


Gadamer, Hans - Georg ‬.، هانس - گئورگ، 2002 - ‏‫۱۹۰۰ م سرشناسه: گادامر
یدا فرنودفر ؛ ترجمۀ فر یبا در زمانۀ ما: هنر به مثابه بازی، نماد و عید/ هانس‌گئورک گادامر : اهمیت امر ز عنوان و نام پدیدآور

: تهران: بیدگل، 1403 مشخصات نشر
مشخصات ظاهری: 121ص.؛ ۱۴×۲۱س‌م.

شابک: 978-622-313-144-8
یسی: فیپا وضعیت فهرست‌نو

Die Aktualität des Schönen: Kunst als Spiel, Symbol u. Fest, 1977‭ :یلصا ناونع :تشاددای
یادداشت: کتابنامه

: هنر به‌مثابه بازی، نماد و عید عنوان دیگر
یبایی‌شناسی موضوع: ز

Aesthetics :موضوع
موضوع: هنر -- فلسفه

Art -- Philosophy :موضوع
یدا، ۱۳۵۸‏-‬‬، مترجم ، فر شناسۀ افزوده: فرنودفر

BH3۹ :رده‌بندی کنگره
یی: 111/85 رده‌بندی دیو

شمارۀ کتاب‌شناسی ملی: 9508347



Die Aktualität des Schönen
Kunst als Spiel, Symbol und Fest



مجموعۀ 
وایت فیلسوف به ر

یرنظر مسعود علیا ز

یبا در زمانۀ ما اهمیت امر ز
ی، نماد و عید هنر به‌مثابۀ باز

هانس گئورگ گادامر
یدا فرنودفر ترجمۀ فر

نمونه‌خوان:  حسنیه طباطبایی
ݩݑصاعدىݬݔان ݬݔاوسݩݒ ٮݧ ݫ ک: سىݫ ݬݔ ىݫ ری و طراح گراڡݩݐ ݐ ر هںݩݧ مدىݬݪݔ

ی ڡݩݐ  ىݬݔ ر ی سݩݒ ݔد: مصطڡݩݐ ݫ ولىݬݫ ݩݑ ر ٮݧ مدىݬݪݔ
ه ݩݐ ݧ ݐسحݧ ݩݧ ، 700 ںݩݧ هراںݩݩݩݩݐ ݑ اٮݬݕ اول، بهار  1403   ٮݩݧ حݪݬݪݕ

‭978  622 313 شابک: 8  144

اراٮݩݩݦݑ : 28421717 ݑسݩݒ ݩݧ ٮݧ ݩݐ ݧ ںݩݩݩݩݐ اںݩݧ لڡݩݐ ݩݑ ٮݧ
ک 1274 ی، ٮݬݕلا ر  رارݩݐ ݐ ݩݧ حݧ ݐ و ڡݩݐ ںݩݩݩݩݧ وردىݬݪݔ ر ںݩݩݩݐ ۱۲ ڡݩݐ ݔ ىݬݫ ، ٮݬݓ لا ٮݓ ٯݩݑ ݩݐ اںݩݩݩݐ اںݧ اٮݬݓ ݔ ݫ ىݬݫ ݩݐ ، حݧ هراںݩݩݩݐ ݩݑ گاه : ٮݧ ݒ وسݩݧ ر ڡݩݐ

گاه :66963617، 66463545 ݒ وسݩݧ ر ںݩݩݩݩݐ ڡݩݐ لڡݩݐ ݩݑ ٮݧ

. ݑ وطݩݐ اسٮݩݩݧ ر محڡݩݐ ݩݒ ݩݩݐاسݧ ݧ رای ںݧ ر ٮݬݓ ݩݩسݩݒ ݐݩݧ ݧ اٮݬݕ و ںݩݩݧ ݢٯݩݩݑ حݬݪݪݕ ݢ ݢ و ݩٔ حٯݩݑ ݩݧ همهݧ
bidgol.ir



فهرست

7 پیشگفتار مترجم	
11 مقدمه: فلسفۀ هنر گادامر	

21 یبا در زمانۀ ما	 اهمیت امر ز
23 توجیه هنر     	

63 1. بازی	
81 2. نماد	
97 3. عید	
109 جمع‌بندی     	





پیشگفتار مترجم

یک از مـا چـه بسـا پیـش آمـده باشـد کـه در بـرابـر نقاشی یـا   بـرای هـر
 مجسـمـه‌ای انتـزاعی بـایستیـم و بـا دیـدن آن بی‌درنگ از خـودمـان 
 بپـرسیم: »معنای ایـن اثـر چـه می‌تـوانـد باشـد؟ این اثـر چـه می‌خواهـد 
ً پاسخ درخوری برای این پرسش‌ها نمی‌یابیم، 

ݩ ݧ ید؟« معمولاݧ  به ما بگو
یم که   و حتی شاید دچار چنان نومیدی و سرخوردگی‌ای در فهم شو
یم: »آیـا این بـه‌راستی اثـر هنـری   ایـن پرسش رادیکال را به میـان آور
 ایـن نـوشـتـار ژرف، کـه در واقـع   اسـت؟« هـانـس گـئـورگ گـادامـر در
 مجموعه سخنرانی‌های او در دانشگاه سالزبورگ )از ۲۹ ژوئیه تا ۱۰ اوت 
 ۱۹۷۴( اسـت، می‌کوشـد به این پرسش پاسخ دهـد. او با قائل شـدن 
 مشروعیت جدید برای هنر معاصر درصدد برمی‌آید تا  کارکرد و معنای 
یایی تمدنی که آن را به وجود آورده است‌   هنر معاصر را با توسل به پو

برای ما روشن سازد. 
، تحلیلی فلسفی از پدیدۀ   گادامر در بخش نخست این نوشتار
 هنـر بـه‌طـور کلی بـه دست می‌دهـد. پـرسش محـوری او ایـن است کـه 
ن مـا چیست؟ بـرای به دست دادن پاسخی بـه این پرسـش   هنـر مدر
 باید میان آنچه روزگاری هنر شناخته می‌شد و آنچه امروزه ذیل هنر 
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 فهمیده می‌شود ارتباط برقرار کرد. گادامر می‌کوشد افقی را بگشاید 
ن را  ن از سـنت و تداوم سـنت در هنر مـدر  کـه در آن گسست هنر مـدر
 توأمان نشان دهد. برای این کار به تحلیل مبانی انسان‌شناختی تجربۀ 
یبایی‌شناسی(، یعنی »بازی،‌ نماد و عید«، می‌پردازد.   هنری و استتیک )ز
 به عقیدۀ او، این سه مفهومْ نقشی اولیه در حیات بشری ایفا می‌کنند 

یادی با تجربۀ هنری دارند. و اشتراکات ز

 این نوشتار غامض و البته به‌غایت گیرای گادامر ‍  آنچه مرا به تعمق در
 ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌کـه هر جمله‌اش چـه ‌بـسا در حکـم یک کتاب بـاشد ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌ترغیب کـرد 
ن اسـت. بـا  یبـایی در هنر مـدر  قبـال پرسـش از ز  مـوضع متـفاوت او در
یژه »تفاوت‌ها«ی  یافت شباهت‌ها و به‌و  خواندن این نوشتار و در
یکرد گادامر و آرتور دانتو، که سال‌ها پیش کتاب آنچه  بسیار میان رو
 آن شدم که این  بان فارسی ترجمه کرده بودم]]]، بر  هنر است او را به ز
کید دارند   نوشتار گادامر را هم به فارسی درآورم.]]] گادامر و دانتو تأ
 بـر اینکـه فهـم چیستی هنر بـه رسالتی بـرای اندیشـه و فلسـفه مبـدل 
ن   شـده اسـت،‌ و دغـدغۀ مشترکشان روشـن ساختـن رابـطۀ هنـر مـدر
یبـایی‌شـناختـی  یبـایی‌شـناسی است. گـادامر بـا تکیـه بـر مباحث ز  و ز
یبایی را نقطۀ شروع  یبایی متمرکز است، ز  اسلاف فلسفی‌اش، که بر ز
 تأملات خود در باب هنر قرار می‌دهد.]]] از آن طرف، دانتو در کتاب 
یبایی‌شناسی در سدۀ بیستم به‌نحو   آنچه هنر است ادعا می‌کند که ز
یبـایی‌شناسـی   جـدی مـورد چـالـش قـرار گـرفت و دو دغـدغـۀ اصلـی ز
ن رخت بربستند. بـه ‌عقیـدۀ  یبـایی، از هنر مـدر  سـنتی، یعنی ذوق و ز
یبایی هنرمندان مدرن را به این سمت سوق  یز از بازنمایی ز  دانتو، گر
یبایی داشته باشند، نگرشی   داده است که نگرشی خنثی نسبت به ز
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یلوی   به ظهور حاضرآماده‌ها   ی مارسل دوشان و جعبه‌های بر  که منجر
 اندی وارهول شد. از آن پس، به گفتۀ دانتو، هنر دیگر رسانه‌ای برای 
یبایی و حقیقت نبود.]]] این در حالی است که گادامر با علم   انتقال ز
یخی  یبایی‌شناسی تار  به اینکه در هنر مدرن گسست قابل‌توجهی از ز
 رخ داده است، این گسست را مطلق نمی‌نگرد و به‌تبع آن دغدغه‌های 
یبایی‌شناختی را در هنر مدرن غایب نمی‌بیند. او با طرح این پرسش   ز
یبایی‌شناختی   فلسفی که به فرض منفک ساختن هنر و ملاحظات ز
 چـه حرفی برای گفتن خواهیم داشـت، تمام تلاش خود را می‌کند تـا 
 نظر معرفتی به بررسی آن بپردازد.   شکاف هنر مدرن را نسبی کند و از
ن را امتداد هنر سنتی می‌بیند که از آن تغذیه کرده و   گادامر هنر مدر
   آن برگرفته است. تلاش مخاطره‌آمیز گادامر در  بن‌مایه‌های خود را از
 این نوشتار ایجاد پلی هستی‌شناسانه میان سنت هنری عظیم گذشته‌ 
ن اسـت، نوشتاری کـه به‌زعم من خواندن مکـرر آن بـرای   و هنـر مدر

دوست‌داران فلسفه‌ و هنر ضروری است.

 در اینـجـا لازم می‌دانـم نخسـت از استاد گرانـقدرم دکتـر محمـدرضـا 
 حسینی بهشتی صمیمانه قدردانی کنم که اول بار به واسطۀ او با جهان 
 فکری گادامر آشنا شدم و در طول این سالیان از مهر و دانش او بسیار 
یـز و نازنیـن، دکتـر مسعود علیا، کـه   بـهـره بـردم. سپـس از دو دوسـت عز
، که  یار یراستاری این متن را کشید، و دکتر امیر ماز  منت نهاد و زحمت و
 طول ترجمه   لطف کرد و مقدمه‌ای بر آن نوشت، کمال تشکر را دارم. در
یزی بهره گرفتم که در اینجا می‌خواهم   از دانش دوستانِ نادیدۀ عز
 سپاسِ صمیمانۀ خود را از آن‌ها ابراز دارم. بی‌تردید مسئولیت تمامی 
 خطاهای راه‌یافته به متن به مترجم بازمی‌گردد. نیز از نشر بیدگل، که 
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یادداشت‌ها
ین کتاب آرتور دانتو است، که چند ماه پیش از  کتاب آنچه هنر است آخر 	.1 
 مرگش به سال ۲۰۱۳ منتشر شد. ترجمۀ فارسی این کتاب نخستین بار 
 در سال ۱۳۹۴ انتشار یافت: آرتور کُلمن دانتو، آنچه هنر است، ترجمۀ 

، تهران، نشر چشمه، ۱۳۹۴. یده فرنودفر فر
یر صورت گرفته است: ترجمۀ پیش رو بر اساس کتاب ز 	.2

Gadamer, Hans-Georg  , Die Aktualität des Schönen. Kunst als Spiel, 
Symbol und Fest, Stuttgart, Philipp Reclam jun. GmbH & Co., 1977.

یر که مقایسۀ جالبی میان آرای دانتو و گادامر در باب  ید به مقالۀ ز بنگر 	.3
یبایی‌شناسی انجام داده است: ز

James Foster, “Continuity or Break: Danto and Gadamer on the Cri-
sis of Anti-Aestheticism”, in The Journal of Aesthetic Education, vol. 
45, no. 2 (Summer 2011), pp. 36-48. 

یبایی‌شناسی به همین جا ختم نشد.  موضع خصمانۀ دانتو نسبت به ز 	.4
« سخن گفت. دانتو معتقد است  او تا آنجا پیش رفت که از »پایان هنر
یورک  یل ۱۹۶۴، زمانی که اندی وارهول در گالری استیبِل نیو که در ۲۱ آور
یلو را به نمایش گذاشت، هنر به معنای سنتی  نخستین بار جعبه‌های بر

آن برای همیشه رخت بربست. 

 انتشار این کتاب را در برنامۀ خود قرار داد، سپاسگزارم. یادآور می‌شوم 
 که یادداشت‌های انتهای کتاب را با افزوده‌هایی از ترجمۀ انگلیسی 
 تکمیل کرده‌ام که در اینجا به انتهای هر فصل منتقل شده‌اند. همچنین، 
 تمامی کلماتی که به‌منظور روان‌تر شدن متن در قلاب آمده و نیز تمامی 

پانوشت‌ها افزودۀ مترجم است.

تهران، بهار ۱۴۰۲



 این مقالۀ بلند محورهای اصلی فلسفۀ هنر خود را معرفی   گادامر در
 می‌کند و شرح می‌دهد. از این جهت محتوای این اثر قابل مقایسه با 
 بخش نخست کتاب حقیقت و روش اوست. مقایسۀ کلی این دو بحث 
 ورود بـه ایـن مقاله بـر اسـاس آنچـه 

ً
 خـالـی از فایـده نیـست. خـصـوصا

یخته بحث را بسیار   گادامر پیش‌تر طرح کلی‌اش را در حقیقت و روش ر
 روشن‌تر خواهد کرد، مطالب این مقاله را می‌توان مکمل بخش نخست 

آن کتاب دانست.
 بحث گادامر در اینجا دو بخش اصلی دارد: مقدمه‌ای که پرسش‌های 
یخی مربوط به آنها را ذکر می‌کند، و بدنۀ مقاله   اصلی و دیدگاه‌های تار
 کـه تـلاش می‌کـنـد بـر اسـاس سـه مفـهـوم محـوری بـازی، نـمـاد و عیـد 
 چیستی اثر هنری را روشن سازد. این دو بخش به‌ترتیب در تناظر با 
یبایی‌شناختی« و »وجودشناسی اثر هنری   فصل‌های »فراروی از بُعد ز
 و اهمیت هرمنوتیکی آن« در بخش نخست حقیقت و روشاند. اما در 
 فصل »وجودشناسی اثر هنری ...« بااینکه گادامر بحث را از مفهوم 
یتی نمی‌دهد   بازی آغاز می‌کند، به دو مفهوم نماد و عید چنین محور
 و به‌جای آنها مفاهیم »انقلاب به سازه« و »بازنمایی در مقام تجسم« 

مقدمه: فلسفۀ هنر گادامر



یبا در زمانۀ ما        12        اهمیت امر ز

 را برجسته می‌سازد. البته او در حقیقت و روش به دو مفهوم نماد و عید 
 این کتاب آنها بدین‌گونه برجسته نیستند. هم پرداخته است، اما در

یبایی‌شناختی ویکرد ز هنر و ر

 مسـئلۀ اساسی در فلسفۀ هنـر گـادامـر نسبت هنر و حقیـقت اسـت. او 
یـن کـار هنـر کشف و آشکار ساختـن   می‌خـواهد نشان دهـد کـه مهم‌تـر
 حقیـقت اسـت، و به همیـن دلیل است کـه بحث هنـر چنیـن جایگـاه 
 این کتاب می‌خواهد  مهمی در حقیقت و روش پیدا می‌کند. گادامر در
از آشکار شدن حقیقت در هنر شاهد بیاورد که قلمرو کشف حقیقت 
 منحصر به آنچه عقلانیت دورۀ جدید ادعا می‌کند، یعنی علم و روش 
 آن بـدون   علـمی، نیست و هنر یکی از عرصـه‌های مهمی است کـه در
بی یـا عقـل فلسـفی بـه   بـه‌کارگیـری روش و خـارج از قلمـرو علـوم تجـر
 حقیقت دست پیدا می‌کنیم. اما پیشاروی این تلقی از هنر مشکلاتی 
 برمی‌آورند و در کل   جدی وجود دارد، مشکلاتی که از افلاطون سر
یکـرد  یـخ فـلسـفۀ غـرب انعکـاس پیـدا می‌کنند و در نهـایت بـه رو  تـار
یکـردی کـه خـود  یبـایی‌شناسانه )استتیکی( بـه هنـر ختـم می‌شوند، رو  ز
 منکر شـأن حقیـقت‌نمایی هنر است و غایـت هنر را در ایجـاد 

ً
 اساسا

یبایی‌شـناسانـه خلاصه می‌کنـد. افلاطون بـا  به و لـذت ز  نـوعی تجـر
یف هنر به محاکات )بازنمایی( نشان می‌دهد که محاکات به هیچ  تعر
 همین 

ً
 روی شیوۀ درخوری برای دستیابی به حقیقت نیست، و دقیقا

 معنای کلی علم روشـمندِ مبتنـی بـر   افلاطـون اسـت کـه فلسـفه را )در
 دیـالکتیک )استدلال‌های منطـقی( کـه مـا را بـه مشـاهدۀ »ایـده‌هـا« 
 )مفاهیم کلی( می‌رساند( یگانه راه مطمئن دستیابی به حقیقت معرفی 
 می‌کند. مفهوم افلاطونی بازنمایی، یعنی بازنمایی محسوس واقعیت 
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 بدین صورت که رونوشتی حسانی از واقعیت بیرونی ایجاد می‌کنیم، 
 به‌راستی توانایی چندانی برای راهبری به حقیقت ندارد و بدیل‌های 
یـه‌هـای هنـری بـرای آن، مانند بیـان یـا فـرم،  یخ نظر  مطرح‌شـده در تـار
ین بازنمایی می‌کنند که پیوند هنر با حقیقت را  ݩً چیزی را جایگز ݧ  عملاݧ
 اساس قطع می‌کند و وظیفۀ هنر را انتقال احساسات یا ایجاد لذت   از
یر درسـت نسبـت هنـر   می‌سـازد. پـس گادامـر لازم می‌بینـد کـه برای تقـر
یه‌هـای   و حقیـقت از ساحتی خارج از مفاهیم معمـول در حـوزۀ نظر
یـف هنر بیابـد و، چنان‌کـه در   هنـری، مفـاهیـم اساسی‌اش را برای تعر
 وهلۀ نخست از قلمرو انسان‌شناسی   متن پیش رو مشخص است، در
یـد و مفـاهیمی را به کـار می‌گیرد کـه انسان‌شناسان از آنهـا   مـدد می‌جو
ین افعال آدمی بهره برده‌اند،   برای فهم یا توصیف برخی از بنیادی‌تر
 حکم   یعنی مفاهیم بازی، نماد و عید ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌به‌خصوص مفهوم بازی که در
 مـدخـل اسـاسی بحث اسـت. گـادامـر البتـه بـه مفـهـوم میـمـسیـس یـا 
 محـاکات بـازمی‌گـردد، امـا پـس از آنکـه بـه مـدد ایـن مفاهیـم بنیـادی 
 می‌زند و فهمی دیگرگون از آن   تلقی افلاطونی و رایج از محاکات را کنار

را به‌عنوان ذات هنر پیش می‌نهد.

یبایی‌شناختی ویکرد ز ی و نقد ر باز

یبـایی‌شـناسانـه بـه هنـر را در  یکـرد ز ، بنیـاد رو ، بـه‌تبـع هـایـدگـر  گـادامـر
یکردی که مبتنی بر دوگانگی  یسم دوران جدید می‌داند، رو  سوبژکتیو
( و ابژه )موضوع   اساسی بین سوژه )فاعل شناسا، عمل‌ورز یا تجربه‌گر
 شناخت، عمل یا احساس( است. این دوگانگی با دکارت به مسئله‌ای 
 اسـاسی در فلسـفۀ جدید تبدیـل شد و کانت شکاف بیـن سـوژه و ابـژه 
 قـلمـرو نـظـر و عمل قـطـعی و پرنـاشـدنـی و چـاره‌نـاپـذیـر دانـسـت و   را در
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یسم را محور فلسفه و زندگی جدید قرار داد، نگرشی که در  سوبژکتیو
 شناخت و قانون و لذتی است. آن فاعل جاعلِ اساسی هر

یسم در قلمرو هنر  یبایی‌شناسی ترجمۀ سوبژکتیو  از دیدگاه گادامر ز
یبایی‌شناسانه نسبت میان مخاطب و اثر  یکرد ز یبایی است. در رو  و ز
یبـا نسبتی ادراکی اسـت کـه در آن نـه شناختی از شـیء   هنـری یـا امر ز
یبایی‌شناسانـۀ اثـر  بـۀ ز  بلکـه لـذتی از آن حاصـل می‌آیـد کـه همان تجـر
 اسـت. ایـن لذت معطـوف به فرم اثـر هنری است و هیـچ غایـت، مفهـوم 
 یا ارزش اخلاقی‌ای آن را مقید به متعین نمی‌سازد یا نباید بسازد. 
یکرد را کانت در نقد قوۀ حکم تثبیت می‌کند.   مؤلفه‌های اساسی این رو
یبایی‌شناسانه هیچ نوع شناختی   )البته اینکه در دیدگاه کانتی تجربۀ ز
یکرد  ݩً صحیح نیست، اما برداشت کلی از رو ݧ  منتقل نمی‌کند حکمی کاملاݧ

یبایی‌شناسانه چنین بوده‌ است.( ز
یبایی‌شناسانه باید بر آن  یکرد ز گادامر گمان دارد که برای گذر از رو
نوع تصوری از هنر فائق آمد که مبتنی بر دوگانۀ سوژه و ابژه و ارتباط 
 همین  یبایی‌شناسانه است، و بر بین این دو بر اساس ادراک یا تجربۀ ز
 کار خود داخل می‌کند. نسبت ما با اثر  مبناست که مفهوم بازی را در
هنری با الگوی بازی بهتر فهمیده می‌شود تا با رابطۀ ادراکیِ سوبژکتیو.
بارۀ وضعیت وجودی بازی مفصل است و   توضیحات گادامر در
یگر و بازی دوگانگی‌ای   خلاصۀ آن این که در وضعیت بازی میان باز
 
ً
یگر فـاعـلِ اصلی بـازی اسـت، اما بـازی دقیـقا  بـاز

ً
 وجـود نـدارد. ظاهرا

یگر بازی بخورد، یعنی غرق در بازی شود  وقتی شکل می‌گیرد که باز
یگـر  یتـۀ بـاز بژکتیو  و بـازی بـر او چیـرگـی پیدا کنـد. در اینجـا دیگـر سـو
یه درگیر است، و  یگر در عملی دوسو پادارندۀ بازی نیست، بلکه باز بر
همین راز جذابیت بازی است: فراغت از ذهنیت معمول، درگیر شدن 
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و بازی خوردن. بازی امری خودتحقق‌بخش است که واقعیتی جدید 
یگران پدید می‌آید،   به وجود می‌آورد، واقعیتی که گرچه از مجرای باز
 اما حاصل فعالیت سوبژکتیو آنان نیست. بازی ورای ذهنیت افراد 
یگـران را هم تغییـر  پـا می‌شـود و تحقـق پیـدا می‌کنـد، تحقـقی کـه باز  بر
گران، همه باهم   می‌دهد. کسانی که درگیر بازی‌اند، از جمله تماشا
 این امر سهیم‌اند و بازی با همۀ این اجزا تحقق پیدا می‌کند. از   در
 مواجهه با  ، نسبت ما با اثر هنری نیز این‌گونه است: ما در  دیدگاه گادامر
 اثـر هنـری درگیر وضعیتـی وجودی همچون بـازی هستیم. ما ادراک‌گـر 
یگـری هستیم کـه بـا اثـر هنری واقعیـت جدیـدی   صِرف اثـر نیستیـم؛ باز
 شیء پیـش رو نیسـت، بلکـه بـا 

ً
پـا می‌کنیـم. در واقـع اثـر هنـری صرفـا  بـر

 ادراک‌کنندگانش به راستی تحقق می‌یابد. به این ترتیب واقعیتی جدید 
پا می‌شود که مخاطبِ خود را منفعل می‌سازد و او را تغییر می‌دهد.  بر
 این قسمت از بحث خود در حقیقت و روش دو مفهوم کلیدی   گادامر در
 دیگـر را بـرجسته می‌سـازد: »انـقلاب بـه سـازه« و »محـاکات در مقـام 
 تـجـسم«. ایـن دو مفـهـوم بحثِ نحـوۀ تحقـق‌بخشی بـازی بـه خـود را 
 تکمیل می‌کنند. بازی تبدیل به امری مستقل با مرزها و قواعد و جهان 
کـات بـه معنـای دقیـق اتـفـاق می‌افـتـد:   خـود می‌شـود و در ایـنجـا محا
 محاکات بازنمایی امری دیگر نیست؛ ایجاد و تحقق و تجسم دوبارۀ 
 آن اسـت. اما در بحث پیـش رو گادامر مفهـوم دیگری را بعـد از بـازی 
 برجسته می‌کند که در حقیقت و روش در حاشیۀ مفهوم محاکات مطرح 
ید به بحث »سوبژکتیو شـدن   می‌شـود، یعنی مفهوم نماد/ سمبُل )بنگر
یبایی‌شناسی در نقد کانتی« در فصل اول حقیقت و روش(. او این بار   ز
 مفاهیم سازه و محاکات را در دل مفهوم نماد طرح می‌کند. اما نماد 

از منظر گادامر چیست؟
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نماد و انکشاف حقیقت

 از خود است،  نماد همیشه به چیزی دیگر ارجاع دارد، یعنی چیزی فراتر
 اما چگونه و به چه معنا؟ گادامر تمایز اساسی بین نماد )سمبُل( و 
 تمثیل)الگوری(1 را یادآوری می‌کند تا معنای نماد و چگونگی ارجاع 
پیش‌مشخص یا   آن روشن شود. تمثیل ارجاع مشخصی به متنی از
 چیزی متفاوت 

ً
، در تمثیل »صراحتا مفاهیمی معین دارد. به بیان گادامر

ییم مراد می‌کنیم، هرچند کـه می‌تـوانیم آنچـه را قـصـد   بـا آنچـه می‌گـو
یم«. تـمثیـل مـا را بـه آن ارجـاع   بـه بیـان درآور

ً
ییم مســتـقیـما یـم بگو  دار

 می‌دهد و به این معنا »حامل معنایی« است، معنایی که می‌توان آن را 
بان بیان کرد و بدین شکل ترجمه‌ای از تمثیل با مفاهیم و واژه‌ها   در ز
 به دست داد. اما گادامر چنین تلقی‌ای از معناداری اثر هنری و ارجاع 
 آن بـه حقیقت را بسیار پیش‌پاافتاده و از میـان برندۀ شأن اثر هنـری 
ین‌ناپذیر تصور می‌شود.   یگانه و جایگز

ً
 می‌داند، چراکه اثر هنری عموما

 اثـر هنـری نمادین اسـت، نه تمثیلی. آنچـه نماد بـه آن ارجاع می‌دهـد 
 در خـودݬݬِ نمـاد حاضـر اسـت. در نـمـاد بـا خود آن حقیـقت در تماسـیم، 
 خبری از آن دهد و ارجاع و اشاره‌ای به آن باشد. 

ً
 نه اینکه نماد صرفا

گـر بازنمـایی را بـه معنـای  بـان علـم اسـت، و ا  اِخبـار و ارجـاع کـارکـرد ز
 ایجاد ارجاعی به اصل تلقی کنیم، همواره گرفتار مشکل افلاطونی 
 خواهیم ماند. نماد نمایندۀ چیز دیگری است، اما همان‌طور که گادامر 
ید، در معنـای »حقـوقیِ« کلمۀ نماینده. نمایندگی در نماینـدۀ   می‌گـو
 حقوقی تجسم و تحقق دارد. به همین شکل حقیقت در نماد حضور 
بـه می‌کنیـم، نـه اینکـه از آن خبـر  بۀ نمـاد حقیـقت را تجر  دارد و بـا تجـر

1.	 Allegorie
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یم. به این معناست که اثر هنری نوعی فزونی در وجود است؛   بگیر
پا می‌شـود.  بۀ آن بـر  معنـایی کـه دارد در خـود آن حاضر اسـت و بـا تجر
 و باز به همین معناست که اثر هنری »حامل معنا« نیست و نمی‌توان 
بان بیان کرد. نمی‌توان   معنا را از آن جدا کرد و در رسانه‌ای دیگر مانند ز
 حیـث انتقال حقیـقت در   اثـر هنری را به مفاهیم فـروکاسـت یا آن را از
 ،  ذیـل انتقـال مفهـومی حقیقت قـرار داد ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌خطایی کـه بـه گمـان گادامـر
( دچـار آن شـده ‌اسـت و بـه همیـن  یکـرد ایـدئالیستی بـه هنـر  هگـل )و رو
 حیـث مشـغـلـۀ راستینـش امـری متـعلـق بـه گـذشـتـه یـا   جهـت هنـر را از

امـری در گـذشـته دانسـته اسـت. 
نماد وضعیتی وجودشناختی است که در آن حقیقت در تجربۀ اثر 
به دست می‌آید و از این جهت اثر هنری مانند نیمۀ گم‌شدۀ حقیقت 
بان یونانی  یخی و اولیۀ لفظ سمبُل در ز است، تعبیری که به معنای تار
 اشـاره دارد و گـادامـر بحثـش را بـا آن آغـاز می‌کـنـد. اثـر هنری نمادیـن 
بۀ اثر هنـری   اسـت و معنـا در نمـاد حـاضر و زنـده اسـت. پـس، با تجر
 معنـا و حقیـقت را در تمامیتشـان بازمی‌یابیـم. در اینجـا گادامـر شـرح 
بارۀ نوع حقیقتی که اثر هنری آشکار می‌کند می‌آورد   مختصری هم در
 اثر  ید که حقیقت در ، می‌گو ً هایدگری است. او، به‌تبع هایدگر

ݩ ݧ ݧ
 که کاملا

 عین پوشیدگی‌اش بر ما آشکار می‌شود، یعنی ما ساحت تناهی   هنری در
 )حقیقت‌های صورت‌بندی‌شده، جهان‌های شکل‌گرفته( را به‌گونه‌ای 
بـه می‌کنیـم کـه تعـالی )حقیـقت صورت‌بندی‌نشـده، جهـان‌های   تجـر
بـه می‌شـود کـه حقیـقت  بـه می‌شـود. تجر  شکـل‌نگرفته( نیـز در آن تجر
 محصور و منحصر در هیچ جهانی نیست و همیشه بیش از آن است. 
 این تجـربۀ شگفت اثر هنری اسـت کـه احساسی از نجـات را بـا خـود 
 بـار بـا مظـاهـر متـفـاوت  بـه‌ بـارهـاوبـارهـا و هـر  ایـن تـجـر  می‌آورد: »در
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 منحصربه‌فردی که آنها را آثار هنری می‌نامیم،‌ پیام یکسان نجات با 
ین پاسخ   ما در میان گذاشته می‌شود. و به نظر من این پیام دقیق‌تر
 چیسـت. بـه مـا 

ً
یبـا و هنـر دقیـقا  بـه ایـن پرسش است کـه اهمیـت امـر ز

 
ً
ید که آنچه در خاص بودن این ملاقات تجربه می‌کنیم اتفاقا  می‌گو
 نه امر جزئی، بلکه کلیت جهانِ ‌تجربه‌پذیر و جایگاه هستی‌شناختی 
 قبـال امر متـعـالی   انسـان در جهـان و بیـش از همـه متنـاهی‌بودنش در

است که به تجربه درمی‌آید.«

ی عید و زمانمندی اثر هنر

 مفهوم نهایی گادامر عید است )در حقیقت و روش این مفهوم به‌شکلی 
یبایی‌شناختی« مورد بحث قرار   مختصر در قسمت »زمانمندی امر ز
، تجربۀ اثر هنری را می‌توانیم با تجربۀ حضور   نظر گادامر  گرفته است(. از
یق ماهیت ‌عیدگونۀ اثر   در جشن گرفتن عید مقایسه کنیم و بدین‌طر
یابیم. در عید آدمیان گرد هم می‌آیند آدمیان گرد هم می‌آیند،   هنری را در
 اما نه به‌شکلی تصنعی. در عید به‌شکل ارادی گرد هم می‌آییم و این 
 در کنار هم قرار گرفتن نیست، بلکه پیدا آمدن وجودی 

ً
 گرد آمدن صرفا

پا شدن به معنای  پا می‌کند. این بر  جمعی است که عید را می‌سازد و بر
 وقـوع امـری حقیـقی اسـت، یعنـی حقیـقت و وضعیـت جـدیـدی ظـاهـر 
 می‌شود که پیش از این وجود نداشت. گادامر برای توضیح چگونگی 
 پیدایش این وضعیت جدید مفهوم زمان و زمانمندی عید را مطرح 
بان آلمـانی هـم  یشـۀ کلمـۀ عیـد در ز  می‌کنـد، امـری کـه آن را بـه مبنـا و ر

پیوند می‌زند.
 در عیـد از زمـان معمـول گـذر می‌کنیـم. نـظم زمـانی معمـول در عیـد 
 تغییر می‌کند. گذر زمان را به‌نحوی دیگر حس می‌کنیم و شاید، آن‌گونه 
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ییم، گذر زمان را احساس نمی‌کنیم. دلیل این امر آن  ݩً می‌گو ݧ  که معمولاݧ
 است که عید زمانمندی خاص خود را دارد و آن را بر ما تحمیل می‌کند. 
 زمانمنـدی بـه معنـای عمیـق هایدگـری‌اش نحـوۀ‌ وجود داشـتن مـا در 
 جهـان اسـت. در زمـانِ عیـد وجـودی دیگـرگـون پیـدا می‌کنیـم. بـه ایـن 
پا می‌کند،   اعتبار عید وجودی از آنِ خود دارد و جهان دیگرگونی بر
 جهانی که البته با ما و بر اثر خواست فعالانۀ ما برای شرکت در عید 
 تحقق پیدا می‌کند. حال باید گفت که مواجهه با اثر هنری نیز حضور 
 در عیـد اسـت، امری کـه زمانمندی وجـودی ما را دیگرگـون می‌سـازد و 
 می‌تواند زمـان معمـول را متوقـف کند. گادامر سعی می‌کنـد نشان دهـد 
 کـه چگونه زمانمندی وجهی اساسی از هنر است. این گونه است که اثـر 
 هنری می‌تواند نظم معمول جهان ما و روزمرگی زندگی را متوقف کند و 
 جهان را به‌گونه‌ای دیگر بر ما آشکار سازد. در اینجا او به مفهوم بازی 
پادارنده را در دل خود داشت.  ‌عیدگون و بر بازمی‌گردد که این عنصر

 می‌بینیم کـه گادامر بـر پایـۀ سـه مفهـوم انسان‌شناسانۀ بـازی، نمـاد و 
بۀ مواجهۀ ما با اثر هنری را شرح دهـد. او ایـن   عیـد تلاش می‌کنـد تجر
 نحوۀ توضیح را در حقیقت و روش »شرح وجودشناسانه«ی اثر هنری 
 می‌خواند، یعنی توضیح اینکه اثر هنری چه نوع وجودی دارد؛ اما 
 روشن است که این نوع توضیح وجودشناختی ربطی به وجودشناسی 
یکی ندارد. گادامر تلاش می‌کند ذات اثر هنری را بر ما آشکار   متافیز
 ،  کند، ذاتی که هم بر آثار کلاسیک اطلاق‌پذیر باشد هم بر آثار معاصر
 از جملـه آثـار هنرمندانی همچـون اندی وارهـول. در اینجا باید توجـه 
 کرد که وجودشناسی گادامری وجودشناسی‌ای پدیدارشناسانه است و 
 ذاتی هم که معرفی می‌کند ذات پدیدارشناسانۀ اثر هنری است. از این 
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 جهت بحث گادامر دچار اشکالات معمول ذات‌گرایی نیست. گادامر 
پی مؤلفـه‌هایی نیست کـه در همـۀ آثـار هنری وجـود داشـته‌ باشـند و   در
، همـۀ   ذات آنهـا را شکل دهنـد. به‌تعبـیر بـرخی فیلسوفان هنـر معاصر
 آنچه آثار هنری را آثار هنری می‌کند در خود اثر یا در درون اثر وجود 
کـام می‌مانـد،  یکی نـا  دارد و از ایـن جهت ذات‌گـرایی معمـول و متـافیز
 در خود اشیای بیرونی مؤلفۀ مشترکی که همۀ آنها را به 

ً
 چراکه ظاهرا

 آثار هنری تبدیل کند وجود ندارد. اما ذات پدیدارشناسانه ذات شیء 
 یا ابژۀ بیرونی را آشکار نمی‌کند، بلکه ناظر به مؤلفه‌هایی اساسی است 
گاهی ما، در آنچه اثر هنری می‌خوانیم و به‌عنوان  ق آ

َ
 که در شیءِ متعل

 اثر هنری تجربه می‌کنیم، حاضرند، مؤلفه‌هایی که اثر هنری را از اشیای 
 معمولی متمایز می‌کنند. البته گادامر مؤلفه‌هایی را معرفی می‌کند که 
 آشکار می‌سازند چگونه آثار هنری جهان زندگی ما را می‌سازند و آن را 
 عیـن اشـاره به تعالی وجـود و حقیـقت از همـۀ   عیـن تنـاهی‌اش یـا در  در

صورت‌بندی‌های آنها، بر ما آشکار می‌کنند.

یار امیر ماز
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 جدید و 
ً
 1این‌ مطلب که در پرسش از توجیه‌ هنر2 با موضوعی نه‌صرفا

یم، به عقیدۀ من، مسئله‌ای است   روزآمد، بلکه بس کهن سروکار دار
. من در مقام محقق نخستین تلاش‌های فکری‌ام   حائز اهمیت بسیار
 را بـه ایـن مسـئـلـه اختـصـاص دادم و رسـالـه‌ای بـا عـنـوان افـلاطـون و 
 شاعران3 )۱۹۳۴( منتشر کردم.]]] در واقع، تا آنجا که می‌دانیم، با اقامۀ 
 سوی   طرز نگرش جدید فلسفی و دعوی جدید در باب شناخت از
یخ مغرب‌زمین   اندیشۀ سقراطی بود که هنر برای نخستین بار در تار
 ملزم به اثبات مشروعیت خود شد. در اینجا نخستین بار عیان شد 
یر و   قالب تصو  که بدیهی نیست که انتقال محتوای سنتیِ درآمده در
یافت و تفسیر آنها وجود دارد،   روایت، به‌رغم ابهامی که پیرامون در
 حقِ حقیقتی را داشته باشد که مدعی آن است. بنابراین، در واقع 
 این موضوعی کهن و جدی است که همواره زمانی مطرح می‌شود که 
 مقابلِ شکل سنتی آن قرار می‌گیرد   ادعای جدیدی در باب حقیقت در

عنوان این بخش و عنوان بخش »جمع‌بندی« افزودۀ مترجم‌اند. 	.1
2.	 Rechtfertigung der Kunst
3.	 Plato und die Dichter

توجیه هنر1     
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بان فرم‌‌ هنری1 به بیان   قالب ابداع شاعرانه یا ز  که کماکان خود را در
 درمی‌آورد. اجازه دهید به فرهنگ عهد باستان متأخر2 و خصومت آن 
یر بیندیشیم که اغلب با اظهار تأسف همراه بود. در   نسبت به تصاو
یینات می‌پوشاندند،  ، موزاییک و تز  آن ایام که دیوارها را با نمای مرمر
 آمـدن دورۀ آنهـا گـلـه داشـتنـد.   هنـرمنـدان تـجسمی آن دوران از بـه سـر
 زمانی‌ که با ظهور امپراتوری روم تحدید یا حذف آزادی در سخنوری 
ینش شاعرانه به جهان عهد باستان متأخر تحمیل شد،‌ اتفاقی   و آفر
 مشـابـه ایـن پیـش آمـد. تـاکیتـوس3 در گـفت‌وگـوی معـروفـش بـا عنـوان 
 »محـاوره‌‌ای در بـاب سـخـنـوری«4، کـه بـه مسـئلۀ افـول هنـر سـخنـوری 
 می‌پردازد، در خصوص این وضعیت ابراز تأسف کرد. اما اجازه دهید 
 از همه است بیندیشیم، یعنی به موضعی که مسیحیت   به آنچه مهم‌تر
 قبال سنت هنری‌ای اتخاذ کرد که خود را در آن یافت، و ما با این   در
ین خودمان   کار بیش از آنچه در ابتدا تصور می‌شود به وضعیت امروز
یم. تصمیم به نفی شمایل‌شکنی5 که در مسیر تحولات   نزدیک‌تر می‌شو
 خلال سده‌های  یژه در  بعدی کلیسای مسیحی در هزارۀ نخست، به‌و
 ششم و هفتم محقق شد، تصمیمی سکولار بود. در آن ایام کلیسا برای 

یخ هنر  یش ولفلین در کتاب مفاهیم اساسی تار Formensprache؛ این مفهوم را هاینر 	.1 
 در تفاسیر هنری‌اش به کار می‌برد و از آن پس این اصطلاح در هنرهای‌ تجسمی 
 در حکم مترادفی برای عناصر سبک این یا آن اثر هنری، هنرمند یا دوره به شمار 
بان وسیله‌‌ای برای ارتباط و شناسایی‌اند   می‌رود. به عقیدۀ ولفلین، فرم‌ها مانند ز
یژگی‌های خُلقی ‍‍ـ‍ـ‍ روانی   و با مشاهده‌ و تحلیل فرم‌ها در هنرهای بزرگ می‌توان به و

یک دوران، قوم یا هنرمند پی برد.
اصطلاحِ جدید مورخان برای توصیف دورۀ گذار از عهد باستان کلاسیک به قرون  	.2 

وسطی.
یخ‌نگار رومی ) 56-117(. Tacitus؛ تار 	.3

4.	 Dialogus de oratoribus
یر یا روگرفت  Ikonoklasmus؛ مشتق از واژه‌های یونانی »εἰκών« به معنای تصو 	.5
و فعل »κλάειν« به معنای خُرد کردن یا شکستن. در اصطلاح به معنای انهدام 

یر و تندیس‌های مقدس است. تصاو
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بان فرم‌ هنرمندان تجسمی و بعدتر به فرم‌های بیان در   معنابخشی به ز
 شـعرسـرایی و هنـر روایی بـه راه جـدیـدی دست یـافت و بـه ایـن تـرتیـب 
 مشـروعیـت جـدیـدی بـرای هنـر بـه ارمـغـان آورد. نـفـی شـمـایـل‌‌شکـنـی 
یرا تنها در محتوای جدیدِ بشارت مسیحی   تصمیمی موجه نیز بود، ز
 نو مشروعیت یابد.   بود که زبانِ فرم انتقال‌یافته از گذشته می‌توانست از
 میـان مایـه‌های اصلی در مشـروعیت‌بخشی بـه هنـر در مغـرب‌زمیـن   از
یـری از   می‌تـوان بـه کتـاب مقـدس فـقـرا   1 اشـاره داشت کـه روایت تـصـو
 کتـب‌العـهـدیـن را بـرای افـراد فـقیـری مهیـا سـاخـت کـه نـه می‌تـوانسـتنـد 
بـان   بخـواننـد و نـه لاتیـن می‌دانسـتند و، در نتیجـه، قادر بـه فهم کامل ز

بشارت مسیحی نبودند.

یادی از ثمرات این تصمیم،  گاهی‌مان2 کماکان تا حدود ز  ما در فرهنگ‌آ
یرا به‌واسطۀ هنر  یخ عظیم هنر مغرب‌زمین تغذیه می‌کنیم،‌ ز  یعنی از تار
 مسـیحی سـده‌هـای میانـه و احیـای اومانیستی هنر و ادبیـات یونـان و 

Biblia pauperum؛ به کتاب‌های چاپیِ رایجی در اواخر سده‌های میانه اطلاق  	.1 
 می‌شـود کـه در آنهـا داسـتان‌هـایی از عهـد جـدیـد و متـناسـب بـا آن داسـتان‌هـایی از 
«، که در آنها  یر سازی می‌کردند. برخلاف »کتب العهدین مصور  عهد عتیق را تصو
یر در میانۀ صفحه قرار می‌گیرند،   این کتاب‌ها تصاو یر تابع متن هستند، در  تصاو

گاهی فاقد متن و گاهی همراه با متنی کوتاه.
گـاهـی معـادلِ  گـاهـی و خـودآ گـاهـی، مـرگ‌آ در ایـنجـا بـه قیـاس کلمـاتی چـون دل‌آ 	.2 
گاهی را برای Bildungsbewusstsein انتخاب کردم که معنای دقیق آن   فرهنگ‌آ
بارۀ  گاهی به فرهنگ است. گادامر در کتاب حقیقت و روش به تفصیل در  همان آ
ید. او خاسـتگاه این واژه را در عرفـان قـرون وسـطی و   مفهـوم Bildung سخن می‌گـو
 تداوم حیاتش را در عرفان دورۀ باروک می‌داند. با هردر است که مفهوم Bildung از 
 نمود ظاهری یا هرشکلی که مولود طبیعت باشد فاصله می‌گیرد و پیوند تنگاتنگی با 
ید به:  بیت، پرورش، فرهنگ( پیدا می‌کند. برای مطالعۀ بیشتر بنگر مفهوم Kultur )تر
Gadamer, Hans-Georg: Gesammelte Werke Bd.1: Hermeneutik I:  
Wahrheit und Methode: Grundzüge einer philosophischen Hermeneu-
tik, J. c. B. Mohr (Paul Siebeck) Tübingen 1990, S. 15-24.
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بان هنری مشترکی متناسب با درون‌مایه‌های  روم باستان است که ز
یم شکل گرفت و تا پایان سدۀ هجدهم،  مشترک فهمی که ما از خود دار
و تا گسست عظیم طبقات اجتماعی و دگرگونی ‌سیاسی و دینی‌ای که 

سدۀ نوزدهم با آنها آغاز شد، به حیات خود ادامه داد.

یش و جنوب آلمان لازم نیست به کلمات متوسل شوند تا تلفیق  در اتر
ینش‌های   موضوعات عهد باستان و مسیحی را که در امواج پرشور آفر
 هنری دورۀ باروک به‌گونه‌ای زنده در برابر ما در جوش‌وخروش است 
 پیش چشم آورند. البته این عصر از جهان که هنر مسیحی آن را پدید 
 آورد، این عصر که با سنت مسیحی‌ باستان و سنت مسیحی ‌اومانیستی 
 سر گذراند و دستخوش تغییرات   تعین یافت، چالش‌های متعددی را از
یژه تحت نفوذ جنبش اصلاح دین قرار گرفت. جنبش   اساسی شد، به‌و
 اصلاح دین به‌نوبۀ‌ خود نوع جدیدی از هنر را به شیوه‌ای خاص در 
 دسته‌جمعی   مرکز توجه قرار داد، یعنی شکلی از موسیقی مبتنی بر آواز
یچۀ کلام به زبان موسیقی   ]حضار در کلیسا[. این نوع جدید هنر از در
یش شوتس و یوهان سباستیان   روح تازه‌ای ‌بخشید ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌نظیر آثار هاینر
 باخ ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌و به این ترتیب کل سنت عظیم و ناگسستنی موسیقی مسیحی 
ݩً جدیدی تداوم یافت، سنتی که با کُرال ]نوعی  ݧ  در فرم و سبک کاملاݧ
 سرود مذهبی [ آغاز شده بود که خود تلفیقی بود از مدیحه‌سرایی‌های 

 . یاییِ اهداشده به مقام پاپ ]گرگوری[ کبیر لاتینی و ملودی گرگور
 در چنین پس‌زمینه‌ای است که مسئلۀ ما، یعنی پرسش از توجیه 
، اولین جهت‌گیری معین خود را پیدا می‌کند. در طرح این پرسش   هنر
 این باب تأمل  یم که پیش‌تر در  می‌توانیم از کمک کسانی بهره بگیر
 کرده‌اند. با‌این‌حال، نمی‌توان منکر شد که وضعیت جدید هنر را، که 
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به می‌کنیـم، بایـد به‌مثابۀ گسست از سنـت   مـا در دوران خودمان تجر
 منـسـجـمی تلـقـی کـرد کـه سـدۀ نـوزدهـم واپـسیـن ‌مـوج سـنگـیـن آن را 
 به نمایش گذاشته است. هگل، بزرگْ آموزگار ایدئالیسم نظرورزانه، 
یبایی‌شناسی خـود نخستـین بـار در   بـه هنگام ایـراد درس‌گفتـارهـای ز
ین بحثـش را   هـایـدلبـرگ و سپـس در برلیـن، یکـی از موضـوعات آغـاز
گـر   آمـوزۀ »خصـوصیـت تعلـق داشـتن هنـر بـه گـذشـتـه«1 قـرار داد.]]] ا
بارۀ آن خوب  یکرد هگل به این پرسش را بازسازی کنیم و از نو در  رو
 بیندیشیم، با شگفتی درمی‌یابیم که او چگونه سابق بر این، پرسش‌های 
 قالب  بارۀ هنر را طرح کرده است. مایلم این موضوع را در  کنونی ما در
 بررسی‌ای تمهیدی در نهایتِ اختصار نشان دهم تا به دلایل این امر 
یم بـدیهی بـودن فهـم  یر گـز یـم کـه چـرا در ادامـۀ تـأملاتمـان نـا  پـی ببـر
یـم و از مبـانی انسان‌شناسـانه‌ای پـرده   هنـر را بـه پرسش بگیر  غـالب از
 دل آنهاست که مشروعیت  یم که پدیدۀ هنر بر آنها تکیه دارد و از  بردار

جدید برای هنر باید حاصل شود.

 هگـل با بیان اینکه »هنر به گذشـته تعلق دارد« این ادعای فلسـفه را 
 به‌گونه‌ای بسیار مبالغه‌آمیز صورت‌بندی کرد که فلسفه باید شناختِ 
 خودݬݬِ حقیقت را موضوع شناخت قرار دهد و معرفت به خودݬݬِ امر حقیقی 
باز تا هنوز آن را   را بشناسد. این رسالت و این ادعا، که فلسفه از دیر
 دید هگل تنها زمانی برآورده می‌شود که فلسفه کلیتِ   اقامه کرده، از
یخی‌اش آشکار   طول زمان در بسط و تطور تار  حقیقت را آن‌گونه که در
 این رو، ادعای فلسفۀ هگل   شده است درک کند و در خود گرد آورد. از
 و در وهلۀ نخست حقیقتِ بشارت مسیح را به ‌مرتبۀ 

ً
 این بود که اتفاقا

1.	 Vergangenheitscharakter der Kunst
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ین سرّ آموزۀ   یک مفهوم ارتقا بخشد. این سخن حتی در مورد عمیق‌تر
 بر این باورم 

ً
 مسیحیت، یعنی سرّ تثلیث، هم صادق است. شخصا

 کـه ایـن سرّ هم به‌منزلۀ چالشی بـرای تفکر و هم به‌منزلۀ وعـده‌ای کـه 
 همواره از مرزهای فهم و درک بشری فراتر می‌رود سیر اندیشۀ بشری 

در مغرب‌زمین را پیوسته زنده نگاه داشته است.

ین   در واقع بی‌پروایی هگل او را بر آن داشت تا ادعا کند که این ژرف‌تر
 سرِّ آموزۀ مسیحی را ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌که اندیشۀ متألهان و نیز فیلسوفان سده‌های 
 متمادی به‌سختی روی آن کار کرد و دقت و پالایش و عمق یافت ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌در 
 قـالب   فلسـفۀ خود گنجانده و حقیـقت کامل ایـن آموزۀ مسیـحی را در
 مفهـوم درآورده‌ اسـت. در اینجـا قـصد نـدارم بـه شرح‌وبسط ایـن سنتـز 
 دیالکتیکیِ تثلیثی به‌اصطلاح فلسفی، یعنی سنتز عروج پیوستۀ روح، 
 بپـردازم، آن‌گونـه کـه هگـل کـوشـید آن را نـشـان دهـد. با‌این‌حـال، لازم 
 قبال هنـر و   اسـت به آن اشارۀ کوتاهی داشـته باشم تـا موضع هگـل در
 تعبیـرش مبنی بر تعلق‌ داشتن هنـر بـه گذشته برای مـا قابل‌فهم شـود. 
یری غربی ‍‍ـ‍ـ‍ مسیحی  نخست آنکه منظور هگل این نبود که سنت تصو
 به پایان رسیده است ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌هرچند که به گمان امروزمان این اتفاق در آن 
یش احسـاس   زمـان بـه‌راستی رخ داده بـود. آنچـه هگـل در زمانـۀ خو
 سقوط در ورطۀ بیگـانگی و چالشی نبـود کـه ما در عصـر 

ً
 می‌کـرد مسلما

 خودمان در مواجهه با هنرهای تجسمی انتزاعی و غیرفیگوراتیو آن را 
 ، بـه می‌کنیـم. به‌علاوه، واکنـش هگـل بـه هنگـام دیـدن مـوزۀ لـوور  تجـر
 از آثـار عـالـی و درخـشـان مغرب‌زمیـن،   ایـن مجمـوعـۀ بـاشـکـوهݬݬِ مملـو
یقیـن متـفاوت می‌بـود بـا واکنش بازدیدکننـده‌ای امـروزی کـه   بـه‌قـطع‌و
کبـیـر فـرانـسـه[ و   در بـدو ورودش بـه لـوور بـا نقـاشی‌هـایی از انـقلاب ]
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 تاج‌گذاری ]ناپلئون بناپارت[ غافل‌گیر می‌شود که حاصل هنر انقلابی 
اواخر سد‌ۀ هجدهم و آغاز سدۀ نوزدهم است.

ݩً چطور می‌توانست باشد؟ ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌که  ݧ  منظور هگل این نبوده ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌و اصلاݧ
ً
 قطعا

 با ظهور دورۀ باروک و تحولات بعدی آن، یعنی روکوکو، واپسین سبک 
یت گذاشته اسـت. هگـل  یـخ بشر  هنـری مغرب‌زمیـن پـا بـه صحنۀ تار
یخ«1 آغاز شده ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌چیزی که  ݩً نمی‌دانست که سدۀ »بازگشت به تار ݧ  اصلاݧ
 ما اکنون با نگاه به گذشته درمی‌یابیم ‍‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ـ‍ ‍‌و حتی پیش‌بینی نمی‌کرد که در 
 سدۀ بیستم تلاش جسورانه‌‌ با هدف رهایی خود از تمامی قید‌وبندهای 
یخی سدۀ نوزدهم، در معنایی متفاوت و رادیکال‌تر موفق ‌شود کاری   تار
 کند که کل هنر خلق‌شده تا آن زمان به‌مثابۀ چیزی متعلق به گذشته 
 نظر آید. بلکه منظور هگل از تعبیر تعلق‌ داشتن هنر به گذشته این   در
 بـود کـه هنر آن‌گونه کـه در عالـم یونانی و در بازنمـایی‌اش از امر الـوهـی 
 با بداهت تمام فهمیده می‌شد دیگر به خودی‌خود قابل‌فهم و بدیهی 
 نیست. در عالم یونانی، امر الوهی در معابدی تجلی و ظهور می‌یافت 
 کـه در نـور جنوبی در پس‌زمینـۀ طبیعتِ گشـوده و فـراخ بنـا می‌شـدنـد 
 و هیـچ‌گـاه خـود را در بـرابـر نیـروهـای ابـدی طبیـعت فـرونمی‌بسـتنـد و 
 به همین سان به‌نحو آشکار در تندیس‌های باشکوهی که در آنها امر 
 الوهی خود را در هیئت‌های ساخته‌شده به‌دست انسان و در هیئت 
[ واقعی هگل از این قرار بـود کـه در   انسـانی بازمی‌نمـود. برنهـاد ]یـا تـز
 قالب بیانِ مخصوص خودشان،   فـرهنگ یونانی خدا و امر الوهـی در
یر و در مخلوقات تجسمی، به‌درستی و به‌صورت اصولی   یعنی در تصو

یخ  منـظـور از das historisierende Jahrhundert سـدۀ نـوزدهم است کـه در آن تـار 	.1 
ݩً در معمـاری شـاهـد  ݧ  و گـذشته در مرکـز تـوجـه و مطالعات قرار گـرفت، چنان‌کـه مثلاݧ

. ساخته شدن بناهایی هستیم به شکل و شمایل آثار باستانی یونان و روم و مصر
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 تجلی ‌یافتند؛ این در حالی است که با ظهور مسیحیت و شکل‌گیری 
 فهـم جدید و ژرف‌تری از تعـالی خداوند، یافتـن بیانی فراخـورِ حقیـقتِ 
بانِ مصورِ گفتارِ شاعرانه دیگر میسر نبود.  بانِ فرمِ هنر یا در ز  آن در ز
 ایـن پـس، اثـر هنری دیگـر ]تجلی[ امر الوهـی مورد‌پرستـش انسـان   از
 نیست. تعبیر »تعلق داشتن هنر به گذشته« متضمن این رأی است که 
 آنکه   با پایان یافتن عهد باستان به نظر می‌رسد هنر چاره‌ای ندارد جز
 دست به توجیه خود بزند. پیش‌تر اشاره کردم که این توجیه به‌دست 
 کلیسای مسیحی و با تلفیق آن با سنت باستان به‌دست اومانیست‌ها 
یـن شکل ممکن حاصل شـد کـه هنـر   خـلال سـده‌هـا بـه اسـتادانه‌تـر  در

مسیحی مغرب‌زمین نام گرفت.
 بی‌شک در آن روزگاران که هنر از جایگاه خطیر موجهی در جهان 
 پیرامونش برخوردار بود، عامل ایجاد وحدت میان جمعی از افراد، 
[ ‌و فهم هنرمند خلاق از خودش ]از سوی   یک سو  جامعه یا کلیسا ]از
[ بود. اما معضل ما اکنون این است که دیگر این بداهت و به‌تبع   دیگر
یم؛ حتی در   آن دیگر چیزی به نام اشتراک در فهمی جامع از خود ندار
یۀ   سدۀ نوزدهم هم خبری از آن نبود. و این نکته‌ای است که در نظر
 هگل مطرح شده است. در آن ایام حتی هنرمندان برجسته در جوامعی 
 حال صنعتی شدن و تجاری شدن بودند خود را   که به طور فزاینده در
 کم‌وبیش آواره می‌دانستند، به‌نحوی که هنرمند ]مدرن[ در سرنوشت 
 بـوهـمی1 خـود نـشـانی از بی‌اعتبـاری و بـدآوازگی دوره‌گـردهـای پیشیـن 
 می‌دید. حتی در سدۀ نوزدهم نیز شاهد این بودیم که هر هنرمندی با این 
گاهی زندگی می‌کند که دیگر میان او و افراد جامعه‌ای که در جمع آنها   آ

 اصل به کولی‌های منطقۀ بوهمیا اطلاق می‌شد که امروزه بخش غربی  Boheme؛ در 	.1 
 جمهوری چک به شمار می‌رود. این اصطلاح نخستین بار در سدۀ نوزدهم برای 
 توصیف زندگی غیرمتعارف هنرمندان فقیر و به حاشیه‌ رانده‌شده در شهرهای بزرگ 

پایی به کار رفت. ارو
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یند مفاهمه‌‌ای بی‌چون‌وچرا  یست می‌کند و برای آنها آثار هنری می‌آفر  ز
 وجود ندارد. هنرمند سدۀ نوزدهم خود را ادغام‌شده در جامعه نمی‌بیند، 
پا می‌کنـد بـا همـۀ   بلکـه بـرای خـود جمعِ مخـصوص خـودش را دسـت‌و
 کثـرت‌گراییِ مقتـضای شرایـطش و نیـز با تمـام انتظارات مبالغـه‌آمیـزی 
یرا کثرت‌گرایی‌ای کـه هنرمند بـه آن تـن   وابسته‌ بـه آن اسـت؛ ز

ً
 کـه الزاما

 می‌دهد با این ادعا گره خورده که تنها فرم و پیام اثر اوست که حقیقی 
گاهی منجی‌وار هنرمند سدۀ نوزدهمی است؛ او در   است. این در واقع آ
 مقام »منجی جدید«1 نوع بشر  یت، خود را در  خواستۀ خویش از بشر
 )کارل ایمرمان(2 احساس می‌کند.]]] او پیام جدیدی از آشتی و مصالحه 
 بـه ارمغـان می‌آورد و بـه‌سـان وصلـۀ نـاجـورِ جامـعـه بهای ایـن مدعـا را 
 هنرمنـدی در 

ً
 بـه ایـن نحـو می‌پـردازد کـه با همـۀ نبـوغ هنـری‌اش صـرفـا

خدمت هنر است.
 اما همۀ اینها در قیاس با بیگانگی و ضربۀ شوک‌آوری که خلاقیت‌های 
 هنری متأخرتر سدۀ ما ] سدۀ بیستم[ به فهم عمومی‌‌مان از خود وارد 

ساخته‌اند اندکی بیش نیست.
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