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مقاله‌های این ش��مارهؤ پژوهش��نامه به شیوهؤ معمول گذشته در دو بخش تنظیم شده است؛ در بخش نخست، مقالهؤ آغازین 
به منشأ و ماهیت الهی هنرهای سنتی می‌پردازد و این امر را دلیلی بر نقدناپذیری هنرهای سنتی به شمار می‌آورد. دیگر 
مقالهؤ این بخش تألیف پژوهش��گر پاکس��تانی‌الاصل كه همراه با ترجمهؤ فارس��ی آن در این ش��ماره منتش��ر شده است، به 

اهمیت تاریخ و پیشرفت هندسه در هنرهای اسلامی می‌پردازد و بر دانش آفرینی در جهان اسلام تأکید میك‌ند.
بخ��ش دوم نی��ز با پنج مقاله یكی از مهم‌ترین رویكردهای نظری و انتقادی در ح��وزهؤ هنر و ادبیات یعنی نظریهؤ انتقادی یا 

مكتب فرانكفورت را مورد توجه قرار داده است.
عمر نسبتاً طولانی و عمق نظری این مكتب همچنین ارتباطش با جریانات فكری و اجتماعی، رویكردی تأثیرگذار و مادر از 
آن ساخته است؛ به گونه‌ای که رویكردهای دیگر مستقیم یا غیر مستقیم از آن بهره برده‌اند. به عبارتی،‌ بدون اختصاص 
جایگاهی مهم به نظریهؤ انتقادی نمی‌توان نظریه و نقد قرن بیس��تم را مطالعه کرد. نظریه و نقد فرانكفورتی از رویكردهای 
فرهنگی در حوزهؤ مطالعات هنری و ادبی محس��وب می‌ش��ود. از همین روی، رویكردی فرامتنی و بافتاری است كه در آن 
به مسائل اجتماعی تولید و مصرف هنری توجه خاص شده است. نظریه پردازان این مكتب آثار ارزشمندی را در حوزهؤ 
نظریه و نقد هنری و ادبی ارائه كرده‌اند. به همین دلیل پژوهشنامهؤ فرهنگستان هنر كه میك‌وشد رویكردهای نظری و نقد 
هنری را به ویژه در قرن بیستم معرفی كند، پس از بررسی نُه رویكرد گوناگون، این شماره را به مكتب انتقادی فرانكفورت 
اختصاص داده اس��ت. از این رو، در بخش نقدنامهؤ خود با عنوان نقد فرانكفورتی، مقالاتی از برجس��ته‌ترین محققان این 

حوزه گردآوری شده است که به زیبایی‌شناسی و نقد آرای برجسته‌ترین نظریه‌پردازان این مکتب می‌پردازد. 
در پای��ان از هم��هؤ محقق��ان ایرانی و خارجی كه با این ش��ماره هم��کاری كرده‌اند و به‌خصوص آقای دكت��ر نوذری، دبیر 
علمی بخش نقدنامه و نیز جناب آقای مهندس میرحس��ین موس��وی به خاطر همكاری ویژه‌ای که با این شماره داشته اند، 

سپاسگزاری می‌شود.

پژوهشنامه
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بخش اول

اصول و مبانی نقد و 

پژوهش هنری



خاس��تگاه زیبای��ی و هنر 
در سنتّ ایرانی 

دكت��ر نیّ��ر طه��وری
 دکترای پژوهش هنر
ته��ران دانش��گاه  از 
ntahoori@gmail.com

تاریخ دریاف��ت مقاله: 87/3/12
تاریخ پذی��رش نهایی: 87/4/25



ب��ا تأم��ل در آث��ار هنری ایران قب��ل و پس از اس�الم، آنه��ا را در انطباقی 
تنگاتن��گ ولی رمزی با باورهای اعتقادی این مرز و بوم می‌یابیم. از آنجا 
كه هنر ش��اخه‌ای از معرفت و حاصل ادراکی وجودی از هس��تی به شمار 
می‌رفت، اثر هنری نیز نتیجهؤ معرفت حاصل از س��لوکِ هنرمند در سیری 
دائمی از حقیقت به عالم خاکی و نیز رجوع دوباره بدان بود. بدین دلیل برای شناخت هنر و زیبایی در 
باورهای ایرانی به ویژه پس از اس�الم، باید به مس��ئلهؤ خلقت رجوع کرد که بر اس��اس آن عالم هستی 
از حضرت حق نش��ئت می‌گیرد و به صورتی سلس��له مراتبی در کسوت موجودات ظاهر می‌شود. هر 
موجود در این نظام نس��بتی ویژه با حقیقت و زیبایی دارد. در نتیجه اثر هنری و هنرمند نیز در همین 

حیطه قرار می‌گیرند.
در نوشتار حاضر، پس از روشن کردن نسبت حقیقت با زیبایی و نیز ارتباط این دو با هنر، هنرمند و 
اثر هنری در باورهای ایرانی- اسلامی، کوشش شده نشان داده شود که چنین هنری حاصل بصیرتی 
باطنی است و بنابراین، درک آن نیز مستلزم دریافتی درونی و وجودی است که در معیارهای عقلی و 
حس��ی نمی‌گنجد. سرانجام آشکار می‌ش��ود به دلیل غلبهؤ کیفیت بر کمیت در همه چیز از جمله حروف 
و اعداد، در ایران پس از اس�الم به‌تدریج خوشنویس��ی و معماری نسبت به هنرهای دیگر از جایگاه و 

مرتبت برتری برخوردار می‌شوند.

واژگان کلیدی:
هنر، سنتّ ایرانی ـ اسلامی، حقیقت، نور، وجود، هستی، کمال و جمال، حسن، زیبایی.
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در س��نتّ ایران��ی ـ اس�المی، هن��ر 
ب��ه زیبایی وابس��ته اس��ت و زیبایی 
به حقیقتِ وج��ود. بنابرای��ن، برای 
یافت��ن جای��گاه هن��ر س��نتّی پس از 
ورود اس�الم ب��ه ایران، بای��د آن را 
در مرات��ب وج��ود از منظ��ر عرفان 
جس��ت‌وجو کرد، زی��را در دیگ��ر مباحث اس�المی نظیر 
فق��ه و کلام صحبتی از زیبایی به می��ان نمی‌آید و اصولاً 
جایی هم برای آن نیس��ت. با روشن شدن چگونگی تلقی 
ویژهؤ ایرانی از عالم هس��تی، جای��گاه زیبایی و به تبع آن 
خاس��تگاه هنر روش��ن می‌ش��ود. در عرفان چند واژه به 
یکدیگر همبس��ته‌اند: وجود، حقیقت، نور، جمال، کمال و 
حُسن. زیبایی به‌طور کلی همواره با حُسن به معنی لطف 

و نیکوی��ی در مجم��وع صورت و معنی آم��ده و در حیطهؤ 
بحث توحید و وحدت وجود جای می‌گیرد. در این بحث، 
در پ��ی یافتن حقیقت زیبایی و هنر به مجموعهؤ اش��عار و 
گفته‌ه��ای عارفان تمسّ��ک می‌جوییم، زیرا ش��اید امروز 
نزد ما که از درک بی‌واسطهؤ حقیقت در صورتهای متنوع 
تجلّ��ی آن غافلیم، مفاهیم بیان ش��ده در ادبی��ات عرفانی 
روشن‌تر از آثار هنر تجسّمی یا دیگر قالبهای هنری نظیر 
موسیقی و رقص باشد. تکرار یک مفهوم در آثار مختلف 
از آن‌روس��ت که کلیت و یگانگی آن نزد ش��اهدان حقیقت 
آش��کار ش��ود، چه »بحر معانی در هر ظرفی نمی‌گنجد«، 
مگر ن��زد صاحبان کمال که از قید هس��تی رها ش��ده‌اند. 
در مقاب��ل، فه��م این معنی هم فقط برای کس��انی روش��ن 
اس��ت که از حالات اهل کمال بهره‌مند باشند. با این همه، 
درآمدن حقیقت به کلمه نیز به راز است که حقیقت به کلمه 

هم درنمی‌آید: 
معانی هرگز اندر حرف ناید 

که بحر قلزم اندر ظرف ناید 
)لاهیجی،1337،ص41( 
در فلسفهؤ اس�المی اصطلاح حقیقت 
به معن��ی مفهوم باطن��ی وحی و در 
عین ح��ال معنای ماهیت و در نتیجه 
معنای روحانی آن است. از این ‌رو، 
واقعهؤ »کتاب آسمانی مُنزَل« مشتمل 
بر ش��ناختی ویژه از آغ��از تا انجام 
سرگذشت انسان اس��ت )كربن،1358،ص10(. بنابراین، 
در ش��ناخت زیبایی و هن��ر باید به این سرگذش��ت توجه 
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 وجود و 
سلسه مراتب 

حقیقت 



کرد و مس��یر آن را جس��ت. عراقی از قول خواجه عبدالله 
انصاری نقل می‌کند: »حق تعالی خواس��ت که صُنع خود 
ظاه��ر کن��د، عالم آفرید، خواس��ت که خ��ود را ظاهرکند، 
آدم را آفرید« )عراقی،1380،ص422(. خواس��تِ انس��ان 
به پدید آوردن آثار هنری نیز در همین معنی اس��ت. پس 
برای ادراک چیس��تی هنر از این منظ��ر، ابتدا باید به علتّ 
خل��ق عالم توس��ط خداوند پرداخ��ت تا مفه��وم زیبایی و 

آفرینش هنری قابل بیان باشد. 
در عرفان، عالم هس��تی با نظمی سلسله مراتبی از وجود 
ی��ک حقیق��ت برمی‌خیزد. وج��ودی که در تحق��ق، محتاج 
ام��ری خ��ارج از ذات خ��ود نیس��ت و قیوّمی اس��ت ثابت 
ب��ه نفس خود. او را ابتدایی نیس��ت، چ��ه در این صورت 
محتاج به علتّی غیر از خود اس��ت و نهایتی نیز ندارد، چه 
معروض عدم خواهد ش��د و بنابرای��ن، موصوف به ضدّ 
خود می‌ش��ود )خوارزمی،1364،ص17(. پس هم اوست 
اوّل ک��ه چیزی قبل از او نیس��ت، هم اوس��ت آخر و او را 
غایتی نیس��ت.� ذات حق عبارت اس��ت از: حقیقتِ وجود 
و هس��تیِ صرف، رها از قیود، که مقیدّ به اس��م و صفتی 
نیس��ت. وجود در مقام ذات نه اس��م دارد و نه کسی را از 
او نشانی است. در عین حال با هر موجودی حسب ظهور 
فعلی، سری و س��رّی دارد )القیصری،1381،ص50(. به 

این معنی لفظ وجود به معنی 
حقیقتی است که »هستی وی 
به ذات خود اس��ت و هستی 
وی«  ب��ه  موج��ودات  باق��ی 

)جامی،1373، ص68(. 

حقیقتِ هس��تی، غی��بِ مطلق اس��ت که هیچ‌گون��ه تعینّ یا 
جل��وه‌ای ندارد، وجود ص��رف و در حالت قب��ل از تجلیّ 

است و اَحدی جز خودش بر او آگاه نیست.� 
حقیقتِ پنهان� به عشقِ دیدن زیبایی و شناساندن خویش، 
با حرکتی دَوری از وحدت به سوی کثرت روی می‌آورد 
ک��ه نتیج��هؤ آن آفرینش عال��م و ظهور تجلیّ��ات گوناگون 
اوس��ت. س��بب خلق عالم، عش��ق خداوند به شناس��اندن 
زیبایی خویش اس��ت. هنر راهی اس��ت برای رس��یدن به 
آگاه��ی و بیان همی��ن زیبایی که تنه��ا از بصیرتی باطنی 
و روحانی برمی‌خیزد. بنابراین، در چنین س��نتّی زیبایی 
ش��أن وجودی دارد و بالاترین مرتب��هؤ آن زیباییِ حقیقت 
پنهانی اس��ت ک��ه در انس��ان کامل متجلیّ می‌ش��ود. پس 

انسان کامل زیباترین صورت تجلیّ خداوند است. 
خداوند با حرکت از وحدت خویش در سیر نزولی وجود 
ب��ه کثرت روی می‌آورد و خلقِ عالم آغاز می‌ش��ود. این 
س��یر بار دیگ��ر در حرکتی معکوس و س��یری صعودی 
از انس��ان که جام��ع صور موجودات اس��ت، به س��وی 
او ب��از می‌گردد ت��ا دور آفرینش همچون قاب قوس��ین� 
کامل ش��ود. نیم ق��وسِ اوّل، نزول مق��ام احدیت تا مقام 
محس��وس، یعن��ی س��یر از الله تا انس��ان خاکی اس��ت و 
نی��م قوس دوم صعودی و مس��یر بازگش��ت ب��ه اصل یا 
معاد اس��ت. با ش��روع این 
به‌مثابهؤ  انس��ان  از  حرک��ت 
مب��دأ زمین��ی و ط��یّ مراتب 
و رس��یدن به هستی اولیه، 
نقطهؤ پای��ان بر نقط��هؤ آغاز 
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1. »هُوَ الَاوّلُ وَ الأخِرُ وَ الظاهِرُ وَ الباطِن...« )حدید،آیه3(.
2. از این مرحله به »عماء« یاد می‌شود که اشاره‌ای است به حدیث نبوی که از پیامبر سؤال شد: 
در  نازک.  ابر  یعنی  »عماء«  در  فرمود:  بود؟  کجا  بیافریند،  را  خلایق  آنکه  از  پیش  »پروردگارمان 
از  است  عبارت  ما  نزد  »عماء  است:  آمده  عبدالرزاق  شیخ  قول  از  الصوفیه  اصطلاحات  کتاب 
است«  جلال  پردهؤ  و  حجاب  در  آن  و  نمی‌شناسدش  هیچ‌کس  او  از  غیر  را  آن  زیرا  احدیت،  مقام 

)ابن‌عربی،1381،‌ص11(.  
گنجی  اعرَف«؛  لکَِی‌‌  فَخَلقتُ‌الخَلق  اعُرَف،  اَن  فَأحبَبتُ  مخفیاً،  کنزاً  »کنت  قدسی:  به حدیث  اشاره   .3



انطباق می‌یابد )شایگان،1382،صص193-192( و دورِ 
آفرینش کامل می‌ش��ود.

نزول ح��ق تعالی از مرتب��هؤ ذات به عنوان گن��ج پنهان، تا 
تجلیّ در اسماء� و صفات یا اعیان ثابته� در وجود انسان 
کام��ل و پ��س از آن ظه��ور موجودات در کس��وت نور به 
عنوان مرتبهؤ افعال، سه مرتبه از حقیقت وجود اوست که 

روحانی محض است و ظهوری ندارد.� 
س��ه مرتب��هؤ اول وج��ود از طریق عال��م مثال ی��ا خیال به 
منزل��هؤ عالم واس��ط میان عوال��م روحانی و محس��وس، 
در عالم ناس��وت ظاهر می‌ش��ود که مش��تمل ب��ر افلاک، 
س��تارگان، خورش��ید، انس��ان، جانور، گیاه و... اس��ت 
)هم��ان، ص��ص202-201(. بنابرای��ن کلّ عال��م، تصویر 
حقیق��تِ پنهان »او«س��ت که با تنزّل در مراتب هس��تی هر 
لحظه تجلیّ دیگری از خود ظاهر می‌س��ازد. اس��ماء حق 
در س��یر نزولی با دور ش��دن از حقیقتِ وج��ود و پیچیده‌ 
ش��دن در حجاب ب��ه کدورت م��ادّی نزدیک‌تر می‌ش��وند 
و ب��ر این مبنا خ��ود واجد مراتب‌اند. اس��می که در مرتبهؤ 
بالات��ر قرار گیرد، متضم��ن همهؤ اس��ماء پایین‌تر از خود 
اس��ت )ابن‌عربی،1381،ص��ص316-315(. نور قدس��ی 
حق که عبارت از هس��تی، حیات، جمال و کمال اس��ت، به 
منزلهؤ چراغدانی ب��رای تابش انوار خویش،� به نفوس که 

می‌نماید.  تجلّ��ی  تاریک‌اند، 
اگرچه ذات نور یکی اس��ت، 
اما آثار آن به س��بب تفاوت 
مـی‌یـابد  اخـتـ�الف  ذاتـه��ا 
)الانصاری، 1379،صص35-37(.

زیبای��ی، تجلّ��ی معنای��ی اس��ت ک��ه 
همان��ا راز صورت بخش��ی حق در 
آینهؤ عالم و علتّ خلق کائنات اس��ت 
که جمال او را به تماش��ا می‌گذارد. 
رازی ک��ه در حدیث��ی قدس��ی »گنج 
پنه��ان« ب��از می‌ش��ود: حقیق��ت به 
عشق دیدن و شناساندن خود، به آفرینش عالم پرداخت. 
بنابراین، اولین ظهور عش��ق، از سوی خداوند علتّ خلق 
عالم اس��ت. اگرچه ذات حق، خود طالب ظهور و بروز به 
صورت مظاهر خویش است، عالم خلق نیز به قدر قابلیت 
و استعداد و استحقاق از موجد خویش طلب وجود میك‌ند 
)آملی،1375،ص406(. ذات عشق از روی معشوقی آینهؤ 
عاش��ق شد تا جمال خود را در وی مطالعه کند و از روی 
عاشقی آینهؤ معشوق گشت تا در او اسماء و صفات خود 
ببین��د )عراقی،1384، ص46(. ظه��ور حقیقت و تجلیّ آن 
در آینهؤ عالم، با ابراز حُس��ن و جلوه‌گری جمال او مقارن 
می‌ش��ود. جمال، کمالِ ظهور و تجلیّ هماهنگ او در عالم 
اس��ت، و حُسن و زیبایی موجد عش��ق و حرکت. زیبایی 
»او« رازی است که با ظهور در موجودات از پرده بیرون 
می‌افتد؛ رازی که موجودات همه در جس��ت‌وجوی آن به 
تکاپ��و درآمده و در حین این تکاپو به ذکر و تس��بیح »او« 
سخن می‌گش��ایند. چون او 
خ��ود اوّل و آخ��ر، و ظاه��ر 
و باط��ن هس��تی اس��ت، هر 
موجودی از او و بدوس��ت، 
پ��س ه��ر زیبایی نی��ز که به 
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نسبت زیبایی
 با 

راز هستی

مخفی بودم، دوست داشتم شناخته شوم؛ پس خلق کردم تا مرا بشناسند.
4 . اشاره به: »فَکانَ قابَ قَوسَینِ اَو اَدنی« )نجم،آیه9(.

5 .نیست خدایی جز او که همهؤ اسمهای نیکو از آنِ اوست )طه،آیه 8(
6. اعیان ثابته ممکنات ظهور و صورت انسان کامل است زیرا اول تعینی که از ظهور ذاتی حق در 
)آشتیانی، 1344،  است  کامل  انسان  تعینّ  است،  مقام خلق  بر  مقدم  و  یافته  تحقق  واحدیت وجود 

صص 536-538(.
7. پس مبادی ارتباط حق با ظهور عالم عبارت است از امُهاتِ حقایقِ لازمِ وجودِ حق، و مشتمل است 



دیده آید و در خیال متصور شود، از اوست.
همهؤ موجودات در مرتبهؤ خاص هستی خود، مظهر جمال 
و آین��هؤ کم��ال اوین��د. جمال قدس��ی در تم��ام موجودات 
گس��ترده اس��ت و »هر جمال��ی در عالم ب��الا و پایین از او 
ظهور و وجود یافته و از وی بر دیگر ذاتها تابیده اس��ت« 
)الانصاری،1379، ص71(. جمال بر س��ه قس��م اس��ت: 
جم��ال جزئی که عالم »حُس��ن صورت« نامیده می‌ش��ود 
و مُ��درِک آن حس اس��ت. جمال مجرّد ک��ه عالم »صورت 
حُس��ن« خوانده ش��ده و مورد محبتّ نفس واقع می‌شود. 
جمال مطلق حق تعالی، جمال قدسی که از شدّت پیدایی از 
خلق جهان پنهان اس��ت و دیدن او بی‌واسطه ممکن نیست 
)همان، ص��ص142-133(. حقیقتی که از یک س��و پنهان 
اس��ت و از س��وی دیگر با تعینّ یافتن در اس��ما و صفات 
خود در عین آش��کاری با چش��م حسّ��ی دیده نمی‌شود، 
ب��ا پیچیده ش��دن در پرده‌های بی‌ش��مار و تن��زّل به عالم 
مادّی قابل رؤیت و محسوس می‌شود. پس دیدنِ زیبایی 
حقیقی با کنار زدن حجابهای مادّی امکان‌پذیر است و در 
گِروِ دس��تیابی به بصیرتی باطنی اس��ت تا به چشم جان 
ادراک ش��ود. حسّ، قادر به درک زیبایی حقیقی نیست و 

مرتبهؤ نازلی از زیبایی را ادراک می‌کند.    
بر این اس��اس عالم موجودات، صورتی از تجلیّ خداوند 

را مـی‌نـمایـانـ��د و جـهـ��ان 
محس��وس به نوعی پرده از 
»راز حق« برمی‌دارد که فقط 
آش��نایان ب��ا راز و آنان که 
با س��یر مراتب صعودی به 

دیدار حقیقی او نائل ش��ده‌اند، توانایی درک آن را دارند. 
این راز به بیان درنمی‌آید و هیچ صورتی قادر به تصویر 
حقیقت آن نیست، بلکه مراتبی از آن در هر ظرف و قالبی 

تجلیّ می‌کند:
عشق در پرده می‌نوازد ساز

عاشقی کو که بشنود آواز؟
هر نفس پرده‌ای دگر سازد

هر زمان زخمه‌ای کند آغاز
همه عالم صدای نغمهؤ اوست

که شنید این چنین صدای دراز؟
راز او از جهان برون افتاد

خود صدا کی نگاه دارد راز؟
سرّ او از زبان هر ذرّه

خود تو بشنو که من نیم غمّاز
)عراقی،1384، ص41(

ابن‌عربی از اس��ماء الهی ب��ه امّهات 
)م��ادران( و ب��ه عنوان اص��ل زنانه 
امّـه��ات  می‌کن��د.  ی��اد  هس��تی  در 
اس��ماء هفت‌گانه که به صفات تعبیر 
‌ش��ده‌اند، خ��ود دخت��ران دو اس��م 
اله��ی مدبّ��ر و مفصّ��ل، فراگیر تمام 
اسمائی هستند که در »عالم 
عِل��وی و سِ��فلی« معلوم‌اند. 
بنابرای��ن، در بی��ان اس��ماء 
)م��ادر،  زنان��ه‌ای  وج��ه  از 
دخت��ر( ی��اد می‌ش��ود که به 
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نقش عنصر 
أنوثت در 

آفرینش و هنر 

بر اسماء ذات و اسماء صفات و اسماء افعال. نک: آشتیانی،1344،ص50.

8. اشاره به: الله نورالسَموات وَ الَارض مَثَلُ نوُرِهِ کَمِشکوهٍ فیها مِصباحٌ اَلمِصباح...«؛ خداوند نور 
آسمانها و زمین است، نور او مانند چراغدانی است که در آن روشن چراغی باشد و آن چراغ در 
پر برکت  از درخت زیتونی  تابان که  و  آبگینه گویی ستاره‌ای است درخشنده  باشد، آن  آبگینه‌ای 
افروخته باشد، با آنکه نه غربی است نه شرقی، شرق و غرب جهان بدان روشن است، هرچند آتشی 

بدان نرسیده، نوری است بر روی نور... )نور،آیه 35(.



 صف��ت تأنیث یعن��ی زایندگ��ی و آفرینندگی اش��اره دارد 
)ابن‌عربی، 1381، ج 1، صص310-311(.

از س��وی دیگ��ر، حدی��ث مش��هوری از پیامبر نقل ش��ده 
 ک��ه فرمود س��ه چیز را در دنیا بیش��تر دوس��ت می‌دارد: 
»زن، عط��ر و نم��از«، تثلیث��ی که به ص��ورت مؤنث ثلاث 
گفت��ه می‌ش��ود، م��ورد توج��ه ق��رار می‌گیرد ک��ه معنای 
نمادین عمیقی برآن مترتب اس��ت: »عوامل اساسی دخیل 
در آفرین��ش مؤنث بوده و کلّ رون��د آفرینش تحت تأثیر 
تأنی��ث اس��ت...« چن��ان ک��ه »ذات« که اصل همهؤ هس��تی 
اس��ت، اس��می مؤنث اس��ت و زمینهؤ پیدای��ش صورتهای 
هس��تی یعنی »صفات« هم اس��می مؤنث است، همان‌طور 
که قدرت خلاّقهؤ خداوند نیز چنین اس��ت. بنابراین »منشأ 
حقیق��ی و نهای��ی آفرین��ش... دارای عنص��ری مؤنث در 
خود اس��ت« )ایزوتس��و،1378،ص218(. چون صورت 
زیباروی��ان )ظه��ور زیبای��ی( ب��ا تجلّ��ی جمال مش��ابهت 
می‌‌یاب��د و زل��ف بت��ان ش��وخ چش��م و دلربا )پوش��انندهؤ 
زیبای��ی( ب��ا تجلیّ جلال، ممکن اس��ت اوّ‌لی��ن دیدار »زنی 
ک��ه تجلیّ جمال الهی چهره‌اش را ش��فاف س��اخته بود«، 
زمینه س��از آن شده باش��د که ابن‌عربی به واسطهؤ جمال 
 مؤن��ث، ب��ه راز تجلّ��ی حقیق��ت الهی دس��ت یافته باش��د 
)آشتیانی، 1344، ص113(. چنان که مولوی نیز آفرینش 
خداون��د را به بهترین وج��ه در زنان متجلّ��ی می‌بیند، به 
نح��وی که می‌توان چنین برداش��ت کرد ک��ه »زن مخلوق 

نبوده بلکه خالق است« )شیمل،1374،ص666(.
گفت پیغمبر که زن بر عاقلان

غالب آید سخت و بر صاحبدلان

پرتو حق است آن معشوق نیست
خالق است آن گوییا مخلوق نیست 
)مولوی،1382،ص110(

بر همین اس��اس، در غالب داس��تانهای منظ��وم عارفانه، 
عش��ق به حق تعال��ی از طریق بازگویی عش��ق به یک زن 
توصیف می‌شود، چنان‌که در داستان شیخ صنعان عطّار، 
»جمال ابدی بار دیگر خود را در ش��کل یک موجود مؤنث 
متجلیّ می‌سازد« )شیمل،1374،ص667(. به همین سبب 
در وص��ف زیبایی و صفات یار حقیقی از لب لعل، نرگس 
مس��ت، خم ابرو، تاب گیس��و، جعد زلفان، چاه زنخدان، 
غنچهؤ ده��ان و دیگر اس��تعارات زیبایی ی��ار زمینی بهره 
گرفته می‌شود. با این همه در نهایت بالاترین مثال زیبایی 
در چهرهؤ یوس��ف کنعان نقش می‌بندد. غزّالی نقل می‌کند 
که پیامب��ر)ص( جبرئیل امین را بر ص��ورت اَمردی نیکو 
صورت می‌دید که در صورت آدمی به غایت جمال سبب 

می‌شد کشفی بر او دست دهد )غزّالی،1354،ص487(. 
بـه رغم مدّ‌عیانی که منـع عشـق کنند

ّـه ماست ّـت موج جمال چهرهؤ تو حج
ببین که سیب زنخدان تو چه می‌گوید

هزار یوسف مصری فتاده در چَه ماست 
)حافظ،1383،ص 38(

عش��ق به سبب اظهار کمال، پرده از 
روی خود می‌گش��اید و خ��ود را بر 
عاشق جلوه میك‌ند. فروغ جمال او، 
عاشق را به عنوان عالمِ خلق، نوری 
می‌دهد که به واس��طهؤ آن، می‌تواند 
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حُسن 
و

 عشق



جمال حق را ببیند )همان،صص393-395(. 
حُسن را بر دیدهؤ خود جلوه داد

منتّی بر عاشق شیدا نهاد
تا تماشای وصال خود کند

نور خود در دیدهؤ بینا نهاد 
)عراقی،1380،صص61-62(
به این تعبیر، عشق را باطنی و ظاهری است. باطن عشق 
همانا مرتبهؤ احدیت و خود خداوند به منزلهؤ گنج مخفی در 
مقام معشوقی است و ظهور آن در عاشق، عالم خلق است 
که نوری دریافت می‌کند تا توانایی دیدن زیبایی معشوق 
را بیاب��د. از آنج��ا ک��ه حُس��ن با عش��ق همراه اس��ت و با 
برآمدن حقیقت از حجاب، عشق به زیبایی و کمال حُسن، 
حرکت را در عالم هس��تی به جریان می‌ان��دازد، بنابراین 
زیبای��ی نه تنها علّ��ت آفرینش عالم، که س��بب حرکت آن 
به س��وی کمال اس��ت )عبدالحكیم،1356،صص45-46(. 
هم��ان انگی��زه‌ای ک��ه در س��یر از احدیت ب��ه واحدیت در 

حقیقتِ محمدیه تجلیّ می‌کند. 
ب��ر ای��ن مبن��ا دور نزول��ی حرک��ت 
هس��تی ب��ا تعیّ��ن یافت��ن در حقیقت 
محمدی��ه آغاز و در وجود ش��خص 
پیامبر اس�الم ظاهر می‌ش��ود و بار 
دیگ��ر از او به عنوان نقط��هؤ مبدأ در 
قوس بازگش��ت به س��وی حق تعالی به خفای گنج پنهان 
بازمی‌گردد. جایگاه وجودی و معرفتی هر یک از پیامبران 
مرتبه‌ای از حقیقت حضرت حق اس��ت. سیر تاریخی انبیا 
از آدم ت��ا حض��رت ختمی مرتبت، با ط��یّ مراتب و ظهور 

اسمی که هر نبی مربوب آن است، با جمع شدن در جامع 
اس��ماء الهی که مقام انسان کامل و حقیقت محمدیه است، 
در حقیق��ت پیامبر اس�الم بر نقطهؤ آخ��ر دَور، یعنی همان 

نقطهؤ آغاز حرکت انطباق می‌یابد. 
ح��ق ه��ر لحظ��ه ب��ا صفت��ی متجلیّ 
می‌ش��ود و هی��چ‌گاه از تجلّ��ی ب��از 
نمی‌ایس��تد و دائ��م از صورت��ی ب��ه 
صورت دیگر درمی‌آید )آش��تیانی، 
1344، ص 108 /  ایزوتسو، 1378، 

ص105(. 
پ��س حقیقت در هر آینه‌ای، هر لحظه رویی دیگر می‌نماید 
و ه��ر دم به صورتی دیگ��ر درمی‌آید، »از اینجاس��ت که 
هرگ��ز در یک صورت دوب��ار روی ننمای��د و در دو آینه 
ب��ه یک صورت پی��دا نیاید.« )عراق��ی،1384، ص 57(. از 
ای��ن رو، جهان نمی‌تواند یکس��ان بماند و هر لحظه جهانِ 
دیگری خلق می‌ش��ود تا صورتی دیگ��ر از تجلیّات حق را 

بنمایاند:
جهان کل است و در هر طرفه‌العین

عدم گردد و لایبقی زمانین
دگر باره شود پیدا جهانی

به هر لحظه زمین و آسمانی 
)شبستری،1377،‌ص61(

ه��ر موج��ود در ه��ر لحظ��ه محتاج ام��داد غیبی اس��ت و 
مجموعهؤ عالم دائماً در تغییر اس��ت. بدین معنی توس��ط 
اس��ماء جلال��ی ح��ق تعال��ی، وج��ود از موج��ودات خلع 
می‌ش��ود و باز لحظه‌ای دیگر به واس��طهؤ اسماء جمالی، 
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 ادوار حقیقت 
مبینّ معرفت و 
ظهور پیامبران

عدم تکرار در 
تجلّی رنگارنگ 

حقیقت



ج��ان و روح تازه در کالب��د هر موجود دمیده می‌ش��ود 
)آش��تیانی،1344،ص109(. اصطلاح »خلع و لَبس« دائم 
هس��تی از اینج��ا ش��کل می‌گی��رد. ه��ر لحظه جه��ان »به 
اقتضای ذاتی« ب��ه عدم می‌پیوندد و دیگر بار »به اتصال 
فی��ض رحمان��ی و ام��داد وج��ودی« جهان��ی دیگ��ر خلق 

می‌شود. 
هر نفس نو می‌شود دنیا و ما

بی‌خبر از نوشدن اندر بقا
عمر همچون جوی نو نو می‌رسد

مستمری می‌نماید در جسد 
)مولوی،1382،ص54(
چ��ون حقیقت هرگ��ز در دو آینه به یک ص��ورت متجلیّ 
نمی‌ش��ود و ه��ر لحظه متفاوت از لحظهؤ پیش��ین اس��ت، 
»تجلیّ هیچ‌گاه تکرار نمی‌پذیرد. هر آن از هس��تی، تجلیّ 
جدی��د و انعقاد جدیدی نش��ان می‌ده��د« )چیتیك،1384، 
ص241(. بنابرای��ن، هنری هم که از آن منش��أ می‌گیرد، 
بلک��ه در  باش��د،  نمی‌توان��د صورت��ی یکس��ان داش��ته 
صورته��ای متف��اوت از ی��ک حقیق��ت س��خن می‌گوی��د. 
همان‌ط��ور که موج��ودات هم��ه مظاهر صف��ات خداوند 
هس��تند و هریک به قدر اس��تعداد و ت��وان خویش مظهر 
چیزی از اویند )نس��فی،1379،صص272-268(. »خیال 
در مرتبهؤ نفس، با ش��هودی که امور روحانی )فراحسّی 

و نامرئ��ی( را ب��ا ام��ور جس��مانی 
)حسّی و مرئی( در هم می‌آمیزد، به 
ادراکی عینی، از تجلیّ خدا، معرفت 
می‌یابد« )چیتی��ك،1384،ص118(.  
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چون خداوند خواس��ت برای آشکار 
کردن س��رّ خویش اسماءالحس��نای 
بی‌ش��مارش را در موج��ودی جامع 
گرد آورد، آن را در صورت انسان 
کامل مشاهده کرد. در انسان کامل 
ای��ن ویژگی هس��ت که به هر ش��کل و مثالی ک��ه بخواهد، 
درآید و عالم مُلک و ملکوت را تحت تصرف خود درآورد 
)آملی،1375،ص��ص66 و 76(. در واقع انس��ان کامل به 
مثابه جامع اس��ماء الهی قادر به انع��کاس وحدت آغازین 
آنهاس��ت و ب��ه دلیل کم��ال صورت��ش همه چیز مس��خّر 

اوست� )همان،ص236(. 
محبتّ ثمرهؤ معرفت عاشق به کمال و جمال محبوب است. 
عشق و ش��یفتگی از راه دیدن زیبایی نفس معشوق که از 
عالم جمال بر وی می‌تابد، پدید می‌آید، زیرا »درخش��ش 
جمال چیزی اس��ت ک��ه جانها، به راز نهفته در آن عش��ق 
می‌ورزند...« در واقع جمال جزئی)محسوس( تابش نور 
نفس به صورت معتدل و موزون اس��ت که از راه حواس 
ادراک می‌شود، اما حقیقتِ جمال کلیّ )فوق محسوس( از 
»اف��ق جهان بالا« دریافت می‌ش��ود، چنان‌که جمال جزئی 
در برابرش حقیر می‌نماید، اگرچه هر زیبایی چه کلیّ چه 
جزئی چون »نش��انه‌هایی از عالم عِلوی معش��وق اس��ت« 
)الانصاری،1379،ص��ص23-25-27( دوس��ت داش��تنی 

است. 
بنابرای��ن، هرج��ا حقیقت ظه��ور کند، 
زیبای��ی نیز ظاهر می‌ش��ود. بر همین 
اساس ادراک زیبایی سه مرتبه دارد:
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رَ لَكم ما فِی‌السمواتِ و ما فی‌الارضِ جمیعاً...«  9. اشاره به: »و سَخََّ
)جاثیه،آیه13(؛ مسخر شما گردانید هرآنچه در آسمانها و زمین 

است. 

انسان کامل: 
مُدرِک زیبایی 

حقیقی



1. ادراک حسّ��ی که به واسطهؤ حواس صورت می‌پذیرد، 
دورترین و ضعیف‌ترین ادراک از لذّت حقیقی محس��وب 

شده، و خالی از ثبات است؛
2. ادراک خیال��ی ک��ه صورت محبوب در خیال ش��خص 

ثبوت می‌یابد، دیرپا، ولی قطع شدنی است؛
3. ادراک عقلی که ادراک حقیقی اس��ت، به بقای ذات باقی 
و در اختلاف حالها ثابت است )همان،ص28(. ادراک لذّت 
عقلی بسته به بصیرت باطنی است، چنان که لذّت از جمال 
صوری، بسته به وجود حس بینایی است. بنابراین، تنها 
اندک��ی از نفوس انس��انی از ل��ذّت آن می‌توانن��د بهره‌مند 
‌ش��وند که قادر به ادراک جمال عقلی باشند )همان،‌صص 
59 و 61 و 63(. از همین روس��ت که فقط کسانی قادر به 
ادراک زیبایی حقیقی‌اند ک��ه از نازل‌ترین مراتب وجود تا 
رس��یدن به مرتبهؤ انسان کامل در س��یر به سوی خداوند 

سبحان، به دیدار او نائل شوند. 
هنر س��نتّی با این اعتق��اد که حقیقت 
از ی��ک نقطه آغ��از و به هم��ان ختم 
می‌ش��ود، بی��ان معرفت ب��ه زیبایی 
حقیقی در س��یر از خداوند تا انسان 
اس��ت و لازمهؤ ادراک آن طیّ مسیر 
بازگشت به‌سوی اوست، یعنی فهم 
زیبایی اث��ر هنری در گِروِ بازگرداندن آن به منش��أ خود 
ی��ا تأویل زیبایی به حقیقت اس��ت. چنی��ن ادراکی فقط در 
مرتبه‌ای قابل حصول است که فرد در مقام رؤیت حقیقت 
ق��رار گی��رد و ب��ه‌ تعبیری، به کش��ف و ش��هود نائل آید. 
ش��اهدانِ حقیقت، زیبایی را از طری��ق عالم مثال یعنی در 

مقامی بالاتر از عالم محس��وس ادراک می‌کنند. بالاترین 
جای��گاه چنین درک��ی از حقیق��ت مرتبهؤ واحدی��ت و مقام 
انس��ان کامل یا ب��ه تعبیر ابن‌عربی حقیقت محمدیه اس��ت 
که فرم��ود: »اَوّل ما خَلَقَ الله نوری«؛ اولین چیزی که خدا 

آفرید، نور من بود.
هنر در این معنا بیان یا تصویرسازیِ زیباییهایِ محسوس 
نیس��ت که در نازل‌تری��ن مرتبهؤ حقیقت ق��رار دارند، بلکه 
بیان زیبایی حقیقی از طریق صورتهای محس��وس است. 
بنابراین، هنر س��نتّی نمی‌تواند با هنر امروزی که حاصل 
اس��تتیک و درک حسّی س��وژه از پدیده‌‌هاس��ت، یکسان 

باشد.
اگر س��نتّ را مجموعهؤ حقایق بیان ش��ده متناسب با آیین‌ 
و دینی ویژه تعریف کنیم، می‌توان گفت س��نتّ اسلامی با 
اعتقاد به هس��تیِ جاریِ عالم و سرچش��مه گرفتن از مبدأ 
واحد در صورتهای گوناگون شکل می‌یابد. پس سنتّ به 
س��بب جریان دائم��ی خود محدود به صورتهای یکس��ان 
نیس��ت، بلکه تجلیاّت گوناگون آن ش��کل و قالب زمانی و 
مکانی‌اش را به خود می‌گیرد. چون منش��أ هنر س��نتّی به 
خداوند و حقیقت هستی بازمی‌گردد نه به ذهن یا شخص 
هنرمند، به این معنی آثار هنر س��نتّی تجلیّ رؤیت هنرمند 
از حقیق��ت روحان��ی در عالم مادّی اس��ت. او به تناس��ب 
زمان و مکان و مرتبهؤ وجودی خویش صورتی از حقیقت 
را در اثر هنری جلوهؤ محس��وس می‌بخشد. چون حقیقت 
تکراری نیس��ت، هنری که بیانگر آن اس��ت نیز نمی‌تواند 
تکراری باش��د. اگ��ر تلقّی از هنر س��نتیّ در زمان حاضر 
محدود به ش��کلهای ویژهؤ گذش��تهؤ آن ش��ده، بدین سبب 
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 نسبت 
هنر سنتّی با 

حقیقت



اس��ت که چنین ارتباطی با حقیقت قطع شده یا چنان اندک 
اس��ت که صورتهای رنگارنگ رؤیت حقیقت دیگر در اثر 
هنری متجلیّ نمی‌ش��ود و اصولاً خواست هنر معاصر نه 
تنها چنین ارتباطی با حقیقت عالم نیس��ت، که آن را موجه 
هم نمی‌ش��مرد و بر نگاه ویژهؤ هنرمند به جهان محسوس 

تأکید می‌کند. 
در روزگار ما رؤیت بی‌واس��طهؤ حقیقت و بیان آن در اثر 
هنری ب��ه عنوان راهی برای رس��تگاری، چنان مهجور و 
غریب اس��ت که وف��ور صورتهای گذش��ته را که از چنین 
مفهوم��ی خب��ر می‌داد، تنها ش��کل هنر س��نتّی محس��وب 
می‌کنیم، چنان‌که غالباً سنتّْ خود به معنای چیزی متعلقّ 

به گذشته تلقّی می‌شود. 
از آنج��ا ک��ه کلّ عال��م، مظه��ر حق و 
موجودات محمل آش��کارگی حقیقت 
تلقی می‌ش��وند، نور حقیقت با لبریز 
ش��دن در خ��ود، در مظاه��رِ وج��ود 
جلوه می‌کند و حُس��نِ خ��ود را عیان 
می‌س��ازد. حُس��ن در مق��ام ظه��ور، 
عش��ق را در موج��ودات به جنب��ش می‌آورد و ه��ر یک در 
اشتیاق وصل معشوق به شوق و وجد آمده، حرکتی عظیم 
در کائن��ات پدید می‌آید که آنها را به س��وی وحدت آغازین 

ف��را می‌خوان��د. در آرام��ش 
بی‌رنگی این یگانگی، ادراک به 
دل است نه به عقل، و دریافت 
حقیقت هستی مستلزم نوعی 

سیر و سلوک.

عقل اگر داند که دل دربند زلفش چون خوش است
عاقلان دیوانه گردند از پی زنجیر ما 
)حافظ،1383،ص22(

حقیقت پنهان از چش��م سر، با چشم دل کشف می‌شود، 
از پ��س پ��رده روی می‌نماید،‌ حجاب از رخ می‌گش��اید و 
نش��ئهؤ مس��تی را در دل س��الک پدید م��ی‌آورد. در عالم 
س��نتّ، هنرمند عارفی اس��ت که از طری��ق معرفتِ قلبی،‌ 
اس��تحقاق می‌یابد تا واسطه‌ای شود که با فراتر رفتن از 
مرتبهؤ محس��وس به عالم مثال، بی��ان والاتری از حقیقت 
را در اث��ر خوی��ش فرص��ت ظه��ور بخش��د. هنرمند در 
مقام کش��ف نه خلق، کاش��ف حقیقت اس��ت نه خالق آن. 
واس��طه‌ای ب��رای آنکه زیبای��یِ تجلیّ »او« را،‌ که کس��ی 
جز »‌او« موجدش نیس��ت، در اثر هن��ری به منصهؤ بروز 
رس��اند. پس هن��ر در هر قال��ب و اثری، مج�الی ظهور 
حقیقت ادراک ش��ده از سوی هنرمند محسوب می‌شود. 
هنرمن��د در خیلِ عاش��قان حق، در پی دس��تیابی به راز 
معش��وق و در سیری عاش��قانه، مدارج صعودی وجود 
را در می‌ن��وردد و در ای��ن س��یر به نوعی »هن��رِ از خود 
بی‌خود ش��دن« و »هنرِ دل‌بردگی«10 نائل می‌آید. در این 
رتبه اس��ت که تحقّق موج��ودات را آن‌گونه‌ که هس��تند، 
درمی‌یاب��د. در واقع هنرمند که خود در عالم محس��وس 
مرتب��ه  پایین‌تری��ن  یعن��ی 
از مرات��ب وج��ود در س��یر 
نزول��ی »وحدت ب��ه کثرت« 
حض��ور  ب��ا  دارد،  ق��رار 
ش��هودی در مرات��ب بالاتر 
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10. برای اطلاع از چگونگی دگرگونی وجودی از طریق هنرهای سنتی در آیینها و سنتهای شرق دور 
نظیر آیین ذن، نك: هریگل،1377، ذن در هنر كمانگیری و هریگل،1377، ذن در هنر گل‌آرایی.

نقش هنرمند: 
 تجلّی حقیقت
 در اثر هنری



18

وجود، به سیر صعودی »کثرت به وحدت« روی می‌کند 
و ب��ار دیگ��ر ای��ن ش��هود از حقیق��ت را در س��یر نزولی 
»وحدت به کثرت« در اثر هنری جای می‌دهد. آن گاه که 
از حیطهؤ محدود وجودی خویش خارج شده و به گستره 
و اس��تغنای یگانگی هستی می‌رس��د، می‌تواند شهودش 
از عال��م ملک��وت و جب��روت را در عالم مُلک محس��وس 
كن��د. پس به پهنه‌ای گام می‌نهد که خود دیگر فاعل کنش 
نیست، بلکه نیروی نهفته در راز است که با جاری شدن 
در اثر او، زیبایی را متجلیّ می‌س��ازد. آنجا که هستی به 
س��خن می‌آید فقط اهل معرفت می‌توانند مُدرِک سخن او 
باش��ند و آن را در قالب هنر که س��احت زیبایی است، به 

ترنمّ درآورند: 
نطق آب و نطق خاک و نطق گل

هست محسوس حواس اهل دل
فلسفی کو منکر حنّانه است

از حواس اولیا بیگانه است 
)مولوی،1382،ص146(
در این ساحت،‌ زبان، زبانِ عشق است و از خود بُردگی، 
بیان وصف جمال یار و زیباییهای او، دردِ ش��رح فراق و 
انبس��اط و وج��د حاصل از وصال اوس��ت. آنجا که کلام 

بدون کوشش می‌روید و جهانِ حس تنگ می‌شود.
ای خدا جان را تو بنما آن مقام

که در او بی حرف می‌روید کلام
علّت تنگی است ترکیب و عدد

جانب ترکیب حس‌ها می‌کشد 
)همان،ص138(

ب��ر مبن��ای آنچه آم��د، در سلس��له 
مراتب عم��ودی حقیق��ت از جبروت 
تا ناس��وت به‌مثابهؤ رش��ته آینه‌های 
منطب��ق بر ه��م، ه��ر آین��ه‌ای تجلیّ 
عال��م بالاتر از خود اس��ت. جبروت 
در ملک��وت و ملک��وت در عال��م مث��ال و ای��ن ی��ک نیز در 
ناس��وت و در هس��تی کلیّ یعنی انس��ان انعکاس می‌یابد. 
به ای��ن تعبیر، ه��ر عالمی باط��نِ عالم نازل‌ت��ر و در عین 
ح��ال ظاه��رِ عالم بالاتر از خود اس��ت. تأوی��ل هر عالمی 
به عالم پیش��ین خود به معنی گ��ذر از ظاهر به باطن یا به 
سطحی بالاتر، فقط از طریق عالم مثال صورت می‌گیرد. 
ادراک مثالی، معلومات حضوری و مس��لمّات بی‌واسطه 
را آش��کار و بی‌پرده نشان می‌دهد. »مفاهیم اگر از طریق 
مثال روش��ن نگردد، ممکن نیس��ت بتوان از جهان ادراک 
از س��طحی به سطح دیگر درآمد« )كربن،1358، ص25(. 
گ��ذر از ظاه��ر به باط��ن و کنار زدن پرده‌ه��ای حجاب از 
حقیق��ت، در عرفان اس�المی علم تأویل خوانده می‌ش��ود 
ک��ه فقط در نظ��ام عالم سلس��له مراتبی تحقق‌پذیر اس��ت 
)ش��ایگان،1382، ص193(. بر همین مبنا جان که با عالم 
ملکوت هم‌ذات اس��ت، هنگام خواب ی��ا رؤیا به عالم مثال 
می‌پیوندد و از همین طریق می‌تواند با تصاویر حک شده 
در لوح محفوظ تماس بگیرد، زیرا اساس��اً پیوندی باطنی 
و س��رّی با این ماهیتهای روحان��ی دارد. اگر این پیوند و 
اتصال محکم و قوی باشد، جان این تصاویر را به حافظه 
می‌س��پرد و حافظه نی��ز در بیداری آن را دوب��اره به یاد 
می‌آورد )هم��ان،ص200(. بنابراین ظه��ور هنر همچون 
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خلق عالم که نتیجهؤ ظهور اس��ماء جمالی خداوند در سیر 
نزولی وجود اس��ت، از یک س��و حاصل ادراک هنرمند از 
زیبایی حقیقت در سیر صعودی و از سوی دیگر به معنی 
یادآوری تصاویر حک شده در لوح محفوظ از طریق عالم 
مثال در سیر نزولی و ظاهر ساختن آن در اثر محسوس 
است. تأویل نیز به‌معنی بازگرداندن هر زیبایی به حقیقت 
آغازین آن به‌واسطهؤ عالم مثال در سیر معکوس آن یعنی 
بازگش��ت به عالم اولی و تحت اس��ماء جلال��ی حق‌تعالی 
ص��ورت می‌پذیرد. هنری ک��ه حاصل ش��هود هنرمند به 
عوالم بالا در نتیجهؤ اس��تحقاق یافت��ن او به رؤیت حقیقتِ 
بدون حجاب در مراتبِ هس��تی است، تنها از طریق همین 
عال��م مثال قابل رؤیت اس��ت. هنرمند در س��یر صعودی 
خ��ود از طریق عالم مثال با کنار زدن پرده‌های پوش��ندهؤ 
حقیقت، زیبایی حقیقی را رؤیت می‌کند و در بازگش��ت به 
عالم محسوس با پوشاندن حجاب مادّی بر چنین زیبایی 
آن را در اثر هنری جلوه‌گر می‌س��ازد. اینجا دیگر خودی 
نیست که عامل کنش باشد، بلکه همه اوست که از دست و 
زبان عاشق سالک بیرون می‌تراود و تجلیّ می‌کند، چون 
چنین هنری نه نتیجهؤ خیال ذهنی شخص، بلکه ثمرهؤ ظهور 
حقیقت در عالم محس��وس اس��ت، فقط توس��ط سالکانی 
که ق��ادر به بازگردان��دن هر زیبایی به اص��ل آغازین آن 
هس��تند، قابل تأویل اس��ت. از این رو، هنر س��نتّی هرگز 

از طریق ش��یوه‌های جدی��د نقد که با 
تجزی��هؤ ص��ورت از معن��ا و گرایش 
به یک��ی در فه��م و تبیین اث��ر هنری 
کوش��ش می‌کند، قابل بیان نیست یا 

حداقل از این راه فقط می‌توان به پوس��ته‌های بیرونی آن 
دس��ت یافت، نه به عمق و ژرفایی که در پش��ت ظاهر اثر 

هنری پنهان شده است.
چون هنر س��نتّی به اله��ام خداوند 
از  هنرمن��د  ش��هودی  رؤی��ت  و 
حقیق��ت رج��وع دارد نه ب��ه ذهن، 
نب��وغ و ن��گاه نابغ��ه، بنابرای��ن به 
صورته��ای ظاهری و احساس��ات 
فردی و مس��ائل اجتماعی وابسته نیس��ت، نه می‌تواند 
فرمالیس��تی باش��د ن��ه اکسپرسیونیس��تی و ن��ه دیگ��ر 
ش��یوه‌های جدیدی که اینک به س��بب دگرگونی مبنایی 
در هن��ر، ب��ه عن��وان راهه��ای جدی��د بی��ان ب��ه آن بار 
می‌ش��ود. در عین حال، چون بر اساس آگاهی هنرمند 
از حقیق��ت هس��تی‌بخش، زیبایی حقیق��ی در اثر هنری 
تجلّ��ی می‌کن��د، خلاقی��ت، ن��وآوری و ذهنی��ت ف��ردی 
ب��ه معن��ای جدید ه��م در آن دخالت ماهوی ن��دارد. با 
محدود ش��دن شناخت انس��انی به ادراک حسّی و تعقّل 
ش��خص از نفس خود، و عدم پذیرش وج��ود به معنی 
واقعیت��ی کلیّ که انس��ان ه��م بخش و مرتب��ه‌ای از آن 
اس��ت، )نصر،1348،ص200( هنر به س��لیقهؤ شخصی 
مح��دود می‌ش��ود. س��لیقه‌ای که ب��ا حاکمی��ت خلاقیت 
و ن��وآوری11 بر اس��اس ذوقی ش��خصی ب��ا ابزارهای 
ب��ه ش��کلی همگان��ی پذیرفته  نوی��ن 
ش��ده اس��ت. بنابرای��ن، هنر س��نتّی 
اساس��اً از س��نخی نیس��ت که بتوان 
آن را بر اساس احکام ذوقی کانت12 

هنر سنتّی در 
چالش با نقد 

مدرن

11. در این مورد نک: پازوکی، 1381.
12. Immanuel Kant (1724-1804).
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م��ورد داوری ق��رار داد ک��ه مطاب��ق آن به س��بب عدم 
دس��تیابی به پاسخی علمی در ش��ناخت خداوند، و در 
 نتیجه کنار گذاش��ته ش��دن مقام الهی از حیطهؤ شناخت 
)Skirbekk & Gilje, 2001, p. 279( چگون��ه ب��ودن 
اش��یا )ابژه‌ها( با تکیه بر شناخت عقلی انسان )سوژه ـ 
فاعل شناسا( تعیین می‌شود )کورنر، 1367،ص161(. 
به همین س��بب هنر س��نتّی که بر مبنای ادراک وجودی 
و معرفت��ی از خداون��د ص��ورت می‌پذی��رد، نمی‌توان��د 
ب��ا ش��یوه‌های تفکّ��ر جدید م��ورد نق��د و ارزیابی قرار 
گیرد، زی��را مطابق احکام ذوقی کانت، داوری در باب 
زیبایی به احس��اس لذت و اَلم س��وژه وابس��ته است و 
 Cooper, 1992,( رجوع ن��دارد )به خود ش��یء )اب��ژه
p. 251(. بای��د توج��ه داش��ت ک��ه نقد جدید بر اس��اس 
دریافت اس��تتیکی صورت می‌گیرد که وابس��ته به حسّ 
است. ادراک حسّی نه فقط در دیدگاه سنتّی نازل‌ترین 
مرتبهؤ ادراک محس��وب می‌ش��ود، که بومگارتن واضع 
 عل��م اس��تتیک ه��م آن را منط��ق ش��ناختی دون پای��ه13 

معرفی کرد.
بدی��ن لح��اظ هن��رِ حاص��ل از ادراکِ باطن��ی حقیق��ت، 
تأویل‌پذی��ر ب��ه حقیقت آن اس��ت ن��ه نقد پذی��ر، زیرا به 
خی��الات و اوهام فرد متکّی نیس��ت. چنین هنری حاصل 

شعور باطنی و ضمیر آگاه 
و  ش��ناخت  ب��ر  و  هنرمن��د 
ادراک حقیقی استوار است 
نه ب��ر ضمی��ر ناخ��ودآگاه 
ک��ه  ذهن��ی  خ��ودکاری  و 

در اثر ادراک حسّ��ی، و فش��ار و طغی��انِ غرایز و آمال 
س��رکوفتهؤ نفس��انی بیرون می‌ری��زد. ادراک زیبایی که 
به هنر حقیقی منجر می‌ش��ود، نتیجهؤ عقل بالفعل اس��ت 
نه عقل بالقوه، و فقط توس��ط عدهؤ اندكی از سالکان راه 
عش��ق و طریقت حاصل می‌شود و عدهؤ کثیری از مردم 
که وابس��ته ب��ه امیال نفس��انی خود هس��تند، نمی‌توانند 
ب��دان دس��ت یابن��د. چنی��ن معرفت��ی »ب��ه هی��چ وجه از 
جامعه‌شناس��ی وضعی و سطحی ناش��ی نشده است«، 
بلک��ه سرنوش��ت روحان��ی انس��ان در گ��رو آن‌ اس��ت 
)كرب��ن، 1358،ص60(. چون این هن��ر بر مبنای رمز و 
راز نهفته در خلق عالم ش��کل می‌گیرد، همه بیان عش��ق 
در رس��یدن به کمال حقیقی و فراتر رفتن از کاس��تیهای 
محس��وس اس��ت، بنابراین نه می‌تواند نق��ش اعتراضی 
داش��ته باش��د و نه بیانی ب��رای اطلاع رس��انی اجتماعی 
تلق��ی ش��ود. پس نه نق��د روان‌شناس��انه را ب��دان راهی 
هس��ت نه نقد جامعه‌شناس��انه. از طریقِ دیگر روشهای 
نق��د جدید نیز که اصولاً بر محوریت انس��ان )س��وژه( و 
شرح حالات و احوالات فردی و اجتماعی شخص استوار 
اس��ت، نمی‌توان به آن دس��ت یافت، بلک��ه باید »آن را با 
معان��ی حقیق��ی تأویل کرد و ای��ن کار از عهدهؤ فن کلام14 
نی��ز بیرون اس��ت. این معانی حقیقی را ب��ه طور قطع، با 
نمی‌ت��وان  منطق��ی  قی��اس 
)همان،ص67(15.  دریافت« 
تنها کس��ی ق��ادر ب��ه درک 
اس��ت  آن  بی��ان  و  حقیق��ت 
بهره‌گی��ری  عی��ن  در  ک��ه 

13. an art of the analogy of reason
14. dialectique

15. توجه کنید در این کتاب از هنر ذکری به میان نمی‌آید، اما اساس هنری که کربن در دیگر آثار 
خود بیان می‌کند، این امکان را به دست می‌دهد تا بیان او را در حقیقت اسلام شیعی، به درک آگاهی 

باطنی که هنر مورد بحث حاصل آن است، مرتبط سازیم.
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اله��ی  اله��ام  از  مله��م  روحان��ی،  عل��م  می��راث  از 
باش��د. باط��ن  و  ظاه��ر  جم��ع  ب��ه  ب��ه  ق��ادر  و 

به‌ما پیداست حُسن طلعت ذات
صفات و ذات را ماییم مرآت

دو عالم یار و غیر او خیال است
مشو جانا گرفتار خیالات

چنان مست لقای اوست عاشق
که نه حالات داند نه مقالات 
)لاهیجی،1337،ص202(
در سنتّ ایرانی به سبب رجوع منشأ 
هنر به الهام خدایی، هنرمند واس��طهؤ 
برگزیده‌ای اس��ت که از عالم ملموس 
به عن��وان جای��گاه انس��ان خاکی به 
آس��مان به عن��وان جای��گاه خداوند 
راه می‌یاب��د و پس از رؤیت حقیق��ت، صورتی از آن را در 
اثر هنری به عنوان ش��یء محس��وس در همی��ن عالم پدید 
می‌آورد. کسی می‌تواند در چنین مرتبه‌ای جای گیرد که به 
سبب ممارست و اهتمام در نیکی ورزیدن از سوی خداوند 
برگزیده ش��ود و ف��رّهؤ ایزدی به او تفوی��ض گردد. فرّه که 
نیروی مین��وی و توانایی اهورایی یا نی��روی پیوند دهندهؤ 
جهان مینوی و جهان مادّی است، بر اثر خویش‌کاری بهرهؤ 
هر کس می‌شود. خویش‌کاری سبب اصلی هستی هر کس 
و هر چیزی اس��ت و هیچ‌کس و هیچ چیز بدون آن هس��تی 
واقع��ی ندارد. هر ک��س یا هر قوم یا هر گ��روه اگر بدانچه 
خویش‌کاری و کار ویژهؤ اوس��ت، پایبن��د بماند و آن را به 
سرانجام برساند، فرّه‌مند و بهروز می‌‌شود و به خواسته 

و کامروای��ی می‌رس��د. روان هر کس ب��رای خویش‌کاری 
آفری��ده ش��ده و در براب��ر کردارهای خود پاسخگوس��ت 
)اَوس��تا،1370،ج 2، ص987(. اگر چ��ه اهورامزدا خود را 
فرّه‌مندتری��ن نام می‌خواند )هم��ان،ج 1،ص274(، امّا پس 
از او امشاس��پندان و ایزدان و پادش��اهان و پهلوانان و... 
نیز به فرّه‌مندی س��تایش می‌شوند؛ چنان‌که در رام‌یشت، 
»ان��در وای« ک��ه ارزانی کنندهؤ کامیابی اس��ت نی��ز خود را 
دارن��دهؤ فرّه‌مندتری��ن ن��ام می‌نام��د )هم��ان،ص457(. در 
ماه‌‌یش��ت زیبایی همچون فروغِ ماه، نگریس��ته و دریافته 
دان��شِ  در هرمزدیش��ت،  و  )هم��ان،ص326(،  می‌ش��ود 
سِرِش��تی )حضوری( و دانشِ آموزشی )حصولی( مورد 
س��تایش قرار می‌گیرد )همان،ص282(. بر همین مبنا هنر 
از آنِ فرّه‌مندان��ی اس��ت که بر مبن��ای معرفت حضوری و 
آگاهی حصولی بدان دس��ت می‌یابند. در فروردین‌یشت، 
آموزگاران کیش که به بنیادگذاری خانه و روس��تا و شهر 
و کشور و به برخورداری از همهؤ خوشیها کامیاب شدند، 
ستایش می‌ش��وند )همان،صص29-428(، که می‌توان از 
آن نوعی س��تایش هنر در قالب معماری و شهرس��ازی را 

برداشت کرد.
جمش��ید، پادش��اه افس��انه‌ای ایران، با الهام از اهورامزدا 
برای مقابل��ه با زمس��تانِ اهریمن‌آفری��ده، وَری )قلعه‌ای( 
می‌س��ازد تا بهترین آفریدگان اهورای��ی را از بزرگ‌ترین، 
نرین��گان، مادین��گان،  نیکوتری��ن تخمه‌ه��ای  برتری��ن و 
چهارپایان و رستنیهایی که خوشبوی ترین‌اند گرد آورد. 
نمونه‌ای از بهشت زمینی که داغ‌خوردگان اهریمنی را بدان 
راهی نیس��ت )همان،ص671(. جم که در اوس��تا شهریار 

منشأ هنرها در 
باورهای کهن 

ایرانی
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هفت کش��ور اس��ت و بر جادوان و پریان و س��تمکاران و 
بدکاران چیره می‌ش��ود، دارایی و سود و فراوانی و گلهّ و 
خشنودی و س��رافرازی را از دیوان برمی‌گیرد؛ آن که در 
دورهؤ شهریاری‌اش نه سرما بود نه گرما، نه پیری نه مرگ 
و نه رشک )همان، ص490(، و در شاهنامه منشأ بسیاری 
از ابداعات نظیر س��اخت کش��تی و کش��تیبانی، پزشکی و 
درم��ان، س��اخت آلات و افزار جنگی، اولین خش��ت و ... 
به او نس��بت داده شده )فردوس��ی،1357،ص27( به دلیل 
آل��ودن دهان به س��خن نادرس��ت و دروغ فرّهؤ خ��ود را از 
دس��ت می‌دهد. برگزیدگی از سوی خداوند و مفتخر شدن 
ب��ه داش��تن فرّه فق��ط از آنِ نیکوکاران اس��ت و هیچ یک از 
بدکاران را بِدان و دیدار اهورامزدا راهی نیست. فرّه‌مندی 
که به صورت حلقهؤ زرّینی گرد سر برگزیدگان و پیامبران 
تجس��م می‌ش��ود، نش��ان از برگزیده ش��دن فردی توسط 
خداوند دارد که به سبب خویش‌کاری به معرفت و مرتبتی 
وجودی دست یافته و به مقام روشن‌شدگی جان نائل شده 
اس��ت. این باور نه فقط در کیش زرتش��ت ک��ه در آیینهای 
هندو، بودا، مسیحیت و اسلام نیز وجود دارد. از این رو، 
پیامب��ران به مثاب��هؤ برترین وجودها دارندهؤ فرّه به ش��مار 
می‌آین��د و بنابراین، عامل آغازین هنر و پیش��ه محس��وب 
می‌شوند. چون پیامبران به سبب نیکی ورزیدنشان فرّه‌مند 
بودن��د، توانایی ادراک حقیق��ت الهی بدانها اعطا می‌ش��د. 
فرّه‌من��دی ب��ه معنای رس��یدن ب��ه بالاترین مرتب��هؤ آگاهی 
وجودی است. در عرفان اسلامی هم بیداریِ آخرین مرکز 
از هفت اندام لطیفی است که سمنانی، از عرفای قرن هشتم 
به عنوان مراحل سلوک ذکر می‌کند، همین‌طور در عرفان 

هندی، چاکرایی اس��ت که در قلهؤ س��ر قرار گرفته و مظهر 
آن نیلوفری با هزار گلبرگ اس��ت. بیداری هر چاکرایی با 
صورتی ویژه، ذکری )مانترا( و رنگی خاص توأم می‌شود 
تا نمایانگر برقراری روابط میان س��طوح هستی، به منزلهؤ 
وجوه آگاهی باشد )ش��ایگان،1382، ص120(. بنابراین، 
با روش��ن ش��دن آخرین مرک��ز لطیف روحانی اس��ت که 
ش��خص به مق��ام فرّه‌مندی دس��ت می‌یابد ک��ه به صورت 
حلقه‌ای نورانی گرد س��ر برگزیدگان نشان داده می‌شود. 
در واقع تاج مرصعی که پادشاهان نیز بر سر می‌گذاشتند، 
نمادی از آن بود و س��نگهای رنگارنگ کار گذاش��ته ش��ده 
در آن به نوعی نش��ان‌دهندهؤ مراحل س��لوک تلقی می‌شد. 
نیل به فرّه‌مندی رس��یدن به مقامی وجودی است که خود 
به خ��ود دارنده‌اش را نش��اندار می‌کند. مطابق با تفس��یر 
عرفانیِ نجم‌الدین رازی، رس��یدن به چنین آگاهی‌ای که از 
طریق مراقبه و ذکر ضمنِ منظم کردن جریان تنفس همراه 
می‌ش��ود، به بس��ته ش��دن درهای دریافت حسّی تعریف 
می‌ش��ود )هم��ان،ص136(. پس س��الک در ه��ر مرحله از 
س��لوک خود صورتی از تجلیّ خداون��د را در مجموعه‌ای 
از عوام��ل موج��ود می‌بیند و همین دیدار حقیقی اس��ت که 
یکی از صورته��ای تجلیّ آن در عالم محس��وس می‌تواند 
شکفتگی حقیقت در اثر هنری باشد. روشن است که چنین 
ادراک��ی، وجودی و متفاوت از ادراک حسّ��ی اس��ت، زیرا 
هنگامی می‌توان آگاه��ی حاصل از آن را دریافت و تجربه 
کرد که جریان دائمی فعالیت حسّ��ی متوقف ش��ود. جالب 
اینک��ه س��منانی، گذار از هر مرحله از هف��ت مرتبهؤ این نوع 
آگاهی را با دستیابی به مقامات حکمت یکی از پیامبران به 
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 عنوان خصلت ویژهؤ آنان با »پیامبر وجود« انطباق می‌دهد 
)سمنانی، 1379، ص116(. 

در اس�الم اط�الع بر علم اله��ی فقط متعلقّ به نبی اس��ت. 
)كربن،1358،ص59( حقیقت جاوید نبوی با برخورداری 
از وحدتی مضاعف در عین حال دو »بُعد« دارد: »خارجی 
یا ظاهری« و »درونی یا باطنی«. ولایت باطن نبوت و تحقّق 
کلیهؤ کمالات آن اس��ت »حسب باطن، پیش از روزگاران و 
ادام��هؤ آن کمالات اس��ت در قرنهای ق��رن«. همان‌طور که 
ظهور نهایی مادّی از حیث بُعد ظاهری در شخص پیامبر 
اس�الم پدید آمد، بُعد باطنی آن نیز در ش��خصیت مولای 

متقیان علی )ع( به جلوه درآمد )همان،ص62(.
مولان��ا در مثنوی از منش��أ اله��ی پیش��ه‌ها و حرفه‌ها یاد 

می‌کند که از طریق وحی به پیامبران اعطا می‌شود:
این نجوم و طب وحی انبیاست

عقل و حس را سوی بی سو ره کجاست 
)مولوی،1382، ص607(
چنان که در اس��اطیر باس��تانی ش��خصیتهای اسطوره‌ای 
بنیانگذار هنر یا حرفه یا آیینی بوده‌اند )كریستین‌سن،1377،
صص446و301 و110(، پس از اسلام نیز انتساب هر حرفه 
ب��ه یکی از پیامبران یا ملائک ی��ا اولیاءالله در فتوت‌‌نامه‌های 
منس��وب به حلقه‌های جوانمردان قابل توجه است. در همهؤ 
فتوت‌نامه‌ه��ا آخرین برگزیده‌‌ و عامل حرف��هؤ آغازین، امام 

علی )ع( است، چنان که در شیوه‌های 
تصوّف نیز اعطا کنندهؤ خرقه هم اوست 
و نیز به روایتی نخستین خوشنویس 
و واضع خطّ کوفی شناخته می‌شود.

سند علم خط به حسن عمل
بس بود مرتضی علی ز اول 
)منشی‌قمی،1359، ص13(

ب��ه س��بب رج��وع هنرها ب��ه حقیقت 
اولـ��ی، چـ��ون حـ��روف نوش��تنی 
در  حقیقــ��ت  تجلـّ��ی  از  مرتبه��‌ـای 
عال��م مادّه محس��وب می‌ش��وند که 
از حقیق��ت »ال��ف« ص��ادر ش��ده‌اند 
)ابن‌عربی،1381،صص147-149(، 
و کلام وح��ی نی��ز تجلّ��ی لفظی هم��ان حقیقت به ش��مار 
می‌آی��د، هنر خوشنویس��ی در میان هنرهای اس�المی از 
مق��ام و مرتبهؤ خاصی برخوردار اس��ت و نیز از آنجا که 
ای��ن هنر به دلیل نگارش آیات قرآن پدید آمده اس��ت، در 
نگارش خطّ عربی نضج گرفت. از این‌روس��ت که مارتین 
لینگز16، از پژوهش��گران حوزهؤ خوشنویس��ی اسلامی بر 
این نکت��ه تأکید می‌کند که »پیش از نزول قرآن خطّ عربی 
هن��وز صورت هن��ری نیافته بود. هنوز مس��ئله‌ای به نام 
خوشنویس��ی در کار نب��ود« )لینگ��ز،1378،ص29( پیش 
از آن خ��ط با به کارگی��ری در مقاصد معمول��ی، جایگاه 
ارزنده‌ای نداشت و پس از نزول قرآن است که نوشتن نه 
تنه��ا به امری ضروری بدل ش��د، بلکه دقّت در ثبت کامل 
هر هجا نیز الزامی ش��د. از اینجاست که چون کلام قرآن 
با صوت زیبا گوش‌نواز بود، مکتوب 
آن نیز بایس��تی نوازندهؤ چشم می‌شد 
تا شایستگی ثبت آوای قرآن را داشته 
باش��د. پخته ش��دن هنر خوشنویسی 

خوشنویسی 
و معماری؛ 
شریف‌ترین 

هنرهای اسلامی

16. Martin Lings (1909-2005).
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مدتها طول كش��ید، امّا پس از پرورده شدنش »به وضوح 
ب��رای آن بود که چیزی مقدّس، ش��بیه ب��ه اصوات وحی 
شود هنگامی که به آواز خوانده می‌شود« )همان،ص30(. 
خوشنویس��ان اس�المی ب��ا برخ��ورداری از سلس��له‌ای 
روحان��ی و ب��ا نگاه ک��ردن به هنر ب��ه منزلهؤ ام��ری کاملاً 
روحانی، پاکی نوش��تن را پاک��ی روح می‌دانند و همچون 
صوفیان، سلس��لهؤ هنر خود را بر اس��اس »اَنامَدینَة العِلم 
وَعَل��یٌ بابُها« به علی )ع( می‌رس��انند. تذهیب در مقام هنر 
مکمّل خوشنویسی از دیگر الزاماتی بود که نگارش قرآن 
مانند جدا کردن آیات از یکدیگر، شماره‌گذاری آنها و نیز 
مش��خص کردن آیاتی که مس��تلزم سجدهؤ واجب هستند، 
پیدای��ش آن را ایج��اب می‌ک��رد. حتی تزیین موس��وم به 
»شُ��جَیره« به معنی درخت کوچک، بی‌تردید از آیهؤ »کَلمَِة 
طَیِبَّ��ة کَشَ��جَرَةٍ طَیِّبَ��ةٍ ...« )ابراهیم،آیه24( گرفته ش��ده 
اس��ت. »بدیهی اس��ت که خود قرآن بهتری��ن کلمات طیبه 
است« )لینگز،1378،ص31( همواره باید به خاطر داشت 
که »خوشنویس��ی و تذهیب قرآن کریم تنها هنر نیس��ت، 
بلکه ب��رای هنرمندانی که آن را به‌وجود می‌آورند، نوعی 

عبادت نیز هست« )همان،ص35(.
بر همین مبناس��ت که از میان همهؤ هنرها »خوشنویس��ی 
را مهم‌تری��ن نمون��هؤ تجلّ��ی روح اس�المی« ش��مرده‌اند 
)ش��یمل،1381،ص11(، همان‌ط��ور ک��ه خ��ود ق��رآن در 
س��ورهؤ قلم بر اهمیت آن تأکید کرده اس��ت. چون نوشتن 
منش��أ الهی دارد و همچنین با توجه به زبان و خطّ عربی 
و نقش آن به عنوان حامل وحی، طبیعی است که کتیبه‌ها 
در بناه��ای مذهبی جایگاه وی��ژه‌ای را به خود اختصاص 

دهن��د و تقریباً همان نقش��ی را داش��ته باش��ند ک��ه تمثال 
)شمایل( مسیح و قدیس��ان در معماری مسیحی بر عهده 
دارد )همان، ص14(. به همین س��بب آغاز ش��ریف‌ترین 
هنر اس�المی به حضرت علی )ع( نسبت داده می‌شود که 

اصولاً خود مرتبه‌ای از تجلیّ الهی است.
ش��ایان ذکر اس��ت که مبدع به حلقهؤ اصح��اب فتوت، راه 
نمی‌یابد، زیرا اعتقادش اعتقاد اهل سنتّ و جماعت نیست 
)فتوت و اصناف فتوت،1381،ص89(. چون هنر س��نتّی 
با اعتقادات دینی عجین است، به طریق اولی مبدع در هنر 
هم نمی‌توانس��ت در این حلقه‌ها وارد ش��ود و بنابراین به 
هن��ر زمانه نیز دسترس��ی نمی‌یافت و چنی��ن هنری قابل 
پذیرش نبود. بنابراین آش��کار اس��ت اص��ل ابداع در هنر 
جدید ناقض هنر س��نتّی اس��ت، امّا باید توجه داش��ت که 
ابداع��ی که به ذهن ش��خص رج��وع دارد، در هنر س��نتّی 
مردود اس��ت نه صورتهای جدی��د و متنوع رؤیت حقیقت 
که از س��وی واصل به دیدار حق تعالی در اثر هنری بیان 

می‌شود. 
تجلیّ��ات زیبایی را در آنچه امروز 
از آن ب��ه عن��وان هن��ر س��نتّی یاد 
می‌کنی��م، در همی��ن معن��ا می‌توان 
جس��ت‌وجو ک��رد. در واقع عش��ق 
موجودات به خالق هس��تی، نتیجهؤ 
خوی��ش  خویش��تن  ب��ه  او  عش��ق 
اس��ت ک��ه ه��ر ی��ک را در پی پیوس��تن ب��ه مب��دأ ازلی 
بی‌قرار می‌س��ازد. از آنج��ا که تنها عش��ق می‌تواند به 
عال��م جب��روت راه یابد، پس هن��ر، توصیف ش��یرینی 

 هنر: 
 محمل عشق 

به زیبایی
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وص��ل او ب��ه هن��گام وح��دت، ی��ا ش��رح درد هج��ران 
معش��وق ازلی در پی فراقی جانس��وز، ام��ا امیدوارانه 
اس��ت. عش��ق، عاش��ق را به حرکت وامی‌دارد. رقص 
)س��ماع( اولی��ن نتیج��هؤ این ش��یدایی اس��ت. رؤیتهای 
ش��هودی در نگاره‌های��ی )نگارگری( جل��وه‌ می‌کند که 
ب��ا ش��رح زیبای��ی، درد دوری و ل��ذت وصل )ش��عر( 
کام��ل می‌ش��ود. ضرب‌آهنگ این بی‌ق��راری را الحانی 
)موس��یقی( همراهی می‌کنند که آوای ش��نیده‌ها هنگام 
هم‌ج��واری ب��ا او در بهش��ت )باغس��ازی، معم��اری و 
شهرس��ازی( را یادآوری میك‌‌ند، باز همهؤ این زیبایی 
در ن��زول هس��تی مطلق در قالب لف��ظ قرآنی و نگارش 
آن به صورت مکتوب )خوشنویس��ی( متجلیّ می‌شود. 
این همه جز به واس��طهؤ انس��ان کامل، رسته از تعینّات 
م��ادّ‌یِ زمانی ـ مکانی، که ت��وان اتصال به عالم مثال و 
فرات��ر رفتن از عال��م مُلک به ملک��وت و از آنجا تا عالم 
جب��روت را دارد، امکان‌پذی��ر نخواه��د ب��ود. بیانهای 
مختل��ف او ـ ک��ه می‌ت��وان هنرمندش خوان��د ـ به دلیل 
نگریس��تن به عالم وجودیِ پیش��ینی وماقبلِ عالم مُـلک 
و با ادراک حقیقت اس��ت که توان ظاهر ساختن زیبایی 
در اث��ری را بدو می‌بخش��د که حاص��لِ معرفت و کنش 
هنریِ وی در اتّصال به عوالم بالا، از طریق عالم خیال 

اس��ت. بر این اساس هنر، 
از  حاص��ل رؤی��ت مراتبی 
حقیق��ت در نزول ب��ه عالم 
مادّه اس��ت. چ��ون زیبایی 
در مرات��ب اول��ی ب��ه دلیل 

پذیرش نور وجودیِ بیش��تر جلوهؤ بیشتری دارد، هنر، 
حاص��لِ ش��هودِ زیبایی محس��وب می‌ش��ود و بنابراین 
می‌توان��د محم��ل زیبای��ی در جهان محس��وس باش��د. 
فقط س��الکِ راهِ حقیقت در س��یر صعودی بازگشت به 
وحدت، ت��وان تأویل هر زیبایی ب��ه حقیقت آغازین آن 
را دارد. در بیان زیبایی ادراک ش��ده، ه��ر چه هنرمند 
به منش��أ حقیقت زیبایی نزدیک‌تر شود، حاصل هنرش 

هم جلوه‌گاه زیبایی بیش��تری خواهد ش��د. 
در س��یر نزول��ی وح��دت به کث��رت به دلیل دور ش��دن 
از حقیق��ت، ن��ور تابن��اک زیبایی ب��ه تدریج ک��م و کمتر 
می‌ش��ود، ت��ا جای��ی که فق��دان زیبای��ی را می‌ت��وان به 
زش��تی اعتبار کرد. بر همین مبنا چون حس فقط امکان 
راه‌یاب��ی به عال��م مُلک را دارد،17 دس��تیابی ب��ه زیبایی 
حقیقی عالم ملکوت برایش ناممکن اس��ت. ش��اید بتوان 
گف��ت: هنرِ حاص��ل از ادراک عارفانهؤ هس��تی، از طریق 
عال��م مثال به مراتب پیش��ینی خود ـ در آس��مان ـ روی 
دارد. هن��ری ک��ه حاصل ادراک حسّ��ی اس��ت، به خود 
و مرات��ب وجودی پس��ینی ـ در زمین ـ ن��گاه می‌کند که 
مطاب��ق آنچ��ه آمد کیفیت زیبای��ی در آن هر دم روی به 
نقصان و کم س��و ش��دن دارد. به نظر می‌رسد از همین 
جا روشن می‌ش��ود چرا امروز دیگر »زیبایی به عنوان 
ویژگی هنر طرح نمی‌ش��ود 
می‌تواند  چی��زی  اینک  زیرا 
اث��ر هنری ش��ناخته ش��ود 
باش��د«  آنک��ه زیب��ا  ب��دون 

.)Danto, 2000, p. xii(

17. چنانکه بومگارتن، مؤسس علم استتیک به منزلهؤ زیبایی‌شناسی جدید، آن را »شناخت حسی 
دون‌پایه« معرفی می‌کند. بر این اساس استتیک حوزهؤ حس، ادراک حسی و ابژه‌های حسی صرف 

است. نك:
Concise Routledge Encyclopedia of Philosophy; 2000; p: 78.

Cooper, 1997, pp. 1-2.
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و نقش سرکوب‌شدهؤ آن در تبارشناسیِ تاریخ جهان

دكتر رشید آرایین
پژوهشگر هنر و سردبیر نشریه 

متن سوم
rasheedaraeen@googlemail.com
سـاسـانـی فرهاد  دكتر  مترجم: 

تاری��خ دریافت مقال��ه: 87/4/8
تاریخ پذی��رش نهایی: 87/5/22



هدف این مقاله آغاز پژوهش��ی ج��دّی دربارهؤ اهمیت تاریخی 
پیدایش و پیش��رفت هندس��ه به مثابهؤ صورت��ی هنری در هنر 
اس�المی اس��ت که از نگاه من، نه تنها بیان‌گ��ر تداوم تاریخی 
دانش تولیدش��ده از س��وی یونانیان اس��ت، بلکه این دانش را 
در مسیر عقلانی تاریخی که به دوران مدرن ما می‌رسد، پیش برده است. بنابراین، بافت 
این بررسیِ ابتکاری، وضعیت کنونی جهان، به‌ویژه جهان اسلام است، چرا جهان اسلام 
اکنون دچار حالتی ش��ده اس��ت که س��نت اندیش��هؤ عقلانی‌اش - که به‌ویژه با هندس��ه غنی 
ش��ده - دیگر نقش��ی در آن ندارد؟ چرا مرتبهؤ خودآگاهی و روحی را که در گذش��ته موجد 
علم، فلس��فه و هن��ر عظیمی بود رها کرده اس��ت، و اکنون به تقلید دیگ��ران می‌پردازد؟ و 
چرا در دام جهان‌بینی‌ای افتاده که در واقع، نه تنها با روح، كه با جایگاه جهان اس�الم در 
تبارشناس��ی تاری��خ جهان مخالف اس��ت و آن را نفی می‌کند؟ آیا اکن��ون این امکان وجود 
دارد که دستاوردهای گذش��تهؤ تاریخ اسلام بازیابی شود؟ و چگونه؟ آیا اکنون می‌توانیم 
بدون اینکه به ذهن فرد اجازه دهیم آزادانه و خردمندانه بیندیش��د، تاریخ اسلام را احیا و 
زنده کنیم تا بتواند نه تنها اهمیت گذشته، بلکه این مسئله را درک کند که این گذشته چگونه 

می‌تواند اکنون ما را، به طور جمعی، به پیش هدایت کند؟

واژگان کلیدی:
هندسه، هنر اسلامی، دنیای اسلام.
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ب��ود و همچنین وج��ود خودش��ان در آن،‌ روی آوردند. 
پرسش��های برخاس��ته از این اندیش��یدن نه تنه��ا دربارهؤ 
وجود خودش��ان در جهان، بلکه درب��ارهؤ خودِ جهان هم 
بود: چه کس��ی همهؤ آنچه را بر روی زمین و گیتی است، 
آفریده اس��ت؟ معن��ای زندگی چیس��ت؟ انس��انها چگونه 
می‌توانن��د خ��ود را به آفریدگارش��ان ارتب��اط دهند؟ پس 
به نظر می‌رس��د پاس��خ هم��هؤ اینه��ا در خودِ بدن انس��ان 
و خودآگاه��ی‌اش باش��د؛ در آش��کار س��ازی جس��مانیِ 
عقلانی‌ترین موجودِ طبیعت و نیز نیرو یا عنصری نامرئی 
ک��ه ای��ن عقل را ایج��اد کرده اس��ت. این حرک��ت به نظام 
سازمان‌یافتهؤ اندیشه‌ای منتهی شد که این نیروی نامرئی 
بر اس��اس آن ایزدانی بودند که پیکر انس��انی داشتند. در 

واقع انسانها ایزدان شدند و ایزدان انسانها.
وقت��ی »انس��ان« به بدن��ش نگاه ک��رد و آن را س��تود، به 
پرس��تش آن پرداخ��ت. چن��ان ک��ه گوی��ی ب��دن بازنمود 
خداوند است، ولی خودشیفتگی نه تنها برای تخیل انسان 
که به آزادی نیاز داش��ت تا فراس��وی این بدن رود، بلکه 
برای توانایی‌اش در گردآوردن مردمان بر اس��اس نوعی 
س��ازمان‌دهی عقلانی که بدون آن انس��انیت نمی‌توانست 
بس��وی آینده‌ای معنادار و بهتر پیش رود، یک مانع بود. 
پس روح انس��ان س��رانجام خودش را از ایزدانی که بدن 
ك��رده  تص��رف  را  انس��ان 
و مان��ع از آن ش��ده بودن��د 
ک��ه ذهنش قابلیته��ای نهفته 
در خ��ود را پ��رورش دهد، 
ره��ا ک��رد. لازم ب��ود ذهن 

گمان م��ی‌رود ک��ه تاری��خ از حدود 
6000 تا 7000 سال پیش با پیدایش 
به‌وی��ژه  ش��هری،  س��کونتگاههای 
در بین‌النهری��ن� و س��پس در مصر 
باس��تان آغاز ش��ده و به شهرهایی 
منتهی ش��ده اس��ت که پادشاهیها و 
س��پس تمدنها را به وجود آوردند.� انس��انها پس از اینکه 
به نوعی نه تنها نیازهای اساس��ی معیش��ت را برآوردند 

و توانس��تند اف��زودهؤ آن را 
با اس��تفاده از نظ��ام توزیع 
بیـندوزن��د، بـ��ه اندیش��یدن 
آنچـ��ه  مـعنـ��ای  دربــ��ارهؤ 
ف��را گرفته  پیرامونش��ان را 
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1. البته اکنون با اکتش��افات جدید در ایران، آغاز تاریخ به منطقه‌ای در ش��رق بین‌النهرین و واقع در 
ایران کنونی نسبت داده می‌شود. شاید بعدها با اکتشافات دیگر، مشخص شود مکانهای قدیم دیگری 

آغازگر تاریخ بوده باشند- م.
2. دربارهؤ دس��تاوردهای تمدنهای دیگر– مانند چین، هندوس��تان، مایاها، آزتکها و همچنین تمدنهای 
بس��یار دیگ��ری در افریقا مانند مالی، غنا و زیمباب��وه – آگاهی دارم، ولی در اینج��ا توجه من فقط به 
چیزی اس��ت که در منطقهؤ پیرامون مدیترانه ظهور کرده اس��ت. ]نویس��نده در اینجا بی‌توجهی ظاهراً 
عامدانهؤ خود را به فرهنگ و تمدن ایرانی را نشان می‌دهد و حتی با وجودی که این فرهنگ در منطقهؤ 
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توانای��ی‌اش را ب��رای اندیش��یدن و تأمل درب��ارهؤ نه تنها 
هس��تی‌ خ��ود، بلک��ه جایگاه��ش در گیتی تقوی��ت کند. با 
اینک��ه یکتاپرس��تیِ دینه��ای ابراهیم��ی ابتدا می‌خواس��ت 
اش��تباه بت‌پرس��تی را نش��ان دهد و با درک��ی متعالی از 
خداون��د با آن‌ مقابله کن��د، یونانیان نیز تلاش کردند تا از 
توضیحات فوق طبیعی یا الهی برای آنچه در جهان اتفاق 
می‌افتاد، رها ش��وند. این خودآگاه��ی آنها بود که قابلیت 
خلاقان��هؤ ذهن مس��تقل را باز ش��ناخت و گفتم��ان عقلانی 
و انسانی‌ش��ده‌‌ای را ایج��اد کرد و پیک��رهؤ عظیمی از علم، 
فلسفه و هنر را به وجود آورد که به انسانها اجازه داد تا 

با هدایت قدرتِ تخیلِ خلاقانه‌شان پیش روند.
ولی حرکت عقلانیت )یا روحِ( یونانیان با ظهور امپراتوری 
روم و سپس مسیحیت که از برخی از اسطوره‌های رومی 
اس��تفاده کرد و خداوند را به صورت انسان به زمین باز 
گرداند، دچار توقف و ایس��ت ش��د. بنابراین، انس��ان در 
کان��ون گیتی قرار گرفت و به این انس��ان‌- ‌خدا اجازه داده 
شد بر زمین حکم براند. این آغاز دوران تاریک در تاریخ 
اروپا بود که با پش��ت‌ کردن به قابلیت ذهن برای فهمیدن 
گیت��ی از راههای عقلانی خودش در واقع انس��انیتی را که 
ارزش��مندترین هدیهؤ خداوند به او بود -  یا خلاقیت ذهن- 

نفی کرد.
عربه��ا نی��ز در آن زمان در 
دام تاریک��ی جهال��ت افتاده 
بودند و بتها را می‌پرستیدند 
تا آنکه اسلام در سدهؤ هفتم 
میـ�الدی وارد ش��ــد. روح 

جداش��دهؤ انس��ان از تاریخ��ی ک��ه دانش عقلانیِ بش��ر را 
تجسم بخشیده بود، در دامی تاریک افتاد که نمی‌توانست 
خودآگاهی‌ای فراتر از خودش ایجاد کند و از دانش انسان 
در تعقی��ب روح برای رس��یدن به رضای خاطر اس��تفاده 
کن��د. بنابراین، چی��زی که لازم بود نه تنه��ا آگاهی از در 
دنیاب��ودن خودش بلکه از تاریخ آن بود که به روح اجازه 
م��ی‌داد از تاریکی جهالت بیرون آید و خودش را آش��کار 
س��ازد و همچنین از یک دوره ب��ه دوره‌ای دیگر از تاریخ 
بش��ر سفر کند و افکار گذشته را به سوی اکنون و سپس 
آینده پیش برد، ولی چون سفر هنری که بدن انسان را در 
نقاش��ی و مجس��مه بازنمایی می‌کرد، از مصر تا یونان و 
از دوران صدر مسیحیت تا دوران جهالت عربها صورت 
گرفته بود�، این روح نمی‌توانس��ت به گذشته باز گردد و 
خودش را به صورتی باز یابد که در طول تاریخ پس رفته 
بود. لذا به صورت محس��وس جدیدی نیاز داش��ت که نه 
تنها از صورت محسوس این بدن در گذرد، بلکه به سوی 
س��طح عالی‌تری از خودآگاهی فارغ از خودشیفتگی بدن 

پیش رود.
بنابرای��ن آنچ��ه از نظر تاریخ��ی مورد نیاز ب��ود، نظامی 
ب��ود که نه تنها این پیام اله��ی را بپذیرد، بلکه از پیچیدگی 
چندلایه‌ای‌اش که ذهن انس��ان را به اس��تقلال اندیش��ه و 
می‌کن��د  تش��ویق  آفرین��ش 
پیروی نماید. با ورود قرآن، 
پیام الهی با تمام ویژگیهایش 
نه تنه��ا تأیید ش��د، بلکه راه 
به انس��ان نش��ان داده ش��د 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 10 ♦  پاییز 87

خاورمیان��ه و در ارتب��اط با فرهنگهای مدیترانه قرار دارد و بر فرهنگ دنیای اس�الم تأثیر به‌س��زایی 
نهاده است، حاضر نیست اشاره‌ای به آن بکند- م.

3. ظاهراً نویسنده فراموش کرده است که در این منطقه‌ها، یا منطقه‌های دورتر، مردمان دیگری نیز 
زندگی می‌کرده‌اند. بنابراین، به‌گونه‌ای س��خن گفته است که انگار هیچ بشر دیگری غیر از مصریان، 

یونانیان، رومیان، مسیحیان و عربها وجود نداشته‌اند- م.
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ت��ا بدان��د چگونه خ��ودش را نه لزوم��اً فقط برای تس��لیم‌ 
ش��دن در برابر پیام خداوند بلکه برای بهبود و رفاه بشر 
س��ازمان‌دهی کند. نکتهؤ فوق‌العادهؤ ای��ن پیام رد هر گونه 
رابطهؤ فیزیکیِ خداوند با »انس��ان« یا بش��ر اس��ت، که هم 
باعث بی‌نهایت فاصله و هم بی‌نهایت نزدیکی میان خداوند 
و انس��انها شده است و فقط از طریق قدرت خیال‌پردازانهؤ 
تخی��ل نفوذ می‌کند و درک می‌ش��ود. این قدرت در واقع، 
ب��ه تخیل اجازه می‌دهد تا آزادان��ه در گیتی بگردد و پهنهؤ 
آن را بکاود تا به دانش��ی برس��د که در ابتدای امر از نظر 
برخی عقلانیتش مغایر با پیام الهی می‌ماند؛ ولی در واقع 
مکمل آن اس��ت. روح اس�الم را همین رابط��هؤ میان دانش 
وحی‌ ش��ده و چیزی که به صورت گفتمان »س��کولار« یا 

عقلانی تولید و تشویق شده تشکیل می‌دهد. 
یکی از برداش��تهای اش��تباه این است که اس�الم دربارهؤ 
بازنمایی موجودات زنده در هنر به صراحت س��خن گفته 
اس��ت. اس�الم در تقابل با بت‌پرس��تی و این اندیش��ه که 
خداوند را دارای بدنی انس��انی می‌دانس��ت، ظهور کرد.� 
بنابراین مس��ئله این نبود که آیا اسلام تصویر موجودات 
زن��ده، به‌وی��ژه انس��ان را حرام کرده اس��ت یا ن��ه، بلکه 
مس��ئله این بود این تصویرها نمی‌توانس��تند روح اسلام 
را بازنمای��ی کنن��د. بنابراین، هنری که در دنیای اس�الم 

ظهور کرد، نمی‌توانس��ت بر 
پای��هؤ بدن انس��ان یا تصویر 
موجودات زنده باش��د، بلکه 
می‌بایس��ت فراتر می‌رفت تا 
در آنجا روح از جس��مانیت 

حس��یِ بدن رها باش��د و خ��ودش را با توانای��ی ذهن در 
انتزاعی ‌اندیشیدن آشکار سازد.

در واق��ع، پذیرش دیگ��ر فرهنگها از س��وی عربها پس از 
اسلام‌آوردن، و به‌ویژه مواجهه‌شان با یونانیان بود که به 
آنها امكان داد هر دانشی را که در جاهای دیگر بود بگیرند 
و آن را به چیزی تبدیل کنند که روح اس�الم و جایگاهش 
در تاریخ را تعریف می‌کند. ورود دانش یونانی� به بغداد 
س��دهؤ نه��م و ترجمهؤ آن به عربی بنیان چی��زی را نهاد که 
به فلسفهؤ عربی یا اس�المی معروف است. در این دانش، 
هندس��هؤ پای��هؤ اقلی��دس دربارهؤ مرب��ع، دای��ره و مثلث نیز 
وج��ود دارد که توجه ع��رب را به خود جلب کرد. با اینکه 
گفتمان هندسه نقشی اساسی در فلسفهؤ عرب، به‌ویژه در 
نجوم و کیهان‌شناس��ی ایفا کرد، اما توجه من در اینجا به 
چیزی است که به ظهور آن به صورت حسیِ منحصر به 
‌فردِ هنر انجامید. نه تنها به چیزی که به صورت پیکره‌ای 
از ش��کلهای هندس��ی بس��یار پیچیده، و همیشه مبتنی بر 
تقارن، پدیدار ش��د، بلکه به اهمیت فلس��فی و تاریخی آن 
نی��ز توج��ه دارم. آیا این ش��کلهای هندس��ی صرفاً برای 
تزیین بناها، چنان که اغلب دیده می‌ش��ود، طراحی ش��ده 
اس��ت یا ح��رف عمیق‌ت��ری را می‌زند؟ می‌خواه��م بگویم 
فقط تمرین طرح‌‌پردازی برای پرکردن فضاهای خالیِ بنا 
نبوده‌ اس��ت، بلکه با تخیلی 
همراه بوده که می‌توانس��ته 
در کیهان نف��وذ کند و آنچه 
را برای چش��م نامرئی است 
عیان سازد؛ و نه تنها تجرد 
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4. جباران نیز همین نکته را بیان می‌کند. نک: جباران، محمدرضا. )1383(، صورتگری در اسلام، 
نشر سوره مهر - م.

5. این دانش به شکل فلسفهؤ نوافلاطونی به بغداد رسید، ولی مرکز آن نه در آتن بلکه در اسکندریهؤ 
مصر بود.
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 خداون��د بلک��ه ماهیت کیه��ان بی‌کرانی را ک��ه آفریده نیز 
عیان کند.

ورود دان��ش یونانی به دایرهؤ آگاهی عربی- اس�المی در 
واق��ع س��فر تاریخ��ی ای��ن روح از وضعیت س��رکوب در 
اروپای ق��رون میانه تا آزادی در دنیای عربی- اس�المی 
اس��ت؛ و نی��ز بازنمایی حرکت هنر از ص��ور اولیه‌اش بر 
پایهؤ تقلید از چیزی که انسانها در طبیعت مشاهده می‌کنند 
تا تصور از طریق فرایندی ذهنی که با انتزاعی ‌اندیشیدن 
همراه اس��ت. در ای��ن فرایند، خودآگاهی انس��ان از آنچه 
مش��اهده و تجرب��ه می‌کند، به س��وی رهای��ی از عناصر 
اضافی و س��طحی‌ آن حرکت می‌کند و سپس روح انسان 
در چیزی که مشاهده ‌شده نفوذ می‌کند تا جوهر آن را از 
طریق شکلی محسوس از معنای تاریخی، آشکار سازد. 
از این‌ مس��ئله می‌توانیم واقعاً‌ نتیج��ه بگیریم که روح هنر 
اس�المی حرکت تاریخی از مص��ر و بین‌النهرین تا یونان 
و سپس س��رزمین اعراب را بازنمایی می‌کند، و در آنجا 
هندس��هؤ نبوغ‌آمیز آن در ش��کلی از هنر محسوس پدیدار 
می‌ش��ود که نه تنها دارای پیچیدگی حسی‌ صوری است، 
بلک��ه گفتمان غنی‌ش��ده‌ای در آن ش��کل می‌گی��رد که پایهؤ 
تمدن عربی یا اس�المی می‌شود؛ تمدنی که جهان‌بینی‌اش 
با این اندیشه که »انس��ان مرکز دنیاست« مخالف است و 

آن را نقض می‌کند.
پرداخت��ن به پی��ام وحی در 
حقیقت ابتدا صورتی از هنر 
خوشنویس��ی را پدید آورد، 
ام��ا ص��ورت حس��ی آن در 

قال��ب ویژگیهای زب��ان عربی بود،� با اینکه عمیقاً ریش��ه 
در وحی داش��ت. تخیل آزاد روح اس�المی بایستی فراتر 
می‌رفت و صورتی از هنر را ایجاد می‌کرد که آن را تعالی 
می‌بخش��ید و به‌وی��ژه در دنیای��ی با فرهنگه��ا و زبانهای 
بس��یار متن��وع، آن را جهان��ی می‌کرد، ام��ا همین تصور 
از وح��ی ب��ود که توانایی ذه��ن در درک جه��ان از طریق 
صورتی حس��ی )خوشنویس��ی( را تقویت ک��رد، و وقتی 
گام نخست را برداشت، جهانی‌بودگی این روح غنی‌ شده 

با هندسه را آشکار كرد.
این کارکرد دوگانهؤ ذهن در واقع پیام راس��تین اس�الم را 
بازنمای��ی می‌کن��د. در حالی که ذهن بای��د دانش وحیانی 
درون آن را بپذی��رد، بای��د از طریق خودآگاهی نیز به آن 
پاس��خ دهد و در نتیجه، فرات��ر رود تا آنچه را پیش‌تر در 
جهان نبوده است، بیافریند. همین توانایی ذهنِ خلاق در 
پذیرش داده‌ شده‌ها و سپس تعالی ‌بخشیدن به آنها بوده 
است که باعث تحول خوشنویسی تا سطح هندسه در هنر 
اسلامی ش��ده اس��ت؛ یعنی از پرداختن به داده‌ شده‌ها تا 
آفرینش نظام فکری ی��ا عقلانیت خاص خودش، که زبان 
هنری جدید و کاملاً بی‌سابقه‌ای را به وجود آورده است. 
حس‌آمی��زیِ ش��کلهای هندس��ی در هن��ر اس�المی ارادی 
و بازنم��ای خودآگاه��ی‌‌ای اس��ت که همزمان ب��ا درک و 

شناخت همراه است.
در  هـندس��ـه  بنـابرایـ��ن، 
هنـ��ر اس��ـلامی نــمایانگ��ر 
تغیی��ر الگ��ویِ تح��ول تفکر 
انس��ان از مش��اهدهؤ امور و 
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6. به نظر می‌رسد نویسندهؤ مقاله یا نگاه بسیار متعصبانه‌ای دارد، یا نمی‌خواهد باور کند در بسیاری 
از مسائل هنری به‌ویژه خوشنویسی، معماری و نقاشی این هنرمندان غیر مسلمان و به‌ویژه ایرانی 
بودند که نقش‌آفرینی و هنرنمایی کردند. به هر تقدیر، در این مقاله به طور کلی، علی‌رغم اینکه چند 
بار در کنار دنیای عرب، به دنیای اسلام نیز اشاره شود، تعصب و عصبیت ضد عربی، اما در عین 

حال اروپادوستانه و آشتی‌جویی او با اروپاییان نیز قابل مشاهده است-م.



با اینکه نور دانش از سدهؤ دوازدهم به بعد از دنیای اسلام 
به اروپا رس��ید، این کار ابن‌رش��د بود که پس از آنکه به 
واسطهؤ توماس آکوئیناس در اروپا گسترش یافت، کمک 
کرد تا ممنوعیت کلیسا بر تدریس ارسطو برداشته شود. 
در واقع، ابن‌رشدگرایی )پیروی از ابن‌رشد( در سده‌های 
س��یزدهم تا شانزدهم جریان غالب در اندیشهؤ غرب بود. 
نکتهؤ مهم در این‌جا این اس��ت که اگرچه فلسفهؤ نوین غرب 
با دانش��ی به حرکت افتاد ک��ه با یونانیان آغاز ش��د، این 
اعراب ]مس��لمانان[ بودند که این دانش را پیش‌تر بردند و 
پیش از آنکه به اروپا برسد و باعث رنسانس اروپا شود، 
آن را بس��ط دادند. بنابراین، تاریخ عربی-اسلامی محور 
تاریخی است که اروپا را به یونانیان باستان پیوند می‌زند 
و نیز محور دانشی است که اروپا در پی این پیوندخوردن 

ایجاد کرد و بنیان دنیای نوین را ساخت.
ولی از نظر ه��گل این واقعیت تاریخ 
پذیرفتن��ی نب��ود، زیرا با دی��دگاه و 
فلس��فه‌ای از تاری��خ که اروپ��ا را در 
کان��ون تاری��خ دنی��ا، از مصریان تا 
یونانیان و دوران مسیحیت و سپس 
دوران مدرن ق��رار می‌داد، مغایرت 
داش��ت. در واقع، با اینکه هگل دربارهؤ تبارشناسی تاریخ 
نـظـریه‌پـ��ردازی مـی‌کــند، 
تاریخ اسلام را کاملاً ‌از این 
تبارشناس��ی کنار می‌گذارد 
و پیونده��ای اروپ��ای نوین 
بـاس��ـتـان  یونـانیـ��ان  و 

بازنمایی‌شان بدانسان که به چشم می‌نمایند، به آفرینش 
صورتی هنری اس��ت که حس‌آمی��زی‌اش محصول تفکر 
انتزاع��یِ ن��اب اس��ت و درنتیجه، به تخیل ق��درت عظیمی 
برای فکر ک��ردن و نیز آزادی بی‌س��ابقه‌ای برای آفریدن 

می‌دهد. 
در 1623، گالیل��ه گف��ت ک��ه »کت��اب 
ب��زرگ جه��ان ب��ه زب��ان ریاضیات 
نوش��ته ش��ده و علائم��ش مثلثه��ا، 
دایره‌ه��ا و دیگر ش��کلهای هندس��ی 
اس��ت، ... بدون اینه��ا در هزارتوی 
تاری��ک س��رگردانیم«. او چ��ه طور 
همهؤ اینها را می‌دانس��ت؟ آیا این مس��ئله ش��ش قرن پیش 
در بغداد تثبیت نشده بود؟ البته اروپا در آن زمان گرفتار 
»هزارتوی تاریکِ« تقابلِ خودس��اختهؤ پیام وحی و دانش 
س��کولار بود؛ و تنها زمان��ی از این تاریکی بیرون آمد که 
نور ساطع ‌ش��ده از تولدِو� ]طلیطله[ و  کوردوبا� ]قرطبه[ 
در اسپانیای اسلامی را دید. در کوردوبا بود که فیلسوف 
بزرگ مسلمان ابن‌رشد )1198-1126( به شکل نظری - به 
پیروی از کار فیلسوف یونانی ارسطو - ثابت کرد که هیچ 
تقابلی میان پیام وحی و دانش دنیوی ]س��کولار[ نیست، 
بلکه آن دو مکمل یکدیگرند. حدود صد سال بعد، توماس 

 ،)1225-1274( آکوئیناس� 
یکی از اندیشمندان و علمای 
کاتولی��ک، از ای��ن دیالکتیک 
استفاده کرد و در را به روی 
روش��نگری اروپ��ا گش��ود.
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 روشنگری
 اروپا

 اشتباه
 هگل

7. Toledo
8. Cordoba

9. Thomas Aquinas



را مس��تقیم برق��رار می‌کند.10 چرا او چنی��ن می‌کند؟ هگل 
از اندیش��مندان ژرف‌نگر فلسفهؤ غرب اس��ت و گفتمان او 
پیوسته بر حقانیت برهان و ذهن خردورز و چیزی که به 
شکل دانش تولید می‌کند، تأکید می‌نهد. با این حال، دچار 
این دیدگاه می‌ش��ود و کل تاریخ بش��ریت را نه بر پایه‌ای 

عقلانی بلکه خلاف حقانیت تاریخ واقعی می‌سازد.
اما آنچه در اینجا مورد توجه من اس��ت، نقش هنر یونان 
اس��ت، که از دید هگل با رنسانس معروف می‌شود و نیز 
تعریف و ساخت کل تاریخ بشر از نظر او. این تاریخ‌نگار 
آلمانیِ هنر در سدهؤ هجدهم وینکلمان11 بود که شیفتگی‌اش 
به مجس��مه‌های کلاس��یک یونان در واقع الهام‌بخش هگل 
ش��د؛ و ه��گل آن قدر غ��رق زیبای��یِ مجس��مه‌های یونان 
ش��د که آن را بالاترین قلهؤ دس��تاورد هنر دانست. سپس 
ه��گل درب��ارهؤ اولویت و بازنمای��ی پیکر انس��انی در هنر 
فلس��فه‌پردازی ک��رد و گفت ک��ه تنها صورت حس��یِ بدن 
انس��ان اس��ت که می‌تواند الهام‌بخش روح انسان باشد و 
به خودآگاهی‌ای تحقق بخش��د ک��ه تاریخ را به حرکت در 
آورد. )Hegel, 1993( ب��ه نظر می‌رس��د این بحث باعث 
ش��د هگل نتیجه بگیرد که روح اس�الم رو نیامده اس��ت و 
هی��چ گاه خ��ودش را در هیئتِ محس��وس بدن آش��کار یا 
مرئی نکرده اس��ت تا بتوانیم آن را ببینیم، با چش��مانمان 

کنی��م و س��پس  تجرب��ه‌اش 
اهمیتش را دریابیم. 

هندس��ه از ن��گاه ه��گل هیچ 
هـیئ��ت محسوس��ی  گونـ��ه 
ندارد، زیرا جس��مانیت بدن 

انس��ان را بازنمایی نمی‌کند، که البته این استدلالی ناقص 
است و هیچ مبنای عقلانی یا علمی‌ ندارد، بلکه فقط فرضی 
است که »انسان« را در کانون گیتی قرار می‌دهد و سپس 
ب��ه حکمی ایدئولوژیک می‌رس��د که خودآگاه��ی اروپا یا 
غ��رب را منحصراً‌ در کانون جه��ان قرار می‌دهد؛ کانونی 
که بر اس��اس تبارشناسی تاریخی‌ای تعریف می‌شود که 
اروپا را مس��تقیماً‌ به یونانیان پیون��د می‌دهد. تنها در این 
تبارشناس��ی اس��ت که روح مطلق انس��ان که سرنوشت 

جهان را تعیین می‌کند، پدیدار می‌شود. 
ب��ا اینک��ه هگل ب��ر محوریت ب��دن انس��ان در خودآگاهی 
تأکی��د می‌کن��د، در می‌یابد که هیئت محسوس��ی که روح 
را طی دوران یونان کلاس��یک آش��کار می‌کرد نه تنها در 
مجسمه‌های یونان به اوج خود رسید، بلکه از آن زمان به 
بعد دچار قهقرا شد. وقتی هیئتِ محسوس تابعِ ایدئولوژیِ 
هنرِ مسیحی قرون‌ وسطا شد و هنر به بازنمایی تصویریِ 
داس��تانهای مس��یحیت و به‌ویژه به‌ صلیب ‌کش��یده ‌شدنِ 
مسیح پرداخت، آزادی‌اش را برای آشکار کردن و آزادانه 
تحقق ‌بخش��یدن به خودش در خودش توسط خودش از 
دس��ت داد. پس هیئت محسوسی که هگل تا این حد دل به 
آن بسته اس��ت، دیگر در آغاز سدهؤ نوزدهم، قادر نیست 

روح را در حرکتِ رو به ‌جلویِ تاریخ آشکار سازد.
ایـ��ن س��ــناریو  آنـچ��ه در 
اهمی��ت دارد، این اس��ت که 
ه��گل نه تنها بر تثبیت س��یر 
از مصر  تاریخ  تبارشناسی 
تا یونان و اروپای مس��یحی 
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10. البته باید گفت نویسندهؤ این مقاله نیز کاری مشابه انجام می‌دهد و پیوند چین، هند و ایران و 
سپس تأثیرگذاری این سنتها بر سنت اسلامی و نه صرفاً‌ عربی را عمداً یا سهواً نادیده می‌گیرد. این 
در حالی است که پیش از دوران به‌اصطلاح عربها و در واقع حاکمیت اسلام، هندیان و ایرانیان و 

اروپاییان بده‌بستانهای فرهنگی و هنری بسیاری داشته‌اند- م. 
11. J. J. Winckelmann



قرون ‌وس��طا ت��ا دوران م��درن، بلک��ه بر ت��داوم حرکت 
تاریخیِ خودآگاهیِ انسان و روح او برای رسیدن به کمال 
پای می‌فشرد. با رسیدن هنر به اوج خود در مجسمه‌های 
یونان باس��تان و س��پس نزول آن با هنر مس��یحی، روح 
انس��ان چگونه می‌توانست به س��فر خود ادامه دهد؟ هگل 
در پاس��خ به این پرسش، پایان هنر را اعلام می‌کند. روح 
بای��د اکنون هیئت جدید و متفاوتی را بیابد تا جلوتر رود، 
ن��ه ه��ر هیئتی بلکه هیئت��ی که اروپا یا غ��رب را در کانون 
گیتی قرار دهد. انریکه دوسِ��ل12 می‌گوید: »از نگاه هگل، 
روح اروپ��ا )روح آلمان( حقیقت مطلق اس��ت ک��ه خود را به 
واس��طهؤ خود بدون اینکه دِینی به کس��ی داشته باشد، معین و 
محق��ق می‌س��ازد« )Dussel, 1998, p. 3( دوس��ل با انتقاد 
از اروپ��ا مح��وریِ ه��گل، این مس��ئله را بیش��تر توضیح 

می‌دهد:
»روح آلمان روح جهان جدید اس��ت. هدفش تحقق حقیقت 
‌13 نامحدودِ آزادی اس��ت؛ آن آزادی‌ای که  مطلق به مثابهؤ ارادهؤ

.)Ibid( »صورت مطلق خودش را مقصود خود می‌داند
این جه��ان جدید اکنون نه ب��ا روح آزاد تاریخ که پیش از 
روش��ن‌ کردن اروپا از دنیای اس�الم گذش��ته است، بلکه 
تنها با روحی که در اروپا و در واقع در بدن خود انس��ان 
اروپایی که اکنون جایگزین هیئت محس��وس هنری شده 

دنی��ای  از  را  س��فرش  ک��ه 
باس��تان آغ��از ک��رده و در 
فلس��فهؤ هگل درب��ارهؤ تاریخ 
جه��ان پای��ان داده، تجس��م 
یافت��ه اس��ت. ای��ن تاری��خ، 
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تاریخِ انس��ان سفیدپوس��ت و تمدن اوس��ت که اکنون بر 
جهان غلبه دارد. 

مسئلهؤ عجیب دربارهؤ این روحِ جدید این است در صورتی 
از هنر تجسم نمی‌یابد که به واسطهؤ عقلانیتِ سفر روح از 
میان فرهنگها و تمدنهای بسیار پیشرفت کرده است، بلکه 
به واسطهؤ فلسفهؤ غربی معین می‌شود که خودشیفتگی را 
ب��ا خودآگاهی اش��تباه می‌گیرد.14 وقتی ه��گل به بدن یک 
مجس��مهؤ یونانی، با ویژگیه��ای هیئت آرمانی‌ش��دهؤ نژاد 
س��فید ن��گاه می‌کند، این نگاه را به س��وی ب��دن خودش، 
ب��دن اروپای��ی که اکن��ون جهان را تس��خیر کرده اس��ت، 
ب��از می‌گردان��د و در نتیجه با این پیروزی برای همیش��ه 
در خودش��یفتگیِ ای��ن خ��ود15ِ کودکانه تثبیت می‌ش��ود. 
بنابراین، نمی‌توان��د در ارتباط با دیگران عمل کند و روح 
خودش را در دیگران باز شناسد، بلکه آن را در تسلط بر 
دیگ��ران و نفی خودآگاهی و قدرت روح آنها می‌یابد. پس 
این خودِ کودکانه نمی‌تواند »آش��تی« کند و همان گونه که 
دیالکتیک هگل پیش��نهاد می‌کند، راهی برای رفع اختلافها 
و درگیریها بیابد. در نتیجه آینه‌ای که غرب در آن به بدن 
خود با تحس��ین می‌نگرد، آینه‌ای است که اکنون به سوی 
دنیا چرخانده ش��ده اس��ت. در حالی ک��ه تصویر خودش 
در آینه ثابت مانده و مانع آن می‌ش��ود که دیگران بازتاب 

خودشان را در آینه ببینند.
این فکر با طلوع خودآگاهی 
می��ان  از  س��فر  و  انس��ان 
دوره‌های تاریخی، فرهنگها 
و تمدنهای بس��یار آغاز شد 
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12. Enrique Dussel 
13. selbstbestimmung

14. می‌توان گفت شیفتگی غرب به بدن انسان، به‌ویژه شکل جسمانی آن، برابر است با خودشیفتگی‌ای 
که نه تنها به تماش��اگری جنس��ی و عرضه‌گرایی بلکه به تباهی هرزه‌نگاری‌ای می‌انجامد که اکنون نه 
تنها در غرب بلکه در آنچه به عنوان بخش��ی از فرهنگ غربی در س��طح جهان گس��ترده ش��ده اس��ت، 

بخشی از زندگی مدرن است.
15. ego
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و گاه خودش را به واس��طهؤ هیئت محس��وس هنر نش��ان 
داد و در زمانی دیگر تا س��ده‌ها س��رکوب شد و خوابید، 
اما نمرد. این اندیش��ه هرگز نمی‌میرد، چون روح انس��ان 
هرگز نمی‌میرد. پس از اینکه س��ده‌ها س��رکوب شد یا به 
خ��واب رفت، می‌تواند بار دیگر پدیدار ش��ود و با نیرویی 
جدید خود را عیان سازد و با هیئتی جدید در دنیا آشکار 
ش��ود. توضیح م��ن در اینج��ا فق��ط درب��ارهؤ حرکت این 
اندیش��ه از میان مکانهای فرهنگیِ اطراف منطقهؤ مدیترانه 
است که پیوس��ته با هم در تعامل بوده و بر یکدیگر تأثیر 
گذاشته‌اند. این حرکت، با ظهور اندیشه‌های مدرن بر پایهؤ 
عقلانیت علم و چرخهؤ جهان‌گسترانه‌ش��ان، اکنون جهانی 
شده است و ظهور دوبارهؤ هندسه طی این حرکت مدرنیته 
یا مدرنیس��م، نه فقط به صورتی حس��ی در مجسمه‌های 
مدرن، بلکه در اس��اس علم مدرن رخ داده اس��ت. هندسه 
با تقارن پیچی��دهؤ چندوجهی‌اش، که نخس��ت به صورتی 
حس��ی در فرهنگ اسلامی ظهور کرد و خود را نشان داد 
ت��ا روحش را بازنمایی کند، اکن��ون در کُنهِ خودآگاهی و 
تخیل مدرن قرار دارد که در تلاش برای آشکارس��ازی و 

درک ماهیت کیهان، در آن نفوذ کرده است. 
آنچ��ه در اینج��ا بیش از هم��ه اهمیت دارد، این اس��ت که 
هنر در س��دهؤ بیس��تم اولویت و برتری س��نت غربی هنر 
را ک��ه ذه��ن ه��گل را به خود مش��غول کرده ب��ود تا آنجا 
ک��ه صورته��ای هنری دیگ��ر فرهنگها یا نش��ئت ‌گرفته از 
تمدنه��ای غی��ر اروپای��ی را نمی‌دی��د، از بین ب��رد. ظهور 
ص��ورت انتزاع��ی در هنر مدرن، که هندس��ه، به‌ویژه در 
کمینه‌نگاری ]مینیمالیسم[، زیربنای آن را تشکیل می‌داد، 
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در واق��ع مرکزی��ت هندس��ه را در س��فر تاریخ��ی روح از 
دوره‌های اولیه‌اش تا دورهؤ مدرن به اثبات رساند.

ایجاد و بس��ط کمینه‌نگاری، یکی از مهم‌ترین جنبش��های 
آوانگارد پس از جنگ، به تقارن و تسلس��لی وابسته است 
که اساس هندسهؤ هنر اسلامی است و در دنیای مدرن بر 
اهمیت اندیش��ه‌هایی صحه می‌گذارد که تقریباً هزار سال 
پیش از روح اسلام برخاسته بود. همچنین نشان می‌دهد 
که روح اسلام می‌تواند دوباره جایگاهش را هم در تاریخ 
و ه��م در جه��ان ب��ه دس��ت آورد و ب��ا ای��ن کار می‌تواند 

توانایی‌اش را در ‌پیش‌ بردن جهان به اثبات رساند. 
هنر هندس��ه هن��وز در جهان عرب/ 
اسلام رایج است، ولی بدون جوهر. 
اکن��ون از روح��ش خالی ش��ده و به 
الگوهای تزیینی‌ای رو آورده اس��ت 
ک��ه در لابی هتله��ا، اس��تراحتگاهها‌ 
فرودگاهه��ا، مراکز خری��د و ... می‌بینی��م، و در واقع به 
طور کلی تهی‌بودگی فکری جهان اس�الم امروز را نشان 
می‌دهد. طرحهای هندس��ی اکنون به جای اینکه روحی را 
نش��ان دهند که تمدن بزرگی را به وجود آورده است، بر 
این تهی‌بودگی س��رپوش می‌گذارند. انس��ان‌باوری روح 
اس�الم در اعماق تاریک جزمیتهای خودش گرفتار ش��ده 
و چش��مان و ذهن��ش را به روی آنچه می‌ت��وان به‌خودی‌ 
خ��ود تصور کرد و چی��زی تازه و معنادار آفرید، بس��ته 
اس��ت. حت��ی وقتی چی��زی که زمان��ی برای روح اس�الم 
اساس��ی ب��ود، پ��س از پانصد س��ال فرومان��دن در زیر 
دریای اس��تیلای غرب دوباره در مدرنیته پدیدار ش��ده و 

 جهان 
 اسلام 
امروز
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با ایدئولوژی اروپامحور مطرح و در هیئت نیروی جهانیِ 
انسانی‌شده‌ای به مدرنیته تبدیل شده است، جهان اسلام 
کلاً از آن بی‌خبر اس��ت16 و چشمانش تنها به روی چیزی 
باز اس��ت که می‌درخشد و برق می‌زند، ولی نمی‌تواند به 
ورای آنچه نگاه را جذب خود می‌کند، برود. وقتی چش��م 
مس��حور جلوه‌ای درخش��نده و تماش��ایی می‌ش��ود، راه 
ورود به ذهن مس��دود می‌گردد. به عبارت دیگر، بحران 
جهان اس�الم امروز به سبب انسداد ذهن خود اوست که 

نتیجه‌اش شکست تخیل است.
عقلانیت روح اس�الم بازگشته اس��ت، ولی هیچ جایی در 
جهان اس�الم ن��دارد و اکنون گاه بی‌ه��دف در جهانی که 
زمانی آن را از تاریخ کنار گذاشته بود، سرگردان است. 
این امر مرا به پرسشی باز می‌گرداند که در آغاز پرسیدم: 
»جهان اسلام اکنون چگونه می‌تواند آفرینندگی‌اش را باز 

یابد و احیا کند؟«
جهان اسلام فاقد افرادی نیست که استعدادهای استثنایی 
و تخیل خلاق داش��ته باشند، اما بسیاری از جایی که باید 
باش��ند، دورند. تبعید شده‌اند نه برای آنکه تهدیدی برای 
قدرت سیاس��ی طبقه‌های حاکم‌ان��د، بلکه چون نمی‌توانند 
درون »فرهن��گ مدرنیت��ه«‌ای ک��ه اکنون بر جهان اس�الم 
مستولی اس��ت و روش��نفکرانش را به دام انداخته است، 

عم��ل کنن��د. ای��ن در واق��ع 
خی��ال،  آس��ودگی  باع��ث 
س��ازش‌طلبی و توهم‌زدگی 
ش��ده که ض��د تخی��ل خلاق 
است و شرایط نوعی جهالت 

م��درن را به وجود می‌آورد که مانع نیل نهایی به آن روح 
)تعقیب آزادی( می‌شود.

اکن��ون جه��ان اس�الم چ��ه می‌خواه��د؟ آی��ا می‌خواه��د 
هوش��مندانه و خلاقان��ه، در جهت منافع جم��ع علما پیش 
رود، ی��ا در توه��م چیزی بماند که پول نف��ت برای برخی 
فراهم آورده است؟ روح راستین اسلام صرفاً‌ در مراسم 
نیست، بلکه در چیزی است که باید به حقوق‌العباد منتهی 
ش��ود؛ نه تنها حقوق مس��لمانان بلکه کل بش��ر. مخاطب 
عصر طلایی اس�الم، ب��ا دانش��جویی و دانش‌آفرینی در 
جه��ت منافع همهؤ بش��ریت ب��ود. اکنون جهان اس�الم چه 

چیزی به بشریت می‌دهد؟
بحث من در اینجا دربارهؤ محوریت هندسه در روح اسلام 
اس��ت که منظور از آن فقط صورت هنری نیس��ت؛ این را 
هم نمی‌خواهم بگویم که باید به صورت هنر احیا ش��ود، 
بلک��ه آن را برای درک آنچه در آن پنهان ش��ده پیش��نهاد 
می‌کنم. کل فرایند تصور و هندس��ه‌آفرینی، از ش��کلهای 
پای��هؤ مربع، دای��ره و مثلث گرفت��ه تا ترکیبه��ای چند لایهؤ 
پیچیده‌اش مبتنی بر تقارن و تسلسل، نه تنها یک صورت 
هنری منحصربه‌فردِ خاص خود ایجاد کرده که در تاریخ 
بی‌س��ابقه اس��ت، بلکه مهم‌تر از آن، عقلانیتی را که تمدن 
اسلامی را با تمام دستاوردهایش در هنر، علم و فلسفه به 
وجود آورده غنا بخشیده و 
آشکار کرده است. صورت 
تنه��ا  ن��ه  هندس��ه  هن��ری 
توانای��ی ذهن در  بازنم��ای 
برخ��ورد با مس��ائل پیچیدهؤ 

16. ب��ا اینكه اندیش��هؤ تاریخ جهانی یک س��اختهؤ فلس��فی غربی اس��ت که در بر اس��اس آن غرب ادعا 
می‌کند محور اس��ت، این وظیفهؤ غرب نمی‌تواند باش��د که جایگاه برحق دیگر فرهنگها و تمدنها را در 
تبارشناسی‌اش باز شناسد. با اینکه هندسه، از نظر من، محور فلسفهؤ اسلامی است، عالمان مسلمان 
هی��چ توجهی به نقش آن در س��اخت تاریخ نکرده‌اند. فقط زمانی که علمی وجود داش��ته باش��د که با 
ن��گاه غرب به تاریخ، که در آن تاریخ اس�الم حذف ش��ده اس��ت، مقابله کند، و ن��گاه دیگری به تاریخ 
را ف��را پی��ش نهد، جهان اس�الم می‌تواند آنچه را در نگاه غرب به تاریخ از دس��ت داده اس��ت باز یابد 

و احیا کند.



انتزاعی اس��ت، بلکه عقلانیت آن مس��تلزم آن است که به 
همه چیز بنگریم و آنها را از طریق عقلانیت علم بفهمیم؛ و 
این نه تنها در مورد چیزی که دیگران تولید کرده‌اند، بلکه 
در مورد چیزی که هندس��هؤ هنر اس�المی نیز تولید کرده 
است و به برداشت من تمثیلی برای مساوات انسان است، 
صدق می‌کند؛ چیزی که اکنون بشر نومیدانه خواهان آن 
اس��ت. با این کار، جهان اس�الم اکن��ون می‌تواند حضور 
خود را در دنیای مدرن نش��ان دهد، و در نتیجه می‌تواند 
ب��ه دنی��ا راهی ب��رای برخورد ب��ا درگیریها، خش��ونت و 

ناهماهنگی ارائه دهد. 
با اینکه هندس��هؤ هن��ر اس�المی جهان‌بین��ی‌ای‌ متفاوت و 
متقابل جهان‌بینی غالب غرب بر پایهؤ تبارشناسیِ تاریخی 
بدون تمدن اسلامی ارائه می‌کند، ما نباید هر چیزی را که 
غرب ایجاد کرده اس��ت، نفی کنیم. غ��رب در واقع پیکرهؤ 
عظیمی از اندیشه‌های اصیل تولید کرده که برای کل بشر 
مفید است و با اینکه این اندیشه‌ها در وهلهؤ اول در خدمت 
مناف��ع نظامی اس��ت ک��ه خود را ب��ه جهان تحمی��ل کرده 
اس��ت، این نباید باعث ش��ود كه ارزش معرفت‌ش��ناختی 
آنه��ا را نادی��ده بگیریم. آنچه ض��رورت دارد، پذیرش یا 
نفی کلی این اندیش��ه‌ها نیست، بلکه پرورش توانایی خود 
در بررسی انتقادی این اندیشه‌ها از طریق عقلانیتی است 

که اج��ازهؤ گفتگو با غرب در 
ش��رایط براب��ر را می‌ده��د. 
فق��ط در آن زمان اس��ت که 
می‌توانی��م این اندیش��ه‌ها را 
ب��ه دانش��ی س��ودمند تبدیل 

کنیم ک��ه تجربه‌گرایی واقعیتهای تاریخ��ی را می‌پذیرد و 
اس��طورهؤ تاریخی را که فقط به غرب امتیاز می‌دهد، کنار 

می‌گذارد.
دانش‌آفرینی اس��اس ه��ر حرکتی در تاریخ اس��ت. وقتی 
ح��دود ه��زار و چهارص��د س��ال پی��ش دانش‌خواهی در 
میان اعراب بروز کرد، به س��بب روح انس��انی‌ای بود که 
می‌خواس��ت به پی��ش رود. اگ��ر اکنون در جهان اس�الم 
میل به پیش��روی وجود دارد، این خی��زش می‌تواند فقط 
از طری��ق عقلانیت دانش رخ ده��د که با روح و تخیل خود 
جهان اسلام به وجود می‌آید. آنچه اکنون بار دیگر مورد 
نیاز اس��ت، خانهؤ حکمتی اس��ت که عربها در بغداد ایجاد 

کردند.
این »خانهؤ حکم��ت« می‌تواند در واقع ابزاری فراهم کند تا 
جهان اس�الم بر محرومیت فراگیرش از دانش، جهالت و 
بی‌تفاوت��ی فایق آید و آن را در جهت احیای نیرو و تخیل 

در دنیای مدرن به کار گیرد.17 

17. این »خانهؤ« جدید باید نه تنها آنچه را از نظر مادی برای کار پژوهش لازم است، ارائه دهد، بلکه 
باید دعوت‌کننده و تسهیل‌کنندهؤ پژوهش جدی برای رسیدن به دانش ازدست‌رفته و نیز دانش جدیدی 

باشد که بتواند به بشریت در حرکت به سوی آینده‌ای بهتر کمک کند.
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بخش دوم، نقدنامه

این شماره:

نقد فرانکفورتی هنر



»مكتب فرانكفورت« یكی از مهم‌ترین جریانات نظری و انتقادی قرن بیستم محسوب می‌شود. این 
جریان چپ‌گرا، شخصیتهای برجس��ته‌ای همچون ماكس هوركهایمر،� تئودور آدورنو،� هربرت 
ماركوزه،� والتر بنیامین،� اریك فروم� و یورگن هابرماس� را در طول قرن بیستم گرد هم آورده 
كه متأث��ر از جریانات فكری و اجتماعی دوران خود همچون تحولات عمیق فكری پوزیتیویس��تی 
و ماركسیس��تی و نیز جریانات اجتماعی و سیاسی اروپا و روس��یه بوده‌اند. اندیشه‌ها و تأملات 
ژرف ارائه ش��ده از س��وی این مكتب در طول دهه‌های پی ‌در پی موجب ش��د تا این مكتب از شكل 
نوعی بازتابِ اندیش��گیِ صرفاً اروپایی خارج ش��ود و مبانی نظری آن برای دیگر مكانها و زمانها 
نیز حائز اهمیت بوده و بر نگرش و منش بسیاری از حلقه‌ها و شخصیتهای فكری تأثیرگذار باشد. 
ای��ن مكتب همچنین نظری��ات اصیلی را دربارهؤ هن��ر، ادبیات و به طوركلی زیبایی‌شناس��ی مطرح 
ك��رده اس��ت. چنانك‌ه بدون آنها وضعی��ت نقد و نظریهؤ هنری صورت دیگ��ری به خود می‌گرفت. 
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راه‌اندازی »مؤسس��هؤ تحقیقات اجتماعی« آغازگ��ر فعالیتهای آن بود كه توضیح مختصری در این 
مورد می‌تواند برای شناخت بهتر دیدگاهها و مبانی نظری‌اش این مكتب مفید باشد.

تاریخچه و موضوع
»مؤسسهؤ تحقیقات اجتماعی فرانكفورت« وابسته به دانشگاه فرانكفورت در سال 1923 راه اندازی 
شد. این مؤسسه- چنانكه خواهیم دید- كانون رشد و گسترش نظریات انتقادی مكتب فرانكفورت 
گردید. محققان و پژوهش��گران، تاریخ اندیش��ه و تحولات این مؤسسه و جریانات برگرفته از آن 

را به چند دوره تقسیم كرده‌اند. 
نخس��ت: از س��ال تأس��یس )1923( تا س��ال 1931؛ مؤسس��هؤ تحقیقات اجتماعی نخس��تین مركز 
تحقیقاتی ماركسیس��تی در غرب توس��ط چند تن از متفكران این جریان و با سرمایهؤ فلیكس وایل� 
كارخانه‌دار راه‌اندازی ش��د. در آغاز كارل آلبرت گرلاخ� برای مدت كوتاهی مدیر مؤسس��ه بود و 
در پی مرگ نابهنگام وی كارل گرونبرگ،� جانش��ین او شد. وی توجه خویش را آشكارا معطوف 
مطالعات ماركسیستی ك‌رد و متأثر از تقسیم‌بندیهای ارتدوكسی ماركسیستی، به مسائل فرهنگی 
همچون عناصر روبنایی می‌نگریس��ت و به همین دلیل توجه چندانی به آنها نداش��ت. در این دوره 
مؤسس��ه دارای نگرش و مواضع ویژه‌ای نبود و ش��هرتی نیز نداشت. به همین دلیل اغلب محققان 

این دوره را جزو تاریخ مكتب فرانكفورت به حساب نمی‌آورند. 
دوم: از سال 1930 تا خروج از آلمان؛ در سال 1930، با انتخاب هوركهایمر به عنوان ریاست این 
مركز، جریانی توانمند آغاز ش��د كه بعدها از آن به عنوان »مكتب فرانكفورت« و »نظریهؤ انتقادی« 
یاد كردند. از آن پس مطالعهؤ »فلسفهؤ اجتماعی« مهم‌ترین موضوع تحقیقاتی مؤسسه قلمداد شد و 

افراد برجسته‌ای با گرایشهای متفاوت و گوناگون در این مؤسسه گرد آمدند. 
سوم: از استقرار در امریكا تا دههؤ پنجاه؛ با قدرت گرفتن نازیسم در آلمان، اعضای این مؤسسه 
كه علاوه بر گرایش��های ماركسیستی اغلب دارای خاستگاه یهودی نیز بودند، دیگر امكان فعالیت 
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نداش��ته و كوش��یدند تا از آلمان به ش��كلهای گوناگون به ویژه غیرقانونی خارج شوند. سرانجام 
اغلب اعضای مؤسسه در امریكا مستقر شدند و فعالیت خود را در این كشور ادامه دادند. حضور 
در امریكای دور از جنگ و كانون فعالیتهای فرهنگی و اجتماعی جهان، موجب تعامل و شناسایی 
بی��ش از پیش نظریهؤ انتقادی مكتب فرانكفورت گردید. برخ��ی از اعضای مكتب فرانكفورت  چون 

ماركوزه برای همیشه در امریكا ماندند. 
چهارم: از دههؤ پنجاه تا دههؤ هفتاد؛ در س��ال 1950، مؤسس��ه از امریكا به آلمان و به طور دقیق 
به فرانكفورت یعنی زادگاهش برگش��ت. مكتب فرانكفورت در این مرحله و پس از سالها مهاجرت 
دیگر یك مكتب فلس��فی جا افتاده و ش��ناخته شده‌ بود. در این دوره كه می‌توان آن را دورهؤ طلایی 

مكتب نامید، اندیشه‌های آدورنو و هوركهایمر نقش اساسی را ایفا می كرد. 
پنج��م: از ده��هؤ هفت��اد به بعد؛ این مرحله ک��ه از آن به مرحلهؤ ن��و انتقادی نیز ی��اد میك‌نند، دارای 
ویژگیهای خاصی اس��ت. با درگذش��ت چهره‌های برجس��ته و بنیانگذاران این مکتب، نسل نوینی 
وارث مكتب فرانكفورت ش��د. نقش هابرماس در این دوره اساس��ی و تعیین كننده است. چنانك‌ه 
برخ��ی از محقق��ان از او با عنوان معمار جریان نوی��ن مكتب فرانكفورت یا نظری��هؤ نو انتقادی یاد 

میك‌نند. این نقش به ویژه پس از مرگ آدورنو و هوركهایمر در دههؤ هفتاد به اوج خود رسید. 
یكی از اركان مهم برای ش��ناخت هر جریان و مكتب س��ازمان یافت��ه ای، موضوع مورد توجه آن 
است. موضوع مطالعات مكتب فرانكفورت چنانك‌ه از نام مؤسسهؤ آن بر می‌آید، مطالعه در حوزهؤ 
علوم اجتماعی با تأكید بر نظریات ماركس بود، اما این مطالعات دامنهؤ گس��ترده‌تری یافت و تمام 
حوزهؤ فرهنگی را در برگرفت. همچنین نگرش فلس��فی و تحلیلی در این مطالعات نقش اساس��ی و 

محوری را به خود اختصاص داد. 
ای��ن نگ��رش و موضوع، به ط��ور طبیعی مكتب فرانكف��ورت را در مقابل س��رمایه‌داری و به ویژه 
س��رمایه‌داری بازار آزاد امریكایی قرار می‌داد. نقد و بررس��ی فلس��فی و اجتماعی سرمایه‌داری 
موجب شد تا مباحث مهمی چون »صنعت فرهنگ« و »رسانه‌های گروهی«، در این خصوص ارائه 

شود. 
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نظریه و نظریه پردازان مکتب انتقادی 
در واقع »مؤسس��ه تحقیقات اجتماعی« برای مطالعهؤ نظریات ماركسیس��م تأس��یس ش��د. »مكتب 
فرانكفورت« به آن دس��ته از س��نتهای فلسفی و اجتماعی وابس��ته بود كه در پدیدارشناسی هگلی 
و دیالكتیك ماتریالیس��م كارل ماركس10 ریشه داشت. علاوه بر آن، اندیشه‌های روانكاوی فروید 
و پدیدارشناس��ی نیز بر این مكتب تأثیرگذار بود. با همین گرایش��ها بود كه مكتب فرانكفورت در 
تقابل با اندیشه‌های مسلط س��رمایه‌داری قرار گرفت. چنانك‌ه ملاحظه خواهد شد، نوع مناسبات 
و نظریات شخصیتهای مكتب فرانكفورت نسبت به ماركسیسم از شخصیتی به شخصیت دیگر و 

از یك زمان به زمان دیگر متفاوت است. 
یادآوری می‌ش��ود كه نظریهؤ انتقادی هیچ نظریهؤ مس��لطی را نمی‌پذیرد و در این خصوص حتی به 

نقد خاستگاههای خود نیز می‌پردازد.
نظریه‌پ��ردازان مكتب فرانكفورت ضمن تقابل ب��ا علم‌گرایی و تجربه‌گراییِ محض، توجه خاصی 
ب��ه عقلانیت و فلس��فه داش��تند. آنان با نق��د عقلانیت مدرن که هم��ان تنزل عقلانیت انس��انی در 
س��طح برآورندگی نیازهای اولیه اس��ت، در برابر چارچوب کلی اندیشهؤ مدرن که همان عقلانیت 
محاس��به‌گر اس��ت، قد علم کردند. کتاب نقد خرد ابزاری اثر هورکهایمر در همین راس��تا نگاشته 
ش��د. این نقد در سراس��ر مسیر تکامل و تطور اندیش��هؤ فرانکفورتی جریان دارد. نظریه‌پردازان 
آث��ار زی��ادی را به فلس��فه و اندیش��هؤ انتقادی اختصاص دادن��د و در مورد خ��رد مباحث تازه و 

اصیلی را مطرح كردند. 
علاوه بر تاریخ، فلسفه و علوم اجتماعی، نظریهؤ انتقادی همچنین به روانكاوی به ویژه روانكاوی 
فروی��دی نی��ز توج��ه خاصی داش��ت و برخ��ی از مهم‌ترین و برجس��ته‌ترین ش��خصیتهای مكتب 

فرانكفورت تحصیلات و مطالعات گسترده ای در روانكاوی داشتند.
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ماكس هوركهایمر و نظریهؤ انتقادی 
ماكس هوركهایمر را می‌توان بنیانگذار مكتب فرانكفورت نامید. گرچه نزدیك به ده سال از عمر 
مؤسسهؤ مطالعات اجتماعی گذشته بود كه هوركهایمر مدیریت آن را به عهده گرفت، اما مدیریت 
وی این مؤسسه را از دیگر نهادها و موسسات پژوهشی دوران خود متمایز كرد و موجب جذب 
ش��خصیتهای بزرگ و برجس��ته به موسسه ش��د. او خود از بزرگ‌ترین نظریه‌پرداز این جریان 
محسوب می‌ش��ود. یكی از نخس��تین نقدهای هوركهایمر متوجه پوزیتیویسم بود. وی در سال 
1937 با نوشتن مقالهؤ »نظریهؤ سنتی و انتقادی« با ایجاد تمایز میان پوزیتیویسم كه به نام نظریهؤ 
س��نتی معرفی شده اس��ت و نظریهؤ انتقادی به طرح مس��ائل بنیادینی می‌پردازد كه اساس مكتب 
فرانكفورت را ش��كل می‌دهند. هوركهایمر هنگامی از پوزیتیویس��م و امپریسیسم )تجربه‌گرایی( 
ب��ه عنوان نظریه‌هایی س��نتی یاد میك‌ند كه هن��وز این نظریه‌ها به عنوان نظریه‌هایی پیش��رو در 
دانش��گاهها جایگاه ویژه‌ای داشتند. وی دست كم س��ه نقد اساسی بر نظریهؤ پوزیتیویستی ارائه 

می‌دهد كه عبارت است از: 
پوزیتیویسم به انسان به عنوان یك موضوع در یك طرح جبرگرایانهؤ مكانیكی می‌نگرد؛ 	-

جهان را پدیده‌ای صرفاً ملموس و قابل تجربه می‌پندارد؛ 	-
میان امر واقع و ارزش تمایز قائل شده و در نتیجه دانش انسانی را از علایق متمایز میك‌ند. 	-

نظریهؤ انتقادی پس از به چالش كش��اندن پایه‌های نظریهؤ س��نتی میك‌وش��د تا به طرح مبانی خود 
نی��ز بپ��ردازد. به ط��ور مثال هنگامی كه انس��ان را در نگرش پوزیتیویس��م به عن��وان یك عنصر 
طبیعی مورد انتقاد قرار می‌دهد، بر اس��اس مبنای ماركسیس��تی انسان را فاعل بازتابانه معرفی 
میك‌ند. زیرا انس��ان ب��ا توجه به موقعیت اجتماع��ی و اوضاع فرهنگی بازتاب خاصی را نش��ان 
می‌ده��د. این موضوع موجب می‌ش��ود تا انس��ان یك عنص��ر طبیعی صرف و یكپارچه نباش��د. 
نظریهؤ آخر چنانك‌ه اشاره شد، نه فقط آن‌را در مقابل پوزیتیویسم، كه در مقابل نظریهؤ كل‌گرای 

ل��وكاچ11 نی��ز ق��رار می‌ده��د. 
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یادآوری می‌ش��ود كه جایگاه ابژه/ سوژه و انسان/ شی‌ء در نظریهؤ انتقادی دچار تحولات عمیقی 
می‌ش��ود و به بیان دقیق‌تر، جابه‌جایی یا ارتقا نقش ابژه/ س��وژه منتفی می شود. آدورنو در این 
خصوص می‌نویس��د: »هدف اندیش��هؤ انتقادی این نیس��ت كه ابژه را در جایگاه رفیعی بنش��اند كه 
زمانی از آنِ س��وژه بود. آنجا ابژه چیزی جز یك بت نخواهد بود. هدف اندیش��هؤ انتقادی این است 

كه پایگاه را از میان بردارد« )احمدی،1379،ص205(. 
هوركهایمر همچنین در ارائهؤ نظریات مرتبط با دیالكتیك با آدورنو همكاری داشته و این دو كتابی 

را در سال 1944 با عنوان دیالكتیك روشنگری نوشته و به چاپ رساندند. 

تئودور آدورنو و دیالكتیك منفی
آدورنو انقلابی‌ترین ش��خصیت »مكتب فرانكفورت« تلقی می‌ش��ود. او متأثر از اندیشه‌های لوكاچ 
ب��ود و رس��الهؤ خود را در خصوص پدیدارشناس��ی نوش��ت. وی ب��ه مطالعات روانشناس��ی نیز 
پرداخ��ت و پ��اره‌ای از مطالعات خود را متوجه موس��یقی نمود. طرح موض��وع دیالكتیك منفی از 
موضوع��ات مهمی بود كه آدورنو در نظریهؤ انتقادی ارائه كرد. دیالكتیك موضوعی برخاس��ته از 
فلس��فهؤ هگلی اس��ت كه ماركس آن‌را بسط و گس��ترش داد، اما آنچه را به نام دیالكتیك هگلی یا تا 
حدودی دیالكتیك ماركس��ی مطرح اس��ت، می‌توان دیالكتیك مثبت نامید. آدورنو طرح نوینی را در 

این خصوص مطرح میك‌ند كه خود از آن به دیالكتیك منفی یاد میك‌ند. 

هربرت ماركوزه و انسان تك بعدی
عل��ت ش��هرت مارك��وزه در ارائهؤ »نظریهؤ گروه حاش��یه‌ای« اس��ت. وی در این نظری��ه یكپارچگی 
گروههای حاشیه‌ای همچون گروههای دانشجویی، اقلیتهای قومی و زنان را در یك جنبش گسترده 
و رادیكال خواهان اس��ت. این نظریه خود بیانگر ناامیدی نس��بت به پاره‌ای از تحولات گس��تردهؤ 
اجتماعی در ماركسیس��م كلاسیك اس��ت. ماركوزه در رس��اله‌ای با عنوان بُعد زیبایی‌شناسی به 
بررس��ی زیبایی‌شناس��ی در مكتب فرانكفورت می‌پردازد و س��همی مهم در این رابطه ایفا میك‌ند. 
وی همچنین در س��ال 1964 كتابی با عنوان انس��ان تك بُعدی نگاش��ت كه در آن انتقاداتی اساسی 

نسبت به فرهنگ انبوه ارائه میك‌ند كه جای تأمل دارد. 
ماركوزه میك‌وشد تا تبیین كند كه چگونه توسعهؤ فناوری و بهره‌بری سرمایه‌داری از این توسعه 
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موجب ش��ده است تا نظام سلطه‌ای بر توده‌ها جاری ش��ود و همین امر امكان انتقاد و اعتراض را 
سلب میك‌ند. این سلطهؤ فن‌سالارانه به تك‌ساحتی شدن انسان می‌انجامد. 

ی��ان كرایب12 درب��ارهؤ چگونگی تولی��د نیازهای كاذب و نظ��ر ماركوزه در این رابطه می‌نویس��د: 
»ماركوزه از روش��ی صحبت میك‌ند كه ط��ی آن صنعت فرهنگ »نیازهای كاذب« را تولید و ارضا 
میك‌ند ... یك نیاز حقیقی نیازی است كه می‌توان آن را نشئت گرفته از نیروهای خلاق و عقلانی یا 
بیانگر آن توصیف كرد كه مرا به یك انس��ان تبدیل میك‌ند؛ نیازی است كه چنانچه ارضا شود، به 
من امكان می‌دهد كنترلم را بر  زندگی در پیوند با دیگران اعمال كنم، و رابطه‌ام را با دیگران تعمیق 
بخشم و غنی سازم. نیازهای كاذب را می‌توان حالت تحریف شدهؤ نیازهای حقیقی به شمار آورد« 
)كرایب،1378،ص227(. با تولید انبوه و اس��تفاده از پاره‌ای كششهای غریزی همچون كششهای 
جنس��ی و تبلیغات می‌توان از دلِ نیازهای حقیقی، نیازهای كاذب ایجاد كرد و آنها را در مس��یری 
س��وق داد كه س��ودمندی اقتصادی عده‌ای را در برداشته باش��د. همچنین نیازهای كاذب موجب 
چالش��های كاذبی است همچون طرفداری از این یا آن گروه ورزشی و تقابل با طرفداران دیگری، 
هواداری از این ورزش��كار یا هنرپیش��ه یا مد در مقابل دیگری همگی تقابلهایی در سطح محسوب 

می‌شوند. همین نیازها و چالشها موجب فراموشی چالشهای جدی و زیربنایی می‌گردد.

نظریهؤ انتقادی و صنعت فرهنگ
»صنع��ت فرهن��گ« تركیبی از دو عنصر اغلب متضاد یعنی از یك س��و »صنعت« و از س��وی دیگر 

»فرهنگ« است و به دلیل ارتباط تنگاتنگی كه با هنر دارد، قابل توجه است.  
موضوع »صنعت فرهنگ« بیش��تر توسط هوركهایمر و آدورنو مطرح می‌شود. صنعت فرهنگ به 
فرهن��گ عامه ش��كل می‌دهد و به كم��ك آن تولید و مصرف انبوه را طبیع��ی جلوه می‌دهد. صنعت 
فرهن��گ از عناص��ر و عوامل هن��ری و ادبی بهره بس��یاری می‌ب��رد. به نظر ش��خصیتهای مكتب 
فرانكفورت، تولید انبوه فرهنگی دارای نتایجی اس��ت كه نمی‌توان نسبت به آنها بی‌توجه بود. این 

48

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 10 ♦  پاییز 87

12. Ian Craib



انتقال از فرهنگ به صنعت و صنعتی شدن فرهنگ و هنر به دلایلی كه گفته خواهد شد، برای مكتب 
فرانكفورت و نظریهؤ انتقادی مهم و اساس��ی است: نخست اینكه صنعت فرهنگ موجب می‌شود تا 
اصال��ت اث��ر هنری مورد تردید قرار گیرد. دیگر اینكه با تولید انب��وه فرهنگی تولید اثر از نیازهای 
آن پیشی می‌گیرد و رابطهؤ میان اثر و جامعه را دگرگون می‌سازد. اتفاق مهم دیگری كه در اینجا 
رخ می‌دهد، همانا كالا ش��دگی اثر هنری و فرهنگی اس��ت. چنانك‌ه تا حد امكان به یك كالا در كنار 
كالاه��ای دیگر تبدیل می‌ش��ود. همچنین تولید انبوه فقط در تكثیر اثر هنری مؤثر نیس��ت، بلكه به 

نوعی به تكثیر توده‌ها و همگرایی آنها می‌انجامد. 
در چنین موقعیتی فرهنگ دیگر تعالی بخش نیست، بلكه وسیله‌ای برای مهار و حتی سركوب توده‌ها 
می‌ش��ود. صنعت فرهنگ می‌تواند با وارد كردن نیازهای كاذب موجب فراموش��ی نیازهای اصلی 
و فرهنگی توده‌ها ش��ود. همچنین مكتب فرانكفورت از »صنعت دانش«13 )نوذری،1383،ص265( 
نیز سخن می‌گوید؛ دانشی كه همانند صنعت به تولید انبوه در دانشگاهها و مؤسسات علمی تقریباً 
به همان شكلی عمل میك‌نند كه رسانه‌ها با هنر و ادبیات. البته نظریهؤ انتقادی به عنوان یك جریان 
در اختیار فاشیس��م قرار می‌گیرد و به ابزاری برای آن تبدیل می‌ش��ود. صنعت فرهنگ و صنعت 
دان��ش از نهادهایی همچون رس��انه، آموزش و ورزش به تكثی��ر تولید و مصرف كالا می‌پردازد. 
در این وضعیت علم نیز همانند هنر یا ورزش به كالایی تبدیل می‌ش��ود كه قابل خرید و فروش یا 

معاوضه است. 

روانكاوی انتقادی و اریك فروم 
چنانك‌ه ملاحظه شد، روانكاوی یكی از شاخه‌هایی بود كه نظر شخصیتهای مكتب فرانكفورت را 
به خود جلب كرد  و برخی از این ش��خصیتها مانند هوركهایمرتحصیلات و تأملاتی نیز در حوزهؤ 
روانكاوی داش��تند. نظریهؤ انتقادی چنانك‌ه اش��اره ش��د، یك نظریه بینانگرش��ی و میان رش��ته‌ای 
محس��وب می‌شود. هوركهایمر به تلفیق آرای ماركس و فروید می‌پردازد و همین تركیب تا حدی 

49

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 10 ♦  پاییز 87

13. Knowledge industry 



مكت��ب فرانكفورت را از بس��یاری جریانات ماركسیس��تی متمایز می‌گرداند. چنین س��نتزهایی از 
دس��تاوردهای این مكتب محسوب می‌ش��ود. چنانك‌ه مارتین جی14می‌نویسد: »كوشش مؤسسهؤ 
تحقیق��ات اجتماعی ب��رای وارد كردن روان��كاوی در نظری��هؤ انتقادی نوماركسیس��تی خود قدمی 
گس��تاخانه و غیر معمول بود. همچنین نشانهؤ خواست مؤسس��ه برای پشت سر نهادن چارچوب 

دست و پاگیر ماركسیستی سنتی بود« )مارتین،1372،ص1(.
اما اریك فروم را به دلیل اینكه در اصل یك روانكاو بود، می‌توان مهم‌ترین و تأثیرگذارترین چهرهؤ 
روانكاوی مكتب فرانكفورت به حس��اب آورد. گرچه فروم برای مدت كوتاهی در سالهای آغازین 
دههؤ 1940 با مؤسس��هؤ تحقیقات اجتماعی همكاری داشت، اما تأثیر آرا و اندیشه‌های وی بر روند 
تكوین و تكامل نظریهؤ انتقادی مكتب فرانكفورت غیر قابل انكار اس��ت. فروم در حوزهؤ روانكاوی 
شخصیت، نظریه‌ای بدیع ارائه كرد كه حكایت از ریشه‌های فرهنگی شخصیت داشت و بر مفاهیمی 
چون آزادی و استقلال مبتنی بود. به اعتقاد وی ظهور و تكامل آزادی در جوامع بشری ریشه‌ای 
تاریخی دارد. اما در جدی‌ترین و قدرتمندترین ش��كل آن در پیوند با فردگرایی جدید سربرآورد. 
لیكن زیس��تن با آزادی همواره كار بسیار دشواری بوده است، افراد همواره درصدد یافتن راهها 
و تمهیداتی برای گریز از آزادی هس��تند؛ راهها و ش��یوه‌هایی كه در جریان فرایند اجتماعی شدن 
و خوپذی��ری اجتماعی ایجاد ش��ده‌اند. فروم در این خصوص به ش��یوه‌ها و تمهیدات مهمی برای 
گریز از آزادی اش��اره میك‌ند، از جمله نخست، اقتدارگرایی، كه افراطی‌ترین اشكال و قالبهای آن 
را مازوخیسم و سادیسم می‌داند، گرچه قرائتهایی معتدل‌تر نیز شایع‌اند. دوم، تخریب شخصیت 
كه دو وجه بارز دارد: الف( خودتخریبی )تخریب خود( یا خود ویرانگری كه س��مت و س��وی آن 
متوجه خود فرد است و پیامدهای آن درونی است؛ ب( تخریب غیر. سوم، سازگاری و همنوایی 
خود به‌خودی كه از طریق تسلیم شدن به نظام سلسله مراتب اجتماعی غالب یا از طریق پیروی از 

دستورهای قالبهای فرهنگی انبوه و سبك زمینهؤ گریز از آزادی را مهیا میك‌ند. 
چهارم، تیپ شخصیت بالقوه خلاق و محبوب و دوست‌ داشتنی، كه در این نوع شخصیت آزادی 
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از جایگاه در خور تحس��ین و ارزش��مندی برخوردار است. این نوع شخصیتها فقط در یك جامعهؤ 
سوسیالیستی انسان‌گرا قابل تحقق است.

در آث��ار بع��دی، فروم با تركیب دیدگاهها و رویكردهای روانكاوانه با ش��واهد و موارد حاصل از 
مطالعات مردم‌شناس��یِ فیزیولوژیك، به طرح و تدوین مفهوم بدیع و ابتكارِ »ش��خصیتِ مرده‌گرا« 
)necrophilous personality( مب��ادرت ورزی��د. این دیدگاهها در كنار تزها و فرضیه‌های دیگر س��هم 
مهم��ی در مطالع��ات روان‌شناس��انه و روانكاوان��هؤ مكت��ب فرانكف��ورت به‌ویژه مطالع��ات مربوط 
ب��ه ش��خصیت اقتدارگرا ایفا كردن��د؛ به‌طوری كه این وج��ه از مطالعات در نظری��هؤ انتقادی مكتب 

فرانكفورت وام‌دار فروم است.

یورگن هابرماس و حوزهؤ عمومی
یورگ��ن هابرماس مهم‌ترین چه��رهؤ نو انتقادی یعن��ی دورهؤ متأخر »مكتب فرانكفورت« محس��وب 
می‌ش��ود. وی به قصد اصلاح و احیای »نظریهؤ انتقادی« كوشش��های فراوان��ی كرد. هابرماس از 

نسلی محسوب می‌شود كه به آن نسل فلاسفه می‌گویند. 
هابرماس س��ه گونه علاقهؤ ش��ناختی را از یكدیگر متمایز میك‌ند: علاقهؤ فنی، علاقهؤ عملی و علاقهؤ 
رهایی‌بخشی. همچنین هابرماس نظریهؤ كنش ارتباطی را در سالهای هشتاد مطرح میك‌ند كه یان 
كرایب آن‌را در س��ه مرحله خلاصه میك‌ند: نخس��ت رهایی از فلس��فهؤ خودآگاهی یعنی نگرش از 
زاویهؤ دوگانهؤ شناسنده )سوژه( و شناسا )ابژه(؛ دوم تقسیم بندی كنشها به دو دستهؤ راهبردی و 
ارتباطی كه اولی هدفدار و عقلانی و دومی ادراكی و ارتباطی است. هابرماس برای دومی اولویت 
قائل اس��ت. س��وم اینكه با چنین اولویت‌گذاری از یك س��و عقلانیت نه انتزاعی، بلكه در خود زبان 
قرار می‌گیرد و از دیگر س��و انتخاب اخلاقی و امكان مشاركت در یك جامعهؤ دموكراتیك مورد نقد 

قرار می‌گیرد )كرایب،1378،ص300(.

مكتب فرانكفورت، ادبیات و هنر
هن��ر و ادبیات از موضوعات اصل��ی مطالعات اعضای »مكتب فرانكفورت« به حس��اب می‌آید. در 
این خصوص نظریات جدی و اساس��ی نوینی توسط برخی از اعضای این مکتب ارائه شده ‌است. 
زیبایی‌شناس��ی مكتب فرانكفورت جدا از زیبایی‌شناسی ماركسیستی و تفاسیر لنینیستی نیست. 

51

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 10 ♦  پاییز 87



به همین دلیل نظریات این گروه بیانگر دیدگاه ها و نقطه نظرات ماركسیس��تی و چپ گرایانه است 
و بدون ش��ناخت این دیدگاه ‌ها نمی‌توان به خوبی زیبایی‌شناس��ی مكتب فرانكفورت را ش��ناخت. 
با این حال، زیبایی‌شناس��ی انتقادی دارای ویژگیهایی اس��ت كه آن‌را از نظریات یاد ش��ده متمایز 
می‌س��ازد و حت��ی گاه��ی در مقاب��ل آنها قرار می‌ده��د. در نتیجه ب��ه مرور زمان زیبایی‌شناس��ی 
 ش��خصیتهای مكت��ب فرانكفورت خ��ود را از نظریه‌های لوكاچی جدا می‌س��ازد و هویتی مس��تقل 

پیدا میك‌ند. 
بس��یاری از ش��خصیتهای این مكتب خود تجربیات ش��خصی در عرصهؤ هنر داش��ته‌اند و ساحت 
هن��ری را ب��ه گونه‌ای درك كرده‌اند. هوركهایم��ر با تجربیات ادبی فعالیتهای خ��ود را آغاز كرد و 
طرحهایی برای نویس��ندگی داشت. آدورنو تحصیلات موس��یقایی داشت و نظریات قابل توجهی 
دربارهؤ فلس��فهؤ موس��یقی ارائه كرد. چنانك‌ه تقریباً نیمی از آثارش را ب��ه این هنر اختصاص داد. 
هرب��رت ماركوزه رس��الهؤ خود را در خص��وص رمان آلمانی به نگارش درآورده اس��ت. بنیامین 

توجه خاصی به نمایشنامه نویسی به ویژه نمایشهای برشت داشت. 
موضوع هنر همچنین موضوعی است كه موجب تفاوت و تمایز »مكتب فرانكفورت« از ماركسیسم 
كلاسیك می‌شود، زیرا نظریهؤ انتقادی همانند ماركسیسم كلاسیك به روبنایی بودن فرهنگ و هنر 
ب��اور ن��دارد و به طور كلی ای��ن تقابل زیربنا و روبن��ا را در حوزهؤ فرهنگی نمی‌پذی��رد. برای آنها 
فرهنگ و هنر دارای جایگاه ویژه‌ای هس��تند و به همین دلیل است كه تعداد زیادی از شخصیتهای 

نظریهؤ انتقادی بخش گسترده‌ای از آثار خود را معطوف به موضوع هنر و فرهنگ كرده‌اند. 
ماركوزه كه همانند دیگر فرانكفورتیها دغدغهؤ زیبایی‌شناسی داشت، كتابی به نام بُعد زیبایی‌شناسی 
را می‌نویس��د و در مقدمهؤ آن یادآور می‌شود: »هدف این رس��اله كمك كردن به درك زیباشناسی 
ماركس��ی از راه به پرس��ش گذاشتن ارتدوكسی حاكم بر آن اس��ت. غرض از ارتدوكسی، تفسیر 

كیفیت و حقیقت اثر هنری حسب تمامی روابط جاری است« )ماركوزه،1379،ص62(. 
والتر بنیامین به واس��طهؤ آس��یه لاس��یس15 تهیه كننده تئاتر در س��ال 1923با برشت ملاقات كرد. 
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آش��نایی این دو مدتها طول كش��ید و بنیامین كتابی با عنوان شناخت برش��ت نگاشت. بنیامین در 
بررس��یهای خ��ود دربارهؤ تئاتر به بح��ث در مورد مونت��اژ پرداخت. او همچنی��ن در این زمینه از 
»تكان« بحث میك‌ند. از نظر بنیامین »تكان« هنگامی رخ می‌دهد كه هنرمند حس��اس با نابس��امانی 
برخاس��ته از وضعیت مدرن برخورد كند. »او بودلر و پروس��ت را واكنش‌گران حساس��ی نسبت 
به این »تكان« نوین زندگی مدرن می‌داند، كس��انی كه در زمانه‌ای همس��ان، هنر خود را به مثابهؤ 

وسیله‌ای برای حمایت از خود به كار می‌گرفتند« )اشتاین،1382،ص18(.
هنر از نظر ش��خصیتهای مكتب فرانكفورت باید همانند نظریهؤ آن جنبهؤ انتقادی داش��ته باش��د. بر 
همین اس��اس می‌توان دو گونه هنر را از یكدیگر متمایز كرد، هنر تأییدگرایانهؤ وضعیت و نیز هنر 
انتق��ادی و اعتراض‌گرایانه. همچنین این دو گونه هنر به هنرهای اصیل و هنرهای بورژوازی نیز 
قابل تقس��یم هس��تند. ش��خصیتهای مكتب فرانكفورت به هنر اصیل توجه خاصی داشتند و آن ‌را 
هنری انتقادی می‌دانس��تند كه با توجه به ترس��یم تصاویر آرمانی به انتقاد و اعتراض نس��بت به 

وضعیت موجود سرمایه‌داری می‌پردازد.  
در مقابل هنر بورژوازی و هنر مصرفی دارای ماهیت دیگری است و از فناوریهای گوناگون برای 
تولید انبوه اس��تفاده میك‌ند. فناوری و تكنولوژی دارای سرشتی ویژه در دورهؤ نوین شده است. 
چنانك‌ه با دگرگونی در ساخت و ساز تولید فرهنگی و هنری طبیعت این آثار را به كالا تبدیل كرده 
است. با تولید انبوه هنری و شیء‌وارگی عناصر فرهنگی همانند هنر، این توده‌ها و انسانها هستند 
كه تغییر ماهیت می‌دهند. با توس��عهؤ تولید هنری و نفی اصالت هنری با انواع تكنولوژیهای تكثیر 

بخش آثار هنری به محصولاتی صنعتی مانند شد.
اضافه می ش��ود كه دیدگاه مكتب فرانكفورت نس��بت به رس��انه‌ها بی‌ش��باهت به نظر آنها دربارهؤ 
هنر نیس��ت، زیرا رس��انه‌ها در اغلب موارد نقش مهمی در بازتولی��د وضعیت موجود ایفا میك‌نند 
و میك‌وش��ند تا وضعیت موجود را طبیعی جلوه دهند. همچنین از نظر این مكتب، رس��انه‌ها اغلب 
ابزاری در اختیار طبقهؤ مس��لط برای توجیه این تس��لط هس��تند. رس��انه‌ها در همگرایی جامعه و 
توده‌ها نقش��ی اساسی ایفا میك‌نند و از بازنمایی تعارضها و تضادهای موجود در جامعه سرباز 
می‌زنن��د. آنه��ا حتی موجب تولید آگاهی كاذب ش��ده و از این طریق توده‌ه��ا را باز تولید میك‌نند. 
رس��انه‌ها در چنین وضعیتی با رواج آگاهی كاذب موجب می‌شوند تا سلطهؤ طبقات حاكم به ویژه 
س��رمایه‌دار خود را مش��روع و طبیعی جلوه نماید. در نتیجه، در اختیار گرفتن رسانه‌ها به نوعی 
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كنترل ذهن و تولید ذهنی توده‌ها تلقی می‌شود. 
رس��انه‌ها در چنین نظامی برای بقای خود به مخاطب نیاز دارند و برای قدرت بیش��تر نیز نیازمند 
مخاطب بیش��ترند. آنه��ا همچنین برای ثروت و درآمد بیش��تر روی تبلیغات بیش��تر برنامه‌ریزی 
میك‌نن��د. مخاطب بیش��تر موجب تبلیغات پر درآمدتر می‌ش��ود. نقش رس��انه و هن��ر از این جهت 
در اندیش��هؤ فرانكفورتیه��ا حائز اهمیت فراوانی اس��ت كه س��اخت س��وژه تا حد بس��یار زیادی به 
جامع��ه و تأثیرات��ی بس��تگی دارد كه از جامع��ه دریافت میك‌ند. ب��ه همین دلیل، هنر و رس��انه به 
نوعی سوژه‌س��ازی میك‌نند و در شكل‌گیری س��وژه نقش اساسی و محوری دارند. هویت فردی 
در فراین��دی اجتماعی و ب��ا دخالت محصولات فرهنگی و به وس��یلهؤ رس��انه‌ها صورت می‌گیرد. 
همچنین می‌توان نتیجه گرفت كه هنر از نظر مكتب فرانكفورت یك هنر فاخر است كه از عوام‌پسند 
بودن می‌گریزد. هربرت ماركوزه در پایان رسالهؤ بُعد زیبایی‌شناسی چنین نتیجه می‌گیرد: »هنر 
نمی‌تواند تقسیم كار اجتماعی را كه همانا بخشندهؤ سرشت رمزآمیزش به اوست، ملغی می‌سازد، 
ولی هنر همچنین نمی‌تواند خود را »عوام‌پس��ند« س��ازد، بی‌آنكه تأثیرگذاری رهایی‌بخشش را از 

تاب و توان بیندازد« )بنیامین، آدورنو و ماركوزه،1382،ص74(.

زیبایی‌شناسی انتقادی هنر
زیبایی‌شناس��ی هن��ر از موضوعاتی اس��ت كه مكتب فرانكف��ورت به طور جدی و گس��ترده به آن 
می‌پردازد. مجموعه مطالبی كه ش��خصیتهای این مكتب به وی��ژه آدورنو، ماركوزه و بنیامین در 
باب هنر، فلسفهؤ هنر و زیبایی مطرح میك‌نند، زیبایی‌شناسی انتقادی را شكل می‌دهد. البته مناسب 
است یادآوری ش��ود كه در دورهؤ نخستین فعالیت مكتب فرانكفورت موضوع زیبایی‌شناسی یكی 
از موضوعات اساس��ی و رایج محسوب می‌ش��د و به همین دلیل در این دوره آثار زیادی دربارهؤ 
زیبایی‌شناسی از سوی این مكتب و دیگر نظریه‌پردازانی همچون لوكاچ یا باختین نوشته شد. در 
مرحلهؤ نخست پرداختن به زیبایی‌شناسی هنر موجب ابهامات و مشكلاتی نزد این مكتب می‌گردد، 
زیرا برای مكتبی كه دغدغهؤ اصلی خود را پرداختن به مسائل اجتماعی با رویكردی ماركسیستی 
آغاز كرده بود، چنین توجه همه جانبه‌ای به هنر خود به خود پرسشهایی را به همراه می‌آورد. به 
ویژه اینكه در نگرش ماركسیستی هنر بخش روبنایی جامعه بوده و به بازتاب تحولات زیربنایی 
مادی و اقتصادی می‌پردازد. نظریات پیشین ماركسیستی همچون نظریات اولیه لوكاچ بر بازتابی 
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بودن هنر به خصوص بازتاب طبقاتی آن تأكید فراوانی داشت. 
با این حال، مكتب فرانكفورت هنر و زیبایی‌شناسی هنر را مورد مطالعهؤ نوینی قرار داد و مباحث 
فراوانی را به آن  افزود. این مكتب نه فقط نگرش تازه‌ای از زیبایی‌شناسی را ارائه می‌دهد، بلكه به 
نقد نگرش سرمایه‌داری و بورژوازی از زیبایی‌شناسی نیز می‌پردازد. از دیدگاه این مكتب هنر به 
مثابهؤ یك تجربهؤ حقیقی می‌تواند در خدمت انقلاب و جامعه باش��د. آدورنو دربارهؤ رابطهؤ میان اثر 
هنری و جامعه می‌نویس��د: »دیالكتیك هنر به دیالكتیك اجتماعی شبیه است، بی‌آنكه آگاهانه از آن 
تقلید كند. نیروی مولد كار س��ودمند و نیروی مولد هنر، یكی‌اند. هر دو از غایت‌شناس��ی یكسانی 
برخوردارن��د و آنچه ممكن اس��ت مناس��بات زیبایی‌ش��ناختی تولید اصطلاح ش��ود - كه این‌گونه 
تعریف شده است: هر آنچه فراهم آورندهؤ راه خروجی برای نیروهای مولد هنر است یا هر آنچه 
این نیروها در آن گنجانده ش��ده‌اند- در حكم ته نشس��ت مناس��بات اجتماعی تولیدند كه مُهر همین 

مورد اخیر را بر پیشانی دارند« )همان،ص94(.
هن��ر و زیبایی‌شناس��ی در این نگرش به س��وی یك هن��ر انتقادی و یك زیبایی‌شناس��ی انتقادی 
س��وق پیدا میك‌ند. چنانك‌ه آدورنو می‌نویس��د: »در هنر، معیار موفقیت امری دوگانه اس��ت: 
نخس��ت اینكه آثار هنری باید قادر باش��ند به ادغام و آمیزش دس��تمایه‌ها و جزئیات در قانون 
درون‌ماندگار ش��كل؛ و دوم اینكه آنها نباید بكوش��ند از هم‌گسیختگیها و تركهای به‌جا مانده از 
فرآیند ادغام و یكپارچه‌س��ازی را بزدایند، به جای این كار باید رد پاهای آن دس��ته عناصری 
را ك��ه در براب��ر یكپارچه‌س��ازی مقاوم��ت میك‌نند، در بطن كلی��ت زیبایی‌ش��ناختی نگه دارند« 

)همان،ص98(.
مارك��وزه دربارهؤ كارك��رد انتقادی هنر و هنر انتقادی می‌نویس��د: »كاركرد انتقادی هنر، س��هم 
او در نبرد برای آزادی، در بطن ش��كل زیبایی‌ش��ناختی نهفته اس��ت. اصیل ی��ا حقیقی بودن یك 
اث��ر هنری، نه به خاطر مزیت و حُس��ن محتوای��ش )یعنی بازنمود »صحی��ح« اوضاع اجتماعی(، 
و ن��ه به خاطر ش��كل »ناب«اش، بلكه از بابت آن محتوایی اس��ت كه بدل به ش��كل ش��ده اس��ت« 
)هم��ان،ص63(. ماركوزه به بررس��ی آرای ماركسیس��تی می‌پردازد و س��پس آنه��ا را به نقد و 
چال��ش میك‌ش��اند؛ آرایی همچ��ون روبنایی ب��ودن هنر و ارتب��اط معین آن ب��ا زیربنای مادی، 
تبعیت هنر از مناس��بات تولیدی، وجود یك رابطهؤ مش��خص میان هنر اصیل و طبقهؤ پیش رونده 
و به طور كلی روابط طبقاتی، تأكید بر اش��كال رئالیس��تی به عنوان صورت شایس��ته و مناسب 
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)مارك��وزه،1379،ص66(. در نتیج��ه مكتب فرانكفورت زیبایی‌شناس��ی ماركسیس��تی به ویژه 
ماركسیس��م اولیه را به چالش میك‌ش��اند و به طور پیوس��ته آن را در مقابل پرسشهای بنیادین 
قرار می‌دهد و نقصانهای آن را آش��كار می‌س��ازد. ماركوزه در بُعد زیبایی‌شناس��ی می‌نویسد: 
»زیبایی‌شناس��ی ماركسیس��تی بای��د توضیح دهد كه چ��را، فی‌المثل، تراژدی یونانی و حماس��هؤ 
قرون وس��طایی را هم امروزه نیز می‌توان به عنوان ادبی��ات بزرگ و اصیل تجربه كرد، حتی با 
وجودیك‌ه اولی به جامعهؤ برده‌داری باستان تعلق دارد و دومی به فئودالیسم. ملاحظهؤ ماركس 
در پایان درآمدی بر نقد اقتصاد سیاس��ی، چندان قانع كننده نیست؛ نمی‌توان به سادگی گیرایی 
امروزین هنر یونانی نزد ما را به عنوان ش��ادی‌مان از آش��كار ش��دنِ  »كودكی بشریت« توضیح 

داد« )بنیامین، آدورنو و ماركوزه، 1382، ص69(. 
چنانك‌ه ملاحظه می‌شود، زیبایی‌شناسی انتقادی با نقد جدی زیبایی‌شناسی ماركسیستی خود را 
تبیین و تعریف میك‌ند. از نظر ماركوزه عرصهؤ هنر تمامیت بش��ریت است. عمیق‌ترین احساسات 
انس��انی همانن��د زندگ��ی و مرگ، خوش��ی و رنج و این احساس��ات به طبقه یا قش��ر خاصی تعلق 

ندارند، بلكه به همهؤ بشریت مربوط می‌شوند. 

جایگاه نقد در نظریهؤ انتقادی فرانكفورت
نقد در مكتب فرانكفورت بخش��ی عرضی و حاش��یه‌ای محسوب نمی‌ش��ود، بلكه اساسی جوهری 
این مكتب است. چنانك‌ه نام دیگر این مكتب نظریهؤ انتقادی است. بدون نقد و نظریهؤ انتقادی مكتب 
فرانكفورت قابل تصور نیس��ت و این ویژگی همواره نزد شخصیتهای این مكتب به عنوان ویژگی 
مشترك مورد توجه بوده است. مكتب فرانكفورت بر مبنای نقد و انتقاد از وضعیت انسان معاصر 
است. این نقد هم وضعیت كلان زندگی و مناسبات قدرت و اقتصاد را در برمی‌گیرد و هم وضعیت 
فرهنگی و هنری را. به همین دلیل شخصیتهای این مكتب توجه خاصی به نقد اجتماعی و سیاسی 
و همچنین نقد ادبی و هنری داش��تند. روبرت اش��تاین16 دربارهؤ علاقهؤ بنیامین به نقد می‌نویس��د: 
»برش��ت و بنیامین در اندیشهؤ انتش��ار مجله‌ای در باب نقد بنیادی و هنر به نام بحران و نقد بودند 
كه قرار بود مس��ئولیت عمدهؤ نظری و تعیین راس��تای نقد به عهدهؤ بنیامین باش��د، اما رویدادهای 

سیاسی در آلمان انتشار چنین نشریه‌ای را ناممكن كرد« )اشتاین،1382،ص81(.
چنانك‌ه گفته ش��د، میان نقد و اندیش��هؤ مكتب فرانكفورت ارتباطی تنگاتنگ وجود دارد واین مكتب 
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بر اساس نقد كاپیتالیسم و فاشیسم صورت می‌گیرد. هابرماس در كتاب شناخت و علائق انسانی 
می‌نویس��د: »فلس��فه به منزلهؤ نقد، در علم ادغام می‌ش��ود، ... خارج از نقد، برای فلسفه هیچ حقی 

باقی نمی‌ماند« )كوسه و آبه،1385،ص89(. 
بدین‌ترتیب است كه نقد در وهلهؤ نخست نقد نقد و نقد علم است. نقد فرانكفورتی پیش از هر چیز به 
نقد سنتی و نقدهای پیشین خود می‌پردازد وصحت و اعتبار آنها را به چالش میك‌شاند. به همین 
دلیل است كه نخستین نوشتهؤ اساسی این مكتب به تقابل میان نقد سنتی و نقد انتقادی می‌پردازد. 
این تقابل برای هوركهایمر چنان مهم و اساس��ی بوده اس��ت كه نام مقالهؤ مش��هور خود را »نظریهؤ 
س��نتی و نظریهؤ انتقادی« نهاد. شخصیتهای مكتب فرانكفورت میك‌وشند تا نشان دهند كه اساس 
نظریه‌هایی كه سنتیها و پوزیتیویستها به نام علم ارائه می‌دهند، جای تردید و انكار دارد. »از این 
دیدگاه، هدف نقد عبارت اس��ت از افش��ای غیر‌علمی بودن س��اختهای ایدئولوژیك و نیز یادآوری 
كارك��رد اجتماعی اجتناب‌ناپذیر علم به آن و یادآوری كاركرد محافظهك‌ارانه‌اش كه ذاتی جایگری 

آن در شیوهؤ تولید سرمایه‌داری است« )همان،ص74(.
ب��ه اعتقاد بنیامین و ش��خصیتهای دیگ��ر فرانكفورت، هنر بازتاب زیرس��اخت جامعه اس��ت و از 
كاركردهای نقد برملا كردن همین زیرس��اخت اس��ت. روبرت اش��تاین در این زمینه می‌نویس��د: 
»حوزهؤ فرهنگ به این نحو بدل به متن یا موضوعی می‌شود مشابه اثر هنری، یعنی كانون بازتاب 
جمعی كه اعتبار و اهمیت آن ازراه نقد مش��خص می‌ش��ود« )اش��تاین،1382،ص86(. اش��تاین در 
خصوص والتر بنیامین می‌نویس��د: »والتر بنیامین آرزو داشت بزرگ‌ترین منتقد ادبی زمان خود 
باش��د. به این معنا كه در كنار هدفهای دیگر، می‌خواس��ت به تنهایی به تجدید بنای نقد، به عنوان 
یك اقدام ادبی مهم، دس��ت یازد« )همان،ص27(. رس��الهؤ دكتری بنیامی��ن نیز »مفهوم نقد ادبی در 

رومانتیسم آلمانی« بود كه در سال 1920 از آن دفاع شد.
نق��د مكتب فرانكفورت به پاره‌ای از نقدها نزدیك و از پاره‌ای دیگر دور می‌ش��ود. به طور كلی نقد 
فرانكفورتی خود را از نقدهای متن‌ محور همچون فرمالیس��م و زبانشناس��ی متنی متمایز میك‌ند، 
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زی��را مكتب فرانكفورت همانند دیگر نقدهای چپ توجه خاصی به فرامتن اجتماعی دارد. به همین 
دلیل این نقد ضمن نزدیكی بس��یار با نقدهای جامعه‌شناس��انه، از رویكرد روانكاوانه نیز بهره‌مند 

است. 
همین مس��ائل موجب می‌ش��ود تا نقد مكت��ب فرانكفورت به نق��د پساس��اختارگرایانه نزدیك و در 
ش��كل‌گیری آن ‌تأثیرگذار باش��د. روبرت اش��تاین در كتاب والتر بنیامین دربارهؤ نقد می‌نویس��د: 
»نقد ایدئال، مس��ئلهؤ فلس��فی را وادار میك‌ند كه خود را در اثر هنری به نمایش بگذارد، یا بخش��ی 
از یك��ی از جلوه‌های آن ش��ود، ب��ا این همه، اگر نقد بخواهد به این ش��یوه دربارهؤ اثر هنری گفتگو 
كن��د، می‌تواند بگوید كه اث��ر هنری این ایدئال را نماد‌پردازی میك‌ن��د« )همان،ص116(. اثر هنری 
محص��ول صرف یك یا چند مؤلف نیس��ت، بلكه در هر اثر هنری می‌توان حضور اقش��ار دیگر به 
ویژه زحمتكش��ان را نیز مش��اهده كرد. والتر بنیامین در این خصوص می‌نویس��د: »آنچه مورخ 
ماتریالیس��ت به عنوان »كالای فرهنگی« بررس��ی میك‌ند، از اصل و نس��بی سرچشمه می‌گیرد كه 
وی ب��دون ت��رس نمی‌تواند درباره‌اش بیندیش��د. ]كالاهایی[ كه موجودیت خ��ود را نه تنها مدیون 
نوابغ بزرگی‌اند كه آنها را به وجود آورده‌اند، بلكه مدیون زحمتكش��ان بی‌نامی هم هس��تند كه هم 
روزگارش��ان بوده‌اند« )همان،ص93(. نقد فرانكفورتی همانند دیگر انواع نقدهای ماركسیستی و 
نئوماركسیس��تی برملا كنندهؤ تضادها و تعارضهاست و به همین دلیل از نظریه‌های همگرایانه كه 

این تضادها و تعارضها را نادیده می‌گیرند، انتقاد میك‌ند. 
ب��ا توجه ب��ه مطالب بالا می‌توان این پرس��ش را مطرح كرد كه آیا »مكت��ب فرانكفورت« یك جریان 
نقد اس��ت یا یك جریان انتقادی؟ گرچه تفاوت میان نقد و انتقاد ظریف و گاهی نامحس��وس است، 
اما دس��ت كم می‌توان گفت كه نقد نظام جامع‌تری اس��ت كه به بررس��ی زوای��ای گوناگون یك اثر 
می‌پردازد. در صورتی كه انتقاد می‌تواند به بخش خاصی از آن بسنده كند. نقد بدون پیش‌داوری 
اولی��ه صورت می‌گیرد، ولی انتقاد همواره با نوعی قضاوت و پیش‌داوری همراه اس��ت. بر همین 
اس��اس نظریهؤ انتقادی به انتقاد از وضعیت جامعه میان دو جنگ و پس از جنگ به نقد و بررس��ی 
و تحلیل بحرانها و مس��ائل مبتلا به جوامع صنعتی مدرن پرداخته اس��ت. نظریهؤ انتقادی یك گونه 
اعتراض و تقابل از سوی جریان خاص فرهنگی و فلسفی نسبت به اوضاع سرمایه‌داری و جریانات 
فاشیس��تی است. نقد به طور علمی‌تر به بررسی آثار و موضوعات مورد بررسی خود می‌پردازد 
و میك‌وش��د تا روش مناس��بی بر اس��اس نظریه خود ش��كل دهد و بر مبنای این روش به تحقیق 
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موضوعات خود بپردازد. این گونه انتقاد بر گرفته از روش ماركس اس��ت كه به تش��ریح و انتقاد 
از وضعیت اقتصادی موجود می‌پردازد. به همین دلیل، نقد فرانكفورتی چنانك‌ه خواس��ته باشیم 
همچنان از واژهؤ نقد اس��تفاده كنیم، نقدی متعهدانه و حتی می‌توان گفت جانبدارانه اس��ت، زیرا بر 
خلاف نقد پوزیتیویس��تی كه در دوران آغازین ظهور نظریهؤ انتقادی بر اغلب مراكز دانش��گاهی و 
تحقیقاتی مس��لط بود و میك‌وش��ید نس��بت به پیكرهؤ تحقیقاتی خود بی‌طرف باشد، این نقد دارای 
موضع و نظر بود. به طور كلی نقد فرانكفورتی بر اساس انتقاد از وضعیت دوران خود و افشای 
مناسبات پیچیدهؤ سرمایه داری و چگونگی تسلط آن بنا شد. سپس نقد فاشیسم نیز به طور جدی 
در مطالعاتش گنجانده ش��د. این نقد بر اس��اس تعلقی كه به ماركسیسم دارد، نخست مورد توجهؤ 
كاپیتالیسم است و سپس با قدرت گرفتن فاشیسم و نازیسم این جریانات را نیز در برمی‌گیرد، اما 
با ظهور استالینیسم نسبت به این پدیده كه برخاسته از ماركسیسم بود نیز دارای موضع انتقادی 
گردی��د. در واقع نظری��هؤ انتقادی در قبال همهؤ جریانهای كل‌گ��را، تمامیت‌خواه و اقتدارگرا موضع 
انتقادی و اعتراضی دارد و برای بررس��ی و مطالعهؤ ریشه‌ها و س��اختارهای چنین ایدئولوژیها و 

موفقیت آنها نزد توده‌هاست كه به سوی روشهای تبلیغی و هنر جلب می‌شوند. 
از نظ��ر ای��ن مكتب نه فقط نقد بلكه هی��چ علم خنثی و بی‌طرفی وجود ندارد. ب��ه عبارت دیگر، همهؤ 
علوم جانبدارانه هستند. در این خصوص »هوركهایمر تأیید میك‌ند كه در جوامع مدرن هیچ علمی 
نیس��ت كه بی‌طرف باش��د. اگر جامعه اساس��اً بر مبنای كار تصاحب طبیعت و تولید ثروت تبیین 
می‌ش��ود، تحقیق علمی كاركردی س��ازمان‌یافته در بطن تقس��یم كار حاصل از آن دارد« )كوس��ه 
و آب��ه،1385،ص74(. ای��ن مؤلفان س��پس به »نظریهؤ س��نتی و نظریهؤ انتقادی« ارج��اع می‌دهند و 
می‌افزایند: »دانش��مند و علمش در دس��تگاه اجتماعی ادغام ش��ده‌اند و نتایج مثبت كار علمی عامل 
حفظ و بازتولید دائمی نظم مستقر است و چندان مهم نیست كه علم در این مورد چه تأویلی را از 

خود می‌سازد« )همان،ص74(. 

تأثیرگذاریهای »مكتب فرانكفورت«
چنانك‌ه اشاره شد، مكتب فرانكفورت تأثیر بسیار مهمی بر اندیشه و فرهنگ گروههای روشنفكری، 
جریانهای چپ، نویسندگان، متفكران، نظریه‌پردازان اجتماعی، منتقدان ادبی و هنری، و جنبشهای 
اجتماع��ی در جه��ان غرب داش��ته و از مهم‌ترین گروههای مرجع برای جنبش��های دانش��جویی و 
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كارگری در اروپای غربی و امریكای ش��مالی محسوب می‌شده است. نظریهؤ انتقادی به عنوان یك 
نظریه پیشرو و روشنفكرانه در كشورهای گوناگون مورد اقتباس قرار گرفته است.

یك��ی از جریان��ات و حلقه‌هایی كه ب��ه طور جدی از »مكت��ب فرانكفورت« متأثر ش��ده، همانا حلقهؤ 
نویسندگان و منتقدان نشریهؤ معروف تِل كِل فرانسه بود. تعداد زیادی از اعضای این حلقه همچون 
ب��ارت، دریدا، كریس��توا و فیلیپ س��ولر از مكتب فرانكفورت تأثیرات ج��دی پذیرفتند و پاره‌ای از 
مباحث این مكتب را بس��ط و گس��ترش دادند. البته نظریات فوكو نیز بی‌ارتباط با این مكتب نبود. 
همچنین نمی‌توان از تأثیرات مهم و تعیین كنندهؤ مكتب فرانكفورت بر پساس��اختارگرایی بی‌تفاوت 
ص��رف نظ��ر ك��رد. مطالعات فرهنگ��ی و رویكرد فرهنگی در نق��د ادبی و هنری نی��ز در پی نظریهؤ 

انتقادی مكتب فرانكفورت صورت می‌گیرد. 
نظریات و موضع‌گیریهای مكتب فرانكفورت در محافل روشنفكری و علمی و آكادمیكِ كشورهای 
در حال توسعه نیز مورد توجه و الگوبرداری قرار ‌گرفت. چنانك‌ه در ایران نیز می‌توان تأثیر این 
جریان را در میان بس��یاری از جریانهای فكری و فلس��فی و جنبشهای ادبی و هنری و گرایشهای 

چپ نو مشاهده كرد كه البته خارج از موضوع این مقاله است. 

نقد »نظریهؤ انتقادی« 
همان‌طوریك‌��ه نظریهؤ انتقادی مكتب فرانكف��ورت دارای طرفداران و پیروانی بود، به همان ترتیب 
ای��ن نظریه دارای مخالفان زیاد و جدی نیز بوده اس��ت. گذش��ته از پوزیتیویس��تها كه همواره در 
معرض انتقاد مكتب فرانكفورت بودند و پاس��خها و انتقادهایی را نیز به نوبهؤ خود نسبت به مكتب 
فرانكفورت ارائه می‌دادند، می‌توان از خود ماركسیستهای ارتدوكس نیز نام برد كه نظریهؤ انتقادی 
را یك جریان ایدئالیستی می‌پنداشتند. مؤلف كتاب نظریهؤ اجتماعی مدرن در این مورد می‌نویسد: 
»انتقاد ماركسیستی بر این نظریه ... : نظریهؤ انتقادی نوعی بازگشت به فلسفهؤ ایدئالیستی كلاسیك 

آلمانی است« )كرایب،1378، ص286(.  
یك��ی از نقدهای��ی كه بر نظریات مكتب فرانكفورت وارد كرده‌اند، این اس��ت ك��ه مكتب فرانكفورت 
ارتب��اط كم��ی با تاری��خ دارد و به بیان صریح‌تر، ی��ك نظریه برای مطالعه و نق��د وضعیت موجود 
اس��ت. دیگ��ر اینكه در می��ان آرای ش��خصیتهای گوناگ��ون این مكت��ب گاهی تفاوتهای اساس��ی 
دی��ده می‌ش��ود. چنانك‌ه می��ان مارك��وزه و هوركهایم��ر دربارهؤ س��رمایه‌داری لیبرال مش��اهده 
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می‌ش��ود، زی��را هوركهایم��ر در دورهؤ پس��ین نظریاتش روی خوش��ی نس��بت به س��رمایه‌داری 
 لیبرال نش��ان می‌دهد و معتقد اس��ت برای مقابل��ه با مدیریت توتالیتری می‌توان به آن امید بس��ت 

)نوذری،1383، ص118(.
نقد دیگری كه برخی بر مكتب فرانكفورت وارد كرده‌اند، همانا بیش��تر نظری بودن تا علمی بودن 
آن است. چنانك‌ه یان كرایب در این خصوص می‌نویسد: »چون مكتب فرانكفورت از پرداختن به 
تحلیل ساختاری سرباز می‌زند، این اجازه را نمی‌دهد كه نقد در جهتی عملی گسترش یابد. مفهوم 
كنش انس��انی یا پراكسیس بس��یار كلی برجای می‌ماند. تحلیلی‌ دقیق‌تر و تفصیلی‌تر از ساختار و 
كنش لازم اس��ت تا این دو به گونه‌ای در كنار یكدیگر قرار گیرند كه به »نقد عملی« منتهی به تغییر 
اجتماعی منجر گردند یا حتی به درك كامل وضعیت جاری بینجامند« )كرایب، 1378، ص287(. 

در سایهؤ این انتقادات جدی و نیز نظریه‌پردازیها و كوششهای مستمر بزرگانی چون هوركهایمر، 
آدورنو، بنیامین، فروم و ... بود كه مكتب فرانكفورت به عنوان یكی از جریانات نظری و انتقادی 

قرن بیستم به‌ویژه در عرصهؤ هنر و ادبیات و زیباشناسی مطرح شد.
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این مقاله ضمن شرح كوتاهی از چگونگی تكوین مكتب فرانكفورت، به مراحل مختلف تطور 
آن اشاره دارد و ویژگی مقابلهؤ یاران این مكتب را با جوامع تك‌ساحتی و افراط در آرای‌ مبتنی 

بر اصالت عمل، برجسته میك‌ند.
آدورنو  تئودور  تلقی  در  بارزی  به‌نحو  هنر  مقولهؤ  در  اندیشمندان  این  انتقادی  و  منفی  نگاه 
و مشخصاً در مفاهیم اوتوپیا� و دیالكتیك‌ منفی ظاهر می‌شود. آدورنو به ارزیابی وجههؤ تأییدی منظر زیبایی‌شناختی 
آن‌گونه كه در آرای‌ كانت و هگل ترسیم شده، می‌پردازد و با تحلیلی جذاب نشان‌می‌دهد كه چه عناصری در بن نگاه 
تلقی زیبایی‌شناختی  ابزاری در هنر فراهم می‌آورد. رأی منفی آدورنو در  تأییدی شرایط لازم را برای استیلای خرد 

رویدادی است كه مؤلفه‌هایی همچون پریشانی، ‌شوك، دیگر‌بودن و خلاف‌آمد‌عادت، مقومات اصلی آن است.

واژگان کلیدی:
مكتب فرانكفورت، نظریهؤ انتقادی، دیالكتیك‌ منفی، منظر تأییدی هنر، زیبایی‌شناسی منفی.
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I. utpian



مكتب فرانكفورت� یك جنبش فكری 
بسیار تأثیرگذار در دهه‌های سی تا 
پنجاه سدهؤ بیستم است. این نهضت 
ابع��اد گوناگون��ی دارد ك��ه یك��ی از 
دلایل آن نقش��های متنوعی است كه 
اندیشمندان بزرگ در برپایی آن داشته‌اند. آرای‌ متفكران 
این نهض��ت عمدتاً متأثر از اندیش��ه‌های هگل، ماركس و 
فروید اس��ت كه به گرایشی س��ختْ انتقادی علیه نظریات 

و اندیش��ه‌های اجتماع��ی و 
فلس��فی گره خورده اس��ت. 
س��ابقهؤ تش��كیل ای��ن مكتب 
به مؤسس��ه‌ای موس��وم به 
اجتماعی  تحقیقات  مؤسسه 

فرانکفورت� باز می‌گ��ردد كه در دوران جمهوری وایمار 
در شهر فرانكفورت ام‌ماین� شكل گرفت. 

ب��ا روی كار آم��دن ناسیونال‌سوسیالس��تها� در ماه می 
1933 و تعطیلی فعالیتهای موسسهؤ پژوهشهای اجتماعی، 
شماری از اندیش��مندان مكتب فرانكفورت، آلمان را ترك 
كردند. )1( تردیدی وجود ندارد كه اندیشمندان موسوم به 
مكتب فرانكفورت، در مبادی اندیشه‌ها و تلقی و دریافتشان 
از بحرانهای معاصر، اش��تراك و توافقی اصولی داشتند، 
اما این مشتركات چندان محكم و منسجم نیست كه بتوان 
مكت��ب فرانكف��ورت را مكتبی قاط��ع، انعطاف‌ناپذیر و در 
عین‌ح��ال ع��اری از هرگونه تعارض در می��ان اعضایش 
دانس��ت. ب��رای ب��ه دس��ت دادن وضعیتی روش��ن‌تر از 
چگونگ��ی تحولات این مكتب، می‌توان مش��خصاً از س��ه 
مرحل��هؤ مختل��ف در فرایند تطور آن س��خن گفت؛‌ مرحلهؤ 
اول ب��ا انتش��ار مقالاتی از ماك��س هوركهایم��ر در مجلهؤ 
پژوهشهای اجتماعی این مؤسسه ممتاز می‌شود. محور 
اصلی این مقالات »تأمل بر خویش��تن نظریهؤ انتقادی«� با 
گرایشی تاریخی اس��ت كه مترصد است خود را از آرای‌ 
سنتی متمایز كرده و موضع خاص خود را بپروراند.)2( 
تلقی س��نتی پیون��دی عمیق با پوزیتیویس��م دارد و همین 
آن را توجیه‌گ��ر وضع موجود میك‌ن��د. تحصّلیان از بیم 
درافتادن به ورطهؤ ارزشها، 
از مبادی اجتماعی نظریه‌های 
اجتماعی چش��م‌ می‌پوشند. 
توجه نظری��هؤ انتقادی به این 
مبانی در مطالعات اجتماعی 
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1. Frankfurter Schule
2. Frankfurter Institut für Sozialforschung

3. Frankfurt am Main
4. Nazi

5. Selbstreflexionen der «kritischen Theorie»



نیز آشكار بود و اختصاص یك شماره به موضوع اقتدار 
و خانواده� گویای آن بود. 

در مرحل��هؤ دوم، آدورن��و نی��ز در كن��ار هوركهایم��ر 
حضور دارد. آن دو در كتابی مش��ترك به ‌نام دیالكتیك 
روش��نگری� مبانی نظ��ری خود را دربارهؤ مدرنیس��م و 
هن��ر مدرن بیان كردند. مس��ئلهؤ اصلی كتاب مذكور این 
اس��ت كه چگونه خ��ودِ روش��نگری به دلیل نب��ود تأمل 
در خویش��تن در دام اس��طوره افت��اده اس��ت. از جمله 
مهم‌تری��ن مباح��ث كت��اب، قابلیته��ای غی��ر قاب��ل انكار 
هن��ر در دوران جدید در گ��ذار از آرای پوزیتیویس��تی 
و اش��اعهؤ اندیش��ه‌هایی از ‌ن��وع ‌دیگ��ر اس��ت. نقد خرد 
اب��زاری و مقابله با جریانهای مع��ارض ـكثـرت‌گـرایـی 
فرهنگـ��ی، انحصار‌طلب و نمایندگان صنعت فرهنگی از 
بخش��های دیگر این كتاب تأثیر‌گذار اس��ت. آنها پس از 
جنگ جهانی دوم كتاب ش��خصیت اقتدار‌گرا�را منتش��ر 
كردن��د و پس از آن، كت��اب اخلاق صغی��ر� آدورنو كه 
خلاصه‌ای از دیالكتیك منفی10 و در عین حال مطالعاتی 
در زمین��هؤ فلس��فهؤ هنر ب��ود. این كت��اب را باید ملازم و 
همراه با آرای والتر بنیامین11 دید. كتاب بر آن است كه 
دیالكتیك را با توس��ل به خود دیالكتیك مورد انتقاد قرار 
ده��د و صورت هگلی آن را از جنبه‌‌های تأییدی12بس��ط 

‌یافـتـ��ه در مـاتـریالیـس��ـم 
دیالكتیك رها كند. 

در مرحل��هؤ س��وم، هربرت 
آدورن��و  آرای  مارك��وزه 
مقول��هؤ  در  تردی��د  به‌وی��ژه 

پیش��رفت جامعهؤ صنعتی را در كتاب انسان تك‌ساحتی13 
پی‌گرفت. یورگن هابرم��اس تأملات نظریهؤ انتقادی را بر 
مبنای كتابهای تطور س��اختار عرص��هؤ عمومی14 و نظر و 
عمل15 به حوزهؤ روش‌شناس��ی منتق��ل و در كتاب منازعهؤ 
پوزیتیویس��م در جامعه‌شناس��ی آلم��ان16 آرای هان��س 
آلبرت17 را مورد انتقاد قرار داده اس��ت. طراحی مفهومی 
هابرماس در كتاب شناخت و علاقه18 كه به منزلهؤ تمهیدی 
ب��ر نظریهؤ جامعه‌ش��ناختی اس��ت،‌ حامل ای��دهؤ »تأمل در 

خویشتن« در حوزهؤ علم است.19 
بدین‌ترتیب، اصحاب حلقهؤ فرانكفورت با برجس��تهك‌ردن 
دیدگاههای منفی و انتقادی كه عمدتاً به نحو غیر مستقیم 
در ادبیات و هنر بازتاب می‌یافت، به نقد پوزیتیویس��م و 
باوره��ای ایدئولوژیك پرداختند. در نظ��ر آنها نظامهای 
از  اع��م  ایدئولوژی��ك  جزمه��ای  از  برآم��ده  اجتماع��ی 
ناسیونال‌سوسیالیس��م آلمان، سوسیالیس��م ش��وروی 
یا اصالت س��رمایهؤ ایالات متحدهؤ امریكا دس��ت‌اندر‌ كار 
بن��ای جامع��ه‌ای تك‌بُعدی‌اند كه باید با یكسان‌‌س��ازی و 

اصالت عمل افراطی آن مقابله كرد. 
در نظری��هؤ انتق��ادی، هنر مدرن ب��ا نگاه »منف��ی« خود و 
با بهره‌‌من��دی از انع��كاس آمیخت��ه به وس��ائط واقعیت، 
از قالبه��ا و انتظامهای مس��لط ب��ر جامعه جدا می‌ش��ود 
همی��ن  از  اس��تفاده  ب��ا  و 
جدایی‌س��ـازی و فاصـــل��ه‌ 
‌انداخت��ن، قـ��درت انتق��ادی 
می‌یابد و ب��ه لایه‌برداری و 

نقد می‌پردازد. )3(
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12. affirmativ
13. Der eindimensionale 
Mensch
14. Strukturwandel der 
Öffentlichkeit
15. Theorie und Praxis

6. Autorität und Familie
7. Dialektik der Aufklärung

8. Authoritarian Personality
9. Minima Moralia

10. Negative Dialektik
11. Walter Benjamin



آدورنو هن��ر را به‌عنوان یك رویداد 
اوتوپیایی )4( تلقی میك‌ند و این تلقی 
پیوندی عمیق با مسئلهؤ ناهمسانها20 
در فلسفهؤ او دارد. او معتقد است كه 
فلس��فهؤ مدرن حق ناهمس��انها را ادا 
نكرده و در منازعهؤ ضروری میان همسانها و ناهمسانها 
ك��ه دیالكتی��ك تطور‌ه��ا ب��ر آن اس��توار اس��ت، حق��وق 
ناهمس��انها به نفع همسانها ضایع شده است. این دو باید 
همراه و هماهنگ باش��ند و یكی بر دیگری برتری و تفوق 
مطلق نیابد. س��وژه و ابژه از جمله ناهمسانهای مقوم‌اند. 
آدورنو ش��ماری از فیلسوفان را مسئول زوال توازن این 
دو مقوم معرفتی می‌داند و مشخصاً از هگل نام می‌برد،21 
كس��ی كه مترصد بود همه چیز را به ایده و سوژه تأویل 
كند. آدورنو می‌دانست كه احالهؤ همه‌ چیز به ایده و سوژه 
میسر نیست. او در قبال تمام كوششهای فلسفهؤ مدرن كه 
در پی تطابق كامل س��وژه و ابژه بود، راه دیگری پیمود. 
این اندیش��مند مترصد نجات سوژه بود و كوشش فلسفهؤ 
م��درن را ب��رای همراه��ی این دو ك��ه س��رانجام به تفوق 
»خ��رد اب��زاری« منجر ش��د، نمی‌پذیرف��ت، زی��را در این 
هماهنگی و تصلبّ، قربانی‌ش��دن نقد و نقادی را مشاهده 
میك‌��رد. نظریهؤ انتقادی راهی را برای حل ثنویت س��وژه 

و اب��ژه به‌دس��ت‌ نمی‌دهد و 
خود پیوس��ته بر این ثنویت 
تأكی��د میك‌ند و تلاش آدمی 
را ب��رای پای��ان ‌دادن به آن 
خیال��ی می‌دان��د كه مس��بب 

مصائب و فجایع بس��یار اس��ت. آدورنو تأكید میك‌ند كه 
دایرهؤ واقعیت بسی گسترده‌تر از تواناییها و ابعاد احاطی 
سوژه است. فهم این حقیقت و التزام به تبعات آن اتوپیای 
مورد نظر آدورنو اس��ت. در تلقی صاحبان این رأی، این 
دو مؤلفه به یكدیگر فروكاسته نمی‌شوند، بلكه تعینّ‌بخش 
یكدیگرند. س��وژه و ابژه ضمن بهره‌مندی از س��اختاری 
مس��تقل‌ نس��بتی درونی دارند )احمدی،1386،ص201(. 
قصد آدورنو این نیس��ت كه در این منازعهؤ به‌ ظاهر ‌‌پایان‌ 
یافت��ه‌، تفوق س��وژه را به نف��ع ابژه دگرگ��ون كند، آنچه 
آدورنو در پی آن اس��ت، القای اندیش��هؤ تفوق یكی از این 

دو بر دیگری است. 
نظریهؤ انتقادی عمیقاً بر این باور بود كه با استمداد از هنر 
می‌توان شرایط رهایی سوژه را فراهم كرد. در بطن هنر 
ویژگیها و خصایصی نهفته است كه می‌تواند این شرایط 

را پدید آورد. 
در نظری��هؤ انتق��ادی آدورنو، جهان س��رمایه‌داری امكان 
انطب��اق س��وژه را با جهان خ��ارج فراهمك‌��رده‌ و دیگر از 
ساحت انتقادی آن خبری نیست. رسالت هنر در این است 
ك��ه س��وژه را از انطباق‌گرایی با اب��ژه می‌رهاند. هنر كه 
خود دارای بُعدی انتقادی اس��ت، آن را در قالب اوتوپیا و 
دیالكتیك منفی نشان می‌دهد. )5( دیالكتیك منفی از جهان 
حال فراتر می‌رود و از طریق 
خاطره، جهانی دیگر را طلب‌ 
میك‌ن��د. دیالكتیك منفی هنر 
در چارچ��وب وضع موجود 
در  هن��ر  نمی‌گی��رد.  ج��ای 
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هنر در نظریهؤ 
انتقادی 
آدورنو

Wörterbuch, Alfred Kröner-Verlag, Stuttgart
صورت ‌گرفته ‌است.
20. Nichtidentität

21. فصلی از كتاب دیالكتیك منفی به آن 
اختصاص یافته است؛ فصل دوم از بخش 
 Weltgeist und Naturgeschichte. Exkurs :سوم
zu Hegel

16. Positivismusstreit in der 
deutschen Soziologie

17. Hans Albert
18. Erkenntnis und Intresse

19. معرفی مختصر مكتب فرانكفورت بر مبنای 
 Schischkoff, Herausg چچاپ بیست‌و‌یكم كتاب
geben von Gerogi.(1982), Philosophisches



واق��ع نوع��ی تحقق خود اس��ت كه هرگز كامل نمی‌ش��ود 
)یزدی،1386،ص31(. 

سهم مهم آدورنو در مباحث مربوط 
ب��ه هن��ر در این اس��ت ك��ه او وجههؤ 
تأییدی22 را در فهم ‌از ‌خویش��تن)6( 
زیبایی‌ش��ناختی مح��ل تردی��د قرار 
داده اس��ـت. در تلق��ی آدورن��و هنر 
موجـ��ب پـریش��ـانی،‌ نـاآرامـ��ی و 
بی‌قراری23 می‌ش��ود. مبادی تلقی آدورن��و در این مورد 
در بنی��اد با آرای‌ كانت و هگل متفاوت اس��ت. تجربه‌های 
زیبایی‌ش��ناختی ن��زد كان��ت و ه��گل در وهل��هؤ نخس��ت 
به‌عنوان تجربه‌های تأییدك‌ننده فهمیده ‌می‌شوند. آدورنو 
این مش��رب را نمی‌پذیرد. پذیرفتنِ پریش��انی،‌ ناآرامی و 
بی‌ق��راری، به‌عنوان مؤلف��هؤ بنیادی��ن رویدادهای هنری، 
پدیده‌ای مختص به دوران جدید نیس��ت، بلكه رد پای آن 
را می‌توان در ادوار متقدم هنر نیز مشاهده كرد. به‌عنوان 
مثال دیوار‌نگارهای جیوتو24 نقاش و معمار دورهؤ گوتیك 
در ایتالیا، در پادُا25 به‌‌گونه‌ای ترس��یم شده‌اند كه موجب 
پریشانی فهم ناظران می‌ش��ود. )تصاویر 1و2( این تلقی 
نامتعارف را در موس��یقی پالسترینا26 نیز می‌توان یافت. 
وی در دوران علیه ‌اصلاح‌طلبی از موس��یقی چند صدایی 

موس��یقی  اص��ول  از  ك��ه 
هماهن��گ فاصل��هؤ بس��یاری 
میك‌��رد.  دف��اع  داش��ت، 
تلق��ی  از  روش��ن‌تری  درك 
آدورنو را درب��ارهؤ این نگاه 

ب��ه هنر كه متضمن ناآرامی و پریش��انی اس��ت، می‌توان 
در مثال��ی از هنر جیم��ز تورل27 به‌خوب��ی تبیین كرد. اثر 
مورد نظر از وی در م��وزهؤ هانوفر آلمان به نحو خاصی 
تعبیه ش��ده اس��ت: به اتاقی 
اتاق آن‌قدر  وارد می‌شویم. 
تاری��ك اس��ت ك��ه در وهل��هؤ 
را  نخس��ت چی��ز واضح��ی 
نمی‌بینیم. وقت��ی به تاریكی 
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22. Der bestätigrnde/affirmative Aspekt
23. Irritierende Wirkungen

24. Giotto di Bondone; 1266-1337
25. Padua

26. Palestrina, Giovanni Pierluigi; um 1525-1594
27. James Turell
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ع��ادت كردی��م، یك صفح��هؤ رنگی را در چن��د متری خود 
می‌یابی��م ك��ه ویژگی آن رنگ صورتی یك‌دس��ت اس��ت. 
از خود می‌پرس��یم كه چ��ه چیزی به این یك‌دس��ت ‌بودن 
واقعیت بخش��یده است؟ نزدیك می‌ش��ویم تا دقیق‌تر نگاه 
كنیم. صورتی یك‌دست را مشاهده میك‌نیم، اما نمی‌دانیم 
كه چه چیزی به این یك‌دس��تی واقعیت‌ بخش��یده ‌اس��ت. 
ش��اید در وهل��هؤ نخس��ت، این جه��ل را ناش��ی از خطای 
بصری خ��ود بدانیم و ل��ذا درصدد لم��س آن برمی‌آییم. 
برخ�الف انتظارم��ان در آنج��ا چی��زی نیس��ت. ب��ا دقت 
بیش��تر ملاحظه میك‌نیم كه این صفح��هؤ رنگی، روزنه‌ای 
در دیوار اس��ت كه پش��ت آن اتاق دیگری قرار دارد كه با 
نورپردازیه��ای دقیق��ی در فضایی از صورتی یك‌دس��ت 
غرق‌ ش��ده ‌اس��ت، به‌گون��ه‌ای ك��ه توهمی از ی��ك صفحهؤ 
یك‌دس��ت را پدی��د آورده ‌اس��ت. پ��س م��ا به یك نقاش��ی 
یك‌دس��ت نگاه‌ نكرده‌ایم. اثر تورل در چیستی و چگونگی 
ن��گاه به این اث��ر تردید ‌انداخته ‌اس��ت و نمی‌دانیم آنچه به 
 دیدنش باور داریم، همان چیزی اس��ت كه دیده می‌ش��ود 

.)Bertram, 2005, p. 137 ff(
آدورنو بر این باور است كه در تجربه‌های هنری پریشانی 
و به‌ پرسش ك‌ش��یدن فهم، مؤلفه‌ای مقوم و اصلی است. 
آن‌گونه كه چیدمان28 تورل نشان داد، هنر درك و فهم ما 
را به تردید می‌افكند و معلوم‌میك‌ند كه كاركرد اصلی آنها 

با آنچه بدان تظاهر میك‌نند، متفاوت 
است. آدورنو معتقد است كه تجربهؤ 
این پریش��انی و تردید در مواجهه با 
آثار هنری ناشی از این است كه درك 

و فهم ما در این‌همانیها و همس��انیها تثبیت ‌شده ‌است. در 
ن��گاه او محدودیت فه��م و درك ما از اینجاس��ت كه عمیقاً 
در بند اصل این‌همانی یا خواست‌ِ معاملهؤ با اشیا به‌عنوانِ 
همان اشیا‌ است. آدورنو كوشش میك‌ند ارزش و جایگاه 
ناهمس��انیها را در رویداده��ای هنری تبیی��ن كند. وی بر 
این باور اس��ت ك��ه در واقعیته��ای روزمره ناهمس��انیها 
ارزش و جایگاه خود را از دس��ت داده‌‌اند. در تجربه‌ها‌ی 
زیبایی‌شناختی جهان را به نحو بهتر 
و در تألیف و تقویمی دیگر می‌بینیم. 
از این رو، مفاهمهؤ ‌با‌خویشتن در هنر 
از رهگذر تأیید حاصل‌ نمی‌شود، بلكه 
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در تحریكك‌ردن و به‌ باد ‌پرس��ش‌گرفتن نحوهؤ اندیش��ه و 
فهم ماست. با این ملاحظه می‌توان گفت هنر افقهای درك 
و فهم‌مان و بالتبع محدودیتهای آنها را نشان می‌دهد. در 
عین حال مجالی می‌دهد تا به قلمروهایی در فراسوی این 

محدودیتها نظری بیندازیم. 
در نظریهؤ انتقادی رابط��ه‌ای میان نظامهای عقلانی مبتنی 
بر این‌همانی و همس��ان‌نگر با نظامهای سیاسی اقتدار‌گرا 
و تمامیت‌طل��ب وج��ود دارد. مكت��ب فرانكف��ورت ب��ا دو 
ایدئولوژی بزرگ عقلانی روزگار خود درگیر است؛ یكی 
ایدئولوژی ناسیونال‌سوسیالیسم و دیگری استالینیسم. 
در این دو نظام سیاس��ی ف��رد در برابر تمامیتی مقتدر كه 
درصدد یكس��انك‌ردن همه‌ چیز و همه ك‌س اس��ت، ناچیز 
تلقی‌ش��ده، خُرد می‌ش��ود. آدورنو پیوس��ته در كتابهای 
دیالكتی��ك منف��ی و اخ�الق صغیر خ��ود اش��اره ‌دارد كه 
چگون��ه می‌ت��وان ف��رد را از خش��ونت و س��ردی جهانی 

اداری‌شده نجات داد.
در نظری��هؤ انتق��ادی مهم‌تری��ن كاردك��رد دس��تگاه فاهمهؤ 
بش��ری متوجه احاطه بر جهان بیرونی و فهم اس��رار آن 
بوده اس��ت. اس��طوره‌ها و فلس��فه‌ها ه��ر دو نوعی تقلیل 
جهان بیرونی به ذهن بشری بوده‌اند. انسان در درازنای 
تاریخ خویش كوش��یده اس��ت برای گریز از ناشناخته‌‌ها 

و غلبه بر ترس��های برآمده 
آن  ناش��ناخته،  طبیع��ت  از 
و  بیرون��ی  ناش��ناخته‌های 
درونی را نظم و معنا بخشد 
ت��ا بتواند آنه��ا را تحمّل كند 

و در ‌واقع این نقطهؤ ‌آغاز ابزاری ‌ش��دن عقل بوده اس��ت. 
)7( عق��ل پیوس��ته به عنوان اب��زاری در خدم��ت صیانت 
نف��س قرار گرفت��ه و مناس��باتی تعرض‌آمیز و خش��ن را 
ب��ا طبیع��ت و دیگ��ران رق��م ‌زده ‌اس��ت. حت��ی مهم‌ترین 
دستاوردهای فرهنگی تمدن مدرن كه وی از آن با صنعت 
فرهنگ‌س��ازی29 یاد میك‌ند،‌ به ابزار‌های فرهنگ مس��لطّ 
سرمایه‌داری صنعتی، حصر آدمی در قالبها و كلیشه‌‌ها، 
یكسان‌س��ازی، همسان‌س��ازی، انحراف و انفعال آنان و 

در نهایت تثبیت نظم اجتماعی موجود تبدیل‌شده‌اند. 
توجه نظریهؤ انتقادی به اوتوپیا، به فلسفه به مثابهؤ تئوری 
انتقادی و به هنر به‌منظور مقابله با تمایلاتِ تمامیت‌خواه، 
‌هماهنگ‌خواه و یكسان‌سازِ ساختاری در دستگاه روانی 
و ادراك��ی انس��ان اس��ت تا موجب��ات درافت��ادن آدمی به 

بردگی و خشونت را تعدیل‌ كند. 
مس��ئلهؤ هماهنگی30 در فلسفهؤ هنر 
آدورن��و جای��گاه وی��ژه‌ای دارد. 
هنگام��ی ك��ه از هماهنگی س��خن 
گفت��ه می‌ش��ود، دو ش��یء ی��ا دو 
منظر م��د نظرند كه البته متمایزند 
و در عین حال با هم، همراه و همكارند. این دو شیء‌ یا دو 
منظر از ارزش و جایگاه یكس��انی برخوردارند و هیچ‌یك 
بر دیگری تفوق رتبی ندارد. 
ن��گاه آدورن��و ب��ه روی��دادِ 
هماهنگی كه تعین‌بخش فهم 
ماس��ت، بی‌طرف نیست. او 
‌خ�الف كانت و ه��گل براین 
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29. Kulturindustrie
30. Zusammenspiel



71

باور اس��ت كه می��ان دو مؤلفهؤ هماهن��گ در فهم ما نوعی 
ناتعادلی برقرار اس��ت. با همین ملاحظه است كه در تلقی 
آدورنو مناس��بات س��اختاری میان ای��ن دو صبغه‌ای از 
ق��درت دارد. آدورن��و هماهنگی كثرات حس��ی31 و كلیات 
عقل��ی32 را رویدادی تلقی میك‌ند ك��ه در آن روح از تفوق 

برخوردار است. 
ب��ه عبارت دیگر، چنین نیس��ت ك��ه با تحققِ فه��م، كثراتِ 
خاص33 و روحِ كلی هم‌بازی و همراهی كنند. در تطوراتِ 
فه��م،‌ پیوس��ته ای��ن روحِ كلی اس��ت كه بر كث��رات خاص 
تفوق می‌یابد. آدورنو در اینجا به عبارتی از نیچه استناد 
میك‌ند كه بر مبنای آن فهم آدمی را باید »همس��ان‌انگاری 

 .)Nietzsche, 1988, p. 880( نا- همسانها« دانست
در تلقی آدورنو به‌میزانی كه فهم تطوّر بیشتری می‌یابد، 
ام��ر حس��ی متكثّ��ر در موض��ع دفاع��ی ف��رو می‌غلت��د و 
اش��كالی از كلیت روحی بر ما مس��خر می‌شوند. آدورنو 
ب��رای توصیف این تس��خیر و تفوق از مفاهیم همس��انی 
و ناهمس��انی اس��تفاده میك‌ن��د. از منظر آدورن��و، كلیتِ 
روح��ی، بر اس��اس اص��ل همس��انی تألیف یافته اس��ت. 
این كلیت روحی اس��ت كه اش��یا را همسان میك‌ند. اصل 
همس��انی بدان میل دارد كه ناهمس��انها را سركوب كند. 
در فرایندهای تفهّمی كثرات حسی به تنگناها درمی‌افتند. 

اساساً فهم بدین معنی است 
ناهمس��ان  مؤلفه‌ه��ای  ك��ه 
موج��ود در اش��یا پیوس��ته 
رانده ‌شوند، اما باید دانست 
كه چنین گرایشی با بنیادهای 

تألیفی و تقویمی فهم ما س��ازگار نیست. بدون مؤلفه‌‌های 
ناهمس��ان، احس��اس ناظر به عالم فه��م پایگاههای خود 
را از دس��ت می‌دهد و در خلاء‌ جریان می‌یابد. س��ركوب 

ناهمسانها ساختار فهم را دچار مخاطره میك‌ند. )8( 
آدورن��و هماهنگ��ی مؤلفه‌ه��ای فهم را رویدادی پویش��ی 
می‌داند كه بس��یار مس��تعد پدید آوردن عدم ‌تعادلهاست. 
كلیت روحی یا همان اصل همس��انی پیرو منطقی است كه 
پیوس��ته در جهت تفوق حركت میك‌ند. اما چنین تطوری 
مسئله‌س��از اس��ت، زیرا در چنی��ن فرایندی، فه��م به ‌این 
مخاطره ‌در‌می‌افتد كه ارتباطش با كثرات حس��ی گسسته 
ش��ود. در‌حالیك‌��ه ای��ن رابطه ب��رای فهم بس��یار لازم و 
ضروری اس��ت، زیرا ارتباط برای فه��م، همان ارتباط با 

عالم است. 
گری��زی ب��ه تلق��ی كان��ت و ه��گل 
زیـبایی‌شناس��ــی  موضـ��وع  در 
می‌توان��د ب��ه فه��م رأی آدورن��و 
كم��ك كن��د. كان��ت ب��ر ای��ن باور 
اس��ت كه در هنر، مس��ئله بر سر 
 »معرف��ت به‌ط��ور كل��ی«34 اس��ت 
)Kant, 2000, p. 87(. ب��ا ای��ن ملاحظه از جمله مهم‌ترین 
خصائص هنر ارائهؤ »صورتهایی« اس��ت تا بر مبنای آنها 
بتوانی��م قابلیتهای معرفتی35 
كنی��م.  تجرب��ه  را  خ��ود 
این‌طور‌ نیست كه در جریان 
درگی��ری با هنر پ��اره‌ای از 
ام��ور انضمام��ی را دربارهؤ 
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تلقی كانت 
در موضوع 
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31. sinnlich Mannigfaltigen
32. geistig Allgemeinen
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34. Erkenntnis überhaupt
35. Erkenntnisfähigkeiten



عالمی كه در آن زندگی میك‌نیم یا چگونگی سامان‌بخشی 
ب��ه آن بیاموزیم. كاركردِ هنر، فهم ای��ن عالم و چگونگی 
فهم در این عالم نیس��ت، بلكه آنچه هنر به‌ دست‌ می‌دهد، 
تجربه‌‌هایی اس��ت كه با وارسی آن درمی‌یابیم كه اساساً 
چگونه ممكن شده است كه در این عالم به معرفتی برسیم 
و چیزی را فهم كنیم. تجربه‌های هنری چارچوبی متناسب 
از شناختهایمان را به‌ دست ‌می‌دهند. پس هماهنگی میان 
قوای ش��ناختی ما ش��رط اصلی هر‌ گونه معرفتی اس��ت. 
طبق رأی كانت، این هماهنگی میان دریافتهای حس��ی36 و 
توانای��ی تعینّ‌بخش روح37 م��ا روی ‌می‌دهد. ما به عنوان 
ذات��ی كه دریافتك‌نندهؤ انطباعات حس��ی اس��ت، با كثرتی 
نامتناه��ی از این انطباعات حس��ی مواجه‌ایم. در حس ما 
هیچ برگی از یك درخت با برگ دیگر یكس��ان نیس��ت. ما 
هر بار با صورتها و دریافتهای دیگری مواجه می‌شویم. 
كان��ت ب��ا این ملاحظ��ه، از تنوع حس��ی بی‌نهایتی س��خن 
می‌گوی��د كه در پیرامون ما وجود دارد. اما با وجود این، 
ما به عن��وان ذوات بهره‌مند از فهم، می‌توانیم عالم‌مان را 
به‌گونه‌ای سازمان ‌دهیم كه صرفاً درآمیخته با انطباعات 
حس��یِ پیوس��ته در دگرگونی و تحول نباش��د. ما در این 
عالم با اموری بس��یار گونه‌گون س��روكار داریم. برگها 
مش��ابه‌اند، میزه��ا مش��ابه‌اند، ی��ك رنگ س��رخ ی��ادآور 

رنگهای س��رخ دیگر اس��ت. 
این كاری اس��ت كه به‌دست 
توانای��ی تعینّ‌بخش روح ما 
این  ص��ورت‌ می‌گی��رد. در 
عالمی كه پیوس��ته همه چیز 

در ح��ال دگرگون��ی و تحول اس��ت، این روح ماس��ت كه 
اس��تمرار و ثبات را تضمین میك‌ند. این اس��تمرار و ثبات 
اس��ت كه زمینهؤ برپایی كلیات38 را فراهم میك‌ند. آن‌گونه 
كه كانت می‌گوید، ش��ناختهای انس��انی حاصل هماهنگی 
میان ویژگی39 )تنوع حسی( و كلی‌40 )انتظام‌ عقلی( است. 
ای��ن هماهنگی میان ویژه‌‌ و كلی‌ برای معرفتهای انس��انی 
از اهمیت به‌س��زایی برخوردارند. با این ملاحظه است كه 
می‌ت��وان گفت هنر در نظر كانت از جایگاه بس��یار والایی 
برخوردار اس��ت. ش��ناخت ما پیوس��ته باید می��ان تمایز 
ویژه‌ها و كلیها پلی برقرار كند و این كاری مهم اس��ت كه 

از هنر برمی‌آید.
كانت بر این باور اس��ت كه تجربه‌های زیبایی‌شناختی به 
ش��ناخت مجال حض��ور می‌دهند.‌ به ای��ن ترتیب كه میان 
قوای ش��ناختی ما و شناخت واسطه ‌‌شده، هماهنگی پدید 
می‌آورن��د. این وس��اطت در تجربه‌های زیبایی‌ش��ناختی 
آش��كار می‌ش��ود. كانت به ای��ن تعین‌بخش��ی تجربه‌‌های 
زیبایی‌ش��ناختی، »غایتمندی ]...[ بدون غایت«‌ می‌گوید41 
)Ibid, p. 92(. در اینج��ا هن��ر در خدم��ت بنای یك خانه یا 
به‌ منظور س��رگرمی نیس��ت. باید دانس��ت كه به‌رغم این 
بی‌ه��دف ‌ب��ودن این ‌چنین نیس��ت ك��ه در اینج��ا هنر فاقد 
هرگونه هدفی باشد. هدفمند‌ بودن در هنر بدین معنی است 
كه اشیا را به‌نحو معنی‌داری 
منظر  از  »انتظام ‌داده‌ایم«.42 
كان��ت در هن��ر هماهنگ��ی و 
می��ان ویژه‌‌‌ها و  رفت‌وش��د 
كلیه��ا را تجرب��ه میك‌نی��م. 
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پ��س غایتمن��دی می‌تواند بدون غایت باش��د، از 
ای��ن حی��ث كه ما عل��ل صورت هن��ری را در یك 
اراده وض��ع نمیك‌نی��م، ام��ا البته تبیی��ن امكان
 آن، فق��ط به‌این‌ترتی��ب ك��ه چنین امكان��ی را از 
 یك اراده مش��تق‌ می‌س��ازیم،‌ می‌تواند این نكته
 را برای ما قابل ‌فهم س��ازد. همواره لازم نیست
مش��اهداتمان از طری��ق عق��ل معن��ی پی��دا كند.

36. sinnliche Empfänglichkeit
37. geistige Bestimmungsv-

vermögen
38. Allgemeinheiten

39. Besonderheit
40. Allgemeinheit

41. عبارات كانت در این باره از این قرار است: 
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ب��ا همین ملاحظه اس��ت ك��ه كان��ت از »ب��ازی آزاد قوای 
شناختی آدمی« Ibid, p. 124( 43( در هنر سخن می‌گوید. 
از طریق این بازی آزاد اس��ت كه اكنون می‌توان از غایتی 
ب��رای هنر س��خن گفت ك��ه همانا سامان‌بخش��ی به قوای 
ش��ناختی ماس��ت. به‌رغم اینكه در ش��ناختها می��ان تنوّع 
حس��ی و كلیت روحی تمایزی وج��ود دارد، اما می‌توانیم 
با توس��ل به هن��ر، هماهنگی می��ان آنها را تجرب��ه كنیم. 
تجربه‌ه��ای زیبایی‌ش��ناختی، از ای��ن اس��تعداد‌ م��ا خبر 
می‌دهن��د ك��ه به‌رغ��م تمایزه��ا و ناهمس��انیها می‌توانیم 
پلها بس��ازیم. ب��ازی آزاد قوای ش��ناختی در تجربه‌ها‌ی 
زیبایی‌شناختی ظاهر ‌می‌‌شوند. از اینجا می‌توان دریافت 
كه چرا كانت از »معرفت به‌طور كلی« سخن می‌گوید. باید 
دانس��ت كه در تجربهؤ هنری مس��ئله بر س��ر یك معرفت و 
شناخت معین نیست. ما در جریان تجربه‌های هنری چیز 
تازه‌ای دربارهؤ این جهان به دس��ت نمی‌آوریم. در جریان 
تجربه‌‌های هنری ای��ن نكته را درمی‌یابیم كه ما می‌توانیم 
از تنوّع حس��ی44 به تعینّ روح��ی45 عبور كنیم و به‌عكس. 
این گذار و عبور، ش��رط بنیادین همهؤ شناختهای انسانی 

است. 
با اس��تمداد از »صورتهای هنری« اس��ت كه می‌توانیم از 
قابلیتهای ش��ناختی خ��ود و نیز تعام��ل و هماهنگی‌ میان 

آنه��ا آگاه ش��ویم. ب��ا ای��ن 
توج��ه، آثار هنری س��همی 
ب��ه  معـرف��ت  در  بنیادیـ��ن 
شاید  دارند.  خویش��تن‌مان 
آمیخت��ه  ل��ذت  و  ش��ادی 

از همی��ن ج��ا ناش��ی می‌ش��ود46. اث��ر هن��ری   ب��ا درك 
)Ibid, p. 39( علاوه بر این، كیفیت نفس��انی بس��یار مهم، 
خودشناس��ی برآمده از آثار هن��ری حائز یك معنی عملی 
نیز هس��ت؛ به‌ای��ن معنی كه ما به كاركرد قوای ش��ناختی 
خود اعتم��اد می‌ورزیم. م��ا با بهره‌من��دی از تجربه‌‌های 
زیبایی‌ش��ناختی مطلق��اً ب��ه هماهنگ��ی دو س��ویهؤ ق��وای 
شناختی‌مان تردید نداریم. این تجربه‌های زیبایی‌شناختی 
موج��د اعتمادن��د و ب��ا نگاهی س��لبی، زایلك‌نندهؤ ش��ك و 

تردید. 
تلقی هگل از موضوع زیبایی‌شناسی و نقد نظریهؤ انتقادی 
از ه��گل تبیی��ن كانت از هن��ر را نمی‌پذیرد و ب��ر این باور 
اس��ت ك��ه هم��هؤ ش��ناختنها و فهمیدنه��ا، ش��ناخت و فهمِ 
چیزی‌ان��د. ش��ناخت صرف��اً ام��كان ش��ناختن و صورتِ 
مح��ض آن نیس��ت. گویی كانت اس��كان در اتاق��ی از یك 
طرح بزرگ ساختمانی را به‌منزلهؤ اسكان در كل نقشهؤ بنا 
دانسته است. گویی نقش��هؤ یك ساختمان، همهؤ خصایص 
ی��ك بنای واقعی را دربر دارد. برای هگل ابتنای ش��ناخت 

بر صورتهای آن ممكن نیست. 
هگل هنر را رویدادی انضمامی و تاریخی- فرهنگی می‌داند. 
در نگاه او هنر »نمودی47 حس��ی از ایده اس��ت«. هگل از كم 
وكیف تبدیل یك ایده به پدیدار48 س��خن گفته اس��ت. ایده‌‌ها 
و  س��یاقها  در  روحه��ا  و 
فرهنگی  تاریخی-  بافتارهای 
انضمام��ی می‌ش��وند. هن��ر 
واس��طهؤ ارائ��هؤ مفاهمه‌ه��ای 
معین��ی در ص��ورت ش��هود 
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»لذت��ی  را  آن  حك��م  ق��وهؤ  نق��د  در  كان��ت   .46
اس��ت«  خوان��ده  ملاحظ��ه  قاب��ل   بس��یار 
.)eine sehr merkliche Lust(
47. Schein
48. Erscheinung

42. eingerichtet
43. das freie Spiel unserer 

Erkenntniskräfte
44. sinnlich Mannigfaltige

45. Geistig Bestimmte



حسی49 به ماست. هنر در توجه به فهم از قافلهؤ دین، علم و 
فلسفه عقب‌ ‌نیفتاده ‌است؛ ارائهؤ فهم‌ در شهود حسی ممیزهؤ 
آن از دیگر انحا  و صورتهای فهم است.50 در هنر هم شاهد 
هماهنگی قوای شناختی هستیم، اما برخلاف رأی كانت، هنر 
به بازی آزاد قوای شناخت و بدین‌ترتیب به معرفت به‌طور 
ك‌لی منجر نمی‌شود، بلكه پیدایی مفاهمه‌‌ها یا معرفتها را در 
هیئت حسی‌شان نش��ان می‌دهد. هر فهمی برآمده از چنین 
هیئت و تباری است. هنر عرضهك‌نندهؤ مفا‌همه‌‌هایی است كه 

فقط در شهودهای حسی قابل‌حصول‌اند. 
آن‌گون��ه ك��ه كان��ت گفته ب��ود، هنر پیوس��ته در گ��ذار‌ از 
تنوّع حس��ی به تعینّ روحی و به‌عكس اس��ت. هگل بر این 
باور اس��ت كه این ه��ر دو از مؤلفه‌های خ��ودِ روح‌اند51. 
صورت‌یافت��ن تعین روحی صرفاًٌ به‌واس��طهؤ امر جزئی52 
حس��ی ممكن می‌ش��ود. این جزئیهای حسی نشانهایی از 
آن روحها هستند. واژگان متن پیش‌رو صرفاً سیاهه‌هایی 
بر كاغذ هس��تند و با خواندن آنها از این سیاهه می‌گذریم 
ت��ا به فهم برس��یم. می‌توان گفت كه همهؤ نش��انها حاصل 
هماهنگ��ی میان ماده‌ای، به نحو حس��ی قاب��ل‌ عِبور و یك 

جنبهؤ روحی- اندیشه‌ای‌اند53. 
پس یكی از مؤلفه‌های نش��انها و به‌عنوان مثال نش��انه‌های 
»هنری« ویژگی مادی آنهاست. فهم این نشانها منوط به این 

است كه ویژگی مادی آنها را 
مد نظر قرار داده، رهایش��ان 
كرده و س��پس از آنها عبور‌ 
كنیم تا به فهم‌شان نائل ‌شویم. 
فهمیدن به معنی رس��یدن به 

محتوای عام‌ش��ان است. از این‌رو، در فلسفهؤ هگل یك »قوهؤ 
روحی شناخت« است كه در همهؤ ‌فهمها فعال و در كار است. 
آثار هنری هم مانند نشانهای دیگر رابطه‌ای را میان جنبه‌ها‌ی 
حس��ی و جنبه‌‌های روحی ترس��یم میك‌نند. البته در آثار 
هنری برخلاف دیگر نشانها، باید هیئت ویژه‌ و مادی‌بودن 
نش��انها م��ورد توج��ه و ملاحظهؤ بیش��تری ق��رار گیرند. 
ه��گل فهمی��دن ناش��ی از هن��ر را در نس��بتی تنگاتن��گ با 
ویژگیهایِ خاصِ مادیِ نشانهایی كه قرار است از مبادی 
روح��ی خبری برس��انند، می‌بینن��د. آثار هن��ری عرصهؤ 
نمای��ش هماهنگی میان ویژگیهای حس��ی موادِ نش��انها و 
جنبه‌ها‌ی روحی هس��تند. هگل كارآمدی هنر را به‌عنوان 
تأمّل��ی در فهم نش��انها به‌طور كلی نمی‌دان��د )آن‌گونه كه 
كانت هنر را به‌منزلهؤ »فهم به طور كلی« مد‌ نظر ‌دارد(، بلكه 
آث��ار هنری نزد هگل با مفاهمه‌های وی��ژه‌ای در پیوندند.

ارزش هنر در این است كه ما در هنر نسبت به قوای شناختی 
خود یا نسبت به فهم خودمان اعتماد پیدا میك‌نیم. قوام این 
اعتماد به این نیس��ت كه هنر به فه��م ما صورتهایی عرضه 
‌میك‌ن��د كه فه��م در این صورته��ا می‌تواند خ��ود را »تأیید 
ك‌ن��د«54. ه��گل تلقی تأیی��دی از ناحیهؤ صورته��ا را كه كانت 
نمایند‌هؤ برجستهؤ آن است، نمی‌پذیرد. اعتماد به فهم در هنر 
به این نحو تحقق ‌پیدا ‌میك‌ند كه مفاهمهؤ انضمامی در هنر به 
نحو حسی صورت‌ می‌گیرد. 
هنر در »شهود حسی« مفاهمه 

را ارائه‌ میك‌ند.
ه��گل بر ای��ن باور اس��ت كه 
مفاهم��ه ‌با ‌خویش��تن هنر از 
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51. Geistige
52. Einzelheit
53. eine geistige-idelle Seite
54. bestätigen

49. sinnliche Anschaung
50. درب��ارهؤ تف��اوت كارك��رد هن��ر از دی��ن و 
فلس��فه كه به ترتیب خود را از راه معرفیك‌ردن 
 )darlegen( یا تجسم‌بخشیدن مفهومی )vorstellen(
بیان میك‌نند. نک: )احم��دی، 1385،ص 102(.



رهگذر صورتها به‌دست‌ نمی‌آید، بلكه این ارتباطِ صورت 
و محت��وا در آثار هنری اس��ت كه ویژگ��ی مفاهمه را برای 
آثار هنری رقم ‌می‌زنند. در تلقی هگل آثار هنری نقشهایی 
انضمامی هس��تند؛ نقش��هایی كه اجزای حسی‌ش��ان برای 
محتوای روحی‌ش��ان از اهمیت برخوردارند. این نقشهای 
انضمام��ی موجبات فهم ویژهؤ انس��ان را فراه��م ‌میك‌نند. 
مفاهمه‌ه��ای زیبایی‌ش��ناختی م��ا با آثار هن��ری‌، همچون 
نقشهای این آثار، انضمامی هستند. به عنوان مثال یونانیان 
در تندیس��های خدایانِ دورهؤ كلاسیك مفاهمه‌های خود را 
از جه��ان، صورت ‌می‌بخش��یدند. تصور آنه��ا از انتظام، 
فضیل��ت، وقار و دیگ��ر مفاهمه‌های��ی ك��ه در آن روزگار 
جاری بود، در مجسمه‌‌های این دوره تجلیّ میك‌ند. به‌نحو 
مشابهی نقاشی گرنیكا55 پیكاسو، )تصویر 3( مفاهمه‌های 
جهان مدرنی را كه حامل تجربه‌های انس��ان روش��نفكر از 

تخریب خویشتن است، به ‌همراه ‌دارد. 
این مفاهمه ‌با‌ خویش��تنِ هنر كه به ‌نظر ‌می‌رس��د از طریق 
فه��م ص��ورت‌ می‌گی��رد، ن��زد ه��گل از اس��اس و بنیاد با 
فرهنگ و تاریخی كه این مفاهمه در آن صورت ‌می‌گیرد، 
در پیوند است. )7( تجربهؤ یك رویداد هنری با تحقق ‌یافتن 
مفاهمه‌هایی كه به زمان گره خورده‌اند، مرتبط است. در 
حالیك‌��ه كانت مفاهمه ‌ب��ا ‌خویش��تن را موضوعی كاملاً 
ص��وری می‌داند،‌ هگل‌ آن را در پیوندی تنگاتنگ با محتوا 
و ص��ورت تلقی‌میك‌ند. محدودیت آثار هنری به صورت 

و محتوا باعث ‌ش��ده ‌اس��ت كه هنر با 
محتوای مفاهمه در پیوند باش��د. آیا 
از اینك��ه در دورهؤ آنتیكِ هنر، آثاری 

به‌ ظهور‌ رسیده‌اند كه به‌واسطهؤ تناسب مفاهمه‌ها و هیئت 
حسی این مفاهمه‌ها، به‌معنای تجربه‌ای از اعتماد در همهؤ 
رویداده��ای ش��ناخت در ای��ن دورهؤ تاریخی‌اند،‌ می‌توان 
نتیج��ه ‌گرفت كه عین این تجربه در دورهؤ وس��طا یا دورهؤ 
جدی��د تاریخ اروپا تكرار ‌می‌‌ش��ود؟ مفاهمه‌ با‌ خویش��تن 
در آثار هنری حاكی از وجود یك فهرس��ت تاریخی برای 
آنهاس��ت. هن��ری ك��ه در لحظ��ه‌ای از تاری��خ فهمهایی را 
مخاطب‌ ساخته ‌است، در لحظهؤ دیگری از تاریخ، محروم 

از مخاطب و خاموش است. 
تاكن��ون دریافتی��م ك��ه ب��ر اس��اس 
تلق��ی آدورنو، فهم‌ م��ا از گرایش به 
همس��انها متأث��ر اس��ت. از آنجا كه 
پیوس��ته در كار فهمی��دن هس��تیم، 
جنبهؤ ناهمس��ان اش��یا در مناسباتی 
غیر متعارف و پوش��یده بر ما ظاهر 
می‌شوند، گو ‌اینكه ما این بارقه‌های ناهمسانها را پیوسته 
خاموش میك‌نیم. آدورنو یادآور می‌شود كه صورتهای 
زبان��ی و غیر‌ زبانی اعم��ال جاری و 
روزمره‌م��ان این امكان را به‌ دس��ت‌ 
نمی‌دهند كه از خاموش‌ شدنهای این 
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 هنر منفی‌ در
 نظریهؤ انتقادی

3 
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صو
ت

55. Guernica



بارقه‌های ناهمسان ممانعت كنیم. البته افق كاملاً مسدود 
نیس��ت. آدورنو منظری جدید می‌گش��اید:‌ م��ا می‌توانیم 
فراتر از اعمال جاری و روزمره، صورتی را با این مجال 
بپرورانی��م كه به هماهنگی میان همس��انها و ناهمس��انها 
چیدمان دیگری بدهد. هنر این هیئت تازه اس��ت. در تلقی 
آدورنو هنر صورتی از فهم اس��ت كه از منطق ناهمسانها 
تبعیت میك‌ند. تحقق این صورت از فهم احراز ش��رطی را 
می‌طلبد. آن‌گونه كه آدورنو می‌گوید، این صورت از فهم 
الزاماً باید »منفی« باشد. به عبارت دیگر، این صورت باید 
خ��ود را از انقیاد دیگر انحای فهم رها كند، باید آنها را در 
هم‌ بش��كند، در موضع تردید اندازد و به باد پرسششان 
بگیرد. این صورت ناهمس��ان از فهم در شرایط حاكمیت 
منط��قِ كلیت روحی،‌ هنگامی می‌تواند به موفقیت نائل‌ آید 
كه مصمم و توانمند با چنین منطقی درافتد و آن را در هم‌ 
بشكند. در تلقی آدورنو هنر باید به‌گونه‌ای فهمیده شود كه 
خود را نفیا56ً بر صورتهایِ فهمِ كلیتِ روحی تحمیل كند. 
ملاحظه ش��د كه آدورنو هنر را در وهلهؤ نخست به عنوان 
رویدادی منفی تعریف كرده اس��ت و از همین‌جاس��ت كه 
موض��ع وی را »زیبایی‌شناس��ی منف��ی«57 ن��ام‌ نهاده‌اند. 
آدورن��و كوش��یده اس��ت در تمام��ی نگاش��ته‌های هنری 
خویش، وجوه نفی را در هنر بیان كند. می‌توان به‌خوبی 

ب��ارهؤ  در  آدورن��و  آنچ��ه‌ 
خصای��ص منفی هن��ر بیان 
ك��رده،‌ در براب��ر رأی هگل 
در فلس��فهؤ هنر قرار داد. از 
‌این ‌رو، آدورن��و تلقی رایج 

از هن��ر را به‌منزل��هؤ صورتی از فهم در كنار س��ایر فهمها 
مردود می‌شمرد. در نگاه او هنر ضدِِ صورت58 است، به‌ 
عبارت ‌دیگر فرمی از فهم اس��ت كه در مقایسه با فرمهای 

جاری و متعارف به‌نحو دیگری عمل‌ میك‌ند. 
آدورن��و این هن��ر از نوعِ ‌‌دیگر59 را معارضه‌ای با اش��كال و 
فرمهای رایج و مرسوم هنری می‌داند. به‌طور معمول وقتی 
كه نقشهایی را می‌فهمیم، روشن است كه چه چیزی متعلقِ 
فهم است، در عین حال می‌دانیم كه معنای فهم این اثر چیست 
و به‌عنوان مثال در این‌ باره یك بیان زبانی به‌دست می‌دهیم. 
معم��ولاً فهم یك اثر هنری در بافتاری60 مملو از امور بدیهی 
روی می‌دهد و آثار هنری به‌واقع این بداهه‌‌ها را به ناظرشان 
می‌رسانند. آنها به نحو پسینی پرسشهایی از این دست را 
مطرح میك‌نند كه اصلاً در چارچوب‌ش��ان چه چیزهایی به 
عن��وان متعلق فه��م معتبرند و چه چیزهایی ن��ه. آدورنو از 
ای��ن تلقی متعارف فراتر رفته و بر این باور اس��ت كه چنین 
موضعی در آثار هنری محل پرسش است و در ذات فهم آنها 
تأمل میك‌ند. آیا در یك تئاتر حركت یك بازیگر یا جایی كه او 
در صحنه تصرف ك‌رده ‌است، متعلقِ فهم است؟ آیا در مقولهؤ 
فهم مس��ئله بر سر فهم كلمات و گفتگوهاست. آیا باید تلقی 
روشنی از به اصطلاح »صورت فلكی«61 موجود در نمایش 
به دست ‌آید؟ آدورنو معتقد است كه در وهلهؤ نخست، هیئت 
حس��ی و مادی62 آثار هنری 
برای كس��ی كه ب��ا آن مواجه 
شده، اسرارآمیز است. آنچه 
در مواجه��ه و درگیر ش��دن 
ب��ا یك اث��ر هنری، ش��اخص 
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56. negativ
57. Negativitätsästhetik

58. Gegenform
59. Andersheit der Kunst

60. Kontext
61. Konstellation

62. sinnlich-materiale Gestalt
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به‌حساب ‌می‌آید، این است كه ناظر در كلنجار ‌رفتن با یك اثر 
هنری راهی برای فهم آن پیدا كند. با همین ملاحظه است كه 
 آدورنو از »خصلت اسرارآمیز‌ بودن« هنر سخن گفته است 
)Adorno, 2003, p. 188 ff( آثار هنری برای آدورنو فهم سرّ 
است. از منظر آدورنو پروندهؤ نسبتِ فهمِ با هیئت حسی و مادی 
یك اثر هنری همواره از نو گشوده می‌شود و پیوسته در بطن 
خود مجال تازه‌ای برای فهمهای جدید پدید می‌آورد. )10( 
بدی��ن ترتی��ب فهم آدم��ی در مواجههؤ با هنر دچ��ار یك عدمِ 
‌اطمینان بنیادین63 اس��ت. آدورنو این عدمِ اطمینان را ناشی 
از تن��ش میان م��اده64 و طرح65 اثر هن��ری می‌داند.66 مفهوم 
م��اده ناظر به مادهؤ اثر هنری اس��ت كه به نحو حس��ی قابل 
وصول است )رنگها، واژگان و طنینها و ...( و مراد از طرح، 
صورت فلكی، سازمان نهفته در اثر، توزیع عناصر آن و ... 
است. در یك اثر هنری می‌توان از یك انتظام گرافیگی سخن 
گف��ت كه به عنوان مثال از طریق نظم ‌بخش��یدن به متعلقات 
و افقها تولید ش��ده است. در تلقی آدورنو طرح و مادهؤ آثار 
هنری در برابر هم ایس��تاده‌اند. در صورتی كه ناظر یك اثر 
هنری فقط به ماده چشم داشته باشد، با خطر نادیده ‌گرفتن 
طرح مواجه است و به‌عكس. منازعهؤ میان طرح و ماده عامل 
اصلی این تعلیق و عدمِ ‌اطمینانی اس��ت كه از مشاهد‌هؤ آثار 
هنری پدید می‌آید. در تجربه‌های زیبایی‌ش��ناختی پیوسته 

این پرس��ش مطرح است كه 
كدام یك از این دو مبنا و اصل 

قرار گرفته است؟
بر مبن��ای رأی آدورنو آثار 
نخس��ت  وهل��هؤ  در  هن��ری 
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بای��د به‌ عنوان به‌ باد‌ پرس��ش گفت��ن صورتهای فهم تلقی 
ش��وند. آش��فتگیهای پیوند ‌خورده با صورته��ای فهم از 
اینجا ناشی می‌شود كه فهمِ تحقق‌ یافته‌ یا به راهی خلاف 
روال معمول می‌رود یا اینكه عمیقاً در بند ش��رایط تحقق 
خوی��ش اس��ت. با ای��ن توج��ه در مواجهه با آث��ار هنری 
هم��واره صورته��ای جدی��د و انح��ا دیگ��ر آن را تجرب��ه 
میك‌نی��م و بدین‌ترتی��ب فهمهای بداه��ی و رایج، بداهت و 
تداول خود را از دس��ت می‌دهند. هنر در قبال عادات فهم 
ما »منفی« اس��ت. به‌عبارت دیگر، آنچه در وهلهؤ نخست، 
در هنر اهمیت دارد، فهمی به ‌هر ‌جهت نیست؛ در مواجهه 
و درگی��ری ب��ا آث��ار هن��ری این موض��وع را به پرس��ش 
نمیك‌ش��یم كه آیا فهمها عمومی‌ و انسانی‌اند یا تاریخی و 
فرهنگی. در نگاه آدورن��و مهم‌ترین مؤلفهؤ تجربهؤ هنری، 
اتجّاه67 پیوس��تهؤ هنر به چگونه فهمیدن آثار هنری است. 
منف��ی ‌ب��ودن هنر در عی��ن حال ب��رای آدورن��و متضمن 
یك بُعد اجتماعی اس��ت. منطق ناهمس��انی ك��ه هنر از آن 
تبعی��ت میك‌‌ن��د با س��ایر اش��كال فهم در تعارض اس��ت. 
ای��ن منطق نه تنها با چنین صورتهایی درگیر اس��ت، بلكه 
در تعارض اس��ت با كس��انی كه آنها را ب��هك‌ار ‌می‌گیرند. 
ازاینجاس��ت كه هنر در حواشی جامعه منزوی می‌شود. 
آدورنو در این خصوص گفته اس��ت ك��ه هنر »برابر ‌نهادِ 
 اجتماع��ی اجتم��اع«68 اس��ت 
 )Adorno, 2003,  p. 19(
روند انزوای هن��ر در دورهؤ 
مدرن بدانجا رس��یده اس��ت 
كه هنر از عرصهؤ پیوندهای 

66. آنچه آدورنو در كتاب فلسفهؤ موسیقی جدید 
)Philosophie der neuen Musik(،  فرانكف��ورت، ام 
مای��ن، 1976 در این خصوص آورده،‌ بس��یار 
رهگشاست.
67. Orientierung
68. die gesellschaftliche 
Antithesis zur Gesellschaft

63. grundlegende Verunsic-
cherung

64. Material
65. Konstruktion



اجتماعی رخت بر بس��ته است. شاید عدم فهم صورتهای 
بیانی هنر مدرن جنبهؤ منفی این »نفی« خاص باشد. 

بدین‌ترتیب پاسخ آدورنو به پرسش 
معنای هنر با پاسخهای كانت و هگل 
متفاوت است. كانت و هگل آن‌گونه 
كه پیش از این گذش��ت، ارزش هنر 
را ب��ا نگاه به فه��م تعیی��ن كرده‌اند.‌ 
ایش��ان فه��م را تأیی��د69ِ معین��ی از 
این فه��م تلقی كردن��د. در مقابل آدورنو هن��ر را به‌منزلهؤ 
رویدادی تلقی كرد كه متضمن هیچ تأییدی نبود. هنر نزد 
آدورنو پریش��انی70، ش��وك، دگر‌بودن و در‌ هم ‌شكستن 
عادتهاس��ت و ارزش هنر در این اس��ت. هن��ر منطق انحا 
فهمی��دن را در ‌هم ‌می‌ش��كند. ما در هنر فهم��ی را تجربه 
میك‌نیم كه مبنای آن ناهمس��انها‌ )و نه همس��انها( است. 
حتی اگ��ر چنین تجرب��ه‌ای دیگر انحا فه��م را الزاماً‌ تغییر 
نده��د، ام��ا محدویتهای آنه��ا را به‌خوبی نش��ان می‌دهد. 
تجربه‌‌ه��ای هنری بیانگر این نكتهؤ مهم‌اند كه فهم می‌تواند 
كارك‌رد دیگری هم داش��ته باش��د و نباید منطقِ همسانها، 
فصل‌الخط��اب موض��وع فهم باش��د. بدین‌ترتی��ب تجربهؤ 
زیبایی‌شناس��ی آن افقی را در هم می‌ش��كند كه فهم ما در 

برابر آن جریان می‌یابد. 
هن��ر در تلق��ی آدورنو تأیی��د صورتهای موج��ود فهم را 
منعكس نمیك‌ند، بلكه پیوس��ته از فرمهای ممكن و »بهتر« 

فهم سخن می‌گوید. قوام فهم هنری به 
آنچه تجربه ‌میك‌نیم، نیست، بلكه به 
چیزهایی است كه »می‌توانیم« بكنیم. 

فهم هنری منظرهایی را برای فهم جهانها عرضه میك‌ند و 
ما در این منظرها با توسل به بدیلها زندگی میك نیم. دقیقاً 
همین تجربه‌هاس��ت كه فهم‌مان را از خود تغییر می‌‌دهد. 
این تجربه، مؤلفهؤ اوتوپیك را در فهم ما از خویش��تن‌مان 
وارد میك‌ند. در یك رویدادِ زیبایی‌ش��ناختی به‌نحوِ منفی 
فهمیده‌ ش��ده، فهمی از خویش��تن روی‌می‌دهد. از طریق 
تجربهؤ زیبایی‌ش��ناختی منظرهایی بر ما گشوده می‌شود 
كه با توس��ل به آن‌ چگونگی فهم دیگران و چگونگی بودن‌ 

با آنها میسر می‌گردد.
)1(. هوركهایمر به س��وئیس رف��ت و آدورنو به 

آكس��فورد عزیمت ك‌رد. با تصرف فرانسه توسط 

آلمان، والتر بنیامین كه در این كشور اقامت داشت، 

با استفاده از گذرنامه‌ای كه آدورنو تهیه ك‌رده‌ بود، 

همراه با گروهی درصدد خروج از فرانسه از طریق 

اسپانیا برآمد، اما توسط پلیس فرانسه دستگیر و 

در هتلی س��اكن ‌ش��د. گویا بنیامین نمی‌توانس��ت این اوضاع دشوار و تبعات‌ 

آن را تحمل كند. بنابراین، در 27 س��پتامبر 1940 با مورفین خودكش��ی كرد. 

)2(. آدورنو یادآورش��ده ‌است كه سوژهؤ ش��ناخت، سوژه‌ای خالص و‌آگاهی 

متعالی نیس��ت كه بتوان س��اختار ماتقدم آن را توصیف ��كرد، بلكه خودِ این 

س��وژه در لحظ��ه‌ای معین از یك فراین��د اجتماعی عینی ظاهر می‌ش��ود. ابژهؤ 

ش��ناخت نیز به‌ همان‌ اندازه پیش��اپیش تعیّن اجتماعی یافته اس��ت. نخستین 

وظیف��هؤ تأم��ل ب��ر خویش��تن )Selbstreflexionen( عبارت اس��ت از آشك��ار 

��ك‌ردن همین دیالكتیك س��وژه- ابژهؤ ش��ناخت و در نتیجه ج��ای‌ دادن نظریه 

در چارچ��وب عمل��ی‌ای كه نظری��ه را امكان‌پذیر 

می‌س��ازد، اما تأمل بر خویش��تن این آشكار‌ كردن 

تعیّنه��ای اجتماعی تولید ك‌نن��ده را محكوم میك‌ند 

پی‌نوشت
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نتیجه

69. Bestätigung
70. Irritation



و جدایی نادرس��ت نظریه-عمل را افشا میك‌ند و از همین‌ طریق علاقهؤ جدید 

نظری��ه، یعنی علاقهؤ عملی به رهایی‌بخش��ی را آشك��ار میك‌ند. مش��روعیت 

تأمل بر خویش��تن در علاقهؤ عملی مخاطبان آن به رهایی اس��ت: آشكارك‌ردن 

وابس��تگی اجتماعی ناآشكار به‌معنای علاقه‌مند ساختن اسیران این وابستگی 

به رهایی از آن دس��ت‌ كم به بهبود و اصلاح ش��رایط زندگی‌شان است. برای 

توضیح بیشتر در این باره نک: كوسه و آبه، ص‌ 26.

)3(. تقابل موسیقی مدرن و آتونال )atonale Musik( با موسیقی تجاری و تونال 

در آث��ار آدورنو بی��ان دیگری از این اصل اس��ت. )احمدی،1386،ص260( 

وض��عِ تئات��ر روای��ی در برابر تئاتر آنتی��ك در تتبعات نظری برتولت برش��ت 

از همی��ن مبن��ا به��ره‌ ب��رده ‌اس��ت. در تلق��ی او تئات��ر كلاس��یك به واس��طهؤ 

بهره‌من��دی از جریان معتاد زندگی و تكیه بر تحصل‌گرایی س��طحی و ش��ایع 

در جامع��ه، احساس��ات بینن��دگان را نش��انه‌می‌رود. در ن��گاه او همراه��ی با 

خصائ��ص بازیگران و كاتارس��یس )Katarstasis( برآم��ده از آن موجب گریز 

از تأمل بر خویش��تن می‌گ��ردد. )رهنما،1375، ص83( فلس��فهؤ هنر هربرت 

مار��كوزه وص��ول ب��ه س��عادت را كه بن‌مای��هؤ هم��هؤ فعالیتهای هنری اس��ت، 

 من��وط به آزاد‌ ش��دن از باوره��ای حاكم و قالبه��ای متداولِ عرف��ی می‌داند. 

)ماركوزه،1385، ص63( تبیین خصلت بنیادین هنر در آرای والتر بنیامین به 

تجلی Aura كه مقوم اصلی آن یگانگی و عدم‌ِ‌ تكثیر است، ناظر به همین اصل 

در بنیاد نظریهؤ انتقادی است. )بنیامین،1384، ص21(

)4(. آدورن��و به ای��ن ویژگ��ی utopisch در جاهای مختلفی از آثارش اش��اره 

��كرده اس��ت. در نظریهؤزیبایی‌شناس��ی توج��ه داده اس��ت ��كه‌ آث��ار هنری از 

خصل��ت وعده بهره‌مندند: هنر در نس��بتی بس��یار نزدیك اس��ت ب��ا آنچه در 

كود��كی تجرب��ه كرده‌ای��م. از آنجا ��كه امید به س��عادت برآورده نمی‌ش��ود، 

 هن��ر وع��ده ب��ه آن س��عادتی اس��ت ��كه در وص��ال ب��ه آن ن��اكام مانده‌ای��م. 

در   )Lukács( ل��وكاچ  از  تأس��ی  ب��ه  آدورن��و   .)Adorno, 2003, p. 205(

تولی��دات صنع��ت فرهنگ كه وی آن را نیرنگی ت��وده‌ای تلقی میك‌ند،‌ مؤلفهؤ 

ازخودبیگانگی و شیء‌شدن )Verdinglichung( را فعال می‌بیند. در مقابل، در 

آثار هنری از فرایند برابر‌ایس��تایی )Vergegenständlichung( سخن می‌گوید. 

مراد این اس��ت كه هن��ر مجال و فضای��ی پدید ‌می‌آورد ��كه در آن به حواس 

انسانی وعدهؤ رهایی از جبرهای طبیعت داده‌ می‌شود. برای تفصیل بیشتر در 

خصوص اوتوپیا در نظریهؤ انتقادی نک: حیدری، 1386، ص199.

)5(. دیالكتی��ك هگل��ی دیالكتی��ك مثبت اس��ت؛ یعن��ی در مرحلهؤ س��وم از 

دیالكتی��ك )هم‌نهاد( نفیِ نفی به ایجاب می‌رس��د. دیالكتی��ك مثبت مبتنی بر 

منطق این‌همانی است. با نفی منطق این‌همانی در نظریهؤ انتقادی، مرحلهؤ سوم 

از دیالكتی��ك ایجابی صورت نمی‌پذیرد و دیالكتیك دیگر نفی نفی نیس��ت، 

بل��كه خود نفی اس��ت. در دیالكتیك مثبت كلیهؤ پدیده‌‌های انس��انی و طبیعی 

دچ��ار تحول ش��ده و نهایتاً نوعی رابط��هؤ مثبت میان انس��ان و طبیعت برقرار 

می‌ش��ود. این رابطه كلیت انس��ان و طبیعت را دربرمی‌گیرد و جهان به‌شكلی 

كلی خود را نش��ان می‌دهد، ولی در هر گوش��هؤ جهانِ كلی، پدیده‌ها در بُعدی 

س��ركوب شده به‌س��ر‌می‌برند. آدورنو دیالكتیك ماركس را نیز مثبت می‌داند، 

به این معنا كه در تلقی ماركس حواس خام انسانی در رابطهؤ متقابل با طبیعت 

غنی‌می‌شود. آدورنو در مقابل از دیالكتیك منفی سخن می‌گوید و مراد از ‌آن 

شكست فرایند تبدیل عناصر بالقوه به پدیده‌‌های بالفعل است؛ به‌عبارت‌دیگر 

ق��وای بالقوه توان تغییر و تبدیل به عناصر بالفعل را نداش��ته و در میان راه از 

حركت بازایس��تاده‌اند. كار، توزیع اشتراكی ابزارهای تولیدی و‌ آزادی برآمدهؤ 

از آنه��ا كه مؤلفه‌‌های اصل��ی جامعه‌‌ای كمال‌یافته‌بودن��د، اكنون خود موجب 

اسارت و اختناق آدمی ش��ده‌اند. در تلقی آدورنو اومانیسم برآمده از صنعت 

در دوران جدید نه تنها باعث اعتلای انس��انیت نشده است، كه مایهؤ سركوبی 

 /Behrens, 2003, p.159 f :اوس��ت. برای تفصیل بیش��تر در این باره، نک

یزدی،1386،صص 74-65/ كوسه و آبه،1385،ص45.

)Kunst als Selbstverständigung .)6 هن��ر با مش��خصاتی ��كه نظریهؤ انتقادی 

ب��رای آن برش��مرده اس��ت، در دف��ع بیگانگ��ی انس��ان ب��ا خ��ود و رهایی از 
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ش��خصیت‌اقتدارگرای خشونت‌طلب، كارساز و مفید است. نظا‌مهای فلسفی 

»تأییدی و تقلیلی« در پروراندن پتانس��یل خشونت و گرایش به شخصیتهای 

كاریزماتیك نقش عمده‌ای داش��ته‌اند. تربیت هنری به‌منظور »درهم ‌شكستن 

فهم مبتنی بر این‌همانی و یكسان‌سازی« مقابله‌ای با تسلطِ غیر بر انسان و مایه‌ا‌ی 

 برای آشتی او با خود است. تفصیل این موضوع در كتاب شخصیت اقتدار‌گرا 

Die Autoritäre Persönlichkeit ذکر شده است.

)7(. نخس��تین جمال�ت كت��اب دیالكتیك روش��نگری آدورن��و و هوركهایمر با 

ای��ن عبارت آغاز می‌ش��ود: »روش��نگری در مق��ام پیش‌روی تف��كر در عام‌ترین 

مفه��وم آن، هم��واره كوش��یده اس��ت ت��ا آدمی��ان را از قی��د و بن��د ت��رس رها و 

حاكمی��ت و س��روری آن��ان را برق��رار س��ازد. ب��ا این حال ��كرهؤ خاك ��كه اكنون 

 ب��ه تمامی روش��ن گش��ته اس��ت، از درخش��ش ظفرمن��د فاجعه تابناك اس��ت«  

)Horkheimer & Adorno, 1969, p. 7(. از این رو جهان مدرنی كه می‌خواسته 

اس��طوره‌ها و افس��انه‌ها را از می��ان بردارد، خ��ود دوباره از طری��ق ایدئولوژیهای 

ناسیونال‌سوسیالیسم و كمونیسم اقدام به نابودی فرد كرده و در نهایت به اسطوره بدل 

شده است و این ناشی از آن است كه در عالم مدرن، عقل ابزاری از راه تكنولوژی 

و ایدئولوژی تحكیم ‌یافته و فردیت انسان را به خطر انداخته است.

)8(. این مخاطره البته ابعاد گسترده‌ای می‌یابد. آدورنو متافیزیك را كه از كلیات 

تغذیه میك‌ند، مسئول بسیاری از فجایع بشری می‌داند. »هر كوششی كه به‌منظور 

معنا‌بخشی از سوی متافیزیك صورت‌ گرفته ‌است، در قبال میزان رنجی كه در 

عالم وجود دارد، شكست‌می‌خورد. هر نظام موجه عدلی كه از سوی نظامهای 

متافیزی��كی پرورده‌ش��ده، )Theodizee( به‌واس��طهؤ آش��ویتس )Auschwitz( رد 

می‌شود«. تفصیل این موضوع در .Birnbacher, 1998, p. 343 ff. آدورنو بر این 

باور است كه فلسفه اساساً »شناخت كوچكها« Mikrologie و تحلیل كوچك‌ترینها 

و انضمامی‌ترین‌هاست، آن‌گونه كه گئورگ زیمل و والتر بنیامین بر این راه رفته‌اند. 

توج��ه به میكرو‌لوژی از آن ‌جهت برای فلس��فه مفید اس��ت كه كوچك‌ترینها؛ 

.)Ibid, p. 344 f( مونادها خصائص ساختاری كل و جامعه را منعكس میك‌نند

)9(. آدورنو می‌نویس��د كه پیكاس��و صاحب گرنیكا )گرنیك��ا نام منطقه‌ای در 

اسپانیاس��ت كه در جریان جنگهای داخلی آلمان از سوی نیروی هوایی آلمان 

بمباران ش��د. آلمانیها از فاشیس��تهای اس��پانیا حمایت‌میك‌ردند( در پاسخ به 

پرس��ش افسران آلمانی كه از او پرس��یدند آیا او این نقاشی را كشیده است،؟ 

گف��ت: »نه، ش��ما آن را كش��یده‌اید« )Adorno, 1974, p. 409 ff(. مطالعهؤ 

تكوینی آثار هنری كه مترصد نقد سرچش��مه‌‌ها و فرایند زایش و تكوین یك 

اثر هنری است، نیز چنین مقصدی را دنبال میك‌ند. تفصیل بیشتر در این‌باره 

نك:‌ پژوهش��نامهؤ فرهنگستان هنر؛‌ شمارهؤ 7، 1386، ویژهؤ نقد تكوینی هنر و 

در این ارتباط مقالهؤ نقد تكوینی گرنیگا از منیژه‌ كنگرانی در همین ویژه‌نامه.

)10(. آدورنو در كتاب نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی به تفصیل از این موضوع س��خن 

گفته است. در نگاه او وجود مؤلفه‌‌های جادویی در آثار هنری به آنها خصلتی 

اسرارآمیز می‌دهد و این همان جنبهؤ تاریك و بستهؤ آثار هنری است. آنها منطقی 

درون��ی دارن��د كه به آس��انی نمی‌توان از بیرون به آن دس��ت‌ یاف��ت. در تلقی 

وی غایت در آثار هنری تعیّن ‌بخش��یدن به نامتعینهاس��ت. آثار هنری فی‌نفسه 

غای��ت دارند، ب��دون اینكه در ورای این هیئت اهدافی پوزیتیویس��تی داش��ته 

باش��ند. هیچ‌گاه نمی‌توان بر س��رّ غلبه كرد. هنگامی كه می‌پنداریم بر آنها غلبه 

ك‌رده‌ایم، ‌اسرار دوباره بازمی‌گردند. آدورنو به این ویژگی »جدیت آثار هنری« 

می‌گوی��د: )Adorno, 2003, p. 190( برای تفصیل بیش��تر در این‌خصوص، 

ن��ک: Schneider, 2002, p. 198 f. آدورن��و در مقال��ه‌ای با عنوان واكنش و 

پیشرفت )Reaktion und Fortschritt( ص 15 به‌منظور روشنگری از این موضوع 

این ویژگی آثار هنری را با خصایص »موناد« در فلس��فهؤ لایبنیتس مقایسه كرده 

اس��ت. آدورنو آثار هنری را به‌منزلهؤ مونادهای بی‌پنجره خوانده اس��ت. با این 

ملاحظه آنها از یك س��و خودآیین هستند و از سوی دیگر، بر مبنای هماهنگی 

پیشین‌بنیاد با جهان بیرونی و جامعه در ارتباط‌اند. با این ملاحظه می‌توانند در 

بافتارهای مختلف قرار گیرند كه یكی از وجوه آن جامعه‌شناس��ی هنر اس��ت. 

.Schneider, 2002, p. 198 :برای تفصیل بیشتر در این باره، نک
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در نوشتار حاضر به رئوس عمدهؤ آرای تئودور آدورنو� )69-1903(، دربارهؤ زیبایی‌شناسی 
و هنر می‌پردازیم. آدورنو علاوه‌ بر اینكه در حوزه‌های علوم اجتماعی، فلسفه و علوم انسانی 
پژوهشها و تحقیقات ارزشمندی انجام داده در حوزهؤ فلسفهؤ هنر و زیبایی‌شناسی نیز تحلیلها 
و الگوهای نظری و رویكردهای پیچیده و در خور تأملی ارائه كرده است. به همین سبب در 
این نوشتار با اشاره به نظریات فلسفی وی در قالبهای متنوعی چون دیالكتیك منفی، نقد فرهنگ، حقیقت ناخواسته و... 
جایگاه و موقعیت گفتمان زیباشناسیك آدورنو و فرایند تحول آن را مورد بررسی قرار داده‌ایم. نظریهؤ زیبایی‌شناسی 
آدورنو، جایگاهی محوری و كانونی در منظومهؤ نظریهؤ انتقادی در قرائت وی دارد. در این بحث، ‌دیدگاههای او را از 

لابه‌لای اثر ماندگار و تأثیرگذار وی یعنی كتاب نظریهؤ زیبایی‌شناسی استخراج و تحلیل كرده‌ایم. 
دغدغهؤ همیشگی آدورنو نسبت به هنر مستقل و هنر معتبر و طرح مقولهؤ »استقلال هنر« مطالعات زیباشناسیك وی را 
كاملاً از مطالعات سایر نظریه‌پردازان انتقادی در باب هنر و زیبایی‌شناسی متمایز ساخته است. این موضوع كه مضمون 
محوری و اساسی كتاب نظریهؤ زیبایی‌شناسی وی قرار گرفته است، در بخش دیگر نوشتار پیش روی، به دلیل موضع 
چالش‌انگیز و متناقض آن در نظریه و گفتمان هنر قرن بیستم، بررسی و تحلیل شده است؛ به ویژه این دیدگاه آدورنو كه 
»استقلال هنر و قائل نشدنِ كارویژه‌ای اقتدارگرا، دستوری و كلیشه‌ای برای آن، این امكان را به هنر می‌دهد كه به منزلهؤ 

نقد جامعه عمل كند«. 

واژگان کلیدی:
هنر، زیبایی‌شناسی، نظریهؤ انتقادی، صنعت فرهنگ، مكتب فرانكفورت، هنر مستقل، دیالكتیك منفی، نقد فرهنگ، 

سرشت اثر هنری.
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تئ��ودور آدورن��و ب��دون تردید یكی 
دیریاب‌‌تری��ن  و  پیچیده‌تری��ن  از 
مؤسس��هؤ  انتق��ادی  نظریه‌پ��ردازان 
تحقیقات اجتماعیِ وابسته به دانشگاه 
فرانكــفـ��ورت )مكت��ب فرانكف��ورت 
بعدی( است. به‌ویژه فهم نظریات وی در حوزهؤ تخصصی 
موس��یقی، نقد هنر، زیبایی‌شناسی و فلسفهؤ هنر دشوارتر 

از دیگر حوزه‌هاست.
ن��گارش  ش��یوهؤ  و  س��بك 
آدورنو در عین فخیم و فاخر 
بودن، از صلابت و سنگینی 
شعرگونه‌ای برخوردار است 
كه از حضور نوعی بوطیقای 

84

خ��اص در گفتم��ان ادبی و هنری وی حكای��ت دارد. او در 
گفتمانهای فلسفی، اجتماعی و سیاسی نیز همین سیاق را 
پی ‌می‌گیرد. به‌همین دلیل هیچ‌گاه سعی نكرد آرا و نظریات 
پیچیده و تزهای انتقادی خود را در قالبهای سادهؤ محاورانه 
و به زب��ان روزمره یا به مدد اصطلاحات كوچه و بازار و 
تعابیر رایج و معمول بی��ان كند. به تعبیر مارتین جی� »از 
ش��نوندگان و مخاطبان آثار موس��یقایی، هن��ری، ‌ادبی و 
نظ��ری نه صرفِ غ��ور و تأمل، كه عمل هدفمند و متضمن 
مقصود را خواهان بود« )Jay, 1984, p. 11(. از عمده‌ترین 
پارادایمه��ای نظ��ری و رویكردهای تحلیل��ی در چارچوب 
»نظری��هؤ انتقادیِ جامعه« )تعبیری ك��ه وی به جای »نظریهؤ 
انتقادی« بهك‌ار می‌برد و دیگران نیز بدان تأس��ی جستند؛ 
گرچه عموماً چارچ��وب تحلیلی مذكور به‌صورت »نظریهؤ 
انتق��ادی« بهك‌ار م��ی‌رود( كه وی در تدوی��ن و تكوین آنها 
س��هم بسزایی داشت و برخی از آنها بعضاً تنها با نام وی 
گره خورده‌اند و با آثار و آرا تداعی می‌ش��وند )مش��خصاً 
عناوی��ن برخ��ی از آثار تحقیقی و تألیف��ی وی( می‌توان به 
موارد متع��ددی همچون: ش��خصیت اقتدارگ��را، صنعت 
فرهنگ، ‌نقد فرهنگ�، دیالكتیك منفی، دیالكتیك روشنگری، 
حقیقتِ ناخواس��ته�، تفكر ناهمس��ان یا ناهمسان‌اندیشی� 
و نظایر آن اش��اره ك��رد. علاوه برای��ن، منابع الهام‌بخش 
و  فك��ری  آبش��خورهای  و 
ب��ر  ك��ه  آدورن��و،  فلس��فی 
رون��د تكوین و ش��كل‌گیری 
اندیش��ه‌های وی تأثیرگ��ذار 
بودنـ��د، در دس��ـتـگاهـهای 

1. مقدمه
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فلسفی و نظامهای فكریِ فلاسفه و اندیشمندان برجسته‌ای 
چون كانت، هگل، ماركس، نیچه، فروید، لوكاچ�، بنیامین� 

و هوركهایمر� ریشه دارد. 
بررس��ی نق��ش و جای��گاه آدورن��و 
در تكوی��ن نظری��هؤ انتق��ادیِ مكت��ب 
و  ارزیاب��ی  مس��تلزم  فرانكف��ورت 
تبیینهای دقیق و متأملانه‌ای اس��ت. 
مناس��بات وی با مؤسس��هؤ تحقیقات 
اجتماعی تا سال 1938 چندان رسمی 
و جدی نب��ود. علاوه‌بر این، دغدغه‌های اصلی وی در این 
دوران عمدت��اً معطوف ب��ه فرهنگ، ادبی��ات، هنر )به‌ویژه 
موسیقی(، نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی و روانك‌اوی بود. نوع 
نگرش فلس��فی وی برخ�الف قاعدهؤ معمول روش��نفكران 
چپ و ماركسیست مبتنی ‌بر »نظریهؤ اجتماعی دیالكتیكی« 
نب��ود، بلكه چیزی بود ك��ه وی بعدها از آن ب��ه »دیالكتیك 
منف��ی« ی��اد میك‌��رد و مبی��ن نقدِ هم��هؤ مواضع فلس��فی و 
نظریه‌های اجتماعی متف��اوت و متباینی بود كه در جامعهؤ 
سرمایه‌داری صنعتی و محافل فكری و فلسفی و نیز مراكز 
علمی و دانش��گاهی حاكم بود )باتوم��ور،1380،ص21(.
نق��ش عمدهؤ وی در تدوین نظریهؤ انتقادی اساس��اً برمبنای 
پارامتره��ای مذكور به‌ویژه در راس��تای نقد فرهنگی قابل 

توج��ه و تأمل‌برانگیز اس��ت 
ك��ه می‌ت��وان آن را در كتاب 
)اثر  روش��نگری�  دیالكتی��ك 
مش��ترك وی و هوركهایمر( 
متجلی دید. مضمون اصلی 

این كت��اب طرح پدیدهؤ »خود ویرانگریِ روش��نگری« و نقد 
و واكاوی كاس��تیها و تبع��ات منفی و مخرب روش��نگری 
در قالبهای علم‌گرایی، اثبات‌گرایی )پوزیتیویس��م( و رواج 
و س��یطرهؤ نوعی »وضوح كاذب« اس��ت كه در تفكر علمی 
و فلس��فهؤ پوزیتیویس��تیِ علم پیدا ش��ده ب��ود. آدورنو این 
آگاه��ی علمی مدرن را علت عمدهؤ انحطاط فرهنگی و زوال 
اخلاقی می‌دانس��ت كه سبب می‌شد بشریت به جای ورود 
به وضعیت انس��انیِ حقیقی به درون بربریتی از نوع جدید 

فرو غلتد )همان،ص22(.
نق��د  اتف��اق هوركهایم��ر ضم��ن پی‌گی��ری  ب��ه  آدورن��و 
پوزیتیویس��م و نقد عل��م و تكنولوژی زمین��هؤ تلقی از آنها 
به‌مثاب��هؤ »ایدئولوژی« را مطرح می‌س��ازد. به‌زعم وی علم 
و تكنولوژی امكان ظهور و بس��ط اش��كال جدید سلطه را 
میس��ر س��اخته‌اند. در عوض، هنر را در نقطهؤ مقابل تفكر 
علمی‌، قرارمی‌ده��د. به‌تعبیر دقیق‌تر، هن��ر به‌اعتقاد وی، 
نقط��هؤ مقاب��ل تفكرعمل��ی را خل��ق میك‌ند و »مبی��ن نوعی 
 جامعی��ت ... و مدع��ی ش��أن و حرم��تِ امر مطلق اس��ت« 
)Adorno & Horkheimer, 1995, p. 19( . وی ب��رای نقد 
هنر، فلس��فهؤ هنر و پروژهؤ زیبایی‌شناس��ی اهمیت ویژه‌ای 
قائل اس��ت و در تجلیل و ستایش هنر تا آنجا پیش می‌رود 
ك��ه كت��اب نظری��هؤ زیبایی شناس��ی خ��ود را با ای��ن جمله 
ش��روع میك‌ند ك��ه: »اكنون 
بدیهی اس��ت چی��زی كه هنر 
را لحاظ نكن��د، دیگر به هیچ 
وج��ه نمی‌ت��وان آن‌را قطعی 
و مس��لم دانس��ت: ن��ه خود 
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5. George Lukacs
6. Walter Benjamin

7. Horkheimer
8. Dialectic Of Enlightenment (1944)

2. آدورنو و 
نظریهؤ انتقادی 

مكتب 
فرانكفورت
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هن��ر را، نه هنر را در پیوند با كل و نه حتی حق حیات هنر 
هابرم��اس،1380،ص107(.   /Adorno, 1997, p. 1( را« 
و ای��ن همان چیزی اس��ت كه ب��ه ‌تعبیر هابرم��اس، بعدها 
سوررئالیس��م آن ‌را انكار كرد: »حق حی��ات هنر به مثابه 
هن��ر«. قطعاً در صورتیك‌��ه هنر مدرن دربارهؤ مناس��بات 
خ��ود ب��ا كل زندگی وع��دهؤ س��عادت و نیكبخت��ی نمی‌داد، 
سوررئالیسم نیز حق حیات هنر )نفس وجود هنر یا بودنِ 

آن( را به چالش نمی‌گرفت.
از جمله م��وارد حساس��یك‌ه همواره م��ورد توجه خاص 
آدورن��و ب��ود تحلی��ل كیفی و ماه��وی محت��وی، تبعات و 
تأثیرات كالاه��ا و تولیدات هنری و پدیده‌های فرهنگی بود 
كه این مهم را در بسیاری از آثار خود محقق ساخته ‌است. 
برای نمونه در كتاب زبان اعتبار�، به بررسی خاستگاههای 
اجتماعیِ اصطلاحات فنی یا زبان فنیِ اگزیستانسیالیستی 
و وجود‌شناس��انه می‌پ��ردازد. ب��ه عقی��دهؤ آدورن��و زبان 
اگزیستانسیال در حوزه‌های بسیار متفاوت و در سطحی 
وس��یع از جمل��ه در ح��وزهؤ هن��ر و زیبایی‌شناس��ی بهك‌ار 
گرفته ‌می‌ش��ود. به همی��ن دلیل نقد و تحلی��ل اصطلاحات 
و تعابیر وجود‌شناس��انه و زبانِ اگزیستانسیال و نقش و 
اهمیت آنها در ارزیابی جامعهؤ مدرن به‌زعم وی در هر نوع 
نظریه‌پردازی انتقادی دربارهؤ جامعه و حوزه‌های مختلف 

آن می‌توان��د حائ��ز اهمی��ت 
خاصی باشد.

اش��اره  پیش��تر  چنانك‌��ه 
ش��د، پژوهش��ها و تحقیقات 
نظریه‌پردازان انتقادی مكتب 

فرانكفورت اساساً چالشی بود در برابر تأثیرات بیگانه‌ساز 
عقلانی��ت حاص��ل روش��نگری ك��ه آدورن��و در دیالكتیك 
روش��نگری توجه وافی به آن داش��ته اس��ت؛ عقلانیتی كه 
به‌زعم وی فقط برای الیناسیون10 و از خودبیگانه ‌ساختنِ 
انسانها عمل میك‌رد و واسطهؤ بین سرمایه‌داری، فاشیسم 
و تفكر روش��نگری ب��ود. تدوی��ن نوعی معرفت‌شناس��ی 
اجتماعی ب��رای مقابله ب��ا الگوی پوزیتیویس��یتی و علمی 
حقیق��ت به‌منزل��هؤ اثب��ات11، و تدوین و ارائ��هؤ نوعی نظریهؤ 
زیبایی‌شناسی انتقادی در راستای هنر مستقل و معتبر در 
دس��تور كار آدورنو و نیز هربرت ماركوزه12 قرار گرفت. 
به عقیدهؤ آدورنو اندیشه و فرهنگ پیوندی جدایی‌ناپذیر با 
یكدیگر دارند. اشیا و ساختارهایی كه زندگی ما انسانها را 
اشغال میك‌نند و بعضاً بخش مهمی از آن به‌شمار می‌روند، 
از مفاهیم و ساختارهایی كه به كمك آنها می‌اندیشیم، قابل 
تفكیك نیس��تند و نمی‌توان از آنها جدایش��ان كرد. آدورنو 
مدعی است اندیشهؤ روشنگری غربی تحت سیطره، نظارت 
و هدایت الگوی معرفت‌شناسانه13 دو قطبی‌ای قراردارد كه 
در یك قطب آن س��وژهؤ داننده و شناساگر و در قطب دیگر 
آن ابُژهؤ مورد شناسایی و دریافت وی )سوژه(‌ قرار دارد. 
بنابراین، مطابق برداش��ت مذكور »ش��ناخت« نیز حاصل 
و برآیند مناس��بات س��وژه - ابژهؤ فوق است؛ به این معنی 
كه ش��ناخت زمان��ی حاصل 
می‌ش��ود كه سوژه با تحلیل 
و تضعیف ابژه و س��یطره و 
غلبه بر آن و همسان پنداری 
خود ب��ا اب��ژه به مناس��بات 
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9. The Jargon of Authenticity
10. alienation

11. verification
12. Herbert Marcuse
13. epistemological



مذكور معنا می‌بخشد. به‌عبارت دیگر سوژه مقولات خود 
را به‌گونه‌ای س��امان‌ می‌دهد كه ابژه را تسخیر كرده و به 
تص��رف خویش درمی‌آورند. این ام��ر در قالب بُت‌وارگی 
كالاییِ نظام س��رمایه‌داری تجل��ی و تبارز می‌یابد و ما نیز 
بدان وس��یله خود را ب��ا اقلامی كه می‌خریم، هم س��طح و 
برابر می‌سازیم. به‌تعبیر دقیق‌تر خود را تا سطح كالا تنزل 
می‌دهیم؛ اش��یا واجد گیرایی، كش��ش و اس��تقلال خاصی 

می‌شوند و از كارِ نهفته در پسِ پشت خود جدا می‌شوند.
در عرصهؤ هنر آدورنو مش��خصاً 
در ح��وزهؤ نق��د و زیبایی‌شناس��ی 
موس��یقی بررس��یهای ارزن��ده‌ای 
انج��ام داده اس��ت. او خ��ود نی��ز 
به‌ط��ور عملی با موس��یقی آش��نا 
بود )تصویر 1( و بیشتر مقالات و 
بررس��یهای كوتاه و قطعه مانندی كه او در خلال سالهای 
1921 تا 1931 به رشتهؤ تحریر درآورد، نقدهای موسیقایی 
ب��رای رادیو بود. تا آنجا كه در پایان این یك دهه به‌عنوان 
منتقدی پرآوازه، جدی و س��خت‌گیر در عرصهؤ موس��یقی 
ش��ناخته ش��ده بود ك��ه خیلی‌ه��ا از نقدهای وی حس��اب 

 .)Brunkhorst, 1999, p. 372( می‌بردند
در اینجا لازم است پیش از آنكه به‌طور مشروح و مبسوط 
وارد بح��ث درب��ارهؤ گفتم��ان هنری و موس��یقایی آدورنو 
ش��ویم، به مفاهی��م و تزهای س��ه‌گانه‌ای ك��ه در تكوین و 
بس��ط آرا و نظریه‌ه��ای او از جمل��ه در زیبایی‌شناس��ی 
هن��ر تأثیر چش��مگیری داش��تند، اش��اره‌ای كوت��اه كنیم؛ 
دیالكتی��ك منفی یا تفكر ناهمس��ان، نق��د فرهنگ، و حقیقت 

ناخواس��ته ی��ا غیرالتفاتی. به‌زعم آدورنو این س��ه مفهوم 
را می‌توان در آثار هنری معین و مناس��بات آنها با فلس��فه 
و زیبایی‌شناس��ی )نقش هنر و حقیق��ت غیرتعمدی( نهفته 
دی��د. در كل این س��ه نظریه یا تز مح��وری دال بر تأكید و 
تمركزی اس��ت ك��ه آدورن��و در تحلیلها، ‌نقده��ا و در آثار 
نظری و فلس��فی خود در مناس��بات درون��ی و رابطه‌های 
متقابل بین سوبژكتیویته )ذهنیت( و دنیای اجتماعی، برای 
روند فزاینده و در حال گسترشِ كالایی‌شدن فرهنگ و هنر 

87

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 10 ♦  پاییز 87

 3. گفتمان
هنری- موسیقایی؛ 
موسیقی و تزهای 

فلسفی آدورنو
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)كه در نهایت به صنعت فرهنگ می‌انجامد(، از دست رفتن 
امید و ایمان به تاریخ به‌مثابهؤ پیش��رفت و تكامل، و از همه 
مهم‌تر تأكیدی كه برای توان بالقوهؤ گش��تاری، تحول‌پذیر 
و دگرگون‌س��از هن��ر و زیبایی‌شناس��ی و تأثی��ر آن در 
 حوزه‌ه��ای مختل��ف حیات ف��ردی و اجتماعی قائل اس��ت 

.)Elliot & Ray, 2003, p. 2(
از این سه مفهوم یا تز نظری، با توجه به مناسبت آن با بحث 
حاضر فقط به مورد آخر یعنی نقش و جایگاه هنر و حقیقت 
ناخواس��ته، در صفحات آینده اش��اره‌ای خواهیم داشت.
آدورنو در موسیقی، همدلیِ خاصی نسبت به سبك آتونال 
)عدم پیروی مو به مو از گامی معین( و تم آتونالیتهؤ مضمر 
در »موس��یقیِ‌نو« آرنولد ش��وئنبرگ14 داش��ت و با شور و 
شوق از مكتب موسیقایی وی حمایت میك‌رد. او در تاریخ 
هشتم مارس 1925 در نامه‌ای به زیگفرید كراكر15 می‌نویسد 
كه »هر چیز شوئنبرگی مقدس است«، و با لحنی تند و بسیار 
تهدیدكننده اضافه میك‌ند كه »قطع نظر از آن، تنها )گوستاو( 
ماهلر16 در میان آهنگ‌سازان )موسیقی( معاصر قدری خوب 
است و می‌توان رویش حساب كرد و هر كه غیر از این بگوید 
 Wiggershaus, 1994,( »سرجای خود نشانده خواهد ش��د
p. 73(. وی در نشریهؤ Die Musik مرجعیت و اقتدار شوئنبرگ 
را تا س��رحد مطلق بودن و اعتبار ت��ام و تمام ارتقا می‌دهد 
و با لحنی خش��ك و تحكم‌آمیز می‌نویس��د: »امروز برازندهؤ 
هیچ كسی نیست كه از آثار و كارهای شوئنبرگ انتقاد كند. 

 آثار ش��وئنبرگ متضم��نِ حقیقت‌اند« 
 .)Brunkhorst, op.cit., p. 373(

درب��ارهؤ موس��یقی ش��وئنبرگ اظهار 

م��ی‌دارد از آنج��ای ك‌��ه موس��یقی دیاتونیك17 س��نتی ]جدا 
پرده، گام دیاتونیك، مربوط به ‌مقیاس هشت آهنگی در گام 
ماژور یا مینور[ با ایجاز، اختصار و انتزاع همراه و هماهنگ 
است، آتونالیتهؤ جدید توجه را به ساختار آهنگ یا تصنیف 
و كاركرد آنها به منزلهؤ رش��ته تصمیمهایی كه نتایج‌ش��ان 
را نمی‌توان تعمیم داد، معطوف می‌س��ازد. )تصویر 2( این 
همان عدم قابلیت تقلیل‌پذیری به یك مفهوم است كه انگیزه و 
موتور محركهؤ فلسفهؤ آدورنو نیز محسوب می‌شود. شاید 
به ‌همین دلیل است‌ كه در استدلالی مشهور اظهار می‌دارد: 
»اگر وظیفهؤ فلسفه خلق مفاهیم رهایی‌بخش جدید و احتراز 
از تناقض��ات تفكر تقابلی یا دوگانه‌اندیش��ی باش��د، در آن 
صورت باید هرچه بیشتر شبیه هنر شود. در این خصوص 
می‌گی��رد« اله��ام  موس��یقی  از   وی 

.)Cazeaux, 2000, p. 202(
در مجموعهؤ آثار عظیم بیست مجلدی 
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14. Arnold Schoenberg  
15. Gottfried Cracker

16. Gustav Mahler
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از رس��الهؤ مش��هور اخلاق صغیر )1951(، یاد كرد كه به 
لحاظ دامنهؤ شمول مطالب بسیار گسترده و متنوع است و 
ش��اید شاهكار آدورنو و یكی از بزرگ‌ترین آثار سراسر 

دوران پس از جنگ جهانی دوم تا امروز به‌حساب آید.
ایدهؤ‌ مح��وری كه در كان��ون تفكر زیباشناس��یك آدورنو 
ج��ای دارد و س��ایر نگره‌ه��ا و گفتمانهای زیباشناس��یك 
و هن��ری او ح��ول آن ق��رار می‌گیرن��د و معط��وف به آن 
هس��تند، این دیدگاه مش��هور اوس��ت كه »هن��ر را باید به 
منزل��هؤ منظوم��ه‌ای دانس��ت متش��كل از وج��وه و ابعادی 
 كه ب��ه لحاظ تاریخ��ی در حال تحول و دگرگونی اس��ت« 
)Cooper, 1995, p. 4( . لیك��ن ج��دا از ای��ن جنبه‌ه��ای 
گشتارگون و متغیر، هنر به‌زعم آدورنو رهایی اجتماعی 
و فكری را در پی‌ دارد. وی به تأسی از بنیامین، برای هنر 
»اس��تقلال« و »اعتبار« قائل اس��ت و هنر را امری مستقل، 
 .)Cazeaux, op.cit. p. 202( معتب��ر و موث��ق می‌دان��د 
توجه و دغدغهؤ اصلی وی به هنر مستقل در پیوند با نگاه 
تحلیلی وی از بس��ترها و مناس��بات تاریخی‌ای اس��ت كه 
هنر مذكور از دل آن سر برآورد: بسترهای كاركردی و 
ساختاری تاریخیِ اواخر قرن هجدهم. این »استقلال« در 
حقیقت نتیجه و كاركرد برداش��تها و آگاهیهای بورژوایی 
از مقولهؤ آزادی بود كه خود در پیوند با ساختار اجتماعی 
مناس��ب و موجود آن دوران سر برآورده و تكامل یافته 

 .)Cooper, op.cit( بود
گـرچـ��ه در ه��ر مـ��ورد، هنـ��ر در 
بس��تر فرهنگ��ی و تاریخ��ی خاصی 
ریش��ه دارد، ب��ا وجود آن مس��تقل 

89

آدورنو، بیش��تر به مسائل هنر و زیبایی‌شناسی پرداخته 
ش��ده اس��ت. در این مجموعه به آث��اری بر‌می‌خوریم كه 
در می��ان مطال��ب متنوع و بی‌ش��مار دیگر، به بررس��یها 
و مطالعات��ی بدی��ع و پژوهش��هایی ارزن��ده و نظریه‌ها و 
اظهاراتی جنجالی و قاطع و نقدهایی تند و شالوده‌شكنانه 
در موضوع��ات مختل��ف و در ح��وزهؤ موس��یقی نی��ز به 
چهره‌ه��ای ش��اخصی چ��ون آلب��ان ب��رگ18، گوس��تاو 
ماهلر، آرنولد ش��وئنبرگ و ریچ��ارد واگنر19 اختصاص 
یافته‌ان��د. همچنی��ن ب��ه آث��اری برمی‌خوریم مش��تمل بر 
مقالات و گفتارهای متنوع و بی‌ش��مار كه به مسائل ادبی 
و موس��یقایی اختص��اص یافته‌اند كه از جملهؤ آنهاس��ت: 
اثری مس��تقل تحت عن��وان مقدمه‌ای بر جامعه‌شناس��ی 
موس��یقی )1962(؛ و دو اث��ر تحلیل��ی- نظ��ریِ اصلی كه 
ح��اوی محوری‌ترین و برجس��ته‌ترین مفاهی��م، الگوها، 
روش��ها و رویكردهای نظری وی دربارهؤ زیبایی‌شناسی 
و تحلیله��ای نظ��ری وی در ب��اب هنر و زیبایی‌شناس��ی 
اس��ت با عناوین فلسفهؤ موس��یقی مدرن )1948( و نظریهؤ 
زیبایی‌شناس��ی )1970(. ع��دم درك صحی��ح مطال��ب و 
موضوعات ارائه ش��ده توس��ط آدورن��و دركتاب اخیر از 
س��وی پاره‌ای از منتقدان به طرح این فرضیه انجامید كه 
نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی بازگشتی محافظهك‌ارانه به مفهوم 
س��نتیِ اثر هنری اس��ت و نوع��ی عقب‌نش��ینی از مواضع 
انتقادی آدورنو محسوب می‌شود؛ بازگشتی به آن دسته 

از آثار ظاه��راً مدرن كه اینك خود به 
جمع آثار كلاسیك پیوسته‌اند. علاوه‌ 
بر هم��هؤ این موارد، به‌طور ویژه باید 
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18. Alben Berg
19. Richard Wagner



از هرگون��ه محت��وای جهان��ی، س��اختارهای معنای��ی 
بدیع خ��اص خود را خل��ق میك‌ن��د. در این‌ خصوص، 
آدورن��و موس��یقی را به‌عن��وان ناب‌تری��ن هن��ر مث��ال 
می‌زند، زیرا هیچ‌گاه به‌طور مس��تقیم به جهان اش��اره 
و ارجاع نمیك‌ند؛ همهؤ اش��كال هن��ری دیگر برای مثال 
ادبی��ات،‌ مجسمه‌س��ازی و  فیل��م، نقاش��ی، عكاس��ی، 
دیگر هنرهای تجس��می و بازنمایانه عموماً به‌واس��طهؤ 
ارزش بازنمایان��هؤ خ��ود تحت فش��ار و انتظ��ار و توقع 
ق��رار دارن��د. به‌عبارت، دیگ��ر بار ارزش��ی بازنمایانه 
بر دوش آنهاس��ت؛ در حالیك‌ه موسیقی حداقل از این 

بابت از استقلال بیشتری برخوردار است.
باید توجه داش��ت كه گرچه هنر واجد بسترهای تكوینی 
تاریخی و اجتماعی اس��ت، ام��ا در تحلیل نهایی آدورنو 
تأكی��د دارد ك��ه نف��س موجودیت هن��ر بیانگر اس��تقلال 
سوژهؤ فردی در برابر جامعه است. در فرهنگ و جامعهؤ 
بورژوای��ی سرنوش��ت هن��ر در پیون��دی اجتناب‌ناپذیر 
با سرنوش��ت ذهنیت یا س��وبژكتیویته قرار دارد، زیرا 
جامعه نیز روز به روز به‌گونه‌ای فزاینده سركوب‌گرتر 
و از خودبیگانهك‌ننده‌ترمی‌ش��ود. آدورن��و این معنی را 
در پیون��د ب��ا مفه��وم »صنع��ت فرهنگ« مورد بررس��ی 
قرارمی‌ده��د. به‌زع��م وی صنع��ت فرهن��گ زمینه‌ه��ای 
دخال��ت و دس��تكاری و تحری��ف و كژدیس��ه س��اختن 
محص��ولات فرهنگ��ی و تولیدات هنری را در راس��تای 

تروی��ج و تحكیم فرهنگ بورژوازی 
فراهم می‌سازد. 

از س��وی دیگر، این جریان در پیوند 

با پدیده‌ای تحلیل می‌ش��ود كه آدورنو از آن به »فرهنگ 
عامه«، ب��ه منزل��هؤ نیروی��ی مداخله‌گ��ر و تحریف‌گر یاد 
میك‌ن��د. این پدی��ده نیز به نوب��هؤ خود در پیون��د با تلقی 
و برداش��ت خ��اص متفك��ران و نظریه‌پ��ردازان انتقادی 
مكت��ب فرانكف��ورت از پدی��دهؤ توتالیتاریانیس��م20 ق��رار 
دارد. در ای��ن زمینه فرهن��گ عامه به منزل��هؤ ابزاری در 
دس��ت طبقهؤ حاك��م به‌منظور تحریف، دس��تكاری و تهی 
س��اختنِ هنر و كاربس��تهای هنری عم��ل میك‌ند. در این 
می��ان مقولاتی چ��ون تفریح و س��رگرمی عامه و صنایع 
فرهنگی دركنار هم و دس��ت در دس��ت هم به‌منزلهؤ ابزار 
مستقیم و سازوكارهای اصلی »مداخله«21عمل میك‌نند. 
مؤلفه‌های س��ركوب‌گرانهؤ هن��ر و فرهنگ عامهؤ مدرن در 
كتاب دیالكتیك روش��نگری به ش��رح زی��ر تحلیل و تبیین 

شده است: 
»هنر س��بك و س��رگرمك‌ننده سایهؤ هنر مس��تقل بوده است. این 
]هن��ر[ در واقع آگاهی بد و نامناس��ب اجتماع��ی از هنر جدی 
است. حقیقتیك‌ه هنر جدی به دلیل مفروضهای اجتماعی خود 
ضرورتاً فاقد آن بود س��بب می‌ش��ود تا هنر سبك و غیرجدی 
صورت معقول و ظاهری مشروع پیدا كند. خود این تقسیم‌بندی 
حقیقت اس��ت: دستك‌م جنبهؤ سلبی فرهنگ را بیان میك‌ند كه 
حوزه‌های متفاوت، آن‌را تشكیل می‌دهند. در كم‌ترین وجه آن 
می‌توان با جذب و مستحیل ساختن هنر سبك و غیرجدی درون 
هنر جدی، یا برعكس، آنتی‌ت��ز یا برابر نهادهؤ موجود را رفع و 
رجوع كرد. اما این همان كاری است كه 
 صنعت فرهنگ درصدد انجام آن است« 
 .)Adorno & Horkheimer, 1995, p. 135(

20. Totalitarianism 
21. manipulation
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بـ��ه اعـتقـ��اد آدورنــ��و مفهــــ��وم 
فلس��فی واجد نوعی  زیبایی‌شناسی 
كیفیت راكد و خصلت كهنه و مهجور 
سیس��تم  مفه��وم  چنانك‌��ه  اس��ت، 
)نظ��ام( یا مفه��وم اخلاق نی��ز واجد 
كیفی��ت قدیم اس��ت؛ هر دو از ریش��ه‌دار ب��ودن در فرایند 
تاریخ��ی حكایت دارن��د و قطعاً نمی‌توان ای��ن نوع حس را 
به پراكس��یس یا عمل هدفمند هن��ری و بی‌تفاوتی عمومی 
 )عام��ه( نس��بت به نظری��هؤ زیباشناس��یك محدود س��اخت 
كت��اب  )Adorno, 1970, [1997], p. 332(. آدورن��و در 
نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی بحثهایی بس��یار دقیق، موشكافانه 
و ظریف دربارهؤ مس��ائل و موضوعات متن��وعِ مربوط به 
زیبایی‌شناسی، نظریه و گفتمان هنر در فرآیند تحول، فلسفهؤ 
هنر مطرح میك‌ند و به بسیاری از پرسشها و تردیدهایی كه 
دربارهؤ زیبایی‌شناسی و ضرورت وجودی چنین رشته‌ای 
اقامه ش��ده اس��ت، ب��ا اس��تدلالهایی بدیع پاس��خ می‌دهد. 
آدورنو در این كتاب ع�الوه بر حوزه‌های مختلف نظری، 
فكری به بررسی و ارزیابی آرا و دیدگاههای نظریه‌پردازان 
اجتماعی و نقد و تحلیلِ آرا و دیدگاههای جنبشها و مكاتب 
متنوع هنری و الگوها، نظریه‌ها، راهكارها و مفاهیم گفتمان 
نظری و فلس��فی هن��ر و زیبایی‌شناس��ی پرداخته اس��ت. 
علاوه بر این، بسیاری از آثار هنری مختلف در حوزه‌های 
كاربس��تی هنر از جمله نقاشی،‌ موسیقی، مجسمه‌سازی، 
فیل��م،‌ رمان، نمایش��نامه و ... را نیز مورد نقد و بررس��ی 
قرار داده است. نقد و بررسیهای مذكور نوعاً بسیار دقیق، 
سنجیده و در قالب كوته‌نوشتهای خشك و جدی به رشته 

تحری��ر درآمده‌ان��د؛ به‌ویژه درب��ارهؤ آثار و كاربس��تهای 
خ��اص هن��ری و ش��اخه‌ها و رش��ته‌های مختلف��ی چ��ون 
موسیقی، نقاشی، ش��عر، رمان، تئاتر، فیلم، نمایشنامه و 

دیگر حوزه‌های هنرهای تجسمی و تصویری. 
رویكردهای فلسفی و چارچوبهای تحلیلیِ آدورنو دربارهؤ 
فلس��فهؤ هنر و زیبایی‌شناس��ی عمدتاً در این اثر به‌گونه‌ای 
دقی��ق و بدی��ع ارائ��ه ش��ده اس��ت. وی چارچ��وب نظریهؤ 
زیبایی‌شناس��ی و فلس��فهؤ هنر خود را بر مبن��ای مطالعه، 
بررس��ی و ارزیابی دقیقِ ابعاد اجتماعیِ هنر قرار می‌دهد. 
آدورن��و در این كتاب به تحلیل مفاهیم و مقولات متعدد در 
حوزهؤ زیبایی‌شناس��ی و فلس��فهؤ هنر، نظریه و كاربس��ت 
هن��ر، نقد هن��ر، امر والا و امر زش��ت و بس��یاری مقولات 
دیگر می‌پردازد و نشان می‌دهد كه مفاهیم مذكور در واقع 
چكی��ده و لبُ همهؤ تجربه‌های انس��انی اس��ت. به‌زعم وی 
»هنر تاریخ رس��وب كردهؤ همهؤ درماندگیها و بیچارگیهای 

بشریت است«. 
آدورن��و تأكی��د دارد ك��ه »كام�الً بدیهی اس��ت ه��ر آنچه 
ب��ه نح��وی ناظ��ر به هن��ر اس��ت و ب��ا آن س��روكار دارد، 
دیگ��ر چن��دان بدیه��ی نیس��ت، ن��ه زندگ��ی درون��ی آن، 
 ن��ه مناس��بات آن ب��ا جه��ان، ن��ه حت��ی ح��ق حی��ات آن« 
)Ibid, p. 1(. آزادی مطل��ق در هنر،ك��ه هم��واره به موارد 
خ��اص محدود اس��ت، با ع��دم آزادیِ همیش��گیِ امر كلی 
و عام در تضاد اس��ت. ش��اید به همین دلیل اس��ت ك‌ه هنر 
وقتی در چنین موقعیتی قرار بگیرد، جایگاه آن دستخوش 
بی‌ثباتی و عدم قطعیت می‌ش��ود؛ و پس از آنكه خود را از 
قید كاركردها و فانكس��یونهای آیینی و كیشی رها سازد، 

4. نظریهؤ 
زیبایی‌شناسی 

آدورنو
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به نوعی اس��تقلال ذات��ی و درونی ك��ه كیفیت اختصاصی 
آن اس��ت، دس��ت پیدا میك‌ند؛ اس��تقلالی كه گرچه ذاتی و 
درونبودِ هنر محس��وب می‌ش��ود، لیكن به‌واسطهؤ سیطره 
و گسترش فانكسیونهای دینی و آیینی و چیرگی تصاویر 
و ایماژهای كیش��ی و آیینی بر آن و به فراموش��ی سپرده 
شدن دیگر كارویژه‌های بازنمایانهؤ آن، به تدریج از دست 
رفت؛ و به‌دنبال آن بداهت و وضوح آن نیز از دست رفت. 
اما با كنار گذاشتن فانكس��یونهای مذكور و رهایی هنر از 
قید آنها، بار دیگر هنر اس��تقلال خود را بازیافت و این‌بار 
منش��اء عمدهؤ الهام و آبش��خور اصلی تغذیهؤ »تزِ اس��تقلال 
 ،)Ibid( هنر« چیزی جز ایدهؤ انس��انیت و انسان‌گرایی نبود
ول��ی باید توجه داش��ت ك��ه هر چ��ه جامع��ه از آرمانهای 
انس��انی دورت��ر و به جامعه‌ای ناانس��انی‌تر تبدیل ش��ود، 
به‌همان اندازه استقلال هنر نیز از هم پاشیده شده و از بین 

 .)Ibid( خواهد رفت
اما هنر در قبال از دست رفتن بداهت و وضوح خود بیكار 
نماند یا موضع انفعالی در پیش نگرفت، بلكه حس��ب مورد 
و با توجه به توانمندیهای ذاتی خود در برابر فرایند مذكور 
واكنش نشان داد. البته پاسخ هنر به فقدان یا از دست رفتن 
بداهت خود صرفاً متحول یا دگرگون س��اختنِ صوری و 
عین��یِ رویه‌ه��ا، ابزارها، س��از وكاره��ا و رفتارهای خود 
نیس��ت، بلكه سعی دارد تا علاوه بر آن خود را از قید تلقی 
و برداش��ت خاص، از قید مفهومِ خاص خود رها س��ازد، 
همچ��ون رها از قید غل و زنجیر: »یعنی از قید این واقعیت 
كه هنر است« )Ibid, p. 16(. واقعیت مذكور به‌نحوی بارز 
در پی ظهور پدیده‌ای كه زمانی هنرهای نازل و سرگرمی 

و تفنن تلقی می‌شد، تأیید می‌شود. هر نوع هنر نازل خود 
مؤید از دست رفتن موقعیت والای هنر و افُت آن تا سرحد 
ابزار تفریح و س��رگرمی اس��ت. هنر نازل و سرگرمك‌ننده 
ام��روزه به یُمن پیش��رفت صنعت و تكنول��وژی بازتولید، 
برنامه‌ریزی، قالب‌ریزی، یكپارچه، تلفیق و تكمیل می‌شود 
 .)Ibid( و به‌گونه‌ای كیفی شكل و سامان تازه‌ای پیدا میك‌ند
آدورن��و ای��ن فراین��د را در قالب نظریهؤ »صنع��ت فرهنگ« 
به‌طور گسترده و مستوفی شرح و تفصیل داده و با دقت و 

تیزبینی خاص آن‌را پی‌گرفت.
روند ضدیت با زیبایی‌شناسی در آثار هنری و تهی ساختن 
آثار هنری از وجوه زیباشناس��یك چن��ان پیش می‌رود كه 
آثار هنری به‌صورت اشیا و كالاهایی در میان سایر كالاها 
و اش��یا در می‌آیند. آنچه آثار هنری شیء شده دیگر قادر 
به بیان آن نیس��تند، توس��ط نظاره‌گر یا بینندهؤ آثار هنری 
بیان می‌ش��ود. صنع��ت فرهنگ در اینجا وارد می‌ش��ود و 
این مكانیس��م را بهك‌ار انداخته و م��ورد بهره‌برداری قرار 
می‌‌ده��د، لیك��ن حتی اس��تدلال و محاج��هؤ اجتماع��ی علیه 
صنعت فرهنگ نیز واجد عناصر ایدئولوژیك خاصی برای 
خود اس��ت. البته هنر مس��تقل نیز به‌زعم آدورنو كاملاً از 
ش��ر رسوایی و فضاحت اقتدارگرایانهؤ صنعت فرهنگ رها 
نبود. در حقیقت استقلال اثر هنری، امری پیشین و ماتقدم 
نیست، بلكه رسوب یا ته نشستِ فرایندی تاریخی است كه 

مفهوم آن‌را می‌سازد.
در معتبرترین، اصیل‌ترین و طبعاً مستقل‌ترین آثار هنری، 
اقت��داری كه زمانی اش��یا و آث��ار آیینی در پ��اره‌ای موارد 
اعمال میك‌ردند به‌صورت قاع��ده‌ای درونبود و ذاتیِ فرم 
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)ص��ورت( درآمد. ایده یا مفه��وم آزادی، نزدیك به مفهوم 
اس��تقلال زیباشناسیك، با مفهوم سلطه ش��كل گرفت، كه 
آن‌را همگانی و جهان‌شمول ساخت. این معنا در خصوص 
آث��ار هن��ری نیز به‌خوبی صادق اس��ت: هر چقدر بیش��تر 
خود را از اهداف بیرونی رها می‌س��اختند، بهتر و كامل‌تر 
می‌توانستند خود را به‌منزلهؤ خالقان یا استادكاران خود جا 
بیندازند )Ibid, p. 17(. طبیعت به‌ این دلیل زیباست كه ظاهراً 
بیش از‌ آنچه هس��ت می‌نمای��د )Ibid, p. 78(؛ و این همان 
 ،Entkunstung وجهی اس��تك‌ه فرایند زیبایی‌زدایی یا پدیدهؤ
چنانك‌ه دیدیم، نافی و مغایر آن بود و یكی از نش��انه‌های 
آش��كار و بارزش آن اس��ت ك‌ه ب��ه هیچ اثر هن��ری اجازه 
نمی‌ده��د تا چنانك‌ه هس��ت بنماید، فراتر از آن پیش��كش. 
آدورنو در خصوص فلسفهؤ هنر و زیبایی‌شناسی معاصر 
اعتقاد دارد كه »مناقشه در باب ذهنی )سوبژكتیو( بودن یا 
عینی )ابژكتیو( بودن« از پرش��ورترین مناقشه‌هایی است 
 كه »زیبایی‌شناس��ی معاصر تحت س��یطرهؤ« آن قرار دارد

)Ibid, p. 163(. ای��ن تعابیر ذهنی و عین��ی، البته تعابیری 
دو پهلو و مبهم هس��تند. مناقشهؤ یاد شده از یك سو توجه 
خود را معطوف نتیجهؤ حاصل از واكنشهای سوبژكتیو در 
قبال آثار هنری می‌س��ازد و از سوی دیگر این دو مفهوم، 
در جریان مناقش��ه، به آسانی ممكن است جابه‌جا شوند. 
به این معنا كه حس��ب مورد، با تقدم عناصر عینی یا ذهنی 
در خود آثار هنری سروكار پیدا میك‌نیم، كه مثلاً با تمایز 
موجود در تاریخ عقاید بین دیدگاهها و اعتقادات كلاس��یك 
و دیدگاهه��ا و آرای رمانتی��ك همخوان��ی دارد و بالاخره، 
موضوع مناقش��ه می‌تواند عینیتِ قضاوت زیباشناس��یك 

مبتنی‌بر ذوق و سلیقه باشد. لذا این معانی متفاوت را باید 
.)Ibid( از همدیگر متمایز كرد

دیدگاهه��ا و مواض��ع آدورن��و درخص��وص نظریه‌ه��ا و 
رویكرده��ای زیبایی‌شناس��ی معاصر با رویك��رد وی در 
باب زیبایی‌شناسی فلسفی فاصله دارد. به‌زعم وی مفهوم 
زیبایی‌شناس��ی فلس��فی واجد خصلت، ویژگ��ی، كیفیت و 
كاركردهای قدیم و مهجور است، درست مانند دستگاههای 
فلس��فی و اخلاقی یا خود مفهوم دس��تگاه )نظام( یا مفهوم 
اخ�الق كه قدیم و كهنه می‌نمایند. آدورنو این احس��اس را 
به‌هیچ وجه به پراكسیس هنری و بی‌تفاوتی عمومی به نظریهؤ 
زیبایی‌شناسی محدود نمی‌داند. بنابراین، زیبایی‌شناسی 
 س��نتی نیز به‌مثابهؤ جریانی مهجور و كهنه به نظر می‌رسد 
)Ibid, p. 332(. زیبایی‌شناس��ی فلس��فی با انتخابی بسیار 
حساس و سرنوشت‌ساز و در عین حال ویرانگر بین كلیت 
یا ش��مولیتی مبهم و گنگ، س��طحی و تهی‌مایه از یك س��و 
و قضاوتهای خودس��رانه و داوریهای ناش��یانه از س��وی 
دیگر قرار دارد. آدورنو تأكید دارد كه برنامهؤ هگل مبنی‌بر 
اینكه تفكر و اندیشه نباید از بالا اعمال شود یا جریان یابد، 
بلك��ه باید خود را به پدیده وانهد، نخس��تین ب��ار از طریق 
نوع��ی جریان اصال��ت نام )نامینالیس��م ی��ا نامگرایی( در 
زیبایی‌شناسی مطرح شد ... این امر در عین حال تردیدهایی 
را درخصوص امكان وجود نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی سنتی 
در پ��ی داش��ت و اینك��ه نظری��هؤ زیباشناس��یك نمی‌توان��د 

 .)Ibid, p.333( نظریه‌ای سنتی باشد
زیبایی‌شناس��ی، به‌زع��م آدورنو، دیگ��ر نمی‌تواند مطابق 
ش��یوه‌ای كه نظریهؤ ش��ناخت كانت، علوم طبیعی ریاضیك 
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را مس��لمّ فرض میك‌رد، واقعیت هنر را امری مسلمّ فرض 
ك‌ند. گو اینكه نظریهؤ سنتی به‌ هیچ‌وجه با چنین ملاحظات و 
دغدغه‌هایی روبه‌رو نبود و این قبیل ملاحظات و دغدغه‌ها 
كمترین ممانعت و مزاحمتی برای آن در پی‌نداش��ت؛ ولی 
نظریهؤ زیباشناس��یك نمی‌توان��د از این واقعیت فرار كند كه 
هنری كه به مفهوم خود پایبند و وفادار است و از مصرف 
امتن��اع م��ی‌ورزد، به »ضد هن��ر« تبدیل می‌ش��ود؛ و اینكه 
گرفتاری هنر با خ��ود در پی مصائب واقعی و در مواجهه 
با مصائب آینده در موقعیت ناس��ازوارِ اخلاقی نس��بت به 
وجود متداوم خود قرار می‌گیرد. زیبایی‌شناس��ی فلسفی 
در اوج تكام��ل هگلیِ خود از »پایان هن��ر« خبر داد. گرچه 
زیبایی‌شناس��ی بعد‌ها آن را به فراموشی سپرد، ولی هنر 

 .)Ibid, p. 338( هنوز با تمام وجود آن را حس میك‌‌ند
به ‌ای��ن ترتیب، با توجه ب��ه نظریهؤ »پایان هن��ر«، كه از دل 
رویكرد زیبایی‌شناس��ی فلس��فی هگل برآمد و با توجه به 
دیدگاههای انتق��ادی آدورنو درخصوص نظریهؤ مذكور و 
نقد وی بر زیبایی‌شناسی فلس��فی، نظریهؤ زیبایی‌شناسی 
وی را می‌ت��وان از جه��ات چن��دی نوعی بازگوی��ی و بیان 
دوب��ارهؤ انتقادی فلس��فهؤ هنر هگل دانس��ت، ب��ا این تفاوت 
كه قطعیت نظری��هؤ »پایان هنر« را ب��ه هیچ‌وجه نمی‌پذیرد. 
آدورن��و به‌منظور بازپردازی نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی هگل 
دس��تك‌م س��ه وجه اصلاح انتقادی و مكمل ب��ه آن اضافه 
میك‌ند: نخست؛ آدورنو، به تأسی از ماركس، معتقد است 

كه روش هنر برای كشف، شناسایی و 
نشان‌دادن »حقیقت« در جهان روشی 
كام�الً عین��ی، واقعی و مادی اس��ت. 

دوم؛ آدورنو، درمقابل نظریهؤ »پایان هنر« هگل عقیده دارد 
كه هنر هم همواره »در ش��رف پایان« است و هم هرگز در 
»شرف پایان« نیست. به اعتقاد وی حتی با وجودی كه هنر 
مشمول و ذیل فلسفه قرار می‌گیرد، و در پاره‌ای موارد در 
آن محو و مس��تحیل می‌ش��ود، مع‌ذلك این فلسفه است كه 
از هر جهت وابس��ته و متكی به هنر است. بنابراین، فلسفه 
نمی‌تواند ش��مولیت22 خود درب��ارهؤ هنر را تكمیل كند. هنر 
هم��واره به‌صورت ی��ك لحظه یا گش��تاورِ افزونی و مازاد 

باقی می‌ماند؛ هنر همواره لحظهؤ افراط است.
س��وم؛ آدورن��و، به تأس��ی از هگل، بر این حكم اس��ت كه 
هن��ر تلاش میك‌ند تا »قاعدهؤ آزادی« در طبیعت باش��د، اما 
وی برخلاف هگل این تلاش هنر را صادقانه می‌داند. هگل 
در رسالهؤ زیبایی‌شناسی خود بر این تكیه اصرار دارد كه 
این تلاش هنر تنها در صورتی می‌تواند حقیقی و صادقانه 
باش��د ك��ه واقعیتِ ع��دم مصالح��ه و آش��تی‌ناپذیری بین 
 آزادی و طبیعت را در ش��رایط واقعی سیطرهؤ عقل ابزاری 

.)Harrington, 2004, p. 165( نشان دهد
آدورنو عقیده دارد كه هنر تا جایی به ‌روی حقیقت گشوده 
اس��ت كه از طریق واسطهؤ فریبندگی و شباهت پیش برود. 
هن��ر به‌زع��م وی می‌تواند حقیقت و كُنه »نظ��ام توهمات و 
فریب« یعنی »نظام تولید و مصرف سرمایه‌داری« را برملا 
س��ازد و واقعی��ت وج��ودی و كاركرد حقیقی آن را افش��ا 
كن��د، زیرا هنر خود نی��ز در فریب، تظاه��ر، جعل و توّهم 
س��هم دارد. البت��ه هنر ای��ن ظرفیت و 
توانمندی را دارد كه توّهم را جریانی 
خوداندیش و خود تأملی س��ازد. هنر 

22. Subsumption
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نی��ز مانند فرهنگ انب��وه جامعه را منعكس می‌س��ازد، اما 
برخلاف فرهن��گ انبوه، دربارهؤ آنچ��ه منعكس میك‌ند، به 
تأمل می‌نشیند؛ یعنی دربارهؤ جامعه یا هر موضوع دیگری 
ك‌ه منعكس می‌س��ازد،‌ اندیشه و غور میك‌ند. هنر همچون 
آیینهؤ هوش��مند دومی اس��ت كه تصاویر منعكس شده در 
آیینهؤ اول را منعكس می‌‌سازد، بدون آنكه تصاویر مذكور 

را با چیزهای واقعی مشتبه كند. 
آدورن��و  نظ��ر  از  هن��ر  اس��تقلال 
به‌معن��ای آن اس��ت ك‌ه هن��ر یا اثر 
هنری ی��ا تولی��دات و محصولات 
هن��ری بتوان��د در تعامل با س��ایر 
پدیده‌ه��ای فرهنگ��ی و دیگر ابعاد 
اجتماع��ی ق��رار بگی��رد و بتوان��د 
در آنه��ا تأثیر بگذارد. هنر بای��د به‌مثابهؤ زبان رمزی برای 
فرایندهایی باش��د كه در جامع��ه رخ می‌دهند، اما به لحاظ 
فرم و صورت باید حوزه‌ای نس��بتاً مستقل به حساب آید. 
هنر همواره با واقعیات س��روكار دارد و در دام آن گرفتار 
اس��ت و با توجه به وجود تناقضات مش��هود در واقعیات، 
هنر نیز طبعاً به دلیل س��روكار داش��تن ب��ا واقعیات هم به 
بیان تناقضات مذكور می‌پردازد و هم خود در چنبرهؤ آنها 
گرفت��ار می‌آید، چنانك‌ه در چنبرهؤ واقعیات گرفتار اس��ت 
)ن��وذری،1386،ص270(. البته آدورن��و تناقض را نتیجهؤ 
اساسی و اجتناب‌ناپذیر هر بحث یا استدلال می‌داند، زیرا 

نش��ان می‌دهد كه چگونه تلاش برای 
خروج از یك ش��یوهؤ تفكر یا استدلال، 
به انگی��زش مج��دد هم��ان مفاهیمی 

می‌انجامد كه خواهان پش��ت س��ر گذاش��تن آنها هس��تیم. 
وی ای��ن واقعیت را كه تناقض امری ح��ادث و ظهوركننده 
اس��ت كه در هر پدیده یا موضوعی سر برمی‌آورد، نشانهؤ 
مادی��ت، تاریخمندی، ریش��ه‌دار ب��ودن و واقعیت عینی و 
م��ادی آن پدیده ی��ا موضوع می‌داند؛ خ��واه این موضوع، 
تفكر یا اندیش��ه باش��د، خواه یك كاربس��ت یا اثر مانند اثر 
هن��ری. به همین دلیل معتقد اس��ت كه ه��ر اثر هنری واجد 
تناق��ض ی��ا تناقضهای��ی در درون خود اس��ت. این همان 
معنایی اس��ت كه در كانون نقد قوهؤ حك��م كانت قرار دارد: 

»هدفمندی بدون هدف«. 
چنانك‌ه آدورنو در كوته نوش��ت »ش��یء هنری« در اخلاق 
صغیر می‌نویس��د: »نف��س تجلیل و تكریم ش��یء مصنوع 
]هر چیز ساخته شدهؤ دست انسان23[ از هدفمندی عقلانی، 
كه هنر در پی گسس��تن از آن اس��ت، جدایی‌ناپذیر اس��ت« 
)Adorno, 1994, p. 225(. به‌زع��م وی »هدف هنر س��وق 
دادن و راندن این تناقض به حد نهایت و افراط آن و محقق 
س��اختن خود ]هن��ر[ در جریان س��قوط پیایند آن اس��ت« 

 .)Ibid(
آدورنو گزاره‌های تناقض‌نمای یاد ش��ده را این‌گونه بیان 
میك‌ند كه: »هر اثر هنری از نوعی تناقض غیر قابل حد در 
قالب نظریهؤ »هدفمندی بدون هدف« ]تضمن مقصود بدون 
مقصود[ برخوردار اس��ت، نظریه‌ای كه كانت براساس آن 
امر زیباشناس��یك را تعریف ك��رد« )Ibid(. به ‌این ترتیب، 
اث��ر هنری ی��ا كاربس��ت هن��ر به‌طور 
ع��ام، فی‌نفس��ه نوع��ی خدای‌گونگی، 
قداس��ت و الوهی��ت بخش��یدن ب��ه امرِ 

23. artifacts

5. مفهوم استقلال 
هنر در گفتمان 
زیباشناسیك 

آدورنو
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»س��اختن« اس��ت؛ س��اختن یا خلق اثر هنری واجد نوعی 
كیفیت و سرش��ت خدای‌گونگی و قدس��ی‌مآبانه است. در 
اینجا آدورنو »تناقض بین آنچه هست و آنچه ساخته شده 
است« را عنصر اساسی و تعیینك‌نندهؤ هنر می‌داند؛ تناقض 
مذكور حدود و ثغ��ورِ قانون تكامل خود را تعیین میك‌ند، 
ول��ی درعی��ن حال مای��هؤ شرمس��اری هنر اس��ت: »هنر با 
پیروی، گرچه غیر مس��تقیم، از الگوی تولید مادیِ موجود 
و »ساختن« اشیا خود، در مقامی مشابه و هم سنخ با تولید 
نمی‌تواند از زیر بار پرسشِ »برای چه؟«، كه قصد نفی آن 

 .)Ibid, p. 226( »را دارد، بگریزد
با توجه به اینكه آدورنو معتقد اس��ت »ام��روز وظیفهؤ هنر 
آن اس��ت‌ كه آشفتگی را به س��امان هدایت كند« و رسالت 
 هن��ر را نظم بخش��یدن ب��ه آش��وب و بی‌س��امانی می‌داند 
)Ibid, p. 222(، لذا اس��تقلال هنر نیز در نظر وی می‌تواند 
متضمن این معنا باش��د كه هنر، فارغ از ارجاع مستقیم به 
دنیای اجتماعی، ‌بتواند ساختارهای معنایی خاصی برای 
خود خلق كند و آن‌ را بسط و تكامل ببخشد. هنر مستقل، 
همانن��د هنر اصیل، متضم��ن ابعادی انتقادی اس��ت كه با 
توسل به وضعیت آرمانی به نفی وضع موجود می‌پردازد. 
با این تفصیل ش��اید بی‌مناسبت نیس��ت كه آدورنو اظهار 
م��ی‌دارد مفهوم هنر به‌طور دقیق و مح��ض فقط در مورد 
موسیقی قابل اطلاق اس��ت، زیرا ادبیات و نقاشی همواره 
واج��د »عنصری به‌عنوان موضوع مطالعه24 هس��تند كه از 

محدوده و قلمرو زیباشناس��یك فراتر 
م��ی‌رود و در اس��تقلال ف��رم محو و 
 )Ibid, p. 223( »مس��تحیل نمی‌ش��ود

به‌زعم وی، به‌گونه‌ای پارادوكسیكال، خودِ همین گرایش 
هنر به شرح و بسط ماهیت شكل‌گرایانهؤ خاص خود است 
كه معن��ای اجتماعی هنر را می‌س��ازد. هن��ر به‌منزلهؤ بیان 
ذهنیت��ی كه به‌طور دیالكتیكی ب��ا واقعیات اجتماعی درگیر 
اس��ت، واقعیاتی كه همزمان هم س��ركوب‌گر خواس��ته‌ها 
و امی��ال آن و هم تعیینك‌نندهؤ ش��رایط وجودی آن اس��ت، 
بیانگر خواست رهایی از س��ركوب و واپس زدن آن است 

 .)Cooper, op.cit., p. 4(
اس��تقلال هنر و در نظر نگرفت��نِ كاروی��ژهؤ اقتدارگرایانه، 
دس��توری و كلیش��ه‌ای یا مصرفی و بازاری برای هنر این 
ام��كان را به آن می‌دهد تا به‌منزل��هؤ نقد جامعه‌ای عمل كند 
كه خود را وقف سلطه بر طبیعت برای كسب سود ساخته 
اس��ت، اما در عین حال فرم زیباشناس��یك كه خود عنصر 
و جزئ��ی از جامعهؤ مدرنی تلقی می‌ش��ود ك��ه در برابر آن 
قرار می‌گیرد، از رس��وبات و بر ج��ای مانده‌های محتوای 
اجتماعی اس��ت، زیرا »كار هنری كار اجتماعی اس��ت«، و 
ب��ه عبارت بهتر »هنر، فعالیتی اجتماع��ی« و تاریخ آن تابع 
الگوی تكامل جمعی است؛ یعنی تابع روند سلطهؤ مترقیانهؤ 
انسان برطبیعت است كه آدورنو، به پیروی از وبر، آن را 
عقلانی‌شدن توصیف میك‌ند. طبیعت، به‌تعبیر آدورنو، به 
م��دد چیزی‌ كه وی از آن به »مادهؤ موس��یقایی« یاد میك‌ند 
و در ه��ر لحظهؤ معین در برابر آهنگس��ازان قرار می‌‌گیرد، 
در موسیقی بازنمایی می‌شود. انگیزه و تمایل برای مهار 
و كنت��رل این ماده، نخس��ت به تدوین 
نظام تونال توسط استادان كلاسیسم 
وینی )از هم��ه مهم‌تر، بتهوون( وپس 

24. subject – matter
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از آن ب��ه نظارت كل��ی و همه جانبه بر مادهؤ موس��یقایی و 
مضامین آهنگ انجامید كه توس��ط شوئنبرگ محقق ‌شد. 
مطابق تحلیل آدورنو، به‌دنب��ال ظهور دومین مكتب وین، 
دیگر هیچ قرار و قاعده یا میثاقی آهنگساز را وادار نمیك‌ند 
كه خود را تسلیم اصول جهانی و قواعد كلیِ سنتی سازد. 
این خود وجهی از اس��تقلال هنر اس��ت كه به بهترین نحو 
در موسیقی پدیدار شده اس��ت. با آزادی مادهؤ موسیقایی 
امكان چیرگی یا اس��تادیِ فنی بر آن پیدا شد ... آهنگساز 
هم‌زمان با صداهای خویش خود را نیز رها س��اخته است 

 .)Ibid, p. 5(
پیش‌تر به پاره‌ای مواضع آدورنو در 
انتقاد از فرهنگ عامه و پدیدهؤ صنعت 
فرهن��گ و نق��د پیامده��ا و تبعات آن 
و  دقیق‌تری��ن  داش��تیم.  اش��اراتی 
روش��ن‌ترین مواضع آدورنو در این‌ 
م��ورد به‌وی��ژه در باب »نف��ی ضرورتِ پذی��رش الگوهای 
س��رمایه‌داری  جوام��ع  در  مصرفك‌نن��دگان  رفت��اری 
به‌عنوان الگوهای مسلم و تقلیل‌ناپذیر«، در مقالهؤ معروفی 
باعنوان »دربارهؤ خصلت بُت‌واره در موس��یقی )فتیشیسم 
موس��یقایی( و س��یر قهقرای��یِ گوش‌دادن« آمده اس��ت كه 
از مق��الات مهم و تعیینك‌نندهؤ وی در ZfS 25 نش��ریهؤ ارگان 
مؤسسهؤ تحقیقات اجتماعی فرانكفورت به حساب می‌آید. 
آدورنو در این نوش��تار كوشیده است تا نقد فرهنگ عامه 

و حمله به تبعات و پیامدهای مخرب 
انتق��اد مع��روف و  آن ‌را در بس��تر 
از پدی��ده‌ای ك��ه  تاریخ��ی مارك��س 

به‌‌گون��ه‌ای بدی��ع و نوآوران��ه از آن با عن��وان »بُت‌وارگی 
كالایی« یاد كرده بود، قرار دهد. وی می‌نویسد: »ماركس 
خصل��ت بُت‌وارانهؤ كالا را حرم��ت و تقدیس چیزی می‌داند 
كه ش��خص خودش تولید ك‌رده اس��ت، اما در مقام ارزش 
مبادل��ه‌ای، از تولیدكنن��ده و مصرفك‌نن��ده ه��ر دو بیگانه 
می‌ش��ود ... این راز، راز حقیقی شهرت و موفقیت است. 
انع��كاس صِ��رفِ چیزی اس��ت كه ش��خص ب��رای كالا در 
بازار پرداخته اس��ت. مصرفك‌ننده پولی را كه بابت تهیهؤ 
بلیت كنس��رت توسكانینی26پرداخته اس��ت از صمیم جان 
همچون بت یا خدایی می‌پرستد. وی به‌معنای واقعی كلمه 
به‌هم��ان موفقیتی دس��ت می‌یابد كه خود به آن »ش��یئیت« 
و »عینی��ت« می‌بخش��د و به‌عن��وان ی��ك معیار عین��ی آن‌را 
 می‌پذی��رد، بدون آنكه خود را در ای��ن فرآیند دخیل بداند« 

.)Adorno, 1938, pp. 330-31(
نكت��ه‌ای كه باید به آن توجه داش��ت، این اس��ت‌ ك��ه دقیقاً 
همان‌گونه كه برداشت ماركس از خصلت بُت‌وارگی كالاها 
و فراین��د بُت‌واره‌ ش��دن برتحلیلِ روند تولید كالا اس��توار 
اس��ت، كار آدورنو در بسط و تس��ریِ این مفهوم به روند 
مصرف فرهنگ عام��ه نیز متضمن انتقاد نظام‌مند از روند 

 .)Slater, 1977, p. 123( تولید فرهنگ عامه است
از س��وی‌دیگر مقالهؤ مذكور را می‌توان پاسخی دانست كه 
آدورنو در واكنش به مقالهؤ معروف بنیامین »اثر هنری در 
عصر بازتولید تكنیكی« )ماشینی( به رشتهؤ تحریر درآورد. 
مقالهؤ بنیامین از جهات چندی نقدی بر 
دیدگاهه��ای صراحت��اً منف��ی آدورنو 
دربارهؤ صنعت فرهنگ بود. چنانك‌ه از 

Zeitschrift für Sozialforschung  )25. )مجله تحقیقات اجتماعی
26. Arturo Toscannini

6. سرشت و 
 كارویژه

 هنر مدرن 
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قرائن و اش��ارات برمی‌آید، ظاهراً بنیامین راجع به صنعت 
فرهنگ به‌ویژه فیلم و توان بالقوهؤ آن برای پیشرفتِ هرچه 

بیشتر، دیدگاه خوش‌بینانه‌تر و دموكراتیك‌تری دارد. 
چنانك‌ه از عنوان مقالهؤ بنیامین برمی‌آید، وی بیشتر در فكر 
تش��ریح و تبیین ماهیت و سرش��ت هنر در دوران معاصر 
اس��ت؛ دورانی كه آثار هنری به یمن دستاوردهای انقلاب 
صنعتی و رش��د و گس��ترش تكنولوژی و ابزار تكنیكی و 
روشهای فنی و تخصصی در تولید مواد و مصالح، قابلیت 
بازتولی��د انب��وه را پیداكرده‌ان��د. اما باید توجه داش��ت كه 
ظاهراً خود اثر هنری صرف‌ نظر از اینكه چندبار بازتولید 
شده است، تغییری نمی‌یابد. درحالیك‌ه از دیدگاه آدورنو 
معنای هنر طی زمان دس��تخوش تغیی��ر و تحولی جدی و 
ژرف شده اس��ت. معنای دقیق اثر هنری البته با شرایط و 
چگونگ��یِ تولید و پذیرش آن مرتبط اس��ت، گرچه تنها به 
ص��رف این نكته نمی‌توان آن‌را پدیده‌ای نس��بی دانس��ت. 
بنیامین در مقالهؤ مذكور علاوه‌بر این به سیر مراحلِ تطور 
كیفیتِ هاله‌گون و فرمندی27 آثار هنری نیز اشاراتی مشبع 
و مس��توفی دارد. هنر در مغرب زمی��ن در قالب اعتقادات 
كیش��ی و آیین��ی و باوره��ای دینی و كاربس��تهای مذهبی 

ریشه دارد:
الف. در قرون وس��طا، نقاشی و موسیقی به بیان مفاهیم، 
آرزوه��ا و تمای�الت دین��ی و آموزه‌ه��ا و تعالی��م اله��ی 
می‌پرداختند و از اركان اصلی و بخشهای مهم مراسم دینی 

و آیینه��ای مذهبی و عبادی به‌ش��مار 
می‌رفتن��د. به‌دلی��ل همی��ن خاس��تگاه 
كیش��ی و آیینی و كاربستهای عبادی 

و آیینی هنر كه هم ناش��ی و هم حاكی از سرشت الوهیتی 
و مقدس‌مآبان��هؤ هنر بود، هنر از »هال��هؤ« بی‌نظیر و یكه‌ای 

برخوردار بود كه نمی‌شد آن‌را بازتولید كرد. 
ب. در دوران رنسانس، با وجودی اینكه بن‌مایه‌های دینی 
ت��ا حدودی جای خود را ب��ه مضامین و بن‌مایه‌های عرفی 
و س��كولار س��پردند، مع‌ذلك نوعی »هالهؤ« اعتبار، اصالت 
 و ت��ا ح��دودی كمتر اس��تقلال به اث��ر اصل��ی28 متصف و 

متعلق بود.
ج. در ق��رن نوزده��م، در پی اش��اعه و رواج دكترین »هنر 
برای هنر«، اس��تقلال اثر هنری در دنی��ای عرفی و جامعه 
س��كولار س��رمایه‌داریِ ش��تابان در حال صنعتی‌شدن به 

نقطهؤ اوج خود رسید.
بازتولی��د  عص��ر  و  م��درن  دوران  در  س��رانجام  د. 
ماش��ینی یا عص��رِ م��درنِ بازتولید فن��ی و تكنیكی معنای 
 اث��ر هن��ری دس��تخوش تغییر و تحول اساس��ی می‌ش��ود 

 .)How, 2003, pp. 75-6(
در باور آدورنو، برای رهایی و استقلالی كه هنر مدرن از 
طریق نفی مترقیانهؤ سنتها و قراردادهای كهنه و مهجور به 
آن رسیده بود، می‌بایست بهایی ‌پرداخته می‌شد. موسیقی 
در فرایند پی‌گیری منطق درونی خاص خود، هرچه بیشتر 
و بیش��تر از چیزی مهم به چیزی مبه��م، حتی به خودش، 
تبدیل می‌ش��ود. برای‌مثال تكنیك پرده‌های دوازده‌گانه )یا 
دوازده پرده( كه عقلانی‌ش��دن مادهؤ موس��یقایی را محقق 
س��اخت، فراین��د‌ تولید اش��كال‌ كلان 
مقی��اس جدی��د به‌منظ��ور جایگزینی 
به‌ج��ای اش��كال خل��ق ش��ده توس��ط 

27. Auratic
28. original
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تونالیت��ه را ب��ا مان��ع روبه‌رو ك��رد و آزادی ب��ه ضد خود 
تبدیل ش��د: »فقدان آزادیِ مقرر شده توسط تكنیك ردیف 
ب��ا بازگش��ت م��داوم عناصر واح��د مانع ایج��اد صورتها 
و فرمه��ای حقیقت��اً آزادی می‌ش��ود ك��ه سرش��ت یك��ه و 
 بی‌مانن��د ی��ك قطع��ه آهن��گ را ترس��یم و تبیی��ن میك‌نند« 

.)Cooper, op.cit., p. 5(
موسیقی برای شنونده معنای ش��فاف خود و رضایتی را 
كه زمانی به ش��نوندگان خود می‌داد، از دست داده است. 
معن��ای موس��یقی- چیزی ك‌��ه آدورنو از آن ب��ه »محتوای 
حقیقت« یاد میك‌ند- در حال حاضر ورای »استماع حسی«، 
مستلزم وجود نظریهؤ زیباشناسیك است كه خود به‌ تنهایی 
ام��كان ادراك مفهوم��ی و نظ��ری عناص��ر و تركیب‌بن��دی 
آنه��ا را فراهم می‌س��ازد. تركیب‌بندی مذك��ور نیز به‌نوبهؤ 
خود جوهر اجتماعی آثار موس��یقایی برجسته را تضمین 
میك‌ند. بنابراین، با توجه به خصلت و ویژگی غیرگفتمانی 
هن��ر، نظریه باید محتوای حقیقی هنر مدرن را بش��كافد و 
توضیح دهد؛ محتوایی كه دقیق��اً بیانگر مقاومت در برابر 
ای��ن خواس��تهؤ ایدئولوژیك اس��ت كه تجربه بای��د به منزلهؤ 
دس��تاورد كلیتِ موزون و آهنگین تجس��م عینی پیدا كند.

اگ��ر هنر به این ش��یوه با جامعه برخ��ورد نكند و گامی در 
جهت دگرگونی و تحول اجتماعی برندارد، از نظر آدورنو، 
هنری ارتجاعی،‌ منحط و واپس‌گراست. به اعتقاد آدورنو 
فقط موس��یقی است كه خود را با واقعیات اجتماعی تطبیق 

می‌ده��د؛ چ��ه در عرص��هؤ هن��ر والا 
ی��ا هنر متعال��ی29 مث�الً بدوی‌گری و 
نئوكلاسیسم استراوینسكی، چه در 

عرصهؤ موس��یقیِ عامهؤ تولید انبوه ش��ده توس��ط صنعت 
فرهن��گ. در م��ورد اول )هن��ر متعال��ی(، ب��ا الگوب��رداری 
صوری از تسلیم‌ شدن فرد به عدم عقلانیت و خردستیزی 
اجتماع��ی؛ در م��ورد دوم ب��ا پذیرش دربس��ت پیامدها و 

تبعاتِ شكل كالایی برای تولید موسیقایی. 
موس��یقی »كلاس��یك« به‌طور كلی به درون نظام تجارت و 
بازرگانی رانده و كش��انده می‌شود، همچنانك‌ه عرضه و 
ارائ��هؤ آن نی��ز در پیوند با مخاطبان یا ش��نوندگان انبوهی 
صورت می‌گیرد كه دیگر قادر به شنیدن ساختاری نیستند، 
بلك��ه صرفاً می‌توانند در انتظار ملودیهای زیبا و ریتمهای 
مهیج به‌س��ر برن��د. در اینجا نیز موس��یقی واج��د معنای 
اجتماعی )س��یطرهؤ فزاین��دهؤ نیازهای نظام س��رمایه‌داری 
صنعتی بر تجربهؤ فردی( اس��ت. نیازهای كاذبِ خلق شده 
توسط مناسبات كالایی و سودجویانهؤ سرمایه‌داری، فرد 
را چنان در سیطره و چنبرهؤ مصرف‌گرایی اسیر میك‌ند كه 
هویت و موجودیت حقیقی او دچار الیناسیون و تهی‌شدگی 
از خود گردیده، به انس��انی تك‌ س��احتی تبدیل می‌ش��ود. 
بنابرای��ن، ی��ك نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی رادی��كال و انتقادی 
و هنر مس��تقل، اصیل و معتبر لازم اس��ت تا نظام تولید و 
مصرف س��رمایه‌داری را عیان س��ازد و فریب انبوه نهفته 
در پ��س آن را برملا و افش��ا كند و ماهیت س��ودجویانه و 
كاركردهای توّهم‌آمیز و تولید شبههؤ آن‌را آشكار سازد و 
مورد انتقاد قرار دهد و این همان پروژه‌ای بود كه آدورنو، 
و ب��ه م��وازات او مارك��وزه درص��دد 
تحق��ق آن برآمدن��د. آث��ار آدورن��و، 
به‌ویژه نظریهؤ زیبایی‌شناسی، مؤید به 

29. high art
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بارنشستن بخش��ی از اهداف این پروژه است كه بررسی 
آن مستلزم زمان دیگری است.

نكت��ه‌ای كه آدورنو هم��واره در آثار 
خ��ود ب��ه صراح��ت و كرات ب��ر آن 
تكی��ه دارد، این اس��ت كه هر گاه هنر 
ت�الش كند تا تأثیرات و نتایج تعلیمی 
ی��ا آموزش��ی و نتای��ج آموزه‌ه��ای 
سیاس��ی خاص��ی خل��ق كن��د، در آن صورت به س��ادگی 
اهمیت و اعتبار خود را از دس��ت خواهد داد. هنر مس��تند 
نباید در قید چنین تعهدات یا پایبندیهایی گرفتار باشد. هنر 
ب��ه جای آنكه خواه��ان تحول در بینش و نگ��رش و تغییر 
دیدگاهه��ا باش��د، باید چنین تحول و تغیی��ری را الزام‌آور 
و ضروری س��ازد. هنر ب��ه دریوزگی تحول نمی‌رود بلكه 
موجد آن اس��ت. به همین س��بب وی با دیدگاه برش��ت در 
این خصوص چندان س��ر وفاق و س��ازگاری نداشت و در 
برابر تأكیدات برش��ت مبنی بر »تقدم و اولویت درس��هایی 
 در باب ... فرم« موضعی ش��دیداً انتقادی اتخاذ كرده بود 

 .)Held, 1995, p. 83(
در نظ��ر آدورنو هن��ر واجد كیفی��ات و ویژگیه��ای بالقوهؤ 
انقلابی است كه می‌توان آن‌را یكی از پارامترهای اساسی 
دخیل در ایجاد مقوله‌ای با عنوان هنر مس��تقل دانست. لذا 
ای��دهؤ كیفیت انقلابی تجربه و كار بس��ت هنر از بخش��های 
محوری نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی آدورنو به حساب می‌آید. 

تولیدات یا محصولات زیباشناس��یك 
مهم تولیداتی هس��تند ك��ه در جریان 
واكن��ش معتب��ر هنرمن��د ب��ه تجرب��ه 

س��ر بر می‌آورند. بنابرای��ن، آدورنو با تأس��ی از پاره‌ای 
دریافتها و تأملات برگرفته از زیبایی‌شناس��ی ایدئالیستی 
شلینگ30 و هگل، بر آن است كه هنر، حتی اگر از نظر بیان 
و اكسپرس��یون سرشتی فردگرا داش��ته باشد، در معنای 
گسترده و كلی، خود محصول فرهنگ و جامعه‌ای است كه 
هنرمند در آن به‌س��ر می‌برد. به این ترتیب، هنر محصول 
بس��ترها و مناسبات اجتماعی و فرهنگی است و در كل هر 
نوع اثر یا محصول هنری زاییدهؤ بسترهایی است كه خود 
هن��ر )هم در مقام كاربس��تها و فعالیتهای عمل��ی و هم در 
مقام نظریه و گفتمان( و هنرمند در آن نشو و نما می‌یابند. 
بنابراین بسترمندی31  از لوازم و ضروریات آفرینش هنری 
محسوب می‌شود. این ایده همچنین صراحتاً هماهنگ با این 
ایدهؤ نظری است كه آثار هنری از جایگاه و موقعیت خاصی 
در تاریخ برخوردارند؛ جایگاهی كه خود مبین ارزش هنری 
و زیباشناسیك آنهاس��ت. از این رو، در كنار بسترمندی، 
ویژگی دیگ��ری نیز برای هر اثر هنری لحاظ می‌ش��ود كه 
هم��ان تاریخمندی32 یا تاریخیت و تاریخی بودن33 اس��ت. 
به این معنا كه آثار هنری زاییدهؤ مناس��بات تاریخی خاص 
خود هس��تند. هر نوع اث��ر یا محصول هن��ری،‌ همانند هر 
پدیدهؤ سیاس��ی، اجتماعی، تاریخ��ی، فرهنگی، اقتصادی، 
دینی، اخلاقی و نظایر آنها محصول و فرآورده فرایندها و 
تحولات و جریانهایی است كه در بستر مناسبات تاریخی 
به وقوع پیوسته‌اند یا به منزلهؤ محصول؟ تحت‌ تأثیر آن و 
در جریان استمرار و تداوم آن تكوین 

و تكامل یافته‌اند.
ای��ن معنا خ��ود نتیجه تأثیر مس��تقیم 

7. جمع‌بندی

30. Schilling
31. contextuality

32. historicity
33. historicality
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دستگاه تحلیل نظری و فلسفی هگلی بر آدورنو است تمام 
ت�الش هگل بیان ای��ن نكته بود كه چگون��ه ادوار و مراحل 
مختل��ف در تاری��خ تكام��ل اجتماع��ی هنر خ��ود محصول 
منحص��ر به ف��رد آگاهی از آن زم��ان به‌ش��مار می‌روند. 
ب��رای مثال تخی��ل مادی‌گ��رای مصریان عصر باس��تان، 
 آنان را به س��مت خلق هنر یادمانی و تاریخی34 س��وق داد 
)O'conner, 2000, pp. 16-17(. ب��ه ای��ن ترتیب آدورنو را 
ب��ه وضوح می‌ت��وان در چارچوب نظریهؤ زیبایی‌شناس��ی 
ع��ام هگل جای داد، گرچه به سرش��ت و ماهیت دوگانه و 
به تبع آن به فانكسیون یا كار ویژهؤ دو گانه برای هنر قائل 
ب��ود: جوهر هنر به منزلهؤ واقعی��ت اجتماعی و جوهر هنر 
به منزلهؤ اس��تقلال و اعتب��ار، به اعتقاد آدورن��و هنر تا آن 
گاه كه واجد كار ویژه فانكس��یون حقیقی اجتماعی باشد، 
از اعتبار و اس��تقلال برخوردار خواه��د بود، زیرا این كار 
ویژه یا كاركرد در واقع همان »بیك‌اركردی« آن است. هنر 
در دوران معاصر فقط زمانی بیشترین موضع انتقادی را 
خواهد داش��ت كه واجد استقلال باشد و در چنین صورتی 
كاركرد و حضور آن واجد اعتبار خواهد بود، زیرا استقلال 
هن��ر به موضع رادیكال و غیر محافظهك‌ارانه و انتقادی آن 
خواه��د انجامید؛ ب��ه عبارت دیگر، زمانی ك��ه هنر واقعیت 
تجربی و عینی‌ای را كه از آن برمی‌خیزد، نفی كند، در آن 
صورت واجد استقلال خواهد بود و هنر مستقل محسوب 
می‌ش��ود. در چنین حالتی است كه به ابزاری انتقادی بدل 

می‌شود.
نوع��ی  مق��ام  اجتماع��ی، در  انتق��اد 
كاربست و نیز نوعی فانكسیون یا كار 

ویژهؤ اساسی هنر، از فرم و قالب اثر هنری نشئت می‌گیرد 
ن��ه از محت��وای آن. در حالیك‌ه آدورن��و در كنار طرح این 
مؤلف��ه، در عین حال هم‌زمان آثار متعهد و رادیكال، مانند 
آثار برش��ت، را مورد نقد و تعریض قرار داده و می‌گوید: 
این دس��ت آثار هم��واره در معرض این خطر ق��رار دارند 
ك��ه خ��ود را با واقعیت موج��ود وفق داده و به آن متش��به 
و همانند ش��وند. در نتیجه برای اینكه ب��ه گونه‌ای دقیق و 
 كامل درك شوند‌، ناگزیرند به زبان نظم حاكم صحبت كنند 

 .)Held, 1995, p. 83(
چنان كه ش��رح آن گذشت، آدورنو در سالهای آخر حیات 
خود كوشید تا اثری جامع را تدوین كند كه مبین و بازنمای 
همهؤ آن چیزهایی باشد كه در گذشته فقط به طور پراكنده 
و متش��تت در جاهای مختلف و غالباً نیز به گونه‌ای ناقص 
و ناتم��ام بیان ك��رده بود، یعنی چیزی ك��ه در قالب نهایی 
كتاب نظریهؤ زیبایی شناسی س��ر برآورد. آدورنو در این 
كتاب، بر اس��اس اظهارات و نكاتی ك��ه در آن لحاظ كرده 
اس��ت، زمین��ه و بس��تر لازم ب��رای طرح و تدوی��ن مفهوم 
پراكس��یس35 را فراهم می‌س��ازد، مفهومی ك��ه در واقع به 
منزلهؤ راه حلی اس��ت برای معضل پیچیدهؤ فلسفی كه او از 
آن به تفكر »ناهمس��ان« یا »نا این همانی« یا »عدم هویت«36 
یاد میك‌ند؛ یعنی معضل تبیین بدون تقلیل‌گرایی تعامل بین 
س��وژه – ابژه. این اثر در 1970 بعد از درگذشت آدورنو، 
در ش��كل و هیئتی نه چندان مطلوب و مناسب منتشر شد.

گرت��ل آدورن��و37 و رال��ف تیدم��ان38 
ویراستاران این كتاب در بخش پایانی 
كتاب اظه��ار می‌دارند ك��ه آدورنو بر 

34. monumental art
35. Praxis

36. non – identity
37. Gretel Adorno

38. Rolf Tiedemann
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آن بود تا با وام گرفتن نقل قولی مش��هور از فریدریش فن 
ش��لگل39 )1829-1772( كه در قالبی طنزآلود و لطیفه‌گونه 
ارائ��ه ش��ده ب��ود،‌ آن را ب��ه منزلهؤ ش��عاری ب��رای نظریهؤ 
زیبایی‌شناس��ی ق��رار دهد: در آنچ��ه از آن به اصطلاح به 
فلسفهؤ هنر یاد می‌شود، معمولاً یا فلسفه یا هنر مفقود است. 
 آدورنو قصد داش��ت كتاب را به س��اموئل بكت تقدیم كند 
الـبـتـــ��ه   .)Adorno & Tiedemann, 1970, p. 366(
آدورن��و به‌ط��ور جدی��د هم��واره كوش��ید ت��ا از قضاوت 
بـ��ود   هـ��م  موفـ��ق  بعضــ��اً  و  ورزد  اجتـن��اب   ش��ـلگل 

.)O'conner, 2000, p. 239(
آدورن��و نی��ز همانن��د هوركهایم��ر ومارك��وزه، از منظ��ر 
ماركسیستی عقیده داشت كه هنر چه هنر مستقل چه قابل 
بازتولید به ش��یوهؤ ماش��ینی و فنی، همواره مهر و نش��ان 
جامعهؤ طبقاتی را كه در بستر آن تولید شده است، با خود 
به همراه دارد. بنابراین، هنر به‌رغم تأثیرات اس��تعلایی و 
فرا مادی ظاهری ناش��ی از كیفیت هاله‌گون و فرمند40 آن، 
در كل به هیچ‌وجه هویت یا موجودیتی اس��تعلایی نیست، 
زیرا در كل پیكره و بدنهؤ اثر هنری پیش فرضهای مسلمّ و 
انكارناپذیر مجموعهؤ خاصی از شرایط و مناسبات تاریخی 
حك شده است، لیكن بر خلاف اكثر ماركسیستها، آدورنو 
معتقد بود كه هنر معتبر در درون خود قطعاً و به‌طور ماهوی 

واج��د كیفی��ات و ویژگیهای 
هن��ر مس��تقل نی��ز ب��وده و 
كیفی��ات اس��تقلال را عرضه 
م��ی‌دارد، زی��را ب��ه راحت��ی 
قادر به پیش��ی گرفتن و فرا 

رفتن از شرایط و مناسباتی است كه آن را تولید كرده‌اند. 
آدورن��و، درصدد بود تا نش��ان دهد ك��ه چگونه فرم و اثر 
هن��ری در براب��ر جامعه موضع‌گی��ری میك‌نن��د. آدورنو 
موس��یقی نامتناف��ر و ناهمخ��وان و غیر تون��ال )در اوایل 
كار( شوئنبرگ را به منزلهؤ چالشی در برابر »راه حلهای«41 
موجود در موسیقی كلاسیك می‌داند. موسیقی مذكور در 
برابر تمایل یا گرایش به س��مت تحقق عین��ی »راه حلها« و 
قطعیتهای موس��یقایی و رس��یدن ب��ه »هارمونی« مقاومت 
م��ی‌ورزد. ش��وئنبرگ با ای��ن كار، از طریق موس��یقی در 
برابر گرایش و تمایل جامعه برای تحقق بخشیدن و شیئیت 
دادن ب��ه راه حلهای موجود در براب��ر تناقضها و تضادها 
و درگیریه��ا مقاوم��ت م��ی‌ورزد و چالش نظری��هؤ انتقادی 
در براب��ر هماهنگی و اعتدال كاذب��ی را كه جامعه از طریق 
ثروت و مكنت به آن دست می‌یابد، با طنینی رسا منعكس 
میك‌ند. به این ترتیب، به اعتقاد آدورنو رس��الت موسیقی 
 همس��و و به موازات رابطهؤ نظریهؤ انتقادی با جامعه اس��ت

 .)How, 2003, pp. 78-9(
پیش‌ت��ر اش��اره كردی��م كه مضم��ون اصلی كت��اب نظریهؤ 
زیبایی‌شناس��ی، اس��تقلال هنر اس��ت و آدورن��و بحثهای 
فراوان و مش��بعی در این خصوص صورت داده است. به 
عقیدهؤ وی ویژگی شاخص هنر دوران بورژوازی استقلال 
آن از جامعه است: در عصر 
ب��ورژوازی هن��ر ب��ه دلی��ل 
كارب��رد و مطلوبیت عمومی 
یا برای فواید عامه و استفادهؤ 
همگان��ی ی��ا در خدمت منافع 

39. Friedrich von Schlegel
40. aura

41. resolutions
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جامع��ه یا رف��ع نیازهای آن و برآورده س��اختن انتظارات 
جامعه خلق نمی‌شود. حتی بر خلاف آنچه بنیامین تصور 
میك‌��رد، برای خدم��ت به »كار ویژه‌ه��ای آیینی« نیز خلق 
نمی‌شود. بنا به همین دلایل بود كه هنر بورژوایی همواره 
از سوی سایر نظریه‌پرداران ماركسیست، كه معتقدند هنر 
باید به لحاظ سیاسی متعهد باشد، مورد اعتراض و انتقاد 
بود. در باور آنان هنر بورژوایی نمی‌تواند به نقدی پیشرو 
و مترقیان��ه از جامعه مب��ادرت ورزد. لذا خود را با قدرتها 
و نیروهای حاكم بر جامعه و نظم غالب یا با گفتمان سلطه 

پیوند زده و متحد تاریخی آنها می‌شود.
آدورنو ایدهؤ هنر متعهد را، چنان كه از دل آثار و آرا دو تن 
از برجسته‌ترین روشنفكران غربی استنباط می‌شود، نفی 
میك‌ند و در رویارویی با اس��تنباط این دو متفكر )برتولت 
برشت و ژان پل سارتر( اظهار می‌دارد كه هنر متعهد نظریهؤ 
سیاس��ی نیس��ت، زیرا فاقد هر گونه كیفیت زیباشناس��یك 
خاص بوده و جز مش��تی آرمانها و خواس��تهای سیاسی 
چی��ز دیگری نیس��ت. هن��ر زمانی كه دس��ت از اس��تقلال 
بش��وید و ت��ن به عدم اس��تقلال ی��ا دگرس��الاری42 بدهد، 
جوهرهؤ وجودی و ذات‌مندی خود را از دس��ت خواهد داد، 
و وابستگی یا دگرسالاری و عدم استقلال نیز جز تبلیغات 
سیاس��ی چیز دیگری نیس��ت. وانگهی تبلیغات سیاسی یا 
ایدئول��وژی را نمی‌توان با تزكی��ه و تهذیب عریان و برملا 
ك��رد. پیامهای سیاس��ی در جری��ان تبلیغات ی��ا از طریق 

ایدئول��وژی از صاف��ی آگاهی كاذب 
)ایدئول��وژی( عب��ور داده می‌ش��وند 
و در نهای��ت كنار زده می‌ش��وند. در 

عوض تناقضه��ا و تضادهای اجتماع��ی ضرورتاً باید در 
معرض آزمون و تجرب��ه قرار بگیرند، باید چنین تضادها 
و تناقضهای��ی را تجربه كرد، و هن��ر معین می‌تواند امكان 
چنین تجربه‌ای را فراهم سازد. هنر از این جهت كه به طور 
متافیزیك��ی )یا از چنی��ن منظری( از جامعه كنار گذاش��ته 
ش��ده و به دور از آن است و مستقل و ناوابسته به جامعه 
اس��ت، خودمختار و مستقل محسوب نمی‌شود، بلكه هنر 
از این جهت مس��تقل محس��وب می‌ش��ود كه قاب��ل تقلیل و 
تنزل در س��طح رفع نیازمندیهای جامع��ه، یعنی عرضه و 
ارائهؤ یك كل منسجم، موزون، هماهنگ و معنی‌دار نیست. 
آدورنو معتقد اس��ت كه هر اثر هنری در نوع خود، هویتی 
یك دس��ت، منسجم و یكپارچه و متش��كل از میدان نیروی 
پویا و فعالی از معانی اس��ت. به‌ع�الوه وی تأكید دارد كه 
هی��چ اثر هنری را نمی‌توان به پیامی س��اده یا خاص تقلیل 
داد ی��ا آن را ب��ه معنایی واحد محدود ك��رد )بر خلاف هنر 
متعه��د(. لیكن در عین حال، ه��ر اثر هنری نوعی پیام رمز 
جامعه اس��ت كه در انتظار تفس��یر مناس��ب به سر می‌برد 
و بای��د از آن رمز گش��ایی كرد. هن��ر از دو منظر می‌تواند 
انتقادی باش��د: اول، از جهت تش��ویق و اشاعهؤ پراكسیس 
كه در نقطهؤ‌ مقابل تجربیات تجویز ش��ده از س��وی جامعه 
قرار داد )ش��وئنبرگ(؛ دوم به سبب س��وق دادن توجه به 
امری خارق‌الع��اده در دل امری عادی )كاف��كا یا بكت(. با 
توج��ه به م��ورد اخیر نه بك��ت و نه كافكا، هی��چ یك هرگز 
توجهی به اوضاع اجتماعی نداش��تند، 
ول��ی ب��ا این‌ح��ال آثارش��ان به‌ط��ور 
ج��دی و بالق��وه از آث��ار انتق��ادی در 

42. heteronomy
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تنوی��ر تجربهؤ معاصر مؤثرت��ر و مفیدترند. ای��ن امر فقط 
از طریق واژگونی و براندازی محتوا توس��ط فرم )ش��كل( 
ام��كان و تحق��ق پی��دا میك‌ن��د. در جری��ان ای��ن واژگ��ون 
س��ازی و بران��دازی، هنر در همان حال��ی كه همچنان هنر 
باق��ی می‌ماند، در س��تیز و مخالفت با خود نیز می‌باش��د.

آدورنو همچنین بین »هنر مس��تقل« و »هنر برای هنر«‌ نیز 
تفاوت قائل است و عقیده دارد كه آثار هنری دستهؤ‌ اخیر به 
گونه‌ای خودآگاهانه در فاصله‌‌ای بسیار نزدیك با واقعیت 
تحقیر ش��ده قرار دارند. وی بر آن است كه حتی خود این 
جری��ان نیز ایدئولوژیك اس��ت، زیرا »هنر ب��رای هنر«43 از 
درگیر شدن با واقعیت و پرداختن به آن ناتوان و عاجز است 
و در نتیجه به نوعی تس��لی كاذب تبدیل می‌شود. استقلال 
هنر محصول چیزی است كه ماركس آن‌را نوعی تقسیم كار 
بین كار فكری و كار یدی می‌دانست. گرچه آدورنو قائل به 
برتری و ارجمندی هنر مستقل، آن هم به واسطهؤ ویژگیهای 
انتقادی آن است، ولی آن را نوعی ضرورت اجتناب‌‌ناپذیر 
تاریخی می‌دان��د، نه به دلیل اینكه وضعی��تِ مطلوب امور 
محس��وب می‌ش��ود، بلكه دقیقاً به دلیل اینكه نشانهؤ تقسیم 
 )O'Conner, 2000, p. 240( می‌ش��ود.  محس��وب  كار 
در پایان، باید گفت كه در نظر آدورنو، برای تحقق آرمان 
اثر متعهد باید از هر نوع تعهد به جهان دس��ت شست. هنر 
بای��د به‌طور فعال و جدی از طریق اش��كال و قالبهای خود 
در فرایند ایجاد آگاهی دخیل باشد و نباید از موضعِ منفعل 

و ی��ك جانب��هؤ‌ آگاهیِ مص��رف كننده، 
از جمله پرولتاری��ا، پیروی كند. البته 
باید به خاطر داشت كه تأكید آدورنو 

بر فرم )ش��كل، ص��ورت یا قالب( را نبای��د با تأكید صرف 
بر تق��دم و برتری س��بك و تكنیك اش��تباه گرف��ت. فرم از 
نظ��ر آدورن��و ناظر به كل »تش��كیلات یا س��ازمان درونی 
هنر« اس��ت و ب��ه ظرفی��ت و توانمندی هنر در بازس��ازی 
 .)Held, 1995, p. 83( الگوهای قراردادی معنا اشاره دارد
نكتهؤ دیگری كه در این جمع‌بندی باید به آن اشاره كرد این 
است كه آدورنو ارزش حقیقی هنر را در توانایی و ظرفیت 
آن ب��رای خلق آگاهی از تناقض��ات و تضادهای اجتماعی 
و مضم��ون پ��ردازی آنها می‌دانس��ت. اثر هن��ری كامل و 
موفق، اثری نیس��ت كه تناقضهای عینی را در قالب نوعی 
توازن و هماهنگی كاذب برطرف س��ازد، بلكه اثری اس��ت 
كه ایدهؤ هارمونی و هماهنگی را به گونه‌ای منفی با تجس��م 
تناقضه��ا به‌طور دقیق و محض بیان میك‌ند. به این ترتیب 
هنر، در معنای دقیق و موس��ع كلمه، چیزی كمتر و بیشتر 
از پراكسیس اس��ت: كمتر از پراكسیس به این دلیل كه در 
مواجهه با رس��التهای عملی‌ای كه باید ایفا ش��وند،‌ پا پس 
میك‌ش��د، حتی آنه��ا را به تعویق و تأخی��ر می‌اندازد و در 
برابرش��ان س��نگ اندازی میك‌ند. و از این جهت بیشتر یا 
فراتر از پراكسیس است كه حتی پراكسیس را نیز كنار زده 
و از آن فراتر می‌رود و هم‌زمان عدم صدق محدود دنیای 

عملی را محكوم و تقبیح میك‌ند.

43. I art pour I art
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داگلاس کِلنر پژوهش��گر برجس��تهؤ آث��ار مارکوزه� در این مقاله نکات قاب��ل توجهی را دربارهؤ 
رابطهؤ این فیلس��وف و زیبایی‌ش��ناس مطرح میك‌ند. در واقع، بسیاری از آثار اصلی مارکوزه 
عمدتاً بازتاب تفکرات وی دربارهؤ هنر و آزادی هستند. او طی دوران طولانی و ممتاز کاری‌اش 
نگ��رهؤ نقد اجتماعی، زیبایی‌شناس��ی رادیکال، نگرهؤ روانکاوی و فلس��فهؤ آزادی و انقلاب را به 
نحو منحصر به فردی تلفیق کرد. بنابر بینش دیالکتیکی او، نگرهؤ انتقادی از یک سو باید شکلهای سیطره و سرکوب و از 
س��وی دیگر، زمینه‌های امید و آرزوی رهایی را ترس��یم کند. از نظر مارکوزه فرهنگ و هنر نقش مهمی در ش��کل‌دهی به 
نیروهای سلطه و در عین حال ایجاد امکان رهایی ایفا می‌کنند. بدین ترتیب، هنر، وجه زیبایی‌شناختی و رابطهؤ بین فرهنگ 

و سیاست عملاً نقاط تلاقی آثار و محور نوشته‌های او شد. 
در همین راستا زیبایی‌شناسی، عنصر کلیدی، اولیه یا محوریِ تفکرات مارکوزه نیست. در واقع مارکوزه هنر را به منزلهؤ 
ی��اور انق�الب قلمداد می‌کند، گرچه دغدغه نس��بت به هنر و نگرهؤ زیبایی‌شناس��ی جزء مهمی از طرح اوس��ت که تاکنون به 
طور کلی ارزیابی نش��ده و جایگاه واقعی خود را در آثار وی نیافته اس��ت. ماركوزه هیچ‌گاه به نحو متقاعدكننده‌ای نگرهؤ 
زیبایی‌ش��ناختی خ��ود را به ص��ورت اثری جامع مانند آنچه در آثار آدورنو، لوكاچ و به اش��كالی پراكنده‌تر نزد س��ارتر، 

گلدمن و بنیامین دیده می‌شود در نیاورد. آخرین كتاب او بُعد زیبایی‌شناسی� هم بسیار كوچك و مختصر است.

واژگان کلیدی:
زیبایی‌شناسی، انقلاب، هنر رهایی‌بخش، نگرهؤ انتقادی، تأویل. 
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I. Herbert Marcuse  
II. The Aesthetic Dimension



هرب��رت مارک��وزه در 19 ج��ولای 
1898 در برلی��ن آلم��ان متولد ش��د 
و ط��ی دو ده��هؤ اول قرن بیس��تم که 
یهودس��تیزی هنوز در آلمان ش��ایع 
نشده بود، زندگی متعارفی به سبک 
طبق��هؤ مرفه یه��ودی در آلمان داش��ت. وی پس از خدمت 
نظ��ام، ب��رای ادامهؤ تحصی��ل ب��ه فرایبورگ� رف��ت و در 
سال 1922 در رش��تهؤ ادبیات درجهؤ دکترا گرفت. رسالهؤ 

دکترای او دربارهؤ هنرمندان 
نوین آلمان ب��ود. وی مدت 
ب��ه  برلی��ن  در  را  کوتاه��ی 
ش��غل کتاب‌فروشی گذراند 
و پ��س از آن ب��ه فرایبورگ 

بازگش��ت و در سال 1928 نزد مارتین هایدگر� که در آن 
زمان یک��ی از بزرگ‌ترین متفکران آلمانی بود به تحصیل 
فلس��فه پرداخت. مارکوزه در 1933 به مؤسسهؤ پژوهش 
اجتماع��ی� در فرانکف��ورت پیوس��ت و به عن��وان یکی از 
فعال‌ترین پژوهشگران در زمینهؤ طرحهای میان‌رشته‌ای 
 Wiggershaus, 1994 & kellner,(‌ :آن مط��رح ش��د ن��ك
مؤسس��ه  آن  فعالیته��ای  ب��ه  ش��دیداً  مارک��وزه   (1989
علاقه‌مند ش��د و در سراس��ر زندگ��ی‌اش ارتباط نزدیك و 
صمیمان��ه‌ای با ماک��س هورکهایمر�، تئ��ودور آدورنو�، 
لئو لووِنتال�، فرانتس نویمان� و س��ایر اعضای مؤسسه 
داش��ت. مارکوزه که یك یهودی و رادیکال بود در 1934 
از آلمان نازی گریخت و به ایالات متحده مهاجرت کرد و 

بقیهؤ عمرش را در آن‌جا گذراند.  
بس��یاری از آثار اصل��ی مارکوزه دربارهؤ هن��ر و آزادی 
هس��تند. او ط��ی دوران طولانی و ممت��از کاری‌اش تلفیق 
منحص��ر به فردی از نگرهؤ نقد اجتماعی، زیبایی‌شناس��ی 
رادی��کال، نگرهؤ روانکاوی و فلس��فهؤ آزادی و انقلاب پدید 
آورد.)1( بناب��ر بین��ش دیالکتیکی او، نگ��رهؤ انتقادی باید 
از یک س��و شکلهای سیطره و س��رکوب و از سوی دیگر 
زمینه‌های امید و آرزو را ترس��یم کند. در نظر مارکوزه، 
فرهنگ و هنر نقش مهمی در ش��کل‌دهی نیروهای س��لطه 
ایجــ��اد  عـی��ن حـ��ال  و در 
امکان رهای��ی� ایفا می‌کنند. 
تلاق��ی  نق��اط  بدین‌ترتی��ب 
آثـ��ارش، هــــنـ��ر، وجــ��ه 
زیبایی‌ش��نـاختی و رابـط��هؤ 
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5. T.W. Adorno
6. Leo Lowenthal
7. Franz Neumann
8. liberation  

1. Freiburg 
2. Martin Heidegger

3. Institute for Social Research
4. Max Hurkheimer



بین فرهنگ و سیاس��ت عملاً به محور نوشته‌هایش تبدیل 
شد. 

در بیش��تر مطالب ثانوی‌ای که دربارهؤ مارکوزه نوش��ته 
ش��ده، نقش هن��ر و زیبایی‌شناس��ی در آث��ار وی نادیده 
گرفت��ه و کمرنگ ش��ده اس��ت. نویس��ندگانی ه��م که این 
موض��وع را در کانون توجه خود ق��رار داده‌اند، یا اغراق 
كرده و برجس��ته ساخته‌اند یا تأویل منفی یا نادرستی از 
آن ارائه كرده‌اند. مثلاً بَری کَتز� در کتاب هربرت مارکوزه، 
هن��ر رهایی10، اولین اثر جامعی که پس از مرگ مارکوزه 
در 1979 منتش��ر ش��د، می‌نویس��د: »مح��ور اصل��ی این 
تأویل، اولویت زیبایی‌شناس��ی در تکامل افکار مارکوزه 
کَت��ز زیبایی‌شناس��ــی   11.)Katz, 1982, p. 13( اس��ت« 
او را »جس��ت‌و‌جویی ب��رای یافت��ن دیدگاه��ی انتق��ادی و 
بیرونی« توصی��ف می‌کند که می‌توان��د تمامیت وجود را 
 باطل س��ازد، بدون آنکه خود به وس��یلهؤ آن باطل ش��ود«  
)Ibid, p. 124( همچنین آن‌ را در حکم نوعی هستی‌شناسیِ 
اس��تعلایی12 توصیف می‌کند، استنباطی که در این مقدمه 

آن را به چالش میك‌شم. 
همچنین تیموتی ج. لوکِس13 در کتاب پرواز به سوی باطن14 
»نقش محوری زیبایی‌شناسی در آثار مارکوزه« را تأیید 
می‌کند. وی با کَتز دربارهؤ اولویت زیبایی‌شناسی در آثار 

اس��ت.  هم‌عقیده  مارک��وزه 
ادعا می‌کند  لوکِس  همچنین 
ک��ه آثار مارک��وزه منجر به 
انصراف و فرار از سیاست 
و جامع��ه و نوع��ی »پ��رواز 

به س��وی درونیات« زیبایی‌ش��ناختی می‌شود. علاوه بر 
این، وی به تلاش��های مارکوزه ب��رای ایجاد پلی بین هنر 
و سیاس��ت بی‌‌اعتماد و معتقد اس��ت که چنی��ن طرحی به 
»دادن وجهی زیبایی‌شناختی به سیاست« منجر می‌شود 
که امری خطرناک اس��ت، اما لوکِ��س نمی‌تواند دریابد که 
تلاش��های مس��تمر مارکوزه ب��رای ایجاد پل��ی بین هنر و 
سیاس��ت و حفظ بُعدی زیبایی‌ش��ناختی و مس��تقل است 
)Lukes, 1985(. برتولد لانگربین15 در کتاب پژوهشی‌اش 
اس��تدلال می‌کن��د که تئ��وری زیبایی‌ش��ناختی مارکوزه، 
 »نکت��هؤ ات��کای اصل��ی و محور تمام��ی افکار اوس��ت«)2(

)Langerbein, 1985, p. 10(. لانگربین به درس��تی تأکید 
می‌کند ک��ه در آثار مارک��وزه پلی بین زیبایی‌شناس��ی و 
سیاس��ت ایجاد شده است، اما او از برقراری نوع دیگری 
از ارتباط، بین فلس��فه و نگرهؤ انتقادی در آثار فرهیخته‌تر 
مارک��وزه غفلت م��ی‌ورزد. این ترکیب چنان‌که اس��تدلال 
خواهم کرد، مش��خصهؤ کل طرح فکری اوس��ت و محملی 

کامل برای خوانش زیبایی‌شناسی او فراهم می‌آورد.
چارل��ز رایت��س16 در پژوه��ش نوی��ن و سنت‌ش��کن خود 
هنر، بیگانگی و علوم انس��انی17 اس��تدلال می‌کند که آثار 
مارکوزه به دو دسته تقسیم می‌شوند: متونی که از »هنر 
علی��ه بیگانگ��ی« حمایت می‌کنن��د که در آن هن��ر به منزلهؤ 
نیرویی برای تحول سیاسی 
آزادی‌بخش بس��یج می‌شود 
و در تض��اد ب��ا متونی قرار 
می‌گیرد ک��ه »هنر ب��ه مثابهؤ 
بیگانگ��ی« را تأیی��د می‌کند. 
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13. Timothy J.Lukes
14. The Flight into Inwardness
15. Berthold Langerbein
16. Charles Reitz
17. Art, Alienation and the 
Humanities

9. Barry Katz
10. Herbert Marcuse. Art of 

Liberation
11. نگاه کنید به نقد من بر این کتاب در:

 (Katz, 1983, pp. 222-23)
12. transcendental ontology



در ای��ن آث��ار گ��روه دوم هن��ر ب��ه پناه��گاه و مف��ری از 
 الزامات نگرهؤ اجتماعی و تضاد سیاس��ی تبدیل می‌ش��ود 
)Reitz, 2000(. کت��اب رایت��س از حی��ث تأکی��د ب��ر جنبهؤ 
آموزشی آثار مارکوزه بسیار مفید است. وی به درستی 
می‌گوید که در آثار فیلس��وف گرایش��ی زیبایی‌ش��ناختی 
وجود دارد که می‌تواند خواننده را به باطن و تقدیرپذیری18 
انس��انی رهنمون ش��ود. در واقع، می‌توان آخرین کتاب 
منتشر ش��دهؤ مارکوزه با عنوان بُعد زیبایی‌شناسی را از 
این دیدگاه ملاحظه کرد.19 ولی مارکوزه هرگز کاملاً‌ خود 
را به قلمروی هنر و زیبایی‌شناسی محدود نکرد. در واقع 
آخرین آثار وی در اواخر دههؤ 1970 شامل سخنرانیهایی 
در مورد سیاس��ت و چپ‌گرایی نوین، نگرهؤ مارکسیس��م 
و فلس��فه هم��راه با س��خنرانیهای دیگری ب��ا موضوعات 
هنر، سیاس��ت و رهایی می‌شود. بدین‌ترتیب طرح فکری 
مارکوزه تا اواخر زندگی‌اش در جهت گسترش دیدگاهها 
و عملکردهای��ی از رهای��ی پی��ش رفت که نگ��رهؤ اجتماعی 
انتقادی، فلس��فه، سیاس��تهای رادیکال و دیدگاههایی در 
م��ورد هن��ر و تحول فرهنگ��ی را گس��ترش داد. این اجزا 
در م��واردی با یکدیگر تضاد پی��دا می‌کردند و او غالباً‌ بر 
یک��ی از این اجزا تأکید و به س��ایرین بی‌توجهی می‌کرد، 
ام��ا در کامل‌تری��ن و بهتری��ن متون وی اج��زای فوق در 

کن��ار ه��م ق��رار گرفته‌اند و 
ارتباطی بینشان ایجاد شده 
اس��ت. به‌طور کلی در آثار 
اج��زا نظام  ای��ن  مارک��وزه 
س��لطه را به نقد می‌کشند و 

در عین حال بینش��ی نس��بت به رهایی و طرحی از تحول 
اجتماعی رادیکال ارائه می‌دهند.

در نتیجه می‌خواهم اس��تدلال کنم که این زیبایی‌شناسی، 
عنص��ر کلیدی، اولی��ه یا مح��وری در تفک��رات مارکوزه 
نیست، گرچه دغدغه نسبت به هنر و نگرهؤ زیبایی‌شناسی 
ج��زء مهم��ی از طرح مارکوزه اس��ت که تاکن��ون به طور 
کلی ارزیابی نش��ده و جایگاه واقع��ی خود را در آثار وی 
نیافته است. کتاب من ]نگارنده[، کتابی شامل نوشته‌های 
گوناگون مارکوزه در مورد هنر، زیبایی‌شناسی و رهایی 
اس��ت. متنی که در ادامه می‌آید، ش��امل نظرهای انتقادی 

در مورد زندگی اوست.
نوع��ی  ب��ا  ت��وأم  اس��تقلال هن��ر 
بـی‌چـ��ون و چراس��ــت:  الـ��زام 
 »هم��ه چی��ز بای��د متحول ش��ود« 

.)Marcuse, 1978, p. 13(
گرچ��ه گاهی ب��ه نظ��ر می‌آید که 
نوشته‌های مارکوزه دربارهؤ هنر، 
حکم مرور و تکرار گرایش��ی نسبت به رمانتیک‌باوری و 
نمونه‌هایی از مدرنیسم هنری را داشته باشد که هنرمند را 
به منزلهؤ شخصیت انقلابیِ واقعی و هنر را به مثابهؤ انقلابِ 
واقعی مورد تحسین قرار می‌دهد، در واقع مارکوزه هنر 
را در مرتب��ه‌ای پایین‌تر و به 
منزل��هؤ ی��اور انق�الب قلمداد 
می‌کن��د.20 از نظ��ر مارکوزه 
هن��ر رهایی‌بخ��ش می‌تواند 
به ایج��اد آگاه��ی انقلابی یا 
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18. quietism
 Marcuse, 1978:19. نك

20. بنابر دیدگاه مارکوزه هنر مکمل مبارزهؤ سیاسی و صرفاً یاور انقلاب است:
 (Marcuse, 1972, pp. 79ff)

تفسیرهای  
انتقادی در مورد 
زیبایی‌شناسی 

مارکوزه



ش��رایط ذهنی انق�الب کمک کند، اما بین هنر و سیاس��ت 
و انقلاب هنری و انقلاب سیاس��ی، تنشی برطرف ‌نشدنی 
وجود دارد. گرچه مارکوزه بر اهمیت تلاش سیاس��ی به 
عن��وان ابزاری برای ش��ناخت امیده��ا و نیازهای انقلابی 
اصرار می‌ورزد، به همین ترتیب بر استقلال هنر نیز تأکید 
می‌نمای��د. وی ادعا می‌کند که ش��اید انقلابی‌ترین هنرها، 
بی��ش از هم��ه ب��ا مقتضیات مبارزهؤ سیاس��ی ناس��ازگار 

باشند، فیلسوف با این نظر به طور ضمنی می‌گوید:  
علت انقلابی بودن ادبیات این نیست که برای طبقه کارگر 
یا انقلاب نوش��ته شده است، بلکه زمانی به معنای واقعی 
ب��ا ارجاع به خود می‌تواند انقلابی ن��ام بگیرد که محتوای 
آن تبدی��ل به ش��کل ش��ود. نی��روی بالقوهؤ سیاس��ی هنر 
صرفاً در بُعد زیبایی‌شناختی آن نهفته است. رابطهؤ آن با 
پراكسیس21 به نحو گریزناپذیری غیر مستقیم، واسطه‌ای 
و س��رکوب‌گرانه اس��ت. هر چه اثر هنری بیشتر سیاسی 
باشد، نیروی بیگانگی را کاهش می‌دهد و اهداف رادیکال 
و اس��تعلایی تحول را تضعیف می‌کند. بدین معنی، شاید 
نیروهای بالقوه براندازنده در اش��عار بودلر و رمبو بیش 

از نمایشهای معلمانهؤ برتولد برشت باشد. 
در این بخش بر ش��ماری از مسائل موجود در بررسیهای 
متأخر مارك��وزه دربارهؤ زیبایی‌شناس��ی تأكی��د میك‌نم. 

ماركوزه به درستی می‌گوید 
كه در هنر كلاس��یك و مدرن 
دیده  براندازن��ده‌ای  عناصر 
می‌ش��وند، اما در عین حال 
عناصری ایدئولوژیك وجود 

دارن��د كه به نوبهؤ خود می‌توانند نیروی بالقوه سیاس��ی و 
م��ورد نظر او را تضعیف كنن��د. در اینجا به نظر می‌آید كه 
ماركوزه با علاقه‌ای كه به دفاع از عوامل براندازنده نشان 
می‌دهد، عناص��ر محافظهك‌اران��ه ـ‌ ایدئولوژیك در فرهنگ 
والا را كم‌رن��گ كن��د. پس گرچه وی به درس��تی نگره‌های 
ماركسیستی در مورد ایدئولوژی را كه فرهنگ بورژوازی 
را تا حد توّهم تنزل می‌دهند و نیز اظهارات مخدوش دربارهؤ 
علایق طبقاتی و تصورات نادرست فردی را به جدل می‌طلبد، 
اس��تدلال میك‌‌ند كه بخش عمدهؤ آثار هنری غالباً‌ مش��تمل 
 ب��ر عناصر مترق��ی و آرمان‌ش��هری )اوتوپیایی(22 اس��ت 
)Marcuse, 1978, pp. 13ff(. از سوی دیگر به نظر می‌رسد 
كه وی عناصر تثبیتك‌ننده و مرموز ایدئولوژیک را در آثار 
كلاسیك و مورد علاقهؤ خود كم‌رنگ جلوه می‌دهد. وی »هنر 
اصیل« را به منزلهؤ هنری تعریف میك‌ند كه با دقت و آگاهی 
ش��كل زیبایی‌ش��ناختی را پرورش می‌دهد و تصویری از 
آزادس��ازی را حفظ میك‌ند، اما در منسجم‌ترین دیدگاهی 
كه ارائه می‌دهد، بر وحدت دیالكتیكیِ هنری تأكید می‌ورزد 
كه شامل عناصر مثبت و ایدئولوژیک است که در تضاد با 

لحظات براندازنده و بالقوهؤ آرمان‌شهری قرار می‌گیرند.
در نوش��ته‌های بع��دی مارك��وزه ویژگیه��ای جهان��ی و 
فراتاریخ��ی هن��ر غالب��اً‌ اولوی��ت می‌یابن��د. در حال��ی كه 
عنـ��وان  بـ��ا  پژوهـ��ش وی 
و  آلمان��ی23  هنرمن��د  رم��ان 
مـطالـعـــات  از  بس��ـــیاری 
خ��اص او در م��ورد هن��ر و 
زیبایی‌شناس��ی كه در اینجا 

111

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 10 ♦  پاییز 87

21. praxis  
22. utpian

The German Artist Novel:  .23 این کتاب رس��الهؤ دکترای مارکوزه اس��ت که در 1922 نوش��ته شده و 
ب��ه بررس��ی رمان‌هایی آلمانی در مورد س��یر تکاملی زندگی هنرمند با عن��وان Künstlerroman )رمان 
هنرمند( می‌پردازد. از نمونه‌های مش��ابه انگلیس��ی چنین آثاری می‌توان به تصویر هنرمند در دورهؤ 

جوانی نوشتهؤ جیمز جویس اشاره کردـ‌ م.   



گردآوری ش��ده‌اند، به شدت متنی هستند. آخرین رسالهؤ 
زیبایی‌ش��ناختی وی، بُعد زیبایی‌شناسی اصلاً با عنوان 
آلمانی Die Permanenz der Kunst  )ماندگاری هنر( نوش��ته 
ش��د و در آن به تحلیل مؤلفه‌هایی ‌پرداخته ش��ده كه هنر 
والا را جهانی و ابدی می‌س��ازند. از نظ��ر ماركوزه »هنر 
اصی��ل« بیانگر »بودن نوع انس��ان« و جذابیت هنر والا در 
سراس��ر تاریخ به نظر می‌رس��د كه تبیینك‌نندهؤ انس��انیت 
جهانی و بینش��های مداوم نس��بت به آزادی و خوشبختی 
انس��انی  ت��راژدی و محدودیته��ای زندگ��ی  بیانگ��ر   ی��ا 
)Ibid, pp. 18ff, 29ff, and 54ff( یا شادی و خوشبختی 
اس��ت. از نظر ماركوزه هنر اصیل وسیله‌ای برای »ورود 
نیروهای ارِوتیك ـ‌ مخرب24 است كه دنیای هنجار ارتباط 
و رفتار انس��انی را منفجر می‌سازند« )Ibid, p. 20(. پس 
هن��ر به دلیل بی��ان نیروهای ارِوتیك و غری��زی كه در اثر 
س��ركوب اجتماعی خاموش ش��ده‌اند، بناب��ر ماهیت خود 
براندازنده و مخالف‌خوان است. بدین‌ترتیب، هنر نیازها 
و اشتیاقات اولیه، »بازگشت احساسات سركوب‌شده« را 
بیان میك‌ند و با تداعی‌ خاطرهؤ خرسندی و خوشبختی در 
.)Ibid, p. 56( گذشته، احساس خرسندی پدید می‌آورد

تأكید ماركوزه بر كیفیات مستمر و فراتاریخیِ »هنر اصیل« 
باعث می‌شود تا وی هنر را نهایتاً در حكم معیاری جهانی 
برای ارزش‌ زیبایی‌ش��ناختی در نظر بگیرد. وی بر تداوم 
كیفیات خاصی از هنر با وجود تمام تحولات در س��بك و 

دوره‌های تاریخی )ش��امل: استعلا، 
بیگانگی، نظم زیبایی‌‌شناختی، تجلی 
زیبایی( تأكید م��ی‌ورزد و زیبایی را 

ب��ه منزلهؤ كیفیت��ی ممتاز در وجه جهانی زیبایی‌ش��ناختی 
در نظر می‌گی��رد« )Ibid, pp. 6, 46ff, 62ff(. در هر حال 
ش��اید مطابق با دیدگاهی تاریخی‌تر بتوانیم استدلال كنیم 
كه »زیبایی« به خودی خود نوعی رده‌بندی برتر تاریخی 
اس��ت. در اینجا ماركوزه بار دیگر به باورهای اساس��ی 
خود در مورد زیبایی‌شناس��ی آرمان‌گ��را كه دیدگاههای 
او را در مورد هنر عمیقاً‌ ش��كل داده است، می‌پردازد، اما 
ب��ه اندازهؤ كافی بر دیالكتیك هنر كه در چارچوب »ویژگی 
مثبت فرهنگ« مطرح س��اخته اس��ت، تأكید نمیك‌ند، اینكه 
هن��ر متعالی جامع��هؤ موجود را تأیید می‌کند و از مس��ائل 
آن می‌گریزد، در عین حال این جامعه را نفی و به ش��کلی 

اصیل امیدها و اشتیاقات انسان را بیان می‌کند. 
نگ��رهؤ  متقاعدكنن��ده‌ای  نح��و  ب��ه  هی��چ‌گاه  مارك��وزه 
زیبایی‌ش��ناختی خ��ود را به ص��ورت اثری جام��ع مانند 
آنچ��ه در آثار آدورن��و، لوكاچ25 و به اش��كالی پراكنده‌تر 
نزد س��ارتر، گلدمن و بنیامین دیده می‌شود، در نیاورد. 
از س��وی دیگر، وی هرگز مطالعات خ��اص خود دربارهؤ 
آراگون و ش��عر مقاومت فرانسه، سوررئالیسم، مارسل 
پروس��ت و ش��عر غنایی پ��س از آش��وویتس26 را درُ بعد 
زیبایی‌شناس��ی مطرح نساخت، )اثری كه آن را در کتاب 
خ��ود گنجانده‌ای��م(. بدی��ن حیث، آخری��ن كت��اب او بُعد 
زیبایی‌شناس��ی بس��یار كوچك و مختصر است، چنانك‌ه 
مـاننـــ��د مجـموعــ��ه‌ای از دست‌نویس��ــهای مـنـتش��ر 
نش��ـدهؤ او فاقــد مباحـث روشنگرانه 
است. گرچه وی تحت تأثیر مجموعه 
رمانه��ای درخش��ان پیتر وی��س27 با 
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24. Erotic-destructive
25. Lukács

26. Auschwitz
27. Peter Weiss



عن��وان زیبایی‌شناس��ی مقاومت قرار گرف��ت و در كتاب 
آخرش ه��م این موضوع را ذكر ک��رد، گفته بود كه قصد 
دارد پژوهش��ی در م��ورد این متن درخش��ان انجام دهد، 
متنی كه ش��كلی بس��یار یگانه دارد و به سرنوشت جنبش 
چپ در دوران هیتلر می‌پردازد. این رمان ش��خصیتهای 
تاریخ��ی واقع��ی و اصل��ی را ب��ه ص��ورت داس��تانی در 
می‌آورد و س��ه ج��وان مخالف آلمان��ی را بدین مجموعه 
می‌افزای��د. ماركوزه هرگز فرصت نوش��تن متنی دربارهؤ 
این كتاب را نیافت، حداقل در آرش��یو او یا مجموعه‌های 
خصوص��ی موجود چیزی در این زمینه دیده نمی‌ش��ود. 
همچنین وی هرگز مطالعه‌ای دقیق و جامع در مورد آثار  
ساموئل بكت، برشت یا سایر نویسندگانی انجام نداد كه 
مدام در نوش��ته‌های زیبایی‌شناس��انهؤ خ��ود در دهه‌های 

1960 و 1970 نامشان را تكرار میك‌رد.
پژوه��ش  واقع��اً‌  هرگ��ز  مارك��وزه  دیگ��ر،  س��وی  از 
زیبایی‌ش��ناختی متأخ��ر خ��ود در مورد سوررئالیس��م، 
پروست یا شعر غنایی را بر زمینه‌های تاریخی‌شان قرار 
نداد )برخلاف پژوه��ش رمانی راجع به هنرمند آلمانی( یا 
برخ�الف لوكاچ و اغلب مارکسیس��تهایی كه اصول‌گراتر 
بودند، هرگز مطالعات زیبایی‌ش��ناختی خود را بر زمینهؤ 
تاری��خ اجتماعی و تحولات س��رمایه‌داری قرار نداد. وی 

زیبایی‌شناس��ی  گاه��ی 
تقلیل‌گ��رای28 ل��وكاچ را ب��ه 
ول��ی  می‌گرف��ت،  س��خره 
و  متنی‌ت��ر  تحلی��ل  مس��لماً 
مطالع��ات دقی��ق آثار هنری 

و هنرمن��دان ب��ر زمینهؤ تاریخی‌ش��ان زیبایی‌شناس��ی او 
را تقوی��ت می‌س��اخت. مطالعات روزآمد ش��دهؤ ماركوزه 
در كت��اب رمانی راجع به هنرمند آلمانی و س��پس ادبیات 
فرانس��وی محبوب و آثار نویس��ندگان مدرنیسم معاصر 
از برشت گرفته تا پیتر ویس جزو شاهكارهای پژوهشی 

او هستند.
ب��ه همی��ن روال، مارك��وزه از تأویل هم پرهیز داش��ت و 
بیش��تر به تحلیل ش��کلی، فلس��فی و سیاس��ی هنر علاقه 
نش��ان می‌داد تا بررسی موشكافانهؤ آثار خاص، چنانك‌ه 
تب��ادلات فكری او با لوس��ین گلدمن29 و تفس��یرهایش در 
برخ��ی از مصاحبه‌های��ی ك��ه با وی انجام ش��ده نش��ان 
می‌ده��د مارك��وزه هرگز هرمنوتی��ك را به منزلهؤ‌ س��بكی 
ب��رای تأویل تأیید نكرد یا بهك‌ار نگرفت، گرچه اس��تادش 
هایدگر به نحوی تأثیرگذار این ش��یوه را در خوانش��های 
دقی��ق خ��ود از فلس��فه،‌ از دوران پیش از س��قراط گرفته 
ت��ا دورهؤ م��درن مورد اس��تفاده قرار داد.30 ش��اید پرهیز 
آش��كار )گرچ��ه ابراز نش��دهؤ( مارك��وزه از هرمنوتیك به 
این دلیل بود كه از نظر وی هرمنوتیك تبدیل به ش��یوه‌ای 
س��طحی برای تأویل شده بود كه مطابق با آن می‌شد هر 
نوع خوانش از متن را موجه شمرد و تحسین كرد. شاید 
ماركوزهؤ فیلس��وف تصور میك‌رد كه هرمنوتیك معاصر 
مش��روط،  معانی  قلم��روی 
ذهنی و متنی‌ شده در متون 
است. در حالی كه فلسفه به 
س��طوح ژرف‌تری از حقیقت 
و ماهیت می‌پردازد. پس در 
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28. reductionist
29. Lucian Goldman

30. در منب��ع زی��ر نظرهایی دربارهؤ هرمنوتیک در ده��هؤ 1960 و دیدگاه‌ هایدگر نس��بت به آن مطرح 
(Palmer, 1969):شده است



حالی كه از نظر آدورنو فلسفه شامل تأویل و رمزگشایی 
طیف گس��ترده‌ای از پدیده‌های اجتماع��ی از اپُرا گرفته تا 
طالع‌بینی می‌ش��د، ماركوزه به مفهوم س��نتی‌تر فلسفه و 

زیبایی‌شناسی پای‌بند ماند.)3(
به اس��تثنای دوره‌ای در دههؤ 1960 و اوایل دههؤ 1970 كه 
وی به برخی از ش��كلهای طغی��ان فرهنگی در آن دوره از 
جمله ترانه‌های باب دیلن31، موسیقی سیاه‌پوستان و هنر 
سیاسی پرداخت، پژوهش چندانی در مورد نیروی بالقوه 
رهایی‌بخشی كه در فرهنگ عامه وجود داشت انجام نداد 
و هرگز در مورد برخی شكلهای هنری مانند فیلم یا رادیو 
تلویزی��ون مطلبی ننوش��ت، زیرا به طور كل��ی آنها را در 
حك��م محص��ولات »صنعت فرهن��گ« مردود می‌ش��مرد. 
وقت��ی یك ب��ار از او پرس��یدم آی��ا فكر میك‌ند كه س��ینما 
می‌تواند نیروی بالقوه رادیكال داش��ته باش��د، وی پاسخ 
داد بله و س��كانس پلكان اودس��ا از فیلم رزمناو پوتمكین 
ساختهؤ سرگئی آیزنشتاین32 را مثال زد، )تصاویر 1و2( 
اما اعتراف كرد كه هیچ‌گاه به س��ینما دل‌بس��تگی نداشته 

است.)4(
احتم��الاً ماركوزه به دلیل كهولت س��ن نتوانس��ت مباحث 
زیبایی‌شناس��ی خود را كامل كن��د، كاری كه آدورنو در 
آثار متأخرش موفق به انجامش و مجموعهؤ‌ او به وس��یلهؤ‌ 

همس��ر و ویراستار آثارش 
پ��س از م��رگ وی منتش��ر 
شد. در دههؤ 1970 ماركوزه 
چن��د عمل جراحی را پش��ت 
س��ر گذاش��ت، از جمله یك 

دس��تگاه ضربان‌ساز قلب در س��ینه‌اش قرار داده شد كه 
هرگ��ز با آن راحت نبود اما ص��رف‌ نظر از این موضوع، 
مارك��وزه برخلاف آدورن��و در اواخر زندگ��ی‌اش هرگز 
فعالیت خود را كاملاً وقف زیبایی‌شناس��ی نكرد. مقالات 
و سخنرانیهای وی در دههؤ 1970 بسیاری از موضوعات 
سیاسی روز، فراز و نشیب جنبش چپ نوین، اظهار نظر 
در مورد سرمایه، اقتصاد، پیشرفت، هولوكاست و سایر 
مضامین را در برگرفت. بس��یاری از این‌ مطالب منتش��ر 
نش��ده‌اند و برخ��ی از آنه��ا را در مجلد‌ه��ای باقیمانده از 
مجموع��ه مقالات هربرت ماركوزه گردآوری خواهیم كرد، 
]قرار اس��ت این مجموعه را هم انتش��ارات راتلج33 منتشر 

كند[.
پس ب��ر خلاف نظر كس��انی 
مـیــك‌نن��د  اس��تـدلال  ــك��ه 
آث��ار  در  زیبایی‌شناس��ی 
نق��ش  كام�الً  مارك��وزه 
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Bob Dylan .31 رابرت اَلن زیمرمن )متولد 1941( ترانه سرا، شاعر و نقاش امریکایی که در 
دههؤ 1960 تبدیل به شمایل هنرمندان معترض ایالات متحده شد، همان طور که برخی از ترانه‌هایش 

به سرودهای جنبشهای حقوق مدنی تبدیل شدندـ م.  
32. Sergi Eisenstein
33. Routledge press
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مح��وری داش��ته، این واقعیت به چش��م می‌خورد كه وی 
در آخرین س��الهای زندگی‌اش نمی‌خواست خود را كاملاً‌ 
وقف زیبایی‌شناسی كند و همچنان به شدت كانون توجه 
خ��ود را معطوف ب��ه نگره و سیاس��ت در دوران معاصر 
كرد. این موضوع نش��ان می‌دهد كه نمی‌ت��وان ماركوزه 
را اساس��اً زیبایی‌ش��ناس دانس��ت و به همین علت وی را 
س��تایش یا نفی كرد. او در یكی از آخرین بیانیه‌های خود 
دربارهؤ هنر و سیاست در یك سخنرانی كه سال 1979 در 
ایِروین34 انجام شده بار دیگر به تفاوت بین هنر و عملكرد 

سیاسی اشاره كرد و چنین گفت:
ام��ا هن��ر می‌تواند در حكم »ای��ده‌ای نظام‌بخ��ش« مبارزهؤ 

سیاس��ی برای تغییر جهان 
را آغاز كند؛

مبارزه علیه ش��یء پرستی 
نیروهـــ��ای  بــ��ر  حاــك��م 

تولیدكننده، 

مبارزه علیه استثمار مداوم افراد به وسیلهؤ نیروی كار،
هنر، ه��دف غایی تم��ام انقلابها را بازنمای��ی و یادآوری 

میك‌ند:
انسان آزاد،

صلح و صفایی كه ماحصل مبارزه برای زندگی است
رهایی طبیعت

اما هنر در عین حال می‌تواند همچنان جنایتها و رنجهایی 
را یادآور شود كه انسانها و طبیعت در طول تاریخ از سر 

گذرانده‌اند:
یادآوری وحش��تناك اتفاقات گذش��ته كه همچنان یكی از 

 .)Marcuse, 1979( .پیش شرطهای آزادسازی است
در واق��ع چنانك‌��ه اس��تدلال ك��رده‌ام نظره��ای ماركوزه 
دربارهؤ هنر و زیبایی‌شناس��ی به بهترین ش��كل بر زمینهؤ‌ 
فلس��فهؤ انتق��ادی، نگ��رهؤ اجتماعی و سیاس��تهای رادیكال 
متنی شده اس��ت كه در آن نگره، از جمله زیبایی‌شناسی 
بای��د دنیای معاص��ر را درك و دگرگون س��ازد. در واقع 
آث��ار اصل��ی مارك��وزه از جمل��هِ ارُس و تمدن35، انس��ان 
تک‌س��احتی36، جس��تار درب��ارهؤ رهای��ی و ض��د انقلاب و 
طغی��ان37 حكم واس��طه‌ای بی��ن فلس��فهؤ انتق��ادی و نگرهؤ‌ 
اجتماعی و نیز طرحی از نقد سیاس��ی و تحول رادیكال را 
دارند. پس ماركوزه هرگز به خودی خود زیبایی‌ش��ناس 
نب��ود، بلك��ه هن��ر را عمدت��اً 
مه��م  پدی��ده‌ای  حك��م  در 
می‌توان��د  ك��ه  می‌دانس��ت 
معاص��ر  جامع��هؤ  تح��ولات 
را آش��كار س��ازد، پدیده‌ای 
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34. Irvine
35. Eros and Civilization

36. One Dimensional Man
37. An Essay on Liberation and Counterrevolution and Revolt
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ك��ه می‌توان��د به دگرگون��ی دنیای س��ركوبگر كمك كند و 
در عی��ن ح��ال تأثیرش می‌توان��د به ایجاد دنی��ای بهتری 
بینجامد و رهایی انس��ان را تس��ریع كند. ع�الوه بر این، 
اظهار نظره��ای مداوم ماركوزه در مورد آرمان‌ش��هر و 
آزادس��ازی و نق��ش هنر در كم��ك به تح��ول اجتماعی به 
رغم محدودیتهایشان بینش��های فراوان و مهمی را دربر 
می‌گیرن��د. بخ��ش عمده‌ای از هن��ر بالق��وه دارای نیروی 
رهایی‌بخش اس��ت و آثار ماركوزه به م��ا كمك میك‌ند تا 
در مورد چگونگی كمك انقلاب فرهنگی به پیش��برد تحول 
اجتماعی بیندیشیم. ماركوزه در دوران تاریخی پرفراز و 
نشیب و دشواری که از سر گذراند، این شهامت را داشت 
كه احتمالات جایگزین را مطرح كند، شرایطی كه می‌توان 
در آن زندگ��ی ش��ادتر و آزادتری را متصور ش��د. بنابر 
دیدگاه او نسبت به انقلاب فرهنگی و بازسازی اجتماعی، 
هنر می‌تواند خلاقانه، نوعی آفرینش به مفهوم مادی و در 
عین حال فكری باش��د. پیوند فن و هنر در بازسازی كلی 
محیط، پیوند ش��هر و روستا، صنعت و طبیعت به شكلی 
كه همگی از وحشتِ استفاده و زیبایی‌سازی تجاری رها 
ش��ده باشند، یكی دیگر از عقیده‌های مورد علاقهؤ اوست. 
در چنی��ن حالتی هنر دیگر حكم محرك��ی برای تجارت را 
ندارد. مسلماً امكان ایجاد چنین محیطی وابسته به تحول 
كلی جامعهؤ موجود اس��ت: پدیدآوردن ش��یوه‌ای نوین و 
اهداف��ی نوین ب��رای تولی��د، نمونه‌ای جدید از انس��ان در 
حك��م موجود مولد، پایان الگوس��ازی و تقس��یم‌بندیهای 
تثبیت‌ش��دهؤ بین نی��روی كار، كار و لذت م��واردی از این 

 .)Marcuse, 1970( تحول به شمار می‌رود
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در ای��ن روند، آرمان‌ش��هر ماركوزه به ش��کل كامل‌تری 
بی��ان می‌ش��ود. صرفاً‌ وح��دت هنر، تكنیك و حساس��یت 
نوین در رون��د دگرگونی فرهنگی و بازس��ازی اجتماعی 
است که می‌تواند پیش‌شرطهایی برای جامعهؤ آزاد فراهم 
آورد. بین��ش ماركوزه در مورد آزادس��ازی بر پایهؤ این 
ف��رض ق��رار دارد كه دگرگون��ی انسان‌ش��ناختی، فنی و 
فرهنگ��ی در قال��ب رون��د دگرگونی اجتماعی و سیاس��ی 
رادیكال یکپارچه می‌ش��ود. وی ب��ر جنبه‌هایی از رهایی 
تأكی��د می‌ورزد كه بس��یاری از س��نتهای رادی��كال از آن 
غافل مانده‌اند و همچنان كاس��تیهای موجود در شكلهای 
خاص��ی از نگره‌ها و سیاس��تها را اصلاح میك‌ند. آنهایی 
ك��ه از نقد نظام‌یافت��ه و چند بُعدی، ترس��یم جایگزینهای 
آرمان‌ش��هری و پژوهش��ی دقیق و مداوم در مورد نقش 
فرهن��گ در زندگ��ی روزم��ره و تح��ول اجتماع��ی غاف��ل 

مانده‌اند.



)1(. ب��رای م��روری کل��ی ب��ر زندگی 
و اف��کار مارک��وزه ن��ك کت��اب م��ن: 
Kellner, 1984. در مـقــــدمــــــ��هؤ 
مق��الات  مجموع��ه  مجل��د  نخس��تین 
هرب��رت مارک��وزه. دربارهؤ مت��ون قبلًا 
ناش��ناختهؤ مارک��وزه در ده��هؤ 1940 ک��ه ط��ی دوران خدمت 
نظ��ام وی )جن��گ جهان��ی دوم( در ارت��ش ای��الات متح��ده 
نوش��ته ش��ده اس��ت بحث ک��رده‌ام و در م��ورد دیدگاههایش 
 راج��ع به تکنول��وژی، جن��گ، و فاشیس��م توضی��ح داده‌ام:
 Kellner, 1998 در مقدم��هؤ دومی��ن مجلد از مجموعهؤ فوق، 
مقدم��ه‌ای بر »به س��وی نگره‌ای ب��رای نق��د اجتماعی« طرح 
گس��ترش چنین نقدی را ش��رح داده‌ام. از س��وی دیگر مقدمهؤ 
من بر Kellner, 2005 نقش مارکوزه را در جنبش چپ نوین 
دهه‌های 1960 و 1970 بررسی می‌کند. در این مقدمه دربارهؤ 
تحلیل مارکوزه از هنر و نگرهؤ زیبایی‌شناختی به تفصیل بحث 
ک��رده‌ام. منابع جدید این کار از آرش��یو مارک��وزه و مجموعهؤ 

شخصی او فراهم آمده است.  
)2(. گمون��در )Ulrich Gmünder( یکی دیگر از پژوهش��گران 
آلمانی آثار مارکوزه را بر اس��اس طرح زیبایی‌شناس��ی زندگی 
روزمره ارزیابی می‌کند: )Gmünder, 1984( مطالعهؤ گموندر 
در ن��وع خود جالب اس��ت، وی در ابتدا می نویس��د: »صرفاً 
زیبایی‌‌شناس��ی و هنر در آثار مارک��وزه تبدیل به الگویی برای 
نق��د و نف��ی می‌ش��ود« )Ibid, p. 7( ام��ا من در ای��ن کتاب و 
مجلدهای بعدی اس��تدلال می‌کنم که فلس��فهؤ انتقادی و نگرهؤ 
اجتماعی نیز دیدگاههایی برای نقد و مقاومت فراهم می‌آورند.
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)3(. در مورد فلسفه به منزله تأویل نك: 
در  بـحــ��ث   )Adorno, 1981\ Buck-Morss, 1979(
م��ورد ض��د ـ هرمنوتیك مار��كوزه را مرهون تایس��ن لوییس 
هس��تم ��كه می‌گوید مفه��وم دش��واری هرمنوتی��ك در حكم 
مجموع��ه‌ای تك‌بع��دی از تصاویر و وانموده‌ها كه به وس��یلهؤ 
فردریك جیمس��ن مطرح ش��ده می‌تواند توضیح دهد كه چرا 
 مار��كوزه به هرمنوتی��ك در دوران معاصر بی‌اعتماد بود. نك:  

)Jameson, 1991(
 Interview with Herbert Marcuse, La Jolla,  .)4(
California, December اَنجال� دیوی��س ش��اگرد ماركوزه 
 ب��ر نی��روی بالق��وه سیاس��ی زن��ان در س��نت موس��یقی بلوز

)Blues Music( سیاه‌پوس��تان تأكی��د و در تحلیله��ای خ��ود از 
مفهوم بُعد زیبایی‌ش��ناختی ماركوزه استفاده میك‌ند، ماركوزه 
ب��ه نوبهؤ خ��ود به نیروی بالقوه سیاس��ی و زیبایی‌ش��ناختی در 

فرهنگ سیاه‌پوستان اذعان داشت. نك: 
 .)Davis, 1998 & Abromeit and W. Mark Cobb, 1998(

ارتباطه��ای  ب��رای تحلی��ل  اَن��درو جمیس��ن  و  آیرم��ن  ران 
مه��م بی��ن موس��یقی عامه‌پس��ند و جنبش��های رهایی‌بخ��ش 
اجتماع��ی ب��ا دق��ت فراوان��ی نوش��ته‌های مار��كوزه پیرامون 
 زیبایی‌شناس��ی در دهه‌ه��ای 1960 را بررس��ی کرده‌اند. نك: 
هـمـچـنـیـ��ن    )Abromeit and Cobb, 2004, p. 37(
اس��ـت:  توجـ��ه  قابـ��ل  مجـ��دداً  گـمونـ��در،   پژوهـ��ش 

.)Gmünder, 1984(

پی نوشت
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مقالهؤ پیش روی میك‌وشد با شرحی بر نگرش والتر بنیامین� 
ب��ه هنر، کاربرد این نظریه در عصر حاضر را بررس��ی كند. 
بر این اس��اس، پس از توضیح��ی كوتاه درب��ارهؤ مفهوم هنر 
در دوران بازتولید اش��یا، به ش��رح مفاهی��م بنیادین بنیامین 
برای خوانش هنر و اثر هنری پرداخته می‌ش��ود و در پایان، ضمن بررس��ی نگرش دیگر 
اندیش��مندان ب��ه این مقوله، می��زان تأثیرپذیری بنیامین از آنان تحلیل خواهد ش��د. پیكرهؤ 
مطالعاتی این تحقیق نوش��ته های منتش��ر ش��دهؤ این متفكر در زمان همکاری با مؤسس��هؤ 

پژوهشهای اجتماعی است.

واژگان کلیدی:
هنر، اثر هنری، هاله، اصالت هنری، بازتولید ماشینی.
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I. Wallter Benjamin



 )1892-1940( بنیامی��ن  والت��ر 
مس��تقل  منتق��دی  و  اندیش��مند 
ب��ود ک��ه ب��ه دلی��ل اندیش��ه های 
ب��ا  دوس��تی  و  مارکسیس��تی 
آدورنو� و ماکس هورکهایمر� به 
همکاری با مؤسس��هؤ پژوهشهای 
اجتماعی دانش��گاه فرانکفورت دعوت ش��د. این مؤسسه 
بعده��ا ب��ا عن��وان مؤسس��هؤ پژوهش��های اجتماع��ی� و 
س��رانجام مکتب فرانکفورت ش��هرت یافت و هدف اصلی 
آن، نزدی��ک ک��ردن دو جنبهؤ نظری و عملی مارکسیس��م 

ب��ود )ج��ی،1372،ص6(. مقاله های 
منتش��ر شده در این مؤسسه که ابتدا 
بخش��ی از هزینه های آن را دانشگاه 

فرانکفورت برعهده داش��ت، بیش��تر در ح��وزهؤ اقتصاد و 
نظریه های اجتماعی بود و اندیش��مندان بزرگ آلمانی در 

این دو قلمرو علمی با آن همکاری می کردند.
بیشتر نوشته های این مؤسسه، مطابق هدف و اساسنامهؤ 
آن در قلمرو علوم اجتماعی بود، ولی سه عضو برجستهؤ 
آن، آدورن��و، مارکوزه� و بنیامی��ن مقاله هایی در قلمرو 
هنر نگاش��تند که در نش��ریهؤ انجمن منتشر شد. هر یک از 
ای��ن مقاله ه��ا در دوره های بعدی و ب��ه خصوص پس از 
جریانهای س��ال 1968 میلادی در اروپ��ا اهمیت فراوانی 

یافت.
والت��ر بنیامی��ن هم��کاری خود با مؤسس��هؤ پژوهش��های 
اجتماع��ی را در س��ال 1932 آغ��از ک��رد و یک س��ال بعد 
نی��ز به دلیل ب��ه قدرت رس��یدن هیتلر در آلم��ان، ناگزیر 
خاك این کش��ور را ترك كرد. مؤسس��ه نیز در این زمان 
ب��ا آگاهی از وضعیت آین��دهؤ آلمان ابتدا ب��ه هلند، پس از 
آن ب��ه ژنو و س��رانجام ب��ه نیویورک منتقل ش��د. برخی 
مناب��ع عل��ت مهاج��رت بنیامین از آلم��ان را نب��ود امكان 
 و مجال��ی ب��رای چ��اپ و انتش��ار آث��ار او ذك��ر كرده‌اند 
)Witte, 2004, p. 101(. این نکته به نظر درست می رسد، 
ولی تحولات بعدی داخل آلمان نش��ان داد که اگر بنیامین 
چنی��ن مهاجرت��ی را برنمی گزی��د، ب��ه سرنوش��ت دیگ��ر 
روش��نفکران آلمانی مقیم این کش��ور دچار می ش��د. در 
همین زمان بنیامین برای مؤسس��ه مقاله ای با عنوان »اثر 
هن��ری در عصر بازتولید ماش��ینی«� 
نگاش��ت و در آن با نگرش��ی نوین به 

مقولهؤ هنر پرداخته بود.
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5. Das Kunstwerk 
im Zeitalter seiner 
technischen Reprod-
duzierbarkeit

1. Theodor Adorno
2. Max Horkheimer
3. Institut für Sozialf-

forschung
4. Herbert Marcuse

مقدمه: آغاز 
همکاری بنیامین با 
مؤسسهؤ پژوهشهای 

اجتماعی



جدی��د به نخس��تین ش��یوه های آفرینش هن��ری از یونان 
باستان اش��اره می کند. در آن دوره برای بازتولید از دو 
شیوهؤ ریخته گری و ضرب سکه بهره می جستند، یعنی به 
تعبیر او فقط »برنزها، سفالینه ها و مسکوکات« )Ibid( را 
می ش��د به گونه‌ای انبوه تولید كرد، ولی سایر آثار هنری 
یگان��ه بودند. بعدها با صنعت چاپ، نوش��ته ها نیز چنین 
وضعیتی یافتند. اما در پایان عکاس��ی نقطهؤ عطفی بزرگ 
در بازتولید ماشینی بود، زیرا با آن بعدها فیلم برداری و 

سپس صدابرداری امكان ظهور و بروز یافت. 
بنیامین یک س��ال پی��ش از آن در مقاله ای کوتاه با عنوان 
»تاریخ مختصر عکاسی«� )Ibid, vol. II, p. 385f( به این 
موضوع پرداخته بود. وی در آن مقاله از اهمیت عکاسی 
در قرن نوزدهم س��خن به میان می‌آورد و این هنر را در 
آن دوره جنجال برانگیز می داند، زیرا برای نخس��تین بار 
دو مفهوم تکنیک و هنر با هم یکی می شوند. سیر تکاملی 
هنر عکاسی ش��باهت بسیاری با نقاشی دارد. از این رو، 
می بینیم که موضوع نخس��تین عکس��ها پیوس��ته پرتره و 

انسانها بوده است. 
نکت��هؤ مه��م از دی��دگاه بنیامی��ن آن اس��ت ک��ه تصوی��ر 
س��یمای انسانی در عکاسی تفاوت فراوانی با پرتره‌های 
نقاش��ی دارد، زیرا در آث��ار هنری نقاش��ی، پس از چند 
نس��ل موضوع پرتره به فراموش��ی س��پرده می ش��ود و 
فق��ط این تصوی��ر نش��انه ای از هنر نق��اش خواهد بود، 
ول��ی در عکاس��ی چنین نیس��ت. در 
واق��ع، این پرس��ش برای بس��یاری 
از معاصران بنیامی��ن مطرح بود که 

مقالهؤ یاد شده از بسیاری جنبه ها 
مـفاهیــمـ��ی را در درک هنـ��ر از 
دیدگاه��ی جدی��د فراه��م می کن��د 
بس��یار  آن  اج��زای  انتخ��اب  و 
هوش��مندانه اس��ت. از این رو، با 
نگاهی به‌عنوان ای��ن مقاله درمی‌یابیم که بنیامین آن را با 
دقت��ی فراوان برگزیده اس��ت و منظ��ور او از »اثر هنری« 
گونه ای خاص از هنر نیس��ت، بلك��ه کل مفهوم هنر را در 
برمی گیرد. همچنین واژهؤ »عصر« نیز خود نش��ان‌دهندهؤ 
آن اس��ت که نویس��نده دوره ای خاص را در نظر داش��ته 
اس��ت. ب��ه ای��ن ترتیب، ب��ه عب��ارت »بازتولید ماش��ینی« 
می رس��یم که خود تعبیرهای گوناگونی دارد. بنیامین از 
بازتولی��د صرف آثار هنری س��خن به می��ان نمی آورد و 
منظورش گونه ای خاص، یعنی همان »بازتولید ماشینی« 
در زمان��ی اس��ت ک��ه این ام��ر به دلی��ل پیش��رفتهای فنی 

امکان پذیر شده است. 
نخس��تین بخش این مقاله با این جمله آغاز می شود: »اثر 
هن��ری در اصل هم��واره بازتولیدپذیر بوده اس��ت. آنچه 
را انس��انی س��اخته بود، دیگر انس��انها نیز می توانستند 
تقلی��د کنن��د« )Benjamin, 1989, vol. I, p. 436(. ای��ن 
تقلید در عصر و ش��رایط جدید دیگر تقلید صرف نیست، 
بلک��ه بازتولیدپذیری تکنیکی اس��ت. منظ��ور او از تکنیک 
همان پیش��رفتهای فنی اس��ت که در سدهؤ نوزدهم در ثبت 

و بازتولی��د واقعیته��ا پدی��د آم��ده و 
همچن��ان تا امروز ادامه یافته اس��ت. 
از این رو، بنیامین برای شرح اوضاع 
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مفهوم هنر در 
عصر بازتولید 

ماشینی

6. Kleine Geschichte der Photographie



فیلم و فیلمسازی هنر است یا نه؟ ولی بنیامین با نگرشی 
کاملاً متفاوت، پرسش��ی دیگر را مط��رح می کند: »آیا با 
 Ibid, vol.( »اختراع عکاس��ی هنر دگرگون شده اس��ت؟
I, p. 447( در واقع بنیامین بر آن اس��ت که نشان دهد با 
ظهور فیلم مفهوم زیبایی‌شناس��ی نیز دس��تخوش تحول 

شده است. 
ب��ا ظهور فیل��م، گون��ه ای از بازتولید ماش��ینی پدید آمده 
اس��ت ک��ه از ش��یوه های بازتولی��د گذش��ته گس��تردگی 
هن��ری«  آث��ار  »هم��هؤ  ترتی��ب  ای��ن  ب��ه  دارد.   بیش��تری 
)Ibid, p. 437( موضوعی برای بازتولید شده است. با این 
ویژگی جدی��د، اثر هنری جلوه و جایگاهی جدید می یابد. 
به تعبیر دقیق تر، نوعی ادراک هنری جدید و جمعی� پدید 
می آید. این ادراک حس��ی جدید با گذشته تفاوت فراوانی 
دارد، زیرا فاقد آن هاله ای� اس��ت که در گذش��ته داش��ته 
اس��ت. به بیان��ی دیگر، آن هاله فرو می پاش��د و دیگر آن 
ویژگ��ی یگانگی و اصال��ت اثر هنری وجود ن��دارد. خود 
مفهوم هاله نیز در هر دو مقاله اهمیت فراوانی دارد و در 

ادامه آن را توضیح خواهیم داد.
تردیدی نیس��ت ک��ه تفاوت قرن بیس��تم با دیگ��ر قر نهای 
گذش��ته همین ام��کان بازتولی��د ضبط و پخ��ش دیداری- 
ش��ینداری ب��وده اس��ت. این گرای��ش و میل به مش��اهده 

س��بب  انس��انها  وج��ود  در 
و  تلویزی��ون، ویدئو  تکامل 
س��پس به‌کارگیری رایانه و 
شبکه‌های ارتباطی آن شده 
اس��ت. این گرای��ش به زعم 

بنیامین، در گذش��ته بر پایهؤ س��نتها و آیینها بوده اس��ت، 
ولی به‌دلیل آنکه اصل یگانگی� نیز با این بازتولید ماشینی 
دیگر س��نخیتی ندارد، لذا به جای س��نت، کارکردی جدید 

یعنی سیاست، اصل اساسی هنر شده است. 
ب��ا این تعبی��ر بنیامین دو قط��ب مختل��ف را در پذیرش و 
ارزیابی اثر هنری مطرح می کند؛ نخس��ت ارزش آیینی10 
و س��پس ارزش نمایش��ی11. منظ��ور او از ارزش آیینی، 
همان نگرش کهن و س��نتی به هنر است که نماد آن را در 
مکانهای مذهبی می ت��وان دید، ولی با دگرگونی موجود، 
دیگر اثر هنری کارکرد آیینی گذش��ته را ندارد و بیش��تر 
ارزشی نمایشی می یابد و ارزش آیینی خود را وا می‌نهد. 
منظ��ور امکان نمایش یا چاپ عک��س یا گوش فرا دادن به 
قطعه ای موسیقی اس��ت که دیگر فرد نیاز ندارد آن را در 
مکانی خ��اص همچون تئات��ر یا محل برگزاری کنس��رت 
تماش��ا کند و گوش بدهد. به ای��ن ترتیب، دو دگرگونی با 
این امکان بازتولید ماش��ینی اثر فراهم می ش��ود، نخست 
اصال��ت اثر از بین م��ی رود و پس از آن، مکان مش��اهده 

تغییر می کند. 
در اص��ل نگ��رش بنیامی��ن به اثر هن��ری کام�الً متمایز و 
متفاوت با گذش��تگان اس��ت. او س��ه اص��ل را در هر اثر 
هن��ری مد نظر ق��رار می دهد: اینجا و اکن��ون12، اصالت13 
و هال��ه. فقط ب��ا بهره گیری 
هم‌زم��ان از این س��ه مفهوم 
است که بنیامین می تواند از 
دی��دگاه تاریخ��ی ویژگیهای 

اثر هنری را بررسی کند. 
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7. kollektive Wahrnehmung
8. Aura

9. Einzigartigkeit
10. Kultwert

11. Ausstellungswert
12. Hier-Jetzt
13. Echtheit



گواه آوری تاریخی اثر هنری به هیچ وجه با مفهوم مدرن 
»اصال��ت« یکی نیس��ت. به همی��ن ترتیب اصال��ت تابلوی 
مونالی��زا )تصوی��ر 1( نیز ب��رای مثال بر اس��اس »تعداد 
نس��خه‌هایی ک��ه از این اثر در قرنه��ای هفدهم، هجدهم و 
نوزدهم تهیه ش��ده است« )Ibid( مشخص می شود و سر 

آخر مفهوم اصالت نیز تغییر می یابد. 
ب��ه بیان دیگر، از دیدگاه بنیامین اصالت، امر ادراک پذیر 

در  اکن��ون  و  اینج��ا  از  منظ��ور 
بنیامی��ن  دی��دگاه  از  هن��ری  اث��ر 
آن  ف��رد  ب��ه  منحص��ر  »حض��ور 
 در مکان��ی اس��ت ک��ه وج��ود دارد« 
)Ibid, vol. I, p. 437(. ای��ن م��کان 
چگونه مکانی است؟ نکتهؤ مهم آن است 
که این مکان همان جایی اس��ت که اثر هنری وجود دارد. 
همین مکان است که بین زیبایی‌شناسی بنیامین، هایدگر و 
 آدورنو مشترک است. هایدگر آن را »حضور قائم به ذات« 
)Heidegger, 1960, p. 38( می داند. آدورنو نیز از ظهور 
»ناگهانی« اثر سخن می‌گوید که در آن »حس چیره شدن« 

.)Adorno, 1970, p. 123( اثر بر مخاطب پدید می آید
از دیدگاه بنیامین »م��کان اثر هنری« اهمیت فراوانی دارد 
و این مکان از قالب بیان آن جدا نیس��ت. به این ترتیب اثر 
در دوره‌ه��ای بعدی دگرگون می ش��ود و به همان حالت 
گذش��ته نمی ماند و س��نتها نیز تغییر می کن��د. از این‌رو، 
»اصالت یک اثر در حکم مظهر و شاخص هنر، آن چیزی 
در اثر است که از همان بدو پیدایش خود، ذاتاً انتقال‌پذیر 
و فرادادنی باش��د، از تداوم مادی اش گرفته تا گواه آوری 

 .)Benjamin, 1989, p. 438( »تاریخ از سرگذرانده اش
در تعری��ف بنیامین حتی ش��رایط ملم��وس »اصالت« نیز 
دستخوش دگرگونیهای تاریخی می شود. او خود در این 
زمینه دلایلی مستدل را مطرح می‌کند. از این‌رو در پانوشت 
مربوط به تابلوی مری��م باور دارد که این تابلو در هنگام 
آفرینش »اصل« نبوده، بلکه در س��یر اندیش��ه های تاریخ 
هن��ر اصالت یافته اس��ت )Ibid, vol. I, p. 476(. همچنین 
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مفاهیم بنیادین 
نزد بنیامین 
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عینی صرف نیس��ت، بلکه بیشتر امری در گفتار است که 
از ابتدا بر اساس دیدگاه تاریخی، تجلی گر مفهوم اصالت 
است. برای مثال، پیشرفتهای انجام پذیرفته در روشهای 
اندازه گی��ری فیزیکی از تعداد آثار منس��وب ب��ه رامبراند 
بس��یار کاسته اس��ت، ولی در مورد نقاش��یهای کلیسایی 
این موض��وع اهمیتی ن��دارد، زیرا مقول��هؤ اصالت در این 
حوزه مهم نیس��ت. در شمایل نگاریها نیز روشهای تولید 
و تکنیکهای مشخص، مقدم بر اثر است و انتساب آنها به 

هنرمندی خاص چندان اهمیتی ندارد. 
اگ��ر ای��ن نکت��ه را بپذیری��م، اس��تدلال بنیامی��ن تردی��د 
برانگی��ز خواه��د بود، زی��را او ادع��ا می کند ک��ه »در کل 
 قلم��رو اصالت« نمی‌ت��وان بازتولیدپذی��ری را مطرح کرد 
)Ibid, vol. I, p. 437(. ای��ن اس��تدلال مبتنی بر دگرگونی 
تص��ورات موج��ود در باب اصالت نیس��ت، بلکه دلیل آن 
روند تکنیکی تکثیر آثار هنری است. برای مثال در عکاسی 
»مس��ئله نسخهؤ اصلی هیچ اهمیتی ندارد« و معمولاً معیار 
اصال��ت در ارتباط ب��ا اثر هن��ری تکثیر )بازتولید( ش��ده 
دارای اعتبار چندانی نیس��ت« )Ibid, p. 242(. امروزه که 
گردآوری عکس��ها و فیلمها برای مجموعه ها و آرشیوها 
و نیز بازس��ازی آنها مطرح اس��ت، این بازتولید ماشینی 

معیار اصالت تاریخی نیست. 
بن بست منطقی بنیامین در طرح موضوع اصالت، زمانی 
آش��کار می ش��ود که او به این مفهوم اکتفا نمی کند، بلکه 
مقوله ه��ای دیگ��ری همچون »هالهؤ اثر هن��ری« را به میان 
می کش��د. این مقول��ه باز هم ب��ر پایهؤ نظریه ه��ای ادراک 
اس��ت. فقط با همین مفهوم و نه با مفهوم اصالت است که 

می توان »وجود اینجا و اکنون« اثر هنری را با خاس��تگاه 
آیینی آن مرتبط دانس��ت و فقط ب��ا این مفهوم می توان به 
آن دی��دگاه تاریخ��ی مهمی پ��ی برد که بر آن اس��اس اثر 
هن��ری دارای هال��ه می ش��ود. اما همان گون��ه که پیش تر 
اش��اره ش��د، مهم ترین موضوع در این نوش��ته »هالهؤ اثر 
هنری« است. بنیامین با طرح این موضوع مقوله ای جدید 
را به زیبایی شناسی و پیشینهؤ تاریخی آن می‌افزاید. باید 
به این نکته اش��اره کرد که هر دو مفهوم »بازتولیدپذیری 
تکنیک��ی« و »هاله« را نخس��تین بار بنیامی��ن مطرح کرده 

.)Lindner, 2006, p. 236( .است
هال��ه از دیدگاه بنیامین »ی��ک روح خاص از زمان و مکان 
و نمود یگانهؤ امری دور دس��ت اس��ت، حال هر اندازه هم 
ک��ه نزدی��ک باش��د« )Ibid, vol. II, p. 378(. تجربهؤ هاله 
پدیده ای ادراکی اس��ت که به دور دس��تهای زمان و مکان 
هم می رسد و با ساختارهایی مرتبط است که در آنها جای 
می گی��رد. از این رو، مثالی که بنیامین می کوش��د مفهوم 
هاله را با آن نشان دهد، چشم اندازی صرف نیست، بلکه 
با آن تأکید می کند که تجربهؤ هاله، تجربه‌ای آیینی و مؤید 
ارزش��ها و هنجارهای آیینی است. بنیامین در یادداشتی 
 Ibid, vol.( در م��ورد هال��ه، آن را بُعدی مقدس می دان��د
VII, p. 676f(. نه قابلیت رؤیت، بلکه »عدم امکان نزدیک 
شدن به آن« )Ibid, vol. I, p. 480( کیفیت اصلی تصویر 
آیین��ی کهن اس��ت و ای��ن کیفی��ت تناقض��ی از حضور و 
ع��دم حضور یا عدم امکان دسترس��ی و لمس آن اس��ت. 
ام��ا بنیامین بر این باور اس��ت که تجربهؤ هاله وابس��ته به 
تأثیرات تاریخی اس��ت و برای اثبات آن از مجس��مهؤ کهن 
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ونوس ن��ام می برد. او عقیده دارد اگر چنین مجس��مه ای 
نزد یونانیان گرامی بود، در سده های میانه، در قالب بتی 
ش��یطانی جلوه گر می شد. به رغم این تضاد، این تصویر 
باز هم باقی ماند. آنچه برای مردم یونان باستان همچون 
راهبان سده های میانه »آشنا« بوده است، همان یگانگی و 
به تعبیری هاله اس��ت؛ البته تا زمانی که تصویر حضرت 
مریم جایگزین آن شود. بنابراین، هاله از دیدگاه بنیامین 
امری نامش��خص نیست که هیچ کس نتواند آن را دریابد، 
بلکه مفهومی اس��ت که با آن می‌توان فرایندهای تاریخی 

را بررسی و به روابط آنها پی می‌برد. 
ام��ا خواندن مقالهؤ »اثر هنری« بنیامین مس��ئله ای دیگر را 
نیز مطرح می کند که ابتدا باید در تحلیل فیلم آن را بررسی 
کرد، زیرا در مبحث عکاس��ی و بعد فیلم دو مفهوم هاله با 
هم درمی آمیزد، به‌طوری که گاهی هالهؤ اش��یای طبیعی و 
به‌خصوص انس��ان جایگاه هالهؤ اثر هنری را می گیرد. به 
این ترتیب، مفهوم اصالت به طور کامل دگرگون می شود. 
بنیامین خود می‌نویس��د: »برای نخس��تین بار – و این به 
واس��طهؤ فیلم اس��ت – انس��ان می تواند به صورتی زنده، 
ولی بدون هاله تأثیرگذار باش��د، زیرا هاله بسته به زمان 
 Ibid,( »و مکان اکنون اس��ت و هیچ نسخهؤ مشابهی ندارد
vol. VII, p. 366(. بی تردی��د نس��خه‌های دیگ��ر عکس و 
فیلم با انس��انها و اشیاء واقعی این تفاوت را دارد که هیچ 
س��ایه ای ندارد. آنچه به هالهؤ انس��ان، ب��ه حضور او در 

زم��ان و مکان اکنون تعل��ق دارد، در 
اصل ویژگی غیرقابل بازتولیدپذیری 

آن است.

از مناب��ع مه��م بنیامی��ن در نگارش 
ای��ن مقاله اندیش��ه های هگل اس��ت. 
نظری��هؤ ه��گل »در مورد پای��ان هنر« 
اساس کار اوست. هاینریش هاینه، 
ش��اعر و اندیش��مند بزرگ آلمانی، 
نیز نخستین بار مفهوم »پایان عصر 
هنر« را مط��رح کرد. بنیامین اما ظاهراً دریافته اس��ت که 
ه��گل به هیچ وجه پایان آفرینش هنری را مطرح نمی کند، 
ولی احتم��الاً نابودی اثر هنری در تاریخ جهان را مد نظر 

دارد. 
در زیبایی‌شناس��ی هگل از خاس��تگاه هنر سخن به میان 
می آی��د ک��ه از دورهؤ پی��ش از هن��ر آغاز ش��د و ت��ا زمان 
تجزی��ه و فروپاش��ی قالب هنری رمانتی��ک ادامه می‌یابد. 
این س��اختار مبتنی بر نظریهؤ نمود است که بر آن اساس 
زیبای��ی را تجس��م ظاهری مفه��وم ایده در ش��کل فردیت 
یافته می دانن��د. از این دیدگاه، هگل به ش��یوه ای مؤثرتر 
زیبایی‌شناس��ی فلس��فی را به مفهوم زیبایی می کشاند و 
مفاهیم دیگری )سلیقه، مفهوم و والایی( را مطرح می کند. 
از دیگر س��و، این مفهوم در تقابل ب��ا مفهوم گوته از هنر 
در عصر رمانتیک اس��ت. گفتنی اس��ت که رسالهؤ بنیامین 
با عنوان »مفه��وم نقد هن��ری در دورهؤ رمانتیک آلمان«14 
نخس��تین کتاب منتش��ر شدهؤ اوس��ت و او در آن به همین 

مبحث توجه فراوانی کرده است. 
در بخش دیگری از این رساله، تأثیر 
فروید را بر اندیشه های والتربنیامین 
بنیامی��ن  ک��رد.  مش��اهده  می ت��وان 
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ب��ا بهره گی��ری از روان��کاوی فروی��د مفهوم ناخ��ودآگاه 
عین��ی15 را ب��رای نخس��تین ب��ار در مقول��هؤ هن��ر مط��رح 
می کند. »ناخ��ودآگاه عینی را نخس��ت از دریچهؤ دوربین 
درمی یابیم. هم��ان گونه که با روان��کاوی، با ناخودآگاه 
غری��زی16 آش��نا می ش��ویم« )Ibid,  vol. I, p. 461(. اما 
منظ��ور بنیامی��ن چیس��ت و این مقایس��ه را با چ��ه هدفی 
انجام می‌دهد؟ در اینجا منظور تش��ابه بین تماش��ای فیلم 
در فضای تاریک س��ینما و دیدن رؤیا در خواب نیست و 
 بنیامی��ن این نگرش متداول در آن زم��ان را پی نمی گیرد 

 . )Lindner, 2006, p. 146(
ب��ه جای رؤی��ا، بنیامین ب��ه موضوعی دیگر در اندیش��هؤ 
فروی��د توج��ه می کن��د، منظ��ور »آسیب شناس��ی روانی 
زندگی روزمره«17 اس��ت. فیلم، جهان تجربه های حس��ی 
م��ا را با روش��های خود غنی ک��رده و همی��ن تجربه‌های 
حس��ی دلیلی ب��ر اثب��ات نظریه ه��ای فروید اس��ت. برای 
مث��ال خط��ای گفت��اری هنگام گفت‌وگ��و را در گذش��ته با 
بی تفاوتی نادیده می‌انگاش��تند و از زمان »آسیب‌شناسی 
روان��ی زندگ��ی روزمره« ای��ن نگرش تغییر یافته اس��ت. 
در ای��ن نظریه تمام ام��وری که در جریان وس��یع ادراک 
حس��ی ناآگاهان��ه وج��ود دارد، از هم تفکی��ک و در عین 
حال مقایس��ه پذیر می‌ش��ود. فیلم با گس��ترهؤ وسیع عینی 
 و ش��نیداری س��بب ژرف شدن ادراک حس��ی شده است 
در همی��ن بخ��ش   .)Benjamin, 1989, vol. I, p. 498(

بنیامی��ن به ای��ن نکتهؤ مه��م در مورد 
می کن��د  اش��اره  متح��رک  دوربی��ن 
ک��ه »دوربی��ن ب��ا ابزاره��ای کمکی، 

برداش��تهای در حال سقوط و صعود، قطع و جداسازی، 
 Ibid,( بزرگ نمای��ی و کوچ��ک نمای��ی« س��ر و کار دارد
p. 461(. ب��ه ای��ن ترتی��ب، منظره هایی را پدی��د می آورد 
ک��ه در جه��ان پیش از آن ممک��ن نبوده اس��ت. او در این 
زمین��ه اصل��ی مه��م را مط��رح می کن��د: »ب��ه ای��ن ترتیب 
مش��خص اس��ت که طبیعت پیش روی دوربین با طبیعت 
پی��ش چش��م م��ا تف��اوت دارد و ب��ه ای��ن دلی��ل متف��اوت 
اس��ت که به خص��وص به ج��ای فض��ای تأثیرپذیرفته از 
.)Ibid( »آگاهی انس��ان، حس��ی ناآگاهانه قرار می‌گی��رد
برای توضیح این موض��وع بنیامین باز هم از مثالی بهره 
می جوید که در آن زمان کاملاً جدید بوده اس��ت، منظور 
در دست گرفتن »فندک یا قاشق« است که تازه با دوربین 
فیلمبرداری چشم اندازی بازتولیدپذیر از آن را می‌بینیم. 
این مشاهده همانند نشانه های بیماری18 حالتهای مختلف 
ما را نش��ان و به ما امکان می دهد که دریابیم »بین دست 

و قاشق« چه می گذرد. 
به نظر می رسد که درک بنیامین از ناخودآگاه عینی شبیه 
مفهوم رانه19 )نیروی انگیزنده( در روانكاوی فروید است، 
ول��ی در هر ح��ال بنیامین آسیب شناس��ی روانی توده ها 
را در نظ��ر دارد و ب��ا ای��ن نگرش وی مفه��وم ناخودآگاه 
جمع��ی را مط��رح می کند. ای��ن نگرش فقط با اس��تفاده از 
فیل��م و ابزارهای آن امکان پذیر اس��ت. از ای��ن رو، تودهؤ 
تماش��اگر س��ینما از دی��دگاه بنیامی��ن ت��وده ای خندان و 
اس��ت.  جدی��د  ش��وکهای  مش��تاق 
بنیامی��ن نتیجه می‌گیرد ک��ه فیلمهای 
کمدی ابلهانه نیس��ت و تنه��ا نگرانیها 
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بنیامین عقیده دارد که اثر هنری باید تعادلی بین انسان و 
طبیعت یا انس��ان و جهان صنعتی پدید آورد. از این رو، 

فیلم فقط ابزاری برای آماده  ساختن توده هاست. 
به این ترتیب مهم ترین وظیفهؤ اندیش��ه های مطرح در باب 
هن��ر و اثر هنری در می��ان توده ها تعیین جای��گاه این اثر 
اس��ت. اث��ر هنری در خدمت فاشیس��م تنه��ا مجالی برای 
تحمیل نظر به توده هاست و در این راه با »حفظ مناسبات 
تولید« می کوشد این شیوهؤ بیان را در همان حالت صرف 
نگ��ه دارد و در نهای��ت به س��مت و س��وی خواس��ته های 

سیاسی خود بکشاند. 
همان‌گون��ه که گفت��ه ش��د، بنیامین 
بی تردی��د در مقال��هؤ »هن��ر در عصر 
اندیش��مندان  از  بازتولید ماش��ینی« 
و متفک��ران گذش��ته همچ��ون هگل، 
هاین��ه و گوته تأثیر پذیرفته اس��ت، 
ولی ط��رح مفاهیم جدی��د در نگرش 
به مس��ئلهؤ هنر و به‌خصوص مفهوم هالهؤ اثر هنری برای 

نخستین بار در این نوشتهؤ او مطرح می شود. 
ش��ایان ذکر اس��ت که در هر حال این نگ��رش بنیامین در 
عصر رایان��ه  و امکان بازتولیدپذیری تکنیکی و دیجیتالی 
همچن��ان مطرح اس��ت، زی��را اکن��ون هن��ر قلمرویی بس 
گسترده تر از گذشته یافته و نگرش به آن از چشم‌اندازی 

جدید امری بسیار ضروری است. 

را از ی��اد مردم نمی برد، بلک��ه در حرکتها و تصویرهای 
آن، گونه ای رفتار جنون آس��ا را می توان مش��اهده کرد. 
چارل��ی چاپلی��ن از این رو ت��وده را از حرکته��ای متداول 
 دور می کن��د و در واق��ع »از ش��دت خندهؤ ت��وده می کاهد« 

. )Ibid, vol. V, p. 103(
بدیهی اس��ت که این نگ��رش بنیامین 
ب��ر پای��هؤ تحلیل��ی سیاس��ی اس��ت. 
بنیامی��ن ب��ه صراح��ت توده ه��ا را 
آسیب شناس��ی می کند و خود باور 
دارد که ب��ر توده ها تنها با ارگانهای 
سیاس��ی نمی ت��وان چیرگ��ی یافت، 
بلک��ه بر عکس شکل‌بخش��ی ب��ه توده ه��ا در دورهؤ پس از 
جن��گ جهانی اول تنها در قالب ایجاد توهم امکان داش��ته 
اس��ت. این نگرش بنیامین به نوعی ش��رحی بر چگونگی 
پیدایش فاشیسم در فاصلهؤ بین دو جنگ جهانی است. در 
این عرصه س��ینما و به خصوص سینمای آلمان بی تردید 
بیشترین تأثیر را داش��ته است. هر چند بنیامین در مقالهؤ 
خود هیچ اش��اره‌ای به شوروی و سیاس��ت آن نمی کند، 
در عم��ل رئالیس��م سوسیالیس��تی و هنر دورهؤ اس��تالین 
نیز جلوه ای دیگر از همان تأثیر س��ینما بر توده هاس��ت. 
ای��ن تعبیر دقیق��اً همان توهم توده هاس��ت که می‌توان آن 
را در حکومتهای فاشیس��تی اروپا و کمونیستی شوروی 
مش��اهده کرد كه س��رانجام ب��ه دگرگونی ادراک حس��ی 

توده ها انجامیده است. 
از دیگ��ر مفاهی��م مه��م در نگ��رش بنیامین به اث��ر هنری، 
رس��الت اثر هنری در عصر بازتولید ماش��ینی آن است. 
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یورگ��ن هابرم��اس�، نظریه‌پ��رداز انتقادی نس��ل دوم مکتب 
فرانکف��ورت، علی‌رغم ارائهؤ نظریه‌ای فراگیر دربارهؤ مدرنیته، 
ب��ه ماهیت آین��دهؤ هنر مدرن، آن‌گونه که نظریه‌پردازان نس��ل 
اول پرداختند، توجه نمی‌کند. نظریه‌پردازان برجس��تهؤ نس��ل 
اول همچ��ون آدورن��و� و مارک��وزه�، از آنجا ک��ه عقلانی��ت اب��زاری و تکنولوژیک را در 
وضعی��ت مدرن بی‌بدی��ل می‌یابند، زیبایی‌شناس��ی و هنر را راهی برای رهایی از س��لطهؤ 
عقلانیتِ مدرن تلقی میك‌نند، اما هابرماس، از طریق بازسازی عقلانیت و برجسته کردن 
وج��ه تفاهم��ی )مفاهمه‌ای( آن در برابر وج��ه ابزاری، رهایی را که گوه��ر نظریهؤ انتقادی 
است، با عقلانیت آشتی می‌دهد و جایگاه زیبایی‌شناسی و هنر را در کنار عقلانیت مدرن، 
و نه در برابر آن، می‌بیند. وی سپس آن را از فرایند عقلانیت تفاهمی جدا می‌کند و وجهی 
متمایز از کنش تفاهمی به آن می‌بخشد. به یک معنا، می‌توان گفت که او وجه کانونی هنر 
و زیبایی‌شناس��ی را از اندیش��هؤ رهایی، که مورد توج��ه نظریه‌پردازانی چون مارکوزه و 

آدورنو بود، می‌زداید.

واژگان کلیدی:
نظریهؤ انتقادی، آدورنو، هابرماس، نظریهؤ کنش تفاهمی�، زیبایی‌شناسی و هنر.
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انتق��ادی  نظری��هؤ  گوه��ر  رهای��ی، 
نظریه‌پردازان��ی چ��ون هورکهایمر�، 
اول  از نس��ل  آدورن��و، و مارک��وزه 
مکتب فرانکفورت است. آنان با وجود 
وضعی��ت دش��واری که بش��ر امروز 
را در آن گرفت��ار می‌بینند، راههایی متفاوت را می‌گش��ایند. 
راههایی چون سیاس��ت رادیکالی که مارکوزه برای رسیدن 
به دموکراسی و سوسیالیسم رهایی‌بخش پیشنهاد می‌کند، 
ی��ا گفت��ن ن��ه و مقاوم��ت در برابر نظ��ام ق��درت و نهادهای 
موجود، که در قالب دیالكتیك منفی از س��وی آدورنو مطرح 

می‌شود. یورگن هابرماس، مهم‌ترین 
و پرآوازه‌ترین نظریه‌پرداز نس��ل دوم 
مکتب فرانکفورت نیز همچنان به رهایی 

به عنوان گوه��ر نظریهؤ انتقادی می‌نگ��رد. هابرماس نظریهؤ 
انتقادی اسلاف خود، به ویژه هورکهایمر و آدورنو را از طریق 
نقد، بازسازی می‌کند. او نیز همچنان گوهر رهایی را در متن 
نظریات خود نگه می‌دارد، اما وجه س��لبی نظریات نسل اول 
را وامی‌نهد و وجهی ایجابی را در نظریات خود بارز می‌کند. 
گرچ��ه او نیز چون هورکهایم��ر و آدورنو، عقلانیت ابزاری 
را در وضعیت مدرن نافی مناس��بات انس��انی می‌انگارد، اما 
برخلاف آنان چیرگی این نوع عقلانیت را تنها راه برای مدرنیته 
نمی‌بیند. از این رو، با تدوین نظریهؤ کنش تفاهمی میك‌وشد 
تا امکان ادامه و به كمال رس��اندن پ��روژهؤ ناتمام مدرنیته را 
از طریق بازس��ازی نظری��هؤ انتقادی نس��ل اول فراهم آورد.

در این نوشتار این بحث مورد نظر خواهد بود که چرا هابرماس 
همچون اسلاف خود در مکتب فرانکفورت، به ویژه آدورنو، 
تأکیدی راهبردی بر هنر و زیبایی‌شناس��ی ندارد؟ پرس��ش 
دیگر آن است که چرا هابرماس، در مقایسه با نظریه‌پردازان 
انتقادی نس��ل اول مکت��ب فرانکفورت که نق��د اجتماعی را با 
نظریهؤ زیبایی‌ش��ناختی همراه می‌دیدند، در طرح یک نظریهؤ 
اجتماعی نقشی اساس��ی برای زیبایی‌شناسی قائل نیست؟

هورکهایمر، آدورنو و مارکوزه، 
پایه‌گذاران و برجس��تگان نظریهؤ 
انتق��ادی مکت��ب فرانکف��ورت، ب��ا 
توسل به نقد، میك‌وشند نظریه‌ای 
را ب��رای کل جامعه پ��ی افكنند که 
انسان را به عنوان آفرینندهؤ زندگی 
 Wiggershaus,( خویش در نظر آورد
نظریه‌پ��ردازان  ای��ن   .)1994, p. 6

مقدمه
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1. Max Horkheimer

گفتمان زیبایی‌شناسی 
نزد نسل اول 

نظریه‌پردازان انتقادی، 
به ویژه آدورنو



در ادام��هؤ تلاش��های نظ��ری خ��ود، عقلانیت م��درن را به 
گونه‌ای تفس��یر می‌کنند که س��رکوب و سلطه را بازنمایی 
و بازتولی��د می‌کند. مارکوزه از عقلانیتی س��خن می‌گوید 
ک��ه با تکنولوژی مدرن درمی‌آمیزد. در نگاه او تکنولوژی 
مدرن فرد را به نحوی مؤثر و مطلوب کنترل و راه را برای 
تمامیت‌طلب��ی� هم��وار می‌کند. عقلانیتی ک��ه تکنولوژی را 
در خود دارد، »خصلت سیاس��ی خود را هنگامی آش��کار 
می‌کند که به صورت ماش��ین بزرگی برای س��لطهؤ بیشتر 
درمی‌آی��د، و در واق��ع جهانی تمامیت‌خ��واه ایجاد می‌کند 
ک��ه در آن جامعه، طبیعت، ذهن و بدن ]یا روح و جس��م[، 
همواره برای دفاع از چنین جهانی آماده و بسیج می‌باشند« 
)Marcuse, 1966, p. 18(. در نظ��ر ماركوزه این عقلانیت 
درآمیخته با تکنولوژی موجد جامعه‌ا‌ی »تک ساحتی« است 
که در آن انسان ظرفیت اندیشهؤ انتقادی را از کف می‌دهد.
در همی��ن مس��یر، هورکهایمر و آدورن��و در کتاب مهم و 
دوران‌ساز دیالکتیک روشنگری به این نتیجه می‌رسند که 
روش��نگری بذره��ای ویرانی خود را در خ��ود می‌پرورد. 
آنها در تحلیل خود از روشنگری و عقلانیت جدید، داستانِ 
افول انس��ان را می‌نگارند. به گفتهؤ آنان، رهایی انس��ان از 
سلطهؤ طبیعت و همچنین آزادی و شکوفایی او که در سدهؤ 
هجده��م می�الدی در ذهن پیش��گامان پروژهؤ روش��نگری 
جریان داشت، در دوره‌های بعد، انسان را به بند می‌کشد. 
ش��کوفایی اقتصادی مورد نظر روش��نگری سرابی بیش 

نیس��ت و به بی‌عدالتی منجر می‌شود 
نی��ز س��قوط  اجتماع��ی  پیش��رفت  و 
 Adorno and( انس��ان را در پ��ی دارد

Horkheimer, 1973, pp. XIII-XIV(. در چنی��ن فضایی 
که عقلانیتِ مدرن از راهگش��ایی برای نیک‌بختی و رهایی 
انسان ناتوان است، توجه ویژهؤ اندیشمندان نسل اول چون 
مارک��وزه به هنر مدرن و جایگاه کانون��ی آن در رهایی و 
ژرف‌اندیشی تحلیلی و پر دامنهؤ آدورنو نسبت به زیبایی و 
هن��ر، معنا و جلوهؤ خاصی می‌یابد. نظریه‌پردازان انتقادی 
با تأکید بر دیالکتیک و نفی، تحلیل خود را از هنر، به عنوان 
اعمال س��ادهؤ یک رمزگشایی با ارجاع به مناسبات طبقاتی 
مصون نگه داش��تند )Jay, 1973, p. 178(. در مقابل، آنان 
هنر اصیل را آخرین جایگاه برای حس��رت انسانی نسبت 
 ب��ه آن جامع��هؤ »دیگ��ر« در ورای جامعهؤ کنونی پنداش��تند 
)Ibid, p. 179(. چن��ان ک��ه هورکهایم��ر معتق��د ب��ود ک��ه 
خودآیین��ی هنر باعث حفظ آن آرمان‌ش��هری ش��ده که از 

 .)Ibid( مذهب رخت بربسته بود
فرانکف��ورت،  انتق��ادی مکت��ب  نظریه‌پ��ردازان  می��ان  در 
دیدگاههای آدورنو که در قلمرو هنر و نقد زیبایی‌شناختی، 
به ویژه موسیقی‌شناس��ی، ش��هرت و برجستگی ویژه‌ای 
یافته اس��ت، می‌تواند نمونهؤ ارزش��مندی ب��رای بازنمایی 
نس��بت مکتب فرانکفورت با زیبایی‌شناسی در دورهؤ پیش 
از هابرماس به حس��اب آید. از س��وی دیگ��ر، نقش او در 
ش��کل‌گیری نظریهؤ انتقادی هابرماس نیز بسیار پر اهمیت 
اس��ت، چرا که حامی اصل��ی هابرماس برای پیوس��تن به 
مکتب فرانکفورت در دههؤ 1950 میلادی است و هم اوست 
که هابرماس را به عنوان دستیار خود 
در مؤسسهؤ پژوهشهای اجتماعی در 

فرانکفورت پذیرفت.
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زیبایی‌شناس��ی از نظر آدورنو، همچ��ون نظریهؤ اجتماعی 
او كاركردی س��لبی دارد. چنان ک��ه او در نظریهؤ اجتماعی 
خود »نه« گفتن به قدرت و نهادهای مس��تقر را راهی برای 
رسیدن به یک نظریهؤ اجتماعی- انتقادی می‌داند و اعراض 
و رویک��رد منفی را عناص��ری حیاتی در زیبایی‌شناس��ی 
م��درن ب��ه حس��اب م��ی‌آورد. همچنی��ن ن��گاه آدورنو به 
زیبایی‌شناسی و هنر، با نظریهؤ او در مورد فرهنگ مدرن، 
با عنوان صنعت فرهنگ، پیوند دارد. او معتقد است فرهنگ، 
که زمانی جایگاه حقیقت و زیبایی بود، مورد هجوم فرایند 
اس��تاندارد شدن قرار گرفته و به عنوان بخشی از تمامیت 
جامع��هؤ مدیریت ش��ده درآمده اس��ت. آدورن��و می‌گوید: 
»فرهن��گ در معنای حقیقی خود، فقط خود را با انس��انها وفق 
نمی‌داد، بلکه همواره و هم‌زمان اعتراضی را در برابر مناسبات 
متحجری که انس��انها در آن زندگی می‌کردند، برمی‌انگیخت و 
بدین وسیله آنان را ارج می‌نهاد. تا آنجا که تمام فرهنگ در آن 
مناس��بات متحجر جذب و ادغام شد و انسانها بار دیگر کم‌ارج 
شدند. ماهیتهای فرهنگی از نوع صنعت فرهنگ دیگر نه شبیه 
کالا، بلکه خود کالا هس��تند. این جابه‌جایی کیفی آنقدر بزرگ 
 اس��ت که به ط��ور کلی پدی��دهؤ جدیدی را به وج��ود می‌آورد« 

 .)Adorno, 1991, p. 100(
آدورنو فرهنگ را به عنوان ش��یوه‌ای از س��لطه و به شکل 
صنع��تِ فرهن��گ می‌دی��د ک��ه تولیدگ��ر و بازتولیدگ��ر آن 
»فرهنگ توده« خوانده می‌ش��د. آدورنو در چنین زمینه‌ای 

متوج��هؤ هن��ر مس��تقل و خود‌آیین در 
جوامع مدرن س��رمایه‌داری می‌شود 
که می‌تواند نسبتی با حقیقت پیدا کند. 

او معتقد اس��ت که »خودآیینی اثر هنری، که البته به ندرت 
به‌گونه‌ای محض و تمام تفوق داشته است و همواره تحت 
نف��وذ مجموعه‌ای از تأثیرات بود، با ارادهؤ آگاهانه یا بدون 
ارادهؤ آگاهان��هؤ آنان که تحت کنترل ق��رار دارند، به نحوی 
 Ibid,( »جانب‌دارانه از سوی صنعت فرهنگ محو می‌شود
p. 99(. از ای��ن روس��ت ک��ه او هنر خودآیی��ن را ظرفیت و 
منبعی مستقل برای بصیرتی متمایز از خرد قلمداد می‌کند. 
از نظر او این ظرفیت و منبع مستقل، بصیرت را از کژیهای 

خرد همراه با روشنگری باز می‌دارد.
آدورنو برای هنر وجهی ش��ناختی و انتقادی قائل اس��ت. 
او به ویژه به مدرنیس��م در هن��ر و آثار مرتبط با آن چون 
موس��یقی غیر تون��ال، نقاش��ی انتزاعی و ادبی��ات پوچی، 
توجه می‌کند و معتقد اس��ت که این آثار راه و روش بدیلی 
را ب��رای خرد، ش��ناخت و ادراک معرف��ی می‌کنند. از نظر 
آدورنو، »پیشرفت شوئنبرگ� در زمینهؤ امکانات موسیقی 
غی��ر تونال بیانگر انکار س��ازگاری ب��ا ناهماهنگی لاینحل 

 .)Jay, 1973, p. 183( »جامعهؤ معاصر است
گذش��ته از آن، آدورنو در هنر، به وجهی از واقعیت‌نمایی 
جامع��ه قائ��ل اس��ت. در ای��ن دی��دگاه او فراین��دی که در 
آث��ار هنری وقوع می‌یاب��د، بیانگر هم��ان فرایند اجتماعی 
دربرگیرندهؤ آن اس��ت. »هم��هؤ آنچه هنر انج��ام می‌دهد یا 
پیش می‌نهد، نمونهؤ نهفتهؤ خود را در تولید اجتماعی دارد« 
)Adorno, 1984, pp.  350-351(. ای��ن بدین معناس��ت که 
فراین��د درون��ی هنر محی��ط اجتماعی 
خود را که چیزی جز واقعیت نیست، 
نمای��ان می‌کن��د. آدورنو نس��بت هنر 
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و واقعی��ت اجتماعی را این گونه تبیی��ن می‌کند که »هنر بر 
واقعی��ت دلالت دارد، چرا که نوعی معرفت اس��ت. معرفت 
ب��ه گونه‌ای ضروری به واقعیت اش��اره دارد و در نتیجه، 
به نحوی ضروری به جامعه اشاره میك‌ند و هیچ واقعیتی 
نیس��ت که اجتماعی نباش��د. ب��ه این ترتیب، مف��اد حقیقت 
و اجتماع��ی ب��ه واس��طه منتقل می‌ش��وند، گرچ��ه کیفیت 
ش��ناختی هنر، یعن��ی مفاد حقیق��ت آن از معرفت نس��بت 
ب��ه واقعیت، به معنای هس��تی تجربی فراتر م��ی‌رود. اگر 
هن��ر گوهر واقعی��ت را در بر گیرد، ب��ه معرفت ]اجتماعی[ 
تبدیل می‌ش��ود و این گوه��ر را وادار می‌کند حضور خود 
را آش��کار کن��د و در همان حال خ��ود را در مقابل حضور 
ق��رار دهد. هنر به نحوی مس��تقیم در مورد گوهر واقعیت 
 س��خن بگوید و نباید آن را نش��ان دهد یا از آن تقلید کند« 
و  هن��ر  خودآیین��ی  مس��ئلهؤ   .)Ibid, pp. 383-384(
اهمی��ت اجتماع��ی آن از نظ��ر آدورن��و بدی��ن گونه اس��ت 
ک��ه »اث��ر هنری هم مس��تقل و ه��م غیر مس��تقل از جامعه 
اس��ت. به لح��اظ درون��ی هم منس��جم و هم غیرمنس��جم 
 اس��ت. ه��م هوی��ت خ��ود را دارد و ه��م فاق��دِ آن اس��ت« 
)Zuidervaart, 1990, p. 64(. هن��ر م��درن از نظر آدورنو 
دارای  خ��ود  درون  در  و  دارد  دیالکتیک��ی  وضعیت��ی 
تعارضات و تناقضاتی اس��ت. از یک س��و زیستی مستقل 
دارد و عنصر کار را که در هس��تی آن دخالت دارد، پنهان 
می‌کن��د، خود را به عن��وان یک موجود فرهنگ��ی برتر، از 
اوضاع اقتصادی جدا و تقسیم کاری را که به آن موجودیت 
بخش��یده اس��ت، نهان می‌کند، و هیچ اس��تفاده‌ای فراتر از 
هس��تی خود ن��دارد. اما از س��وی دیگر، همی��ن وضعیت 

باعث می‌ش��ود تا بتواند کالایی ش��دن همه‌ چی��ز را مورد 
 پرسش قرار دهد و در جس��ت‌وجوی راههای تغییر باشد 
)Adorno, 1984, pp. 337-338(. هن��ر خودآیی��ن بازتاب 

جامعه و مبتنی بر آن و در عین حال مستقل از آن است.
دربارهؤ جامعهؤ بورژوایی به عنوان یک کل، آنچه آدورنو 
اس��تقلال یا خودآیین��ی هنر می‌خواند، مبتنی بر توس��عه 
و تحولات��ی اس��ت ک��ه در نهادهای سیاس��ی و اقتصادی 
ب��ه وج��ود می‌آید. از نظ��ر آدورنو، هنر مس��تقل، آن اثر 
هنری اس��ت که وهلهؤ نخس��ت هدف نهاده��ای اقتصادی، 
سیاس��ی، مذهبی، ی��ا دانش��گاهی را ب��رآورده نمی‌کند. 
آنچ��ه بر عه��ده می‌گی��رد، حفظ تص��وری از انس��انیت، 
بی��ان خواس��تها و تمایلاتی خ��ارج از مح��دودهؤ عقلانیت 
مدرن و ارضای ژرف‌نگری زیبایی‌شناس��انه یا تضعیف 
خودآیینی اس��ت. تأیید و نقد ت��وأم جامعه، از ویژگیهای 
خودآیینی هنر است، اما این خودآیینی به دلیل فشارهای 
بیرونی و گسترش��های درون��یِ هنر، به نح��و فزاینده‌ای 
در جوامع پیش��رفته مش��كل‌زا می‌ش��ود. با وج��ود این ، 
خودآیین��ی برای س��هم داش��تن هنر در جامعهؤ پیش��رفتهؤ 
س��رمایه‌داری حیات��ی باق��ی می‌ماند. هن��ر خودآیین، به 
 دلی��ل خودآیین��ی‌اش، اهمی��ت اجتماع��ی وی��ژه‌ای دارد 

 .)Zuidervaart, 1990, p. 61(
در مجموع می‌توان گفت که آدورنو بر این عقیده اس��ت که 
در جامعهؤ پیشرفتهؤ سرمایه‌داری، اثر هنری هم خودآیین 
است و هم ویژگی اجتماعی دارد. خودآیینی آن به جامعه 
به عنوان یک کل مش��روط اس��ت و نیز پیش‌ش��رطی برای 

حضور حقیقت در هنر است.
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از ی��ک منظ��ر هابرم��اس از نظریات 
نس��ل اول مکتب فرانکفورت در باب 
هنر فاصله گرفت و نظریه‌ای دیگر را 
تدوی��ن کرد. از منظری دیگر، نظریهؤ 
هابرم��اس درب��ارهؤ زیبایی‌شناس��ی 
و نقد زیبایی‌ش��ناختی را می‌توان ادامهؤ بازس��ازی ش��دهؤ 
نظریهؤ انتقادی دانس��ت. این گسس��ت و استمرار هر دو به 
نگاه هابرماس به عقلانیت و نظریهؤ پرآوازهؤ کنش تفاهمی� 
او ب��از می‌گردد. اگر عقلانیتی که در کنش تفاهمی اس��ت، 
به عنوان حلقهؤ مفقودهؤ آدورنو و هورکهایمر در دیالکتیک 
روشنگری در نظر آید و نمایانگر عقلانیتی باشد که مدعاها 
و اه��داف اولیهؤ روش��نگری را در مورد رهای��ی، آزادی و 
عدالت انس��انی برآورده می‌کند، نظریهؤ زیبایی‌شناسی او 
نیز به مثابهؤ اس��تمرار از طریق بازس��ازی در نظر می‌آید. 
ام��ا اگ��ر عقلانی��ت تفاهمی را خ��ارج از دی��دگاه آدورنو و 
هورکهایمر در بس��تر دیالکتیک روش��نگری ق��رار دهیم، 
نظریهؤ زیبایی‌شناختی هابرماس نیز از دیدگاههای اسلاف 

خود فاصلهؤ زیادی می‌گیرد.
پیش از آنکه هابرماس نظریهؤ کنش تفاهمی را در اواخر دههؤ 
1970 میلادی مطرح کند، بحث مهم و دوران‌ساز دیگری را 
در آغاز دههؤ 1960 میلادی ارائه کرد که در اواخر دههؤ 1980 
می�الدی مورد توجه دنیای انگلیس��ی زبان قرار گرفت. این 
بحث در نخستین اثر مهم او در مسیر نظریهؤ انتقادی، یعنی 

دگرگونی س��اختاری س��پهر عمومی� 
ارائ��ه ش��ده اس��ت. این اثر گزارش��ی 
تحلیلی از تجربهؤ تاریخی ایجاد سپهر 

عمومی در سده‌های هفدهم و هجدهم میلادی و آن‌گاه افول 
آن در س��ده‌های نوزدهم و بیس��تم میلادی در اروپاس��ت. 
براس��اس ارزیابی و تحلیل هابرماس، در سده‌های هفدهم 
و هجدهم، تحولات اجتماعی وضعیتی را فراهم می‌آورد كه 
در آن افراد گرد هم می‌آیند و در مکانها و فضاهای مختلف، 
ام��ر عموم��ی را در معرض مباحثی عقلان��ی- انتقادی قرار 
می‌دهند. سپهر عمومی در چنین جامعه‌ای جایگاهی را میان 
جامع��ه و دولت می‌یابد و به تدریج دامنهؤ خود را گس��ترش 
می‌دهد. در سپهر عمومی انس��انها نه در تلاش سوداگری 
مرتبط با بخش خصوصی زندگی‌شان هستند، نه به صورت 
کارگزاران یک حکومت برای پیشبرد اجبارات بوروکراسی 
دول��ت عمل می‌کنند. هابرماس نش��ان می‌دهد که آگاهی از 
امور عمومی، خود بر ظهور ذهنیتی مستقل )سوبژکتیویته( 
و ش��کل نوینی از خصوصی شدن مبتنی است که می‌تواند 
 گفتگو و نقد را به عنوان یك رویه آغاز و اس��تمرار بخش��د 

.)Habermas, 1989, pp. 32-88(
هابرم��اس در بخ��ش دوم این اثر، با تکیه بر س��نت مکتب 
فرانکف��ورت اف��ول س��پهر عموم��ی، و گفتگو و اس��تدلال 
نقادان��ه را گ��زارش و تحلیل می‌کند. در ای��ن فرایند افول، 
او ب��ه از می��ان رفتن م��رز دول��ت و جامعهؤ مدنی اش��اره 
می‌کن��د که موج��ب محو س��پهر عمومی و تغیی��ر جایگاه 
مباحث عمومی به حیطهؤ دولتی می‌شود. او نشان می‌دهد 
که ب��ا گس��ترش دول��ت بوروکراتیک وج��ه خصوصی و 
 استقلال افراد جامعه از میان می‌رود 
ورود  همچنی��ن  او   .)Ibid, p. 142(
تمای�الت س��ودطلبانه به نش��ریات را 
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برجس��ته می‌کند و نش��ان می‌دهد که چگونه نش��ریات از 
مباحث انتقادی دور می‌ش��وند. )Ibid, pp. 166-169(. او 
در این بحث از قرار گرفتن نش��ریات در مس��یری س��خن 
می‌گوید که پیش‌تر آدورنو آن را صنعت فرهنگ نامیده بود.
به یک معنا نظریهؤ کنش تفاهمی که بعدها از سوی هابرماس 
مطرح می‌ش��ود، ارتباطی معنادار با بحث س��پهر عمومی 
دارد و در واق��ع، مبانی نظری گفتگو را در س��پهر عمومی 
تدوین می‌کند. هابرماس در نظریهؤ کنش تفاهمی میك‌وشد 
ت��ا رابطهؤ اصیل میان انس��انها را در جهان مدرن به لحاظ 
عقلانی بازس��ازی کند و انحراف از این رابطه را به نحوی 
آسیب‌شناسانه نمایان سازد. در این رابطه او برای گفتگو 
نقش��ی کلیدی قائل می‌شود. از نظر هابرماس، مدرنیته به 
منزلهؤ یك موجود�، از پروژهؤ اولیه و اصلی منحرف ش��ده 
و در نتیجه سپهر عمومی� که بستر گفتگوست، در حاشیه 
قرار گرفته اس��ت. با این حال، معتقد است که مدرنیته، به 

عنوان یک پروژه، پایان نیافته است.
هابرم��اس در تدوین مبانی نظری لازم برای تكمیل پروژهؤ 
مدرنیت��ه از طریق کن��ش و عقلانیت تفاهم��ی، این مدعا را 
کان��ون بحث خود قرار می‌دهد که ارتب��اط و مفاهمهؤ میان 
دو انس��ان مبنای��ی عقلان��ی دارد. در نظری��هؤ هابرم��اس، 
کلام�جایگاهی محوری دارد؛ چرا که برای هماهنگ کردن 

رابطهؤ متقاب��ل دارای مبنایی 
عقلانی اس��ت. به همین دلیل 
هابرم��اس ب��رای نمایان��دن 
تفاه��م و ارتب��اط انس��انی و 
احی��ای گفتگ��و ب��ه مباح��ث 

زبان‌شناس��ی‌ و نی��ز کارب��رد زب��ان در زندگ��ی روزمره 
توجه می‌کند. به نظر او در کلام هم عقلانیت و هم ظرفیت 
مفاهم��ه و هماهنگ��ی ارتباط انس��انی وج��ود دارد. از این 
رو، ای��ن ط��رح را پی��ش می‌نهد ک��ه  کلام را نبای��د صرفاً 
 اب��زاری برای رس��یدن ب��ه ه��دف فهمیدن در نظ��ر گرفت 

 .)Habermas, 1984, p. 287(
هابرم��اس ب��رای نش��ان دادن جای��گاه کلام و ظرفیتهای 
عقلان��ی آن و نی��ز نمایان��دن جهت‌گی��ری کلام به س��وی 
مفاهم��ه، کاربرد آن را در زندگی روزمره یک بازس��ازی 
عقلانی قرار می‌دهد. در زندگی روزمره اظهاراتی می‌شود 
که بدون آگاهی نظری انس��انها، قاعده‌ها و معرفتهایی به 
عنوان پیش‌فرض به کار می‌آید. همین قاعده‌ها و معرفتهای 
موجود در اظهارات زبانی انسانهاست که باعث هماهنگی 
ارتب��اط آنها ب��ا یکدیگر می‌ش��ود. تلاش هابرم��اس برای 
بازس��ازی عقلانی این پیش‌فرضها بدین منظور اس��ت که 
وجوه عام ظرفیت و توان انسانها را برای ارتباط و مفاهمه 
ب��ا یکدیگر نش��ان دهد. از آنجا که اظه��ارات کلامی به کار 
گرفته شده در زندگی روزمره در نظر هابرماس جایگاهی 
کانونی دارد، لذا وارد بحث در حوزهؤ کاربرد‌شناسی زبان� 
می‌ش��ود. او معتقد است که انس��ان در وهلهؤ نخست برای 
اظهار چیزی، در واقع کنش��ی را انجام می‌دهد، کنشی که 
بفهماند  می‌خواهد چیزی را 
و نیت��ی را آش��کار کن��د. به 
همی��ن دلیل حت��ی در نظریهؤ 
کنش کلام��ی10 نیز صراحتاً 
بر مفهوم کنش نیت ‌آشکار11 
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تکیه می‌کند. این کنش به ش��کل مدعایی از س��وی گوینده 
ظاهر می‌شود که نس��بت به صحت اظهار زبانی دارد. در 
زندگی روزمره چنین مدعایی همواره مطرح می‌شود. در 
یک تعامل زبانی روزمره در وهلهؤ نخس��ت مدعایی نسبت 
به صحت اظهار گوینده ابراز می‌ش��ود و آن‌گاه پاسخی از 
سوی شنونده به این مدعا داده می‌شود. به دلیل عمومیت 
برقراری چنین ارتباطی میان انسانها در زندگی روزمره، 
هابرم��اس برای رویکرد خود به توضیح اظهارات کلامی، 
یعنی کاربردشناس��ی زبان صفت عمومی را قرار می‌دهد 
و در آث��ار اولی��هؤ خ��ود از اصط�الح کاربردشناس��ی عام 
زبان12 اس��تفاده می‌کند تا توانمندیهای زبانی، یا به بیانی 
دقیق‌ت��ر، توانش تفاهم��ی13 بازیگ��ران صحن��هؤ اجتماعی 
 را در تعام��ل برای رس��یدن به فهم متقابل بازس��ازی کند 
آثـــــ��ار  در  امــ��ا   .)Habermas, 1979, pp. 26-29(
بعـ��دی خ��ود، از اصـطـ�الح جــ��ا افتـاده‌تـ��ر و رایـج‌تر 
مـی‌گی��رد  بهـ��ره  زبـ��ان14  صـ��وری   کاربردشناس��ــی 
و  ظرفی��ت  بدین‌ترتی��ب،   .)Habermas, 1984, p. 328(
توان��ی که در اظه��ار کلام وج��ود دارد، به عنوان هس��تهؤ 
اصلی توانمندی انس��ان برای برق��راری ارتباط و مفاهمه 
مط��رح می‌ش��ود. چنین ظرفی��ت و توانی قواع��د بنیادینی 
را می‌نمایان��د ک��ه ذه��ن ه��ر انس��انی در یادگی��ری اظهار 
 کلام��ی آن فع��ال می‌ش��ود و در آن مه��ارت پی��دا می‌کند 

 .)White, 1988, p. 26(
هابرم��اس ارتباط کلامی دو انس��ان 
را ای��ن گون��ه در معرض بازس��ازی 
عقلانی قرار می‌دهد: هنگامی که میان 

دس��ت کم یک گوینده و یک ش��نونده یک ارتب��اط تفاهمی 
برقرار می‌شود، قواعد بنیادینی اعمال می‌شود كه طی آن 
و به‌موج��ب آن گوینده مدعی صح��ت و اعتبار آن چیزی 
می‌شود که اظهار می‌کند. چنین مدعاهایی در سه قلمروی 
حقیق��ت، هنج��ار و صداق��ت اب��راز می‌ش��ود. هنگامی که 
گوین��ده در کنش کلامی خود مدعی می‌ش��ود که هر آنچه 
اظهار می‌کند، با واقعیت منطبق است، مدعای او در قلمرو 
حقیقت مطرح می‌شود. چنین مدعایی به استحقاق و اعتبار 
)صحت( گوینده در آنچه اظهار می‌کند، معطوف نمی‌شود. 
همچنین به راس��ت‌گویی یا صداقت که برای گوینده امری 
درونی محسوب می‌ش��ود، بازنمی‌گردد، بلکه به درستی 
گ��زاره و بازنمایی واقعیات در جهان خ��ارج بازمی‌گردد. 
برای چنین مدعایی گوینده از طریق عینیت‌سازی بر شیوهؤ 
شناختی15 تأکید می‌کند. هنگامی که گوینده در کنش کلامی 
خود مدعی می‌شود که از حق سخن گفتن برخوردار است، 
پ��ا در قلمرو هنج��ار اجتماعی می‌گ��ذارد. در این قلمروی 
هنجاری شیوهؤ گوینده تعامل و سازگاری با رفتار دیگران 
است. قلمرو س��ومی نیز وجود دارد که جهان درونی فرد 
اس��ت. هنگامی ک��ه گوین��ده در کنش کلامی خ��ود مدعی 
می‌ش��ود که در اظهار خود صادق است، به وضع درونی 
خ��ود باز می‌گردد؛ یعن��ی او بنا ندارد فری��ب دهد و دروغ 
بگوید. ش��یوه‌ای که در این وض��ع ارتباطی به کار می‌رود 
 تا صداقت گوینده را نشان دهد، بیان حالت و رفتار اوست 

.)Habermas, 1979, pp. 53-68(
البت��ه هابرماس کنش کلام��ی را فقط 
تنه��ا ص��ورت تعامل و تفاه��م زبانی 
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نمی‌دان��د و ب��رای دیگ��ر صورته��ای تعام��ل زبان��ی مثل 
راهب��ردی، تمثیل��ی و نمادی��ن نی��ز جایگاهی قائل اس��ت، 
ام��ا کنش کلام��ی در نظر هابرم��اس از اصال��ت و اهمیت 
بس��یاری برخوردار اس��ت، چ��را که در اص��ل و در وهلهؤ 
نخس��ت باید نیت گوینده را برای ش��نونده آشکار کند. به 
بیانی دیگر، »کنشهای کلامی خود را تفسیر می‌کنند. آنها 
یک س��اختار خ��ود ارجاعی دارند. عنصر نیت‌آش��کاری، 
این ح��س را به عن��وان یک توضی��ح عملی ایج��اد می‌کند 
ک��ه آنچ��ه گفت��ه می‌ش��ود، در حال ب��ه کار گرفته ش��دن 
اس��ت« )Habermas, 1998, p. 217(. هابرم��اس ب��ه دلیل 
اصالت��ی ک��ه برای کن��ش کلامی معط��وف به تفاه��م قائل 
اس��ت، تلاش می‌کند نش��ان دهد که موجودیت کنش��های 
 کلام��ی دیگر، مانن��د کنش کلامی راهبردی اصیل نیس��ت 
)Ibid, p. 288(. ب��ر همین اس��اس، کن��ش معطوفِ نیل به 
فهم متقابل به عنوان نوع بنیادین عمل اجتماعی محس��وب 
می‌ش��ود. او نام ای��ن کنش را کنش تفاهم��ی )مفاهمه ای( 
می‌گذارد. در س��اده‌ترین معنا، کنش تفاهمی کنشی است 
که موفقیت آن بر این استوار است که شنونده به مدعاهای 
صحتی که از س��وی گوینده طرح می‌ش��ود ب��ا بلی یا خیر 
پاسخ گوید. اگر ش��ركت‌کنندگان در گفتگو این مدعاها را 
در مورد صحت در س��ه قلمرو حقیقت، هنجار و صداقت 
همواره اس��تمرار ببخشند، می‌توان گفت که کنش تفاهمی 
نی��ز اس��تمرار پی��دا می‌کن��د )Ibid, p. 119(. در غی��ر این 
صورت ارتباط میان انس��انها صورتی دیگر و غیر اصیل 
پی��دا می‌کند. در چنین ارتباط��ی دیگر زبان کارکرد اصلی 
خود را نمای��ان نمی‌کند. در واقع تأکید هابرماس بر زبان 

كوششی برای واگشایی و بازیابی اصول عقلانی موجود 
در بن کنش بیانی اس��ت. مدل هابرم��اس در نظریهؤ کنش 
تفاهمی مدلی است که در آن مخالفتها و مناقشات از طریق 

شیوه‌ای از کنش تفاهمی آزاد و عقلانی حل می‌شوند.
حاصل بحث هابرماس آن اس��ت که در کنش��های کلامی، 
در درج��هؤ اول مدعای��ی در م��ورد صحت و اعتب��ار آنچه 
گفته می‌ش��ود، مفروض اس��ت که به عن��وان بنیاد عقلانی 
برای کنش تفاهمی ظاهر می‌ش��ود. ب��ه بیانی دیگر، کنش 
و عقلانیت انس��انی در برابر انس��انی دیگر، در درجهؤ اول 
ش��کلی از فهم و فهماندن دارد. به همی��ن دلیل، ابزار قرار 
دادن دیگری برای هدف خود صورتی انحراف‌یافته و غیر 
اصیل به حساب می‌آید. در مقابل، هابرماس کنش تفاهمی 
را ب��ه عنوان گون��هؤ بنیادین کن��ش اجتماعی، ب��ا ارجاع به 
توانش زبانی برای برقراری ارتباط و تفاهم، مطرح می‌کند.
از کتاب دگرگونی س��اختاری سپهر 
استنباط می‌شود  عمومی هابرماس 
که گش��ایش س��پهر عموم��ی ادبی، 
خود گویای امکان نقد عقلانی ادبیات 
به عنوان بخشی مهم از فراورده‌های 
هنری اس��ت. او در این کتاب نش��ان می‌دهد ک��ه به لحاظ 
تجرب��ی، هن��ر و ادبی��ات چگونه به ص��ورت کانونی برای 
مباحث��ه و بح��ث عموم��ی درآمدند. او این بح��ث را از این 
منظر پیش می‌کشد که بحث ادبی حاصل از خواندن و مهم 
شمردن رمانها و خاطرات، نقش قابل ملاحظه‌ای در ایجاد 
منابع فرهنگی لازم برای بحث سیاسی، انتقادی و عقلانی 
ایفا می‌کند. وی با ارجاع به تجربهؤ سده‌های هفده و هجده، 
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این تجربهؤ تاریخی را برجس��ته می‌کند که ابتدا، یک سپهر 
عموم��ی اولیه در جهان ادبیات در قهوه‌خانه‌ها، س��النها و 
انجمنه��ا جایگاه خود را باز می‌کن��د. در این عرصهؤ نوین، 
جدله��ا و مباحث��ات ادبی، ابزار اس��تدلال و نق��د را تقویت 
می‌کند و در نهایت باع��ث تعمیم به‌کارگیری خرد عمومی 
می‌ش��ود. فرایند بهره‌گیری از اس��تدلال و نق��د به روایت 
هابرماس در س��النهای فرانس��ه، قهوه‌خانه‌های انگلستان 
و انجمنه��ای آلمان تحقق ‌یافت. ای��ن عرصه‌ها ابتدا محمل 
نق��د ادب��ی بودند و پس از آن بس��تر نقد سیاس��ی ش��دند 

.)Habermas, 1989, p. 32(
همچنین در دورهؤ افول س��پهر عمومی، هابرماس نش��ان 
می‌ده��د ک��ه ادبی��ات ب��ه اب��زاری برای پ��ر ک��ردن اوقات 
فراغ��ت در ای��ن قلم��رو تبدیل می‌ش��ود و دیگر ب��ه عنوان 
ام��ری عمومی در مع��رض عقلانیت نقاد ق��رار نمی‌گیرد. 
در ای��ن مرحله، افول س��پهر عمومی، به همراه گس��ترش 
اقتصاد ب��ه قلمروهای عمومی، باعث می‌ش��ود تا اقتصاد 
جایگاه��ی عمومی پیدا کن��د. در چنین فراین��دی ادبیات به 
ص��ورت ی��ک کالای فرهنگی متعلق ب��ه  قلمرو خصوصی 
در اوق��ات فراغت، در اختیار اف��راد قرار می‌گیرد. حاصل 
نهادینه شدن چنین مناسباتی این است که امر خصوصی 
ب��ا قواع��د و تنظیم��ات  از فراغ��ت  و مصرف��ی حاص��ل 
 داد و س��تد کالای��ی در حیط��هؤ اقتص��اد پیون��د می‌خ��ورد 
)Ibid, pp. 160-161(. بنابراین فروبس��تگی و گش��ودگیِ 

م��درن  جوام��ع  در  عموم��ی  س��پهر 
می‌تواند نقش��ی حیات��ی در فرایند نقد 

زیبایی‌شناختی ایفا کند.

اما در نظریهؤ کنش تفاهمی، بحث هنر و نقد زیبایی‌شناختی 
به گونهؤ دیگری مطرح می‌ش��ود. هابرماس جایگاه هنر را 
در نظریهؤ کنش تفاهم��ی از طریق تفکیک وبری میان علم، 
اخلاق و هنر، باز می‌کند. او این نظر وبر16 را تأیید می‌کند 
که »فرایند عقلانی شدن فرهنگی که از دل آن ساختارهای 
آگاه��ی خ��اصِ جوامع م��درن س��ر برم��ی‌آورد، عناصر 
ش��ناختی، زیبای��ی- بیانی )اب��رازی(، و اخلاقی- ارزش��ی 
سنت مذهبی را در برمی‌گیرد. با علم و تکنولوژی، با هنر 
مستقل و ارزشهای بیانی خودنمایانگری، با بازنماییهای 
حقوق��ی و اخلاق��ی ع��ام، تفکیکی از س��ه قلمرو ارزش��ی 
 ظه��ور کرد، که هر کدام منطق ویژهؤ خود را دنبال می‌کند« 
)Habermas, 1984, pp. 163-164(. هابرم��اس در س��نت 
وب��ری، جایگاه هن��ر و زیبایی‌شناس��ی را در نظریهؤ کنش 
تفاهم��ی، در بحث��ی در م��ورد مدرنیزاس��یون فرهنگ��ی 
نش��ان می‌دهد. او می‌گوید: »نس��بت به اجزای ساختاری 
زیس��ت‌جهان )فرهنگ، جامع��ه و ش��خصیت( فرایندهای 
بازتولید متناظ��ری )بازتولید فرهنگی، هم‌گرایی اجتماعی 
وجامعه‌پذی��ری( وج��ود دارد ک��ه ب��ر جنبه‌ه��ای متفاوت 
کنش تفاهمی )فهم، هماهنگی و پیوند(، مبتنی اس��ت که در 
اجزای س��اختاری کن��ش کلامی )گزاره‌ای، نیت‌آش��کار و 
بیانی( ریشه دارد. این شباهت ساختاری به کنش تفاهمی 
اجازه می‌دهد ك��ه کارکردهای متفاوت خود را اجرا کند و 
به عنوان یک واس��طهؤ مناس��ب در خدمت بازتولید نمادین 
 .)Ibid, p. XXV( »زیست‌جهان باشد
چكی��ده‌ای از بحث هابرم��اس دربارهؤ 
ارتب��اط  و  فرهنگ��ی  مدرنیزاس��یون 
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یافتن جایگاه زیبایی‌شناس��ی در کنش تفاهمی را می‌توان 
این‌گون��ه بیان كرد که »مدرنیزاس��یون در س��طح جامعه، 
با خودآیینی رش��دیابندهؤ خرده‌سیس��تمهای کنش عقلانی 
معطوف ب��ه هدف تش��خص می‌یابد که از طریق واس��طهؤ 
پول و قدرت )اقتصاد ب��ازار و دولت مدیریت‌مدار( هدایت 
می‌ش��ود، و گس��ترش نامحدود آن به انقیاد زیست‌جهان 
منجر می‌شود، اما مدرنیزاسیون در سطح فرهنگ با تمایز 
فزایندهؤ عرصه‌ه��ای ارزش فرهنگی )عل��م، اخلاق و هنر( 
مش��خص می‌ش��ود. این عرصه‌ها تحت تأثی��ر مدعاهایی 
نس��بت به صح��ت اظه��ار در م��ورد حقیق��ت، حقانیت، و 
اصالت ق��رار دارند که به س��اختارهای عقلان��ی متفاوتی 
ب��ه ترتیب به صورت ش��ناختی- بیانی، اخلاق��ی- عملی و 
زیبایی- بیانی تجس��م می‌بخش��ند. این قلمروهای متمایز 
ارزش��ی هدف گفتارهای تخصصی )مثل نظریه‌های علم، 
 اخلاق، حقوق، هنر و نقد زیبایی‌ش��ناختی( ش��ده اس��ت« 
)D’Entreves & Benhabib, 1997, p. 3(. در نظریهؤ کنش 
تفاهمی، هابرماس بر آن اس��ت تا از پارادایم سوژه‌محور 
و مبتنی بر آگاهی خارج ش��ود و در پارادایم بین‌الاذهانی 
مبتنی بر زبان ق��رار گیرد. در چنین پارادایمی او در زبان 
روزمره، در کنار جنبهؤ ش��ناختی- بیانی مرتبط با واقعیت 
عین��ی بیرونی و جنبهؤ اخلاقی- عمل��ی مرتبط با جامعه، به 
جنب��هؤ زیبایی‌ش��ناختی- بیان��ی مرتبط با خود نیز اش��اره 
می‌کن��د. او ت�الش می‌کند هنر را از قلم��رو ذهنی به قلمرو 
بین‌الا‌ذهانی منتق��ل و آن را تابع ملاکهای عمومی کاربرد 
زبان کند. در اینجا هنر به عنوان بیان خود در نظر می‌آید، 
و اعتبار آن بر این اساس ارزیابی می‌شود که آیا به نحوی 

.)Cooke, 1997, p. 76( اصیل ماهیت درونی را بیان می‌کند
از آنجا که نظریهؤ کنش تفاهمی بر اساس توانش زبانی انسان 
برای فهم متقاب��ل و نمایاندن صحت مدعا در اظهار زبانی 
تدوین می‌شود، زیبایی‌شناسی و هنر نیز که در قلمرو بیان 
حالات درونی و صداقت گوینده نمایان می‌شود، در پیوند با 
زبان، جنبهؤ عقلانی و انتقادی خود را نمایان می‌کند. در این 
قلمرو، از نظر هابرماس کسی عقلانی خوانده می‌شود که 
ماهیت خواسته و احساس خود را در پرتو استانداردهای 
مس��تقر فرهنگی در مورد ارزش تفس��یر کند، به ویژه اگر 
بتواند یک نگرش بازاندیش��انه را نس��بت ب��ه همان ارزش 
اس��تانداردهایی که از طریق آن خواس��ته‌ها و احساسات 
.)Habermas, 1984, p. 20( تفس��یر می‌ش��وند، بپذی��رد
ب��ه نظر می‌آید در نگاه هابرماس هنر با ارزش و س��نجش 
و نقد آن پیوند می‌خورد و ش��کل نقد زیبایی‌شناختی را به 
خ��ود می‌گیرد. هابرماس ارزش و تفس��یر آن را از مقولهؤ 
زیبایی‌شناس��ی می‌دان��د؛ زی��را معتقد اس��ت »ارزش��های 
فرهنگی برخلاف هنجارهای كنش، با داعیهؤ جهان شمولی 
پدیدار نمی‌ش��وند. ارزش��ها، حداکث��ر گزینه‌های��ی برای 
تفسیرهایی هس��تند که با عنایت به آن جمعی )حلقه‌ای( از 
كسانی كه تحت تأثیر ]تفاسیر مذكور[ قرار دارند، می‌توانند 
مقتض��ی، ب��ه توصیف و تنظی��م هنجاری منافع مش��ترك 
مب��ادرت نمایند. ب��ا این‌حال حلق��هؤ ش��ناخت بین‌الاذهانی 
كه حولِ ارزش��های فرهنگی ش��كل می‌گی��رد، به هیچ‌وجه 
متضمن این داعیه نیست كه ارزشهای مذكور با اقبال عام 
در درون یك فرهنگ روبه‌رو می‌شوند تا چه رسد به اقبال 
جهانی« )Ibid, p. 20(. آثار هنری حاوی چنین ارزشهایی 
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اس��ت و وظیفهؤ نقد زیبایی‌شناختی نمایاندن این ارزشها و 
بازنگری آنهاست. به نحوی که یک اثر هنری استدلالی را 
بپذیرد که منطبق با ارزشهایی باشد که برای یک اثر اصیل 

در نظر می‌آید.
هابرماس معتقد اس��ت در بحث در مورد هنر، موسیقی و 
نقد ادبی، این مباحث به نحوی غیر مستقیم طرح می‌شود. 
»در ای��ن بافتار، دلایل از این کارک��رد خاص برخوردارند 
که باعث ش��وند ما یک اثر یا اجرا را به نحوی ببینیم که به 
عنوان یک بیان اصیل از یک تجربهؤ نمونه و به معنای عام، 
به عنوان تجسم مدعایی نسبت به اصالت در نظر آید. یک 
اثر که از طریق تجربهؤ زیبایی‌ش��ناختی اعتبار یافته است، 
آن‌گاه به نوبهؤ خود می‌تواند جای یک اس��تدلال بنش��یند و 
پذیرش و در بست، معیارهایی را ترویج كند كه به موجب 
آن اث��ر مذك��ور به‌عنوان یک اثر اصیل به حس��اب می‌آید« 
)Ibid(. اس��تدلا‌لهایی ک��ه در نق��د زیبایی‌ش��ناختی به‌کار 
می‌رود، معمولاً معطوف به وضعیت فرهنگی و محدود به 
ارزشهای زمانی و مکانی است. از نظر هابرماس، بر خلاف 
کنش تفاهمی که رویه‌ای عمومی اس��ت، پدیدهؤ فرهنگ یک 
پدیدهؤ عام و جهانی نیست. بنابراین، نقد فرهنگ، از طریق 
بازاندیشی، یک نقد زیبایی‌شناختی محسوب می‌شود. به 
گفتهؤ هابرماس »در نقد زیبایی‌شناختی برهانها و دلایل در 
خدمت هدایت دریافت17 ]انس��ان[ و روشن ساختن اصالت 
یک اثر به نحوی است که این تجربهؤ زیبایی‌شناسانه خود 

بتواند یک انگیزهؤ عقلانی برای پذیرش 
معیاره��ای همتا یا متناظ��ر در مورد 
ارزش ش��ود. ای��ن توضی��ح موجهی 

اس��ت در این مورد که چرا در مقایس��ه با استدلالهایی که 
در گفتمان18عمل��ی و حتی بیش��تر در گفتمان نظری به‌کار 
می‌گیری��م، اس��تدلا‌لهای زیبایی‌شناس��انه را ب��ه عن��وان 

.)Ibid( »استدلالهایی کمتر فراگیر در نظر می‌آوریم
و  هن��ر  م��ورد  در  هابرم��اس  دی��دگاه  س��وم  مرحل��هؤ 
زیبایی‌شناس��ی با طرح یک مش��کل نمایان می‌ش��ود. اگر 
بر اس��اس نظریهؤ کنش تفاهمی اظهارات ارزشی بر اساس 
دلایلی مورد مناقش��ه قرار می‌گیرد که در معرض ارزیابی 
بین‌الاذهانی باش��د، آن‌گاه این مش��کل نمایان می‌شود که 
مدعاهای ارزش��ی به آس��انی نمی‌تواند بر هیچ‌یک از س��ه 
مقول��هؤ کنش کلامی ک��ه هابرم��اس مطرح می‌کن��د، یعنی 
ش��ناختی، هنجاری، و ابرازی )بیان حالت( منطبق شود. 
هابرماس در نظریهؤ کنش تفاهمی مدعاهای ارزش��ی را با 
مدعای صحت یک بیان )یا ی��ک بیان حالت درونی فردی( 
پیوند می‌دهد. حال آنکه این دو مدعا را به سادگی می‌توان 
از یکدیگ��ر تفکی��ک ک��رد، چ��را که چی��زی ممکن اس��ت با 
صداقت اظهار ش��ود، اما ارزشی خلاف مدعا را بیان کند. 
بنابرای��ن، »مدعاهای ارزش��ی در وهلهؤ نخس��ت از طریق 
 Cooke,( »ارجاع به صداقت ذهنی گوینده توجیه نمی‌شود
pp. 74-75 ,1997(. به همین دلیل موضع اخیر هابرماس، 
برخلاف موضع پیش��ین او، وجوه متمایز مدعای صحت 
زیبایی‌ش��ناختی را به قیم��ت انکار جایگاهی ب��رای آن در 

.)Ibid, p. 76( درون کنش تفاهمی هر روزه تأیید می‌کند
هنگام��ی که یک اثر هن��ری مدعایی را 
نس��بت به حقیق��ت اظه��ار می‌کند، از 
نظر طبقه‌بندی، ب��ا اظهارات گزاره‌ای 
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منطق��ی که در عم��ل روزمره، در ارتباط میان انس��انها به 
وقوع می‌پیوندد، تفاوت دارد. از دیدگاه هابرماس حقیقت 
بالقوهؤ هنر در واقع یک ظرفیت برای گشودگی حقیقت است 
و از این نظر پیش از آنکه اعتبار و صحت آن ارزیابی شود، 
بای��د به تجرب��ه درآید. تجربهؤ زیبایی‌شناس��ی ن��ه فقط با 
حقیقت بالقوه نسبت پیدا می‌کند، بلکه با جهانهای سه‌گانهؤ 
ش��ناختی، اخلاق��ی و بیانی نیز نس��بت می‌یاب��د و آنها را 
دگرگون می‌کند. این دگرگونی می‌تواند یک دگرگونی کلی 
در زمینهؤ ارتباطی باشد که این سه جهان با یکدیگر برقرار 
می‌کنند. بدین نحو که تجربهؤ زیبایی‌شناس��ی بر ش��ناخت 
تفسیری ما تأثیر می‌گذارد، انتظارات هنجاری ما را متأثر 
می‌کن��د، و ترجیحات ذهنی ما را تح��ت‌ تأثیر قرار می‌دهد 
)Ibid, pp. 75-76(. هابرم��اس خ��ود در ای��ن مورد اذعان 
می‌کند که »اگر تجربهؤ زیبایی‌ش��ناختی وارد بافتار سوابق 
و سرگذش��تهای حیات فردی ش��ود، اگر این تجربه به‌کار 
گرفته ش��ود تا وضعیتی را نمایان كند و پرتوی بر مسائل 
حیات فردی بیفکند و اگر انگیخته‌های خود را با ش��کلی از 
حیات جمعی مرتبط س��ازد، آن‌گاه هن��ر وارد نوعی بازی 
زبانی می‌ش��ود که دیگر بازی زبانی نقد زیبایی‌ش��ناختی 
نیست، بلکه به فعالیت ارتباطی روزمره تعلق دارد. آن‌گاه 
دیگر فقط بر زبان ارزیابی‌کنندهؤ ما تأثیر ندارد یا فقط تفسیر 
نیازها را که تلقی ما را متأثر می‌کند از سر نمی‌گیرد، بلکه به 
تفسیرهای شناختی و انتظارات هنجاری ما وارد می‌شود، 
و کلیت��ی را دگرگون می‌کند ک��ه درون آن این تحرکات با 
یکدیگ��ر مرتبط می‌ش��وند. از این نظر هنر م��درن پناهگاه 
.)Habermas, 1985, p. 202( اس��ت«  آرمان‌ش��هر  ی��ک 

هابرماس به این نتیجه می‌رسد که آثار هنری نیز مدعایی 
وی��ژهؤ خود برای صح��ت و اعتبار دارند. ب��ه گفتهؤ او »این 
واقعیت ک��ه ما می‌توانیم با دلایلی که ی��ک اثر هنری را در 
گفتمان زیبایی‌ش��ناختی ارزیابی می‌کند مناقشه کنیم، آن 
گون��ه که گفته ش��د، یک نش��انهؤ خطاناپذیر ب��رای مدعای 

.)Ibid, p. 203( »صحت ذاتی آثار هنری است
»اعتب��ار و صح��ت« یا »وح��دت« زیبایی‌ش��ناختی یک اثر 
هنری باز می‌گردد به قدرت یکهؤ آشکار کنندهؤ آن برای باز 
کردن چشم ما به آنچه به نظر آشنا می‌آید، قدرت آن برای 
گش��ودگی نوین واقعیتی که در ظاهر آشناس��ت. در واقع 
ای��ن مدعای صحت جانبدار ظرفیتی برای »حقیقت« اس��ت 
که فقط می‌تواند در یک کلیت پیچیده از تجربهؤ زندگی رها 
شود. بنابراین، این »حقیقت بالقوه« ممکن است با هیچ یک 
از س��ه مدعایی که س��ازندهؤ کنش تفاهمی است و من پیش 
از این تمایل داشتم ذکر کنم، مرتبط )یا هم هویت( نباشد. 
آن ارتباط یک به یک که میان اعتبار و صحت تجویزی یک 
هنجار و مدعاهای صحتی که در یک کنش کلامی تنظیم‌کننده 
وجود دارد، مطرح می‌ش��ود، مدل مناس��بی ب��رای رابطهؤ 
میان ظرفیت برای حقیقت آث��ار هنری، و روابط دگرگون 
ش��دهؤ خویش��تن و جهانی که ب��ا تجربهؤ زیبایی‌ش��ناختی 
.)Ibid( »م��ورد دخل و تصرف قرار گرفته اس��ت، نیس��ت

اگر با طرح موضوع زیبایی، در مقام 
اول  مقایس��هؤ نظریه‌پ��ردازان نس��ل 
مکتب فرانکفورت چون هورکهایمر، 
آدورن��و، مارک��وزه و بنیامی��ن ب��ا 
مهم‌ترین نظریه‌پرداز نسل دوم، یورگن هابرماس برآییم، 
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حقیقتی را درمی‌یابیم. بر خلاف هابرماس، نظریه‌پردازان 
نسل اول معتقدند که مباحث و دغدغه‌های زیبایی‌شناختی، 
نقش مهمی در تلاش آنها برای رسیدن به یک فهم انتقادی 
از جامع��هؤ نوین ایفا می‌کند. اگرچ��ه هابرماس چنین نقش 
مهم��ی را برای هنر و زیبایی‌شناس��ی قائل نیس��ت، با این 
حال، هیچ‌گاه بر س��ر یک موضع نظریِ ثابت نایس��تاده و 

نظریات او دستخوش دگرگونیها و تحولاتی شده است.
حس��ب نقشی که زیبایی‌شناسی در نظریهؤ کلان هابرماس 
ایفا می‌کند، می‌توان آثار هابرماس را به دو دورهؤ پیش از 
نظری��هؤ کنش تفاهمی و پس از آن و حس��ب بازنگری خود 
هابرماس نس��بت به هنر و زیبایی‌شناسی، می‌توان آن را 

به سه دوره تقسیم کرد.19 
دورهؤ اول زمانی است که کتاب دگرگونی ساختاری سپهر 
عمومی منتش��ر می‌ش��ود. در این دوره، هابرماس با قائل 
شدن نقش��ی عمومی برای زیبایی‌شناس��ی، یعنی ادبیات 
و هنر، به س��پهر عمومی بورژوایی در حال ظهور اش��اره 
می‌کن��د که ح��ول قهوه‌خانه‌ها و مجامع متمرک��ز بود. در 
دورهؤ پرداختن هابرماس به سپهر عمومی، هنگامی که به 
افول این سپهر و دخل و تصرف در وسایل ارتباط جمعی 
می‌پردازد، با نظریهؤ صنعت فرهنگ آدورنو و هورکهایمر 

همراه می‌شود.
در دورهؤ دوم ک��ه هابرماس ی��ک نظریهؤ انتقادی کلان را از 
طریق انتش��ار کتاب نظریهؤ کنش تفاهم��ی تدارک می‌بیند، 

برخ��ورد او ب��ا زیبایی‌شناس��ی ی��ک 
گام به عقب اس��ت. او با نزدیک شدن 
به نظریهؤ کن��ش تفاهمی درخصوص 

جای��گاه کانونی هنر و زیبایی‌شناس��ی بازنگ��ری می‌کند. 
در این دوره زیبایی‌شناس��ی به مثابهؤ امری ثانوی در آثار 
هابرماس به حس��اب می‌آی��د. در نظریهؤ کنش تفاهمی، در 
کنار مدعاهایی که نس��بت به درس��ت بودن و محق بودن 
ابراز می‌شود، مدعای نسبت به خلوص و صمیمیت بیانگر 
عرصهؤ زیبایی‌شناسی است. نقد زیبایی‌شناختی بر اساس 
انطب��اق اثر هنری ب��ا واقعیت و نیز بر اس��اس خوب یا بد 
بودن اخلاقی آن نیس��ت، بلکه بر اساس اصالت و خلوص 

و صمیمیت آن است. 
در مرحلهؤ س��وم، هابرماس در یک بازنگری به این مسئله 
توج��ه می‌کن��د که زب��ان دو کارک��رد دارد: حل مس��ئله و 
گش��ودن جهان. ما می‌توانیم مس��ائلی را در مورد حقیقت 
و مح��ق بودن هنجاری در گفتگو حل کنیم و می‌توانیم این 
کار را ب��ه نحوی عقلانی انجام دهیم، اما گش��ودن جهان، 
گرچه مهم اس��ت، ثانوی اس��ت. در اینجا هابرماس مطرح 
می‌کن��د که هنر جایگاهی را برای گش��ودگی جهان عرضه 
می‌کند. زیبایی‌شناس��ی از نظر هابرماس می‌تواند نقش��ی 
در ح��ل مس��ئله ایفا کند، ام��ا تنها در صورتی ک��ه ابتدا به 
زب��ان و مدعاهای صح��ت ترجمه و تبدیل ش��ود تا بتواند 
 در گفت��ار یا گفت و گوی قاعده‌مند مورد بحث و اس��تدلال 

قرار گیرد.
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Endnotes:
a. AD, pp. viiff. Marcuse also takes the position that art is supplemental to political struggle and only a helpmate to revolution 

in CR&R, pp. 79ff.

b. For a good overview of hermeneutics as it was seen in the 1960s that also discusses Heidegger’s version, see Richard Palmer, 

Hermeneutics: Interpretation Theory in Schleiermacher, Dilthey, Heidegger, and Gadamer. Evanston, Ill.: Northwestern 

University Press, 1969.

c. On philosophy-as-interpretation, see T.W. Adorno, Prisms. Trans. Samuel and Shierry Weber. Cambridge, Mass.: MIT 

Press, 1981, and the reading of his work in Susan Buck-Morss, The Origin of Negative Dialectics. New York: Free Press, 

1979. For helpful discussion of Marcuse’s anti-hermeneutics I am indebted to Tyson Lewis who also suggested that Fredric 

Jameson’s notion of the difficulty of hermeneutics in a flat, one-dimensional society of images and simulacra could also 

explain why Marcuse mistrusted hermeneutics in the contemporary era; see Jameson, Postmodernism, op. cit.

d. Interview with Herbert Marcuse, La Jolla, California, December 1978. Marcuse’s student Angela Davis, however, stressed 

the political potential of women in the black blues tradition and used Marcuse’s notion of the aesthetic dimension in her 

analysis, while Marcuse in turn was appreciative of the political and aesthetic potential in black culture; see Angela Davis, 

Blues Legacies and Black Feminism. New York: Pantheon, 1998). In addition, as John Abromeit and W. Mark Cobb point 

out: “In Music and Social Movements: Mobilizing Tradition in the Twentieth Century (Cambridge UK, 1998), Ron Eyerman 

and Andrew Jamison draw heavily on Marcuse’s writings on aesthetics in the sixties to analyze the important links between 

popular music and emancipatory social movements.” See John Abromeit and W. Mark Cobb, “Introduction,” Herbert Marcuse. 

A Critical Reader, edited by John Abromeit and W. Mark Cobb. New York: Routledge, 2004, p. 37. A German scholar, 

appropriates Marcuse’s work to provide an aesthetic of everyday life; see Ulrich Gmünder, Ästhetik-Wunsch-Alltüglichkeit, 

op. cit.

e. Herbert Marcuse, lecture notes found in his personal collection, marked “Irvine March 5, 1979.” 

f. Herbert Marcuse, “Art as a Form of Reality,” op. cit, p. 00
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volume of the Collected Papers, my introduction to Towards a Critical Theory of Society (London and 
New York: Routledge, 2001) engages the project of developing a critical theory of society, while in Herbert 
Marcuse and the New Left, Volume 3,  (London and New York: Routledge, 2005), my Introduction provides 
an overview of Marcuse’s involvement with the New Left in the 1960s and 1970s.  In this Introduction, 
I elaborate on Marcuse’s analyses of art and aesthetic theory, drawing on much new material from the 
Marcuse archive and his personal collection.
2. Barry Katz, Herbert Marcuse. Art of Liberation. London and New York: Verso, 1982; see my review of 
Katz’s work in Telos 56 (Summer 1983), pp. 223-229.
3. Timothy J. Lukes, The Flight into Inwardness. London and Toronto: Susquehanna university Press, 1985.
4.  Berthold Langerbein, Roman und Revolte. Zur Grundlegung der ästhetischen Theorie Herbert Marcuses 
und ihrer Stellung in seinem politisch-anthropologischen Denken. Pfaffenweiler. Centarus-Verlagsgesellschaft, 
1985. Another German scholar appraises Marcuse’s work for an aesthetics of everyday life. See Ulrich Gmünder, 
Ästhetik-Wunsch-Alltäglichkeit. Das Alltagsästhetische als Fluchtpunkt der Ästhetik Herbert Marcuses. 
München: Wilhelm Fink Verlag, 1984. While his study is interesting, Gmünder opens by claiming: “Only 
aesthetics and art serve Marcuse as a model of critique and negation” (p. 7; my translation). I will argue in 
this and subsequent volumes that critical philosophy and social theory also provide standpoints of critique and 
resistance.
5. Charles Reitz, Art, Alienation and the Humanities. Albany, N.Y.: State University of New York Press, 
2000.
6. See Herbert Marcuse, The Aesthetic Dimension (Boston: Beacon Press: 1978); I discuss this text below 
on pp. 00ff.
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contemporary society and that could help in the transformation of an oppressive world while inspiring the 
construction of a better one and promoting human liberation. Moreover, despite their limitations, Marcuse’s 
continual reflections on utopia and liberation and the role of art in aiding social change contain many 
important insights. Much great art does have emancipatory potential, and Marcuse’s works help us reflect 
on how cultural revolution can help promote social change. In a difficult historical period, Marcuse had the 
courage and vision to project alternative possibilities in which a happier and freer life can be envisaged. In 
his vision of cultural revolution and social reconstruction, art

would then be creativity, a creation in the material as well as intellectual sense, a juncture of 
technique and the arts in the total reconstruction of the environment, a juncture of town and 
country, industry and nature, after all have been freed from the horrors of commercial exploitation 
and beautification, so that Art can no longer serve as a stimulus of business. Evidently, the very 
possibility of creating such an environment depends on the total transformation of the existing 
society: a new mode and new goals of production, a new type of human being as producer, the end 
of role-playing, of the established division of labor, of work and pleasure.f

In this passage, Marcuse’s utopia finds integral expression. Only the union of art, technique 
and the new sensibility in a process of cultural transformation and social reconstruction can provide the 
preconditions for a free society. Marcuse’s vision of liberation presupposes anthropological, technical 
and cultural transformation, integrated into a process of radical social and political transformation. He 
emphasizes aspects of liberation neglected by many radical traditions, and remains an important corrective 
to the deficiencies of certain forms of theories and politics that neglect systematic and multidimensional 
critique, the delineation of utopian alternatives, and sustained interrogation of the role of culture in everyday 
life and social transformation.
Note:
. See my book Herbert Marcuse and the Crisis of Marxism (London and Berkeley: Macmillan Press and 
University of California Press, 1984) for an overview of Marcuse’s life and thought. In my introduction to 
the first volume of the Collected Papers of Herbert Marcuse, Technology, War and Fascism (London and 
New York: Routledge, 1998), I discuss Marcuse’s previously unknown 1940s texts written during his U.S. 
government service in World War II, and elaborate his views of technology, war and fascism. In the second 
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Adorno’s later work, and that was compiled by Adorno’s wife and editor after his death. Marcuse had had 
several operations in the 1970s, including insertion of a pace-maker which he was never comfortable with. But 
in addition Marcuse never really gave himself over completely to aesthetics as the later Adorno was to do. His 
1970s lectures and essays contain many folders of material on politics of the day, vicissitudes of the New Left, 
theoretical reflections on capital, ecology, progress, the Holocaust, and other themes, many unpublished, some 
of which we will collect in the remaining volumes of the Routledge Collected Papers of Herbert Marcuse. 
Thus, against those who argue that Marcuse’s aesthetics were absolutely central to his work, the fact that in 
his last years he refused to completely dedicate himself to aesthetic and continued to be intensely focusing on 
theory and politics in the contemporary era suggest that he cannot be primarily read and extolled or dismissed 
as an aesthete. In one of his last statements on art and politics in a lecture at Irvine in 1979, Marcuse once again 
noted that difference between art and political practice, and stated that:

	 But art can enter, as regulative idea, the political struggle to change the world;
--against the fetishism of the productive forces,
--against the continued enslavement of the individuals by their labor,
art would re-present, and continue to recall the ultimate goal of all revolution:
	 the free human being,
	 the pacification of the struggle for existence,
	 the liberation of nature.
But art would also continue to recall the crimes and suffering inflicted on man and nature throughout 
history
 	 the terrible remembrance of things past
 	 which remains a precondition of liberation.e

	 Indeed, as I have been arguing Marcuse’s work on art and aesthetics is best contextualized in the 
trajectory of his critical philosophy, social theory, and radical politics in which theory, including aesthetics, is to 
comprehend and transform the contemporary world. In fact, Marcuse’s major works like Eros and Civilization, 
One-Dimensional Man, An Essay on Liberation, and Counterrevolution and Revolt, mediated aesthetics with 
critical philosophy and social theory and a project of radical political critique and transformation. Thus, Marcuse 
was never an aesthete per se, but rather saw art as a crucial phenomenon that helped reveal the vicissitudes of 
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or the other writers mentioned repeatedly in his aesthetic writings of the 1960s and 1970s.
In addition, Marcuse never really situated his later aesthetic studies of surrealism, Proust, or lyric poetry in 
their historical contexts, as he did with his dissertation of The German Artist Novel, nor did he contextualize his 
aesthetic studies in the social history and the vicissitudes of capitalism as did Lukács and more orthodox Marxist 
thinkers. He scorned Lukács’ sometimes reductionist aesthetic, but surely more contextualized analysis and 
detailed studies of actual works and artists in their historical context would have bolstered his own aesthetics. 
It would have been quite a tour de force to see Marcuse up-date the studies in The German Artist Novel and 
then add on his beloved French literature, and more contemporary modernist writers from Brecht through Peter 
Weiss.
Likewise, Marcuse eschewed interpretation, engaging more in formal, philosophical, and political analysis of 
art, than in the detailed reading of specific works -– as his exchange with Lucien Goldman and comments in 
some of his interviews note (see endnotes, pp. 00 and 00). Marcuse never affirmed or utilized hermeneutics 
as a method of interpretation, although this was a method that his teacher Heidegger impressively utilized 
to do close readings of philosophy from the pre-Socratics through the modern period.b Perhaps Marcuse’s 
apparent -– although never spelled out -- aversion to hermeneutics was a reaction to what he perceived as 
hermeneutics becoming a superficial mode of interpretation that could valorize any reading of texts whatsoever. 
Perhaps Marcuse the philosopher thought that contemporary hermeneutics was the realm of the contingent, 
subjective, and contextualist meanings of texts, whereas philosophy concerned itself with deeper levels of truth 
and essence. Thus while for Adorno philosophy involved interpretation and the deciphering of a wide range of 
societal phenomena from opera to horoscopes, Marcuse stuck to a more traditional notion of philosophy and 
aesthetics.c

Moreover, with the exception of one period in the 1960s and early 1970s where he embraced some of the forms 
of cultural rebellion of the day, such as the songs of Bob Dylan, black music, and political art, he did little work 
on the emancipatory potential of popular culture and never wrote on forms like film or broadcasting which he 
generally dismissed as products of the “culture industry.” When I asked him once if he thought film had any 
radical potential, he said yes, gave the example of the Odessa Steps sequence in Sergi Eisenstein’s Potemkin, 
but confessed that he hadn’t really engaged film.d

Probably Marcuse was simply getting too old to put in the sustained work to finish his aesthetic, that marked 
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articulation of universal humanity and enduring visions of freedom and happiness, or expressions of the 
tragedy and limitations of human life (AD, pp. 18ff, 29ff, and 54ff), or joy and happiness. Authentic art 
for Marcuse is also a vehicle for “the ingression of the primary erotic-destructive forces which explode 
the normal universe of communication and behavior” (AD, p. 20). Art is thus by nature subversive and 
oppositional through its expression of erotic and instinctual energies which are stifled by social repression. 
Art thus expresses primary needs and desires, the “return of the repressed,” and contains the memory of 
integral gratification and fulfillment by evoking memory of past gratification and happiness (AD, p. 56).
Marcuse’s emphasis on the permanent, transhistorical qualities of “authentic art” ultimately takes beauty as 
a universal criterion of aesthetic value. He stresses “the permanence of certain qualities of art through all 
changes of style and historical periods (transcendence, estrangement, aesthetic order, manifestations of the 
beautiful)” (AD, p. 16), and defends beauty as the privileged quality of aesthetic universality (AD, pp. 6, 
46ff, 62ff, passim). A more historicist position, however, might argue that “beauty” is itself a pre-eminently 
historical category, and that not only are concepts of beauty different in various cultures and historical 
periods, but the elevation of beauty to a privileged aesthetic role is itself a historical phenomenon. Marcuse 
is once again returning here to central tenets of idealist aesthetics that have so profoundly shaped his views 
on art, but does not clearly enough stress the dialectics of art set forth in “The Affirmative Character of 
Culture” (see pp. 00) that great art serves as both an affirmation of existing society and escape from its 
problems, as well as a negation of this reality and as a genuine expression of human hopes and desires.
Marcuse never satisfactorily developed his aesthetic theory into a comprehensive volume such as is found in the 
works of Adorno, Lukács, and in more fragmentary forms in Sartre, Goldman, and Benjamin. Marcuse never 
worked into The Aesthetic Dimension his concrete studies of Aragon and French resistance poetry, surrealism, 
Proust, and lyric poetry after Auschwitz that we include here in this volume. His final book The Aesthetic 
Dimension is thus quite slim and terse, and suffers from the lack of illustrative material -— such as he had in 
a pile of unpublished manuscripts. While he was taken by Peter Weiss’s stunning novel series The Aesthetics 
of Resistance, mentioning it in his last book and planning a study of this brilliant text, which in an utterly 
unique form dealt with the fate of the leftwing opposition to Hitler, fictionalizing key historical characters and 
inventing a trio of German oppositional youth, he never had a chance to write it up, or at least nothing on it has 
yet turned up in his archives or private collection. Nor did Marcuse ever do a detailed study of Beckett, Brecht, 
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can help produce revolutionary consciousness, or the subjective conditions of revolution, but there is an 
irresolvable tension between art and politics, the artistic revolution and the political revolution. Although 
Marcuse insists on the importance of political struggle as the means to realize revolutionary hopes and 
imperatives, he likewise insists on the autonomy of art, claiming that the most revolutionary art may well 
be the most removed from the demands of political struggle:

This thesis implies that literature is not revolutionary because it is written for the working class 
or for ‘the revolution’. Literature can be called revolutionary in a meaningful sense only with 
reference to itself, as content having become form. The political potential of art lies only in its 
own aesthetic dimension. Its relation to praxis is inexorably indirect, mediated and frustrating. The 
more immediately political the work of art, the more it reduces the power of estrangement and the 
radical, transcendent goals of change. In this sense, there may be more subversive potential in the 
poetry of Baudelaire and Rimbaud than in the didactic plays of Brecht (AD, pp. xii—xiii).

	 This passage underlines some problems with Marcuse’s final work on aesthetics. While Marcuse 
is right that there are subversive elements in classical and modernist art, there are also ideological elements 
that in turn may undermine the political potential that he valorizes. Marcuse seems to underemphasize here 
those conservative-ideological elements in high culture in his eagerness to defend its subversive moments. 
Thus, whereas he correctly polemicizes against those Marxist theories of ideology that reduce bourgeois 
culture to illusion, distorted expressions of class interests, and false consciousness, Marcuse argues that 
much great art also often contains progressive and utopian moments (AD, pp. 13ff). While he seems 
to minimize those stabilizing and mystifying elements of ideology in his preferred classics by defining 
“authentic art” as art that most diligently cultivates aesthetic form and preserves the image of liberation, 
his most coherent position stresses the dialectical unity of art that contains both affirmative and ideological 
contrasted to subversive and potentially utopian moments.
In his later writings, the universal and transhistorical features of art often taken precedence while his study 
of The German Artist Novel and many of his concrete studies of art and aesthetics collected here are highly 
contextual. The German title of his final aesthetic treatise was Die Permanenz der Kunst and in his last 
text, he analyzes those features that make great art universal and permanent. For Marcuse, “authentic art” 
is expressive of a human “species being,” and the appeal of great art throughout history seems to be its 
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synthesis that I will argue characterizes his project as a whole and provides the proper locus in which to 
read his aesthetics.

Charles Reitz in his ground-breaking study Art, Alienation, and the Humanities (2000) argues that 
Marcuse’s work divides into texts that advocate “art-against-alienation” in which art is mobilized as a force 
of emancipatory political transformation, contrasted to texts that affirm “art-as-alienation” in which art 
becomes a refuge and escape from the exigencies of social theory and political struggle.5 Reitz’s work is 
extremely useful in stressing the importance of Marcuse’s work for education; he is correct that there is an 
aestheticist tendency in Marcuse that can lead to inwardness and quietism. One could indeed read Marcuse’s 
last published book The Aesthetic Dimension (1978) in this optic.6 But Marcuse never withdrew completely 
into art and aesthetics. Indeed, his last works in the late 1970s include lectures on politics and the New Left, 
Marxist theory, and philosophy, as well as lectures on art, politics, and liberation. Hence, up until the end 
of his life, Marcuse’s project was to develop perspectives and practices of liberation that combined critical 
social theory, philosophy, radical politics, and reflections on art and cultural transformation. Sometimes 
these components stood in tension with each other. Often he would stress one component to the neglect of 
others, but in his most accomplished and comprehensive texts they were brought together and mediated, 
and in his work as a whole these components generate a critique of domination accompanied by a vision of 
liberation and a project of radical social transformation.

Consequently, I want to argue that aesthetics is not the key, primary, or central element in his thought, 
although concern with art and aesthetic theory is an important part of Marcuse’s project that has not yet been 
properly appraised and situated within his work as a whole. My volume, cited in Note 1, contains Marcuse’s 
varied writings on art, aesthetics, and liberation, and the following text contains critical reflections on his 
life.
 Critical Comments on Marcuse’s Aesthetics

The autonomy of art contains the categorical imperative: “things must change.” Herbert Marcuse, 
The Aesthetic Dimension, p. 13.

Although at times Marcuse’s writings on art seem to be a replay of the tendency of Romanticism and some 
versions of artistic modernism to celebrate the artist as the true revolutionary and art as the true revolution, 
in fact Marcuse posits art more modestly as the helpmate of revolution.a For Marcuse, emancipatory art 
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its other members. In 1934, Marcuse -- a Jew and radical -- fled from Nazism and emigrated to the United 
States where he lived for the rest of his life.

Many of his major works contained reflections on art and liberation and Marcuse produced a unique 
combination of critical social theory, radical aesthetics, psychoanalytic theory, and a philosophy of liberation 
and revolution during his long and distinguished career.1 In his dialectical vision, critical theory was to 
delineate both forms of domination and oppression and possibilities of hope and liberation. For Marcuse, 
culture and art played an important role in shaping forces of domination, as well as generating possibilities 
of liberation. Hence, at key junctures in his work, art, the aesthetic dimension, and the relation between 
culture and politics, became a central focus of his writings.

Much secondary literature on Marcuse has downplayed the importance of art and aesthetics in his work, 
and those that have focused on it, or highlighted it, have often exaggerated, negatively interpreted, or 
misinterpreted its significance. For instance, in the first comprehensive book to be published after Marcuse’s 
death in 1979, Barry Katz argued in Herbert Marcuse. Art of Liberation that “the primacy of aesthetics in 
the evolution of his thought will prove to be central to this interpretation” (1982, p. 12).2 Katz interpreted 
Marcuse’s aesthetics as the quest “for an external, critical standpoint that could cancel the totality of 
existence without being cancelled by it” (124) and interpreted his aesthetics as a transcendental ontology, a 
reading that I will contest in this introduction.

Timothy J. Lukes in his book The Flight into Inwardness (1985) also affirms “the central role of aesthetics 
in Marcuse’s work,” agreeing with Katz concerning the primacy of aesthetics in Marcuse. Lukes also claims 
that Marcuse’s work leads into a withdrawal and escape from politics and society into an aesthetic “flight 
into inwardness.” In addition, he mistrusts Marcuse’s attempts to mediate art and politics, believing that 
such a project leads to a dangerous “aestheticizing of politics,” failing to note Marcuse’s sustained attempts 
to both mediate art and politics and preserve an autonomous aesthetic dimension.3 Berthold Langerbein in 
Roman und Revolte (1985) argues that aesthetic theory in Marcuse “is the authentic fulcrum and pivotal 
point (eigentliche Dreh-und Angelpunkt) of his entire thought” 1985, p. 10; emphasis in the original).4 
While Langerbein correctly stresses the mediation between aesthetics and politics in Marcuse’s work, he 
ignores the equally important mediation with philosophy and critical theory in Marcuse’s mature work, a 
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Herbert Marcuse was born July 19, 1898 in Berlin, Germany. The son of Carl Marcuse, a prosperous Jewish 
merchant and Gertrud Kreslawsky, daughter of a wealthy German factory owner, Marcuse had a typical 
upper-middle class Jewish life during the first two decades of the twentieth century, in which anti-semitism 
was not overt in Germany. Marcuse studied in the Mommsen Gymnasium in Berlin prior to World War I 
and served with the German army in the war. Transferred to Berlin early in 1918, he participated in the 
German Revolution that drove Kaiser Wilhelm II out of Germany and established a Social Democratic 
government.

After demobilization, Marcuse went to Freiburg to pursue his studies and received a Ph.D. in literature in 
1922 for a dissertation on The German Artist-Novel. After a short career as a bookseller in Berlin, Marcuse 
returned to Freiburg and in 1928 began studying philosophy with Martin Heidegger, then one of the most 
significant thinkers in Germany. In 1933, Marcuse joined the Institut fur Sozialforschung (Institute for 
Social Research) in Frankfurt and became one of the most active participants in their interdisciplinary 
projects (see Kellner 1989 and Wiggershaus 1994). Marcuse deeply identified with the work of the Institute, 
and throughout his life was close to Max Horkheimer, T.W. Adorno, Leo Lowenthal, Franz Neumann, and 
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Introduction and Commentary by Michael Inwood, Penguin Books, London, 1993. 
7.	 Enrique Dussel, ‘Beyond Eurocentrism: The World-System and the Limits of Modernity’, in 

Fredric Jameson and Masao Miyoshi, eds,  The Cultures of Globalization, Duke University Press, 
Durham, North Carolina, USA, 1998, p 3. 

8.	 Ibid, p 3.
9.	 It can be argued that the Western obsession with the human body, particularly its physical shape, is 

tantamount to a narcissism that has not only led to voyeurism and exhibitionism but the violence 
of pornography that is now part of modern life, not only in the West but what has spread globally 
as part of Western culture. 

10.	 Although the idea of World History is a Western philosophical construct, in which the West claims 
its centrality, it cannot be the responsibility of the West to recognise the rightful place of other 
cultures and civilisations in its genealogy. Although geometry is, in my view, central to Islamic 
philosophy, Muslim scholarship has paid no attention to its role in a construction of history. Only 
when there is a scholarship that confronts the West’s view of history,  from which Islamic history 
is excluded, and puts forward an alternative view of history, the Muslim world can retrieve and 
recover what has been lost in the West’s view of history.   

11.	 This new ‘House’ must comprise not only what is needed materially for a research work but also 
invite and facilitate serious scholarship in pursuit not only of lost but new knowledge that can help 
humanity move forward in its march for a better future. 
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it, we must not reject everything the West has produced. The West has in fact produced an enormous body 
of original ideas useful to humanity at large. And although these ideas primarily serve the interests of the 
system that has imposed itself on the world, this should not diminish their  epistemological value. What is 
needed is not the wholesale acceptance or rejection of these ideas, but to develop one’s ability to scrutinise 
these ideas critically through a rationality that allows a dialogue with the West on equal terms. Only then 
one can turn these ideas into a useful knowledge that recognises the empiricism of historical facts against a 
myth of history that privileges the West only.        
The creation of knowledge is fundamental for any movement in history. When there emerged a thrust 
for knowledge among the Arabs about fourteen hundred years ago,  it was due to the human spirit which 
wanted to move forward. If there is now a desire in the Muslim world to move forward,  this movement can 
only occur through the rationality of knowledge,  produced by its own spirit and imagination. What we now 
need again is what the Arabs had established in Baghdad:  The House of Wisdom.       
This ‘House of Wisdom’ can in fact provide means for the Muslim world to overcome its endemic 
deprivation of knowledge, its ignorance and apathy, and put it on a path that would rejuvenate its energy 
and imagination in the modern world. (11)
Notes

1.	 Issam El-Said & Ayse Parman, Geometric Concepts in Islamic Art, 
World of Islam Festival Publishing Company, London, 1976, p 1. 
2.	 Ibid, p 1.
3.	 The use of geometry is also found in the earliest forms of art prior to its emergence in Islamic art –  

used even today in many cultures –  but my concern here is with what is enshrined in the complex 
configurations of geometry as a rational system of thought fundamental to Islamic philosophy.   

4.	 I am ware of the achievements of other civilisations –  such as Chinese, Indian, Maya, Aztec; also 
of many others in Africa, such as of Mali, Ghana and Zambabwe. But my concern here is only with 
what emerged in the area surrounding the Mediterranean. 

5.	 This knowledge reached Baghdad as the philosophy of Neoplatonism, but whose centre was not in 
Athens but in Alexandria, Egypt.  

6.	 See Hegel, Introductory Lectures on Aesthetics, trans Bernard Bosanquet, edited with an 
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question I raised in the beginning: how can the Muslim world now retrieve and revive its creative ability?
There is no lack of individuals from the Muslim world with exceptional talents and creative imagination, 
but many are exiled from where they should be. They are exiled not because they offer a threat to the 
political power of the ruling classes, but because they cannot operate within the ‘culture of mediocrity’ 
that now dominates the Muslim world and traps its intelligentsia. This has in fact produced complacency, 
conformism and delusion, antithetical to creative imagination, creating conditions for a kind of modern 
Jahlia which destroys the ultimate fulfilment of the spirit: its pursuit for freedom.           
What does the Muslim world now want? Does it want to move forward intelligently and creatively, in the 
interest of the collective Umma, or remain deluded by what the oil money has produced for some? The 
true spirit of Islam is not merely in its ceremonials but in what these should lead to: an obligation to others 
(Haquoq-ul-Ibad), not only to our fellow Muslims but humanity at large. The golden age of Islam addressed 
itself to all humanity by pursuing and creating knowledge in the interest of all humanity. What is there now 
for the Muslim world to offer to humanity?
My argument here is about the centrality of geometry in the Islamic spirit, by which I do not mean only its 
artistic form –  nor am I suggesting it should be revived as art –  but for the understanding of what is hidden 
in it as an idea. The whole process of contemplation and articulation of geometry, from its basic forms of 
square, circle and triangle to its complex multilayered configurations based on symmetry and seriality, 
produced not only a unique art form of its own making  unprecedented in history;  but, more significantly,  
it enshrined and revealed rationality that produced Islamic civilisation with all its achievements in art, 
science and philosophy. The artistic form of geometry not only represents the ability of the mind to deal 
with complex problems of abstract nature, but its rationality demands that we look at things and understand 
them through the rationality of science, not only what is produced by others but what we can ourselves 
contribute to the knowledge in our own way. The symmetry of geometry of Islamic art also offers, in 
my understanding, an allegory for human equality (Musawaat); something that humanity now desperately 
needs. With this the Muslim world can now assert its own presence in the modern world; it can also thus 
offer the world the way to deal with its conflicts, violence and disharmony.    
Although the geometry of Islamic art offers a worldview different from, and in opposition to, the West’s 
dominant view of the world based on the genealogy of history which excludes Islamic civilisation from 
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spirit, is now fundamental to modern self-consciousness and imagination that has penetrated the cosmos in 
its pursuit to reveal and comprehend its nature. 
What is most important here is that art in the 20th century has demolished the very primacy and superiority 
of the Western tradition of art that obsessed Hegel, so much so that he was blind to forms of art in other 
cultures or emanating from non-European civilisations. The emergence of abstract form in modern art, 
geometry underpinning its formations, particularly in Minimalism, has in fact vindicated the centrality of  
geometry in the spirit’s historical journey from its early periods to the modern.    
The formulation and development of Minimalism, one of the most important postwar avant-garde 
movements, depends on symmetry and seriality fundamental to the geometry of Islamic art, and confirms 
the importance for the modern world of those ideas that emerged almost thousand years ago from the 
Islamic spirit; which also shows that the Islamic spirit can assert its position again, both historically and 
universally, and in doing so it can affirm its ability to move forward in the modern world in its own way.  
THE MUSLIM WORLD TODAY
The art of geometry is still prevalent in the Arab/Muslim world, but without a substance. It has now been 
emptied of its spirit and turned into the decorative patterns one finds in the hotel lobbies, airport lounges, 
shopping malls, etc, representing in fact the intellectual vacuousness of the Muslim world in general 
today. Geometric patterns now gloss over this emptiness rather than reveal the spirit that produced a great 
civilisation. The humanism of Islamic spirit is trapped deep inside the darkness of its own dogmas, shutting 
its eyes and closing its mind to what   can imagine in its own right and create something new and significant.  
Even when what was once fundamental to the Islamic spirit has now  re-emerged in modernity, after five 
hundred years of its submersion under the sea of Western dominance, and has confronted its Eurocentric 
ideology and transformed modernity as a humanised global force, the Muslim world is totally unaware 
of this. (10)  Its eyes are open only to  what  shines and glitters, but they cannot penetrate beyond what 
fascinates the gaze. When eyes are so overwhelmed by a glittering  spectacle, the entry to the mind becomes 
blocked. In other words, the crisis of the Muslim world today is in the blockage of its own the mind, 
resulting in the failure of its own imagination. 
The rationality of the Islamic spirit has returned, but it has no place within the Muslim world. It now 
wanders – sometime aimlessly – in the world that once excluded it from history. Which takes me back to the 
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This new world is now created not by the free spirit of history, which passed through the Muslim world 
before it enlightened Europe, but by the Spirit solely embodied in Europe,  in fact in the body of European 
man himself that now replaces the sensory form of art that originated in the ancient world but ends its 
journey in Hegel’s philosophy of world history. This history is the history of white man and his civilisation 
that now dominates the world.     
What is extraordinary about this new Spirit is that it is not embodied in an   art form which has progressively 
evolved through the rationality of spirit’s journey through many cultures and civilisations, but is determined 
by Western philosophy which confuses narcissism with self-consciousness.(9) When Hegel looks at the 
body of a Greek sculpture, with  idealised facial features of white race, he reflects back this gaze towards 
his own body, the body of Europe that has now triumphed in conquering the world; and the narcissism of 
the infantile ego thus becomes fixed, eternally, by this conquest. It cannot therefore function or operate  
in relation to others, recognising in others its own spirit, but by dominating others in order to deny them 
of their own self-consciousness and the power of its spirit. The infantile ego cannot therefore engage in 
‘reconciliation and resolution’ –  as Hegel’s own dialectics propose –  a way of coming to terms with 
differences and conflicts. The mirror in which the West therefore looks at its own body, admiringly, is the 
mirror which has now been turned toward the world; with its own image fixed in the mirror that prevents 
others their own reflection. 
The idea began its journey with the dawn of human self-consciousness, travelling through many historical 
periods, many cultures and civilisations, sometimes revealing itself through a sensory form of art, other 
times suppressed for centuries, lying dormant but not dead. The idea never dies, as human spirit never dies. 
After remaining suppressed or laying dormant for centuries, it can always emerge again and make itself 
visible with a new force, revealing itself as a new form in the world. My account here only deals with the 
idea’s movement through the cultural spaces surrounding the Mediterranean that have been constantly 
interacting and influencing each others. This movement, with the emergence of modern ideas based on the 
rationality of science and their world-wide circulation, has now become global. And within this movement 
of modernity or modernism the re-emergence of geometry has occurred, not only as a sensory form within 
modern sculpture but also fundamental to modern science. Geometry with its multi-faceted complex 
symmetry, which first emerged and revealed itself as a sensory form in the Islamic culture representing its 
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visible or revealed itself as a sensory form of the body so that we could see it, experience it with the eyes 
and then know its significance. 
Geometry, for Hegel,  has no sensory form because it does not represent the physicality of the human body. 
Which of course is a flawed argument. It has no rational or scientific basis but only an assumption which 
places ‘man’ at the centre of the universe, which then becomes an ideological predetermination that places 
Europe’s, or the West’s, own self-consciousness exclusively at the centre of the world, a centre defined by  
historical genealogy that connects Europe directly with the Greeks. Only within this genealogy emerges the 
Absolute human spirit that defines the destiny of the world.      
Although Hegel insists on the centrality of the body in human self-consciousness, he realises that the 
sensory form that revealed the spirit during the classical Greek period had not only reached its peak in the 
Greek sculpture but it had since deteriorated. As the sensory form had become subordinated to the ideology 
of medieval Christian art, in which art became the pictorial representation of the stories of Christianity, 
particularly the crucifixion of Christ, it lost its freedom to reveal and realise itself freely by and in itself. So 
the sensory form he is so obsessed with is no longer, at the beginning of the nineteenth century,  capable of 
revealing the spirit in the forward movement of history.  
What is significant in this scenario is Hegel’s insistence on not only  firmly establishing a historical genealogy 
from Egypt to Greece and medieval Christian Europe,  leading on to the modern, but also the continuity of 
the historical march of human self-consciousness and its spirit in pursuit of its fulfilment. With art reaching 
its climax in the ancient Greek sculpture and then declining with the Christian art, how could human spirit 
then continue its journey? Answering this question, Hegel declares the end of art. The spirit must now find 
a new and different form to proceed further, not just any form  but that which must place Europe or the West 
at the centre of the universe. ‘For Hegel’, says Enrique Dussel, ‘the Spirit of Europe (the German spirit) is 
the absolute Truth that determines or realizes itself through itself without owing anything to anyone.’ (7) 
Criticising Hegel’s Eurocentrism, Dussel elaborates this further:

The German Spirit is the Spirit of the new World. Its aim is the realization of absolute Truth as the 
unlimited self-determination (selbstbestimmung) of Freedom – that Freedom which has its own 
absolute form itself as its purport. (8) 
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each other. About some hundred years later, Thomas Aquinas (1225 – 1274), a Catholic theologian and 
thinker, picked up this dialectic and open the door to a European enlightenment.  
Although the light of knowledge from the Muslim world already began to reach Europe in the 12th century, 
it was the work of Ibn Rushd, after its influence spread in Europe through Thomas Aquinas, that helped 
to lift the Church’s ban on the teaching of Aristotle. In fact, Averroism (following Ibn Rushd) was the 
dominant influence in Western thought from the thirteenth to the sixteenth centuries. The important point 
here is that although modern Western philosophy began its journey with the knowledge that originated 
with the Greeks, it was the Arabs who developed this knowledge further and elaborated it before it reached 
Europe and produced the European Renaissance. Arab/Islamic history is therefore central to the history that 
links Europe with the ancient Greeks and the knowledge Europe produced following this link that laid the 
foundation for the modern world.  
HEGEL’S DIVERSION 
But for Hegel this reality of history was unacceptable, because it clashed with a view and philosophy of 
history that placed Europe at the centre of world history, from the Egyptian to the Greek and Christian eras 
and then to the modern. In fact, while theorising the genealogy of history, he completely removes Islamic 
history from this genealogy and establishes direct links between the modern Europe and the ancient Greeks. 
Why did he do this? Hegel is a profound thinker of Western philosophy, and his discourse constantly 
emphasises the truthfulness of reason and rational mind and what it produces as knowledge. Yet he falls to 
the view that constructs the whole history of humanity not on rational basis but goes against the truthfulness 
of actual history.      
What concerns me here however is the role of Greek art, which became known with the Renaissance, 
in Hegel’s view and his subsequent definition and construction of the whole human history. It was the 
eighteenth-century German art historian J J Winckelmann whose fascination with classical Greek sculpture 
actually inspired Hegel; and Hegel became so obsessed with the beauty of Greek sculpture that he saw 
it as the highest peak of art’s achievement. Hegel then develops his philosophy on the primacy and 
representation of the human figure in art; arguing that it is only the sensory form of human body which is 
capable of revealing the human spirit and realising self-consciousness that moves history. (6) It seems that 
this argument led Hegel to conclude that the spirit of Islam had remained submerged; it never made itself 
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The meditation on the revealed knowledge actually first produced the art form of calligraphy, but its 
sensory form was within the particularity of  the Arabic language. While firmly grounding itself in this 
particularity, the free imagination of the Islamic spirit also needed to go beyond and produce a form of art 
which transcended this grounding and became universal, particularly in the world with enormously diverse 
cultures and languages. It was however the very contemplation of the revealed knowledge that enhanced the 
ability of the mind to comprehend the world through a sensory form (of calligraphy),  which when moved 
it to its next step revealed the universality of the spirit enshrined in geometry. 
This dual function of the mind in fact represents Islam’s true message. While the mind must accept the 
revealed knowledge incorporating within it what is already there in the world as knowledge, it must also 
respond to this through self-consciousness and thus go beyond to create what was not there before in the 
world. It was this ability of creative mind to accept what is given but also to transcend it that led to the shift 
from calligraphy to geometry in Islamic art; that is, from the meditation on the given to a creation of the 
system of thought with its own rationality, which gave rise to an entirely unprecedented new language of art. 
The sensuousness of geometric forms in Islamic art is self-determined,  representing a self-consciousness 
that involves perception and conception simultaneously. 
Geometry in Islamic art thus represents a paradigm shift in the evolution of human thought, from the 
observation of things and their re-presentation as they appear to the eye to the creation of an art form whose 
sensuousness is the product of pure abstract thinking; giving thus the imagination enormous power to think 
but also unprecedented freedom to create.
ENLIGHTENMENT OF EUROPE
In 1623, Galileo argues that ‘the grand book’ of the universe is ‘written in the language of mathematics 
and its characters are triangles, circles, and other geometric figures,…without these one is wandering about 
in a dark labyrinth’. How did he know all this? Was this not already established six centuries earlier in 
Baghdad? Of course, Europe was then trapped in the  ‘dark labyrinth’ of its own perceived conflict between 
the revealed message and secular knowledge; and it only emerged from this darkness  when it saw the light 
coming from Toledo and Cordoba of Islamic Spain.  It was in Cordoba that the great Islamic philosopher Ibn 
Rushd (Averroes, 1126 – 1198) proved theoretically – following the work of Greek philosopher Aristotle – 
that there was no conflict between the revealed message and secular knowledge but that they complemented 
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emerged in the Muslim world could not therefore be based on the human body, or the images of living 
beings, but had to go beyond whence the spirit was free from the sensuous physicality of the body and 
revealed itself as the abstract thinking ability of the mind. 
It was indeed the Arabs’ openness to other cultures after they adopted Islam, and particularly their 
encounter with the Greeks, that allowed them to seize whatever was there as knowledge and transform it 
into what defined the Islamic spirit and its place in history. The arrival of the Greek knowledge (5) in the 
ninth–century Baghdad and its translation into Arabic laid the foundation of what is known as the Arab 
or Islamic philosophy. Within this knowledge was Euclid’s basic geometry of square, circle and triangle 
which fascinated the Arab mind. Although the discourse of geometry played fundamental role in the Arab 
philosophy, particularly in astronomy and cosmology, my concern here is with what led to its emergence 
as a unique sensory form of art. It is not only about what emerged as a body of highly complex geometric 
forms, with symmetry as its constant basis, but what were its philosophical and historical significances. 
Were these geometric forms devised merely for decorating the architecture, as they are often seen, or did 
they express something more profound?  I want to suggest here that they were not just the exercises in 
pattern-making, to fill the empty spaces of architecture, but involved an imagination which was able to 
penetrate the cosmos and revealed what was invisible to the eye; making visible not only the abstractness 
of the divine but also the nature of the infinite cosmos which it created.
This entry of Greek knowledge into the Arab/Islamic consciousness is in fact a historical journey of the spirit 
from its suppression in Europe of the Middle Ages to its freedom in the Arab/Muslim world; representing 
also the movement of art from its early formations based on the imitation of what humans observe in nature 
to their contemplation through a mental process that involves abstract thinking. In this process, human self-
consciousness moves from what it observes and experiences towards what can get rid of  its extraneous 
and superficial elements;  and then its spirit penetrates the observed thing to reveal its essence through a 
sensory form of historical significance. From this we can actually conclude that the spirit of Islamic art 
represents the  historical movement from Egypt-Mesopotamia to Greece to the Arabs, from whose genius 
geometry emerges as a sensory art form, revealing not only the sensuous complexity of its own formation 
but enshrined within it is a rational discourse that becomes the basis of Arab or Islamic civilisation, and 
whose worldview opposes and transgresses the idea that places ‘man’ at the centre of the universe. 
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The Arabs at the time were also trapped in the darkness of ignorance –Jahlia –  worshiping idols until 
Islam arrived in the seventh century AD.  Detached from the history that embodied humanity’s rational 
knowledge, the human spirit was trapped in a darkness which could not generate a self-consciousness 
beyond oneself and take the idea of human knowledge further in pursuit of the spirit for self-fulfilment. 
What was therefore required was not only one’s own consciousness of being in the world but also its 
history, which allowed the spirit to come out of the darkness of ignorance and reveal itself,  and also travel 
from one period to another of human history, carrying forward the ideas of the past to the present and then 
to the future. But since the journey of the art form, representing the human body in painting and sculpture, 
had taken place from Egypt to Greece and the early Christian period to the Arabs of Jahlia, the spirit could 
not return to the past and recover itself in the form that had receded historically. It needed a new sensory 
form that not only transgressed the sensory form of the body but also moved forward to a higher level of 
self-consciousness free from the body’s narcissism. 
What was therefore historically needed was a system that not only just  accepted the divine message but 
also followed its multilayered complexity that encouraged the human mind to independence of thinking and 
creating. With the arrival of the Qur’an, the divine message was not only confirmed, with all its attributes, 
but offered the way for humanity how it  should organise itself not necessarily merely to submit to His 
message but for the betterment and welfare of humanity. What was most extraordinary about this message 
was a repudiation of any physical relationship of the divine with ‘man’ or human beings, creating both an 
infinity of distance and nearness between the divine and humans which could only be penetrated and grasped 
through the contemplative power of imagination. This in fact allowed the imagination to wander freely in 
the universe and explore its vastness, producing a knowledge whose rationality for some first appeared 
to contradict the divine message but which in fact complemented it. It was this relationship between the 
revealed knowledge and what it engendered and encouraged as ‘secular’ or rational discourse that underlies 
the spirit of Islam. 
There is a general misconception that Islam was explicit about the representation of living beings in art. 
Islam emerged as an opposition to idol worship and to the idea that perceived the divine in the form of 
human body. It was therefore not the question of whether Islam forbad or not the images of living beings, 
particularly of human beings, but that these images could not represent the spirit of Islam. The art that 
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civilisations.(4) Having somewhat not only resolved the problem of basic subsistence but also developed 
the ability to accumulate surplus with a system of its distribution, humans turned to thinking about the 
meaning of what they were surrounded by and their own existence within it. The questions that arose from 
this thinking were not only about one’s own existence in the world but the world itself: who created all that 
was on earth and the universe? What was the meaning of life? How could human beings connect themselves 
with that which created them?  It seems the answers to all this then lay within the human body itself and its 
self-consciousness; its own physicality revealing what was most intelligent in nature but also the invisible 
force or entity that produced this intelligence. This led to an organised system of thinking in which the 
invisible force became gods that had human bodies. In fact, humans became gods and gods humans.  
 With ‘man’ looking at his own body and admiring it, he began to worship it as if it was or represented the 
body of the divine. But this narcissism became an obstacle not only to human imagination,  which needed 
freedom to go beyond the body,  but also its ability to bring together people in a rationally organised  
collective without which humanity could not move forward towards a meaningful and better future. So, 
the human spirit eventually rid itself of the gods which occupied the human body and prevented its mind 
to develop potentials inherent within itself. It was necessary for the mind to enhance its ability to think 
about and reflect upon not only one’s own being but its place in the universe. Although monotheism of the 
Abrahamic religions was the first to realise the fallacy of idol worship and confronted it with a transcendental 
perception of the divine, it was also the Greeks who strove to free themselves from the burden of supernatural 
or divine explanations for whatever occurred in the world. It was their self-consciousness that recognised 
the creative potential of the independent mind and  developed a rational and humanised discourse, resulting 
in an enormous body of knowledge in science, philosophy and the arts that allowed humanity to march 
forward guided by the power of its creative imagination.   
But the march of Greek rationality (or the spirit) was retarded or somewhat halted by the rise first of the 
Roman Empire and then Christianity, which adopted some of the Roman myths and brought back the 
Divine to the earth in the form of a Man; thus placing the Man at the centre of the universe and allowing 
Man-the-Divine to rule the earth. This was the beginning of the Dark Age in Europe’s history, which by 
turning its back on the mind’s potential to understand the universe in its own rational way in fact denied the 
humanity which was the Divine’s most precious gift to it: the creativity of the mind.   
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RATIONALITY OF HISTORY 

The idea that began its journey with the pyramids of Egypt, about 2600 BC, entered Greece about 2300 
years later and ‘transformed geometry into an exact abstract reasoning device’. (1) In both Egypt and 
Mesopotamia geometry had provided not only an instrument of measurement but ‘produced monumental 
modes of artistic expression (e.g. temples, palaces, sculpture, etc.), which were without precedent.’  (2)  
But in Greece, still preoccupied with gods and their visual manifestation in sculpture, geometry seemed 
to have played little role in the development of art that expressed abstract thinking. And despite Euclid’s 
great achievement in developing geometry as a theoretical discourse, which in fact laid the foundation of 
(modern) mathematics, it remained confined within the elaboration of this discourse. It was only the spirit 
of Islam which about twelve hundred years later transformed the rationality of abstract thinking enshrined 
within geometry into a sensory form of artistic expression. (3)
History is supposed to have begun some 6000 or 7000 years ago with the emergence of urban settlements,  
particularly in Mesopotamia and then in Ancient Egypt, leading to cities that gave rise to kingdoms and then 
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Unstable Position of Beauty in Habermas’s Theories
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Although Jürgen Habermas, critical theoretician of the second generation of Frankfurt school, proposes a 
comprehensive theory of modernity, he does not heed the nature of the future of art as the first generation 
of theoreticians did. Since in their view instrumental and technological rationality is irreplaceable, the 
prominent theoreticians of the first generation, such as Adorno and Marcuse, consider aesthetics and art 
as a way out of the domination of modern rationality. But Habermas (through reforming rationality and 
foregrounding its communicative aspect as opposed to its instrumental aspect) reconciles rationality with 
freedom as the essence of critical theory. He posits aesthetics and art next to each other and not as opposite to 
rationality. Then he distinguishes the position of art and aesthetics from communicative rationality process, 
and bestows upon it an aspect different from communicative action. In other words, he eliminates the 
canonical aspect of art and aesthetics from freedom of thought, which has been focused on by theoreticians 
such as Adorno and Marcuse.
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The present article, while providing a description of Walter Benjamin’s view of art and art work, tries to 
investigate the application of his theory in the contemporary world. It also tries to provide an answer to 
the question of whether Benjamin’s theory had been under the influence of other philosophers’ ideas. The 
corpus of the study consists of his published notes during his cooperation with social research institutions. 
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In this article, Douglas Kellner, a prominent researcher of Marcuse refers to notable points in the 
relation of the philosopher with aesthetics. Indeed, many of Marcuse’s major works contain reflections 
on art and liberation and he produced a unique combination of critical social theory, radical aesthetics, 
psychoanalytic theory, and a philosophy of liberation and revolution during his long and distinguished 
career. In his dialectical vision, critical theory was to delineate both forms of domination and oppression 
and possibilities of hope and liberation. For Marcuse, culture and art played an important role in shaping 
forces of domination, as well as generating possibilities of liberation. Hence, at key junctures in his work, 
art, the aesthetic dimension, and the relation between culture and politics, became a central focus of his 
writings.
Therefore, aesthetics is not the key, primary, or central element in his thought. Marcuse posits art more 
modestly as the helpmate of revolution, although concern with art and aesthetic theory is an important part 
of Marcuse’s project that has not yet been properly appraised and situated within his work as a whole. 
Marcuse never satisfactorily developed his aesthetic theory into a comprehensive volume such as is found 
in the works of Adorno, Lukács, and in more fragmentary forms in Sartre, Goldman, and Benjamin. 
Furthermore, his final book The Aesthetic Dimension is thus quite slim and terse.
Key words:
Aesthetics, Revolution, Liberating art, Critical theory, Interpretation.  
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An Overview of Theodor Adorno’s Idea’s on Aesthetics and Art

Hossein Ali Nozari, Ph.D.

Academy Member of the Faculty of Law and Political Sciences; Islamic Azad University, Karaj

The present article deals with the vertices of major theories of Theodore Adorno (1903−63) on aesthetics and 
art. Not only has Adorno conducted comprehensive researches and analysis in social sciences, philosophy, 
and humanities, but he has also provided complicated and contemplative analyses, theoretical models, and 
approaches in the realms of philosophy of art and aesthetics. Consequently, mentioning his philosophical 
theses in the various aspects such as negative dialectic, criticism of culture, unwanted truth and so on, this 
article investigates the position and status of Adorno’s aesthetic discourse and its evolutionary process. 
Adorno’s aesthetic theory has a pivotal and focal position in the system of critical theory in his reading. 
This article has inferred Adorno’s ideas and viewpoints from among his ineffaceable and effective work, 
i.e. Aesthetics Theory, and has in turn analyzed them.
Adorno’s lasting obsession with independent and authoritative art and his proposing the notion of 
“independence of art” have completely distinguished his aesthetics studies from those of the other critical 
theorists. Due to its challenging and paradoxical position in the discourse and theory of 20th century, this 
question of “independence of art” and disclaiming authoritative, prescriptive, and stereotypical roles for art 
have been analyzed in another section of the article. 

Key words: 
Art, Aesthetics, Critical theory, Industry of culture, Frankfort school, Independent art, Negative dialectic, 
Criticism of culture, Nature of an art work.
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Critical Theory of Frankfurt School; Negative Art in the Beliefs of Theodor W. Adorno

Ahmad Ali Heidari, Ph.D.

Academy Member of Allame Tabataba’i University 

The present article describes the development and different evolution stages of Frankfurt school, and 
foregrounds the characteristics of  the followers of the school in their confrontation with monodimension  
societies as well as extreme pragmatic beliefs. 
Negative and critical view of these philosophers on art is clearly manifested in Theodor Adorno’s ideas, 
and obviously in Utopian and dialectic concepts. Adorno evaluates confirmative aspect of aesthetics as it 
is delineated in beliefs of Kant and Hegel. He shows, by an attractive analysis, what elements in the roots 
of affirmative view provide art with the prerequisites of the domination of instrumental intellect. Central 
to the negative view of Adorno in aesthetic treatment are concepts such as distress, shock, otherness and 
antihabit. 

Key words:
Sacred Art, Religious Art, Spiritual Art, Traditional Art, Beauty. 
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Preliminary Notes for the Understanding of Historical Significance of Geometry in Islamic 
Thought, and its Suppressed Role in the Genealogy of World History

Rasheed Araeen, Ph.D.

Researcher of Art & Chief Editor in Third Text Journal

The aim of these preliminary – though somewhat fragmentary – notes is to initiate a serious investigation 
into the historical significance of the emergence and development of geometry as an artistic form in 
Islamic art, which, in my view, not only expresses a historical continuity of knowledge produced by the 
Greeks but takes this knowledge further in the rational trajectory of history which now reaches our own 
modern times. The context of this initiative is therefore the present state of the world, particularly the 
Muslim world. Why has the Muslim world now fallen to a state where its tradition of rational thinking 
– enshrined particularly in geometry – is no longer functional? Why has it abandoned the dignity of its 
own self-consciousness and the spirit that in the past produced great knowledge in science, philosophy 
and art, and is now just emulating others? Why has it thus trapped itself within a worldview that in fact 
opposes and denies the Muslim world not only its own spirit but its place in the genealogy of world 
history? Is it possible now to recover the past achievements of the Islamic history and its own worldview? 
And how?  Can we now retrieve and revive the Islamic history without allowing the individual mind to 
think freely and rationally, so that it can understand not only the significance of the past but how can this 
past now guide us, collectively, to move forward?  

Key words:
Geometry, Islamic Art, Islam world.
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Origins of Beauty and Art in Iranian Tradition

Nayyreh Tahouri, Ph.D.

Ph.D. In Art Research

Tehran University 

By contemplating upon Iranian art works (before and after Islam), one realizes that they have a close 
affinity and conformity, and at the same time mysterious relation with the religious beliefs of this land. 
Since art is considered to be a branch of knowledge and a result of essential comprehension of existence, 
art works were accordingly the product of knowledge attained by the mystic journey of the artist from truth 
to the material world and back. Hence, one has to refer to the idea of creation in order to gain knowledge 
about the concepts of art and beauty in Iranian pre Islamic and especially post Islamic beliefs. Based on the 
idea of creation, the universe stems from God and places the creatures in a hierarchical order. Each creature 
in this relational system has a particular relationship with the truth and beauty; hence, the art work and artist 
are in the same spectrum.
The present article, after clarifying the connection between the truth and beauty and their relationship 
with art, artist, and art work in the Iranian-Islamic beliefs, tries to show that such an art results from an 
inner intuition, and therefore, its comprehension requires intuitive understanding which does not fulfill 
the sensational and rational mind. Finally the article makes it clear that due to a domination of quality 
over quantity in everything including letters and figures in post-Islamic Iran, calligraphy and architecture 
gradually gain priority over other forms of art. 

Key words:
Art, Islamic-Iranian tradition, Truth, Light, Essence, Existence.



Preface

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 10, Autumn  2008

4

The articles of this issue have been divided into two sections as usual. The opening article of the first section 
deals with the divine origin and essence of traditional arts and, hence, views the traditional arts as beyond 
criticism. The other article of this section, monographed by a remarkable Pakistani scholar, along with a 
Persian translation, deals with the importance of history and the advancement of geometry in the Islamic 
arts, and it also stresses the expansion and creation of knowledge in Islamic world.

The second section of this issue, Naghd nameh, including five articles, studies Frankfurt school as one of the 
most important theoretical and critical approaches in the field of art and literature. Its long lasting presence, 
its deep theoretical insight, along with the relations it has with other social and intellectual movements has 
turned Frankfurt school to be an influential and leading movement. Hence, the other movements, in one way 
or another, enjoy its critical notions. In other words, it is impossible to study the twentieth century’s critical 
and theoretical movements regardless of the position of Frankfurt school. This school is considered as one 
of the cultural approaches in the area of literary and artistic studies. Hence, it is a paratextual and contexture, 
which scrutinizes the social issues of artistic production and consumption. The theoreticians of this school 
have produced influential works in the area of theory and criticism of art and literature. Since Frankfurt 
school has such a remarkable place in the area of art and literature, Pazhouheshnameh, has devoted this 
issue to the study of this school after regarding nine various approaches into consideration. Naghd Nameh 
titled as Frankfurt criticism, therefore, includes articles monographed by the most remarkable researchers 
of this school. All the articles deal with the aesthetics and criticism of the beliefs of some remarkable 
figures. Herewith, we would like to express our gratitude to those who have cooperated in the formation of 
this issue, especially to Dr. Nozari, the guest editor of Naghdnameh, and also Mir-Hossein Moossavi for 
his especial cooperation. 
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