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چكیده
در ازدحام دگرگونی های هنری سده ی بيستم، آثار نقاشی نيز «عنوان» های گوناگونی به خود پذيرفته اند؛ در بررسی اين 
عنوان هــا با گذر از علل انتخاب آنها، نقش عنوان در رويارويی  با مخاطب و چگونگی تأثير بر تأويل مخاطب مطرح می گردد؛  
اين پژوهش نيز از منظر هرمنوتيک ريکور قصد بررســی اين تاثيرپذيری را دارد. در هرمنوتيک ريکور با مطرح شــدن اثر 
هنــری همچــون گفتمان، مخاطب و متن، اهميتی بيش از مؤلف آن می يابند. اثــر به جهانی ارجاع دارد که روياروی جهان 
مخاطب قرار می گيرد و مخاطب با طی کردن مراحل تأويل ريکور يعنی تبيين، فهم، و خويشتن فهمی، اثر را تأويل می کند. 
می توان نقشی برای عنوان در اين فرآيند در نظر گرفت. عنوان می تواند بخشی از استراتژی مؤلف باشد و با کارکردی همچون 
استعاره، و يا ابداع پيرنگ، موجب نوآوری معنايی گردد. همان طور که نقاش سده ی بيستم، خلاقانه در انتخاب عنوان اثر هر 
چه بيشتر با مخاطب درگير شده، نوآوری معنايی را از او طلب می کند؛ تا مخاطب با هر تأويل، معنا را بازآفريده، پيکربندی 
متن را دگرگون ســازد. شــيوه ی پيشــبرد اين پژوهش از نظر هدف، توســعه ای-کاربردی و از نظر روش، تطبيقی-تحليلی 
می باشــد. همچنين داده ها با روش کتابخانه ای-ترکيبی گردآوری شــده ، به صورت کيفی، از طريق منطق و استدلال مورد 

تجزيه تحليل قرار گرفته اند. 
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همــواره در گفتگو های خود جهت اشــاره به اثــری هنری از 
«عنوان» استفاده نموده ، کنار ثبت اثر در حافظه خويش، به ياری 
نام بدان هويت بخشــيده ايم؛ اما آيا عنوان يک پرده ی نقاشی تنها 
نامی اســت برای جدا نمودن آن نقاشی از ســاير آثار، يا فراتر از 
اين موارد گزاره ای متشــکل از واژگان است که همگام با اثر هنری 
دارای ارزش بــوده و به ميزان زياد بر «تأويل» مخاطب تأثيرگذار 
اســت. نگاهی گذرا بر تاريخ هنر نشان می دهد که نام گذاری آثار 
در غرب، بخصوص از سده ی بيستم به اين سو، نقش بسيار مهمی 
در ارتباط با مخاطب ايفا می کند. نقاشــان سده ی بيستم با توجه 
بــه ميزان اهميت بازنمايی و حضور بيان و مفهوم در آثار خويش، 
عنوان هايی را برگزيده اند که نه تنها آنان را در انتقال هر چه بهتر 
انديشه هايشــان به مخاطب ياری نموده؛ بلکه موجب درگير شدن 

هر چه بيشتر مخاطب در دريافت معنای اثر نيز شده است. 
آشکار است که بحث از عنوان يک اثر نقاشی بحثی است که به 
سوی کارکرد زبان و تأويل کشيده خواهد شد؛ چنان که بنونيست1 
می گفت: «هر آن کس که می کوشد به چارچوب خاص انديشه دست 
پيدا کند فقط با مقولات زبان روبه رو می شود» (لچت، 1387، 75).

با توجه به محــدود بودن آثار ترجمه شــده از ريکور؛ در اين 
پژوهش ســعی بر آن بوده تا مطالب مورد استفاده برای تحليل ها، 
به طور مســتقيم از مقالات، مصاحبه ها، و تنها کتاب ترجمه شده 
از ريکور يعنی زمان و حکايت گرفته شــوند. اميد است تلاش های 
انجام شده نتيجه بخش بوده، موجب ايجاد انگيزه جهت توجه دقيق  
و آگاهانه به اين مسئله شده، در زمينه ی نقد و بررسی آثار هنری 

کشورمان راهگشا باشند. 

1- روش شناسی

1-1- گذری بر معنای هرمنوتیک
مطابــق تعريفی که ريکور2 در مقاله ی رســالت هرمنوتيک ارائه 
می دهد، هرمنوتيک «نظريه ی کارکرد شــناخت اســت در جريان 
روابطش با تأويــل متون»3(ريکــور، 1368، 263). در همين مقاله، 
ريکور به صراحت بيان می کند که زبان، نخستين عرصه ای است که 
هرمنوتيک وظيفه ی ارائه اش را به عهده می گيرد. ريکور تأکيد می کند 
که بايد همه ی هنرها را با هم در نظر گرفت، زبان همواره دارای برتری 
اســت و اين برتری به ما اجازه می دهد تا درباره ی هنرها حرف بزنيم. 
ريکور از موســيقی مثال می آورد: «امکان حــرف زدن درباره ی يک 
قطعه موســيقی، بی شک به منش دلالت وابسته به نشانه های زبانی 
و غير زبانی و به توانمندی آنها برای تأويل شــدن متقابل تعلق دارد. 
موسيقی چه بسا ما را با حرف آوردن به فکر می برد» (ريکور و گادامر، 
1388، 92). از نظر ريکور، هرگونه شناخت بنيانی در(و با) زبان ممکن 
است و هر گزاره ی زبانی معناهای بسيار دارد که شماری از آن معانی 

در(و با) گفتمان4 يافتنی هستند (احمدی، 1380، 621). 
ريکور در تعريف زبان، تحت تأثير اميل بنونيست از ساختارگرايان 
فاصله می گيرد. او، هم  نظر با بنونيســت، زبان را استوار به «گفتمان» 
می داند و تمايزی را که وی ميان زبان و گفتمان قائل شده می پذيرد. 
«گفتمان به هيچ رو زبان به معنايی نيســت که احتمالاً منظور نظر 
زبان شناسان است، بل پيام هايی است که ما آزادانه بر بنياد و ساختار 
زبان می آفرينيم. [...] طريق آشکارگری ساحتی از واقعيت از راه مکالمه 

با کسی ديگر، يعنی با مخاطب است» (ريکور، 1390، 22). 
همچنين ريکور دوگانگی گفتمان بر اساس گفتار و نوشتار(متن) را 
پذيرفته، ميان آن دو تفاوت قائل می شود. در گفتار، نقش «فاعل(مؤلف)»، 
«موقعيت زمانی و مکانی»، و «مخاطب» در رســيدن به معنا تقريباً 
يکسان است. در حالی که در متن، به دليل عدم حضور مؤلف و شرايط 

مقدمه

زمانی و مکانی خلق اثر يعنی «زمينه» ی آن، نقش مخاطب و «متن» 
پر رنگ تر می شــود. بنابراين در نسبت سه گانه ی موجود در گفتمان، 
يعنی نسبت «ميان آن کس که حرف می زند، آن کس که می شنود 
و پاســخ می دهد و جهان موجود که از آن ياد می شود؛» (همان جا) 
که به صورت چهار سويه ی اصلی «گوينده(مؤلف)، شنونده(مخاطب)، 
مايه های معنايی و دلالت» (احمدی، 1380، 616) مشخص می شوند؛ 
گوينده در دستيابی به درك معنای متن نقشی ندارد و معنا از دو مورد 
ديگر يعنی «شنونده» و «مايه های معنايی و دلالت»5 به دست می آيد.

با توجه به اينکه هر اثر هنری می تواند حائز شرايط ذکر شده برای 
گفتمان و بخصوص گفتمان نوشتاری(متن) باشد؛ می توان گفت که 
در هرمنوتيک ريکور يک اثر نقاشــی گفتمانی است که دارای پيام 
بوده، از طريق مکالمه با مخاطب به آشــکارگری ساحتی از واقعيت 
می پردازد و بدين ترتيب مطابق با نسبت سه گانه موجود در گفتمان؛ 
گوينده در دستيابی به درك معنای اثر نقشی نخواهد داشت و معنا 

از دو مورد ديگر به دست می آيد که عبارتند از:
1. مخاطب.

2. مايه های معنايی و دلالت.

1-۲- نظریه ی تأویل ریكور
ريکور «تأويل» را توازن ميان اين دو مورد می داند، موقعيتی يکه که 
«از يک ســو، از توان مندی های متن، و از سوی ديگر از پيش  فهم های 
تأويل گر شــکل می گيرد» (احمدی، 1383، 109). او در گفت وگو با 
ژوئل رومان توضيح می دهد که ساختارگرايان در پرداختن به مسأله ی 
«خواندن»، مؤلف را کنار گذاشته، نکته ی مرکزی را متن می دانند؛ آنان 
خواننده را هم، همرديف مؤلف کنار گذاشته اند در حالی که تحليل متن 
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به هر جهت نوعی خواندن محسوب می شود. در تأويل متن ديالکتيکی 
وجود دارد ميان متن و خواننده، ديالکتيک دو جهان: «جهان متن» و 
«جهان خواننده» (ريکور، 1390، 63). جهان متن مجموعه دلالت های 
متن و جهان خواننده؛ جامعه، سنت، و يک جريان زنده ی انديشه است 
که همگی پيش فرض ها و الزاماتی را به همراه دارند و در حد تجربه ی 

ماست که دو افق اين دو جهان می توانند در هم شوند. 
در تأويل، ديدگاه شنونده يا خواننده(مخاطب) نيز لحاظ می شود 
و با نوظهوری معنای نوخواسته به عنوان قرينه ی برداشت خواننده، در 
سوی مؤلف؛ رفتار می شود. اين امر در کنار فرآيند تبيين که تنها راه 
رسيدن به فرآيند آفرينش است، کامل می شود(ريکور، 1386، 92). 
بدين ترتيب تأويل در هرمنوتيک ريکور به ترتيب شامل مراحل تبيين، 
فهم، و خويشــتن فهمی می شود. پس می توان گفت «کنش خواندن 
در نهايت، جمع بندی فعاليت های بســيار است؛ که از تفسير ساده ی 
جمله ها در ساخت نحوی و معناشناسانه ی آنها، تا ادراك کار يک مؤلف 

در تماميت زنده ی آن را در بر می گيرد» (ريکور، 1390، 24). 
در نظر داشته باشيم ريکور بر اين نکته تأکيد دارد که هرمنوتيک او 
هرمنوتيکی مخاطب محور نيست. از نظر او محوريت داشتن مخاطب 
در تأويل، امکان غيرقابل کنترل شدن تأويل ها را در پی خواهد داشت. 
از حدود ســال های دهه ی 1960، با پيدايی انواع خواندن و به دنبال 
اولويت يافتن مخاطــب، خواندن های گوناگون و حتی متضاد از يک 
متن نيز شکل گرفته است(همان، 63). نوعی تورم خواندن ها، مسأله ای 
که از جمله نقدهای ســاختارگرايان به برخی از پيروان هرمنوتيک و 
ساختارشکنی است؛ پس چگونه می توان تأويل های متفاوت از يک متن 
را پذيرفت يا بر برتری يک تأويل صحه گذاشت؟ چنان که پيش تر گفته 
شد، پاسخ اين مسأله از نظر هرمنوتيک ريکور، در فرآيند تبيين يک اثر 
نهفته است. «خوانش متن تنها محدود به دريافت پيام متن نمی شود. 
خوانش به معنای توانايی رمزگشــايی و رمزخوانی نشانه های متن از 
جانب فرامتن است و اين يعنی «متن محوری» نه خواننده محوری يا 
مؤلف محوری. يعنی متن و نشانه های متن که در نهايت نوع خوانش را 
مشخص و معيّن می کند» (سليه، 1382، 72). به همين جهت ريکور 
در «استعاره زنده»؛ با مطرح کردن واقع گرايی ارجاعی متن، هم زمان 
از پيش آمــدن تأويل های غيرقابل کنتــرل و دلبخواهی جلوگيری 
نموده؛ موارد دلبخواهــی خواننده را محدود می کند، هر چند که در 
اثر بعدی اش؛ يعنی «زمان و حکايت»، کمی به ســوی «زيباشناسی 
دريافت» ياس6 و «پديدارشناســی خوانــدن» آيزر7 حرکت می کند. 

1-3- هرمنوتیک زیباشناسانه ریكور
هرمنوتيک زيباشناسانه ريکور با «آفرينندگی8» درآميخته است. 
ريکور زبان را آفريننده می داند. او در ارتباط با هنر نيز مفهوم «تخيل 
آفريننده» را پيش می کشــد و موضوع را نوآوری معنايی می داند؛ چرا 
که «هنر زيبا از نو می آفريند» (ريکــور و گادامر، 1388، 84). ريکور 
نوآوری معنايی را از راه «اســتعاره9» يا از راه «روايت10» دست يافتنی 
می دانــد. زيرا در هــر دو مورد، تخيل آفريننده بــا تقليد واقعيت در 
معنای «محاکات11» ســبب می شــود تا ايده ای از يــک معنای تازه 
بيرون بيايد که آنجا نبوده اســت. تخيــل آفريننده مفهوم مهمی در 
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کارهای ريکور اســت. تخيل آفريننده به معنــای کانتی آن؛ «يعنی 
ظرفيــت همکاری دو معنا که به طور معمول با هم بيگانه اند. به بيان 
ديگر ديدن همانندی آنها به شــرط شــهود12» (ريکور، 1390، 55).

تخيل زبان شناســانه با اســتفاده از نيروی زنده ی استعاره سازی، 
آفريننده و بازآفريننده ی معناســت. «هنگامی که معنايی را به جای 
معنای ديگری به کار می گيريم، يعنی زمانی که در قلمرو اســتعاره 
يا به شــکلی ديگر در قلمرو نمادها قرار داريم؛ از محدوده ی سخنی 
خاص می گذريم و به گستره ی سخنی تازه يا به گفته ی ريکور «سخنی 
فردی» گام می نهيم. سخنی که در آن نيروی توصيف مجدد واقعيت 
ممکن می شــود و از «ارجاع» به واقعيتی بيرون متن رهاســت [...] 
استعاره و به طور کلی مجازهای بيان لحظه های تأويل هستند. پس، 
ما در کار خواندن متن؛ يعنی در جريان بدســت آوردن تأويل خود از 
متن، کاری استعاری انجام می دهيم» (همان، 55-54). ريکور استعاره 
را در سطح گفتمان مطرح کرده و «حکايت13» را در کانون بحث خود 
قرار می دهد نه جمله را. بنابراين حکايت را نيز در سطح گفتمان مطرح 
می کند: «حکايت هم، يکی از وسيع ترين رده های گفتمان است؛ يعنی 
پی آيندهايی از جمله که تابع نظمی هســتند. [...] حکايت عبارت از 
سلسله مراتب مرحله هاست14» (ريکور، جلد دوم، 1383، 59). ريکور 
می گويد: ما دقيقاً آن چيزی را حکايت می ناميم که ارسطو ميتوس يا 
پيرنگ سازی می نامد، يعنی آراستن امور واقع(ريکور، جلد اول، 1383، 
72). تخيل آفريننده در آفرينش «پيرنگ15» نيز همچون استعاره نقش 
دارد. او از ارسطو نقل می کند که «پيرنگ يک محاکات يک کنش16 
اســت» (همان، 12). يعنی تقليد17 در معنای ساختن واقعيتی تازه، 
کنشی آگاهانه و شکلی از پراکسيس و محاکات. پيرنگ شمايی است 
که امکان گردآوری و ترکيب تمامی موقعيت ها، تمامی مقاصد، تمامی 
درونمايه ها، تمامی نتايج غير ارادی، برخوردها، نگون بختی ها، ياری ها، 
دستاوردها، شکست ها، شادی ها، بدبياری ها و ... را تحت وحدت زمانی 
يک کنش تمام و کمال فراهم می آورد. تمام اين موارد به گزارشــی 
ترکيبی تبديل می شوند که در آن هر چيز جای خود را می يابد و بدين 

ترتيب تجربه ها «پيکربندی» می شوند.
ريکور محاکات را در سه سطح مطرح کرده و عمليات پيکربندی 
را اينگونه شرح می دهد: «معنای عمليات پيکربندی که پيرنگ را قوام 
می بخشد، از موقعيت بينابينی آن ميان دو عملياتی حاصل می شود که 
محــاکات 1 و محاکات 3 می نامم و مرحله قبل و بعد از محاکات 2 را 
تشکيل می دهند. به اين ترتيب در نظر دارم نشان دهم که فهم پذيری 
محاکات 2 از قابليت آن در واسطگی حاصل می شود که عبارت است از 
راه بردن از قبل به بعد متن و تبديل شکل قبلی به شکل بعدی از راه 
توانايی آن بر پيکربندی» (همان، 102). در سطح اول محاکات چنان که 
بابک احمدی می گويد: «با کنش های زندگی هر روزه (و ادراك آگاهانه 
و نا آگاهانه ی آنها، و شايد بهتر باشد بگوييم عناصر ذهنی يا سوبژکتيو 
وابسته به آنها) مواجه هســتيم که سرچشمه ی بيان ادبی محسوب 
می شوند، مواردی که پيش از شکل گيری يک اثر هنری وجود دارند» 
(احمدی، 1389، 436). ريکور اين سطح را «پيشاپيکربندی18» می نامد. 
از نظر ريکور، فهم روايی تنها به پيش انگاره ای از شــبکه ی مفهومی 
محدود نمی شود، بلکه مستلزم آشنايی با قواعد ترکيب بندی نيز هست 
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که سطح دوم محاکات يا مرحله ی «پيکربندی19» را شکل  می دهند. 
پيکربندی مرحله ای است که در آن «استراتژی مؤلف» امکانات معنايی 
متن را ايجاد کرده و متن را شکل می دهد. گذار از مرحله پيشاپيکربندی 
به مرحله ی پيکربندی، گذار از نظام الگوبنياد20 به نظام نحوبنياد21 است. 
همچنين سطح سوم محاکات، مرحله ای است که بدون وجود آن هر 
گونه نوشــتار بی معنا خواهد بود؛ يعنی مرحله ی خواندن اثر که «باز 
پيکربندی22» نام گرفته است. در اين مرحله، خواننده به استراتژی مؤلف 
پاسخ داده و امکانات معنايی جهان متن را کشف می کند، در واقع متن را 
تأويل می کند و در پی آن با هر تأويل مخاطب پيکربندی متن دگرگون 
می شود. خواننده در «کنش خواندن» ضمن حرکت از محاکات 1 به 
محاکات 3، محاکات 2 را واســطه قرار می دهد، يعنی کنش خواندن 
عبارت اســت از «راه بردن از قبل به بعد متن و تبديل شکل قبلی به 
شکل بعدی از راه توانايی آن بر پيکربندی» (ريکور، جلد دوم، 1383، 
102). پس وظيفه ی هرمنوتيک اين خواهد بود که مجموعه ی کامل 
اين عمليات را باز ســازد و کارکرد واسطگی محاکات 2 را نشان دهد. 
بر اين اســاس می توان گفت که سه لحظه ی مهم فراشد خواندن در 
هرمنوتيک ريکور، سه لحظه ای که يک کل را می آفرينند؛ عبارتند از: 
1. استراتژی خاصی که مؤلف طرح می کند، اما به سوی خواننده 

جهت گيری دارد؛
2. کاربرد اين استراتژی در پيکربندی ادبی يا نگارش متن،

3. پاسخ خواننده(احمدی، 1380، 665).
بنابرايــن اثر هنری زمانی دارای مخاطب خواهد بود که بتواند از او 
طلب پاسخ کند و اين پاسخ مخاطب واکنشی خواهد بود به استراتژی 
مولف که در مرحله ی پيکربندی شــکل می گيرد. تنها در اين صورت 
اســت که يک اثر، تأثير مخاطب پرور خواهد داشــت. زيرا انجام دادن 
کاری برای ديگران «فقط زمانی مخاطب به وجود می آورد که چنين 
فعاليت هايی پاســخی خاص، يعنی "پاسخ مخاطب" به وجود آورند» 
(گات و مک آيور لوپس، 1386، 417). انجام فعاليت در کنار پاسخ فراخور 
آن فعاليت است که مفهوم مخاطب را شکل می دهد. برای رسيدن به 
پاسخ مخاطب، لازم است که پيام گيرنده نيات پيام دهنده را درك کند. 

۲- یافته ها/ بحث و بررسی/ تحلیل نتایج

۲-1- عنوان اثر هنری و نوآوری معنایی
دريافته ايم که اثر هنری چنانچه بتواند «پاسخ مخاطب» به وجود 
آورد، يعنی مخاطب را به «بازپيکربندی» اثر وادارد؛ منجر به توليد مورد 
نو خواهد شد. ريکور بر توانايی اثر در «بازپيکربندی» پافشاری می کند. 
«بازپيکربندی» از سرشت دوگانه ی «نشانه» نشأت می گيرد؛ از جهان 
کناره گرفتن و به درون آن باز انتقال يافتن. «پيکربندی دلالت دارد بر 
توانايی زبان برای شکل دادن و ترکيب اجزا و عناصر خود درون فضای 
ويژه ی خودش، و بازپيکربندی که بيان کننده ی توانايی متن است برای 
نوکردن ساختار جهان خواننده در جريان بر هم زدن و به پرسش گرفتن 
و زير و زبر کــردن توقعات خواننده» (نجفی، 1390، 202). مخاطب 
جهان خاص اثر را کشــف کرده، در «بازپيکربندی» آن را برای خود 

می آفريند. 

خلاقيت هنری نيز چيزی جز اين نيست که اثر هنری به گونه ای 
آفريده شــود که توانايی رخنه کردن در جهان تجربه های مخاطب را 
داشته باشد. رخنه  کردن به منظور دستکاری و بازسازی آن از درون. 
بدين قرار نمی توان مفهوم «جهان» را به معنايی دقيق و متقن به کار 
برد؛ مگر اينکه اثر برای تماشاگر يا خواننده نقش پيکربندی مجددی را 
ايفا کند که توقعات او را زير و زبر می سازد و افق های فهمش را تغيير 
می دهــد، اثر فقط تا بدان حد که بتواند اين جهان را از نو پيکربندی 
کند می تواند خود را قادر به [خلق] يک جهان بنماياند(همان، 203). 

در مورد «عنوان» يک اثر نيز می توان چنين ارتباطی را با مخاطب 
در نظر گرفت. عنوان هم اگر بتواند نقشی داشته باشد در برانگيختن 
مخاطب و طلب پاسخ از او؛ می تواند بر تأويل او از اثر تأثيرگذار باشد. 
برای رسيدن به اين منظور عنوان می تواند بخشی از استراتژی مؤلف 
باشــد که به ســوی مخاطب جهت گيری دارد. اما استراتژی مؤلف 
چگونه می تواند نقش مهمی برای عنوان در ارتباط با مخاطب و طلب 

پاسخ از او در نظر بگيرد؟
در اين زمينــه می توانيم از «تخيل آفريننــده» در هرمنوتيک 
ريکور بهره بگيريم. گفتيم که ريکور برای به نظم در آوردن «تخيل 
آفريننده» به مجازهای زبانی و نظريه  ادبی می پردازد؛ بر اين اساس، 
می توان گفت عنوان به دو طريق قادر به نوآوری معنايی خواهد بود:

1. اطلاق نابجا (استعاره)
2. ابداع پيرنگ (روايت)

ريکور ارجاع اســتعاری را مســأله ای موازی با مسأله ی عملکرد 
«تقليد»ی حکايت می داند، ارجاع به واقعيت باز می گردد؛ همان طور 
که تقليد در روايت نيز از کنش هايی آغاز می شود که ريشه در واقعيت 
دارند. هرگاه استعاره در کار باشد، نوآوری معنايی عبارت است از ايجاد 
مناسبت معنايی تازه به کمک اطلاق نابجا و هرگاه روايت در کار باشد 
نوآوری معنايی عبارت است از ابداع پيرنگ(ريکور، جلد اول، 1383، 
9). در هر دوی اين موارد مسأله ی تقليد در معنای محاکات؛ يعنی 
نو کردن ساختار جهان مخاطب مطرح می گردد. «توصيف استعاری 
مجدد بيشتر در عرصه ی ارزش های حسی و عاطفی و زيباشناختی 
و ارزش شــناختی حاکم اســت که دنيا را به دنيايی قابل سکونت 
تبديل می کنند، در حالی که عملکرد تقليدی حکايت ها ترجيحاً در 
عرصــه ی کنش و ارزش های زمانی آن به کار می آيد» (همان، 12).

۲-1-1- اطلاق نابجا
ريکور هنر غير فيگوراتيو را با فشــردگی يا تراکم بعضی شکل های 
خاص زبان مانند «اســتعاره» مقايســه می کند. در استعاره، لايه ها و 
ترازهای متعدد معنا در يک عبارت واحد در کنار هم جای می گيرند؛ 
پس «اثر هنری می تواند تأثيری قابل مقايســه با تأثير استعاره داشته 
باشــد، ادغام کردن ترازهای معنا [به صورت] متراکم، حفظ شــده و 

دربردارنده ی يکديگر» (ريکور و گادامر، 1388، 84). 
از آنجا که تأثير يک اثر هنری بر مخاطب، تأثيری است همچون 
تأثير يک «اســتعاره»؛ «ما در کار خوانــدن متن، يعنی در جريان 
به دســت آوردن تأويل خود از متن، کاری استعاری انجام می دهيم» 
(احمدی، 1389، 436). تحليل از چگونگی تأثير «عنوان» اثر هنری 
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بر تأويل مخاطب نيز می تواند برهمين اســاس استوار باشد. در نظر 
گرفتن «عنوان» اثر هنری به عنوان جزئی استعاره ساز. همانطور که 
اثر هنری استعاره ای است که ترازهای معنا را ادغام می کند، «عنوان» 
آن نيز به صورت گزاره يا واژه قابل قياس با اســتعاره و کارکرد آن - 
يعنی تأثيرش بر تأويل مخاطب- نيز همانند کارکرد استعاره خواهد 
بود. برای شــرح هر چه بهتر اين مقايســه به بررسی دقيق صنعت 

«استعاره» در هرمنوتيک ريکور می پردازيم.
در نخســتين گام برای توضيح کارکرد «استعاره»، ريکور نظريه ی 
«تنش»23 را در برابر نظريه ی جانشــينی24 قرار می دهد. برای هر چه 
بهتر نشــان دادن اين تقابل، او بحث از استعاره را از بلاغت در لغت به 
معناشناسی گفتار يا جمله می کشاند. در نظريه ی جانشينی، استعاره 
فقط «يک جابه جايی و يک تغيير در معناست» (ريکور، 1386، 86)؛ که 
با منحرف شدن از معنای حقيقی لغات و به دليل «تشابه» رخ می دهد؛ 
از اين رو در نظريه ی جانشينی هرگز معنايی نو پديد نمی آيد، يعنی در 
اين نظريه، استعاره هيچ نوآوری معنايی را به همراه نخواهد داشت؛ اما 
در مقابل نظريه ی تنش، تأثير يک لغت بر توليد معنايی يک گزاره کامل 
را در نظر گرفته و می گويد: «استعاره، از تنش ميان تمام واژه ها در يک 
گزاره استعاری آغاز می شود25» (همان ) و آنچه ما آن را تنش می ناميم 
ميان دو تفســير کامل از گزاره اتفاق می افتد. در اين تفاسير استعاری 
ما به لغات مصداقی از معنا می دهيم که «اجازه می دهد در جايی که 
تفسير حقيقی معنا ندارد، لغت معنادار شود: بنابراين، استعاره به عنوان 
جوابی به يک ناسازگاری خاص از گزاره است که حقيقی تفسير شده 
اســت» (همان). گزاره ی اســتعاری معنای خود را از يک ناسازگاری 
معنايی بدســت می آورد که طبق گفته ريکور ما ممکن اســت آن را 
«بی ربطی معناشناختی» بناميم. آنچه در استعاره موجب نوآوری معنايی 
می شــود نيز همين تنش ميان دو تفسير(حقيقی و استعاری) است.

ريکور می گويد که در نظريه ی تنش، نقش تشابه در استعاره نبايد 
با نقش خيال يکی پنداشته شود؛ بلکه نقش تشابه در کاهش شوك 
ميان دو نظر ناسازگار معنا می يابد. خويشاوندی ايجاد شده توسط گزاره 
استعاری به اين دليل ايجاد می شود که «بصيرت عادی اصلاً تناسب 
متقابلی مشاهده نمی کند» (همان، 87). ريکور عقيده ارسطو را مبنی بر 
اين که ساختن استعاره های خوب درك شباهت هاست، می پذيرد اما در 
عين حال اضافه می کند که استعاره های خوب استعاره هايی هستند که 
«تشابه ايجاد می کنند تا آنهايی که صرفا تشابه را نشان می دهند» (همان ).

۲-1-۲- چند مثال از هنر مدرن
اينگونه ناسازگاری معنايی  که در واقع سازنده ی معنای استعاری 
گزاره است، در نحوه ی عنوان گذاری های برخی از نقاشان مدرن ديده 
می شود. همانطور که گاردنر نيز اشاره می کند، عنوان غالباً نقش مهمی 
در هنر مدرن بر عهده دارد. «در بيشتر موارد، عنوان گنگ است و به نظر 
می رسد که ارتباط چندانی به آنچه تماشاگر در برابر خويش می بيند 
ندارد؛ ممکن اســت تضادی ظاهری بين عنوان و معنی تابلو وجود 
داشته باشد، که تماشاگر بايد سعی در حل آن کند. به بيان دقيق تر، 
اين احساس تضاد بين عنوان و معنی تابلو مانند «ضربه ی ناگهانی بين 
دو چشم» است و تماشاگر را از حالت تعادل خارج می کند، انتظاراتش 

را بر نمی آورد و پيش پنداشت هايش را به پيکار می خواند. بخش اعظم 
تأثيرات يک اثر متعلق به هنر نوين، با دريافت ناگهانی عنصر نامتجانس 
و بی معنی توســط تماشاگر آغاز می شــود» (گاردنر، 1387، 631). 
البته بيش از همه در نام گذاری های دادائيست ها و سوررئاليست ها به 
دليل تلقی خاص آنها از زبان، شاهد چنين عنوان گذاری هايی هستيم. 
همان گونه که ريکور استعاره را زينت گفتار نمی داند و از نظر او «استعاره 
[معنايــی] فراتر از يک معنای عاطفی دارد و آگاهی جديدی را در بر 
دارد [...] که مطلبی تازه درباره واقعيت بيان می کند» (ريکور، 1386، 
88). عنوان نيز در برخی از اين آثار چنين نقشی را ايفا می کند و در 
ناسازگاری با آنچه در اثر ديده می شود، معنايی استعاری خلق می کند؛ 
که نتيجه آن نوآوری معنايی و دگرگونی جهان مخاطب خواهد بود. 
مخاطب برای کاهش شوك ميان دو تفسير ناسازگار، تشابهی ايجاد 

می کند که درك او از اثر را می آفريند.
سوررئاليست ها معتقد بودند که برخی از گزاره ها با تصاوير بصری 
همراه هستند. هوگوبال می گفت: «کلمه همان تصوير است. نقاشی و 
شعر گفتن يکی است. مسيح هم کلمه است و هم تصوير. هم کلمه و هم 
تصوير به صليب کشيده می شوند» (وود و هريسون، 1379، 69). اين 
فرض نشان می دهد که آنان زبان را علمی بسته در خود نمی پنداشتند 
بلکه آن را دارای ارجاع می دانستند. همانطور که ريکور معتقد بود زبان 
علاوه بر کاربرد علمی و کاربرد روزمره ی آن که مورد توجه فلســفه ی 
زبان است، ساحتی نقادانه و آفريننده نيز دارد که راستای آن به سوی 
آشکار کردن دنياهای ممکن (گشايش جهان موجود و جهان ممکن) 
است و هدف علم تأويل نيز «آشکار ساختن حرکتی است که متن به 
توسط آن دنيايی را به نوعی در جلو خود می گستراند» (ريکور و گادامر، 
1388، 144). از نظر برتون26 «مقصود اصلی هنر و حتی زندگی اين 
بود که تعريف ما را از واقعيت به قدری بسط دهد که «شگفت انگيز» را 
هم در بر بگيرد» (بيگزبی، 1379، 83). در توضيح عنصر «شگفت انگيز» 
می توان گفت که برای سوررئاليست ها «شگفت انگيز» واقعيت را انکار 
می کــرد تا واقعيت جديدی خلق کند. «اســتقرار دو چيز ظاهراً غير 
متجانس در زمينه ای که نسبت به هر دو بيگانه است، واقعيت شاعرانه ی 
نيرومندی را می آفريند که قادر به برانگيختن شديدترين احساس ها 
خواهد بود» (پاکباز، 1386، 582). اين عنصر شگفت انگيز ما را به ياد 
ناسازگاری استعاری ريکور می اندازد؛ بنابراين شگفت انگيز می تواند جزئی 
از ناسازگاری استعاری باشد. همين کارکرد می تواند در عنوان هايی که 
نقاشان سوررئاليست برای آثارشان بر گزيده اند نيز وجود داشته  باشد. 
عنوان در اين آثار با ايجاد ناســازگاری معنايی در کارکردی استعاری 

می تواند نوآوری معنايی را در تأويل مخاطب به همراه داشته باشد.
پيش از آنکه سوررئاليســت ها از خلاقيت های زبان در آثارشــان 
استفاده کنند، قدرت آفرينندگی زبان در آثار دادائيست ها بروز يافته 
بود. بازی های لفظی آنان به گونه ای بود که کاملاً کنش ذهنی مخاطب 
را به چالش می کشيد. آنان می گفتند؛ که «اگر زبان بر اثر سوء استفاده 
از آن در جنگ، ارزش خود را از دســت داده بود، به خودی خود نيز 
مانند عاملی ارتجاعی عمل می کرد [...]. برتون می گفت: ”گذشــته 
از قيدوبندهای هنر، زبان روزمــره خودش از همه ی قراردادها بدتر 
است، چون فرمول ها و تداعی هايی را به ما تحميل می کند که متعلق 

بررسی هرمنوتيک پل ريکور و تأويل مخاطب از اثر هنری 
با تکيه بر عنوان
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به ما نيســتند و از فطرت حقيقی ما تقريباً چيزی نشان نمی دهند. 
معنی های لغت ها، فقط به علت سوء استفاده ی جمع از توانايی ما، ثابت 
و تغييرناپذير شده“. زبان به جای اينکه پل باشد سد شده بود و حتی 
اين تصور را که می تواند پيام رسانی و بنابراين مناسبات معتبر را تسهيل 
کند، برتون «يک اشتباه وحشتناك» خواند» (بيگزبی، 1379، 40). در 
اين ميان برتون نخستين کسی نبود که زبان را فرسوده تصور می کرد، 
مالارمه نيز خود را وقف بخشــيدن «معنی خالص تری به لغت های 
قبيله» کرده بود و فوتوريست ها نيز در سال 1912، از طريق شخص 
مارينتی، خواسته بودند شــعر آزاد را پشت سر بگذارند و بکارگيری 
«کلمات آزاد» را دستور کار خود قرار دهند. يک نمونه ی مشخص از 
ناسازگاری در تنش استعاری، تجربه هايی بود که دادائيست ها انجام 
می دادند. آنها «اشــعاری ســاختند با کلماتی که از درون يک کلاه 
بر می داشــتند- نوعی کلاژ لفظی با تکيه بر عامل تصادف (شانس) 
برای بهره برداری از تازگی و خودبه خودی و همنشــينی غيرمنطقی. 
همين شــيوه را مخصوصاً دوشان، در نقاشــی به کار برد» (همان، 
42). دادائيســت ها از عدم تجانس در نام گذاری آثارشان نيز استفاده 
می کردند. همنشينی غيرمنطقی عنوان و پرده ی نقاشی در کنار هم و 
تنش ميان آنها. تنها خلق يک سازگاری کافی است تا معنايی استعاری 
خلق گردد. همچنين اين موارد به پوشيده ماندن گزاره ی هنری کمک 
می کرد تا مخاطب را هر چه بيشتر درگير تأويل اثر کند. تأويلی فراتر از 
کشف ساده ی معنا، آن گونه که ريکور معتقد است؛ «جريان پيوسته ی 
حدس زدن، ساختن و آزمودن معنا» (احمدی، 1389، 435). بدين 
ترتيب عنوان با نقش داشتن در اطلاق نابجا، مخاطب را وارد مرحله ی 

بازپيکربندی اثر کرده و آفرينش معنا را به او می سپارد. 

۲-1-3- ابداع پیرنگ
پس از مطرح کردن استعاره، ريکور فهم روايی(عمليات پيکربندی) 
را مطرح می کند. فهم روايی در سه مرحله ی پيشاپيکربندی، پيکربندی 
و بازپيکربندی شکل می گيرد. فهم ما در جريان تأويل، روايی است و 
اين فهم پذيری حرکتی از محاکات1 به محاکات3 بر مبنای فعاليت 
تقليدی است. ريکور می گويد: فهم پذيری فعاليت تقليدی در عملکرد 
آن به منزله ی واسط است و اين عملکرد عبارت است از آنکه به کمک 
قدرت شکل دهی دوباره از مرحله ی پيش از متن به مرحله ی پس از آن 
رهنمون می شود (ريکور، جلد اول، 1383، 107). در عرصه ی خاص 

مربوط به متن عملکرد واسطگی را پيرنگ اعمال می کند.
ريکور به بيان قرابت ميان «يکجا در نظر گرفتن» و عمليات قوه ی 
حکم کانت تأکيد می کند. «عمل پيرنگ دارای عملکردی مشابه است 
بدين معنا که پيکربندی را از درون توالی بيرون می کشد» (همان، 123). 
پيرنگ سازی ميان انديشــه و مضمون، و ارائه ی شهودی وضعيت ها، 
منش ها و حوادث تبعی فهم پذيری مختلط به وجود می آورد. پيرنگ سازی 
را می توان عمل داوری و تخيل آفريننده توصيف کرد؛ زيرا اين عمل کار 
مرتبط متن و خواننده ی آن است. در اينجا نيز تخيل آفريننده از طريق 
توصيف مجدد واقعيت، مورد نو را توليد می کند. بنابراين، عنوان اگر در 
پيرنگ سازی نقش داشته باشد، می تواند در تأويل مخاطب تأثيرگذار 
باشــد و فهم پذيری مخاطب از اثر، يعنی فهم روايی را شــکل دهد. 

متن شامل سوراخ ها و جا افتادگی ها و نواحی بلاتکليفی است که 
توانايی مخاطب را در پيکربندی اثر که هنرمند به از ريخت انداختن 
آن مبادرت ورزيده به مبارزه می طلبد. در اين حالت مخاطب اســت 
که چون اثر تقريباً او را رها کرده اســت، به تنهايی بار پيرنگ سازی را 
بر دوش می کشــد. «عمل خواندن، بدين ترتيب، کارگذاری است که 
محاکات 3 را به محاکات 2 مربوط می سازد. عمل خواندن بردار اساسی 
بازسازی تصوير دنيای کنش در موقعيت پيرنگ است» (همان، 139).

ريکور در تغييــر پايان قريب الوقوع به پايــان درون ذات از انتظار 
مخاطب سخن می گويد که سرانجام نوعی هماهنگی بر آن فايق می آيد. 
اين انتظار ايجاب می کند که همه چيز دگرگونی ناگهانی نباشد؛ وگرنه 
همين که انتظارمان از نظم دچار سرخوردگی شود، دگرگونی ناگهانی 
خود بی معنا می گردد. برای آنکه اثر باز هم توجه خواننده را جلب کند، 
بايد که گشايش پيرنگ به صورت نشانه ای خطاب به خواننده درك شود 
تا در اثر مشارکت کند و خود پيرنگ را بسازد. بايد انتظار نظمی داشت 
تا از نيافتن آن مأيوس شد و اين يأس تنها زمانی ايجاد رضايت می کند 
که خواننده جای نويسنده را بگيرد و اثری را بسازد که نويسنده همه ی 
تلاش خود را به کار برده است تا آن را به هم ريزد. سرخوردگی حرف 
آخر نيست. لازم است که کار ترکيب بندی به دست خواننده ناممکن 
نشده باشد؛ زيرا کار انتظار و يأس و کار نظم بخشی دوباره وقتی عملی 
است که شرايط موفقيت آن در پيمان ضمنی يا عمدی ای که نويسنده 
با خواننده می بندد گنجانده شــده باشد: «من اثر را به هم می ريزم و 
شما آن را- به بهترين شکلی که می توانيد- باز می سازيد» (همان، 49). 

۲-۲- عنوان های آثار نقاشی در سده ی بیستم 
ريکور هنر سده بيستم را با تمام وجود می ستايد، از علاقه اش به هنر 
سده ی بيستم سخن گفته و در نقاشی از هنرمندان زيادی ياد می کند. 
اين ستايش بدين خاطر است که در قرن بيستم با فاصله گرفتن نقاشی 
از واقع گرايی، امکان بيشترين بهره برداری از محاکات فراهم می شود. از 
اين منظر، عنوان نيز اگر از تقليد محض آنچه در نقاشی ديده می شود 
فاصله بگيرد امکان بيشترين بهره برداری از محاکات را فراهم خواهد 
کرد. در جايی که عنوان از واقعيت جهان اثر فاصله گرفته و حتی در 
تضاد با آن قرار می گيرد، می تواند بيشترين تأثير را بر جهان مخاطب 
داشته باشد. اين گونه است که عنوان ها به خلق واقعيتی نو پرداخته، 

مطابق آرای ريکور، استعاری و روايی بوده، معنا آفرين می گردند. 
توضيح آنکه در هنر مدرن شکل اهميت زيادی دارد، بنابراين برای 
هنرمند مدرن «اعتبار دلالت های اثر، يعنی کارکرد ارجاعی آن کاهش 
می يابد و به طور مداوم شــکل اثر ارزش بيشتری می يابد» (احمدی، 
1389، 41). به همين جهت است که در نقاشی مدرن روايت کمرنگ 
می شود. در اين آثار در مواردی که عنوان از جهان اثر فاصله می گيرد، 
اگر ارتباط عنوان و اثر را حقيقی تلقی کنيم دچار دردسر خواهيم شد؛ 
اما اگر معنای استعاری را در نظر بگيريم، معنايی که در آن تنش وجود 
دارد ميان عنوان و اثر و ميان دو تفسير؛ با خلق شباهت در جايی که 
ناســازگاری معنايی ايجاد شده است قادر به درك اثر خواهيم بود. به 
طور مثال پرده ی «سمت و سوهای باد» اثر هلن فرانکن تالر27 نمونه ی 
جالبی از ايجاد ارجاع و آفرينش معنای استعاری با استفاده از عنوان 
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است. در ايجاد سازگاری معنايی می توان اين گونه تأويل کرد که چهار 
سطح رنگی در چهارگوشه ی تابلو يادآور چهار جهت اصلی است و بدين 
ترتيب عملی اســتعاری در جريان تأويل انجام داد. پرده ی «عروس» 
مارســل دوشان28 نيز اين چنين اســت. در اين اثر چنان که جنسن 
می نويسد: دوشان با ضبط لغت maree(= عروس) در گوشه ی پايين 
سطح نقاشی اهميت آن را تأييد کرده است (جنسن، 1379، 520). 
دوشــان «از زبان و انواع جناس های لفظی و تصويری و انتخاب های 
تصادفی به عنوان ابزار و موضوع آثار خويش بهره می گرفت» (گودرزی، 
1385، 560). در اين اثر، به ظاهر هيچ گونه شباهتی ميان عنوان و آنچه 
در اثر ديده می شود وجود ندارد و اين بر عهده ی بيننده ی اثر است که 
شباهت را در جای ديگری بيابد يا خود آن را خلق کند. در واقع تأويل 
اثر نيز در خلق همانندی نهفته است و اين همان گفته ی ريکور است؛ 
آنگاه که می گويد ما در فرآيند تأويل اثر کاری استعاری انجام می دهيم. 

۲-۲-1- مثالی چند از آثار پسامدرن
آثار پسامدرن ورای آنچه مؤلف در نظر داشته پيش رفته و خواننده 
را درگير تأويل می کنند. نقاشان پســا مدرن با روی آوردن به روايت، 
مسائل ســاختاریِ مورد توجه نقاشان مدرن را رها می کنند و تأويل 
مخاطب را مد نظر قرار می دهند. ريکور در گفت وگو با روبر سليه اشاره 
می کند: در تفکر کلاسيک، نقش مؤلف و خالق اثر برجسته بود اما به 

عنوان اثر نقاشــی برگرفته از زبان نوشــتاری است و با اينکه 
تفاوت هايی با زبان بصری هنر نقاشی دارد؛ اما همانند آن ظرفيت 
گشــايش دنياهای نو را خواهد داشــت. عنوان همچون نوشتاری 
کوتاه می تواند گفتمانی تأويل پذيــر قلمداد گردد و ويژگی چند 
معنايــی واژگان نيز در مورد آن مســأله ی ارجاع را پيش کشــد. 
همچنين عنوان، بخش مهمی از استراتژی مؤلف است که کاملاً به 
سوی مخاطب جهت گيری داشته و پاسخ او را طلب می کند و اگر 
بخواهد بر تأويل مخاطب از اثر تأثيرگذار باشد، بايد موجب نوآوری 
معنايی گشته، جهان مخاطب را دگرگون کند و پيکربندی مجدد 

اثر را موجب گردد.
اين نوآوری از منظر هرمنوتيک ريکور به دو شيوه ميسر می شود:

1- استعاره (که از طريق اطلاق نابجا، نوآوری معنايی را ايجاد می کند.)     
2- روايــت (که از طريق ابداع پيرنگ، نوآوری معنايی را ايجاد 

می کند) (نمودار1).
نوآوری معنايی با استفاده از عنوان به ما نشان می دهد که حضور 
و عدم حضور عنوان در کنار يک پرده ی نقاشــی، اثر بسيار مهمی در 
دريافت مخاطب از معنای آن خواهد داشت. حتی در مورد آثاری که 
بدون عنوان نام گذاری می شوند بايد در نظر داشته باشيم که اين گونه 
آثار، مخاطب را در دســتيابی به معنای اثر بدون کمک رها می کنند. 
آثار بدون عنوان، مخاطب را روياروی پرده ی نقاشی قرار می دهند؛ تا 
تنها با تفسير آنچه در پرده ی نقاشی می بيند به تأويل خويش دست  
يابد. در اين حالت ممکن است تأويل های متفاوتی از اثر شکل گيرد و 

نتیجه

تدريج در تفکر مدرن و پسا مدرن حرکتی برای حذف مؤلف و در عوض 
برجسته کردن نقش فرامتن و مخاطب صورت گرفت تا حدی که در 
تفکر پسا مدرن نهايتاً به تئوری «مرگ مؤلف» رولان بارت ختم شد. 
بنابراين از دوران مدرن به پسا مدرن قدرت تأويل از مؤلف به مخاطب 
انتقال می يابد. «يکی از دلايلی که باعث می شود متون پسا مدرن اين 
امکان را به خواننده بدهد که معانی و پيام های اثر را با نوع خلاقيت، 
تفســير و شناخت خود خلق و درك کند اين است که در اين متون، 
معانی صريح و روشن نيستند و معنا در لايه های مختلف متن شناور 
است» (سليه، 1382، 72). به طور مثال در اثری از مارك تنسی29 با 
عنوان: «دريدا دومن را بازخواست می کند»، مخاطب با هيچگونه معنای 
صريح و روشنی روبرو نمی شــود؛ در اين ميان عنوان، مخاطب را به 
نوآوری در ابداع پيرنگ و بازپيکربندی اثر هدايت می کند. نمونه ی ديگر 
از تأثير عنوان بر فهم روايی، آثار آنسلم کيفر30 است. عنوان های آثار او 
به اساطير، تاريخ و فرهنگ اشاره دارند که به اين لحاظ می توان عنوان 
اثر را همانند خود آن روايتگر دانســت. پرده ی «به نقاش ناشناخته»، 
«بيانيه ای پر قدرت در وصف فاجعه ی انسانی و فرهنگی ناشی از جنگ 
جهانی دوم است که به جای آن که وقف سربازانی شود که در پيکار از 
پا در آمدند، يادمانی برای نقاشانی است که هنرشان نيز قربانی جنگ 
شــد» (جنسن، 1379، 997). واضح است که بدون حضور عنوان در 

کنار اين نقاشی، فهم پذيری مخاطب از آن کامل نخواهد شد. 

عنوان

تخیل آفریننده

آفرینش پیرنگساختن استعاره 

توصیف مجدد واقعیت)در معنای محاکات(

دگرگونی جهان مخاطب

نوآوری معنایی

»عملكرد تقلیدی حكایت«»ارجاع استعاری« 

مخاطب در دستيابی به معنا و مفهوم دچار سردرگمی گردد. مسأله ی 
مهم تر تصميم آگاهانه ی يک هنرمند اســت بــرای عنوان گذاری يا 
عدم عنوان گذاری آثارش. عنوان می تواند محور اصلی مخاطب برای 
دستيابی به معنا، منشأ معنا و مفهوم اثر باشد که با ناديده گرفتن آن؛ 
اين محور اصلی از مخاطب گرفته خواهد شد. اين امر سبب می گردد 

بررسی هرمنوتيک پل ريکور و تأويل مخاطب از اثر هنری 
با تکيه بر عنوان

نمودار1- دگرگونی جهان مخاطب توسط عنوان.
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تا تأويل های متفاوت از يک اثر به موازات هم شکل گرفته و به دليل 
تعدد، گاه غير قابل پذيرش گردند. اين امر ممکن است مخاطب را دچار 
يأس و ســرخوردگی نمايد اگر نقاش اثر را به گونه ای به هم ريخته و 
ترکيب بندی دوباره ی  آن را به دست او سپرده باشد، در حالی که وی 
قادر نيست اثر را نظم بخشيده؛ بازپيکربندی نمايد. ريکور می گويد که 
برای برگزيدن يک تأويل ما بايد بتوانيم همواره دليلی ارائه کنيم؛ بدين 

لحاظ عنوان به مخاطب ياری می دهد تا راحت تر دليلی ارائه نموده و 
تأويل مناسب را برگزيند. 

در نظر داشــتن عنوان با کارکرد روايی و استعاری به ما نشان 
می دهد که می توان کارکرد انواع عنوان ها را به صورتی که بررسی 
شــد؛ با کارکرد مجازها و مواردی چون نماد، تشــبيه، کنايه و ... 

مقايسه نمود؛ که پرداختن به آنها مجال ديگری می طلبد.


