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چکیده
که  کو، نشــانه ی تصویری در هنر نقاشــی، تنها بازسازی شــماری از مشخصه های موضوع است  مطابق با نشانه شناســی امبرتو ا
گرافیکی، در یک بســتر فرهنگی ایجاد می شــود و  گزینش برخی از آنها بر  اســاس رمزگانِ شناســایی و مطابق با قراردادهای  پس از 
کو با ردّ واقع  نماییِ بازنمایی های تصویری به موضوع »ابداع«: »ابداع  همین  امر باعث دریافت اثر از سوی مخاطبین می شود. ا
کلاســیک  معتدل« و »ابداع رادیکال« می پردازد. او در تحلیل های نشانه شــناختی خود در حوزه ی نقاشــی، ضمن توجه به آثار 
و مدرن،  ترفند ابداع در این  گونه آثار را، نه به معنای خلاقیّت زیباشناســانه، بلکه صرفاً به عنوان یکی از شــیوه های تولید نشــانه 
معرفی می کند. با این حال، در اینجا مواردی نظیر زبانِ فردی، ابهام و پوشیدگی معنا، خود  انعکاسیِ رمزگان و ایجادِ نقش های 
کی و همچنین تحلیل زیبا شناختیِ اثر هنری و هرمنوتیک مدرن سوق  نشانه ای جدید، بحث را به  سمت یک نشانه شناسیِ ادرا
کو، وجه پیوند نشانه شناسیِ  می دهد. نگارنده در  این  مقاله با روش توصیفی- تحلیلی، ضمن بررسی نشانه شناسی تصویری ا
که در  کاوی قرار داده   است. نتایج  پژوهش بیانگر آن است  کی و هرمنوتیک مدرن را در آرای این اندیشمند ایتالیایی مورد وا ادرا
کو، نشانه ی تصویری، یک واحدِ روایی است که در نسبت با جهانِ متن معنا می یابد؛ از این  رو در تحلیل های  نشانه شناسیِ هنر ا
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کــو )۱۹۳۲- ۲0۱6(، یکــی از بحث   بر انگیزتریــن موضوعات را   امبرتــو ا
که همواره با اســتقبال  و همچنین  در نشانه شناســیِ تصویری بنا نهاد 
نقدهایــی همــراه بوده اســت. نگارنــده در اینجــا، درصدد نیســت تا به 
کو درباره ی زبان و رمزگان تصویری  توضیح و تحلیل آرای نشانه شناسی ا
کو در نشانه شناســی تصویــری، تا  در هنر هــای تجســمی بپــردازد؛ زیــرا ا
حدودی از مباحث زیبایی شناسی و فلسفه هنر دور شده است؛ تا جایی-
که این مقولات را تنها می توان مفاهیمی فنی و علمی در نشانه شناسی 
که ارتباط چندانی با فرایند نشانگی، جهان متن و دریافت  کو دانست  ا
کــو در نقد بر نشــانه های تصویری، به  مخاطــب نــدارد؛ امّا بــا این حال ا
که در بحث از نشــانه، جایگاه نشانه در  کرده اســت  نکات مهمّی اشــاره 
جهــان متــن و نقــش آن در فرآینــد تفســیر، از اهمیت شــایانی برخوردار 
اســت )اســلین، ۱۳۸۲،  ۳۱(. او در آثــاری چون ســاختار غایب، نظریه ی 
نشانه شناســی و نشانه شناســی و همچنیــن در جســتارها و مقــالات 
مختلفی، به ارائه ی دیدگاه نقّادانه ی خود درباره ی »نشانه ی تصویری «۱ 
پرداخته است. در همین  راستا، او با تقسیم بندی انواع نشانه ها در سنت 
کرد و به جای آن، به تعیین شــیوه های  نشانه شناســی پیرس مخالفت 
تولیدِ نقش نشانه ای و اهمیت آن در فرآیند نشانگی و تفسیر پرداخت.
کــو بــا نقد بر نشــانه ی تصویــری، رویکــرد تازه ای را در بررســی نشــانه  ا
کــرد. از نظر او، مفهوم نشــانه به معنای  و نقــش آن در فرآینــد تفســیر آغاز 
همســانی اش با »مفهــوم واحدِ نشــانه ای و رابطه ی هم بســته ی ثابت« 
بــا آن دیگــر کارآیی نــدارد. از این  رو دیگر نمی تــوان از رابطه ی متقابل دالّ 

و مدلول و معنایِ صریح نشــانه سخن گفت. بدین جهت، او پس از نقد 
شمایل گرایی۲، دیگر به بررسی انواع نشانه ها و گونه شناسی آ نها توجّهی 
نکرد و فقط به مطالعه و تحقیق درباره شیوه های تولید نقش نشانه ای 
پرداخت. از نظر او، هر آنچه در سنت پیرسی در ردیف گونه های مختلف 
نشــانه قرار می گیرد، نه یك نشــانه بلکه یك »متن«۳ است که قابل  تفسیر 
اســت. در نتیجه نه  تنها نشــانه های تصویری، بلکه هر نشــانه ای جدا از 
زمینــه و بافــت خود، کاربردی ندارد و فقط با توجه به زمینــه و ارتباط آن 
با جهانِ متن می تواند وارد یك فرآیند نشــانگیِ نامحدود شــده و معنا یا 
کو در مطالعات نشانه شناســی خود، نشانه  معناهایی را منتقل ســازد. ا
را »چیــزی را به جــای چیــزی دیگــر جــا زدن« و »پدیــده ای را به جای چیز 
کردن« معرفی می کند. با اندکی تأمل در این تعریف روشــن  دیگر قلمداد 
کو، وجه تفسیری نشــانه را در نظر دارد؛ زیرا معنای ارجاعیِ  می شــود که ا
نشــانه، تنهــا بخشــی از محتــوای آن را تشــکیل می دهــد و مخاطــب در 
خوانش آن، علاوه  بر معنای ارجاعی و صریح آن، به سطوحِ معانی نهفته 
و ضمنی در آن نیز توجّه دارد. پس مخاطب به استنتاج ها و تفسیرهایی 
.)Eco,1976,16( از نشانه می پردازد و معانی محتمل را از ذهن می گذراند
که مطابق با نشانه شناسیِ  ســوال اصلی پژوهش حاضر آن اســت 
کو، نشانه ها و رمزگانِ تصویری چگونه تولید می شوند  کی امبرتو ا ادرا
و بــه چه  ســان در فرایند تفســیر قــرار می گیرند؟ و اساســاً وجــه پیوند 
نشانه شناسی تصویری و هرمنوتیک مدرن از دیدگاه این اندیشمند 

ایتالیایی چیست؟ 

مقدمه

مفهـــــــوم‌نشـــــــانه‌و‌»نقـــــــش‌نشـــــــانه‌ای«‌در‌
کو نشانه‌شناسی‌امبرتو‌ا

 
کــو، مطالعــات نشانه شناســی نبایــد مفهــوم نشــانه را بــه  از نظــر ا
کارکردهــای بســیار محــدود در یك نظــام انتزاعیِ صرف محصــور نماید. 
کرد و - به پیروی  کلاســیك خود نفی  پس او مفهوم نشــانه را در معنای 
که  کید بر نشانه، قائل به »نقش نشانه ای«۴ شد  از یلمزلف- به جای تأ
پدیــده  ای پویا، ناایســتا و بدون ثبات اســت. از نظر یلمزلــف باید واژه ی 
نشــانه را به مثابــه نامی بــرای واحدی به کاربریم که خــود حاوی صورت 
که  محتوایــی و صورت بیانی اســت و به موجب نوعی به هم پیوســتگی 
 5.)Eco,1976,48( نقش نشانه ای« نامیده می شود، تحقق یافته است«
کو نیز به تأثیر از یلمزلف چنین می گوید: »بهتر است بگوییم که در واقع  ا
نشــانه ای وجــود نــدارد و آنچه هســت فقــط نقش نشــانه ای اســت ... 
نقــش نشــانه ای زمانی تحقق می یابــد که دو نقش گر )بیــان6 و محتوا7( 
باهم به نوعی رابطه ی هم بسته ی دوسویه دست  یابند؛ همان نقش گر 
گیرد.  می توانــد با نقش گر دیگری در رابطه ی هم بســتگی دوســویه قرار 
 .) Eco, 1976, 49( »...به  این  ترتیب نقش نشــانه ای تازه ای آفریده شــود
کو، نقش نشانه ای همان هم بستگی فرضی و رابطه ی  بنابراین از نظر ا
قراردادی بین »بیان« )یعنی پدیدار مادی( و »محتوا«ی آن است. بیان و 
محتوا مستقل از یکدیگرند و فقط طبق یك قرارداد باهم پیوند می یابند. 
بر همین  اســاس، چه  بســا بیانِ واحد بتواند طبق قاعده ای با محتوای 

دیگری هم بسته شود و نقش نشانه ای تازه ای را بیافریند. پس نشانه ها 
نتیجه ی مشروط قوانین رمزگردانی هستند که هم بستگی های۸ ناپایدار 
گذرای بین عناصر را موجب می شــوند و هریك از این عناصر می تواند  و 
به نوبه  خود، در رابطه ی هم بســته ی دیگری وارد شــود و به این  ترتیب 

.) Eco, 1976, 49( نقش نشانه ای تازه ای شکل بگیرد
برای روشن تر شدن موضوع می توان به مثال های مختلفی اشاره  کرد 
کو در آثار خود مطرح کرده است. به طور مثال نشانه تصویریِ ستاره  ی  که ا
طلایی روی شانه ی یك فرد نظامی، به معنای درجه ی »ستوانی« اوست 
و روی پرچــم خط دار به معنای »یکی از ایالات متحده ی امریکا« اســت. 
بیــن ایــن دو ســتاره، از نظــر طرح و شــکل تفاوتی وجود نــدارد؛ امــا در دو 
بافت و زمینه ی مختلف )تصویر ســرباز و تصویر پرچم( به کار رفته  اســت 
کــو،  ۱۳76 ، ۲۸۱ (. و همیــن نقــشِ نشــانه ای آنها را مشــخص می ســازد )ا

»مــورد‌تفســیری«‌پیــرس‌و‌»فرآینــد‌نشــانگی«‌
کو امبرتوا

کنــش ارتباطی خــود، تا حد  کــو در تبیین فرآیند نشــانگی و  امبرتــو ا
زیادی متأثر از سنّت نشانه شناسی چارلز سندرس پیرس است. پیرس 



۲5
کو و نســبت آن با  »ابداع« و تولید نشــانه ها در هنر نقاشــی از دیدگاه امبرتو ا

هرمنوتیک مدرن

که بر اساس آن، هر  در تعریف از نشانه، یك الگوی سه  وجهی ارائه نمود 
نشــانه از ســه وجه تشکیل شــده اســت: ۱- نشــانه یا بازنمون۹: صورتی 
کــه نشــانه به خود می گیــرد و الزامــاً مادّی نیســت. ۲- مورد تفســیری۱0: 
که  کــه توســط نشــانه به وجــود می آیــد. ۳- موضــوع۱۱: چیــزی  کــی  ادرا
نشــانه به آن ارجاع می دهد. این ســه  وجه، ســه  ضلع مثلثِ نشانگی را 
گماتیست امریکایی، نشانه،  تشکیل می دهند. از نظر این اندیشمند پرا
مفهومی نسبتاً پیچیده دارد. هر نشانه، رابطه ای میان مورد تفسیری 
کنــش همــراه اســت. او تعامل بین  کــه همــواره بــا یك  و موضــوع اســت 
که به همان  بازنمون، مورد تفسیری و موضوع را، »نشانگی« ۱۲ می نامد 
کلی معناســازی اشــاره دارد. در   این رابطه ی ســه  وجهی، »موردِ  فرآیند 
تفسیری« تقریباً معنایی شبیه مدلول در نشانه شناسی سوسور دارد؛ امّا 
نمی توان آن را در محدوده ی یك نظام قراردادی و قطعی قرار داد؛ زیرا از 
که باعث می شود مخاطب  نظر پیرس، هر مورد تفسیری، در عین  حال 
کند، خود نیز تبدیل به یك نشــانه در  به معنایی از نشــانه دســت پیدا 
.)Peirce, 1931-1958, Vol. 2, 228( ذهن خواننده ی مفسّــر می شــود
بنابرایــن از نظــر پیرس، معنای هر نشــانه تنها از راه نشــانه ی دیگر 
گونه »مورد تفســیری«، فقط اشــاره ای است به  دریافت می شــود و هر 
که خود نیز باید تفسیر شود. از این  رو در این نگرش، هر  نشانه ی دیگر 
نشــانه چیزی را به مدد یک ایده  معرفی می کند؛ آ نچه معرفی می شود 
معنای نشانه است؛ امّا آن ایده یا »مورد تفسیری«، فقط از راه ارجاع به 
نشانه ای دیگر شناخته می شود. بر همین اساس پیرس مدّعی می شود 
کمال یافته  تر دیگری ترجمه  که نتواند به نشــانه ی  نشــانه در صورتی 
شود، نشانه نیست. این نگرش یك فرآیند نشانه ای بی پایان را در خود 
کو از آن به »نشــانگی نامحــدود«۱۳ تعبیر  نمود. که بعدها ا نهفتــه دارد 
نکته ی قابل توجه در فرآیند نشانگی پیرس، فاصله ی بین نشانه و 
کنشِ نشانه ای، فاصله ای ناشناختنی و  موضوع است. از نظر او در این 
گذشتنی میان نشانه و موضوع وجود دارد: »معنای یك نشانه ممکن  نا
است چیزی نباشد جز نشانه ای دیگر«. از این  رو، مورد تفسیری در یك 
برداشــت کلی، همان معنای نشــانه یا بازنمون اســت و در یك برداشت 
خــاص، رابطــه ی جانشــینی میــان یك نشــانه و نشــانه ای دیگر اســت. 
کامل و نابسنده در هر نشانه وجود دارد؛ زیرا  بنابراین همواره یك وجه نا
هر نشانه ای همواره می بایست با تفسیر و توضیحی همراه باشد تا به کار 
آید. بدین  ترتیب، نشانه و توضیح در کنار هم نشانه ی تازه ای می آ فریند 
کــه توضیــح خود نیز تبدیل به نشــانه ای تازه می شــود، دوباره  و از آ نجــا 
 .)Peirce, 1931-1958, Vol. 2, 228( نیازمند توضیح بیشتری خواهد بود
کــو، به تأثیــر از فرآینــد »نشــانگی بی پایــانِ« پیــرس، مفهــوم  امبرتــو ا
»نشــانگی نامحــدود« را بنــا نهــاد که براســاس آن، یك مدلــول می تواند 
کند و بدین  ســان، نقش  به نوبــه ی خود، نقــش دالّ دیگری را نیز بازی 
نشانه ای تازه ای را ایفا نماید. این فرآیند، نوعی فرارفتن از روابط متقابل 
اجزاء در یك ساختار و توجه به عناصر فرامتنی را پیشِ  رو قرار می دهد که 
گســتره ی فرهنگی است.  نکته ی مرکزی آن، ارتباط میان متون در یك 
کــه می گوید  کــو بــه ســخنی از پیرس اشــاره می کند  در این  بــاره، امبرتــو ا
که باعث می شــود تا ما همواره بیشــتر بدانیم.  نشــانه آن چیزی اســت 
کو، موضوع اصلی نشانه شناســی نشــانه نیســت، بلکه  بنابراین از نظر ا
کــه در تحلیل های نشانه شــناختی  گونــه ای  تفســیر نشانه هاســت؛ به 

کرد؛ بلکــه باید به مطالعه ی  کید  نبایــد بر تحلیل قراردادی نشــانه ها تا
که  کاربُردشناســیِ روایــت۱۴ یا همــان »روایت  بودگیِ کلام«۱5، بدان ســان 
کید نمود. بدین سان برای  خواننده ی مشارکت گر آن را تفسیر می کند، تا
دریافت و فهم یك نشانه، باید از یك  سو به زمینه و بافتی که نشانه در آن 
به کار رفته و از سوی دیگر به خواننده و گنجینه ی اجتماعی او توجه  کرد. 
این  دو، از مقولات مهم در ادراك و فهم نشانه محسوب می شوند که حدّ 

.)Eco,1979( و مرز تفسیر را  نیز تعیین می کنند

نشانه‌های‌تصویری‌و‌قراردادهای‌فرهنگی

کــو، همــه ی نشــانه ها مطابــق یــك قــرارداد فرهنگــی بــر   از نظــر ا
لــت دارنــد. این نکتــه، حتّــی در مورد نشــانه های  موضــوع خــود دلا
کــه ظاهــراً مبتنی بر نوعی شــباهت میان نشــانه و موضوع  تصویــری 
کــو، یکی از  کــو،  ۱۳۸7 ، ۴0(. بدین ســان ا اســت نیــز صدق می کنــد )ا
بحث   بر انگیزتریــن موضوعــات را در نشانه شناســیِ تصویــری بنا نهاد 

که همواره با استقبال  و همچنین نقدهایی همراه بوده است. 
آنــان بســیاری از نشانه شناســان   پیــرس، موریــس و به پیــروی از 
کــه برخی ویژگی های  معاصر، نشــانه ی تصویری را نشــانه ای می دانند 
شیء واقعی را داشته باشد. به  بیان دیگر، از نظر آنان، شباهتِ طبیعی 
تصویــر به واقعیت خارجی، مبنای نظری مفهوم نشــانه های تصویری 
کو این تعریف از نشــانه های تصویری را به شــدت  را تشــکیل می دهد. ا
مورد انتقاد قرار داده اســت. از نظر او، بررســی پدیدارشناختیِ نقاشی ها 
کــه در این بازنمایی ها هیچ  یــك از ویژگی های  و تصاویر نشــان می دهد 
شــی ء واقعــی وجــود نــدارد و از ایــن  رو نمی توان بــا آن تحکّــم و صلابت، 
گفــت. بنابرایــن او مدّعــی  از واقع نمایــی نشــانه های تصویــری ســخن 
که این نوع نشــانه ها، بهره ای از واقعیت نداشــته و تنها براساس  اســت 
قراردادهــای فرهنگــی بــر موضــوع خــود دلالــت می کننــد. در نتیجــه، 
داوری در خصــوص شــباهت، تنها مبتنی بر معیارهای معتبری اســت 
کــه توســط قراردادهــای فرهنگــی وضع شــده اند. بــا بررســی دقیق این 
گزینش برخی مشخصه های معتبر یا همان  که با  نشــانه ها درمی یابیم 
»رمزگان های شناسایی«، تنها شماری از شرایط ادراك حسی از موضوعِ 
ایــن نشــانه ها بازآفرینی می شــود. به عبــارت دیگر، نشــانه ی تصویری، 
بازســازی شــماری از مشــخصه های موضــوع اســت؛ امّا این بازســازی، 
گزینــش برخی مشــخصه ها براســاس رمزگان شناســایی و دقّت  پــس از 
کــو،  ۱۳۸7 ، ۴۴(. از این- گرافیــك اســت )ا بــر آ نهــا براســاس قراردادهای 
 رو، هرچند نشــانه های تصویری شرایط ادراك را بازآفرینی می کنند؛ ولی 
این بازآفرینی، تنها شامل برخی از آن شرایط می شود. بنابراین شباهت 
میان این نشانه ها و موضوع، تنها به دلیل یك نظام رمزگذاریِ مبتنی بر 
کو برای روشن  تر شدن موضوع در این  باره مثالی می آورد.  قرارداد است. ا
کــه در زمینه ی تابلوهای مکتب  او می گویــد: »... جویبــار و آبشــارهایی 
کت هــای آخور محل تولّد  فراره۱6 مشــاهده می کنیــم، مانند بعضی از ما
عیســی مســیح از آب ســاخته نشــده اند: امّا بعضی محرّك های بصری، 
کی پدید  رنگ هــا، روابط مکانی و زاویه برخورد نور با ماده، تصویری ادرا
که در صورت  کی اســت  که از بســیاری جهات، »شــبیه« آن ادرا می آورد 
کــرده، بــه   کــه نقاشــی آن را شبیه ســازی  حضــور آن پدیــده ی فیزیکــی 



۲6
نشریه‌هنرهای‌زیبا‌-‌هنرهای‌تجسمی‌‌  دوره۲۴، شماره  ۳، پاییز ۱۳۹۸

کو، نشانه های  کو،  ۱۳۸7،  ۴۱(. بدین  ترتیب از نظر ا وجود می  آمد...« )ا
تصویری دربردارنده ی ویژگی های مادّی و فیزیکی شــیِ بازنمایی شده 
کِ  کی مشابه با ادرا نیست؛ امّا با این حال، ساختار اثر هنری، همواره ادرا
شــی بازنمایی شــده را بــرای مخاطبین القــاء می کند. چنان کــه در این 
گرافیکی و با اســتفاده از خطوط  مکتــب، هنرمند با اعمال قراردادهای 
کــه محتــوای  کــرده اســت  و بــازی بــا سایه  روشــن ها، شــرایطی را ایجــاد 
جویبــار و آبشــار را در ذهــن مخاطــب می آ فرینــد. از ایــن  رو، شــباهت در 
که بر درک و دریافــت مخاطب دارد.  اینجا فقط براســاس تاثیری اســت 

ابداع‌‌نشانه‌ها

کــو، تاریــخ هنــر مملــوّ از شــواهد مُتقــن و قاطعــی در ردّ  از نظــر ا
واقع نمایــی و خصلــت طبیعــی بازنمایی هــایِ تصویــری اســت. از آن   
جمله می توان به آثاری اشاره کرد که هنرمند با ترفند »ابداع«۱7، دست 
کامــل و واقعی  کــه در حــال حاضر  بــه »شبیه ســازی «هایی زده اســت 
که ارائه شده اند، به دلیل خصلت  به نظر می رسند؛ امّا نخستین باری 
کو  نه چنــدان »واقع گرایانه«شــان، مــورد پذیــرش قــرار نمی گرفته اند. ا
گامبریج پیوند داده و با اســتناد به  نظریــات خــود را در این باره با آرای 
مثال های او در کتاب هنر و پندار، سخنان خود را مستدل کرده است. 
گامبریج به تعدادی از نقاشــان ســده ی شــانزده و هفده  به طور مثال 
کرگدن از مدل دورر۱۸  گاه در بازنمایی  که به طور ناخودآ اشــاره می کند 
کــه شــیوه ی ابداعی  کــی از آن اســت  تقلیــد می کردنــد.۱۹ این  نکتــه حا
کرگــدن از منظــر مخاطبان پذیرفته شــده و به گونه ای  دورر در ترســیم 
گفته نماند شواهد تاریخی  قراردادی بر موضوع خود دلالت می کرد. نا
که اغلب اوقات، هنرمند در آغاز ابداعِ شیوه )ها(ی خود  گواه آن است 
گذشت  برای بیانِ محتوا، با مقاومت مخاطبان مواجه می شد؛ امّا با 
کــرده و  کم کــم رســمیّت پیــدا  زمــان، ایــن شــیوه )ها(ی بیانــی جدیــد 
مخاطبان به آن عادت می نمودند؛ تا جایی که این ابداعات به عنوان 
قواعد بازنمایی جدید قرار داده شده و سایر هنرمندان نیز در خلق آثار 

کو،  ۱۳۸7، 5۴(.  خود از این قواعدِ اعتباری، پیروی می کردند )ا

رمزگان‌و‌قراردادهای‌گرافیکی‌در‌بازنمایی‌های‌
تصویری‌

که اشــاره شــد نکتــه ی مهم در بازنمایی هــای تصویری   هم چنان 
کو، ایجاد قراردادها و پذیرش آن از ســوی مخاطبان  از دیــدگاه امبرتو ا
نســخه برداری  بــر  دلالــت  تصویــری«،  »بازنمایــی  واقــع  در  اســت. 
گرافیکی  خصوصیات فرهنگی نسبت داده شده به آن براساس قواعد 
)و یا سایر قراردادهای شناخته شده( است. این خصوصیات، براساس 
برخی »رمزگان شناسایی« که مشخصه های معتبر و روشنی از موضوع 
خود ارائه می دهد، اعتبار می شــود. امّا مشخصه های موضوع چگونه 
تشــخیص داده می شــود؟ آیــا ایــن مشــخصه ها بــر اســاس آن چیــزی 
کــه در موضوع دیده می شــوند؟ و یا بر اســاس چیزی  شــکل می گیرند 
که از موضوع می دانیم تحقق پیدا می کنند؟۲0 در مورد نخست، امبرتو 
کــه در بازنمایی خورشــید، آن را  کودکان اشــاره می کند  کو به نقاشــی  ا

به شــکل دایــره همراه بــا خطوط ســیاه در اطرافش ترســیم می کنند و 
گرفته اســت،  که در بــالای آن یك مثلث قرار  یــا خانه را به شــکل مربــع 
بازنمایــی می کننــد. هم چنان  کــه ملاحظــه می شــود در اینجــا رمزگانِ 
کو،  کامــلًا قابل بازشناســی اســت )ا گرافیکــی  بازنمایــی و قراردادهــای 
گامبریج، به  کو به پیروی از   ۱۳۸7 ، 55 و Eco,1988,181(. همچنین ا
که آنچه را می دیدند ترسیم  هنرمندان دوره ی رنسانس اشاره می کند 
کانســتبل۲۱ هنرمند رئالیســت  گامبریج به آثار  می کردند. به طور مثال 
انگلیسی اشاره می کند که فقط به دنبال بازنمایی عالم واقع بود و هرگز 
نمی خواســت با نوآوری های جســورانه، مخاطبین خود را شگفت زده 
کانستبل،  کند. یکی از مهم ترین قراردادهای بازشناسی در پرده های 
که آنها را شبیه تصاویر عکاسی  اســتفاده از نورپردازی رئالیســتی است 
می کنــد؛ آن چنان  کــه وی بــا اســتفاده از همیــن ترفند، پرده ی مشــهور 

.)Gomberich, 1972, 33( کرده است »گاری یونجه« را خلق 
کــه بازنمایی تصویری از یک شــیء، فقط  البتــه باید در نظر داشــت 
بــه بازنمایی مشــخصه های عینی آن خلاصه نمی شــود. در این راســتا 
که به آنچه در  کرد  می توان به مجموعه هایی از واحدهای بیانی اشــاره 
موضوع مشاهده می شود، ارتباط نمی یابد؛ بلکه به آنچه از آن می دانیم 
کــه در آن ببینیــم، ربــط پیدا می کنــد. به طور مثــال در  و یــا آ موخته ایــم 
کسپرسیونیسم  کوبیسم و ا تاریخ هنرهای تجسمی، می توان به سبك 
انتزاعی۲۲ اشاره کرد. در این مکاتب ، هنرمندانی چون کاندینسکی و پیت 
موندریان، عالم واقع و پدیده ها را نه مطابق با قراردادهای واقع گرایانه، 
که از پدیده های عالمِ واقع دارند، ترســیم  بلکه طبق شــناخت و فهمی 
کاندینسکی۲۳،  کرده اند )نک به: Eco, 1988,178(. واســیلی  و بازنمایی 
که هرگز فرم انتزاعی را چیزی  یکی از پیشتازان مشهور هنر انتزاعی است 
جــدا از بازنمایــی نمی دانــد. او در آ ثــارش، بنابــر قراردادهایــی ابداعــی از 
طریــق ترکیب نور، رنگ و تاریکی، بین نقاشــی و موســیقی پیوند ایجاد 
کــرده و می خواهــد ادراك مخاطب را تحریك نموده و احساســی معنوی 
کاندینسکی،۱۳۸۴(. پیت موندریان۲۴، نقاش  کند )نک  به:  را در او القا 
کید بر ســاختارهای خطّی و خطوط افقی و  و کوبیســت  هلندی نیز با تأ
عمــودی، صبغه ای عرفانی به آثارش بخشــید. او در آثار هنری خود، در 
پی بازنمایی صرف نیست؛ بلکه نوعی تجربه ی زیباشناختی را به وجود 
کشیدن احساسات خود در قالب اشکال  آورده و می خواهد با به تصویر 
هندسی و رنگ، آ ن را به مخاطب منتقل سازد و یا چنین احساساتی را 

در او برانگیزاند )نک به: لینتن، ۱۳۸۸، ۸۸(. 

نشانه‌تصویری‌به‌مثابه‌متن‌

کــو، مفهــوم قراردادی بــودنِ نشــانه های تصویــری بــه این  از نظــر ا
که مانند نشــانه های زبانی »مســتعد تجزیــه ی چندگانه  معنا نیســت 
کــو، ۱۳۸5  ، ۲۳5(. او می گوید:  و دیجیتالی شــدن انتگــرال« هســتند )ا
آغازیــنِ  بــه عناصــر  نشــانه ی تصویــری  یــك  تجزیــه ی  تردیــد  بــدون 
سازنده اش، به سادگی میسر نیست. زیرا هر نشانه ی تصویری، نوعی 
واحد معنایی است؛ یعنی چیزی است که نه معادل یك »واژه« در زبان، 
کو، ۱۳۸5  ، ۲۳۹(. بلکه معادل یك »ســخن«۲5 و یا »پاره  گفتار« اســت )ا
کو، هر نشــانه ی تصویری، یــك واحد معنایی را  بدین ترتیــب از نظر ا
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که محتوای خاصــی را ارائه می دهد. چنان  که یك تصویر،  دربــر می گیرد 
که قابل  تجزیه به »واج ها« و »تکواژها« باشــد، نیســت؛  هم  ارز با یك واژه 
بلکه خود یك »متن« است که حداقل با یك توصیف یا پاره  گفتار و گاهی 
گفتمان یا یك کنش لفظی یا کنش ارجاعی همراه اســت. به  حتــی یــك 
که در آن اســبی ســپید در حــالِ تاخت   طــور مثــال یك پــرده ی نقاشــی 
بازنمایی شــده اســت را در نظر آورید. طرح اسب در اینجا، برابر با واژه ی 
اسب نیست بلکه محتواهای مختلفی را می تواند منتقل سازد؛ به طور 
مثال اســب ســپیدی در علف زار  چهارنعل می دود و یا این اســب چقدر 
زیباســت و دریافت هایــی از این قبیل. در نتیجه، ایــن طرحِ تصویری، 
به یك محتوای ســاده مثلًا اسب ارجاع نمی دهد؛ بلکه یك واحدِ روایی 

کو، ۱۳۸5  ، ۲۳۹(.۲6 است که در نسبت با »جهان متن« معنا می یابد )ا

نسبت‌آسان‌و‌نسبت‌دشوار

کــو، از رابطــه ی  همچنان  کــه ذکــر شــد در نشانه شناســی امبرتــو ا
گاه  قــراردادی بیــن بیان و محتوا، »نقش نشــانه ای« تحقــق می یابد. 
که در  آن، بیان یك واحدِ  تشــخیص این رابطه آســان اســت؛ به طوری 
که با یك محتوای دقیق در ارتبــاط متقابل قرار می گیرد.  دقیــق اســت 
کــو از این رابطه، تعبیر به »نســبت آســان« ۲7 می کنــد. به عبارت دیگر  ا
که در آن، رخدادِ بیانی با  کم اســت  نســبت آسان بر »بدل هایی« ۲۸حا
نــوعِ بیانــی خاص خود مطابقت دارد و توســط یك نظام بیانی تثبیت 
شده است؛ به طوری  که کاملًا توسط رمزگان قابل پیش بینی است. پس 
که مشخصه های معتبری را برای  این  نســبت ناظر بر بدل هایی است 
بازتولید وضع می کند. از این  رو، از مصادیق نســبت آســان می توان به 
کو، ۱۳7۸، ۲۹-۳0(. متون کثیری اشاره کرد که قابل بازتولید هستند)ا
البته باید اذعان داشــت نســبت میان بیان و محتوا و شناســایی 
این رابطه، همیشــه به این سادگی نیســت. زیرا اغلب اوقات، بیان، 
که بخش هــای محتوایــی مبهم یا  نوعــی »کهکشــان متنی«۲۹ اســت 
که  همان »سحابی های محتوایی« ۳0را منتقل می کند. این  نسبت - 
که رخداد  کو آن را »نســبت دشــوار«۳۱ می نامد- ناظر بر بدلی اســت  ا
بیانی در آن به طور مســتقیم با محتوای خاص خود، به دلیل فقدان 
نــوع بیانــیِ از پیش شکل  گرفته  شــده و یا به خاطر همســان  بودن نوعِ 
بیانــی بــا نــوعِ محتوایــی، مطابقت پیــدا می کند. نســبتِ دشــوار، به 
که در آ ن، نظام محتواییِ دقیقاً  موقعیت های فرهنگی ای اشاره دارد 
که واحدهای تقطیع شــده  اش بتوانــد دقیقاً با واحدهای  متمایــزی 
نظــام بیانــی در ارتباط باشــد، هنــوز به وجود نیامده اســت. از این  رو 
بیان، براساس نسبت دشوار تولید می شود و غالباً هم قابل بازتولید 
که به  بیان درآمده، نمی تواند توسط مفسران  نیست؛ زیرا محتوایی 
گفت نسبت دشوار بر عملیاتِ  تحلیل و ثبت شود. بنابراین می توان 

کو، ۱۳7۸، ۳0-۳۱(. کم است )ا ایجاد رمزگان حا
کو، بارزترین نمونه ی نســبت دشــوار، »ابداع« است. او این  از نظر ا
مفهــوم را نــه بــه معنــای خلاقیّت هنــری و زیبا شناســانه، بلکــه صرفاً 
به عنــوان یکــی از شــیوه های تولیــد نشــانه معرفــی می کنــد. در واقــع 
که در آن تولیدکننده ی نقش  ابداع، یك نوع روشِ ایجاد نشــانه است 
نشانه ای، به انتخاب پیوستاری مادّی دست می زند که هنوز بر حسب 

نیّاتش، تقطیع نشــده و شخص  مُبدع می بایست شیوه ی جدیدی را 
برای ساختاربندی آن به منظور انجام دگردیسی های عناصر معتبر یك 
که هیچ ســابقه ای در  نــوع محتوایــی ارائه دهد. بدین  ترتیــب، از آنجا 
شــیوه ی ایجاد یك رابطه ی هم بســته بین بیان و محتوا وجود ندارد، 
بایــد به نوعی ایــن رابطه را ایجاد و در عین  حال قابــل پذیرش نمود. از 
همین   رو تولیدکننده ی نشانه باید به طور هم  زمان، هم بیانی جدید، 
کردن این دو  هم محتوایی جدید و هم روش جدیدی برای هم بسته 
گفت ابداع، عبارت اســت از تولید رمزگانی جدید و نه  بیابد. پس باید 

کو، ۱۳۸7، ۸۸-۸7(.   اجرای رمزگانی مشخص و معلوم )ا
کامــلًا  کــه  کــو، ابــداع را یکــی از شــیوه های تولیــد نشــانه می دانــد  ا
سرچشــمه ی قــراردادی و اجتماعــی دارد. از نظــر او، نشــانگی و ایجاد 
نقش نشــانه ای جدید، مبتدا به ســکون و بدون زمینه قبلی به وجود 
نمی آیــد؛ زیــرا برای ایجاد یک قــرارداد جدید، باید مــورد ابداعی تحت 
کــه قبــلًا بیــان شــده و در بســتر فرهنگی جامعــه جای  حمایــت آنچــه 
گرفته است، قرار  گیرد. بنابراین هرگز ابداع ناب وجود ندارد؛ بلکه متون 
که در آن ابداعــات، بدل ها،  ابداعــی، ســاختارهای هزارتویی هســتند 
که  ســبک  پردازی ها و... درهــم تنیده شــده اند؛ این بدان  معنا اســت 
گــزاره ی فرهنگی جدیــدی، همــواره بر یك بســتر فرهنگــی ازپیش  هــر 
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کلاسیک »ابداع‌معتدل«‌در‌آثار‌نقاشی‌

کــو در زمینــه ی ابداعِ رمزگان و ایجاد نشــانه های جدید در نقاشــی  ا
کلاســیک، به آثار مختلفی از جمله به مریم و ســهره اثر رافائل و نگاره ی 
ملکه ی سبا و سلیمان اثر پیرو دلا  فرانچسکا۳۲ بر دیواره ی کلیسای آرتزو۳۳ 
اشاره می کند. او در تحلیل نشانه شناختی خود از اثر دلّافرانچسکا اذعان 
می دارد که این هنرمند، در آغاز آفرینش هنری خود به محتوایی پرداخت 
که به دلیل ماهیت ســحابی وارش هنوز تقطیع نشده بود. بدین جهت 
کشــیدن آن باید دســت به ابداع مــی زد. بنابرایــن او نه  بــرای به تصویــر 
تنها محتوا، بلکه بیان را نیز باید ابداع می کرد. پس در اینجا، با شرایطی 
تناقض  آ میز مواجه  می شویم؛ زیرا بیان باید بر اساس یك مدل محتوایی 
که هنوز تعیّن خارجی ندارد. به عبارت دیگر نقّاش به عنوان  ایجاد شود 
تولیدکننده ی نشانه ها، ایده ای روشن از آ نچه می خواهد بگوید در ذهن 
دارد، امّا نمی داند چگونه آن را بیان کند؛ زیرا فقدان یك نوع محتوایی، 
کرده و از ســوی دیگر فقدانِ یك نوعِ بیانی  ایجاد یك نوع بیانی را دشــوار 
نیــز محتــوا را مبهــم و غامــض می ســازد. در نتیجه در چنین شــرایطی، 
نقــاش باید دســت بــه ابداع زده و به وســیله ی آن، به بیان یك ســحابی 
که تغییردهنده ی  که به نوبه ی خود آفرینشــی اســت  محتوایی بپردازد 
قواعد نیز محســوب می شــود. پس از قرار معلوم، دلّا فرانچســکا در این 
که  کرده است. از آ نجا  متن تصویری، یك نقشِ نشانه ای جدید را ابداع 
همه ی نقش های نشانه ای مبتنی بر رمزگان هستند، او نیز در این اثر، 
رمزگذاری جدیدی را پدید آورده و بر مبنای یك انگیزشِ آشکار به ایجاد 
رمزگان و رابطه ی هم بسته ی بیان و محتوا پرداخته است. بدین سان 
کــی بر پیوســتار بیانی، شــکلی از  او بــا فرافکنــیِ مســتقیم بازنمایــی ادرا
که در عین  حال می توانــد قواعد تولید محتوایی  بیــان را به دســت داده 

کو و نســبت آن با  »ابداع« و تولید نشــانه ها در هنر نقاشــی از دیدگاه امبرتو ا
هرمنوتیک مدرن
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کند. شــایان ذکر است فرانچســکا در بیان تصویریِ این  را نیز مشــخص 
محتــوا، تــا حــدود زیــادی بــه موفقیــت دســت  یافت و ابــداع او در تولید 
نشــانه ها با اقبال روبرو شد؛ چنان  که در تاریخ ادب و هنر ایتالیا، هنگام 
خوانشِ متن هایی با موضوع ملاقات ملکه ی ســبا و ســلیمان، همواره 
کــو، ۱۳۸7، ۳۴-۳5(.  کلیســای آرتــزو از خاطر می گذرد )ا متنِ تصویری 
در پرده ی مریم و ســهره اثر رافائل، یك زن جوان با موهای طلایی 
گشــوده در دســتان خود  کتابی  که  در حالت نشســته بازنمایی شــده 
کوهســتان، دریاچــه و نمایــی از  دارد. در پشــت ســر او، منظــره ای از 
درختان باریك  اندام نقش بسته و در کنار او دو کودك اند که یکی از آنان 
برهنه و دیگری پوششی از پوست حیوانات بر تن دارد و در حال بازی 
کو، مجموع این مشــخصه های  کوچك اســت. از نظر ا بــا یــك پرنده ی 
گفتمان پیچیده را انتقال می دهد؛  که یك  تصویری، متنی را می سازد 
گفتمانی شــود؛ زیرا  امــا مخاطب به راحتی نمی توانــد وارد این فضای 
ایــن اثــر، دربردارنده ی یــك محتوای جدیــد و ابداعی اســت. بنابراین 
این  اثر یك پدیده ی نشانه شــناختی نیســت؛ زیرا به بیان یا محتوایی 
کــه از پیــش وضع شــده   باشــد، ارجــاع نمی دهــد و مخاطــب از طریق 
که نوع فرهنگی آن از پیش  سرنخ های بیانی، به چیزی دست می یابد 
گاهی ندارد. بدین  جهت،  وضع نشده است و از این  رو، از محتوای آن آ
که  ایــن  تصویــر مانند یك پدیــده ی نمادیــن و رمز آلود به نظر می رســد 
نقش گرهــا را به جــای این که توســط خود آنها تعیین شــود، خود معیّن 
که روابط ناشناخته  می کند و در اینجا، فرهنگ حکم برچسبی را دارد 

کو، ۱۳۸7، ۹۳-۹۴( میان نقش گرها را به هم می پیوندد )ا
کو، بازنمایی های گرافیکی مانند ملکه ی سبا و سلیمان فرانچسکا  ا
کلی آثار نقاشی کلاسیك را، در ردیف  و یا مریم و سهره ی رافائل و به طور 
کی  ابداعِ »معتدل« قرار می دهد. در ابداع معتدل، هنرمند، ساختار ادرا
را در یــك مــدلِ معنایــی رمزگذاری  شــده در نظــر می گیــرد و نشــانه های 
کی آن را با اتّکا بر معمول ترین قواعد تشابه، همچنان به پیوستاری  ادرا
بی شــکل تبدیــل می کند. در اینجــا هنرمند در حالی  کــه نقش گر محتوا 
هنــوز وجــود ندارد، قواعد رابطه ی هم بســته را از پیش فرض می کند. از 
نظر مخاطب، ماحصل این تلاش هنوز یك ترفند بیانی ســاده نیســت. 
بدین  جهــت مخاطب با توجه به اثر هنری، برای اســتنتاج و اســتنباط 
قواعد تشابه و بازسازی امر ادراك  شده باید وارد عمل شود. البته گاهی او 
کرده و در نتیجه، قراردادی  از انجام همکاری در ایجاد نشــانه ها امتناع 
به وجــود نمی آیــد. در این حالت، برای دریافت اثر از ســرنخ های دیگری 
مانند »سبك پردازی ها«۳۴، »تحریکات برنامه ریزی  شده«۳5 و نمونه های 
تخیّلی که هنرمند آن را به کار گرفته است، باید مدد جست. واضح است 
کــه دیگــر اثر، حاصل یك ابداع ناب و ســاده نیســت و مــوارد مختلفی در 
تحقّق آن دخیل است. به طور مثال در نگاره ی مریم و سهره ی رافائل، 
عناصــری مانند درختان، هاله ی نور و تا حدود زیادی لباس های مریم 
کاملًا ســبك پردازی شــده اند و یا در بازنمایی آســمان و زمین،  مقدس، 
گردیده است. بدین سان تنها از  از تحریکات برنامه ریزی  شــده استفاده 
تعامل این عناصر و بازی گرایش های متقابل آنها یك قرارداد تازه تحقّق 

کو، ۱۳۸7 ، ۹7(. یافته و سطح جدیدی از محتوا شکل می گیرد )ا
شایان ذکر است تمایز بین سبك پردازی و ابداع امری بس دشوار 
اســت؛ زیــرا در بســیاری از آثار هنــری از جمله در هنرهای تجســمی، 

درهم  تنیدگــیِ پیچیــده ای از ســبك پردازی و ابــداع دیــده می شــود. 
کو به آثار فــرا آنجلیکو و لورنزو لوتو در ســده های  در این  بــاره، امبرتــو ا
کــه موضــوع »پیام فرشــته بــه مریم  پانــزده و شــانزده اشــاره می کنــد 
کشــیده اند. در  این آثار، جنبه و جایگاه دینی  مقدس«۳6 را به تصویر 
شــخصیّت ها در قلمــرو ســبك پردازی قــرار می گیرد؛ امّا محتــوای آنها 
فقط در انتقال پیام دیدار فرشــته با مریم مقدّس خلاصه نمی شــود. 
که چگونگی تفســیر و برداشت از اثر را در  در واقع این مخاطب اســت 
دســت دارد و می تواند آن را از زاویه ی ســبك پردازی مورد تفســیر قرار 
گر علاقمند به بررسی حجم و رنگ است، در پی شناسایی  دهد و یا ا

کو، ۱۳۸7، ۸۲- ۸۱(. عناصرِ ابداعی این نقاشی ها برآ ید )ا

»ابداع‌رادیکال«‌در‌آثار‌نقاشی‌مدرن‌

کو در مطالعات نشانه شناســی خود، به ســبك های مختلف مدرن  ا
و مبدعــان آن توجّــه زیادی دارد. چنان  که او در نشانه شناســی، در پرتو 
کاندینسکی- درباره ی »ابداع رادیکال«۳7  توجه به آثار پیت موندریان و 
به عنوان یکی دیگر از شیوه های تولید نشانه در نقاشی مدرن به  بحث 
پرداخته اســت. او می گوید در آغاز مخاطبان از بازشناسیِ موضوع های 
کــرده و مدعــی بودند  بازنمایی شــده در این گونــه آ ثــار بــه شــدت امتناع 
کــه آنهــا »دلالت بر هیچ چیزی ندارنــد« و یا این کــه »از این آثار هیچ چیز 
نمی فهمند«. این امتناع از همکاری و ارتباط با اثر نه تنها به دلیل فقدان 
یــك مــدل معنایی از پیش  وضع  شــده؛ بلکــه همچنین ناشــی از فقدان 
مدل هــای ادارکی مناســب در این  گونه آثار بــود. بنابراین مخاطب هنوز 
کیفیــت درك و دریافــت این گونــه آثــار را درنیافته بــود و در برخــورد با آ نها 
کند )Eco,1976, 254(. در آثار مدرن  نمی دانست چه چیزی را باید درك 
هنرمند به ایجاد رمزگان و ارائه ی رادیکال یك قرارداد جدید می پردازد و 
دقیقاً به علت همین خصلت رادیکالی این قراردادها و غامض  بودن آنها، 
به راحتی نقش نشانه ای تحقق پیدا نکرده و نمی تواند اعمال شود. در 
واقع باید گفت هنرمند مدرن در ایجاد نشانه های جدید دست به بُرد و 
باخت می زند و در  نهایت نیز می بازد؛ زیرا برنده  شدن در ایجاد قراردادهای 
کــو،  ۱۳۸7 ، ۹7-۹۸(. کاربردی  شــدن  آنها نیاز به گذر زمان دارد )ا تــازه و 

نشانه‌شناسی‌و‌هرمنوتیک‌مدرن

کو، هنرمند با اســتفاده از خطوط و  مطابق با نشانه شناســی امبرتو ا
ک را بازآفرینی  بازی با سایه  روشــن ها در هنر نقاشــی، برخی شــرایط ادرا
ک همبســتگی دارد. به عبارت  کــه غالباً با رمزهــای عــادیِ ادرا می کنــد 
کی معیّنی  دیگــر، مخاطــب تصویر را همچــون پیامی که به رمــزگان ادرا
کیِ عادی  مربوط است درک می کند؛ امّا همواره همان رمزگان های ادرا
کمیت دارد. از این  رو هرچند نشانه های  بر فرایند شناخت مخاطب حا
ک و فهم اثر را بازآفرینی می کند؛ امّا این بازآفرینی،  تصویری، شرایط ادرا

کو، ۱۳۸5، ۲۳5(.   ک را در بر می گیرد )ا فقط برخی از شرایط ادرا
ک در پدیده ی اســرار آمیز  کو، در پس این ســاز و کارهای ادرا  از نظر ا
تصویر، فرایندهای رمزگانی  کردن پنهان است. در اینجا همه ی نشانه ها 
مطابــق بــا قراردادهای فرهنگی بر موضوع خود دلالت دارند و بالطبع 



۲۹

که بتوان خوانش و تفســیر درستی از یک اثر هنری تصویری  برای این 
کو در تحلیل آثار نقاشی، آنها را  داشت، باید این قراردادها را آموخت. ا
نمونه ی بارز پیام مبهم و قابل تفســیر می دانــد )Eco,1976, 263(. در 
هنر نقاشــی- همانند ســایر آثار هنری-  میان نشــانه ها همواره پیوند 
که خلــق مفاهیم تلویحی و ضمنی  تــازه  ای ایجاد می شــود؛ به گونه ای 
بســیاری را در برمی گیرد و بدین  ســان درک ما را از قابلیت های رمزگان 
کو در تحلیل های زیباشناسی  دستخوش تحول می سازد. البته امبرتو ا
که از هر رمزگانی فقط  خود، در بحث از »حدود تفسیر« اذعان می دارد 
تا حد معیّنی می توان برای خلق مفاهیم تلویحی سود جست؛ زیرا در 
کم بــر رمزگان از  غیر این  صــورت، دیالکتیــکِ میــان بی  نظمی و نظم حا
بین خواهد رفت و آنچه بر جا می ماند، صرفاً بی  قاعدگی محض خواهد 
که پیام  کلی رمزگانی  که درباره طرح  بود. همچنین او یادآور می شــود 
را انتظام می بخشد، باید به یک توافقِ همگانی مطابق با قراردادهای 
اجتماعی و فرهنگی دست  یافت در غیر این صورت، ابداع و خلاقیّت های 
 .)۲۳۲  ،۱۳۸5 کــو،  )ا بــود  نخواهــد  تشــخیص  قابــل  نیــز  هنرمنــد 
کو، نشانه شناســی هرچند با تعیین حدود و ثغورِ رمزگان،   از نظر ا
برای ابداع و نوآوری محدودیت قائل می شود امّا در عین  حال چنان 
که می تواند ابداع و نوآوری واقعی را تشخیص  بینشی به فرد می دهد 
دهد. از این  رو به نظر می رســد نشانه شناســی در پی اثبات آن اســت 
که ما »به زبان ســخن نمی  گوییم، بلکه به وســیله زبان به ســخن در 

کو، ۱۳۸5، ۲۳۲(.    می آییم« )ا
در پس این آرای نســبتاً غامض و پیچیده ی نشانه شناســی امبرتو 
که از مبانی مهم نشانه شناســی مدرن و  کو، نکاتی ملاحظه می شــود  ا
کو به طور ضمنی در مباحث مربوط  هرمنوتیك مدرن به شمار می آید. ا
به ایجاد رمزگان و شیوه های تولید نشانه، به موارد مهمّی از جمله به 
تفسیر نشانه ها و تولید معانی و همچنین به نقش مخاطب اشاره کرده 
است. چه  بسا چنین مواردی، کم کم اندیشه ی وی را از نشانه شناسی 
به ســوی هرمنوتیــك مــدرن ســوق داد. چنان  کــه در مقولــه ی ابــداع، 
نکته هــای ظریــف و مهمی در توجه بــه جایگاه مخاطــب و خوانش او 
گویش  از متن به چشــم می خورد؛ زیرا در ابداع همــواره مواردی مانند 
فــردی، ابهــام، خودانعکاســیِ رمــزگان و ایجــاد نقش هــای نشــانه ای 
جدید، دامنه ی بحث را به یك نظریه ی نشانه شناسی در محدوده ی 
متــن ادبــی - هنــری ســوق می دهــد. بدین  ترتیــب مخاطــب هنــگام 
خوانــش یک متــن ادبی، ضمن بازی با نشــانه های موجــود در متن، 
در مقام تفسیر آن برمی آید و از این بازیِ نشانه شناسانه لذّت می برد. 
کلاسیك و چه در  کو در مقوله ی ابداع و تولید نشانه ها، چه در هنر  ا
هنــر مــدرن، به نحوی به اهمیت جایگاه مخاطب و نقش او در خوانش 
کلاســیك، بر اســاس تکرار  آثــار ادبــی و هنری توجــه دارد. هرچند در آثار 

و نهادینه شــدن قراردادهــا، چنــدان جایی برای تفســیر مخاطب باقی 
کــو در خوانش این آثــار نیز تا حــدودی قائل به  نمی مانــد؛ بــا این حــال ا
تفســیر است. او با تمسّــك بر فرآیند »آشنایی  زدایی« مکتب فرمالیسم، 
کلاســیك هنرهای تجسّمی و هم چنین در ادبیات و  ادّعا می کند در آثار 
موسیقی -که ظاهراً معنایی قطعی و صریح دارند-، می توان نقش های 
کرد و به تفســیری تازه از آنها دســت یافت  نشــانه ای تازه ای را جســتجو 
)Eco,1979(. البتّــه تحلیــل و بررســی آثــار مدرن هنری، بیــش از هرچیز 
دیگری، مطالعات و پژوهش های وی را به خود اختصاص داده اســت. 
کو، هنر مدرن مبتنی بر ابهام و پوشــیدگی بیان اســت و به دلیل  از نظر ا
گون  گونا وجــود قراردادهــای جدیــد و محتوای مبهــم، به روی اَشــکال 
بــه  کــو در مطالعــات نشانه شــناختی خــود،  ا گشــوده اســت.  تفســیر 
ســبك های مختلــف مــدرن و مبدعــان آن توجــه دارد. از  آن جملــه بــه 
ســبك امپرسیونیسم اشــاره می کند. در این ســبك، هنرمند در خلق اثر 
هنــری، تنها با ارائه ی امپرســیونی از موضوع، بر قوه ی تخیّل و تجسّــم 
کنــد و  مخاطــب تکیــه دارد و از او می خواهــد تــا رهنمــودش را دنبــال 
کند. چنین  که مغفول نهاده اســت با قوه ی تخیّل خود جبران  آنچه را 
کسپرسیونیسم و  کوبیسم، ا رویدادی در ســایر سبك های مدرن مانند 
گون دنبال می شود. بر همین  کسپرسیونیسمِ انتزاعی نیز به انحای گونا ا
اســاس باید گفت در هنر مدرن، ســطح محتوا دقیق نیست؛ از این  رو بر 
معنایی قطعی و مشخص دلالت نمی کند و در نتیجه راه را بر تفسیرها 
و برداشــت های مختلف باز می کنــد. او در این  باره می گویــد: »... ظاهراً 
کامــلًا تکرارپذیر هســتند و از واحدهای ترکیبی  تابلــو اثــر موندریان یــا... 
تشــکیل می شــوند که دارای مدلول نیستند اما از قواعد ترکیبی دقیقی 
پیروی می کنند. هیچ کس نمی تواند انکار کند که در این موارد، سطحی 
کامــلًا تجزیه پذیــر وجود دارد، اما ســطح محتــوا غیردقیق باقی  از بیــان 
کــو،  ۱۳۸7 ،  ۸6(. می مانــد و جا را برای تفســیر هرکســی باز می گــذارد« )ا
کــو، ابداعــات در نقاشــی براســاس نظام تقابل هــای واضح  از نظــر ا
ج  و روشــن ســامان دهی نمی شــوند؛ بلکــه در طــول یك پیوســتار مدرّ
کمینه بستگی دارد تا  که بیشتر به یك رمزبندی  سامان پیدا می کنند 
کو، ۱۳۸7 ، ۱00(. از این  رو حاصل ابداع، نشانه ای  یك رمزبندی واقعی )ا
دقیــق و صریــح نیســت و همین  امــر باعــث می شــود تا اثــرِ ابداعــی، در 
هاله ای از ابهام و پوشــیدگی فرو رود و به روی اَشــکال مختلف تفســیر 
گفت در هنر، علی الخصوص هنر مدرن، معانی  گردد. می توان  گشوده 
ضمنیِ نشــانه، فرآیند نشــانگی و تفســیر را ایجاد می کنــد. در این  گونه 
آثار، از یك  سو هنرمند با رویکردی ابداعی نشانه های تازه ای را در متن 
گمانه زنی به بازی  قــرار می دهد و از ســوی دیگر، مخاطب با حــدس و 
با متن پرداخته و با توجه به زمینه ی متن و تعامل میان نشانه ها، به 

سطحی از معنا دست پیدا می کند. 

کو، نشانه  مطابق با یافته های این پژوهش می توان گفت از نظر امبرتو ا
که در این  فرایند، شیوه های مختلف  حاصل یک فرایند پیچیده  است 
تولید نشانه و همچنین شناخت و درک آنها به چشم می خورد. از این  رو 
کو، نباید به نشانه، بلکه باید به »نقش  کی ا مطابق با نشانه شناسی ادرا
کو، نشانه شناســی  نشــانه« و »قابلیــت تفســیری« آن  پرداخت. امبرتو ا

نتیجه
کــی خــود را در تحلیــل آثار هنری از جمله هنرنقاشــی دنبــال نموده  ادرا
اســت. او در تحلیــل نشانه شــناختی هنر نقاشــی، با نقد بــر واقع  نمایی 
نشانه ی تصویری، آن را تنها بازسازی شماری از مشخصه های موضوع 
می داند که پس از گزینش برخی مشخصه ها، براساس رمزگان شناسایی 
گرافیکی به وجود می آیــد. از این رو  و دقّــت بر آ نها براســاس قراردادهای 

کو و نســبت آن با  »ابداع« و تولید نشــانه ها در هنر نقاشــی از دیدگاه امبرتو ا
هرمنوتیک مدرن
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نشریه‌هنرهای‌زیبا‌-‌هنرهای‌تجسمی‌‌  دوره۲۴، شماره  ۳، پاییز ۱۳۹۸

پی‌نوشت‌ها‌

1 Icone)icon(. 
2 Iconisme )iconic(.
3 Text.
4  Fonction Sémiotique )sing-function(. 

.Hjlmslev, 1961, p.58 : 5 - نک به
6 Expression.  
7 Content.
8 Correlation. 
9 Representamen.
10   Interpretant.  
11 Object.
12 Semiosis. 
13 Unlimited Semiosis. 
14 Pragmatique Narrative. 
15   Narrativite Verbale. 
16 L Ecole de Ferrare.  

کو بــا مفهوم ابداع در »فن  Invention ۱7، ایــن اصطلاح در نشانه شناســی ا
بیــان« ارتباطــی نــدارد و تنهــا بــه ما اجــازه می دهد تــا بین شــیوه های مختلف 
تولیــد نشــانه تفــاوت قائل شــویم. در صورت تمایــل می توان بیــن آن و »ابداع 

کو، ۱۳۸7، ۱00(.    علمی« مشابهت زیادی یافت )ا
Dürer   ۱۸، این مدل به توصیفی تصویری از کرگدن مربوط می شود که توسط 
مجموعه اسناد و تصاویر مربوط به حیوانات در قرون وسطی منتشر شده است.

  Gomberich,1972, 33-39 : ۱۹  نک به
۲0  آن شــپرد نیــز مباحث جالبی را دربــاره ی بازنمایی و وجه قراردادی آنها 

ح نموده است )نک به: شپرد،۱۳۸۳، ۲۲-۲6(. مطر
21 John Constble.
22 Abstract Expressionism.
23 Vassily Kandinsky. 
24 Pitet Mondrian. 
25 Utterance. 

 Semiotics of the Theatrical کو در مقاله ی که ا ۲6 لازم به یادآوری اســت 
Performance ، چنین نگرشــی را در عالم تئاتر و ســینما نیز دنبال می کند. وی 
در این مقاله، چگونگی تبدیل نشانه ی تصویری به متن و ارتباط آن با عناصر 

.)Eco,1977,107-117( متنی و فرامتنی را توضیح می دهد
27 Ratio Facilis.

کــو، »بــدل«، ســاده  ترین رابطه بین نــوع و رخداد یا  réplique  ۲۸، از نظــر ا
کســون، نســبت بین نوع / مورد است. این رابطه می تواند  بنا بر فرمول انگلوسا

کو، ۱۳۸7 ، ۲۹(.  به دو شکل »نسبت آسان« و »نسبت دشوار« باشد )ا
29 Galaxis Expressives.
30 Nebuleues de Contenu.
31 Ratio Difficilis. 

32 Piero della Francesca.
33 Arezzo.

که در واقع حاصل  stylization ۳۴، »بعضــی بیان هــای به ظاهر شــمایلی را 
کو، ۱۳۸7  ،۸0(. یک قرارداد هستند، سبک پردازی می خوانند«) ا

کنش نزد  که هدفش برانگیختن وا ۳5  »مجموعه ای از عناصر غیرنشانه ای 
کو، ۱۳۸7 ، ۸۴(. گیرنده است« )ا

36 Annonciations.
37 Invention Radical.
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هرچند نشانه های تصویری، شرایط ادراك را بازآفرینی می کند؛ ولی این 
بازآفرینی، تنها شــامل برخی از آن شــرایط می شــود. بنابراین شــباهت 
میان این نشانه ها و موضوع، تنها به دلیل یك نظام رمزگذاریِ مبتنی بر 
کید بر جنبه ی قراردادیِ  کو با تا قراردادها در یک بستر فرهنگی است. ا
نشــانه ی تصویــری، بــه جنبه ی تفســیری آن توجــه می کنــد. از نظر او، 
معنای ارجاعیِ نشانه ی تصویری، تنها بخشی از محتوای آن را تشکیل 
می دهد؛ در حالی  که مخاطب در خوانش یک اثر هنری، علاوه  بر معنای 
ارجاعــی و صریح آن، به ســطوح معانی نهفته و ضمنــی در آن نیز توجّه 

دارد. پس مخاطب به اســتنتاج ها و تفســیرهایی از نشــانه می پردازد و 
کو با تحلیل آثار نقاشی کلاسیک و  معانی محتمل را از ذهن می گذراند. ا
مدرن و بازشناسیِ رمزگان و »عناصر ابداعی« این گونه آثار، توجه به عناصر 
فرامتنی را پیش رو قرار می دهد که نکته مرکزی در آن، ارتباط میان متون 
کید بر نقش  کو با تا گســتره ی فرهنگی اســت. درهمین راســتا، ا در یک 
نشانه ای و فرایند تفسیریِ نشانه به موقعیت مخاطب و زیبایی شناسیِ 
تاریــخ  در  را  ارزنــده  ای  نظریــات  بدین  ترتیــب  و  می پــردازد  دریافــت 
نشانه شناســی و نزدیک شــدن آن به هرمنوتیک مدرن ارائه می نماید.
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mberto Eco (1932 - 2016) founded and devel-
oped one of the most important approaches 

in contemporary semiotics, usually referred to as 
interpretative semiotics. The main books in which 
he elaborates his theory are La struttura assen-
te (1988), A Theory of Semiotics (1976), The Role 
of the Reader (1979), Semiotics and Philosophy 
of Language (1984), The Limits of Interpretation 
(1990), Kant and the platypus (1997), and From 
the Tree to the Labyrinth: Historical Studies on the 
Sign and Interpretation (2014). Eco’s Semiotics is 
a critique of the theory that the meaning of signs is 
determined by the objects (i.e. things or events) to 
which they refer, and is a rejection of the notion that 
‘iconic’ signs must be likenesses of their objects. 
Eco argues that the meaning of signals or signs is 
not necessarily determined by whether they refer to 
actual objects, and he explains that the existence of 
objects to which signals or signs may correspond is 
not a necessary condition for their signification. Eco 
also criticizes the notion that a typology of signs 
may clarify the nature of sign function, arguing in-
stead that any typology of signs may fail to explain 
how different kinds of signs may share the same 
modes of production. Eco thus argues that the cor-
rect approach to developing a unified semiotic the-
ory should not be to propose a typology of signs but 
should be to provide a method of investigating how 
sign-vehicles may function as signs and to provide 
a means of understanding how sign-vehicles may 
be produced and interpreted. Eco’s theory of modes 
of sign production provide many insights into the 
ways in which the meaning of signs may be cultur-
ally defined. He rejects what he calls ‘naïve iconic’ 
as a theory which falsely assumes that so-called 
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‘iconic’ signs must be similar or analogues to their 
objects, and he argues instead that the iconicity of 
any particular mode of sign-production is a matter 
of cultural convention. He explains, however, that 
to say that the iconicity of any particular mode of 
sign-production is a matter of cultural convention is 
not to say that it is a matter which is decided upon 
arbitrarily. To the contrary, the degree of iconicity 
of any particular expression may be determined by 
the degree to which the expression is correlated 
with its content, and may not be determined by the 
degree to which the expression is similar or analo-
gous to some object to which it may refer. Iconicity 
may therefore be a property of a particular mode of 
producing ‘sign-functions,’ but may not be a prop-
erty of any particular kind of sign. In his semiotics, 
Eco has studied the “invention” and the produc-
tion of signs in Painting. He refers to the works of 
artists such as Raffaello Sanzio and Francesca in 
the classical style as well as artists such as Pitet 
Mondrian and Kandinsky in modern art, to “modest 
invention” and “ inventions radicles”. The important 
note here is the same process production of signs 
and their interpretive capability that is central point 
in the modern Hermeneutics.    

Keywords
Painting, Image Code, Invention, Interpretative Se-
miotics, Modern Hermeneutics.
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“Invention” and Production of Signs in the Painting from the 
Viewpoint of Umberto Eco and its Relation to Modern Hermeneutics


