
5

تحلیل ساختاری نقد نقاشی

محمدرضا ابوالقاسمی*
دکتراى علوم هنر، گروه علوم هنر، دانشکده ى ادبیات، دانشگاه اکِس، مارسى، فرانسه.

(تاریخ دریافت مقاله: 92/5/5، تاریخ پذیرش نهایى: 92/10/22)

چکیده
نقد نقاشــى، نوشتارى اســت مبتنى بر دو رکنِ «توصیف» و «تفسیر». توصیف، بخش اصلى و اساسى هر نقد نقاشى را 
تشــکیل مى دهد و غایتش انتقال نشــانه هاى تصویرى به نشانه هاى زبانى اســت. فرضیه ى این مقاله مبتنى است بر این که 
بى وجود توصیف دقیق، تفسیر عمیق نقاشى ممکن نیست، زیرا مبناى گزاره هاى تفسیرىِ یک نقد موفق توصیفاتى است که 
منتقد در نوشــتار نقد ارائه مى دهد. نخستین نقدهاى نقاشى توصیفات ادیبانه اى بوده اند از آنچه روى تابلو بازنمایى مى شده 
اســت. اما ویژگى مهم نقد نقاشــى، اتکاء به توصیف دقیق براى ارائه ى تفسیر عمیق است. هویت هر اثر تجسمى مبتنى بر 
تفســیرى است که منتقد از آن ارائه مى دهد. لذا ارزش گذارى یک تابلوى نقاشى مستلزم این است که منتقد، دیدگاه هایش 
را در قالب تشــریح و تحلیل (توصیف) و توضیح و تبیین (تفســیر) صورت بندى کند. این مقاله با ارائه ى نمونه هایى نشــان 
 خواهد داد که اولاً، نگارش نقد نقاشــى مســتلزم پایبندى به این صورت بندى اســت؛ ثانیاً، توضیح و تفسیر بر مبناى نظریه 
و فلســفه ى منتقد صورت بندى مى شــود. روش به کار رفته عبارت است از مطالعه ى دو نمونه نقد نقاشى به منظور استخراج 
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هنگامی که از نقاشی حرف می زنیم، به راستی از چه چیزي 
سخن می گوییم؟ از توده اي خط و طرح و رنگ که روي تکه اي 
از  است؟  شده   گسترده  دیگر  ماده ي  هر  یا  گچ  چوب،  کرباس، 
خودنمایی  شهر  دیوارهاي  روي  جابه جا  که  نگارهایی  و  نقش 
دبستانی؟  کودکی  دفترچه ي  وکوژ  کژ  نقش هاي  از  می کنند؟ 
از  باستانی؟  کوزه هاي  و  جام ها  روي  یا  غارها  درون  تصاویر  از 
مؤمن  افراد  بدن  روي  آیین ها  و  فرقه ها  برخی  که  نقش هایی 
می کشند؟ از تابلوهاي باسمه اي که نقاشان بسیاري روز و شب 
به تولیدشان مشغول اند؟ یا بالاخره از به اصطلاح شاهکارهایی که 
دیوارآراي موزه هاي بزرگ و کوچک جهان هستند؟ به کار بردن 
لفظ «نقاشى» در واقع همه ى موارد یادشده را دربرمى گیرد. لذا 
باید  هنر،  به مثابه ى یک  نقاشى  تعریف  و  تحدید  و  تعیین  براى 
به یک دستگاه نظرى «فَرانقاشانه» توسل جست که به آن نقد 
نقاشى مى گوییم. نقدْ شناخت ما را از نقاشى بهبود مى بخشد زیرا 
به طور کلىّ «تفسیرها و تحلیل هاى انتقادى به تبیین هنر کمک 
مى کنند ـ نه در این حد که به ما مخاطبان بگویند دقیقاً به چه 
فکر کنیم، بلکه ما را قادر مى سازند آثار هنرى را بهتر ببینیم و 
واکنش مناسب ترى به آن نشان دهیم» (فریلند، 160،1383). 
در این مقاله، «نقد نقاشى» و «نقد هنرى» را به معنایى مشابه 
براى  اعم  به طور  را  «هنر»  لفظ  امروزه  زیرا  برد،  به کار خواهیم 
مى گیرند.  به کار  نقاشى  براى  اخص  به طور  و  تجسمى  هنرهاى 
به بیان دیگر، در اینجا هنر دال بر نقاشى و به طور کلى هنرهاى 
زیباست و موسیقى، تئاتر، شعر و غیره را دربرنمى گیرد. همچنین 
خواهیم دید که نقد به مثابه ى تفسیر، بنیان هرگونه تحلیل نظرى 
نقاشى است. به بیان دیگر، هرگونه تحسین و تقدیر و ارزشیابى 
زیباشناختى اثر هنرى بر مبناى تفسیرى که منتقد از اثر به دست 

مى دهد ممکن خواهد بود.  
به لحاظ تاریخى، بحث درباره ى نقد نقاشى، بماهو در کانون 
توجه زیباشناسان و نظریه پردازان هنر نبوده است. لذا مطالعات 
چندانى در این خصوص موجود نیست و به همین سبب، براى 
از مسائل و مفاهیم مطرح در نقد  باید  ناچار  نقدشناسىِ نقاشى 
ادبى مدد گرفت که پشتوانه ى فلسفى و نظرى عظیمى در اختیار 
دارد. البته این بدان معنا نیست که نقد نقاشى هیچ پشتوانه ى 
با  یونان  در  و  باستان  اعصار  در  حتى  زیرا  ندارد؛  تاریخى اى 
نمونه هاى متعددى از نقد هنرى روبه رو هستیم و حتى چه بسا 
را  زمانه شان  هنر  درباره ى  ارسطو  و  افلاطون  دیدگاه هاى  بتوان 
رساله ى  در  افلاطون  مثال،  براى  کرد.  قلمداد  هنرى  نقد  نوعى 
قوانین (a 669)، «منتقد» هنرى را واجد سه خصوصیت مى داند: 
«براى این که کسى بتواند درباره ى آثار هنرى، اعم از تصویر و 
پیکره و شعر و موسیقى، درست داورى کند، باید داراى سه شرط 
زیر باشد: نخست باید بداند که آن اثر چه چیز را مى خواهد مجسم 
کند و خود آن چیز را نیز بشناسد. در ثانى باید بتواند تشخیص 
دهد که اثر هنرى تا چه حد درست ساخته شده است. شرط سوم 

آن است که بتواند تشخیص دهد که اثر هنرى، خواه به وسیله ى 
الفاظ بوجود آمده باشد و خواه به وسیله ى وزن و خواه به وسیله ى 

آهنگ، تا چه حد زیباست» (افلاطون، 1380، 1960).
ارسطو نیز در آثارش به بحث نقد هنرى اشاراتى دارد و حق نقد 
را براى آزادمردانِ فرهیخته و بافرهنگ محفوظ مى داند (سیاست، 
b 1281، اخلاق نیکوماخوس a 1095). از دید او حتى آموزش 
و  ورزش  نوشتن،  و  خواندن  کنار  در  «گرافیکه»1،  یا  طراحى 
موسیقى، براى کودکان ضرورى است (سیاست،b 1337). با این 
آفرینش  همپاى  قدمتى  هنرى  اثر  درباره ى  بحث  گرچه  همه، 
آن  از  امروز  ما  که  معنایى  به  نقاشى،  نوین  نقد  دارد،  هنرى 
دیدرو  دُنى  نوشته هاى  با  و  هجدهم  قرن  در  مى کنیم،  مستفاد 
او  متولد شد.  فرانسوى،  اندیشمند  و  نویسنده  (1713ـ1784)، 
با نگارش صدها صفحه نقد بر سالن ها (یا نمایشگاه ها)ى نقاشى، 
عملاً پایه گذار یک گونه ى ادبى جدید شد که بعدها نقد هنرى 
نام گرفت. با این حال، تفکر درباره ى نقد نقاشى بماهو تا قرن 
بیستم همچنان مغفول بود. براى همین، آلفرد دِرِسدنر2ِ در آغاز 
قرن بیستم و در کتاب پیدایش نقد هنرى3 (1915) مى نویسد: 
«علم تا امروز توجه چندانى به نقد هنرى نشان نداده است. نقد 
هنرى بالطبع مرزهاى مشترك متعددى دارد و بین علم و هنر، 
هنر و ادبیات، تاریخ هنر و نظریه ى هنر قرار مى گیرد. از آن جا 
که نقد هنرى به همه ى این حوزه ها پیوسته است و در عین حال 
کاملاً و انحصاراً در هیچکدام از آنها نمى گنجد، لذا دشوار مى توان 
 Dresdner,) «در رده بندى نظام مند علوم جایى برایش پیدا کرد
27 ,2005). او در تعریفى که از نقد هنرى ارائه مى دهد، آن را 
یک گونه (ژانْ ر) ادبى در نظر مى گیرد و مى نویسد: «نقد هنرى 
گونه ى ادبىِ مستقلى است که هدفش بررسى، ارزشیابى و تحت 
پس   .(Ibid, 31) است»  خودش  همعصر  هنر  دادن  قرار  تأثیر 
متعددى  حوزه هاى  از  و  است  وجهى  چند  نوشتارى  هنرى،  نقدِ 
تأثیر مى پذیرد. از همین رو است که بندتو کروچه به پیوستگى نقد 
و فلسفه ى هنر اشاره مى کند و مى گوید فراز و فرود فلسفه ى هنر 
با  بلاواسطه بر نقد هنرى نیز تأثیر مى گذارد: «نقد هنرى همراه 
توسعه و تنازل و ترفیع فلسفه ى هنر رشد و گسترش مى یابد، رو به 
زوال مى گذارد و باز پدیدار مى شود» (Croce, 1921 , 95-96). اگر 
به این نکته توجه کنیم که ظهور زیباشناسى (باومگارتن و کانت) 
و سپس فلسفه ى هنر (هگل و رمانتیک ها) کمابیش با پیدایش نقد 
هنرى در اواخر قرن هجدهم و آغاز قرن نوزدهم مقارن بوده است، 

درستى سخن کروچه را بهتر درمى یابیم. 
اما بحث حائز اهمیت، اجتناب از خَلط وظایف فیلسوف هنر 
مى شود  محدود  على القاعده  فیلسوف  کار  است.  هنر  منتقد  و 
و  ارزشیابى  دیگر،  بیان  به  هنر.  براى  فلسفى  مفهوم سازى  به 
ارزشگذارى اثر هنرى از حدود وظایف او بیرون است. فیلسوف 
هنرى  جنبش هاى  و  جریان ها  ارزشگذارى  بحث  به  هنر 
هنر  مثلاً  که  مى دهد  نشان  استدلال هایش  با  بلکه  نمى پردازد، 

مقدمه
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نقش توصیف در نقد نقاشی   

”توضیح“  کلمات  با  تمام  و  تام   نمی توان  را  تابلویی  «هیچ 
رفع  به  و  هستند  مفیدي   راهنماهاي  گاه  کلمات  ولی  داد. 
سوءبرداشت ها کمک می کنند و دست کم می توانند از فضایی که 
نقاش خود را در آن احساس کرده است، اشارتی به دست دهند».  
ارنست گامبریچ

در این بخش مى کوشیم ساختار نقد نقاشی را بررسی کنیم. 
که  نقدهایی  گفت  می توان  بنگریم،  گونه شناسی  منظر  از  اگر 
منتقدان و تحلیل گران نقاشی می نویسند به طور عمومی شامل 
تبیین.  و  توضیح  تحلیل،  تشریح،  است:  زیر  عناصر چهارگانه ى 
این چهار عنصر خود ذیل دو رکن کلى ترِ توصیف و تفسیر جاى 
مى گیرند. از یک سو، بخش مهمى از هر نقد نقاشى بالضروره به 
است که  آن  توصیف  از  نظر مى پردازد. هدف  مورد  اثر  توصیف 
ذهن  در  مى شود  دیده  تابلو  در  آنچه  از  تصویرى  بتواند  منتقد 
خواننده ایجاد کند. در واقع «توصیف باید از صحّ ت کافى و وافى 
برخوردار باشد تا مبنایى مقبول و موثق براى نقد فراهم بیاورد 
اعتبار ساقط خواهد  از  را  نقد  توصیفْ کل  در  زیرا خطاى   [...]

تفسیر،  دیگر،  سوى  از   .(Lagerlöf, 2003, 141-142) کرد» 
دامنه ى نقد را از توصیف صِرف فراتر مى برد و به منتقد امکان 
مى دهد ابعاد فلسفى ـ نظرى اثر را به بحث بگذارد و «برداشت» 
کند.  تبیین  و  توضیح  نظرى  لحاظ  به  را  نظر  مورد  اثر  از  خود 
منتقد براى این کار به نظریه (هایى) متوسل مى شود زیرا «نقد 
هنرى بدون نظریه قابل تصور نیست. نقد هنرى اى که نظریه را 

 .(Dresdner, 2005, 32) «به کار نمى گیرد دوام و بقایى ندارد
به لحاظ تاریخى، توصیف آثار تجسمى در قالب متون ادبى 
سابقه اى بسیار طولانى دارد و سرچشمه هاى آن به تمدن یونان 
باستان بازمى گردد. یونانیان شرح و وصفِ پر طول و تفصیل آثار 
تجسمى، اعم از نقاشى و تندیس را، «اکِس فراسیس»4 مى نامیدند 
که مأخوذ از فعل «اکِسفرازین»5 است به معناى «توصیفِ مشروح 
و مفصل» یا «شرح بالتفصیل». بارزترین نمونۀ این صنعت بلاغىْ 
ایلیاد از  توصیفات مفصلى است که هومر در چکامه ى هجدهم 
در  هنر  مورخان  است.  داده  دست  به  آشیل  سپر  روى  نقوش 
به  ناچارند  رفته اند  میان  از  نقاشى  تابلوهاى  متعددى که  موارد 
توصیفاتى اتکا کنند که به قلم سخنوران یونانى و رومى درباره ى 

تحلیل ساختارى نقد نقاشى

پاپ چگونه مفهوم «اثر هنرى» را دگرگون کرده یا کلاژ و کوبیسم 
چگونه در مفهوم سنتى بازنمایىْ تحول ایجاد کرده است و قس 
على هذا. در مقابل، منتقد باید آثار هنرى را ارزشیابى کند و براى 
تحکیم قضاوتش استدلال بیاورد. در واقع، منتقد اثر مورد نظرش را 
ارزشیابى مى کند، آنگاه به کمک نظریه مى کوشد ارزشیابى اش را 
مستدل کند. در نتیجه واپسین مرحله ى نقدْ ارزشیابى اثر هنرى 
می دهد  پاسخ  پرسش  این  به  منتقد  اینجا  در  است.  نظر  مورد 
که آیا اثر در دستیابی به اهداف خود موفق بوده است یا خیر. 
از یک سو منتقد، پس از کانت، دیگر نمی تواند علاقه ي شخصی 
خود نسبت به اثر را در داوري اش دخالت دهد (تحلیل دقایق و 
ظرایف داورى و ارزشیابى هنرى از حدود این مقاله بیرون است 
و ما بحث در این خصوص را به همین جا محدود مى کنیم). از 
شالوده ریزي  را  استدلال هاي خود  آن که  براي  نقد  دیگر،  سوى 
غیر  در  بگیرد.  پیش فرض  هنر  براي  تعریفی  است  ناچار  کند، 
خواهد  رد  قابل  قهراً  پیش می نهد،  که  برداشتى  هر  این صورت 
بود، مگر آن که در کنار هر گزاره اشاره کند که در اینجا تعریف 
مفروض چه بوده است و این البته آشکارا ناشدنی جلوه می کند 
زیرا در آن  صورت ما دیگر نقد نخواهیم داشت، بلکه با هاویه اي 
از تعاریف بعضاً متناقض هنر روبه رو می شویم. در واقع مسأله این 
نیست که منتقد چه تعریفی را برمی گزیند، بلکه مهم آن است 
که او تعریف پیش فرض گرفته شده را نقض نکند، مگر آن که از نو 

نقدي دیگر و بر مبناي تعریفی دیگر بنویسد.

به  قرار مى گیرد.  نقاشى مورد مطالعه  نقد  ادامه ساختار  در 
همین منظور حدود و ثغور نقد نقاشى بررسى و با معرفى ارکان 
چهارگانه ى نقد شامل تشریح، تحلیل، توضیح و تبیین، چارچوب 
کلى آن  به بحث گذاشته مى شود. هر سخنى درباره ى نقاشى 
نقاشى  دیگر،  بیان  به  مى پذیرد.  تحقق  نوشتار  قالب  در  ناچار 
نظام  یک  نیازمند  تصویرى،  نشانه شناختى  نظام  یک  مقام  در 
نشانه شناختى زبانى است، زیرا «نقد نقاشى» همواره در قالب یک 
متن زبانى متحقق مى شود. گذار از تصویر به متن بدواً و مقدمتاً 
به شکل توصیف صورت مى پذیرد. به این معنا که منتقد ناگزیر است 
تصویر را به واژگان «ترجمه» کند و آنگاه به تفسیر آن بپردازد. در 
واقع، فاصله ى میان نقاشى و نقد نقاشى هیچگاه از میان نمى رود 
و این البته در مورد سایر هنرهاى غیرزبانى (موسیقى، عکاسى، 
سینما، تئاتر، تندیسگرى و هکذا) نیز صادق است. اما همین فاصله 
براى منتقد مجالى فراهم مى آورد تا ظرایف و لطایفى را هویدا 
اثر پنهان مانده باشد.  کند که چه بسا از چشم عموم بینندگان 
توضیح  بلکه  نمى آورد،  وارد  نقاشى  به  نه تنها خدشه اى  نقد  لذا 
از طریق رسانه ى زبان مى تواند بسیار ثمربخش  و تنویر تصویر 
و  توصیف صاف  از  را  نقاشى  نقد  آنچه که  این،  بر  افزون  باشد. 
به حوزه ى  اثر تصویرى متمایز مى کند همانا ورود  ساده ى یک 
تفسیر و متعاقب آن ارزشیابى و ارزش گذارى اثر هنرى است. در 
واقع، توصیف و تفسیر و تحسین سه حلقه ى به هم پیوسته ى یک 

نقد موفق نقاشى به حساب مى آیند.  
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آنها وظیفه ي بعدي نقد است. اما منتقد آثار انتزاعی، که دیگر 
حسى  منطق  بکوشد  باید  نیست،  روبرو  و شخصیت  داستان  با 
اثر را توضیح دهد. نقاشی می تواند تأثیرات هنرهاي گوناگون را 
با خود داشته باشد ـ معماري، تندیسگرى، تئاتر، رقص و غیره. 
نقد باید این جلوه ها را به مخاطب نشان دهد. نمادشناسی9 یکی 
در  اثر  درون مایه هاي  غالباً  است.  نقاشی  نقد  مهم  موضوعات  از 
قالب نمادها عرضه می شود و روشن سازي آنها می تواند به درك 
نقاشی یاري برساند. براي مثال، سگ می تواند نماد وفاداري باشد 
(مانند سگ کوچکی که گوشه ي پایین سمت چپ تابلو نامزدي 
خانواده ي آرنولفینی (1434) اثر یان وان آیک (1441-1390) 
دومینیکن  مسیحیان  فرقه ي  از  باشد  نمادي  یا  می شود)؛  دیده 

(کَلب االله)10 و یا صرفاً تصویر یک سگ باشد و غیره.
احجام،  رنگ،  خط،  اثر:  (فرمال)  صوري  ویژگی هاي   .3
حجم نمایی (برجسته سازي)، نسبت ها، ژرف نمایی و ترکیب بندي 
راه هایی هستند که نقاش به واسطه ي آنها ایده ي خود را به تصویر 
ارائه  را  از موضوع مورد نظرش  می کشد و تفسیر شخصی خود 
می دهد. هر نقاش می کوشد مسئله ي خودش را از راهی نو و با 
شیوه اى جدید مطرح کند، بنابراین نقد نشان می دهد که نقاش 

تا چه اندازه در رسیدن به هدف خود کامیاب بوده است. 
بدین  دارد،  را  ویژه ي خود  اثر هنري سبک  هر  4. سبک: 
معنا که از هر اثر هنري دیگري، هر چند اندك، متفاوت است. 
هر هنرمند بزرگی نیز سبک خاص خود را دارد که می تواند از 
هر  گسترده تر،  معناي  به  باشد.  متفاوت  هنرمندان  سایر  سبک 
کشور، شهر، قرن یا دهه سبکى ویژه ي خود دارد. براي همین نقد 
می تواند مثلاً از سبک رنسانس فلورانسی یا نقاشى ونیزى سخن 
در یک سبک  را  اثر  جایگاه  بتواند  باید  متعارف  نقد  هر  بگوید. 

تعیین، و نسبت آن را با سایر آثار مشخص کند. 
تاریخ  از  خاصی  دوره هاي  در  موضوع  این  هنرپروري:   .5
در  نمونه  براي  است.  بوده  مهم تر  نیز  هنرمند  نام  از  هنر حتى 
دوره ي رنسانس، خاندان مدیچی در ایتالیا تأثیر شگرفی بر روند 
هنر رنسانس و هنرمندان بزرگی چون میکل  آنژ داشته است. در 
ایران نیز همواره نام سلسله هاي تاریخی درکنار آثار هنري قید 
می شود: نگارگري ایلخانان یا تیموریان، معماري صفویان، ادبیات 
که چه  دهد  نشان  می کوشد  نقد  ترتیب.  همین  به  و  سامانیان 
کسی براي هنر سرمایه خرج کرده است و چرا؟ آیا موضوع خاصی 
در درون مایه یا سبک اثر هست که شناخت حامی هنرمند بتواند 
چه  هنرمند  نهایی  کار  به  حامی  واکنش  سازد؟  روشن تر  آن را 
بوده است؟ به طور کلی، نقد شرح می دهد که نظام هنرپروري 
زمان و مکان آفرینش اثر چگونه بوده است: آیا، همچون دوره ي 
رنسانس در ایتالیا، دربار یا کلیسا حامیان اصلی بوده اند یا، مانند 
به هنرمندان سفارش  بازرگانان  هلند،  قرن هفدهم  بازار هنري 
مجموعه داران  و  واسطه ها  بیستم،  قرن  هنر  در  یا،  می داده اند، 
پگِی  حمایت هاي  (مانند  می کرده اند  پشتیبانی  را  هنرمند 
گوگنهایم (1898 ـ 1979) از جکسن پالک (1912 ـ 1956)). 
6. محل استقرار: بسیاري از نقاشی ها به سفارش حامیان 

این تابلوها نوشته شده است. اما استناد به متون اکِس فراسیس 
خالى از اشِکال نیست، زیرا در اعصار باستان کلام را بر تصویر 
ارجح مى دانستند و براى اثبات این برترى گاه چنان در توصیفات 
اغراق مى کردند که نتیجه ى کار به واقع هیچ نسب و نسبتى با 
نقاشى مورد نظر نداشت. از سوى دیگر، مى دانیم که بسیارى از 
نقاشى هاى یونان و روم باستان بر اساس قصص اساطیرى کشیده 
مى شد. در نتیجه ما با متونى روبه روییم که نقاشى را با جزئیات 
مبناى  و  مرجع  به  مرتباً  حال  عین  در  و  مى کنند  وصف  تمام 
اساطیرى آن نیز ارجاع مى دهند و این دو را با یکدیگر مقایسه 
از  پس  (قرن سوم  فیلوستراتوس6  فلاویوس  لوسیوس  مى کنند. 
مهم ترین  که  نگاره ها7  نام  به  است  کتابى  مؤلف  مسیح)  میلاد 
نمونه ى اکِس فراسیس به شمار مى آید. او در این اثر به بحث نقد 
توانایى هاى زبان  نقاشى وارد نمى شود و بیش تر مى کوشد  فنّى 
مخاطبانش  رخ  به  را  تصاویر  زیباشناختى  کیفیات  توصیف  در 
بکشد. او در گام نخست به شرح قصه ى اساطیرى اى مى پردازد 
که مبناى نقاشى بوده است. آن گاه به توصیف پر طول و تفصیل 
اثر وارد مى شود و در نهایت از زیبایى فیگورها و منظره ها تعریف 
و تمجید و از مهارت نقاش تقدیر مى کند. همین شیوه ى توصیف 
و تشریح نقاشى را در آثار دُنى دیدرو نیز مشاهده مى کنیم. این 
شیوه ى دیدرو به ویژه در بررسى آثار شاردَن8 (1699 ـ 1779)، 
نقاش فرانسوى، بیشتر به چشم مى خورَد. در ادامه خواهیم دید 
بخش  قالب هفت  در  نقاشى چگونه  نقد  در  توصیف  فرایند  که 
به  که  است  متنى  نقاشى  مدرن  نقد  مى شود.  صورت بندى 
زبان در توصیف و تفسیر تصویر واقف است و قصد  محدودیت 
هماوردى با تابلوى نقاشى را در سر نمى پرورد. در واقع، پس از 
عصر روشنگرى نقد هنرى آرام آرام جایگاه ممتازى یافت و به 

خودمختارى رسید. 
 

در  توصیف  هفتگانه ی  مراحل  صورت  بندی 
نقد نقاشی

1. تبارنامه ي کامل اثر: منتقد باید تبارنامه اى از اثر مورد 
بحث در اختیار خواننده قرار دهد و نام هنرمند، ماده یا مدیوم اثر 
(فرسکو، تمپرا، رنگ روغن، آب رنگ، حکاکی، طراحی و غیره)، 
نام و تاریخ آفرینش اثر و محل فعلی نگهداري آن را متذکر شود. 
است؟  جریان  در  چیزي  چه  تصویر  در  اثر:  موضوع   .2
روایت گر)  نقاشی هاى  (در  دارند؟  حضور  صحنه   در  افرادي  چه 
داستان هایی که در نقاشی روایت می شوند معمولاً از متون ادبی، 
باید  منتقد  بنابراین  می گیرند.  ریشه  اسطوره ها  و  مقدس  کتب 
هم چنین  نقد  باشد.  داشته  کامل  آشنایی  متون  این  با  قبل  از 
باید روشن کند که هنرمند چگونه متن مورد نظرش را تفسیر 
چه  و  گرفته  نظر  در  را  چیزهایی   چه  است.  کرده  بازنمایی  و 
چیزهایی را نادیده. در این مقام، نقاش همچون کارگردان سینما 
عمل می کند و تصمیم می گیرد کدام عنصر کجاي ترکیب بندي و 
چگونه قرارگیرد. دقت در شخصیت ها و توصیف اعمال و رفتارهاي 
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و براي نمایش در مکان هاي بخصوصی بوجود آمده اند و همین 
مکانِ فیزیکی تأثیرات مهمی بر طرح و نحوه ي اجراي آن برجاي 
با توجه به  گذاشته است. براي مثال، نقاش ناچار بوده طرح را 
جایگاه بیننده اجرا کند و یا منبع نورِ مکان نصب یا اجرا، کل 
طرح نقاشی را تحت تأثیرخود قرار می داده است. از سوي دیگر، 
هماهنگی اثر با نقاشی هاي که پیش تر در مکان مورد نظر وجود 
است.  می کرده  اعمال  محدودیت هایی  نقاش  بر  نیز  داشته اند 
که  است  مواردي  از  یکی  فنی  ریزه کاري هاي  این  به  پرداختن 

نقدها غالباً بدان می پردازند.  
7. بستر تاریخی: نقد به طور سنتی باید بگوید که نقاشی 
درباره ي زمانه و محل بوجود آمدنش چه حرف هایی براي گفتن 
دارد. ارزش هاي انسانی دوره ي آفرینش اثر از جمله ي این موارد 
در  را  ارزش  بیش ترین  چیزي  چه  دوره ي خاص،  آن  در  است: 
نزد انسان ها داشته است ـ اخلاقیات، دین، اقتصاد، علم و غیره. 
نقد معمولاً روشن می سازد که برداشت آدمیان آن عصر از هنر 
از  می کند.  مشخص  را  برداشت  این  تأثیرات  و  است  بوده  چه 
این رهگذر بسیاري با نقد آثار گذشتگان می کوشند پنجره اي به 
روزگاران گذشته بگشایند و شیوه هاي زیست و اندیشه ي آن ایام 
را آشکار سازند. براي مثال، آثاري که به سفارش کاتولیک هاي 
است،  آمده  بوجود  اروپا  هفدهم  قرن  در  دینی  اصلاحات  ضد 
و  سیاسی  پنداشت هاي  درباره ي  بسیاري  ناگفته هاي  می تواند 
دینی اروپا در آن دوره به ما بگوید. یا نقد آثار مکتب «سقاخانه» 
شرایط  درك  براي  مناسبی  راهگشاي  ایران،  معاصر  هنر  در 

سیاسی ـ اجتماعی ایران معاصر مى تواند باشد. 
مى تواند  منتقد  که  است  توصیفاتى  چنین  ارائه ى  از  پس 
واقع،  در  شود.  نظر  مورد  اثر  تفسیر  مرحله ى  وارد  بعد  گام  در 
که  است  نظریه هایى  بسط  و  شرح  بر  مبتنى  هنرى  اثر  تفسیر 
منتقد به آنها تکیه مى کند و به آنها ارجاع مى دهد. براى مثال، 
موریس مرلوپونتى11، فیلسوف فرانسوى، آثار پلُ سزان را منظر 
نمونه هاى  ترتیب،  این  به  است.  کرده  تفسیر  پدیدارشناسى 
بوده است  نقاشى محملى  نقد  برشمرد که  را مى توان  متعددى 
براى شرح و بسط نظریه هاى فلسفى منتقد، از آن جمله: تفسیر 
میشل فوکو بر تابلوى ندیمه ها اثر ولاسکز، تفسیر ژیل دُلوز بر 
تابلوهاى فرانسیس بیکن، تفسیر ژاك دریدا بر آثار فرانسیسکو 

گویا و قس على هذا.

نقش تفسیر در نقد نقاشی

مهم ترین پرسش در تفسیر اثر هنرى عبارت از این است که 
ما چگونه یک اثر را می فهمیم؟ همان گونه که ریکور اشاره کرده 
به عنوان موجودات  انسان ها  ما  بنیادین تجربه ي  است «جنبه ي 
است»  فهم  متضاد  حتّى  و  متفاوت  کاملاً  شیوه هاي  مفسر، 
آفرینش  زمانه ي  نگاه  از  نقد می کوشد   .(Ricœur, 1986, 99)
اثر به نقاشی نزدیک شود و لذا ناچار است زمینه هاي تاریخی، 
سیاسی، اجتماعی، دینی، روان شناسی و فناورانه ي عصر آفرینش 

بازسازي  این  اما می دانیم که  بازسازى کند.  را یکبار دیگر  هنر 
تاریخى هیچ گاه به آن  درجه از انطباق نمی رسد که منتقد بتواند 
ادعا کند اکنون در همان جایی ایستاده است که هنرمند، حامی 
و مخاطب اثر می ایستاده اند. او تنها می تواند، به بیان گادامر، افق 
خود را به افق اثر نزدیک کند. در ادامه به بحث تفسیر بازخواهیم 

گشت(تصویر1). 
و  تشریح  بین  مرز  مى شود،  دیده  تصویر1  در  که  همان طور 
تحلیل در مرحله ى توصیف و مرز بین توضیح و تبیین در مرحله ى 
تفسیر صُلب و ثابت نیست، بدین معنا که منتقد مى تواند از یکى 
از این دقایق چشم بپوشد یا به هردو به میزان برابر نپردازد. در 
واقع، منتقد بر اساس راهبرد و چشم اندازش جایگاه هر یک از این 
دقایق را در متن نقد مشخص و معین مى کند. براى مثال، رولان 
بارت12، در مقام منتقد و نظریه پرداز ادبیات، در نقد و حقیقت13 
مى نویسد: نقد به هیچ رو نباید به تبیین14 اثر بپردازد و باید این امر 
را به مخاطب واگذارد. منتقد شاید بتواند اثر را توضیح و تنویر15 
کند و احتمالاً بر نقاط مبهم آن نورى روشنگر بیفکند، اما او هرگز 
«نمى تواند ادعاى ”ترجمه ى“ اثر به زبانى روشن تر را داشته باشد 
زیرا خود اثر از همه چیز روشن تر و واضح تر است» (بارت، 1377، 
70). همچنین لوئیجى پاریسون16 (1918 ـ 1991)، زیباشناس 
با  و  اثر هنرى متمایز مى کند  از داورى یک  را  ایتالیایى، تفسیر 
استناد به آراى کانت، نشان مى دهد که تفسیر امرى است شخصى 
درحالى که داورى على الاصول باید ذهنى (سوبژکتیو)، کلى و به 
دور از اغراض و علایق فردى باشد. لذا منتقد باید نسبت به حدود 
تفسیر و داورى از آگاهى کافى و وافى برخوردار باشد تا بتواند از 
خَلط امر فردى و امر کلى اجتناب کند. بر همین اساس پاریسون 
نتیجه مى گیرد که «خصلت داورىِ هنرىْ بى طرفى و کلیت است» 

تصویر 1- ترکیب عناصر چهارگانه ی توصیف و تفسیر در نقد نقاشی.

تفسیر

توصیف

تشریح

توضیح

تحلیل

تبیین

نقد نقاشى

تحلیل ساختارى نقد نقاشى
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(Pareyson, 1992, 103). از سوى دیگر، معناى توضیح و تفسیر 
بسیار نزدیک به یکدیگر است و این دو لفظ بعضاً به یک معنى به کار 
مى روند (باید توجه داشت که در زبان عربى افعال فَسّرَ، وَضّحه و 
به یک معنى و همگى مرادف روشن سازى هستند).  بیَّنَ تقریباً 
با این همه، پلُ ریکور تمایز دقیق و ظریفى میان توضیح و 
تفسیر قائل شده است که جا دارد در اینجا به آن اشاره کنیم. 
ریکور مى نویسد: «توضیح17 در حکم وضوح بخشیدن و نمایاندنِ 
ساختار یا همان روابط درونى اى است که به متن ثبات مى بخشد؛ 
و تفسیر18 درپیش گرفتنِ طریقِ فکرى است که متن پیش پاى 
راهى است که مقصدش مشرق19ِ متن  به  رفتن  و  ما مى گذارد 
توضیح  که  مى کنیم  ملاحظه   .(Ricœur, 1986, 175) است» 
وضوح  را  آن  ظرایف  و  کند  تکیه  متن  عینى  ساختار  به  باید 
در  ماجراجویى  و  طریق  طى  نوعى  تفسیر  درحالى که  ببخشد، 
مسیرى است که اثر پیش پاى منتقد مى گسترد و او را به ورود به 
«شبه عالم»20 (تعبیرى از ریکور) برپاشده درون اثر فرامى خواند. 
تعادل  و  تقریب  «ایجاد  از  است  عبارت  تفسیر  هدف  واقع،  در 
نظر  به  بیگانه  و  غریب  آغاز  در  که  آنچه  و  ما  بین  نسبت  در 
باید  مفسر  مقام  در  منتقد  رو،  همین  از   .(Ibid, 171)«مى آید
بتواند غربت اثر را زایل کند و بر قربت مخاطبان به اثر بیفزاید. 
هدف غایى تفسیر فهم بهتر اثر است و ریکور براى نیل به این 
هدف مفهوم «قوس هرمنوتیکى»21 را مطرح مى کند که طبق آن 
مفسر همراه با پیش فهم هایش به سوى اثر مى رود و پس از طى 
مراحل توضیح و تبیینِ معناى عینى اثر به فهم دلالت هاى آن 
نائل مى شود. مواجهه با هر اثر اصیل هنرى در نهایت باید فهم 

مخاطب از خودش را غنا ببخشد. 
دست یافتن به این فهم هرمنوتیکى و متعاقب آن رسیدن به 
شناختى نوین از خویشتن، مستلزم نگاه ویژه اى است که ما آن را 
«نظاره» مى نامیم. در اینجا مراد از نظاره گر، مرتبه اي بالاتر از بیننده ي 
صرف است. به بیان دیگر، در مرتبه ي «نظارگی»22 میان بیننده و اثر، 
ارتباطی پایدار برقرار می شود. بسیاري از ما تابلوهاي فراوانی را در 
طول زندگی دیده ایم، اما شاید میان ما و تعداد انگشت شماري از آنها 
رابطه اي پایدار و همیشگی برقرار شده باشد. بنابراین، رابطه ي میان 
این آثار معدود و ما در مرتبه ي نظارگی واقع شده است، مرتبه اي 
همراه با شگفتی و تحسین. لذا نقدْ بالقوه این توان را دارد که ما را از 
مرتبه ي «بی بصري»23 به مرتبه ي نظارگی متحوّل کند و این تحوّل با 
برگذشتن از قوس هرمنوتیکى میسر مى شود. تفسیر مستلزم تلاش و 
تنش و تمایل است، زیرا نگاه مفسر باید با تمام توان بنگرد و تفحّص 
کند و توجّهى پیوسته و پایدار به اثر داشته باشد و با نگاهى نافذ و 
پویا به دقّت جستجو کند و ظریف ترین جزئیات را در نظر بگیرد و، 
به گفته ى پلُ کِلهِ، وجب به وجب تابلو را چِرا کند. در واقع، تفسیر 
اثر هنرى فرایندى پیوسته است و جهدى مستمر مى طلبد چرا که 
تفسیر همواره نیازمند تکامل است. از یک سو، هر مخاطبى بسته به 
سطح فهم و فرهنگ و معرفت و آموزش زیباشناختى خود برداشتى 
از اثر هنرى خواهد داشت و فهمى از اثر کسب خواهد کرد. از سوى 
دیگر، منتقد، در مقام بیننده اى آگاه، به لایه هاى ژرف تر، به لجُّه ى 

اثر رسوخ مى کند و «ناگفته»هاى آن را براى مخاطبان تشریح و 
تفسیر مى کند. اما شنیدن ناگفته هاى اثر نیازمند گشودگى است، به 
این معنا که منتقد باید پیش فرض هایش را کنار بگذارد و خود را به 
امواجى بسپارد که اثر به سوى او روانه مى کند. فهم و تفسیر اثر فقط 
در گفتگویى ممکن مى شود که هردو سوى گفتگو به دور از تعصّب 
و تحّجر با یکدیگر روبه رو شوند. پاریسون معتقد است براى رسیدن 
به چنین سطحى از مفاهمه، منتقد باید خود را «همزاد»24 اثر فرض 
کند و خود را در بطن آن جاى دهد و از درون به نداى اثر گوش 
بسپارد (Pareyson, 2007, 252). وظیفه ى منتقد نهایتاً این نیست 
که مشخص کند هنرمند «چه مى خواسته است»، زیرا دسترسى به 
نیّت هنرمند ناممکن و حتّى محال است (مانند هنرمندان ادوار و 
اعصار گذشته). بلکه منتقد باید بتواند نشان دهد هنرمند در اثرش 
مدد  تفسیر  از  این هدف  به  نیل  براى  منتقد  است».  کرده  «چه 
مى گیرد زیرا نه تنها هر اثر هنرى نیازمند تفسیر است، بلکه ماهیت 
اثر اساساً بر مبناى تفسیر شکل مى گیرد. همان گونه که آرتور دانتو 
 (interpretari) اثر هنرىْ تفسیر (esse) خاطرنشان مى کند «هستى

.(Danto, 1989, 204) «است
نباید این نکته را از نظر دور داشت که منتقد در فرایند تفسیر 
همواره از نقطه نظر شخصى خودش و در محدوده ى زمانى و مکانى 
مشخصى به اثر مى نگرد. لذا با تغییر هر یک این عناصرِ شکل دهنده ى 
تفسیر، مى توان به نتیجه ى متفاوتى دست یافت. به همین سبب، 
همان طور که پاریسون خاطرنشان مى کند، فرایند تفسیر همواره 
 Pareyson,) «مستدعى «تکمیل و تصحیح و تعمیق و توسیع است
199 ,2007). منتقد مى باید جوانب ذیمدخل در آفرینش و دریافت 
اثر را در تفسیر خود لحاظ کند تا از این طریق بتواند تفسیر اولیه اش 
را تعمیق ببخشد و بر وسعت آن بیفزاید. منتقد در مقام مفسر همواره 
باید تفسیرش را بسنجد و تدقیق کند و از خطاى آن بکاهد. از همین 
روست که فرایند تفسیر انتهایى ندارد زیرا به همان اندازه که چیز 
جدیدى براى شناخت هست تفسیر هم مى باید بازنگرى و اصلاح 
شود. لذا هیچ تفسیرى نیست که «تابع بازنگرى دائمى نباشد و 

 .(Ibid, 200) «تطابق بیشتر با موضوع تفسیر را ایجاب نکند
براى روشن تر شدن بحث در ادامه دو نمونه از نقد نقاشى را 
ذکر خواهیم کرد و خواهیم کوشید عناصر متشکله ى نقد را در 
آنها بازیابى کنیم. نخست مى پردازیم به نقدى که جلال ستارى 
کاظمى  حسین  آثار  از  مجموعه اى  درباره ى   1350 سال  در 
(1303 ـ 1375) با مضمون «صخره و گیاه و سنگ» نوشته است:
«[1] در نخستین تابلوها فقط سنگ یا بیشتر سنگ مى بینیم؛ 
گیاه خُرد و شکننده است، یا تنها لکه اى است رنگین، یا اصلاً وجود 
ندارد و یا هنوز چون گُلى مشخص نروییده است. عامل غالب در تابلو 
سنگ است نه گیاه، و رنگِ فراگیر نیز رنگِ سنگ است. در تابلوهاى 
بعدى [...] گاه شماره ى گل ها بیش از تعداد سنگ هاست و گاه گُل 
بزرگ تر از سنگ است و نیز غالباً سنگْ لکه ى رنگینى بیش نیست. 
[2] وانگهى اینبار گُل ها سنگ را دربرمى گیرند و باز اگر گُل را درون 
سنگ مى بینیم، این گُلى است که در بطن سنگ مى درخشد و 
سنگ را از درون نرم و تابناك مى کند. [3] رنگ ها نیز به روشنى 
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مى گرایند و گُل چون قندیل یا مشعلى در شبستانِ سنگ مى سوزد. 
و هرچه رنگِ گُل فروزان تر مى شود، سنگ تیرگى بیشتر مى یابد... . 
[3] مناسبات دیالکتیکى میان گل و سنگ، در اینجا، موقتاً، خاتمه 
مى یابد. شاید در آستانه ى تحولى هستیم که گُل در نهایتِ شکفتگى 
سنگ را خواهد ترکاند. [4] این سنگ و گل، به گمان من، رمز 
ضمیر دوگانه ى انسان اند که تنها در پرتو عشق به کمال مى رسد، 
یعنى هماهنگ و یکپارچه و بارور مى شود» (ستارى، 1374، 113).

که  را  دقایق چهارگانه اى  نقد مى توان  این  به  دقیق  نگاه  با 
با توصیف  بازیافت. منتقد نخست  پیش تر بدان ها اشاره کردیم، 
مشاهداتش آغاز مى کند [1]، آنگاه مشاهدات خود را با جزئیات 
بیشتر تشریح [2] و سپس تحلیل مى کند [3]، آنگاه وارد مرحله ى 
تفسیر مى شود و ابتدا برداشت خودش را توضیح مى دهد [3]  و 

در نهایت به تبیین دیدگاهش مى پردازد [4].   
تابلوى  از  فوکو  است که میشل  تحلیلى  و  نقد  دوم،  نمونه ى 
ندیمه ها اثر دیه گو ولاسکز به دست داده است. بررسى دقیق تر مقاله ى 
فوکو ـ که بعدها در قالب نخستین فصل کتاب الفاظ و اشیاء به چاپ 
رسید ـ حضور دو قطبِ توصیف و تفسیر و سایر زیرمجموعه هاى 
آن ها را نشان مى دهد. فوکو بحثش را با توصیف تابلو آغاز مى کند: 
«نقاش [= ولاسکز] اندکى از تابلو فاصله گرفته است و به مدل نگاهى 
مى اندازد؛ شاید مى خواهد براى آخرین بار در اثرش دستى ببَِرد، یا 
چه بسا تازه مى خواهد کارش را آغاز کند. دستى که قلم مو را در 
اختیار گرفته به طرف چپ و به سمت پالت رنگ خم شده، گویى 
براى لحظه اى میان تابلو و رنگ ها از حرکت بازایستاده است. این 
دستِ ماهر گوش به فرمانِ نگاه مانده است؛ و نگاه، در عوض، متکى 
است به حالت بى حرکت [دست]...» (Foucault, 1990, 19). فوکو 
توصیف تابلو را با ذکر جزئیات بیشتر و به تفصیل ادامه مى دهد 
و در تشریح طرز ایستادن ولاسکز مى نویسد: «نقاش نگاه مى کند، 

چهره  اش اندکى چرخیده و سرش کمى به  سوى شانه خم شده 
است. به نقطه اى ناپیدا خیره شده، نقطه اى که ما بینندگان به راحتى 
بدنمان،  ماییم:  خودِ  نقطه  این  زیرا  کنیم،  مشخصش  مى توانیم 
چهره مان، چشمانمان» (Ibid). سپس براى تحلیل پیچیدگى هاى 
بازنمایى در تابلوى ندیمه ها مى نویسد: «خطِ نگاهى که چشمان 
نقاش را به موضوع نگاه او پیوند مى زند چنان تأثیرى دارد که ما 
بینندگان دشوار مى توانیم از آن اجتناب کنیم: این خط از سطح 
تابلوى واقعى مى گذرد و به جایى مقابل تابلو مى رسد، همانجایى که 
ما نقاش را مى بینیم که ما را مى نگرد. این خط فرضى به طور حتم 
به ما منتهى مى شود و ما را به بازنمایى تابلو پیوند مى زند. اینجا 
در ظاهر پیچیده نیست و فقط از دوسویگى محض حکایت دارد: 
ما تابلویى را مى نگریم که در آن نقاش به نوبه ى خود ما را نظاره 
مى کند» (Ibid , 20). پس از این مرحله است که فوکو وارد مرحله ى 
تفسیر مى شود و مى کوشد نشان دهد چرا این تابلو، خلاف ظاهر 
ساده اش، جذابیت بى مانندى دارد و مى تواند نشانگر نحوه ى تفکر یک 
دوران بخصوص باشد. فوکو پس از توصیف عناصر بصرى اثر ولاسکز، 
مرحله ى توضیح و تبیین را در پیش مى گیرد. مى دانیم که مسئله ى 
پرسپکتیو در این تابلو بسیار حائز اهمیت است و در واقع ولاسکز 
بیننده اش را به نوعى بازى بصرى فرامى خواند. فوکو که به ظرافت 
کار نقاش پى برده، مرکز تابلو را برهم نهاده اى از سه نگاه مختلف 
مى داند: نخست، نگاه فیلیپ چهارم و همسرش در جایگاه مدل؛ 
دوم، نگاه بیننده اى که به تابلو مى نگرد و سرانجام نگاه نقاش در مقام 
آفریننده ى اثر (Ibid, 30). به این ترتیب، آینه ى مرکز تابلو همزمان 
بازتاب  را  و خود ولاسکز  عادى  بیننده ى  پادشاه،  تصویر  مى تواند 
دهد. فوکو در واپسین بخش از تفسیر این تابلو به نتیجه ى جالب 
توجهى مى رسد: ترکیب بندى استادانه ى ولاسکز در پى آن است که 
نگاه سازمان دهنده و تصویر سازمان یافته را در یکدیگر ادغام کند.  

نقد نقاشى متنى است که براى توصیف و تفسیر نشانه هاى 
تصویرى، نشانه هاى زبانى را به خدمت مى گیرد. هر نوع نقد نقاشى 
مبناى  توصیف  فرایند  و  است  تجسمى  عناصر  توصیف  مستلزم 
که  مى دهد  نشان  تاریخى  پیشینه ى  بود.  خواهد  نقادانه  تفاسیر 
نقد هنرى در آغاز به توصیف ادیبانه ى آثار تجسمى محدود بوده 
است. اما در اعصار متأخر و بخصوص از قرن هجدهم بدین سو نقد 
هنرى استقلال مى یابد و خودمختار مى شود. به این ترتیب، نقد 
یافته  و گسترش  فلسفه ى هنر بسط  و  نظریه  هنرى دوشادوش 

است. ویژگى بارز نقد هنرىِ مدرن تفسیر و متعاقب آن ارزشگذارى 
زیباشناختى اثر هنرى است. به مدد تفسیر است که منتقد به یک 
اثر هنرى هویت مى بخشد و جایگاه آن را در تاریخ هنر مشخص و 
متمایز مى کند. بررسى نمونه هاى نقد نقاشى نشان مى دهد که نقد 
در قالب یک ساختار توصیفى ـ تفسیرى صورت بندى مى شود. نقد 
هنرى وظیفه دارد با اتکا به نظریه و فلسفه ى هنر، وجوه مختلف 
و متکثر یک اثر هنرى را هویدا کند. این هویداسازى باید در قالب 

یک ساختار منسجم صورت بندى شود.    

نتیجه

پی نوشت ها

1  γραφική (graphiké).
2  Albert Dresdner.
3  La genèse de la Critique d’art (Entstehung der 

Kunstkritik).

4  Ekphrasis.
5  εκφραζειν (ekphrazein).
6  Lucius Flavius Philostratus.
7  Εἰκόνες (eikones).

تحلیل ساختارى نقد نقاشى
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8  Jean Siméon Chardin.
9  Iconography.
10  Domini Cane.
11  Maurice Merleau-Ponty.
12  Roland Barthes.
13  Critique et vérité.
14  Explication.
15  Explicitation.
16  Luigi Pareyson.
17  Expliquer.
18  Interpréter.
19  Orient.
20  Quasi-Monde.
21  l’arc Herméneutique.

است،  تماشاگران  نیز  و  مشاهده  و  نگریستن  معناى  به  «نظارگی»   22 
چنانچه فخرالدین عراقی مى گوید:
گویند نیکوان را نظارگى نباید

کانجا که درد نبود درمان چه کار دارد
 23 بی بصري نیز واژه اي است به وام از عراقی:

با یار به بوستان شدم رهگذري
کردم نظري سوي گل از بی بصري
آمد بر من خیال و درگوشم گفت

رخسار من اینجا و تو در گل نگري
24  Congénialité.
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