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سیاست دیگرگزینی
تامس نیگل، فیلســوف سرشــناس تحلیلی آمریکایی اســت که 
درحال حاضر کرســی استادی فلســفه و حقوق دانشگاه نیویورک را 
در اختیار دارد. او در زمینه فلســفه ذهن، فلســفه سیاســی، فلسفه 
اخلاق و معرفت شناســی پژوهش می کند. شهرت او بیشتر به خاطر 
نقد تبیین های تقلیل گرایانه از ذهن و دستاوردهایش در زمینه اخلاق 
وظیفه گراست. او در فلسفه اخلاق از امکان دیگرگزینی دفاع می کند. 
کتــاب «برابری و جانبداری» اثر مشــهور نیگل که در ســال ۱۳۹۴ با 
ترجمه جواد حیدری از سوی انتشارات نگاه معاصر منتشر شده بود، 
اخیرا توســط انتشارات فرهنگ نو روانه بازار نشر شده است. نیگل در 
این کتاب می کوشــد بین خیرات شخصی و غیرشخصی چشم اندازی 
از یــک تعامل منطقــی ایجاد کند و گــره اخلاقی جانــب داری بین 
این دو مفهوم را در اندیشــه و عمل بگشــاید. این کتــاب برگرفته از 
درس گفتارهای جان لاك اســت. در حوزه عمل تأکید نیگل بیشتر بر 
جنبه های اقتصادی برابری شهروندی اســت تا جنبه های فرهنگی، 
سیاســی و اجتماعی آن. نیگل در مقدمه این کتاب به مطالب مهمی 
در نظریه سیاسی می پردازد و توضیح می دهد که چرا دستیابی به یک 
راه حل در نظریه سیاســی این چنین دشــوار است. در مقدمه توضیح 
داده می شــود کــه تلاش نویســنده اجتناب از دو نــوع موضع گیری 
اســت: یکی ناکجاآبادگرایی و دیگری سلب مسئولیت اخلاقی. نیگل 
می خواهد به یک موضع مهم دســت یابد: مشروعیت. کشف شرایط 
مشروعیت  یافتن راهی است به منظور توجیه نظام سیاسی برای هر آن 
کسی که ملزم است در زیر چتر آن نظام زندگی کند. اگر توجیه موفق 
باشــد، آدمی دلیلی برای شکوه و شکایت از آن نظام نخواهد داشت، 
حتی اگر نظامی را تصور کند که در آن منافعش بهتر برآورده می شود. 
اگر توجیه ناموفق باشد، آدمی دلیلی برای شکوه و شکایت از آن نظام 
خواهد داشــت، حتی اگر دست یافتن به نظامی که در آن منافعش را 
بهتر برآورده کند بسیار دشوار باشد. دشواری توجیه مشروعیت در این 
است که ما در نظامی به دنیا می آییم که داوطلبانه انتخابش نکردیم 
و لذا ارائه  دلیل برای پذیرش چنین نظامی بســیار اهمیت دارد. نیگل 
معیار مشــروعیت را اصل اســکنلن می داند: اصول درست حاکم بر 
یک نهاد یا رویه آن اصولی هستند که هیچ شخصی نتواند به صورت 
معقول آنها را رد کند. اسکنلن می گوید قاعده  درست قاعده ای است 
که هیچ کســی نتواند به صورتی معقول ردش کنــد، در مقابل قاعده  
درست قاعده ای اســت که دست کم یک شــخص بتواند به صورتی 
معقول ردش کند. ایــن قاعده با امر مطلق کانت ارتباط وثیقی دارد. 
امر مطلق کانت می گوید فقط براســاس آن قاعده ای عمل کن که در 
آن واحد می توانــی اراده کنی که باید قاعده همگانی شــود. منظور 
کانت از قاعده آن اســت که برای عمل شــما دلیل ارائه کند. در واقع 
می گوید باید فقط براســاس قاعده ای عمل کنیم که می توانیم بدون 
مخالفت تعمیمش دهیم. لذا این ســخن کانت که «بدون مخالفت 
تعمیمش داد» با این قول اسکنلن که «نتوان به صورتی معقول ردش 

کرد» ارتباط تنگاتنگی دارد.
نیگل در اینجا این نظر اســکنلن را که «نتــوان به صورتی معقول 
ردش کرد» با توجه به دو چشم انداز شخصی و غیرشخصی خودش 
تبییــن می کند. هریــک از ما به منافع، طرح هــا، برنامه ها و تعهدات 
شــخصی خود تعلق خاطر اجتناب ناپذیری داریــم. به عبارت دیگر، 
هرکسی چشم انداز شخصی خودش را دارد. این چشم انداز شخصی 
و تعلق خاطر با اتخاذ چشــم انداز غیرشــخصی به دو گونه مقید و 
محدود می شــود: الف) اگر تصدیق کنیم که همــگان اهمیت برابر 
و عینــی دارند. ب) اگر تصدیق کنیم هر شــخصی از دیدگاه خودش 
اهمیت خاصی دارد و لذا معقول اســت هرکســی نوعی جانبداری 
طبیعی و معقول داشته باشد. پس اولا ما نسبت به خودمان جانبدار 
هســتیم و درعین حال نســبت به خودمان بی طرف. ثانیا، نســبت به 
جانبداری هرکــس دیگری نوعی رفتار حاکــی از احترام داریم. حال 
اگر این ســه (چشم انداز شــخصی خودم، چشــم انداز غیرشخصی، 
چشم انداز شخصی دیگران) با یکدیگر تعارض پیدا کرد، چه باید کرد: 
۱) برای هر شــخصی نوعی سازش با جانبداری اش وجود دارد که با 
درنظرگرفتن منافع و جانبداری دیگران معقول است و او اگر از حدی 
بیشتر بخواهد، برایش نامعقول خواهد بود. ۲) اگر یک آرایه  سیاسی 
با توجه به مورد (۱) به شخصی دلیلی اقامه کند که خواستنش برای 
او معقول است، در این  صورت نامعقول خواهد بود که او آن را رد کند 
و به دنبال بدیل دیگری باشــد. پس نظامی مشروع خواهد بود که این 
دو اصل عام بی طرفــی و جانبداری معقول را به گونه ای باهم جمع 
کند که ۱- هیچ کس نتواند ایراد بگیرد که نیازش برآورده نشده است؛ 
یعنی اصل بی طرفی یا ادله فارغ از فاعل نادیده گرفته شــده اســت؛ 
۲- هیچ کــس نتواند ایراد بگیرد که مطالباتی کــه از او توقع می رود 
زیــاده از حد و طاقت فرساســت، یعنی جانبداری معقــول او یا ادله  
وابسته با فاعل نادیده گرفته شده است. به عبارت دیگر، اگر یک نظام 
سیاسی آدمی را در مقایسه با دیگران در فقر و تنگدستی رها کند یا از 
او مطالبه  بیش از حدی داشته باشد، نظامی نامشروع است. اگر آدمی 
را در فقر و تنگدســتی رها کند، بــا بی طرفی نمی خواند و اگر مطالبه  

بیش از حدی داشته باشد، با جانبداری معقول او همخوانی ندارد.
رد یا پذیرش یک نظام سیاســی تماما یک مسئله  اخلاقی است و 
نه مســئله ای که از طریق «قدرت چانه زنی» حل وفصل می شود. در 
اخلاق ما با درســت و نادرست ســروکار داریم، اما در چانه زنی ما با 
میــزان قدرت و توانایی طرف مقابلمان ســروکار داریم. تامس نیگل 
مســئله اصلی سیاســت را این گونه بیان می کند: درحالی که منافع و 
ارزش ها ما را به تعارض با یکدیگر می کشــانند، چگونه می توانیم در 
جهانی مشترک زندگی کنیم؟ او در این کتاب، دو نوع سیاست ورزی را 
مطرح می کند: اولی، سیاســت برابری طلبانه و دیگرگزینانه است که 
معطوف به کاهش درد و رنج انسان هاست. مدافعان چنین سیاستی 
میان ارزش های گوناگون (تصورات مختلف از زندگی خوب) بی طرف 
هستند. دومی، سیاست جانبدارانه و خودخواهانه است که معطوف 
به افزایش قدرت برای تأمین منافع شخصی یا گروهی است. مدافعان 
چنین سیاســتی از ارزش های شخصی و گروهی خود بدون ملاحظه 
دیگــران دفاع می کننــد. نیگل می گوید راه حــل اول ـ یعنی برابری ـ 
راه حلی واقع انگارانه است که همیشه در عالم سیاست حاکم است، 
اما همیشــه هم غیراخلاقی بوده است. با این وصف، دغدغه اصلی 
نیگل این اســت که آیا می توان جانبداری معقــول را که غیراخلاقی 

نباشد با برابری طلبی معقول که ناکجاآبادگرایانه نباشد جمع کرد؟

بررسى

آیا واقعا دورکیم محافظه کار  بود؟
امیــل دورکیم به همراه کارل مارکــس و ماکس وبر یکی از مهم ترین 
بنیان گــذاران جامعه شناســی و از نظــر روش و دقت علمــی و تأثیر در 
جریان اصلی جامعه شناســی و به وجود آوردن ســنت خاص خود، شاید 
مهم ترین آنها باشــد. دورکیم با وجود نزدیکی های فکری و عملی ای که 
با جنبش  سوسیالیستی و رادیکال فرانسه داشت؛ اما هیچ گاه خود را علنا 
سوسیالیســت معرفی نکرد. البته او به عنوان یک جامعه شناس علاقه ای 
به مارکسیســم انقلابی نداشــت و معتقد بود انقلاب ها تغییرات بســیار 
اندکــی به وجود می آورنــد. او می گفت دگرگونی عمیــق همواره نتیجه 
تکامل اجتماعی درازمدت اســت. از سوی دیگر او آشکارا به سوسیالیسم 
اصلاح گــرا متمایل بــود و آن را با آرمان هــای بازســازی ترقی خواهانه 
اجتماعــی خــود ســازگار می پنداشــت. با گذشــت زمــان خصوصیات 
رادیکال و سوسیالیســتی دورکیم از طریق آثارش بیش از پیش به چشــم 
می خورد و برخی از محققان به بازخوانی اندیشــه های او در این راســتا 
اقدام کرده اند. به تازگی کتاب «کمونیســم، سوسیالیســم و مارکسیســم» 
که مجموعه نوشــته هایی پراکنده از دورکیم دربــاره این مکاتب فکری و 
جنبش های سیاسی اســت، به همراه مقدمه ای از کنت اسمیت، به قلم 
علیرضا اســکندری نژاد و به همت انتشــارات خرد سرخ ترجمه و منتشر 
شــده اســت. این کتاب در پی پاسخ به این پرسش اســت که: «آیا واقعا 
دورکیم محافظه کار - و به تعبیر غیرمســتقیمی- لیبرال است؟». مترجم 
و گردآورنده مقالات در پیشــگفتار توضیح می دهد که از اواخر دهه ۷۰ و 
اوایل دهه ۸۰ میلادی مجموعه ای از نظریه پردازان بازخوانی دورکیم را از 
نقطه نظرات متفاوتی، مانند رادیکالیسم و سوسیالیسم، پی گرفتند. با توجه 
به ترجمه و انتشــار کتاب ها و درســگفتارهای دورکیم به زبان انگلیسی، 
بســیاری از جامعه شناسان مقالات و کتب متعددی درباره رابطه دورکیم 
با سنت سوسیالیسم فرانسوی نوشته و ادعا کرده اند که دورکیم، برخلاف 
تفســیرها و نوشته های پیشــین، نه تنها محافظه کار و لیبرال نیست؛ بلکه 
گرایشی رادیکال و سوسیالیســتی دارد. او هدف کتاب حاضر را بر هم زدن 
انگاره «دورکیم محافظه کار» می داند. قســمت نخست این مجموعه، با 
عنوان دورکیم و سوسیالیســم، از یکی از فصل های کتاب کنت اســمیت 
با عنوان «امیل دورکیم و وجدان جمعی جامعه» برگزیده شــده اســت. 
اسمیت در این متن کوتاه،  دوگانه دورکیم محافظه کار و دورکیم رادیکال را 
به همراه نظرات مدافعان و مخالفان هریك شــرح می دهد. از بین متونی 
که درباره دورکیم و سوسیالیســم نوشته شده  است، متن اسمیت یکی از 
روشــنگرانه ترین متون است و مقدمه مناسبی اســت برای ورود به متن 
خود دورکیم. اســمیت در این متن به موضوع «وجدان جمعی جامعه» 
می پردازد که بینش و نگاه دورکیم را نســبت به سوسیالیســم مشخص 
می کند. بــرای بســیاری از افرادی که در فرانســه انتهای قــرن نوزدهم 
می زیســتند، از  جمله برای شمار بسیار زیادی از دانشجویان خود دورکیم، 
این گونه به نظر می رســید که سوسیالیسم، ایدئولوژی فوق العاده ای برای 
تحقق اخلاقیات جدید -وجدان جمعی جامعه جدید – است که دورکیم 
برای جامعه در حال صنعتی شــدن مانند فرانســه ابتدای قرن بیستم به 
دنبال آن می گشــت. دورکیم در کتابش درباره سوسیالیســم – یکی دیگر 
از مجموعه درســگفتارهای او که توسط شاگردانش جمع آوری و پس از 
مرگش در سال ۱۹۲۸ منتشر شد- خاطرنشان می کند که ایدئولوژی خاص 
سوسیالیســم، جدا و فارغ از ایدئولوی کمونیســم، دقیقا در زمان توسعه 
صنعتی ســرمایه دارانه ظهور کرده اســت و ســپس از این بحث می کند 
کــه مطالعه سوسیالیســم در این زمینه امری ضروری اســت. دورکیم با 
سوسیالیسم از طریق منابع گوناگونی کاملا آشنا بود؛ از سن سیمون تا شفله 
و کارل مارکس. او در تمام طول حیاتش نسبت به پیوستن به سوسیالیسم 
(به معنای واقعی کلمه) به خاطر برخی از مشــخصه های مســلم این 
جنبش بی علاقــه بود، مشــخصه هایی نظیر ماهیت خشــونت آمیز آن، 
خصلت طبقاتی آن- اینکه کمابیش مختص کارگران مرد است- و نهایتا 
آهنگ سیاسی آن. دورکیم عمیقا مخالف نبرد طبقاتی یا ملی بود. او تغییر 
را صرفا برای کلیت جامعه می خواست و نه برای یکی از اجزای آن- حتی 
اگر دومی شامل شمار و نیروی زیادی باشد. او انقلاب های سیاسی و تحول 
پارلمانی را به مثابه اموری سطحی، پرهزینه و دراماتیك در نظر می گرفت 
و نه اموری جدی. از این رو همواره در برابر ایده تسلیم کردن خویش به یك 
حزب سیاسی به خصوص یك حزب بین المللی مقاومت می کرد. اسمیت 
برای بازخوانی و بررســی دیدگاه دورکیم نســبت به سوسیالیسم ناگزیر از 
ارجاع به شاگردان او به ویژه خواهرزاده اش مارسل موس است. مطابق با 
نظر موس دورکیم نسبت به آرمان های سوسیالیستی همدلی داشت؛ اما 
به خاطر خصلت طبقاتی اش بــا آن مخالف بود. موس می گوید دورکیم 
این مخالفت را با لیبرالیسم و فردگرایی بورژوایی نیز داشت. دورکیم نقش 
فعالی در ماجرای دریفوس داشــت؛ چرا که این مســئله آزادی فردی را 
تهدید می کرد؛ اما او در دفاع از آزادی فراتر از این نرفت. اگر سوسیالیســم 
تغییــر را به نفع جامعه به مثابه یك کل- برای تمام طبقات جامعه حتی 
طبقه متوسط در کنار هم- می خواست، دورکیم از آن حمایت می کرد؛ اما 
از این نظر که سوسیالیســم چنین چیزی نمی خواست- به خاطر تعصب 
طبقاتی اش- وی علیه آن بود (ص ۱۵). دو قسمت بعدی کتاب پیش رو، 
دو فصل ابتدایی کتاب «سوسیالیسم و سن سیمون» دورکیم است با عناوین 
«در تعریف سوسیالیســم» و «سوسیالیسم و کمونیســم». دورکیم در این 
متون سوسیالیســم را فراتر از هر چیزی، نقشــه ای می داند برای بازسازی 
جوامع، برنامه ای برای حیات جمعی که تاکنون وجود نداشــته یا آن گونه 
که انتظار می رفته، وجود نداشــته، برنامه ای که به انســان ها آن گونه که 
شایسته ایشــان بود، پیشنهاد می شــود. به نظر دورکیم سوسیالیسم یك 
ایدئال است و بیشتر از سروکار داشتن با آنچه هست و آنچه بوده، با آنچه 
باید باشــد، ســروکار دارد؛ اما بدون شك، سوسیالیســم ذیل اتوپیایی ترین 
اشــکالش باز هم حمایــت واقعیت ها را خوار نمی شــمرد و  به صورت 
فزاینده ای تحت تأثیر قضایای علمی مشخص بوده است. او درباره رابطه 
سوسیالیســم و علوم اجتماعــی می گوید: «این قضیه که سوسیالیســم 
بیشــتر از آنکه از علوم اجتماعی یاری گرفته باشــد، به آن خدمت کرده، 
بحث ناپذیر است؛ چراکه سوسالیسم اندیشه را بیدار کرد، فعالیت علمی 
را برانگیخت، موجب انجام پژوهش شد و مسائلی را مطرح کرد؛ از این رو 
تاریخ سوسیالیســم بــه انحای بســیاری به تاریخ جامعه شناســی پیوند 
خورده اســت» (ص ۳۹). قســمت چهارم مجموعه نیز ترجمه ای است 
از مقاله «مارکسیسم و جامعه شناســی: ادراك ماتریالیستی از تاریخ» که 
در اصــل مرور و نقــد کتاب آنتوان لابریولا تحت عنــوان «مقالاتی درباره 
ادراك ماتریالیستی تاریخ» است. نقد دورکیم بر اثر لابریوتا یکی از معدود 
آثار موجود به زبان انگلیســی است که می تواند نحوه و کیفیت مواجهه 

دورکیم با مارکسیسم را مشخص کند.

بررسى

«لاس مِنیناس» (به معنای ندیمه ها)، شاهکاری که دیگو ولاسکز 
(یا با تلفظی نزدیک تر به اصل اسپانیایی، دیگو بلاثکِث) در ۱۶۵۶ خلق 
کرد، مایهٔ الهام تفسیرهای مدرن گوناگونی بوده است، از بازآفرینی های 
رادیکالِ پیکاســو از آن تا نوشتهٔ سرشــار از ظرافت و موشکافی میشل 
فوکو درباره اش.۱ قصد داریم قرائتی واســازانه از این نقاشی ارائه کنیم، 
اثری که همیشــه مثل معما بوده اســت. کارمان را از تفسیر فوکو آغاز 
می کنیم که در فصل اول کتاب «الفاظ و اشیاء» آمده است. فوکو تأکید 
می کند که «ندیمه ها» نمونه ای از بازنمایی کلاســیک اســت و از این 
حیث شبیه تفکر نقاش است، تفکری که به وجهی استعاری از طریق 
نامرئی بودنِ تصویر نقاش «واقعی» در آینه ای که در تابلو می بینیم به 
بیننده منتقل می شــود. این تلاقی و اتحاد جایگاه نقاش با جایگاه شاه 
و ملکه ساختارِ ریشه دوانیدهٔ یک متن یا نقاشی را به حساب نمی آورد، 
نقاشــی یا متنی که حضور نویســندهٔ واقعی یا نقــاش واقعی را طرد 
می کند، مؤلف انضمامی را از خود بیرون می گذارد. می کوشــیم نشان 
دهیم «ندیمه ها» سرمشق یا نمونه ای عالی است نه از بازنمایی محض 
بلکــه از بازنمایی یا ســاختاری که به خودش ارجــاع می دهد، یعنی 
بازنمایی به لحاظ نسبتی که با دیالکتیکِ ساختاری نشانه دارد – نسبتی 
که در تأثیر و تأثر میان غیاب و حضور نشــان داده می شود، میان غیاب 
مدل (شــاه و ملکه) و حضور (مــادیِ) تصویر یا دال. بازنمایی محض 
کلاسیک که فوکو اصل قرار می دهد و وجودش را بدیهی فرض می کند 
بر اســاس حقیقتی خارق اجماع (=پارادُکس) بنا شده است: از سویی 
چیزی اســت که مدلِ واقع در بیرون را «بازمی تاباند» و از ســوی دیگر 
چیزی اســت که چون ســاختارِ خودآیینی همانگویانه وجود دارد. این 
مقاله می کوشد با تکیه بر نظریه های (پدیدار)شناختیِ چارلز سندرس 
پِرس و ادموند هوســرل و لودویگ ویتگنشتاین (درتافته با واژگان ژاک 
دریدا) بر قســمی از بازنمایی تأکید بگذارد که فقط به مثابهٔ ســاختارِ 

همانگویانه ای خودمرجع وجود دارد.
فوکــو همان فصل اول کتاب «الفاظ و اشــیاء» را یــا آن گونه که در 
ترجمهٔ انگلیســی آمده «نظم اشــیاء»، به تفســیر تابلو «ندیمه ها»ی 
ولاســکز اختصاص داده اســت.۲ فوکو در بند پایانی فصل اول کتابش 
می نویسد این تابلو «شاید» ۱۷ مثالی باشد از آنچه او «بازنمایی کلاسیک» 
می خواند. [در ترجمهٔ خانم ولیانی («الفاظ و اشــیاء: باستان شناســی 
علوم انسانی»، نشــر ماهی)، «تابلو ولاسکز شــاید بازنماییِ بازنماییِ 
کلاسیک و تعریف فضایی باشد که بازنمایی باب آن را می گشاید».] پس 
از آن فوکو در فصل های بعدی کتاب دربارهٔ اپیســتمهٔ ماقبل کلاسیک 
قرن شــانزدهم –یعنی عصر رنسانس -بحث می کند بی آنکه اشاره ای 
به تابلو ولاســکز کند. هنگامی که دربارهٔ اپیستمهٔ کلاسیک هم بحث 
می کند یادی از تابلوی «ندیمه ها» نمی کند. فقط در اواخر کتاب است 
که فوکو بار دیگر از این نقاشی یاد می کند و عجبا که، این بار، برای آنکه 
نشــان دهد شاهکار ولاســکز چگونه زمینه را مهیای بحث «تحلیلات 
تناهــی» (بنگرید به صص ۳۹۹-۴۰۰ در ترجمهٔ فارســی) می ســازد 
که ویژگی بارز عصر مدرن اســت (و این اســت علت استفادهٔ فوکو از 
قید تردیدآمیزِ «شــاید» که در بالا گفتیم). در نهایت متوجه می شــویم 
«باستان شناســی» کتاب از جهاتی تلاشی است برای گسترش یا کاوشِ 
استلزام های استعاریِ نقاشی ولاسکز: کتاب فوکو، به تعبیری، فحوای 
نقاشــی ولاسکز را به طورکامل و دقیق می نویسد؛ شاید هم عکس این 
درســت باشد: تابلوی ولاســکز کتاب فوکو را «نقاشــی می کند»، اجرا 
می کند.۳ اگر بنا داشتیم دربارهٔ تابلو «ندیمه ها» چیزی متفاوت بنویسیم 
و اگر بنا بود معنایی تازه در آن «کشف» کنیم و کاری کنیم که استعارهٔ 
تودار و ناپیدای نظمی دیگر به ســخن آید – آیا می توانســتیم «الفاظ و 
اشیاء» فوکو را بازنویسی کنیم؟ آیا می توانستیم چرخش های معرفتیِ 

مورد نظر فوکو را از نو مرتب سازیم؟
البته اول باید توضیح دهیم منظور فوکو از این بازنمایی کلاســیک 
چیســت و بازنمایی کلاســیک در صورت بندی او چگونه از دو میدان 
معرفتیِ دیگری که در «الفاظ و اشیاء» بررسی شده اند متمایز می گردد 
– یعنی رنســانس و مدرنیتــه. معرفت در دورهٔ رنســانس تابع اصل 
شــباهت می ماند. در این تلقی، جهان کتابی اســت که دور تا دور خود 
حصار کشــیده اســت و اگر نبود شــرح جامعی که حقیقت مطلق و 

اصیل – یعنــی کلام حکم فرمای خداوند یا همان 
وحــی – را بر کتاب جهان تحمیل کند نشــانه ها و 
چیزها تا بی نهایت در آن می گردیدند. برعکس، در 
دورهٔ کلاســیک که قرن های هفدهم و هجدهم را 
در بر می گیرد، نشــانه ها بدل بــه بازنمایی محض 
می شــوند، یک نظامِ خودسرِ شفاف؛ و معرفت در 
کاربرد تفاوت های مربوط به طبقه بندی و رده بندی 
منعکس می شــود، تفاوت هایی کــه با این حال از 
بیرون تنظیم می شوند، به وسیلهٔ امر همان مطلق 
(the Same)، به وسیلهٔ ایدهٔ مطلق یا ایدئولوژی. از 
آنجا که بازنمایی چون رونوشــت یا بازتاب تخیل 
عمل می کند، شــباهت در اینجا هم نقش مهمی 
دارد. اپیســتمهٔ مدرن در آستانهٔ قرن نوزدهم آغاز 
می شود. در این اپیستمه خودِ زبان برتری می یابد، 
زبانی که نشانه ها را با تمام غلظت مادی شان تولید 
می کند – نشانه هایی که شباهتی به چیزی ندارند و 

هیچ بنیادی ندارند.
«ندیمه ها»ی ولاســکز در این میان چه نقشی 
دارد؟ همچنان که پیش تــر گفتیم، فوکو می گوید 

تابلوی «ندیمه ها» بازنمایی کامل بازنمایی کلاســیک اســت. نقاشی 
ولاسکز نامرئی بودنِ نقاش واقعی را به نمایش می گذارد که خود درگیرِ 
بازنمایی کردن است. نامرئی بودنِ نقاش انضمامی که منبع اصلیِ کل 
بازنمایی است از طریق ترفندی اِعمال می شود که معرف سبکِ ولاسکز 
اســت: او در عمق پس زمینهٔ آتلیه ای که در نقاشــی می بینیم آینه ای 
قرار داده اســت که در آن تصویر شاه و ملکه را می بینیم، یعنی زوجی 
که تمام آدم های حاضر در قاب دارند به آنها نگاه می کنند - مدلی که 
نقاش دارد روی بومی که پشتش به ما است آن را می کشد - اما، از این 
مهم تر، ولاسکز در عین حال خودش را (و همچنین بیننده را) در این اثر 
پنهان می سازد. ادعای فوکو که البته همیشه به نحوی منسجم مطرح 

نمی شود به قرار ذیل است:
«این مرکز به طور نمادین جایگاهی شــاهانه به شــمار می رود زیرا، 
بنا بر روایت، فیلیپ چهارم (پادشــاه اســپانیا) و همسرش در آن قرار 
دارند. اما شاهانه بودن آن بیشــتر به سبب کارکرد سه گانهٔ تابلو است. 
در این مرکز، ســه نگاه روی هم قــرار می گیرند: نگاه مدل در لحظه ای 
که نقاشی اش می کنند، نگاه تماشــاگری که صحنه را نظاره می کند و 
نگاه نقاش در لحظه ای که تابلو را می کشــد (نه تابلوی بازنمایی شده 
بلکه تابلویی که جلو ما اســت و از آن حرف می زنیم). این سه کارکرد 
«مُشاهِد» [یعنی نگاه مدل (شاه و ملکه)، نگاه تماشاگر و نگاه نقاشی 
که در تابلو بازنموده شــده اســت] در نقطه ای بــرون از تصویر به هم 
می رسند: یعنی نقطه ای که در قیاس با آنچه بازنمایی می شود کیفیت 
مثالی دارد [یا، بنا به ترجمهٔ خانم ولیانی، «ذهنی» اســت] اما در عین 

حال کاملا واقعی است زیرا در ضمن همان نقطهٔ شروعی است که این 
بازنمایی را ممکن می ســازد. این نقطه درون خودِ واقعیت نمی تواند 
نامرئی نباشــد... فضایی که در آن شاه و همسرش سلطه و نفوذ دارند 
به همان اندازه به هنرمند و تماشــاگر تعلق دارد: در عمق آینه، چهرهٔ 
ناشناس رهگذری که ممکن بود چشمش به این صحنه بیفتد و چهرهٔ 
ولاسکز نیز می شــد که ظاهر شود – باید که ظاهر می شد» (بنگرید به 
ترجمهٔ فارسی، صص. ۶۱—۶۲ – ترجمه ای که خواندید از روی ترجمهٔ 

انگلیسی است با اندکی تفاوت با ترجمهٔ فارسی).
بــا وجودِ مرئی بودنِ کاملِ همهٔ ابزارهــای مادی و مؤلفه های لازم 
بازنمایــی، «نگاه، تخته رنگ و قلم مو، بوم ... تابلوها، بازتاب ها، انســان 
واقعــی» و «با وجودِ همــهٔ آینه ها، بازتاب ها، تقلیدهــا و پرتره ها» که 
به صورت «نمایشی تماشایی» عرضه شده اند، به اعتقاد فوکو، این تابلو 
در نهایــت نامرئی بودنِ عمیقِ نقاش واقعی را که به کل این پراکندگی 
نظم می بخشد پنهان می کند. نقاش سرچشمهٔ بازنمایی است، حاکمی 
واقعی که «ندیمه ها» شــبیه یا بیانِ بی واسطه و محضِ تفکر اوست. 
بازنمایــی، ناگزیر، به صورت نمایشــی مضاعف و مضاعف کننده ظاهر 
می شــود که در آن آنچه بازنمایی می شود راحت و بی دردسر به جای 
بازنمایی می نشیند. فوکو در جای دیگری از کتاب «الفاظ و اشیاء» دربارهٔ 

بازنماییِ محض می نویسد:
«تصــور دلالت-دهنده دوپاره می شــود، زیرا بر تصــوری که جای 
تصوری دیگــر را می گیرد تصور قدرت بازنمایی کننــدهٔ آن هم اضافه 
می شــود. به نظر می رسد به این ترتیب با ســه جزء یا سه حد سروکار 
داریم: تصورِ دلالت-شــونده، تصور دلالت-کننده، و درون این حد دوم 
تصور نقش آن در مقام بازنمایی. اما در اینجا نه با بازگشتی بی سروصدا 
به نظامی ثلاثی (یا سه تایی) بلکه با جابه جایی ناگزیری درون شکلی 
دوحدی مواجهیم که نســبت به خود عقب می رود [یا از خود فاصله 
می گیرد] و به طور کامل درون عنصر دلالت کننده جای می گیرد. در واقع، 
عنصر دلالت کننده محتوا و کارکرد و تعینی جز آنچه بازنمایی می کند 
نــدارد: به طــور کامل مطابق با آن نظم می یابد و نســبت به آن کاملا 
شفاف است. ولی این محتوا فقط در بازنمایی ای نشان داده می شود که 
خود را در مقان بازنمایی برنهد و مدلول بدون هیچ پســمانده و بدون 
هیچ ابهامی درون بازنماییِ نشــانه جای می گیرد ... از عصر کلاسیک، 
نشــانه همان «بازنمایی-کنندگیِ» بازنمایی اســت تا جایی که «قابل 

بازنمایی» باشد» (قیاس کنید با ترجمه، فارسی، ص. ۱۲۱).
حاصل همهٔ این حرف ها این اســت که بازنمایی کلاسیک خود را 
به صورت فرایندی ارجاعی برمی نهد که ارجاعی بودنِ خود را پنهان 
می کند؛ کارکــرد دلالت کنندگیِ بازنمایی مفروض گرفته می شــود یا 
امری خنثی نموده می شــود و بدین سان بیرون بودگیِ مادیِ بازنمایی 
نامرئــی می ماند و فقــط تصوری کــه بازنمایی ظاهرا بــدان ارجاع 
می دهــد حضوری کامل و تابناک می یابد، بدون هیچ پســماندی. این 
قسم بازنمایی، به اعتقاد فوکو، خصلت همانگویانه دارد زیرا به روی 
خــودش بازمی گردد و خود را در فضایــی تورفته و دلبخواه محصور 
می کند. با این همه، ما معتقدیم، همین ماهیت همانگویانه است که 
بازنمایی را فرایندی می ســازد که خصلــت ارجاعی ندارد و مبتنی بر 
شباهت نیست و بدین ترتیب هر ادعایی را دربارهٔ شفاف بودنِ فرضیِ 

آن زیر سؤال می برد.۴
این تصور که بازنمایی خاســتگاهی بیرونــی را بازمی تاباند – خواه 
این خاستگاه یک شــیء یا مرجعی در واقعیت متعالی (یعنی برون از 
مرزهای بازنمایی) باشد خواه یک مفهوم، یعنی مدلول تفکر هنرمند – 
تصوری است که در پایان قرن نوزدهم و اوایل قرن بیستم به طورکامل 
زیر ســؤال رفت، در آثاری که جنبش پدیدارشناسی (دربافته با جریان 
نشانه شناسی) پدید آورد، در کار نظریه پردازان دوران سازی چون چارلز 
ســندرس پِرس و ادموند هوســرل و لودویگ ویتگنشتاین (که آرایشان 
بعــدا در کار دریدا طنین افکنــد). در واقع، بازنمایی در کار ایشــان در 
چارچوب ارجاع فهم می شــود، منتها به وجهی ســلبی. ایشان نشان 
دادنــد کــه بازنمایی را باید در پیونــد با عدم ارجاع یــا ارجاع به خود 
(=خودارجاعی) درک کرد. بازنمایی اساسا به خاستگاه ارجاع نمی دهد 
و حضــوری ضروری یا جلوه ای از آن را عیان نمی ســازد؛ نه، بازنمایی 
در واقع ساختاری وساطت یافته است که مستلزم 
شــکاف میان خود و مرجع در مقامِ دیگری است. 
محض بودنِ بازنماییِ محض نه به ثنویتی ســاده 
بلکه به قسمی ساختارگرایی اشاره دارد که ریشه 
در منفیت یا تفاوت دارد. بازنمایی محض نسبتی با 
شــفاف بودن ندارد: فقط خودش را تأیید می کند و 
حاوی خاستگاهی محض درون خودش است. بر 
این اساس باید گفت بازنمایی همچنان اصطلاحی 
قابل بهره برداری است و بحران بازنمایی که فوکو 
به دورهٔ مابعد عصر کلاســیک نسبت می دهد باید 
از نو به مثابهٔ بحران تصوری صورت بندی شود که 

قبلا تقلیدِ محض تلقی می شد.
این نکتــه را که تفکر، خود، همیشــه از پیش 
نوعی بازنمایی یا نشانه است در تلقی پرس از سه 
وجه وجودِ آگاهی می یابیــم: «اولیت»، «ثانویت» 
و «ثالثیــت».۵ «اولیــت» مقوله ای فرضی اســت 
ناظــر به یک پدیــده، امکانِ وجود شــیئی بیرونی 
که مع الوصف، از طریــق فعلیت یافتن به صورت 
یک امــر واقع به وســیلهٔ درک آگاهانهٔ «ثانویت»، 
به عنوان شیئی بیرونی تقویم می شــود. شیئی که در واقعیت فرضی 
هستی دارد حذف می شود و در نهایت به مثابهٔ یک نشانه درون آگاهی 
جای می گیرد.۶ می توان این حرف را به قاموس دریدا ترجمه کرد: شیء 
بیرونــی به مثابهٔ یک «رد پا» ظاهر می شــود و این قضیه در درجهٔ اول 
زیر پای هر تصور متافیزیکی را از حضور یک «خاســتگاه مطلق» خالی 
می کند.۷ سپس «ثانویت» یا رد پا نوعی «ثالثیت» پدید می آورد، شناخت 
یا معرفت، تفکر راجع به آن شیء بیرونی؛۸ زیرا «رد پا تفاوتی است که 
عرصهٔ ظهور و دلالت را می گشــاید».۹ در نتیجه، تفکر هرگز به صورت 
حضــوری کامل پدیدار نمی شــود بلکه متضمن نوعــی فرایند ثلاثیِ 
بازنمایی است که بر آگاهی شکاف خورده یا «دیفرانس» استوار است.۱۰

جریــان تولید افــکار بــه فرایندی شــکل می دهد کــه در آن هر 
بازنمایی بدل می شــود به موضوع یا مرجع یــک بازنمایی دیگر، و آن 
موضــوع یا مرجع هم به طور کامل به صورت ســاختاری مُنادگونه و 
خودمحصورکرده هســتی می یابد. «ثالثیتِ» فوق خود بدل می شــود 
به یک «اول»، نشــانه ای که نمایندهٔ موضــوع آن (یعني «ثانویتي» که 
ذکرش در بالا رفت) اســت و به نوبه خود نشانهٔ سومی پدید می آورد، 
یک «آنتِرپرِتان» یا «ثالث»، که ســپس تبدیل می شود به یک «اول» و بر 

همین قیاس الی غیر النهایه:
«یک نشانه یا «رُپرِزانتام» خود یک «اول» است که چنان رابطهٔ ثلاثیِ 
اصیلی با یک «امر دوم» (که موضوع یا متعلق آن خوانده می شــود) 
دارد که قادر است «امر سومی» را تعیین کند که «آنترپرتانِ» آن نامیده 
می شود و قادر است همان رابطهٔ ثلاثی را با عین یا متعلق خود برقرار 

کند که خودش با همان شیء بیرونی دارد ... «آنترپرنان» یا «امر ثالث» 
نمی تواند رابطهٔ ثنوی صرف با شــیء یا موضوع داشته باشد بلکه باید 
چنان رابطه ای با آن داشــته باشــد که خودِ «رپرزانتــام» دارد ... «امر 
ثالــث» باید چنین رابطه ای برقرار کند و بدین قرار باید قادر باشــد «امر 
ثالثی» برای خود تعیین کند؛ ولی عــلاوه بر این باید رابطّ ثلاثیِ دومی 
داشــته باشــد که در آن «رپرزانتام» یا به بیان بهتر رابطهٔ منتج از آن با 
موضوعش موضوع خودش («امر ثالث») خواهد بود، و باید قادر باشد 

«امر ثالثی» تعیین کند و به همین قیاس تا بی نهایت».۱۱
به همین قیاس می توان نتیجه گرفت یک متن یا تابلوی نقاشی نیز 
از ساختار ثلاثیِ مشــابهی بهره دارد. سطحِ نوشته شده یا نقاشی شده، 
در قاموس پرس، یک «اول» اســت، واقعیت بالفعلی که به ســیاقی 
«نیمه»مشــابه به «امــر ثانی» یك فکر ارجاع می دهــد، یعنی تا بدان 
حــد که این «ثانویت» محمولِ «اولیــتِ» دال بماند و با فکری که دال 
«نمایندهٔ» آن اســت فقط به مثابهٔ یک امــکان برخورد کند. به عبارت 
دیگر، فرایند تناظر اساســا روی نمی دهد: نشــانه (به شــیوه ای یادآورِ 
داستایفســکی) به یک اندازه ممکن بود روی بدهد و ممکن بود روی 
ندهد، و به همین جهت قدرت «نمایندگی کردنِ» نشانه به وجهی رو به 
پس روی می نماید. دال به مثابهٔ «اول» فی نفســه وجود دارد و مرجعِ 
بیرونیش در پرانتز گذاشــته می شــود.۱۲ «ثالثیت» همان «آنترپرنان» یا 
معنای وساطت یافته است و خود، بالقوه «امر اولی» است که می تواند 

به صورت یک بازنمایی دیگر ظاهر شود.
بدین ســان درمی یابیم که چگونــه خودِ تصور بازنمایــی به مثابهٔ 
فرایندی بیانی یا ارجاعی امکان ناپذیر اســت. اما به نظر می رسد تفسیر 
فوکو از «ندیمه ها» به عنوان یکی از نمونه های اصیل بازنمایی محض 
از دو جهت گمراه کننده اســت. برخورد استعاری فوکو با نامرئی بودنِ 
اساسی نقاش در آینه، با وجود همهٔ ظرافت هایش، به طرز مسئله سازی 
نقاش واقعی را با مصداقِ ســاختاریِ مدل نقاش، یعنی زوج شــاه و 
ملکه، خلط می کند. «ندیمه ها»ی ولاســکز بــه هیچ وجه نمونهٔ یک 
بازنمایی خطی نیست بلکه الگویی ساختاری از بازنمایی یا دلالت را به 
نمایش می گذارد که از طریق نبودِ خاســتگاه بیرونی یا مدلول متعالی 
عمل می کند. این نکته در ساختار ریشه دوانیدهٔ تابلو هویدا است که، با 
برون گذاشــتنِ نقاش واقعی به عنوان مرکز سازمان دهندهٔ ذاتیِ تصویر، 

به صورت کلی خودآیین عرض اندام می کند.۱۳
«ندیمه ها» به طور قطع بر مدار زوج فیلیپ چهارم، پادشاه اسپانیا، 
و همسرش ماریانا می گردد که به عنوان مدل در برابر نقاش ایستاده اند. 
حضور این زوج به واســطهٔ نگاه آدم هایی که در قاب می بینیم و از آن 
مهم تر بازتاب خود زوج در آینه مفروض است: نگاه شاهدخت ماگاریتا 
و ملتزمیــن رکابش و نگاه ولاســکز نقاش که خــودش را در این تابلو 
می بینیم (این شیوهٔ نام بردن از شخصیت های مرئی و نامرئی در ساختار 
تصویر به قرائت سنتی نقاشــي تعلق دارد که در حال حاضر موضوع 
بحث ما اســت). حضور ضمنیِ زوج پادشاه و ملکه به لطف ابتکار و 
خلاقیت نقاش (یعنی نقاشِ تابلوی «ندیمه ها») حاصل شــده است. 

براون این قضیه را چنین تبیین می کند:
«این فرایند در «ندیمه ها» به قصد رســیدن بــه هدفی ویژه به کار 
مــی رود – نقــاش می خواهد حضور ضمنیِ پادشــاه و ملکه را تا حد 
امکان واقعی ســازد ... ابتدا، کانون توجه آدم های حاضر در تابلو را بر 
ورود زوج همایونی متمرکز می کند. سپس حضور شاه و همسرش را به 
وجهی غیرمســتقیم از طریق بازتاب شان درون آینه عیان می سازد ... و 
سرانجام ولاسکز به امکانِ تقویت فرضِ حضور ضمنی شاه و ملکه از 
طریق فرافکندنِ فضایی خیالی در جلوی بوم متوسل می شود، فضایی 
کــه از قرار معلوم موجوداتی در آن جــای دارند که از آدم های حاضر 
در یک تابلوِ نقاشــی جسمانی ترند. ولاسکز با انتخاب ابعاد بزرگ برای 

تابلوی خود توانســت آدم ها و معماری را با اندازهٔ واقعی بازنمایاند و 
بدین سان راه را به طور کامل برای اشارهٔ ضمنی به حضور واقعی زوج 
همایونی هموار کند. چیزی که تأثیر این حضور را به طرز چشــمگیری 
تقویت می کند این اســت که گســترّ فضای جلوِ سطح تابلو منطبق بر 
آن بخشــی از اتاق [خواه آتلیهٔ نقاش باشد خواه یکی از تالارهای کاخ 

اسکوریال] است که در قاب نقاشی نشان داده نشده است.»۱۴
براون معتقد اســت هدف ولاسکز از به کاربستن این تدبیر خلاق آن 
اســت که «بر شــکاف میان هنر و واقعیت پل بزند» و نشــان دهد که 
شــاه و ملکهٔ واقعی جلوی این تابلو ایســتاده اند.۱۵ اما تزی که مبتنی 
بر حضور واقعی مدل مقابل نقاشــی است بی اندازه مناقشه آمیز است 
زیرا آنچه بدان اشــارهٔ ضمنی می شود به وحدت ساختارِ نقاشی تعلق 
دارد. نگاهی که از درون نقاشــی ساطع می شود فقط حضور تصوری 
و غیرواقعــیِ مدل را تقویم می کند: خط هایی که از چشــمان متمرکز 
نقاشِ حاضر در قاب نشــئت می گیرند، از چشمان کنجکاوِ شاهدخت 
اســپانیایی، از نگاه احترام آمیز ندیمهٔ تعظیم کــرده، و نیز خطی که از 
آینه آغاز می شــود – همهٔ این خط های برآمده از درون تابلو در فضای 
تخیل شــدهٔ جلوی آتلیــهٔ تصویر شــده در این تابلو همدیگــر را قطع 
می کننــد، کافی بود «لبهٔ پایینِ» تابلو «پایین تــر بود» ۸-۹ و مکانی خلق 
می کرد که با این وصف، اجازه دهید همین حالا به استقبال پایان بحث 
برویم، نوعی نا مکان اســت، غیابی که باعث می شــود همهٔ آن خط ها 
در جهشــی همانگویانه بشکنند و فقط به سطح مادیِ خودپیدای دال 
اشــاره کنند. [ترجمهٔ فارســی: «آنچه در آینه منعکس می شود همان 
چیزی است که همهٔ شخصیت های تابلو با نگاه مستقیم به پیش روی 
خود به آن خیره شده اند؛ بنابراین چیزی است که اگر بوم جلوتر می آمد 
و پایین تر می رسید و شخصیت هایی را که مدل نقاش اند دربر می گرفت 

می توانستیم آن را ببینیم» (ص. ۵۳)].
فوکو تصدیق می کند که فضای خیالینی که شاه و ملکه در آن قرار 
دارند نوعی غیاب اســت ولی از آن به منزلهٔ نا مکان ســخن نمی گوید؛ 
نقطــهٔ خیالینی که زمانــی به مدل نقاش تعلق داشــت نیز به بینندهٔ 

انضمامیِ تابلو اختصاص می یابد:
«در همین مکان مشخص اما خنثی، مشاهده کننده و مشاهده شونده 

درگیر تبادلی بی وقفه می شــوند. 
هیچ نگاهی ثابت نیســت، یا بهتر 
اســت بگوییم در آن شیار خنثایی 
که نگاه با زاویهٔ قائمه اش بر بوم 
حفــر می کنــد، فاعــل و مفعول 
مشــاهده، تماشــاگر و مــدل، تا 
با هم نقــش عوض  بی نهایــت 
می کنند ... چشمان نقاش، همین 
کــه تماشــاگر را در میــدان نگاه 
خویش جای می دهنــد، او را در 
چنــگ می گیرنــد، وامی دارندش 
برایش  تابلو شــود، جایــی  وارد 
تعییــن می کنند کــه در آن واحد 
ممتــاز و ناگزیــر اســت، خــراج 
نورانــی و مرئیِ خویــش را از او 
بازمی ســتانند و آن را بر ســطح 
دســترس ناپذیرِ بــومِ درونِ تابلو 
که  می بیند  تماشاگر  برمی تابانند. 
برای نقاش مرئی  نامرئی بودنش 
شــده اســت و به درون تصویری 
انتقال یافته اســت که تا ابد برای 

خود تماشــاگر نامرئی می ماند» (۵-۶). [قیــاس کنید با ترجمهٔ خانم 
ولیانــی، صص. ۴۹-۵۰. تفاوت هایی میان ترجمــهٔ من از روی ترجمهٔ 
انگلیسی و ترجمهٔ ایشان از اصل فرانسه هست. از همه بارزتر، ترجمهٔ 

جملهٔ ذیل:
levy their luminous and visible tribute from him, and 

project it upon the inaccessible surface of the canvas 
within the picture.
بر اســاس ترجمهٔ انگلیســی به نظر می رسد فوکو با اصطلاح های 
مالیاتی بازی کرده است: چشمان نقاش از تماشاگر باج می گیرند، باجی 
تابناک و قابل رویت. خانم ولیانی: «چشمان تماشاگر ... سرشت نورانی 
و رویت پذیرش [یعنی سرشت تماشاگر] را از وجودش برمی گیرند و آن 

را بر سطح دسترس ناپذیر بومِ پشت کرده می تابانند.]
مــا با وجود این توهم کــه آدم های حاضر در تابلو مســتقیما ما را 
مشاهده می کنند درست مانند خود نقاش برون از ساختار ریشه دوانیدهٔ 
تابلو قرار داریم. بیننده، بی شــک، می تواند با نگاه کردن به نقاشــی در 
آن جذب شــود؛ اما این جذب شــدن به تراز کامــلا متفاوتی از تعمق و 
تفســیر کل یک اثر هنری مربوط می شــود. موضوع جالب توجه ما در 
اینجا ماهیتِ «رواییِ»۱۶ نگاه اســت که به روایت دوم شخصی می ماند 
که مستقیما به خوانندهٔ انضمامی خطاب نمی کند بلکه به خواننده ای 
خطاب می کند که درون ســاختار یک متن ســکنی دارد، خواننده ای که 
«ممکن اســت معلوم شــود شــخصیتی خیالی [درون متن داستان] 
اســت.»۱۷ زاویه دید دوم شخصِ یک متن یا نقاشی، اگرچه ظاهری گذرا 
(=متعدی) و نمایه ای دارد، در واقع مثل همیشــه خصلتی خودارجاع 
دارد. آنچه همهٔ شــخصیت های حاضر درون تابلو «ندیمه ها» «دارند 
به آن نگاه می کنند» درون ساختارِ نقاشی محصور می ماند. استفاده از 
علامت نقل قول در اینجا لازم اســت زیــرا در واقع نگاه اینان را نباید به 
هیــچ وجه جبرگرایی فهمید. نگاه مورد بحث نگاهی اســت که از حد 
بینایــی فراتر مــی رود؛ از طریق ثنویت ســاختاریِ مرئی و نامرئی عمل 
می کند.۱۸ آدم های درون تابلو با چشــم های بازِ بازشان دارند به چیزی 
نگاه می کنند که هرگز جلوِ ایشــان نبوده است؛ همهٔ پرتوهای نگریستن 
ایشان نقطه/زاویه دیدی خیالین می سازند که شاه و ملکه آن را تصاحب 
می کنند اما نقطه ای درونی نیست 
که ریشــه ای دائمی داشته باشد 
و با خــودش یکی باشــد زیرا این 
پرتوها هســتی خــود را از همین 
نگاه دارند، پس از آن یا دســتکم 

همزمان با آن.
در نهایت، مدل به درون سطح 
نقاشــی بازگردانده می شــود. اما 
این «بازگردانــدن» - که به لطف 
ظهــور «جادویــیِ» دو چهره ای 
روی می دهــد کــه از درون آینهٔ 
نصب شــده بر دیوار پشــت نگاه 
می کنند و آنهــا را فیلیپ چهارم 
همســرش  و  اســپانیا  پادشــاه 
دانســته اند – ژســتی غیرذاتی را 
وارد تابلو می کنند زیرا این ژست بر 
پایهٔ نشان دادن چیزی استوار است 
کــه از اول هرگــز در قامت نوعی 
حضور یا هســتی ایجابی در تابلو 
وجود نداشــته اســت. این فرض 
که آینه مدلــی را که برون از قاب 

ایستاده آشــکار می سازد، به تعبیری، معلول ترفندی ساختاری است.۱۹ 
بازتاب درون آینه تصویر یا نشــانه ای خودبســنده اعطا می کند که هیچ 
چیز غیر از خودش را منعکس نمی کند و به چیزی جز خودش شباهت 
ندارد. برای مثال، هوســرل اشــاره می کند به تناقض های مستتر در این 
باور که یک تصویر هیچ نیســت مگر کپی یا روگرفتــی از الگوی اصل؛ 
اگر چنین بود، دچار تسلســل می شدیم، واگشــتی بی نهایت، به عبارت 
دیگر، جست وجوی بی وقفهٔ اصل و هرگز به پرسش نگرفتنِ خودِ تصورِ 
شــباهت. هوسرل نظریهٔ موســوم به نظریهٔ تصویر را رد می کند. از نظر 
او شــکل گرفتن یک تصویر در گرو فعلی قصدی اســت که از طریق آن 
تصور شباهت تصویر به اصل، تصور رابطهٔ تصویر با شیء ادراک شده، به 

وجهی ماتقدم، یعنی مستقل از تجربه، داده می شود:
«وقتی شیئی را به وســیلهٔ تصویرها بازمی نمایانیم، شیء بازنموده 
(یعنی اصل) قصد می شــود، از طریق تصویرش به مثابهٔ شیئی نمایان 
قصد می شــود... شباهت میان دو شــیء، هرقدر هم دقیق باشد، یکی 
از این دو شــیء را تصویری از آن دیگری نمی ســازد... تقویم تصویر به 
مثابهٔ تصویــر در نوعی آگاهیِ قصدیِ ویــژه روی می دهد که خصلت 
درونیش، وجهِ ویژهٔ ادراکِ نفســانیش، نه فقــط خود آنچه را بازنمایی 
تصویری می خوانیم تقویم می کند بلکــه، از طریق متعین بودنِ درونیِ 
خاص خویش، بازنمایی تصویریِ این یا آن شــیء بازنمودهٔ معین را نیز 

تقویم می کند...»۲۰
هوســرل هم مانند پرس ابتــدا بازنمایی را درون ســاختار آگاهی 
متمرکز می کند. تصویر نزد هوسرل ( و اجمالا بگوییم، به اتفاق شمایل 
نزد پرس) واجد نوعی نیمه شــباهت (یا باصطلاح شباهت نما) است: 
اگرچه ممکن اســت در آغاز به قصد کپی کردن یا تقلیدکردن از شــیء 
اصلی در کار شود، با اینحال معلوم می شود تصویر نشانه ای مستقل و 
مشــابهِ خویش است که در فضای بازنمایی هستی دارد، فضایی که از 

راه تحویل پدیدارشناختی شکل می گیرد.۲۱
ویتگنشــتاین در نظریــهٔ تصویریِ زبان که بحث و جدل بســیاری 
برانگیخــت بــه طور مشــخص بــر خصلــت همانگویانــهٔ تصویر 
تاکیــد می گــذارد. تصویر زبان بنا به تعریف ویتگنشــتاین در رســالهٔ 
«تراکتاتوس» تصویری منطقی اســت: «تصویــری که صورت مصوّر 
آن صورتی منطقی است تصویری منطقی خوانده می شود»، و تصور 
شــباهت به مثابهٔ ارجاع به وجهی انعکاسی (یا خودبازتابنده) درون 
خود نشانه حاصل می شــود: «یک تصویر ... شامل رابطهٔ مصور هم 
می شود، رابطه ای که آن را بدل به یک تصویر می کند».۲۲ ویتگنشتاین 

دربارهٔ نشانهٔ قضیه ای می نویسد:
«یک قضیه بر حسب رابطهٔ برتابیش با جهان نشانه ای قضیه ای است. 
[یعنی بر این اســاس برتاباندنِ یک تصویر بر جهان و نسبت دادن آن به 
جهان.] یک قضیه شــامل همهٔ آن چیزهایی می شود که برتابش شامل 
آنها اســت اما نه آنچه برتابیده می شــود. بنابراین، گرچه آنچه برتابیده 

می شود خودش مشمول برتابش نمی شود، امکانش می شود.»۲۳
اگرچه ویتگنشــتاین در اینجا نشــانهٔ قضیــه ای را تعریف می کند، 
مع الوصــف وقتی در قطعهٔ فــوق دربارهٔ تصویر منطقی زبان ســخن 
می گوید نشانهٔ قضیه ای را با نشانهٔ تصویری مترادف می گیرد. راستش 
او به زیبایــی دو تصوری را که بنا به ســنت قطــب مخالف هم تلقی 
می شوند با هم یکی می سازد: تصویر/ تابلو در مقابل کلمه/ لوگوس – 
ویتگنشتاین این دو تصور را از طریق تصویر منطقی زبان به مثابهٔ نشانه 
در یک تراز مفهومی جای می دهد. بنابراین، آنچه ویتگنشتاین در قطعهٔ 
فوق دربارهٔ نشــانهٔ قضیه ای می گوید به همان انــدازه می تواند دربارهٔ 
نشــانهٔ تصویری، نظیر تصویر درون آینه در تابلــو «ندیمه ها»، صادق 
باشــد. هر دو نشانه رابطهٔ شباهتی، ارجاعی، برتابشی را از آن حیث که 
نشانه اند درون هستی خویش کسب می کنند و بر این اساس باید گفت 

این رابطه رابطه ای ارجاعی نیست، در حقیقت اصلا رابطه نیست، بلکه 
خودارجاعیِ محض یا همانگویی است. برون فقط به مثابهٔ یک امکان 
برجــای می ماند نه فعلیت؛ یا به بیانی باز بهتر، نشــانه این امکان را از 
قوه به فعل درمی آورد، به آنچه صرفا ممکن اســت هستی انضمامی 
می بخشد، یعنی انگار به ضرب جادو آنچه را غایب است حضور کامل 
مادی می بخشد. خاســتگاه تا جایی هستی دارد که دال هستی دارد و 
نه برعکس. بدین قرار، زوج همایونی در مقام مدلی که تصویرش «در 
آینه بازتابیده است» امکانی شــبح وار را بروز می دهد، نه به مثابهٔ یک 
نامرئــیِ ذاتی که از پیش دال را تعیین می کند بلکه چون امری نامرئی 
یا یک غیاب، امری منفی که دال از بطن آن چنان برمی جوشــد که، اگر 
از مصطلحات دریدا بهــره گیریم،۲۴ گویی به لطف فرایندی فراطبیعی 
به ظهور رسیده است، «به وســیلهٔ حرکتی آنی و خشونت بار، حرکتی 
که پــاک غافلگیرمان می کند» (۱۱). [ترجمهٔ خانــم ولیانی: «...آینه با 
حرکتی خشونت بار و لحظه ای، حرکتی که غافلگیری محض است، در 
جلو تابلو در جســت وجوی آن چیزی است که به آن نگاه می کنند اما 
رویت پذیر نیســت، و آینه آن را در انتهــای آن عمق تخیلی رویت پذیر 
می سازد، منتها اعتنایی ندارد که نگاهش نمی کنند.» (صص. ۵۶-۵۵)]
شــاید بتوان گفت «ندیمه ها» مصداق کامل آن چیزی اســت که 
دریدا «ساختاریتِ ســاختار» می خواند: زوج همایونی نقش «مرکز» 
غایب یا نامرئیِ واقع در برون ســطح نقاشی شده را ایفا می کند که با 
اینحال مرکززدوده است و درون مرئیتِ نقاشی برگردانده می شود.۲۵ 

دریدا می نویسد:
«زبان تام ســازی را طرد می کند. این میدان عملا میدان بازی است، 
یعنی میدان جایگزین ســازی های نامتناهی آن هم فقط از آن روی که 
متناهی اســت، یعنــی از آن روی که برخلاف آنچه فرضیهٔ کلاســیک 
می گوید تثبیت شده و تمام نشدنی نیست، بیش از حد بزرگ نیست، نه، 
چیزی هست که از آن کسر شده است، مرکزی که بازی جایگزین سازی ها 
را ظاهر می سازد و بنیاد می گذارد... حرکت بازی ای که به لطف فقدان 
یا غیاب مرکز امکان بروز یافته اســت حرکت ضمیمه شــدگی اســت. 
نمی توان مرکز را تعیین کرد و فرایند تام ســازی را به پایان رســاند زیرا 
نشانه ای که جانشین مرکز می شود و از طریق پرکردن جاي خالي مرکز، 
ضمیمه کل مي شود در حقیقت نشانه اي است که به صورت عنصري 
مازاد، بــه صورت یك ضمیمه، به کل افزوده مي شــود. دقیقهٔ دلالت 
چیزی می افزاید، و حاصلش این است که همیشه چیزی افزون هست، 
اما این افزوده افزوده ای شناور است زیرا در نهایت کارکردی نیابتی دارد 

و به نیابت از مدلول ضمیمهٔ یک فقدان می شود.»۲۶
دریــدا هنگامی که حضور تام ســازِ مدلول را در زبــان و نه فقط در 
زبان که در هر فرایند دلالتی نقد می کند آرای پرس را و، برخلاف قصد 
خویش، هوســرل را بازگو می کند. دریدا بازنمایی را به منزلهٔ ضمیمه، 
تخنه، مفروض می گیرد، به عبارت دیگر به مثابهٔ برون بودگیِ مدلول ها 
که مبتنی بر تناهی است، یعنی مبتنی بر رابطهٔ افتراقی با آنچه موقتا در 
سوی دیگر نشانهٔ مادی جای گرفته است – غیاب، نادیدنی یا ناگفتنی. 
فقدان معنا گواه وجود روی دیگری ضروری اســت که ضمیمهٔ مادی 
در مقابل آن عمــل می کند. غیاب و حضور به دیالکتیکِ همانگویانه-

ساختاری معنا شکل می دهند.
زوج نامرئی شاه و ملکه پیش شرط دال مرئی نیستند؛ نامرئی بودن 
آنها درون خود دال مرئی مجســم می شــود. این امر از طریق نگاهی 
کسب می شود که از آدم-نشانه های«خیرهٔ» درون نقاشی برمی خیزد، از 
همــهٔ آن نگاه ها و بازتاب ها – و این در نهایت عین را در حکم مدلولی 
تقویم می کند که فرض می شود برون از قلمرو مرئی جای دارد. و البته 
راست این است که از اول هیچ مرکزی در کار نبوده که زوج شاه و ملکه 
تجســم آن باشند. شــاه و ملکه فقط به وجهی قفانگر در مقام مرجع 
در آن «بیرون» جای داده می شــوند. بدین ســان ثنوی پنداریِ سلسله 
مراتبی وارونه می شود زیرا آنچه در مرکز توجه قرار می گیرد حضور دال 
مادی (یعنی تصویر) است یا به بیان دقیق تر حضور مادی دال است و 
حال آنکه مدلول، به معنایی که در صنایع ادبی مصطلح اســت، مورد 
التفات واقع می شــود. اکنون شاه – یعنی خودِ نمادِ مدلولِ «مقتدر» و 
تام ســاز – وقتی درون آینه بازتابیده/بازنموده می شود در ترازی برابر با 

زیردستان سابقش ثبت می شود و عینیت می یابد و 
در معــرض دید قرار می گیرد. مرکز دیگر حاکمیت 
ندارد؛ «رخداد بی سابقه»ای به وقوع پیوسته است 
که عبارت اســت از قرارگرفتن آیرونیاییِ شــخص 
حاکم در مقام دالّی در میان سایر دال ها.۲۷ «چیزی 

جز حاکمیتِ دال در کار نیست».
مسئلهٔ «انتقادی» پرسپکتیو در تابلو «ندیمه ها» 
نیازمنــد جــرح و تعدیلی اندک اســت. فهم ما از 
پرســپکتیو در «ندیمه هــا» تابع ایــن پیش فرض 
فوکو بوده اســت که آینه، [یعنــی به تعبیر فوکو] 
ایــن «تصویــر مطلــق تمام عیــار» (۶)، مدلی را 
«بازمی تاباند» که برون از تابلو ایســتاده اســت و 
همهٔ آدم های درون قــاب (البته تقریبا همهٔ آنها) 
دارند «خیــرهٔ خیره» به آن می نگرند (۸). اختلاف 
نظــر فراوانی در کار بوده اســت در این باره که آیا 
فوکو این «نقاشــی را درســت دریافته» اســت و 
بسیاری مدعی اند معیارهای دقیق پرسپکتیو تأیید 
می کنند که آینه عملا، محتوای بومِ پشــت کرده به 
تماشاگر را عیان می ســازد.۲۸ اما مسئلهٔ پرسپکتیو 

در واقــع موضوعیت ندارد زیرا به هر ترتیــب دال تصویر درون آینه از 
بطن امر نامرئی سربرمی آورد: هم بوم پشت کرده به ما هم مدلِ نامرئی 
به صــورت جنبه معکوس عمل می کننــد، در نقش غیاب هایی غایی 
کــه دال مرئــی را به دنیا می آورند. در حقیقت، بــا توجه به بحثی که 
تا اینجا مطرح کردیم، همچنانکه نقدنویســی گوشزد کرده است، آینه 
خود را در مقام تابلوی کامل و نقاشــیی به تمام معنی برپا می دارد.۲۹ 
زیــرا آینه به طرزی غریب، «غریب» به مفهوم فرویدی کلمه، همچون 
قابــی در میان قاب های دیگر در تابلو جای می گیرد؛ آینه در جوار دیگر 
تابلوهای واقعی نقاشی که در تصویر می بینیم منزلتی چون منزلت آنها 
به دســت می آورد؛ آینه چون تصویری تمام عیار هستی دارد، تصویری 

خودمحصورکرده که در علت وجودی خویش جای گرفته است.
در آغاز بحث مان گفتیم که فوکو معتقد اســت این تابلو در ضمن 
نشــانگر اپیســتمهٔ مدرن اســت. در فصل یکی مانده بــه آخر کتاب، 
یعنی فصل نهم با عنوان «انســان و همزادهایش»، فوکو به اســتعارهٔ 
«ندیمه ها» برمی گردد (بی آنکه هرگز براســتی ترکــش کند) و به این 
نکته اشاره می کند که این تابلو زمینه را مهیای ظهور انسان کرده است، 
انســانی که در مقــام ابژه یا متعلق معرفت و در مقام ســوژه یا فاعل 
معرفت: حاکمِ اسیر، تماشاگرِ مشاهده شده ... در مکانی ظاهر می شود 
که به پادشــاه تعلق دارد» (۳۴۰). [ترجمهٔ خانم ولیانی: «وقتی تاریخ 
طبیعی به زیست شناسی، تحلیل ثروت ها به اقتصاد و بخصوص تعمق 
دربارهٔ زبان به فقه اللغه تبدیل شد و آن گفتار عصر کلاسیک که مکان 
مشترک هستی و بازنمایی بود رنگ باخت، با حرکت عمیق این جهش 

باستان شــناختی انســان رخ نمود، با آن جایگاه مبهمش که هم ابژهٔ 
دانش است و هم سوژه ای است که می شناسد. انسان، این حاکم تابع، 
این تماشــاگری که خود موضوع نگاه دیگران اســت، قد علم کرد، در 
همان جایگاه «پادشــاه» که پردهٔ ندیمه ها از پیش از آنِ او می دانست، 
اما مدت های مدید حضور واقعیــش در آن منتفی بود.» (ص. ۳۹۹-
۴۰۰ در ترجمهٔ فارسی)] تابلو ولاســکز امکانی هرچند فعلیت نایافته 
برای مبحث تحلیلات تناهی پدید می آورد که در آن «انسان» برای خود 
در مقام یک برون بود ظاهر می شــود، بازنمودی که در مقام «نظمی» 
هستی دارد که «از این پس به خود اشیاء و به قانون درونی شان تعلق 
دارد» (۳۴۱). البته ما ســعی کردیم نشــان دهیم که قانون درونی یک 
ســاختار – با مطلق ســاختن ســطح، مطلق ســاختن دال ها، و با طرد 

خاستگاه بیرونی – در خود تابلو راهش را آغاز کرده است.
«ندیمه ها» برای فوکو در حکم محوری اســت که او کتاب «الفاظ 
و اشــیاء» را گرد آن ســاختار می بخشد. تفســیر او از این تابلو قسمی 
باستان شناسیِ نقاشــی است که ســپس باستان شناسیِ معرفت در 
کتاب او می شــود و بالعکس؛ چنان می نماید که نقاشــی ولاسکز و 
کتاب فوکو جایشــان را با هم عوض می کنند چون کتاب می کوشــد 
به طور دقیق و کامل ســطح های عمودی نامرئیِ نقاشــی ولاســکز 
را بنویســد. اما با تفســیر متفاوت تابلو «ندیمه ها» حــال می توانیم 
دگرگونی های معرفتی را بــه ترتیبی متفاوت بچینیم. ابتدا می توانیم 
نشــان دهیم «ندیمه ها» مثال کاملی اســت برای نه عصر کلاســیک 
که برای عصر مدرن.۳۰ رادیکال بودن این تابلو ناشــی از آن اســت که 
«ندیمه ها» استعارهٔ ســاختاری از معنا است که مختص عصر مدرن 
اســت، عصری که نشــانه از طریق تفاوت عمل می کند – عصری که 
در آن دال بنیــادی جز نامرئی یــا غیاب ندارد و بر مبنای آن نامرئی یا 
غیاب به شناســایی چیزها می پردازد. این یعنی ما می توانیم مرزهای 

اپیستمهٔ مدرن فوکو را دو قرن تمام به عقب بازگردانیم.
استنتاج آزمایشیِ دومی هم هســت که به موجب آن، چون اینک 
درک می کنیم که بازنمایی در نقش نشانه ای تهی و بی خاستگاه ظاهر 
می شــود، مرز مزبور را می توان باز هــم عقب تر برد؛ یا حتی می توانیم 
کل این تقسیم های نسبی را کلا کنار بگذاریم و به اپیستمه ای نظر کنیم 
که بر طبق این الگوی جدید بازنمایی کل فرهنگ غرب را دربرمی گیرد. 
آخر مسئله بر سر تاریخ ها نیســت؛ تز فوکو دربارهٔ بحران بازنمایی، به 
تعبیری، هیچ نیســت مگر بحرانی ساختاری، مسئله بر سر تاریخ هایی 
مشخص در گذشته نیست بلکه بر سر تعریف مجدد کلمهٔ «بازنمایی» 
اســت. و از هرچه بگذریم درس روش گفتار محور فوکو همین اســت. 
اگر ســرنخی را که روش گفتار محور او به دست می دهد در نظر آوریم، 
متوجه می شــویم همهٔ متن های تشــکیل دهندهٔ فرهنگ غــرب را تا 
بی نهایت با هم ترکیب کرد – آنهایی را که به باصطلاح مدرنیته تعلق 
دارند با آنهایی که به آن «قطب دیگر» تعلق دارند، به عصر باستان – و 
از این طریق معناهایی همواره نو آفرید و بازآفرید.۳۱ حذف خاســتگاه 
به تفســیرهای زاینده ای میدان می دهد که با این وصف بازنمایی هایی 
همانگویانه اند که درون دایرهٔ معنای خویش می مانند. می توانیم به یک 
نقاشی از طریق قرائت(های) دیگر نظر کنیم: می توانیم «ندیمه ها» را از 
طریق تاریخ عقاید قرائت کنیم (کاری که فوکو کرده است)، می توانیم 
«ندیمه هــا» را از طریق متن فوکو قرائت کنیــم (کاری که ما کردیم)، 
می توانیــم «ندیمه ها» را از طریق این متن بخوانیم (کاری که خوانندهٔ 
کنونی دارد می کند)، و قس علی هذا، اما حرف آخر تا ابد از دســت مان 
می گریزد زیرا هر قرائت تازه «عینی» بالقوه اســت، «موضوعی» بالقوه 

برای قرائت (پساساختارگرایی) دیگر در حکم بازنمایی.
می توان دربارهٔ اعتبار تفســیر (نظری) ابراز تردید کرد، تفسیری که 
هرگــز نمی تواند «حقیقت» یک متن خاص را (یک تابلو نقاشــی، یک 
شــعر، و چه بسا یک متن فلســفی را) با قطع و یقین تعیین کند بلکه 
همواره خود را در قســمی خودارجاعیِ هزارتووار محصور می کند.۳۲ 
اینطور نیســت که «ندیمه هــا» الگوی منطق نشــانه را در درون خود 
پیش می نهد؛ معرفتــی که ما دربارهٔ عملیات نشــانه داریم این معنا 
را در آن تزریــق می کند. «ندیمه ها» نه فقط فرامتنی اســت که فرایند 
دلالت گری خود را به نمایش می گذارد؛ تفسیر می تواند فرالایهٔ دیگری 
بر آن بپوشــاند کــه «ابژه» یا «موضــوع» آن را در 
ذیل عملکرد خود تفسیر می گنجاند. شاید مسئله 
بر ســر اعتبار نباشــد که اشــاره دارد به تشخیص 
دلسردی آور این حقیقت که ما هرگز نمی توانیم به 
«معنای حقیقی» یک متن دست یابیم – مسئله نه 
بر سر اعتبارسنجی بلکه بر سر تأیید و ایجاب است. 
رابطهٔ ثنوی انــگاری که می گویند میــان نظریه یا 
تفسیر و یک اثر هنری در مقام موضوع یا مرجع آن 
نظریه یا تفسیر وجود دارد، موضوع یا مرجعی که 
باید معنایش را به مخاطب «حالی کرد»، رابطه ای 
است یکسره منســوخ. تصور قصد مؤلف و تصور 
از دســت رفتن قصد یا معنــای اصلی را خصلت 
انعکاســی یا دوریِ نشــانه، به خنثی ترین معنای 
کلمه، ناموجه می سازد. و این اتفاقی مثبت است: 
هر تفســیری یک بازنمایی همانگوی است اما، با 
وجود این یا بهتر بگوییم به همین علت، خلق معنا 
بدون آغاز (یعنی خاستگاه متعالی) یا پایان (یعنی 
غایت شناسی)، فرایند تفسیرهای بی پایانِ تفسیرها، 

خود را از بند می رهاند و به راه می افتد.
ما به هوای واســازیِ «ندیمه ها»ی ولاسکز تفسیر فوکو را از آن به 
عنوان «یک ســنجه» در نظر گرفتیم اما در طول راه تز خود فوکو را هم 
واســازی کردیم. در این تصور مناقشه کردیم که تابلوي «ندیمه ها» به 
بازنمایی کلاســیک تعلق دارد که فوکو بدان نسبت می دهد و در عین 
حال خود تصور این قسم بازنمایی را زیر سؤال بردیم. بازنمایی محض 
در متن ساختار همانگویانهٔ نشانه واســازی شده است: در «ندیمه ها» 
مرکزی که زوج شــاه و ملکه شکل داده اند به وسیلهٔ شبکهٔ ساختاری 
نگاه ها به مثابهٔ نوعی غیاب تقویم می شود؛ غیاب نیز نقش امری منفی 
ایفا می کند که مادیتِ حضور دال (تصویر درون آینه) در برابر آن ظاهر 
می شود. بدین سان توانستیم آغاز اپیستمهٔ مدرن فوکو را «عقب» ببریم 
تا «ندیمه هــا» را درون مرزهایش بگنجانیم؛ همچنین«بازیگوشــانه» 
وجود مرزها را بالکل نادیده گرفتیم. هزارتوی خودمرجع ناگزیرِ تفسیر 
در پایان خود را نه چون مسئله ای اسف انگیز بلکه چون شرطی مثبت 
پیش نهاد که «نامتناهی بودن کار را حفظ می کند» (۱۰). وقتی به نقاشی 
ولاسکز از طریق تلاشی برای درگنجاندنِ متن فوکو نزدیک شویم، یعنی 
از طریق پدیدارشناسی ساختاری یا نشانه شناسی پدیدارشناختی، آنگاه 
متوجه می شــویم همانگویانگیِ معنا از این بارزتر نمی شود. ولی این 
همانگوییِ هماره حیرت زای در ضمن زایندهٔ معنا(ها) اســت: «شــاید 
به وســیلهٔ این زبانِ بی نام و نشانِ خاکســتری فام که چون زیاده از حد 
وسیع است همیشه در معرض وسواس و تکرار است این نقاشی بتواند 

اندک اندک اشراق ها و تنویرهایش را عرضه دارد» (۱۰).
پی نوشت ها در دفتر روزنامه موجود است.

تفسیر  (نادرست) میشل فوکو  از  «ندیمه ها»، یا  بازنمایی در مقام ساختار همانگویانهٔ نشانه

از  باستان شناسی نقاشی به باستان شناسی معرفت و بالعکس

این تصور که بازنمایی خاستگاهی 
بیرونی را بازمی تاباند – خواه این 
خاستگاه یک شیء یا مرجعی در 

واقعیت متعالی (یعنی برون از مرزهای 
بازنمایی) باشد خواه یک مفهوم، یعنی 

مدلول تفکر هنرمند – تصوری است 
که در پایان قرن نوزدهم و اوایل قرن 
بیستم به طور کامل زیر سؤال رفت، 
در آثاری که جنبش پدیدارشناسی 

(دربافته با جریان نشانه شناسی) پدید 
آورد، در کار نظریه پردازان دوران سازی 

چون چارلز سندرس پرس و ادموند 
هوسرل و لودویگ ویتگنشتاین (که 

آرایشان بعدا در کار دریدا طنین 
افکند). در واقع، بازنمایی در کار ایشان 
در چارچوب ارجاع فهم می شود، منتها 

به وجهی سلبی

با تفسیر متفاوت تابلوی «ندیمه ها»  
می توانیم دگرگونی های معرفتی 

را به ترتیبی متفاوت بچینیم. ابتدا 
می توانیم نشان دهیم «ندیمه ها» 

مثال کاملی است برای نه عصر 
کلاسیک که برای عصر مدرن.

رادیکال بودن این تابلو ناشی از 
آن است که «ندیمه ها» استعارهٔ 

ساختاری از معنا است که مختص 
عصر مدرن است، عصری که نشانه از 
طریق تفاوت عمل می کند – عصری 
که در آن دال بنیادی جز نامرئی یا 

غیاب ندارد و بر مبنای آن نامرئی یا 
غیاب به شناسایی چیزها می پردازد. 

این یعنی ما می توانیم مرزهای 
اپیستمهٔ مدرن فوکو را دو قرن تمام به 
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برابری و جانبداری
تامس نیگل

ترجمه: جواد حیدرى
نشر فرهنگ نو

قیمت: 60000 تومان

کمونیسم، سوسیالیسم و 
مارکسیسم

امیل دورکیم
ترجمه:  علیرضا اسکندرى نژاد

ناشر: خرد سرخ
قیمت: 26000 تومان

زدرافکا گوگلِتا . ترجمه: صالح نجفى


