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پژوهش��نامهؤ فرهنگس��تان هنر دومین س��ال انتش��ار خود را در حالی آغاز می کند که 
توانس��ته است با انتش��ار شش ش��مارهؤ پیش��ین گامهایی هر چند کوچک در معرفی و 
گس��ترش و تبیی��ن بنیانهای نظ��ری نقد در جامعه ب��ردارد. با امید به اینک��ه این مهم با 
هم��کاری پژوهش��گران عرصهؤ نق��د و پژوهش هنر در س��ال جدید اس��تمرار یابد و با 
پرداختن به س��ایر رویکردهای نقد و یا تکمیل مباحث  قبلی، منابع مناس��بی در اختیار 

علاقه مندان و دانشجویان این عرصه را فراهم آورد. 
در ای��ن ش��ماره هفت مقاله ارائه می ش��ود. بخش نخس��ت  حاوی س��ه پژوهش علمی 
اس��ت که هریک از منظری متفاوت چون س��نت گرایانه، هرمنوتیک و پدیدارشناسی به  
مباحث هنر و زیبایی شناسی می پردازند. اولین مقالهؤ این قسمت که به بررسی نسبت 
میان وحی و هنر خوشنویس��ی می پردازد به زبان انگلیس��ی تألیف و برای چاپ ارائه 
گردیده که به همراه ترجمهؤ آن  منتشر شده است.  دومین بخش یا نقد نامهؤ این شماره 
با چهار مقاله و مقدمه ای نسبتاً تفصیلی، به معرفی یکی از جدیدترین نقدهای معاصر 
و کارکرد آن در مطالعه و نقد متون هنری می پردازد. تاکنون مبحث کامل و منسجمی 
دربارهؤ نقد تکوینی هنر در ایران منتشر نشده و این عرصه علی رغم کارآیی بالایی که 
در تحلیل و نقد متون به خصوص متون هنری دارد، ناش��ناخته و مغفول مانده اس��ت. 
بنابراین پژوهش��نامهؤ فرهنگستان هنر توانسته اس��ت برای اولین بار در ایران شمارهؤ 
وی��ژه ای را ب��ه معرفی و تبیین ماهیت نقد تکوینی هنر اختصاص دهد، که از مهم ترین 
ویژگیهای این شماره محسوب می شود. باشد که مورد قبول حضرت حق قرار گرفته 

و رضایت هنر پژوهان را فراهم آورد.         
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اس��امی هن��ر  و   کلم��ة الله 

نص��ر حس��ین  س��ید  دکت��ر 
استاد دانشگاه مطالعات اسلامی 
دانشگاه جورج واشنگتن آمریکا

info@nasrfoundation.org

مترج��م: دکتر فرهاد ساس��انی
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تاریخ دریاف��ت مقاله: 86/5/21
تاری��خ پذیرش نهای��ی: 86/6/5
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نگارن��دهؤ ای��ن مقاله ب��ه تبیین و تش��ریح ارتباط هنر اس��لامی و کلام الهی 
می پردازد که از آن میان خوشنویسی و معماری به عنوان هنرهای اصلی 
و مقدس اس��لامی، جایگاه وی    ژه و منحصر به فردی را به خود اختصاص 
می دهند. اساس��اً وحی که بیش��تر تجلی صوتی کلمة الله را به مثابه امری 
غیر مادی تداعی می کند در قالب خوشنویس��ی ماهیت و نمود خارجی می یابد. مکتوب ش��دن وحی به 
کلام خداوند شکلی ملموس می دهد و این سرآغاز و طلیعهؤ شکوفایی هنر اسلامی است. آنچه به تکوین 
خوشنویسی سرعت داد، پیوند این هنر با معماری اسلامی بود که وسیله ای برای تصویرسازی کلام 
خداون��د قلمداد می ش��د. مفهوم خ��أ به معنای حضور غی��ب و وحدت، به عن��وان دو صفت از صفات 
کلمة الله در خوشنویس��ی و معماری نماد و جلوه ای خاص یافته اس��ت. آنچه هنر اس��لامی را از سایر 

هنرها متمایز می سازد، همین ویژگی اتصال به وحی است.

واژگان کلیدی:
کلمة الله، هنر اسلامی، امر مقدس،  خوشنویسی، معماری.
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برای  ش��ناخت  رابطهؤ  کلم��ة الله�- که 
 البته  ب��رای  مس��لمانان  هم��ان  کلامِ  
وح��یِ  قرآن کری��م اس��ت - ب��ا هن��ر 
اسلامی، توجه به  مس��ئلهؤ  مهمی  که  
به جل��وهؤ  بیرون��ی�  وحی  در اس��لام 
 مرب��وط می ش��ود بس��یار حائز اهمیت اس��ت. اگ��ر روند 
گسترش اس��لام را بر پهنا ی زمین به  دقت بررسی کنیم، 
با این مطلب مواجه خواهیم ش��د  که   هر چه  از  منشأ  وحی 

نشانه های  دور  می ش��ویم، 
ب�ی�رون���ی وح���ی م�انن����د 
خ��وش�نویس���ی ق���رآن  در 
 هنره��ای تجس��می� بیش��تر 
نمای��ان می ش��ود. بای��د ب��ه 

 

خاطر داش��ته  باش��یم  که  طبق منابع سنتی اسلام، که تنها 
منابعی اس��ت که برای ما اهمیت دارد، وحی قرآن نخست 
به صورت ش��فاهی توس��ط حضرت  محمد  )ص(  دریافت 
 ش��د،   و بعدها مکتوب  گردید. پیش  از اینکه  وحی در قالب 
خوشنویس��ی تظاهر پی��دا کند ، وح��یِ   صوت��یِ�  نادیدنی 
بود. در   ورود به ای��ن منزلگاه خاکی، وحی قرآن تحولی 
متافیزیک��ی یافت که لازمهؤ آن گ��ذر از عالم غیب� به عالم 

شهادت� بود.
لازم اس��ت لخت��ی درنگ کرده  وبیش��تر ب��ه  ماهیت وحیِ 
صوت��ی بپردازی��م چ��را  ک��ه ب��رای درک تجرب��هؤ کلمة الله 
و نی��ز پیام��د آن ب��رای کل هنر اس��لامی رس��یدن به این 
ش��ناخت، اهمیتی  اساس��ی  دارد. ص��دا را نمی توان  دید. 
بنا بر این بر اس��اس ح��واس بیرونیِ طبیعی م��ان صدا،  نه 
 تنه��ا  با  نادیدنیها  بلکه  با  غیر مادیات� ارتباط دارد  زیرا در 
تجربهؤ طبیعی چیزها، معمولاً مادیات را با مش��هودات� و 
محسوس��ات� ارتباط می دهیم. عالم صوت که   غیر مادی 
 اس��ت، در ظرفی خاکی محبوس نمی شود. صدا در واقع 
در بدن ما نفوذ می کند نه اینکه چیزی بیرون از آن باش��د 
که دیده یا حس ش��ود. وقتی به موس��یقی یا شعر  و البته 
در عالی ترین سطح به کلمة الله گوش  می دهیم، این  هر  سه 
که  ماهیتاً صوتی اند، مانع میان ما و عالم بیرون  را در  هم 
می ش��کنند و وارد واقعی��ت 
جس��مانی  ما می شوند. آثار 
مربوط به هنرهای  تجسمی 
برای ما به ط��ور  عینی باقی 
می مانن��د، در حالی ک��ه ب��ه 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 7  ♦  بهمن و اسفند 86
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6. Visible World
7. immaterial
8. visible
9. palpable

1. Divine Word
2. outward manifestation

3. plastic arts
4. sonoral

5. Invisible World
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نظر می رس��د هنرهای صوت��ی بخش��ی از واقعیت ذهنی 
ما می ش��وند بدون آنک��ه واقعیت عینی  خود  را از دس��ت 

بدهند.
وحی قرآنی، زمانی که در این عالم به واسطهؤ ملک مقرب، 
جبرئیل، تجلی یافت، نخست به شکل وحی صوتی درآمد 
و ب��ه   درون وج��ود پیامب��ر )ص( نف��وذ ک��رد و بعدها به 
صورت  خط و در قالب  متن مقدس�0 نوش��ته ش��د. براین 
اس��اس  اس��ت که  اکنون می توانیم  این صورت را از  جنبهؤ 
جس��مانی آن تشخیص  دهیم، می توانیم بگوییم که فرایند 
تجلی ق��رآن از عالم بی صورت�� ب��ه عالم صورت��بوده 
اس��ت. قرآن کری��م نخس��ت به ش��کل  عم��ودی   از عالم-

 الامر�� بر  قلب پیامبر )ص(، یا  از عالم  بی صورت به  معنای 
متافیزیکی آن،  به واسطهؤ مجموعه ای از نزولات، بر عالم 
صورت نازل ش��د و سپس خود به ش��کل افقی از صوت 
به نوش��تار  در آمد، چنانکه درس��طح افق��ی، طبق اصول 
متافیزیکی مش��خص، از عالم بی صورت به عالم صورت 
گذر کرد.  برخی  حکمای  مس��لمان  گذر  از  عالم بی صورت 
ب��ه عالم ص��ورت را گذر  از بی رنگی�� به رنگ نیز تفس��یر 
کرده اند. در این  تفس��یر، بی رنگی به حقیقتِ نامشروط   و 
 بی  ص��ورت،  و رنگ  به حقیقتِ  مش��روط به  محدودیتهای 
 صوری  اش��اره  دارد.  برای  مثال،  ش��اعر  و  عارف  بزرگ 

  جلال الدین  رومی  از  پیوندی  
 س��خن   می گوید که بی رنگی 
را به رنگ ارتب��اط می دهد. 
وی رنگ را با ابر و بی رنگی 
را با ماه، مقایسه می کند که 

آن ابر موقتاً ماه را پوشانده است.
ش��کوفایی هنراس��لامی خود تابع این فراین��د و نمونه ای 
از ای��ن اص��ل اس��ت. نخس��ت آنک��ه هنرمق��دسِ�� قرائت 
ق��رآن پیش از هنر مقدس خوشنویس��ی قرآن که خود از 
خط کوفی اولیه نش��أت می گیرد و به اَش��کال و سبکهای 
متمای��ز دیگ��ری تبدیل می ش��ود، رواج یافته  اس��ت. دوم  
آنک��ه  در  بررس��ی  معماری اس��لامی در می یابی��م  که در 
اولین مس��اجد، کلمة الله کمتر  جایی  نقش شده ، و  دیوارها 
کاملاً سفید است؛ رنگی  که  در  قلمرو رنگها، نماد  بی رنگی 
 اس��ت. در  اولین مس��اجد، حضور کلم��ة الله همه جا حس 
می ش��ود ب��دون   آنکه با  صورتی خاص مش��خص ش��ده 
باش��د ، مانند رنگ س��فید که همواره در ه��ر رنگی وجود 
دارد و بالاتر از هر رنگ خاص و متمایزی قرار می گیرد. 
به تدریج، خوشنویس��ی و همچنین در بسیاری از موارد،  
رنگ  در  »محراب« که به مثابهؤ قلب مس��جد است، جلوه گر 
 ش��د  و  کلمة الله به  هنگام بر پایی  نمازهای روزانه به عنوان 
نم��اد فراین��د نزول قرآن ب��ر قلب و ذهن پیامب��ر اکرم در 
مس��اجد قرائت  ش��د. به  همان  ترتیبی  که ق��رآن از قلب و 
زبان پیامبر، بر پیرامونیانش به سان وحیِ صوتی منتشر 
و سپس مکتوب شد در  سرتاسر  جامعهؤ اسلامی نیز، هم 
به  صورت صوتی و هم به ش��کل  نوشتاری انتشار یافت، 
اَشکال خوشنویسی و رنگها 
نی��ز از محراب به دیگر نقاط 
مس��جد- چه داخ��ل آن، چه 
خارج آن - و س��پس به  دیگر 
مراکز و س��اختمانهای شهر 
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10. sacred text
11. formless

12. form world
13. Word of Divine Command

14. colorlessness
15. sacred art
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و حتی روی اش��یاء س��اختهؤ دست پیش��ه وران گسترش 
یافت  و  به  تدریج، به واقعیتی ماندگار در  سراس��ر زندگی 
مسلمانان سنتی تبدیل ش��د و همهؤ  فضای زندگی آنان را 

در بر گرفت.
بنابرای��ن نقش کردن کلمة الله با خ��ط زیبا در مرحلهؤ بعدی 
تاریخ  اس��لام مطابق با قوانی��ن متافیزیکیِ تجلی صورت 
می پذیرد. این قوانین مس��تلزم آن اس��ت ک��ه قرآن  جلوهؤ 
بیرون��ی یاب��د ت��ا از عالم غیب ب��ه عالم ش��هادت، از عالم 
بی  ص��ورت به عال��م ص��ورت، و در این م��ورد، از عالم 
ش��نیداری به عالم دیداری، و در س��طحی دیگ��ر از عالم 
بی رنگی با نماد سفید به عالم رنگها درآید. هر چه از منبع 
وحی  دور می ش��ویم، می بینیم در  هنر اسلامی کلمة الله به 
 صورت خوشنویس��ی قرآن بیش��تر نقش می ش��ود. این 
مس��ئله در پرتو اصول یاد ش��ده و نیز این اصل که تجلی 
همراه اس��ت ب��ا حرکت از وحدت به کث��رت و پیچیدگی و 
درعی��ن  ح��ال تأکید مک��رر بر وح��دت، راحت ت��ر فهمیده 
می شود. اما در  اینجا اصل دیگری هم در کار است؛ هرچه 
کسی کمتر بداند، به توضیح بیشتری نیاز دارد و همچنین 
هر چه از حضور مقدس��ات کمتر آگاهی داشته باشد، به 
یادآورنده های بیرونی آن حضور بیش��تر نیازمند  است. 
ای��ن اص��ل را در عمل می ت��وان در بس��یاری از فضاهای 

دینی مختلف مش��اهده کرد. 
در م��ورد اس��لام، از آنج��ا 
ک��ه تاریخ آن به ط��ور کامل 
پیش روی ماست، به آسانی 
می ت��وان مش��اهده ک��رد که 

این جامعهؤ س��نتی زن��ده  چگونه با گذش��ت قرنها، به نیاز 
بیش��تر برای یادآورنده هایی ملموس پاس��خ داده اس��ت. 
کاربرد خوشنویس��ی قرآن، رفته رفته همراه با طرحهای 
هندس��یِ نمادینی ک��ه آنها نیز ی��ادآور حضور وحدت در 
کثرت اند، رواج بیش��تری پیدا کرده اس��ت چنانکه همه جا 
حض��ور آنها را می بینیم تا در هر نقطه از ش��هر یا در هر 
لحظ��ه از زندگ��ی خصوصی، واقعی��ت خداوند و کلامش 
را به مس��لمانان یادآور ش��وند. می توانی��م این جریان را 
از مس��جد پیامب��ر در مدین��ه، برمبن��ای توصیفاتی که از 
آن ش��ده- چرا که بنای اصیل دیگ��ری وجود ندارد- یا از 
نخستین مساجد مانند مسجدهای خراسان، یمن، تونس و 
اسپانیا و نیز مسجدهای عثمانی��، ترکیه و ایران صفوی 
پی بگیری��م. در توصیفاتی که از مس��جد پیامبر ش��ده، از 
کاربرد خوشنویس��ی هی��چ ذکری به میان نیامده اس��ت. 
در مورد مس��اجد گروه دوم، خوشنویسی را می توان در 
اطراف محرابها جس��ت و جو کرد، که نمونهؤ ش��اخص آن 
محراب معروف مس��جد جامع قرطبه17 )کوردوبا( است. 
درمورد گروه س��وّم، از خوشنویسی در داخل مسجد و 
در بسیاری از مساجد صفوی یا سلجوقی و مملوکی، هم 

در داخل و هم در خارج مسجد استفاده شده است. 
ای��ن گس��ترش  را  از حال��ت بی  ص��ورت تا ص��ورت و از 
وحدت اصول��ی تا تجلی در 
کثرت، می توان همچنین در 
س��طحی دیگ��ر در خودِ هنر 
خوشنویس��ی دید. نخستین 
به خط  خوشنویس��ی قرآن 
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16. Ottoman 
17.)مترجم(: در اسپانیایی به آن Mezquita به معنای »مسجد« می گویند و اکنون به کلیسا تبدیل 
شده است. در زمان مسلمانان از آن با عنوان »جامع قرطبه« یا »جامع حضره« یاد می شده است.
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کوفی اس��ت که بیشتر از هر س��بک خوشنویسیِ اسلامی 
دیگ��ری، ب��ه تصویرگ��ری کلام خ��دا محدود می ش��ود. 
خواندن این خط حتی توسط کسانی که زبان مادری شان 
عربی اس��ت، دش��وار اس��ت. در این خط به نظر می رسد 
حروف در خود بسته می شوند و رازهای درونی  خود را 
آش��کار نمی کنند. در این خط، گسستگی نیز وجود دارد، 
چنانک��ه گویی هر حرفی یا خوش��ه ای از ح��روف دنیایی 
خاص خود دارد. خط کوفی مانند غنچهؤ گلی اس��ت که در 
خود پیچیده اس��ت و س��پس به  تدریج در س��بکهای بعدی 
خوشنویس��ی ک��ه در آنه��ا خطوط مش��خص تر و حرکت 
پیوس��ته تر شد، این غنچه باز ش��ده و به گُلی کامل تبدیل 
می ش��ود. پس از گسترش سبکهای بزرگ کلاسیک مانند 
»ثلث« و »نس��خ«، خوشنویس��ی تزیینی ت��ر و حتی گاه در 
بخشهایی از دنیای اسلام به نحوی پر زرق  و برق شد که 
از نگاه اس��لام چیزی جز انحطاط نیست. اما خوشبختانه 
س��بکهای کلاس��یک همچنان تا امروز پوی��ا مانده اند ولی 
از آنج��ا ک��ه در تغییر س��بکها طی قرون متم��ادی تحولی 
دی��ده می ش��ود، می توان گس��ترش و خارج ش��دن آن را 
از حالت��ی محدود مش��اهده ک��رد و در برخ��ی مناطق نیز 
انحط��اط صورته��ا و تظاهر افراطی و فراموش��ی وحدت 
اصلی دیده می شود. اما در خوشنویسی اسلامی به طور 
کلی، بر خ��لاف هنر غربی، صورتهایی ک��ه طی قرنها به 
کمال رس��یده اند صورتهای��ی پویا و زنده باق��ی مانده اند 
و این ش��امل خط کوفی ه��م می ش��ود. بنابراین می توان 
گفت این گس��ترش به ترتیبی که بیان ش��د لزوماً نه گذرا 
بلکه اصولی اس��ت، اگرچه در بُعد زمان تحول یافته است 

ولی چون فقط زمانی نیس��ت، مراحل مختلف این »گُل« از 
غنچگی تا رس��یدن به  گُلِ کامل، در آن واحد زنده مانده و 

هیچ یک از سبکهای سنتی به تاریخ نپیوسته اند.
قرآن به عنوان کلام خداوند به  غیر از خوشنویسی تأثیری 
ماندگار بر دیگر هنرهای اس��لامی داشته است.  صورت 
بیرونی قرآن به شکل کلام مکتوب باعث شد خوشنویسی 
به یکی از هنرهای مقدس  و  اصلی اس��لام تبدیل شود، در 
حالیکه محتوای قرآن ش��امل قوانینی اله��ی  برای  بر پایی 
زندگی اجتماعی است که هنر اسلامی درآن پدید آمد. در 
س��طحی عمیق تر، اصول متافیزیکی یا حقیقت قرآن منبع 
و سرچش��مهؤ غایی همهؤ هنرهای مقدس اسلامی از  جمله 
خوشنویس��ی است.  علاوه  بر این قرآن جنبه های دیگری 
نیز دارد که به طور کلی  در هنر اسلامی از اهمیت اساسی 
برخ��وردار اس��ت. یکی از ای��ن جنبه ها حض��ور نادیدنیِ 
قرآن به عنوان حقیقت  مقدس اس��ت ک��ه زیر بنای فضای 
روح��ی و معن��وی و هن��ریِ هنرمند مس��لمان را تش��کیل 
می ده��د. همچنین برخی از خصوصیات س��اختاری این 
متن مقدس نیز به زندگیِ روحی مس��لمانان از جمله وزن 

و ریتم زندگی آنان، شکل می دهد.
کس��ی که با هنر اس��لامی آش��نا باش��د از ریت��م حاکم بر 
صورته��ای مختلف این هنر، از معماری و خوشنویس��ی 
گرفت��ه تا موس��یقی و ش��عر، آگاه��ی دارد. ای��ن ریتم را  
می توان در س��تونهای متعدد و هم شکل مساجد یا حرکت 
قلم در خوشنویسی و در تکرار موزونِ طرحهای هندسی 
و اس��لیمیها جس��ت وجو کرد. اما »این ریتم از کجا نشأت 
می گی��رد؟«. البت��ه ریتم را بای��د در هنر دیگ��ر تمدنها نیز 
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مورد بررسی قرار داد ولی در هنر اسلامی تأکید خاصی 
بر آن ش��ده است. پاس��خِ این پرسش در س��اختار قرآن 
اس��ت. این متن مقدس ن��ه تنها در آهنگ گفته های ش��عر 
گون��ه اش، بلکه در تکرار برخی ترجیع بندها و اندیش��ه ها 
و حقایق��ی چون نامهای الهی، که متن قرآن بارها و بارها 
ب��ه آنها اش��اره می کند، از ریتمی قوی برخوردار اس��ت. 
این الگو مانند همان چیزی است که در موسیقی کلاسیک 
ایرانی می یابیم که ترکیب بندی اش از سرچشمه ای جاری 
می ش��ود که همیش��ه ب��ه آن رجوع می کن��د و حرکتش نه 
خطی بلکه دُوری یا دقیق تر بگوییم، مارپیچی است. قرآن 
با تأثیر بر روح یک مسلمان به آن ریتمی قوی می دهد که 
درنتیجه به  طرق مختلف در اَش��کال متفاوت هنر اسلامی 

آشکار می شود.
از این  گذشته، زبان قرآن، پراکندگی و عدم انسجام زبان 
انس��ان را در نسبت با کلمة الله نش��ان می دهد. عبارتها به 
تعبیری »اتم گونه«اند�� و یک روایت تعلیمی یا توصیفی بلند 
را تشکیل نمی دهند. تا حد زیادی این طور به نظر می رسد 
که روایت قرآنی هیچ آغاز یا پایانی ندارد؛ البته روایتهای 
پیوس��ته ای مانند قصهؤ یوسف )ع( یک استثناست. بیشتر 
دیگ��ر روایته��ای قرآنی مانند تکه های شکس��ته ای اس��ت 
ک��ه واقعیت اله��ی آنها را کنار هم نگه داش��ته و پیوس��ته 
ب��ه حقایق محوری ای ک��ه به غایت نهایی انس��ان مربوط 

می ش��ود، باز می گرداند. درضمن، 
فرمولهای مقدسی مانند نامهای الهی 
در سرتاسر این متن پراکنده است و 
انسان را پیوس��ته به مسئله حضور 

خداون��د در همه  جا بازمی گرداند. وح��دت قرآن در واقع 
وحدتی درونی اس��ت نه در سطح معنای بیرونی واژه ها. 
صورت بیرونی، مانند کهکش��انی از جمله ها و روایتهای 
اتم گونه اس��ت که دائم��اً به حقایق بنیادین ب��از می گردند 
و به نظر می رس��د هیچ آغاز یا پایان��ی ندارند. باید به یاد 
داش��ت که در نمازهای معمول اس��لامی، می توان پس از 
فاتح��ه )س��ورهؤ آغازین متن ق��رآن(، ه��ر مجموعه ای از 
آیه ه��ای قرآن را که می خواهیم از هر جایی از س��وره ها 
بدون توجه به آغاز یا پایان آن بخوانیم. به  نظر می رس��د 
آغاز و پایان، همه جا هس��ت و به ما یادآور می ش��ود که 
خداوند همه  جا هست و هیچ  جا نیست. به این ترتیب، این 
حس بی کرانگی، میل به خواس��تن و دع��ا کردن را در ما 

پدید آورده و ما را از محدودیتهای صوری فرا می برد. 
واقعیت س��اختار قرآن مس��تقیماً دراصلی ترین هنرهای 
مقدس اس��لام که عبارت است از خوشنویسی و معماری 
به همراه تزییناتی ش��امل طرحهای هندس��ی و اس��لیمیها 
بازتاب یافته است البته در این مورد هنرهای صوتی مانند 
شعر و موسیقی، جای خود دارد. در هنرهای حاشیه ای تر 
مانند نقاش��ی، اَش��کال محدودتری مانند گیاه یا اسب، یا 
در نگارگریهای مغول��حتی چهره نگارهایی از س��لاطین 
را می ت��وان مش��اهده کرد اما در هنره��ای مقدس اصلی، 
احس��اس بی کرانگ��ی را می ت��وان از تک��راری دریافت که 
چشم بدون آغاز یا پایان آن را نظاره 
می کند. البته در خوشنویسی، از آغاز 
ت��ا پایان یک نوش��ته را می خوانیم اما 
وقتی به کل اثر می نگریم، درمی یابیم 
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تأثیر هنری  آن مانند تأثیر طرحهای پیوسته  تکرارشوندهؤ 
ستونهای یک مسجد یا طرحهای هندسی و اسلیمیِ روی 
یک دیوار یا دیوار تاش��و�0 اس��ت. چش��م می تواند از هر 
نقطه ای شروع کند و در هر نقطه ای، به دیدن خاتمه دهد. 
ه��ر نقط��ه می تواند آغازگاهی باش��د که درواق��ع هیچ گاه 
پای��ان نمی یابد. به ای��ن طریق، حس��ی از بی نهایت ایجاد 
می شود که بازتاب مستقیم ساختار قرآن بر سطح هنری 
و نیز راهی برای بیرون  کش��یدن حقیقت از این آیهؤ قرآن 
است که »به هر سو رو بگردانید، رو به خداوند دارید«��. 
یکی از بزرگ ترین دس��تاوردهای هنر اس��لامی این بوده 
که توانس��ته اس��ت برای کس��انی که در دنیای انسانی و 
درنتیج��ه صوری زندگی می کنن��د، حقیقتی از آن حقیقت 
بی کران را که ورای همه صورتهاس��ت بیرون آورده و با 
برگزی��دن زبان صوری برای بیان کلام خدا، به این زبان 

صوری جلوهؤ بی کرانگی بدهد.
عنص��ر دیگ��ری ک��ه در هن��ر اس��لامی اهمی��ت دارد و به 
کلمة الله مربوط می ش��ود، خأ است. این جنبه از واقعیت 
قرآن را حت��ی زمانی که به آیات قرآن گوش فرا می دهیم 
نیز درک می کنیم که وقفها و لحظه های س��کوت در آن از 
اهمیت بس��زایی برخوردار اس��ت و به تعبی��ری به اندازهؤ 
لحظ��ات قرائت اهمی��ت دارد. خودِ قرآن ب��ه »عالم غیب« 

ی��ا »عال��م ش��هود« اش��اره 
می کن��د ک��ه اول��ی همیش��ه 
ب��ا معنوی��ات و دوم��ی ب��ا 
مادیات ش��ناخته می ش��ود. 
و  فیلس��وفان  صوفی��ان��، 

متکلمان�� تفسیرهای متعددی از قرآن نوشته اند. در این 
تفاس��یر اشاره ش��ده که »غیبی« که معنای لغوی آن نبودْ 
اس��ت، صرفاً به معنای معمولِ حاضر نبودن نیست، بلکه 
به معن��ای تجلی  نیافته، معنوی و غیرمادی اس��ت. »غیب« 
و» شهادت« نه به شکلی افقی بلکه به شکلی عمودی مکمل 
یکدیگرند. و در کیهان شناس��ی س��نتی اسلامی که مبنای 
هنر اس��لامی را تش��کیل می دهد، همیش��ه به ه��ر دو بُعد 
توجه ش��ده است. »ش��هادت« با عالم صورت و در سطحِ 
هن��ر، با اش��یاء، خط��وط، رنگها و... ش��ناخته می ش��ود 
ک��ه هنرمند با آنها برخ��ی صور عقلانی یا اف��کار را بیان 
می کند، حال آنکه غیب با خأ ش��ناخته می شود. بنابراین 
خأ در هنر اس��لامی، به عنوان نماد حقیقت متجلی نشده، 

اهمیتی اساسی دارد.
ه��ر غیرمس��لمانی که برای نخس��تین بار وارد مس��جدی 
س��نتی می ش��ود از خالی  بودن فضای آن بس��یار تعجب 
می کند.  واقعیت محوری مکانِ مسجد دقیقاً تهی  بودن آن 
اس��ت که به نظاره کننده در پیشگاه حضرت حق احساس 
پوچ��ی می دهد. این تجرب��هؤ خأ را همچنی��ن می توان در 
خانه های اس��لامی س��نتی و در همهؤ دیگر هنرهای اصلی 
اسلام یافت. حتی تزیینات، پیش از آنکه هنر  در برخی از 
بخشهای دنیای اس��لام به انحطاط کشیده شود، همیشه 
عنص��ر تهی ب��ودن و خأ را 

در خود داشته است.
ای��ن تهی  بودن ی��ا خأیی که 
در هن��ر اس��لامی مش��اهده 
می ش��ود، و کام��لاً در تقابل 

14
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20. paravan
21. Whithersoever ye turn, there is the Face of God

22. Sufis
23 . theologians
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با ش��لوغی بیش  ازحد مکانهای��ی مانند مکانهای خاص هنر 
ب��اروک�� و روکوک��و�� در غ��رب قرار می گی��رد، دو تأثیر 
عمیق بر روح انس��ان می گذارد که هر دو به کلمة الله مربوط 
می شود. تأثیر نخست به ما کمک می کند تا از پوچی مان در 
براب��ر خداوند و از فقر معنوی مان ک��ه پیامبر )ص( دربارهؤ 
آن می فرماید »فقر فخر من اس��ت«��، آگاه ش��ویم. اینگونه 
نگریستن به فقر معنوی که در اسلام نقش محوری دارد در 
واقع نام دیگر تصوف�� اس��ت )که فقر محمدی�� نیز نامیده 
می ش��ود( و اجازه نمی دهد فضای زندگی انس��ان در تمدن 
سنتی بیش  ازحد از اشیاء انباشته شود. این اندیشه مانع از 
آن می شود که قلب و ذهن مسلمانان به ویژه کسانی که  هنر 
اس��لامی برای آنها معنا می دهد،آنقدر از بُتها، اندیشه ها و 
تصاویر پراکنده پُر شود که حقیقت الهی بر وجود آنها غالب 
نش��ود. هنر اسلامی از خأ استفاده کرده است تا به انسان 
کمک کند وجود خود را از هر آنچه مانع از آن می ش��ود که 
حقیق��ت خداون��د را در درون و بیرون خ��ود دریابد، خالی 

کند.
دومی��ن تأثیر خأ ایج��اد فضای لازم ب��رای تجلی حضور 
الهی و معنویات است. خأ برای ذهن سنتی اسلامی صرفاً 
»هیچ« نیس��ت، بلکه »حضور غایب«��، نماد ملموس »غیب« 
اس��ت. هنر اس��لامی از خ��أ در معماری، خوشنویس��ی، 

طراحیه��ای س��نتی و حت��ی 
در اش��یاء مربوط ب��ه زندگیِ 
روزم��ره و نی��ز در بالاترین 
س��طح در قرائ��تِ آیات وحی 
ق��رآن نیز اس��تفاده ک��رده و 

15

ابزار بی واس��طه ای در اختیار مس��لمانان قرار داده است تا 
این حکم قرآن را که »خداوند غنی و شما فقیرید«�0 دریابند. 
عظیم ترین ثروت انس��ان در ای��ن دنیا در واقع در تحقق فقر 
کامل او در پیش��گاه خداوندی اس��ت که تنها اوست که غنی 

است.
برمبنای این  اصول و برخی اصول دیگر، هنر اسلامی زبان 
هن��ریِ صوری و فلس��فهؤ منحصر به ف��ردی به وجود آورد 
که از محتوا و س��اختار کلمة الله یا قرآن جداش��دنی نیست. 
تصویرِ کلمة الله در هنر اسلامی با خوشنویسی قرآن آغاز 
شد و سپس در درون و بعدها بیرون مساجد به کار رفت، و 
از آنجا تا خانه ها و مکانهای عمومیِ محیط شهری اسلامی 
گس��ترش پیدا کرد. به تدریج میان معماری و خوشنویسی 
اس��لامی امتزاجی صورت گرفت که در هنر جهان بی نظیر 
است. درحالیکه بخش اعظم شکوه معماری مسیحیِ دوران 
گوتیک نتیج��ه در هم آمیختگی معماری با مجسمه س��ازی 
اس��ت که نمونهؤ آن را می توان در کلیس��اهای بزرگ قرون 
 وسطی مانند شارتْر�� یا نوتر دام�� مشاهده کرد، در اسلام، 
از آنجا که به دلایلِ دینی، ساختن مجسمهؤ مضامین مذهبی 
و تا حد زیادی انسانها مُجاز نیست، خوشنویسی قرآن، یا 
تصویرسازی مس��تقیم کلام خداوند، جای مجسمه سازی 
در معماری مقدس مس��یحی را گرفت و به تدریج واژه های 
ق��رآن محیطهای ش��هری را 
فراگرف��ت و نه  تنها مس��اجد 
بلکه دیگ��ر بناهای عمومی و 
خصوص��ی را مزیّ��ن ک��رد. 
می ت��وان نمونه های��ی از این 
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24. Barogue
25. Rococo

26. Poverty is my glory
27. Sufism

28. Muhammadan Poverty
29. presence of the absent
30. God is the rich and ye 

are the poor
31. )مترجم(: Chartres، با تلفظ فرانسوی 

شارْتُرْ و تلفظهای انگلیسیِ شارْت یا شارتْره، 
شهری است در نزدیکی پاریس که کلیسای 
گوتیک مربوط به سدهؤ 13 در آنجا قرار دارد.

32. )مترجم(: Notre Dam، با تلفظ فرانسوی و 
 انگلیسیِ نوترِه دام، به معنای »بانوی ما«  
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نوع معماری را به ویژه در س��رزمینهای مرکزی اس��لام از 
مسجد سلطان حسن در قاهره گرفته تا مساجد کاشی کاری 
 شدهؤ اصفهان و سمرقند و حتی در مغرب مشاهده کرد. به-

این ترتیب، به ش��کلی ظاهری تر و با رمزآمیزی کمتری که 
در بالا به آن اشاره شد، خودِ معماری ابزار تصویرسازی 
کلام خداوند ش��د. این تصویرس��ازی، از راههای مختلف 
درزندگ��ی روزمره مس��لمانان حضور پیدا ک��رد به طوری 
که  از خوشنویس��ی قرآن روی اشیائی که کاربرد روزمره 
داش��تند، حتی برروی جامه هایی که س��ربازان عازم جنگ 
به تن می کردند و روی شمش��یرها و س��پرها استفاده شد. 
از آنجا که هیچ قلمرو س��کولارِ مشروعی در اسلام وجود 
ندارد، هیچ بخشی از زندگی وجود نداشته که تصویر کلام 

خداوند وارد آن نشده باشد.
به عبارت دقیق تر، چیزی به عنوان هنر س��کولار در تمدن 
س��نتی اس��لامی هم طراز مقوله های برگرفته از هنر غربی 
وج��ود ندارد. موس��یقی در کاخ توپقاپیِ�� اس��تانبول نزد 
سلطان و دربارش نواخته می شده، ولی نوازندگانِ مولویه 
آن را می نواختند و مطمئناً نمی توان آن را موسیقی سکولار 
دانست. قلعهؤ دهلی�� را هم نمی توان معماری سکولار نامید 
چون برمبنای همان اصول در نزدیکی آن، مس��جد دهلی 
س��اخته شده اس��ت. می توان میان هنر کلاسیک و مقدس 

در اس��لام تمایز قائل شد اما 
میان هنر مقدس و س��کولار 
نه، زیرا ب��رای این مضمون 
حتی کلمه ای در متون عربی 
وج��ود  س��نتی  فارس��ی  و 

ندارد. می توان گفت هنرهایی چون قرائت و خوشنویس��ی 
قرآن و نی��ز معماری، هنرهای مقدس ان��د در صورتی که 
فرش بافی سنتی و نقاشی مینیاتور سنتی از جمله هنرهای 
کلاسیک اند، ولی نمی توان مقولهؤ دوم را سکولار دانست. 
در واقع این هنره��ا، مانند هنرهای مقدس، برمبنای همان 
اصولِ انواع مختلف هنر مقدس اسلامی آفریده شده اند، و 
اگر چه با شیوه ای غیرمستقیم تر همان نشان کلام الهی را 
دارند که اصول موجود در  آنها پیش تر در بالا طرح ش��د. 
ولی در جای جای هنراس��لامی، می ت��وان حضور فراگیر 

کلام خدواند را مشاهده کرد. 
هن��ر اس��لامی س��نتی،  ب��ه عمیق تری��ن معن��ا، کامل کنندهؤ 
»شریعت« اس��ت و هر دو ریش��ه در کلام خداوند دارند که 
در اس��لام در قالب قرآن کریم تجلی یافته است. »شریعت« 
نمایانگر تجس��م خواست الهی اس��ت و به انسان می آموزد 
چگونه مطابق با خواس��ت خداوند عمل کند. هنر اس��لامی 
محصول اصولی اس��ت که به انس��ان می آموزد به گونه ای 
عم��ل کند ک��ه کلام خداوند در زندگ��ی وی بازتاب یابد و از 
طریق چیزی که می س��ازد و اش��یائی که زندگ��ی اش را در 
برگرفته اند همواره کلام خداوند را به یاد داشته باشد. هنر 
اسلامی از کلام الهی نشأت می گیرد و از طریق صورتهای 
گوناگونی که دارد به کسانی کمک می کند که از معنای درونی 
آن کلام آگاهی دارند؛ کلامی 
که پوسته ای است که ما را تا 
س��احل دیگر وجود می برد. 

16
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ادامه: )منظور حضرت مریم )ع( است(، کلیسایی است در پاریس مربوط  به اوایل دوران گوتیک که 
بین سالهای 1163 تا 1257 ساخته شده است.

33. Topkapi Palace
34. Delhi fort
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18

در قلمرو علوم انس��انی همیش��ه دانش با پارادایمهای موازی 
هم��راه ب��وده و پژوه��ش در چارچوبه��ای پارادایم��ی ممکن 
بوده اس��ت. در عرص هؤ هنر نیز وضع به همین منوال اس��ت. 
نظریه های زیباشناسی هیچ گاه دارای وحدت و تک پارادایمی 
نبوده اند. هرمنوتیک اکنون مقوم یک پارادایم است و پژوهش هنر به نحوی متفاوت از دیگر 
پارادایمهای پیش��ین و موجود در آن می تواند انجام پذیرد. مشخصه های هستی شناسانه 

و معرفت شناسانهؤ این پارادایم در این نوشتار معرفی شده اند. 

واژگان کلیدی:
هرمنوتیک، هستی شناسی، نمایش/ بازی، معرفت شناسی، فهم دیالکتیکی. 
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 ن��ام گ��ذارد، زی��را ب��ه ش��یوهؤ انج��ام تحقیق می پ��ردازد 
 .)Marsh & Stoker, 2002, pp. 17- 41(

در عل��وم طبیع��ی پارادایمه��ای مختل��ف در دوره ه��ای 
گوناگ��ون ش��کل گرفته ان��د، ام��ا در ه��ر زم��ان فقط یک 
پارادای��م به عنوان پارادایم مس��لط وجود داش��ته اس��ت. 
در علوم انس��انی، برخ��لاف علوم طبیع��ی، در یک زمان 
بیش از یک پارادایم وجود داش��ته است، لذا وحدت رویه 
ب��رای انجام پژوهش وجود نداش��ته اس��ت. ای��ن امر در 
مورد ح��وزهؤ هنر نیز تاکنون صادق بوده اس��ت. منش��أ 
تکث��ر و توازی پارادایمی در علوم انس��انی این اس��ت که 
هستی شناسی و معرفت شناسیهای گوناگون در آن واحد 
دارای اعتبارند. برای مثال، در حالی که چیس��تی انرژی 
برای فیزیکدانان محل اختلاف نظر نیس��ت، چیس��تی ژن 
برای زیست شناس��ان مورد مناقشه نمی باشد و چیستی 
مولکولها برای ش��یمی دانان محل نزاع نظری نیست. اما، 
روانشناسان در مورد چیستی انسان نظر واحدی ندارند؛ 
و زیباشناس��ان دربارهؤ چیس��تی زیبایی یا اثر هنری نظر 

واحدی ندارند. 
یکی از اساسی ترین پرسشهای هستی شناسانه این است 
که آیا قواعد و قوانین یکسانی بر عالم زندگی اجتماعی و 
روابط آدمیان، همیش��ه و همه جا، حاکم است؟ در پاسخ 
ای��ن پرس��ش، پارادایم  ب��ه 
»طبیعت گ��را« قائل به وجود 
اما  اس��ت،  قوانین��ی  چنی��ن 
در ره�ی�اف���ت )پ�ارادای���م( 
پسامدرن وجود هر  قانونی 

ه��ر پژوهش در ی��ک پارادایم انجام 
می ش��ود. پارادایم عبارت است از: 
مجموع��ه ای از مفاهیم، مفروضات 
و ش��یوه هایی که بی��ن اصحاب یک 
قلمرو حائز اعتبار است. هر رهیافت 
از س��ه مؤلفه تش��کیل می ش��ود؛ مؤلف��هؤ اول را می توان 
»هستی شناس��ی«1 نامی��د، زی��را ب��ه »چیس��تی« موضوع 
می پ��ردازد. مؤلف��هؤ دوم را می توان »معرفت شناس��ی«2 

نام نه��اد، زیرا به »چگونگی 
دانستن«، یعنی نوع مواجهه 
اختص��اص  موض��وع،  ب��ا 
را  س��وم  مؤلف��هؤ  می یاب��د. 
می ت��وان »روش شناس��ی«3 

19

مقدمه
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1. ontology
2. epistemology
3. methodology
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در پدیده ه��ای انس��انی و اجتماع��ی نفی می ش��ود. البته، 
رهیاف��ت »تفس��یری« قائل ب��ه موضعی میانه اس��ت. این 
رهیافت نه قائل به »قوانین طبیعی«4 در عالم انسانی است 

و نه هر قاعده مندی5 در پدیده ها را نفی می کند.  
یکی از پرسش��های اساس��ی معرفت شناس��انه، این است 
ک��ه آیا مش��اهدهؤ ظاه��ر پدیده ها ب��رای دانس��تن دربارهؤ 
موضوع، کافی اس��ت ی��ا باید به پسِ ظواه��ر توجه کرد. 
»طبیعت گرایی «، مشاهدهؤ ظاهری6را کافی می داند و وجود 
چیزی ورای آنچه قابل مشاهده باشد را نفی می کند.7 اما 
رهیافته��ای تفس��یری و پدیدارشناس��انه قائ��ل به وجود 
س��طوح و لایه هایی برای هر پدیده هس��تند؛ سطوحی که 
نمی توان به راحتی و با مش��اهدهؤ ظواه��ر بیرونی پدیده، 

آنها را »دید«. 
ع����لاوه ب���ر پ�رس�ش���های ف���وق، پ�رس��ش اساس��ی 
معرفت شناسانهؤ دیگری نیز مطرح شده است، و آن اینکه 
آیا اساس��اً سرش��ت  امر یا موضوعی که برای دانس��تن 
در مورد آن در تلاش��یم، مس��تقل از فرایند ش��ناخت آن 
اس��ت یا با آن گره می خورد. این بدین معناس��ت که خود 
فرایند دانستن در چیس��تی موضوع مؤثر است. رهیافت 
پوزیتیویس��تی قائل به استقلال و جدایی این دو است، اما  
رهیافت پس��امدرن قائل به این اس��ت که معرفت شناسی، 

خ��ود را بر هستی شناس��ی 
اینکه  یعنی  تحمیل می کن��د؛ 
بیرون��ی  ام��ر  ب��ا  مواجه��ه 
ب��رای  سرشت س��ازی  در 
آن دخی��ل اس��ت. بنابراین، 

نوع پاس��خ به پرسش��های فوق در نهایت به ش��کل گیری 
رهیافتهای گوناگون ختم شده است. 

روش گ��ردآوری داده نی��ز ب��ه دو صورت عم��دهؤ کمّی و 
کیفی انجام می پذیرد. در علوم طبیعی گردآوری همیش��ه 
به ص��ورت کمّی ص��ورت می گیرد، اما در علوم انس��انی 
از ه��ر دو روش و نی��ز تلفیق��ی از ای��ن دو به علاوهؤ روش 
تطبیقی برای گردآوری داده ها اس��تفاده می ش��ود. برای 
تجزی��ه و تحلیل داده ه��ا نیز تعلیل )تلازم��ی و تطبیقی( و 
استدلال )تحلیلی و تفسیری( به کار می رود. تفاوت تعلیل 
و اس��تدلال در ف��رق میان »عل��ت« و »دلیل« نهفته اس��ت. 
علت، آن چیزی اس��ت که موجب ایجاد چیزی می ش��ود، 
ولی دلیل، آن است که چیزی به خاطر آن حادث می گردد. 
دلیل دویدن یک مس��افر، برای رسیدن به اتوبوس است، 
ول��ی باریدن برف به علت تغییر در جوّ. اثر هنری معلول 
اوضاع تاریخی نیست، بلکه مدلول آن است. یک رأی دهنده 
به علت شکس��ت برنامه های اقتصادی یک دولت به دولت 
دیگ��ر، رأی نمی دهد، بلکه به دلی��ل وضع اقتصادی دیگر 
رأی می دهد. نوع رأی او معلول وضع اقتصادی نیس��ت، 

بلکه مدلولِ خواستنِ وضع دیگری است.
در ش��یوهؤ انجام تحقیق نیز چند مؤلف��هؤ کلیدی باید مورد 
توجه قرار گیرند. س��ؤال، مس��ئله، فرضیه، مفروضات، 
و نظریه، پنج مقوله اند که در 
عین اساس��ی ب��ودن، دچار 

ابهام و خطای فهم هستند.
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4. natural law
5. regularity
6. empirical

7. این نگرش را پدیدارگرایی )phenomenalism( نیز می نامند، که بر خلاف کانت، که قائل به وجود 
خود پدیده به عنوان ناپدیدار )noemena( بود، فقط قائل به وجود پدیدار )phenomena( است.
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س��ؤال، پرسش��ی اس��ت که برای 
معل��وم  ب��ه  مجه��ول  ی��ک  تبدی��ل 
یک محقق  مثلاً  طراحی می ش��ود. 
علوم سیاسی در پی دانستن شیوه 
و می��زان مش��ارکت کارگ��ران در 
یک انتخابات معین می باش��د. این 
»ش��یوه و میزان« یک مجهول اس��ت و تحقیق می تواند 
در راستای معلوم کردن آن باش��د. محقق با استفاده 
از روش��های موجود در پی یافتن پاس��خ به یک سؤال 
اس��ت. اما، اگر معلوم ش��ود که کارگران صنایع قدیم 
بیش��تر از کارگران صنایع جدی��د در انتخابات مذکور 
ش��رکت کرده ان��د و اکثر آنه��ا به ش��خص معینی رأی 
داده ان��د و آن گاه دانس��تن عوام��ل و مؤلفه های��ی ک��ه 
در این »ش��یوهؤ مش��ارکت« دخیل بوده اند مهم باشد، 
محق��ق با یک مس��ئلهؤ پژوهش��ی مواجه اس��ت. عوامل 
مؤث��ر در ش��یوهؤ رأی دادن کارگ��ران و چگونگی این 
تأثیرگ��ذاری، ی��ا به طور کلی چرای��ی و چگونگی رأی 
مس��ئلهؤ  می توان��د  انتخاب��ات  آن  در  کارگ��ران  دادن 
تحقیق باش��د. در حوزهؤ هنر، اگ��ر تأثیر یک اثر هنری 
ب��ر مخاطب خاصی مجهول باش��د، می توان در مورد 
آن سؤال کرد، اما آن گاه که با تأثیرِ اثر آشنا هستیم، 

ولی پاس��خ ب��ه چرایی این 
تأثی��ر را ندانیم، »مس��ئله« 

داری��م. )1( 

فرضیه، یک پاسخ احتمالی است که 
محقق به پرس��ش یا مس��ئلهؤ تحقیق 
م�ی ده���د. در ص�ورت دس���ت�یابی 
تحقی��ق ب��ه آنچ��ه در فرضی��ه آمده 
اس��ت، فرضی��هؤ مذک��ور به پاس��خ 
ب��رای س��ؤال ی��ا مس��ئلهؤ پژوه��ش 
تبدیل می ش��ود. نظری��ه همانا تبیین یا توضی��ح امر واقع 
اس��ت. در علوم طبیعی، نظریه شامل گزاره های شفاف، 
منس��جم و مدونی اس��ت که امری یا پدی��ده ای را در عالم 
واقع »توضیح« می ده��د. هر نظریه ای خود حاصل اثبات 
فرضیه ه��ای قبلی اس��ت که اعتبار کس��ب کرده اند. پس، 
پژوهش یک کار جمعی و بیناذهنی است و پژوهش منفرد 
نه ممکن اس��ت نه مفید. با یک پژوهش معین نمی توان به 
نتایج و یافته هایی فراگیرتر از مورد پژوهش ش��ده دست 
یاف��ت، بلکه ب��ا انجام یک دس��ته از پژوهش��های مرتبط، 
)طول��ی مث��لاً در مراحل گوناگون، یا عرض��ی مثل تکرار 
پژوهش(، می توان به پاسخی )گرچه موقت( دست یافت. 
چن��د پاس��خ قطعی وقتی به ط��ور مدون و منس��جم  ارائه 

شدند، یک نظریه می شوند.8 
مفروض، چیزی است که ما بر اساس نظریات قبلی آن را 
»دانسته« می پنداریم. مثلاً در یک تحقیق اقتصادی یکی از 
مفروض��ات محقق می تواند 
این باشد که عامل فردی در 
بس��یار  اقتصادی  تح��ولات 
تعیین کننده است، اما نکتهؤ با 
اهمیت این است که مفروض 
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سؤال و 
مسئله

 فرضیه، 
نظریه 

و مفروض 

8. حتی کشفهای بزرگ و کوچک هم متکی بر پژوهشهای قبلی است. اگر چه، ممکن است در موارد 
استثنایی  پژوهشهایی به نتایج بنیادینی که کاشف قواعد یا فرایندها یا خصوصیات عام و فراگیر یا 

یافتن پاسخ قطعی به پرسش مشخص برسند، اما همین هم در خأ  صورت نمی گیرد.
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نمی توان��د مبتنی بر درک ش��خصی باش��د. مفروض باید 
در قلمرویی که ش��خص در آن تحقی��ق می کند، از اجماع 
نس��بی میان صاحب نظران برخوردار باشد. ممکن است 
یک مارکسیس��ت نظریات ماکس وبر9 را قب��ول نکند، اما 
شما می توانید در حوزهؤ جامعه شناسی بر اساس نظریات 
وبر بگویید که معنای ذهنی افراد در ش��یوهؤ عملکردشان 
بس��یار تعیین کننده  اس��ت. این یک مفروض علمی است، 
یعن��ی در قلمرو جامعه شناس��ی این گ��زاره دارای اعتبار 
اس��ت، اگر چه همهؤ اهل نظر دربارهؤ آن اتفاق نظر ندارند. 
چنی��ن وضعیتی در علوم طبیعی اتف��اق نمی افتد، چه، در 
ای��ن قلمرو مفروضات علمی یا م��ورد قبول همهؤ اهل نظر 
است یا فاقد اعتبار، اما فرضیه یک نظر تأیید نشده است. 
محق��ق بر اس��اس دانش موج��ود، نظر قبل��ی را در مورد 
ام��ری مطرح می کند و از طریق تحقیق س��عی در اثبات یا 

ابطال آن دارد.
ب��ر خلاف نظریهؤ »علم��ی« که در پی 
پیش بینی، کنترل و بهره  گیری است، 
نظریهؤ زیبایی، برقراری تلازم10 بین 
داده های��ی که پیش بین��ی آینده را  با 
ارجاع به گذش��ته، ممکن می سازد، 
نیست.»بلکه استقرار اصولی است که 

ما را قادر می س��ازد تا تفس��یر 
و ارزیابی م��ان را از داده ه�ای 
منظم  و  توجی��ه  زیباشناس��انه 
کنی��م. بس��یاری از گزاره ها در 
نقد هنری حقای��ق قابل اثبات 

 نیستند، چون  به نظریه ای که در آن گفته می شوند، وابسته هستند« 
.)Abrams, 1987, p. 4(

در نظریه ها، یا پارادایمهای مختلف نقد ادبی یا هنری، می توان 
انواع هستی شناسی را دید. هستی شناسی اثر هنری به معنی 
تعیین منشأ اثر هنری است. در الگوی ارتباطی یاکوبسون11 
به پنج عامل که هر یک می تواند منشأ اثر هنری باشد، اشاره 
می ش��ود. در هر یک از پارادایمهای زیبایی شناسی یکی از 
این مؤلفه ها به عنوان عامل تعیین کننده در چیستی اثر هنری 
محس��وب می ش��وند. این پنج عامل عبارت اند از: هنرمند، 
زمین��ه، مخاطب، رمزگان و تم��اس. هنرمند می تواند بیش 
از ی��ک نفر باش��د، مثلاً یک فیلم س��ینمایی که محصول یک 
کار گروهی است. زمینه به موقعیتهای تاریخی و اجتماعی 
روزگار زندگی هنرمند مرتبط می شود. »رمزگان در نهایت 
نمایان گر نظام نشانه شناسانه ای است« که اثر در هیئت آنها 
شکل گرفته است. و »تماس نیز بیانگر رسانه ای است که اثر 
هنری در قالب آن ارائه و شناخته می شود« )احمدی، 1374، 
ص 48(. نظریه های گوناگون زیبایی شناسی هر یک بر یکی 

از این مؤلفه ها تأکید دارند. 
م�ختل���ف  نظ�ری�ه ه��ای  در  را  آب�رام�ز12چ�هارم�ؤل�ف���ه 
زیبایی شناس��ی، مح��ور می داند؛ یکی عال��م، دیگری اثر 
هن��ری، س��وم هنرمند، و چه��ارم مخاطب اس��ت. بر این 
اس��اس، هر پارادایمی، یکی 
از این چه��ار مؤلفه را برای 
تعریف، دسته بندی و تحلیل 
اثر انتخاب می کند و دربارهؤ 
ارزش آن قض��اوت می کند. 
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 نظریه و 
 رهیافت 

در هنر

9. Max Weber
10. correlation

11. Roman Jacobson
12. M. H. Abrams
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همچون ابزاری معطوف به چنین هدفی دیده می ش��ود و 
براس��اس موفقیت در دستیابی به هدف ارزیابی می شود 

  .)Ibid(
رهیافت بیانی/ رمانتیک13

در حوزهؤ هنر، در قرون جدید به  تدریج توجه از مخاطب 
به مؤلف معطوف شد و ذهن شاعر محور قرار گرفت. این 
امر به بیانگرایی یا رمانتیس��م ختم شد. در این پارادایم، 
هن��ر بی��ان ی��ا فرافکنی فکر و احس��اس ش��اعر ی��ا فرایند 
تخیلی اس��ت که تصورات، افکار و احساس��ات هنرمند را 
تعدی��ل و ترکی��ب می کند. به عبارت دیگ��ر، یک اثر هنری 
ماهیتاً بیرونی ش��دهؤ درون و حاصل یک فرایند خلاق که 
تاب��ع نیروی ح��س و در برگیرندهؤ محصول ترکیب ش��دهؤ 
ادراکات ش��اعر و افکار واحساس��ات اوس��ت، می باشد. 
بنابرای��ن، منب��ع اصل��ی و موضوع ی��ک ش��عر کیفیات14 
وکنش��های ذهن خود شاعر است؛ و اگر ابعادی از دنیای 
بیرون هم باش��ند، فقط از طریق احساسات و فرایند ذهن 
شاعر از واقع داده15 به شعر تبدیل شده است. همان طور 
که وردزورث16 نیز معتقد اس��ت که: شعر، آن گاه که باید 
جریان یابد، از روح بشر آغاز می شود و نیروی خلاق را 
به عالم بیرون منتق��ل می کند. بنابراین، طبق این دیدگاه، 
دیگر در چهار علت ارسطویی، در هنر، علت صوری، عمل 
انسانی و کیفیات تقلید شده 
عل��ت وج��ودی اثر نیس��ت، 
)برخلاف نظریهؤ تقلید( علت 
غایی، تأثی��ر بر مخاطب هم 
)آن گون��ه ک��ه نوکلاس��یکها 

رهیافت تقلیدی
نظریهؤ تقلیدی، هنر را چونان تقلیدی 
از ابع��ادی از عال��م می داند. به نظر 
س��قراط نقاشی، ش��عر، موسیقی و  
مجسمه س��ازی همگی تقلید هستند. 
در ایدئالیس��م افلاطونی، هن��ر به مثابهؤ تقلی��دی از جهان 
انگاش��ته می ش��د. وی هنر را دور از حقیقت می دانست، 
چون ایده ها حقیقی اند، ولی هنر تقلید ظواهر است. برای 
ارس��طو، اما، هنرها در کل، تقلید کنش��های انسانی اند و 
ان��واع گوناگ��ون هنر هر یک تقلیدی از نوعی از کنش��های 
انس��ان اس��ت. »تقلید« تا قرن هیجدهم میلادی در نظریهؤ 

.)Abrams, 1987, p. 10( زیبایی شناسی تداوم داشت
رهیافت پراگماتیک

در ق��رون اولی��هؤ پس از میلاد، یعنی از دوران هلنیس��م و 
روم تا اوج دوران مدرن در قرن 18، نظریهؤ پراگماتیکی، 
که تلفیق ش��عر و خطابه بود، پارادایم مسلط بود. در این 
پارادای��م، ش��عر )هن��ر( دارای یک مقصود، یعنی دس��ت 
یافتن به یک تأثیر در مخاطب بود. هنرمند نه آنچه هست 
ی��ا بوده اس��ت، بلکه آنچ��ه را باید باش��د یا ممکن اس��ت 
می گوید ت��ا ضامن قصد اخلاقی باش��د. هنرمند فراتر از 
فیلس��وف و مورخ عمل می کند، چون مقولهؤ عام فیلسوف 

را با مثال خاص مورخ جمع 
قال��ب  در  آن  را  و  می زن��د 
هن��ری ارائه می کن��د تا او را 
به دوس��تاری خیر رهنمون 
س��ازد. بنابراین، اثر هنری 
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می گفتند( علت وجودی نیس��ت، بلک��ه علت مؤثر، نیروی 
درون، احساس��ات و طلب درونی است که به دنبال بیان، 

یا نیروی »تخیل خلاق« است.17 
رهیافت سوژگی

زیبای��ی و زیبایی هن��ری به تعبیر کانت ب��ه لذت و ادراک 
حس��ی وابس��ته اس��ت و نه به مفهوم س��ازی و ش��ناخت 
علمی. هنگامی که چیزی را زیبا می نامیم، حکمی متفاوت 
از اح��کام منطق��ی، مفهوم��ی و عقلان��ی می دهی��م. حکم 
زیباشناس��انه حکمی س��وبژکتیو اس��ت و زیبایی چیزی 
است که به درک ذهنی می آید نه آنکه کیفیتی عینی باشد. 
امر زیبا در حس سوژهؤ انسانی سرچشمه دارد. پارادایم 
سوژه محور کانت پس از وی با چالش مواجه شد، اما در 
قرن بیستم در نحلهؤ پدیدارشناسی اولی، توسط ولفگانگ 

آیزر18 احیاء شده است. 
رهیافت عین گرایی 

در  ش��د.  عین گ��را  نوزده��م  ق��رن  در  زیبایی شناس��ی 
هستی شناس��ی عینی/ ساختاری، خود اثر هنری در اجزا 
و رواب��ط بی��ن آنها همچون ی��ک موجود خودکف��ا و جدا 
از دیگ��ر مؤلفه ها دیده می ش��ود. اثر هن��ری عالمی برای 
خود اس��ت، مس��تقل از عالمی که ما در آن زاده ش��ده ایم 
ک��ه غایت آن راهنمایی ی��ا لذت دادن نیس��ت، بلکه صرفاً 

وجود داشتن است. به قول 
ت. اس. الی��وت19 »وقت��ی ما 
با ش��عر مواجه می ش��ویم، 
بای��د آن را بی��ش از هر چیز 
به منزلهؤ ش��عر لح��اظ کنیم 

و نه چیز دیگری«. جان. س��ی. رانس��وم20 ه��م به اذعان 
ب��ه »خود بنیادی اثر، چونان چی��زی که به خاطر خودش 

 .)Abrams, 1987, p. 14( هست« دعوت می کند
هرمنوتی��ک یک پارادای��م یا رهیافت 
در ح��وزهؤ دان��ش و هنر اس��ت. در 
عل��وم  فلس��فه،  در  حاض��ر  ح��ال 
انس��انی و هن��ر، هرمنوتی��ک یک��ی 
از چن��د پارادای��م اصلی اس��ت و در 
حوزه های دیگر از جمله روانپزش��کی نیز مورد استفادهؤ 
جدی است. هرمنوتیک نظریه ای است در خصوص اینکه 
چگونه زندگی در اعمال و آثار منکش��ف و بیان می شود. 
به تعبی��ر دیلتای21، تأوی��ل یا هرمنوتیک »آش��کار کردن 
معنایی است که نهان است و به وضوح نمایان نمی شود« 
)پالمر،1377،ص54(.  هرمنوتیک همان تأویل و به معنی 
رجوع به اصل یا آغاز هر چیزی اس��ت. لذا، این رویکرد، 
رویکردی معنی کاوانه است. هرمنوتیک تلاشی برای فهم 
معنا از بطن زمینهؤ آن است. فهم، نتیجهؤ تفسیر است. ما از 
طریق تفسیر، تأویل می کنیم، یعنی به اصل هر چیز وقوف 
 حاصل می کنیم. در فرایند تفس��یر می توان به تفهم  رسید 

 .)Grondin, 1995, p. x(
در رویک��رد هرمنوتیک��ی، زندگ��ی بر حس��ب معن��ا دیده 
می ش���ود. م�ع�ن��ا، مقول��هؤ 
بنی��ادی و فراگی��ری اس��ت 
که زندگ��ی نهایت��اً در لوای 
آن قاب��ل درک م�ی ش���ود. 
ب�ن�اب�رای����ن، در ن�ظ�ری���هؤ 
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17 .امروزه نقد تخیلی، میراث رمانتیسم و نبوغ نیچه ای را به گونه ای جدید مطرح کرده است. 
گاستون باشلار بنیانگذار این نظریه است.

18. Wolfgang Iser
19. T.S Eliot

20. John Crowe Ransom
21. Wilhelm Dilthey

هرمنوتیک 
وپژوهش هنر
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هرمنوتیک��ی، »معنا« همان جایگاهی را دارد که »علت« در 
علوم تجربی دارد. لذا، معرفت شناسی هرمنوتیکی همانا 
تفهّم اس��ت. بر اس��اس نظریهؤ هرمنوتیک��ی، هدف تحقیق 
اجتماعی عبارت است از: بازسازی معنا و محتوای اعمال 
و پدیده های اجتماعی. ش��ناخت در علوم انسانی باتوجه 
به نس��بت نظام مند بین »زندگی«، »بیان« و »فهم« برای ما 
ممک��ن می ش��ود )پالم��ر، 1377، ص 118(. بنابراین، در 
پارادایم هرمنوتیکی برای توصی��ف و مطالعهؤ پدیده های 
انس��انی به ش��کلی دقیق و متجزّی که مبتنی بر فهم عملی 

است، تلاش می شود.
دور هرمنوتیکی، یعنی ضرورت پرداختن به جزء و کل و 
حال و گذشته در رابطه با یکدیگر. تعریف کل از شناخت 
اجزا حاصل می ش��ود و اجزا نیز متقاب��لاً با رجوع به کل 
فهمیده می شوند، دور هرمنوتیکی یعنی اینکه نمی توان از 
کل یا از جزء به تنهایی به ش��ناخت پدیده رسید. در حالی 
که انجام چنین کاری در علوم طبیعی ممکن اس��ت. فرض 
کنی��د، می خواهید یک دوربین را مطالع��ه کنید. آن را باز 
می کنید و عناصرش را می شناس��ید، یعنی با اجزا شروع 
می کنید، ام��ا در مطالعهؤ یک اعتص��اب کارگری نمی توان 
فق��ط افراد و کنش آنها را بررس��ی کرد، چرا که این افراد 
در دنیایی زندگی می کنند که کنش آنها با دیگر عواملی که 
اجزای سازندهؤ کل فضا و مجموعه ای که این اتفاق در آن 
افتاده است، مرتبط اس��ت. مثلاً وضع اقتصادی، قوانین 
موجود و میزان بیکاری. برای اینکه بدانیم چرا شخصی 
دس��ت به عمل معینی می زند، نمی توان آن ش��خص را از 
دنیایی که در آن اس��ت، بیرون کش��ید. »تف��اوت ماهوی 

25

علوم انس��انی و علوم طبیعی این اس��ت که موضوع علوم 
انس��انی در متن��ی ق��رار دارد که در آن موض��وع ادارک، 
فهمی��ده می ش��ود. عدم اس��تناد به تجربهؤ انس��انی صفت 
بارز علوم طبیعی اس��ت، اما علم انسانی ]آن علمی[ است 
که موض��وع ش��ناخت آن از طری��ق راهب��ردی مبتنی بر 
نس��بت نظام مند میان زندگی و بیان و فه��م برای ما قابل 

فهم شود« )همان(. 
ه�رم�ن�وت�ی���ک در س���ه م�ؤلف��هؤ 
هستی شناسی، معرفت شناسی و 
روش دارای کثرت درونی است. 
هستی ش�ناس���ی در ه�رمنوتی��ک 
دیلت��ای،  رمانتیک��ی   - روش��ی 
هرمنوتی��ک  هستی شناس��ی  ب��ا 
فلس��فی- دیالکتیکی هایدگر و گادامر، متفاوت است. به 
تعبی��ر دیلت��ای، قلمرو عل��وم طبیعی نگرش��ی مبتنی بر 
موجبیت عالم اس��ت. چیزها بنا به ضرورت ناش��ی از 
قوانین حاکم بر امور به نحوی که هستند وجود دارند، 
اما قلمرو علوم انس��انی عالمی است که به دست انسان 
س��اخته ش��ده اس��ت  )Bontekoe, 1996(.  موض��وع 
عل��وم انس��انی »ج��ان عینی ی��ا متجلی ش��ده در تاریخ 
و در قال��ب فرهنگه��ا به ص��ورت آثار و اعمال ایش��ان 
اس��ت«. هر پدی��ده ای در قلمروی حیات انس��انی تجلی 
جان اس��ت که از طریق معناکاوی قابل ش��ناخت است. 
موضوع علوم انس��انی، پدیده هایی اس��ت ک��ه ابتدا در 
تجربهؤ درونی وجود دارند، مثل احساس��ات، رؤیاها، 
اف��کار و امی��ال، ک��ه وج��ه بیرونی و ش��یئی، یا  عینیت 
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معرفت شناسی 
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یافتگ��ی22 پی��دا می کنند، مثلاً در کنش��های جمعی، روابط 
اجتماع��ی، نهادهای سیاس��ی، و آثار هن��ری. بنابراین، 
علوم انس��انی بای��د ضرورت��اً معطوف به »بی��ان زندگی 
باش��د«. هرمنوتیک یعنی هنر فهم زندگی، و زندگی یعنی 
تجل��ی یافتن اف��کار، احساس��ات و خواس��ته های آدمیان 
در قالب متون، اس��ناد، آثار معم��اری و هنری، نهادهای 
اجتماعی، سیاسی و فرهنگی. همهؤ کنشهای انسانی، تابع 
جهان بینی اجتماعی و سوبژکتیو خاصی هستند؛ و بدون 
نف��وذ به درون جهان اجتماعی ف��رد، بنا کردن هیچ یک از 
عل��وم انس��انی و اجتماعی میس��ر نیس��ت. از این رو، هر 
کن��ش اجتماعی در یک جهان معن��ا دار اجتماعی محصور 
اس��ت. لذا ب��رای فهم و تبیین و پیش بین��ی اعمال آدمیان، 
باید نخس��ت به دنیای اجتماعی افراد پا بگذاریم، یعنی به 
درون معناهای��ی که آنان به محی��ط )اجتماعی و طبیعی( 
خود اس��ناد می دهند، به ارزش��ها و اهداف��ی که دارند، به 
ش��قوق مختلفی که در برابر خود می بینند، و به تفسیری 
ک��ه از کنش اجتماع��ی افراد دیگ��ر دارند، و فق��ط در این 
صورت اس��ت که به تحلیل، تفس��یر و تبیی��ن رفتار افراد 
نائل خواهیم آمد. درک س��اختار زندگ��ی درونی بیش از 
هر چیز مبتنی بر تأویل آثار است، آثاری که در آن بافت 

و تار و پود زندگی درونی به طور کامل بیان می شود. 
بنابرای��ن، در پارادای��م هرمنوتی��ک روش��ی - رمانتیک، 

هرچ��ه در تاری��خ و جامعه می بینیم، 
تجلی��ات ج��ان اس��ت، جانی ک��ه در 
واقع جوهره و سرشت انسان است. 
موج��ود انس��انی دائم��اً خ��ود را در 

تاری��خ متجلی می کند و این همان ج��ان و روح و جوهرهؤ 
انس��ان در تاریخ اس��ت. ما به هر اثر و واقعهؤ تاریخی که 
مراجعه کنیم، در واقع یکی از تجلیات انسان را می بینیم. 
اثر تاریخی می تواند یک اثر نقاش��ی یا یک معماری یا یک 
قرارداد یا یک پل یا یک سیستم سیاسی و امثال آن باشد. 
هم��هؤ اینها انواع گوناگون تجلیات جان انس��انی  به عنوان 

یک حقیقت کلی است. 
1. هستی شناسی

قلمروه��ای  بارزتری��ن  از  یک��ی 
قلم��رو  مع�اص��ر،  ه�رمن�وتی���ک 
زیبایی شناس��ی اس��ت. هایدگر و 
گادامر زیبایی شناسی هرمنوتیکی 
در  پ�روران�ده ان���د.  را  خاص���ی 
دو  های�دگ���ر،  هس�تی شن�اس���ی 
دی��دگاه عین گ��را و پراگماتیک ترکیب ش��ده اند. بر خلاف 
تعبی��ر کانت��ی که زیبای��ی را تجربهؤ س��وژه می دانس��ت، 
و ب��ر خ��لاف نیچه ک��ه بر خال��ق اث��ر تأکی��د می ورزید، 
هایدگ��ر خ��ود اث��ر هن��ری را موض��وع هنر می دانس��ت. 
از س��وی دیگ��ر، وی قائ��ل ب��ه نقش آین��ه ای ب��رای هنر 
ب��ود، آینه ای ب��رای ما و عالم��ی که ما در آنی��م، آن گونه 
که در خود هس��تیم ی��ا می توانی��م باش��یم. بنابراین، اثر 
 هن��ری کارک��رد حقیقت گوی��ی دارد و ن��ه ص��رف ل��ذت  
)Young, 2001, p. 14(. اث��ر هن��ری 
به ش��یوهؤ خود، ب��ودن موجودات را 
آشکار می سازد. این آشکار ساختن  
یا به عبارت دیگر، حقیقت موجودات، 
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هرمنوتیک 
دیالکتیکی و 
پژوهش هنر
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)پالایش جان( ارتباط بر قرار می کند.
گادام��ر در پی هایدگر، اثر هنری را نه موضوع یا ابژه ای 
برای س��وژهؤ  شناسنده، بلکه امری که دربردارندهؤ هر دو 
اس��ت، می خواند. لذا، برای هستی شناس��ی هنر از مقولهؤ 
»نمایش/ بازی« اس��تفاده می کن��د.27 نمایش، هم متضمن 
ه��ر دو مؤلفهؤ موضوع و مؤلف )یا مفس��ر( اس��ت، و هم 
فرات��ر از آنه��ا. اثر هن��ری نه مخل��وق هنرمند اس��ت، نه 
موض��وع درک مفس��ر و نه چی��زی محص��ور در خود و 
قائم به خود. بازیگر تئاتر هم در بازی دخیل اس��ت و هم 
مقی��د به قواعد آن اس��ت. در بازی ش��طرنج هم بازیکنان 
دخیل اند و هم مقید به قواعد آن. در آشکارگی یا حقیقت، 
سوژهؤ انسانی یک بازیگر است که »نمایش وجودش را در 
آگاه��ی یا اعمال بازیگران ندارد، بلکه بر عکس، بازیکنان 
را به درون قلمرو خویش می کشد و روح خود را در کالبد 
آنان می دمد« )پالم��ر، 1377، ص191  / رهبری، 1385، 
ص130(. بازی چیزی اس��ت که ب��رای ما اتفاق می افتد و 
به م��ا اجازه نمی دهد که ه��ر چه خواس��تیم، انجام دهیم 
)رهب��ری، 1385، ص130(. بدی��ن ترتی��ب، »حقیق��ت« با 
مفهوم »نمای��ش« پیوند می خورد و نحوهؤ بودن اثر هنری 

نمایش، دیده می شود )همان، ص 128(.
2. معرفت شناسی 

از  پی��روی  ب��ه  گادام��ر 
هایدگ��ر، که م��ا را مخاطب 
از  و  می دان��د  هن��ری  اث��ر 
ب��ودن م��ا می پرس��د، فه��م 
هنر را اس��تماع پرس��ش اثرِ 

در اثر هن��ری روی می دهد. در اثر هن��ری، حقیقتِ آنچه 
هس��ت، خ��ود را نمای��ان می س��ازد. اثر تجلی��گاه حقیقت 
اس��ت. اثر هنری یعنی برجسته کردن عالم. حقیقت همانا 
نامستوری است و هنر همانا آشکارگری؛ بنابراین در اثر 
هن��ری، حقیقت در کار اس��ت. هنر، حقیقت اس��ت در کارِ 

نمایاندن خویش.  هنر، حدوث حقیقت است:
»در اث��ر هنری خودِ حقیقت در کار اس��ت، نه فقط چیزی که 
حقیقی اس��ت. آنچه اثر هنری متجلی می س��ازد، نامس��توری 
موجودات بما هی و به عنوان یک کل است. لذا، خود وجود 
که خود را پنهان می  کند، روش��ن می شود و به روشنایی وارد 
می شود. آنچه این گونه روشن می شود، درخشش خویش را 
متوج��هؤ اثر و درون آن می کند. این درخش��ش که بدین طریق 
مقوم اثر اس��ت، زیباست، زیرا زیبایی طریقی است که در آن 

حقیقت می درخشد« )کوکلمانس، 1382، ص231(.  
بنابرای��ن، هنر آینهؤ امکان و پناهگاه توان بخش س��رکوب 
ش��دگان اس��ت. هنر فرصت حضور برای فراموش شده 
و س��رکوب ش��ده اس��ت )Young, 2001, p. 11(. آنچ��ه 
به عل��ت پی جویی علائ��ق ما به ش��کلی درآمده اس��ت که 
نیاز و خواس��تهؤ روزم��رهؤ ما را جوابگو باش��د و لذا ابژه 
شده. به همین دلیل نمی تواند ابژه باشد. تجلیگاه اگر ابژه 
باش��د- مثلاً برای لذت ما - سرش��ت خود را از دست داده 

اس��ت. بدین ترتیب، هایدگر 
)تجل��ی(،  فوس��یس23  بی��ن 
و  )خلاقی��ت(  پوئس��یس24 
)مصلح��ت  فرونس��یس25 
عمل��ی( و نیز کاتارس��یس26 
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23. phusis 
24. poesis

25. phronesis
26. catharsis

27. البته در قرن نوزده میلادی از »بازی« به جای حقیقت، به معنای جایگزین استفاده می شد.
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پی��ش رو می دان��د. به تعبی��ر هایدگر، با قض��اوت هنری 
به ش��یوهؤ کانت��ی بین ناظر و اثر فاصله ایجاد می ش��ود و 
یک الیناس��یون28 زیباشناس��انه رخ می دهد. در حالی که، 

دستیابی به اثر هنری منوط به این است که:
»اث��ر هنری را به ح��ال خ��ود واگذاریم... در هن��ر اصیل... 
هنرمن��د در مقایس��ه با اث��ر خود اهمی��ت ن��دارد و بیش تر به 
محمل��ی می ماند که در فرایند آفرینش و خلاقیت اثر، خود را 

فنا می سازد« )هایدگر، 1381، صص 133-134(.  
برای گادامر، پرس��ش مقدماتی این اس��ت که فهم چگونه 
ممکن اس��ت، نه فقط در علوم انسانی، بلکه در کل تجربه 
انس��ان از جهان. برای فیلسوفان قبل از دکارت، شناخت 
چیزی نبود که آنها همچون متاعی آن را کسب کنند، بلکه 
چی��زی بود که آنها در آن ش��ریک بودند و خودش��ان را 
رها می کردند تا شناختشان آنها را هدایت و حتی تصرف 
کن��د )پالمر، 1377، ص 182(. مواجه��هؤ دکارتی با امور، 
مواجههؤ روش��ی برای کس��ب ش��ناخت اس��ت؛ روش به 
نحوهؤ دیدن فرد، س��اختار قبلی می ده��د. لذا فقط آن نوع 
حقیقی که قبلاً در آن مضمر بوده است، صریح می شود. 
روش متضمن نوع خاصی از پرس��یدن است که فقط یک 
جنبه از ش��یء را آش��کار می س��ازد، اما، فهم انس��ان به 
گونه ای حادث می شود که خصلت دیالکتیکی بر آن حاکم 

اس��ت. در فه��م دیالکتیکی، 
برخلاف درک س��وژه وار از 
زیبایی، که هر دانشی را در 
یقینی ذهنی بر اس��اس خود 
ش��خص بنی��ان می گ��ذارد، 

تجربهؤ مواجهه با اثر هنری گش��ایندهؤ عالمی است. همین 
که از نظر کردن به اثر به منزلهؤ عین و تجربهؤ لذت حس��ی 
محض از ظواهر اش��کال دس��ت برداریم و آن را همچون 
یک عالم مشاهده کنیم، یعنی جهانی را ببینیم، پی می بریم 
که هنر ادراک حسی محض نیست، بلکه دانش است. حتی 
موضوع��ات معمولی و عادی زندگ��ی نیز هنگامی که هنر 
آنها را روش��ن کند، در سیمای تازه ای ظاهر خواهند شد 
)هم��ان،  ص 185(. فه��م، تاریخمند، زبانی، تفس��یری و 

کاربردی است.
الف. تاریخییت 

هیچ نقطهؤ ش��روع حقیقی برای فهم وجود ندارد، زیرا هر 
فهمی متضمن یک فهم قبلی است. بنابراین، درک تاریخی 
از جایگاه خاصی برخوردار است. در این رهیافت، ما نه 
از خود و نه از جهانی که در آن هستیم و نه از اموری که 
با آنها در ارتباطیم، درکی درس��ت نخواهیم داشت، مگر 
ب��ه مدد تاریخ. نگ��رش تاریخی به امور به این معناس��ت 
ک��ه ما نه ب��ه تصویرس��ازی ذهنی از آنه��ا بپردازیم و نه 
به مش��اهدات ملموس دل خ��وش کنیم. فه��م هرمنوتیکی 
ب��ه ای��ن معناس��ت که معرف��ت اصی��ل نمی توان��د حاصل 
غلبهؤ روش��ی بر امور باش��د و نباید در راس��تای کنترل و 
بهره کشی از چیزها و آدمها باشد )همان،ص181(. فهم، 
عمل ذهنی انس��ان در برابر 
یک عین نیس��ت، بلکه نحوهؤ 
هس��تی خود انس��ان است. 
در نتیج��ه، تجربهؤ اثر هنری 
هم از افق ذهنی و ش��خصی 

28
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تأویل فراتر می رود، هم از افق هنرمند و هم از افق کسی 
ک��ه اثر را درک می کن��د. به همین دلیل، ممکن نیس��ت که 
عم��ل ذهن29 معیار معنای اثر باش��د. نکت��هؤ مهم نه نیت یا 
مقصود مؤلف اس��ت و نه اثر به مثابهؤ شیئی فی نفسه در 
بی��رون از تاریخ، بلکه مهم آن اس��ت ک��ه در مواجهه های 
تاریخ��ی به طور مکرر به ظهور آید. س��خن گفتن دربارهؤ 
اثر فی نفس��ه، بریده از واقعیت همواره تازه ش��وندهؤ آن، 
چنان که در تجربه به ظهور می رس��د، اتخاذ نظری بسیار 
انتزاعی نسبت به اثر است )همان(. بنابراین، معنای اثری 
که متعلق به گذش��ته است، برحس��ب پرسشهایی تعریف 
می شود که از منظر زمان حال در برابر آن قرار می گیرد. 
تاریخمندی هر فهمی از گذش��ته اس��ت که م��ا در آن، در 
زمان حال ق��رار می گیریم. پیش داوریه��ای ما چیزهایی 
نیس��تند که ما باید از آنها چش��م بپوش��یم یا می توانیم از 
آنها صرف نظر کنیم. این پیش داوریها اس��اس وجود ما 
هس��تند و اصلاً به واس��طهؤ همین پیش داوریهاست که ما 
ق��ادر به فهم تاریخ هس��تیم. هیچ تأوی��ل بی پیش فرضی 

وجود ندارد )رهبری، 1385، ص162(. 
تن��ش گذش��ته و حال برای فه��م  پر ثمر اس��ت؛ این تنش 
فضای میان را به بار می آورد. تنها با گذر زمان می توانیم 
درک کنیم که »متن چه می گوید«، فقط به تدریج اس��ت که 

معن��ای تاریخ��ی و حقیق��ی 
آن ظاه��ر می ش��ود و زمان 
را مخاطب می س��ازد.  حال 
معن��ای اث��ر من��وط ب��ه این 
اس��ت که ما در زم��ان حال 

چه پرسشهایی می کنیم، نه آنچه در عمل بازسازی با آن 
کار می کنی��م. وظیفهؤ حقیقی علم هرمنوتیک یگانه س��ازی 

)همگرایی( است نه اعاده یا احیاء30. 
اطلاق، یعنی فاصلهؤ می��ان متن و موقعیت کنونی از میان 
ب��رود؛ یعن��ی کار تأوی��ل را مرتب��ط ک��ردن و اینکه متن 
برحس��ب لحظهؤ کنونی ما چه معنای��ی می دهد. بنابراین، 
معنای اثر برای ما محصول یگانه س��ازی افق کنونی خود 
ما و افق اثر اس��ت. باید تصریح شود که متن به چه سان 
برای وضع زمان حال س��خن می گوید. فهم عبارت است 
از: عمل دیالکتیکی متعامل معرفت به نفس ش��خص، افق 
یا جهان او با آنچه با آن مواجه ش��ده است... معرفت به 
نفس عبارت از فهمی اس��ت که از پیش در تاریخ و س��نت 
جای گرفته وگذش��ته را فقط با وس��عت دادن افقش برای 
در برگرفتن ش��ییء مورد مواجه��ه می فهمد. فهم عبارت 
است از: مشارکت در جریان سیال سنتّ، در لحظه ای که 
گذشته و حال به هم می آمیزند. ذهنیت هنرمند یا خواننده 
هیچ ک��دام مرجع واقعی نیس��ت، بلکه دقیق��اً خود معنای 
تاریخ��ی که اثر در زمان حال برای ما دارد، مرجع واقعی 
اس��ت؛ بلکه بازس��ازی جهان اثر هنری وظیفهؤ نخس��تین 
فهم اس��ت. وظیفهؤ تأویل این است که بکوشد فاصلهؤ میان 
مت��ن و موقعیت کنونی را از میان ب��ردارد. تأویل باید نه 
فقط مش��تمل بر این توضیح 
باش��د ک��ه مت��ن در جه��ان 
خودش چه معنایی می دهد، 
ای��ن  بلک��ه می بای��د ش��امل 
توضیح نیز باشد که حسب 

29
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30. restoration
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لحظ��هؤ کنونی چه معنایی می دهد. ب��ه عبارت دیگر، »فهم 
متن هم��واره متضمن اطلاق آن اس��ت«. معنای اثر برای 
ما محصول یگانه س��ازی )اش��تراک( اف��ق کنونی خود ما 
 و افق اثر اس��ت. فهم بازشناس��ی خود در دیگری اس��ت 

)پالمر، 1377، ص 207(.
ب. کاربرد

دع��اوی ی��ک متن ی��ا اثر هن��ری در ه��ر لحظ��ه و در هر 
موقعیت به گونه ای نو و متفاوت فهم می ش��ود، زیرا فهم 
چیزی جز کاربرد نیس��ت و این ام��ر با توجه به وضعیت 
وموقعیت مفس��ر تغییر می کند. اگ��ر فهم به معنای تطبیق 
اثر با موقعیت خودمان باشد و فهم و کاربرد، با هم پیوند 
ناگسس��تنی داش��ته باش��د، در این صورت، مفس��ر اثر، 
پاسخ پرسش��های خویش را فرافکنده و به درک متفاوتی 

از خود نائل شده است)رهبری، 1385، ص 152(. 
ج. زبان

زب��ان و فهم، جنبه های س��اختاری جدایی ناپذیر هس��تی 
انس��ان در جهان ان��د. افقه��ای م��ا پیش��اپیش ب��ا تأمل و 
اندیش��ه از طریق زبان در اختی��ار ما قرار گرفته اند. پیش 
داوریهای ما در زبانی که به کار می بریم، جای می گیرند. 
فهم، حادثه ای اس��ت که در زبان واقع می ش��ود. تفسیر، 
تاریخ، و س��نت همگی سرش��تی زبانی دارند. زبان نمود 
هستی، تصویر و انعکاس آن است. زبان میانجی تجربهؤ 
هرمنوتیکی اس��ت. امکان هر گونه تفهمی به ش��أن زبان 
نم��ادی وجود آدمی و نس��بتی که با زبان دارد و همچنین 
ش��أن زبانمندی خود هس��تی برمی گردد. بدی��ن  ترتیب، 
ماهیت فهم زبانی اس��ت، همهؤ فهمها تفسیری اند و تفسیر 

در زبان جای دارد. 
د. تفسیر 

بنابرای��ن، رویکرد گادامر به دیالکتیک س��قراط نزدیک تر 
اس��ت تا تفکر دس��تکارانه و فناورانهؤ دورهؤ جدید. این در 
زمان��ی اتف��اق می افتد که م��ا خود را فراپس می  کش��یم و 
نس��بت به ادعای آنی آنچه ما را در برمی گیرد، گش��وده 
نیس��تیم. »در روش، موض��وع م��ورد تحقی��ق رهب��ری، 
نظارت و دس��تکاری می ش��ود«، ام��ا، در دیالکتیک خود 
موض��وع م��ورد مواجه��ه، پرسش��ی را ط��رح می کند که 
محق��ق ب��ه آن پاس��خ می ده��د. پ��س، موقعی��ت تأویلی، 
موقعیت پرسش��گرانه ای که از طریق روشهایی موضوع 
پرس��ش را به چنگ خود بیاورد، نیس��ت؛ به عکس، او به 

ناگاه خود را مورد پرسش امر واقع می بیند:
»پرس��یدن اصالتاً به معن��ای قرار گرفتن در فضای باز اس��ت. 
گش��ودگی صفت بارز پرسش��گری اصل اس��ت. همس��خنی، 
کوش��ش در اس��تدلال علی��ه دیگری نیس��ت، بلکه کوشش��ی 
 اس��ت ب��رای س��نجش ادعاهای او ب��ه لحاظ خ��ود موضوع« 

 .)Gadamer, 1960, p. 349(
پس این دیالکتیک به گونهؤ بارزی پدیدارش��ناختی اس��ت، 
چه، به یک ش��یء ی��ا وجود مورد مواجه��ه رخصت داده 
می شود که خودش را آشکار سازد. محور این دیالکتیک 
»امتزاج افقها« س��ت. امتزاج افقها پاسخی است به مسئلهؤ 
تمای��ز بی��ن زم��ان )ش��رایط افق( مت��ن )واقعه( و مفس��ر 
)محقق(، و مش��تمل است بر گشودگی افق )عالم( خویش 
به آنچه غریب است؛ و وقوف به فاصلهؤ بین اثر و خویش 
)مفسر( که از طریق رفتن فراسوی محدودیتهای بیش فهم 

30
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و پرسش اولیه، و نیز ساختن یک افق جامع ارتقاء مفسر 
)خویش( و متن )دیگری( حاصل می شود. بدین سان، از 
طریق دیالکتیک هم س��خنی پیوند برقرار می شود و بدین 
س��ان برای متن، متنی که پاس��خ به پرسشی معین است، 

طرح مسئله می شود. 
ب��ا آنچ��ه در فه��م دیالکتیک��ی اتفاق 
م�ی اف�ت��د، م�ی ت��وان گف��ت ک��ه در 
قلمرو  هرمنوتی��ک دیالکتیکی، س��ه 
و  تاری��خ  )زیبایی شناس��ی،  فه��م، 
پیون��د می خ��ورد.  ه��م  ب��ا  زب��ان( 
بنابرای��ن، پاس��خ هرمنوتی��ک دیالکتیک��ی به این س��ؤال 
اساس��ی در زیبایی شناسی که چه چیزی را می توان زیبا 
خواند و ملاک زیبایی چیس��ت، دارای سه خصلت است: 
1( خاص اس��ت،  2( ماهیت بازی دارد، و 3( زبانی است 

)رهبری، 1385، صص120-122(. 
1. خاص بودن

حکم زیباشناسانه بر دیالکتیک بی منتهای جزء و کل مبتنی 
است، که در آن، کل از رهگذر غنایی امر جزئی نمونه وار 
دس��تخوش رشد و گس��تردگی دائم می ش��ود. اثرهنری 
ش��یء ادراک صرفی نیس��ت که در برابر شناس��نده های 
قائم ب��ه خود قرار گیرد. اثر هن��ری وجود اصلی خود را 
در این دارد که در تجربه ش��دن، تجربه کننده را دگرگون 
می کند. اثر هنری امری خاص اس��ت و در رابطه با مفسر 
)مش��اهده گر( ب��ر او اث��ر می گ��ذارد. فه��م هن��ر از طریق 
گش��ودگی در برابر آن و استماع پرسش حاصل می شود 
)هم��ان، ص120 / پالمر،1377 ، ص��ص193-192(. فهم 

اثر هنری در جزئیت آن نوعی روش��ن بینی اس��ت، یعنی 
آدمی چیزی بیش از آنچه قبلاً می دیده است، می بیند. 

2. بازی/نمایش 
تجرب��هؤ هرمنوتیکی همانند ورود به بازی نمایش اس��ت. 
این تلقی، تلقی ایدئالیستی از آگاهی را به چالش می کشید. 
بازی، نحوهؤ هس��تی اثر هنری اس��ت. فاعل شناسایی به 
بازیگر تبدیل می ش��ود و عمل او مقهور نوع بازی اس��ت. 
ب��ازی بر بازیگر تف��وق دارد، بدون ب��ازی کردن، چیزی 
به  ن��ام »بازی« وجود ندارد. بازی چیزی اس��ت که برای 
م��ا اتفاق می افت��د. اثر هن��ری، و نه هنرمند، با ما س��خن 
می گوی��د. اثر، آفرینندهؤ خودآگاهی در ماس��ت )رهبری، 

1385، صص 127-130(. 
3. زبانی

هرگون��ه تأمل و اندیش��ه که دربارهؤ اثر هن��ری می بینیم، 
زبان گونه است. »اثر هنری حرف می زند، خواه در گوهر 
خود، زبان شناس��انه دیده ش��ود یا نه... زبان اثر هنری 
با آگاهی هر فرد س��خن می گوید.« )همان، ص 131(. در 
لحظهؤ تفس��یر، اثر هنری برای مفسر پیامی دارد. شگفتی 
در برخورد با اثر همواره سرچشمهؤ مکالمه، و در نهایت 
دانایی اس��ت. درک اثر هنری از طریق یک »مکالمه« یعنی 

گفتگو با گشودگی کامل انجام می پذیرد.
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پژوه��ش در عرصهؤ هن��ر متمایز از 
عرص��هؤ پدیده ه��ای طبیع��ی اس��ت. 
علم تجرب��ی با اس��تفاده از »روش« 
ک��ه همانا مواجههؤ معطوف به کنترل 
اس��ت، با پدیده ها مواجه می شود و 
سعی در »شناختن« آنها دارد. هرمنوتیک دیالکتیکی تأمل 
دربارهؤ چگونگ��ی مواجههؤ ثمربخش با هنر را دنبال کرده 
اس��ت و اجتن��اب از رویکرد س��وژه مح��ور و به جای آن 
اتخاذ منطق مکالمه را ب��رای پژوهش هنر ممکن می داند. 
در منطق مکالمه، پژوهشگر در برابر اثر، مقام مخاطب را 
دارد و با اثر وارد پرسش و پاسخ می شود. از این طریق 
ب��ا امکان امتزاج افقها در فراین��د مواجهه با اثر هنری، که 
خصل��ت »نمایش / ب��ازی« را دارد، فهم��ی از اثر حاصل 

می شود.

 )1(. مس��ئلهؤ پژوهش می تواند نقش 
اب��زار معین��ی در تولی��د اث��ر، تأثیر 
ش��رایط معینی بر تولید اث��ر، تأثیر 
اثر بر ش��رایطی که در آن اثر تولید 
ش��ده، درک آنچ��ه دراث��ر آم��ده تا 
امکان چگونگی اش��تراکات ممکن در آث��ار هنری، وجود 
عنص��ری مؤثر یا قاع��دهؤ عامی در تولید اثر ی��ا تأثیر اثر 
هنری، منشأشناس��ی ابهام یا نقصان یا نارس��ایی در اثر 
هنری، دس��تیابی به قاع��دهؤ عام در مورد نس��بت  هنر با 
زندگی آدمی، ی��ا قاعده مندی در فراین��د تولید اثر، یافتن 
مؤلفه ه��ای پنهان از مؤلف و مخاطب اثر، ضرورت برای 
کار هنری در شرایط معین تاریخی اجتماعی، یافتن تأثیر 
عوامل پنهان و پیدا در ش��کل ومحتوای اثر، رابطهؤ سبک  
ب��ا  اثرگذاری، رابطهؤ محتوای معی��ن با میزان اثرگذاری، 
رابطه بین یک گفتمان مسلط با یک اثرهنری، عوامل مؤثر 
بر افول هنر، نقش نظ��ام اقتصادی بر تولید یا تأثیر هنر، 
نش��ان دادن همبستگی بین مؤلفه ها یا تداوم آنها یا تحلیل 

یا ... در تولید تأثیر اثر هنری باشد.
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احمدی، بابک. )1374(، حقیقت و زیبایی: درسهای فلسفهؤ هنر، تهران، نشر مرکز.
پالمر، ریچارد. )1377(، علم هرمنوتیک، تهران، هرمس.
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هایدگر، مارتین. )1381(، شعر، زبان، و اندیشه رهایی، ترجمهؤ عباس منوچهری، تهران، مولی.   

Abrams, M.H. )1987(, “Orientation in Critical Theory”, in Lambropoulos, Vassilis and Miller, David, 
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34

پدیدارشناسی 
هگل و هایدگر
م��درن هن��ر  و 

جمادی س���ی���اوش 
پژوهشگر  فلسفهؤ غرب

تاریخ دریافت مقاله: 86/5/25
تاریخ پذیرش نهایی: 86/7/30
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35

نظریهؤ هنری و زیبایی شناختی فیلسوفان کل نگر و بنیاداندیشی چون هگل و هایدگر در اندیشهؤ 
فلسفی آنها ریشه دارد. این دو فیلسوف علی رغم تفاوتهای بنیادینی که در طرح مباحث فلسفی 
خود دارند، در باور داشتِ مرگ هنر بزرگ در عصر مدرن همداستان اند. این نوشتار حاصل 
کوشش��ی اس��ت به آهنگ رهیافت به هم پیوستگی بینشهای فلس��فی این فیلسوفان با رویکرد 
آنان به هنر و کار هنری. بررس��ی این هم پیوس��تگی بی آنکه ادعایی بر طرحی پیش افکنده در میان بوده باش��د، به برخی 
مقایس��ه ها و نقدها کش��یده ش��د. مقایس��ه نظام هگلی و جوهراندیش��ی دکارتی به لحاظ خاس��تگاه و آغازگاه تفکر،  و نقد 

رادیکال تئودور آدرنو از مطلق اندیشی هگل و بنیادگرایی هایدگر از این جمله اند.
در بخش آخر مقاله نظریه پردازی این فیلسوفان به ویژه در باب مرگ هنر عملاً با تأملی در هنر یکی از هنرمندان شاخص 
ای��ن زمان��ه یعن��ی فرانتس کاف��کا در بوته آزمون نهاده می ش��ود. در نظر هگل ک��ه در هر حال هنر را به لحاظ محس��وس 
گرداندن مفاهیم و معانی مادون فلس��فه می داند مجسمه س��ازی یونانی ش��اخص هنر بزرگ اس��ت، چرا که برخلاف هنر 
نمادین عصر اس��اطیر و هنر رمانتیك مس��یحی معقول و محسوس را کاملاً یکی می کند، اما بزرگی هنر بزرگ نزد هایدگر 
درامری دیگر است: پاسداشت حقیقت در شیء وارگی کار هنری. مقاله با طرح معضلی به پایان می رسد که باب گشایش 
آن مفتوح می ماند. آنچه حقیقتش می نامیم، حتی از منظر تفکر خود هایدگر در هر زمانه ای جلوه ای متفاوت دارد. حقیقت 
عصر تکنولوژی که هایدگر آن را گش��تل )Ge-stell( می نامد، فروبس��تگی خود حقیقت است. اگر استعاره های کافکا نوری 

بر این فروبستگی بتاباند، در این مراتب بزرگی و کوچکی چه جایی دارد؟ 

واژگان کلیدی:
یقیین حسی، بازنمود، گشتل، خاستگاه، برابر ایستا، دیالکتیك، شیء وارگی، ادراك حسّی، تکثیر تکنیکی، ذخیرهؤ 

قایم و دایم، هاله، سوبژکتیویته، اینهمانی، نااینهمانی، غیریّت.  
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سیس��تم فلس��فی ه��گل ای��ن دعوی 
را درخ���ود ن�ه�ف�ت��ه دارد ک���ه اولاً 
پی��ش فرضی ج��ز آغ��ازی نامتعینّ 
و بی واس��طه ن��دارد ک��ه فلس��فه ب��ا 
وس��اطت خود می توان��د بر آن غلبه 
کند. این پیش فرض نه آن گونه بنیاد 
و سرچش��مه ای است که کارل یاسپرس1 آن را امر مطلقاً 
نامش��روط می گیرد، ن��ه اصول متعارفهؤ علمی اس��ت، نه 

ش��رایط ماتقدّم کانتی است 
و ن��ه آن امر ش��ک ناپذیر و 
را  آن  دکارت2  ک��ه  بدیه��ی 
س��رنخ و آغازگاه جس��تار 
قرار می دهد،   فلس��فی خود 

بلکه چیزی است که هنوز انتزاع نشده، به مفهوم در نیامده 
و خودش نش��ده اس��ت. اگرچه منتقدانی که  کی یرکگور3 
نمونهؤ ش��اخص آنهاست، این بی  پیش  فرضی را که داعیهؤ 
تمام تفکر مدرنیته است، محل تردید و ایراد قرار داده اند، 
ام��ا در ه��ر ح��ال،   )Kierkegaard, 1980, pp. 11-13(
فلس��فهؤ هگل صورت نهای��ی بی پیش فرضی فلس��فه های 
مدرن اس��ت، و ثانیاً کلیت سیس��تم هگل هم��ه چیز را در 
درون خ��ودش ح��ل و فصل می کن��د. این سیس��تمِ خود  
قانون گذار4، ملتزم به حیطهؤ درونی خویش اس��ت و حتی 
ش��اید بتوان گفت که در اینجا حیطه واژهؤ مناسبی نیست، 
زی��را مفهوم حیطه، مرز و حد و حدودی را تداعی می کند 
که حیطه را از بیرونش جدا می کند. سیستم هگل، بیرونی 
ن��دارد. در قی��اس ب��ا آن می ت��وان کانت را مث��ال زد. در 
کتاب نقد خرد محض از چیزهایی چون ش��یء فی نفس��هؤ5 
و ایده ه��ا س��خن می رود که ب��ه حیطهؤ توان��ش ذاتی عقلِ 
محض راهی ندارند و در بیرون آن، در خود آرمیده اند و 
حال آنکه یکی از موجبات طرح دیالکتیکی هگل، پاس��خ به 
کانت و حل مش��کلات فلسفهؤ او از جمله فاصلهؤ پرناشدنی 
عین و ذهن و همچنین آنتی نومیها یا احکامی اس��ت که به 
یکس��ان قابل اثبات و ابطال هستند. در سیستم هگلی هیچ 
چیزِ غی��ر قابل فهم��ی در بیرون یا در ب��الا وجود ندارد. 
»در پشت پرده ... هیچ چیز 
نمی تواند دیده شود، مگر ما 
 خود به پش��ت پ��رده رویم« 

 .)Hegel, 1970, p. 137(
حت��ی آنچ��ه هن��وز مفه��وم 

 ممیزه های 
 سیستم 

فلسفی هگل
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1. Karl Jaspers 
2. Descartes

3. Kierkegaard
4. self-legislating

5. ding an sich
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ش��ناخته می شود. فردیت جدا افتاده و خود آیینی که نزد 
کی یرکگور پس نش��ینی در ژرف��ای اصالت بود، نزد هگل 
بودنی تیره، ناپرورده و بیگانه با خود است. خود تنها از 

بازتاب خود در دیگری به خودآگاهی می رسد. 
راه  در  آغ��ازگاه  و  عزیم��ت  نقط��هؤ 
پدیدارشناس��ی روح ه��گل یک نقطهؤ 
ارشمیدسی و یک سنگ بنای متقن تر 
و اس��توارتر از آنچ��ه ب��ر روی آن 
ساخته می شود،  نیست و بعداً گفته 
خواهد ش��د که این آغازگاه در واقع آغازگاه نیست. قطب 
مقابل هگل در این باره دکارت اس��ت. به تحقیق نمی توان 
پدیدارشناسانی چون هوسرل، ماکس شلر9 و هایدگر را 
از حیث اعتبار خاستگاه تفکرشان به عنوان قطبهای مقابل 
هگل معرفی کرد. قضیهؤ »من فکر می کنم، پس هستم«  که 
به قضیهؤ کوگیتو معروف است، نزد دکارت نه فقط سنگ 
بنایی تزلزل ناپذیر است، که در تاریخ اندیشهؤ غرب بنایی 
که دکارت بر این س��نگ بنا بر پ��ا می کند )چیزهایی چون 
اثبات وجود نفس، خدا و عالم خارج( نقشی چندان تعیین 
کننده در اهمیت و اعتبار دامن گستر دکارت نداشته است. 
اهمیت این  بنا درحد تأثیری گذرا بر جوهر انگارانی چون 

لایب نیتس10، اسپینوزا11 و مالبرانش12 بوده است. 
اهمیت روز افزون دکارت در 
مقام فیلسوفی چالش برانگیز 
ت��ا زمان��هؤ  از زم��ان کان��ت 
دریدا،  هایدگ��ر،  هوس��رل، 
فوک��و، لاکان، ژیژک و همهؤ 

نش��ده، امکان آن را دارد ک��ه در تقابل با چیزی غیر خود 
مفهوم ش��ود. هر نامفهومی با وس��اطت اندیشهؤ انتزاعی 
ک��ه وجه افتراق و ممیزهؤ انس��ان با حیوان اس��ت، مفهوم 
خواهد ش��د. هیچ حقیق��ت متعال ابدی، ازل��ی و ماورائی 
وجود ندارد که توس��ل به آن به هر نحوی لازم افتد. هیچ 
مرجعیت یک س��ویه ای که از بیرون قرض گرفته ش��ود یا 
اس��تعلا به س��وی آن لازم افتد، در میان نیس��ت. هر چه 
هس��ت، در سیس��تم اس��ت و بی��رون از آن هیچ نیس��ت. 
تناقضی که مرتفع ناش��دنی باشد، در میان نیست. بر این 
تناقض در سیستم هگلی تأکید کرده اند. دیالکتیک هگل را 
در فرایند س��ه پایه ای برنهاد6، پادنهاد7 و هم نهاد8 س��اده 
و خلاص��ه کرده ان��د. هگلیان چپ بی��ش از دیگران به این 
اندیش��ه دامن زده اند. س��ر و ته کردن هگل، نزد مارکس 
ضرورت��ی برای نجات فلس��فهؤ آلم��ان از محصوریت در 
ذهن بود. تز و آنتی تز در مارکسیسم مبنای صورت بندی 
نزاع و جنگ طبقاتی قرار می گیرد، اما هگل نه دوری خود 
از فعلی��ت و واقعی��ت را می پذیرد و نه ت��ز و آنتی تز را به 
منزلهؤ هماوردان و هم س��تیزان می نگرد. اصل آن اس��ت 
که این دو همبس��تهؤ یکدیگرند. هس��تی و اندیش��ه که نزد 
کی یرکگ��ور آش��تی ناپذیر، مانعة الجمع و هم س��تیز ابدی 
هس��تند، نزد ه��گل جدایی ناپذیر و برای ش��ناخته ش��دن 

نیازمن��د یکدیگرن��د. عین و 
ذهن، معقول و بالفعل و  من 
و نامن نیز همچنین هستند. 
چرا ک��ه هر چیز به مدد غیر 
از خود و در آینهؤ چیز دیگر 
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9. Max Scheler
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11. Spinoza

12. Malebranche

اهمیت نقطهؤ 
 عزیمت در 
تعیین غایت
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متفکران معروف به پس��ت مدرن به آن نیس��ت که چگونه 
وج��ود خداوند ی��ا دوام نف��س را اثبات کرده اس��ت. این 
یک دریافت ش��خصی نیس��ت، بلکه مباحثی که فیلسوفان 
نامب��رده در نقد و تحلیل س��وژهؤ دکارت��ی برانگیخته اند، 
گواه اهمیت قضیهؤ کوگیتویی است که دکارت آن را سنگ 
بنا و آغازگاهی بی چون و چرا می دانست. پدیدار آغازین 
پدیدارشناس��ی هوسرل و شاگردانش از قضا با آغازگاه 
پدیدارشناس��ی روح بی��ش از آنک��ه مقابل باش��د، نزدیک 
و همانن��د می نمای��د، زیرا در پدیدارشناس��ی هوس��رل و 
ش��اگردانش فکر حقیقت اصلی نه در آغ��از، که در پایان 
اس��ت. تفاوت این دو ح��وزه البته به ج��ای خود محفوظ 
اس��ت، لیکن پدیدارشناس��ی، خ��واه هگلی باش��د و خواه 
هوس��رلی، حرکت و فرایندی است که حقیقت و کمال آن 

در پایان فرادست می آید نه در آغاز. 
الکساندر کوژو13 از جمله شارحانی 
اس��ت که ه��گل و هایدگ��ر را همراه 
می کن��د. در اندیش��هؤ ک��وژو معنای 
زم��ان نه به منزلهؤ عم��ر موجودات، 
بلکه در مقام حرکت هستی به سوی 
نیستی، همان معنای مشترکی است 
که در ژرفای اندیشهؤ هگل و هایدگر به یکسان نهفته است 

Kojeve, 2001, pp. 382-(
مطلق  بی پیش فرضی   .)385
کی یرکگور  ک��ه  همان ط��ور 
علیه هگل گفته است، وجود 
ندارد. پدیدارشناسی در هر 

حال از عدم آغاز نمی شود. به نظر می رسد که فلسفهؤ هگل 
گرچه به هیچ وجه آس��ان فهم نیس��ت، لیکن در پیچ و خم 
تفسیرها بسی پیچیده تر از آنی که هست، شده است. هر 
فیلس��وفی فلس��فه اش را از جایی می آغازد. آغازگاه هگل 
»یقین حسی«14 اس��ت. تئوری زیبایی شناختی یا حسانی 
هگل زاییدهؤ فلس��فه ای اس��ت که آغازگاه آن یقین حس��ی 
بی واس��طه و در عین ح��ال پس��ت ترین و ناپرورده ترین 
مرتبهؤ شناخت است،  و کار هنری چون با مادهؤ محسوس 
و جزئی سر و کار دارد، پس به چشم هگل در هر دورانی 
حت��ی در عصر کلاس��یک ب��ه مرتبه ای مادون فلس��فه که 

اساساً با مفاهیم و انتزاع سر و کار دارد، متعلق است. 
»علمی که بدواً یا بلاواس��طه برابر ایس��تای ماس��ت نمی تواند 
چی��زی غیر از آنی باش��د که خود علم بی واس��طه، علم بر امر 
بی واس��طه یا علم برهستنده اس��ت. بر همین منوال ما خود را 

نیز باید بی واسطه و برگیرندهؤ نگه داریم. 
درونمایهؤ انضمامی یقین حس��ی بی درنگ و بلاواسطه خود را 
همچون غنی ترین ش��ناخت می نمای��د که هیچ مرزی برای آن 
نمی توان یافت، چه هنگامی که به مکان و زمانی که این یقین 
در آن ورزیده می ش��ود، دسترس��ی پیدا می کنی��م و چه وقتی 
ک��ه بهره ای از این پراپری15 را بر می داریم و از طریق تقس��یم 
آن ب��ه درونش نفوذ پیدا می کنیم. افزون بر این، یقین حس��ی 
همچ��ون حقیقی تری��ن چی��ز 
می نماید، زیرا هنوز چیزی از 
برابرایستای خود را کنار ننهاده 
است، بلکه این برابرایستا را با 
پراپری کاملش ف��را پیش خود 
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بنیاد و زمینهؤ 
زیبایی شناسی 

هگل 

13. Aleksandre Koj`eve
14. Die Sinnliche Gewissheit

15. die Fϋlle
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دارد. ام��ا در واقع، این یقین خ��ود را همچون انتزاعی ترین و 
تهیدس��ت ترین حقیقت  وا می نمای��د. او از آنچه می داند، تنها 
چیزی که می تواند اظهار کند تنهایی آن هس��ت؛ و حقیقت آن 
تنها در بردارندهؤ هستی چیز است و آگاهی در این یقین به نوبهؤ 
خود صرفاً همچون من محض اس��ت. به بیانی دیگر، در این 
یقی��ن، من، صرفاً همچون این محض و برابرایس��تا نیز صرفاً 

.)Ibid, p. 82( »اینِ محض است
ای��ن »اینهای محض« در س��یر جدالی روح به پس��ت ترین 
مرتبه تعلق دارند. »پدیدارشناس��ی روح« صرفاً به لحاظ 
روشی از این مرتبه آغاز راه می کند. در ضمن مقصود از 
پست مرتبگی مادون بودن در سیر کمال معرفت انسانی، 
دورتر ب��ودن از روح مطلق نفی ناپذی��ر و نزدیک تر بودن 
به طبیعت از خود بی خبر اس��ت. به تعبیر دیگر، سیس��تم 

هگلی ناگزیر است همه چیز را رو به کمال بداند. 
ای��ن سیس��تم از آنج��ا ک��ه روح مطل��ق را غای��ت تغییر و 
نهای��ت فراین��د رفعه��ای مس��تمر می دان��د، لاج��رم باید 
خ��ود را جامع ش��ناخت فلس��فی، خت��م فلس��فه و تلویحاً 
غرب��ی  مدرنیت��هؤ  جهان��ی  و  تاریخ��ی  برت��ری  مداف��ع 
زمینه ه��ا«  هم��هؤ  زمین��هؤ  »در  هابرم��اس16  ق��ول  ب��ه   ی��ا 
)Habermas, 1999, pp. 218-219( بداند. این سیس��تم، 
ناچار است در جایی از حرکت باز ایستد که هر آنچه پیش 

از آن هس��تی یافته و سپس 
ناپدید گشته، در حکم خادم 
این موقف واپس��ین باش��د. 
آیا این موقف که هگل آن را 
در پیکر ناپلئون مجسم دید، 

به گونه ای نقشِ همان مرجعیتی را ایفا نمی کند که آدرنو، 
پدیدارشناس��ی هوس��رل و ش��اگردانش را ب��ه وام گیری 
توجی��ه ناش��دهؤ آن از بیرونِ سیس��تم مته��م می کند؟ در 
واقع آدرنو در سراسر کارنامهؤ فکری خود، در دیالکتیک 
روش��نگری، در دیالکتیک منفی، و در بخشهایی از اخلاق 
صغی��ر )مثلاً قطعهؤ 45( نش��ان می دهد که ب��ر این موقف 
ناگزی��ر در فلس��فهؤ ه��گل )موقف��ی ک��ه هگل را ب��ه توجیه 
گونه ای تئودیسه برای سبعیتهای تاریخی سوق می دهد( 
)ه��گل، 1336، ص 94( عمیقاً وقوف دارد. دیالکتیک هگل 
به اقتضای س��یر تکاملی اش، آن چیزی را حقیقی می داند 
ک��ه کلی باش��د، و فقط در اندیش��هؤ خدا یا تاریخ اندیش��هؤ 
انسانی وجود داشته باشد )همان، ص49(. وقتی هگل از 
روح مطل��ق به عنوان غایت پدیدارشناس��ی روح که همان 
توصیف سیر کمال آگاهی اس��ت، سخن می گوید، الزاماً 
نباید به سلس��له مراتبی طولی اندیشید که روح مطلق تنها 
در انتهای آن ظهور می کند. خودآگاهی در پدیدارشناسی 
روح، اساس��اً و الزاماً بازتابی17 است: من تنها خود را در 
پرتو دیگری می شناس��م. ش��ناخت بی واسطهؤ خود، عینِ 
بیگانگی اس��ت. دیگری با تفاوتش و بانش��ان دادن آنچه 
من نیس��تم، مرا متوج��ه خودم می کند. این همان ش��یوهؤ 
سلبی اس��ت که به تناقض دیالکتیکی معروف شده است. 
بنابرای��ن، م��ن و نام��ن ه��ر 
خودآگاهی ان��د.  ل��وازم  دو 
ه��گل در هم��ان اوایل مقدمهؤ 
تأکی��د  روح  پدیدارشناس��ی 
می کند ک��ه در ای��ن بالندگی 
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پیش رون��ده حقیق��ت، نباید صرف��اً بر تفاوته��ا نظر کرد. 
»غنچ��ه با از هم ش��کفتن گل ناپدید می ش��ود« و می توان 
گف��ت که این یک، آن یک را باط��ل می کند، به همین منوال 
میوه روش��ن می کن��د که گل هس��تی کاذب گیاه اس��ت و 
می��وه اکنون همچ��ون حقیقت گی��اه به جای گل نشس��ته 
اس��ت. این اش��کال تنه��ا خ��ود را متمایز نمی کنن��د، بلکه 
به س��بب ناس��ازگاری با هم خود را ط��رد می کنند، لیکن 
همزم��ان سرش��ت سیالش��ان آنه��ا را عناص��ر وحدت��ی 
س��ازمان یافته می س��ازد که نه تنها هم ستیز نیستند، بلکه 
ه��ر یک همان ق��در ضروری اس��ت که دیگ��ری، و همین 
 ضرورت برای نخستین بار حیات گل گیاه را نقش می زند 
)Hegel, 1970, p. 12(. ای��ن ض��رورت ب��ه دیگر س��خن 
یعنی از پس��ت ترین تا عالی ترین مراتب تش��کیل ایدهؤ کلی 
گیاه همه به یکس��ان در خدمت ایدهؤ کلی هس��تند. گیاه در 
غنچه نیز حضور دارد و به همین منوال روح مطلق چیزی 
نیست که همچون رویداد هستی در تفکر بازپسین هایدگر 
ف��ارغ از قانونمندی و بنا به ارادهؤ مبه��م تقدیر تاریخی را 
ع��وض کند. ای��ن روح مطلق، این عالی تری��ن مرتبهؤ کمال 
خودآگاه��ی همان ق��در نیازمند ادراک حس��ی ج��زء بینّ 
حیوانی اس��ت ک��ه ای��ن ادراک برای آن ضروری اس��ت. 
آدرن��و از آن رو در خ��ور تأمل و نقد و خوانش اس��ت که 
از موضع تئوری انتق��ادی در برابر کلیت هگلی و رویداد 
هایدگری می ایس��تد و هر دو را کاذب اعلام می کند. اینکه 
کدام ی��ک از این تئوریها قاب��ل دفاع و موجه ترند، در اینجا 
محل بحث نیست. آنچه در اینجا منظر نظر است، رویکرد 
هنری هگل و هایدگر و نگاهی اجمالی به جهان داس��تانی 

کافکا در همین زمینه اس��ت. مس��لماً تئوری زیباشناختی 
هر فیلسوفی بر فلسفهؤ او مبتنی است. نزد هگل کار هنری 
صورتی از بی واس��طگی ناپرورده اس��ت که با وس��اطت 
فلسفه باید به صورت مفهومی درآید. هنر متعلق به جلوهؤ 

حسی ایده است. 
هنر به حقیقتِ جهان حس��ی ره نمی یابد. این کاری اس��ت 
ک��ه بر عه��دهؤ منطق اس��ت. فراگذار از امور حس��ی همان 
اندیش��یدن یعن��ی ممّیزهؤ انس��ان اس��ت. »در واق��ع برای 
جانوران چنین گذاری رخ نمی دهد. آنها در حد حساسیت 
و ش��هود درجا می زنند. هم از این رو، حیوان دین ندارد« 
از  هن��ر  تاریخ��ی  س��یرتحول   .)Hegel, 1965, p. 75(
ن��گاه هگل از س��ه مرحلهؤ نمادی��ن، کلاس��یک و رمانتیک 

می گذرد.
در هنر نمادین و تا حدی مش��رکانه که به عصر اس��اطیر 
تعل��ق دارد، نم��اد، هرگ��ز ب��ه مفه��وم انتزاع��ی خ��ود، 
پیون��د ضروری پی��دا نمی کند. ش��اخص هنر کلاس��یک، 
مجسمه س��ازی یونانی اس��ت. ه��گل بر آن اس��ت که در 
مرحلهؤ کلاس��یک پیکره های انس��ان معنی و جسمانیت را 
یک��ی می کنند. »تنها خارجیت انس��ان می تواند معنویت را 
به ش��یوه ای حس��ی متجلی کن��د« )Ibid, p. 419(. هنر در 
مجسمه س��ازی یونانی به کمال می رسد و پایان می یابد. 
هن��ر رمانتیک بر بنیاد عقیده به تجس��د مس��یح و حس��ی 
کردن خداس��ت. وقت��ی حقیقت تنه��ا در اش��کال انتزاعی 
بیان می ش��ود، پس هنر غالب عصر جدید یعنی رمان که 
پایبند اشخاص منفرد و محتوای دلبخواه است، نمی تواند 
حقیقت را بازگوید. تفس��یر پذیری نامحدود به عقیدهؤ هگل 
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ب��ر این عج��ز رمان صحه می گ��ذارد. ما هن��ر کافکا را به 
عنوان نمون��هؤ معروفی از این تفس��یرپذیری بع��داً تحلیل 
می کنی��م. لیکن قبلاً ن��گاه هایدگر به کار هن��ری و هنر را 

مرور می کنیم.
باش��د زیبایی شناس��ی  بهتر  ش��اید 
هایدگ��ر را از تواف��ق او ب��ا تئ��وری 
مرگ و پایان هنر آغاز کنیم. هایدگر 
با پیروی کاملاً آشکار و آری گویانه 
از هگل بر مرگ هنر در عصر مدرن 
صحه می گ��ذارد. مقصود از عصر مدرن عصری اس��ت 
ک��ه آغاز آن ب��ا پایان قرون وس��طی، و وقوع رنس��انس 
همزمان است. اعلام این همداستانی در مجلد اول نیچه و 
موخرهؤ خاس��تگاه کار هنری نشان از تجدید نظر هایدگر 
در مضامین قبلاً مطرح ش��ده او در خاس��تگاه کار هنری 
دارد ک��ه غالب��اً مفس��ران آن را همچون مانیفس��ت هنری 
هایدگ��ر پذیرفته اند. در خاس��تگاه کار هنری تندیس��های 
اگینا18ی��ی در م��وزهؤ مونی��خ، آنتیگون��ه س��وفوکل، معبد 
پایستوم19،کلیس��ای جام��ع بامبرگ، تابل��وی »یک جفت 
کف��ش روس��تایی« از وان گ��وگ، ش��عر »چش��مهؤ رومی« 
از کن��راد فردیناند مایر20 ش��اعر سویس��ی قرن نوزدهم، 
چکامه های هولدرلین و کوارتتهای بتهوون آثار متنوعی 

از هنرهای تجسمی،  شعر و 
موسیقی هستند که هایدگر 
به عن��وان کارهای هنری بر 
می گزیند، ب��ه برخی از آنها 
به اشاره ای بس��نده می کند 

و برخ��ی دیگر از جمله تابلوی وان گوگ ومعبد پایس��توم 
را موض��وع تفس��یر هنری خود ق��رار می دهد. پیداس��ت 
که تابلوی وان گوگ، اش��عار هولدرلی��ن و فردیناند مایر، 
و کوارتته��ای بته��وون ب��ه هن��ر م��درن یا دس��ت کم به 
آفریده ه��ای هنری عص��ر مدرن تعل��ق دارن��د، و انتظار 
می رود که حس��ب تئوری »م��رگ هنر« از حیطهؤ چیزی به 
نام هنر بزرگ خارج باش��ند. نه فقط ای��ن آثار، بلکه همهؤ 
آفریده های هنری عصر جدید باید از منظر هگل و هایدگر 
از ذات هنر دور افتاده و دربند حسانیات )زیبایی شناسی( 
که نزد هایدگر مس��بب اصلی س��قوط هنر بزرگ اس��ت، 
گرفت��ار آمده باش��ند. اگر بنا باش��د که فهرس��تی از آثار 
هن��ری در ذیل مقولهؤ کلی هنر فروتر، یا هنر استحس��انی 
فراه��م آوری��م، بای��د به کار دش��وار و پ��ر زحمتی چون 
نوشتن نوعی دانشنامهؤ آثار هنری مدرن تن در دهیم. در 
این صورت کلیهؤ آثار موت��زارت، هایدن، بتهوون، مالر، 
واگنر و آثار همهؤ آهنگس��ازان بزرگ و کوچک و همچنین 
کلیهؤ پرده ها، تابلوهای نقاش��ی، تندیس��ها و مجسمه های 
تراویده از نبوغ کس��انی چون رافائل، داوینچی، س��زان، 
وان گوگ، پیکاسو و ... و نیز همهؤ نوشته های ادبی تا آنجا 
که هنرش��ان محسوب می داریم، از درام و شعر گرفته تا 
رمان و داستان کوتاه و به همین منوال کلیهؤ فیلمها تا آنجا 
که س��ینما را هنر می دانیم و 
خلاصه هر آنچ��ه اثر هنری 
ع�ص���ر م���درن م�حس��وب 
می شود، همه یکجا در همان 
تلمب��ار  ب��اری ای  واگنه��ای 
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مرگ هنر

18. Ägina
19. Paestum

20. Conrad Ferdinand Meyer
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ش��وند که در اینجا باید ادبیات و هن��ر مبتذل را به خراب 
آباد حمل کنند و به دیگر س��خن، برای نخستین بار برای 
ش��مارش کتب و حلقه ه��ای فیل��م و تابلوهای نقاش��ی با 
نگاهی خش��ک و تر س��وزِ واحدی همچ��ون واگن و وانت 
به کار برده ش��ود. حمل ادبیات با قط��ار باری که مارکز 
در صد س��ال تنهایی نیز به آن اش��ارتی دارد، در عصر 
م��درن و پ��س از اخت��راع لوکوموتی��و و صنع��ت چاپ و 
امکان تکثیر تکنیکی و انبوه آثار هنری دیگر یک استعاره 
نیس��ت. ی��ا وام گیری اصط��لاح »هاله« از والت��ر بنیامین. 
ش��اید بتوان گفت که فروپاشی »هالهؤ« حرمت برانگیز کار 
هنری امروزه در همه جا مشاهده می شود: در بازار نشر 
کت��اب کالاها بر چرخهای دس��تی و در باربندها و واگنها 
توس��ط کارگرانی که تولستوی عرق ریزی آنها را موجب 
ش��رمندگی نویس��نده می دانس��ت، )تولس��توی، 1364، 
ص12(. به این سو و آن سو حمل می شوند. شیوهؤ پرتاب 
کتاب توسط انبارداران همان نوع مهارتی را نیاز دارد که 
کارگران ساختمانی و بارفروشان میوه برای پرتاب آجر 
و هندوانه لازم دارند. هنر و به ویژه س��ینما از پابس��تگی 
به بازار عرضه و تقاضا به آسانی رها نمی تواند شد. این 
درست که هر چه باشد، کالای فرهنگی تفاوتهایی ماهوی 
ب��ا کالاهای دیگر دارد، اما این تفاوتها مانع آن نیس��ت که 
گردانندگان بازار هنر پیش��اپیش ذوق و سلیقهؤ مشتریان 

را برای دوام و بقای سود و سرمایه 
خود هموار نکنن��د. حمل هنر و تفکر 
بر واگنهای ب��اری که بی تردید، آثار 
هگل و هایدگر را نیز شامل می شود، 

دیگر یک اس��تعاره نیس��ت، بلکه یک رخداد جاری است: 
فروپاش��ی عینی هاله، به بیانی دیگر تکثیرپذیری تکنیکی 
مخاطب��ان و به تعبیر هایدگر محافظان21 کار هنری را نیز 
پیشاپیش تعیین می کند و به تعبیر تئودور آدرنو22 رابطهؤ 
کار و مخاطب را به دادوستد مصرف گرایانه نازل می کند. 
تصادفاً این دو فیلسوف که به دو حوزهؤ فلسفی نه چندان 
همگ��ون تعلق دارند، در نگاه نخس��ت می نماید که در باب 
قدرت سلطهؤ تکنولوژی و منشأ بودن آن در نسبت سوژهؤ 
مدرن با طبیعت درون و برون نگرش مشابهی دارند. اگر 
چه استعارهؤ واگن باربری بیش تر توسط داستان نویسان 
ب��ه کار رفت��ه اس��ت، ام��ا این فلاس��فه نی��ز به ش��یوه ای 
دیگ��ر به مدلول آن واق��ف بوده و به این بیان اس��تعاری 
اش��اره کرده ان��د. به ن��زد آدرنو یکدست س��ازی صنعت 
فرهنگ در نظام س��رمایه داری پس��ین و در جامعهؤ لیبرال 
– دموکراتیک از همان خاستگاه فاشیستی ریشه می گیرد 

که به س��وزاندن اجساد انسانی در کوره های آدم سوزی 
هیتلر منتهی ش��د. از دیدگاه هایدگ��ر تکنولوژی نه صرفاً 
ب��ه عنوان معل��ول تمدن مدرن، که به س��بب سرچش��مهؤ 
باس��تانی ای که تکنولوژی مدرن، خود معلول آن اس��ت، 
ذاتاً  ظهور چیزی به نام Ge-stell است. پیشوند Ge در این 
واژه اف��ادهؤ معنای فراه��م آوری و تجمیع می کند و معلوم 
اس��ت که این پیش��وند در اینجا اس��م مفعول نمی س��ازد، 
چ��ه در این صورت بایس��تی به جای 
آن لفظ��ی چ��ون das Gestellte به کار 

می رفت. 
ای��ن توضی��ح ابتدایی ک��ه از بابت آن 
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بای��د پ��وزش خواس��ت، تمهیدی ب��رای توضی��ح نکته ای 
 das دیگر اس��ت که چندان ابتدایی نیس��ت. ح��رف تعریف
قبل از اس��م مفعولی که با حرف بزرگ ابتدا می ش��ود، به 
نوعی آن اس��م را جم��ع می کن��د das Gestellte را می توان 
ب��ه »نهاده ها« ترجمه کرد، اما Ge نه بر جمع بودن، که بر 
تجمیع و گ��ردآوری دلالت دارد. تف��اوت das Gestellte و 
Ge-stell متناظر اس��ت با تفاوت چی��زی چون »درختها« و 

»درختستان«. Ge-stell که در لغت متداول به معنای قالب، 
چارچوب و قفسه است، لفظاً می تواند »نهادستان« یا شاید 
»فراهم نهشت« ترجمه شود و قطعاً هایدگر به همگنی این 
واژه ب��ا Vorstellung )تص��ور، فراپیش نهش��ت، بازنمود( 
ک��ه آن را ش��یوهؤ ذاتی تفک��ر متافیزیکی م��درن می داند، 
 نظر دارد. Ge-stell ذات غیر تکنولوژیک تکنولوژی اس��ت  
ک��رد  فرام��وش  نبای��د   .)Heidegger, 1990, p. 914(
ک��ه علاوه ب��ر هایدگر ارنس��ت یونگر23 در کت��اب کارگر: 
ماهی��ت  ب��ه  را  گش��تل  واژهؤ  گش��تالت،  و  خواجگ��ی 
ف��راوری،  ب��رای  تکنوکراس��ی  »جنبش انگی��زی جمع��ی 
می ده��د  اس��ناد  بی مقص��د«  مدیری��ت  و  نق��ل  و   حم��ل 
توس��ط  واژه  ای��ن  گزین��ش   .)Junger, 1932, p. 100(
هایدگر برای بیان نحوهؤ خاص انکش��اف تکنیک گزینشی 
سنجیده اس��ت و از چیره دس��تی او در استخدام واژه ها 
نش��ان دارد. گرچ��ه او خ��ود از پذیرش ای��ن تبحر ظاهراً 

ستایش انگیز امتناع دارد، زیرا منش 
او در رفت��ار ب��ا کلم��ات گوی��ای این 
ادعاس��ت که این واژه ها هس��تند که 
خ��ود را گزیده و برجس��ته می کنند. 

انتخ��اب خودرأیانهؤ24 واژه، از دی��د هایدگر، امری متعلق 
ب��ه ادبی��ات م��درن اس��ت. Ge- stell همهؤ معان��ی ای را که 
وصف الحال ذات تکنیک است، در خود نهان دارد: وضع  
کردن، نهادن، سامان دادن، فراهم آوردن و گردآوردن، 
چارچوب بندی و قاب بندی. گش��تل با همهؤ این کارها امر 
واقع��ی و طبیعت را فارغ از توان انس��ان به صورت منبع 
ذخیره قائم و دائمی مکش��وف می س��ازد و بدین سان راه 
انحای دیگر انکش��اف از جمله انکش��اف خ��ود حقیقت را 
مس��دود می کند. »گش��تل مانع تجلی و اس��تیلای حقیقت 
می ش��ود و در نتیج��ه، تقدیری اس��ت که تح��ت انضباط 
در می آی��د، خود بزرگ تری��ن خطر می گ��ردد« )هایدگر، 
1373، ص22(. بدین س��ان گشتل، آدمی را از سلوک در 
مسیر انکش��اف اصیل تر و فراخوانی حقیقت آغازین باز 

می دارد. 
از س��وی دیگ��ر، هایدگر ب��ه نق��ل از هولدرلین ای��ن امید 
را می ده��د ک��ه »هر ج��ا خطر هس��ت، نی��روی منجی نیز 
می بال��د« )هم��ان(. در نظ��ر هایدگر نجات احال��ه به اصل 
و ذات و افت��ادن در راه ظهور حقیقت اس��ت و آزادی نیز 

گوش سپاری به فراخوان تقدیر است.
هایدگ��ر  ن��زد  هن��ر  و  تکنول��وژی 
یونانی تخنه  هم سرچشمه اند. واژهؤ 
)tekhnē( مأخ��وذ از tiktein )با املای 

لاتینی( است که به معنای بارآوری، 
فراوری و تولید اس��ت. گرچ��ه واژهؤ 
هنر در فارس��ی هم به معنای صنعت 
و هم معن��ای فراوردهؤ زیباس��ت، اما 
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 خاستگاه هنر 
به نزد هایدگر
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 art اگر معنای اصیل فرادید باش��د، این واژه و حتی واژهؤ
را مش��کل بتوان برگ��ردان مطابقی برای تخنه انگاش��ت. 
»هون��ر« مرکب از »هو« و »نر« در زب��ان پهلوی به معنای 
مردانگ��ی نیکو و به طور کل��ی جنگاوری، قدرت، فضیلت 
و مهارت اس��ت و مفهوم تولید از آن مس��تفاد نمی شود. 
ریش��هؤ لاتین��ی art ب��ه معن��ای س��لاح و جنگ افزار اس��ت 
ک��ه هن��وز آث��ار آن در واژهؤ artillery ب��ه معن��ای توپخانه 
و آتش��بار باق��ی مانده اس��ت. kunst در آلمان��ی اصلاً به 
معن��ای دانش و توانش اس��ت و با können )توانس��تن( و 
Kenntnis )شناخت، علم( ارتباط دارد، و تا حدی می تواند 

مع��ادل تخنه باش��د. هرچند در اینجا با ای��ن معادل کاملاً 
مطابق نیس��ت، زیرا تخنه نزد یونانیان متضاد اپیس��تمه 
)episteme( ی��ا دان��ش نظ��ری محس��وب می ش��د. لیک��ن 
هایدگر این معان��ی لغتنامه ای را رد می کند. او تخنه را نه 
متضاد اپیس��تمه بلکه متضاد فوزیس )Phusis( یا طبیعت 
می دان��د. فوزیس ظهور موج��ودات از جانب خودش��ان 
اس��ت. تخنه، دانش25 یا علمی است که رفتار ما با طبیعت 
را راه می ب��رد و ب��ا Machenschaft )ماشینیس��م( آلمانی 
 قرابت معنایی دارد. تخنه، ساختن و هنر، ساختن نیست  
)  Heidegger, 1961, p. 96 f(. هنرمن��د26 ب��دواً می دان��د 
ک��ه چگونه ب��ه موج��ودات مج��ال آش��کار ش��دن بدهد. 

 تخن��ه علم س��اختن نیس��ت 
 .)Heidegger, 1972, p. 47 f   (
تکنول��وژی نیز بدواً ش��یوهؤ 
انج��ام  و  چیزه��ا  س��اختن 
کارها نیس��ت، بلکه ش��یوهؤ 

انکشاف و آشکارسازی است که سابق و مقدم برساختن 
است. هایدگر در مجلد دوم نیچه می نویسد: »اینکه چیزی 
چون موتور دیزل وجود دارد، بنیادی تعیین کننده و غایی 
دارد. ای��ن بنیاد به این امر راجع اس��ت که آنگونه مقولات 
طبیعت که بعدها تکنولوژی ماش��ینی از آنها بهره برداری 
می کند، زمانی توس��ط فلاس��فه به طور خاص محل تفکر 
 .)Heidegger, 1961, p.79(  »و تعم��ق واق��ع ش��ده ان��د
بدین س��ان می توان گفت که گش��تل بدواً نوعی انکش��اف 
اس��ت، به نحوی که طبیعت نه متجلی حقیقت، بلکه متجلی 
ذخیرهؤ قائم و دائمی است که می تواند منقاد یک چارچوب 

گردد. 
ام��ا همان ط��ور ک��ه گفته ش��د، گش��تل سرچش��مهؤ هنر 
نی��ز هس��ت. در اینجا هایدگ��ر در خاس��تگاه کار هنری 
گش��تل را گویای طریقی می داند که ش��کاف میان زمین 
و جه��ان را ش��کل می دهد و ب��ه قالبی در م��ی آورد که 
 Gestalt ی��ا هیئ��ت ی��ک کار هنری مث��لاً یک معبد اس��ت 

)Heidegger, 1972, p. 52(. پیداس��ت ک��ه این تصویر 
عجیب که برحسبِ آن، زمین نمایندهؤ مصالح مادی کار 
هنری از جمله رنگ، س��نگ و ص��ورت و جهان نمایندهؤ 

خلاقیت هنری اس��ت، نیاز به توضیح بیش��تری دارد. 
هایدگر خاس��تگاه، س��رآغاز و سرچش��مه27 کار هنری 
کار  می بین��د؟  چ��ه  در  را 
هنری از یک سو به صخره 
م�ی م�ان��د. اب���زار نیس��ت. 
ب�ی مق�ص�ود  و  ب�ی غ���رض 
اس��ت. این وج��ه کار هنری 
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هم��ان م��واد ش��یء گانه و طبیعی آن اس��ت. کار هنری 
از س��وی دیگر به یک ابزار مثلاً جارو می ماند. توس��ط 
انس��ان ساخته ش��ده، طبیعی و ش��یء واره نیست. اما 
س��ویهؤ س��ومی نی��ز در کار اس��ت. خلاقی��ت هنرمند به 
لح��اظ بی غرض��ی ش��باهتی ب��ه خلاقیت طبیع��ت دارد 
)Ibid, p. 10 ff(. ب��ر حس��ب مضم��ون کتاب هس��تی و 
زم��ان، باید بگویی��م هنرمند اس��ت که مصال��ح مادی و 
نش��اندن ص��ورت هن��ری ب��ر آنه��ا را انتخ��اب می کند. 
بی درن��گ بای��د افزود که در هس��تی و زمان س��خنی از 
فراین��د آفرینش کار هنری در میان نیامده اس��ت. لیکن 
در این کتاب هایدگر نش��ان می دهد که نخس��تین تماس 
انس��ان با اشیاء تماسی ابزار ورزانه است و این انسان 
اس��ت که ابزار ی��ا چیزهای تودس��تی را ب��ر می گزیند، 
خواه برای کاربرد س��ودمند، خواه ب��رای تبدیل آنها به 
Heidegger, 2001, pp. 69-88 & 102-( کاری هن��ری

112(. در خاس��تگاه کار هنری بر عکس، هنرمند کار را 
انتخاب نمی کند. او کار را نمی س��ازد. برعکس این کار 
اس��ت که هنرمن��د را هنرمند می کند. نه ب��ه این معنا که 
تا کس��ی کاری هنری خلق نکند، هنرمند نمی شود بلکه، 
ب��ه ای��ن معنا ک��ه هنرمند از س��ویهؤ خود ب��ر آفرینندگی 
خود مس��لط نیس��ت. بر عک��س او تحت س��لطهؤ جریان 
آفرین��ش اس��ت. اصل هنر اس��ت ن��ه هنرمن��د و نه کار 
هن��ری . این مضم��ون را هایدگر ب��ا دوری هرمنوتیکی 
توضی��ح می دهد. نس��بت هنرمن��د و کار آن نیس��ت که 
یکی خاس��تگاه و دیگری صادر شده از خاستگاه باشد. 
به دیگر س��خن، هنرمند خاس��تگاه کار و کار، خاستگاه 

هنرمن��د اس��ت و این ب��ی آن وجود ندارد. ب��ا این همه، 
این هر دو به واس��طهؤ امر ثالثی وجود دارند. هم از این 
رو آن امر ثالث در اصل اول اس��ت. این امر ثالث همان 
هنر اس��ت. آیا این دور هرمنوتیک��ی که در چرخش آن 
هنرمن��د و کار هنری ه��ر دو چون مأم��وران بی اختیار 
هنر هس��تند، عجیب و ش��گفت انگیز نیست؟ آیا مصادیق 
انضمام��ی و عمل��ی هنر آفرینی ب��ا آن همخوانی دارند؟ 
مس��لماً خیر. سینما اگر هنر محسوب گردد، به اقتضای 
وابس��تگی آن به صنع��ت و همچنین گروه��ی بودن آن 
دقیق��اً و به ناچار بر گزینش ش��خصی، بر برنامه ریزی 
دقی��ق و زمانمن��دی مراح��ل تولی��د متک��ی اس��ت. ه��ر 
دکوپ��اژی نافی تفس��یر هایدگر اس��ت. ب��ه همین منوال 
انبوه��ی از آثار نقاش��ی، موس��یقی، ش��عر و رمان اگر 
هن��ر محس��وب گردد، به روش��نی از قصد و دس��ت کم 
منشأیت سوژه هنرمند، فراورده شده اند. حتی در هنر 
س��وررئال که بر خودکاری پافش��اری می شود، مؤلف 
سرچش��مه و خالق اثر اس��ت. پس چگونه هنر می تواند 
خاس��تگاه کار و هنرمند باشد؟ هایدگر خود بسیاری از 
کارهای هنری عصر مدرن را می س��تود و به شاعرانی 
چ��ون ریلک��ه، هولدرلین، پل س��لان، موریک��ه و تراکل 
دلبس��تگی داش��ت و از مکتبه��ای ادبی زم��ان خود مثلاً 
از دادائیس��م و سوررئالیس��م و همچنی��ن ب��ه طور کلی 
از ادبی��ات گریزان بود. این بدان معناس��ت که وی همهؤ 
کارهای هنری عصر مدرن را روانهؤ واگن باربری آثار 
مبتذل نمی کرد. لیکن وی همداس��تان ب��ا هگل اغلب این 
آث��ار را متعلق ب��ه هنر بزرگ نمی دانس��ت. مراد وی از 
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هنر همان هنر بزرگ، یعنی هنری است که محل رویداد 
ظهور حقیقت هستندگان اس��ت. اینکه هنرمند منشأ کار 
هن��ری نیس��ت، چیزی مرم��وز از آن گونه ک��ه افلاطون 
به ش��اعران نس��بت می داد نیست. مس��ئله آن نیست که 
هنرمن��د مله��م از الهامی بیرون��ی مثلاً اله��ام خدایان یا 
ش��یاطین از خود بی خود می شود. قضیه به ساده ترین 
زبان آن اس��ت که در کار هنری حقیقت موجودات یعنی 
موجودات آن سان که هس��تند، مکشوف می گردد و از 
همی��ن رو، هایدگر مخاطبی��ن کار هنری را نگه دارنده و 
محاف��ظ می خواند تا واژهؤ bewahren )نگه داش��تن( را با 

wahr )حقیق��ی( و Wahrheit )حقیق��ت( مرب��وط کن��د. 

حسّ��انی  ادراک  ی��ا  حس��ی  تأث��ر  و  تأثی��ر  بنابرای��ن، 
)زیبایی ش��ناختی( امری ثانوی اس��ت نه گوهر بنیادین 
 )aisthesis( مأخوذ از استیس Ästhetik کار هنری. واژه
یونان��ی اس��ت ک��ه ب��ر ادراک حس��ی دلال��ت می کن��د. 
اس��تتیک ک��ه مع��ادل زیباشناس��ی ی��ا زیبایی ش��ناختی 
برای آن بس��نده و اساساً درست نیست، نگرشی را بنا 
می نه��د که ب��ر مخاطب کار هن��ری و تأثر حس��ی او از 
زیبای��ی اثر متمرکز اس��ت. نزد هایدگر نگرش حسّ��انی 
)زیبایی ش��ناختی( دقیقاً همان چیزی است که مرگ هنر 
ب��زرگ را در آن باید جس��ت. زیبایی شناس��ی وقتی به 

میدان می آید که پیشاپیش 
کار هنری به ابژه ای برای 
احساسات و تأثرّات ذهنی 
مخاطب تبدیل ش��ده است. 
بای��د توج��ه داش��ت که در 

اینج��ا هایدگ��ر به ج��ای واژهؤ Object  ی��ا Objekt یا ابژه 
که ریش��هؤ لاتینی دارد و در اصل به معنای برون افکنده 
اس��ت، واژهؤ آلمان��ی Gegenstand را ب��ه کار می برد که 
دقیق��اً و لفظ��اً ب��ه معنای »برابر ایس��تا« س��ت و معمولاً 
ب��ه اب��ژه ترجمه می ش��ود. کار هنری برحس��ب دیدگاه 
حسّ��انی )زیبایی ش��ناختی( وقت��ی ارزش هن��ری پی��دا 
می کند که در برابر حس و درک مخاطب قرار گیرد. کار 
هن��ری وقتی که به ابژه قلب ش��ده باش��د، برای موزه و 
نمایش��گاه مناسب می گردد. در این صورت، کار هنری 
دیگ��ر عرصهؤ روی��داد ظه��ور حقیقت نیس��ت، بلکه آلت 
احساس��ات ذهنی و ش��خصی اس��ت. نگرش حسّانی از 
متافیزیک انس��ان مدار مدرنیته بالیدن می گیرد. حالات، 
شیوهؤ احس��اس و ادراک آدمی در حضور چیزی عامل 
تعیین کننده و تعریف کننده هر آنچه انسان با آن مواجه 
می ش��ود، می گردد. در این صورت موجودات، چه در 
کار هن��ری و چ��ه در هر وض��ع و مقام دیگ��ری، نه آن 
چنان  که هس��تند، بلکه آنچنان ک��ه به صورت تصور و 
بازنم��ود در می آیند، ظاهر می ش��وند. Vorstellung که 
آن را معم��ولاً ب��ه تصور ی��ا بازنمود ترجم��ه می کنیم، 
در اصل به معنای »برابر نهش��ت« اس��ت ی��ا آنچه برابر 
آگاه��ی ظاهر می ش��ود. هایدگر اس��اس و ش��یوهؤ تفکر 
تفکر  را  م��درن  متافیزیک��ی 
که  می دان��د  بازنمودین��ی28 
ب��ه ب��اور او اص��لاً تفکر به 
نیس��ت  کلمه  اصیل   معن��ای 
.)Heidgger, 1997, pp. 15 ff(
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28. »بازنمود« معادل دقیق representation  است. باید گفت که هایدگر معادل آلمانی این واژه یعنی 
vorstellung را با دلالتی وسیع تر به کار می برد. بدین معنا که کل تفکر مفهومی را ذیل این واژه قرار 

می دهد.
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در عی��ن ش��باهت کل��ی هایدگ��ر و 
آدرن��و در باب نیروی احاطه کننده 
و س��لطه گر تکنولوژی بر انس��ان 
مدرن، این دو فیلسوف چه برحسب 
فلس��فی و چ��ه  پیش��ینهؤ  س��نت و 
برحسب تحلیل این سلطه، اختلافی 
بنیادین و اساس��اً هم ستیز دارند. کارهنری نزد آدرنو به 
هی��چ وجه عرصهؤ ظهور مطلق یا حقیقت نیس��ت. هرگونه 
بنیاداندیشی نزد آدرنو چیزی جز تلاشی تمامیت خواهانه 
برای اینهمان سازی نااینهمانی ها نیست. در عین حال کار 
هن��ری نزد او مبتنی بر دورنمایهؤ مس��تقل خویش اس��ت. 
آدرنو در پژوهشی دربارهؤ بتهوون نظریهؤ زیبایی شناختی 
خ��ود را که اساس��ش بر نف��ی خارجیت زیبایی ش��ناختی 
نس��بت به کار هنری اس��ت، بدین س��ان خلاصه می کند: 
 »م��ا موس��یقی را نمی فهمی��م. موس��یقی م��ا را می فهمد« 
)Adorno, 1993, p. 15(. کار هن��ری برحس��ب مواضع، 
تلقّیها و زوایای دید کس��انی که در موزه ها، نمایش��گاه ها 
و س��النهای کنس��رت می پلکند، خ��ود را عرضه نمی کند. 
حسّ��انیات یا زیبایی شناس��ی بیرون از کار نیس��ت، بلکه 
درونِ آن اس��ت. کار هنری همان طور که هگل و هایدگر 
می گویند، بدواً با حضور مخاطب کار هنری نمی شود. به 
اصطلاح، کار هنری همچون چاهی اس��ت که از خود آب 
م��ی آورد، لیکن این آب نزد آدرنو نقش بیرونی چیزی به 
نام مطلق یا حقیقت را باز نمی تاباند؛ چیزهایی که از نگاه 
آدرنو اساس��اً کاذب ان��د. کار هنری اگر یک بنیاد داش��ته 
باش��د، مضمون و محت��وای صدق آن اس��ت. کار هنری 
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دیالکتیک منفی 
 آدرنو علیه 

هایدگر و هگل

از خ��ود و از درون خ��ود این ص��دق محتوایی را عرضه 
می کند. نقش��ی که مخاطب ایفا می کند، نقش کس��ی است 
که غول را از درونِ بطری بیرون می کشد. صدای سوژه 
صرف��اً نوع��ی مدخلی��ت در به س��خن درآوردن ش��یئیت 
کار هنری اس��ت. س��وژه در اینجا از خ��ود در می گذرد. 
غایت من��دی تئوری زیبایی شناس��ی آدرنو به دیدگاههای 
فلس��فی او در دو اث��ر معروف��ش، دیالکتی��ک روش��نگری 
و دیالکتی��ک منفی ب��ر می گردد: نجات س��وبژکتیویته یا 

ذهنیت از عوامل محدودکننده. 
نگاه کل��ی به این غای��ت وقتی بی توجه ب��ه تفصیل مطالب 
توس��ط آدرنو باشد، به سادگی او را با پدیدارشناسان به 
ویژه مارتین هایدگر همداس��تان می نماید. پدیدارشناسی 
نیز هدفی جز بازگشت به خود چیزها و مجال دادن به آنها 
تا خود خود را نشان دهند، ندارد. پدیدارشناسی همه سر، 
تلاشی است پی گیر و نستوه برای ممانعت از دخالت سوژه 
در اینهمان س��ازی چیزها و جهان با خود. پدیدارشناسی 
نیز بر آن است تا با خلاصی سوژه از بند، ابژه را نیز آزاد 
کن��د، لیکن آدرنو بر آن اس��ت که پدیدارشناس��ی  به ویژه 
پدیدارشناس��ی هستی شناس��انهؤ هایدگر برای رهیافت به 
این غایت راهی را در پیش می گیرند که نهایتاً چیزی چون 
امور مطلق و دس��ترس ناپذیری از قبیل آیدوس��ها یا ذوات 
هوس��رلی و رویداد هس��تی هایدگری را به جای مدخلیت 
سوژه می نشانند. می توان نقد آدرنو بر هوسرل، هایدگر 
و حتی هگل را بدین سان خلاصه و ساده کرد: روشنگری 
بناست از مرجعیت اس��طوره ای پیشین رها شود، اما این 
رهای��ی به بهای سرس��پردگی به مرجعیت تازه ای اس��ت: 
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سوژه ای اقتدارطلب که با قربانی کردن نااینهمانیها سلطهؤ 
خ��ود بر طبیعت برون و درون را از طریق اینهمان س��ازی 
کاذب س��وژه و ابژه برقرار می کند. پدیدار شناس��ی برای 
رهای��ی از ای��ن مرجعیت س��رانجام به مرجعی��ت جدیدی 
مجال جولان می دهد. کار هنری نزد هگل و هایدگرعرصهؤ 
مدخلی��ت این مرجعیت اس��ت، لیکن این مدخلی��ت به باور 
آدرن��و فریب��ی بی��ش نیس��ت. چیزی ب��ه ن��ام کل، مطلق، 
سرچش��مه و رویداد هس��تی نه در بیرون و ن��ه در درون 
وجود ندارد. این اس��ت که سرچش��مگی کار هنری و تقدم 
آن ب��ر مخاط��ب از دیدگاه آدرنو صرف��اً از نگاهی کلی نگر 
به تفکر هنری هایدگر و هگل نزدیک اس��ت. نزد آدرنو هر 
کار هن��ری ای یگانه اس��ت و عرضه کنن��دهؤ محتوای صدق 
خود. بنابراین شیء وارگی کار هنری که مضمون مشترک 
آدرنو و هایدگر اس��ت، به هیچ وجه آن گونه که هارتمان29 
می اندیش��ید، ش��یئی مصن��وع نیس��ت ک��ه ارزش زیبایی 
 ش��ناختی بر روی آن انداخته یا Superimposed ش��ده باشد  

.)quoted in: A Heidgger Dictionary, 2000, p. 19(
 در اینج��ا مخصوص��اً و عم��داً ب��ه 
هارتم��ان اش��اره کردی��م تا ب��ه این 
نکته برس��یم که تصادفاً هایدگر نیز 
موضع��ی خ��لاف هارتم��ان و همهؤ 
زیبایی شناسانی دارد که شیئیت کار 

هنری )ش��یئیت اعم از سنگ، رنگ و 
صوت( را ب��ه منزلهؤ چیزی می نگرند 
که قبلاً چون ش��یئی فی نفسه به  دور 
از دست و فکر انسان در جایی عاطل 

و باطل افتاده بوده و متعاقباً و بعداً  هنرمند آن را به دست 
گرفته و نقش ذهن و خیالش را در آن تعبیه کرده اس��ت. 
نه فقط ش��یء برای مصرف س��ودمند است بلکه همچنین 
ش��ی ء زیبا برحس��ب فلس��فهؤ هایدگر در تم��ام مراحل آن 
هرگز بدواً ش��یئیی که صرفاً ش��یء باشد، نیست. تمامی 
هس��تی و زمان مبتنی بر این س��نگ بناس��ت که انسان یا 
دازای��ن موجودی که چون مظروفی در درون جهان قرار 

گرفته باشد، نیست.
دازای��ن خ��ود در - جهان - بودن اس��ت. ثنویت��ی که میان 
س��وژه و ابژه مفروض اس��ت، صرفاً امری ثانوی اس��ت 
ک��ه نظریه پ��ردازان آن را جعل کرده اند. ب��ه همین منوال 
هایدگ��ر در خطاب��هؤ فش��رده و نس��بتاً کوتاه خ��ود به نام 
خاس��تگاه کار هن��ری می کوش��د همان چی��زی را رد کند 
ک��ه آدرنو ب��ه او نس��بت می ده��د: خارجیت معن��ای کار 
هن��ری و فرض پیش��ین جدابودگ��ی و بیرون بودگی آن. 
ای��ن داس��تانی اس��ت که س��رنخ آن را در مکت��ب فرانتس 
برنتانو30 و شاگردش هوسرل باید جست. آنها بودند که 
در دوران ج��ولان نوکانتیها در آلمان با طرح نظریه ای به 
نام حیث التفاتی یا قصدیت31  بنیاد جدایی و ثنویت سوژه 
و ابژه را متزلزل س��اختند. در حد این مختصر همین قدر 
می توان گفت که حس��ب نظریهؤ قصدیت در هیچ شرایطی 
یک کنش ذهنی یا روانی نمی تواند چون جزیره ای بس��ته 
و بری��ده از متن باش��د. هر آگاهی ای 
ی��ک آگاه��ی از .... و هر عش��قی یک 
عش��ق ب��ه ..... و هر لذت��ی یک لذت 
از ..... اس��ت. تغییر دو گانهؤ سوژه 

نزاع بر سر 
مدخلیت

 سوژه

29. Hartmann
30. Franz Brentano

31. Intentionalität / Intentionality
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و ابژه به نوئس��یس )اندیش��ه( و نوئما )اندیشیده( صرف 
عوض کردن لفظ نیس��ت، بلکه تلاش��ی است برای رهایی 
از سوژه به مفهوم کانتی کلمه که با احکام ترکیبی ماتقدم 
نقش مبدأ و فاعلی شاکله ساز32 برای واردات عالم خارج 
ایف��ا می کن��د. پدیدارشناس��ی هوس��رل برای ح��ذف این 
س��وژهؤ دخالت گ��ر بنا را بر ابژه ای می گ��ذارد که همچون 
من اندیش��ندهؤ دکارتی بدون دخال��ت هر چیز جز خودش 
به بداهت و ش��هود در آگاهی حاضر می ش��ود. هوسرل 
نام این ابژه را پدیدار می گذارد. برای هوس��رل فرض بر 
آن اس��ت که با ای��ن روش چیزی به ن��ام ثنویت ذهنیت و 
عینیت منتفی می ش��ود. بدواً ماکس ش��لر و سپس هایدگر 
می کوشند تا پدیدارشناس��ی را از معضلاتی که هوسرل 
ب��ه آنها دامن زده بود، نجات دهند. هایدگر در هس��تی و 
زمان با تحلیلهای هستی شناسانه هم هوسرل و هم ماکس 
ش��لر را در معرض این انتقاد قرار می دهد که آنها نه تنها 
از نوع هستی آگاهی، س��وژه و ذهنیت غفلت ورزیده اند، 
بلکه در همان ذهنیتی پای در گل مانده اند که آهنگ رهایی 

از آن را داشته اند. 
حاصل آنکه خلاصی از قیمومیت س��وژه هدفی اس��ت که 
هایدگر در کار فلس��فی خود و به تبع آن در نظریهؤ هنری 
خود دنبال می کند، پس این امر که خاستگاه کار هنری نه 

در مخاطب و نه در هنرمند، 
بلک��ه در هنر اس��ت، نتیجهؤ 
قه��ری کلی��ت تفکر فلس��فی 
هایدگر است. هگل، هایدگر 
مضامی��ن  البت��ه  آدرن��و  و 

فکری خود را با دقت و قدرت نبوغ آمیزی توجیه کرده اند 
و ح��ق آن اس��ت که پ��س از خوان��ش متون آنه��ا )چیزی 
که مس��لماً خ��ارج از حوصل��هؤ این مقاله اس��ت( مضمون 

فکری شان را در بوتهؤ نقد و داوری بگذاریم. 
اما نظریهؤ زیبایی شناسی آدرنو برخلاف فلسفهؤ انتقادی او 
که جای جای از حکمهای فتواگونه آکنده اس��ت، مبتنی بر 
توضیحات مبس��وطی اس��ت که در آنها از محتوای صدق 
کار هن��ری و رهایی آن از زور توزی س��وژهؤ تقویم کننده 
دفاع می کند. نظریهؤ زیبایی شناس��ی آدرنو کار هنری را از 
هر امر مطل��ق و فراگیری که از بیرون بر هر کار هنری ای 
حم��ل گردد، آزاد می س��ازد. ه��ر چند هایدگر نی��ز نظریهؤ 
بیرون بودگ��ی و منش��أیت بیرونی جانمای��هؤ کار هنری را 
به خود منتس��ب نمی داند. صدور حکم نهایی در این دعوا 
از عهدهؤ این نگارنده خارج اس��ت، لیکن صرف نظر از این 
مباح��ث، هنر م��درن اعم از اینکه کوچک و ذهنی باش��د یا 
بزرگ و عرضه کنندهؤ امری غیر شخصی، می تواند بازگفت 
وضعیت زمانه ای باشد که در آن انسان در خود فرو رفته 
و اس��ارت ذهنی او خ��ود از ثمرات گفتم��ان قدرتی آهنین 
اس��ت. همان  طورکه هولدرلین و ریلکه از زمانهؤ عس��رت 
س��خن می گوین��د، ادبی��ات کافکا نیز سراس��ر از اس��ارت 
فلج کنندهؤ انسانها در برابر نیروهای پدرسالارانه ای سخن 
می گوی��د که ب��ه ق��ول والتر 
بنیامین از عصر پیشاتاریخی 
اس����اط��ی��ری  دوران  از  و 
)ب�نیامی��ن،  ب�رخ�اس���ت�ه اند 
1366، ص131(. بزرگ��ی و 

32. schematisch / schematic
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کوچک��ی این هن��ر در ناگزیری آن تأثیری ن��دارد. اگر چه 
تفاوت گذاری میان هنر مدرن و هنر بزرگ توس��ط هگل و 
هایدگر بنابر تفس��یر آنها در باب ذات هنر است، لیکن این 
تفاوت گذاری چه بسا در دس��ت برخی از مریدان و دنباله 
روان این فلاس��فه به آس��انی به خوار داش��ت و وازنش33 
ارزش گذارانهؤ کل هنر مدرن تبدیل ش��ده اس��ت. اصطلاح 
»مرگ هنر« خود گویای آن اس��ت که هنر بزرگ با روانه 
کردن کل آثار م��درن در واگنهای باری احیا نمی گردد. 
مرگ هنر می تواند به معنای فروبس��تگی هنر بر هرگونه 
حقیقتی از جمله حقیقتی باش��د که ه��گل و هایدگر آن را 
ب��اور دارند، و درس��ت از همین رو، دیگ��ر ادعای چنین 
حقیقتی از هنر مدرن پذیرفتنی نیس��ت و نیز چنین اس��ت 
ادع��ای درک آثار بج��ا مانده از هنر بزرگ گذش��ته. هر 
چه باش��د، مسلم است که ما در عصر حافظ یا سوفوکل 
زندگی نمی کنیم. مارک تواین در تعریف آثار کلاس��یک 
 گفت��ه اس��ت: »آنچه م��ردم می س��تایند ام��ا نمی خوانند« 
)Kemp, 1998, p. 146(. اگ��ر این درس��ت باش��د، پس 
هن��ر بزرگ که به زعم ه��گل و هایدگ��ر متعلق به دوران 
پیش��امدرن است، در عصر ما یا موضوع تتبعات خشک 
و پیران��ه اس��ت یا تنه��ا از طریق گونه ای معاصر ش��دن 
جاذب��ه ای زنده پی��دا می کن��د. از نگاهی س��لبی می توان 

از عبارات��ی چ��ون »م��رگ 
ه�ن���ر«، »م����رگ خ����دا«، 
»غی��اب حقیق��ت« و از همه 
انس��ان«  »م��رگ  م�هم ت���ر 
نتیج��ه گرفت ک��ه حتی اگر 

حقایق جاودانه ای وجود داش��ته باش��ند، هنر مدرن جز 
دق الباب بر در بسته و گشوده ناشدنی آن، یا جز انتظار 
بی س��رانجام و به س��رنامدنی برای آن کاری نمی تواند 
ک��رد. تنه��ا کار دیگری که هنر م��درن می تواند در برابر 

حقیقت انجام دهد، افش��ای دروغ اس��ت. 
کافکا می گوید: »هنر ما کور گشتگی 
و حیرانی  فراروی حقیقت اس��ت. 
صورت��ک  ک��ه  ن��وری  آن  تنه��ا 
ش��کلک ب��از و مضحک م��ا را پس 
 می راند حقیقی اس��ت و دیگر هیچ« 
)Kafka, 1992, p. 238(. کافکا شاید تفسیر برانگیزترین 
هنرمند زمانهؤ ما باش��د. سوزان س��انتاگ در مقالهؤ »علیه 
تفسیر« تفس��یرهای کافکا را دس��ت کم به سه لشکر فرو 
می کاه��د: تفس��یر اجتماع��ی که مضم��ون آث��ار کافکا را 
ب��ه ق��درت بوروکراس��ی آهنی��ن و تمامت خ��واه جامعهؤ 
س��رمایه داری پیشرفته تعبیر می کند، تفسیر روان کاوانه 
که رابطهؤ کافکا با پدرش را مضمون نهفتهؤ آثار او می داند 
و تفس��یر دین��ی ک��ه قص��ر و دادگاه را به منزل��هؤ محکمهؤ 
اس��رارآمیز الهی تلق��ی می کن��د )Sontag, 1964(. ماکس 
برود34،  ویلی هاس35 و مارتین بوبر36 از جمله مفس��رانی 
هس��تند که به تمثیلهای دین��ی در جهان کافکا باور دارند. 
تفس��یر ماک��س برود بس��ی 
س��اده ان��دی��ش��انه اس���ت. 
تق��لای  ک��ه  می پن��دارد  او 
ش��خصیتهای آفری��دهؤ کافکا 
راه هایی بعضاً امیدوارانه به 

33. Widerlegung / refutation
34. Max Brod
35. Willi Haas

36. Martin Buber

کافکا همچون 
شاهدی بر هنر 

مدرن
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س��وی خداس��ت. چهرهؤ مضحک مقامات دادگاه و قصر، 
بی درنگ ما را از برود ناامید می کند. 

مارتی��ن بوبر، گرش��وم ش��ولم37 و اریش گروتس��ینگر38 
آثار کافکا را برحس��ب برخی از فرقه های عرفانی یهودی 
و مس��یحی به ت��لاش نومیدانهؤ انس��ان برای رس��یدن به 
س��احت اعلایی تعبیر می کنند که در سکوت، مستوری و 
بی اعتنایی نسبت به انسان آرمیده است )جمادی، 1382، 
صص372-303(. لیکن این تفاس��یر کافکا را همان کسی 
نشان می دهد که در زمانهؤ مرگ هنر احمقانه به دنبال هنر 
بزرگ اس��ت. کافکا در یادداش��تها و نامه های خود بارها 
از بی اعتقادی خود به متعارفان زمانهؤ خود اش��اره کرده 
و آنها را ش��یاّد و فریبکار خوانده است. خصلت مشترک 
همهؤ این تفس��یرهای دینی آن است که خود را از خوانش 
نش��انه های درون متنی خلاص کرده اند و با احکامی کلی 
دربارهؤ کل آثار کافکا همه چیز را فیصله داده اند. چیزهایی 
در آثار کافکا می توان دید که روش��ن و بی نیاز از تفسیر 
اس��ت. در ش��ماری از بهترین آثار کافکا قهرمان داستان 
که گویا قبلاً در خانواده )مس��خ و آمریکا(، در پانس��یون 
)محاکمه(، خانه )پزش��ک دهک��ده و داوری(، موطن )قصر( 
و در یک سوراخ )نقب( بی دغدغه همچون همه می زیسته 
اس��ت، ناگهان در اثر حادثه ای چون دگردیسی به حشره 

اغ�ف�ال ش���دگ�ی  )م�س��خ(، 
بازرسان  )آمریکا(، حضور 
)محاکم��ه(، ناقوس ش��بانه 
ص��دای  دهک��ده(  )پزش��ک 
سوت مانند )نقب( و دریافت 

نامه ای از روس��یه )داوری( و دعوت به مس��احی39 )قصر( 
برآش��فته می ش��ود. می توان گفت: این حادثه ممکن بود 
پی��ش نیاید و آثار کاف��کا نیز معدوم می ب��ود، لیکن وقتی 
حادث��ه رخ می ده��د، س��امان همه چیز به ه��م می ریزد و 
دیگر وضعیت اول برگشتنی نیست. در واقع استعاره ای 
رخ داده اس��ت. متافور دقیقاً یعن��ی دور بردن، فرا بردن 
و انتق��ال به جایی دیگر. گرگور سامس��ا خ��ود را همانند 
حش��ره نمی یابد. تش��بیهی در کار نیس��ت. او خود را در 
بسترش حش��ره می یابد. عین جمله مسخ و آمریکا چنین 
 fand er sich in seinem Bett zu einem … « :اس��ت
»او خ��ود را   »ungeheueren Ungeziefer verwandelt
در بس��تر به حش��ره ای غول پیک��ر دگر ش��ده یافت«. در 
پزش��ک دهکده که ناقوس ش��بانه پزش��ک را به یک چشم 
بر هم زدن به جایی دیگر می برد، اس��تعاره رخ می دهد. 
قص��ر و محاکم��ه دو رم��ان اصلی کاف��کا، قهرمان را در 
وضعیت��ی تازه پرت��اب می کند. از این پس قهرمان اس��ت 
ک��ه ب��ه دنب��ال مقام��ات دادگاه و قصر م��ی دود. قهرمان 
فع��ال و مقام��ات منفعل اند. ای��ن فعالی��ت در رمان قصر 
ب��ه کشمکش��ی ش��جاعانه تبدیل می ش��ود. ب��ه هیچ وجه 
نمی توان از س��لطهؤ قدرتی س��تمگر بر قهرمان س��تمدیده 
سخن گفت. تک منظری بودن داستانهای کافکا مشهودتر 
از هر دلیلی هرگونه س��احت 
مابعد الطبیع��ی و متعال��ی را 
به جهان کافکا راه نمی دهد. 
هم��ه چیز هم��واره در حیطهؤ 
داستان  قهرمان  پرس��پکتیو 

37. Gershom Scholem
38. Erich Grozinger

39. Landvermessung / land-surveying
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اس��ت. گوی��ی صفت ش��ان در محاکم��ه از درون خ��ود 
یوزف کا س��ر ب��ر می کش��ند. والت��ر بنیامی��ن در یکی از 
روش��ن بینانه ترین تفس��یرهای کاف��کا ای��ن ق��درت را به 
نیروهای کهن پیش��اتاریخی که در عصر پیشرفته هرگز 
پس نرفته اند، نسبت می دهد. بنابراین، اعتقاد به پیشرفت 
به معنای این اعتقاد نیس��ت که تاکنون پیش��رفتی نیز رخ 
داده اس��ت )کافکا(. بنیامین به این نکته اش��اره می کند که 
مقام��ات قصر و دادگاه ت��ا چه حد مضح��ک و کثیف اند. 
آنها هیچ ش��باهتی نه به فرشتگان س��احت قدس دارند نه 
به سلاطین جبار و ستمگر )بنیامین، 1366، صص 135-
131(. اص��لاً آنها به قهرمان داس��تان کاری ندارند و گاه 
حت��ی به نحوی مضحک از قهرم��ان می گریزند و خود را 

پنهان می کنند. 
آنها همواره واسطه ها، پیکها و نامه رسانها هستند و رئیس 
آنها دسترس ناپذیر است . قهرمان بر در بسته می کوبد. 
او از همین دس��تگاه پوسیده و فاس��د، برگهؤ هویت، حکم 
برائ��ت و ح��ق توطن می طلب��د. اینها به هیچ وجه تفس��یر 
نیس��تند. اینها نش��انه های روش��ن و بی ابهام��ی در آثار 
کافکا هس��تند که تفسیری ناگزیر را بر ما تحمیل می کنند: 
ابهام و پوش��یدگی آثار کافکا از آن روس��ت که موضوع 
ای��ن آثار خود پوش��یدگی، خود ابهام و خود قفل ش��دگی 

ب��ه  اس��ت.  فروبس��تگی  و 
قول موریس بلانش��و40 امر 
نامعقول41 همی��ن که با فهم 
و پرس��ش مواجه شود، از 
هم می پاشد. بلانشو به این 

جملهؤ عجیب کافکا اس��تناد می کند »کلاغها برآن اند که یک 
کلاغ برای نابودی همهؤ آسمانها کافی است. شکی نیست 
که چنین اس��ت، اما این ادعا چیزی را علیه آسمانها اثبات 
نمی  کند، زیرا آس��مان به زبان ساده یعنی: ناممکن بودن 
کلاغها« و آن را چنین تفس��یر می کن��د: »کلاغها در اینجا 
انس��انها هس��تند و اندیش��ه های هرز و وانمودی��ن آنها؛ 
اندیش��هؤ منطقی و انس��انی ای که وانمودین اس��ت، مدعی 
اس��ت که تنها یک اندیش��ه ب��رای ناب��ودی نامعقول کافی 
اس��ت. در این ش��کی نیست، اما این بر آس��مان نامعقول 
هی��چ تأثی��ری ندارد، چ��ه نامعق��ول یعنی ناممک��ن بودن 
اندیش��هؤ منطق��ی« )Blanchot, 2003, p. 182( نامعق��ول 
همان امر محال و فروبس��ته، هم��ان جمع نقیضینی چون 
وج��ود راس��تین و وانمودین، هویت و غیریت، هس��تی و 
اندیش��ه )به تعبیر کی یرکگور( و ادبی��ات و ازدواج )برای 
کاف��کا( و خلاص��ه همه پارادوکس��هایی اس��ت ک��ه پیامد 
رویدادی همچ��ون خوردن میوهؤ ممنوع��ه )میوهؤ معرفت 
و همچنی��ن می��وهؤ زندگ��ی( بر س��ر قهرمان کاف��کا نازل 
می ش��ود. هایدگر می گوید: »خود بودن یا خود نبودن« و 
با آیین هستی شناختی راه انتخاب را به مثابهؤ امکانی ذاتی 
گش��وده فرض می کن��د. چون نیک بنگریم، عم��دهؤ جاذبهؤ 
هس��تی و زم��ان ن��ه در عط��ش خوانندگان بی ش��مار این 
کتاب به پرس��ش هستی، که 
در نویدی است که نویسنده 
به امکان گشودن بن بستهای 
فروبس��ته در جان انسانهای 
عصر م��درن می دهد. کافکا 

40. Maurice Blanchot
41. absurd
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این گون��ه نویدها را ب��اور نمی کند. به ق��ول والتر بنیامین 
»کافکا هرگز فریب وسوسه های رستگاری را نمی خورد« 
)بنیامی��ن، 1366، ص135( آن نی��روی نجات بخش��ی که 
هایدگ��ر در ش��عر هولدرلین می بیند، آن تئودیس��هؤ هگلی 
ک��ه بلایا و مصائب بش��ری را در خدمت کمال یافتن روح 
قربانی می کند، آن معاصرت با مس��یح که کی یرکگور آن 
را در اعماق س��وژهؤ مطلقاً  فردی��ت یافته می جوید، و همهؤ 
آف��اق رهایی ای که در عرفان کاباله، در حس��یدی گری،42 
در مکتب تئوزوفی رودولف اش��تاینر43 و در صهیونیسم 
وعده داده می شوند، در جهان کافکا چیزی جز عصاهای 
زیر بغل نیس��تند. حادثه ای که قهرمان کافکا را از خود به 
در می کند، خود را در وضعیت نه این و نه آن یافتن است. 
خ��ود ب��ودن و خود نبودن بدین س��ان ب��رای کافکا امری 
دیگر می ش��ود: س��رگردانی ابدی میان وجود راستین و 
وج��ود وانمودین و آش��تی ناپذیری ای��ن دو. بنیامین این 
پارادوک��س را بدین س��ان ترجمه می کند: پیش��اپیش در 
تماش��اخانه بودن )همان، ص��ص 147-146(. او به نکتهؤ 
باریکی اشاره می کند: در صحنهؤ واپسین رمان محاکمه، 
ی��وزف کا از یک��ی از جلادان خود می پرس��د: »ش��ما در 
کدام تماش��اخانه بازی می کنید؟« پارادوکس نهایی کافکا 
را ش��اید به از این نتوان چکیده ک��رد: فریب بزرگ همان 

واژهؤ  اس��ت.  فریب ناپذیری 
 Angst که ن��زد هایدگر حال 
بنیادین فراروی عدم است، 
تصادف��اً از واژه های مکرر 
فرانت��س کافکا ب��ه ویژه در 

نامه هایی اس��ت که به محرم ترین انسان زندگی اش میلنا 
نوشته است. حتی می توان گفت که این تشویش، تشویشی 
وجودی اس��ت در برابر هر لحظه امکان فروپاشیدن. این 
فروپاش��ی هم��ان وضعی��ت از اینج��ا ماندگ��ی و از آنجا 
راندگی اس��ت که پیامد حادثهؤ برآش��وبندهؤ آغاز داستانها 
آغ��از می ش��ود. به نظر نمی رس��د که هنر م��درن بهتر از 
این بتواند وضعیت روحی زمانه را مجسم کند. زمانه ای 
ک��ه آرام��ش در گ��رو خودفریبی و یکی ش��دن ب��ا وجود 
وانمودین است. »در این جهان جز فریب چه می بینی؟ اگر 
روزی فریب نیز نابود ش��ود، هرگز به سویی منگر ورنه 
به ستونی از نمک دگرگون خواهی شد« )کافکا( )جمادی، 
1379، ص 177(. پزش��ک دهکده در خان��هؤ خود غافلانه 
زندگ��ی می کن��د. ناقوس ش��بانه او را از ای��ن غفلت بیدار 
می کن��د، اما این بی��داری همان فریب بزرگ اس��ت. جملهؤ 
پایانی این ش��اهکار کوتاه به قدر کافی گویاست: »فریب ! 
فریب! یک بار به هنگام زنگ شبانه به طنینی موهوم پاسخ 

دادم. دیگر کار هرگز بسامان نمی شود«. 

42. Hasidism
43. Rudolf Steiner
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اگ��ر مقص��ود از هن��ر بزرگ��ی ک��ه 
ه��گل و هایدگ��ر مجل��س ترحیمش 
هن��ری  آن  می کنن��د،  برگ��زار  را 
باش��د ک��ه مطل��ق ی��ا موج��ودات را 
آن س��ان که هس��تند، در کار هنری 
تعبیه می کن��د، پس کافکا وقتی در هن��رش ناممکن بودن 
ظه��ور حقیقت را نش��ان می ده��د، به نحوی س��لبی با آن 
فلاس��فهؤ ب��زرگ همداس��تان ش��ده و در هن��رش تصویر 
محس��وس و جزی��ی را تعمیم داده اس��ت. با ای��ن تفاوت 
که وی دیگر چش��م امید به بازگشتی آخر زمانی ندوخته 
اس��ت. »موس��ی به کنعان نرس��ید نه از آن رو که عمرش 
 کوتاه ب��ود، بلکه چون این عمر یک زندگی انس��انی بود«  
)Kafka, 1964, p. 293-294(. موس��ایی ک��ه کاف��کا به او 
اش��اره دارد، آن انس��انی اس��ت که همه چیز ب��ه خود او 
واگذار شده است. قصر اعم از اینکه ساحت کبریا باشد یا 
قفس بوروکراسی و تکنیک مدرن یا هر چیز دیگر، هرگز 
فریادرس مس��احی که به س��وی آن می رود، نمی گردد. 
در اینجا تنها »قفس��ی به جست و جوی پرنده ای می رود«. 
هس��تی، مطل��ق، خ��دا و روح از ح��د آنچ��ه ب��ه او متعلق 
اس��ت، فراتر نمی رود. کافکا در جملهؤ قصاری معماگونه 
می گوید: »واژه  Sein در آلمانی به دو معناس��ت: هستی و 
مال او« )همان، ص163(. این به خود وانهادگی جانمایه ای 
است که کافکا در کار هنری می نشاند. این جانمایه به آن 
معن��ا که هایدگر درب��ارهؤ هنر مدرن می اندیش��د، ذهنی و 
سوبژکتیو نیست، بل انکش��اف وضعیت انسان مدرن از 

طریق بازتاب دوسویه معقول و محسوس است.

)1(. اشارهؤ مارکز به این امر در متن 
ش��اهکار معروفش یک شوخی گذرا 
و حاش��یه ای به نظر نمی رسد و اگر 
چنین به نظر رسد به لحن کلی روایت 
برمی گ��ردد، ن��ه به درج��هؤ جدیت و 
اهمیت قضایا. راوی صد س��ال تنهایی در سراسر کتاب 
به گونه ای اس��ت که مبالغه و دروغهای ش��اخدار، مبالغه 
در خ��وردن )ص22(، مبالغ��ه در خوان��دن )ص��ص324 
و317( مبالغ��ه در ش��هوت رانی )ص327( و مبالغ��ه در 
ام��ور دیگر از جمله پرواز مدی��وس با ملحفه ها )ص207( 
و... را ب��ه ش��یوهؤ داس��تانهای کافکا با نقل سرس��ری و 
عادی جلوه دادن باورپذیر می کند؛ چیزی که در اس��اطیر 
که��ن و رؤیاهایی که در همی��ن زمانه در خواب می بینیم، 
دیده می ش��ود. در نتیجه این سبک دربارهؤ واگن کالا نیز 
تس��ری پیدا می کند. مارکز در اواخر کتاب )ص338( این 
گفت��ه را در ده��ان آئور لیانو می گ��ذارد: »روزی که قرار 
ش��ود بش��ری در کوپهؤ درجهؤ یک س��فر کند و ادبیات در 
واگن کالا، دخل دنیا آمده است«، اما این جمله را مقایسه 
کنی��د ب��ا آنچه با ورود قط��ار به ماکوندو گفته می ش��ود: 
»قط��ار زرد رن��گ بی گناه��ی که ب��ه دنبال خ��ود آن همه 
ش��ک و یقی��ن، آن همه خوبی و ب��دی، آن همه تغییرات و 
 آن هم��ه فاجع��ه و دلتنگی به ماکون��دو آورد« )ص195(. 

)مارکز، 2535(.

پی نوشتنتیجه
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نقد تکوینی سرچشمه ها و فرایند زایش و تکوین یک اثر را مورد مطالعه قرار می دهد. به همین 
دلیل بی مناسبت نیست که آ  ن را »جنین شناسی اثر« نیز نامیده اند. تاکنون نقدها همگی توجه اصلی 
یا  نتیجه  یافته کرده بودند، و براساس اسطورهؤ »هدف« و  پایان  نهایی و  خود را معطوف متن 
فرایند خلق، کمتر مورد توجه  تا  »پایان« استوار شده بودند. اسطوره ای که موجب شده است 
قرار گیرد. نقد تکوینی واکنشی به تاریخ نقد و به این بی توجهی است، زیرا این نقد، اساس خود 
را بر بررسی فرایند خلق و چگونگی شکل گیری اثر بنا کرده است. در این خصوص، نقد تکوینی 
از اسطورهؤ »هدف«، »نوشته« و »نگاشته« به اسطورهؤ »فرایند«، »نوشتار« و »نگارش« سوق یافته 

است.   
بنابراین مطالعهؤ تکوینی یک اثر، مطالعهؤ آن اثر در حالت تولد است. به همین دلیل منتقد تکوینی 
می کوشد تا انواع متنهایی که به نوعی به متن نهایی و آفرینش آن مربوط می شود )دست نوشته ها، 
این  مطالعهؤ  با  کند.  گردآوری  مطالعه،  برای  را   )... و  طرحها  اتودها،  اسکیسها،   چرکنویسها، 
اثر و  به موضوع مهم چگونگی تحقق یک  تکوینی  نقد  تنها  نه  آن  فرایند خلق  یعنی  اثر  از  بخش 
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58

مؤلفان  یا  مؤلف  تخیل  نقش  و  »پیش متنها«  و  »پیرامتنها«  نقش  به  بلکه  »پیشا متن«،  شکل گیری 
می پردازد. همچنین این نقد مواد و عناصری را مهیا می کند که علاوه  بر استفاده در نظام آموزش 

هنری، برای آموزش نقدهای دیگر نیز می توانند از آن بهره ببرند.
ویژه  به  نزد محققان  الهام ساده شکل می گیرد،  یک  با  و شعر  هنر  که  نگرش  این  به طورکلی، 
محققان نقد تکوینی مورد پذیرش نیست و این افراد اخیر می دانند که یک اثر محصول یک فرایند 
است و در اغلب موارد بارها و بارها مورد اصلاح، کاهش یا افزایش قرار می گیرد. به همین دلیل، 
نقد تکوینی اثر را به عنوان یک فرایند می نگرد و آن را نه تنها به مثابهؤ یک گفته بلکه در روابطی 

گفته پردازانه، مورد مطالعه قرار می دهد. 
در واقع، نقد تکوینی از نقدهای نوینی است که در قرن بیستم به ویژه در نیمهؤ دوم قرن بیستم 
و فضای فکری و هنری آن روزگار شکل گرفت. به طور دقیق تر، نقد تکوینی در سالهای هفتاد 
قرن بیستم جایگاه خود را در گسترهؤ نقد، نخست در فرانسه و سپس در سایر مناطق به دست 
آورد. این سالها، سالهای ساختارگرایی و گذار از ساختارگرایی محسوب می شود. نقد تکوینی 
نیز به نوبهؤ خود در مقابل برخی از اصول ساختارگرایی قرار می گیرد. ژان ایو-تادیه1 از منتقدان 
معاصر در کتاب نقد ادبی در قرن بیستم2 به بررسی ده نقد مهمی که در قرن بیستم شکل گرفته اند، 
می پردازد. او نقد تکوینی را به عنوان نقد دهم مورد بررسی و مطالعه قرار می دهد. نویسندگان 
کتاب درآمدی بر روشهای نقدها در تحلیل ادبی3 نیز که به مهم ترین روشهای نقد ادبی پرداخته اند، 
نقد تکوینی را فراموش نکرده اند و حتی آن را به عنوان نخستین نقد اثر خود مورد بررسی قرار 
داده اند. همان طوری که بسیاری از محققان به درستی اذعان کرده اند، در این نقد توجه به نسخ 
خطی و چگونگی شکل گیری اثر به شکل سنتی در اثرکاوی تاریخی4 که در گذشته بسیار مرسوم 
بود، وجود داشته است. اما تفاوت اساسی و عمیق نقد تکوینی با نقدهای گذشته چنان است که 
باید برخلاف برخی از محققان آنها را از یکدیگر کاملاً متمایز کرد. مهم ترین تفاوت در نگرشی 
اینکه  دلیل  به  این دست نوشته ها  اغلب  گذشته  در  اگر  زیرا،  دارد،  دو وجود  این  میان  که  است 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 7  ♦  بهمن و اسفند 86

1. Jean-Yve Tadié 
2. La critique littéraire au XXe siècle.

3. Introduction aux méthodes Critiques pour l’analyse littéraire
4. philologie

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
5-

17
 ]

 

                           58 / 174

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-46-en.html


بخشی از هویت فرهنگی یک جامعه محسوب می شدند و به همین دلیل فرهنگ دوستان به تهیه و 
نگه داری آنها اهتمام می کردند، در نگرش جدید و در نقد تکوینی بیشتر این اسناد به عنوان عناصر 
علمی مورد توجه قرار می گیرند. )Voir, 1992( عناصری که به وسیلهؤ آنها می توان به برخی از 
پرسشهای محققان پاسخ گفت. پرسشهایی در این نوشتار طرح خواهد شد و ما می کوشیم به 

آنها پاسخ دهیم.
اشاره ای  نقدها  دیگر  از  آن   تمایز  و  نقد  این  روش شناختی  و  تاریخی  جایگاه  به  است  مناسب 
نقد ساختارگرایانه  تاریخی و موضوعی درمقابل  لحاظ  به  تکوینی  نقد  واقع  مختصر شود. در 
ظاهر شد، زیرا ظهور این نقد با افول ساختارگرایی در دهه های هفتاد مصادف بود و از جنبهؤ 

نظری نیز پاره ای از اصول ساختارگرایی را نفی می کرد. 
بی سابقه ای  اهمیت  دارای  پیشامتنی  عناصر  فقط  نه  نگرش حتی موجب می شود  این  و  نقد  این 
در پژوهش شوند، بلکه موجب می گردند تا پاره ای از گونه ها در ادبیات و هنر که تا قبل، جزو 
گونه های دسته دوم و حاشیه ای تلقی می شدند، همانند یاداشتها، یاداشتهای روزانه، خودزندگی  

نوشتها و پرتره ها نیز اهمیت بیشتری یابند. 
شناخت وضعیت مؤلف در نقد یک شاخص مهم محسوب می شود. هر نقدی باید جایگاه مؤلف 
را در مطالعات خود روشن و تبیین کند، وضعیت مؤلف به عنوان عامل مسلط و حتی مالک اثر در 
قرن بیستم به ویژه نیمهؤ  دوم آن به شدت متزلزل گردید تا آنجا که فوکو و بارت مرگ مؤلف را 
اعلام  کردند. از سوی دیگر مضمون پردازانی همچون پروست و باشلار و به ویژه حلقهؤ ژنو به 
مؤلف زیست شناسانه کاری ندارند و درمقابل توجه خاصی به مؤلف خلاق معطوف داشته اند. 
نقد تکوینی نیز باید نظر خود را در مورد مؤلف و این دوگانگی »مؤلف اجتماعی« و »مؤلف خلاق« 

ارائه کند. 
در خصوص موضوع شناسی نقد تکوینی می توان به دو مسئله اشاره کرد: نخست در مورد دامنهؤ 
موضوع باید گفت که دایرهؤ فعالیت نقد تکوینی بسیار گسترده است. چنان که هر گونه خلاقیتی 
گوناگون  شاخه های  متنهای  هم  و  ادبی  متنهای  هم  که  است  طبیعی  بنابراین  برمی گیرد.  در  را 
هنری را شامل می شود. منتقدان تکوینی در دههؤ اخیر تحقیقات زیادی را با این نقد درمورد هنر 
انجام داده اند. حتی قلمرو نقد تکوینی از هنر و ادب فراتر رفته و امروزه به مطالعات ارزشمندی 
در حوزهؤ علوم و فلسفه و دیگر دانشها نیز کشیده شده است. مسئلهؤ دوم که از اهمیت ویژه ای 
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نیز برخوردار است، به خود اثر باز می گردد. چنان که در نقد تکوینی برخلاف دیگر نقدها متن 
نهایی مورد توجه  نیست، بلکه متن در حال شدن مورد نظر و بررسی است. بنابراین، نقد تکوینی 
»شدن« را مطالعه می کند نه »شده« را. منتقد تکوینی می کوشد مدارک و شواهد مربوط به یک متن 
از الف تا یای آن را گردآوری و با چینش یا بازسازی آنها به فرایند و به چگونگی عملیاتِ شدن و 
گردیدن اثر دست یابد. بنابراین موضوع نقد تکوینی فرایند خلق اثر است و نه خود اثر. در نتیجه 
مطالعهؤ نقد تکوینی به مراتب دشوارتر است، زیرا برعکس نقدهای دیگر، باید یک فرایند پویا و در 
حال دگرگونی مطالعه شود. به همین دلیل روشی که مورد استفاده قرار می گیرد نیز باید قابلیت 

مطالعه و تعقیب چنین پیکرهؤ در حال حرکت و گریزانی را داشته باشد. 
همچنین نقد تکوینی از روش مشخصی برخوردار است که موجب می شود تا به عنوان یک نقد 
روشمند مورد توجه قرار گیرد. گرچه شیوه های این نقد در شاخه های گوناگون ادبی و هنری 
دارای تفاوتهایی خواهد بود، اما اشتراک اساسی میان این شیوه ها موجب می شود تا بتوان همهؤ 
آنها را در یک روش بزرگ قرار داد. می توان اضافه کرد که این نقد از جدیدترین کشفیات علمی 
همانند لیزر و کربن 14 و روشهای جدیدتر برای مطالعهؤ خود استفاده می کند. این کشفیات جدید 
که برخی از آنها در باستان شناسی و جرم شناسی استفاده می شود، اجازه می دهد تا منتقد تکوینی 
اطلاعاتی را نسبت به آثار هنری به دست آورد که پیش تر امکان پذیر نبود. حداقل یکی از علتهایی 
که نقد تکوینی در قرن بیستم و آن  هم در اواخر قرن بیستم شکل گرفت و به سرعت توسعه یافت، 
این است که تکنیکهای ابداعی و پیشرفته در قرن بیستم امکان مطالعه و آزمایشهایی را می داد 
که این نقد به وسیله آنها تغذیه می شد. حضور این کشفیات جدید علمی در نقد تکوینی به این نقد، 

جنبهؤ علمی می بخشید.
همچنین باید اضافه کرد که نقد تکوینی بررسی خلاقیت هنری در دوره ای است که مؤلف چندان 
نقشی ندارد و حتی آن  را دوران مرگ مؤلف نیز نامیده اند. در واقع موضوع مهم چگونگی خلق 
اثر هنری و فرایند خلاقیت هنری به عنوان یکی از موضوعات مهم در عرصهؤ هنر نظر را جلب 
می کرد، اما چون مؤلف دیگر نقش اساسی را ایفاء نمی کرد، بنابراین نقد تکوینی یکی از روشهای 
بسیار مناسب بود، زیرا در عین حال هم بر مؤلف تأکید نداشت و بیشتر بر متن تکیه می کرد و 
هم به خلاقیت اثرهنری توجه داشت. این ویژگی مهم که هم بر اثر تأکید داشت و هم به بررسی 
و تحلیل خلاقیت اثری می پرداخت، نقد تکوینی را مورد توجه پژوهشگران این دوره قرار می داد. 
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بنابراین، امروزه نقد تکوینی نه تنها به عنوان یکی از نقدهای دقیق مورد توجه منتقدان قرارگرفته است 
و بسیاری از پژوهشها براساس شیوه های این نقدها نوشته شده اند یا نوشته می شوند، بلکه تدریس نقد 
تکوینی در زمره دروس دانشگاهی جای خود را باز کرده است. همچنین علاوه بر همایشها و کارگاههای 
گوناگونی که به این نقد اختصاص یافته است، مراکز تحقیقاتی و کتابخانه های ملی و تخصصی، علاقهؤ 
زیادی به تحقیقات نقد تکوینی از خود نشان می دهند، چنان که مؤسسات تحقیقاتی و مجلات پژوهشی 

مخصوصی برای این نوع از نقد راه اندازی کرده اند.
متاسفانه در ایران هنوز این نقد ناشناخته است و به جز کارگاهی که سال گذشته در فرهنگستان هنر 
برگزار گردید و سخنرانیهای انفرادی از سوی برخی مؤلفان مقالات این پژوهشنامه، فعالیت جدی دیگری 
دراین خصوص صورت نگرفته است. امید است با این ویژه نامه، نقد تکوینی وارد منابع و محافل نقد شود 

و نقد ادبی و هنری در جامعهؤ علمی ایران بیش از پیش غنی گردد. 

پژوهشنامه

Voir, Jean-Louis Lebrave. )1992(, “La critique génétique: une discipline nouvelle ou un 
avater moderne de la philologie?” In Genesis. N 1. Avril.
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63

وجود  عرصهؤ  به  پا  هنگامی  امروزی  معنای  به  تکوینی  نقد 
گذاشت که برخی منتقدان و علاقه مندان نسخه های خطی و 
»مرکز  تأسیس  با  فرانسوی،  نویسندگان  دست نوشتهؤ  آثار 
حفظ آثار و دست نوشته های نویسندگان معاصر« در شهر 
»کان« فرانسه و با ایجاد مجله ای تخصصی و ارزشمند در این زمینه با عنوان »پیدایش«، 
آثار آغاز کردند.  عملاً مطالعات خود را در زمینهؤ پیشامتنها و چگونگی زایش متن در 
علی رغم سایر نقدها که کار خود را از ثبات، یعنی همان متن نهایی آغاز می کردند، نقد 
تکوینی جهت عکس آنها را پیمود و روش مطالعات خود را ازتحرک به سوی ثبات پیش 
برای  یافته  یادداشتها، طرحهای توسعه  برد. پیشامتنها، که دست نوشته ها، مراسلات، 
نگارش اثر، خاطرات و... را شامل می شوند در واقع حقایق و حرکتهای خاموش اثر منتشر 
شده اند و بررسی و مطالعات آنها نا گفته ها، گفته های ناتمام، دنیای ممکن، خلاقیتهای 
را  اثر  نویسندهؤ  وسوسه های  و  دغدغه ها  شده،  پیش بینی  روشهای  و  طرحها  احتمالی، 
که در متن چاپی به چشم نمی خورند، آشکار کرده و راه را برای نقدهای دیگر هموار 
می کند. در چنین شرایطی، منتقد تکوینی می کوشد مرزهای بین متون را مشخص کرده 

و چگونگی عملکرد مکانیسمهای هر یک از آنها را در خلاقیت اثر آشکار کند.

واژگان کلیدی:
نقد تکوینی، پیشامتن، زایش متن، دست نوشته، قلم خوردگی.
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از آنج��ا ک��ه هن��وز ابعاد گس��ترده 
کاربرد نقد تکوینی در ادبیات و سایر 
هنرها به طور دقیق مش��خص نشده 
اس��ت، س��خن گفت��ن در خصوص 
ای��ن نقد و بح��ث و گفت وگو در باب 
روش��هایی که به واسطهؤ آنها بتوانیم این نقد را در ادبیات 
اعِمال کنیم، چندان واقع بینانه به نظر نمی رس��د. مش��کل 
اساسی نقد تکوینی و تفاوت آن با سایر نقدها در این است 

ک��ه تمام نقدها بعد از تولد و 
پیدای��ش مت��ن ب��ه مطالعه و 
می پردازن��د،  آن  بررس��ی 
در حال��ی ک��ه نق��د تکوین��ی 
حوزه ه��ای مطالعات��ی خود 

را در پیش��امتنها و جریانات قبل از انتشار اثر جست وجو 
می کند1. به عبارت دیگر، تولد متن، مرگ نقد تکوینی است 
در حالی که این پیدایش برای سایر نقدها آغازی پر ماجرا 
محسوب می شود )اس��داللهی، 1377، ص 11(. بنابراین 
اس��اس کار نقد تکوینی مبتنی بر مدارک، اسناد و اموری 
است که هنوز ابعاد آنها در هاله ای از ابهام فرو مانده اند و 
نمی توانند برای منتقد تکوینی پایه و اساسی مطمئن برای 
کار پژوهشی باشند. در حالی که سایر نقدها کار خود را 
از یک منبع مس��تحکم و پایدار، یعن��ی متن تکوین یافته و 
چاپ ش��ده، آغاز کرده وب��ه پایان می برند. در روش کار 
چنی��ن نقدهایی، ابع��اد تحقیقات انجام ش��ده تقریباً برای 
منتقدان روشن و صریح است اما ابتدا و انتهای کار منتقد 
تکوینی همواره نامش��خص و ناتم��ام  باقی می ماند. پس 
می ت��وان چنین گف��ت که نقد تکوینی هم ب��ه لحاظ اصول، 
روش، ماهی��ت، حوزه و ه��دف، با س��ایر نقدها متفاوت 
اس��ت و هم، با نفوذ به عرصه های ناش��ناخته و نانوشتهؤ 
مت��ن، راه را برای دیگر روش��های نقد هموار می کند. قبل 
از پیدای��ش نق��د تکوینی، مس��ائل مربوط به پیش��امتن و 
نس��خه های خطی به طور مس��تقیم مورد مطالعه منتقدان 
واقع نمی شد بلکه اغلب به صورت منابع و مدارک جنبی، 
آن ه��م در مواقع��ی که برخ��ی از نقدها نیاز به بررس��ی 
آنها پی��دا می کردن��د، مورد 
بازبین��ی ق��رار می گرفتن��د. 
ام��ا ب��ا پیدایش نق��د تکوینی 
به عنوان ش��اخه ای مس��تقل 
در نقد و بررسی آثار، توجه 
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منتقدان به دست نوشته ها روز به روز فزونی یافت. 
با توجه به س��یر جریانات »نقد جدید«2 در غرب، می توان 
گفت که نقد تکوینی اواخر دههؤ شصت شکل گرفت. اما از 
دهه ه��ای قبل از ظهور جریان نق��د تکوینی، توجه به متن 
و چگونگ��ی تکوین آن در آثار، مباح��ث پراکنده ای را در 
خص��وص پیدایش نقدی مبتنی بر خلاقیت متن در محافل 
ادب��ی ایجاد ک��رده بود و نویس��ندگان و منتق��دان زیادی 
توجه خویش را به مکانیس��مهای مربوط به خلاقیت متن 

معطوف کرده بودند.
از دیر ب��از در روند نقد ادبی دو جریان مهم مد نظر واقع 
می ش��د: توجه به تاریخیت اثر و ادبی��ات به معنی واقعی 
کلم��ه. عده ای معتقد بودند که ادبیات را باید با اتکّا به یک 
جریان تاریخی مورد بررسی قرار داد و عده ای دیگر نیز 
معتق��د بودند، ادبیات و نوش��تار سرش��ار از نکات مهمی 
است که می تواند به تنهایی موضوع نقد ادبی واقع شود.  
در این میان جریان س��ومی نیز ب��ه نام نقد تکوینی مطرح 
شد که می کوش��ید با مد نظر قرار دادن تاریخیت تنها یک 
اثر )چگونگی تکوین متن(، ضمن دور نگه داش��تن خود از 
نزاع ریشه دار بین تاریخ و ادبیات، اهمیت بسزایی به سیر 
تکوی��ن متن دهد که ای��ن امر خود همزم��ان در برگیرندهؤ 
مطالع��ات مرب��وط به تاریخی��ت و ادبیت اثر ب��ود. توجه 

ب��ه تکوین متن ن��ه تنها در 
فرانس��ه بلکه در سرتاسر 
اروپ��ا جریان��ی ب��ه وجود 
آورد ک��ه مقدم��ات یک نقد 
مس��تقل را فراهم آورد که 

بع��داً با نام نق��د تکوینی یا »جنین شناس��ی« اثر از آن یاد 
کردند.

ب��ه منظور آش��نایی بیش��تر ب��ا نقد 
تکوینی لازم است مراحل و چگونگی 
پیدای��ش این نقد را یکبار دیگر مرور 
»رمانتیس��م  بت��وان  ش��اید  کنی��م. 
آلمان��ی« را از زمینه ه��ای اولیهؤ نقد 
تکوین��ی دانس��ت. در ای��ن جریان، 
نویس��نده شخصی اس��ت با اس��تعداد و فراستی خاص. 
او حام��ل مأموریتی اس��ت که باید ب��رای خلق اثر خود از 
آن تبعی��ت کند. چنین نبوغی نویس��نده را از هم عصران 
و از جری��ان غالب بر عص��ر وی متمایز می کند. در اینجا 
نویس��نده با کیفیت خلاقیت اثر خویش، ارزیابی ش��ده و 
به تلاش فردی وی بها داده می ش��ود. پس از نویسندگان 
رمانتیک آلمانی، می توانیم به تلاش��های ادِگار آلن پو3 در 
قرن نوزدهم اش��اره کنیم. پو در اثری تحت عنوان فلسفهؤ 
تصنی��ف4 اولی��ن گامه��ا را در حوزهؤ نق��د تکوینی با بحث 
دربارهؤ چگونگی خلق آثار خود برداشته است. در فرانسه 
نیز انتشارات اَشِت5 در زمینهؤ نقد ادبی و ادبیات، مجموعهؤ 
نفیسی تحت عنوان نویس��ندگان بزرگ فرانسوی منتشر 
کرده ب��ود که در آن ب��ا بحث از آثار برخی نویس��ندگان 
ب��ه  فرانس��وی،  مش��هور 
چگونگ��ی خل��ق آث��ار آنها و 
یا ب��ه عبارت دیگ��ر به روش 
پرداخت��ه  آث��ار  آن  تکوی��ن 
را  حرکتهای��ی  چنی��ن  ب��ود. 
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می توان نخستین گامهایی دانست که به سوی نقد تکوینی 
برداش��ته ش��ده اند. در راس��تای ای��ن جری��ان، برخی از 
منتقدان فرانس��وی علاقهؤ زیادی به امر پیشامتن در آثار 
نشان دادند که از میان آنها کار لانسون6 بیشتر از دیگران 
چشمگیر است. هرچند مطالعات لانسون بیشتر متکّی به 
تاریخ اس��ت، اما س��خن از تاریخیت چند اثر مشهور، او 
را بیش از پیش به حیطهؤ نقد تکوینی نزدیک کرده اس��ت. 
برای مثال وی در مطالعات خود دربارهؤ چگونگی پیدایش 
آث��اری چون نامه های فلس��فی ولتر و تأم��لات لامارتین، 
اطلاعات لازم و روش��نگر تاریخی ارائه کرده اس��ت. اما 
مش��هورترین کار لانسون در زمینهؤ نقد ادبی که با اصول 
نق��د تکوین��ی همخوان��ی دارد در مورد اثری اس��ت تحت 
عن��وان نامه هایی از پل و ویرژینی. او در این اثر بیش��تر 
به جزئیات خلاقیت و تکوین اش��اره کرده اس��ت. این اثر 
بخش نهایی کتاب جامعی اس��ت به نام مطالعه طبیعت که 
توسط س��ن – پی یر دو برنار7 در قرن هیجدهم به رشتهؤ 
تحریر در آمده اس��ت. لانس��ون در مطالعهؤ این اثر علاوه 
بر جست وجو در پیشامتن آن به توصیف جنبه های مادی 
نوشته ها مانند مرکب، کاغذ و غیره نیز اشاره کرده است. 
این درس��ت همان کاری اس��ت که بعدها نقد تکوینی جزو 
برنامه های تحقیقاتی خود قرار داد و برای مشخص کردن 

ناش��ناخته های نوش��تار به 
بررس��ی و مطالعهؤ تاریخی 

مواد نوشتار پرداخت.
در انگلستان نیز توجه به امر 
نوش��تار و پیدای��ش متن از 

مسائل مهم محسوب می شد. کارهای انجام یافته توسط 
گوس��تاو رودلر8 در دانشگاه آکسفورد و تقسیم بندی نقد 
از دی��دگاه او به نقد بیرونی و درونی، نظریه های آغازین 
نقد تکوینی را پایه ری��زی کرد. رودلر با نقد بیرونی خود 
تم��ام مکاتبات مؤلف، یادداش��تهای او، دفترچهؤ خاطرات 
وی و … را مورد بررس��ی قرار می داد و از این طریق به 
نحوهؤ شکل گیری اثر پی  می برد. این همان چیزی است که 
بعده��ا نق��د تکوینی بدان پرداخت و آن را اصل و اس��اس 
کار خ��ود قرار داد. پ��س از او، پی یر اودیا9 اولین منتقدی 
است که رابطهؤ بین نویسنده و اثر وی را به صورت جدی 
مورد مطالعه قرار می دهد. او در رسالهؤ خود تحت عنوان 
شامپیون بر این امر تأکید می کند که برای مطالعهؤ یک اثر، 
بای��د پیش��امتنها را مورد توجه ق��رار داد و زندگی فکری 
نویسنده  را در دوره ای مشخص بازسازی و تجدید کرد. 
وی همچنین با وارد ک��ردن نقش عنصر زمان در مراحل 
تکوین نوشتار و همچنین با تأکید بر اصل »اندیشهؤ مولد« 
در خلاقیت اثر، نظریه های جدیدی در امر نقد و بررس��ی 
تکوین آثار ارائ��ه کرد. از میان نظریه های انتقادی اودیا، 
عبارت »اندیشهؤ مولد« از اهمیت بسزایی برخوردار است. 
از نظر او، این اندیش��ه را باید در پیش��امتن جس��ت وجو 
کرد. اما این اندیشهؤ مولد چه چیزی می تواند باشد؟ اودیا 
معتقد اس��ت هر نویسنده ای 
در آغ��از خل��ق اث��ر خویش 
تح��ت تأثیر نوع��ی محرّک، 
تصویر، تص��ور، هیجان و 
یا تفکر است که نوشتار وی 
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را به صورت آگاهانه یا نا آگاهانه هدایت می کند و تکوین 
متن را تحت الشعاع قرار می دهد. 

بع��د از نظریه ه��ای تکوین��ی پی ی��ر اودیا، از س��ال1950 
تا1970، یعنی تا ظهور رس��می جری��ان نقد تکوینی، آثار 
متعددی در فرانس��ه به چاپ رس��ید که می توانند بخشی 
از کارهای نقد تکوینی محس��وب ش��وند. ش��اید به همین 
دلیل است که فرانسه به عنوان آغازگر و مبتکر روش نقد 
تکوینی محسوب می شود. برخی از پژوهشگران کارهای 
روبرری��کات10 )تکوس��ین دخت��رک الی��زا،1960( ، ماری 
– ژن دوری11 )فلوبر و برنامه های منتشر نشده، 1950(، 
کلودین گوتو – م��رش12 )پیدایش مادام بوواری 1966(، 
ژورنه و روبر13 )دست نوشته تأملات 1956( ، و اثر ژان 
پومی��ه14 که تحریر تازه ای از مادام بوواری )1949( ارائه 
داده اس��ت، جزو اولین پژوهشها در زمینهؤ نقد تکوینی به 
شمار می آورند. علاوه بر آثار مذکور که به نحو ملموسی 
در پیدایش مطالعات تکوینی نقش داش��تند، اثر دیگری که 
مس��تقیماً در راستای اصول نقد تکوینی قرار دارد، کاری 
است که ژاک ش��رر15 از اثر مالارمه ارائه داده است. این 
اثر دست نوش��ته ای در دویس��ت و دو صفحه است که در 
ابع��اد گوناگونی به رش��تهؤ تحریر در آمده و بر ضرورت 
تفسیر برای فهمیدن چرک نویسها و دست نوشته ها تأکید 

دارد.
روند بازبینی و بازنویس��ی 
و  دست نوش��ته ها  آث��ار 
نویسندگان  چرک نویسهای 
فرانس��وی برای دس��تیابی 

ب��ه حقایق تکوی��ن اثر، ه��م در دوران پیدایش نقد تکوینی 
م��ورد توجه بود و ه��م بعد از آن توس��ط برخی منتقدان 
ی��ا بازماندگان صاحبان آثار به کار گرفته ش��د. به عنوان 
مثال آخری��ن رمان متفکر مش��هور فرانس��وی آلبرکامو 
تحت عنوان مرد اول به همین ش��یوه و توس��ط دختر وی 
از روی دست نوش��ته ها و چرک نویس��های او بازس��ازی 

شده و به چاپ رسیده است.
با توج��ه به چنین پیش زمین��ه ای به این نتیجه می رس��یم 
که نقد تکوینی باید بس��یار پیشتر از سال1970 به شکلی 
منس��جم و قوام یافته، مطرح می ش��د زیرا توجه به متن و 
خلاقیتهای مربوط به پیشامتنها، تنها معیار صحت یا عدم 
صحت ناگفته های اثر محسوب می شد. اما علت تأخیردر 
ش��کل گیری کامل و ظهور چنین حرکتی در محافل ادبی، 
پیدای��ش جریان��ی همزمان در زمینهؤ نقد ب��ود که به حدی 
م��ورد توج��ه محافل ادب��ی واقع ش��د که س��ایر نقدهای 
ه��م دورهؤ خود را تحت الش��عاع قرار داد. ای��ن حرکت نو 
همان س��اختارگرایی بود که موجب ش��د تفکر مربوط به 
نس��خه های خطی و دست نوش��ته ها تقریباً برای مدتی به 
فراموشی سپرده شود. از میان متفکران نقد ساختارگرا، 
نام یک��ی از نظریه پ��ردازان این حرکت یعن��ی کلود لوی- 
اس��تروس بیش��تر از دیگ��ران بر س��ر زبانهاس��ت. او با 
آثاری چون مردم شناس��ی 
س��اختاری )در دو جل��د، که 
جلد دوم آن به س��ال 1973 
چاپ ش��د(، با نزدیک کردن 
حیط��هؤ  ب��ه  مردم شناس��ی 
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زبان شناس��ی )ک��ه ش��دیداً متأث��ر از اف��کار فردین��ان دو 
سوسور بود( توانست اصول س��اختارگرایی را بنا نهد. 
بدین ترتیب، زبان شناسی به عنوان یک اصل بسیار مهم 
در ش��ناخت علوم انس��انی مطرح ش��د و براساس آن این 
باور پدی��د آمد که برخی از واقعیتهای مربوط به انس��ان 
را می توان از طریق زبان شناسی روشن کرد. کلود لوی-
اس��تروس و دوس��تان س��اختارگرای او از جمل��ه رولان 
بارت و میش��ل فوکو )به ویژه ب��ا کتاب واژگان و چیزها( 
مطالع��ات مرب��وط به نقد اث��ر را تنها درحیط��هؤ متن تبلیغ 
می کردند و توجه به نشانه ها و دالهای موجود در متن را 
عنصر اساسی نقد می دانستند. آنها متن را مجموعه ای از 
نظامهای نشانه ای و دالهایی می دانستند که باید در همان 

چارچوب مورد تحلیل قرار بگیرند.
با اش��اعهؤ چنین تفکری، رابطه بین نویس��نده و متن عملاً 
از هم پاش��ید ومؤلف ی��ا خالق متن، که تلاش او اس��اس 
کار نق��د تکوین��ی محس��وب می ش��د، ب��ه باد فراموش��ی 
س��پرده ش��د. طرح نظری��هؤ »مرگ مؤلف« توس��ط رولان 
ب��ارت، اع��لان جنگی بود با همه کس��انی که به خلاقیت و 
نب��وغ فردی و همچنین به س��یر تکوین مت��ن و به عبارت 
دیگر به »واس��ازی« و بازس��ازی آن معتقد بودند. شاید 
نادی��ده گرفت��ن خالق مت��ن از نظر ب��ارت، ب��ه منظور بها 
دادن ب��ه خواننده انجام می گرفت وبه نوعی تولد خواننده 
را اع��لام می کرد و ش��اید با این کار قصد داش��تند اثر را 
از حیط��هؤ مس��ائل فردی خارج س��اخته و آن را در اختیار 
همگان ق��رار دهند، در حالی که به نظر می رس��د با اعمال 
چنی��ن نظریه ای، خوانندگان و مخاطبان اثر )که تلویحاً به 

نقش آنها بها داده می ش��د( با متنی روبه رو می ش��دند که 
محصول متنهای زیری��ن و پایه ای بود و در واقع حاصل 
دنیای��ی از ارتباط��ات درون��ی و بیرونی مؤل��ف با جهان 
خ��ارج و جه��ان ممکن خویش بود و ع��دم توجه به چنین 
اصل و اساس��ی، محروم ش��دن از گنجینه های ناب نقد و 
سرچشمه های خلاقیت و کلیدها و رمز و رموز نوشتار و 

در نهایت متن، محسوب می شد.          
برت��ری جری��ان س��اختارگرایی به س��ایر روش��های نقد 
و گس��ترش دامن��هؤ آن در عل��وم دیگ��ر، توجه بس��یاری 
از منتق��دان ادب��ی و هن��ری را ب��ه خ��ود جل��ب ک��رد. نقد 
روان کاوی نیز، حتی قبل از ساختارگرایی، توجه به متن 
را اش��اعه می داد و هدفش یافتن نکات��ی بود که جنبه های 
ناخودآگاه نویس��نده یا حتی خواننده را منعکس می کنند. 
بنابراین، مطالعهؤ دست نوشته ها و به کارگیری نسخه های 
خط��ی، دیگر به عنوان موضوع مطالعات ادبی مطرح نبود 
و بیش��تر به منزلهؤ یک تحقیق علمی در نظر گرفته می شد. 
به عبارت دیگر، آنچه محور نقد محس��وب می ش��د، همان 

متن چاپ شدهؤ اثر بود بدون در نظر گرفتن مؤلف آن. 
تفکر حاکم بر اصول نقد ساختارگرا، با شیوهؤ نقد تکوینی 
و یا حداقل با تکوین متن در تضاد بود. زیرا همچنان که 
در بالا نیز به آن اش��اره کردیم، ما برای شناخت متن و 
آگاهی از چگونگ��ی تکوین آن، نیازمند ش��ناخت عوامل 
و عناص��ر متعددی هس��تیم که از بیرون ب��ه درون متن 
راه یافت��ه و ب��ر آن تأثیر می گذارند؛ مانند یادداش��تهای 
مؤل��ف،  پیش طرحه��ا، طرحه��ای اولی��ه، یادداش��تهای 

مربوط به ملاقاتها، نامه ها، خاطرات و غیره. 
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البت��ه با انتق��اد برخی نظریه ه��ای نقد س��اختارگرایی، 
نمی خواهی��م ظه��ور نق��د تکوین��ی را ب��ا اهمیت نش��ان 
ارزن��ده  دس��تاوردهای  س��ایر  آن  مقاب��ل  در  و  داده 
س��اختارگرایی را تضعی��ف نمایی��م؛ بلک��ه ب��ا ارزیابی 
عملک��رد هر دو آنها در عرص��هؤ ادبیات، در نظر داریم 
نقش هر یک از آنها را در کش��ف حقایق پنهانی موجود 
بین متن و مؤلف از یک س��و و متن ومخاطب از س��وی 

دیگر را روشن کنیم.
جری��ان س��اختارگرا با اندک��ی تغییر و تح��ول و با مد 
نظر قرار دادن روند مس��ائل زبان��ی به عنوان موضوع 
اصلی خویش، ب��ه جریان دیگری به نام صورت گرایی 
ی��ا فرمالیس��م16منجر ش��د. صورت گرای��ان علی رغ��م 
س��اختارگرایان، ضم��ن پرداخت��ن ب��ه تحلیلهای متون 
ادب��ی و خلاقیته��ای منبعث از نوش��تار، توجه خود را 
به مطالعهؤ واژگان، عب��ارات، اصطلاحات، جملات ... 
معط��وف کردند و از س��ایر ش��اخه های علوم انس��انی 
فاصل��ه گرفتن��د. از آنج��ا ک��ه پالایش و تحلی��ل متن از 
حی��ث ن��کات دس��توری و نوش��تاری اع��م فعالیته��ای 
صورت گرای��ان را تش��کیل م��ی داد و مطالع��هؤ جزء به 
جزء عناصر زبانی در حیطهؤ متن اساس کار این مکتب 
محس��وب می ش��د، به  همین دلیل توجه به امر خلاقیت 

نوشتار و چگونگی پیدایش 
نظ��ر  آن،  خ��لال  از  معن��ا 
منتقدان و صاحب نظران را 
بی��ش از پیش به پیش��امتن 

جلب می کرد. 

دراصل، مفهوم پیشامتن، به معنای 
واقعی کلمه، چیزی جز حلقهؤ ارتباطی 
بین عینیتها و ذهنیتها نیست زیرا در 
اینجا دو دنیای متفاوت در هم ادغام 
می شوند: دنیای بیرونی که می تواند 
متعلق به دیگ��ران بوده و تحت  تأثیر 
مستقیم یا غیر مستقیم آنها به رشتهؤ تحریر درآمده باشد، 
و دنی��ای درون��ی ک��ه حاصل چالش��های ذهن��ی و روحی 
نویسنده، خلاق و در نهایت مؤلف است. مسلماً، نمی توانیم 
مرز دقیقی را بین این دو دنیای متفاوت مشخص کنیم زیرا 
پیش��امتن از تلفیق این دو ایجاد می ش��ود و تداخل عناصر 
تشکیل دهندهؤ این دو دنیا در همدیگر، آثار فیزیکی خود را 
در پیشامتن به شکل قلم خوردگی، اغلاط، دوباره نویسی، 

بازنویسی و ... به جا می گذارد. 
یکی از رسالتهای نقد تکوینی آشکار کردن مرز بین ذهنیت 
و عینیت است. مسلماً پیشامتن تنها سندی است که این هر 
دو را یکجا در خ��ود دارد اگر چه گاهی چنان در هم تلفیق 
شده اند که نمی توان محدودهؤ آنها را مشخص کرد اما منتقد 
تکوینی در اقدامی جسورانه حیطهؤ عینیت و ذهنیت را با در 
نظر گرفتن برخی معیارهای نوش��تاری و مدارک موجود 
در پیش��امتن از هم تفکیک می کن��د. در مجموع، عینیت از 
دی��دگاه منتق��د تکوین��ی، به 
ی��ا  نویس��نده  تأثیرپذی��ری 
اط��لاق  دیگ��ران  از  مؤل��ف 
تأثیرپذیری  )ای��ن  می ش��ود 
اغلب در قالب مسائل بینامتنی 
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و »بینااندیشه ای« است چرا که عرصهؤ تکوین متن یا تلاش 
انجام یافته در پیشامتن، جایی است که افکار و اندیشه های 
متف��اوت، س��لایق و نظرگاه های مختل��ف و همچنین آرا و 
اسناد و منابع گوناگون در هم می آمیزند و حالتی همزمانی 
ب��ه خود می گیرند تا موجب تولد متن ش��وند. پس اینگونه 
تأثیرپذیری، با تأثیرپذیری صرف و تقلیدی متفاوت است 
چ��را که در اینجا تأثیرپذی��ری در خدمت خلاقیت و تکوین 
اس��ت(. ذهنیت نیز به هر آنچه ک��ه از تفکر و تلاش مؤلف 
حاصل ش��ده، گفته می ش��ود. همانطور ک��ه اغلب منتقدان 
تکوینی به این مس��ئله اذعان دارند، مسلماً تعیین مرزهای 
مش��خص بین ای��ن دو امکان پذیر نیس��ت. زی��را در اینجا 
عینیت در خدمت ذهنیت واقع می شود و ذهنیت نیز پویایی 
و خلاقی��ت خ��ود را به یُمن تأثیرات عینیت کس��ب می کند. 
بنابراین تلاش منتق��د تکوینی در مواجهه با این دو جریان 
نس��بتاً متضاد ب��ا یک پارادوکس همراه اس��ت. چرا که هر 
عینیتی تبدیل به ذهنیت ش��ده اس��ت تا عمل خلاقیت محقق 
ش��ود و بالعکس هر ذهنیتی به نوب��ه خود از عینیتها تأثیر 

پذیرفته و به منزلهؤ محصول آنها تلقی می شود.  
علی رغ��م در هم آمیختگ��ی عوامل بیرون��ی و درونی در 
پیشامتن، گاهی وجود برخی اسناد و مدارک این اجازه را 
به منتقد تکوینی می دهد که حوزه های تأثیرپذیری مؤلف 
از بیرون و تأثیرگذاری آن در روند نوشتار را تا حدودی 
مش��خص کند. در اینجا ب��ه عنوان مث��ال می توانیم از دو 
عامل تقریباً بیرونی نام ببریم که می توانند درخلاقیت اثر 
نقش اساس��ی داشته باش��ند )De Biasi, 2007(: دفترچهؤ 
یادداش��ت یا دفترچهؤ خاطرات نویس��نده و مراس��لات یا 

نامه های ارس��الی و دریافت��ی وی. نباید فراموش کرد که 
ه��ر نویس��نده ای، از آنجا که فردی علاقه مند به نوش��تار 
و ثب��ت خاط��رات اس��ت، هم��واره درطول زندگ��ی خود 
گنجینه ای دارد از یادداش��تها و خاط��رات مهم و همچنین 
نامه های ارزش��مند که در ش��کل گیری خلاقیتهای ادبی و 
هنری وی بی تأثیر نیس��تند. برای مثال نامه های شخصی 
گوستاو فلوبر را به دوستان و همفکران وی و همچنین به 
ادبا و منتقدان آن عصر، بیش از چند هزار نس��خه تخمین 
می زنند که گاهی همین نامه ها اساس کار نویسندگی وی 
را تش��کیل داده اند ب��ه نحوی که بدون اط��لاع از محتوای 
آنها، مطالعه پیشامتنهای آثار وی مقدور نخواهد بود، به 
ویژه نامه های متعددی که او  به خانم لوئیز کوله، دوست 
رازدارش  نوشته است  )Genette, 1987, p. 375(. علاوه 
بر این، یادداش��تهای روزان��ه و خاطرات و ملاحظات وی 
نیز از حج��م قابل توجهی برخوردارند که می توانند برای 
کار ه��ر منتق��د تکوینی جال��ب و خواندنی باش��ند. اما از 
طرفی وجود این نوع منابع برای روشن ساختن مرزهای 
عینی��ت و ذهنی��ت و ناگفته ها یا گفته ه��ای ناتمام، لازم و 
ضروری اس��ت و از طرف دیگر جمع آوری و دسته بندی 
چنین منابع عظیمی توس��ط منتقدان تکوینی امری بسیار 
دش��وار اس��ت زیرا این منابع در دس��ترس منتقدان قرار 
نداش��ته و خارج از حوزهؤ کاری آنها واقع ش��ده اند. حتی 
نامه ها هم در اغلب موارد در اختیار مخاطبان و دوستان 
و یا وارثان مؤلف هستند و این افراد حاضر نیستند چنین 
اس��نادی )نامه ها( را به راحتی در اختیار منتقدان تکوینی 
بگذارن��د. حتی گاهی یادداش��تها و نامه های یک مؤلف از 
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بین رفته اند و هیچ اثری از آنها در دست نیست. 
بنابراین چنین به نظر می رسد که کشف و جمع آوری این 
نوع اس��ناد و م��دارک تقریباً امری ناممکن اس��ت به ویژه 
اینکه هر چه قدمت موضوع پژوهش منتقد تکوینی بیشتر 
باش��د، امکان دسترس��ی به این اس��ناد نیز بس��یار کمتر 
می ش��ود.  اما همی��ن که منتقد تکوینی موفق به کش��ف و 
جمع آوری قسمتی از این اسناد و مدارک شود، باید ابتدا 
آنها را از حیث موضوعی و از جنبهؤ محتوایی دسته بندی 
ک��رده و س��یر زم��ان نگارش آنها را مش��خص کن��د تا از 
این طری��ق بتواند حلقه ه��ای ارتباطی بین آنه��ا و مراحل 
مختل��ف پیش��امتن را بیابد17. لازم به ذکر اس��ت این نوع 
اسناد و مدارک اغلب حاوی عینیتهایی است که در زندگی 
نویسنده اتفاق افتاده است. نویسنده ملاحظات، سفرها، 
دیداره��ا، خاط��رات، مناظر، صحنه های جال��ب، گفته ها، 
ملاقاتها، برخوردها و خلاصه تمام گذشته خود را دراین 
اسناد کاملاً شخصی ثبت و ضبط کرده است و اغلب آنها 
نیز موضوعاتی هس��تند که نویس��نده را تحت  تأثیر قرار 
داده ان��د و ب��ه همین دلیل او در پیش��امتن خویش همواره 
در صدد اس��تفاده از آنهاس��ت. مس��لماً این ارتباط  یعنی 
تأثیرپذیری و تأثیرگذاری بین یادداش��تها و مراسلات از 
یک س��و و پیش��امتن از سوی دیگر، به اش��کال گوناگون 

جلوه گر می شود. به عبارت 
دیگر می توان گفت عینیتهای 
یاد ش��ده یا به طور مستقیم 
در پیشامتن ظاهر می شوند 
و یا با تخیل نویسنده همراه 

ش��ده و صورته��ای دیگری به خود می گیرن��د. به عنوان 
مث��ال، اگر نویس��نده در گذش��ته، تحت  تأثی��ر تابلویی از 
یک نقاش واقع ش��ده باشد، احتمال اینکه وی در پیشامتن 
خود به طور مس��تقیم به وصف آن بپردازد زیاد اس��ت. 
اما گاهی همین تابلو زیر قلم او جان می گیرد و به حرکت 
در می آی��د. در اینجا نویس��نده دیگر ب��ه وصف عینی آن 
تابل��و نمی پردازد بلکه آن را، با تخی��ل خویش و با توجه 
به روند داس��تان، روایت  کرده و صحنه ها و جزئیات آن 
را به نحوی به حرکت وا می دارد. مثلاً نویس��ندهؤ مشهور 
فرانسوی به نام »الن روب-گری یه« در اثری تحت عنوان 
چش��م چران فن روایت س��ازی تابلوها را ب��ه کار برده و 
خواننده را با تابلوهای متحرک روایی مواجه کرده است. 
در ای��ن روش، عینی��ت، ی��ا هم��ان عامل بیرون��ی، ضمن 
پذیرش صورتی جدید )مث��لاً تابلویی که همانند فیلمی به 
روایت داس��تانی زنده و پویا تبدیل می ش��ود( درون مایه 
اصل��ی پیش��امتن ش��ده و در خدم��ت ذهنی��ت و خلاقیت 

نویسنده قرار می گیرد. 
البته همچنانکه ملاحظه می شود، مکانیسمهای موجود در 
ارتباط بین این نوع اس��ناد و مدارک کاملاً شخصی بوده 
و پیشامتن بس��یار پیچیده اس��ت. مثال فوق تأثیرپذیری 
نویسنده را از یک تابلو توجیه می کند که به خودی خود یک 
مثال ملموس و آشکار است 
ولی او، همانطور که در بالا 
نیز ذکر کردیم، ممکن است 
از س��وی عوام��ل متع��ددی 
مطالع��ات،  ش��ود.  متأث��ر 

71
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کتب، بیانات، جریانات تاریخی، اجتماعی و سیاس��ی... 
ک��ه اغلب ب��ه اش��کال و صورته��ای پنهانی در پیش��امتن 
بروز می کنند، از عواملی هس��تند ک��ه منتقد تکوینی برای 
کش��ف و تجزیه و تحلیل آنها و برقراری ارتباط بین آنها 
و پیش��امتن ت��لاش فراوانی می کند. اینگون��ه تأثیرپذیری 
می توان��د به صورته��ای مختلف��ی در خلاقیت نویس��نده 
بروز کند. ش��اید آشکارترین حضور این نوع عینیتها نقل 
مس��تقیم آنهاست که نویسنده به مناس��بتهای متفاوت به 
ذکر آنها می پردازد. نقل قولها و ذکر مطالبی از نویس��نده 
یا نویسندگان دیگر در پیشامتن از جمله عینیتهایی هستند 
که با مکانیس��مهای گوناگون به خلاقیت متن یا پیشامتن 
کمک فراوانی می کنند. اغلب موارد بینامتنی به این ش��کل 
در پیش��امتن ظهور می یابند و در این صورت، تشخیص 
مرزهای مش��خص بین ذهنیتها و عینیتها ازس��وی منتقد 
تکوینی امری آس��ان اس��ت. ام��ا هنگامی که ای��ن عینیتها 
در لایه ه��ای زیرین متن یا پیش��امتن ج��ای می گیرند و یا 
با ذهنیتها عجین ش��ده و یا در آن حل می ش��وند، مسلماً 
نه تنه��ا بینامتنها بلکه هر آنچه که در ش��کل گیری ذهنیت 
نویس��نده تأثیرگذار باش��د، از دید منتقدان پنهان خواهد 

ماند. 
بنابرای��ن تلاش اصلی نقد تکوینی آش��کار ک��ردن روابط 
پیچی��دهؤ درون متن��ی و بینامتنی اس��ت. به عب��ارت دیگر 
نقد تکوینی هر اندازه به روابط متون، لایه های مش��ترک 
تأثیرپذی��ری و تأثیرگذاری و پیونده��ای عینیت و ذهنیت 
پی ببرد، به همان اندازه در کش��ف مکانیسمهای خلاقیت 
نویسنده در پیشامتن قادر خواهد بود. پس منتقد تکوینی 

کسی است که لایه های اثر را نه از حیث »منبع و سرچشمهؤ« 
ب��رون متنی، بلکه از حی��ث »بینامتنی« م��ورد توجه قرار 
می دهد، بینامتنیتی که به عنوان تلفیقی از عینیت و ذهنیت 
محسوب می ش��ود. نباید فراموش کرد که نحوهؤ استفاده 
نویس��نده از عینیتها یا همان مس��ائل مربوط به بینامتنها 
در اش��کال و صورتهای مختل��ف درعرصه های متفاوت 
خلاقیتهای ادبی، هنری و حتی علمی بس��یار پیچیده بوده 
و با س��لایق متعددی انجام می گیرد. مس��لماً چنانچه اثر 
مورد مطالعهؤ منتقد تکوینی یک رمان باشد، جست وجوی 
مرزهای مش��خص بین عینیتها و ذهنیتها متفاوت از اثری 
خواهد بود که در قالب نمایشنامه، فیلمنامه و حتی یک اثر 
انتقادی به رش��تهؤ تحریر در آمده باشد. در مطالعات نقد 
تکوین��ی، هر یک از انواع ادبی روش خاصی را می طلبد و 
حتی پیونده��ای انجام یافته در عرصهؤ پیش��امتن هر یک 
از آنه��ا نیز با دیگ��ری متفاوت اس��ت. بنابراین در اصل، 
ما ب��ا دو تلاش عمل��ی متف��اوت روبه رو هس��تیم: از یک 
س��و تلاش مؤلف یا نویس��نده در راس��تای تلفیق ذهنیت 
و عینی��ت ب��رای خلق اثر و ازس��وی دیگر س��عی و تلاش 
منتقد تکوینی برای تفکیک این دو به منظور آشکار کردن 
رون��د خلاقیت و کمک به خواننده یا مخاطب برای درک و 
فهم آنچه در متن چاپی موجود نیس��ت، اما در پیش��امتن 
می توان نش��انه ها وآث��ار آن را یافت و آن را بازس��ازی 
ک��رد. می توان گفت که هم نویس��نده و ه��م منتقد تکوینی 
در ی��ک حیط��هؤ  عمل��ی با هم مواجه می ش��وند. نویس��نده 
پیش��اپیش در تکوی��ن متن خوی��ش در حیط��هؤ عمل قرار 
دارد و منتقد تکوینی نیز کار خود را با یک مس��ئله بالفعل 
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آغ��از می کند. هر اث��ر ادبی )رمان، نمایش��نامه، فیلمنامه 
و ...(، هن��ری، علم��ی، انتق��ادی و ... نتیج��هؤ ی��ک تلاش 
مس��تمر است و خلاق، نویس��نده یا مؤلف نیز برای خلق 
اثر خود، بالاجبار دس��ت به جمع آوری اطلاعات، اس��ناد 
و مناب��ع می زن��د و س��پس کار خ��ود را ش��روع می کند و 
چون پیش��اپیش در حیطهؤ کار عملی واقع ش��ده، از خود، 
آث��ار و ردپای��ی به جا می گ��ذارد و نقد تکوین��ی نیز دقیقاً 
 ب��ه همین ردپاه��ا و آثار به جا مانده علاقه نش��ان می دهد 
)Lebrave, 1992, p. 36(. بنابرای��ن در تکوی��ن ی��ک اثر، 
پرونده ای به صورت س��ابقه و پیش��ینهؤ عملی )پیشامتن( 
ب��ه جا می ماند که نیازمند مطالعه اس��ت. گاهی، برخی از 
نویس��ندگان، در دوران خلق اثر خود، پرونده ای مکتوب 
ترتیب می دهند که بعد از انتشار آن، منتقد تکوینی می تواند 
متن نهایی و روند آن را با سابقهؤ مکتوب موجود، مقایسه 
کن��د. تطابق و عدم تطاب��ق متن نهایی ب��ا پرونده مکتوب 
می تواند موضوع جالبی برای مطالعات نقد تکوینی باشد. 
البته نباید فراموش کرد که دستیابی به این پرونده بسیار 
دشوار است چرا که نویسندگان حاضر نیستند به راحتی 
اس��رار و کلی��د خلاقیت خ��ود را دراختیار منتق��دان قرار 
دهند. ع��لاوه بر این پروندهؤ مکت��وب از عوامل و عناصر 
عینی مختلفی ش��کل یافته و مس��لماً تعدادی از آنها نیز با 
رمز و رموزی که مختص نویس��نده است، علامت گذاری 
ش��ده اند و برای منتقدان ناشناخته هستند. در اینجا منتقد 
تکوین��ی باید در صدد کش��ف روابط موج��ود بین آنها و 
همچنی��ن نحوهؤ به کارگیری آنه��ا در خلاقیت و تکوین اثر 
باش��د. در سایهؤ  همین تشخیص صحیح و رمزگشاییهای 

درس��ت و بجا است که س��ایر نقدها نیز خواهند توانست 
به واقعیتهای موجود در متن دس��ت  یافته و در تحلیلهای 

خود درست عمل کنند.
با اینکه در دسترس داشتن پروندهؤ مکتوب می تواند کمک 
ش��ایانی به منتقد تکوینی کند اما مس��لماً پیش��امتن مورد 
مطالعه با برنامه های از پیش تعیین شدهؤ نویسنده بسیار 
متف��اوت خواه��د بود. زی��را عرصهؤ تکوین مت��ن یا همان 
خلاقیت که پیشامتن، نمود آن است، جایی است که افکار 
و اندیش��ه های متفاوت، س��لایق و نظرگاه های مختلف و 
همچنین آرا و اس��ناد و مناب��ع گوناگون در هم می آمیزند 
و به ش��یوه ای حالت همزمانی به خود می گیرند تا موجب 
تولد متن ش��وند. این زایش متن تا حدودی با زایش افکار 
و اندیش��هؤ نویسنده همراه اس��ت و فی البداهه رخ می دهد 
چ��را که خلاقیت فی نفس��ه ام��ری حاضر اس��ت و اگر هم 
تحت  تأثیر برنامه های گذشته مؤلف ظهور کند، باز نهایتاً 
در اث��ر عوامل و عناصری پدی��د می آید که از زمان انجام 
آن پیروی می کنند. بنابراین خلاقیت را می توان محصول 
مشترک گذشته، حال و آینده دانست که جملگی در دنیای 
درونی خلاق یا همان نویسنده شکل گرفته و در پیشامتن 

جاری می شود.
صرفنظ��ر از وج��ود یا ع��دم وجود 
آنچ��ه  نویس��نده،  برنام��ه مکت��وب 
ب��رای ما اهمی��ت دارد این اس��ت که 
نقد تکوین��ی باید چگون��ه آثار ادبی 
را م��ورد مطالع��ه قرار ده��د؟ منتقد 
تکوین��ی ب��رای بازخوانی و بازس��ازی پیش��امتن به چه 
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روش��هایی متوسل می ش��ود؟ آیا صرفاً وجود برنامه ای 
مکت��وب از س��وی نویس��نده می توان��د مش��کلات منتق��د 
تکوین��ی را هموارس��ازد؟ برای دس��تیابی به پاس��خ این 
س��ؤالات، لازم اس��ت بگوییم که منتقد تکوین��ی ابتدا باید 
به س��لایق و شیوه های نویس��نده در خلق اثر آشنا شود 
وس��پس مراح��ل خلاقیت اثر و روش��های ن��گارش آن را 
م��د نظر قرار ده��د. به عنوان مثال او باید بداند نویس��نده 
چگون��ه در مرحل��هؤ پیش نگارش اثر خ��ود را تدارک دیده 
اس��ت و چگونه توانسته است اسناد و مدارک جمع آوری 
ش��ده را در خل��ق اثر خود به کار بگیرد. مس��لماً او بعد از 
آشنایی با این موارد که به عنوان اصول اولیهؤ نقد تکوینی 
محسوب می ش��وند، خواهد توانست پروندهؤ تکوین خود 

را بر حسب آنها تدوین کند. 
در مجموع برای هر اثر و هر خلاقیتی می توان سه مرحله 
متف��اوت را در نظر گرفت: قب��ل از زایش، زایش و پس از 
زایش. منتقد تکوینی باید در کار خود با لحاظ کردن امور 
مربوط به این مراحل، روشهای متناسب با هر یک از آنها 
را ب��ه کار گیرد و از این طریق رون��د خلاقیت اثر را برای 
مخاطب بیان کند. در ادامه به مطالعه س��یر تکامل هر یک 

از این سه مرحله می پردازیم. 
1. قبل از زایش متن

همانط��ور که پیش��تر نیز متذکر ش��دیم، نق��د تکوینی کار 
خ��ود را از قبل از زایش اثر ش��روع می کند و با جمع آوری 
اطلاعات، اس��ناد و مدارک لازم سعی می کند تأثیر عینیتها 
و منابع بیرونی را در ش��کل گیری اثر مورد مطالعه نشان 
دهد. لازم است یادآوری کنیم که این مرحله از نقد تکوینی 

بس��یار وس��یع و در عین حال حساس اس��ت. زیرا، منتقد 
تکوینی خود را در مقابل توده ای از یادداشتها، بریده های 
روزنامه ها و مجلات، علائم رمزگذاری شده، اعداد و ارقام 
رمز دار، نوش��ته های پراکنده، تصویر صفحات نامرتب و 
مسائل جزئی و کلی دیگری خواهد یافت که هر یک از آنها 
می تواند کلید معماهای نهفته در متن چاپی باشد. اما ممکن 
اس��ت تمامی ای��ن عواملی که ذکر ش��د در خدمت خلاقیت 
اث��ر قرار نگیرد و در خلاقیت اثر نقش��ی نداش��ته باش��ند. 
به عبارت دیگر، وجود هر نوع یادداشت، منابع و مدارک... 
نمی تواند حتماً روند خلاقیت اثر را تقویت کند چرا که گاهی 
نویسنده صرفاً از روی علاقه و یا از روی کنجکاوی دست 
ب��ه جمع آوری اینگون��ه عناصر پراکنده می زن��د. بنابراین 
ب��ا توجه ب��ه مطالب فوق، مرحلهؤ پی��ش از زایش اثر را نیز 

می توانیم به دو مرحلهؤ جزیی تقسیم کنیم:
 1-  نویس��نده بدون قصد تألیف و خلق یک اثر، پیشاپیش 
اس��ناد و مدارک فراوانی به ص��ورت پراکنده جمع آوری 
می کن��د و در نظر ندارد آن را مبن��ای خلاقیت اثر خویش 

قرار دهد. 
2- نویس��نده هم��هؤ اطلاعات، منابع، یادداش��تها و اس��ناد 
معتبر را جمع آوری می کند تا بتواند به کمک آنها اثر خود 
را خل��ق کند. نبای��د فراموش کرد که ای��ن نوع جمع آوری 
اطلاعات، اس��ناد و م��دارک در مدت زمان��ی کوتاه انجام 
نمی گیرد. زیرا نویسنده گاهی از نظر زمانی به دورترین 
خاطرات، یادداش��تها، اس��ناد، مدارک، تابلوها، عکسها، 
مراسلات و غیره مراجعه می کند و آنها را به عنوان بهترین 
و مؤثرترین اسناد زندگی خود برمی شمرد. بنابراین هم 
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در مرحلهؤ اول و هم در مرحلهؤ دوم، ممکن اس��ت اس��ناد 
و مدارکی وجود داش��ته باش��د که حتی به دوران کودکی 
مؤلف مربوط باش��ند. البته منظور این نیست که با دیدی 
روان کاوانه به مسئلهؤ خلاقیت یک اثر نگاه کنیم بلکه هدف 
این اس��ت که ریش��ه های عمی��ق مطالعات نق��د تکوینی را 
برای مخاطب مش��خص کرده و اع��لام کنیم که حوزهؤ نقد 
تکوین��ی، از حیث تاریخی��ت، نه فقط به مطالع��هؤ خود اثر 

بلکه به تمام گذشتهؤ مؤلف نیز مربوط است. 
روش کار نویسنده در مرحلهؤ قبل از تولد اثر با پیچیدگیهایی 
همراه اس��ت. اگر نویسنده ای بخواهد براساس اطلاعات، 
اس��ناد و مدارک جمع آوری ش��ده، اثر خود را خلق کند، 
مس��لماً در ابتدای کار، به ویرای��ش و پالایش آنها خواهد 
پرداخت و طرحهای اولیهؤ خود را مهیا خواهد کرد. برای 
ش��روع، لازم اس��ت وی به طرحهای خود س��ر و سامان 
داده و آنه��ا را مرتب کند و با معیارهای تعریف ش��ده به 
دس��ته بندی آنها بپردازد. باید با توجه به کلیت روشهای 
خ��ود، ک��م و کیف مناب��ع و اس��ناد و م��دارک موجود را 
س��نجیده و جنبه های عمل��ی کار خ��ود را پیش بینی کند. 
پس از بررس��ی  و برنامه ریزی مقدماتی برای شروع کار 
عملی در خصوص خلق اثر، نویسنده می تواند بلافاصله 
دس��ت به کار ش��ود و عملاً کار خود را طبق برنامه آغاز 
کن��د و یا همانطور که برخی از نویس��ندگان عمل می کنند 

و قب��لاً نیز عمل می کردن��د، با تدبیر 
مقدمات دیگری، کار خود را ش��روع 
کن��د. پس، با توجه به تنوع روش��ها 
و ش��یوه های عملی نویسندگان، کار 

نقد تکوینی نیز به مراتب مشکل تر خواهد بود. زیرا منتقد 
تکوینی باید روشها و ابزار نقد خود را با روشهای به کار 
گرفته شده توسط نویس��نده هماهنگ کند تا از این طریق 
بتوان��د به بهترین وجه به لایه های درونی پیش��امتن نفوذ 
ک��رده و موارد جدی��دی را برای مطالع��ات نقدهای دیگر 

فراهم آورد. 
برخی از نویس��ندگان ترجیح می دهن��د کار خود را با یک 
آماده س��ازی ذهنی و تخیلی ش��روع کنند و س��عی دارند 
دنیای ممکن اثر خود را قبل از اینکه به کاغذ انتقال دهند، 
ی��ک بار در ذهن خود مرور ک��رده و جزئیات و کلیات آن 
را در حوزهؤ تخیل خویش بس��ازند. از میان خیل عظیمی 
از این نویس��ندگان، می توانیم گوستاو فلوبر18، نویسندهؤ 
مش��هور فرانس��وی را مثال بزنیم. او قبل از اینکه قلم در 
دس��ت  بگی��رد و کار نوش��تن را آغاز کند، س��عی می کرد 
با اندیش��یدن به داستانها، روایات، ش��خصیتها، مکانها، 
زم��ان و ... که احتمالاً در بطن اثر گنجانده خواهند ش��د، 
ش��اکله ای کل��ی از اثر آتی خ��ود در ذه��ن بپروراند. این 
روش فلوب��ر را »روش رؤیای��ی«19 می نامیدن��د. چ��را که 
وی ب��رای مرور ذهن��ی آنچه برای اثرش مه��م می نمود، 
ب��ه پش��ت دراز می کش��ید و چندین روز متوال��ی آن را با 
تخیل خود بازسازی کرده سپس کار نگارش اثر را آغاز 
می کرد. مس��لماً نقد تکوینی نمی تواند به این حوزهؤ کاری 
نویسندگان یعنی همان تخیل و مرور 
ذهنی قبل از نگارش اثر، وارد ش��ود. 
در اینج��ا جز فعالیت ذهنی نویس��نده 
که ح��وزه ای کاملاً ش��خصی و ذهنی 
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اس��ت، چیز دیگری به ص��ورت مکتوب و مس��تند وجود 
ندارد و نمی توان هیچ ردپایی از این ممارس��ت و بازبینی 
رون��د ش��کل گیری اثر یافت ت��ا بر اس��اس آن نقد تکوینی 
کار خ��ود را آغاز کند. اما نباید فراموش کرد که حتی در 
این حیطه از کار ذهن نیز، عملیات تکوینی از س��وی خود 
مؤلف به صورت ذهنی و تخیلی انجام می شود و نویسنده 
بارها تخیلات و تصورات ذهنی خود را بازس��ازی کرده 
و آنه��ا را پالایش و ویرایش می کند و پس از رس��یدن به 
ی��ک تصمی��م نهایی در خص��وص رؤیاه��ا و تصورات و 
تخیلات خود، تصمیم می گی��رد تلاش قلمی خود را آغاز 
کند؛ اینجاست که گوشه ای از تلاشهای ذهنی نویسنده از 

قلم تراوش خواهد کرد. 
اگ��ر با دیدی تکوینی، نظری به م��رور ذهنی و تخیلی اثر 
توسط نویسنده بیندازیم، ملاحظه خواهیم کرد سرچشمهؤ 
تم��ام خلاقیتها در همین دنیای درونی و ذهنی نویس��نده 
است. زیرا اگر متن چاپی اثر را محصول تلاشهای عظیم 
نویسنده در پیشامتن بدانیم و معتقد باشیم که متن چاپی 
اثرچی��زی نیس��ت جز نتیج��ه و خلاصهؤ حج��م بزرگی از 
نوش��تار و تمرین قلمی نویس��نده تحت عنوان پیشامتن، 
بای��د اذع��ان کنیم که پیش��امتن نیز به نوب��هؤ خود حاصل 
و نتیجه تلاش��های پایان ناپذیر، بازبینیها و بازسازیهای 
ذهنی و تخیلی اثر توسط نویسنده است. بنابراین از آنجا 
که حوزه های مربوط به بازس��ازی، بازبینی، اصلاحات، 
دوباره س��ازی، بازنگ��ری و ... ج��زو موضوع��ات نق��د 
تکوین��ی محس��وب می ش��وند، اگ��ر از ای��ن ن��وع فعالیت 
نویس��نده، یعنی مرور ذهنی و تخیل��ی اثر قبل از تحریر، 
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آثار، اسناد و مدارکی ملموس به جا می ماند، می توانست 
یکی از  بهترین زمینه های مطالعاتی نقد تکوینی باشد. 

گاهی نیز بعضی از نویسندگان، مانند اونوره دو بالزاک، 
برای شروع انجام طرح نگارش اثر خود و قبل از هرگونه 
اق��دام عملی ب��رای نگارش آن، دس��ت به ابت��کار دیگری 
می زنند. آنها ضمن به رؤیا کشیدن کلیات اثر آیندهؤ خود، 
کلماتی را که به نظرش��ان مهم اس��ت، یادداشت می کنند. 
این کلمات ممکن است در خصوص همهؤ عناصر داستانی، 
روایی، ش��خصیتها، زمان و مکان اثر باش��ند و هریک از 
آنها به عنوان کلید بس��یاری از معماهای پیچیدهؤ احتمالی 
در نظر گرفته ش��وند. تفاوت این روش با شیوهؤ پردازش 
ذهنی اثر این است که در اینجا نقد تکوینی می تواند آثار و 
ردپایی از فعالیت ذهنی نویسنده بیابد و به همین جهت قادر 
خواهد بود بر اس��اس آن، فرضیات��ی را در مورد حرکت 
ذهنی نویس��نده در نظر بگی��رد. بنابراین ش��یوهؤ »کلمات 
کلیدی« به کار گرفته ش��ده از س��وی نویس��نده، می تواند 
اس��تخوان بندی اثر مورد نظرمحسوب ش��ده و راهنمای 
خوبی برای منتقد تکوینی باشد چرا که در اینجا، برعکس 
روش مرور صرفاً ذهنی و تخیلی اثر توس��ط نویس��نده، 
نقد تکوینی دست آویزهای ملموس خود را، هر چند اندک 
و مح��دود، می یاب��د و می تواند براس��اس مطالعات اولیهؤ 
خود درب��ارهؤ این عناصر فیزیک��ی و ملموس به جا مانده 
از فعالی��ت ذهنی مؤلف، کار عملی خ��ود را برنامه ریزی 
کن��د. از آنجا که ای��ن واژگان، اولین گامهای عملی مؤلف 
در نگارش اثر و ایجاد پیش��امتن محسوب می شوند و به 
عنوان کلید بس��یاری از روابط داستانی و روایی در نظر 
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گرفته می شوند، منبع بس��یار ارزشمندی برای مطالعات 
تکوینی به شمار می روند. اما کشف دقیق روابط موجود 
بین این کلید واژه ها و همچنین تقدم و تأخر و نقش آفرینی 
آنها در خلاقیت و رمزگش��ایی، قصد و هدف نویسنده از 
انتخ��اب آنها، کار نقد تکوینی را با مش��کل مواجه خواهد 
ک��رد زیرا ای��ن نقد جز با چند واژهؤ مه��م اما پر رمز و راز 
و جز با فرضیات و حدس و گمانهای غیر مس��تند  با چیز 
دیگری مواجه نیس��ت و برای انج��ام کار عظیمی که پیش 
رو دارد، وج��ود این کلید واژه ها ب��ه تنهایی کافی به نظر 
نمی رس��د. نقد تکوینی نیازمند پیش��امتنی وسیع و جامع 
است تا بتواند از طریق آن روابط مکانیسمهای امورعینی 
و ذهن��ی را در یافته ولایه های پنهان و زیرین آن را برای 

مخاطب آشکار کند.
این »واژگان کلیدی« نه در پیشامتن بلکه اغلب در دفترچه 
یادداشت یا خاطرات نویسنده نوشته می شوند. گاهی نیز 
نویسنده ترجیح می دهد آنها را جایی غیر از دفترچه های 
معمول، که اغلب زیر دست وی قرار دارند، یادداشت کند. 
حتی گاهی به قدری آنها را به صورت خلاصه و رمزآلود 
یادداش��ت می کند که بازخوانی و بازسازی مجدد آنها از 
س��وی خود نویسنده نیز امری دش��وار به نظر می رسد. 
منتق��د تکوینی در چنین وضعیتی با دو مش��کل اساس��ی 
روبه رو خواهد بود: از س��ویی او نمی تواند به سادگی به 
ای��ن واژگان کلیدی دس��ت یابد و از س��وی دیگر چنانچه 
از لاب��ه لایِ یادداش��تهای نویس��نده موفق به کش��ف آنها 
ش��ود، به راحتی نخواهد توانس��ت روابط منطقی و حاکم 
موجود بین آنها و پیشامتن را یافته و مجدداً برقرار کند. 

بنابرای��ن می توان نتیجه گرفت که وجود »واژگان کلیدی« 
برای کار منتقد تکوینی لازم و ضروری است اما کافی به 

نظر نمی رسد.
برخی دیگر از نویس��ندگان نیز قبل از ن��گارش اثر خود، 
طرحه��ای متعددی را به صورت نوش��ته ب��رای کار خود 
تهی��ه می کنند ت��ا در قالب آنها کاره��ای عملی خلاقیت اثر 
را پیش ببرند. ذکر این نکته لازم اس��ت که داشتن طرحی 
ب��رای نگارش اثر، بس��یار متفاوت از آن چیزی اس��ت که 
در ب��اب »واژگان کلیدی«  ذکر ش��د. زیرا طرح، حتی اگر 
به صورت اولیه و کلی تهیه ش��ود، گس��ترده تر و گویاتر 
از مرحل��هؤ »واژگان کلیدی« اس��ت. اینگونه طرحها دارای 
دو مرحل��هؤ  جداگانه اند: طرح اولیه یا خام و طرح توس��عه 
یافته. نویسنده با ریختن طرحی اولیه، کلیات حرکت خود 
و همچنی��ن چارچوب اصل��ی عناصر داس��تانی، روایی، 
ش��خصیت  پردازی، زمانی و مکان��ی خویش را پایه ریزی 
می کند. به نحوی که خط س��یر نگارش تقریباً پیش��اپیش 
مش��خص ش��ده و حتی می توان در اینجا ش��اکلهؤ  کلی اثر 
آینده را یافت اما نحوهؤ ش��روع عملی و همچنین چگونگی 
تلفی��ق این عناصر را با هم نمی ت��وان به صورت دقیق در 
طرح اولیه دید. به عبارت دیگر، تمام عناصر مهم اثر، یعنی 
بدنهؤ اصلی اثر آتی، به نحو مقتضی در طرح آشکار شده 
اس��ت اما نویسنده هنوز به روابط آنها اشاره ای نکرده و 
م��ا نیز از چگونگی تأثیرگ��ذاری و تأثیرپذیری آنها از هم 
اطلاعی نداری��م. همچنین محدودهؤ عوام��ل عینی و ذهنی 
نیز در آنجا ناش��ناخته اس��ت. در واقع، طرح خام، زمینهؤ 
ورود نویس��نده به حیطهؤ عمل��ی کار را فراهم می آورد و 
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ممکن اس��ت هر لحظه از سوی نویسنده دستخوش تغییر 
و تحول شود اما برعکس، طرح توسعه یافته طرحی است 
که بر اساس طرح اولیه ساخته می شود و حرکتهای عملی 
در چگونگی تلفیق روایات، ش��خصیت  پردازی، توصیف 
و تبیین مکانها، کاربرد دقیق زمان و... را نشان می دهد. 
ای��ن طرح در حیط��هؤ عملی تبدیل به یک س��ناریوی واقعی 
می ش��ود و بر حس��ب همین س��ناریو می توان تا حدودی 
اث��ر نانوش��ته را خواند. به عب��ارت دیگر، طرح توس��عه 
یافته روابط همهؤ عناصر موجود در طرح اولیه و همچنین 
مکانیس��مهای تأثیرپذی��ری و تأثیرگ��ذاری آنه��ا بر هم و 

محدودهؤ عینیتها و ذهنیتها را آشکار می کند. 
با در نظر گرفتن ش��رایط طرحهای اولیه و توسعه یافته، 
چنین استنباط می شود که طرح توسعه یافته، با توجه به 
اینکه به عنوان سناریوی کتاب در دست نگارش محسوب 
می ش��ود، با حیطهؤ عملیات��ی نقد تکوینی بس��یار مأنوس 
اس��ت. البته ط��رح اولیه هم، می تواند ب��رای مطالعهؤ دقیق 
طرح توس��عه یافته به کار گرفته ش��ود و حتی در کش��ف 
حقایق مربوط به س��ناریو نیز مؤثر باش��د. زیرا در اغلب 
موارد نویسنده ای که علاقه مند باشد کار نگارش اثر خود 
را با انجام طرح آغاز کند، هر دو طرح مورد اشاره را تهیه 
می کند و هم از این روس��ت که طرح توس��عه یافته، همان 
ش��کل کامل شده طرح اولیه است. اما از نظر نقد تکوینی، 
طرح اولیه به تنهایی نخواهد توانس��ت انتظارات مطالعات 
تکوین��ی را برآورد و وجود هر دو ی��ا حداقل وجود طرح 
توس��عه یافته به تنهایی می تواند منبع مهمی برای کار نقد 
تکوینی باشد. البته چنین نظری نباید موجب شود اهمیت 

و نق��ش طرح اولیه را کمتر از آن چیزی که هس��ت بدانیم 
زیرا همانطور که مطرح ش��د، طرح توس��عه یافته همواره 
نیازمند طرح اولیه بوده و از طریق آن تش��کیل می شود و 
اگر طرح اولیه به خوبی تدوین نشود، مسلماً طرح توسعه 
یافته و به دنبال آن س��ناریوی مورد نظر نیز با مشکلات 
ف��راوان مواجه خواهد ش��د. بنابراین هر چن��د طرح اولیه 
مس��تقیماً با تکوین متن در ارتباط نیس��ت اما عاملی است 
که باید به درس��تی و با دقت زیاد تدارک دیده ش��ود چرا 

که پایه و اساس خلاقیتهای بعدی است.
در ای��ن س��ه روش مربوط به قب��ل از زایش مت��ن، یعنی 
رؤیاپ��ردازی و تفک��ر ک��ردن، برگزیدن کلم��ات کلیدی و 
پی ری��زی ط��رح اولیه و توس��عه یافت��ه، تنها رون��د اخیر 
اس��ت که با به جا گذاش��تن آث��ار و نش��انه های ملموس، 
ب��ا مکانیس��مهای نقد تکوین��ی و روش��های مطالعاتی آن 
همخوان��ی بیش��تری دارد در حال��ی ک��ه دو روش اول 
بیش��تر جنبهؤ ذهنی و تخیلی داش��ته و آث��ار کمتری بر جا 
می گذارند؛ آثار و نش��انه هایی که تنها با تفس��یر و تأویل 
تبیین می ش��وند و به س��ختی می توانیم ارتباطی منطقی و 
قطعی بین آنها وخلاقیت پیشامتن ایجاد کنیم. زیرا مسلماً 
پیش��امتنی که بر اس��اس دو روش اول تحق��ق می یابد به 
مرات��ب متفاوت از پیش��امتنی اس��ت که به واس��طهؤ طرح 
اولیه و توس��عه یافته خلق می شود. به تبع همین دیدگاه، 
چنانچ��ه کار منتق��د تکوین��ی براس��اس پیش��امتنی انجام 
ش��ود که مبتنی بر دو روش اول باشد، بسیار مشکل تر، 
طولانی ت��ر و پیچیده تر از کاری اس��ت ک��ه منتقد تکوینی 
دیگری آن را بر اس��اس پیش��امتنی انجام داده باش��د که 
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با ش��یوهؤ طرح اولیه و توس��عه یافته محقق می شود. پس 
آثاری که نگارش آنها با روش س��وم شروع می شود، به 
مراتب آس��ان تر و هموارتر از سایر روشها مورد مطالعه 
قرار می گیرن��د و نقد تکوینی نیز اغلب به راحتی موفق به 
کشف ناش��ناخته های آنها می شود و رموز نهفته در آنها 
را آش��کار می کند در حالی که آثار خلق ش��ده بر اس��اس 
دو ش��یوهؤ دیگ��ر اغلب به صورت بس��ته و مرم��وز باقی 

می مانند.
2. زایش متن

اصلی ترین و عملیاتی ترین مرحله کار نقد تکوینی از آنجا 
آغاز می شود که نویسنده تلاش می کند پیشامتن خود را 
بیافریند. این پیش��امتن همان عملیات نوش��تاری یا تلاش 
قلمی خالق یا نویسنده است که نهایتاً به زایش متن منجر 
خواهد ش��د. در این مرحله نویس��نده س��عی می کند وارد 
حیطهؤ نگارش اثر ش��ده و به »آماده سازی آن به صورت 
کتبی«20 بپ��ردازد. اما نباید فراموش ک��رد که خلاقیتهای 
ادبی بسیار متنوع هستند ونویسنده نیز بر حسب نوع اثر 
مورد نظر، مرحلهؤ ورود به حیطهؤ نگارش را آماده می کند. 
به عنوان مثال اگر اثر در دس��ت نگارش، یک رمان باشد، 
نویسنده عوامل و عناصر مربوط به رمان را تهیه می کند 
و ب��ه برنامه ری��زی آنها می پ��ردازد. در عرص��هؤ نگارش 

رمان، نویسنده به عصری 
ک��ه داس��تان در آن اتف��اق 
خواهد افتاد، اشاره خواهد 
ک��رد و یا به تهی��ه و تدارک 
نام ش��خصیتهای خیالی یا 

واقعی، مکان، مسائل تاریخی، اجتماعی و همچنین زمان 
خواه��د پرداخت. اما پ��ردازش صرف به این مس��ائل به 
معنای خلق اثر نیس��ت چرا که نویسنده باید از این مرحله 
عبور کند و به خلاقیت متن اثر بپردازد. در واقع تا زمانی 
که مؤلف به نوش��ته رو نیاورد، در حیطهؤ سناریوسازی 
اث��ر اس��ت و نباید فرام��وش کرد ک��ه گذر از س��ناریوی 
نگارش اث��ر تا خود ن��گارش و یا ن��گارش رضایت بخش 
آن، تلاش عملی زیادی می طلبد. به عبارت دیگر نویسنده 
باید از مرحله »قبل از تولد« اثر گذرکرده، »زایش متن« یا 
همان پیشامتن را فراهم آورد و به »متن« که هدف اصلی 

 .)Debray-Genette, 1988( اوست، برسد
از آنج��ا ک��ه خلاقیت، ام��ری پیوس��ته و طولانی اس��ت، 
نویس��نده در گ��ذر از مرحل��ه ای به مرحلهؤ بع��د، لزوماً با 
برنامه ریزی دقیق حرکت خواهد کرد. نویس��نده یا خلاق 
خوب و توانا کس��ی است که حاضر نش��ود به سادگی و 
عجولان��ه از مرحل��هؤ پیش نگارش به مرحل��هؤ نگارش گذر 
کن��د. چرا که مرحله قبل از تولد متن و س��پس پیش��امتن 
یا عرصهؤ زایش متن هر اندازه غنی تر و دقیق تر باش��د به 
همان ان��دازه متن مورد انتظار نیز محکم تر و مس��تدل تر 
خواهد بود. بنابراین هر یک از مراحل مورد اشاره نسبت 
به مرحلهؤ بعدی خود به عنوان مقدمه، مدخل و پیش��امتن 
محسوب می ش��ود و مسلماً 
گ��ذر از یکی به دیگ��ری باید 
تحت ش��رایط خاصی انجام 
گی��رد. مث��لاً اگر ش��رایط و 
لوازم مورد نیاز برای ورود 

20. textualisation
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به مرحلهؤ نگارش مهیا نباش��د، مس��لماً نگارش و خلاقیت 
پیشامتن با مشکل مواجه خواهد شد و نتیجه رضایت بخش 
نخواه��د بود. همچنی��ن گذر از مرحلهؤ ن��گارش به مرحلهؤ 
نگارشِ رضایت  بخش نیز تلاش دیگری است که نویسنده 
بای��د با درایت تم��ام آن را انجام دهد. اما مس��لماً ماهیت 
هر گذری نسبت به دیگری متفاوت است. به عنوان مثال، 
گذر از پیش نگارش به مرحلهؤ پیش��امتن یا نگارش، اغلب 
به ش��کل نظری و ذهنی اس��ت اما گذر از مرحلهؤ پیشامتن 
یا همان نگارش به نگارشِ رضایت بخش یا به تولد متن، 
تلاش��ی عملی است که در آن نویس��نده جنبه های عینی و 
ذهنی، نظری و عملی، تکرار و بازسازی و غیره را در هم 

می آمیزد و زایش متن را نوید می دهد.
در اینج��ا، به وی��ژه در مرحلهؤ نگارش رمان، نویس��نده، 
ع��لاوه بر تدارک پیرن��گ، به تجزیه و تحلی��ل ماجراهای 
پراکنده ای که قرار اس��ت در اثر اتفاق بیفتند، می پردازد. 
نح��وهؤ به کارگی��ری زم��ان در برهه ه��ای مش��خص، ب��ه 
تصریح اثر کمک می کند و تطابقی بین روایات، توصیفات 
و ش��خصیتها ب��ه  وجود م��ی آورد. او می توان��د همه این 
موارد را در پیشامتن ذکر کرده یا به طور فشرده آنها را 
طرح ریزی کند. ایجاد هماهنگی بین همهؤ عناصر اثر مورد 
نظ��ر، امری اس��ت حیاتی که بلافاصله پ��س از انجام آن، 
نویسنده درصدد متن »آفرینی« برمی آید؛ یعنی نویسنده 
تلاش می کن��د برنامه هایی را که در مراحل اولیه نگارش، 
تهی��ه کرده بود به متن ثابت و نهای��ی تبدیل کند. در واقع 
متن آفرین��ی، اصلی ترین هدفی اس��ت که هرنویس��نده ای 
دنب��ال می کن��د. در ای��ن مرحل��ه، از لابه لای نوش��ته های 

دره��م و برهم و از خ��لال قلم خوردگیها، چرک نویس��ها 
و بازنویس��یها، مت��ن، آرام آرام س��ر ب��ر م��ی آورد و به 
مرحلهؤ پایانی خود نزدیک می ش��ود. اما چون متن آفرینی 
مرحلهؤ اصلی خلاقیت محس��وب می ش��ود و زمینهؤ خوبی 
برای اجرای روش��های گوناگون خلاقیت است، نویسنده 
بیش��تر برای بهتر کردن متن خویش تلاش خواهد کرد و 
کمت��ر به خلاقیتهای پیش پا افت��اده رضایت خواهد داد و 
در اینجاس��ت که نویسنده با به جا گذاشتن آثار و مدارک 
مکت��وب و ملموس از تلاش بی وقف��هؤ قلمی خویش، زمینهؤ 
بس��یار خوبی برای مطالعات نقد تکوینی فراهم می آورد. 
بنابراین رسیدن به یک متن رضایت بخش رابطهؤ مستقیمی 
با رشد و توسعهؤ نقد تکوینی دارد. زیرا نویسنده هر چقدر 
حساس��یت بیش��تری نس��بت به روند پیدایش متن نهایی 
خود داش��ته باش��د، همانقدر نیز امکان زمین��هؤ مطالعاتی 
نقد تکوینی بیش��تر می ش��ود چرا که عرص��هؤ خلاقیت یک 
اثر ادبی، جز با نوش��تار و دوباره نویس��ی میس��ر نیست 
و هر کجا نوش��ته ای وجود دارد و تکرار و بازنویسی ای 
از آن ب��ه ج��ا مانده، می توان��د موضوع خوب��ی برای نقد 
تکوینی محس��وب شود. این نقد با تعقیب اولین حرکتهای 
نویس��نده در عرصهؤ نوش��تار، به نحوهؤ ش��کل گیری متن 
نهای��ی پی خواه��د برد و ب��ه قابلیتهای ممک��ن و احتمالی 
دست نوش��ته ها و چرک نویس��ها نی��ز خواهد رس��ید. به 
عبارت دیگر، منتقد تکوینی به بازخوانی و بازسازی متن 
خواه��د پرداخت و زوایای ذهنی و فکری نویس��نده را از 
لابه لای قلم خوردگیها، تغییر و تعویض عبارات، اغلاط، 
دوباره نویسیها و ... دنبال خواهد کرد. با توجه به موارد 
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ذکر ش��ده می توان گفت  حوزه های تحقیق و پژوهش نقد 
تکوینی رابطهؤ مستقیمی با کار عملی نویسنده دارد.

نویس��نده در خلق اثر خویش بین جهان تخیل و اندیشه و 
جهان خلاقیتِ عملی واقع می شود و گذر از مرحلهؤ انتزاع 
ب��ه ملم��وس، حاصلی به دنبال خواهد داش��ت ک��ه به آن 
متن نهایی یا اثر خلق ش��ده می گویند. نویسنده از مرحلهؤ 
پیش ن��گارش به مرحله نگارش، ازتفکر به انجام، از تخیل 
و اندیشه به عمل و نهایتاً از پیشامتن به متن می رسد، در 
حالی که منتقد تکوینی کار خود را از متن ش��روع نمی کند 
بلکه به جس��ت وجوی ریش��ه های اولیهؤ این متن، یعنی به 
تم��ام پیش��امتنهای موج��ود علاقه مند اس��ت و راه کاملاً 
متفاوتی نس��بت به نویس��نده در پیش  می گیرد و همواره 
تلاش می کند ب��ه ورای متن نهایی دس��ت یابد. در اینجا، 
نویس��نده و منتقد دو مسیر کاملاً متضاد را طی می کنند: 
اول��ی س��عی دارد، برای نیل ب��ه خلاقیت اث��ر خویش، از 
تفک��ر و ذهنی��ت گذر ک��رده و به مرحلهؤ نگارش و س��پس 
به پیش��امتن و نهایتاً به زایش متن نزدیک شود در حالی 
که دوم��ی، کار خود را از یک عرص��هؤ کاملاً عملی، یعنی 
پیش��امتن، شروع کرده و تلاش می کند به سرچشمه های 

خلاقیت که در ذهن نویسنده قرار داشته اند دست یابد. 
در راس��تای همین تلاش اس��ت ک��ه منتق��د تکوینی نکات 
پنهانی و زیرین اثر را که حتی ممکن اس��ت خود نویسنده 
نیز از آن غافل باش��د، آش��کار می کند. در واقع در اینجا 
کار منتق��د تکوینی را می ت��وان به یک ن��وع »زیر خوانی« 
و »بیش س��ازی« تعبی��ر ک��رد. چرا ک��ه اگر تم��ام اغلاط، 
دوباره نویس��یها، تغییر و تعویض عب��ارات و غیره را در 

پیش��امتن به منزله سکوت و پش��یمانی نویسنده از ادامه 
کار خویش در خلاقیت بدانیم و اگر اینطور استنباط کنیم 
ک��ه این راهه��ا می توانس��تند او را به خلاقیته��ای دیگری 
هدایت کنند، پس ت��لاش منتقد تکوینی چیزی جز خوانش 
لایه ه��ای زیرین اث��ر و س��اخت متعدد اثرهای نانوش��ته 
نخواه��د بود. به عبارت دیگر، اگر بر این باور باش��یم که 
پیش��امتن نوشته ای اس��ت که فقط یک متن را ایجاد کرده 
است و همان متن نیز جز متن نهایی یا متن چاپی نیست، 
مس��لماً قضاوت ما درست نخواهد بود. چرا که پیشامتن 
عرصهؤ متون گوناگون اس��ت، دنیاهای ممکن فراوانی در 
آن نهفته اس��ت و آثار نانوشتهؤ زیادی در آن وجود دارد 
و اگر تنها زایش یک متن را موجب ش��ده، به دلیل سلایق 
فکری و ذهنی نویس��نده بوده اس��ت. بنابراین پیش��امتن 
می تواند برای هر خوانش��ی متن جدیدی ارائه کند و برای 
هر تلاش��ی، دنیاهای ممکن خ��ود را در معرض دید قرار 
دهد. دقیقاً به همین علت اس��ت که نقد تکوینی اساس کار 
خود را پیش��امتن می داند. زیرا ع��لاوه بر »زیرخوانی« و 
»بیش س��ازی«، با کش��ف موضوعات مرتبط ب��ا نقدهای 
دیگر، به سایر روشهای انتقادی نیز این امکان را می دهد 
ک��ه ب��ه مطالعهؤ دقیق و درس��ت آثار بپردازن��د. در واقع، 
رجوع نقد تکوینی به پیشامتن، نه تنها یک حرکت قهقرایی 
نیس��ت بلکه حرکتی است برخاسته از خود متن نهایی که 
هدف اصلی نویس��نده بوده و حتی از خود نویس��نده نیز 
فراتر می رود. اما اگر این رجوع به پیشامتن انجام نگیرد 
و نقد تکوینی در صدد نفوذ به دنیاهای ممکن آن برنیاید، 
م��ا فقط به مت��ن که حاصل فکر و ذهن تنه��ا یک نفر یعنی 
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همان نویس��نده است، دست خواهیم یافت و از آشنایی با 
دنیاها و خلاقیتهای دیگر محروم خواهیم شد.

3. متن نهایی
هر چند نقد تکوینی اساس��اً پیشامتن را مورد توجه قرار 
می دهد ولی تا وقتی که متن نهایی به طبع و نشر نرسیده 
باش��د همچنان می توان��د موضوع مطالعات��ی نقد تکوینی 
واقع ش��ود. حت��ی بعد از چاپ مت��ن نهایی نی��ز، چنانچه 
تغییراتی در متن چاپی از س��وی مؤلف اعمال ش��ود، این 
اصلاح��ات وتجدی��د نظره��ا و بازنویس��یها می توانند در 
حوزهؤ مطالعاتی نقد تکوینی ق��رار بگیرند. نباید فراموش 
ک��رد که در ایام گذش��ته، کتابت برخی از آثار به وس��یلهؤ 
منش��ی یا کاتب صورت می گرفت و ممکن است هم اکنون 
نیز این چنین باشد. از آنجا که در قدیم چاپ و تکثیر کتابها 
ب��ه روال امروزی نبود و اغلب اوقات کاتبان و منش��یان، 
آث��ار را رونویس��ی می کردند ممکن ب��ود غلطهای زیادی 
در مت��ن نهایی ایجاد ش��ود. ای��ن مس��ئله در اغلب موارد 
از چش��م ناشران و کس��انی که بعداً دس��ت اندرکار چاپ 
و نش��ر بودند، مخفی می ماند و موجب می ش��د یک اثر با 
اغلاط زیاد به چاپ برسد. برای جلوگیری از تکرار چنین 
اغلاطی در اثر چاپی، بنابر توافق بین نویس��نده و ناشر، 
مت��ن نهایی برای بار اول در صفحاتی به چاپ می رس��ید 
که حاش��یه های خیلی بزرگی داش��تند. ای��ن صفحات در 
نهایت به خود نویس��نده عودت داده می شدند تا علاوه بر 
اصلاح برخی اغلاط ناش��ی از قلم کاتبها و منش��یان و یا 
حتی خود وی، دست به تغییر و بازنویسی برخی جملات 
بزند. از آنجا که حاش��یهؤ صفحات بزرگتر بود، نویسنده 

تمام اصلاحات و تغیی��رات مربوط به نگارش را در آنجا 
وارد ک��رده و پ��س از انج��ام، آنچه را که در نظر داش��ت 
محقق ش��ود، نهایتاً ب��ا امضای اثر، برای چاپ به ناش��ر 
تحویل می داد. حتی اتفاق می افتاد که خود ناشر نیز بنابر 
س��لیقهؤ خود در متن دس��ت برده و آن را اصلاح کند. این 
تغییر و تحول در عرصهؤ نوش��تار از س��وی ناشر، گاهی 
بدون اطلاع مؤلف و حتی علی رغم میل وی انجام می شد. 
مث��ال جالبی در این خص��وص درتاریخ ادبیات فرانس��ه 
وج��ود دارد که ذک��ر آن خالی از لطف نیس��ت. فلوبر در 
رم��ان م��ادام ب��وواری ب��رای نش��ان دادن اوج بدبخت��ی 
ش��خصیت اثر خود، یعنی خانم بوواری، دربارهؤ مس��ئلهؤ 
ازدواج، جملهؤ بسیار جنجال انگیزی نوشته بود که در آن 
زمان می توانس��ت هیاهوی بسیاری ایجاد کند و اعتراض 
بس��یاری از منتقدان علوم اجتماعی و جامعه شناس��ی را 
برانگیزد. فلوبر با نوش��تن جمله ای ب��ا این مضمون »این 
بود نتیجهؤ ازدواج«، می خواست با یک نگاه نقادانه ازدواج 
مرس��وم در آن عص��ر را زی��ر س��ؤال بب��رد و از برخی 
رسومات آن دوره انتقاد کند و این مسئله برخلاف عرف 
آن زمان محس��وب می ش��د. به همین خاطر، چاپ چنین 
مطلبی از س��وی ناش��رِ اثر فلوبر می توانست هم اعتبار و 
ارزش انتش��ارات را کمت��ر کند و هم مس��تقیماً بر فروش 
و توزی��ع کتاب مادام بوواری تأثیرمنفی بگذارد. بنابراین 
برای اجتناب از چنین احتمالات ناخوشایندی، ناشر بدون 
اطلاع مؤلف )فلوبر(، دست به تغییر جملهؤ وی زده بود و 
ب��ه جای جملهؤ »این بود نتیج��هؤ ازدواج«، عبارت »این بود 
نتیجهؤ ازدواج او« را جایگزین کرده بود. مس��لماً با اعِمال 
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ای��ن تغیی��ر، تمامی عواقب ناخوش��ایند سرنوش��ت خانم 
بوواری متوجه ازدواج احساس��ی خود وی می شد و هیچ 

خطری عرف ازدواج را در آن عصر تهدید نمی کرد. 
مث��ال مربوط ب��ه فلوب��ر بیانگر اهمی��ت کار نق��د تکوینی 
اس��ت. زیرا وجود هر یک از عبارات ف��وق در متن چاپی 
می توانس��ت برای ناشر، مؤلف، خواننده، منتقد و جامعهؤ 
آن زمان سرنوشت ساز باشد. اگر مادام بوواری موضوع 
مطالعاتی نقد تکوینی واقع نمی شد، احتمال کشف تفاوت 
بی��ن این دو عب��ارت بعید به نظر می رس��ید. وجود چنین 
تغییرات و تحولاتی در متن نهایی یا متنی که در آس��تانهؤ 
چاپ و نشر باشد، طبیعی است. چرا که از دیرباز مسائل 
سیاسی و اجتماعی تأثیر مس��تقیم بر انتشار آثار داشته 
و بناب��ر موقعیتهای مختل��ف، از ش��دت و ضعف زیادی 
برخ��وردار بوده اس��ت. در اروپ��ا نیز که اکن��ون ادعای 
ح��ذف مس��ائل مربوط به سانس��ور را دارد، این مس��ئلهؤ 
بس��یار رواج داش��ت. اکنون نیز گاهی می توان سایه های 
سانس��ور را در چاپ و نشر آثار ملاحظه کرد. به عنوان 
مثال کتابی که پزشک مخصوص فرانسوا میتران )رئیس 
جمهور فقید فرانسه( با عنوان راز بزرگ، دربارهؤ افشای 
بیم��اری او قب��ل از نام��زد ش��دن در انتخاب��ات ریاس��ت 
جمهوری منتش��ر کرده بود، اعتراض محافل سیاس��ی و 
قضایی را برانگیخت و حتی دستور جمع آوری این کتاب 
نیز صادر ش��د. بنابراین هر زمان احساس شود در متن 
نهایی یا متن آمادهؤ چاپ و حتی متنی که به چاپ رس��یده 
بای��د تغییراتی انجام گیرد، متن مورد نظر را بازنویس��ی 
می کنن��د. متأس��فانه گاه��ی ای��ن کار با اهداف سیاس��ی، 

اجتماع��ی و مال��ی و بدون اطلاع مؤل��ف انجام می گیرد و 
ضربهؤ محکمی به پیکرهؤ اثر وارد می آورد.

بنابرای��ن مطالع��هؤ پیش��امتن قب��ل از انتش��ار، می توان��د 
موض��وع خوب��ی ب��رای نق��د تکوینی محس��وب ش��ود به 
ش��رط آنکه اوضاع اجتماعی، سیاس��ی و فرهنگی جامعه 
چنی��ن فرصتی را در اختیار منتق��د تکوینی قرار دهد. اما 
از آنجا که بس��یاری از تغییرات اعمال ش��ده در پیشامتن 
پ��س از تولد متن انج��ام می گیرند و گاه��ی نیز با قصد و 
نیت خاصی اعِمال می ش��وند، مس��لماً مطالعه و بررسی 
آنها حقایق پنهان دست نوش��ته ها و تلاش قلمی نویسنده 
را برای مخاطبان آش��کار خواهد کرد. در واقع، با توجه 
ب��ه اینک��ه چنی��ن تغییراتی کام��لاً با قص��د و نی��ت انجام 
می گیرن��د، اغلب جنجال  برانگیز ب��وده و مباحث مهمی را 
مطرح می کنند، گاهی نقد و بررسی آنها می تواند به اعادهؤ 
حیثیت از نویسنده منجر شده و پیام کلی اثر را بازسازی 

کند. 
بین نقد تکوینی و روند انتش��ار اثر و تغییرات انجام شده 
در آن ارتب��اط منطقی وج��ود دارد. هنگام��ی که اثری به 
چ��اپ رس��ید، دیگ��ر نمی توان��د در ح��وزهؤ مطالعاتی نقد 
تکوینی ق��رار گیرد. چرا که نقد تکوین��ی با چاپ اثر، کار 
خود را تمام شده می داند و مطالعهؤ چنین آثاری بر عهدهؤ 
س��ایر نقدها است. تنها زمانی نقد تکوینی به مطالعهؤ آثار 
چاپ ش��ده می پردازد که نویسندهؤ اثر در قید حیات بوده 
و خ��ود ب��ه انجام چنی��ن تغییراتی در اثر اق��دام کند و نیز 
اث��ر او در رون��د انتش��ار از ناش��ری به ناش��ر دیگر و یا 
در تجدی��د چاپها از حیث نوش��تار دچار دگرگونی  ش��ده 
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و ازمس��یر طبیعی خود خارج ش��ود و ماهی��ت آن بر اثر 
همین تغییرات دگرگون ش��ود. گاهی چنین دگرگونیهایی 
از عوام��ل متعددی چون سانس��ور، بازاریابی، تبلیغات، 
خوش خدمت��ی و غی��ره متأثرن��د و در ای��ن ص��ورت اگر 
اص��ل پیش��امتن را تحت تأثیر ق��رار داده و اصالت آن را 
متح��ول کنند، می توانن��د موضوع مطالعات��ی نقد تکوینی 
واقع ش��وند و برعکس چنانچه هیچ خدشه ای به پیشامتن 
وارد نس��اخته و روند طبیعی آن را به هم نزنند، خارج از 
حیط��هؤ مطالعاتی نقد تکوینی قرار می گیرند. باید به خاطر 
داش��ت که اغلب خود مؤل��ف، اراده می  کن��د تغییراتی در 
نوش��ته های خود پدید آورده و یا برخی از قسمتهای آن 
را بازنویس��ی کند. این نوع فعالیتها موضوع خوبی برای 
نقد تکوینی هس��تند زیرا در اینجا باز س��خن از خلاقیت و 
آن هم خلاقیت مجدد اس��ت. قطعاً نویس��نده بار دیگر در 
ت��لاش قلمی اش، آثاری از خود به جا خواهد گذاش��ت که 

برای منتقد تکوینی جالب خواهند بود.
تغییرات و تحولات انجام یافته در عرصهؤ متن به وس��یلهؤ 
فردی غیر از مؤلف و یا توس��ط برخی ناش��ران با اهداف 
س��ودجویانه و با قص��د و نیت قبلی، نه تنها در راس��تای 
خلاقی��ت اثر واقع نمی ش��وند بلکه روند آن را نیز تخریب 
می کنن��د. این ن��وع تخریب با تخریب س��ازندهؤ نویس��نده 
در خل��ق اثر خویش مغایر اس��ت. زیرا تخریب نویس��نده 
درعرصهؤ پیشامتن، تخریبی است که در چارچوب تحقق 
تکوین انجام می گی��رد در حالی که تخریب افراد دیگر در 
عرصهؤ مت��ن و پس از زایش و تکوی��ن آن انجام می گیرد 
و هی��چ ارتباط��ی ب��ا تکوی��ن و خلاقی��ت ن��دارد. بنابراین 

آنچه موض��وع نقد تکوینی واقع می ش��ود، تکوین اس��ت 
و نه تخری��ب. این نوع تکوین به معنای حرکت به س��وی 
خلاقیت اس��ت، در حالی که تخریب انجام ش��ده از سوی 
دیگران را نمی ت��وان به عنوان یک حرکت خلاق تلقی کرد 
و اگ��ر حرک��ت و تکوینی ب��ه خلاقیت منجر نش��ود، اثری 
نی��ز خلق نخواهد ش��د و اگر اثری خلق نش��ود و تکوینی 
انجام نگیرد، زمینه ای برای نقد تکوینی فراهم نمی ش��ود. 
بنابرای��ن اگر تغیی��رات و تحولات انجام ش��ده در مرحلهؤ 
انتش��ار اثر و حتی بعد از آن، با هر هدفی غیر از خلاقیت 
و تکوی��ن اثر انجام یابند، نمی توانن��د در حوزهؤ مطالعاتی 
نق��د تکوینی واقع ش��وند. به طور مث��ال می توانیم از آثار 
متع��ددی س��خن بگوییم که در حین تجدی��د چاپ و گاهی 
نیز ب��ه لحاظ اه��داف مال��ی و س��ودجویانه، اجتماعی و 
سیاس��ی دیگران، متحمل تحولات و دگرگونیهای زیادی 
ش��ده اند و با پیش��امتن خ��ود فاصل��هؤ عمیق��ی گرفته اند. 
چنانچه نویس��ندگان این ن��وع آثار در قید حی��ات بودند، 
مسلماً با چنان تحولات سریع و بنیادی آثار خود موافقت 
نمی کردند و این نوع تغییرات انجام ش��ده در متن خویش 
را به منزلهؤ تخریب تلق��ی می کردند. اما در پاره ای موارد 
ای��ن احتمال وجود دارد که در مرحلهؤ چاپ و نش��ر آثار، 
تغییرات و تحولاتی در متن به صورت غیر عمدی و یا به 
واس��طهؤ مس��ائل فنی به وجود آید ک��ه در این صورت نقد 
تکوینی نمی توان��د چنین تغییرات��ی را موضوع مطالعاتی 
خود ق��رار دهد. زیرا چنین تغییراتی بی ش��ک در مس��یر 
خلاقی��ت اثر نبوده و ه��دف و نیتی نیز به هم��راه ندارند. 
چنی��ن خطاهایی اغلب علی رغم میل مؤلف و ناش��ر ایجاد 

84

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 7  ♦  بهمن و اسفند 86

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
5-

17
 ]

 

                           84 / 174

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-46-en.html


می ش��وند و می ت��وان آن را با تهیهؤ یک ب��رگ »غلط  نامه« 
اص��لاح کرد. ب��ا توجه به مس��ائل مذکور در ای��ن مقاله، 
ممکن اس��ت این س��ؤال به ذه��ن خواننده خط��ور کند که 
چگون��ه منتقد تکوینی عملاً یک اثر ادب��ی را مورد مطالعه 
قرار می دهد. برای روش��ن شدن مطلب لازم است اشاره 
کنیم که منتقد تکوینی در مرحلهؤ عملیاتی کار خویش ابتدا 
به تشکیل پروندهؤ تکوین  پرداخته و سپس به مطالعهؤ دقیق 

آن اهتمام می ورزد.
منتق��د تکوین��ی قب��ل از ه��ر گون��ه 
اق��دام عملی در خص��وص اثر مورد 
مطالعه، لازم است مجموعه ای تحت 
عنوان »پرون��ده تکوی��ن« تهیه کند. 
برای تش��کیل چنین پرونده ای، لازم 
اس��ت وی ب��ه کوچکتری��ن جزئیات 
مرب��وط به مراحل پیش��امتن اثر توجه داش��ته باش��د. او 
در ای��ن پرونده، جریان فکری نویس��نده در تصمیم برای 
نگارش اث��ر و همچنین زمان چاپ آن، مراحل، حوادث و 
تمامی ماجراهای مربوط به خلاقیت و تکوین اثر را دنبال 
خواهد کرد. سفرها، یادداش��تها، دفترچه های خاطرات، 
مراس��لات و طرحهای کلی و جزئی و حتی س��ناریوهای 
انجام یافته توس��ط مؤلف، می توانن��د موضوعات خوبی 
برای پروندهؤ تکوین باشند. البته جمع آوری و دسته بندی 
تمام امور مربوط به پیشامتن و هر آنچه که توسط مؤلف 
به کار گرفته شده تا متن نهایی و یا همان اثر مورد مطالعه 
خلق شود، بسیار دشوار به نظر می رسند. همچنانکه قبلاً 
نیز به آن اش��اره کردیم، نویسندگان شیوه های متعددی 

برای خلق آث��ار خود دارند و علاوه بر این، ممکن اس��ت 
نویسنده ای برای خلق هر یک از آثار خود نیز از شیوه های 
متفاوت و از پیشامتنهای گوناگون استفاده کند  که این امر 
خود به دش��واری کار منتقد تکوین��ی می افزاید. به همین 
جه��ت منتقد تکوینی در برخورد با اثر مورد مطالعهؤ خود 
و برای تش��کیل پروندهؤ تکوین، نمی تواند یک شیوهؤ ثابت 
و یک جانبه برای روش��ن کردن گذش��تهؤ یک اثر در پیش 
گی��رد. به عنوان مثال ب��رای مطالعهؤ آثار بالزاک و فلوبر، 
که هر یک روش خاص خود را در خلق آثارشان داشتند، 
دو شیوهؤ متفاوت جمع آوری اسناد، منابع و شواهد لازم 

است.
در روند تشکیل پروندهؤ تکوین، کار منتقد تکوینی شباهت 
زیادی ب��ه کار ی��ک کارآگاه پلیس دارد. برای تش��کیل و 
تکمیل چنی��ن پرون��ده ای، منتقد باید هم��هؤ راه های ممکن 
و احتمال��ی را بپیمای��د. در واقع، پرون��دهؤ تکوین یک اثر، 
سندی ادبی است که در زمان و مکان، پخش شده و منتقد 
باید آن را با دقت جمع آوری کرده و به شیوهؤ خاص خود 
طبقه بندی کند. ب��ه عبارت دیگر منتقد تکوینی با تش��کیل 
ای��ن پرونده، اث��ر را از حالت »در زمانی« ب��ه »همزمانی« 
می رساند. این اسناد و مدارک همیشه در دسترس منتقد 
قرار ندارند و دسترس��ی به آنها نیز به راحتی امکان پذیر 
نیس��ت. گاهی اغلب منابع و مدارک مربوط به پیش��امتن 
اثر در دس��ت دوس��تان یا رقبای نویسنده، کلکسیونرها، 
مؤسس��ات، نهاده��ا و حت��ی افراد خصوصی ق��رار دارد 
و ای��ن افراد حاضر نیس��تند ب��ه راحتی این م��دارک را از 
دس��ت بدهند یا حتی دربارهؤ آنها با کس��ی سخن بگویند. 

 روش نقد 
تکوینی 
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از آنج��ا ک��ه ای��ن مؤسس��ات و این اف��راد مال��ک قانونی 
اس��ناد مربوط به پیشامتن اثر محس��وب می شوند، هیچ 
روش��ی وجود ندارد تا منتقد تکوین��ی از آن طریق بتواند 
آنها را مجب��ور به همکاری کند. بنابرای��ن گاهی این عدم 
همکاری به نابود شدن و به فراموشی سپرده شدن منابع 
مربوط به پیش��امتن آثار منجر می شود)1(. نتیجه چنین 
برخوردی با منتقد تکوینی، عقیم ش��دن مطالعات تکوینی 
و ناش��ناخته مان��دن راز و رمزهای قب��ل از پیدایش آثار 
است. به هنگام تشکیل پروندهؤ تکوین، منتقد تکوینی باید 
سه امر را همواره مورد توجه قرار دهد: درک اثر توسط 
نویس��نده و نگارش اث��ر و همچنین زم��ان آن. همچنانکه 
قبلاً نیز ذکر ش��د، نویس��نده برای نگارش اثر خویش یک 
تلاش عملی مس��تمر داش��ته اس��ت و منتق��د تکوینی باید 
ابت��دا به این امر پرداخت��ه و تمام اس��ناد و مدارکی را که 
نویس��نده تدارک دی��ده، جمع آوری کند. پس از به دس��ت 
آوردن مدارک پیش��امتنی، منتقد تکوینی توجه خود را به 
خلاقیت اثر معطوف خواه��د کرد و وارد حیطه ای خواهد 
ش��د که خود نویسنده چالش��ها و تلاشهای عملی خود را 
در آنجا انجام داده اس��ت و مس��لماً ردپاهایی نیز در این 
حیطه به جا گذاش��ته اس��ت. بعد از انجام ای��ن دو مرحلهؤ 
عمل��ی، منتقد باید ب��ه زمان نگارش اثر نیز توجه داش��ته 
باش��د. او باید ب��ه زمان بندی اثر و یا به عبارت س��اده تر 
ب��ه آغاز و پایان نگارش اثر از حی��ث زمان دقت کند. این 
مرحل��ه از کار اهمی��ت خاص��ی دارد چرا که ممکن اس��ت 
نگارش یک اثر در طول زمان دچار تحولات اساسی شده 
باش��د و چنانچه منتقد به این امر توجه نکند، ممکن است 

نتواند تحولات احتمال��ی در اثر را به خوبی درک کرده و 
ناشناخته های آن را آشکار کند. بنابراین اگر منتقد به این 
س��ه مرحله توجه داش��ته باش��د و آنها را به خوبی انجام 
ده��د، می توان��د روند ش��کل گیری اثر را ب��ه خوبی مورد 
مطالع��ه ق��رار داده و مطالع��ات مربوط به پیش��امتنهای 
آن را به درس��تی انج��ام دهد و راز و رمزه��ای نهفته در 
پیش��امتنهای آن را آش��کار کن��د. البته هری��ک از مراحل 
یاد ش��ده، مش��کلات خاص خود را دارد. مث��لاً اگر منتقد 
تکوینی موف��ق به جمع آوری کلیه اس��ناد و مدارک مورد 
انتظار خود شود، نباید بلافاصله آنها را بپذیرد بلکه ابتدا 
باید به اصل و فرع بودن و درس��ت و نادرس��ت بودن آن 
توجه کرده و پس از حص��ول اطمینان از اصالت منابع و 
اس��ناد مورد نظر، آنها را به انواع گوناگون تقس��یم کند و 
هر یک را در جایگاه خاص خود قرار دهد. مثلَاً اگر منابع 
و اسناد به دس��ت آمده، عبارت از چرک نویسها، نامه ها، 
یادداشتها، گزارش��ها، ملاقاتها و ... باشد، منتقد هر یک 
را در س��تونی مشخص طبقه بندی کرده و از حیث زمانی 
آنها را مرت��ب خواهد کرد. این طبقه بندی به نحوی انجام 
خواهد یافت که دسترسی به انواع پیشامتنهای مورد نظر 
سهل الوصول بوده و اسناد، جنبه کاربردی خود را حفظ 
کنند. اگر منتقد تکوینی نتواند اسناد و منابع مورد نظر را 
به شیوهؤ عملی طبقه بندی کند، استفاده از آنها در تحقیقات 
تکوینی مش��کل منتق��د را در طول کار دو چن��دان خواهد 
ک��رد. به همین دلی��ل، برای اجتناب از مش��کلات احتمالی 
در طبقه بندی این نوع اس��ناد، منتقد می تواند آنها را به دو 
دس��تهؤ عمده تقسیم کند: اسناد مربوط به پیش از نگارش 
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اثر و اس��نادی که به زمان نگارش اثر مربوطند. البته این 
نوع طبقه بندی اگرچه مانع از ایجاد مشکلات عملی خواهد 
ش��د ولی در عین حال یک طبقه بندی عمده و کلی اس��ت و 

در مسائل ریز و جزئی به منتقد کمک شایانی نمی کند.
منتقد تکوینی باید تمام نوش��ته ها و صفحات اثر را که به 
صورت چرک نویس و بازنویس��ی ش��ده در دس��ترس او 
قرار گرفته اند، ج��دا کرده و یک جا قرار دهد و تلاش کند 
ارتباط آنها را با هم درک کرده و تا رس��یدن به یک نتیجهؤ 
قاب��ل قبول کار خود را ادامه ده��د. زمانی که این عملیات 
را در خصوص نوشته ها و صفحات اثر انجام داد، سایر 
منابع از جمله، نامه ها و یادداش��تها را با توجه به اینکه به 
ک��دام مرحله، صفحه و یا فصل از اثر مربوط می ش��وند، 
طبقه بندی می کند. با به کارگیری این ش��یوه از طبقه بندیِ 
صفحات اثر و منابع و اس��ناد مربوط ب��ه آنها، به راحتی 
می ت��وان تغییرات موج��ود در صفح��ات را درک کرده و 

رمزگشایی کرد.
اگ��ر در این نوع طبقه بندی، برای ه��ر صفحهؤ نهایی، مثلاً 
س��ه یا چهار صفحه به صورت چرک نویس یا بازنویسی 
ش��ده داشته باشیم، و در کنار آنها اسناد و منابع مربوط 
ب��ه پیش��امتن را هم بگذاری��م، می توانیم ه��م ارتباط بین 
صفح��ات چرک نوی��س و بازنویس��ی ش��ده را بفهمی��م و 

ه��م دلای��ل ن��گارش آنها و 
همچنین تأثیرپذیری آنها از 
عوام��ل فرانوش��تاری مانند 
اسناد و منابع به دست آمده 
ب��ه خوب��ی درک کنی��م.  را 

ام��ا چنی��ن طبقه بن��دیِ ایده آلی ک��ه در آن تمام��ی عوامل 
نوش��تاری یک اثر اعم از صفحات نوشتاری آن، منابع و 
اس��ناد و همچنین یادداش��تها و غیره حاضر باشند و در 
دسترس قرار گیرند، به ندرت اتفاق می افتد. مطالعات نقد 
تکوینی اغلب با مش��کلات کمبود منابع و اسناد و با فقدان 
صفحات چرک نویس و بازنویسی شده مواجه می شود و 
منتقد تکوینی در اغلب موارد نخواهد توانس��ت به اهداف 

پژوهشی خود برسد.
اما به مح��ض اینکه پروندهؤ تکوین تکمیل ش��د و منتقد به 
اهداف��ی که در این باره از پیش تعیین ش��ده، رس��ید لازم 
اس��ت ب��ه مرحلهؤ نق��د تکوینی و ی��ا همان ارائ��هؤ داده های 
ادبی، تاریخی، اجتماعی و... پرداخته، راه را برای دیگر 

روشهای نقد هموار کند. 
بنابرای��ن پس از تش��کیل و تکمی��ل پروندهؤ تکوی��ن، منتقد 
تکوینی نیازمند تجزیه و تحلیل دستاوردهای خود خواهد 
بود. در اینجا برخی از صاحب نظران نقد تکوینی، این روش 
نقد را به دو بخش عمده تقسیم می کنند: »پروندهؤ تکوین« و 
خ��ود »نقد تکوینی«.21 همچنانکه صورت این تقس��یم بندی 
نیز نش��ان می دهد، تش��کیل پرون��ده در واقع نیم��ی از کار 
منتقد تکوینی را تش��کیل می دهد و نیم��ی دیگر نیز مربوط 
ب��ه تجزیه و تحلیل یافته های این پرونده اس��ت- البته بدون 
داوری و قض��اوت- که آن را 
»نقد تکوین��ی« نامیده اند. اما 
اگر منتقد تکوین��ی هر یک از 
بخشهای مذکور را به تنهایی 
و بدون توجه به بخش بعدی 

21. genèse du texte & critique génétique  
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انجام دهد، پژوهش وی ناقص و ناتمام خواهد ماند. منتقد 
تکوینی باید به تجزیه و تحلیل دستاوردهای خود در پرونده 
بپردازد تا مسائل پر رمز و راز نهفته در پیشامتن را آشکار 
کند. اگر منتقد هر یک از این مراحل را به عنوان یک کار تمام 
ش��دهؤ نقد تصور کن��د، راه به جایی نخواهد ب��رد. بنابراین 
نقد تکوین��ی حیات خود را در روند گ��ذر از پروندهؤ تکوین 
به تجزی��ه و تحلیل و یا ب��ه عبارت دیگر به آشکارس��ازی 
مطالب نهفته می یابد و در همین روشنگری هاست که منتقد 
تکوین��ی به اهداف خ��ود خواهد رس��ید. رولان بارت گفته 
اس��ت که ارزشها و پیامهای ممکن، پیشاپیش در اثر چاپی 
وجود دارند و هر آنچه لازم بوده، قبلاً در آن گذاشته شده 
است و اکنون با تمام زوایا و مکانیسمهای موجود در مقابل 
منتقدان خودنمایی می کند درحالی که در دست نوشته ها و 
در زمین��هؤ مطالعات نقد تکوینی اینگونه نیس��ت و این منتقد 
تکوین��ی اس��ت ک��ه باید آنه��ا را ب��ه حرک��ت درآورده و با 
تحلیلهای خود مس��ائل پنهانی و نهفتهؤ اثر را آش��کار کند. 
یعن��ی باید ن��کات مبه��م و پیچی��ده را در یادداش��تها و در 
دست نوش��ته ها یافته و آنها را رمزگشایی کند و حرکتهای 
به س��کون رسیده را دوباره به جوش��ش درآورد. در متن 
چاپ شده، حالتی ش��فاهی نهفته است و متن خود به خود 
با ما س��خن می گوید و به عبارت دیگر خود متن، متن را به 

تفس��یر وا می دارد، درحالی 
دست نوش��ته ها،  دربارهؤ  که 
چنین نیست و منتقد تکوینی 
آنها را به س��خن گفتن وادار 

می کند.

زمان��ی ک��ه منتقد تکوینی ب��ه قصد تجزی��ه و تحلیل وارد 
حوزهؤ پروندهؤ تکوین می شود، گویی پا به دنیای متحرکی 
می گذارد که همواره در غلیان است و عوامل و عناصری 
که به نظر بی فایده و دور از خط سیر متن اصلی می آیند، 
باره��ا او را ب��ه خود ج��ذب می کنند. به عن��وان مثال، اگر 
پروندهؤ اثر مورد مطالعه مربوط به یک رمان باشد، در این 
عرصه حدود پنج یا شش داستان اصلی و به احتمال زیاد 
ده ها داس��تان جزئی دیگر وجود خواهد داش��ت که نهایتاً 
تنها یک داس��تان اصلی و چند داس��تان جزئی درون مایهؤ 
رم��ان و متن نهایی مورد مطالع��ه را فراهم کرده اند و نقد 
و بررس��ی هر یک از این عوامل داستانی و روند حذف یا 
انتخاب آنها از سوی نویسنده، بیانگر نکات مهمی خواهد 
بود که به نوب��هؤ خود می توانند موضوع��ات خوبی برای 

سایر روشهای نقد قلمداد شوند.
نباید فراموش کرد که پروندهؤ تکوین یک اثر، ابعاد متفاوتی 
دارد و اج��زای گوناگون��ی را در خود حفظ کرده اس��ت. 
منتقد تکوینی ابتدا باید به تجزیه و تحلیل ریزترین مسائل 
نهفت��ه در پرون��دهؤ تکوین بپردازد و س��پس ب��ه کلی ترین 
استنباطها در خصوص اثر برسد. به عنوان مثال، او باید 
توجه کند که »اندیشهؤ مولد« یا به عبارت دیگر »متن پایه« 
و » متن پیوس��ته«22 در اثر چگونه ش��کل گرفته و طرحی 
ک��ه ای��ن اندیش��ه را توزی��ع 
در  را  آن  ادام��ه  و  می کن��د 
طول متن می آفریند، چگونه 
عمل می کند و براساس کدام 
پی ریزی  نگارش��ی  اص��ول 

22. texte-corde
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می شد )اسداللهی، 1383، ص 41(. آیا این طرح توصیفی 
اس��ت ی��ا تأویل��ی؟ این ط��رح چ��ه تغییرات��ی می تواند در 
»اندیش��هؤ مولد« ایجاد کند؟ اینها مسائلی هستند که منتقد 
تکوین��ی ب��ه آنها می پردازد. یافتن پاس��خ این پرسش��ها، 
مت��ن را از ابه��ام دور خواهد ک��رد و راه را برای نقدهای 
دیگر خواهد گش��ود. به هر حال، زمانی که منتقد تکوینی 
مشغول مطالعهؤ پروندهؤ تکوین است، باید تمام روشهایی 
را ک��ه مؤلف در پیش گرفته )مانن��د طرحهایی که در متن 
مقال��ه به آنها اش��اره ش��د(، بیابد و چی��زی از خود ابداع 
نکن��د. فردی ک��ه پروندهؤ تکوین را تش��کیل داده اس��ت و 
می خواهد براس��اس آن ناش��ناخته ها را آش��کار کند، در 
صدد کشف سبک نویسنده بر می آید و تغییرات احتمالی 
انجام یافت��ه در این خصوص را نیز روش��ن می کند. این 
امر زمانی میس��ر خواهد بود که منتقد به دست نوشته ها، 
چرک نویس��ها، یادداش��تها، مراس��لات، خاطرات و حتی 
به خط س��یر نگارش اثر در پرون��دهؤ تکوین مراجعه کند. 
واژه های معلق و معطل مانده، جملات ناتمام، حاشیه ها، 
پاورقیه��ا، س��رعت ن��گارش دیگر آث��ار به ج��ا مانده در 
پیش��امتن می توانند چگونگی س��بک به کار گرفته شده در 

اثر را نشان دهند.
گاهی که منتقد به پرورش درونی دست نوش��ته ها دس��ت 
می یاب��د، در آنج��ا با تغیی��ر و تحولات عم��ده ای روبه رو 
می شود که اغلب به دو گونه هستند: تغییرات و تحولاتی 
که به ش��یوهؤ جانشینی اعِمال ش��ده اند و دگرگونیهایی که 
به روش هم نشینی به وجود آمده اند. این تحولات دوگانه 
ممکن اس��ت از ریزتری��ن اجزای نوش��تار از جمله علائم 

نقطه گ��ذاری، ح��روف و کلم��ات گرفته ت��ا اصطلاحات، 
جملات، بنده��ا، صفحات و حتی فصلها نیز انجام گیرند. 
منتق��د تکوینی، در ای��ن مرحله از کار، خ��ود را در برابر 
دنیایی از امکانات تفس��یری می یابد ک��ه می توانند وی را 
ت��ا لایه ه��ای درونی و مخفی تفکر نویس��نده و به تبع آن، 
اثرم��ورد نظر بکش��انند و حتی وی را دچار ابهام و س��ر 
درگم��ی کنن��د. در اینجا منتقد باید با یافتن مکانیس��مهای 
ساختاری نویسنده در پیشامتن، خود را از گرفتار شدن 
در دام ابهام برهاند. کشف رموز مربوط به سبک مؤلف، 
منتقد را در تفس��یر و تفهیم دست نوش��ته ها یاری خواهد 
داد و موجب خواهد شد وی سرنخ تحولات اعِمال شده را 

به دست گرفته و راه هموار سازی متن را ادامه دهد.
منتق��د تکوین��ی، علاوه بر کش��ف طرح و س��بک نهفته در 
دست نوش��ته ها، باید به برخی از مسائل ملموس، زنده و 
پویا مانند قلم خوردگیها نیز توجه خاصی داش��ته باش��د. 
بناب��ر آماری که منتق��دان تکوینی اع��لام کرده اند، حدود 
هزار و پانصد نوع قلم خوردگی در دست نوشته ها وجود 
دارد. نبای��د فرام��وش کرد ک��ه خط خوردگیه��ای زیاد و 
حذفه��ای مکرر در متن، در واقع نش��انگر خط خوردن و 
حذف نویس��نده نیز هس��ت. چرا که او گاهی برای گذر از 
اوهام خود و برای جلوگیری از تجاوز به حیطهؤ خواننده، 
کلم��ه یا عبارت��ی را خط  می زن��د و گاهی نیز به واس��طهؤ 
همین خط خوردگیها از خش��ونت ادبی به عالم آزاد هنری 
وارد می شود. دربارهؤ خط خوردگیها، ممکن است عوامل 
زیادی دخیل باش��ند اما به طور خلاص��ه این عوامل را به 
سه گروه عمده تقسیم می کنند: قلم خوردگیهایی که ناشی 
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از ضمیر ناخودآگاه نویس��نده اند و تاریکیهای ذهن او را 
به تصویر می کش��ند، خط خوردگیهای ناش��ی از مسائل 
فن��ی و دس��توری که اغلب ب��رای اصلاح نوش��تار اعِمال 
می ش��وند و نهایت��اً قلم خوردگیهایی که ب��ه لحاظ ذوق و 
شوق لحظه ای نویس��نده در حین نگارش ایجاد می شوند 
که این نوع خط خوردگیها اغلب به دلیل هیجان نوش��تار و 

یا ذوق زیبایی شناختی مؤلف به وجود می آیند.
م�ن�ت�ق��دان ت�کوین���ی درب���ارهؤ مک�انی�س��مهای معنای��ی 
خط خوردگیه��ا رویکرده��ای متفاوتی دارند ک��ه بیان هر 
ی��ک از آنها ازحوصلهؤ ای��ن مقاله خارج اس��ت.)2( اما این 
خط خوردگیها، از هر نوع که باشند و در هر دست نوشته ای 
ک��ه ج��ای گیرند، مدارک زن��ده و پویایی هس��تند که برای 
تفس��یر منتقدان تکوینی )به منظور کش��ف س��بک و سیاق 
نوشتار( و سایر منتقدان )برای نقدهایی چون روان کاوی، 
جامعه ش��ناختی، مضمونی و...( راه گشا خواهند بود. در 
اینجا تنها به ذکر یک مثال در خصوص خط خوردگیها، به 
ویژه خط خوردگیهای ناخودآگاه، بسنده می کنیم که آن را 
در مناسبتهای گوناگون بیان کرده ایم ولی این بار نیز ذکر 
آن خالی از لطف نخواهد بود. فلوبر در دست نوشتهؤ کتاب 
خود تحت عنوان افسانه سن ژولین مهمان نواز صحبتهای 
پیش گ��و را خطاب به ژولین ذکر می کند و می نویس��د: »تو 
پ��درت )ton père( و پدرت)ta père(  را خواهی کش��ت.« در 
اینجا فلوب��ر به طور ناخودآگاه به جای نوش��تن »مادرت« 
)ta mere(، ب��رای ب��ار دوم کلمه »پ��درت« را با صفت ملکی 
مونث )ta( به کار برده اس��ت درحالی ک��ه این صفت ملکی 
 مؤن��ث بای��د ب��رای واژهؤ »مادرت« ب��ه کار گرفته می ش��د

 )De Biasi, 1988(. آش��کار ک��ردن چنی��ن مکانیس��مهای 
نوش��تاری ب��ه عه��دهؤ نق��د تکوینی اس��ت اما س��ایر نقدها 
نی��ز می توانند تفس��یرهای متفاوت��ی از آن به عمل آورند. 
همچنانک��ه در اینجا نی��ز، نقد روان کاوی ای��ن جملهؤ کوتاه 
فلوب��ر را مغتنم ش��مرده و آن را تفس��یر روان کاوی کرده 
اس��ت. به نظر طرفداران نقد روان کاوی، تکرار ناخودآگاه 
و نادرس��ت واژهؤ »پدرت« بیانگر نفرت فلوبر از پدرش در 

طول زندگی است.
ب��ا توجه به مطال��ب مذکور، نقد تکوینی با آش��کار کردن 
نانوش��ته ها و رموز نهفته در پیشامتن به سایر روشهای 
نقد خدمت ارزنده ای ارائه می دهد. به ویژه، خط خوردگیها، 
ب��ه لحاظ اینکه حال��ت عینی دارند، گویای مس��ائل مهمی 
هس��تند و توجه به این موارد می تواند ما را به تفسیرهای 
مهمی از متن برساند. در مطالعهؤ خط خوردگیها، به انواع 
آنها و همچنین مح��ل وقوع آنها نیز مطمئناً توجه خاصی 
خواهد شد. موقعیت و وضعیت وقوع خط خوردگی، خود 
می توان��د گویای مباحث زیادی باش��د. اگر منتقد تکوینی 
بتوان��د به هم��هؤ زوایای ریز و درش��ت خط خوردگیها پی 
ببرد و مکانیسمهای وجودی آنها را برملا کند و همچنین 
رگه ه��ای خطوط نگارش را با توج��ه به حذف و اضافات 
انجام یافته در دست نوش��ته ها، آشکار کند، دیگر مکاتب 
انتق��ادی به راحتی به اهداف خود نائل خواهند ش��د. ولی 
از آنجا که دامنهؤ این خط خوردگیها بس��یار گسترده است 
و از تنوع چش��مگیری برخوردارند، دسترسی به زوایای 
پنه��ان آنه��ا و همچنین کش��ف رموز نهفت��ه در میان آنها 
ب��ه س��ختی امکان پذیر خواهد ب��ود. به همی��ن دلیل، آثار 
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بس��یار زیادی وجود دارند که یا به لحاظ عدم دسترسی 
به پیش��امتن آنها و یا به دلیل عدم کش��ف رموز نهفته در 
تغییرات و تحولات انجام یافته در دست نوشته ها، دنیایی 
از واقعیته��ای خود را بعد از انتش��ار از دیدگان مخاطبان 
پنهان کرده اند. درحالی که دست نوشته های آثار و به طور 
خلاصه پیشامتن و مهم تر از همه، قلم خوردگیهای اعِمال 
ش��ده توس��ط مؤلف می توانند زمینهؤ بس��یار مهمی برای 
کش��ف ناگفته ه��ا و حقای��ق قب��ل از خلاقیت متن باش��ند. 
ه��ر خط خوردگی ب��ه منزلهؤ تغییر رأی و نظر اس��ت و هر 
تحول و تغییر در مس��یر نگارش، حرکت تفکر نویس��نده 
را به س��وی موضوع جدید و پردازش نو نش��ان می دهد. 
بنابراین تلاش عینی به ج��ا مانده در نگارش، مبینّ تلاش 
ذهن��ی مؤلف و پویایی تفکر اوس��ت که خوانن��دگان آثار 

نباید از آن غافل باشند.
علاوه بر تلاش فکری و عملی منتقد تکوینی برای مطالعهؤ 
پیش��امتنهای آثار، امروزه شیوه ها و امکانات دیگری نیز 
وجود دارد ک��ه به کمک نقد تکوینی می آیند.)3(  به عنوان 
مثال، به کارگیری امکانات فنی در روشهای مطالعاتی نقد 
تکوینی یا »مطالعات مادی نوش��تار« و یا کاربرد لیزر در 
کشف مس��ائل مربوط به نوشتار از مواردی است که هم 
اکنون در مراکز پژوهشی نقد تکوینی مورد استفاده واقع 

می شوند. 
امید است مقالهؤ حاضر بتواند به نوبهؤ خود علاقهؤ  منتقدان 
و پژوهش��گران ادبی کشور را به نقد تکوینی برانگیخته و 
بهان��ه ای برای آغاز مطالع��ات تکوینی ادبیات غنی و کهن 

این سرزمین باشد. 

)1(. به نظر می رسد برای جلوگیری 
دامن گیر  که  ضایعاتی  چنین  از 
پیشامتن آثار می شوند، باید قانونی 
آثار  نوع  این  بتواند  که  شود  وضع 
اسناد  این  دهد.  نجات  را  مدارک  و 
فرا  بُعدی  که  آنجا  از  پیشامتنی 
شخصی دارند و وجود آنها برای همگان اهمیت دارد و 
ادبی و فرهنگی یک ملت  میراث  به عنوان  اینکه  به ویژه 
نهادی  یا  شخص  مالکیت  در  نباید  می شوند،  محسوب 
قانونی می توان  با وضع چنین  بگیرند. پس  قرار  خاص 

دارندگان این نوع اسناد را به همکاری وادار کرد.
با  کتابی  در  قلم خوردگیها  انواع  و  ساختار  دربارهؤ   .)2(
آقای  جناب  دانشمندم  دوست  با  که  تکوینی  نقد  عنوان 
نوشته ایم  مشترک  صورت  به  نامورمطلق  بهمن  دکتر 
انجام  بیشتری  بحث  است،  چاپ  دست  در  هم  اکنون  و 
دسترس  در  به زودی  اثر  این  امیدواریم  که  داده ایم 

علاقه مندان قرار گیرد.
)3(. برای کسب اطلاعات بیشتر در این باره، به گزارش 
مکتوب دستاورد »اولین کارگاه یک روزه نقد تکوینی« که 
نهم شهریور 1385 توسط دکتر نامورمطلق و اینجانب در 
محل فرهنگستان هنر )مجموعه هنر پژوهی( برگزار شد، 

مراجعه کنید.

پی نوشت
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اسداللهی، الله شکر.)1383(، تکوین نوشتار: از تحرک تا ثبات، مجموعه مقالات همایش نقد ادبی در قرن بیستم )به اهتمام 
آقای دکتر جواری(، موسسه تحقیقاتی علوم اسلامی- انسانی دانشگاه تبریز.

___________. )1377(، نقد ژنتیکی و تولد یک اثر، مجلهؤ س��خن س��مت، سازمان مطالعه و تدوین کتب علوم انسانی 
دانشگاهها، شماره اول، سال سوم.

 
De Biasi, M.-P. )1988(, Carnet de travail, établi sur Flaubert, Paris, Balland.
____________. )2007(, Correspondance et Critique génétique, Internet.
Debray Genette, Raymonde. )1988(, Métamorphose du récit, Paris, Seuil.
Genette, Gérard. )1987(, Seuils, Paris, Seuil Collection poétique.
Lebrave, Jean-Louis. )1992( La critique génétique, in La Revue, Genesis, ITEM, N 1.
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94

داشت  ادبی  خاستگاهی  نقدها  از  بسیاری  همانند  که  تکوینی  نقد 
به دلیل ویژگیها و قابلیتهایش بسیار زود وارد حوزه ها و رشته  های 
دیگری همانند هنر، علم و فلسفه گردید. حتی می توان گفت مطالعهؤ 
مراتب  به  سینمایی  و  تجسمی  همچون  هنرها  از  پاره ای  تکوینی 
اغلب  انواع متنوعی دارند، و  ادبیات می باشد. پیشامتنهای هنری  از  گوناگون تر و گسترده تر 
چنان که  می باشند.  خود  به  مخصوص  سبک شناسی  و  زیبایی شناسی  ارزش  دارای  نیز  آنها 
از دیرباز توجه مجموعه داران را به سوی خود جلب نموده اند. این نوشتار می کوشد نخست 
برخی از ویژگیهای نقد تکوینی در هنرها و تفاوت آن با ادبیات را بیان کند. سپس به بررسی 
نقد تکوینی در نقاشی می پردازد. در پایان نیز برای تبیین و تشریح کاربردها و کارکردهای این 

نقد، به ارائه نتایج بررسیهای انجام شده در مورد نقاشی »مونالیزا« اشاره خواهد شد. 

واژگان کلیدی:
نقد تکوینی هنر، منتقد، پیشامتن، نقاشی، مونالیزا.
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مطالع��هؤ چگونگی خلق یک اثر هنری 
به گذشته ای بسیار دور و به نخستین 
تمدنه��ای  در  هن��ری  اندیش��ه های 
ش��رقی و غربی بازمی گردد. برخی 
همچ��ون  داس��تانها  و  اس��طوره ها 
موزها1 بر همین اساس شکل پیدا کرده اند. این پرسش از 
چگونگی خلق اث��ر رابطهؤ تنگاتنگی با نظریه های ادبی پیدا 
کرده اس��ت. به نحوی که هر یک از این نظریه ها، فرضیهؤ 
خ��اص خود را دارد. حتی می توان گفت فرضیه های خلق 
می توانند یکی از ش��اخصهای تمایز نظریه ها به حس��اب 

آیند. با ای��ن حال، هیچ گاه یک نظریه 
و ب��ه دنبال آن یک نقد به طور خاص 
بر اس��اس همین پرس��ش بنا نش��ده 

95

بود. به عبارت دیگر، نقد تکوینی نخس��تین نقدی است که 
به طور اساس��ی و انحصاری به بررسی چگونگی خلق و 
تکوی��ن اثر می پردازد. نقد تکوینی ک��ه همانند دیگر نقدها 
ب��ر ی��ک نظریه اس��توار گردیده، ب��ر این اعتقاد اس��ت که 
خلق اثر برخلاف بس��یاری از نظرها و نظریه ها یک پدیدهؤ 
دفعی نیس��ت، بلکه یک فرایند اس��ت؛ فراین��دی که بر پایهؤ 
داش��ته ها ی��ا پیش متنهایی صورت می پذی��رد. اثر در این 
فرایند به تدریج شکل می گیرد و در این دوران شکل گیری 
دس��تخوش دگرگونیهای بسیاری نیز می گردد. در واقع، 
نقد تکوینی در صدد است تا به دور از پیش فرضهای رایج 
و معمول به بررسی و مطالعهؤ چگونگی خلق اثر و عناصر 
دخی��ل در آن به ویژه دگرگونیهای��ی که در این فرایند رخ 
می دهد، بپردازد. نوش��تار حاضر بر آن است که به طور 
اجمال و گذرا این نقد را در حوزهؤ مطالعات هنری معرفی 

و تبیین نماید. 
گرچه نقد تکوینی همانند بسیاری 
و  ادبی��ات  در  نخس��ت  نقده��ا  از 
ش��ده  مط��رح  نمایش��ی  ادبی��ات 
ول��ی از جمل��ه نقدهایی اس��ت که 
به آس��انی قابل گس��ترش به هنر 
نیز می باش��د. کاربرد نق��د تکوینی در م��ورد آثار هنری 
به س��رعت و از همان آغاز نظر منتقدان هنری را به سوی 
خود جلب کرد و آنها را برای به کارگیری این نقد در حوزهؤ 
هنری تش��ویق نمود. بی��ازی2 یکی از 
برجس��ته ترین محقق��ان نق��د تکوینی 
معتقد اس��ت که الگوی تحلیل تکوینی 

مقدمه
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که از مطالعات نس��خ خطی ادبی مدرن ایجاد شده، بدون 
 شک، می تواند به سایر جلوه های آفرینش گسترش یابد.
وی همچنی��ن ب��ر طبیعی ب��ودن این گس��ترش در عرصهؤ 
مطالع��ات تکوینی تأکید می ورزد. ع��لاوه بر آن می توان 
گف��ت ک��ه در واق��ع هی��چ گاه مطالع��ات تکوین��ی م��واد و 
موضوعات هنری را نادیده نگرفته اس��ت و همواره حتی 
در مطالع��ات تکوین��ی ادبی نی��ز بایگانی مطالع��ات و نقد 
تکوینی آثار هنری )همچون طراحی،  نقاشی و ... مربوط 
ب��ه اث��ر( از مهم ترین اس��ناد ب��رای مطالعهؤ آن محس��وب 
می ش��ده اس��ت، اما پس از چندی مواد و موضوع هنری 
نه به عنوان عناصر وابس��ته به ادبیات، که به مثابهؤ پیکرهؤ 
اصل��ی مطالعات و نقد تکوینی م��ورد توجه قرار گرفت و 
زمینه های نق��د تکوینی هنر را فراهم کرد. علت اس��تقبال 
گس��ترده از این نقد در هنر را می توان در ارتباط تنگاتنگ 
این نق��د و طبیعت آثار هنری جس��ت و جو کرد. چنان که 
بس��یاری از محققان هنری این نقد را برای بررسی و نقد 

هنری مورد استفاده قرار دادند. 
این محققان نقد تکوینی را در ش��اخه های گوناگون هنری 
همچون معماری و شهرس��ازی، نقاشی، فیلم و موسیقی 
به کار گرفتند. در چنین اوضاعی است که ITAM، پژوهش 
میان ش��اخه ای را در فاصلهؤ سالهای 1992 تا 1994 آغاز 
می کنند؛ پژوهشی که »هنرها و علوم: بایگانی آفرینش«3 

نام داش��ت. همچنین بای��د یادآوری 
ک��رد ک��ه حض��ور منتق��دان تکوینی 
فقط مانند ی��ک گردآورندهؤ مدارک و 
اطلاعات پیشامتنی نیست، بلکه آنها 

غی��ر از پرداختن به منابع موجود، با مصاحبه و گفتگو به 
خلق مدارک و اس��ناد گوناگون نی��ز می پردازند. بر همین 
اساس، رفته رفته توجه منتقدان تکوینی به هنر و نقد هنری 
بیش��تر می شود. در اینجا چندین پرسش قابل توجه پیش 
می آید که این نوش��تار پس از طرح آنها در جست و جوی 
پاسخهای مناسبی برای آنها برخواهد آمد. نخست، اینکه 
آی��ا نتایج نق��د تکوینی ادبی را نیز می ت��وان به حوزهؤ  هنر 
تعمیم داد؟ به بیان دیگر، آیا روش به کار گرفته ش��ده در 
ادبیات قابلیت انطباق با رش��ته های گوناگون هنری را نیز 
دارد؟ همچنین آیا ای��ن هنرها نیز دارای عناصری معادل 
چرکنویس��ها و پیش��امتنهای ادبی در هنره��ای گوناگون 
هس��تند؟ و بالاخره آیا تمامی انواع هن��ری امکان مطالعهؤ 

نقد تکوینی را در اختیار منتقد قرار می دهند؟
در اینجا کوش��ش می شود نخس��ت به برخی از تفاوتهای 
احتمالی و ممکن میان ادبیات و هنر اش��اره شود تا احیاناً 
بی توجه��ی ب��ه این تفاوته��ا موجب تعمیم  ن��اروای قواعد 
ادبی بر آثار هنری که متأس��فانه در برخی موارد بس��یار 

رایج است، نشود. 
این پرس��ش مطرح اس��ت که »آیا در هنر یا در همهؤ هنرها 
می ت��وان با قطعیتی همانن��د ادبیات به متن نهایی اش��اره 
ک��رد؟« زی��را در ادبی��ات ب��ا چ��اپ اث��ر، دوران و فرایند 
پیش��امتن ب��ه پایان می رس��د و متن نهایی ظه��ور می کند 
ی��ا دس��ت کم چ��اپ اث��ر می تواند یک 
مقطع تعیین کننده در ادبیات محسوب 
گ��ردد، در توضی��ح و پاس��خ ب��ه این 
پرس��ش می ت��وان گف��ت ک��ه در هنر 
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ی��ا حداق��ل در برخ��ی هنرها نمی ت��وان با چنی��ن قطعیتی 
 فراگیر مرز میان پیش��امتن و متن نهایی را مشخص کرد 
)Le Men, 2004, p. 12(. به طور مثال یک نقاشی گاهی به 
صورت مستقیم به خریدار فروخته می شود و در معرض 
مشاهدهؤ مخاطبی قرار نمی گیرد و بر عکس، گاهی نیز در 
نمایش��گاهی بزرگ برای عموم مخاطبان ارائه می ش��ود. 
بنابرای��ن، به طور قطعی نمی توان اع��لام کرد که این گذر 
از پیش��امتن ب��ه متن نهای��ی در چه مرحل��ه ای امکان پذیر 
می ش��ود. به همین ترتیب، در مورد برخی دیگر از هنرها 
البته با ش��دت و ضعف بیش��تر ای��ن تفاوت ب��ا متن ادبی 
قابل مش��اهده است و یکی از علتهای آن این است که متن 
ادب��ی همانند برخی دیگر از متنها به دلیل خطی بودنش از 
سیالیت کمتری برخوردار است و پس از خلق به یک متن 

بسته تبدیل می شود. 
تف��اوت دیگر برخی از هنره��ا با ادبیات در این اس��ت که 
بعض��ی از هنرها گروهی هس��تند و برخلاف ادبیات بیش 
از ی��ک مؤل��ف دارن��د و این مؤلف��ان به ش��کل گروهی به 
خلق اث��ر می پردازند. س��ینما، تئاتر و معم��اری از جمله 
هنرهای��ی هس��تند ک��ه دارای گ��روه مؤلفان هس��تند. به 
عبارت دیگر، گرچه درآنها کارگردان، معمار یا فردی به 
نوعی رهبری یا هماهنگی را به عهده می گیرد، اما نقش��ی 
ک��ه او ایفاء می کند، با نقش یک ش��اعر یا یک رمان نویس 
کاملاً متفاوت اس��ت، زیرا نقش مؤلف میان چندین عامل 
توزیع ش��ده اس��ت. این عوامل هم در محور »در زمانی« 
و ه��م در محور »هم زمانی« ممکن اس��ت. بر این اس��اس 
می ت��وان هنرها را به هنرهای تک مؤلفی و چند مؤلفی )یا 

بینامؤلفی( تقسیم کرد. ادبیات به طور عمومی یک فرایند 
تک مؤلفی اس��ت. این در حالی اس��ت که تع��داد زیادی از 
هنره��ا دارای ویژگی چند مؤلفی هس��تند. به طور مثال، 
اگ��ر بخواهی��م ب��ه س��ینما بپردازی��م، در بیش��تر موارد، 
نخس��ت باید فیلم نامه نویس اثر خود را به پایان برساند. 
س��پس کارگردان به شناسایی عوامل دیگر بپردازد، وی 
مجبور اس��ت پاره ای از عناصر خود را به صورت خطی 
چین��ش کن��د و برای ه��ر مرحله یک یا چن��د مؤلف وجود 
دارد. البت��ه در مقاب��ل، هنرهای��ی مانند نقاش��ی، طراحی 
و مجسمه س��ازی وج��ود دارند که کاملاً فردی هس��تند و 

بیش تر به ادبیات شباهت دارند. 
تفاوت عمدهؤ دیگر به هنرهایی همانند هنرهای نمایشی باز 
می گردد که تکرارش��ان با دیگر هنرها و نیز ادبیات کاملاً 
متفاوت اس��ت. چنان که گفت��ه خواهد ش��د، هنرها از این 
منظر به حضوری و غیرحضوری قابل تقسیم می باشند. 
ای��ن هنرها در ه��ر تکرار یک بار دیگر متولد می ش��وند یا 
بار دیگر مراحل زایشی را پشت سر می گذارند؛ یعنی هر 
اجرا خود تولدی دوباره اس��ت. به همی��ن دلیل اثر نهایی 
و اثر در حال زایش چنان با یکدیگر عجین ش��ده اند که تا 
ح��د زیادی جدایی ناپذیر جلوه می کنن��د. به عبارت دیگر، 
نمایش مانند ادبیات یا حتی سینما نیست که یک بار برای 
همیش��ه انجام شود و قابل تکثیر باشد بلکه هر بار باید از 
نو خلق شود. به همین دلیل این هنرها را می توان هنرهایی 
با چندین متن نهایی دانست که هر بار با بار دیگر متفاوت 
اس��ت. این هنرها نه تنها با ادبیات بلک��ه با اغلب هنرهای 
دیگر نیز متفاوت هس��تند. تئاتر، تعزیه، خیمه شب بازی 
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و ... از این دست هنر تلقی می شوند. 
اما ش��اید مهم ترین تفاوت به آن دس��ت از هنرها مربوط 
می ش��ود که به ظاهر هیچ پیش��امتنی ندارند و فی البداهه 
خل��ق می ش��وند. ای��ن خلق بداه��ه در اغل��ب هنرها ممکن 
است. چنان که در موسیقی بسیار مرسوم است، نقاشان 
بسیاری بدون پیشامتن به خلق اثر می پردازند و بسیاری 
پس از مدتی، دیگر از اسکیس، اتود یا پیشامتنها استفاده 
نمی کنن��د. البته در ادبیات نیز بداهه س��رایی وجود دارد، 
اما اغلب پس از خلق دستخوش دستکاریها و تصحیحاتی 
می ش��ود که همین امر موجب خلق پیشامتن می گردد. در 
نقاشی اگر پیشامتن به صورت مستقل مطرح نگردد، قابل 
شناس��ایی نمی باشد؛ یعنی پیش��امتن باید طبیعتی داشته 
باشد که بتوان آن را مورد مطالعه قرار داد. خوشبختانه، 
امکان��ات فنی امروز ب��ه ما این اج��ازه را می دهد که حتی 
طرحهای پیش��ین یک تابلو را نیز شناسایی کنیم و از این 

رهگذر گشایشهای زیادی حاصل شده است.   
بالاخ��ره یک��ی دیگ��ر از تفاوته��ای هن��ر و ادبی��ات ک��ه 
موج��ب پرهی��ز از تعمی��م بی روی��ه اصول نق��د تکوینی 
ادبی��ات در هن��ر می ش��ود، همین تنوع زیاد هنر اس��ت. 
ب��ه عبارت دیگر، گرچ��ه ادبیات نیز دارای تنوع اس��ت، 
اما نس��بت تنوع در هنر و عم��ق تفاوتهایی که میان آنها 
دیده می ش��ود، ب��ه هیچ وج��ه با ادبی��ات قابل مقایس��ه 
نیس��ت، زیرا تن��وع در ادبیات یک تنوع درون نش��انه ای 
اس��ت، یعنی در داخل یک نظام خاص نشانه ای صورت 
می گیرد و آن  هم نظام کلامی و اغلب کلامی نوش��تاری 
است، اما گوناگونی و تنوع در هنر می تواند به خارج از 

ح��وزهؤ یک نظام خاص نش��انه ای بینجامد. به طور مثال 
تف��اوت نظ��ام تصویری و حرکتی و کلام و موس��یقایی 

تفاوتی اساسی و بنیادین است.
چنان ک��ه ملاحظه ش��د، نس��بت می��ان ادبی��ات و هنرها 
از  برخ��ی  زی��را  اس��ت،  زی��ادی  دارای گوناگونیه��ای 
هنرها همچون موس��یقی البته در نت نویسی نزدیکیهای 
فراوان��ی ب��ا چگونگ��ی تکوین اث��ر ادب��ی دارد، ولی در 
مقابل با برخی دیگر از هنرها همچون هنرهای تجسمی 
دارای تفاوته��ای بنیادینی اس��ت. بنابراین، میان هنرها 
ی��ا حداقل برخ��ی از هنرها و ادبیات از دی��دگاه تکوینی 
می توان تفاوتهایی اساس��ی مش��اهده ک��رد. اما آیا این 
تفاوته��ا م��ا را به آنجا رهنمون می ش��ود ک��ه نمی توان 
هنره��ا را مورد مطالعه تکوینی قرار داد؟ مس��لماً چنین 
تفاوتهایی به طور الزامی ما را به س��وی چنین نتیجه ای 
رهنم��ون نمی کند، بلکه می تواند یادآور این نکته باش��د 
ک��ه در مطالعات تکوین��ی باید متوجه ای��ن تفاوتها بود. 
تاریخچ��هؤ بس��یار مختصر مطالع��ات تکوین��ی به ویژه 
مطالع��ات تکوینی هنر نیز بر ای��ن موضوع تأکید دارد. 
البت��ه وجود تفاوتها و احس��اس کردن آنها در مطالعات 
تکوین��ی و انطب��اق مطالع��هؤ تکوین��ی با ای��ن تفاوتها در 
مطالع��ات تکوینی ادبی بی س��ابقه نیس��ت. در مطالعات 
تکوین��ی ادب��ی نیز ان��واع تفاوته��ا میان آث��ار، مکاتب و 
مؤلف��ان گوناگون موج��ب دگرگونیهای��ی در عناصر و 
روش تحقیق گردیده است. اما چنان که گفته شد، دامنه 
و عمق چنین تفاوتهایی در عرصهؤ هنر به مراتب بس��یار 

بیشتر از ادبیات خواهد بود. 

98
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در نتیج��ه مطالعه و نقد تکوین��ی در هنرهای گوناگون نه 
تنه��ا امکان پذیر اس��ت، بلکه بس��یار اساس��ی و لازم نیز 
به ش��مار می رود. آثار زیاد هنری ب��ه دلیل بی توجهی به 
پیش��امتنهای آنها در هاله ای از رمز و رازها فرو رفته اند 
و ش��اید دیگ��ر هی��چ گاه رازهای خ��ود را آش��کار نکنند. 
پیش��امتنهای هن��ری پی��ش از تخریب باید م��ورد توجه، 
گ��ردآوری و حفاظ��ت ق��رار گیرند. در نتیج��ه هیچ دلیلی 
وج��ود ندارد ک��ه بر اس��اس آن، پژوهش و نق��د تکوینی 
مح��دود و منحصر به ادبیات ش��ود. چنان که نه تنها هنر 
بلکه حقوق، فلس��فه و علوم نیز همگی عناصری دارند که 
اس��رار تکوین آنه��ا را برملا می کنن��د. در این خصوص 
الموت گریزون4 می نویس��د: »به  هیچ وجه توسعهؤ نظریهؤ 
تکوین به فراتر از حوزهؤ نوش��تار ممنوع نیست. در واقع، 
تحقیقات تکوینی مرتبط با س��ایر نظامهای نشانه شناسی 
 )Grésillon, 1994, p. 225( .»غیر نوش��تاری بس��یارند
فقط باید توجه داش��ت ک��ه در کنار ش��باهتهایی که میان 
انواع ش��اخه های معرفتی م��ورد مطالع��ه در نقد تکوینی 
وجود دارد، هر شاخه ای دارای ویژگیهایی است که آن را 
از دیگر شاخه ها متمایز می کند. به طور کلی، می توان گفت 
هر هنر و هر شاخه ای از علوم با توجه به چگونگی تکوین 
آن از دیگر ش��اخه ها جدایی پذیر اس��ت. بی فایده نخواهد 
بود که یادآوری ش��ود توس��عهؤ مطالعات نق��د تکوینی به 

هن��ر محدود نمی ش��ود، بلکه علوم و 
فلس��فه نیز از این نقد نوی��ن بی بهره 
نماندن��د. مراکز علمی نیز به س��وی 
مطالع��هؤ دست نوش��ته هایی همچون 

دست نوشته های پاس��تور تمایل پیدا کردند. گزارشی از 
نظریات پاس��تور در بیست و پنج س��الگی موجب تحیر و 

توجه زیادی از سوی محققان شد. 
مطالع��هؤ نق��د تکوین��ی در هن��ر و 
تاریخچهؤ آن به مراتب دش��وارتر 
از ادبیات اس��ت، زیرا مطالعهؤ نقد 
تکوینی در هنر تازه تر و جوان تر 
از نق��د تکوینی در ادبیات اس��ت. 
البته در سالهای اخیر موجی از انتشار کتابهای تخصصی 
درب��ارهؤ مطالعهؤ تکوینی آثار هنری در اروپا ایجاد ش��ده 
است که بی شک، ثمرهؤ آن در آیندهؤ نزدیک مورد استفادهؤ 

)Forestier, 1996( .محققان قرار خواهد گرفت
در این خصوص مناس��ب اس��ت گفته ش��ود ک��ه توجه به 
نس��خه های هن��ری از دی��ر ب��از در بی��ن خ��ود هنرمندان 
معم��ول و مرس��وم بوده اس��ت، زیرا نقش پیش��امتنهای 
هن��ری با پیش��امتنهای برخ��ی دیگر از ش��اخه های علمی 
متف��اوت اس��ت. در اغل��ب هنرها ای��ن پیش��امتنها اهمیت 
فراوان��ی دارد. برخ��ی از پیش��امتنها خود آث��اری هنری 
محسوب می شوند که به شکل پیشامتنی از قابلیت نمایش 
و تکثی��ر برخوردارند. همچنین توجه ب��ه فرایند خلق یک 
اثر در حوزهؤ هنر ش��اید بیش از ادبیات نظر محققان را به 
خود جلب کرده باش��د، زی��را چگونگی آفرینش اثر هنری 
و آم��وزش آن از دیر باز مورد توجه 
بوده اس��ت. خلق اثر هن��ری به دلیل 
جنب��هؤ مهارتی و فنی و گاهی دانش��یِ 
آن از گذشته های دور در برنامه های 
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تکوینی آثار هنری ارائه ش��ده اس��ت. در اینجا س��خن از 
هنرهای دیداری و شنیداری در مقابل یا در کنار هنرهای 
نوشتاری به میان آمده است که دارای دو نظام گوناگون 
نشانه ش��ناختی می باش��ند. کدگذاری و کدگشایی هر یک 

شیوهؤ خاص خود را دارد. 
این تن��وع در ش��اخه های هنری موجب تن��وع در عناصر 
مطالع��ات تکوین��ی به وی��ژه مهم تری��ن عنص��ر آن یعن��ی 
پیش��امتنها ش��ده اس��ت. چنان که می توان برای بسیاری 
از این هنرها پیش��امتنهایی مس��تقل با سرشت و طبیعتی 
منحصر به فرد یافت. برای مثال می توان از پیشانقاشی، 
پیش��افیلم، پیشاموس��یقی، پیش��امعماری و... به عنوان 
پیش��امتنهای مرتب��ط با هر رش��ته ی��اد ک��رد. بنابراین، 
برخ��لاف ادبی��ات ک��ه یکجا مورد بررس��ی ق��رار گرفت، 
لازم ب��ه نظ��ر می رس��د که هن��ر و آث��ار هن��ری جداگانه 
م��ورد مطالعه ق��رار گیرن��د. در همین خص��وص باید به 
گونه شناس��ی هنرها و طبقه بندی آنها پرداخت، اما برای 
طبقه بندی و گونه شناس��ی کوشش می ش��ود که با معیار 
و ملاک تکوینی از یکدیگر متمایز شوند. به عبارت دیگر، 
تلاش می کنیم به یک گونه شناس��ی تکوینی دس��ت یابیم. 
ای��ن طبقه بندی کمک می کند تا محقق��ان تکوینی در حوزهؤ 
هن��ر بتوانن��د با توج��ه به تنوع هن��ری، روش خ��ود را با 
انطباق بیش تری نس��بت به هنر انجام دهن��د. در اینجا به 
چند دسته بندی اساسی و مهم بسنده 

می شود.
به ط��ور کل��ی هنره��ا را ب��ا توج��ه به 
ارتباطی که با مخاطب برقرار می کنند، 

100

آموزشی قرار داشته اس��ت. همین توجه به آموزش هنر 
موجب توجه به چگونگی خلق اثر و تکوین آن نیز گردیده 
است؛ موضوعی که شاید در حوزهؤ شعر کمتر امکان پذیر 
بوده اس��ت. ب��ه همین دلیل اس��ت که بس��یاری از تعابیر 
تکوینی حتی در حوزهؤ ادبیات نیز برگرفته از ش��اخه های 
هنری به ویژه نقاش��ی و هنرهای تجس��می است. در قرن 
بیس��تم نیز هنرمن��دان بزرگی همچون پیکاس��و در مقابل 
اینک��ه از تابل��وی نقاش��ی گرنی��کا در مرحلهؤ ش��کل گیری 
عکس بگیرند، مقاومتی نمی کند. عکسهای گرفته شده در 
ای��ن دوره از مهم ترین اس��ناد تکوینی مرب��وط به این اثر 

محسوب می شوند. 
به ط��ور رس��می و فراگی��ر توجه ب��ه نس��خه های خطی و 
پیش��امتنهای هنری از سالهای دههؤ هش��تاد توجه مراکز 
تحقیقاتی و محققان حوزهؤ نقد تکوینی را به خود جلب کرد 
و این س��الها نقطهؤ عطفی در این زمینه محسوب می شود. 
از مهم تری��ن این مراکز چنان که پیش ت��ر نیز در مورد آن 
س��خن گفته شد، همانا ITAM است. این مرکز که نخستین 
پژوهشهای ارزنده و گروهی را در خصوص نقد تکوینی 
در ادبیات به انجام رس��انده بود، به س��وی هنر و علم نیز 
توجه نمود. چنان که اشاره شد، ITAM در سالهای 1994-

1992 )در مدت دو س��ال( مطالعهؤ میان رش��ته ای »هنرها 
و علوم: بایگانی آفرینش« را طی همایش��هایی انجام داد. 

مجموعهؤ این تلاش��ها ب��ه افق نوینی 
می انجامی��د ک��ه در دومی��ن کنگ��رهؤ 
بین المللی نقد تکوین��ی5 در دو بخش 
یعنی تکوین نوشتار علمی و رویکرد 
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می ت��وان دس��ته بندی و طبقه بندی کرد. این دس��ته بندی 
ب��رای مطالعهؤ تکوینی بس��یار حائ��ز اهمیت اس��ت، زیرا 
در هنرهای حض��وری چنان که خواهد آمد، پیش��امتن و 
مت��ن نهایی تعری��ف خاص خود را دارن��د و از ویژگیهای 
مخصوصی برخوردارند. این موضوع از آن جهت حائز 
اهمیت اس��ت ک��ه هنرهای حضوری برای ش��کل گیری به 
مخاطب نیاز دارند و همواره برای کسی که حاضر است، 
شکل می گیرند. در صورتی که هنرهای غیر حضوری به 
دور از مخاط��ب متحقق می ش��ود و نتیجهؤ آن به صورت 
متکث��ر )مانند س��ینما( ی��ا غیر متکث��ر )مانند نقاش��ی( در 
اختیار مخاطب قرار داده می ش��ود. از این منظر می توان 

پیشامتنهای هنری را به دو دستهؤ کلی تقسیم کرد:
- پیشامتنهای هنرهای غیرحضوری؛

- پیشامتنهای هنرهای حضوری.
هنرها ب��ا توجه به اینکه دارای یک نس��خهؤ اصیل باش��ند 
یا نه، می توانند به دو دس��ته  تقس��یم شوند، زیرا پاره ای 
از هنرها به واس��طهؤ نس��خهؤ اصیل خود شناخته و متمایز 
می ش��وند، ام��ا برخی دیگر چنی��ن نیس��تند. به طور مثال 
نقاش��ی از هنرهایی اس��ت که دارای نس��خهؤ اصیل است. 
در مقابل تئاتر یا موسیقی از یک نسخهؤ اصیل برخوردار 
نیستند و به همین دلیل متن و پیشامتن مورد مطالعهؤ آنها 
با متن و پیش��امتن نقاشی متفاوت است. بنابر آنچه گفته 

شد، هنرها به دو گونهؤ زیر قابل تقسیم اند:
- هنرهایی با نسخهؤ اصیل؛

- هنرهایی بدون نسخهؤ اصیل.
چنان که پیش تر نیز اش��اره ش��د، برخ��ی از هنرها دارای 

چندین مؤلف می باش��ند و از دیگر هنرها به ویژه ادبیات 
که یک مؤلف واح��د دارند متمایز می گردند. البته امروزه 
هنره��ا قبل از آنکه ب��ا توجه به مؤلف )مؤل��ف محورانه(  
تقس��یم ش��ود ب��ا توج��ه به نق��ش مت��ن )مت��ن محورانه( 
طبقه بندی می ش��وند. در هر ص��ورت می توان غلبهؤ جنبهؤ 
ف��ردی برخ��ی و جنب��هؤ گروهی بعض��ی دیگ��ر از آثار را 
پذیرفت و بر همین اس��اس، پیش��امتنهای هنرهای فردی 
و گروه��ی را از ه��م متمایز کرد. این تمای��ز از آنجا حائز 
اهمیت می ش��ود که پیشامتنهای هنرهای گروهی کثرت و 
تنوع بیش تری دارند و لازم است به تک تک مؤلفان توجه 

گردد لذا تقسیم بندی زیر را خواهیم داشت:
- پیشامتنهای هنرهای فردی؛

- پیشامتنهای هنرهای گروهی.
ام��روزه، هنره��ای زی��ادی وج��ود دارند که دیگ��ر برای 
ماندگاری خلق نمی شوند، بلکه برای لحظه یا مدت اندکی 
باق��ی خواهند مان��د. به طور مث��ال می ت��وان از چیدمان، 
هنرهای یخی، برفی، ش��نی و ... نام ب��رد که گذرا بودن 
ویژگ��ی مش��ترک آنهاس��ت. از ای��ن منظ��ر نی��ز می توان 

پیشامتنها را به دو گونهؤ زیر تقسیم کرد:
- پیشامتنهای هنرهای گذرا؛
- پیشامتنهای هنرهای مانا.

همچنین هنره��ا را می توان با توجه به پیش��امتنهای آنها 
دس��ته بندی و طبقه بندی کرد:  برخی هنرها دارای مراحل 
مش��خص و حت��ی الزامی پی��ش از متن هس��تند. چنان که 
به ط��ور مث��ال در معماری تهی��ه طرح و پ��لان از گامهای 
نخس��تین و الزامی محس��وب می ش��ود. به عبارت دیگر، 
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برای س��اخت ی��ک عمارت و بنا نمی ت��وان از طرح و پلان 
آن صرف نظر کرد. اما در برخی از هنرها مثل موسیقی، 
خل��ق و اجرای آنها با هم انجام می گیرد و در بداهه نوازی 
پیش��امتن و متن نهایی با هم یکی می شوند. بر این اساس 

نیز می توان هنرها را به شکل زیر تقسیم نمود:
- هنرهایی با پیشامتنهای ضروری؛

- هنرهایی با پیشامتنهای غیرضروری.
اصالت هنری به عوامل گوناگونی بس��تگی دارد و یکی از 
آنها چگونگی رابطهؤ ش��یء هنری و مؤلف اس��ت. وظیفهؤ 
مؤلف چیست و یک مؤلف چه رابطه ای با اثر دارد. به بیان 
دیگر، هنر دارای برخی عناصر همچون مضمون، فرم و 
انجام یا شکل یافتگی مادی آن است. این شکل گیری مادی 
موضوع مهمی می تواند باشد. به طور مثال نقاشی هنری 
اس��ت که تحقق آن باید توسط خود نقاش صورت بپذیرد 
و آن را خودنگار6 یا مؤلف ن��گار می نامیم، ولی ادبیات از 
هنرهایی اس��ت که چگونگی تحقق آن یعنی صفحه آرایی، 
طرح روی جلد و... توس��ط ش��خص یا اشخاص دیگری 
انجام می گیرد ک��ه آن  را دیگرنگار7 می نامی��م. بنابراین، 
هنرها از جنبهؤ تجلی مادی آنها و اینکه توسط خود مؤلف 
صورت گرفته باش��د یا نه، می توانند به دو دس��تهؤ بزرگ 

تقسیم شوند :
- هنرهای مؤلف نگار؛
- هنرهای دیگر نگار. 

موض��وع دیگری ک��ه ب��ا مطالب بالا 
بی ارتباط نیس��ت، مراح��ل گوناگون 
تحقق یک اثر و نقش مؤلف یا مؤلفانِ 

آن اس��ت. در واق��ع، هنرها را از این جه��ت که دارای یک 
مرحل��ه یا بیش ت��ر باش��ند، از یکدیگ��ر متمای��ز می کنند. 
به عب��ارت دقیق ت��ر، پ��اره ای از هنرها دارای ی��ک مرحلهؤ 
بزرگ و پیوس��ته اند که ای��ن مرحلهؤ بزرگ خود به مراحل 
کوچک تری قابل تقسیم می باش��د، اما برخی دیگر دارای 
مراحل دوگانه یا بیش تر می باشند. به طور مثال موسیقی 
یا تئات��ر دارای دو مرحلهؤ مجزا از هم می باش��ند: مرحلهؤ 
نوش��تاری و مرحلهؤ تحق��ق. این دو مرحل��ه از این جهت 
از یکدیگ��ر قاب��ل تمایزند که هر مرحله به نظام نش��انه ای 
خاصی مرتبط می ش��ود. نظام نشانه ای نخست کلامی و 
نظام نش��انه ای دوم موس��یقایی یا نمایش��ی است. اما در 
مقابل این دس��ته، هنرهایی وجود دارند که از اول تا آخر 
از نظ��ام خاصی پیروی می کنند. نقاش��ی یا ادبیات از این 
نوع هس��تند، زیرا نقاشی فقط از نظام تصویری و ادبیات 
فقط از نظام کلامی بهره می برند و همانند موسیقی نیازی 
نیس��ت نخس��ت از نظام کلامی نت برای نوشتار استفاده 
شود و س��پس اجرای آنها با نظام موسیقایی تحقق یابد. 
در نتیجه می توان هنرها را از این منظر به دو دس��تهؤ زیر 

تقسیم کرد:
- هنرهای تک مرحله ای؛ 
- هنرهای دو مرحله ای.

یکی دیگ��ر از ویژگیهایی ک��ه فرایند تکوین��ی هنرها را از 
یکدیگ��ر ج��دا می کن��د و می توان��د بر 
محقق تکوین��ی تأثیر عمیق��ی به جای 
گ��ذارد، س��فارش هن��ری اس��ت. به 
بیان دیگ��ر، برخی از آثار براس��اس 
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سفارش خاصی پدید می آیند و در این وضعیت، سفارش 
دهنده و نظرهای او نقش مهمی  در شکل گیری این اثر ایفاء 
می کند؛ به گونه ای که منتقد تکوینی نمی تواند آن  را نادیده 
بگیرد. برخی از هنرها به دلیل ویژگیهایش��ان با سفارش 
ارتباط نزدیک تری دارند و در آنها سفارش، رایج و سنت 
شده است. حتی برخی آثار بدون سفارش دهنده هیچ گاه 
خلق نمی شوند. به طور مثال، برخی  از آثار معماری و تا 
حدی برخی از فیلمهای سینمایی به ویژه تلویزیونی بدون 
سفارش امکان و لزوم ساخت نمی یابند. در معماری اگر 
کارفرمایی باش��د که تقاضا و هزینه های س��اخت را ارائه 
دهد، خلق اثر آغاز خواهد شد. شاید بتوان گفت هنرهایی 
ک��ه مس��تلزم هزینه های بالا و به صنعت نی��ز نزدیک ترند 
هنرهایی هس��تند که با س��فارش ارتباط بیش تری دارند. 
علاوه  براین منظر همزمانی، لازم اس��ت اش��اره شود که 
رابطهؤ هنرها با سفارش در طول تاریخ نیز دگرگون شده 
است. به طور مثال شعر و نقاشی که امروزه شخصی ترین 
هنرها محس��وب می ش��وند و تقریباً هیچ گونه ارتباطی با 
سفارش ندارند، در گذشته اغلب با توجه به سفارش خلق 
می ش��دند و شاعران و نقاشان بدون سفارش یا پیشکش 
امکان امرار معاش نداشتند. البته یافتن مرزهای سفارش 
و غیرس��فارش بسیار دشوار و حتی گاهی ناممکن است، 
این مبح��ث مفصل را به فرصتی دیگ��ر وامی گذاریم و به 
موض��وع تقس��یم بندی پیش��امتنها با توجه ب��ه تفاوتهای 
هن��ری می پردازیم. از این منظر می ت��وان هنرها را به دو 

دستهؤ زیر تقسیم کرد:
- پیشامتنهای هنرهای سفارشی؛

- پیشامتنهای هنرهای غیرسفارشی.
در نتیج��ه ش��اخه های هن��ری همانند ش��اخه های علمی، 
معرفت��ی و ادبیات می توان��د موضوع مناس��بی برای نقد 
تکوینی باشد. البته لازم است منتقدان تکوینی هنر نه فقط 
به تفاوتهای هنرها با ادبیات و دیگر شاخه ها توجه داشته 
باشند، بلکه به تفاوتهایی که میان انواع شاخه های هنری 
وجود دارد، حس��اس و واقف باش��ند، زیرا ای��ن تفاوتها 
موج��ب دگرگونیهای��ی در روش و عناص��ر تحقی��ق نق��د 
تکوینی می ش��ود. چنان که بی توجهی به ای��ن دگرگونیها 
می توان��د موج��ب نقصها و آس��یبهای ج��دی و عمیق در 

نتایج تحقیق شوند.  
چنان ک��ه گفته ش��د، نق��د تکوینی 
دامنهؤ مطالعات خود را به س��وی 
غی��ر  حوزه ه��ای نشانه شناس��ی 
ای��ن  کلام��ی گس��ترش داد و در 
رش��د  به س��رعت  نی��ز  حوزه ه��ا 
و گس��ترش یاف��ت. در اینج��ا ب��ه 
بررس��ی نقد تکوینی در شاخهؤ هنرهای تجسمی و به طور 
دقیق تر در هنرهای نمایشی پرداخته می شود، اما مناسب 
اس��ت پی��ش از پرداختن ب��ه این هن��ر ی��ادآوری کنیم که 
بررسی هنرها بر خلاف ادبیات به صورت شاخه ای یعنی 
هنره��ای گوناگون و ج��دا از هم ص��ورت می گیرد. علت 
چنین جداس��ازی ای به گوناگونی نظامهای نشانه شناسی 
و فراین��د خلق آنها باز می گردد که از یکدیگر با ش��دت و 
ضعف فاصله گرفته اند. به همین دلیل گرچه همگی دارای 
اش��تراکات اساسی هس��تند، اما با وجود اختلافات گاهی 
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هم امکان بررس��ی کامل آنها با یکدیگ��ر وجود ندارد. به 
ویژه اینکه نقد تکوینی بیش تر با جنبه هایی از هنرها سر و 
کار دارد که اغلب اختلاف ش��ان هم در همان جنبه هاست. 
به  س��خن  دیگ��ر، موضوع نق��د تکوینی بی��ان و چگونگی 
ش��کل گیری اثر هنری اس��ت ک��ه اخت��لاف و تمایز اصلی 
ش��اخه های هنری نیز در همان اس��ت. بنابراین کوش��ش 
می ش��ود در ه��ر هنری به شناس��ایی انواع پیش��امتنهای 
آن پرداخت��ه ش��ود. ب��ا این ح��ال محدودیتهای نوش��تار 
حاضر امکان بررس��ی نقد تکوین��ی در هنرهای گوناگون 
را س��لب می کند و به ناچار چنان که اش��اره ش��د، باید به 
یکی از رش��ته ها آن هم به صورت گذرا بس��نده گردد. در 
این خصوص به دلایلی که خواهد آمد، به نقاشی پرداخته 

می شود. 
نقاش��ی از هنرهایی است که در نقد 
تکوینی نقش��ی مح��وری دارد، زیرا 
ای��ن هنر که از هنرهای مادر اس��ت، 
همواره توجه خاصی به پیشامتنهای 
خود داش��ته اس��ت. چنان ک��ه انواع 
گوناگون پیشامتنهای نقاشی بیانگر 
چنین توجهی هستند. اسکیس8، اتود9، کروکی10، ابوش11 
و م��دل12 ه��ر کدام ب��ا ویژگیهای مخصوص ب��ه خود در 

دارن��د.  حض��ور  نقاش��ی 
برخ��ی از ای��ن اصطلاحات 
ب��ه حوزه های دیگ��ر هنری 
نیز وارد ش��ده اند. همچنین 
پ��اره ای از هنرمندان به این 

پیشامتنها نه به عنوان شکلهای وسیله ای، که به  مثابهؤ یک 
اثر هنری توجه کرده اند. بر همین اس��اس، این پیشامتنها 
هم��واره ازگذش��ته م��ورد توج��ه برخی مجموع��ه داران 
بوده اند، بس��یاری از نقاشان برای نقاشی خود طرحهای 
اولیه یا اسکیس��هایی را تهیه می کنند که بر اساس آنها به 
نقاشی بپردازند. گردآوری اس��کیس، اتود، مدل و دیگر 
پیش��امتنها در این ش��اخهؤ هنری مهم تری��ن فعالیت منتقد 
تکوین��ی اس��ت. در واقع، گرچه نقد تکوین��ی ادبی موجب 
می ش��ود تا به  آسانی روشهای این نقد با برخی از هنرها 
همچون هنرهای نمایش��ی، سینما و موسیقی قابل انطباق 
باشد، اما برعکس، این هنرهای تجسمی هستند که شاید 
بیش تری��ن و ارزش��مندترین پیش��امتنها را ب��رای منتق��د 
تکوین��ی آماده و فراهم  می کنند. نق��د تکوینی در هنرهای 
تجس��می ه��م ب��ه پیش��امتنهای موضوع��ی و مضمونی 
می پردازد و هم به پیشامتنهای فنی و همین طور به مواد و 
مصالح. با پیش��امتنهای مرتبط با مواد و مصالح )به طور 
مثال بوم نقاشی یا ظرف س��فالی( است که منتقد تکوینی 
می توان��د به تاریخ خلق یک اثر پ��ی ببرد. همان طوری  که 
گفته ش��د، پیشامتن در هنرهای تجسمی نقش برجسته و 
مهم و متنوع��ی دارد و برای هر یک نیز نامهایی برگزیده 
ش��ده اس��ت. در اینجا به برخی از مهم ترین پیشامتنهای 
هنرهای تجس��می ب��ه ویژه 

نقاشی پرداخته می شود.
اس�كیس:  اس��کیس یکی از 
واژه ه��ای چن��د معنای��ی در 
این  هنرهای تجسمی است. 
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نقاشی

8. esquisse
9. etude

10. croquis
11. ebauche
12. model
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واژه ب��ه دیگ��ر هنرها و ادبیات نیز وارد ش��ده و هر کدام 
معناه��ای نوینی نیز ب��رآن افزوده اند. اس��کیس گاهی به 
معنای یک طرح اولیه و گاهی نیز به عنوان یک طرح مستقل 
م��ورد توجه قرار گرفته اس��ت. گاهی نیز نه به عنوان یک 
طرح، بلکه به معنای یک چارچوب مستقل همانند اسکیس 
فکری س��ارتر13 م��ورد نظر ب��وده اس��ت. درهرصورت 
اس��کیس یکی از مهم ترین عناصر پیش��امتنی در هنرها و 
به ویژه هنرهای تجس��می محس��وب می شود. پیش طرح 
»اس��کیس« نوع��ی طرح کم پرداخت اس��ت ک��ه هنرمند به 
دلای��ل گوناگونی به انجام آن اقدام می کند. نخس��ت اینکه 
فرص��ت کم باش��د؛ یعنی برای ثبت ی��ک لحظه یا فرصتی 
اندک صورت می گیرد تا در فرصتی مناسب به تکمیل آن 
اهتمام شود. پیش طرح به خصوص درمورد موضوعاتی 
به کار می رود که ب��ه عللی فرصت زیادی به هنرمند خود 
نمی ده��د. این کمبود زمان یا بر اس��اس حرکت موضوع 
یا بر اثر حرکت فاعل شناس��ا )هنرمند( صورت می گیرد. 
دوم اینکه مشقی باشد تا در آن بتواند ترکیب بندی و دیگر 
عناصر زیبایی شناس��ی را تمرین کند و بنابراین، بیش تر 
دلیل زیبایی ش��ناختی دارد. در اسکیس مسائلی همچون 
ترکیب بندی و نورپردازی بسیارمورد توجه است. برخی 
از اسکیس��ها خود یک اثر جذاب محسوب می شوند. نکتهؤ 

در  دیگ��ر  مه��م  بس��یار 
ای��ن  خص��وص اسکیس��ها 
است که اسکیسها موقعیت 
بررس��ی اش��کال گوناگون 
را نیز ممکن می س��ازند. به 

بی��ان دیگر، اسکیس��ها متنهای ممکن را ارائ��ه می دهند تا 
هنرمند بتواند از میان این متنهای ممکن یکی را برگزیند. 
ات�ود: طراحی یا نقاش��ی از ی��ک جزء، ب��رای مطالعهؤ آن 
بخ��ش در یک ترکیب بزرگ تر را اتود می نامند. بنابراین، 
تف��اوت ات��ود و پیش طرح در این اس��ت که ات��ود به دقت 
به برخی از زوایا بدون داش��تن مش��کل زمان می پردازد 
در صورتی ک��ه در پیش طرح موضوع، س��رعت و زمان 

اهمیت بسیار دارد. 
ابوش: ابوش نیز همانند اس��کیس از واژه هایی اس��ت که 
ادبیات از هنرهای تجس��می به عاریت گرفته است و برای 
آث��ار ناتمام به کار گرفته می ش��ود. اب��وش در ادبیات به 
س��خن درونیِ بیرونی ش��ده معروف است؛ یعنی سخنی 
ک��ه مؤل��ف با خود دارد، ولی این س��خن را ب��ه دلایلی بر 
روی کاغذ نیز نگاش��ته اس��ت. به بیان روش��ن تر، ابوش 
در ادبیات به سناریوی داستان اطلاق می شود. برخلاف 
اس��کیس، ابوش هنوز ویژگیهای گونه شناسی را ندارد و 
نمی توان��د برای مخاطبان ارائه ش��ود. ابوش در نقاش��ی 
ب��ا رنگ و روغ��ن به طرحی گفته می ش��ود که به صورت 
ت��ک رنگ کار می ش��ود و درجات روش��نی و تاریکی اثر 
را مش��خص می کند. اب��وش می تواند برای نقاش��ی رنگ 
و روغن مورد اس��تفاده ق��رار گیرد. بنابرای��ن، با افزون 
برخی عناصر به ویژه رنگ، 
اب��وش به ی��ک نقاش��ی تمام 
در  می ش��ود.  تبدی��ل  ش��ده 
واقع، تعریف ابوش و تفاوت 
آن ب��ا اس��کیس از دی��ر باز 
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م��ورد توجه محققان بوده اس��ت و در طول زمان نیز این 
دو واژه معان��ی متفاوتی را با خ��ود حمل کرده اند و حتی 
گاه��ی به صورت مترادف نیز ب��ه کار رفته اند. در فرهنگ  
نقد فرود14 در این خصوص آمده اس��ت: »ابوش نخستین 
صورتی است که به یک اثر داده شده است؛ اسکیس فقط 
مدلی ناتمام اس��ت که به طور س��طحی انجام شده باشد« 

 .)Herschberg Pierrot, 2005, p. 113(
كروك�ی: کروکی طرح یا نموداری اجمالی است که نسبت 
به اسکیس از سادگی بیش تری برخوردار است. نقاشان 
ب��ا طرح اجمالی یا کروکی می توانن��د به مهم ترین عناصر 

نقاشی خود بپردازند. 
مدل: مدل نمونه ای انس��انی یا غیر انس��انی برای نقاشی 
یا دیگر هنرهای تجس��می محسوب می شود. مدل الگو و 

نمونه و طرح این هنرها نیز محسوب می شود. 
ع��لاوه واژه های یاد ش��ده، می ت��وان به ای��ده15، کانوا16، 
لیناما17، پروژه18، ش��ما19 و... اش��اره کرد که در نقاشی 
یا برخی از هنرهای دیگر مورد اس��تفاده قرار می گیرند و 
هر یک دارای معانی خاص ولی نزدیک به یکدیگر هس��تند 
و هنوز معادلهای مناسب و مشخصی برای آنها در زبان 

فارسی یافت نشده است. 
لازم اس��ت ی��ادآوری ش��ود ک��ه ش��ناخت چگونگی خلق 

ب��ه  هن��ری  اث��ر  تکوی��ن  و 
مح��دود  آن  پیش��امتنهای 
راهه��ای  بلک��ه  نمی ش��ود، 
در  می توان��د  نی��ز  دیگ��ری 
شناس��ایی نحوهؤ تکوین اثر 

هنری مؤثر باش��د. س��نت آموزش��ی یک هنر و ش��ناخت 
نظریه و هندسهؤ هنری نمونه هایی از راههای دستیابی به 
چگونگی تکوین یک اثر هنری غیر از پیش��امتنها محسوب 
می ش��ود. در اینجا برای آشنایی با یکی از این عناصر به 

هندسهؤ اثر هنری پرداخته می شود.
هندسهؤ تجسمی:  غیر از اسکیس و اتود یک اثر، با شناخت 
هندس��هؤ آن نیز می توان به چگونگی ش��کل گیری اش بهتر 
پی برد. به طور مثال کش��ف هندسهؤ اسپیرالی بسیاری از 
نقاشیها و نگارگریها همچون نگاره های کمال الدین بهزاد، 
در اینکه هنرمند چگونه اثر خود را خلق کرده است، مفید 
می باش��د. ترکیب بن��دی در هنره��ای تجس��می همچ��ون 
نقاش��ی اهمیت فراوانی دارد. چنان ک��ه می توان مکاتب و 
روش��های گوناگون متنوع را ب��ا مطالعهؤ ترکیب بندی آنها 
از یکدیگر متمایز کرد. ترکیب بندی بر اس��اس هندسه ای 
مش��خص صورت می گیرد؛ هندسه ای که اغلب بر اشکال 
ساده ای همچون دایره، مثلث یا مربع استوار شده است. 
ش��ناخت هندس��هؤ یک اثر می تواند به شناسایی چگونگی 
خلق آن کمک کند یا حداقل بخشی از آن را بیان نماید. در 
این خصوص شناخت نظام آموزش نقاشی می تواند کمک 
بزرگی باشد، زیرا با شناخت روشهای آموزش نقاشی، 
هندس��هؤ آن مکت��ب یا آن دوره نیز ش��ناخته می ش��ود. با 
ای��ن ح��ال، ش��ناخت چنین 
هندس��ه ای با مطالع��هؤ دقیق 
خ��ود اث��ر نی��ز امکان پذی��ر 
ت�رکی�ب ب�ن�دی�های  اس���ت. 
متقارن  گوناگونی همچ��ون 
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و نامتق��ارن، افقی و عم��ودی، متمرک��ز و غیرمتمرکز از 
س��بک هر دوره یا سبک ش��خصی هنری برخاسته اند که 
ش��ناخت آنها گاهی در ش��ناخت چگونگی خلق اثر هنری 

تأثیر بسزایی دارد. 
امروزه روش��های نوی��ن در حوزهؤ 
مطالع��ات آث��ار باس��تانی و هن��ری 
پیشرفتهای ش��گفت آوری کرده اند. 
چنان ک��ه نه فقط تاری��خ آثار هنری، 
تاری��خ بش��ری و طبیع��ی را  بلک��ه 
کام��لاً دگرگ��ون ک��رده اس��ت. این 
دس��تاوردهای نوی��ن علم��ی از مهم ترین عل��ل پیدایش و 
رش��د نقد تکوینی نیز به شمار می روند. در واقع، روشها 
و فنون یاد ش��ده، این امکان را به محققان تکوینی داده اند 
تا بتوانند نه فقط دورهؤ زمانی این مطالعات را گس��ترده تر 
و امکان مطالعهؤ گذش��ته های بسیار دور را برای محققان 
میس��ر کنند بلکه و مهم تر اینک��ه نتایج تحقیقات را دقیق تر 
و مطمئن تر نیز گردانیده اند. البته این دستاوردهای علمی 
تأثیرات بسزایی در موضوعات دیگری همچون مرمت و 
شناسایی اصالت آثار به  منظور فروش آنها دارند. با توجه 
به اینکه امروزه اقتصاد آثار هنری از اهمیت قابل توجهی 
برخوردار شده و بخش مهمی از جامعه به طور مستقیم یا 
غیرمس��تقیم به اقتصاد هنری مرتبط است، فنون و علوم 
مربوط به آثار هنری نیز رش��دی جهش��ی داش��ته است.
این فنون و روش��ها فواید بیش تری برای هنر داش��ته اند. 
چنان که علاوه بر شناس��ایی اصالت اثر و کمک به مرمت 
آن، موج��ب ش��ده اند ت��ا محقق��ان بتوانن��د ب��ه طرحهای 

نخس��تین ب��ر روی بوم نقاش��ی نیز پی ببرن��د. به عبارت 
دیگر، با پاره ای روش��ها علاوه بر ش��ناخت بهتر طرحها 
و رنگهای اولیهؤ آث��ار قدیم، می توان به طرحهای اولیه ای 
که نقاش کش��یده و س��پس ب��ر روی آنها نق��ش نهایی را 
ترس��یم کرده  اس��ت نیز پی برد. این کشف نوین و امکان 
تازه محققان تکوینی را که از مطالعهؤ تکوینی چنین آثاری 
بی به��ره بودند، مجهز و به پژوه��ش در حوزه های جدید 

تشویق کرد. 
بنابرای��ن، نق��د تکوینی از جمل��ه نقدهایی اس��ت که برای 
دس��تاوردهای علمی و آزمایش��گاهی اهمیت زیادی قائل 
اس��ت و بخش گس��ترده ای از تحلیلهای خود را بر اساس 
همین نتایج بنا می کند. به همین دلیل می توان گفت که نقد 
تکوینی یکی از نقدهای چند روش��ی است که از روشهای 
گوناگ��ون آزمایش��گاهی و تحلیلی به طور م��وازی بهره 
می ب��رد. بی فای��ده نخواه��د بود ب��ه برخی از روش��های 
آزمایش��گاهی این نقد که با روش��های شناسایی اصالت 
اث��ر و مرم��ت آن همانن��دی دارد، پرداخت��ه ش��ود. نکتهؤ 
قابل ملاحظه در مورد چنین آزمایش��هایی در حوزهؤ آثار 
هنری این اس��ت که بس��یاری از آزمایشها اصل اثر را به 
ص��ورت کلی یا جزئ��ی تخری��ب می کنند. ب��ه همین دلیل 
بس��یاری از این آزمایش��ها را نمی توان در بررس��ی آثار 
هنری مورد اس��تفاده ق��رار داد. راه حلهای نوین به ویژه 
ب��ا طیف نگاریه��ا این ام��کان را فراهم می آورن��د تا بدون 
آس��یب بتوان آزمایش��های لازم را انجام داد. در اینجا به 
طور بسیار گذرا به پاره ای از این روشهای آزمایشگاهی 

پرداخته می شود. 
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كربن 14: استفاده از کربن 14 در شناسایی آثار باستانی 
و هن��ری یک انقلاب در تاریخ این رش��ته ها و به طور کلی 
تاریخ بش��ری محس��وب می گردد، زیرا کربن 14 موجب 
ش��د تا محقق��ان بتوانن��د از متنهای نوش��تاری ک��ه اغلب 
دارای جهت گیریه��ای ش��خصی یا فرهنگی ب��ود، به خود 
آث��ار رج��وع کنند. در واقع، کربن 14 ب��ر روی آثاری که 
از موجودات زنده به جای مانده بود، )چوب، استخوان و 
...(  می تواند کارایی خود را نشان دهد و دایرهؤ مطالعات 
تاریخی را تا پیش از تاریخ بش��ری گس��ترده سازد و این 
کش��ف از بزرگ ترین تحولات تاریخشناسی دوران اخیر 
محس��وب می ش��د. آث��ار هنری ب��ا اس��تفاده از کربن 14 
مورد بررس��یهای متع��ددی قرار گرفتن��د. در این روش، 
ی��ک تکه کاغذ ی��ا الیاف و حتی برخ��ی از رنگدانه هایی که 
از موجودات زنده تهیه ش��ده اند، در شناسایی پاره ای از 
ویژگیهای اثر به ویژه زمان آن می توانند مفید باشند. این 
روش از س��الهای پنجاه قرن بیس��تم مورد استفاده قرار 
گرفته است و آثار غارهایی همچون لاسکو20، کسکر21 و 

شو22 از نمونه چنین آزمایشهایی هستند. 
كروماتوگرافی: کروماتوگرافی روشی تحلیلی و شیمیایی 
اس��ت که اجازه می دهد ت��ا محقق بتواند عناصر تش��کیل 
دهن��دهؤ یک اث��ر را از یکدیگر ج��دا نماید. این جداس��ازی 
موجب می گردد تا بررس��یهای بسیاری در خصوص اثر 

میس��ر گردد. به طور مثال خاستگاه 
عناص��ر تش��کیل دهنده می توانند در 
انتس��اب یک اث��ر به منطق��هؤ خاصی 

نقش مهمی را ایفاء کند. 

بدل��ی  آث��ار  از  آزمایش�های میكروس�كوپی: بس��یاری 
و تقلب��ی اش��تباهی ی��ا عمداً به ج��ای آثار واقع��ی معرفی 
می ش��وند. این آثار در اغلب موارد به دش��واری توس��ط 
چش��م غیر مس��لح قابل شناس��ایی هس��تند. اما برخی از 
این آثار با یک ذره بین س��اده یا یک میکروسکوپ طبیعت 
غی��ر واقعی بودن خ��ود را نمایان می س��ازند. امروزه با 
پیش��رفت فنون س��اخت آث��ار تقلبی، شناس��ایی این قبیل 
آثار نیز دشوارتر شده است و به همین دلیل در بسیاری 
از مواقع ذره بینهای س��اده کارآمد نیس��تند. با این حال، 
ذره بی��ن همواره به عنوان یکی از مهم ترین وس��ایل برای 
آزمایش��های نخس��تین م��ورد اس��تفاده ق��رار می گیرد. 
میکروس��کوپها می توانند چند صد برابر بزرگنمایی کنند 
و ویژگی عناصر گوناگون یک نقاشی همچون رنگدانه ها 

را در اختیار محققان قرار دهند. 
رادیوگرافیها 

رادیوگراف�ی ایكس: این روش، اطلاعاتی را درخصوص 
ضخام��ت اثر ارائ��ه می نماید و همچنی��ن از وجود برخی 
از عناص��ر همچون س��رب، ورنی، قل��ع و رنگدانه ها خبر 

می دهد. 
فلورس�انس ایكس: این روش اج��ازه می دهد تا محققان 
به عناصر شیمیایی رنگدانه های اثر پی ببرند. اهمیت این 
روش آن اس��ت که شناس��ایی عناصر یاد ش��ده را بدون 
تکه ب��رداری و فق��ط با پرتوافش��انی 

انجام می دهد.
آزمایشهای نوری و اشعه ای: بخش 
گسترده و رایج روشهایی که امروزه 
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20. Grotte de Lascaux
21. Grotte Cosquer
22. Grotte Chauvet
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شناس��ایی و قرائ��ت ک��رد« )دروش، 1380، ص 64(. در 
نتیجه، این روش برای منتقد تکوینی اهمیت بس��یار دارد. 
زی��را به واس��طهؤ آن می تواند پیش��امتنهای اث��ر را مورد 

شناسایی و مطالعه قرار دهد. 
م�اوراء بنف�ش: اش��عهؤ غیرقابل رؤیتی اس��ت که بیش تر 
برای شناس��ایی آث��ار تقلبی به کار م��ی رود. همچنین این 
اشعه لایه های رویین اثر را که اغلب از ورنیهای گوناگون 
تشکیل شده اس��ت و مرمتها و دستکاریهای پسین را نیز 
ش��امل می شود، مشخص می کند. به عبارت دیگر، پس از 
نخس��تین ورنی، تم��ام دگرگونیهایی را که اغلب توس��ط 
نق��اش انجام می گیرد، مش��خص می کن��د و بدین ترتیب، 

تحولات پسامتنی را به خوبی نمایان می گرداند.
روش تاریخگذاری

ترمولومینس��انس26 : مطالعه آثار تجسمی از پیشرفتهای 
قاب��ل ملاحظه ای برخوردار اس��ت. چنان که ب��ا برخی از 
این روش��ها همانند فراقرمز می توان ب��ه لایه های زیرین 
نقاش��یها پی ب��رد. ای��ن روش اج��ازه می دهد ت��ا محققان 
طرحهای نخس��تین نقاشیها را شناسایی و مورد بررسی 
قرار دهن��د. به طور مثال با ای��ن روش می توان طرحهای 
نخستین نقاشیهای بزرگ و کلاس��یک همانند مونالیزا را 
ش��ناخت)1(. این طرحهای نخستین همچون پیشامتنهای 
نقاشی در شناسایی چگونگی 
رون��د خلق اثر و ط��رح اولیهؤ 
آن بس��یار مؤثرن��د. س��پس 
منتق��د تکوین��ی می توان��د با 
دیگ��ر  از عناص��ر  اس��تفاده 

مورد اس��تفادهؤ محققان قرار می گیرد، همانا آزمایشهای 
نوری و اش��عه ای هس��تند. امتیاز این روشها در آن است 
ک��ه نه فق��ط کم ترین آس��یب را به اصل اث��ر می زند، بلکه 
اطلاع��ات قابل توجه��ی از چگونگ��ی ش��کل گیری اثر در 
اختی��ار محققان می گذارد که دیگر روش��ها قادر به انجام 
آن نیستند. در اینجا به اشعهؤ مادون قرمز و ماوراء بنفش 

اشاره خواهد شد.
م�ادون قرمز: از این اش��عه که قابل رؤیت نیست،23 برای 
شناس��ایی آثار تجسمی همچون نقاش��ی به ویژه آنها  که 
دارای پوش��ش ورنی هس��تند، استفاده می ش��ود. اشعهؤ 
م��ادون قرم��ز می توان��د لایه های زیری��ن اثر نقاش��ی را 
شناسایی و نمایان کند. به کمک طیف نگاری مادون قرمز24 
می ت��وان عم��ر برخی از عناص��ر به ویژه چوب، نقاش��ی 
روی چوپ، مجس��مه، قاب و... را تخمین زد. از نظر نقد 
تکوینی این اشعه می تواند طرحهای نخستین بر روی بوم 
نقاش��ی و تحولات گوناگون نقاش بر روی بوم را نمایان 
گرداند. فرانس��وا دروش25 می نویسد: »نور مادون قرمز 
یک امتیاز دیگر هم دارد که البته درآزمایشگاههای پلیس 
قضایی کاملاً ش��ناخته ش��ده اس��ت: به کم��ک این روش 
خواندن متون »سانس��ور شده« یا پوش��یده شده در زیر 
لای��ه ای از رنگ ممکن می ش��ود. به ای��ن ترتیب در موارد 

مطلوب، می توان در زیر یک 
تذهیب، دستورالعملهایی را 
که خطاب به نقاش در روی 
چرم نوشته ش��ده و اکنون 
پوش��یده از رن��گ هس��تند،  
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23. این اش��عه دارای طول موجی اس��ت که درست فرکانسی پایین تر از قرمز محسوب می شود و در 
طیف غیر قابل رؤیت با چشم قرار می گیرد. 

24. La spectrographie IR
25. F. Droch

26. La thermoluminescence
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که اغلب نقدها نسبت به آن بی توجه 
کان��ون  دگرگون��ی  ب��ا  بوده ان��د. 
مطالعات��ی نق��د از مت��ن نهای��ی ب��ه 
پیش��امتن، فقط این پیکرهؤ مطالعاتی 
نیس��ت که دگرگ��ون ش��ده، بلکه با 
توج��ه ب��ه ویژگیهای پیش��امتن به عن��وان متن��ی ناتمام،  
درحال ش��دن و در حال تعلیق، این تمامیت مطالعه است 
که دس��تخوش دگرگونی ش��ده اس��ت. ب��رای چنین متن 
سیالی باید روشی متناس��ب جست و جو کرد. به عبارت 
دیگر، دگرگونی در پیک��رهؤ مطالعاتی دگرگونی در روش 

را نیز در پی خواهد داشت. 
همچنی��ن، نقد تکوینی از نقدهایی اس��ت که کاربرد آن در 
هنر بیش از دیگر رشته هاس��ت، زیرا پیش��امتنها در هنر، 
ارزش و اعتب��اری به مرات��ب بیش از پیش��امتنهای دیگر 
دارد. در واق��ع، پیش��امتنهای هن��ری اغلب خ��ود یک اثر 
ارزش��مند هنری محس��وب می گردند و به همان صورت 
نیز قابل توجه هس��تند. به همین دلیل رش��د و توسعهؤ نقد 
تکوینی در عرصهؤ هنر س��ریع اس��ت و با وجود اینکه این 
نق��د از آخرین نقدهای مطرح ش��ده می باش��د اما امروزه 
از ادبی��ات تقریب��اً گس��ترده ای در کش��ورهای اروپای��ی 

برخوردار است. 

در ص��دد تجزیه و تحلیل این دگرگونیها برآید. عکاس��ی 
با نورمرئی موجب روش��ن تر ش��دن وضعیت رویین اثر 
می شود، عکاسی ماورای بنفش موارد فلورسان همچون 
برخی ورنیها را مشخص می کند، رفلیکتوگرافی فراقرمز 
می تواند ساختار و حجم لایه های زیرین نقاشی را روشن 
کن��د. رادیوگراف��ی با اش��عهؤ ایکس نیز موجب مش��خص 
کردن برخی از عناصر ش��یمیایی اثر می ش��ود. همچنین 
با نمونه ب��رداری و آزمایش این نمونه ها در آزمایش��گاه 
می ت��وان به مواد ب��ه کار رفته در این آث��ار با دقت زیادی 

پی برد. 
لازم اس��ت ی��ادآوری ش��ود ک��ه در اینجا به ط��ور خاص 
به هنرهای تجس��می و به ویژه نقاش��ی پرداخته ش��د، اما 
دس��تاوردهای نقد تکوینی به یک هنر محدود نمی شود و 
هر متنی را که در مقابل خود داشته باشد، می تواند مورد 
بررس��ی قرار دهد. با وج��ود این همانن��د نقدهای دیگر، 
برخ��ی آث��ار م��دارک و ماجراهای��ی دارند که دس��ت نقد 
تکوینی را در بررس��یهای خود بازتر می گذارند. همچنین 
برخ��ی از هنرمن��دان خ��ود دارای ع��ادات و رفتارهای��ی 
هس��تند که ب��ه نوبهؤ خ��ود می توان��د برای منتق��د تکوینی 
مناس��ب و مفید باش��د. به طور مثال عده ای از هنرمندان، 
از اسکیسهای خود به خوبی نگهداری و مراقبت می کنند، 
ول��ی در مقابل برخی به طرحه��ای اولیهؤ خود بی توجه اند 
و علاقه ای ندارند که از آنها چیزی باقی بماند و به دس��ت 

دیگران بیفتد. 
نق��د تکوینی برخ��لاف دیگر نقدها، به متن در حال ش��دن 
توج��ه دارد و بخش��ی از اثر را مورد توج��ه قرار می دهد 

نتیجه
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)1(. مثال: داوینچی و مونالیزا 
مناسب اس��ت برای روشن تر شدن 
نتایج این روش��ها و فن��ون نوین به 
یعن��ی پژوهش  نمون��ه ای مع��روف 
انجام ش��ده دربارهؤ تابلوی مشهور 
مونالیزا اش��اره شود. درواقع، یکی 
از رازآمیزترین  نقاش��یها که نظر بس��یاری از محققان را 
ب��ه خود جلب ک��رده، این اثر داوینچی اس��ت ک��ه از چند 
نظ��ر برای نق��د تکوین��ی حائز اهمی��ت اس��ت. حالت کلی 
ش��خصیت مونالی��زا در میان دو حس نگاه تمس��خرآمیز 
و ن��گاه غم انگی��ز یک زن در نوس��ان اس��ت. همچنین این 
چهره چنان که گامبریج نیز اش��اره می کند، میان بلندی و 
نابلن��دی نیز در نوس��ان قرار دارد. هنگامی که به س��مت 

چپ تصویر توجه می ش��ود، صورت کش��یده تر و بلندتر 
می نمایان��د. گرچ��ه تمامیت نقاش��ی در ای��ن رازآلودگی 
س��هم دارند، ام��ا می توان گفت نقش چش��مها و لبها بیش 
از س��ایر اعضاء اس��ت. ی��ک نگاه دقیق مش��خص می کند 
ت��ا چه حد داوینچ��ی از اصول علم مناظر اس��تفاده کرده 
است. او به بهترین وجه از هماهنگیها و ناهماهنگیها بهره 
برده است تا چنین چهرهؤ رمزآلودی را بیافریند. محققان 
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پی نوشت

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
5-

17
 ]

 

                         111 / 174

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-46-en.html


همچنین به روش به کارگرفته ش��ده توسط داوینچی یعنی 
اس��فوماتو27 پی برده ان��د. ای��ن نقاش��ی پیک��رهؤ مطالعاتی 
بس��یاری از محقق��ان ب��وده و در ط��ول تاری��خ برخی از 
رازهای آن برملا ش��ده اس��ت، اما در ای��ن چند دههؤ اخیر 
با پیش��رفت علوم و فنون آزمایشگاهی مرتبط، کشفیاتی 
در این خصوص صورت گرفته است که قبلاً حتی تصور 

آن هم نمی شد.  
 محققان ب��ا تکنیکهای نوی��ن توانس��ته اند طرحهای اولیه 
نق��اش بر روی بوم را شناس��ایی کنند. همچنین در مورد 
موضوع��ی همانن��د راز »لبخند« می توان از خود پرس��ید 
ک��ه آیا این لبخند از همان آغاز، در دورهؤ پیش��امتن و نیز 
در متن نهایی به همین ش��کل بوده است یا عوامل دیگری 
نی��ز بر این موض��وع تأثیر گذارده ان��د. در این خصوص 
هم��راه با هانری زرنر28و برخ��ی دیگر از محققان از خود 
می پرسیم که آیا ورنی که برای حفظ اثر روی آن کشیده 
ش��ده اس��ت، بر روی این لبخند تأثیر نگذاش��ته و نگاه ما 
را تغییر نداده اس��ت؟ مجموعهؤ تحقیقاتی که درخصوص 
این تابلو انجام ش��ده کتاب مس��تقلی را ب��ا عنوان در قلب 

ژوکوند29 شکل داده است. 
پاس��کال کوت30 از مهندس��ان مبتکر و هنر دوستی است 
که با ابداع وس��ایل مخصوص مطالعهؤ آثار نقاشی جهش 

ج��دی ای در مطالع��ات ای��ن 
اثر به وجود آورد. دس��تگاه 
عکس ب��رداری او ب��ا ان��واع 
طیفه��ا و اتص��ال داده ها به 
ی��ک رایانهؤ متناس��ب اجازه 

داد تا راه نوین��ی را در مطالعهؤ چنین آثاری فراهم آورد. 
این دس��تگاه چندطیفی می تواند تا 250 میلیون پیکس��ل با 
اشعه از ماوراء بنفش تا مادون قرمز تصویر دریافت کند 
که در نوع خود بی نظیر اس��ت. کوت با فعالیتی تقریباً سه 
هزار س��اعته ضمن بررس��ی این تابلو با روشهای نوین 
به ویژه اش��عهؤ ماورای بنفش تا م��ادون قرمز به مطالعهؤ 
لایه های گوناگون این نقاش��ی پرداخت. این اشعه ها کمک 
کردن��د تا ب��ه دور از تأثیرات ورنی ب��ر روی تابلو که در 
گذش��ته چندین بار روی آن کش��یده شده است و موجب 
گردیده تا تابل��و دارای دریافت متفاوتی از س��وی بیننده 
ش��ود، به عناص��ر اصلی و اصی��ل این نقاش��ی پی  برده 
ش��ود. نظریات و دس��تاوردهای پاس��کال ک��وت موجب 
تحول��ی ژرف و انقلابی در شناس��ایی آثار هنری گردید، 
زیرا او هنرشناسان را به مطالعهؤ رنگدانه های آثار دعوت 
می ک��رد، بدون اینکه دس��تی ب��ه این آثار خورده باش��د، 
زی��را تم��ام فعالیتها ب��ه صورت مج��ازی توس��ط رایانه 
ص��ورت می گیرد. با لایه ب��رداری از روکش��های ورنی، 
این آزمایشها امکان دادند تا امروزه بتوان تابلوی نقاشی 
داوینچ��ی را به همان رنگی که از کارگاه هنر خارج ش��ده 
اس��ت، مش��اهده نماییم. به طور مثال در عکسهای گرفته 
ش��ده، آسمان به رنگ آبی اس��ت؛ یعنی همان رنگ اولیهؤ 
نقاشی. به واسطهؤ  این روش 
کشفیات نوینی در خصوص 
دیگ��ر ویژگیهای این تابلوی 
ارائ��ه گردی��د.  اس��رارآمیز 
به طور مثال مچ دس��ت چپ 

27. Sfumato
28. Henri Zerner

29. Au Coeur de la Jocond
30. Pascal Cotte
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مونالیزا بر روی پوشش��ی بوده اس��ت که بعدها توس��ط 
نقاش تغییر می کند. همین طور با این آزمایش��ها مشخص 
ش��ده است در قسمت پایین که قسمت ناتمام تابلو تصور 
می شود پوششی روی پاهای مونالیزا قرار داشته است. 
در قس��مت آسمان تابلو نیز لکه ای دیده می شود که برای 
مرمت یک س��وراخ در دورهؤ  اخیر اس��تفاده ش��ده است؛ 
شاید دوره ای که هنوز تابلو با شیشه محافظت نمی شد. 

در جلس��ه ای که دس��تاورد تحقیقات یازده محقق دربارهؤ 
ای��ن تابل��و در کانادا برگ��زار گردید، در م��ورد برخی از 
رازه��ای مونالیزا س��خن گفته ش��د. این آزمایش��ها که با 
تصویربرداری س��ه بُعدی به وسیلهؤ اش��عهؤ مادون قرمز 
انجام ش��ده ب��ود، به وی��ژه در خصوص لبخن��د مونالیزا 
و م��وی او تازه های��ی را ارائه کرده اس��ت. در خصوص 
لبخند مونالیزا اعلام ش��د که لبخند مرموز مونالیزا که در 
ای��ن هنگام دومین فرزند خود را فارغ ش��ده بود، به دلیل 
اینکه هنرمند از تکنیک ویژه ای استفاده کرده است، چنین 
مرموزانه به نظر می رس��د. اما درخصوص شکل موهای 
این زن نیز کشفیاتی صورت گرفت که موجب خوشحالی 
تاریخنگاران گردید، زی��را تاریخدانان اعلام کرده بودند 
ک��ه در این دوره موهای زنان به ویژه زنان باش��خصیت 
همواره با پوششی بسته شده بود و برخلاف انتظار آنها، 
محققان هنری اعلام ک��رده بودند که موهای مونالیزا باز 
است و این مس��ئله با شخصیت مونالیزا به عنوان همسر 
یک تاجر بزرگ ابریشم س��ازگاری نداشت. آزمایشهای 
ی��اد ش��ده ثابت کرد که موهای مونالیزا از پش��ت س��ر با 

پوششی نازک بسته شده است.

آنچه ذکر ش��د تنها برخ��ی از ویژگیهای پنه��ان این تابلو 
اس��ت که امروزه ب��ا تکنیکهای پیش��رفتهؤ علمی در اختیار 

محققان و پژوهشگران هنری قرار گرفته است.
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116

این نوش��تاردر نظر دارد تا ب��ا تمرکز بر یک تابلوی 
نقاش��ی، ضمن بررس��ی عوامل مؤثر بر شکل گیری 
آن اعم از پیشامتنها، پیرامتنها، فرامتنها و...، روند 
و س��یر تح��ول و تکوین ای��ن اثر را مورد بررس��ی 
و مداق��ه قرار دهد. برای نیل ب��ه این منظور تابلوی »گرنیکا«1 اثر پابلو پیکاس��و 
انتخاب گردیده و تلاش می شود ضمن بررسی انگیزهؤ خلق اثر و ذهنیت هنرمند، 
پیش طرحه��ای این اثرش��امل: اتودها، اسکیس��ها، طرحهای رنگ��ی و... که متن 
نهایی از تغییر و تحول آنها ش��کل گرفته اس��ت، با توجه به س��یر زمانی مطالعه 
ش��ود. س��پس تغییرات و دگرگونیهای هریک از آنها نس��بت به اث��ر نهایی مورد 
توج��ه قرار می گیرد. مطالعهؤ رون��د تغییر و تکوین کار با تکمیل و تولد اثر نهایی 

به پایان می رسد. 

واژگان کلیدی:
گرنیکا، پیکاسو، نقد تکوینی، پیش متن، پیشامتن.

I. Guernica
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نقد تکوین��ی از جدیدتری��ن نقدهایی 
اس��ت ک��ه ب��ر مت��ن هن��ری توجه و 
تأکید داش��ته و آن را مبنای مطالعه 
و بررس��ی خود ق��رار می دهد. این 
نق��د به نح��وهؤ زایش و خل��ق یک اثر 
می پ��ردازد. بنابراین، برای منتقد تکوینی، تمامی مراحلی 
ک��ه قب��ل از تکمی��ل و ارائهؤ یک اث��ر طی می ش��ود، دارای 
اهمیت اس��ت. نقد تکوینی از همان آغاز برای بررس��ی و 
مطالع��هؤ آثار ادبی ب��ه کار گرفته می ش��د، لیکن این روش 
قابلیت بالایی را نیز در بررس��ی آثار ومتون هنری برای 

منتق��دان هنری فراهم آورده اس��ت. 
برای��ن اس��اس، تمامی یادداش��تهای 
هنرمند درب��ارهؤ اثر و مه��م تر از آن 

پیش طرحها یا به عبارتی، پیش��امتنهایی ک��ه برای تعیین 
وش��کل گیری س��اختار یک اث��ر ومتن هن��ری و تکمیل آن 
تهی��ه می ش��ود مانن��د اسکیس��ها، اتوده��ا و... به عنوان 
ابزاری مه��م، برای مطالع��هؤ منتقد تکوین��ی اهمیت دارد. 
در ای��ن روش منتق��د تکوینی ب��ا انتخاب یک اث��ر هنری و 
یافتن تمامی دست نوش��ته ها، اتودها، اسکیس��ها، ماکتها 
و همچنین بررس��ی عوامل مؤثر برشکل گیری )متن مانند 
وضعی��ت اجتماعی و وضعیت روحی وخانوادگی مؤلف( 
مراح��ل تغییر و تحول گام به گام آن اثر را در طول زمان 
وتا تکمی��ل نهایی مورد مداقه ق��رار می دهد. بدین ترتیب، 
اساس کار منتقد تکوینی هنر، مطالعه و بررسی عناصر و 
عوامل مختلفی است که بر شکل گیری و تکوین متون هنری 
مؤثراس��ت و به اختصار پیرامتنه��ا، فرامتنها، پیش متنها 
و پیش��امتنها نامیده می ش��ود. منتقد تکوینی با بررس��ی 
عوام��ل گوناگ��ون محیطی و گ��ردآوری تمام��ی عناصر 
مطالعاتی که بدان اش��اره ش��د و با توجه به س��یر زمان، 
یافته ه��ای خ��ود را طبقه بندی کرده و س��پس به تجزیه و 
تحلیل کل مجموعه و تأثیر عوامل و منابع بیرونی در روند 
ش��کل گیری و تکوین یک اثر تا مرحل��هؤ نهایی می پردازد. 
نتیجهؤ این بررس��ی علاوه برآن که اطلاعات جامعی برای 
خوان��ش متن هنری فراه��م می آورد، اب��زار لازمی را در 
اختیار دیگر پژوهش��گران و منتق��دان هنری قرار می دهد 
ت��ا با رویکرده��ای گوناگون به نقد اثر هم��ت گمارند. این 
جستاردر نظر دارد تابلوی گرنیکا اثر 
پابلو پیکاس��و را از منظر نقد تکوینی 

مورد مطالعه قرار دهد.1
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1. برای اطلاعات بیش��تر نک: گفتگو با بهم��ن نامورمطلق، نقد تکوینی، 
جنین شناسی اثر هنری، روزنامهؤ ایران 86/8/19.
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پیش از پرداختن ب��ه تحلیل تکوینی 
اثر انتخابی، لازم اس��ت به معرفی 
هر چن��د مختصر پیک��رهؤ مطالعاتی 
ای��ن تحقی��ق  یعن��ی نقاش��ی گرنیکا 
)ت. 1(، پرداخته شود. این نقاشی 
در ژوئ��ن س��ال 1937 در کادری ب��ه ش��کل مس��تطیل 
افق��ی در ابع��اد 6/ 776 × 3/ 349 به عن��وان اثر نهایی و 
کام��ل در مع��رض دید عم��وم قرار گرفت. ای��ن تابلو از 
عناصر مختلف و متعددی تش��کیل شده است. در سمت 
راس��ت آن س��ه پیکره قرار دارد. اولین پیکره در مقابل 
عمارت��ی محص��ور در می��ان ش��عله های آتش ترس��یم 
ش��ده، درحالی که سر و دستهایش رو به سوی آسمان 
بلند اس��ت. دومی��ن پیکره، زنی را نش��ان می دهد که با 

مش��قت و س��ختی بدن خود را از مکانی که در آن قرار 
گرفته، به س��وی مرک��ز تابلو می کش��د. طرح و خطوط 
چه��رهؤ ه��ر دو پیکره به گونه ای اس��ت که ش��دت درد و 
زج��ر آنه��ا را نمایان می کند. از پنج��ره عمارتی در بالا 
و پشت سر ایش��ان، بخشی از سر و دست پیکرهؤ سوم 
پیداس��ت که دس��ت، چراغ روش��نی را به ط��رف مرکز 
تابل��و پیش آورده اس��ت. در مرکز تابلو چراغ روش��ن 
دیگ��ری قرار دارد که مانند چش��می در تابلو خودنمایی 
می کند. در زیر چراغ چهرهؤ اس��بی زجر کشیده، نحیف 
و شیهه کش��ان نش��ان داده ش��ده که پا بر پیکر انسانی 
نهاده اس��ت. این پیکره جنگجوی شکس��ت خورده ای را 
می ماند که شمش��یری شکسته را در دست می فشارد و 
شاخه ای گل در کنار آن دیده می شود. دست دیگر وی 
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با خطوط و ش��یارهای عمیق تا انتهای تابلو امتداد یافته 
و صورتش رو به آس��مان اس��ت. در پش��ت آنها پیکرهؤ 
زنی گریان تصویر ش��ده که بدن ک��ودک مردهؤ خود را 
در بر گرفته و س��ر به س��وی آس��مان فریاد می کش��د. 
در بالای س��ر زن، گاوی ایس��تاده تصویر ش��ده که به 
صحن��ه می نگرد. دم گاو تا س��مت ب��الا و فضای خالی 
کادر کش��یده ش��ده اس��ت. در کنار س��ر گاو، پرنده ای 
در حال س��قوط دی��ده می ش��ود. ترکیب بن��دی تابلو به 
صورتی اس��ت که همزمان فض��ای داخل و خارج را به 
نمایش می گذارد و بر شبکهؤ کوبیستی استوارگردیده و 
به رنگهای س��فید، س��یاه و خاکستری رنگ آمیزی شده 
اس��ت.عناصر متعدد این مجموعه ب��ه نحوی انتخاب و 
در کن��ار هم چیده ش��ده اند که علی رغم اینکه نش��انی از 
جنگ و درگیری در آن مشاهده نمی شود، اما به خوبی 
مضم��ون، فجای��ع و مصیبتهای جن��گ چون درد و رنج  
کش��تار و نابودی را به ذهن متبادر می کند. پیکاسو در 
این نقاشی با پرداختن به یک رویداد و واقعهؤ مشخص و 
با بهره گیری از علائم تصویری، نمادها و افس��انه ها که 
در س��ابقهؤ ذهنی و فرهنگی او وجود داش��ت، مضمونی 
را به تصویر کش��ید که  همواره در خاطر بشر می ماند. 
»گرنی��کا« یک فاجع��ه را به تصویری بدل کرد که در هر 
زمانی گویا و تأثیرگذار اس��ت. در این مجال به عواملی 
که بر ش��کل گیری و تکمیل این اثر تأثیر گذاش��ته اس��ت 
که  به چهار دس��ته کلیّ پیرامتنه��ا، فرامتنها، پیش متنها 

و پیشامتنها تقسیم می شود، می پردازیم.

یک��ی از عناص��ر مطالعات��ی منتق��د 
ت�ک�وی�ن��ی پ�یرام�تن�ه��ا م�ی باش��د.

پیرامتنه��ا، متنهایی هس��تند که متن 
اصلی را احاطه کرده اند و بر مراحل 
خل��ق اثرهنری و فراین��د تکوین آن، 
تأثی��ر می گ��ذارد. اوض��اع حاکم بر 
جامعه، حوادث سیاس��ی، اجتماعی، وضعیت خانوادگی 
هنرمند و... از آن جمله اند. علاوه برآن، ش��ناخت مکتب 
و ویژگیهای سبک هنری که اثر در آن شکل گرفته است، 
از دیگر پیرامتنهایی محس��وب می ش��ود ک��ه مورد توجه 
منتقد تکوینی اس��ت.لازم است، یادآوری شود که میزان 
تأثیرگذاری عوامل پیرامونی بر یک اثر همواره یکسان و 
ثابت نیست و برخی از آثار که تحت شرایط ویژه و تأثیر 
اتفاقات خاص یا تعهد اجتماعی هنرمند نس��بت به جامعه 
خلق ش��ده اند، بیش تری��ن تأثیر را از محی��ط پیرامونی و 
جامعهؤ هنرمند پذیرفته و باز می نمایانند و برخی دیگر از 
آثار، دنیای خاص وشخصی هنرمند را نشان می دهند که 
کام��لاً درونی بوده و کمتر تأثی��رات بیرونی را به نمایش 

می گذارد.
گرنیکا متأثر از اوضاع و ویژگیهای خاص جامعه خلق شده 
و تصویری از وقایع جنگ و تبعات آن را نشان می دهد. از 
عوامل متعددی که بر شکل گیری این اثرتأثیر گذارده است، 
می توان به عوامل مختلف محیطی، پیرامونی و خانوادگی 
پیکاس��و اش��اره نمود که مورد توجه منتق��د تکوینی برای 
بررس��ی روند تکوین تابلوی گرنیکا، می باش��د. پیکاس��و 
که ملیتی اسپانیولی داشت، در جوانی به پاریس مهاجرت 
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1. پیرامتنها 
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کرد، اما زادگاه، فرهنگ، عادات و عقاید اس��پانیولی اش را 
فراموش نکرد. نقاشی صحنه هایی از گاوبازی یا استفاده 
از نمادهایی چون گاو یا هیولای گاوآدم، یادآور خاطرات 
و پیشینهؤ فرهنگی اوست. اما وقایع دیگری نیز مانند جدایی 
پیکاسو از همسرش اولگا که حدود سه سال قبل از نقاشی 
این پرده رخ داد، بر او تأثیر بسیار گذاشت. »پیکاسو پس 
از ای��ن جدای��ی در س��ال1934 چندین س��ال متوالی دچار 
تنش��های شدید عاطفی بود. تسلیم و سرافکندگی در برابر 
حملات خش��ونت ب��ار اولگا موجی از خش��م در پیکاس��و 
ایج��اد نمود که درآث��ار این دوره اش منعک��س می گردید. 
در ای��ن دوران دگرگون��ی و اعوج��اج اش��کال بدهیب��ت و 
کریه المنظر نمودن تصاوی��ر تابلوهایش به نحو نامأنوس 
و چش��م آزار درآمدند. هیولاهایی که تا س��الها به اشکال 
گوناگ��ون در تابلوه��ای او مکرر ش��دند« )پلی چر، 1362،  
ص 35(. صحنه های خش��ونت بار گاوب��ازی که در نهایت 
ب��ه پیکار مینوتور2 ختم ش��د، از آثاری اس��ت که متأثر از 
ای��ن دوره ش��کل گرفت و تأثیر آن بر گرنی��کا انکار ناپذیر 
است. از دیگر پیرامتنهای مهم وتأثیرگذار در خلق گرنیکا، 
می ت��وان به جنگهای داخلی اس��پانیا اش��اره کرد. هنگامی 
که عملیات نظامی جمهوری خواهان اس��پانیایی در ژانویه 
س��ال 1937 دچار شکس��تهایی شد، پیکاس��و با تشویق و 

حمایت دوس��ت ش��اعرش، 
علی��ه  آث��اری  ال��وار3،  پ��ل 
فرانک��و و رژیمش آفرید که 
گراوورهایی  مهم ترینش��ان 
اس��ت که تأثی��ر مضامین و 

برخی از طراحیهای آن بر »گرنیکا« مشهود است. همچنین 
در همین دوران دولت جمهوری اسپانیا یک تابلوی بزرگ 
یا پردهؤ دیواری را برای غرفهؤ اسپانیا در نمایشگاه پاریس 
به پیکاس��و سفارش داد. تا آن زمان ماهها از جنگ داخلی 
اسپانیا می گذشت. پیکاسو برای نقاشی این موضوع  طی 
هفته ه��ا طرحهای مختلفی را کش��ید، اما هن��وز کار نهایی 
را آغ��از نکرده بود ک��ه واقعهؤ  بمباران گرنی��کا رخ داد که 
مهم تری��ن عام��ل تأثیرگ��ذار بر خل��ق گرنیکا ش��د. در26 
آوریل 1937 ش��هر ده هزار نفری گرنیکا در ایالت باس��ک 
به دس��تور و با حمایت ژنرال فرانکو بمباران شد و در این 
واقعه هزاران نفر از سکنهؤ غیر نظامی و بی دفاع شهر کشته 
ش��دند. این فاجعه و کشتار مردم بی گناه چنان بر پیکاسو 
مؤثر واقع شد که بلافاصله تمهیدات لازم برای نمایش این 
واقع��ه را در اثر بزرگ خود فراهم نمود و درمدتی نزدیک 
ب��ه دو ماه کار مداوم و تهی��هؤ دهها پیش طرح به تکمیل آن 
پرداخت. بدین  س��ان عواطف انس��انی پیکاسو و همدردی 
با هم میهنان��ش باعث آفرینش گرنیکا ش��د. در این رابطه 
نوش��ته اند: »او عش��ق عمیق و ش��ور و علاقه ای عظیم به 
انسانها و اشیا داشته. همین احساس بود که او را به خلق 
گرنیکا، کشتار در کره و... رهنمون کرد« )همان(. بنابراین، 
گرنی��کا از آثاری محس��وب می ش��ود ک��ه ب��ا پیرامتنهای 
اجتماع��ی وخانوادگی مولف 
ارتباط تنگاتنگی دارد و بدون 
ش��ناخت آنها امکان شناخت 
میس��ر  مت��ن  ای��ن  صحی��ح 

نخواهد بود. 
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minotaur.2،  مینوتور موجودی افس��انه ای اس��ت با بدنی انسانی و س��ری به شکل گاو که ترکیبی از 
خصلتهای انسانی و نیروهای حیوانی و نمادی از بدویت انسان را به نمایش می گذارد.

3. Paul Eluarrd  
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تمام��ی اطلاعاتی ک��ه در خصوص 
تکوی��ن یک مت��ن وج��ود دارد، اعم 
گفتگوه��ا  یادداش��تها،  مق��الات،  از 
و مصاحبه ه��ا، فرامتنه��ای آن اث��ر 
محسوب می ش��ود که برای مطالعهؤ 
منتق��د تکوینی اهمیت بس��یار دارد. 
این توضیحات و نوش��ته ها یا ش��امل اطلاعات��ی دربارهؤ 
س��بک و ساختار اثر و یا توضیحاتی راجع به مضمون و 
محتوای آن اس��ت. فرامتنها از نظر اینکه توسط چه کسی 
بیان می ش��وند،  به دو دستهؤ فرامتن مؤلفی و فرامتن غیر 

مؤلفی تقسیم می شوند. 
فرامتن مؤلفی: فرامتنهای مؤلفی، یادداشتها و مصاحبه ها 
و گفتگوهایی اس��ت که ش��خص مؤلف یا هنرمند دربارهؤ 
اثر و نحوهؤ شکل گیری آن ارائه می کند. فرامتنهای مؤلفی 
گرنیکا شامل توضیحات پیکاسو دربارهؤ انتخاب موضوع، 
نمادها و اجزای اثر اس��ت که همزمان با کشیدن نقاشی و 
پ��س از آن به صورت مصاحبه ها وگفتگوهایی با هنرمند 
نقل و ثبت ش��ده اس��ت که جنبه های مختلفی از این اثر را 
نمای��ان می کند. به عن��وان نمونه  پیکاس��ودرنگارش متن 
بیانیه ای به پیرامتن گرنیکا اش��اراتی داشته ومی نویسد: 
»در تابلوی��ی که روی آن کار می کنم و نام آن را گرنیکا خواهم 
گذاش��ت، من به روش��نی و وضوح بیش از تمامی آثار اخیرم 

هول و وحش��ت خود را از دار و دس��تهؤ 
نظامی که سراسر اسپانیا را در اقیانوسی 
از درد و مرگ غوطه ور کرده است، بیان 

کرده ام« )ضیایی، 1385، ص 145(.

فرامت�ن غی�ر مؤلف�ی: تمام��ی توضیح��ات، اطلاع��ات و 
اخب��اری که افرادی غیر از هنرمند درب��ارهؤ یک اثر هنری 
ارائ��ه می کنن��د، فرامتنهای غی��ر مؤلفی نامیده می ش��ود 
که می تواند به ش��کل نوش��تاری باش��د مانند انواع نقدها 
و مصاحب��ه های تدوین ش��ده دربارهؤ یک اث��ر و یا اینکه 
خودمتنی هنری باش��د، مانند فیلم ی��ا تصاویری که افراد 
دیگ��ری از رون��د تکوین اث��ر تهی��ه می کنن��د. فرامتنهای 
غیرمؤلفی گرنیکا هردو گونهؤ نوشتاری و هنری را شامل 

می شود.
پژوهشگران و تاریخ هنرنویسان متعدد، گرنیکا را مورد 
توجه قرارداده و در نوشته هایشان از وجوه مختلف بدان 
پرداخته و آن را مورد بررسی و نقد قرارداده اند. هفینگتون4 
در کتاب پیکاس��و آفریننده و ویران کننده، به ارتباط قوی 
قالب و محتوای تابلو اش��اره می کند ومی نویسد: »عناصر 
اصلی این تابلو از اولین طرحها مشخص شده اند: گاو مهاجم، 
چراغ و اسب. پیکاس��و در این تابلو سرگذشت غم انگیز یک 
جهان را باز می گوید: جنگ، خش��ونت ک��ور، کودکان مرده، 
مادران پریش��ان و گریان. هنرمن��د برای بیان این درد از دنیای 
شخصی خود الهام می گیرد. چهره های میدان گاو بازی، اسب 
و گاو که سمبل خشونت و تاریکی اند و حتی رنگهای عمومی 
و مس��لط تابلو رنگ عزاست. پیکاس��و آگاهانه رنگهای تابلو 
را به س��یاه، سفید و خاکس��تری محدود کرده است. فرمها به 
منظ��ور آن که گیراتر باش��ند و بلافاصله 
جل��ب توج��ه کنن��د، مث��ل تصویرهای 
یک اع��لان تبلیغاتی صاف و س��اده اند« 

)همان، ص 144(.
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4. Arianna S. Huffington
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لوت��ار بوخهای��م به پیش متنه��ای   گرنیکا واس��تفادهؤ وی 
از عناص��ر و بن مایه ه��ای کلاس��یک و نی��ز س��مبلها در 
تابل��و اش��اره م��ی کن��د و م��ی آورد: »پیکاس��و نمادهای 
کهنه وآرکائیکی چون نیمرخهای کلاس��یک، شمشیرها، 
لامپه��ای چراغ نفتی و مانند آنه��ا را برای پیکار اجتماعی 
مدرن و امروزین به کار می گی��رد. در واقع این نمادها از 
مس��ائل زمان ما بسیار دور می نمایند و کل درام تصویر 
نه در یک فضای کم ژرفاتر استثنایی، بلکه در یک فضای 
درون��ی انجام می گیرد« )همان، ص146(. اما همان گونه که 
گفته شد، فرامتنهای غیرمؤلفی گرنیکا فقط به شکل نوشتاری 
محدود نیس��ت وگونهؤ دیگری را نیز در برمی گیرد که خود 
اثری هنری اس��ت. این دسته شامل تصاویری می شود که 
توس��ط دورام��ار5 از روند تکمیل تابلو ثبت و ضبط ش��ده 
اس��ت. این تصاویر ک��ه در ادامه ب��ه تفصیل درب��ارهؤ آنها 
س��خن گفته خواهد شد، فرامتنهای پیشامتنی هم محسوب 
می ش��وند، زیرا با مطالعه و بررسی آنها می توان تغییرات 
پیش آمده در گرنیکا را از نخستین لحظهؤ ثبت شدن بر پرده 

تا تکمیل و تبدیل به متن و اثرنهایی، دنبال نمود.
متنه��ای هنری مس��تقل پیش��ینی که 
به هن��گام خلق یک اث��ر جدید مورد 
توجه هنرمند ق��رار گرفته و به طور 
خ��ودآگاه یا ناخودآگاه ب��ر او تأثیر 
گذاش��ته اس��ت، پیش متنهای آن اثر 

محسوب می ش��ود. پیش متنهای یک 
اث��ر را می توان به دو دس��ته تقس��یم 
ک��رد. پیش متنه��ای مؤلف��ی و پیش 

متنه��ای غیرمؤلف��ی. گرنیکا دارای ه��ر دو گونه یعنی هم 
پی��ش متن مؤلفی وه��م پیش متن غیرمؤلفی می باش��د که 
تأثیر آن هم بر ش��کل و ساختار و هم بر انتخاب موضوع 

ومضمون نقاشی ملاحظه می شود.
پیش متنهای غیرمؤلفی: بی شک، پیکاسو هنگام نقاشی 
اث��ر گرنیکا، علاوه برآن که از تاریخ هنر و نحوهؤ نقاش��ی 
پیشینیانش اطلاعات کافی داش��ت، خود بارها با الهام از 
آثار دیگر هنرمندان به خصوص نقاشان نمونه هایی تهیه 
ک��رده بود. علاوه برآن، مطالعاتی دربارهؤ هنر کلاس��یک 
و اس��طوره های مدیترانه ای وهمچنین هنرمجسمه سازی 
آفریقایی و...داش��ت که برخلق »گرنی��کا« بی تأثیر نبود.
مهم تر از آنها، ژان گابریل بلیک6 در مقاله ای با عنوان »دو 
چه��ره از جنگ« به بررس��ی تابلوی »چه��رهؤ کریه جنگ«7 
که در س��ال 1637 توسط روبنس8 کشیده شده و تابلوی 
گرنی��کا می پ��ردازد و پس از مقایس��هؤ مضمون و عناصر 
مختل��ف این دو تابلو با یکدیگر می نویس��د: »پیکاس��و در 
گرنی��کا از ترکیب بن��دی او ]روبنس[ الهام گرفته اس��ت تا 
تصویری کنایی و اس��تعاری و مدرن از جنگ ارائه دهد« 

)بلیک، 1373، ص61(.
پی�ش متنه�ای مؤلف�ی: پیکاس��و در زمانی کار نقاش��ی 
گرنیکا را آغاز کرد که تجربیات فراوانی از س��الها کار و 
ارائه صدها اثر هنری را داشت.وی دوره های گوناگون 
و انواع س��بکهای هنری را مطالعه و تجربه کرده بود که 
تأثیر آنها مانند شیوه های رئالیستی 
و سوررئالیس��تی ت��ا کوبیس��تی در 
گرنیکا به وضوح مشاهده می شود. 
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5. Doramaar 
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7. L Horreur de la Guerre
8. Peter P. Rubense
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در این رابطه می توان اشاره کرد که حتی پیش  طرحهای 
اولیهؤ گرنیکا مانند دوره ای که بر روی کاغذ آبی طراحی 
می کرد) و به دوره آبی شهرت یافت( برروی کاغذ هایی 
به رنگ آبی نقاش��ی شده است. آرناسن9 دربارهؤ برخی 
از پیش طرحهای مؤلفی گرنیکا می آورد: »پیکاس��و... از 
هم��ان آغاز جنگ تمام توجهش را به آن ]تابلوی گرنیکا[ 
مش��غول  کرده ب��ود و به بیان دیگ��ر ناآگاهانه از اواخر 
ده��هؤ 1920 ت��ا 1929 برای آفری��دن چنین اث��ری آماده 
می ش��د. برخی از ش��کلهای این اثر در پردهؤ سه رقاص 
متعلق به س��ال 1925 ظاهر می شوند. پیکاسو در حدود 
س��ال 1930 چندین پردهؤ تمرینی با صحنه هایی از عذاب 
مس��یح آفرید. پردهؤ کوچک عیسی بر صلیب که در سال 

نقاش��ی ش��ده، صریح تری��ن   1930
بازتاب آن اس��ت و چن��ان عذابی را 
ب��ه نمایش می گ��ذارد ک��ه گرنیکا را 
در س��الهای بع��د در نظ��ر می آورد« 

)آرناسن، 1384، ص 359(. علاوه براینها نقوش گرنیکا 
در مضامینی ریشه دارد که پیکاسو همواره بر آنها تأکید 
داش��ت وآنها را قبلاً در تصاویر مرب��وط به صحنه های 
گاو بازی مطرح کرده بود. جان برگر در کتاب شکس��ت 
و پیروزی پیکاس��و در این رابطه می نویس��د: »هنگامی 
که پیکاسو گرنیکا را نقاشی کرد، تصویر شخصی ای را 
به کار گرفت که از پیش در ذهن داشت. گرنیکا نقاشی ای 
اس��ت پیرامون اینکه پیکاسو چه تصویری از درد و رنج 
داش��ت. پیکاس��و س��ه س��ال پیش تر یک اث��ر حکاکی به 
 ن��ام گاو، اس��ب، زن گاوباز، را آفریده ب��ود که از لحاظ 
تصویری بس��یار شبیه گرنیکاس��ت« )برگر، 1364، ص 
218(. این نمادهای جانوری کهن اس��پانیا که پس از آن 
در تابلوه��ای متع��دد از مینوتور نیز 
گرنیکا  دیده می ش��ود، صورتمثیلی 
را پدیدآورد. آث��اری چون مینوتور 
مینوت��ور،  م��رگ  خفت��ه،  دخت��ر  و 
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نمونه های��ی  چنی��ن  از  و...  م��رده  اس��ب  و  مینوت��ور 
می باش��ند. در برخ��ی از آنها می توان همان ش��خصیتها 
چون دختر چراغ به دس��ت، گاو و اس��ب را دید )ت. 2(. 

نمونه های از اتودهای که پیکاسو برای طراحی سراسب 
و گاو مدتها پیش از نقاش��ی گرنیکا ترس��یم کرده اس��ت 
و مقایس��هؤ آن ب��ا اتودهای این ش��خصیتها برای تابلوی 

گرنیکا به خوبی ش��باهتها را نش��ان می ده��د )ت.3(. از 
دیگر پی��ش متنهای مؤلفی گرنیکا گ��راوور تیزابی با نام 
»رؤی��ا و زندگ��ی فرانکو« متش��کل از 18 پلان اس��ت که 
چندین حادثهؤ آن کمی قبل ازتابلوی گرنیکا و بخش��هایی 
از آن همزمان یا پس از گرنیکا تمام ش��د. قس��متهایی از 
این اثر، تصاویری از گاو، اسب و همچنین زنان گریانی 
را نش��ان می دهد که مشابه شخصیتهای نقاشی شده در 

اثر گرنیکاست )ت.4(.
پیشامتنها مهم ترین عنصر مطالعاتی 
منتقد تکوینی را تشکیل می دهد. به 
دلی��ل نقش مهمی که پیش��امتنها در 
نقد تکوینی ایفا می کنند، لازم اس��ت 
که با تأمل بیش تری به آن پرداخته 
ان��واع پیش طرحها )ش��امل  ش��ود. 
اسکیس��ها، اتودها، ماکته��ا و...( که به منظ��ور مطالعهؤ 
ش��کل و س��اختار یک اث��ر تهیه می ش��ود، پیش��امتن آن 
اثراس��ت که مهم ترین منابع مطالعاتی منتقد تکوینی هنر 
را ب��رای بررس��ی تغییرات یک اثر تا قبل از نهایی ش��دن 
فراهم می آورد. گرنیکا نیز دارای پیش��امتنهای متعددی 

است.
 25 از  بی��ش  خ��ود  کار  نخس��ت  روز  ده  در  »پیکاس��و 
طرح آم��اده کرد. ه��دف او از این طراحیه��ا بازنمایی و 
بازس��ازی این جنای��ت بود. تصویر انس��ان و حیواناتی 
چون گاو، اسب و قربانیان این فاجعه در بالاترین حالت 
بیانی خود ارائه شده اند« )ضیایی، 1386، ص137(. در 
یک بررس��ی کلی پیشامتنهای گرنیکا را با توجه به شکل 
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مواردی با اش��اراتی از سایه روش��ن تکمیل شده، اما از 
نظر ترکیب بندی به آنها نپرداخته اس��ت. این اتودها چند 
دس��ته اند:  اتودهایی از حرکات و حالات بدن و سراسب، 
اتودهای��ی ازحرک��ت و س��ر گاو و اتوده��ای مختلف��ی از 
پیکره های انس��انی، زن، جنگجو، مادر و کودک واجزای 
ب��دن آنه��ا، ک��ه بررس��ی تمام��ی آنه��ا در ای��ن مختصر 
نمی گنج��د. به عنوان نمون��ه اگر تنها پیش��امتنهایی که از 
س��ر و حرکت اسب به صورت مس��تقل تهیه شده، مورد 
مطالعه قرار گیرد، مش��اهده می ش��ود ک��ه چگونه حالات 
و حرکات اس��ب در مراحل مختلف به ص��ورت طنزآمیز 
یا به ش��کلی خصمانه و نفرت انگیز یا به ساده ترین شکل 
چون نقاش��ی کودکان و... طراحی ش��ده و هر بار شکلی 
 ت��ازه و متفاوت به خود گرفته اس��ت. )تصاوی��ر 5 تا 7 ( 
تصویر ش��ماره 5، در اول می 1937 و بر روی کاغذ آبی 
طراحی ش��ده و تمرینه��ای مختلفی از طراح��ی حالتهای 
گوناگون اسب را نشان می دهد که بسیار شبیه به نقاشی 
کودکان تصویر ش��د، تنها در گوشه ای از کادر طرحی از 
سر و دستی کشیده ترسیم شده است. در پیشامتن  بعدی 
تصویر اسبی تنها نشان داده می شود که سادگی نقاشی 
کودکان را دارد. تصوی��ر دیگری که درهمین تاریخ تهیه 
ش��ده، مطالعه ای در حرکات بدن اسب است. دو تصویر 
بع��دی )تصاوی��ر8 و9( به تاریخ دوم ماه م��ی، مطالعه و 
جس��ت و جوی پیکاسو برای رس��یدن به چهرهؤ مناسب از 
حالت اس��ب می باش��د که با تغییر اندک جزئیات ترس��یم 
شده است. تمامی این پنج طرح با مداد بر روی کاغذ آبی 
رنگ ترس��یم ش��ده که یادآور کارهای پیکاس��و در دورهؤ 

ارائه شده، می توان به دو دسته تفکیک کرد. پیشا متنهای 
منفص��ل که توس��ط هنرمند به صورت مس��تقل بر روی 
کاغذ،مقوا یا تختهؤ س��ه لا انجام شده است وپیشامتنهای 
متصل یا پیوس��ته که ش��امل عکس��هایی است که توسط 
دورامار از روند تکمی��ل اثر بر پرده ثبت و ضبط گردیده 
است. بنابراین، ملاک و معیار اینکه پیشامتنی را منفصل 
یا متصل بدانیم، رابطهؤ آن با بوم و پردهؤ نقاش��ی اس��ت. 
پیش��امتنهایی را که مس��تقل و جدا از بوم هستند، مستقل 
و آنهایی را که پیوس��ته و متصل به نقاش��ی می باش��ند، 

پیشامتنهای متصل می نامیم.
پیش�امتنهای منفصل: پیکاسو قبل از اینکه اثر گرنیکا را 
بر پرده بیاورد، برای انتخاب ترکیب بندی و شخصیتهای 
اصلی اسکیس��ها و اتودهایی را انج��ام داد که گاه با بهره 
گیری ازس��ایه روش��ن و رنگ تکمیل ش��د و شکل یک اثر 
کامل را به خود گرفت. اولین پیش��امتنهای منفصل تاریخ 
اول می 1937را دارد. وجود تعدادی از این پیش��امتنهای 
منفص��ل و ویژگیه��ای آنه��ا ای��ن ام��کان را می ده��د ک��ه 
 این پیش��امتنها را از نظر ش��کل و س��اختار به دو دس��ته 

تقسیم نمود:
• اتودهایی که برای مطالعهؤ یکی از عناصر یا ش��خصیتها 

و اجزای مختلف بدن آنها تهیه گردیده است.
• اسکیس��هایی ک��ه با هدف مش��خص و ب��ه منظورتعیین 

ساختار تابلو و ترکیب بندی آن تهیه شده است. 
الف( پیکاسو برای مطالعهؤ اجزای گوناگون و شخصیتهای 
تابل��و اتودهای متع��ددی در صفحات مج��زا تهیه کرد که 
فق��ط به منظور پرداختن به همان جزء یا بخش بوده و در 
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آب��ی اس��ت. )Warncke, 2003, p. 146( تصاوی��ر بعدی 
نیز که در روزهای هش��تم و دهم می، تهیه ش��ده اس��ت، 
)تصاوی��ر 10و11( همچنان س��یر تکوین و تحول ش��کل 
اس��ب را نشان می دهد که در بعضی به حرکت اسب و در 
برخی به حالت چهره آن پرداخته ش��ده اس��ت. علی رغم 
تمام این مطالعات، حالت اس��ب حتی پس از کشیدن طرح 
نهایی به تاریخ 11 می نیز تغییر می کند که در پیشامتنهای 

غیرمؤلفی بدان اشاره خواهد شد.
همان گونه که گفته شد، چنین تغییرات و سیرتحولی تنها 
منحصر به ش��کل اسب نیست وبرای س��ایر اجزای تابلو 
نیز چنین مراحل تکوینی  انجام پذیرفته است. حتی برخی 
از اج��زای تصویر، روند تکوین را به گونه ای طی می کنند 
که هنرمند  پس ازاسکیس رنگی، نقاشی مستقلی با همان 
موض��وع تهی��ه می کند. مانن��د پیکرهؤ م��ادر و کودک. در 
طرح��ی ابتدایی ک��ه از این موضوع در تاری��خ 8 می تهیه 
ش��د، تصویر زنی نشان داده شده که با دستی کودکی را 

درآغوش گرفته و دس��ت دیگر را تکیه گاه بدن نموده سر 
رو ب��ه آس��مان گرفته و فریاد می کش��د )ت. 12(. طرحی 
از اس��ب در سمت چپ آن کشیده شده است. درروز بعد 
)نهم ماه م��ی( طرحی با همین موضوع ب��ا اغراق بیش تر 
در حرکات زن و کودک مرده اش مش��اهده می ش��ود. در 
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تصوی��ر مس��تقل دیگری 
از ای��ن موضوع به همین 
کادری  در  ک��ه  تاری��خ 
عم��ودی کش��یده ش��ده، 
پیکرهؤ زنی تصویر ش��ده 
ک��ه ب��ه س��ختی ک��ودک 
م��رده اش را از نردبانی 
ب��الا می برد، س��ر پیکره 
با اغراق به عقب کش��یده 
ش��ده و با دس��تی پلکان 
نردب��ان را نگ��ه داش��ته اس��ت. )ت. 13( تصاویردیگری 
از ای��ن موض��وع در روزهای بعد نیز تهیه ش��ده اس��ت. 
کامل تری��ن طرح به تاریخ 28 ماه م��ی با مداد و گواش بر 
کاغذ تصویر ش��ده که پیکرهؤ مادر وکودک در آغوش��ش 
در میان تیرگی و شعله های آتش محصور می باشد، )ت. 
14( اما همان گونه که بعد مش��اهده می شود، این طرحها 
در تابل��وی اصلی به کار نم��ی رود و تنها اش��کالی که در 
آغ��از طراحی این مجموعه انجام ش��ده اس��ت در ترکیب 

اصلی نقاشی استفاده می شود. 
ب( قب��لاً ذکر ش��د، ع��لاوه ب��رآن پیش��امتنهایی که فقط 
برای مطالعهؤ بخش��ی از تابلوی گرنیکا تهیه ش��ده است، 
پیش��امتنهای دیگ��ری از این اث��ر وجود دارد ک��ه در آنها 
به س��اختار ونح��وهؤ چینش عناص��ر و یا ب��ه عبارتی، به 
ترکیب بندی اثرپرداخته ش��ده است. در اولین پیشامتنها، 
ترکیب بندی در کادری مربع ش��کل انتخاب و تنظیم شده 
است. در اولین نمونه )ت. 15( درکادری تقریباً مربع شکل 
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مح��ل قرارگیری گاو و 
با خطوط منحنی  اسب 
و در هم تنیده مشخص 
ش��ده ک��ه در تقاب��ل با 
خ�ط���وط عم����ودی و 
دیوار عمارت  اس��توار 
پش��تی ق��رار می گیرد. 
از خ�����ط  اش����ارات�ی 
برای م�ش��خص کردن 
دس��تی  ب��ا  پیک��ره ای 

کشیده در پنجرهؤ عمارت دیده می شود. در تصویر بعدی 
)ت. 16( پیک��رهؤ گاو و اس��ب روی هم قرارگرفته و نوعی 
هم پوشانی ایجاد کرده است. پشت سر ایشان تصویری 
از اس��بی بالدار به صورت نشس��ته دیده می شود )که در 
تصوی��ر دیگری حضور ن��دارد( در پس زمینه با خطوطی 
مقطع، نمایی از یک ساختمان نشان داده شده و خطی نیز 
زمینهؤ تابلو را به دو بخش تقس��یم کرده است، این ترکیب 

نسبت به طرح قبلی کامل تر است.
در پیش��امتن منفصل دیگ��ری )ت. 17(، نیم تن��هؤ زنی در 
قاب پنجره نش��ان داده ش��ده که چراغی به دس��ت گرفته 
و کش��یدگی دس��ت تا میان��هؤ کادر امتداد یافته اس��ت. در 
مقابل عمارت، پیکرهؤ گاو اس��توار ایستاده است که رو به 
س��وی خارج کادر دارد. در جلوترین قسمت تابلو اسبی 
تصویر ش��ده که سر به آسمان ش��یهه می کشد و در زیر 
پای او پیکرهؤ جنگجویی قرار دارد که بر زمین افتاده است 
و کلاه و نیزه ای بر دس��ت وی دیده می ش��ود، این پیکره 
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یادآور نقاش��یهای کلاس��یک 
و جنگجوی��ان روم��ی اس��ت  
در  انتخ��اب  ای��ن  عل��ت  )ب��ه 
ش��د(  اش��اره  پیش متنه��ا 
ترکیب بن��دی  ای��ن  عناص��ر 
به گونه ای تصویر شده اند که 
بیش تری��ن بخش تابل��و را به 
خ��ود اختص��اص داده و تنها 
فضای کمی در گوش��هؤ کادر 

خالی است.
ترکیب بندی بعدی در دوم ماه 
می یعنی روز بعد با همان ش��خصیتها طراحی شده است 
)ت. 18(، ام��ا تغییراتی در محل قرارگیری آنها مش��اهده 
می شود. حرکت زن درون قاب پنجره به پایین تمایل پیدا 
کرده و اندازهؤ آن کمی بزرگ تر ش��ده اس��ت. بدن گاو از 
چپ به راس��ت تصویر ش��ده در حالیکه س��رش به طرف 
داخل تابلو چرخیده و چهره اش کامل تر نش��ان داده شده 
اس��ت. پیکرهؤ اس��ب و جنگجوی افتاده ب��ر زمین همچنان 
در پیش زمین��هؤ کادر ق��راردارد، ام��ا حرکت��ی متفاوت را 

می دهند. سر  نشان 
اسب به داخل بدنش 
و  اس��ت  برگش��ته 
پیکرهؤ جنگجو نیز با 
چرخش��ی از چپ به 
راس��ت ق��رار گرفته 
و فاق��د کلاه اس��ت، 
و ش��کل نیزهؤ او نیز 
تغییر کرده. احتمالاً 
ترکیب بن��دی،  ای��ن 

بیش ت��ر مورد توجه پیکاس��و قرار گرفت��ه زیرا طرحهای 
بعدی با این حالتها تکمیل شده است. درپیش طرحی دیگر 
که به تاریخ هش��تم می ثبت ش��ده، تصوی��ر زن و کودک 
مرده در کادری تقریباً مربع شکل دیده می شود )ت. 19(. 
در جل��وی تصویر پیکر اس��ب بر روی پیک��رهؤ جنگجوی 

افت��اده ب��ر زمی��ن نش��ان داده 
ش��ده اس��ت و در پش��ت س��ر 
گاوی  تنومن��د  پیک��ر  ایش��ان 
ایستاده  اس��توار  قراردارد که 
و ب��ه بی��رون کادر می نگ��رد، 
اما کامل تری��ن پیش طرح برای 
تابلوی اصل��ی در تاریخ 9 می 
 45/39  ×  24/  13 ان��دازهؤ  در 
تهی��ه ش��ده اس��ت ک��ه در آن 
همهؤ عناص��ر پیش بینی ش��ده 
برای این تابلو در کنار یکدیگر 
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مش��اهده می ش��ود. )ت. 20( کادر انتخاب��ی ب��رای ای��ن 
موض��وع برخلاف کادرهای قبلی مس��تطیل کش��یده تری 
اس��ت که تقریب��اً به دو مربع تقس��یم می ش��ود. در مربع 
ابتدایی در میان عمارات در حال س��وختن نیم تنهؤ زنی که 
چراغی بر دس��ت دارد، همچنان از ق��اب پنجره به بیرون 
آمده ودس��ت با چراغ تا میانهؤ کادر امتداد دارد. درمقابل 

س��اختمان پیکرهؤ زنی تصویر شده که کودک مردهؤ خود 
را درآغوش دارد و خود را به سوی میانهؤ تابلو می کشد. 
در کن��ار وی  و بر روی زمین پیکرهؤ اس��بی قرار دارد که 
نیم��ی از بدنش ب��ر جنگجوی بر زمین افت��اده قرار گرفته 
اس��ت. اما بر خلاف تصویر قبلی از لباسهای جنگجویان 
کلاس��یک و نی��زه آنه��ا در ای��ن تصویر، اثری مش��اهده 
نمی ش��ود. در سمت چپ تابلو پیکره هایی افتاده بر زمین 

تصویر شده اند که دستان خود را به آسمان بلند کرده اند 
و در پش��ت سر آنان درس��مت چپ پیکرهؤ گاوی ایستاده 
نقش ش��ده که همچنان رو به س��وی بی��رون کادر دارد، 
اما س��رش به داخل کادر برگش��ته است. خطوط عمودی 
و شکس��ته در پس زمینه، نمایی از س��اختمانها را نشان 
می دهد. به نظر می رس��د تمامی پیش طرحها جست و جو 
و مطالعه ای است برای رس��یدن به اشکالی که بیش ترین 
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تأثیرگذاری را بر بیننده داشته و به خوبی بیانگر مضمون 
انتخابی هنرمند باشد.

در اولی��ن طرح خطی اجرا ش��ده ب��ر روی دیوار )ش��اید 
یک تا دو روز پس از اس��کیس ذکر ش��ده( بیننده تابلو را 
در مس��تطیلی کش��یده و افقی می بیند. به ط��ور کلی پردهؤ 
دیواری کامل شده با طرحهای اولیه یا پیشاطرحها چه از 
نظر اندازه و ابعاد، چه از نظر شکل و فرم متفاوت است. 
ادامه روند تکمیل و تکوین تابلوبا بررس��ی پیش��امتنهای 

متصل امکان پذیر می شود.
همانگون��ه ک��ه پیش ت��ر گفت��ه ش��د، 
از  دیگ��ر  گون��ه ای  دارای  گرنی��کا 
پیشامتنهاست که آنها راپیشامتنهای 
م�تص���ل و پی�وس���ته م�ی ن�امی��م. 
ای��ن پیش��امتنها  ش��امل مجموع��ه 
عکسهایی است که دورامار از لحظهؤ 

آغ��از طراح��ی بر پ��رده تا تکمی��ل آن، تهیه کرده اس��ت. 
مطالعهؤ عکسهای مذکور این امکان را برای منتقد تکوینی 
فراهم آورده اس��ت که به خوانش پیشامتنهای گرنیکا بر 
پردهؤ نقاش��ی ادامه دهد، زیرا با ترس��یم طراحی خطی بر 
ب��وم، مراحل بعدی ت��ا تکوین کار بر همان پردهؤ نقاش��ی 
ادام��ه می یاب��د. در صورتی که این مراح��ل ثبت و ضبط 
نشود، مرحلهؤ بینابینی تا تکمیل اثر مشخص نخواهد شد، 
زیرا س��طح قبلی و پیشین نقاش��ی با لایه ای از جزئیات و 
خطوط و رنگ لایهؤ رویین، پوش��یده می ش��ود و با تکمیل 
پردهؤ نقاشی، اثری از مراحل پیشین بر آن باقی نمی ماند. 
خوشبختانه، عکسهای دورامار توانسته است این مراحل 
بینابینی را نش��ان دهد. از میان ای��ن مجموعه عکس چند 
تصوی��ر که روند پی گیری تغییرات اثر تا ش��کل نهایی را 
نش��ان می ده��د، انتخاب و راج��ع به آن صحب��ت خواهد 
ش��د. لازم اس��ت یادآوری ش��ود که این تصاویر اگرچه 
فرامتنهای اثر گرنیکا محسوب می شوند، اما به علت آنکه  
مراحل س��یر تکمیل نقاش��ی را به نمای��ش می گذارند، در 
اینجا به عنوان پیش��امتنهای غیرمؤلفی مطالعه و بررسی 
می شوند. بررسی عکسهای این مجموعه، نمایانگر مراحل 
و روند تغییرات و س��یر تحول اثر است و معلوم می شود 
که چگونه در رون��د تکمیل کار، عناصری از ترکیب بندی 
حذف یا به آن اضافه می ش��ود یا در ش��کل آن دگرگونی 

ایجاد شده یا محل قرارگیری آن تغییر می کند. 
اولی��ن تصوی��ر ک��ه در اینج��ا بررس��ی می ش��ود، ط��رح 
خط��ی گرنیکا بر پرده را نش��ان می دهد ک��ه در آن همان 
شخصیتهای اصلی را که در پیشامتنهای منفصل معرفی 

 پیشامتنهای
 متصل
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ش��ده بودند، با حرکات و ترکیب بندی متفاوت به نمایش 
می گ��ذارد. این طرح )ت. 21( که تاریخ 11 ماه می س��ال 
1937 را دارد، ترکیب بن��دی مش��خصی از عناص��ر تابلو 
را با خطوط راس��ت و منحنی را نشان می دهد. در سمت 
راس��ت تصویر در میان خطوط به هم فش��رده، پیکره ای 
قرار دارد که دس��تانش را به س��وی آسمان بلند کرده که 
تا بالای کادر ادامه یافته اس��ت در پش��ت سر وی طرحی 
از ساختمانی ش��عله ور در آتش است که زبانه های آتش 
از پنج��ره به بیرون می آی��د. از پنجرهؤ دیگری نیم تنهؤ زنی 
خارج گردیده که چراغی بر دست دارد که تا میانهؤ تصویر 
کش��یده شده است. در مقابل س��اختمان نیز تصویر زنی 
قرار دارد که خود را به س��وی مرکز تابلو و رو به سوی 
نور می کشد ودر کنار وی و در زیر نور چراغ پیکر اسبی 
مشاهده می شود که مانند برخی از پیشامتنهای منفصل، 
س��رش رو به داخل بدن و نزدیک ب��ه جنگجوی برهنهؤ بر 
زمین افتاده تصویر شده است. سر جنگجو در میانهؤ کادر 
و پاهایش به طرف گوشه کادر امتداد یافته است و در یک 
دس��ت شمشیر شکسته و گیاهی دارد و دست دیگرش به 
صورت مش��ت کرده به آسمان بلند شده است. پشت سر 
اس��ب پیکر گاو طراحی ش��ده اس��ت که جهت حرکتش از 
چپ به راس��ت اس��ت و نگاهی رو به س��وی بیرون کادر 
دارد. آثاری از بقایای طرح خطی در کنار سر گاو وجود 
دارد ک��ه نش��ان می دهد هنرمن��د در ابتدا ب��رآن بوده که 
س��ر گاو را به س��وی داخل طراحی نماید، ام��ا در فرایند 
بعدی نظرش تغییر کرده و س��ر گاو به ش��کل حاضر در 
کار تصویر شده اس��ت. تقریباً در کم ترین فاصله از زیر 

س��ر گاو پیکره زنی تصویر شده که جسد کودکش را در 
آغوش دارد و سر به آس��مان فریاد می کند. ترکیب بندی 
به گونه ای چیده ش��ده که  فشردگی زیادی در پایین کادر 
ایجادکرده اس��ت. اندازه و ابعاد هریک از عناصر تابلو به 
گونه ای انتخاب ش��ده که فضای کادر را پوش��انده اس��ت 

وتنها فضای خالی اندکی در پس زمینه وجود دارد. 
در عک��س دیگ��ری که دورامار از رون��د تکمیل کار گرفته 
است، )ت. 22( خورشیدی درخشان با اشعه های فراوان 
در ب��الای صحن��ه می درخش��د و امت��داد دس��ت کش��یدهؤ 
جنگجوی ب��ر زمین افتاده که در این تصویر گیاهی را در 
مشت می فشارد، بخش��ی از خورشید را پوشانده است. 
)ش��کل و طرح دست مش��ابه پوس��ترهای مرسوم زمانه 
تصویر شده است( س��ایر عناصر مانند طرح قبلی است، 
اما افزودن س��طوح تیره و روش��ن و پراکندگی آن در کل 
کادر ضمن اینکه بخش��ی از خطوط طراحی را پوشانده و 
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از بین برده، س��اختاری از تیرگی و روش��نیهای تابلو را 
نشان می دهد.

در مرحل��هؤ بعدی )ت. 23(، پیکاس��و بر س��طوح معماری 
تأکی��د نموده اس��ت. ل��ذا ش��کل س��اختمان در پس زمینه 
کامل ت��ر ش��ده اس��ت .در اینجا  ش��عله های آتش��ی که از 
پنج��ره به بیرون زبانه می کش��د، ح��ذف گردیده و حالت 
س��ر و محل قرارگیری جنگجو در پیش زمینهؤ تابلو تغییر 
کرده و چرخش��ی در آن تصویر ش��ده است. به گونه ای 
که بر خلاف طرح قبلی، در این حالت سر پیکره در سمت 
چپ و رو به زمین تصویر ش��ده است. دست مشت شدهؤ 
جنگج��و نیز در این مرحله بر زمین افتاده ترس��یم ش��ده 
اس��ت. در تحلیل این تغییر ش��کل آمده است: »مشت گره 
شده از خدا تقاضای قصاص می کند. پیکاسو پس از آنکه 
مش��ت را نقاشی کرد، از عقیده انتقامجویی مخصوصاً و 
عم��داً صرفنظر کرد. به این ترتیب تابلو حاوی فریادهای 

ناامی��د آنهاس��ت که در اثر ای��ن عمل وحش��یانه، ناروا و 
مخرب رنج برده اند« )فابره، 1362، ص 17(. خورشیدی 
ک��ه در مرک��ز تصوی��ر قبلی ترس��یم ش��ده ب��ود، در این 
مرحل��ه حذف و به جای آن ش��کلی بیض��وی با دو رأس 
تیز با اشکالی منحنی در اطرافش به نشانهؤ اشعه های نور 
طراحی شده اس��ت. در گوشهؤ سمت چپ تابلو، هلالی از 
ماه دی��ده می ش��ود. پراکندگی و افزایش س��طوح تیره و 
روش��ن ترکیب بندی کامل تری از س��طوح نسبت به طرح 

قبلی را نشان می دهد.
در چهارمین تصویر )ت. 24( تغییرات بیش تری ملاحظه 
می ش��ود و جهت پیکره گاو بدون آنکه در ش��کل س��رش 
تفاوتی ایجاد ش��ود، از راس��ت به چ��پ تغییر می کند. دم 
به ش��کلی مارپیچ رو به س��وی بالای تابلو امتداد یافته و 
درج��ای ماه که حذف ش��ده، قرار گرفته اس��ت. صورت 
گاو به شیوهؤ کوبیستی و خشن تر نشان داده شده است. 
ع��لاوه ب��رآن، در تصویر اس��ب نیز تغیی��ری رخ داده و 
حرکت س��ر از پایی��ن به بالای تصویر و زیر نورکش��یده 
ش��ده اس��ت و به نظر می رسد که از خش��م یا درد شیهه 
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می کش��د و تقس��یم بندیهای تی��ره روش��ن بر ای��ن حالت 
تأکی��د می کند. تمام س��طح پرده با پراکندگی در س��طوح 
خاکس��تری و سیاه وسفید پوش��انده شده است. از دیگر 
تغیی��رات این تصویر کوتاه ش��دن دس��تان پیکرهؤس��مت 
راس��ت تصویر نس��بت به تصویر قبلی است. استفاده از 
تکنیک کولاژ10 نیز از دیگر تفاوتهای این طرح با طرحهای 
قبلی می باش��د و بخشهایی از پیکرهؤ زن و جسد کودک و 
همچنین زنی که بدنش را به سمت میان، تابلو می کشاند، 

با کولاژ پوشانده شده است.
 در تصوی��ر پنج��م )ت. 25(بخش زیادی از پیکرهؤ س��مت 
راس��ت در زی��ر س��طوحی تی��ره پوش��یده و در آت��ش 
محصورنش��ان داده است و فقط سر و قسمتی از شانه و 
دستها مشخص می باشد، شعله های آتش تا بالای عمارت 
تسری یافته اس��ت. صورت و دستهای پیکره به گونه ای 
اغراق آمی��ز با خطوط و ش��یارهای ضخیم طراحی ش��ده 

اس��ت. این اغراق در عضلات دس��ت 
و ب��دن س��ایر پیکره ها نیز مش��اهده 
می شود. کولاژها از محلهایی که قبلاً 
قرار گرفته بود، حذف شده و سطوح 

خاکستری بیشتری در تصویر به چشم می آید.
روند تغییر و تکمیل جزئیات تا آخرین مرحلهؤ کار مشاهده 
می ش��ود. هنرمند کولاژ را از بخشهای پیشین حذف و با 
ایجاد بافت و اس��تفاده از نقوشی متفاوت به تکمیل شکل 
نهایی کمک کرده است. ش��کل چشم مانند با چراغ لامپی 
در وس��ط و با شعاعهای تیزی در پیرامون مورد توجه و 
تأکید قرار گرفته اس��ت. تصویر نهای��ی )ت. 1( با تکمیل 
پراکندگی س��ایه روشنها با همین ش��کل و ساختار پایان 

یافته و در معرض دید عموم قرار می گیرد.
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برواقعی��ت  مبتن��ی  اث��ری  گرنی��کا 
بیرونی اس��ت که به صورت نمادین 
تصویر شده اس��ت. این اثر بازتاب 
گذش��تهؤ فرهنگی، اوض��اع اجتماعی 
و سیاس��ی زمان��هؤ هنرمن��د و نی��ز 
وضعیت زندگی خانوادگی پیکاس��و 
می باش��د که با هم درآمیخته و اثری در خور توجه ارائه 
نموده اس��ت. گذش��ته از آن، گرنیکا ابرمتنی اس��ت که از 
چندین متن دیگر ش��کل یافته اس��ت. در این نقاشی تأثیر 
ش��یوه ها و سبکهای متعدد و غیرمتجانسی که هنرمند در 
دوره های مختلف پشت س��ر گذاشته، مشاهده می شود. 
منتقد تکوینی با بررس��ی روند تح��ول و تکوین این اثر و 

تحلی��ل منطقی این س��یر ب��ا توجه به تح��ولات اجتماعی، 
شرایط زندگی و هنری پیکاس��و، زمینهؤ مناسبی را برای 
درک بهت��ر آن و مطالعهؤ س��ایر منتق��دان فراهم می آورد 
ت��ا اث��ر را از منظرهای گوناگون مورد توج��ه قرارداده و 

اسرار مکنون دیگری از آن را نمایان کنند.
در بررسی سیر تکوینی نقاشی گرنیکا نشان داده شد که 
چگون��ه عواملی مختلف پیرامتن��ی، فرامتنی، پیش متنی و 
پیشامتنی در فرایند تولد یک اثر تأثیر می گذارند. همچنین  
مش��خص گردی��د پیش��اطرحهایی ک��ه پیکاس��و در اوایل 
در گیری فکری با این موضوع تهیه کرد، زبانی کنایه آمیز 
و اس��تهزاگونه داشت که به مدد شکلها، نشانه ها و علائم 
قراردادی و س��مبولیک به تصویر درمی آمد، در ادامه با 
تغیی��ر ذهنیت و بهره گیری از عناص��ر نمادین، در نهایت 
تصویری ش��کل گرفت که چهره ای  سراسر درد و رنج و 

گویا از فجایع جنگ را به نمایش می گذارد. 

نتیجه
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137

نقد تکوینی از شیوه های جدید نقد است که  استفاده از روشها 
و متدول��وژی آن ب��رای بررس��ی آث��ار یک نگارگ��ر معاصر 
ایران��ی، در نوع خود تجربهؤ جدیدی محس��وب می ش��ود. در 
مقال��هؤ حاضر، اثری از س��عید معی��ری زاده؛ نگارگر معاصر 
ایرانی مورد مطالعه تکوینی قرار گرفته اس��ت. این اثر، تابلویی است با عنوان »جامه های 
کاغذین« که اطلاعات و اس��ناد جمع آوری ش��ده دربارهؤ مراحل تکوین آن در چهار عنوان 
کلی بررس��ی شده است: پیشامتنها شامل طرحهای اولیه هنرمند، پیرامتنها شامل اتفاقات 
و وقایع��ی ک��ه در طول زمان ش��کل گیری مت��ن، رخ داده و در تکوین آن مؤث��ر بوده اند. 
فرامتنها که توضیحات وش��رح هنرمند را از کل فرایند تکوین متن ش��امل می شوند. پیش-

متنها که شامل تمام آثار هنری مستقلی است که در فرایند خلق اثر مورد بررسی، دخالت 
داش��ته اند. و در نهای��ت ب��ا تحلیل اطلاعات طبقه بندی ش��ده، نقد تکوین��یِ این اثر صورت 

پذیرفته است.

واژگان کلیدی:
نقد تکوینی، سعید معیری زاده، نگارگری معاصر ایران، نقد ادبی، نقد هنری. 

ایران« در دانشگاه هنر اسلامی تبریز به راهنمایی اساتید گرانقدر؛ دکتر  از پایان نامهؤ کارشناسی ارشد نگارنده با عنوان: »نقد تکوینی آثار نگارگری معاصر  این مقاله گزیده ای است   .*

نامورمطلق و دکتر اسداللهی.
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بسیاری از نقدهای جدید که عمدتاً در 
نیمه دوم قرن بیستم شکل گرفته اند؛ 
خاستگاهی ادبی دارند. مطالعهؤ آثار 
ادبی و نقد آنها هدف این شیوه های 
نق��د بوده و هس��ت اما ب��ه تدریج از 
روش شناس��ی و ش��یوه کار این نقدها در حوزه های نقد 
هنری نیز اس��تفاده ش��د به ط��وری که ام��روزه به عنوان 
روشهایی برای نقد هنر شناخته شده اند.1 نقد تکوینی نیز 

همچون نقد روانشناس��انه، 
نق��د  ف�رم�الیس��تی،  ن�ق����د 
س���اخت�ارگرای�ان�ه، ن�ق����د 
بینامتن��ی و س��ایر نقدهای 
را  نوی��ن، چنی��ن مس��یری 

پیموده و پس از تدوین و تکامل روشها و متدهای مختلف 
نقد تکوینی در ادبیات، اکنون تلاش منتقدان هنری بر این 
اس��ت که از این الگوها و تجربیات برای بررس��ی س��ایر 

هنرها از جمله نقاشی استفاده شود.
مقال��هؤ حاض��ر ک��ه چالش��ی جدید از ای��ن ن��وع را تجربه 
می کن��د، در ص��دد بهره گیری از متدول��وژی نقد تکوینی 
برای بررس��ی یک اثر نگارگری معاصر ایران اس��ت. نقد 
تکوینی، فرایند تکامل و خلق هر اثر هنری، ادبی و اساساً 
ه��ر عمل خلاقانه ای را از لحظه ایج��اد اولین ایده های آن 
در ذه��ن خالقِ اثر تا تکمیل متن نهایی و ش��کل قابل ارائه 

آن به مخاطب، تجزیه، تحلیل و مطالعه می کند.
»مس��ائل مرب��وط ب��ه تکوین آث��ار، از مدتها پی��ش توجه 
منتقدی��ن را به خود جلب نموده اس��ت ام��ا از دههؤ 1970 
میلادی مکتب جدیدی در مطالعاتِ تکوینی س��ر بر آورده 
است که بی ش��ک تا حدودی واکنشی است در مقابل نگاه 
افراط��ی س��اختارگرایانه که نقش مؤل��ف و بافت تاریخی 
را در فراین��د خل��ق آثار بی اهمیت می دانس��ت« )مکاریک، 

1384، ص357( .
در این روش بررس�ی ی�ک اثر هنری به صورت مستقل 
و یگانه صورت می گیرد و دو بخش را شامل می شود: 
پرون��ده تکوین��ی و نق��د تکوینی. در مرحل��ه اول تمامی 
اس��ناد، مدارک و ش��واهد، 
اط��لاع����ات و ی��اف�ت�ه ه���ا 
درب�ارهؤ مراح��ل تکوین هر 
اث��ر، صرف��اً جم��ع آوری و 
طبقه بن�دی م�ی ش���ود و در 

138

1. در رابط��ه ب��ا نق��د تکوین��ی آث��ار هن��ری، اخی��راً در م��اه م��ارس س��ال 2007 کنفراس��ی علمی با 
 هم��کاری دانش��گاه ایلینوی��س )UIUC( و مرک��ز مل��ی پژوهش��های علمی فرانس��ه )CNRS(  ب��ا عنوان
 »Genetic Criticism in an Interdisciplinary Context: Literature, Visual Arts, Theatre, Music« برگزار شد.
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تحول به س��وی »بهترین ش��کلِ« اثر را آشکار می کنند. 
بنابرای��ن ب��ا مطالعهؤ مراحل��ی که اثر از س��ر می گذراند 
می توان به س��از و کار اندیش��ه ای که اثر از آن حاصل 

می ش��ود دس��ت یافت )همان، ص 328(.
تأکید بر پیشامتن نکته ای کلیدی است که نقد تکوینی را از نقد 
سنتی متمایز می کند. جان دِپمن2 در کتاب نقد تکوینی: متن 
 و پیشامتن  به بررسی این ویژگی نقد تکوینی می پردازد.3 

)Deppman & Ferrer & Groden, 2004, P. 8(
الگوی��ی ک��ه در ای��ن مقال��ه ب��رای طبقه بندی م��دارک و 
اطلاع��ات مربوط به تکوی��ن متن، مورد اس��تفاده قرار 
می گی��رد برگرفت��ه از الگوی روابط بینامتنی اس��ت. بر 
ای��ن مبن��ا چهار عنص��ر در فراین��د تکوین اثر بررس��ی 

می  ش��ود: 
1. پیش��امتن4: همه اس��ناد مادی مربوط به تکوین متن 

که منتهی به متن نهایی می ش��ود.
2. پیرامت��ن5: اطلاع��ات مرب��وط ب��ه وقای��ع و اتفاق��ات 

تأثیرگذار در جریان خلق متن را در برمی گیرد. 
3. فرامتن6: اطلاعاتی است که هنرمند دربارهؤ چگونگی 

ش��کل گیری و تکوین اثرش ارائه می دهد.
4. پیش متن7: س��ایر متون نهای��ی )آثار هنری( مربوط 
به دیگ��ر هنرمندان که به نحوی در متن مورد بررس��ی 
حض��ور دارن��د ی��ا در اث��ر 
مورد بررس��ی، منشأ الهام 
و تأثیرپذی��ری و یا اقتباس 

هنرمند بوده اند. 

مرحلهؤ دوم براس��اس این اطلاعات و طبقه بندی هدفمند 
آن، بررس��ی و تجزیه و تحلیل ص��ورت گرفته و نتایج 
بررس��ی با توجه به دلایل و شواهد ارائه می شود. باید 
توجه داش��ت که نقد تکوینی دربارهؤ اثر هنری، قضاوت 
نمی کن��د. به طور کل��ی رویک��رد نقدهای ن��و و از جمله 
نق��د تکوینی به مس��ئله نقد ب��ا تعریف س��نتی آن � یعنی 
تش��خیص س��ره از ناس��ره � متفاوت اس��ت. نق��د نوین 
بیش��تر در پی ارائهؤ یک خوان��ش جدید و دوباره از متن 
و کش��ف و ارائ��هؤ ناگفته های متن اس��ت ت��ا قضاوتهای 
ارزش��ی درب��ارهؤ اث��ر هن��ری. منتق��د تکوین��ی همچون 
کارآگاه��ی اس��ت که تمامی ش��واهد و م��دارک را برای 
نتیجه گی��ری بهتر، کش��ف و ارائه می کند، ب��دون اینکه 
خود در مقام قاضی بنشیند، او قضاوت را به مخاطبان 

و منتقدان دیگر وا می گذارد.
هدف نقد تکوینی، کاویدنِ پیش��امتن اس��ت، یعنی متنی 
ک��ه نهای��ی نش��ده اس��ت و معم��ولاً بی اهمیت انگاش��ته 
می ش��ود. طرحه��ای اولیه یا پیش طرحه��ای یک نقاش، 
»علاوه بر آنکه شکل و معنای آتی اثر را روشن می کند، 
زیبای��ی آن را نی��ز، ب��ه گونه ای س��اده تر و ابتدایی تر و 
قابل دس��ترس تر در بر دارد. از س��وی دیگر، ش��ناخت 
تکوین اث��ر، در تحلیل آخر، ام��کان می دهد تا در مورد 

نهای��ی  حال��ت  و  س��اختار 
آن دچار اش��تباه نش��ویم« 
)تادی��ه، 1378، ص 337(. 
»نیات  پیش طرحها  همچنین 
مؤلف« را نشان می دهند و 

139
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4. avant-texte
5. para-texte
6. meta-texte
7. hypo-texte

2. J. Deppman
3.ای��ن کت��اب مجموع��ه ی��ازده مقاله اس��ت که 
اولین منبع دربارهؤ نقد تکوینی به زبان انگلیسی 

محسوب می شود.
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پ��س از آنچه گفته ش��د در این مجال 
ب��ه بررس��ی رون��د تکمی��ل ی��ک اثر 
نقاشی ایرانی می پردازیم. اثر مورد 
بررس��ی، تابلوی��ی اس��ت ب��ا عنوان 
»جامه های کاغذین« که توسط سعید 
معیری زاده؛ نگارگ��ر معاصر ایرانی 

خلق شده است. )تصویر شمارهؤ 1( 
از می��ان ده ه��ا نگاره ای ک��ه از آثار معیری زاده و س��ایر 
نگارگ��ران معاص��ر، مورد بررس��ی اولیه ق��رار گرفتند، 
تابل��وی »جامه ه��ای کاغذین« به چن��د دلیل ب��رای انجام 
مطالعهؤ تکوینی مناس��ب تر به نظر آم��د: اول آنکه این اثر 
مس��یر طولانی تکوینی را )حدود ده سال( طی کرده و در 
طول فرایند شکل گیری، تغییرات متعددی را از سرگذارنده 
اس��ت. نکتهؤ دیگر وج��ود تمام عناصر پیش��امتنی در این 
اثر ب��ود ک��ه مهم ترین عناصر ب��رای بررس��ی و مطالعهؤ 
تکوینی محس��وب می ش��وند. این در حالی اس��ت که اکثر 
آثار نقاش��ی معاص��ر معمولاً بدون اس��کیس و اتود و به 
ش��کل فی البداهه خلق می ش��وند و یا آنکه طرحهای اولیه 
آثار نگهداری نمی ش��وند و دسترسی به آنها برای منتقد 
تکوینی در اکثر موارد غیرممکن اس��ت.8 همچنین به دلیل 
نداش��تن تاریخ گذاری اسکیس��ها، مش��خص کردن مقطع 

زمان��ی و حتی تقدم و تأخر 
آنه��ا صرف��اً با اس��تفاده از 
توضیحات هنرمند و بعضی 
قراین و بررسی جنسیت و 
نوع کاغذهای پوس��تی - که 

اتودها بر رویش��ان اجرا شده - امکان پذیر است. این کار 
از وظایف مهم منتقد تکوینی است.  تادیه تذکر می دهد که 
»تاریخ گذاری همه قسمتهای 
اث��ر، ب��ه درس��تی، یک��ی از 
در  اساس��ی«  »وس��یله های 
نق��د تکوینی اس��ت«. )تادیه، 

1378، ص320(

140

8. ب��ه دلی��ل حساس��یتهای فرهنگ��ی و اخلاقیِ خاص��ی که در کش��ورمان وجود دارد، دش��واریهای 
کار بیش��تر می ش��ود. و برخی هنرمن��دان ایرانی معم��ولاً از ارائه پیش طرحهای خویش و یا انتش��ار 

ناگفته های آثارشان � که یکی از اهداف نقد تکوینی محسوب می شود� خودداری می کنند.
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تابلوی م��ورد مطالعه، نتیج��هؤ دغدغه های چندین س��اله 
هنرمند در حوزهؤ نقاش��ی و همچنین سفر مطالعاتی او به 
آلمان اس��ت. هنگام��ی که معیری زاده به منظور س��فری 
مطالعاتی به آلمان می رود و از نزدیک در جریان تحولات 
نقاشی در غرب قرارمی گیرد؛ انگیزه هایی برای نوآوری 
در هنره��ای ایران��ی و ام��روزی کردن یا مدرنیزاس��یون 
نقاشی ایرانی )نگارگری( در وی شکل می گیرد. بنابراین 
تابلوی پیکرهؤ زن نشس��ته از مکتب اصفهان را به عنوان 
بس��تری برای اجرای اثر خوی��ش برمی گزیند. )تصویر 
ش��مارهؤ 2(9 پس از آن چندین اس��کیس با الهام از همین 
ن��گاره ب��ر روی کاغذ پوس��تی اجرا می کن��د.10 )تصویر 
ش��مارهؤ 3( در این طرحها عناصر حاشیه ای حذف شده 
و صرف��اً خود پیکره و طوماری که در دس��ت دارد باقی 
مان��ده اس��ت. اولین تغیی��ر، اجرای دوبارهؤ اس��کیس در 
ابعادی بس��یار بزرگت��ر از اندازه اصلی اس��ت. صورت 
پیکره نیز با س��بکی امروزی س��اخته ش��ده است. آنگاه 
طرح که همانند کل نقاش��ی ایرانی ب��ه صورت تخت کار 
ش��ده بود، حجم پی��دا کرده و تعمداً تبدی��ل به حجمی تو 
پر ش��ده که ش��کافهایی که در قس��مت بازو ایجاد ش��ده 
اس��ت بر ای��ن امر تأکید می کند. در ات��ود بعدی، هنرمند 
از تأکی��د بر حج��م پیکره منصرف ش��ده و پیک��ره را به 
ش��کل خطی طراح��ی کرده 
از آس��تین  اس��ت. بخش��ی 
لباس پیکره در محل شکاف 
به س��مت بی��رون برگش��ته 
اس��ت که س��طح این لایه از 

1-1- پیش�امتن: مهم تری��ن مرحل��هؤ مطالع��هؤ تکوینیِ یک 
اث��ر، جم��ع آوری و مطالعهؤ 
پیش طرحهای آن اثر است. 
براساس توضیحاتی که در 
ادامه خواهد آمد در خواهیم 
یاف��ت ک��ه جرقه ه��ای اولیه 

141

9. این تابلو که به عنوان منبع الهام اصلیِ کار، نقش مؤثری در ش��کل دهی به ذهنیت هنرمند داش��ته 
و اج��رای پیش طرحهای متعدد از آن را باعث ش��ده اس��ت، یکی از عناصر پیش متن��ی hypo-texte )نه 

پیشامتنی!( محسوب می شود و در جای خود مفصلاً مورد بررسی قرار خواهد گرفت.
10 .پس از مطالعه بر روی آثار نگارگری مکتب اصفهان، مشخص شد که اثری که معیری زاده از آن 
الهام گرفته با ویژگیهای پیکره های مردانه در این دوره مطابقت دارد و هنرمند به س��هو آن را »پیکره 
زن نشس��ته« نامیده اس��ت. مقایسه تابلو با اس��کیس، جزئیات این تحول جنس��یتی در طرح را نشان 
می دهد. بنابراین می توان گفت مهم ترین تغییری که در اولین اس��کیس رخ داده، تغییر تراجنس��یتی از 
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لباس در اتودهای بعدی با طرحهای تذهیب پوشیده شده 
اس��ت. )تصویر شمارهؤ 4(11 کار در این مرحله با افزودن 
عناص��ری به اط��راف پیک��ره )ازجمله ش��عله های آتش، 
پیکره یک اسب و...( به صورت رنگی اجرا شده است که 

می توان آن را اجرای 
نامی��د.  اول  نهای��ی 
)تصوی��ر ش��مارهؤ 5( 
»نهایی«  عنوان  اطلاق 
از این روس��ت که این 

تابلو به عنوان یک متن مستقل و تمام شده، کنار گذاشته 
ش��ده اس��ت در حالی که روند تکوین اثر مورد مطالعه از 
طری��ق پیش طرحهای بع��دی ادامه یافته اس��ت و هنرمند 
بنا به دلایلی که ش��رح داده خواهد ش��د به این اجرا اکتفا 
اسکیس��های  و  نکرده 
اس��ت.  زده  دیگ��ری 
در پ�ی�ش ط�رح��ه��ای 
بعدی )تصویر شمارهؤ 
5( تغ�یی�رات بی�شتری 
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)ادامه( پیش طرح به پیشاطرح است.
11. علی رغم تغییرات بسیاری که کار از این مرحله تا رسیدن به شکل نهایی اثر پشت سر گذاشته، حجم توخالی و لباس 
کاغذی عناصری هس��تند که بدون تغییر باقی مانده اند. عنوان اثر یعنی »جامه های کاغذین« نیز با این مس��ئله در ارتباط 
است، که در غزلی از مولوی به این عنوان اشاره شده و هنرمند در نام گذاری اثر خود، این ترکیب را از مولوی وام گرفته 

است. شرح این نکته در بحث از عناصر پیرامتنی و پیش متنی خواهد آمد.
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143

م�شاهده م�ی شود که تغییرات اعمال شده را می توان در 
7 مرحله طبقه بندی کرد.

1. ش��خصیت اصلی تابلوی اول ک��ه در مرکز کادر قرار 
داش��ت و س��وژهؤ اصلی و موضوعِ روایت بود به گوش��هؤ 
پایین چپ تابلو برده ش��ده و به راوی یک داس��تان دیگر 
تبدیل ش��ده است. تغییر زاویهؤ نگاه پیکره از حالتِ راست 
ب��ه چپ، به وضعیت از چپ به راس��ت نیز  در این مرحله 
صورت گرفته اس��ت. در اسکیس��های جدید، داس��تان به 
وس��یلهؤ طوماری که در دس��ت پیکره ق��رار دارد، روایت 

می شود.
2. انتهای طومار به یک کادر مرکزی منتهی شده که قرار 

است روایت جدید در درون آن تصویر شود. 
3. برای حاشیهؤ این کادر نیز که نمایی پنجره  گونه یافته، 

اتودهایی از تذهیب کار شده است.
4. در ای��ن مرحله برای داخل کادر مرکزی، دو طرح زده 
ش��ده اس��ت؛ در اتود اول، عناصری چون قلمدان و گل و 
م��رغ در نظر گرفته ش��ده و در ات��ود دوم، طرحی از یک 

اسب و یک پیکره انسانی اجرا شده است.
5. ب��رای حواش��ی کادر نیز پیش طرحه��ای متعددی کار 
شده اس��ت. مثلاً برای س��مت راس��ت کادر، نیمی از یک 
گلدان تذهیب ش��ده در نظر گرفته ش��ده و اتودهایی اجرا 

شده است.
6. در قس��مت پایین گلدان پیکره هایی با حالتهای مختلف 
ترسیم ش��ده که دارای ویژگی سوررئالیستی است. مثلاً 
ان��دازهؤ  پیکره ها به ش��کلی غیرمعم��ول، کوچک و بزرگ 

طراحی شده است.

7. نقشی به شکل یک کاشی منقوش شکسته شده، قسمت 
پایین تابلو را پُر کرده که خود هنرمند آن را تمثیلی از این 
جمل��ه که »حقیقت همچون آیینهؤ شکس��ته اس��ت« می داند 

)تصویر شمارهؤ 6(.
ای��ن پیش طرحه��ا که به صورت رنگی اجرا ش��ده اس��ت، 
اج��رای نهایی دوم ن��ام گرفته اند. تصویر ش��مارهؤ 7، که 
فقط نیمی از اثر نهایی دوم را نشان می دهد، تنها تصویر 
موجود از این اثر اس��ت چرا که این اجرا برخلاف اجرای 
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اول به صورت مس��تقل و تمام ش��ده باقی نمانده بلکه اثر 
نهایی س��وم که همان تابلوی »جامه های کاغذین« اس��ت، 
روی آن اجرا شده بدین شکل که پس از اجرای نهایی اثر 
در مرحلهؤ دوم )تصویر شمارهؤ 7( باز هم بنا به دلایلی که 
در تحلیل نهایی بررسی خواهد شد، هنرمند تصمیم گرفته 
است تغییرات جدیدی در کلیت اثر به وجود بیاورد. پس، 
در اسکیسهای بعدی تا اجرای نهایی، تغییرات زیر اعمال 

شده است:
1. شسته ش��دن تمام تذهیبهای اجرا شده )که بخشهایی 

از آن در تصویر شمارهؤ 7 قابل مشاهده است(.
2. کنار گذاشتن تمام اتودهایی که برای اجرای تذهیب در 

نظر گرفته شده بود.12
عناص��ر  تم��ام  ح��ذف   .3
از حاشیه  پیشین  اجراشدهؤ 

و اطراف کادر مرکزی. 
4. اضاف��ه ش��دن عناص��ر 

تصویری مدرن و امروزی به متن تابلو )مانند قاب عکس، 
تندیس، کلاه فارغ التحصیلی، نگاتیو عکاسی و...(.

5. تعوی��ض کلِ کادر مرکزی طرح از قلمدان و گل و مرغ 
)اتود اول( و اسب و پیکره )اتود دوم( به طرح جدید � که 
جمع��ی از چند نفر را که ب��ا حالتی به دور یک قاب عکس 

جمع ش��ده اند نش��ان می دهد )تصویر ش��مارهؤ 8(.
6. تغییر تکنی��ک اجرای کار از تذهیبها و عناصر پرکار و 
س��نتی به اجرای تابلو با تکنیک کاردک )به شکل آبستره 

و فرمالیستی(.
7. تبدیل طومار کاغذی در دست راوی به نگاتیو و سپس 
پر ش��دن کل فضای تابل��و از نگاتیوهای رنگی، در نهایت 
پ��س از گذران��دن تغیی��رات 
بسیار، متن نهایی13 به شکل 
فعلی درآمده است. )تصویر 

شمارهؤ 1(
1-2- پیرامتن )رویدادها و 
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12. لازم به ذکر اس��ت که این اتودها در یکی دیگر از آثار هنرمند قابل ردیابی اس��ت. با این تفاوت که 
تذهیبهای س��نتی و کلاس��یک در آن جا به شکلی دفورمه ش��ده و با عناصری غیر متعارف از تشعیر 

اجرا شده است.
13. texte-final
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بهتر وی از اندیش��ه سوررئالیس��تی ش��ده است و نتایج 
این آش��نایی در مرحلهؤ دوم اسکیس��ها به خوبی نمایان 
اس��ت. به عنوان مث��ال، نقاش به عمد پیکره های انس��انی 
را با اختلاف بس��یار زیاد در اندازه، طراحی کرده است 

)تصویر ش��مارهؤ 6(.
روی��داد دیگ��ری ک��ه آن را نی��ز می ت��وان در فراین��د 
تکوی��ن مت��نِ م��ورد مطالع��ه، مؤث��ر دانس��ت ش��رکت 
هنرمن��د در اولی��ن بین��ال نگارگ��ری و برگزیده ش��دن 
ب��ه عنوان یک��ی از پنج نفر اول نمایش��گاه اس��ت. یکی 

اتفاقاتی که در تکوین متن مؤثر بوده اند(: همان طورکه 
اشاره شد، هنرمند در یک سفر مطالعاتی )سال 1370( 
به آلمان می رود و طی س��فر ب��ا تمام جوانب هنر مدرن 
آشنا می ش��ود. حضور و ظهور زندگی و دنیای امروز 
در نقاش��ی معاصر � که دغدغه معیری زاده نیز بوده و 
هست � توجه وی را جلب می کند. بنابراین در بازگشت 
از ای��ن س��فر تصمیم می گی��رد نوعی تغیی��ر و تحول و 
نوآوری در آثار خود ایجاد کند تا آنجا که برای رسیدن 
به ش��ناختی عمیق و تحولی اساس��ی در هنر و اندیش��هؤ 
خ��ود، چندین س��ال، صرفاً به مطالعه و جس��ت وجوی 
فک��ری و تکنیکی می پ��ردازد. ایدهؤ اولی��ه تابلوی مورد 
بررس��ی نیز در این ش��رایط به ذهن او خط��ور می کند 
به همین دلیل همانگونه که در بررس��ی پی�شامتنها دیده 
ش���د، کلنج��ار رفتنه��ای هنرمند با خ��ود و اثرش باعث 
می ش��وند فرایند تکوین این اثر نزدیک به ده سال طول 
بکش��د. در واقع زمانی که این جست وجوها به یک بیان 
ش��خصی )سبک ش��خصی( می رس��ند فرایند تکوین نیز 

به انتها رس��یده و متن نهایی ش��کل می گیرد.
مرحل��ه اول کار که منجر به خلق اثر نهایی اول )تصویر 
ش��مارهؤ 5( ش��ده، در یک دورهؤ زمانی نسبتاً کوتاه )سه 
یا چهار ماهه( اجرا ش��ده اس��ت. در اتودهای این مرحله 
عناصر فراواقع گرایانه به صورت کم رنگ و حاش��یه ای 
در کار حض��ور دارند اما یک ملاق��ات اتفاقی با علی اکبر 
صادق��ی )نق��اش سوررئالیس��ت( � که باع��ث ایجاد یک 
دوس��تی طولانی م��دت میان ایش��ان می ش��ود � موجب 
آش��نایی معیری زاده با مبحث سوررئالیس��م و شناخت 

145
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از امتیازات��ی که ب��رای نفرات اول در نظر گرفته ش��د، 
امکان برگزاری نمایش��گاه انف��رادی در موزهؤ هنرهای 
معاص��ر بود. هرچند چنین امکانی هیچگاه عملی نش��د14 
ول��ی برای هنرمن��د انگیزه ای بود تا آثار خود را س��امان 
داده و کارهای نیمه تمام��ش را کامل کند. معیری زاده با 
این انگیزه دوباره به س��راغ »جامه ه��ای کاغذین« رفته و 
در اسکیس��های مرحلهؤ سوم، تغییرات متفاوتی را در کار 
به  وجود آورده که بیش��تر تمایلات فرمالیستی و آبستره 
هنرمن��د را � که محصول رس��یدن به یک ایج��از در بیان 

شخصی است � نشان می دهد.
پیش آمد تأثیرگذار دیگری که از خلال توضیحات هنرمند 
دریافت ش��ده درباره یکی از دوس��تان معیری زاده است 
ک��ه در بنی��اد س��ینمایی فاراب��ی مش��غول ب��وده و برای 
جشنواره های س��ینمایی و… فعالیت گرافیکی و طراحی 
پوس��تر انجام می داده اس��ت. هنگامی که معیری زاده در 
مراحل پایانی تابلوی خویش بوده، دوس��ت او در جریان 
کار تابل��و قرار می گیرد و پیش��نهاد می ده��د از این تابلو 
برای طراحی پوستر جش��نوارهؤ فیلم فجر استفاده شود. 
بنا ب��ه توضیحاتی که هنرمند ارائه می کند، این پیش��نهاد 
زمانی به وی داده ش��ده که اثر به فرم نهایی خود نزدیک 
شده بود اما حضور بافتی مملو از نگاتیو در فضای تابلو 

با ای��ن پیش��نهاد بی ارتباط 
نبوده است. در هر صورت 
این مسئله عملی نشده و این 
تابلو به پوس��تر جش��نواره 
تأثیر  تبدیل نمی ش��ود ولی 

این ایده در اثر کامل شده )متن( نمودار است.
عنوان��ی که برای هر اثر هنری انتخاب می ش��ود بخش��ی 
از عناص��ر پیرامتنی به ش��مار م��ی رود. در اینجا عبارت 
»جامه های کاغذین« که برگرفته از غزلیات مولوی است، 
ی��ک عنصر پیش متنی بوده که به عنص��ر پیرامتنی تبدیل 

شده است.
1-3- فرامت�ن )توضیح��ات ش��خص هنرمند ی��ا دیگران 
دربارهؤ فرایند تکوین متن(: فرامتنها به دو دسته کلی قابل 
تقسیم هستند: فرامتنهای مؤلفی و فرامتنهای غیرمؤلفی، 
از نمونه های مهم فرامتن مؤلفی، پیمان تکوینی15 اس��ت. 
ب��ه این معنی که هنرمند می پذیرد داس��تان چگونگی خلق 
اث��رش را به هم��راه تمام اطلاعات دیگ��ر در اختیار منتقد 
تکوین��ی قرار ده��د. چنی��ن اطلاعاتی از مهم ترین اس��ناد 
برای نقد تکوینی به ش��مار می روند. در مورد اثر حاضر 
نیز چنین اتفاقی رخ داده و هنرمند شرح مفصلی از ایده ها 
و انگیزه ه��ای خ��ود را با منتقد در میان گذاش��ته اس��ت. 
معیری زاده ش��رح می دهد که چگونه مسیر زندگی هنری 
خوی��ش را از اوان کودکی با نقاش��ی پیوند داده و پس از 
آش��نایی با اس��تاد آقامیری � که به ص��ورت تصادفی در 
انجمن خوشنویس��ان با او آش��نا می شود � به طور جدی 
و حرف��ه ای نگارگ��ری را ادام��ه می ده��د. آنطورکه خود 
او  می گوی��د،  معی��ری زاده 
در نقاش��ی ب��ه دنب��ال ارائه 
از  خ��ود  ش��خصی  تحلی��ل 
جه��ان پیرامون بوده اس��ت 
ت��ا آنک��ه ب��ا تدقیق در س��یر 
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14. در نهایت نمایشگاه انفرادی معیری زاده به جای موزه هنرهای معاصر در فرهنگسرای نیاوران 
برگزار ش��د )س��ال 1380( و تابلوی »جامه های کاغذین« نیز به ش��کل تکوین یافته در آنجا به نمایش 

درآمد.
15. pacte génétique
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تفک��ر و هنر در غرب )تا قرن 19م( و به ویژه آش��نایی با 
زیبایی شناس��ی از منظر هگل، احس��اس می کند می تواند 
پاس��خ بخش��ی از س��ؤالات و خواس��ته های خ��ود را در 
اندیش��ه های م��درن بیاب��د. به همی��ن دلیل راه��ی آلمان 
می ش��ود تا از نزدیک با آثار و اندیشه های معاصر اروپا 
آشنا ش��ود. اما معیری زاده شیفتهؤ نقاشی ایرانی است و 
معتقد است نقاشی ایران در قالب مکاتب به نقطه عطفی از 
زیبایی و هنر رس��یده که امروزه بیشتر اساتید نگارگری 
صرف��اً به تکرار آن اقدام می کنند و در دورهؤ معاصر تنها 
ظاهر نقاش��ی ایرانی حض��ور دارد و نه باط��ن آن. نمود 
این اندیش��ه را می ت��وان در تابلوی »جامه ه��ای کاغذین« 
مش��اهده کرد که در آن انسان، پوشش زیبا و خوش آب 

و رنگ دارد در حالی که توخالی است. 
ب��ا چنین ایده ه��ا و پیش زمین��ه ای، طرح اولی��ه جامه های 
کاغذی��ن از ی��ک ن��گاره مکتب اصفه��ان ش��کل می گیرد. 
هنرمن��د برای دس��تیابی به هدف خود یعن��ی نوآوری در 
نقاشی ایرانی و رس��یدن به بیانی معاصر و شخصی در 
آن، ش��روع به زدن اسکیس��های متعدد می کن��د. )که این 
اسکیس��ها به عنوان پیشامتن بررسی شدند( معیری زاده 
از ای��ن اث��ر ب��ه عنوان س��مبلی از طی مس��یر ج�س���ت  و 
ج���و و بازیابی خویش یاد می کن��د و توضیح می دهد که 

چگونه هم��راه ب��ا مطالعات 
اسکیس��های  یافته هایش،  و 
این اثر را تغییر داده اس��ت. 
تا زمانی که پس از گذراندن 
ط��ول  در  بس��یار  مراح��ل 

زمانی نزدیک به یک دهه، احس��اس کرده که به محصول 
قابل قبول و قابل ارائه ای دس��ت یافته است. معیری زاده 
توضیح می دهد که در مرحله ای از کار، دست از طراحی 
و نقاشی می کش��د، چرا که تصور می کند آنچه به عنوان 
آث��ار خویش ارائه می دهد، حقیقتاً ازآنِ وی نیس��تند و او 
در پس نقابی از آثار قدما پنهان ش��ده است. در حالی که 
اثری که پس از طی این دوره ده ساله ارائه کرده � خوب یا 
بد � نموداری از سبک شخصی اوست. معیری این شیوه 
جدی��د بی��ان را »نئوفولکل��ور«16 می نامد و در نوش��ته ای 
در ش��رح این شیوه می نویسد: »در چش��مان هر ایرانی، 
نقاش��یهای ترسیم شده از افسانه های کهن، آنچنان آشنا 
و محبوب می نمایند که درآغوش گرفتن دوستی نزدیک. 
نقاش��ی با تغییرات فرمی ای که در طی قرون داشته است 
به ارزش��های بالایی دس��ت یافته و ح��الا در آغاز هزاره 
س��وم به نظر می رسد غلبه یک نوع معین از سبک نقاشی 
بر س��ایر س��بکها، دیگر رنگ باخته اس��ت. می توان گفت 
س��بکها با ادغ��ام در همدیگر به ص��ورت زبانهایی جدید 
درآمده اند. به کارگیری س��بک مدرن و کلاس��یک در یک 
اثر نقاش��ی و ترکی��ب واقعیت با تخیل راهی اس��ت که در 

سبک نئوفولکلور پیشنهاد می شود«.17 
1-4- پیش مت�ن: متنهایی وجود دارند که هنرمند با الهام 
از آنه��ا و تح��ت تأثی��ر آنها 
پیش��امتن را ش��کل می  دهد 
در واق��ع پیش متنه��ا مت��ون 
مستقلی هس��تند که هنرمند 
از آنه��ا بهره برده و به طور 

16. Neo Folklore
17. به نقل از بروش��ور نمایشگاهی از آثار نقاشی سعید معیری زاده که پائیز سال 1386 در رومانی 

برگزار شد.
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ایام قدیم، افراد برای گفتن ش��کایت خود اقدام به نوشتن 
نامه یا عریضه می کردند و آن را بر س��رِ چوب می کردند 
و در آن نوش��ته، ش��رح ش��کایت خود را می نوشتند. به 
این کار قصه برداش��تن هم اطلاق می ش��د. اما اگر کسی 
می خواست اهمیت مشکل و شکایت خویش را نشان دهد، 
به عنوان نمادی از س��راپا اعتراض بودن، لباسی از کاغذ 
به تن می کرد و کل شکایت را بر آن لباس می نوشتند. به 
این عمل »کاغذین جامه پوشیدن« گفته می شد. این عبارت 
کنایه از عجز و بیچارگی نیز هست. )دهخدا، 1374، ج5، 

ص 7415( حافظ نیز در همین مضمون می فرماید:
کاغذین جامه به خوناب بشویم، که فلک
رهنمونیم به پای عَلَم داد نکرد )حافظ( 

همانگونه که قبلاً اشاره شد، چون از مضمون این شعر و 
از معن��ای کنایی عبارت »جامه های کاغذین« در اثر مورد 
بررسی استفاده شده، آن را به عنوان پیش متن برای متن 
حاضر در نظر می گیریم. از سوی دیگر از آنجا که همین 
عبارت توس��ط هنرمند ب��رای عنوان تابلو انتخاب ش��ده، 

تبدیل به پیرامتن شده است.
هنرمن��د در ط��ی صحبتهایش ذکر کرده اس��ت که غیر از 
مولان��ا و حاف��ظ، تحت تأثیر اش��عار و اندیش��ه خیام نیز 
بوده اس��ت. از هنرمن��دان و اندیش��مندان غرب��ی ه��م نام 
شکس��پیر، ه��گل و تولس��توی را ذکر می کند ک��ه بر وی 

تأثیر گذاشته اند. 
بع��د از جمع آوری و طبقه بندی اس��نادِ تکوین و بررس��ی 
انتق��ادی آنه��ا؛ آخرین مرحل��هؤ نقد تکوین��ی، ارائه تحلیل 
نهای��ی از مراحل تکوین متن اس��ت. در م��ورد متن مورد 

خودآگاه و ناخ��ودآگاه از این متون برای خلق متن جدید 
استفاده کرده است. 

پیش متنه��ای اث��ر م��ورد بررس��ی م��وارد زیر را ش��امل 
می شوند:

1. ن��گاره ای مربوط به مکتب نقاش��ی اصفه��ان که نقطهؤ 
ش��روع اثر حاضر نیز محسوب می شود. به عبارت دیگر 

هم پیش متن است و هم پیشامتن.
2. کل جری��ان نگارگری و نقاش��ی معاصر ای��ران، منبع 
اله��ام هنرمن��د بوده اس��ت. تمای��ل معی��ری زاده به رضا 
عباس��ی � به ویژه آثاری که در آنه��ا نگاه اجتماعی رضا 
عباسی وجود دارد � مشهود است. از سوی دیگر هنرمند 
معاصری چون آیدین آغداشلو نیز � که به دلیل تلفیقهایی 
که در آثارش از نقاشی سنتی ایران با نقاشی مدرن انجام 
داده شهرت دارد � تأثیراتی برروی شیوه کار معیری زاده 
داشته است. اما منابع الهام وی به صورت غیرمستقیم از 

کل نقاشی سنتی و مدرن ایران بوده است.
3. اندیش��هؤ مولان��ا ج��لال الدین بلخ��ی، تأثی��ر عمیقی بر 
برداش��ت هنرمند از جهان داش��ته اس��ت و به ویژه بیتی 
از غزلیات مولانا تأثیری بس��زا در فرایند خلق متن مورد 

بررسی گذاشته است:
رفتیم سویِ شاه دین با جامه های کاغذین

تو عاش��ق نقش آمدی، همچون قلم در رنگ شو )مولانا، 
1374، ص769( 

ب��رای درک بهتر تأثیری ک��ه این غزل بر هنرمند داش��ته 
اس��ت، باید به تفسیر این بیت و به ویژه عبارت جامه های 
کاغذین که عنوان اثر نیز از آن گرفته ش��ده، پرداخت. در 
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بررسی به نظر می رسد که آشنایی 
طولان��ی م��دت و عمی��ق هنرمن��د از 
تکنیکهای نقاش��ی، ام��کان تغییرات 
مداوم، مطابق با خواسته های ذهنی 
و فکری وی را مهیا کرده اس��ت. او 
که به خاطر حض��ور در خانواده ای 
اهل هنر از پنج س��الگی نقاشی را ش��روع کرده بود در 9 
سالگی تکنیک رنگ وروغن را نیز تجربه می کند. همزمان 
ب��ا دورهؤ دبیرس��تان، نزد اس��تاد ارجمندنی��ا - که به علت 
تحصیل در روسیه و مهارتش در واقع گرایی به شیشکین 
دوم مش��هور بود - یک دوره آموزش��ی نقاش��ی به سبک 
رئالیس��م را می گذراند. در این ایام ب��ه دلیل ذوقی که در 
طراحی داش��ت از س��وی یکی از آشنایانش برای طراحی 
تابلوفرش به خدمت گرفته می شود و به کپی و شطرنجی 
کردن آثار نگارگری دیگر هنرمندان و به ویژه آثار استاد 
فرش��چیان می پ��ردازد؛ این فعالیت که مص��ادف با وقوع 
انقلاب اس��لامی بوده، س��رآغاز آش��نایی وی با نقاش��ی 
ایرانی به ش��مار می رود. معیری زاده که به گفته خودش 
- به دلیل مقطع سنی که در آن به سر می برد - توان تحلیل 
اتفاقاتِ رخ داده را نداشت، دچار نوعی گم گشتگی فکری 
می شود. در زمانهای فرار از مدرسه به دیدن فیلم هملت 
می رود و مقهور فضای فیلم می ش��ود: فیلمی که با دیدن 
آن بر حجم س��ؤالات و ابهاماتش افزوده می ش��ود. پس 
از گذران��دن دوره س��ربازی، س��ال 1363 وارد انجم��ن 
خوشنویس��ان می شود و دوره ممتاز را نزد استاد کابلی 
طی می کند. در همین ایام و از طریق استاد کابلی با استاد 

2- نقد
 تکوینی
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آقامیری آش��نا می شود. کار نقاش��ی ایرانی را با تقلید از 
آث��ار آقامیری و به س��بک مکاتب مختلف نقاش��ی ایرانی 
ادامه می دهد بدون اینکه پاس��خ سؤالاتش را یافته باشد. 
او می گوید: »چیزی که اس��تادان نقاشی نمی توانستند به 
م��ن بدهند، تحلیل ]دنیای اط��راف[ بود«. به همین دلیل به 
مطالعهؤ تاریخ تفکر و زیبایی شناسی غرب و به ویژه آثار 
هگل و کانت می پ��ردازد. در ادامه، س��فری برنامه ریزی 
نش��ده به آلم��ان برایش اتفاق می افتد که منجر به کش��ف 
و ش��هود و یافتن دنیایی جدید و متفاوت با شناخت قبلی 
وی می ش��ود. با این ش��ناخت جدید به ایران باز می گردد 
و در ص��دد به وجود آوردن تح��ولات دلخواه خویش در 
نقاشی ایرانی برمی آید. او به دنبال نوآوری در نگارگری 
اس��ت و می  خواهد فضای جامعه امروز را هر چه بیشتر 
در هن��ر خود وارد کن��د. دغدغه های هن��ری معیری زاده 
در کنار دغدغه های اجتماعی اش ش��کل دهنده اصلی فرم 

نهایی آثار اوست.
اث��ری که م��ورد بررس��ی تکوین��ی قرارگرفته، ب��ا تغییر 
 وتح��ولات دامن��ه دار و طولان��ی م��دت یعن��ی ده س��ال 
- ک��ه برای خلق یک تابلوی نقاش��ی زمان بس��یار زیادی 
محس��وب می ش��ود - آیین��ه تم��ام نمای��ی ازس��یر تحول 
نقاش��یهای معیری زاده اس��ت. مراحل تکوی��ن این اثر به 
س��ه مرحله قاب��ل طبقه بندی اس��ت: او مطابق س��نتی که 
آموخت��ه، مبن��ای کار خویش را اث��ری از مکتب اصفهان 
قرار داده و در مرحله اول به اقتباس دقیق از شکل پیکره 
پرداخته اس��ت )فرمی که تا آخرین مرحله کار، شکل کلی 
خود را از دس��ت نمی دهد مگر همان تغییر تراجنسیتی که 
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در مرحلهؤ انتقال از پیش متن به پیش��امتن رخ داده اس��ت 
و قب��لاً توضیح داده ش��د(. ولی در مرحل��هؤ دوم به دخل 
و تصرف در نقش��های آن و افزودن مضامین خویش به 
تابلو پرداخته اس��ت. پیکرهؤ انس��انیِ تصویر شده دارای 
ظاهری زیبا و جذاب اما توخالی اس��ت تا سمبلی باشد از 
نگارگ��ری معاصر که از نظر هنرمن��د، عمدتاً به پرداخت 
ظاه��ری و صوری بس��نده می کند. در ی��ک روند تکاملی 
عناص��ر فراواقع گرایان��ه و سوررئالیس��تی در ابت��دا ب��ه 
تدریج به اتودها افزوده ش��ده و س��پس در مرحلهؤ س��وم 
با گرایش هنرمند به س��وی بیان انتزاعی تر و مفهومی  تر، 
ت��ک تک ای��ن عناصر به تدریج از جری��ان خلق متن حذف 
ش��ده اند. تا متن نهایی صرفاً نشانه های کم رنگی از آنها 

را در خود داشته باشد.
در نهایت گفت وگویی که هنرمند میان دو متن نهایی یعنی 
تصویر 1 و تصویر 2 ایجاد کرده، جالب توجه است. بدین 
ش��کل که در ابتدا ش��خصیتِ موضوعِ روایت در تصویر 
ش��مارهؤ 5 به راوی داس��تان در تصویرِ یک تبدیل شده و 
در نهای��ت با افزودن نگاتیوها به فض��ای کار که راوی و 
موضوعِ روایت را در میان خود گرفته فاصلهؤ میان راوی 

و موضوع روایت از میان برداشته شده است. )1(
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پی نوشت

اطلاعات��ی  مناب��ع  از  یک��ی   .)1(
اصل��ی ب��رای ن��گارش ای��ن مقال��ه، 
مصاحبه های متعدد علمی با س��عید 
نگارگ��ران  س��ایر  و  زاده  معی��ری 
معاصر  است که حدود 8 ساعت آن 
به صورت نوار ضبط ش��ده موجود می باش��د. به علاوهؤ 
متن س��خنرانی ه��ای علمی آقای��ان دکتر نام��ور مطلق و 
اس��داللهی در محل فرهنگستان هنر در شهریور ماه سال 
1385 ک��ه به صورت چاپ نش��ده در آرش��یو مرکز هنر 

پژوهی نقش جهان موجود است.

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
5-

17
 ]

 

                         150 / 174

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-46-en.html


تادیه، ژان ایو.)1378(، نقد ادبی در قرن بیستم، ترجمهؤ مهشید نونهالی، تهران، نشر نیلوفر.
»چش��م ها فریاد نقاش را می بینند« )مصاحبه با س��عید معیری زاده(، علی ش��یرازی زاده، روزنامهؤ کارگزاران، س��ال اول، 

شماره 62، 22 تیر ماه 1385. 
دهخدا. )1374(،  لغت نامه، چاپ دوم از دوره جدید، تهران، دانشگاه تهران.

مولان��ا، جلال الدی��ن محم��د بلخ��ی. )1374(، دیوان ش��مس تبریزی. تصحی��ح و فرهنگ نام��ه از عزیزالله کاس��ب، تهران، 
نشرمحمد.

مکاریک، ایرنا ریما، )1384(، دانشنامهؤ نظریه های ادبی معاصر، ترجمه مهران مهاجر و محمد نبوی، تهران، نشر آگاه. 
نامورمطلق، بهمن. نقد تکوینی، »جنین شناسی اثر هنری«. روزنامه ایران،  مورخه 19 آبان ماه1386.

Biasi, Pierre-Marc.)1990(, Introduction aux Methodes critiques pour l`analyse litteraire, Bordas, Paris.
Deppman, jed, Daniel Ferrer and Michael Groden, )2004(, Genetic criticism: texts and Avant-textes, 
University of Pennsilvania Press, Philadelphia.
Jenny, Laurent. And Richard watts. )1996(, Genetic Criticism and its methods, Yale French studies, no 89, 
Drafts. Journal of Yale University.

151

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 7  ♦  بهمن و اسفند 86

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
5-

17
 ]

 

                         151 / 174

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-46-en.html


 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
5-

17
 ]

 

                         152 / 174

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-46-en.html


In the deepest sense traditional Islamic art complements the Shari>‘ah and both have there 
roots in the Divine Word as revealed in Islam in the form of the Noble Quran.  The Shari>‘ah represents 
the concrete embodiment of the Divine Will and teaches man how to act in accordance with God’s Will.  
Islamic art is the product of principles which teach man how to make so that the Divine Word is reflected 
in human life and so that through what man makes and the objects that surround his life he is able to 
remain in the remembrance of God’s Word.  Islamic art issues from the Divine Word and through its 
multifarious forms is able to aid those who are aware of its inner meaning of that Word which is also the 
bark that carries us to the other shore of existence.
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the Gothic period resides in its wedding of architecture to sculpture as one observes in the major medieval 
cathedrals such as Chartres or Notre Dame, in Islam where for theological reasons sculpture of religious 
subjects and even for the most part human beings in general was not allowed, Quranic calligraphy, or 
the direct depiction of the Divine Word, took the place of sculpture in Christian sacred architecture, 
and gradually words of the Quran became ubiquitous in urban surroundings adorning not only mosques 
but other public and private buildings.  One can see examples of this type of architecture especially in 
the central lands of Islam from the Sultan Ha>san Mosque in Cairo to the tiled mosques of Isfahan and 
Samanqand but also in the Maghrib.  In this way in a more outward and less esoteric sense to which allusion 
was made above, architecture itself became the means for the depiction of the Divine Word.  Moreover, 
this depiction surrounded the daily life of Muslims in many other ways since Quranic calligraphy was 
used on objects of daily usage, even on shirts worn by soldiers going to war and on swords and shields.  
Since there is no legitimate secular realm in Islam, there was not part of life into which the depiction of 
the Word of God did not reach.

In fact there is strictly speaking no such thing as secular art in traditional Islamic civilization 
corresponding to categories drawn from Western art.  The music played in the Topkapi Palace in Istanbul 
was before the sultan and his court, but it was played by musicians of the Mawlawiyyah Order and cannot 
certainly be called secular music.  Nor can the Delhi fort be called secular architecture because it is based 
on the same principles as the Delhi mosque nearby.  One can distinguish between classical and sacred art 
in Islam but not between sacred and secular art for which there is not even a word in traditional Arabic 
or Persian texts.  One can say that such arts as Quranic psalmody and calligraphy as well as architecture 
are sacred arts whereas traditional carpet weaving and miniature painting are traditional but one cannot 
consider the latter as secular.  In fact they, like the sacred arts, were created on the basis of the same 
principles as various kinds of Islamic sacred art and bear the mark albeit in a less direct manner of the 
Divine Word and the principles contained therein already outlined above.  But everywhere throughout 
Islamic art, one can discern the ubiquitous presence of the Divine Word.
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element of emptiness and void.

This emptiness or void observable in Islamic art, which is so thoroughly opposed to an excessive 
cluttering of space such as one finds in Baroque and Rococo art in the West, has two profound effects 
upon the human soul, both directly related to the Divine Word.  The first is to help us to become aware of 
our nothingness before God, of our spiritual poverty about which the Prophet said, “Poverty (al-faqr) is 
my glory”.  This attitude of spiritual poverty so central to Islam is in fact a name for Sufism (which is also 
called Muhammadan poverty (al-faqr al-muhammadi>)--prevented the human ambience in traditional 
civilization from becoming excessively cluttered by things and also the heart and mind from becoming so 
filled with idols, diverse ideas and images as to prevent the Divine Reality from presiding within the being 
of those for whom Islamic art was meant.  Islamic art made use of the void to aid man in this necessary 
emptying of himself of all that would prevent him from realizing the reality of God within and about 
him.

The second effect of the void is the creation of the necessary space for the manifestation of the 
Divine Presence and the spiritual world.  The void for the traditional Islamic mind is not simply nothing, 
but the “presence of the absent”, a palpable symbol of the ghayb.  Islamic art had made use of the void in 
its architecture, calligraphy, traditional designs and even objects of everyday life as well as on the highest 
level in the psalmody of the sonoral revelation of the Quran.  It has provided a direct means for the Muslim 
to realize the Quranic injunction, “God is the rich and ye are the poor”.  The greatest wealth of man in this 
world is in fact in the realization of his utter poverty before God who alone is rich, al-Ghaniy.

On the basis of these and certain other principles Islamic art developed a unique formal artistic 
language and philosophy which are inseparable from the Divine Word or the Quran in both its content 
and formal structure.  The depiction of the Divine Word in Islamic art began with Quranic calligraphy, 
then became used in the interior and later exterior of mosques and from there spread to homes and public 
spaces of the Islamic urban environment.  Gradually a wedding took place between Islamic architecture 
and calligraphy which is unique in world art.  Whereas much of the grandeur of Christian architecture of 
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paravan.  The eye can begin anywhere and stop anywhere.  Every point can be a beginning which in fact 
never ends.  In this way a sense of infinity is created which is a direct reflection of the structure of the 
Quran on the artistic plane and also a way of bringing out the reality of the Quranic verse, “Whithersoever 
ye turn, there is the Face of God.”  One of the greatest achievements of Islamic art is its ability to bring out 
for those living in the human and therefore formal world something of the reality of that Infinite Reality 
beyond all forms which in revealing the Quran has left a mark of infinitude upon the formal language 
chosen for the expression of the Divine Word in Islam.

Another element of great importance for Islamic art and related to the Divine Word is the void.  
One realizes this aspect of the reality of the Quran even when one listens to the Quranic psalmody in which 
stops and moments of silence are of the greatest importance and are in a sense as important as moments of 
recitation.  The Quran itself refers to the invisible or abstract (al-ghayb) and the visible (al-shaha>dah), 
the first always identified with the spiritual world and the second with the material.  Numerous Quranic 
commentaries have been written by Sufis, philosophers and theologians in which it has been pointed out 
that the ghayb which means literally absent does not mean simply not present in the ordinary sense, but 
the unmanifested, the spiritual, the immaterial.  Ghayb and shaha>dah are not complementary terms 
in the horizontal sense but in a vertical one.  And in the traditional Islamic cosmologies which provided 
the framework for Islamic art, there was always an awareness of both dimensions.  The shaha>dah was 
identified with the formal world and on the level of art with objects, lines, colors, etc. with which the artist 
expresses certain intelligible forms or ideas, while ghayb was identified with the void.  Hence the central 
significance of the void in Islamic art which also symbolizes the reality of the non-manifested.

Any non-Muslim who enters a traditional mosque for the first time is especially surprised by the 
emptiness of its space.  In fact the central reality of the space of the mosque is precisely its emptiness, 
giving the beholder a sense of nothingness before the Majesty of the Divine Reality.  This experience of 
the void is also to be found in traditional Islamic homes and in all the other central arts of Islam.  Even 
decorations, before some decadence set in certain parts of the Islamic world, have always contained the 

19

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 7, Feb & Mar  2008

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
5-

17
 ]

 

                         156 / 174

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-46-en.html


which the composition flows outward from an origin to which it always returns and so its movement is not 
linear but cyclic or more precisely helic.  The imprint of the Quran upon the Muslim soul creates a strong 
sense of rhythm which then manifests itself in various ways in different Islamic art forms.

Furthermore, the language of the Quran displays the effect of the shattering of human language 
by the Divine Word.  The phrases are in a sense “atomized” rather than forming one long didactic or 
descriptive narrative.  The Quranic narrative for the most part seems to have no beginning or end, 
continuous narratives such as the story of Joseph being an exception.  Most other Quranic narratives are 
like broken pieces held together by the Divine Reality and brought back again and again to central truths 
which concern man’s final ends.  Meanwhile, sacred formulae such as the Divine Names are scattered 
throughout the text, bringing man back again and again to the ubiquitous presence of God.  The unity of the 
Quran is in fact an inner one and not on the plane of the external meaning of words.  The outer form is like 
a galaxy of atomized sentences and narratives returning over and over to the essential truths, seemingly 
without beginning or end.  It must be remembered that in the Islamic canonical prayers (s{ala>h) one can 
recite after the fa>tih{a>h (the opening chapter of the Text) any set of verses of the Quran one wishes 
from anywhere in any of the chapters (su>rahs) without regard to beginning or end.  The beginning and 
the end seem to be everywhere, reminding us that God is everywhere and nowhere.  In this way the sense 
of infinitude is invoked and formal limitations are transcended.

This reality of the structure of the Quran is directly reflected in the major sacred arts of Islam, 
that is sacred calligraphy and architecture along with ornamentation consisting of geometrical patterns 
and arabesques, not to speak of the sonoral arts such as poetry and music.  Of course in the less central arts 
such as painting one does also deal with limited forms such as a plant or a horse or in Moghul miniatures 
even with portraits of emperors, but in the central sacred arts, the sense of infinity is invoked by repetitions 
which the eye can contemplate without beginning or end.  Of course in calligraphy one reads from the 
beginning to the end of a passage, but its artistic effect when looked at as a whole is like that of beholding 
the ever repeating patterns of columns in a mosque or geometric and arabesque patterns on a wall or a 
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unfolding of this reality and in certain areas to the decadence of forms through excessive immersion in 
externalization and forgetfulness of the original unity.  For Islamic calligraphy as a whole, however, in 
contrast to Western art, the forms that attained perfection over the centuries have remained vibrant and 
living forms and this includes the Kufic.  One can therefore say that the development thus outlined is not 
essentially temporal but principial although it does possess a temporal dimension.  But since it is not only 
temporal, the various stages of the “flower” from the bud to the full flower are also simultaneously alive 
and none of the traditional styles is of only historical interest.

The Quran as the Divine Word also left its indelible mark upon Islamic art in other ways than 
in calligraphy.  Of course the external form of the Quran as written word led to calligraphy becoming 
a central sacred art of Islam while its content provided for the Divine Law and social conditions within 
which Islamic art was created.  On a deeper level the metaphysical principles or the haqi>qah of the 
Quran, are the ultimate source and fountainhead of all Islamic sacred art and not only calligraphy.  But 
there are other aspects of the Quran which are of central importance for Islamic art as a whole.  One of 
these aspects is the invisible presence of the Quran as sacred reality determining in the deepest manner 
the spiritual and artistic ambience of the Muslim artist.  And then there are certain characteristics of the 
structure of the Sacred Text which determines the life of the soul of the Muslim including its rhythm.

Everyone familiar with Islamic art is aware of the rhythm that dominates the various forms of that 
art from architecture and calligraphy to music and poetry.  One can experience this rhythm in meditating 
on the ever-repeating columns of mosques, or strokes of calligraphy and in ornamentation in the rhythmic 
repetition of geometric patterns and arabesques.  One should pose the question, “where does this rhythm 
come from?”  Of course rhythm is to be found in the arts of other civilizations but the emphasis upon it in 
Islamic art is particularly notable.  The answer to this question is the structure of the Quran.  The Sacred 
Text possesses a strong rhythmic quality not only in the cadence of its poetic utterances, but also in the 
repetition of certain central refrains and ideas and realities such as the Divine Names to which the text of 
the Quran returns over and over again.  This pattern is like what one finds in classical Persian music in 
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is in need of external reminders of that presence.  One can see this principle in action in many different 
religious climates.  As for Islam, since its whole history lies before us, it is easy to observe how the 
living traditional community responds to this greater need for palpable reminders as the centuries go by.  
Gradually the use of Quranic calligraphy, usually combined with symbolic geometric patterns which are 
also reminders of the presence of the One in the many, becomes ever more common until it becomes an 
ever present reality reminding Muslims wherever they go in the city and also wherever they are within 
their private living spaces of the reality of God and His Word.  We can see this process in going from the 
Mosque of the Prophet in Medina, on the basis of descriptions of it since the original edifice is no longer 
extant, to such early mosques as those of Khurasan, Yemen, Tunis, and Spain, to those of Ottoman Turkey 
and Safavid Persia.  In the first case there is no mention of the use of calligraphy.  In the second category 
calligraphy is found around the mihra>b, a pre-eminent example of it being the celebrated mihra>b of 
the mezquita in Cordova.  In the third category the use of calligraphy is very extensive both inside and in 
the case of the many Safavid, or for that matter Seljuq and Mamluk mosques, outside of the mosque.

This unfolding from the state of formlessness to form and principal unity to manifestation 
in multiplicity is also to be seen on another level in the art of calligraphy itself.  The earliest Quranic 
calligraphy is of course the Kufic which is bound to the depiction of the Word of God more than any other 
Islamic style of calligraphy.  This is a script that is difficult to read even by those whose mother tongue 
is Arabic.  The letters seems to be closed upon themselves, refusing to reveal their inner secrets.  And 
there is discontinuity in the script as if each letter or cluster of letters were a world unto itself.  Kufic is 
like the bud of a flower folded upon itself.  Then gradually this bud seems to open up into a full blooming 
flower in later calligraphic styles where lines become more explicit and the flow more continuous.  After 
the development of the great classical styles such as the thuluth and the naskh, calligraphy becomes even 
more ornate and even occasionally somewhat baroque in some parts of the Islamic world leading to what 
from the Islamic point of view is nothing but a kind of decadence.  Fortunately, however, the classical 
styles continue in a vibrant way to this day, but to the extent that there is a “development” seen in the 
change of styles over the centuries, one can detect this movement from an enclosed formal reality to the 
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unfolds from the original Kufic into many other distinct forms and styles.  Secondly, when one studies 
Islamic architecture, one sees that in the earliest mosques, the Divine Word is hardly depicted anywhere 
while the walls are completely white, a color which in the domain of colors symbolizes the colorless.  In 
these early mosques one experiences the ubiquitous presence of the Divine Word without its becoming 
identified with a particular form, like the ever present white color which stands above any particular and 
distinct color.  Gradually, calligraphy and also in many cases color make their appearance in the mihra>b 
which is like the heart of the sacred space of the mosque and into which the Divine Word is uttered 
during the canonical prayers symbolizing the process whereby the Quran descended into the heart and 
the mind of the Blessed Prophet.  And in the same way that from the heart and tongue of the Prophet the 
Quran spread to those around him as sonoral revelation, then was written down and spread all over the 
Islamic community in both its sonoral and written forms, the calligraphic forms and colors spread from 
the mihra>b to the rest of the mosque, both inside and outside, and then to the rest of the urban setting 
and objects made by artisans. Gradually they became an abiding reality of the whole of life of traditional 
Muslims surrounding them everywhere.

The depiction of the Word of God in the form of beautiful calligraphy at a later stage of Islamic 
history is therefore in accordance with the metaphysical laws of manifestation which require the process 
of externalization to proceed from the invisible to the visible, from the formless to the formed and in 
this case from the audible to the visible and on another plane from the colorless symbolized by white to 
colors.  Islamic art displays ever-greater use of the depiction of the Word of God in the form of Quranic 
calligraphy as one draws farther away from the source of the revelation.  This should be more easily 
understood in light of the aforementioned principles and also the principle that manifestation involves 
a movement from unity to diversity and complexity with continuous reassertions of unity as long as a 
spiritual tradition is alive.

There is, however, another principle that is also at play here.  The less one knows, the more one 
is in need of explanation and also the less aware one becomes of the presence of the Sacred, the more one 
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its consequence for Islamic art as a whole.  Now, sound cannot be seen and therefore from the point of 
view of our natural external senses is associated with not only the invisible but also the immaterial for in 
our natural experience of things we usually associate the material with the visible and palpable.  Being 
immaterial, the sonoral refuses to become imprisoned in any earthly vessel.  Sound in fact penetrates our 
body rather than being an object out there to be seen or felt.  When we hear music or poetry, and of course 
on the highest level the Revealed Word, all of which are sonoral in nature, they break the barrier between 
us and the world outside of us and enter into our corporeal reality.  While objects of plastic art remain 
objective to us, the sonoral arts seem to become part of our subjective reality without of course losing their 
objective reality.

 The Quranic revelation, once manifested in this world through the agency of the archangel 
Gabriel, first came as a sonoral revelation which penetrated into the inner being of the Prophet and only 
later was it written in the form of calligraphy as the Sacred Text.

If for the moment we identify form with its corporeal aspect, we might say that the process of the 
manifestation of the Quran was from the formless to the world of form.  The Noble Quran first descended 
vertically from the World of Divine Command (‘a>lam al-amr) into the heart of the Prophet, or from the 
Formless in the metaphysical sense through a series of descents to the world of form and then manifested 
itself horizontally from sound to writing, a process which traced on the horizontal plane the transition 
from the formless to the world of forms according to established metaphysical principles.  This transition 
from the formless to the world of form has also been interpreted by certain Muslim sages as the transition 
from colorlessness to color, here colorlessness referring to the unconditioned and formless truth and color 
to the truth conditioned by formal constraints.  The famous Sufi poet Jala>l al-Di>n Ru>mi> for example 
speaks of the link which relates colorlessness to color and compares color to a cloud and colorlessness to 
the moon covered temporarily by that cloud.

The flowering of Islamic art itself follows this process and exemplifies this principle.  First of all, 
the sacred art of Quranic psalmody precedes in time the sacred art of Quranic calligraphy which itself 
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 In seeking to understand the relation between the Divine Word (kalimat Alla>h), which for 
Muslims is of course the revealed text of the Noble Quran, and Islamic art, it is important to turn our 
attention to an important reality which concerns the outward manifestation of the Islamic revelation.  If 
one studies carefully the manner of growth of Islam on the earthly plane, one becomes struck by the fact 
that the outward signs of the revelation such as Quranic calligraphy become more and more apparent 
in the plastic arts as one draws further away in time from the origin of the revelation.  Today one often 
forgets that according to traditional Islamic sources, which are the only ones to matter for us, the Quranic 
revelation was first received orally by the Blessed Prophet and only later was it written down.  Before the 
revelation became visible in the form of calligraphy, it was an invisible sonoral revelation.  In entering this 
earthly abode the Quranic revelation followed the metaphysically necessary trajectory from the Invisible 
(or absent) World (‘a>lam al-ghayb) to the Visible World (‘a>lam al-shaha>dah).

 It is important to pause a moment and explain further the nature of a sonoral revelation because 
of its central importance for the understanding of the Islamic experience of the Divine Word and also for 
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A Genetic Criticism of an Iranian Contemporary Painting  

Sajjad Bagheban Maher Hokm Abad

M.A of Islamic Art

Tabriz Islamic Art Unuversity

It is a new experience by itself to apply genetic criticism on the works of a contemporary Iranian painter. 
This article applies this method to a work by Said Moayerizadeh. The stages of the completion of this work 
named “Paper Clothes”, the related data and documents are studied in four propositions: Firstly, avan-texts 
including early sketches, secondly: para-texts including the events which have happened during the time of 
creation and have influenced the process of creation, thirdly: meta-texts which are the artist’s explanation of 
the whole process of the creation, and finally, hypo-texts including all the autonomous works which helped 
the creation of this work.

Keywords:
Genetic criticism, Said Moayerizadeh, Iranian contemporary painting, Literary criticism, Artistic criticism  
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Genetic Criticism of Guernica

Manijeh Kangarani

M.A of Art Research

Alzahra University

This article, while studying the factors involved in creating a painting such as avan-texts, para-texts, meta-
texts and so on, scrutinizes the process of the creation of a painting. To do so, I have chosen Guenica by 
Picasso and tried to make known the artist’s motivations, thoughts, Spain’s social-political condition, and 
early drawings such as etudes, sketches, and color sketches, which chronologically led to the final work. 
Then I have examined each of them comparing to the final work. The genealogy of the work ends with the 
creation and completion of the final work.

Key words:
Guernica, Picasso, Genetic criticism, Early sketches, Final work.
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Genetic Criticism of Art

Bahman Namvar Motlagh, Ph.D.

Academic Member of Iranian Academy of Arts

Genetic criticism, as most critical approaches, has a literary origin and soon entered other areas such as 
art, science, and philosophy. The genetic study of some arts like visual arts and cinema is more expanded 
in the scope than that of literature. The avan-texts in art include various forms and enjoy especial aesthetic 
and stylistic values so that they have attracted the attention of art collector since long ago. In addition to 
reviewing the characteristics of genetic criticism of arts, this article tries to study the genetic criticism of 
paintings. Finally, to elucidates and delineates the application of this approach, the article presents the find--
ings related to the study of Mona Lisa.

Key words:
Genetic criticism of art, Critic, Avan-text, Painting, Mona Lisa.
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8

Genetic Criticism of Literature

Allah Shokr Asadollahi, Ph.D.

Associate Professor of Tabriz University

The genetic criticism in its current usage initiated when some of the critics and those who were interested in 
manuscripts, especially French manuscripts, founded the “Institute of Works and Manuscript Preservation”  
and published a specialized journal in this field named “ Origin”, and by this they practically started  their 
studies on avan-texts and the way the works come into being. Despite the other kinds of criticism which 
work on the final text as something fixed and established, genetic criticism, on the other hand, starts its job 
from movement to fixity. Avan-texts, including handwritings, letters, notes, expanded plans to write a text, 
memories and so on, are the truth and the silent movements of the published text. The study of these factors 
reveals the author’s unfinished words, the possible world, probable creativities, plans, expected methods, 
obsessions, and temptations which are not present in the published text and pave the ways to the other 
critical approaches. At this point, a genetic critic attempts to delineate the borders between the texts, and to 
clarify how the mechanism of each work functions to flourish creativity.

Key words:
Genetic criticism, Avan-text, Manuscript, Cross outs.

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 7, Feb & Mar  2008

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
25

-0
5-

17
 ]

 

                         167 / 174

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-46-en.html


7

Hegel’s and Heidegger’s Phenomenology, and Modern Art

Syavash Jamadi

M.A of Western Philosophy 

Artistic and aesthetic theories of the holistic and essentialist philosophers such as Hegel and Heidegger 
originate from their philosophical thoughts. While having essential differences in their philosophical 
perspectives, these two philosophers relate the same story about the death of the grand art in the modern 
era. This article is an attempt to identify the connections between the philosophical views of theses two 
philosophers and their approaches to art and artistic works. The study of these connections without any prior 
intention was led to some comparisons and criticism among which are: a comparison between the Hegelian 
system and Descartes’ essentialism based on the roots and the origins, and also Adorono’s radical criticism 
of Hegel’s essentialism. In the last part of the article, I will discuss these philosophers’ theorizations about 
the death of the art taking the advantage of Kafka’s works to examine their theories. To Hegel, art works 
as a tool to concretize the abstract and meta-philosophical notions. A fine example of art is the Greek 
sculpture because it, opposite to the symbolic art of the myth era and the Christian romantic art, considers 
the intelligible and sensible as the same. To Heidegger, on the other hand, the importance of art manifests 
itself in the attendance of truth in the concrete forms of art. Finally, what we call the truth, even from 
Heidegger’s point of view, has different manifestations in different eras. The truth of the technological era, 
which is called Gestalt by Heidegger, is the closure of the truth itself. If Kafka’s metaphors shed light on 
this closure what will be the position of his art in the world of nothingness and greatness?

Key words: 
Sensory certainty, Representation, Gestalt, Origin, Dialectic, Thinglihood, Perception, Mechanical 
reproduction, Bestand, Aura, Subjectivity, Identity, Non-identity, Otherness.    
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Art Research and Hermeneutics

Abbas Manouchehri, Ph.D.

Academic Member of Tarbiat Modares University

In the area of human science, knowledge always entails parallel paradigms and research has been possible 
in the frame of paradigms; it is also true of the art. Aesthetic theories have never been unified in nature 
and never been single paradigmatic. Hermeneutics, however, is now single paradigmatic and art research 
can be done in a different manner free from the previous and current paradigms. This article introduces 
the ontological and epistemological aspects of this paradigm.

Key words:
Hermeneutics, Ontology, Play/ Game, Epistemology, Dialectical understanding.  
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The Divine Word and Islamic Art

Seyyed Hossein Nasr, Ph.D.

Professor of Islamic Studies, George Washington University

This article explains and illuminates the connections between the Islamic art and the divine word. Callig--
raphy and architecture as the authentic and holly arts have a high and unique position among other kinds, 
regarding the Islamic art. Revelation which basically manifests the divine word as something spiritual finds 
a concrete form in calligraphy. The appearance of the divine words in the form of calligraphy presented 
the sacred as something material, worldly, and tangible, and this was the beginning and flourishing of the 
Islamic art. The external manifestation of the divine word was accompanied by the symbolic geometrical 
forms which recited the presence of unity in plurality. What helped calligraphy develop rapidly was its link 
with the Islamic architecture, which was a means to visualize the divine word. Void as the presence of the 
invisible and the unity, two adjectives used with the word Allah, has become in calligraphy and architecture 
an especial symbolic presence and manifestation. Considering all, what makes Islamic art distinguishable 
from other arts is this connection with the revelation.

Key words: 
Divine words, Islamic art, The sacred, Allah, Calligraphy, Architecture.
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Preface
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4

Pazhouheshnameh-e Farhangestan-e Honar begins its second year of publication while it has been able to 
publish six issues so far to introduce, elucidate, and explain the theoretical approaches of criticism. We hope 
that this endeavor will continue in cooperation with researchers of art and criticism in the New Year in order 
to introduce and exemplify other critical approaches.
There are seven articles presented in this issue; the first section includes three researches. Each has studied 
art from a different point of view such as tradition, hermeneutics, and phenomenology. The first article 
of this section deals with the relationships between revelation and calligraphy and is presented in both 
Farsi and English. The second section, Naghdnameh, consisting of four articles accompanied by an almost 
elaborated introduction, introduces genetic criticism as one of the most recent approaches and its application 
to the artistic texts. There has never been any thing published so far in Iran discussing genetic criticism in 
detail. Therefore this method of criticism, despite its high function in analyzing artistic texts, has remained 
unknown to the researchers. Pazhouheshnameh, for the first time in Iran, has devoted an issue to genetic 
criticismin in order to take a step forward to introduce this approach to the researchers and readers.
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