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چكيده

راهبرد اصلی دريدا، واكاوی بنيادی گفتمان متفکرانی چون افلاطون است كه متافيزيك حضور شالودۀ اصلی 
نظرياتشان بوده و يا متفکری چون هوسرل كه سعی داشته اند از متافيزيك حضور گذر كنند. در اين پژوهش 
بخشی از پديدارشناسی هوسرلِ متقدم كه مورد اهتمام برنامۀ واسازی دريدا بوده مطرح می شود؛ ابتدا نقد دريدا 
به مفاهيم آگاهی و معنا در انديشۀ هوسرل ارزيابی شده و سپس در بخش دوم مبتنی بر واسازی دريدا، از مفاهيم 
آگاهی و معنا در پديدارشناسی و به كارگيری مفاهيمی چون ردپا و تعويق دو اثر منتخب نقاشی از آثار عليرضا 
اسپهبد و نيکزاد نجومی بررسی و تحليل می شوند. ارزيابی تمايز ميان دو رويکرد پديدارشناسی و واسازی به 
منظور دستيابی به دلالت های تازه و به طور كلی روش نقد جديد برای تحليل متن يا هنرهای تجسمی هدف اين 
پژوهش است. روش جمع آوری اطلاعات، برگرفته از داده های كتابخانه ای و اينترنتی و روش نگارش، به صورت 
كيفی و توصيفی-تحليلی مبتنی بر به كارگيری راهبرد واسازی است. در اينجا پيوند نظريه های فلسفی با تحليل 
آثار تجسمی، مواجهه ای نوين را مطرح می سازد. با واسازی دو مفهوم آگاهی و معنا در رويکرد پديدارشناسی و 
تحليل دو اثر منتخب از نقاشان معاصر ايران، درمی يابيم كه معنای عناصر در اثر هنری نه بر اساس آگاهیِ كلی و 
دربرگيرنده و دلالت های قطعی است كه به ماهيات و ذوات در پديده ها می رسد؛ بل بر اساس معانی تازه ای است 
كه از دگرگون سازی سلسله مراتب مشخص به دلالت های نامتعين به صورت ردپايی زنجيرواريايايای در تفسير 
مکرر اثر تجسمی با تعويق به دست می آيد و از اين رهگذر دريچه ای تازه  برای نقد و بررسی هنرهای تجسمی 

ميسر می شود.

كلمات كليدی: آگاهی و معنا، پديدارشناسی هوسرل، هنرهای تجسمی، واسازی دريدا

مواجهۀ دريدا با برنامۀ پديدارشناسی هوسرل در تحلیل هنرهای تجسمی

فيروزه شيبانی رضوانی*

sheibani@iiau.ac.ir * استاديار گروه هنر، واحد اسلامشهر، دانشگاه آزاد اسلامی، اسلامشهر، ايران. 
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مقدمه

آنچه در اين پژوهش مي آيد بخش كوچکی از برنامۀ فکري 
ژاك دريدا1 در ارتباط با رويکرد پديدارشناختی هوسرلِ متقدم 
است. با توجه به گستردگی برنامۀ پديدارشناسی هوسرل، 
تفسير او به سادگی ميسر نيست. راهبرد خاص و ويژۀ دريدا، 
واسازی راهبردی است كه از دل ساختارگرايی بيرون آمده و 
بر ضد ساختارها عمل می كند. به اعتقاد دريدا »ساختارشکنی 
روش نيست و امکان ندارد كه به يك روش تبديل شود« 
)دريدا، 1380: 197(. واسازی دريدا شامل فلسفۀ سنتی از 
افلاطون تا نيچه است و از ابتدا اهميتي است كه به نوشتار 
در تقابل با گفتار و همچنين توجهی كه به غياب در تقابل 
با حضور دارد.  در پیِ آن، ساير تقابل های دوتايی2ِ مطرح در 
طول تاريخ فلسفه را واسازی می كند. از اين رو می توان گفت 
تفکر حاصل از برنامۀ واسازی در مواجهه  و واكاوی با ساير 

متفکران مطرحی چون هوسرل به دست آمده است.
ادموند هوسرل3 )1938-1859( يك رياضيدان دانش آموخته 
بود كه بعد به فلسفه روي آورد. هوسرل در پیِ محدود كردن 
انديشۀ عقل گرا يا استعلايي بود. او در دورۀ متقدم فکری 
خود متأثر از سنت دكارتي در توجه به ذهن تلاش داشت، 
تا فعاليت تفکر كوگتيو را در يك خود يا اگِو بنيان نهاده و 
 .(Stephan, 2002: 31) مفهوم عمومي ذهن را توسعه بخشد
ژاك دريدا )1930-2004( فيلسوف الجزايری تبار فرانسوی 
است كه نظريات وی بر فلسفۀ پسامدرن و نقد ادبی تأثير 
به سزايی داشت. مهم ترين مفاهيم در برنامۀ پديدارشناسی 
هوسرل توجه به مفهوم آگاهی و حقيقت بنيادی4 است. دريدا 
در مواجهه با برنامۀ پديدارشناسی، اين مفاهيم را متناقض    
يافته و می توان گفت برنامۀ واسازی دريدا تنها شامل بخشی 
از پديدارشناسی هوسرل متقدم است. در اين پژوهش مفاهيم 
آگاهی و معنا از برنامه پديدارشناسی هوسرل مورد تأكيد 
است و در نهايت دريدا با راهبرد واسازی، مفاهيمی چون ردِ 

پا5 و تعويق6 را جايگزين آن می كند.
لازم به ذكر است اگرچه پژوهش هايی مبتنی بر نقد واساز، 
در طی سال های اخير انجام شده؛ اما تمام مؤلفه ها و مفاهيم 
اين راهبرد مورد تأكيد نبوده است. از اين رو در اين جستار، 
ابتدا پديدارشناختی هوسرل را با تأكيد بر نقد دريدا به دو 
مفهوم آگاهی و معنا شرح داده و سپس از منظر واسازی 
دو اثر نقاشی، منتخب از عليرضا اسپهبد7و نيکزاد نجومی8 
از نقاشان معاصر ايران را مورد واكاوی قرار می دهيم. علت 
انتخاب اين آثار، توانش بررسی نقاشی معاصر ايران از منظر 
در  به دلالت پردازی است كه عمدتاً  واساز نسبت  راهبرد 

پديدارشناسی مطرح است. در اينجا واسازی به منزلۀ امکانی 
از تحليل با تأكيد بر نحوۀ ادراك و چگونگی معناسازی برای 
تفسير آثار نقاشی به كار می رود. به اين ترتيب، اين جستار 

در صدد است تا به پرسش زير پاسخ دهد:
 در بازنگری تفسيرهای پديدارشناسانه از اثر نقاشی، راهبرد 

واسازی دريدا چه دلالت هايی را ارائه می د هد؟  

پيشينۀ پژوهش

در ميان مقالات فارسی زبان و انگليسی كه در خصوص 
برنامۀ واسازی دريدا در ارتباط با مفاهيم پديدارشناسی هوسرل 
تقرير و به چاپ رسيده  است،  متاسفانه مشابه پژوهش حاضر، 
كاربرد واسازی مولفه های آگاهی و معنا به عنوان رهيافتی در 
نقدِ هنرهای تجسمی كار نشده است. در اين ميان می توان به 

مقالات مهم و مرتبطی كه در زير آمده اشاره كرد:
 Derrida and theبا عنوان JSTORE مقاله ای در نشريۀ
 ?Truth of Drawing: Another Copernican» «Revolation
نوشتۀ Elian Escoubas and Paul Milan، كتاب خاطرات 
كور ژاك دريدا را بررسی كرده است. پژوهشگر در اين مقاله 
از منظر دريدا مباحثی چون پديدارشناسی، شهود، ادراك و 
ديدن را مطرح و اشتراك و افتراق نظر دريدا را با فيلسوفانی 
چون كانت و هوسرل در خصوص چگونگی ديدن، تبيين 
می كند؛ ولی در خصوص مؤلفه هايی چون آگاهی و معنا، 

بحثی مطرح نيست.
به  در هوسرل«،  معنا  نظريۀ  و  »دريدا  عنوان  با  مقاله  
علوم  پژوهشنامۀ  نشريۀ  در  رشيديان  عبدالکريم  نگارش 
انسانی، سال1382، شمارۀ40-39 )ويژه نامۀ فلسفه(، به 
بررسی نقد دريدا بر نظريۀ معنا نزد هوسرل پرداخته است. 
رشيديان توضيح می دهد كه هوسرل از ميان سه جزو زبان 
در تقسيم بندی كلاسيك آن يعنی دستور زبان، منطق و فن 
سخنوری، معنا را در جزء دوم يعنی منطق، استوار دانسته 
است. از نظر هوسرل ارتباط و نشانه، اقشاری خارجی نسبت 
به بيان  هستند و بنابراين می توان زبان و معنا را مستقل از 
ارتباط نشانه ای تصور كرد. دريدا می كوشد با نشان دادن پيوند 
ذاتی نشانه و معنا، كل برنامۀ پديده شناسی هوسرل را مورد 
سؤال قرار دهد. در اين مقاله، تحليلی در خصوص تفسير اثر 

هنری مطرح نمی شود.
حسن فتح زاده درمقالۀ ديگری با عنوان »هوسرل- دريدا: 
جدال بر سر زبان«، نشريۀ متافيزيك )مجلۀ دانشکده ادبيات و 
علوم انسانی اصفهان(، سال 1389، دورۀ 46، شمارۀ 5-6 بحث 
می كند كه از نظر دريدا، هوسرل برای بنا كردن پديدار شناسی 
به خلوص منطقی معنا نياز دارد و اين مهم را از همان ابتدای 
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كار خويش با تفکيك نشانه های بيانی از نشانه های اخباری 
ا دريدا با رد استدلال های هوسرل در  ين می كند؛ ام تضم
تفکيك بيان از اخبار و نشان دادن وجوه ناسازه وار برنامۀ 
هوسرل، پروژۀ پديده شناسی را ناممکن اعلام می كند. مطالب 

اين مقاله در چهارچوب بحث نظری است.
 مقالۀ  قابل طرح ديگر در اين راستا با عنوان »دريدا و 
هوسرل: تعليق يا تمکين«، به نگارش مهدی خبازی كناری در 
نشريۀ فلسفه، سال1394، دورۀ 43، شمارۀ 2 توضيح می دهد 
كه نقد عمدۀ دريدا به هوسرل، به چالش كشيدن اين ادعا 
است كه بايد در ساحت معرفت شناسی، تمامی پيش فرض ها 
و مهم ترين آن ها يعنی منِ استعلايی را كنار گذاشت. دريدا 
مدعی است كه اين منِ استعلايی از دايرۀ فرايند به تعليق 
درآوردن پديدار شناسی بيرون ماند و با ادعای هوسرل مبنی 
بر عبور از متافيزيك، در تناقض است. همچنين در اين مقاله 

كاربرد بحث منجر به تفسير و تحليل آثار هنری نمی شود.

روش تحقيق 

روش جمع آوری اطلاعات اين پژوهش مبتنی بر داده های 
برخاسته از منابع كتابخانه ای و اينترنتی است. روش اين 
تحقيق به صورت كيفی، به تحليل آثار هنرهای تجسمی 
می پردازد. اين تحليل، دو مفهوم »آگاهی و معنا« در راهبرد 
پديدارشناسی هوسرلِ متقدم را مورد تدقيق قرار داده و با 
تأكيد بر مفاهيم »ردپا و تعويق« در راهبرد واسازی دريدا 
به صورت توصيفی-تحليلی به تفسير دو اثر تجسمی منتخب 
از آثار نقاشان معاصر، عليرضا اسپهبد و نيکزاد نجومی پرداخته 
می شود؛ چراكه اين آثار امکان و ظرفيت به كارگيری راهبرد 

واسازی را در تفسير اثر در خود داشته اند.

مبانی نظری

پديدارشناسی هوسرل و مواجهه دريدا 

تبديل پديدارشناسی به يك روش، از يك سو و معادل 
گرفتن فلسفه و پديدارشناسی از سوی ديگر، موجبی است 
كه تا امروز به همراه اطلاق واژۀ پديدارشناسی نام هوسرل 
همچون بنيانگذار آن به ذهن متبادر  شود. هوسرل تلاش 
داشت تا تفکر خود را از آنچه »ديدگاه طبيعی«9 می خواند 
رها كند. در واقع ديدگاه طبيعی، رهيافتی بود كه پوزيتيويسم 
علمی در قرن نوزدهم و اوايل قرن بيستم ميلادی مطرح 
كرد. »هوسرل اين ديدگاه را آغاز امر در بوتۀ شك و تعليق10 
می گذارد؛ به اين معنی كه بايد از هرگونه حکم در مورد وجود 
مستقل از ابژه ها و عالم خارج از آگاهی بشر خودداری و بی آنکه 
پيش فرضی در اين باب با شهود بی واسطۀ خود اشياء مراجعه 

كرد. در اين صورت معلوم می شود كه آگاهی چيزی غير از 
التفات11  نيست« )خاتمی، 1391: 16-17(؛ به اين معنی كه 
در نظام فلسفی هوسرل ذهن همواره از چيزی آگاه می شود. 
اگر اين تعليق به درستی انجام شود، حاصل آن آگاهیِ من 
است. پديدارشناسی محتوای آن آگاهی را بررسی و آن را تا 
ابژه، ادامه می دهد. بررسی محتوای  ت بخشی12ِ ذات  صور
آگاهی به ماهيت و ذات پديده توجه دارد )كازه بين، 1392: 
8(. مرحلۀ اول اين رهيافت شهود تجربی و پس از آن در 
مرحلۀ دستيابی به ذوات از نظر هوسرل فرايند صورت بخشی 
شکل می گيرد. به اين ترتيب سه مرحلۀ عمده در رهيافت 
پديدارشناسی هوسرل را می توان اين گونه بازتعريف كرد: ابتدا 
حکم موضوع مورد مطالعه، معلق نگه داشته می شود؛ سپس از 
طريق شهود بی واسطه به پديده های آگاهی مورد تاويل قرار 
می گيرد و سرانجام اين معنا برای همۀ افراد دربرگيرندگی 

خواهد داشت.
بحث ما در اينجا نقد دريدا به رهيافت هوسرل است. دريدا 
در كتاب سخن و پديدار با اتکا به دو رهيافت نظريه های 
هوسرل را واسازی می كند؛ ابتدا با به چالش كشيدن تقابل 
مفاهيم حضور و غياب و واژگون سازی اين تقابل ها؛ و سپس 
دريدا توضيح می دهد كه اگرچه هوسرل در پی اجتناب از 
پيش فرض های متافيزكی در سنت فکری غرب برآمده؛ اما 
 ,Coker(. متافيزيك حضور در آرای او واجد اهميت است
2001: 206( به گمان دريدا بايد از كلی كردن آگاهی و يا 
همان ذهنی گرايی13  هوسرل اجتناب كرد. از نظر هوسرل ذهن 
يك شکل از آگاهی خودكنترل14 است كه به نحو انتقادی 
فعاليت های منطقی خود را شکل می دهد و نيز آن فعاليت ها 
را از اشتباهات و عدم يقين تجربه های ذهنی عمومی بيرون 
می آورد. به گمان دريدا هوسرل نيز دچار پيش فرض هايی 
است كه بر سنت تفکر غرب سايه افکنده است. از اين رو دريدا 
در فلسفۀ هوسرل ارتباط بين انديشه و معنا را بررسی يا به 

عبارتی دشواری در بحثِ آگاهی و معنا را مطرح می كند.

 آگاهی از منظر هوسرل و دريدا 

در سنت فلسفه و در فلسفۀ قرون وسطی رفتارهای پايدار از 
رفتارهای گذرا جدا مي   شد. متفکران سنتی رفتارهای پايداری 
را واجد اهميت می شناختند كه در ذهن به عنوان كمال   هاي 
ذهنی باقی مي   ماند. از منظر هوسرل نيز كمال   هاي ذهنی 
همان چيزی است كه پس از طی مراحل پديدارشناسی يعنی 
تمركز بر روی ذات پديده ها به منظور معنی بخشيدن به آن ها 

و در نهايت، كلی كردن آن حاصل می شود. 
مفهوم آگاهی در نظام پديدارشناسی، صورت بخشیِ من 
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استعلايی  است؛ كه ذهن در اين نظام نقطۀ   آغاز آن محسوب 
مي   شود. دريدا در واسازی پژوهش اولِ هوسرل، با ارجاع به 
متنِ هوسرل توضيح می دهد كه »دشواریِ استثنايی كه پديدار 
 Derrida,) »جای خود را در اهميت معنی التفات پيدا مي   كند
119 :1973-120). مواردی كه دريدا در برنامۀ پديدارشناسی به 
واسازی آن می پردازد ذهنيت تجربی، منِ استعلايی، آگاهی و 
معنا هستند.  به اعتقاد دريدا اين مفاهيم در وجه تقابلی پايدار 
و گذرا چيزی در حد واسط و در يك شرايط ميانه قرار دارند. 
از نظر دريدا »همۀ پديدارشناسی، يك پديدارشناسی ادراك 
است«  (M.Edie, 1990: 106) و اين موضوع از چشم  انداز 
آگاهی، درخور بررسی است؛ يعنی آگاهی در جهان موقعيت 
می يابد و از اين جايگاه است كه پديده ها توانشِ دريافت را 
پيدا می كنند. آگاهی در جهان به وسيلۀ ادراك و تجسم 
درك می شود. دريدا توضيح می دهد آنچه به آگاهی منجر 
می شود، با توجه به آنکه هميشه در يك مکان قرار دارد، 
نمی تواند هر چيزی را از تمام وجوه يا از هر نقطه نظر ممکنی 
و يا بدون تأكيد يا جامعيت آن تجربه كند. نقد ديگر دريدا بر 
هوسرل مسئلۀ زمان در آگاهی است. به عبارتی هوسرل به 
دربرگيرندگی لحظۀ حضور نسبت به خود و يا شئ اصرار دارد 
 .(107-Ibid: 106) و لحظۀ حضور را محدود به اكنون می كند
هوسرل در منطق استعلايي و رسمي، در خصوص كليت 
بخشيدن به آگاهی مي پردازد: »ما بايد خود را وراي تمام 
زندگي و تمام اين سنت فرهنگي قرار دهيم. به كمك حس 
و پژوهش هاي راديکال، موقعيت خود را به سوي واقعيت ها 
ائۀ حکم، ارزش گذاري و عمل قدم  جستجو كرده؛ و در ار
برداريم« (Hahn, 2002: 32). تلاش براي »قرار دادن خود 
 Ibid:) »فراتر از تمامِ اين زندگي و تمام اين سنت فرهنگي
32)، پيشنهادِ حركتي به  سوي استعلاء و داشتن ديدگاهي 
الاهياتی از چيزها و امور را تبيين می كند. هوسرل همچون 
متفکرين سنتی عمل كرده و تفکر اسلاف خود را  ابقاء مي كند. 
هرچند بينش او شامل »اين تمام زندگي و تمام سنت فرهنگي« 
نمی شود؛ اما خاستگاه او در جستجوی موقعيتی است كه 
بداند چه  چيز حاصل از فهم در اجراي داوري اهميت دارد. 
اگرچه هوسرل می كوشد از حوزۀ متافيزيك عبور كند اما 
دريدا راهبرد او را در طرح كلی و جهان شمول كردن مسئلۀ 

آگاهی متناقض می يابد. 
هوسرل درپیِ رسوب زدايي15 محصولات متقدم فرهنگی 
است و دريدا واژۀ نزديك و مترادف آن يعنی واسازي16را در 
گراماتولوژی پيشنهاد كرده كه بعدتر رهيافت تفکر دريدايی 
تلقی می شود. در برنامۀ پديدارشناسی آگاهی و متعاقب آن دانش 
از شهود شخصی و بی واسطه حاصل مي شود. حال آنکه از نظر 

دريدا دستيابی به خاستگاه ها  از اين طريق حاصل نمی شود؛ 
دريدا توضيح می دهد »هوسرل همان قدر از افلاطون متأثر 
 .(Hahn, 2002: 46) »نبوده كه سيب از درخت نيافتاده است
از نظر دريدا اين جمله به معنی آن است كه عينيت مفهومي 
و صورت های از پيش داده شده هوسرل، همان ايدۀ افلاطوني 
است كه به  عنوان منبع تفکر او شناخته می شود. تناقضی 
كه دريدا در خصوص مفهوم آگاهی در راهبرد پديدارشناسی 
مطرح می كند بحث كلی شدن آگاهی برای رسيدن به معيار 
برای صدق و داوری است. دريدا معتقد است كه آگاهی حاصل 
از پديدارشناسی جامع نبوده و امکان دستيابی آدميان برای 

تعيين داوری امری دقيق نخواهد بود.

 معنا از منظر هوسرل و دريدا

دو ديدگاه در مورد نظريۀ معنا در متون هوسرل موجود 
است. ابتدا شناسايی معنا به صورت يك نوع مثالی17؛ در اين 
ديدگاه معنا عبارت است از يك نوع ايده آل يا مثالی كه هر 
اظهار، نمونه ای از آن به شمار می رود كه بسياری آن را به 
تفکر افلاطونی ارجاع می دهند. در ديدگاه دوم هوسرل معنا 
را به مثابۀ التفات فرد در نظر می گيرد؛ التفاتی كه متوجه 
ی تمايز اين تعريف از واژه نوئما18  شئ است. هوسرل برا

استفاده می كند. 
هوسرل در پژوهش های منطقی در باب معنا توضيح می دهد: 
»هر معنايی يا معنای يك نام است يا معنای يك گزاره؛ يا 
به بيان دقيق تر، يا معنای يك جمله خبری كامل است يا 
بخشی ممکن از چنين معنايی« )چيت ساز و همکاران، 1392: 
147-161(؛ بنابراين در اين حالت مدلول يك گزاره، اوضاع و 
احوال واقعی يا ممکنِ گزاره را شرح می دهد. از نظر هوسرل 
انديشه، كنشی التفاتی است و التفات در معناداری نقش دارد. 
اگر ادراك حسی بدون آگاهی باشد، موجب معناداری نمی شود. 
لازم به ذكر است كه هوسرل برای التفات كيفيت های متفاوتی 
قائل است؛ همچون ديدن، تصوركردن، آرزوی به دست آوردن 
چيزی و الخ، كه هر كدام از اين موارد كيفيت های متفاوتی 

را در التفات می سازد.
فيلسوفان مسلمان برای صورت، دو معنای صورت در 
ذهن و صورت در شئ قائل بودند )به طور مشخص ابن سينا 
صورت در ذهن را به »معنا« تعريف كرده است(؛ هوسرل نيز 
معناداری را به ذهن نسبت داده است )چيت ساز و همکاران، 
1392: 147-161(. از منظر هوسرل معناداری بدون آگاهی 
ممکن نيست و هر آگاهی، آگاهی از چيزی است؛ اما برای 
التفات توجه  نبايد به شئ مورد  دسترسی به معنا، حتماً 
كرد. ماهيت آگاهی فراتر از چگونگی تحقق مغزی آن است 
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و اگرچه آگاهی بدون من ممکن نيست ولی ساختار آگاهی، 
فراتر از منِ خاص پيش می رود. در نتيجه، معنا نه شخصی و 
ذهنی، بل مثالی و عينی در نظر گرفته می شود. حال آن كه 
نزد دريدا معنا نه يك امر ثابت، بلکه نسبی، متکثر و متأثر از 

زنجيرۀ دلالت ها خواهد بود. 
نشانه از منظر هوسرل بايد در جايگاه خود و در واژه نامه 
يك زبان طبيعی ارائه شود تا معنای خود را بيابد. بدون شك 
ارتباط و بستگی ميان وجه فيزيکی بيان، يعنی صوت يا علامت 
نوشتاری، تنها به شکل دل خواهانه با معنا جفت مي   شود. در 
زبان تاريخی اين واژه مي   تواند همان معنا را داشته و توسط 
 (M.Edi, 1990: مفهوم ضمنی آن همان معنی را تکرار كند
(109؛ اما در چرخۀ زبانی واژه های زيادی با معنی متضمنِ 
تصور وجود دارد كه عبارت های تركيبی ساخته و معانی را با 
خود حمل می كنند. در اين صورت از معنی اوليۀ واژه فراتر 

رفته و توضيح بيشتری خواهد داشت. 
دريدا تناقض نظريۀ هوسرل را با اين پرسش مطرح می كند 
كه زبان )معنا( چگونه می تواند در ارتباط با شرايط گذرنده 
و چيزهای متغير به كار رود، در حالی كه بنا به فرض مستقل 
از آن ها شکل گرفته است؟ چراكه از نظر هوسرل حقايق 
منطقی همگی قوانين مثالی هستند؛ اما »از نظر دريدا معنا 
هرگز نمی تواند مجرد از متن اش، يعنی از بافت زبان شناختی، 
نشانه شناختی يا تاريخی اش در نظر گرفته شود. هر يك از اين 
متن ها نظامی از ارجاع، از دال هاست كه كاركرد و واقعيتش 
به فراسوی حضور اشاره دارد، ما در درون زبان هستيم نه 

بيرون از آن« )رشيديان، 1382: 73-86(.
ويتکنشتاين در كتاب پژوهش های منطقی نکته ای را 
می گويد كه به  نظريۀ دريدا نيز نزديك است: »الحاق وجود 
دارد و هر تفسيری نوعی از بدخوانی است...در آن جا هيچ 
 (Wittgenestein, 1985: »چيزی به جز نوشتار نبوده است
(110. ويتکنشتاين بر اين اعتقاد است كه هر تفسيری از متن 
می تواند نوعی از يك درك اشتباه و يا يك تفسير نادرست 
از آن باشد. به زعم دريدا محصول چنين آگاهی از امور تنها 
با مفهوم ردپا، يا ردپایِ ردپاها  قابل تبيين است. ردپا، دالی 
است كه هرگز معنای آن به طور حاضر نيست؛ بلکه در عوض 
متنی است درهم تنيده شده با دال های ديگر كه در شبکه ای از 
سنت های متغير و متفاوت قرار دارد. به عبارتی در روش تعويق 
و يا ديفرانس هر نشانه ای معنا و شرايط معناسازی خود را در 
ارتباط با ساير نشانه ها و متفاوت با معنای از پيش تعيين شدۀ 
خود در شرايط و متون قبلی به دست می آورد. به عبارت ديگر 
تعويق و يا ديفرانس به منبع تعين ناپذيری يعنی متافيزيك 
 .(Lawlor, 2011: 12) برای تعين پذيری آن ها اشاره می كند

از نظر دريدا اين تعويق به بازی نظام مند تفاوت ها ارجاع دارد 
و بنابراين دريدا آن را ساختار حركت می نامد.

جايگزينی كه دريدا برای معنای استعلايی هوسرل ارائه 
می دهد به عنوان شبکه ای از ردپا ها قابل تبيين است. ردپا، 
دالی است كه هرگز معنای آن به طور فی نفسه حاضر نيست؛ 
با  بافته شدن و درهم تنيده شدن  بر  بلکه در عوض متنی 
دال های ديگر در يك تور و شبکه ای از سنت های متغير 
و متفاوت است. چون هيچ يك از شبکه يا معنی، كامل يا 
به طور فی نفسه حاضر نيستند و از آن جايی كه قصد و نيت و 
نه متن و يا كلام ديگر نمی تواند معنا را ثابت كند، بنابراين 
هميشه يك عدم قطعيت نظری پيش می آيد. پس، واسازی 
تلاش برای اهميت بخشيدن به متن با توجه به يك جنبش 
بی پايان است. اهميت پديدارشناسی هوسرل برای دريدا در 
راهبرد واسازی جهت به تعويق انداختن معنا نقش بسزايی 
داشت و اين همراه با واژگون كردن دلالت  در تقابل هايی چون 
حضور و غياب است كه بنيان فلسفۀ متافيزيك را می سازد.

واسازی آثار نقاشی در تطبيق با مواجهۀ پديدارشناختی 
آن

مفاهيم آگاهی و معنا در برنامۀ پديدار شناسی هوسرل 
و نقد دريدا به اين مفاهيم در تفسير متن يا نقاشی از آن رو 
حائز اهميت است كه به عنوان تحولی نو در برابر نگاه سنتی 
به هنر شناخته می شود. »علاقۀ هوسرل حتی در آنجا كه از 
آثار هنری ياد می كند، در درجۀ اول معطوف به اشکال اساسی 
آگاهی است تا بحث دربارۀ  نحوۀ آزمون زيباشناختی، همچون 
موضعی جدا از آگاهی در كنار موضع پديدارشناسانه يا بحث 
دربارۀ فراشد هنرمندانه در ايجاد اثر هنری« )پازوكی، 1386: 
72(. دريدا با اهتمام به پديدارشناسی با طرح مسئلۀ تفاوت 
به مسئلۀ تعويق معنی در متن پرداخته و با اين روشِ انديشه 
ساخت گرايی و ذهن گرايی هوسرل را واسازی می كند. اين 
شيوه با مسئلۀ هنر و شکل های خاص آن نيز مرتبط شده 
است. با توجه به راهبرد دريدا هر متن ادبی و يا هر اثر تجسمی 
امکان نقد و تفسير نوين دارد. به همين منظور دو اثر از آثار 
عليرضا اسپهبد و نيکزاد نجومی انتخاب شده است. دو اثر 
مورد تحليل با محتوای اجتماعی و اثر نجومی در زمرۀ آثار 
دياسپورای19 پس از انقلاب سال 1357 رده بندی شده اند. 
تحليل آثار تجسمی و در اينجا آثار نقاشی از وجوه مختلف قابل 
بررسی است. آثارِ منتخب در اين پژوهش، مبتنی بر رويکرد 
واسازی و با تأكيد بر دو مفهوم آگاهی و معنا در پیِ پاسخ به 
سوال های زير برمی آيد: عناصر تجسمی و عناصر مفهومی از 
نقطه نظر پديدارشناسی چگونه به ادراك درمی آيند؟ تحليل 
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واساز چه امکاناتی را به تفسير  اثر اضافه می كند؟  
تصوير 1 با عنوان دلقك، يکی از آثار متاخر عليرضا اسپهبد 
است كه در ارزيابی كلی به لحاظ فرم و محتوا، ديدگاه انتقادی 
هنرمند را  نسبت به شرايط اجتماعی توضيح می دهد. عوامل 
بصری اين نقاشی شامل فضای غير شهری با مجموعه ای از 
شخصيت هايی است كه در صحنۀ تصوير نقش دارند. اين 
شخصيت ها تعدادی مرد و زن و حيوانات از گونه های مختلف 
هستند. مرد با نقابِ دلقك شخصيتِ مورد تأكيد اثر است كه 
فضای روستا به روش سورئاليسم بر شانه های او نقاشی شده؛ 
كلبه ها، درخت ها و فضای روستا، سگ، كرگدن و پيکره های 
انسانی. بر روی سينۀ دلقك پيکرۀ ديگری ديده می شود كه 
خروسی در دست دارد. رنگ در فضای غالب اثر يك ته رنگِ 
خاكستری-اكُر است و در مركز كار يك خروسِ رنگی ديده 

می شود.
در روش پديدارشناسی اثر اسپهبد با عنوان دلقك، با 
مجموعه ای از عناصر بصری مثل خط و رنگ و سطح مواجه 
هستيم. اين عناصر به صورت واقعيت هايی در نظر می آيد 
كه بر ما عرضه می شود. به بيان دقيق تر هوسرل، ما واقعيت 
تصويرزدايی شده را در نظر می آوريم )هوسرل، 1393: 38(؛ 
يعنی دلقکی به صورت زنده و واقعی در مواجهه با اين اثر صورت 
می پذيرد. در اين اثر وجودِ دلقك از كنش ادراكی مخاطب 
مستقل است. دلقك نشانه ای است كه اين گونه تعريف شده 
و خصلتی نمادين دارد: شخصيتی لوده با رفتارهای مسخره و 
خنده آور كه مردم را می خنداند و جماعتی را سرگرم می كند.

وجود  تصويردرآمده،  به  اشياء  واسازی،  رويکرد  در  اما 
مستقلی از اثر هنری ندارند. نه از اثر هنری مستقل می شوند 
و نه از كنش های ادراكی مخاطب؛ در حقيقت اين اشياء از 
ساخته های آن ها هستند. درك ما از جهان مادی بر رمزگانی 
متکی است كه مستلزم نشانه های تصويری هستند و نشانه، 
هر چيزی است كه نمايندۀ موضوع ديگر باشد به عبارت ديگر 
به چيزی غير از خودش دلالت كند. به طور معمول مخاطب 
از فضايی كه در آن زندگی می كند متأثر می شود؛ فضايی كه 
اغلب به دليل آشنايی بيش از حد متوجه آن نيست. گفته 
شد دريدا سلسله مراتب تقابلی كه تعين كنندۀ نحوۀ شناخت 
درسنت فلسفه بوده است را واژگون و از طريق اين واژگونی 
اولين راهبرد واسازی شکل می گيرد »در يك تقابل فلسفی 
كلاسيك، نه با همزيستی دورويی بلکه با يك پايگاه قهرآميز 
سروكار داريم. در اين تقابل يکی از دو جزء بر ديگری حاكم 
بوده و در موضع بالاتری می ايستد. شالوده شکنیِ اين تقابل 
بيش از همه به معنی وارونه كردن آن پايگاه در يك وهلۀ 
مفروض است« )دريدا، 1392: 66(. يکی از اين نمونه ها جدايیِ 

بين واقعيت و بازنمايی در متن هنری است. به عبارت ديگر 
نمی توان متن هنری را از واقعيت بيرون اثر جدا دانست. در 
اين اثر و در تفسير واساز، دلقك واقعيت بيرونی نسبت به 
اثر ندارد. تقابل های جاری تصوير مثل، شخصيت اصلی با 
شخصيت  فرعی، انسان با حيوان، رنگی با بی  رنگی، تمركز با 
پراكندگی، ظالم با مظلوم، درون با بيرون، خير يا شر و الخ 
در تفسير واساز ارزش تقابلی ندارند؛ چراكه هر يك از اين 
عناصر به ديگری وابسته و صرفاً تفاوتی است كه به تبيين 
و معناسازی برای عنصر ديگر كمك كرده و در معنا سازی 

همچون ردِپا از جايی به جای ديگر منتقل می شود.
با روش واساز تنها با مراجعه به دال های ديگر می توان به 
دنبال معنا بود؛ بنابراين در نگاه واساز، نقش دلقك به جای 
شخصيتی لوده واژگون شده و برای مثال دلقك می تواند 
به عنوان شخصيتی تجاهل العارف20 نقشی آگاهی بخش در 
برابر ساير عوامل ديگر ايفا كند. در اين معنا عنوانِ اثر و به 
تبع آن محتوای اثر دلالتی تازه يافته كه به جای مفاهيم 
از پيش معين، مجموعه ای از پرسش ها را در مخاطب بر 
می انگيزد؛ دلقك در كار خنداندن اشخاص است و يا آگاهی 
می بخشد؟ دلقك قهرمان داستان است يا ضد قهرمان؟ خروس 
روشنی بخش است و يا قربانی؟ شخصيت های تصوير موضوع 
شناسايی هستند و يا فاعلِ شناسا؟ و متعاقب پرسش هايی از 
اين دست نقش نمادين اشخاص چون دلقكِ لوده، خروسِ 
هوشيار، سگِ نگهبان، كرگدنِ سرسخت و ساير شخصيت ها 
در هر برداشت می توانند در معنايی واژگون شده دلالت يافته 
و نقشی تازه را در داستان تصوير ايفا نمايند. در اين رويکرد، 
نقاش با درك خود به طور همزمان فضا را در ارتباط با فرايند 
اجتماعی شدن قرار می دهد. با چنين عملکردی، برای مخاطب 

تصوير 1. اسپهبد، عليرضا. دلقك، 130×120 سانتی متر، رنگ روغن 
روی بوم، 1376. )آغداشلو و همکاران، 1377: 35(
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فضاهای ناآشنا شکلی آشنا پيدا می كند. برداشت های اخير 
شبيه آن تفسيری نخواهد بود كه در رويکرد پديدارشناس 
به صورت يك نقش تعين يافته و مستقل از تصوير و كلی در 
نظر گرفته می شود. در راهبرد واساز مخاطب با شکلی از انتقاد 
نسبت به شرايط اجتماعی مواجه می شود كه به طور متعين 
نمی تواند سَره را از ناسَره متمايز كند، گويی اين همه دائم 
به جای يکديگر نشسته و رای نهايی را به تعويق می اندازند.

در تصوير 2 با عنوان راه رفتن در حاشيه اثر نيکزاد نجومی، 
ما با نقاشی فيگوراتيو با رويه ای مدرنيستی مواجه هستيم، كه 
ملهم از جنبه های مفهومی طرح، رنگ، فضا، عناصر و مفاهيم 
نمادين است. شکل بيان هنرمند جنبه هايی از اكسپرسيونيسم 
را در برخوردهای اجتماعی توضيح می دهد »پرسش هايی 
پيرامون با رفتار جغرافيايی، نظريۀ هويت، تفسير انتقادی 
از خود و ديگری و حافظۀ فرهنگی« )كشميرشکن، 1394: 
356(. اين موارد به علاوۀ چشم اندازها و روايت شخصی، در 
رده بندی هنر دياسپورا قرار داده شده كه در اثر نجومی نيز 
ديده می شود. تصوير  2 همچون ساير آثار نجومی با نمايش 
انتقادی از شرايط اجتماعی همراه است. »نجومی در آثارش 
به هجو قدرت های پوشالی می پردازد و پرده از چهرۀ آن ها 
كه در موضع قدرت قرار دارند و سرنوشت جهان را در دست 
گرفته اند كنار می زند« )اصلانی و همکاران، 1383: 21-24(.

از منظر پديدارشناسی با شعار »به سوی خود چيزها« 
كه معطوف به اشکال اساسی آگاهی است درك مستقل 
اشياء حاصل می شود. اين درك به واقع گرايی گرايش دارد. 
در نگرش واقع گرايانه، بازنمايی عبارت است از تصويرگری و 
نمادپردازی از اشيايی كه وجودشان از ذهن ما مستقل است، 
از شش فيگور موجود در نقاشی، سه پيکر از موجودات تركيبی 
يا اسفنکس در فضای تاريك قرار دارند. در تركيب بندی افقی 
از سمت راست مردی با لباس رسمی چرخی به دست دارد 
كه شبيه سکان كشتی است. بعد از او پيکری با لباس رسمی 
مردانه با سر گرگ يا خرس، و در پشت ايشان  چهرۀ مردی 
ديگر نمايان است و بعد پيکری با پاهای زنانه و هيکل مردانه 
كه بخش بالايی اندام او را پارچه ای پوشانده، و در سمت چپ 
پيکری مردانه كه لباس سيرك دربرَ دارد و سرِ او به شکل 
زرافه است و در آخر مردی ايستاده با ماری در دست، ديده 
می شود. محيط اين شخصيت ها می تواند جهانی از مردم 

مختلف با تداعی های متفاوت بيافريند. 
 در راهبرد پديدارشناسی با تعدادی واسطه روبرو هستيم 
تا بتوانيم شخصيت های اثر را مستقل از تصوير درك كنيم. 
شخصيت های تصوير شمارۀ 2 كه با وساطت عناصر بصری 
مطرح می شود افرادی منتخب و تعيين كننده همچون كارگزاران 

و سياستمدارانی هستند كه راه رفتنشان در حاشيه با بيان 
نمادين نمود يافته است.

اما با توجه به متن يا نقاشی فوق چنانکه دريدا معتقد است 
 (Derrida, 1997: »هيچ چيزی خارج از متن وجود ندارد«
(57، مفاهيمی را می توان استخراج كرد كه ماهيتی تقابلی 
دارند: اقتدار و ضعف، راستی و ناراستی، اخلاق گرايی و فساد، 
جدی بودن و مسخر گی و درنهايت مركز و حاشيه. يك به يك 
اين مفاهيم در تفسير واساز جايگاه يافته و به طور مدام و 
زنجيره وار نقش عوض می كنند. اين مفاهيم می تواند توصيفی 
از جريان های حاكم باشد كه عليرغم اقتدار و محوريت در اثر، 
در حاشيۀ امور سکان شکسته ای در دست دارند. شخصيت های 
مورد بررسی در جايی مجری قوانين اخلاقی هستند و در 
جای ديگر چهرۀ فاسد خود را می پوشانند. تقابل مردانگی و 
زنانگی در هيکل بزرگ شخصيت مركزی اثر، مخاطب را به 
بازی می گيرد. قامت بزرگ او  با پاهای برهنه و زنانه اش در 
تقابل است. او می تواند همزمان چهرۀ قادر و نمادين فساد 
باشد همچان كه ضعيف و بی دفاع بازيچه دست سايرين است.

در اين متن ما با عواملی مواجه می شويم كه برای هيچ يك 
نمی توان ويژگی ذاتی قائل شد. اين عوامل از عنوان اثر تا 
ساير عناصر می توانند در نقشی تقابلی خود، دلالت هايی 
متفاوت پيدا  كنند. نحوۀ وجود تقابلی شخصيت ها ی درون 
اثر موجب انفصال اشياء از ارتباط غائی است، نسبت به آنچه 
كه تفسير پديدارشناسانه از آن ارائه می دهد. در نهايت، نگاه 
نمادين به عناصر و شخصيت های اثر كه رويکرد پديدارشناسی 
آن را تبيين می كند، در رويکرد واساز تبديل به تفاسير و 
پرسش های مختلف می شود كه برای آن ها پاسخ سرراست 

و متعينی وجود ندارد.

تصوير2. نجومی، نيکزاد، راه رفتن در حاشيه، 300×240 سانتی متر، رنگ 
روغن روی بوم، 1392   )كشميرشکن، 1394: 356(
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تفسير واساز مبتنی بر مفهوم تعويق، در جستجوی معنا 
برای هر يك از عناصر تصوير و بر اساس ديگربودگی نسبت 
به ساير عناصر است. به عبارتی نقش مفهومی اشخاص و 
عناصر در اين اثر تعين ذاتی نداشته و هر مفهوم مستقلی كه 
از رهگذر پديدارشناسی حاصل می شود، در زنجيرۀ واژگونی 
دلالت ها هويت و معنای ثابت نخواهد يافت. دلالت های اخير 

مطابق با مفهوم ديفرانس به تعويق افتاده و به كثرتی از معانی 
و پايانی باز برای نتيجه گيری منتهی می شود.

با توجه به موارد مطرح شده در تحليل های فوق، مواجهۀ 
واسازی با مفاهيم پديدارشناسی در تفسير دو متن تصويری 

را می توان در جدول زير خلاصه كرد.

تحليل واسازتحليل پديدارشناس

سلسله مراتب واژگون می شودسلسله مراتب تقابلی رعايت می شود

نشانۀ امر تصميم ناپذيرنشانۀ امر نمادين

آگاهی به تعويق می افتدآگاهی متعين و كلی

معنا زنجيره ای از ردپای ردپاهامعنا كلی

 مخاطب، زنجيره معنا را كامل می كندرديابی آگاهی سوژه

داستان اثر غيرخطی و ناتمامروايت اثر خطی و مشخص
)نگارنده، 1402(

 جدول 1. خلاصۀ تحليل

نتيجه گيری

نقد دريدا به هوسرل بر اساس بخشی از برنامۀ پديدارشناسی است كه بر مفاهيم آگاهی و معنا تأكيد دارد. 
هوسرل با شعار به سوی خود اشياء و به تعليق درآوردن احکام صادره از موضع طبيعی، تمركز بر روی ذات اشياء 
به منظور معنی بخشيدن به آن ها و سرانجام دربرگيرندگی و دستيابی آدميان، اصول پديدارشناسی را تدوين كرد؛ 
اما دريدا اين گونه دستيابی را ملهم از متافيزيكِ حضور و متناقض با تلاش هوسرل برای رهايی از تقابل سوژه و 

ابژۀ دكارتی و به طوركلی سلسله مراتب تقابلی يافت. 
گفته شد مدلول در تفسير واساز، تنها مدلول يگانه و حقيقی )مدلول استعلايی( نيست، اين مدلول در راهبرد 
واسازی به ساير دال ها و درنهايت به زنجيرۀ دال ها منتقل می شود. عناصر بصری در اثر هنری پديده ای فيزيکی 
است؛ به اين معنی كه به واسطۀ حواس ديداری درك می شود؛ ولی از منظر دريدا ماحصل اين ادراك به هيچ 
شناخت قطعی و كلی نخواهد رسيد. در راهبرد واساز لحظۀ زندۀ حاضر در برگيرندۀ ردپايی از گذشته است؛ پس 
نمی توان آن را به طور محض حاضر در نظر گرفت. احساس بيان شدۀ هنرمند نيز با مجموعۀ ردپاها درگذشته و 

زمينۀ اثر در برابر مخاطبِ اثر مطرح شده و استمرار پيدا می كند.
در بررسی دو اثر منتخب نقاشی معاصر ايران از عليرضا اسپهبد و نيکزاد نجومی، درمی يابيم كه از طريق 
داده های حسی و با توجه به عناصر نمادين درون اثر می توان به دركی كلی از محتوای اجتماعی آثار رسيد. 
حال آن كه در راهبرد واساز همواره مجموعه ای پرسش در تفسير اثر هنری مطرح می شود كه معناهای توليد شده 
از آن درك كلی و نمادين فراتر می رود و برداشت معمول از فرجام گرايی را با چالش مواجه می سازد. در تصوير 
1 دلقك به عنوان شخصيت اصلی اثر، نه يك دلقك نمادين بلکه همزمان هم لوده و هم متفکر، هم قهرمان و 
هم ضد قهرمان، هم محور جمع و هم در حاشيۀ اجتماع قرار می گيرد كه درنهايت سردرگمی و ناامنی افراد آن را 
توضيح داده و سلسله مراتب تقابلی را دگرگون می سازد. در تصوير 2 مجموعه ای از شخصيت های تركيبی انسان 
و حيوان، با لباس رسمی و لباس سيرك، سکان شکسته )كشتی( را در دست گرفته و با هم در حاشيۀ فضايی 
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تاريك و مبهم راه می روند. اين افراد هم زمان، نظم نوين اجتماعی را برای سايرين فراهم كرده و از طرف ديگر 
خود درگير فساد و چالش های اخلاقی هستند. از نقطه نظر واسازی مخاطب آگاهی سوژه را رديابی نمی كند و 
در درنهايت زنجيرۀ دلالت توسط مخاطب كامل می شود. در پايان تحليل اين دو متن با راهبرد واسازی، مخاطب 
با روايت خطی و پايان مشخص روبرو نيست؛ بلکه تفسير واساز از اين آثار داستانی با دلالت های چند سويه و 

ناتمام را به مخاطب ارائه می دهد.
در تفسير واساز از آثار، نقش هر يك از عناصر درون اثر با وضعيت تقابلی خود به طور مداوم در حال واژگونی 
و يا جانشينی می شود. از اين رو نمی توان به درك كلی و يا يك معنای متعين دست يافت. درنهايت اين راهبرد، 
مخاطب را در ردپايی از زنجيرۀ دلالت ها و پرسش های گوناگون، نه تنها نسبت به آنچه كه ديدنی و حاضر است 

بل نسبت به آنچه كه ناديدنی و غايب است قرار می دهد.  
چنانچه اشاره شد راهبرد واسازی توسط دريدا با بازنگری كل فلسفۀ سنتی غرب صورت گرفته و بحث آگاهی 
و معنا كه در پديدارشناسی هوسرلِ متقدم مورد توجه دريدا بوده، تنها مؤلفه های مورد بحث اين راهبرد نيست؛ 
بنابراين اين راهبرد به صورت روشمند امکان گسترده ای برای نقد آثار تجسمی با تأكيد بر مؤلفه های واسازی 
پيش روی پژوهشگران قرار می دهد تا با مطالعه و به كارگيری هر يك از آن مفاهيم و راهبرد واسازی به توضيح 

و تفسير آثار تجسمی معاصر بپردازند.

پی نوشت ها
1. Jacques Derrida
2. Binary Opposition
3. Edmund Husserl
4. Urtatsache
5. Trace

differance در اينجا توجه به حرف a به جای حرف e قابل توجه است كه دريدا برای توضيح اين واژه نسبت به واژۀ تفاوت در . 6
انگليسی به كار گرفته است.  از نظر دريدا ديفرانس به بازی نظام مند تفاوت ها دلالت دارد و آن را  به عنوان ساختار حركت و 

تعويق از رسيدن  به معنای متعين در نظر می گيرد. به عبارت ديگر دريدا مفهوم تفاوت را به تعويق گره می زند.
عليرضا اسپهبد )1330-1385، تهران( از نقاشان و طراحان معاصر ايران و سبك شخصی او ملهم از بيانی نمادين و سورئال . 7

بوده است كه غالباً به مضامين اجتماعی می پرداخت.
نيکزاد نجومی )زادۀ 1320- كرمانشاه( نقاش و تصويرساز معاصر ايرانی كه به سبب آثاری با درون مايۀ اجتماعی و نيز روان شناسانه . 8

شناخته می شود. نجومی از هنرمندان مطرح در زمينۀ گرافيك انقلابی و از هنرمندان معروف انقلاب 1357 ايران است.
9. Natural Attitude
10. Epoche
11. Intentionality/ Bedeuten
12. Ideation
13. Subjectivism
14. Self-Surveillance
15. De-Sedimentation
16. De-construction
17. Ideal Specie

دريدا نوئمای noema هوسرل را اين گونه توضيح می دهد: »درون آگاهی به طور عام عنصری وجود دارد كه واقعاً به آن تعلق . 18
ندارد. اين همان مضمون دشوار اما تعيين كنندۀ تضمن نا-واقعی نوئماست. نوئما كه عينيت عين، معنا و چگونگی چيز برای 

آگاهی است« )دريدا، 1400: 352-351(.
19. Diaspora
20. Irony
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Abstract

Derrida’s main strategy is the fundamental analysis of the discourse of thinkers 
like Plato, whose metaphysics of presence was the main foundation of their theories, 
or thinkers like Husserl, who tried to go beyond the metaphysics of presence. In this 
research, a part of Husserl’s advanced phenomenology, which was the focus of Derrida’s 
deconstruction program, is presented. First, Derrida’s critical viewpoints of the concepts 
of consciousness and meaning in Husserl’s thought is evaluated, and then, in the second 
part, based on Derrida’s deconstruction of the concepts of consciousness and meaning in 
phenomenology and the application of concepts like the trace and postponement of two 
selected works of painting from the works of Alireza Espahbod and Nikzad Nodjoomi 
are analyzed. The aim of this research is to evaluate the distinction between the two 
approaches of phenomenology and deconstruction in order to achieve new meanings and 
in general a new critical method for analyzing text/visual arts. The method of collecting 
information is derived from library research and internet data, and the writing method is 
qualitative and descriptive-analytical based on the use of deconstruction strategy. Here, 
the connection of philosophical theories with the analysis of visual works brings up a 
new encounter. By deconstructing the two concepts of consciousness and meaning in the 
phenomenological approach and analyzing two selected works of contemporary Iranian 
painters, we find out that the meaning of the elements in the work of art is not based on 
the general and inclusive awareness and definite implications that reach the essences 
and essences in the phenomena, but based on new meanings that are obtained from the 
transformation of certain hierarchies into indeterminate meanings in the form of chain 
traces in the repeated reading of a visual work with postponement, and through this 
passage a new window becomes available for the review of visual arts.                         .   

Keywords: Consciousness and meaning, Visual arts, Derrida’s deconstruction, Husserl’s 
phenomenology
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