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چکیده
هرمنوتیک متن محور یکى از رویکردهاى علم هرمنوتیک اســت که جهت تفســیر و فهم متن در مفهوم گســتردة آن از 
جمله آثار هنرى به کار مى رود. یکى از پیچیدگى هاى اعمال چنین رویکردى در تفســیر آثار هنرى، مســئلۀ بســط آن از 
نوشــتار به تصویر اســت؛ مسئله اى که در استفاده از این رویکرد در تفسیر نگاره ها به دلیل ارتباط وسیع نوشتار و تصویر در 
آنها پیچیده تر مى شود. هدف این جستار، بررسى امکان ارائۀ تفاسیرى مبتنى بر روش تفسیر پل ریکور یکى از نظریه  پردازان 
رویکرد مذکور، از نگاره هاى دیوان حافظ سام میرزا است. اعمال روش مذکور بر نگاره ها با استفاده از شیوة توصیف و تحلیل، 
اگرچه بر امکان پذیرى ارائۀ چنین تفســیرى دلالت دارد، امّا تأکید بر شــخصى بودن تفاســیر، داورى و تشخیص درستى و 
نادرســتى آنها را غیرممکن مى سازد؛ از سویى ابهام معنایى ناشى از حضور دیسکورس شعرى، قالب شعر  و آگاهى بر ارتباط 
وســیع ساختارى- محتوایى نگاره ها با متن دیوان باعث مى شود تا تفسیر نگاره ها به  عنوان جزئى از کل دیوان بر تفسیر آنها 
به مثابۀ متونى مجزا ارجحیت یابد که مســتلزم چشم پوشــى از اصول روش ریکور اســت؛ از این رو شاید روش هاى تفسیرى 

معطوف به زمینۀ شکل گیرى یا مؤلف اثر جایگزینى مناسب براى روش مذکور باشند.
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هرمنوتیک متن محور، یکــى از رویکردهاى متنوّع هرمنوتیک 
در تأویل و تفســیر متون است. این رویکرد، ریشه در هرمنوتیک 
قرون وسطى و کاوش در معناى متن کتاب مقدّس دارد. آگوستین 
قدیس1 جزء اولین آباء کلیســا بود که رجوع به متن را جهت رفع 
ابهام معنایىِ برخى دیگر از پاره هاى متن کافى دانست و از مکالمۀ 
همدلانه با متن ســخن  گفت. در قرن شانزدهم م. لوتر2 و نهضت 
اصلاح دینى بود که فهم متن را براى همگان امکان پذیر دانســته 
و بار دیگر بر روش آگوســتین قدیس صحه گذاشتند. این رویکرد 
در ابتداى قرن بیســتم م. و با شکل گیرى مفهوم پدیدار شناسى3 
توسّط هوســرل4، نزد هیدگر5 شکل دیگرى به خود گرفت. آنچه 
از این رویکرد نزد هیدگر تقویت شــد، اســتقلال متن از مؤلفّ و 
ارائۀ مفهوم جهانِ متن توسّط وى بود که آدمى به هنگام مواجهه 
با متن با آن روبرو مى شــود. در نظر هیدگر، متن که پس از قرن 
هفدهــم م. به انواع متونِ غیرمقدّس نیز اطلاق مى شــد، به انواع 
پدیده ها از جمله آثار هنرى و تجسّمى نیز قابل اطلاق بود؛ با این 
حال هیدگر با چرخش از معنا شناســى6 به سوى هستى شناسى7ِ 
فهم، سازو کار و چیســتى آن را به موضوع اصلى هرمنوتیک بدل 
ساخت. گادامر8، شاگرد وى مسیر استاد را ادامه داد و در عین حال 
تلاش نمود تا میان هستى شناسى فهم و فهم معناى متن ارتباطى 
برقرار ســازد امّا هیچ یک از این دو، روشــى خاص در مواجهه با 
متــون ارائه نکردند. پل ریکور9 فیلســوف فرانســوى، با پذیرفتن 
بخشى از اندیشه هاى ایشان به ویژه در زمینۀ استقلال معنایى متن 
و شناخت آن به عنوان ابژه اى مستقل، روش شناسى اى ارائه داد که 
هدفش برخلاف نظریات هیدگر، فهم معناى متن و سپس تصاحب 
معنــا بود. در میان نظریه پردازان مذکور، جز در آراى آگوســتین، 
به مســئلۀ روش اشاره نشده اســت؛ البته روشِ مورد نظر وى نیز 
صاحب ویژگى هایى بیشــتر کیفى است تا کمّى؛ به طور مثال وى 
از شور و شوق یا لطف پروردگار در مسیر فهم معناى متن مقدّس 
سخن مى گوید که عملاً معیارى براى اندازه گیرى و ارزیابى آن در 
دست نیست. روش در هرمنوتیک فلسفى هیدگر و گادامر به عنوان 
یکى از نمودهاى باقى مانده از اندیشۀ دوانگارانۀ سوژه- ابژه و اقتدار 

سوژة شناسنده بر ابژة منفعل اســت، زیر سؤال رفت امّا بار دیگر 
در اندیشــۀ پل ریکور به عنوان یکى از نظریه پردازان هرمنوتیک 
فلسفى، مطرح گردید. روشمند بودن هرمنوتیک وى، راه میانه اى 
اســت بین هرمنوتیکى که دغدغه اش یافتن روشــى جهت فهم 
معناى متون بود و هرمنوتیکى که بنیادش بر هستى شناسى فهم، 
گشودگى آدمى به سوى عالم هستى و مکالمۀ این دو استوار بود. 
اگرچه هرمنوتیکِ ریکور بیشتر معطوف به متون ادبى است، امّا با 
توســعۀ تعریف مفهوم متن که پیش از او آغاز شده، مى توان این 
شــیوه را براى متون دیگر از جمله آثار هنرى- تجسّــمى و از آن 
میان، جهت تفسیر نگاره هاى ایرانى به کار برد. متون مورد مطالعۀ 
این جستار، نگاره هایى منتخب از نسخۀ دیوان حافظ اند که در قرن 
دهم ه. و عهد صفوى، به سفارش سام میرزا تهیه شده است. نگاره ها 
ترکیبى از دو نظام نشانه شناســیک نوشتارى و تصویرى در قالب 
کلىّ منسجم اســت؛ بنابراین جهت دریافت معناى نگاره به مثابۀ 
متن، مى توان از میان این دو نظام آمیخته به هم، نشــانه ها، معانى 
و ارتباط معنایى آنها را اســتخراج نمود و در نهایت با تأمّل بر این 
مجموعه، به فهم معناى متن نایل آمد و سرانجام معنا را از آن خود 
کرد. فرایند مذکور، تقریباً معادل همان فرایندى است که در روش 
ریکور براى تفسیر متن پیش بینى شده است. متن محور و روشمند 
بودن هرمنوتیک وى، دو ویژگى ممتاز نظریات او در بررســى آثار 
نگارگرى است به ویژه به  دلیل اینکه این آثار مؤلفّینى گمنام دارند 
و هم اکنون تنها خود این آثار و گاه شرح و تفسیرهایى کلىّ و موجز 
از آنها، نگارگران و تاریخ شکل گیرى شــان در دست مفسّرین باقى 
است. در قرن بیستم م. نیز تفسیرهایى بر این آثار نوشته شده که 
بیشــتر جنبۀ محتوایى و تا حدودى مؤلفّ محور داشته و متن در 
پروسه اى رمزگشایانه، با تحلیل بردن عناصر و نشانه هاى بصرى به 
نمادهایى با معانى اى خارج از آن، محو و زایل مى شد؛ این پژوهش 
تلاش دارد تا با تکیه بر روش متن محور ریکور،  به تفسیرى تازه از 
معناى متن نگاره دســت یابد. محدودیت هاى پژوهشى پیش روى 
مؤلفّان این جستار، عدم وجود ســابقۀ پژوهشى در زمینۀ اعمال 

روش مزبور بر آثار هنرى است. 

پل ریکور و آرای هرمنوتیکی وی

پل ریکور، فیلسوف فرانسوى اســت؛ «هرمنوتیک کلىّ او در 
پى آن اســت که از الگوى رو ش شــناختى هرمنوتیک فراتر رود. 
امّا ریکور هرگز به دنبال آن نیســت که مســئلۀ روش شناسى و 
معرفت شناســى هرمنوتیک را کنار بگــذارد» (گروندن، 1393، 
82). هرمنوتیک وى ناشــى از مســیر فکرى پیچیدة او و منابع 
 متنوعِ آبشــخورِ ایــن غناى فکرى، از فلســفۀ اگزیســتانس10

 تا نظریۀ روایت و اخلاق است (همان، 82- 83). ریکور، هرمنوتیک 

را تأویلى متن محور مى داند و متون را نیز نمونه هاى زبان مکتوب 
برمى شــمرد که در صــورت بى توجّهى به آنهــا، هیچ نظریه اى 
دربارة تأویــل ممکن نخواهد بود (1379الــف، 238)؛ از این رو 
هرمنوتیک وى، هم متن محور است و هم با زبان، پیوندى عمیق 
دارد (پژوهشنامۀ فرهنگســتان هنر، 1387، 38)؛ ریکور معتقد 
اســت هرمنوتیک، قوس کاملى از محتواى اثر، مؤلفّ و مخاطب 
را در برمى گیرد (همان). او نمادهاى دو معنایى را کانون حقیقى 

مقدمه
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علم هرمنوتیک مى دانــد (پالمر، 1377، 53). گروندن مى گوید: 
«برمبناى آنچه ریکور بعدها "نخستین تعریف هرمنوتیک" نامید، 
هرمنوتیک "مشــخّصاً به معناى رمزگشایى از نمادهایى است که 
معنایى دو پهلو دارند". تفسیر از این منظر در حکم "کارى است 
فکرى که باید معناى باطنى را در معناى ظاهرى رمزگشایى کند 
و ســطوح معنایى منضم در معناى تحت اللفّظى را وابگشــاید"» 
(1393، 84). تعریف هرمنوتیک با گسترش حوزه هایى که ریکور 
در آنها به مطالعه و تفکّــر مى پردازد تغییر مى کند و براى مثال 
در کتــاب از متن به عمــل، وى هرمنوتیک را «نظریه اى دایر بر 
سلسله اعمال فهم در ارتباطشان با تفسیر متون» تعریف مى کند 
 (همان، 91). اگرچه هرمنوتیک ریکور با زبان شناسىِ ساختارگرا11

 ارتباطــى تنگاتنــگ دارد، امّــا وى بــر تأکیــد بیــش از حدّ 
ســاختارگرایان بر زبان به عنوان یک ساختار خودبسنده و بسته 
و بى توجّهى ایشــان به جهان مورد اشــارة زبــان و در کل، ایدة 
تحویل بردن هر آنچه به انســان مرتبط اســت از جمله فرهنگ، 
به یک ســاختار، خــرده مى گیــرد. «از این رو، ریکــور، به  جاى 
اصالت بخشــیدن به زبان12 در رویکرد ساختارگرایانه، بر اهمّیت 
و برترى گفتار13 و ســخن گفتــن، تأکید مى ورزد» (حســنى، 
1389، 55). وى محوریت بحث نزد ســاختارگرایان را، از تمایز 
 میان زبــان و گفتار به تمایــز و تفکیک میان نشانه شناســى14

 و معناشناسى تغییر داد (همان، 56). ریکور بر مرتبۀ فعلیت یافتن 
زبان که واجد معنا و محکى مشــخّص مى گردد یا معنا شناســى 
متمرکز شــده و از آن با اصطلاح "واقعۀ دیسکورس" یاد مى کند 
(همان، 58). «"دیســکورس"، عبارت از واقعه و امرى مستحدث 
اســت که زبان در آن از بعد و حیثیت زمانى برخوردار مى شود. 
مراد ریکور از واقعه بودن دیســکورس، وقوع امرى اســت که با 
سخن گفتن کسى پدید مى آید» (همان، 64) و واحد بنیادین آن 
جمله اســت (همان، 65). در اندیشۀ ریکور، دیسکورس و سخن 
تقریباً معادل یکدیگرند. ریکور مى گوید آدمى در وهلۀ نخست، به 
ســخن امکان گشودن جهانى را مى دهد و به عبارت دیگر سخن 
از راه مکالمه با شــخصى دیگر یا مخاطب، ساحتى از واقعیت را 
آشــکار مى نماید (1384، 22). «از دیدگاه ریکور، "متن" عبارت 
از دیسکورســى اســت که در قید کتابت درآمده باشد. بنابراین 
تعریف، اولاً تثبیت شدن به واسطۀ نگارش و کتابت، از ویژگى هاى 
بنیادى و ذاتى متن است و ثانیاً همواره این دیسکورس است که 
در متن به کتابت درمى آید و ثبت مى شــود» (حســنى، 1389، 
74). گروندن بر گســترش مفهوم متــن در آراى ریکور و تعمیم 
آن حتى به کنش انسانى و تاریخ فردى و جمعى اشاره مى نماید 
(1393، 91)؛ البته بنابر اندیشــۀ وى «اینها زمانى قابل تفســیر 
مى شوند که بتوان همچون متن به سراغ شان رفت و خواندشان. 
نتیجه اینکه فهم واقعیت انسانى به واسطۀ متون و روایات صورت 

مى پذیرد» (همان). 
بــه نظر ریکــور پس از تولدّ یک متن ســه رخــداد به وقوع 
مى پیوندد: اســتقلال متن از مؤلفّ، مخاطب و محیط پیرامونش 
(حسنى، 1389، 88- 86). ریکور اساساً وجود تفسیر را منوط به 

تفسیر نگاره هاى دیوان حافظ (سام میرزا. تبریز) با تأکید بر
هرمنوتیک متن محور ریکور

استقلال متون نوشتارى مى داند زیرا در گفتمان شفاهى به دلیل 
گفت و گو، مسئلۀ تفسیر قابل حل اســت اما در متون نوشتارى، 
گفتمان باید خود به تنهایى ســخن بگوید و نوشــتن- خواندن 
حالتى از گفتن- شنیدن نیست (1385، 129). «ریکور همچون 
فوکــو15  و بــارت16، به مرگ نویســنده پس از خلــق متن باور 
دارد و مخاطــب را به برقرارى مناســبتى کامل و مکالمه با متن 
فرامى خواند. مفهوم "جهان متن" در آثار ریکور از نتایج استقلال 
متن از مؤلفّ اســت» (احمدى، 1378، 626). به نظر وى، مفسّر 
در پروســۀ فهم متــن با دو تصویر از مؤلفّ مواجه اســت: مؤلفّ 
واقعى و مؤلـّـف ضمنى (حســنى، 1389، 149)؛ مؤلفّ واقعى، 
شخصى از سنخ بشر است که متن را با طرح و نیّت خود به وجود 
آورده است (همان) و مؤلفّ ضمنى همان قصد مؤلفّ است که در 
قالب متن نوشتارى ریخته شــده و با تحلیل ساختار زبانى متن 
مى توان به آن دســت یافت (همان، 150- 149). از سوى دیگر، 
ریکور مناسبت میان اثر و خواننده را قطعى، تعیین کننده و مؤلفّ 
را ناگزیــر از دنباله روى آن و اســتفاده از روش هایى مى داند که 
تنها در پرتو این دنباله روى شــناخته مى شوند (احمدى، 1378، 
666). طبق نظر وى «یک متن مکتــوب، خطاب به خواننده اى 
نامعلوم است، و در واقع به طور بالقوّه خطاب به هرکسى است که 
مى تواند بخواند. این جنبۀ عمومیت یافتن مخاطب، یکى از نتایج 
مهم نوشتار است» (1379الف، 246). به موازات مسئلۀ استقلال 
متن به ویژه از محیط پیرامون و فراتر رفتن ارجاع متن از مرزهاى 
تنگ موقعیت مکالمه یا دیسکورس گفتارى، متن یا دیسکورس 
نوشتارى، جهانى را بر مفسّــر آشکار مى کند که به تعبیر ریکور 
«مجموعه اى اســت از ارجاع هایى که متن ها، یا دســت کم فعلاً 
مى توانیم بگوییم که متن هاى توصیفى آنها را آشــکار مى کنند» 
(1379الف، 253). بنابر نظر ریکور، متن ادبى، پیش از اینکه به 
جهان زندگى هر روزه و از پیش موجود اشــاره کند، جهان ویژة 
خود یــا جهان ممکن را مى آفریند (احمــدى، 1378، 627). از 
نظر وى مــراد از جهان متن، «مجمــوع محکى ها، مصداق ها یا 
مدلول هاى خارجى متونى است که خوانندگان، آنها را مى خوانند، 
مى فهمند و از آنها لذّت مى برند. از این رو، داشــتن یک جهان، به 
معناى زیســتن در افقى است که توسّط نشــانه ها، آثار و متون 
بشــرى ایجاد مى شود» (حســنى، 1389، 102- 101). وى در 
کتــاب از متن تا عمل مى گوید: «همان طور که متن معناى خود 
را از سرپرســتى نیّت ذهنى [مؤلفّ- م] مى رهاند، ارجاع و دلالتِ 
خود را نیز از محدودیت هــاى ارجاع و دلالت ظاهرى [ارجاع به 
 Ricouer,) «امرى در جهان واقعى و تجربه شده- م] رها مى کند
2012b). تمرکز این جستار بر مسئلۀ روش تفسیر ریکور و بسط 
آن به متن تصویرى اســت، بنابراین نگارنده از ارزیابى و بررسى 

سایر وجوه تفکّر، مطالعات و آثار ریکور مى پرهیزد. 
ریکور بر این نکته تأکید دارد که مســئلۀ اصلى هرمنوتیک، 
مســئلۀ تفسیر اســت (1385، 129) و تفسیر، گونه اى درگیرى 
خواننده در آفرینش معنا و از این رو هر تأویلى، شــخصى اســت 
(احمــدى، 1378، 622). ویژگــى چند معنایى نماد و اســتعاره 



26
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی  دوره20، شماره 2، تابستان 1394

به عنوان مجازهاى بیــان همان امکانات آفرینش معناهایى نو در 
متن هستند (حســنى، 1389، 113) و در درك آراى ریکور در 
زمینۀ هرمنوتیک و به ویژه تفســیر، نقشى کلیدى ایفا مى کنند. 
در واقع "چند معنایى" منشــاء ســوء فهم و ابهام آمیز بودن متن 
است. همان طور که پیشتر گفته شــد، هدف هرمنوتیک ریکور، 
فهم معنا و مکاشــفۀ جهان متن اســت، از ایــن رو هرمنوتیک 
وى صاحب صبغه اى ادبى اســت؛ ریکور جهت بســط اندیشــۀ 
هرمنوتیکى و روش تفســیر خود، به بازخوانى نظریات ارســطو 
دربارة تقلید و طرح داســتان مى پردازد؛ دلیل جستجوى ریکور 
در اندیشــۀ ارســطو، نقش تقلید در خلق روایت داستانى چون 
واقعیتى دیگر و متفاوت با جهان واقع و هر  روزه در آراى اوســت 
که کارکردى همچون استعاره مى یابد؛ از سویى گزارش یا روایت 
داســتانى، خود محملى اســت براى ظهور استعاره و نماد و فهم 
اســتعاره هاى یک متن،  کلید فهم معناى آن متن خواهد بود؛ به 
این ترتیب استعاره، شــکل مینیاتورىِ داستان و روایت و هر دو 
تقلیدى است از منش دگرگون کنندة طبیعت، نه نسخه بردارى از 
آنچه هســت بلکه بازآفرینى جهان، آن گونه که مى تواند باشد. در 
نتیجۀ این مطالعات، ریکور سه مرحلۀ پیشا پیکربندى، پیکربندى 
و باز پیکربندى را به مثابۀ مراحل آفرینش اثر ادبى برمى شــمرد. 
پیشــا پیکربندى، جهان موجود عینى و ذهنى است که در فرایند 
پیکربندى و به کمک تقلید، در ســایۀ طرح و امکاناتى فرآوردة 
نیروى آفرینندة تخیّل همچون نماد و استعاره، به شکلى دگرگون 
شــده در متن به ظهور مى رســد؛ پیکربندى نیز معادل ساختار 
عینى متــن و معناها و جهان مســتتر در آن اســت اما فرایند 
آفرینش اثر ادبى در اینجا به پایان نمى رسد؛ این کار مؤلفّ است 
که به پایان رســیده و اکنون نوبت خوانندة متن است که فرایند 
آفرینش معناى متن را که در واقع بخشــى از فرایند تولید متن 
محسوب مى شــود، ادامه دهد. آنچه ابژکتیو و شىء گونه به نظر 
مى آید، یعنــى متن، رخ داده اما نیت مؤلــف و امکانات معنایى 
در متن، در هر بار خوانده شــدن توسّــط هر خواننده از نو شکل 
مى گیــرد و این معادل مرحلۀ بازپیکربندى متن اســت. به باور 
ریکور، معنــاى اثر نه چیزى پنهان در متن بلکه چیزى آفریدنى 
اســت. در واقع «خواننده، تداوم معنایى را کشــف مى کند، یا به 
زبان بهتر مى سازد. او از طرح فراتر مى رود، و کارش عمل ضرورى 
و گریز ناپذیرى است که با پیکربندى همراه مى شود. نوشتن بدون 
خواندن بى معناســت. هر خواننده پیکربنــدى متن را دگرگون 
مى کند. هر تأویل گونه اى بازپیکربندى، یا بازشــکل گیرى متن 

محسوب مى شود» (احمدى، 1391، 439).
مهم تریــن وجــه هرمنوتیــک ریکــور، اعتقاد وى بــه لزوم 
روش مندى در تفســیر متن است (حســنى، 1389، 214). وى 
به  دنبال برقــرارى پیوند مجدّد میان ماهیت فهم با روش، یعنى 
عملیاتــى که فهــم از طریق آن رخ مى دهــد برآمد؛ وى در پى 
پاســخ به پرســش از چیســتى فهم متن  برآمد کــه در قامت 
تفســیر روش مند او تبلور یافت. روش تفســیر متون از دیدگاه 
ریکور، داراى ســه مرحله اســت که به ترتیب بــا فهم لایه هاى 

 معنایــى مطرح در نظریۀ "فعل گفتارىِ" آســتین17 و سِــرل18
 (همان، 70) تعریف مى شــوند. به بــاور ریکور، در مرحلۀ اول یا 
مرحلۀ تبیین، ســاختار زبانى متن، مورد تجزیــه و تحلیل قرار 
گرفته و محتــواى کلمات و گزاره ها و همچنیــن ارتباط آنها با 
یکدیگر مشخّص مى شود. بعد معنایى به دست آمده، امرى ثابت 
و متعیّــن و حاصل ترکیب و چینش خاصّ کلمات در ســاختار 
زبانىِ متن اســت (همان، 178). در طى دوّمین مرحله یا مرحلۀ 
فهم، معناى ایجاد شــده در متن که همان قصد مؤلفّ نیز هست 
کشف مى شــود. مراد ریکور از فهم متن، درك و دریافت مقصود 
جدّى مؤلفّ اســت کــه از ابعاد فرالفظى معناى متن به شــمار 
مى رود (همان، 179). در ســوّمین و آخریــن مرحله از مراحل  
تفســیر که ریکور از آن با عنوان تصاحب و اختصاص دادن معنا 
به خود یاد کرده، معنایى کــه متن براى خواننده اى خاص دارد 
و جهانى که با کشــف محکى و مدلول متن بر خواننده گشــوده 
مى شــود، موجب توسعه وجودى وى مى گردد؛ محتواى این لایۀ 
معنایى متن با تأثیرگذارى متن بر خوانندگان خود مرتبط است 
(همان). ریکور غایت فرایند تفســیر را تملّک جهان متن مى داند 
(همان، 180)؛ وى مى گوید: «یک تفسیر، اصیل نیست مگر آنکه 
به شــکلى از تصاحب بیانجامد و این در صورتى است که فهم ما 
از این اصطلاح فرایندى باشد که طى آن کسى آنچه در ابتدا غیر 
یا بیگانه بود مال خــود گرداند» (1385، 132). فرایند ریکورى 
تفســیر، سیرى قوسى و میان حدس و حجّیت و اعتبار بخشى در 
حرکت اســت (حسنى، 1389، 183). در نظریۀ تفسیرى ریکور، 
روشى استاندارد براى حدس معناى صحیح متن وجود ندارد، به 
همین دلیل "تبیین" به عنوان روشــى براى اعتبار بخشــیدن به 
حدس هاى اولیۀ معنا به کار مى رود؛ به عبارت دیگر، آغاز تفســیر 
مصادف اســت با سنجش صحّت حدس هاى اوّلیه از سوى مفسّرِ 
متن (همان، 186). در واقع کارکرد اصلى تبیین به اعتقاد ریکور، 
ایجاد معنا در متن اســت (همان، 185). بنابر دیدگاه وى، عدم 
اطّــلاع و اتکّا به ذهنیات مؤلفّ در فهم متن و عدم وجود هر گونه 
زمینۀ مشــترك بین مؤلفّ و خواننده، به ترتیب، امکان سوء فهم 
را اجتناب ناپذیر ســاخته و انتقال پیام توسّط متن را امکان ناپذیر 
مى ســازد. امّا با وجود این، همواره اختلافاتــى نیز بین مؤلفّ و 
خواننده وجود دارد که موجب مى شود هر خواننده تنها به بخشى 
از مراد مؤلفّ که در متن ابراز شــده، دست یابد. بنابراین مى توان 
معناى عینى متن را با تجزیه و ترکیب هاى مختلفى ســامان داد 
که ممکن اســت با معناى مورد نظر آن مطابقت نداشــته باشد 
و  ســپس به مدد "تبیین"، به ســنجش ایــن حدس هاى اوّلیه 
از معنــاى متن پرداخت. البته ریکور به دنبال تفســیر صحیح یا 
تمییز تفاســیر درست از نادرست نیســت، بلکه به باور وى، تنها 
مى توان در مورد احتمال خطا و صواب بودن فهم یک متن سخن 
گفت (همــان، 216- 215). به نظر وى یک تفســیر، افزون بر 
محتمل بودن، باید از احتمال بیشــترى نســبت به دیگر تفاسیر 
برخوردار باشــد از این رو بررســى احتمالات، امکان ایجاد تمایز 
میان تفاسیر موجود از یک متن را فراهم مى آورد (همان، 219). 
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به باور او یک تفســیر درســت از متن، منوط به رعایت دو اصل 
ســازگارى و آکندگى است. براساس اصل ســازگارى، تفسیر و 
قرائــت معتبر از متن با متن تناســب و ســازگارى دارد و طبق 
اصل آکندگى، تفســیر و قرائتى از متن معتبر و موثقّ اســت که 
عــلاوه بر مطابقت با اصل ســازگارى، ناظر بر بعدى از ابعاد متن 
باشــد و جنبه اى از ابعاد معنایى آن را نشان دهد (همان، 221). 
واضح اســت که امــکان تحقّق هر دو اصل منــوط به آگاهى بر 
تمام ابعاد معنایى آن اســت که به نظر غیر ممکن مى رســد چرا 
که عمل تفسیر، مفسّــر را تنها بر بعدى از ابعاد معنایى متن در 
صورت درســتى و اعتبار آن آگاه مى ســازد و مفسّــر از پیش از 
تمامى ابعاد معنایى متن آگاه نیســت و اساساً این آگاهى جز از 
طریق عمل تفســیر امکان پذیر نخواهد بود. در یک جمع بندى از 
فرایند تفســیر مورد نظر ریکور، مى توان گفت وى تلاش دارد تا 
میان زبانِ نمادین و فهمِ خویشــتن پیونــدى برقرار کند؛ وى با 
این پیوند، هرمنوتیک را به آرزوى ژرف خویش نزدیک مى سازد 
(1379ب، 129)؛ ریکــور مى گوید: «هدف هــر تأویلى، غلبه بر 
دورى و فاصله اى اســت که میان دوره هاى فرهنگى متفاوتى که 
متن و تأویل گر متعلقّ به آن اند، وجود دارد. مفسّــر با فائق آمدن 
بر این فاصله، یعنى با هم روزگار ســاختن خود با متن، مى تواند 
معناى متن را از آن خود کند. [...]. به این ترتیب، هر هرمنوتیکى 
به طور صریح یا ضمنى، فهم خویشــتن است از راه فهم دیگرى» 
(همان). وى معتقد است که «تأویلِ متن فنِِّ خبر گان- فنِّ تأویل 
متن توسّــط مفسّــران متون وحیانى و قدسى- باقى نمى ماند و 
در عوض، با مســألۀ عام فهم سروکار پیدا مى کند و علاوه بر آن، 
هیچ تفســیر به نامى، بى وام ستاندن از امکانات ادراکى روزگارش 
همچون: اسطوره، تمثیل، اســتعاره و قیاس اعتبار نیافته است» 
(Riceour, 2012a). ریکور امکان تفسیر را براى همگان ممکن 
مى داند زیرا هرمنوتیک، مســئلۀ کلّى فهم است که وجه وجودى 
آدمى اســت. ارتباط میان روش تفسیر ریکور با نگارگرى مسئلۀ 
کلیدى این جستار است. اما چگونه مى توان از هرمنوتیکى ادبى 
و معطوف به   نوشتار جهت تفسیر آثار هنر بصرى بهره برد؟ این 
چالشى است که نگارنده با طرح رابطۀ کلّى هرمنوتیک و هنر به 

آن مى پردازد.

ارتباط هرمنوتیک ریکور
و هنرهای تصویری

«کار هنرى با زندگى همبســته و حتّى یکى است، و از آن جا 
که زندگى متنوّع، رنگارنگ و تعریف ناپذیر اســت، هنر نیز فارغ 
از هر تعریفِ عالمانه و هر کوششــى جهــت محدود کردنش در 
قالبى ادامه مى یابد» (احمدى، 1389الف، 181). ارسطو با تأکید 
بر اینکه در هنر، مســئلۀ مهم نه «آنچه هست»، بل «آنچه باید 
باشد» است، به آزادى انسان و فراتر رفتن وى از محدودیت هاى 
ناشــى از کارآیــى چیزها در خلق اثر هنرى اشــاره کرد. به این 
ترتیب جاى اثر هنرى لزوماً در جهان راســتین زندگى هر روزه 

نیســت، بلکه براى دنیایى دیگر آفریده مى شــود (همان، 195- 
194). امّا مخاطب در مواجهه با اثر هنرى چه واکنشــى از خود 
نشــان مى دهد؟ استکر مى گوید: «وقتى که آثار هنرى را ارزیابى 
مى کنیم، مى کوشــیم آنها را بفهمیم و ارزیابى کنیم، یا ســطح 
درك و زیبایــى خــود را افزایــش دهیم. به این منظور، ســعى 
مى کنیــم در اثر هنرى موردنظر معنایــى بیابیم یا حدّاقل طبق 
موازینى، معنایى به آن نســبت دهیم یا تشــخیص دهیم آن اثر 
هنرى چــه معنا و دلالتى براى مــا دارد» (1384، 175). طرح 
مسئلۀ معنا و دلالت اثر هنرى به طرح مسئلۀ ارتباط هرمنوتیک 
با هنر مى انجامد؛ گادامــر مى گوید: «واقعیت اثر هنرى و نیروى 
بیانگرش نمى توانند به افق تاریخى اصلى اثر منحصر شوند، افقى 
که در آن بیننده عملاً هم دورة آفریننده اســت. [...]. اثر هنرى، 
تجلّى حقیقتى اســت که نمى تواند به آنچــه آفریننده اش عملاً 
در اثر بدان اندیشــیده، تقلیل یابــد» (1388، 9). وى همچنین 
معتقد اســت اثر هنرى بى واسطه با مخاطب خود سخن مى گوید 
گویى فاصله اى میان شــان نیســت و مخاطب اثر با خود مواجه 
شده اســت؛ پس در نگاه اوّل به نظر مى آید تجربۀ هنر خارج از 
قلمرو هرمنوتیک اســت زیرا رسالت هرمنوتیک، برطرف نمودن 
این فاصلۀ تاریخى و شخصى میان متن و خواننده یا مفسّر است 
(همان). به باور گادامر، اثر هنرى به هر کس چیزى مى گوید که 
خاص اوســت و زبان اثر هنرى همان چیزى است که اثر توسّط 
آن حفظ مى شود چه زبانى باشد چه نباشد (1388، 15). در نظر 
هیدگــر، نیز هرمنوتیک دیگر نه تفســیر و تعبیرِ چیزى در یک 
متن یا نقاشــى بلکه واکنشى پایاپاى، گوش دادن و سپس سخن 
گفتن یا اندیشــیدن در کنار چیزى اســت که خودِ اثر مى گوید 
(دیوى، 1383، 313). دیوى معتقد است هرمنوتیک به  راحتى در 
قالب نظریۀ هنر قرار نمى گیرد و نظریۀ خاصّى براى هنر به  دست 
نمى دهد (همان، 314). وى پیامدهاى این نظرى سازى را، تقلیل 
اثــر هنرى تا حدّ چیــزى ثانوى مى داند: شــاهدى براى چیزى 
وراى خــود (همان، 315- 314). گادامر بر این نکته تأکید دارد 
که «هستى راســتین اثر هنرى در آن چیزهاست که  «مى تواند 
بگوید» و این توازن فراسوى مرزهاى تاریخى مى رود» (احمدى، 
1378، 583). دیوى نیز با تأکید بر این نکته خاطرنشان مى سازد 
کــه «هرمنوتیک حتّى حکایت از پوچــى کل نظریۀ هنر دارد» 
(1383، 315). البتــه به بــاور وى، اگرچــه هرمنوتیک ممکن 
اســت روش همگانى را نفى کند، اما منکر رویکردهاى تفسیرى 
روش مند یــا دقیق به جنبه هاى مختلــف «حقیقت» اثر هنرى 

نیست (همان، 316). 
تمرکز هرمنوتیک ریکور بر نوشــتار، از تأکید وى بر پیوند میان 
معناى متن و نظریۀ فعل گفتارى که پیشــتر اشــاره شد، مشهود 
اســت؛ گروندن دربارة ظهور اولین بارقه هــاى هرمنوتیک در آثار 
ریکور مى گوید: «طرح بنیــادى ریکور حول این مى چرخد که من 
[اگو] بى واســطه و با خــودکاوى و درون نگرى نمى تواند خودش را 
بشناســد، بلکه این خود شناســى فقط از راه غیر مســتقیم تفسیر 
نمادهاى سرشناس [...] ممکن مى شــود» (1393، 83- 84)؛ این 

تفسیر نگاره هاى دیوان حافظ (سام میرزا. تبریز) با تأکید بر
هرمنوتیک متن محور ریکور
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اظهارنظر، توجیه کنندة توجّه هرمنوتیک ریکور به متون نوشتارى 
اســت. ریکور امکان فهم زمانمندى را به عنوان یکى از خصلت هاى 
وجودى انســان مدیون روایت مى داند و معتقد است تنها به کمک 
روایت مى توان زمان را تعریف کرد؛ از این رو رابطۀ روایت با زمان نیز 
یکى از دلایل وى در تمرکز بر نوشتار است؛ البته نباید از یاد برد که 
هرمنوتیک به طور ســنّتى نیز با مسئلۀ فهم معناى متون نوشتارى 
اعــم از متون مقدّس و ادبى گره خورده اســت. متون مورد مطالعۀ 
این جســتار، چهار نگارة موجود در نســخه اى از دیوان شعر حافظ 
است؛ این نگاره ها متونى تصویرى-نوشتارى اند و از این رو حتّى شاید 
امکان بهترى براى ارائۀ تفســیرى از چشم انداز روش تفسیر ریکور 
فراهم  آورند اما چگونه مى توان بخش تصویرى این متون را با روش 
مزبور تفسیر نمود؟ در بحث از کاربرد روش تفسیر ریکور براى تفسیر 
نگاره هــا، یا باید به کاربرد ایــن روش، در خواندن تصویر به کمک 
نوشتار درون متن، اکتفا کرد بى آنکه مستقیم به بخش تصویرى این 
متون پرداخت یا اینکه با برقرارى ارتباط بین مفاهیم تقلید، روایت و 
زمان در آراى هرمنوتیکى ریکور و هنرهاى تصویرى، تصویر را واجد 
ویژگى هایى دانست که مى تواند هم تراز با نوشتار و با جرح و تعدیلِ 
روش ریکور، مورد تفسیر قرار گیرد. به عبارت دیگر چند مسئله باید 
محرز شــود؛ اوّل اینکه تصویر مى تواند تقلیدى باشد چرا که تقلید، 
نسخه بردارى صرف از واقعیت نیست بلکه آفرینش واقعیتى دگرگون 
است، دیگر اینکه تصویر مى تواند ثبت لحظه اى از روایتى باشد و یا 
مخاطب را به روایتى ارجاع دهد و اینجا مقصود از روایت، الزاماً نه یک 
روایت مذهبى، تاریخى، اسطوره اى یا عامیانه بلکه روایتى از فرایند 
پایان ناپذیر صیرورت در جهان واقعى است؛ در نظر گرفتن دو ویژگى 
روایتگــرى و زمانمندى براى تصویر، برخلاف تئورى لســینگ19، 
یعنى تفکیک ادبیات و شعر از هنرهاى بصرى است براساس مسئلۀ 

زمان مندى و مکان مندى است. 
جهت تبیین مســائل مذکور، ابتدا باید به این پرســش پاسخ 
داد: «تصویر چیســت؟» احمدى هرآنچه را که مى توان دید ذیل 
نشــانه هاى دیدارى قرار مى دهــد (1389ب، 16). حال اگر این 
نشانه هاى دیدارى یا مجموعه اى از آنها در متنى ثبت شده باشند 
تصویرى شکل گرفته و به آن نشانه ها، نشانه هاى تصویرى گفته 
مى شود (همان)، البته متن نوشــتارى که متشکّل از نشانه هاى 
زبان شناسیک است قادر به ساختن تصویر نیست (همان). حضور 
نشــانه هاى دیدارى در قالب متن در حکم تغییر حضور زمانمند 
موضوع هاى دیدارى و تبدیل آنها به لحظه اى از جهان متن است؛ 
به عبارت دیگر این جا زمانِ هر چیز مبدل به زمانِ متن مى گردد 
(همان، 18- 17). احمدى تأکید مى کند که تبار واژةImage  یا 
Imitation  مى رســد که ریشۀ اصلى واژةImitari  تصویر به واژة

به معناى تقلید اســت (همان، 19). ارسطو معتقد است که «در 
کار تراژدى باید الگوى نقاشان و نگارگران ماهرى را دنبال کنیم 
که منش متمایز و برجستۀ انسان را بازتولید مى نمایند و بى آنکه 
شباهت را از دست فرونهند، انسان را زیباتر از آنچه هست تصویر 
مى کنند» (احمدى، 1389ب، 9). مفهوم تقلید در نظر ریکور نیز 
همچون ارســطو، معناى طبیعت و کنش هاى انسانى را کامل و 

توان نهفته در آنها را آشــکار مى کند و به این ترتیب به باور وى 
تقلید هم  زمانمند اســت و هم در تاریخ (احمدى، 1378، 633)؛ 
شــیوة بررســى آثار هنرى و از جمله آثار تصویرى همواره متأثرّ 
از مفهوم تقلید در نظریۀ ارســطو است (احمدى، 1389ب، 8). 
هم افلاطون و هم ارســطو در بحث از تقلید، از گسترة بازگویى 
یا روایت کنش ها (شــکل نمایشى) به گسترة تصویر وارد شده اند 
(همان، 234)، به  ویژه ارســطو که تقلید را بیش از هر چیز تقلید 
از کنش ها مى دانســت که در نهایت به گونــه اى دیدارى جلوه 
مى کنند (همان)؛ بنابراین تقلید به  عنوان کنشى دگرگون کننده، 
امر مشــترك میان تصویر و ســخن و روایت در آراى افلاطون، 
ارســطو و به دنبال ایشــان، ریکور است. پرسش بعدى این است 
که نحوة مواجهۀ انسان با تصویر به مثابۀ عالمى متفاوت با جهان 
زندگى هر روزه چگونه اســت؟ و پاسخ این است که این مواجهه 
بــاز هم از طریق تفکّر و زبان خواهد بود؛ او تلاش دارد تا به فهم 
آنچه مى بیند در نســبت با خود دست  یابد؛ به همین دلیل است 
که ریکور مى گوید: «آیا مى توانیم در میان هســتندگانى که زبان 
ندارند، هنرهایى را تصوّر کنیم؟ آیا چنین اســت که هستندگانى 
که مى توانند با واژگان و عبارات دلالتى را برسانند قادر به داشتن 
تصوّرى از شمایل گونگى امر خیالى، تصوّرى از ارزش ارجاعى اش، 
نــه فقط به مثابــۀ دلالتى درونى، بل در نســبتش با چیز دیگر، 
هستند؟» (ریکور، 1388، 92)، وى در ادامه مى گوید زبان به ما 
اجازة ســخن گفتن دربارة هنرها مى دهد (همان)؛ وى حتّى در 
واکنش به ســخن لئوش یاناچک مبنى بر اینکه آنجا که واژه کم 
مى آید موســیقى آغاز مى شود، آنجا که واژگان متوقّف مى شوند، 
کسى نغمه اى ســاز مى کند... (همان، 93) مى گوید: «خب، این 
باز هم شیوه اى از ســخن گفتن است، چرا که در این نیز نشانى 
از زبان اســت که واژگان کم مى آیند: مســئله، فقدانى در زبان 
است. چه بســا همۀ هنرها نیز به شیوه اى کم بیاورند» (همان). 
گیجر در پاســخ به طرح شــباهت میان هنر مدرن و شــکلى از 
نوشــتن از ســوى دانیل کاهن ویلر - فروشــندة آثار هنرى در 
پاریس- (1392، 109) از مسئلۀ شــباهت و دلالت تصویرى از 
هر چیز بر خودش ســخن مى گوید (همــان، 110)؛ با این حال 
نمى پذیرد که فرایند خلق یک تصویر نظیر نقاشــى صرفاً مرهون 
تقلید و شباهت به جهان پیرامون است، از این رو دست به دامان 
نظریه هایى براى کشف رابطۀ میان به ویژه نشانه هاى تصویرى اى 
که آنها را بر مبناى نظریات پیرس20 شمایلى مى نامد و پدیده هاى 
 جهان واقعى مى شــود. وى توجّهى ویژه بــه نظریات گودمن21

 دارد که براســاس آنها رابطــۀ تصویر و بازنمایــى نه مبتنى بر 

شــباهت که به وســیلۀ ارجاع و دلالت ممکن مى شــود، اگرچه 
این دلالت به واســطۀ تفاوت هاى اساســى کــه گودمن بین دو 
دستگاه علائم نوشــتارى و تصویرى قائل مى شود، با دلالت متن 
نوشــتارى فرق دارد (همان، 122و 124)؛ ژیمنز معتقد است که 
نظریات گودمن برخلاف خواســت او به یک «زیبایى شناســى» 
منجر نمى شود بلکه ســرانجام، آثار هنرى را همچون نماد مورد 
تحلیــل و بررســى قرار مى دهــد (1392، 347). امــا کمترین 
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نتیجــۀ ناشــى از نظریات گودمــن، ایجاد تردید در برداشــت 
از کیفیــت روابــط میان نشــانه هاى تصویرى و جهــان واقعى 
 اســت که به طور معمول بر پایۀ شــباهت درك مى شــود. اکو22

 نیز معتقد اســت که «میان موضوع و بیان تصویرى آن شباهتى 
وجود ندارد. نشــانه هاى شمایلى تنها شــمارى از شرایط ادراك 
حسّى از موضوع را بازتولید مى کنند» (احمدى، 1389ب، 49)؛ 
به عبارت دیگر انســان با گزینش مشــخصّه هایى، آنها را به  جاى 
کل فرض مى کند. نشانه هاى شمایلى، مشخصّه هایى برگزیده اند 
که به  جاى کل فرض مى شوند (همان). در نهایت مى توان نشانۀ 
شــمایلى را صاحب منشــى خصلت نما دانســت که دلالت هاى 
ضمنى هم دارد (همان، 44). مطالب فوق الذّکر نشــان مى دهند 
که رابطۀ میان نشــانه هاى شمایلى، نمایه اى و نمادین در تصاویر 

بسیار پیچیده و مرز میان آنها بسیار سست و متزلزل است. 
آخریــن بحــث، پیرامون نســبت تصویر و زمان اســت، که 
معــادل با طرح مســئلۀ نســبت زمان بــا روایت در اندیشــۀ 
ریکــور مطــرح مى گــردد. بــابِ ورود بــه این بحــث، طرح 
نظــرات لســینگ در بــاب تمایز ادبیــات و شــعر از هنرهاى 
 بصــرى و انتقادهاى وارد بر آن اســت. طبق ســخن هوراس23

 شعر همچون نقاشى اســت (ژیمنز، 1392، 96)؛ «شعر درست 
مانند نقاشى از قدرت توصیف، القا و بازنمایى تصویرى برخوردار 
اســت» (همان). با این حال لســینگ در رسالۀ لائوکئون دربارة 
حدود نقاشــى و شــعر بر ویژگى اختصاصى هر یــک از هنرها 
تأکید نموده و نقاشــى را نه تقلید از طبیعت بلکه معادل «هنر» 
و صاحب ارزشــى مشابه ســایر هنرها مى داند. رهایى نقاشى از 
قیــد و بند روایت گرى و داســتان پردازى بدین معنا اســت که 
زبــان نیز دیگر تعهّدى به الگوهاى تصویرى ندارد. آرا و اظهارات 
لســینگ، پیوند میان هنر و الگوى همیشگى اش، یعنى طبیعت 
را سســت نموده و حتّى مى گســلد (همــان، 100)؛ این بحث 
در واقع جهــت تفکیک و در نتیجه اســتقلال هنرها از یکدیگر 
شــکل گرفت (همان). تدوام نظریۀ لسینگ را مى توان نزد برخى 
هواداران مدرنیســم هنــرى و همچنین در پیدایــش امکانات 
چندرســانه اى که نقطۀ تلاقى بى ســابقه اى میان صدا، تصویر و 
متن در یک جهان مجازى ســه بعدى اســت و نیز در نتیجۀ آن 
یعنى تحول رابطه و تمایز میان هنرها مشاهده کرد (همان، 103 
و 101). لســینگ علاوه بر ردّ منش تقلیدى نقاشــى، بر جدایى 
نقاشــى از ادبیات و روایت گرى تأکید مى نماید. معیار ویژة او در 
جداســازى، مکان و زمان اســت؛ به عبارت دیگر نقاشى، هنرى 
مکانى و شــعر و ادبیات هنرهایى زمانى اند. ســوانه عقیده دارد 
در همین نقطه مســائلى مطرح مى شــوند مانند نقش مکان در 
موســیقى یا زمان در نقاشــى و یا جدایى ناپذیرى زمان و مکان 
 در برخــى فرهنگ ها نظیر فرهنگ ژاپنى (همان، 131). لیوتار24

 نیــز بــا برشــمردن پنج زمــان تولیــد، زمان مصــرف، زمان 
درون تابلــو، زمــان چرخش اثــر و زمانى که در طــى آن تابلو 
اثــر بودن خود را بــه نمایش مى گذارد بر حضــور زمان در یک 
 هنــر مکانى نظیر نقاشــى تأکید مى کنــد؛ همچنین پل کلى25

 بنیان هر دگرگونى را حرکت دانســته و معتقد است که تبدیل 
نقطه به خط و ســطح، مبین حرکــت و از این رو نمایانگر حضور 
زمان در مکان در ســطح دو بعدى یک تابلو است (همان، 137- 
136). ســوانه نیز در بحــث از رابطۀ هنرهــاى زمانى و مکانى 
مى گوید: «[...] نباید فرامــوش کنیم که علاوه بر فضاى ویژه اى 
براى خواندن و احیاناً شــنیدن شعر، مکانى هم براى وجود شعر 
لازم است، [...]، هر شعرى بنا بر تعریف، نیازمند فضاست، بدین 
معنا که براى نفس کشیدن و طنین انداختن در روح خواننده اش 
به حاشــیه هاى ســفید کنار صفحه نیاز دارد» (1391، 140). 
بنابراین مى توان تئورى لســینگ را بــه کمک نظریه ها و به ویژه 
مصادیــق آثار هنرى به چالش کشــید و اگر چه این امر منجر به 
یکى شــدن هنرها با یکدیگر نمى شــود، امّا طرح تفاوت و تمایز 
میان آنها را از محدوده و چارچوب زمان و مکان خارج مى نماید. 
تا به اینجا دربارة تصویر، سه مسئله مطرح شده است: 1. ارتباط 
آن با تقلید، 2. طرح مســئلۀ قــراردادى، وضعى و نمادین بودن 
نشــانه هاى تصویرى و 3. ارتباط میان تصویــر با زمان و روایت. 
براســاس مطالب فوق الذکر مى توان تصاویــر از جمله نگاره ها را 
که مورد مطالعۀ این جســتارند، هم ارز با نوشتار، مبتنى بر روش 
تفســیر ریکور تفســیر نمود. امّا آیا مى توان نگاره هاى مورد نظر 
این جســتار را به تنهایى و منفک از کل دیوان با چنین روشــى 

تفسیر نمود؟ 
در تاریخ نگارگرى، متون مکتوب اعم از نثر و نظم با موضوعات 
متنوع، بهانۀ ساخت نسخه  هاى مزّین به آثار نگارگرى بوده اند؛ از  
این رو میان نوشتار و تصویر در نگاره هاى این نسخ، ارتباط فرمى 
و محتوایــى وجود دارد؛ این تصاویر هم موجبات زیبایى و تزیین 
نســخه ها را فراهم  آورده  اند و هم محتواى نوشــتار را به تصویر 
کشــید ه اند؛ به همین دلیل ســاختار نگاره ها متأثرّ از درون مایۀ 
نوشتار بوده است. نگاره ها، لحظه  اى و گاه لحظاتى از یک رویداد 
یا رویدادهاى یک روایت یــا معادل بصرىِ توصیفى تصویرى در 
شعر را به تصویر کشــیده اند؛ از این رو نگاره ها به ویژه آنها که در 
متون ادبى اجرا شــده اند، از طرح داستانى برخوردارند؛ اجتناب 
از بازنمایــى واقعیــت در خلق جهانى متفاوت بــا عالم واقع در 
نگاره ها، منجر به نزدیکى مفهوم تقلید در این آثار و در اندیشــۀ 
ریکور مى گردد. دو ویژگى مذکــور، نگاره ها را جهت مواجهه اى 
از چشــم انداز هرمنوتیک ریکور مناسب مى سازد. براساس آراى 
وى، نگاره ها، پیکربندى هایى مبتنى بر پیشا پیکربندى  اى هستند 
که مهم ترین بخش آن، متن مکتوبِ نســخه اى است که نگاره ها 
در آن قرار دارند. متن مکتــوب اگرچه خود پیکربندى و نتیجۀ 
عمل آفرینندگى مؤلفّ اســت امّا در آفرینــش نگاره ها در کنار 
ذهنیت مؤلفّ و عناصر عینى از جمله شــیوه ها و سنن مربوط و 
مؤثرّ بر نگارگرى، هم چنین شــرایط زمانى و مکانى آفرینش اثر، 
بخشى از پیشا پیکربندى نگاره ها نیز است. مرز میان پیکربندى و 
پیشا پیکربندى به دلیل حضور نوشته در تصویر مخدوش مى شود. 
تلاش براى کشف ارتباط میان پیکربندى و پیشا پیکربندى، هدف 
مورد نظر ریکور در تفسیر و فهم معناى متن یا پیکربندى است. 

تفسیر نگاره هاى دیوان حافظ (سام میرزا. تبریز) با تأکید بر
هرمنوتیک متن محور ریکور
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ریکور در زمینۀ تفسیر و فهم معناى متن، جانب متن و مخاطب 
را فرونگذاشــته و  شناخت جهان پیشا پیکربندى را لحاظ نکرده 
اســت. طبق روش او، مواجهه با ساختار و نشانه هاى تصویرى و 
زبان شناســیک نگاره ها، اوّلین قدم در تفســیر و فهم معناى آنها 
اســت. بنابر نظر ریکور، مخاطب یا مفسّر هنگام مواجهه با متن 
صاحب ذهنیت و جهانى از پیش داشت ها، مفروضات و اطّلاعاتى 
اســت، که بر فهم اوّلیۀ او از متن مؤثرّند؛ فرد مى تواند در خلال 
درگیرى با ساختار و نشانه ها و بررسى معانى ناشى از همجوارى 
نشــانه ها و تعامــل آنها با یکدیگر، یعنى در طــول عمل تبیین، 
آن فهم اوّلیه را به فهمى نســبتاً معتبــر از اثر تبدیل کند و این 
نتیجۀ مرحلۀ دوّم یعنى فهم اســت که از رهگذر تأمّل بر ساختار 
و نشــانه ها رخ خواهد داد؛ البته نام گذارى و تفکیک این مراحل 
تنها براى فهم بهتر مسیرى است که ریکور معتقد است به هنگام 
مواجهه با متن طى مى شــود. گفتگــوى درونى مخاطب با خود 
و حضور قــوى زبان در فرایند فهم، وى را بــا وجود خود رو برو 
مى  ســازد. او در طى این مســیر به درکى متفاوت از خویش نیز 
نائــل مى آید، گویا پرده اى بر مهم تریــن وجه وجودى اش یعنى 
فهم - به زعم هیدگر- به روى او کنار زده مى شــود و این همان 

مرحلۀ ســوّم یا مرحلۀ تصاحب متن است. پیش تر اشاره شد که 
نگاره هاى مورد بررســى در این جســتار، متعلّق به نسخه اى از 
دیوان اشــعار حافظ است. ســهم این دیوان در میان متون ادبى 
منظومــى که از آغاز تا افول نگارگــرى ایران مورد توجّه و اقبال 
نگارگران بوده اند، کمتر بوده اســت. گرابر نیز معتقد اســت که 
دیوان غزلیات حافظ ندرتاً مصوّر مى شــد (همان). حســینى راد 
علـّـت احتمالى عدم اقبــال نگارگران به این اثــر ادبى را، یکى 
امکانات تفســیرى گوناگونى مى داند که هر بیت غزل در اذهان 
خواننــدگان برمى انگیزد و علتّ دیگــر را بیان مفاهیمى  مى داند 
که از امکانات تجسّمى و تصویرى غزل مى کاهد و آن را تا سطح 
آموزه هاى عرفانى و فلسفى ارتقا مى بخشد (1392). نسخۀ مورد 
بررســى جستار حاضر، در دهۀ سوّم ســدة دهم ه. و به احتمال 
قوى به ســفارش سام میرزا برادر کوچکتر شــاه طهماسب تهیه 
شــد؛ کونل معتقد است این دیوان پس از سال 942 ه./ 1535م. 
اجرا شده اســت و امروزه در مجموعۀ لوئى کارتیه محفوظ است 
(1378، 104) امّا بازل گرى به محلّ جدید نگهدارى این نسخه 
اشــاره کرده، مى گویــد: «این کتاب قبــلاً در مجموعه کارتى یر 
[احتمالاً همان کارتیه] بوده اســت ولى حالا قسمتى از آن بین 

تصویر 1- بزم عاشقان، دیوان حافظ، سلطان محمد، حدود 932ه.
(http://www.harvardartmuseums.org/art/320989) :ماخذ 

تصویر 2- جشن عید، دیوان حافظ، سلطان محمد، حدود 932ه.
ماخذ: (کری ولش، 1384، 61)
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تصویر 3- مستی لاهوتی و ناسوتی، دیوان حافظ، سلطان محمد، حدود 932ه.
(http://www.harvardartmuseums.org/art/303418) :ماخذ

تصویر 4: افشاگری در مسجد، دیوان حافظ، شیخ زاده، حدود 932ه.
(http://www.harvardartmuseums.org/art/169892) :ماخذ

تفسیر نگاره هاى دیوان حافظ (سام میرزا. تبریز) با تأکید بر
هرمنوتیک متن محور ریکور

موزه هاى فاگ آرت کمبریــج و مجموعۀ کارى ولش [کرى ولش] 
تقســیم شده است» (1383، 114- 115). کورکیان و سیکر نیز 
محل نگهدارى کنونى این آثار را موزة هنر فاگ، دانشگاه هاروارد 
معرّفــى کرده انــد (1377، 41- 40). کرى ولش تاریخ تهیه این 
نسخه را حدود 934 ه.ق مى داند. وى به حدود هفت نگاره که دو 
 تاى آن توسّط شیخ زاده 26و پنج تاى دیگر توسّط سلطان محمّد27

 کار شده اشاره دارد (1384، 20) و مى گوید: «(متأسّفانه صحنۀ 
چوگان نگارة شیخ زاده، [...] در جریان جنگ جهانى دوم از کتاب 
دزدیده شــد و همچنان مفقود است)» (همان). امّا گرى تنها به 
تعداد پنج نگاره اشــاره کــرده (1383، 117) و گرابر نیز از پنج 
مجلــس این دیوان یاد مى کنــد (1383، 76). با وجود اختلاف 
موجود میان تعداد نگاره هاى باقى مانده، با استناد بر کتاب نقاشى 
ایرانى تنها چهار نگاره در دسترس است که یکى از آنها به واسطۀ 
امضاى موجود در آن اثر شــیخ زاده و ســه تــاى دیگر، دو تا به 
دلالــت امضا و یکى به دلایل ســبکى، به احتمــال قوى آفریدة 

سلطان محمّد است. 
 یکى از نتایج آشــکار مطالعه بر این چهار نگاره، وجود ارتباط 
میان ســاختار نگاره ها و امکانات معنایى آنها است؛ به طور مثال 

در دو نگارة بزم عاشــقان (تصویر1) و جشن عید (تصویر2)، شاه 
یا شاهزاده در مرکز ترکیب بندى واقع شده که کاملاً در راستاى 
نمایش اهمیت جایگاه این فرد نسبت به سایرین است؛ رنگ سبز 
غالب در نگارة بزم عاشــقان و وجــود عنصر پر تعداد گل به ویژه 
در قالب نقوش تزیینى در نگارة جشــن عید همچنان که از واژة 
"بهــار" و عبارت "آخر گل" در ابیات موجود در این دو نگاره نیز 
برمى آید، هر دو بر فصل بهار دلالت دارند؛ آشــفتگى و بى نظمى 
یک سوم پایینى نگارة مستى لاهوتى و ناسوتى (تصویر3) نیز به 
خوبى بیانگر حال و هواى مجلس باده گســارى اســت؛ همچنین 
نحوة نشستن حاضرانِ در مســجد، بر زمین و جهت نگاه ایشان 
در نگارة افشاگرى در مسجد (تصویر4) توجّه مخاطب را به سوى 

واقعۀ اصلى هدایت مى کند. 
در اکثــر نگاره هــا، درك بخش اعظمى از معنــاى تصویر به 
کمک نوشــتار حاضر در نگاره صورت مى گیرد. نوشتار هم نقشى 
زیبایى شناســانه دارد به ویژه آنجا که چندان خوانا نیست و نظیر 
خط ترســیمى عمــل مى کند و هم نقش نوشــتارى خود را ایفا 
مى نماید. در نگارة افشاگرى در مسجد، مصرع "رواق منظر چشم 
من آشــیانۀ تست" در کتیبۀ بالاى پنجرة گشوده در طبقۀ بالاى 
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مسجد و بیت "برو به کار خود اى واعظ این چه فریادست/ مرا فتاد 
دل از غم تو را چه افتادســت" در کتیبۀ بالاى طاق جناغى شکلِ 
رواق مســجد، هر دو با خط ثلث و با رنگ سفید بر زمینه اى تیره 
و حاوى تزیینات نوشته شده اند و به راحتى قابل خواندن نیستند، 
در نتیجه مى توان تصوّر کرد که این دو نقشــى تزیینى داشته و با 
زیبایى شناسى تصویر مرتبط اند. البته ناخوانا بودن نوشتار مى تواند 
نتیجۀ اقدام آگاهانۀ هنرمند جهت مکتوم و پوشــیده نگاه داشتن 
معنى نوشــته باشد؛ ارتباط میان نوشتار و تصویر همچنین شامل 
به تصویر کشــیدن معادل  تصویرى واژگان، رخدادها و توصیفات 
تصویرى در شــعر مى گردد؛ براى مثال واژگان و عبارات گل، رخِ 
یار، باده و بهار در بیت شــعر درون کتیبۀ نگارة "بزم عاشقان"، به 
ترتیب به کمک معادل هاى بصرى گل ســرخ، چهرة معشــوق یا 
زن در کنار عاشــق یا مرد، صراحى ها و تنگ ها، رنگ سبز و گل 
نرگس که در بهار مى روید به نمایش درآمده اند. در نگارة "جشن 
عیــد" واژگان و عبــارات موجود در ابیات حاضــر بر کتیبه هاى 
بالاى عمــارت نظیر عید، "آخر گل" به معنــاى آخر فصل بهار، 
حالت انتظار، ساقى (کسى که به دیگران شراب مى نوشاند)، شاه، 
خســروى کریم، ماه و مى همگى در تصویر، معادل بصرى دارند؛ 
بــراى مثال عید که در اینجا دلالت بر عیــد فطر دارد، به کمک 
هــلال ماه، جمعیــت حاضر در صحن عمــارت، پذیرایى و عمل 
هدیه دادن شــاه به یکى از کارگزارانش نشان داده شده است و یا 
حالت انتظار که در قامت هفت تن از کارگزاران شــاه که بر بالاى 
بام عمارت در انتظار رؤیت ماهند، دیده مى شــود. در این نگاره، 
یک کتیبۀ دیگر نیز بر بالاى طاق جناغى شــکل ســمت راست 
شاه نشــین مشاهد مى شــود که حاوى نام "غازى ابوالمصفر سام 
میرزا" اســت. کریم زادة تبریزى معتقد است که نقاش هنرمند به 
غلط "ابوالمظفر" را با حرف "ص" درج نموده است (1376، ؟ نقل 
شده در آژند، 1384، 112). دربارة "غازى ابوالمصفر" که احتمالاً 
شکل درست آن "غازى ابوالمظفر" بوده است، ام دیکسن معتقد 
اســت این لقب تنها به شاه طهماســب تعلقّ داشته و سام میرزا 
بیشــتر به "ابوالنصر" شهرت داشــت و اینکه گویا در این نگاره، 
کتیبه بازنویســى شده تا نام شاه جایگزین نام برادرش سام میزرا 
شود (همان، 126). بى آنکه متن اصلى نگاره درگیر مسائل تاریخى 
شــود، آوردن نام یک شاه یا شــاهزاده در یک تصویر و جملات 
دعایــى مکتوب بر محل جلوس وى، نوعى تمجید و ســتایش از 
او تعبیر مى شــود و حتّى مخاطب را با این اندیشه درگیر مى کند 
که شــاید تصویر شاه، تصویر همان شخصى است که لقب وى در 
کتیبه آمده اســت یعنى سام میرزا یا شــاه طهماسب! این نظر به 
دلیل آنکه در زمان خلق این آثار، چهره ســازى از درباریان امرى 

رایج بوده، قابل تأمّل است.
کاربرد روش ریکور در تفســیر این نگاره هــا در برخى موارد 
راه گشــا و در برخى موارد، خود مانعى بر سر راه فهم معناى متن 
خواهد بود. به طور مثال در زمینۀ تفسیر نگارة بزم عاشقان، فهم 
اولیۀ مفسّــر از این قرار اســت که نگاره سندى است بر کیفیت 
برگزارى ضیافتى خصوصى در دربار صفوى که به مناسبت حضور 

یک زوج برگزار شده است. خصوصى بودن این ضیافت را مى توان 
به تعداد اندك مدعویــن و دربارى بودن آن را مى توان به زینت 
عمّامه و پوشــش اشخاص حاضر در نگاره و شباهت البسۀ ایشان 
به پوشاك دربارى عهد صفوى نسبت داد. در این ضیافت، اعمالى 
چون نوشیدن شراب، رقصیدن و نواختن آلات موسیقى به نمایش 
درآمده که بى تناســب با اعمال رایج در مهمانى نیست؛ تأمل بر 
نشانه هاى تصویرى و زبان شناسیک نگاره و نتایج به دست آمده از 
مرحلۀ تبیین مى تواند این فهم ابتدایى را اعتبار بخشیده و آن را 
به فهمى معتبر و البته شخصى تبدیل کند؛ براى مثال نوعى نگاه 
سلســله مراتبى در نمایش ظاهر افراد و جایگاه و موقعیت ایشان 
در تصویر اعمال شــده اســت؛ دو دلداده یعنى مرد که احتمالاً 
شــاهزاده  یا شاهى اســت جوان در کنار زنى با پوششى فاخر در 
بالاى مجلس و مابقى براســاس عملى که انجــام مى دهند و یا 
موقعیت اجتماعى، پایین تر از ایشــان قــرار دارند. در این نگاره، 
تنها رقصندگان، نوازندگان و فرد پذیرایى کننده ســخت مشغول 
کارند در حالى که دو دلداده ســخت مشغول و محو یکدیگرند و 
مدعوین مشغول گفتگو و آشامیدن. گویا میان دنیاى دو دلداده، 
مهمانان و دنیاى آنان که مشــغول کارنــد فاصله اى بس عمیق 
اســت؛ امّا در چنین جهانى که عدّه اى به ســختى کار مى کنند 
تا اسباب آســایش دیگران را فراهم آورند، نشــانى از نارضایتى 
نیســت! جهان ایــن تصویر نیز جهانى اســت فرح بخش و خرّم؛ 
مى توان ادّعا کرد از آنجا که «گلستان ها تداعى گر بهشت، مزارع 
خوش بختى و "بهترین سرزمین" ســکونت گاه جان ها هستند» 
(کوپــر، 1386، 313) و باغ نیز در عرفــان کنایه از عالم ارواح و 
جهان پاکان است (ســجّادى، 1392، 182)، همچنین به دلیل 
حضور نشانه هایى چون انار و  شراب در تصویر، جهان این تصویر 
همان بهشــت یا ارض ملکوتى است. درخت انار در اسلام یکى از 
درختان بهشــتى و جدا از آن نماد بى مرگى است (کوپر، 1386، 
40)؛ ذکر این نکته ضرورى اســت که انار میوه اى پاییزى است 
و در فصــل بهار میوه نمى دهد؛ از آنجــا که دلالت زمانى عناصر 
بصرى و متن نوشــتارى این نگاره بر فصل بهار است و از سویى 
میوه اى که به وفور در تصویر دیده مى شــود انار اســت، بنابراین 
مى توان انار را دلالتى بر خصلت بهشــتى این باغ دانست. شراب 
نیز  نوشــیدنى برگزیدة بهشت است که مؤمن آن را در تقابل با 
آب مى داند (کوپر، 1386، 226) و رودخانۀ آب نیز یکى از چهار 
رودخانۀ جارى در بهشــت است که در این تصویر دیده مى شود 
(کوپر، 1386، 147). پس براســاس شــواهد موجود مى توان در 
این باغ و گلســتان، نشانى از بهشت جســت؛ اما در پیکره ها به 
ســختى مى توان نشانى از دیگر جهانى بودن یافت، ایشان ملبّس 
به پوششى هســتند که آنها را با دورة تاریخى معاصرشان پیوند 
مى دهد، در نمایش ایشان در فضاى تصویر سلسله مراتبى رعایت 
شــده، در حالى که بهشتیان حدّاقل از این رو که لایق زیستن در 
بهشت بوده اند، با یکدیگر تفاوتى ندارند؛ روابط میان پیکره ها نیز 
دلالــت بر وجود نوعى نظام ارباب و رعیتى دارد، که حالت غلام، 
نوازندگان و خنیاگران آن را تشــدید مى کنــد. بنابراین مى توان 
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تصــوّر کرد که این باغ تنها برخى خصال و ویژگى هاى بهشــت 
را دارد، امّا بیشــتر باغى زمینى است. در کنار موارد تأیید کننده، 
موارد دیگرى هســت که درســتى این فهم را به چالش مى کشد 
نظیر نشــانۀ زبان شناسیک "یار" در بیت کتیبۀ اصلى این نگاره؛ 
سجادى ذیل واژة یار آورده است عالم شهود یا مشاهدة ذات حق 
یا خداوند است (همان، 803). این نشانه در قالب نشانۀ تصویرى 
زن بــه نمایش درآمده، از این رو رابطۀ عاشــقانۀ میان مرد و زن 
مى توانــد معنایى فرازمینى و معنوى بیابد؛ یعنى چون خداوند و 
مفهوم عشــق الهى را نمى توان به تصویر کشید، بنابراین تصویر 
عشق زمینى جایگزین آن مى شود و همین معنا، آن فهم اولیّه را 
به چالش مى کشد. در نگارة مستى لاهوتى و ناسوتى نیز مواردى 
وجود دارد که اگر اعتبار فهم آغازین مفسّر را به چالش نکشد اما 
تردید هاى بى شــمارى را نسبت به آن بر مى انگیزد؛ براى مثال بر 
همگان روشــن است که فرشتگان از مقرّبین بارگاه الهى هستند 
امّا چگونه اســت که ایشان شراب مى نوشــند؟ مگر نه این عمل 
در قرآن نهى شــده و مگر نه اینکه فرشتگان موجوداتى مجرّدند 
و نیاز به خوردن و آشــامیدن ندارند و تنها وظیفه شــان، عبادت 
پروردگار است، پس چه شده که بر بام میخانه اى صراحى و پیاله 
در دست گرفته اند؟ رجوع به معناى بیت شعرِ درونِ کتیبه شاید 
توضیح دهندة رویداد جارى بر بام باشــد: تقســیم شادى میان 
زیبارویــان (1382، 946). اما آنچه از این معنى در تصویر دیده 
مى شود چنین است: دو فرشته روبروى هم جهت انجام و احتراز 
از عمل نوشــیدن مى در جدال اند؛ امّا اگر این شــراب به دلالت 
شعر، همان عشرت و خوشى اســت، چرا  فرشته از نوشیدن آن 
پرهیز دارد؟ به ویژه که حالت امتناع بیش از هرچیز بر نادرســتى 
این عمل و نهى از نوشــیدن دلالت دارد. دوگانگى معناى شراب، 
حالت دوگانۀ فرشــتگان را توجیه مى نماید؛ از ســوى دیگر این 
دوگانگى معنایى و حضور فرشــتگان، دلالــت معنایى میخانه را 
بر مکانى براى شراب نوشــى، تحت الشّــعاع قرار مى دهد؛ به این 
ترتیب میخانه بر عالمى روحانى، شاید بهشت دلالت کند و اصلاً 
شاید به همین دلیل اســت که میخانه در این تصویر این چنین 
خلوت و تمیز به تصویر کشیده شده و شاهد آن سفیدى و پاکى 
حیاط  میخانه است. در این صورت شراب که در تفسیر نگارة بزم 
ُّهّم  عاشــقان به دلالت کلام خداوند که گفته اســت: «و سَقهُم رَب
شَــراباً طَهورَا» (قرآن، انسان، 21): «و خدایشان به ایشان شرابى 
پاك و گوارا بنوشــاند» (همان)، از آن به عنوان نوشیدنى گزیدة 
بهشت یاد شد، مى تواند نشانه اى دیگر باشد بر بهشتى بودن این 
مکان؛ امّا حضور نشــانه هاى دیگر از اعتبار این تفســیر کاسته و 
معناى میخانه را به دلالت اوّل خود یعنى مکانى براى نوشــیدن 
شــراب انگور نزدیک مى سازد؛ براى نمونه اگر شراب این میخانه 
توسّــط همگان حتّى فرشتگان مورد اســتفاده قرار گرفته، پس 
علتّ تفاوت میان حالات و حــرکات افراد درون میخانه و خارج 
از آن چیســت، آیا مستى این شــراب و جنس آن براى همگان 
یکسان نیســت؟ این در حالى است که در بالکن عمارت، فردى 
به کمک طناب تنگ شــرابى را از زمین بالا مى کشــد؛ بنابراین 

شــرابى که در بناى میخانه مورد استفاده است بر روى زمین نیز 
استعمال مى شــود. در بخش دیگر تصویر، از پنجرة میانى طبقۀ 
بالاى میخانه، پیرمردى لمیده هویداســت که به کتاب یا دفترى 
مى نگرد، گویا از چیزى متعجّب اســت و شــاید بر امرى آگاهى 
یافته اســت. با فرض بر اینکه آنچه در آن مى نگرد کتاب اســت 
و «کتــاب باز مظهر کتاب حیات، تعلیم و روح خرد، مکاشــفه و 
خرد نهفته در کتاب هاى آســمانى است» (کوپر، 1386، 288)، 
همچنین اشــاره به اینکه در اســلام و بنا بر ســخن ابن عربى28، 
جهان کتابى گسترده است (همان، 289)، مى توان تصوّر کرد این 
شخص تنها فرد هوشــیار در این جمع و در حال مکاشفه است. 
اما با وجود صراحى و پیاله نزد او نمى توان تشــخیص داد که وى 
شراب خورده یا نه و این مکاشفه را در چه حالتى انجام مى دهد، 
هشیارى یا مستى؟ چه بسا لازمۀ چنین مکاشفه اى مستى باشد! 
زیرا اگر این مکاشــفه در حالت عادى امکان پذیر بود، چه لزومى 
داشت که فردى در میخانه به مکاشفه  بپردازد. در تقابل با اوصاف 
فرد مذکور، مردى حاضر شــده تا کتابى را با تنگى شراب معامله 
کنــد. آیا وى برخلاف مردى که در کتــاب باز مى نگرد، خواهان 
بى خبرى و ناهشیارى است؟ در این تصویر کشمکشى در معانى 
میخانه، شراب و مســتى، عالم روحانى و زمینى در جریان است 
که توسّــط برخى نشانه ها تأیید مى شــود. هر چه نگاه مخاطب 
از قســمت فوقانى تصویر دور شــده و به پایین نزدیک مى شود، 
از عالم روحانى، از مســتى شــرابى پاك و هشیارى و بى خبرى 
از خود دور شــده و به عالم خاکى، مستى آب انگور و بى خبرى 
از حق نزدیک مى شــود، تا جایى که بر زمین، شاهد آشفتگى و 
حالات ناموزون، چهره هایى خنده دار و ترســناك، شــرایطى هم 
زشت و هم مطایبه گون است که در آن کسى هشیار نیست و این 
شــاهدى است بر اعتبار حدودى حدس اوّلیۀ نگارندگان بر وضع 
نوعى ارزش گذارى بر عمل میگسارى و نکوهش و نمایش نقّادانۀ 
آن در تصویر، براســاس تضادّ میان شــراب طهور و شراب انگور. 
اما آنچه در صورت وقوع بر مخاطب پوشــیده مى ماند، مکاشــفۀ 
مردى است که چشــم بر کتاب دوخته است؟ آیا مى توان میان 
بخش فرازمینى اثر یعنى حضور فرشــتگان بر بام و مکاشفۀ وى 
نســبتى یافت؟ آیا میان آگاهى و هشیارى وى بر تفاوت آسمان 
تا زمین مســتى و نمایش آن در تصویر ارتباطى وجود دارد؟ آیا 
آنچه به تصویر درآمده ذهنیت اوســت؟ آیا جهانى که او در حال 
هشــیارى بر حق و بى خبرى از خود مکاشفه نموده، همان است 
که در تصویر دیده مى شــود؟ در این صورت آیــا او خودِ نقاش 
است که تصویر برســاختۀ ذهن اوست؟ در حالى که وجود کتاب 
در دستانش وى را به شاعر نزدیک تر مى سازد؛ اینها همه وجوهى 
اســت که با اتکّاى صرف بر نگاره، راز آنها بر مخاطب پوشــیده 
مى ماند. در نگارة افشاگرى در مسجد نیز هرگز براى مفسّر روشن 
نخواهد شــد که میان بیت کتیبۀ اصلى، "واعظان کاین جلوه در 
محــراب و منبر مى کنند/ چون به خلــوت مى روند آن کار دیگر 
مى کنند" و حادثۀ درون مسجد، یعنى آنچه میان واعظ و مردى 
کــه لباس بر تن مى درد مى گذرد، چــه رابطه اى وجود دارد؛ در 
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واقع بخشــى از فهم مفسّر حدس اســت که امکان اعتباربخشى 
بدان وجود ندارد و در حدّ گمان باقى مى ماند.

آنچه از اعتبار این تفاســیر بیش از پیش مى کاهد، مســئلۀ 
زمان و مکان در نگاره ها اســت. اگرچه نگاره ها به واســطۀ وجود 
برخى نشــانه هاى بصرى و نوشــتارى، نظیر پوشــش پیکره ها 
یا القــاب و عناوین موجود در کتیبه ها نظیر نگارة جشــن عید، 
پیوندهایــى با زمــان و مکان واقعى مى یابد امّــا بر زمانى خاص 
-روز و شــب یا تاریخ معین- و نیز بر مکانى مشــخص در عالم 
واقع کــه بتوان به آن ارجاع داد دلالت ندارد. در واقع جهان این 
متــون زمان و مکانــى مختص به خود دارد. مســئلۀ زمانِ متن 
از موارد مورد مطالعۀ ریکور اســت. ریکور معتقد اســت روایت و 
داســتان به پیکربندى تجربۀ مبهم و غیــر قابل تعریف آدمى از 
زمــان مى انجامد و زمان تنها هنگامى زمانى بشــرى خواهد بود 
که روایت شــود (1383، 17و 12). ریکور در پاســخ به پرسش 
"زمان چیســت" مى گوید: »زمان بــه قالب مفهومى درنمى آید، 
اما گزارش یا روایت مى شــود. اندیشــیدن به زمان یعنى "زمان 
را روایــت کردن"» (احمدى، 1378، 629). به این ترتیب جهان 
متن که در اندیشۀ ریکور جهان متن نوشتارى است، پیوندهایى 
با زمان و مکان به تجربه درآمدة انســان دارد امّا تکرار جهانى که 
آدمى در آن زیسته نیست و بیش از هر چیز با تخیّل آفریننده اش 
 مرتبط اســت. احمــدى با ذکر مثال یولیســس اثــر جویس29

 اندیشــۀ ریکور را در رابطه با جهان اثر روایى به روشــنى شرح 
مى دهــد (احمــدى، 1378، 638): «مکان ادبــى هرگز مکان 
راســتین نیســت. به جهان خیال تعلقّ دارد. امّا اگر یکسر و به 
گونه اى مطلق همانند مکان راســتین نبود، آنگاه این راز کشف 
نمى شد که چرا هنوز هم دابلین خبر از جویس مى دهد» (همان، 
639). طــرح زمان و مکان خاصّ جهــان متن، در مورد نگاره ها 
مى تواند تفاســیر ارائه شــده از این آثار را با چالش جدّى مواجه 
ســازد؛ ریکور معتقد اســت که خوانندگان یا مفسّرینى که قادر 
به آفرینش مجدّد اثر در مرحلۀ باز پیکربندى نیســتند به جهان 
پیشــا پیکربندى باز مى گردند یعنى جهان زندگى هر روز که مانع 
از شــناخت خود اثر مى گردد؛ این نکته نیز امرى چالش برانگیز 
بر ســر راه تفسیرهایى اســت که نگاره ها را نمودهایى از جهان 
واقعى مى پندارند. به این ترتیب شاید تنها نقطۀ امید براى گریز 
از بازگشــت به جهان پیشــا پیکربندى، دقّت به جهان این متون 
است. در اکثر نگاره ها همچون نگاره هاى این نسخه حتّى در آنها 
که نمایش رویدادى در شب است، آسمان به رنگ آبى است؛ در 
واقع بدون  یارى برخى نشانه هاى تصویرى نظیر حضور هلال ماه 
در نگارة جشن عید و گاه نوشتار، به راحتى نمى توان دریافت که 
رویدادهاى تصویر، حدوداً در چه زمانى از شبانه روز رخ مى دهند؛ 
در مــورد تاریخ در نگاره ها نیز جز به یارى پوشــش و گاه حضور 
اســامى خاص در کتیبه ها نمى توان بــه آن پى برد؛ به طور مثال 
اگر میان داستان هاى حماسى با تاریخ اسطوره اى پیوندى وجود 
دارد، در نگاره هــا این تاریخ ضمن ترکیب رویدادها با تاریخ دورة 
خلق نگاره در مى آمیزد؛ به طور مثال رستم در پوشش جنگاوران 

عهــد صفوى به نحوى هم با تاریخ اســاطیرى، هم با تاریخ خلق 
این نگاره و هم با تاریخ درون نگاره مرتبط اســت و به دلیل همۀ 
این روابط، ارتباطش را با این تاریخ ها از دســت مى دهد؛ در واقع 
زمانِ جهان نگاره ها حتّى بیش از متن مکتوب این آثار، با زمان و 
تاریخ جهان پیرامون خود فاصله دارد. در مورد مکان نیز، حضور 
و غلبــۀ بیش از حــدّ فضاى باز، باغ و صحــرا و تعریف معمارى 
در ایــن فضا ها، همچنیــن تبعیت نگارگر از شــکل کلّى بناها و 
نــه یک بناى مشــخّص، باعث تمایز میان مــکان نگاره و جهان 
واقع مى شــود. به این ترتیب با یــادآورى مثال احمدى، دوبلین 
همچنان مى تواند یادآور جویس باشــد همان طور که هر مسجد، 
کوشک، قصر یا گرمابه اى در نگاره به طور کلىّ یادآور این فضاها 
در عالم واقع خواهد بود و در عین حال به طور دقیق شــبیه به 
هیچ یک از آنها نیســت؛ سرسبزى و آبادانى فضاى نگاره ها، خود 
عامــل دیگرى در ایجاد فاصلۀ میان مکان متن و مکان در جهان 
پیرامون است؛ کورکیان و سیکر مى گویند: «کمتر مردمانى براى 
به چشم دیدن بخل این جهان دون طبع در ارزانى داشتن برکات 
آسمانى، موضعى مناســب تر از زیستگاه ایرانیان مى داشته اند: نه 
بویى از خرّمــى و نه بروزى از رنگ در آن برهوت هاى خشــک 
لب» (1377، 2)؛ این چنین زمان و مکانى تنها ناشــى از تخیّل 
و رؤیا اســت: جهانى سبز و خرّم و بى زمان از این رو که بى زمانى 
مصادف با جاودانگى و در نتیجه عدم زوال و نابودى اســت. پاکى 
و نظم این جهان نیز مى تواند بازتاب تمایل به جهان بى آشوب و 
در صلح باشد؛ جهانى که ایرانیان تقریباً در طول تاریخ، به واسطۀ 
حملات مکرّر بیگانگان و حکومت سلســله هاى پادشاهى، از آن 
بى بهره بوده اند. حــال با وجود چنین مکان و زمانى، آیا مى توان 
به رویدادهاى درون متن معنایى دیگر بخشــید؟ مثلاً نگارة بزم 
عاشــقان را دیگر نمى توان همچون سندى دال بر وقوع رویدادى 
در عصر صفــوى فهمید اگرچه دلالت جامه ها یا حفظ سلســله 
مراتب در نمایش پیکره ها و ارتباط میان برخى رویدادهاى درون 
تصویر و وقایع تاریخــى و اجتماعى را همچنان نمى توان نادیده 
گرفت. اینجا است که نوشــتار و رجوع به جهان پیشا پیکربندى 
امکان فهم هرچه بهتر معناى نگاره را فراهم خواهد آورد. مقصود 
از پیشــا پیکربندى نه فقط نوشتار که سنن نظرى و عملى حاکم 
بر نگارگرى است. به طور مثال فهم جهان مشترك میان نگاره ها 
که ناشــى از وجود ویژگى هاى مشترك بصرى آنها است، تنها در 
ســایۀ مطالعۀ این سنن امکان پذیر است. از سویى نوشتار موجود 
در تصویر همواره توضیح  دهندة همۀ آنچه درون تصویر مى گذرد 
نخواهد بود؛ به طور مثال در نگاره هاى این نسخه، اتکّاى به حضور 
برخى ابیــات یک یا چند غزل در نگاره هــا جهت دریافت معنا، 
مخاطب را در مســیر کشــف معنا متوقّف خواهد ساخت. ریکور 
معتقد است حتّى در یک دیسکورس گفتارى معمولى هم، معانى 
طرد شــده در اطراف کلمات شناورند و ابهام زدایى کاملاً صورت 
نمى گیرد (حسنى، 1389، 115)؛ حسنى تأکید مى کند که شعر 
نظیر ســایر متون ادبى از ابهام ناشى از اشتراك لفظى برخوردار 
اســت و استراتژى ریکور در ارتباط با زبان شعرى، کاملاً برخلاف 
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زبــان ایده آل و فنّى اســت. از نظر وى، وجود اشــتراك لفظى و 
ابهام در دیسکورس شعرى، نه تنها خطا و نامطلوب نیست، بلکه  
امکانى است براى کثرت معنا. از این رو نباید در شعر، ابهام زدایى 
کرد، بلکه باید از ابهام در معنا اســتفاده نمود و از آن بهره گرفت 
(همان). این ابهام در معناى شعر به ویژه در تعامل با معانى ناشى 
از نشــانه هاى تصویرى که دلالت آنها به واسطۀ مسئلۀ شباهت 
صریح تر اســت، باعث ایجاد شــبهه و تردید در اعتبار فهم اولیه 
مى گردد. نکتۀ دیگر اینکه ویژگى روایى قالب غزل کمتر از سایر 
قالب هاى شــعرى است؛ شمیســا در طرح تفاوت غزل و تغزّل، 
جنبۀ روایــى، وحدت موضوع و همچنین رابطــۀ میان ابیات را 
در غزل ضعیف تر مى داند (1393، 292)، از این رو دســتیابى به 
معناى تصاویر، باز هم سخت تر خواهد شد. همچنین در نگاره ها، 
علاوه بر رویداد اصلى که نگاره تصویر گر آن است، وقایع دیگرى 

نیز در جریان اند که اساساً ارتباطى با نوشته ها ندارند. 
 بررسى تصاویر دیوان حاکى از آن است که آنها حاوى اوّلین 
بیت یا یکــى از ابیات میانى یک غزل اند. ایــن تصاویر از لحاظ 
موقعیت شان در دیوان، یا در ابتداى غزل به همراه بیت اوّل آن یا 

در صفحــه اى میان صفحات دربردارندة یک غزل، همراه با ابیات 
میانى آن  قرار گرفته اند (تصاویر 5 و 6)؛ برخى تصاویر نیز شامل 
ابیاتــى متعلّق به دو یا ســه غزل اند که بنا بــر بیت یا مصرع در 
کتیبۀ اصلى ، همچون ســایر موارد باز هم در ابتدا یا میانۀ غزلى 
که نوشتۀ کتیبۀ اصلى متعلّق به آن است، واقع شده اند. بنابراین 
تصاویر با یک یا چند غزل مرتبط بوده و در کنار هم سازندة متنى 
بزرگ تر یعنى دیوان اشعار حافظ اند؛ متن نوشتارى و تصویرى که 
ساختار آن بیشتر از نوشتار تبعیت مى کند. همچنین با توجّه به 
دخالت بیش از یک هنرمند در تهیۀ این دیوان، باید از جهان هاى 
ذهنى و عینى پیشا پیکربندى سخن گفت، چرا که تنها یک مؤلفّ 
در کار آفرینش اثر نبوده بلکه مؤلفّانى در یک نقطه و گاه در چند 
نقطۀ جغرافیایى در خلق آن نقش دارند که احتمالاً در تهیۀ این 
نسخه چنین بوده است. پریسیلاو سوچک، با بررسى وقایع دوران 
تاریخــى  آفرینش این نگاره  و مطالعۀ نگاره هاى باقى مانده از این 
دیوان معتقد اســت اجراى این نگاره در دو مقطع زمانى متفاوت 
و در دو مکان صورت گرفته اســت (آژند، 1384، 129)؛ بنابراین 
با گسترش متن نوشــتارى، ظرفیت هاى معنایى کلمات افزایش 
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یافته و به همان اندازه تحدید مى شوند، ابیات شعر در بستر اصلى 
خود یعنى یک غزل مورد تفســیر قرار مى گیرند و بیش از پیش 
در تعامل با تصویر براى کشف معنا، راهگشا هستند. پس نه تنها 
گزینش حرکت از نوشتار به سوى تصویر بلکه گزینش کلّ دیوان 
به جاى یک نگاره به مثابۀ متن، در مســیر فهم نگاره ها انتخابى 
صحیح خواهد بود. این گســترش و توســعۀ متن مدیون ارتباط 
وســیع و انکار ناپذیر تصویر و نوشتار، هنرهاى بصرى و نگارگرى 
با ادبیات اســت؛ مهم ترین دلیل گسترش متن از نگاره ها به کلّ 
دیوان، علاوه بر ساختار و شکل قرارگیرى شان در دیوان، افزایش 
ظرفیت جهت گســترش دایرة معانى متن و هم رفع شبهات در 
مســیر اعتبار بخشى به فهم اولیه اســت. این توسعه، به این معنا 
نیست که تصویر نمى تواند به خودى خود مورد مطالعه قرار گیرد 
به این دلیل که منجر به تفسیرى نادرست مى گردد، زیرا دغدغۀ 

هرمنوتیک ریکور، اساساً تفکیک تفسیر سره از ناسره نیست.
براى مثال مطالعۀ کلّ غزل مربوط به نگارة مســتى لاهوتى و 
ناســوتى نیز به فهم فضاى تصویر کمکى شایان توجّه خواهد کرد. 

تصویــر 6- برگی از دیوان حافظ که بلافاصله پس از برگِ حاوی نگارة بزم عاشــقان آمده و  
مشتمل بر غزلی است که ابیات آن در نگارة بزم عاشقان آمده است. 

(http://www.harvardartmuseums.org/art/320989) :ماخذ

پیش تر به یارى مطالعۀ برخى نشانه هاى نوشتارى بیت درون نگاره 
و نشــانه هاى بصرى، مشخّص شــد که بناى اثر بر میخانه دلالت 
دارد، دلالتى که درســتى آن بواســطۀ حضور واژة میکده در بیت 
دهــم غزل «بیا به میکده حافظ، کــه بر تو عرضه کنم/ هزار صف 
ز دعاهاى مســتجاب زده» (برزگر خالقى، 1386، 945) تضمین 
مى شود. امّا اســتفاده از عبارت "درِ سراى مغان" در بیت اوّل این 
غزل «در ســراى مغان رفته بود و آب زده/ [...]» (همان)، معناى 
رایج میکده یعنى محلّى براى نوشــیدن شراب انگور و مستفاد از 
فضاى تصویر را تغییر مى دهد. همچنین طرح موضوع اجابت دعا 
در میکده خود بر امکانات معنایى تصویر مى افزاید. حالات و رفتار 
پیکره ها نیز به کمک عباراتى چون "سبوکشــان"، "شور و عربدة 
شاهدان شیرین کار" و"خمارکش مفلس شراب زده" در سایر ابیات 
توضیح داده مى شود. از دیگر سو مخاطب تنها با مطالعۀ کلّ متن 
نوشتارى یعنى اشعار دیوان در مى یابد که اصطلاحات سراى مغان 
یا میکده بار معنایى مثبت داشته و به طور مثال مسجد یا واعظ از 

کلمات مورد انتقاد شاعر در این دیوانند.
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تفسیر نگاره هاى دیوان حافظ (سام میرزا. تبریز) با تأکید بر

هرمنوتیک متن محور ریکور

کاربرد روش تفسیر متن محور ریکور با هدف فهم معناى متون 
نوشــتارى و تصاحب معناى متن، به ویژه به دلیل وجود نشانه هاى 
زبان شناســیک در نگاره ها، جهت تفسیر نگاره ها امکان پذیر است؛ 
امّا دو عامل عمده امکان ارائۀ تفسیر از نگاره ها را با مشکل مواجه 
مى سازد: الف) ریکور به دنبال تفسیرى یکه و الزاماً معتبر از معناى 
متن نیست و شروط دستیابى به تفسیرى محتمل تر یعنى دو اصل 
سازگارى و آکندگى عملاً محقق نمى گردد؛ ب) جولانگاه اصلى این 
روش، ساختار متن و در این مطالعه ساختار نگاره ها است؛ حضور 
نشانه هاى زبان شناســیک به عنوان بخشى از ســاختار نگاره، که 
به طور معمول توضیح دهندة رخدادهاى درون تصویر است، علاوه 
بر ایفاى نقش ساختارى به فهم معنا در این روش کمک مى کند امّا 
همواره توضیح دهندة معناى تصویر نخواهد بود. این مسئله زمانى 
پیچیده تر مى شــود که نوشتار، بخشى منتخب از یک دیسکورس 
شعرى باشد، نظیر اشعار دیوان حافظ در این جا؛ این نوع دیسکورس 
به علتّ منــش چند معنایى و همچنین قالب غزل بر کثرت معنا و 
در نتیجه ابهام معناى تصویر افزوده و دستیابى به معناى نگاره را 

نتیجه
پیچیده تــر کرده و گاه در مســیر یافتن حجّتى بر اعتبار حدس و 
گمان اولیه موانعى ایجاد مى کند. بررسى موقعیت نگاره ها در دیوان 
نشــان مى دهد که این متون خود در دل متن نوشتارى بزرگترى 
قرار دارند و نمى توان حضور آن را چه درون و چه در کنار نگاره ها 
نادیده گرفت. توجه به کل متن نوشتارى در تفسیر نگاره ها اگرچه 
امکان تفســیر هر چه بهتر آنها را فراهم مى آورد اما باعث عدول از 
روش تفسیر ریکور مى گردد چرا که به مثابۀ پیشا پیکربندىِ متن 
نگاره در تفسیر آن دخیل مى گردد. از آنجا که هنر نگارگرى ذیل 
مجموعۀ عظیم هنر کتاب آرایى قرار داد و بســیارى از سنّت هاى 
فکرى و عملى خود را مدیون اندیشــه هاى ایرانى- اسلامى است، 
نگارنــده بر این باور اســت که فهم معتبرتر تنها بــا دقّت در این 
سنن امکان پذیر خواهد بود؛ طرح این مسئله نگارندگان را به سوى 
گزینــش نظریه ها و رویکردهاى هرمنوتیکى دیگرى نظیر رویکرد 
مؤلفّ محور رهنمون مى گردد و مقصود از مؤلفّ در ارتباط با نگاره ها، 
مجموعــۀ مؤلفّین اســت و نه مؤلفّى خاص، که شــامل مجموعۀ 
عظیمــى از عرفا، حکما، ادیبان، هنرمندان و آثار ایشــان اســت. 

پی نوشت ها

Augustine of Hippo 1 (430- 354م.)، متألهّ و فیلسوف مسیحى.
Martin Luther 2 (1483- 1546م.)، کشیش آلمانى و مترجم انجیل به 

زبان آلمانى.
3 Phenomenology.

Edmund Gustav Albrecht Husserl 4، (1938- 1859م.)، فیلسوف آلمانى.
Martin Heidegger 5، (1976- 1889م.)، فیلسوف آلمانى.

6 Semantics.
7 Ontology.

Hans-Georg Gadamer 8، (2002- 1900م.)، فیلسوف آلمانى.
Paul Ricœur 9، (2005- 1913م.)، فیلسوف و ادیب فرانسوى.

10 Existentialism.
11 Structuralism.
12 Langue.
13 Parole.
14 Semiology.

نظریه پــرداز  فیلســوف،  1926م.)،   -1984)  ،Michel Foucault  15
اجتماعى، لغت شناس و منتقد ادبى فرانسوى.

Roland Gérard Barthes 16، (1980- 1915م.)، نظریه پــرداز ادبــى، 
فیلسوف، زبان شناس، منتقد و نشانه شناس فرانسوى.

John Langshaw "J. L." Austin 17، (1960- 1911م.)،  فیلســوف 
زبان انگلیسى.

John Rogers Searle 18، (1932م.)، فیلسوف آمریکایى.
نویســنده،  1729م.)،   -1781)  ،Gotthold Ephraim Lessing  19

فیلسوف،نمایشنامه نویس، روزنامه نگار و منتقد آلمانى.
Charles Sanders Peirce 20، (1914- 1839م)، فیلسوف، منطق دان، 

ریاضى دان و دانشمند آمریکایى.
Henry Nelson Goodman 21، (1998- 1906م)، فیلسوف آمریکایى.

Umberto Eco 22،(1932م)، فیلســوف، نشــانه نشــاس، منتقد ادبى و 

مقاله نویس ایتالیایى.
Quintus Horatius Flaccus 23، (8- 65ق.م)، شاعر رومى. 

Jean-François Lyotard 24 ، (1998- 1924م)، فیلسوف، جامعه شناس 
و نظریه پرداز ادبى فرانسوى.

Paul Klee 25، (1940- 1879م)، نقاش سوییسى.
26 شیخ زاده، نگارگر عهد صفوى در قرن دهم ه.ق.

27 نظام الدین سلطان محمد تبریزى، (1555- 1470م.)، نگارگر عهد صفوى.
28 محمّــد بن على بن محمّد بن احمد بن عبداالله بن حاتم طائى، (638- 

560 ه.ق.)، عارف مسلمان عرب آندلسى.
1882م.)،   -1941)  ،James Augustine Aloysius Joyce  29

رمان نویس آوانگارد ایرلندى.

فهرست منابع

احمدى، بابک (1378)، ساختار و تأویل متن، مرکز، تهران.
احمدى، بابک (1389الف)، آفرینش و آزادى، مرکز، تهران.

احمــدى، بابــک(1389ب)، از نشــانه هاى تصویــرى تا متن: به ســوى 
نشانه شناسى ارتباط دیدارى، مرکز، تهران.

احمدى، بابک (1391)، حقیقت و زیبایى: درس هاى فلسفۀ هنر، مرکز، تهران.
استکر، رابرت (1384)، تفسیر، در دانشنامۀ زیبا شناسى، فرهنگستان هنر، 

تهران، صص 182- 175.
برزگر خالقى، محمد رضا (1386)، شــاخ نبات حافظ شــرح غزل هاهمراه 
با مقدمه، تلفّظ واژگان دشــوار، درســت خوانى ابیات و فرهنگ اصطلاحات 

عرفانى، زوّار، تهران.
پژوهشــنامه فرهنگســتان هنر (1387)، نقد هرمنوتیک هنر، سال سوم، 

شماره 11، صص43- 30.
حسینى راد، عبدالمجید (1392)، جنبه هاى طبیعت پردازانۀ نقاشى ایرانى، 

سخنرانى در کلاس تجزیه و تحلیل نقاشى ایرانى،  دانشگاه تهران، 14 مهر.
دِیــوى، نیکلاس (1383)، هرمنوتیک و نظریۀ هنر، ترجمۀ فرهاد ساســانى، 



38
نشریه هنرهای زیبا - هنرهای تجسمی  دوره20، شماره 2، تابستان 1394

زیباشــناخت، پرتال جامع علوم انسانى، ش 10، اردیبهشت 1393: (منبع اصلى: 
>http://www.ensani.ir/fa/content/3987/default.aspx< ،(1383،زیباشناخت

ریکور، پل (1379الف)، نوشــتار به مثابۀ مســئله اى پیشاروى نقد ادبى و 
هرمنوتیک فلســفى، در نیچه و دیگران، هرمنوتیک مدرن گزینه جســتارها، 

ترجمۀ بابک احمدى و دیگران، مرکز، تهران، صص 265- 235.
ریکور، پل (1379ب)، وجود و هرمنوتیک، در نیچه و دیگران، هرمنوتیک 
مدرن گزینه جســتارها، ترجمۀ بابک احمدى و دیگران، تهران، مرکز، صص 

.109 -141
ریکور، پل (1383)، زمان و حکایت، ترجمۀ مهشید نونهالى، گام نو، تهران.

ریکور، پل (1385)، اســتعاره و مســئلۀ اصلى هرمنوتیک، ترجمۀ حمید 
بهرامى راد، پرتال جامع علوم انســانى، ش 5، 21 اردیبشت ماه 1393، صص 

129 و 132. (منبع اصلى: اطلاعات حکمت و معرفت، تیرماه 1385).
ژیمنز، مارك (1392)، زیبایى شناســى چیســت؟، ترجمــۀ محمد رضا 

ابوالقاسمى، نشر ماهى، تهران.
ســجّادى، ســید جعفر (1393)، فرهنگ اصطلاحات و تعبیرات عرفانى، 

طهورى، تهران.
سوانه، پیر، (1391)، مبانى زیباشناسى، ترجمۀ محمدرضا ابوالقاسمى، نشر 

ماهى، تهران.
شمیسا، سیروس (1393)، انواع ادبى، میترا، تهران.

کریم زاده تبریزى، محمّد على (1376)، احوال و آثار نقاشــان قدیم ایران، 
ج 1، تهران: مســتوفى. نقل از آژند، یعقوب، (1384)، سیماى سلطان محّمد 

نقاش، فرهنگستان هنر، تهران.
کرى ولش، استوارت (1384)، نقاشى ایرانى: نسخه نگاره هاى عهد صفوى، 

ترجمۀ احمد رضا تقاء، فرهنگستان هنر، تهران.
کوپر، جى.ســى (1386)، فرهنگ مصور نمادهاى ســنتى، ترجمۀ ملیحۀ 

کرباسیان، نشر نو، تهران.
کورکیان، ا.م. و ژ. پ. سیکر (1377)، باغ هاى خیال، ترجمۀ پرویز مرزبان، 

نشر و پژوهش فرزان روز، تهران.
کونــل، ارنســت (1378)، تاریخ نگارگرى و طراحــى، در آرتور اپهام پوپ 
(زیر نظر)، ســیر و صور نقاشى ایران، ترجمۀ یعقوب آژند، مولى، تهران، صص 

.35 -141
گادامر، هانس گئورگ (1388)، زیبایى شناســى و هرمنوتیک، در گادامر، 
هانس گئورگ و پل ریکور، هنر و زبان، ترجمۀ مهدى فیضى، رخداد نو، تهران.

گرابــر، اولگ (آلک) (1383)، مرورى بر نگارگــرى ایرانى، ترجمۀ مهرداد 
وحدتى دانشمند، فرهنگستان هنر، تهران.

گروندن، ژان (1393)، هرمنوتیک، ترجمۀ محمدرضا ابولقاســمى، نشــر 
ماهى، تهران.

گروندن، ژان (1391)، درآمدى به علم هرمنوتیک فلســفى، ترجمۀ محمد 
سعید حنایى کاشانى، مینوى خرد، تهران.

گرى، بازل (1383)، نقاشى ایرانى، ترجمۀ عربعلى شروه، نشر دنیاى نو، تهران.
گیجر، جیســون (1392)، زیبایى شناسى و نقاشــى، ترجمۀ زهرا قیاسى، 

انتشارات رشد آموزش، تهران.

Ricoeur, Paul (2012a), from text to action, Northwestern Uni-
versity Press. (Last modified: 2012a) <http://books.google.com/
books/about/From-Text-to-Action.html?id=yx0-cMqymYcC>.

Ricoeur, Paul (2012b), conflict of interpretation, Northwest-
ern University Press . (Last modified: 2012b) <http://books.
google.com/books/about/The-Conflict-of-Interpretations.
html?id=0QuXVWzxoLIC>.


