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نظرية پيرس دربارة نشانه متضمن موضعي عجيب است. 
متخصصانْ بسيار به بحث و بررسي ديدگاه او پرداخته اند 
و نظريات او در مطالعات فرهنگي و مردم شناسي بسيار 
اثرگذار بوده و در تاريخ هنر و نقد هنر نيز بسيار از او نقل 
شده است.۳ در عين حال بين اشارات مختصر و مجملي كه 
در مطالعات تاريخ هنر به پيرس شده است و پيچيدگي و 
دشواري غريب خود اين نظريه ها  نوعي بي تجانسي ديده 
مي شود. اين تفاوت به خصوص با توجه به برجستگي آن 
دسته از نوشته هاي تاريخ هنر كه دست كم تا حدي خود 
را نشانه شناختي مي دانند و بسامد وقوع نام پيرس در آن 
نوشته ها  اهميت مي يابد. بر اساس خوانش تبارشناختي 
رايج، اگرچه پيرس «پدر» نشانه شناسي است، نظريه هاي 
اهميت  نظريات سوسور  اندازة  به  اواخر  اين  در  تازه  او 
بپردازم؛  چالش  اين  به  اينجا  در  نمي خواهم  است.  يافته  
نظريه هاي  تاريخي  دريافت  در  نيز  ديگري  ديدگاههاي 
اندازه جالب توجه   نشانه شناسي مطرح بوده  كه به همين 
است، از جمله آثار  كارل بولر(۷)، توره فن اوكسكول(۸) و 
آر. جي كالينگوود(۹).۴ هر مورد از بي توجهي نسبي [به اين 
زيرا  است،  تاريخ نگارانه  بررسي  افراد] بي ترديد شايستة 
در مورد انتظاري كه از نشانه شناسي مورد نظرمان داريم 
اطلاعات بسيار به ما مي دهد. اما در اينجا به بررسي اين 
موضوع نخواهم پرداخت؛ بلكه در اين مقاله به تأمل در 
دشواري كاربرد دكترين پيرس خواهم پرداخت. به طرح 
اين نكته خواهم پرداخت كه كاربرد افكار و نظرهاي او در 
تاريخ هنر و نقد در دوران معاصر ساده انگارانه است و از 
متون اصلي بسيار فاصله دارد، به طوري كه در بسياري 
اصولاً  هنر  تاريخ نگاران  كه  ندارد  دليلي  واقعاً  موارد  از 
نامي از او ببرند. در عين حال، نامتعارف بودن و غرابت 
نوعي  پايان  در  و  ستود  خواهم  را  پيرس  ديدگاههاي 
مشات را بين دل مشغولي هاي ذهني پيرس و نوشته هاي 

جالب تاريخ نگاران هنر مطرح خواهم كرد. 

١
پروژة  مي شود  متوسل  نظريات پيرس  به  كه  هنر  تاريخ 
ناتمام او را در نشانه شناسي كه بي ترديد از سه گانة شمايلي ـ 
نمايه اي ـ نمادين فراتر مي رود ناديده مي گيرد و يا تصوير 
روشني از آن ارائه نمي كند. حتي در فلسفه، صرف اشاره به 
اين سه گانه واكنشي كافي به نظريه هاي او تلقي مي شود؛۵ 

جيمز الكينز

نظرية نشانه شناسي 
پيرس براي تاريخ هنر 
چه سخني دارد؟١
ترجمة فرزان سجودي٢ 

از دهة ١٩٥٠ تاريخ هنر بارها نشانه شناسي را از دست داده و دوباره 
كار  به  را  مختلف  نظرهاي  از  آميزه اي  نويسندگان  اكنون  و  بازيافته 
شده   گرفته  پيرس(٢)  و  سوسور(١)  دو  فردينان  از  اساساً  كه  مي گيرند 
است. از اين دو، شايد بتوان گفت الگوي پيرسيِ نشانه هاي شمايلي(٣) 
بيشتر  (الگوي سوسوري  بوده است.  اثرگذارتر  و نمايه اي(٤) و نمادين(٥) 
آغاز شد  دهة ١٩٧٠  از  كه  هنر  تاريخ  در  پساساخت گرا(٦)  با جريان 
همسويي دارد.) حال كه فرهنگ بصري انسجامي درخور توجه به دست 
آورده  و در حكم رشته اي مضبوط مطرح شده است، مسئلة نشانه شناسي 
يك بار ديگر مطرح مي شود؛ زيرا در اين رشتة پژوهشي جديد مي توان 
از طيف گسترده اي از روشهاي نشانه شناسي ره گرفت؛ يا البته مي توان 
نشانه شناسي را در آن به كلي ناديده گرفت. اين مقاله حاصل مشاركت 
در چنين جرياني است. نكتة اصلي مورد نظر من اين است كه پيرس 
بيش از آنچه تصور مي شود ناشناخته مانده است: او نامتعارف و دشوار 
است و گاهي نفوذ ناپذيري نامطلوبي دارد. در بيشتر اهدافي كه در تاريخ 
هنر و مطالعات بصري دنبال مي شود نظريات پيرس لازم نمي آيد؛ و در 
مواردي كه به نظر مرتبط مي رسد، الگوي او از نوع الگوهايي است كه 
در آا نوعي تفكر منطقي دنبال مي شود كه در تاريخ هنر و مطالعات 

بصري بسيار نادر است. 
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تا حدي به اين دليل كه اين سه گانه را (برخلاف نظرهاي 
بعديِ بسيار گيج كننده و دشوار او) مي توان به سادگي و 
مستقل از مطالب ديگر تعريف كرد: پيرس گفته است همة 
واسطة  به  آا  دلالت  (زيرا  شمايلي اند  تاحدي  نشانه ها 
مشاتشان با موضوعشان است)، نمايه اي اند ( زيرا به واقع 
از موضوعشان متأثرند)، و نمادين اند ( زيرا «به موجب يك 

قانون» دلالت مي كنند).۶ 
روبه رو  متناسب  مثالهاي  يافتن  مسئلة  با  بي درنگ 
مي شويم؛ مسئله اي كه به نظر من دشواريهاي روابط بين 
سه گانة پيرسي و كاربرد آن در نشانه شناسي تاريخ هنر 
ريشه در آن دارد. به بيان تاريخي هنر مي توان گفت نمونة 
از  است  عبارت  نشانه  كاركرد  منش  سه  از  قبولي  قابل 
شكلها  (اين  ناتوراليستي  نقاشي اي  در  موجود  شكلهاي 
مي كنند)، علامت  با موضوعشان دلالت  تشابه  از طريق 
حركت دست نقاش روي تابلو (كه به واقع از حركت دست 
هنرمند متأثر است)، و موضوع تابلو، مثلاً مصلوب كردن 
حضرت عيسي (كه «به موجب يك قانون» دلالت مي كند، 
كه در اين مورد عبارت است از «تداعي افكار كلي»). اما 
حال توجه كنيد به مثالي كه خود پيرس براي همين سه گانه 

مي زند:
اينجا  نظر بگيريد. در  را در  «باران مي بارد»  مثلاً جملة 
شمايل عبارت است از تصوير تركيبي ذهني از روزهاي 
باراني كه انديشگر تجربه كرده است. نمايه عبارت است 
از همة آنچه او به موجبشان «آن روز» را آن گونه كه در 
تجربة او جا گرفته است تشخيص مي دهد. نماد عبارت 
است از كنش ذهني اي كه به موجب آن، او آن روز را در 

حكم روزي باراني مشخص مي كند.۷

در اينجا مسئله اي مبهم اما اجتناب ناپذير مطرح مي شود، 
زيرا به نظر مي رسد پيرس بسيار گسترده تر و انتزاعي تر از 
نظريه پردازان تصوير مي انديشد. از آنجا كه نشانة شمايلي 
فقط لازم است «مانند» يا «شبيه» موضوعش باشد، مي تواند 
اين جدايي  باشد.  غيربصري و مشخصاً غيرناتوراليستي 
بين «شمايل وارگي»(۱۰) پيرس و وجه بصري(۱۱)  هم براي 
نقد كاربردهاي نامتناسب نظرية پيرس در هنرهاي بصري 
(كه گاهي گرايش دارد مفهوم  شمايلي را به ناتوراليستي 
تقليل دهد) به كار رفته است و هم به مترلة توجيهي براي 

موضع حاشيه اي پيرس.۸
من اين را مسئله اي «مبهم» مي نامم، زيرا هيچ دليل 

نظريه اي  براي  نتوان  اينكه  براي  ندارد  وجود  پيشيني اي 
مثالهاي مشخص و روشن آورد؛ و مورد «شمايلي» پيرس نيز 
با وجود برخي جنبه هاي مسئله آفرين «مفهوم بازنمود»(١٢) 
رمزگاني  در حكم  است،  كرده  مطرح  كه پيرس  آن گونه 
براي تصوير ناتوراليستي كاملاً مناسبت دارد.٩ با اين وجود 
هرگاه پيرس نمونه هاي «تجربي» عرضه مي كند، مي بينيم كه 
خود او به شكل نامتعارف و نامنتظري مي انديشد. من اين 
را عبرت آموز مي دانم كه پيرس حتي در موارد بنيادي به 

شيوة مقبول نظريه پردازي بصري نمي انديشد.١٠  
موضوع مورد نظر من در طرح اين مسئلة «مبهم» 
اين است كه اگر بخواهيم حدود دامنة مفهومي يا كاربردي 
سه گانة پيرس را مشخص كنيم، با خطر از ميان بردن انسجام 
اين نظريه مواجه خواهيم شد؛ زيرا هيچ اطميناني نداريم از 
اينكه نظريه با مثالهايش همراه با هم چگونه كار مي كنند. 
ميك بال(١٣) و نورمن برايسون(١٤) در جريان پيشنهاد دستور 
كاري براي تاريخ نشانه شناختي هنر تصديق مي كنند كه 
نشانه شناسي پيرس بخشي از «نظام منطقي پيچيده اي است 
كه بخش عمدة آن فقط به كار متخصصان [نشانه شناسي] 
نوع همسان پنداري  «هر  كه  است  اين  واقعيت  و  مي آيد» 

شمايل با كل قلمرو بصري غلط است.»١١ 
 اما در اين صورت رابطة مشات كه آا به كار 
مي گيرند تا شمايل را به موجب آن تعريف كنند نيز اشتباه 
است، «زيرا» محدود است: چرا بايد به مفهومي استناد كرد 
توان  بايد چنان محدود شود كه بخش عمدة  معنايش  كه 
نحوي و معنايي اش را از دست بدهد؟ پيرس در اصل به 
بود كه  نشانه هاي شمايلي در حكم نشانه هايي علاقه مند 
خصوصيتي دارند كه به آا اهميت و معنا مي دهد. اگرچه 
بال و برايسون متوني را نقل مي كنند كه در آا اين تعريف 
داده شده است، كماكان شمايل وارگي را طوري به كار مي برند 
كه گويي مبتني بر مشات است ــ و حتي آزادانه ترــ 
مبتني بر «يك روش خوانش»  است. چطور مي توان اين قدر 
ساده سازي و كوتاه سازي را توجيه كرد؟ اگر آن طور كه 
بال و برايسون مي گويند، نشانه شناسي پيرس «نظام منطقي 
پيچيده اي است»، پس نمي توان تعريف اصطلاحات بنيادي 
را با اين فرض كه آن نظام دست نخورده خواهد ماند تغيير 
داد. بال و برايسون بر اساس كدام فرامنطق(١٥) مي توانند 
آنچه را خود مي خواهند از «جزئيات آزارندة» كليت نظريه 
جدا كنند بي آنكه به پيامدهاي چنين كاري توجه داشته 
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اين است كه  پيامدهاي شيوة كار آا  از  باشند؟١٢ يكي 
«نظرية نشانه شناسي پيرس» با دلالت بر چيزي ختم پيدا 
مي كند «كه به ما كمك مي كند دربارة جنبه هاي فرايند هنر 
در جامعه بينديشيم». به عبارت ديگر، نه «فلسفه» است و 
نه «نظريه»؛ بلكه مجموعة كوچكي است از مفاهيم غيررسمي 

مرتبط به هم دربارة چگونگي عملكرد نشانه.١٣ 
به دگرساني  بيشتر  اما  است،  اينها سؤالات جالبي 
ماهيت  به  تا  مي شود  مربوط  نظريه ها  پيوستة  و  بي امان 
نظرية پيرس؛ و به همين دليل همين  جا اين بحث را رها 
و  ناتوراليستي  تصوير  مي شود  شمايل  ايت  در  مي كنم. 
نمايه مي شود جنس(١٦) [جنس در برابر نوع(١٧)]، نسخه يا 
بازتوليد مكانيكي، يعني همان كاري كه قبلاً در نقد معاصر 
ايده هاي  پيوستة  انكسار  اين  به  توجه  با  كرده اند.  هنر 
پيرس، طرح اين سؤال نيز خالي از لطف نخواهد بود كه 
تاريخ  او كه در  نظرية  بريده و كوتاه شدة  آيا نسخه هاي 
هنر غالب اند نيز همان كاري را كه ادعا مي شود، به انجام 
نه. در مورد بال و برايسون مي توان چنين  يا  مي رسانند 
گفت (و گمان مي كنم اين بحث همسو با مقاصد آا باشد): 
پيرس مي تواند در ترين حالت در حكم نوعي يادآور 
يا  شاخص ذهنيِ آن دسته از ويژگيهاي نشانه ها، از جمله 
پويايي آا، عمل كند، كه اغلب در مطالعاتي كه تحت تأثير 
سوسور انجام مي گيرد ناديده گرفته مي شود. در اين حالت 
ارزيابي انسجام موضع آا ما را از نظريه هاي پيرس دور 
مي كند و به سوي كاربردي مي كشاند كه بال و برايسون 
ـ اينجا ديگر بايد بگويم كه خود  براي آا منظور كرده اند. ـ
پيرس براي هدف مورد نظر آا نامربوط مي نمايد. گذشته 
از خلط نشانة شمايلي با مشات يا ناتوراليسم، معمولاً 
دو نكتة ديگر به نفع سه گانة پيرسي شاهد مي آورند: اول 
كرده  تفكيك  هم  از  را  تصوير»  «واژه ـ  دوگانة  او  اينكه 
است و دوم معرفي مفهوم نمايه. نكته هاي يادشده دربارة 

كاربردهاي نادرست شامل هر دو اينها مي شود. 
گفته اند كه سه گانة پيرس اين امكان را براي نظرية 
هنر به وجود مي آورد كه از تقابل قطبي «تصوير» و «واژه» 
كه هنوز عمدة گفتمان مربوط به پيوند بين زبان و تصوير 
را تشكيل مي دهد «فراتر» رود.١٤ مسئلة زبان و تصوير، 
از جمله «كلام» و «تصوير»،  بنهيم ــ  بر آن  كه  نامي  هر 
«گفتمان» و «صورت»، يا حتي «شدن» و «بودن» ــ گويي 
پيوسته به يك زوج مكمل (اين يا آن) فروكاسته مي شود و 

سه گانة پيرسي ظاهراً گريزي از اين بن  بست فراهم كرده 
است. اما اگر اين طور بود، بايد فرض را بر اين مي گذاشتيم 
كه مسائل خاصي كه در دهه هاي اخير حول مفهوم «واژه 
ـ تصوير» شكل گرفته است ــ و در همايشهاي بين المللي 
دربارة واژه و تصوير و در مجلاتي چون واژه و تصوير(١٨)، 
زبان تصويري(١٩) و تصوير و متن(٢٠) و در تك نگاشت هاي 
متعددي كه به اين موضوع اختصاص داده شد به اوج خود 
رسيدــ در سه گانة پيرسي به كفايت بداا توجه شده 
و آا را كنار نگذاشته اند. در اينجا مسئلة اجتناب ناپذير 
متضمن  تصوير   ـ  واژه   كه بحث  است  اين  و حل ناشدني 
مسائلي است كاملاً متفاوت با آنچه در مفاهيم نمادين و 
شمايلي پيرس مطرح است. در نتيجه اين [تقابل] قطبي حل 
به  معمولاً  «واژه»  مثلاً   ريشه كن مي شود.  بلكه  نمي شود، 
معناي «روايت» و «محتواي نمادين» است؛ در حالي كه نماد 
به مفهوم پيرسي آن يعني هر آنچه به طريقي به جز «تأثير 

واقعي» يا «تشابه» دلالت كند. 
حتي گذشته از اين قبيل مسائل، مسئلة يافتن موردي 
متقاعدكننده از حضور هر سه [نوع] نشانه در اثري واحد 
وجود دارد. اگر زير گوش كسي نجوا كنم كه «لطفاً ساكت 
مايلم  كه  دارد  را  كيفياتي  همان  من  صداي  لحن  باش»، 
صداي آن فرد داشته باشد و از اين جهت شمايلي است؛ 
اما اين شيوة ناپايدار و حاشيه اي كاربرد شمايل است. به 
همين ترتيب يك عكس ممكن است حامل مؤلفه هاي نمادين 
باشد، اما به دشواري مي توان اهميت آن مؤلفه ها را نشان 

داد:
عكس دست كم تا حدي و از طريق نشان دادن نسبتهاي 
عددي، نماي سايه اي و تغييرات طيف رنگِ موضوع يا 
موضوعاتش، به منش شمايلي دلالت مي كند. ويژگيهاي 
ديگر مثل مزه، بو،  اندازه و ابعاد فضايي معمولاً ويژگيهايي 
داشته  عهده  به  دِلالي  مسئوليت  برود  انتظار  كه  نيست 
باشند... . ملاكهاي شمايل وارگي، انتخاب ويژگيهايي كه 
به مترلة مجراي ارجاع عمل مي كنند، قراردادي است... . 
جزاير شمايل وارگي در درياهاي قرارداد شناورند... .۱۵ 

همان طور كه مي بينيم، اين نوع بحث موثق و ترديدناپذير 
و  تقليدي  «قراردادي،  دلالت  كه  پذيرفت  بايد  و  است 
عكاسي   بي ترديد  دارد.  حضور  اثري  هر  در  پيوسته» 
مؤلفه هاي نمادين دارد؛ برخي از اين مؤلفه ها را نويسندگاني 
كه به اوضاع و احوال رشد تاريخي عكاسي توجه نشان 
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Image

(19) Visible 

Language

(20) Image & 

Text
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قاب بندي،  نوع  به  برخي ديگر  داده اند، كشف كرده اند و 
دست كاري تصوير، و ديگر مواردي مربوط مي شود كه با 
انتخاب سروكار دارد.۱۶ اما وقتي لازم آيد دربارة هر سه 
نوع نشانه چون عواملي سخن گفته شود كه بالقوه يا نظراً 
يا «اصلاً» به يك اندازه در دلالت نقش تعيين كننده دارند، 

گويي كمي با اجبار و تحميل روبه روييم.
گفته اند كه بررسي نمايه وارگي(٢١) راهي است براي 
تشخيص رابطة بين اثر هنري و جهان كه در آثار متفاوت 
تا  گرفته  انتزاعي  اكسپرسيونيسم  از  پسامدرن  و  مدرن 
رازليند  آنيم.١٧  شاهد   ١٩٧٠ دهة  كمينه گراي(٢٢)  نقاشي 
كراوس گفته است كه رابطة نمايه اي مورد نظر پيرس شرح 
كمينه گرا،  آثار  برخي  در  چگونه  آنكه  بر  است  مناسبي 
مثلاً نقاشي اي كه در آن از رنگ ديواري تقليد شده كه 
به آن آويخته است، رابطة سنتي تصويري با جهان را به 
«حالت قالب (٢٣) يا نقش(٢٤) يا رد(٢٥) تقليل مي دهند.» مثلاً 
طراحي ديگر راهبردي صوري براي رمزگذاري واقعيت 
يا آفرينش سازمندي دروني نيست؛ بلكه راهي است براي 
نقش بندي(٢٦) به نشاني(٢٧) دربارة جهان.١٨ از آنجا كه به نظر 
پيرس «عكس ناچار است نقطه به نقطه متناظر با طبيعت 
باشد»، آنچه در اين نوع از هنرهاي مدرن رخ مي دهد به 
رابطة نمايه اي كه در عكس هم وجود دارد نزديك مي شود 
امر  ناخودآگاهانة  يا  از خيزش آگاهانه  و هر دو بخشي 

نمايه اي و تفوق آن بر امر ديداري يا شمايلي است. 
مطرح مي شود.  هم  به  مرتبط  مسئلة  دو  اينجا  در 
مسئلة نخست عبارت است از تعيين درست مشخصه هاي 
مفهوم نمايه وارگي آن گونه كه مورد نظر پيرس بوده است؛ 
اين موضوع ما را بازمي گرداند به همان مسئلة مثال آوردن. 
علّي  مستقيم  رابطة  را  نمايه وارگي  اگر  كه  نيست  ترديد 
كه  واقعيت  اين  نكرده ايم.١٩  تعبير  به درستي  را  بدانيم، آن 
پيرس رابطة علّي را نيز نوعي نمايه وارگي مي دانست كمك 
چنداني نمي كند، زيرا در آن صورت بقية حوزة نمايه وارگي 
تعريف روشني نخواهد داشت.٢٠ كراوس بر خلاف ديگر 
تاريخ نگاران هنر كه به مفهوم نمايه وارگي متوسل شدند، 
نمي دهد؛  تقليل  عليت  رابطة  از  گونه اي  به  را  مفهوم  اين 
بحث  در  محدودي  اثر  مفهوم  اين  نمي كند،  چنين  چون  و 
او دارد.٢١ نتيجة تنها نقل قول او از پيرس فقط «ارتباط 
بر  او  اما تحليل  است؛  نقطه»  به  نقطه  «تناظر  و  فيزيكي» 
آثار هنري بسيار فراتر از آن مي رود. او مفاهيم ردگيري، 

و  ثبت(٢٨)  فيزيكي،  تناظر  قالب دهي،  نقش اندازي، 
نقش بندي را مي كاود و مطرح مي كند، كه هريك از آا 
با مفاهيم پيرسي متفاوت است. در كل تاريخ هنر واژگان 
بسيار گسترده اي در خصوص نشانه هاي نمايه اي در نقاشي 
پديد آورده است: علاوه بر اصطلاحات مطرح در مقالة 
كراوس، شخصيتهاي «چشم گير»(٢٩)، اشخاصي در تصوير 
كه به عملي «اشاره مي كنند»، «ناظران» حاضر در نقاشي ، 
«نگرندگان به نقاش» كه برخي كاركردهاي ناظر بيروني را 
تقليد مي كنند، آينه ها و عناصر فرعي، و ابژه هاي نگاههاي 

دو سويه نيز هستند.٢٢ 
عام  مقولة  كه  فهميد  مي توان  دشوار  تنوع،  اين  با 
پيرس اصولاً چه كمكي مي تواند بكند. اگر بنا بود كمكي 
بكند، اين كمك در حوزة ارتباطات خاصي بود كه بين امر 
نمايه اي، شمايلي و نمادين پيشنهاد مي كند. در اين صورت اين 
نظريه ممكن است به روابط پنهان بين اين سه نوع اشاراتي 
داشته باشد. اما آيا چنين مي كند؟ تنها رابطه اي كه پيرس 
نخست بودگي(٣٠)،  او  كه  است  رابطه اي  مي كند،  مشخص 
دوم بودگي(٣١) و سوم بودگي(٣٢) ناميده است. به بيان اجمالي 
نشانه اي  نمادين مستلزم  نشانة  كه هر  است  اين  معنايش 
مستلزم  نمايه اي  نشانة  هر  و  شمايلي،  نشانه اي  و  نمايه اي 
نشانه اي شمايلي است. بنا بر اين، هر علامت اطواري(٣٣) در 
نقاشي با يك ابژه يا فيگور نيز همانندي دارد؛ يا به عبارتي 
عام تر، دلالت بر فيگوراتيو دارد. اگرچه اين مسئله در بين 
بر  افزون  را  كه مشات شمايلي  تاريخ نگاراني  از  برخي 
نكتة مربوط به مفهوم نمايه وارگي مي بينند منشأ كژفهميهايي 
كافي  صراحت  كه  است  اين  واقعي  مسئلة  است،٢٣  بوده 
در اين نظريه وجود ندارد تا پژواك مفيد و موثر عناصر 
تاريخي هنر باشدــ به خصوص شرحهايي كه وجه نمايه اي 
را به اوضاع اقتصادي و اجتماعي پيوند مي دهند، اوضاعي 
كه مستقل تر از آن اند كه بتوان آا را مواردي از كاربرد 

اين نظريه تعبير كرد (ت ١).
عكسي  از  كه  مي نمايد  نامربوط  و  ناكافي  هرچند  
همچون عكس استيگليتس(٣٤) [ت ١] به مترلة تأثير علّي 
ماشين آلات و پرتوهاي نور سخن بگوييم، اينكه بگوييم 
وجه نمايه اي اش مستلزم نخست بودگي آن است چيزي را 
روشن نمي كند و در بدترين حالت بي معناست. اين عكس 
هر چه باشد، «صرفاً» رابطه اي بين آن دو كاركرد نيست.

يكي از اصلاحات ملموس تر در معادلة بين نمايه و 
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عكس در مقالة ريچارد شيف(٣٥) تحت عنوان «نورگرايي 
(خودِ تصوير كردن)» آمده است. شيف معتقد است كه در 
نقاشي و عكاسي كاركردهاي آميختة نقاشي كلاسيك را 
«بازسازي  «واقعي»،  هم  و  بود  «آرماني»  هم  هم زمان  كه 
مي كنند.»٢٤ در اين مقاله اين نكته به خصوص حائز اهميت 
است كه طرح پيشنهادي شيف در نقاشي و عكاسي دقيقاً 
با عمل نكردن در مقام بازنمود پيرس كار مي كند. همين 
نكته در مورد كتاب انديشمندانة فرد اورتن(٣٦) تحت عنوان 
تصوير كردن جسپر جانز صادق است. او نقاشيها و تصاوير 
موضوع(٣٧)  توصيفگر  يا  نمايه اي  هم زمان  را  جانز  چاپي 
و هم تزييني و مربوط به مواد سطح(٣٨) مي داند.٢٥ اورتن 
طي تحليلي طولاني شرحهاي نمايه اي (مانند داستان جانز 
در خودروي  خود  نقاشي  پردازهاي  طرحِ  ديدن  دربارة 
گذري) را با «زنجيره اي علّي يا مجازي(٣٩)» از معناها، از 
جمله افكار جانز دربارة پيكاسو و پولاك، در هم مي تند.٢٦ 
ديدگاههاي  حال وهواي  در  شيف  مقالة  و  اورتن  كتاب 
پيرس نوشته شده  است. آنان در چنين حال و هوايي آنچه 
است  ناميده  ارجاع(٤١)   مسيرهاي  گودمن(٤٠)  نلسون  را 
با هم مي آميزند؛ اما آميزه هاي آا، همان طور كه هر دو 
نويسنده مي دانند، از مطالب خود پيرس بسيار دور است. 
نخست بودگي اولين بار در سال ١٩٦٩ در مقالة انَت 
مايكلسن(٤٢) تحت عنوان «رابرت موريس: زيبايي شناسي 

فرارَوي(٤٣)»٢٧ در تاريخ هنر مطرح شد. مايكلسن فقط از 
مفهوم نخست بودگي استفاده كرد، نه دوم بودگي يا سوم بودگي 
و بين نخست بودگي و ديگر حالات «غيرشناختي» ذهن در 
انديشة ديني تناظري قايل شد. طرح اين تناظر بسيار جالب 
بود، اما همچون آنچه در نوشته هاي بعدي ديده مي شود، 
براي پيشبرد اين بحث نيز نيازي به فلسفة سه وجهي پيرس 
نبود. سه گانة «بنيادي» پيرس راهي است براي به خاطر 
هم زيستي  و  «پس رَوي(٤٤)  بازنمود  نظامهاي  اينكه  آوردن 
بصري  هنرهاي  در  اما  مي گيرند،  كار  به  را  سه وجهي» 
در بيشتر موارد نيازي نيست كه مردم به آثار هنري در 
حكم «آميزة سه وجهي عناصر قراردادي، مجاور، واقعي نما» 
سه گانة  دلالت  نظرية  بحث،  اين  اساس  بر  بينديشند.٢٨ 
با  فقط  را  نظريه  اين  [اولاً]  مانع است:  پيرس دچار سه 
كاهش دامنة مثالهايش در هنرهاي بصري به كار گرفته اند، 
بدون درك روشني از اينكه چطور اين كاهش بر انسجام 
نظريه تأثير مي گذارد؛ [ثانياً] اين نظريه را بايد بدون طرح 
مسئلة رابطه اش با نظرية گسترده تر پيرس به كار گرفت؛ 
[ثالثاً] ظاهراً اين نظريه به مترلة يادافزار و ابزار كاوشي 
كار مي كند، بدون توانايي آنكه در سطح خاص تري وارد 

بحثهاي مربوط به آثار هنري بشود.

٢
شايد در نتيجة همين مسائل باشد كه در نوشته هاي معاصر 
تاريخ هنر ذكر طرح ناتمام طبقه بندي ۶۶گانة نشانه باب 
شده است. گفته اند كه اين نظرية متأخرتر [پيرس] (فعلاً از 
اينكه آيا اصولاً پيرس هرگز چنين نظريه اي داشته است 
يا نه در مي گذرم) داراي اين مزيت است كه بر اساس آن 
مي توان بين تصاوير، «نمودارها، چارت ها، گرافها، واژه ها 
و نشاا(۴۵)» تمايز روشن و «تعريف شدني» قايل شد؛ زيرا 
و  نمايه وارگي  شمايل وارگي،  از  متفاوتي  «مقياس»  هريك 
باشد،  داشته  اگر چنين چيزي صحت  دارد.۲۹  نمادوارگي 
بي ترديد براي نظرية هنر و نشانه شناسي به معناي عام آن 
بسيار جالب توجه خواهد بود. از جملة خصوصياتش اين 
است كه مي تواند مستقيماً با نظريه هاي نلسون گودمن در 
باب آن انواع «نشانه»(۴۶) مقابله كند.۳۰ به همين دليل بررسي 
شواهد مربوط به طبقه بندي ۶۶گانة نشانه خالي از لطف 
نخواهد بود. رسيدگي به اين موضوع فرصت ديگري است 
براي توجه به مسئلة مثال؛ و من خود را به دو نوعِ ساختاري 

آلفرد استيگليتس، 
خيابان (طرح براي 
پوستر)، گراور عكس، 
بي تاريخ، ۱۸۹۹-۱۸۸۰، 
مؤسسة هنر شيكاگو
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محدود كرده ام كه هيچ يك در پيرس وجود ندارد: اولي يك 
نمودار معيار اولية نشان دهندة چشم انداز است و ديگري 
استعاره اي درختي براي تبارشناسي انشعابي و چند شاخة 
پيرس. در ادامه براي آخرين بار به موضوع برمي گردم و 
مطرح مي كنم كه اين دو مجازهايي زايا و مثالهايي چندان 
مفيد و ابتكاري نيستند. يكي از دلايل  اينكه اين موضوع 
در بيرون از مطالعات پيرسي چندان شناخته نيست اين 
تحرير  به  نويسنده اي  سخت  و  فشرده  زبان  به  كه  است 
است.  داشته  سروكار  رياضيات  و  منطق  با  كه  آمده   در 
با احتياط دست كم يك جنبه از آن شيوة نوشتن را تقليد 

مي كنيم و سپس با بندهاي شماره دار پيش مي رويم.
گسترده تر  قلمرو  در  كه  بگوييم  بايد  شروع  براي   .۱
طبقه بندي  مقوله  سه  اساس  بر  پديده ها  همة  نظريه،  اين 
مي شوند: نخست خود چيز في نفسه است؛ دوم در رابطه اي 
است  معنايي  سوم  و  است؛  ديگر  چيز  با  چيز  دوتايي 
[طبقه بندي]  اين  يا مقصود.۳۱  قانون  از يك  جدايي ناپذير 
ناشي از پديدارشناسي بنيادي او در باب «حضور» بلافصل 
ادراك و متعاقب آن آگاهي قطعي از چگونگي  برابر  در 

ارائه بازنمودها به ضمير آگاه است.
۲. نشانه در ماهيت خود سه وجهي است، زيرا پيرس آن را 
اين گونه تعريف مي كند: «چيزي كه از جهتي يا ظرفيتي به 
جاي كسي يا چيزي مي نشيند.»۳۲ به اين ترتيب هر نشانه 
سه بخش دارد:  «خود نشانه، نشانه در ارتباط با ابژه اش و 
نشانه آن گونه كه در حكم بازنمود ابژه اي تفسير مي شود.» 
بگذاريد اين بحث را با نموداري اوليه نشان دهم كه اجزاي 
آن عبارت اند از سوژة مشاهده كننده، ابژة مشاهده شده و 
تصوير. در اين مورد اولين بخش يعني «خود» نشانه مؤلفة 
مياني نمودار است؛ دومين بخش يعني نشانه «در ارتباط با 
ابژه اش» عبارت است از تركيب مؤلفة مياني و مولفة سمت 
راست نمودار؛ و سومي يعني «نشانه به مترلة تفسيري كه 
ابژه از آن مي شود» متناظر با كل نمودار  در مقام بازنمود 

است (ت ۲).
۳. همان طور كه در بند ۲ آمد، هر بخش در هر سه مقوله  

وجود دارد؛ و همان طور که در بند ۱ ديده مي شود، تلويحاً 
مشاهده  بي درنگ  مي کند.  دلالت  ت۳  جدول  وضع  به 
مي شود که چطور تأکيد تاريخي هنر بر شمايل و نمايه و 
نماد محدود است. پُل وايس(۴۷) و آرتور برکس(۴۸) اين نمونة 
انتزاعي را مطرح مي کنند: «نشانه در ارتباط موضوعش 

(دومي از سه بخش مذکور) ممکن است مشابه موضوعش 
باشد، يا به لحاظ وجودي با آن مرتبط باشد، يا به واسطة 
استدلال  اين  بدهد.»۳۳  ارجاع  موضوعش  به  قانون  يک 
دقيق است اما اِعمال آن به بخش نخست دشوار است. مثلاً 
بايد بگوييم که نشانه ها در ارتباط با خودشان ممکن است 
ارتباط  (۳) در  يا  پيوند وجودي،  (۲) در  يا (۱) مشابه، 
مبتني بر يک قانون باشند. اين دشواري ذاتيِ نظرية پيرس 
است، زيرا ملاحظات منطقي او را به سمت عرضة گزاره ها 
و روابطي هدايت مي کند که به شکل پيشيني برقرارند، تا 
به اين واسطه امکان تناظر با وضع حقيقي امور را به دست 

آورند.
تباه»(۴۹)  هستند.  ۴. دوميها و سوميها داراي «صوراي 
گونة  دو  به  است:  «زنجيره اي»(۵۰)  واقعي  دومي بودگي 
ضعيف و قوي تقسيم مي شود، و سپس ممكن است تقسيم 
از  نامحدود  نتيجه، زنجيره اي  در  يابد، و  ادامه  گونة قوي 
مي آيد.۳۴  پديد  قوي  دوم بودگي اي  ضعيف  شاخه هاي 
و  مي شوند،  تقسيم  قوي  و  ضعيف  گونة  دو  به  سوميها 
گونه هاي کمتر ضعيفِ گونه هاي ضعيف ممکن است دوباره 
به قوي و ضعيف تقسيم شوند، به همان طريقي که دوميها 
ممکن  نيز  قوي سومي  گونه هاي  آن گاه  مي شوند.  تقسيم 

است خود به سه شاخه تقسيم شوند. 
گري سندرز(٥١)، پژوهشگر انديشه هاي پيرس، اين 
بحث را در قالب نموداري نشان داده است (ت ٦). فعلاً 
منحنيهاي نام گذاري شده را ناديده مي گيريم. بدنة درخت 
به  شاخه  هر  در  که  است،  قوي  سوم بودگي  نشان دهندة 
نخست بودگي تباه (به سمت چپ) و دوم بودگي تباه (به سمت 

ت ۲. نشانه ها، 
ابژه ها و تفسيرها

ت ۳.سه گانه ها يا بخشها

(الف)
نشانه در 
نفس خود

(ب)
نشانه در ارتباط 

با ابژه

(پ)                   
نشانه در ارتباط با 

تفسير
خبر(٥٢)شمايلنشانة کيفي۱. نخست

گزارهنمايهنشانة عيني۲.دوم
موضوع(٥٣)نمادنشانة قانون بنياد۳.سوم

(47) Paul Weiss

(48) Arthure 
Burks

(49) degenerate 
forms

(50) catenated

(51) Gray 
Sanders

(52) rheme 

(53) argument
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به  است  ممکن  دومي  هر  سپس  مي شود.  تقسيم  راست) 
شاخه هاي قوي و ضعيف تقسيم شود، و در ادامه از شاخة 

قوي گونه هاي ضعيف ساطع مي شود. 
۵. نشانه ها فقط مي توانند موجب نشانه هايي شوند که در 
سطح مقوله اي خودشان يا در سطحي پايين تر باشند. به 
اين ترتيب نخستيها فقط مي توانند تعيين کنندة ديگر نخستيها 
باشند؛ اما دوميها مي توانند موجب نخستيها شوند، و سوميها 
مي توانند موجب نخستيها و دوميها و سوميها باشند.۳۵ اين 
نکته را مي توان به وضوح در نمودار ديد. در نمودار مي بينيم 
که سوميها موجب دوميها و نخستيها و بدنه اي مستمر از 
سوميهاي قوي مي شوند. در جدول ت ۳، اين نكته بدين 
معناست كه وقتي بناست توصيف کاملي از  نشانه اي داده 
شود و بخشها با هم تلفيق شوند، نشانه اي کيفي(۵۶) که در 
واقع «نخستي» است نمي تواند با نمايه همراه باشد که «دومي» 
است. هرچند بر اساس استدلالي مشابه، نشانه اي قانوني(۵۷) 
[قراردادي] که سومي است، مي تواند با نماد، نمايه و شمايل 
همراه باشد. نماد نيز خود مي تواند با  موضوع، نشانة تاسي، 
يا خبر همراه باشد. در جدول ت ۳، اگر تصور کنيم که 
اعداد ۱، ۲، ۳ در خانه هاي جدول جا داده شوند، ترکيبهاي 
مجاز براي کل ده طبقه از نشانه ها عبارتند از ۱۱۱، ۲۱۱، 

.۳۳۳ ،۳۳۲ ،۳۳۱ ،۳۲۲ ،۳۲۱ ،۳۱۱ ،۲۲۲ ،۲۲۱
در جدول ت ٤ همين طرح در شکل ستوني آمده 
براي  اينجا «نشانة تاسي» واژة جانشيني است  است. در 
«گزاره» و عبارات حشو يا غيرضروري كه در داخل هلالين 
گذاشته شده  است. پيرس نمونه هايي تجربي از هريک از اين 
موارد به دست مي دهد، اما من فعلاً از آا مي گذرم.    

 ۶. در جدول ت ۴ شاهد ده طبقه از نشانه هاييم. با طي 
مسير منطقي به ده تقسيم بندي از نشانه ها مي رسيم که در 

سمت چپ جدول ت ۵ نشان داده و هريک به سه گانه هايي 
شکستن  با  را  بخش  ده  اين  پيرس  است.۳۶  شده   تقسيم 
جدول ۱ به صوراي تباه آن به دست آورده است: او دو 
ابژه و سه تفسير(۵۸) را از هم متمايز مي کند.۳۷ اولْ موضوعْ 
«آن طور که نشانه آن را باز مي نمايد»، که معمولاً «موضوع 
بلافصل» ناميده مي شود، و دومْ موضوعْ «آن طور که به واقع 
مؤثر است [يعني به مترلة علتي مؤثر به معناي ارسطويي 
آن عمل مي کند]، اما حضور بلافصل ندارد.» او معمولاً اين 
نوع از موضوع را «موضوع پويا»(۵۹) مي نامد. و اما در مورد 
تفسيرها، از «تفسير بلافصل» نام مي برد که يعني «مدلول در 
نشانه»، و تفسير پويا که يعني «تأثيري که به واقع به واسطة 
نشانه در ذهن پديد مي آيد» و «تفسير معمول»(۶۰) که يعني 
«تأثيري که توسط نشانه و پس از بسط کافي انديشه در 

ذهن پديد مي آيد.»۳۸ 
در نتيجه جدولي با ده بخش شکل مي گيرد (جدول  
ت ٦).٣٩ در اين مورد برخي از مثالهاي پيرس را به تدريج 

تا پايان متن خواهم آورد.
معروف  تقسيم بندي  همان  به  مي توان  جدول  اين  از   .۷
تقسيم بندي  اين  گويي  رسيد.  طبقه   ۶۶ به  نشانه ها 
است.  بوده  بسط جدول ت ۳  دقيقاً محصول  ۶۶طبقه اي 
به جاي شمردن ۱۱۱، ۲۱۱، ۲۲۱ و غيره، خواهيم شمرد 
 ،۲۲۱۱۱۱۱۱۱۱  ،۲۱۱۱۱۱۱۱۱۱  ،۱۱۱۱۱۱۱۱۱۱
تا  ترتيب  به همين  و   ،۲۲۲۲۱۱۱۱۱۱ ،۲۲۲۱۱۱۱۱۱۱
۳۳۳۳۳۳۳۳۳۳، تا به مجموع ۶۶ طبقه برسيم. در تصوير 
۵ اين ۶۶ طبقه در نقطة تقاطعشان با منحني  X نشان داده 

شده است. 
اما پيرس خود هرگز اين ٦٦ طبقه را مطرح نکرد و 
کار او ناتمام باقي ماند. او کار خود را فقط سکوي حرکت 
مي دانست و بارها به کاري که باقي مانده و بايد انجام شود 
اشاره کرده است. اگر آن ده بخش به کلي مستقل از يکديگر 
بودند (واقعيتي که او در آن ترديد داشت)، نه به ٦٦ بلکه 
او  يعني جايي  مي رسيد؛  نشانه  نوع  يا ٥٩٠٤٩  به ٣١٠ 
مي گويد کار را رها خواهد کرد، زيرا با «٥٩٠٤٩ پرسش 
دشوار براي پاسخ دادن روبرو مي شود.» نظرية پيرس در 
باب  نشانه ها «غولي خفته» است كه پيرس حتي چندان 

تمايلي براي برآشفتن خواب اين غول نشان نداد.٤٠ 

نمونهنامشمارهمقولهشماره

احساس «قرمز»نشانة کيفي شمايلي (خبري)(٥٤)١١١نخست١
نموداري منفردنشانة عيني شمايلي (خبري)٢١١دوم٢
فريادي خودانگيختهنشانة عيني نمايه اي خبري٢٢١دوم٣
بادنما يا عکسنشانة عينيِ (نمايه اي) تاسي(٥٥)٢٢٢دوم٤
نمودار، بدون توجه به فرديت واقعي آن نشانة قانوني شمايلي (خبري)٣١١سوم٥
ضمير اشارهنشانة قانوني نمايه اي خبري٣٢١سوم٦
فريادي در خياباننشانة قانوني نمايه اي تاسي٣٢٢سوم٧
اسم عام نماد خبري (نشانة قانوني)٣٣١سوم٨
يک گزارهنماد تاسي(نشانة قانوني)٣٣٢سوم٩
قياس صوري موضوع (نشانة قانوني نمادين)٣٣٣سوم١٠

ت ۴. ده طبقة نشانه

(54) rhematic

(55) dicent

(56) qualisign

(57) legisign

(58) interpretant 

(59) dynamical 
object

(60) normal 
interpretant
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سؤال جالبي است که چرا به اين طرح، در تقابل با اين 
برداشت ناکامل و تحقق نيافته  که ممکن است ۶۶ طبقه از 
نشانه ها وجود داشته باشد، در بيرون از حلقة مطالعات 
اين طرح  نشده است. بي ترديد در  توجه  پيرسي چندان 
فرضياتي هست که شايد به نظر نامناسب يا ترديدآفرين 
نشانه ها،  «کامل»  ادراک  و  تخيل  دربارة  مفاهيمي  برسد: 
ديدگاه صوراي «تباه» و نخستيها، دوميها و سوميها، و 
منطق پيشيني انشعابات تبارشناختي(۶۱) که او براي توليد 
تقسيمات و طبقات به کار مي برد. تلاش براي چيرگي بر 
پديدارشناسي با استفاده از زبان پيرسي و فرضيات ذهني 

و ايمان قطعي به منطقْ تلاشي نوميدانه است.۴۱ 
 همة اينها چنان منحصر به فردند و چنان با لحن 
استدلالي حتي تحليلي ترين شکل نشانه شناسي نامتناسب اند 
که شايد وسوسه شويم، به جاي آن كه بكوشيم بر مبناي 
را  او  سندرز  گري  همچون  برسيم،  جايي  به  او  نتايج 
است  ممکن  روانکاو  يا  ادبي  منتقد  که  بخوانيم  همان طور 
«ساختار  شايد  مثلاً  بيابيم،  الگوهايي  بکوشيم  بخواند: 
از جمله شکل  پيرس،  انديشة  در سراسر  که  صوري»اي 
انشعاب و شاخه شاخه شدن در نمودار، حكم زير نقش را 
دارد و پيوسته ظاهر مي شود.٤٢ در خوانش پيرس هميشه 
اين وسوسه وجود دارد که بکوشيم الگوها و فنون بنيادي 
انديشه را کشف کنيم، زيرا به نظر مي رسد ديدگاههاي او 

حاوي دريافت ناموزوني از امر تجربي(٦٢) داشته باشند.
پيرسي  تقسيمات  و  سه گانه ها  ديگر  سوي  از 
بي ارتباط با ايده هايي در تاريخ هنر و نقد نيستند. «انتزاعي» 
و «ملموس» پلهايي هستند بين اين اصطلاحات، آن گونه که 
که در تصوير رخ  فهميده مي شوند و آن گونه  فلسفه  در 
مي دهند. «الهامگر»(٦٣)، «ناگزير»(٦٤)، و نشان دهنده(٦٥) يادآور 
کنشهاي گفتاريِ بياني(٦٦) و قطعي(٦٧) جي. ال. آستين(٦٨) 
است که ارتباطهايي با تاريخ هنر داشته است. اما در هر 
حال اينها ويژگيهايي نيست که با تاريخ هنر آن گونه که 
امروز مطرح است به خوبي انطباق داشته باشد، و بي ترديد 
به ما کمک کند تا «نمودارها،  اينجا چيزي نيست که  در 
کنيم  از هم متمايز  چارا، گرافها، واژه ها، و نشاا» را 
که در مسائل نشانه شناختي  نتيجه هيچ چيزي هم  و در 
جاري مستقيماً کمکي بکند در آن به چشم نمي خوردــ 
حتي مسائلي که مستقيماً با «كنوني بودن»(٦٩) و بي درنگي 

پديدارشناختي سروکار دارند، زيرا اين مسائل بيشتر ناشي 
از دريافت سوسور بوده اند تا پيرس.

اما از جهت روش شناسي، و نه مفاهيم خاص، کار 
اينجا قطعاً جذاب است. او سخت مي انديشد  پيرس در 
و حتي   ٦٦ به  شايد  سپس  و   ١٠ به  سه گانه  يک  از  و 
٥٩٠٤٩ سه گانه مي رسد. او تقريباً در جنگل دلالت، در 
گسترة شاخه شاخه هاي منطق و تجربة خود گم مي شود. 
در مورد ترکيب پذيري و قدرت ١٠، و همين طور در مورد 
«احساس» رنگها مي انديشد. به نظر من همين آميزة نامعمول 
و عجيب است که به ترين وجه نشان دهندة درک خود ما 
از تابلوهاي نقاشي در حکم ابژه هاي نشانه شناسي است. 
معنا  بي انتها مي نمايد، اما در همان حال گمان ما اين است 
که شايد اين طور نباشد؛ اما قواعد و پديدارشناسي به کلي 

خارج از دسترس قرار مي گيرند. 
و اينجاست که من به خوانش خود دست مي يابم. 
منطق پيرس هم زمان سخت و منجمد و همچنين سيال و 
آب گونه است، و مشکلش ناشي از آن است که آنچه را او 
«پيشيني» مي نامد با «امر تجربي» مي آميزد. مثلاً چرا بايد دو 
نوع ابژه و سه نوع تفسير وجود داشته باشد و چرا «اين» 
تفسيرها؟ چرا بايد آن تفسير «معمول» آخري تأثيري باشد 
که نشانه پس از بسط انديشه در ذهن بر جاي مي گذارد»؟ 
استدلال کافي منطقي وجود دارد، اما چطور با آزمون تجربي 
ارتباط پيدا مي کند؟ در اينجا مي خواهم توجه را به  کل 
شيوة پيرس در طرح نظريه اش جلب کنم. بخشي از آن 
آشکارا پيشيني است: نظريه نخست بودگي، دوم بودگي و 
سوم بودگي، يا اصل «صوراي تباه». او اغلب به کفايت 
روي کاغذ در مورد مسائل کار مي کند و سپس آا را 
«با  است  لازم  که  مي دهد  هشدار  جايي  در  مي آزمايد. 
برخورد  نيز  علت)  به  معلول  (از  پسيني(٧٠)  مختلف  انواع 
داشته باشيم»، زيرا «توصيفهاي پيشيني (از علت به معلول) 
اندک معنايي دارند؛ نه اين که اصلاً معنايي ندارند، بلکه 
اندک معنايي دارند.»٤٣ اما او همچنين از «شواهد» پسيني 
به عقب نيز بازمي گردد (از معلول به علت) و در جريان 
کار نمونه هايي مي يابد و به آا عنواني مي دهد. شواهدي 
وجود دارد به شکل تناقض هايي دروني و ناکامل دالّ بر 
آن که او گاهي رو به عقب عمل مي کرده است، حتي وقتي 
كه طرحهاي منطقي او را وامي داشته رو به جلو عمل کند.
در اوقات ديگر آميزة افکار او کم وبيش گيج کننده 

(61) genealogi-
cal branching

(62) empirical

(63) suggestive

(64) imperative
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(66) perform-
ative
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(68) J.L. Austin

(69) present-
ness

(70) a 
posteriori
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نشانه مي گويد پيرس  است. ساندرز در مورد ١٠ طبقة 
يا کاملاً از الزامات «نظم» آگاه نيست، يا اينکه به گونه اي 
اينجا  در  مي پردازد.٤٤  آن  تثبيت  به  تجربي  کم وبيش 
«کم وبيش» يعني چه؟ پيرس دربارة «مسئلة جالب» حدس 
زدن طبقه بندي نشانه ها اين گونه مي نويسد: «اگر جاي نشانه  
را به دقت تعيين نکنيم، به سادگي به ويژگي  آن براي اهداف معمول 

منطق نزديک مي شويم.»۴۵
معنايي  چه  معمول»  «اهداف  متني  چنين  يک  در 
فهرست  که  نيست  تصادفي  اصلاً  باشد.  داشته  مي تواند 
تفصيل  و  بسيار تر شرح  آغاز  در  ده بخش  آن  اييِ 

يافته است تا در پايان. اين بخشها ممکن است در هم ادغام 
شوند، يا شايد به بخشهاي بيشتري نياز باشد. براي هريک 
از ده طبقة نشانه (برخلاف ده بخشي که هم اکنون مورد 
چطور  (نك: ت٤).٤٦  است  شده  داده  مثالي  بود)  ما  نظر 
اين مثالها به مجموعه اي شکل مي دهد؟ آيا آن طور که او 
مي گويد مي توان آا را در حکم طرحي کامل «دريافت»؟ 
من صلاحيت لازم براي پي گيري اين سؤالات را ندارم، 
زيرا پاسخ اين سؤالات به خوانش دقيق تطبيقي تعدادي 

از متون وابسته است.
با وجود اين به نظر من مي رسد که اين آشفتگي خاص، 

خود نشانه١
«منش ادراك خود نشانه»؛

«شيوه های متفاوت نمود ابژه ها بر اذهان»

١. نشانه ها «به خودي خود آن گونه كه في نفسه هستند»؛ همچون «احساسات»؛ 
مثالاً «در لحظة نخست بيدار شدن از خوابي عميق»

٢. نشانة واحد يا وجودي (جنس [در برابر نوع]، نسخة بدل [المثني])
«حس چيزي كه در مقابل تلاش فرد قرار مي گيرد، چيزي كه مانع مي شود 
كسي دري نيمه باز را باز كند»؛ «نشانه ها آن طور كه هر بار  تجربه مي شوند؛ 

مانند هر واژة منفردي در يك مكان منفرد در يك جملة منفردِ صفحة منفردي از 
نسخة منفردي از يك كتاب»

٣. نشانه هاي قانون بنياد (نوع)
«آنچه در حافظة كسي انباشته شده است؛ آشنا، و در نتيجه عام»

ماهيت ابژة بلافصل «منش نمود ابژة بلافصل»؛ «آن طور كه ابژه ها ممكن ٢
است نمود پيدا كنند».

١. مقولة ترسيمي ها، «مانند سطوح هندسي، يا مفهومي كاملاً معين و متمايز».
٢. تخصيص دهنده      ها (دلالتهاي صريح، جملات خبري نامها)

«مانند يك ضمير اشاره يا انگشت اشاره كه به صراحتْ مردمكهاي چشمِ ذهنيِ 
تفسيرگر را «بدون استدلال مستقل» به سوي ابژه هدايت مي كند»

٣. ربطيها
«نه ابژه را توصيف مي كنند و نه به آا ارجاع مي دهند، بلكه صرفاً .... روابط 

منطقي را بيان مي كنند»؛ براي مثال «اگر ... آنگاه ...»؛ «... علت ... است» 

١. انتزاعي هاماهيت ابژة پويا «منش هستيِ ابژة پويا»٣
«مثل رنگ، جرم، سفيدي»

٢. ملموسات
«مثل انسان، شارلمانی»

٣. اسامي جمع
«مثل نوع انسان، نژاد انساني»

١. شمايلرابطة نشانه با ابژة پويا٤
٢. نمايه

٣. نماد (نشانة عام)

ماهيت تفسير بلافصل «منش نمودِ تفسير بلافصل»؛ «ماهيت تفسير ٥
بلافصل»

١. فرضي
٢.  مطلق (بدون قيد و شرط)

٣. نسبي

١. همدليماهيت تفسير پويا «منش هستي تفسير پويا»؛ «ماهيت تفسير پويا»٦
٢. ضربه اي (تكان دهنده)

٣. متعارف

رابطة نشانه با تفسير پويا «منش بلافصل به تفسير پويا»؛ ماهيت تفسير ٧
بلافصل (يا محسوس؟)

١- اشاره (برون ريزي)
«صرفاً بيان احساس»

٢- امري
«و البته شامل پرسشي ها نيز مي شود»

٣- اخباري

١. خوشنوديماهيت تفسير متعارف «هدف تفسير ايي»٨
٢. برانگيختن عمل

٣. برانگيختن خويشتن داري

١. بيان موضوع (واحد كمينة معنايي) «مثل يك نشانة بسيط»رابطة نشانه با تفسير متعارف؛ «ماهيت تأثير نشانه»٩
٢. گزاره «با پيشينه و پيامد»

٣. برهان «با پيشينه و پيامد و اصل توالي»

١. تضمين غريزهرابطة سه وجهي نشانه با ابژة پوياي آن و تفسير معمولش١٠
٢. تضمين تجربه «ماهيت تضمين بيان»

٣. تضمين صورت
ت ۵. ده قسم نشانه



١٣
٨٥

ار 
 
 / 
ر ٣

 هن
ان
ست
گل

٢٧

ت ٦. نمودار گري 
سندرز از روابط 
بين نخست بودگي، 

دوم بودگي و 
سوم بودگي، 
بر گرفته از: 

 Sanders, ‘Peirce's
Sixty- Six Signs’, p.6

باريك بيني  و  بين سختي  آشفتة  و  نابسامان  گفتگوي  اين 
منطق و پديده هاي بسيار گوناگون و متنوع تجربه، درس 
 ـتصوير»  واقعي پيرس براي تاريخ هنر و براي مباحثة «واژه 
است. در پيرس، بر خلاف همة ديگر نشانه شناسان، يک 
جور ديالکتيک «بي قاعده» بين ميل به نظم مطلق مقوله اي 
پديداري (سطوح  به آشوب  (تا ٥٩٠٤٩ مورد) و توجه 
هندسي، درهاي بسته و «احساس رنگ قرمز»)، در همان 
البته قياس ناپذير با آن، وجود دارد. تاريخ نگاران  حد و 
هنر نيز همچون پيرس با آشوب طبقه بندي ناپذير نشانه ها و 
شاخه ها و شعبه هاي بي شمار نظريه که بايد آا را در خود 
جا دهد روبه رويند. واکنشهاي ما همچون واکنشهاي او به 

شکل ناهمسازي پيشيني و پسيني است.
عکس استيگليتس را مي توان به گونه اي کمينه در 
حکم نشانه اي نمايه اي توصيف کرد که مستلزم مشارکت  
نشانة شمايلي است، اما با نگاهي دقيق تر شاهد انواع ديگر 
فعاليت هاي دلالي خواهيم بود. اگر بخواهيم نمونه هايي را 
از جدول ت ٥ بگيريم، مي توان از «تضمينهاي صوري»، 
«تضمينهاي تجربه»، شيوة «الهامگر» آن در «صرفاً سخن گفتن 
با احساس»، ادغام نشانه هاي «تأثرآور»(٧١) و «همدلانه»(٧٢) 
و  «ملموس»  «انتزاعي»،   معناهاي  آميزش  و  آن  در 

نماد در  و  نمايه  و  «جمعي»(٧٣) سخن گفت. سه گانة شمايل 
اين سيل کمي گم شده اند. به نظر من در خوانش پيرسي 
تمام عيارتر و وفادارانه ترِ اين عکس، بايد مقوله هاي مربوط 
به تفسيرهاي بلافصل، پويا و متعارف را نيز در نظر گرفت، 
مثلاً عكسي همة سه نوع تفسير بلافصل را در بر مي گيرد 
(مقولة ٥): عکس بيننده اي فرضي مي آفريند که در توفان 
برف ايستاده است؛ عکس به لحاظ مقوله اي خود عکاس 
را در حکم [منبع] تفسير مطرح مي کند؛ و همچنين تفسير 
بينندة عکس احضار  قالب خود  بلافصل نسبي اي را در 
مي کند. به شيوه اي کاملاً پيرسي، اين سه گانه تجزيه نشدني 
است و اين در مورد بيشتر عکسها و شايد همة عکسها 

صادق است. 
اگر کار را در جدول پيرس ادامه دهم و به مقولة 
بعدي (مقولة ٦) وارد شوم، مشاهده مي کنم که تفسير پويا 
(«تأثيري که به واقع بر ذهن توليد مي شود») را مي توان به 
سه طريق فهميد: به طريق همدلي، آن طور که سرما را حس 
مي کنم؛ به گونة تأثرآور، آن احساسي که نسبت به اسب 
به جنبة  نيز  کاربردي، زيرا من  به جهت  بيچاره دارم؛ و 
کاربردي درشکه ها فکر مي کنم. اين تقسيم بندي سه گانه 
بخصوص در اين عکس آشكارا به چشم مي خورد، و اين 
رنج  ملودرامهاي جان سوزِ  با  را  آن  که  است  اثر  از  بعُدِ 
مرتبط مي كند که اندک زماني بعد به دست چارلي چاپلين 
استيگليتس  عکس  در  آن،  از  گذشته  رسيد.  شهرت  به 
سوم بودگي به دوم بودگي و نخست بودگي راه مي دهد، و نه 
برعکس. و اما در مورد ماهيت تفسير بلافصل و پويا: «پس 
از بسط کافي انديشه» چه رخ مي دهد؟ بر سر تفسير[گر] 
معمول چه مي آيد (مقولة ٨)؟ نخستيِ او «خشنودي» است؛ 
عکس نوعي لذت ضعيف زيباشناختي به همراه دارد، از 
نوعي که آنان که جايشان گرم است و خوشحال اند آن گاه 
که به زيبايي ناخشنودي ديگران مي نگرند اين لذت را بر 
خود مجاز مي دانند. دومي او «دست زدن به عمل است»؛ 
اما من ترديد دارم که تفسير[گر] استيگليتس انگيزة اين را 
بيابد که بيرون برود و به اسب خوراک برساند. و سوميِ 
او «خويشتن داري است»؛ و اينجا به نظر من نخستين باري 
است كه طرح پيرس به واقع سازگار است و عمل مي کند، 
زيرا تأثير آن دو تفسير ديگر فروغلتيدن در لذت واپاشيده 
است. در اين مورد لختيِ سياسي نام «خويشتن داري» به خود 
مي گيردـ برچسبي است جالب، با توجه به ضعف اخلاقي 

(71) percussive

(72) sym-
pathetic

(73) collective
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تلفيقي  به نظر من پيرس  اين مقوله.  نخستي و دومي در 
به هم ريختگي  و  آشفتگي  و  رياضي  دقت شديد  از  است 
مضامين مکرر. بنا بر اين براي من جاي شگفتي نيست که 
به پايان جدول ت ٥ برسم و به اين نتيجه دست يابم که 
سه مدخل زيرِ مقولة ١٠ که او آا را تحت عنوان «ماهيت 
اطمينان بخشِ گفته» توصيف مي کند بازتاب و تکرار همين 
امکانات است: اين عکس به من به گونه  اي غريزي اطمينان 
مي دهد (در مورد سرما و حزن)، و به من به واسطة تجربه 
اطمينان مي دهد (من در همان خياباا راه رفته ام و همان 
من  به  نيز  جهت صورت(٧٤)  از  و  ديده ام)؛  را  درشکه ها 
اطمينان مي دهد (اين اثري هنري است؛ جنبه هاي صوري 

آن است که توجه مرا برمي انگيزد). 
نيازي به ذکر نيست که در امتداد اين بحث مي توان 
مطالب زيادي را مطرح کرد: نکتة مورد نظر من در اينجا 
اين است که در [نظرية] پيرس اين شاخه شاخه شدن به 
شکلي بي پايان ادامه مي يابد و او تا ابد دست کم در حد 
کمينه جذاب است، اما اين شاخه شاخه شدا و جذابيتهاي 
کمينه با دل مشغوليهاي سياسي و اجتماعي و زيباشناختي 
که  همان طور  درست  ندارد.  انطباق  هنر  تاريخ  محدود 
درشکه ها در زمينة برفيْ مبهم و تشخيص ناپذير مي شوند، 
درخت عريان نيز شاخه شاخه مي شود و تقسيم مي شود 
تا آنکه شاخه هاي آن شبکة کشف ناشدني اي را به وجود 
مي آورند. در واقع تصويرهاي ١ و ٦ در اينجا ربط پيدا 
مي کنند: انديشة شاخه شاخة بالقوه بي پايان پيرس انعکاسي 
است از پيچيدگي فهم ناپذير دلالت، حتي در تصوير ساده اي 
مانند تصويري که از استيگليتس بررسي کرديم. به نظر من 
اين است آنچه توجه تاريخ هنر را به طرحي جلب مي کند 

که نويد نظمي دقيق و ساده را مي دهد.   
اما اگر پيرس براي تاريخ هنر بيش از حد فني و 
سرسخت و انعطاف ناپذير مي نمايد، بايد اين را نيز پذيرفت 
رويکردهاي  و  او  تفکر  روشهاي  بين  ژرفي  شباهت  که 
تاريخ نگاران هنر وجود دارد. در تاريخ هنر شاهد بازگويي 
انديشة  غيرعادي  هميشه  و  بي ربط  گاه  و  طوطي وار 
هنري  آثار  با  که  تفسيري هستيم  نشانه شناسي و روش 
کار  به  موردي  بررسي  مثال  و  نمونه  مترلة  به  که  واقعي 
مي رود درآميخته و با توصيفهايي بسيار حسي و شخصي 
همراه شده است. ما همان مي کنيم که پيرس مي کرد، اما با 
ملايمت بيشتر. نوشته هاي ما به شکلي اتفاقي دقيق  است 

پيرس   نوشته هاي  اما  استدلالي.  ناهمگون  گونه اي  به  و 
شاعرانه   گاهي  و  منطقي  همگون  و  پيوسته  و  به شدت 
است. اما مي خواهم بگويم که جذاب ترين لحظات از نظر 
تحليلي در هر دو مورد لحظاتي است که طرحهاي منطقي با 

واکنش  هاي شهودي مواجه مي شوند. 
وقتي توجه به نظريه پردازي لگام گسيخته يا توصيف 
پيرس  مي شود،  ضروري  برداشت گرايانه(٧٥)  مهارنشدة 
پيروي  براي  تلاش  من  نظر  به  ماست.  راهنماي  ترين 
از پيرس يا حتي زحمت نقل قولي از او وقتي كه نقل قولها  
به سه گانة شمايل و نماد و نمايه محدود باشد ارزش چنداني 
ندارد. اما در ذهن نگه داشتن آدمي اين قدر غريب مثل 
پيرس در ذهن حتماً مفيد است. براي فهم تصاوير، بايد از 
اينكه به پيچيده ترين هيئتها بپردازيم هيچ ترسي به دل راه 
ندهيم، مشروط به اينكه همة اينها خالصانه و پيوسته در 
معرض نقدهاي برنده باشد. هيچ كس اين كار را عجيب تر 
از پيرس نكرده است. خواندن پيرس راه خوبي براي يافتن 
تکيه گاههاي نظري نيست، بلکه راه شگفت انگيزي است 
براي آنکه ببينيم نويسنده  اي اصيل و قدرتمند با تصاوير، با 

نظريه و با عقل سليم چه مي کند.¨
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