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چکیده
دریدا در خوانشى از «نقد قوه حکم» کانت، مفهوم پارارگون را در سایۀ قاب مورد بررسى قرار داده است. 
کانت با طرح پارارگون مرزهاى غیرقابل نفوذى بین درون و بیرونِ اثر هنرى ترسیم مى نماید که به فرمالیسم و 
یا باور مشهورِ هنر براى هنر منجر شده است. سؤال بنیادین این مقاله نیز دقیقاً براساسِ همین طرحواره صورت 
گرفته است: با توجه به مفهوم پارارگون، چگونه مى توان چالش درون و بیرون در آثار نقاشى ایرانى را تحلیل 
نمود؟ با طرح این سؤال، با هدف مواجهه اى دیگرگونه با متن(اثر هنرى) و خوانش دیکانستراکشن، آثار از طریق 
پارارگون و رابطۀ بینامتنى به ساحت هایى غیر از زیبایى شناسى- فلسفه، ادبیات، تاریخ، جامعه شناسى، اخلاق، 
فرهنگ و... پیوند مى یابند. مقاله ضمن مرورى کوتاه بر آراى دریدا و تحلیل مفهوم پارارگون و برملاکردن 
تناقضات پنهان در آراى زیبایى شناسى کانت، به روشى کیفى و با استفاده از منابع کتابخانه اى و اینترنتى به واکاوىِ 
نقاشى ایرانى پرداخته، و مهم ترین چالش مطرح شده در پارارگون کانت، یعنى درون و بیرون را در آثار نقاشى 
ایرانى ردیابى مى نماید. اینگونه خوانش مى تواند به مثابه رهنمونى روش شناختى، در حوزه هاى متنوع تجسمى 

بکار آید. 
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مقدمه
بارة  در  را  دریدا  آراى  مجموعه  نقاشى»1  در  «حقیقت  کتاب 
هنرهاي دیداري منعکس مى کنند. عنوان کتاب برگرفته از نقل قولى 
است از پل سزان به امیل برنار: من به تو دیِنى دارم و آن حقیقتِ 
نقاشى است و لذا این دِین را به تو ادا مى  کنم. این کتاب همچون 
به  تفصیل  به  آن  در  که  دارد  قطعه گون  بیانى  دریدا  متون  اغلب 
نظریات هگل، کانت و هایدگر مى پردازد. دو مقاله از چهار مقاله 
پایانی به نام هاي پارارگون2(مدخلی انتقالی بر آراي کانت در باب 
خوانش  بر  پوئنتور3(خوانشی  در  حقیقت  به  دیِن  اداى  و  هنرها) 
هایدگر از کفش هاي کهنۀونگوگ) بطور خاص به نقاشى مربوط 
مى شوند. دریدا در بحث از حقیقت نقاشى و از پى آن حقیقت هنر 
محققان  چالش مى  کشد که ذهنیت  مطرح و آنها را به  نکاتى را 
زعم  به  شمرده  اند.  بدیهى  را  آنها  و  کرده  عادت  آنها  به  پیش تر 
پاسخ هاي  حقیقت هنر،  دربارة چیستى، معنا و  دریدا پرسش هایى 
خاصى را نیز در چشم  انداز خویش دارند. به عبارت دیگر پاسخ ها 
در صورت پرسش  هاى طرح شده نهفته  اند. چنین پرسش  هایى خود 
مواجه  غرب  فلسفه  سنتى  صُلبى  تقابل  هاى  با  را  مخاطب  خود  به 
ظرف/ بیرون،  درون/  معنا/صورت،  چون  تقابل  هایى  مى  نمایند. 

مظروف، دال/ مدلول و ... تقابل هاى دوگانه  اى که ریشه درخاك 
کلام- خردمحورى4 دارند و از آن تغذیه مى  کنند. این پرسش  ها 
حامل جهان  بینى خاصى هستند و همراه خود هستى   شناسى خاصى 
واژة  ترکیبى  از   منظور نویسنده   این   براى   مى  نمایند.  مطرح  نیز  را 
تمام   .(Derrida, 1973: 22)مى  کند استفاده  پرسشى5  هستى- 
این  هستند.  قاب  باره  در  پرسشى  طرح  کار  در  کتاب،  مقالات 
گفتمانى،  قاب  نوعى  وجه  چهار  درمقام  و  وار  پارارگون  مقالات 
قالب تجربه زبانى متباینى به خود مى  گیرند. با وجود این، دریدا 
مقاله  در  اشاره  کفش(مورد  کوك هاى  همچون  خاصى  شگرد  با 
و  مى کند  پینه دوزى  را  آنها  پوئنتور)  در  حقیقت  به  دیِن  اداى 
علیرغم سیالیت و چندصدایى6بودن متن، یکپارچگى خود را حفظ 

مى  نمایند. 
اصلى  نکته  سه  کانت  زیبایى شناختى  احکام  از  بحث  در  دریدا 
را مطرح مى نماید: نخست خودپایندگى ساحت زیبایى شناسانه به 
عنوان فعالیتى ذهنى، درونى(فارغ از قلمرو اجتماعى و جمعى). دوم 
سرانجام  و  مادى  ارزش  از  جدا  خودپاینده  هنر  هویت  و  ارزش 
فلسفه  ناتوانى  و  هنرى  کنش هاى  و  غایات  از  کانت  دریافت 
طبیعت،  و  ذهن  یا  عین  و  ذهن  میان  فاصله  حل  در  روشنگرى 
سوژه و ابژه. دریدا این مسائل را در ذیل سه موضوع مورد بحث 
قرار مى دهد: یکى پارارگون، دوم محاکات ارزشى7 و سوم نمونه 

متعالى8(ضیمران، 1386: 256- 257). 
اطراف،کناره،  معناى  به   (par)پار پیشوند  از  پارارگون  واژة 
کار   و  معناى  در   (ergon)ارِگون و  و...  پیرا  فرا،  هامش،  حاشیه، 
اثر تشکیل شده است. معادل هاى واژگانى چون آرایه، زینت، قاب 
و... در بیان لایه هاى چندمعنایى واژة مذکور برگردان هاى مناسبى 

نمى باشند. به همین دلیل از خودِ واژه در متن استفاده مى گردد. 
کانت با طرح پارارگون و انتزاع آن از ذات اثر هنرى بر استقلال 
نظر  از  مى نماید.  تأکید  متنى  ساحات  دیگر  از  زیباشناختى  حکم 
کانت، پارارگون به عنوان یک افزونه از اثر هنرى جدا است. و 
به ذاتِ اثر تعلق ندارد. دریدا با ارائه نمونه آثار دیدارى بى شمارى 
استقلال احکام زیباشناختى از دیگر حوزه هاى متنى را به چالش 
باشد.  جدا  پارارگون  از  نمى تواند  اثر  که  مى دهد  نشان  مى کشد 
هر متنى با بیرون از خود رابطۀ بینامتنى داشته و جدایىِ دو ساحت 
درون و بیرون مشکل زا مى باشد. دریدا با بررسى درون و بیرونِ 
اثر هنرى و واکاوىِ  نسبت پارارگون با اثر هنرى بر خلاف کانت 
معتقد است که هنر و به اصطلاح ناهنر داراى مرزهاى لغزانى بوده 
و جدا کردن پارارگون از اثر هنرى به سادگى ممکن نیست و چه 

بسا براى بیان اثر لازم باشند.
مقالۀ پیش رو ضمن نظرى کوتاه بر آراى دریدا و تحلیل پارارگون 
از منظر دیکانستراکشن9، چالشِ اصلى برآمده از مقولۀ پارارگون، 
مى نماید.  واکاوى  ایرانى،  نقاشى  آثار  در  را  بیرون  و  درون  یعنى 

مقاله سعى در پاسخ به پرسش هاى زیر دارد:
1. خوانش دریدا از پارارگون کانت چگونه است؟

ادعاىِ  مورد  متنىِ)  ساحات  دیگر  از  استقلالِ(انتزاع شده  آیا   .2
و  درون  مى توانیم  آیا  و  مى باشد  ممکن  عملاً  کانت  زیباشناختى 

بیرون اثر هنرى را از یکدیگر منفک نماییم؟ 
3. با توجه به مفهوم پارارگون نزد دریدا چگونه مى توان چالش 

درون و بیرون در آثار نقاشى ایرانى را تحلیل نمود؟
خوانشى دیگرگونه و غیرمتعارف از آثار هنرى و توجه به نقاط 
کور و مسکوت در نقد آثار، از جمله اهداف این مقاله  مى باشد. این 
گونه خوانشِ متون افق هاى تازه اى را در ساحت تفکر باز نموده 
و در بازى بى پایان رابطۀ دلالى مرزهاى اندیشگى را درمى نوردد. 
در  روش شناختى  رهنمودى  صورت  به  مى تواند  رویکردى  چنین 

بررسى آثار ادبى، هنرى وغیره نیز به کار گرفته شود.
پیشینه تحقیق

در  حضور  متافیزیک  و  دریدا  ژاك  کتاب  در  ضیمران  محمد 
بخش انتهایى کتابش فصلى را(فصل یازدهم) با عنوان رویکرد دریدا 
به هنر اختصاص داده است. در این فصل در دو قسمت به گونه اى 
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کهنۀ  کفش هاى  و  کانت  پارارگون  از  دریدا  خوانشِ  به  مجمل 
ونگوگ در نزد هایدگر توجه مى نماید. امیرعلى نجومیان درکتاب 
نشانه در آستانه در یکى از جستارها روش هاى نشانه شناسى رادرون 
رویکردهاى  مهم ترین  از  یکى  عنوان  دیکانستراکشن(به  رویکردِ 
پساساختارگرا) با تکیه بر متن هنرى بررسى کرده  است. از جمله ى 
این استراتژى ها در روش هایش به چالش کشیدن تقابل هاى دوگانه 
آثار هنرى به مثابۀ متن در قالب پارارگون مى باشد. فیروزه شیبانى 
رضوانى در مقاله پژوهشى خود مرزهاى تصمیم ناپذیر(پارارگون) 
ایران،  معاصر  تجسمى  ازآثار  نمونه هایى  بر  واساز  نقد  نقاشى،  در 
به واکاوى مفهوم پارارگون در آثار اسپهبد، شیشه گران و بابک 
خوانش  در  را  تصمیم ناپذیرى  جایگاه  آثار  این  مى پردازد.  گلکار 
دیکانستراکتیو اختیار مى کنند و از پذیرش معناى یکه و نهایى سر 
باز مى زنند. دیگر مقاله از همین نویسنده با عنوان مفهوم حضور و 
غیاب در رویکرد واسازى، خوانشى از آثار نقاشى آیدین آغداشلو 
مفاهیم تقابلى «حضور» و «غیاب» را از منظر واسازى تحلیل کرده 
و با خوانش چند اثر آیدین آغداشلو بر آن تأکید مى نماید. رویین 
تاریخى-  سیرى  تاکنون،  دیرباز  از  ایران  نقاشى  در کتاب  پاکباز 
تحلیلى بر نقاشى ایران از دوران کهن تا دوران معاصر دارد. کتاب 
تحلیل  به  را  بخش هایى  نیز  نویسنده  همین  از  هنر  دائره المعارف 
آثار تجسمى از دوره هاى مختلف اختصاص داده است. مجید اخگر 
در کتاب فانى و باقى درآمدى انتقادى بر مطالعۀ معمول و مسلط 

نقاشى ایرانى داشته است. 
روش تحقیق

روش تحقیق پیش رو، توصیفى- تحلیلى مى باشد و تبیین و تحلیلِ 
از  دریدا  تحلیل  بر مبناى  عمدتاً  متن  در  موجود  اساسىِ  مفاهیم 
پارارگون در سایۀ قاب صورت گرفته است. دیگر منابع مکتوب 
و نیز مقالات اینترنتى به انجام این تحقیق مدد رسانده اند. خوانش 
در  گرچه  مى باشد.  متن  بر  حاکم  رویکرد  دیکانستراکشن، 
مورد  در  وغیره  رویکرد  روش،  چون  اصطلاحاتى  به کارگیرى 
خوانش متونى که به دریدا مربوط مى باشند، باید کمى با احتیاط 

عمل نمود.  
نگاهى اجمالى به مفاهیم اساسى آراى دریدا

براى ورود به بحث لازم است نگاهى اجمالى به مفاهیم اساسى 
اندیشه هاى دریدا در راستاى اهداف این نوشتار داشته باشیم. 

ژاك دریدا، بى شک یکى از تأثیرگذارترین ناقدان سنت فلسفى 
او  کارفکرى  مى شود.  تعبیر  غرب  متافیزیک  به  آن  از  که  است 
امکان  دیگر  سنت  کلام  جدى  کاربرد  که  نکته  این  بررسى  با 
پذیرنیست معطوف است به متزلزل ساختن “ فلسفه در تمامیت اش، 

نظریه در تمامیت اش». دریدا در آثارش با خوانشى دگرگونه تلاش 
خودآگاه  و  خردورز  سوژه ى  ثبات  و  انسجام  پایه هاى  تا  مى کند 
را، که به سختى در دستان مارکس، نیچه و فروید لرزان شده بود، 
یکباره ریشه کن کند. «مى اندیشم، پس هستم» بسیارى از بار شک 
ستیز خویش را در زمانه ى پسامدرن از کف داده است. مى اندیشم، 
اما معناى اندیشه ام برایم حاضر نیست، هستم ولى با خودم تفاوت 

دارم.
که  خوانشى  است.  دوسویه  خوانشى  متون  از  دریدا  خوانش 
با  مى خواهد  دریدا  مى خواند.  بستارى10  را  آن  کریچلى  سایمون 
مى خواهند  که  «تمایلاتى  میان  شکاف  این  مرجع،  اقتدارِ  حذف 
برمتن حاکم شوند»(نیت مؤلف) و«منطق متن» (آنچه اجرا مى کند) 
را برجسته سازد، به جاى اینکه آن را فرو بکاهد. او این کار را 
با تمرکز بر یکى از مفاهیم متن انجام مى دهد. مثلاً فارماکون11و 
کورا12 در افلاطون ، مکمل13 در روسو، پارارگون در کانت، شبح14 
چیزى  که  مى شود  باعث  معضل ها  این  نادیده گرفتن  مارکس.  در 
همچون حضور ناب، یا پرىِ معنا، خود را به منزله ى خاستگاهِ متن 

معرفى کند(پارسا، 1393: 25). 
متافیزیک حضور15 و مرکز معنایى

از نظر دریدا،  اساس متافیزیک با این فرض بنیادین نشانه شناسى 
دانسته مى شود که هر دال، مدلول خود را همراه دارد یا موجب 
پیدایش آن مى شود. متافیزیک استوار بر این فرض است که معنا، 
به هر رو و همواره حاضر است و نشناخته ماندنش ناشى از ناتوانى 
برگزیده ایم.  که  است  ابزارى  یانادرست  درست  راه  یافتن  در،  ما 
تاریخ فلسفه غربى نیز مفهوم حضور را به مثابه ى بنیاد مى نگرد 
گرفته اند.  شکل  آن  مدار  بر  شناسى  شناخت  و  شناسى  هستى  و 
مفهوم حضور از حیث هستى شناسى با مفاهیمى چون جوهر قائم 
به ذات، ذات دگرگونى ناپذیرِ- حقیقت مطلق، این همانى، ساختار، 
حاضرند.  حقایقى  اینها  همه  و  است  خورده  گره  خرد16  مدلول- 
میان  شکافى  ایجاد  با  متافیزیک   .(606-605  :1393 (رشیدیان، 
غیاب،  و  حضور  میان  مى گذارد،  ناگفته  آنچه  و  مى گوید  آنچه 
دیکانستراکشن  را  خود  بیرون  و  درون  نا آگاهى،  و  آگاهى  میان 
وجود  شدن  بیان  از  پیش  معنا  که  دارد  باور  متافیزیک  مى نماید. 
دارد و حقیقت پیش از تحقق موجود است . اما دریدا ادعا مى کند 
پیشینى  آن  تحقق  به  نسبت  ایده  و  مى شود  تولید  متن  در  معنا  که 
نیست. از نظر وى باور به ایده و حضور آن صرفاًً به قصد ایجاد 

پایگانى ارزشى میان دو واقعیت ایجاد شده است. 
به  که  است  آورده  پدید  بى شمارى  اصطلاحات  غرب،  اندیشه 
حقیقت،  ماده،  جوهر،  هستى،  مى کنند:  عمل  مرکزى  مثابۀاصول 
صورت، بدایت، نهایت، غایت، خود آگاهى، انسان،  خدا و ... دریدا 
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اصطلاحات  این  چهارچوب  از  خارج  اندیشیدن  امکان  مدعى  اما 
نیست. مثلاً اگر سعى کنیم مفهوم مرکزیت دهندة «خودآگاهى» را 
با توسل به نیروى متقابل و گسلندة «ناخودآگاهى»، خنثى کنیم، با 
خطر معرفى یک مرکز جدید مواجه خواهیم بود. زیرا چاره اى 
جز ورود به قلمرو آن نظام مفهومى اى که خواهان بیرون راندنش 
هستیم(خودآگاه/ ناخودآگاه) نداریم. تنها راه این است که اجازه 
خوب/  بد  نظام(جسم/  روح  یک  قطب  دو  از  یک  هیچ  ندهیم 
و  مرکز  به  و...)  فرهنگ/  طبیعت -  سوژه/  ابژه  - جدى/  غیرجدى- 
 -182 ویدوسون،1392:  شود(سلدن،  تبدیل  حضور  ضمانت کنندة 

.(183
را  نشانه ها  تقابلى  منطق  مى کوشد  دیکانستراکشن  خوانش  بنابراین 
و  وابسته  یکدیگر  به  تقابل ها  دوسوى  که  دهد  نشان  و  نماید  انکار 
نیازمندند و همواره اثر یا ردپایى از یک سویه در سویه دیگر یافت 
مى شود. گویى گونه اى رابطه اى نشتى بین این دو وجود دارد و سویه هاى 

تقابل، درون خود، اثرى از دیگر سو دارند(نجومیان، 1394: 49).
دیکانستراکشن

را    در  تخریب17  هایدگرى  مفهوم  «از   گراماتولوژى»  در  دریدا 
جهت پروژه فلسفى خویش تفسیر مى کند و آن را از یک هدف 
انتولوژیکى صرف به روشى براى تفسیر و قرائت متن هاى گوناگون 
فلسفه،  گوناگون  حوزه هاى  در  خوانشى  همچون  مى سازد.  تبدیل 

ادبیات، معمارى، هنر، سیاست، اخلاق، ادبیات وغیره
«دیکانستراکشن چیست؟» اما دریدا از پاسخ دادن به این پرسش 
سرباز مى زند. در ساختار چنین پرسشى و به تبع آن در هر پاسخى 
که به آن داده شود، مفاهیم متافیزیکى جوهر، ذات، سوژه، امکان 
شناخت یقینى مطلق و ... نهفته است. این پرسش ریشه در بنیان هاى 
متافیزیکى ذات گرایانه ى غربى دارد. «با طرح پرسش به طور عام» 
.... چیست؟» دیکانستراکشن و هر مفهوم دیگرى را با یک رویکرد 
هستى شناسانه طرح کردیم، و مدعى شدیم که یک مکان بنیادین 
 .(Derrida, 1973: 24) «و منطقه اى براى دلالت ... وجود دارد
دریدا در نامه ى به ایزوتسو، مى نویسد که دیکانستراکشن شکلى 
کانتى  معناى  به  چه  و  عام  طور  به  چه  نیست  نقد  یا  تحلیل  از 
آن. از این جهت نه آن یک روش است و حتى نه یک نظریه ى 
 .(Derrida, 1997: 185)دیگر تفسیر  نظریه هاى  کنار  در  تازه 
دیکانستراکشن از انواع نظریه هاى هرمنوتیکى نیز متمایز مى باشد. 
بتوان  که  نیست  ابزار  یا  روش  یک  دیکانستراکشن  مى گوید:  او 
«اتفاقى»  دیکانستراکشن  کرد...  اعمال  چیزى  بر  بیرون  از  را  آن 
است که مى افتد؛ مثلاً دیکانستراکشنى که در درون متون افلاطون 
در کار است ... که سعى مى کنم ناهمگونى هاى درون متون او را 
بیابم، و ببینم که چگونه مثلاً در درون تیمائوس مضمونِ کورا با 

نظام فکرى افلاطون ناسازگار است. بنابراین، کارى که با افلاطون 
باید انجام داد و نشانه ى عشق و احترام به افلاطون است، تحلیل 

کارآمدى و ناکارآمدى آثار اوست...(دویچر، 20:1393 -21). 
دریدا بر این باور است تمام این ویژگى ها نظیر نقد، تفسیر، تأویل، 
نظریه، ذات... میراث بر سلطه اى است که در بطن متافیزیک غربى 
حضور دارد. نبایستى این سلطه را در قالب اصطلاحى تازه تکرار 
است»   X نظیر«دیکانستراکشن  گزاره هایى  تمامى  بنابراین  کرد. 
دقیق  توصیف  از  را  ما  نهایت  در  نیست»   X «دیکانستراکشن  یا 
دیکانستراکشن دور مى کنند. چرا که مهم ترین هدف   دیکانستراکشن 
چالش کشیدن  به  و  هستى شناسى  قلمرو  دایره ى  کردن  محدود 
گزاره هاى منطوى در آن به شکل«P, S است» مى باشد. در نهایت 
چه به وجه ایجابى بگوییم «دیکانستراکشن X است» و یا به وجه 
سلبى«دیکانستراکشن X نیست»، به گفتمان متافیزیکى ورود پیدا 
کرده ایم و تابع استلزامات آن شده ایم. در ساحت نظر، براى دریدا 
راهى دیگر نمى ماند که این وضع مبهم را با جملاتى مبهم توصیف 
کند که «دیکانستراکشن چه نیست؟ البته   همه چیز. دیکانستراکشن 
چه هست؟ البته هیچ چیز»(Derrida, 1988: 4-5). توصیفى که 
افلوطین هم براى مفهوم واحد بکار مى گیرد، که «واحد همه چیز 

است و در عین حال هیچ یک از چیزها نیست.»
دیفرا نس18، تفاوتى19 که به تعویق مى افتد

سوسور با طرح اختیاري و قرار دادي بودن نشانه و انکار نسبت 
ذاتی و طبیعی دال و مدلول، انقلابی بزرگ در زبان شناسی و حتی 
فلسفه ایجاد نمود. دریدا در مورد دیِن خود به سوسور و بهره گیري 
از مفاهیم وي در صورت بندي اندیشه  اش آشکارا سخن گفته است. 
تنها یک قدم براي تکمیل کاربزرگ سوسور باقی مانده است و آن 

هم این است که دال را از انقیاد مدلول بیرون بیاوریم. 
 ،Difference و وجه اسمى آن differ این واژه از یک طرف به
مربوط  تمایز  و  تفاوت  یعنى  سوسور،  زبان شناسى  کانونى  مفهوم 
مى شود و از طرف دیگر با فعل defer به معناى «به تعویق انداختن» 
به  یعنى   ،deferment آن،  اسمى  وجه  و  تعلیق گذاردن»  «در  و 
تعویق انداختن در پیوند است که مى توان آن را به معناى عام هم 
پدیده شناسى  در  در«پرانتزگذاشتن»  و  مفاهیم«اپوخه»  با  راستا 
 ،Differance هوسرل دانست(خبازى کنارى، 1394: 40). در واقع
Differenceى است که در عین تفاوت به تعویق مى افتد. سوسور 

در عین توجه به تفاوت و تمایز از وجه دیگر Difference یعنی 
تعویق، تعلیق، تأخیر و طفره رفتن غافل مانده است.

بیان  در  تفاوتی  هیچ  واژه،  دو  این  تلفظ  موقع  فرانسه  زبان  در 
 aحرف نوشتاري،  صورت  در  اما  نیست،  آن ها  آوایی  و  گفتاري 
به جاي حرف e می نشیند(حرف a) که دیده مى شود، اما شنیده 
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نمی شود). دریدا در این جایگزینی از روابط جانشینی سوسور بهره 
گرفته است و با این کار بر وجه نوشتاري تأکید می کند و این که 
نوشتار طفیلی و بازنمایی گفتار نیست. چنان چه افلاطون نوشتار را 

فرزند بدون لوگوس و طفیلی و یتیم می خواند.
عدم تعین20 و تصمیم ناپذیرى21

رویکرد  از  را  دیکانستراکشن  خوانش  آنچه  هرچیز  از  پیش 
ساخت گرا متمایز مى کند همانا عدم قطعیت و تعین معنا است. در 
فلسفه متافیزیکى غرب همواره معنایى بیرون از چرخه زبان و دال 
و مدلول فرض گرفته شده است که از افلاطون تا هایدگر مى توان 
مى خواند.  استعلایى22  مدلول  را  معنا  این  دریدا  یافت.  را  ردپایش 
از  خارج  و  ندارد  وجود  متنى  از  بیرون  او  نظر  از  که  حالى  در 
و  تعین  عدم  اصطلاح  کرد.  فهم  و  اندیشید  نمى توان  زبان  چرخه 
تصمیم  ناپذیرى دلالت بر این دارند که هیچگاه نمى توان براى یک 
را  تعین  عدم  این  دریدا  شد.  متصور  را  واحدى  و  یکه  معناى  متن 
در قالب مفاهیم چندى ردیابى کرده است که یکى از آن مفاهیم 

پارارگون     مى باشد.     
خوانش دریدا از پارارگون کانت

معروف  شاکله  از  استفاده  با  حکم،  قوة  نقد  در  کانت 
و  سود  هرگونه  از  خالى  را  زیبایى شناسانه  تجربه  چهارگانه  اش، 
نفع  لبى(دقیقه کیفیت)، به دور از هرگونه تعین مفهومى و شناختى، 
بدون  غایت مندى  داراى  کمیت)،  همگانى(دقیقه  و  عام  تجربه  اى 
جهت)  بایسته(دقیقه  و  ضرورى  نتیجه  در  و  نسبت)،  غایت(دقیقه 
معرفى مى  نماید. کانت با طرح پارارگون بر استقلال زیبایى  شناختى 
هنر از عناصر حاشیه  اى همچون پارارگون صحه مى  گذارد. کانت 
در بند چهارده همان کتاب، احکام زیباشناختى را همانند احکام 
نظرى(منطقى) به دو دستۀ تجربى و محض تقسیم مى کند. دستۀ اول 
زیبایى  یا  عین  یک  زیبایى  دوم  دستۀ  و  نامطبوعیت  یا  مطبوعیت 
حسى(احکام  احکام  اول  دستۀ  مى دارند.  بیان  را  آن  تصور  نحوة 
زیباشناختى مادى) هستند و فقط دستۀ دوم(به مثابۀ احکام صورى) 
احکام ذوقى حقیقى مى باشند. از نظر کانت حکم ذوقى تا جایى 
آن  ایجابى  مبناى  با  تجربى  صرفاًً  رضایت  هیچ  که  است  محض 
به  باید  چیزى  آن  توسط  که  حکمى  در  اگر  اما  نباشد.  آمیخته 
عنوان زیبا توصیف شود جذابیت یا عاطفه سهمى داشته باشد آن 
یک  و حکم زیباشناختى  مى دهد  این آمیختگى روى  همیشه  گاه 
حکم ذوقى محض نیست(کانت، 1392: 127). کانت در همان بند 
به مثالِ پارارگون اشاره مى نماید: یعنى چیزى که به نحو ذاتى به 
تصور تامۀ عین به مثابۀ جزء متشکلۀ آن تعلق نداشته باشد بلکه 
فقط به نحو بیرونى به مثابۀ ضمیمه اى براى آن محسوب مى شود و 

بر رضایت ذوق اضافه مى کند، این کار را فقط به کمک صورتش 
یا  پیکره ها  تن پوش  یا  نقاشى  تابلوهاى  قاب  نظیر  مى دهد،  انجام 
صورت  از  عبارت  آرایه  اگر  اما  مجلل.  بناهاى  اطراف  ستون هاى 
توصیۀ  و  سفارش  براى  صِرفاً  طلایى  قابى  مانند  اگر  و  نباشد  زیبا 
زیور  صورت  این  در  رود،  کار  به  خود  جذابیت  کمک  به  تابلو 
نامیده مى شود و به زیبایىِ اصیل لطمه مى زند(همان: 131-130). 
نقش پارارگون جداکردن عناصر ذاتى اثر هنرى از عناصر غیر ذاتى 
آن است، و این براى کانت اهمیت دارد، زیرا داورى زیباشناختى 
باید صِرفاً به آن چه ذاتى اثر هنرى است معطوف باشد. پارارگون 
تنها باید نمایش آثار را تقویت نماید و نباید در تعیین معنا و ارزش 

آثار هنرى دخالت نمایند.
ازنظر کانت هر قاب(مانند قاب ها در تابلوهاى نقاشى) صرفاًً یک 
تمامیت  یا  و  وحدت  بر  تأثیرى  هیچ  و  است  هنرى  اثر  بر  افزوده 
زیبایى شناسى آن ندارد. بنابراین پارارگون در نزد کانت براى تفکیک 
و جداسازىِ آن چه درون است و به منظور ترسیم تمایز میان اثر 
ولى  مى آید.  کار  به  گرفته،  قرار  آن  در  اثر  آن  که  جایى  و  هنرى 
دریدا متذکر مى شود که این مرزبندىِ مرکز و یکپارچگىِ بازنمود، 
و یا درون و برونِ آن، ممکن است پیشاپیش قدرى غریب به نظر 
  (Derrida,  1987:  57)آید. پارارگون کجا آغاز و پایان مى یابد؟

یونانى ها  که  مى شود  یادآور  واژه  این  ریشه یابى  در  دریدا 
مى نامند.  پارارگون  را  باشد  اثر  یا  ارگون  حوزة  از  بیرون  آنچه 
و...  مازاد  و  مکمل  افزوده،  فرعى،  و  جانبى  لوازم  چون  مواردى 
مى شود.  محسوب  فرع  اصلى  مسائل  به  نسبت  پارارگون  بنابراین 
اما در رویکرد دیکانستراکشن ماجرا کمى متفاوت مى نماید. اگر 
پارارگون چونان جانشین و مکمل عمل مى نماید به طور مداوم به 

 .(Derrida, 1979:   18)حوزه هاى دیگر تسرى پیدا مى کند
در رابطه با ارِگون، نا ـ این ـ همانی ارِگون با خودش، یا ناتوانی 
طریق  از  مکمل  همچون  کل،  مثابه  به  خویش  تعریف  در  ارِگون 
وجود  پارارگون  بدون  ارِگونی  هیچ  می شود.  آشکار  پاراگون 
معنی  به  پیشاپیش  قاب بندي  اما  است،  ارِگون  سرآغازِ  اثر  ندارد. 
حضور پارارگون است. بنابراین پارارگون نامتعین و تصمیم ناپذیر 
مى باشد. معضل23 در اینجا است که پارارگون به کجاى اثر تعلق 
دارد به ارزش هاى برآمده از درون اثر یا بیرون؟ و یا هردو؟ در 
ویژگى اى  قاب  براى  بیرون  و  درون  وضعیت  دو  هر  حفظ  واقع 
هم  و  است  سازنده  هم  همزمان  گونه اى  به  مى نماید که  فراهم 

.(Collins and mayblin, 1977: 141- 142)مخرب
در بررسى دلالت گون مفهوم پارارگون به واژه  اى توجه مى  کنیم 
که در متون دریدا و نیز در فرهنگ دیدارى- شنیدارى به وفور 
با آن مواجه یم: پارازیت24. در نزد دریدا دیکانستراکشن همچون 
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انگلى  زندگى  دیکانستراکشن  مى شود.  تزریق  متن  تن  به  ویروسى 
دارد. همزمان از خون سنت تغذیه مى نماید اما کاملاً به آن وابسته 
نیست و سعى در تخریبش دارد. منطق پارازیت به جاى یا این/  یا 
آن، منطق مسلط متافیزیک حضور غربى، با هم این/ هم آن و یا 
نه این  /   نه آنِ دیکانستراکشن همخوان است. پارازیت هم موجود 
زنده و مستقل است و هم وابسته به موجود زنده دیگر. بنابراین 
اثر  اثر هنرى/  منطق  مقابل  در  پارازیت  پارارگون همچون  منطق 
مقاومت  متافیزیکى  آنِ  این/  یا  یا  منطق  چهارچوب  در  غیرهنرى 

مى نماید و خصلتى تصمیم ناپذیر و ناثبات مى یابد.
متذکر  پاراگون،  اصطلاح  از  کانت  استفاده ي  مورد  در  دریدا، 
درباره ي  تنها  است  بوده  قادر  غرب  متافیزیک  سنت  که  می شود 
قاب  عملکرد  کند؛  بحث  دارد  جاي  قاب  بیرون  یا  و  درون  آنچه 
قاب  درون  فرم هاي  فرمالیسم  نمی گیرد.  قرار  بحث  مورد  هیچ گاه 
و  ساختارى  عناصر  بر  تأکید  با  و  زیبایی شناسانه،  لحاظ  به  را، 
می دهد.  قرار  بحث  محل  ادراکى  یا  حسى  صورى،  ویژگى هاى 
قاب  درون  آنچه  معناي  دارد  سعى  که  است  گفتمانی  فرمالیسم 
نمی دهد  نشان  امر  این  به  توجهی  نمایدو  تفسیر  را  است  داده  رخ 
که چگونه مجموعه ي گسترده اي از ساختارهاي درونی و بیرونی 
پیشاپیش به دیده شکل داده اند. از سویی، دیگر رویکردهاى تحلیلى، 
آنچه  هنر،  تاریخ  مارکسیستیِ  یا  اجتماعی  گرایش هاي  همچون 
بیرونِ قاب قرار دارد را مورد بحث قرار می دهند. این رویکردها 
به بهترین نحو توضیحی درباره آنچه آنسوي قاب نقاشی قرار دارد 
مسلط  تولیدى  روابط  و  اجتماعى  زمینه هاى  و  می آورند  فراهم 
مى  گذارند.  بحث  نظررابه  مورد  اثر  سازنده ي  فرهنگ  و  جامعه 
در صورتى که تحلیل هاى هنري از یک قاب ساده ي معمولى فراتر 
می رود و طی توضیحی که فراهم می آورد می کوشد درونِ قاب را 

به بیرون آن گره بزند. 
دهنده  نظم  نسبت  هاى  پارارگون  مفهوم  دریدا  خوانش  براساس 
گفتمان اصلى کانت در نقد قوه حکم را برهم مى  زند. پارارگون با 
تجاوز به خودمختارىِ مفروض ابژة زیبایى شناختى، به مرکز منتقل 
از  وحدتِ  به  دادن  چهارچوب  صرفاًً  جاى  به  پارارگون  مى شود. 
پیش مقررِ اثر هنرى، تبدیل به بخشى ضرورى از آن و مخلّ عرصۀ 
که  حالى  در  پارارگون  همچون  قاب  مى گردد.  آن  خودمختارىِ 
بر یک درون احاطه یافته و از آن محافظت مى نماید، یک بیرون 
این  نماید.  برقرار  ارتباط  آن  با  مى بایست  اثر  که  کرده  ایجاد  را 
بیرون بودگى نیز با توجه به غایت شناسى نقد سوم باید محدود و 
مقید باشد. فرایندى که بیرون جدیدى خلق مى کند، یعنى ضرورت 
تازه اى براى قاب گرفتگى ایجاد مى نماید و همین روش به گونه اى 
.(Derrida and Owens, 1979: 39- 40)نامتناهى تکرار مى گردد

کانت با واردکردنِ روش تحلیلىِ خاص خویش از نقدِ عقلِ محض 
به تحلیل حکم زیبایى شناختى، خودمختارىِ موردِ ادعاىِ خویش را 
در مورد اثر هنرى نقض کرده است. آن خودمختارى اى که اصولاً 
تعریف  سوم  نقد  در  زیبایى شناسى  باب  در  را  کانت  گفتمانِ  باید 
است(چهارچوبِ  شده  احاطه  چهارچوبى  در  نیز  خودش  نماید، 
است  چنین  این  مى نماید.  تجاوز  سوم  نقد  حریم  به  که  اول)  نقد 
که خودمختارى نقد سوم از هم فرو مى باشد. چهارچوب تحلیلىِ 
نقدِ عقلِ محض که به طبیعتِ شناخت مى پردازد و نه به طبیعتِ 
زیبایى شناسى(یا ذائقه)، به جاى این که چیزى تلقى شود که  تنها 
نقد  در  بحث  مورد  زیبایى شناسى  ابژة  به  ناخواسته  افزودة  یک 
صورىِ  ساختارِ  در  ضرورى  جزء     سازندة  مثابۀ  به  باشد،  سوم 
نتیجتاً  که  مى گوید  دریدا  مى گردد.  ظاهر  زیبایى شناسى  پدیدة 
یک چهارچوب منطقى به یک ساختار نامنطقى تحمیل مى شود، 
شناخت  ابژة  مثابۀ  به  ابژه  یک  با  نسبتِ  در  دیگر  که  ساختارى 

نخواهد بود(سجویک، 1394: 321-320).
دریدا در «ازگراماتولوژى» در موردِ روسو نیز نشان داد، آن چه 
شرطى  نوشتار)،  مى دانست(یعنى  افزوده  یا  مکمل  یک  صرفاًً  وى 
براى توانایىِ وى در سخن گفتن در بابِ زبان تلقى مى شود. در نزد 
روسو نوشتار به منزلۀ فرهنگ، طبیعتِ معصوم و بکرِ گفتار را 
بدین ترتیب  ضرورى.  است  مکملى  اما  همه  این  با  مى سازد.  آلوده 
و  مفاهیم  چگونه  مى دهدکه  نشان  روسو  مقالۀ  همچون  دریدا 
باشند،  داشته  بحث  مورد  ابژة  با  کارى  نباید  قاعدتاً  که  عباراتى 
در واقع شرطِ اساسى آن را تشکیل مى دهند. گفتمان زیبایى شناسى 
کانت با نمایاندن این موضوع مورد دیکانستراکشن قرار مى گیرد 
نباید  کانت  تعبیر  به  که  عقلانیت،  صورىِ  شرایط  چگونه  که 
کوچک ترین کارى با امور زیبایى شناسى داشته باشند، عملاً عناصر 

سازندة این امور را تشکیل مى دهند. 
دریدا همزمان با بسط مفهوم قاب و بسط تفکر ما درباره چیستى 
مى  بخشد.   وسعت  را  قاب  ها  منشورى  وجوه  قاب  ها،  کارکرد  و 
قاب ها همچون حد یا افق عمل مى  کنند. قاب در نقاشى بنا به سنت، 
فیزیکى  قابى  از  که  درآثارى  حتى  مى  کند.  جدا  دیوار  از  را  اثر 
برخوردار نیستند، مانند بسیارى از نقاشى  هاى معاصر، باز هم قاب 
یا حدى میان اثر و دیوار وجود دارد. در برخى آثار نقطه پردازانۀ 
ژرژ سورا، همچون برج ایفل، هنرمند قاب را نقاشى مى  کند. سورا 
نقاشى  اش را در کنار سایر هنرمندان پیشرو انتهاى قرن، از جمله 
سزان، گوگن و ونگوك در قهوه  خانه  اى در پاى این برج به نمایش 
گذاشت. برج خود قابى است متشکل از سازه  ها  و اسکلت  ها و هم 
سازه اى است که زمینه  اى اجتماعى را که زمانى آثارى در گمنامى 
فراوان  نیز  مى  کند.  قاب  بندى  مى  شدند،  گذاشته  نمایش  به  آن  در 
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آثارى هست که نقاشى به روى قاب کشیده مى  شود و جداکردن 
مى  نماید(ریچاردز، 1395: 50-  ناممکن  عملا  اثر  غیر  و  اثر  مرز 
51). براى مثال در بعضى از آثار غلامحسین نامى با گسترش فضاى 
کاه گلى روى بوم به قاب نقاشى مواجه مى باشیم. علاوه بر رابطۀ 
اثر هنرى و قاب، با رابطۀ قاب با دیوار، دیوار با گالرى و تقسیم هاى 
دیگرى نیز روبه رو هستیم که با انشعاب هایى نامحدود25 در متن 

هاى فرهنگى، سیاسى و اجتماعى گسترش مى یابند. 
انعطاف  پذیر  اینها  از  بیش  اما  قاب  از  دیکانستراکشن  خوانش   
از   ... و  گالرى  ها  موزه  ها،  نهاد  مى  باشد.  بیکران  افق  هاى  داراى  و 
جمله ساحاتى هستند که در حوزه  هاى فرهنگ، دانشگاه و یا بازار 
آثار هنرى را قاب بندى مى  کنند. به این همه باید غول رسانه  ها را 
افزود که هر دم در حال قاب  بندى آثار و تماشاگران و عموم مردم 

هستند. نیز همه ما همواره در حال قاب گرفتن مى  باشیم . 
قاب در عین آنکه نوعى پارارگون است ، با بحث دریدا در باره 
زمینه و نیز امضا ارتباط دارد. مسأله  اى که دریدا در مقاله «امضا، 
رخداد، زمینه» (در کتاب حواشى فلسفه) بدان پرداخته است. امضا 
همچون نوعی آستانه عمل می کند که نه کاملاً درون اثر است و 
نه کاملاً بیرون آن. گاه امضا روي یکی از اشیاي درون اثر نشان 
داده می شود. ژاك لویی داوید در تابلوي مرگ مارا(1793) امضاي 
خود را طوري به نمایش می گذارد که گویی بر میز تحریر کوچک 
کنار وان حمام ژان پل مارا کنده شده است. نه تنها نام داوید، بلکه 
تقدیم  نامه اي به متوفا، با عبارت «تقدیم به مارا» نیز قابل مشاهده 
است. داوید همین کار را با نام ناپلئون بناپارت می کند و در تابلوي 
ناپلئون هنگام عبور از آلپ در سن برنار(1801) اسم این ژنرال را 
امپراتور شد در کنار اسم هانیبال  که ابتدا کنسول اول بود و بعداً 
و شارلمانی بر کوه نقر می کند. در تابلوي مانه با عنوان نوشگاهی 
در فولی برژر(1882)، امضاي هنرمند روي یکی از برچسب هاي 
طی  که  ضلعی  سه  یک  می شود،  ظاهر  باس  آبجوي  تجاري  نشان 
امضاي  دیگر،  مواردي  در  است.  نکرده  تغییري  گذشته  سده ي  سه 
هنرمند مطابق پرسپکتیو به نمایش درآمده است چنان که گویی 
سامان  بدان  نقاشی  درون  اشیاي  بر  حاکم  دیداري  ساختار  همان 
داده است، در کار توماس ایکینز نیز امضا مکانی مسأله ساز پیدا 
گفتمان  به  توجه  با  می توان  که  است  چیزي  در  مسأله  می کند. 
به  را  امضایش  ایکینز  گاه  اندیشید.  بدان  پارارگون  درباره  دریدا 
صورت شناور در مکانی سه بُعدي ترسیم می کند و آن را طوري 
مواردي  در  دارد.  تعلق  نقاشی  جهان  به  گویی  که  می نماید  عرضه 
دیگر، امضایش را کنده شده بر شیئی درون نقاشی نقش می کند. گاه 
امضا به روال عادي بر سطح نقاشی ظاهر می شود. در سایر موارد، 
امضا بر پشت نقاشی ظاهر می شود. امضا پرسشی بغرنج را مطرح 

می کند. امضا، در مقام پارارگون، تعریف ارگون یا اثر را به چالش 
اثر،  هویت  تنها  نه  حال  این  با  است.  اثر  از  بیرون  امضا  می کشد. 
است(ریچاردز،  وابسته  امضا  به  اغلب  نیز  آن  مادي  ارزش  بلکه 

.(65 -64 :1395
در  عنوان  این  اسب،  عنوان  با  اویسى  ناصر  آثار  مجموعه  در 
شیوه  مى یابد.  وارى  پارارگون  و  پیچیده  هاى  موقعیت  تابلوهایش 
نقاشى  اویسى(تلفیق  آثار  ریخت شناسى  راستاى  در  عناوین  ارائه 
ایرانى و سبک مردمى سقاخانه با ذهنیتى پیشرو)، بدوى و کودکانه 
مى باشد. در جایى بالاى اسبى که نشسته تصویر شده است، عنوان 
اسبِ نشسته مى آید. در اثرى دیگر در امتداد دُم خاصى که از اسب 
اسب  بدن  وارد  پیچان  گونه اى  به  اسب  کلمۀ  مى کنیم،  مشاهده 
مى شود. در تابلویى دیگر در حالى که تصویراسبى به شکل اریب 
هیجان  بر  اسب  شیب  موازات  به  اسب  سقوطِ  عنوان  است،  آمده 

اثر مى افزاید. 
در عین حال، زمینه نیز در کنش  هاى خوانش اثر نقشى حیاتى ایفا 
مى  کند. در تحلیل زبان ، زمان و مکان نوشته  شدن متن، چگونگى 
وجهى  چند  خوانش  هاى  دیگر  اثر،  خالق  کیستى  یا  اثر  ایجاد 
مى  دهند.  تشکیل  را  هزارتویى28  متنى  لایه  هاى  همگى  مخاطبان، 
در واقع براى زمینه  ها هیچ حدى متصور نیست و تا بی نهایت قابل 
گسترش بوده و هیچ گاه کامل نمى  شود و به انتها نمى  رسد. قاب نه 
صرفاً متعلق به نقاشى که با نحوة نگاه ما به جهان ، شیوه ما در قاب 
گرفتن و... مرتبط مى  باشد. ما هنگام قاب بستن جهان متن، تصمیم 
مى  گیریم چه چیزى را در تصویر برساخته خویش جاى دهیم و 
چه چیزى را حذف نماییم. با این وصف، به نظر مى  آید قاب بندى 
قاب بندى  پیشاپیش  نیز  سوژه  خود  اما  باشد.  سوبژکتیو  فرایندى 
قاب  بندى  را  ما  تجربه  مى  کنند.  قاب بندى  را  ما  نهادها  است.  شده 
ما  که  بیرونى  ساختارهاى  میان  فضاى  پذیرش  با  ما  همه  مى  کند. 
را قاب بندى مى  کنند و ساختارهاى درونى که روایت ما از جهان 
را قاب بندى مى  کنند در نوسانیم و از ابتدا در قاب بوده ایم. بنابراین 
از  که  قابى  مى  باشد،  همه- جا - حاضر  عملکردى  قاب  عملکرد 
سوژه  انسجام  تا  مى  شود  جابجا  وقفه  بى  دیگر  لحظه  به  لحظه  اى 
را حفظ کند. در نتیجه هویت بر ساختارى بنا شده است که در 

خوشبینانه  ترین وضعیت نیز متزلزل است.
بدست  پارارگون وار  عوامل  از  نمونه هایی  نیز  برچسب ها 
غالبا  دارند،  قرار  اثر  قاب  و  اثر  بیرون  که  برچسب ها،  مى دهند. 
کیستی  تعیین  در  آن ها  می دهند.  تماشاگر  به  اطلاعاتی  اثر  درباره 
ابعاد  تعیین  در  همچنین  و  اثر،  مدیوم  و  عنوان  چیستی  هنرمند، 
اثر، هویت مالک اثر و زمان خلق آن به ما کمک می کنند. در 
هر صورت اطلاعات به دست آمده از برچسب  ها غالباً بخشی از 
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برچسب  میان  ما  می کند.  قاب بندي  را  اثر  مورد  در  ما  تجربه ي 
اسطوره اي  ناب بودنِ  رفت وآمد،  این  در  و  رفت وآمدیم،  در  اثر  و 
در  برچسب ها  اهمیت  آنکه  خلاصه  می کنیم.  نفی  تدریج  به  را 
قاب بندي تجربه ي تماشاگر حتی در غیاب برچسب ها نیز پابرجا 
باقی می ماند. ما با آمد و شد میان درون و بیرون اثر می توانیم به 
ماهیت لغزان پارارگون، توانایی آن در اقامت در پیرا- مکان(نوعی 

شبه مکان)، پی ببریم.
واکاوى نقاشى ایرانى باتوجه به خوانش دریدا از پارارگونِ کانت

دریدا براى دیکا نستراکشن دوگانه هنر و ناهنر از حاشیه26 آغاز 
مى کند. حاشیۀ داخلى  قاب  براى هنرمندان تجسمى  به  ویژه  نقاشان 
مى شود  دوگانه اى  دسته بندى  مزاحم  حاشیه  است.   مقوله  آشنایى  
در  پرداخته اند.  آن   به  کانت  به ویژه  غربى  فلاسفه   از  بسیارى  که 
هنر  دنیاى  دو  میان  جداسازى  براى  که  خنثى  حاشیه  این  واقع، 
از  جلوگیرى  آن  نقش  و  مى گیرد،  قرار  استفاده  مورد  غیرهنر  و 
و  دریدا  براى  است،  هنر  دنیاى  به  ناهنر  دنیاى  ورود  و  دخالت 
دیکانستراکشن، درست برعکس عمل مى نماید. یعنى آن چیزى که 
جداسازى و انسداد را پیش رو داشت، موجب بى مرزى و شکستن د 
دریدا  دیدگاه  در  حاشیه  مرز  مى  گردد.  وگانه های تقابلى  در دو سوى  
پیرامتن  به عنوان  ژنت  نزد  که  مى کند  پیدا  را  نقشى  همان  تقریباً 
طرح شده است: «تقریباً محل یک پیشگفتار یا یک هشدار، میان 
یا  مجموعه  عناوین(اثر،  و  اسامى(مؤلف   و  ناشر)  است؛  جلد  روى 
واژة  نخستین  دیگر  سوى  از  و  سفید،  صفحه  کپى رایت،  حوزه)، 
شود»  شروع  باید  اثر  که  جایى  لماتا28،  خط  نخستین  کتاب، 

 .(Derrida, 1987: 13)

حاشیه در آثار نقاشى ایرانى با توجه به خوانش دریدا، موقعیتى 
نقاشى  تاریخ  متناوب  آثار  در  مى یابند.  نامتعین  و  تصمیم ناپذیر 
ایرانى با این درهم تنیدگى نوشتار و تصویر و ورود عناصر تصویرى 
حاشیه  مواجهیم.  حاشیه  اصطلاح  به  و  کادر  از  بیرون  فضاى  به 
پایان  اثر  کجا  اثر؟  درون  یا  بیرون  دارد،  قرار  اثر  کجاى  براستى 
ما  ایرانى،  نقاشى  تمامى  در  تقریباً  مى شود؟  شروع  نااثر  و  مى یابد 
بدون  اثر  چه بسا  که  مى باشیم  مواجه  حاشیه  اصطلاح  به  این  با 
نگرش  به  توجه  با  آثار  این  در  حاشیه  مى داشت.  کم  چیزى  آنها 
در  قرارگرفتن  با  و  درمى نوردد  را  بیرون  و  درون  مرزهاى  دریدا 
وضعیت آستانگى، دو ساحت درون و بیرون را(چه در صورت هاى 
شکلى و چه مضامین فرامتنى) به یکدیگر کوك مى زند و نوبودن 
همواره اش، آن را به دوران ما منتقل مى کند . بحث در این مورد 
ما را به مقوله اى رهنمون مى شود که دریدا در مقاله اى راجع به 
از  آرتو  آنتونن  سورئالیست،  منزوى  شاعر  و  بازیگر  دیدارىِ  هنر 
که  بود  تکه مقوایى  سابجکتایل  سابجکتایل29.  است:  برده  نام  آن 

لوازم  از  که  شى  این  مى رفت.  بکار  قدیمى  چاپ  دستگاه هاى  در 
ضرورى در فرایند چاپ بود، پس از اتمام کار، دور انداخته مى شد. 
بدین ترتیب سابجکتایل خصلتى پارارگون وار دارد. سابجکتایل که 
ماده اى دورریختنى است، بخشى از اثر نیست، اما اثر بدون آن نیز 
ماده اى  سابجکتایل  ریز،  ولف  جولین  نظر  از  شد.  نخواهد  ممکن 
است، یا از ماده اى پشتیبانى مى کند که کار هنرى همچون نقاشى 
دریدا:  مقالۀ  به  ارجاع  با  ریز  ولف  مى یابد.  امکان  آن  حضورِ  با 
راز هنر آنتونن آرتو توضیح مى دهد که سابجکتایل همان پشتیبانى 
کار هنرى بوسیلۀ بوم، کاغذ و متن است و یا آنچه بازنمایى متن 
 .(Reynold & Roff, 2004: 85)مى سازد ممکن  را  تصویر  و 
ماده و زمینه آثار نقاشى ایرانى و بطور خاص، حاشیه و پاسپارتو 
همچون سابجکتایل از اثر پشتیبانى مى کنند. اما خصلت پارارگون 
اثرجاى  درون  نه  مى زند.  رقم  برایش  را  نامتعینى  جایگاهى  آن، 

دارند و نه بیرون. هم درون است و هم بیرون. 
در آثار نقاشى ایرانى در ساحت هاى ذیل با چالش هاى درون و 

بیرون مواجه مى باشیم: 
بر  نظرى-  عرفانى  دیدگاه هاى  تأثیر  و  زمانه  روح  -  بازتاب 

شکل گیرى آثار؛
- ارتباط تنگاتنگ این آثار با متون ادبى؛

- ارتباط بینامتنىِ آثار با آثار پیشین و تأثیرگذارى بر آثار پسین
و  درون  چالش کشیدن  به  و  پارارگون  از  دریدا  تحلیل  در 
بینامتنیت  مواجهیم.  فرامتنیت  نیز  و  بینامتنیت  ساحت  با  بیرون 
خودبسنگى متن و خوانش یکه را به پرسش کشیده و مدعى است 
بى یارى دیگر متون(ادبى، آثار هنرى و...) نمى توان زیست و اثرى 
مطرحِ  همواره  ایده هاى  که  مى گوید  ما  به  بینامتنیت  کرد.  خلق 
سست  حد  چه  تا  پندارهایى  هویت،  و  یگانگى  اولویت،  اصالت، 
و موهوم بوده، چندگانگى، تفاوت و در یک کلام دیگربودگى، 
 .(7 : است(آلن، 1380  انسان  امکانِ  که  بل  و  زبان  ناگزیر  شرط 
کالر توضیح مى دهد: بینامتنیت صرفاًً نامى نیست که بیانگر رابطۀ 
بیانگر  است  مفهومى  بلکه  باشد،  قبلى  بخصوص  متون  با  اثر  یک 
مشارکت یک اثر در فضاى گفتمانى یک فرهنگ(کالر، 1981: 
114). در چالش هاى سه گانۀ ذکرشده مشاهده خواهیم نمود که 
آثار دوران مختلف نقاشى ایرانى، قایم به ذاتِ زیبایى شناختى نبوده 
بیرون  و  درون  یعنى  مى باشند.  متأثر  بیرونى  عوامل  از  همواره  و 
آثار( به عنوان مهم ترین تقابل هاى دوگانه در تحلیل پارارگون) در 
یکدیگر نفوذ مى نمایند و به هم سَرَك مى کشند. چنانچه هرکدام 

از سویه هاى تقابلى حیات و زیست سویۀ دیگر را رقم مى زند.
چالش درون و بیرون در بازتاب روح زمانه و تأثیر دیدگاه هاى 

نظرى- عرفانى بر شکل گیرى آثار
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از  تقریب  به  متأخر،  اسلامى  جهان  فلسفۀ  اصلى  چهارچوب 
فلسفۀ  سنت  برابر  در  که  چیزى  همان  یا  سیزدهم،  تا  ششم  سدة 
مشایى بدان فلسفه و حکمت اشراقى مى گویند، از تلفیق چشم انداز 
و  اسلام-  دین  مصالح  و  صورت ها  با  نوافلاطونى  باطنى-  گرایشى 
اندیشه هاى  سهروردى،  مانند  ایرانى  متفکران  از  برخى  مورد  در 
پیش از اسلام- و استحاله هاى آتى اى که در آن پدید آمد، حاصل 
شکل  فلسفى  پارادایم  این  در  تدریج  به  که  کیهان شناسى اى  شد. 
گرفت نیز بر مبناى استقلال یافتن جهانى در میانۀ سطح محسوسات 
فعٌال  عقل  یا  الوهى  تخیل  عمل  حوزة  که  آمد  پدید  معقولات  و 
مى شود(اخگر،  شناخته  مثال  عالم  عنوان  با  و  مى شود  محسوب 
1391: 143) که با مثلِ افلاطونى تفاوت هایى دارد و با یکدیگر 
نقاش  نمى رود.  اینجا  در  توضیحش  مجال  که  ندارند  هم پوشانى 
از  فکرى اش،  زمینۀ  یا  و  بود،  عارف  و  صوفى  خود  یا  نیز  ایرانى 
طریق الفت با شعر و ادب فارسى، به حکمت کهن ایرانى و عرفان 
اسلامى پیوسته بود... بدین سان در نگارة او نه زمان و مکان معینى 
مى کند،  بروز  فیزیکى  کمیت هاى  از  نمودى  که  مى شوند،  مجسم 
و  درخت  و  کوه  دارند.  کاربرد  واقعى  جهان  رویت  قوانین  نه  و 
آدم و پرندة او نیز بیشتر صور نوعى(آرکتیپ) هستند تا شکل هاى 
تقلیدشده از طبیعت(پاکباز، 1385: 599). در همین رابطه مشاهده 
مى کنیم که موجودیت و هستى نقاشى هاى ایرانى به عواملى بیرون 
از آثار، همچون دریافت هاى ذهنى و اندیشگى نقاش خارج از اثر 
و متأثر شدنش از آراى متفکران پیش از اسلام چون نوافلاطونیان 
و حکمت کهن ایرانى و عرفان اسلامى وابسته مى باشد. بدین ترتیب 
محکمِ  دیوار  آن  کانت،  پارارگونِ  از  دریدا  خوانش  به  توجه  با 

زیبایى شناختى بین درون و بیرونِ آثارکاملاً فرومى ریزد.
چالش درون و بیرون در پیوند آثار نقاشى ایرانى و متون ادبى 
نقاشى ایرانى با ادبیات فارسى نیز پیوندى تنگاتنگ دارند و به 
نوعى درونمایۀ خویش را عمدتاً  از منظومه هاى حماسى و غنایى 
در  ریشه  مى کشید،  تصویر  به  او  که  داستان هایى  برمى گرفته اند. 
و  معنوى  آرمان  قومى،  خاطرة  آن  داشتند.  کهن  تاریخ  و  اساطیر 
روح فرهنگى زنده اى که شعر فردوسى و نظامى و سعدى و حافظ 
خط  زبان  به  ایرانى  نقاش  تصویر  در  مى ساخت،  غنى  را  جامى  و 
نسخ  تصویرسازى  با  ایرانى  نقاشى  واقع،  در  مى شد.  بیان  رنگ  و 
اندازه هاى  در  همواره  نقاشى ها  و  دارند  ناگسستنى  پیوندى  خطى 
کوچک صفحات نسخ خطى قرار مى گیرند. این نوشته ها فراتر از 
آزادانه  چشم نوازى،  گوناگون  قالب هاى  در  معمول،  بیانگرى هاى 
در سرتاسر اثر جاخوش کرده اند و ضمن ایجاد فضایى هماهنگ و 
آهنگین، ترغیب مخاطب را در پیگیرى هاى پسامتنى بر مى انگیزند. 
گویى مکالمه اى بى پایان بین اثر و مخاطب در جریان است و با هر 

بار رودررویى کشفیات افزونى را براى مخاطب پیشکش مى نماید. 
در واقع سویه هاى مکالمه، اثر هنرى، متن ادبى و مخاطب مى باشند. 
چالش درون و بیرون در ارتباط بینامتنىِ آثار با آثار پیشین و 

تأثیرگذارى بر آثار پسین
دوره هاى  از  آثار  دیگر  با  ایرانى  نقاشى  آثار  بینامتنى  ارتباط 
جمله  از  یکدیگر  از  ناشى  تأثرات  و  تأثیر  و  تاریخى  مختلف 
به  را  آثار  این  بیرون  و  درون  وار،  پارارگون  که  است  عواملى 
چالش مى کشند و استقلال زیبایى شناختى آثار را مورد تردید قرار 
مى دهند. مرورى اجمالى بر آثار نقاشى دوره هاى مختلف تاریخى، 

موضوع بحث را روشن تر خواهد نمود.
مسلمان،  اعراب  دست  به  ساسانى  حکومت  ارکان  فروریختن  با 
نه تنها فرهنگ کهن ایرانى از میان نرفت، بلکه به نیروى معنوى 
اسلام، دوران بالندگى نوینى را آغاز کرد. چنین بود که سنت هاى 
هنرى پیشین در ایرانِ اسلامى ادامه یافتند. ایرانِ خاورى- خاستگاه 
ادبیات فارسىِ درى- سرنوشت نقاشى ایرانى را رقم زد. فردوسى از 
این خطه برخاست و شاهنامه او که عصارة فرهنگ گذشته را در 
خود داشت، هم مایه اصلى نقاشى قرون بعد را فراهم نمود و هم 

عاملى براى بقاى سنت ها شد(پاکباز، 1379:48).
محمود  سلطنت  با  که  ایران  خاورى  نواحى  تصویرى  آثار  در 
غزنوى و شکوفایى شعر سبک خراسانى و تکوین شاهنامه فردوسى 
مقارن بود، به الگوى تصویرى مغولى براى چهره ها برمى خوریم. 
این الگو که در چهره نگارىِ بودایى آسیاى میانه شکل گرفته بود 
در قالب تشبیهاتى چون، ماهرو(رخِ چون قرص ماه)، چشم بادامى، 
ابروى کمانى و دهان غنچه در شعر تغزلى ایران رایج گردید (نقل 

به مضمون، پاکباز، 1379: 53). 
تأثیرپذیرى هاى نقاشى دوره سلجوقى نیز بر این آلایشِ درون و 

بیرون صحه مى گذارد:
تأثیر  تحت  خود  که  مینایى  ظروف  و  سفالینه ها  نقاشى هاى   -
سنت هاى هنر قدیم ایران، خصوصا سنت مانوى و برخى سنت هاى 

خاور دور بودند؛
مانوى)،  میانه(بودایى-  آسیاى  ساسانى،  تصویرى  قراردادهاى   -

ترکى مغولى و آسیاى شرقى 
- مکتب هاى کتاب نگارگرى اعراب که تا حدود زیادى تحت 
رهنورد،  مضمون:  به  داشتند(نقل  قرار  بیزانسى  سرمشق هاى  تأثیر 

.(12-11 :1392
نقاشى دوره ایلخانى جُنگى است از عناصرهنرى مختلف تمدن هاى 
چینى(در منظره پردازى، رنگ بندى، شیوه خطى و عناصر اساطیرى، 
عبارتى  به  و  شخصیت پردازى  مغولى(در  ققنوس)،  و  اژدها  نظیر 
چین  در  بیزانسى(خصوصاً  چهره ها)،  و  زره ها  جامه ها،  کاربرد 
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مکتب  نظیر  مغول،  از  قبل  مکاتب  و  سرها)  دور  هاله  و  لباس ها 
سلجوقى، شیوه هاى عربى، سنت هاى بین النهرینى و آسیاى مرکزى. 
در نقاشى هاى دوره آل اینجو که شیراز آن را نمایندگى مى کند، با 
کم شدن تأثیرات سبک چینى و مغولى، حضور سنت هاى کهن قبل 
از اسلام تداوم مى یابد. تأثیرات مکتب بغداد نیز در این آثار به 
چشم مى خورد. کلیله و دمنه و شاهنامه از جمله نسخه هاى مصور 
این دوره مى باشند. در نگاره هاى مکتب آل مظفر نیز با تأثیرات 

اندك عناصر چینى مواجه مى باشیم.
و  چینى  مکاتب  تلفیق  جلایرى،  مکتب  آثار  کلى  اسلوب 
قدیمى تر  مکاتب  تلفیق  و  شیراز  و  بغداد  مکاتب  پیوند  ایرانى، 
راهى  که  مى باشد  جدید  دستاوردهاى  با  دموت)  ایلخانى(شاهنامه 
براى گسترش و شکوفایى مکتب تیمورى فراهم نموده است. عجایب 
المخلوقات قزوینى، خمسه نظامى، دیوان خواجوى کرمانى و دیوان 

سلطان احمد جلایر از جمله نسخه هاى مصور این دوره مى باشند.
نقاشى دوره تیموریان در قالب مکاتب هرات، شیراز و سمرقند 
واریاسیونى از سبک ها را به نمایش مى گذارند. در این دوره تأثیر 
شاهان بر آثار-  چه فرم و چه محتوا- در شکل هاى متفاوت قابل 
ردیابى مى باشد. گرایش شدید تیمور به هنر خاور   دور(به خصوص 
هنر دوره مینگ) باعث شده بود، بسیارى از آثار این دوره چینى- 
ایرانى شناخته     شوند(پوپ، 1378: 56). در دوره حکمرانى اسکندر 
سلطان، از آنجا که هنرمندان جلایرى بر هنرمندان محلى شیراز 
رایج  سبک  سبک    منعکس کننده  این  آثار  مى شد،  داده  ترجیح 
نقاشى در زمان حکمرانى تیمور نبوده و سبک رایج در تالارهاى 
را  ه.ق)  هشتم  قرن  بغداد(اواخر  در  جلایرى  سلاطین  خاندان 
شاهرخ  ذهنى  گرایشات   .(54  :1392 مى دهند(رهنورد،  بازتاب 
از  غیر  آثارى  از  حمایت  به  را  او  مذهبى،  زمینه هاى  به  میرزا 
شعر و داستانسرایى وامى داشت. در مشهورترین نسخه مصور این 
دوره(معراج نامه) الهام گیرى هایى از نیرومندى نقشمایه هاى آسیاى 
و  طراوت  نیز  و  بودایى)  هنر  توهم انگیز  ماهیت  با  میانه(همراه 
بطورکلى  مى شود  دیده  شیراز  اولیه  کتاب هاى  در  موجود  لطافت 
یک  همراه  به  وى  جاه طلبى هاى  دربردارنده  دوره  این  دیوان هاى 
جهان بینى اسلامى- ایرانى در تقابل با سنت ترکى مغولى تیمور و 
آسیاى میانه است. به عبارت دیگر، هنر دوره شاهرخ ماهیتى شاهانه، 
لیکن سخت مقرراتى به خود      مى گیرد. نقاشى   دوره  بایسنقر میرزا  
در   ادامه  آثار  عهد  اسکندر سلطان(جلایریان) به سبک رسمى و 
شاهنامه  تصاویر  در  را  آن  بارز  نمود  که  یافت  دست  قانونمندى 
مشهور به بایسنقر مى توان مشاهده کرد. سبکى که در هرات و زیر 
نظر بایسنقر میرزا شکل گرفت بر تحولات بعدى نقاشى در دربار 
نقاشى هاى  گذاشت.  تأثیر  بسیار  صفویان  و  ترکمانان  تیموریان، 

دوره حکمرانى سلطان حسین بایقرا علیرغم تغییرى بنیادى، از آثار 
پیشین چندان دور نیستند. وقار و متانتِ آثار این دورة مکتب هرات 
بهترین  است.  حسین  سلطان  دربار  متینِ  و  آرام  فضاى  از  بازتابى 
آثار این دوره را مى توان در نقاشى هاى بهزاد یافت. آنچه او را از 
عوامل  به  توجه  همانا  مى کرد،  جدا  پیشین  تصویرگرى  سنت هاى 
انسانى، رفتار طبیعى اندام ها و حالات افراد بود. تصویرگرى نسخه 
توجه  مى باشند.  او  آثار  از  نظامى  خمسه  و  سعدى  بوستان  خطى 
همزمان او به مضامین رزمى، حماسى و بزمى، عاشقانه از وسعت 
نظر او حکایت دارد. تأثیر عمیق بهزاد در شکل گیرى نقاشى هاى 
دوره صفوى انکارناشدنى است. مکتب ترکمانان در زمان پیربداق 
بایسنقرمیرزا  دوره  در  هرات  میان  است  حدفاصلى  نیز،  بغداد  در 
و محمدجوکى و شیوه متأخر هنرمندان سلطان حسین بایقرا(کن 

باى،1391: 69).
سبک  نظیر  سنت هایى  از  برگرفته  صفوى  اوایل  نقاشى  شیوه 
و  آکادمیک  سبک  و  ترکمانان  دربار  خیال پردازانه  و  پرمایه 
ترکمانان  تجارى  متوسط  سبک  و  هرات  در  بهزاد  طبیعت گراى 
در شیراز مى باشد(هنر نگارگرى ایران،1376: 50). در نقاشى هاى 
کثرت  از  نشان  تصویر،  فضاى  ساختار  شدن  پیچیده تر  دوره  این 
دوره  این  نقاشى هاى  در  اینکه  ضمن  دارند.  وقایع  تعدد  و  روابط 
شکوه و عظمت عصر و ابهت و جلالى که شاهان در پى شان بودند 
نمایان است شاهنامه طهماسبى مهم ترین اثر این دوره مى باشد که 
براى دربار شاه طهماسب تهیه گردیده است. تأثیر سبک دربارى 
با  خیال انگیز  صخره هاى  پیکره ها،  و  چهره ها  یعنى  ترکمانان، 
دوست داشتنى  حیوانات  آنها،  پشت  از  برآمده  بى شمار  چهره هاى 
در  بهزاد،  تأثیرات  مختصر  با  همراه  غنى،  سبزینه هاى  و  زنده  و 
مى توان  را  فضا  هندسى  تقسیم بندى هاى  و  آدم ها  پرداخت  نحوه 
مشاهده  شاهنامه  نسخه  این  از  محمد  سلطان  نقاشى هاى  در 
نمود(رهنورد، 1392: 117). در واقع در وحدت سیاسى این عصر از 
تلفیق سه سنت نقاشى، یعنى سبک خیال پردازانه دربار ترکمانان 
بهزاد  طبیعت گراى  اصطلاح  به  و  آکادمیک  سبک  تبریز،  در 
مکتب  شیراز،  در  ترکمانان  تجارى  متوسط  سبک  و  هرات  در 
پرشکوه تبریزِ دوره صفوى شکل مى گیرد. از اواخر دوره صفوى 
و نیز در دوره هاى افشار، زند و قاجار به دلیل ارتباط با غرب و 
اشاعه روزافزون فرهنگ غرب مدار، فرنگى سازى رواج مى یابد و 
تلاش هایى در جهت کاربرد همزمانِ پرسپکتیو، سایه روشن کارى 
مى گیرد.  صورت  دوبُعدى  فضایى  در  پیکره ها  برجسته نمایى  و 

پیکرنگارىِ دربارى، این فضاهاى تلفیقى را نمایندگى مى نمایند.
در این بخش با ارایۀ مصداق هاى تاریخى مشاهده کردیم که در 
متأثر  خود  پیشین  آثار  از  ایرانى  نقاشى  تاریخى،  مختلف  دوران 
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بوده و بر آثار پسین تأثیرگذار. تأثیرپذیرى ها از دیگر فرهنگ ها 
بدن،  و  صورت  فرم  ریخت شناسانه؛  چون  مختلفى  شکل هاى  (در 
از  استفاده  و  کادربندى ها  نوع  جنگى،  تجهیزات  پوشش،  نوع 
هجوم   ،( و...  اسطوره اى  عناصر  از  استفاده  منفى،  و  مثبت  سطوح 
بیگانه، تحمیل عادات و سلیقه هاى شاهان با نیت ها و در قالب هاى 
از  ناشى  شاهانه  تبختر  و  ابهت  و  غرور  نمایش  گوناگون (خواه 
خودشیفتگى روانشناسانه باشد و خواه وسیله اى براى کشورگشایى 
و...) از جمله عرصه هایى بودند که با توجه به خوانش دریدا از 
پارگونِ کانت، زیبایى شناسىِ نابِ مورد ادعاى کانت در مورد آثار 
هنرى و ایجاد مرزهاى محکم و غیرقابل نفوذ میان آنها را با چالش 
درون  به  مفاهیم  دیوار،  این  فروریختن  با  و  کرده  روبه رو  اساسى 
یکدیگر نشت مى نمایند. طرح این نکته نباید به منزلۀ یک ایراد و 
یا نقصان در نقاشى ایرانى فرض شود. چرا که همین تأثیر و تأثرها 
بود که توانست چنین اوج شکوه مندى را در جهان هنر رقم زند. 

حوزة  در  مسلط  کلان  نظریۀ  دو  و  دیکانستراکشن  چالش 
مطالعات نقاشى ایرانى 

دوگانه اى  کلان  تقسیم بندى  یک  با  ایرانى  نقاشى  ساحت  در 
جنبه  آثار  اینگونه  مطالعات  حوزه  در  که  هستیم  روبه رو 
 .2 و  زیبایى شناختى  تاریخى-  پژوهش هاى   .1 دارند.  هژمونیک 

پژوهش هاى مبتنى برگفتمان قدسى. 
مورد نخست کلیه متونى را شامل مى شود که به قصد شناسایى 
و  صورى  ویژگى هاى  تشریح  و  توصیف  و  ایرانى  نقاشى  تاریخ 
در  را  متون  این  آنچه  درآمده اند.  نگارش  به  آن  زیبایى شناختىِ 
وسعت حوزه هاى پژوهشى به یکدیگر مربوط مى نماید، محتواى 
مى باشد.  توصیفى-  تحلیلى شان  روش  و  زیبایى شناختى  تاریخى- 
دسته دوم متونى را شامل مى شود که به قصد فراهم نمودن فهمى 
جریان  را  متون  از  گروه  این  درآمده اند.  نگارش  به  تر  تفسیرى 
ماهیت  بنابر  که  مى نماید  نمایندگى  معاصر  سنت گراى  اندیشۀ 
و  اسطوره شناسى  هنر،  به  مباحثش  ایجابى  وجه  در  همواره  خود، 
جریان،  این  است.  داشته  توجه  نمادین  صورت هاى  کلى  طور  به 
عنوانِ  یا  و  اسلامى  هنر  از  شاخه اى  عنوان  به  را  ایرانى  نقاشى 
کلى ترِ هنر معنوى یا قدسى مورد توجه قرار مى دهد و به تاریخ 
مبذول  چندانى  توجه  به خودى خود  ایرانى  نقاشى  زیبایى شناسى  و 
آن  روش  و  است  عرفانى-  باطنى  متون،  این  نمى دارد    محتواى 
اما چنانچه گفته  تفسیرى-  رمزگشایانه(اخگر، 1391: 30- 31). 
شد، در بررسى آثار نقاشى ایرانى(چونان دیگر ساحات پژوهش)، 
باید به نقاط کور و مسکوت و لایه هاى پنهان آثار و زمینه هاى 
متفاوت فرهنگى، اجتماعى، سیاسى و... توجه داشت. ذکر این مسأله 
نباید ما را به سوى نوعى ماتریالیسم یا تاریخى نگرىِ برهنه سوق 

دهد. توجه به عوامل بیرونىِ مثلاً جامعه شناختى وجود هرگونه 
مازاد معنایى فرهنگى یا دینى را براى اینگونه آثار، انکار نمى کنند، 
بلکه نسبتى دیالکتیکى بین این عوامل و آن ساحت معنایى برقرار 

مى سازند. 
خوانش دیکانستراکشن در صدد نفى و طردِ تفاسیر و جایگزینىِ 
دیگر تفاسیر نیست. چنانچه در واکاوى نقاشى ایرانى نیز مشاهده 
تحلیل  جهت  پژوهشى  کلانِ  نگرة  هردو  دریچۀ  از  کردیم، 
پارارگون در باب چالشِ درون و بیرون بهره بردیم. دیکانستراکشن 
بجاى منطق یا این/ یا آنِ متافیزیکى، منطقِ نه(فقط) این/  نه(فقط) 
آن و هم این/  هم آن را جایگزین مى نماید. آنجا که سنت تحلیلى 
هرگونه  از  فارغ  اثر،  خودِ  بر  صِرف  تمرکز  با  زیبایى شناسانه، 
جامعه  تحلیلى  سنن  دیگر  و  دارد  توجه  درون  به  بیرونى  آلایشِ 
شناختى چون مارکسیسم، بى توجه به درونِ اثر به زمینه هاى شکل 
گیرى اثر، روابط تولیدى و تعیین کنندگى آن در حیاتِ نوع خاصى 
به  توجه  ضمن  دیکانستراکشن  خوانش  مى شود،  متمرکز  هنر  از 
تحلیل هاى ذکرشده سعى دارد درون و بیرون قاب را به یکدیگر 

گره بزند تا بتوان تحلیلى همه جانبه از آثار ارائه داد .  
بدین گونه، آثار نقاشى ایرانى در یک رابطۀ فرامتنى از مرزهاى 
درون خویش گذر کرده و به ساحات بیرونِ ادب، عرفان، فلسفه، 
جامعه شناسى و فرهنگ وارد مى شوند. به بیانى دیگر درون اثر 
هنرى از طریق بیرون ساحت هاى یادشده تحت تأثیر قرار گرفته و 
بدان شکل مى داده اند.  شکستن کادرها و درواقع، قاب و برگذشتن 
عناصر تصویرى از روى قاب و نفوذ به فضاى بیرون اثر، مرزها و 
گسترده تر،  معنایى  زنجیره  در  خود  و  برده  بین  از  را  محدودیت 
ساختار  ایرانى  نقاشى  آثار  در  مى نمایند.  شرکت  کادر  از  بیرون 
اطراف  و  بالا  به  پایین  از  که  است  متعددى  ترازهاى  از  متشکل 
به  ترازها  رفته اند.  بیرون  تصویر  مرزهاى  از  غالباً  و  یافته  امتداد 
سبب جلوه هاى شکل و رنگ، همزمان دور و نزدیک مى شوند. 
فضا هم دوبُعدى است و هم عمق دارد، هم یکپارچه است و هم 
شناوربودن  و  سیالیت  بدین ترتیب   .(93  :1383 ناپیوسته(پاکباز، 
قطعیت  و  نقطه  یک  به  نگاه  تجمیع  امکان  رنگ  و  فرم  عناصر 

ساختارى دادن به معناى واحد را از بین مى برند.  
نتیجه گیرى

دریدا با بسط تحلیل پارارگون، در هنرهاي دیداري، نشان مى دهد 
جداسازى پارارگون از ارگون یا اثر ممکن نیست و از این طریق 
دریدا  نظر  از  مى گردد.  چالش  دچار  بیرون  و  درون  میان  نسبت 
طرح پارارگون و ایجاد مرزهاى محکم و غیرقابل نفوذ بین دنیاى 
تقابل هاى  اسیر  که  مى شود  سیراب  اپیستمه اى  از  ناهنر  و  هنر 
دوتایى بوده و از افلاطون و ارسطو تا هوسرل، هگل و هایدگر، در 
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شکل هاى مختلف قابل ردیابى مى باشد. 
نوعى  کانت  طرف  از  پارارگون  طرح  حتى  دریدا  نظر  از   -
پارارگون در حمایت از تحلیل زیباشناختى اش مى باشد. زیرا کانت 
حکمى  زیباشناختى (که  حکم  میان  رابطه اى  هیچ  اینکه  عین  در 
حسى است) و عقل قائل نمى شود، از همان مقولات نقد عقل محض، 
یعنى از قابى منطقى براى تعیین حدود اثر هنرى از غیرِ آن استفاده 
ناممکن  محض  زیبایىِ  تعیین  براى  قاب  این  طرد  بنابراین  مى نماید. 

است؛ 
- با واکاوى نقاشى ایرانى از طریق پارارگون مشاهده کردیم که 
درون  جداسازى  امکان  غرب،  فلسفه  متافیزیکى  تفکر  برخلاف 
نمى باشد.  بیرون  از  صِرف،  زیبایى شناسانۀ  اثر  یک  همچون  اثر، 
اثر از زمینه هاى تاریخى، اجتماعى و فرهنگى خود جدا نبوده و 
مفاهیم  نشت کردن  با  و  مى نمایند  زیست  بینامتنى  رابطۀ  یک  در 
در درون هم، انشعابات نامحدود مى یابند. اثر از آثار پیش از خود 
و دیگر ساحت هاى متنى تأثیر مى پذیرد و تأثیر مى گذارد. درون 
مى نمایند  بى ربط  نظر  به  که  ساحت هایى  جانب  از  همواره  اثر 
آثار  دوران،  مسلط  گفتمان  چون  ساحت هایى  مى شود:  تهدید 
قومى  خاطرات  دوران،  فرهنگى  گنجینه هاى  رایج،  شعرى  و  ادبى 
و صور نوعى(آرکتیپ) و... در ساختار این آثار جداسازى عناصر 
این  جمله  از  نیست.  ممکن  بیرونى  عناصر  از  درونى  اصطلاح  به 
در  نامتعینى  و  تصمیم ناپذیر  موقعیت  که  مى باشد  حاشیه  موارد، 
فضاى کلى اثر مى یابد که نه تنها مرزى ایجاد نمى نماید، بل خود 
باعث وصل شدن و بى مرزى مى گردد. ساختار پارارگون وار نقاشى 
به  شدن  وارد  قاب،  روى  از  تصویرى  عناصر  رفتن  ایرانى(بیرون 
دور،  نزدیک/  تقابلى  دوسویه هاى  ترازها)  بُعد  و  قرب  و  حاشیه 
بیرون  درون/  بازنمایى،  واقعیت/  ناپیوسته،  پیوسته/  تخت،  ژرفا/ 
و  ثابت  الگوهاى  بدین ترتیب  مى دهند.  آشتى  یکدیگر  با  را  و.... 
پایدارِ متافیزیکى جاى خود را به عدم ثبات و ناپایدارى مى دهند. 
اگر چه خوانش هاى متعارف و آشناى بسیارى از آثار نقاشى ایرانى 
وجود دارد، اما خوانش دیکانستراکشن از آنها(نه به مثابه آثارى 
که در گنجینه هاى تاریخ پنهان مى باشند، بل به مثابه آثارى زنده 
و داراى حیات) مى تواند آن آثار را ازساحت تاریخ و دوران خود 
گذر کرده و با وارد شدن به حوزه اکنونى زمینه هاى خوانش هاى 

دیگرگونه را براى آثار گوناگون تجسمى فراهم نماید. 

پى نوشت ها
1. The truth in painting

2. Parergon

3. Pointure

چند  که  مى کند  استفاده  واژگانى  از  بسیارى  موارد  در  دریدا 
پوئنتور  دارند.  خود  در  را  چندمعنایى  و  معنایى  ابهام  و  پهلویى 
اصطلاحى است مربوط به چاپ: یک تیغ آهنى کوچک با یک 
براى ثابت کردن صفحه و درج سوراخى که بر روى  نقطه که 
کاغذ ایجاد مى کند، نیز  اصطلاحى مربوط به کفاشى، که به تعداد 
عامدانۀ  انتخاب  کوك ها در یک کفش یا دستکش اشاره دارد. 
مورد  حقیقت  به  است  طعنه اى  پینتور(نقاشى)  جاى  به  واژه  این 
همزمان این  واژه  این  ونگوك.  نقاشى  خوانش  در  هایدگر  ادعاى 
حس را ایجاد مى کند که نقاشى مورد نظر تمرینى در هنر  نقطه 
گذارى بوده و حقیقت آن صرفاً در قالب نقاشى نمى گنجد بلکه به 
هنگام قرارگرفتن تصویر در زیر پرس هاى تأویلى، بر پارچۀ نقاشى 
نشترى زده، سوراخش کرده و به درونش نفوذ مى کند. نقطه گذارى 
دریدا در مکالمه اش، براى این رخنه  در اینجا به استعاره اصلى 
کردن در متن یا پارچه هاى نقاشى یا بندى نامرئى بدل مى شود که 

جهان هاى درونى و بیرونى اش را به هم مى دوزد.
4. Logocenterism

نظر  از  مى باشد.  دریدا  اساسى  مفاهیم  جمله  از  لوگوسنتریسم 
محورى  بر کلام  غرب،  متافیزیک  فلسفى  جریان  تمامى  دریدا 
استوار بوده و همواره  «لوگوس»  را منشاء و محور حقیقت قلمداد 
کرده و در مقابل به سرکوب  «نوشتار»  پرداخته است. چرا که در 
گفتار گوینده و به تبع آن معنا حاضر است و در نوشتار نویسنده 

غایب و قادر به دفاع از نوشتۀ خویش نمى باشد. 
5. Onto-interrogative

6. Contrpoantic

7. Oconomimesis

8. Exempolarity

9. Decons truction

ساختارشکنى،  ساختارزدایى،  به  فارسى  زبان  در  واژه  این 
شالوده شکنى، واسازى و... ترجمه شده است. با توجه به چندپهلویى 
و ابهام اساسى نهفته در آن(چنانچه دریدا هم مى گوید یک تخریب 

صِرف نیست و..)، از خود واژه استفاده نموده ام.
10. Clotural 

11. Pharmakon 

نوشدارو/  دارو/  زهر،  چون:  مختلفى  معناهاى  در  فارماکون 
به  ندادن  تن  و  آن  معنایى  ابهام  از  دریدا  است.  آمده  و...  تریاك 
ادعاى  و  فایدروس  رساله  واکاوى  جهت  نهایى  و  یکّه  معنایى 
بنوعى  است.  گرفته  مدد  نوشتار  بر  گفتار  برسلطۀ  مبنى  افلاطون 
عمل  افلاطون  علیه  افلاطون  با  پارارگون  مفهوم  طریق  از  دریدا 

نموده است.
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12. Khora

ناحیه،  موقعیت،  مکان،  معناى  در  لفظى  لحاظ  به  را  واژه  این 
کشور و به لحاظ استعارى مى توان به مادر، دایه و پذیرنده ترجمه 
و  معرفت شناسى  کنار  در  تیمائوس،  رساله  در  افلاطون  کرد. 
هستى شناسى آشناى خویش و انفکاك جهان به جهان محسوسات 
و جهان معقولات ، از نوع سومى از جهان مى  گوید: .... دستخوش 
فنا و فساد نیست و به هر حادث شونده اى جاى مى  دهد، به حواس 
درنمى آید و.... و نمى توان آن را در تعریف دقیق و متعیّنى  گنجاند. 
«...... ماهیت این نوع در درجه اول در این است که او پذیرنده وبه 
است  مکانى  «کورا   است.  شدن  و  هرتکوین یافتن  دایۀ  معنا  یک 
هم  با  متباین  عنصر  هر چهار  مهربان  دایه اى  و  مادر  مثابه  به  که 
 :1380 مى کند(افلاطون،  تیمار  را  خاك  و  هوا  آتش،  آب،  یعنى 

.(1752-1750
13. Supplement

14. Spectre

15. Metaphysics of presence

16. Logos

17. Des truction/ Abao

18. Difference

تفاوت  این  با  مى باشد  سوسور  دیفرنس  همان  واقع  در  دیفرانس 
که دریدا بجاى  ”a” ،“e“ گذاشته است و این واژه را چنین جعل 
کرده است. تا بر وجه نوشتارى آن تأکید نماید و نیز جنبه نادیده 
گرفته شدة دیفرنس سوسور: یعنى به تعویق افتادن. ترجمه هایى چون 
تفاوط و تمایوز از این واژه صورت گرفته است که چندان مناسب 

نمى باشد.
19. Difference

20. Indeterminacy

21. Undecidability

22. Transcendental Signified

23. Aporia

24. Parasite

25. Risom

به  زیرِزمین  که  مى شود  گفته  گیاهانى  ساقۀ  به  لغت  در  ریزوم 
گونه اى افقى و همچون غده رشد مى کنند و ریشه و جوانه مى دهند. 
این اصطلاح را دلوز و گاتارى در مقدمۀ هزار فلات: سرمایه دارى 
و شیزوفرنى براى توصیف شیوة خاصى از تفکر، متفاوت و برتر از 

فرآیندِ فکرىِ حاکم بر فلسفۀ غرب بکار مى 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 judg-

ment”, Derrida examined “Parergon” conception in the 

shadow of the concept of framing. Kant draws the se-

cure and non-penetration borders between inside and 

outside of artwork with Parergon’s sugges tion. For-

malism or popular belief “Art for Art” is the result of 

transcendental reading and away from any conceptual 

- empirical s tain. Kant introduces aes thetic ideas with-

out any benefit and interes t (quality’s moment), univer-

sal experience (quantity’s moment), with infinite forma 

finalis (relation’s moment) and consequently crucial 

(modality’s moment) in third judgment using four sub-

sections. In the following, Kant mentions 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 clothing 

or jambs around luxurious buildings. With analysing 

this word, Derrida claims that it is impossible to sepa-

rate parergon from ergon because the parergon lies on 

threshold 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 judgment. That is, a rational (cognitive) 

framework is imposed on an irrational (sensory) s truc-

ture. 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 opposi-

tions 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 connection of these 

works with literary texts. 3- The intertextual relation of the 

works with the earlier works and the influence on the later 

works. Using Qualitative methods and the use of library 

and online resources and with a decons truction approach, 

the paper addresses the mos t critical challenge posed by 

Kant’s paradigm, inside and outside in Iranian paintings. 

Such readings can serve as methodological guidance in a 

variety of visual fields.
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