ارادهؤ 
 )Jakobson,1973;Harland,1987( ف��ردی مق��دم اس��ت
در دانشی متكی بر اندیش��هؤ ساخت گرا، موضوع انسانی 
همچ��ون موضوع طبیع��ی مورد مطالعه ق��رار می گیرد و 
قواعدی استوار تلقی می شود كه تنها باید آنها را شناخت 

و با دانایی كنترل كرد.
زبان شناسی، هم از پیشتازان جریان ساخت گرایی بوده 
و هم به نحوی دیرپا بدان پایبند مانده است. با وجود آنكه 
عنصر خلاقیت در زبان پیش 
از مطرح شدن ساخت گرایی 
از س��وی كسانی چون فون 
هومبول��ت22  و پس��ینیان او 
مورد توجه قرار دارد و در 

ساخت گرایی 
و نشانه شناسی 

روس
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نیمهؤ اخیر س��دهؤ 20 میلادی، بار دیگر از سوی چامسكی 
در نظریهؤ زبان شناس��ی زایش��ی مورد توجه قرار گرفت، 
ام��ا س��خن از خلاقیت در حیط��هؤ زبان، هرگ��ز آن اندازه 
دامنه دار نبود كه اس��اس جمع گرایی و پیشینگی صورت 
غیرمتحقق را تحت الشعاع قرار دهد و مبانی ساخت گرایی 

در مطالعه زبان را فروریزد.
طرز اندیشهؤ س��اخت گرا همواره در تحلیل آنچه آفرینش 
خوان��ده می ش��ود و ب��ه نق��ش ارادهؤ ف��ردی بازمی گردد، 
محاف��ل  در  روبه روس��ت.  ج��دی  دش��واری های  ب��ا 
روس��یه و محافل آنگلوساكس��ون، در حیط��هؤ نقد ادبی، 
ب��ه ط��ور م��وازی موج��ی در س��دهؤ 20 می��لادی برآم��د 
ك��ه نوع��ی س��اخت گرایی خ��اص را در نقد ادب��ی مطرح 
می ك��رد. محاف��ل صورت گ��رای روس و محافل نقد نوی 
آنگلوساكس��ون، جای��گاه فرم ه��ا در ادبی��ات را به نحوی 
م��ورد مطالعه قرار دادند كه دو ویژگی نگاه س��اخت گرا، 
یعنی تق��دم »ص��ورت غیرمتحقق« بر »ص��ورت متحقق« 
و تق��دم نظ��ام جمع��ی بر ارادهؤ ف��ردی در آن ت��ا حدودی 
دیده می ش��د؛ چنان كه برخ��ی به وض��وح صورت گرایی 
 روس را مقدمه س��اخت گرایی انگاش��ته اند )به طور مثال،

 Gandelman; Schleifer, 1997(. اما زایش ساخت گرایی 
در حوزهؤ نقد ادبی و امكان طولانی برای ادامه حیات آن، 

ن��ه مره��ون مبنای فلس��فی 
مره��ون  بلك��ه  یادش��ده، 
نوع��ی خودآگاه��ی نس��بت 
به فرم هاس��ت كه در حوزهؤ 
آفرین��ش ادبی پدی��د آمده و 

ای��ن خودآگاهی نس��بت به فرم ها، به ش��دت آفرینش های 
س��دهؤ 20 می��لادی را تحت  الش��عاع ق��رار داده اس��ت. از 
همین روس��ت كه نق��د ادبی معاص��ر � به وی��ژه در حوزهؤ 
روسیه و آنگلوساكسون � به نحوی رشد كرده كه بیشتر 
پاس��خ گوی آفرینش های ادبی پدیدآمده در همین گفتمان 
اس��ت و كمتر برای نق��د و تحلیل آفرینش های كلاس��یك، 
یا آفرینش ه��ای معاصر غیرپایبند به ای��ن گفتمان كفایت 
نش��ان داده است. هم ازاین روس��ت كه »ریچارد هارلند« 
به درس��تی به هن��گام بح��ث از »ابرس��اخت گرایی23« نق��د 
ادب��ی صورت گ��رای روس و نق��د نوی آنگلوساكس��ون 
 را ب��ا همین اس��تدلال از مباحث خود بركنار كرده اس��ت

.)Harland, 1987( 
در یك نگاه بیرونی به نقد ادبی ساخت گرا در نیمهؤ نخست 
س��دهؤ 20 می��لادی، بای��د توجه داش��ت كه ای��ن حیطه از 
دانش، اگرچه از نظر روش كار و پیش فرض ها تحققی از 
س��اخت گرایی بود، مبانی فلسفی ساخت گرایی را نداشت 
و آنگاه كه در دهه های میانی س��دهؤ 20میلادی، مرز میان 
دانش های انس��انی كمرنگ می ش��د، قادر به پاس��خ گویی 
روابط میان امر ادبی با دیگر امور انس��انی نمی توانس��ت 
ب��ود. ای��ن گون��ه از س��اخت گرایی ی��ا در رویاروی��ی با 
اندیش��ه های رقی��ب � مانن��د آنچ��ه در روس��یه رخ داده � 
فروپاشیده است، یا آن گونه 
كه در حوزهؤ آنگلوساكسون 
روی نموده، برای دیرزمانی 
ب��ر حف��ظ مرزه��ای ادبیات 
نسبت به دیگر علوم انسانی 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 1 بهمن و اسفند 85

13

23. super-Structuralism

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
5-

05
 ]

 

                           13 / 114

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-52-fa.html


اصرار ورزیده است.
در سال های دهه ؤ 1960، درحالی كه تودورف در فرانسه 
كوشش داش��ت تا بوطیقا یا شعرشناس��ی را به فهرست 
علوم س��اخت گرا بیفزای��د )Todorov, 1968(، لوتمان در 
تارتو تلاش داشت تا نشان دهد مفهوم ساختار در حوزهؤ 
زبان شناس��ی، چه مرزهایی با مفهوم ساختار در ادبیات 

.)Lotmann, 1963( دارد
ساخت گرایی حتی در این سطح كه در حوزهؤ ادبیات دیده 
می ش��د، در عمل هرگز نتوانس��ت به دیگر حوزه های هنر 
گس��ترش یابد، بلكه در عمل تنها توانست تا اندازه ای نقد 
ادبی را از دیگر شاخه های نقد هنر دور سازد. با مروری 
گذرا بر تاریخ س��اخت گرایی در س��دهؤ 20 می��لادی، باید 
اذعان داش��ت كه هی��چ مكتب��ی در حوزهؤ نقد هن��ر )فرای 
ادبیات( نتوانس��ت با مبنای ساخت گرایی عرض اندام كند 

و نقشی مهم در تاریخ نقد هنر ایفاء نماید.
ب��رای توضی��ح اینكه چ��را س��اخت گرایی در حیط��هؤ هنر 
رش��د نیافته اس��ت، باید بر این نكته تأكید كرد كه نگاهی 
ساخت گرا به هنر � اگر سخنی از ساخت گرایی ارتدوكس 
در می��ان باش��د � موضوع هن��ری را در حد گزینش��ی از 
میان انتخاب هایی محدود با ارزش��ی از پیش معلوم تقلیل 

خواهد داد.
از اینجاس��ت كه س��اخت گرایی به معنای وس��یع كلمه، یا 
به تعبی��ر ریچارد هارلن��د ابرس��اخت گرایی ، همواره در 
واردشدن به حیطهؤ هنر با مشكلاتی روبه رو بوده است.

هنرمن��د، هم در آنچ��ه بیان می كند، 
و هم در سازوكار بیان، بدون آنكه 
نگ��ران باش��د مخاطب��ان او مدل��ول 
را ق��دری با فاصل��ه از آنچ��ه اراده 
كرده اس��ت، دریابند تا حد بسیاری 
آزادانه عم��ل می كند؛ برخلاف آنكه 
در زب��ان علمی همواره این نگرانی وجود دارد و از همین 
روست كه در هیچ كدام از دو حیطه، دانشمند دست كم در 
ح��د خودآگاه، آزادی عمل برای خود قائل نیس��ت. همین 
ویژگ��ی در زبان هنری اس��ت كه آن را به س��وی ایهام و 
ابهام س��وق داده اس��ت. هر دو امر یادش��ده، تأكیدی بر 
نقش فرد و آفرینش فردی، به نحوی غیر قابل مقایس��ه با 

زبان روزمره، در هنر است.
اندیش��مندان با ط��رز فكر تاریخ��ی بالطب��ع در جایگاهی 
ق��رار گرفته اند ك��ه بیش��ترین فاصله را با س��اخت گرایی 
حفظ كرده ان��د؛ این طیف از اندیش��مندان كه به خصوص 
در دهه های نخس��ت س��دهؤ بیس��تم میلادی در روسیه به 
موازات طیف هایی چون صورت گرایان حضور داشته اند، 
ب��ه اقتضاءِ گرای��ش تاریخی خود، ب��ه موضوعات مورد 
مطالعه خود نگاهی درزمانی داش��ته اند و در س��نجش با 
آنچ��ه در اروپای غربی رخ داده، بیش��تر با س��نت ماقبل 
سوسوری و ماقبل ساخت گرایی سنخیت داشته اند. طرز 
فكر تاریخی را به ویژه باید در س��ه گروه جس��تجو كرد: 
شاخه رازگرا از مكتب نمادگرایان، مكتب فرهنگ شناسان 
س��نت پترزبورگ، اندیش��مندان هرمنوتیك و اندیشمندان 

گفتگوگرا در نقد ادبی.

خلاقیت، 
فردگرایی و 
نشانه شناسی 

روس
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در بح��ث از نمادگرای��ان با رویك��رد رازگرا، به خصوص 
ویاچس��لاو ایوان��ف24  ب��ه بحث درب��ارهؤ جای��گاه فرد در 
آفرین��ش هن��ری پرداخت��ه اس��ت. ایوان��ف، آن��گاه كه به 
پیاده سازی نظریهؤ نشانه شناختی خود در قالب گونه های 
مختل��ف هن��ر روی آورده، به تفاوت هایی اساس��ی میان 
گونه ه��ای هن��ر در قان��ون حاك��م ب��ر آنه��ا توج��ه كرده 
اس��ت. او در ترس��یم رابطهؤ بین ویژگی های گونه ای25  و 
ف��ردی در هنر، بر آن اس��ت كه هنرهایی چون نقاش��ی و 
مجسمه س��ازی، بیش��تر بر ویژگی های فردی استوارند، 
درحالی كه ش��عر، رمان و داستان، افزون بر ویژگی های 
می كنن��د  حم��ل  نی��ز  را  گون��ه ای  ویژگی ه��ای   ف��ردی، 

)ایوانف، 1910(.
همی��ن باور ایوان��ف درب��ارهؤ تحمیلی ب��ودن ویژگی های 
گونه ای، نشان می دهد كه او در تفسیر نظام های نشانه ای، 
ویژگی ه��ای ف��ردی را اصیل و ویژگی ه��ای غیرفردی را 
امری تحمیلی بر زبان هنر می دانس��ته است. بازگرداندن 
ویژگی های اصیل زبان هنر به ویژگی های فردی، ریش��ه 
از این باور ایوانف در فلس��فهؤ  هنر دارد كه هنر را »تجلی 
آیینی دینی« می داند كه فرآوردهؤ عناصری قدس��ی است؛ 
عناصری فراتر از حقیقت های زمینی كه به یاری »جادو، 
راز و نم��اد« تجلی می یابند. ای��ن افكار به وضوح متأثر از 
»هنر چیست26«  تولس��توی و افكار رمانتیست  های آلمان 

چون شلینگ27  بوده است )پاكتچی، 1383(.
س��نت  فرهنگ شناس��ان  مكت��ب  در 
پترزبورگ، به خصوص باید دیدگاه 
پیوتر بیتس��یلی مورد بررس��ی قرار 

گیرد. بیتس��یلی مردم را به دو گروه انسان های متوسط 
و انس��ان های نخبه تقس��یم كرده اس��ت كه گ��روه اول را 
مقوّم تم��دن و گروه دوم را خلاق فرهن��گ می داند. او از 
دو فض��ا س��خن آورده ك��ه در آن میان، فض��ای فرهنگ 
را فضای خلاقیت آزاد ش��مرده، اما در س��خن از فضای 
تم��دن، ب��دون آنك��ه از ارادهؤ س��امانمند دیگر س��خنی به 
می��ان آی��د، آن را فضای مان��د، پیروی از س��نت و دوام 
وضع موجود، ش��مرده است )بیتس��یلی، 1996(. وی در 
تقاب��ل فرهنگ و تمدن، در مق��ام ارزش گذاری، فرهنگ را 
 به غایت ش��خصی و تمدن را به غایت جهانی گرفته اس��ت 

)پاچپتسوف، 1998(.
بیتس��یلی در یكی از مقالات��ی كه دربارهؤ داستایوفس��كی 
نوش��ته، به وضوح دربارهؤ رابطهؤ شخصیت و فرهنگ، و 
نقش ش��خصیت در س��اخت فرهنگ، یا ب��ه تعبیری دیگر 
نمادها س��خن گفته اس��ت. وی همچنین در مقاله ای دیگر 
كه به لرمانتوف )شاعر نامی روس( پرداخته، با صراحت 
به این نكته اش��اره كرده اس��ت كه لرمانتوف زبان خاص 
خ��ود و اندیش��هؤ خ��اص خ��ود را دارد؛ اندیش��ه و زبانی 
 ك��ه برخاس��ته از احس��اس او از جهان و خود اس��ت…. 

او نمادهای خاص خود را دارد )پاچپتسوف، همان(.
از دیگر فرهنگ شناس��ان، لف كارساوین در مطالعه نقش 
فرد، اصطلاح ش��خصیت را از معنای معمول خود، یعنی 
ش��خصیت فردی انسان، بس��ط داده و مفهومی به عنوان 
ش��خصیت جمع��ی، را نیز پیش��نهاد 
كرده است. مبنای اندیشهؤ كارساوین، 
اثرگذاری متقابل شخصیت فردی بر 

24. Vytacheslav Ivanov
25. typical

 26. чго Takoe  uckyccTBo
27. Friedrich W. J. von Schelling )1775-

1854(
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ش��خصیت جمعی است و ازهمین روست كه وی در كتاب 
خود دربارهؤ ش��خصیت، دربارهؤ تأثیر رش��د ش��خصیت 
اجتماعی بر رش��د ش��خصیت فردی س��خن را بسط داده 
اس��ت )هم��ان(. به عن��وان برآین��دی از آنچه كارس��اوین 
گفته اس��ت، باید اظهار داش��ت نزد او شخصیت ها، چه با 
تمایزه��ای »خود و دیگر« و چه ب��ا تمایزهای »درزمانی« 
می��ان مقاط��ع مختلف ی��ك »خ��ود« به گون��ه ای تودرتو به 
زندگی خود ادامه می دهند. بدین ترتیب، شخصیت در هر 
لحظه معین، نماد ش��خصیت های دیگر همان »خود« است 
)همان(، در عین اینكه چهره هایی از ش��خصیت های دیگر 
را نی��ز دربردارد. همین نگاه زیربنای »نظریهؤ ش��خصیت 

به مثابه نماد )نشانه(« نزد كارساوین است.
در حوزهؤ هرمنوتیك، گوستاو اشپت در بحثی كه دربارهؤ 
رابطهؤ مؤلف با اثر ادبی دارد، شخصیت مؤلف را همپایهؤ 
س��خن دارای ارزش معنایی می دان��د و به صراحت آن را 
»همس��ان س��خن« می پن��دارد. او در تعبی��ری چنین بیان 
داشته كه شخصیت همچون سخن است و معنای خود را 
دربردارد )پاچپتسوف، همان(. او در كتاب شكل درونی 
س��خن، شخصیت مؤلف را »امری اجتماعی« شمرده و با 
تأكید بر اینكه نباید آن را تنها یك »وسیله« شمرد، همچون 

دیگر نشانه ها، نشانه ای معنادار شمرده است. 
دیگ��رش  اث��ر  در  اش��پت 
زیبایی ش��ناختی«،  »قطعات 
می گوی��د: »ب��ا ه��ر س��خن 
نویس��نده، ما ص��دای او را 
می شنویم، افكار او را حدس 

می زنی��م و روش او را زی��ر نظر می گیریم. س��خن، تمام 
معنای خود را حفظ می كند، اما آنچه برای ما جالب است 
اندیش��ه ای ویژه و خصوصی اس��ت كه دارای شكل های 
خصوصی خود نیز باش��د. گویی معنای ]اصلی[ سخن، 

با طیفی از معنای همراه28 قرین گشته است« )همان(. 
سرانجام، در سخن از اندیشمندان گفتگوگرا در نقد ادبی 
نخس��ت باید از یوری تینیانف29  )1943-1894(، یاد كرد 
كه به تس��امح یكی از وابس��تگان به مكت��ب صورت گرای 
سنت پترزبورگ ش��ناخته می ش��ود. از نظر تینیانف، در 
حوزهؤ مطالعات ادبی، دو گونه اساسی مطالعه را می توان 
از یكدیگ��ر تمایز داد: مطالعه آفرین��ش پدیده های ادبی و 
مطالع��ه تغیی��رات ادب��ی، یعن��ی مطالعه تح��ول مجموعه 
ادبیات. او در خلال مباحث خود در باب نظریهؤ نقیضه30، 
نش��ان داد كه فه��م كامل یك متن از داستایفس��كی، بدون 
یافت��ن ارتباط های آن ب��ا متنی از گوگول ك��ه پیش از آن 
نوش��ته ش��ده، امكان پذیر نیس��ت )تینیانف، 1927(. این 
گون��ه ای از اندیش��هؤ میان متن��ی31  و گفتگوی��ی32 بود و به 
دنب��ال همین نظ��ر تینیانف بود كه پژوه��ش در باب آنچه 
بعدها سیاق چندارزشی33 )یا گفتگویی( كلام نامیده شد، 

.)Todorov, 1987( آغاز گشت
ش��كل متكامل ت��ر از منطق گفتگوی��ی كه در نوش��ته های 
دی��ده  باختی��ن  میخائی��ل 
می ش��ود، به وضوح س��عی 
كرده اس��ت نقش ف��رد را در 
ش��ركت فعالانه در گفتگو و 
نق��ش جم��ع را در كنت��رل و 
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جهت دهی به گفتگو دنبال نماید )همان(.
برای آنان كه به موضوع هنر و ادبیات تاریخی نمی نگریستند، 
جایگاه فرد نیز به ش��دت كم اهمیت شده است؛ در این میان 
بای��د از طیف ه��ای روان شناس��ی و متمركز بر نش��انه در 
میان نمادگرای��ان، و از جریان اصل��ی صورت گرایان یاد 
ك��رد. ت��ا آن اندازه كه ب��ه نمادگرایان بازمی گ��ردد، افكار 
آنان ریش��ه در آموزه های ش��لینگی و اندیشه های نزدیك 
ب��ه آن دارد كه هنر را فرانمود امر متعالی می دانس��ته اند؛ 
از ن��گاه آن��ان هنر امری فردی نیس��ت، بلكه ب��ه كاربردن 
یك زبان س��نتی و به تعبیر خاص »اندیش��یدن با تصاویر« 
اس��ت. ش��لینگ و هم نمادگرای��ان روس،  اب��داع هنری را 
نتیجه نزدیك شدن و اتحاد دو قطب صیرورت، یعنی نفس 
 و جس��م، نامتناهی و متناهی و قانون و آزادی می دانستند

.)Planty-Bonjour, 1974(
صورت گرای��ان كه در مقابل نمادگرایان برخاس��ته بودند، 
اگرچه با رویكردی شبه ساخت گرا به موضوع مطالعه خود 
می نگریس��تند و مبنای آنان نگرشی همزمانی به متن بود، 
آن گونه كه انتظار می رفت، می بایس��ت اهمیت ش��خص در 
تولید متن را كاهش می دادند. پیوستگان به این مكتب، با اینكه 
مؤلف را در مطالعات ادبی خود نادیده می گرفتند، اما آنگاه 
كه به بررسی شگردها می پرداختند، عملاً با مسئلهؤ خلاقیت 
درگیر بودند. آنچه اشكلوفسكی34  با عنوان »بیگانه سازی« 

از آن س��خن آورده، به هر روی ناظر 
به ش��گردی اس��ت كه توس��ط مؤلفی 
همچ��ون تولس��توی از آن اس��تفاده 
ش��ده اس��ت )اشكلوفس��كی، 1917(. 

اساس��اً نوع نگاه اشكلوفسكی به مس��ئلهؤ خودكارشدگی و 
بیگانه س��ازی، نوع��ی بازخوانی روزمرگ��ی و نوآوری در 
اندیشهؤ فرهنگ شناسان سنت پترزبورگ و دیگر اندیشمندان 

غیرصورتگرای روسیه است.
در مكت��ب مس��كو � تارتو، ب��ار دیگر خلاقی��ت و حضور 
آن به عن��وان یك ویژگ��ی در هنر اهمیت یافت��ه و مواضع 
س��اخت گرایانه ارتدوك��س وانهاده ش��ده اس��ت؛ ازجمله 
لوتم��ان ای��ن موض��وع را در كتاب خود با عنوان مس��ئلهؤ 
منشأ هنر و زندگی در پرتو رویكرد »ساخت گرا« به بحث 

نهاده است.
او در این اثر تأكید دارد كه هنر جهان را صرفاً با خودگردانی 
یا خودكارشدگی بی روح یك آینه عرضه نمی دارد. وی در 
اش��اره به سینما به عنوان نمونه یادآور می شود كه تمامی 
تاریخ سینما را باید سلسله كشفیاتی دانست كه هدف آن ها 
بیرون راندن خودكارش��دگی از عناصری است كه بتوانند 
موضوع بررسی هنری قرار گیرند و بتوان از معنای آن ها 
پرس��ش كرد. به باور او، تقابل دائمی میان راست نمایی و 
خلق بودگی، توهم واقعیت در عین آگاهی به عدم واقعیت، 

از ویژگی های سینماست )لوتمان، 1962(.
وی سال ها بعد، در اثری مستقل، مسئلهؤ فرد در آفرینش 
را موض��وع مطالع��ه ای مس��تقل ق��رار داده و در اثری با 
عن��وان »راه فردی آفرینش و گونه شناس��ی رمزگان های 
فرهنگی« به مطالعه ابعاد این مسئله و 
جایگاه ف��رد در نظام فرهنگ پرداخته 

است )لوتمان و مینتس، 1973(. 34. Victor B. Shklovsky
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جداس��ازی  نموده��ای  نخس��تین 
نظام نش��انه ای هنر از نظام زبان را 
می توان در اندیش��هؤ فرهنگ پژوهان 
س��نت پترزبورگ بازجس��ت. ایوان 
گرف��س35  بنیانگ��ذار ای��ن مكتب، با 
تكیه ب��ر تقابل فرهن��گ و تمدن، آن 
دو را حاص��ل دو ام��ر »خرد خلاق« و »ارادهؤ س��امانمند« 
می دانس��ت؛ در دی��دگاه او خ��رد خلاق ناظر ب��ه آفرینش 
و ن��وآوری بود و ارادهؤ س��امانمند، ناظر ب��ه روزمرگی. 
گرف��س ، با مطرح كردن  اینكه امور تكرارش��ونده زندگی 
موجب ش��ناخت در انس��ان می گردند، به ای��ن نكته توجه 
داده اس��ت كه قرارگرفتن در معرض امور غیر روزمره، 
انسان را از بار روزمرگی رها خواهد ساخت )واخرامیوا، 
2001( و همین نش��ان دهنده اهمیت هنر در دیدگاه گرفس 
اس��ت. از پیروان او لف كارس��اوین، تقابل خرد و غریزه 
را با تقابل خلاقیت و روزمرگی پیوند زده، و بدین ترتیب، 
زمینه مساعدی برای بسط نظریهؤ روزمرگی و خلاقیت را 
فراهم آورده اس��ت. كارساوین خود به این نكته تصریح 
كرده كه غریزه عامل اصلی حركت برای اكثریت افراد، و 
خرد عامل اصلی حركت برای اقلیت اس��ت )پاچپتسوف، 

.)1998
محاف��ل  در  خ��لاق،  زب��ان  از  روزم��ره  زب��ان  تمای��ز 

توج��ه  م��ورد  نی��ز  صورت گرای��ان 
ب��ود و نم��ودی از آن را می ت��وان در 
بازیافت.  اشكلوفس��كی  نوش��ته های 
و  می��ان ش��عر  تف��اوت  بی��ان  در  او 

كلام روزم��ره، یك��ی از مهمتری��ن وج��وه این تف��اوت را 
»دشوارسازی« موجود در كلام هنری می دانست و معتقد 
بود كه زبان شعر، زبانی است كه عامدانه در آن عناصر 
دشواری ساز و غریب به كار گرفته می شود. این دیدگاه 
زمان��ی ارزش لازم به عنوان پایه ای ب��رای مطالعه تاریخ 
ادبیات را می یافت كه عنصر زمان و عنصر پدیداری كلام 

هنری به میان می آمد.
اشكلوفس��كی در همین راستا، در بخشی از سخنان خود 
می گوید: »زبان شعری معمول هم عصران پوشكین سبك 
زیبای درژاوین36  بود، ولی س��بك پوشكین، چون در آن 
زمان كم مایه تلقی می ش��د، به سبب دور از انتظاربودن، 
در فهم نیز دش��وار بود. باید هراس هم عصران پوشكین 
از عامیانه بودن عبارات او را به خاطر داش��ت… . اكنون 
امری خاص تر از این در كار اس��ت. زبان ادبی روس��ی، 
كه از پایه برای روس��یه بیگانه بود، چنان در زبان مردم 
نفوذ كرده اس��ت كه زبان محاوره بدان درآمیخته است. 
از دیگرس��و، ادبی��ات نیز اكن��ون به كارب��رد گویش ها و 
بربرگرای��ی گرایش یافته اس��ت. اخیراً ماكس��یم گورگی 
تلاش كرده اس��ت زبان بیان خود را از زبان ادبی پیشین 
تغیی��ر داده به زبان محاوره به كار گرفته ش��ده توس��ط 

لسكوف37  روی آورد« )اشكلوفسكی، 1917(.
اینكه یاكوبسون شعرشناسی را به عنوان یكی از شاخه های 
 زبان شناس��ی مطرح س��اخته اس��ت

)Jakobson,1987(، نباید اندیش��ه ای 
متعلق به محفل صورت گرایان روس 

تلقی گردد.

35. Ivan M.Grevs
36. Derzhavin

37. Nilolay Leskov

رابطهؤ زبان با 
 نظام های 

نشانه ای هنر
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گوس��تاو اش��پت با تكیه بر این اصل كه »سخن« می تواند 
كارك��رد هر نش��انه دل خواه دیگر را داش��ته باش��د و هر 
نش��انه دل خ��واه نی��ز می تواند كاركرد س��خن را داش��ته 
باش��د )پاچپتسوف، 1998(، زبان را در یك سطح و دیگر 
نظام های نش��انه ای � ازجمله ادبیات و هنر � را در سطحی 

دیگر قرار داده است.
توجه اش��پت به نظام های نش��انه ای غیرزبانی، زمینه ای 
را فراه��م آورده اس��ت ت��ا وی ب��ه برخ��ی از ویژگی های 
این نظام ها نیز بپردازد. ازجمله ملاحظات اش��پت در این 
رابطه توجه او به این نكته اس��ت كه بسیاری از نظام های 
نش��انه ای دیگ��ر ج��ز س��خن، همانند س��خن از چینش��ی 
خطی، پیروی نمی كنند. تقس��یم چینش نشانه ها به خطی 
و فضای��ی و تحلیل��ی ك��ه در دوره ه��ای پس��ین در منابع 
 ،)Guiraud, 1975( نشانه شناس��ی معمول گش��ته اس��ت
تلویح��اً در یادكردهای اش��پت نیز دیده می ش��ود. او در 
مقایس��ه ای میان ادبیات و تئاتر می گوی��د: »در اثر ادبی، 
می توان تصویر قهرمان را در اواس��ط اثر یا در پایان اثر 
به دس��ت آورد، اما در درام، هنرپیشه ناچار است تمامی 
چهره قهرمان را در آن ارائه دهد« )پاچپتسوف، 1998(.

آنچه اش��پت در نیمهؤ نخست سدهؤ مطرح ساخته، در نیمهؤ 
پس��ین به صورت نظام های نش��انه ای اولی��ه و ثانویه در 
آموزه های مكتب مس��كو � تارتو راه یافته است. اصطلاح 

نظام ه��ای نش��انه ای اولی��ه و ثانویه 
ك��ه توس��ط اوسپنس��كی و لوتم��ان 
ش��د،  س��اخته  مكت��ب  بنیانگ��ذاران 
ناظ��ر به این دیدگاه ب��ود كه در میان 

نظام های نش��انه ای گوناگون، زبان نظام نش��انه ای اولیه 
و دیگر نظام ها مانند ادبیات، هنر و… نظام های نش��انه ای 

ثانویه اند.
این اندیشه كه زبان نظام مركزی نشانه هاست و در پیرامون 
آن نظام های نش��انه ای دیگر ج��ای گرفته اند، اغلب در آغاز 
به ارنس��ت كاسیرر38  نسبت داده ش��ده است، كاسیرر در 
كتاب فلس��فهؤ  اشكال نمادین39  كه جلد نخست آن در 1923 
در برلین انتشار یافت، این اندیشه محوری را مطرح ساخت 
كه »زبان هرچند نظام مركزی و نخس��تین نمادهاست، اما 
تنها نظام نمادی نیست«. این دیدگاه كاسیرر در حلقهؤ پراگ 
بسیار تأثیرگذار بود و به ویژه در موكارژوفسكی40 تأثیری 
 .)Mukarovsky, 1976; Erlich,1981 , p. 159( عمی��ق نهاد
اما باید توجه داش��ت كه اشپت مبانی این اندیشه را در آثار 
پیش از 1923 خود مطرح ساخته بود و در این باره اندیشهؤ 
او باید موازی كاس��یرر و نه متأثر از آن تلقی گردد، ضمن 
آنكه اش��پت به نحو قابل ملاحظه ای فراتر از كاس��یرر پیش 

رفته بود.
در بازگش��ت به نظریهؤ مكتب مس��كو � تارتو، باید گفت، بر 
اس��اس دیدگاه آن��ان، نظام های نش��انه ای ثان��وی، نظامی 
متشكل از دلالت های قابل انتظار و برهم زدن آن ها هستند. 
در تبیی��ن ای��ن نظری��ه، مكتب یادش��ده از نظری��هؤ موضوع 
پ��راگ و آش��نایی زدایی  از س��اخت گرایان  و محم��ول41  
صورت گرای��ان روس به��ره ای واف��ر 
برده اس��ت. ه��ر اظهاری برای كس��ی 
كه از پی��ش آن حقیقت را می داند، هیچ 
آگاهی ای به همراه نم��ی آورد؛ آگاهی 

38. Ernst, Cassirer, )1874-1945(
39. Philosophie der symbolischen Formen

40. J. Mukařovský
41. theme & rheme
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نقط��ه مقاب��ل حال��ت خودبه خ��ودی 
است )لوتمان، 1962(.

ب��ه عن��وان نتیجه گیری، بای��د گفت 
محاف��ل نشانه شناس��ی روس��یه در 
نیمهؤ نخس��ت س��دهؤ 20 می��لادی، به 
طور محسوس��ی از محافل زبان شناسی مستقل بوده اند؛ 
تنه��ا در م��ورد مكت��ب صورت گرای��ان روس می ت��وان 
نق��د ادب��ی را در كنار زبان شناس��ی بازجس��ت، درحالی 
ك��ه بی تردید، صورت گرای��ان روس روش ه��ای مطالعه 
زب��ان را به روش ه��ای نقد ادبی و به طب��ع نقد هنر تعمیم 
نداده ان��د. در نیمهؤ اخی��ر نیز، با همراهی نشانه شناس��ی 
و زبان شناس��ی در مكت��ب مس��كو � تارت��و، تنه��ا مقولهؤ 
الهام گیری از زبان شناس��ی مطرح اس��ت؛ درحالی كه این 

نتیجه

مكتب از بس��یاری رشته های دیگر علوم انسانی نیز الهام 
گرفته و  اساساً زبان شناسی در بوته مطالعات آن ها، در 

حوزه ای محدود بوده است.
دوری از س��اخت گرایی )به معن��ای ارتدوكس( و تكیه بر 
نقش خلاقیت فرد در حوزهؤ نشانه ها، ازجمله ویژگی هایی 
است كه به طور عام در مكاتب روسی دیده می شود؛ تنها 
مكاتب روس��ی كه شائبه دوری از این ویژگی ها در آن ها 
وج��ود دارد، یعن��ی مكتب صورت گ��را در نیمهؤ نخس��ت 
س��دهؤ 20 و مكتب مس��كو � تارتو در نیمهؤ اخیر س��ده نیز 
ب��ا وجود قرابتی كه به مكاتب س��اخت گرای غربی دارند، 
هرگز تا آن اندازه به آنان نزدیك نش��ده اند كه بتوان آن ها 
را ساخت گرای ارتدوكس به شمار آورد و خلاقیت فردی 

را در آنها كم اهمیت یافت.
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از  ن��ش��ان��ه 
دریدا نگاه 

دكتر امیر علی نجومیان
علمی  ه��ی��ئ��ت  ع��ض��و 
بهشتی  شهید  دانشگاه 
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»سرشت نشانه زبان شناختی« به تعبیری مهم ترین بخش از 
است.  سویسی،  زبان شناس  سوسور،  دو  فردینان  نظریات 
زمینه  سوسور  دیدگاه  از  دلالت  نظام  بررسی  با  مقاله  این 
اصلی بحث را فراهم می كند. معرفی نشانه شناسی سوسور 
مقدمه لازم جهت بحث و بررسی دیدگاه و خوانش ژاک دریدا، متفكر فرانسوی، از نظام 
این  رابطهؤ  دال و مدلول،  مفاهیم  به  اساس،  این  بر  فراهم می كند.  را  نشانه ای سوسور 
دو، كلام-خرد محوری، مدلول متعالی، و بازنمایی پرداخته می شود و گسست خوانش 

واساز پسا ساخت گرا از نشانه شناسی ساخت گرا به نمایش گذاشته می شود.

كلیدواژه 
نشانه زبان شناختی، واسازی، بازنمایی، دلالت، كلام ـ خرد محوری، مدلول متعالی، 

پساساخت گرایی، سوسور، دریدا.

چکیده
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تنظیم  بخش  سه  در  حاضر  مقالهؤ 
شده است. در آغاز »سرشت نشانه 
دو  فردینان  دید  از  زبان شناختی« 
مطرح  به طورخلاصه  سوسور1 
از  دریدا  »خوانش  سپس  می شود. 
قسمت  و  شد  خواهد  ارائه  نگارنده  تفسیر  با  سوسور« 
نقش نشانه ها در آن«  »استراتژی واسازی2  و  به  سوم 
به  پاسخ  و  نتیجه گیری ها  شكلی  به  كه  دارد  اختصاص 

سؤال های مطرح شده در آغاز، در این بخش می گنجد.
سؤال های اصلی تحقیق حاضر از این قرارند: 

1. نشانه نزد سوسور چگونه شكل  
به طور  مدلول  و  دال  و  می گیرد 
مستقل و در ارتباط با یكدیگر چگونه 

سرشتی دارند؟

 � ادامه دهنده سنت »كلام  از سویی  2. چگونه سوسور 
از سوی  و  است  متعالی«  »مدلول  خردمحوری« و حفظ 

دیگر راه را بر واسازی دریدا می گشاید؟
زبان  در  بازنمایی  نظریهؤ  برابر  در  دریدا  موضع   .3

چیست؟
یا  است  معتقد  مدلول  و  دال  تمایز  تقابل/  به  دریدا   .4

وحدت؟
5. نگاه دریدا به نشانه چه ارتباطی با خوانش واسازی 

دارد؟
سال های  از  سوسوری  واژگان 
زبان  بحث  بر  بیستم  قرن  آغازین 
مسلط بوده است. از آنجا كه بحث 
دریدا دربارهؤ نشانه هم با خوانش او 
از نشانهؤ سوسوری آغاز می شود، 
به  را  خود  مقالهؤ  اول  بخش  من 
است  جالب  دادم.  اختصاص  نشانه  مفهوم  و  سوسور 
خود  عمومی  شناسی  زبا ن  درس نامه  در  سوسور  كه 
بحث »سرشت نشانهؤ زبان شناختی« را با نقدی از نظریهؤ 
»نام« آغاز می كند: »برخی زبان را، وقتی به عناصرش 
تقلیل  یابد، تنها فرایند نام گذاری می دانند- یعنی فهرستی 
 از كلمات كه هر یك به چیزی كه نام نهاده اند مرتبط اند« 
)Saussure, 1986, p. 148(. اما سوسور این نظریه را بر 

اساس این تفسیر رد می كند:
استوار  فرضیه  این  بر  نام گذاری  فرایند 
پیش ساخته شده  از  مفاهیمی  كه  است 
]این  دارند…،  وجود  كلمات  از  پیش 

1. Ferdinand de Saussure
2. deconstruction

1. سوسور و 
سرشت نشانه ؤ 

زبان شناختی
مقدمه
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نظریه[ به ما نمی گوید كه آیا نام در سرشت خود صوتی است 
كه  می نمایاند  چنین  ما  به  سرانجام  و  شناختی...،  روان  یا 
این فرضی  نام و چیز سازوكار بسیار ساده ای دارد و  اتصال 

.)Ibid( است بسیار اشتباه
ارائه  را  جدیدی  فرض  سوسور  نظریه،  این  برابر  در   
به  نام  یك  با  را  چیز  یك  زبان شناختی،  »نشانهؤ  می دهد: 
هم نمی پیوندد، بلكه یك مفهوم را با یك صوت � تصویر 
متحد می كند« )Saussure,1986, p. 149(. درون نشانه، 
از دید سوسور، یك شكل )نشان/ علامت( وجود دارد كه 
دلالت می كند»دال3« و مفهومی كه دلالتی بر آن می شود 
»مدلول4«. این »دو صورت« با یكدیگر متحد شده و نشانه 
یا  این نشانه خود به »مرجع بیرونی5«   را می سازند كه 
ارجاع  می خوانیم  »چیزها«  یا  »واقعیت«  »جهان«،  آنچه 
را  ایده  یا  مفهوم  سوسور  كه  می بینیم  بنابراین،  دارد. 
درون نظام زبان شناختی می بیند و آن را وجودی مستقل 

و خودگردان نمی داند.
آنگاه سوسور »اصل اول« نشانه یعنی »سرشت اختیاری 
)اتفاقی/ تصادفی6(« را مطرح می كند. براساس این اصل، 
Sau-( ههیچ رابطهؤ طبیعی ای بین دال و مدلول وجود ندارد
ssure,1986, p. 150(. البته سوسور به سرعت ما را از 
این نتیجه گیری برحذر می كند كه »انتخاب دال به تمامی 
آگاه  موضوع  این  به  او  است«.  شده  واگذار  گوینده  به 

این  در  بسیاری  عناصر  كه  است 
بدون  نشانه  یك  و  دخیل اند  انتخاب 
او  مقاومت تغییر پذیر نیست. آنچه 
دارد  منظور  »اختیاری«  اصطلاح  از 

این است كه دال »بی انگیزه ]بی علت[ است یعنی در واقع 
 Saussure,1986, p.( »هیچ رابطهؤ طبیعی ای با مدلول ندارد
151(. به بیان دیگر، صوت/تصویر كلام به طور تصادفی 
یادآور  اینجا  در  باید  است.  شده  همراه  مفهومی  با 
نظریهؤ  اول  اصل  خود  كه  فرمول،  این  براساس  كه  شد 
پارت7  هرمان  قول  به  است،  سوسور  زبان   ساختاری 
است مانده  جا  به  مدلول  و  دال  بین  )شكلی(«   »تقابل 

.)Parret, 1975, p. 118( 
فرضیه  است،  اختیاری  نشانه  سرشت  كه  بحث  این 
نیست  كسی  اولین  هم  سوسور  و  است  نبوده  جدیدی 
این مسئله  با قبول  كه آن را مطرح كرده باشد. او خود 
نشانه  اختیاری  سرشت  اصل  با  »هیچ كس  می گوید: 
مخالف نیست،  اما اغلب ساده تر است كه حقیقتی را كشف 
 كنیم تا اینكه جایگاه واقعی آن حقیقت را مشخص نماییم« 
)Saussure, 1986, p. 150(. اهمیت نظریهؤ سوسور در این 
حقیقت نهفته است كه او این فرضیه را در چارچوب های 
بیان  به  نتیجه  در  كه  می دهد  قرار  پیچیده تری  نظری 
خودش »پیامدهای )نتیجه گیری های( آن بی شمار است« 

)Ibid(. حال این نتیجه گیری ها چیست؟
از  مفاهیم  كه  می گوید،  اصل،  این  از  دفاع  در  سوسور 
زبان های  در  مدلول ها  می گوید  او  نیستند.  موجود  پیش 
می دهد  ارائه  بسیاری  مثال های  و  نیستند  یكی  مختلف 
می رسد:  نتیجه  این  به  آن گاه  و 
پیش  از  مفاهیم  جای  به  كلمات  »اگر 
آن گاه  می گرفتند،  قرار  موجود 
همه  در  معنی  در  دقیقی  معادل  باید 

3. signifier 
4. signified
5. referent
6. arbitrary

7. Herman Parret
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نیست« چنین  این  كه  باشند  داشته   زبان ها 
اختیاری  نظریهؤ  بنابراین،   .   )Saussure, 1986, p. 164 (
بودن نشانه، ما را به این حقیقت هدایت می كند كه ما نه 
بلكه  می گزینیم،  مدلول ها  برای  اختیاری  دال های  تنها 
انتخاب مدلول ها هم اختیاری است. بنابراین، ما با مفاهیم 
مشخص اولیه ؤ از پیش موجود مواجه نیستیم. این یكی از 

مهم ترین نتیجه گیری های نشانه شناسی سوسور است.
 اینجاست كه می بینیم به بیان جاناتان كالر8 : »هر زبان 
زبان ها  نظم می دهد.  یا  بیان  متفاوتی  به شكل  را  جهان 
زبان ها  این  نمی گذارند،  نام  موجود  برمقوله های  تنها 
 .)Culler, 1976, p. 22( »مقوله های خود را بیان می كنند
مدلول ها  و  دال ها  كه  نظریه، سوسور می گوید  بنابراین 
افتراقی  یا  نسبی  رابطهؤ  در  و  هستند  اختیاری  خود 
به  تنها  می شوند  انتخاب  دال ها  و  مدلول ها  دارند.  قرار 
نیستند« دیگری  دال های  یا  مدلول  »آن ها  كه  دلیل   این 

 )Culler, 1976, p. 26(. یعنی آن ها را به دلیل تفاوت شان 
از مدلول ها و دال های دیگر برمی گزینیم. بنابراین، زبان 
مقوله های  و  مفاهیم  سازماندهی  برای  اختیاری  »روش 

.)Culler, 1976, p. 23( »عالم دارد
سوسور  گرچه  كه  است  این  قسمت  این  در  آخر  نكتهؤ 
جداگانه  زمانی  كه  دو  هر  دال ها  و  »مدلول ها  می گوید: 
اما  هستند،  سلبی  و  افتراقی  كاملاً  می شوند  بررسی 

تركیب  كه  می پذیرد  سرانجام  او 
است«  مثبت  واقعیتی  دو   این 
.)Saussure,1986, p. 167( دلیل این 
امر این است كه برای سوسور �� با 

اینكه دال ها و مدلول ها اختیاری هستند �� هنگامی  كه درون 
نشانه به هم متصل می شوند، وحدت و رابطهؤ محكمی ایجاد 
 می كنند. به اعتقاد او آنها دوسوی »یك برگ كاغذ« هستند

.)Saussure,1986, p. 160(
از  بحث،  این  به  ورود  برای 
)كلام-  »لوگوسنتریسم9«   مقولهؤ 
خردمحوری( شروع می كنم. دریدا 
دوسویه  و  پیچیده  نگاهی  اینجا  در 
درستی  به  كالر  دارد.  سوسور  به 

می گوید كه:
دارد،  اساسی  نقشی  سوسور   خوانش  دریدا،  برای 
خردمحوری  كلام-  از  كلاسیكی  نمونه های  كه  چرا 
خوانش[  ]این  هم چنین  اما  بر می گیرد،  در  را 
 � كلام  كه  می گذارد  نمایش  به  را  اصولی  از  نمونه هایی 
به  را  آن ها  و  كرده  واژگون  یا  شكافته  را  خردمحوری 
می سازند  نمایان  هایی10  تحمیل  یا  ساختارها   عنوان 

.)Culler, 1976, p. 122(
هم��ان ط��ور ك��ه می بینیم سوس��ور ه��م دراثب��ات كلام- 
خردمح��وری ب��ه ی��اری دری��دا می آی��د و ه��م در بی��ان 
واس��ازی ای��ن كلام � خردمحوری به كار دری��دا می آید. 
ح��ال س��ؤال این اس��ت ك��ه چگون��ه چنین چی��زی ممكن 
اس��ت؟ همان ط��ور ك��ه گفت��م، سوس��ور ب��ر ای��ن نكت��ه 
پافش��اری می كندكه دال ها ومدلول ها 
نیس��تند.  خودگ��ردان  وجودهای��ی 
دراینجاس��ت كه سوس��ور، به اعتقاد 
دریدا »نقش��ی كاملاً مهم و اساس��ی« 

8. Jonathan Culler
9. Logocentrism
10. impositions

 2. خوانش 
 دریدا از 
سوسور
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در ای��ن فرضی��ه ب��ازی می كن��د ك��ه دال ه��ا و مدلول ه��ا 
 متمای��ز هس��تند و در عی��ن ح��ال »وحدت��ی دوس��ویه«
)Derrida, 1987a, p. 18( دارن��د. دریدا در كتاب مواضع 
می گوی��د ای��ن نظریهؤ سوس��ور در تضاد مس��تقیم با این 
س��نت فكری اس��ت كه تقابل مفهوم و تصوی��ر را مثلاً در 
اس��تعاره »روح و ب��دن« حفظ می كن��د  .)Ibid( او اضافه 
می كند: »نشانه شناس��ی سوسور برخلاف سنت، نشان 
داده اس��ت كه مدلول از دال قابل جدا شدن نیست و اینكه 

.)Ibid( »مدلول و دال دوسوی یك ساختار هستند
نمی كند  دنبال  تمامی  به  را  سنت شكنی  این  سوسور  اما 
جداشدن  نقطهؤ  می كند.  حفظ  را  تقابل  سرانجام  كه  چرا 
نظریهؤ  كه  است  نهفته  حقیقت  این  در  دریدا  از  سوسور 
شكل  بین  تقابل  بر  محكمی  به  طور  هم  هنوز  سوسور 
كه  دارد  تأكید  نامحسوس12   و  محسوس11   یا  معنی  و 
غرب«  تفكر  خردمحوری  »كلام-  به  متعلق  خود   این 
ؤ دیدگاه  پایه  )Culler, 1976, p. 113( است، و هم چنین 
تنها  محسوس  عالم  كه  افلاطون  )نظریهؤ  بازنمایی13  
بازنمایی عالم غیرمحسوس است یا فیزیك بهانه ای برای 

متافیزیك( محسوب می شود.
این  این تقابل تنها از این جهت نیست كه  انتقاد دریدا به 
تقابل رویكردی كلام � خردمحور است، بلكه به این دلیل 
او چیزی مبهم و  است كه تمایز بین دال و مدلول برای 

و  »مبهم  تمایز  این  است.  پیچیده 
پیچیده« تا حدی هم از تعریف خود 
و  دال  افتراقی  نقش  در  سوسور 
دیدگاه  اما  می شود.  ناشی  مدلول 

دریدا دربارهؤ نقش افتراقی مطرح شده از سوی سوسور 
كاركرد  شكلی  و  افتراقی  »نقش  خود  دریدا  چیست؟ 
می دهد   قرار  تأكید  مورد  را  سوسور  نشانه شناختی« 
كه  است  این  دلیل  به  این  و   )Derrida, 1987a, p. 18(
این نقش حركتی در برابر كلام - خردمحوری  محسوب 

می شود.
اگر  این است كه  اما اصل حرف دریدا دربارهؤ سوسور 
»نسبی«  یا  »افتراقی«  وجودهایی  دو  هر  مدلول  و  دال 
هستند، در نتیجه رابطهؤ بین این دو هم آن  چنان »متمایز« 
نخواهد بود. بنابراین، جاناتان كالر براساس بحث دریدا 
و  دال  بین  رابطهؤ  كه  می دهد  پاسخ  چنین  مسئله  این  به 

مدلول »كاملاً كاربردی« است:
دال هر چیزی است كه وعده دلالت می دهد، اما مدلول هم 
در زمان مناسب می تواند نقش دال را ایفا كند چنان كه وقتی 
معنی  تا  می كنیم  جو  جست  و  لغت  فرهنگ  در  را  واژه ای 
خود  كه  یافت  خواهیم  را  دیگری  كلمه  البته  دریابیم  را  آن 
 می تواند در این فرهنگ ]دالی باشد[ كه معنی آن را پیدا كنیم .

)Culler, 1976, p. 124(
سرشت  بر  سوسور  تأكید  علی رغم  خلاصه،  به طور    
افتراقی زبان، دریدا بر این عقیده است كه سوسور »تمایز 
»تمایز  این  كه  می كند  حفظ  را  مدلول  و  دال  بین  محكم« 
»مدلولی  كه  می گشاید  امكان  این  برای  را  راه   اصلی«، 
و  خودش  مثابه  به  را  )مفهومی( 
با  رابطه  از  مستقل  تفكر،  در  حاضر 
زبان، یعنی رابطه با نظام دال متصور 

.)Derrida, 1987a, p. 19( »شویم

11. sensible
12. intelligible

13. representationalist
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متعالی«  »مدلول  متافیزیكی  مفهوم  كه  اینجاست 
به هیچ  اساس،  در  خود،  نوبه  »به  كه  می شود  مطرح 
گسترش  را  نشانه ها  زنجیره  ندارد،  ارجاع  دالی 
. ندارد«  كاربرد  دال  عنوان  به  هیچ گاه  و   می دهد، 
) Derrida, 1987a, pp. 19- 20( بنابراین، به گونه ای كه 
سوسور رابطهؤ بین دال و مدلول را پیچیده می كند،  نقطه 
مهمی برای دریداست تا فهم خود را از مقولهؤ »بازنمایی« 
اتلاق دو  به بحث  احتیاط   با  به نظر  نماید. دریدا  مطرح 
تجلی  )در  »تجلی14«   یا  »بازنمایی«  یعنی  متقابل  مقولهؤ 
شكل و معنی در یك كلمه نمود پیدا  می كنند و كلمه همان 
معنا است( به زبان می پردازد و در نتیجه فضای میانه ای 
نتیجه گیری ما را به  این  این دو پیشنهاد می  كند.  را بین 

بخش سوم بحث رهنمون می شود.
به اعتقاد من، واسازی دریدا بسیار 
فكر  است.  سوسور  نظریهؤ  وامدار 
تفكر  در  نكته  مبهم ترین  می كنم 
با  دریدا، مفهوم نشانه و رابطهؤ آن 
اینجا  در  باشد.  دلالت  و  بازنمایی 
سعی می كنم به روشی ساده آنچه دریدا دربارهؤ جایگاه 
نشانه و معنا در متن می انگارد را بیان كنم. در اینجاست 
كه نتیجه گیری خود را در مورد »پارادكس بازنمایی« هم 
مطرح خواهم كرد. در اینجا هفت گزاره را كه باید روایت 

فهم  برای  شوند  خوانده  هم  گونه 
مسئله مطرح می كنم:

نظ��ام  از  گری��زی  هیچ گون��ه   .1 
متافیزیكی بازنمایی وجود ندارد. اما 

بازنمای��ی به این مفهوم كه دالی مدلولی را بازنمایی نماید 
نیز غیرممكن است.

2.  دلیل گزارهؤ اول این است كه حد و مرزهای بین دال ها 
و مدلول ها متمایز نیستند و آن ها وجودهایی خودگردان 

نیستند.
3. متن، بافتی از دال هاست.

4. دال ها از طریق تداعی آزاد نظام بازنمایی را متزلزل 
می كنند.

بازنمایی  از نظام  تنها گریز  پارادكسی  5. نشانه به طور 
است.

6. نشانه ها معنی را ممكن و متكثر می كنند.
7. نشانه ها سلطهؤ معنی را واسازی می نمایند.

دربارهؤ  دریدا  دیدگاه  كه  است  شده  بحث  چنین  بارها 
بازنمایی و نشانه در انتقاد او از زیردستی دال ها نسبت 
 .)Ward,1995, pp. 212-3( می گیرد  ریشه  مدلول  به 
گرچه به اعتقاد من این انتقاد از اهمیت ویژه ای برخوردار 
است، فكر می كنم منطق پارادكسی بیشتر به یاری دریدا 
در بیان نگاهش نسبت به نشانه می آید. به طور خلاصه، 
بحث دریدا دربارهؤ بازنمایی دو وجه دارد. دریدا امكان 
وجود هیچ نظامی را بیرون از نظام بازنمایی نمی پذیرد. 
او می گوید چیزی جز نشانه ها و بازنمایی وجود ندارد. 
ناممكن  بازنمایی در عمل  اما به سرعت اعلام می كند كه 
در  دال ها  تنها  می گوید  دریدا  است. 
زنجیری قرار گرفته اند و در نتیجه ما 
تنها بازنمایی داریم، اما این بازنمایی 
نشان  دال،  كه  معناست  این  به  اگر 

14. manifestation

3. واسازی و 
نشانه
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ناممكن است چرا كه هیچ  )علامت( مدلول است، چیزی 
مدلول خودگردانی )مدلول متعالی( وجود ندارد.

بگذارید این پارادكس را دقیق تر بررس��ی كنم. از سویی، 
مدلول ه��ا به جای دال ه��ا نقش بازی می كنن��د. به عبارت 
دیگ��ر، هر مفهومی به ج��ای خود، نش��انه ای از مفهومی 
دیگر اس��ت. بنابراین، ما همیشه با س��ازوكار بازنمایانه 
درون زب��ان مواجهی��م ك��ه به ط��ور مرتب دسترس��ی ما 
را ب��ه مدلول ی��ا معنی به تعویق می ان��دازد. اما، علی رغم 
آنچ��ه ب��ه تك��رار درب��ارهؤ دری��دا  گفته ش��ده اس��ت، من 
معتق��دم ك��ه این بدین معنی نیس��ت كه تف��اوت بین دال و 
مدلول را بت��وان درون نظام متافیزیكی پ��اك كرد. دریدا 
نمی گوید دال ها به س��ادگی جایگزین مدلول ها می شوند. 
اگ��ر ای��ن تف��اوت زدوده ش��ود، آن گاه »این خ��ود كلمه ؤ 
 »دال« اس��ت ك��ه باید از مفه��وم متافیزیكی خارج ش��ود« 

.)Derrida, 1987b, p. 125(
نقد  طرح  كه  می دهد  توضیح  دریدا  دیگر،  سوی  از  اما 
»نشانه«  مفهوم  كه  است  معنی  بدین  متعالی«  »مدلول 
به  تا  كنیم  تلاش  كه  محضی  »به  كنیم:  رد  تمامی  به  را 
یا ممتازی  این روش نشان دهیم كه هیچ مدلول متعالی 
وجود ندارد و اینكه حوزه یا بازی دلالت از این رو هیچ 
را  »نشانه«  كلمهؤ  و  مفهوم  حتی  باید  ندارد،  محدودیتی 
این:  )Ibid(. دریدا در همین جا می گوید  خود رد كنیم« 

ممكن  كه  است  چیزی  همان  »دقیقاً 
.)Ibid(  »نیست

نقد  كه  است  این  من  فهم  بنابراین، 
نشانهؤ دریدا هم چنان اثبات بازنمایی 

را حفظ می كند. آنچه دریدا از آغاز مطرح كردن استراتژی 
واسازی به آن علاقه مند بود و در یكی از اولین مقاله های 
واسازی  كرد  مطرح  بازی«،  و  نشانه  »ساختار،  خود، 
تمایز بین دال و مدلول بود. اما او با اشتباه خواندن رد 
پیچیده  را  این دو  بین  رابطهؤ  مقابل،  در  افتراق،  هرگونه 

می كند و با رابطهؤ سلسله مراتبی هم مخالف است.
بین  تمایز  اگر  می گوید:  دریدا  شد،  گفته  كه  همان طور 
دال و مدلول را بپذیریم، جا برای امكان »مدلول متعالی« 
دال ها  نظام  از  مستقل  و  خودگردان  مفهومی  عنوان  به 
نمی پذیرد  را  امكان  این  دریدا  آمد.  خواهد  به وجود 
دال  یك  وضعیت  در  همچنین  مدلولی  »هر  می گوید  و 
هیچ  و   )Derrida, 1987a, p. 20( گیرد«  قرار  می تواند 
»متعالی«  به طور  نظام  این  از  بیرون  نمی تواند  مدلولی 
عمل كند. در مصاحبه ای با ژولیا كریستیوا15 ، دریدا در 

توضیح این نظریه می گوید:
بازی تفاوت ها، در عمل، این نتیجه و ارجاع را فرض می گیرد 
كه در هر لحظه، یا در هر معنا، یك عنصر ساده نمی تواند قائم 
به ذات خود و برای خود، تنها به خود ارجاع داشته باشد. چه 
در گفتمان گفتاری و چه در نوشتاری، هیچ عنصری نمی تواند 
بدون ارجاع به عنصر دیگری كه خود حاضر نیست، كاربردی 

)Derrida, 1987a, p. 26(. داشته باشد
بین  »تمایز  كه  می گیرد  نتیجه  چنین  بحث  این  از  او 
اشكال  دارای  ریشه  از  دال  و  مدلول 
پیشنهاد  دریدا   )Ibid(.»است
اینكه  جای  به  تمایز  این  كه  می كند 
»كاربردی«  باشد  )ذاتی(«  »جوهری 

15. Julia Kristeva
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عبارت  به   .)Culler, 1976, p. 125( است  »مشروط«  و 
دیگر، مدلول به طور مشروط به عنوان دال كاربرد دارد. 
و  دال  بین  تفاوت  كه   می نویسد  دریدا  وقتی  نتیجه،  در 
او  منظور   ،)Derrida, 1974, p. 23( است  هیچ  مدلول 
تأكید می كند كه  او  نیست. در عوض،  وضعیت متحدی 
مدلول به  جای دال در موقعیت مشخصی با دیگر دال ها 

عمل می كند.
همان طور كه قبلاً نشان دادم، دریدا تقابل بین دال و مدلول 
را در قلب تفكر متافیزیكی می بیند و سیر آن را از تفكر 
دو  در  می كند.  دنبال  سوسور  نشانه شناسی  تا  یونانی 
فصل اول كتاب دربارهؤ گراماتولوژی )نوشتارشناسی16(  
زمانی كه دریدا بحث خود را دربارهؤ نوشتار و گفتار بیان 
می كند،  هم چنین توضیح می دهد كه او نشانه را تنها یك 
ظرف برای دال و مدلول نمی بیند. او می گوید این فرض 
همگانی كه محسوس،  بازنمایی غیر محسوس است یك 

ساده انگاری بیش نیست.
دریدا می گوید دو »راه متفاوت برای از بین بردن تفاوت 
بین دال و مدلول« متصور است. یكی »راه كلاسیك« كه در 
آن نشانه »تسلیم« فكر می شود و دال »تقلیل می یابد«. در 
پایان مدلولی باقی می ماند كه در آن دال حل شده است. 
تنها بهانه ای برای عالم  به عبارت دیگر، عالم محسوس 
غیرمحسوس می شود. روش دوم برای حذف تقابل دال 

می پذیرد،  را  آن  دریدا  كه  مدلول  و 
انجام  برای  است.  اول  روش  عكس 
از  »اول  می گوید  دریدا  حذف  این 
و  »محسوس  بین  تقابل  باید  همه« 

غیر محسوس« را مورد سؤال قرار داد.
و  »نشانه شناسی  عنوان  با  كه  مصاحبه ای  در 
تفصیل  به  او  انجام می شود،  دریدا  با  گراماتولوژی17«  
این  با  او  می گوید.  سخن  نشانه  به  خود  نگاه  باره  در 
پیش فرض كه نشانه »در تمام جنبه ها« متافیزیكی است، 
می گوید  او   .)Derrida, 1987a, p. 17( است   مخالف 
در  است  متعلق  متافیزیك  نظام  به  حالی كه  در  نشانه 
می دهد  نشان  را  نظام«  این  »حدود  زمان  همان  در  عمل 
و متزلزل می كند )Ibid(. بنابراین، ما با »برداشته شدن 

)Ibid(     نشانه از خاك خود« مواجهیم
در اینجا من سه كنش درون متن را كه به واسازی متن 

می انجامد یادآور می شوم: 
 1. فراوانی و انتشار نشانه ها

2. ارتباط متزلزل و اختیاری دال و مدلول 
3. تعویق دائم مدلول متعالی

به  واسازی  استراتژی  از  ما  كه  زمانی  من،  اعتقاد  به 
عنوان فرایندی كه همیشه درون متن در كار است )و نه 
می گوییم،  سخن  متن(  به  بیرون  از  اعمال  برای  روشی 
اشاره  زبان  در  نشانه  واساز  نقش  به  داریم  واقع  در 
شبیه  متن  درون  واساز  ماهیت  دیگر،  بیان  به  می كنیم. 
حالتی است كه نشانه ها كاربرد خود را در متن واسازی 
متن  نقد  برای  واسازی  روش  هیچ  بنابراین،   می كند. 
دنبال  با  ما  درعوض،  ندارد.  وجود 
طریق  از  كه  سرنخ هایی  كردن 
ساختار  علیه  و  برای  نشانه ها  آن ها 
زبان شناختی دركارند، در عمل متن 

16. Of Grammatology
17. “Semiology and Grammatology”
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را واسازی می كنیم.
موقعیت دریدا در قبال نشانه ها زمانی روشن تر می شود 
چینی  اندیشه نگار(  )حرف های  ایدئوگرام های  او  كه 
بین  ارتباط  علی رغم  می كند.  مقایسه  الفبایی  زبان  با  را 
ایدئوگرام های چینی و بی واسطگی زبانی كه سعی در از 
بین بردن فاصله بین نشانه و معنی دارد، دریدا می گوید 
بیان  به  »انتشار18«  هستند.  ایدئوگرام ها هم در معرض 
دیگر، این شكل زبانی هم چنان بخشی از نظام بازنمایی 
انتشار معناها و  زبان است: »گفتمان چینی خود درگیر 

.)Derrida, 1982, p. 104(»لهجه هاست
روشنی  به  قدرت(«19   )نوشتار-  »نوشتن  مقالهؤ  در  دریدا 
نظر شخصی خود را مبنی بر برتری زبان الفبایی در برابر 
زبان ایدئوگراماتیك نشان می دهد. به اعتقاد او زبان الفبایی 
در واقع »قدرتمندتر« از زبان ایدئوگراماتیك یا هیروگلیفیك 
)خط تصویری( است، چرا كه حوزهؤ معنای آن تنگ نیست. 
جابه جایی هیروگلیف ها با الفبا باعث شده است كه نشان20 
قدرتمند شود چرا كه انتزاع باعث شده از نشان دور شویم 
 Derrida,( نزدیك تر شویم  به چیزی  كه دلالت می شود  و 
pp. 64, 65, 67, 70 ,1998(. این دیدگاه ما را به فهم بهتری 
از نقش بازنمایی برای دریدا رهنمون می سازد، دریدا در 
تلاش نیست كه متافیزیك زبان را از طریق نفی نشانه ها و 
دال ها واسازی كند. در برابر، برای دریدا، فراوانی نشانه ها 

- چنانكه در زبان الفبایی می بینیم - با 
ارتباط متزلزل آن ها با معناها، به طور 
تا  از متافیزیك  پارادكس واری متن را 

حدی می رهاند.

بگذارید نقل قولی از سوسور را به 
یاد بیاورم: »زبان به طور جدی برای 
دفاع از خود در برابر نیروهایی كه 
مدلول  و  دال  بین  رابطهؤ  لحظه  هر 
را جابه جا می كنند، بی قدرت است. 
این یكی از عواقب سرشت اختیاری 
نشانه است« .)Benveniste, 1987, p. 80( این بحث دریدا 
كه سرشت اختیاری الفبا، نشان را قدرتمندتر می سازد، 
از سوسور نقل كردم. سوسور  یادآور حرفی است كه 
و دریدا در اینكه دال و مدلول رابطه ای پیچیده دارند در 
این  می گوید  و  برداشته  بالاتری  قدم  دریدا  اما  توافقند، 
حركتی مثبت به سوی تولید معناست. نشانه ها، به شكل 
پارادكس واری متن را قادر می سازند تا در برابر رابطهؤ 
مستقیم نشانه ها با معانی مشخصی مقاومت كند. آن ها 
متن را آزاد می سازند تا معنا به تعویق افتد و این به نوبهؤ 

خود مفهوم نظام نشانه ای را واسازی می كند.

18. dissemination
19. “Scribble )writing-power(”

20. mark

نتیجه
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نشانه های تصویری 
تكثیر تا  نوسان  از 

دكتر حمیدرضا شعیری
علمی  ه��ی��ئ��ت  ع��ض��و   
مدرس تربیت  دانشگاه 
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عنصری  عنوان  به  است،  مطرح  امروز  كه  آن گونه  نشانه، 
فعال، پویا و زاینده عمل می كند. این امر عبور از یك نشانه 
نكته  همین  می سازد.  ممكن  را  متفاوت  و  جدید  نشانه ای  به 
� معنایی فشاره و گستره1   با دو گونهؤ نشانه  است كه ما را 
 مواجه می سازد. از یك سو نشانهؤ متمركز یا منقبض قابلیت گشایش درهای خود به روی 
نشانه ؤ دیگر را دارد و از سوی دیگر می تواند با بسته ماندن به روی نشانه های دیگر، سبب 
ایجاد نشانه ای دیگر  را به سوی  ایجاد جریانی رقابتی شود. در صورتی كه نشانه راه 
نامید، مواجه می شویم.  یا تكثیر زبانی  با آنچه می توان آن را دوگانگی  باز بگذارد، ما 
درهرحال، بازبودن یك نشانه بر روی نشانه های دیگر )چه این نشانه ها در چالش و چه 
در تبانی با نشانه ؤ مادر باشند( نشان دهنده این امر مهم است كه هر نشانه توانایی تولید و 
پذیرش بی نهایت نشانه ؤ مهمان را دارد. به همین دلیل است كه از فشاره )قبض( تا گستره 
)بسط(، از كمینه تا بیشینه2 ، از سكون تا حركت، از حضور تا غیاب، از معمولی تا عالی، 
انزوا تا جسارت،… نشانه تصویری در  از  تا عمق،  از پوسته  تا غیر منتظره،  از عادی 
نوسان است. در واقع، هدف از ارائه این مقاله مقایسه سه نمایهؤ ثابت، در حال تثبیت و 
موقت، جهت نشان دادن این موضوع است كه چگونه نوسانات نشانه ای در تصویر بروز 
می نمایند و به چه ترتیب، همین نوسانات نشانه ای اسباب ناپایداری نشانه های تصویری 
را فراهم می آورند و در نهایت همین ناپایداری به محلی برای تكثیر گونه های نشانه ای یا 

اسطوره پروری و اسطوره گریزی تبدیل می شود.
كلیدواژه 

نشانه، تصویر، تكثیر، نوسان، اسطوره پروری، اسطوره گریزی.

چکیده
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هر گاه در یك تصویر گونه های نمایه ای به صورت زنجیره ای 
در كنار یكدیگر قرار گیرند، می توان انتظار داشت كه جریانی 
روایی را سازماندهی كنند، یا اینكه زنجیره ها به طور تكمیلی 
یكدیگر را دنبال كنند تا اینكه در جایی بسته شوند و ما را 
نیز  گاهی  اما  سازند.  سرانجامی  یا  پایانی  نقطه  متوجه 
كنار  در  تصویر  یك  در  نمایه ها  حضور  كه  می افتد  اتفاق 
یكدیگر فقط دال بر ارائه ؤ نظامی با ساختار روایی نیست، 
بلكه هدف اصلی آن ها در كنار هم قرارگرفتن، به نمایش 
گذاشتن چگونگی تولید و تكثیر نشانه می باشد. آنچه در 
چنین حالتی اهمیتی می یابد، نوع حضور هر نمایه در حین 

ارتباط با نمایه های دیگر می باشد. به 
تثبیت  به دنبال  نمایه  دیگر سخن، هر 
دیگر  نمایه های  كنار  در  خود  جایگاه 

می باشد.

مقاله  این  كه   )1 )ت   LG تبلیغاتی  تصویر  اساس  این  بر 
سعی در تجزیه و تحلیل نشانه � معناشناختی آن دارد، 
هم دارای جنبه فرایندی است )بروز زنجیرهؤ حواس در 
استوار  نمایه  هر  حضور  شیوهؤ  بر  هم  و  یكدیگر(  كنار 
كار  و  با گونه ای  شناختی سر  ما هم  است. در حقیقت، 
نشانه ها  نحوهؤ  شكل گیری و چینش  از  كه حكایت  داریم 
را  ویژه  نشانه  ای  تحقق  جهت  یكدیگر  با  آن ها  تركیب  و 
دارد و هم با گونه ای حسی � ادراكی و عاطفی كه تأكید بر 

چگونگی حضور یك نمایه دارد.
به همین دلیل و با توجه به همین پیچیدگی های نشانه ای 
این مطالعه، ما با شناسایی سه نمایهؤ ثابت  است كه در 
موقت  و  رقابت(  در  )همواره  تثبیت  حال  در  )مادر( 
چگونه  دهیم  نشان  تا  كرد  خواهیم  سعی  )رخدادی( 
نشانه ها راهی از نوسان تا تكثیر را می پیمایند. همچنین 
تكثیر  و  نوسان  همین  در  كه  نمود  خواهیم  مشخص 
است كه نشانه ها یا به اسطوره گریزی تن می دهند یا به 

اسطوره پروری.
است  گونه ای  نظر  مورد  تصویر 

متشكل از سه نمایه: 
برگرفته  كه  )مادر(  ثابت  نمایه ؤ   .1
از زبان طبیعی می باشد و به همان 
حروف  یعنی  خود،  زبانی  شكل 
شده  داده  نشان   G و   L شده   تثبیت 
است. 2. نمایهؤ تقلیدی كه با تقلید از 
شكل  را  جدیدی  نمایهؤ  مادر،  نمایهؤ 
نمایهؤ  را  آن  می توان  كه  است  داده 

1. intensité et extensité
2. du minimal au maximal

ویژگی های نظام 
 LG تصویری
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نمایه  این  بودن  تثبیت  نامید. علت درحال  تثبیت  درحال 
این است كه در معرض تعامل، دریافت، كشش، جذب، 
دفع، تناقض و… قرار دارد كه همه این ها حكایت از جنبه 
ادامه  رقابت  این  كه  زمانی  تا  و  دارد  آن  بودن  رقابتی 
تثبیت سخن گفت و  نمایه در حال  از  فقط می توان  دارد 
نه تثبیت یافته. 3. نمایهؤ موقت، بازنمودی یا خلاق كه با 
توجه به نمایهؤ مادر و تقلیدی، نمایهؤ جدید و متفاوتی را 
رقم زده است. این نمایه كه خود برگرفته از دو عالم طبیعی 

و تكنولوژی )تمدن( می باشد، نوعی 
تلفیق به شمار می رود. این تلفیق كه 
در  را  و خوراكی  ابزاری  دو عنصر 
داده،  قرار  یكدیگر  با  تبانی  و  آشتی 

نشانه ای است كه در مركز تصویر قرار گرفته است.
نمایهؤ خلاق، نه تنها از نوعی مركزیت نس��بت به دو نمایهؤ 
دیگر برخوردار اس��ت، بلكه بیش��ترین قس��مت از فضای 
نش��انه ای را به خود اختصاص داده است. به همین دلیل 
است كه در این تصویر، دو نمایهؤ مادر و تقلیدی به نحوی 
تحت الشعاع نمایهؤ بازنمودی قرار گرفته  اند. چراكه حجم 
بسیار كمی از فضا را به خود اختصاص داده اند. اما شاید 
آنچ��ه این دو نمایه را علی رغم در حاش��یه ی��ا در حوالی 
قرارگرفتن بارز نموده اس��ت، در رأْس یا بالا قرارگرفتن 
آن ها در فضای تصویری می باشد. بدین ترتیب، رابطه ای 
تح��ت عن��وان ب��الا/ پایین ش��كل می گی��رد ك��ه در چرخه ؤ 
تعاملات نش��انه ای و ب��ا توجه به ویژگی ه��ای تصویری 
مورد نظر سبب شكل گیری گونه ای نشانه ای می شود كه 
می ت��وان آن را ترانش��انه3  نامید؛ زی��را در حركتی كه از 
بالا ب��ه پایین صورت گرفته ، هر نمایهؤ حجمی از حضور 
خود را در نمایهؤ دیگر حفظ نموده اس��ت. هرچه از نمایهؤ 
م��ادر دور و به مركز تصویر نزدیك می ش��ویم، بر حجم 
نمای��هؤ خلاق افزوده می ش��ود تا جایی ك��ه تعادل حضور 
نمایه ه��ای اصلی و فرعی به هم می ری��زد: آنچه موقت و 
فرعی محس��وب می گردد، از بیش��ترین و برجس��ته ترین 
ن��وع حضور )حض��ور در مركز ب��ا حجمی بس��یار بالا( 
برخوردار بوده و آنچه اصلی و مادر محس��وب می شود 
ن��وع  كم رنگ تری��ن  و  كمتری��ن  از 
حض��ور )حض��ور در حاش��یه و ب��ا 
حجمی بس��یار كم( برخوردار است. 
ای��ن دو ش��یوهؤ حضور خ��ود چندین 

3. trans-sémiotique
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گونهؤ تقابلی را به وجود می آورد كه عبارت اند از: نزدیك/ 
دور ، برجس��ته/ كم رنگ، مركز/ حاشیه، بزرگ/ كوچك، 
بارز/ پنهان. همه این تقابل ها نشان می دهند تا چه اندازه 
می توان برای حضور، میزان و حجم تعریف كرد. هرمان 
 )Parret, 2001, p. 23(پارت4 نشانه معناشناس فرانسوی
نی��ز بر این نكته تاكید دارد كه »حضور جریانی اس��ت كه 
آبش��خور اصلی آن را درجه و كیفیت« تش��كیل می دهد. 
درواق��ع، حضور پر، قاطع، برجس��ته و اغراق آمیز نمایهؤ 
خلاق سبب می شود تا این نمایه از نظر كیفی در اوج قرار 

گیرد و حتی سبب خیرگی بیننده شود.
با كمی دقت، می توان دریافت كه تصویر مورد مطالعه بر 
دو اصل مهم استوار است؛ یكی اصل همسانی، هم ترازی 
و تشابه كه بین نمایهؤ مادر و نمایهؤ تقلیدی برقرار است 
نمایهؤ  دو  بین  كه  گزینشی  و  دگرسانی  اصل  دیگری  و 
همسانی  اصل  می باشد.  برقرار  بازنمودی  نمایهؤ  و  اول 
نمایه ها به گونه ای شكل گرفته كه همجواری آن ها را نیز 
بر  نمایهؤ مبتنی  از دو  شامل شده است. درحالی كه گذر 
تشابه به نمایهؤ گزینشی اصل هم جواری را برهم ریخته 
و سبب وسعت دایره حضور نشانه ای می گردد تا جایی 
كه ما را از قبض به بسط نشانه ای هدایت نموده و اصل 
می سازد.  هم جواری  اصل  جایگزین  را  جهان شمولی 
این جهان شمولی به دلیل تلاقی دو بعد طبیعت و فرهنگ 

صورت  صوتی(  )ابزار  تمدن  یا 
می پذیرد. علاوه بر این، شكل كروی 
هندوانه و پوسته دالی آن، یادآور كره 

زمین یا نقشه جغرافیایی آن است.

مسئلهؤ  به  فرایندی  شكل  به  اگر 
نمایه ای  به  ثابت  نمایه ای  از  عبور 
كه  درمی یابیم  كنیم،  نگاه  خلاق 
است  چشم  یك  دارای  تقلیدی  نمایهؤ 
تداعی  را  دیداری  حسی  گونهؤ  كه 
می كند و از یك بینی به شكل L بهره مند می باشد كه گونه  
حسی بویایی را تجلی می بخشد. اینك می توان به راحتی 
دریافت كه چرا طی فعالیتی ترانشانه ای كه عبور و گذر از 
نمایه ای به نمایه ای دیگر را ممكن ساخته است، عملیات 
تغییر و تبدیل نشانه ای به شكلی انجام می پذیرد كه نمایهؤ 
جدید دربرگیرنده حواس دیگری باشد كه در نمایهؤ قبلی 
حضور ندارند. به همین دلیل است كه ترانشانه به شكلی 
از  متشكل  جدید  نمایهؤ  حقیقت  در  می كند.  عمل  فرایندی 
می باشد.  لامسه  و  چشایی  شنوایی،  حسی  گونهؤ  سه 
شاید این پرسش مطرح باشد كه چه چیزی نشان دهنده 
بروز این سه گونهؤ حسی در نمایهؤ خلاق است؟ بی شك، 
فعالیت  از  حكایت  دال  پوسته   یا  لایه  با  گوشی  تماس 
حسی لامسه و شنوایی دارد و همچنین بازبودن دهان، 
رنگ و شكل آن كه آمادگی پذیرایی از هر عنصر مهمان 

را می رساند، تجلی گونه حسی چشایی است.
از این دیدگاه حسی، می توان به نمایه های موجود در این 
ابتدا  از  چراكه  داد.  را  تكمیلی  نمایه های  عنوان  تصویر 
زیركانه  بسیار  شیوه ای  به  انتها  تا 
آن ها  تجلی  و  حواس  انواع  حضور 
است.  شده  تضمین  تصویر  در 
كه  حسی  دیدگاه  این  فرایند  اما 

4. H. Parret

مطالعه فرایند 
حسی � ادراكی
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معنای  به  عنوان  به هیچ  می گیریم  درنظر  نمایه ها  برای 
زیرا  نیست؛  نمایه ها  تحول  و  تغییر  فعال  جریان  نفی 
همان گونه كه »ژاك فونتنی « معتقد است، كاركرد نمادین 
سطحی  از  تبدیل  و  تغییر  در  ادراكی   � حسی  گونه های 
به سطح دیگر تحقق می یابد. »این تغییر به معنای تولید 
بعدی كاملا نو و متفاوت كه نوعی استقلال و هویت است 
بروز می یابد« )Fontanille, 1999, p. 21(. ژاك فونتنی5 
»انفصال گفتمانی6« می خواند.  تغییر هویت را همان  این 
این انفصال همان چیزی است كه درهای گفتمانی را به 
برای  را  راه  و  می گشاید  بیرونی  عناصر  یا  تخیل  روی 
فعالیت  باز می كند. همین  از خود  گفتمانی  نوعی رهایی 
 Shairi, 2001, p.( گفتمانی«  برش  یا  »انفصال  رهاساز 
57( است كه سبب عبور از گونهؤ نمایه ای در حال تثبیت 
یا تكراری »به گونهؤ« جدیدی كه فراتر از تكرار می رود و 

گونهؤ خلاق یا بازنمودی است را ایجاد می كند.
و  تلاش  همین  می نامیم،  نشانه ای  تبانی  را  آن  ما  آنچه 
 � حسی  گونه های  همه  آن،  نتیجهؤ  در  كه  است  عملیاتی 
ادراكی می توانند در كنار یكدیگر و در راستای هدفمندی 
كنش7  و  توانش  عنوان  تحت  را  آن  می توان  كه  معنایی 
ارتباطی  تعبیر نمود، بروز نمایند. پس نمایه ها به گونه ای 
چیده شده اند كه می توان از توالی حسی � ادراكی آن ها كه 

در حین عبور از حاشیه به 
متن تكمیل می گردد، سخن 
گفت. اما نكتهؤ بسیار مهمی 
اتفاق  توالی  این  در  كه 
 � حسی  ویژگی  می افتد، 

ادراكی دوگانه ای است كه در نمایهؤ خلاق وجود دارد و 
هرگونه  می دانیم،  كه  همان طور  گفت.  سخن  آن  از  باید 
تولید می باشد و بی شك  ادراكی دارای یك منبع   � حسی 
هدفی را نشانه می رود. به دیگر سخن، در فعالیت حسی 
كه همان  دارد  مبدأ وجود  یك  از حواس  ادراكی هریك   �
سرچشمه یا منبع تولید است و یك مقصد كه همان سیبل8  
مورد هدف یك گونهؤ حسی است. در نمایهؤ حسی � ادراكی 
خلاق، ما هم مبدأ را داریم كه گوشی تولیدكننده صداست 
دریافت كننده  یعنی  هندوانه  كه  را  سیبل  یا  مقصد  هم  و 
صداست. این تجمع مبدأ و مقصد در یك گونهؤ نمایه ای، 
 � حسی  قبض  یا  فشردگی  تراكم،  نوعی  با  را  ما  خود 
كه  خلاقی  نمایه ؤ  همین  یعنی،  می سازد؛  مواجه  ادراكی 
با دو  نمایه ای در رابطه  یا گسترهؤ  ما آن را نوعی بسط 
� ادراكی خود نوعی  نمایهؤ دیگر خواندیم، از نظر حسی 
فشاره یا قبض9  به شمار می رود. نكته جالب دیگری كه 
این  می گردد،  پدیدار  ادراكی   � حسی  فعالیت  همین  در 
است كه مقصد یا سیبل دریافت صدا خود می تواند منبع 
یا مبدأ تولید صدا نیز باشد. پس، هندوانه در اینجا از نظر 
ایفا می كند. هم  � ادراكی نقشی دوگانه را  فعالیت حسی 
نتیجه، هندوانه عاملی است  مبدأ است و هم مقصد. در 
حسی � ادراكی با دو نقش فاعلی و مفعولی. شاید به دلیل 
است  نقش ها  مجموع  همین 
صورت  به  خلاق  نمایهؤ  كه 
تعاملی،  هم زیست،  نمایه ای 
و  برگشت پذیر  منسجم، 
انعكاسی  توان  با  بالاخره 
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جلوه می نماید. در واقع، همه چیز به گونه ای شكل گرفته 
است كه ما فرایندی تحت عنوان تولید، پخش و دریافت 
را در یك جا و یك نمایه داشته باشیم. به همین دلیل است 
بر همه ویژگی هایی كه برای آن  نمایهؤ خلاق، علاوه  كه 

برشمردیم، نمایه ای است استوار بر محور هم زمانی.
تصویر  این  در  كه  ادراكی   � حسی  فرایند  هرحال،  در 
تولید و  فرایندی است كه خلأ  به بررسی آن پرداختیم، 
از فعالیت حسی  دریافت را پرمی كند و زنجیره ای كامل 
� ادراكی را ارائه می دهد. به عنوان مثال، اگر دقت كنیم 
سمت  در  چشم  یك  دارای  تقلیدی  نمایهؤ  كه  درمی یابیم 
چپ و فاقد چشم در سمت راست می باشد. آیا باید در 
آیا  گفت؟  سخن  ناقص  نگاه  یا  تك نگاهی  نوعی  از  اینجا 
گونهؤ حسی � ادراكی دیداری گونه ای تكامل نیافته است؟ 
توازن  برقراری  جهت  كه  می رسد  نظر  به  هرشكل،  به 
راهی جز عاریت بخشیدن یك چشم و یك نگاه بدین گونه 
شایسته تر  كسی  چه  و  نمی ماند  باقی  تقلیدی  نمایه ای 
بدین  تعامل؟  این  در  شركت  برای  گفته یاب  یا  بیننده  از 
LG  به خودی خود دعوتی برای مشاركت است.  ترتیب، 
حتی گاهی برای پیداكردن تعادل و توازن، بیننده راهی 
جز قرارگرفتن در سطح گفته و تبدیل به عضوی از پیكره 
گونهؤ  بینندهؤ  استدلال،  این  به  توجه  با  ندارد.  شدن   LG

نمایه ای تقلیدی LG، هم مقصد نگاه است و هم منبع نگاه؛ 
هم دریافت كننده است و هم فرستنده؛ 
تأثیرپذیر؛  هم  و  است  تأثیرگذار  هم 
این گونه  مخاطب  كلمه،  یك  در  و 
گفتمانی  شریك  یعنی  بودن  نمایه ای 

LG بودن. به همین دلیل است كه در هر دو گونهؤ نمایه ای 

تقلیدی و خلاق نوعی پویایی و دینامیزم حاكم است كه 
تضمین كننده حیات پرنشاط آن می باشد.

با توجه به این نكته كه گونه  نمایه ای تقلیدی راهی است 
به سوی »دیگری« و شركت دادن او در گفتمان به عنوان 
عضوی دیداری، باید به جنبه تقلیدی آن تا حدی تردید 
با  نیست.  اصل  از  نمونه ای  هیچ گاه  تقلید  البته،  نمود. 
توجه به همین خلأ نگاه و در نظرگرفتن جایگاهی دیداری 
LG استعمال زبانی رایج و  برای بیننده است كه گفتمان 
قول  به  و  می ریزد  هم  بر  را   L و   G شناخته شده  بسیار 
ژان ماری فلوش10  رقم زنندهؤ »فرایندی شناخته شده، اما 
بسیار هدفمند است كه به عناصر استعمالی زبان معنا و 
پویایی می بخشد« )Floch, 1995, p. 171(. چنین فرایندی 

گفتمانه11  خوانده می شود.
نمایهؤ  در  كه  را  دیداری  خلأ  دقیق تر  كمی  بخواهیم  اگر 
بگوییم  باید  كنیم،  مطالعه  است  آمده  وجود  به  تقلیدی 
 � نشانه  مهم  عملیات  سه  تابع  نمایه ای  چنین  بیننده  كه 

معناشناختی است:
1. از نظر پدیدارشناختی، او با عاریت بخشیدن نگاه خود 
به تصویر و قراردادن آن در جایگاهی كه خالی از نگاه 
است به جبران خلأ دیداری و نقصان تصویری می پردازد 
و بدین ترتیب، غیاب را به حضور تبدیل ساخته و عملیات 

دیداری را كامل می كند.
با  او  زبان شناختی،  نظر  از   .2
)یك  موجود  نگاه  تنها  جابه جایی 
چشم( در تصویر امكان برداشتن و 

10 . Floch
11. praxis énonciative
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وارد  است،  نگاه  از  خالی  كه  جایگاهی  در  آن  قراردادن 
كه  می شود  دیداری  جانشینی  عملیات  یا  پارادایم  نوعی 
هم نوعی تحرك دیداری و هم تغییر زاویهؤ دید محسوب 

می گردد.
با  بیننده  معناشناختی،   � نشانه  نظر  از  بالاخره  و   .3 
فرایند  در  نگاه  از  خالی  جایگاه  در  خود  نگاه  قراردادن 
از  عنصری  به  و  می نماید  مشاركت  گفتمان  شكل گیری 
گفتمان تبدیل می شود. این مشاركت، ضمن تكمیل نمودن 
روند شكل گیری نشانه شرایط خودی شدن بیننده را در 

حوزهؤ ارتباطی LG فراهم می سازد.
ب��ا توج��ه ب��ه ای��ن داده ه��ا و ش��رایط ش��كل گیری ن��گاه 
فونتن��ی  و  ك��ه ش��عیری  ای��ن تصوی��ر، همان ط��ور   در 
دارن��د،  تأكی��د   )Shairi, et Fontanille, 2001, p. 99(
م��ا با نوع��ی »تفویض اختی��ار گفتمانی ی��ا نماینده پذیری 
گفتمانی مواجه هستیم كه به علت ایجاد انفصال گفتمانی، 
پذی��رش عواملی غی��ر از عوامل گفت��ه ای در گفتمان، مثل 
نگاهی خارج از نگاه مطرح در تصویر، س��بب ارجاع گفته 
ب��ه بیرون از خ��ود و در نتیجه گریز از ح��وزهؤ محدود و 
محصور گفت��ه ای و تعامل با دنیای 

بیرون می گردد«.
جابه جایی نگاه در نمایهؤ تصویری، 
امكان پرنمودن خلأ دیداری توسط 
شركت  تصویری،  بیننده  نوع  هر 
نگاه،  عاریت  و  گفتمانی  انفصال  طریق  از  گفتمان  در 
مجموعه عناصری هستند كه امكان حضور جسمانه ای و 
تحرك جسمی را در این رابطه فراهم می سازند. درواقع، 

عناصر و عواملی در مجموعه این سه نمایهؤ معرفی شده 
وجود دارند كه نه تنها با یكدیگر در تعامل می باشند، بلكه 
امكان تعامل با دیگری و به ویژه با گفته یاب یا بیننده را 
را  آن  قبلاً  كه  است  چیزی  همان  این  می سازند.  فراهم 
تعامل نامیدیم. چنین تعاملی مدیون نوعی فعالیت حسی 

چند گونه نیز می باشد. 
اینك باید اشاره نمود كه فعالیت چندحسی موجود در گفتمان 
تصویری LG كه قبلاً نیز به آن اشاره كردیم و در نمایه ها 
به ثبت رسیده اند، از نوع دیداری، بویایی، شنوایی، چشایی 
و لامسه می باشند. اما تعامل بین این حواس خود مدیون 
آن چیزی است كه می توان آن را »پوسته دیداری« نامید، 
چراكه خلأ نگاه سبب فرورفتگی می گردد به همان میزان 
كه حضور نگاه، نمایه را برجسته می سازد. برجستگی و 
فرورفتگی در تعامل با یكدیگر سبب برهم ریختگی توازن 
توازن می شود. پس  به وجودآمدن حس عدم  و  نمایه ای 
ما، هم تعامل دیداری در سطح گفته و هم در سطح گفتمان 
)بین گفته و گفته بین( را داریم. در نمایهؤ خلاق نیز از یك سو 
پوسته داریم و از سوی دیگر عمق؛ عمق كه در اینجا در 
اژدهایی عمل  مانند  تجلی می یابد  باز هندوانه  قالب دهان 
می كند كه نگاه را می بلعد و امكان قورت دادن آن را دارد. 
بنابراین، LG در دو نمایهؤ متفاوت مانند یك چشم غایب و یك 
دهان باز عمل می كند كه بیننده را به سمت خود می كشد. 
اما نمایهؤ خلاق تنها دارای پوسته و عمق نیست، بلكه دارای 
دو برآمدگی در دو سمت چپ و راست می باشد كه دارای 

جنس و عملكردی متفاوت از عملكرد طبیعی است.
بااین حال، نمی توان تعامل دیداری را فقط به جنبهؤ حسی 

مطالعه فرایند 
جسمانه ای و 
تحرك نمایه
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بعدی  دارای  تعامل  همین  چراكه  كرد؛  محدود  ادراكی   �
حركتی نیز می باشد. به دیگر سخن، تعامل مورد اشاره 
دارای سیر حركت نیز می باشد. این حركات عبارتند از: 
حركت به جلو كه از مسیر چشم بیننده تا مسیر خلأ چشم 
را در  بیننده  به عمق كه حركت  جاری می باشد؛ حركت 
حركت  می بخشد؛  تجلی  هندوانه  دهان  گسترهؤ  و  انتها 
به  را  گوشی  سر  دو  نیم دایره،  خطی  توسط  كه  جانبی 
افقی كه در  پهلوی هندوانه متصل می سازد. حركت  دو 
كه  عمودی  حركت  دارد.  جریان  هندوانه  لب های  مسیر 
بر  پایین  به  بالا  از  لكه هایی سفیدرنگ در مسیری  مانند 
روی پوسته هندوانه در جریان است. یكی از دلایل مهم 
استنباط حركت در این است كه نگاه از مجموعه عناصر 
بدن جدا نیست و هر گاه كه نگاه به حركت درمی آید، بدن 
را نیز به دنبال خود می كشد. این همان چیزی است كه 
تحقق بخش تعامل حركتی نیز می باشد. و علت دیگر تلقی 
حركت در این نكته نهفته است كه خطوط یكدیگر را به نوعی 
تعقیب می كنند تا در جایی به یكدیگر متصل شوند؛ خطی 
كه دو سر گوشی را به یكدیگر متصل می كند؛ دو خطی 
با پوسته هندوانه قرار می دهند و  كه لب ها را در تماس 
خطوط لكه ای یا ابری مانند كه یكدیگر را دنبال می كنند و 
فقط توسط دهان باز از یكدیگر جدا شده اند، اما دورتادور 
پوسته هندوانه را پوشش می دهند. همین تعامل حركت 
آن  می توان  كه  است  ادراكی   � حسی  گونه ای  رقم زنندهؤ 
مشاهده  كه  طور  همان  نامید.  اجتماعی  تعامل  گونهؤ  را 
امكان  كه  است  عاملی   LG تقلیدی  نمایهؤ  بینندهؤ  می كنیم، 
مبادله با این گفته و قرارگرفتن در جایگاه خالی نگاه را 

دارد. در حقیقت، هر بیننده ای از این پتانسیل برخوردار 
دعوتی  یا  فراخوان  می توان  را  خالی  نگاه  چراكه  است؛ 
دلیل  همین  به  نمود.  تعبیر  جایگاه  آن  در  حضور  برای 
است كه نگاه طراحی شده در LG نگاهی كاملاً اجتماعی 
LG محل  است و تعامل مورد نظر تعاملی جمعی است. 

مبادله و مشاركت همه افراد یك جامعه است.
حركتی   � حسی  فرایند  در  اجتماعی  مبادلهؤ  همین  اما 
به  است.  داده  فردی  كاملاً  گونه ای  به  را  خود  جای 
دیگر سخن، نگاه در فرایند تبدیل به صدا و شكل گیری 
نمایهؤ خلاق راهی است كه از »دیگری« به »خود« منتهی 
می شود. درواقع، استفاده از گوشی صوتی نوعی رفتار 
شخصی است كه ارتباط شنیداری را محدود به یك فرد 
می سازد، به گونه ای كه او را به خود محدود ساخته و 
از پخش صدا و مزاحمت برای دیگران جلوگیری می كند. 
است  فعالیتی   LG توسط  معرفی شده  شنیداری  فعالیت 
جهت  است  راهی  صوتی  گوشی  چراكه  منحصربه فرد؛ 
ایجاد مرز و حصار در حین حضور در اجتماع. به همین 
فردی شده  اجتماعیِ  حضور  از  می توان  كه  است  دلیل 
تصویر  پس،  گفت.  سخن  مرزپذیر  اجتماعی  حضور  یا 
حضور  بر  هم  و  اجتماعی  حضور  بر  هم  نظر،  مورد 
فردی تأكید دارد. فردی كه در حین حضور در اجتماع، 
اگر  نماید.  حفظ  نیز  را  اش  انحصاری   حضور  می تواند 
بخواهیم همین امر را با اصطلاحات نشانه � معناشناختی 
بیان كنیم، باید بگوییم كه در تصویر مورد بررسی، نگاه 
انفصالی )گریز از چارچوب بسته  خود( گفتمان LG در 
اتصالی  و  غیرانفصالی  رابطه ای  به  تبدیل  خلاق  نمایهؤ 
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گفتمانی  گونهؤ  از  ما  اینكه  یعنی  می شود؛  خود(  )دنیای 
انفصالی به سوی گونهؤ گفتمانی اتصالی سوق می یابیم.

بارت  تصویر،  در  ارتباطی  تعامل  همین  با  رابطه  در 
)Barthes, 1980, pp. 48-49( ما را با دو ریتم متفاوت 
عنوان  تحت   كه  ریتم  دو  این  می سازد:  آشنا  گفتمانی 
ارتباط  راهبردی  تند« معرفی شده اند دو شیوهؤ  و  »آرام 
دیداری در یك تصویر می باشند. ریتم آرام مانند فرایندی 
جاافتاده، به شیوه ای كاملاً مطمئن، بدون هیچ شتابی ما 
ما فرصت  گویا جسم  دنیای تصویر می سازد.  وارد  را 
می یابد تا آن گونه كه می خواهد خود را در دنیای تصویر 
این  اغنا سازد.  بار معنایی لازم  از  را  جای دهد و خود 
حالت را می توان تحت عنوان رابطه ای كاملاً شناختی كه 
می شود  آن  به موقع  هضم  و  اطلاعات  دریافت  به  منجر 
 LG تقلیدی  نمایهؤ  معنا كرد. چنین ریتمی را می توان در 
كه به دنبال جایگزین ساختن چشم بیننده به جای چشم 

غایب است، یافت. 
تند برخلاف ریتم آرام تصویری، ریتمی است  اما ریتم 
فراخواندن  به جای  آن عناصر تصویری  در  كه  كوبنده 
ما به سوی خود، با شتاب فراوان به سوی ما می آیند. 
این گونهؤ ریتمی همان چیزی است كه می توان آن را گونهؤ 
می كند  فلشی عمل  به صورت  همه چیز  نامید.  رخدادی 
كه با شتاب به سوی بیننده حركت نموده و در او نفوذ 
به  را  این حالت، گونهؤ شناختی جای خود  در  می نماید. 
كاركردی  تصویر  و  می دهد  هیجانی  و  عاطفی  گونهؤ 
تبلیغاتی  تصویر  این  در  كه  گویا  می یابد.  تنشی  كاملاً 
پی  در  شتاب زده  و  تند  ریتمی  كاركرد  با  خلاق  نمایهؤ 

همهؤ  با  كه  است  رخدادی  یا  واقعه  با  ما  ساختن  مواجه 
حجم حضور خود بر ما تجلی می كند و فرصت هر گونهؤ 
انتخاب را از ما می گیرد. در  اندیشه، شناخت، تحلیل و 
بر  چنین رابطه ای تصویر به شكلی حق به جانب خود را 
ما تحمیل می كند، به گونه ای كه فرصت هر نوع گریز را 
از ما می گیرد. شاید به همین دلیل است كه نمایهؤ خلاق 
و  بزرگ تر  حجیم تر،  برابر  چند  تقلیدی  نمایهؤ  برابر  در 
حكایت  نیز  آن  كروی بودن  است.  گرفته  قرار  مركز  در 
توپی را دارد كه با حركت رو به جلو به سمت ما می آید 
و ما را در هاله خود قرار می دهد. پس، LG نه تنها تكثیر 
گونهؤ خلاق  به  تقلیدی  گونهؤ  از  گذر  در  بلكه  است،  شده 
چند برابر بزرگ تر و تواناتر نیز شده است. با توجه به 
فونتنی  كه  همان گونه  گرفت،  نتیجه  می توان  رابطه  این 
 )Fontanille et Zilberberg ,1998, p. 118( وزیلبربرگ
در كتاب تنش و معنا مشخص می كنند، ما در این تصویر 
تنشی مواجه هستیم:  معنایی   � نشانه  نوع جریان  با دو 
 � نشانه  حضور  را  آن  می توان  كه  چیزی  همان  یكی 
نامید و دیگری آنچه  ناگهانی  یا  معناشناختی شتاب زده 
حضور نشانه � معناشناختی آرام، تحكم یافته یا جاافتاده 

را به خود می گیرد.
نگاه��ی جس��ت وجوگر ب��ه تصویر 
تبلیغاتی LG نشان می دهد كه نمایهؤ 
تقلی��دی نوع��ی كن��ار هم گذاش��تن 
و س��رهم بندی نش��انه ای به شمار 
می رود. این امر نش��ان می دهد كه 
هنر همیش��ه ب��ه معنای خل��ق نمایه 

اسطوره گریزی و 
 اسطوره پردازی 

در گفتمان 
LG تبلیغاتی

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 1 بهمن و اسفند 85

42

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
5-

05
 ]

 

                           42 / 114

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-52-fa.html


یا گونه گفتمانی كاملاً متفاوت نیس��ت، بلكه در بس��یاری 
از مواقع س��ازماندهی مجدد نش��انه ها و عناصر موجود 
ی��ا به عاری��ت گرفته ش��ده ب��رای ایج��اد نش��انه ای دیگر 
 می باش��د. بدین ترتی��ب، همان ط��ور ك��ه لوی اس��تروس 
)Levi-Strauss, 1962, pp. 26-33( تأكید دارد، سرهم بندی 
هن��ری نی��ز نوع��ی تولید معناس��ت و س��رهم بند كس��ی 
اس��ت كه تعدادی از كلیش��ه های از قبل به ثبت رس��یده را 
جم��ع آوری نموده و ب��ا به كارگرفتن و كنارهم گذاش��تن 
آن ها، س��اختاری معنادار را به وجود می آ ورد. درواقع، 
گفته پرداز س��رهم بند كسی اس��ت كه همواره می تواند به 
یافته ه��ای خود ك��ه از آن ه��ا مجموعه نش��انه ای را پدید 
آورده اس��ت، رجوع كند و ب��ا برهم ریختن، تركیب مجدد 
و ق��راردادن بعض��ی از عناصر جمع آوری ش��ده در كنار 
یكدیگر س��اختاری نظام مند را شكل دهد. اما با این حال، 
نمی ت��وان این نكته را كتمان نمود كه در بازس��ازی نمایهؤ 
ثابت و تحقق نمایهؤ تقلیدی، سازماندهی گفتمانی به شكلی 
اس��ت كه ما با عناصر نشانه � معنایی تحت عنوان عرضهؤ 
ن��گاه و تقاض��ای آن در همان نمایه مواجه می باش��یم. با 
این وجود، چه كسی می تواند این نكته را نفی كند كه نگاه 
ارائه شده در نمایهؤ تقلیدی خود نقطه ای متعلق به كاركرد 
نوش��تاری زبان بوده اس��ت. پس می ت��وان ادعا نمود كه 
ای��ن نقط��ه نی��ز از مجموعه نش��انه های جمع آوری ش��ده 
توس��ط گفته پرداز س��رهم بند خارج گردیده تا در تركیب 
ب��ا دو نش��انه دیگ��ر یعنی L و G ق��رار گی��رد. ژان ماری 
فلوش این راهكار را نوعی چشم پوش��ی از اسطوره یعنی 
اس��طوره گریزی می نامد. در این حال��ت، تولید معنا تابع 

ش��رایطی اس��ت كه می توان آن را تحت عنوان برداش��ت 
از ذخی��ره نش��انه ای یا از آرش��یو نش��انه ها تعبیر نمود. 
ب��ه همین دلیل اس��ت ك��ه نمایهؤ تقلی��دی به دنبال بس��ط، 
توس��عه، تجدد و تكامل نش��انه نمی باشد، بلكه می كوشد 
 ت��ا س��اختاری نظام من��د از نش��انه های جمع آوری ش��ده 

ارائه كند.
ام��ا تصویر مورد نظر، همان گونه كه ش��اهد هس��تیم به 
همین جا ختم نمی ش��ود؛ چراكه یك بار دیگر از س��اختار 
نش��انه � معنایی نمایهؤ تقلیدی ب��ه نمایه ای جدید با ابعادی 
وس��یع و غافل گیركنن��ده می رس��د. غافل گیرنم��ودن در 
اینجا به معنی تلاقی، آش��تی و ازدواج دو دنیای طبیعی و 
الكترونیكی می باش��د. طبیعت و تمدن در تبانی با یكدیگر 
نش��انه غیرمنتظ��ره و رخدادی را به وج��ود آورده اند كه 
نمی توان بر آن نامی جز نش��انه اس��طوره ای یا شاعرانه 
اطلاق نمود. بدین ترتیب اس��ت كه در شكل گیری گفتمان 
در گفتم��ان، با حض��وری غیرمنتظره از نش��انه روبه رو 
می ش��ویم كه با هیچ گونهؤ نش��انه ای از پیش تعیین ش��ده 
همخوانی ندارد و م��ا را با دنیایی جدید و متفاوت مواجه 

می سازد. 
ن��وع  ای��ن   )Fontanille, 1999, p. 227( فونتن��ی  ژاك 
اسطوره پروری را »بینش اسطوره ای« می خواند و از آن 
تحت عنوان »اس��تعارهؤ گس��ترده« تعبیر می كند. استعارهؤ 
گس��ترده یعنی برداش��تن مرزها و شكس��تن حصارهای 
نش��انه ای. در ای��ن حال��ت اس��ت ك��ه دیگر س��اختارهای 
تثبیت ش��ده ی��ا از قبل تعیین ش��ده نمی توانند پاس��خ گوی 
انتظارات و نیازهایی كه نسبت به یك گفتمان خلاق وجود 
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دارد، باش��ند. ب��ه ای��ن ترتی��ب، نمایهؤ خ��لاق LG طغیانی 
نش��انه ای اس��ت. سركش��ی نش��انه از حدود خود همان 
چیزی اس��ت كه آن را گفتمان غافل گیركننده نامیدیم. این 
غافل گی��ری همان طور كه تأكید نمودی��م، نتیجه حضور، 
ریتم، حركت، تركیب، رنگ، تنش، تفاوت، چالش و گریز 

از معمول و… می باشد.
این  در  كه   LG تبلیغاتی  تصویر 
ما  گرفت،  قرار  مطالعه  مورد  مقالهؤ 
را با سه نمایه نشانه � معنایی تحت 
یا مادر، در حال  ثابت  نمایهؤ  عنوان 
خلاق  یا  موقت  و  تقلیدی  یا  تثبیت 
مواجه می سازد. نمایهؤ ثابت نمایه ای است كه موجودیت 
یعنی  است،  زبانی  جهان شمولی  گونهؤ  مدیون  را  خود 
 LG دارد و چه LG اینكه حضوری مقدم بر گفتمان خاص
را  G همواره جایگاه زبانی خود  L و  نماند،  بماند و چه 
دارا خواهند بود. به همین دلیل این نشانه نمایه ای را ثابت 

و پایدار خواندیم.
نمایه در حال تثبیت یا تقلیدی نمایه ای است كه از تلاقی 
دو عنصر L و G حاصل می گردد. این نمایه كه به نوعی 
بر مشاركت همه بینندگان یا مخاطبین LG تأكید دارد به 
گونه ای منطقی شیوهؤ حضوری را رقم زده است كه ما 
آن را حضور آرام و جاافتاده خواندیم. چنین حضوری 
تقاضا،  و  عرضه  مشاركت،  اجتماعی  گونهؤ  همان  یعنی 
و  )نگاه درون گفته ای  قوا  توازن  به حفظ  احترام  تعامل، 
برون گفته ای(، پرهیز از هر گونه تنش و تسلط بر خود. 

حضور،  نوع  دو  این  كنار  در  دیدیم  كه  همان طور  اما 

خلاق  نمایهؤ  از  برگرفته  كه  دارد  وجود  دیگری  حضور 
یا موقت می باشد. این حضور كه ما آن را شتاب زده و 
رخدادی خواندیم، توازن قوا را در صحنهؤ تعاملی نمایه ها 
بر هم ریخته و در پی ایجاد نمایه ای فاصله دار از نمایه های 
گستردگی،  بالا،  حجم  مركزیت،  بزرگی،  علت  به  دیگر 
پیش قراولی و حضور جسورانه می باشد. به همین دلیل 
این گفتمان تصویری، نمایه ای  است كه نمایهؤ موقت در 
به  غافل گیركننده  و  تنشی  عاطفی،  هیجانی،  رخدادی، 
نظر رسیده و ما را با بینشی اسطوره ای از نشانه مواجه 
از  نشانه ای  محاسبات  اسطوره ای  بینش  این  می سازد. 
قبل تعیین شده را بر هم ریخته و گونهؤ متفاوتی از نشانه را 
رقم می زند كه چیزی جز حضور زیبایی شناختی نیست. 
بدین ترتیب، نشانه ها با تكثیر و توزیع در سطح گفتمان 
تصویری، نمایه های متفاوتی را به وجود می آورند كه از 
پایدار تا موقت در نوسان می باشند. چنین نوسانی خود 
راهی است به سوی حضور اسطوره ای و زیبایی شناختی 

نشانه ها.

نتیجه
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نشانه شناس��ی زم��ان و گذر زمان
بررس��ی تطبیق��ی آثار كلام��ی و تصویری

دكتر فرزان سجودی
عضو هیئت علمی 

دانشگاه هنر
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بیان  و  مفهوم سازی  چگونگی  زمان،  گذر  زمان،  مسئلهؤ 
دیگر  منظری  از  و  فیلسوفان  توجه  مورد  پیوسته  زبان 
چگونگی  مطالعهؤ  به  را  آن ها  و  است  بوده  نشانه شناسان 
جلب  مختلف  متون  در  آن  گذر  و  زمان  مفهوم  شكل گیری 
كرده است. در این مقاله، ابتدا به كلیات موضوع پرداخته شده، سپس دیدگاه های لیكاف، 
نظریه پرداز معنی شناسی شناخت گرا مطرح می شود و آن گاه با بررسی تطبیقی زمان و 
چگونگی تحقق بیانی آن در متون مختلف � ازجمله متون كلامی و تصویری � به این پرسش 
پاسخ داده می شود كه نقاشی كه از وجوه بسیار، بخصوص در امكانات صوری بیان، با 

متون كلامی متفاوت است، چگونه قادر به مفهوم سازی زمان و گذر آن می باشد.

كلید واژه
زمان، گذر زمان، نشانه شناسی زمان، نقاشی، نگارگری و نشانه شناسی متون دیداری 

)بصری(.

چکیده
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الكس��اندر در مقدم��هؤ كتاب مكاتبات 
لایب نیتس و كلارك دربارهؤ مس��ئلهؤ 
زمان نوشته است: »در آنچه معمولاً 
مس��ئلهؤ زم��ان و مكان نامیده ش��ده 
اس��ت، حداقل س��ه مس��ئلهؤ متفاوت 
قابل تمیز اس��ت: مس��ئلهؤ وضع وجودی زمان و مكان یا 
به بیانی س��اده تر اینكه زمان و مكان چیس��ت اند؟ مسئلهؤ 
علمی دربارهؤ اینكه كدام یك از دو مفهوم زمان و مكان در 
فیزیك مفیدترند و س��ومین مسئله � كه به شناخت شناسی 
یا ش��اید روان شناسی مربوط اس��ت � اینكه ما چگونه در 
م��ورد زمان و مكان ش��ناخت پیدا می كنی��م… لایب نیتس 
و كلارك ب��ه طور عمده به مس��ئلهؤ اول، نیوتن به مس��ئلهؤ 
دوم و كانت نیز برای نخستین بار به طور جدی به مسئلهؤ  
سوم پرداخته اند« )كلارك، 1381، ص 49(. در این مقاله 

وج��ه چهارمی ب��رای مس��ئلهؤ زمان مطرح خواهد ش��د و 
آن وجه��ی اس��ت كه به نشانه شناس��ی مربوط می ش��ود 
و س��ؤالش این اس��ت ك��ه زمان چگون��ه ام��كان بازنمود 
پی��دا می كن��د. به عب��ارت دیگ��ر، از منظری معتقد اس��ت 
ك��ه ش��ناخت در درون نظام های نش��انه ایِ صوری، و از 
همه مهم تر زبان، محقق می ش��ود و آن چیزی به عرصهؤ 
ش��ناخت و معرفت انس��ان وارد می ش��ود كه امكان بیان 
بیابد. همچنین در پی پاسخ به این سؤال هستیم كه زمان 
چطور بی��ان متنی -متن به مفهوم فراگیر كلمه و نه صرفاً 
متن كلام��ی- )س��جودی،1382، ص��ص 166-152( پیدا 
می كن��د؟ به بیان دیگر، نش��انه های زمان و گذر زمان چه 
هس��تند و چگونه عمل می كنند كه به ش��كل گیری مختصه 
زمان و دریافت گذر آن می  انجامد؟ بی تردید سؤال مورد 
نظر نگارنده س��ؤالی هستی ش��ناختی نیست، اما می تواند 
در مس��ئلهؤ وجودی زمان نیز پیامدهایی داشته باشد. در 
ای��ن مقاله، بحث ف��وق به طور مش��خص در متونی كه با 
برچسب اثر هنری ش��ناخته شده اند پی گرفته می شود و 
بررس��ی گفتمان های دیگر، هرچند به همان اندازه از این 
جهت شایس��ته بررس��ی اند به فرصت دیگری واگذاش��ته 

می شود.
ب��رای ورود ب��ه بح��ث اج��ازه بدهی��د ابت��دا ب��ه دی��دگاه 
نظریه پردازان معنی شناسی ش��ناخت گرا، دربارهؤ زمان، 

نگاهی هرچند موجز بیندازیم.

مقدمه
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لی��كاف1 در مقال��هؤ بس��یار  ج��ورج 
اثرگذار خود به نام »نظریهؤ معاصر 
اس��تعاره« )لی��كاف، 1383( نظری��هؤ 
چال��ش  ب��ه  را  اس��تعاره  كلاس��یك 
می طلب��د و معتقد اس��ت باید در این 
فرض ها كه »زبان روزمره عاری از 
اس��تعاره است«، و »استعاره شیوهؤ بیان بدیع و شاعرانه 
می باش��د« و اس��تعاره »موضوعی زبانی اس��ت« )همان، 
ص 196( تردی��د كرد. او معتقد اس��ت كه اس��تعاره ها »نه 
فقط در ش��یوهؤ بیان بدیع ش��اعرانه ك��ه در زبان روزمره 
نی��ز دخیل اند« )هم��ان، ص 197( و اس��تعاره ها در واقع 
»نگاشت های2  كلی در قلمروهای مفهومی اند« )همان، ص 
196( و س��رانجام آنكه »جایگاه اس��تعاره به كلی در زبان 
نیست، بلكه خاستگاه آن را باید در چگونگی مفهوم سازی 
یك قلمرو ذهنی بر حسب قلمرو ذهنی دیگر یافت« )همان، 
ص 197( و س��رانجام اینكه »اس��تعاره یعنی نگاشت بین 
قلمروه��ا در نظ��ام مفهومی. عب��ارت بیان اس��تعاری به 
نوعی به بیان كلامی اشاره دارد )واژه، عبارت یا جمله(، 
ك��ه تحقق س��طحی نگاش��ت بی��ن قلمروهاس��ت« )همان، 
ص 97(. طب��ق دی��دگاه لی��كاف ب��رای مثال اگ��ر بگوییم 
»تا رس��یدن ب��ه روز فارغ التحصیل��ی راه درازی در پیش 
داری« در واق��ع ی��ك موفقی��ت تحصیلی )قلم��رو مفهومی 

مقصد( را بر حسب یك قلمرو مفهومی 
دیگ��ر یعن��ی پیم��ودن راه و رس��یدن 
ب��ه مقص��د )قلم��رو مفهوم��ی مب��دأ( 
مفهوم س��ازی كرده ایم. او بر اس��اس 

جمل��ه  از  تعمیم های��ی  ب��ه  ای��ن  مش��ابه  نمونه ه��ای 
 »زندگ��ی هدفمن��د ی��ك س��فر اس��ت« دس��ت پی��دا می كند

)همان، ص 237(.
بر همین اساس، دربارهؤ زمان می گوید: »اغلب گفته شده 
اس��ت كه زمان بر حس��ب مكان مفهوم سازی می شود… 
زمان را بر حس��ب چیزه��ای مادی )اش��یاء و مكان ها( و 
حرك��ت درك می كنیم. زم��ان حال در هم��ان مكانی قرار 
دارد ك��ه مش��اهده گر متع��ارف ق��رار دارد« )هم��ان، ص 
224(. و س��پس اج��زاء ای��ن نگاش��ت را برمی ش��مرد كه 
عبارتن��د از: »1. زمان چیز اس��ت. 2. گ��ذر زمان حركت 
اس��ت. 3. زمان های آینده در جلوی )روی( مش��اهده گر 
قرار دارند و زمان های گذشته در پس روی او هستند. 4. 
چی��زی حركت می كند و چیز دیگری ایستاس��ت؛ آن چیز 
ایس��تا مركز اشاری3 اس��ت« )همان، ص 224(. سپس به 
این استلزام می رس��د »از آنجا كه حركت پیوسته است و 
تك بعدی، گذر زمان پیوس��ته و تك بعدی اس��ت« )همان(. 
لی��كاف موارد خاص این بحث را نیز مطرح می كند و مثال 
می زند. مورد اول آن اس��ت كه مش��اهده گر ثابت و زمان 
در حكم چیزی مادی نسبت به مشاهده گر در حركت است 
و زمان ها از نظر جهت حركت اشان رو به جلو هستند. در 
مورد خاص دوم زمان ها مكان هایی ثابت اند و مشاهده گر 
نسبت به آن ها در حركت است )همان، صص 224-225(. 
ب��ه عنوان مثال، ب��رای مورد خاص 
اول، می ت��وان ب��ه جمله »ك��و تا عید 
نوروز برس��د« اشاره كرد كه در آن 
عی��د نوروز چیزی در حركت اس��ت 

1. George Lakoff
2. mappings

3. deictic

زمان از دیدگاه 
معنی شناسی 

شناخت گرا
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و مش��اهده گر ثاب��ت می باش��د. به عنوان نمون��ه ای برای 
م��ورد دوم می ت��وان جمله »تعطی��لات تابس��تانی در راه 
اس��ت و حتماً به سفر خواهیم رفت« را مثال آورد. در هر 
دو مورد مفهوم س��ازی زمان وابس��ته به آن اس��ت كه بر 
اساس نگاشتی از قلمرو تجربهؤ اولیه، زمان را چیز مادی 
یا مكان بپنداریم و اینكه گذر زمان به حركت مرتبط است 
یا حركت مش��اهده گر به س��وی زمان م��ورد نظر )كه در 
حكم یك مكان مفهوم س��ازی شده اس��ت( یا حركت زمان 
مورد نظر به س��وی مشاهده گر )كه زمان در حكم چیزی 
در حال حركت مفهوم سازی شده است(. بدین ترتیب، به 
تعمیم هایی»چون زمان مكان اس��ت«، »گذر زمان حركت 
اس��ت«، »گذر زمان حركت یك ش��یء اس��ت«، می رسیم. 
اج��ازه بدهی��د بپذیریم ك��ه در س��طح مفهوم��ی زمان به 
عن��وان مكان یا ش��یء )كه بی تردید واجد مكان اس��ت( و 
گذر زمان در قالب حركت مفهوم سازی می شود. ]هرچند 
نگارنده به جداس��ازی این س��طح مفهومی و ش��ناختی از 
س��طح بیانی و زبانی معتقد نیس��ت، اما ای��ن بحث خارج 
از حوصل��ه این مقاله اس��ت[ و با عب��ارات و افعالی چون 
رس��یدن، در راه ب��ودن، گذرك��ردن )مث��لاً در »دو هفت��ه 
گذش��ت و م��ن هنوز موفق به دیدنش نش��دم«( و مش��ابه 
آن بی��ان می ش��ود. مطلب دیگ��ری كه در معنی شناس��ی 
شناخت گرا مطرح می ش��ود و ذكر آن در اینجا ضروری 

به نظر می رس��د، بحث طرح واره ها4 
س��ت. در معنی شناس��ی شناخت گرا 
مهم تری��ن  ازجمل��ه  طرح واره ه��ا 
ب��ه  مفهوم��ی  س��اختار  ش��كل های 

حس��اب می آیند. درواقع، اس��تدلال اصلی این دس��ته از 
نظریه پ��ردازان این اس��ت كه به دلیل تجرب��هؤ فیزیكی امان 
از زندگ��ی و كن��ش در جه��ان، قادری��م به س��اختارهای 
مفهومی شكل بدهیم كه از طریق آن ها شناخت قلمروهای 
انتزاعی تر ممكن می شود. مارك جانسون5 )1987( معتقد 
است كه این طرح واره ها سطح بنیادی ساختارشناختی ای 
هستند كه زیربنای استعاره است و بدین ترتیب، ارتباطی 
بی��ن تجرب��هؤ جس��مانی و قلمروه��ای ش��ناختی رفیع تر، 
 .)Saeed, 1997, p. 308( مث��ل زب��ان برق��رار می كنن��د 
لی��كاف  )1383( و جانس��ون )1987( م��واردی از ای��ن 
طرح واره ه��ا را بررس��ی می كنند؛ ازجمل��ه طرح واره های 
 ظ��رف، راه و نی��رو. در اینج��ا فق��ط به ش��رح جانس��ون 
)Saeed, 1997, pp. 301-311( از ط��رح وارهؤ راه  بس��نده 

می كنیم؛ چراكه در بحث مربوط به زمان به كار می آید.
جانس��ون ادع��ا می كن��د ك��ه ط��رح وارهؤ راه )ش��كل بعد( 
منعكس كنن��دهؤ تجرب��هؤ روزم��ره ما از حرك��ت در اطراف 
جهان و تجربهؤ حركت هستنده های6  دیگر است. سفرهای 
م��ا اص��ولاً دارای یك مبدأ و ی��ك مقص��د و زنجیره ای از 
مكان ها و جهت اند. بر اس��اس چنین تجربه ای،طرح وارهؤ 
راه  دارای ی��ك نقط��هؤ آغ��از )نقطهؤ الف( و ی��ك نقطهؤ پایان 
)نقطه ب( اس��ت و مجموعه ای از نق��اط مكانی مجاور كه 
ای��ن دو نقطه را به هم می پیوندند )و با پیكان نش��ان داده 

شده اند(.
 

4. image schemes
5. Mark Johnson

6. entities
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الف  _____________<  ب

طرح  وارهؤ راه
این طرح واره مستلزم نكات زیر است:

الف. از آنجا كه الف و ب با مجموعه ای از نقاط مجاور به 
هم وصل ش��ده اند، رفتن از الف به ب مستلزم گذر از این 

نقاط میانی است،
ب. راه ه��ا اص��ولاً جه��ت دارن��د: یعنی حرك��ت در آن ها 

جهت دار است مثلاً: از الف به ب.
پ. مسئلهؤ زمان هم مطرح است. چون پشت سر گذاشتن 
ی��ك راه مس��تلزم صرف زمان اس��ت، نق��اط روی راه با 
توالی زمان��ی نیز مرتبط اند. پیامد این بحث آن اس��ت كه 
هرچه یك هس��تنده در راهی پیش تر برود، زمان بیشتری 
سپری شده است. نمونه زیر نشان می دهد كه چطور این 
اس��تلزامات در بس��ط اس��تعاری طرح واره در قلمروهای 

انتزاعی نمود پیدا می كند. به عنوان مثال:
قرار بود تا پایان ترم از رس��الهؤ دكت��ری اش دفاع كند اما 

دائم بیراهه می رود.
در ادام��هؤ مطلب خواهیم دید كه رابط��هؤ بین طرح وارهؤ راه  
و بس��ط اس��تعاری  آن در بی��ان قلم��روی انتزاعی زمان 

چیست.
همان طور كه دیدی��م بحث های ش��ناخت گرایان عموماً با 

س��طح مفهومی و س��اختار مفهومی 
ش��ناخت مرتب��ط ب��ود، ام��ا س��طح 
دیگ��ری نی��ز مطرح اس��ت كه س��طح 
تحلی��ل  در  و  اس��ت  بی��ان  ص��وری 

ساختاری متن مطرح می شود. نگارنده نشان خواهد داد 
كه اس��تعارهؤ گذر زمان حركت اس��ت و ط��رح وارهؤ راه نه 
فقط در س��طح مفهومی، بلكه در س��طح تحلیل ساختاری 
و امكانات متنیِ بیانِ زمان و گذر 

آن صادق است.
چندل��ر، فصلی از كت��اب مقدمات 
تحلی��ل  ب��ه  را  نشانه شناس��ی 
س��اختارها اختصاص داده است 
ك��ه بخش��ی از آن ب��ه تحلیل بعد 
همنش��ینی می پردازد )Chandler, 2002, pp. 79-98(. او 
س��ه نوع رابطهؤ متمایز را در روابط همنشینی7  تشخیص 
می دهد ك��ه عبارت اند از: رابطهؤ مفهوم��ی، مكانی، توالی 
)زمان��ی(. رابطهؤ مفهوم��ی كه در متون تش��ریحی8  دیده 
می ش��ود و ساختار عمومی مقدمه، بدنه و نتیجه گیری را 
در این نوع متون موجب می شود، كه خارج از بحث مورد 
نظر ماست. اما اش��اره به روابط مكانی و توالی )زمانی( 
و متونی ك��ه به لحاظ امكانات س��اختاری محل تجلی این 

روابط هستند به بسط موضوع این مقاله كمك می كند.
چندل��ر می نویس��د: »س��ازه های همنش��ین9 معم��ولاً ب��ه 
گونه ای كلام محورانه صرفاً در حكم زنجیره های متوالی 
ی��ا زمانی تعریف ش��ده اند، اما روابط مكان��ی نیز از نوع 
روابط همنش��ینی هس��تند…، برخلاف روابط همنش��ینی 
متوال��ی ك��ه  اساس��اً ب��ا قب��ل و بعد 
س��روكار دارن��د، روابط همنش��ینی 
مكانی عبارت اند از: بالا � پایین، جلو 
� عق��ب، نزدیك � دور، چپ � راس��ت 

7. syntagmatic dimention
8. expository
9. syntagms

امكانات ساختاری 
و ص��وری متن در 
بی��ان زم��ان و گذر 

آن
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)كه البته ممكن اس��ت در روابط توالی نیز اهمیت داش��ته 
باشد( ش��مال � جنوب، شرق � غرب و درون � بیرون )یا 
مركز � حاش��یه(« )همان، ص 87(. بر این اساس، اجازه 
بدهی��د فع��لاً بپذیریم كه در قلمرو مت��ون كلامی با رابطهؤ 
همنش��ینی متوالی یا خط��ی روبه رو هس��تیم و در متون 
تصویری ساختار صوری متن حاصل روابط همنشینی 
مكان��ی اس��ت. در مت��ون چن��د رس��انه ای مانند س��ینما، 
تلویزی��ون، صفحات اینترنت��ی و تابلوه��ای تبلیغاتی كه 
همزم��ان از كلام و تصویر اس��تفاده می كنند نیز ش��اهد 
عملكرد هر دو دس��ته روابط همنش��ینی مكانی و متوالی 
ی��ا خطی هس��تیم، هرچن��د در ادامهؤ مطلب ب��ه این فرض 

بازخواهیم گش��ت.
اش��اره كردیم ك��ه معنی شناس��ان ش��ناخت گرا معتقدند 
زمان چیز اس��ت؛ گ��ذر زمان حركت اس��ت؛ زمان های 
آین��ده در براب��ر مش��اهده گر ق��رار دارن��د و زمان های 
گذش��ته در پس روی او هس��تند؛ چی��زی حركت می كند 
و چیز دیگری ایستاس��ت؛ آن چیز ایس��تا مركز اشاری 
اس��ت و س��پس از آنج��ا ك��ه حرك��ت پیوس��ته اس��ت و 
تك بعدی، گذر زمان پیوس��ته و تك بعدی است. همچنین 
گفتیم، ش��ناخت گرایان معتقدند كه اس��تعاره در س��طح 
مفهوم��ی اتف��اق می افت��د و ب��ه همی��ن دلی��ل در س��طح 
مفهوم��ی، زمان از طریق مكان و حركت مفهوم س��ازی 
افعال��ی چ��ون رس��یدن، گذرك��ردن و  ب��ا  می ش��ود و 
مش��ابه آن بی��ان می ش��ود. در ادامه گفتیم ك��ه نگارنده 
معتق��د اس��ت ن��ه تنه��ا در س��طح مفهومی ك��ه حتی در 
س��طح س��اختار صوری نیز زمان و گ��ذر آن از طریق 

رس��انه یی ام��كان بی��ان می یاب��د ك��ه ویژگ��ی تك بعدی 
 و توال��ی را داش��ته باش��د. ای��ن بخ��ش را به ای��ن بحث

 اختص��اص داده ای��م.
مهم ترین نظامی كه در تحقق بخش��یدن به خود، وابسته 
به یك نظام خطی و تك بعدی می باشد، زبان است. جز در 
م��واردی كه مواد زبانی علاوه بر كاركرد زبانی خود در 
نقش��ی فرازبانی یا غیرزبانی نیز به كار گرفته می شوند، 
مانن��د جنبه ه��ای تصوی��ری نوش��تار در برخ��ی مت��ون 
چندرس��انه ای، متن كلامی پیوس��ته وابس��ته ب��ه روابط 
همنشینی متوالی و خطی است و به عبارت دیگر، هرچند 
نظام زبان پیوس��ته حاضر است و در كاركرد نظام بنیاد 
خود خطی نیست، بلكه هم زمانی است، متن كلامی دارای 
ویژگی درزمانی است و اگر اولین نشانه زبانی را در یك 
جمله تحقق یافت��ه در T1 بدانیم كلمه بعدی در T2 و كلمه 

.Tn محقق می ش��وند و به همین ترتیب تا T3 بعد در
خواندن متن كلامی وابس��ته به ماهیت خطی آن است و در 
حقیقت، هن��گام خواندن، خواننده روی یك مس��یر خطی و 
با گذر زمان پیش می رود و همان طور كه گفته ش��د جز در 
موارد كاربردهای گرافیكی هیچ نوع رابطهؤ بالا � پایین )به جز 
در خط چین��ی ك��ه در آن رابطهؤ بالا � پایی��ن ماهیتاً رابطه ای 
خطی اس��ت فقط جه��ت از بالا به پایین اس��ت(، پس زمینه � 
پیش زمینه، نزدیك � دور و مش��ابه آن در متن كلامی وجود 
ندارد و در ش��یوهؤ نگارش فارسی تنها رابطهؤ موجود رابطهؤ 

راست به چپ و در خطوط لاتینی چپ به راست است.
ب��ه عبارت دیگ��ر، همان طور ك��ه در بحث ط��رح وارهؤ راه 
به نقل از معنی شناس��ان ش��ناخت گرا ذكر كردیم، به نظر 
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می رس��د اتفاق خواندن و س��یر روی خطوط نوش��تاری 
مانن��د گذر از یك راه اس��ت، و گذر از ای��ن راه یعنی رفتن 
از ال��ف به ب، مس��تلزم گ��ذر از همه نقاط میانی اس��ت و  
این گذر جهت دار اس��ت. مثلاً متن فارس��ی را نمی توان از 
چپ به راس��ت یا از آخ��ر به آغاز خوان��د و در ارتباط با 
بحث ما از همه مهم تر مس��ئلهؤ زمان اس��ت و چون پش��ت 
س��ر گذاش��تن یك راه مس��تلزم صرف زمان است، نقاط 
روی راه ب��ا توال��ی زمانی نیز مرتبط ان��د. متن كلامی كه 
به لحاظ س��اختار صوری ماهیتاً خطی اس��ت، برای بیان 
مفه��وم زمان و گذر آن � كه طبق مباحث ش��ناخت گرایان 
با بس��ط اس��تعاری مفاهیم مكان، حركت و طرح وارهؤ راه  
مفهوم س��ازی می ش��ود � مناسب ترین س��اختار صوری 
را ارائ��ه می كند. به عبارت دیگر، اس��تعاره های مفهومی 
جس��م پنداری زم��ان، حركت و ط��رح وارهؤ راه ن��ه صرفاً 
در س��طح مفهوم��ی و از طری��ق بیان اس��تعاری در قالب 
افعالی چون رس��یدن و گذركردن و مش��ابه آن، بلكه در 
سطح ساختاری نیز در ساختار خطی متن كلامی متجلی 
می شود كه همچون راهی امكان بیان گذر زمان را فراهم 
می كند. حال ممكن اس��ت گفته ش��ود ك��ه وضعیت گفتار 
چگونه است. گفتار نیز از این بحث مستثنی نیست؛ یعنی 
گفتار نی��ز دارای ماهیتی خطی اس��ت و »می گذرد« و این 
ماهیت خطی كاملاً دیده می ش��ود، زیرا در گفتار واژه در 

آنی گفته می ش��ود، و چون آن لحظه 
ب��ه گذش��ته می پیون��دد، آن واژه نیز 
متعل��ق ب��ه گذش��ته و دس��ت نیافتنی 

است.

در نوش��تار ب��ه دلی��ل آنكه زبان ش��یوهؤ بی��انِ  تصویری 
می یابد، كماكان خواندن و رابطهؤ بین نشانه های نوشتاری 
خطی اس��ت، ولی كلیت نوش��تار بعد مكانی یافته است و 
امكان بازگش��ت در راه و بازبینی وجود دارد. به عبارت 
دیگ��ر، اگر بخواهی��م از روش های بحث ش��ناخت گرایان 
در مورد زمان اس��تفاده كنیم، می توانی��م بگوییم، نمونهؤ 
گفتار مانند نمونه ای اس��ت كه در آن ناظر )اینجا مخاطب 
كلام گفت��اری( ثابت اس��ت و زم��ان در حرك��ت و نمونهؤ 
نوش��تار مانند موردی اس��ت كه در آن ناظر در حركت و 
زم��ان مانند ط��رح وارهؤ راه  عمل می كن��د و مقصد مكانی 
در انتظار رس��یدن اس��ت. پس، در هر دو مورد با وجود 
تفاوت در ساختار صوری، با گذر زمان و ساختار توالی 
خطی روبه رو هس��تیم. به نظر می رسد هر نوع روایت با 
گذر زمان سروكار دارد و برای بیان نیازمند رسانه ای با 

ساختار توالی خطی است.
ح��ال به م��واردی مانند س��ینما، تئاتر و كمیك اس��تریپ10  
برخ��ورد می كنی��م ك��ه مجموع��ه ای از قاب ه��ای متوالی 
هستند. پس، از یك سو دارای ویژگی های قاب تصویری 
هستند كه در یك قاب با مجموعه ای از مناسبات همنشینی 
مكانی �� كه الزاماً متوالی نیستند �� روبه روست و روابط 
بی��ن نش��انه های تصویری از جمل��ه روابط ب��الا � پایین، 
پس زمینه � پیش زمینه، عقب � جلو و مش��ابه آن در آن ها 
برق��رار اس��ت )بحث میزانس��ن11 در 
س��ینما و مشابه آن( و از طرف دیگر 
قاب ه��ا در توال��ی در پی ه��م می آیند 
و در نتیج��ه ام��كان روایتگری، بیان 

10. comic strip
11. mise en scène
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زم��ان و گذر آن را پیدا می كنند. پ��س بیان گذر زمان در 
این گونه رس��انه ها نیز وابسته به س��اختار متوالی خطی 
قاب ه��ای تصویر اس��ت. ام��ا در عكس یا نقاش��ی وضع 
چگونه اس��ت؟ آیا عكس یا نقاشی كه به شكل متعارف در 
ی��ك قاب اتفاق می افتد، می تواند ب��ا بهره گیری از امكانات 

نشانه شناختی خود به بیان مفهوم گذر زمان بپردازد؟
به نظر می رس��د لازم اس��ت در اینجا به مفه��وم دنیاهای 
ممك��ن و همچنین تمایز بی��ن مفاهیم زم��ان و بیان آن از 
یك سو و مس��ئلهؤ گذر زمان از دیگرسو به اختصار اشاره 
كنیم. وقتی به تماشای تئاتری نشسته ایم به جهانی دیگر 
می نگریم كه »به لحاظ زمانی و مكانی یك جای دیگر است 
ك��ه بازنموده می ش��ود« )الام، ص 124(. ما وجود چنین 
جهانی را به مثابه یك جهان ممكن فرض می كنیم و سپس 
با توس��ل به دانش پیش��ینی كه با خود داری��م برای درك 
مناس��بات آن می كوشیم. همین مس��ئله در مورد ادبیات 
داستانی، سینما و مشابه آن نیز صادق است. حال وقتی 
به تماش��ای یك تابلوی نقاش��ی )فیگوراتیو12( می ایستیم، 
آیا باز به تماشای یك جهان ممكن ایستاده ایم كه به لحاظ 
زمانی و مكانی یك جای دیگر است؟ به نظر می رسد پاسخ 
آری است. در هر حال، هر قاب تصویری آنی از زمان را 
در دنیای ممكن خود به تصویر می كشد و عناصر درون 
ق��اب در آن لحظه از زمان، مختصات��ی مكانی نیز دارند؛ 

یعنی گوی��ی بدون مختصات زمان و 
م��كان نمی توان لحظ��هؤ درون قاب را 
متصور ش��د. حال با توجه به بحثی 
كه درب��ارهؤ روابط همنش��ینی مكانی 

و متوال��ی ]زمان��ی[ مطرح ش��د و با توجه ب��ه اینكه زمان 
حتی وقتی در قالب لحظه ای ایس��تا متصور ش��ود، بدون 
حركتِ  متوالی بی معنی اس��ت، یعنی تصور زمان وابسته 
ب��ه جریان یافت��ن زمان اس��ت، چطور می ت��وان آن لحظهؤ 

منجمدشده از زمان را در قاب تصویر متصور شد؟
 ب��رای مث��ال، ب��ه تابل��وی نقاش��ی اثر س��اكو ن��گاه كنید 
)ت 1(. درون قاب یك دنیای ممكن ش��كل گرفته كه ممكن 
اس��ت هی��چ مابه ازای��ی در دنیای خارج نداش��ته باش��د، 
ام��ا تجربه و دانش پیش��ین ما كمك می كن��د تا مختصات 
مكان��ی و زمانی برای آن منظور كنیم. قاب فوق یك لحظهؤ 
ایستاس��ت كه آنی از زمان فرضی را منجمد كرده است و 

خود قاب و عناصر درون آن قادر به 
بیان گذر زمان نیس��ت، به دلیل آنكه 
از مناس��بات همنش��ینی متوالی بهره 
نمی برد. ام��ا مخاطب با منظوركردن 

12. figurative
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قاب های نامرئی پ��س و پیش می تواند حركت و در نتیجه 
گذر زم��ان را متصور ش��ود و مث��لاً بگوید ك��ه لحظه ای 
پیش��تر دست زن پایین بوده اس��ت و بعد نقاب صورتش 
شده اس��ت. یا بر اساس موقعیت ایستادن و نگاه به دریا 
بگوید كه كس��ی قبلاً به دریا رفت��ه و اینان در انتظارند كه 

او )بعد( بازگردد.
 اما نكته ای را نباید فراموش كرد و اینكه تصور گذر زمان 
از امكانات قاب منفرد نقاش��ی نیست و در این نمونه قاب 
نقاش��ی و امكانات نشانه شناختی آن به دلیل فقدان امكان 
توال��ی قاب ها ق��ادر به بیان مفهوم گذر زمان نیس��ت، اما 
مفهوم آنی از آنات زمان را در دنیایی ممكن بیان می كند. 
پ��س چون ه��ر آن  از آن��ات ممكن زمان وابس��ته به گذر 
زمان است، ما با س��اختن قاب های نامرئی پس و پیش و 
نه از طریق امكانات بیانی و نشانه شناختی خودِ رسانه به 
گذر زمان شكل می دهیم؛ هرچند در بیان نقاشانه )در این 

مورد بخصوص( گذر زمان امكان بیان نیافته است. 
لازم ب��ه ذكر اس��ت ك��ه در اینج��ا می توان ب��ه بحث های 
مربوط ب��ه انواع زمان ازجمله زم��ان تاریخی، تقویمی و 
غیره نیز پرداخت كه به نظر نگارنده خارج از حوصله این 
مقاله اس��ت )برای اطلاع بیشتر رجوع كنید به الام، صص 
150-149(. بنابرای��ن، از آنجا كه روایت وابس��ته به گذر 
زمان است، به نظر می رسد نقاشی تك قابی كه عناصر آن 
فاقد روابط همنشینی متوالی هستند، نمی تواند در خود و 
با اتكاء به امكانات نشانه شناختی و بیانی نقاشی روایتگر 
باش��د و فقط با گذر از قاب و عبور از نقاشی ممكن است 
در ذهن مخاطب پس و پیش روایی بیابد. حال این گذر از 

قاب فقط از نوع  عبور از قاب به فعالیت های ذهنی مخاطب 
بر اس��اس دانش و تجربه پیش��ین نیس��ت و ممكن اس��ت 
ناش��ی از گذر به یك رم��زگان دیگر، مثلاً زبان، در درون 
ی��ا بیرون از قاب باش��د. ن��ام یك تابلو می توان��د آن را به 
روایت��ی متصل كند. در این حالت نیز امكانات بیانی تابلو 
نیست كه گذر زمان را بیان می كند، بلكه اتصال عناصری 
از تابلو از طریق زبان به روایتی اس��ت كه موجب جریان 
یافت��ن زمان باز ه��م در بیرون از قاب می ش��ود. كماكان 
به نظر می رس��د بیان زمان فقط با استعاره حركت چیزی 
در راه��ی ممكن اس��ت. در كلیه این مواردِ بررسی ش��ده 
حرك��ت و در نتیجه زمان نه در درون قاب بلكه از گذر به 
بیرون قاب و توس��ل به یك لایهؤ متن��ی دیگر و بهره گیری 
از امكانات نشانه ش��ناختی رمزگان��ی دیگر، مثلاً زبان، و 
تداعی هایی كه به واس��طه زب��ان و در زنجیره ای متوالی 
بیان شدنی هستند، امكان تجلی بیانی می یابد. نمونه بارز 
چنین حالتی نقش��ی است كه س��اختار تودرتوی عناوین، 
از عن��وان نمایش��گاه گرفته ت��ا عنوان تابل��و، در خوانش 
روایت وار نقاش��ی بازی می كند. برای نمونه، در تابلوی 
بعدی)ت 2( كس��ی گل��ه ای گوس��فند را می چراند. هاله ای 
دور س��ر این فرد اس��ت كه نش��ان می دهد او از قدیسان 
اس��ت چون بس��یاری پیامبران پیش��ه ش��بانی داشته اند، 
اطلاعاتی كه از تصویر به دس��ت می آوریم، در همین جا 
متوقف می ش��ود. آنی از زمان به تصویر كش��یده ش��ده 
است و باز به تصویركش��یدن جریان زمان در توان قاب 
واحد تصویر نیس��ت. اما در ای��ن مورد نیز با گذر از قاب 
و ورود ب��ه لایه متنی دیگر یعنی عنوان تابلو كه محصول 
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عملك��رد رمزگانی دیگر یعنی زبان اس��ت، تداعی روایتی 
و جری��ان زم��ان ممك��ن می ش��ود. در زیر تابلو نوش��ته 
شده است: »یوس��ف در هنگام شبانی« )دوره محمدشاه 
قاج��ار(، )رهنورد، 2002، ص 27( و با این عنوان و گذر 
از رمزگان نقاشانه درون قاب و ورود به رمزگان كلامی 
عن��وان و تعام��ل بی��ن این دو لای��هؤ متنی حرك��ت زمان و 
روایت صرفاً تداعی می ش��ود، هرچند كماكان بیان متنی 

نیافته است.
در هم��هؤ م��واردی كه تا اینج��ا گفته ش��د، روابط عناصر 
درون قاب از نوع روابط همنش��ینی مكانی بوده اس��ت و 
ن��ه از نوع زنجیره متوالی كه ام��كان بیان حركت زمان را 
ممكن می كند. اگر مفهوم زمان بیان شده، یا آنی از آنات 
زمان بوده یا از طریق گذر از قاب به بیرون و روابط بین 

رمزگانی ممكن شده است.

ح��ال اج��ازه بدهی��د نمونه های��ی از نگارگ��ری ایرانی را 
بررسی كنیم كه دارای ویژگی خاصی هستند. یعنی از یك 
س��و محصور در یك قاب هستند و از سوی دیگر عناصر 
درون قاب دارای نوعی رابطهؤ توالی با یكدیگرند كه امكان 
بیان گذر زمان را فراهم می كند. مس��ئلهؤ ما این اس��ت كه 
چطور در حالی كه به نظر می رس��د به لحاظ ساختاری با 

زنجیرهؤ متوالی مواجه نیستیم، چنین امری ممكن است.
درنگاره دیگر )ت3( همه وقایع داستان یعنی تقدیم قربانی 
توسط پسران آدم به درگاه الهی و پذیرفته نشدن قربانی 
قابیل از جانب خداوند، كشته ش��دن هابیل توسط قابیل و 
آموزش كلاغ به قابیل برای دفن جسد برادرش در خاك، 
در كن��ار هم و به صورت هم زم��ان و هم مكان به تصویر 
درآمده اس��ت )كاظم، 1384(. كاظم ب��ه نقل از فروردین 
)1383( می نویس��د: »در این تصاویر زیبا میان گذش��ته، 
ح��ال و آینده فاصل��ه ای احس��اس نمی ش��ود. گویی این 
صحنه ها فراتر از زمان هس��تند و زمان در اینجا دوره ها 
و مرزهای خود را از دس��ت داده است.« و خود در ادامه 
می نویس��د: »چنین خصوصیت منحصربه فردی می تواند 
ش��رایط ایده آلی را برای نقاش��انی پدید آورد كه همیشه 
با مش��كل تصویرس��ازی س��یر خطی زمانی و مكانی یك 
داستان، آن هم در یك قالب تصویری روبه رو هستند. اما 
به نظر می آید این خاصیت فراتر از زمان و درگیر نبودن 
قص��ص قرآنی ب��ا زمان خطی این اج��ازه را به نگارگران 
قصه ه��ای قرآنی داده اس��ت ت��ا مرزهای مح��دود زمان 
و م��كان را ب��ه هم بریزن��د و در قابی واحد تم��ام مراحل 
س��یر خطی داس��تان را به تصویر بكش��ند و بدین ترتیب،  ر(
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تجرب��ه ای اصیل و تأثیرگذار از زم��ان و مكان یك روایت 
داستانی را به مخاطب عرضه نمایند« )همان(.

در ابت��دای مقاله، در ش��رح فرض این مقاله گفته ش��د كه 
براس��اس دستاوردهای معنی شناس��ی شناخت گرا زمان 
چی��ز و گ��ذر زم��ان حركت اس��ت و با بس��ط اس��تعاری 
طرح وارهؤ راه مفهوم سازی می ش��ود. در ادامه یادآوری 
كردی��م ك��ه این فرآین��دِ اس��تعاریِ درك زم��ان و گذر آن 

به لحاظ ش��كلی و س��اختاری نیز برقرار است و زنجیرهؤ 
متوالی � كه یادآور طرح وارهؤ راه  است � ساختار مناسب 
بیان زمان و گذر آن اس��ت. مواردی ك��ه تا اینجا مطالعه 
شدند نیز نشان دادند كه گذر زمان در درون قاب تصویر 
ب��ه دلیل فقدان روابط متوال��ی، امكان بیان نمی یابد، و در 
مواردی كه گذر زمان دریافت ش��ده اس��ت، ناشی از گذر 
از ق��اب و عبور به روابط بین لایه های متنی و بخصوص 
گ��ذر از تصوی��ر به رم��زگان زبان ب��وده اس��ت. حال با 
ادعایی در مورد قصص قرآنی روبه رو هس��تیم كه معتقد 
است: این خاصیت »فراتر از زمان و درگیرنبودن قصص 
قرآنی با زمان خطی« می باش��د كه به نگارگر اجازه داده 
اس��ت »در قابی واحد، تمام مراحل سیر خطی داستان را 

به تصویر بكشد« )همان(.
نگارنده با این دیدگاه موافق نیست و كماكان به دلایلی كه 
خواه��د آمد، به صدق فرض بنیادی این مقاله به ش��رحی 
كه گفته ش��د، معتقد است. نخست، همان طور كه در خود 
مقال��هؤ كاظم، ب��ه نق��ل از حس��ینی )1377، ص 53( آمده 
است »ترتیب طبیعی زمانی در همه قصه های قرآن، حتی 
قصه ه��ای دارای امت��داد و تعدد ح��وادث مختلف، لحاظ 
ش��ده است« )همان(. یعنی، س��رانجام قصه های قرآن به 
ش��كلی كه ما می خوانیم متونی هستند زبانی كه در شكل 
نوش��تاری )و همچنی��ن گفت��اری( دارای س��اختار خطی 
متوالی ان��د و قادر به مفهوم س��ازیِ زمان و همچنین بیان 
خطی زمان و دارای ساختار روایتند. حال اگر در یك قاب 
با حوادث مختلفی روبه رو هس��تیم كه دارای تقدم و تأخر 
زمانی است، باید دست به تبیین دیگری بزنیم، زیرا گفتن 
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آنكه این قصه ها فراتر از زمان اند پشتوانه روش شناختی 
محكمی ندارد، زیرا این قصه ها اتفاقاً به لحاظ س��اختاری 
دارای خط متوالی زمانی اند؛ )هرچند ممكن است به زمان 
تاریخی خاصی تعلق نداش��ته باشند كه موضوع بحث ما 

نیست(.
ب��ه نظر نگارنده، در این موارد با س��اختار خطی تصویر 
در درون ق��اب روب��ه رو هس��تیم. یعنی كم��اكان زنجیرهؤ 
متوال��ی خطی به كار رفته اس��ت، ام��ا در درون یك قاب. 
در س��ینما، یا در كمیك اس��تریپ همین اتفاق در قاب های 
متوالی می افت��د. در اینجا توالی خط��ی در درون یك قاب 
اتفاق افتاده اس��ت؛ یعنی كماكان مس��یری را می  توان در 
درون ق��اب تعیی��ن كرد كه مس��یر گ��ذر زم��ان و رویداد 
حوادث اس��ت )ط��رح وارهؤ راه  را ی��اد آوری می كنم(. اما 
تش��خیص این مس��یر در درون قاب وابس��ته ب��ه روایت 
كلامی اس��ت كه حكم زبرمتن این تابلو را بازی می كند )و 
این تابلو به عبارتی زیرمتن آن روایت اس��ت(. ردپای آن 
روایت كلامی به صورت نوشتار در بالا و پایین قاب دیده 
می شود. به علاوه، این تصویر و تصویرهای مشابه آن، 
اس��تقلال متنی ندارند و به عنوان لای��ه تصویری یك متن 
نوش��تاری و برای تصویرگری داس��تان در درون كتابی 
قرار دارند كه خود دارای س��اختار خطی و متوالی است. 
بدی��ن ترتیب، به موجب رابطه ای بینامتنی، با گذر از متن 
كلامی به متن تصویری و از متن تصویری به متن كلامی 
و در هر حال گذر به بیرون از قاب، امكان دریافت روابط 
خطی بین بخش های مختلف قاب تصویر ممكن می ش��ود 
و كماكان در اینجا نیز گذر زمان فقط در ساختاری خطی 

و متوال��ی كه به واس��طه روایت كلامی قابل تش��خیص و 
دریافت اس��ت ام��كان بیان می یاب��د. پیش صحن��ه: »آدم 
گف��ت: »بروید و ه��ر دو قربان كنید! هر ك��ه خدای قربان 
وی بپذی��رد اقلیما را ب��ه وی دهم.« هر دو برفتند تا قربان 
كنند« )نیش��ابوری، 1380، ص 16(. صحنه 1: »و علامت 
قبول صدقه و قربان آن وقت آن بود كه آتش��ی درآمدی 
از ه��وا و آن را بربودی. آتش فروآمد و گوس��فند هابیل 
بب��رد… قابیل خجل ش��د و كی��ن در دل گرفت و مر هابیل 
را گف��ت: »من تو را بكش��م«« )هم��ان، ص 16(. صحنه2: 
»قابیل سنگی بزرگ برگرفت و سر هابیل را به آن بكوفت 
و او را بكش��ت… قابی��ل از پ��در بترس��ید و هابیل را گرد 
جه��ان برمی آورد.« )هم��ان، ص 17(. صحنه 3: »روزی 
دو كلاغ را دی��د ك��ه درآمدند و یكی مر دیگری را بكش��ت 
و ب��ه منقار گ��ور فروكند، آن كش��ته را در آن گور پنهان 
ك��رد.« )هم��ان(. پس صحن��ه: »قابی��ل از وی بیاموخت، 

هابیل را دفن كرد« )همان(.
حال مشاهده می ش��ود كه قطعات ظاهراً همزمان در قاب 
تابلو، درواقع هم زمان نیس��تند و نس��بت زمانی و تقدم و 
تأخر دارند و به واس��طه روایت زمانی دریافت می شوند 
و ش��كاف های خالی در نقاش��ی را نیز روای��ت كلامی پر 
می كند. حركت خطی است از بیرون قاب )روایت( به قطعه 
1، س��پس قطعه 2 و سرانجام قطعه 3 و این حركت خطی 
)ط��رح وارهؤ راه ( همس��وی با اصولی كه ش��ناخت گرایان 
مطرح كردند جهت دار است)ت.4( و نمی توان مثلاً از 3 به 
1 و بعد به 2 حركت كرد. پس كل قاب عالم است كه در آن 
زمان جریان دارد و این جریان خطی و جهت دار اس��ت و 
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امكان خوانش آن ناش��ی از واقعیت روابط بینامتنی است 
و اینكه نقاشی در واقع  تصویرگر كتاب است.

گفتی��م كاظ��م معتقد اس��ت: این ام��كان ناش��ی از ویژگی 
ف��را زمان��ی قص��ص قرآن اس��ت و س��پس نش��ان دادیم 
ك��ه كماكان رابط��هؤ خطی، هم در روای��ت كلامی و هم در 
تصوی��ر برقرار اس��ت. اما نكتهؤ دیگر اینك��ه در نگارگری 
ایران��ی، در مواردی ك��ه قصه هایی ج��ز قصه های قرآن 
تصویر ش��ده نیز از این ش��یوه بهره گرفته ش��ده اس��ت. 
برای نمونه، توجه ش��ما را به ن��گاره بهرام و آزاده جلب 
می كنم )ت5(. این تصویر درواقع تركیبی از دو قاب است 
كه بر هم فرافكنده ش��ده اند. قاب نخس��ت )1( آزاده را در 
حالی كه پش��ت بهرام بر استر نشسته است نشان می دهد 
و ق��اب بعدی )2( آزاده را كه در زیر س��م اس��تر انداخته 
ش��ده اس��ت. دو قاب، در یك قاب. رابطهؤ بین این دو قاب 
رابطهؤ توالی است و درواقع ابتدا )1( و سپس )2( می آید و 
كشف رمز زمانی تصویر نیز وابسته به متن كلامی است 

كه این تصویر از آن الهام گرفته است.
در كلی��هؤ این م��وارد كماكان بی��ان گذر زمان وابس��ته به 
روابط همنش��ینی متوالی اس��ت و در مواردی كه عناصر 
متوال��ی در یك ق��اب آمده اند، این روایت كلامی اس��ت كه 
رم��ز توالی آن ها را ب��ه خواننده � بینن��ده می دهد. مفهوم 
زمان و گذر آن كم��اكان از طریق حركت و طرح وارهؤ راه  

امكان بیان می یابد.
ام��ا آی��ا همیش��ه ای��ن گون��ه اس��ت؟ 
دربارهؤ نقاش��ی انتزاعی13  )آبستره( 
چه می توان گفت؟ كلمنت گرینبرگ14 

از نظریه پ��ردازان هنر مدرنیس��تی می نویس��د: »هنر فقط 
ب��ا اثبات آنك��ه نوع تجرب��ه ای كه ارائ��ه می كن��د، قائم به 
خود ارزش��مند اس��ت نباید از فعالیتی دیگر كسب شود، 
می توانس��ت خ��ود را از این نزول و  اف��ول نجات دهد…. 
هر هنری باید در چارچوب مناسبات 
خ��ود، ای��ن نكته را نش��ان م��ی داد… 
ه��ر هنری بای��د از طری��ق روش ها و 
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عملیات خ��اص خود، تأثیرات خ��اص و منحصر به خود 
را تعیی��ن كند« )گرینب��رگ، 1382، ص 139(. و در ادامه 
یادآوری می كند: »هدف نقدِ  خود آن  است كه هر تأثیری 
را كه احتمالاً از رس��انه هنر دیگری ب��ه عاریت گرفته، از 
تأثی��رات آن حوزهؤ هنر حذف كند. بدین ترتیب، هر هنری 
در حوزهؤ خود به نوعی “خلوص” دس��ت می یابد« )همان، 

ص 140(.
پیرو این ناب گرایی در هنر اس��ت كه نقاش��ی مدرنیستی، 

خود را به كلی از وهم حجم رها می كند 
و به سطح و فضای دوبعدی و تأكید 
بر این امكانات و نه پنهان كردنِ كاذب 
آن ها رو م��ی آورد. و همین اتفاق در 

حوزه های دیگر هنر نیز می افتد؛ مانند رقص مدرنیس��تی 
ك��ه فقط بر حركت ن��اب تأكید می كند و نه داس��تان گویی 
دراماتی��ك و مجسمه س��ازی ك��ه فقط حج��م را به نمایش 
می گذارد. به عبارت دیگ��ر، همان طور كه گرینبرگ گفته 
اس��ت هر هنری بر امكانات خود تأكید می كند تا توجه را 
ب��ه خود معطوف كند و از هر نوع وهم آفرینی كاذب )مثلاً 
فضای سه بعدی در نقاشی( اجتناب می كند. با این مقدمه، 
ببینیم مس��ئلهؤ زم��ان در نمون��ه موردنظر ما كه نقاش��ی 
اكسپرسیونیستی15  انتزاعی است و دارای خصوصیاتی 
كه گرینبرگ برای هنر مدرنیس��تی برش��مرده نیز هست، 
اصولاً وجود دارد یا نه و اگر موضوع زمان مطرح اس��ت 

چگونه امكان بیان یافته است؟
نمونه هایی كه تا اینجا بررس��ی كردی��م به نوعی متأثر از 
فضایی غیرنقاش��انه و بیرون از ق��اب بودند و هر گاه در 
ق��اب نیز گ��ذر زمان بیان ش��ده بود، به لحاظ س��اختاری 
ش��كلی خط��ی به خ��ود گرفت��ه ب��ود و خواندن آن ش��كل 
خطی گذر زمان وابس��ته به ام��ری بیرون از قاب و تقریباً 
در غالب موارد روایتی كلامی اس��ت. ح��ال با گونه ای از 
نقاش��ی روبه رو هس��تیم، همان طور كه ب��ه نقل از یكی از 
نظریه پردازان اصلی مدرنیسم گفتیم، ویژگی اش خلوص 
و نیالوده بودن آن به »رسانهؤ هنر دیگر« و حذف تأثیراتی 
است كه احتمالاً از »رسانهؤ هنری دیگر گرفته است«. پس 
بنابر چنی��ن بحثی باید با نقاش��ی ای 
خودارج��اع روبه رو بش��ویم كه قبل 
از ه��ر چیز به نقاش��ی ارجاع می دهد 
و به گونه ای ناب نقاشانه است؛ یعنی 

15. abstract expressionism
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صرفاً وابس��ته به امكانات نقاش��ی اس��ت؛ یعنی تأكید بر 
س��طح و رنگ داد. نخس��تین چیزی كه به ذهن می رس��د 
آن اس��ت كه ای��ن نقاش��ی نباید هی��چ تأثی��ری از زبان و 
روای��ت بپذیرد و هیچ الزامی ب��ه بازنمایی »واقعیت نمای« 
جهان نداش��ته باش��د. به عبارت دیگر، دنی��ای ممكن در 
قاب این گونه نقاش��ی دنیایی نقاش��انه است. آیا در چنین 
دنیای��ی زمان به جز آنِ لحظ��ه آفرینش اثر، وجود دارد و 
حرك��ت می یابد یا آنك��ه اگر زمان و حرك��ت زمان مطرح 
ش��ود، به ناچار باید ب��ه رمزگانی دیگ��ر، ازجمله زبان و 
س��اختارهایی كه بیان گذر زمان را ممك��ن می كنند یعنی 
توال��ی زنجی��ره ای رو آورد ك��ه در ه��ر دو م��ورد نقض 
اصول می شود؛ چراكه گفتیم اصل را خلوص و نیالودگی 

به رسانه ای دیگر تشكیل می دهد.
اج��ازه بدهی��د ب��ه  اث��ری از جكس��ون پ��ولاك16 بنگری��م 
)ت6(عنوان��ی كه برای این نقاش��ی آمده اس��ت و كماكان 
زبان در ش��كل یك لایه بیرون ق��اب در متن حضور دارد 
»نقره ای روی س��یاه، س��فید، زرد و قرمز« است. درون 
قاب نقاش��ی، به واقع با خلوص نقاشانه روبه رو هستیم، 
كه از قضا همسوی با فرض مورد نظر ما غیرروایی است 
و در نتیج��ه الزامی به بیان مفهوم زمان و گذر آن ندارد. 
عنوانی كه از رمزگان زبان برگرفته شده است نیز از قضا 
خود را با آرمان این گونه نقاشی همسو كرده است و این 

بار زبان اس��ت كه نقاش��انه شده، و 
نه آنكه نقاش��ی به لح��اظ مفهومی و 
س��اختاری زبانی باشد. عنوان بیان 
توصیفی حضور یك رنگ روی س��ه 

رنگ دیگر است. زمان و گذر آن اصولاً مطرح نیست.
حال این بحث چه كمكی در راستای تأیید فرض ما می كند؟ 
ف��رض م��ا این بود كه زمان و گ��ذر آن از طریق حركت و 
طرح وارهؤ راه  مفهوم سازی می شود و به لحاظ ساختاری 
نیز با روابط همنش��ینی متوالی و زنجی��ره ای امكان بیان 
می یابد. در كلیهؤ كارهایی كه قبلاً بررسی كردیم، صحت 
این فرض را نش��ان دادیم و مش��اهده كردید كه حركت و 
گ��ذر زم��ان در همه ح��ال از طریق گذر به بی��رون قاب و 
رواب��ط بینامتنی و در هر حال به واس��طهؤ  س��اختارهای 
همنش��ین متوالی ام��كان بی��ان می یابد. این م��ورد آخر، 
یعنی نقاش��ی اكسپرسیونیس��تی انتزاعی نی��ز كه اصولاً 
گ��ذر زم��ان را بیان نمی كند، همس��وی با فرض ماس��ت، 
زیرا اتفاقاً در این س��بك نقاش��ی، اصرار ب��ر عدم گذر از 
ق��اب به بیرون قاب و خلوص نقاش��انه اس��ت. وقتی پای 
ناب گرایی نقاش��انه پیش می آید، از آنجا كه قاب نقاش��ی 
محل همنش��ینی مكانی است و نه متوالی و فقط به واسطهؤ 
رواب��ط بینامتن��ی می توان��د زنجی��رهؤ  
متوالی را بی��ان كند، در این مورد كه 
خلوص مطرح است، زمان و گذر آن 
دیگر امكان بیان نمی یابند و در دنیای 

16. Jackson Pollock
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نقاشی ناب گرای مدرنیس��تی جایی ندارند. این نتیجه نیز 
همسو با فرض بنیادی ماست و آن را تأیید می كند.

البته، در این س��بك نقاش��ی نیز نمونه هایی هستند كه در 
آنه��ا برخلاف موارد فوق عن��وان به مثابه لایه زبانی متن 
نقاش��ی، نقاش��انه نیس��ت و اش��اره به بی��رون از قاب و 
تجربه های پیش��ین مخاط��ب دارد كه با توج��ه به اصول 
نظ��ری پیش تر گفته ش��ده نوع��ی نقض غرض اس��ت. از 
قض��ا برخی عناوین با مفهوم زمان ارتباط دارند؛ ازجمله 
نمون��ه دیگر كه باز اثری اس��ت از جكس��ون پولاك )ت7( 
تح��ت عنوان ریت��م پاییزی كه در آن ب��ه پاییز به مثابه یك 
ش��اخص زمانی اش��اره می ش��ود، اما نخس��ت آنكه این 
فقط یك ش��اخص زمانی اس��ت و گ��ذر زمان ن��ه در لایهؤ 
زبانی بیان ش��ده اس��ت و نه در نقاش��ی. دوم آنكه به هر 
ح��ال این لایه زبانی اس��ت كه همین وجه ایس��تای زمانی 
یعنی پاییزبودن را ب��ه تابلو می دهد و اتفاقاً چون تابلو با 
الزام��ات نظری پیش تر گفته ش��ده یعنی خلوص نقاش��انه 
همسوس��ت، خود به تنهایی فقط به نقاش��ی دلالت می كند 
نه به پاییز و نه به گذر زمان.  این زبان است كه شاخص 

زمانی پاییز را وارد دلالت های این مجموعه یعنی تابلو و 
عنوانش می كند.

بر اس��اس بحث فوق می توان نتایج 
زیر را مطرح كرد:

1. نظر معنی شناس��ان ش��ناخت گرا 
این اس��ت كه زمان بر اساس مكان، 
چیزبودن، و طرح وارهؤ راه  و بس��ط 
استعاری آن مفهوم سازی می شود 
و به قلمرو ش��ناخت درمی آید. در این مقاله نش��ان دادیم 
كه نه تنها در س��طح مفهومی، بلكه در س��طح س��اختاری 
بیان نیز روابط همنشینی متوالی كه یادآور طرح وارهؤ راه  
اس��ت و در زبان به بهترین نح��و و در نوار صوتی، نوار 
فیلم و كمیك استریپ و مشابه آن مشاهده می شود، تجلی 
بیانی مفهوم گذر زمان و بس��ط اس��تعاری طرح وارهؤ راه  

در سطح ساختار بیان است.
2. گفتی��م ك��ه در س��طح س��اختاری با س��ه ن��وع روابط 
همنش��ینی مفهوم��ی، مكان��ی و متوالی س��روكار داریم. 
م��ورد اول ب��ه بحث این مقاله مربوط نمی ش��ود. زبان از 
رواب��ط همنش��ینی متوالی به��ره می گیرد. فیل��م )تصویر 
متح��رك(، تئاتر و كمیك اس��تریپ و مش��ابه آن از هر دو 
امكان روابط همنش��ینی مكانی و متوالی استفاده می كنند 
و به نظر می رسد كه عكس و نقاشی فقط از روابط مكانی 
بهره می گیرند. سپس بحث كردیم كه اگر فرض ما درست 
باش��د و بیان زمان و گذر آن وابس��ته به س��اختار خطی 
متوالی باش��د، پس در نقاش��ی )و ما ب��ه عكس نپرداختیم 
و آن را ب��ه مجال��ی دیگ��ر وامی گذاریم( زم��ان و گذر آن 
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چگون��ه امكان بیان می یابند. با بررس��ی م��واردی به این 
نتیج��ه رس��یدیم كه بیان گ��ذر زمان در نقاش��ی نیز یا از 
طریق گذر از قاب نقاش��ی به تجربهؤ ش��ناختی مخاطب و 
شكل دادن به قاب های نامرئی پسین و پیشین است، یا به 
واس��طه عنوان تابلو، مخاطب تابلو را با روایتی زبانی كه 
بخشی از دانسته های پیشینی او را تشكیل می دهد، پیوند 
می زن��د و از طریق رواب��ط بینامتنی به پس و پیش روایی 

آن پی می برد. 
م��وردی ك��ه بی��ش از هم��ه جال��ب ب��ود، نمونه های��ی از 
نگارگری بود ك��ه در آن ها در یك قاب چند زمان متفاوت 
حض��ور داش��تند. دیدیم كه نخس��ت بدون وج��ود رابطهؤ 
ق��وی بینامتنی بین این نگاره ها ك��ه روایتی را به تصویر 
می كشیدند دریافت روابط زمانی بین اجزای نگاره ممكن 
نبود و دوم آنكه هرچند اجزا در یك قاب به تصویر كشیده 
شده بودند، رابطهؤ متوالی خطی جهت دار بین آن ها برقرار 

بود كه تشخیص آن وابسته به روایت كلامی است. 
س��رانجام نمونه هایی از نقاش��ی مدرنیس��تی را بررسی 
كردی��م )دو نمون��ه از آثار جكس��ون پ��ولاك( و دیدیم كه 
مسئلهؤ زمان در این آثار نیز با فرض بنیادی ما همسوست 
و چون طبق نظریه پردازی نقاش��ی مدرنیس��تی بناس��ت 
این نقاش��ی قبل از ه��ر چیز ارجاع به خود عالم نقاش��انه 
داش��ته باشد و از تأثیر رس��انه های دیگر در امان بماند، 
اصولاً زمان و گذر آن در این نوع نقاش��ی مطرح نیست، 
چون امكانات ناب نقاش��انه قادر ب��ه ایجاد روابط متوالی 
و خطی كه س��اختار متناس��ب بیان مفهوم گذر زمان اند، 
نیستند. سرانجام به نظر می رسد این فرض معناشناسان 

ش��ناخت گرا كه زمان از طریق م��كان، حركت، چیزبودن 
)جس��م پنداری زم��ان( و ط��رح وارهؤ راه  مفهوم س��ازی 
می شود و این فرض ما كه نه تنها در سطح مفهومی كه در 
سطح س��اختار بیان نیز س��اختار خطی روابط همنشینی 
متوال��ی قادر به بی��ان زمان و گذر آن اس��ت، فرض قابل 

دفاعی می باشد.
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زمان در 
فضای مجازی

دكتر فرهاد ساسانی
عضو هیئت علمی 

دانشگاه الزهرا
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محدود  فضاهای  در  خواه   � دیجیتال  متن های  در  زمان 
لوح های فشرده، خواه در فضاهای اینترنتی كه به لحاظ نظری 
می توان آن ها را نامحدود انگاشت � ساختارهای متفاوتی به 
خود می گیرد، و به همین منوال، تفسیرهای مختلفی نیز از آن  
ارائه می شود. به بیان دیگر، می توان از جهات مختلف، برداشت  های متفاوتی از ساختار 
ارائه كرد: 1. زمان درونی )كه شامل زمان برنامهؤ  دیجیتال،  زمانیِ فضاهای مجازی 
نمود  برونی.  زمان   .2 و  می شود(؛  احتمالی  زمان های  از  دیگری  انواع  و  شبكه،  زمان 
نیز كه معمولاً همراه با زمان مطرح می شود، به پنج شاخه تقسیم می شود: 1. ایستا؛ 2. 
نیمه ایستا؛ 3. پویا؛ 4. چندگانهؤ   آشكار؛ و 5. چندگانهؤ  پنهان. در این جُستار، مقایسه ای 

تطبیقی نیز میان زمان در فضای مجازی با زمان در زبان انجام خواهد گرفت.

كلیدواژه
زمان، نمود، فضای مجازی، لوح فشرده، فضای شبكه ای، دنیای واقعی، خیال.

چکیده
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برای زمان تعریف های مختلفی ارائه 
شده است. افلاطون آن را »تصویر 
تعری��ف  جاودانگ��ی«  از  متحرك��ی 
می كن��د. فلوطی��ن زم��ان را »زندگی 
و روحِ حرك��ت« می ان��گارد چنان كه 
از ی��ك مرحلهؤ عمل یا تجربه ب��ه مرحله ای دیگر از عمل یا 
تجربه ای دیگر گذر ش��ود. آگوس��تین زمان را »كنونه ای 
از چیزهای گذشته، خاطره، كنونه ای از چیزهای اكنون، 
رؤی��ت، و كنون��ه ای از چیزهای آین��ده، انتظار« توصیف 

 ) Earman &Gale, 1995, p. 803(.می كند
دو تعریف نخست، زمان را بر مبنای 
حرك��ت، و تعری��ف س��وم آن را ب��ر 
اساس معیار »كنونگی« و پس و پیشِ 
آن توصیف می كند. بحث هایی دیگر 

نی��ز درب��ارهؤ دیگر جنبه ه��ای زمان وج��ود دارد؛ از قبیل 
اینك��ه آیا جهت زمان از پیش به پس اس��ت ی��ا از آینده به 
اكنون و به گذشته امتداد می یابد؟ آیا زمان پیوسته است 
یا اینكه مجموعه ای اس��ت از نقطه ه��ا و لحظه ها، آن هایی 

كه یك به یك كنار هم قرار می گیرند اما از هم متمایزند.
نیوتن زمان را »مطلق« می انگاش��ت، چنان كه انگار زمان 
وابس��ته به خود و قائم به ذات اس��ت و با چی��زی بیرونی 
ارتب��اط ن��دارد. اما اینش��تین زمان را نس��بی پنداش��ته و 
براب��ر هر رخ��دادِ مكان مندی، س��ه قاب مختل��ف در نظر 
می گی��رد: قابِ  ماندی ك��ه در آن، رخداده��ا هم زمان اند؛ 
قاب��ی كه رخ��داد نخس��ت پیش ت��ر از آن ق��رار می گیرد؛ 
 و ق��اب س��ومی ك��ه رخ��داد دوم پیش��تر از آن اس��ت.

)Earman &Gale,1995, p.805(
بدین ترتیب، ش��اید بتوان زم��ان را اس��تعاره ای از مكان 
دانست.)ساس��انی،1381، ص��ص.198-202( به عبارت 
دیگ��ر، م��ا زم��ان را بر مبن��ای م��كان درك و بر حس��ب 
موقعیت ه��ای مكان��ی تص��ور می كنیم. میخائی��ل باختین 
تعبی��رِ كرونوتوپ )زمكان   )Bakhtin,1937/8,pp.83,4(
ی��ا زمانْ مكان(1 را در مقالهؤ صورت ه��ای زمان و زمكان 
در زمان )Ibid( معرفی كرده اس��ت. او زمان و مكان در 
رم��ان را ذات��اً به هم پیوس��ته می انگارد، زی��را زمكان »به 
 2)Stam,2000,p.204( »زمان در مكان مادیت می بخش��د
این برداشت باختین از زمان و مكان 
به نوعی بر وابستگی زمان و مكان به 

یكدیگر صحه می گذارد.
نظری��هؤ  مبن��ای  ب��ر  موض��وع  ای��ن 

1. chronotope
 2 . این كتاب به فارسی ترجمه شده است :استم، رابرت، مقدمه ای بر

 نظریهؤ فیلم، به كوشش احسان نوروزی، تهران: پژوهشگاه فرهنگ و

هنر اسلامی، انتشارات سوره مهر،1383

 1. زمان: 
زمان در زبان
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زبان ش��ناختیِ ج��ورج لیكاف و مارك جانس��ون نیز قابل 
تبیین اس��ت)Lakoff &Jahnson,1980(. لیكاف در مقالهؤ 
 3)Lakoff,1992/3,p.12( »نظریهؤ معاصر در باب استعاره«
و در اثبات اینكه ما استعاری می فهمیم می گوید: در زبان 
انگلیس��ی، زم��ان اغل��ب »بر حس��ب مكان مفهوم س��ازی 
می ش��ود«. او می افزاید: زمان بر حس��بِ چیزهای مادی 
)یعنی اشیاء و مكان ها( و حركت فهمیده می شود وشرطِ 
لازم آن را ای��ن گون��ه بیان می كند: زم��ان حال در همان 
مكانی اس��ت كه معمولاً مش��اهده گر متعارف قرار دارد. 
لی��كاف این مفهوم س��ازی را بر اس��اس »نگاش��ت«4  زیر 

تبیین می كند:
� زمان ها چیزند.     

� گذر زمان حركت است.
� زمان های آینده جلوی مشاهده گر قرار دارند؛ زمان های 

گذشته در پس او قرار می گیرند.
� چیزی حركت می كند و چیزی دیگر ایستاس��ت؛ آن چیزِ 

ایستا مبنای اشاره قرار می گیرد.
برای روشن ترشدن بحث، می توان جمله های فارسی زیر 

را نمونه آورد:
 1. سرِ موقع آمد.

 2. ظ��رفِ م��دتِ دو س��ال مدرك��ش را خواه��د گرف��ت.
3. ماندنش در آنجا سال ها 

طول كشید.
مش��اهده   ،1 مث��ال  در 
می كنی��م فعل »آم��دن«، هم 
ه��م  و  مكان��ی  به ص��ورت 

به صورت زمانی به كار رفته و مس��ئلهؤ زمان، به ویژه در 
عبارتِ »س��رِ موقع«، به ویژه با وجود واژهؤ »س��ر«، كاملاً 
صورت مكانی به خود گرفته اس��ت. در نمونه 2 نیز واژهؤ 
زمان��یِ »مدت« ب��ا تعبیری مكانی و همراه ب��ا واژهؤ مكانیِ 
»ظرف« به كار رفته اس��ت. در مث��ال 3، به خوبی می بینیم 
زمان، مانند مثال های بالا، دارای پهنه و گس��تره اس��ت و 

گذر زمان در یك محیط شكل می گیرد.
در كل، می توان گفت ما با س��ه گونهؤ زم��ان روبه روییم: 
ح��ال یا اكنون، گذش��ته و آین��ده. به نظر می رس��د حال، 
همچون نقطهؤ ایس��تادن، پایه و مبنای محاس��بهؤ گذشته و 
آینده است و سنجیدن پس و پیش یا جلو و عقب »نسبت« 
به آن انجام می گیرد. بدین ترتیب، گویی گذشته به معنای 
پشت سر و پیش از حال و نقطهؤ ایستادن است و آینده به 

معنای پیش رو و نقطه مقابل.
نكتهؤ ش��ایان ذكر این اس��ت كه مقوله های گذشته و آینده 
گس��ترهؤ بی كرانی دارن��د و می توانند به ترتی��ب از ازل تا 
اكنون و از اكنون تا ابد را شامل شوند. از این رو، ممكن 
است بتوان گذشته ها و آینده های متفاوتی را بازشناخت؛ 
گذشته هایی گذشته تر از گذشتهؤ پس ترِ دیگر و آینده هایی 
آینده ت��ر از آین��دهؤ پیش ت��ر. می ت��وان حتی گذش��ته ها و 
آینده های��ی طولان��ی و كوت��اه و طولانی ت��ر و كوتاه تر را 
نی��ز در نظر گرفت. اما، حال 
ی��ا اكن��ون صرف��اً »كنون��ه« 
اس��ت كه كنونگی آن ریش��ه 
در ناپایداری اش و پیوس��ته 
گذشته شدن و به آینده رفتن 

3 . این مقاله به فارسی نیز چاپ شده است: جورج لیكاف، نظریهؤ معاصر استعاره، ترجمه فرزان 
تهران:  زیبایی آفرینی،  ابزار  و  تفكر  مبنای  استعاره:  )گردآورنده(،  ساسانی  فرهاد  در  سجودی، 
این مورد،  در  انتشارات سوره مهر، 1383، صص 195-298.  فرهنگ و هنر اسلامی،  پژوهشگاه 

ر. ك. صص 244-247
4. mapping

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 1 بهمن و اسفند 85

68

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
5-

05
 ]

 

                           68 / 114

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-52-fa.html


دارد. برای نمونه، به مثال های زیر توجه كنید:
4. پوشیدم )گذشته ای كه تمام شده است(.

 5. داش��تم می پوشیدم )گذشته ای مستمر و رو به اكنون؛ 
با تأكید بر نمود استمراری(.

6. پوش��یده ب��ودم )گذش��ته ای گذش��ته تراز گذش��ته ای 
دیگر(.

7. دارم می پوش��م )حالی كه احتمالاً از گذشته آغاز شده 
و تا آینده ادامه می یابد؛ با تأكید بر نمود استمراری(.

8. می پوش��م )حال��ی كه احتمالاً از گذش��ته آغاز ش��ده و 
ت��ا آینده ادامه می یابد، یا صرف��اً در آینده ای نزدیك آغاز 

می شود(.
9. خواهم پوشید )در آینده اتفاق خواهد افتاد(.

گفتنی اس��ت فعل هایی چون »پوش��یدن« اساساً فعل هایی 
»تداومی«اند، درحالی كه برخی فعل ها لحظه ای اند5 :

 10. از پنج��ره افتاد )افت��ادن در یك لحظه اتف��اق افتاده و 
تمام شده است(.

این اتفاق لحظه ای می تواند با ساختار فعل گروهی، یعنی 
فعلی هم كردی همراه با عناصر هم نش��ینی آن مش��خص 

شود:
 11. خوابش برد )در مقابل مثلاً »همچنان خوابیده است« 

كه تداوم عمل خوابیدن را نشان می دهند(.
بدین ترتی��ب، مس��ئلهؤ زمان 
زب��ان در س��اختارهای  در 
مختلف به ش��كل مقوله های 
زم��ان دس��توری6 ، نم��ود7  
و وجه8  تجل��ی می یابد. در 

اینج��ا، نمود به س��اختار درونی زمان مربوط می ش��ود: 
كامل، تام9 یا ناقص10. اولی می تواند لحظه ای11 باش��د، و 
دومی شامل استمراری12، عادتی13  و تكراری14 می شود. 
نمود درواقع استعاره ای اس��ت از حركت )كه »توقف« به 
معنای عدم حركت یا »ناحركت« را نیز دربرمی گیرد(. این 
حركت می تواند از كندترین حالت، یعنی توقف و ایستایی 
كام��ل، آغاز و با بیش��ترین س��رعت ادامه یاب��د. حركت 
درواقع معادل نمود اس��تمراری در زبان اس��ت. اما وجه 
حالت درونی اس��ت. درواقع، نگرش گوینده یا نویس��نده 
را به میزان یا نوع واقعیت یك گزاره نش��ان می دهد: اینكه 

قطعیتی وجود دارد یا شرط و تردیدی در كار است.
نكتهؤ دیگر اینكه دربارهؤ واقعی بودنِ حال، آینده و گذشته 
نیز دیدگاه های متفاوتی مطرح ش��ده اس��ت. برخی چون 
مای��كل تولی زمان گذش��ته و ح��ال را واقع��ی و آینده را 
غیرواقع��ی دانس��ته اند )Tooley,2000( و كس��انی چ��ون 
كوئنتین اس��میت زمان ح��ال و كنونگ��ی را تنها موضوع 
جهانی در گزاره ها )قضیه ه��ا(15  می دانند و بنابراین، كل 
واقعیت در كنونگی یكپارچه شده است؛ ازجمله چیزها و 

.16 )Smith,1993(امور گذشتهؤ كنونی و آیندهؤ كنونی
حال كه به اجمال به بررسی وضعیت زمان در »دنیای واقعی« 
� ك��ه از طریق زبان بازتاب می یابد � پرداخته ش��د، اش��اره 
مختصری نیز به مسئلهؤ زمان 
در »دنیای خیال« می ش��ود تا 
زمینه ای برای بررسی زمان 
در »دنی��ای مج��ازی« فراهم 

شود.

5. برای توضیح بیشتر، ر.ك: سیمین دخت جهان پناه تهرانی، »فعل های لحظه ای و تداومی در زبان 
فارسی امروز«، مجله زبان شناسی، س 1، ش 2، پیاپی 2 )پاییز و زمستان 1363(، صص 100-64؛ 
و تقی وحیدیان كامیار، »فعل های لحظه ای، تداومی، لحظه ای � تداومی«، مجله زبان شناسی، س 9، 

ش 2، پیاپی 18 )پاییز و زمستان 1371(، صص 70-75.
6. tense
7. aspect

mood . 8 در قالب صیغگان تصریفی فعل، و modality به شكلی عام و در تمام ساختارهای ممكن 
 R. L., Trask, A Dictionary of Grammatical Terms in :زبان مانند فعل های كمكی و قید. ر.ك

.Linguistics )London/Ner Yok: Routledge, 1993(, 174-5
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به نوع��ی زمین��هؤ هم كن��اری  تخی��ل 
زمان ها و مكان های متفاوت گذشته، 
آینده و ناموجود را در كنونه فراهم 
م��ی آورد؛ ناموجود به این معنی كه 
در دنی��ای واقع��ی و بیرونی وجود 
ن��دارد. در اینجا با دو طبقه بندی نس��بی متفاوت از زمان 
و م��كان روبه روییم: 1. زمان و مكان نس��بت به بیرون، 
2. زم��ان و مكان درونی )درون دنی��ای خیال(. درواقع، 
گذش��ته، ح��ال و آینده نس��بت به بیرون گذش��ته، حال و 
آینده ان��د. دنی��ای درون را می توان به »پ��س« و »پیش« و 
به عبارتی بهتر، به »پس ها« و »پیش ها« تقسیم كرد، زیرا 
همه چیز تقریباً بالقوه در تخیل ممكن و بلكه موجودشدنی 
)رو ب��ه آین��ده( اس��ت؛ همه چی��ز � اگرنه از پی��ش � اما به 
ش��كلی »كون فیكونی« و در حالت »ح��ال« می تواند وجود 
داش��ته باشد. اما در خاطره و حافظه، برعكس، همه چیز 

نسبت به بیرون، گذشته است.
زم��ان  همچ��ون  مج��ازی  زم��ان 
بیرونی، ب��ه مكان وابس��تگی دارد. 
ام��ا ای��ن وابس��تگی در ای��ن م��ورد 
خ��اص می توان��د چندجانبه باش��د، 
زیرا از یك س��و با مكان و مكان های 

فض��ای  درون  مج��ازی 
فرمانش شناختی/ سیبرنتیك 
)یعن��ی صفحه ه��ای مختلف 
نمایش گر(  مجازی بر روی 
س��وی  از  و  روبه روس��ت 

دیگ��ر با مكان م��ادی و بیرونی ارتباط دارد و بر اس��اس 
این دو نوع مكان سنجیده می شود. بدین ترتیب، می توان 
دو نوع زمان را برای محیط مجازی در نظر گرفت: زمان 

درونی و زمان برونی.
نكته اینجاس��ت كه به هر تقدیر، زم��ان و مكان در دنیای 
مجازی نسبت به دنیای »واقعی« بیرونی مشخص می شود 
 و تعیی��ن می گ��ردد. آنان��دا میت��را و رائه لین ش��وآرتس 
ب��اره می گوین��د:  ای��ن  )Mitra & Schwartz,2001( در 
»»فض��ای كاری« پیرام��ون ابزاره��ا و تجهی��زات جنب��ی 
رایان��ه ای معین می ش��ود. لازم اس��ت كارب��ران اینترنت 
فضای زندگی واقعی ای را كه باید در آن ساكن شوند تا در 
فضای سایبر ]فرمانش��ی[ اینترنت »زندگی« كنند، تصور 
و مفهوم س��ازی كنند«. به باور آن ه��ا، یكی از مؤلفه های 
رابطهؤ  نوظهور فضای واقعی و س��ایبر ]فرمانشی[ ایجاد 
مجموعهؤ تازه ای از فضاهای تركیبی اس��ت كه گسترهؤ آن 
از واقعی ها تا مجازی هاست و هر دو در ظهور چیزی كه 
فضای سایبرنتیك )فرمانش  شناختی( می نامیم… مهم اند.« 
گفتنی است آن ها میان »فضای سایبر« یا فضای فرمانشی 
و »فضای س��ایبرنتیك« یا فضای فرمانش شناختی تمایز 
قائل می شوند. فضای س��ایبر/ فرمانشی به داستان های 
علم��ی تخیل��ی ای بازمی گردد ك��ه وجود دنیای��ی مجازی 
ف��ارغ از این دنیای واقعی را 
ممكن می س��ازند؛ اما دنیای 
اینترن��ت نش��ان داد ك��ه این 
دنی��ای مج��ازی ریش��ه در 
بنابرای��ن،  دارد.  واقعی��ت 

 2. زمان در تخیل

 3. زمان در 
فضای مجازی

9. perfective
10 . imperfect
11 . punctual

12. progressive
13. habitual
14. iterative

15. proposition
Graham Nerlich,”Time as Spacetime”, 1998,p.119 : 16. به نقل از
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این دنیای مج��ازیِ واقعیت بنیاد را فضای س��ایبرنتیك یا 
فضای فرمانش شناختی می نامند كه تلفیقی است سازگار 
با ه��ر دو فضای مج��ازی و واقعی كه »در ه��ر دو تغییر 
ایجاد می كند و فضای س��ایبرنتیك )فرمانش شناختی( را 

می سازد كه تركیبی می شود از هر دو«.
اكنون ب��ه ترتیب به زمان درونی و زم��ان برونیِ فضای 

مجازی پرداخته خواهد شد.
3. 1. زمان درونی

در اینج��ا م��ا ب��ه زم��ان از درون فض��ای مج��ازی ن��گاه 
می كنیم. بدین ترتیب، در فضاهای مجازی غیرش��بكه ای 
و مثلاً نرم افزارها كه هرآینه و پیوسته با هر كنش كاربر، 
صفحه هایی اساس��اً و ماهیت��اً تازه به وج��ود می آورند، 
زم��ان درون��ی هم گذش��ته و هم آین��ده دارد. ام��ا درون 
فضای مجازیِ ش��بكه ها )از جمله اینترنت یا بیناش��بكه(، 
زمان نس��بت به فض��ای درون خودش، یعنی در نس��بت 
هر صفحه با صفحه های بالقوهؤ دیگر درون ش��بكه، شكل 

می گیرد.
فض��ای مج��ازی را می توان دو گونه دانس��ت: 1. فضای 
مجازی برنام��ه ای؛ 2. فضای مجازی ش��بكه ای. فضای 
نرم افزاره��ا  فض��ای  مانن��د  اس��ت  فضای��ی  برنام��ه ای 
)فتوش��اپ، فری هند، كورل، تری دی مكس( و برنامه های 

پخ��ش صوت��ی و تصویری 
ری ی��ل  پلی ی��ر،  )مدی��ا 
 پلی ی��ر، كوئیك تای��م، پ��اوِر 
آن ه��ا  در  ك��ه  دی وی دی(، 
اغلب امور نس��بت به دنیای 

بیرون، بالقوه ممكن و موجودشدنی )رو به آینده( است. 
ام��ا در بخش حافظه و برنامه های پیش��ینی )پیش گزیده، 
پیش ف��رض ی��ا دیفالتِ ( آن ه��ا همه چیز نس��بت به دنیای 

بیرون گذشته و ازپیش موجود است.
در ش��بكه ها و عمدت��اً ش��بكه جهان گس��تر اینترنت، عملاً 
همه چیز نس��بت به دنیای بیرون گذشته و ازپیش موجود 
اس��ت، مگر مواردی كه پیوسته به ش��كلی نو وارد شبكه 
می ش��وند. ام��ا در درون این ش��بكه ها، می ت��وان پس و 
پی��ش و به عبارت دقیق ت��ر، پس ها و پیش ه��ا و پس ترها 
و پیش تره��ا را ملاحظه كرد ك��ه می توانیم آن ها را به نام 

»فرامتن« یا »پس متن17«  و »پیش متن18«  بشناسیم.
در مورد ش��بكهؤ بیناش��بكه/ اینترنت، می توان زمان های 
مختلفی را بر اس��اس نس��بت های مختل��ف در نظر گرفت 
كه به اجمال به هر یك از آن ها اش��اره خواهد ش��د. زمان 
درواقع امری اس��ت نس��بی؛ یعنی باید آن را نسبت به یك 
پایه ثابت و مشخص سنجید. البته، می توان با تغییردادن 
این پایه، زمان های نس��بی متفاوتی به دس��ت آورد كه هر 
كدام بسته به معیار و پایه سنجش و نیز هدف موردنظر، 
كاربرد و »اعتبار« خاص خود را در فضای مورد استفاده 

دارد:
 1. »حالِ درون صفحه ای« كه به دو ش��كل می تواند وجود 
داشته باشد: الف. »ایستا«، 
یعن��ی زمان��ی ك��ه صفح��ه 
قابل رؤی��ت بر روی صفحه 
در  تغییر  ب��دون  نمایش گ��ر 
هی��چ یك از اج��زای آن باقی 

17. hypertext
18. hypotext
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بمان��د؛ ب. »نیمه ایس��تا«، یعنی هنگامی ك��ه تنها جزئی از 
صفحهؤ قابل رؤیت، تغییر داش��ته باش��د و مابقی صفحه 
ثاب��ت و ایس��تا بمان��د، یا صفحه ایس��تا بماند، ام��ا به هر 
ش��كلی با پخش صوت همراه باش��د، چون ب��ه هر تقدیر 
صوت )موس��یقی، صدای انس��انی یا صداهای دیگر( بر 
روی مح��ور زمان همواره و در هر آن و لحظه به ش��كلی 

دیگر درمی آیند و ثابت باقی نمی مانند.
 2. »ح��ال بیناصفحه ای«: هنگامی اس��ت كه ما زمان حال 
را به نس��بت رابطهؤ صفحه ای قابل رؤیت روی نمایش��گر 
با دیگ��ر صفحه های بالقوه حاضرش��وندهؤ درون ش��بكه 
در نظ��ر بگیریم. بدین ترتیب، حتی صفحه ای كه بخش��ی 
از آن یا كل آن پوس��ته در حال تغییر اس��ت نیز نسبت به 
صفحه های دیگر حال و اكنون به حساب می آید، اما حال 

»شونده« و »آینده مدار«.
 3. »ح��ال برون صفح��ه ای«: ب��ه نس��بت می��ان صفح��هؤ 
قابل رؤی��ت با دنی��ای بیرون بازمی گ��ردد. در این حالت، 
درواقع ما با »حالِ گذش��ته« روبه رو هستیم؛ چراكه همه 
صفحه ه��ای درون ش��بكه � چه حاضر چه غایب � نس��بت 
ب��ه دنیای بیرون گذش��ته اند، مگر صفح��ه ای كه واقعاً در 
حال ش��كل گیری و جدید باش��د. این زم��ان را می توان از 
جهتی دیگر »گذش��ته ای در دس��ترس« نیز دانس��ت، زیرا 
در نس��بت میان صفحهؤ موج��ود و ظاهر با دنیای بیرون، 

صفحهؤ ظاهر، انتخابی است از میان 
گذشته های موجود در شبكه از نگاه 
كس��ی كه در دنیای واقعی ایس��تاده 

است.

 4. »گذشتهؤ دیده«: موقعیتی است كه صفحه یا صفحه هایی 
پیش تر بر روی نمایش��گر ظاهر شده اند و مسیرشان در 
»تاریخچ��ه« )هیس��توری19(  كاوش��گر ش��بكه ی��ا رایانه 
ضبط شده باش��د. در اینجا، زمان بر اساس نسبت میان 
صفحه ها با هم س��نجیده می ش��ود. این زمان را می توان 

»گذشتهؤ بعید« نیز در نظر گرفت. 
 5. »ازپیش گذش��ته«: هنگامی اس��ت كه تم��ام صفحه های 
بالقوهؤ ش��بكه را نس��بت به دنیای بیرون بس��نجیم، به جز 

صفحه های در حال ورودِ جدید.
 6. »آینده در گذش��ته«: در صورتی اس��ت كه صفحه های 
هنوزوارد نشده در شبكه، اما موجود در بیرون شبكه را 

نسبت به صفحه های بالقوه  موجود بسنجیم.
 7. »آین��ده«: زمانی اس��ت كه نس��بت میان دنی��ای واقعی 
را ب��ا صفحه های��ی در نظر بگیریم كه در آینده س��اخته و 
در ش��بكه راه اندازی خواهند ش��د. این زمان اگر نس��بت 
به صفحه هایی كه بعداً س��اخته خواهند ش��د با ش��بكه در 
نظر گرفته شود، درواقع »آیندهؤ آینده« است؛ چون شبكه 
همواره نسبت به دنیای بیرونی گذشته است و از این رو، 

آینده برای آن به نوعی »آینده تر« می نماید.
3. 2. زمان برونی

در اینج��ا، در واقع زم��ان درون فضای مج��ازی بر پایه 
فضای واقعی بیرونی س��نجیده می ش��ود. در این حالت، 
زمان همیش��ه گذش��ته اس��ت. كسی 
و درواق��ع كارب��ری ك��ه در بیرون از 
فضای مجازی ایستاده است، پیوسته 
در »زمان حالِ پیوس��ته آینده شونده« 

19. history
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قرار دارد. اما همهؤ صفحه های مجازی موجود در ش��بكه 
ت��ا آن لحظه، كه بالقوه وجود دارند و در ش��رایط عادی � 
بدون وجود دیوار آتش20 � امكان دسترسی به آن ها با یك 
كلیك یا نوشتن و ورود یك نشانی امكان پذیر است، همگی 
در زمان گذشته قرار دارند، چون نسبت به زمان كاربرد 

»ازپیش موجود«ند.
3. 3. نمود

نم��ود را می توان در فضای مجازی به چند حالت تقس��یم 
كرد: 

1.  نمود ایس��تا: زمانی كه صفحه و همه اجزای درون آن 
ایستا و ثابت اند. 

2. نمود نیمه ایس��تا: زمانی كه كلیت صفحه ایستا و ثابت 
اس��ت اما جزئی از آن پویا و متغیر و متحرك اس��ت؛ مثلاً 
زمانی كه تصویر كوچكی به ش��كل پویانمایی در برنامه 
فل��ش یا ه��ر برنامه دیگ��ری نمایان می ش��ود؛ ی��ا فیلمی 
در گوش��ه ای پخش می ش��ود، علامتی مانن��د »فراپیوند« 
ی��ا »پیش پیون��د21«  چش��مك می زن��د، یا موس��یقی پخش 

می شود. 
3. پوی��ا: زمانی كه كل صفحه پویا، در حركت و جریان، 
مستمر و متغیر است؛ مثل زمانی كه كل تصویر فیلمی را 

پخش می كند. 
 4. چندگانهؤ آش��كار: زمانی كه چن��د صفحه همزمان باز 

اس��ت و هر كدام به ش��كل یك چهارم 
ی��ا اندازه های دیگ��ر در كنار صفحهؤ 
ی��ا صفحه ه��ای دیگ��ر روی صفحهؤ 
نمای��ش  ب��ه  )مانیت��ور(  نمایش��گر 

درمی آین��د؛ ی��ا برای مث��ال زمانی كه همراه ب��ا صفحه یا 
صفحه های��ی ك��ه قابل رؤیت ان��د، از صفحه ای ناآش��كار 

موسیقی پخش می شود. 
 5. چندگان��هؤ پنه��ان: زمانی كه چند صفح��ه هم زمان باز 
اس��ت، اما تنها یكی یا چند صفحه روی صفحهؤ نمایش��گر 
قابل رؤیت اس��ت و صفحه یا صفحه هایی دیگر به شكلی 
غیر قاب��ل رؤیت آماده دیدن اس��ت؛ در ای��ن حالت، نوار 
كوچ��ك نش��انگر آن صفح��ه ی��ا صفحه ها ���� در صورت 
انتخ��اب ای��ن گزین��ه در رایانه ���� در نوار پایی��ن صفحه 

نمایشگر دیده می شود.
بدین ترتیب، با توجه به مطالب یادشده، می توان مشاهده 
ك��رد ك��ه زمان كاملاً نس��بی اس��ت و بر اس��اس معیار و 
پایه ای مفروض در دو س��وی پیش و پس )گاه با نام های 
گذش��ته و آینده( سنجیده می ش��ود. همچنین درك و فهم 

زمان به شدت به درك و فهم مكان وابسته است.

20 . firewall
21 . hyperlink
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روایتی  دورنمای 

دكتر علی عباسی
 عضو هیئت علمی 

دانشگاه شهید بهشتی 
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مقولهؤ نقطهؤ دید، مهم ترین وجه ساختار روایی است و به كمك 
آن می توان به گفتمان روایی، ساختار داد. نقطهؤ دید یك نظام 
متنی است كه دسترسی خواننده یا بیننده یك تابلو را به معنا 
كه  است  سازوكارهایی  از  یكی  دید«  »نقطهؤ  می كند.  هدایت 
روی خواننده تأثیر می گذارد. با انتخاب این یا آن زاویهؤ دید می توان عناصر تابلو، فیلم یا 
قصه را از زاویه های گوناگون مشاهده كرد و به گفته شكل متغیری داد.با روبه روشدن 
با یك گفته یا یك متن، در اصل به دنبال یك ذهن شناسنده هستیم كه این گفته را به وجود 
آورده است. شناخت این ذهن شناسنده و بررسی فن »نقطهؤ دید« بسیار مهم است، پس 

بدین منظوردر این مقاله تلاش می شود برای پرسش های زیر پاسخی پیدا كرد: 
چگونه می توان این ذهن شناسنده یا ذهن های شناسنده در یك تابلو، یك فیلم یا در یك 

متن ادبی را كشف كرد؟
یك  قرائت  در  او  راهنمای  كه  را  بیننده  رفتاری  آن جهت گیری  نظامی  كدام  یا  چه كسی 

سكانس خاص است، فراهم می كند؟
آیا اصولاً می توان طبقه بندی از این نظام داشت؟

به همین خاطر،  ابتدا رابطهؤ عمل روایت با وجوه و سپس رابطهؤ وجوه با دورنمای روایتی 
را مشخص می كنیم. سپس، جایگاه دورنمای روایتی یا نقطهؤ دید را نشان خواهیم داد؛ و 

درپایان، به خود مسئلهؤ دورنمای روایتی می پردازیم.

كلیدواژه
نقطهؤ دید، گفتمان روایی، معنا، گفته، متن، ذهن شناسنده.

چکیده
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توجه به نظریه های روایت، قسمتی 
از نهض��ت وس��یعی اس��ت ك��ه در 
میدان علوم انس��انی رخ داده است. 
در دهه های اخیر »روایت شناس��ی« 
به عنوان یك علم سعی كرده است تا 
به الگوهای روایتی روشنی دست یابد. البته شكل گرایان 
روس س��هم مهم��ی را در این م��ورد به عهده داش��ته اند. 
ش��كل گرایان ب��رای نظریه ه��ای هن��ری ارزش بس��یاری 
قائل هس��تند. آن ها بر این باورن��د كه هنر و ادبیات بدون 
نظریه ای مستقل معنا ندارد. شكل گرایان به آثار هنری و 

فن��ون در آن توجه خاصی داش��ته و 
به همین دلی��ل تلاش فراوان دارند كه 

بر روی این فنون كار كنند.
نقط��هؤ دید1  یا دورنمای روایتی2 یكی 

از این فنون است. مقولهؤ نقطهؤ دید، مهم ترین وجه ساختار 
روای��ی اس��ت و به كم��ك آن می ت��وان به گفتم��ان روایی 
س��اختار داد. نقطهؤ دید یك نظام متنی است كه دسترسی 
خواننده یا بینندهؤ یك تابلو به معنا را هدایت می كند. »نقطهؤ 
دید« یكی از س��ازوكارهایی است كه روی خواننده تأثیر 
می گذارد. با انتخاب این یا آن زاویهؤ دید می توان عناصر 
تابل��و، فیل��م یا قص��ه را از زاویه های گوناگون مش��اهده 

نمود و به گفته شكل متغیری داد.
ه��دف این مقاله بررس��ی ف��ن »نقطهؤ دی��د« از دیدگاه ژاپ 
لین��ت ولت3 اس��ت. در روایت شناس��ی غالباً فن��ون نقطهؤ 
دی��د را جدای از دیگر فنون بررس��ی می كنند. تمایز میان 
»كان��ون عم��ل روایت« )چه كس��ی می نویس��د؟( و كانون 
ش��خصیت )چه كسی می بیند؟( یكی از مسائل بسیار مهم 
در روایت شناس��ی اس��ت. در حقیقت، مس��ئلهؤ نقطهؤ دید، 
یكی از بزرگ ترین مش��كلات در تحلیل تابلوهای نقاشی، 

فیلم یا یك متن است. 
در گذشته مقولهؤ نقطهؤ دید، بر گسترهؤ بزرگی از كاركردها، 
از مفه��وم تكنیك��ی نمای نقط��هؤ دید گرفته ت��ا مفهوم كلی 
جهت گیری اثر از طریق پرسپكتیو یك شخصیت داستانی، 
ت��ا »بینش« راوی تخیلی، جهان نگری نویس��نده و واكنش 
عاطفی خوانندهؤ تخیلی متن یا بیننده و گسترهؤ شناخت او 
دلالت می كرد. به طوری كه »ادوارد برانیگان« بر این باور 
اس��ت كه مؤل��ف، راوی، ش��خصیت 
داس��تانی و بیننده، هر یك، نقطهؤ دید 
خاصی دارند. وانگه��ی، تا ندانیم كه 
وج��ه درونی اندیش��ه چ��ه پیوندی با 

مقدمه

1 . Le point de vue
2. Perspective narrative

3. Jaap Lintvelt
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كنش و واكنش موجود در تابلوی نقاشی، در فیلم و غیره 
دارد، نمی توانیم هدف از فنون نقطهؤ دید را كه اغلب جدای 
از دیگر فنون روایتی بررس��ی می ش��وند، دریابیم. برای 
اینك��ه اهمیت كاركردیِ نقطهؤ دید را دریابیم باید گس��ترهؤ 
معنایی اش را توسعه دهیم. تا روابط میان شخصیت ها و 
نیز رابطهؤ آنان را با راوی تخیلی مش��خص نسازیم درك 
روش��نی از نقطهؤ دید نخواهیم داشت، زیرا هر شخصیت 
داس��تانی می تواند همچ��ون راوی تخیلی، دیدگاهی برای 
كنش ها داشته باش��د و آن دیدگاه را ارائه دهد. نقطهؤ دید 
اساساً به این پرسش پاسخ می دهد كه: چه كاری � توسط 

چه كسی  � ماده را به معنا تبدیل می كند؟
روای��ت، از كن��ش اصلی ای��ی به نام 
عم��ل روای��ت تش��كیل ش��ده اس��ت 
و خ��ود عم��ل روای��ت مرب��وط ب��ه 
س��ازمان دهی قصه4  در یك روایت5 
اس��ت كه این روایت قصه را نمایش 
می دهد و برای روایت كردن هر قصه  
بای��د یك وجه روایت��ی را انتخاب نمود. ب��ه همین خاطر، 
روایت شناسان با توجه به تقسیم بندی افلاطون و ارسطو 
دو وجه روایتی را از یكدیگر متمایز می سازند. این دو وجه 
روایتی دارای اهمیت هس��تند، زی��را انتخاب دورنماها در 

تابلوهای نقاشی، در فیلم ها 
رابط��ه  در  رمان ه��ا  در  و 
ب��ا همی��ن دو وجه هس��ت. 
از  عبارتن��د  وج��ه  دو   ای��ن 
:)Reuter Yves 1991, p. 59(

 1. وجه روایتی بازنمایی6 )داستانی(
  2. وجه روایتی محاكات7  

در وج��ه روایت��ی بازنمایی، راوی تخیل��ی به نام خودش 
حرف می زند یا، حداقل، راوی تخیلی نشانه های حضور 
ی��ا رد پایش را در متن پنهان نمی كند. خواننده می داند كه 
داستان8  به واسطه یك یا چند راوی تخیلی یا به واسطه یك 
یا چند ذهن بیان شده است. این وجه بیشتر در حماسه9 و 
در رمان دیده می شود. در وجه روایتی محاكات، داستان 
ظاهراً خودش بدون واسطه و بدون راوی تخیلی ظاهری 
بی��ان می ش��ود. در این ص��ورت، در قلمرو نش��ان دادن 
قرار می گیری��م. این وجه را می توان بیش��تر در هنرهای 
نمایش��ی همچون تئاتر، فیلم، تابلوهای نقاش��ی و نیز در 
بعضی از رمان های گفتگویی یا رمان های تك گویی شده10 
مش��اهده كرد. وانگهی، این وجه را می توان در بعضی از 

روایت های »خنثی« هم دید.
همان طوركه مشاهده می شود، این دو وجه به دو گرایش 
از عمل روایت مربوط هس��تند و هر داس��تانی به واس��طه 
زب��ان11 روای��ت می ش��ود. در حال��ت اول یعن��ی وج��ه 
بازنمایی موضوع كاملاً مش��هود اس��ت، ول��ی، در حالت 
دوم، احساس��ی از یك حضور مس��تقیم و ف��وری دیده و 
حس می شود. بی شك، زمانی كه گفته های شخصیت های 
داستانی را مستقیم و بدون 
واس��طه می ش��نویم یا آن ها 
خیل��ی  تأثی��ر  می بینی��م،  را 
اس��ت؛  مؤثرت��ر  و  بیش��تر 
البته به ش��رط اینك��ه تقلید12 

بحث

9. épopée
10. monologuée
11. langage
12. mimétisme

4. fiction
5. récit
6. diégesis
7. mimésis
8. histoire
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بی��ن گفتارهای قص��ه و گفتارهای »واقعی��ت« »واضح«تر 
از تقلی��د بین زبان روایت��ی و »واقعیت« فرازبانی باش��د. 
انتخاب این یا آن وجه، هم وابس��ته ب��ه انتخاب زیبایی ها 
و هم وابس��ته به اخلاقیات اس��ت. برای نمون��ه، در تئاتر 
كلاس��یك، سكس و خش��ونت به نمایش درنمی آید و فقط 

در گفته های شخصیت ها به آن ها اشاره می شود.
تقسیم بندی وجوه روایتی به دو دلیل دارای اهمیت است، 
زی��را از یك طرف جای��گاه دورنمای روایتی در س��اختار 
روایت را نش��ان می دهد و از طرفی دیگر این تقسیم بندی 
دووجه��ی با انتخ��اب چهار انتخاب روایت��ی دیگر متحقق 

می شود:
1. صحنه2. خلاصه3. گفتارهای شخصیت ها4. انتخاب 
دورنماها. در واقع انتخاب دورنماها در ارتباط با وجه ها 

عمل می كند.
در وج��ه نمایش��ی )نش��ان دادنی(، تابلوه��ای نقاش��ی و 

رمان ها را می توان به دو قسمت تقسیم كرد:
1. تابلوها یا رمان هایی كه برانگیزنده این حس هستند كه 
داس��تان با روش��ی بیرونی)عینی(13 و بدون راوی ضبط 
ش��ده اند. )برای نمونه، می توان ب��ه بعضی از رمان های 
همینگ��وی مانند »قاتلان« اش��اره كرد و ی��ا تابلوهایی كه 
سعی در نشان دادن چیزی دارند؛ مثلاً، تابلوی نقاشی كه 

یك یا چند شخصیت را در كنار كوهی نشان می دهند(.
2.  تابلوه��ا، فیلم ه��ا ی��ا رمان های��ی 
ك��ه حس��ی كام��لاً درونی)ذهن��ی(14  
را ایج��اد می كنن��د، یعن��ی خوانن��ده 
درون  »در«  ك��ه  می كن��د  ح��س 

شخصیت هاس��ت. البته در حالت تابل��و و فیلم این مطلب 
كمی ظریف تر اس��ت. غالباً در بیشتر فیلم ها و تابلوها این 
حس اس��ت كه شخصیت های داس��تانی فقط از بیرون به 
نمایش گذاش��ته ش��ده اند، ولی می ت��وان فیلم هایی را نام 
برد كه درون ش��خصیت های داس��تانی را افش��ا می كند. 
این عمل می تواند از طریق گفتارِ خودِ شخصیت داستانی 
ص��ورت گی��رد. ب��رای نمونه، می ت��وان از فیل��م »مهمان 
مامان« به كارگردانی داریوش مهرجویی نام برد. زمانی 
كه مادر، یكی از ش��خصیت های فیلم، با خبر می شود كه 
خواهرزاده اش به همراه همس��رش به خانه آن ها خواهند 
آمد، آش��فته حال و نگران می ش��ود. این نگرانی از طریق 
حرف ه��ای خود ش��خصیت داس��تانی ب��ه بینن��ده انتقال 
می یاب��د. درواق��ع، دوربی��ن ب��ا تعقیب كردن ش��خصیت 
داس��تانی، نه فق��ط تصویری دی��داری از او ب��ه خواننده 
می دهد، بلكه تمام حرف های او را هم می ش��نود و انتقال 
می ده��د. این گفتگوی با خود، به صورت غرزدن، دارای 
این ویژگی اس��ت كه بیننده درون ش��خصیت داستانی یا 
بازیگ��ر را بفهمد. ش��اید بتوان گفت در ای��ن صحنه زبان 
گفت��اری به كم��ك زبان دیداری می آ ید تا ذهن ش��خصیت 

داستانی را برای بیننده افشا كند.
اكن��ون می ت��وان گف��ت ك��ه در كن��ار پرس��ش وجهی كه 
روش ك��م و بیش مس��تقیم و فوری را مش��خص می كند � 
روش��ی كه قصه به وسیله آن نشان 
داده می شود �  پرس��ش راوی تخیلی 
مطرح می شود، به این دلیل كه راوی 
تخیلی همیشه در یك متن وجود دارد 

13. objective
14. subjectivité
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و راوی تخیلی به آن كس��ی كه داس��تان را روایت می كند 
ارج��اع می ده��د. این راوی تخیلی به دو ش��كل اساس��ی 

)Genette 1972, p. 256( دیده می شود:
1. راوی دنیای داستان ناهمسان15
2. راوی دنیای داستان همسان16  

تقس��یم بندی بالا بر اس��اس تقاب��ل موجود بی��ن راوی و 
كنش��گر صورت گرفته اس��ت و گونه شناس��ی ژاپ لینت 
ولت هم بر تضاد عملی بین راوی و كنشگر استوار است. 
این تقس��یم بندی دوتایی بین راوی و كنشگر به ژاپ لینت 
ولت اجازه می دهد تا این دو شكل روایتی اصلی را كه به 
ان اش��اره شد، تشكیل دهد. ژاپ لینت ولت خود می گوید 
این دو كلمه را از ژرار ژنت به عاریه گرفته اس��ت. از این 
دیدگاه، روایت هنگامی »روایت دنیای داستان ناهمسان« 
اس��ت كه راوی به عنوان كنش��گر در دنیای روایت ظاهر 
نش��ود: راوی ≠ كنش��گر. برعك��س، در »روای��ت دنیای 
داس��تان همس��ان«، یك ش��خصیت داس��تانی دو نقش را 
ب��ه عه��ده می گیرد: از یك ط��رف، به عن��وان راوی )من � 
روایت كنن��ده(، وظیف��ه روایت كردن روای��ت را بر دوش 
دارد و از طرف دیگر، همچون كنشگر )من � روایت شده(، 
عه��ده دار نقش��ی در روای��ت اس��ت: ش��خصیت � راوی/ 
شخصیت � كنش��گر. تقابل بین راوی � كنشگر دارای این 
ویژگی اس��ت كه مركز جهت گیری17 و زاویهؤ دید خواننده 

را تعیین می كن��د و به كمك این تقابل 
می توان در درون ش��كل های روایتی 
اصلی )یعنی »روایت دنیای داس��تان 
ناهمس��ان« و »روایت دنیای داستان 

همس��ان«(، تركیب��ات اصل��ی ای��ن گونه ه��ای روایتی را 
تشخیص داد. این تركیبات اصلی و اساسی را پس از این 
خواهیم دید. اما یادآوری این جمله لازم اس��ت كه جدایی 
بین روایت داس��تان همس��ان و ناهمس��ان یكی از مسائل 
خیل��ی مهم اس��ت، زی��را بدین ترتی��ب، می توانیم ش��اهد 
حاكمیت یكی از دو ش��كل مهم از سازمان دهی پیام یعنی 

»روایت« یا »گفتمان18« در متن باشیم.
در »گفتم��ان«، گفته پردازی به كم��ك ضمایری چون من، 
تو، ما، ش��ما و… صورت می گیرد؛ یعنی كس��انی كه در 
عمل ارتباط ش��ركت دارند. نش��انه های فضا � زمانی آن 
ب��ا نش��انه های فض��ا  � زمان روای��ت متفاوت اس��ت. این 
نش��انه ها به صورتی هس��تند ك��ه در ارتب��اط و در پیوند 
با زم��ان گفته پردازی هس��تند و اصطلاحاً ب��ه گفته پرداز 
چسبیده اند، براین اساس، زمان فعل های مورد استفاده، 
زمان حال ساده، آینده، ماضی نقلی و ماضی استمراری 
است. همچنین، برای نمونه نش��انه های زمانی »امروز«، 
»ف��ردا«، »دی��روز«، »دو روز قب��ل«، »در همین ماه«، و… 
خواهد بود. در ضمن قید »اینجا« هم از نشانه های مكانی 
این گفتمان اس��ت. اما به عك��س، در روایت، گفته پردازی 
پنهان ش��ده اس��ت. انس��ان ای��ن احس��اس را دارد كه در 
حضور یك گزارش بیرونی و ابژكتیو قرار گرفته اس��ت. 
در این ش��كل روایتی، ضمایر به شخصیت های داستانی 
ك��ه در داس��تان از آن ه��ا ن��ام ب��رده 
می ش��ود ارجاع می ش��وند و كسانی 
ك��ه درب��ارهؤ آن ها ح��رف می زنیم او 
و آن ه��ا هس��تند. زم��ان غالب��اً زمان 

15. hétérodiégétique
16. homodiégétique

17. le centre d’orientation
18. discours
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گذشته اس��ت ودر كنار ماضی اس��تمراری، ماضی بعید 
وماضی س��اده خواهد بود و همچنین نش��انه های زمانی 
برای این نمونه بدین صورت اس��ت: »13 آبان ماه«، »آن 
روز«، »ش��ب قبل آن روز«، »روز بع��د از آن«، »دو روز 
پی��ش از آن«، »آن م��اه«، و غی��ره. به طور كل��ی با راوی 
ناهمسان، روایت غالب است و در راوی همسان كه راوی 
یكی از ش��خصیت های داس��تانی و در حال روایت كردن 
است، گفتمان غالب می باش��د. در حالت راوی ناهمسان 
رمان هایی را داریم كه با »او« آغاز می ش��وند و در حالت 
دوم رمان هایی هس��تند كه با »من« شروع می شوند. البته 
در فیلم یا تابلوی نقاشی هم می توان این دو گونهؤ روایتی 

را مشاهده نمود.
اكنون زمان آن رس��یده اس��ت ك��ه از دورنم��ای روایتی 
س��خن بگوییم. اگر دو ش��كل اصلی راوی به این پرسش 
مهم پاسخ می گوید: »چه كسی در رمان روایت می كند؟«، 
دورنماه��ای روایتی )یا زاویه های دید19( پاس��خ گوی این 
پرس��ش هس��تند: »چه كس��ی در رم��ان ادراك می كند؟«. 
درواقع، وقتی خواننده به وسیلهؤ گفتمانی كه قصه را روایت 
می كند داخل آن می ش��ود، بر اس��اس دید و نگرشی یا بر 
اساس یك دورنمای ادراكی این قصه را درك می كند. این 
دورنمای ادراكی به صورتی اس��ت كه می تواند اطلاعات 
داده شده را بر حسب یك مركز جهت گیری تغییر دهد. این 

مركز جهت گیری در حقیقت هرآنچه 
را كه ادراك می شود، تعیین می كند. 
پس مهم است كه عمل روایت و زاویهؤ 
دی��د را با یكدیگر ادغام نس��ازیم. به 

 شكل سنتی سه دورنمای مهم را از یكدیگر می توان جدا كرد
)Lintvelt.1989, pp.45-48(

1. دورنمایی كه توسط ذهن راوی می گذرد.
 2. دورنمای��ی ك��ه از طری��ق ذه��ن یك یا چند ش��خصیت 

داستانی بیان می شود.
3. دورنمایی كه به نظ��ر بی طرف می آید یعنی دورنمایی 

كه از ذهن هیچ كس عبور نمی كند.
دورنم��ای اولی معمولاً به »نگاه از پش��ت« ی��ا »زاویهؤ دید 
صفر« معروف است. دورنمای دومی را »نگاه با« یا »نگاه 
به همراه« یا »زاویهؤ دید درونی« می نامند و آخری را »نگاه 

از بیرون« یا »زاویهؤ دید بیرونی« خطاب می كنند.
خاطرنش��ان س��ازیم كه در اینج��ا، دورنما مق��دار دانش 
ادراك ش��ده )یا به بیان دیگر درجه عم��ق دانش( را تعیین 
می كن��د؛ یعنی اینك��ه چه مقدار اطلاعات ب��ه خوانندهؤ متن 
داده می ش��ود. قلم��رو دورنما نیز همان قلم��رو درون و 
برون چیزها، جانداران و انس��ان اس��ت كه بدین وس��یله 

می توان از آن ها ادراك درونی و بیرونی داشت.
ب��رای پیداكردن زاویهؤ دید نبای��د فقط به فعل دیدن در یك 
داس��تان اكتف��ا كرد،بلكه باید به عم��ل ادراک از جهان هم 
توجه داست كه این عمل به وسیله پنچ حس اصلی صورت 
می گی��رد و فعل دیدن، فق��ط یكی از این حس هاس��ت. به 
همین دلیل لینت ولت س��عی می كند ك��ه در ابتدا دورنمای 
روایت��ی را تعری��ف كند؛ زی��را با این 
كار او می توان��د ب��ه ط��ور دقی��ق یك 
گونه شناس��ی نس��بتاً دقی��ق از زاویهؤ 
دید داشته باش��د. وانگهی، دورنمای 

19. focalisations
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روایت��ی م��ورد بحث لینت ول��ت در رابطه ب��ا فاعل ادراك 
اس��ت. لینت ولت از دورنمای روایتی تعریفی می دهد. به 
اعتقاد او، دورنمای روایتی مربوط به ادراك جهان داستان 
از طریق فاعل � ادراك  كننده است. این فاعل � ادراك كننده 
راوی تخیل��ی یا كنش��گر اس��ت. ادراك كنش ش��ناختن و 
كن��ش درك ك��ردن به كمك ذه��ن و حس ها تعریف ش��ده 
است. دورنمای روایتی فقط به مركز جهت گیری دیداری 
محدود نمی شود؛ یعنی دانستن این موضوع كه در دنیای 
داستان »چه كس��ی نگاه می كند؟«، بلكه دورنمای روایتی 
با مركز جهت گیری ش��نوایی، بویایی، چش��ایی و لامسه 
در پیوند كامل و عمیق است. همان طوری كه ادراك جهان 
داستان از صافی ذهنِ و مركز جهت گیری می گذرد، پس 

دورنمای روایتی از روانِ ادراك كننده تأثیر گرفته است.
معم��ولاً انتخ��اب دورنم��ای روایت��ی در س��طح ادراكی � 
روان��ی، ویژگی ه��ای مناس��ب و شایس��ته و ب��ا تناس��ب 
منطق��ی را ب��ه همراه م��ی آورد. این ویژگی های مناس��ب 
روی س��طوح گوناگ��ون هن��ری )ادب��ی( واقع می ش��وند. 
می ت��وان نتیج��ه گرفت كه مفه��وم نقطهؤ دید ی��ا دورنمای 
روایت��ی، اغلب در یك معن��ای گس��ترده، در معنای گونهؤ 
روایی اس��تفاده می شود. این معنای گسترده مجموعه ای 
از دلایل و ش��واهد را كه در رابطه با چهار مقولهؤ روایتی 

است داخل می كند.
ب��ه اعتقاد لین��ت ولت، مفه��وم زاویهؤ 
دید به دو معنی اس��تفاده شده است: 
هم��ان  ك��ه  آن  صحی��ح  معن��ای   .1
مش��خص كردن پدیده ه��ای مرب��وط 

به س��طح ادراكی � روانی است، 2. س��طح دیگر كه كاملاً 
ناصحیح اس��ت و در این ب��اره »ژرار ژنت« در كتاب خود 
صحب��ت كرده ك��ه مربوط به س��طح كلامی اس��ت. ژرار 
ژنت به خوبی و با دقت این مس��ئله را  نشان داده و معتقد 
اس��ت كه نباید »چه كسی حرف می زند؟« را با »چه كسی 
ن��گاه می كند؟« اش��تباه گرفت. پس بر این اس��اس مفهوم 
دورنم��ای روایت��ی باید حتماً به س��طح ادراك��ی � روانی 
محدود و هرگز نباید با دیگر عناصر روایتی ادغام شود، 
ك��ه این عناصر دیگر یا س��طوح دیگ��ر در طبقه بندی لینت 

ولت در جای دیگری قرار می گیرند.
حال بر اساس آنچه گذشت، می توان طبقه بندی لینت ولت 
را ارائ��ه نمود. لینت ولت همچون ژرار ژنت بر این اعتقاد 
اس��ت كه در روایت، مراحلی20 هس��ت كه بین این مراحل 
جدای��ی وج��ود دارد و نمی توان از یكی ب��ه درون دیگری 
داخل ش��د. برای نمونه، مرحله ای كه ب��ه راوی تخیلی و 
خواننده تخیلی اختصاص داده می شود، با مرحله مربوط 
به كنشگران یكی نیست. برای نمونه، یكی از این مراحل، 
مرحله روایتی نام دارد. این مرحله روایتی از جداس��ازی 
بین دو ش��كل اصلی راوی )ش��كل راوی همسان و راوی 
ناهمس��ان( و هر س��ه دورنمای ممكن )ذهن راوی، ذهن 
شخصیت داس��تانی و ذهن بی طرف( ساخته شده است. 
بدین ترتیب، پنج تركیب اصلی و نه شش تركیب صورت 
ص��ورت،  ای��ن  غی��ر  در  می گی��رد. 
تناقض��ی صورت خواهد گرفت؛یا به 
ترتیبی كه این پرس��ش مطرح است: 
چگون��ه یك راوی داس��تان همس��ان 

20. instances
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با »من« س��وبژكتیو و ی��ك دورنمای »بی ط��رف « و بدون 
حضور هیچ ذهنی با یكدیگر جمع می شوند؟

لینت ولت از این تقابل بین راوی � كنشگر استفاده می كند؛ 
زیرا در نظر او، ای��ن تقابل مركز جهت گیری و زاویهؤ دید 
خواننده را مش��خص می كند. وانگه��ی، به كمك این تقابل 
می توان در داخل ش��كل های روایتی اصلی یعنی »روایت 
دنی��ای داس��تان ناهمس��ان« و »روای��ت دنی��ای داس��تان 
همس��ان«، تركیبات اصلی گونه های روایتی را تشخیص 
داد. ای��ن تركیبات اصلی و اساس��ی از دی��دگاه ژاپ لینت 

ولت در زیر می آید:
الف. »روایت دنیای داستان ناهمسان« به سه گونه تقسیم 

می شود:
 1. گونهؤ روایتی متن نگار

 2. گونهؤ روایتی كنشگر
 3. گونهؤ روایتی بی طرف

ب. »روایت دنیای داس��تان همس��ان« به دو گونه تقس��یم 
می شود:

 1. گونهؤ روایتی متن نگار
 2. گونهؤ روایتی كنشگر.

 1. گون��هؤ روایت��ی متن ن��گار )عم��ل 
متمركزش��ده  ناهمس��ان،  روای��ت 
ب��ر راوی(: گون��هؤ روایت��ی زمان��ی 
مرك��ز  ك��ه  اس��ت  »متن ن��گار« 
جهت گی��ری نگاه خوانن��ده بر راوی 
واق��ع ش��ود و ن��ه ب��ر یك��ی ازكنش��گران. در ای��ن حالت 
 خوانن��ده در جهان داس��تان به وس��یله راوی كه همچون 

تشكیل دهندهؤ روایت است، هدایت می شود.
ای��ن عم��ل روایتی امكان��ات زیادی را به وج��ود می آورد 
و به اصط��لاح دس��ت راوی ب��از اس��ت. او می تواند تمام 
اطلاعات را تح��ت كنترل خ��ودش درآورد، به طوری كه 
راوی خیلی بیش��تر از ش��خصیت های داس��تانی می داند. 
اطلاعات او در مورد شخصیت های داستانی، چه از لحاظ 
عمق درونی و چه از لحاظ عمق بیرونی، حد نمی شناسد. 
او همه جا حضور دارد و در همه زمان ها حاضر اس��ت. 
به همین دلیل، او می تواند كاملاً و با اطمینان بازگشت به 
عقب داش��ته باش��د یا جلوتر از كنش های داستان حركت 
كند. او به مانند خداست. به همین دلیل این راوی به دانای 
كل معروف اس��ت. در ضمن، این راوی به شرطی دانای 
كل اس��ت كه نقطهؤ دیدش محدود نباشد و زاویهؤ دیدش با 
هیچ یك از شخصیت های داس��تانی پیوند نخورده باشد. 
این تركیب در س��نت كلاسیكی بسیار استفاده شده است 
و مؤلف��ان رمان های نامه ای از این روش س��ود برده اند. 
ای��ن عمل روایت��ی می تواند به صورت طن��ز یا هجوی هم 
اس��تفاده ش��ود كه در ای��ن حالت ه��دف آن نش��ان دادن 

توانایی كامل راوی است.
تابل��وی اول)ت1(، گون��هؤ روایتی متن ن��گار را به نمایش  

می گذارد:
تابلوی مورد بحث، محراب مسجدی را نشان می دهد كه 
در درون آن روایتی جاری اس��ت. این روایت را می توان 
به دو قس��مت زمینی و آسمانی تقس��یم كرد. تصویر یك 
زن در وس��ط تابلو دیده می ش��ود. این زن احتمالاً ارجاع 
ب��ه خ��ارج از متن ن��دارد و احتمالاً تصویر ی��ك زن نوعی 

الف. روایت 
دنیای داستان 

ناهمسان
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اس��ت. در پش��ت زن تصویر یك مرد روحان��ی � احتمالاً 
امام حس��ین)ع( � بر روی اس��ب دیده می ش��ود. پشت او 
ش��مع هایی به صورت انس��انی و به تع��داد چهارده دیده 
می ش��ود كه احتم��الاً یادآور نمادی می باش��ند. ش��مع ها 
در س��ه ردیف ق��رار گرفته اند كه از ردی��ف اول به طرف 
بالا وضوح آن ها كمتر می ش��ود. این ش��مع ها به صورت 
منحنی های��ی درمی آین��د ك��ه در انته��ا به یك دس��ت ختم 

می شود. تمام انگشت ها بسته هستند به جز انگشت سبابه 
كه عدد یک را نش��ان می دهد. درست در حالت قرینهؤ این 
انگشت واحد و در پایین ترین سطح تابلو می توان تصویر 
كعبه را بر روی زمینهؤ سبزرنگی مشاهده كرد. این زمینهؤ 
س��بزرنگ، بر روی فرش��ی قرار گرفته است كه شبیه به 
جانماز است. كمی بالاتر از كعبه و در سمت راست تابلو 
تصویر مردان مسلحی دیده می شوند كه در یك صف در 
حال راه رفتن به طرف جلو هس��تند. در مقابل این مردان 
مسلح و در قسمت چپ تابلو گل های لاله با جنینی درمیان 
آن ها دیده می ش��ود. بالای س��ر این رزمندگان و گل های 
لال��ه تصاویر مردان اعدام ش��ده نمایان اس��ت و در آخر 
درس��ت در وسط تابلو زن، جس��د مردی را كه از بدن او 
خ��ون می ریزد در میان دس��ت هایش گرفت��ه و به احتمال 
زی��اد آن را از زمی��ن بلند كرده اس��ت. در ای��ن حالت زن 

رابط جهان زمینی و آسمانی است.
این روایت مس��لماً از ذهن كس��ی روایت می ش��ود كه در 
داستان نیس��ت. یك نوع تفكر و اندیشه در این تابلو دیده 

می شود كه می توان آن را به صورت زیر بیان كرد:
داس��تان زمینی این تابلو به این صورت روایت می ش��ود 
ك��ه از آغاز تاریخ بش��ریت تا به ام��روز مبارزینی وجود 
داش��ته اند كه همیش��ه در حال مبارزه بوده اند و این عمل 
را همیش��ه تكرار كرده اند. این حركت تكرارشونده آن قدر 
ادامه داش��ته تا به یك مقطع زمانی خاص رس��یده است و 
حركت آن هنوز ادامه دارد و ادامه خواهد داشت؛ حركت 
سربازان رو به جلو. در این راه سربازان كشته می شوند 
و دو نوع حركت عمودی و موازی را آغاز می كنند. حركت  یپا

چل
م 

اظ
ر ك

 اث
.1

ر 
وی

ص
ت

پژوهشنامه فرهنگستان هنر شماره 1 بهمن و اسفند 85

84

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
5-

05
 ]

 

                           84 / 114

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-52-fa.html


عمودی آن ها به صورتی است كه به قسمت فوقانی تابلو 
یعن��ی جایی كه بزرگان دین اس��لام بعد از مرگ هس��تند 
می روند. این بزرگان در آن بالا زنده هستند و به صورت 
سلس��له مراتبی بالا می روند تا به یك واحد منتهی ش��وند. 
از طرفی دیگر، با كشته ش��دن این رزمندگان، یك گل لاله 
سرخ كه در درون آن جنینی قرار دارد درست می شود و  
ای��ن حركت به موازات حركت رزمندگان و به تعداد آن ها 

از روز اول وجود داشته است.
راوی، این اندیش��ه را ب��ا انتخابِ گون��هؤ روایتی متن نگار 
بیان كرده است. راوی برای بیان این اندیشه سعی كرده 
است كه با هیچ زاویهؤ دیدی در پیوند نباشد یا به اصطلاح 
زاوی��هؤ دید صفر را انتخاب نموده اس��ت. زاویهؤ دید صفر 
است، زیرا راوی در همه جا حضور دارد. او از بی نهایت 
تاریخ باخبر و از سرنوش��ت كشته شدگان آگاه می باشد. 
او می دان��د زندگ��ی بعد از م��رگ چگونه اس��ت و در انتها 
زندگی انس��ان به كجا ختم می ش��ود. او از همه چیز آگاه 
اس��ت. وانگهی برای كشیدن چنین تصویری می توان این 
پرس��ش را مطرح كرد: راوی تخیلی باید در كدام قسمت 
جه��ان قرار گیرد تا بتواند چنین تصویری را بكش��د؟ این 
راوی در جایی اس��ت كه می توان��د هم زمینی ها را ببیند و 

هم آسمانی ها را!
ناهمس��ان،  روای��ت  )عم��ل  كنش��گر  روایت��ی  گون��هؤ   .2 

متمركزش��ده بر كنشگر � شخصیت 
داس��تانی(. گون��هؤ روایت��ی زمان��ی 
»كنش��گر« است كه مركز جهت گیری 
ن��گاه خواننده بر راوی واقع نش��ود؛ 

بلكه درست برعكس، بر یكی از كنشگران انجام گیرد.
این گونهؤ روایتی بس��یار محدودتر از روایت ناهمس��انی 
اس��ت كه بر راوی متمركز ش��ده اس��ت. ای��ن محدودیت 
ب��ه ش��رطی متحقق می ش��ود ك��ه راوی فقط آنچ��ه را كه 
ش��خصیت داس��تانی می دان��د، بداند )منظور ش��خصیت 
داس��تانی اس��ت كه زاویهؤ دید را جهت دهی می كند(. پس 
در این حال حالت، عمق داخلی یا بیرونی هم محدود شده 
اس��ت. در این گونهؤ روایتی بازگشت به عقب امكان دارد، 
ول��ی حركت رو به جلو ی��ا جلوتر از كنش های داس��تانی 
حركت ك��ردن و در هم��ه جا بودن به ط��ور مطمئن امكان 
ن��دارد. بدین ترتیب، كاركرد راوی هم محدود می ش��ود. 
بهترین مثال یكی از رمان های »هانری جیمز« به نام آنچه 
كه مری می دانس��ت، است. در این رمان جهان داستان از 
نگاه دختری كوچك مش��اهده می ش��ود. این دختر تحول 
های عاش��قانه ن��زد بزرگس��الان را می بیند، ب��دون اینكه 
كام��لاً چی��زی بفهمد. ای��ن تركیب اجازهؤ تغیی��رات جالبی 
را می ده��د؛ زیرا زاویهؤ دید می تواند روی یك ش��خصیت 
متمركز ش��ود؛ حتی اگر كنش��گران دائماً تعویض شوند. 
ب��رای این حالت می توان رمان مادام ب��وواری، اثر فلوبر 
را مث��ال آورد. در ای��ن رم��ان زاوی��هؤ دید غالب��اً به مادام 
ب��وواری اختصاص دارد، ولی در بعض��ی از بخش ها به 
ش��ارل، دیگر ش��خصیت داس��تان، اختصاص داده شده 
اس��ت. این تغیی��رات در نقط��هؤ دید را 
می توان��د چندنگاه��ی21 )نقط��هؤ دید از 
ن��گاه چن��د نفر ب��ه ص��ورت محدود( 
و تك نگاه��ی22  )نقطهؤ دی��د از نگاه یك 

21. polyscopique
22. monoscopique
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ش��خصیت داس��تانی( نامید كه در مقابل ی��ك نگاهی قرار 
می گیرد.تابلوی دوم )ت2( نمونه مناسبی برای این گونهؤ 
روایتی اس��ت، زیرا گفته خوان می داند دراندیش��ه كسی 
كه این تابلو را می كش��د چه می گذرد.تجلی اندیشه گفته 

پردازی كه تابلویی را می كشد به خوبی نمایان است.
3. گون��هؤ روایتی بی طرف .گون��هؤ روایتی زمانی بی طرف 
اس��ت كه ن��ه راوی و نه حتی یك كنش��گر، هی��چ كدام در 
مركز جهت گی��ری نگاه خواننده ق��رار نگیرند. در نتیجه، 
هی��چ مركز جهت گی��ری فردی برای ن��گاه خواننده وجود 

ندارد.
ای��ن گونه دردهه های اخیر به وجود آمده اس��ت و نس��بت 
ب��ه دیگر گونه های روایت��ی كمتر دیده می ش��ود. این گونهؤ 
روایتی را رمان نویس��ان امریكایی )همینگوی، هامت و…( 
خصوصاً در رمان های پلیسی با روش رفتارگرایان23 ارائه 
ش��ده اس��ت. در روش رفتارگرایان تلاش بر این اس��ت كه 
رفتار شخصیت های داستانی به تصویر كشیده شود و نه 
روانكاوی شخصیت های داستانی. در ضمن، تعداد زیادی 
از نویس��ندگان »رمان  نو«24 هم از این گونهؤ روایتی استفاده 
می كنند. این گونهؤ روایتی این حس را ایجاد می كند كه حوادث 
داستانی خودشان به صورت عینی و نه ذهنی زیر نگاه یك 
دوربین جریان دارند. در حقیقت، این حوادث داس��تانی به 
هیچ وجه از صافی ذهن نمی گذرد. دیدگاه و وسعت دید در 

این گونهؤ روایتی بس��یار محدود است 
و خوانن��ده كمت��ر از ش��خصیت های 
داس��تانی می داند. بازگش��ت به عقب 
بسیار كم اتفاق می افتد. حركت رو به 

جلو یا جلوتر از حوادث داس��تان رفتن، )به صورت مطمئن 
ح��وادث را پیش بینی كردن( یا در همه جا حضور داش��تن 
غیرممكن اس��ت. همچنی��ن، بیان كارك��ردی و تكمیل كننده 
راوی تخیلی در این گونهؤ روایتی غیرممكن اس��ت. لازم به 
ذكر اس��ت كه به طور كلی نشانه هایی)مانند علامت تعجب 
و…( كه درون ش��خصیت های داس��تانی را نشان می دهند 
در گفتم��ان دیده نمی ش��ود. این گونهؤ 
روایت��ی ح��س و تأثیر نوعی س��فتی، 

سختی و نبود عاطفه را بیان می كند.
در ای��ن حال��ت، راوی فق��ط یك نقش 

23. behavioriste
24. Nouveau Roman
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س��اده یعنی نقش روایتی ای كه به او تحمیل ش��ده است، 
را ب��ه عهده می گیرد. با این عم��ل، به طور خودكار، عمل 
تفس��یركردن را از دست می دهد. از ذهنیت درونی راوی 
دیگر در ای��ن گونهؤ روایتی اثری وجود ن��دارد. راوی در 
این مرحله، دربارهؤ ش��خصیت های داس��تان، نه قضاوت 
می كند و نه تفس��یری انجام می دهد، بلكه حالتی خنثی را 
اتخاذ می كند. در حقیقت، او همچون دوربین اس��ت؛ فقط 
آنچه را كه می بیند و می ش��نود بی��ان و یك حالت ابژكتیو 
ی��ا بیرونی را اتخاذ می كن��د. در این گون��هؤ روایتی، عمل 
داس��تان به وس��یله ذهن درون گرای راوی یا یك كنشگر 
تصفی��ه نمی ش��ود، بلكه به نظر می رس��د كه ای��ن عمل با 
ی��ك دوربین بیرونی ضبط ش��ده اس��ت. مس��لماً، در این 
گون��هؤ روایت��ی، راوی بعض��ی از صحنه ها را به س��لیقه 
خ��ود انتخاب می كند كه این عمل مانع و مش��كلی را ایجاد 

نمی كند25. 
تابلوی بعدی)ت3( می تواند مثال مناس��بی برای این گونهؤ 

روایتی باشد:
1.  گون��هؤ روایت��ی متن ن��گار )عم��ل 
ش��ده  متمرك��ز  همس��ان،  روای��ت 
ب��ر راوی(. گون��هؤ روایت��ی زمان��ی 
»متن نگار« اس��ت كه جهان داس��تان 

از طریق دورنم��ای روایتی 
 � )م��ن  راوی   � ش��خصیت 
روایت كننده( و نه شخصیت 
� كنش��گر )من � روایت شده( 
درواق��ع،  ش��ود.  درك 

ش��خصیت � راوی )من � روایت كننده( با نگاهی به عقب یا 
به گذشتهؤ خود آنچه را كه برایش پیش آمده است روایت 
می كن��د. ای��ن گونهؤ روایتی، عملی اس��ت ك��ه در نوع های 
ادبی خودسرگذشت نویسی 
)اتوبیوگراف��ی( و اعتراف��ات 
دیده می شود. راوی تخیلی 
همان كنش��گر بوده و چون 
از لح��اظ زمانی ای��ن راوی 

ان
چی
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ود 
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25 . البته در اینجا شخصاً با نظر ژاپ لینت ولت موافق نیستم. این نوع انتخاب كردن از صحنه ها، خود 
یك نوع حالت درون گرا و تفسیری را به وجود می آورد؛ زیرا راوی از حالت خنثی بودن خارج می شود 
و دیگر همچون دوربین عمل نمی كند. آنچه را می خواهد نشان می دهد و آنچه را كه مایل نیست و شاید 
هم مهم است رها می كند. یعنی اینكه در هر صورت خواننده تحت سیطره راوی است، زیرا اوست كه 
تشخیص می دهد من چه چیز را ببینم و چه چیز را نه! در این كلام، حق انتخاب از خواننده گرفته شده 
است. خواننده در آخر امر همان چیزی را نتیجه می گیرد كه راوی یا نویسنده در نظر داشته است. 
می گیرد؟ قرار  پیشنهادی  جدول  كجای  در  روایتی  گونه های  این  قرارگرفتن  محل  صورت  این  در 

 ب. روایت 
دنیای داستان 

همسان
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تخیلی از كنش��گری كه س��ابقاً ب��وده جدا ش��ده، به گونهؤ 
روایتی متن نگار معروف اس��ت. راوی تخیلی با بازگشت 
به عقب از زندگی اش س��خن می گوید. این حالت به راوی 
تخیل��ی این امكان را می دهد تا دانش��ی اضافی نس��بت به 
گذشته، دیدی وس��یع، نگاهی عمیق � چه به لحاظ درونی 
و چه به لحاظ بیرونی � نسبت به خود و به حوادث داشته 
باش��د البته این وضعیت، این توانای��ی را ایجاد می كند تا 
بازگش��ت به عقب امكان داش��ته باش��د )بازگشت به عقب 
روی چیزهای��ی ك��ه عمل روای��ت روی آن ه��ا پایه ریزی 
ش��ده اس��ت(. همچنین حوادثی كه در آینده پیش خواهد 
آمد با اطمینان روایت ش��ود و حتی راوی تخیلی می تواند 
حوادثی را كه مربوط به آینده داستان است، بیان كند. با 
این عمل روایتی راوی تخیلی می تواند از حوادث داستان 
جلوتر رود و جلوتر از ش��خصیت های داس��تانی كنش ها 
را ببیند. ای��ن راوی در ضمن اینكه كاركردهای گوناگون 
را به عهده می گیرد خودش را ) اعترافات روس��و بهترین 
نمونه است( از مداخله كردن در چیزها محروم نمی سازد. 
ای��ن گونهؤ روایتی با اینك��ه نمی تواند در همه جا بوده و از 
درون تمام ش��خصیت های داس��تانی باخبر باشد، با این 

وجود بسیار توانا و قوی است.
همس��ان،  روای��ت  )عم��ل  كنش��گر  روایت��ی  گون��هؤ   .2
متمركزش��ده روی راوی(. گونهؤ روایتی زمانی »كنشگر« 

اس��ت ك��ه ش��خصیت � راوی )م��ن � 
روایت كننده( با ش��خصیت � كنش��گر 
)من � روایت ش��ده( كاملاً یكی شود. 
دوب��اره  می توان��د  او  بدین وس��یله 

گذش��ته اش را در فك��ر و حافظه اش زنده كن��د و خواننده 
می توان��د دورنمای روایتی ش��خصیت � كنش��گر را درك 

)Lintvelt.1989, p.86( .كند
راوی تخیلی خودش را به گونه ای روایت می كند كه انگار 
در »زم��ان روایت« جری��ان دارد. در این حالت توهمی از 
هم زمانی بین حوادث و روایت آن حوادث درست می كند. 
ب��ه همین دلیل، راوی تخیلی مجبور اس��ت از زمان حال، 
آین��ده و ماض��ی نقلی اس��تفاده كند. بدی��ن طریق، راوی 
از زم��ان حال جدا نمی ش��ود و ادراك��ش محدود به همان 
جایی اس��ت كه قرار دارد؛ یعنی نگاه و ادراكش ش��بیه به 
نگاه و ادراك ش��خصیت داس��تانی در زمان حادثه است. 
ای��ن موضوع ب��ه طور قابل توجهی عم��ق درون و بیرون 
چیزه��ا و اش��خاص را مح��دود می كند. این مس��ئله حتی 
كاركرده��ای راوی تخیل��ی را محدود می كن��د، به طوری 
ك��ه راوی ب��ا اطمین��ان نمی تواند حوادثی را ك��ه در آینده 
رخ خواه��د داد بیان كن��د و جلوتر از آن ها برود. به نوعی 
ك��ه می توان گف��ت این حرك��ت رو ب��ه جلو كام��لاً منتفی 
اس��ت. در اینجا می توان به رمان هایی اش��اره كرد كه از 
گفتگوی درونی مطلق اس��تفاده می كنند. از پیشكس��وتان 
این رمان ها،. دوجاردین26 است. رمان بوته های برگ بو 
بریده ش��دند یكی از رمانهایی است كه از این فن استفاده 
كرده است. در ضمن، بعضی از آثار »ناتالی ساروت« با 
عنوان مارترو27 ی��ا فراریان28 دارای 

چنین ویژگی ای هستند.
این طبقه بندی ها صرفاً فنی نیستند و 
بهتر اس��ت به صورتی دیگر به آن ها 

26. E. Dujardin
 27. Martereau

 28. Fugues
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نگریس��ت و آن ها را بررس��ی كرد؛ یعنی از نگاه نویسنده 
و خوانن��ده یا اینكه ببینی��م این انتخاب ی��ا آن انتخاب چه 
س��ودی برای نویس��نده و خوانن��ده دارد. ب��رای نمونه، 
می توان ادعا كرد، در روایت داس��تان ناهمس��ان كه عمل 
روایت بر راوی تخیلی متمركز ش��ده اس��ت توانایی ادامه 
روایت در هر ش��رایطی وجود دارد، حتی اگر ش��خصیت 
اصلی داس��تان عقلش را از دست بدهد یا حتی بمیرد. در 
واقع، این نوع روایت زمان های متمادی بس��یار طولانی و 
همچنی��ن مكان های گوناگونی را فراه��م می كند. حال در 
كنار این گونهؤ روایتی، روایت داس��تان همس��ان را كه بر 
كنشگر تمركز یافته است در نظر بگیریم این گونهؤ روایتی 
این ق��درت را دارد تا اطلاعات مربوط به ش��خصیت های 
داس��تانی، كنش های مربوط ب��ه آن ها و آنچه را كه انجام 
می دهن��د و فكر می كنن��د، از خواننده پنهان س��ازد. بدین 
وس��یله، یعنی با پنهان سازی می توان كنش های عجیب و 
غیرمترقبه را ب��ه وجود آورد. در انتها می توان یادآوری 
ك��رد ك��ه ای��ن طبقه بندی ها ب��ه انتخاب فلس��فی و اخلاقی 
ه��م بس��تگی دارد. در حقیق��ت، »نب��ود« ی��ك راوی دانای 
كل احساس��اتی همچ��ون وجود مس��تقل ش��خصیت های 
داستانی یا حس پوچی را قوت می دهد؛ زیرا رابطهؤ علیت 

روانی دیگر زنجیره كنش ها را بیان نمی كند.

بر اس��اس پرس��ش های مطرح شده 
در ابتدای مقاله تلاش ش��د تا نظامی 
را ك��ه جهت گی��ری رفت��اری بیننده 
یا خوانن��ده در خواندن ی��ك گفتمان 
است نشان دهیم و آنگاه طبقه بندیی 
از آن ه��ا داش��ته باش��یم. به همی��ن دلی��ل، از نظریه های 
ژاپ لینت ول��ت در حوزهؤ دورنم��ای روایتی كمك گرفتیم. 
مهم تری��ن وجه س��اختار روایی مقولهؤ نقط��هؤ دید یا همان 
مقول��هؤ دورنم��ای روایتی اس��ت. لینت ول��ت در كارهای 
نظری اش تلاش كرد یك گونه شناسی از دورنمای روایتی 
ارائه دهد. این گونه شناسی بر تضاد بین راوی و كنشگر 
استوار اس��ت. این تقس��یم بندی دوتایی باعث شد كه دو 
شكل روایتی اصلی شكل بگیرد: 1. روایت دنیای داستان 

ناهمسان،  2. روایت دنیای داستان همسان.
بر اساس این تقسیم بندی، لینت ولت گونه های روایتی خود را 
شكل می دهد. او برای روایت دنیای داستان ناهمسان سه گونهؤ 
روایتی متن نگار، كنش��گر و خنثی را تشكیل می دهد و برای 
گونهؤ روایت دنیای داستان همسان دو گونهؤ روایتی )متن نگار 
و كنشگر( در نظر می گیرد. بر اساس این طبقه بندی، اختلاف 
بین لینت ولت و ژرار ژنت نمایان می شود. این اختلاف خود 
را در روایت دنیای داستان همسان نشان می دهد. بر اساس 
نظر ژرار ژنت، در روایت دنیای داس��تان همس��ان، می توان 
هر س��ه گونهؤ روایتی را داش��ت، ولی لینت ولت معتقد است 
كه زاویهؤ دید بیرونی یا گون��هؤ روایتی خنثی برای راوی اول 
شخص امكان ندارد. به همین دلیل تقسیم بندی لینت ولت پنج 

تایی و ژرار ژنت شش تایی است.

نتیجه
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ك��ه  گرف��ت  نتیج��ه  می ت��وان  مقال��ه  پای��ان  در  اكن��ون 
روایت شناس��ان غالباً دنیای داس��تان را به س��ه موقعیت 
راوی تخیل��ی، كنش��گر و مخاطب تخیلی تقس��یم می كنند 
و بر اس��اس این س��ه موقعیت، ابتدا یك گونه شناس��ی از 
روایت ها را تش��كیل می دهند و آنگاه، س��عی می كنند سه 
نوع مطالعه را دنبال كنند:1. بررسی راوی تخیلی و عمل 
روایت،2.  بررس��ی تحلیل گونه های كنش��گر و گونه های 

كنشی،3. بررسی مخاطب تخیلی.
بر این اساس، گونه شناسی روایتی بیشتر به مسئلهؤ عمل 
روایت می پردازد، ولی خود عمل روایت به طور خودكار 
به رابطهؤ متضاد راوی تخیلی و مخاطب تخیلی هم خواهد 
پرداخت. البته مس��ئلهؤ عمل روایت در ارتباط با روایت و 
داس��تان هم در نظر گرفته می ش��ود ك��ه در ادامهؤ این كار 

رابطهؤ كنشگران و عمل روایتی مطرح می شود.
ح��ال، ب��ا ای��ن نتیجه گی��ری می توان ه��دف ای��ن مقاله را 
به اختص��ار بی��ان ك��رد: دورنم��ای روایت��ی در رابطه با 
ادراك جهان داستان از طریق یك فاعل � ادراك كننده )ذهن 
ادراك كننده( است و این فاعل � ادراك كننده می تواند راوی 
یا شخصیت داستانی باشد. اكنون پرسش این است: این 
ادغام نقطهؤ دید و ذهن )ذهن ادراك كننده( برای چیست؟ در 
پاسخ می توان گفت كه این ادغام، قوه ادراك، روان شناسی 
و ایدئول��وژی را در كنار یكدیگ��ر قرار می دهد. ولی هدف 
اصلی این اس��تدلال این اس��ت كه بیننده را به عنوان عامل 
س��امان دهنده اصلی معرفی كند. یعنی ذهن اندیش��نده ای 
را كه محدودیت ها، اش��ارات و جابه جایی های بین سطوح 
مختلف فرم روایی را برای معنی كردن دنیای خیالی به كار 

می گیرد. نظریه پردازان در ارتباط با نظریهؤ روایی بر این 
باور هس��تند كه مقولهؤ نقطهؤ دید، مهم ترین وجه س��اختار 
روایی است. نقطهؤ دید، گفتمان یا ساز و كارهای متنی نما/ 
نمای عكس، انطباق خط نگاه، حركت های دوربین و غیره 
را به جهان داس��تان )جهان رویدادها، كاراكترها، فضا و 
زمان خیالی( پیون��د می زند. این پیوند به نوبه خود گروه 
ممتازی از اشاره های به شدت معنادار را در اختیار بیننده 
ق��رار می دهد و ش��اخص های متنی بس��یار پرباری تولید 
می كند. نقطهؤ دید، یك نظام متنی است كه دسترسی بیننده 
ی��ا خواننده به معن��ا را هدایت می كند )گس��ترش می دهد، 

محدود می كند، تغییر می دهد(.
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نشانه شناسی
تبلیغ��ات و 

دكتر مرتضی بابك معین
عضو هیئت علمی 

دانشگاه آزاد
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در نشانه شناسی مكتب پاریس كه توسط گرماس پایه گذاری 
داده  ارائه  گوناگونی  روش های  و  تئوری ها  است،  شده 
می شود كه می توان آن ها را به منظور تجزیه و تحلیل بازار 
به عبارت دیگر،  به كار برد.  تبلیغاتی  یا یك گفتمان  یك كالا 
می توان این تئوری ها را به عنوان ابزاری جهت تجزیه و تحلیل نشانه شناسی یك گفتمان یا 
بررسی و مطالعه در خصوص بازار یك كالا به كار بست. از جمله این تئوری ها می توان 
به »مربع نشانه معناشناسی« اشاره كرد كه در اضلاع این مربع مقوله های بنیادی معنایی 
جای می گیرند. تئوری دیگر كه فشرده تئوری های گرماس به حساب می آید »سیر زایشی 
معنا« نام دارد كه می توان با كمك آن به چگونگی ظاهرشدن معنا از ژرف ساخت گفتمان تا 
رویه سطحی گفتمان پرداخت. همچنین، می توان در تحلیل یك گفتمان به بررسی روابط 
تقابلی گوناگون موجود در آن پرداخت تا بتوان به دلالت های معنایی نظام نشانه ای آن پی 
برد. در مقالهؤ حاضر، با بهره گیری از این ابزارها به تحلیل چند گفتمان تبلیغاتی پرداخته 

خواهد شد.

كلیدواژه
گرماس، مربع نشانه معناشناسی، سیر زایشی معنا.

چکیده
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نشانه  بین  مستقیمی  ارتباط  نتوان  اول  نگاه  در  شاید 
اما  كرد،  برقرار  بازاریابی  و  تبلیغات  و  معنا شناسی 
مدیران   1960 سال های  حدود  از  كه  داشت  اذعان  باید 
و مسئولان تبلیغاتی و امر بازاریابی، این شاخه از علم 
كالا،  یك  بازار  تحلیل  و  تجزیه  برای  را  زبان شناسی 
ضعف  نقاط  بررسی  آن،  فروش  بهتر  شرایط  ایجاد 
و  دیگر  كالاهای  بازار  با  رقابت  در  كالا  یك  تبلیغات  در 
دیگر منظورها به كار گرفتند. در حال حاضر، در غرب 
آژانس های تبلیغاتی با استخدام معناشناسان دانشگاهی 
داده اند  تبلیغات  و  بازاریابی  امر  به  جلوه ای كاملاً علمی 

بدین طریق گامی در جهت هرچه  و 
بیشتر گرم كردن بازار كالاهای خود 
بحث  این  شروع  برای  برداشته اند. 
می توان سؤال بنیادی و مهم زیر را 

مطرح نمود:
تحلیل  و  تجزیه  به  معناشناسی  كمك  با  می توان  چگونه 

تبلیغات یك كالا پرداخت؟
برای جواب دادن به سؤال مطرح شده می توان به كارهای 
كارهای  از  یكی  در  او  كرد.  اشاره  فلوش1«   مری  »ژان 
تحقیقاتی خود مربع نشانه معناشناسی2  مربوط به بازار 
مربوطه  كارخانه  تولید  بخش  به  را  مردانه  زیر  لباس 
محصولات  خصوصیت  طریق،  بدین  و  می دهد،  ارائه 
اطلاعاتی  بتواند  تا  می كند  ترسیم  را  رقیب  كارخانه های 
همه جانبه در مورد وضعیت فضای رقابتی را در اختیار 
مربع،  این  رأس های  در  او  دهد.  قرار  مسئول  مدیران 
چهار ارزش كلی را كه بر بازار محصول مورد نظر حاكم 

می باشد قرار داد. این ارزش ها عبارتند از:
ارزش  زندگی،  ارزش  بهره وری،  و  كاربردی  ارزش 
سپس  و  كیفیتی،  و  قیمتی،  ارزش  و  غیركاربردی 
خصوصیات جزئی هر یك از این ارزش ها را معرفی كرد. 

می توان مربع معناشناسی او را بدین ترتیب نشان داد:

1. Jean Marie Floch
2. carré sémiotique

ارزش زندگی                   ارزش كاربردی

ارزش غیر كاربردی                 ارزش غیر زندگی
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بازار  كه  می آورد  فراهم  را  امكان  این  مربع  این  ترسیم 
كالای مورد نظر را در چارچوب محورها و ارزش های 
امكان  این  همچنین،  دهیم.  قرار  بررسی  مورد  كلی 
فراهم می شود تا بازار مربوط به كالایی مشخص را به 
به  انگیزه سازی خرید كالا  بنیادی كه عوامل  ارزش های 
حساب می آیند تقسیم بندی كنیم. به همین ترتیب، مدیر 
تولید می تواند در صورت خالی بودن یكی از اضلاع مربع 
كه اشاره به یك ارزش دارد، ایده های جدیدی را كه سبب 

ارتقاء انگیزه خرید می شود، ارائه دهد.
اساس كار تبلیغاتی غالب كارخانه های تولید ماشین در 
در ضلع  كرد.  ترسیم  مربع  این  با  می توان  نیز  را  غرب 
رفاهی،  خصوصیت  كاربردی،  ارزش های  به  مربوط 
امنیتی، استحكامی و سرعت ماشین مطرح می شود. در 
ارزش های غیركاربردی مربوط می شود،  به  كه  ضلعی 
جای  می آورد  همراه  به  كه  اجتماعی   پرستیژ  و  زیبایی 
دیگر  از  جدا  ماشین  قیمت  دیگر  ضلع  در  و  می گیرد 
مورد  در  كه  ضلعی  اما  می شود.  مطرح  خصوصیات 
لباس های زیر مردانه جایگاه جذابیت و جذب جنسی را 
به خود اختصاص می داد، مدتها خالی بود. اما در دنیای 
مدرن غرب با واردكردن زن به عنوان یك عنصر ابزاری 
به  ماشین  می كند،  ایفا  تبلیغات  در  كه  خاصی  نقش  و 
مطرح  می كند  ایجاد  كشش  و  فریفتگی  كه  كالایی  عنوان 

شد. و بدین ترتیب، چهار رأس مربع 
با جادادن یك ارزش كامل می شود.

خصوصیت  مطرح كردن  منظور  به 
مرحله  در  معناشناسی  كاربردی 

تجریه و تحلیل یك آگهی تبلیغاتی می توان از تئوری های 
مختلف معناشناسی ازجمله تئوری »سیر زایشی معنا«3 
كه  تئوری  این    )Bertrand,2000,p.29( كرد.  استفاده 
تبلور  چگونگی  به  نوشتاری  و  كلامی  حوزهؤ  در  بیشتر 
در  می پردازد،  روساخت  به  متن  زیرساخت  از  معنا 
كار  به  نیز  تبلیغاتی  آگهی های  و  تصویری  حوزه های 
برای  تبلیغاتی  آگهی های  تحلیل  و  از تجزیه  قبل  می آید. 
مطرح  ژرف ساخت  در  كه  آن ها  بنیادی  هویت  یافتن 
می شود، لازم است به توضیحی اجمالی در مورد »سیر 
زایشی معنا« كه »گرماس«4 بنیان گذار مكتب پاریس آن را 
 )Klin Kenberg,1996, p.139( بپردازیم.  مطرح كرده، 
گرماس معتقد بود كه معنا برای آنكه در روساخت متن 
طی  روساخت  به  ژرف ساخت  از  را  سیری  شود  ظاهر 
می كند. ژرف ساخت متن جایگاه بنیادی ترین مقوله های 
معنایی فردی می باشد كه او این مقوله ها را مقولهؤ زندگی 
قرار  یكدیگر  با  تضادی  ارتباط  در  كه  می داند  مرگ  و 
دارند. علاوه بر این ارتباط، ارتباط دیگری به نام ارتباط 
نفی  با  مقوله  یك  ارتباط  یعنی  دارد؛  نیز وجود  تناقضی 
آن. مانند ارتباط زندگی با نه زندگی و مرگ با نه مرگ. 
هویت های  آن  در  كه  معناشناسی  مربع  كه  اینجاست 
این  می گیرد.  شكل  می شوند  مطرح  اصلی  و  بنیادی 
سطح از متن متعلق به مقوله های كاملاً انتزاعی است. در 
سطح بالاتر، یعنی سطح معناشناسی 
و  انتزاعی  ارزش های  روایتی،   �
مقوله های بنیادی كه در ژرف ساخت 
نقش های  به شكل  كردند  پیدا  تجسم 

3. Parcours génératif du sens 
4. Greimas
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ارزشی5  موضوع  نقش  مانند  می شوند؛  ظاهر  انتزاعی 
كه در خود محتوای یك مقوله معناشناسی را دارد )مثلاً 
مقولهؤ زندگی(. در این سطح از سیر زایشی سروكار ما 
را  آن ها  می توان  كه  است  روایتی  مختلف  نقش های  با 
موضوع  فاعلی6،  عامل  نقش  كرد  تقسیم  دسته  شش  به 
ارزشی، عامل مسبب7، عامل گیرنده یا بهره برنده، عامل 
یاری دهنده8، و عامل بازدارنده9. در این سطح از ارتباط 
هنوز  نقش ها  این  یكدیگر مطرح می شود.  با  نقش ها  این 
به داده های  انتزاعی می باشند كه هنوز  ناب و  نقش های 
متن  در روساخت  فقط  نشده اند.  تبدیل  ملموس  و  عینی 
است كه این داده های انتزاعی جلوه های صوری و عینی 
ممكن   فاعلی  عامل  روساخت  در  درواقع،  می كنند.  پیدا 
موضوعی  دنبال  به  كه  باشد  علی  اسم  به  پسری  است 
ارزشی است و به طور مثال، به شكل پول ظاهر می شود. 
علی و پول جلوه های عینی و صوری نقش های انتزاعی 
زیرین  سطوح  در  هستند.  ارزشی  موضوعی  و  فاعلی 
در  این  اما  می باشند،  ثابت  صورت  به  داده ها  روایی  و 
سطح رویه و سطحی است كه داده های انتزاعی ثابت، و 

نمودهای عینی و صوری شكل متفاوت، پیدا می كنند.
ساختاری  تحلیل  به  می توان  تئوری  این  از  استفاده  با 
آگهی مربوط به یك مارك پرداخت و چگونگی شكل گیری 

بررسی  مورد  را  آن  هویت 
قرار داد. به طور مثال، برای 
تجزیه و تحلیل سیر زایشی 
تبلیغاتی  آگهی های  در  معنا 
به  مربوط  آگهی  می توان 

شلوار »لی وایز« را مطرح كرد. با نگاهی به اكثر تبلیغات 
را  اصلی  نقش  كه  می كنیم  مشاهده  به راحتی  مارك  این 
بدن های قوی،  ایفا می كنند كه  لی وایز پوشی  جوان های 
ورزشی و جذابی دارند. آن ها با پوشیدن شلوار لی وایز 
نگاه ها را به خود معطوف می كنند. آن ها سرشار از انرژی 
هستند. یا سوار بر موتورند. یا بر روی اسب نشسته اند. 
ظاهر  متن  رویه  سطح  در  دیواری  واقعیت های  این  همه 
زمان  و  مشخص  فضایی  شلوار،  جوان،  می شوند، 
معلوم )جوان دهه ؤ 50 یا 60 یا…( واقعیت های صوری و 
ملموسی می باشند كه در دنیای پیرامون ما وجود دارند 
و قابل درك اند. برای رسیدن به هویت اصلی و بنیادین 
این مارك باید در ساختارهای زیرین و انتزاعی فرورفت، 
و  اجتماعی  ارزشی،  مفاهیم  خود  در  كه  ساختارهایی 
لی وایز،  مارك  برای  دربرمی گیرند.  را  مارك  یك  هویتی 
آزادی،  قبیل  از  ارزش هایی  هویتی،  ارزش های  این 
لجام گسیختگی  و  نیروی سرشار جوانی، سركش بودن 
در  را  خود  هویتی  ریشه  مارك،  این  درواقع،  می باشد. 
بنیادین كه همیشه مطرح بودن آن را در  این ارزش های 
سیر زمان تضمین می كند، جستجو می نماید. به عبارت 
محدودی  تعداد  از  متشكل  كه  انتزاعی  سطح  این  دیگر، 
از ارزش های متفاوت می باشد، تضمین كننده هویت این 
مارك در طول زمان بوده و 
طرفداران  خاطر  در  همیشه 
آن باقی می ماند. سطح دوم 
است  روایی  سطح  همان 
را  امكان  این  مارك  به  كه 

5. object
6. sujet

7. adjuvant
8. opposant

9. énonciateur
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می دهد تا ارزش های مطرح شده در سطح زیرین انتزاعی 
را با دادن غالب هایی روایی به سطح رویه نزدیك تر كند. 
در این سطح كه عامل های كنشگر مختلف ظاهر می شدند، 
داشت.  خواهیم  سروكار  مختلف  روایتی  برنامه های  با 
یك  تأثیر  تحت  فاعلی  عامل  مثال،  عنوان  به  است  ممكن 
باشد(  آزادی طلبی  حس  است  ممكن  )كه  مسبب  عامل 
)موضوعی  لی وایز  مارك  شلوار  و  برود  فروشگاه  به 
را  امكان  این  روایی  سطح  حال،  هر  به  بخرد.  ارزشی( 
سطح  بنیادین  ارزش های  كه  می دهد  مربوطه  مارك  به 
زیرین را شكلی روایی دهد، به طریقی كه گذر از سطح 
زیرین به سطح روایی، گذر از سطح  انتزاعی و مبهم به 
اصولاً  می باشد.  روشن  و  صریح  روایتی  اشكال  سطحِ 
هستند  آن ها  اعمال  و  قهرمان ها  این  لی وایز  دنیای  در 
كه هر بار به نحوی منشأ و سرچشمه ارزش هایی نظیر 
آگهی های  بدین ترتیب،  آزادی، سركشی و… می شوند. 
تبلیغاتی لی وایز می تواند بسیار متنوع باشد؛ چراكه هر 
تازه ای حس  با روش  لی وایزپوش می تواند  قهرمان  بار 

آزادی خواهی و سركشی خود را تعریف كند.
همه داده ها در سطح زیرین كه ارزش های پایه ای هویت 
انتزاعی  روایی،  سطح  مانند  می كنند،  مشخص  را  مارك 
كه  هستند  زایشی  سیر  سطح  بالاترین  در  اما  هستند. 
همه آن داده های انتزاعی به صورتی صوری و ملموس 
آشكار می شوند. قهرمان ها كه در سطح روایی تنها یك 
هویت  سطح  این  در  می آیند،  حساب  به  كنشگر  عامل 
پیدا  معینی  عینی  هویت  كل  در  و  معین  قیافه  مشخص، 
كرده و در ظرف زمانی و مكانی معلوم قرار می گیرند. 

سطوح  انتزاعی  و  ثابت  ساختارهای  و  ارزشی  مفاهیم 
ژرف، در این سطح جلوه ها و نمودهای صوری متفاوت 
ارزش های هویتی  تجسم  كه  قهرمان  می گیرند.  به خود 
و  رویه  سطح  در  می باشد،  زیرین  سطح  در  مطرح شده 
بالایی می تواند جنسیت زن یا مرد داشته باشد؛ جوانی 
اهل  یا  امریكا،  ایالت های  از  یكی  از  باشد؛  ورزشكار 

سطح رویه    

سطح میانی - روایی

سطح زیرین

• ایالتی از امریكا
• سال های 50

• بدن های زیبا، جذاب
• جوان موتور سوار
• سرعت وحشتناك

روایت و تعریف 
مقوله های معنایی 

بنیادی مطرح شده در 
سطح زیرین

• هنجار گریزی
• آزادی

• جذابیت جنسی
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مدرن  جوان  یا  باشد   50 ؤ  دهه  سال های  جوان  پاریس، 
امروزی؛ سوار بر اسب یا موتورسوار حرفه ای. مدیر 

آگهی های تبلیغاتی می تواند با توجه به شرایط اجتماعی 
را  روایی  سطح  صوری  و  عینی  جلوه های  فرهنگی  و 
را  مصرف  انگیزه  و  كرده  انگیزه  ایجاد  تا  دهد،  تغییر 

به غایت بالا ببرد.
حائز  بسیار  تبلیغاتی  آگهی های  مدیر  یك  برای  آنچه 
مقوله های  كه  است  مسئله  این  به  توجه  است  اهمیت 
بنیادی معنایی مطرح شده در ژرف ساخت گفتمان هویت 
تصاویری  آنكه  حال  می شوند،  محسوب  مارك  یك 
صوری كه در سطح بالایی وظیفه تجسم عینی بخشیدن 
به این ارزش ها را دارند، با توجه به زمان، سلیقه جامعه، 
عادات خرید مردم و شرایط اجتماعی و فرهنگی متفاوت 

می باشند.
از  مثالی  هویتی،  ارزش های  این  خصوصِ  در  اكنون 
»بانك  به  مربوط  آگهی های  در  بیاوریم.  داخلی  تبلیغات 
ملی« غالباً تصویر پیرمردی كه در كنار نوه خود نشسته 
نشان داده می شود. در نگاه پیرمرد آرامش موج می زند 
و لبخند چاشنی این نگاه می شود. پیرمرد با نشان دادن 
دفترچه حساب پس انداز بانك ملی خبر از تضمینِ رفاه و 
آرامش آینده كودك می دهد. در پایان تصویری از بانك 
ملی نشان داده می شود: حضور مقتدرانه دو شیر و نگاه 

دوربین از پایین به ستون های مرتفع 
به راحتی  آخر  تصویرِ  در  ملی  بانك 
تصاویر  در  آنچه  می باشد.  مشهود 
شاهد آن می باشیم و در اولین نگاه 

به دلیل شناخت دنیای پیرامون با آن ارتباط برقرار كرده 
بالایی سیر زایش  و آن را می فهمیم، به سطح روایی و 
ارزش های  تحلیل  و  تجزیه  برای  اما  می شود.  مربوط 
هویتی این بانك باید به سطح زیرین كه جایگاه ارزش های 
بنیادی معنایی و تضمین كننده هویت اصلی بانك در طی 
دهه های مختلف می باشد، رجوع كنیم. قدمت و اصالت 
ازجمله هویت های اصلی این بانك به حساب می آ ید، انگار 
در ذهن هر ایرانی واژهؤ بانك با صنعت ملی تداعی می شود. 
نمودهای  جایگاه  كه  روساخت  در  بنیادی  ارزش  این 
صوری می باشد، با تصویر پیرمرد تداعی می شود. در 
بعضی از تبلیغات بانك ملی، این قدمت به دو گونه نشان 
و  »هم زمانی«10  را شكل  آن ها  كه می توان  داده می شود 
جوانِ  كه  زمانی  پیرمرد  تصویر  نهاد:  نام  »درزمانی«11 
كم سن وسالی بوده و در بانك حساب پس انداز باز می كند 
نشان داده می شود و بلافاصله تصویر همان جوان، البته 
دیگر تبدیل به پیرمردی سالخورده شده است به بیننده 
در  تصویرها  »درزمانی«  ارتباط  این  می شود.  عرضه 
سطح بالایی و صوری، بیانِ ریشه، قدمت و اصالت بانك 
در  پیرمرد  تصویر  »درزمانی«،  روش  در  اما  می باشد. 
كنار كودك نشان داده می شود و این بار ارتباط نزدیك 
دو نسل متفاوت بیانِ صوریِ آن ارزش هویتی )قدمت( 
یك  تصویر  »درزمانی«،  گونهؤ  در  واقع،  در  می شود. 
نسل اما در سیر زمان بیان صوری 
گونهؤ  در  و  می شود،  ارزش  این 
»هم زمانی«، ارتباط دو نسل، اما در 
یك زمانِ مشخص تجلی، صوری این 

10. synchreonique
11. diachronique
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ارزش انتزاعی است. ازجمله دیگر ارزش های هویتی این 
بانك، اقتدار و عظمت آن به شمار می رود، حال باید دید 
این ارزش بنیادی و هویتی چگونه به شكل عینی خود را 
نشان می دهد.  زایشی  این سیر  بالای  در رویه و سطح 
داده  ملی  بانك  از  كه  تصویری  آخرین  در  شیر  تصویر 
می شود، اشاره به حضور عینی این ارزش دارد. علاوه 
بر تصویر شیر، گفته پرداز12 )كارگردان تبلیغاتی( برای 
دادن تصویر آخر، دوربین را در سطح پایینی ستون های 
بانك قرار داده است تا بدین ترتیب تصویری عمودی و از 
زیر به بالا به بیننده نشان داده شود. این زاویهؤ دید كه 
حركت چشم از پایین به بالا را سبب می شود، به همراه 
خود  در  كه  می روند  به شمار  دال هایی  شیر،  تصویر 
تداعی  را  انتزاعی عظمت و شكوه  و  ارزشی  مدلول های 

می كنند.
بعد از این آگهی، به تجزیه و تحلیل یكی از تصویرهای 
دیور(  )كریستین  دون13  عطر  به  مربوط  تبلیغاتی 
به  تصویر)ت1(  این  تحلیل  و  تجزیه  برای  می پردازیم. 
بررسی ارتباطات تضادی در محورهای عمودی و افقی 

پرداخته می شود.
نشانه  تنها  می شود،  دیده  تصویر  در  كه  همان طور 
فقط  تصویری،  نشانه های  كنار  در  كلامی  و  نوشتاری 
تصویری  نشانه های  می باشد.  دیور«  »كریستین  نام 

می شوند:  دیده  تصویر  در  مختلفی 
بالا  قسمت  در  عطر  جام  تصویر 
در  است.  تشخیص  قابل  به راحتی 
ابهام  نوعی  با  آگهی  پایینی  قسمت 

تصویر  مسئلهؤ  همین  كه  می شویم،  روبه رو  تصویری 
را به دو قسمتِ  بالایی صریح و روشن و قسمت پایینی 
مبهم تقسیم می كند. با كمی دقت در قسمت پایینی، خطوط 
ستاره های پیچ و خم دار یك تپه نمایان می شود. با دقت 
همزمان  شكلی  به  خطوط  این  می شویم  متوجه  بیشتر 
خطوط چهره یك زن می شد. بلافاصله فضایی استعاری 
ظاهر می شود. علاوه  بر این خطوط كه به حس دیداری 
نیز  لامسه  حس  می شوند،  عرضه 
نقش ایفا می كند. رنگ آبی در قسمت 
میانی  قسمت  در  سفید  رنگ  بالایی، 
پایینی  نارنجیِ آن در قسمت  و رنگ 

12. énonciataire
13. Dune 
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كه چهره زن و تپه با آن نشان داده شده است، انگار بر 
روی پارچه ای نقش بسته اند و بدین ترتیب، سبب تحریك 
با  تبلیغاتی  تصویر  این  در  می شوند.  نیز  لامسه  حس 
قسمت  در  هستیم:  مواجه  تضادی  ارتباطات  سری  یك 
بالای تصویر جام عطر دیده می شود، ساختاری بسته 
قسمت  در  آنكه  حال  روشن،  و  صریح  تمام شده،  و 
دارد؛  با ماهیت سوررئالیستی وجود  پایینی، تصویری 
درواقع،  استعاری.  و  مبهم  تمام نشده،  باز،  ساختاری 
در  و  داریم  واقعی سروكار  دنیایی  با  بالای تصویر  در 
پایین با دنیای فراواقعی. اما جدا از مونتاژ  این دو حوزهؤ 
تصویری متضاد، منطق نظاره گر منطقی است خطی كه 

از پایین صفحه به بالا هدایت می شود.
ارتباط تضادی دیگر، ارتباط تضادی مكانی بالا � پایین 
و عمودی � افقی است. در بالای تصویر مقولاتی همچون 
وضوح، قطعیت، رئالیسم و فشردگی به چشم می خورد، 
استعاری،  ابهام  مانند  مقولاتی  با  تصویر  پایین  در  و 
غیرمادی  خصوصیت  و  قطعیت  عدم  خطوط،  شناوری 
با  بالایی  قسمت  در  دیگر،  بیانی  به  می باشیم.  روبه رو 
تصویری مسطح و بدون عمق سروكار داریم و در قسمت 
استعاری  مفهومی  و  كرده  پیدا  بعد  كاملاً  تصویر  پایین 
یافته است. علاوه بر ارتباط تضادی بالا � پایین، ارتباط 
عمودی،  محور  در  می باشد.  مطرح  نیز  عمودی   � افقی 

محصول كریستین دیور وجود دارد 
تپه   � زن  تصویر  افقی،  محور  در  و 

گسترده شده است.
بین  تضادی،  ارتباط  دیگر  نوع 

عطر  جام  می باشد.  برقرار  طبیعت  و  فرهنگ  مقوله های 
پایین  و  دارد  فرهنگ  مقولهؤ  به  اشاره  تصویر  بالای  در 
خوانش  بدین ترتیب،  و  تپه(    � )زن  طبیعت  به  صفحه 
خورشیدی  به  عطر  می شود.  كامل  آگهی  از  استعاری 
می ماند كه در محور عمودی واقع شده و بر زن � تپه كه 
عنوان  به  عطر  است.  تابیده  دارد،  قرار  افقی  محور  در 
و  می شود  تبدیل  طبیعی  مقوله ای  به  فرهنگی  كالایی 
به  با سیر روایتی و  دارد  به طبیعت اشاره  تپه كه   � زن 
نحوی از پایین به بالا با الحاق به عطر، فرهنگی می شود. 
خوانش  خود  درونِ  در  )تپه(  محصول  این  نام  درواقع، 
استعاره ای برگرفته از كل آگهی را دارد. به عبارت دیگر، 
را  شنی«14  »تپهؤ  نام  محصول  نوشتاری،  نظام  نظر  از 
كه  عطر  جام  با  ملموس،  و  عینی  واقعیت  نظر  از  دارد. 
از  و  داریم  سروكار  می باشد  دیور  كریستین  محصول 
منظرِ استعاری، این محصول خورشیدی است كه بر تپه 

شنی بیابانی می تابد.
مسئلهؤ  شده،  اشاره  بدان  آگهی  این  در  كه  مهمی  بحث 
حسی  بعد  وجود  است.  مختلف  حس های  درك   تلفیق 
نوشتاری،  نظام های  شامل  كه  دیداری  نشانه های  در 
تبلیغات و آگهی های مختلف  تصویری و… می باشد در 
و  تجزیه  و  مطالعه  مسئلهؤ  به  دارد.  خاصی  جایگاه 
تحلیل درك تلفیقی حس ها كه از طریق خطوط، اشكال و 
می گیرد،  صورت  رنگ ها  خصوصاً 
شد.  اجمالی  نگاهی  آگهی  این  در 
آگهی مربوط به مارك »دون« مثالی 
نشانه شناسی  كاركرد  از  عینی 

14. Dune
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تجسمی است كه در آن شاهد وجود پدیده تلفیق حسی 
نوعی  را  تجسمی  نشانه شناسی  »فلوش«  می باشیم. 
نشانه شناسی  در  می دانست.  شاعرانه  نشانه شناسی 
مقوله های  طریق  از  را  خود  تأثیر  كه  احساس  تلفیقی 
روشنی/  گرمی،  سردی/  قبیل  از  حسی  و  تجسمی 
تیرگی، پویایی/ ثبات، شیرینی/ تلخی می گذارد، با بیان و 
ترجمانِ درك احساس های پنج گانه كه از تجارب حسی و 
مستقیم انسانی نشأت می گیرد، سروكار داریم.  امروزه 
تأثیر  اینكه  برای  تبلیغاتی  آگهی های  حد  چه  تا  می دانیم 
بیشتری داشته باشند، نیاز به به كارگیری این شاخه از 

نشانه شناسی دارند.
كاركرد  از  بهره گیری  با  تبلیغاتی  آگهی های  گفته پرداز 
مواجه  گفته ای  با  را  گفته خوان  تجسمی،  نشانه شناسی 
می كند كه در آن علاوه بر حضور نشانه شناسی نوشتاری 
مختلف  حس های  تركیبی  حضورِ  شاهد  تصویری،  و 
از  بهره گیری  با  شناختی  گفته خوان  لذا  می باشیم،  نیز 
دانسته ها و شناخت خود از دنیای واقعی پیرامون خود 
و درك حسی آن به فهم و كشف آن دست می زند. آنچه 
از  فهم  و  این كه درك  است،  اهمیت  بسیار حائز  آن  ذكر 
بنابر  می تواند  رنگ،  حس  خصوصاً  مختلف،  حس های 
در  مثال،  طور  به  باشد.  متفاوت  مختلف  فرهنگ های 
از  كه  فهم حس لامسه  و  دلیل درك  به  آبی  ایتالیا، رنگ 

می شود،  تجربه  دریا  آب  با  تماس 
حس تازگی، خنكی و همچنین پاكی 
نشانه  طرفی،  از  می كند.  القاء  را 
مواد  حوزهؤ  در  تازگی  و  سبكی 

غذایی و از طرف دیگر نشانه پاكی و بهداشتِ  محصولات 
نگهدارنده می باشد.

نوشابه های  به  مربوط  آگهی های  كه  گفته پردازانی 
تأثیرگذاری  برای  غالباً  می كنند،  طراحی  را  مختلف 
بیشتر، از ارتباط تلفیق حسی بهره می گیرند، در این نوع 
شكلی  به  لامسه  و  شنیداری  دیداری،  حس  آگهی ها،  از 
تجارب  به  توجه  با  گفته خوان  و  می كنند  عمل  تركیبی 
احساسی به رمزگشایی این مجموعه تلفیقی می پردازد. 
تصاویر مربوط به بطری ها و لیوان هایی كه از نوشابه ها 
آگهی  تصویری  فضای  آگهی ها،  غالب  در  می شوند  پر 
با صدایی كه  یخ  از  پر  لیوان های  به وجود می آورند.  را 
می شوند.  پر  دارد  آن ها  در  نوشابه  ریختن  به  اشاره 
در  زیاد  كف  تشكیل  و  یخ  با  نوشابه  برخورد  صدای 
گفته خوان  شنوایی  حس  تجربه  با  لیوان،  بالایی  قسمت 
كه از برخورد نوشابه با یخ و تشكیل كف زیاد حاصل 
می شود گره می خورد. علاوه بر تحریك حس شنوایی، 
حس لامسه نیز فعال می شود. قطره های آبی كه به دلیل 
لیوان  بدنه  به  و  می شوند  تشكیل  لیوان  بدنه  خنك بودن 
می چسبند به شكلی همزمان تحریك كننده حس دیداری و 
لامسه به حساب می آیند. همچنین تئوری ها و بینش های 
مطرح  پاریس  مكتب  نشانه شناس های  توسط  كه  روایی 
تبلیغاتی  آگهی های  از  بسیاری  در  می توان  را  می شود 
فصلی  آغاز  در  كورتز  كرد.  دنبال 
تحلیل  و  تجزیه  نام  به  كتاب خود  از 
نشانه شناسی گفتمان15 كه به اشكال 
می پردازد  روایی  ساختارهای  و 

15. Analyse Sémiotique du discours
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اصولاً دریافت و درك ما از خود و دنیای اطراف مان را 
بر اساس تضاد بین مفاهیم »ثبات«16 و »تغییر«17 می داند. 
ما  كه  می شود  شروع  جایی  از  داستان  است،  معتقد  او 
داستان  دیگر،  عبارت  به  داریم.  »تغییر« سروكار  یك  با 
دو  بین  واقع شده  تغییر  یعنی  در كوچك ترین بسطِ خود 
لذا   .)Courtés,1991,p.72( انتهایی.  و  ابتدایی  موقعیت 
بسیاری از آگهی های تبلیغاتی را با توجه به این تعریف 
در  آوریم.  به حساب  داستان  یك  می توانیم  داستان  از 
یا  مایع  یك  تبلیغ  به  كه  تبلیغاتی  آگهی های  از  بسیاری 
ابتدایی  كالای تمیزكننده می پردازند، وجود یك موقعیت 
كه  انتهایی  موقعیت  یك  و  دارد  اشاره  »كثیفی«  به  كه 
»تغییری« را نشان می دهد كاملاً بدیهی به نظر می رسد. 
كالا  توسط  انتهایی  موقعیت  به  ابتدایی  موقعیت  از  گذر 
میسر  است،  شده  تغییر  سبب  كه  تمیزكننده  مایع  یا 

می شود.

موقعیت انتهایی    تغییر حاصل شده       موقعیت ابتدایی
         __________         ____________<        _______

تمیزی            توسط مایع ظرفشویی              كثیفی
                       

دری��ك جم��ع بن��دی بایدگف��ت اص��ولاً از آن جای��ی ك��ه 
نشانه شناس��ی علم رویكردی است كه به چگونگی دلالت 

معنای��ی می پ��ردازد ی��ا آن گونه كه 
»چگونگ��ی  دارد  اعتق��اد  گرم��اس 
ظاهرش��دن معنا« را در ی��ك گفتمان 
دنب��ال می كن��د، آگهی ه��ای تبلیغاتی 

فض��ای گفتمان��ی مناس��بی ب��رای تجزی��ه و تحلیل ه��ای 
نشانه شناسی به حس��اب می آیند. فضای گفتمانی كه در 
آن ها نظام های نشانه ای مختلف در ارتباط با یكدیگر قرار 
گرفته و به معنایی دلالت می كنند. در مباحث نشانه شناسی 
م��درن كه در حوزهؤ تبلیغاتی انجام می ش��ود، خود »كالا« 

نیز در حكم یك »كالا � نشانه« در نظر گرفته می شود.
بحث در مورد »كالا � نشانه« در این فرصت نمی گنجد و 
باید مقاله ای دیگر را به بحث در این خصوص اختصاص 

داد.

16. permanence
17. changement
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Semiology and Advertisement
Morteza Babak Moein

Azad University

In Paris school semiology founded by Greimas, various theories and methods are presented which can be 
used to analyze the marketing of some publicity products or discourses. In other words, these theories may 
be used as a means for the analysis of the semiology for a discourse or a study of a particular marketing. 
One of these theories is called semiotic square introduced by Greimas. The sides of this square contain 
fundamental semantic categories. Another theory which is a condensation of the theories of Greimas is 
the generative process of signification, which can help explain the emergence of meaning from the deep 
structure of discourse up to the superficial structure. In the analysis of discourse, we can also see the con--
tradictory relationship between the elements of the discourse in order to understand the significance of the 
semiotic system. This paper will analyze some publicity discourse using these various methods.

Keyword
Greimas; semiotic square; generative process of signification.
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Narrative Perspective
Ali Abbasi 

Shahid Beheshti University

The discussion of point of view is the most important aspect of narrative structure and can be contributed 
to the narrative discourse of structure. Point of view is a textual system which leads the reader or viewer 
of a painting to access the meaning. Point of view is one of the mechanisms which influences the reader. 
Through selecting various points of views, the elements of a painting, film and story can be considered 
from diverse positions and the discourse may be formed in another way. 

As a matter of fact, when we face up to a discussion or text, we trace an identifying    mind who has created 
such discussion. The appreciation of the identifying mind and considering the technique of «point of view» 
is absolutely significant. Therefore we try to find answers for the following questions: 

How can one discover the identifying mind or minds in a painting, film or literary text? Who or what system 
can determine the attitude of viewer which guides him/her to read a specific sequence? Or can one basically 
classify such system? I try to explore some answers for these questions. Thus, at first the relation of narra--
tive act with the aspects and then the relation of aspects with narrative perspective will be defined. Next, 
the position of narrative perspective or point of view will be illustrated and finally I will consider the issue 
of narrative perspective from the view of Lint Velt.   

Keyword
Point of view; Narrative discourse; Meaning; Discussion; Text; Identifying  mind.
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Visual Signs: from Oscillation to Multiplication
Hamid Reza Shairi      

Tarbiat Moddarres University

In its current implication, sign acts as an active, dynamic and generative element. This makes the passage 
from one sign to another possible. This point confronts us with two genres of sign-sémiotique, the inten--
sive and extensive. On one hand, the intensive sign can open its door to the other signs and on the other it 
can initiate a competitive process with other signs through closing its door to other signs. If a sign gives 
way to the creation of another sign, we confront what is called duplicity or multiplicity of language. Nev--
ertheless, the openness of a sign to other signs )regardless of their challenge or association with parent 
sign) shows that each sign can generate and accept infinite caller signs. That is why the caller sign always 
oscillates between intensive to extensive, minimum to maximum, static to moving, presence to absence, 
ordinary to extraordinary, usual to unexpected, from shell to core and isolation to transcendence ….
               
In fact through introducing this article, I intend to compare three indexes: fixed, variable, and provisional 
to indicate how sémiotique oscillations emerge in the image and how they make the visual signs unstable. 
Finally this instability will provide the ground for multiplicity of semiotic genres and mythopoeia or the 
opposite, de-mythicization.    

Keyword
Sign; Image; Multiplicity; Oscillates; Mythopoeia; Demythicization.
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Sign According to Derrida
Amir Ali Nojoumian

Shahid Beheshti University

One could argue that the “nature of linguistic sign” is the most important aspect of Ferdinand de Saussure’s 
theories. This article, through presenting Saussurean system of signification, prepares the basic and neces--
sary ground for the main argument. In other words, introducing Saussurean semiology is the first step to--
wards presenting Jacques Derrida’s deconstructive reading of Saussure. In order to do this, the signifier and 
the signified, their relationship, logocentrism, transcendental signified, and representation are discussed 
and the point in which poststructuralist deconstructive reading separates itself from structuralist Saussurean 
semiology is presented.

Keyword
linguistic sign; deconstruction; representation; signification; logocentrism; transcendental signified; post--
structuralism; Saussure; Derrida.

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 1, Feb & Mar 2007

8

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
24

-0
5-

05
 ]

 

                         107 / 114

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-52-fa.html


Time in Virtual Space
Farhad Sasani

Alzahra University

Time in digital texts – whether in limited spaces of CDs, or theoretically unlimited spaces of internets – has 
different structures, and accordingly various interpretations. To put it differently, temporal structure of vir--
tual spaces might be construed from various viewpoints: 1- internal time )including digital-program time, 
and web time, yet a variety of times might be identified); and 2- external time. Aspect, usually coupled 
with time, also branches into: 1- static; 2- semi-static; 3- dynamic; 4- explicitly multi-aspectual; and 5- im--
plicitly multi-aspectual. In this study, a comparison is also made between time in virtual space with time 
)including tense(  in language and time in imagination.
Keyword 
Time; Aspect; Virtual space; Compact Disk; Web spaces; Real world; Imagination.

The Semiotics of Time and Passage of Time: the Comparative Study of Verbal and Visual Artworks
Farzan Sojoodi 

University of Arts
The issue of time, passage of time, conceptualization and expression of time has always been considered 
by philosophers, on the one hand, and semiologists, on the other, and has led both to study how the concept 
of time and passage of time in various texts is established.  The present article initially observes the gener--
alities of the issue, then we consider the views of Lakoff, one of the theorist of cognitive semantics. Next, 
through comparative study of time and the ways of its expression in various verbal and visual texts, we try 
to answer the question of whether painting which uses quite different means of expression and differs with 
verbal texts is able to make the concept of time and the passage of time and how.
Keyword
Time; passage of time; painting; the semiotics of visual )pictorial( texts; semiotics of tim.
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Evaluation of Russian Semiotic Approach to the Art
Ahmad Pakatchi

Emam Sadegh University

While the French and American semiotics are grown up on the basis of linguistics and logic, the main 
ground for semiotics in Russia was literary criticism and art criticism. In order to answer the question that 
to what extent semiotics has abilities for explanation of artistic features, we should have an overview on 
teaching of Russian semiotics and its historical grounds. What is critical in the approach of a structural sci--
ence to the art is the dominant structure and ignoring the place of individual as the creative factor.
In first steps, the most efficient role in the formation of Russian semiotics has been played by the symbolists 
and formalists whose main field of study was literature and not language. In the further steps, we should 
notice the important role of Bakhtin and his followers whose emphasis on Dialogism has criticized struc--
turalism and paid special attention to the place of creativity in language and art.
In Moscow-Tartu school, in the stage of promotion of Russian semiotics, we can also realize the place of 
creativity as a key feature in artistic activity away from orthodox structuralism. They have discussed the 
issue of individual and creativity seriously and extended its place in the system of culture. 

Keyword
Art Criticism; Creativity; Individual; Structuralism; Symbolism; Formalism; Dialogism; Tartu School.
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Art research more than any other academic field is associated with and dependent upon the culture and 
ideology of any society. Art research is constructed on the cultural and ideological superstructures )institu--
tions), as it celebrates the cultural and specifically the creative portion of a society as the body of its subject 
matter. Therefore a need to make a deep, rather than current superficial, understanding of the mainstream 
research methods of the countries who have outstanding background in this field is felt in order to come 
up with a novel design for our own art research – a kind of strategy which could take into account our own 
artistic and cultural characteristics. Such plan requires a firm belief, determination, and especially an inter-
disciplinary or inter-institutional collaboration between art, literature, and philosophy - an urgency that 
confirms our recent need for an interaction between different fields and exchange of ideas. Accordingly, a 
constant call for scholarly research journals all over our artistic and scientific community is felt so that the 
resulting variety and abundance of ideas in the field would direct us towards a more au fait standpoint and 
would finally provide better desicion-makings on the priority of our cultural requirements. Nevertheless, 
there are ages of distance between our present position  and that deferred ideal.
This research journal will thus attempt - beside other present art research journals – to supplement the cur--
rent circle of artistic researches and publications with more specific and determined subjects. The present 
research journal reflects the articles of The Academy of Arts’ research groups and at the same time calls 
for all researchers, scholars and intellectuals to collaborate in the research subjects that will be announced. 
As stated above, this journal tends to provide new critical approaches toward the study of specific subject 
matters; it also attempts to ideally present a new approach to art research within the Iranian-Islamic cultural 
context. Therefore it would not be surprising if it shifts from one subject to another as its basic concern in 
different journal issues.  
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Along with the growth of academic research in recent years, the arts research is fortunately given more 
significance. Whereas the emergence of numerous academic courses and even majors of art research or 
the philosophy of art promises a fruitful future, our academic community is presently in need of a more 
fundamental rethinking over the art research per se. For although plenty of artistic studies are being carried 
out in our country, the make-up of art research for itself has rarely been the subject of studies. In fact, what 
is of great significance nowadays is a research on art research and it is not possible to find an answer to the 
unanswered questions until a key agenda is set in order to fulfil such a demand. One set of these questions 
are those of research methods and strategies. Among the serious problems of art research in our country 
is the scientific-based quantitative and statistical approaches toward the category of art research. Such at--
titude whose base could be traced back to the supreme levels of decision-making research institutions has 
marginalized art research so much that it has never had the opportunity to be effective at the decision-mak--
ing levels. 

Preface
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