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Persian Calligraphy as a Diagrammatic Sign:  
An Analysis Based on Cognitive Semiotics*

Abstract
Brandt (2021) ignores Peircean indices as signs and fits them into 
the category of symbolic signs if they are intentional. He names 
the third group of signs as diagrams and considers them, along 
with iconic and symbolic signs, to complete semiotic aspects of 
the art of life. In this research, we intend to illustrate that Per-
siancalligraphy has characteristics similar to diagrammatic signs 
and can be fitted into the category of diagrams. For this purpose, 
by using the structural perceptions of Persian calligraphy, Gestalt 
rules and semiotic blending, we analyse perceptually and con-
ceptually a known work of Persian calligraphy art. To discover 
perceptual meanings, we apply Gestalt rules in the spaces of this 
work. The meaning obtained from this type of ‘ception’ is not 
person-dependent and culture-dependent. Perception of a sign 
occurs due to the stimulation of Gestalt principles in our mind. 
For example, if two points are in the scope of our vision, our 
mind creates a line by stimulating the principle of ‘similarity’. 
This line, in fact, is invisible, but it can be perceived. In order for 
extracting the conceptional mening, we apply Brandt's blending 
theory to this work and name the resulting meaning as conceptual 
meaning. This meaning depends on how to perceive, which itself 
is dependent on perceptual perspective, and in addition, on our 
mental schemas. These two factors make conceptual perspective. 
Special attention has been paid to the perspective within the per-
ceptual and conceptual analyses, because the way and order of 
observation as well as our schemas can change our interpretaion. 
It means that with a different perspective, a different interpreta-
tion is obtained. In order to conceive a sign, it is necessary to 
perceive it, because we first perceive the world with our senses. 
Then, with the formation of mental spaces and the presence of 
mental schemas, the ‘meaning space’ is created in our mind. This 
kind of approach to conceptualization was founded by Fauconni-
er and Turner in 1997 under the name of blending theory. Brandt, 
while criticizing the theory of mental spaces proposed by Faucon-
nier and Turner, presents a supplementary model of the semiotic 
blending, which includes five mental spaces as well as mental 
schemas as a conceptualisation interface. According to the model 
used for the conceptual analysis of this Persian calligraphy work, 
conceptual meaning is the result of our perception lead to a blend-

ing space and our schemas. The analysis of the considered callig-
raphy work from the perceptual and concetual points of view, fo-
cusing on the imagination factors such as selection, perspective, 
prominence, dynamicity, syntagmatic and paradigmatic relations, 
clearly illustrated that this calligraphy work can be considered as 
a diagrammatic sign in nature; because the organization of cal-
ligraphy forms based on these cognitive contents has been done 
in such a way that guarantees the conception of the work. It is 
assumed that perceptual and conceptual meanings, in addition to 
the space of Persian calligraphy, can also be obtained in the space 
of other human arts, based on what was tested in this research..
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 خوشنویسی ایرانی به مثابه نشانه دیاگرامی: 
تحلیلی مبتنی بر نشانه شناسی شناختی*

چکید  ه

در این پژوهش قصد داریم با بررسی یک اثر خوشنویسی منتخب، به عنوان 

که  دهیم  نشان  ایرانی،  خوشنویسی  فاخر  آثار  سرنمون های  از  یکی 

خوشنویسی ایرانی خصوصیاتی مشابه نشانه های دیاگرامی دارد. با این 

فرض، از آنجا که شناخت و ذهن انسان بدن مند است، ابتدا با استفاده از 

مفاهیم ساختاری خوشنویسی ایرانی و قوانین گشتالت سعی می کنیم به 

درکی حسی از این اثر برسیم. در مرحلۀ بعد، برای واکشی معنای مفهومی از این اثر، مدل آمیزۀ نشانه شناختی برانت )2021( را به کار می گیریم و معنایی 

را که پس از مواجهه با اثر، ساخت فضای آمیزه و اعمال طرح واره ها به طور مفهومی ساخته می شود، با عنوان فضای معنا در این الگو پیشنهاد می دهیم. 

معنای مفهومی به مانند معنای حسی می تواند با تغییر در دیدمایۀ )مفهومی( تغییر کند؛ زیرا این دیدمایه، ماحصل درک حسی و طرح واره های مخاطب 

است. تحلیل اثر خوشنویسی مورد نظر از دو منظر فوق با تمرکز بر مفاهیم شناختی چون انتخاب، دیدمایه، برجستگی، پویایی و روابط هم نشینی و 

جانشینی به روشنی سؤال این پژوهش را پاسخ داد و مشخص نمود که این اثر خوشنویسی را می توان ماهیتاً یک نشانۀ دیاگرامی در نظر گرفت؛ چراکه نوع 

سازمان دهی فُرم های خوشنویسی بر پایۀ مفاهیم شناختی مورد نظر به گونه ای انجام گرفته است که درک مفهومی اثر را ضمانت می کند. 
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شناختی

مقدمه
نشانه شناسی شناختی1 دانشی است برای مطالعۀ سازوکار معنا در 
ذهن انسان که از طریق آن علاوه بر بررسی نشانه های  کلامی2، می توان 
به تحلیل نشانه های غیر کلامی3 پرداخت )Brandt, 2011(. برانت4 به 
دلایلی که عنوان خواهد شد، هنر تصویری- تلویحی- انتزاعی5 را که در 
ابتدای قرن بیستم به وجود آمد، در طبقه ای جدید از نشانه به نام نشانۀ 
دیاگرامی6 قرار می دهد. در حقیقت، او نوع سوم نشانه را پس از شمایل7 و 
نماد8، دیاگرام9 معرفی و از نمایه های پیِرسی10، به آن علت که غالباً تعمدی 
نیستند، صرف نظر می کند. او نمایه ها را در صورت عمدی بودن، در طبقۀ 
نشانه های نمادین قرار می دهد. در این پژوهش، با توجه به اینکه دست کم 
همۀ ایرانیان در مواجهه با هنر خوشنویسی ایرانی، آن را به عنوان یک هنر 
به واسطۀ  تا  بر آن شدیم  و دارای رمزگان خاص خود درمی یابند،  رازآلود 
دانش نشانه شناسی شناختی، پرده از برخی رموز جذب آثار خوشنویسی 
ایرانی برداریم. برای این منظور، نمونه ای قابل استناد را که مربوط به یکی 
از دوره های اوج11 این هنر است و به اتفاق آرای خوشنویسان معاصر، توسط 
یکی از نامدارترین، قوی دست ترین و قوی ذهن ترین خوشنویسان ایرانی، 
میرزا غلامرضا اصفهانی، تحریر شده است،12 مورد تحلیل قرار می دهیم. 
به استناد این اثر به عنوان سرنمون13 آثار خوشنویسی ایرانی،14 می توان 
گفت که به طورکلی در فضای هنر خوشنویسی ایرانی روابطی این چنینی 
که در این پژوهش مطرح می شوند، وجود دارند؛ بنابراین، می توان به روش 

مشابه به کشف معانی در دیگر آثار مطرح پرداخت.
خوشنویسان مطرح و صاحب سبک در خوشنویسی ایرانی، به منظور 
بسیار  کلامی،  غیر  نشانه های  طریق  از  مخاطب  با  ارتباط  برقرار کردن  
می کوشیدند و با بهره گیری از توانایی ذاتی خود و ممارست در این هنر، 
با خلق فضاهای نشانه ای مجذوب کننده، مخاطب را به وادی درک معنا 

دعوت می کردند.15
شناختی  نشانه شناسی  نظریه های  و  اصول  برخی  پژوهش،  این  در 
به منظور درک معانی نشانه ای16   اثر یادشده، مطرح می گردند. فضاهای 
سازمان دهی  شیوۀ  و  نستعلیق  خط  قالب  در  که  اثر  این  نشانه ای 
سیاه مشق17 خلق شده است، از لحاظ درک حسی18 و درک مفهومی19 

مورد تحلیل قرار می گیرند.

روش پژوهش
مفاهیم  از  بهره گیری  با  تحلیلی،  توصیفی-  روش  به  پیش رو  مقالۀ 
نشانه شناسی شناختی همچون قوانین گشتالت در درک حسی و نظریۀ 
آمیزۀ مفهومی20 برانت )الگوی اُرهوس21( به واکاوی معانی حسی و معانی 
این  می پردازد.  ایرانی  خوشنویسی  آثار  از  شناخته شده  اثری  مفهومی 
اثر با توجه به اینکه از لحاظ حسن وضع و استحکام هنری، مورد تأیید 
اساتید معاصر خوشنویسی است، به عنوان سرنمون این آثار مورد تحلیل 
قرار می گیرد. در نشانه شناسی شناختی، درک پدیده های پیرامون توسط 
بدن ذهن مند22 و ذهن بدن مند23 محقق می شود. بدین معنا که بدن و 
ذهن ما به شکل آمیخته ای در شناخت پدیده ها مؤثرند. از این رو، ابتدا با 
استفاده از قوانین حسی گشتالت سعی می کنیم روش درک بصری این اثر 
را بررسی کنیم و سپس، با بهره گیری از نظریۀ آمیزۀ مفهومی برانت )الگوی 
اُرهوس( بر آنیم تا به بررسی معنای مفهومی برآمده از این اثر بپردازیم. 
از آنجا که عوامل معناسازی/ مفهوم سازی همچون انتخاب24، دیدمایه25، 

برجستگی26، پویایی27 و روابط هم نشینی و جانشینی28 در دو حوزۀ حس 
قرار می گیرند.  بررسی  مورد  اثر  این  در فضای  مفهوم دخیل هستند،  و 
بررسی های به عمل آمده مشخص نمود که ماهیت نشانه ای این گونه آثار با 
نشانه های شمایلی و نمادین متفاوت است و به چیزی ماورای این جهان 
اشاره دارد. بنابراین، در این پژوهش، مطابق نظر برانت، این چنین نشانه  را 
که به چیزهای ضد ساختاری مانند تفکر مربوط  است، در طبقۀ نشانه های 

دیاگرامی قرار می دهیم.  

پیشینه پژوهش
هنر،  موضوعات  با  نشانه شناسی  حوزۀ  در  بسیاری  پژوهش های 
ادبیات، معماری و غیره انجام شده است که در ادامه به برخی از آن ها 
ژست ها  و  »دیاگرام ها  مقالۀ  در   )2021( برانت  آژ  پِر  می کنیم.  اشاره 
از  پس  سوسور29،  دیدگاه  از  پیروی  با  شناختی«  نشانه شناسی  نگاه  از 
دیاگرام،  نام  به  نشانه  از  جدیدی  طبقۀ  تعریف  و  نشانه ها  انواع  بررسی 
مشخص  نمادین  و  شمایلی  نشانه های  حدفاصل  را  آن  معنایی  جایگاه 
می کند. او هنر تصویری- تلویحی- انتزاعی را که در ابتدای قرن بیستم 
به وجود آمد، در طبقۀ نشانه های دیاگرامی قرار می دهد. از نظر او چنین 
کارهای هنری، اثری کاملًا متافیزیکی بر مخاطب دارند و ذهن او را به 
جهانی غیر از جهان مادی دعوت می کنند. اُلف کرونکوئیست30 و برانت 
بررسی  به  ترانه«  نشانه شناسی  در  آمیزه  باغ،  »ترانه  مقالۀ  در   )2021(
اُرهوس(  )الگوی  برانت  آمیزۀ  نظریۀ  مطابق  باغ31  ترانۀ  در  معنا  فضای 
پرداخته اند. آن ها مدل آمیزۀ نشانه شناختی را در بافت روایی و تخیلی 
این آهنگ، ارائه کرده اند. فاطمه رحیمی )1398( در مقاله »ابداع و تولید 
نشانه ها در هنر نقاشی از دیدگاه اُمبرتو اِکو32 و نسبت آن با هرمنوتیک33 
مدرن« در تحلیل نشانه شناختی هنر نقاشی، مطابق آرای اِکو، به وجه 
کاربردشناسی روایت توجه نموده، هنر نقاشی و نشانه تصویری را واحدی 
روایی معرفی می کند که در جهان متن، معنا می یابد. صدیقه احمدیان 
با محتوای  اثر هنری معاصر  باغبادرانی )1397( در مقاله »بررسی سه 
پایۀ  بر  معنا«  زایشی  سیر  رویکرد  با  نشانه شناسی  منظر  از  اجتماعی 
نظرات گریماس34 و در چارچوب نشانه شناسی به تحلیل معنا در فضای 
به  دستیابی  وی  هدف  است.  پرداخته  معاصر  نقاشی  اثر  سه  گفتمانی 
وجوه معنایی نهفته در لایه های مختلف این آثار نقاشی و کشف گفتمان 
تعاملی آن ها در بافت جامعه است. لیلا صادقی، علی افخمی و فرزان 
سجودی )1396( در مقاله »شعر دیداری فارسی از دیدگاه نشانه شناسی 
شناختی« بر پایۀ الگوی آمیزۀ نشانه شناختی اُرهوس، چگونگی آمیزش 
تحلیل  فارسی  دیداری  شعرهای  در  را  تصویری  و  کلامی  شیوه های 
کرده اند. آن ها بر این باورند که معنای ساخته شده از آمیختگی دو شیوۀ 
کلامی و تصویری در این شعرها، چیزی بیش از معنای مستقل هر شیوه 
ادبیات  جهان  و  ذهن  جهان  چون  که  معتقدند  آن ها  همچنین،  است. 
الگوهای مشابهی دارند، تعامل تصویر و کلام در ذهن، حاصل مواجهۀ 
انسان با جهان پیرامونش است و همین، جهان ادبیات را می سازد. فرشته 
دیانت )1396( در مقاله ای با عنوان »بررسی اهمیت نشانه شناسی در 
عکس های مفهومی« با استناد به آرای پیِرس35، مقولۀ عکاسی را جزء 
و  میان عکس  بیشترین شباهت  به  توجه  با  دانسته،  مفهومی  هنرهای 
پدیده، عکس را در اساس، نشانه ای شمایلی معرفی می کند که گاهی 
نمادین و گاهی نمایه ای است. امیرمسعود دباغ و سیدمصطفی مختاباد 
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امرئی )1393( نیز در مقاله »چارچوبی نوین برای خوانش مساجد تهران 
معاصر« با استفاده از الگوهای نشانه شناسی بارت36 و اِکو، به خوانش 
معماری سه بنای معاصر پرداخته اند. آن ها با اشاره به اینکه معماری، یک 
متن اجتماعی و فرهنگ- وابسته است، معماری را شبکه ای از نشانه ها 
معرفی می کنند که هر نشانه به طور مستقل در این شبکه، معنای خاصی 

ندارد بلکه در بافت و در تعامل با بقیۀ نشانه ها معنا می یابد. 
متمایز  یادشده  پژوهش های  دیگر  از  را  پژوهش  این  موضوع  آنچه 
می کند، نوع تازه ای از نگاه به نشانه است که با توجه به آخرین مطالعات 
اصلاح  با  برانت  است.  شده  ارائه  معاصر،  مطرح  نشانه شناس  برانت، 
نام  به  را  نشانه ها  از  جدید  طبقه ای  نشانه،  به  سوسوری  نگاه  تکمیل  و 
دیاگرام معرفی می کند که برای تحلیل در حوزۀ هنرهای تصویری بسیار 
مناسب به نظر می رسد. در این پژوهش، هنر خوشنویسی ایرانی در طبقۀ 
نشانه های دیاگرامی قرار داده می شود. دیگر عاملی که سبب تمایز این 
پژوهش می گردد، آن است که تاکنون مطالعه ای با چارچوب نشانه شناسی 

شناختی در حوزۀ هنر خوشنویسی ایرانی انجام نشده است.

مبانی نظری پژوهش
خوشنویسی ایرانی به مثابۀ نشانۀ دیاگرامی

همان گونه که برانت در مقاله خود )2021( اشاره می کند، نشانه بر پایۀ 
دیدگاه سوسور، به پدیده هایی گفته می شود که شامل دو جنبۀ به هم مرتبط 
)دال و مدلول( باشند. در این دیدگاه، دال و مدلول ماهیت هایی مفهومی 
هستند )Brandt, 2021(. از سوی دیگر، پیِرس جهان زنده و فیزیکی را 
سراسر نشانه می داند؛ چون از نظر او، این درک در همۀ چیزها و کنش های 
مادی صدق می کند. پیِرس، نشانه را شامل سه بخش: بازنمون37، مرجع38 
و مفسر39 می داند و بر پایۀ ارتباط نشانه ای40 میان این بخش ها، نشانه ها 
را به سه دستۀ شمایلی، نمادین و نمایه ای تقسیم می کند. بر خلاف درک 
پیِرسی از نشانه که بر پایۀ ماده گرایی41 است )یعنی بعد معنا را در نظر 
نمی گیرد(، درک سوسوری مفهوم گرا و معنامحور است ).Ibid(؛ چرا که 
نظریۀ نشانه ها توسط نشانه شناسان اروپایی به گونه دیگری مطرح شد. 
آن ها دوگانگی مفهومی42 را در نشانه ها مطرح کردند. سوسور، زبان شناس 
تقسیم بندی  وارد  بود،  تأثیرگذار  اروپایی  نشانه شناسی  در  که  سوئیسی 
نشانه- فلسفی و تک بُعدی پیِرس نشد و شناسایی نشانه ها را منوط به 
به هم دلالت43، یعنی دال44  رابطه ای دانست که میان دو جنبۀ وابسته 
در  مثلًا   .)Ibid.( دارد  وجود  )دلالت شده(  مدلول45  و  )دلالت کننده( 
نشانه های زبانی، ظاهر واژه، دال و معنای مرتبط به آن، مدلول در نظر 

گرفته می شود.
آنچه در این پژوهش، مورد توجه است، بررسی معنای نشانه ای46 است 
که مخاطب از فضای تصویری آثار خوشنویسی درک می کند. چنین درکی 
باعث خواهد شد که مواجهۀ مخاطب با کار هنری همانند یک پدیده ساده 

.)Brandt, 2020, 105( یا چیز47 نباشد
اروپایی  نشانه شناسان  دنباله روی  را  خود   )2021( برانت  هرچند 
ازجمله سوسور می داند اما از طبقه بندی نشانه شناسان آمریکایی چون 
پیِرس نیز بهره می گیرد. البته او نمایه های پیِرسی را نشانه نمی داند؛ زیرا 
تأکید  نیز  آن ها  تعمدی بودن  بر  نشانه ها،  ضمن دوسطحی فرض کردن 
دارد. به باور برانت، منطقی است که محدودۀ نشانه شناسی را به پدیده های 

التفاتی48 محدود کنیم و نشانه شناسی پیِرسی را در نظر نگیریم اما باید به 
این نکته هم توجه داشته باشیم که محدودیت های ساختاری49 سوسور 
برای توضیح شیوه های معناسازی در نشانه هایی مانند موسیقی، گرافیک 
و خوشنویسی مناسب به نظر نمی آیند )Brandt, 2021(. برانت چنین 
ضدساختاری50،  چیزهای  از  دوسطحی بودن،  ضمن  که  را  نشانه هایی 
او شمایل ها، نمادها و  مثل تفکر51، تشکیل شده اند، دیاگرام می نامد. 
دیاگرام ها را به عنوان سه طبقۀ اصلی معنایی در جوامع بشری معرفی 
می کند. او تأکید می کند که ما به واسطۀ دیاگرام ها از یک هندسۀ کیفی 
برای کشف عملکرد52 چیزها بهره می گیریم؛ نه درک چیستی53 آن ها. 
نیستند.  محرکی54  شمایل ها  مانند  دیاگرام ها  که  است  باور  این  بر  او 
به عنوان مثال، مانند عکس ها که نشانه هایی شمایلی اند، احساسات ما 
را برنمی انگیزانند. همچنین، مانند نمادها تعهدی55 نیستند. مثلًا مانند 
یک تابلوی ورود- ممنوع ما را وادار به انجام کاری نمی کنند. او به این 
نکته نیز توجه دارد که بیان و اعلان56 در نشانه های دیاگرامی، برعکس 
به  مستقیماً  دیاگرام ها  یعنی  نیست.  بینافردی57  نمادها  و  شمایل ها 
مخاطبشان اشاره نمی کنند و شخص یا بُعد سومی در کار است. این بُعد 
سوم همان معنا است. به نظر او بین معناشناسی معرفتی58 دیاگرام ها 
و بُعد غیر جسمانی59 تفکر و مفهوم، رابطه ای وجود دارد که دریچه ای 
است برای ورود به جهان ماوراء60. او هنر تصویری-تلویحی- انتزاعی را 
که در ابتدای قرن بیستم ابداع شد، در طبقۀ دیاگرام ها قرار می دهد و 
عنوان می کند که نقاشی های انتزاعی، پدیده هایی با معانی غیر مادی در 
جهان و بدون مزاحمت زمان و مکان هستند و اثر آن ها بر مخاطب کاملًا 

.)Ibid.( متافیزیکی است
در این پژوهش، ما آثار خوشنویسی ایرانی را که از هنرهای تصویری 
به حساب می آیند، ژست های دیاگرامی61 در نظر گرفته ایم؛ زیرا خواص 
دیاگرام ها را دارند. یک اثر خوشنویسی، تحریک کننده و وادارکننده نیست. 
وقتی می خواهیم  ما  معنا است.  که همانا  اشاره می کند  بُعد سومی  به 
عملکرد یک اثر خوشنویسی را شرح دهیم، به شیوۀ دیاگرام ها از یکسری 
خطوط مرئی و نامرئی که در فضای کار حس می شوند، استفاده می کنیم. 
نگارندگان این پژوهش بر این اعتقاد هستند که صدای خوشنویسی ایرانی 
مانند نشانه های دیاگرامی، فاقد شخص62 است و ذهن بدن مند مخاطب را 

با آمیزه ای از حس و مفهوم، به فراسوی ماده دعوت می کند.

درک حسی
طریق  از  ما  است.  حسی  شیوۀ  چیزها  درک  شیوه های  از  یکی 
حس های پنج گانه به درکی حسی می رسیم که معمولًا به سابقه ذهنی ما 
بستگی ندارد؛ فرآیندی نیست؛ یعنی به طور آنی رخ می دهد؛ فرد- وابسته 
و فرهنگ- وابسته نیست و همۀ انسان ها، به شرط داشتن دیدمایۀ مشابه، 
چنین درکی را به طور مشابه دارند )Paolucci, 2021, 142(. برای نمونه، 

به تصویر )1( توجه کنید.
حسی  درک  به  قادر  ما  همۀ  اما  ندارد  وجود  مثلثی  تصویر،  این  در 
جهان  مختلف،  فرهنگ های  به  هستیم؛  تصویر  این  در  مثلث  چندین 
یک  حسی  درک  ندارد.  ارتباطی  هم  ما  ذهنی64  طرح واره های  و  بیرون 
فرم  نامرئی  بخش های  بر  که  است  دگرگون سازی هایی  حاصل  فرم65، 
اصلی اعمال می گردد و درنتیجه، بخش های نامرئی فرم، مرئی به نظر 
قوانین  سبب  به  دگرگون سازی ها  این   .)Talmy, 2017, 156( می آیند 
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شناختی

و  را سازمان دهی می کنند  ایجاد می شوند که درک حسی ما  یا اصولی 
قوانین گشتالت66 نامیده می شوند. طبق قوانین گشتالت، درک حسی 
چیزها اساساً مستقل از خواص اجزای سازندۀ آن ها است. درک حسی 
قوانین  مطابق  که  است  حسی  ذهنی-  تصویرسازی های  به  وابسته  ما 
گشتالت قابل تبیین هستند. اصول گشتالت که در این پژوهش به منظور 
تحلیل حسی یک اثر خوشنویسی به کار گرفته می شوند، عبارت اند از: 
 Paolucci, 2021,( 70برجسته/ زمینه67، تشابه68، امتداد69 و فرم ساده
145-143(. اگر این قوانین در فضای یک اثر خوشنویسی ایرانی حاکم 
باشند، یکی از دلایلی خواهد بود که اثر خوشنویسی ایرانی را نشانه ای 

دیاگرامی محسوب کنیم.
درک  به  منجر  که  معناسازی هایی  تصویرسازی ها/  لنگاکر71،  نظر  از 
عوامل  محدودۀ  در  که  هستند  حسی  ذهنی-  اساساً  می شوند،  حسی 
شناختی همچون انتخاب، دیدمایه، برجستگی، پویایی و روابط هم نشینی 
و جانشینی رخ می دهند. این عوامل نه تنها در شکل گیری درک حسی، 
 Langacker, 2017,( بلکه در خلق درک مفهومی نیز نقش ایفا می کنند

.)6

درک مفهومی
پس از مشاهدۀ پدیده های بیرونی، برداشت هایی ذهنی بر پایۀ یکسری 
طرح واره ها و فضاهای ذهنی72 شکل می گیرد که اساس درک مفهومی 
بسته های  ذهنی،  فضاهای  ترنر74،  و  فوکونیه73  نظر  مطابق  هستند.  ما 
یا  فهم مطلبی  به منظور  و سخن گفتن،  تفکر  به هنگام  که  مفهومی اند 
انجام عملی، در ذهن ایجاد می شوند. این بسته ها در حافظۀ کوتاه مدت 
نیز قابل دسترس هستند  بلندمدت  تا حدودی در حافظۀ  اما   قرار دارند 
)Ungerer & Schmid, 2006, 258(. درک مفهومی می تواند فرهنگ- 
هم  حسی  درک  به  چیزها  مفهومی  درک  که  است  واضح  باشد.  وابسته 
وابسته است؛ چون ما جهان را ابتدا با حواس خود درک می کنیم. بنابراین، 
)انتخاب،  ایفا می کنند  ایجاد درک حسی نقش  عوامل شناختی که در 
دیدمایه، برجستگی، پویایی و روابط هم نشینی و جانشینی(، در ساخت 

معنای مفهومی نیز دخیل اند. 
شناخت اساساً تعاملی75 است. یعنی در تبادل با جهان بیرون از ذهن 
حاصل می شود. در درک مفهومی، مُدرک76ِ با جنبه هایی از مُدرَک در جهان 
مادی ارتباط برقرار می کند اما اینکه مُدرکِ چگونه درک می کند، به مُدرَک 
ارتباطی ندارد بلکه به سابقه ذهنی مُدرکِ، محیط اطراف و توانایی های او 
بستگی دارد. بنابراین، درک مفهومی بر خلاف درک حسی، امری خنثی77 

.)Langacker, 2017, 6( نیست

عوامل معناساز مشترک میان درک حسی و درک مفهومی
عواملی وجود دارند که سبب تصویرسازی ذهنی یا معناسازی می شوند 

این  مفهومی.  درک  به  هم  شوند؛  منجر  حسی  درک  به  هم  می توانند  و 
عوامل معناساز عبارت اند از: انتخاب، دیدمایه، برجستگی، پویایی و روابط 

.)Ibid., 7( هم نشینی و جانشینی

انتخاب
و درک مفهومی،  میان درک حسی  معناساز مشترک  از عوامل  یکی 
انجام  ما  توسط  مفهومی،  محتوای  یک  انتخاب  است.  انتخاب  مسئلۀ 
می شود و اینکه چگونه انتخاب کنیم، محتوا را معین می کند. در حقیقت، 
این انتخاب است که سبب می شود بتوانیم در مورد چیزی سخن بگوییم. 
اگر مسئلۀ انتخاب وجود نداشت و می خواستیم همه چیز را  در مورد چیزی 
این   .)Ibid., 8( بگوییم  سخنی  چیز  آن  درباره  نمی توانستیم  بگوییم، 
انتخاب، تحت تأثیر دو عامل: ناحیۀ درک مفهومی78 و میزان صراحت79 

.)Ibid., 8( است
ناحیۀ درک مفهومی را می توان به ناحیۀ اولیۀ درک80، ناحیۀ بیشینه 
درک81 و ناحیۀ بالقوه درک82 تقسیم کرد )تصویر 2b(. صراحت، عکس بیان 
بالای طرح وارگی  از درجه  افتاد.  اتفاق  طرح واره ای است. جملۀ چیزی 
برخوردار است؛ چون بسیار کلی83 است اما جملۀ سیب قرمز از درخت 

.)Ibid., 8( افتاد. میزان صراحت بیشتری دارد

 تصویر 2. نواحی درک در درک حسی )اِی( و در درک مفهومی )بی(. 
)Langacker, 2017, 8) :مأخذ

هر چه از ناحیۀ اولیۀ درک فاصله بگیریم و از مرجع مفهومی84 که مرکز 
توجه85 ما است، دور شویم، صراحت درک کمتر می شود و اِشراف کمتری 
روی مرجع مفهومی که موضوع توجه ما است، خواهیم داشت. در حوزۀ 
درک مفهومی، منظور از مُدرکِ، مُدرکِ مفهوم86 است. آنچه مُدرکِ درک 
می کند، عملًا ممکن است خودِ مرجع مفهومی نباشد بلکه بسته به میزان 
صراحت، میزان درک مفهومی نیز متفاوت است )تصویر 2b(. مُدرکِ است 
کند  درک  را  مفهومی  مرجع  صراحتی  میزان  چه  با  می کند  انتخاب  که 

 .)Ibid., 8(
در حوزۀ درک حسی نیز به طور مشابه می توان گفت که مسئلۀ انتخاب، 
و  بیشینه دید88  اولیۀ دید87، میدان  این عوامل است: میدان   به  وابسته 
میدان بالقوه دید89. در این حوزه، منظور از مُدرکِ، مشاهده گر90 است. 

)Paolucci, 2021,142( :تصویر 1. مثلث کانیزسا63، 1980 م. مأخذ
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مشاهده گر، آنچه را که در مرکز توجه است، بسته به میزان صراحت می بیند. 
او انتخاب می کند که چگونه ببیند. در این درک، به مانند درک مفهومی، هر 
چه میدان دید وسیع تر شود، میزان صراحت کمتر می شود و درنتیجه، دید 

. )2a تصویر  (  )Ibid., 8( و میزان درک حسی کمتر می شود

دیدمایه
دیدمایه چه در درک حسی و چه در درک مفهومی، به ترتیب و طریقۀ 
مبحث  در  دارد.  بستگی  نیز  انتخاب  به  بنابراین،  است.  مربوط  درک 
دیدمایه، نقطۀ اشراف91، مکان مُدرکِ است که از آن مکان، یک موقعیت 
)مُدرَک( درک می شود )تصویر 3(. در حوزۀ درک حسی، منظور از مکان 
مُدرکِ، محل حضور فیزیکی مشاهده گر است. بدین معنا که با تغییر مکان 
تغییر  با  بنابراین،  مشاهده گر، ممکن است چیزها متفاوت دیده شوند. 
دیدمایۀ حسی، چیز متفاوتی مشاهده می شود. در حوزۀ درک مفهومی، 
اگر  است.  چیزها  به  نسبت  او  مفهومی  دیدگاه  مُدرکِ،  مکان  از  منظور 
دیدگاه مفهومی و به عبارت بهتر، دیدمایۀ مفهومی تغییر کند، تغییر در 

.)Ibid., 19( خواهیم داشت )معنا )مفهوم
در مبحث دیدمایه، ناحیۀ اولیۀ درک که مرجع مفهومی در آن قرار دارد، 
ناحیۀ درک بر صحنه92 نام دارد )تصویر 3(. در حالت کلی، نقطۀ اشراف، 
خارج از ناحیۀ درک بر صحنه قرار دارد اما تحت شرایطی، این دو می توانند 
بر هم منطبق باشند. در نشانه های زبانی، این انطباق می تواند در جملات 
و  این گونه جملات، ذهن گوینده94  در  رخ  دهد.  و خیالی93  واقعی  غیر 
شنونده95 که در حالت عادی خارج از صحنه96 است، بر صحنه97 می شود 
و انگار همراه با آنچه در مرکز توجه است )مرجع مفهومی(، حرکت می کند. 
مانند جملۀ جاده در میان کوه ها می خزد. که گویی بعد غیر جسمانی 
این جمله، نقطۀ  گوینده و شنونده در مسیر جاده، حرکت می کند. در 
نوع جمله،  زبانی،  نشانه های  در  دارد.  قرار  اولیۀ درک  ناحیۀ  در  اشراف 

.)Ibid., 19( .را فاش می کند )موقعیت گوینده و شنونده )نقطۀ اشراف

)Langacker, 2017, 19( :تصویر 3. دیدمایه در نشانه های زبانی. مأخذ

به طور کلی، آنچه می بینیم یا به طور مفهومی درک می کنیم، بستگی به 
دیدمایه دارد. در حوزۀ درک حسی هر چه مشاهده گر از صحنه دورتر باشد، 
دید نسبت به چیز کمتر می شود. البته ممکن است فاصلۀ دید مخاطب 
با مُدرَک )مثلًا یک اثر خوشنویسی( مناسب باشد اما بازهم درک حسی 
خوبی حاصل نشود که این مربوط می شود به عدم تجربه آگاهانه مخاطب 
در چگونه دیدن. به  همین  ترتیب، در حوزۀ درک مفهومی هر چه مُدرکِ، از 
صحنه دورتر باشد، درکش نسبت به مرجع مفهومی سطحی تر خواهد بود. 
چنانچه اشاره شد، در حوزۀ درک مفهومی، مُدرکِ تنها به صورت ذهنی و 
خیالی است که می تواند به ناحیۀ اولیۀ درک وارد شود )تصویر 3(. پس، 
برای حصول یک درک مفهومی خوب )مثلًا درک مفهومی خوب از یک 

اثر خوشنویسی(، باید از عالم ماده فاصله گرفت. در بخش تحلیل نشان 
خواهیم داد که در مواجهه با آثار خوشنویسی، چگونه باید ذهن خود را 
بر صحنه کنیم تا به درک مفهومی خوبی برسیم. همین طور، چگونه باید 
یک اثر خوشنویسی را مشاهده کرد تا درک حسی قابل قبولی به دست 

.)Ibid., 19(  .آید
انتظار می رود آشنا نمودن مخاطب با حقایق ذهنی- حسی موجود در 
فضای آثار خوشنویسی )چگونگی پیاده سازی قوانین گشتالت، آشنایی با 
فرم ها، فضاها، زوایا و غیره( به بهتر دیدن و درک حسی بهتر، کمک کند. 
درک حسی بهتر، ما را در رسیدن به درک مفهومی بهتر، یاری می کند؛ 
چون درک حسی مقدمه درک مفهومی است. با اتکا بر ابزار بهتر دیدن 
اثر  یک  مفهومی  درک  ذهنی،  طرح واره های  برخی  از  بهره گیری  نیز  و 

خوشنویسی نیز ارتقا می یابد.
ازاین رو، در این پژوهش، دیدمایه را به دیدمایۀ حسی و دیدمایۀ مفهومی 
تقسیم کردیم. دیدمایۀ حسی به طریقه و ترتیب مشاهده بستگی دارد. 
دیدمایۀ مفهومی نیز به چگونگی درک حسی و به طرح واره های ذهنی ما 

وابسته است.

برجستگی
قسمت هایی  که  می شود  سبب  توجه  مرکز  مفهومی،  درک  هنگام 
و  لنگاکر، مرجع مفهومی  ازنظر  برجسته ترند.  که  مُدرَک، درک شوند  از 
برجسته/ زمینه98، دو گونه برجستگی هستند. مثلًا واژه سقف مرجعی 
مفهومی است که به یک خانه ارجاع می دهد. برای توصیف معنایی، به 
دارد.  قرار  ما  توجه  مرکز  در  مفهومی  مرجع  داریم.  نیاز  مفهومی  مرجع 
در  و  است  آن  به  بیشتری  توجه  که  است  نشانه ای  برجسته  همچنین، 
مقابل،  زمینه نشانه ای است که در اولویت بعدی توجه ما قرار دارد. انتخاب 
یک  که  باشد  عباراتی  میان  معنایی  تفاوت  تنها  شاید  زمینه  و  برجسته 
محتوای مفهومی دارند. مثلًا در جملۀ سیب روی میز قرار دارد. اگر تأکید 
گوینده بر سیب باشد، سیب، برجسته و میز،  زمینه است اما اگر تأکید بر 

.)Ibid., 9( میز باشد، میز، برجسته و سیب، زمینه می شود
لنگاکر به این نکته اشاره می کند که در جهان نشانه های زبانی، مرجع 
مفهومی است که طبقۀ دستوری را مشخص می کند؛ نه محتوای کلی. 
یک اسم99 مرجعی مفهومی برای یک چیز است )مانند واژۀ سقف(. چنین 
واژه هایی، ازآن رو در طبقۀ اسم ها قرار می گیرند که به چیزی اشاره دارند؛ 
نه به یک ارتباط. همین طور، یک صفت100، مرجعی مفهومی است برای 
قرمز  صفت  قرمز  سیب  عبارت  در  مثلًا  چیز.  یک  با  تک سویه  ارتباطی 
مرجعی مفهومی برای ارتباطی است که بین قرمزبودگی و سیب )چیز( 
برقرار شده است. یک حرف اضافه101 نیز مرجعی مفهومی برای ارتباطی 
دوسویه است که  زمینه را به برجسته ارتباط می دهد. مثلًا در جملۀ سیب را 
در بشقاب بگذار. اگر سیب، برجسته باشد، حرف اضافه در مرجعی است 
مفهومی که متضمن ارتباط بین  زمینه )بشقاب( و برجسته )سیب( است. 
یک فعل102 نیز مرجعی مفهومی برای یک فرآیند103 است؛ چون مشمول 

.)Ibid., 13( زمان می شود
در حوزۀ درک حسی، برجسته ها/ زمینه   ها حسی اند و بدیهی است که 
مفهومی نیستند. مشاهدۀ برجسته و زمینه، میان تمام افراد بشر یکسان 

است و چنانچه اشاره شد، آنی است و طرح واره ای نیست.
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شناختی

پویایی
چنانکه در پدیده های واقعی )فیزیکی(، حرکت در زمان و پویایی وجود 
دارد، برای ساخته های ذهنی نیز نوعی پویایی را می توان در نظر گرفت. 
سخن  مفهومی  درک  حوزۀ  در  وقتی  است.  زمان داری  متضمن  پویایی 
می گوییم، زمان داری و پویایی مسائل مهمی هستند. به عنوان مثال، در 
نشانه های زبانی، حرکت در زمان یا پویایی ذهن به هنگام تصور یا تخیل، 
قابل بحث است. در جملۀ جاده در میان کوه ها می خزد. با یک پردازش 
ذهنی، جای مُدرَک )متحرک بر صحنه104( با مُدرکِ )مشاهده گر خارج از 
صحنه105( عوض می شود. در حقیقت، ذهن برای درک چنین جمله ای 
باید به صحنه بیاید و انگار خود در مسیر جاده حرکت کند. این حرکت 
خیالی106، پویا و زمان دار است )Ibid., 27(. در حوزۀ نشانه های تصویری و 
خوشنویسی ایرانی نیز موضوع پویایی ذهن بسیار اهمیت دارد؛ زیرا ذهن 
مخاطب یک اثر خوشنویسی، سوار بر فضاهای )نامرئی( اثر می تواند به 
صحنه بیاید. این بر صحنه شدن، زمان دار است و چنانچه در بخش تحلیل 

نشان خواهیم داد در دو حوزۀ حسی و مفهومی می تواند رخ دهد.

روابط هم نشینی و جانشینی بین نشانه ها
مبحثی که از ابتدای مطرح شدن نشانه شناسی یعنی از زمان بارت، 
مورد  هم  هنوز  و  بوده  توجه  مورد  فرانسوی،  نشانه شناس  و  فیلسوف 
دیدگاه  است.  نشانه ها  بین  جانشینی  و  هم نشینی  روابط  است،  توجه 
نشانه شناسی درباره این روابط، نسبت به ادبیات و زبان شناسی، وسیع تر 
است؛ چون نشانه شناس فقط با نشانه های کلامی سر و کار ندارد و طیف 

وسیعی از نشانه ها مدنظر او است.
آنچه در مبحث روابط هم نشینی مهم است، آن است که اگر نشانه ها وارد 
یک ساختار یا ترکیب شوند، معنای تازه ای به وجود می آید که این معنای تازه 
با معنای تک تک آن نشانه ها متفاوت است. به عنوان مثال، هرکدام از اجزای 
سفرۀ هفت سین، به تنهایی برای ایرانیان معنایی دارد و یادآور چیزی است 
اما وقتی این اجزا در کنار هم قرار می گیرند و ترکیبی به وجود می آ ید، معنای 
تازه ای ساخته می شود؛ چون قاعده ای در هم نشینی این نشانه ها وجود دارد. 
مثال دیگر: اصل دوم مرجع گزینی107 در نحو108 بیان می کند که ضمیر109 
 Hageman,1994,( باید در داخل یا خارج از بند خودش مرجعش را بیابد
229(؛ بنابراین، جملۀ من آنم که رستم بود پهلوان از لحاظ نحوی صحیح 
نیست؛ چون قاعدۀ اخیر )اصل دوم مرجع گزینی( در ترکیب نشانه ها رعایت 
نشده است110. پس، در مطالعات نشانه شناسی و در بحث روابط هم نشینی، 
مهم است که بدانیم چه قواعدی بر ترکیب نشانه ها حکم فرما هستند و 
چگونه مجموعه ای از نشانه ها می توانند کنار هم قرار بگیرند که به یک نشانۀ 
جدید بینجامد. این قواعد، با توجه به اینکه با چه نوع نشانه هایی مواجهیم، 
می توانند انگیخته )از پیش موجود( یا قراردادی باشند. مثلًا  بودن نوشیدنی 
کنار یک قطعه کیک، قاعده ای انگیخته است اما چیزی که سفرۀ هفت سین 

ایرانیان را معنادار می کند، یک قرارداد سنتی است.
 در مبحث روابط جانشینی، انتخاب و محدودۀ انتخاب حائز اهمیت 
است. به عنوان مثال، وجود قطعه ای نان در سفرۀ صبحانه، معنای خاصی 
ندارد؛ چون انتخابی صورت نگرفته است اما سفارش دادن غذایی سنتی 
و  انتخاب است  زیاد،  بسیار  تنوع غذایی  با  در یک رستوران غیر سنتی 
در  دهد.  انتقال  را  پیامی  و  معنایی  دارد  قصد  سفارش دهنده  احتمالًا 
مثال بالا، نان و غذای سنتی صرفاً چیز هستند و ماهیتاً فاقد معنا؛ آنچه 

معناساز است، در اینجا مسئلۀ انتخاب است. موضوع انتخاب است که در 
تحلیل ساختار نشانه ها، به ساختارها معنا می دهد. در بخش تحلیل نشان 
خواهیم داد که روابط هم نشینی و جانشینی چگونه نشانه ها را در فضای 
آثار خوشنویسی ایرانی با هم ترکیب می کند تا معنای حسی و مفهومی 

جدیدی حاصل گردد.

الگوهای معناسازی مختص درک مفهومی
به سختی می توان مثالی آورد که جهان واقعی را بدون تصویرسازی ذهنی 
درک کنیم. چنانچه در بخش قبل گفته شد، برخی از تصویرسازی های 
ذهنی مربوط به درک حسی ما است و درک حسی مطابق قوانینی شکل 
می گیرد اما باید توجه داشت که تصویرسازی های ذهنی، به درک حسی و 
قوانین گشتالت محدود نمی شوند و در حیطۀ درک مفهومی نیز تأثیرگذار 
هستند )Paolucci, 2021, 142-145(. بخش بزرگی از جهان ذهنی ما در 
اثر تصویرسازی های ذهنی ای تشکیل می گردد که به درک مفهومی ارتباط 
دارند و سبب ساخت فضاهایی ذهنی می شوند که محیط هایی جدا اما 
به هم مرتبط بوده، ساختاری مفهومی دارند. به این گونه تصویرسازی ها، 

.)Langacker, 2017, 35( ذهنی- مفهومی می گوییم
فضاهای ذهنی111

با  فرانسه  در  زبان شناسی  مباحث  ترکیب  از  ذهنی  فضاهای  عبارت 
فلسفه تحلیلی آنگلوساکسون، توسط فوکونیه در کتاب فرانسوی ساختار 
معنا )1984( متولد شد. فوکونیه در بافت منطق ساختارگرا، فلسفه زبان 
مطرح  را  ذهنی  فضاهای  نظریۀ  طبیعی،  زبان  به  شناختی  دیدگاهی  و 
کرد. او این اصطلاح را از مباحث فلسفی لایبنیتس112 که از جهان های 
جهان های  که  بود  معتقد  لایبنیتس  گرفت.  می کرد،  صحبت  ممکن 
ذهنی  به ناچار  که  دیگر  جهان هایی  با  مقایسه  طریق  از  صرفاً  ممکن 
است  ذهنی  جهان های  دیگر  با  مقایسه  در  قابل شناسایی اند؛  هستند، 
که ما جهان موجود را بهترین جهان در نظر می گیریم. فوکونیه در این 
کتاب عنوان می کند: »فضاهای ذهنی، جهان های ممکن که وابسته به 
هستی شناسی اند، نیستند بلکه نوعی از جهان اند که ذهن ما با آن سر و کار 
دارد« )Brandt, 2020, 66(. فوکونیه این مقایسه را به حیطۀ زبان شناسی 
شناختی می آورد و فعالیت های شناختی را در زبان، صرفاً در گروی مقایسۀ 
فضاهای ذهنی ایجاد شده می داند. مثلًا فضای ذهنی ناشی ازجملۀ هوا 
سردتر شده است در مقایسۀ فضای ذهنی کنونی )سرد بودن هوا( با فضای 
ذهنی قبلی )گرم بودن هوا( شکل می گیرد. فوکونیه، ساخت فضاهای 
ذهنی و برقراری نگاشت هایی بین آن ها را شرط معناداری جملات دانست 

.)Ibid., 66(
برانت در نقدی به نظریۀ فضاهای ذهنی فوکونیه، به آن دلیل که این 
را در  را در نظر نمی گیرد، آن  تولید معنا  پویا و طرح واره ای بودن  نظریه، 
درک معنا عاجز می داند و برای حل این مشکل، با اشاره به این مطلب 
ارتباطی در  و  فرآیندهای جاری ذهنی  به عنوان عملگر در  باید  که معنا 
نظر گرفته شود، تغییراتی را در این نظریه پیشنهاد می دهد. ازنظر برانت، 
نظریۀ فضاهای ذهنی فوکونیه هرچند که خود را زیرمجموعه معناشناسی 
شناختی می داند اما در حقیقت، نگاهش به معنا بازنمودی نیست؛ این در 
حالی است که در معناشناسی شناختی، معنا نقش گرا و بازنمودی است 

.)Ibid., 65(
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آمیزه
فرافکنی  نام  با  خود،  کتاب 1994  در  ترنر  و  فوکونیه  را  آمیزه  نظریۀ 
توسط  معناسازی  نحوه  تشریح  هدف  به  میانی،  فضاهای  و  مفهومی 
ذهن، ارائه کردند. بر پایۀ این نظریه، معنا در شبکه ای شامل چهار فضای 
دوم(  و  اول  درونداد115  فضای  آمیزه114،  فضای  عام113،  )فضای  ذهنی 
تولید می شود )Fauconnier, 1997, 149(. فضای درونداد اول، فضایی 
دوم،  درونداد  فضای  است.  مربوط  مبدأ،  قلمرو  به  که  است  مفهومی 
فضای مفهومی هدف است که در اثر نگاشت بینافضایی116 اعمال شده 
بر فضای مبدأ، شکل می گیرد. فضای عام، فضای مفهومی طرح واره ها 
و ساخت های انتزاعی است و میان همۀ فضاها در این شبکه مفهومی، 
مشترک است. فضای آمیزه و به تعبیر فوکونیه، ساختار نوظهور117 نیز در 
اثر فرافکنی فضاهای مبدأ و هدف، حاصل می شود )Ibid., 149(. برانت 
با مثال هایی نشان می دهد تعریف فوکونیه و ترنر )2002( از معنا در کتاب 
که  ذهن  پنهان  پیچیدگی های  و  مفهومی  آمیزه  می اندیشیم:  که  راهی 
بر پایۀ ترکیب شرایط درستی- نادرستی است، در بافت، کارآمد نیست. 
حقیقی انگاشتن معنا در تعریف فضاهای ذهنی، از سوی فوکونیه و ترنر، 
 .)Brandt, 2020, 69( این نظریه را در پرداختن به معنا ناتوان می کند
برانت در نقدی به نظریۀ آمیزۀ فوکونیه، به آن دلیل که این نظریه، پویا و 
طرح واره ای بودن تولید معنا را در نظر نمی گیرد، آن را در درک معنا عاجز 
می داند. ازنظر برانت، نظریۀ آمیزۀ فوکونیه هرچند که خود را زیرمجموعه 
معناشناسی شناختی می داند اما در حقیقت، نگاهش به معنا بازنمودی 
نیست )Ibid., 69(. او به همراه لینه برانت118، تغییراتی را در این نظریه 
نشانه شناختی  آمیزۀ  نمایش  برای  تکمیلی  الگویی  و  می دهد  پیشنهاد 

 .)Ibid., 65( معرفی می کند که به الگوی اُرهوس معروف است
پِر آژ و لینه برانت، بر پایۀ الگوی فوکونیه و ترنر، الگویی تکمیلی برای 
اُرهوس  الگوی  را  آن  نام  و  می دهند  ارائه  نشانه شناختی  آمیزۀ  نمایش 
می نهند )Ibid., 2( که شامل پنج فضای مفهومی است: فضای نشانه ای 
)هدف123(،  ارجاع122  فضای  مبدأ121(،  یا  )عام  ارائه120  فضای  پایه119، 
فضای آمیزه )فضای مجازی124( و فضای معنا125 )Ibid., 91(. آن ها با در 
نظر گرفتن طرح واره ها به عنوان رابط126 و اضافه کردن فضای پایه و فضای 
معنا و یکسان فرض کردن فضای عام با فضای مبدأ به عنوان فضای ارائه، 
این الگو را برای تحلیل معنا در حوزۀ همۀ نشانه ها کاربردی می نمایند. 
برانت صراحتاً عنوان کرده است که محتویات آنچه به عنوان رابط در این 
الگو وجود دارد )طرح واره ها(، به طور دقیق، فضاهای ذهنی نیستند؛ زیرا 
طرح واره ها لزوماً مورد آگاهی مُدرکِ نیستند و صرفاً در ساخت فضاهای 
او رابط طرح واره را فضای  بنابراین،  ذهنی )فضای آمیزه( شرکت دارند. 

.)Ibid., 98( ذهنی در نظر نگرفته است
جملۀ  در  می کنیم:  مطرح  زبانی  مثالی  موضوع،  روشن شدن  برای 
آرمسترانگ پادشاه موسیقی جاز است فضای پایه، فضایی ذهنی است 
که تمرکز ذهن بر آرمسترانگ، موسیقی و پادشاهی است. فضای ذهنی 
ارائه، فضایی عام است. در جملۀ بالا، آنچه ذهن ما به عنوان مقوله ای عام 
فرض می کند، مقولۀ پادشاه و پادشاهی است. فضای ذهنی ارجاع، شامل 
اهداف یا مقوله های خاص تر جمله می شود؛ یعنی آرمسترانگ و موسیقی. 
ذهن پس از اعمال نگاشت هایی میان دو فضای ارائه و ارجاع )پادشاهی- 
موسیقی جاز، پادشاه- آرمسترانگ(، فضایی ذهنی از آمیختگی این دو 

فضا می سازد به نام آمیزه. در فضای آمیزه، آرمسترانگ به عنوان پادشاه 
در ذهن  پادشاهی  عام  مقولۀ  از  که  طرح واره ای  اکنون  فرض می گردد. 
داریم )برتری و یکتایی(، به فضای آمیزه اثر می کند و درنهایت، فضای معنا 
به صورت آرمسترانگ بهترین نوازنده موسیقی جاز است ساخته می شود 

)Ibid., 91( )تصویر 4(.

(Brandt, 2020, 91) :تصویر 4. آمیزۀ نشانه های زبانی بر پایۀ الگوی برانت. مأخذ

زبانی، می تواند  قابلیت تحلیل معنای نشانه های  بر  الگو علاوه  این 
به خوبی در مقولۀ خوشنویسی ایرانی که شامل نشانه های تصویری است، 
از  بر معناسازی باشد. در بخش تحلیل،  کاربرد داشته باشد و توجیهی 
الگوی آمیزۀ برانت در تحلیل یک اثر سیاه مشق نستعلیق، بر پایۀ درک 

مفهومی استفاده خواهیم کرد.
روائیت127

نشانه شناسی  مکتب  بنیان گذار  گریماس،  توسط  که  روائیت  پدیدۀ 
پاریس، مطرح شد، جایگاه بسیار کلیدی در فهم یک نشانه شناس دارد. 
تولید معنایی را محصول یک روند روایی  این مکتب، هر  نشانه شناسان 
می دانند. اگر یک اتفاق معناداری رخ دهد، ازنظر این نشانه شناسان، یک 
روایت و به طور دقیق تر، یک روائیت اتفاق افتاده است. گریماس تصریح 
می کند که در فرآیندی مثل آشپزی، از لحظه شروع مقدمات پخت تا زمان 
پذیرایی، یک روایت اتفاق می افتد؛ یعنی با روندی روایی مواجهیم. اینکه 
روایت و روائیت چطور در تولید معنا نقش دارد، بحث مفصلی است که 
در این پژوهش، قصد ورود به آن را نداریم اما به این نکته در حوزۀ هنر 
خوشنویسی بسنده می کنیم که گاهی هنرمند در اثر خود، قصد انتقال 
معنایی را به وسیلۀ بازگویی روایتی دارد. به عنوان مثال، خوشنویس توانا و 
بنام، میرزا غلامرضا اصفهانی، با استادی تمام و ضمن حفظ حسن وضع و 
استحکام، با ایجاد تعمدی فضاهای حسی پرفشار و دارای تضاد بسیار که 
به تبع، فضاهای ذهنی پرتنش و فشار ایجاد می کنند، گویی حال آشفته  

خود را روایت می کند128 )تصویر 5(. 

تحلیل نشانه شناختی اثری از خوشنویسی ایرانی
خوشنویسی  قابل تحسین  آثار  از   )6( تصویر  در  نشان داده شده  اثر 
میرزا  ایرانی،  خوشنویسان  مشهورترین  از  یکی  توسط  که  است  ایرانی 
غلامرضا اصفهانی )1209-1265 ه.ش(129، در قالب خط نستعلیق و با 

سازمان دهی سیاه مشق در قطع مستطیل130 تحریر شده است.
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تصویر 6. میرزا غلامرضا اصفهانی، سیاه مشق نستعلیق، 20 در 30 سانتی متر، 
 1263 ه.ش/ 1302 ه.ق، موزه میرعماد مجموعه سعدآباد، تهران. 

)URL1( :مأخذ

تحلیل اثر بر پایۀ درک ذهنی- حسی
حسی  ذهنی-  تصویرسازی های  پایۀ  بر  ما  توسط  معنا  حسی  درک 
است که ابعاد متفاوتی دارد و مطابق قوانین گشتالت انجام می گردد. درک 
حسی، مرحله ای پیش از درک مفهومی است. در این گونه درک، فضاهای 

ذهنی- مفهومی شکل نمی گیرند و صرفاً آن چیزی تصویرسازی می شود 
که دیده می شود؛ همگان آن را )با شرط دیدمایۀ مشابه( می توانند به طور 

مشابه ببینند و فرهنگ- وابسته هم نیست.
یکی از عناصر مهم و کلیدی در تمامی انواع قالب های خوشنویسی131، 
نقطه است. نقطه در خوشنویسی، کوچک ترین جزء تشکیل دهنده یک 
فرم است و خود دارای فرمی است )تصویر 7 الف( فرم نقطه را در قالب 
نستعلیق نشان می دهد. برای نقطه، مطابق )تصویر 7 ب( می توان ساختار 
دانست.  کوچک تر  نقاط  از  مجموعه ای  را  آن  و  گرفت  نظر  در  نقطه ای 
بنابراین، بدیهی است که هر فرمی از مجموعه نقاط تشکیل شده باشد. 
مهم ترین خاصیت نقطه، جذب کنندگی آن است )تصویر 7  ج( و به همین 
)رضوی،  8 الف(  )تصویر  کند  سازمان دهی133  را  فضا132  می تواند  علت 
1380، 12(. به نظر نگارندگان، اگر نقطه در مکانی حضور داشته باشد، 
همان  این  دارد.  برجسته  نقش  گشتالت،  زمینه  برجسته/  قانون  طبق 
در  است.  انسان  ذهن  و  چشم  توسط  لبه ها  جست وجوگری  خاصیت 
)تصویر 7  ج( چشم، ابتدا لبه ها را جست وجو می کند و چون نقطه، یک فرم 
بسته است، مسیر نگاه دور می زند و به مکان شروع لبه خوانی بازمی گردد. 
توجیهی  این،  فرار دید رخ نمی دهد.  و  نگاه معطوف می شود  بنابراین، 

است بر جاذب بودن فرم نقطه در آثار خوشنویسی.

تصویر 7. فرم نقطه در نستعلیق )الف(، ساختار بزرگ نمایی شده آن )ب( و خاصیت 
جذب )ج(، بریده شده از )تصویر 6(.

را  چشم  حرکت  جهت  آبی رنگ  منحنی  پیکان های   )8 )تصویر  در 
مرکز  در  نقطه  اگر  است.  پیکان  ابتدای  حرکت،  می دهند. شروع  نشان 
فرم ن حضور داشته باشد )تصویر 8 الف(، انتهای حرکت چشم )انتهای 
پیکان(، به سمت نقطه معطوف می شود. حضور نقطه به عنوان برجسته 
و جذب کننده، حس ایستایی را القا می کند. عدم حضور عنصر جاذب 
)نقطه(، سبب فرار دید از محدودۀ کار می گردد. در )تصویر 8 ب( به علت 
فقدان عنصر جاذب )نقطه(، دید از محدودۀ فرم خارج می گردد )به مسیر 

انتهای پیکان توجه کنید.(.

           
تصویر 8. سازمان دهی با خاصیت جذب نقطه )الف( و فرار دید از محدودۀ فرم 

)ب(، بریده شده از )تصویر 6(.

اصول  پایۀ  بر  ممکن  نشانه شناختی  تحلیل های  از  یکی  ادامه،  در 
گشتالت در مورد اثر نمایش داده شده در تصویر )6( ارائه می گردد. پیکان 
منحنی آبی رنگ در تصویر )9(  نشان دهنده امتدادی است که به گونه 

تصویر 5. میرزا غلامرضا اصفهانی، سیاه مشق نستعلیق، 20 در 40 سانتی متر، 
 1264 ه.ش/ 1303 ه.ق، موزه میرعماد مجموعه سعدآباد، تهران.  

)URL1( :مأخذ
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با  که  نقاط  این  برقرار می شود.  اثر  کناره های  نقاط  بین  حسی- بصری 
دایره های قرمزرنگ در این تصویر مشخص شده اند، طبق استدلالی که 
گفته شد، خاصیت جذب دارند و طبق قانون تشابه گشتالت در یک امتداد 
دیده می شوند. این امتداد، مفهومی نیست بلکه حسی است و همگان 
می توانند آن را حس کنند. عامل مؤثر در اینجا انتخاب است. ما انتخاب 
می کنیم که چگونه ببینیم. ترتیب در انتخاب ها دیدمایۀ ما را می سازد. در 
مواجهه باتصویر )6(  مخاطب اگر انتخابش آن باشد که ابتدا نقاط برجسته 
اطراف کار را ببیند، دیدمایه اش به این منجر می شود که کل کار را به شکل 
یک مستطیل درک کند. به خاطر این امتداد و دورانی که حس می گردد 
کاملًا  کار  این  نگاه محصور می شود.  آبی رنگ(،  )پیکان مستطیل شکل 
حساب شده انجام شده است؛ چنانکه ما وقتی می خواهیم گفتمانمان بر 
مخاطب اثر کند، ابتدا توجه مخاطب را جلب می کنیم. به عبارت دیگر، او 
را در محدودۀ گفتمان خود، محصور و مجذوب می کنیم؛ سپس، واژه ها و 
جملات را برای انتقال منظور خود به کار می بریم. تصویر )9(  نمونه ای از 

یک سازمان دهی فضایی است.

تصویر 9. نمایش قانون های برجسته/ زمینه و تشابه گشتالت و سازمان دهی 
فضایی اطراف )تصویر 6(.

در این اثر با بهره گیری از سازمان دهی خطی و فضایی، فضاهای درونی 
اثر نیز به خوبی سازمان دهی شده است. نمونه ای از شیوۀ سازمان دهی 
پایۀ  بر  کردن،  حس  نحوه  این  دید.  می توان    )10( تصویر  در  را  خطی 
انتخاب مخاطب شکل گرفته است. پس، نسبت به حالت قبل، دیدمایه 
عوض شده است. در این تصویر حس می شود که نقطۀ درون فرم ن با 
نقطۀ موجود در ابتدای حرکت فرم د و نیز با نقطۀ موجود در حرکت میانی 
فرم سد134 مطابق قانون تشابه گشتالت ارتباط برقرار می کند و امتدادی 

ساخته می شود. این امتداد با امتداد فرم ا طبق قانون امتداد گشتالت 
عمداً در یک مسیر قرار گرفته است. 

تصویر 10. نمایش قانون تشابه و امتداد گشتالت، یکی از سازمان دهی های خطی 
درونی   )تصویر 6(. 

باشد  بیضی شکلی  محدودۀ  می تواند  دیگر  دیدمایه ساز  انتخاب 
که در تصویر )11(  نشان داده شده است. این، نمونه ای دیگر از شیوۀ 
مشخص  قرمزرنگ  دایره های  با  که  نقاطی  است.  فضایی  سازمان دهی 
شده اند، بر پایۀ قانون برجسته/ زمینه گشتالت حس می شوند و طبق 
قانون تشابه گشتالت، امتدادی را می سازند. فرم های کشیده نستعلیق135 
نیز قانون امتداد گشتالت را تداعی می کنند. مجموعه این امتدادها که 
گفته شد، طبق قانون امتداد گشتالت، شکلی بیضی را می سازند که در 
تصویر )11( ( نمایش داده شده است.136 هدف از سازمان دهی فضایی 
اطراف کار و نیز سازمان دهی خطی و فضایی درون کار، جذب مخاطب، 

عدم فرار دید او و ایجاد حس یکپارچگی و وحدت است.
که  کنیم  فرض  طوری  را  حسی  دیدمایۀ  که  است  آن  انتخاب  یک 
سازمان دهی فضاها مطابق تصویر )12(  باشد.137 در اینجا، شبکه ای از 
اشکال بیضی را در این دیاگرام می توان مشاهده کرد. تمام این فضاها 
در اثر قانون تشابه و امتداد گشتالت حس می گردند. طبق اصل تشابه، 
بنا به قانون برجسته/  فضاهای بیضی شکل، مرتبط دیده می شوند.138 
مشخص شده اند،  آبی  رنگ  با  که  بیضی شکل  حسی  دو فضای  زمینه، 
دو  می شوند.  محسوب  زمینه  سیاه رنگ(،  )بیضی های  بقیه  و  برجسته 
درنتیجه  و  بیشتر  عناصر  دارای  برجسته،  به عنوان  معرفی شده  فضای 
متراکم تر هستند و این مسئله سبب تمرکز چشم می شود. لنگاکر عنوان 
می کند که انتخاب برجسته و زمینه شاید تنها تفاوت معنایی میان عباراتی 

فرهاد ظریف و همکار
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باشد که یک محتوای مفهومی دارند )Langacker, 2017, 9(. دارابودن 
برجسته و زمینه در یک کار هنری، سبب حرکت و پویایی ذهن و چشم 
و زمینه، سوار  امواج فضاهای حسی برجسته  بر  می گردد؛ گویی ذهن 
است. به نظر لنگاکر، در نشانه های زبانی، این انطباق می تواند در جملات 
غیر واقعی و خیالی رخ  دهد. در این گونه جملات، ذهن گوینده و شنونده 
که در حالت عادی خارج از صحنه است، بر صحنه می شود و انگار همراه 
با آنچه در مرکز توجه است )مرجع مفهومی(، حرکت می کند. مانند جملۀ 
و  گوینده  غیرجسمانی  بُعد  گویی  که  می خزد.«  کوه ها  میان  در  »جاده 
شنونده در مسیر جاده، حرکت می کند. بنابراین، پویایی از عوامل معناساز 
در درک حسی است )Ibid., 19(. این پویایی که از ارتباطات بین فضاهای 
رموز  از  یکی  است،  شده  حاصل  دیاگرامی  نشانۀ  محدودۀ  در  و  حسی 
جذابیت این نشانه ها است؛ چراکه پویایی محصورشده در فضای دیاگرام، 
ضمن جلوگیری از خستگی چشم و ذهن، از فرار دید جلوگیری می کند و 
به اصطلاح عامیانه، نگاه گیر می افتد. ایجاد معنای حسی از هم نشینی 
فرم های خوشنویسی به سبب خلق فضاهایی هندسی است که جانشین 

آن فرم ها شده اند.
فضاهای حسی )اشکال هندسی( در تصویر )12( ، طبق قانون فرم 
فضاهایی  به شکل  عملًا  فرم ها  و  می شوند  گشتالت، ساده سازی  ساده 
به هم مرتبط تصویر )13(  دیده می شوند. در حقیقت، این فضاها حاملی 
هستند برای فرم های خوشنویسی. به  عبارت دیگر، فرم های خوشنویسی 
هندسی،  اشکال  یعنی  می شوند؛  معرفی  هندسی  فضاهایی  به عنوان 
جانشین فرم های خوشنویسی می گردند. چشم مرتباً بین این فضاهای 
کار، سبب  در چارچوب  پویایی  و  این حرکت  هندسی حرکت می کند.  
جذابیت این گونه آثار است؛ چرا که نگاه مخاطب، فارغ از عناصر درون 
فضاها، در این فضاهای به هم مرتبط، محصور می شود و درنتیجه حس 
یگانگی و وحدت به او القا می شود. دیاگرام ها فارغ از هرگونه فشار و اجبار، 

مخاطب را رها از بند ماده، به سیر در فضاهای حسی رهنمون می شوند.

تحلیل اثر بر پایۀ درک ذهنی- مفهومی
بخشی از تحلیل نشانه شناختی یک اثر هنری، تحلیل مفهومی است. 
درک معنا به گونه مفهومی، مرحلۀ پس از درک معنا به شیوۀ حسی است. 
بنابراین، درک مفهومی به درک حسی وابسته است. پس، می توان گفت که 
عوامل معناساز حسی مانند انتخاب، دیدمایه، برجستگی، پویایی و روابط 
هم نشینی و جانشینی، در ساخت معنای مفهومی نیز شرکت دارند. پس 
از درک حسی که خود به دیدمایۀ حسی وابسته است، ذهن ما بر پایۀ آن 
درک حسی و بر پایۀ یکسری طرح واره ها، مطابق نظریۀ آمیزه، فضای معنا 
را می سازد. کشف چگونگی ساخت این معنا، تحلیل مفهومی ما را شکل 

می دهد.
اینکه  دارد.  اهمیت  نیز  مفهومی  درک  در  دیدمایه  و  انتخاب  مبحث 
دیدمایۀ مفهومی ما چه باشد، به چگونگی درک حسی و نیز به طرح واره ها 
طرح واره ها  و  دارد  متفاوتی  اَشکال  ما  حسی  درک  چون  است.  وابسته 
بنابراین،  نیست.  یکتا  مفهومی  دیدمایۀ  نیستند،  بسته  مجموعه ای  نیز 
تحلیل های  درنتیجه،  و  متفاوت  معنایی  فضاهای  و  مفهومی  درک های 

مفهومی متفاوت در مورد آثار خوشنویسی، متصور است.
تصویر )12( را در نظر بگیرید. قبل از آنکه وارد معناسازی مفهومی 
شویم، قوانین گشتالت به عنوان واقعیاتی حسی، اثر می کنند و معناسازی 

تصویر 11. نمایش قانون تشابه و امتداد گشتالت، یکی از سازمان دهی های فضایی 
درونی )تصویر 6(. 

تصویر 12. نمایش شبکه ای از سازمان دهی های فضایی )تصویر 6(. 
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بر پایۀ حس انجام می شود. به عبارت دیگر، ترتیب و طریقۀ دیدن )دیدمایۀ 
حسی( و اصول گشتالت، در آنچه پس از مشاهدۀ یک کار هنری تصور 
می کنیم، مؤثرند. دیدمایه و چگونگی مشاهدۀ ما، اصل خاصی از گشتالت 
را تحریک می کند. بنابراین، آنچه تصور می شود، می تواند متفاوت باشد. 
در اینجا ما فرض کردیم طوری مشاهده می کنیم که فضاهایی مطابق آنچه 

در  تصویر )12( رسم شده است، تصور شوند.
در تصویر )14( ، بر پایۀ معناسازی حسی ارائه شده در تصویر )12(، 
تحلیل مفهومی اثر با استفاده از الگوی اُرهوس رسم شده است. طبق 
این الگو، فضای پایه در این اثر، فضایی ذهنی است که پس از مشاهده 
نامرئی  بیضی  اشکال  حس کردن  و  هم نشین شده  مرئی  فرم های 
جانشین شده ساخته می شود. برای آنکه از این فضای پایه، مفهومی تولید 
شود، فعالیت هایی ذهنی صورت می گیرد: بر پایۀ این الگو، ابتدا فضای 
پایه توسط ذهن، به دو فضای ذهنی دیگر )ارائه و ارجاع( تفکیک می شود. 
یعنی فضاهای مرئی و نامرئی تفکیک می گردند. توجه داریم که این فضاها 
در این الگو ذهنی هستند و از مرحلۀ حسی خارج شده اند. فضای ذهنی 
ایجاد می شود  از تصویرسازی هایی هندسی  ارائه که فضایی عام است، 
که سببش هم نشینی فرم های خوشنویسی است. همچنانکه هم نشینی 
اجزای سفرۀ هفت سین ایرانیان، معنایی جدید و جدا از هرکدام از آن اجزا 
می سازد، هم نشینی فرم های خوشنویسی نیز طبق قواعد سازمان دهی 
نقطه ای، خطی و فضایی، می تواند معناساز باشد و اشکال هندسی ای را 
تداعی کند که متضمن فضای ارائه هستند. فضای ارجاع هم که هدف 
است، مجموعه آن فرم های خوشنویسی است. با این تفکیک، ذهن بر 
هر مقوله به طور جداگانه متمرکز می شود و آن ها را با هم مقایسه می کند 
و در صدد کشف ارتباط میان آن ها برمی آید. اکنون که شناخت جداگانه 
هر فضا ممکن شد، دوباره ذهن این دو فضا را با هم می آمیزد و فضایی 

جدید )فضای آمیزه( ساخته می شود. تفاوت فضای پایه و فضای آمیزه در 
آن است که فضای پایه خام است و پردازش ذهنی ای روی آن انجام نشده 
به عنوان  هم نشین شده،  خوشنویسی  فرم  های  آمیزه،  فضای  در  است. 
انگار اشکال هندسی،  اشکال هندسی نامرئی در نظر گرفته می شوند. 
به اصطلاح عامیانه، رو می آیند و برجسته می شوند. فرم های خوشنویسی 
نیز زمینه می شوند. به عبارت دیگر، این اشکال، جانشین فرم ها می گردند. 
برای  می کند  مناسب  را  شرایط  هندسی،  اشکال  برجسته شدن  این 
تحریک شدن طرح واره های ذهنی ما. تصویر )13( را در نظر بگیرید. چنین 
فضاهای حسی متشکل از اشکال هندسی رسم شده، می تواند طرح واره 
حرکت و پویایی را در ذهن ما تحریک کند.139 با اعمال این طرح واره به 
این  حاصل  معنا  فضای  دهد.  رخ  می تواند  مفهوم سازی  آمیزه،  فضای 
مفهوم سازی است. مفهوم پس از اعمال طرح واره به فضای آمیزه به این 

صورت شکل می گیرد: فرم های خوشنویسی پویا هستند )تصویر 14(.

نتیجه
سؤال اساسی که در این پژوهش در جست وجوی پاسخ هایی برای آن 
بودیم، آن است که آیا خوشنویسی ایرانی را می توان از نشانه های دیاگرامی 
دانست؟ برای پاسخ به این سؤال ابتدا لازم بود که به درک صحیحی پس 
از مواجهه با یک اثر خوشنویسی ایرانی برسیم. برای اینکه بتوانیم تحلیل 
این یک اثر را به تمام آثار موجود خوشنویسی تعمیم بدهیم، اثری انتخاب 
کردیم که به عنوان سرنمون آثار خوشنویسی ایرانی، مورد پذیرش جامعه 
خوشنویسان معاصر باشد. ضمناً در طول تحلیل ها ثابت کردیم که روابطی 
نگاه  این گونه  برقرارند.  اثر  در  موجود  عناصر  میان  حساب شده  و  دقیق 
به یک اثر، می تواند شیوه ای برای تعیین عیار هنری اثر نیز باشد. برای 
رسیدن به درک صحیح از فضای اثر، معنا را به دو گونه حسی و مفهومی 
به دو گونه ذهنی- حسی و ذهنی-  نیز  را  به تبع آن، مقولۀ درک معنا  و 

مفهومی در نظر گرفتیم.
بر پایۀ آنچه در بخش درک حسی بیان شد و نیز بر اساس شواهد تحلیلی 
از  تبیین معنای حسی دریافت شده  ارائه گردید، اصول گشتالت در  که 
آثار خوشنویسی مورد نظر، قابل بهره برداری هستند. به نظر می رسد که 
ساخت فضاهای حسی توسط هنرمند خوشنویس، به گونه ای که از نظر 

فرهاد ظریف و همکار

تصویر 13. نمایش قانون فرم ساده گشتالت، ساده سازی
فضاهای حسی )تصویر 12(. 

 تصویر 14. یکی از انواع تحلیل های نشانه شناختی ممکن )تصویر 12( 
بر پایۀ مدل اُرهوس. 
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شناختی

گشتالت  اصول  رعایت  بدون  باشد،  گفتمانی  حاوی  و  جذاب  دیداری، 
امکان پذیر نیست. در مقولۀ درک حسی، دیدمایۀ حسی در نحوه درک اثر، 
می تواند تعیین کننده باشد و چون دیدمایه منحصربه فرد نیست، حالات 

متفاوتی از درک حسی هر اثر می تواند وجود داشته باشد.
مفهومی  درک  حصول  برای  که  رسیدیم  نتیجه  این  به  همچنین، 
قابل قبول پس از مشاهدۀ یک اثر خوشنویسی، در درجه اول، یک درک 
به اصولی متکی است که فرد- وابسته  حسی خوب لازم است که خود 
نیست و همۀ انسان ها پس از مشاهده، چنین درکی را خواهند داشت. این 
اصول، همان قوانین گشتالت هستند. همین طور، نشان دادیم که درک 
مفهومی یک اثر خوشنویسی علاوه بر درک حسی آن، به طرح واره های 
ذهنی ما نیز وابسته است. درک مفهومی که مرحلۀ پس از درک حسی 
است؛  ذهنی  و  درونی  و  می دهد  رخ  مفهومی  سازه های  اثر  در  است، 
یعنی مطابق برداشت های ذهنی ما از پدیده های بیرونی بر پایۀ یکسری 
فرد-  می تواند  بنابراین،  می گیرد؛  شکل  ذهنی،  فضاهای  و  طرح واره ها 
و  حسی  دیدمایۀ  متغیر بودن  علت  به  باشد.  وابسته  فرهنگ-  یا  وابسته 
بنابراین،  است.  متغیر  نیز  مفهومی  دیدمایۀ  طرح واره ها،  متنوع بودن 
مطابق نظریۀ آمیزۀ برانت که در این پژوهش، برای تشریح سازوکار معنای 
آثار خوشنویسی مورد نظر به کار برده شده است، دیدمایۀ  مفهومی در 
مفهومی )متأثر از دیدمایۀ حسی و طرح واره ها( در ساخت فضای معنا مؤثر 
است. در مقولۀ درک مفهومی نیز حالات مختلفی از درک می تواند وجود 

داشته باشد.
تحلیل هایی که بر پایۀ اصول نشانه شناسی شناختی از این اثر شاخص 
خوشنویسی ایرانی ارائه شد، این مسئله را روشن می کند که دقت بسیار 
انتقال  اثر، قصد  و خالق  آن صرف شده است  نگارش  در  فوق العاده ای 

معنایی، از طریق نمایش فرم ها و فضاهای حساب شده، داشته است.
الگوهای مشترک میان درک حسی و درک مفهومی ازجمله انتخاب، 
دیدمایه، برجستگی، پویایی، روابط هم نشینی و جانشینی بین فرم های 

خوشنویسی، در میان تحلیل اثر مورد نظر بررسی شدند. اصول گشتالت 
اثر  با فضای  انطباق این اصول حسی  از  و  را در این فضاها محک زدیم 
خوشنویسی، آگاه شدیم. الگوهای مختص درک مفهومی مانند فضاهای 
ذهنی، آمیزه و روائیت را نیز در این اثر، مطرح کردیم و به اثر این الگوها در 

بافت کارهای خوشنویسی پی بردیم.
مهم ترین نتیجه و دستاورد این پژوهش آن است که آثار خوشنویسی 
ایرانی در سطح متکامل خود، نشانه هایی دیاگرامی اند. ما به گونه شناختی 
با این اثر مواجه شدیم تا ابتدا آن را درست درک کنیم. درک درست، ما 
را به این نکته رهنمون می شود که این اثر خوشنویسی عملکردی مشابه 
نشانه های دیاگرامی دارد؛ چرا که صدایی غیر شخصی دارد و به جهان 
با آن دچار  از مواجهه  غیر ماده اشاره دارد. چشم و ذهن مخاطب پس 
تحریک های نشانه های شمایلی و اجبارهای نشانه های نمادین نمی شود. 
همین طور، احساس پویایی و حس رازآلود ناپدید شدن در واقعیتی عمیق تر 
از ادراکات حسی جهان مادی به او دست می دهد. متوجه می شود که اثر 
خوشنویسی با این مشخصات، عام است؛ چنانکه ماهیت های هندسی 
از  فارغ  را  خود  بنابراین،  نمی شوند.  مکان  و  زمان  شامل  و  هستند  عام 

مزاحمت زمان و مکان می یابد. این ها خصوصیات دیاگرام ها هستند.
فضاهای  به  متفاوت  نگرشی  ایجاد  پژوهش،  این  کاربرد  مهم ترین 
نشانه ای هنر به خصوص خوشنویسی ایرانی است. دیدگاه حسی و دیدگاه 
مفهومی و به کار بردن قوانین حسی و جنبه های مفهومی در آثار هنری، 
چه در خلق آثار توسط هنرمند و چه در درک آن ها توسط مخاطب )مُدرکِ(، 
می تواند ضمن غنا بخشیدن به نشانه های هنری، سبب حفظ آن ها در 
گذر زمان گردد. به نظر می رسد آزمون های شناختی که بر پایۀ حس و 
مفهوم و با ابزاری چون اصول حسی گشتالت و نظریۀ آمیزۀ مفهومی برانت 
بر فضای اثر خوشنویسی انتخاب شده، اعمال شدند، می توانند در حوزۀ 

سایر هنرها نیز اجرا گردند.
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47. Thing.  48. Intentional phenomena.
49. Structural.  50. Anti-systemic.
51. Thought.  52. The How.
53. The What.  54. Affective.
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55. Deontic.  56. Enunciation.
57. Interpersonal.  58. Epistemic Semantics.
59. Spritual.  60. Supraworldly World.
61. Diagrammatic Gestures. 62. Impersonal.
63. Gaetano Kanizsa. 64. Schemas.
65. Form.  66. Gestalt Rules.
67. Figure/Ground. 68. Similarity.
69. Continuation.  70. Good Form.
71. Ronald W. Langacker. 72. Mental Spaces.
73. Gilles Fauconnier. 74. Mark Turner.
75. Intractive.  76. Subject of conception.
77. Nutral.  78. Scope of conception.
79. Specifity.  
80. Immediate Scope Of Conception.
81. Maximal Scope of Conception.
82. Potential Scope of Conception.
83. General.  84. Profile.
85. Focus of Attention. 86. Conceptualizer.
87. Immediate Field of View.
88. Maximal Field of View.
89. Potential Field of View. 90. Viewer.
91. Vantage point.  92. Onstage region.
93. Fictive sentences. 94. Speaker.
95. Hearer.  96. Offstage.
97. Onstage.  98. Trajector/Landmark.
99. Noun.  100. Adjective.
101. Preposition.  102. Verb.
103. Process.  104. Onstage Mver.
105. Offstage Viewer. 106. Fictive Motion.
107. Binding.  108. Syntax.
109. Pronoun.

110. ضمیر من در بند خودش )من آنم( و نیز در خارج از بند خودش یعنی 
بند )که رستم بود پهلوان( مرجعی ندارد.

111. Mental spaces. 112. Gottfried Wilhem Leibnitz.
113. Generic Space. 114. Blend Space.
115. Input Space.  116. Cross-Space Mapping.
117. Emergent Structure. 118. Line Brandt.
119. Semiotic Base Space. 120. Representation Space.
121. Generic Or Source Space.
122. Reference Space. 123. Goal Space.
124. Virtual Space. 125. Meaning Space.
126. Relevance.  127. Narativity.

128. میرزا غلامرضا اصفهانی در سال 1300 هجری قمری در 54 سالگی 
صاحب فرزندی می شود که در 3 سالگی به علت بیماری فوت می کند. این اثر، 
ضمن اینکه از حیث استحکام و حسن وضع و رعایت اصول خوشنویسی در مرتبه 
بالایی است، با توجه به ایجاد فضاهای حسی خاص و القای حس تنش، می تواند 
راوی حالات روحی نابسامان او پس از فوت فرزندش باشد. تاریخ این اثر با تاریخ 
فوت فرزند وی مطابقت دارد. روایتگری یکی از رسالت های هنرمند است. او پیش 
از این داغ نیز آثاری به این شیوۀ نگارش، خلق کرده است که می توان آن ها را به 
مرارت های واردشده بر او پس از اتهام نا به حق بابی گری مربوط دانست )رک: 

قلیچ خانی، 1392، 50(.
129. ر.ک: هاشمی نژاد، 1393، 39.

تحریر  مستطیل شکل  محدوده ای  در  قدما  آثار  بیشتر  اینکه  دلیل   .130
شده اند،  به بحث تناسب طلایی )Golden Ratio( بازمی گردد. نسبت طول به 
عرض کل کار، طوری انتخاب می شود که نزدیک به نسبت طلایی )تقریباًً یک و 

شش دهم( باشد )رک: رضوی، 1380، 8(.
و  نستعلیق  تعلیق،  از  عبارت اند  ایرانی  خوشنویسی  قالب های   .131

شکسته نستعلیق  )رک: قلیچ خانی، 1388، 30(.
132. منظور از اصطلاح فضا در کارهای خوشنویسی، همان سطح دوبعدی 

کار است که مشاهده می شود.
133. سازمان دهی، هم نشین نمودن نقاط، خطوط و فضاهای ساخته شده در 
آثار خوشنویسی است که به منظور جلوگیری از نابسامانی کار و ایجاد تمرکز چشم 
و ذهن مخاطب بر کار هنری و به سه نوع نقطه ای، خطی و فضایی اجرا می گردد 

)رضوی، 1380، 73(.
134. این نقاط با دایره های قرمزرنگ مشخص شده اند.

135. منظور، دو فرم س کشیده نستعلیق است که در محدودۀ بیضی تحریر 
شده اند.

136. از این نوع سازمان دهی ها )خطی، فضایی و نقطه ای( در درون این اثر، 
بسیار وجود دارد و قابل رسم است.

)رک:  شد  خواهد  متفاوت  حسی  درک  نوع  کند،  تغییر  دیدمایه  اگر   .137
ظریف، 1401، 70-66(.

138. البته هنرمند برای تأکید بیشتر، این فضاها را با ابزار واسطه )فرم هایی که 
با بیضی های کوچک مشخص شده اند( به هم متصل نموده است.

139. ممکن است مُدرکِ، طرح واره دیگری را اعمال کند؛ چراکه طرح واره ها 
فرد- وابسته و فرهنگ- وابسته اند.
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