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ای��ن ش��مارهؤ پژوهش��نامهؤ فرهنگس��تان هنر٭ ش��امل هف��ت مقاله در دو بخش اس��ت. 
در بخ��ش نخس��ت پژوهش��نامه دو مقاله ارائه می‌ش��ود، اولین مقاله ب��ه روش پدیدار 
شناختی- هرمنوتیک هایدگر برای نیل به ذات هنر می‌پردازد. )پدیدارشناسی موضوع 
نقدنامهؤ یکی از شماره‌های پیش��ین پژوهشنامه، یعنی شمارهؤ شش بوده است(. مقالهؤ 
دیگر که توس��ط یکی از اس��تادان خارجی برای این شماره تألیف شده، ضمن بررسی 
جوانب مختلف اثر هنری، درصدد پاس��خگویی به این پرس��ش استک ه آیا می‌توان به 
هر آنچه در قالب هنری ارائه می‌شود، نام هنر اطلاق کرد؟ این پرسش اساسی همواره 

از دغدغه‌های پژوهشگران عرصهؤ هنر بوده است.
 نقدنام��هؤ ای��ن ش��ماره نی��ز ب��ه معرف��ی یک��ی دیگ��ر از مهم‌ترین مکات��ب نقد ن��و یعنی 
»نقد مضمونی« اختصاص یافته و شامل پنج مقاله است. واژهؤ مضمون و نقد مضمونی 
بس��یار بهک‌ار می‌رود اما متأسفانه در بیشتر موارد شناختی اندک نسبت به این نظریه‌ 
و نظریه‌پ��ردازان آن وجود دارد. در ایران، این مکتب هنوز به خوبی مورد شناس��ایی 
و کاربرد قرار نگرفته اس��ت. در حالیک‌ه در بس��یاری از کشورها به ویژه کشورهای 
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اروپایی صدها کتاب و رس��اله در این خصوص نوشته ش��ده است. جالب اینکه چنین 
نقدی با فرهنگ ش��رقی و ایرانی قرابت بس��یار داشته و این قابلیت را دارد که به عنوان 
یکی از نقدهای رایج در دانش��گاههای ایرانی م��ورد توجه قرار گیرد. برخی از مؤلفان 
مقالات این ش��ماره، ضمن تبیین و تش��ریح روش نقد مضمونی، کوش��یده‌اند کارکرد 
این نقد را در تحلیل آثار هنری مورد توجه قرار دهند. این کوشش��ها در واقع نخستین 
گامهایی اس��تک ه در راستای معرفی نقد مضمونی برداشته می‌شود. همچنین در این 
مقالات برخی از نظریه‌پردازان نقد مضمونی برای اولین بار به جامعهؤ پژوهشی و علمی 
معرفی می‌ش��وند و این از ارزشهای افزودهؤ پژوهشنامه برای جامعه پژوهشی قلمداد 

می‌شود. امید است مطالب یاد شده مورد توجه منتقدان و پژوهشگران قرار گیرد.

پژوهشنامه

٭. ترتیب انتش��ار پژوهش��نامهؤ فرهنگس��تان هنر که پیش از ای��ن دوماهنامه بود از این ش��ماره به فصلنامه 

تغییریافته اس��ت.امید اس��ت این تغییر که به علت مشکلات مالی اتخاذ ش��ده مجال و فرصت مناسبی فراهم 

آورد تا با فاصلهؤ زمانی بیشتر بتوان بر غنای مطالب نشریه افزود. 
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بخش اول

اصول و مبانی نقد و 

پژوهش هنری



نگاهی به روش تحقیق 
پدیدارشناختی- هرمنوتیک هایدگر 

پیرامون کار هنری

دکتر محمدج��واد صافیان
عضو هیئ��ت علم��ی گروه 
اصفهان دانش��گاه  فلس��فه 
safian@ltr.ui.ac.ir
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هایدگ��ر به پرس��ش از ذات هن��ر، از راهی متفاوت با روش��های معمول و 
متع��ارف دورهؤ جدی��د ک��ه در حیط��هؤ زیبایی‌شناس��ی قرار دارد، پاس��خ 
می‌گوی��د. راه او در تق��رب ب��ه ذات هن��ر و حقیقت کار هنری راهی اس��ت 
بس��یار پر پیچ و خم و دشوار، زیرا )به نظر او( درک امروزی ما از هنر و 
کارهای هنری و نسبت کارهای هنری با ما، زیر حجاب موجودبینی تاریخی طولانی قرار گرفته است 
که خود حاصل غفلت از حقیقت وجود اس��ت. هایدگر تاریخ دو س��ه هزار سالهؤ اخیر را تاریخ غفلت از 
وجود می‌داند. بشر با غفلت از وجود خود را به جای آن می‌نشاند و همه چیز را از منظر خود می‌نگرد 

و این منظر را عین حقیقت می‌انگارد.
این وضعیت در تلقی ما از هنر و کار هنری به خوبی نمایان است. هایدگر برای غلبه بر غفلت تاریخی 
از وجود ساده‌ترین و بدیهی‌ترین مفاهیم ما را به چالش می کشد. مفاهیمی نظیر مفهوم شی‌ء و شی‌ء 
بودن ش��ی‌ء، مفهوم ابزار بودن ابزار، مفهوم انس��ان و نحوهؤ هس��تی آن، مفهوم زمین، مفهوم حقیقت 
و . . . تلقی ما از هنر و کار هنری بر همین مفاهیم استوار است و این مفاهیم در بستر غفلت از وجود 
شکل گرفته‌اند لذا برای نیل به ذات هنر باید بر این مفاهیم و غفلتی که در اساس این مفاهیم است غلبه 

کرد. هایدگر در روش پدیدارشناسی امکانهایی برای چنین مقصودی یافته است.
راه پدیدارشناس��انه هرمنوتیک دازاین را می‌توان در یک عبارت خلاصه کرد: بگذاریم اش��یاء خود را 
نش��ان دهند. چیزی را بر آنها تحمیل نکنیم. همهؤ تلاش هایدگر معطوف به همین نکته است. او با طرح 
پرسش��های پی‌درپ��ی می‌خواهد خود از می��ان برخیزد تا چیزها، چه کارهای هن��ری، چه ابزارها، چه 

زمین، چه حقیقت، چه ذات آدمی و چه هر چیز دیگر خود را نشان دهند.

واژگان کلیدی:
پدیدارشناسی، هرمنوتیک، کار هنری، تفکیک و تخریب، ابزار، حقیقت، عالم، زمین.
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در دورهؤ جدی��د بحث از زیبایی، اعم 
از زیبای��ی طبیعی و زیبایی هنری به 
حوزهؤ احس��اس مربوط است. زیرا 
زیبای��ی صرفاً احساس��ی انگاش��ته 
می ش��ود که هن��گام مواجه��ه با امر 
زیبا در م��ا حاصل می‌ش��ود. بدین 
ترتیب در این دوره زیبایی به احس��اس تحویل می ش��ود 
و احس��اس نیز تأثر انسان در مقام سوژه در برابر اشیاء 
به حساب می‌آید. این تلقی از زیبایی، مبتنی است بر تلقی 

اساسی‌تر دورهؤ جدید از حقیقت بشر 
به عنوان س��وژه/ فاعل شناس��ا و از 
خود حقیقت به مثابهؤ وضوح و تمایز 
مفاهیم ذهن بشر در مقام فاعل شناسا 

 مقدمه

/ س��وژه. استتیک )زیبایی‌شناس��ی، علم استحسان( ذیل 
همی��ن تلقی از زیبایی و انس��ان و حقیقت در قرن هجدهم 
توسط بومگارتن� )1762-1714( به‌عنوان علمی تأسیس 
ش��د که متکفل بحث و بررسی زیبایی و مسائل مرتبط با 
آن از قبی��ل دریافت و ادراک زیبای��ی، مفهوم صورت در 
اثر هنری، نبوغ هنری، رابط��هؤ زیبایی و لذت، ویژگیهای 

امر زیبا و... است.
مهم‌ترین آموزهؤ اس��تتیک یا زیبایی‌شناس��ی آن است که 
زیبایی احساسی است که هنگام مواجهه با برخی از اشیاء 
در ما ایجاد می‌ش��ود. این احساس، احساسی لذت‌بخش 
و مطبوع است. ش��یئی که در ما ایجاد چنین لذتی میک ند 
ممکن اس��ت ش��یئی طبیعی مانند یک گل یا آبش��اری بلند 
و یا آس��مان صاف پُر از س��تاره در شبی تاریک باشد یا 
یک قطعه موس��یقی یا پرده ای نقاش��ی یا غزلی عاشقانه. 
درهر صورت زیبایی، احساس یا تأثری است در ما و نه 

ویژگی عینی� خود اشیاء.
هم��ه اندیش��مندان جدید از قبی��ل پیروان اصال��ت عقل و 
پیروان اصال��ت تجربه و رمانتیکها و کان��ت و پیروان او 
در اص��ول ارزیاب��ی از زیبای��ی و هنر و مس��ائل مربوطه 
متفق‌القول ‌ان��د. همگی چنانکه اش��اره ش��د زیبای��ی را به 
احس��اس و انفعالات نفس��انی تحویل میک‌نند و خلق آثار 
هن��ری را نیز ب��ه نبوغ هنرمند نس��بت می دهن��د. در نظر 
ایش��ان آث��ار هنری محص��ول تخیل 
خلاق هنرمند نابغه‌ای است که بسیار 
بهتر از دیگران می تواند احساس خود 
را از اشیاء، وقایع و اتفاقات بیان کند 
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و ای��ن کار را با خلق اثری هنری به بهترین ش��یوه انجام 
می ده��د. مخاطبان/ دریافتک‌نندگان نیز هنگام مواجهه با 
اثر هنری واجد همان احساس��هایی می ش��وند که هنرمند 

هنگام خلق اثر داشته است.
با این بیان منشأ و سرچشمه آثار هنری، بشر و احساسها 
و انفعالات نفس��انی و نبوغ اوس��ت. بر این مبنا زیبایی و 
هنر با حقیقت چه نس��بتی دارد؟ چنانکه اش��اره شد ملاک 
حقیقت در دورهؤ جدید )با دکارت( عبارت است از مفاهیم 
واق��ع و متمایزی که من )بش��ر( از چیزه��ا دارم. حقیقت 
انس��ان اندیشه اس��ت زیرا تنها مفهوم واضح و متمایزی 
که از انس��ان می‌توانم داشته باشم اندیشه است و حقیقت 
اش��یاء مادی نیز امتداد است زیرا مفهوم واضح و متمایز 
آنها نزد من امتداد اس��ت. بر این اس��اس حقیقت، مربوط 
به شناس��ایی عقلی/ علمی ما است در حالی که زیبایی به 
احساسهای ما مرتبط می شود و آفرینش هنری نیز مبتنی 
ب��ر تخیل خلاق هنرمند اس��ت که خ��ود را پایبند به عقل و 
معق��ولات و حقای��ق نمی‌داند. بدین ترتی��ب هنر و زیبایی 
با حقیقت نس��بتی ن��دارد و مرتبط با س��احت لذت‌طلبی و 
فراغت آدمیان است. لذت حاصل از آفرینش هنری و نیز 
لذت حاصل از مواجهه با اثر هنری ارضاءک‌ننده آن دسته 
از نیازهای غریزی ما است که لذّات حسی دیگر و نیز علم 

و فلسفه از ارضاء آنها ناتوانند.
حال این پرس��ش مطرح اس��ت که این تلق��ی، اعتبار خود 
را از کج��ا کس��ب میک‌ند؟ آیا اینکه بش��ر دای��ر مدار همه 
چیز و م�الک و معیار حق و باطل اس��ت و زیبایی صرفاً 
احس��اس نفس��انی اوس��ت و هنر حاصل فعالیت خلاقانه 

تخیل اوست و زیبایی و هنر ربطی به حقیقت ندارد، واجد 
بداهتی ذاتی اس��ت و برای آن کس که عاقلانه می اندیشد 
و پایبند منطق اس��ت گریزی از پذیرش آن نیس��ت؟ و اگر 
این تلقی واجد بداهت نیس��ت )که نیس��ت، زی��را حداقل تا 
پیش از دوره جدید تقریباً س��ابقه ای نداش��ته اس��ت( پس 
اعتبار خود را مدیون کدام اس��تدلال یا حجت است؟ البته 
صاحبان این دی��دگاه دلایل خویش را دارند اما این دلایل 
مانن��د دلایل هر مس��ئلهؤ فلس��فی دیگری هرگز نتوانس��ته 
هم��ه را قانع کن��د و غائله را ختم کند و پرس��ش را منتفی 
کند، درمقابل، چنانکه می دانیم طرح دکارتی عالم یا عالم 
دکارتی اکنون بیش از صد سال است که به چالش کشیده 
ش��ده و تلاش��هایی برای رهایی از اص��ول و مبادی تفکر 
جدید صورت پذیرفته اس��ت. دکارت ب��ا تأکید بر »روش 
درست بهک ار بردن عقل« با شک در همه چیز از اعتقادات 
گرفته تا محسوس��ات و بدیهیات عقلی و ریاضی، منی را 
اثب��ات کرد که ذات آن اندیش��ه اس��ت و از هم��ه جهان که 
ماهیت آن امتداد اس��ت، ذاتاً مجزا و بیگانه است. اقتضاء 
روش دکارت��ی آن ب��ود که حقیقت من، اندیش��ه و حقیقت 
جه��ان، امتداد باش��د و نتیج��ه ضروری آن نی��ز این بود 
ک��ه این دو از یکدیگ��ر کاملاً بیگانه باش��ند و بدین ترتیب 
آدمی تبدیل ش��د به فاعلِ اندیش��نده و شناسا و جهان نیز 
به متعلق شناس��ایی تبدیل گردید و لذا انسان بی‌عالم شد 
و عالم غیر انس��انی اما وسیله‌ای برای تسلط و تسخیر و 
بهره‌برداری آدمی در عالم دکارتی. علم دیگر شناس��ایی 
حقایق اشیاء به صرف حقیقت‌طلبی آدمی نیست بلکه علم 
شناس��ایی چیزه��ا برای تس��لط بر آنه��ا و افزایش قدرت 
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آدمی است. بدین ترتیب علم جدید علم تکنیک و محصولِ 
نگاهی تکنولوژیک به عالم است.

ش��اید اولین کسی که به نقادی اساس��ی اندیشهؤ جدید )و 
قدی��م یعنی یونانی پس از س��قراط و مس��یحی( پرداخت، 
نیچ��ه ب��ود. نیچه س��وژه دکارت��ی را که جوهر مس��تقل 
اندیش��نده اس��ت، توّهم خواند و آنچه را س��وژه خوانده 
می‌ش��ود، نیروهای متعارضی دانس��ت ک��ه صرفاً نمود 
اراده ب��ه قدرت‌ان��د )نیچ��ه،1377، ص367(. نیچ��ه تلقی 
س��نتی و جدید از حقیقت را نیز که ادعای مطابقت با واقع 
دارد، چیزی بیش از چش��م‌اندازهای آدمیان، استعاره ها 
و مجازها و فسون و فس��انه ندانست )همان، ص165( و 
ب��ا بیان اینکه اگر هنر نبود حقیقت ما را خفه میک‌رد، هنر 

را راه رهایی از حقیقت )ادعایی( دانست.
 نق��د هایدگر ب��ر اندیش��هؤ م��درن بنیادی‌تر ب��ود. به نظر 
هایدگر، وجود که در همه جا هس��ت و هر آنچه هست به 
فضل آن هس��ت و هر چه را ظهوری هس��ت از پرتو نور 
آن اس��ت، در عین ظهور از میانه غایب است و فراموشی 
و غفلت از آن عادی‌ترین و رایج‌ترین س��که روزگار شده 
است و در سایهؤ این غفلت، تاریخ طولانی متافیزیک غربی 
س��یر کرده و هم��هؤ مفاهیم اساس��ی آن از قبی��ل حقیقت، 
وجود، موجودیت، عقل، انس��ان، علم، اس��اس، آزادی، 
زم��ان، زیبایی، هنر و ... صورت بس��ته اس��ت. غفلت از 
وجود در دورهؤ جدید چنان فزونی گرفته اس��ت که بش��ر 
خ��ود را م�الک و معیار همه چیز می ‌داند. ل��ذا هایدگر که 
به نظر او پرس��ش اساسی تفکر، پرسش از وجود است، 
صواب کار را در آن می‌بیند که با طرح پرس��ش از وجود 

به غفلت تاریخی از وجود فائق آید. در پرتو طرح مس��ئله 
وجود تلقی از همه چیز عوض می‌ش��ود و انس��ان، عالم، 
حقیقت، زمان، اس��اس، زبان، زیبایی، هنر و ... معنایی 
دیگر می‌یابند. هایدگر )در ش��ش دهه تفکر و تحقیق( همه 
چیز را در نس��بت با وجود مورد تأمل قرار می‌دهد و همه 
کار خوی��ش را چیزی جز پیمودن راههایی در وادی تفکر 
نمی‌دان��د. راههایی در ظلمت جنگلهای انبوه، به امید آنکه 
نوری از پشت س��ر بتابد و راه قدری روشن شود. بدین 
ترتی��ب تفکر او عین راه / روش اس��ت و چون معطوف و 
متعلق به وجود است از راه و روش متجددان اساساً جدا 
اس��ت. روش هایدگ��ر از س��ویی حاصل اجتهادی اس��ت 
در پدیدارشناس��ی هوسرل و از س��وی دیگر بهره‌مند از 
مباحث علم تفسیر یا هرمنوتیک. هایدگر با توجه به اصل 
راهنمای خویش که جست‌وجوی معنای وجود و حقیقت 
بود در هر دو زمینهؤ پدیدارشناس��ی و هرمنوتیک تحولی 

اساسی پدید آورد.
برای  راهی  به‌عنوان  پدیدارشناسی 
هوس��رل  همت  ب��ه  فلس��فه  احی��اء 
اسـاس��ی  ش��ـعار  ش��د.  تأس��یـس 
خود  س��ــوی  بـه  پدیدارشناس��ـی 
موانع  هوسرل  نظر  به  بود.  اشیاء 
ما  بین  ک��ه  دارد  وج��ود  متع��ددی 
اگر  بنابراین  انداخته‌ان��د.  فاصل��ه  اش��یاء  ذات  و خ��ود/ 
نائل ش��ویم  کلمه  معنای درس��ت  به  علم  ب��ه  بخواهی��م 
خود  ب��ه  تا  برداری��م  راه  س��ر  از  را  موان��ع  ای��ن  بای��د 
کلی  به‌ط��ور  را  موان��ع  این  هوس��رل  برس��یم.  اش��یاء 
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و  داوریها  محص��ول  که  موانع��ی  می‌دانس��ت؛  نوع  دو 
خود  به  که  آنه��ا  و  اس��ت  چیزها  دربارهؤ  ما  تص��ورات 
این  برداشتن  راه  سر  از  هوسرل  است.  مربوط  اش��یاء 
حکم  تعلیق  و  تاریخی  حکم  تعلیق  با  ترتیب  به  را  موانع 
همهؤ  تاریخی،  حکم  تعلیق  با  می دانست.  میسر  وجودی 
داوریهای خویش در مورد چیزها را که در طول تاریخ 
و  می‌گذاریم  معلق  اس��ت  رسیده  ما  به  و  گرفته  ش��کل 
که  را  اش��یاء  از  ویژگیهایی  وج��ودی،  حک��م  تعلیق  ب��ا 
ب��ه وجود خارجی  فقط  و  نیس��ت  مربوط  آنها  ذات  ب��ه 
مورد  در  و  می گذاریم  فرو  اس��ت،  بسته  آنها  واقعی  و 
»در  ب��ه  کار  ای��ن  از  نمیک نی��م. هوس��رل  داوری  آنه��ا 
دو  این  از  پ��س  میک ند.  تعبیر  وجود«  گذاش��تن  پرانتز 
اش��یاء  خود  به  رس��یدن  برای  لازم  مقدم��ه  ک��ه  تعلیق 
به  آن  از  هوس��رل  که  برمی‌داریم  دیگ��ری  گام  اس��ت، 
ذات  مثالی،  تحویل  در  میک ن��د.  تعبیر  مثالی«  »تحوی��ل 
ذاتِ  آش��کاری  می‌شود.  آش��کار  ش��یء  خود  همان  یا 
توانی  وجود  جهت  به  هوس��رل(  نظر  )به  ما  بر  اش��یاء 
ذات«�  »شهود  به  تعبیر  آن  از  هوس��رل  که  است  ما  در 
و  هستیم  حسی  ادراک  واجد  آنکه  بر  علاوه  ما  میک‌ند. 
اعراض درک میک‌نیم  عن��وان  به  را  آن محسوس��ات  با 
اس��ت  توانی  این  دریابیم.  نیز  را  ش��یء  ذاتیِ  می‌توانیم 

است. گرفته  نادیده  را  آن  تجربه  اصالت  مذهب،  که 
اشیاء  همه  به  مربوط  مثالی  تحویل 
اشیاء  ذات  مثالی،  تحویل  در  است. 
ب��رای آگاه��ی م��ا پدیدار می ش��ود 
پدی��دار را همان‌گونه که  باید  و م��ا 

پدیدار می ش��ود وص��ف کنیم و وصف م��ا از آن نباید 
پدیدار نشده است. شامل عناصری باشد که 

نزد هوس��رل تضایفی وجود  چنانکه ملاحظه می ش��ود 
دارد بین پدیدار و آگاهی، به این معنا که پدیدار، پدیدار 
برای آگاهی اس��ت و آگاهی، آگاهی از پدیدارها اس��ت. 
برای آگاهی معنا دارد و جهت آن  بنابرای��ن ظهور فقط 
نیز این است که فقط آگاهی است که دارای ویژگی التفات 
یا روی‌آورندگی� اس��ت. هوسرل در مراحل اخیر تفکر 
خوی��ش، پدیدارها یا متعلقات آگاهی را برس��اخته خود 

می دانست. آگاهی 
باید  دریابیم  را  خودآگاه��ی  حقیقت  بخواهیم  اگر  ح��ال 
همه  از  غیر  آگاهی  زیرا  جوییم،  مدد  دیگ��ر  تحویل��ی  از 
با  اس��ت.  اس��تعلایی  تحویل  تحویل،  این  چیزهاس��ت. 
حذف  آگاهی  متعلقات  واقعیِ  وجود  اس��تعلایی،  تحویل 
همچنان  آگاهی  متعلقات،  همه  حذف  با  ولی  می ش��وند. 
چیزی  به  آگاهی  همیشه  آگاهی  زیرا  بود  خواهد  پابرجا 
کنیم.  نظر  عزل  چیزها  همه  واقعی  وجود  از  ولو  است 
می ش��ویم  ناب  آگاهی  قلمرو  وارد  اس��تعلایی  تحویل  با 
اس��ت  آن  متعلقات  و  ما  شناس��ایی  همهؤ  قوام‌بخش  که 
نتیجهؤ  می‌شویم.  دور  فلسفی(  )غیر  طبیعی  وضع  از  و 
است  این  استعلایی حاصل می‌شود  تحویل  از  که  مهمی 
نمی‌توان  )عالم(  آگاهی  متعلق  و  )آدمی(  آگاهی  بین  که 
این  و  کرد  فرض  ش��کافی  و  جدایی 
اش��کال  مهم‌ترین  نش��ان‌دهندهؤ  نکته 
منِ  میک نم«  »فکر  با  که  است  دکارت 

میک رد. اثبات  را  عالم  از  مجزای 

13

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 8  ♦  بهار 87

3. wesensschau
4. intentionality



هــایــدگــ��ر در پـدیـدارشـنـاس��ی 
امکانهـ��ای عـظیم��ی بـ��رای ط��رح 
پرس��ـش از وج��ود یاف��ت ام��ا کار 
بس��ـت روش پـدیدارشـناس��ی در 
مـس��یر طـ��رح پرس��ش از وجود، 
مس��تلزم اجتهادی درآن بود. هایدگ��ر در عین پذیرشِ 
روح پدیدارشناس��ی هوس��رل، ب��ا برخ��ی از جنبه های 
آن مخالف��ت جدی داش��ت. ب��ه نظر هایدگ��ر تعلیق حکم 
تاریخ��ی اگر ه��م مطلوب باش��د، ممکن نیس��ت زیرا ما 
نمی‌توانی��م همه داوریهای خود را در مورد چیزها کنار 
بگذاری��م. م��ا هرگز با ذه��ن بدون تص��ور و داوری به 
س��راغ چیزی نمی ‌روی��م و نمی‌توانیم بروی��م. بنابراین 
در ای��ن مورد باید چ��اره‌ای دیگر اندیش��ید. تعلیق حکم 
وجودی گرچه میس��ر اس��ت، مطلوب نیس��ت زیرا همهؤ 
همّ هایدگر معطوف به وجود اس��ت و برخلاف هوسرل 
نمی خواه��د با کنار گذاش��تن وجود به ماهیت برس��د و 
ع�الوه براین، ماهیت، همه چیز خود را از وجود دارد. 
تکلیف تحویل مثالی نیز روش��ن اس��ت زیرا می‌خواهیم 
به وجود برس��یم ن��ه ماهیت. تحویل اس��تعلایی نیز در 
اندیش��هؤ هایدگر جایی ن��دارد زیرا قصد او رس��یدن به 
آگاه��ی به عنوان سرچش��مهؤ همهؤ متعلق��ات و پدیدارها 
نیس��ت چرا که به نظر او شگفتی همه شگفتیها نه آگاهی 

اس��ت،  وج��ود  بلک��ه  )هوس��رل( 
وجود اس��ت که پدیدار می‌ش��ود و 
موج��ودات را عی��ان میک ن��د و در 

پس پشت آنها پنهان می‌شود.

هایدگ��ر از هم��ان اوای��ل تحصی��ل 
مطالعات��ش  طری��ق  از  دانش��گاهی 
در عل��م کلام مس��یحی ب��ا مباح��ث 
هرمنوتیک آش��نا شد و بعدها در آن 
امکانهای مهمی برای طرح پرسش از 
وجود یافت. به نظر می رس��د چند آموزه علم هرمنوتیک 
برای هایدگر راهگش��ا بوده اس��ت؛ اول آنکه کار تفسیر، 
رفتن از ظاهر اس��ت به باطن و از آنچه آش��کار اس��ت به 
آنچه پنهان و مخفی اس��ت رسیدن. دو دیگر آنکه با ذهن 
خالی و ب��دون هر گونه پی��ش‌داوری نمی‌توان به س��راغ 
چی��زی رفت و آن را فه��م کرد بلکه هر فهم��ی همواره از 
تصوری اجمالی از موضوع ش��روع می‌شود و سه دیگر 
آنکه هر گونه فهمی، ملازم با دور یا دورهایی است که از 
آن به دور هرمنوتیک تعبیر می‌شود. این دور، دور باطل 

نیست بلکه اقتضاء رفتن از اجمال به تفصیل است.
با این همه هایدگر نقدهای فراوانی نیز بر نظر نظریه‌پردازان 
جدید علم هرمنوتیک داشت. اول آنکه برخلاف قاطبه آنان 
)از قبیل آست�، ولف� و اشلایرماخر�( علم هرمنوتیک را 
منحصر در تفس��یر متون نمی دانست. دوم آنکه هدف از 
تفس��یر را رس��یدن به مقصود و نیت مؤلف برنمی‌شمرد 
زیرا این نظر را مبتنی بر آن دیدگاه دورهؤ جدید می‌دانست 
که بش��ر را سوژه ای فرض میک ند که با قصد و نیت و به 
خ��ود، س��خن می گوید و می‌نویس��د 
و ل��ذا معن��ای س��خنان او وابس��ته به 
قصد و نیت اوس��ت. هایدگ��ر معنا را 
از قص��د گوینده متمایز می‌ش��مارد و 
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5. Friedrich Ast  (1841 – 1778)
6. Kristian Wolf

7. Schleiermacher , Friedrich Ernest  
(1834 – 1768)

نقد هایدگر بر 
پدیدارشناسی 

هوسرل
هرمنوتیک



مرتبط با آنچه در مورد آن سخن گفته می شود، می‌داند. 
س��ه دیگر آنکه هایدگر درصدد کش��ف و به دس��ت دادن 
قوانی��ن و اصول فهم و تفس��یر نبود زیرا فهم را اساس��اً 
امری تاریخی می دانست که نمی‌توانست تابع قوانینی فرا 
تاریخی باش��د و چهارم آنکه تفس��یر و فهم در نظر او نه 
امری صرفاً شناخت‌شناسانه که دقیقاً هستی‌شناسانه و 

مرتبط با خود هستی بود )پالمر، 1377، ص163(.
روش تحقیق هایدگ��ر )که اولین بار 
در کت��اب وجود و زمان بهک ار گرفته 
شد( تلفیقی اس��ت از پدیدارشناسی 
و هرمنوتیک بر اساس تحولی که او 
در هر دو ایجاد کرده است. هایدگر 
در وجود و زم��ان، تلقی خود را از لفظ فنومن )یعنی آنچه 
ک��ه خود را به خودی خود نش��ان می دهد یا آنچه متجلی 
اس��ت( بیان میک‌ند. ریشه لفظ فنومن، فا به معنای نور و 
روشنایی است، یعنی آنچه در آن چیزی می‌تواند آشکار، 
متجلی و به خود مرئی گ��ردد )هایدگر،1386، ص120(. 
لوگوس که معنای پایه آن گفتار اس��ت، آش��کار س��اختن 
آن چی��زی اس��ت ک��ه درگفتار گفت��ه می ش��ود. لوگوس 
می گ��ذارد ت��ا چی��زی دیده ش��ود. و از آنجا ک��ه لوگوس 
مج��ال دی��ده ش��دن دادن � به چیزی اس��ت، پ��س ممکن 
اس��ت صادق یا کاذب باش��د. صادق بودن لوگوس نه به 

معن��ای مطابق��ت ذهن با عی��ن که به 
معنای رفع پوش��یدگی از موجوداتی 
اس��ت که در گفتن� همچون از جانب 
خود نشان دادن یا مجال دیده شدن 

دادن دربارهؤ آنها س��خن گفته می شود. یعنی مجال دادن 
به چنین هس��تندگانی تا همچون ناپوش��یده10دیده شوند، 
ی��ا به بیانی دیگر کش��ف آنها )همان، ص��ص127-130(. 
هایدگر پس از توضیح معانی واژه‌های فنومن و لوگوس 
که خلاصه ای از آن را نق��ل کردیم »فنومنولوژی خود را 
از جانب خود نشان دادن پدیدارها یا به خود نشان‌دهنده 
مج��ال دادن ت��ا از جانب خویش دیده ش��ود ب��ه آن‌گونه 
ک��ه خود نش��ان‌دهنده خود را از جانب خود نش��ان دهد، 

تعریف میک ند« )همان، ص133(.
هایدگ��ر س��پس ای��ن پرس��ش را مط��رح میک ن��د: اینک��ه 
پدیدارشناس��ی بای��د »مج��ال دی��ده ش��دن دادن باش��د« 

چیست؟
هایدگر می‌پرسد که چیست آنچه برحسب ذاتش ضرورتاً 
در هر فرانمودِ گویا و بینّ مضمون اصلی اس��ت؟ و خود 
پاس��خ می دهد که چنین مضمونی البته آنی است که بدواً 
و غالباً به هیچ وجه خود را نش��ان نمی دهد بلکه برخلاف 
آنچه بدواً و غالباً خود را نش��ان می دهد، پوشیده و نهان 
اس��ت اما درعین حال به آنچه خود را بدواً و غالباً نش��ان 
می ده��د تعلق دارد و این علاقه چندان ذاتی اس��ت که این 
)امر پوشیده( معنا و بنیاد آن امر آشکاره را نقش می زند 
)هم��ان، ص135(. هایدگ��ر آنچ��ه را نه��ان می مان��د و یا 
خ��ود را تنها در هیئتی مبدل نش��ان می دهد ن��ه این یا آن 
 موجود بلک��ه وجود وجودات می داند 
مس��توری  کار  ص136(.  )هم��ان، 
وجود به نظر او به جایی کشیده شده 
اس��ت که وج��ود به کلی م��ورد غفلت 
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پدیدارشناسی 
هرمنوتیک

8. aphophainesthai
9. legein

10. alethes



ق��رار گرفت��ه و پرس��ش از آن نیز منتفی و ش��اید بی‌معنا 
ش��ده اس��ت. هایدگر وظیفه تفکر را طرح پرس��ش از یاد 
رفت��ه وجود می دان��د. هایدگر در وجود و زم��ان با تحلیل 
دازاین )وجود آدمی( می‌خواه��د به معنای وجود نزدیک 
ش��ود و وجود را در آیینه هس��تی آدمی نظاره کند اما در 
مراح��ل بعدی تفکر خوی��ش نیز همچن��ان در طلب ظهور 
وجود اس��ت که در عین ظهوربخشی به موجودات پنهان 
و مس��تور است. البته تحقیق و بررسی و توجه او به هنر 
و آثار هنری نیز از این قاعده مس��تثنی نیس��ت. بنابراین 
او در تحقی��ق در آث��ار هنری و اندیش��ه در س��رآغاز کار 
هن��ری نیز بر همی��ن نهج م��ی رود و راه پدیدارشناس��ی 
خاص خ��ود را می‌پیماید. در این مقاله ملاحظه جنبه‌های 
روش‌ش��ناختی تحقی��ق هایدگ��ر را به مقاله س��رآغاز کار 

هنری محدود میک نیم.
هایدگر بحث در مورد هنر را از سرآغاز کار هنری شروع 
میک ند. اما برخلاف نظر ش��ایع در زیبایی‌شناسی جدید 
منشأ و سرآغاز کار هنری و درک آن را تجربه و خیال و 
مهارت هنرمندان نمی داند زیرا به نظر او تحویل سرآغاز 
کار هن��ری ب��ه تجرب��ه مرگ هنر اس��ت. از لح��اظ روش 
هایدگر در بررس��ی هنر، چنین تحویل��ی نمی گذارد خود 
سرآغاز آنچنان که هست، خود را پدیدار سازد. به همین 
دلیل هایدگر س��رآغاز را این‌گون��ه تعریف میک ند: »مراد 

از س��رآغاز، در این مقام، آن اس��ت 
که از آن و به آن چیزی هس��ت آنچه 
هس��ت و آنچن��ان اس��ت که هس��ت« 
)هایدگ��ر،1379، ص1(. و این همان 
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ذات هرچیز اس��ت و بنابراین »سرآغاز هرچیز برآمد گه 
ذات آن است« )همان(.

در تلقی متعارف، کارهای هنری از فعالیت هنرمند نشئت 
می گیرد، هایدگر با این تلقی که ریش��ه در زیبایی‌شناسی 
جدید دارد موافق نیست زیرا این نظر مبتنی بر تلقی دوره 
جدید از آدمی به عنوان سوژه و از هنرمند به عنوان نابغه 
خلاق است. در این تلقی سرچشمه و سرآغاز کار هنری 
خود بنیادی بشری دانسته می‌شود. مخالفت هایدگر با این 
دیدگاه از حیث روش‌شناس��ی، مبتنی بر آن چیزی است 
ک��ه او تفکی��ک و تخریب11 می نامد که از عناصر اساس��ی 
روش هرمنوتیکی اوس��ت. چنانکه ملاحظه شد گرچه ما 
بدون مفاهیم قبلی به فهم هیچ مطلبی نائل نمی‌شویم ولی 
وظیفه تفس��یر قب��ل از هرچیز نقد یا تفکی��ک و تخریب آن 
مفاهیم اساس��ی است که در طول تاریخ متافیزیک درباب 
چیزها ایجاد ش��ده و ن��گاه ما به اش��یاء را تعیین میک ند. 
رهایی از نگاه داده ش��ده مستلزم رفتن به سرچشمه آنها 
اس��ت. همه زیبایی‌شناس��ی مبتنی بر تلقی دورهؤ جدید از 

وجود و وجود بشر است.
هایدگر در ادامه می گوید اگر کار هنری از هنرمند ناش��ی 
می ش��ود، هنرمند، هنرمند بودن خود را وام‌دار کیست؟  
پاس��خ واضح است؛ کار هنری؛ زیرا اگر کار هنری نبود، 
هنرمن��د هنرمند نب��ود. بدین‌ترتیب دچار دور می ش��ویم 
زیرا کارهنری وابس��ته ب��ه هنرمند و 
هنرمند وابس��ته به کارهنری اس��ت. 
این هر دو به فضل امر س��ومی یعنی 
هنر آنند که هس��تند. اما پرسش��ی که 
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11. destruction



بلافاصل��ه مطرح می ش��ود این اس��ت که هنر چیس��ت؟ و 
چگونه است و چگونه می تواند سرآغاز باشد؟

با این دور هرمنوتیکی پرس��ش از س��رآغاز کارهنری به 
پرس��ش از ذات هنر منجر می شود. اما پاسخ این پرسش 
را چگون��ه باید یاف��ت؟ روش هرمنوتیک��ی هایدگر اقتضا 
میک ند که پاسخ پرس��ش از ذات هنر را براساس تعریف 
عقلی و انتزاعی هنر و یا براساس جست‌وجوی استقرایی 
و تجربی )به هر دو معنای قدیم و جدید آن( پیگیری نکند. 
این را که هنر چیس��ت؟ باید از کار هنری دریافت و این را 
که کار چیست؟ فقط از ذات هنر می توان آزمود. بنابراین 
باز دچار دور شده‌ایم. اما دوری که مقتضای روش است 
و به  واسطهؤ آن است که فهم ما از مطلب گسترش می‌یابد. 
هایدگر برخلاف نظر غالب متجددان که گس��ترش فهم را 
طولی تصور میک نند و قائل به این هستند که ما رفته‌رفته 
از جهل مطلق به شناسایی بیشتر می رسیم، فهم را امری 

دوری می‌داند که از اجمال به تفصیل می رود.
بنابراین ب��رای درک ذات هنر بای��د دریابیم که کارهنری 
چیس��ت؟ هایدگر پاس��خ ای��ن پرس��ش را براس��اس فهم 
اجمالی عامه مردم می‌دهد. در فهم عام، کارهنری چیزی 
اس��ت که ... و بنابراین دارای خصلت چیزگونگی اس��ت 
و ام��ا چیزگونگ��ی کارهنری چیس��ت؟ کارهن��ری به چه 
معنا چیز اس��ت؟ این پرس��ش ما را به پرسش کلی‌تر چیز 

چیست؟ میک شاند.
هایدگر برای رسیدن به پاس��خ این پرسش ظاهراً ساده، 
راهی طولانی می‌پیماید تا نش��ان دهد که تلقی متعارف از 
چی��ز که آن را بدیهی می انگارد، نه تنها بدیهی نیس��ت که 

خ��ود مبتنی بر تلق��ی متافیزیکی خاصی از وجود اس��ت. 
او ب��رای ای��ن منظور تعاری��ف مختلف از چی��ز را در طی 
تفکر غربی در س��ه تعریف خلاصه میک ند؛ اولین تعریف 
شیئیت ش��یء را به جوهر دارای اعراض تحویل میک ند. 
تعریف دوم چیز را با محس��وس و آنچه به حس دریافته 
می ش��ود یکی می داند و تعریف س��وم چیز را ترکیبی از 
م��اده و صورت به حس��اب می آورد. نق��د هایدگر بر هر 
س��ه تعریف از لحاظ روش بر این مبنا اس��توار اس��ت که 
در هی��چ  ی��ک از این تعاری��ف خود چیز نمایان و آش��کار 
نمی ش��ود. پدیدارشناس��ی هرمنوتیک می‌خواهد بگذارد 
چیزها خودش��ان را آش��کار کنند. تعری��ف اول را به این 
دلی��ل رد میک‌ند که به رغم مطابقت ای��ن تعریف با نگرش 
طبیعی ما به چیزها، این تعریف نه فقط بر اشیاء محض و 
حقیقی بلکه بر هر موجودی صادق اس��ت و لذا به مدد آن 
هرگز نمی‌توان آن را که چیز است از موجودی که نه چیز 
است ممیز ساخت )همان، ص10(. هایدگر اضافه میک‌ند 
که مفهوم رایج چی��ز گرچه بر هر چیز در هر وقت صدق 
میک ن��د ول��ی ذات چی��ز را در نمی‌یابد بلکه ب��ه آن تاختن 

می‌برد )همان، ص11(.
هایدگ��ر برمبن��ای روش خوی��ش اجتن��اب از ای��ن تاخت 
و ت��از به ذات چی��ز را فقط بدی��ن نحو میس��ر می‌داند که 
چیز را میدانی باز، ضمان ش��ویم ت��ا چیز بودن خود را، 
بی‌واسطه، نشان دهد. در درک و بیان چیز، هرچه را که 
میان ما و چیز حجاب تواند ش��د کن��ار باید نهاد )همان(. 
ولی عموماً رابطهؤ بی‌واسطه با چیز، رابطهؤ حسی دانسته 
ش��ده اس��ت و لذا در مقابل تعریف اول گفته ش��ده اس��ت 
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که چیز همان امر محس��وس اس��ت. او این نظر را نیز رد 
میک ند و می‌گوید که خود چیزها از جمیع محسوسات به 
م��ا نزدیک‌تر اس��ت )همان، ص12(. به نظ��ر او در هر دو 
تعری��ف چیز گم می‌ش��ود زیرا در ه��ر دو تعریف چیز یا 
از تن ما بس��یار دور می شود )تعریف اول( یا بدان بسیار 
نزدیک می‌ش��ود. چاره کار آن اس��ت که خود چیز را در 

خود آرمیده گذاریم )همان(.
در تعریف سوم، چیز را عبارت می دانند از مادهؤ مصور. 
هایدگ��ر تصدیق میک ند ک��ه این تصور از چی��ز به ما آن 
توان را می‌دهد که به مس��ئلهؤ چیزگونگی کارهنری جواب 
دهی��م )همان( و با این ح��ال این تصور را نی��ز بی اعتبار 
می‌داند و این پرسش را مطرح میک ند که سرآغاز ترکیب 
م��اده و صورت در کجا اس��ت در چیزگونگ��ی چیز یا در 
کارگونگی کار؟ پاس��خ او این است که موجود را از ماده 
و صورت عبارت دانس��تن در ذات ابزار اس��ت که جایگه 
دارد )هم��ان، ص14(. ابزار حاصل صورتی اس��ت که به 
ماده ای داده ش��ده اس��ت. مثلاً چوبی را ب��ه صورت میز 
درمی ‌آوریم و آنگاه می گوییم میز از چوب س��اخته شده 
اس��ت. چوب ماده و میز صورت اس��ت. از اینجا مفاهیم 
ماده و صورت حاصل شده و به همه چیز )اشیاء صرف( 
نسبت داده شده است. هایدگر ایمان دینی به خلقت را نیز 
که براساس آن همه چیز ساخته خداوند است، و موجود 
را عبارت از وحدت ترکیبی ماده و صورت می داند، عامل 
دیگری در تلقی چیزها به عنوان ماده و صورت می داند.

ترکیب این سه تلقی چنان در طول تاریخ متافیزیکی نفوذ 
کرده اس��ت که هم بر تلقی ما از چیز و هم ابزار و هم کار 

هنری مسلط ش��ده و طرز تفکری را پدید آورده است که 
بنابر آن نه فقط دربارهؤ چیز، ابزار و علی الخصوص کار، 
بلکه در باب موجود به‌طور مطلق می اندیش��یم. این طرز 
تفکر که دیری اس��ت شایع شده بر هر آزمایش و دریافت 
بی‌واس��طهؤ موجود پیشی گرفته اس��ت. این پیش‌دریافت 
تأم��ل در باب وج��ودِ موجود را به بند م��ی دارد. )همان، 
ص16(. ب��رای غلبه بر ای��ن امر راه هایدگر آن اس��ت که 
در ضم��نِ دورداش��تنِ پیش- داوریه��ای آن طرز فکرها، 

بگذاریم چیز، در چیز بودن خود بیارامد.
م��ا باید به موج��ود روی بیاوریم، در خ��ود آن موجود، 
وجود آن را بیندیش��یم و درعین ح��ال بگذاریم )موجود( 
در ذات خ��ود بیارام��د )همان(. از آنجا که تلقی از اش��یاء 
ب��ه عنوان ترکیب اتح��ادی ماده و صورت ک��ه غلبه یافته 
است، از تفسیری خاص در باب ابزار بودن ابزار می‌آید، 
هایدگر برای رس��یدن به معنای چی��ز، به تحقیق در ابزار 
بودن ابزار می‌پردازد و اما راهی که به ابزارگونگی ابزار 
می‌رسید کدام است )همان، ص17(. راه ما در رسیدن به 
ابزارگونگی ابزار باید از تخطّیهایی که در تفسیرهای معتاد 
و مأنوس هست به دور باشد. اگر ابزاری را بی‌استناد به 
نظری��ه ای فلس��فی، صرفاً وصف کنیم از دچ��ار آمدن به 
تخطّیهای��ی این چنین ایمن می ش��ویم )هم��ان(. بنابراین، 
این روش اقتضا میک‌ند که به وصف بدون پیش‌فرضهای 
فلسفیِ )پیش‌فرضها که مبنی بر تلقی خاصی از موجود و 
ملازم با غفلت از وجود است( یک ابزار معمولی، مثلاً یک 
جفت کفشِ یک کش��اورز بپردازیم. البته لازم نیس��ت یک 
جف��ت کفش جلوی خود بگذاریم و وصف کنیم بلکه برای 
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تسهیل توصیف، به تصویری از آن توجه میک‌نیم. برای 
این کار تابلوی »کفش��های روس��تایی« وان‌گوگ )تصویر 
ش��مارهؤ 1( را انتخ��اب میک نیم. با وصف کفش��ی که در 
تابلو نقش بس��ته اس��ت به اب��زار بودن ابزار می‌رس��یم. 
گرچه ابزار بودن ابزار به کارآیی آن است اما کارآیی بر 
قابلیت اعتماد ابزار متکی اس��ت. هایدگر نه از راه وصف 
و توضیح یک جفت کفش واقعی و یا نگریستن به استفاده 
واقعی از کفش بلکه از راه خود را پیش نقاش��ی وان‌گوگ 
آوردن، اب��زار ب��ودن اب��زار را درمی‌یاب��د. این نقاش��ی 
س��خن گفته اس��ت. در قرب کار، به ناگهان جایی هستیم 

 ب��ه غیر از آنج��ا که عادتاً هس��تیم 
)همان، ص20(.

بـدیـ��ن تـرتـی��ب ذات ابـ��زار را از 
طریق کارهن��ری درمی‌یابیم. حال 
پرسش این اس��ت که کار چیست؟ 
یا چیس��ت که در کار به کار است؟ 
نقاشی وان‌گوگ گشودن آن است 
ک��ه اب��زار، ی��ک جف��ت کف��ش، در 
حقیق��ت چه هس��ت؟ ای��ن موجود، 
ناپوشیدگی وجود خود را عرضه 
می‌دارد )همان(. از اینجا کارهنری 
با حقیقت مرتبط می ش��ود، حقیقت 
به معنای نامس��توری و آشکارگی 

و نه مطابقت.
تا اینج��ا ابزار بودن ابزار توس��ط 
یک کارهنری آشکار می‌شود و به 

ای��ن طریق معلوم می‌ش��ود که آنچه در کار به کار اس��ت 
گش��ودن وج��ود موجود یا تحق��ق حقیقت اس��ت )همان، 
ص22(. آنچ��ه ت��ا اینجا با روش��ی ک��ه در پی��ش گرفتیم 
به دس��ت آمد آن اس��ت که با مفاهیم رایج و مسلط از چیز 
)ماده و ص��ورت( نمی توان به درک و دریافت چیز بودن 

کار نائل آمد.
برای دریافت کار بودن کار و چیز بودن چیز لازم اس��ت 
نخس��ت س��دهای بدیهیات را فرو ریزیم و مفهوم نماهای 
ش��ایع را کنار بگذاریم. برای رس��یدن به چیز بودن کار، 
آن را باید نه برحس��ب مفاهیم ش��ایع م��اده و صورت که 
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برحس��ب کاربودن )کارگونگی( کار دریاف��ت. اگر چنین 
باش��د، راهی که به معین س��اختن واقعی��ت چیزگونه کار 
می‌انجام��د، راهی اس��ت نه از چیز به کار بلک��ه از کار به 

چیز )همان، ص23(.
چیزگونگ��ی کار را در صورتی درخواهی��م یافت که قائم 
به خود بودن ناب کار به روش��نی آش��کار شود، نه آنکه 
ب��ا پرس��ش از زیربنای چیزگون��ه کار، از پی��ش، بر کار 
مفهوم��ی تحمی��ل میک‌نیم که راه نیل ب��ه کار بودن کار را 

سد کند  )همان، ص24(.
برای رس��یدن به ذات کار لازم اس��ت کار از جمیع نس��ب 
و اضاف��ات ب��ه آنچ��ه جز خ��ود آن اس��ت منتزع ش��ود، 
 ت��ا مگ��ر بتوان گذاش��ت ب��ه خود بر خود اس��توار ش��ود 
)هم��ان، ص24(. یک��ی از این نس��ب، نس��بت کار با نیت 
هنرمند اس��ت. هنرمند باید کار را به خود کار واگذارد تا 
کار صرف به خود قائم بتواند بود. این امر در هنر بزرگ 
آشکارتر است. در هنر بزرگ، در برابر هنر، هنرمند، بود 
و نبودش یکس��ان است )همان(. پرسشی که اینجا مطرح 
می‌شود آن است که مواجهه با کار هنری کی و کجا اتفاق 
می افت��د؟ درموزه ها؟ درخرید و فروش آنها؟ در پژوهش 
درب��ارهؤ آنها؟ درحف��ظ و نگهداری آنه��ا، درمجموعه ها؟ 
درهم��ه این موارد عالم کارهای هن��ری از آنها باز گرفته 
ش��ده و آنها از عالمش��ان جدا ش��ده‌اند. امروزه کارهای 
هنری به برابر ایستاهای توجهات ما تبدیل شده ‌اند. برای 
رس��یدن به ذات کار هنری آن را باید از همه نس��بی که به 
ذات آن تعل��ق ن��دارد، رها کرد. در ای��ن صورت می توان 
به نس��بتهای ذاتی آن اندیشید. تعلق و نسبت کار فقط به 

حوزه ای است که خود می‌گشاید زیرا تحقق ذات کار جز 
به چنین گشودنی نیست زیرا چنانکه گفتیم در کار، تحقق 
حقیقت بهک ار اس��ت؟ برای روشن‌تر ش��دن این معنا باید 
ای��ن پرس��ش را طرح کرد که حقیقت چیس��ت؟ هایدگر در 
پاس��خ به کاری هنری )معبد یونانی( اشاره میک‌ند. معبد 
ایس��تاده بر جا، عالمی را می‌گشاید و آن عالم را به زمین 
باز می نه��د. از این رهگذار زمین همچون س��رزمینی که 
وطن مألوف است، برمی‌آید. هرگز چنان نیست که مردم 
و جانوران، گیاهان و چیزها اول برابر ایس��تاهایی باشند 
لایتغیر، پیش‌دس��ت و شناخته شده و س��پس محیطی را 
فراخور معبدی که آن هم روزی به جمع حاضران افزوده 

شده است فرا‌بنمایند )همان، ص26(.
هایدگ��ر این ن��گاه متعارف و ش��ایع را که بس��یار بدیهی 
انگاش��ته می ش��ود، معکوس میک ند. ما به آنچه هس��ت، 
بالاخره آن‌گاه نزدیک می‌ش��ویم که همه چیز را در جهت 
خ�الف و عکس به اندیش��ه بیاوریم، البته به ش��رط آنکه 

بتوانیم چیزها را به گونه‌ای دیگر ببینیم.
معبد اس��ت که ب��ا برجا ایس��تادگی اش، ب��ه چیزها دیدار 
چیزها را می دهد و به مردم چشمداش��ت آنان را از خود 
)همان، ص27(. به عبارت دیگر کار هنری است که چیزها 
را آش��کار میک‌ند. پاس��خ این پرس��ش که کار بودن کار 
چیست؟ برافراشتن است. برافراشتن درست کردن است 
در معنای سپاس داشتن و آفرین خواندن. در بر پاداشتن 
کار، امرمقدس چون امر مقدس گشوده می‌آید و گشایش 
حضرت حق فراخوانده می‌ش��ود )همان، صص27-28(. 
کار عالمی را می گش��اید و آن را پایدار می دارد. بنابراین 
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کاربودن یعنی عالمی را برافراشتن )همان(. عالم چیست؟ 
عالم مجموعه چیزهایی موجود و پیش‌دست نیست. عالم 
عین مدرکی که پیش روی بایس��تد و مشهود بتواند شد، 
نیست، عالم همواره برابر ناایستایی است که ما در )زیر( 
آن، م��ادام که در مرحله زادن و م��ردن، رحمت و لعنت، 
مهلتِ وجودمان می دهند، ایستاده ایم. فقط آدمی است که 
عالم دارد. کارهنری عالمی را برمی‌افرازد. کار گشودگی 

عالم را گشوده می دارد )همان، ص29(.
البته برافراش��تن یک عالم، فقط یک��ی از ذاتیات کار بودن 
کار اس��ت، ذاتی دیگر آن، فراز آوردن زمین اس��ت. کار 
هنری از ماده ای تش��کیل شده است )چنانکه ابزارها(، اما 
در کار هن��ری برخ�الف ابزار، ماده مثلاً س��نگ مصرف 
نمی ش��ود  و از میان نم��ی رود بلکه کارهن��ری می گذارد 
که برآید و در کار گش��ودگی عالم کار برآید. فلز در کار 
هنری به درخشش روشن و مات می‌رسد. رنگها به تلألؤ، 
الح��ان به طنین‌اندازی، کلمه به گفتن )همان، ص30(. این 
جنبه از کار زمین نامیده می‌شود. کار همین که عالمی را 
برمی‌افرازد، زمین را هم ف��راز می‌آورد. کار زمین را به 
روشنی عالم می‌آورد و در آن می دارد. کار می گذارد که 

زمین زمینی باشد.
بنابراین برافراشتن یک عالم و فراز آوردن زمین دو شأن 
از ش��ئون ذاتی کار بودن کار است )همان، ص31(. عالم 
و زمین از آنجا که یکی گش��ایش گر و گش��وده و دیگری 
فرو بس��ته و هم��واره نهان کننده اس��ت، در اثرهنری در 
پیکارن��د. ب��ا توجه به ای��ن ام��ر، هایدگر این پرس��ش را 
مط��رح میک‌ند که تا کجا حقیقت در کار بودن کار که حالا 

می‌توانیم گفت برانگیختن پیکار اس��ت میان عالم و زمین 
ب��ه تحقق می رس��د؟ )هم��ان، ص33( برای پاس��خ به این 
پرسش باید دید حقیقت چیست؟ پاسخ هایدگر اجمالاً این 
اس��ت که لازم ذات حقیقت که ناپوش��یدگی اس��ت، پرهیز 
اس��ت به حی��ث پوشش��ی دوگان��ه. حقیقت ب��ه ذات خود 

ناحقیقت است )همان، ص37(.
در کارهن��ری ک��ه مح��ل پیکار عال��م و زمین اس��ت یعنی 
فرازآورن��ده یک عالم و فرازآورنده زمین اس��ت، حقیقت 
به نحوی تحقق می‌یاب��د. بنابراین در کار، حقیقت به کار 

است )همان، ص38(.
از آنج��ا ک��ه کار هم��واره کاری انجام ش��ده اس��ت، کار 
ب��ودن کار به مب��دع بودن آن اس��ت. کار هن��ری ابداع یا 
فرا‌پیش‌آوری اس��ت و هایدگر آن را ب��ا حقیقت به معنای 
آش��کارگی و نامس��توری مرتب��ط میک ن��د تا از انتس��اب 
آن ب��ه فعالی��ت س��وژه )هنرمن��د نابغ��ه( احت��راز ک��رده 
باش��د و درمقاب��ل، دریاف��ت کار هنری توس��ط مخاطب 
را نی��ز نگاهداش��ت کار می‌نام��د و آن را ب��ا همان روش 
پدیدارشناس��ی اینگونه تعریف میک‌ند: این را که بگذارند 

کار، کار باشد نگاهداشت کار می‌نامیم )همان، ص48(.
هایدگ��ر پ��س از آنک��ه وج��وه اصل��ی واقعی��ت کار را از 
ذات کار معل��وم کرد، به پرس��ش آغازین ب��از می گردد: 
چیزگونگی کار چیست؟ پاسخ هایدگر نشان ‌دهندهؤ روش 
پدیدارشناس��انهؤ اوس��ت: اکنون دیگر دربارهؤ چیزگونگی 
کار نمی‌پرس��یم چ��را ک��ه ت��ا آن را می‌پرس��یم، کار را 
چون امری مس��لم و ختم ش��ده، برابر ایستایی می‌گیریم 
پیش‌دست و بدین طریق بنای پرسش را بر کار نمی‌نهیم، 
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ب��ر خ��ود می‌نهیم. بر خ��ود ک��ه کار را نمی‌گذاریم تا کار 
باشد بلکه آن را برابر ایستایی تصور میک‌نیم، که می‌باید 
در ما این یا آن حالت را برانگیزد )همان، ص50(. هایدگر 
در این عبارت می‌گوید که اگر کار را به حال خود بگذاریم 

آن را چیز به حساب نخواهیم آورد.
هایدگر اش��اره میک‌ند که کار بودن کار را از معنای چیز 
نمی‌توان روشن کرد و بلکه بر عکس با دانستن کار بودن 
کار اس��ت که می‌توان پرسش از چیز بودن چیز را به راه 
درست آورد )همان(. به نظر او انحاء تفکر مأثور و شایع 
نه فقط چیز بودن چیز را تحریف میک‌ند بلکه گزارشی از 
موجود را به‌طور کلی به س��لطه می‌رساند که آن گزارش 
همچنان که در مقام درک ذات ابزار و کار رسا نیست، به 
دیدن ذات اصیل حقیقت نیز نابینا اس��ت )همان(. بنابراین 
راه هایدگر برای دریافت چیز بودن چیز )معنای شیئیت( 
توج��ه به تعل��ق چیز به زمین اس��ت و زمین خود را چون 
کش��نده )همه چیز به سوی خویش( و فرو پوشنده‌ای که 
به هیچ چیز دیگر قابل برگرداندن نیس��ت آش��کار میک‌ند 
)هم��ان، ص51(. و این را از تأمل در کار هنری اس��ت که 
درمی‌یابی��م. بنابراین ما از چیز بودن چیز مس��تقیماً هیچ 
نمی دانی��م و آن را ه��م که می دانیم نامعین اس��ت و لذا به 
کار نی��از داریم تا آن را به ما نش��ان دهد. این امر نش��ان 
دهندهؤ آن اس��ت که در کارب��ودن کار، تحقق حقیقت یعنی 
گش��ودگی موجود، به کار است )همان(. بالاخره هایدگر 
نتیجه می گیرد که حقیت از هنر س��رآغاز می گیرد. چون 
نگاهداش��ت پی افکن، به حقیقت موجود، در کار سرآغاز 
می‌دهد )همان، ص57( و اکنون پس از طی راه‌های پرپیچ 

و تاب به پاس��خ پرسش خویش می رس��یم: سرآغاز کار 
هنری، یعن��ی هم س��رآغاز ابداعک‌نندگان و هم س��رآغاز 
نگاهداران و به عبارتی سرآغاز حضور تاریخی یک قوم 
هنر اس��ت. مطلب از این قرار است زیرا هنر در ذات خود 
س��رآغازی اس��ت  و یک طرز ممتاز و برجس��ته است از 

موجود شدن یعنی تاریخی شدن حقیقت.
هایدگر برای پاس��خ به این پرسش 
ک��ه س��رآغاز کارهن��ری چیس��ت؟ 
و  مس��تقیم، طولان��ی  غی��ر  راه��ی 
پرپی��چ و ت��اب طی میک‌ن��د. روش 
او در رسیدن به پاسخ این پرسش 
پـدیـدارشـناس��ـانـه - هـرمنوتی��ک 
اس��ت. پدیدارشناس��انه اس��ت زیرا هایدگ��ر در هر گام 
از بررس��ی، می‌گذارد موضوع خود را نش��ان دهد. به 
نظر هایدگر پدیدارشناس��ی آن است که تفکر با خطایی 
از جانب آنچه مورد تفکر قرار می‌گیرد مطابقت داش��ته 
باش��د. و این تعبیر دیگری است از همان شعار معروف 
پدیدارشناس��ی یعن��ی »به س��وی خود چیزه��ا« )همان، 
ص100(. معن��ای روش پدیدارشناس��ی هایدگ��ر را در 
قی��اس ب��ا س��ایر روش��ها فی ‌المث��ل روش دکارت بهتر 
می‌ت��وان دریاف��ت. دکارت ب��رای رس��یدن ب��ه حقیقت 
چیزه��ا از مفه��وم آنه��ا آغ��از میک‌ن��د و ب��ا تحلی��ل آن 
مفه��وم، ب��ه تص��ور بس��یط یعن��ی واض��ح و متمایز از 
آنه��ا می رس��د و همان را حقیقت ش��یء می گی��رد و لذا 
حقیق��ت انس��ان را اندیش��ه، جس��م را امت��داد و خدا را 
کم��ال می‌ان��گارد. دکارت با ای��ن روش نمی‌گذارد خود 

نتیجه
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چیزها آش��کار شوند بلکه مفهوم خود از آنها را بر آنها 
تحمیل میک ند. راه هایدگر درس��ت خلاف چنین روشی 
اس��ت زیرا هایدگر از قبل اصالت س��وژه را )که دکارت 
بنیانگ��ذار آن ب��ود( نف��ی ک��رده و می خواه��د توجه را 
معط��وف به خود وجود کند. ه��رگاه وجود مورد غفلت 
قرارگیرد س��وژه جای آن را می گیرد. پدیدارشناس��ی 
هایدگر، هرمنوتیک است زیرا چنانکه فون هرمان12 نیز 
می گوید از عناصر هرمنوتیک پیش داشت13، پیش دید14 

و پیش یافت15 قوام یافته اس��ت )همان،ص101(.
بررسی موضوع مورد پرسش با ذهنی خالی، امکان‌پذیر 
نیست زیرا ذهن خالی افسانه‌ای بیش نیست و از این بالاتر 
پرسش��گر اصلاً ذهن )سوژه( نیس��ت. پرسشگر خود را 
مهیای ش��نیدن خطاب وجود میک‌ند و بنابراین س��خن به 
آنچ��ه روی می‌ده��د )روی داد(16 گوش فرا می‌دهد. پیش 
داش��ت، تلقی ما اس��ت از وجود که حاصل یا همان نحوهؤ 
ظهور وجود برما است که براساس آن وجود موجودات 
و حقیق��ت آنها بر ما آش��کار می ش��ود. پاس��خ متفکر به 
خطاب وج��ود بر پیش دید او مبتنی اس��ت. آنچه خود را 
نش��ان می‌دهد چیزی اس��ت که باید از آن کش��ف حجاب 
کرد و از پرده به   درآورد. بنابراین پیش دید، نگاه پیشین 
به موجود یا آن چیزی است که باید به ظهور و روشنایی 
آورده ش��ود و در پی��ش یافت، طرح متفکران��ه، زبانی را 

که بای��د به آن مکش��وف را در بیان 
آورد، پیشاپیش می‌یابد )همان(.

دوری  روش  هرمنوتی��ک،  روش 
اس��ت چنانکه ملاحظه ش��د پاسخ به 

یک پرس��ش از راهی مستقیم و صاف میسر نیست. دلیل 
این امر نیز دوری بودن خود فهم اس��ت که گس��ترش آن 
از اجم��ال به تفصیل اس��ت. به همین جه��ت هایدگر برای 
پاس��خ به این پرس��ش که س��رآغاز کار هنری چیس��ت؟ 
ابتدا می‌پرس��د هنر چیست؟ برای پاس��خ به آن می‌پرسد 
کار چیست؟ برای پاس��خ به آن می‌پرسد چیزگونگی کار 
هنری چیس��ت؟ برای پاسخ به آن می‌پرسد چیز چیست؟ 
برای پاسخ به آن می پرسد ابزار بودن ابزار چیست؟ برای 
پاس��خ به آن می‌پرسد چیست که در کار به کار است؟ از 
توجه به نقاشی وان‌گوگ معلوم می‌شود که در کار هنری، 
حقیقت موجود خود را در کار نشانده )نهانده( است. پس 
این پرس��ش مطرح می‌ش��ود که حقیقت چیس��ت؟ اما کار 
بودن کار به چیس��ت که در آن حقیقت خود را می‌نشاند؟ 
و چون کار بودن یعنی عالمی را برافراشتن، می‌پرسد که 
عالم چیس��ت؟ و رابطهؤ کار و عالم چیست؟ و شئون ذاتی 
کار چیست؟ چون عالم زمین را نیز به فراز می آورد باید 
پرس��ید زمین چیست و راه پاسخ به این پرسش چیست؟ 
و چ��ون در تقابل عال��م و زمین، حقیقت تحقق می‌یابد باز 
باید پرسید حقیقت چیست و چگونه روی می‌دهد، تا فهم 
اجمالی اولیه از آن تفصیلی تر ش��ود. با روش��ن تر شدن 
ذات حقیقت، معلوم می ش��ود که در کار چه به کار اس��ت 
و کار اگ��ر کاری اس��ت انجام ش��ده، مش��خصه آن مبدَع 
بودن آن اس��ت پس پرسش این است 
که مب��دَع بودن کار ب��ه کار چه تعلقّی 
دارد؟ ابداع هنری که فراآوری اس��ت 
با حقیقت )نامس��توری و آش��کارگی( 

12. Von Hermann
13. vorhabe
14. vorsicht
15. vorgrift
16. ereignis
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مرتبط می‌ش��ود. ابداع و فراآوری رابطهؤ کار هنری است 
با هنرمند و رابطهؤ آن با مخاطب رابطهؤ نگاهداش��ت است. 
از تأمل بر معنای نگاهداش��ت معلوم می‌شود که پرسش 
از چی��ز بودن کار )اگر چیز را به معنای متعارف بگیریم( 

بی‌وجه است.
بدین‌ترتیب با طرح پرسش��های پی‌درپی به پاسخ پرسش 
اول خود که س��رآغاز کار هنری چیس��ت می رسیم: هنر 
و ای��ن هم��ان پاس��خی ب��ود ک��ه در همان لحظه پرس��ش 
حاض��ر بود اما اکن��ون معنای آن را با تفصیل بیش��تری 
یافته ایم، معنایی که با اجازه دادن به موجود )کارهنری، 
چی��ز، ابزار، عال��م، زمین و ...( که خود را آش��کار کند، 
حاصل می‌شود: س��رآغاز کار هنری، یعنی هم سرآغاز 
ابداعک‌نن��دگان و ه��م س��رآغاز نگاه��داران و ب��ه عبارتی 

سرآغاز حضور تاریخی یک قوم هنر است.
جنب��هؤ مهم دیگر طری��ق هایدگر، تفکیک و تخریب اس��ت. 
همانگونه که ملاحظه ش��د هایدگر تلقی ما از چیز، ابزار، 
کارهن��ری، هن��ر، زیبایی، حقیق��ت، هنرمن��د، مخاطب و 
دریافتک‌نن��ده اث��ر هنری را ک��ه در ط��ول تاریخ صورت 
بس��ته است و مبتنی بر غفلت از خود وجود است، تفکیک 
و تخری��ب میک ن��د و با آن، نس��بت ما با چیزه��ا و نگاه و 

دریافت آنها متحول شود.
چنانک��ه ملاحظ��ه می‌ش��ود روش/ راه و تفک��ر، در تفکر 
هایدگ��ر از یکدیگ��ر جدا نیس��تند. تفکر، خودِ راه اس��ت، 
راهی اس��ت به س��وی وجود و حقیقت، تفکر، تفکر وجود 

است.
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پس از مرور راهکارهایی که طی پنجاه س��ال گذش��ته توسط 
فلاس��فهؤ تحلیلی انگلیس��ی زبان برای تعریف هنر اتخاذ شده، 
دورنم��ای ارائهؤ تعریفی تلفیقی ب��رای هنر، یعنی تعریف انواع 
منف��رد هنر و تلفیق این تعاریف را در فهرس��تی جامع، مورد 
ملاحظه قرار می دهم. به نظر می‌رسد تعریف صور منفرد هنر آسان‌تر از تعریف کلیِ هنر 
نیست. علاوه بر این، نه می‌توان هر آنچه را که در شاخهؤ� هنریِ خاصی قرار می‌گیرد هنر 
قلمداد کرد و نه می‌توان هر نمونهؤ هنری در قالبی� خاص را زیر مجموعهؤ یک شاخهؤ هنری 
ق��رار داد. بعض��ی از آثار هنری را ه��م اصلاً نمی‌توان متعلق به یک قالب هنری دانس��ت. 
بنابراین تلفیق تعاریف صُوَر منفرد هنر )با فرض قابل تعریف بودنشان( گسترهؤ »هنر« را 
نشان نمی‌دهد. روی هم‌رفته، مسائل فوق نشان‌دهندهؤ این‌ است که رویکرد پذیرفته شده 

در این مقاله برای تعریف هنر، موفق و متقاعدکننده نیست. 

واژگان کلیدی:
قالب هنری، صور منفرد هنر، تعریف هنر، مفهوم هنر.

I. form  
II. medium
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فلاس��فه، اع�الم ک‌ردند هن��ر را نمی‌توان طب��ق الگویی 
س��نتی که در ش��رایطی ضروری ش��کل‌ گرفته تعریف 
ک��رد، به‌ط��وری ک‌��ه ان��واع هنره��ا ب��ا هم و ب��ه طور 
مش��ترک واجد آن ش��رایط باشند این فلاس��فه شامل 
جان پاس��مور�، پل زیف�، دبلیو.‌ب��ی. گالی� و دبلیو.

ای. کِنیک�بودن��د ام��ا در این‌ب��اره معروف‌ترین مقاله 
را موری��س ویتز� به رش��تهؤ تحری��ر درآورد. نگرش 
آنه��ا بیش��تر از اینکه برگرفت��ه از ش��ک‌گرایی متمایل 
ب��ه ماهیت گرای��یِ مطرح ش��ده در تحقیقات فلس��فی� 
ویتگنش��تاین� باش��د، ریش��ه در بررس��یهای منتقدانهؤ 

تعاریف رایج آن زمان داشت. 
در واق��ع پ��س از ظهور »نظری��هؤ بنیادین« هن��ر در اواخر 
ده��هؤ 1960 ب��ود ک��ه فلاس��فهؤ تحلیل��ی هنرِ قرن بیس��تم 
به ط��رح تعریف هن��ر علاقه‌مند ش��دند. طبق ای��ن نظریه 
 به‌واس��طهؤ اقدام��ات اعض��ای »دنی��ای هن��ر«- هنرمندان 
 ،)Diffey, 1991( جامعهؤ هنری ،)Dickie, 1974 & 1984(
یا متخصصان هنر )Stock, 2003, pp. 159-176( - که به 
شکل غیر رسمی سازماندهی می‌ش��ود- نشانه‌ها� تبدیل 
به هنر می‌شوند. مخالفت با نظریهؤ بنیادین توجیهی برای 
توس��ل به نظریهؤ زیباشناس��ی بود به این معنی‌ که چیزی 
هنر محس��وب می‌شود که از طریق تعمق و ژرف‌اندیشی 
در ویژگیهای زیباش��ناختی 
ک��ه ب��رای برخ��ورداری از 
آنه��ا خلق می‌ش��ود، تجربهؤ 
ارزش��مندی  زیباش��ناختی 
ایج��اد کند  ب��رای مخاط��ب 

بخ��ش اصلی این مقال��ه، دورنمای 
ارائ��هؤ تعریف��ی همبس��ته و تلفیقی، 
یعن��ی تعری��ف ان��واع هن��ر و تلفیق 
این تعاریف را در فهرس��تی جامع، 
می‌ده��د.  ق��رار  ملاحظ��ه  م��ورد 
دلایل��ی ک‌��ه مط��رح خواهد ش��د موفقی��ت احتمال��ی این 
طرح را به چالش میک‌ش��د. پیش از ش��روع این مبحث، 
رویکردهایی را که طی ش��صت س��ال گذش��ته توس��ط 

فلاس��فهؤ تحلیل��ی انگلیس��ی 
زب��ان ب��رای تعری��ف هن��ر 
اتخاذ ش��ده مورد بررس��ی 

قرار می‌دهیم.
در دههؤ 1950 ش��ماری از 

28

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 8  ♦  بهار 87

5. Morris Weitz
6. Philosophical Investigatt
tion
7. Wittgenestein
8. items

1. John Passmore  
2. Paul Ziff

3. W.B. Gallie
4. W.E. Kennick
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(Beardsley, 1983, pp. 15-29 / Zangwil, 1995, pp. 
32, 307-323 & 2007 / Anderson, 2000, pp. 65-92)  

به عبارت دیگ��ر، در نظریهؤ بنیادین تلاش می‌ش��د هنر با 
توج��ه به »رَویه‌های« اجتماعی تعریف ش��ود. رویه‌هایی 
ک‌ه به‌واس��طهؤ آنها یک اثر، شأنی هنری می‌یافت در حالی 
ک‌ه در نظریهؤ زیباشناسی بر »کارکرد« در نظر گرفته شده 
برای هنر به‌عنوان منبع لذت زیباشناختی، تأکید می‌شد. 
درمقاب��ل ای��ن دو س��بک از تعری��ف هن��ر، رویکرده��ای 
»تاریخ��ی« در ص��دد ارائ��هؤ تعریف��ی بازگش��تی از هن��ر 
برآمدن��د؛ یک اثر وقتی اث��ری هنری قلمداد می‌ش��ود که 
رابطه‌ای مناس��ب با آثار هنری پیش��ین داش��ته باشد. به 
عقیدهؤ لوِینس��ون�، رابطهؤ تعریف هنر رابطه‌ای اس��ت که 
در گذش��ته از همین منظ��ر برای هنر مد نظ��ر قرارگرفته 
 Levinson, 1979, pp. 19, 232-250 & 2002,( اس��ت 
pp. 42, 367-379(. از دی��دگاه کَ��رول10 ای��ن رابط��ه ب��ر 
مرتب��ط بودن با آثار هنری پیش��ین از طری��ق یک روایت 
 Carroll, 1988,( .تاریخی منس��جم و معتبر دلال��ت دارد
pp. 71, 140-156( از منظ��ر کارن��ی11  ای��ن رابطه، تبادل 
 س��بک ی��ا مراجع��ه به س��بک آث��ار هنری پیش��ین اس��ت  
)Carney, 1991, pp. 72, 273-289(. اگرچه این نظریه‌ها 
معمولاً ب��ه توصیف رابطهؤ تعریف هنر تأکید دارند، برای 
رسیدن به مرحلهؤ تکامل، به یک بخش دوم غیر بازگشتی 

هم نی��از دارن��د؛ آنه��ا باید 
اولین  ک��ه  بدهن��د  توضی��ح 
نس��ل آث��ار هن��ری چگون��ه 
بدون داش��تن پیش��ینه، هنر 

قلمداد شده‌اند. 
ب��ا توجه به س��اختار دو بخش��ی اش��اره ش��ده، تعاریف 
تاریخی منفصل‌ان��د. برای تعریف هنر قالبهای گسس��تهؤ 
دیگ��ری نیز مطرح ش��ده و گاهی آنچه را ک��ه در تعاریف 
دیگر به عنوان بهترین عناصر، قلمداد ش��ده، با هم تلفیق 

میک‌نند.12
به روایت اسِتکر13 طی سالیان متمادی بین نظریه‌پردازان 
در م��ورد پذیرفتن عدم قابلیت حذف ارجاع به فرایافت14، 
کارب��رد، تاریخچ��هؤ ش��یوه و تاریخچ��ه‌ای نهادی��ن در 
اس��ت  تعری��ف موف��ق، همگرای��ی وج��ود داش��ته   ی��ک 
)Stecker, 2000, pp. 45-64(. ام��ا حت��ی اگر این فرضیه 
درس��ت باش��د از میان تعاریف فراوانِ ارائه ش��ده، هیچ 
یک به‌طور گس��ترده مورد استقبال قرار نگرفته‌اند و همهؤ 
این تعاریف در حد وس��یعی به چالش کش��یده شده‌اند.15 
به‌عن��وان مث��ال یکی از مش��کلات مطرح ش��ده این اس��ت 
ک��ه اغلب ای��ن تعاریف، خلق هن��ر را به باف��ت دنیای هنر 
مرب��وط می‌دانن��د اما در فراه��م‌آوردن توجیه��ی منطقی 
 ب��رای آنچه که دنی��ای هنر را می‌س��ازد، توفیق نمی‌یابند 
)Davies, 2000, pp. 199-216(. در واق��ع ارائه‌دهندگان 
این تعاریف برتری دنی��ای هنر غرب را در فراهم آوردن 
زمین��هؤ خلق و ارزیابی هن��ر پذیرفته‌اند. در حالی ک‌ه حتی 
در بی��ن فلاس��فه نی��ز هرگز 
درب��ارهؤ  تردی��د  می��زان  از 
تعریف هنر کاس��ته  ام��کان 
‌نش��ده ‌اس��ت. در این میان، 
و  زن  براب��ری  طرف��داران 
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13. Stecker
14. ineliminability
 15. نک:
 Davies, 1991&2005&1997,  
First Art and Art's Definition.

9. Levinson
10. Carroll
11. Carney

 12. نک:
 Stecker, 1997&1994, p. 34
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مرد با ارائهؤ نقدهای سیاس��ی اجتماع��ی دربارهؤ جامعیت 
و عینیت‌گرای��ی کاذب��ی ک‌ه ب��ر ارزش��ها و ایدئولوژیهای 
مردس��الارانه حاکم اس��ت، ای��ن ارزش��ها و ایدئولوژیها 
را ک��ه از جمل��ه اب��زار تعری��ف هن��ر و ش��یوه‌های هنری 
به‌ش��مار می‌رون��د مورد نقد ق��رار داده و با ای��ن عمل به 
 تردیده��ای موجود درب��ارهؤ تعری��ف هنر دام��ن زده‌اند.

)Brand, 2000, pp. 175-198/ Korsmeyer, 2004(
ای��ن بخ��ش ب��ه بررس��ی ام��کان تعری��ف هنر ن��ه به‌طور 
کل��ی، بلکه ان��واع هنر به صورت منفرد، از قبیل نقاش��ی، 
نمایشنامه‌نویسی، موسیقی، ادبیات، مجسمه‌سازی و... 
می‌پ��ردازد، با این ایده که بتوان از طری��ق تلفیق و ادغام 
این تعاریف منفرد با یکدیگر، تعریفی کلی برای هنر ارائه 
داد. به‌عبارت دیگر رویکرد لحاظ شده در این قسمت، از 
نگرشی که غالباً به وسیلهؤ نظریه‌پردازان فوق‌الذکر اتخاذ 

شده، دقیق‌تر و تلفیقی‌تر است.  
از جمل��ه مواردی ک��ه ما را به این س��مت س��وق می‌دهد 
می‌ت��وان به این نکته اش��اره ک‌رد: در غ��رب، انواع هنر تا 
اواس��ط قرن هجدهم ب��ه صورت منظم طبقه‌بندی نش��ده 
 )Kristeller, 1980, pp. 163-227 / Shiner, 2001(ب��ود
ک��ه این امر از عدم امکان ارائهؤ نوع واحدی از هنر حکایت 
دارد. انواع هنر به همان اندازه‌ که براساس تفاوتهایشان 

می‌ش��دند،  متمای��ز  ه��م  از 
شــباهتهایشان  بـراس��ـاس 
نی��ز از ه��م تش��خیص داده 
 )Kivy, 1997( ‌می‌ش��دند 
می‌ت��وان  جمل��ه  آن  از  ک��ه 

ب��ه جنبه‌هایی که ب��رای انواع هن��ر ارزش‌آفرینی میک‌ند، 
اش��اره‌ کرد )Budd, 1995(.  به‌همین دلیل دیس��انایاک16ِ 
رفتارشناس از آنجا که تردید دارد مفهوم، هستهؤ منفردی 
داشته باشد، توصیه میک‌ند مباحثهؤ صرف در باب صور 
منف��رد هنر جایگزی��ن گفت‌وگو دربارهؤ خود »هنر« ش��ود 

  .)Dissanayake, 1995, p. 41(
با وجود این مشاهدات و نگرشها، انتقاداتی بر این رویکرد 
وارد اس��ت. برای اینکه بحث به‌طور مش��خص‌تری دنبال 
‌ش��ود، تمرک��ز خود را بر هنر موس��یقی و هن��ر )تمثیلیِ( 
تصویرگ��ری معطوف میک‌نیم. از نظر من، تعریف صور 
منفرد هنر آس��ان‌تر از تعریف کلیِ هنر نیس��ت. به‌علاوه 
ن��ه می‌توان هر چیزی را که در قال��بِ هنری خاصی قرار 
می‌گی��رد هنر قلمداد ک��رد و نه می‌توان ه��ر نمونهؤ هنری 
خ��اص را در قالبی هنری ق��رار داد. بعضی از آثار هنری 
را هم اص�الً نمی‌توان متعلق به یک قالب هنری دانس��ت. 
بنابرای��ن تلفیق تعاریف صور منفرد هن��ر )با فرض قابل 
تعری��ف بودنش��ان( گس��ترهؤ »هن��ر« را ترس��یم نمیک‌ند. 
جمع‌بن��دی مطل��ب اینک��ه مس��ائل ف��وق، نش��ان می‌دهد 
رویکردی که در این مقاله برای تعریف هنر مورد بررسی 

قرار گرفته، موفق یا متقاعدکننده نیست.
تعریف ص��ور منفرد هن��ر، به‌عنوان مثال موس��یقی، در 
غ��رب  هن��ر  فلاس��فهؤ  بی��ن 
رایج نیس��ت. آنه��ا هنگامی 
موس��یقی  می‌خواهن��د  ک��ه 
را م��ورد بررس��ی و تحلیل 
ق��رار دهند به ج��ای تمرکز 
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ب��ر اصل آن به مس��ائل و موضوعات حاش��یه‌ای مرتبط 
ب��ا آن می‌پردازن��د مث�الً اینک��ه چگون��ه موس��یقی بیانگر 
احساس است؟ درک موس��یقی مبتنی بر چیست؟ ویژگی 
ماهیت‌شناس��ی آثار موس��یقایی چیس��ت؟ و ... . آنها با 
پرداختن به نمونه الگوهای ارزش��مند آثار موس��یقایی از 
ارائ��هؤ تعریف اجتن��اب کرده و بدون حل مس��ئلهؤ تعریف، 
جای��گاه نمونه‌ه��ای بح��ث برانگی��ز را بررس��ی میک‌نن��د 
 Davies, 1997, John Cage’s 4’33”: Is It Music?,(
 pp. 75, 140-156 / Freeland, 2001 / Goldie &
Schellekens, 2007). ب��ه نظ��ر می‌رس��د ای��ن اجتناب و 
س��کوت بحث برانگیز، نش��ئت‌ گرفته از این نکته است که 
آنه��ا دریافته‌اند ارائهؤ تعریف تا چه حد س��خت )و در عین 

‌حال غیرضروری( است. 
ب��ا این حال، همهؤ فلاس��فه در این‌باره س��کوت نکرده‌اند. 
به‌عنوان مثال، لوِینسون در تعریف موسیقی چنین اظهار 
می‌دارد که موس��یقی؛ اصواتی اس��ت که شخصی موقتاً 
به‌منظور غنا بخش��یدن یا افزایش تجربه از طریق توجّهی 
فعالانه )مانند گوش دادن، رقص، اجرا( به صداهایی اولیه 
 Levinson( یا ب��رای انجام اقداماتی ویژه، تنظی��م میک‌ند
pp. 267-278 ,1990(. خود لوینسون نیز کاملاً آگاه است 
که چنی��ن تعریفی با طیفی از مخالفتهای احتمالی روبه‌رو 

خواه��د ش��د. ای��ن تعریف، 
آواز پرندگان و آواز نهنگها 
را از قلمرو موس��یقی خارج 
میک‌ند و جایگاه موسیقیایی 
را که ب��ه ص��ورت اتفاقی و 

فی‌البداهه خلق ش��ده‌اند، در معرض خط��ر قرار می‌دهد. 
همچنین به نظر می‌رس��د موس��یقی متن و بخش عمده‌ای 
از موس��یقی فیلم را که هدف آن جلب توجه به سمت خود 
صدا نیس��ت، تحت پوشش قرار نمی‌دهد. ضمن اینکه در 
ای��ن تعریف، دیگ��ر مجالی برای هنر ص��دا وجود ندارد؛ 
هنری که ش��امل نظم بخش��یدن ب��ه صدا ب��رای ارزیابی 
زیباش��ناختی اس��ت البته در حالتی ک‌ه صداها بر اس��اس 
ویژگیه��ای غیر موس��یقایی آنه��ا که متمایز از موس��یقی 
اس��ت، انتخاب ش��وند. )یکی از فیلس��وفانی ک��ه دربارهؤ 
ای��ن وجهِ تمایز س��خن گفت��ه همیلتون17 )2007( اس��ت(. 
هیچ دلیل مش��خصی وج��ود ندارد که تعریف لوِینس��ون 
چگونه موس��یقی را از موارد ذیل تفکی��ک میک‌ند: لالایی 
)ترانه‌س��رایی متمایزی که در آن عموم��اً مادران به‌طور 
یکنواخ��ت ب��رای نوزادش��ان آواز می‌خوانن��د(، زبانهای 
آهنگی��ن )مانند ماندارین18 و کانتون��ی19(، کلامی که طبق 
قواعد نظم‌نویس��ی به صورت مسجع درآمده باشد مانند 
اش��عار ش��فاهی و ...  وجود سلس��له کارهای��ی‌ که تحت 
پوش��ش موس��یقی قرار می‌گیرند و در عی��ن حال در این 
تعریف نمی‌گنجند، از جملهؤ دیگر موارد است: انواع آوازی 
و سازی، بداهه‌سازیهای آزاد در مقابل آثار مشخصاً از 
پیش تنظیم ‌شده، تصنیفهای مختصر در مقابل یک دوره 
اپُ��رای طولان��ی، تمرین در 
براب��ر اج��را، اج��رای زنده 
درمقاب��ل تک��رار ب��ه هنگام 
عموم��ی  اج��رای  ضب��ط، 
درمقاب��ل اجرا ب��رای تفریح 
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گرایش خوشبینانه را در این زمینه تحت‌الشعاع قرار داده 
و ب��ه تدریج آن‌ را تضعیف میک‌ن��د. با این ‌حال، می‌توان 
فرض ک‌‌رد این امکان وجود دارد که بر مشکلات پیشِ روی 
تعریف صور منف��رد هنر غلبه کرد. در این صورت برای 
موفقیت در تعریف کلی هنر از طریق تلفیق تعاریف صور 
منفرد هنر، باید این‌طور قلمداد کرد که آنها گسترهؤ »هنر« 
را ترس��یم کرده‌اند. به‌عبارت دیگر، فقط و فقط چیزهایی 
که ماهیتاً هنر هستند تحت پوشش مجموع قالبهای هنری 
قرار می‌گیرند. در حالی ک‌ه با توجه به مطالبی که پیش از 

این ارائه شد، چنین چیزی تقریباً غیر عملی است.  
حتی وسیع‌ترین و آسان‌گیرترین دیدگاه‌ها دربارهؤ مفهوم 
هنر نیز همهؤ نمونه‌های موس��یقی را در قالبی هنری قرار 
نمی‌دهن��د. آهنگهای تبلیغاتی، آهنگ زنگ تلفنهای همراه، 
ص��دای زن��گ من��ازل، آوازهای مس��جع کودکس��تانها، 
س��رودهای مل��ی و ش��عرهایی مانند »تول��دت مبارک« و 
»آواز س��ال ن��و« همه موس��یقی تلقی می‌ش��وند اما اثری 
هنری به شمار نمی‌آیند. چنین حالتی در تصویرسازی و 
نقاش��ی نیز مشهود است. نقشه‌های جغرافیایی، پلانهای 
معم��اری، آگهیهای تصویری یا آگهیهایی که بخش��ی از 
آنها تصویری اس��ت، کاریکاتورهای سیاس��ی، تصاویر 
موج��ود از دادگاه‌ه��ا ی��ا صحنه‌ه��ای جنائ��ی، تصاویر 
موجود در رس��اله‌های علم��ی یا راهنماه��ای تخصصیِ 
پرندگان، حیوانات و گیاهان، حتی نقاش��یهای زمان س��ه 
سالگی یک شخص، ممکن است در قالب هنر تصویرگری 
قرار بگیرند و حتی بعضی از آنها از کیفیت بس��یار بالا و 
نزدی��ک به واقعی برخوردار باش��ند اما ب��از هم نمی‌توان 

و س��رگرمی خود، صدای آکوستیک تولید شده در برابر 
صداه��ای تولید ش��ده ب��ا رایانه، موس��یقی هن��ری نوین 
پیشرو تا پاپ تجاری و ... موسیقی می‌تواند کاربردهای 
متعددی داشته باشد که از آن جمله است: گوش‌ دادن به 
موسیقی به خاطر خود موسیقی، موسیقی به‌عنوان نماد 
هوی��ت یک گروه، به آرامش رس��یدن یا س��ر ذوق آمدن 
از طریق موس��یقی، مارش یا رق��ص، همراهی با هر نوع 
فعالیت، خواب کردن، ترغیب مش��تریان به خرید بیشتر،  
پُر ش��ورتر برگزار کردن آیینها، هماهنگ‌سازی حرکات 

کارگران، تحریک گاوها برای شیردهی بیشتر و... .
همی��ن تن��وع در م��واد، ش��یوه‌ها، فایده‌ه��ا و س��نتها در 
هنره��ای دیگ��ر نیز به چش��م می‌خورد. به عن��وان مثال، 
در نقاش��ی ممکن اس��ت انواع مختلف رنگ، جوهر، مداد 
ش��معی و گرافیت، به ش��یوه‌های گوناگون و بر س��طوح 
متنوع و وس��یعی مورد اس��تفاده قرار گیرند. آثار هنری 
تجس��می و تصوی��ری نیز می‌توانن��د در قالب نقاش��ی با 
دست خلق شوند یا اینکه محصول قلم‌زنی، حکاکی، چاپ 
سنگی، قطعات چوبی، قطعات موزائیک یا سیلک اسکرین 
باش��ند. آنها می‌توانند ب��رای هدفهای بس��یار گوناگونی 
ساخته شده و به نمایش درآیند: برای نشان دادن اصول 
و تعالیم مذهبی، درمان، تزئین فضاهای شخصی افراد، 
فروش به عنوان یک اثر هنری ارزش��مند، تدریس دروس 

اخلاقی و ... 
مس��لماً تن��وع و پیچیدگی ک��ه در اینجا برآن تأکید ش��ده 
بدین معنی نیست که تلاش برای تعریف صور منفرد هنر 
ناگزیر به شکس��ت می‌انجامد اما این روال قطعاً هر گونه 
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آنها را هنر تلقی کرد. 
در آن روی س��که نیز آن دس��ته از آث��ار هنری صوتی و 
تصویری وجود دارند که موس��یقی یا تصویر به ش��مار 
نمی‌آیند. من دریافته‌ام که هنرمندان صدا می‌توانند موفق 
به خلق آثار هنری صوتی و غیر موس��یقایی ش��وند. در 
میان آن دسته از آثار هنری بصری که از منظر این مبحث 
تصویر محس��وب نمی‌ش��وند نیز صرف نظر از عکاسی، 
مجسمه‌س��ازی و ... می‌توانیم به انواع خوشنویسی نیز 

اشاره کنیم. 
با این همه در پاس��خ به این نکته باید یادآور ش��د که این 
آثار هن��ری فوق‌الع��اده می‌توانند در فهرس��تی متعلق به 
انواع مش��خص دیگری از هنر قرار گیرند و بر این اساس 
قاب��ل تعریف باش��ند. به عن��وان مثال مجسمه‌س��ازی و 
عکاس��ی معم��ولاً قالبی هن��ری تلق��ی می‌ش��وند. در این 
صورت مس��ئله‌ای که همچنان به قوت خود باقی می‌ماند 
این‌ اس��ت که ای��ن دو حوزه از قالبهای هن��ری، چیزهایی 
بی��ش از آثار هنری را نیز به س��وی خ��ود جذب میک‌نند؛ 
عکس��های تعطی�الت و مس��افرت، آثارهن��ری نیس��تند. 
همچنین گوزنهای بتن��ی و کوتوله‌های گچی رنگارنگ که 
در دکوراس��یون باغچهؤ حیاط استفاده می‌شوند نیز آثار 
هنری نیس��تند. تش��خیص تفاوت بین عکس، موسیقی و 

تصویر هن��ری از انواع غیر 
هن��ری آنه��ا بدون داش��تن 
ی��ک مفه��وم یا تعری��ف کلی 
از هنر، س��خت یا غیر ممکن 
خواه��د ب��ود. البت��ه دلای��ل 

دیگ��ری نیز برای اتخاذ رویکردی محتاطانه برای پاس��خ 
به این پرسش وجود دارد.  

از دیدگاه س��نتی، مجسمه‌س��ازی در فهرست شاخه‌های 
هنری قرار می‌گیرد. ممکن اس��ت چنین تصوری درست 
باش��د که نه هم��ه اما اکثرِ مجس��مه‌ها و تندیس��ها آثاری 
هن��ری هس��تند به ش��رط آنکه مقول��هؤ هنر را وس��یع‌تر و 
جامع‌ت��ر فرض کنیم. به‌علاوه، ذکر این‌ نکته ممکن اس��ت 
بس��یار بحث‌برانگیز باش��د که بپذیریم علاوه بر قالبهای 
هنری زیبا و شناخته شده در غرب، قالبهای هنری متعدد 
بیش��تری وجود دارد. نمایشهای سایه‌بازی آسیا، تزیین 
باغچ��ه و گل‌آرای��ی ژاپن، قرائت قرآن ب��ا صوت و لحن، 
فرش��های دس��ت‌بافت خاورمیانه همه س��زاوار شناخته 
ش��دن به‌عنوان قالبهای هنری هس��تند. موارد دیگری نیز 
ممکن است در مرز ورود به حوزهؤ قالب هنری قرار داشته 
‌باش��ند که ب��رای ‌نمونه می‌توان به ‌مراس��م چ��ای ‌ژاپنی، 
ارُیگام��ی20، ژیمناس��تیک م��وزون، پاتین��اژ، »هنرهای« 
رزم��ی، اس��تخوان‌نگاری، لح��اف‌دوزی، مروارید‌بافی، 
گلدوزی، خیاطی، »هنرِ« پوش��اک، آش��پزی تخصصی، 
طراحی مد لب��اس زنانه، نمایش آتش‌ب��ازی، نمایش نور 
لی��زری، تزیین کی��ک، طراحی آکواری��وم، تزیینات نمای 
داخل��ی من��زل و منظره‌س��ازی، پیرای��ش‌ کلاس��یک مدل‌ 
مو، گری��م و طراحی‌ پارچه 
اش��اره ک‌رد. پیش��تر مسئلهؤ 
ت�الش  روی  پی��شِ  موان��ع 
برای تعریف یک قالب هنری 
خ��اص، مث�الً موس��یقی را 
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یادآور ش��دم اما ح��ال در می‌یابیم که مش��کلات و موانع 
مشابهی در تعریف قالب کلی هنر نیز وجود دارد. 

یک��ی از فلاس��فه‌ای که به ای��ن کار همت گماش��ته رابرت 
اسِ��تِکِر اس��ت. وی در این راستا یک ش��اخهؤ هنری را که 
همهؤ نمونه‌های موجود در آن اثر هنری هستند، از »قالب« 
معادل آن متمای��ز میک‌ند؛ قالبیک‌ه حوزه‌ای گس��ترده‌تر 
داش��ته و نمونه‌ه��ای غی��ر هنری را نیز ش��امل می‌ش��ود 
)Stecker, 2005, ch. 12(. به‌عنوان مثال وی معماری را 
به‌عنوان یک ش��اخهؤ هنری از معماری به عنوان یک قالب، 
متمایز میک‌ن��د. تمامی نمونه‌های موجود در یک ش��اخهؤ 
هنری، اثر هنری محس��وب می‌شوند. قالب معماری، هم 
ش��امل ساخت و س��ازهای غیر هنری و هم در برگیرندهؤ 
ویژگیهای یک ش��اخهؤ هنری و امور مرتبط با آن است. با 
این حال، وی بر این باور اس��ت که تمایز بین یک ش��اخهؤ 
هنری و قالب معادل آن فقط می‌تواند از طریق دس��تیابی 
به مفهوم کلیِ هنر صورت گیرد. بنابراین برای کس��ی که 
سعی دارد تعریف کلی هنر را به‌عنوان مجموع شاخه‌های 
هنری منفرد ارائه دهد، راهکار اسِتِکِر قابل استفاده نیست 
زیرا بررسی تمایز بین یک شاخهؤ هنری و قالب معادل آن 
فقط از این راه امکان پذیر است که هنر به طور کلی مورد 

بررسی قرار گیرد. 
بنابراین اگر بدون توس��ل به مفه��وم کلی هنر نتوانیم یک 
قالب هنری را تعریف کنیم و نتوانیم فهرس��تی از قالبهای 
هن��ری را با قابلیت اضافه ش��دن آثار هن��ری جدیدی که 
تا به ح��ال تولید و اختراع نش��ده‌اند، تهی��ه کنیم، راهکار 
تلفیق��ی تعریف هنر به‌عنوان مجم��وع قالبهای آن محکوم 
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به شکس��ت خواهد ب��ود. عاملی که پیش��تر توضیح دادم 
ب��ه تمرکز ب��ر قالبهای هن��ریِ خاص دلالت داش��ت نه بر 
هن��ر به ص��ورت کل��ی و بیانگر ای��ن نکته بود ک��ه ممکن 
اس��ت گروه‌بندی چنین قالبهای هن��ری از وحدتی طبیعی 
برخ��وردار نباش��د. این نکت��ه تلویحاً بیانگ��ر عدم وجود 
روشی اصولی برای اضافه کردن آثار هنری احتمالی در 

فهرست قالبهای هنری است. 
ام��ا اج��ازه دهید تص��ور کنیم ک��ه می‌توان قالبه��ای هنر 
را تعری��ف‌ کرده و از آنها فهرس��تی تهی��ه کنیم. همچنین 
چی��ز دیگری را تصور کنیم‌ ک��ه به همین اندازه غیر عملی 
اس��ت و آن وجود روش��ی برای خارج ک‌ردن نش��انه‌های 
غیر هنری اس��ت که به‌ نظر می‌رس��د مش��خصاً متعلق به 
فهرس��ت آثار هنری هس��تند. در این صورت، باز هم یک 
اشِ��کال دیگر باقی می‌ماند و آن اینکه ممکن است با اثری 
هنری مواجه ش��ویم که نتوانی��م آن را به هیچ قالب هنری 
نس��بت دهیم. بنابراین شناسایی و فهرست‌سازی از همهؤ 
قالبهای هن��ری نمی‌تواند تمامی نمونه‌های هنری را تحت 

پوشش قراردهد. 
معماری را در نظر بگیرید! بعضی س��اختمانها اثر هنری 
هس��تند و بعضی معم��اران آگاهانه س��اختمانهای هنری 
بسیاری می‌س��ازند به‌گونه‌ای که شایستهؤ عنوان هنرمند 
می‌ش��وند. این در حالی اس��ت که آثار اکثریت عظیمی از 
معم��اران ماهر و کارآمد، س��اختمانهای هنری نیس��ت و 
این دلیلی اس��ت که به اس��تناد آن می‌توانیم  به هنر بودن 
معماری ش��ک‌ کنیم )Davies, 2007, pp. 129-145(، هر 
چن��د معماری با توجه به‌ طبقه‌بندی س��نتی در مقولهؤ هنر 
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قرار داشته باشد.21 این مشکل دربارهؤ عکاسی هم وجود 
دارد. حتی اگر فقط عکاس��ان حرفه‌ای را در نظر بگیریم، 
ع��دهؤ کمی از آنها قصد دارند یا س��عی میک‌نند عکس��های 
هنری بگیرند. این ویژگی معمولاً در حوزه‌هایی که هرگز 
در قالبهای هنری دس��ته‌بندی نش��ده‌اند نیز وجود دارد. 
به‌ نظر م��ن بعضی از آثار نوش��تاری حوزه‌های مذهب، 
فلسفه، علم و تاریخ را کاملاً می‌توان اثری هنری به‌شمار 
آورد اگ��ر چه هیچ‌ کدام از این رش��ته‌ها را نباید به عنوان 
قالب��ی هن��ری پذیرفت. همی��ن حالت در م��ورد اتومبیل و 
مبلم��ان منزل هم صادق اس��ت؛ بعضی از ان��واع اتومبیل 
و نمونه‌های��ی از مبلم��ان و لوازم من��زل را می‌توان اثری 
هن��ری دانس��ت ب��دون اینکه طراح��ی و تولی��د اتومبیل یا 

ساخت لوازم منزل قالبی هنری باشد.
در چنین ش��رایطی، فهرستی از انواع قالبهای هنری، همهؤ 
اقلام هنری را تحت پوش��ش ق��رار نمی‌دهد، و همان‌طور 
که پیش��تر مطرح شد ش��امل موارد غیر هنری زیادی نیز 
می‌ش��ود، بنابرای��ن فقط از طریق تعری��ف قالبهای منفرد 
هنر و برش��مردن آنها در یک فهرس��ت، نمی‌توان هنر را 

تعریف کرد.
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36

Anderson, James C.(2000), 'Aesthetic Concepts of Art,' in Theories of Art Today, Noël Carroll (ed.), 
Madison, University of Wisconsin Press.

Beardsley, Monroe C.(1983), 'An Aesthetic Definition of Art,' in What Is Art? H. Curtler (ed.), New York, 
Haven.

Brand, Peggy Zeglin.(2000), 'Glaring Omissions in Traditional Theories of Art,' in Theories of Art Today, 
Noël Carroll (ed.), Madison, University of Wisconsin Press.

Budd, Malcolm.(1995), The Values of Art: Pictures, Poetry, and Music, London, Allen Lane, The Penguin 
Press.

Carney, James D.(1991), 'The Style Theory of Art,' Pacific Philosophical Quarterly.

Carroll, Noël.(1988), 'Art, Practice, and Narrative,' Monist.

Davies, Stephen. (1991). Definitions of Art, Ithaca, Cornell University Press.

                          . (1997), 'First Art and Art's Definition,' Southern Journal of Philosophy.

                          . (1997), 'John Cage's 4'33": Is It Music?' Australasian Journal of Philosophy.

                          . (2000), 'Non-Western Art and Art's Definition,' in Theories of Art Today, Noël Carroll (ed.), 
Madison, University of Wisconsin Press.

                          . (2005), 'Definitions of Art,' in Routledge Companion to Aesthetics, Berys Gaut & Dominic 
McIver Lopes (eds.), Second edition, London, Routledge.

                          . (2006), The Philosophy of Art, Oxford, Blackwell Publishing.

                          . (2007), 'Is Architecture an Art?' in Philosophical Perspectives on Art, Oxford, Oxford 
University Press.

Dickie, George. (1974), Art and the Aesthetic: An Institutional Analysis, Ithaca, Cornell University Press.

                         . (1984), The Art Circle: A Theory of Art, New York, Haven Publications.

Diffey, T.J. (1991), The Republic of Art and Other Essays, New York, Peter Lang.

Dissanayake, Ellen.(1995), Homo Aestheticus: Where Art Comes from and Why, Seattle, University of 
Washington Press.

Freeland, Cynthia.(2001), But is it Art? Oxford, Oxford University Press.

Goldie, Peter & Elisabeth Schellekens (eds.). (2007), Philosophy and Conceptual Art, Oxford, Oxford 
University Press.

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 8  ♦  بهار 87



Hamilton, Andy.(2007), Aesthetics and Music, London, Continuum.

Kivy, Peter. (1997), Philosophies of Arts: An Essay in Differences, New York, Cambridge University 
Press.

Korsmeyer, Carolyn. (2004), Gender and Aesthetics: An Introduction, New York, Routledge.

Kristeller, Paul O. (1980), 'The Modern System of the Arts', in Renaissance Thought and the Arts, Princeton, 
Princeton University Press.

Levinson, Jerrold. (1979), 'Defining Art Historically,' British Journal of Aesthetics.

                            . (1990), 'The Concept of Music,' in Music, Art, and Metaphysics, Ithaca, Cornell University 
Press.

                            . (2002), 'The Irreducible Historicality of the Concept of Art,' British Journal of 
Aesthetics.

Shiner, Larry. (2001), The Invention of Art: A Cultural History, Chicago, Chicago University Press.

Stecker, Robert. (1994), 'Historical Functionalism and the Four Factor Theory,' British Journal of 
Aesthetics.

                         . (1997), Artworks: Definition, Meaning, Value, University Park, Pennsylvania State 
University Press.

                         . (2000), 'Is It Reasonable to Attempt to Define Art?' in Theories of Art Today, Noël Carroll 
(ed.), Madison, University of Wisconsin Press.

                         . (2005), Aesthetics and the Philosophy of Art: An Introduction, Lanham: Rowman & 
Littlefield.

Stock, Kathleen. (2003), 'Historical Definitions of Art,' Art and Essence, S. Davies & A. Sukla (eds.), 
Westport, Praeger.

Weitz, Morris.(1956), 'The Role of Theory in Aesthetics,' Journal of Aesthetics and Art Criticism.

Zangwill, Nick. (1995), 'The Creative Theory of Art,' American Philosophical Quarterly.

                        . (2007), Aesthetic Creation, Oxford, Oxford University Press.

37

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 8  ♦  بهار 87



بخش دوم، نقدنامه

این شماره:

نقد مضمونی هنر



نقد مضمونی از مهم‌ترین و نخستین نقدهای نو محسوب می‌شود که تأثیر بسیاری بر پژوهشهای 
ادبی و هنری قرن بیس��تم داش��ته اس��ت. این‌ نقد همانند دیگر نقدهای نو در مقابل نقد سنتی و نقد 
پوزیتیویس��تی قرار گرفت اما همچنین نقد مضمونی در مقابل بخش گسترده‌ای از نقد نو نیز قرار 
می‌گیرد زیرا بر خلاف نقدهای روان‌شناس��انه و جامعه‌شناسانه، این نظر را نمی‌پذیرد که ادبیات 
و به ‌طور کلی هنر، بازتاب چیزی باش��د. این نقد از یک س��و به دس��تاوردهای پدیدارشناس��ی و 
از س��وی دیگ��ر به روانشناس��ی ژرفنایی یونگی توجه دارد و بس��یاری از اصول خ��ود را بر پایهؤ 
همین توجهات بنا کرده اس��ت. نقد مضمونی به دنبال نقد پدیدارشناس��ی، مخاطب و خوانش را از 
مهم‌تری��ن محوره��ای مطالعاتی خود می‌داند و تأکید آن بر من خلاق مؤلف و بر مضمونی اس��ت 
که تخیل و آثار هنری مؤلف بر آن اس��توار اس��ت. در مقابل، نقد مضمونی توجه کمی به سبک و 
به زندگینامهؤ مؤلف دارد. منتقد مضمونی میک‌وش��د اصالت تخیل هنری و پیوس��تگی و هماهنگی 
صور خیال را نزد مؤلف بررس��ی کند. نگارش نقد مضمونی چنانکه خواهیم دید خود به صورت 
ادبی ارائه می‌شود یعنی سبک نوشتاری منتقد مضمونی به گونه‌ای است که نقد را به یک اثر ادبی 
نزدیک میک‌ند چنانکه حتی پاره‌ای آن‌را ادبیاتی بر ادبیات نام نهاده‌اند. با این حال منتقد مضمونی 
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چیز زیادی در مورد س��بک نمی‌گوید و نمی‌جوید. به همین صورت، نقد مضمونی میان من خلاق 
مؤل��ف و من اجتماعی او تمایز جدی می‌گذارد و بر این باور اس��ت ک��ه یک اثر اصیل، حاصل من 
خلاق مؤلف اس��ت و ای��ن من خلاق ارتباط چندانی با من اجتماعی او ن��دارد. به همین دلیل، منتقد 
مضمونی به هیچ وجه زندگینامهؤ مؤلف را برای شناخت و تأویل اثرش مورد مطالعه قرار نمی‌دهد 
زی��را اعتق��ادی به وجود یک رابط��هؤ علیّ میان زندگی و اثر مؤلف ن��دارد. البته منتقد مضمونی هر 
نویس��نده و هنرمندی را مؤلف اصیل نمی‌داند و برای هنرمند ملاک و میزانی قائل اس��ت که به آن 

اشاره خواهد شد. 
ب��رای بررس��ی و دریافت بهتر نق��د مضمونی در این مجال، نخس��ت به موضوع پیش��امضمونی 
و پیش��ابنیانگذران نقد مضمونی پرداخته س��پس به برجس��ته‌ترین منتق��دان و نظریه‌پردازان نقد 
مضمونی اشاره خواهد شد. در پایان با نگرشی ترکیبی و تحلیلی پاره‌ای از مهم‌ترین موضوعات 

مرتبط به نقد مضمونی، مورد مطالعهؤ گذرا قرار می‌گیرد.

الف- پیشامضمونی و پیشابنیانگذران نقد مضمونی
نقد مضمونی دارای ریشه‌هایی است که مهم‌ترین آنها به رمانتیسم و نظریه‌های آن مربوط می‌شود 
اما در دورهؤ متأخر یعنی در قرن بیس��تم نیز حلقه‌ها و ش��خصیتهایی وجود داشتند که زمینه‌های 
تحق��ق نق��دی نظام‌مند و روش‌مند همچون نقد مضمونی را مهیا کردند. از میان ش��خصیتهایی که 
همواره به عنوان پیشابنیانگذاران نقد مضمونی از آنان یاد می‌شود می‌توان به چهار چهرهؤ اصلی 
و اساسی یعنی مارسل پروست� و گاستون باشلار�، آلبرت بگن� و مارسل ریمون� بسنده کرد. 

1- مارسل پروست 
مارس��ل پروس��ت فقط یک نویس��ندهؤ بزرگ نب��وده بلکه منتق��د و نظریه‌پردازی تأثیرگ��ذار نیز به 
ش��مار م��ی‌رود. وی از نویس��ندگان و منتقدانی بود که به طور صری��ح در مقابل جریان عینی‌گرا 
و تعقل‌گرای نقد ایس��تاد. پروس��ت به نفی تأثیر اساس��ی زندگی روزمرهؤ نویسنده بر اثرش تأکید 
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می‌ورزد و کانون خلق هنری را تخیل خلاق مؤلف می‌داند، به‌زعم پروس��ت این تخیل خلاق است 
که به همهؤ جنبه‌های هنری حتی جنبهؤ سبک‌شناس��انهؤ آن ش��کل می‌دهد. به همین دلیل، ش��ناخت 

واقعی یک اثر نه از طریق زندگینامهؤ او بلکه با شناسایی منِ خلاق او امکان پذیر است.
همچنین مارسل پروست در بخشهایی از اثر بزرگ و معروفش یعنی در جستجوی زمان از دست 
رفته به مبانی نقد خود اش��اره دارد به‌طوریک‌ه این کتاب مرجع بس��یار مهمی برای پژوهش��های 
مضمون��ی اس��ت و ب��ه طور مث��ال ژرژ پوله� یک��ی از آثار خود را ب��ه نقد مضمونی همی��ن اثر به 
ویژه موضوع مکان در آن، اختصاص  داده اس��ت. ژرژ پوله دربارهؤ نقش مارس��ل پروس��ت در 
نق��د مضمونی می‌نویس��د: »از نظر پروس��ت، نقد- بدون اینک��ه از آن واژه اس��تفاده کند- به طور 
ضروری همچون یک پدیدهؤ مضمونی خود را می‌نمایاند. به طور س��اده اینکه پروس��ت نخس��تین 
 منتقدی اس��ت که این حقیقت بنیادین را مورد توجه قرار می‌دهد. او بنیانگذار نقد مضمونی است« 
)Poulet, 1971, p. 54(. بنابراین برای پوله که ارادت خاصی نس��بت به باش�الر دارد و از پیروان 

او به‌شمار می‌رود، پروست نخستین بنیانگذار نقد مضمونی تلقی می‌شود.
2- باشلار

گاستون باشلار بزرگ‌ترین نظریه‌پرداز نقد تخیلی محسوب می‌شود. آثار باشلار دارای دوره‌ها 
و مراح��ل گوناگون نقد اس��ت. از نقد عناصر گرفته که به قواعد عینی و منطقی وابس��تگی دارد تا 
نقدهای پدیدارشناسی، باشلار مراحل گوناگونی را سپری کرده است. همهؤ منتقدان نقد مضمونی 
به طور مس��تقیم یا غیر مس��تقیم از اندیش��ه‌های او تأثیر پذیرفته‌اند. نخس��تین بارقه‌های نظرات 
بس��یاری از منتقدان بزرگ نقد مضمونی همچون ژرژ پوله و ژان‌پیر ریشارد� را می‌توان در آثار 
باش�الر جس��ت‌وجو کرد. میراث باشلار برای نقد مضمونی بسیار گس��ترده است که در اینجا به 

پاره‌ای از آنها اشاره می‌شود:
- توجه به من خلاق و تخیل

- اهمیت تخیل و صور خیالی در تعادل روانی
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- جداسازی من خلاق نویسنده از من زندگینامه‌ای و اجتماعی او
- کانون قرار دادن مضمون برای نقد

- توجه ویژه به مکان
- توجه ویژه و بی‌سابقه به خوانش و مخاطب

- کم توجهی به صورت و فرم در مقابل مضمون
- نگرش فرا زمانی به اثر

3- مارسل ریمون، آلبرت بگن و حلقهؤ ژنو  
مارس��ل ریمون و آلبرت بگن دو چهرهؤ مهم و تأثیرگذار دیگر در حوزهؤ نقد مضمونی هس��تند. این 
دو ت��ن، بنیانگ��ذار حلقهؤ ژنو بوده‌اند. نق��د مضمونی با حلقهؤ ژنو ارتباط��ی تنگاتنگ دارد به‌طوری 
ک‌ه بس��یاری ای��ن حلقه و نقد مضمونی را یک��ی می‌دانند . این حلقه نیز به نوبهؤ خود بس��یار متأثر 
از مباح��ث یونگ ب��ود. آلبرت بگن همانند دیگر منتقدان، به خوان��ش و نقدی فرازمانی عقیده دارد 
 )Ibid, p. 154( »چنانک��ه از »بنانه��ادن یک کنش پیوس��ته در زمان حال بر روی یک نگاه تاریخ��ی
س��خن می‌گوید. بر اساس همین باور است که می‌توان همدلی و همذات‌پنداری میان ذهن منتقد و 
ذهن مؤلف را باور کرد. بگن همچنین بر همدلی و همراهی میان منتقد و شاعر تأکید کرده است و 
همانند پروست و دیگر منتقدان برجستهؤ نقد مضمونی برآن است که، منتقد میک‌وشد تا به‌واسطهؤ 

همدلی با شاعر و مؤلف به تجربه‌ای مشابه تجربهؤ او دست بزند. 
موضوعاتی که نقد مضمونی به آنها می‌پردازد موضوعاتی هس��تند که اغلب در گذش��ته و توسط 
برخ��ی جریانات و مکات��ب ادبی و هنری به آنها توجه ش��ده بود. موضوعات��ی همانند تخیل، من 
خ�الق، عناصر بنیادین تخیل، آفرینش ش��عری و هنر، محت��وا و درون‌مایهؤ اثر هنری و... اما نقد 
مضمونی در ش��رایطی که نقد نوین متولد ش��ده بود به خوانشی دیگرگونه از همهؤ این موضوعات 

دست یافت.

ب- تعریف مضمون
واژهؤ مضم��ون و تعری��ف آن در نظ��ر اف��راد مختلف متفاوت اس��ت. از جمله اش��تباهاتی که اغلب 
صورت می‌گیرد یکی انگاش��تن مضمون با موضوع است در صورتی که موضوع، سطح ظاهری 
اثر به ویژه روایت است که اغلب و البته نه همیشه در عنوان تجلی میک‌ند اما مضمون بنیادین‌ترین 
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عنصر اثر است؛ عنصری که اساس و زیربنای موضوع و عنوان و روایت را شکل می‌دهد. 
ژان‌پیر ریشارد دربارهؤ مضمون در کتاب جهان مالارمه می‌نویسد: »مضامین اصلی یک اثر، آنهایی 
که معماری ناپیدای اثر را ش��کل می‌دهند و آنهایی که باید بتوانند کلید س��ازمانش را به ما بدهند، 
 آنهایی هستند که در اثر، بیشتر گسترش یافته‌اند و در آن با بسامد آشکار بی‌نظیری حضور دارند « 
)Roger, 2005, p. 55(. از نظر ژان‌پیر ریشارد مضمون برای منتقدان مضمونی عبارت است از: 
»یک اصل محس��وس س��ازمانی، یک قوه یا ش��ی‌ء ثابت که یک جهان میک‌وشد پیرامون آن شکل 
بگیرد و گسترش یابد« )Maurel, 1998, p. 59(. همان‌طورکه‌ ملاحظه می‌شود مضمون، عنصری 
ثاب��ت اس��ت که پویایی ایجاد میک‌ند و جهان ادبی و هنری را ش��کل می‌ده��د و به جنبش و حرکت 
در می‌آورد. خود، ش��کل خاصی ندارد اما شکل می‌آفریند. آغازی است که خود، آغازش معلوم 

نیست.  
مضمون با توضیحاتی که داده ش��د از منظر منتق��دان مضمونی، دارای کارکردهای مهم و اصلی 
است. در نقد مضمونی این مضمون است که امکان تفسیر را میسر میک‌ند و موضوع اصلی تفسیر 
می‌ش��ود. همچنین به متن ادبی و هنری انسجام و هماهنگی می‌بخشد چنانکه اگر مضمون نباشد 
این انسجام و هماهنگی نیز از بین خواهد رفت. مضمون از دیدگاه منتقدان مضمونی کارکرد مهم 
دیگری نیز دارد و آن اصالت بخش��یدن به اثری اس��ت که توس��ط من خلاق نویسنده آفریده شده 
است. به عبارت دیگر مضمون، ملاک و میزان تمایز یک اثر اصیل از دیگر آثار است. شاید بتوان 

ویژگیهای یاد شده را به شرح زیر خلاصه کرد:
- مضمون ژرفنایی‌ترین عنصر انسانی است.

- مضمون شکل‌دهندهؤ موضوع و صورت اثر است.
- مضمون را می‌توان با بسامد جلوه‌های گوناگونش در اثر شناخت.

- مضمون نزدیکترین عنصر معرفتی به من خلاق است.
- هر من خلاقی با یک یا تعداد بسیار معدودی از مضامین در پیوند است.

- مضمون ملاک و معیار شناخت هنر از غیرهنر است.

ج- نقد مضمونی و منتقدان برجستهؤ آن
پیش از پرداختن به منتقدان بزرگ مضمونی، اش��اره‌ای کوتاه به معنا و مفهوم مضمون، بی‌فایده 
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نخواهد بود زیرا همواره یکی از مشکلات نقد مضمونی نشناختن این واژهؤ کانونی یا اشتباه گرفتن 
آن با مفاهیم دیگری همچون موضوع یا موتیف است.

1- ژرژ پوله
آراء ژرژ پوله بیش از دیگر منتقدان مضمونی به اندیش��ه‌ها و آثار گاس��تون باشلار نزدیک است. 
او در عی��ن حال منتقد منتقدان مضمونی نیز قلمداد می‌ش��ود. کتاب نقد آگاهی� او ش��رح حالی از 
نقد مضمونی با توجه به آراء برجسته‌ترین منتقدان مضمونی است. پوله آثار مهمی را در حوزهؤ 
نقد مضمونی ارائه داده اس��ت. وی در زمینهؤ برخی موضوعات، دارای مطالعات اصیلی اس��ت که 

مهم‌ترین آنها موضوع کوژیتو و تأملات او در مورد زمان و مکان است. 
زمان و مکان: ژرژ پوله� موضوع مکان را که پیش��تر توس��ط پروس��ت و باش�الر به طور جدی 
مطرح شده بود گسترش داد و موضوع زمان را نیز که مارسل پروست و همچنین ژیلبرت دوران 
توج��ه خاصی به آن داش��تند، به قلمرو مطالعات خود و نق��د مضمونی افزود. زمان و مکان برای 

پوله عناصر اصلی تشکیل‌دهندهؤ هویت انسانی و من خلاق او هستند. 
کوژیتو: از موضوعات محوری نقد مضمونی کوژیتو اس��ت که پوله به دنبال باش�الر و دیگران 
ب��ا جدیت آن را مورد مطالعه و بررس��ی قرار داد. باش�الر دراین ب��اره می‌گوید: »کوژیتو گویا و 
نیرومند است: من فریاد می‌زنم پس من یک نیرو هستم« )Poulet, 1971, p. 205(. کوژیتو از نظر 
باش�الر پویا و گویا اس��ت. در واقع، پویایی اصلی کوژیتو در گویایی آن اس��ت. پوله فصل آخر 
کت��اب نق��د آگاهی را به »آگاهی به خود و آگاهی به دیگ��ری« اختصاص می‌دهد که به طور خاص 
به موضوع کوژیتو پرداخته اس��ت. کوژیتو از جملهؤ بس��یار معروف دکارت گرفته ش��ده است که 
می‌گوید: »من فکر میک‌نم پس هستم« این جملهؤ معروف به طور اختصار با کلمهؤ کوژیتو معروف 
ش��ده اس��ت. به همین دلیل، کوژیتو که در معنای لغوی به معنای آگاهی و ش��ناخت و تفکر اس��ت 
در معنای ضمنی یعنی آگاهی به خود و آگاهی نخس��تین. این آگاهی نخستین دلیل بودن می‌شود 
زیرا اگر کوژیتوی دکارتی بر پایهؤ منطق و فلس��فه بنا ش��ده اس��ت و شناخت فلسفه را اساس یقین 

7. La conscience critique
8. برای مطالعهؤ بیشتر نک معین، 1386، صص 73-90
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و ب��ودن قرار می‌دهد برعکس در نقد مضمونی کوژیتوی پوله‌ای بر اس��اس احس��اس و تخیل بنا 
شده است. 

بنابراین فرمول اصلی نزد منتقدان مضمونی همچون پوله عبارت است از: »من تخیل میک‌نم پس 
هستم«.

 2- ژان‌پیر ریشارد
اغل��ب محققان، ژان‌پیرریش��ارد را بنیان‌گذار نقد مضمونی دانس��ته و بر ای��ن باورند که ناب‌ترین 
اندیشه‌های مضمونی را می‌توان نزد او و در آثار او جست‌وجو کرد. از کتابهای مهم نقد مضمونی 
کتاب جهان مالارمه نوش��تهؤ ریش��ارد اس��ت که پاره‌ای از اصول مهم نقد مضمونی را می‌توان در 
آن مشاهده کرد. ریشارد همانند دیگر منتقدان مضمونی بر منِ زندگینامه‌ای و اجتماعی نویسنده 

تأکید ک‌رد. 
حس بدوی: ژان‌پیر ریش��ارد توجه ویژه‌ای به حس بدوی و نخس��تین دارد. به همان اندازه که 
پول��ه ب��ر کوژیتو تأکید دارد، ژان‌پیر ریش��ارد بر حس بدوی پافش��اری میک‌ن��د. این حس بدوی 
اس��ت که همانند یک بذر از ناکجاآباد در س��رزمین تخیل نویسنده ش��روع به رشد میک‌ند و چنان 
گسترش می‌یابد که یک سرزمین یا به تعبیر خود ریشارد یک »جهان« یا یک مجموعه آثار را نزد 

یک نویسنده شکل می‌دهد. 
خوانش بزرگ و خوانش کوچک: موضوعی که نظر محققانی چون ریش��ارد را به خود جلب 
کرده است، چگونگی خوانش آثار هنری و ادبی است. در نقد مضمونی همواره بر خوانش بزرگ 
تأکید ش��ده ولی با این آثار ریشارد به سوی خوانش کوچک تمایل پیدا میک‌ند. بر اساس این نظر 
کلیت یک اثر می‌تواند در قطعه‌ای از آن متجلی شود و در این صورت با خوانش دقیق این قطعات 
می‌ت��وان به کلیت اثر معرفت یافت. بر این اس��اس، قطعات یا دس��ت کم پ��اره‌ای از قطعات، دارای 
ویژگیهایی هستند که کلیت را در بر می‌گیرند. به عبارت منطقی آنها جزءهایی هستند که کل خود 

را شامل می‌شوند.

9. Starobinski
10. Jean Rousset

11. Forme et signification
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3- ژان استاروبنسکی�
استاروبنس��کی هماهن��گ با دیگر منتقدان مضمونی به س��بک خود بر تمای��ز میان من خلاق و من 
اجتماع��ی تأکید میک‌ن��د. از نظر او اثر و خلاق اثر، تأثیر ویژه و بی‌نظیری بر هنرمند و ش��اعر به 
ج��ای می‌گذارد و از او ش��خص دیگری می‌س��ازد. او در کتاب خود با عن��وان رابطهؤ نقدی در این 
باره می‌نویس��د: »نویس��نده، در اثرش، خود را نفی میک‌ند، از خود گذر کرده و خود را دگرگون 

 .)Ibid, p. 89( »میک‌ند
4- ژان روسه10

ژان روس��ه علاوه بر اینکه دارای روشی مشابه با دیگر منتقدان یاد شده به ویژه ژان‌پیر ریشارد 
و ژرژ پول��ه اس��ت ویژگیهای��ی نی��ز دارد ک��ه او را از دیگ��ران متمای��ز میک‌ند. مهم‌تری��ن ویژگی 
متمایزکنندهؤ روش روس��ه توجه به صورت و فرم اثر اس��ت. به عبارت دقیق‌تر، روس��ه بیش از 
اغلب مضمون‌گرایان به صورت اثر توجه داش��ت. عنوان کتاب معروفش صورت و معنا11 دلالتگر 
همین توجه اس��ت. از نظر روس��ه صورت و فرم اثر هنری و ادبی، کنش��ی درونی و برخاسته از 
تجربیات درونی است و به همین دلیل رابطهؤ تنگاتنگی میان صورت و مضمون اثر وجود دارد. از 

این‌رو وظیفهؤ منتقد مضمونی بررسی صورت نیز هست. 
روسه همچنین خلق اثر ادبی را به آفرینش تشبیه میک‌ند و میان آفرینش و ساختن تفاوت اساسی 
قائل می ش��ود و می‌نویس��د: »خود را در مقابل تمایلی که به س��وی دریافت کلی آفرینش بر روی 
نحوهؤ مکانیکی یا صنایع دستی داریم، حفظ کنیم. آفرینش، ساخت نیست. به دور از گذر درون و 
برون یا سوژه و ابژه، آفرینش باید همچون یک فرایند همواره درونی بر ما ظاهر شود، فرایندی 
که به‌دنبال مواد و فنون یا ش��یوه‌های زبانی و صورتهای طبیعی نیس��ت مگر برای درونی کردن 

.)Rousset, 1973, p. VI( »آنها
بر این اساس صورت اثر ادبی و هنری از نظر او همواره برخاسته از مضامین و تجربیات درونی 

مؤلف است. 
د- مطالعهؤ ترکیبی: نقد مضمونی و موضوعات مهم آن

در این قس��مت به پاره‌ای از مطالب مهم نقد مضمونی به ویژه موضوعات بحث برانگیز آن اشاره 
می‌ش��ود. نخست در یک بررس��ی ترکیبی به نظریه‌های کلان و روش کلی نقد مضمونی پرداخته 
می‌ش��ود س��پس روابط نقد مضمونی را با یک نقد بس��یار نزدیک که اغلب یکی انگاش��ته می‌شوند 
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یعن��ی نقد تخیل��ی مورد توجه قرار می‌گیرد و پس از آن با نقدی که درس��ت در تقابل با آن اس��ت 
یعنی نقد فرمالیستی مقایسه می‌شود. در پایان نیز به وضعیت نقد مضمونی در حال حاضر توجه 

شده است.
1- نظریه‌های اصلی

گرچ��ه مهم‌ترین عنصر نقد، روش و چگونگی کاربرد آن اس��ت ول��ی هر روش و هر نقدی بر پایهؤ 
نظریه یا نظریاتی اس��توار اس��ت که بدون شناخت آنها نمی‌توان عمق و گس��ترهؤ نقد را شناخت و 
درک کاملی از آن داش��ت. به عبارت دیگر هر نقدی نخس��ت با توجه به نظریه و جهان‌بینی خود از 
دیگر نقدها متمایز می‌ش��ود. به همین دلیل، علی‌رغم اینکه بس��یاری از دیدگاهها و جهان‌بینی‌های 
نقد مضمونی در لابه‌لای مطالب بالا مورد اشاره قرار گرفته است، با این حال بی‌فایده نخواهد بود 

که در اینجا نیز به پاره‌ای از ویژگیهای مشترک نقد مضمونی اشاره شود:
- اثر هنری، نتیجه و بازتاب واقعیتی از پیش موجود نیست بلکه آفرینشی نو است.

- من ژرفنا، خالق آثار اصیل هنری است و این من جدای از من اجتماعی و زندگینامه‌ای است.
- پژوهش زندگینامه‌ای هنرمند نمی‌تواند در شناخت حقیقت اثر هنری تأثیر جدی و اساسی داشته 

باشد.
- منِ ژرفنا منِ پنهانی است که فقط به‌وسیلهؤ شعر و هنر قابل شناسایی است و نه برعکس. 

- دریافت آثار یک مؤلف به عنوان یک کل هماهنگ و پیوسته امکان پذیر است.
- رابط��هؤ منتق��د و مؤلف بر اس��اس همدلی اس��توار اس��ت ک��ه در مقابل نق��د پوزیتیویس��تی قرار 

می‌گیرد.
نکت��هؤ قابل توجه اینک��ه خوانش، می‌تواند توس��ط خواننده یا منتقد صورت بگی��رد. نقد مضمونی 
توجه ویژه‌ای به خوانش و خواننده دارد و در این باره بی‌تأثیر از نقد پدیدارشناسی نبوده است. 
همان‌ط��ور ک��ه در مورد خلق اثر، نقد مضمون��ی توجه ویژه‌ای بر خلاقیت و اب��داع دارد در مورد 
خوان��ش نقد اث��ر نیز همین تأکید را دارد زیرا بدون توجه به خلاقی��ت اثر و خلق دوبارهؤ اثر امکان 

درک کامل آن میسر نخواهد بود.
2- روش نقد 

روش نقد مضمونی بر این اساس استوار است که منتقد بتواند از متن یک اثر به مضمون آن برسد 
و مضمون یا مضامین آن‌را بشناسد. برای دستیابی به مضمون یا مضامین یک نویسنده،  منتقد 
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باید مراحلی را سپری کند. 
- گ��ردآوری و مطالع��هؤ همهؤ آثار یک نویس��نده: همان‌طور که مش��خص ش��د به دلی��ل اینکه آثار 
یک هنرمند یا نویس��نده با توجه به من خلاق آن نویس��نده یا هنرمند از دیگران متمایز می‌ش��ود، 
گردآوری تمام آثار یک نویس��نده در نقد مضمونی مهم اس��ت. همچنین در بررس��ی نظری گفته 
ش��د که آثار یک مؤلف یک کل هماهنگ اس��ت که هر یک می‌توانند در خوانش دیگری مفید باشند. 

بنابراین، این آثار گردآوری شده باید به روش مضمونی مورد مطالعهؤ دقیق قرار گیرند. 
- همدل��ی می��ان منتق��د و مؤلف: برای درک عمی��ق و مضامین ژرف آثار مؤل��ف، منتقد خود را با 
مؤلف همراه و همدل میک‌ند تا جایی که بتواند به لحظهؤ نخس��تین ش��کل‌گیری اثر نزدیک شود و با 

همذات‌پنداری به کمک روابط بیناذهنی تا حد زیادی به کانون اصلی دست یابد. 
- اس��تخراج موضوعات این آثار: چنانکه ملاحظه می‌ش��ود رفته‌رفته منتقد از یک خوانندهؤ س��اده 
متمایز می‌ش��ود زی��را او باید پس از مطالعهؤ این آثار فعالیته��ای نقادانهؤ مخصوصی را انجام دهد 
ک��ه برای خوانندهؤ ع��ادی لزومی ن��دارد. به عبارت دیگر، منتقد در یک عمل روش��مند میک‌وش��د 

موضوعات گوناگون این آثار را شناسایی و مطالعه کند. 
- شناس��ایی ش��بکهؤ مضمونی موجود در آثار: مجموعهؤ موضوعات اس��تخراج شده می‌توانند به 
منتقد برای ترس��یم نقش��هؤ شبکه‌ای از مضامین یعنی شبکهؤ مضمونی کمک برسانند. این شبکه که 
می‌توان آن را همانند ش��بکهؤ معنایی تصور کرد، نش��ان می‌دهد مضامین چگونه با یکدیگر ارتباط 

برقرار میک‌نند و کدامیک نقش محوری‌تری را نسبت به دیگران ایفاء میک‌ند. 
- شناسایی مضمون یا مضامین کانونی یک نویسنده: برای چنین شناسایی همان‌طور که منتقدان 
برجس��تهؤ نق��د مضمونی گفته‌اند می‌توان از بس��امد و تکرار مضامین اس��تفاده ک��رد. همچنین در 
هرمی که از مضامین دخیل در ش��کل‌گیری آثار یک نویس��نده تش��کیل می‌ش��ود مضامینی دارای 

نقش کانونی و اصلی‌اند که با برداشتنشان تمام آثار دچار فقدان شدید مضمونی خواهند شد. 
چنانکه ملاحظه می‌ش��ود روش نقد مضمونی، رفتن از ظواهر به باطن اثر است تا هستهؤ نخستین 

12. Elisabeth Ravoux Rallo
13. Daniel Bergez
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اثر، تا جایی که اولین جرقهؤ شکل‌گیری اثر زده شده است. این نخستین بذر را با نامهای گوناگون 
ب��ه وی��ژه با مضم��ون اصلی می‌ت��وان نزد اغلب منتق��دان مضمونی یاف��ت. بنابراین ه��دف از نقد 
مضمونی دسترس��ی به مضمون و کوژیتوی نویسنده است و بیشتر تلاش منتقد بر همین اساس 

شکل می‌گیرد.
3- نقد مضمونی و نقد صورت‌گرایانه )فرمالیسم(

مضم��ون در نق��د مضمونی مح��ور و کانون مطالعه اس��ت و چنانکه بارها گفته ش��ده بزرگ‌ترین 
وظیفهؤ منتقد جس��ت‌وجوی مضامین نهفته در آثار اس��ت؛ مضامینی که »من خلاق نویس��نده« بر 
اساس آن اثر هنری و ادبی را خلق کرده است اما منتقدان مضمونی نسبت به فرم و قالب اثر هنری 
و ادبی توجه چندانی از خود نشان نداده‌اند. البته کم توجهی و گاهی بی‌توجهی به فرم و صورت 
اثر نیز در میان همهؤ منتقدان مضمونی یکس��ان نبوده اس��ت. به‌طور مثال ژرژ پوله دربارهؤ فرم ، 
نظر قاطع و صریحی دارد و آن‌را وسیلهؤ گذرایی بیش نمی‌داند و از همین رو در کتاب نقد آگاهی 
می‌نویس��د: »اشکال برای آنکه مکیده ش��وند به وجود آمده‌اند. به محض اینکه شیرهؤ درونی آنها 

گرفته شد پوسته‌شان را باید دور ریخت« )معین، 1386، ص81(.
در صورتیک‌ه منتقدانی همچون ژان پیر ریشارد و به‌ویژه ژان روسه نسبت به صورت و اشکال 
هنری نظری متفاوت دارند. این عده نقش مهمی برای صورت قائل هستند و مطالعهؤ صورت هنری 
را ب��رای رس��یدن به مضم��ون لازم می‌دانند و به نوعی ارتباط تنگاتن��گ میان صورت و مضمون 
باور دارند. این نقد به طور جدی در مقابل نقد صورت‌گرایانه یا فرمالیستی قرار می‌گیرد که بیش 

از همه به صورت و فرم اثر توجه دارد.
 4- نقد تخیلی و نقد مضمونی

یکی از مش��کلات بررس��ی نقد مضمونی این اس��ت که در نقد تخیلی یا در آثاری که به نقد تخیلی 
می‌پردازن��د نی��ز، از نظری��ات کس��انی نام برده می‌ش��ود ک��ه آنها را ب��ه عنوان منتق��د مضمونی 
می‌شناس��یم. محققانی همچون ژان‌ایو تادیه و الیزابت راوو رالو12 از نقد تخیلی یا نقد تخیل سخن 
می‌گویند و در این خصوص از نظریه و آراء ش��خصیتهایی همچون ژان‌پیر ریش��ارد، ژرژ پوله، 
ژان روسه و ژان استاروبنسکی استفاده میک‌نند. در مقابل پاره‌ای دیگر از محققان همچون دانیل 
ب��رژز13 از نقد مضمونی س��خن می‌گوین��د. همچنین روژه با عنوان حلقهؤ ژن��و و نقد مضمونی  به 

مطالعهؤ همین شخصیتها و آراء آنها می‌پردازد. 
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5- نقد مضمونی و هنر
نق��د مضمونی توج��ه ویژه‌ای به زبان و مضامین ش��عری و داس��تانهای تخیلی کلامی داش��ته و 
کمتر به هنر پرداخته اس��ت. با این حال یادآوری دو نکته لازم به‌نظر می‌رس��د: نخس��ت اینکه نقد 
محتوایی که از جمله زمینه‌های نخس��تین نقد مضمونی اس��ت از دیرب��از و تقریباً در همهؤ دوره‌ها 
مورد اس��تفاده قرار گرفته اس��ت و از همان آغاز همواره نقد محتوایی و نقد بلاغی دو بخش عمدهؤ 
نق��د را ش��کل می‌دادند. دوم اینک��ه پاره‌ای از منتقدان مضمونی یا پیش��امنتقدان ب��ه طور کامل به 
هنر بی‌توجه نبوده‌اند. نقاش��ی هنری اس��ت که توجه باش�الر را به س��وی خود جلب کرده و در 
این باره مطالبی نوش��ته اس��ت. به‌طور کلی باش�الر تفاوت زیادی برای نقد در ان��واع هنرها قائل 
نیس��ت و گاه��ی از منتقدان هنرهای تجس��می به عنوان ش��اهد مثال برای نقد خ��ود بهره می‌برد. 
راوو رالو دربارهؤ توجه ژان روس��ه به موس��یقی و ش��باهتی که از نظر وی میان نظام موسیقی و 
نظام کلامی وجود دارد، می‌نویس��د: »روس��ه خوانش یک کتاب را بیشتر به یک سونات موسیقی 
تش��بیه میک‌ند تا مش��اهده و تأمل بر روی نقاشی« )Ravoux Rallo, 2006, p. 36(. روسه هر گاه 
فرصت را مناس��ب می‌دید از همانند انگاری ش��اعر و هنرمند دریغ نمیک‌رد. به‌ویژه هنگامی که به 
موضوع صورت اثر می‌پرداخت هنرمندان را از یاد نمی‌برد. گویا نقاشی و دیگر هنرها نمونه‌های 
مناسبی برای تشریح وضعیت شعر تلقی می‌شدند.او در مقدمهؤ صورت و معنا دربارهؤ رابطه میان 
صورت هنری و ادبی توضیح داده و ذکر میک‌ند که چگونه صورت هنری، یک کنش برخاسته از 
درون هنرمند است. روس��ه در اغلب موارد میان خواننده، شنونده و بیننده همانندانگاری میک‌ند 
و می‌نویس��د:»به‌طور مس��لم، واقعیت – تجربهؤ واقعیت و کنش بر روی واقعیت- به طور عمومی با 
هن��ر بیگانه نیس��ت اما هنر به دنبال واقعیت نیس��ت مگر برای تخریب و ب��رای جایگزین کردن آن 
به‌وس��یلهؤ یک واقعیت نوین. ارتباط با هنر نخست درک این مسئله است. گذر از یک آستانه، آغاز 
یک فعالیت ویژه و مش��اهدهؤ یک اثر به پرسش کشاندن نحوهؤ وجودی ما و یک جابه‌جایی در تمام 
چش��م انداز ما را موجب می‌ش��ود. ]...[ حضور یک زبان سازمان‌یافته و حضور یک روح در یک 

.)Rousset, 1973, p. III( »شکل
»در هن��ر مدرن خودآگاه��ی‌ای وجود دارد که در مقابل خودآگاهیِ پیش از آن قرار گرفته اس��ت. 
خودآگاهی‌ای که برایمان این نکته را تبیین میک‌ند که هنر خلاقیت چگونه جایگزین هنر بیانی شده 
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اس��ت. پیش از هنر مدرن، اثر، بیان یک تجربهؤ پیش��ین به نظر می‌رس��د ... اثر چیزی را می‌گوید 
که دریافت یا دیده ش��ده اس��ت. تجربه در اثر، وجود ندارد مگر گذر به یک فن اجرایی. برای هنر 
مدرن، اثر یک بیان نیس��ت بلکه آفرینش اس��ت؛ اثر، امکان دیدن چیزی را می‌دهد که تا پیش از آن 

.)Ibid, p. VII( »دیده نشده بود. اثر هنری به‌جای بازتاب، خلق میک‌ند
چنانکه گفته ش��د هنرهای کلامی به دلیل شباهتش��ان به شعر و ادبیات توجه منتقدان مضمونی را 
به س��وی خود جلب میک‌نند. زیرا از نظر روش‌شناس��ی با یکدیگر تف��اوت چندانی ندارند. در این 
خصوص اغلب آثار سینمایی، نمایشی و پاره‌ای از آثار موسیقایی می‌توانند با تفاوت اندکی مورد 

توجه نقد مضمونی باشند.
6- نقد نقد مضمونی و وضعیت کنونی

چنانکه پیشتر نیز اشاره شد یکی از نقدهای اساسی بر نقد مضمونی بی‌توجهی و یا کم‌توجهی به 
صورت و فرم اثر هنری است. نگاه ابزارگرایانه به صورت اثر ادبی و هنری موجب می‌شود فرم 
اثر هنری که از عناصر مهم آن تلقی می‌ش��ود و یکی از مهم‌ترین ش��اخصهای تمایز ادبیات و هنر 

از غیر آن است، مورد غفلت قرار بگیرد. 
ژاک دریدا که نقاد نقدها اس��ت به نقد مضمونی نیز اش��اراتی داش��ته و در عین توجه به پاره‌ای از 
ویژگی‌ه��ای تمایز این نقد آن‌را به دلایلی م��ورد انتقاد قرار می‌دهد زیرا برخی از مهم‌ترین اصول 
نقد مضمونی در مقابل نظرات واس��ازانهؤ دریدا قرار می‌گیرد. به‌طور مثال این باور که در یک اثر 
مضمون��ی، کانون��ی وجود دارد و یا این مضمون کانونی معن��ای ثابتی را در خود دارد، همگی از 

مواردی هستند که با نظرات واسازانه تقابل و تضاد جدی دارند. 
علی‌رغ��م پ��اره‌ای از انتقادات جدی که به برخی از آنها اش��اره ش��د، نقد مضمون��ی هنوز یکی از 
موضوع��ات مهم پژوهش��های دانش��گاهی غرب اس��ت و همچنی��ن پیروانی تأثیرگ��ذار دارد که با 
دگرگونیهای��ی هم��واره نقد مضمونی را ب��ه همان نام یا با عناوین دیگری همچون »س��اختار افق« 
تداوم می‌دهند. چنانکه در مقالهؤ »نقد مضمونی و چش��م انداز کنونی آن« در این ش��ماره می‌بینیم 

میشل کوله از منتقدانی است که نقد مضمونی را با چشم‌اندازی نوین ادامه می‌دهد. 

نقد مضمونی و مقالات این شماره 
در این شماره کوشش شده است در حد امکان به مهم‌ترین نظریات و برجسته‌ترین منتقدان نقد مضمونی 
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همچون ژرژ پوله، ژان پیر ریشارد و استاروبنسکی پرداخته شود اما افرادی همچون روسه و بلن در 
این فهرست جای ندارند و در فرصتی دیگر باید به آنها پرداخت. بیشتر این منتقدان برای نخستین بار 

موضوع یک مقالهؤ تألیفی در ایران بوده‌اند که در این ویژه‌نامه ارائه شده است. 
ش��اید این پرسش مطرح شود که چرا در پژوهشنامهؤ‌ فرهنگستان هنر کاربرد این نقد در هنر مورد 
توجه قرار نگرفته اس��ت و بیش��تر مثالها نیز از حوزهؤ ادبیات اس��ت. در پاس��خ ضمن پذیرش چنین 
انتق��ادی می‌توان توضیح داد که نقد مضمونی همانگونه که گفته ش��د کمتر ب��ه حوزه‌های فرا ادبی 
پرداخته است و متأسفانه همین مقدار نیز در ایران مغفول واقع شده است. به‌ویژه اغلب مطالعات با 
نام مضمونی در هنر ایرانی بیشتر دارای مشابهت لفظی با چیزی است که در اینجا مطرح می‌شود و 
از نظر مبانی نظری و روش‌شناسی متفاوت هستند. هدف معرفی مبانی فکری و روش‌شناسی نقد 
مضمونی به‌عنوان نخس��تین گام برای تبیین جدی آن در ایران و س��پس کاربردی کردن آن به‌ویژه 
در هنر اس��ت که نیاز به گامهای پس��ین خواهد داشت. در پایان از همکاری دبیر علمی فرهیختهؤ این 
ش��ماره آقای دکتر بابک معین و نیز مؤلفان مقالات این ویژه نامه تش��کر و قدردانی می‌ش��ود. امید 

است مجموعهؤ حاضر مورد توجه محققان و به ویژه دانشجویان هنر و ادبیات قرار گیرد.

پژوهشنامه
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فکری  در عرصهؤ جنبشهای  ژان‌پیر ریشارد�  جایگاه خاص 
و مکاتب نقد قرن گذشته و قرن حاضر، اهمیت دیدگاه ویژهؤ 
منتقد  این  فرد  به  و شیوهؤ منحصر  نقد مضمونی  دربارهؤ  او 
نقد  عرصهؤ  در  او  از  هنری،  آثار  تحلیل  و  بررسی  در  توانا 
دنیای خیال، شخصیتی مؤثر و بنیان‌گذار ساخته که در نوع خود کم نظیراست. در واقع، 
پیش  از  ونظریهؤ  کلی  قانون  گونه  هر  از  به‌دور  که  است  آن  ریشارد  نقد  خاص  ویژگی 
تعیین‌شده‌ای با آثاری که به نقد آنها پرداخته است، زندگی میک‌ند تا طرح ویژه و منحصر 

به فرد خالق هر یک از آثار را بیابد.
در مقالهؤ حاضر سعی داریم نخست با نگاهی به نقد مضمونی از دیدگاه گاستون باشلار�، 
روش نقد ژان‌پیر ریشارد را در قلمرو فرمانروایی تخیلات هنرمندان بررسی کنیم. کاوش 
در طرز نگرش منتقدانهؤ ریشارد بدون در نظر گرفتن جریان فکری که در آن قرار داشته، 
سخت و دشوار است. پس از اشاره‌ای کوتاه به نقد مضمونی و نحوهؤ تأثیرپذیری ریشارد 
نهایت  در  و  پرداخته  ژان‌پیر ریشارد  دنیای خیال   نقد  به معرفی شیوهؤ  باشلار،  نقد  از 

نمونه‌های خوانشی را که این  روش ارائه می‌دهد، مورد بررسی قرار می‌دهیم.

واژگان کلیدی:
نق��د مضمون��ی، نقد دنیای خیال، ژان‌پیر ریش��ارد، گاس��تون باش�لار، انس��جام، طرح 

شخصی. 
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I. Jean Pierre Richard
II. Gaston Bachelard



ه��ر ح��وزهؤ ‌هن��ری، اس��طوره‌های 
منحص��ر ‌به‌ف��رد خ��ود را داراس��ت 
ب��ا  آث��اری  مطالع��هؤ  و  بررس��ی  و 
اسطوره‌های منحصر‌ به‌فرد، آسان 
نیس��ت. در واق��ع این‌گون��ه آثار به 
س��رزمینهای کش��ف نش��ده‌ای ب��رای کاوش و تفح��ص 
می‌مانند که دورنمای س��اکن و آرام آن‌ها، حوادث جزئی 
درون را که دید هنرمندانهؤ خالق - این تنها گواه شایسته- 

به ‌تصویر ک‌شیده، از نظرها مخفی ‌می‌دارد.
راز  اس��طوره‌ها  ای��ن  ک��ه  آنج��ا  از 
آفرینش خود را به آسانی در اختیار 
ما قرار نمی‌دهن��د، نقد این‌گونه آثار 
نیز اغلب به نوشته‌ای بسیار انتزاعی 

و حتی گاه خصومت‌بار شبیه می‌شود.�
نویس��ندگان چنین آث��اری به‌گونه‌ای اس��رار‌آمیز، »من« 
وجودی خود را با تخیل به اوج می‌رس��انند تا بدان‌جا ک‌ه 
آثارش��ان‌ نمونه‌ای از تبلور پیوند »من« با تخیل می‌شود. 
برای رسیدن به این پیوند باید رؤیای این »من« را در شیوهؤ 
نقدی جست‌و‌جو کرد که تاب و توان دریافت چگونگی این 
ارتباط را داشته باشد؛ نقدی که آنقدر مجذوب متن شود 
که »به منطق درونی اجزاء آن پی ‌برده و تحولات هر رکن 
آن‌را بیاب��د«  )Mathieu, 1986, p. 247(. ب��ه‌ گونه‌ای که 
منتق��د، از ی��ک دریچه به کل اثر ننگرد بلک��ه هر مرحله از 
آفرین��ش اثر را بیازماید. بهترین ن��وع این نقد را می‌توان 
نزد ریش��ارد )نقد دنیای خیال( و تنی‌چند از دیگر منتقدان 

هم مسلک او )نقد ‌مضمونی( یافت.
بدین‌ترتی��ب طرح نخس��تین کنکاش��های یک نق��اد‌ خیال‌، 
مس��یری را ک��ه تخیل هنرمند و رون��د آفرینش یک دنیای 
منسجم و هماهنگ می‌پیماید، پیگیری میک‌ند. این نوع نقد 
تنها روش��ی است که می‌تواند تعریفی از نقشها، تصاویر 
و تخیلات را در مس��یر گونا‌گون ش��دن و دگرگونی آنها 
ارائه دهد؛ الگویی مناس��ب که خوانن��دهؤ اثر ادبی و بینندهؤ 
اثر هنری را بیش از پیش به درک ماهیت و نحوهؤ پیدایش 

اثر رهنمون می‌دارد. 
به نظر باشلار، چنانچه بخواهیم در مسیری قرار بگیریم 
که م��ا را به معنای واقع��ی اجزای اثر 
برس��اند، بهتری��ن روش، پیگیری رد 
عناصر اربعه است که هنرمند در زمان 
خلق اث��ر خود، ب��دان  می‌اندیش��یده. 
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مقدمه

1. و هم از این‌روست‌ كه میشل مول‌پوا عقیده دارد که »شعر، منفور 
(Maulpoix, 2005, p. 6) »نقد است



ب��ه همین منظ��ور در مقالهؤ حاضر اش��اره کوتاهی به نقد 
‌مضمونی و نحوهؤ تأثیرپذیری ریش��ارد از نقد گاس��تون‌ 
باش�الر داریم. در واقع باش�الر به جای بهک‌ار بستن یک 
روش نقد س��نتی بس��ته، مسدود و خطی، ش��یوه‌ای باز، 
آزاد و چند وجهی را پیش��نهاد میک‌ند »تا نه تنها به کانون 
اسرار یک اثر پی ببریم، بلکه کلام بدیع آن‌را دریابیم و با 
 اثر همزیستی کنیم تا به شناختی کامل از آن دست‌یابیم«  
مالارم��ه  ک��ه  همان‌ط��ور   .)Bachelard, 1942, p. 64(
می‌گوی��د و ریش��ارد هم ب��ه همی��ن مطلب اش��اره ‌دارد، 
اث��ر«  رمزگون��ه  »چارچ��وب  بررس��ی  یعن��ی   خوان��دن 

.)Mathieu, 1986, p. 240(
در بخش بعدی این مقاله به طور اخص به معرفی ش��یوهؤ 
نق��د دنی��ای خیال ژان‌پی��ر ‌ریش��ار پرداخت��ه و در نهایت 
نمونه‌ه��ای خوانش��ی را ک��ه ای��ن روش ارائ��ه می‌ده��د، 

بررسی خواهیم کرد.
باش�الر عقی��ده دارد »ب��رای عمیق 
اندیش��یدن باید با عناصر اندیشید« 

.)Bachelard, 1942, p. 33(
ب��ه نظ��ر او ب��رای اینک��ه ی��ک رؤیا 
هیئ��ت  و  ش��کل  و  یاب��د  توس��عه 
خاص��ی بگیرد، باید »م��اده اولیهؤ خ��ود را بیابد؛ ماده‌ای 
 با ویژگیه��ای خاص، قانون خاص و بوطیقای ویژهؤ خود

)Ibid, p. 5( ت��ا س��پس طبیع��ت، ب��ا 
بازتابه��ای پرتلأل��ؤ خ��ود، »از ای��ن 
م��اده قص��ری از رؤی��ا برافراش��ته 
‌س��ازد« )Ibid, p. 71( و »تصاوی��ر، 

 گویای حوادث و ماجراهای زندگی جدید هنرمند ش��وند« 
.)Bachelard, 1960, p. 176(

باش�الر به‌دنبال »تصاویر بوطیقایی و تطابق این اشکال 
ب��ا عناصر اولی��ه اس��ت« )Bachelard, 1942, p. 15(. او 
در جس��ت‌و‌جوی »سرچش��مهؤ این نیروی تخیل‌گراست« 
)Ibid, p. 3(. ای��ن نی��رو و ان��رژی درون��ی همان محرکی 
اس��ت که باش�الر را برآن می‌دارد ک��ه زیبایی یک کتاب، 
تزیین��ی خارجی و ظاهری نیس��ت بلک��ه درونی و بنیادی 

‌است.
باش�الر به‌دنبال وح��دت ارکان تخیل هنرمن��د می‌گردد؛ 
عناص��ری که م��واد اولیهؤ کیمیاگ��ر را تش��کیل می‌دهند. 
ای��ن منتقد ب��رای یافت��ن چنین وحدت��ی س��عی میک‌ند به 
 »درک م��ادهؤ مأن��وس آنها و تخیل درونی‌ش��ان« برس��د 
)Ibid, p. 64(  و ای��ن مهم‌تری��ن اصل نقد باش�الر اس��ت 
ک��ه ژان‌پی��ر ‌ریش��ارد نیز از آن اله��ام گرفته ت��ا به »طرح 
ش��خصی«�هر هنرمند دس��ت یابد و خود نیز بر این ادعا 
صحه می‌گذارد: »آنچه را که من مدیون باش�الر هس��تم 
اصل و پایهؤ کار مرا تش��کیل می‌دهد. هر آنچه پیش از او 
معنا و مفهومی نداش��ت، با او معنا پیدا میک‌ند. بخشی از 
ادبیات که به بررسی دنیای محسوسات )مناظر، تزیینات، 
چهره‌ه��ا و ...( می‌پرداخ��ت، مباحث خنثایی را تش��کیل 
می‌داد که به هیچ »طرح شخصی« منجر نمی‌شد. این اشیاء 
با باشلار معنا یافتند و باشلار بود که 
 به این اش��یاء امکان معنادار شدن داد 

 .)Poulet, 1967, p. 389(
ریشارد نیز نحوهؤ حضور هنرمندانهؤ 
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از باشلار تا 
ریشارد

2. projet personnel 



یک خالق را در بستر هستی از خلال چهار عنصر طبیعت 
به تصویر میک‌ش��د ت��ا بدین ترتیب به تمایل آنها نس��بت 
به گزینش کلمات، رنگها، اصوات، نش��انه‌ها و ساختارها 

دست یابد.
در واقع عناصر‌ اولیه و طبقه‌بندیهایی که ‌باشلار از تخیلات 
ارائه ‌می‌دهد، ابزار اولیهؤ کار ریش��ارد را تشکیل می‌دهند 
تا به بررسی حضور »خودآگاه در جهان«�بپردازد. البته 
ریش��ارد طبقه‌بندیه��ای وی��ژه‌ای را برای ه��ر اثر به‌طور 
جداگانه مشخص میک‌ند و برخلاف باشلار که نظریه‌های 
واحدی از این طبقه‌بندیها را برای ایجاد نوعی قانونمندی 

در گستره نقد‌مضمونی به‌ کار گرفته ‌است.
بدین ترتیب برای رسیدن به سرنخ تفکرات و تخیلات یک 
هنرمند، باش�الر به ما پیشنهاد میک‌ند به‌دنبال »هورمون 
تخیل«�ن��زد هر آفریننده باش��یم. باش�الر از ای��ن مقوله 
به‌عن��وان یک »س��فر« یاد میک‌ن��د که هنرمند م��ا را به آن 
دعوت کرده ‌است. بنابراین هر اثر هنری مانند یک »دعوت 
به سفر« است؛ سفری به سرزمین رؤیاها و از آنجا که هر 
رؤیای��ی ویژگیهای خاص خود را دارد و مس��یر منحصر 
به‌فرد خود را می‌پیماید، باشلار به ما پیشنهاد میک‌ند در 
خوانشهای خود از طریق یکی از عناصر طبیعی، به‌دنبال 
جنب��ش رؤیاها باش��یم؛ در حقیقت نوعی س��فر به کانون 

خی��ال ‌هنرمن��د، جاییک‌ه به 
‌نام‌ خلق اثری نوین و بدیع‌، 
»م��ن« هنرمن��د ب��ا عناص��ر 
در  درمی‌آمی��زد.  هس��تی 
این س��فر خیالی و آرمانی‌، 

خال��ق‌، م��ا را به تماش��ای م��اده، اندیش��یدن ب��ه کلماتی 
ک��ه تاکنون نش��نیده‌ایم  و دی��دن تصاویر نای��اب، دعوت 

میک‌ند.
باید اعتراف ک‌رد که قانون عناصر اربعه محدودگریز است 
و همان‌طور که باش�الر در کتاب آب و‌رؤیاها� می‌نویسد: 
»ش��ب و سایه نیز همچون آتش، هوا، آب و خاک، عنصر 
به ش��مار می‌آیند؛ تا جاییک‌ه حتی عنصر ش��ب با عنصر 
سیال درهم می‌آمیزد و عالم هوا سایه‌هایش را به رودها 
می‌بخشد.« )Bachelard, 1942, p. 75(. او ادامه می‌دهد: 
» از آنجاییک‌ه زندگی یک رؤیاست؛ هستی بازتابشی در 
بازتابش دیگر اس��ت، پس هستی به واقع تصویری مطلق 

 .)Ibid, p. 67( »است
همچنین باش�الر به‌طور مس��تمر به تصاوی��ر مرکبی که 
ازعناص��ر گوناگ��ون طبیع��ت ی��ا گونه‌ه��ای مختلف یک 
عنصر به‌دس��ت می‌آید اش��اره ‌دارد: »زندگ��ی، تصاویر 
زنجی��ر‌واری ارائه‌می‌دهد در حالیک‌ه در کنه آن یک مادهؤ 

. )Bachelard, 1943, p. 13( .اصلی قرار دارد
در واقع، یک ذهن خلاق، برای دس��ت یافتن به یک هستی 
نوین که همانا خلق هنرمندانه است، باید از تصاویر ثابت 
و مفاهی��م از پیش‌ تعیین ‌ش��ده دوری گزین��د. همان‌طور 
ک��ه باش�الر می‌گوید: »هیچ ش��یئی برای نس��خه‌برداری 
و تـقـلیـ��د نـیـس��ـت؛ هـم��ه 
 چیـ��ز بـای��د خـلـق ش��ـود‌« 

.)Scaetelle, 1977, p. 98(
از ‌دوگانگی  باشلار همواره 
یا حت��ی ‌چندگانگی عناصر، 
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3. consciece au monde
4. L’hormone de l’imagination

5. L’Eau et les rêves



س��خن ‌می‌گوی��د حتی به نظ��ر او اگر عنص��ری دوگانگی 
و ایهام نداش��ته ‌باش��د، به بوطیقای دوگانهؤ خود نخواهد 
رس��ید یعنی هم��ان »قدرت نوس��ان بین دو قط��ب بدی ‌و 
‌نیک��ی، تاریکی ‌و ‌روش��نایی، ترس‌ و‌ اش��تیاق و بالاخره 
دوگانگیهای��ی که رس��یدن به روح مطلق جه��ان را ممکن 
مـی‌س��ـازد« )Bachelard, 1942, p. 17(. و هـمـان‌ط��ور 
ک��ه ریش��ارد نیز می‌گوی��د، در واق��ع تفک��ر هنرمند میان 
قطبه��ای متض��اد در نوس��ان اس��ت: ‌»واقعی��ت ‌و ‌تخیل، 
 صراحت ‌و ‌تلویح، مش��خص‌ و‌ نامعین، کلام ‌و ‌س��کوت« 

. )Richard, 1954, p. 106(
ب��رای باش�الر، تصوی��ری ک��ه از تخی��ل ‌خ�الق حاصل 
می‌ش��ود، تصوی��ری مثبت به‌ش��مار می‌آید ت��ا‌ جایی که 
»تصوی��ر، م��ا را از سس��تی‌هایمان آگاه ‌میک‌ن��د«. برای 
ریش��ارد »اش��تیاق بودن می‌تواند پوچی را به سرشاری 

.)Richard, 1955, p. 194( »مبدل کند
بدی��ن ترتیب باش�الر، م��اده و طبقه‌بندیه��ای تخیل را به 
ریش��ارد معرف��ی میک‌ن��د. ب��ا این ‌ح��ال، ریش��ارد طرح 
جامع ش��یوهؤ باش�الر را دنبال نمیک‌ند. او ب��ه ابداع مواد 
خیال‌پردازی نمی‌اندیش��د بلکه هر مت��ن را در نوع خود و 
برای خود می‌خواند. روش باش�الر برای او یک وس��یلهؤ 
پژوهش اس��ت و ن��ه هدف غایی. او مطالع��ات خود را بر 

مبنای اثر و نه طبقه‌بندیهای 
عمومی پایه‌گذاری میک‌ند.

در واق��ع، باش�الر به‌دنبال 
ــکلـ��ی  طـبـقـه‌بـنـدیـهـ��ای 
او طرح  رؤیاپردازی است. 

کاری خود را بر مبنای تصویر و بازخوانی آن بنا می‌نهد 
نه براس��اس محدود ش��دن ب��ه یک متن خ��اص و نه لذت 
خوانش. بر‌ این ‌اس��اس نقاط اشتراک و تفاوت شیوهؤ نقد 
باش�الر و ریشارد مشخص می‌شود. نقد باشلار  بیشتر 
پدیدارشناس��انه اس��ت تا ادبی. ریش��ارد در خوانشهای 
خود طبقات، مفاهیم و روشهای کلی را از او وام‌‌گرفته تا 
آنه��ا را بر روی مت��ون خاص پیاده کند نه ‌اینکه آنها را به 
عنوان یک فرضیهؤ خارج��ی  در متون مورد مطالعهؤ خود 

بهک‌ار ببندد.
نقد س��اختارگرا نیز که در زمان ریشارد ظهور پر رنگ‌ و‌ 
پر رونقی داش��ت، به‌دنبال چارچوبهایی برای توصیف و 
تحلیل بود که بر هر متنی قابلیت اعمال داش��ته باش��ند اما 
ریش��ارد مطالعات خود را بر نویسندگان محدود میک‌رد 
ب��ه طوری که نتایج وچارچوبه��ای این مطالعات منحصر 

به فرد و غیر قابل تسری به دیگری باشد.
در حقیقت، خیال‌پردازی که ریشارد در جست‌و‌جوی آن 
اس��ت، هر بار عنوانی جدید می‌یابد و مرکز توجه خاص 
ه��ر خالق را تش��کیل می‌دهد ک��ه در عین ح��ال موضوع 
و قص��د و نی��ت منتقد را نی��ز بازگو میک‌ن��د: »جغرافیای 
معجزه‌آس��ای نروال«�، »ژرفای بودلر«�، »رمبو یا ش��عر 
ش��دن«�، »ش��ناخت و لطاف��ت ن��زد اس��تاندل«�، »مناظر 

فرومانتن«10. 
نقـ��د ‌خیـ��ال نـ��زد ژان‌پـی��ر 
‌ریـش��ــارد بـــی‌تـردیـ��د از 
نــقـ��د پـدیـدار‌شـناس��ـانــهؤ 
گاس��تـون ‌بـاش��ـلار الـه��ام 
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6. Géographie magique de Nerval
7. Profondeur de Baudelaire

8. Rimbaud ou la poésie de devenir
9. Connaissance et tendresse chez Stendhal

10. Paysages de Fromentin
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گرفته ‌اس��ت. این منتقد ب��ا ابتکارات، ارائ��ه فنون ویژه و 
تحلیله��ای ‌ریزبینانه‌، پایه‌های نخس��تین نقد‌نو را در قرن 
بیس��ت فرانس��ه طرح‌ریزی‌ ک��رد. او به ح��ق‌ پیش‌قراول 
پژوهش��گرانی اس��ت که زیبایی درونی عناصر را کشف 
 ک��رده و عنصر را به عنوان نوع��ی ‌»انرژی درونی خالق«‌ 

)Bachelard, 1947, p. 9( تعریف کرده‌اند.  
به نظر باش�الر، »تمامی حس��ها در یک رؤیای بوطیقایی 
آگاه، بی��دار و هماهن��گ می‌ش��وند. رؤی��ای بوطیقای��ی 
و  می‌ده��د  ف��را‌  گ��وش  حس��ها  همی��ن چندگونگ��ی  ب��ه 
خ��ودآگاه بوطیقای��ی آن‌را ثبت میک‌ند‌ و پدیدارشناس��ی 
کن��د«  احی��ا  را  خی��ال  همی��ن ‌جنبش��های‌  بای��د   تخی��ل 

.)Bachelard, 1960, p. 6(
ژان پی��ر ریش��ارد نی��ز در مقدم��هؤ کت��اب ش��عر و ژرفا11 
ب��ه اهمی��ت این ط��رز نگ��رش باش�الر و اله��ام گرفتن از 
وی اذع��ان دارد: »احساس��ات نمی‌توانن��د از تخیلات��ی 
ک��ه آنه��ا را از درون پروران��ده و در آنه��ا نف��وذ ک��رده 
اس��ت دور بمانن��د و این تم��ام آن چیزی اس��ت که کتاب 
 حاض��ر مدی��ون پژوهش��های گاس��تون باش�الر اس��ت« 

.)Richard, 1955, p. 10(
ژان‌پیر‌ ریشارد نظریهؤ خود را دربارهؤ پدیدارشناسی بدین 
ترتیب به رش��تهؤ تحریر در‌می‌آورد: »هم اکنون می دانیم 

ک��ه ه��ر خودآگاه��ی، خود 
آگاه امری است، که انسان، 
دیـگـ��ر طـبیع��ت، جــزیره، 
زنـ��دان و جوه��ره نیس��ت. 
می‌دانی��م ک��ه او خ��ود را با 

تماس��ها و نحوهؤ ارتباطش با جهان و خود را بازیافتن، با 
طرز پیوندش با اش��یاء و اف��راد و حتی با خوانش تعریف 

.)Ibid, p. 9( »میک‌ند
او از پدیدارشناس��ی به ش��یوهؤ باش�الر و نظریه‌های وی 
در ب��اب تخیل و همچنین نقد ‌انتزاعی ژرژ پوله12 نیز الهام 
گرفته‌ است. نقد ‌روانشناسی نیز نزد ریشارد رنگ و بوی 
دیگری دارد؛ »و از آن برای دریافت معانی گوناگون متن  

.)Cazes, 1993, P. 8( »استفاده میک‌ند
در واقع، ریش��ارد به س��اختن عوالم تخیلی از آثار تمایل 
‌دارد. پ��س آنچ��ه را که اغل��ب »انقلاب پدیدارشناس��ی«13 
خوانده می‌ش��ود م��ی توان نزد ای��ن منتقد یاف��ت چرا که 
ب��رای او جایگاه »من« در جهان، نقش آن و تواناییهایش، 
دیگ��ر به عن��وان نمودارهای س��اده، متض��اد و مرزهای 

نفوذناپذیر تعبیر نمی‌شود. 
همان‌ط��ور که می‌دانیم، فلس��فهؤ کهن، ذهنی��ت را متضاد 
عینی��ت تعریف میک‌رد و برای تس��هیل در تعریف اذعان 
می‌داش��ت که اشیاء عالمی را تشکیل می‌دهند که خارج از 
روح ق��رار دارد و فاع��ل با این عالم، تماس روش��نفکرانه 
یا محس��وس برقرار ‌میک‌ن��د و بدین ترتیب فاعل  از روی 
تفکر عینی کلام، به عالم نظم می‌بخش��د و از روی حواس 
خود، هس��تی اش��یاء را، تا ان��دازه‌ای که اش��یاء از طریق 
ح��واس پنجگان��ه قابل لمس 

باشند، درک میک‌ند.
اما  از دیدگاه نقد ‌مضمونی، 
احس��اس، منش��ی است که 
به‌وس��یلهؤ آن عناص��ر عالم 
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11. Poésie et profondeur
12. George Poulet

13. révolution phénoménologique
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خ��ارج از »من« بر کالبد انس��انی تأثی��ر می‌گذارند و حس 
می‌ش��وند )این معنای خاص جهان محس��وس14 ‌اس��ت(؛ 
احس��اس، تماس عینی، نقط��هؤ ملاقات فاعل ب��ا مفعول و 
فاعل با س��ایر فاعلهاس��ت. در حقیقت، احس��اس درونی 
وقتی ب��ه عنوان مفعول خ��ودآگاه ظهور یاب��د، به تجربه 

تبدیل می‌شود.
هوس��رل15و متفک��ران فرانس��وی دیگ��ر همچ��ون مرلو- 
پونتی16و س��ارتر17، فاعل را به عنوان نقطهؤ مقابل مفعول 
تعری��ف نمیک‌نند بلکه آن را در راس��تای پیون��د او با این 
مفعولها و جهان، تعبیر ‌میک‌نند. و به همین ‌دلیل آنها واژهؤ 
»پدیده«18را ب��هک‌ار می‌گیرند. پدیده یعنی مفعول به همان 
صورتی که بر خودآگاه ظاهر‌ می‌شود، که هم از شیء و 
هم از فاعل ادراک‌گر برخاسته‌اس��ت. به عقیدهؤ باش�الر، 
فاعل برای ادراک باید به خارج بنگرد و احساس��ات خود 
را بر‌اساس آن دسته‌بندی کند. بنابراین ادراک، وضعیتی 
نیست که در آن فاعل به‌صورت منفعل بماند و علاوه‌بر‌این 
برای فتح عالم خارج و درک رابطه با س��ایر فاعلها، »من« 
باید نمایندهؤ اش��یایی باش��د که به‌گونه‌ای منسجم و قابل 
درک و وصف، بر او ظاهرش��ود. بدی��ن ترتیب خود‌آگاه 
دیگر  مفهومی کاملاً انتزاعی و تغییرناپذیر نیست بلکه از 

روی رابطه‌ای که با جهان دارد تعبیر می‌شود.
نـقد‌ نوی��ن، ذهنیت و تجرید 
را در رابــطـ��هؤ آن دو بــ��ا 
اش��یاء تعری��ف میک‌ن��د ن��ه 
ب��ه عن��وان مفهومی بس��ته 
در خ��ود. ریش��ارد ه��م که 

به‌دنب��ال عالم خیال مختص هر خالق می‌گش��ت، همواره 
یادآور می‌ش��د  جهان، ساختاری انتزاعی است که شیء 
ب��ه عنوان پدیده‌ای که یک فاعل منف��رد آن‌را دیده، در آن 
ظه��ور می‌یابد. با ای��ن نگرش جدید از ‌رابط��هؤ میان اثر و 
زندگ��ی، آفرینش و حقیقت، تخیل فردی در تضاد با عالم 
اش��یاء قرار ‌نمی‌گیرد بلکه باید در جس��ت‌و‌جوی انسجام 

میان خالق و جهانی بود که  ساخته است.
بنابراین، گشایش خودآگاه و جهان بر یکدیگر، جایگاه و 
وظیفه‌ای جدید به قوهؤ تخیل می‌بخشد؛ بدین‌ترتیب باشلار 
به‌عنوان فیلس��وف، عالم، منتقد و نویس��نده به ‌بررس��ی 
سرچشمه‌ها و آفرینش��های »حس مادی«19 از راه چندین 
خوان��ش تطبیقی، منظم و بر اس��اس طبقه‌بن��دی عناصر 
اربعه می‌پردازد. سپس‌ با ‌دو ک‌تاب دربارهؤ بوطیقای فضا 
و بوطیقای خیال20 به گس��ترش مباحث پدیدارشناسی به 
عنوان علم تخیل می‌رس��د. وی پدیدارشناسی را این‌گونه 
تعری��ف میک‌ند: »بررس��ی حل��ول تصوی��ر در خودآگاه 
ف��ردی« )Bachelard, 1957, p. 3(. بدین‌ترتیب، تصویر 

بوطیقایی، بستر اصلی اکتشافات او را شکل می‌دهد.
ب��رای باش�الر، تصوی��ری ک��ه ی��ک فاع��ل از یک ش��یء 
می‌س��ازد تنه��ا بازس��ازی مج��دد آن بر اس��اس ذهن و 
ادراک نیس��ت بلکه ناش��ی از مش��ارکت قوهؤ تخیل و بهرهؤ 
رؤیا‌گونهؤ آن ‌است. برای او 
»پدیدارشناس��ی بازشناسی 
و ب��ه قاع��ده ‌درآوردن عمل 
خـامـ��وش خـیـال‌پـ��ردازی 
اس��ــت«  ادراک  رونــ��د   در 
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15. Husserl

16. Maurice Merleau-Ponty
17. Jean- Paul Sartre

18. phénomène
19. sensation matérielle

20. Poétique de l’espace, Poétique de la rêverie
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.)Cazes, 1993, p. 14(
روش نق��د ژان‌پی��ر ‌ریش��ارد ب��ه وضوح به پژوهش��های 
گاس��تون ‌باش�الر اش��اره دارد. وی در دیباچهؤ ش��عر و 
ژرف��ا، موضوع مطالعات خود را »ح��س مادی« می‌نامد و 
خوانندهؤ او در رس��اله‌های متعددی طبقه‌بندیهای مربوط 
ب��ه عناصر اربع��ه، زم��ان، م��کان و در کل طبقه‌بندیهای 
عموم��ی خیال‌پ��ردازی را که او ب��هک‌ار می‌ب��رد، می‌یابد 
ک��ه  م��ی‌دارد  اذع��ان  پول��ه  ژرژ  حت��ی  به‌ط��وری ک‌��ه 
 باش�الر را ب��ا خوان��دن آث��ار ریش��ارد ش��ناخته اس��ت  

.)Poulet, 1967, p. 381(
در نقده��ای گوناگونی که از ژان‌پیر 
‌ریش��ارد در‌ دس��ت ‌داری��م، ش��اهد 
»ورود«  ب��رای  منتق��د  ای��ن  ‌ت�الش 
ب��ه عال��م تخی��ل نویس��ندگانیم و او 
همواره از اصطلاحاتی چون »برای 
ورود به تخیل س��گالن«21، »نف��وذ در جهان روردی«22 یا 
»معرفی خود به دنیای تخیل ش��ئاده«23 اس��تفاده میک‌ند. 

)Mathieu, 1989, p. 237(
ریشارد، کاوش��گری اس��ت که همواره در جست‌و‌جوی 
ظه��ور خ��ودآگاه در پگاه آفرینش اس��ت چرا ک��ه به نظر 
ای��ن منتقد در خلال همین ظه��ور، کل حقیقت خلقت تبلور 

می‌یاب��د. برای باش�الر نیز 
»ای��ن زم��ان ازل��ی به‌منزله 
زم��ان معلقی اس��ت ک��ه نه 
 ام��روز و نه فردای��ی دارد« 
 .)Bachelard, 1960, p. 185(

همچ��ون پ��گاه که لحظ��ه‌ای بی��ش نمی‌پاید و گذراس��ت، 
لحظ��هؤ زایش هنری نیز بی‌زمان اس��ت و حتی بی‌مکان تا 
جاییک‌ه می‌توان آن‌‌را ناکجا‌‌آبادی بیش نیانگاشت. پگاه، 
ش��کافی زمانی اس��ت که ناگاه نیروهای تخی��ل را فوران 
داده وموجب تراوش هس��تی می‌ش��ود و بدین ترتیب هر 
پگاهی هس��تی ما را دگرگون میک‌ن��د و زندگی دوباره‌ای 
 .)Richard, 1955, p. 189( ف��را روی انس��ان می‌گ��ذارد
همان‌طور که رمبو24 می‌گوید، ریش��ارد نیز حین بررسی 
عوال��م س��ایر هنرمن��دان از خ��ود می‌پرس��د: »پ��س چرا 
بنویسم اگر نگارش، برای ایجاد تحول در زندگی، کشف 
 دنیایی که واقعاً در آن موجودیت داش��ته باشیم نباشد؟«  

  .)Richard, 1954, p. 32(
ریش��ارد با یافت��ن صحنه‌های اولیه، وضعی��ت ابتدایی و 
فضایی ازلی که ‌وجودی ازلی در آن شکل‌ می‌گیرد، »طرح 
ش��خصی« هر هنرمند را به تصویر میک‌شد. با بازگشت 
ب��ه پیدای��ش و تکوی��ن، ریش��ارد س��عی دارد از نزدیک، 
خودآگاه خالق را که در اثر ش��کل می‌گیرد مشاهده کند. 
 او در می��ان اش��یاء و واژه‌ه��ا به‌دنبال انس��ان می‌گردد«  

.)Ramnoux, 1959, p. 12(
با ریشارد می‌توان به‌ لحظهؤ نخستین آفرینش دست‌ یافت؛ 
این یگانه دم ازلی  که طی آن هنرمند دنیای محسوسات را 
لمس میک‌ند و »من« وجودی 
خود را تبدیل به اثر میک‌ند، 
یعنی همان تسلسل سه گانهؤ 
»من«، هس��تی و اث��ر )کلام، 
موس��یقی، تصوی��ر، ...(  و 
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21. pour entrer dans l’imaginaire ségalien
22. pour pénétrer dans l’univers de Reverdy

23. pour s’introduire dans l’univers imaginaire de Schehadé
24. Arthur Rimbaud

لحظهؤ ازلی



ه��ر گام از این روند، بخش��ی از بحثهای نقد ‌مضمونی را 
تشکیل می‌دهد.

پ��س اولین ق��دم‌، یافت��ن لحظ��هؤ آغازین آفرینش اس��ت. 
بدین‌ترتی��ب در نق��د مضمونی می‌توان ب��ا هنرمند همراه 
ش��د ت��ا از نزدی��ک لحظ��هؤ زایش هن��ر را لمس ک��رد و به 
»کانونی دس��ت یافت که تصاویر در آن شکل می گیرند« 
)Bachelard, 1960, p. 60(. واکنش هنرمند به این تماس، 
آفرینش هنری اس��ت و از نظر ریش��ارد، خل��ق هنری بر 
مبن��ای یک آن صورت می‌گیرد و نه توالی لحظات پش��ت 
ه��م.  نقد‌ مضمونی نیز در جس��ت‌وجوی درک این لحظه 
است و نه بازسازی گذشتهؤ از دست‌ رفتهؤ اثر. زمان حال 
به حض��وری در فضای��ی معلق، همچون هیچس��تان، به 

کجایی ناکجاآباد‌گونه می‌ماند.
از ای��ن منظر، مضمون پ��گاه ازجمله مضامینی‌اس��ت که 
نقط��هؤ آغارین حرکت نقد ریش��ارد را مش��خص میک‌ند، 
و منتق��د از ای��ن مقط��ع، راه خ��ود را ب��رای یافت��ن »طرح 
ش��خصی« ه��ر هنرمن��د در پی��ش می‌گیرد: »قص��د دارم 
‌ن��زد هر هنرمن��د عناصر ابتدایی را ک��ه محصول خیال یا 
احساسات او هستند کشف کنم تا به طرح کاری او دست 
یابم. بدین‌ترتیب عوال��م تخیلی متعددی در برابر دیدگان 
من شکل‌ می‌گیرند: بناهایی درون‌متنی، دنیاهای کوچک 

شخصی که همواره در حال 
در  بازس��ازی  و  س��اختن 
فضای محسوسات هستند« 

.)Richard, 1964, p. 7(
بدین‌ترتیب »زایش جهان«25 

و تبلور هستی که در مطلع رساله‌های نقد ژان‌پیر ‌ریشارد 
ق��رار ‌دارد همچون پگاه، دمیدن اث��ر را در یک ناکجاآباد 
تخیلی نوید می‌دهد تا در نهایت با بررس��ی ابعاد زمانی و 
مکانی به مرحلهؤ غائی خلق زبان یعنی‌تجلی اثر برسیم که 
به اشکال گوناگون )اصوات موسیقایی، رنگهای آمیخته 
در ت��ار ‌و ‌پ��ود بوم، بند‌بن��د پیکرهؤ مجس��مه‌ای بی‌بدیل یا 
واژگان یک نوش��ته( ب��ا مخاطب ارتباط برق��رار میک‌ند؛ 
زبانی که در ش��یوهؤ نقد ریش��ارد با کلام ش��اعرانه تعبیر 

می‌شود.
از بدو پ��گاه، هنرمند ما را به جهان بوطیقای خود دعوت 
میک‌ند، فراخوانی ب��رای پذیرایی از خواننده در راهی که 
هنرمند برای او ترس��یم کرده اس��ت، جاده‌ای که ما را به 

سمت »دیگر جایی تخیلی«26 می‌برد. 
در واق��ع، انف��کاک می��ان زم��ان و م��کان در ای��ن ش��یوه 
امکان‌‌پذیر نیس��ت. گوی��ی فضای مکان��ی و زمانی با یک 
پیمانه س��نجیده می‌ش��وند و بررس��ی یکی بدون دیگری 

ممکن نیست.
بدین ترتیب احساس هنرمندانه با تماس بیرونی برانگیخته 
می‌ش��ود؛ »ش��یء، کالبد، هیئت، مواد، خُلق و مزه، آلات 
و اب��زار نخس��تین کلام هنرمندان��ه از جریان��ی اس��ت که 
در رون��د آن هنرمن��د، »م��ن« خوی��ش را ابداع م��ی کند« 
)Richard, 1955, p. 20( و 
این »ابداع« در حقیقت »ظهور 
به‌ف��رد  منحص��ر  و  خ��اص 
 موجود« را تش��کیل می‌دهد 

.)Cazes, 1993, p. 63(

63
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25. naissance du monde
26. ailleurs imaginaire
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باید دید چگونه »من« خالق از طریق 
ارتباط مس��تقیمی که با جهان خارج 
برقرار میک‌ند، به زبان هنری تبدیل 
می‌ش��ود. بنابرای��ن بای��د »دوب��اره 
زندگ��ی را از روز ازل آغ��از کنیم تا 
 با جنبش ابتدایی اثر همزمان شویم« 
)Mathieu, 1986, p. 241( چ��را ک��ه خود اث��ر ردپایی از 
زم��ان تبلور تخیلات را در بر دارد و آن زمانی ‌اس��ت که 
ش��اعر هس��تی را در آغ��وش می‌گیرد، هس��تی از طریق 
عناصر محرکهؤ خود، تخیلات و رؤیاهای هنرمندانه را در 
او زنده میک‌ند و از این‌ روست که این روند برای باشلار 
همچون تبادل نگاه است: »رؤیاپرداز، با شور و هیجان، 
سرمست برای دیدن زیبایی جهان، احساس میک‌ند میان 
او و هس��تی نوعی تبادل نگاه ]عاشقانه[ برقرار می‌شود« 

 .)Bachelard, 1960, p. 159(
بدین‌ترتی��ب، واژه‌ها و تصاویر دنی��وی، پلهای ارتباطی 
هنرمن��د را با جه��ان توجیه میک‌نند. تخی��ل، نوع خاصی 
از ارتباط هنرمند با هس��تی، موجودات، خویشتن خود و 
با اثر اس��ت؛ تجربه‌ای شخصی که انسجام ویژه‌ای دارد 
و این »انس��جام درونی« واژهؤ کلیدی نقد ریش��ارد است. 
خود او در این‌باره گفته اس��ت: »آفرینش بسان تجربه‌ای 

اس��ت یا حتی نوع��ی تمرین 
و  آزم��ودن درک  درون��ی، 
تکوین اس��ت که یک هنرمند 
در طول آن در‌ جست‌و‌جوی 
 ش��ناخت و بازسازی است« 

 .)Richard, 1954, P. 16(
در واق��ع همان‌طور ک��ه ژرار ژنت28می‌گوید »اس��اس نقد 
ریش��ارد یافتن معنا و انس��جام یک اثر اس��ت ب��ر مبنای 
‌احساس��ات، ‌محسوس��ات، تخیلات، تمایل ‌به ‌یک ‌یا ‌چند 
‌عنصر،‌ مواد ‌خ��اص، برخی ‌وضعیته��ای ‌جهان خارج‌ ‌و 
بالاخ��ره هرآنچه که باش�الر »ذهنیت م��ادی«29 می‌نامد« 

.)Genette, 1966, pp. 98- 99(
ریش��ارد یک س��امانهؤ بس��ته را در درون خود که مستقل 
از اث��ر م��ورد ‌مطالع��ه باش��د نمی‌پذی��رد و ب��رای هر اثر 
گروه��ی از واژگان خ��اص و ویژهؤ همان اث��ر را که برای 
نقد و بررس��ی آن اثر خاص مناسب ‌است، ارائه می‌دهد. 
او ب��ا اث��ر زندگی میک‌ن��د و معیارهای نقد خ��ود را با هر 
خوان��ش،‌ تعیین ک‌��رده و کلام خود را با آهن��گ کلام اثر 
منسجم میک‌ند )انس��جام درون( پس هیچ معیار خارجی 
برای بررسی اثر و س��نگ‌ محکی ورای متن وجود ‌ندارد 
و ب��ه همین ترتیب این انس��جام، نمایه‌ای از دنیاس��ت که 
خوانش منتقدانهؤ ریش��ارد را ممکن میک‌ند »آنچه نشانگر 
هر ش��اهکار هنری است، بی‌شک انس��جام درونی است« 

.)Richard, 1955, p. 10(
همان‌ط��ور که ادراک جه��ان، آفرینش را ممک��ن میک‌ند، 
مفهوم انسجام نیز در خوانش منتقدانهؤ ریشارد جای دارد 
به‌طوری ک‌��ه منتقد در کتاب 
محسوس��ات30،  و  ادبی��ات 
انس��جام اثر و انسجام کلام 
منتقدانه را م��وازی هم قرار 
می‌دهد و بر ‌آن ‌اس��ت ک‌ه ‌با 
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27. cohérence interne
28. Gérard Genette

29. imaginaire matérielle
30. ittérature et sensation

انسجام 
درونی27



وحدت این دو، تأویل کلام، مشروعیت می‌یابد.
به عقیدهؤ وی مضامین اساس��ی اثر »درون اش��یاء، میان 
اف��راد، در دل محسوس��ات، تمای�الت و تلاقیه��ا« ش��کل 
می‌گیرند و ‌»کار منتقد ارتباط دادن، یا حتی بهتر بگوییم، 
ژرف‌نمایی همین داده‌های موجود در اثر است. در درون 
این ژرفا‌ها ، هر گونه متن و تحلیلی ،  به کل توصیفات ]اثر[ 
اشاره دارد ؛ ژرفا ها نیز معنای خود را از توصیفات وام 
می‌گیرن��د و در عوض، تلألؤ خاص خود را به توصیفات 

 .)Richard, 1954, p. 14( »باز می‌تابانند
وحدتی که منتقد نزد یک خالق کش��ف‌ و‌ تعبیر میک‌ند، هم 
بیانگر رهایی‌ و‌ آزادی خودآگاه خواننده و هم نشان‌دهندهؤ 
انعطاف‌‌پذیری شیوهؤ خوانش اوست. بدین‌ترتیب به‌جای 
یک نظریهؤ ثابت و معیارهای از‌پیش‌تعیین شده، انسجام، 
معی��ار درون��ی اعتب��ار نق��د ریش��ارد را تش��کیل می‌دهد 
به‌ط��وری ک‌ه وجود هر گونه الگ��وی خودمدار خوانش را 

برای چند اثر، رد میک‌ند.
بر این اساس، اکتشافات ریشارد خارج از عرف و عادت 
معمول نظریه‌پردازیهای منتقدانه است. روش‌شناسی، نه 
فاعل و نه مفعول مطالعات ریشارد است و خوانش، بنیان 
اصلی و اساسی طرح کاری او را تشکیل می‌دهد؛ خوانش 

دقیق، موشکافانه و محدود به آثار یک خالق واحد.
آرم��ان نهایی ش��یوهؤ نقد ریش��ارد 
اث��ر  خ�الق  خ��ودآگاه  اس��تخراج 
در ی��ک زم��ان ازلی اس��ت چ��را که 
»تصوی��ر بازگو کنندهؤ خود نیس��ت 
و بر خواننده اس��ت که پ��ا به میدان 

ب��ازی هنرمن��د گذاش��ته، نیروه��ای مخف��ی تصوی��ر را 
بگش��اید زیرا همچون فضای بوطیقایی، تصویر هم نیاز 
ب��ه انبس��اط دارد« )Scaettel, 1977, p. 165(. پ��س هنر، 
انعط��اف و نرم��ی بس��یار تخی��ل خواننده، نوع��ی همدم 
ش��دن و ایجاد قرابت او را با اثر هنری می‌طلبد. ریش��ارد 
باره��ا و بارها به این همدلی اش��اره دارد و البته این قول 
باش�الر نی��ز به واق��ع حق مطل��ب را در یک عب��ارت بیان 
 میک‌‌ن��د: »نخس��ت تحس��ین کن، س��پس خواه��ی فهمید« 

.)Bachelard, 1960, p. 163(
هنـرمن��د مـ��ا را بـ��ه همـدلـ��ی و همـدم‌ش��دن ب��ا اث��رش 
دع��وت میک‌ن��د ت��ا بتوانی��م ان��رژی درون��ی عنص��ری 
 را  ک��ه ب��ه تخی�الت او ش��کل می‌ده��د بهت��ر درک کنی��م 
)Bachelard, 2002, p. 41(. ان��س ب��ا اثر، ب��ه خواننده و 
منتقد این امکان را می‌دهد تا از خصومتهای غرض‌ورزانه، 

پیش‌داوریهای نابجا و قالبهای متحجرانه بگریزند.
زمان خیال‌پردازی، لحظهؤ  عزلت‌گزینی برای اس��تقبال از 
کائنات است. زمانیک‌ه هنرمند به شنیدن جزء‌جزء جهان 
دل می‌س��پارد. زمانی معلق برای ش��نیدن آواهای مبهم، 
و مکان پردازش، مکانی ازلی اس��ت؛ نقطهؤ عطف انسان، 
جهان و زبان، جایی که معنای برخاس��ته از کلام، منبعث 

از ادراکات انسان از جهان است.
پ��س نه تنه��ا زم��ان خلقت، یک آن ازلی اس��ت ک��ه زمان 
خوانش نیز باید مقارن با همین زمان باشد، بدان معنا که 
همهؤ تلاش��های یک منتقد باید بر مبنای همدم ‌ش��دن با اثر 
در یک دم صورت پذیرد؛ زمانی که اثر از س��کوتی که در 
بس��تر آن جریان دارد، بیرون می‌آید؛ زمانی که متعاقب 
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 خوانش
  دنیای
 خیال



آن تجربهؤ انسانی شکل می گیرد، دقیقه‌ای که نویسنده با 
ایجاد تماس مادی با اثرش، خود را باز می‌یابد؛  لحظه‌ای 
که هس��تی با زب��ان افش��اگر عناصر، معنادار می‌ش��ود« 
)Richard, 1955, p. 9( . در حقیق��ت،‌ تخی��ل، ثم��رهؤ این 
غور و تفکر در طبیعت اس��ت: گوش ف��را دادن به جهان! 
و ریش��ارد یک��ی از  بهترین نمونه‌های نق��د را برای بهتر 
گوش‌دادن به جهان کائنات، به همراه نویس��نده و زمانی 
که او با جهان ارتباط برقرار میک‌ند، ارائه می‌دهد. پس تا 
زمانیک‌ه او به آوای جهان گوش می‌سپارد ما نیز به ندای 

تخیلات او گوش فرا می‌دهیم.
البته گوش ف��را دادن ‌به هنرمند، ی��ک وضعیت انفعالی یا 
تطابق ب��ا هنجارهای موج��ود برای پی��روی از  الگوهای 
موجود نیس��ت. »ادراک، وضعیتی نیست که در طول آن 
فاعل به صورت منفعل بماند و تأثیرات حاصل از اش��یاء 
خارج��ی را ضبط کند زی��را همان‌طور که برای دیدن باید 
نگاه و برای شنیدن باید گوش کرد، ادراک هم عمل و فعل 

.)Cazes, 1993, p. 11( »فاعل است
و باز هم  باش�الر هش��دار می‌ده��د که »خوانن��ده باید با 
س��کوت درونی‌اش همراه ب��ا خالق، نفس بکش��د چرا که 
آفرینش، نوعی بازدم س��فید در دکلمه‌ای خاموش است« 
)Bachelard, 1943, p. 315( . ب��ه کم��ک نق��د ریش��ارد 

آغازی��ن  نقط��هؤ  ای��ن  ب��ه 
می‌رس��یم ک��ه ن��گاه، منتقد 
ب��ه  از جنب��ش آفرین��ش  را 
مس��کوت  تخی�الت  کان��ون 
س��وق می‌ده��د ت��ا آنجا که 

می‌ش��ود  آفرین��ش  ب��ه  تبدی��ل  ش��خصی   ط��رح 
)Cazes, 1993, p. 56(. در واق��ع نقد ریش��ارد »ترجمان 
دوای��ر متحد‌المرک��ز کلام، ح��ول محور س��کوت اس��ت« 

.)Ibid, p. 66(
خواننده باید همچون باش�الر انزوا و خلوت را برگزیند: 
»تنها می‌شوم، کاملاً تنها تا با تنهایی دیگری اخت بگیرم« 
تصوی��ر،  باش�الر  ب��رای   .)Bachelard, 1967, p. 54(
شکوفهؤ س��ر زده از سکوت است تا جاییک‌ه ادعا میک‌ند: 
»موس��یقی‌دانانی هستند که روی صفحهؤ سفید، در جسم 
بی‌تح��رک و خام��وش آن، تصنیف��ات خ��ود را عرض��ه 
می‌دارن��د. ش��عرایی هس��تند خام��وش و خاموش‌گردان 
ک��ه ابتدا جهان پ��ر هیاهوی اطراف را خام��وش میک‌نند« 
)Bachelard, 1943, pp. 281-282(. و ب��ه نظ��ر مرل��و- 
پونتی »چنانچه ورای این اصوات کلامی، سکوت ابتدایی 
را نیابی��م، کاری عب��ث و بیه��وده را به انجام رس��اندیم« 

.)Merleau-Ponty, 1976, p. 214(
بنابراین خوانش منتقدانه نیز نوعی تجربهؤ شخصی است 
و نه تأویلی از اثر هنری و این‌گونه اس��ت که باش�الر در 
کت��اب هوا و خیالها31 خواننده را دعوت میک‌ند تا خوانش 

خود را در سکوت و عزلت کامل پیش گیرد.
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31. L’Air et les songes



ژان‌پی��ر  ام��روز،  نق��د  بس��تر  در 
جایگاهی  از  او  آث��ار  و  ‌ریش��ارد 
هرچن��د،  برخوردارن��د.  ارزن��ده 
چنان  ژان‌پیر ‌ریشارد  نقد  ش��یوهؤ 
می‌شود  ارائه  تواضع  و  سادگی  با 
از  بی‌توجهی  ب��ا  برخی  ش��اید  که 
ظاهر  با  ش��اید  بی‌دقت  خوانندهؤ  یک  بگذرند.  آن  کنار 
تخیلی«32  »عوالم  در  و  ش��ود  فریفته  او  آثار  بی‌پیرایهؤ 

رساله‌های  در  ریشارد  که 
آنها  در  کاوش  ب��ه  خ��ود 
و  کن��د  تف��رج  پرداخت��ه، 
س��ختی،  میزان  به  هیچ‌گاه 
مطالعات  انس��جام  و  دقت 

نمونه‌های  که  اولیه‌ای  تأثیر  که  چرا  پی ‌نبرد.  ریشارد 
و  اثر  می��ان  ارتب��اط  نوع��ی  می‌دهن��د،  ارائ��ه  او  نق��د 
بدیهی  و  س��هل  دسترس��ی  که  میک‌ند  ایجاد  خوانن��ده 
منتقدانهؤ  گوی��ش  و  میک‌ند  میس��ر  را  کلام  ظاه��ر  ب��ه 
خوانش  از  که  لذتی  و  او  کشفیات  خلال  در  ریش��ارد 

می‌شود. محو  می‌برد،  متن 
اس��تعارات  از  مملو  ادبی،  نقد  باب  در  ریش��ارد  آث��ار 
یک  به  بیشتر  را  منتقد  این  کار  که  است  تش��بیهاتی  و 
ریش��ارد  نقد  این‌رو  از  میک‌ند.  ش��بیه  منظوم  دی��وان 
نه  و  اس��ت  زیباشناس��ی  باب  در  رس��اله‌ای  همچ��ون 
کرد  ادعا  بتوان  ش��اید  به‌طوری ک‌ه ‌حتی  محض.  نقد 
از  برتر  حت��ی  ش��اید  و  همپا  ریش��ارد  هنری  نگارش 
ش��عر  ش��اعر،  از  بهتر  او  گوئی  اس��ت.  او  نقاد  نگاه 
هنرمند  اول  ریش��ارد  واقع  در  میک‌ن��د.  بازگ��و  را  او 
دارد  اثر  به  که  ویژه‌ای  نگاه  نوع  و  منتقد  بعد  و  است 
ستایش  حال  در  نیز  او  خود   ، که  چرا  است  ستودنی 

می‌گذراند. را  خوانش  مراحل  متن، 
تمایل  روی  از  »او  که  است  این  ریش��ارد  نقد  ویژگی 
به  را  م��ا  متن  آن  اس��اس  بر  ک��ه  فعلی  دریاف��ت  ب��ه 
زایش  و  کلام  اولی��هؤ  فاع��ل  تخیل،  گوناگون��ی  س��مت 
پی��ش   )Mathieu, 1986, p. 239( برمی‌گردان��د«  اث��ر 

می‌برد. 
و  کن��کاش  ب��ا  ریش��ارد 
ادبی  آثار  در  جس��ت‌و‌جو 
قلمرو  به  گذشته،  قرن  دو 
یافته  دست  جدیدی  تخیلی 
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32. univers imaginaires

نتیجه 



هر  از  به‌دور  که  است  آن  در  او  نقد  خاص  ویژگی  و 
با  ش��ده‌ای  تعیین‌  پیش  از  نظریهؤ  یا  کلی  قانون  گون��ه 
به  منحصر  و  ویژه  طرح  تا  میک‌ند  زندگی  هنری  آثار 
هیچ‌گاه  او  بیاب��د.  را  آثار  این  از  ی��ک  هر  خالق  ف��رد 
ثابت  هنجاری  یا  قانون  وضع  یا  نظریه  ارائهؤ  به‌دنبال 
در  این‌حال  با  و  نبوده  آثار  خلق  روند  بررس��ی  برای 
متفکران  و  طلای��ه‌داران  از  یکی  به‌عنوان  خ��ود  عصر 
منتقد  ای��ن  م��ی‌رود.  به‌ش��مار  نق��د ‌مضمونی  ب��زرگ 
دارد،  توج��ه  اثر  بداعت  و  یگانگ��ی  انس��جام،  به  ک��ه 
را  او  نقد  خوانش  ابزار  تجرید،  و  جنبش  چندگانگ��ی، 

می‌دهند.   تشکیل 
و  گفت  سخن  بس��یار  می‌توان  ریش��ارد  آثار  بارهؤ  در 
مقاله  یک  در  او  نق��د  ش��یوه‌های  ابعاد  هم��هؤ  بررس��ی 
ریش��ارد  همچون  باید  پای��ان  در  نیس��ت.  امکان‌پذی��ر 
خود  بار  هر‌  یعنی  او  دربارهؤ  نوشتن  که  داشت  اذعان 
ملامت  کلام  عدم ‌رس��ایی  نامطلوب  حس  به ‌خاطر  را 
باید  که  آنچنان  را  او  گویی  ک��ردن؛  محکوم  و  کردن 

است.33 بسیار  هنوز  او  از  حرف  و  نشناخته‌ایم 
ریش��ارد  نزد  نقد  ش��یوهؤ  یک  از  بخواهد  کس��ی  اگ��ر   
الگوی  او  ک��ه  چرا‌  م��ی‌رود  بیراهه  ب��ه  بگوید  س��خن 
مطالعه ک‌رده،  که  آثاری  تعداد  به  بلکه  ندارد  واح��دی 

کرده  منتشر  حلاجی  و  نقد 
و  نکته‌ها  اق��وال،  ‌اس��ت.  
او  از  بس��یاری  مع��ارف 
کلام  در  و  اس��ت  موجود 
هنرمندی  هر  او،  منتقدان��هؤ 
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می‌شود. نزدیک  او  به  کرانه‌ای  از  و  ساحلی  از 

33. وی همین عبارت را در بررسی آثار استاندل در کتاب ادبیات و احساسات بهک‌ار برده ‌است. 
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نقد  از  قبل  که  می‌شود  اطلاق  نقد  از  حوزه‌ای  به  مضمونی  نقد 
ساختارگرا، با تأثیرپذیری از آرا و نظریات فیلسوفِ معرفتِ‌شناس 
با  تضاد  در  ژنو  مکتب  پایه‌گذاران  و  باشلار�  گاستون  فرانسوی 
نقد سنتی دانشگاهی متولد ‌شد. از جمله منتقدان این حوزه، ژرژ 
پوله� نام دارد که نقد او مبتنی بر همدلی کامل منتقد با نویسنده است به‌گونه‌ای که منتقد، ضمن 
ماجراجویی در ژرفای جهانِ درونیِ نویسنده، به منظور دسترسی به جهان- اندیشهؤ او، آگاهی 

خود را به آگاهی او پیوند می‌زند تا اثر به این ترتیب، به آیینهؤ جهان درونی منتقد تبدیل ‌شود.
در این مقاله پس از بررسی خاستگاه‌های نقد مضمونی، به رسالت نقد از دیدگاه پوله اشاره 
خواهد شد، سپس به این مهم خواهم پرداخت که اساساً نقد پوله مبتنی است بر جست‌وجوی 
�cogito یا آگاهی نخستین به خویش در نویسندگان گوناگون. در نهایت تنها به طرح این پرسش 

بسنده میک‌نم ک‌ه آیا می‌توان روش نقد مضمونی را بر حوزه‌های دیگر اعِمال کرد؟

واژگان کلیدی:
.cogito ،نقد مضمونی، باشلار، ژرژ پوله، آگاهی
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نقد مضمونی را می‌ت��وان حوزه‌ای 
در نقد به‌ش��مار آورد که سالها قبل 
از نق��د س��اختارگرا ب��ا رد هرگونه 
اثباتی در  نظریهؤ علمی، تاریخ��ی و 
خص��وص ادبیات، در تقاب��ل با نقد 
س��نتی و دانشگاهی مطرح ش��د. نقد دانشگاهی با صحّه 
گذاشتن بر واقعیتهای اجتماعی، تاریخی، زندگینامه‌ای، 
روانکاوی و ... برای روش��ن ک��ردن متن تلاش میک‌رد 

نق��د مضمونی  که  حالی  در 
همچ��ون دیگ��ر حوزه‌ه��ای 
نق��د مدرن در قرن بیس��تم، 
توجه  مرک��ز  را  مت��ن  تنه��ا 
به‌حساب آورده  نقد  فعالیت 
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و عناصر خارج از متن را در روش��ن ک��ردن متن دخیل 
نمی‌دان��د. اگر چ��ه ریش��ه‌های اساس��ی این ح��وزهؤ نقد 
را بای��د در نظریات مکتب رمانتیس��م آلم��ان در‌بارهؤ اثر 
هن��ری و همچنین نظریات پروس��ت در مورد نقد ادبی و 
مسئلهؤ سبک و آراء باش�الر آنجا که از غیر مادی بودن 
آگاهی س��خن می‌گوید، جس��ت‌وجو کرد اما شکل‌گیری 
مکتب ژنو را باید دلیل عمدهؤ تولد این حوزهؤ نقد دانست. 
نویسندگانی چون ژان‌پی‌یر ریشارد�، ژان‌ روسه�، ژان 
‌استاروبنس��کی� و ژرژ پوله، همگی علی‌رغم اختلاف در 
آراء و نظریات خود ب��ا پیروی از بنیان‌گذارن مکتب ژنو 
و با تکیه بر متن، به‌جس��ت‌وجوی عمل آگاهی نویسنده 
می‌پ��ردازد؛ آگاهی ک��ه با تعبیری پدیدار‌شناس��ی از یک 
تجربهؤ حس��ی به بعد ش��کل می‌گیرد، تجربه‌ای که نقطهؤ 
بنیادی��ن وآغازی��ن ارتباط انس��ان با جه��ان پیرامون او 

است. 
یکی از نویس��ندگانی ک��ه در این حوزه جای��گاه ویژه‌ای 
را به خ��ود اختصاص داده اس��ت، ژرژ پوله ن��ام دارد. 
پول��ه وظیف��هؤ اصل��ی نق��د را گ��ره‌ زدن آگاه��ی منتقد با 
آگاهی نویس��نده و در نتیجه آش��کار کردن طریقِ بودن 
و جهانِ اندیش��هؤ نویس��نده می‌داند. این جهانِ اندیشه به 
مفه��وم چگونگی درک، فهم و حسک‌��ردن جهان بیرونی 
نویسنده اس��ت. در واقع با 
گ��ره خوردن آگاه��ی منتقد 
با آگاه��ی نویس��نده، منتقد 
اث��ر، اندیش��ه و طری��ق  در 
بودن خ��ود را درمی‌یابد و 

مقدمه
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اثر، آیینه‌ای می‌ش��ود برای انعکاس ب��ودن او. بنابراین 
نقد، همسو ش��دن با طریقِ بودن نویسنده و بسط جهان 

درونی و ذهنی او به‌شمار می‌رود. 
اما س��ؤالی که در بطن نقد پوله مطرح می‌ش��ود و برای 
مدتی آن را به بن‌بس��ت میک‌شاند این اس��ت که با غرق 
ش��دن در جریان اندیش��ه‌ای و جهان درونی خالق اثر و 
با غافل ماندن از ویژگیهای ساختی و شکلی آثار، منتقد 
در معرض هجوم این اندیشه‌ها که بی‌هیچ ساختاری بر 
آگاهی او عرضه می‌ش��وند قرار می‌گیرد بی‌آنکه بتواند 
جه��ان اندیش��هؤ خالق اثر را ک��ه در آثار مختل��ف نمایان 

می‌شود به یک قصد غالب و فراگیر نسبت دهد. 
اعتقاد پول��ه مبنی بر اینک��ه هر اثر ادبی از ش��ناخت یک 
آگاه��ی آغازی��ن متولد می‌ش��ود و آث��ار گوناگ��ون یک 
نویس��نده به نوعی تکرار و بس��ط همین آگاهی نخستین 
یعنی cogito نویسنده اس��ت، او را از این بن‌بست رهایی 
می‌دهد. پوله با اعتقاد به این آگاهی نخس��تین و باور به 
این مهم که آثار نویس��نده با وجود تن��وع، در طول عمر 
خود خبر از آگاهی نخس��تین داده و به‌نوعی آن را بسط 
می‌ده��د، وظیف��هؤ نقد را پی‌گیری و جس��ت‌وجوی س��یرِ 

بسط و گسترش cogito نویسنده می‌داند. 
ابت��دا خاس��تگاه‌های نق��د مضمون��ی را  مقال��هؤ حاض��ر 

بــر‌ش��ـمـرده و در ادامــ��ه 
رس��الت نق��د را از دی��دگاه 
ژرژ پول��ه مط��رح میک‌ن��د، 
س��پس با بررس��ی مس��ئلهؤ 
اساس��ی نقد پول��ه که مدتی 

نقد او را به بن‌بست میک‌شاند راه حل برون رفت از این 
بن‌بست توضیح داده ش��ده است. در پایان نیز به امکان 
کاربرد این نقد در س��ایر حوزه‌های هنری پرداخته شده 

است.
ح��دود س��الهای 1950 در فرانس��ه 
نق��دی متول��د ش��د ک��ه اساس��اً ب��ا 
نق��د س��نتی دانش��گاهی در تض��اد 
اس��ت؛ نق��دی ک��ه مبنا را بر ش��رح 
اثبات��ی  تاری��خ  و  نویس��نده  ح��ال 
می‌گذاش��ت. همین مسئله سبب شد 
بس��یاری این حوزهؤ نقد تازه پا گرفته را آغازگر جریان 
نقد نو به‌حس��اب آورند حال‌آنکه ریش��ه‌های آنچه را‌ که 
ام��روز نقد نو می‌نامی��م باید در حوزه‌ه��ای دیگری مثل 
س��اختارگرایی، زبان‌شناس��ی و روانکاوی جس��ت‌وجو 

کرد.
ریشه‌های این نقد را که نقد مضمونی نام دارد باید ابتدا 
در آثار دو منتقد اهل ژنو به ‌نامهای مارس��ل ریموند� و 
آلبرت بگن� جس��ت‌وجو ک��رد که پایه‌گ��ذاران مکتب ژنو 
بودند و با نگاهی موش��کافانه‌تر می‌توان نظریات بنیادی 
رمانتیسم آلمان دربارهؤ اثر ‌هنری و عقاید و آراء باشلار 
در مورد تخیل و تصویر شاعرانه و یا نظریات پروست� 
را در تول��د ای��ن نق��د مؤثر 
دانست. مارس��ل ریموند با 
انتش��ار اثر خود ب��ه ‌نام  از 
بودل��ر ت��ا سوررئالیس��م� و 
بگن با انتش��ار اثری به ‌نام 
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روح رمانتیک و رؤیا�با تأثیر بس��زایی که بر نویس��ندگان 
نـقـ��د مضمون��ی گذاش��تند راه را ب��رای تول��د ای��ن نقد 
گش��ودند. این نویس��ندگان علاوه بر این به شدت تحت 
تأثیر آثار و آراء باشلار قرار گرفته و خود با آثاری که 
آفریدند در بسط و گسترش نقد مضمونی نقش اساسی 

ایفا کردند. 
از مش��خصه‌های بارز این نقد رد هرگونه نظریهؤ علمی، 
تاریخ��ی و اثباتی درخص��وص ادبیات اس��ت و از آنجا 
که ای��ن نقد ب��ا جس��ت‌وجوی ش��هود مرکزی و هس��تهؤ 
مرکزی تخیلی مربوط به جهان خاص نویسنده گسترش 
می‌یابد، هرگونه برداشت علمی و ساختاری از ادبیات را 
نفی میک‌ند. اساس��اً از دیدگاه نقد مضمونی متن ادبی را 
نباید ابژه‌ای علمی به شمار آورد که با بررسیها و تحلیل 
علمی، معنای آن بر ما آش��کار می‌ش��ود بلکه بر اساس 
ای��ن نقد ادبیات بی��ش از آنکه یک ابژهؤ ش��ناختی و علمی 
باش��د، یک ابژهؤ تجربی و احساسی اس��ت که جوهره و 

درونه‌ای معنوی دارد.
بگ��ن در روح رمانتی��ک و رؤیا بر آن اس��ت ک��ه از خلال 
تجزیه و تحلیلهای تصاویر ش��اعرانهؤ شاعران رمانتیک 
به ش��ناختی کاملاً ش��هودی و معنوی از آنان دسترسی 
پیدا کن��د چ��را ک��ه ارزش بنی��ادی این‌گونه از ش��ناخت 

ب��ر آنچ��ه ک��ه او »تصویر« 
ش��ده  پـایه‌ری��زی  می‌نام��د 
اس��ـت. در واقـ��ع تـجزیـ��ه 
روش��ــمنـد  تـحلـیلهـ��ای  و 
ایـ��ن تصـاوی��ر، به کش��ف 

مضامین مختلف که بیان جهان احساسی نویسنده است 
می‌انجام��د جهان��ی که »تخیل« ش��اعرانه، کان��ون اصلی 
آن اس��ت. او در اثر خود می‌نویسد: »ش��ناخت اساسی 
از هزاران ش��عاع احساس��های درونی ناش��ی می‌ش��ود 
که همگ��ی در نقطه‌ای مرک��زی که توانای��ی واقعی یعنی 
تخی��ل را به‌وجود می‌آورد تلاقی میک‌نن��د. تخیل نه تنها 
تصاویر بلکه صوتها، واژه‌ها، نش��انه‌ها و احساسها را 
 نی��ز خلق میک‌ند که زبان برای بی��ان آنها واژه‌ای ندارد« 
)Beguin, 1939, p. 58(. بنابرای��ن، مت��ن جای��گاه ای��ن 
شبکه‌های احساسی درونی است که همگی از یک هستهؤ 

مرکزی که تخیل نام دارد نشئت می‌گیرند. 
منتقدانی چون پوله،‌ روسه، ریشارد و استاروبنسکی به 
پیروی از ریموند و بگ��ن خوانش ادبی را به واقع فرآیندِ 
درک، فه��م و همدلی منتق��د با نویس��نده می‌دانند که این 
فهم و همدلی از طریق کشفِ هستهؤ مرکزی تخیلی خالق 

اثر حاصل می‌شود. 
ب��ا نگاه��ی تاریخ��ی می‌ت��وان نق��د مضمون��ی را از نظر 
ایدئولوژیکی ادامه دهندهؤ برخی از نظریات بنیادی مکتب 
رمانتیک آلمان به‌حساب آورد. از دیدگاه این مکتب، اثر 
هنری را نباید محص��ول و نتیجهؤ خلق تکراری الگوهایی 
با تعریف از پیش مشخص دانس��ت بلکه اثر دائماً به یک 
آگاهی خلاق که برگرفته از 
تجارب شخصی و احساسی 
جهان درونی نویسنده است 
ارجاع داده می‌ش��ود و همهؤ 
عناصر صوری، ساختی و 
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... اثر، تابع این آگاهی خلاق هستند. 
پروس��ت نیز با تعریف بدیعی که از سبک دارد و اعتقاد 
ب��ه‌ این باور که اثر هن��ری را نباید تنها نتیج��هؤ کارِ دقیق 
خالق آن بر ساخت و شکل اثر به‌حساب آورد، از جهاتی 
ادامه دهندهؤ اندیشه‌های رمانتیکهای آلمان و به‌نظر پوله 

پایه‌گذار نقد مضمونی است.
او معتق��د بود س��بک را نباید رس��یدن خالق اث��ر به یک 
جوهرهؤ تکنیکی دانس��ت بلکه س��بک، حاملِ جهان‌بینی و 
دنیای انتزاعی و درونی نویس��نده است که در آن تبلور 
می‌یاب��د. بنابرای��ن ب��رای پروس��ت س��بک در عین حال 
دارای دو واقعیت دوگانهؤ هم‌زمانِ خلقِ زبان‌شناس��ی و 
جهان اندیشه‌ای و احساسی اس��ت که از یکدیگر جدایی 
ناپذیرن��د. پروس��ت همچنی��ن ب��ا تحلیلی ک��ه از ویژگی 
نبوغ نویس��نده ارائه می‌دهد به ‌معن��ای مضمون نزدیک 
می‌ش��ود؛ معنایی ک��ه بعدها نقد مضمون��ی بر آن صحّه 
گذاشت. او نویسندهؤ واقعی را نویسنده‌ای می‌داند که تنها 
یک اثر از خود بر جای می‌گذارد و یا به تعبیر دقیق‌تر در 
آثار خود ی��ک زیبایی واحد خلق میک‌ند. این زیبایی تنها 
مبتن��ی بر کیفیت و ارزش ناش��ناختهؤ دنی��ای منحصر به 
فرد و انتزاعی خاص نویسنده است که می‌توان آن را به 
مضمون تعبیر کرد. از نظر پروس��ت، نویسنده در عین 

خلق ساختارهای زبانی در 
غالب آث��ار گوناگ��ونِ خود 
دائم��اً واقعی��ت ش��هودی و 
احساس��ی  و  درونی  دنیای 
می‌س��ازد.  ره��ا  را  خ��ود 

این نظریه که براس��اس آن، اثر به آیینه‌ای برای نش��ان 
دادن نویسنده به خود تبدیل می‌شود، سالها بعد توسط 

منتقدان این حوزه از سرگرفته می‌شود. 
از منظ��ر نقد مضمونی، اث��ر معطوف به آگاه��یِ پویایی 
اس��ت که دائماً در حین ش��کل‌گیری آن زای��ش می‌یابد. 
بنابراین نق��د مضمونی با رویکرد روان‌ش��ناختی که اثر 
را دائماً به واقعیتی درون��ی- روانی ارجاع می‌دهد که بر 

خلق اثر تقدم دارد، در تضاد است.
در واقع عملِ آگاهی یک��ی از مفاهیم بنیادی و کلیدی نقد 
مضمونی اس��ت. از آنجا که تعبیرِ آگاه��ی در این حوزه‌ 
از نقد متأثر از فلس��فهؤ پدیدارشناس��ی هوسرل� و مرلو- 
پونتی10 اس��ت، ه��ر آگاه��ی و درک، فعالیتی محس��وب 
می‌شود که ابژه‌های بیرونی جهان پیرامون را نه آن‌سان 
که ظاهر می‌شوند بلکه آن‌طور که آگاهی آنها را دریافت 
کرده و خل��ق میک‌ند، در نظر می‌گی��رد. به‌عبارت دیگر، 
آگاهی از پدیده‌ها یا آگاهی پدیدارشناسانه )در تضاد با 
آگاهی در cogito دکارتی که آگاهی به هس��تی خود است 
ب��دون ارتباط ب��ا دنیای بیرون��ی( عمل آگاهی اس��ت که 
همیشه آگاهی به چیزی است. در آگاهی پدیدار‌شناسانه، 
همواره ارتباط بین سوژه و ابژه مطرح می‌شود. در این 
آگاهی تض��اد و فاصلهؤ بین س��وبژکتیویته و ابژکتیویته 
از بی��ن م��ی‌رود زی��را ای��ن 
آن س��وژه  ک��ه در  آگاه��ی 
همیشه معطوف به ابژه است 
و هوس��رل ن��ام آن را حیث 
اس��ت،  گذاش��ته  التفات��ی11 
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از یک تجربهؤ حسی به بعد ش��کل می‌گیرد؛ تجربه‌ای که 
نقط��هؤ بنیادی و آغازین ارتباط انس��ان با جهان پیرامون 

او است. ژرژ پوله دربارهؤ این ارتباط می‌نویسد: 
»بگو ب��ه من ب��ا چه روش��ی زم��ان و م��کان را ب��رای خود 
تجس��م می‌کنی، ب��ا چه روش��ی تعامل دلای��ل یا  اع��داد را 
دریاف��ت می‌کنی یا اینکه روش��ی که با آن، ب��ا دنیای بیرونی 
 ارتباط برق��رار می‌کنی، من ب��ه تو خواهم گفت که هس��تی« 

.)Poulet, 1977, p. 65(
ارتباط��ی  فلس��فهؤ  از  متأث��ر  ک��ه  باش�الر  فلس��فهؤ  در 
پدیدارشناسی هوسرل است، می‌توان یکی شدن سوژه 
و ابژه و سوبژکتیویته و ابژکتیویته را به شکلی نظام‌مند 

جست‌وجو کرد.
باش�الر هر چند از آثار فروید12 تأثیر پذیرفته اس��ت اما 
به دلیل برداش��ت پویا و خلاقی ک��ه از تخیل دارد، خود 
را از فروی��د ک��ه معتقد به ارج��اع تصاویر ش��اعرانه به 
گذش��ته و عقده‌های معطوف به گذشته است، جدا کرده 
و به برداشتی پویا و خلاق از تصویر و رؤیا‌پردازی که 
ریشه در فلسفهؤ پدیدارشناسی دارد نزدیک می‌شود. از 
این منظر رؤیاپردازی تلفیق دریافت و خلق هنری است؛ 
دریافت و خلقی که در ارتباطی پویا بین س��وژه و ابژه، 
جه��ان را می‌آفریند. باش�الر در بوطیق��ای رؤیاپردازی13 

تصوی��ر  از  خ��ود  تعبی��ر 
ش��اعرانه که پایهؤ برداش��ت 
کل��ی و بدیع نق��د مضمونی 
از تصویر می‌باشد را چنین 
»تصوی��ر  میک‌ن��د:  مط��رح 

ش��اعرانه که به عنوان هس��تی تازهؤ زبانی، نمود می‌یابد 
آگاهی را با چنان نوری روش��ن میک‌ند که بیهوده است 
که در آن به دنبال ناخودآگاهی‌های معطوف به گذش��ته 

.)Bachelard, 1960, p. 3( »بود
ژرژ پوله  از سالهای 1957 تا 1969 
بـ��ه تـدریـ��س در دانش��گاه زوریخ 
مشغول شد و از همان جا عضویت 
خود را در »مکت��ب ژنو« اعلام کرد 
تا بر اش��تراک نظریات خود با آراء 
و نظریات کس��انی همچون مارس��ل ریموند، ژان روسه 
و ژان استاروبنس��کی صحه بگذارد. اگر چه پوله بسیار 
دیر ش��روع به نگارش وچ��اپ آثار خود کرد اما ش��مار 
کتابهای مهم او به حدی بود که بس��یاری از منتقدان، او 
را منش��أ رواج افکار نو و تحول اندیش��ه در قرن بیستم 
می‌دانند. پوله با انتشار آثار خود گام مهمی در راستای 
احیاء نقد ادبی و نفی نقد س��نتی و دانشگاهی برداشت و 
همین مس��ئله سبب شد بس��یاری تولد نقد نو را متأثر از 
افکار و اندیشه‌های او بدانند. از مهم‌ترین آثار ژرژ پوله 
می‌توان به مطالعات��ی درخصوص زمان انس��انی14، نقد 

آگاهی15 و فضای پروستی16 اشاره کرد.
مطالعاتی درخصوص زمان انسانی که از جمله آثار مهم 
پوله اس��ت، تحقیق بس��یار 
دربارهؤ  اس��ت  گس��ترده‌ای 
روشهای متفاوت درک زمان 
در آثار نویسندگان اعصار 
مختل��ف. منتق��دان بزرگ��ی 
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 پوله و 
رسالت نقد 



منتقد با آگاهی نویس��نده میس��ر می‌ش��ود. او ادبیات را 
جایگاه ظهور دنیای احساسی، ‌درونی و باطنی نویسنده 
می‌دان��د که در س��اختارهای مختلف فرافکنی می‌ش��ود. 
ب��ه همین دلیل برای فه��مِ آن دنیای ش��هودی، باید پردهؤ 
س��اختارها را کنار زد تا به هس��ته و محتوای اصلی اثر 

دسترسی پیدا کرد.
او در پیش‌گفت��اری ک��ه ب��ر جل��د دوم اث��ر ب��زرگ خود 
مطالعاتی درخصوص زمان انس��انی می‌نویسد، مواضع 
نقد خ��ود را به وضوح ترس��یم میک‌ند. پول��ه ادبیات را 
از یک جنب��ه دارای یک واقعیت عین��ی و صوری می‌داند 
که با برش��هایی کاملاً مش��خص از یکدیگر جدا ش��ده‌اند 
و به‌نامه��ای گوناگونی مثل رمان، نمایش��نامه، ش��عر و 
غیره خوانده می‌ش��وند اما جنبهؤ دیگ��ر ادبیات از نظر او 
واقعیت انتزاعی، اندیشه‌ای و غیرعینی است که بر جنبهؤ 
عینی آن مؤخر اس��ت. پول��ه به‌دنبال آش��کارکردن این 
جنبه از ادبیات اس��ت که واقعیت اندیشه و دنیای باطنی 
و شهودی نویسنده را شامل می‌شود و از جنبهؤ ساختی 
و عینی فرات��ر م��ی‌رود. او در جمله‌ای اس��تعاره‌ای، به 
زیبایی جنبهؤ عینی و س��اختی ادبی��ات را نقد کرده و بار 

دیگر موضع نقد خود را صراحتاً اعلام میک‌ند: 
»اش��کال برای آنکه مکیده شوند به‌وجود آمده‌اند، به محض 
اینکه شیرهؤ آنها گرفته شد باید 
 پوس��تهؤ آنه��ا را دور ریخت«.

)Poulet, 1981, p. 227(
نق��د  رس��الت  بنابرای��ن 
دسترس��ی به جهان اندیشهؤ 
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چون روس��و، بگ��ن و ت��ادو17، این اثر را ک��ه در پاریس 
منتشر ش��د، یک رویداد بزرگ ادبی به ‌ش��مار آورده و 
از آن بس��یار تجلیل کردند. بعضی از نویس��ندگان، این 
اث��ر را به‌دلیل پرداختن به مس��ئلهؤ زم��ان و درک آن نزد 
نویس��ندگان مختلف، به‌عن��وان اولین تحقی��ق و مطالعهؤ 
گس��ترده دربارهؤ زم��ان مورد س��تایش قـ��رار دادنـد و 
بـرخ��ی دیگر بـ��ر تـجزیت��ه و تــحلیله��ای بـاریک‌بینانهؤ 

فـلسفی آن صحه گذاشته و از آن استقبال کردند.
نق��د پوله که ادامه دهن��دهؤ نظرات پایه‌گ��ذاران مکتب ژنو 
اس��ت و اثر را نه ی��ک موضوع علمی بلک��ه جایگاه تبلور 
تجارت احساس��ی و ش��هودی خالق اثر می‌دان��د، نقد را 
فعالیتی قلمداد میک‌ند که در آن، منتقد با گره‌زدن آگاهی 
خود و یا به‌عبارت دیگر آگاهی نقد با آگاهی نویسنده و 
ش��اعر،‌ طریق بودن او را در زندگ��ی درمی‌یابد و با آن 
همسو می‌ش��ود. او در نقد آگاهی می‌نویسد: »در ژرفای 
خویش cogito نویسنده یا فیلس��وفی را احیا کردن به مفهوم 
رس��یدن به طری��ق حس‌کردن و اندیش��یدن او اس��ت. اینکه 
ببینی��م چگونه این طریق زاده می‌ش��ود، ش��کل می‌گیرد و به 
چه موانعی برمی‌خورد، به مفهوم کش��ف دوبارهؤ معنای یک 
زندگی است که به‌وس��یلهؤ آگاهی که از خود می‌یابد، خود را 

.)Poulet, 1971, p. 307( »سازماندهی می‌کند
از  نق��د  فعالی��ت  بنابرای��ن 
دی��دگاه پول��ه یکی‌ش��دن با 
دنی��ای درون��ی و انتزاع��ی 
خ��اص نویس��نده اس��ت که 
آگاه��ی  گ��ره‌زدن  ب��ا  تنه��ا 
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نویس��ندهؤ مورد نظر اس��ت؛ در اینجا منظور از اندیش��ه 
به هیچ‌وجه یک نظام تفکری منس��جم نیس��ت بلکه طریق 
بودن نویسنده مورد نظر است. ش��اعر با خلق اثر خود 
ب��ه واقع پ��رده از طریق بودن خ��ود برم��ی‌دارد از اینکه 
چگونه جهان پیرامون خود را درک کرده است و وظیفهؤ 

منتقد همسو شدن با درک شهودی شاعر از دنیا است.
او در سنین جوانی، زمانیک‌ه به نبوغ خود در حوزهؤ نقد 

پی ‌برد، نوشت: 
»ادبی��ات به‌نظرم می‌آمد که بر دیدگان��م همچون وفور غنایی 
معنوی گش��وده می‌ش��ود، وفوری ک��ه س��خاوتمندانه بر من 
ارزانی می‌ش��د؛ نوع��ی ژرف��ای درون��ی ک��ه در تاریکیهای 
آن دنیای��ی از احساس��ها و اندیش��ه‌ها ک��ه نظی��رش در هیچ 
ج��ای دیگر وجود نداش��ت ش��کوفا می‌ش��د و من رس��التِ 
 دریاف��ت، انتقال و س��امان دادن ب��ه آن را بر عهده داش��تم« 

 .)poulet, 1971, p. 301(
از ای��ن منظر وظیفهؤ نق��د ماجراجوی��ی در ژرفای تاریک 
دنی��ای درون��ی و باطنی نویس��نده به‌منظور دسترس��ی 
به جهان اندیش��هؤ اوس��ت. پوله خوانش یک اثر را عملی 
می‌داند که طی آن با همس��و شدن آگاهی منتقد با آگاهی 
نویس��نده، منتقد، جهان اندیشهؤ نویس��نده را از آن خود 

میک‌ند. او در آگاهی نقد می‌نویسد: 
»خود را به شخص دیگری وا می‌نهم و آن شخصِ دیگر در 
درون من می‌اندیشد، احساس می‌کند، زجر می‌کشد و عمل 

.)Ibid, p. 282( »می‌کند
پس عم��ل نق��د مبتنی اس��ت ب��ر همدل��ی کام��ل منتقد با 
نویس��نده؛ عملی که در آن به‌واسطهؤ اثر، دنیای انتزاعی 

منتقد و نویسنده به‌یکدیگر گره می‌خورد و به واقع منتقد 
در اثر، اندیش��ه و طریق بودن خود را درمی‌یابد. کتاب 
تا وقتی در دس��ت خواننده- منتقد قرار نگرفته باشد تنها 
یک واقعی��ت مادی اس��ت ام��ا به‌محض اینکه در دس��ت 
خواننده - منتق��د قرار گرفت دیگر واقعیتی مادی نیس��ت، 
بلکه به مجموعه‌ای از نش��انه‌ها تبدیل می‌شود که هستی 
آنه��ا نه در درون این ش��یء کاغذی بلکه تنه��ا و تنها در 
اندرون و ژرفای آگاهی خواننده - منتقد جریان می‌یابد. 
از ای��ن رو خوانن��ده - منتق��د در درون آگاه��ی خوی��ش 
زمینه‌ای برای انعکاس آگاهی و اندیش��هؤ نویس��نده مهیا 

میک‌ند.
پول��ه معتقد اس��ت ایده‌ه��ا و اندیش��ه‌ها متعلق به کس��ی 
نیست بلکه همچون س��که‌ای که از دستی به دست دیگر 
می‌گردد، از آگاهی به آگاهی دیگر انتقال می‌یابد و مادام 
که آگاهی ش��خص پذیرای این اندیش��ه‌ها است، خود را 

سوژه و مالک آنها می‌داند.
»ب��ه خوب��ی ح��س می‌کن��م ک��ه به‌مح��ض اینکه ب��ه چیزی 
می‌اندیش��م، چیزی که بدان می‌اندیش��م به ش��کل غیر قابل 
وصفی به نوعی از آن من می‌شود. هر آنچه به آن می‌اندیشم، 

 .)Ibid, p. 281( »چیزی از دنیای ذهنی من است
از نظ��ر پوله، نق��د نوعی جری��ان اندیش��ه‌ای و ذهنی به 
م��وازات جریان ذهن��ی خالق اثر اس��ت، به گون��ه‌ای که 
اندیشهؤ منتقد در زمان خوانش اثر انعکاس اندیشهؤ خالق 
اثر باش��د و در نتیج��ه، نقد ادامهؤ طریق اندیش��ه و بودن 

خالق و بسط جهان درونی و ذهنی او خواهد بود. 
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پوله با نگاهی منتقدانه این شیوهؤ 
نقد را زیر س��ؤال می‌برد چرا که 
با غرق ‌ش��دن در جریان اندیشه 
و جهان درونی خال��ق اثر، منتقد 
از ویژگیه��ای عین��ی و ص��وری 
واق��ع  در  می‌ش��ود.  غاف��ل  اث��ر 
ویژگیهای ص��وری اثر، موزونیت س��اختاری و آرایش 
عناصر گوناگون آن که س��بب می‌ش��وند آنها را در عین 
تن��وع و پراکندگ��ی، به یک قص��دِ غالب و فراتر وابس��ته 

بدانیم، همگی از نگاه منتقد پنهان می‌مانند. 
پوله خ��ود را در معرضِ هجومِ اندیش��ه و دنیای باطنی 
و درون��ی نویس��نده می‌یاب��د ک��ه بی‌هیچ س��اختاری بر 
آگاهی او عرضه می‌ش��ود. او در چنی��ن موقعیتی که به 
ش��دت آن‌‌را منفی تلقی میک‌ند خود را عاجز از نوش��تن 
درمی‌یابد و مدتی طولانی این حالت بازدارنده را تجربه 
میک‌ند؛ حالت��ی که او را از عمل اصل��ی که خود را وقف 
آن می‌دید یعنی نقد ادبی، باز می‌داش��ت. اما پس از طی 
شدن این دورهؤ بی‌حاصل، پوله به درک تازه‌ای از ادبیات 
می‌رس��د. او درمی‌یابد جریان ذهن و اندیش��ه‌ای که در 
اثر آش��کار می‌ش��ود، همیش��ه دارای نقاط قطع و وصل 
و از س��رگیری است به‌طوری که اندیش��ه در عین بسط 

ب��ه  خ��ودآگاه  گس��ترشِ  و 
تعلیق در می‌آی��د و دوباره 
از نقطهؤ دیگری از سر گرفته 
می‌شود. او در تضاد اندیشهؤ 
جریان  برای  که  برگسون18 

ذهن و اندیشه، روند مستمر و بی‌انقطاعی قائل بود، در 
جریان ذهن و اندیش��ه، نقاط قطع و وصلی را تشخیص 
داد که به لطف وجود آنها منتقد با شروع مکرر و دائمی 
یک اندیش��ه مواجه می‌ش��ود. ب��ه واقع نویس��نده در هر 
لحظه‌ای از اثر خویش دائم��اً در کار درکِ کاملاً جدید از 
 cogito وجود و منِ اندیشمند خود است که دکارت آن را

می‌نامد. 
پوله فلس��فهؤ م��درن را از مونتای��ن19 تا هوس��رل مبتنی 
بر عمل آگاه��ی می‌داند، مبتنی بر لحظ��هؤ آغازینِ آگاهی 
که از آن لحظه به بعد »م��ن« و از خلال آن »دنیا« بر من 
آش��کار می‌شود. اساس��اً پوله معتقد اس��ت هر اثر ادبی 
از ش��ناخت به یک آگاهی آغازین متولد می‌ش��ود و این 
آگاهی آغازین در هر نقطه از اثر دوباره زاده می‌ش��ود. 
در واقع در هر صفحه از اثر و در هر س��طر آن شاهد از 
سرگیری و تکرار آگاهی آغازینی هستیم که از چگونگی 
درک نویسنده از جهان پیرامون او خبر می‌دهد. پوله در 
آگاهی نقد، این عمل به آگاهی را فصل مشترک نویسنده 
و منتقد می‌داند و از آن دستاورد به عنوان برون‌رفتی از 

بن‌بست نقد خود یاد میک‌ند:‌
»چگونه می‌توانس��تم اهمیت این دس��تاورد را نادیده بگیرم؟ 
اثر همیش��ه با عملی مبتن��ی بر آگاهی آغاز می‌ش��د و نقد نیز 
که اثر را موضوع مطالعهؤ خود 
ق��رار داده اس��ت ب��رای خود 

همان شروع را اختیار کرد.
قبلًا  از یک طرف، آن‌سان ‌که 
به آن اعتقاد داشتم،‌ خود را به 
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18. Henri Bergson
19. Montagne

جست‌وجوی 
cogito راه‌حلی 

برای برون‌رفت از 
بن‌بست نقد پوله



امواج بی‌نظمِ دنیای ذهنی نویس��نده نمی‌سپردم، نویسنده‌ای 
که دیگ��ر الان به نظ��رم دارای ای��ن ارزش بنیادی اس��ت که 
در ه��ر لحظه تماماً وظیفهؤ خود را از س��ر می‌گی��رد، انگار از 
صفر آغاز می‌کن��د و از طرف دیگر، منتقد نی��ز از صفر آغاز 
می‌کند، یعنی دقیق��اً از لحظهؤ آغازین ح��ذفِ خود در مقابل 
اثر. به‌گونه‌ای که اشتباه نیست اگر بگوییم چنانچه نویسنده با 
ارائهؤ cogito خویش اثر را آغاز می‌کند، ‌منتقد نیز کار خود را با 
 زنده‌کردن cogito دیگری ]نویسنده[ در خود، آغاز می‌کند« .

)Ibid, p. 306(
نکتهؤ حائز اهمیت این است ک‌ه cogito آغازین را نباید تنها 
یک تجربهؤ آغازین به‌شمار آورد بلکه آن‌را باید اساس و 
مبنای بس��ط و گسترش اندیشه و جهان درونی و باطنی 
نویسنده دانست که در طول اثر مطرح می‌شود و وظیفهؤ 
منتق��د پی‌گی��ری و دنبالک‌ردن س��یرِ بس��ط و گس��ترش 
جهان- اندیشهؤ نویسنده است که ریشه در cogito آغازین 
دارد. منتق��د، دیگ��ر خ��ود را در معرض هج��وم بی‌نظم 
افکار و جریانات ذهنی و جهان درونی نویسنده نمی‌بیند 
بلکه از آنجا ک‌ه اساس و مبنای آنها را در cogito آغازین 
جس��ت‌وجو میک‌ند، به نظم و سازمانی که در تولید آنها 

حاکم است پی می‌برد. 
»آنها ]اندیش��ه‌ها[ یکی پ��س از دیگری ظاهر می‌ش��وند، گاه 
با س��ازش و گاه با تض��اد با یکدیگر اما به هر ش��کل همگی 
براساسِ نوسانات اندیش��ه و آگاهی واحدی تولید می‌شوند 
که ش��اید به نظر برسد به شکل بی‌نظم و نابسامانی بسط پیدا 
می‌کنند ‌اما به‌عکس اساس این اندیشه از نیروهای دیالکتیک 
cogito آغازین نویسنده تبعیت می‌کند. نظم ذهنی که این‌سان 

توسط نویسنده خلق می‌شود باید به نوبهؤ خود به نظم ذهنی 
خود منتقد تبدیل ش��ود. بنابراین منتقد در گس��ترهؤ وس��یع و 
آشفتهؤ جهان درونی نویس��نده به حال خود رها نمی‌شود. او 
تا سرچش��مه بالا می‌رود. مسیری دش��وار را طی می‌کند. او 
اکنون دیگر دلیلِ کوششهای رها شده و افت و خیزهای ذهن 
نویس��نده را تش��خیص می‌دهد. cogito که او دنبال می‌کند، 
عمل��ی صرفاً لحظه‌ای نیس��ت؛ در واقع راهنم��ای حرکت و 
نظم‌دهندهؤ جنبش��ها است. اینجاست که انس��جام متن ادبی، 

.)Ibid, p. 307( »انسجام متنِ نقد را سبب می‌شود
 cogito پس منتقد در جای‌جای اثر باید در جس��ت‌وجوی
آغازین نویس��نده یا به‌عبارت دیگر هس��تهؤ اصلی آگاهی 
آغازی��ن نویس��نده به خود باش��د چرا که بس��طِ جهان - 
اندیش��هؤ نویسنده از آن نش��ئت می‌گیرد. پوله این فرض 
را که جس��ت‌وجوی دائمی cogito آغازین نویسنده‌ها، به 

یکنواختی نقد می‌انجامد نفی میک‌ند. 
او cogito هر نویس��نده و طریق آگاهی از ‌وجود خود در 
جهان را خ��اص خود او می‌داند. هر ف��رد به گونه‌ای در 
جهان هس��تی و در ارتباط ب��ا جهان پیرام��ون خود، به 
خود شناخت پیدا میک‌ند. cogito دکارت، با cogito سارتر 
و cogito سارتر با cogito حس‌گرایان فاصلهؤ بسیار دارد. 
باشلار با تقس��یم‌بندی cogito های گوناگون به دو قطب 
ماکزیمم که cogito مبتنی بر اندیش��ه اس��ت و مینیمم که 
cogito مبتنی‌بر احساس است، تفاوت میان آنها را نشان 

می‌دهد و بر همین اس��اس پول��ه وظیفهؤ اساس��ی نقد را 
تمایز بین آنها و تشخیص ویژگیها و نقاط تفرق و تشابه 
آنها می‌داند تا از این طریق بتواند روش احساسک‌ردن، 
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اندیشیدن و بودن نویسندهؤ مورد نظر را کشف کند. 
 cogito از ای��ن رو پوله عم��ل آگاهی را ک��ه دربردارن��دهؤ

نویسنده است، »مقوله‌ای بنیادی«20می‌نامد:
» آنچ��ه از نظر من ن��ام مقوله‌های بنی��ادی را توجیه می‌کند، 
عمل آگاهی به‌ خویش اس��ت ک��ه نزد نویس��ندگانِ گوناگون 
بس��یار متنوع و متفاوت اس��ت.‌ عملی که از نظر من همیشه 
به‌وجود آورندهؤ ش��رط اولیهؤ فعالیت اندیش��ه‌ای و ذهنی هنر 
نویسنده اس��ت. هیچکس نمی‌تواند به کشف و درک جهان 
نائل آید بی‌آنکه خود را در عین کشف جهان، کشف و درک 
نکرده باشد. بنابراین اینجا cogito هرگز ویژگی عملی واحد 
را ندارد. آگاهی به خویش در عی��ن حال آگاهی به جهان از 
خلال آگاهی به‌خویش نیز هس��ت یعنی طریقی که این عمل 
آگاهی در پی��ش می‌گیرد، زاوی��هؤ ویژه‌ای ک��ه از آن زاویه به 
جهان چیزها آگاهی می‌یابد، بر چگونگی درک و فهم نهایی 
یا رفعی جهان تأثیر می‌گ��ذارد ... بنابراین آگاهی به خویش 
تعیین‌کنن��دهؤ آگاه��ی به جهان اس��ت. ک��ه خود ای��ن آگاهی 
 به جهان، آیینه‌ای اس��ت ب��رای انعکاس آگاه��ی به‌خویش« 

 .)Ibid, p. 310(
بس��ط و گسترش اندیشهؤ نویس��نده در طول اثر در واقع 
بس��ط همان cogito و عمل آگاهی نویسنده است که پوله 
آن را مقول��هؤ بنیادی می‌نامد. پس وظیفهؤ نقد از نظر پوله 

اما  cogito اس��ت.  این  یافتن 
س��ؤال بنی��ادی دیگ��ری که 
مط��رح می‌ش��ود این اس��ت 
می‌توان  چگونه  اساس��اً  که 
ب��ه ای��ن مقوله‌ه��ای بنیادی 

دسترسی پیدا کرد؟ 
پوله بر آن است که »یافتن« cogito نویسنده به هیچ وجه 
بامفهوم س��ادهؤ آن به‌معنی »یافتن« ش��یء ی��ا چیز برابر 
نیس��ت. زیرا کس��ی که به‌دنبال cogito دیگری اس��ت، با 
یک سوژهؤ اندیشمند مواجه می‌شود که معطوف به عمل 
آگاهی اس��ت. این س��وژهؤ ناب اندیش��مند را نباید به یک 
شیء تقلیل داد ‌چرا که شیء بیرون از اندیشه قرار دارد 
و در انتظار کش��ف ش��دن اس��ت‌، حال آنکه عمل آگاهی 
  cogito در خود اندیش��ه و درون آن ج��ای دارد بنابراین
تنها باید از درون دریافت شود و منتقد تنها زمانی به آن 
دسترس��ی پیدا میک‌ند که در درون خود با آن همراستا 
شده و آن را درک کند. به‌عبارت دیگر از آنجا که وظیفهؤ 
منتقد آن‌ است‌ که در طول مطالعهؤ یک اثر، به دریافت این 
cogito و عمل آگاهی نائل ش��ود، باید به نوبهؤ خود، عمل 

آگاهی نویس��نده را از آن خود کرده و آگاهی خود را با 
او گره بزند. در واقع پوله رس��یدن به cogito نویسنده را 
در گ��رو زنده ک‌��ردن این cogito با همان ش��رایط و حتی 
ب��ا هم��ان کلام در ذه��ن منتقد می‌دان��د. به همی��ن دلیل 
فعالیت نقد با یکی‌ش��دن موقتی جهان - اندیشهؤ نویسنده 
با جهان- اندیشهؤ منتقد همراه است. عمل خوانش، عملی 
است که به‌واس��طهؤ آن، ‌هم جهان- اندیش��هؤ نویسنده بر 
و  آش��کار می‌ش��ود  منتق��د 
هم منتقد از جهان- اندیش��هؤ 
می‌یاب��د.  ش��ناخت  خ��ود 
بنابرای��ن رویک��رد، نق��د را 
می‌ت��وان آن‌گون��ه ک��ه پوله 
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20. Les Catégories Fondamentales



اعتقاد دارد، فعالیتی خود- شناختی دانست. عمل آگاهی 
و cogito نویس��نده در لحظات��ی که متعلق به س��یر زمان 
هس��تند ش��کل می‌گیرد و به نوع��ی معطوف به گذش��ته 
می‌ش��وند و هر چند به سیر زمان تعلق دارند اما به دلیل 
عط��ف به آگاه��ی از آن متمایز می‌ش��وند. ب��ه نظر پوله 
منتقد باید به مطالعهؤ چگونگی ظاهر شدن این لحظات که 

هم متعلق به زمان و هم متمایز از آن هستند بپردازد. 
وی ب��دون مطالعهؤ این لحظ��ات که در آنه��ا عمل آگاهی 

شکل می‌گیرد، فعالیت نقد را بی‌معنی می‌داند: 
»اگر بر آن بودم که نزد نویس��نده‌ای ب��ه مطالعهؤ cogito ای که 
متعل��ق به اوس��ت بپردازم، ن��ه تنها نظ��رم را متوجه لحظات 
متمایز در زندگ��ی و آثارش می‌کردم بلک��ه همچنین می‌باید 
به بازس��ازی تمامی دیالکتیک س��یر زمانی ایجاد شده توسط 
همی��ن لحظ��ات می‌پرداختم. ب��رای مثال به نظ��ر می‌آید که 
برخی از نویسندگان همچون کسی که برای گذر از رودخانه 
مجبور می‌شود پای خود را از سنگی بر سنگ دیگر بگذارد؛ 
در س��یر زندگی خود تنها لحظات متمای��زی از آن را زندگی 
می‌کنند، به‌عبارت��ی دیگر از لحظه‌ای ب��ه لحظهؤ دیگر جهش 

می‌کنند.
به همین دلیل رفته‌رفته با جمع این قسمتها و لحظاتِ متمایز، 
نوعی زمان ش��کل می‌گیرد که برگرفت��ه از لـحظات قــوی و 

همانطور‌  اس��ت.  ضـعـی��ف 
کـه نـزد ژیـد بــا آن مـواجـه 
.)Ibid, p. 312( »مـی‌شویـم

زمان��ی  س��اختار  پول��ه 
دارای  به نوعی  را  پروست 

همین ویژگی می‌داند؛ س��اختاری زمانی که متش��کل از 
لحظاتی اس��ت که خاطرات غیر ارادی راوی داس��تان در 
آنها جلوه میک‌نند و با اس��تفاده از آنه��ا لحظاتی متمایز 
و کام�الً ج��دا را از مس��یر زم��ان به‌وج��ود می‌آورند و 
بدین‌ترتی��ب ب��ا به‌ه��م زدن فض��ای یکنواخ��ت زندگ��ی 
راوی، زمان گذش��تهؤ بازیافته را جانشین زمان از دست 
رفت��ه میک‌نند. پوله بین��ش زمان ژان سنیس��تها21 را نیز 
مجموعه‌ای نامنظم از لحظات ق��وی و متمایز می‌داند که 
رحمت پ��روردگار بر آنها وارد ش��ده و لحظاتی دیگر را 
که عاری از این رحمتند، لحظاتی تهی و بی‌برکت قلمداد 

میک‌ند. 
بنابرای��ن پول��ه مطالع��ه درب��ارهؤ cogito نویس��نده را به 
کنکاش و جس��ت‌وجو دربارهؤ زمان اختصاص می‌دهد. 
او ع�الوه بر‌ زم��ان به مطالع��هؤ مقولهؤ بنی��ادی مکان نیز 
می‌پردازد. از نظر او پرس��ش بنیادی »من که هس��تم؟«، 
بدون جواب دادن به سؤالهای »در چه زمانی هستم؟« و 

»کجا هستم؟« بی پاسخ خواهد ماند: 
»خود را ش��ناختن، کش��فِ خ��ود در لحظهؤ بنیادگ��ذار زمان 
است. بنابراین سؤال »چه کسی هستم؟« طبیعتاً با سؤال »در 

چه زمانی هستم؟« گره می‌خورد. 
لحظه‌ای که در آن به شناخت خود در آستانهؤ زمانی‌که آستانهؤ 
هستی و زندگی من است نائل 
می‌آیم، چه لحظه‌ای است؟ اما 
به این س��ؤال همچنان س��ؤال 
مشابه دیگری ارتباط می‌یابد: 

ک��ه  مکان��ی  هس��تم؟«  »کج��ا 
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21. jansenisté



در لحظه خود را در آن کش��ف می‌کنم چه مکانی اس��ت؟ و 
چگونه این م��کان در ارتباط ب��ا مکانهای دیگر ق��رار گرفته 
اس��ت. مطالعهؤ نق��د از آگاه��ی یافت��ن به‌خویش ن��ه تنها به 
مطالعه درخص��وص زمان بلکه به چگونگ��ی دریافت مکان 
نی��ز نقب می‌زن��د. چگونه انس��انها ضم��ن دریاف��ت و فهم 
از یکدیگ��ر ارتباط یا ع��دم ارتباط خود باجه��ان و واقعیت 
پیرام��ون را درک می‌کنن��د؟ آنه��ا چگون��ه فاصل��هؤ درونی را 
که همیش��ه در ژرفای خودبین س��وژهؤ اندیش��مند ق��رار دارد 
 و اب��ژه‌ای را که به آن اندیش��ه می‌ش��ود، ان��دازه می‌گیرند؟« 

.)Ibid, p. 313(
اثر ب��زرگ پول��ه مطالعات��ی درخصوص زمان انس��انی، 
تحقیق گسترده‌ای است دربارهؤ طرق متفاوت درک زمان 
از خ�الل تاریخ ادبی��ات. در این اثر پوله ضم��ن مطالعهؤ 
موش��کافانهؤ ‌cogitoهای نویس��ندگان متفاوت در اعصار 
گوناگون، تفاوت درک و فهم زمان را ابزاری مش��خص 

برای تشخیص تمایز بین آنها قرار می‌دهد.
این اثر ش��امل چهار جلد اس��ت که پوله از جل��د دوم به 
بعد ب��ا دادن عنوان فرع��ی به آنها وجه غال��ب دورنمای 
مضمونی اثر را مشخص میک‌ند. عنوانهای فرعی این 3 
جلد به‌ ترتیب عبارتند از: فاصلهؤ درونی، نقطهؤ ش��روع، 

اندازهؤ لحظه. 
پول��ه  مطالع��ات،  ای��ن  در 
چگونگی  تحلی��ل  ب��ه  عمدتاً 
گوناگون  آثار  خالقان  درکِ 
از لحظه می‌پردازد به‌طوری 
ک��ه گاه لحظ��ه بس��ط پی��دا 

میک‌ند و همه چیز را در ب��ر می‌گیرد و گاه تنها به حد و 
اندازه‌های خود در می‌آید و فشرده جلوه میک‌ند. 

علاوه‌ ب��ر زمان، پول��ه مکان را نی��ز یک��ی از مقوله‌های 
بنیادی ارتباط انس��ان با جهان پیرام��ون می‌داند. او در 
فضای پروستی که به نوعی مکمل مطالعاتی درخصوص 
زمان انسانی است به تحلیل دقیق چگونگی درک پروست 
از فض��ا می‌پردازد. البت��ه قبل از این کت��اب،‌ پوله در اثر 
دیگر خود به‌نام اس��تحاله‌های دایره22دربارهؤ ارزش��های 
نمادین ش��کلهای فضایی مطالعه ک��رده و در گذر تاریخ 
س��یر تحول آنها را از بینش الهی به بینش انسان‌مداری 
مورد بررس��ی قرار داده بود. او در فضای پروس��تی به 
ج��ای پرداختن به ق��رون متفاوت و پی‌گی��ری تفاوتهای 
معنای��ی در ی��ک تصوی��ر و ص��ورت فضای��ی در گ��ذر 
زم��ان، با مطالعهؤ ی��ک اثر از خ�الل تصویرهای متفاوت 
به جس��ت‌وجوی ویژگی و بداعت درک فضایی خالق اثر 

پرداخته است. 
اساس��اً در نق��د مضمون��ی یکی از 
ارتب��اط  مفه��وم  کلی��دی،  مفاهی��م 
اس��ت. تأکی��دی ک��ه در ای��ن نقد بر 
عمل آگاهی می‌ش��ود، لزوماً مسئلهؤ 
ارتباط انسان با جهان پیرامونش را 
به دنبال خواهد داش��ت، به 
دلی��ل همین مفه��وم بنیادین 
ارتباط اس��ت ک��ه در حوزهؤ 
نقد مضمونی، به مقولهؤ نگاه 
بس��یار پرداخته شده است. 
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22. Les métamorphoses du cercle

 نقد مضمونی 
و هنر



1 
یر

صو
ت

نگاه به‌عنوان عملی به غایت ارتباطی محس��وب می‌شود 
که باشلار آن را اصلی جهانی به شمار می‌آورد. نگاهی 
که به واس��طه آن، کس��ی ک��ه می‌بیند و کس��ی یا چیزی 
ک��ه دیده می‌ش��ود در ارتباط ب��ا یکدیگر ق��رار می‌گیرند 
و فاصلهؤ بین آنها برداش��ته می‌ش��ود. در نقد مضمونی 
مس��ئلهؤ ارتباط متقابل بین س��وژه و اب��ژه، خالق و اثر، 
جهان و آگاهی مسئلهؤ بنیادی است. تابلوی انتخاب شده 
)تصویر شمارهؤ 1( می‌تواند تبلور تصویری و عینی این 

ارتباط بنیادی باشد.
بدون اینکه بخواهیم به ش��کلی موش��کافانه و تخصصی 
این تابلو را مورد تجزیه و تحلیل قرار دهیم، تنها به این 
گفته بسنده میک‌نیم که این تصویر می‌تواند تجسم عینی  
و هنری یکی شدن س��وژه و ابژه، خالق و اثر باشد. در 
مرکز تصویر، عکس پیرمردی قلم به دس��ت که در حال 
کشیدن تصویر دختری است دیده می‌شود اما جالب این 
اس��ت که پالت رنگ به جای آنکه در دس��ت خالق باشد، 
در دس��ت مخلوق هنری قرار دارد و همین نش��انه کافی 
اس��ت که مرز بین سوژه و ابژه برداش��ته شده و جهان 
آنها را یکی کند. مسئلهؤ تقابل نگاه نیز حائز اهمیت است. 
خال��ق در حین عمل خلاقانهؤ هنری خود اثر را می‌نگرد و 

اثر نیز در حین خلق شدن به خالق می‌نگرد.
تابل��و می‌توان��د تبل��ور عین��ی و تصویری یک��ی دیگر از 
نظریه‌ه��ای بنی��ادی این نقد باش��د ک��ه ریش��ه در افکار 
پروست دارد؛ اثر را نباید یک موضوع تمام شده، بسته 
و منجم��د به حس��اب آورد بلک��ه بای��د آن را در حرکت 
پویای خ�الق در نظر گرفت. به عب��ارت دیگر در حرکت 

پویای خلاق هن��ری بودن، یعن��ی اینکه حی��ن عمل خلق 
است که خالق بر خود آگاهی می‌یابد. در این تابلو خالق 
تصویر در حین خلق اثر خود نش��ان داده ش��ده است و 

تصویر دختر هنوز در حال شدن است.
سؤال اساس��ی که  مطرح می‌شود این است که علی‌رغم 
اینکه نقد مضمونی نقدی است که در حوزهؤ ادبیات ظاهر 
ش��ده اس��ت می‌تواند به عنوان یک  روش در حوزهؤ هنر 
مطرح باش��د؟ به نظ��ر نگارندهؤ این مقاله پاس��خ س��ؤال 
می‌توان��د مثبت باش��د. با توج��ه به مفه��وم مضمون که 
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می‌توان آن‌را تبلور»هس��تی در جهان« خالق اثر در نظر 
گرفت که در ش��بکه‌های کلامی و یا تصویری به گونه‌ای 
نهفته وج��ود دارد و ب��ا در نظ��ر گرفتن این مه��م که به 
هر ش��کل هر خالق هن��ری با خلق اثر خ��ود آگاهانه و یا 
ن��ا آگاهانه جهان درونی خود و به تعبیری دیگر ش��هود 
ذهنی خویش را متبلور میک‌ند، می‌توان نقد مضمونی را 
در متون��ی دیگر ک��ه طبیعت غیر کلامی دارن��د نیز دنبال 

کرد.
ب��رای مثال در حوزهؤ هنر تصویری، مثلاً نقاش��ی که در 
آن عناص��ری همچ��ون رنگ، خ��ط، نور و ترکی��ب . . . 
بهک‌ار گرفته می‌ش��وند، می‌توان ابتدا خوانش واحدی از 
کلیت آثار ی��ک خالق به‌عمل ‌آورد و س��پس در آن کلیت 
خوانده شده به جست‌و‌جوی عناصری پرداخت که دائماً 
تکرارمی‌ش��وند. ه��ر چن��د در اینجا بی��ش از آنکه تکرار 
عناصر واحد مد ‌نظر باش��د، تکرار ش��بکه‌های تداعی و 
ارتب��اط بین عناصر که ح��اوی مضمونها هس��تند مورد 
نظر است. همچنین باید دانست که مضمون الزاماً به یک 
واقعیت محتوایی اش��اره ندارد بلکه می‌تواند یک واقعیت 

شکلی و ساختی را نیز دربربگیرد.    
مثلاً پول��ه در کتاب مطالعاتی درخصوص زمان انس��انی 
در جس��ت‌وجوی مقول��هؤ ادراکی زمان نزد نویس��ندگان 

در  ک��ه  حال��ی  در  اس��ت 
در  دای��ره  اس��تحاله‌های 
ش��کل  ی��ک  جس��ت‌وجوی 
س��ادهؤ انتزاعی، یا یک طرح 
هندس��ی اس��ت ک��ه ع��اری 

از ه��ر گونه معن��ای از پیش مش��خص باش��د. بنابراین 
می‌توان در حوزهؤ تصویر نیز در جس��ت‌وجوی ش��کلها 
و ساختهایی بود که تکرار و بس��امد آنها در بافت تولید 

شده و در ارتباط با سایر عناصر، معناسازی میک‌ند.
بی‌ش��ک از میان منتقدان مضمونی، ژان روس��ه منتقدی 
اس��ت که نقد مضمون��ی او به دلیل انعط��اف مفهومی که 
به خود می‌گی��رد، در حوزه‌های دیگر نیز به کار می‌آید. 
ب��ه همین دلیل روس��ه ب��ه مطالعهؤ ش��کلها و س��اختها و 
مفاهی��م در ادبیات و حوزه‌های دیگ��ر هنری می‌پردازد. 
در نقد او مضمون به کهن الگو و اسطورهؤ جمعی نزدیک 
می‌ش��ود. او در اثر خود به‌ نام  ادبیات عصر باروک در 
فرانس��ه23 با تکی��ه بر روش نق��د مضمون��ی، معیارها‌ی 
آث��ار ب��اروک را در نقاش��ی و معماری مش��خص کرده 
س��پس به جس��ت‌وجوی آن معیاره��ا در ح��وزهؤ ادبیات 
پرداخته اس��ت. اثر دیگ��ر او به ن��ام درون و ب��رون24 به 
بررس��ی تاری��خ تخی��ل در حوزه‌ه��ای گوناگ��ون مث��ل 
معماری، نقاشی، تئاتر و ادبیات اختصاص دارد. ناگفته 
نماند، ژان استاروبنس��کی در مقدمهؤ اث��ر بزرگ خود به 
نام چش��م زنده به منشأ اساس��ی گرایش خود به ادبیات 
و نقاشی اشاراتی دارد. هدف او از این اشارات آن است 
که ذهن منتقد ی��ا خالق هنری را به فراس��وی قلمرو دید 
ببرد یعنی به قلمروی معنا. 
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23. la littérature de l'âge baroque en france 
24. intérieur et extérieur



در ای��ن جس��تار نقد پول��ه به‌عنوان 
نقدی که غای��ت آن مبتنی بر همدلی 
کامل منتقد و نویسنده است معرفی 
ش��د. خوان��ش آث��ار گوناگ��ون یک 
نویس��نده در نهایت ب��ه گره‌خوردن 
آگاه��ی منتقد یا آگاهی نقد با آگاهی نویس��نده می‌انجامد 
و اینجاس��ت که آگاهی نقد از خلال ش��بکه‌های تصویری 
و کلامی به هس��ته‌های مرکزی ادراکی و احساسی جهان 
درونی و باطنی نویس��نده دسترس��ی می‌یاب��د. به تعبیر 
دیگ��ر آگاه��ی نقد برای گ��ره‌زدن خود ب��ا آگاهی دیگری 
  cogito باید تا رس��یدن به آن آگاهی نخس��تین که ح��اوی
نویسنده اس��ت پیش‌رود. بنابراین رسالت اساسی نقد از 
نظر پوله دنبالک‌ردن س��یر معنوی، احساسی، اندیشه‌ای 
و در یک کلام طریقِ بودن نویسنده است که از آن آگاهی 
نخس��تین نش��ئت می‌گیرد چراکه هر صفحه و هر س��طر 
یک اثر، چیزی نیس��ت جز بسط و گس��ترش همان هستهؤ 

آگاهی نخستین به هستی. 
چگونگی جس��ت‌وجوی این آگاهی نخستین راه‌حلی برای 
ب��رون ‌رفت از بن‌بس��ت نقد پوله اس��ت. مطالع��ه دربارهؤ 
cogito نویسندگان گوناگون در نقد پوله به مطالعه دربارهؤ 

زمان ختم می‌ش��ود چراکه آگاهی ب��ه خویش، به مفهوم 
کش��فِ خویش در لحظه‌ای خاص اس��ت که هم متعلق به 
سیر زمان بوده و هم به دلیل عطف به آگاهی از آن متمایز 
اس��ت. در نقد پوله، علاوه بر مطالعهؤ زمان، مطالعهؤ مکان 
نیز مطرح می‌شود و سؤال اساسی و بنیادی »که هستم؟« 
با س��ؤالهای اساس��ی دیگر یعن��ی »کِی هس��تم؟« و »کجا 

هس��تم؟« گره می‌خورد. در پایان به این نکته نیز اش��اره 
شد که نقد مضمونی نقدی است که می‌تواند در حوزه‌های 
دیگر هنری نیز اعِمال ش��ود که کنکاش موش��کافانه‌تر در 

این باره مجالی دیگر می‌طلبد.
نتیجه 
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یک��ی از منتقدان��ی ک��ه در ح��وزهؤ نق��د مضمون��ی 
جای��گاه وی‍‍��ژه‌ای را به خ��ود اختص��اص داده،‌ ژان 
استاروبنسکی�  است. او نیز همچون سایر منتقدان 
ای��ن حوزه، ادبی��ات را نه موضوع ش��ناختی علمی، 
بلکه موضوع تجربی و احساس��ی به ش��مار می‌آورد ک��ه دارای جوهرهؤ معنوی 

است.
استاروبنسکی، اساس نقد خود را بر پایهؤ »نگاه« و »ارتباط« استوار کرده است، 
این دو مقوله که از مباحث مهم و بنیادی نقد مضمونی به شمار می‌روند در آثار 

این منتقد، جایگاه ویژه‌ای را به خود اختصاص داده‌اند.
مضمون نگاه نزد استاروبنس��کی بسط پیدا کرده و در فعالیت نقد او به نگاه نقد 
تبدیل می‌ش��ود. از منظ��ر وی نگاه نقد، زمانی به ایدئال خود تبدیل می‌ش��ود که 
هم، نگاهی با فاصله باش��د )یعنی نگاهی که اثر را به شکلی عینی تجزیه و تحلیل 
میک‌ند( و هم، نگاهی مبتنی بر همدلی و نزدیک شدن به اثر به منظور نائل آمدن 

به شناخت شهودی از آن اثر.
در این مقاله ضمن بررس��ی »مضمون نگاه« نزد استاروبنس��کی، س��یر تحول و 

اندیشهؤ نقد او مورد تحقیق قرار گرفته است.

واژگان کلیدی:
نقد مضمونی، استاروبنسکی، نگاه، فاصله، نگاه مبتنی بر همدلی.
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I. Jean Starobinski
  ٭  این مقاله به راهنمایی استاد ارجمند آقای دکتر بابک معین تنظیم شده است



ب��ه  متعل��ق  استاروبنس��کی  روش 
حوزه‌ای از نقد است که در سالهای 
1950 و در تضاد با نقد دانش��گاهی 
ب��ر فضای نقد فرانس��ه حاکم ش��د. 
نقد مضمون��ی با رد ای��ن نظریه که 
ادبیات ی��ک موضوع علمی اس��ت به ش��ناخت ش��هودی 
جای��گاه وی��ژه‌ای می‌دهد. این ح��وزهؤ نق��د از آنجا که در 
جس��ت‌وجوی کش��ف اثر ادب��ی از طریق خوان��ش دقیق 
و مکرر و درک اثر به روش��ی ش��هودی و همدلی است، 
نقد »ژرفا« نیز نامیده می‌ش��ود. استاروبنسکی نیز مانند 

س��ایر منتقدان ای��ن ح��وزه از جمله 
ژرژ پوله�، ژان روس��ه�، و ژان پیر 
ریش��ارد� ب��ر آن اس��ت ک��ه ادبیات 

دارای جوهره‌ای معنوی اس��ت و منتقد می‌تواند با »نگاه« 
خ��اص خود به اث��ر و با نوع��ی نقد مبتنی ب��ر همدلی، به 
آگاهی نویس��نده نزدیک شود. در اندیشهؤ استاروبنسکی 
این همدلی با جه��ان اثر با رعایت فاصلهؤ ن��گاه نقد با اثر 
حاصل می‌شود. اس��اس نقد استاروبنسکی خود بر پایهؤ 
نگاه اس��توار اس��ت. مفهوم نگاه نزد او بس��ط پیدا کرده 
و در نهای��ت به ن��گاه نقد تبدیل می‌ش��ود. نقط��هؤ ‌آغازین 
اندیش��هؤ ‌استاروبنس��کی، بح��ث دربارهؤ نگاهی اس��ت که 
جه��ان بیرونی را کش��ف کند، چ��را که با مان��ع و حجاب 
مواج��ه می‌ش��ود و از آنجا که این مانع از جنس اندیش��ه 

نیست، غیر قابل نفوذ باقی می‌ماند.
برای برداش��تن این حجاب که اندیش��ه را از رس��یدن به 
ژرف��ای جهان چیزه��ا باز می‌دارد، توس��ل ب��ه خیال در 
اندیشهؤ استاروبنس��کی مطرح می‌شود. یکی از مضامین 
بنیادی آثار منتقد شفافیت ناشی از خیالی است که او در 
آثار نویس��ندگان گوناگون به آن می‌پردازد. س��پس در 
اندیش��هؤ او مسئلهؤ نگاه زنده مطرح می‌شود؛ نگاهی که به 
کش��ف ژرفای جهان ابژه میل دارد اما نمی‌تواند به فراتر 
از آن راه یاب��د و اتفاق��اً ای��ن ویژگی برای ن��گاه زنده در 
اندیشهؤ استاروبنسکی منفی تلقی نمی‌شود چرا که منتقد 
اعتق��اد دارد ش��ناختِ خوی��ش حاصل نمی‌ش��ود مگر از 
طریق برخورد با حجاب و مقاومت جهان بیرونی، اعتقاد 
به تمایز بین اندیش��هؤ آگاهی سوژهؤ‌ نظاره‌گر و ابژه‌ای که 

به آن نظاره می‌شود.
این نگاه در نهای��ت به نگاه نقد ایدئال 
تبدی��ل  استاروبنس��کی  اندیش��هؤ  در 
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می‌ش��ود؛ نگاهی که هم با فاصله اس��ت ت��ا بتواند اثر را 
بی‌آنک��ه در درون آن محو ش��ود به ش��کلی عینی مورد 
تجزی��ه و تحلیل ق��رار دهد و ه��م نگاهی اس��ت مبتنی بر 
همدلی و نزدیک ش��دن به اثر برای رس��یدن به شناختی 

شهودی از آن.
در بررس��ی نقد استاروبنس��کی، 
ض��روری  او  از  جمل��ه‌ای  ذک��ر 

است:
»زندگ��ی در صلح و آرامش بس��یار 
چیز غریب��ی اس��ت و در عین حال 
بای��د دانس��ت ک��ه ای��ن آرام��ش به 
واق��ع وجود ن��دارد زیرا که سرنوش��ت دنیا و بش��ر در جایی 
دیگر رقم می‌خ��ورد. این زندگ��ی بی‌دغدغ��ه، واقعی جلوه 
نمی‌کن��د هر چند هدفی اس��ت که انس��انها برای دس��تیابی به 
آن مدام می‌جنگن��د و درگیرند اما برای من یک حس بس��یار 
 واقعی و زن��ده باقی می‌مان��د که همان حس جدایی اس��ت« 

.)Poulet, 1971, p. 223(
نقطهؤ آغازین و اس��اس تفک��ر استاروبنس��کی بیانگر این 
نکته اس��ت ک��ه آگاهی او ب��ه خویش، در هم��ان لحظه‌ای 
رخ می‌دهد که به کش��ف فاصله‌ای می‌رس��د که اندیش��هؤ 
او را از جه��ان بیرونی جدا میک‌ند. بدین مفهوم که لحظهؤ 
نخس��ت آگاهی به خود، منطبق با لحظهؤ کشف فاصله‌ای 
اس��ت که او را از جه��ان بیرونی ج��دا میک‌ن��د. بنابراین 

سوژه‌ای که از ابژه‌ها فاصله گرفته، 
خ��ود را تنه��ا می‌یابد؛ س��وژه‌ای که 
ه��ر چن��د از جه��ان ابژه‌ها جداس��ت 

اما هس��تی خود را وابس��ته به آن می‌داند. می‌توان گفت 
در چنی��ن ش��رایطی انس��ان تنهای��ی را از دو حیث لمس 
میک‌ند؛ یکی از این جهت که نظاره‌گر ابژه‌هایی اس��ت که 
هیچ ارتباطی با آنها ندارد و دیگر آنکه هر چه بیش��تر در 
این ابژه‌ها س��یر میک‌ند فاصله و جدایی از آنها را بیشتر 
حس میک‌ند. البته نباید این‌گونه اس��تنباط کرد که سوژه 
محروم از ابژه هاس��ت بلکه ابژه‌ها وج��ود دارند و بدون 
آنکه با نظاره‌گر رابطهؤ مستقیم و بی‌فاصله داشته باشند 
به‌ هر حال نظاره‌گر، هم از وجود خود آگاه است و هم از 
وجود دنیایی که خارج از آن قرار دارد. پوله در اثر خود 
به ن��ام نقد آگاهی� در بخش��ی که به نقد استاروبنس��کی 
اختصاص داده اس��ت، این وضعیت را وضعیت آغازین 
اندیش��هؤ استاروبنس��کی می‌داند. اندیش��ه‌ای که در عین 
اینکه از جهان بیرونی جداس��ت، خ��ود را معطوف به آن 
می‌بیند و این اندیشه در تضاد با اندیشهؤ رمانتیکی است. 

.)Ibid, p. 234(
مسئلهؤ »غیاب ابژه«، مس��ئلهؤ حاکم بر روح رمانتیک بوده 
و از دیدگاه استاروبنس��کی با حس فاصلهؤ بین س��وژه و 
ابژه در تضاد اس��ت. انکار هر واقعیت بیرونی در مکتب 
رمانتیس��م، گواه حضور بی‌پایان و سرش��ار من درونی 
انس��ان اس��ت. در غیاب دنی��ای بیرونی، مس��لماً دنیای 
درونی مجال رش��د و ش��کوفایی می‌یابد. فردیتّ درونی 
س��وژه بر او ظاهر می‌ش��ود و آنق��در این دنی��ای عاری 
از ماده‌ها غنی و سرش��ار اس��ت که 
او را از ه��ر دغدغ��هؤ دیگ��ری ف��ارغ 
میک‌ند. از این منظ��ر توجه به دنیای 
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4. La conscience critique

نقطهؤ آغازین 
اندیشهؤ نقد 

استاروبنسکی



ابژه‌ها س��بب می‌شود انس��ان از من سرشار درون خود 
دور ش��ده و توجه خود را به دنیای ابژه‌ها معطوف کند. 
بنابرای��ن پیروان مکتب رمانتیس��م توجه خ��ود را هر چه 
بیش��تر به دنیای درونی خود معطوف ک��رده و همّ و غم 
خود را بر کشف و درک غنای درونی خود قرار می‌دهند 
بی‌آنکه دنیای ابژه‌ها برایش��ان جایگاهی داشته باشد اما 
در اندیش��هؤ استاروبنس��کی فرد به جای اینکه خود را در 
غیاب دنیای بیرونی کش��ف کند به عک��س، خود را غایب 
از آن جه��ان می‌بیند در عین حال که ب��ه وجود و اهمیت 
این جهان بیرونی واقف اس��ت. ام��ا از آنجا که این جهان 
بیرونی اساس��اً خارج از دنیای باطنی و انتزاعی س��وژه 
اس��ت و هیچ ش��باهتی بین این دو دنیای کاملاً جدا از هم 
وجود ندارد این س��ؤال مطرح می‌ش��ود ک��ه چگونه فرد 
می‌توان��د ب��ه درک جهان بیرونی دس��ت یابد؟ در پاس��خ 
به این مس��ئلهؤ مهم و اساس��ی در نقد استاروبنسکی باید 
دانست که اتفاقاً آگاهی از طریق معطوف شدن به دنیای 
بیرونی که از جنس اندیش��ه نیس��ت حاصل می‌شود. لذا 
آگاه��ی به چیزی و یا آگاهی به خ��ود، از طریق عطف به 
جهان بیرونی به‌دس��ت می‌آی��د. پوله در هم��ان اثر، این 
ویژگی التفاتی آگاهی را که یکی از مفاهیم کلیدی فلس��فهؤ 
پدیدارشناسی اس��ت و در اندیش��هؤ استاروبنسکی نمود 
یافته، به زیبایی بیان میک‌ن��د: »خود را محروم از دنیای 
ابژه‌ها یافتن، یعنی خود را ناقص، ناتمام، اما تشنهؤ کمال 
دیدن، کمالی که تنه��ا می‌تواند با ارتباط با دنیای بیرونی 

)Ibid, p. 235( »تعریف شود

آگاه��ی از خ��ود عملاً ب��ر آگاهی 
مبتن��ی  خ��ود  بی��رون  دنی��ای  از 
اس��ت. اص��ولاً آگاهی ب��ه چیزی 
و یا حتی آگاهی ب��ه وجود خود، 
در ارتباط ب��ا دنی��ای بیرونی که 
م��ا را احاطه کرده اس��ت حاصل 
می‌ش��ود. ارتباط، یکی از مفاهیم بنی��ادی نقد مضمونی 
اس��ت. منتقدان نقد مضمونی به این اص��ل بنیادی اعتقاد 
داش��تند ک��ه درک انس��ان از خ��ود و از دنیا تنه��ا زمانی 
میس��ر می‌شود که ارتباط انس��ان را با دنیای بیرونی در 
نظر بگیریم. اساس��اً اندیش��هؤ بنیادی استاروبنسکی نیز 
در این س��مت جه��ت می‌گی��رد و کارکرد اصل��ی خود را 
در همین ارتب��اط با دنی��ای پیرامون می‌یاب��د و البته این 
ارتباط ب��ا جهان بیرونی همانگونه که گفته ش��د اس��اس 
فلس��فهؤ پدیدارشناس��ی هوس��رل اس��ت که عقی��ده دارد 
آگاهی هنگامی حاصل می‌ش��ود که به غیر خود و خارج، 
معطوف شود. اساس اندیشهؤ پدیدارشناسی در این سو 
جهت می‌یاب��د که آگاهی را به س��مت جه��ان خارج خود 
س��وق می‌دهد. استاروبنس��کی بر آن است که درک ناب 
و خالص از درون انسان بدون درک از بیرون امکان‌پذیر 
نخواهد بود. او در اثر خود تحت عنوان یادداشتهایی در 
باب یهودیت کافکا در ای��ن باره صحبت کرده و عطف به 
واقعیتهای دنیای بیرونی را برای رسیدن به خودشناسی 
ض��روری می‌دان��د و همچنین دسترس��ی ب��ه دنیای ناب 
درون را در غیاب دنیای بیرونی عملاً غیرممکن می‌یابد.  
اندیش��ه‌ای که مصّرانه در جست‌وجوی رسیدن به درک 
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آگاهی از خود 
مبتنی بر آگاهی از 

دنیای پیرامون



کاملی از خود اس��ت و ناگزیر، خواسته یا ناخواسته باید 
ابتدا خود را مهیای شناخت دنیای پیرامون خود کند زیرا 
در غیر این صورت فرد، خود را بیرون از زندگی واقعی 
درک کرده وآگاهی او حاصل نمی‌شود. بنابراین در بطن 
ابژه‌ها و دنیایی که انس��ان زندگی میک‌ند آگاهی او معلق 
و سرگردان می‌ماند. مسلماً به منظور کسب نوعی تکامل 
در فه��م و ش��ناخت از خود نبای��د منحصراً به ش��ناخت 
درون خود بس��نده کرد. دنیای پیرامون انس��ان بس��یار 
حائز اهمیت است. از این رو آگاهی از خود منحرف شده 
و ابتدا متوجه یک ابژهؤ کاملاً متفاوت از خود می‌شود اما 
با احراز چنین ش��یوه‌ای این سؤال مطرح می‌شود که اگر 
ابژه کام�الً با درک و ذهن بش��ر متفاوت باش��د آیا ذهن 
بش��ر- که تنها می‌تواند آنچ��ه را درک کند ک��ه از طبیعت 
اوس��ت - از ش��ناخت و فهم آن ابژه ناتوان نخواهد ماند. 
بنابرای��ن در چنین ش��رایطی چگونه می‌توان ب��ا آن ابژه 
یکی ش��د؟ چگونه می‌توان با آن ابژه ارتباط برقرار کرده 
و به آن معطوف ش��د؟ این پرسش��ی مهم و بنیادی است 
که ذهن استاروبنس��کی را به خود مش��غول ک��رده بود. 
وی برای گره‌گش��ایی از این مس��ئله راه حل��ی ارائه داده 
اس��ت؛ ارتباط با دنیای بیرون، اگر چه ناممکن و دشوار 
باش��د، انس��ان راهی برای صرف‌نظر کردن از آن ندارد 
زیرا آگاهی با عطف به دنیای بیرون و جهان اشیاء شکل 
می‌گیرد و اگر انس��ان بخواهد از آگاهی نس��بت به دنیای 
پیرام��ون خود چشم‌پوش��ی کند ناگزیر بای��د از هر گونه 
آگاهی دیگری، حتی آگاه��ی از خود صرف‌نظر کند زیرا 
آگاه��ی از خود، در وهل��هؤ اول در گرو آگاه��ی از دنیای 

پیرامون خود اس��ت. عملکرد آگاه��ی در وهلهؤ اول نوعی 
عملکرد متمرکز به دنیای بیرون است که ذهن را نخست 
به س��مت آنچه که در نظرش کاملاً غریب و ناآشناس��ت 
هدای��ت میک‌ند و س��پس آن را به درون خ��ود، معطوف 
میک‌ند. ابژه مقابل انس��ان است و سوژه تلاش میک‌ند با 
عطف به آن، آگاهی خود را ش��کل دهد اما هر چه بیشتر 
ب��ه آن نزدیک می‌ش��ود تفاوتی که با آن دارد را  بیش��تر 
حس میک‌ند و از این‌رو فهم و کشف آن برایش دشوارتر 
می‌ش��ود. از این منظ��ر تلاش فرد، س��رانجام محکوم به 
این اس��ت که از آن ابژه ت��ا حد امکان فاصل��ه بگیرد. در 
ش��رایطی که س��وژه از ابژهؤ مورد نظر فاصل��ه می‌گیرد 
فقط می‌توان��د نظاره‌گر آن ابژه باش��د و چنین وضعیتی 
فقط از یک نگاه ساده امکان‌پذیر می‌شود. نگاه وسیله‌ای‌ 
است برای ش��ناخت بیرونی ابژه و سهم برتر آگاهی فرد 
از طریق نگاه او ش��کل می‌گیرد. مسلماً آنچه ما می‌بینیم 
فقط گواه سطح بیرونی ش��یء است نه سطح درونی آن، 
چه بس��ا این س��طح بیرونی کام�الً با آنچ��ه در درونش 
وجود دارد مغایرت داش��ته باش��د. ذکر مثال��ی از دنیای 
واقعیتهای بش��ری بهتر گوی��ای این مطل��ب خواهد بود. 
گفتارها، ژس��تها، ظواهر چهره و رفتارها همگی سطوح 
بیرونی را تش��کیل می‌دهند ک��ه ورای آنها واقعیت اصلی 
انسان نهفته است. این ژس��تها و رفتارها همانند موانعی 
بر س��ر راه ذهن انسان هس��تند. موانعی که عبور از آنها 
آن‌چنان سخت و غیرممکن است که ذهن را همانجا پشت 
این موان��ع متوقف میک‌ند و اجازهؤ کوچکترین پیش��روی 
را به ذهن نمی‌ده��د. ظاهر، ذات و درون را می‌پوش��اند 
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و مانع دیدن درون، توسط  نظاره‌گر می‌شود. چشم هر 
آنچ��ه که اجازهؤ دیدن��ش را دارد، می‌بیند ول��ی این دیدن 
بدون کس��ب آگاهی از آنهاس��ت. از این رو ن��گاه کردن 
ابژه دال ب��ر تملک و درک کام��ل آن ابژه نیس��ت بلکه به 
مفه��وم متوقف ش��دن در فهم س��طحی آن اس��ت اما در 
نقد استاروبنس��کی چه راهکاری برای برون رفت از این 
بن‌بس��ت مطرح می‌ش��ود؟ وی رؤیای ش��فافیت را راهی 

برای برون رفت از این بن‌بست می‌داند.
تــجزیـ��ه و تـحلیـ��ل مـضـم��ون 
»ش��فافیت« نزد استاروبنسکی از 
اس��ت  برخوردار  ویژه‌ای  اهمیت 
به‌گونه‌ای ک��ه یکی از آث��ار خود 
را به‌ط��ور کام��ل ب��ه بررس��ی و 
تفس��یر آن اختصاص داده است. 
استاروبنسکی مضمون شفافیت را نزد روسو جست‌وجو 
کرده و در اثر بس��یار معروفش ژان- ژاک روسو، شفافیت 
و مان��ع� مس��یری را ک��ه روس��و برای رس��یدن ب��ه این 
شفافیت طی کرده است، نش��ان می‌دهد. به نظر می‌رسد 
جذابیت این وضوح و شفافیت، تنها نقطهؤ عطف رؤیاهای 
روس��و اس��ت. منتقد از خلال کش��ف رؤیای دیگری، به 
دنبال تحقق رویای فردی خود اس��ت. رؤیایی که در آن 
اندیشهؤ فرد بی هیچ تلاش��ی خود را مالک دنیایی می‌بیند 

که می‌تواند خود را ب��ا آن وفق داده 
و با آن هم‌راس��تا ش��ود. دس��تیابی 
ب��ه ای��ن تملک، هم��ان ایدئالی اس��ت 
که فقط با توس��ل به رؤیای شفافیت 

حاصل می‌شود.  اگر آنچه در ظاهر می‌بینیم همان باشد 
که در درون در جست‌وجوی آن هستیم، در این صورت 
ش��فافیت حکمفرماس��ت و هیچ ردپای��ی از تیرگی یا مانع 
وجود نخواهد داش��ت و اندیشهؤ فرد در مسیر رسیدن به 
آگاهی با مانع��ی برخورد نمی کند. پول��ه دربارهؤ رؤیای 

شفافیت از منظر استاروبنسکی می‌نویسد: 
»در جهان وضوح و شفافیتها کوچکترین اختلافی مابین ذات 
و هستی انسان و ظاهر او نیست. صورت بیرونی دقیقاً تجلی 
ناب هستی می‌شود. هر آنچه نگاه دریافت می‌کند بدون هیچ 
تلاش��ی همان اس��ت که اندیش��هؤ انس��ان نیز آن را درمی‌یابد. 
نگاه و تفک��ر به هم می‌پیون��دد و می‌توان ب��ه آنچه فقط یک 
نگاه ساده در اختیار انس��ان قرار می‌دهد اطمینان خاطر کامل 

.)Poulet, 1971, p. 242( »داشت
در رؤیای ش��فافیت هر چه چش��م می‌بیند همان است که 
اندیشهؤ انسان نیز درک میک‌ند و آگاهی از دنیای درونی 
به آس��ودگی میسر می‌ش��ود. بین آگاهی و دنیای باطنی 
ارتباط��ی برقرار می‌ش��ود ک��ه به‌واس��طهؤ آن یکدیگر را 
می‌پذیرند و با هم یکی می‌شوند اما استاروبنسکی معتقد 
است این یکی شدن و شفافیت فقط می‌تواند یک اسطوره 
باش��د. به عبارتی یک رؤیا بین رؤیاهای دیگر! زیرا فقط 
در دنیای خیال اس��ت که تیرگی و حجابی در کار نیست. 
در دنی��ای خیال مانعی برای دسترس��ی به آگاهی وجود 
ن��دارد. در ش��رایطی ک��ه اندیش��ه و 
آگاهی انسان خود را با بن‌بست نگاه 
مواجه می‌بیند و هر چه تلاش میک‌ند 
راه به جایی نمی‌برد ناگزیر دست به 
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5. Jean-Jacques Rousseau, La transparence 
et L'obstacle

رؤیای شفافیت 
و کارکرد آن نزد 

استاروبنسکی



خیال‌پردازی می‌زند و این اولین عکس‌العمل ذهن انسان 
اس��ت. از این منظر، خیال ابزاری اس��ت برای رسیدن به 
کشف و درک دنیای درونی. تفکر انسان در عالم رؤیا و 
خیال، غرق شده و خود را مالک دنیایی می‌بیند که کشف 
و فهم آن به س��هولت بر او امکان‌پذیر است. هیچ مانع و 
بن‌بس��تی بر سر راهش نیس��ت. گاه این خیال، دنیایی را 
به روی انسان می‌گش��اید که ذهن در آن محو شده و به 
هر آنچه آرزوی رس��یدن به آن را دارد به سادگی دست 
می‌یابد. با متوسل شدن به ابزار خیال درک و کشف هر 

چه پیش از این ناممکن بود، ممکن می‌شود.
استاروبنسکی این ش��فافیت را از خلال آثار نویسندگان 
بزرگ��ی همانند وال��ری�، مالارمه�، منتس��کیو�، روس��و 
و... جست‌وجو کرده اس��ت. به عنوان مثال منتسکیو به 
منظور رس��یدن به این وضوح و ش��فافیت، رؤیای دست 
یافتن به نگاهی را در سر می‌پرورانده که آن نگاه مانعی 
را بر س��ر راه خود نمی‌بیند و دنیا نیز از طریق آن نگاه، 

مبـدل به قصری کریستالی می‌شود. 
 استاروبنس��کی معتقد اس��ت این قصر کریستالین نشان 
از ش��فافیت ن��اب و خالص آن ن��گاه و دنی��ا دارد. نمونه 
بارز رؤیای شفافیت را در مکتب فضل فروشی� می‌توان 
یافت. اساساً از منظر استاروبنسکی هر هنر و اندیشه‌ای 
که جهان بیرون و طبیعت را با نگاهی استعاره‌ای بنگرد، 
اصی��ل و واقعی اس��ت. به همی��ن دلیل در ن��گاه او مکتب 

فضل فروشی که از نامیدن اشیاء با 
اس��امی روزمرهؤ آنها سرباز می‌زند 
و ب��ه ج��ای آن کلامی اس��تعاری به 

کار می‌گی��رد، ارزش بس��زایی دارد. انزج��ار از توس��ل 
به زبان روزمره، از آنجا نش��ئت می‌گی��رد که این مکتب 
اساس��اً ارتب��اط انس��ان را ب��ا جه��ان بیرونی در س��طح 
ارتباطی ظاهری و م��ادی نفی میک‌ند و در پی آن اس��ت 
که این ارتباط را به س��طح ارتباطی اس��تعاری و معنوی 

ارتقا دهد.
 تم��ام ت�الش ای��ن مکتب ب��ه منظورِ رس��یدن ب��ه رؤیای 
ش��فافیت اس��ت. اس��تعاره  در کلام، ماوراءالطبیع��ه را 
جایگزین طبیعت میک‌ند. ایدئال ناب معنویت را جایگزین 
واقعیتهای پیش پا افتادهؤ دنیوی میک‌ند و بین اندیش��ه که 
طبیعتی انتزاعی دارد و جهان ابژه‌ها که از آن ماده‌زدایی 

شده است،‌ هم‌راستایی ایجاد میک‌ند.
مکت��ب فضل‌فروش��ی ب��ا نادی��ده گرفتن بعد جس��می در 
جس��ت‌وجوی اعتبار بخش��یدن به روح است. انسانی که 
از مادی��ات فاصله می‌گیرد، هس��تی خود را در س��طحی 
فراتر و متعالی‌تر ق��رار می‌دهد. استاروبنس��کی ابتدا به 
چنین بینشی گرایش داش��ت، اما در نهایت از این نگرش 
فاصل��ه گرفت و به اتحاد جس��م و روح عقی��ده پیدا کرد. 
انس��ان نمی‌تواند بعد جس��می خود را نفی کن��د اما قادر 
است با توس��ل به ماس��ک، تصویرهایی تازه از خود در 
مقابل دیگ��ران ارائ��ه دهد. با ماس��ک، هم ج��ذب چیزی 
می‌ش��ویم ک��ه می‌خواهی��م و ه��م از آنچ��ه نمی‌خواهیم 
آگاهانه فاصله می‌گیریم. ماسک به ما قدرت جذب و دفع 
آگاهانه می‌دهد. پوله معتقد است در 
اندیش��هؤ استاروبنس��کی این ماس��ک 
جنب��ش دوگان��هؤ ف��رد را ب��ه راحت��ی 
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6. Valéry
7. Mallarmé

8. Montesquieu
9. préciosité



میسر میک‌ند: حرکتی بین مشارکت با دنیای غیر و حفظ 
استقلال و خود بودن )Ibid, p. 248( پوله ماسک را دلیل 
بر آزادی می‌داند و آزادی را به ش��فافیت تعبیر میک‌ند و 
در مقابل مقاومت جهان بیرون��ی را قرار داده و از آن به 

تاریکی تعبیر میک‌ند.
استاروبنس��کی از پس این ماسک، در جست‌وجوی نگاه 
ایدئال نقد می‌باش��د که در اثر معروف خود به نام چشم 

زنده به آن پرداخته است.
ب��زرگ  اث��ر  در  استاروبنس��کی 
خ��ود به ن��ام چش��م زنده ب��ه این 
فعالیت  مهم می‌پردازد که اساساً 
نقد، فعالیتی اس��ت ک��ه جوهره و 
بنیاد اصل��ی آن نگاهی اس��ت که 
به دنبال معنا بخشی به اثر باشد. 
در این اثر منتقد بر آن اس��ت که نش��ان ده��د ایدئال نگاه 
نقد چگونه حاصل می ش��ود. او برای ن��گاه نقد دو غایت 
و قط��ب متضاد را تعریف میک‌ند که نگاه نقد را به بیراهه 
میک‌شانند و در نهایت روش نقد خود را معرفی میک‌ند که 
به نگاه ایدئال نقد نزدیک است: یک قطب که آن را همدلی 
کامل منتقد با نویس��نده می‌نامد و قطب دیگر که آن را در 
جدای��ی و فاصله از اث��ر تعریف میک‌ند. قط��ب اول قطبی 
است که بر اس��اس آن منتقد سعی میک‌ند آگاهی خود را 
با آگاهی نویسنده گره بزند و در نتیجه خود را در جهان 
احس��اس و اندیش��ه‌ایی اثر غرقه کند. استاروبنسکی بر 
این ش��یوهؤ نقد که بر همدلی کامل اس��توار است، انتقادی 
وارد میک‌ن��د و آن اینکه این روش در نهای��ت به فعالیتی 

تقلیدی ختم می‌ش��ود که نقد را به سکوت میک‌شاند. گاه 
در این نق��د صدای منتقد و نویس��نده به گون��ه‌ای در هم 
می‌آمی��زد که تمایز آنه��ا از یکدیگر غیر ممکن می‌ش��ود. 
درهم آمیختگی من منتقد و من نویس��نده موجب نزدیکی 
و تشابه بسیار سبک آن دو می‌شود و گاه حتی فهرست 
واژگان آنها به هم نزدیک می‌ش��ود. در واقع مفهوم نقد، 
کمرنگ ش��ده و به جای آنکه منتقد، اث��ر را تبیین کند آن 
را همان‌گونه که هست فقط تکرار میک‌ند. استاروبنسکی 
این‌گون��ه نق��د را ادامهؤ توالی صدای نویس��نده به ش��مار 
م��ی‌آورد. او در مقدم��هؤ کت��اب چش��م زنده می‌نویس��د: 
»ب��ا ذوب ش��دن منتق��د در اث��ر، آگاه��ی و درک ف��ردی 
خواننده ]منتقد[ س��اکت می‌ماند و منتقد کلام مخصوص 
 خود را از دس��ت داده و نقد مبدل به س��کوت می‌ش��ود« 

 .)Starabinski, 1967(
ام��ا قط��ب دوم،‌ قطب��ی اس��ت ک��ه ط��ی آن بی��ن منتقد و 
نویس��نده فاصله و جدای��ی می‌افتد، به واق��ع منتقد از اثر 
فاصل��ه می‌گیرد ت��ا بتوان��د آن را ببیند. استاروبنس��کی 
معتقد اس��ت ش��ناخت واقعی، حتی ش��ناخت از خود نیز 
با فاصله میس��ر می‌ش��ود. در حوزهؤ نقد نیز رعایت این 
فاصله، نکته‌ای بنیادی اس��ت چرا که تنها در این صورت 
اس��ت که نگاه نقد ب��رای خود دیدی کل��ی فراهم آورده و 
ب��ر دنیای اثر اش��راف می‌یابد ت��ا بدین طری��ق بتواند هم 
اثر و هم حواش��ی آن را ببین��د و تحلیلی عین��ی از آن به‌ 
دس��ت دهد. باید در نظر داش��ت که ممکن است برخی از 
این حواش��ی تاریخی و فرهنگی به هنگام خلق اثر، مورد 
نظر نویسنده نبوده باشد اما همین حواشی خارج از متن 
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چشم زنده و 
نگاه ایدئال نقد 

استاروبنسکی



در هویت بخشی به اثر، نقش داشته باشند. در عین حال 
این خط��ر وجود دارد که ای��ن فاصله، اث��ر را از نگاه نقد 
غای��ب کرده و حضور حواش��ی خارج از مت��ن را پررنگ 

کند. استاروبنسکی در این باره می‌نویسد:
»جست‌وجو و کنکاش ]نگاه نقد با رعایت فاصله[ می‌تواند تا 
جایی پیش رود که اثر ادبی که دیگر موضوع ترجیح داده شدهؤ 
نگاه نقد به حساب نمی‌آید، به یکی از هزاران جلوه‌های کلی 
ی��ک دوره، یک فرهنگ و یا یک جهان‌بینی تبدیل ش��ود. در 
عین اینکه نگاه نقد مدعی اس��ت که تنها به مس��ائل مربوط به 
اثر می‌پردازد، اثر در جهان اجتماعی یا زندگی نویسنده محو 

.)Ibid, p. 27( »می‌شود
بنابراین از نظر استاروبنس��کی، نگاه نق��د باید راه میانه‌ای 
را در پیش گیرد یعنی نه آنقدر در جهان اثر غرق ش��ود که 
فرامتنهای مربوط به آن را نبینند و ن��ه آنقدر از آن فاصله 
بگیرد که اثر از نگاه نقد دور بماند. با احراز این شیوه، منتقد 
به قدری در متن ذوب نمی‌ش��ود که کلام خود را فراموش 
کرده و نقد را به س��کوت بکش��اند و نیز آنقدر از متن دور 
نمی‌ش��ود که نقد ارتباط منطقی خود را با اثر از دست داده 
و فراموش شود که اساساً عملکرد نخست نگاه نقد، تحلیل 
و بررسی متن ادبی است. نگاه نقد، همچون ماسک قابلیت 

جذب و دفع آگاهانه را برای منتقد فراهم می‌آورد.
اولین درک استاروبنسکی از جهان 
بیرونی آن‌گونه ک��ه خود ذکر کرده 
درکی اس��ت همراه با فاصله. درک 
جه��ان بیرون��ی ب��ا فاصل��ه در نقد 
استاروبنسکی جایگاه ویژه‌ای دارد. 

فاصله از آنجا که آگاهی را از جهان ابژه جدا میک‌ند ابتدا 
تعبیری منفی تلقی می‌شود اما دقیقاً از آنجا که آگاهی از 
جهان بیرون��ی فاصله دارد و از جن��س آن نبوده ولی به 
آن معطوف می‌شود،‌ آگاهی به شمار می‌رود. اساساً در 
نقد استاروبنسکی به همین دلیل بحث رؤیای شفافیت که 
در جست‌وجوی شفافیت بخشیدن به منِ سوژه و جهان 
بیرونیِ ابژه است، مطرح می‌ش��ود. آن هم به‌گونه‌ای که 
هر دو بی‌حج��اب و مانع بر یکدیگر گش��وده ش��وند. در 
نقد وی مس��ئلهؤ نگاه انس��ان به جهان بیرونی تا حد نگاه 
منتقد به جهان اثر بس��ط می‌یاب��د. نگاهی که هم می‌تواند 
به غای��ت به اث��ر نزدیک ش��ود،‌ در ژرف��ای آن فرو رود 
و با آن یکی ش��ود اما استاروبنس��کی این ن��وع نقد را از 
آنجا که به س��کوت نقد می‌انجامد و به تقلید ختم می‌شود 
رد میک‌ن��د. نکتهؤ دیگر نگاهی اس��ت که ب��ا فاصله از متن 
حاصل می‌ش��ود. استاروبنس��کی این نوع نق��د را نیز که 
ممکن اس��ت به‌جای پرداختن به متن و حواش��ی مرتبط، 
ب��ه فرامتنهای بی‌ارزش بپردازد م��ورد نقد قرار می‌دهد. 
نگاه نقد واقعی از نظر او نگاهی است که نه چندان در اثر 
ف��رو رود که اثر را محو ببیند و حواش��ی را که در هویت 
بخشی به اثر نقش داش��ته‌اند نادیده بگیرد و نه چندان از 
آن فاصله بگیرد که رسالت اصلی نقد که پرداختن به متن 
اس��ت بی‌رنگ جلوه داده ش��ود و در عوض به حواش��ی 

فرهنگی، اجتماعی و شرح حال‌نویسی تأکید شود. 
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از میان بانیان نقد مضمونی ژان‌پیر ریشارد�چهرهؤ شاخصی 
اس��ت ک��ه از س��ویی تفکر و ش��یوهؤ نقد گاس��تون باش�الر�، 
پایه‌گ��ذار نق��د مضمون��ی را در آث��ار متنوع و پر ب��ار و غنی 
خود تداوم بخش��یده و از سوی دیگر الهام‌بخش نظریهؤ جدید 
»ساختار افق«� شده است که بازتاب جلوه‌های نو و چشم‌انداز کنونی نقد مضمونی است. 
در این مقاله پس از بررسی و تحلیل ویژگیهای اندیشهؤ نقد درآثار ژان‌پیر ریشارد، پیوند 
و تداوم آن‌را در نظریه جدید س��اختار افق که در حال حاضر توس��ط یکی از شاگردان او 

به‌نام میشل کولو� پایه‌گذاری شده‌است، پی می‌گیریم. 
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نق��د مضمون��ی ک��ه تح��ت عناوی��ن 
دیگری مانند نق��د دنیای خیال و نقد 
پدیدارشناس��ی ش��ناخته ‌شده ‌است 
در میان س��ایر رویکردهای نقد نو، 
سرنوشت پویا و جالبی را پشت سر 
نهاده اس��ت. این نقد ک��ه در حقیقت اولین پرچم‌دار نقد نو 
محسوب می‌ش��ود، زمانی ک‌ه هنوز شیوه‌های نقد سنتی 
بر فضای دانش��گاههای کش��ور فرانسه حاکم بود، اولین 

گامه��ا را در جهت نوگرایی 
در زمینهؤ نقد ادبی برداشت 
و از خ�الل آث��ار متع��دد و 
ای��ن رویکرد  بانیان  پرب��ار 
ب��ه اوج ش��کوفایی رس��ید. 

بنیان‌گذار نامی این نقد گاستون باشلار با الهام از اندیشه 
و فلس��فهؤ عهد باس��تان به تحلیل تصاویر ادبی و ساختار 
دنیای خیال نویسندگان وشاعران دربارهؤ عناصر طبیعت 
و دنیای محسوس پرداخت و بدین‌ترتیب انقلابی در زمینهؤ 
نق��د ادبی پدی��د آورد. پ��س از او منتقدان بس��یار دیگری 
راه��ش را ادام��ه دادند و با ش��یوه‌های مختل��ف به تحلیل 
درون‌مایه‌های ژرف متون ادبی پرداختند. به عنوان مثال 
ژرژ پوله� در آثار خ��ود به  تحلیل مضمون فضا و مکان 
پرداخ��ت. ژان ‌استاروبنس��کی� مضمون ن��گاه و دیدگاه 
منتقد را برگزید. ژان‌ روسه� با آمیزه‌ای از نقد مضمونی 
و س��اختارگرایی، ش��یوهؤ جدیدی را ابداع کرد اما ژان‌پیر 
ریشارد که شاگرد بر حق باشلار و درخشان‌ترین چهرهؤ 
این نقد محس��وب ‌می‌ش��ود با آث��ار متعدد خ��ود دربارهؤ 
ش��اعران و نویس��ندگان گوناگ��ون، با ش��یوه‌ای بس��یار 
ظری��ف و پیچیده، ای��ن نقد را به اوج غنا و اعتلا رس��اند. 
ه��دف این مقاله معرفی ش��یوه‌های جدید نقد مضمونی و 
چش��م‌انداز کنونی آن در قالب رویکردهای جدید اس��ت. 
بنابراین مطالبی که تا به حال دربارهؤ ویژگیها و تاریخچهؤ 
این نقد به رش��تهؤ تحری��ر درآمده اس��ت، در اینجا تکرار 
نش��ده و سخن اصلی بر محور جلوه‌های جدید تحول این 
نقد متمرکز اس��ت. با توجه به اینکه در مسیر این تحول، 
شیوهؤ تحلیل ژان‌پیر ریشارد 
نقش مهمی را ایفا میک‌ند، در 
بخش اول این مقاله، آثار او 
بیش از مضمون‌گرایان دیگر 

مد نظر قرار گرفته است. 
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و گاه با روان‌شناس��ی و س��اختارگرایی تلفیق می‌ش��ود 
و گاه رنگ��ی از زبان‌شناس��ی به خود می‌گی��رد. این‌گونه 
آمیزش با س��ایر رویکردها گرچه گاهی نقد مضمونی را 
به بیراهه میک‌شاند اما در نهایت موجب غنا و پویایی آن 
ش��ده و جلوه‌های جدیدی از این نق��د را عرضه می‌دارد. 
به‌عنوان مثال میشل کولو طی مقالات متعددی تلاش کرد 
نقد مضمونی را روشمند و عینی جلوه دهد و بدین ترتیب 
حق مطلب را نسبت به استاد خود، ژان‌پیر ریشارد، به‌جا 
آورد و س��رانجام ب��ا الهام از این رویک��رد چهرهؤ جدیدی 
از آن را در قالب »س��اختار افق« عرضه کرد که در بخش 

دوم این مقاله به آن خواهیم پرداخت. 
 ژان‌پیر ریش��ارد در میان بانیان 
نق��د مضمون��ی چهرهؤ ش��اخصی 
دارد و ش��اید بتوان گفت در میان 
که  اوس��ت  تنها  مضمون‌گرای��ان 
جوه��رهؤ ناب ای��ن رویک��رد را با 
تمام وجود چشیده و تجربه کرده 
اس��ت. برخی از منتقدان با اشاره 
به نوش��تار بس��یار زیب��ا و ادیبانه و پیچیدگ��ی و ظرافت 
تحلیلهایش گفته‌اند که فقط خود او قادر اس��ت به سبک او 
بنویس��د و تحلیل کند و تقلید از او غیرممکن است و بدین 
ترتی��ب تلویح��اً و از روی طن��ز، جنبهؤ عمل��ی و کاربردی 
روش او را انکار کرده‌اند. این برداشت از آثار نقد ژان‌پیر 
ریش��ارد تفکری نابجا و غیرعادلانه است که تنها حاصل 
عدم ش��ناخت از روش خاص او اس��ت. این منتقد با منش 
خاضعان��ه به‌دور از جنجالهای نقد نو هرگز در صدد رفع 

درب��ارهؤ سرنوش��ت پ��ر ف��راز و نش��یب ای��ن نق��د، ای��ن 
پرس��ش مطرح اس��ت که چرا نقد مضمونی بیش از سایر 
رویکرده��ای نقد نو دس��تخوش دگرگونی و تحول ش��د؟ 
آیا این تح��ول و تغییر، نوعی ماجراجوی��ی در وادی نقد 
ب��ود و ی��ا غنا و پرب��اری آن را به دنبال داش��ت؟ در واقع 
سایر رویکردهای نقد نو که هر کدام بر پایهؤ یکی از علوم 
انسانی اس��توار بوده‌اند )روان‌شناسی، جامعه‌شناسی، 
زبان‌شناس��ی( با وجود پ��اره‌ای از تغیی��رات همچنان به 
ماهی��ت اولیهؤ خود وف��ادار مانده‌اند اما نق��د مضمونی از 
ایس��تائی گریزان بوده و به پویایی گرایش داش��ته ‌اس��ت 
و این ش��اید به دو علت اساس��ی باش��د: اول آنکه ماهیت 
ای��ن نق��د که ب��ه قولی نه ی��ک مکت��ب علمی بلک��ه »ادبیات 
دربارهؤ ادبیات« اس��ت، این پویای��ی را ایجاب میک‌ند چرا 
که دل‌مشغولی همیشگی آن پی‌بردن به راز آفرینش ادبی 
اس��ت. با من خلاقه یکی می‌شود و مس��یر آفرینش ادبی 
را هم��گام و همراه با او می‌پیماید. پ��س تار و پود آن در 
ضمن پیمودن مسیر آفرینش تنیده می‌شود و شیوه‌ای را 
در پیش می‌گیرد که در حال خوانش و مکاشفه و سیر در 
دنیای خیال نویسنده در هر لحظه ابداع می‌شود. بنابراین 
ب��ر ابزاری که از پیش تعیین ش��ده باش��د تکیه ندارد و به 
عبارت دیگر کلام نقد با کلام آفرینندهؤ اثر عجین می‌شود. 
دلیل دوم که همچنان از ماهیت این نقد سرچشمه می‌گیرد 
این اس��ت که به عل��ت فقدان اب��زار از پیش تعیین ش��ده، 
نقد مضمونی غالباً به سوبژکتیویس��م و امپرسیونیس��م 
محکوم شده‌است و برای دفاع از خود و واکنش درمقابل 
خرده‌گیریها به سوی رویکردهای دیگر گرایش پیدا کرده 
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ژان‌پیر ریشارد 
و شکوفایی نقد 

مضمونی



این کژفهم��ی برنیامد و همچنان به نوش��تن آثار پربار و 
گوناگ��ون خ��ود ادامه داد و ب��ه تحلیل متون بس��یاری از 
نویس��ندگان و شاعران پرداخت.� در این میان طرفداران 
وی و آنانکه با نگاهی موشکافانه و بردبارانه به غنای آثار 
او پی‌ بردند با نوشتن مقالات و کتابهایی دربارهؤ شیوهؤ او 
تلاش��های وی را در شکوفایی نقد مضمونی پاس داشتند 
ام��ا با توجه به اینکه اصول خوانش نقد مضمونی بر پایهؤ 
شیفتگی و همزادپنداری استوار است، این شبهه همچنان 
باقی می‌ماند که این نقد فاقد روش��ی علمی و عینی است. 
برای مثال ژرار ژنت� با اینکه آثار نقد ژان‌پیر ریش��ارد را 
خلاقی��ت مجدد اث��ر ادبی می‌داند و زیبای��ی و لطف قلم او 
را بسیار می‌س��تاید، بر این باور است که اصول خوانش 
متن ادبی نمی‌تواند تنها بر پایهؤ شیفتگی، جذبه و مکاشفه 
اس��توار باش��د )Genette, 1966, pp. 91-100(. بدیه��ی 
است که این نکته از سوی نظریه‌پرداز بزرگی چون ژرار 
ژنت س��خنی کاملاً بجاس��ت اما نباید از نظر دور داش��ت 
ک��ه ارزش ادبی این رویکرد الزاماً موجب کاس��تی و خلل 
در ارزش تحلیلی آن نمی‌ش��ود و همچنانک‌ه خواهیم دید 
ش��یوهؤ خوانش در آثار نقد ژان‌پیر ریش��ارد تنها بازتاب 
جذبه و ش��یفتگی منتقد نیس��ت بلکه بازی بس��یار ظریف 
و پیچی��ده‌ای اس��ت ک��ه می‌ت��وان قواع��د آن‌را آموخت و 

بهک‌ار بس��ت. در اینجا پس 
از معرفی آثار مش��هور این 
منتق��د، به ‌ص��ورت اجمالی 
ش��یوهؤ تحلی��ل او را م��ورد 

بررسی قرار خواهیم داد. 

ب��رای خواننده‌ای که قصد آش��نایی ب��ا روش نقد ژان‌پیر 
ریش��ارد را داش��ته باش��د دو اثر اولیهؤ او یعنی ادبیات و 
حسها�و ش��عر و ژرفا� ش��اید بهترین آغاز باشد. در اثر 
اول، ب��ا تکیه بر پیوند ادبیات و دنیای محسوس��ات، آثار 
چهار رمان‌نویس به ترتیب گوس��تاو فلوبر، اس��تاندال�، 
ب��رادران گنک��ور� و فرومانت��ن10 را مورد بررس��ی قرار 
می‌ده��د و آنچن��ان با ظرافت مس��یر آفرین��ش ادبی را از 
خلال حس��های مختلف نزد رمان‌نویس��ان مذکور تحلیل 
میک‌ن��د که برخی این کت��اب را نوعی روانک‌اوی حس��ها 
خوانده‌اند. حضور باش�الر و عناص��ر چهارگانه در این 
تحلیلِ اولیه کاملاً احساس می‌شود. به‌عنوان مثال عنصر 
اصلی در تحلیل آثار فلوبر، آبی است سنگین و راکد که او 
را در خود ف��رو می‌برد و مغروق برای نجات خود تلاش 
میک‌ند با توس��ل به عنصر خاک از فضای مرگبار مرداب 
به س��احل امن برس��د. می‌دانیم که آرمان زیباش��ناختی 
فلوبر همواره به‌سوی توازن و استحکام در نثر معطوف 
است. او رؤیای نوشتاری را در سر می‌پروراند که مانند 
رش��ته‌ای نامرئی، مرواریدِ واژه‌ها را ب��ه هم وصل کند. 
به‌همی��ن دلیل مس��یر آفرینش او از آب لزج و س��نگین که 
پوچی و بی‌ش��کلی را القا میک‌ند به‌س��وی توازن و تعادل 
زمین رهسپار می‌ش��ود و سرانجام در قالب شکل ایدئال 
خود لنگر می‌اندازد. ژان‌پیر 
را  خ��ود  تحلی��ل  ‌ریش��ارد 
درب��ارهؤ فلوب��ر با ای��ن جملهؤ 
 زیب��ا ب��ه اتم��ام می‌رس��اند: 
از  ونــ��وس  »س��ـرانـجــام 
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.)Richard, 1955, pp. 159-163( .»سرگردانی است
بدین‌ترتیب ژان‌پیر ریش��ارد در هر یک از آثار بعدی‌اش 
درون‌مایه‌های غنی‌ت��ر و متنوع‌تری را برمی‌گزیند. پس 
در مقایس��ه با باش�الر می‌ت��وان گفت وس��عت و تنوع و 
ظرافت بیش��تری در درون‌مایه‌های آث��ار او وجود دارد 
ک��ه موج��ب دش��واریهایی در تفهیم و خوان��ش آثار نقد 
وی می‌ش��ود. بدیهی اس��ت ک��ه روش باش�الر عینی‌تر 
و راه او هموارت��ر اس��ت ام��ا آنجا که باش�الر روش��ی 
فراگی��ر و کاربردی عرض��ه می‌دارد، ژان پیر ریش��ارد 
به خصوصی��ات و ویژگیهای فردی هر خالق می‌پردازد 
و از تعمی��م و کلی‌گوی��ی کن��اره می‌گی��رد. پیون��د میان 
باشلار و ژان‌پیر ریش��ارد از این نظر حائز اهمیت است 
که اس��تاد، اب��زاری فراهم میک‌ند که به دس��ت ش��اگرد 
پرداخته می‌ش��ود و به مدد آن عالم خیال هنرمند با تمام 
ویژگیهای فردی‌اش ترسیم می‌شود اما تمایز این دو در 
این اس��ت که باش�الر، با وجود مثالهای متعدد در خلال 
نظریه‌ها و آثار گس��ترده‌اش کمتر نویس��نده یا شاعری 
خ��اص را تحلیل کرده اس��ت و به‌جز »نیچ��ه« که فصلی 
را در کتاب هوا و رؤیاها15 به‌ خود اختصاص‌ داده اس��ت 
و »لوترآمان«16 ، ش��اعر قرن نوزده��م که موضوع یکی 
از کتابه��ای او قرارگرفت��ه اس��ت، م��وارد دیگ��ری یافت 

نمی‌شود. 
به دنبال سیر تحول آثار نقد 
رفته‌رفته  ژان‌پیر ریش��ارد، 
ب��ه آث��اری برمی‌خوریم که 
در آنه��ا نق��د مضمون��ی در 

ام��واج مرگبار بیرون جهید و پا به س��احل امن گذاش��ت« 
 .)Richard, 1954, p. 210(

و اما در مس��یر آفرینش اس��تاندال عنصر هوا با پویایی، 
نویس��نده را به بلندیهایی مرتفع می‌رساند تا با سبکباری 
وج��ود گمش��دهؤ خ��ود را بازیابد. عال��م تخیل اس��تاندال 
سرش��ار از رؤیای پرواز است و تصاویر مربوط به هوا 
و عروج در تمامی آثار او به چشم می خورد. عنصر هوا 
اندیش��ه را از زمی��ن برمیک‌ند و به پ��رواز در می‌آورد و 
با درون‌مایه‌های رمانهای اس��تاندال مانند بلند پروازی، 
خوش��بختی و مرگ پیوندی عمی��ق دارد. به همین جهت، 
دنیای خیال استاندال در نوشتاری متبلور می‌شود که بر 

خلاف نثر فلوبر، سبکبار، پویا و پر تحرک است.
در دومی��ن اثر خود ش��عر و ژرفا که یک��ی از ارزنده‌ترین 
ابزار نقد مضمونی در باب ش��عر اس��ت، ژان‌پیر ریشارد 
درون‌مای��هؤ ژرفا را در آثار چهار ش��اعر نامی؛ بودلر11، 
نروال12، رمبو13 و ورلن14 مبنای کار خود قرار می‌دهد و 
با تحلیلی بسیار ظریف و موش��کافانه جلوه‌های متفاوت 
ژرفا را نزد چهار ش��اعر ترس��یم میک‌ند: »شعر مدرن به 
ژرف��ا توجه خاص��ی دارد گویی در طلب آن اس��ت که در 
اعماق دنیا موجود گمش��ده‌ای را حس کند )...( به‌عنوان 
مث��ال نروال در جس��ت‌و‌جوی آتش��ی گمش��ده و مدفون 

اس��ت، بودل��ر ژرف��ا را در 
پی‌می‌گیرد،  ورطه‌ها  اعماق 
رمب��و ب��ا جه��ش و پ��رواز 
ژرفا را انکار میک‌ند و برای 
ورلن ژرف��ا به معنای خلأ و 
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تلفیق با نقد روان‌شناختی چهرهؤ تازه‌ای به خود می‌گیرد؛ 
ریزخوانیه��ا18،  محس��وس17،  دنی��ای  و  پروس��ت  مانن��د 
صفحه‌ه��ا و صحنه‌ها19. با وجود دش��واری خوانش که 
بی��ش از بی��ش ظریف و پیچی��ده می‌ش��ود، می‌توان گفت 
تبلور اندیش��ه این منتقد بزرگ در ای��ن آثار نهایی متجلی 
ش��ده اس��ت. روش وی نیز تا ح��دی تغیی��ر می‌یابد زیرا 
برخ�الف تحقیقات اولی��ه‌اش که در آنها تمام��ی آثار یک 
نویس��نده یا شاعر مورد بررس��ی قرار می‌گرفت، در این 
آث��ار تنها یک درون‌مایهؤ کوچک، ی��ک نماد، یک توصیف 
با تحلیلی بس عمیق و زیرکانه، نمایانگر و بازتاب کل اثر 
می‌ش��ود. ریزخوانی در اینجا به‌معنای خوانشی است که 
ب��ا ذره‌بین نقد، ذره ذره آن‌چنان ذرات را می ش��کافد که 
گویی هزاران دنیای کوچک20 از دل ذره سر برمی‌آورند تا 
سرانجام به‌هم بپیوندند و عالم خیال هنرمند را به‌صورت 

دنیای گسترده21 آشکار کنند. 
در همین آثار نهایی اس��ت که ژان‌پیر ریش��ارد به مفهوم 
»منظره«22 توجه خاصی پیدا میک‌ند. این مفهوم همچنانک‌ه 
خواهیم دید از درون‌مایه‌هایی اس��ت ک��ه دوباره متداول 
شده و به‌عنوان مضمون اولیه در نقد ساختار افق، مورد 
تحلی��ل قرار می‌گیرد اما مفهوم منظره از واژهؤ منظره بس 
فرات��ر م��ی‌رود و تنها به معن��ی توصیف یک چش��م‌انداز 

نیس��ت بلک��ه دیداری اس��ت 
می��ان منِ خلاق��ه و جلوه‌ای 
از دنیای اطراف او که گاهی 
از خلال یک شیء، یک نماد، 
ی��ک ش��کل، یک چش��م‌انداز 

و گاه��ی از بطن یک مضمون درونی ش��کل می‌گیرد. در 
حقیقت منظره، دریچه‌ای اس��ت که خال��ق اثر از آن منظر 
دنی��ا را می‌بین��د و حس میک‌ند )تصویر ش��مارهؤ 1(. پس 
بیش��تر رابطه‌ای اس��ت میان منظر و منظور که در نهایت 
به نوش��تاری خاص می‌انجامد، ی��ا به‌عبارت بهتر منظره 
همان صحنه‌ای است در دل طبیعت و دنیای بیرون که به 
صورت نوشتار در دل صفحه‌ای جای می‌گیرد. درکتاب 
صحنه‌ها و صفحه‌ها، منتقد به خوانشی می‌پردازد که در 
آن از خ�الل دنیای محس��وس و جلوه‌ه��ای آن صحنه‌ای 
ش��کل می‌گیرد که خاس��تگاه عالم خیالی هنرمند اس��ت و 
ای��ن عال��م خی��ال اس��ت که 
را  او  ادب��ی  کلام  جوه��ر 
می‌ت��وان  پ��س  می‌س��ازد. 
چنین پنداشت که بنا به گفتهؤ 
ژان‌پیر ریشارد صفحه‌ها را 
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17. Proust  et le monde sensible
18. Microlectures
19. Pages paysags

20. microcosme
21. macrocosme

22. paysage
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می‌توان از خلال چینش کلامی و فراز و نش��یب نوش��تار 
همانند صحنه‌ای تماشا کرد و صحنه‌ها را نیز می‌توان از 
خلال صور حسی و جلوه‌های محسوس مانند صفحه‌ای 

 .)Richard, 1984( .خواند و درک کرد
همچنانک‌��ه می‌بینی��م ژان‌پی��ر ریش��ارد در مس��یر تحول 
خ��ود رفته‌رفته از رس��الات تفصیلی و طولانی که بیش��تر 
در آث��ار اولی��هؤ او به چش��م می‌خورد کن��اره می‌گیرد و با 
نگاه��ی دقیق و موش��کافانه ب��ه چکیده‌گوی��ی و تحلیلهای 
موجز و کوتاه می‌پردازد. این تحول از سویی با شکیبایی 
خواننده س��ازگاری بیش��تری داش��ته و او را ب��ه خواندن 
مقالات کوتاه‌تر ترغیب میک‌ند و از س��وی دیگر با محدود 
کردن دامنهؤ مضم��ون، جنبهؤ کاربردی آن‌را برای محققان 
و دانش��جویان بیش��تر میک‌ن��د. ام��ا نباید فرام��وش کرد 
دس��ت‌مایهؤ روان‌شناختی در آثار اخیر گاهی دشواریهایی 
را در تفهی��م و درک مطالب، به‌وی��ژه برای خوانندگانی که 
شناخت کافی از این علم نداشته باشند به‌وجود می‌آورد. 

به یقین می‌توان اذعان داش��ت که 
سیر تحول نقد مضمونی به‌سوی 
گرایش��های کنون��ی و نوین تا حد 
زیادی مره��ون تحقیقات میش��ل 
کولو اس��ت. میش��ل کول��و نقش 

مهمی در تفهیم و بازسازی 
ک��ه  دارد  مضمون��ی  نق��د 
می‌ت��وان آن را از دو جنب��ه 
م��ورد بررس��ی ق��رار داد؛ 
نخس��ت آنکه از هم��ان ابتدا 

قبل از آنکه دریچه‌های مدرن‌تری را بر روی نقد مضمونی 
بگش��اید و آن‌را در قالب نظریهؤ تازه‌ای به‌نام ساختار افق 
عرضه کند، به حمایت از روش نقد ژان‌پیر ریشارد همت 
گماش��ت و با مق��الات و توضیحات متعدد ت�الش کرد تا 
ح��دی روش پیچی��ده و نکات ظریف این نقد را روش��ن و 
قاب��ل درک کند. جالب آنکه در این میان ژان‌پیر ریش��ارد 
در مقاب��ل انتقادهایی که از نقد مضمونی می‌ش��د واکنش 
مهمی نش��ان نم��ی‌داد و در واق��ع اعتنایی به سرزنش��ها 
نداش��ت که شاید ناشی از خضوع و خشوع او و یا امتناع 
از مش��اجرهؤ قلم��ی بود اما میش��ل کولو ک��ه در تحقیقات 
خ��ود از نق��د مضمونی ملهم بود، با دلایل بس��یار منطقی 
و روش��ن نشان داد که محدود س��اختن نقد مضمونی به 
پ��اره‌ای از ذهن‌گرائیها23 که صرفاً بر پایه احساس��ات و 
گمان‌مندیه��ای منتقد اس��توار باش��د امری خطاس��ت. او 
برچسب امپرسیونیس��م و سوبژکتیویسم را از واژهؤ نقد 
مضمون��ی زدود و گام مؤثری در ش��ناخت روش تحلیل 
ای��ن نق��د برداش��ت. دوم آنک��ه در ادامهؤ تحقیق��ات خود، 
رویک��رد جدیدی را پدی��د آورد و و به م��دد آن، امکانات 
بالق��وهؤ نق��د مضمون��ی را گس��ترش داد و آن‌را در قالب 
نوین��ی به نام س��اختار افق عرضه ک��رد. در اینجا قبل از 
معرفی و تعریف نظریه س��اختار افق، به مقاله‌ای اش��اره 
میک‌نی��م ک��ه میش��ل کول��و 
درآن با موشکافی و ظرافت، 
مس��یر نقد مضمون��ی را پی‌ 
می‌گی��رد و بس��تر خوان��ش 
این نقد را ب��ا وجود راههای 
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23. subjectivisme

تحول و چشم 
انداز کنونی نقد 

مضمونی 



پ��ر پیچ و خم آن تا حدی هم��وار میک‌ند. مقاله مذکور در 
مجل��هؤ Communications به چاپ رس��ید و تعریف جدیدی 
از نقد مضمونی ارائ��ه داد. بدین ترتیب که با بهک‌ارگیری 
اصط�الح »‌منط��ق محسوس��ات«24 تلاش ک��رد این روش 
را نظام‌من��د و عینی جلوه دهد. براس��اس این منطق، نقد 
مضمون��ی تنها ب��ه توصیف احساس��ات و حالات درونی 
ش��اعر در رابطه با دنیای محسوس��ات نمی‌پ��ردازد بلکه 
نش��ان می‌دهد براس��اس کدام منطق، م��نِ خلاقه از میان 
کث��رت و تعدد محسوس��ات به یکی از آنها میل و کش��ش 
دارد ی��ا از برخ��ی کناره‌گی��ری میک‌ند.  دلی��ل این میل و 
کش��ش و یا اکراه و امتناع چیس��ت؟ ب��ر روی چه ماده‌ای 
در دنیای محسوسات متمرکز می‌شود؟ چگونه در دنیای 
خیال شاعر یا نویسنده طنین می‌افکند؟ چه مسیری را در 
راه آفرین��ش ادبی می‌پیماید و چه نوش��تار ویژه‌ای از آن 
زاده می‌ش��ود؟ پس با نگاهی پرسش��گر به سه بُعد مثلث 
خلاقیت ادبی یعنی من، دنیا و کلام، در طلب آن اس��ت که 
پیوند میان این س��ه نقطه را دریابد و وحدت آن‌را کش��ف 
کند و شاهد باشد چگونه یک من ویژه در ارتباطی ویژه25 

با دنیای محسوسات به کلامی ویژه می‌انجامد؟ 
بدین ترتیب میشل کولو بر این باوراست که نقد مضمونی 
علی‌رغم پیوند عمیق میان منتقد و خالق اثر که خواه ناخواه 

رابطه‌های بیناذهنی26 ایجاد 
میک‌ند، مس��تلزم یک روش 
عین��ی در تحلیل متن اس��ت 
زیرا موض��وع تحلیل، متن 
است نه انس��ان. پس او در 

این روش تحلیل، سه مرحله را درنظر می‌گیرد: 
ابت��دا در خوان��ش اولی��هؤ اث��ر، نوع��ی همزادپن��داری و 
حس‌انگی��زی در وجود منتقد ایجاد می‌ش��ود و این امری 
طبیع��ی اس��ت ک��ه تأثی��ر محسوس��ات در ذه��ن او و در 
وجود او طنین افکند و واکنش��هایی عاطفی و حسی ایجاد 
کن��د. ژان‌پی��ر ریش��ارد خود در ی��ک همای��ش بین المللی 
در ش��هر ونی��ز در س��ال 1975 در ای��ن ب��اره می گوی��د: 
»ای��ن ن��وع خوان��ش مس��تلزم پیون��دی حس��ی و عاطفی 
می��ان منتقد و متن اس��ت زیرا در ای��ن مرحله کوچکترین 
عنص��ر محس��وس مت��ن در وج��ودش طنی��ن می‌افکند و 
 هس��تی او را از آن عنص��ر سرش��ار و آکنده می‌س��ازد« 
و  کار  آغ��از  تنه��ا  ای��ن  ام��ا   .)Cazes, 1993, p. 115(
مرحلهؤ اولیهؤ خوانش اس��ت. همین مرحله اس��ت که غالباً 
نق��د مضمونی را دس��تخوش ک��ژ فهمی ک��رده و آن‌را به 
امپرسیونیس��م محک��وم میک‌ن��د زی��را این ش��بهه ایجاد 
می‌شود که منتقد به خوانشی می‌پردازد که بر پایهؤ الهامات 
و احساس��ات غریزی مانند مکاش��فه و اش��راق27 استوار 
اس��ت که قابل اثبات نیس��ت و هیچ‌گون��ه ارزش و اعتبار 
علمی ندارد در حالیک‌ه اگر چنین هم باش��د و خوانش نقد 
در این مرحله متوقف ش��ود، کلام نقد با کلام متن عجین 
می‌ش��ود و اعتبار دیگ��ری می‌یابد که بنا ب��ه گفتهؤ رولان 
ب��ارت س��ازگاری و همدلی 
می��ان دو کلام اس��ت، بدون 
‌آنکه کلام نقد بخواهد از کلام 
متن »س��بقت« گی��رد که البته 
ای��ن مقوله‌ای اس��ت جداگانه 
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میان معانی احتمالی درون‌مایه، تعیین کند کدامیک در اثر 
فعال ش��ده و کدام یک در تفهیم عال��م خیال هنرمند نقش 
اساس��ی دارد؟ )Ibid(. در این مرحله منتقد تنها با تکیه بر 
نیروی الهام و اشراق نمی‌تواند به این کشف نایل آید بلکه 
بر اساس روش��ی نظام‌مند قادر خواهد بود درون‌مایه را 
در ج��ای جای متن بازشناس��ی کند، به ش��بکهؤ منظم آن 
دس��ت یابد و س��اختار دنیای خیال ش��اعر یا نویسنده را 
ترس��یم کند. برای این کار الهام و اشراق پدیدارشناسانه 
کافی نیست و این مرحله الزاماً باید با روشی نظام‌مند که 
بر تحلیل متن اس��توار باشد به سرانجام برسد. بنابراین 
می‌توان به‌طور خلاصه روش‌شناسی نقد مضمونی را از 

دیدگاه میشل کولو به سه مرحله تقسیم کرد: 
1. خوان��ش اولیه ک��ه در آن منتقد خود را به دس��ت متن 
می‌س��پارد و ب��ه دعوت عناصر محس��وس مت��ن واکنش 
نشان می‌دهد و به گفته ژان روسه شاخکهای حسی خود 
را فعال میک‌ند. این مرحله طبیعتاً خوانش��ی س��وبژکتیو 

است. 
2. مرحلهؤ دوم خوانش��ی اس��ت که ط��ی آن پیوندی میان 
ذهنی��ت منتق��د و خال��ق اث��ر ایجاد می‌ش��ود و ب��ه کمک 
همزادپن��داری و حس‌انگی��زی، منتق��د نه تنها با ش��ور و 
اش��تیاق بلکه با شکیبایی و تعمق، جنبش حرکت آفرینش 
ادبی را گام ب��ه گام با خالق 
ای��ن مرحلهؤ  اث��ر می‌پیماید. 
خوانش، ب��ر پایهؤ بیناذهنیت 

استوار است.
3. در مرحلهؤ سوم، منتقد با 

و پرداخت��ن ب��ه آن در این مق��ال نمی‌گنجد. میش��ل کولو 
معتقد اس��ت که این نوع خوانش تنها مرحلهؤ آغازین و یک 
وجه از نقد مضمونی را در برمی‌گیرد زیرا آنچه ش��ایان 
اهمیت می‌باش��د این است که ماهیت مادی هر مضمون و 
هر درون‌مایه بر ویژگیهای عینی و محسوس آن استوار 
است و نباید برحسب سلیقه و میل منتقد دستخوش تغییر 
و دگرگون��ی ش��ود )Collot, 1988, p. 85-86(. به عنوان 
مثال اگر درون‌مایه‌ای از مادهؤ لطیف و مخملین سرچشمه 
می‌گی��رد پس ب��ا زبری و خش��ونت در تعارض اس��ت و 
یا درون‌مایهؤ آبی س��نگین و راکد، احس��اس س��بک‌باری 
و آزادی را الق��ا نمیک‌ن��د. به‌عبارت بهتر، به گفتهؤ میش��ل 
کول��و، منتقد نمی‌تواند از زبان ماده و عنصر محس��وس 
خفت��ه در ژرفای یک مضم��ون هر چ��ه را بخواهد بگوید 
)Ibid(. چ��را که ویژگیهای م��ادی آن عنصر این اجازه را 
ب��ه او نمی‌دهد و کلام نقد او را مح��دود و ملزم به نگاهی 
عینی میک‌ند زیرا هر عنصر محسوس منطق خود را دارد 
و ه��ر درون‌مای��ه‌ای حامل بار معانی محدودی اس��ت که 
میش��ل کولو با ارجاع به معناشناسی س��اختاری28 آن‌را 
»معن��ای مادی و هس��ته‌ای«29می‌نامد. پ��س کار منتقد آن 
اس��ت که این معنای هسته‌ای را با تعمق در تجربهؤ دنیای 
حس��ی نویس��نده )که ممکن اس��ت خود تا ح��د زیادی در 

آن شریک باش��د( بازیابی، 
بازشناس��ی و تحلیل کند اما 
به نظر میشل کولو خوانش 
اصلی نق��د مضمونی زمانی 
آغاز می‌ش��ود ک��ه منتقد از 
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28. Sémantique structurale
29. Sème nucléaire



روش��ی نظام‌مند و با فاصل��ه از عالم خیال خود و با گذر 
از سه عنصر من، دنیا و کلام، به دنیای خیال هنرمند راه 

می‌یابد و این خوانش الزاماً خوانشی عینی است. 
در ادام��هؤ تحقیق��ات خ��ود، میش��ل 
کول��و تحت عن��وان »س��اختار افق« 
رویک��ردی را در زمین��هؤ نق��د ادب��ی 
ارائ��ه می‌دهد ک��ه از نق��د مضمونی 
سرچشمه می‌گیرد اما در مقایسه با 
آثار نقد اس��تاد او ژان پیر ریشارد، 
رویکرد وی عینی و نظام‌یافته‌تر اس��ت. این روش که در 
دهه‌های اخیر مورد توجه قرار گرفته در اینجا به‌صورت 

اجمالی معرفی می‌شود: 
واژهؤ افق مفهومی پیچیده دارد و معانی گسترده‌ای را در 
برمی‌گی��رد که گاه��ی به تضاد و تناق��ض می‌انجامد. این 
واژه ابتدا در فلس��فه ظاهر ش��د و ادموند هوسرل30برای 
نخس��تین ب��ار آن‌را تعری��ف و تبیی��ن ک��رد و پ��س از او 
فیلس��وفان دیگر چون هایدگر31 و مرل��و- پونتی32 در این 
زمینه با دیدگاههای مختلف به تحلیل این مفهوم پرداختند. 
مفه��وم افق با پدیدارشناس��ی ارتباط تنگاتن��گ دارد و بر 
علم تأویل اس��توار اس��ت. پدیدارشناس��ی معنای افق را 
گسترده‌تر کرده و اندیشه را همواره با فضای محسوس 

و  می‌بین��د  ارتب��اط  در 
موضوع را در رابطه با دنیا 
و زبان تبیین میک‌ند. افق در 
واقع حرکت و جریانی است 
میان فضای بیرون، ضمیر 

درون و فضای متن. در تجربهؤ ش��اعرانه به‌هم پیوس��تن 
این س��ه بُعد به‌ صورت س��اختاری واقعی تجلی میک‌ند. 
س��اختاری که در عین حال پیوند می��ان منِ خلاقه و عالم 
پیرام��ون و طنین آن ‌را در عملکرد زب��ان تعیین و هدایت 
میک‌ند. با س��اختار اف��ق می‌توان به پیون��د میان منظر و 
منظ��ور، پیدا و ناپیدا و خیال و واقعیت پی برد. پس میان 
پدیدارشناسی و زبان‌شناسی رابطه‌هایی به‌وجود می‌آید 
ک��ه تأثیرات محس��وس را در زبان متن آش��کار میک‌نند. 
همچنان که گفته ش��د ژان پیر ریشارد برای اولین بار این 
س��ه بُعد تجربهؤ ش��اعرانه را تعریف کرد و با تکیه بر آنها 
یعنی من، دنیا و نوش��تار، به طور ضمنی به ارتباط میان 
محسوسات و س��اختار زبان اش��اره کرد. این مقوله در 
حال حاضر محور تحقیقات میشل ک‌ولو قرارگرفته‌است.  
او در دو اث��ر دو جلدی خود به‌نام افق ش��گفت انگیز 33 و 
ش��عر مدرن و ساختار افق34 این نظریه را بسط می‌دهد و 
عملکرد آن را نزد تعدادی از شعرای مدرن فرانسه مورد 
بررس��ی قرار می‌دهد. او در آثار نظری خود به تاریخچهؤ 
افق نزد ش��عرای مکتب رمانتیس��م اشاره میک‌ند و تحول 
ای��ن مفهوم را پ��س از این مکت��ب پی می‌گیرد. ش��اعران 
رمانتی��ک، افق را آس��تانهؤ جه��ان دیگری می‌دانس��تند و 
ش��اعران نمادگرا نیز به ماورای عالم محسوس��ات توجه 
داش��تند و رس��الت شاعر را 
کش��ف اس��رار دنی��ای باقی 
می‌دانستند. بودلر معتقد بود 
آدمی از خلال عناصر جهان 
محس��وس با نش��انه‌هایی از 
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30. Edmund Husserl
31. Martin Heidegger

32. Maurice Merleau- Ponty
33. Horizon Fabuleux

34. La poésie moderne et la structure d’horizon

ساختار
 افق



جهان نامحس��وس پیوندی عمیق و نهان��ی دارد بنابراین 
مفهوم افق پ��س از مکتب رمانتیک، معن��ای اولیهؤ خود را 
از دست می‌دهد  اما همچنان حضوری چشمگیر در شعر 
مدرن دارد. از س��ویی محسوس و از سویی نامحسوس 
اس��ت، پیدا و ناپیدا اس��ت، دور و نزدیک اس��ت، بستری 
بی‌انتهاس��ت که »مرزها« را تجرب��ه میک‌ند، هر چه به آن 
نزدیک‌تر می‌ش��ویم از ما دورتر می‌ش��ود. ش��عر س��دهؤ 
بیس��ت پیوندی نهانی میان جوهرهؤ خ��ود و افق می‌بندد. 
میش��ل کولو برآن اس��ت که نوش��تار ش��اعرانه در س��ه 
عنصر فرد، دنیا و زبان متبلور می‌ش��ود؛ س��ه عنصری 
که با کیمیاگری س��خن در تعامل قرار می‌گیرند. بنابراین 
تعری��ف، منِ خلاقه، جهان پیرام��ون و زبان، ابعاد مثلثی 
هس��تند ک��ه پای��هؤ آفرینش ادبی اس��ت. پس ش��عر، دیگر 
فضایی بس��ته نیس��ت که با واقعیت ارتباط نداشته باشد 
بلکه طنین هس��تی ش��اعر در جهان اس��ت که در نوشتار 

.)Collot, 1989( .ویژه‌ای متجلی می‌شود
اما از نظر میشل کولو ساختار افق مفهومی انتزاعی ندارد 
و ابع��اد فرهنگی، ف��ردی و متنی می‌یابد. پس هر ش��اعر 
به ش��یوهؤ خویش افق خود را ترس��یم میک‌ند و این شیوه 
متأث��ر از داده‌های برگرفته از تجربه و فرهنگ، افس��انه، 
تخی��ل، ناخودآگاه و زب��ان خاص اوس��ت. به‌همین دلیل 

ه��ر  اف��ق  س��اختار  تحلی��ل 
شاعر تلفیقی است از روش 
روان‌ش��ناختی  مضمون��ی، 
و بوطیق��ا. بدی��ن ترتیب نقد 
چارچ��وب  در  مضمون��ی 

س��اختار افق قرار می‌گیرد و با این چارچوب چهرهؤ کاملاً 
جدید و نوین��ی به خود می‌گیرد. طبیعی اس��ت که تداخل 
رویکرد روان‌ش��ناختی و بوطیقا از نظر روش‌شناس��ی، 
نق��د مضمون��ی را عینی‌ت��ر و علمی‌تر جل��وه می‌دهد و از 

جنبه سوبژکتیویسم آن میک‌اهد. 
و اما دربارهؤ چگونگی کاربرد آن باید توجه داشت که تنها 
به دنبال مضمون و واژهؤ افق نباشیم بلکه در جست‌وجوی 
ش��بکه‌های معنایی باش��یم که به آن شبیه است مانند پیدا 
و ناپی��دا، دور، انته��ا، غ��روب، اعماق، ژرف��ا، محدود و 
نامحدود. بدین ترتیب این واژه ویژگیهایی دارد که آن را 

از آنچه معمولاً مضمون می‌نامیم متمایز میک‌ند. 
اگ��ر بخواهی��م به تح��ول واژه مضم��ون از نقد س��نتی تا 
س��اختار افق اش��اره کنیم به این نتیجه می‌رسیم که واژهؤ 
مضم��ون در نق��د س��نتی، آش��کار، جمعی و مج��رد بود 
درحالیک‌��ه در نق��د نو، پنه��ان، فردی و ملموس اس��ت. 
اف��ق یک نویس��نده یا ش��اعر از ای��ن ‌هم فرات��ر می‌رود و 
تنه��ا تحت تأثیر ارتب��اط او با جهان نیس��ت بلکه با اوهام 
و خیالات و امیال نهانی او نیز مرتبط اس��ت. بدین‌ترتیب 
خوانش مضمونی به موازات خوانش روان‌شناختی پیش 
م��ی‌رود. این خوانش روان‌ش��ناختی در س��اختار افق به 
جس��ت‌وجوی ریشهؤ میل و کشش35 شاعر می‌پردازد. در 
کنار ای��ن خوانش مضمونی 
و روان‌ش��ناختی، خوان��ش 
آغ��از می‌ش��ود  بوطیقای��ی 
پرداخ��ت  چگونگ��ی  یعن��ی 
متن، ارتباط محتوا و ش��کل 

35. Pulsion ou fantasme

110

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 8  ♦  بهار 87



در مقایسه با روش ژان‌پیر ریشارد، 
میشل کولو رویکردی ارائه می‌دهد 
که جنبهؤ عینیت درآن پررنگ‌تر است 
چ��را که ب��ا تلفیق اندیش��هؤ فلس��فی، 
مت��ن،  بوطیق��ای  و  روان‌ش��ناختی 
س��اختار افق را در تجربهؤ ش��اعرانه کش��ف میک‌ند البته 
او نی��ز همچون ژان‌پیر ‌ریش��ارد، خوانش را اس��اس کار 
خ��ود قرار می‌دهد و در این خوانش به تحلیل ش��بکه‌های 
منظم معنایی و طنین آن در بیان آوایی می‌پردازد. با این 
تفاوت که ژان‌پیر ‌ریش��ارد در خوانش خ��ود، عالم خیال 
خالق اثر را پی‌می‌گیرد و میش��ل کولو ابزار تحلیل متن را 
بر مش��اهده و نظارهؤ پدیده‌های عالمِ محسوس بنا می‌نهد 
و در این راس��تا در عین حال که پیوند میان سه عنصر را 
دنب��ال میک‌ن��د رگه‌های نهانی امیال و اوهام ش��اعر را از 
دیدگاه روان‌ش��ناختی مد نظر ق��رار می‌دهد تا طنین آن‌را 
در کلام شاعرانه آش��کارکند. از سوی دیگر، در مقایسه 
ب��ا درون‌مایه‌هایی که م��ورد توجه ژان‌پیر ریش��ارد بود 
در روش میش��ل کول��و توج��ه خاصی به فضا می‌ش��ود 
ک��ه رابطهؤ ویژه‌ای با ش��بکهؤ معنای��ی دارد و به‌همین علت 
درون‌مایهؤ »منظره« اهمیت خاصی پیدا میک‌ند و واژهؤ افق 
مفهوم ساختاری خود را توجیه میک‌ند پس افق به معنای 
ساختاری است که پیوند پیدا و ناپیدا و خیال و واقعیت را 
تعیین میک‌ند؛ افقی که هرگز ایس��تا و یکسان نیست بلکه 
پرتحرک و پویاس��ت و به‌طور مداوم در حرکت اس��ت تا 

افقهای دیگری  را در بی‌نهایت در برابر ما بگشاید. 

و پیون��د جلوه‌ه��ای صوتی ب��ا ش��بکه‌های معنایی مورد 
بررس��ی ق��رار می‌گیرد. ب��رای مث��ال تک��رار واجها فقط 
برای ایجاد موس��یقی شعر برقرار نمی‌ش��ود بلکه القاگر 
پدیده‌ه��ای دیگ��ری چ��ون دنیای اوه��ام، امی��ال و تخیل 
است. شاعر، جهان را مشاهده میک‌ند اما قبل از مشاهده 
همان‌طور که باش�الر گفت تخیل میک‌ن��د یعنی تخیل قبل 
از مش��اهده رخ می‌دهد پس ش��اعر، جهان را از راه تخیل 
می‌بین��د و با زبان خ��ود در آن زندگی میک‌ند و این تبادل 
می��ان تصویر ناخودآگاه و زبان، وحدت رفتاری ش��اعر 
را به‌عن��وان یک فرد مش��اهده‌گر، خواهان و ناطق، تبیین 
و تضمی��ن میک‌ند. البته در ای��ن روش، میزان هر کدام از 
رویکردها و تناس��ب آن بسیار مهم است و منتقد با توجه 
به متن و تجربهؤ ش��اعر یک��ی از این ابعاد را برجس��ته‌تر 
میک‌ن��د وگرن��ه انطباق و تلفی��ق کامل این س��ه بُعد امری 

دشوار است. 
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نقد مضمونی نقدی اس��ت که در جس��ت‌وجوی معنای هس��تهؤ مرکزی دنیای تخیلیِ نویس��ندهؤ 
خلاق اس��ت. نقاد مضمون��ی تلاش میک‌ند منِ دومش را با منِ دوم نویس��نده یا منِ خلاقِ یک 
اث��ر هنری پیوند دهد تا بدین وس��یله آگاهیها با یکدیگر ارتب��اط برقرار کنند. نقاد مضمونی از 
طرف��ی بای��د نقش همدلی را بازی کند و از طرف دیگر باید عقل و علم را هنگام خوانش متن در 
نظر بگیرد تا بتواند به ش��بکه‌های واژگانی و تصویری موجود در یک ابژه راه پیدا کند. مضمون در اثر هنری به ش��کلهای 
گوناگ��ون در ش��بکه‌های کلامی و تصویری دائماً تکرار می‌ش��ود. هدف از نقد مضمونی نزدیک ک��ردن آگاهی،‌ به دنیای 

تخیل، اندیشه و احساس خالق اثر هنری است. 
گاستون ‌باشلار�، روسه�، ژیلبر دوران� و... ازجمله نقادانی هستند که تلاش کردند ضمن در نظر گرفتن ادبیات به عنوان 
موضوعی شناختی با آن نقش همدلی را برقرار کنند. ژیلبر دوران همچون استادش گاستون ‌باشلار و مانند روسه تلاش 
ک‌رد بین مطالعات مضمونی و تحلیلهای ساختاری رابطه برقرار کند که در این مقاله روش او معرفی و بررسی می‌شود. 
‌محور اصلی مقالهؤ حاضر معرفی روش��ی علمی اس��ت که به کمک آن بتوان از خلال تصاویر متفاوت و ش��بکه‌های کلامی 
متنوع به هس��تهؤ مرکزی حس��ی- ادراکی و تخیلی متن دس��ت یافت تا به منِ خلاق نویس��نده رس��ید و معنا را از میان این 
لایه‌های ضخیم درک کرد. یکی از اهداف این نوشتار پاسخ به این پرسش اصلی است که‌ چرا نقاد باید منِ نویسنده و منِ 

خواننده را در اسطورهؤ آغازین و نه در اسطورهؤ فردی جست‌وجو کند؟

واژگان کلیدی:
منِ‌ نویسنده، منِ‌ خواننده، ‌مضمون، آگاهی، تخیل، خوشهؤ تصاویر، تصاویر هم‌شکل، رابطه. 
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I. Gaston Bachelard
II. Rousset
III. Gilber Durand



در فرانس��هؤ س��الهای 1950، یکی از 
مهم‌ترین حوادث حوزهؤ هنر، ظهور 
مجموع��ه‌ای از روش��های نقد ادبی 
اس��ت که به نقد نو� معروف شدند. 
در این سالها،‌ نقد نو در تقابل با نقد 
س��نتی قرار گرفت. نقد سنتی مبنا را بیشتر بر »داوری«� 
و ارزش‌گ��ذاری اثر هنری بنا می‌نه��د، در حالیک‌ه نقد نو 
س��عی دارد به توصیف و تفسیر اثر هنری بپردازد بدون 

داوری  آن  درب��ارهؤ  آنک��ه 
کن��د. در همین س��الها،‌ نقد 
درون‌مای��ه‌ای یا مضمونی� 
تقریباً به مدت پانزده س��ال 
ح��وزهؤ نقـد ادب��ی را تحــت 

سـیطرهؤ خود قرارداد. 
کلماتی چون درون‌مایه یا مضمون�، سوژهؤ خلاق، رابطهؤ 
م��نِ ‌دوم نویس��نده با م��نِ ‌دوم خواننده،‌ تخی��ل، آگاهی، 
جهان ‌اندیش��ه، اسطورهؤ ش��خصی، ارتباط )ارتباط یکی 
از مفاهیم بس��یار مهم نقد مضمونی اس��ت که ریش��ه در 
پدیدارشناس��ی دارد( و ... از واژگان کلی��دی ای��ن نقد به 

شمار می‌آیند.
نق��د مضمونی ریش��ه در آرا و عقاید گاس��تون ‌باش�الر 
دارد و ژرژ پوله�، گاس��تون باشلار را پایه‌گذار نقدی نو 
می‌دان��د که مبتنی بر آگاهی‌ اس��ت. یکی از ویژگیهای این 
نقد »دریاف��ت دنیای انتزاعی و آگاهی نویس��نده از خلال 
آثار خلق شده است به همین دلیل می‌توان این نوع نقد را 
نقد شاعرانه‌ای دانست که بر اساس آن ادبیات و اثر ادبی 
نه یک موضوع‌ شناختی و علمی بلکه فضای بیرون‌ریزی 
تجارب حس��ی و احساس��ی نویس��نده اس��ت که به طرق 

مختلف در اثر آشکار می‌شود« )معین،1386،ص76(. 
اص��ولًا از منظ��ر ای��ن نق��د هی��چ اص��ل از پیش مش��خص و 
تعریف‌ش��ده‌ای وج��ود ندارد ک��ه خلق اثر براس��اس آن بنیاد 
ش��ده باش��د. »از آنجا که نقد مضمونی به دنب��ال فهم و درک 
دنی��ای انتزاع��ی و حس��ی- درونی نویس��نده می‌باش��د، هیچ 
اثری از اصول جزمی در آن دیده نمی‌ش��ود. در این نقد ابتدا 
هرگونه برداشت فرمالیستی از 
ادبیات نفی می‌ش��ود. این نقد 
همچنی��ن از اینک��ه ادبیات را 
یک ابژه به حس��اب آوریم که 
ب��ا کار و تحلیل علمی بر روی 

1. nouvelle critique
2. juger

3. la critique thématique
4. thème

5. Georges Poulet

مقدمه
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آن بتوانی��م به معنای نهفته در آن پی‌ ببری��م رد می‌کند. لذا از 
دی��دگاه نقد مضمون��ی، اثر ادبی را نباید یک ابژهؤ ش��ناختی و 
علم��ی در نظ��ر گرفت بلکه اثر ادبی، فضایی اس��ت که در آن 
تجربهؤ ش��خصی و معنوی خالق اثر در زم��ان خلق اثر مطرح 
می‌شود. به‌همین دلیل ذات و تجربهؤ ادبیات، غیر ثبوتی بوده 
و مبتنی اس��ت بر تجربه‌های حس��ی و درون‌یافتی نویسنده« 

)همان(. 
باید یادآور ش��د ک��ه تمام این نقادان بر این ‌باور نیس��تند 
ک��ه اث��ر ادب��ی، »موضوع��ی ش��ناختی و علمی« نیس��ت. 
گاس��تون‌ باشلار، روس��ه و ... تلاش دارند از یک طرف 
به اثر هنری چون موضوعی ش��ناختی بنگرند و از طرف 
دیگ��ر نقش همدلی با آن برق��رار کنند. از دیگر ویژگیهای 
نقد مضمونی، تکیه بر مفهوم مضمون است اما مضمون 
هم��ان چیزی نیس��ت ک��ه نویس��نده آن را آگاهان��ه برای 
اث��رش انتخ��اب کرده بلک��ه مضمون ب��ه »معنای هس��تهؤ 
مرک��زی دنیای تخیلی«  و انتزاعی خالق اثر هنری اس��ت. 
مضمون در اثر هنری به ش��کلهای گوناگ��ون و همچنین 
در ش��بکه‌های کلام��ی و تصویری دائماً تکرار می‌ش��ود 
و هدف از نقد مضمونی، نزدیک ش��دن ب��ه دنیای تخیل، 
اندیشه و احساس خالق اثر هنری است. به اعتقاد نقادان 
‌مضمونی، اثر هنری تولید تجربه‌های ش��خصی و خاص 

س��وژهؤ خ�الق اس��ت. ای��ن 
تجربه‌ه��ا ریش��ه در دنیای 
بی��رون دارد و اث��ر هن��ری 
ای��ن  ملموس‌ش��دهؤ  ش��کل 
تجربه‌هاست. یکی از اصول 

اساس��ی نقد مضمونی، نقش شهود و نقش همدلی نقاد با 
اثر هنری اس��ت. ‌نق��د مضمونی که متأثر از پژوهش��های 
گاستون‌ باشلار است بر نقش هماهنگک‌ننده و نظام‌دهندهؤ 
خیال‌پردازی از میان تنوع و تکثر تصاویر خلق‌ شده تکیه 
دارد. »نقد مضمونی اساس��اً به‌دنبال این است که چگونه 
ی��ک اثر که برگرفت��ه از توانایی تخیل ش��اعرانهؤ خالق آن 
است دنیایی موزون را می‌آفریند که در آن تضادها رنگ 

می‌بازند« )همان(.
بنیان‌گذاران نقد مضمونی را می‌توان به پنج دسته تقسیم 

کرد:
1- مارس��ل ‌ریمون��د� و آلب��ر بِگَ��ن� که  هدف آنه��ا یافتن 
قصد و خواس��ت پنهانی است که باعث خلق یک اثر هنری 
می‌ش��ود. آنها نقد را تمرینی معنوی به‌ش��مار می‌آوردند 
که نق��اد به کمک آن می‌تواند به دنی��ای تخیلی،‌ معنوی و 
شاعرانهؤ خالق اثر هنری دسترسی پیدا کند و از آن طریق 

دنیای درونی خود را کشف کند.
2- ژرژ پول��ه که در آثار او می‌توان وی‍ژگیهای زبان ادبی 
و همچنین بازنمودهای زمان- مکان یا تصاویری همچون 

استحالهؤ دایره را دید.
3- ژان پیر ریش��ارد� که تلاش کرده است روابط مستقیم 
و فوری را که نویس��نده با جهان ‌حس��ی، دنیای حس��ها،‌ 
اشکال و مواد برقرار کرده، 

دریابد.
چـــــ��ون  نــقـــادانــ��ی   -4
استاروبنسکی� که آثار آنها 
بر تضاد بین پنه��ان و پیدا، 

6. Marcel Raymond
7. Albert Béguin
8. J. P. Richard
9. Starobinski
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استوار است.
5- نقادانی چون روس��ه که س��عی داشتند رابطه‌ای بکر و 
اساس��ی بین مطالعات مضمونی و تحلیلهای س��اختاری 
برق��رار کنند. گروه اخیر تلاش داش��ت با پدی��دهؤ ادبیات، 
ه��م به صورت علمی و هم به صورت ش��هودی و همدلی 

برخورد کند.‌ 
براساس طبقه‌بندی ارائه ش��ده در بالا، نقادان مضمونی 
ب��ه دو گروه بزرگ قابل تقس��یم‌اند: نقادانی که ادبیات را 
به‌عنوان موضوعی شناختی در نظر نمی‌گیرند و نقادانی 
ک��ه موض��وع ش��ناختی را نیز در نق��د مضمون��ی بهک‌ار 
می‌برن��د. روس��ه از جمله نقادانی اس��ت که ب��ا تحلیلهای 
ساختاری خود سعی‌ داشت به اثر ادبی همچون موضوع 
ش��ناختی ن��گاه ک‌ند. حتی گاس��تون ‌باش�الر ک��ه یکی از 
س��ردمداران نقد مضمونی اس��ت، تلاش کرد آثار هنری 
را در آخری��ن تحلی��ل به چه��ار عنصر آب، خ��اک، آتش 
و ه��وا تقس��یم کند. طبقه‌بندی باش�الر به چه��ار عنصر، 
نش��ان‌دهندهؤ برخ��ورد علم��ی او ب��ا پدیدهؤ ادبی��ات و هنر 
اس��ت. ژیلبر دوران پژوهشهای گاستون ‌باشلار را ادامه 

داد و طبقه‌بندی کرد.
یکی از روش��هایی که می‌تواند ما را به مضمون اصلی 
کلیت آثار برساند، جس��ت‌وجوی واژه‌های تکراری و 

تکراری  تخیل��ی  تصاوی��ر 
یـ��ا تش��خیـص گـروه‌های 
ب��ا  ک��ه  اس��ت  نمادین��ی 
حرکتها یا ژس��تهای اصلی 
همچنین  و  دارن��د  ارتب��اط 

مجموع��ه‌ای  ک��ه  برگزی��ده‌ای  اش��یاء  جس��ت‌وجوی 
آنه��ا متجل��ی  اط��راف  به‌ط��ور طبیع��ی در  نماده��ا  از 
می‌ش��وند. »با این روش، ‌از یک سو خوش��ه‌های تخیلی 
را به‌دس��ت می‌آوری��م‌ یعنی مجموع��ه‌ای از نمادها که یک 
درون‌مای��هؤ کهن‌الگوی مش��ترک را گس��ترش می‌دهند و از 
س��وی دیگر با این عمل تلاش می‌کنیم هم‌ش��کلیها10یا دو 
قطبیه��ا11 را از می��ان تصاوی��ر تعری��ف‌ ‌کنیم یعن��ی قوانینی 
ک��ه نماده��ای گوناگ��ون را رهب��ری می‌کنن��د ت��ا همدیگر 
را متقاب�لاً ف��را بخوانن��د و همزم��ان ب��ه دور ی��ک هس��تهؤ 
س��ازمان‌دهنده متمای��ل می‌ش��وند. در نتیجه با ادامهؤ روش 
باش�لاری، ه��دفِ طبقه‌بندیِ دورانی، جم��ع‌آوری قوانینِ 
دسته‌بندی تصاویر اس��ت اما برای رسیدن به این مقصود، 
ای��ن طبقه‌بن��دی عکس‌العمله��ای غالب را جانش��ین چهار 
 عنص��رِ فیزی��کِ ابتدایی می‌کند )آب، آت��ش، هوا، خاک(« 

 .)Chelebourg, 2000, pp. 59-60(
در رویک��رد مضمون��ی، م��نِ نویس��نده ب��ا م��نِ نق��اد 
ی��ا خوانن��ده به اتح��اد می‌رس��د و خوان��ش متن آغاز 
می‌ش��ود. ای��ن رویک��رد، اهمیت��ی ب��ه م��نِ ش��خصی‌ 
نویس��نده و خواننده نمی‌دهد. ژیلبر دوران با استفاده 
از ای��ن رویکرد، در جس��ت‌و‌جوی این اتحاد اس��ت و 
ب��ه نوعی در جس��ت‌وجوی »منی« اس��ت ک��ه فراتر از 
ق��رار  اجتماع��ی  زندگ��ی 
ش��ارل‌  همچ��ون  او  دارد. 
جست‌وجوی  در  مورون12 
جای��گاه م��ن خ�الق اس��ت 
و ب��اور دارد ک��ه ای��ن من 

10. isomorphismes
11. polarisations

12. Charles Mauron

117

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 8  ♦  بهار 87



را می‌ت��وان در اس��طوره یاف��ت اما برخ�الف مورون 
جای��گاه م��نِ خ�الق را در اس��طورهؤ ف��ردی نمی‌بین��د 
بلک��ه جای��گاه آن را در اس��طورهؤ آغازی��ن می‌دان��د. 
ه��دف این مقاله پاس��خی به این پرس��ش اصلی اس��ت 
ک��ه چرا نق��اد باید منِ نویس��نده و م��نِ خواننده را در 
اسطورهؤ آغازین و نه در اس��طورهؤ فردی جست‌وجو 
کن��د؟ فرضیه‌ای ک��ه ژیلبر دوران برای پاس��خ به این 
پرسش در نظر می‌گیرد این است که شخص یا »من«13 
آنق��در توانایی ندارد ک��ه انگیزه‌هایِ رفتارِ انس��ان را 
)انس��ان به ‌طور کل��ی( کاملاً بررس��ی کن��د. این عمل 
از قدرت فرد خارج اس��ت. در ادامه بر اس��اس همین 
فرضیه، س��عی می‌ش��ود پاس��خی مناس��ب به پرسش 
اصلی این نوش��تار داده ش��ود. از همین‌رو این مقاله 
به دو بخش تقس��یم شده اس��ت؛ در بخش اول به‌طور 
تخیلی  تش��کیل‌دهندهؤ صورتهای  خلاصه ساختارهای 
که تماماً بر محور مضمون »زمان« اس��توارند، مورد 
بررس��ی قرارگرفته تا بدین وس��یله به روش��ی دست 
پی��دا کنیم ک��ه به کم��ک آن بتوان ش��بکه‌های کلامی و 
تصوی��ری ی��ک اثر ادبی را مش��خص ک��رد. در بخش 
دوم بع��د از معرفی ای��ن روش، رابطهؤ مضمونِ زمان 
با اس��طوره‌ مشخص شده اس��ت. در بخش نتیجه نیز 

س��نتزی خواهیم داشت از 
تم��ام آنچ��ه که ای��ن مقاله 
دارد. را  آن  بی��ان  قص��د 

نقد مضمونی یکی از رویکردهایی 
اس��ت ک��ه ژیلب��ر دوران هن��گام 
تحلی��ل آث��ار هن��ری از آن س��ود 
ژیلب��ر  و  پول��ه  ژرژ  می‌جوی��د. 
دوران ب��ا نزدیک ش��دن به روش 
اندیش��ه و تفکر باش�الر پایه‌های 
نق��د جدی��د را بنی��اد نهادن��د. تمام توج��ه پول��ه از خلال 
ش��کلهای »درجه��ان بودن��ی14 که ی��ک اثر با ش��بکه‌های 
 تخیل��ی گس��ترش ‌می‌دهد معط��وف به‌ذهن خلاق اس��ت« 
)Bergez & Barbéris & ..., 1990, p. 109(. او دی��دگاه 
بانیان »مکتب ژنو« را بس��ط داد و روش نقد مضمونی را 
عم��ق بخش��ید. روش ژرژ پوله بر اس��اس مقولهؤ ادراکی 
زمان و مکان پایه‌ریزی ش��ده است. نتیجهؤ مطالعات پوله 
روی زم��ان، پژوهش��ی بنیادین درب��ارهؤ چگونگی ادراک 
زمان از خلال تاریخ ادبیات اس��ت که ژیلبر دوران به نوع 
دیگری آن را در آثارش بررس��ی ک‌��رد. اثر پوله با‌عنوان 
مطالعات��ی درخصوص زمان انس��انی15 ب��ا تأکید و توجه 
به  مضمون زمان نوش��ته ش��ده اس��ت. مضم��ون زمان 
همان‌ چیزی اس��ت که گاس��تون ‌باش�الر در تمام آثارش 
برآن تکیه ک‌رد. باش�الر و پ��س از او ژیلبر دوران بر این 
باورن��د که تمام تخیلات انس��انی، اله��ام گرفته از مفهوم 
ای��ن‌رو  از  اس��ت.  زم��ان 
تخیل��ی،  صورته��ای  تم��ام 
از درون‌مای��ه ی��ا مضم��ون 
زمان سرچش��مه می‌گیرند. 
بدین‌ترتیب‌ مفهوم ‌زمان یکی 

13. moi 
14. être-au-monde  

15. Etudes sur le temps humain

زمان،ساختار 
تشکیل دهندهؤ 

صورتهای تخیلی
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از حلقه‌هایی اس��ت که روش ژرژ پوله، گاستون باشلار، 
شارل‌ مورون و ژیلبر دوران را با یکدیگر پیوند می‌دهد. 
این پیوند به‌صورتی ‌اس��ت که ژیلبردوران را وا می‌دارد 

هنگام تحلیل متون از روش نقد مضمونی استفاده کند.
روش نقد ادبی ژیلبر دوران ترکیبی از رویکرد ساختاری، 
مضمونی و انسان‌شناسی است. او در کتاب ساختارهای 
انسان‌شناسی تخیل، مقدمه بر کهن‌الگوشناسی عمومی 
)1( تلاش دارد روش نقد ادبی خود را به خواننده معرفی‌ 
کن��د. در مقدمهؤ ای��ن کت��اب، تعاریف بعض��ی از واژگان 
را ارائ��ه داده ت��ا خوانن��ده بتوان��د به کمک ای��ن تعاریف، 
طبقه‌بندی تخیلات و کارکرد آن‌ را بفهمد و هنگام خوانش 
یک اثر ادبی از آن اس��تفاده کن��د. این واژگان عبارتند از: 
زمان، تخیل، اسطوره، آگاهی و تصاویر همگن )تصاویر 
همگن به‌صورت خوش��ه‌ای کنار هم قرار ‌می‌گیرند و یک 

شبکهؤ معنایی را تشکیل می‌دهند(.
ژیلب��ر دوران در اکث��ر آث��ارش س��عی دارد مضم��ون 
زم��ان و تأثی��ر آن بر آگاهی انس��ان و چگونگ��ی تبلور 
ای��ن آگاهی را بررس��ی کند و اهمیت زم��ان را در تخیل 
انس��ان نش��ان ‌ دهد. به اعتقاد او، انسان از طریق تخیل 
آگاه می‌ش��ود که تمام تار و پ��ودش در زمان، محدود 
و اس��یر ش��ده ‌اس��ت. او در زمان تعریف می‌ش��ود. با 
نگاهی به خ��ود، درمی‌یابد که زنده اس��ت و آنگاه آگاه 
می‌ش��ود که زمان وجود دارد و در تمام وجودش نفوذ 
کرده اس��ت. زمان با محدود کردن وجودِ انسان ظهور 
خ��ود را اع�الم م��ی‌دارد. زندگ��ی، به‌وس��یلهؤ مدتی که 
از تول��د تا مرگ به ط��ول می‌انجام��د، در زمان تعریف 

می‌ش��ود. عمرِ کوتاه، افس��وس و عمرِ طولانی تحسین 
به همراه دارد. اما همگان می‌دانند کس��ی قادر نیس��ت، 
م��دت زمان وجودی را برای همیش��ه کنت��رل ک‌ند. گذر 
زم��ان، عادت، احس��اس کس��لی، ضعف و فراموش��ی 
ب��ه همراه م��ی‌آورد. رابط��هؤ انس��ان با زمان، همیش��ه 
رابطه‌ای ظریف و حس��اس اس��ت؛ انس��ان وقتی جوان 
اس��ت رابطه‌ای دوستانه با زمان دارد و نوعی همکاری 
دو طرفه بین او و زمان برقرار ‌اس��ت اما با گذر زمان، 
در این رابطهؤ دوس��تی، زمان، غالب و انس��ان، مغلوب 
می‌شود و احساس ترس، اضطراب، ناامیدی، غم زمان 
از دس��ت‌ رفته و ش��ورش وجودش را ف��را می‌گیرد اما 
انس��ان زخم‌خورده از زمان، چگونه می‌تواند ش��رایط 
انس��ان بودنش را تحلیل کند و معنایی برای وجود خود 
بیابد. اگر انس��ان ع��ادی نتواند این مش��کل را برطرف‌ 
کند، نوبت به نویس��ندگان و ش��اعران می‌رسد؛ راویان 
خوش��بختی و بدبختی انسانها، س��خنگویان زمان خود 
و پیش��ینیان. آنه��ا می‌توانند این مأموری��ت را به‌انجام 
برس��انند. بنابراین ‌زم��ان در ادبیات، جای��گاه ویژه‌ای 
دارد. نویس��ندگان با تأس��ف فرار زم��ان را می‌بینند و 
آگاهان��ه خصوصی��ت دیگر زم��ان یعن��ی تخریب آن ‌را 
افش��ا میک‌نند. زمان برای ش��اعران سرچشمهؤ الهام و 
تخیل اس��ت. ژیلبر دوران با این فرض که زمان در تار 
و پود انس��ان نفوذ‌ دارد، تلاش‌ ک��رد در اثر خود تأثیر 

زمان را بر ذهن و آگاهی انس��ان مش��خص کند.
به نظر او زمان مهمترین موضوع تخیل انسانی است زیرا 
به اعتقاد اسطوره‌شناسان، زمان برای انسانهای نخستین 
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به‌عن��وان واقعیتی منفی در نظر گرفته ‌ش��ده‌ 
اس��ت تا جاییک‌ه زمان با ش��دن، ب��ا درد و 
رنــج وجــودی و با مرگ مرتبط می‌ش��ود. 
با ارجاع همیشگی زمان به حادثه‌ای ابتدایی 
یعنی تش��کیل و آغاز جهان، اس��طوره برای 
مغلوب ک‌ردن زمان کشنده و برای رسیدن به 
فناناپذیری، نقش مهمی‌را برعهده می‌گیرد. 
ژیلبر دوران ‌به‌عنوان ‌مردم‌شناس با احتیاط 
به رابطهؤ بین اسطوره و تعالی16 می‌پردازد. 
او نق��ش متعال��ی اس��طوره را در ارتب��اط با 
زم��ان و در ارتب��اط ب��ا سرنوش��ت انس��ان 
نادیده نگرفته ‌اس��ت. ژیلبر دوران در بیشتر 
آثارش بر اهمیت اس��طوره تأکید میک‌ند. او 

اس��طوره را »داروئی علیه زم��ان و مرگ« می‌داند چرا که 
اسطوره آغاز مجدد و دائم اصول تکوین عالم17 است. او 

روش بدیهی18 اسطوره را به تخیلات پیوند می‌دهد: 
»تمام‌ کسانی ‌که با روش مردم‌شناسی یعنی هم با فروتنی علمی 
و هم با وسعت افق ش��اعرانه به میدان تخیل متمایل شده‌اند، 
قب��ول ‌دارند که تخی��ل در تمام نمودهایش یعن��ی ]نمودهای[ 
مذهبی، اس��طوره‌ای، ]و همچنین نموده��ای[ ادبی‌ و زیبائی، 
دارای این قدرت متافیزیکی اس��ت که آثاری علیه پوس��یدگی 

 مرگ و سرنوش��ت خلق کند« 
.)Durand, 1992, p. 470(

به اعتقاد دوران، ش��ورش 
علی��ه م��رگ، از ی��ک س��و 
و کنت��رل زم��ان از س��وی 

دیگ��ر، پش��ت و روی یک س��که‌اند. در حقیق��ت این دو 
عم��ل، نیروهای تخیل‌ و عکس‌العمل دفاعی انس��ان علیه 
زمان و مرگ هس��تند. دوران بر همین ‌اساس، در کتاب 
س��اختارهای مردم‌شناس��ی تخیلات، تصاویر هنری را 
به دو منظومهؤ بزرگ تقس��یم میک‌ند: منظومهؤ روزانهؤ19 
تخیلات و منظومهؤ ش��بانهؤ20 تخیلات. او در عمق این دو 

منظومه س��ه س��اختار اصلی را کش��ف میک‌ند:
1- ساختارهای ریخت‌پریشی یا قهرمانی21

2- ساختارهای ترکیبی یا درامتیک22
3- ساختارهای اسرارآمیز یا آنتی‌فرازتیک23

فـقـ��ط  مـنظـوم��هؤ روزانـ��ه 
ش��امل یک س��اختار ب��ه نام 
ریخت‌پریشی  »ساختارهای 
ام��ا  اس��ت  قهرمان��ی«  ی��ا 

21. Schizomorphes ou 
Héroïques
22. Synthétiques ou Dramat-
tiques
23. Mystiques ou Antiphr-
rasique

16. transendance 
17. cosmogonie
18. axiologique

19. Le Régime Diurne
20. Le Régime Nocturne

منظومهؤ شبانه منظومهؤ روزانه

ساختارهای 
ریخت‌پریشی یا 

قهرمانی

ساختارهای 
ترکیبی یا درامتیک

ساختارهای 
اسرارآمیز یا 
آنتی‌فرازتیک

عكس‌العمل 
موقعیتی
Position

عكس‌العمل 
مقاربتی

Copulative

عكس‌العمل 
تغذیه‌ای
Nutrition

1 
ار

ود
نم

120

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 8  ♦  بهار 87



منظومهؤ ش��بانه به دو س��اختار اصلی تقسیم می‌شود که 
هر کدام از این ساختارها با یکی از عکس‌العملهای اصلی 
در پیوند هس��تند . در نمودار 1 ، فلش��ها تقس��یم‌ شدن را 
نش��ان می‌دهند و خط��وط صاف، رابطهؤ بین س��اختارها 

را. 
در ای��ن دو منظوم��ه، عکس‌العـمله��ای غال��ب، گونه‌های 
مخـتلف��ی از نموده��ای جه��ان را تولی��د میک‌نن��د. ای��ن 
 نموده��ا س��اختارهای تخی��ل و »الگوه��ای هنج��اری« را 
)Ibid, p. 65( تعریف میک‌نند که تعیینک‌نندهؤ هم‌شکلیهای 

بی��ن تصاویر ب��وده و اصول پویای س��ازمان‌دهی تخیل 
را ش��کل می‌دهند. به بی��ان دیگر، این س��اختارها قوانین 

گروه‌بندی ک‌ردن تصاویر را تدوین میک‌نند.
در درون هر یک از این س��ه س��اختار یعنی ساختارهای 
»ریخت‌پریش��ی ی��ا قهرمان��ی«، س��اختارهای »ترکیبی یا 
درامتیک« و ساختارهای »اس��رارآمیز یا آنتی‌فرازتیک«، 
چهار ساختار دیگر نهفته است که به‌طور کلی 12 ساختار 

را تشکیل می‌دهند.
همان‌ط��ور ک��ه در نم��ودار2 مش��اهده می‌ش��ود، ب��ه 

ساختار 1 
دور شدن 

زیاد از 
واقعیت و 

قطع رابطه 
با آن.

ساختار 2
نگاه تکه 

تکه یا 
بریده 

بریده به 
جهان. 

ساختار 3 
هندسهؤ 
اغراق 

شده، میل 
بسیار 

برای قرینه 
سازی، 

فرا ارزش 
گذاری 
فضا، 
بزرگ 

نمایی فضا 
و اشیاء.

ساختار 4
تفکر تضاد 

دار.

ساختار 1 
نوعی 

هماهنگی 
و چینش 

مناسب از 
تفاوتها و 

تناقضها كه 
بیان مورد 
علاقهؤ فرد 

را در آهنگ 
موسیقایی 

پیدا میک‌ند.

ساختار 2
جمع اضداد؛
این ساختار 

متناقض‌نما پایه 
و اساس تمام 

درامهاست، 
درام در معنای 

وسیع کلمه، 
یعنی  اساس تمام 

نزاعهایی که بین 
آرزوهای حیاتی 

و مرگ وجود 
دارد.

ساختار 3 
درک 

چرخه‌ای 
از تاریخ 
بشریت، 
ساختار 
تاریخی 

تخیل. 

ساختار 4
پایان 

تاریخ؛ این 
ساختار، 
پیشرفت 
در آینده 
را نشان 

می‌دهد و 
ساختاری 

نجات‌بخش  
است.

ساختار 1 
تکرار در 
یک کنش 

ثابت. 

ساختار 2
وابستگی 

فرد به 
جهان، 

پیوند با 
دنیا و 

ذوب‌شدگی 
کامل در 

آن.

ساختار 3 
واقعیت 

حسی که 
تلاش دارد 

زنگها را 
نسبت به 

شکلها 
برتری 
بخشد. 
میل به 

حس کردن 
چیزها از 

نزدیک.

ساختار 4
گرایش 
به عمل 

مینیاتور 
سازی 

یا همان 
کوچک 
سازی 
چیزها.

منظومهؤ شبانه منظومهؤ روزانه

ساختارهای 
ریخت‌پریشی یا 

قهرمانی

ساختارهای 
ترکیبی یا درامتیک

ساختارهای 
اسرارآمیز یا 
آنتی‌فرازتیک

2 
ار

ود
نم
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کم��ک ای��ن دو منظومهؤ روزانه و ش��بانه، ژیلبر دوران 
دوازده س��اختارِ مرب��وط به تخی��ل24 را از یکدیگر جدا 
ک��رده و آنها را در س��ه گ��روه چهارتایی، بر اس��اس 
گروه ه��ا  ای��ن  تعیینک‌نن��دهؤ  و  اصل��ی   عکس‌العمله��ای 
مرتب میک ند. آنگاه، این گروه‌ها را در س��اختارهایی 
ق��رار می‌ده��د که نح��و25 گروه‌ه��ا را تعیی��ن میک‌نند و 
ماهی��ت مضمون��ی ی��ا درون‌مای��ه‌ای آنه��ا را تعری��ف 
میک‌ن��د. بدین‌ترتی��ب ما ای��ن گروه‌ها را می‌شناس��یم، 
به ش��بکه‌های معنایی آنها پی می‌بریم و معناشناسی26 
آنه��ا را درک میک‌نی��م. نبای��د از یاد برد ک��ه تمام این 
تصاوی��ر در پیون��د کامل ب��ا مضمون زمان هس��تند و 
پش��ت تمام این صورتها مضمون زمان حضور دارد. 
این طبقه‌بندی برای خواننده ش��رایطی فراهم می‌آورد 
ک��ه با روش��ی علمی به ش��بکه‌های کلام��ی و واژگانی 

خالق اثر هنری دست یابد. 
از  کوت��اه  معرف��ی  ای��ن  از  بع��د 
طبقه‌بن��دی ژیلبر دوران به بحث 
دوم خ��ود می‌پردازیم تا بتوانیم 
ب��ه پرس��ش اصلی مطرح ش��ده 
در مقدم��ه پاس��خ گفته باش��یم. 
همان‌ط��ور که اش��اره ش��د،‌ نقد 

مضمون��ی در صدد اس��ت 
م��نِ  ب��ا  را  نویس��نده  م��نِ 
خوانن��ده پیون��د ده��د. این 
رویک��رد ب��ه منِ ش��خصی 
ی��ا  خوانن��ده  و  نویس��نده 

هم��ان منِ اجتماعی- ف��ردی آنها اهمیتی نمی‌دهد. ژیلبر 
دوران ب��ا اعتقاد به این رویکرد، در جس��ت‌وجوی منِ 
دوم ی��ا م��نِ خلاق اثر هنری اس��ت. او همچون ش��ارل 
مورون بر این باور اس��ت ک��ه جایگاه منِ دوم یا خلاق 
در اس��طوره قابل بررسی اس��ت اما بر خلاف مورون، 
بر آن اس��ت که جایگاه این من در اس��طورهؤ فردی قابل 
پیگی��ری نیس��ت بلکه بای��د آن را در اس��طورهؤ آغازین 
جس��ت‌وجو ک��رد. دوران و مورون بر ای��ن باورند که 
برای خوانش اثر هنری باید اس��طورهؤ آن اثر را یافت. 
 دوران جانش��ین ک��ردن عنص��ر »اس��طورهؤ آغازین«27  
)Durand, 1976, p. 169( را بـ��ه جـ��ای »اس��ـطـــورهؤ 
ش��خصی«Ibid, p. 168( 28(  ش��ارل مورون به خوبی 
توجیه میک‌ند. به عقیدهؤ او شخص یا »من« آنقدر توانائی 
ن��دارد ت��ا انگیزه‌هایِ رفتارِ انس��ان را )انس��ان به طور 
کلی( کاملاً بررس��ی کند. ای��ن عمل از قدرت فرد خارج 
اس��ت. برای توجیه رفتار و تبدیل آن به هنر یا ادبیات 
باید انگیزه‌ای بس��یار قوی‌تر را نس��بت ب��ه انگیزه‌هایی 
جس��ت‌وجو  خودخواه��ی  ی��ا  خودس��تایی29  همچ��ون 
ک��رد. چنین انگیزه‌ای فراتر از انگیزهؤ ش��خصی خواهد 
ب��ود و این همان اس��طورهؤ آغازین یا ابتدایی اس��ت که 
همچ��ون قدرت مطلقهؤ حاکم عمل میک‌ند و از فرد فراتر 
برخلاف  دوران،  م��ی‌رود. 
ش��ارل مورون معتقد است 
قدرت  اگو30  بوالهوس��یهای 
را  انگیزه‌ه��ا  ک��ردن  بی��دار 
ندارد و این اس��طوره است 

24. imaginaire
25. syntaxe

26. sémantique
27. mythe primordial
28. mythe personnel

29. égotisme
30. égo

جایگاه منِ خلاق 
در اسطورهؤ 

آغازین
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ک��ه ب��ر انجام چنی��ن کاری تواناس��ت. اس��طوره فراتر 
او  ایدئولوژیه��ای  و  رفتاره��ا  از  فرات��ر  و  ش��خص  از 
حرک��ت میک‌ند. اس��طوره‌ها ب��ه زمانهای بس��ـیار دور 
ح��وادث  از  فرات��ر  آنـه��ا  حـرـک��ت  و  بـرمـی‌گـردن��د 
ش��خصی و فراتر از س��اختارهای وجودی اس��ت. نقد 
اس��طوره ای، موقعی��ت و »پای��ه‌ای فرهنـگ��ی«31 دارد و 
با این اصل اساس��ی آغاز می‌ش��ود: »تصویری تحمیل 
ش��ده«Ibid( 32(، ی��ا نم��ادی س��اده برای اینک��ه در یک 
اثر وارد ش��ود و بتواند ساختار اثر را سازماندهی کند 
بای��د در زمینه و پایه ای انس��انی33 نفوذ کند که بس��یار 
عمیق تر از حوادث ش��خصی‌ای است که در ناخودآگاه 
یک فرد حک شده‌اند. این پایه و زمینهؤ اصلی برای فرد 
هم��ان میراث فرهنگ��ی و فرافرهنگ��ی34، زبانی، ایده‌ها 
و تصاویر اس��ت. اس��طورهؤ آغازین کاملاً با میراثهای 
فرهنگی اش��باع شده است. اس��طورهؤ آغازین، تصاویر 
تحمیل ش��ده و حتی اس��طورهؤ ف��ردی را در خود جای 
می‌ده��د. ای��ن زمینه و اص��ل همان اس��طوره یا روایت 
اس��ت که هدفش آش��تی دادن تضاده��ای آزاردهنده با 

یکدیگر در س��طح وجود انس��انی اس��ت.
خوانش  خلاق،‌  م��نِ  یا  دوم  منِ  ب��ه  دسترس��ی  برای 
اسطوره‌ای  نقد  خوانش  اس��ت.  لازم  اس��طوره‌ای  نقد 

»هسته‌ای  است  تلاش  در 
]به  ی��ا  اسطوره‌ش��ـناختی 
الگوی��ی  بهت��ر[  عب��ارت 
عم��ق  در  را  اس��طوره‌ای 
]می توان��د[  ک��ه  روایت��ی 

ده��د«  نش��ان  باش��د،  نوش��تاری  ی��ا  ش��فاهی   متن��ی 
دوران  ژیلبر  رو  ای��ن  از   )Durand, 1996, p. 184(
مورد  را  اس��تاندال  رمانهای  نظریه‌هایش  اثبات  برای 
س��اختارهای  میان  از  بتوان��د  ت��ا  قرار ‌داد  بررس��ی 
دست  آنها  درونی  س��اختارهای  به  آثار  این  سطحی 
شکل  رمانها  این  به  که  را  کهــن‌الگـوهایی  و  کند  پیدا 
ش��بکه‌های  این  به  رس��یدن  او  هدف  بیاب��د.  داده‌ان��د 

معنای��ی،‌ واژگان��ی و تصوی��ری ب��ود. 
است  این  است،  آن  پی  در  بزرگ  رمان‌نویس  یک  »آنچه 
افتادهؤ  پا  پیش  و  نش��انه ای  ضخیم  لایهؤ[  ]این  میان  از  که 
آرزوها،  پنهان  که  را  کهن‌الگو هایی  پویای  نیروهای  زبان، 
می‌دهند  ساختار  را  درونی  بس��یار  اش��تغالات  و  تخیل35 
کند.«  تحریک  خواننده  درون  در  می‌کنند[  سازماندهی   ]و 

 .)Durand, 1979, pp. 13-14(
داس��تان36  دنیای  مطالعهؤ  نگرش،  این  با  دوران  ژیلبر 
اس��اس  بر  نه  و  اثر  روایتی  مضمون  به  توجه  با  را 
او  ک��رد.  پایه‌ری��زی  نویس��نده37  آن  ی��ا  ای��ن  س��بک 
 )Ibid, p. 11( مضم��ون«  و  ش��کل  »بین  روش��نی  به 
نش��ان  مضمون  به  را  تمایلش  و  ش��ده  قائل  تف��اوت 
و  ادراک��ی38  زیباشناس��ی  او  بدین‌ترتی��ب،  می‌ده��د. 
از  آنچه  ک��رد.  پایه‌ری��زی  را  مدل��ول39  زیباشناس��ی 
حائز  دوران  ژیلب��ر  منظ��ر 
که  است  این  اس��ت  اهمیت 
ادبی  نوشتهؤ  در  چیزی  چه 
تخری��ب  ب��دون  می توان��د 
واق��ع،  در  ش��ود.  ترجم��ه 

36. diégèse
37. écrivain
38. une esthétique comp-
préhensive
39. une esthétique du signifié

31. position culturaliste
32. image obsédante

33. antropologique
34. surculture

35. rêverie
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رمان‌نویس��ی  بی��ن  دوران  ژیلب��ر  روش  اس��اس  ب��ر 
تفاوته��ای  س��اده  نویس��ندگان  و  اس��تاندال  همچ��ون 
خلاق  م��نِ  دوران،  نظ��ر  به  دارد.  وج��ود  بس��یاری 
عمل  گونه‌ای  ب��ه  اس��تاندال  چون  نابغه‌ای  نویس��ندهؤ 
ساختگی  صورت  به  اس��طوره  او  آثار  در  که  میک‌ند 
باشد(  ش��ده  س��وار  روایت  روی  که  نوعی  به  )یعنی 
برآمده  نویسنده  درون  از  اس��طوره  بلکه  نیامده  پدید 

و زاده ش��ده اس��ت.
ایـن  که  اس��ـت  ش��اعرانـه  خـلاق  تـخـیل  واقـ��ع،  در 
ژیلب��ر  روش  کم��ک  ب��ا  و  می‌آفرین��د  را  تصاوی��ر 
و  پیچی��ده  معنای��ی  ش��بکه‌های  ب��ه  می‌ت��وان  دوران 
دست  هنری  اثر  خالق  اندیشهؤ  جهان  و  حس��ی  دنیای 
عقیده  باشلار  گاس��تون  که  همان‌طور  بنابراین  یافت. 
اس��ت  نظام‌دهنده  پویای  عنص��ر  ی��ک  »تخی��ل،  دارد: 
دنیای  اس��ت  هستی‌شناس��ی  واقعیتی  که  آنج��ا  از  و 
میک‌ند«  نظام‌مند  و  داده  س��ازمان  را  هنرمند   خ��اص 
ژیلبر  روش  از  اس��تفاده  ب��ا  ص79(.  )معی��ن،1386، 

کرد. پیدا  دسترس��ی  نظام  این  به  می‌توان  دوران 
جمله  آن  از  که  دارند  ش��باهتهایی  اس��طوره  و  رمان 
تکراره��ا  تکراره��ا40.  از  مش��ترک  اس��تفادهؤ  اس��ت 
شکل  )به  را  اصلی  کنش  که  ]هس��تند[  »سکانس��هائی 

میک‌نند(«  تک��رار  کوچ��ک 
 )Durand, 1964, p. 186(
کنش  دیگ��ر  بیان��ی  ب��ه  و 
ص��ورت  ب��ه  را  اصل��ی 
داس��تان41  در  داس��تان 

در  اس��طوره  شناس��ایی  بنابرای��ن  میک‌نن��د.  روای��ت 
تصاویر  از  خوش��ه‌هایی  شناسایی  به‌وس��یلهؤ  ادبیات 
گوناگون  س��طوح  در  ک��ه  می‌ش��ود  آغاز  هم‌ش��کل42 
مدلهای  انتخ��ابِ  زمین��هؤ  می‌ش��وند.  ظاه��ر  گزاره ه��ا 
بس��یار  می‌گیرند  ق��رار  پژوهش  م��ورد  که  کوچک��ی 
یک  س��ادهؤ  عنوان  از  انتخاب  این  زیرا  اس��ت  وس��یع 
ختم  نویس��نده  آثار  مجموع��هؤ  به  و  ش��ده  آغاز  اث��ر 
اس��طورهؤ  چندین  یا  اس��طوره  یک  حضور  می‌ش��ود. 
متن  آن  اس��طوره‌ای  تزیین  متن،  ی��ک  در  ش��ده  ثبت 
فراهم  »اب��زاری  اس��طوره‌ها  این  می‌دهد.  تش��کیل  را 
تمام  ب��ا  ادبیات  کلی��ت  آن،  کم��ک  به  ک��ه  می‌آورن��د 
]عناصر  جهانی تری��ن  و  درونی تری��ن  ک��ه  چیزهای��ی 
می‌ده��د،  تش��کیل  را  خوانن��ده‌ای  ه��ر  وج��ودی[ 
میک‌ن��د«  متأث��ر  را  آنه��ا  و  ک��رده  برق��رار   ارتب��اط 
ویژگیه��ای  به‌واس��طهؤ  »اس��طوره‌ها   .)Ibid, p. 14(
مت��ن  در  آنهاس��ت،  کنن��دهؤ  مش��خص  ک��ه  خاص��ی 
]خاص[،  صحنهؤ  یک  نمونه[  )]برای  می‌یابند.  حضور 
که   )... و  قهرمان  ویژگیه��ای  از  یکی  وضعیت،  ی��ک 
یاد  میتمها43  عن��وان  با  ویژگیها  این  از  دوران  ژیلب��ر 
گفتمانی  واحد  »کوچکتری��ن  واژه‌س��ازی  این  میک‌ند« 
معنای��ی  دلال��ت  دارای  اس��طوره‌ای  بُع��د  از  ک��ه  را 
میک‌ند«  مش��خص   اس��ت، 
و   )Durand, 1979, p. 344(
]در ضــمن[ »این واحدهای 
تکرارها  به‌وس��یلهؤ  کوچک 
مــی‌ش��ـوند«   مش��ــخــص 

40. redondances
41. mettent en abyme

42. isomorphe
43. mythèmes

44. primat du verbal et de l’épithétique sur le nom et mieux 
encore sur le nom propre
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.)Durand, 1996, p. 194(
کند،  پیدا  حض��ور  متن  در  اس��طوره  یک  اینکه  برای 
شخصیتهای  یا  مکان  آن  ادبی،  کنش  آن  اس��ت  کافی 
کنش  ی��ک  ب��ا  را  ش��ونده  تک��رار  ش��باهتهای  ادب��ی، 
ش��خصیت  یا  و  اس��طوره‌ای  مکان  یک  اس��طوره‌ای، 
شخصیتهای  از  ندارد  لزومی  دهند.  ارائه  اسطوره‌ای 
ژیلبر  ش��ود.  ب��رده  ن��ام  اس��طوره  س��نتی  و  اصل��ی 
و  فعلی  برتری  و  »رجح��ان  از  مورد  ای��ن  در  دوران 
خاص«44  اس��م  بهتر  عبارت  به  یا  اس��م،  بر  مس��ندی 
که  است  این  منظور   )Ibid, p. 191( می گوید.  سخن 
به  بیشتر  باید  پنهان،  اس��طورهؤ  یک  تش��خیص  برای 
اشاره  داسـتـانی  شخـصـیتـهای  ویژگیهای  و  کنش��ها 
یا  خدایگان  از  روشن  و  صریح  ذکر  به  کمتر  و  کرد 
این  در  پرداخت.  اس��طوره‌ای  قهرمانان  از  بردن  نام 
مرتبط  کنش��ی  طبیعتِ  بر  دوران  ژیلبر  ب��اور  مورد، 
اعتقاد  به  است.  استوار  تخیل  درونی  ساختارهای  با 
اس��طوره‌های  اغلب  متن،  یک  س��اختِ  درک  برای  او 
صریح  و  آش��کار  اس��طوره‌های  از  مؤثر ت��ر  پنه��ان، 
نویس��ندگان  گاهی  که  میک‌ند  ثابت  حتی  او  هس��تند. 
عنوان  ب��ه  آنها  از  ک��ه  اس��طوره هایی  انتخاب  ب��رای 
اس��طوره  می‌افتند.  اش��تباه  به  میک‌نند  اس��تفاده  الگو 

بــه‌وس��یلهؤ  فق��ط  غـالبــ��اً 
میتمها  از  محدود  شماری 
یک  س��اختار  در  می‌تواند 
هویت  ش��ود.  وارد  مت��ن 
اس��طوره‌ای  الگ��وی  ی��ک 

ب��ه  میتمه��ا  از  »تع��دادی  ک��ه  می‌ده��د  رخ  »وقت��ی« 
باش��ند« رس��یده  نص��اب  ح��د  ب��ه  آم��اری   ص��ورت 

اسطوره  حضور  آیا  اما   .)Durand, 1979, p. 344(  
نویسنده  خواس��تهایِ  فرمانِ  تحتِ  کاملاً  نوش��تار  در 
فرهنگی  بافت  است.  منفی  پرس��ش  این  پاسخ  است؟ 
اس��طوره‌ای  الگوهای  انتخاب  بر  گس��ترده ای  به‌طور 
به‌ویژه  فرهنگ��ی،  بافته��ای  ای��ن  و  می گ��ذارد  تأثی��ر 
واقع  در  میک‌نند.  تعیی��ن  نیز  را  خوانندگان  توقع��ات 
ظاهر  به‌وس��یلهؤ  جوام��ع  تاری��خ  گف��ت  بت��وان  ش��اید 
شده  تعیین  اس��طوره ها  همین  ش��دن  ناپدید  و  ش��دن 
تغییراتی  و  دوره ای  پدیده ه��ای  این  بررس��ی  اس��ت. 
مطالعهؤ  موض��وع  می‌ش��وند،  متحمل  اس��طوره‌ها  که 
تحلیلی  نقد  و  اسطوره‌ای  نقد  است.  تحلیلی  اسطورهؤ 
اس��طوره‌ای  نقد  میک‌نند؛  کام��ل  را  یکدیگ��ر  متقاب�الً 
زمان  از  مرحله ای  در  که  میتمهایی  را  از  مجموعه‌ای 
میک‌ند،  فراهم  تحلیلی  نق��د  برای  کرده‌اند  پیدا  ظه��ور 
نقد  نگاه  تحلیلی،  نق��د  از  ش��ده  حاصل  تجربه‌های  و 
به  اس��طور‌ه‌ای،  نقد  میک‌ند.  هدای��ت  را  اس��طوره‌ای 
را  اس��طوره‌ای  »جهان  دارد  س��عی  تحلیلی  نقد  کمک 
می‌دهد  تش��کیل  را  آن  خوانندهؤ  فه��م  یا  »س��لیقه«  که 
مش��خصی  اثر  خوانش  از  که  اس��طوره ای  جهانی  با 
روبه‌رو  می‌شود«  حاصـل 

 .)Ibid, p. 343( کن��د 
گزارش��ی  ارائهؤ  منظور  به 
تـــداخــــ��لِ  تـــاریــ��خِ  از 
و  جامع��ه  در  اس��طوره‌ای 

45. imaginaire socioculturel
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به  را  معنایی  حوضچ��هؤ  اصطلاح  تحلیل��ی،  نقد  هن��ر، 
اجتماعی-  تخیل  تش��کیل  رویکرد  این  در  می‌برد؛  کار 
مقایس��ه  رودخانه  یک  تش��کیل  چگونگی  با  فرهنگی45 
شدن  )پدیدار  رودخانه  جریانهای  اولین  از  می‌ش��ود؛ 
که  دلتاهایی46  ش��کل‌گیری  ت��ا  قدیم��ی(  اس��طوره‌های 
و  کرده  شدن  تقسیم  به  ش��روع  آن  با  همزمان  رود 
می‌توان  می‌شود،  کامل  همسایه  جریانهای  به‌وس��یلهؤ 
مرحل��ه  ش��ش  ای��ن  ک��رد.  تعیی��ن  را  مرحل��ه  ش��ش 
می‌دهد  رخ  س��ال  صدوهش��تاد  ت��ا  صدوچه��ل   بی��ن 
متوسطی  زمان  مدت،  این   .)Durand, 1996, p. 85(
جریانهای  ش��کل‌گیری  ب��ه  دوران  ژیلب��ر  ک��ه  اس��ت 
پدید  آنها  درون  در  ادب��ی  متون  که  فرهنگ��ی  ب��زرگ 
جریان  یک  بررس��ی  در  می‌دهد.  اختصاص  می‌آیند، 
که  برمی‌خوریم  تخی��ل  تعریف  هم��ان  به  ب��از  ادبی، 
تزیین  بررسی  می‌دهد؛  انتـقال  را  آن  ادبــی،  جریان 
در  تزیین  این  دقیق  دادن  ق��رار  اثر،  یک  اس��طوره‌ای 
حوضچهؤ  این  یافت��ن  با  اس��ت.  معنایی  حوضچهؤ  یک 
و  مــعــنایی  ش��بکه‌های  ب��ه  مضمونی  نق��اد  معنای��ی 
دس��ت  هنری  اثر  خلاقِ  منِ  تصوی��ری  و  واژگــانـ��ی 
درک  را  ش��بکه‌ها  این  نح��و  حالت  ای��ن  در  می‌یاب��د. 
پیوند  نویس��نده  دوم  منِ  با  را  خود  دوم  منِ  و  کرده 

می‌ده��د.

46. déltas
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یافتن هستهؤ مرکزی حسی- ادراکی 
و  واژه‌ه��ا  جس��ت‌وجوی  ب��ا  تنه��ا 
تصاوی��ر تخیل��ی تک��راری، میس��ر 
نیس��ت بلکه نقاد مضمون��ی باید در 
جس��ت‌وجوی مضمون��ی مش��ترک 
در ش��بکه‌های ب��ه ه��م تنی��ده ش��دهؤ تصوی��ری و کلامی 
باش��د. همانط��ور که گذش��ت یکی از روش��هایی که ما را 
به مضمون اصلی کلیت یک اثر می‌رس��اند جس��ت‌وجوی 
واژه‌های تکراری و تصاویر تخیلی تکراری یا تش��خیص 
گروه‌ه��ای نمادین��ی اس��ت که ب��ا حرکته��ا یا ژس��تهای 
اصل��ی در ارتباطند. موضوع دیگر جس��ت‌وجوی اش��یاء 
برگزیده‌ای اس��ت که مجموعه‌ای از نمادها به‌طور طبیعی 
حول آنها متجلی می‌شوند. با توجه به این موضوع ‌از یک 
سو به خوشه‌های تخیلی یعنی مجموعه‌هایی از نمادها که 
یک درون‌مایهؤ کهن‌الگویی مش��ترک را گسترش می‌دهند، 
دس��ت می‌یابیم و از س��وی دیگر با این عمل، هم‌ش��کلیها 
ی��ا دو قطبیها را از میان تصاوی��ر یافته و تعریف میک‌نیم 
و به قوانینی دس��ت پی��دا میک‌نیم که نماده��ای گوناگون 
را رهب��ری میک‌نند ت��ا همدیگ��ر را متقابلاً ف��را خوانده و 
همزمان دور یک هستهؤ سازمان‌دهنده متمایل شوند. این 
هم‌شکلیها خواننده و نقادِ مضمونی را یاری می‌دهد تا به 
ش��بکه‌های معنائی دسترس��ی پیدا کند و از میان لایه‌های 
ضخی��م تصویری، معنای نهفته آنه��ا را دریابد. به کمک 
ای��ن روش و همچنین با بهک‌ار ب��ردن روش همدلی، نقادِ 
مضمونی منِ دومش را با منِ دوم نویس��نده یا خلاق اثر 
هنری پیوند داده و اصطلاحاً به عمق می‌رود. این پیوند، 

نتیجه 

چیزی اس��ت که باشلار در جست‌وجوی آن بود و بعدها 
پیروان و ش��اگردانش از جمله روس��ه و ژیلبر دوران آن 

را ادامه دادند.
)1(. ژیلبر دوران در اینک‌تاب کوشیده 
اس��ت ب��ه روش��ی انسان‌شناس��ی، 
در  صورت‌گرفت��ه  پژوهش��های 
کتاب »روانکاوی آتش« اثر گاس��تون 
‌باش�الر را کام��ل کن��د. ای��ن اث��ر، 
خوانن��ده را به گذش��ته های بس��یار 
دور می‌ب��رد. مخاط��ب ابت��دا ب��ا نظریه‌ه��ای عمومی در 
مورد مفهوم کلاس��یک تصویر )image( آش��نا می‌ش��ود؛ 
مفهوم��ی ک��ه ژان‌پ��ل ‌س��ارتر آن را توس��عه داد. پس از 
رولان   ،)Lacroze( لاک��روز  نظریه ه��ای  تحلی��ل  ب��ا  آن 
ب��ارت )Barthes( و مالری��و )Malrieu( مواج��ه می‌ش��ویم. 
س��پس با بررس��ی این موضوع که تخیل )imaginaire( چه 
ناگه��ان خوانن��ده  دارد، دوران   )fonctionne( کارک��ردی 
را ب��ا جدلی که به‌وس��یلهؤ س��اختگرایان ص��ورت‌ گرفته، 
رویارو میک‌ند. س��اختگرایان س��عی  داش��تند روندهای 
 )procédés explicatifs spatiaux( را  فضای��ی  توصیف��ی 
 جانش��ین فراینده��ای زمانیِ توضیح گفتمانی کلاس��یکی 
 )processus temporels de l’explication discursive classique(
کنند. زمانیک‌ه ساختگرایی با اندیشه‌های مربوط به شکل، 
در تی��ر رس نقادان ق��رار گرفت، س��اختارگرایی تخیل با 
تعریف��ی که از صورتها )figuratives( ارائه ‌داد، خواننده را 
به این فکر فرو برد که ساختار نمی تواند یخ‌زده و منجمد 

باشد؛ ساختار تماماً نیرو و پویایی است.

پی‌نوشت
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will fail. The factor I described earlier as implying we should focus on particular art forms 
rather than art in general—that there may be no natural unity to the grouping of art forms as 
such—implies that there may be no principled manner for settling what should be admitted 
to the list of art forms.

Despite this, let us suppose that we can list and define the art forms. And suppose 
also what is equally implausible, that we have some way of excluding from their boundaries 
the non-artwork items that appear to belong squarely within them. One further difficulty 
remains. There may be artworks that belong to no art form, so that identifying and listing all 
the art forms fails to capture all the examples of art.

Take architecture. While some buildings are artworks and some architects 
deliberately produce so many art buildings that they deserve the title of artist, the vast 
majority of competent architects do not create art buildings and that is a reason for doubting 
that architecture is an art form (Davies 2007), despite its traditional classification as such. 
(For arguments against my view, see Stecker 2005, ch. 12.) The same applies to photography 
in my view. Even if we restrict our attention to professional photographers, few of these 
intend or try to make art photographs. The same point applies in areas that are never usually 
classed among the art forms. Some written works of religion, philosophy, science, and history 
properly can be considered works of art, I think, though none of these disciplines should be 
identified as art forms. For that matter, some makes of car and examples of furniture deserve 
to be regarded as works of art without its being the case that car or furniture design and 
manufacture should be identified as art forms.

In that case, a list of the art forms does not cover all the art items and, as argued 
earlier, also includes much non-art, so we cannot define art simply by defining the individual 
forms of art and then enumerating them in a list.
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and inclusive. Moreover, it is probably uncontroversial to allow there are many more art 
forms than there are fine arts as identified in the West. Asian shadow puppet plays, Japanese 
flower arrangement and garden design, stylized Islamic representations of words from the 
Qu’ran, Middle-eastern handmade rugs, all deserve recognition as art forms. But other cases 
may be borderline: for instance, the Japanese tea ceremony, origami, rhythmic gymnastics, 
ice dancing, martial “arts”, scrimshaw, quilting, beading, needlepoint sewing, break dancing, 
wearable “art”, haute cuisine, haute couture, firework displays, laser light shows, cake 
decorating, the designing of aquariums, house interiors, and landscapes, the breeding of 
“fancy” pigeons for their appearance, and up-market hair-dressing, make-up, and clothing 
design. Earlier I noted the difficulty that attends the attempt to define a particular art form, 
such as music, but it is soon apparent that there are similar difficulties with defining the very 
notion of an art form in general. 

One philosopher who attempts this task is Robert Stecker (2005, ch.12) and in doing 
so he distinguishes an art form, all of the instances of which are artworks, from the equivalent 
‘medium’, which is the broader notion that also encompasses non-art instances. For example, 
he distinguishes architecture as an art form from architecture as a medium. All the instances 
of the art form are artworks; the medium of architecture includes non-art buildings as well as 
the art form and its works. But he thinks the distinction between an art form and its equivalent 
medium can be made only in light of a worked out conception of art in general. So, Stecker’s 
strategy is not available to the person who is trying to define art in general as the sum of 
the art forms, because an account of the distinction between an art forms and its equivalent 
medium can be made only in terms of an account of art in general.

So, unless we can define what an art form is without recourse to a conception of 
art in general, and unless a list of art forms be produced, along with criteria for inclusion of 
new, as yet uninvented forms, the conjunctive strategy of defining art as the sum of its forms 
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by the sum of the art forms. But we have already noticed that this is implausible.

However generous we are in our application of the concept of art, it simply is not the 
case that all instances of music are instances of art. Advertising jingles, cellphone ringtones, 
doorbell chimes, nursery rhyme songs, national anthems, and songs like “Happy Birthday” or 
“Auld Lang Syne” all qualify as music, I think, but do not count as artworks. When we turn 
to picturing, the same is equally evident. Maps, architect’s plans, advertisements in the form 
of or containing pictures, political cartoons, drawn pictures recording court or crime scenes, 
illustrations in scientific treatises or fieldguides of birds, animals, or plants, not to mention 
your three-year old’s drawings, might all make the grade as pictures, some of the highest 
quality and verisimilitude, but do not qualify thereby as art. 

On the other side of the coin, there are sonic and visual artworks that do not count as 
music or picturing. I have already noted that sound artists have successfully produced non-
musical sonic artworks. And among the visual artworks that are not pictures in the sense we 
have been discussing, we might identify forms of calligraphy, not to mention photography, 
sculpture, and so on.

One response to this last point would be that these further artworks can be catalogued 
as belonging to other, distinct art forms, and these could be defined in turn. Sculpture and 
photography are usually included as art forms, for instance. This still leaves the problem that 
these art form categories take in more than artworks: my holiday snaps are not works of art 
and neither are the concrete deer and gaudy plaster gnomes that decorate my garden. It is 
going to be hard or impossible to demarcate art photos, music, and pictures from non-art ones 
without already having a general conception or definition of art. And there are other reasons 
for treating the response warily.

Sculpture is traditionally listed as among the art forms, and we might rightly suspect 
that most, if not all, sculptures are artworks, provided we treat the category of art as broad 
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it is far from clear how Levinson’s definition can separate music from ‘motherese’—the 
distinctive sing-song manner in which mothers universally vocalize to their newborns—or 
from tone languages (such as Mandarin and Cantonese) and prosodically inflected speech, 
including spoken poetry. Also daunting is the range of practices that music covers—vocal 
and instrumental kinds, free improvisations to closely specified works, brief ditties to long 
opera series, rehearsal versus performance, for real-time presentation as against for playback, 
for self-amusement versus public presentation, live versus recorded, acoustically produced 
to computer generated, avant-garde art music to commercial pop, and so on. And music can 
serve a multitude of functions—to be listened to its for its own sake, as a badge of group 
identity, to calm or stimulate, for marching and dancing, as accompaniment to any number of 
activities, to induce sleep, to make shoppers buy more, to enhance ritual, to synchronise the 
movements of workers, to induce cows to give more milk.

	 The same diversity of materials, practices, uses, and traditions is apparent in other 
arts. For example, picturing might employ various kinds of paint, ink, crayon, lead, applied 
in a variety of ways and to a huge range of surfaces. Pictorial artworks can be hand-painted, 
or generated from etchings, engravings, lithographs, woodblocks, mosaics, and silkscreens. 
They can be made and displayed for an extraordinary diversity of purposes: to illustrate 
religious lore, as therapy, to decorate one’s personal space, for sale as high art, as substitutes 
for friends or family, to teach moral lessons, and so on. 

Admittedly, the multiplicity and complexity that has been stressed here do not 
entail that the attempt to define the individual art forms will inevitably fail, but they surely 
undermine any inclination to optimism in this regard. Despite this, let us hypothesize that the 
difficulties facing attempts to define individual art forms can be overcome. In order then to 
succeed in defining art by aggregating those definitions, it would have to be the case that they 
map the extension of the term ‘art’, that is, that all and only the things that are art are covered 
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forms are no easier to define than is the general category of art. As well, not everything 
falling within a given art form counts as art, not every instance of art in the given medium 
falls within the art form, and some artworks do not belong to an art form at all, so conjoining 
definitions of the individual art forms (supposing they could be defined) would not map the 
extension of ‘art’. Taken together, these problems indicate that the approach advocated here 
to art’s definition cannot be successful or convincing.

	 It is not common for Western philosophers of art to set out to define the individual 
art form, for example, music, that is their focus. Instead, they consider particular issues or 
problems—how does music express emotion? in what does musical understanding consist? 
what is the ontological character of musical works? and so on—and by working with paradigm 
examples of musical works, avoid the definitional question. Or they consider the status of 
controversial cases (as in Davies 1997b, Freeland 2001, Goldie & Schellekens 2007) without 
settling the definitional question. I speculate that this reticence comes from recognizing how 
difficult (and unnecessary) the task of definition is bound to prove.

	 Nevertheless, not all philosophers are so timid. For instance, Levinson (1990) 
defines music as sounds temporally organized by a person for the purpose of enriching or 
intensifying experience through active engagement (e.g., listening, dancing, performing) 
with the sounds regarded primarily, or in significant measure, as sounds. As he is aware, this 
definition faces a range of potential counterexamples. It excludes birdsong and whalesong 
from the realm of music, and endangers the standing of music created via the use of chance 
and aleatoric procedures. Moreover, it seems to exclude background music and much film 
music, which does not aim to attract attention to itself as sound. Meanwhile, it does not 
acknowledge the possibility of sound art, which involves the ordering of sound for aesthetic 
appreciation but deliberately selecting sounds for their non-musical qualities, as distinct 
from music. (One philosopher who argues for this distinction is Hamilton in 2007.) And 
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of the many definitions that have been presented has been widely accepted, and all have 
been widely criticized and challenged. (For my reviews of these debates, see Davies 1991, 
1997a, 2005.) One problem, for example, is that most definitions relativize the creation of art 
to an artworld context, but fail to provide a non-circular account of what makes something 
an artworld (Davies 2000); in effect, they assume the preeminence of the Western artworld 
in providing the setting for art’s creation and appreciation. Meanwhile, skepticism about the 
possibility of defining art, even among philosophers of art, has never waned. And feminists 
have added to this by offering socio-political critiques of the spurious objectivity and 
universality conferred on patriarchal ideologies and values by attempts to present them as 
definitional of art and its practices (Brand 2000, Korsmeyer 2004).

***

In this section I consider the possibility of defining not art in general but rather the individual 
arts—picturing, drama, music, literature, sculpture, and so on—with the idea that we might 
then characterize art in general simply by aggregating this set of definitions. In other words, 
the approach considered here is more particular and conjunctive than that most often adopted 
by the theorists discussed above.

Among the considerations that point us in this direction are the following: the arts 
were not classed together in the West until the mid-eighteenth century (Kristeller 1980, 
Shiner 2001), which suggests they do not form a unified kind, and they are distinguished as 
much by their differences as their similarities (Kivy 1997), including the respects in which 
they have value (Budd 1995). It is because she doubts that the concept has a single core that 
the ethologist, Dissanayake (1995: 41) recommends that talk of ‘art’ should be replaced with 
discussion solely in terms of the individual art forms.

	 Despite these observations, I now criticize this approach. To focus the debate, I 
concentrate mainly on music and pictorial (figurative) art. I suggest that the individual art 
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argued that items become art through the actions of members—artists (Dickie 1974, 1984), 
the art public (Diffey 1991), or art experts (Stock 2003)—of an informally organized 
institution, the ‘artworld’.  Opposing the institutional theory was an account that appealed 
to the traditional notion of the aesthetic: something is art if it is intended to afford valuable 
aesthetic experience through contemplation of the aesthetic properties that it is created to 
have (Beardsley 1983, Zangwill 1995, 2007, Anderson 2000). In other words, whereas the 
institutional theory attempted to define art in terms of the social procedures through which 
the work became invested with art-status, the aesthetic theory instead stressed art’s intended 
function as a source of aesthetic pleasure.

By contrast, with these two styles of definition, historical approaches aimed to define 
art recursively: something becomes an artwork by standing in the appropriate relation to 
prior artworks. According to Levinson (1979, 2002), the art-defining relation is that of being 
intended for the same regard as earlier art; for Carroll (1988), it is that of being connected 
to prior artworks via a true and coherent historical narrative; for Carney (1991), it is that of 
sharing or referring to the style of prior artworks. Though the emphasis usually falls in these 
theories on the characterization of the art-defining relation, they need a second, non-recursive 
part for their completion: they must also explain how the first generation of artworks, those 
without artwork predecessors, became art.

With their two-part structure, historical definitions are disjunctive. Not surprisingly, 
other forms of disjunctive definition have been proposed, sometimes combining what were 
viewed as the best elements of the rival definitions just discussed. (For example, see Stecker 
1994, 1997.) 

Stecker (2000) proposes that, over the years, there has been a convergence among 
theorists on recognition of the ineliminability of reference to intention, function, the history 
of practice, and institutional history in a successful definition. But even if this is true, none 
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In the main section of this paper, I consider the prospect of defining art conjunctively, by defining the 
individual arts and joining these definitions in an exhaustive list. I argue against the likely success of 
this project. Prior to that discussion, I review the approaches to art’s definition that have dominated in 
Anglophone analytic philosophy over the past sixty years.

***

In the 1950s, a number of philosophers argued that art cannot be defined according to the traditional schema 
of necessary conditions that are jointly sufficient. (These philosophers included John Passmore, Paul 
Ziff, W.B. Gallie and W.E. Kennick, but the most well known article was by Morris Weitz (1956).) Their 
attitude derived more from skepticism toward essentialism expressed by Wittgenstein in his Philosophical 
Investigations (1951) than from critical examination of then current definitions.

In fact, it was not until the emergence of the “institutional theory” of art in the late 1960s that 
twentieth-century analytic philosophers of art became interested in the project of definition. This theory 
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The Position of Personal Self or Creative Self

Ali Abbasi, Ph.D.

Associate Professor of French Literature; Shahid Beheshti University

Thematic criticism approaches the core meaning of the author’s imaginative world. Thematic critic aspires 
to connect his second self to the author’s second self or to the creative self of an art work in order to connect 
the available consciousness together. On the one hand, the thematic critic has to sympathize with the work, 
and on the other hand, has to have recourse to science and reason in order to read a text. Doing so, s/he can 
get into the imaginary and dictional network of an object. Theme of a work repeats itself in different forms 
in the imaginary and dictional network. The purpose of thematic criticism is to bring consciousness to the 
imaginative, meditative, and emotional world of the author.
Gaston Bachelard, Rousset, Gilber Durand are among the critics who have tried to find identification 
with literature while considering literature as a phenomenological entity. Gilber Duran, like his professor 
Bachelard and like Rousset, tried to create a connection between thematic studies and structural analysis. I 
will discuss his method in the following article.
The main target of the following article is to introduce the kind of scientific method by which we can 
reach the main emotional, analytical and perceptive core of the text from the different images and different 
dictional networks of the text itself. This is done in order to get to the creative self of the writer and to 
perceive meaning from the available thick layers. One of the aims of this article is to answer the question 
why a critic should search for the writer’s self and the reader’s self in the original myth and not in the 
personal myth.

Key words:
Writer’s self, Reader’s self, Theme, Consciousness, Analysis, Cluster of images, Similar images, Connection. 
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Thematic Criticism and its Current Perspective
From Jean Pierre Richard to Michel Collot

Nasrin Khatat, Ph.D.

Proffesor at Shahid Behehshti University

Jean Pierre Richard is a remarkable figure among the founders of thematic criticism. On the one hand, 
he has stabilized Gaston Bachelard’s method, as the founder of thematic criticism, in his various and rich 
works, and, on the other hand, he has been the cause of the new method called “structure of horizon”, which 
is a source for new aspects and the current perspective of thematic criticism. This article, after studying and 
analyzing the characteristics of the critical concepts in Jean Pierre Richard’s works, reviews the connection 
of Richard’s idea with structure of horizon, which has been founded by one of his pupils, Michel Collot.

Key words:
Thematic criticism, Imaginary world, Structure of horizon, Jean Pierre Richard, Michel Collot.
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Thematic Criticism From Starobinski’s Point of View

Faranak Aziz Zadeh

French Literature Ph.D. Student

Jean Starobinski is one of the prominent figures of thematic criticism. Like other thematic critics, he views 
literature as something experimental and emotional, which bears a spiritual essence rather than being a 
scientific object. Starobinski has established the foundation of his criticism on observation and connection. 
These two items, which are among the most important and fundamental issues of thematic criticism, have 
a specific place in Starobinski’s method. The concept of observation in Starobinski’s method has expanded 
to be a critical observation which involves distance (a view that studies the work objectively) and sympathy 
(i.e. to get close to the text in order to achieve an insightful knowledge of it).The present article aspires 
to study the concept of observation from Starobinski’s point of view and the development of his critical 
views.

Key words: 
Thematic criticism, Starobinski, Observation, Distance, Observation based on sympathy.
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Poulet’s Criticism Based on the Mixing of 
Consciousness of Criticism and Writer’s Consciousness 

Morteza Babak Moein, Ph.D.

Academic member of Azad University; Tehran

Being influence by Gaston Bachelard’s ideas and theories and the founders of Geneva school, thematic 
criticism came into being before structuralism in opposition to the academic-traditional criticism. Jeorge 
Poulet is one of the critics of this approach whose method is based on the wholehearted sympathy of 
the critic with the author. The critic, therefore, along with an adventure in the inner world of the author, 
connects his own consciousness with that of the author, so that the text turns to be a mirror to the inner 
world of the critic.  
This article, after examining the roots of thematic criticism, points out to the task of criticism from Poulet’s 
point of view, and then it will discuss that Poulet’s criticism is based on a search for cogito or the prior 
consciousness of the self in different authors. Finally it will just raise this basic question: is it  viable to 
apply thematic criticism to other areas?

Key words:
Thematic criticism, Bachelard, Jeorge Poulet, Consciousness, Cogito.
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Criticism of Imaginary World and Thematic Criticism  
From Gaston Bachelard to Jean-Pierre Richard

Negin Tahvildari, Ph.D.

Assistant Professor at Alzahra University

The magnificent status of Jean Pierre Richard in the intellectual movements and schools of criticism in the 
present and past century, the importance of his view of  thematic criticism, and the unique method of this 
competent criticism in analyzing and studying artistic works, have all in all made him an influential founder 
of the kind of criticism which is exceptional in its type. Indeed, the particular feature of his critical method 
is that- apart from any predicted law or any preset theory- he tries to sympathize with each work in order to 
find its special and unique personal project. 
In the present article I will try to first have a glance at the thematic criticism from Gaston Bachelard’s point 
of view to an examination of Jean Pierre Richard’s method in the territory governed by the imagination 
of artists. And in order to study Richard‘s critical point of view, it is, in fact, impossible not to consider 
the movement in which he has elaborated his works. After a quick reference to thematic criticism and his 
influence of Bachelard, I  will introduce the critical method of Jean Pierre Richard on the imaginary world. 
Finally, I  will present some ways of reading that method proposes. 

Key words:
Thematic criticism, Criticism of the imaginary world, Jean- Pierre Richard, Gaston Bachelard, Coherence, 
Personal project.
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Trying to Define Art as the Sum of the Arts

Stephen Davies, Ph.D.

Assistant Professor at Philosophy Department; University of Auckland.

After reviewing the strategies for defining art that have been adopted by Anglophone analytic philosophers 
in the past fifty years, I consider the prospect of defining art conjunctively, that is, by defining the individual 
arts and joining these definitions in an exhaustive list. I suggest that the individual art forms are no easier to 
define than is the general category of art. As well, not everything falling within a given art form counts as 
art, not every instance of art in the given medium falls within the art form, and some artworks do not belong 
to an art form at all, so conjoining definitions of the individual art forms (supposing they could be defined) 
would not map the extension of ‘art’. Taken together, these problems indicate that the approach advocated 
here to art’s definition cannot be successful or convincing.

Key words:
Art form, Individual art form, Art difinition, Concept of art.
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A Glance at Heidegger’s Phenomenological Hermeneutic Research on Art

Mohammad Javad Safian, Ph.D.

Academic Member of Philosophy Department; Tehran University

Heidegger responds to the questions of the nature of art in a different way from the common and conventional 
methods in the modern time, which are commonly based on aesthetics. The route he takes to get close to the 
nature of art and the truth of art is a tortuous and hard one.  This is so because, in his view, our understanding 
and appreciation of art, art works, and their relationship to us is veiled by the long historical ontic, Which is 
by itself a product of the ignorance of being. Heidegger views the history of the late two or three thousand 
years as the history of the ignorance of being. Ignoring being, man regards himself as the very being, views 
everything from his own viewpoint, and takes this viewpoint as the very truth.
This tendency is quite obvious in our view of art and art works. Heidegger calls into challenge the most 
obvious and taken for granted concepts  such as object and the objectness of an object, tools and their 
concept, man and his existence, Earth, and the concept of truth. Our perception of art and artworks is based 
on these named concepts and they have been created on the basis of this ignorance of being. To get into the 
nature of art, therefore, one should rise above these concepts and the related ignorance. To do so, Heidegger 
has found some methods in his phenomenological approach.
The hermeneutic phenomenological Dasian method can be reduced to: let the objects present themselves, 
and do not impose anything on them. By putting numerous questions forward, he is to rise above the 
common concepts in order to allow the objects (whether art works, tools, Earth, truth, human nature or 
else) present themselves.

Key words:
Phenomenology, Hermeneutics, Art works, Separation and destruction, Truth, Universe, Earth.
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This issue of Pazhouhesh Nameh consists of seven articles included in two sections. The first section, 
Pazhouhesh Nameh, includes two articles; one deals with Heidegger’s phenomenological- hermeneutic 
method, which is aimed at getting closer to the nature of art (to read more about phenomenology the readers 
can refer to the sixth issue of Pazhouhesh Nameh). The second article, which is monographed by a non- 
local professor, while examining the different aspects of art works, is to answer the question whether one 
can call whatever is produced in an art frame work an art work or not. It is a fundamental question which 
has constantly occupied the mind of art researchers.
Naghd Nameh of this issue is devoted to one of the most important approaches of modern criticism called 
Thematic Criticism, and includes five articles. The words theme and thematic criticism are widely used 
while in most cases they have rarely been known in our country. The theoreticians of this approach are 
not properly known to the readers and researchers either. This is the case here while in many countries, 
especially in Europe, numerous articles and books have been written on the named issue. Surprisingly 
enough, this approach has many affinities with Eastern and Iranian culture and can be adopted by academic 
Iranian researchers as one of the current approaches of criticism. Some of the monographers of the present 
articles have attempted to delineate the essence of this approach along with a specific attention given to the 
ways this approach is applied to the art works. What makes this issue unique is that these efforts to introduce 
thematic criticism to the readers are made for the first time in this country, and some of the theoreticians of 
this approach are also for the first time introduced to the art elite, and this gives extra credit to this issue.
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