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چکید ه
د رید ا د ر خوانشی از »نقد  قوه حکم« کانت، مفهوم پارارگون را د ر سایۀ قاب مورد  بررسی قرار د اد ه است. کانت با 

طرح پارارگون مرزهای غیرقابل نفوذی بین د رون و بیرونِ اثر هنری ترسیم می نماید  که به فرمالیسم و یا باور مشهورِ 

هنر برای هنر منجر شد ه است. سؤال بنیاد ین این مقاله نیز د قیقاً براساسِ همین طرحواره صورت گرفته است: با توجه به 

مفهوم پارارگون، چگونه می توان چالش د رون و بیرون د ر آثار نقاشی ایرانی را تحلیل نمود ؟ با طرح این سؤال، با هد ف 

مواجهه ای د یگرگونه با متن)اثر هنری( و خوانش د یکانستراکشن، آثار از طریق پارارگون و رابطۀ بینامتنی به ساحت هایی 

غیر از زیبایی شناسی- فلسفه، اد بیات، تاریخ، جامعه شناسی، اخلاق، فرهنگ و... پیوند  می یابند . مقاله ضمن مروری کوتاه 

بر آرای د رید ا و تحلیل مفهوم پارارگون و برملاکرد ن تناقضات پنهان د ر آرای زیبایی شناسی کانت، به روشی کیفی و با 

استفاد ه از منابع کتابخانه ای و اینترنتی به واکاویِ نقاشی ایرانی پرد اخته، و مهم ترین چالش مطرح شد ه د ر پارارگون کانت، 

یعنی د رون و بیرون را د ر آثار نقاشی ایرانی رد یابی می نماید . اینگونه خوانش می تواند  به مثابه رهنمونی روش شناختی، 

د ر حوزه های متنوع تجسمی بکار آید . 
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مقد مه
بارۀ  د ر  را  د رید ا  آرای  مجموعه  نقاشی«1  د ر  »حقیقت  کتاب 
هنرهاي د ید اري منعکس می کنند . عنوان کتاب برگرفته از نقل قولی 
است از پل سزان به امیل برنار: من به تو د یِنی د ارم و آن حقیقتِ 
نقاشی است و لذا این د ِین را به تو اد ا می  کنم. این کتاب همچون 
به  تفصیل  به  آن  د ر  که  د ارد   قطعه گون  بیانی  د رید ا  متون  اغلب 
نظریات هگل، کانت و هاید گر می پرد ازد . د و مقاله از چهار مقاله 
پایاني به نام هاي پارارگون2)مد خلي انتقالي بر آراي کانت د ر باب 
خوانش  بر  پوئنتور3)خوانشي  د ر  حقیقت  به  د یِن  اد ای  و  هنرها( 
هاید گر از کفش هاي کهنۀونگوگ( بطور خاص به نقاشی مربوط 
می شوند . د رید ا د ر بحث از حقیقت نقاشی و از پی آن حقیقت هنر 
به چالش می  کشد  که ذهنیت محققان  آنها را  نکاتی را مطرح و 
زعم  به  شمرد ه  اند .  بد یهی  را  آنها  و  کرد ه  عاد ت  آنها  به  پیش تر 
د رید ا پرسش هایی د ربارۀ چیستی، معنا و حقیقت هنر، پاسخ هاي 
خاصی را نیز د ر چشم  اند از خویش د ارند . به عبارت د یگر پاسخ ها 
د ر صورت پرسش  های طرح شد ه نهفته  اند . چنین پرسش  هایی خود  
فلسفه غرب مواجه  صُلبی سنتی  تقابل  های  با  را  به خود  مخاطب 
ظرف/ بیرون،  د رون/  معنا/صورت،  چون  تقابل  هایی  می  نمایند . 

مظروف، د ال/ مد لول و ... تقابل های د وگانه  ای که ریشه د رخاک 
کلام- خرد محوری4 د ارند  و از آن تغذیه می  کنند . این پرسش  ها 
حامل جهان  بینی خاصی هستند  و همراه خود  هستی   شناسی خاصی 
واژۀ  ترکیبی  از   منظور نویسند ه   این   برای   می  نمایند .  مطرح  نیز  را 
تمام   .)Derrida, 1973: 22( می  کند استفاد ه  پرسشی5  هستی- 
این  هستند .  قاب  باره  د ر  پرسشی  طرح  کار  د ر  کتاب،  مقالات 
گفتمانی،  قاب  نوعی  د رمقام چهار وجه  و  وار  پارارگون  مقالات 
قالب تجربه زبانی متباینی به خود  می  گیرند . با وجود  این، د رید ا 
مقاله  د ر  اشاره  کفش)مورد   کوک های  همچون  خاصی  شگرد   با 
و  می کند   پینه د وزی  را  آنها  پوئنتور(  د ر  حقیقت  به  د یِن  اد ای 
علیرغم سیالیت و چند صد ایی6بود ن متن، یکپارچگی خود  را حفظ 

می  نمایند . 

اصلی  نکته  سه  کانت  زیبایی شناختی  احکام  از  بحث  د ر  د رید ا 
را مطرح می نماید : نخست خود پایند گی ساحت زیبایی شناسانه به 
عنوان فعالیتی ذهنی، د رونی)فارغ از قلمرو اجتماعی و جمعی(. د وم 
سرانجام  و  ماد ی  ارزش  از  جد ا  خود پایند ه  هنر  هویت  و  ارزش 
فلسفه  ناتوانی  و  هنری  کنش های  و  غایات  از  کانت  د ریافت 
طبیعت،  و  ذهن  یا  عین  و  ذهن  میان  فاصله  حل  د ر  روشنگری 
سوژه و ابژه. د رید ا این مسائل را د ر ذیل سه موضوع مورد  بحث 
قرار می د هد : یکی پارارگون، د وم محاکات ارزشی7 و سوم نمونه 

متعالی8)ضیمران، 1386: 256- 257(. 
اطراف،کناره،  معنای  به   )par(پار پیشوند   از  پارارگون  واژۀ 
کار   و  معنای  د ر   )ergon(ارِگون و  و...  پیرا  فرا،  هامش،  حاشیه، 
اثر تشکیل شد ه است. معاد ل های واژگانی چون آرایه، زینت، قاب 
و... د ر بیان لایه های چند معنایی واژۀ مذکور برگرد ان های مناسبی 

نمی باشند . به همین د لیل از خود ِ واژه د ر متن استفاد ه می گرد د . 
کانت با طرح پارارگون و انتزاع آن از ذات اثر هنری بر استقلال 
نظر  از  تأکید  می نماید .  متنی  د یگر ساحات  از  زیباشناختی  حکم 
کانت، پارارگون به عنوان یک افزونه از اثر هنری جد ا است. و 
به ذاتِ اثر تعلق ند ارد . د رید ا با ارائه نمونه آثار د ید اری بی شماری 
استقلال احکام زیباشناختی از د یگر حوزه های متنی را به چالش 
باشد .  پارارگون جد ا  از  نمی تواند   اثر  که  می د هد   نشان  می کشد  
هر متنی با بیرون از خود  رابطۀ بینامتنی د اشته و جد اییِ د و ساحت 
د رون و بیرون مشکل زا می باشد . د رید ا با بررسی د رون و بیرونِ 
اثر هنری و واکاویِ  نسبت پارارگون با اثر هنری بر خلاف کانت 
معتقد  است که هنر و به اصطلاح ناهنر د ارای مرزهای لغزانی بود ه 
و جد ا کرد ن پارارگون از اثر هنری به ساد گی ممکن نیست و چه 

بسا برای بیان اثر لازم باشند .
مقالۀ پیش رو ضمن نظری کوتاه بر آرای د رید ا و تحلیل پارارگون 
از منظر د یکانستراکشن9، چالشِ اصلی برآمد ه از مقولۀ پارارگون، 
می نماید .  واکاوی  ایرانی،  نقاشی  آثار  د ر  را  بیرون  و  د رون  یعنی 

مقاله سعی د ر پاسخ به پرسش های زیر د ارد :
1. خوانش د رید ا از پارارگون کانت چگونه است؟

اد عایِ  مورد   متنیِ(  ساحات  د یگر  از  استقلالِ)انتزاع شد ه  آیا   .2
و  د رون  می توانیم  آیا  و  می باشد   ممکن  عملًا  کانت  زیباشناختی 

بیرون اثر هنری را از یکد یگر منفک نماییم؟ 
3. با توجه به مفهوم پارارگون نزد  د رید ا چگونه می توان چالش 

د رون و بیرون د ر آثار نقاشی ایرانی را تحلیل نمود ؟
خوانشی د یگرگونه و غیرمتعارف از آثار هنری و توجه به نقاط 
کور و مسکوت د ر نقد  آثار، از جمله اهد اف این مقاله  می باشد . این 
گونه خوانشِ متون افق های تازه ای را د ر ساحت تفکر باز نمود ه 
و د ر بازی بی پایان رابطۀ د لالی مرزهای اند یشگی را د رمی نورد د . 
د ر  روش شناختی  رهنمود ی  صورت  به  می تواند   رویکرد ی  چنین 

بررسی آثار اد بی، هنری وغیره نیز به کار گرفته شود .

پیشینه تحقیق
د ر  حضور  متافیزیک  و  د رید ا  ژاک  کتاب  د ر  ضیمران  محمد  
بخش انتهایی کتابش فصلی را)فصل یازد هم( با عنوان رویکرد  د رید ا 
به هنر اختصاص د اد ه است. د ر این فصل د ر د و قسمت به گونه ای 



صفحات 42-29                                            
چالش درون و بیرون در آثار نقاشی ایرانی با توجه به خوانشِ دریدا از پارارگونِ کانت

31

کهنۀ  کفش های  و  کانت  پارارگون  از  د رید ا  خوانشِ  به  مجمل 
ونگوگ د ر نزد  هاید گر توجه می نماید . امیرعلی نجومیان د رکتاب 
نشانه د ر آستانه د ر یکی از جستارها روش های نشانه شناسی راد رون 
رویکرد های  مهم ترین  از  یکی  عنوان  د یکانستراکشن)به  رویکرد ِ 
پساساختارگرا( با تکیه بر متن هنری بررسی کرد ه  است. از جمله ی 
این استراتژی ها د ر روش هایش به چالش کشید ن تقابل های د وگانه 
آثار هنری به مثابۀ متن د ر قالب پارارگون می باشد . فیروزه شیبانی 
رضوانی د ر مقاله پژوهشی خود  مرزهای تصمیم ناپذیر)پارارگون( 
ایران،  ازآثار تجسمی معاصر  نمونه هایی  بر  نقد  واساز  نقاشی،  د ر 
به واکاوی مفهوم پارارگون د ر آثار اسپهبد ، شیشه گران و بابک 
د ر خوانش  را  تصمیم ناپذیری  آثار جایگاه  این  می پرد ازد .  گلکار 
د یکانستراکتیو اختیار می کنند  و از پذیرش معنای یکه و نهایی سر 
باز می زنند . د یگر مقاله از همین نویسند ه با عنوان مفهوم حضور و 
غیاب د ر رویکرد  واسازی، خوانشی از آثار نقاشی آید ین آغد اشلو 
مفاهیم تقابلی »حضور« و »غیاب« را از منظر واسازی تحلیل کرد ه 
و با خوانش چند  اثر آید ین آغد اشلو بر آن تأکید  می نماید . رویین 
تاریخی-  سیری  تاکنون،  د یرباز  از  ایران  نقاشی  د ر کتاب  پاکباز 
تحلیلی بر نقاشی ایران از د وران کهن تا د وران معاصر د ارد . کتاب 
د ائره المعارف هنر از همین نویسند ه نیز بخش هایی را به تحلیل آثار 
تجسمی از د وره های مختلف اختصاص د اد ه است. مجید  اخگر د ر 
کتاب فانی و باقی د رآمد ی انتقاد ی بر مطالعۀ معمول و مسلط نقاشی 

ایرانی د اشته است. 

روش تحقیق
روش تحقیق پیش رو، توصیفی- تحلیلی می باشد  و تبیین و تحلیلِ 
از  د رید ا  تحلیل  بر مبنای  عمد تاً  متن  د ر  موجود   اساسیِ  مفاهیم 
پارارگون د ر سایۀ قاب صورت گرفته است. د یگر منابع مکتوب 
و نیز مقالات اینترنتی به انجام این تحقیق مد د  رساند ه اند . خوانش 
د ر  گرچه  می باشد .  متن  بر  حاکم  رویکرد   د یکانستراکشن، 
مورد   د ر  وغیره  رویکرد   روش،  چون  اصطلاحاتی  به کارگیری 
خوانش متونی که به د رید ا مربوط می باشند ، باید  کمی با احتیاط 

عمل نمود .  

نگاهی اجمالی به مفاهیم اساسی آرای د رید ا
برای ورود  به بحث لازم است نگاهی اجمالی به مفاهیم اساسی 

اند یشه های د رید ا د ر راستای اهد اف این نوشتار د اشته باشیم. 
ژاک د رید ا، بی شک یکی از تأثیرگذارترین ناقد ان سنت فلسفی 
او  کارفکری  می شود .  تعبیر  غرب  متافیزیک  به  آن  از  که  است 
امکان  د یگر  سنت  کلام  جد ی  کاربرد   که  نکته  این  بررسی  با 
پذیرنیست معطوف است به متزلزل ساختن ” فلسفه د ر تمامیت اش، 
نظریه د ر تمامیت اش«. د رید ا د ر آثارش با خوانشی د گرگونه تلاش 

می کند  تا پایه های انسجام و ثبات سوژه ی خرد ورز و خود آگاه را، 
بود ،  شد ه  لرزان  فروید   و  نیچه  مارکس،  د ستان  د ر  به سختی  که 
یکباره ریشه کن کند . »می اند یشم، پس هستم« بسیاری از بار شک 
ستیز خویش را د ر زمانه ی پسامد رن از کف د اد ه است. می اند یشم، 
اما معنای اند یشه ام برایم حاضر نیست، هستم ولی با خود م تفاوت 

د ارم.
که  خوانشی  است.  د وسویه  خوانشی  متون  از  د رید ا  خوانش 
با  می خواهد   د رید ا  می خواند .  بستاری10  را  آن  کریچلی  سایمون 
می خواهند   که  »تمایلاتی  میان  شکاف  این  مرجع،  اقتد ارِ  حذف 
برمتن حاکم شوند «)نیت مؤلف( و»منطق متن« )آنچه اجرا می کند ( 
را برجسته سازد ، به جای اینکه آن را فرو بکاهد . او این کار را 
با تمرکز بر یکی از مفاهیم متن انجام می د هد . مثلًا فارماکون11و 
کورا12 د ر افلاطون ، مکمل13 د ر روسو، پارارگون د ر کانت، شبح14 
چیزی  که  می شود   باعث  معضل ها  این  ناد ید ه گرفتن  مارکس.  د ر 
همچون حضور ناب، یا پریِ معنا، خود  را به منزله ی خاستگاهِ متن 

معرفی کند )پارسا، 1393: 25(. 

متافیزیک حضور15 و مرکز معنایی
از نظر د رید ا،  اساس متافیزیک با این فرض بنیاد ین نشانه شناسی 
د انسته می شود  که هر د ال، مد لول خود  را همراه د ارد  یا موجب 
پید ایش آن می شود . متافیزیک استوار بر این فرض است که معنا، 
به هر رو و همواره حاضر است و نشناخته ماند نش ناشی از ناتوانی 
برگزید ه ایم.  که  است  ابزاری  یاناد رست  د رست  راه  یافتن  د ر،  ما 
تاریخ فلسفه غربی نیز مفهوم حضور را به مثابه ی بنیاد  می نگرد  
گرفته اند .  شکل  آن  مد ار  بر  شناسی  شناخت  و  شناسی  هستی  و 
مفهوم حضور از حیث هستی شناسی با مفاهیمی چون جوهر قائم 
به ذات، ذات د گرگونی ناپذیرِ- حقیقت مطلق، این همانی، ساختار، 
اینها حقایقی حاضرند .  و همه  است  مد لول- خرد 16 گره خورد ه 
میان  شکافی  ایجاد   با  متافیزیک   .)606-605  :1393 )رشید یان، 
آنچه می گوید  و آنچه ناگفته می گذارد ، میان حضور و غیاب، میان 
آگاهی و نا آگاهی، د رون و بیرون خود  را د یکانستراکشن می نماید . 
و  د ارد   وجود   شد ن  بیان  از  پیش  معنا  که  د ارد   باور  متافیزیک 
اد عا می کند  که  د رید ا  اما   . است  تحقق موجود   از  پیش  حقیقت 
معنا د ر متن تولید  می شود  و اید ه نسبت به تحقق آن پیشینی نیست. 
از نظر وی باور به اید ه و حضور آن صرفاًً به قصد  ایجاد  پایگانی 

ارزشی میان د و واقعیت ایجاد  شد ه است. 
به  که  است  آورد ه  پد ید   بی شماری  اصطلاحات  غرب،  اند یشه 
حقیقت،  ماد ه،  جوهر،  هستی،  می کنند :  عمل  مرکزی  مثابۀاصول 
صورت، بد ایت، نهایت، غایت، خود  آگاهی، انسان،  خد ا و ... د رید ا 
این اصطلاحات  از چهارچوب  اند یشید ن خارج  امکان  اما مد عی 
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نیست. مثلًا اگر سعی کنیم مفهوم مرکزیت د هند ۀ »خود آگاهی« را 
با توسل به نیروی متقابل و گسلند ۀ »ناخود آگاهی«، خنثی کنیم، با 
خطر معرفی یک مرکز جد ید  مواجه خواهیم بود . زیرا چاره ای 
جز ورود  به قلمرو آن نظام مفهومی ای که خواهان بیرون راند نش 
هستیم)خود آگاه/ ناخود آگاه( ند اریم. تنها راه این است که اجازه 
خوب/  بد   نظام)جسم/  روح  یک  قطب  د و  از  یک  هیچ  ند هیم 
و  به مرکز  و...(  فرهنگ/  طبیعت -  سوژه/  ابژه  - جد ی/  غیرجد ی- 
 -182 وید وسون،1392:  شود )سلد ن،  تبد یل  حضور  ضمانت کنند ۀ 

.)183
بنابراین خوانش د یکانستراکشن می کوشد  منطق تقابلی نشانه ها را 
انکار نماید  و نشان د هد  که د وسوی تقابل ها به یکد یگر وابسته 
و نیازمند ند  و همواره اثر یا رد پایی از یک سویه د ر سویه د یگر 
یافت می شود . گویی گونه ای رابطه ای نشتی بین این د و وجود  د ارد  
و سویه های تقابل، د رون خود ، اثری از د یگر سو د ارند )نجومیان، 

.)49 :1394

د یکانستراکشن
را    د ر  تخریب17  هاید گری  مفهوم  »از   گراماتولوژی«  د ر  د رید ا 
جهت پروژه فلسفی خویش تفسیر می کند  و آن را از یک هد ف 
انتولوژیکی صرف به روشی برای تفسیر و قرائت متن های گوناگون 
فلسفه،  گوناگون  حوزه های  د ر  خوانشی  همچون  می سازد .  تبد یل 

اد بیات، معماری، هنر، سیاست، اخلاق، اد بیات وغیره
»د یکانستراکشن چیست؟« اما د رید ا از پاسخ د اد ن به این پرسش 
سرباز می زند . د ر ساختار چنین پرسشی و به تبع آن د ر هر پاسخی 
که به آن د اد ه شود ، مفاهیم متافیزیکی جوهر، ذات، سوژه، امکان 
شناخت یقینی مطلق و ... نهفته است. این پرسش ریشه د ر بنیان های 
متافیزیکی ذات گرایانه ی غربی د ارد . »با طرح پرسش به طور عام« 
.... چیست؟« د یکانستراکشن و هر مفهوم د یگری را با یک رویکرد  
هستی شناسانه طرح کرد یم، و مد عی شد یم که یک مکان بنیاد ین 
 .)Derrida, 1973: 24( » و منطقه ای برای د لالت ... وجود  د ارد
د رید ا د ر نامه ی به ایزوتسو، می نویسد  که د یکانستراکشن شکلی 
کانتی  معنای  به  چه  و  عام  طور  به  چه  نیست  نقد   یا  تحلیل  از 
آن. از این جهت نه آن یک روش است و حتی نه یک نظریه ی 
 .)Derrida, 1997: 185(د یگر تفسیر  نظریه های  کنار  د ر  تازه 
د یکانستراکشن از انواع نظریه های هرمنوتیکی نیز متمایز می باشد . 
بتوان  که  نیست  ابزار  یا  روش  یک  د یکانستراکشن  می گوید :  او 
»اتفاقی«  د یکانستراکشن  کرد ...  اعمال  چیزی  بر  بیرون  از  را  آن 
است که می افتد ؛ مثلًا د یکانستراکشنی که د ر د رون متون افلاطون 
د ر کار است ... که سعی می کنم ناهمگونی های د رون متون او را 
بیابم، و ببینم که چگونه مثلًا د ر د رون تیمائوس مضمونِ کورا با 

نظام فکری افلاطون ناسازگار است. بنابراین، کاری که با افلاطون 
باید  انجام د اد  و نشانه ی عشق و احترام به افلاطون است، تحلیل 

کارآمد ی و ناکارآمد ی آثار اوست...)د ویچر، 20:1393 -21(. 
د رید ا بر این باور است تمام این ویژگی ها نظیر نقد ، تفسیر، تأویل، 
نظریه، ذات... میراث بر سلطه ای است که د ر بطن متافیزیک غربی 
حضور د ارد . نبایستی این سلطه را د ر قالب اصطلاحی تازه تکرار 
است«   X نظیر»د یکانستراکشن  گزاره هایی  تمامی  بنابراین  کرد . 
د قیق  توصیف  از  را  ما  نهایت  د ر  نیست«   X »د یکانستراکشن  یا 
د یکانستراکشن د ور می کنند . چرا که مهم ترین هد ف   د یکانستراکشن 
چالش کشید ن  به  و  هستی شناسی  قلمرو  د ایره ی  کرد ن  محد ود  
گزاره های منطوی د ر آن به شکل»P, S است« می باشد . د ر نهایت 
چه به وجه ایجابی بگوییم »د یکانستراکشن X است« و یا به وجه 
سلبی»د یکانستراکشن X نیست«، به گفتمان متافیزیکی ورود  پید ا 
کرد ه ایم و تابع استلزامات آن شد ه ایم. د ر ساحت نظر، برای د رید ا 
راهی د یگر نمی ماند  که این وضع مبهم را با جملاتی مبهم توصیف 
کند  که »د یکانستراکشن چه نیست؟ البته   همه چیز. د یکانستراکشن 
چه هست؟ البته هیچ چیز«)Derrida, 1988: 4�5(. توصیفی که 
افلوطین هم برای مفهوم واحد  بکار می گیرد ، که »واحد  همه چیز 

است و د ر عین حال هیچ یک از چیزها نیست.«

د یفرا نس18، تفاوتی19 که به تعویق می افتد 
سوسور با طرح اختیاري و قرار د اد ي بود ن نشانه و انکار نسبت 
ذاتي و طبیعي د ال و مد لول، انقلابي بزرگ د ر زبان شناسي و حتي 
فلسفه ایجاد  نمود . د رید ا د ر مورد  د یِن خود  به سوسور و بهره گیري 
از مفاهیم وي د ر صورت بند ي اند یشه  اش آشکارا سخن گفته است. 
تنها یک قد م براي تکمیل کاربزرگ سوسور باقي ماند ه است و آن 

هم این است که د ال را از انقیاد  مد لول بیرون بیاوریم. 
 ،Difference و وجه اسمی آن differ این واژه از یک طرف به
مربوط  تمایز  و  تفاوت  یعنی  سوسور،  زبان شناسی  کانونی  مفهوم 
می شود  و از طرف د یگر با فعل defer به معنای »به تعویق اند اختن« 
به  یعنی   ،deferment آن،  اسمی  وجه  و  تعلیق گذارد ن«  »د ر  و 
تعویق اند اختن د ر پیوند  است که می توان آن را به معنای عام هم 
پد ید ه شناسی  د ر  د ر»پرانتزگذاشتن«  و  مفاهیم»اپوخه«  با  راستا 
 ،Differance هوسرل د انست)خبازی کناری، 1394: 40(. د ر واقع
Differenceی است که د ر عین تفاوت به تعویق می افتد . سوسور 

د ر عین توجه به تفاوت و تمایز از وجه د یگر Difference یعني 
تعویق، تعلیق، تأخیر و طفره رفتن غافل ماند ه است.

بیان  د ر  تفاوتي  هیچ  واژه،  د و  این  تلفظ  موقع  فرانسه  زبان  د ر 
به   aنوشتاري، حرف اما د ر صورت  نیست،  آنها  گفتاري و آوایي 
شنید ه  اما  می شود ،  د ید ه  که   )a مي نشیند )حرف   e حرف جاي 
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نمي شود (. د رید ا د ر این جایگزیني از روابط جانشیني سوسور بهره 
گرفته است و با این کار بر وجه نوشتاري تأکید  مي کند  و این که 
نوشتار طفیلي و بازنمایي گفتار نیست. چنان چه افلاطون نوشتار را 

فرزند  بد ون لوگوس و طفیلي و یتیم مي خواند .
عد م تعین20 و تصمیم ناپذیری21

رویکرد   از  را  د یکانستراکشن  خوانش  آنچه  هرچیز  از  پیش 
ساخت گرا متمایز می کند  همانا عد م قطعیت و تعین معنا است. د ر 
فلسفه متافیزیکی غرب همواره معنایی بیرون از چرخه زبان و د ال 
و مد لول فرض گرفته شد ه است که از افلاطون تا هاید گر می توان 
استعلایی22 می خواند .  را مد لول  معنا  این  د رید ا  یافت.  را  رد پایش 
از  خارج  و  ند ارد   وجود   متنی  از  بیرون  او  نظر  از  که  حالی  د ر 
و  تعین  عد م  اصطلاح  کرد .  فهم  و  اند یشید   نمی توان  زبان  چرخه 
تصمیم  ناپذیری د لالت بر این د ارند  که هیچگاه نمی توان برای یک 
این عد م تعین را  متن معنای یکه و واحد ی را متصور شد . د رید ا 
د ر قالب مفاهیم چند ی رد یابی کرد ه است که یکی از آن مفاهیم 

پارارگون     می باشد .     

خوانش د رید ا از پارارگون کانت
معروف  شاکله  از  استفاد ه  با  حکم،  قوۀ  نقد   د ر  کانت 
و  سود   هرگونه  از  خالی  را  زیبایی شناسانه  تجربه  چهارگانه  اش، 
نفع  لبی)د قیقه کیفیت(، به د ور از هرگونه تعین مفهومی و شناختی، 
بد ون  غایت مند ی  د ارای  کمیت(،  همگانی)د قیقه  و  عام  تجربه  ای 
بایسته)د قیقه جهت(  و  نتیجه ضروری  د ر  و  نسبت(،  غایت)د قیقه 
معرفی می  نماید . کانت با طرح پارارگون بر استقلال زیبایی  شناختی 
هنر از عناصر حاشیه  ای همچون پارارگون صحه می  گذارد . کانت 
د ر بند  چهارد ه همان کتاب، احکام زیباشناختی را همانند  احکام 
نظری)منطقی( به د و د ستۀ تجربی و محض تقسیم می کند . د ستۀ اول 
زیبایی  یا  عین  یک  زیبایی  د وم  د ستۀ  و  نامطبوعیت  یا  مطبوعیت 
احکام حسی)احکام  اول  د ستۀ  می د ارند .  بیان  را  آن  تصور  نحوۀ 
زیباشناختی ماد ی( هستند  و فقط د ستۀ د وم)به مثابۀ احکام صوری( 
تا جایی  از نظر کانت حکم ذوقی  احکام ذوقی حقیقی می باشند . 
آن  ایجابی  مبنای  با  تجربی  صرفاًً  رضایت  هیچ  که  است  محض 
به  باید   چیزی  آن  توسط  که  حکمی  د ر  اگر  اما  نباشد .  آمیخته 
عنوان زیبا توصیف شود  جذابیت یا عاطفه سهمی د اشته باشد  آن 
این آمیختگی روی می د هد  و حکم زیباشناختی یک  گاه همیشه 
حکم ذوقی محض نیست)کانت، 1392: 127(. کانت د ر همان بند  
به مثالِ پارارگون اشاره می نماید : یعنی چیزی که به نحو ذاتی به 
تصور تامۀ عین به مثابۀ جزء متشکلۀ آن تعلق ند اشته باشد  بلکه 
فقط به نحو بیرونی به مثابۀ ضمیمه ای برای آن محسوب می شود  و 
بر رضایت ذوق اضافه می کند ، این کار را فقط به کمک صورتش 

یا  پیکره ها  تن پوش  یا  نقاشی  تابلوهای  قاب  نظیر  می د هد ،  انجام 
از صورت  عبارت  آرایه  اگر  اما  بناهای مجلل.  اطراف  ستون های 
توصیۀ  و  برای سفارش  صِرفاً  قابی طلایی  مانند   اگر  و  نباشد   زیبا 
زیور  این صورت  د ر  رود ،  کار  به  به کمک جذابیت خود   تابلو 
نامید ه می شود  و به زیباییِ اصیل لطمه می زند )همان: 131-130(. 
نقش پارارگون جد اکرد ن عناصر ذاتی اثر هنری از عناصر غیر ذاتی 
آن است، و این برای کانت اهمیت د ارد ، زیرا د اوری زیباشناختی 
باید  صِرفاً به آن چه ذاتی اثر هنری است معطوف باشد . پارارگون 
تنها باید  نمایش آثار را تقویت نماید  و نباید  د ر تعیین معنا و ارزش 

آثار هنری د خالت نمایند .
صرفاًً  نقاشی(  تابلوهای  د ر  قاب ها  قاب)مانند   هر  کانت  ازنظر 
یا  و  وحد ت  بر  تأثیری  هیچ  و  است  هنری  اثر  بر  افزود ه  یک 
نزد  کانت  د ر  پارارگون  بنابراین  ند ارد .  تمامیت زیبایی شناسی آن 
برای تفکیک و جد اسازیِ آن چه د رون است و به منظور ترسیم 
به  گرفته،  قرار  آن  د ر  اثر  آن  که  جایی  و  هنری  اثر  میان  تمایز 
مرکز  مرزبند یِ  این  که  می شود   متذکر  د رید ا  ولی  می آید .  کار 
است  ممکن  آن،  برونِ  و  د رون  یا  و  بازنمود ،  یکپارچگیِ  و 
پایان  و  آغاز  کجا  پارارگون  آید .  نظر  به  غریب  قد ری  پیشاپیش 

  )Derrida,  1987:  57)می یابد ؟
یونانی ها  که  می شود   یاد آور  واژه  این  ریشه یابی  د ر  د رید ا 
می نامند .  پارارگون  را  باشد   اثر  یا  ارگون  حوزۀ  از  بیرون  آنچه 
و...  مازاد   و  مکمل  افزود ه،  فرعی،  و  جانبی  لوازم  چون  موارد ی 
می شود .  محسوب  فرع  اصلی  مسائل  به  نسبت  پارارگون  بنابراین 
اما د ر رویکرد  د یکانستراکشن ماجرا کمی متفاوت می نماید . اگر 
پارارگون چونان جانشین و مکمل عمل می نماید  به طور مد اوم به 

 .)Derrida, 1979:   18) حوزه های د یگر تسری پید ا می کند
د ر رابطه با ارِگون، نا ـ این ـ هماني ارِگون با خود ش، یا ناتواني 
از طریق  مثابه کل، همچون مکمل  به  تعریف خویش  د ر  ارِگون 
وجود   پارارگون  بد ون  ارِگوني  هیچ  مي شود .  آشکار  پاراگون 
معني  به  پیشاپیش  قاب بند ي  اما  است،  ارِگون  سرآغازِ  اثر  ند ارد . 
حضور پارارگون است. بنابراین پارارگون نامتعین و تصمیم ناپذیر 
می باشد . معضل23 د ر اینجا است که پارارگون به کجای اثر تعلق 
د ارد  به ارزش های برآمد ه از د رون اثر یا بیرون؟ و یا هرد و؟ د ر 
ویژگی ای  قاب  برای  بیرون  و  د رون  وضعیت  د و  هر  حفظ  واقع 
هم  و  است  سازند ه  هم  همزمان  گونه ای  به  می نماید  که  فراهم 

.)Collins and mayblin, 1977: 141- 142)مخرب
د ر بررسی د لالت گون مفهوم پارارگون به واژه  ای توجه می  کنیم 
که د ر متون د رید ا و نیز د ر فرهنگ د ید اری- شنید اری به وفور 
با آن مواجه یم: پارازیت24. د ر نزد  د رید ا د یکانستراکشن همچون 
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انگلی  زند گی  د یکانستراکشن  می شود .  تزریق  متن  تن  به  ویروسی 
د ارد . همزمان از خون سنت تغذیه می نماید  اما کاملًا به آن وابسته 
نیست و سعی د ر تخریبش د ارد . منطق پارازیت به جای یا این/  یا 
آن، منطق مسلط متافیزیک حضور غربی، با هم این/ هم آن و یا نه 
این  /   نه آنِ د یکانستراکشن همخوان است. پارازیت هم موجود  زند ه 
و مستقل است و هم وابسته به موجود  زند ه د یگر. بنابراین منطق 
پارارگون همچون پارازیت د ر مقابل منطق اثر هنری/ اثر غیرهنری 
د ر چهارچوب منطق یا این/  یا آنِ متافیزیکی مقاومت می نماید  و 

خصلتی تصمیم ناپذیر و ناثبات می یابد .
متذکر  پاراگون،  اصطلاح  از  کانت  استفاد ه ي  مورد   د ر  د رید ا، 
د رباره ي  تنها  است  بود ه  قاد ر  غرب  متافیزیک  سنت  که  مي شود  
یا بیرون قاب جاي د ارد  بحث کند ؛ عملکرد  قاب  آنچه د رون و 
هیچ گاه مورد  بحث قرار نمي گیرد . فرمالیسم فرم هاي د رون قاب را، 
به لحاظ زیبایي شناسانه، و با تأکید  بر عناصر ساختاری و ویژگی های 
صوری، حسی یا اد راکی محل بحث قرار مي د هد . فرمالیسم گفتماني 
است که سعی د ارد  معناي آنچه د رون قاب رخ د اد ه است را تفسیر 
مجموعه ي  چگونه  که  نمي د هد   نشان  امر  این  به  توجهي  نماید و 
گسترد ه اي از ساختارهاي د روني و بیروني پیشاپیش به د ید ه شکل 
د اد ه اند . از سویي، د یگر رویکرد های تحلیلی، همچون گرایش هاي 
اجتماعي یا مارکسیستيِ تاریخ هنر، آنچه بیرونِ قاب قرار د ارد  را 
مورد  بحث قرار مي د هند . این رویکرد ها به بهترین نحو توضیحي 
و  مي آورند   فراهم  د ارد   قرار  نقاشي  قاب  آنسوي  آنچه  د رباره 
فرهنگ  و  جامعه  مسلط  تولید ی  روابط  و  اجتماعی  زمینه های 
که  صورتی  د ر  می  گذارند .  بحث  نظررابه  مورد   اثر  سازند ه ي 
تحلیل های هنري از یک قاب ساد ه ي معمولی فراتر مي رود  و طي 
توضیحي که فراهم مي آورد  مي کوشد  د رونِ قاب را به بیرون آن 

گره بزند . 
د هند ه  نظم  نسبت  های  پارارگون  مفهوم  د رید ا  خوانش  براساس 
گفتمان اصلی کانت د ر نقد  قوه حکم را برهم می  زند . پارارگون با 
تجاوز به خود مختاریِ مفروض ابژۀ زیبایی شناختی، به مرکز منتقل 
از  به وحد تِ  د اد ن  به جای صرفاًً چهارچوب  پارارگون  می شود . 
پیش مقررِ اثر هنری، تبد یل به بخشی ضروری از آن و مخلّ عرصۀ 
که  حالی  د ر  پارارگون  همچون  قاب  می گرد د .  آن  خود مختاریِ 
بر یک د رون احاطه یافته و از آن محافظت می نماید ، یک بیرون 
این  نماید .  برقرار  ارتباط  آن  با  می بایست  اثر  که  کرد ه  ایجاد   را 
بیرون بود گی نیز با توجه به غایت شناسی نقد  سوم باید  محد ود  و 
مقید  باشد . فرایند ی که بیرون جد ید ی خلق می کند ، یعنی ضرورت 
تازه ای برای قاب گرفتگی ایجاد  می نماید  و همین روش به گونه ای 
.)Derrida and Owens, 1979: 39- 40) نامتناهی تکرار می گرد د

کانت با وارد کرد نِ روش تحلیلیِ خاص خویش از نقد ِ عقلِ محض 
به تحلیل حکم زیبایی شناختی، خود مختاریِ مورد ِ اد عایِ خویش را 
د ر مورد  اثر هنری نقض کرد ه است. آن خود مختاری ای که اصولًا 
تعریف  نقد  سوم  د ر  زیبایی شناسی  باب  د ر  را  کانت  گفتمانِ  باید  
است)چهارچوبِ  شد ه  احاطه  چهارچوبی  د ر  نیز  خود ش  نماید ، 
است  این چنین  می نماید .  تجاوز  نقد  سوم  به حریم  که  اول(  نقد  
که خود مختاری نقد  سوم از هم فرو می باشد . چهارچوب تحلیلیِ 
نقد ِ عقلِ محض که به طبیعتِ شناخت می پرد ازد  و نه به طبیعتِ 
تلقی شود  که  تنها  این که چیزی  به جای  ذائقه(،  زیبایی شناسی)یا 
نقد   د ر  بحث  مورد   زیبایی شناسی  ابژۀ  به  ناخواسته  افزود ۀ  یک 
صوریِ  ساختارِ  د ر  ضروری  جزء     سازند ۀ  مثابۀ  به  باشد ،  سوم 
نتیجتاً  که  می گوید   د رید ا  می گرد د .  ظاهر  زیبایی شناسی  پد ید ۀ 
یک چهارچوب منطقی به یک ساختار نامنطقی تحمیل می شود ، 
شناخت  ابژۀ  مثابۀ  به  ابژه  با یک  نسبتِ  د ر  د یگر  که  ساختاری 

نخواهد  بود )سجویک، 1394: 321-320(.
د رید ا د ر »ازگراماتولوژی« د ر مورد ِ روسو نیز نشان د اد ، آن چه 
شرطی  نوشتار(،  می د انست)یعنی  افزود ه  یا  مکمل  یک  صرفاًً  وی 
برای تواناییِ وی د ر سخن گفتن د ر بابِ زبان تلقی می شود . د ر نزد  
بکرِ گفتار را  به منزلۀ فرهنگ، طبیعتِ معصوم و  نوشتار  روسو 
اما مکملی است ضروری. بد ین ترتیب  این همه  با  آلود ه می سازد . 
و  مفاهیم  چگونه  می د هد که  نشان  روسو  مقالۀ  همچون  د رید ا 
باشند ،  د اشته  بحث  مورد   ابژۀ  با  کاری  نباید   قاعد تاً  که  عباراتی 
د ر واقع شرطِ اساسی آن را تشکیل می د هند . گفتمان زیبایی شناسی 
کانت با نمایاند ن این موضوع مورد  د یکانستراکشن قرار می گیرد  
نباید   کانت  تعبیر  به  که  عقلانیت،  صوریِ  شرایط  چگونه  که 
کوچک ترین کاری با امور زیبایی شناسی د اشته باشند ، عملًا عناصر 

سازند ۀ این امور را تشکیل می د هند . 
د رید ا همزمان با بسط مفهوم قاب و بسط تفکر ما د رباره چیستی 
می  بخشد .   وسعت  را  قاب  ها  منشوری  وجوه  قاب  ها،  کارکرد   و 
قاب ها همچون حد  یا افق عمل می  کنند . قاب د ر نقاشی بنا به سنت، 
فیزیکی  قابی  از  که  د رآثاری  حتی  می  کند .  جد ا  د یوار  از  را  اثر 
برخورد ار نیستند ، مانند  بسیاری از نقاشی  های معاصر، باز هم قاب 
یا حد ی میان اثر و د یوار وجود  د ارد . د ر برخی آثار نقطه پرد ازانۀ 
ژرژ سورا، همچون برج ایفل، هنرمند  قاب را نقاشی می  کند . سورا 
نقاشی  اش را د ر کنار سایر هنرمند ان پیشرو انتهای قرن، از جمله 
سزان، گوگن و ونگوک د ر قهوه  خانه  ای د ر پای این برج به نمایش 
گذاشت. برج خود  قابی است متشکل از سازه  ها  و اسکلت  ها و هم 
سازه ای است که زمینه  ای اجتماعی را که زمانی آثاری د ر گمنامی 
فراوان  نیز  قاب  بند ی می  کند .  نمایش گذاشته می  شد ند ،  به  د ر آن 
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آثاری هست که نقاشی به روی قاب کشید ه می  شود  و جد اکرد ن 
ناممکن می  نماید )ریچارد ز، 1395: 50-  اثر عملا  اثر و غیر  مرز 
51(. برای مثال د ر بعضی از آثار غلامحسین نامی با گسترش فضای 
کاه گلی روی بوم به قاب نقاشی مواجه می باشیم. علاوه بر رابطۀ اثر 
هنری و قاب، با رابطۀ قاب با د یوار، د یوار با گالری و تقسیم های 
د یگری نیز روبه رو هستیم که با انشعاب هایی نامحد ود 25 د ر متن 

های فرهنگی، سیاسی و اجتماعی گسترش می یابند . 
انعطاف  پذیر  اینها  از  بیش  اما  قاب  از  د یکانستراکشن  خوانش   
از   ... و  نهاد  موزه  ها، گالری  ها  بیکران می  باشد .  افق  های  د ارای  و 
جمله ساحاتی هستند  که د ر حوزه  های فرهنگ، د انشگاه و یا بازار 
آثار هنری را قاب بند ی می  کنند . به این همه باید  غول رسانه  ها را 
افزود  که هر د م د ر حال قاب  بند ی آثار و تماشاگران و عموم مرد م 

هستند . نیز همه ما همواره د ر حال قاب گرفتن می  باشیم . 
قاب د ر عین آنکه نوعی پارارگون است ، با بحث د رید ا د ر باره 
زمینه و نیز امضا ارتباط د ارد . مسأله  ای که د رید ا د ر مقاله »امضا، 
رخد اد ، زمینه« )د ر کتاب حواشی فلسفه( بد ان پرد اخته است. امضا 
همچون نوعي آستانه عمل مي کند  که نه کاملًا د رون اثر است و نه 
کاملًا بیرون آن. گاه امضا روي یکي از اشیاي د رون اثر نشان د اد ه 
امضاي  مارا)1793(  مرگ  تابلوي  د ر  د اوید   لویي  ژاک  شود .  مي 
خود  را طوري به نمایش مي گذارد  که گویي بر میز تحریر کوچک 
کنار وان حمام ژان پل مارا کند ه شد ه است. نه تنها نام د اوید ، بلکه 
تقد یم  نامه اي به متوفا، با عبارت »تقد یم به مارا« نیز قابل مشاهد ه 
است. د اوید  همین کار را با نام ناپلئون بناپارت مي کند  و د ر تابلوي 
ناپلئون هنگام عبور از آلپ د ر سن برنار)1801( اسم این ژنرال را 
که ابتد ا کنسول اول بود  و بعد اً امپراتور شد  د ر کنار اسم هانیبال 
و شارلماني بر کوه نقر مي کند . د ر تابلوي مانه با عنوان نوشگاهي 
د ر فولي برژر)1882(، امضاي هنرمند  روي یکي از برچسب هاي 
طي  که  ضلعي  سه  یک  مي شود ،  ظاهر  باس  آبجوي  تجاري  نشان 
سه سد ه ي گذشته تغییري نکرد ه است. د ر موارد ي د یگر، امضاي 
هنرمند  مطابق پرسپکتیو به نمایش د رآمد ه است چنان که گویي 
همان ساختار د ید اري حاکم بر اشیاي د رون نقاشي بد ان سامان د اد ه 
است، د ر کار توماس ایکینز نیز امضا مکاني مسأله ساز پید ا مي کند . 
مسأله د ر چیزي است که مي توان با توجه به گفتمان د رید ا د رباره 
پارارگون بد ان اند یشید . گاه ایکینز امضایش را به صورت شناور 
د ر مکاني سه بُعد ي ترسیم مي کند  و آن را طوري عرضه مي نماید  
نقاشي تعلق د ارد . د ر موارد ي د یگر، امضایش  که گویي به جهان 
را کند ه شد ه بر شیئي د رون نقاشي نقش مي کند . گاه امضا به روال 
عاد ي بر سطح نقاشي ظاهر مي شود . د ر سایر موارد ، امضا بر پشت 
نقاشي ظاهر مي شود . امضا پرسشي بغرنج را مطرح مي کند . امضا، 

د ر مقام پارارگون، تعریف ارگون یا اثر را به چالش مي کشد . امضا 
بیرون از اثر است. با این حال نه تنها هویت اثر، بلکه ارزش ماد ي 

آن نیز اغلب به امضا وابسته است)ریچارد ز، 1395: 64- 65(.
د ر  عنوان  این  اسب،  عنوان  با  اویسی  ناصر  آثار  مجموعه  د ر 
پارارگون واری می یابد . شیوه  و  پیچید ه  تابلوهایش موقعیت های 
نقاشی  اویسی)تلفیق  آثار  ریخت شناسی  راستای  د ر  عناوین  ارائه 
ایرانی و سبک مرد می سقاخانه با ذهنیتی پیشرو(، بد وی و کود کانه 
می باشد . د ر جایی بالای اسبی که نشسته تصویر شد ه است، عنوان 
از  که  خاصی  د مُ  امتد اد   د ر  د یگر  اثری  د ر  می آید .  نشسته  اسبِ 
بد ن  وارد   پیچان  گونه ای  به  اسب  کلمۀ  می کنیم،  مشاهد ه  اسب 
اسب می شود . د ر تابلویی د یگر د ر حالی که تصویراسبی به شکل 
بر  اسب  شیب  موازات  به  اسب  سقوطِ  عنوان  است،  آمد ه  اریب 

هیجان اثر می افزاید . 
د ر عین حال، زمینه نیز د ر کنش  های خوانش اثر نقشی حیاتی ایفا 
می  کند . د ر تحلیل زبان ، زمان و مکان نوشته  شد ن متن، چگونگی 
وجهی  چند   خوانش  های  د یگر  اثر،  خالق  کیستی  یا  اثر  ایجاد  
می  د هند .  تشکیل  را  هزارتویی28  متنی  لایه  های  همگی  مخاطبان، 
د ر واقع برای زمینه  ها هیچ حد ی متصور نیست و تا بی نهایت قابل 
گسترش بود ه و هیچ گاه کامل نمی  شود  و به انتها نمی  رسد . قاب نه 
صرفاً متعلق به نقاشی که با نحوۀ نگاه ما به جهان ، شیوه ما د ر قاب 
گرفتن و... مرتبط می  باشد . ما هنگام قاب بستن جهان متن، تصمیم 
می  گیریم چه چیزی را د ر تصویر برساخته خویش جای د هیم و 
با این وصف، به نظر می  آید  قاب بند ی  چه چیزی را حذف نماییم. 
فرایند ی سوبژکتیو باشد . اما خود  سوژه نیز پیشاپیش قاب بند ی شد ه 
است. نهاد ها ما را قاب بند ی می  کنند . تجربه ما را قاب  بند ی می  کند . 
همه ما با پذیرش فضای میان ساختارهای بیرونی که ما را قاب بند ی 
قاب بند ی  از جهان را  ما  می  کنند  و ساختارهای د رونی که روایت 
بنابراین عملکرد   ابتد ا د ر قاب بود ه ایم.  می  کنند  د ر نوسانیم و از 
قاب عملکرد ی همه- جا - حاضر می  باشد ، قابی که از لحظه  ای به 
لحظه د یگر بی وقفه جابجا می  شود  تا انسجام سوژه را حفظ کند . 
د ر نتیجه هویت بر ساختاری بنا شد ه است که د ر خوشبینانه  ترین 

وضعیت نیز متزلزل است.
به د ست  پارارگون وار  عوامل  از  نمونه هایي  نیز  برچسب ها 
غالبا  د ارند ،  قرار  اثر  قاب  و  اثر  بیرون  می د هند . برچسب ها، که 
کیستي  تعیین  د ر  آنها  مي د هند .  تماشاگر  به  اطلاعاتي  اثر  د رباره 
ابعاد   تعیین  د ر  همچنین  و  اثر،  مد یوم  و  عنوان  چیستي  هنرمند ، 
اثر و زمان خلق آن به ما کمک مي کنند . د ر  اثر، هویت مالک 
هر صورت اطلاعات به د ست آمد ه از برچسب  ها غالباً بخشي از 
برچسب  میان  ما  مي کند .  قاب بند ي  را  اثر  مورد   د ر  ما  تجربه ي 
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و اثر د ر رفت وآمد یم، و د ر این رفت وآمد ، ناب بود نِ اسطوره اي 
د ر  برچسب ها  اهمیت  آنکه  خلاصه  مي کنیم.  نفي  تد ریج  به  را 
قاب بند ي تجربه ي تماشاگر حتي د ر غیاب برچسب ها نیز پابرجا 
باقي مي ماند . ما با آمد  و شد  میان د رون و بیرون اثر مي توانیم به 
ماهیت لغزان پارارگون، توانایي آن د ر اقامت د ر پیرا- مکان)نوعي 

شبه مکان(، پي ببریم.

پارارگونِ  از  د رید ا  به خوانش  باتوجه  ایرانی  نقاشی  واکاوی 
کانت

د رید ا برای د یکا نستراکشن د وگانه هنر و ناهنر از حاشیه26 آغاز 
می کند . حاشیۀ د اخلی  قاب  برای هنرمند ان تجسمی  به  ویژه  نقاشان 
می شود   د وگانه ای  د سته بند ی  مزاحم  حاشیه  است.   مقوله  آشنایی  
به آن  پرد اخته اند . د ر  به ویژه کانت  از فلاسفه  غربی  که بسیاری 
هنر  د نیای  د و  میان  جد اسازی  برای  که  خنثی  حاشیه  این  واقع، 
از  جلوگیری  آن  نقش  و  می گیرد ،  قرار  استفاد ه  مورد   غیرهنر  و 
و  د رید ا  برای  است،  هنر  د نیای  به  ناهنر  د نیای  ورود   و  د خالت 
د یکانستراکشن، د رست برعکس عمل می نماید . یعنی آن چیزی که 
جد اسازی و انسد اد  را پیش رو د اشت، موجب بی مرزی و شکستن د  
وگانه های تقابلی  د ر د و سوی  مرز  می  گرد د . حاشیه د ر د ید گاه د رید ا 
پیرامتن  به عنوان  ژنت  نزد   که  می کند   پید ا  را  نقشی  همان  تقریباً 
طرح شد ه است: »تقریباً محل یک پیشگفتار یا یک هشد ار، میان 
یا  مجموعه  عناوین)اثر،  و  اسامی)مؤلف   و  ناشر(  است؛  جلد   روی 
واژۀ  نخستین  د یگر  سوی  از  و  سفید ،  صفحه  کپی رایت،  حوزه(، 
شود «  شروع  باید   اثر  که  جایی  لماتا28،  خط  نخستین  کتاب، 

 .)Derrida, 1987: 13(

حاشیه د ر آثار نقاشی ایرانی با توجه به خوانش د رید ا، موقعیتی 
نقاشی  تاریخ  متناوب  آثار  د ر  می یابند .  نامتعین  و  تصمیم ناپذیر 
ایرانی با این د رهم تنید گی نوشتار و تصویر و ورود  عناصر تصویری 
حاشیه  مواجهیم.  حاشیه  اصطلاح  به  و  کاد ر  از  بیرون  فضای  به 
پایان  اثر  کجا  اثر؟  د رون  یا  بیرون  د ارد ،  قرار  اثر  کجای  براستی 
ما  ایرانی،  نقاشی  تمامی  د ر  تقریباً  می شود ؟  نااثر شروع  و  می یابد  
بد ون  اثر  چه بسا  که  می باشیم  مواجه  حاشیه  اصطلاح  به  این  با 
به نگرش  با توجه  آثار  این  د ر  آنها چیزی کم می د اشت. حاشیه 
د رید ا مرزهای د رون و بیرون را د رمی نورد د  و با قرارگرفتن د ر 
وضعیت آستانگی، د و ساحت د رون و بیرون را)چه د ر صورت های 
شکلی و چه مضامین فرامتنی( به یکد یگر کوک می زند  و نوبود ن 
همواره اش، آن را به د وران ما منتقل می کند  . بحث د ر این مورد  
ما را به مقوله ای رهنمون می شود  که د رید ا د ر مقاله ای راجع به 
از  آرتو  آنتونن  سورئالیست،  منزوی  شاعر  و  بازیگر  د ید اریِ  هنر 
که  بود   تکه مقوایی  سابجکتایل  سابجکتایل29.  است:  برد ه  نام  آن 

لوازم  از  این شی که  می رفت.  بکار  قد یمی  د ستگاه های چاپ  د ر 
ضروری د ر فرایند  چاپ بود ، پس از اتمام کار، د ور اند اخته می شد . 
بد ین ترتیب سابجکتایل خصلتی پارارگون وار د ارد . سابجکتایل که 
ماد ه ای د ورریختنی است، بخشی از اثر نیست، اما اثر بد ون آن نیز 
ماد ه ای  سابجکتایل  ریز،  ولف  نظر جولین  از  شد .  نخواهد   ممکن 
است، یا از ماد ه ای پشتیبانی می کند  که کار هنری همچون نقاشی 
د رید ا:  مقالۀ  به  ارجاع  با  ریز  ولف  می یابد .  امکان  آن  با حضورِ 
راز هنر آنتونن آرتو توضیح می د هد  که سابجکتایل همان پشتیبانی 
کار هنری بوسیلۀ بوم، کاغذ و متن است و یا آنچه بازنمایی متن 
 .)Reynold & Roff, 2004: 85( می سازد ممکن  را  تصویر  و 
ماد ه و زمینه آثار نقاشی ایرانی و بطور خاص، حاشیه و پاسپارتو 
همچون سابجکتایل از اثر پشتیبانی می کنند . اما خصلت پارارگون 
اثرجای  د رون  نه  می زند .  رقم  برایش  را  نامتعینی  جایگاهی  آن، 

د ارند  و نه بیرون. هم د رون است و هم بیرون. 
د ر آثار نقاشی ایرانی د ر ساحت های ذیل با چالش های د رون و 

بیرون مواجه می باشیم: 
بر  نظری-  عرفانی  د ید گاه های  تأثیر  و  زمانه  روح  -  بازتاب 

شکل گیری آثار؛
- ارتباط تنگاتنگ این آثار با متون اد بی؛

- ارتباط بینامتنیِ آثار با آثار پیشین و تأثیرگذاری بر آثار پسین
و  د رون  چالش کشید ن  به  و  پارارگون  از  د رید ا  تحلیل  د ر 
بینامتنیت  مواجهیم.  فرامتنیت  نیز  و  بینامتنیت  ساحت  با  بیرون 
خود بسنگی متن و خوانش یکه را به پرسش کشید ه و مد عی است 
بی یاری د یگر متون)اد بی، آثار هنری و...( نمی توان زیست و اثری 
مطرحِ  همواره  اید ه های  که  می گوید   ما  به  بینامتنیت  کرد .  خلق 
تا چه حد  سست  پند ارهایی  و هویت،  یگانگی  اولویت،  اصالت، 
و موهوم بود ه، چند گانگی، تفاوت و د ر یک کلام د یگربود گی، 
 .)7  : است)آلن، 1380  انسان  امکانِ  که  بل  و  زبان  ناگزیر  شرط 
کالر توضیح می د هد : بینامتنیت صرفاًً نامی نیست که بیانگر رابطۀ 
بیانگر  بلکه مفهومی است  باشد ،  قبلی  متون بخصوص  با  اثر  یک 
اثر د ر فضای گفتمانی یک فرهنگ)کالر، 1981:  مشارکت یک 
114(. د ر چالش های سه گانۀ ذکرشد ه مشاهد ه خواهیم نمود  که 
آثار د وران مختلف نقاشی ایرانی، قایم به ذاتِ زیبایی شناختی نبود ه 
بیرون  و  د رون  یعنی  می باشند .  متأثر  بیرونی  عوامل  از  همواره  و 
آثار) به عنوان مهم ترین تقابل های د وگانه د ر تحلیل پارارگون( د ر 
یکد یگر نفوذ می نمایند  و به هم سَرَک می کشند . چنانچه هرکد ام 

از سویه های تقابلی حیات و زیست سویۀ د یگر را رقم می زند .

چالش د رون و بیرون د ر بازتاب روح زمانه و تأثیر د ید گاه های 
نظری- عرفانی بر شکل گیری آثار
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از  تقریب  به  متأخر،  اسلامی  جهان  فلسفۀ  اصلی  چهارچوب 
فلسفۀ  سنت  برابر  د ر  که  چیزی  همان  یا  سیزد هم،  تا  ششم  سد ۀ 
مشایی بد ان فلسفه و حکمت اشراقی می گویند ، از تلفیق چشم اند از 
اسلام- و  د ین  با صورت ها و مصالح  نوافلاطونی  باطنی-  گرایشی 
اند یشه های  سهرورد ی،  مانند   ایرانی  متفکران  از  برخی  مورد   د ر 
پیش از اسلام- و استحاله های آتی ای که د ر آن پد ید  آمد ، حاصل 
شکل  فلسفی  پاراد ایم  این  د ر  تد ریج  به  که  کیهان شناسی ای  شد . 
گرفت نیز بر مبنای استقلال یافتن جهانی د ر میانۀ سطح محسوسات 
فعٌال  عقل  یا  الوهی  تخیل  عمل  حوزۀ  که  آمد   پد ید   معقولات  و 
می شود )اخگر،  شناخته  مثال  عالم  عنوان  با  و  می شود   محسوب 
1391: 143( که با مثلِ افلاطونی تفاوت هایی د ارد  و با یکد یگر 
نقاش  نمی رود .  اینجا  د ر  توضیحش  مجال  که  ند ارند   هم پوشانی 
از  فکری اش،  زمینۀ  یا  و  بود ،  عارف  و  یا خود  صوفی  نیز  ایرانی 
طریق الفت با شعر و اد ب فارسی، به حکمت کهن ایرانی و عرفان 
اسلامی پیوسته بود ... بد ین سان د ر نگارۀ او نه زمان و مکان معینی 
بروز می کند ،  فیزیکی  از کمیت های  نمود ی  مجسم می شوند ، که 
و  د رخت  و  کوه  د ارند .  کاربرد   واقعی  رویت جهان  قوانین  نه  و 
آد م و پرند ۀ او نیز بیشتر صور نوعی)آرکتیپ( هستند  تا شکل های 
تقلید شد ه از طبیعت)پاکباز، 1385: 599(. د ر همین رابطه مشاهد ه 
می کنیم که موجود یت و هستی نقاشی های ایرانی به عواملی بیرون 
از آثار، همچون د ریافت های ذهنی و اند یشگی نقاش خارج از اثر 
و متأثر شد نش از آرای متفکران پیش از اسلام چون نوافلاطونیان 
و حکمت کهن ایرانی و عرفان اسلامی وابسته می باشد . بد ین ترتیب 
محکمِ  د یوار  آن  کانت،  پارارگونِ  از  د رید ا  خوانش  به  توجه  با 

زیبایی شناختی بین د رون و بیرونِ آثارکاملًا فرومی ریزد .

چالش د رون و بیرون د ر پیوند  آثار نقاشی ایرانی و متون اد بی 
نقاشی ایرانی با اد بیات فارسی نیز پیوند ی تنگاتنگ د ارند  و به 
نوعی د رونمایۀ خویش را عمد تاً  از منظومه های حماسی و غنایی 
د ر  ریشه  می کشید ،  تصویر  به  او  که  د استان هایی  برمی گرفته اند . 
و  معنوی  آرمان  قومی،  خاطرۀ  آن  د اشتند .  کهن  تاریخ  و  اساطیر 
روح فرهنگی زند ه ای که شعر فرد وسی و نظامی و سعد ی و حافظ 
زبان خط  به  ایرانی  نقاش  تصویر  د ر  غنی می ساخت،  را  و جامی 
نسخ  تصویرسازی  با  ایرانی  نقاشی  واقع،  د ر  می شد .  بیان  رنگ  و 
اند ازه های  د ر  نقاشی ها همواره  و  د ارند   ناگسستنی  پیوند ی  خطی 
کوچک صفحات نسخ خطی قرار می گیرند . این نوشته ها فراتر از 
آزاد انه  گوناگون چشم نوازی،  قالب های  د ر  معمول،  بیانگری های 
د ر سرتاسر اثر جاخوش کرد ه اند  و ضمن ایجاد  فضایی هماهنگ و 
آهنگین، ترغیب مخاطب را د ر پیگیری های پسامتنی بر می انگیزند . 
گویی مکالمه ای بی پایان بین اثر و مخاطب د ر جریان است و با هر 

بار رود ررویی کشفیات افزونی را برای مخاطب پیشکش می نماید . 
د ر واقع سویه های مکالمه، اثر هنری، متن اد بی و مخاطب می باشند . 

چالش د رون و بیرون د ر ارتباط بینامتنیِ آثار با آثار پیشین و 
تأثیرگذاری بر آثار پسین

ارتباط بینامتنی آثار نقاشی ایرانی با د یگر آثار از د وره های مختلف 
تاریخی و تأثیر و تأثرات ناشی از یکد یگر از جمله عواملی است 
که پارارگون وار، د رون و بیرون این آثار را به چالش می کشند  و 
استقلال زیبایی شناختی آثار را مورد  ترد ید  قرار می د هند . مروری 
اجمالی بر آثار نقاشی د وره های مختلف تاریخی، موضوع بحث را 

روشن تر خواهد  نمود .
اعراب مسلمان،  د ست  به  ارکان حکومت ساسانی  فروریختن  با 
نه تنها فرهنگ کهن ایرانی از میان نرفت، بلکه به نیروی معنوی 
اسلام، د وران بالند گی نوینی را آغاز کرد . چنین بود  که سنت های 
هنری پیشین د ر ایرانِ اسلامی اد امه یافتند . ایرانِ خاوری- خاستگاه 
اد بیات فارسیِ د ری- سرنوشت نقاشی ایرانی را رقم زد . فرد وسی از 
این خطه برخاست و شاهنامه او که عصارۀ فرهنگ گذشته را د ر 
خود  د اشت، هم مایه اصلی نقاشی قرون بعد  را فراهم نمود  و هم 

عاملی برای بقای سنت ها شد )پاکباز، 1379:48(.
محمود   سلطنت  با  که  ایران  خاوری  نواحی  تصویری  آثار  د ر 
غزنوی و شکوفایی شعر سبک خراسانی و تکوین شاهنامه فرد وسی 
الگوی تصویری مغولی برای چهره ها برمی خوریم.  به  بود ،  مقارن 
این الگو که د ر چهره نگاریِ بود ایی آسیای میانه شکل گرفته بود  
د ر قالب تشبیهاتی چون، ماهرو)رخِ چون قرص ماه(، چشم باد امی، 
ابروی کمانی و د هان غنچه د ر شعر تغزلی ایران رایج گرد ید  )نقل 

به مضمون، پاکباز، 1379: 53(. 
تأثیرپذیری های نقاشی د وره سلجوقی نیز بر این آلایشِ د رون و 

بیرون صحه می گذارد :
تأثیر  تحت  خود   که  مینایی  ظروف  و  سفالینه ها  نقاشی های   -
سنت های هنر قد یم ایران، خصوصا سنت مانوی و برخی سنت های 

خاور د ور بود ند ؛
مانوی(،  میانه)بود ایی-  آسیای  ساسانی،  تصویری  قرارد اد های   -

ترکی مغولی و آسیای شرقی 
- مکتب های کتاب نگارگری اعراب که تا حد ود  زیاد ی تحت 
رهنورد ،  مضمون:  به  د اشتند )نقل  قرار  بیزانسی  سرمشق های  تأثیر 

.)12-11 :1392
نقاشی د وره ایلخانی جُنگی است از عناصرهنری مختلف تمد ن های 
چینی)د ر منظره پرد ازی، رنگ بند ی، شیوه خطی و عناصر اساطیری، 
عبارتی  به  و  شخصیت پرد ازی  مغولی)د ر  ققنوس(،  و  اژد ها  نظیر 
چین  د ر  بیزانسی)خصوصاً  چهره ها(،  و  زره ها  جامه ها،  کاربرد  
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نظیر مکتب  از مغول،  قبل  د ور سرها( و مکاتب  لباس ها و هاله 
سلجوقی، شیوه های عربی، سنت های بین النهرینی و آسیای مرکزی. 
د ر نقاشی های د وره آل اینجو که شیراز آن را نمایند گی می کند ، با 
کم شد ن تأثیرات سبک چینی و مغولی، حضور سنت های کهن قبل 
از اسلام تد اوم می یابد . تأثیرات مکتب بغد اد  نیز د ر این آثار به 
چشم می خورد . کلیله و د منه و شاهنامه از جمله نسخه های مصور 
این د وره می باشند . د ر نگاره های مکتب آل مظفر نیز با تأثیرات 

اند ک عناصر چینی مواجه می باشیم.
و  چینی  مکاتب  تلفیق  جلایری،  مکتب  آثار  کلی  اسلوب 
قد یمی تر  مکاتب  تلفیق  و  شیراز  و  بغد اد   مکاتب  پیوند   ایرانی، 
ایلخانی)شاهنامه د موت( با د ستاورد های جد ید  می باشد  که راهی 
برای گسترش و شکوفایی مکتب تیموری فراهم نمود ه است. عجایب 
المخلوقات قزوینی، خمسه نظامی، د یوان خواجوی کرمانی و د یوان 
سلطان احمد  جلایر از جمله نسخه های مصور این د وره می باشند .

نقاشی د وره تیموریان د ر قالب مکاتب هرات، شیراز و سمرقند  
واریاسیونی از سبک ها را به نمایش می گذارند . د ر این د وره تأثیر 
شاهان بر آثار-  چه فرم و چه محتوا- د ر شکل های متفاوت قابل 
رد یابی می باشد . گرایش شد ید  تیمور به هنر خاور   د ور)به خصوص 
هنر د وره مینگ( باعث شد ه بود ، بسیاری از آثار این د وره چینی- 
ایرانی شناخته     شوند )پوپ، 1378: 56(. د ر د وره حکمرانی اسکند ر 
سلطان، از آنجا که هنرمند ان جلایری بر هنرمند ان محلی شیراز 
رایج  سبک  سبک    منعکس کنند ه  این  آثار  می شد ،  د اد ه  ترجیح 
نقاشی د ر زمان حکمرانی تیمور نبود ه و سبک رایج د ر تالارهای 
را  ه.ق(  هشتم  قرن  بغد اد )اواخر  د ر  جلایری  سلاطین  خاند ان 
شاهرخ  ذهنی  گرایشات   .)54  :1392 می د هند )رهنورد ،  بازتاب 
از  غیر  آثاری  از  حمایت  به  را  او  مذهبی،  زمینه های  به  میرزا 
شعر و د استانسرایی وامی د اشت. د ر مشهورترین نسخه مصور این 
د وره)معراج نامه( الهام گیری هایی از نیرومند ی نقشمایه های آسیای 
و  طراوت  نیز  و  بود ایی(  هنر  توهم انگیز  ماهیت  با  میانه)همراه 
اولیه شیراز د ید ه می شود  بطورکلی  لطافت موجود  د ر کتاب های 
به همراه یک  این د وره د ربرد ارند ه جاه طلبی های وی  د یوان های 
جهان بینی اسلامی- ایرانی د ر تقابل با سنت ترکی مغولی تیمور و 
آسیای میانه است. به عبارت د یگر، هنر د وره شاهرخ ماهیتی شاهانه، 
لیکن سخت مقرراتی به خود       می گیرد . نقاشی   د وره  بایسنقر میرزا  
د ر   اد امه  آثار  عهد   اسکند ر سلطان)جلایریان( به سبک رسمی و 
شاهنامه  تصاویر  د ر  را  آن  بارز  نمود   که  یافت  د ست  قانونمند ی 
مشهور به بایسنقر می توان مشاهد ه کرد . سبکی که د ر هرات و زیر 
نظر بایسنقر میرزا شکل گرفت بر تحولات بعد ی نقاشی د ر د ربار 
تیموریان، ترکمانان و صفویان بسیار تأثیر گذاشت. نقاشی های د وره 

حکمرانی سلطان حسین بایقرا علیرغم تغییری بنیاد ی، از آثار پیشین 
هرات  مکتب  د ورۀ  این  آثار  متانتِ  و  وقار  نیستند .  د ور  چند ان 
بهترین  است.  حسین  سلطان  د ربار  متینِ  و  آرام  فضای  از  بازتابی 
آثار این د وره را می توان د ر نقاشی های بهزاد  یافت. آنچه او را از 
به عوامل  پیشین جد ا می کرد ، همانا توجه  سنت های تصویرگری 
انسانی، رفتار طبیعی اند ام ها و حالات افراد  بود . تصویرگری نسخه 
توجه  می باشند .  او  آثار  از  نظامی  و خمسه  سعد ی  بوستان  خطی 
همزمان او به مضامین رزمی، حماسی و بزمی، عاشقانه از وسعت 
نظر او حکایت د ارد . تأثیر عمیق بهزاد  د ر شکل گیری نقاشی های 
د وره صفوی انکارناشد نی است. مکتب ترکمانان د ر زمان پیربد اق 
د ر بغد اد  نیز، حد فاصلی است میان هرات د ر د وره بایسنقرمیرزا 
بایقرا)کن  و محمد جوکی و شیوه متأخر هنرمند ان سلطان حسین 

بای،1391: 69(.
سبک  نظیر  سنت هایی  از  برگرفته  صفوی  اوایل  نقاشی  شیوه 
و  آکاد میک  سبک  و  ترکمانان  د ربار  خیال پرد ازانه  و  پرمایه 
ترکمانان  تجاری  متوسط  سبک  و  هرات  د ر  بهزاد   طبیعت گرای 
د ر شیراز می باشد )هنر نگارگری ایران،1376: 50(. د ر نقاشی های 
کثرت  از  نشان  تصویر،  فضای  ساختار  شد ن  پیچید ه تر  د وره  این 
د وره  این  نقاشی های  د ر  اینکه  د ارند . ضمن  وقایع  تعد د   و  روابط 
شکوه و عظمت عصر و ابهت و جلالی که شاهان د ر پی شان بود ند  
نمایان است شاهنامه طهماسبی مهم ترین اثر این د وره می باشد  که 
برای د ربار شاه طهماسب تهیه گرد ید ه است. تأثیر سبک د رباری 
با  خیال انگیز  صخره های  پیکره ها،  و  چهره ها  یعنی  ترکمانان، 
د وست د اشتنی  آنها، حیوانات  از پشت  برآمد ه  بی شمار  چهره های 
د ر  بهزاد ،  تأثیرات  مختصر  با  همراه  غنی،  سبزینه های  و  زند ه  و 
می توان  را  فضا  هند سی  تقسیم بند ی های  و  آد م ها  پرد اخت  نحوه 
مشاهد ه  شاهنامه  نسخه  این  از  محمد   سلطان  نقاشی های  د ر 
این  سیاسی  وحد ت  د ر  واقع  د ر   .)117  :1392 نمود )رهنورد ، 
د ربار  خیال پرد ازانه  سبک  یعنی  نقاشی،  سنت  سه  تلفیق  از  عصر 
ترکمانان د ر تبریز، سبک آکاد میک و به اصطلاح طبیعت گرای 
بهزاد  د ر هرات و سبک متوسط تجاری ترکمانان د ر شیراز، مکتب 
پرشکوه تبریزِ د وره صفوی شکل می گیرد . از اواخر د وره صفوی 
و نیز د ر د وره های افشار، زند  و قاجار به د لیل ارتباط با غرب و 
اشاعه روزافزون فرهنگ غرب مد ار، فرنگی سازی رواج می یابد  و 
تلاش هایی د ر جهت کاربرد  همزمانِ پرسپکتیو، سایه روشن کاری 
می گیرد .  صورت  د وبُعد ی  فضایی  د ر  پیکره ها  برجسته نمایی  و 

پیکرنگاریِ د رباری، این فضاهای تلفیقی را نمایند گی می نمایند .
که  کرد یم  مشاهد ه  تاریخی  مصد اق های  ارایۀ  با  بخش  این  د ر 
د ر د وران مختلف تاریخی، نقاشی ایرانی از آثار پیشین خود  متأثر 
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بود ه و بر آثار پسین تأثیرگذار. تأثیرپذیری ها از د یگر فرهنگ ها 
بد ن،  و  فرم صورت  ریخت شناسانه؛  مختلفی چون  )د ر شکل های 
از  استفاد ه  و  کاد ربند ی ها  نوع  جنگی،  تجهیزات  پوشش،  نوع 
هجوم   ،) و...  اسطوره ای  عناصر  از  استفاد ه  منفی،  و  مثبت  سطوح 
بیگانه، تحمیل عاد ات و سلیقه های شاهان با نیت ها و د ر قالب های 
از  ناشی  شاهانه  تبختر  و  ابهت  و  غرور  نمایش  گوناگون )خواه 
خود شیفتگی روانشناسانه باشد  و خواه وسیله ای برای کشورگشایی 
و...( از جمله عرصه هایی بود ند  که با توجه به خوانش د رید ا از 
پارگونِ کانت، زیبایی شناسیِ نابِ مورد  اد عای کانت د ر مورد  آثار 
هنری و ایجاد  مرزهای محکم و غیرقابل نفوذ میان آنها را با چالش 
به د رون  د یوار، مفاهیم  این  فروریختن  با  و  اساسی روبه رو کرد ه 
یکد یگر نشت می نمایند . طرح این نکته نباید  به منزلۀ یک ایراد  و 
یا نقصان د ر نقاشی ایرانی فرض شود . چرا که همین تأثیر و تأثرها 
بود  که توانست چنین اوج شکوه مند ی را د ر جهان هنر رقم زند . 

حوزة  د ر  مسلط  کلان  نظریة  د و  و  د یکانستراکشن  چالش 
مطالعات نقاشی ایرانی 

د وگانه ای  کلان  تقسیم بند ی  یک  با  ایرانی  نقاشی  ساحت  د ر 
جنبه  آثار  اینگونه  مطالعات  حوزه  د ر  که  هستیم  روبه رو 
 .2 و  زیبایی شناختی  تاریخی-  پژوهش های   .1 د ارند .  هژمونیک 

پژوهش های مبتنی برگفتمان قد سی. 
مورد  نخست کلیه متونی را شامل می شود  که به قصد  شناسایی 
و  صوری  ویژگی های  تشریح  و  توصیف  و  ایرانی  نقاشی  تاریخ 
د ر  را  متون  این  آنچه  د رآمد ه اند .  نگارش  به  آن  زیبایی شناختیِ 
وسعت حوزه های پژوهشی به یکد یگر مربوط می نماید ، محتوای 
می باشد .  توصیفی-  تحلیلی شان  روش  و  زیبایی شناختی  تاریخی- 
د سته د وم متونی را شامل می شود  که به قصد  فراهم نمود ن فهمی 
جریان  را  متون  از  گروه  این  د رآمد ه اند .  نگارش  به  تر  تفسیری 
ماهیت  بنابر  که  می نماید   نمایند گی  معاصر  سنت گرای  اند یشۀ 
به هنر، اسطوره شناسی و  ایجابی مباحثش  خود ، همواره د ر وجه 
جریان،  این  است.  د اشته  توجه  نماد ین  صورت های  کلی  طور  به 
عنوانِ  یا  و  اسلامی  هنر  از  شاخه ای  عنوان  به  را  ایرانی  نقاشی 
کلی ترِ هنر معنوی یا قد سی مورد  توجه قرار می د هد  و به تاریخ 
مبذول  توجه چند انی  به خود ی خود   ایرانی  نقاشی  زیبایی شناسی  و 
آن  روش  و  است  عرفانی-  باطنی  متون،  این  نمی د ارد     محتوای 
گفته  اما چنانچه  تفسیری-  رمزگشایانه)اخگر، 1391: 30- 31(. 
شد ، د ر بررسی آثار نقاشی ایرانی)چونان د یگر ساحات پژوهش(، 
باید  به نقاط کور و مسکوت و لایه های پنهان آثار و زمینه های 
متفاوت فرهنگی، اجتماعی، سیاسی و... توجه د اشت. ذکر این مسأله 
نباید  ما را به سوی نوعی ماتریالیسم یا تاریخی نگریِ برهنه سوق 

د هد . توجه به عوامل بیرونیِ مثلًا جامعه شناختی وجود  هرگونه 
مازاد  معنایی فرهنگی یا د ینی را برای اینگونه آثار، انکار نمی کنند ، 
بلکه نسبتی د یالکتیکی بین این عوامل و آن ساحت معنایی برقرار 

می سازند . 
خوانش د یکانستراکشن د ر صد د  نفی و طرد ِ تفاسیر و جایگزینیِ 
د یگر تفاسیر نیست. چنانچه د ر واکاوی نقاشی ایرانی نیز مشاهد ه 
تحلیل  جهت  پژوهشی  کلانِ  نگرۀ  هرد و  د ریچۀ  از  کرد یم، 
پارارگون د ر باب چالشِ د رون و بیرون بهره برد یم. د یکانستراکشن 
این/  نه)فقط(  یا آنِ متافیزیکی، منطقِ نه)فقط(  این/  یا  بجای منطق 
آن و هم این/  هم آن را جایگزین می نماید . آنجا که سنت تحلیلی 
زیبایی شناسانه، با تمرکز صِرف بر خود ِ اثر، فارغ از هرگونه آلایشِ 
بیرونی به د رون توجه د ارد  و د یگر سنن تحلیلی جامعه شناختی 
چون مارکسیسم، بی توجه به د رونِ اثر به زمینه های شکل گیری 
اثر، روابط تولید ی و تعیین کنند گی آن د ر حیاتِ نوع خاصی از 
هنر متمرکز می شود ، خوانش د یکانستراکشن ضمن توجه به تحلیل 
بیرون قاب را به یکد یگر گره  های ذکرشد ه سعی د ارد  د رون و 

بزند  تا بتوان تحلیلی همه جانبه از آثار ارائه د اد  .  
بد ین گونه، آثار نقاشی ایرانی د ر یک رابطۀ فرامتنی از مرزهای 
د رون خویش گذر کرد ه و به ساحات بیرونِ اد ب، عرفان، فلسفه، 
جامعه شناسی و فرهنگ وارد  می شوند . به بیانی د یگر د رون اثر 
هنری از طریق بیرون ساحت های یاد شد ه تحت تأثیر قرار گرفته و 
بد ان شکل می د اد ه اند .  شکستن کاد رها و د رواقع، قاب و برگذشتن 
عناصر تصویری از روی قاب و نفوذ به فضای بیرون اثر، مرزها و 
معنایی گسترد ه تر،  د ر زنجیره  برد ه و خود   بین  از  را  محد ود یت 
ساختار  ایرانی  نقاشی  آثار  د ر  می نمایند .  شرکت  کاد ر  از  بیرون 
اطراف  و  بالا  به  پایین  از  که  است  متعد د ی  ترازهای  از  متشکل 
به  ترازها  رفته اند .  بیرون  تصویر  مرزهای  از  غالباً  و  یافته  امتد اد  
سبب جلوه های شکل و رنگ، همزمان د ور و نزد یک می شوند . 
فضا هم د وبُعد ی است و هم عمق د ارد ، هم یکپارچه است و هم 
شناوربود ن  و  سیالیت  بد ین ترتیب   .)93  :1383 ناپیوسته)پاکباز، 
قطعیت  و  نقطه  یک  به  نگاه  تجمیع  امکان  رنگ  و  فرم  عناصر 

ساختاری د اد ن به معنای واحد  را از بین می برند .  

نتیجه گیری
نشان  د ید اري،  هنرهاي  د ر  پارارگون،  تحلیل  بسط  با  د رید ا 
از  و  نیست  ممکن  اثر  یا  ارگون  از  پارارگون  می د هد  جد اسازی 
این طریق نسبت میان د رون و بیرون د چار چالش می گرد د . از نظر 
د رید ا طرح پارارگون و ایجاد  مرزهای محکم و غیرقابل نفوذ بین 
د نیای هنر و ناهنر از اپیستمه ای سیراب می شود  که اسیر تقابل های 
د وتایی بود ه و از افلاطون و ارسطو تا هوسرل، هگل و هاید گر، د ر 
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شکل های مختلف قابل رد یابی می باشد . 
نوعی  کانت  طرف  از  پارارگون  طرح  حتی  د رید ا  نظر  از   -
پارارگون د ر حمایت از تحلیل زیباشناختی اش می باشد . زیرا کانت 
حکمی  زیباشناختی )که  حکم  میان  رابطه ای  هیچ  اینکه  عین  د ر 
حسی است( و عقل قائل نمی شود ، از همان مقولات نقد  عقل محض، 
یعنی از قابی منطقی برای تعیین حد ود  اثر هنری از غیرِ آن استفاد ه 
می نماید . بنابراین طرد  این قاب برای تعیین زیباییِ محض ناممکن 

است؛ 
- با واکاوی نقاشی ایرانی از طریق پارارگون مشاهد ه کرد یم که 
د رون  جد اسازی  امکان  غرب،  فلسفه  متافیزیکی  تفکر  برخلاف 
اثر، همچون یک اثر زیبایی شناسانۀ صِرف، از بیرون نمی باشد . اثر 
نبود ه و د ر  از زمینه های تاریخی، اجتماعی و فرهنگی خود  جد ا 
با نشت کرد ن مفاهیم د ر  بینامتنی زیست می نمایند  و  یک رابطۀ 
از خود   پیش  آثار  از  اثر  نامحد ود  می یابند .  انشعابات  د رون هم، 
و د یگر ساحت های متنی تأثیر می پذیرد  و تأثیر می گذارد . د رون 
می نمایند   بی ربط  نظر  به  که  ساحت هایی  جانب  از  همواره  اثر 
آثار  د وران،  مسلط  گفتمان  چون  ساحت هایی  می شود :  تهد ید  
قومی  د وران، خاطرات  فرهنگی  رایج، گنجینه های  اد بی و شعری 
این آثار جد اسازی عناصر  و صور نوعی)آرکتیپ( و... د ر ساختار 
این  جمله  از  نیست.  ممکن  بیرونی  عناصر  از  د رونی  اصطلاح  به 
د ر  نامتعینی  و  تصمیم ناپذیر  موقعیت  که  می باشد   حاشیه  موارد ، 
فضای کلی اثر می یابد  که نه تنها مرزی ایجاد  نمی نماید ، بل خود  
باعث وصل شد ن و بی مرزی می گرد د . ساختار پارارگون وار نقاشی 
به  شد ن  وارد   قاب،  روی  از  تصویری  عناصر  رفتن  ایرانی)بیرون 
د ور،  نزد یک/  تقابلی  د وسویه های  ترازها(  بُعد   و  قرب  و  حاشیه 
بیرون  د رون/  بازنمایی،  واقعیت/  ناپیوسته،  پیوسته/  تخت،  ژرفا/ 
و  ثابت  الگوهای  بد ین ترتیب  می د هند .  آشتی  یکد یگر  با  را  و.... 
پاید ارِ متافیزیکی جای خود  را به عد م ثبات و ناپاید اری می د هند . 
اگر چه خوانش های متعارف و آشنای بسیاری از آثار نقاشی ایرانی 
وجود  د ارد ، اما خوانش د یکانستراکشن از آنها)نه به مثابه آثاری 
که د ر گنجینه های تاریخ پنهان می باشند ، بل به مثابه آثاری زند ه 
و د ارای حیات( می تواند  آن آثار را ازساحت تاریخ و د وران خود  
گذر کرد ه و با وارد  شد ن به حوزه اکنونی زمینه های خوانش های 

د یگرگونه را برای آثار گوناگون تجسمی فراهم نماید . 

پی نوشت ها
1. The truth in painting

2. Parergon

3. Pointure

چند   که  می کند   استفاد ه  واژگانی  از  بسیاری  موارد   د ر  د رید ا 
پوئنتور  د ارند .  خود   د ر  را  چند معنایی  و  معنایی  ابهام  و  پهلویی 
اصطلاحی است مربوط به چاپ: یک تیغ آهنی کوچک با یک 
برای ثابت کرد ن صفحه و د رج سوراخی که بر روی  نقطه که 
کاغذ ایجاد  می کند ، نیز  اصطلاحی مربوط به کفاشی، که به تعد اد  
عامد انۀ  انتخاب  کوک ها د ر یک کفش یا د ستکش اشاره د ارد . 
مورد   حقیقت  به  است  طعنه ای  پینتور)نقاشی(  جای  به  واژه  این 
واژه همزمان این  این  نقاشی ونگوک.  د ر خوانش  اد عای هاید گر 
حس را ایجاد  می کند  که نقاشی مورد  نظر تمرینی د ر هنر  نقطه 
گذاری بود ه و حقیقت آن صرفاً د ر قالب نقاشی نمی گنجد  بلکه به 
هنگام قرارگرفتن تصویر د ر زیر پرس های تأویلی، بر پارچۀ نقاشی 
نشتری زد ه، سوراخش کرد ه و به د رونش نفوذ می کند . نقطه گذاری 
د رید ا د ر مکالمه اش، برای این رخنه  د ر اینجا به استعاره اصلی 
کرد ن د ر متن یا پارچه های نقاشی یا بند ی نامرئی بد ل می شود  که 

جهان های د رونی و بیرونی اش را به هم می د وزد .
4. Logocenterism

نظر  از  می باشد .  د رید ا  اساسی  مفاهیم  جمله  از  لوگوسنتریسم 
محوری  بر کلام  غرب،  متافیزیک  فلسفی  جریان  تمامی  د رید ا 
استوار بود ه و همواره  »لوگوس«  را منشاء و محور حقیقت قلمد اد  
کرد ه و د ر مقابل به سرکوب  »نوشتار«  پرد اخته است. چرا که د ر 
گفتار گویند ه و به تبع آن معنا حاضر است و د ر نوشتار نویسند ه 

غایب و قاد ر به د فاع از نوشتۀ خویش نمی باشد . 
5. Onto�interrogative

6. Contrpoantic

7. Oconomimesis

8. Exempolarity

9. Decons truction

ساختارشکنی،  ساختارزد ایی،  به  فارسی  زبان  د ر  واژه  این 
شالود ه شکنی، واسازی و... ترجمه شد ه است. با توجه به چند پهلویی 
و ابهام اساسی نهفته د ر آن)چنانچه د رید ا هم می گوید  یک تخریب 

صِرف نیست و..(، از خود  واژه استفاد ه نمود ه ام.
10. Clotural 

11. Pharmakon 

نوشد ارو/  د ارو/  زهر،  چون:  مختلفی  معناهای  د ر  فارماکون 
ند اد ن  تن  و  آن  معنایی  ابهام  از  د رید ا  است.  آمد ه  و...  تریاک 
اد عای  و  فاید روس  رساله  واکاوی  نهایی جهت  و  یکّه  معنایی  به 
بنوعی  است.  گرفته  مد د   نوشتار  بر  گفتار  برسلطۀ  مبنی  افلاطون 
عمل  افلاطون  علیه  افلاطون  با  پارارگون  مفهوم  طریق  از  د رید ا 

نمود ه است.
12. Khora



صفحات 42-29                                            
چالش درون و بیرون در آثار نقاشی ایرانی با توجه به خوانشِ دریدا از پارارگونِ کانت

41

ناحیه،  موقعیت،  مکان،  معنای  د ر  لفظی  لحاظ  به  را  واژه  این 
پذیرند ه  و  د ایه  ماد ر،  به  می توان  استعاری  لحاظ  به  و  کشور 
ترجمه کرد . افلاطون د ر رساله تیمائوس، د ر کنار معرفت شناسی 
و هستی شناسی آشنای خویش و انفکاک جهان به جهان محسوسات 
و جهان معقولات ، از نوع سومی از جهان می  گوید : .... د ستخوش 
فنا و فساد  نیست و به هر حاد ث شوند ه ای جای می  د هد ، به حواس 
د رنمی آید  و.... و نمی توان آن را د ر تعریف د قیق و متعیّنی  گنجاند . 
پذیرند ه  او  این است که  د ر  اول  د ر د رجه  نوع  این  »...... ماهیت 
وبه یک معنا د ایۀ هرتکوین یافتن و شد ن است. »کورا  مکانی است 
هم  با  متباین  عنصر  هر چهار  مهربان  د ایه ای  و  ماد ر  مثابه  به  که 
 :1380 می کند )افلاطون،  تیمار  را  خاک  و  هوا  آتش،  آب،  یعنی 

.)1752-1750
13. Supplement

14. Spectre

15. Metaphysics of presence

16. Logos

17. Des truction/ Abao

18. Difference

تفاوت  این  با  می باشد   د یفرنس سوسور  همان  واقع  د ر  د یفرانس 
که د رید ا بجای  “a“ ،”e” گذاشته است و این واژه را چنین جعل 
کرد ه است. تا بر وجه نوشتاری آن تأکید  نماید  و نیز جنبه ناد ید ه 
گرفته شد ۀ د یفرنس سوسور: یعنی به تعویق افتاد ن. ترجمه هایی چون 
تفاوط و تمایوز از این واژه صورت گرفته است که چند ان مناسب 

نمی باشد .
19. Difference

20. Indeterminacy

21. Undecidability

22. Transcendental Signified

23. Aporia

24. Parasite

25. Risom

به  زیرِزمین  به ساقۀ گیاهانی گفته می شود  که  لغت  د ر  ریزوم 
گونه ای افقی و همچون غد ه رشد  می کنند  و ریشه و جوانه می د هند . 
این اصطلاح را د لوز و گاتاری د ر مقد مۀ هزار فلات: سرمایه د اری 
و شیزوفرنی برای توصیف شیوۀ خاصی از تفکر، متفاوت و برتر از 

فرآیند ِ فکریِ حاکم بر فلسفۀ غرب بکار می برند .
26. Spiral  

27. Passe-partoo

28. Lemata

29. Subjectile
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Rahpooye Honar/ Visual Arts                       
Abstract

Due to the perception of Kant’s “critique of judgment”, 

Derrida examined “Parergon” conception in the shadow of 

the concept of framing. Kant draws the secure and non�

penetration borders between inside and outside of artwork 

with Parergon’s sugges tion. Formalism or popular belief 

“Art for Art” is the result of transcendental reading and 

away from any conceptual - empirical s tain. Kant intro�

duces aes thetic ideas without any benefit and interes t 

)quality’s moment(, universal experience )quantity’s mo�

ment), with infinite forma finalis )relation’s moment) and 

consequently crucial )modality’s moment) in third judg�

ment using four subsections. In the following, Kant men�

tions to parergon’s example in fourteenth part of the same 

book: Anything that is not depended on artwork in terms 

of intrinsic, it takes accounts as an attachment in terms of 

outside view; for ins tance painting frames or bodies cloth�

ing or jambs around luxurious buildings. With analysing 

this word, Derrida claims that it is impossible to separate 

parergon from ergon because the parergon lies on thresh�

old s tatus that it isn’t whether inside or outside of artwork. 

Likewise, this means that it is actually inside and outside 

of artwork.

Derrida analyses that Kant reject autonomy of his claim 

about artwork with applying His analytical method from 

the critique of pure reason to the s tudy of aes thetic judg�

ment. That is, a rational )cognitive) framework is imposed 

on an irrational )sensory) s tructure. In Derrida’s view, the 

parargon designing and the separation of firm between the 

art and Nonart is watered by an epis temic that captures 

binary oppositions and can be traced in various forms from 

Plato and Aris totle to Husserl, Hegel and Heidegger. This 

paper consis ts of three general sections: The firs t part pro�

vides an overview of the basic concepts of Derrida’s ideas 

)metaphysics of presence, decons truction, differance, in�

determinacy, and indecidability). The second part, while 

introducing Kant’s parergon, deals with Derrida’s reading 

of parergon and its various aspects. Part Three: In Der�

rida’s reading of Kant’s paradigm, the challenge inside and 

outside is explored in Iranian paintings. The fundamental 

ques tion of the paper is based on the same schema: Given 

the paradigmatic concept of Derrida, how can one analyse 

the inside and outside challenges in Iranian paintings? In 

this section, the indeterminacy and indecidability created 

by some elements in Iranian painting, such as the frame 

and the Passe-Partout, are examined through the interplay 

of the visual factors within each other and passing through 

the frame. Then the challenges inside and outside these 

works are analysed in the following areas: 1-Reflecting 

the spirit of time and the influence of theoretical-mys tical 

views on the formation of works. 2-The intimate connec�

tion of these works with literary texts. 3- The intertextual 

relation of the works with the earlier works and the influ�

ence on the later works. Using Qualitative methods and the 

use of library and online resources and with a decons truc�

tion approach, the paper addresses the mos t critical chal�

lenge posed by Kant’s paradigm, inside and outside in Ira�

nian paintings. Such readings can serve as methodological 

guidance in a variety of visual fields.
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