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 کوته نوشت ها 
نه‌ها نش��ا و 

ل��ه( ؤ مقا لع��ه هنم��ای مطا )را

پ: صفح��ه پش��ت )در نس��خه خطی / عکس��ی( • ج: جلد 
حکوم��ت   : ح��ک   • ح��دود  ح:   • چ��اپ  چ: 
پ:  ر-   • عکس��ی(   / خط��ی  نس��خه  )در  رو  صفح��ه  ر: 
عکس��ی( خط��ی/  نس��خه  )در  پش��ت  و  رو  صفح��ه 
هج��ری  ع��دد(؛  از  )قب��ل  ش��ماره  ش:   • س��طر  س: 
شمس��ی )بع��د از ع��دد( • ص/صص: صفح��ه / صفحات
)ص( : صل��وات ا... علیه و آله • )ع(: علیه الس�الم،علیها 
ف��وت ف:   • الس�الم  علیه��م  الس�الم،  الس�الم،علیهما 

 ق��س: قی��اس کنید با • ق: قمری )بع��د از عدد( • ق م: قبل 
از می�الد مس��یح )بعد از ع��دد( • گ: ب��رگ • م. : مترجم

 / ب��ه  کنی��د  ن��گاه  ن��ک:   • ع��دد(  از  )بع��د  می�الدی  م:   
رج��وع کنی��د ب��ه • و: ولادت )تول��د( • و. : ویراس��تار 

هم��ان: همان مؤل��ف، ‌همان اث��ر )در حاش��یه، در ارجاع 
مکرر به اثری که نشانی آن بلافاصله در قبل آمده باشد( 
هم��ان ج��ا : ‌هم��ان مول��ف، هم��ان اث��ر، هم��ان جل��د، 
هم��ان صفح��ه )در حاش��یه، در ارج��اع مک��رر ب��ه اثری 
ک��ه نش��انی آن بلافاص��ه در قب��ل آم��ده باش��د(. • / : یا 
] [  : مشخص کننده اضافات مؤلف یا مترجم یا ویراستار 
ب��ه مت��ن منق��ول )اع��م از تالی��ف و ترجم��ه و تصحی��ح( 
مترج��م  ی��ا  مؤل��ف  اضاف��ات  کنن��ده  مش��خص   :  }  {
نق��ل.  در  نق��ل  مطال��ب  در  اول  مصح��ح  ی��ا 
و بع��د / صفح��ات بع��د: ff • و بع��د / صفح��ه بع��د: f • به 
B.C. :قب��ل از می�الد •  ed./eds : )نظ��ارت ویراس��تار)ان

هم��ان مؤلف، هم��ان اثر )در حاش��یه، در ارجاع مکرر به 
 ibid : )اث��ری که نش��انی آن بلافاصله در قبل آمده باش��د
  no.  : ش��ـــــمـــــاره   •   nos.  : هــــ��ای  ش��ــمـــــاره 
p.: صفحه • pp. : صفحات  •  r. :صفحه رو • transl : ترجمه
v. پش��ت:  صفح��ه   vol. جل��د:   •  vols.  : جلده��ای 

ب��ه نق��ل از: cited in • فص��ل: ch • س op.cit: )در کن��ار ن��ام 
مؤلف( همان اثر )در پی نوش��ت، در ارجاع مکرر به اثری 

که نشانی آن با فاصله در قبل آمده باشد(
توضیحات :

• س��نه هایی ک��ه با اعداد ترتیب��ی می آید و ب��ا خط فارق
) / ( از هم جدا می ش��ود به ترتیب، مربوط به تاریخ های 
هجری قمری و میلادی است؛ مثلا »قرن نهم / پانزدهم«، 
یعنی ق��رن نهم هج��ری قمری،‌ک��ه تقریباً‌ مق��ارن با قرن 

پانزدهم میلادی است. 
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ضوابط تألیف مقاله و شرایط ارسال 

• پژوهش��نامه فرهنگس��تان هنر نش��ریه‌ای پژوهش��ی اس��ت که به صورت فصلنامه و در زمینه‌های مختلف نقد هنر، 	
‌پژوهش هنر،‌ مطالعات و پژوهشهای میان‌رشته‌ای هنر و ... منتشر می‌شود. 

• پذیرش مقاله از مؤلفان و علاقه‌مندان در موضوعات زیر انجام می‌پذیرد: 	
• روش��های مطالع��ه و پژوه��ش در هن��ر، ماهی��ت و ویژگیهای نقد هنر، س��ابقه نقد در هن��ر ایران و جه��ان، مکاتب و 	

رویکردهای مختلف نقد هنر و ...

• مقالهؤ تألیفی به یکی از نشانی های زیر ارسال شود:	
• 	Pajoheshnameh@honar.ac.ir

• ته��ران، خیابان ولی عصر، تقاطع طالقانی،‌ ش��ماره 1552،‌ فرهنگس��تان هنر )س��اختمان مرک��زی(،‌ حوزهؤ معاونت 	
پژوهشی، دفتر پژوهشنامه.

• مقاله‌های ارسالی نباید قبلاً در نشریه دیگری چاپ شده، یا همزمان برای مجلهؤ دیگری ارسال شده باشد.	
• پاسخ داوری مقاله حداکثر دو ماه پس از رسیدن به دفتر مجله از طریق پست الکترونیک یا دورنگار به صاحب مقاله 	

اعلام می‌شود.
• مقاله‌ها پس از تأیید داوران و تصویب هیئت تحریریه چاپ می‌شود.	

• مقاله‌ها باید به صورت تایپ شده با نرم افزار  Word در قطع A4  به همراه CD به نشانی نشریه ارسال شود.	
• مقاله باید دارای بخش��های: خلاصه، مقدمه، روش تحقیق، بدنهؤ تحقیق، نتیجه، پی‌نوش��تها و فهرست منابع و مآخذ 	

بین 12 تا 15 صفحه 250 کلمه‌ای تایپ شده )بدون تصویر( باشد.
• مقاله با عناوین فرعی بخش‌بندی شود.	
• ارسال چکیده مقالات و واژگان کلیدی به زبان انگلیسی به همراه مقاله الزامی است.	
• چکیده مقاله شامل بیان مسئله، هدف، چگونگی پژوهش، نکته‌ها، یافته‌های مهم و نتیجه می‌باشد.	
•  اندازهؤ چکیده فارسی 200 کلمه و چکیدهؤ انگلیسی 500 کلمه و ذکر واژگان کلیدی بین 3 تا 5 کلمه الزامی است. 	

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                            4 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


• مقدمه نوشتار،‌ ارائه‌کنندهؤ مسئله، هدف تحقیق و معرفی کلی مقاله است.	
• نتیجه نوشتار باید به گونه‌ای منطقی و مفید که روشن‌کنندهؤ بحث و ارائهؤ یافته‌های تحقیق باشد،‌ ارائه گردد.	

• اسامی لاتین باید به صورت زیرنویس در زیر همان صفحه ذکر شود. شمارهؤ زیرنویس هر صفحه پیاپی باشد.	
• نقل‌قول، داخل گیومه و ارجاعات مربوط به منابع در متن و داخل پرانتز شامل: )نام خانوادگی نویسنده، سال انتشار 	

و شماره صفحه( پس از نقل‌قول ذکر شود.

• فهرست منابع به ترتیب الفبایی در انتهای مقاله به شکل زیر تنظیم شود:	
• کتاب: نام خانوادگی و نام نویس��نده، )س��ال انتش��ار(، عنوان کتاب )ایرانیک(، نام مترجم، نام ویراستار، تعداد جلد، 	

محل انتشار، نام ناشر.
• مقاله: نام خانوادگی و نام نویس��نده، )س��ال انتش��ار(، عنوان کامل مقاله )داخل گیومه(، نام مجله )ایرانیک(، شمارهؤ 	

مجله، شماره صفحات مقاله در نشریه.

• تصاویر مقاله‌های مصور باید با فرمت TIFیا JPG (dpi 300) اس��کن ش��ده و از کیفیت مناسب برای چاپ برخوردار 	
باشد.

• ذکر شماره و مأخذ تصاویر، نگاره‌ها و غیره به ترتیبی که در متن به آن اشاره می‌شود در ذیل آنها الزامی است.	

• در صفحه اول مقاله، ذکر نام و نام خانوادگی نویس��نده یا نویس��ندگان، عنوان )رتبه علمی( به فارس��ی و انگلیسی و 	
نیز آدرس، تلفن تماس و email نویسنده )نویسندگان( الزامی است.

• چنانچه مقاله‌ای خارج از ضوابط راهنمای تهیه نوشتارهای علمی نشریه به طریق مزبور باشد، قبل از ارائه به هیئت 	
تحریریه و داوران به نویسنده برگشت داده خواهد شد.

• صحت نوشتارهای علمی با نویسنده / نویسندگان است.	
• چاپ نوشتارهای نشریه پژوهشنامه فرهنگستان هنر بدون ذکر مأخذ در نشریه‌های دیگر ممنوع می‌باشد.	
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سرآغاز

بخش اول: اصول و مبانی نقد و پژوهش هنری

دکتر انشاءالله رحمتی/ هنر سنتی و هنر ناسوتی از نگاه فریتهیوف شوئون

دکتر کورش صفوی /  جنبش شکل‌گرایان روس و مطالعهؤ زبان و ادب

دکتر تری برت /  عکسها‌ و معانی

بخش دوم: نقدنامه

درآمدی بر نقد سنتی

دکتر مهدی محبتی/ بازیابی و تحلیل وجود یا فقدان نقد و نظریهؤ ادبی در ادبیات کلاسیک فارسی

دکتر یعقوب آژند / بنیاد نقد هنر در سدهؤ نهم هجری

مهدی صحراگرد-دکترمهرداد قیومی بیدهندی/ تأملی در معنای چند اصطلاح در نقد کهن خوشنویسی

منی�ژه کنگران�ی- دکت�ر مهرانگی�ز مظاه�ری/ تمجید و تقبیح ب��ه مثابه نقد و نمود آن در س��نت هنری 

ایرانیـ‌ ‌‌اسلامی
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به لطف خداوندگار، پانزدهمین شمارهؤ پژوهشنامهؤ فرهنگستان هنر تقدیم خوانندگان می‌شود. 
از شمارهؤ آینده، این فصلنامه پنجمین سال انتشار خود را آغاز می‌کند. فرصت را مغتنم شمردیم و پس از انتشار پانزده 
شماره از نشریه در نظر داریم با رویکردی تازه و با توجه به توسعهؤ مرزهای دانش و تدقیق در حوزه‌های مغفول ماندهؤ 
هنر، تحلیل و معرفی مباحث پایه‌ای و بنیادین در هنر ایرانی- اس�المی را مورد توجه قرار دهیم، افزون بر آن به ارکان و 
حوزه‌های مدیریت فرهنگی و هنری ایران نیز خواهیم پرداخت تا از این رهگذر، ضمن بررس��ی و آسیب‌شناسی وضعیت 
موج��ود، منابع و مراجع مناس��بی را برای پژوهش��گران عرصه‌های مختلف فرهنگ و هنر فراه��م آوریم. در این مجال از 

تمامی پژوهشگران و علاقه‌مندان برای همکاری با نشریه و ارائهؤ تألیفات ارزنده‌شان دعوت به‌عمل می‌آوریم.
اما این ش��ماره از نش��ریه نیز چون گذشته، در دو بخش تنظیم شده است. نخس��تین مقالهؤ بخش عمومی با تأمل در آرای 
شوئون به بررسی مفاهیم هنر سنتی و هنر ناسوتی می‌پردازد. دومین مقاله مطالعه‌ای است دربارهؤ چگونگی شکل‌گیری 
و تحول جنبش ش��کل‌گرایان روس و مهم‌ترین آرا و نظریه‌پردازان این جنبش در حوزهؤ زبان و ادبیات. دیگر مقالهؤ بخش 
نخس��ت ترجمهؤ مقاله‌ای است که توسط پژوهش��گری غیر‌ایرانی و به سفارش پژوهشنامه تألیف شده و همراه با اصل آن 
منتش��ر می‌ش��ود. مؤلف این مقاله ضمن تحلیل عکس،  به معانی مختلف آن در بافتهای متفاوت می‌پردازد و دس��ته‌بندی 

نوینی از عکس ارائه می‌کند.
نقدنامهؤ این شماره نیز با یک مقدمهؤ تفصیلی و چهار مقاله، این‌ بار به موضوع »‌نقد سنتی«‌ اختصاص یافته است. دربارهؤ 
نقدناپذیری هنر س��نتی و نیز فقدان نقد و منابع آن بس��یار گفته و شنیده شده است. در مقالات این بخش ملاحظه می‌شود 
که نقد ادبی و هنری در پیشینهؤ ایرانی با واژگان و رویکردهای خاص خود سابقه‌ای طولانی داشته است، لیکن به‌صورت 
مدون نظریه‌پردازی نشده است. امید است در مقالاتی دیگر در شماره‌های آینده، به تکمیل مباحث پیرامون نقد سنتی در 

دیگر حوزه‌های هنر و معماری بپردازیم.
دکتر علی‌اکبر رضایی
مدیر مسئول    

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 15 ♦  زمستان 88

7
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بخش اول

اصول و مبانی نقد و 

پژوهش هنری
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هن��ر س��نتی و هن��ر ناس��وتی 
از ن��گاه فریتهی��وف ش��وئون

 دکتر انشاء‌الله رحمتی
دانشیار دانشگاه آزاد اسلامی
واحد تهران مرکز
ehvm86@gmail.com

تاریخ دریاف��ت مقاله: 88/7/29
تاری��خ پذیرش نهای��ی: 88/9/2
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10

در نوشته‌های فریتهیوف ش��وئون1 پیرامون هنر به مفاهیمی 
چ��ون هنر س��نتی، هن��ر قدس��ی، هنر دین��ی و هنر ناس��وتی 
برمی‌خوریم. اولین پرسش��ی که مطرح می‌شود این است که 
نس��بت این مفاهیم با یکدیگر به چه صورت است و چه تقابلها 
و تداخلهایی میان این مفاهیم موجود اس��ت. به نظر می‌رس��د که توجه ش��وئون بر تقابل 
اصلی میان دو مفهوم هنر سنتی و هنر ناسوتی است، و دو مفهوم دیگر یا مفاهیم مشابه 
را باید در پرتو همان مفاهیم هنر س��نتی2 و ناس��وتی3  تعریف و تفسیر کرد. در این مقاله 
س��عی ش��ده اس��ت که تقابل این دو نوع هنر از جهات مختلف مورد بررس��ی قرار بگیرد. 
می‌ت��وان گفت این تقابل‌ عمدتاً بر مبانی جهان‌ش��ناختی و انسان‌ش��ناختی متفاوت این دو 
هنر بنا ش��ده اس��ت. جهان‌بینی هنر سنتی هم در عرصهؤ ش��ناخت جهان )عالم کبیر( و هم 
در عرصهؤ شناخت انسان )عالم صغیر( به سلسله‌مراتبی قایل است که حداقل سه ساحت 
را ش��امل می‌شود؛ در حالی که جهان‌بینی هنر ناس��وتی برای هر انسان در جهان، عمدتاً 
به س��احت واحد یا در بهترین حالت به دو س��احت قایل است. بنابراین می‌توان همهؤ تقابل‌ 

میان این دو نوع هنر را در پرتو این تقابل مبنایی تبیین کرد. 

واژگان کلیدی:
هنر سنتی، هنر قدسی، هنر دینی، هنر ناسوتی، عالم کبیر، عالم صغیر.
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فریتهی��وف ش��وئون از بزرگ‌ترین 
س��نــــت‌گرایان معاصــــر اس��ت. 
سیدحس��ین نصـــ��ر در معرف��ت و 
می‌نویس��د:  درب��اره‌اش  معنوی��ت، 
»او از موهبت قدرت ش��هودی نفوذ 
ب��ه کنه و گوهر همهؤ اش��یاء به‌ویژه عوال��م دینی صورت 
و معنا... بهره‌ای یافته اس��ت چنان‌ک��ه گویی برخوردار 
از هم��ان موهبتی اس��ت که ق��رآن کری��م، از آن با عنوان 
 .)226  :1380 )نص��ر،  می‌کن��د  ی��اد  پرن��دگان«  »زب��ان 
ش��وئون با جامعیتی کم‌نظیر در همهؤ ابعاد تفکر سنتی از 
مابعدالطبیعه گرفته تا انسان‌شناسی و علوم سنتی و هنر 
نظ��ر کرده و حقای��ق ژرفی را در هر ی��ک از این حوزه‌ها 

مکشوف داشته است.  

به‌طورکلی، شوئون که می‌توان او را شارح به‌تمام‌معنای 
س��نت دانس��ت، در آثار پرش��مار خویش وجوه مختلف 
س��نت را مورد بررس��ی قرار می‌دهد و بر این مبنا که این 
وجوه حاکی از س��یر بهنجار عالم و آدم اس��ت، هریک را 
ب��ا ماب��ازای آن در دوران متجدد، در تقاب��ل می‌نهد و بر 
همین مبنا آنچه را که در دوران تجدد رایج و حاکم اس��ت 
به نقد می‌کش��د. در همهؤ این مباحث چنان سخن می‌گوید 
ک��ه گویی آرای وی بیش��تر از آن‌که دس��تاورد تحقیقات 
و تتبع��ات صرف باش��د، محصول بصیرتهای ش��هودی 
اس��ت. او بیش��تر از آن‌ک��ه متفک��ری آکادمی��ک به‌معنای 
متعارف جلوه کند  لحنی پیامبرانه دارد و رس��الت نجات 
بش��ر متجدد را از خطاهایی که دامن‌گیر اوس��ت،‌ وظیفهؤ 
خوی��ش کرده اس��ت )همان: 226(. و همین موجب ش��ده 
اس��ت که هرچند بس��یاری از افراد مجذوب اندیش��هؤ وی 
ش��ده‌اند، ولی دیگرانی هم با س��وء‌ظن به آثار وی بنگرند 
و تص��ور کنند که افکار وی ت��اب تحقیق و تدقیق جدی را 
نمی‌آورند. در این نوش��تار یکی از ابعاد اندیشهؤ شوئون،‌ 
یعنی همان نظریهؤ هنر وی مورد بحث قرار گرفته است. 

شوئون در بیش��تر آثار خویش، از جمله در آثاری چون 
وحدت متعالی ادیان، س��احت‌های معن��وی و واقعیت‌های 
بشری، زبان خویشتن خویش، طریقت باطن به‌مثابه اصل 
و به‌مثاب��ه طری��ق و منط��ق و تعالی، فصل��ی را به هنر و 
زیبایی اختصاص داده اس��ت. بنابراین، چنین توجهی به 
هنر حاکی از اهمیت موضوع هنر در س��نت‌گرایی به‌طور 
عام و در اندیشهؤ شوئون به‌طور خاص است. در این آثار 
ش��وئون به موضوعاتی چون تاریخ هن��ر،‌ هنر در ادیان 

مقدمه

9
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مختل��ف، نقد هن��ر دوران متجدد، مفه��وم زیبایی )عینیت 
زیبایی( و... می‌پ��ردازد، که هریک از آنها خود می‌تواند 
موضوع مقاله‌ای مبس��وط و مستقل قرار بگیرد. با توجه 
به مجال محدود این نوش��تار خوب است به این موضوع 
پرداخته ش��ود ک��ه از نظر وی کدام مفه��وم از هنر بیانگر 
هن��ر مطلوب و بهنجار و کدام مفهوم بیانگر هنر نامطلوب 

و نابهنجار است. 
در آثار شوئون و حتی دیگر سنت‌گرایان، هرجا سخن از 
هنر باش��د،‌ با مفاهیمی مانند هنر سنتی،‌ هنر قدسی، هنر 
دینی و هنر ناس��وتی )متجدد( مواجه می‌شویم. پرسشی 
که مطرح اس��ت این‌که چه نسبتی میان این مفاهیم برقرار 
اس��ت؛ به‌عب��ارت دیگر، تقابله��ا یا تداخله��ای آنها به چه 
ص��ورت اس��ت. در اینجا تقاب��ل اصلی، تقاب��ل میان هنر 
س��نتی و هنر ناسوتی )متجدد( اس��ت. دو مفهوم دیگر و 
مفاهیم مشابه را باید برمبنای آن دو مفهوم نخست تبیین 
کرد تا از اش��تباهات احتمالی جلوگیری ش��ود. تقابل این 
دو گونه هنر را می‌توان از دو لحاظ مورد بحث قرار داد. 
ش��وئون همانند دیگر س��نت‌گرایان 
معتقد اس��ت که تاریخ بش��ر در همهؤ 
ادوار خود س��یری یکسان و بهنجار 
داش��ته اس��ت و ب��ه همی��ن دلی��ل با 
وجود هم��هؤ ملل و نحلی که در طول 
تاریخ در عالم موجود بوده اس��ت، 

دم از »وحدت متعالی ادیان« می‌زند، 
ولی مغرب‌زمین از دوران رنسانس 
به بع��د )که البته س��ابقه‌ای از آن در 

1. تقابل 
تاریخی 

ش��رک یون��ان و روم موجود اس��ت( از آن س��یر بهنجار 
تاریخ بش��ر عدول کرده اس��ت. او دربارهؤ دوران متجدد 

می‌نویسد: 
»مس��یحیت لاتینی هرگز نتوانسته است شرک دوران باستان را 
از بیخ و بن ریش��ه‌کن سازد. این شرک پس از آنکه قرن‌ها در 
پس شگفتی‌های تمدن قرون وسطا مخفی شده بود، در قالبی 
انبوه‌تر و وحشی‌تر شایع شد و ظهور و بروز مجدد پیدا کرد. 
این شرک با ویران‌کردن جلوه‌های بهنجار نبوغ مسیحی نه‌تنها 
در مرتب��هؤ عقل��ی، بلکه در مرتب��هؤ هنر و مراتب دیگ��ر، انتقام 
خویش را گرفت. دوران رنسانس که نوعی استبداد بورژواها 
و بانکداران محسوب می‌شد،‌ در مرتبهؤ صورت نوعی بدعت 

ذاتی بود«1 )همان: 86(.
از ط��رف دیگ��ر، ش��وئون دوران ق��رون وس��طا را ک��ه 
مغرب‌زمین با دیگر س��نتهای بشری هماهنگ بوده است، 
درخش��ان‌ترین دوران در تاری��خ ای��ن دی��ار می‌دان��د. با 
اس��تناد به رنه گنون2 که گفته اس��ت تنها در دوران قرون 
وس��طا بود که مغرب‌زمین رش��د عقلی حقیق��ی را تجربه 
کرد، می‌نویس��د: »اتفاقی نیس��ت که تنها در همین دوران 
بود که جهان غرب صاحب هنر قدس��ی ش��د، البته اگر... 
از دوران کمابی��ش ماقب��ل تاریخ و بقای��ای جداافتادهؤ این 
دوران مانن��د مکتب فیثاغورثی و هنر اس��کاندیناوی عزل 
نظر کنیم« )همان: 143، پی‌نوشت 10(. بنابراین، از آنجا 
ک��ه جز دوران رنس��انس و متج��دد در مغرب‌زمین، همهؤ 
تاریخ عالم تا به امروز سیری مطابق 
با س��نت داشته اس��ت، هنر پدیدآمده 
در چنین فضای تاریخی، هنر س��نتی 

12
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 1. باید توجه داشت که صاحب این قلم عمدهؤ مباحث شوئون در زمینهؤ 
هنر را از کتب مختلف وی، در این اثر گزینش و ترجمه کرده است.

2. René Guénon
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اس��ت و حال آن‌که هن��ر غربی پس از دوران رنس��انس، 
و جوام��ع غیرغربی متأثر از فرهنگ تجدد، هنر ناس��وتی 

است.
هنری ک��ه م��ورد قب��ول و تصویب 
ش��وئون و دیگر س��نت‌گرایان است 
هنری است که در دامان سنت بالیده 
اس��ت. دربارهؤ این پرسش که سنت 
چیست، در اینجا نمی‌توان حق بحث 
را ادا ک��رد؛ همین بس که س��نت وعاء حقایق ثابت و ازلی 
اس��ت. حقای��ق جاویدان عالم ب��الا در قالب س��نت محقق 
می‌شوند. بنابراین، هرآنچه در سنت ببالد و شکل بگیرد 
نقش و نش��انی از همان جاودانگی دارد. برای همین است 
که از فلس��فهؤ سنتی به فلسفهؤ جاویدان و از جهان‌شناسی 
س��نتی ب��ه جهان‌شناس��ی جاوی��دان تعبی��ر می‌کنن��د. به 
همین س��ان، می‌توان از هنر س��نتی نیز ب��ه هنر جاویدان 
تعبی��ر کرد. حال اگ��ر هنری در خارج از این وعاء س��نت 
پدید آمده باش��د،‌ لاجرم هنر غیرس��نتی، یا هنر ناسوتی 

است. 
ول��ی برای نش��ان‌دادن تقابل این دو هن��ر باید به‌صورتی 
دقیق‌ت��ر تمای��زات آنها را نش��ان داد. ب��رای ورود به این 
مطلب باید پرس��ید تمایز این دو هنر به چیس��ت. می‌دانیم 
ک��ه در مقام تعریف و طبقه‌بندی دانش��های بش��ری، آنها 
را بر س��ه مبن��ا مورد بحث قرار می‌دهن��د،‌ یعنی برمبنای 
موض��وع، غایت و روش. تفاوت می��ان این‌دو، تفاوت به 
موضوع نیس��ت، زیرا ه��ردو هنر می‌توانن��د به موضوع 
واح��دی بپردازند، به‌عن��وان مثال، حقای��ق و عقاید دینی 

می‌توان��د موضوع هردو هنر ق��رار بگی��رد. تمایز این‌دو 
هن��ر در حقیق��ت هم تمایز به غایت اس��ت و ه��م تمایز به 
روش. پ��س از تبیین تمایز میان هنر س��نتی و ناس��وتی، 
البته جای��گاه دو مفهوم دیگر از هنر، یعنی هنر قدس��ی و 
دینی نیز روش��ن خواهد ش��د، به این معنا که هنر س��نتی 
آن‌گاه که به موضوعات دینی می‌پردازد، هنر قدس��ی، و 
هنر ناس��وتی نیز آن‌گاه که به موضوعات دینی بپردازد، 
هنر دینی اس��ت. برای تبیین تمایز هنر سنتی و ناسوتی، 
ابتدا باید تفاوت این‌دو هنر، به‌لحاظ مبانی جهان‌شناختی 
)مابعدالطبیع��ی( و انسان‌ش��ناختی را م��ورد بح��ث قرار 

دهیم. 
2ـ1. مبانی مابعدالطبیعی 

به‌طورکل��ی، درجهان‌بینی س��نتی به‌صورتی که در طول 
تاری��خ دیده می‌ش��ود،‌ عالم هس��تی ذومراتب اس��ت، به 
ای��ن معنا که عالم بیش از دو س��احت دارد. ممکن اس��ت 
هم اوصاف و هم تعداد این س��احات در جهان‌شناسیهای 
مختلف،‌ متفاوت باشد، ولی این تفاوت تأثیری به حال این 
نظریهؤ اصلی ندارد. به‌عنوان مثال، در عرفان ابن‌عربی از 
این ساحات عالم به حضرات خمس تعبیر شده است. این 
حض��رات عبارت‌اند از: 1. حض��رت ذات )حضرت خود 
ح��ق(، 2. حضرت صفات و اس��ما )حضرت الوهیت(، 3. 
حض��رت افعال )حض��رت ربوبیت(، 4. حض��رت مثال و 
خی��ال )مرتبهؤ خی��ال فعال(، 5. حضرت حس و مش��اهده 
 ،36  :1384 )کرب��ن،  مش��هود(.  و  محس��وس  )مرتب��هؤ 

پی‌نوشت 19(
به‌علاوه، میان این مراتب تمایزی ذاتی و ماهوی موجود 

13
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نیست. بلکه پیوند مراتب به‌گونه‌ای است که پایین‌ترین حد 
یک س��احت بالاتر با بالاترین حد ساحت پایین‌تر شباهت 
و قرابتش بیش��تر اس��ت تا با حدود بالاتر همان س��احتی 
ک��ه در آن ق��رار دارد. برای همین در عی��ن تعدد و کثرت 
مرات��ب،‌ وح��دت آنها همچن��ان محفوظ اس��ت. بنابراین، 
تمای��ز میان مراتب به‌گونه‌ای نیس��ت ک��ه پیوند میان آنها 
را از هم بگسلد و تعددی صرف و کثرتی محض و عاری 
از وحدت بر جای بگذارد، بلکه با وجود همهؤ تعدد و تکثر 
مراتب، همچنان می‌توان از وحدت سخن گفت. تصویری 
ک��ه خود ش��وئون از این عال��م ذومراتب و وح��دت ذاتی 
آن‌ ارائه می‌کن��د به نظریهؤ صدور )فی��ض( نوافلاطونیان 

نزدیک است:‌
»ذات نامتناهی از طریق پرتوافشانی خویش، گویی به موجب 
فش��ار ـ یا فیضانـ‌ امکان‌های بی‌شمار را ایجاد می‌کند، جوهر 
امر مطلق یعنی خیر مس��لط را به نسبیت منتقل می‌سازد. این 
انتقال به‌صورت پیش��اتجربی به‌ص��ورت بازتابیدهؤ خیر مطلق 
یعن��ی وجود مخلوق منجر می‌گردد. خی��ر که در اینجا منطبق 
با امر مطلق اس��ت، بدین‌سان در مس��یر نسبیت امتداد می‌یابد 
و ابت��داء به وجود مطلق که حاوی مثل اعلی اس��ت و س��پس 
ب��ه ظهور مطلق ک��ه آن‌ها را در قالب‌های��ی بی‌نهایت متنوع و 
برطب��ق آهنگ‌ه��ای ادوار کیهانی مختلف متجلی می‌س��ازد، 

منجر می‌شود )نصر: 111(«.
همان‌طور که پیداس��ت ش��وئون بر آن اس��ت ک��ه الگوی 
خلقت به‌صورت »خلق از عدم« نیست، و بنابراین، وجود 
واحدی در عالم متحقق است که ساحتهای مختلفی برایش 
قاب��ل تصور اس��ت. از این مراتب به ف��وق وجود، وجود 

مطلق و ظهور مطلق تعبیر ش��ده است. فوق وجود همان 
مرتبهؤ غیب الغیوب و مقامی است که اسم و رسمی و انگ 
و رنگی برایش متصور نیست. عنقایی است که در مقامی 
بلندتر از آن آش��یان دارد که دام اندیش��هؤ بشری را بدان 
دسترس باشد. ساحت وجود مطلق همان مرتبه‌ای است 
ک��ه اعیان ثابتهؤ حقای��ق ازلی درآن ج��ای دارند. ولی این 
مرتبه نیز همچنان به‌نوعی مرتبهؤ غیب اس��ت. ولی مرتبهؤ 
سوم که مرتبهؤ ظهور باشد، منطبق با عالم شهادت است. 
در مقاب��ل،‌ در جهان‌بین��ی متجدد، عال��م، دیگر ذومراتب 
نیس��ت. غرب متجدد از دوران رنس��انس به بعد آن تلقی 
چندس��احتی از عال��م را ان��کار ک��رده و عال��م را ی��ا نوعاً 
منحصر در س��احت م��اده می‌داند و ی��ا در بهترین حالت 
یک ساحت غیرمادی و مجرد هم برای آن قایل می‌شود.

گذش��ته از دیدگاههای ماده‌باورانه که اصولاً به س��احتی 
متعال��ی و مج��رد ب��رای عال��م طبیع��ت قای��ل نیس��تند، 
دیدگاهه��ای ثنویت‌گرایان��ه نی��ز هم��هؤ هس��تی را ب��ه دو 
س��احت خدا و طبیعت تن��زل می‌دهند؛ و البت��ه خدایی که 
در چنین دیدگاههایی مقبول افتاده اس��ت بیشتر از آن‌که 
ش��أنی وجودی و هستی‌شناس��انه داشته باش��د، دارای 
نقش��ی تبیینی اس��ت. خدایی اس��ت که حضور قاهری در 
عال��م ن��دارد. بنابراین، تص��ور دوران متج��دد از وجود 
خ��دا یا س��احت متعالی عالم، تصوری چن��دان ضعیف و 
نحیف اس��ت که دیگر از عهدهؤ بس��یاری از وظایفی که در 
مابعدالطبیعهؤ سنتی برایش تصور می‌شد، برنمی‌آید. این 
س��احت متعالی و مجرد تا حد ی��ک علة‌العلل، محرک اول 
ی��ا حتی کمت��ر از آن تنزل یافته اس��ت، به‌نحوی که تبیین 
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عوال��م برتر حیات و هس��تی دارد، جس��م و نفس ظاهری 
انس��ان نی��ز در پرتو س��احت برتری می‌زید ک��ه از آن به 
نفس برتر، همزاد الهی، ش��خص ملکوتی و... تعبیر شده 
اس��ت. این جان ظاهر، شمه‌ای از جان جان است و کمال 
حقیق��ی‌اش در پرتو آن قابل فهم اس��ت. یکی از گویاترین 
تصاوی��ر از ای��ن ن��وع انسان‌شناس��ی را در آیی��ن هندو 

می‌توان یافت. نینیان اسمارت6 دراین‌باره می‌نویسد: 
»فرض معمول در س��نت هندو این اس��ت که هر بدن زنده‌ای 
ب��ا ی��ک نفس )که گاه��ی از آن به آتمن و گاهی به پوروش��ا یا 
در غی��ر ای��ن صورت س��یت یا آگاه��ی تعبیر می‌کنن��د( پیوند 
دارد. ام��ا در ادوایت��ه ودانت��ه وح��دت می��ان وج��ود الهی و 
نفس کلی به معنای اکید کلمه ملحوظ ش��ده اس��ت. درنتیجه 
گوی��ی هم��هؤ م��ا در هم��ان نف��س کلی ش��ریک هس��تیم. این 
دی��دگاه مح��دود ی��ا فرافکن��ی ماس��ت ک��ه موجب می‌ش��ود 
خوده��ای جداگان��ه‌ای را ببینیم. این حال��ت همانند دیدن از 
پش��ت آبکش اس��ت. در این ص��ورت نوره��ای کثیری برای 
 ما مش��هود اس��ت، حال آنک��ه به‌واقع یک نور بیش نیس��ت« 

.(cited in Quinn and Taliaferro, 1997: 11)
به‌هرحال، قدرمسلم این است که برطبق ادیان و سنتهای 
مختلف، انس��ان دارای س��احت ی��ا س��احاتی فزون‌تر از 
س��احت جس��مانی و س��احت نف��س ظاه��ری اس��ت. این 
س��احت همان اس��ت که فلاس��فهؤ مس��لمان از آن به عقل 
فع��ال، من س��ماوی، من مخاطب، مقصد س��لوک و طباع 
ت��ام تعبی��ر کرده‌اند )کرب��ن، 1377: 
182(. بنابراین، نف��س جزئی در ظل 
نفس کل��ی می‌تواند جای��گاه وجودی 
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و تعلی��ل هرچیزی را بدون توجه به این س��احت می‌توان 
به‌دس��ت داد. فقط در پاره‌ای از مواقع که در تبیین موارد 
خاص��ی درماندیم، دس��ت به دامان او می‌ش��ویم تا »گره 
از کار فروبس��تهؤ ما بگش��اید«. ایان باربور3 دربارهؤ تنزل 
خداون��د در دوران متجدد، تا مرتبهؤ ساعت‌س��از لاهوتی 
می‌نویسد: »تأثیر اندیش��هؤ علمی بر اندیشهؤ دینی در هیچ 
زمینهؤ دیگر به ان��دازهؤ تعدیل آراء مربوط به نقش خداوند 
در رابط��هؤ با طبیعت نبود. خداوند صرفاً س��ازندهؤ جهان 
ب��ود. هرچند که کوش��ش‌های گوناگون��ی می‌ورزیدند تا 
محل و محملی برای فعالیت مس��تمر خداوند در یک نظام 

طبیعی ماشین‌وار پیدا کنند« )باربور، 1374: 49 ـ 50(.
نه‌فق��ط مفهوم خ��دای ساعت‌س��از، بلک��ه مفاهیمی چون 
خدای رخنه‌پوش یا خدای فارغ‌البال، همه دستاورد چنین 
دیدگاهی اس��ت. به ه��ر تقدیر در دنیای متجدد، س��احت 
متعال��ی حض��ور چش��مگیری در عال��م طبیعت ن��دارد و 

حقیقت عالم عمدتاً همان مادیت آن است.
2ـ2. مبانی انسان‌شناسی 

در جهان‌بینی س��نتی نوع��ی تناظر میان جهان و انس��ان 
برقرار اس��ت. اگر انس��ان را جهان اصغ��ر4 بدانیم، عالم 
هس��تی جه��ان اکب��ر5 یا انس��ان کبیر اس��ت. در رس��ایل 
اخوان‌الصفا آمده اس��ت: »العالم انس��ان کبیر و الانس��ان 
عال��م صغیر« )رحمت��ی، 1383: 269(. بنابراین، انس��ان 
در درون خویش یک جهان اس��ت و همان ساحاتی که در 

عالم هستی موجود است، در انسان 
نی��ز در مقیاس خرد حض��ور دارند. 
همان‌ط��ور که عالم طبیع��ت در پرتو 

3. Ian Barbour
4. microcosm
5. macrocosm

6. Ninian Smart
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شایس��تهؤ خویش را پیدا کند. در صورت جداافتادن نفس 
جزئ��ی از نف��س کل��ی، این نفس ب��دون هرگون��ه مرکز و 
محوری در محیط دایرهؤ هستی خویش سرگردان خواهد 

ماند. 
جالب این‌که در جهان‌بینی دوران متجدد، در مورد انسان 
نی��ز، همانند آنچه در مورد جهان دیدیم، س��احت متعالی 
حذف ش��ده است. دیگر وجود انس��ان وجودی ذومراتب 
نیس��ت. انس��ان از این منظر، تماماً همی��ن موجود زمینی 
اس��ت، که برطبق برخی نظامهای فلس��فی فقط از ساحت 
مادی برخوردار اس��ت و برطبق برخی نظامهای دیگر در 
بهترین حالت موجودی دوس��احتی است که البته ساحت 
مجرد او نیز همان س��احت نفس ظاهر اس��ت، که نقش و 
جایگاه آن تا حد همان خدای رخنه‌پوش در جهان‌شناسی 
دوران متج��دد تنزل یافته اس��ت. به‌عنوان مثال، در نظام 
فلس��فی بنیان‌گذار فلس��فهؤ متجدد، رن��ه دکارت7، به‌رغم 
همهؤ کوشش��ی که برای اثب��ات نفس به‌خ��رج می‌دهد، به 
حکم دیدگاه تحویل‌گرایانه‌اش، نفس فقط جایگاهی تبیینی 
در انسان‌شناس��ی او دارد. ج��ان کاتینگه��ام دراین‌‌ب��اره 
می‌نویس��د: »تحویل‌گرای��ی مکانیک��ی دکارت به‌صراحت 
حذف��ی اس��ت... در هرجا ک��ه بتوان از نف��س صرف‌نظر 
ک��رد، باید چنین کنی��م. خلاصه نفس م��ورد نظر دکارت 
همانن��د “خ��دای رخن��ه پ��وش” برخ��ی از طبیعت‌گرایان 

 .(Cottingham, 1992: 247) »امروز است
مبان��ی  در  تف��اوت  بی��ان  از  پ��س 
جهان‌شناختی و انسان‌شناختی هنر 
س��نتی و هنر ناسوتی، اینک می‌توان 
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7. René Descartes

ب��ه تبیین تمایز می��ان این‌دو نوع هنر پرداخ��ت. گفتیم که 
تمایز این‌دو، هم تمایز به غایت است و هم تمایز به روش. 

2ـ3. تمایز به غایت
تمای��ز در غایت هنر س��نتی و هنر ناس��وتی، از دو جهت 
قابل بررس��ی است. اولاً هنر س��نتی لزوماً فایده‌گراست، 
در حال��ی که هنر ناس��وتی لزوم��اً چنین نیس��ت. در هنر 
س��نتی هر اثر هنری برای کاربردی خاص خلق می‌شود، 
اعم از این‌که این کاربرد، دنیوی باشد یا معنوی. در هنر 
سنتی »نظریهؤ هنر برای هنر« جایی ندارد و به‌ همین دلیل 
در جوامع س��نتی موزه‌ای وجود نداش��ته است. هرگونه 
خلاقیت هنری برای برآوردن نیاز جامعهؤ بشری صورت 
می‌گرفت��ه، و هی��چ هنرمن��دی به‌خاط��ر ص��رف ارضای 
 غریزهؤ خلاقیت خویش، اثری هنری پدید نمی‌آورده است 
)نص��ر، 1385: 495 به ‌بع��د( و حال آن‌که هنر ناس��وتی 
هرچن��د که ممکن اس��ت احیان��اً به‌خاطر کارب��رد یا فایدهؤ 
خ��اص خل��ق ش��ود، ول��ی فایده‌گراب��ودن آن ضرورتی 
ندارد. ای��ن تفاوت به تفاوت در مبان��ی آنها بازمی‌گردد. 
برطب��ق جهان‌بینی س��نتی وج��ود، خیر و جم��ال، وجوه 
مختل��ف حقیقت��ی واح��د اس��ت. همان‌طور که خی��ر ذاتی 

وجود عالم هستی است، جمال نیز ذاتی آن است.
اصولاً »زیبایی شکوه حقیقت است«. همان‌طور که وجود 
و خیریتّ عالم ما از مراتب برتر هستی به این مرتبه تنزل 
یافته اس��ت، این مرتب��هؤ نازله جمال مرات��ب بالاتر را نیز 
به‌هم��راه دارد. جمال ملکوت در عالم 
ملک نیز س��ریان یافته است. شوئون 
در ساحت‌های معنوی و واقعیت‌های 
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بشری می‌نویسد: »بازتاب مافوق صورت در صورت‌ها، 
بی‌شکل و صورت نیست. به عکس این بازتاب ]در قالب[  
صورت اکید اس��ت. فوق صورت در صورت‌هایی که هم 
»منطق��ی« و هم »س��خاوتمندانه« و بنابرای��ن، در زیبایی 

تجسم یافته است« )همان: 68(.
و ای��ن بیان ی��ادآور دیدگاه ش��هاب‌الدین س��هروردی در 
رساله فی حقیقه‌العش��ق یا مونس‌العشاق است. در آنجا 
می‌گوید اول مخلوق خدا عقل بود؛ و خداوند عقل را س��ه 
صفت بخش��ید که عبارت بود از: حسن )نیکویی(، عشق 
)مهر(، ح��زن )اندوه(. این اوصاف به عقل تعلق داش��تند 
و در مق��ام ع��زّ خویش مس��تغرق بودند و ب��ا خلقت آدم 
رخت خویش به دیار آدم کش��یدند: پس سلطان حسن بر 
مرکب کبریا س��وار ش��د و روی به شهرستان وجود آدم 
نه��اد. جایی خ��وش و نزهتگاهی دلکش یاف��ت. فرود آمد 
همگی آدم را بگرفت چنان‌که هیچ حیز آدم فرونگذاش��ت 

)سهروردی، 1372: 270(.
بنابراین، عالم زیباس��ت و در خلق��ت عالم به‌صورت بکر 
و دس��ت‌ناخوردهؤ آن هیچ‌گون��ه زش��تی و نقصان��ی راه 
نیافته اس��ت. عالم طبیع��ت اثر کلک نقاش ازل اس��ت، که 
هیچ‌گونه زش��تی و نازیبایی از قلم صنع او جاری نش��ده 
اس��ت. برطبق این دیدگاه خداوند هم مهندس اس��ت و هم 
نق��اش. خلقت خوی��ش را به‌قاعده و منظ��م خلق می‌کند و 
آن‌ را ب��ه کس��وت جمال می‌آرای��د؛ و همان‌طور که آدمی 
در هی��چ عرصه‌ای نمی‌توان��د به رقابت با خ��دا برخیزد، 
در عرص��هؤ خلق زیبایی و هنرمن��دی نیز هرگونه خلاقیت 
هنری بشری در برابر میناگری خالق عالم رنگ می‌بازد. 

انسان هرقدر هم هنرمند و ماهر باشد نمی‌تواند چیزی به 
زیبایی عال��م بیفزاید. مولانا آنجا که داس��تان هدیه‌بردن 
بلقی��س به محضر س��لیمان را حکایت می‌کند،‌ اش��اره‌ای 

لطیف به این معنا دارد:           
هدیهؤ بلقیس چل استر بدست‌

بار آنها جمله خشت زر بدست
چون به صحرای سلیمانی رسید

فرش آن ‌را جمله زر پخته دید
بر سر زر تا چهل منزل براند

تا که زر را در نظر آبی نماند
بارها گفتند زر را وابریم

سوی مخزن ما چه بیگار اندریم
عرصه‌ای کش خاک زر ده‌دهی است

زر به هدیه بردن آنجا ابلهی است
)مولانا، 1376: دفتر چهارم، ابیات 565 ـ 570(

آری، هدیه‌بردن زیبایی به پیش��گاه زیبایی مطلق،‌ شرط 
عقل نیست؛ و هنرمند سنتی نیک به این معنا واقف است. 
حال این س��ؤال مطرح می‌ش��ود که پس چ��ه وظیفه‌ای از 
عهدهؤ هنرمند س��اخته است؟‌ هنرمند به‌جای آن‌که زیبایی 
بیافرین��د، باید خوی��ش را لایق زیبایی س��ازد. هنرمند با 
ش��فاف‌بودن در برابر نور جمال، این شایس��تگی را پیدا 
می‌کن��د. هنرمند وظیفه دارد که ب��ا آثاری که خلق می‌کند 
زیبایی اصی��ل خلقت را به خود و دیگران یادآور ش��ود. 
هم��ان زیبای��ی اصی��ل ک��ه اولاً و بال��ذات در طبیعت بکر 
جلوه‌گر اس��ت، گاهی در نظر برخ��ی افراد رو به کدورت 
م��ی‌رود و هنرمند می‌تواند با آث��اری که خلق می‌کند، آن 
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کدورت را از میان ببرد و اثر هنری او یاوری برای کشف 
و شهود انسانها باشد. به‌عبارت ‌دیگر، آدمیان از این نظر 
دو گروه‌ان��د: یک گ��روه خواص‌اند و گ��روه دیگر عوام. 
خواص که از درک و بصیرتی برتر برخوردارند، توانایی 
آن‌ را دارند که آثار هنر الهی را به نظاره بنشینند و جمال 
آنه��ا را تش��خیص دهند؛ ول��ی عوام از بین��ش و بصیرت 
کافی ب��رای درک این معنا بهره‌مند نیس��تند، و بنابراین، 

لازم است تا هنر این آمادگی را در آنها ایجاد کند. 
برای نمونه، مس��جد در اس�الم چنی��ن جایگاهی دارد. از 
نظر اس�الم همهؤ طبیعت معبد اس��ت و آدمی در هر مکانی 
می‌توان��د حض��ور خداون��د را درک کند، ول��ی چون همهؤ 
افراد این توانایی را ندارند، مس��لمانان مس��جدهایی را به 
پ��ا کرده‌اند ک��ه این حضور را نمایان‌تر می‌س��ازد. همین 
مس��اجد عالی‌ترین نمونه‌های هنر اس�المی نیز محسوب 
می‌ش��وند؛ و به‌م��وازات فاصله‌گرفت��ن از مب��دأ اس�الم، 
این نیاز هرچه بیش��تر احس��اس ش��ده و ب��ه ‌همین دلیل، 
خلاقی��ت هنری به‌کاررفته در مس��اجد هرچه پیچیده‌تر و 
پیش��رفته‌تر شده اس��ت؛ چراکه با گذش��ت زمان حضور 
عالم معنا در س��احت ناس��وت دنیای ما کم‌رنگ‌تر ش��ده 
اس��ت و گونه‌های هنری مختلفی که در س��اخت مس��جد 
ب��ه کار می‌روند ضرورت بیش��تری یافته‌ان��د. در وحدت 
متعال��ی ادیان می‌خوانیم: »هرچه بیش��تر به وراء مبادی 
یک دین مفروض برویم کمتر آن صورت‌ها ]صورت‌های 
هنری[ را در حال رش��د و ش��کوفایی کامل می‌یابیم... از 
س��وی دیگر هرچه به پایان دور دینی مورد بحث نزدیک 
می‌ش��ویم، اهمیت بیش��تری ب��ه صورت‌گرای��ی، حتی از 

منظر به‌اصطلاح هنری داده می‌ش��ود، زیرا در این موقع 
صور به مج��اری تقریباً اجتناب‌ناپذیری برای فعلیت‌یابی 
ودیعهؤ معنوی دین تبدیل می‌شود« )رحمتی، 1383: 44(.
ولی برطبق مبانی هنر ناس��وتی،‌ عالم ما،‌ یک عالم مادی 
محض اس��ت. این عالم خواه تک‌س��احتی باش��د و خواه 
دوس��احتی،‌ یک ساحت آن ماده اس��ت و مفهوم ماده در 
این جهان‌بینی کاملاً متفاوت با مفهوم ماده در جهان‌بینی 
سنتی است. در مفهوم متجدد از ماده، جوهر ماده اولاً و 
بالذات امتداد است و هیچ اثری از ساحت متعالی هستی در 
آن نمی‌توان یافت. اگر برای جهان‌بینی متجدد مس��ئله‌ای 
به نام »ربط حادث به قدیم« مطرح ش��ود )هرچند که البته 
چنین مس��ئله‌ای در این جهان‌بینی مج��ال طرح نمی‌یابد(، 
علی‌القاعده مس��ئله‌ای لاینحل اس��ت. جوهر عالم ماده از 
بیخ و بن با جوهر عالم معنا متفاوت اس��ت و میان این دو 
س��دّ سکندری حایل اس��ت. جوهر عالم ماده همان امتداد 
اس��ت و آنچه هس��ت همان مادهؤ کثیف اس��ت؛ و به‌همین 
دلیل اس��ت که برای جهان‌بینی متجدد تمایز میان کیفیات 
اولیه و کیفیات ثانویه تمایزی مبنایی اس��ت. می‌دانیم که 
کیفیات اولیه کیفیاتی است که حقیقتاً به ماده تعلق دارند و 
وابس��ته به نظر ناظر و اعتبار معتبر نیستند. ولی کیفیات 
ثانویه آن قسم از اوصاف ماده‌اند که وابسته به نظر ناظر 

و درواقع اموری ذهنی و قائم به فاعل شناسا هستند. 
ح��ال صرف‌نظ��ر از این‌که ک��دام اوصاف م��اده کیفیات 
اولیهؤ آن محس��وب می‌ش��ود و کدام اوص��اف آن کیفیات 
ثانویه‌اش، قدرمس��لم این اس��ت که زیبای��ی جزو کیفیات 
ثانوی��هؤ ماده اس��ت. م��اده در حد ذات خود زیبا نیس��ت، 
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زیبایی کیفیتی اس��ت که در دیدهؤ ناظر خلق می‌شود؛ و به‌ 
همین دلیل اس��ت که در زیبایی‌شناس��ی امروز این سؤال 
به‌طور جدی مطرح اس��ت که آیا زیبایی امری نسبی است 
یا مطلق؟ دنیای ما در حد ذات خود اگر هم زش��ت نباشد، 
لااق��ل دنیایی س��اده و بی‌پیرایه اس��ت و پیون��دی ذاتی با 
زیبایی ن��دارد. در این دنیا غایت هنر آن اس��ت که دنیای 
زشت یا لااقل بی‌پیرایه را از حالت بسیط آن خارج سازد 
و زیبای��ی بیافریند و به ‌همین اعتبار اس��ت که نظریهؤ هنر 
ب��رای هن��ر معنا پیدا می‌کن��د. غایت هنر این می‌ش��ود که 
زیبای��ی را فق��ط به‌خاطر زیبایی خلق کن��د، زیرا نیازهای 
مادی بشر از راهی دیگر که همان صنعت باشد، برآورده 
می‌شود و در تولید انبوه کالاهای صنعتی امروز، زیبایی 
نمی‌تواند جایگاهی محوری داش��ته باش��د. وظیفهؤ هنر از 
وظیفهؤ صنعت تفکیک ش��ده اس��ت، و ح��ال آن‌که در هنر 
س��نتی،‌ آثار هنری عین آثار صنعتی اس��ت و تمایز میان 

هنر و صنعت مطرح نمی‌شود.
ش��وئون در جای��ی عبارت��ی را از یکی از رؤس��ای قبیلهؤ 
س��و8 از بومیان امریکا نقل می‌کن��د، که به‌خوبی می‌تواند 
بیانگ��ر این تقابل باش��د. وقت��ی آن رئیس قبیل��ه به دیدار 
یک نمایش��گاه نقاش��ی رفت��ه ب��ود، احس��اس خویش را 
چنی��ن بیان داش��ت: »پس حکم��ت عجیب سفیدپوس��تان 
این اس��ت. آن‌ها جنگل‌هایی را که قرن‌های قرن پرافتخار 
و باش��کوه ب��ر پ��ای ایس��تاده‌اند، قط��ع می‌کنند. س��ینهؤ 

مادرم��ان زمین را می‌ش��کافد و آب 
بی‌رحمان��ه  و  می‌کن��د  گل  را  زلال 
خداون��د  کوه‌ه��ای  و  نقاش��ی‌ها 

را رنگ‌ان��دود  ه��م می‌ری��زد و س��پس س��طحی  ب��ه  را 
می‌کن��د!«  ن��ام  هن��ری‌اش  ش��اهکار  و   می‌س��ازد 

)همان: 141، پی‌نوشت‌4(.
ثانی��اً، غای��ت هنر س��نتی اس��تبطان9 اس��ت و غایت هنر 
ناس��وتی، اس��تظهار10. اس��تبطان به معنای از ظاهر به 
باط��ن رفت��ن اس��ت؛ در مقاب��ل، اس��تظهاربه معنای از 
باط��ن ب��ه ظاهر رفت��ن. بناب��ر جهان‌بینی س��نتی، کمال 
آدم��ی در حقیقت��ی فرات��ر از او قرار گرفته اس��ت؛ و او 
باید این کمال را جس��ت وجو کن��د. این تلاش و تکاپوی 
آدمی در دو جهت س��یر می‌کند که البته مآلاً هردو یکی 
اس��ت. س��لوک بش��ر باید هم نوعی فراروی به برون و 
ه��م نوعی فروروی به درون باش��د. اگ��ر از منظر عالم 
کبی��ر بنگری��م، آدمی بای��د کمال خویش را در س��احتی 
متعالی‌ت��ر از س��احت دنیوی جس��ت و جو کند؛ و اگر از 
منظر عالم صغیر بنگریم س��احت متعالی در درون خود 
آدمی اس��ت و این ساحت در زیر س��طوح ظاهری نفس 
او قرار گرفته اس��ت و او باید این س��احت را در درون 
خویش مکش��وف و محقق سازد. این فراروی به برون 
و ف��روروی ب��ه درون می‌تواند آدمی را بدانجا رس��اند 
که خضر وجود خویش را مکش��وف سازد، یا به تعبیر 
دیگر، خضر ش��ود. ب��ه تعبیر س��هروردی در رس��الهؤ 
رمزی عقل س��رخ، »اگر خضر شوی از کوه قاف آسان 

توانی گذشتن« )سهروردی، 1372: 3/ 239(.
ش��وئون در بیان چنی��ن غایتی برای 

هنر سنتی می‌نویسد:
»هن��ر دارای رس��التی اس��ت ک��ه ه��م 
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س��حرآمیز اس��ت و هم معنوی. سحرآمیز اس��ت زیرا اصول، 
نیروها و نیز اشیایی را که برایش جذاب بنماید به فضل نوعی 
»افسون هماهنگ« حی و حاضر جلوه می‌دهد. معنوی است 
زیرا حقایق و زیبائی‌ها را با نظر به ساحت باطن ما، با نظر به 
بازگش��ت ما به »ملکوت خدا که در درون توست«  ظاهری و 
بیرونی می‌کند. مبدأ به‌صورت تجلی درمی‌آید تا تجلی بتواند 
دوباره مبدأ شود یا »من« فردی بتواند به نفس کلی بازگردد یا 
صرفاً نفس بشر بتواند با مثل اعلاء ملکوتی و از این رهگذر با 
مثل اعلاء خود ارتباط برقرار سازد« )رحمتی، 1383: 16(.

به اعتقاد ش��وئون، نوعی تش��بیه معک��وس میان خالق و 
مخلوق وجود دارد. خالق با خلق مخلوقات س��احت باطن 
حضرتش را به ظهور می‌رس��اند و بدین وس��یله کمالات 
خویش را اب��راز و اظهار می‌دارد. خداون��د با خلق عالم، 
ص��ورت خوی��ش را خلق می‌کن��د. حال آن‌که انس��ان در 
مقام آفرینش هنری گویی ذات خویش را ش��کل می‌دهد. 
»در مرتب��هؤ مبدأ عالم هس��تی باطن خود را در ظاهر عیان 
می‌س��ازد، ول��ی در مرتب��هؤ تجل��ی ظاه��ر باطن را ش��کل 
می‌دهد« )هم��ان: 60(. این به آن معناس��ت که غایت هنر 
سنتی استبطان است. و لذا به‌عکس مرتبهؤ مبدأ هستی که 
ب��ه آن اعتبار خال��ق بزرگ‌تر از مخلوق اس��ت، در مرتبهؤ 
مخلوق، آنجا که انس��ان به آفرینش هنری دست می‌زند، 
اث��ر هن��ری بزرگ‌ت��ر از آفرینندهؤ آن اس��ت، چراکه باطن 
بزرگ‌تر از ظاهر اس��ت و این اثر نوع��ی رفتن به باطن یا 
به تعبیر دیگر وس��یله‌ای برای ف��روروی هنرمند به باطن 

خویش است. 
در  ه��م  هنرمن��د  ناس��وتی،  هن��ر  در  دیگ��ر،  س��وی  از 

جهان‌شناس��ی و هم در انسان‌شناس��ی خویش، ساحتی 
فراتر از س��احت ظاهر نمی‌شناس��د. در هن��ر او فراروی 
ب��ه برون و فروروی به درون معن��ا ندارد. بنابراین، تنها 
راه��ی که ب��رای وی باق��ی می‌ماند این اس��ت که خلاقیت 
هن��ری‌اش را محمل��ی برای اب��راز و اظه��ار مافی‌الضمیر 

خویش قرار دهد. شوئون در تبدل انسان می‌نویسد: 
»قطع نظر از هر مسئله‌ای در خصوص طبیعت‌گرایی، کراراً در 
هنر متجدد... می‌بینیم که صاحب اثر می‌خواهد به حد افراط 
س��خن بگوید. اس��تظهار به حد افراط خود می‌رس��د چنان‌که 

گویی نباید هیچ‌چیزی در درون باقی بماند.... 
چی��زی که از صحن��ه غایب اس��ت، روحیهؤ ایث��ار، طمأنینه و 
حلم اس��ت. آفریننده ]اثر هن��ری[ خود را به‌ط��ور کامل تهی 
می‌س��ازد و با این کار دیگران را نیز به تهی‌س��اختن و بنابراین 
به ازدس��ت‌دادن هم��هؤ ذاتیات خویش، یعنی ش��م رازداری و 

درک باطن فرامی‌خواند« )همان: 17(.
2-4. تمایز به روش 

تمایز به روش میان ای��ن‌دو گونه هنر،‌ در دو محور قابل 
بحث اس��ت: اولاً، هرچند که ماهی��ت هنر تقلید )محاکات( 
است، ولی روش تقلید در این‌دو گونه هنر متفاوت است؛ 
ثانی��اً، در هنر س��نتی مرز و محدودیتهای��ی برای هنر هم 
به حیث س��بکها و هم به حیث نوع برخ��ورد با مواد اولیه 
وج��ود دارد، درحالی‌ک��ه در هن��ر ناس��وتی چنین مرز و 
محدودیتهایی موجود نیس��ت. حال به تش��ریح هریک از 

این‌دو در دو محور می‌پردازیم.
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به‌عن��وان مقدم��ه بای��د دانس��ت که 
 mimesis اصولاً حقیقت هن��ر همان
اس��ت. معروف اس��ت ک��ه افلاطون 
هنرمن��د را مقلد دس��ت‌دوم دانس��ته 
اس��ت، چراک��ه هنر عب��ارت از تقلید 
از اش��یای واقعی عالم ماست؛ و این 
اشیا خود تقلید مثل هستند. تقلید یا محاکات، در هنر سنتی 
به معنای تقلید از صانع اس��ت، و حال آن‌که هنر ناسوتی 
ای��ن تقلید را تقلید از صن��ع صانع تلقی می‌کند. روش هنر 
سنتی بدین صورت اس��ت که به‌جای تقلید از آفریده‌های 
خداون��د و آفری��دن آث��اری بر الگ��وی آنچ��ه در عالم ما 
موجود اس��ت، در پی آن اس��ت که بر مثال آفرینش��گری 
خداوند به خلاقیت هنری خود مبادرت کند. در جهان‌بینی 
س��نتی اعتقاد بر این اس��ت که آفرینش خداوند برحس��ب 
اعی��ان ثابتهؤ موجودات یا مثل اع�الی آنها صورت گرفته 
اس��ت. این معنا به انحا مختلف در جهان‌بینی سنتی ادیان 
عالم به بیان آمده اس��ت. برطبق ای��ن جهان‌بینی هرآنچه 
در عالم ما مشهود است نمونهؤ کامل آن در مرتبهؤ الهی از 
قبل وجود داش��ته اس��ت. موجودات این عالم تجلی همان 
نمونه‌های کامل‌ان��د. بنابراین، هنرمند نیز باید از خداوند 
الگو بگیرد و در خلاقیت هنری خویش به نمونه‌های کامل 
موجودات نظر داش��ته باشد. هنرمند سنتی پیش از آن‌که 
هنرمند باشد، اهل نظری است که از نیروی شهود حقایق 

نامرئی متعلق به مراتب برتر هس��تی 
برخ��وردار اس��ت. او می‌تواند ابعاد 
متعال��ی موج��ودات را ک��ه در عال��م 

ش��هادت مشهود نیس��ت، ش��هود کند. در وحدت متعالی 
ادی��ان می‌خوانی��م: »طبعاً آدمی باید از فع��ل خلاقانه و نه 
از شئ خلق‌شده تقلید کند و این همان کاری است که هنر 
رمزی ]که همان هنر س��نتی اس��ت[ ب��دان مبادرت می‌کند 
و نتای��ج آن آفریده‌هایی اس��ت که نه رونوش��ت‌های آتی 
خداون��د، بلکه بازت��اب آن‌ها بر طبق نوع��ی تمثیل واقعی 
اس��ت که ابع��اد متعالی اش��یاء را عیان می‌س��ازد؛ و این 
انکش��اف تنها دلیل کافی هنر صرف‌نظر از فایده‌بخش��ی 

عملی موضوعات آن است« )همان: 60(.
در هنر س��نتی اهمیت ای��ن معنا به‌حدی اس��ت که اصولاً 
بای��د این هنر را نوع��ی »مثال‌نگاری«11 نامی��د. هنرمند نه 
از روی موج��ودات عین��ی و انضمام��ی عالم م��ا، بلکه از 
روی حقایق مثالی موجودات، آثار هنری خویش را خلق 
می‌کند. هنر او تقلید بی‌واسطه از حقایق مثالی اشیا است 
و دیگر نمی‌توان گفت که او مقلد دست‌دوم است. هنرمند 
از فردی��ت خوی��ش فاصله می‌گیرد و ب��ا حقایقی که قصد 
تقلی��د آنها را دارد نه‌فقط اتصال، بلکه حتی در مقام خیال 
اتحاد پیدا می‌کند. به تعبیر کوماراسوامی12، هنرمند »باید 
ب��ه درون آنچه تخی��ل می‌کند، منتقل ش��ود و فقط بالقوه 

خودش باشد« )همان: 252(.
در مقابل، در هنر ناس��وتی، حقیقتی ورای عالم طبیعت 
ب��رای هنرمن��د موج��ود نیس��ت. در عال��م او خبری از 
اعی��ان ثابته و حقایق مثالی نمی‌یابیم. گویی فرش��تگان 
از آن عال��م رخت بربس��ته‌اند؛ و او 
ک��ه در مقام خلاقی��ت هنری، لاجرم 
بای��د تقلی��د کند، چیزی ج��ز طبیعت 
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13. subrealism
14. surrealism

پی��ش روی خوی��ش نمی‌یابد. در اینجاس��ت که ملامت 
افلاط��ون در ح��ق هنرمند، ب��ه این لحاظ ک��ه او مقلدی 
دس��ت‌دوم اس��ت، معنا پیدا می‌کن��د. هنر ناس��وتی به 
موج��ب راهی که در پیش گرفته اس��ت، چاره‌ای ندارد 
جز آن‌که ب��ه تقلید صرف از طبیع��ت بپردازد یا از حد 
طبیع��ت فراتر برود. ولی تقلید از طبیعت برای همیش��ه 
امکان‌پذی��ر نیس��ت، زی��را برخ�الف حقای��ق مثالی که  
نامتناهی‌ان��د و امکان��ات آنها پای��ان نمی‌پذیرد، طبیعت 
متناه��ی اس��ت و امکان��ات آن ب��رای تقلی��د هنرمند نیز 
پایان‌پذیر اس��ت. به‌ همین دلیل، ش��وئون معتقد اس��ت 
ک��ه طبیعت‌گرای��ی ب��ه ح��د نهایی کلیش��هؤ خ��اص خود 
رسیده اس��ت )همان: 59(. گویی همهؤ آنچه در طبیعت 
قابلیت تقلید هنری را داش��ته است، مورد بهره‌برداری 
ق��رار گرفت��ه و اینک دیگر چی��زی برای تقلی��د بر جای 
نمانده اس��ت. ح��ال هنر ناس��وتی ب��رای دوام و بقای 
خ��ود بای��د از ح��د طبیعت‌گرای��ی فرات��ر ب��رود، کم��ا 
این‌ک��ه فرات��ر هم رفته اس��ت. فرات��ر از طبیعت‌گرایی، 
سوررئالیس��م اس��ت ک��ه ب��ه اعتق��اد ش��وئون، ن��ه به 
معن��ای حیات هن��ر، بلکه به معنای مرگ آن اس��ت. او 
در زبان خویش��تن خویش می‌نویس��د: »سوررئالیس��م 
ک��ه  همان‌ط��ور  اس��ت،  ک��رده  آزاد  هن��ر  از  را  هن��ر 
کنن��د«  آزاد  حی��ات  از  را  جس��می  اع��دام،  طری��ق   از 

)هم��ان: 137(.
سوررئالیس��م ه��م از حی��ث هنر و 
ه��م از حی��ث هنرمن��د،‌ ب��ه معن��ای 
پای��ان هن��ر حقیقی اس��ت. از حیث 

هن��ر، می‌توان گفت برطبق منظر ناس��وتی فراتر از عالم 
طبیع��ت چیزی نیس��ت. در این جهان‌بین��ی مراتب خیال 
و عق��ل جایگاهی ندارد. تنها مرتبه‌ای که متصور اس��ت 
»وهم« اس��ت، و وه��م فروت��ر از واقعیت عال��م طبیعت 
اس��ت. بنابراین هنر اگر تقلید طبیع��ت، تقلید موجودات 
طبیعی نباش��د،‌ بای��د تقلید موجودات موهوم محس��وب 
ش��ود. سیدحس��ین نص��ر در توضیح فراین��دی که هنر 
را از طبیعت‌گرای��ی ب��ه سوررئالیس��م کش��انده اس��ت، 

می‌نویسد: 
»پس از... ش��ورش علی��ه هنجارهای هنری قرون وس��طا و 
درواقع همهؤ فلس��فهؤ قرون وس��طا... شاهد ش��دت و حدّت 
حتی عظیم‌تر طبیعت‌گرایی هس��تیم که با گسترش عقل‌گرایی 
بالاخ��ره صورت‌ه��ای  اس��ت.  منطب��ق  فلس��فی  در س��طح 
طبیعت‌گرایانه در زیر س��نگینی خود ترک برداش��تند که خود 
ب��ه فروپاش��ی آن صورت‌ه��ا انجامی��د و به‌حق بای��د از آن به 
فروواقع‌گرایی13 و نه فرا‌واقع‌گرایی14 تعبیر کرد. زیرا مرتبه‌ای 
که چنین هنری با آن س��ر و کار دارد، مرتبه‌ای دون عالم صور 

است نه فوق عالم صور« )همان: 13(.
به‌لح��اظ هنرمند، باید گفت اگر او بخواهد از نفس ظاهری 
خویش فراتر رود و در این تقلید از ساحتی ورای ساحت 
نفس ظاهری خویش مدد بگیرد، در این ‌صورت نیز راه به 
‌جایی نخواهد ب��رد. فراتر از نفس ظاهری حقیقت دیگری 
در نه��اد او موجود نیس��ت تا آ‌ن ‌را در خویش مکش��وف 
دارد و سپس در اثر هنری‌اش تصویر 
کن��د. فرارفت��ن از خویش��تن ظاهری 
مس��اوی ب��ا س��قوط و بی‌خ��ودی به 
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معنای سلبی کلمه است. برطبق دیدگاه سنتی، رهاکردن 
»خ��ود« معنایی ایجاب��ی دارد، زیرا رهاک��ردن »خود« به 
معن��ای گسس��تن از وجود ظاه��ری یا »‌خ��ود«‌ موهوم و 
پیوس��تن به »‌خود« برتر و حقیقی خویش اس��ت. ولی در 
جهان‌بینی ناس��وتی اصولاً خود دیگری در کار نیست تا 
بتوان بدان پیوس��ت. رهای��ی از »خود«‌، یعن��ی رهایی از 
هم��هؤ داروندار خویش، یعنی ساقط‌ش��دن از هس��تی. به 
‌همین دلیل اس��ت که هنرمند متجدد به پوچ‌گرایی می‌رسد 
و گاهی حتی دس��ت به خودکش��ی می‌زند. این پوچ‌گرایی 
و تهی‌ش��دن از خ��ود در جهان‌بین��ی ناس��وتی نمی‌تواند 
هیچ‌گونه مفاد ایجابی داش��ته باش��د. اگر خلائی در میان 
باش��د، این خ�أل مفادی کاملاً س��لبی دارد. این خلأ هرگز 
ب��ه آرامش و رهای��ی نمی‌انجامد. این خلأ عین نیس��تی و 

ساقط‌‌شدن از هستی است: 
»این پرواز در آغوش خلاء به معنای سلبی آن و ستاندن جان 
خوی��ش به امید دس��تیابی ب��ه رهایی، خود چی��زی جز تقلید 
مضحکی از مکش��ه ]رس��تگاری[ در آئین هندو نیس��ت. این  
قبیل هنرمندان ]ناسوتی[ به‌جای آنکه جان را تسلیم جان جان 
کنند و واقعیت خلاء در معنای مابعدالطبیعی آن، یعنی شونیتا 
را محقق سازند، و بدین‌وسیله به آزادی و رهایی دست یابند، 
نهایتاً درصدد نابودساختن خویش از طریق حیات زمینی‌شان 
برمی‌آین��د چنان‌که گویی می‌توان یک متن مقدس را با صرف 

افکندن آن در آتش نابود ساخت« )همان: 187(.

 تف��اوت دیگ��ر می��ان هن��ر س��نتی 
و هن��ر ناس��وتی ک��ه می‌ت��وان آن‌ 
را نی��ز در ذی��ل هم��ان تمای��ز ب��ه 
روش ق��رار دارد، ای��ن اس��ت ک��ه 
هن��ر س��نتی هنری مقید ب��ه مرز و 
محدودیتهایی اس��ت، حال آن‌که هنر ناس��وتی، هنری 
بدعت‌گ��ذار اس��ت و م��رز و محدودیتی ب��رای خویش 
نمی‌شناس��د؛ و ای��ن تف��اوت عمدتاً به تف��اوت در زبان 
ای��ن‌دو هن��ر و نوع اس��تفادهؤ هری��ک از ای��ن‌دو هنر از 
صورته��ای هنری بازمی‌گردد. زبان هنر س��نتی زبان 
رم��زی اس��ت، در حال��ی که زب��ان هن��ر ناس��وتی، یا 

منطوقی یا مجازی اس��ت. 
در توضی��ح مطلب می‌توان گفت که دلال��ت لفظ بر معنا 
یا دلالت حقیقی اس��ت، مانند دلالت ش��یر بر آن حیوان 
درن��ده، ی��ا دلالت حقیق��ی نیس��ت؛ و در ای��ن صورت 
دلالت آن یا به‌صورت مجازی اس��ت، مانند دلالت شیر 
بر انس��ان ش��جاع، یا دلالت رمزی اس��ت، مانند دلالت 
ش��یر نوش��یدنی بر معرفت. در دلال��ت حقیقی مصداق 
و مح��ک لف��ظ در عال��م ش��هادت موج��ود اس��ت، ولی 
در دو دلال��ت دیگ��ر مص��داق لفظ را در عالم ش��هادت 
نمی‌ت��وان یافت؛ با ای��ن تفاوت که در دلال��ت مجازی، 
‌اص��ولاً محک��ی و مصداقی ب��رای لفظ موجود نیس��ت، 
بلکه نوعی توس��ع در معنای لفظ ایجاد ش��ده اس��ت که 
مبنای��ی جز مواضع��ه در محدوده‌ای خاص ندارد. این 
معن��ای مج��ازی اغلب چنان اس��ت که در ی��ک جماعت 
مش��خص معن��ا دارد و در جماعت دیگر چنی��ن معنایی 
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از آن مس��تفاد نمی‌ش��ود و چه‌بس��ا معنایی متضاد هم 
پیدا کرده باش��د؛ ولی رمز محکی و مدلول مش��خصی 
در مت��ن واقعی��ت دارد، هرچند که ای��ن مدلول در عالم 
محس��وس و مش��هود ما موجود نباش��د. رمز پیوندی 
وثی��ق ب��ا مرم��وز دارد. رم��ز بیانگ��ر موجودات��ی در 
مراتب برتر عالم اس��ت. بنابراین، رمز هرگز محصول 
نوع��ی مواضع��هؤ من‌عن��دی نیس��ت. ب��ه تعبی��ر هانری 
کربن15: »رمز ترجمان مرتبه‌ای از آگاهی اس��ت که از 
مرتبهؤ ش��واهد عقلانی ممتاز اس��ت. نشانه‌ای برای یک 
راز و تنها وس��یله برای بیان چیزی اس��ت ک��ه به ‌هیچ 

طریق دیگری قابل بیان نیس��ت« )کربن، 1384: 56(.
حال اگ��ر صورتهای هنری را همان زب��ان هنر بدانیم،‌ 
عمدت��اً اس��تفادهؤ هن��ر از ای��ن صورتها چنان اس��ت که 
آنه��ا را در معن��ای غیرحقیقی‌ش��ان ب��ه‌کار می‌گی��رد. 
در هنر س��نتی زب��ان هنر، رم��زی و در هنر ناس��وتی 
زبان هنر،‌ زبان مجازی اس��ت. شوئون در نوشته‌های 
خوی��ش به ای��ن موضوع عنای��ت دارد؛ به‌خصوص در 
س��احتهای معنوی و واقعیت‌های بشری،‌ فصلی از این 
کت��اب را تحت عن��وان »زیبایی‌شناس��ی و رمزپردازی 
در هن��ر و طبیع��ت«، ‌ب��ه معانی رم��زی اش��یا و رنگها 
اختصاص داده اس��ت. در آنجا تأکید دارد که رمزها، 
خود حقایق��ی تغییرناپذیرند و همه‌چی��ز نمی‌تواند رمز 
هرچیزی باش��د. به‌عنوان مثال، دربارهؤ معنای رمزی 

»اناجی��ل  می‌نویس��د:  »آس��مان« 
می‌گویند مس��یح وقتی دعا می‌کرد 
بلن��د  آس��مان  ب��ه  را  چش��مانش 

می‌کرد: کتب آس��مانی نیز توصیف می‌کنند که چگونه 
مس��یح به آسمان بالا رفت و در نهایت به‌واسطهؤ ابری 
مخفی ش��د. ای��ن واقعیات اکیداً ضروری‌ان��د. از منظر 
زمین��ی، خ��دا به‌راس��تی در “ب��الا” اس��ت. هرچن��د که 
به‌واق��ع حض��رت او در هیچ‌ج��ای این دنی��ای مکانمند 

نیس��ت« )همان: 94(.
از ط��رف‌ دیگر، اش��یایی هم که به‌عنوان م��واد اولیهؤ آثار 
هنری مورد استفاده قرار می‌گیرند همین حالت را دارند. 
هرچیزی را نمی‌توان به‌عنوان مادهؤ اولیهؤ هرچیزی به‌کار 
گرفت. به‌عنوان مثال، در هنر سنتی، اثری که مادهؤ اولیهؤ 
شایس��ته‌اش چوب یا س��نگ اس��ت اگر از آهن یا سیمان 
ساخته ش��ود، جایگاه مطلوب خود را نخواهد داشت. در 
زبان خویشتن خویش، اش��ارهؤ نیکویی به این مطلب آمده 
اس��ت: »س��نگ در س��رد و س��خت بودن با آهن مشترک 
اس��ت، ح��ال آنکه چ��وب، گرم، زن��ده و مهربان اس��ت. 
ولی در حالی که س��ردی س��نگ همانند سردی سرمدیت 
بی‌ط��رف و بی‌تفاوت اس��ت، آهن خش��ن، پرخاش��جو و 
بدذات است، و این ما را در فهم مفاد هجوم آهن به دنیای 

)کنونی( یاری می‌دهد« )همان: 127(.
زب��ان هن��ر ناس��وتی زبان��ی مج��ازی اس��ت. ای��ن هن��ر 
صورتهای هن��ری را علامتهایی می‌داند ک��ه هنرمند آنها 
را از ب��اب تجوز و توس��ع به‌کار گرفته اس��ت. وقتی آثار 
هن��ری نش��انه‌ها و مجازهایی بی‌مبنا باش��د، می‌توان هر 
صورت��ی را علام��ت هرچی��زی قرار 
داد. بدین‌ترتی��ب، هنرمن��د کمتری��ن 
محدودیت را احساس می‌کند و نوعی 
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هرج‌ومرج هنری پیدا می‌ش��ود، ک��ه از نظر متفکری چون 
شوئون این عدم محدودیت، به‌هیچ‌وجه مفادی ایجابی و 
سازنده ندارد، بلکه فقط حاکی از نوعی آزادی بی‌بندوبار 
و بی‌حس��اب‌وکتاب اس��ت. نه‌تنه��ا در م��ورد صورته��ا 
محدودیتی احساس نمی‌ش��ود، بلکه در مورد استفاده از 
مواد اولیه نیز محدودیتها از میان برداشته شده است، تا 
جایی که ممکن اس��ت ظروف یک‌بارمصرف و پلاس��تیک 
به‌عن��وان مواد اولیه ب��رای خلق آثار هن��ری به‌کارگرفته 
شود. به‌همین دلیل، از نظر شوئون آنچه در هنر ناسوتی 
آزادی هنرمند و نوآوری هنرمند تلقی می‌شود در حقیقت 

چیزی جز بی‌بندوباری و بی‌اصل‌ومبنایی نیست. 
از ط��رف‌ دیگر، اگر کس��انی هنر س��نتی را هنری راکد و 
محدود می‌دانند، از نظر شوئون این ویژگی هنر سنتی به 
معنای رکود نیست، بلکه حکایت از ثبات این هنر و ابتنای 

آن بر اصول و معانی ثابت دارد. 
س��خن آخر این‌که، در این نوشتار توجه صاحب این قلم 
عمدت��اً معطوف بدان بوده اس��ت که تقاب��ل این‌دو مفهوم 
از هنر از نگاه ش��وئون نش��ان داده شود؛ بدیهی است که 
در ه��ر تمایزگ��ذاری این‌چنینی هم��واره تداخلها و موارد 
بینابین��ی وج��ود دارد که می‌ت��وان آنها را م��وارد نقضی 
ب��رای مدعی��ات کلی‌تر محس��وب کرد. البت��ه می‌توان آن 
م��وارد را نی��ز به‌گونه‌ای تبیین و توجیه ک��رد و در نتیجه 
مدعیاّت کلی‌تر را قابل دفاع دانست. ولی در اینجا فرصت 
پرداخت��ن ب��ه این موضوع دس��ت نداد. به‌ع�الوه، بدیهی 
اس��ت که در تأیید مدعیاّت مطرح‌ش��ده از س��وی شوئون 
بح��ث و برهانهای��ی وج��ود دارد و در مخالف��ت با ‌آن نقد 

و نظرهایی مطرح ش��ده اس��ت، که بحث درب��ارهؤ آنها نیز 
مجال دیگری می‌خواهد.
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این مقاله به‌هنگام بحث دربارهؤ مکتب فرمالیس��م که از نخس��تین دهه‌های 
قرن بیس��تم شکل گرفت واژهؤ ش��کل‌گرایی را برای ارجاع به این مکتب به 
کار می‌برد. شایان ذکر است که نمی‌توان نگرش واحدی را به اعضای این 
مکتب نس��بت داد. تنها وجه اشتراک آنان تأکید بر انتخاب روشی »علمی« 
برای بررس��ی زب��ان و به‌کنارنهادن رهیافتهای روان‌ش��ناختی و تاریخی‌ـ‌ فرهنگی ب��رای مطالعهؤ متن 
ادبی بوده اس��ت. مؤلف ضمن بیان آرای متفکران مکتب ش��کل‌گرایی به تفاوتهای بارزی میان ایشان، 

علی‌رغم شباهتهای فراوانشان، اشاره می‌کند. 

واژگان کلیدی:
شکل‌گرایان روس، زبان ادب، نقد ادبی.
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موض��وع مورد مطالعه تأکی��د دارد و به معنی و محتوای 
 آن موضوع توجه ندارد«. (Treffry, 2002: 314)  فرهنگ

 کالین��ز نی��ز، ب��ه همین‌ترتیب، ای��ن نگ��رش را »توجه به 
تجل��ی صوری و س��اخت عین��ی موضوع م��ورد مطالعه 
و ع��دم توج��ه ب��ه محت��وا« معرف��ی می‌کن��د. ای��ن همان 
تعریف��ی اس��ت ک��ه دبیرمق��دم نی��ز به‌درس��تی درب��ارهؤ 
ب��ر  و  می‌ده��د  به‌دس��ت  صورت‌گ��را«  »زبان‌شناس��ی 
ای��ن نکت��ه تأکی��د می‌کند ک��ه دس��تور زایش��ی، نمونه‌ای 
از زبان‌شناس��ی صورت‌گراس��ت ک��ه زب��ان را »نظام��ی 
می‌گی��رد  نظ��ر  در  ریاضی‌گون��ه«  و  بنی��ان   س��اخت ‌ـ‌ 
فلس��فهؤ  در  دیدگاه��ی  چنی��ن   .)9  :1383 )دبیرمق��دم، 
ریاضی��ات، م��ا را ب��ه آرای نظریه‌پردازانی چ��ون داوید 
هیلب��رت2 می‌رس��اند ک��ه معتق��د اس��ت »صورت‌گ��را در 
مطالع��هؤ ریاضی��ات، تنه��ا ب��ه نمادهای��ی توج��ه دارد که 
ریاضی‌دان نوش��ته اس��ت؛ و این نماده��ا مبتنی بر منطق 
و چن��د قاع��دهؤ ابتدایی‌ان��د« (Hilbert, 1981). در چنی��ن 
ش��رایطی، اگر قرار باشد آن مکتب نقد ادبی را فرمالیسم 
روس��ی بنامیم که در فاصلهؤ سالهای دههؤ 1910 تا 1930 
در س��نت‌پترزبورگ ش��کل گرفت و پیش��گامانش افرادی 
چون ویکتور اشکلوفس��کی3 به حس��اب می‌آیند، باید در 
مطالع��ات و بررس��یهای آن��ان، نوعی گرایش به س��مت 
»ص��ورت« و نادیده‌گرفت��ن 
»معنی« دیده ش��ود. این در 
حالی اس��ت ک��ه در هیچ‌یک 
این  از نوش��ته‌های اعضای 
ویژگ��ی‌ای  چنی��ن  مکت��ب، 

اج��ازه دهید در همین آغاز س��خن، 
تکلیفمان را با چند اصطلاح روش��ن 
 کنیم ت��ا معلوم ش��ود چ��را آنچه را 
ی��ا  می‌نامن��د،  فرمالیس��تی«  »نق��د 
مکتبی را که »فرمالیس��م روس��ی«1 
نامیده‌اند، اساس��اً »فرمالیسم« در معنی »صورت‌گرایی« 

نمی‌دانم.
در فرهنگ وبستر (Mish, 1989: 485)، به هنگام معرفی 

 ،formalism اصــــطــ�الح 
پیدایش این واژه را به حدود 
س��ال 1840م ارجاع داده‌اند 
نگرش��ی  را  آن  س��پس  و 
دانس��ته‌اند که »ب��ر صورت 

1. چرا 
شکل‌گرایی؟
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مشاهده نمی‌ش��ود و اتفاقاً در بسیاری از موارد، به‌ویژه 
نکات��ی ک��ه از آرای اینان به مطالعات ام��روزی ادبیات از 
منظر زبان‌شناس��ی راه یافته اس��ت، بیش��ترین توجه، به 
محت��وا و معن��ی متن معطوف ش��ده اس��ت، و نه صورت 
و لف��ظ آن. اجازه دهید ارزیابی صحت یا س��قم این ادعا 
را ب��ه بع��د موکول کنی��م و در اینجا تنها به ذک��ر این نکته 
بسنده کنیم که اصطلاح »فرمالیستهای روس« ناخواسته 
به این گروه از محققان تحمیل ش��ده است. این برچسب، 
در آغ��از، از س��وی تاریخ‌ن��گاران ادبی��ات و در مفهومی 
تحقیرآمیز به‌کار گرفته ش��د تا به توجه افراطی این دسته 
از پژوهشگران جوان به صورت متن اشاره داشته باشد؛ 
ام��ا به‌تدری��ج، هواداران ای��ن جنبش نیز همین برچس��ب 
بی‌پای��ه و اس��اس را پذیرفتند و در مفهوم��ی مثبت به‌کار 
بردن��د. ان��گار چنین رفت��اری همواره در تاریخ مرس��وم 
بوده اس��ت. برچسبهایی نظیر »مش��ائیون«، »رواقیون«، 
»کلبیون«، »نودس��توریان« و غیره نشانگر همین رفتارند 
و معل��وم می‌کنند که میان س��نت‌گرایان و ن��وآوران، این 

بازی همچنان ادامه دارد.
اس��ت  به‌درس��تی گ��زارش داده  را  نکت��ه  ای��ن  احم��دی 
)احم��دی، 1370: 42( و به این مطلب نیز اش��اره دارد که 
آیش��ن‌باوم4 به این برچسب اعتراض داشته است و خود 

نمی‌دانس��ته  فرمالیس��ت  را 
احم��دی  )هم��ان(.  اس��ت 
خ��ود،  کت��اب  دوم  فص��ل 
س��اختار و تأوی��ل مت��ن را 
به‌ش��کلی برگزیده که معلوم 

کن��د برای آنان که فرمالیس��تهای روس نامیده ش��ده‌اند، 
»ارزش ش��کل« مت��ن مورد توج��ه بوده اس��ت و نه آنچه 
گرای��ش ب��ه مطالعهؤ صورت مت��ن تلقی می‌ش��ود )همان: 
38(. بنابرای��ن، حرف من مطلب تازه‌ای نیس��ت و آگاهی 
از آن س��ابقه دارد. اما مس��ئله به این س��ادگی نیست. ما 
وقتی در تاریخ زبان‌شناسی، سخن از »نودستوریان« به 
میان می‌آوریم، تعریف دیگری از این برچس��ب در برابر 
خود نداریم. اگر ما در هر فرهنگ و دانشنامه‌ای به سراغ 
 Junggrammatiker این اصطلاح برویم و حتی ندانیم که
در آغ��از به‌معنی »جوجه‌دس��توری« بوده اس��ت، باز هم 
در ش��ناخت آرای اعض��ای این نگرش تاریخ��ی‌ـ‌ تطبیقی 
به زبان، دچار س��ردرگمی نمی‌ش��ویم؛ درحالی‌که وقتی 
از اصط�الح »فرمالیس��م« اس��تفاده می‌کنی��م، ب��ا تعریف 
مشخصی درگیر می‌ش��ویم که دست‌کم در زبان‌شناسی 
از هویت��ی کاملاً معلوم برخوردار اس��ت و این هویت در 
آرای اعضای جنبش مورد بحث ما مش��اهده نمی‌ش��ود. 
افزون بر این، مجموعه‌ای از آرای اعضای این جنبش، به 
زبان‌شناسی پساسوس��وری راه یافته‌اند و حتی افرادی 
چ��ون رومن یاکوبس��ن5، جزو ش��اخص‌ترین چهره‌های 
زبان‌شناس��ی معاصر به‌حس��اب می‌آیند. ای��ن در حالی 
اس��ت ک��ه نمی‌ت��وان آرای او را در کن��ار نگ��رش افرادی 
چون نوآم چامس��کی6 قرار 
به‌ش��کلی  را  ای��ن دو  و  داد 
یک‌کاسه، فرمالیست نامید.

دهی��د  اج��ازه  بنابرای��ن، 
هم��ان  را   formalism
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»صورت‌گرای��ی« بنامی��م، ول��ی این ب��ر چس��ب را برای 
نگرش��ی به‌کار نبریم که برحسب بازیگوشیهای مخالفان 
این دیدگاه، به اعضای جنبش مورد بحثمان نس��بت داده 
شده است. شاید بهتر باشد نگرش اعضای این جنبش را 
»ش��کل‌گرایی« بنامیم، آن هم صرفاً ب��ه این دلیل که اینان 

به »شکل« متن ادبی توجه داشته‌اند.
تا به اینجا می‌توانیم به این نکته دل خوش کنیم که اعضای 
این مکتب را می‌شود »شکل‌گرایان روس« نامید. ولی باز 
هم مش��کل ما حل نشده است، زیرا روش بررسیهای این 
»شکل‌گرایان روس« آن‌قدر با هم اختلاف دارد که معلوم 
نیس��ت چگونه می‌ش��ود نگرش واحدی را به اینان نسبت 
داد. تنها وجه مشترکی که بررسیهای اعضای این جنبش 
را کنار هم قرار می‌دهد تأکید بر انتخاب روش��ی »علمی« 
ب��رای بررس��ی زب��ان ادب و به‌کنارنه��ادن رهیافته��ای 
روان‌شناختی و تاریخی‌ـ‌ فرهنگی برای مطالعهؤ متن ادبی 
بود. اما آنچه از پژوهش��های اینان به دس��ت ما رس��یده 
اس��ت نش��انگر این واقعیت اس��ت که اعضای این جنبش 
از نگرش واح��دی تبعیت نمی‌کردند و ب��ه همین دلیل نیز 
نمی‌توان تمامی اینان را »شکل‌گرا« نامید. بنابراین، حتی 
اگر بخواهی��م برای نگرش اینان از اصطلاح ش��کل‌گرایی 
به��ره بگیری��م، ب��از ه��م ب��ا بی‌دقت��ی در انتخ��اب معادل 

خواهی��م  مواج��ه  مطل��وب 
ش��د و خودم��ان را گرفت��ار 
»ش��کل‌گرایی«  از  تعریف��ی 
خواهی��م ک��رد که برحس��ب 
این��ان،  عمل��ی  بررس��یهای 

کار  بهتری��ن  به‌این‌ترتی��ب،  ن��دارد.  معین��ی  مختص��ات 
این اس��ت ک��ه ویکتور اشکلوفس��کی، ی��وری تینیانوف7، 
بوریس آیش��ن‌باوم، ولادیمیر پروپ8، رومن یاکوبسن، 
لو یاکوبینس��کی9، گریگوری وینوک��ور10 و دیگر اعضای 
ای��ن جنبش را »ش��کل‌گرایان روس« بنامی��م، ولی نگرش 
اینان را ش��کل‌گرایی به‌حس��اب نیاوریم، زی��را هریک از 
این��ان تلقی‌ای از »ش��کل« داش��ته‌اند که ان��گار ویژهؤ خود 
بوده اس��ت و وجوه افتراق این نگرش��ها به‌مراتب بیش از 
وجوه اشتراکش��ان است. به‌عبارت ساده‌تر، اگر بپذیریم 
که ش��کل‌گرایی، مطالع��هؤ زب��ان ادب و چگونگی آفرینش 
ای��ن گونه از زبان در ش��کل متن ادبی اس��ت، باید مدعی 
ش��ویم که تمامی این��ان به‌نوعی ش��کل‌گرا بوده‌اند، ولی 

شکل‌گرایی‌شان با هم فرق داشته است.
حال، با طرح این مقدمه، می‌توانیم به سراغ پیدایش چنین 
جنبش��ی برویم و معل��وم کنیم این جنب��ش چگونه بالیدن 

گرفت و آخروعاقبتش چه شد.
در قرن نوزدهم میلادی، آنچه نقد 
ادبی را در روسیه شامل می‌شد، 
مجموع��ه‌ای از مطالعات��ی بود که 
امروزه برحسب سنت، »پژوهش 
در ب��اب اص��ول زیبایی‌شناس��ی 
مت��ن« نامیده می‌ش��ود. در 
چنی��ن ش��رایطی، نق��د ادبی 
مختصات  کش��ف  به‌دنب��ال 
برون��ی و فض��ای حاکم بر 
آفرینش متن اس��ت و منتقد 
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ادب��ی به بررس��ی و گ��زارش فضای فرهنگ��ی و تاریخی 
زمان��هؤ آفرین��ش متن و در نهای��ت، به ارائهؤ گزارش��ی از 
ش��خصیت روان‌ش��ناختی و اجتماعی خالق متن بس��نده 
می‌کن��د. مس��لماً در چنی��ن حال‌و‌هوایی، آنچ��ه قرار بود 
مطالع��هؤ ادبیات به‌حس��اب آی��د به چند پرس��ش اصلی و 
یافتن پاس��خ برای آنها محدود می‌شد. نخست این‌که هر 
متن از چه گونه‌ای اس��ت؟ ش��عر اس��ت یا نثر؟ غزل است 
یا رمان؟ عاش��قانه اس��ت یا حماس��ی؟ و ال��ی آخر. دوم 
این‌که معنی هر عبارت چیست و از چه سابقهؤ تاریخی‌ای 
برخوردار است؟ سوم این‌که متن در چه زمانه‌ای آفریده 
ش��ده اس��ت و فضای تاریخی‌‌‌ـ‌ فرهنگی حاکم بر متن چه 
بوده اس��ت؟ و چه��ارم این‌که خالق اثر از چه ش��خصیت 
روانی و اجتماعی‌ای برخوردار بوده و منظورش از خلق 
این اثر چه بوده اس��ت؟ این دسته از بررسیها که »مطالعهؤ 
س��نتی ادبیات« نامیده می‌ش��ود، س��ابقه‌ای بس طولانی 
دارد و دس��ت‌کم از آغ��از ق��رون وس��طی در اروپا رواج 

داشته و هنوز هم اکثر مطالعات ادبی را شامل می‌شود.
در س��الهای آغازی��ن ق��رن بیس��تم، دو جنب��ش عمده در 
روس��یهؤ آن ایام، این روش مطالعهؤ ادبیات را مورد انتقاد 
ق��رار می‌دهد؛ یک��ی آرای اعضای »انجم��ن مطالعهؤ زبان 
ادب«11 در س��نت‌پترزبورگ، و دیگ��ری نگ��رش اعضای 

»حلقهؤ زبان‌شناسی مسکو«. 
راه و روش بررسی ادبیات، 
در می��ان اعض��ای ای��ن دو 
یکدیگ��ر  ب��ا  علم��ی  کان��ون 
تفاوتهای��ی عمده داش��ت، و 

در آغاز، تنها وجه مشترکشان این بود که هریک به‌نوعی 
با مطالعهؤ س��نتی ادبیات مش��کل داش��تند. همین یک وجه 
مش��ترک، س��بب نزدیکی این دو جنبش به یکدیگر شد، و 
این نزدیکی زمانی بیش��تر ش��د که متخصص��ان مطالعهؤ 
س��نتی ادبیات هردوی این گروهها را فرمالیست نامیدند. 
در چنی��ن حال‌وهوای��ی بود ک��ه مثلاً رومن یاکوبس��ن با 
گریگ��وری وینوکور در ی��ک گروه ق��رار گرفتند و هردو 
فرمالیس��ت نامیده ش��دند. این در ش��رایطی ب��ود که در 
بس��یاری از موارد، وجوه افتراق روش بررسیهای اینان 
به‌مراتب بیش از وجوه اشتراکشان بود، و افزون بر این، 

هیچ‌کدام عملاً فرمالیست نبودند.
به‌هرحال، دو وجه مشترک عمده، اعضای این دو کانون 
علمی را گرد هم می‌آورد؛ نخست، مطالعهؤ ادبیات در ذات 
خود، و تشخیص مختصاتی که آفرینش ادبی را از سایر 
آفرینشهای هنری انسان متمایز می‌سازد؛ و دوم، تعیین 
مختصات��ی که بتوان��د متون ادب��ی را از یکدیگ��ر متمایز 

 .(Steiner, 1995: 16) سازد و در نقد ادبی به‌کار رود
معمولاً نخس��تین نوش��ته‌ای که به ش��کل‌گرایان روس و 
پیدای��ش ای��ن جنبش نس��بت می‌دهند، مقالهؤ »رس��تاخیز 
واژه«ی اشکلوفس��کی اس��ت که به س��ال 1914 انتش��ار 
یافت؛ یعنی دو سال پیش از تأسیس انجمن مطالعهؤ زبان 
ادب در سنت‌پترزبورگ که 
خود او مؤسس این انجمن 
به‌حس��اب می‌آی��د. این در 
حالی است که مبانی نگرش 
او در نوش��تهؤ دیگ��ری ب��ه 
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نام »هنر به‌مثابهؤ ش��گرد«12 به س��ال 1916 معرفی ش��د. 
اشکلوفس��کی در این مقالهؤ خود، ابت��دا به مفهوم ادبیات 
و نق��د ادب��ی در مطالع��ات س��نتی و مت��داول در آن ایام 
اش��اره می‌کن��د و به ای��ن روش نقد ادب��ی دو ایراد عمده 
را وارد می‌داند؛ نخس��ت این‌که چنین مطالعه‌ای، ادبیات 
را به نوع��ی محصول عوامل اجتماعی و سیاس��ی تنزل 
می‌ده��د؛ و دوم این‌ک��ه مت��ن ادب��ی را بیان��ی ف��ردی از 
جهان‌بین��ی نویس��نده‌ای تلق��ی می‌کند که نگاه��ش را به 
جه��ان اطراف��ش، به کم��ک مجموع��ه‌ای از نماده��ا بیان 
کرده اس��ت. وی سپس به این نکته اشاره دارد که چنین 
مطالع��ه‌ای هیچ‌گاه ب��ه خود ادبی��ات نخواه��د پرداخت، 
بلک��ه صرفاً از ادبیات همچون اب��زاری بهره می‌گیرد که 
قرار اس��ت ش��رایط اجتماعی و سیاس��ی حاکم بر زمانهؤ 
آفرین��ش متن، یا ش��رایط عاطفی و روان��ی خالق متن را 
معلوم کند. اشکلوفس��کی س��پس به س��راغ »زبان ادب« 
م��ی‌رود و بر این نکت��ه تأکید می‌کند ک��ه آنچه ادبیات را 
پدید می‌آورد همان زبان ادب اس��ت و آنچه این زبان را 
پدید می‌آورد فرایندی است که او آن را آشنایی‌زدایی13 
می‌نام��د. منظور او از آش��نایی‌زدایی این اس��ت که هنر 
عادتهایم��ان را تغیی��ر می‌ده��د و هرچیز آش��نایی را در 

برابرمان بیگانه می‌کند.
حت��ی  روس  ش��کل‌گرایان 
در این مورد نی��ز با یکدیگر 
تواف��ق نداش��ته‌اند. ه��رگاه 
اعض��ای  آرای  س��راغ  ب��ه 
ای��ن جنبش بروی��م، یکی از 

برجس��ته‌ترین ن��کات مطرح‌ش��ده در این مکت��ب را همین 
آش��نایی‌زدایی می‌بینیم. این در حالی است که ماهیت آن 
تنها در حد وجود چنین فرایندی مورد تأیید ش��کل‌گرایان 
روس ب��وده اس��ت و در نوع و میزان عملک��رد آن توافقی 
نبوده است. برای نمونه، یاکوبسن به همین فرایند اشاره 
می‌کند و اذعان می‌دارد ک��ه تمامی متون ادبی الزاماً تابع 
 .(Jakobson, 1980:  23) عملکرد چنین فرایندی نیس��تند
اجازه دهید، در این مورد در بخش بعد به بحث بیش��تری 

بپردازیم.
پس از س��ال 1917 میلادی و برپایی حکومت شوروی، 
ش��کل‌گرایان روس ب��ه کار خ��ود ادامه دادن��د. آنها تا 
س��ال 1921 ب��ا لحن��ی تن��د و حت��ی جدلی س��عی بر آن 
داش��تند تا ویژگیه��ای مکتب نقد ادبی خود را به‌ش��کلی 
قطع��ی معرف��ی کنن��د و از مختص��ات مورد تأییدش��ان 
برای بررس��ی متون ادبی بهره بگیرند. از س��ال 1924 
ب��ه بعد، رهب��ران حزب کمونیس��ت ش��وروی، به ویژه 
لئ��ون تروتس��کی ب��ه آرای ش��کل‌گرایان روس تاختند 
و خ��ود تروتس��کی، باوره��ای این��ان را »ضدتاریخی« 
آورد  به‌حس��اب  مارکسیس��م  مبان��ی  ب��ا  مغای��ر   و 
همی��ن  در  تروتس��کی   .(Trotsky, 1968: 162-183)
نوش��تهؤ خود، به نوعی نقد ادبی مارکسیس��تی اش��اره 
مـی‌کنـــ��د و در نهایـــ��ت، 
چنین مطالع��ه‌ای را  هویت 
ادبی در جهان  پژوهشهای 
برمی‌ش��مارد.  کمونیس��ت 
به  تروتس��کی  دی��دگاه  این 
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رقیبان شکل‌گرایان روس میدان می‌دهد تا با لحن بسیار 
خش��ن‌تری به آرای اینان حمله کنند و در نهایت، کاری 
کنند که نگرش شکل‌گرایان روس، در سال 1928 رسماً 
مردود اعلام شود. در زمانهؤ حکومت ژوزف استالین، 
آرای اینان به این سبب مردود اعلام می‌شود که روش 
کارش��ان صرف��اً ب��رای طبق��هؤ فرهیخت��گان قاب��ل درک 
اس��ت و برای خل��ق(!) بی‌ثم��ر می‌نمای��د. به‌این‌ترتیب، 
ش��کل‌گرایان روس که از س��ال 1924 به بع��د، عملاً با 
بینش رس��می دولت جدال می‌کردن��د، به‌ناچار خاموش 
ش��دند. یاکوبس��ن در همان س��ال 1928، ش��وروی را 
برای همیش��ه ترک ک��رد و در پراگ ب��ه کار خود ادامه 
داد. او آرای اولی��ه ای��ن هم‌قطاران��ش را ب��ه پراگ برد 
و بخ��ش مطالع��ات ادبی حلقهؤ زبان‌شناس��ی پراگ را با 
همی��ن نگرش اولیهؤ ش��کل‌گرایان روس، احی��ا کرد. اما 
آن دس��ته از اعض��ای این جنبش که در ش��وروی باقی 
ماندند به‌ناچار رش��تهؤ پیوند خود را با نگرش��های خود 
گسس��تند. اشکلوفسکی یکی از اینان بود که برای حفظ 
جان خود، مجدداً به س��راغ تاری��خ ادبیات آمد و زمانی 
که تولستوی14 خود را می‌نگاشت، دیگر سخنی از آرای 
انقلابی‌اش در زمینهؤ نقد ادبی ش��کل‌گرا به میان نیاورد 
ب��ه تذکره‌نویس��ی  . آیش��ن‌باوم   (Shklovsky, 1963)

رو آورد، و تینیان��وف ب��ه 
داستان‌نویسی مشغول شد 
و مجموع��هؤ زبان‌شناس��ان 
حلقهؤ مس��کو نیز به مطالعهؤ 
زبانه��ا و گویش��های منطقه 

بسنده کردند.
ام��ا ب��ه ه��ر ح��ال، آرای ش��کل‌گرایان روس به دس��ت 
فراموشی سپرده نشد. این نگاه تازه به مطالعهؤ ادبیات، 
در هم��ان س��الهای ده��هؤ 1920 به حلقهؤ زبان‌شناس��ان 
س��اخت‌گرای پ��راگ رخن��ه ک��رد و از همی��ن طریق، به 
آرای یکی از اعضای فرانس��وی ای��ن حلقه، ‌یعنی آندره 
مارتین��ه15 پیون��د خورد، و در نهایت، در س��الهای دههؤ 
1960 و حتی 1970، زبان‌شناس��ی نقش‌گرای فرانس��ه 
را تح��ت ‌تأثی��ر ق��رار داد. آرای ای��ن جنبش ب��ر دیدگاه 
متفکران��ی چ��ون میخائی��ل باختین16 و ی��وری لوتمن17 
تأثیر گذاش��ت و پس از مهاجرت یاکوبس��ن به آمریکا، 
به مطالعهؤ ادبیات در کش��ورهای انگلوساکس��ون رخنه 
آرای  در  ام��روزه  می‌ت��وان  را  تأثی��ری  چنی��ن  ک��رد. 
و   (Leech, 1969) لی��چ  جف��ری  چ��ون  متخصصان��ی 
جانات��ان کالر (Culler, 1975) به‌خوبی مش��اهده کرد. 
به‌این‌ترتیب، اگر حزب کمونیس��ت شوروی در سالهای 
پایان��ی دههؤ 1920، ای��ن جنبش را رس��ماً مردود اعلام 
کرد، نتوانس��ت اندیش��هؤ اینان را به دس��ت فراموش��ی 
بس��پارد. حال با این گزارش کوتاه از تاریخچهؤ پیدایش 
و س��رانجام این جنبش، می‌توانیم مس��یر خود را ادامه 
بدهی��م و به س��راغ مهم‌ترین آرای ش��کل‌گرایان روس 
در زمین��هؤ مطالع��هؤ ادبیات 

برویم.
14. Tolstoy

15. André Martinet
16. Mikhail Bakhtin

17. Yuri Lotman
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ک��ه آرای  ای��ن، گفتی��م  از  پی��ش 
اعضای این جنبش یکدست نبوده 
اس��ت و هریک از این��ان نکاتی را 
مط��رح کرده‌ان��د ک��ه حت��ی مورد 
تأیید تمامی آنان نبوده است. تنها 
مختصاتی که وجه اشتراک آرای اینان به‌حساب می‌آمد، 
یک��ی، مطالع��هؤ ادبی��ات در ذات خود بود تا معلوم ش��ود 
ویژگیهای ممی��ز این آفرینش هنری چیس��ت؛ و دیگری، 
تعیی��ن مختصات��ی که صرفاً به ش��کل مت��ن ادبی مربوط 
باش��د و بتواند ابزاری برای نقد ادبی به حس��اب آید. جدا 
از همی��ن دو نکت��ه، می توان با قاطعی��ت ادعا کرد که هیچ 
اتفاق نظر دیگری میان اعضای این مکتب وجود نداش��ته 
است و حتی روش بررس��یهای اینان با یکدیگر تفاوتهای 
عمده‌ای داش��ته اس��ت، آن هم در حدی که، به‌اعتقاد من، 
اگر بازیگوش��ی مخالفان اینان کار را به جایی نمی‌کشاند 
ک��ه برایش��ان برچس��بی بی‌محت��وا چ��ون »فرمالیس��ت« 
جعل کنند، مح��ال بود بتوان امروز از جنبش��ی یکپارچه 
و منس��جم به ن��ام »ش��کل‌گرایان روس« س��خن به میان 
آورد. من بر این باورم که تنها وجه مشترک اینان صرفاً 
روس‌بودنش��ان ب��ود و این‌که می‌خواس��تند ادبیات را در 
قالب »متن ادب��ی« مطالعه کنند. به‌هرحال، اشکلوفس��کی 

متخص��ص ادبی��ات ب��ود و 
هم��واره  بررس��یهایش  در 
»هنرمندان��ه« پیش می‌رفت؛ 
و در کنارش یاکوبسن قرار 
داشت که زبان‌شناس بود و 

مت��ن ادبی را واحدی در زبان به‌حس��اب می‌آورد که باید 
به واحدهای کوچک‌تری تجزیه و این واحدها در یک نظام 

متشکل از واحدهای متقابل بررسی شود. 
پیش‌ت��ر به این نکته اش��اره ک��ردم که حت��ی اعضای این 
جنب��ش نیز نمی‌دانس��تند چرا چنین برچس��بی برایش��ان 
در نظ��ر گرفت��ه ش��ده اس��ت. آیش��ن‌باوم در ای��ن مورد 
را  م��ا  ک��رد چه‌کس��ی  معل��وم  بش��ود  »مش��کل  می‌گوی��د: 
فرمالیس��ت نامی��د، ول��ی به‌هرح��ال می‌توان گفت ک��ه چنین 
برچس��بی چندان مناس��ب نیس��ت. ش��اید بش��ود این صفت 
را ب��ه واژه‌هایی تش��بیه کرد که در کارزار برای تحقیر دش��من 
ب��ه‌کار می‌برند. ولی به‌هرحال، این ن��ام نمی‌تواند محدودیتی 
 ب��رای فعالیته��ای انجم��ن مطالع��هؤ زب��ان ادب فراه��م آورد«

.(Eichenbawm, 1924: 2-3)
با تمامی این اوصاف، نمی‌ش��ود این نکته را نادیده گرفت 
ک��ه برخ��ی از آرای ای��ن متخصصان در مطالع��هؤ ادبیات 
تأثیرگ��ذار بوده اس��ت و این تأثی��ر در مطالعات امروزی 
ادبیات از دیدگاه زبان‌شناس��ی قابل انکار نیس��ت. اجازه 
دهی��د در ای��ن بخش،‌ به‌ش��کلی س��اده، به معرف��ی چهار 

نگرش عمده و متفاوت اعضای این جنبش بپردازیم.
نخس��ت، نگ��رش دس��تگاه‌واره‌ای18 به مت��ن. این نگرش 
را می‌ت��وان ب��ه اشکلوفس��کی نس��بت داد و در اص��ل، 
پژوهشهایی  دس��تورالعمل 
تلق��ی ک��رد که ق��رار بود در 
انجمن مطالع��هؤ زبان و ادب 
براس��اس  گیرن��د.  ش��کل 
را  ادب��ی  آث��ار  الگ��و،  ای��ن 
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می‌ش��د ب��ه دس��تگاههایی تش��بیه کرد ک��ه مادهؤ خ��ام را 
 می‌گیرند و محصولی را با هدفی مش��خص تولید می‌کنند 
می‌توانس��ت  نگ��رش  ن��وع  ای��ن   .(Steiner, 1995: 18)
مطالعهؤ ادبی را از بررس��ی عواملی چون نویس��ندهؤ متن،‌ 
خوانن��دهؤ متن، یا حتی س��ابقه و زمینهؤ تاریخی تولید متن 
منفک کند. حال مس��ئله این بود که این دس��تگاه قرار بود 
چ��ه‌کار بکند. پیش از این، گفتیم که اشکلوفس��کی در این 
مورد از فرایندی به نام آش��نایی‌زدایی اس��تفاده می‌کند. 
بنابرای��ن، زب��ان روزمره را که به‌کار م��ی‌رود و برای ما 
عادی شده است،‌ به چیزی تبدیل می‌کند که برایمان آشنا 
و ع��ادی نیس��ت. اجازه دهی��د در این م��ورد از نمونه‌ای 
به��ره بگیریم. فرض کنید من بخواهم به ش��ما اطلاع دهم 
که پس��ر همسایه‌مان مرده اس��ت. برای این کار می‌توانم 
از جمله‌ای نظیر »دیش��ب پسر همسایه‌مان مرد« استفاده 
کن��م. حال به‌جای ای��ن کار، ‌این جمله را در آن دس��تگاه 
کذای��ی می‌ان��دازم ‌ت��ا از آن آش��نایی‌زدایی بش��ود. ای��ن 
دس��تگاه جملهؤ مرا می‌گیرد و محصولی به‌دس��ت می‌دهد 
که برایمان عادی و آش��نا نیس��ت؛ مثلاً »در س��کوت شب 
پیش،‌ ش��مع همس��ایه س��وخت«، ی��ا »دوش پ��ور رعنای 
همس��ایه برف��ت« ی��ا صده��ا جملهؤ دیگ��ر از ای��ن قبیل که 
هیچ‌کدام‌ در زبان روزمره به‌کار نمی‌روند. اشکلوفسکی 

چنین فرایندی را در آفرینش 
مت��ن ادب��ی دخی��ل می‌داند. 
ای��ن هم��ان فراین��دی اس��ت 
موکاروفس��کی19  ی��ان  ک��ه 
زبان‌شناس��ی  حلق��هؤ  در 

می‌کن��د  معرف��ی   »aktualisace« چک��ی  واژهؤ  ب��ا  پ��راگ 
(Mukarovsky, 1964: 23) و مترجم انگلیسی مقاله‌اش، 
آن را ب��ه »foregrounding« برمی‌گردان��د و در فارس��ی 
»برجسته‌س��ازی« نامیده ش��ده اس��ت. بح��ث دراین‌باره 
پای��ان نمی‌پذی��رد. یاکوبس��ن ‌گون��ه‌ای از ای��ن فرایند را 
ت��وازن20 می‌نام��د و تمام��ی تکرارهای��ی را ک��ه در زبان 
روزم��ره کارب��رد ندارن��د، ‌ول��ی هویتی ب��رای زبان ادب 
 به‌حس��اب می‌آین��د،‌ در ادبی��ات روس��ی معرف��ی می‌کند 
(Jakobson, 1966: 399-429). قص��د من این نیس��ت که 
در این نوشته به سیر آرای شکل‌گرایان روس بپردازم و 
معلوم کنم که آرای اینان در نخستین دههؤ قرن بیست‌ویکم 
به کجا رسیده است. این خود بحث و بررسی جداگانه‌ای 
را می‌طلبد ک��ه از حوصلهؤ مختصر حاضر خارج اس��ت، 
اما به‌هرحال ذکر این نکته نیز ضروری است که از همان 
آغاز طرح این فرایند، نوع عملکرد آن و ضرورت کاربرد 

آن در تمامی متون ادبی، مورد بحث بوده و هست.
یک��ی دیگر از نتای��ج حاصل از نگرش دس��تگاه‌واره‌ای به 
متن، تعیی��ن مختصاتی بود که بتواند به‌ش��کلی نظام‌مند 
هنر را از غیرهنر متمایز س��ازد. فرض کنید من داستانی 
را به‌عن��وان یک متن ادب��ی بخوانم و س��پس بخواهم این 
داس��تان را ب��رای ش��ما تعریف کن��م. در زبان روس��ی، 
آن داس��تان fibula نامی��ده 
می‌ش��ود و ش��رحی که من 
می‌ده��م  دس��ت  ب��ه  آن  از 
می‌آید.  به‌حس��اب   sjuzhet
بر مبن��ای پژوهش��هایی که 

19. Jan Mukarovsky
20. parallelism

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 15 ♦  زمستان 88

36

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                           36 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


در انجمن مطالعهؤ زبان ادب صورت پذیرفت، اینان به این 
نتیجه رسیده بودند که میان داستان به‌مثابهؤ هنر، ‌و شرح 
آن که غیرهنر به‌حس��اب می‌آید، تفاوتهایی عمده به‌چشم 
می خورد، از جمله این‌که در داستان، ‌رویدادها یکی پس 
از دیگری و برحس��ب زمان به پیش می‌روند. درحالی‌که 
در ش��رح من از آن داستان، ‌چنین ضرورتی وجود ندارد 
و من حتی می‌توانم در شرحی که به‌دست می‌دهم، برخی 
از آن رویداده��ا را نادی��ده بگیرم‌، یا برخ��ی دیگر را پس 
و پیش ش��رح دهم. افزون بر این، من نمی‌توانم بسیاری 
از مطالبی را که تعبیرش��ان ب��ر عهدهؤ خواننده قرار گرفته 
اس��ت، ‌معنی کنم و در ش��رح خود مطرح کن��م. مجموعهؤ 
این تفاوتها میان داس��تان و ش��رح آن می‌توانست معلوم 
کن��د که چه ابزارهایی هن��ر و غیرهنر را از یکدیگر متمایز 
می‌سازد. البته باز هم کاملاً مشخص است که کشف این 
ابزارها قطعی نبوده و نیس��تند. ش��رحی ک��ه هر‌یک از ما 
از یک داس��تان به‌دس��ت می‌دهیم ‌با دیگری تفاوت دارد و 
جدا از این،‌ هربار هم که خودمان همان داس��تان را شرح 
بدهیم، ‌باز هم با شرح قبلی و بعدی‌مان فرق خواهد کرد. 
بنابرای��ن حتی اگر طرح این مطلب، به‌لحاظ نظری مطلوب 
نمای��د، در عم��ل م��ا را به نتیج��ه‌ای قطعی نمی‌رس��اند و 
ابزارهایی را در اختیارمان قرار نمی‌دهد که بتواند هنر را 

از غیرهنر، ‌دس��ت‌کم در حد 
داس��تان و شرح آن، متمایز 

سازد.
دوم، ‌نگ��رش اندام‌واره‌ا‌ی21 
به متن. این نگرش را می‌توان 

به ولادیمیر پروپ و پژوهش او در زمینهؤ سازه‌شناسی22 
قصه‌های عامیان��ه نس��بت داد (Propp, 1958).  گروهی 
از اعضای این جنبش،‌ با مش��اهدهؤ مش��کلاتی که بر س��ر 
راه بررسی دس��تگاه‌واره‌ای متن ادبی قرار می‌گرفت، به 
س��راغ الگوی دیگری رفتند که در اصل برحسب تشبیهی 
 میان اندامهای زیس��تی و پدیده‌های ادبی ش��کل می‌یافت 
(Steiner, 1995: 19). اج��ازه دهید این مطلب را به کمک 
نمونه‌ای توضیح بدهم. هر بخش از بدن ما، مثلاً دست یا 
پایمان، دارای ویژگیهایی اس��ت که در سایر اندامهایمان 
نیز وجود دارد. مثلاً هم در دس��ت و هم در پایمان عضله 
وجود دارد، اس��تخوان ب��ه کار رفته اس��ت، رگ، عصب 
و غیره نی��ز وجود دارد. این ویژگیها س��بب می‌گردند تا 
دس��ت و پا از جنبه‌‌هایی به هم ش��باهت داشته باشند. در 
مقابل، ویژگیهایی نیز وجود دارند که دس��ت را از پا جدا 
می‌کنند مثلاً این‌که دس��ت به کتف وصل شده و پایمان به 
کتفم��ان وصل نیس��ت و غیره. این گروه از ش��کل‌گرایان 
روس بر آن بودند تا از این طریق، مختصات هر اثر ادبی 
را معل��وم کنند، و افزون بر این، مش��خص کنند هر گونهؤ 
ادب��ی از چه ویژگیهای��ی برخوردار اس��ت. به‌این‌ترتیب‌، 
می‌ش��د معلوم کرد که مثلاً داس��تان با »قص��ه« چه وجه 
مش��ترکی دارد و برحس��ب چه وجوه افتراق��ی از یکدیگر 
پروپ در  متمایز می‌شوند. 
بررسی‌اش‌، س��ازه‌هایی را 
معرفی کرد که می‌توانستند 
ویژگیهای قصه‌های عامیانه 
یا حکایتها را معلوم کنند. او 
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البته روش کار خود را با روش طبقه‌بندی در گیاه‌شناسی 
مقایس��ه می‌کرد و معتقد ب��ود درس��ت همان‌گونه که در 
گیاه‌شناس��ی، ‌س��ازه‌های یک گیاه را مطالع��ه می‌کنند تا 
نس��بت هر س��ازه را با س��ازه‌های دیگر و با کل مجموعه 
معل��وم کنن��د، او نیز ب��ر همین مبنا ب��ه مطالع��هؤ حکایتها 
پرداخته اس��ت و ب��ر مبنای پیک��ره‌ای بالغ ب��ر صد قصهؤ 
عامیان��ه، ویژگیهایی را برای این دس��ته از متون کش��ف 
می‌کند که می‌توانند وجه ممیز قصه‌های عامیانه باش��ند. 
روش کار او بعده��ا اف��رادی چون کلود لوی‌اس��تروس23 
را در مطالع��هؤ اس��طوره‌ها تح��ت‌ تأثی��ر خ��ود ق��رار داد 
و آلژی��رداس ژولی��ن گرم��س‌24، ب��ا الگوگی��ری از همین 
 ش��یوهؤ تحلی��ل پروپ‌، به معنی‌شناس��ی روای��ت پرداخت 

.(Greimas, 1966, 1970)
س��وم، نگرش س��ازمند25 به متن. این نگرش که به یوری 
داده می‌ش��ود،  (Tynyanov, 1929) نس��بت  تینیان��وف 
مطالعه درزمانی26 و توج��ه به تحول واحدهای دخیل در 
متن ادب��ی را مدنظر قرار می‌ده��د. تینیانوف بر این باور 
بود که ادبیات بخش��ی از نظام فرهنگی جامعه را تش��کیل 
می‌ده��د و به همین دلی��ل، آنچه در ادبی��ات اتفاق می‌افتد 
می‌تواند در تحولات فرهنگ��ی نیز تأثیر بگذارد. در چنین 
ش��رایطی،‌ ادبیات و ارتباط زبان��ی یک جامعه، ‌بر یکدیگر 

تأثیر متقابل خواهند داشت. 
به‌عبارت ساده تر، ‌آنچه در 
زبان رخ می‌دهد ‌می‌تواند به 
ادبی��ات راه یابد، ‌و آنچه در 
پدید می‌آید می‌تواند  ادبیات 

در زب��ان روزمرهؤ مردم نیز کاربرد بیاید. زبانی که برای 
ایجاد ارتب��اط روزمره به‌کار م��ی‌رود، اصول تازه‌ای را 
به ادبی��ات منتقل می‌کن��د، و همین امر س��بب می‌گردد تا 
ادبی��ات غنی‌ت��ر ش��ود. بنابراین، آنچه روزی بخش��ی از 
ادبی��ات بوده اس��ت، می‌توان��د روزی دیگر به بخش��ی از 
زبان روزمرهؤ مردم مبدل شود، و آنچه روزی صرفاً در 
زب��ان روزمره به‌کار می‌رفت، به ابزاری در آفرینش متن 

ادبی منتهی شود. 
مس��لماً ای��ن ن��گاه تینیان��وف می‌توانس��ت نتای��ج جالبی 
به‌همراه داشته باش��د، زیرا با وجود این‌که بعُد اجتماعی 
مطالعهؤ متن ادبی را مد نظر قرار می‌داد، در حد متن باقی 
می‌مان��د و باز ه��م، توجه به نویس��نده و خوانندهؤ متن را 
به حاش��یه می‌راند. اما باید توجه داش��ت ک��ه این دیدگاه 
م��ورد تأیی��د تمامی اعض��ای ای��ن جنبش نب��ود، و برای 
نمونه، اعضای حلقهؤ زبان‌شناسی مسکو چنین نگاهی را 
نوعی جداس��ازی نظام زبان از نظامی دیگر به نام ادبیات 
می‌دیدند. این در حالی بود که زبان‌شناس��ان این جنبش، 
ادبی��ات را محصولی از زبان تلق��ی می‌کردند و افزون بر 
این، معتقد بودند که نمی‌توان بعد اجتماعی را در مطالعهؤ 
متن ادبی دخالت داد و سپس باز هم در مطالعهؤ خود متن 

.(Steiner, 1995: 21) محدود ماند
چهارم، نگ��رش زبانی27 به 
متن. پیش��گامان این نگرش 
را در مطالعهؤ زبان ادب باید 
ل��و یاکوبینس��کی و به‌ویژه 
دانس��ت.  یاکوبس��ن  رومن 
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این��ان ک��ه مجموع��ه‌ای از اعض��ای حلق��هؤ زبان‌شناس��ی 
مس��کو را تش��کیل می‌دادن��د، صرف��اً ب��ه مطالع��هؤ زبان 
ادب و ویژگیه��ای آن توج��ه داش��تند. یاکوبس��ن بر این 
ب��اور بود که ه��ر اتفاق��ی در ادبیات رخ بده��د، زمینه در 
زب��ان دارد و به همی��ن دلیل، در مطالعهؤ ادبی��ات، باید به 
مطالع��هؤ عملکرد واحدهای نظام زب��ان در متن توجه کرد 
 و ه��ر ن��وع کیفیت عاطفی و احساس��ی را ب��ه کناری نهاد 
(Warner, 1982: 75). برحسب چنین نگرشی، یاکوبسن 
در مطالع��ات خ��ود به دنبال بررس��ی ان��واع واج‌آراییها، 
تکرارهای آوایی، چگونگی کاربرد تکیه‌ها، نوع اس��تفاده 
از واژه‌ه��ا، و دیگر عملکردهای واحده��ای زبان در متن 
ادب��ی بود ت��ا از این طری��ق معلوم کند که زب��ان روزمره 
و خ��ودکار چگونه به زبان ادب تبدیل می‌ش��ود. به گفتهؤ 
یاکوبینس��کی که همواره  در مس��یری همچون یاکوبسن 
برحس��ب  می‌ش��د،  طری��ق  ای��ن  از  تنه��ا  می‌اندیش��ید، 
مجموع��ه‌ای قاع��ده، معلوم ک��رد که از زب��ان روزمره و 

خودکار چگونه آشنایی‌زدایی می‌شود.
حت��ی این نگرش نیز م��ورد تأیید تمام��ی اعضای جنبش 
ش��کل‌گرایان روس نب��ود. ب��رای نمونه، آیش��ن‌باوم که 
بیش��تر به س��مت نگرش س��ازمند به متن گرایش داشت، 
را  اشکلوفس��کی  آرای  و  دس��تگاه‌واره‌ای  نگ��رش  ن��ه 

مطلوب می‌دید، و نه نگرش 
 زبانی و آرای یاکوبس��ن را 
او،  تأیید می‌ک��رد. به‌اعتقاد 
از  ادب��ی  مت��ن  جداس��ازی 
هرآنچه در جه��ان خارج از 

مت��ن قرار دارد، نوع��ی نگاه مکانیکی به چیزی اس��ت که 
قرار اس��ت »هنر« باقی بماند. اما جالب اینجاست که انگار 
مطالع��ات این دس��ته از زبان‌شناس��ان پایبن��د به نگرش 
زبانی، بیش از س��ایر اعضای جنبش ش��کل‌گرای روس، 
به بررس��یهای ام��روزی ادبیات از دیدگاه زبان‌شناس��ی 
رخن��ه کرده اس��ت. یک��ی از جالب‌ترین پژوهش��هایی که 
در این زمینه صورت پذیرفت تحقیق اوس��یب بریک28 در 
زمینهؤ ابزارهای نظم‌آفرینی29 در منظومه‌های روسی بود 

که الگویی قطعی برای بررسیهای بعدی به‌حساب آمد.
تا به اینجا مش��خص شد که، دس��ت‌کم به‌اعتقاد من، ما با 
چهار نگ��رش عمده و متفاوت از یکدیگر در میان اعضای 
این جنبش مواجهیم که البته این تفاوتها گاه بیش��تر و گاه 
کمتر جلوه می‌کنند. برای نمونه نگرش دستگاه‌واره‌ای و 
طرح مس��ئلهؤ آشنایی‌زدایی از سوی اشکلوفسکی، چندان 
ه��م با نگرش زبانی و دیدگاه یاکوبس��ن مغایرت ندارد و 
در جزئیات متفاوت اس��ت. به‌عبارت دقیق‌تر، اختلاف بر 
س��ر میزان عملکرد ای��ن فرایند اس��ت؛ درحالی‌که تفاوت 
میان آرای تینیانوف و یاکوبس��ن بس��یار بنیادی است و 
حتی در حدی است که من نمی‌توانم به خود اجازه دهم تا 

این دو را اعضای یک مکتب فکری به‌حساب آورم.
حال که بحثمان به اینجا رسید، می‌توانیم به سراغ پرسش 
بع��دی این نوش��ته برویم و 
معل��وم کنیم کدام نگرش��ها 
و پژوهش��های اعضای این 
جنب��ش در مطالعات پس از 
س��ال 1928 و مردودشدن 
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تحقیقاتی از این دست از سوی حزب کمونیست شوروی، 
ب��ه حیات خ��ود ادامه دادند و در مطالع��ات نهضتهای نقد 

ادبی پس از خود، زنده ماندند.
شاید بتوان به شکلی قطعی اعلام 
ک��رد ک��ه هیچ‌ی��ک از دیدگاههای 
اعض��ای این جنب��ش به‌یکباره به 
دس��ت فراموش��ی س��پرده نش��د 
و م��ردود به‌حس��اب نیام��د. ام��ا 
م��ا در اینج��ا با دو ن��وع تأثیرگی��ری متف��اوت از یکدیگر 
مواجهیم؛ یکی تأثیر مس��تقیم آرای اعضای این جنبش بر 
جنبشهای بعدی؛ و دیگری تأثیر غیرمستقیم برخی از این 
نگرش��ها در مطالعات بعدی. منظور من در اینجا از تأثیر 
غیرمستقیم، وجود ش��باهتهایی است که مثلاً میان آرای 
اعض��ای این جنب��ش و نقد نو در س��الهای دو دههؤ 1940 
و 1950 مش��اهده می‌شود، ولی هیچ‌گاه از اینان به‌عنوان 
آغازگران مسیر پیدایش چنین روشی در نقد ادبی ذکری 
به‌می��ان نمی‌آید. برای نمونه، در آثار اعضای جنبش نقد 
نو نیز، توجه اینان را به متن ادبی و نادیده‌گرفتن تأثیرات 
سیاس��ی،‌ فرهنگی، یا تاریخی به‌خوبی درمی‌یابیم. اینان 
نی��ز در نقد ادبی به کش��ف ابزارهای آفرین��ش متن ادبی 
توجه دارند و به‌دنبال آن‌اند تا مختصاتی زبانی برای نقد 
ادبی بیابند. اما به‌واقع،‌ در میان اعضای این جنبش تازه، 
به آرای شکل‌گرایان روس ارجاع داده نمی‌شود و روش 
بررسیها نیز چندان ش��باهتی به بررسیهای شکل‌گرایان 
روس ن��دارد. در مقابل، ما با پژوهش��هایی نیز مواجهیم 
ک��ه از میان��هؤ قرن بیس��تم ت��ا به ام��روز ادام��ه یافته‌اند و 

4. کدام آرای 
شکل‌گرایان روس 

زنده مانده‌اند؟

تأثیرپذی��ری خود را از آرای اینان اع�الم کرده‌اند؛ برای 
نمونه، مجموعهؤ وس��یعی از پژوهش��های ساخت‌گرایان 
انگلیس��ی و آمریکای��ی،‌ و نی��ز تمام��ی پژوهش��هایی که 
امروزه با نام »ساخت‌گرایی فرانسوی« در مطالعهؤ ادبیات 
شناخته شده است. اجازه دهید در این موارد از برچسب 
»تأثیر مس��تقیم« آرای ش��کل‌گرایان روس استفاده کنم،‌ 
آن هم صرفاً به این دلیل که در این دس��ته از پژوهش��ها،‌ 
تأثی��ر نگرش اعض��ای جنبش مورد بحثمان انکار نش��ده 
اس��ت و به آرای اینان استناد می‌ش��ود. اما این نکات چه 
هس��تند؟ برخ��ی از این ن��کات به‌واقع برای نخس��تین بار 
در بررس��یهای اعضای این جنبش دیده می‌ش��وند؛ مثلاً 
روشی که یاکوبس��ن در تعیین انواع »توازن« به‌کار برده 
اس��ت، و برخی دیگر س��ابقه‌ای بس طولان��ی دارند و در 
میان آرای ش��کل‌گرایان روس به‌شکلی منسجم‌تر مطرح 
ش��ده‌اند؛ مثلاً بحث دربارهؤ آش��نایی‌زدایی که پیشینه‌اش 
حتی به ارسطو و بحث او در فن شعر بازمی‌گردد. اجازه 
دهید این موارد تأثیرگذار را به‌صورت زیر خلاصه کنم. 
ال��ف. انتخاب روش��ی ب��رای مطالع��هؤ ادبیات ک��ه صرفاً 
معطوف به متن ادبی باش��د و بتواند عواملی نظیر شرایط 
اجتماعی، سیاس��ی، و تاریخی‌ـ‌ فرهنگی حاکم بر فضای 

آفرینش متن را نادیده بگیرد. 
ب. معرف��ی فراین��دی کل��ی که بتوان��د هن��ر را از غیرهنر 
متمایز س��ازد. این فرایند که آش��نایی‌زدایی نامیده ش��د، 
می‌توانست به‌لحاظ نظری شامل تمامی خرده‌فرایندهایی 

باشد که زبان روزمره را به زبان ادب مبدل می‌سازند.
پ. بررس��ی گونه‌های آشنایی‌زدایی و تلاش برای تعیین 
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این گونه‌ها در آفرینش انواع ادبی. 
فراین��د  از  گون��ه‌ای  به‌مثاب��هؤ  ت��وازن  تش��خیص  ت. 
آشنایی‌زدایی که شامل انواع تکرارهای آوایی، واژگانی، 
و نحوی، نظیر هم‌حروفی، قافیه، سجع، جناس و جز آن 

می‌شد و می‌توانست ابزار نظم‌آفرینی تلقی شود. 
ث. تش��خیص فراین��د تخط��ی از قواعد آوای��ی، صرفی، 
نح��وی، و معنایی زبان روزمره و خ��ودکار در آفرینش 
ش��عر و طبقه‌بندی انواع آن، نظی��ر تخطی از قواعد حاکم 
بر س��اختمان هجا، تخطی از قواعد حاکم بر واژه‌س��ازی 

و جز آن.
ج. کاربرد ابزارهای مطالعهؤ زبان در بررسی متن ادبی و 

استفاده از زبان‌شناسی در نقد ادبی. 
چ. تحلیل و طبقه‌بندی واحدهای سازندهؤ گونه‌های ادب و 
تشخیص وجوه افتراق و اشتراک هر گونهؤ ادبی نسبت به 

گونه‌های دیگر.
اینه��ا مهم‌تری��ن نکاتی‌اند ک��ه از آرا و تلاش��های اعضای 
جنب��ش ش��کل‌گرایان روس به روزگار ما رس��یده‌اند. به 
تمام��ی این موارد ایرادهای متعددی وارد اس��ت و تردید 
نبای��د کرد که اینان نیز همچ��ون دیگران، »حرف آخر« را 
نزده‌ان��د، زیرا اساس��اً در علم، حرف آخ��ر معنی ندارد. 
ام��ا در مجموعه‌ای از این موارد، »ح��رف اول« متعلق به 

ناق��ص  هرچن��د  آنهاس��ت، 
و پرتردی��د به‌حس��اب آی��د. 
ام��ا ای��ن نقصه��ا و تردیدها 
کدام‌اند؟ اجازه دهید آخرین 
بخ��ش از ای��ن نوش��ته را به 

ط��رح همین پرس��ش اختص��اص دهیم و معل��وم کنیم که 
مش��کلات چنین نگرشی به مطالعهؤ ادبیات چه می‌توانست 

باشد.
در همی��ن آغ��از، بای��د ب��ر ای��ن 
نکت��ه تأکی��د کنم که این دس��ته از 
نارس��اییها، ویژهؤ نگرش اعضای 
این جنبش نیست و بسیاری از این 
نکات، در مورد هر دیدگاه دیگری 
نیز صادق است که بخواهد بخشی از چرخهؤ آفرینش هنر 
را نادیده بگیرد و برای بخش دیگری از این چرخه اهمیت 
بیشتری قایل شود. بنابراین، چنین نارساییهایی خود را 
به همین دههؤ نخست قرن بیست‌ویکم می‌رسانند و به‌واقع 
نمی‌ش��ود تص��ور کرد ای��ن نارس��اییها ام��روز برطرف 
شده‌‌اند و ما دیگر با روش نقد ادبی منسجمی روبه‌روییم 
ک��ه به تمامی پرسش��های اعضای جنبش��ی متعلق به یک 

قرن پیش پاسخ داده است. 
در چرخ��هؤ آفرینش هنر، یا ش��اید بهتر اس��ت بگوییم در 
فرایند تولید ادبیات، ما با همان عواملی سروکار داریم که 
یاکوبسن به‌هنگام بحث دربارهؤ نقشهای زبان مطرح کرده 
اس��ت. به‌گفتهؤ او،‌ فرستنده‌ای پیامی را در قالب رمزگانی 
ب��رای گیرن��ده‌ای ارس��ال می‌کند. ای��ن پی��ام از مجرایی 
منتقل  ب��ه گیرن��ده  ارتباطی 
دارای موضوع  می‌ش��ود و 
 (Jakobson, یا بافتی اس��ت
(353 :1960. او فرستنده30، 
رمـــ��زگان32،  گـیرنـ��ده31، 

5. نارساییهای 
آرای شکل‌گرایان 

روس چیست؟ 
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باف��ت33، پیام34، و مجرای ارتباط��ی35 را عوامل دخیل در 
ایجاد ارتباط می‌داند و با توجه به این‌که خود پیام به سمت 
کدام‌ی��ک از این عوامل گرای��ش می‌یابد و از اهمیت اصلی 
برخوردار می‌شود، به معرفی نقشهای زبان می‌پردازد. 
در این میان، او بر این باور اس��ت که وقتی توجه پیام به 
خود پیام معطوف باشد، نقش ادبی زبان مورد نظر خواهد 
ب��ود. منظور او از پیام، همان صورت زبانی‌ای اس��ت که 
 (Culler, مث�الً در قالب ی��ک یا چند جمل��ه بیان می‌ش��ود
(56 :1975، و ب��ه گفتهؤ موکاروفس��کی، به‌هنگام کاربرد 
 زب��ان ادب، از حداکثر برجسته‌س��ازی برخوردار اس��ت 
ای��ن  ک��ه  گفتی��م  پیش‌ت��ر   .(Mukarovsky, 1964: 19)
اصط�الح »برجسته‌س��ازی« برگ��ردان هم��ان اصط�الح 
»آشنایی‌زدایی« اس��ت که اشکلوفسکی مطرح کرده بود. 
تمامی متون ادبی نیز به کمک همین شش عامل در چرخهؤ 
ارتباط قرار می‌گیرند. برای نمونه، فردوسی {= فرستنده{ 
 با اس��تفاده از زبان فارس��ی}= رمزگان{، مجموعهؤ ابیاتی
}= پیام{ را بر روی صفحات یک کتاب }= مجرای ارتباطی{ 
می‌نویس��د. این متن، مثلاً دربارهؤ »ماجرای کشته‌ش��دن 
 سهراب به‌دست رس��تم« }= بافت / موضوع{ است و شما

}= گیرنده{ آن را می‌خوانید. 
حال نگرش��ی را در نظ��ر بگیرید که قرار اس��ت صرفاً به 

مطالع��هؤ متن ادب��ی معطوف 
ش��ود. در چنین ش��رایطی، 
دس��ت‌کم س��ه عام��ل، یعنی 
فرس��تنده، گیرنده و مجرای 
ارتباط��ی باید نادی��ده گرفته 

ش��وند؛ یعن��ی این‌که چه‌کس��ی این متن را آفریده اس��ت، 
این متن کجا آمده اس��ت، و خوانندهؤ این متن کیست، باید 
نادیده گرفته شود. به‌عبارت ساده‌تر، دیگر نباید اهمیتی 
داش��ته باش��د که این متن را بودلر36 یا تولستوی نوشته، 
یا پسرخالهؤ یاکوبسن و نوهؤ اشکلوفسکی، زیرا فقط کافی 
اس��ت، در این متن، از حداکثر برجسته‌س��ازی اس��تفاده 
شده باش��د. افزون بر این، این نکته نیز بی‌اهمیت خواهد 
ب��ود که چنین متن��ی در کتابی آمده ی��ا روی ورق‌پاره‌ای 
نوش��ته ش��ده که در گوش��هؤ خیابان افتاده اس��ت. جدا از 
اینها، این‌که من و ش��ما هم چه درک��ی از این متن داریم، 
اصلاً مهم نیس��ت. آنچه در اینجا اهمیت می‌یابد این است 
که متنی به زبان فارس��ی اس��ت، دارای موضوعی است، 
و در ش��کل‌گیری پی��ام آن مت��ن از ابزارهای��ی اس��تفاده 
ش��ده اس��ت که به آش��نایی‌زدایی منتهی ش��ده. در چنین 
ش��رایطی، باید پرسید که پس چرا ش��کل‌گرایان روس و 
تمام��ی آنانی که بعدها به »مرگ مؤلف« اش��اره کرده‌اند، 
باز هم به س��راغ نوشته‌هایی رفته‌اند که خوانندگان متون 
ادبی »مؤلف«ش��ان را می‌شناسند و آنان را در این زمینه 
ش��اخص می‌دانند. البته در این مورد می‌توان به پژوهش 
پ��روپ اس��تناد ک��رد و مدعی ش��د ک��ه وی در بررس��ی 
سازه‌شناس��ی قصه‌ه��ای عامیان��ه، مؤل��ف ای��ن قصه‌ها 
و  اس��ت  نمی‌ش��ناخته  را 
اساس��اً اهمیت هم نداش��ته 
ای��ن  ش��ود  معل��وم  ک��ه 
چه‌کس��ـانی  را  قصه‌هـ��ا 
چنیـــ��ن  در  س��اخته‌اند. 
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ش��رایطی، عام��ل دیگ��ری را بای��د مد نظ��ر ق��رار داد که 
هم��ان »مخاط��ب« ی��ا گیرنده اس��ت، زیرا به‌هرح��ال فرد 
ی��ا افرادی این قصه‌ه��ا را نقل می‌کرده‌ان��د و برای پروپ 
معل��وم کرده‌ان��د که اینه��ا »قصه«ان��د. جدا از ای��ن نکته، 
بای��د به این موض��وع نیز توجه داش��ت که ش��کل‌گرایان 
روس، یا ه��ر متخصصی که به س��راغ مطالعهؤ متن ادبی 
می‌رود، به‌هرح��ال گیرندهؤ آن پیام اس��ت. من نمی‌توانم 
متنی را بررس��ی کن��م، ب��دون این‌که آن مت��ن را بخوانم 
و مس��لماً درکی که یاکوبس��ن از س��رودهؤ بودلر داش��ته 
اس��ت، با آنچه م��ن از آن متن می‌فهمم، بس��یار متفاوت 
 اس��ت. یاکوبس��ن به هنگام بررسی س��روده‌ای از بودلر 
ت��وازن  دهه��ا  ب��ه وج��ود   ،(Jakobson, 1973: 420ff)
مختلف، ان��واع توزیع صفتها، آرایش و ترتیب واژه‌ها، و 
غیره و غیره اش��اره می‌کند و تمامی اینها را ش��گردهایی 
به‌حس��اب می‌آورد ک��ه از مت��ن آش��نایی‌زدایی می‌کنند. 
مس��لماً اگر کس��ی به‌غیر از یاکوبسن به س��راغ این شعر 
می‌رف��ت، حتی به نیمی از این ش��گردها نی��ز پی نمی‌برد. 
پس، کشف این ش��گردها به اطلاعاتی وابسته بوده است 
که یاکوبس��ن آنها را می‌دانس��ته و به‌هنگام خواندن متن، 
از آنها بهره گرفته اس��ت. بنابرای��ن، می‌بینیم که وقتی به 
س��راغ چنین روش��ی در نقد ادبی می‌رویم، دست‌کم یک 
گیرن��دهؤ متن را نباید نادیده گرفت؛ یعنی همانی که نگرش 
خود را نس��بت ب��ه آن متن بیان می‌کن��د و متخصص نقد 

ادبی به‌حساب می‌آید.
اف��زون بر این، نادیده‌گرفتن فرس��تنده، ی��ا بهتر بگوییم، 
آفرینن��دهؤ مت��ن و فض��ای حاک��م ب��ر آفرین��ش مت��ن نیز 

مجموع��هؤ وس��یعی از اطلاعات ما را نس��بت به درک متن 
کاه��ش می‌ده��د و به‌وی��ژه، در سبک‌شناس��ی مت��ن، ما 
را ب��ا مش��کلاتی عمده مواج��ه می‌کن��د. اگ��ر در مطالعهؤ 
س��نتی ادبیات، به فرس��تنده و فضای حاک��م بر آفرینش 
متن توجهی افراطی ش��ده اس��ت، به این معنی نیس��ت که 
م��ا نیز باید واکنش��ی افراط��ی از خود نش��ان دهیم و این 
عوام��ل را به‌کلی نادی��ده بگیریم. مس��لماً در هم��ان ایام 
ش��کل‌گیری انجمن مطالعهؤ زبان ادب، یعنی در دورهؤ اوج 
شکوفایی پژوهشهای تاریخی‌ـ‌ تطبیقی در زبان‌شناسی، 
اعضای این انجمن با آرای نودس��توریان آشنا بوده‌اند و 
می‌دانستند که تمامی واحدهای نظام زبان در طول زمان 
تغییر می‌کنند و این تغییرات، معنی واژه‌ها را نیز ش��امل 
می‌ش��ود. به‌این‌ترتیب، بدون هیچ تردید، آنها به این نکته 
واق��ف بوده‌اند که هویت معنایی ه��ر واحد زبان به زمان 
و ش��رایط برون‌زبانی حاکم بر آن زمان وابس��ته است و 
نادیده‌گرفتن این شرایط می‌تواند در درک ما از متن تأثیر 
منفی داش��ته باش��د و حت��ی در ارجاعات ب��ه مصداقهای 

برون‌متن، ما را دچار سردرگمی کند.
نارس��ایی دیگری ک��ه در نگرش��های عم��دهؤ اعضای این 
جنب��ش به‌چش��م می‌خورد، ط��رح نکاتی نظری اس��ت که 
وج��ه کاربردی ندارند. ش��اید بت��وان بارزتری��ن اینها را 
طرح مس��ئلهؤ آش��نایی‌زدایی دانس��ت که به‌لح��اظ نظری 
کام�الً مقبول نمی‌نمای��د، ولی در عمل هم م��ا را به جایی 
نمی‌رس��اند. اگر قرار باشد ش��گردهایی زبان روزمره و 
خودکار را به زبان ادب تبدیل کنند، باید بتوانیم دست‌کم 
یک ش��گرد یا صنعت را در زب��ان ادب بیابیم که در زبان 
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خ��ودکار کاربرد نداش��ته باش��د. من که ش��خصاً، چنین 
ش��گردی را نیافتم و در نوش��ته‌های متعددی نشان دادم 
که اس��تعاره، تش��بیه، مجاز، و دهها شگرد دیگری که بر 
محتوای متن تأثی��ر می‌گذارند، و نیز هم‌حروفی، ردیف، 
قافیه و جز آن، که انگار بر صورت متن اعمال می‌شوند، 
هم��ه و همه در زبان غیرادبی نیز کاربرد دارند. به‌عبارت 
س��اده‌تر، تمامی این ش��گردها، یعنی آنچه قرار است بر 
زب��ان خودکار اعمال ش��ود تا زب��ان ادب را بیافریند، در 
زبان خودکار آموخته می‌ش��ود و تنه��ا اختلاف، نه خود 
ش��گرد، بلکه شیوهؤ کاربرد آن است که این‌ دو گونهؤ زبان 

را از هم متمایز می‌سازد. 
اف��زون بر ای��ن، متون ادبی همه از یک نوع نیس��تند، و ما 
حتی با متونی مواجهیم که بر روی پیوستاری میان زبان 
خودکار و زبان ادب، بیش��تر به زبان خودکار نزدیک‌اند، 
ول��ی ب��از هم »مت��ن ادب��ی« نامی��ده می‌ش��وند. در چنین 
ش��رایطی، انگار تنها تفاوت، نوع گفتمانی اس��ت که چنین 
متن��ی را از متنی در زبان خودکار متمایز می‌س��ازد. در 

این مورد هم پیش‌تر بحث کرده‌ام )صفوی، 1389(. 
نارس��ایی عمدهؤ بعدی، که انگار میان منتقدان ادبی بسیار 
رایج بوده و هس��ت، و اکثریت ش��کل‌گرایان روس را نیز 
شامل می‌ش��ده، طرح نکات علمی به کمک زبانی است که 

صری��ح37 نیس��ت. مجموعهؤ 
وسیعی از مطالعات اعضای 
این جنب��ش به زبان��ی فاخر 
و مخی��ل نگاش��ته ش��ده‌اند، 
آن ه��م به‌ش��کلی ک��ه اینان 

ان��گار فرام��وش کرده‌اند از مت��ن ادبی بی��رون آمده‌اند و 
قرار اس��ت گزارش خود را به زبان علم بنویسند تا بتوان 
صحت و س��قم نتایج حاصل از چنین پژوهش��ی را تعیین 
کرد. البته در این مورد، اس��تثنا همواره وجود دارد، ولی 
کلیت امر به‌ش��کلی اس��ت که نمی‌گذارد دریابیم آیا اینان 
در گزارشهایش��ان ب��ه اصول اولیهؤ نگرش یا نگرش��های 
خود پایبند بوده‌اند یا ن��ه. بهترین نمونه‌ها در این مورد، 
نوش��ته‌های اعضای انجمن مطالعهؤ زب��ان ادب و به‌ویژه 
مقاله‌های اشکلوفس��کی اس��ت ک��ه به‌واقع معلوم نیس��ت 
چطور می‌ش��ود گزارشی را که خود متنی ادبی به‌حساب 

می‌آید، خواند و از آن تعبیری علمی کرد. 
اما نارس��ایی دیگری نیز در این میان به‌چش��م می‌خورد 
ک��ه اجازه دهید ب��ا طرح این نکت��ه، نوش��تهؤ حاضر را به 
پایان ببرم. با مقایس��هؤ آرای نظری شکل‌گرایان روس و 
آنچه اینان در عم��ل ارائه داده‌اند، می‌توان به نکتهؤ جالبی 
رس��ید، و آن این‌که انگار ما با خواندن دیدگاههای نظری 
آنان، س��طح انتظارمان به‌مراتب بیش از آنی است که در 
پژوهش��های کاربردی این اعضا مشاهده می‌شود. برای 
نمونه، وقتی قرار اس��ت ادعای ما این باش��د که با تحلیل 
واحدهای سازندهؤ متن ادبی، به ابزارهایی دست یابیم که 
بتوانن��د ادب را از غیرادب متمایز س��ازند و بتوان از این 
ابزاره��ا در نقد ادب��ی بهره 
گرف��ت، انتظار م��ی‌رود که 
جدا از ش��گردهای آش��نا و 
س��نتی، دس��ت‌کم یک ابزار 
ت��ازه معرفی ش��ود و همین 
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یک ابزار در روش نقد ادبی تغییری پدید آورد. این همان 
نارسایی عجیبی است که در اکثر مکتبهای جدید نقد ادبی 

نیز رخ می‌نماید.
به‌هرحال، این نارس��اییها نتوانسته و نمی‌تواند از ارزش 
اندیش��ه و تلاش��ی بکاهد ک��ه در زمانهؤ خ��ود، انقلابی در 
روش نقد ادبی به‌ش��مار می‌رفته اس��ت. این‌که ما نزدیک 
ب��ه یک قرن پ��س از آن ایام و با توجه به تمامی مس��اعی 
پس از آن ایام، بنش��ینیم و به ذکر چند کاستی در نگرش 
اعض��ای این جنبش دل خوش کنی��م، کاری بس کودکانه 
می‌نماید، زیرا طرح هر نارسایی در نگرش علمی، زمانی 
ارزش و هویت می‌یابد که بتوان جایگزینی را عاری از آن 
نارس��ایی‌ها معرفی کرد؛ و چنین نگرشی انگار هنوز هم 

دور از دسترس است. 

در این نوش��ته تلاش بر این بود که 
ب��ه مهم‌تری��ن نکاتی اش��اره کنم که 
به نظر می‌رس��د برای نخس��تین بار 
در می��ان آرای ش��کل‌گیرایان روس 
شکل گرفته باشند. با طبقه‌بندی این 
نگرش��ها، ‌س��عی کردم آرای این محققان را مورد بحث و 
بررسی قرار دهم و در نهایت، به نارساییهایی اشاره کنم 
که چنین دیدگاهی در مطالعهؤ‌ زبان ادب پیش روی ما قرار 

خواهد داد. 
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مؤل��ف این مقال��ه بر این اعتقاد اس��ت ک��ه عکس��ها در نحوهؤ 
کاربردش��ان معنادار می‌شوند. بر این اساس، عکس با توجه 
به بافت و زمینه‌ای که در آن ارائه می‌شود و شرایط استفادهؤ 
آن، معان��ی متفاوتی را به ذهن بیننده متب��ادر می‌کند. مؤلف 
در ادامه، عکس را از س��ایر رس��انه‌های بصری متمایز و تمامی عکسها را اعم از هنری و 
غیرهنری به ش��ش دسته تقس��یم می‌کند و در ادامه به این مطلب می‌پردازد که برای آن‌که 
بتوان هر عکس را در یکی از این دس��ته‌بندی‌ها قرارداد و به تفس��یر آن پرداخت و معانی 

آن را دریافت، لازم است که عکس در زمینه و بافت آن بررسی شود.

واژگان کلیدی:
عکس، معنا، بافت و زمینه، کاربرد عکس، تفسیر عکس. 
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(Freund, 1980: 178-179). بعدتر بدون توافق سوژه‌ها 
یا عکاس، عکس در بروش��وری دربارهؤ مضراتِ مصرف 
الکل ظاهر ش��د (Ibid) و باز کمی بعد بی‌موافقت عکاس یا 
سوژه‌ها این بار در یک روزنامهؤ شایعه‌پراکنی منتشرش 
کردن��د (Ibid). در حال‌ حاضر، عکس در مجموعهؤ دایمی 
م��وزهؤ هنره��ای مدرن ش��هر نیویورک ق��رار دارد که در 
دنیای هنر و عکاس��ی مخصوصاً در 
نیمهؤ دوم قرن بیستم از اعتبار بالایی 
برخوردار است. جان زارکوفسکی3، 

معن��ی‌دار  کارب��رد  در  عکس��ها 
می‌ش��وند، یعن��ی معنی خ��ود را 
از نح��وهؤ کاربردش��ان در جامعه 
به‌دست می‌آورند؛ بسته به این‌که 
در چ��ه زمینه‌ا‌ی قرار بگیرند و به 
چه دلایل��ی. مثلاً عک��س معروف 
روبر دوانو1  از مرد و زنی در کافه‌ای پاریس��ی در س��ال 

1958 را ملاحظه کنید. )تصویر 1(
دوان��و ب��ا تواف��ق س��وژه‌ها بن��ای عک��س را ب��ر روای��ت 
دلبس��تگیهای انس��انی در کافه‌ه��ای پاریس گذاش��ت که 

علاق��ه‌اش  م��ورد  موضوع��ات  از 
ب��ود و عک��س در مجل��هؤ فرانس��وی 
ش��د  منتش��ر  لوپوئ��ن2   پرتی��راژ 

عکسها چگونه 
معنی می‌دهند؟
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م��وزه‌دار مش��هور، زمان��ی ای��ن عک��س را یک��ی از صد 
عکس ارزش��مند مجموعهؤ موزه و تاریخ عکاس��ی دانست 
(Szarkowski, 1973: 172). ح��الا هم��ان عک��س در این 
مقال��هؤ نظ��ری در مجل��ه‌ای آکادمیک که در ایران منتش��ر 

می‌شود، قرار گرفته است. 
چط��ور می‌ش��ود ی��ک عک��س در موقعیته��ای مختلف از 
کاغذه��ای ش��ایعه‌پراکنی گرفته تا م��وزهؤ هنرهای مدرن 

‌باورکردنی به‌نظر برسد؟
عکسها لحظه‌ای، گزینشی و موثق‌اند 

 .(Barrett, 2002: 140-154)
تهی��هؤ  فراین��د  گزینش��ی‌بودن: 
عک��س فراین��د انتخ��اب از چیزهای 
مقاب��ل لنز اس��ت؛ جهان��ی بالقوه با 
هم��هؤ جزئیاتش. عکاس��ی فرایندی تفریقی اس��ت؛ عکاس 
منظره‌یاب خود را از ش��ر چیزهای ناخواس��ته می‌رهاند 
و تنها مطلوبها را نگه می‌دارد. این با نقاش��ی که فرایندی 
افزایش��ی دارد، متفاوت اس��ت. در نقاش��ی ب��ا بوم خالی 
شروع می‌کنیم و تدریجاً اجزایی را به آن می‌افزاییم. اگر 
نور باش��د، منظره‌یاب هیچ‌وقت خالی نمی‌ماند و همیشه 
چی��زی ب��رای نش��ان‌دادن دارد. دوربی��ن را ب��ه اطراف 
می‌گردانم، از سمتی به سمت دیگر، بالا و پایین، به سوژه 
نزدیک و از آن دور می‌ش��وم. با جاگ��ذاری دوربین یا با 
حذف چیزهای��ی از صحنه، هرچ��ه را نمی‌خواهم از قاب 
حذف می‌کنم تا آنچه که می‌خواهم دیده ش��ود. چه‌کسی 
یا چه چی��زی باید در قاب بماند؟ چه‌کس��ی بیرون بماند؟ 
وقتی در منظره‌یابم به دس��تهؤ آدمها نگاه می‌کنم، آیا باید 

یکی را جدا کنم و تنهایی را نشان بدهم، باید دونفر را در 
ق��اب بگذارم و صمیمیت را القا کنم ی��ا بگذارم همهؤ آدمها 

بمانند، یا به‌جای آدمها روی منظره تأکید کنم؟

لحظه‌‌ای‌ب��ودن: هر عکس ب��ا بازکردن لن��ز دوربین در 
مدت مشخصی گرفته می‌شود، خواه این زمان یک‌هزارم 
ثانیه باش��د خواه یک س��اعت، زیرا عکس محصول عبور 
ن��ور از لنز به مادهؤ حس��اس به ن��ور در مدت‌زمان معینی 
اس��ت. به بیان دیگر، عک��س نمایندهؤ زمان اس��ت. از یک 
طرف، عکس��های اکتش��افی علمی از اش��یای فضا ش��اید 
تنه��ا چن��د دقیقه در معرض ن��ور قرار گرفته باش��ند، اما 
میلیارده��ا س��ال نوری را ضب��ط می‌کنن��د و در لحظه‌ای 
نمایش می‌دهن��د. از طرف دیگر، عک��س می‌تواند حرکت 
پرن��ده با لرزش س��ریع باله��ا در س��ی‌هزارم ثانیه را در 

لحظه‌ای ثبت کند.
عکس��ها ب��ه ش��کلهای مختلف��ی لحظه‌ای‌ان��د. همگ��ی در 
مدت‌زمان معینی تهیه می‌شوند. عکسها چیزها را آن‌گونه 
نشان می‌دهند گویی یک لحظه‌اند، حتی اگر تصویر جهانِ 
میلیاردها سال گذشته باشد. همچنین، عکسها تنها لحظهؤ 
ش��کل‌گرفتن خود را نمایش می‌دهند. عکس��ها همیشه در 
یک لحظهؤ بخصوص، مجرد، سنجیده و قابل اندازه‌گیری 
از زمان ش��کل می‌گیرند؛ لحظه‌ای که بسیار کوتاه است. 
چیزی که تصویر می‌کنند زمانی موجودیت داشته است. 
نقاش��ی ای��ن اطمین��ان را نمی‌دهد؛ می‌توانی��م تصاویری 
بکشیم از چیزهایی که در جهان وجود نداشته‌اند یا هرگز 

ممکن نمی‌شوند.
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بــ��اور می‌کننــــ��د«  موثق‌ب��ودن: »مـ��ردم عکـ��س را 
(Coleman, 1976: 55). عک��س اعتبار خ��ود را از تاریخ 
و باوره��ای رایج کس��ب می‌کند. در س��ال 1852، ویلیام 
هن��ری فاکس تالب��وت4 دوربین را »مداد طبیع��ت« نامید؛ 
ب��ه این معنا ک��ه عکس واقعی��ت را به‌صورت مس��تقیم و 
بی‌دخالت و خطای دس��ت انس��ان، روی مواد حساس‌ به 
‌نور ثبت می‌کند. عکس��ها دارای کیفیتی هستند که به‌قول 
پیرس5 نمایه‌ای‌6 اس��ت یعنی عکس نشانه‌ای است معلول 
آنچه به نمایش ‌گذاشته)1( و به بیان رولان بارت، »عکاسی 
ج��ادو اس��ت، نه هن��ر«. جادوی عکاس��ی در نظ��ر بارت 
آن اس��ت که عک��س از جایی فراتر از واقعیت سرچش��مه 
می‌گیرد و به حضور در گذش��تهؤ آنچه به نمایش گذاشته 
ش��هادت می‌دهد. قدرت وثوق آن از ق��درت بازنمایی‌اش 
بیش��تر اس��ت. او ماهی��ت عکاس��ی را در »ایج��اد هم��ان 
چیزی که ب��وده« می‌داند، آن‌گونه که هرگز نش��ود انکار 
 .(Barthes, 1981: 75-76) »کرد قب�الً آنجا ب��وده اس��ت
 می‌خواهیم آن‌ طرف عکس را ببینیم، گویی ش��فاف است 
(Walton, 1984: 67-72)؛ می‌خواهی��م خ��ودِ چی��زی را 
که تصویر ش��ده ببینیم و نه این‌که چطور تصویر ش��ده. 
نگاهمان را تا آن‌س��وی صفحهؤ تصویر می‌کشانیم و همهؤ 

کارهای عکاس روی آن را ندیده می‌گیریم.
خلاصه آن‌که ما با چرخش 
نگاهه��ای آگاه خود به‌جای 
را حاص��ل  آن‌ک��ه عکس��ها 
سلیقه‌ای بصری و جهت‌دار 

مله��م از علایق و گرایش‌هایی بدانی��م، آنها را با واقعیات 
جه��ان یکی می‌گیریم. عکس��ها ثابت می‌کنند که کس��ی یا 
چیزی زمانی آنجا بوده، چراکه عکس نتیجهؤ انعکاس نور 
از چیزهای واقعی را روی مواد حساس به نور ثبت کرده 
است. همین که حضور کسی آنجا احراز شود، می‌توانیم 
دلیلی ب��رای حضورش تصور کنیم. ما عکس��ها را بنا به 
نی��ت و منظور خودمان ب��ه‌کار می‌گیریم و موارد کاربرد 
ماست که توجیهشان می‌کند؛ مانند واقعیتهایی شناور که 

هیچ زمینه‌ای ندارند. 
توضیح،  توصیف،  برای  عکسها 
تفسیر، قضاوت اخلاقی، قضاوت 
زیبایی‌ش��ناختی و نظریه‌پردازی 
دربارهؤ رس��انهؤ عکاس��ی کاربرد 
دارند. وقت��ی عکس کاف��هؤ دوانو 
در لوپوئ��ن قرار گرف��ت )تصویر 
1(، بخش��ی از مکاش��فات زندگ��ی در کافه‌ه��ای پاریس 
را تش��کیل داد. وقت��ی اتحادی��هؤ س��وءمصرف ال��کل این 
عکس را به‌طور غیرقانونی در بروش��ور منع مشروبات 
الکل��ی چاپ ک��رد، قضاوت��ی بود علی��ه ال��کل. وقتی در 
م��وزهؤ هنرهای مدرن جزو مجموع��هؤ »هنر متعالی« قرار 
گرفت، نمونه‌ای از عکس به‌مثابهؤ ش��یء زیبایی‌شناختی 
ش��د. در م��وزه آن عک��س 
مخص��وص  گال��ری  در  را 
خ��ود و ج��دا از نقاش��یها و 
مجس��مه‌ها گذاش��تند و این 
بدان معناس��ت که عکس در 
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 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                           51 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


نوع خود با دیگر رس��انه‌های بصری تفاوت دارد. 
من شش ش��یوهؤ کاربرد برای عکسها متصورم و اینها را 
در نظام طبقگانیِ همپوش��انی قرار داده‌ام که شامل انواع 
زیر اس��ت: عکس��های توصیف��ی، عکس��های توضیحی، 
عکس��های تفس��یری، عکس��هایی ب��ا ارزیاب��ی اخلاق��ی، 
عکس��هایی با ارزیابی زیبایی‌شناختی و عکسهای نظری. 
در ادام��ه توضیحاتی راجع به هر ش��ش دس��ته ب��ا ارائه 

مثالهایی خواهد آمد. 

عکس��های توصیف��ی: هم��هؤ عکس��ها توصیفی‌ان��د، به 
این معن��ی که جزئی��ات و بدیهیات همهؤ عکس��ها کمابیش 
اطلاعات��ی تصوی��ری و توصیف��ی درب��ارهؤ س��طوحی از 
افراد و اش��یا ارائه می‌کنند. البته بعضی عکس��ها قصدی 
فرات��ر از توصی��ف ندارن��د، مث��ل عکس��های تش��خیص 
هویت، عکس��های اشعهؤ ‌ایکس پزشکی، فتومیکروگرافی‌، 
عکسهای اکتش��افات فضایی، عکسهای کنترل‌ و نظارت، 
و بازس��ازی آثار هنری. این عکسها بناست با دقت تمام 
س��وژهؤ مورد نظ��ر را ثبت کنن��د و در بس��یاری مواقع با 
زحم��ت ف��راوان تهیه می‌ش��وند تا دقت توصیف��ی بالایی 
داش��ته و از نظ��ر ارزیاب��ی کام�الً خنث��ی باش��ند. عکس‌ 
گذرنامه برای شناس��ایی گرفته می‌ش��ود نه برای زیبا یا 
جذاب نش��ان‌دادن ش��خص. معنی‌اش آن نیس��ت که اینها 

فاق��د رمزگان‌ان��د؛ م��ا ی��اد گرفته‌ایم 
که س��وژهؤ داخ��ل عک��س گذرنامه را 
نمایندهؤ یک انسان بدانیم و نه یک سر 
.(Barrett, 2005: 65-67) جدا از بدن

عکس��های توضیحی: تفاوت بین عکس��های توصیفی 
و عکس��های توضیحی خیلی مش��خص نیست، اما عکس 
گذرنام��ه و عکس��های ادوارد مویبری��ج7 از نحوهؤ حرکت 
آدمها و حیوانات آن‌قدر فرق دارند که دو دس��تهؤ مختلف 
ایج��اد کنن��د. اثر عکاس��ی هن��ریِ آلف��ردو ج��ار و دیوید 
لوی‌استراس، س��وگ تصاویر )2009(8، هم مثالی خوبی 
از این دس��ت اس��ت )تصویر 2(. جار و لوی‌استراس در 
کاری مشترک مجموعه تصویرهایی تهیه کردند با عنوان 
سوگِ تصاویر که اعتراضی بود به دولت ایالات متحده در 
منع مشاهدهؤ تصاویری از جنگ عراق. یکی را به نیویورک 
تایمز فرس��تادند که مجوز انتش��ار نگرفت. لوی‌استراس 
برای هرکدام از این س��ه تصویر مفق��وده که با مربعهای 
س��یاه نش��ان داده ش��ده‌اند، زیرنویسی گذاش��ت. )چپ: 
عکس گرفته‌ش��ده در زندان ابوغریب اواس��ط س��پتامبر 
2003؛ تصوی��ر چندنفر را نش��ان می‌دهد که با اس��تفاده 
از س��گهای گارد، بازداشت‌ش��دگان 
برهنهؤ عراقی را می‌ترس��انند. وسط: 
تصویر کالبدشکافی از زندانی افغان 
که در زندان ایالات متحده درگذشت. 
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زندگی دست می‌برند و وضعیت شرکت‌کنندگان را تعیین 
می‌کنند یا هردو. عکس مس��افر 46 در ش��ب )2003(، اثر 
والت��ر مارتین و پالوما مونوس9، مثالی روش��ن از عکس 
تفسیری اس��ت )تصویر 3(. دو عکاس طرفدار این عکسِ 

مارتین و مونوس دربارهؤ آن گفته‌اند:
»در محدودهؤ سادهؤ این کرهؤ شیشه‌ای، تصاویر فریبندهؤ مسافران 
سلس��له‌تصاویری از دنیا و وقایعی خیال��ی می‌آفریند. مارتین 
و مونوس با تشریک‌مس��اعی هم محیط 
هیپنوتیزم‌کنن��دهؤ کوچک��ی محص��ور در 
ب��رف خلق و س��پس آن را در عکاس��ی 

عکس نش��ان‌دهندهؤ جای س��وختگی، طناب روی گردن و 
زخم ضربدری روی جمجمه‌ است. راست: عکسی فوری 
از سربازی امریکایی با انگشت شست برآمده‌ای به‌نشان 
پیروزی که از زور سرما چمباتمه زده و متمایل به جسد 
سیاه‌ش��ده و روبه‌فسادی پوزخند می‌زند.( لوی‌استراس 
گف��ت این قطع��ه »نمایندهؤ عکس��های بس��یاری اس��ت که 
رئیس‌جمهور مصمم‌اند ما نباید ببینیم... ]و نگذاش��ته‌اند[ 
بی��ش از دوهزار عکس مس��تند دربارهؤ تجاوز و ش��کنجهؤ 
زندانیان عراق و افغانستان توسط نیروهای ارتش ایالات 
 (Jaar, »متحده و پرس��نل س��ازمان امنیت منتشر ش��وند
(22 :2009. س��وگ تصاوی��ر به‌خوبی در ردهؤ عکس��های 
توضیحی جا می‌گی��رد و به‌عنوان اعتراضی سیاس��ی با 

دسته‌ عکسهای ارزیابی اخلاقی  نیز همپوشانی دارد.

عکس��های تفس��یری: عکس��های تفس��یری نی��ز مانند 
عکس��های توضیح��ی به‌دنب��ال توضی��ح چیزهاین��د، اما 
طالب دقت علمی نیس��تند، و نی��ز در پردازه‌های آزمایش 
علمی قابل اطمینان نیس��تند. اینها تفس��یرهایی ش��خصی 
و ذهنی‌ان��د و بیش��تر ش��بیه ش��عرند تا گزارش��ی علمی. 
معمولاً س��اختگی‌اند، اما احتمالش هس��ت حقیقت داشته 
باش��ند. در این عکس��ها، عکاس اغلب باعث »اتفاق‌افتادن 
چیزی می‌ش��ود ک��ه اگر خ��ود، آن را ترتیب ن��داده بود، 

 (Coleman, »ممک��ن بود اتفاق نیفت��د
تفس��یری  عکاس��ان   .1976: 270)
اغل��ب اش��یا ی��ا اف��راد را مقاب��ل لنز 
می‌چینن��د ی��ا در موقعیته��ای واقعی 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 15 ♦  زمستان 88

53

9. Walter Martin and Paloma Muños,  
Traveler 46 at Night, 2003

3 
یر

صو
ت

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                           53 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


رنگ س��رد خ��ود ضب��ط کرده‌اند. در ن��گاه اول اثری اس��ت 
س��رزنده، اما در مش��اهده‌ای نزدیک‌تر، افراد و موجودات آن 
تمایلاتی غیرطبیعی از خود بروز می‌دهند و مرتکب جنایاتی 

 .(Tribble, 2009) »نامعلوم می‌شوند

اگر فرض کنیم که افراد بی‌س�الح ت��وی عکس قربانی‌اند، 
عکس با دس��تهؤ بعدی، که عکس��هایی ب��ا ارزیابی اخلاقی 

است، همپوشانی پیدا می‌کند. 

عکس��های دارای ارزیاب��ی اخلاق��ی: ای��ن عکس��ها 
توصیف‌گرن��د، برخی توضی��ح علمی می‌دهن��د و برخی 

دیگر تفسیرهای شخصی می‌کنند، اما از همه برجسته‌تر 
سیاس��ی‌  ی��ا  اخلاق��ی  قضاوت��ی  دارای  همگ��ی  آن‌ک��ه 
درب��ارهؤ‌ چیزی هس��تند که به نمایش گذاش��ته‌اند. معمولاً 
احساس��اتی‌اند و احتم��الاً نمی‌خواهند بی‌ط��رف و خنثی 
 باش��ند، بلکه قص��د دارند خش��م و عمل م��ا را برانگیزند 
از  قدیری��ان  (Grundberg, 1988: 33). عک��س ش��ادی 
مجموعهؤ مثل هرروز )2002( احتمالاً در این مجموعه قرار 
می‌گی��رد )تصویر 4(. م��ن اطلاع دارم که زنه��ای ایرانی 
مجبور نیس��تند چادر سر کنند و معمولاً در خانه این کار 
را نمی‌کنن��د، ولی در این عکس نُ��ه پیکر چادرپیچ می‌بینم 
که احتمالاً زن هس��تند؛ کاملاً پوش��یده‌ و صورتش��ان با 
اش��یای خانگی جایگزین شده اس��ت. از نگاه یک بیگانه با 
ای��ن فرهن��گ، گویا این تصویر به ناب��ودی فردیت زن در 
جامع��ه و همین‌طور در خانه، به‌اختی��ار یا به‌جبر حاکم، 

اشاره دارد. 

عکس��های دارای ارزیابی زیبایی‌شناختی: عکسهای 
دیگری هم هس��تند که قضاوت می‌کنند، البت��ه نه دربارهؤ 
مسائل اجتماعی، بلکه دربارهؤ مقوله‌های زیبایی‌شناختی. 
عکس��های این رده نش��ان‌دهندهؤ دیدگاه عکاسشان نسبت 
به چیزهایی اس��ت که ارزش زیبایی‌ش��ناختی دیده‌شدن 
و اندیشیده‌ش��دن دارن��د و معم��ولاً ب��ه فرمه��ای بصری 
ش��گفت در تمام ان��واع آن و نحوهؤ ارائهؤ آنها در عکاس��ی 
می‌پردازند. بسیاری با این نوع »عکاسی هنری« آشنایند. 
عکس��های ای��ن مجموع��ه معمولاً اش��یایی زیباین��د که به 
ش��یوه‌های زیبا ثبت ش��ده‌اند )و گاه چیزهای زش��تی که 

54

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 15 ♦  زمستان 88

4 
یر

صو
ت

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                           54 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


زیب��ا می‌نمایند(. در موض��وع بی‌‌نهایت‌اند، البته در غرب 
رایج‌ترین و پرجلوه‌ترین موضوعات، بدن برهنه، مناظر 
و طبیعت بی‌جان اس��ت. عکس س��عیده اکبری، اوتوپیا 9 
آگوس��ت)2008(، )تصویر 5( در ظاه��ر و بنا به گفتهؤ خود 
هنرمند در این دس��ته قرار می‌گیرد: »من در استخر بودم 
و از زاویه‌ه��ای مختل��ف عک��س می‌گرفت��م و حوصله‌ام 
س��ر می‌رفت. بعد تصمی��م گرفتم کار متفاوت��ی بکنم. از 
همه‌چیز بدون فوکوس عکس انداختم. بعد متوجه ش��دم 
ک��ه بعضی چیزها لازم نیس��ت فوکوس بش��وند تا عکس 
خوب��ی دربیای��د. در این مورد خاص، عک��س محو و تار 

 .(Akbari, 2010) »خیلی بهتر از عکس واضحش شد

عکس��های نظری: این آخرین دس��ته از عکسها دربارهؤ 
خودِ عکاس��ی‌اند. این عکسها دربارهؤ 
مقول��هؤ هنر و س��اخت هن��ر، دربارهؤ 
سیاس��ت هن��ر، ح��الات بازنمایی، و 
دیگر مس��ائل نظری درب��اب عکس و 

عکاس��ی اظهارنظر می‌کنند که ش��امل عکس دربارهؤ‌ فیلم، 
عکس‌ دربارهؤ عکس‌ و هنر دربارهؤ هنرند و می‌توان آنها را 
گونه‌ای نقد هنر یا نظریهؤ عکاسی برشمرد که به‌جای کلمات 
از تصاویر استفاده می‌کنند. عکاسهایی که تصاویری در 
این حوزه ارائه می‌کنند نس��بت به خود رس��انهؤ عکاسی با 
همهؤ تواناییها و ضعفهایش آگاه‌اند؛ این‌که چطور تصویر 
ساخته می‌شود؟ و برای چه تأثیری؟ 
)2009(، از  آذرخ��ش 128  زمینه��ای 
هیروشی س��وگیموتو10، در این رده 
قرار می‌گیرد )تصویر 6(. سوگیموتو 
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فریفت��هؤ فرایندهای طبیعی عکاس��ی اس��ت که ط��ی تاریخ 
عکاس��ی حاصل ش��ده‌اند. او می‌داند که »گاهی، وقتی یک 
فیل��م 8 در 10 را از لفاف بیرون می‌کش��ی، یک‌دفعه جرقه 
می‌زند و می‌س��وزد؛ مخصوصاً در زمس��تان که شرایط 
خشک اس��ت. این اتفاق به معنی مرگ تصویر است و من 
همیش��ه از آن نفرت داش��ته‌ام. اما زمان��ی تصمیم گرفتم 
عاشقش باشم و بگذارم عمداً اتفاق بیفتد. پس صحنه‌ای را 
برای اتفاق‌افتادنش ترتیب دادم«. او یک ژنراتور الکتریکی 
خری��د و از آن ب��رای ش��ارژ ی��ک گلول��هؤ فلزی اس��تاتیک 
اس��تفاده کرد. ی��ک تکهؤ بزرگ فیلم نورندی��ده را روی یک 
میز فلزی گذاش��ت و ت��وپ را رویش حرک��ت داد. »وقتی 
مطمئن می‌شوم که شارژ قوی است، در لحظهؤ مشخصی 
ت��وپ فلزی را ب��ه ورق فل��زی نزدیک می‌کن��م و حرکتش 
می‌ده��م - بنگ! جرقه می‌زند«. او نتیجهؤ این کار را »زمین 
آذرخش« نامید. تصاویر روی فیلم ش��بیه شهاب‌باران و 
افکته��ای درخت‌مانندی اس��ت که ان��گار در چنگال انرژی 
خرد ش��ده‌اند. این ش��کلها ش��بیه طراحیه��ای فتوژنیک یا 
فتوگرامهایی اس��ت که هنری فاکس تالبوت با س��وزنهای 
صنوبر، رازیانهؤ وحشی و شاخه‌های بلوط ایجاد می‌کرد. 
س��وگیموتو می‌گوی��د: »کش��ف لحظ��ه‌ای فاک��س تالبوت 
از کیفیت حساس��یت به ‌ن��ور در آلیاژهای نق��ره منجر به 
پیش��رفت تصویربرداری فتوگرافیک، مثبت‌ـ‌ منفی11 شد. 

ایدهؤ مش��اهدهؤ تأثیر دشارژ الکتریکی 
روی صفحات خش��ک نش��انگر میل 
من به بازس��ازیِ اکتش��افهای عمدهؤ 
این پیش��گامان علم در اتاق تاریک و 

 (Artinfo, 2010) »بررسی آنها با چش��مهای خودم است
پس علاقهؤ سوگیموتو به کیفیت رسانهؤ عکاسی و تصاویر 
حاصله دلیل خوبی اس��ت تا زمینهای آذرخش را نمونه‌ای 

از عکس‌ نظری فرض کنیم. 
این نظام دسته‌بندی قرار است تمام 
عکس��ها را اعم از هنری و غیرهنری 
عکس��های  چ��ه  ده��د؛  پوش��ش 
از  هم��راه  گوش��ی  ب��ا  گرفته‌ش��ده 
خاطرات ش��خصی و چه عکسهایی 
در قطع��ات ب��زرگ خ��اص نمای��ش 
م��وزه‌ای. این کار به موضوع و فرم بس��تگی ندارد، بلکه 
به نحوهؤ ش��کل‌گیری کارکرد عکس��ها و نحوهؤ استفاده از 
آنه��ا در جهت کارکردی خاص وابس��ته اس��ت. این نظام 
به بیننده کمک می‌کند به عکس��ها فک��ر کند و به‌خصوص 
تفسیرش��ان کن��د. ش��ش دس��تهؤ توصیف��ی، توضیحی، 
تفس��یری، ارزیابی اخلاقی، ارزیابی زیبایی‌ش��ناختی، و 
نظ��ری هریک خصوصی��ات متمایزی دارند، اما عکس��ها 
در اینها همپوش��انی پیدا می‌کنند. وظیفهؤ بیننده آن اس��ت 
ک��ه تصمیم بگیرد هر عکس در کدام دس��ته‌ جا می‌گیرد و 
در کدام‌ بهتر قرار می‌گیرد. اس��تفاده از این دسته‌ها باید 
به‌خوبی نش��ان دهد که عک��س‌ چگونه س��اخته و ارائه و 

فهمیده می‌شود.
این شش دسته، عکسها را طبقه‌بندی 
می‌کنند و نه عکاس��ها را. ممکن است 
هر عکاس‌ مایل به تهیهؤ نوع خاصی از 
تصاویر باش��د و احتمال هم دارد در 

11. positive-negative

کاربرد 
دسته‌بندیها
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روال کار خود از آن عدول کند. بیش��تر عکسهای ادوارد 
وستون12 در ردهؤ ارزیابی زیبایی‌شناختی قرار می‌گیرند، 
اما آن عکس��هایش که نابودی محیطی را محکوم می‌کنند 
ب��ه ردهؤ ارزیاب��ی اخلاق��ی مربوط‌اند. بیش��تر عکس��های 
بارب��ارا کروگ��ر13 دربارهؤ مس��ائل اجتماعی‌ان��د و دارای 
ارزیابی اخلاقی‌اند، اما برخی بیش��تر ب��ه این پرداخته‌اند 
که ما چگونه در‌ اجتماع از عکسها استفاده می‌کنیم، و این 

با دستهؤ نظری همپوشانی پیدا می‌کند.
عکس��ها ممکن است در بیش از یک دسته جا بگیرند. مثلاً 
همهؤ عکسها صرف‌نظر از این‌که تا چه اندازه انتزاعی‌اند، 
اطلاعات��ی توصیفی دربارهؤ افراد، اماکن و اش��یای مورد 
نمای��ش خود ارائه می‌دهند. پس همهؤ عکس��ها را می‌توان 
در دس��تهؤ توصیف��ی جا داد. همین‌طور، بیش��تر عکس��ها 
چی��زی را که نمای��ش می‌دهند به ش��یوهؤ عکاس��انهؤ خود 
تفسیر می‌کنند، چراکه کس��انی با دیدگاهها و احساسات 
و درکی از جهان، آنها را س��اخته‌اند. پس همهؤ عکسها را 
می‌توان در دس��تهؤ تفس��یری جا داد. هنر و همهؤ عکس��ها 
به‌نوعی ب��ه هنری دیگر می‌پردازن��د، از آن لحاظ که هنر 
گذشته بر هنر حال تأثیر می‌گذارد، و هنر حال را همیشه 
می‌توان در س��ایهؤ تأثیرپذیریهایش مطالعه کرد؛ پس همهؤ 
عکس��ها در دس��تهؤ نظری هم قرار می‌گیرند. البته بیشتر 

دارای  دس��ته‌بندیها  ای��ن 
ضعفهای��ی هس��تند. ب��رای 
گذاشتن عکس در یک دسته 
و نش��ان‌دادن تعلق کامل به 
آن، لازم است ببینیم عکس 

بیش��تر و بهت��ر از همه چ��ه می‌کن��د و واضح‌ترین طریق 
کاربردش کدام است.

راههای دیگری هم برای دسته‌بندی عکسها وجود دارد. در 
سال 1839 نزدیک به زمان اختراع عکاسی، عکسها را به 
دو دستهؤ »علم« و »هنر« تقسیم می‌کردند. بعدتر دسته‌های 
تصویر‌گرا14 و محض‌گرا15 پیدا شد که اخیراً آنها را تحت 
‌عن��وان »دستکاری‌ش��ده«16 و »صری��ح«17 می‌شناس��ند. 
بیومونت نیوهال18، تاریخ‌نگار، هم چهار گرایش س��بکی 
 یافته بود: صریح، فرمالیس��تی19، مس��تند20 و مترادف21 
(Newhall, 1982). در س��ال 1978 ج��ان زارکوفس��کی 
در نمایش��گاه  آیینه‌ها و پنجره‌ه��ا22 و کتابی به همین‌ نام 
از پیوس��تار دو قطب عکاسی اس��تفاده می‌کند؛ »آیینه‌ها« 
بر ن��گاه عکاس تأکی��د دارند و »پنجره‌‌ها« ب��ر نگاه‌ جهان 
(Szarkowski, 1978). در ده��هؤ 1970 ناش��ر تایم‌لای��ف 
درون‌مایه‌های عمدهؤ عکاسی را موقعیت انسانی، طبیعت 
بی‌ج��ان، پرت��ره، برهن��ه، طبیع��ت و جن��گ دانس��ته بود 

 .(Time-Life, 1970)
مزیت این ش��ش دستهؤ پیشنهادی آن است که نمی‌گذارند 
به‌راحتی هر عکس��ی را پرتره یا طبیع��ت بی‌جان بنامیم، 
بلکه نظ��ام آن ایجاب می‌کند که در مورد پرتره بپرس��یم 
آیا ش��خص ‌تصویرش��ده را تمجید می‌کند یا تقبیح؟ از ما 
می‌خواه��د س��ؤال کنی��م آیا 
طبیعت بی‌جان را به‌صورت 
چیزی مطلوب نمایش داده یا 
نامطل��وب؟ به‌عب��ارت دیگر، 
به‌ج��ای  دس��ته‌بندیها  ای��ن 
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طبقه‌بندی ش��تاب‌زدهؤ آنها در چند نوع مختلف براس��اس 
موضوع یا سبک، به دنبال تفسیر تصاویرند.

یک راه هوشمندانهؤ استفاده از این شش دسته، قراردادن 
ه��ر عکس در طبقهؤ مناس��ب اس��ت و بع��د دریافتن آن‌که 
چط��ور توصیفی‌اند، چه توضیح��ی می‌دهند، به چه علت 
تفسیری هستند، چه قضاوت اخلاقی یا زیبایی‌شناختی‌ای 
کرده‌اند و چه حرفی دربارهؤ رسانهؤ عکاسی دارند. عکس 
بیشترین تعلق را به کدام دسته دارد؟ عکاس عکس را کجا 
قرار می‌داده است؟ استفاده‌کننده عکس را کجا گذاشته و 
چه اس��تفاده‌ای از آن شده اس��ت؟ برای قراردادن قطعیِ 
عکس در هر دسته به منطق، مدرک و استدلال نیاز است. 
برای ق��راردادن قطعیِ یک عکس در 
یک دس��ته به اطلاعات زمینه‌ای نیاز 
اس��ت. عکسها دارای س��ه نوع منبع 
اطلاعات زمین��ه‌ایِ داخلی، اصلی و 
خارجی هستند. با بررسی زمینه‌ها 
می‌توانی��م ب��ا قطعیت بیش��تری دربارهؤ چیس��تی عکس و 

نحوهؤ استفاده از آن تصمیم بگیریم. 
زمین��هؤ داخل��ی ب��ه آنچه در خ��ود عکس قابل مش��اهده و 
تش��خیص اس��ت اش��اره دارد. این مخصوص��اً به‌خاطر 
کیفی��ت نمایگیِ عکس��ها، منبع اطلاعات مهمی اس��ت؛ هر 
عک��س کمابی��ش چیزی را ک��ه آنجا بوده نش��ان می‌دهد. 
در طول تاریخ عکس��ها را دس��تکاری می‌کردند تا به‌عمد 
اطلاعات غل��ط ارائه کنند و امروز هم اعتبار حقایق عکس 
به‌خاط��ر ام��کان دس��تکاری‌های رایانه‌ای، مورد س��ؤال 
اس��ت. بااین‌ح��ال، می‌توانی��م بااحتی��اط کار را از همان 

چیزی که در عکس می‌بینیم شروع کنیم. 
زمین��هؤ اصلی به دنی��ای فیزیکی‌ای که عک��س در آن تهیه 
ش��ده یا محی��ط علّ��ی عک��س اش��اره دارد. ب��رای مثال، 
پایین‌دستِ منهتن در ایالات متحدهؤ امریکا در 11 سپتامبر 
2001 س��اعت 10 صب��ح؛ یا در مثالی دیگر، س��طح روی 
میز اس��تودیوی ی��ک هنرمند زی��ر نور مصنوع��ی اوایل 
قرن بیس��ت‌ویکم به‌کمک فناوریهای دیجیتال بعد از تولید 
برای بزرگ‌نمایی تصویر. دورانهای تاریخی، اجتماعی، 
سیاس��ی و هن��ری تأثی��رات مهمی هس��تند ک��ه در زمینهؤ 
اصلی باقی می‌مانند. عکس��ها در جهانی فیزیکی وجود و 

وقوع پیدا می‌کنند. 
زمین��هؤ خارج��ی ب��ه ای��ن اش��اره دارد ک��ه عک��س کجا و 
تح��ت چه ش��رایطی دیده می‌ش��ود. برای مثال، توس��ط 
وکیل‌مداف��ع در دادگاه قانون��ی و ب��ا ش��هادت ویژهؤ یک 
متخص��ص عکاس��ی، ی��ا روی دیوار محافظت‌ش��دهؤ یک 
موزهؤ هنری همراه برچس��ب معرفی. مث��ال آخر این‌که، 
قراردادن قطعیِ عکس��ی مچاله‌شده که عکاسی ناشناس 
از آدم، مکان یا ش��یء ناشناخته‌ای گرفته، در هرکدام از 
این دس��ته‌ها دشوار است. بااین‌حال، اگر از همان عکس 
در محیط نمایش��یِ دیگری اس��تفاده ش��ود، ممکن است 

معنایی پیدا کند که نیازمند تفسیر است. 
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1. جوئل س��نایدر یکی از پژوهش��گرانی است که مفهوم 
نمایگ��ی در عک��س را رد می‌کند و معتقد اس��ت که عکس 
مزیتی نسبت به دیگر رس��انه‌ها برای رسانیدن ما به امر 
»واقعاً واقعی« ندارد، و عکسها نتیجهؤ ابزارهای قراردادیِ 

تصویرند که از هنرمندان رنسانس به‌جا مانده است.
Snyder, Joel. (1980), “Picturing Vision” in The 
Language of Pictures, ed., W.J.T. Mitchell, 
Chicago, University of Chicago Press.

پی‌نوشت

عک��س‌ ب��ی تفک��ر و تفس��یر چی��زی 
حس��اس‌ِ  کاغ��ذ  تک��ه‌  ج��ز  نیس��ت 
ش��یمیایی یا کدهای دوگانهؤ پیکسل 
روی صفح��هؤ ‌نمای��ش. عکس��ها هم 
مثل تمام تصاویر محتاج تفس��یرند، 
چ��ون چیزهایی را آنج��ا می‌بینیم: به گونه ای به عکس��ها 
ن��گاه می‌کنیم که انگار چی��زی یا کس��ی در دنیای واقعی 
اس��ت. البته عکس��ها تصاویری‌هس��تند که ب��ه منظوری 
گرفته ش��ده‌اند؛ عقایدی هس��تند دربارهؤ جهان. این عقاید 
از طری��ق چیزهایی ک��ه عکسش��ان را برمی‌دارند، لحظهؤ 
گرفت��ن عکس و مقدار باور‌پذیری‌ش��ان در چش��م بیننده 

شکل می‌گیرند. 
البت��ه با دس��ته‌بندیهایی ک��ه اینجا مطرح کردم نمی‌ش��ود 
به‌راحت��ی عکس��ها را »طبیع��ت بی‌ج��ان« ی��ا »پرت��ره« یا 
»منظره« نامید، بلکه این دس��ته‌بندیها از بیننده می‌پرسند 
موضوعِ بحثِ طبیعت بی‌جان یا پرتره یا منظره چیس��ت. 
عک��س از چ��ه جانب‌داری می‌کند و علیه چیس��ت؟ در کار 
س��تایش است یا سرزنش؟ چه جهان‌بینی‌ای را به نمایش 
می‌گ��ذارد؟ این‌قبی��ل ملاحظ��ات کمکمان می‌کنن��د بفهمیم 
عکسها در کاربرد‌های مختلف چه معناهایی پیدا می‌کنند.  
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بخش دوم، نقدنامه

این شماره:

نقد سنتی هنر
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مقدمه 
نقد س��نتی از موضوعاتی اس��ت که گرچه پیرامون آن مباحث نسبتاً زیادی مطرح شده، اما هنوز 
برای تبیین این موضوع نیاز به مباحث فراوان‌تری احس��اس می‌ش��ود. درواقع، اصطلاح ترکیبی 
»نقد س��نتی« اصطلاحی بحث‌برانگیز و مشاجره‌زاست است که نزد برخی موجب شگفتی می‌شود 
و برخی دیگر را حتی برمی‌آش��وبد. عده‌ای نیز بدون هیچ مش��کلی این اصطلاح را پذیرفته‌اند و از 
آن حتی گاهی به صورت افراطی اس��تفاده می‌کنند. علت چنین واکنشهایی به‌طور مشخص هم به 
واژهؤ نقد باز‌می‌گردد و هم به واژهؤ سنت و سنتی، زیرا از نظر این عده هم‌نشینی دو واژهؤ یادشده 
غیرممکن و نادرس��ت تلقی می‌ش��ود. اما چنان‌که گفته شد، دس��ته‌ای دیگر از پژوهشگران بر این 
باورند که ترکیب نقد س��نتی نه‌فقط مش��کلی را موجب نمی‌ش��ود، بلکه در گذشتهؤ پژوهشی ما نیز 

سابقه دارد. 
پیش از ش��روع مناس��ب است پرسش��های اساسی این بحث مش��خص و به‌ویژه از یکدیگر تفکیک 
ش��وند تا مانع برخی از س��وء‌تفاهمات گردد؛ پرسشهایی از قبیل این‌که آیا نقد سنتی وجود داشته 
اس��ت؟ آی��ا نقد س��نتی در جهان معاص��ر وجود دارد؟ آیا می ت��وان با نقدهای نو به بررس��ی هنر 
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درآمدی بر نقد سنتی
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63

س��نتی پرداخت ؟ آیا با نقد سنتی می‌توان به بررسی هنر مدرن پرداخت؟ عناصر اصلی نقد سنتی 
)چنان‌که اصل آن پذیرفته ش��ده باش��د( کدام‌اند؟ البته در این مختصر امکان پاسخ‌گویی به تمامی 
این پرسش��ها نیس��ت، اما طرح آنها می‌تواند برای پیش‌برد موضوع مناس��ب باشد. در این مقدمه 
کوش��ش می ش��ود تا این دو عقیده به اختصار مورد بررس��ی و توصیف قرار گیرند و س��پس به 

برخی ویژگیهای نقد سنتی اشاره و در پایان به نمونه‌هایی در این خصوص پرداخته شود. 

نظر مخالفان نقد سنتی
مهم‌ترین گروه مخالفان را هنرمندان و یا پژوهشگران هنرهای سنتی تشکیل می‌دهند. از نقطه‌نظر 
این گروه، هنر س��نتی دارای نظام و دس��تگاهی خاص خود اس��ت که در آن نقد و مطالعهؤ نقادانه 
راه��ی ندارد. پژوهش��گر هنری فق��ط به توصیف و رمزگش��ایی اث��ر می‌پردازد؛ زی��را اثر هنری 
محصول الهامات الهی است و هنگامی که هنرمند و شاعر قابلیت آن‌را داشته باشند که این الهام را 
وفادارانه منتقل کنند، در این صورت هنری الهی و قدس��ی شکل گرفته است.1 بنابراین، اثر هنری 
یکی از روش‌‌های س��لوک عارفانه و کش��ف هس��تی و به‌ویژه عالم غیب اس��ت. بنابراین میان هنر 
س��نتی و نقد به مفهوم انتقاد و حتی داوری نه‌فقط ارتباطی وجود ندارد، بلکه تضاد نیز مش��اهده 
می‌ش��ود. در این حالت هنرمند نیز صاحب اثر خویش نیس��ت، بلکه حامل اثر است. همین قابلیت 
و بضاعت موضوع اصلی پژوهش��گران محس��وب می‌شود. در نزد بس��یاری از این افراد، هنر تا 
حدی همانند وحی عمل می‌کند؛ یعنی هنرمند انتخاب می‌شود تا زیباییها را به مردم منتقل کند. بر 
او الهام می‌ش��ود، البته در درجات بسیار متفاوت نسبت به پیامبران. از این وضعیت هنرمندان به 
گونه‌های متفاوتی یاد شده است که به‌طور مثال می‌توان به »من الهی« یا »بیخودی« اشاره کرد. 

در ای��ن دی��دگاه، نقد به معنای��ی که امروزه مورد اس��تفاده قرار می‌گیرد پدیده‌ای اس��ت متعلق به 
اندیشه و دورهؤ مدرن. این پدیده پس از رنسانس و بر پایهؤ اومانیسم به‌ویژه سوبژکتیویسم شکل 
گرفته اس��ت. دیدگاه اومانیس��تی نظریه‌ها و نگرشها به اثر هنری، چیستی، منشأ و خوانش آن را 
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 1. به باور عده‌ای از این افراد الهامات الهی گاهی نزد هنرمند یا شاعر با وسوسه‌های نفسانی و شیطانی در هم 
می‌آمیزند و در این صورت شکل رحمانی خود را از دست می‌دهند.
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به‌ط��ور بنیادین دس��تخوش دگرگونی کرد. در پی چنین دگرگونیهای��ی بود که نقد با ماهیتی نوین 
شکل گرفت و رایج شد. از این دیدگاه، اثر هنری محصول ذهنیت هنرمند است و بر همین اساس 
این محصول می‌تواند دارای زیبایی باش��د یا نباش��د. همین جداش��دن اثر هنری از منشأ قدسی و 
الهی زمینه‌های نقد به ش��کلهای نوین را نیز مهیا می‌س��ازد. هنگامی که اثر هنری زمینی و انسانی 
ش��ود و دیگر الهام آس��مانی یا آیینهؤ جهان معنوی نباش��د، قابلیت بررس��ی و نقد توس��ط دیگران 

به‌ویژه منتقدان را خواهد داشت. 
در چنی��ن فضایی اس��ت که زیبایی‌شناس��ی به معنای نوی��ن ‌ـ مانند زیبایی‌شناس��ی بومگارتن2ـ‌ 
مطرح می‌ش��ود. بنابراین میان عصر و دورهؤ مدرن و نقد هنر و ادبیات ارتباطی نه‌فقط تنگاتنگ، 
بلکه علی وجود دارد. در نتیجه اگر علت وجود نداش��ته باش��د، ظه��ور معلول جز یک توهم چیز 
دیگ��ری نمی‌تواند باش��د. بر اس��اس این ب��اور، تاریخ هن��ر و ادبیات در مح��ور درزمانی به دو 
مقطع س��نتی و مدرن تقس��یم می‌ش��ود که رنسانس و اومانیس��م مرز آنها محسوب می‌گردد. با 
رنس��انس اومانیستی به‌ویژه سوبژکتیویسم دکارتی تاریخ بشری برشی عمیق خورده و تقریباً 
دو مقط��ع به دو س��احت متفاوت تبدیل گردیده اس��ت. ای��ن نگرش در قرون هفده��م و هیجدهم 
میلادی ش��کل س��ازمان‌یافته‌ای به خود گرفت. این نقد در دورهؤ معاصر با مفهوم داوری معادل 
انگاش��ته می‌ش��ود؛ مفهوم��ی که تا پی��ش از این به واژهؤ نق��د اطلاق نمی گردید یا دس��ت‌کم نقش 
کانون��ی نداش��ت. »نقد در زبانه��ای اروپایی نی��ز از واژه یونانی Krites به معنای جداس��ازی و 
گاه داوری آمده اس��ت. گرچه تبار این واژه به عهد یونان باس��تان می‌رسد، اما مفهوم امروزی 
از ق��رن هیجدهم یعنی عصر روش��نگری آغاز می‌ش��ود که نق��د به معن��ای »داوری اثر فکری یا 
 پدی��ده‌ای اجتماع��ی« مط��رح ش��د و هن��وز هم یک��ی از مهم‌تری��ن معان��ی آن به ش��مار می‌رود« 

)طه��وری، 1386: 96(.
در پایان یادآوری می ش��ود که یکی دیگر از مهم‌ترین دلایل مخالفان نقد س��نتی نبود متون مرتبط 
با نقد در تاریخ اس��ت. به‌عبارت دیگر نقد هنری چنان‌که امروزه دیده می‌ش��ود در میراث مکتوب 
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و نوش��تاری یافت نمی‌شود. با توجه به مطالب بالا، این عده یعنی مخالفان اصطلاح و به‌دنبال آن 
طرح بحث »نقد س��نتی« بر این باورند که اصطلاح یادش��ده دارای یک تضاد درونی است، چنان‌که 

نقد در ساحت سنت و تفکر یا هنر سنتی راهی ندارد. 

نظر موافقان نقد سنتی
چنان‌که پیش‌تر گفته ش��د، نظریه‌ای کاملاً متضاد با نظر پیشین دربارهؤ نقد سنتی وجود دارد. در 
این نظریه، نقد س��نتی نه‌فقط وجود داشته، بلکه یک ضرورت تلقی می‌شده است. نخستین مسئله 
این اس��ت که تفاوت میان نقد س��نتی و نقد مدرن را نباید و نمی‌توان منکر شد. و این تفاوت بیانگر 
بود یا نبود نقد نیست. دومین دلیل آن است که از نظر عقلانی این موضوع که هنر و ادبیاتی چنین 
غنی ـ‌ که قله‌های جهانی را از آن خود کردهـ‌ بدون بررس��ی، گفت‌وگو و نوعی نقد و نقادی ممکن 
نیست. و نکتهؤ آخر این‌که بر خلاف ادعای دستهؤ نخست، فرهنگ ما دارای متونی است که به‌نوعی 

می‌توان از آن مطالبی راجع به نقد استنباط کرد.
در م��ورد نب��ود ی��ا کمبود متون مربوط به نقد نیز می‌توان به دو مس��ئله اش��اره کرد: نخس��ت 
این‌که در گذش��ته بس��یاری از موضوعات در فرهنگ ایرانی به‌گونهؤ ش��فاهی مطرح شده است 
ام��ا ب��ه دلایل گوناگون نوش��تاری از آنها وجود ندارد و این مس��ئله به هنر محدود نمی‌ش��ود. 
به‌طور مثال در فرهنگ ما چیزی به نام تاریخ‌نویسی ادبی یا هنری وجود ندارد، ولی این دلیل 
بر آن نیس��ت که هنر و ادبیات ما دارای تاریخ یا تحول تاریخی نبوده اس��ت. بر عکس، هنر و 
ادبی��ات ای��ران یکی از فاخرترین و غنی‌ترین و پویاترین‌ها در جهان محس��وب می‌ش��ود. دیگر 
این‌که منابعی و متونی وجود دارند که می‌توان آنها را پیش��ینهؤ همان چیزی محس��وب کرد که 

آن‌را امروزه نقد می‌نامند. 
در می��ان این متون می‌توان به برخ��ی از گونه‌ها همانند فتوت‌نامه‌ها، دیباچه‌ها، رس��ائل هنری و 
ادبی، تذکره‌نامه‌ها و... و همچنین برخی کتابهای تاریخی اش��اره کرد. این گونه نوشته‌ها حاوی 
مطالبی اس��ت ک��ه به‌نوعی به توصیف، تجلیل، مقایس��ه و ارزیابی هنرمن��دان و گاهی آثار هنری 

پرداخته‌اند. 
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دیگر نظرات
گرچه مهم‌ترین تقس��یم‌بندی به همین دو گونه نظریهؤ تقابلی یادش��ده مربوط می‌شود، اما مناسب 
اس��ت اضافه ش��ود که نظرات در خصوص نقد سنتی از دوگانهؤ یادشده فراتر و فراوان‌تر هستند. 
ب��رای نمونه دکتر رضا داوری، از محققان برجس��تهؤ حوزهؤ فلس��فه و تفکر، درب��ارهؤ تاریخ هنر و 

ارتباط آن با اقسام نقد می‌گوید: 
»من تاریخ هنر را به س��ه دوره تقس��یم می‌کنم: 1. تاریخ هنر در زمان پیش از سقراط، چه در غرب و چه 
در چین و ماچین و هند و ایران و هرجای دیگر. 2. دوران فلسفه تا دوران جدید؛ یعنی دوران افلاطون و 
ارسطو و اخلاف آنان در عالم اسلامی و در قرون وسطای مسیحی. 3. دوران جدید؛ دورانی که با فلسفه 

انگلیسی و فرانسوی در قرن هفدهم و هیجدهم شروع می‌شود و تا دوران ما ادامه دارد« )همان: 14(.
 از نظر رضا داوری، دورهؤ نخس��ت فاقد نقد اس��ت و نقد با فلس��فه ش��روع می‌شود. وی در ادامه 
می‌نویس��د: »تا زمان افلاطون کسی نپرسیده که هنر چیس��ت؟« )همان( این نظر در میان بسیاری 
از محقق��ان رایج اس��ت، چنان‌که ورنون ه��ال3 در همین خصوص در کت��اب تاریخچه نقد ادبی به 
بررس��ی آرای تقریباً 32 نظریه‌پرداز پرداخته و این بررس��یهای خود را با افلاطون شروع می‌کند 

و می‌نویسد: 
»یونانی��ان س��خنوران بزرگی بوده اند و حتماً در باب ش��عر نی��ز همچون امور دیگر س��خنها گفته‌اند ولی 
کلامش��ان با باده��ای مدیترانه از میان رفته اس��ت. پیش از افلاطون بجز یکی دو مصرع در آثار ش��اعران 
و چن��د قطعه از رس��الات فلس��فی، نقد ادب��ی واقعی به معنای نظریه ادبی وجود نداش��ته اس��ت... . لذا 
 اگ��ر بخواهی��م بحث خ��ود را با آراء کلی درب��اره ادبیات آغاز کنیم، نقطه ش��روع ما باید افلاطون باش��د« 

)هال، 1379: 9(. 
لیونلو ونتوری4 نویسندهؤ تاریخ نقد هنر از یونانیان تا نئوکلاسیسم می‌نویسد: 

»هم��گان م��ی دانن��د که تفک��ر نق��دی در خص��وص پیکره‌تراش��ی و نگارگری که در یونان س��ده س��وم 
پی��ش از می�الد ش��کل گرف��ت، بوس��یله پلینی��وی ب��زرگ و از طری��ق کت��اب تاری��خ طبیع��ی وی ب��ه ما 
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رس��یده اس��ت. داوریه��ای نقادان��ه بر آث��ار هنرمن��دان یونان��ی که او نق��ل می‌کن��د، بطور غیرمس��تقیم، 
و  لیس��یپو  مدرس��ه  از  پیکرتراش��ی  سیس��ونی،  س��نوکراته  پیکرتراش��ی  و  نگارگ��ری  رس��اله‌های  از 
 آنتیگ��ون کاریس��توئی ک��ه هر دو در نیمه اول س��ده س��وم پی��ش از میلاد می‌زیس��ته‌اند، گرفته ش��ده‌اند« 

)ونتوری، 1373: 51(.
بنابراین نظر ونتوری را می‌توان به‌نوعی حد وسط میان دو نظریهؤ پیشین نیز محسوب کرد، زیرا 
نه به همیش��گی‌بودن نقد قایل اس��ت و نه به تقارن حتمی میان نقد و دورهؤ مدرن، بلکه س��ابقهؤ نقد 
را تا دورهؤ باس��تان عقب می‌برد؛ گرچه این امر به‌ویژه یکی‌انگاری در فرهنگهای غربی و ش��رقی 
و م�الک قراردادن افلاطون و ارس��طو به‌عنوان ملاک برش تاریخی ج��ای تأمل دارد، که آن را به 
فرصت��ی دیگ��ر وامی‌نهیم. طرح نظر حاضر بیش��تر برای ای��ن بود که بر تنوع و تع��دد نظریه‌ها و 

معیارهایی که به‌کار گرفته می‌شوند تأکید شود. 

موضوع و قلمرو نقد سنتی
پرسش��های جدی دیگری که می‌تواند در اینجا مطرح ش��ود این‌ است که واژهؤ »سنتی« در اصطلاح 
»نقد س��نتی« چه نقش��ی دارد. آیا »س��نتی« از نظر موضوع م��ورد توجه نقد اس��ت؟ آیا منظور از 
»س��نتی« روش��ی خاص در نقد است؟ یا این‌که آیا »سنتی« هم به معنای موضوع است و هم روش 
نقد؟ حال به زعم اغلب افراد، عصر ما دورهؤ سنتی را پشت سر گذرانده است و نقد سنتی نیز ممکن 
نیست، پس تکلیف مطالعهؤ آثار هنرهای سنتی یا دورهؤ سنتی چه می‌شود؟ آیا می توان با نقدهای 

مدرن به مطالعهؤ هنرهای سنتی پرداخت و در این صورت، نقض غرض نمی‌شود؟ 
طرح چنین پرسش��هایی از آن جهت اهمیت دارد که بس��یاری از محققان بر این باورند که »سنتی« 
قلمرو نقد را معین می‌کند. به‌عبارت روش��ن‌تر، هنگامی که گفته می‌ش��ود »سنتی«، منظور آثار و 
مؤلفان س��نتی اس��ت که موضوع این نقد هستند. به همین دلیل نقد س��نتی نمی‌تواند یا نمی‌خواهد 
آثار مدرن را مورد بررسی قرار دهد. بسیاری از محققان نقد سنتی بر این اعتقاد هستند که هنر با 
مدرنیسم به پایان رسیده است و هر آن چیزی که در این دوره و با این تفکر ابداع شده است خارج 
از حوزه و س��احت هنر قرار می‌گیرد. نظر دیگر این اس��ت که »سنتی« در عین موضوع، اشاره به 
روش نیز دارد. به بیان دیگر، »س��نتی« برای اصطلاح یادش��ده هم تعیین‌کنندهؤ قلمرو نقد اس��ت و 
هم چگونگی و روش آن. به همین دلیل نقد سنتی علاوه بر این‌که دارای حوزهؤ موضوعی خاصی 
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است، دارای روش خاصی نیز هست. 
پرس��ش دیگری در اینجا مطرح اس��ت: اگر ما برای بررسی آثار به‌دس��ت‌آمده از سنت امکان نقد 
سنتی نداریم، پس چه باید کرد؟ آیا آثار سنتی را به‌طور کلی به‌کنار باید گذاشت؟ در این خصوص 
مباحث��ی چند ارائه ش��ده اس��ت. به‌طور مث��ال نیره طه��وری می‌گوید: »به نظر می‌رس��د، تنها راه 
دست‌یازیدن به شیوه پدیدارشناسی است که با رد سوبژکتیویسم، به جست‌وجوی یافتن معنای 
اثر از زبان کس��انی می‌پردازد که نه‌تنها از وجه زمانی با آن هم‌عصرند که در دوره‌ای طولانی و 
در خلال آمدن و رفتن نسل‌ها، بر این باور بوده‌اند که همه‌چیز و همه‌کس مخلوق خداوند است، از 
او برآمده و به سوی او بازمی‌گردد« )طهوری، 1387: 116(. این‌که پدیدارشناسی واقعاً می‌تواند 
از آث��ار هنری رمزگش��ایی کند و آی��ا مطالعاتی از این دس��ت به‌خوبی توانس��ته‌اند از عهدهؤ چنین 
رس��التی برآیند، خود جای بحث دارد، اما چنان‌که مش��خص می‌شود، راه‌حل نیز خود از نقدهای 
مدرن است. پدیدارشناسی که در اوایل قرن بیستم با تلاشهای هوسرل5 بنا نهاده شد و بسیاری 
از ش��خصیتهای بزرگ و جریانات فلس��فی و نقدهای نوی همچ��ون هرمنوتیک و نقد مضمونی از 
آن تغذیه کرده‌اند، چگونه راه‌حل هنر سنتی می‌شود؟ در اینجا به‌نوعی تناقض مشاهده می‌شود، 

زیرا با توجه به نفی نقدهای مدرن، چگونه یکی از آنها برای چنین نقدی برگزیده می‌شود؟ 

ویژگیهای نقد سنتی
اگ��ر اصطلاح نقد س��نتی را در معنای گس��تردهؤ آن بپذیریم، این پرس��ش مهم مطرح می‌ش��ود که 
نقد س��نتی چه ویژگیهایی دارد؟ همچنین می‌توان پرس��ید که نقد س��نتی چه تفاوتی با نقد مدرن، 
پوزیتیویس��تی و یا نقد نو، دارد؟ نخس��ت در این مورد باید توضیح داد که نقد سنتی همانند دیگر 
نقدها بر نظریهؤ مرتبط با خود استوار شده است. در اینجا نقد سنتی بر نظریه‌های سنتی بنا شده؛ 
نظریه‌ای که نسبت به مبانی و عناصر بنیادین اثر هنری دارای نظرات مخصوصی است که موجب 
تمای��ز آن از دیگر نظریه‌ها می‌ش��ود. نظریهؤ س��نتی هنر یا نظریهؤ هنر س��نتی، که ب��ا هم می‌توانند 
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متفاوت نیز باش��ند، به‌طور کلی بر چندین اصل بنا ش��ده اس��ت. در اینجا به‌طور فهرس��ت‌وار به 
برخی از مهم‌ترین این اصول اشاره می‌شود: 

• تأکید بر عناصر بیرونی ‌متن به‌عنوان محور اصلی نقد؛
• مؤلف )که خود یک عنصر برون‌متن است( به‌مثابهؤ کانون نقد؛

• وجود ارتباط تنگاتنگ میان خلق هنر و نقد آن؛
• باور به منشأ ماورایی و اغلب دینی برای اثر هنری؛

• نگاه به هنر به‌مثابهؤ محملی برای اکتفا و انتقال رمزها در قالبی زیبا؛
• اعتقاد به وجود معنا و حقیقتی پنهان در اثر هنری؛

• تأکید بر رمزگشایی به‌عنوان مهم‌ترین وظیفهؤ منتقد؛
• باور به رمزگشایی با توجه به استطاعت و فهم معنوی و هنری.

این اصول هنگامی بیشتر مورد توجه قرار می‌گیرند که با اصول نقدهای پوزیتیویستی و نقدهای 
نو مقایسه گردند، زیرا تقریباً در اغلب موارد، اگر نگوییم همه، تقابل و تضاد وجود دارد. به‌طور 
مثال این نقدها در مورد منشأ اثر هنری نظری متفاوت دارند. یکی منشأ اثر هنری را فراانسانی و 
اغلب الهی می‌داند، در صورتی‌که دیگری منشأ آن‌را ذهنیت انسانی یا عینیت مادی تصور می‌کند. 
همچنین در خصوص محور نقد نیز دارای تفاوت و حتی تقابل نظری هستند، زیرا اگر یکی مؤلف 
را مح��ور اصلی می‌دان��د، در عوض دیگری مت��ن و برخی نیز مخاطب را کان��ون اصلی مطالعات 
خویش برگزیده‌اند. به همین دلیل می‌توان گفت که نقد سنتی دارای اصولی مشخص و معین است 

که آن‌را از دیگر نقدها متمایز می‌گرداند. 
 

نمونه‌هایی از نقد در سنت فرهنگی
گرچ��ه در ن��گاه اول بس��یاری می‌پندارند پیش��ینهؤ هنری و ادبی جامع��هؤ ما فاقد نق��د و نمونه‌های 
معینی اس��ت، اما با نگاهی دقیق‌تر مش��خص می‌ش��ود که این فرهنگ آکنده از نمونه‌های مستقیم 
و غیرمس��تقیم در این زمینه اس��ت. مرور هرچند س��ریع این نمونه‌ها نیاز به کت��اب بلکه کتابهای 

مستقلی دارد؛ بااین‌حال اشاره به برخی از آنها در اینجا بی‌فایده نخواهد بود.
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نمونهؤ شعری: دیوان حافظ
پیش��ینهؤ نقد در عرصه ادبیات به‌ویژه ش��عر پردامنه‌تر و پرسابقه‌تر است. در این خصوص اغلب 
در گونه‌هایی همچون تذکره‌نامه‌ها که به بررسی احوال شاعران و آثار آنها پرداخته‌اند، می‌توان 
نمونه‌های بس��یاری یافت. چهار مقاله نظامی عروضی، که به س��بک و س��یاق فن ش��عر ارسطو 
تدوین ش��ده اس��ت، می‌تواند نمونه‌ای قابل توجه قلمداد گردد. برخی از ش��اعران نیز به بررس��ی 
ش��عر دیگران پرداخته‌اند؛ بهارس��تان جامی یکی از این نمونه‌هاست. این اثر نیز همانند اغلب آثار 
مربوط به ش��عر در گذشته، بیش��تر بر اساس مقایسه استوار شده اس��ت. جامی در مورد حافظ 
می‌نویس��د: »س��لیقه ش��عری وی به س��بک نزاری نزدیک است، اما در ش��عر نزاری غث و سمین 

بسیار است؛ ولی در شعر حافظ چنین نیست« )به نقل از امامی، 1385: 28(. 
داس��تان منس��وب به فردوس��ی ‌که در یک مناظره توانس��ت نظرها را برای گرفتن امتیاز سرودن 
ش��اهنامه به‌سوی خود جلب کند دلیل دیگری بر وجود نقد نزد پیشینیان است. به‌عبارت دقیق‌تر، 
در پی یک مش��اعره و رقابت ش��عری بود که فردوسی توانست اشعار خود را از سه شاعر بزرگ 
دوران خویش متمایز و ممتاز کند. بنابراین بی‌شک معیار و میزانی چنان متقن وجود داشته است 

که اعتراضی به نتیجهؤ این داوری نشد. 
اما موضوع اصلی این قس��مت نظرات ش��اعر بلندآوازه فارس��ی یعنی حافظ ش��یرازی است. این 
ش��اعر در خصوص نظم و شعر خود و همچنین منتقدان آنها سخنانی گفته است که می‌تواند پایهؤ 
مناسبی برای بررسی نقد در دیدگاه وی قلمداد گردد. حافظ لطف سخن را امری خداداد می‌داند، 
اما درعین‌حال میان انواع س��خنها و نظمها نیز تفاوت قایل اس��ت و به سس��ت نظمی در مقابل نظم 

مستحکم اشاره می کند و برای هریک معیاری دارد. وی در این خصوص می‌گوید: 

حس��د چ��ه می‌ب��ری ای سس��ت‌نظم ب��ر حاف��ظ           قب��ول خاط��ر و لط��ف س��خن خ��داداد اس��ت

نکت��هؤ مهم��ی که در اینجا وجود دارد تلفیقی اس��ت ک��ه حافظ میان دو گونه نظ��ر، که برای بعضی 
غیرقابل جمع بود، انجام می دهد. به‌عبارتی، همواره تصور بر این بود که چون هنر و شعر امری 
خ��دادادی اس��ت، دیگر طبقه‌بن��دی معنا ندارد. اما حاف��ظ ضمن اعتقاد به لط��ف همچون ودیعه‌ای 
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خدادادی برای ش��اعران برجس��ته و به‌نوعی برگزیده، آن را موجب تمایز آثار منظوم از یکدیگر 
می دان��د و ب��ه طبقه‌بندی ش��عر نیز می‌پ��ردازد. همین طبقه‌بن��دی، چنان‌که هم��ه می‌دانند، یکی از 

عملکردهای ارزیابی و به‌قولی نقد است. 
همچنی��ن حافظ در یک تصویرپردازی اس��تعاری، س��خن و به‌ویژه فصاحت بلب��ل را از فیض گل 
می‌داند. به همین دلیل، در ادبیات فارس��ی بلبل همواره هم‌نشین گل است، زیرا بدون گل، بلبل که 

نماد عاشق شیداست، انگیزه‌ای برای خواندن نمی‌داشت. وی به‌طور مثال می‌گوید:  

منق��ارش در  تعبی��ه  غ��زل  و  ق��ول  هم��ه  ای��ن  بلبل از فیض گل آموخت سخن ورنه نبود	       

ب��ا این حال چنین جایگاه��ی از نظر حافظ فقط با الهام یا خوش‌اقبالی پدید نیامده اس��ت، بلکه وی 
سالها بندگی و فراست را نیز از علل چنین توفیقی می‌داند. به‌بیان دیگر، که برای موضوع ما مهم 
و اساس��ی است، وجود گل ش��رط لازم اس��ت و نه کافی. در غیر این صورت، تمام عاشقان باید 

شاعر می‌شدند و هرکه عاشق‌تر، شاعرتر. حافظ در توصیف علت موفقیت خویش می‌گوید:

ک��ردم دی��وان  صاح��ب  بندگ��ی  س��الها    		 گر به دیوان غزل صدرنشینم چه عجب

بنابراین لطف و معش��وق برای شعر لازم هستند، اما جهد و تلاش و مهارت نیز نیاز است. در هر 
صورت، موضوع لطف یکی از مهم‌ترین اصول نظری شعر نزد حافظ محسوب می‌شود، به همین 
دلیل در اغلب مواردی که از شعر و نظم به‌ویژه شعر خودش سخن می‌گوید، از لطف نیز بحث به 

میان می‌آورد. به‌طور مثال می‌گوید:

گرف��ت آن  ب��ر  توان��د  نکت��ه  چگون��ه  حاس��د  حافظ چو آب لطف ز نظم تو می‌چکد	  	 

در بیت یادش��ده از حافظ علاوه بر واژگان نظم و لطف بر دو واژهؤ دیگر یعنی حافظ و حاس��د نیز 
تأکید ش��ده که برای محققان عرصهؤ نقد بس��یار حایز اهمیت است، زیرا از یک سو محور مؤلف را 
مورد نظر قرار داده است و از سوی دیگر محور خرده‌گیران حسود. این خرده‌گیران از نظر حافظ 

71

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 15 ♦  زمستان 88

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                           71 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


نه بر اس��اس معیار و میزان، بلکه از روی حس��ادت به انتقاد از ش��عرش دست می‌زنند. در اینجا 
حافظ ضمن دفاع از خود به آنها نیز حمله‌ور می‌ش��ود و اس��تدلال خویش را بر هماوردی استوار 
می‌کن��د. از نظر حافظ، کس��ی می‌تواند بر نظم��ش خطا گیرد که خود دارای لطف باش��د؛ به‌نوعی 
دارای توانایی ش��عرگفتن. این نوع اس��تدلال بارها به گونه‌های متفاوتی نزد ش��اعر شیرین‌سخن 

شیرازی دیده می‌شود، چنان‌که می‌گوید: 

نباش��د گوه��ر  در  لط��ف  هیچ��ش  ک��ه     		 کـــسی گـــیرد خـــــطا بر نظـــم حافـــظ

گرچ��ه ت��ا اینجا روش حافظ بیش��تر س��لبی بوده و ب��ه مقابله با کس��انی که به انتقاد از ش��عرش 
می‌پرداختن��د اختصاص یافته اس��ت، اما اش��عار دیگری نیز دارد که به‌نوع��ی تأکید ایجابی بر نقد 
دارد. حاف��ظ لطف ش��عر خود را با نظم نظامی مقایس��ه می‌کند و گاه ش��عر خ��ود را فراتر از نظم 

نظامی می‌داند و می‌گوید:

چ��و س��لک در خوش��اب اس��ت ش��عر نغ��ز ت��و حاف��ظ                    ک��ه گاه لط��ف س��بق می‌ب��رد ز نظ��م نظامی

حافظ از تأثیر و جایگاه ش��عر خودش به‌خوبی آگاه اس��ت، چنان‌که از حضور شعرش نه‌فقط در 
فارس و عراق، بلکه در هند، بنگال و سمرقند با افتخار سخن می‌گوید. این موضوع دوباره دارای 
نوعی مقایس��هؤ خفی اس��ت. یادآوری دو بیت دیگر از ابیات مرتبط در دیوان حافظ خالی از لطف 

نیست:

عراق و فارس گرفتــــی به شعر خوش حافظ	       بی��ا ک��ه نوب��ت بغ��داد و وق��ت تبریز اس��ت 

به ش��عر حافظ ش��یرازی می‌رقصند و می‌نازند                     سیه‌چش��مان کش��میری و ترکان س��مرقندی

مقایس��ه‌های یادش��ده از این جهت مهم به نظر می‌رس��د که حافظ نفس بررس��ی، ارزیابی و حتی 
مقایس��ه و س��نجش را منکر نمی‌شود و حتی به نقد و مقایسهؤ ش��عرش با نظم شاعری گران‌سنگ 
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چ��ون نظام��ی یا یک منطقه و مکتب دس��ت می‌زند. ای��ن تعریف و تمجیدها از ش��عر خویش تا حد 
مبالغه پیش می‌رود چنان‌که می‌گوید:

گرف��ت زر  ب��ه  و  را  ت��و  ش��عر  ک��رد  تعوی��ذ    		 حافظ تو این سخن ز که آموختی که بخت

همچنین وی به شعر خوش خویش قسم یاد می‌کند و می‌گوید:

داری س��ینه  ان��در  ک��ه  قرآن��ی  ب��ه  ندیدم خوش‌تر از شـــــعر تــو حافظ	     	 

یا ضمن تمجید از همهؤ اشعار خویش با صفت بیت‌الغزلی معرفت به تحسین خود می‌پردازد:

س��خنش لط��ف  و  دلک��ش  نف��س  ب��ر  آفری��ن  شعر حافظ همه بیت‌الغزل معرفت است	 	

ام��ا ب��رای نقد به معیار و می��زان باور دارد و نقدهای بدون عیار را ان��کار و رد می‌کند چنان‌که در 
بیت معروفش می‌گوید: 

گیرن��د کاری  پ��ی  صومع��ه‌داران  هم��ه  ت��ا  		 نــقدها را بود آیا که عیــاری گـــیرنـــد

بر اس��اس گفتهؤ حافظ، امکان نقد وجود دارد، اما نقد دارای ش��رایطی نیز هست. به احتمال زیاد، 
در زمانهای گذشته محافلی برای بررسی اشعار وجود داشته است، ولی برخی همچون امروز با 
معیارها آش��نایی نداش��ته و اظهارنظر می‌کرده‌اند. مجلس بحث از شعر که حافظ از آن یاد می‌کند 

در عین شعرخوانی، می‌تواند مجلس شعردانی نیز باشد.

مجلس انس و بهار و بحث شعر اندر میان                                    نســـتدن جـــام می از جانــان گران‌جـــانی بود

شاید یکی از مهم‌ترین این شروط دست‌کم از نظر حافظ که با اساس نقد سنتی نیز همخوانی دارد، 
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همانندی منتقد با ش��اعر اس��ت. از نظر حافظ کسی می‌تواند ش��عر وی را درک کند که خود دارای 
لطف در طبع و سخن باشد و به همین دلیل می‌گوید: 

که لطف طبع و سخن‌گفتن دری داند 			  ز شعر دلکش حافظ کسی بود آگاه

یکی از اصطلاحاتی که حافظ برای تمایز ش��عر خوب به‌ویژه ش��عر خوی��ش به‌کار می‌گیرد همانا 
اصطلاح »ش��عر تر« اس��ت. البته این اصطلاح پیش از حافظ نیز رایج بوده است . شعر تر در اینجا 
یعنی شعری که سلیس و روان باشد . تری یا آبداری از صفتهای ممتاز در فرهنگ ایرانی محسوب 
می‌ش��ود، چنان‌که از ترکیب »آب از ش��عر چکیدن« اس��تفاده کرده‌اند. همان‌گونه که خرمش��اهی 
اش��اره دارد، سنایی، انوری و خاقانی از ش��اعرانی هستند که از شعر تر استفاده کرده‌اند و حتی 

عطار سخن از »آتش تر« می‌کند )خرمشاهی، 1381: 626(.

تیر عاشق‌کش ندانم بر دل حافظ که زد 	                     این قدر دانم که از ش��عر ترش خون می‌چکید

ام��ا واژگان دیگری در دیوان یافت می‌ش��ود که باید با دقت بیش��تری مورد بررس��ی قرار گیرند؛ 
واژگانی همچون »ش��عر دلکش«، »ش��عر نغز«، »ش��عر خوش« و … این واژگان فقط برای زیبایی 
صوری شعر نیستند، بلکه دارای معانی مرتبط با نقد نیز هستند که به همین اشاره بسنده می شود.

نمونهؤ هنری: گلستان هنر قاضی احمد منشی قمی
در ح��وزهؤ هن��ر موضوع نقد و مطالعهؤ آن به‌مراتب دش��وارتر اس��ت، زیرا به‌ط��ور کلی و در تمام 
فرهنگها مطالعات هنری نسبت به ادبی نه فقط کمتر است، بلکه به دلایلی رشد و توسعهؤ مطالعات 
ادبی را نیز پشت سر نگذاشته است. با وجود این عرصهؤ هنر فاقد مطالعات مربوطه نیست و گاهی 

برخی بررسیها موجب شگفتی و حتی الهام برای مطالعات ادبی و فلسفی نیز شده است. 
در اینجا به یک نمونهؤ بس��یار معروف نزد محققان هنری یعنی گلس��تان هنر بس��نده می‌ش��ود تا 
وضعیت نقد را در حوزهؤ هنر در عصر پیش از مدرن مطالعه کرده باش��یم. گلس��تان هنر نوش��تهؤ 
قاضی احمد منش��ی قمی در اوایل قرن یازدهم در مورد هنر به‌ویژه هنر خوشنویسی و نگارگری 
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اس��ت. گلستان هنر از نوادر آثاری است که به‌طور کامل به هنرمندان و هنر اختصاص داده شده 
است. سرگذشت هنرمندان و ارتباط استاد و شاگردی و همچنین مقایسهؤ میان آنها از موضوعات 

اصلی این اثر محسوب می‌شود. 
در بخش��ی مؤلف گلس��تان هنر به مقایسه میان دو شخصیت برجس��ته از نگارگران مکتب هرات 
پرداخته و می‌نویسد: »مولانا مظفرعلی شاگرد خوب استاد بهزاد بود آخر کار را به جایی رسانید 
که مردم او را قرینه استاد بهزاد می‌دانستند و سوای تصویر در مثنیّ‌برداشتن و تحریر خط اعجاز 
داش��ت« )منش��ی‌قمی، 1383: 141(. در همین جهت پیرامون مولانا شیخ‌محمد می‌نویسد: »مولانا 
ش��یخ‌محمد از دارالمؤمنین سبزوارست... وی نقاش بی‌بدیل بود شاگرد استاد دوست‌دیوانه بود 
و خط نس��تعلیق را خوب می‌نوش��ت و قلم بر قلم ختائیان در نقاش��ی داشت هرچند که در صورت 
خطا می‌کرد و در مثنی‌برداشتن خط استادان را نقل می‌کرد و به قلم‌مو اصلاح می‌نمود بنوعی که 

فهم نمی‌شد« )همان: 142(. 
نمونه‌های گلس��تان هنر در مورد هنر خوشنویس��ی به‌مراتب بیش��تر و متنوع‌تر هستند. اما اغلب 
به‌طور کلی از همان روش��های مقایس��ه‌ای بهره می‌برند چنان‌که مؤل��ف در مورد مولانا درویش 
عبدالله می‌نویس��د: »مولانا درویش عبدالله ازخراس��ان بغایت خوشنویس بوده اگرچه بعضی او 
را بهت��ر از خواجه عبدالحی می‌دانند اما هرکدام روش��ی دارند و ه��ردو بی‌قرینه بوده‌اند« )همان: 
44(. مؤل��ف گلس��تان هنر گاهی از تعابیری اس��تفاده می‌کند که بیانگ��ر ویژگیهایی برای ارزیابی 
و مقایس��ه محسوب می‌شوند. گلس��تان هنر در مورد خواجه میر منش��ی قمی می‌گوید: »خواجه 
میرمحمد منش��ی قمی از ش��اگردان س��رآمد خواجه عبدالحی در غایت رطوبت و حرکت و پختگی 
می‌نوشته« )همان: 45(. چنان‌که ملاحظه می‌شود در اینجا از تعابیری همچون رطوبت، حرکت و 
پختگی اس��تفاده می‌کند. رطوبت در اینجا یادآور »تری« در شعر به‌ویژه شعر حافظ است. نمونهؤ 
دیگر به توصیف مولانا میرعلی مربوط می‌شود که می‌گوید: »مولانا میرعلی در خط گوی سبقت 
و تفوق از همه ربوده چه در اس��لوب این خط واضع قاعده جدید و ضابطه س��دید است اما بمولانا 

سلطانعلی نمی‌رسد« )همان: 78(.
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نتیجه 
گرچه نقد به آن ش��کلی که امروزه، یعنی در روزگار مدرن و پس��ت‌مدرن بیش��تر متداول است با 
آن چیزی که در گذش��تهؤ س��نتی رایج بوده دارای تفاوتهای اساس��ی اس��ت، اما تاریخ نقد با تمام 
فرازونش��یبها و تفاوتهای موجود به گذشته‌ای بس��یار دور بازمی‌گردد. در حقیقت این موضوع، 
یعنی نقد نیز همانند دیگر موضوعات و معرفتهای بش��ری در طول تاریخ دچار دگرگونیهای زیاد 

و گاهی بنیادین شده است. 
به همین روی، نقد همواره در طول تاریخ وجود داشته و به نوعی همزاد خلق اثر هنری است، اما 
با گذر زمان مراحل و منازلی را پش��ت س��ر نهاده اس��ت. یکی از مهم‌ترین جهشهای نقد به یونان 
باستان و به‌ویژه اندیشه‌های دو فیلسوف بزرگ، یعنی افلاطون و ارسطو بازمی‌گردد. یکی دیگر 
از تحولات اساس��ی نقد به دورهؤ مدرن، به‌ویژه قرن هفدهم و هجدهم مربوط می‌شود که به‌نوعی 
نقد را وارد دورهؤ مدرن می‌کند. در طول قرن بیس��تم نقد از اصول مدرن خود نیز عدول می‌کند و 
به دورهؤ پس��ت‌مدرن وارد می‌ش��ود. دوره‌بندیهای یادشده بدین معنا نیست که نقدهای پیشین در 
دوره‌های پسین حضور نداشته است، بلکه بدین معناست که نقد نیز همانند دیگر بخشهای معرفت 
بشری پدیده‌ای پویا و متغیر است و همراه با پارادایمهای گوناگون دستخوش دگرگونی می‌شود. 
اش��اره ش��د که نقد پدیده‌ای صرفاً غربی نیس��ت، بلکه هرجا که هنر و خلاقیت هنری وجود داشته 
باش��د نق��د هم وج��ود دارد. لیکن نقد نیز همانند دیگر عناصر و بخش��های فرهنگ��ی دارای ارتباط 
و پیوس��تگی ب��ا دیگر عناصر فرهنگ جامعه اس��ت و به هم��ان دلیلی که خلق هن��ر و نظریهؤ هنری 
تمدنه��ای گوناگون با یکدیگ��ر متفاوت‌اند، نقدهای آنها نی��ز دارای ویژگیهای فرهنگی مخصوص 
به خود هس��تند. نقدها یا پیش��ینه‌های نقد در فرهنگ ایرانی‌ـ‌ اس�المی نیاز به پژوهش گسترده‌ای 
دارند تا نمایان ش��وند. خوشبختانه چندی است که این خودآگاهی بومی در عرصه‌های گوناگون 
همچون نقد آغاز ش��ده است. این ویژه‌نامه درصدد تأمل و توس��عهؤ بیشتر نقد هنری برآمده، که 

امید است مورد پذیرش اهل تحقیق قرار گیرد. 

پژوهشنامه
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احمدیان، مهرداد. )1387(، نقد نگاشت؛ نقد بومی 2، تهران، انتشارات فرهنگستان هنر.
امامی، نصر الله. )1385(، مبانی و روشهای نقد ادبی، تهران، انتشارات جامی.
خرمشاهی، بهاء‌الدین. )1381(، حافظ‌نامه، تهران، انتشارات علمی و فرهنگی.

طهوری، نیر. )1386(، مجموعه مقالات سومین هم‌اندیشی نقد هنر، تهران، انتشارات فرهنگستان هنر.
منشی قمی، قاضی میراحمدبن شرف‌الدین حسین. )1383(،  گلستان هنر، به تصحیح و اهتمام احمد سهیلی خوانساری، 

تهران، انتشارات منوچهری.
و  انتشارات فردوس  تهران،  امیر مدنی،  ترجمهؤ  نئوکلاسیسم،  تا  یونانیان  از  نقد هنر؛  تاریخ  لیونلو. )1373(،  ونتوری، 

سیمین.
هال، ورنون. )1379(، تاریخچه نقد ادبی، ترجمهؤ احمد همتی، انتشارات روزنه.
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79

این مس��ئله که ادبیات فارس��ی، با همهؤ تنوع و تعدد حوزه‌ها، از نظ��ام هماهنگ ادبی و اصول 
همخوان انتقادی بهره می‌برد یا صرفاً برپایهؤ نگره‌هایی ناهمخوان و نکته‌های پریش��انِ ذوقی 
شکل گرفته است، از مباحث مهم روزگار ماست که تابه‌حال چنان که باید و شاید مورد نقد و 
تحلیل قرار نگرفته است. از آنجا که اعتقاد به هرکدام از دو سویهؤ وجود یا فقدان نقد و نظریهؤ 
ادبی در ادبیات کلاس��یک فارس��ی مش��کلات و پیامدهایی دارد، نمی‌توان به‌س��ادگی آنها را حل و تحلیل کرد. این مقاله با 
تکیه بر مبانی منطقی، مس��تندات ادبی و نگره‌های نظریه‌پردازان بزرگ، در پی تحلیل و تعلیل  همین مس��ئله اس��ت تا ابتدا 
تصویری دقیق و درس��ت از اصل مس��ئله پیدا شود و سپس یکی از دو س��وی ماجرا برای خواننده و خواهندهؤ حقیقت‌جو 

تثبیت گردد.

واژگان کلیدی:
ادبیات فارسی، نقد و نظریهؤ ادبی، نظریه‌پردازی. 
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آنچه ام��روزه ب��ه عنوان ی��ک باور 
بدیه��ی ب��ر ذهنه��ا و زبانه��ا حک��م 
می‌راند آن است که ادبیات کلاسیک 
فارسی از نقد و نظریه بی‌بهره بوده 
اس��ت. درواق��ع، غال��ب کس��انی که 
به‌نوعی با ادبیات فارسی سروکار دارند بر همین باورند 
ک��ه نقد و نظری��هؤ ادبی اندک��ی پیش از مش��روطه به ادب 
پارس��ی‌ـ‌ ایرانی راه یافته اس��ت و کم‌کم جزئ��ی از پیکرهؤ 
فرهنگ و ادب ایرانی ش��ده اس��ت. این نقد و نظریهؤ جدید 
هم، به‌ذات، وارداتی اس��ت و ریشه در س��نتها و شرایط 
خ��اص فرهنگ��ی و اجتماعی غ��رب دارد. در نظ��ر عمدهؤ 
تحلیل‌گران مسائل ادبی و به‌ویژه کسانی که با حوزهؤ نقد 
و نظریهؤ ادبی س��روکار دارند، سنت ادبی ایرانی، اگرچه 

به‌کل از مس��ائل و موضوعات انتقادی بی‌بهره نیس��ت و 
در لاب��ه‌لای اوراق و آثار آن گ��ه‌گاه می‌توان به نکته‌هایی 
نقدآمی��ز و فوایدی نقدآموز برخورد، اما این موضوعات 
و نکته‌ها و فواید هیچ‌گاه چنان پخته و ژرف و همس��از و 
نیرومند نیس��ت که بتوان بدانها »نقد و نظریه« اطلاق کرد 
و نهایتاً بدان باور رسید که فرهنگ و ادب ایرانی از نقد و 

نظریهؤ ادبی، برخوردار بوده است.
این قولی است که تقریباً جملگی کسانی که در زمینهؤ تاریخ 
نقد ادبی‌ ‌ـ و نقد ادبی در تاریخ ایرانـ‌ مطلبی نگاش��ته‌اند یا 
کتابی نوش��ته‌اند، برآن‌اند. می‌ت��وان با تکیه بر پراکندگی، 
آشفتگی، بی‌مایگی ظاهری موضوعات و روشهای انتقادی 
در ادب گذش��ته، و دهها نکتهؤ ظاهراً دقیق و درستِ دیگر، 
ای��ن ق��ول را پذیرفت و ب��ه آرامش خیال هم رس��ید و باب 
این‌گونه بحثها را بس��ت و از تبعاتِ سنگین و گاه سهمگین 
عدم پذیرش این قول عام رَست؛ هرچند پذیرفتن این باور 
عام هم از جهاتی دیگر معضلات و مشکلاتی جدّی و جدید 
را پیش چش��م می‌گش��اید و ذهن و روان جوین��ده را آرام 
نمی‌گذارد؛ مشکلات و مسائلی که لجوجانه و مصمّم پیش 
چشم ایس��تاده‌اند و اجازه نمی‌دهند که ماجرا در همین‌جا 
تمام‌شده تلقی شود و پرونده‌اش مختومه اعلام گردد، که 

با نهایت اختصار، در پی به بررسی آنها می‌پردازیم.
نخس��تین مس��ئله‌ای ک��ه پذیرش 
بی‌قیدوش��رط »نبود س��نت نقد و 
نظری��هؤ ادبی در ادبیات فارس��ی« 
را با مشکل جدی مواجه می‌سازد 
آن است که آیا می‌توان مجموعهؤ 
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مقدمه

1. تعدّد نظامهای 
زیباشناختی و 

تفاوت برخورد با 
مبانی آنها 
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نظامه��ای زیباش��ناختی ادب��ی را ب��ا یک می��زان و معیار 
س��نجید؟ به‌عب��ارت دقیق‌تر، آی��ا می‌توان گف��ت که چون 
ادبی��ات فارس��ی نظ��ام ارزیابی و سنجش��ی مانن��د نقد و 
نظریهؤ رایج در غرب امروز ندارد، اصلاً نظام نقد و نظریه 

ندارد؟
اگر ادبیات کلاسیک فارسی در کل فاقد موازین سنجشی 
خ��اص بوده اس��ت، کلی��ت این ادب نس��بتاً دیرپ��ا بر چه 
معیاری تا دورهؤ بازگشت، آثار سست و نادرست را طرد 
و باطل می‌ساخته است و بر آثار ناب و ممتاز، مهر تأیید 

و تثبیت می‌زده است؟ 
تردی��دی نیس��ت ک��ه ای��ران و ادب فارس��ی ـ ‌در دوره‌ای 
هفتصدس��الهـ‌ ج��زو حاصلخیزتری��ن مناط��ق ادب��ی دنیا 
بوده اس��ت؛ پ��س برمبنای کدام س��نجهؤ درون��ی این‌همه 
آث��ار سس��ت و حت��ی متوس��ط را از گردون��هؤ آفرینش و 
قبولی بیرون می‌رانده اس��ت و آث��ار و آفریده‌هایی خلاق 
مثل شاهکارهای ادب فارس��ی را در هر دوره ماندگارتر 

می‌ساخته است؟ 
بدیهی اس��ت که معیارهای سنجشی تحلیلی ادب غرب ـ با 
همهؤ ارزش و احترامـ کارایی اصیل و اصلی‌اش، در وهلهؤ 
اول مخصوص نقد و تحلیل آثار غربی اس��ت و سپس ـ با 
جرح و تعدیل گوش��ه‌هایی از آنـ می‌تواند برای آثار ادبی 
دیگر هم به‌کار آید. چنان‌که ‌ـ مثلاً ـ فن ش��عر ارس��طو با 
هم��هؤ تأثیر و ش��هرت، کارایی چندانی در نق��د و ارزیابی 
آثار ملل مس��لمان نداش��ته و ندارد، چون م��وادی که در 
بطن بوطیقای ارس��طو هس��ت، ج��ز در م��واردی اندک، 
همخوان و همس��و با آثار ادبی این‌س��وی خاک نیست.)1( 

تمام نحله‌های نقد و نظریه‌های جدید غربی هم همین حال 
و حالت را دارند.

طبیعی اس��ت که ب��رای درک مبانی نق��د و نظریهؤ ادبی در 
نظام زیبایی‌شناختی ادب فارسی، باید به‌سراغ موازین و 
قواعدی در بطن خود این نظام رفت و با تکیه بر همان قواعد 
داوری کرد ک��ه این نظام، نظریه و نقد ادبی دارد یا خیر؟

روش��ن است که نظام زیبایی‌شناختی مسلمین به‌صورت 
ع��ام ـ و ایرانیان به صورت خاصـ هم��واره برپایهؤ درک 
مبان��ی هنری و نقد و تحلیل آنها از طریق فراگیری اصول 
و قالبها و قواعدی خاص به‌وس��یلهؤ س��نت شفاهی و نقل 
سینه‌به‌س��ینه بوده اس��ت؛ بدین معنا که در ایران و غالب 
کش��ورهای ش��رقی، تمام مبانی »درک و آفرینش و نقد« 
آث��ار خلاق��هؤ هنری ـ از جمل��ه آثار ادبی ـ از طریق س��ینه 
و زب��ان اس��تاد و ممارس��تهای م��داوم و انس ب��ا متن و 
آش��نایی گام‌به‌گام در طی زمانی نس��بتاً طولانی به‌دست 
می‌آم��ده اس��ت و مجموعهؤ اینه��ا با تجربهؤ خ�الق فردی 
هنرمن��د درمی‌آمیخته و مبانی نظری و عملی درک و خلق 
و نق��د آثار هنری و ادبی را پی می‌ریخته اس��ت؛ چنان‌که 
سرتاسر آثار اسلامی و ایرانی سرشار از توصیه و تأکید 
چنین شیوه‌ای به جویندگان برای برآمدن و رسیدن است 
که برای آشنایی بیشتر به یکیـ‌  ‌دو مورد اشاره می‌کنیم.

ابن‌خل��دون در کتاب مع��روف مقدمه، در انته��ای کتاب، 
بحثی مفصل را به نقد سنتهای زیبایی‌شناختی مسلمین و 
اعراب اختصاص می‌دهد و به‌صراحت در آنجا یادآوری 
می‌کن��د که ب��رای »فهم و خل��ق« آثار ممتاز ادب��ی در این 
س��نت، تنها و تنه��ا باید قواعد و موازی��ن و هیئت ترکیبی 
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خاص��ی را ک��ه بنیاد زیباش��ناختی این س��نت را تش��کیل 
می‌دهد یاد بگیریم و از طریق ممارست مداوم با آثار برتر 
ادبی و نگهداشت آنها در سینه و استفادهؤ کامل از محضر 
استادان فن، با حقیقت آنها آشنا گردیم و اصول و مبانی 
آنها را در جان ملکه س��ازیم و به‌کار بندیم تا توان فهم و 
خلق اثر ادبی را داش��ته باشیم. از نظر ابن‌خلدون، قواعد 
بلاغ��ی و عروضی و دس��توری و انتقادی ب��رای درک و 
فهم و آفرینش چنین سنتی، اگرچه لازم هستند، اما کافی 
نیس��تند. او از این نیز فراتر می‌رود و عمل خلق در سنت 
مسلمین را نوعی قالب‌سازی ذهنی و روانی نظیر قالبهای 
بناّیی و نسّ��اجی می‌داند و چندین ب��ار تأکید می‌کند که تا 
در ذهن و زبان کسی ـ بر اثر ممارست و مداومت فراوانـ 
این قالبهای ذهنی و زبانی پی‌ریزی و تثبیت نشود، هرگز 
قادر به آفرینش و حتی فهم آثار ممتاز ادبی نخواهد بود.
انس��انها  چ��را  ک��ه  را  مس��ئله  ای��ن  عل��ت  ابن‌خل��دون 
نمی‌توانن��د ب��ه زب��ان بیگان��ه اثر ن��اب ادبی خل��ق کنند، 
مرتب��ط ب��ه همی��ن نکت��ه می‌دان��د )ابن‌خل��دون، بی‌ت��ا: 
566(. نکت��هؤ اساس��ی ابن‌خل��دون آن اس��ت ک��ه بنی��اد 
و  اس��تنباط  نوع��ی  ب��ر  زیباشناس��ی مس��لمین  مبان��ی 
ش��هود و تجرب��هؤ درون��ی اس��توار اس��ت ک��ه در هیئت 
قالبها و قواعدی اس��توار و منس��جم، متجس��د شده‌اند.
موضوعی که ابن‌خلدون ـ به‌عنوان پدر فلس��فهؤ تاریخـ آن 
را بازمی‌گوید و گوی��ا به‌عمد تکرار می‌کند از منظر تبیین 
مبانی زیباش��ناختی هنر شرقی و به‌ویژه اسلامی- ایرانی 
بس��یار مهم و حیاتی اس��ت؛ بحثی که با همهؤ اهمیت هنوز 

چندان شناخته و شکافته نشده است.

هدف اساس��ی ابن‌خلدون در این مقام آن اس��ت که نشان 
ده��د اساس��اً روش برخورد با س��نتها و مواریثی که ذاتاً 
بر بنیاد تجربهؤ درونی و اس��تنباط قلبی نهاده ش��ده است 
چیس��ت و برپایهؤ کدام مبانی باید آنها را شناخت. از نظر 
ابن‌خل��دون، فه��م این تجربه‌ه��ای هنری ناب، ب��ا ابزاری 
چون اس��تدلال، تحلی��ل و تجزیهؤ مواد هن��ری امکان‌پذیر 
نیست. کش��ف و درک این تجربه‌ها وقتی ممکن می‌گردد 
ک��ه کلی��ت آن هنرها در ط��ی یک فرایند زمان��ی و در متن 
یک تجربهؤ اس��تعلاییـ‌ ‌‌شهودی، بخشی از ذهن و روان و 
زبان گوینده گردد و آرام‌آرام خود جوینده هم با اشراف 
ب��ه حقیق��ت آن داده‌ه��ا و دیده‌ه��ا ـ که در هیئ��ت قالبها و 

اشکال و فرمها تجسد یافته استـ به زبان آید.
ای��ن تف��اوت روش برخ��ورد ب��ا می��راث ش��رقی  ـ  و در 
رأس هم��هؤ آنه��ا ادب فارس��یـ بع��د از ابن‌خل��دون مدتی 
به خاموش��ی گرایید اما با ش��روع مکات��ب جدید غربی از 
جمله شرق‌شناس��ی و مخصوصاً ایران‌شناسان بزرگی 
که قادر به فهم حقیقت و کلیت ادب فارس��ی ش��ده بودند، 
رن��گ و رونقی دوب��اره یاف��ت و در آث��ار بزرگانی مانند 
گیب، برتلس، آربری، نیکلسون، شیمل و به‌ویژه بورگل 
جان��ی تازه یاف��ت. تقریباً تمامی این ب��زرگان نه‌تنها قایل 
به وجود یک نظام زیباش��ناخت عمیق و یکپارچهؤ درونی 
در ادب فارس��ی هس��تند، ک��ه اساس��اً فهم درس��ت ادب 
 فارس��ی را منوط به کش��ف چنین نظام متح��دی می‌دانند 
 (Burgel, 1988: 16, 53; Meisami, 1987: 53-96; Nasr, 1977: 124)

و نیز )بری، 1385: 126 و زرشناس،1382: 8-5(.
آنچه ک��ه مابه‌الاش��تراک همهؤ ای��ن گفتارهاس��ت و غالب 
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ب��زرگان ایرانی هم باره��ا به‌صراحت آن را ن��ام برده‌اند 
این نکته اس��ت که اصولاً فهم مبانی قواعد زیباش��ناختیِ 
هنرهای شرقی از جمله هنر و ادب ایرانی در ذات، متفاوت 
با قواعد نظام زیباش��ناختی امروز غرب اس��ت. در واقع، 
بنی��اد مبانی نقد و نظریهؤ ادبی امروز غرب، بر اس��تدلال، 
تحلیل و تجزیه اس��ت، در حالی که در نظام زیباشناختی 
ادب فارس��ی، همواره اصل بر اس��تنباط، کشف و تجربه 
اس��ت. در این نظ��ام خاص، تجزی��ه، تحلیل و اس��تدلال 
چن��دان جای درخ��وری ن��دارد و امر ادب��ی به‌عنوان یک 
کل یکپارچ��ه، هرگز ش��أن خود را در ح��د تجزیه، تحلیل 
و استدلال پایین نمی‌آورد. )الفاخوری، 1991: 44-42(.

بسیاری از تحلیل‌گران فلسفهؤ زیباشناسی هنر، بر مبنای 
همین یکپارچگی و شهود ذاتی ادبی، خواسته‌اند کلیت واحد 
نظام ادبی ایرانی را تصویری از یکپارچگی حق در وجود 
توجیه کنند و هر شکل و قالب و نوع را بخشی از » کثرات 
متحدشده«ی حق در خلق جلوه دهند و صورت و محتوای 
متعالی مطرح‌ش��ده در اثر را جز یک امر واحد تلقی نکنند
 .(Whichens, 1952: 239 -243; Yarshater, 1962: 61-72)
به هر حال، ش��کی نیس��ت که فهم بنیادهای زیباش��ناخت 
ادب فارس��ی آن‌گاه ممک��ن اس��ت که نخس��ت تصویری 
از کلی��ت آن قواع��د و قوال��ب ـ که در اینجا کاملاً یکس��ان 

می‌شوندـ در ذهن ریخته گردد و کم‌کم بر زبان آید.
آنچه که ـ از این منظرـ بس��یار مهم است کارکرد همسان 

هردو مبنا )غربی و ش��رقی( در بطن 
نظ��ام زیباش��ناختی وی��ژهؤ خوی��ش 
اس��ت؛ بدی��ن معن��ا ک��ه نق��د الیوت1 

ـ مث�الًـ از وردزورث2 در بط��ن نظ��ام اس��تدلالی غ��رب، 
همان‌قدر کاراست که نقد نظامی و حافظ از ویس و رامین 
و غ��زل خواج��و در بطن نظام اس��تنباطی ادب فارس��ی. 
به‌عب��ارت دیگ��ر، آن کلی��ت یکپارچ��ه و قواع��د و قوالب 
خ��اصِ درون‌متن��یِ ادب فارس��ی در رش��د و ش��کوفایی 
ذهن��ی و زبان��ی نظامی و حافظ، برای خل��ق هفت پیکر و 
س��رودن غزل، همان‌ق��در نیرومند و کاراس��ت که الیوت 
 ب��ا درک تم��ام مبان��ی نق��د و نظریهؤ ش��عر غرب��ی و خلق 

سرزمین بی‌حاصل اش.
هیچ دلیلی نیس��ت که بتوان گفت کلیت یکپارچهؤ س��رزمین 
بی‌حاص��ل در متن این نظام اس��تدلالی، برتر و والاتر از 
کلیت و یکپارچگی هف��ت پیکر ـ یا غزل حافظـ در متن آن 
نظام اس��تنباطی است. س��رزمین بی‌حاصل در این نظام 
ادبی همان‌قدر برجس��ته و مؤثر و زیباست که هفت پیکر 
در آن نظ��ام ادب��ی. نه با مبانی این نظ��ام می‌توان به نفی 
و ط��رد قواعد زیباش��ناختی و انتق��ادی و بنیانهای نظری 
آن نظ��ام تاخ��ت و نه ب��ا آن می‌توان این نظ��ام را تخطئه 
کرد. تفاوت در فردیت خلاق هنرمند اس��ت و تمایز مبانی 

نظامهای زیباشناختی.
ب��ا توجه به مجموع��هؤ اح��وال و قراین می‌ت��وان گفت که 
بزرگان ادب ایرانی از نخس��تین کس��انی بودند که شیوهؤ 
برخورد با مبانی نظامهای ادبی فارسی را مطرح ساختند؛ 
هرچند کلام آنها - مثل غالب زمینه‌ها- بیش��تر رنگ‌وبوی 
و   - توصی��ه‌ای و تجوی��زی داش��ت 
و  ابن‌خل��دون  گفتاره��ای  برخ�الف 
متفکران امروز غربی- چندان تحلیلی 
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و توجیهی نبود، که به چند مورد اشاره می‌کنیم.
راون��دی در توصیه به خواهندگانی ک��ه می‌خواهند ادیب 

ممتاز شوند، می‌نویسد:
»از اش��عار متأخ��ران چ��ون عمادی، انوری، س��ید اش��رف، 
بلف��رج رونی و امثال عرب و اش��عار تازی و حکم ش��اهنامه 
آن‌چ��ه طبع ت��و بدان می��ل کند قدر دویس��ت بی��ت از هرجا 
اختی��ار کن و ی��اد گیر و برخواندن ش��اهنامه مواظبت نمای تا 
ش��عر به غایت رس��د و از شعر س��نایی و عنصری و معزّی و 
رودک��ی اجتناب کن. هرگز نش��نوی و نخوانی که آن طبعهای 
بلندس��ت ]راس��ت؟[ و از مقص��ود ب��از دارد. ش��مس‌الدین 
ش��صت کله گفت م��ن و چند کس دیگر ای��ن وصیت به‌جای 
 آوردی��م؛ ب��ه مقص��ود رس��یدیم و غای��ت مطل��وب بدیدیم« 

)راوندی، 1386: 58؛ زرین‌کوب، 1362: 196(.
رش��ید وط��واط نیز می‌گوی��د: »من وقتی ب��ه ترمذ بودم، 
انباری ش��اعر پیوس��ته به نزدیک من ب��ودی و گفته‌های 
خود بر من عرض کردی و از صلاح و فساد آن بپرسیدی 
و انباری را از این بس��یار درافت��ادی از راه طبع نه از راه 

علم« )رشید وطواط، 1361: 43-42(.
این‌که ناصرخس��رو هم در سفرنامه یاد می‌کند که قطران 
نام شاعری شعر خود را بر او می‌خواند و مشکلات خود 

را حل می‌کرد نیز مؤید همین معناست.
نگاه��ی به ن��وع توصیه‌ه��ای نظامی عروض��ی، صاحب 
قابوس‌نامه و مخصوصاً شمس قیس در المعجم ـ و دهها 
مؤلف و اثر دیگرـ همگی گواه روشن چنین سنتی است. 

نمونه‌ها بسیار زیاد و بی‌شمارند و نیازی به آوردن همهؤ 
آنها نیس��ت. غرض آن است که نش��ان دهیم در این نظام 

زیباش��ناختی خ��اص، آنچه که مبنای »فه��م، خلق و نقد« 
آثار ادبی اس��ت، نوعی سنت قویم  ذهنیـ‌ ‌زبانی است که 

به سه طریق:
1. یادگیری از زبان استاد و آگاهی و اشراف بر نکته‌ها و 

قواعد ناب و نایاب اثر؛
2. ممارس��ت مس��تمر و طولانی با متن و حفظ نمونه‌ها و 

به‌تعبیر ابن‌خلدون، قالبها؛
3. به‌کارداشت ذوق و تجربهؤ فردی،

حاصل‌م��ی ش��ود و فرد را بر س��نت ادبی عصر مس��لط 
می‌سازد و بدو قوهؤ نقد و تحلیل می‌بخشد.

هنوز هم این سنت در بسیاری از هنرهای شرقی برجاست 
و از قضا بس��یار هم کارا و نیرومند عمل می‌کند. در باب 
ادبیات فارس��ی هم به‌طور قطع باید گف��ت که در بطن آن 
نظ��ام زیباش��ناختی خاصی اس��ت ک��ه منجر ب��ه پیدایش 
نیروهای خلاقه‌ای مثل نظامی، انوری، سعدی، مولوی و 
حاف��ظ می‌گردد. این قواعد و موازین نقدی و تحلیلی ـ هم 
دربارهؤ خلق اثر و هم در نقد آنـ بسیار نیرومند عمل کرده 
اس��ت و آن نظام با تکیه بر همین س��نت در روزگار خود 
توانس��ته است بخش��ی از مهم‌ترین آثار ادبی را پی‌ریزی 
کن��د و در جریان خل��ق و ظهور، چنان س��نتها و موازین 
نیرومن��د انتقادی داش��ته باش��د ک��ه اج��ازهؤ کوچک‌ترین 
انحراف از فرمهای زبانی، دستوری، عروضی، و بلاغی 
خود را ندهد، چنان‌که -  مثلا  - یک س��کتهؤ خفیف وزنی، یا 
یک تعبیر کم‌رنگ بلاغی بر س��رِ سراینده آواری از نقص 

و کم‌ذوقی فرود آورد.
درک ای��ن قواع��د و قالبه��ا به‌عنوان یک زنجی��رهؤ متحد و 
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به‌هم‌پیوس��ته اس��ت که نخس��تین پایه‌های نق��د و نظر را 
در ذه��ن جوینده پی می‌ریزد و با تس��لط ب��ر صورتها و 
آشنایی عمیق با سنتهای خلاقه و کشف آزادیهای هنری، 
ب��ه او امکان خلق و آفرینش اثر ادبی می‌دهد؛ قواعدی که 
از یک س��و عام است و کلیات آن خدشه‌ناپذیر و از سوی 
دیگر خاص اس��ت و جزئیات آن می��دان بروز خلاقیتهای 
ف��ردی هنرمند. این صورتهای ع��ام و یکپارچه نه ذهنیت 

است و نه قاعده‌تراشی بلکه:
»در س��یر تاریخ��ی و تکامل��ی س��اخت و صورت‌های ش��عر 
فارس��ی که از ابوحفص سُ��غدی آغ��از می‌ش��ود و در حافظ 
ب��ه اوج کم��ال خود می‌رس��د، هر ق��رن و حتی هر نس��ل در 
رعای��ت اص��ول و ظرایف ع��روض و قافیه و بس��یاری مبانی 
هن��ر ش��عر، گام‌ب��ه‌گام دقیق‌تر می‌ش��وند. از بعضی اس��تثناها 
_ک��ه ریش��ه در مس��ائل لهجه‌شناس��ی و جغرافیای��ی دارد_ 

اگ��ر بگذریم ای��ن زنجیره تکام��ل حلقه به حلق��ه قابل اثبات 
 علمی اس��ت و با روش��های آماری می‌توان آن را نش��ان داد« 

)شفیعی کدکنی، 1386: 196(.
بدیهی اس��ت که تفاوت نسبتها به‌معنای نبود نقد و نظریه 

نیست.
ش��اید درک همی��ن قواعد و مبانی ن��اب و نایاب در درون 
ادبیات فارس��ی و یکپارچگی بی‌بدیل صورت و معناست 
ک��ه برخ��ی از ب��زرگان غرب��ی و ش��رقی را صادقان��ه به 
اعتراف کش��انده اس��ت که بگویند ادب کلاس��یک فارسی 
در کلی��ت خود )قواع��د و موازین خلق و نقد و فهم( نه‌تنها 
چیزی از ادب امروز غرب کم نداش��ته اس��ت، که آن ادب 
ش��کوفا با توجه به زیرس��اختها، قواع��د، قوالب و معانی 

و زیباییه��ای آمیخته در هم ، گامها و بلکه س��الها از ادب 
ام��روز غرب جلوت��ر بوده اس��ت.)2( چنان‌که ب��ه اعتراف 
بس��یاری از مستش��رقان، ژانرهایی خ��اص مانند برخی 
مس��مطها، مقام��ات، قصاید و غزلها، صرف��اً در متن این 

فرهنگ امکان رشد یافته است.
بس��یاری از ایرانیان ه��م ـ گاه خودآگاه و از س��ر تحلیل 
علمی و گاه ناخودآگاه و با خواس��ت قلبیـ بر این باورند 
که: »آموختن رمان‌نویس��ی )از غربیان(، گامی به‌س��وی 
ترق��ی در زمینه ادب بود و ادبیات ما را به‌س��وی ترقی و 
تکامل بیش��تری س��وق داد؛ زیرا ما خود در این رشته از 
ادبی��ات فقیر و بی‌مایه بودیم؛ ولی ش��عر نوپردازی ما را 
گامی به س��وی قهقرا برد. چون خودمان در زمینه شعر 
و ش��اعری بسیار غنی‌تر از ایش��ان بودیم و حق این بود 
ک��ه آنان در این زمینه از ما چی��ز بیاموزند نه ما از آنان« 

)قاضی، 25:1368(.)3(
بدیهی اس��ت که دربارهؤ  قصه‌نویس��ی هم بس��یاری بر 
آن باورند که نس��بت قصه‌نویس��ی ادبیات ایرانی نه‌تنها 
چیزی از نظام داس��تانی غرب ک��م ندارد، که در فضای 
خاص خود در بس��یاری جهات از آن پخته‌تر و کامل‌تر 
اس��ت. نبای��د ش��رایط خ��اص تاریخی و بن‌بس��ت ادبی 
روزگار قاج��ار و مش��روطه را از ی��اد ب��رد و عمل نیما 
را بری��ده از آن ش��رایط تحلیل کرد. مراد اس��تاد محمد 
قاض��ی، احتم��الاً ناظ��ر ب��ه دوره‌ه��ای درخش��ان ادب 

فارسی است.
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دومین مس��ئلهؤ مهمی که بی‌درنگ 
هر ذه��ن دقیق و بی‌طرفی را - در 
برابر مدعای مشهور- دغدغه‌دار 
وادار  مقاوم��ت  ب��ه  و  می‌س��ازد 
می‌کن��د تحلیل نوع رابط��هؤ نظر و 
عمل و نسبت نظریه و خلاقیت در 
ادبیات است؛ بدین معنا که آیا در حیطهؤ فرهنگ و ادبیات، 
می‌توان بی‌پش��توانهؤ تئوری��ک و بدون تکیه بر س��نتهای 
نظریِ قویم و پذیرفته و کم‌کم تکامل یافته، یکباره و دفعی 
دست به خلق شاهکار ادبی زد؟ تردیدی نیست که ادبیات 
س��نتی فارس��ی ـ با هر نگاه و به هر تحلیلـ در برهه‌ای از 
حیات ادبی خود، توانسته است پاره‌ای از آثار نسبتاً مهم 
ادبی و زبانی را خلق کند. بر همین مبنا، می‌توان گفت که 

خلق این آثار جز به یکی از دو طریق زیر میسر نیست:
1. آفریننده‌ه��ای ای��ن آث��ار هی��چ تص��ور و تصویری از 
مسائل و مبانی نظری ادبیات نداشته‌اند و کلامشان متکی 
بر هیچ س��نت قویم ادبی نبوده است و صرفاً بر پایهؤ ذوق 
و اس��تعداد فردی، ذهن و زبان خود را برمی‌کشیده‌اند و 
اثری بدی��ع و عجیب می‌آفریده‌ان��د و روی در نقاب خاک 
می‌کش��یده‌اند و هم��راه خود تمام اص��ول و مبانی ذوقی 
و هن��ری خود را هم مدفون می‌س��اخته‌اند و ناچار چندی 
می‌گذشته است تا باز آفرینش��گری دیگر ظهور می‌کرده 
و دس��ت به خلقی دیگر می‌زده است و روز از نو، روزی 

از نو.
2. ه��ر آفرینن��ده‌ای )ش��اعر/کاتب( با توجه و ب��ا تکیه بر 
میراث ادبی گذش��ته و درک و کش��ف مبان��ی نظری آثار 

ادبی و س��پس پرورش آنها، دست به خلق و آفرینش اثر 
خویش می‌زده و میراث خود را در نظر و عمل، س��رمایهؤ 

خلق آثار آینده می‌ساخته است.
در پذیرش هردو نظریه، اشکالات عمده‌ای پیش روست. 
اگر آفرینش اثر در ادبیات فارس��ی متکی بر هیچ س��نت و 

نظریهؤ ادبی نبوده است:
ال��ف( میزان و م�الک و به‌اصط�الح ش��اخصهؤ عامی که 
همگان را به ادبی یا ناادبی بودن اثر می‌کش��انده چه بوده 
اس��ت؟ یعنی وقتی مثلاً ش��اعری ش��عری می‌گفته است، 
دیگران از کج��ا درمی‌یافته‌اند و قض��اوت می‌کرده‌اند که 
این شعر قوی یا سست است و از نظر فرم و زبان و بیان 
و هماهنگیهای س��اختی مشکلی دارد یا ندارد؟ با توجه به 
این نکته که در س��نت گذش��تهؤ ادبی، یک سکتهؤ شعری یا 
کارب��رد یک واژهؤ نابجا در ش��عر و یا وجود یک ترکیب و 

تعبیر غلط غوغا برپا می‌کرده است.
ب( ش��یوهؤ انتقال دانش ادبی از گذش��تگان به امروز و از 
ام��روز و امروزیان ب��ه فردا )در آن زم��ان( چگونه بوده 
اس��ت؟ اگر تجرب��هؤ ادبی، امری صرفاً فردی و ش��خصی 
اس��ت، یک آفریننده چگونه از گذش��ته سود می‌برده و به 
آینده بهره می‌رس��انده است؟ آیا مثلاً حافظ مبانی نظری 
آفرینش��های ادب خود را صرفاً خود س��اخته اس��ت یا از 

گذشته هم سود برده و به کمال نزدیک‌تر کرده است؟
ج( با قراین موجود در آثار منظوم و منثور که این نظریهؤ 
گسس��ت را با مش��کلاتی عظیم مواجه می‌سازد، چه باید 
ک��رد؟ چون در بس��یاری از این آثار دلایل متقنی هس��ت 
که نش��ان می‌دهد تا آفرینش��گر ادبی به دریافت درس��ت 
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سنتهای نظری زمان خود نرسد و آنها را ـ که از قضا کم 
و خام هم نیس��تندـ عمیقاً هضم نکند، اصلاً قادر به ظهور 
اثر ادبی ـ مورد قبول سنت جمعیـ نیست، چه رسد به اثر 
ادبی خلاق. در آن فض��ا، خلاقیت ادبی وقتی رخ می‌دهد 
ک��ه ادیب با درک گذش��ته، این می��راث را در مبانی نظری 
ی��ک قدم پیش ببرد و در ح��وزهؤ خلق و آفرینش هم آن را 

آفتابی سازد.
از دیگر س��و، اگر ش��یوهؤ خلق آثار ادبی، متکی بر مبانی 
و س��نتهایی است که آفریننده از گذشته می‌گرفته و از آن 

سود می‌برده است:
الف( این آثار و مبانی نظری کجاست و چیست و چرا در 

هیچ کتابِ مضبوط و منظّمی ثبت و ضبط نشده است؟
ب( چ��را هی��چ ادی��ب و ش��اعری در ضم��ن نوش��ته‌ها و 
س��روده‌های خود از این مبانی نظری نامی نبرده و نگفته 
است که بنیادهای شاعرانگی غزل ـ مثلاًـ بر این پایه است 
و در س��اخت مثنوی هماهنگی فرم و زبان و محتوا از این 
مایه‌ها پیدا می‌شود، یا مبانی شاعرانگی شعر فلان شاعر 
چنی��ن و چنان اس��ت، ی��ا در خلق ژانر غنای��ی باید از این 
اص��ول بهره ب��رد و قصیدهؤ پندیه را چنان باید س��رود و 
امثال آن، و اصولاً چرا در کل ادب فارس��ی نمی‌توان یک 
رویک��رد ناقدانه یا نظریهؤ ادبی عام پیدا کرد که براس��اس 

آن بتوان ـ مثل غربیهاـ اثر ادبی را تحلیل کرد؟
ج( اگر نکته‌هایی هم بتوان یافت که شاعری یا نویسنده‌ای 
دیگ��ران را ب��ه حف��ظ اش��عاری ی��ا خوانش متن��ی دعوت 
می‌کنند، یا گه‌گاه نکته‌ای س��اختاری یا زبانی یا محتوایی 
در کلامش��ان جاری می‌گردد، به‌هیچ‌روی این نش��انه‌ها، 

دال بر وجود یک س��نت ادبی همس��از و هماهنگ در ادب 
گذشته نمی‌تواند بود. وجود کتابهایی مثل ترجمان‌البلاغه 
و المعج��م و مجموعهؤ آثار دیگر نی��ز قادر به تأیید وجود 

نقد و نظریه در ادبیات فارسی نیست.
اینها ـ و موضوعاتی نظیر آنهاـ مس��ائل و مشکلاتی است 
که در حیطهؤ فهم ادبیات س��نتی ای��ران و به‌ویژه وجود یا 
فق��دان نقد و نظریهؤ ادب��ی باید بدان پرداخ��ت و با دقت و 
بی‌تعصب پاس��خ گفت. به‌نظر می‌رس��د مدعای نخس��ت 
ـ یعن��ی انفصال نظ��ر و عم��ل در ادبیات و این‌ک��ه آثار و 
آفریده‌های ادبی فارسی بی‌بهره از مبانی نظری هستند و 
کلاً در ادب فارس��ی نقد و نظریه وجود نداردـ به‌هیچ‌روی 
و از هی��چ دیدگاه نمی‌توان��د دقیق و راضی‌کننده باش��د؛ 
چ��ون هر اث��ر ادبی، با ه��ر میزان ضعف و ق��وت، ناچار 
برپایهؤ مبانی و اصولی ش��کل می‌گیرد و آفریده می‌شود 
و براس��اس هم��ان موازین و مبانی، م��ورد نقد و داوری 
خوانن��دگان واق��ع می‌ش��ود؛ اگرچ��ه این مبان��ی در ذهن 
آفرینن��ده در لحظ��هؤ خل��ق و در ذه��ن خوانن��ده در وقت 
خوان��دن، به‌ص��ورت عین��ی و مکت��وب حاض��ر نباش��د؛ 
به‌ویژه اگر س��اخت اثر ادبی بخواهد بر هنجارهای زبانی 
و بیان��ی و قالبی عصر متکی باش��د و صرفاً تراوش��های 
روح و زبان هنرمند ـ به هر شکل و حالت که بودـ نباشد.
ژانره��ا، قالبه��ا و موضوع��ات ادب��ی فارس��ی، علی‌رغم 
تفاوته��ا و تنوعها، س��اختی یکپارچه و همس��از دارند و 
در طول تاریخ حیات خ��ود متکی بر اصول و معیارهایی 
یکس��ان و خ��اص و خدش��ه‌ناپذیر ـ و به‌تعبی��ر برخ��ی 
پولادینـ بوده‌اند. این کالبدهای سخت و آهنین ـ در حیطهؤ 
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زبان و قالب و ساخت و بیانـ بر چه ابزاری استوار بوده 
اس��ت و مبانی مشترک و همسازش��ان چه بوده که نسل 
به نس��ل می‌گشته اس��ت، و با کلیتی همس��از و هماهنگ، 
آثار ادب��یِ هماهنگ و ممت��از می‌آفریده اس��ت؟ به‌عنوان 
نمون��ه، قصیده به‌مثابهؤ مادرِ قالبهای ش��عر فارس��ی، از 
عه��د فرخی ت��ا عصر جام��ی، علی‌رغم برخ��ی تفاوتهای 
جزئ��ی ـ یک س��اخت و باف��ت بیش ن��دارد و تقریب��اً همهؤ 
سرایندگان بزرگ از کلیت قالب قصیده و زیربنای نظری 
آنـ و نه‌فق��ط در وزن قصی��ده و تع��داد ابیات و مس��ائلی 
س��طحی نظی��ر اینها، بلک��ه در بنیادهای زیباشناس��انه و 
عمیق��اً هن��ری آنـ درک و تص��وری همس��ان داش��ته‌اند 
و در عم��ل، هنگام قصیده‌س��رایی از اص��ول و قواعد آن 
یکس��ان سود می‌برده‌اند. سؤال اساسی این است که این 
قواعد و موازین چه بوده اس��ت ک��ه چنین میوه‌هایی داده 
اس��ت و قدمای فارس��ی‌زبان چگونه ای��ن قواعد و اصول 
را می‌آموخته‌ان��د که هم در عمل، یعن��ی در متن آفرینش 
آث��ار و هم در نقد و نظر، آن را به بهترین صورتی به‌کار 

می‌برده‌اند؟
ف��رض این‌ک��ه هیچ دس��تگاه توانمند و همس��ازی در کار 
نبوده است و همهؤ این آثار بی‌همتا در ادب فارسی صرفاً 
برپایهؤ ذوق ش��خصی یا تصادف محض به ظهور رسیده 
اس��ت، تقریباً محال یا بسیار متعذّر است و صدها مشکل 
ایج��اد می‌کند. همچنی��ن باور به وجود قواع��د پراکنده و 
ناهمس��از ادبی یا اعتقاد به‌جود برخ��ی فواید انتقادی که 
ق��ادر ب��ه تبیین ماهیت زیباشناس��انه و نیرومندی باش��د 
که اس��اس س��اختمان و فرم این آثار را می‌سازد، چندان 
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معقول نیست؛ چون در ذوق شخصی یا تصادف محض، 
امکان همس��انی و استمرار هویت واحد آثار ادبی ـ آن هم 
در چندین قرنـ به صفر می‌رس��د. وج��ود قواعد و فواید 
پراکنده و ناهمساز هم توانایی تفسیر و خلق دستگاههای 

همساز نظری را ندارد.
بنابراین، حال که هر دو فرضیه مشکل‌دار است، می‌توان 
پرس��ید که ادبای گذشته با تکیه بر کدام موازین و اصول 
ادبی و با پش��توانهؤ کدام قواعد و مبانی نظری، هنرش��ان 
را پی می‌ریخته‌اند و براس��اس همانه��ا برترین آثار ادب 
بشری را می‌آفریده‌اند و سپس نسل بعدی ـ از قرن چهارم 
ت��ا دوازدهمـ آنها را می‌آموخته‌ان��د و به‌کار می‌گرفته‌اند؟ 
مث�الً مبانی نظری غزلهای حافظ چه بوده اس��ت و حافظ 
چگونه به این درک متعالی هنری‌ـ‌ادبی رس��یده اس��ت که 
کلیت هنرش در س��اخت و بافت و زب��ان و هماهنگی فرم 
و محت��وا تا بدین پایه، هماهنگ و قوی اس��ت؟ و این همه 
کارکردهای ش��گرف بیانی و صنای��ع رنگارنگ بدیعی را 
که در هیچ کتاب بلاغی و بدیعی نیس��ت، از کجا و چگونه 
آموخته اس��ت؟ به‌عبارتی دیگر، این کارکردهای نیرومند 
ادبی، که در بطن س��نت ما هس��ت و بی آن‌که ظاهراً دیده 
شود اجازه نمی‌دهد یک حرکت یا سکون در فرم اثر ادبی 
اضافه یا کم ش��ود یا واژه و ترکیبی سس��ت و نارَس در 
متن پیدا گردد، یا کوچک‌ترین انحرافی از موازین رایج و 
پرکاربرد بیابد، از کجا و چگونه پیدا و منتقل شده است؟ 
به نحوی که اگر ش��اعری مثلاً وزن ش��عرش سکته‌دار یا 
تعبیرش نارس��ا، یا زبان��ش ملحون و سس��ت، یا بیانش 
کوتاه و مبتذل و یا اندیش��ه‌هایش هماهنگ با قالب نباشد، 
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بی‌درن��گ آماج صدها زبانِ کش��یده و هدف صدها انتقاد 
و بدگوی��ی می‌گ��ردد و بلافاصله از رده‌ه��ای اول و دوم 
ادبیات به رتبه‌های بس��یار نازل س��قوط می‌کند. در نثر ـ 
و به‌ویژه ترسّ��ل و منش��آتـ وضع بدتر از این بود و هر 
ژان��ر ادبی کارکردهای کاملاً ویژهؤ خود را داش��ت. وقتی 
ـ مثلاًـ در نخس��تین برهه‌های ظهور ادب فارس��ی، فردی 
مانن��د عنصری به صدها ترفند در ش��عر غضایری دنبال 
نارس��ایی ترکیب، خطای تعبی��ر و امثال آن می‌گردد، در 
عهد ش��کوفایی ادب فارس��ی آشکار اس��ت که باید چقدر 

درست و قوی گفت، تا برآمد و ماند.
بنابرای��ن، براس��اس رهنموده��ای عق��ل و اس��ناد نق��ل، 
نمی‌ت��وان قول جمه��ور را پذیرفت و گفت س��نت ادبی ما 
و ادبی��ات س��نتی ما، فاق��د موازین و معیاره��ای انتقادی 
بوده اس��ت و س��رمایهؤ آن صرف��اً برخی فوای��د انتقادی 
ی��ا نکته‌های پریش��ان و پراکنده ب��وده اس��ت. ادبیاتی با 
این مایه رخش��ندگی و تأثیر، به‌هی��چ‌روی نمی‌تواند فاقد 
موازین و پش��توانه‌های نظری باش��د و بی‌تردید این کاخ 
بر ستونها و زیرساختهای بسیار پخته و پرورده برآمده 
ک��ه چنی��ن نیرومن��د و پرتأثیر و ماندگار گش��ته اس��ت. 
ادبی��ات نوین فارس��ی با همهؤ گیرای��ی و زیبایی، چون به 
مرتبهؤ پش��توانه‌های نظری خود نرسیده، هنوز نتوانسته 
ش��اهکاری همسان و هم‌س��طح آن آثار ـ به نسبت زمانهؤ 

خودـ بیافریند.
برخلاف ق��ول عموم، به‌نظر می‌رس��د که س��نت ادبی ما 
نه‌تنها از روش��ها و نظریه‌ه��ا و موازین نقد و نظریهؤ ادبی 
بی‌به��ره نبوده اس��ت، که برعک��س، هرک��دام از بزرگان 
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ادب فارس��ی در دستگاه اندیش��گی خود از نظریه، فرم و 
روش��ی بسیار استوار و مس��تحکم بهره می‌برده‌اند و در 
نقد و سنجش آثار دیگران، قواعدی بسیار متقن را به‌کار 
می‌گرفته‌ان��د. آنچه غالب��اً مایه گمراهی ش��ده و این باور 
را عام س��اخته اس��ت که »در ادبیات فارسی نقد و نظریه 

وجود ندارد«، دو مسئلهؤ بسیار مهم و اساسی است: 
1. نبود اثری مس��تقل و ممتاز ک��ه صرفاً متعلق به قلمرو 

نقد ادبی باشد.
2. نبود نظریه‌ای عام و همساز که بتواند به‌صورتی عقلی 
و منطقی کلّ یک اثر ادبی و اجزای آن را تفس��یر و تحلیل 

کند.
ظاه��راً هر دو مس��ئله، معل��ول دو علت عام‌تری هس��تند 
ک��ه فرهنگ ایرانی همواره درگیر آن بوده و هس��ت: یکی 
پراکنده‌اندیش��ی متعارف قوم ایرانی و دیگر، گریز شدید 
از کتاب��ت و ثبت ذهنیات. آنچه در لاب��ه‌لای آثار منثور و 
منظوم ادب ایرانی در باب نقد آمده اس��ت اگر جمع و ثبت 
و مرتب و همسو شود، بی‌تردید از چندین کتاب برخواهد 
گذش��ت و در نهایت به چن��د نظریهؤ عام و ش��امل خواهد 

رسید.
جاحظ ش��اید نخستین کسی باش��د که این خصیصهؤ قوم 
ایران��ی را دریافت��ه و به‌صراح��ت آن را در آغ��از کت��اب 

المحاسن والاضداد خود آورده است:
»ایرانیان ]اهل کتابت نیستند[ و میراث فرهنگی خود را با ایجاد 
شهرها و قلعه‌ها ـ مثل کاخ اردشیر و اصطخر و ساختمان مداین 
و س��دیرـ پاس می‌دارند. عربها هم در س��اخت آنها ش��رکت 
کرده‌اند اما عربها با نوش��تن کتاب و نگه‌داشت اخبار و اشعار 
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90

و گفته‌های خویش، از ایرانیان متمایز می‌شوند؛ چون نوشتن 
کتاب و انتقال زبان به کتابت، بسیار بهتر از ساختمان و عمارت، 
می��راث فکری بش��ر را نگاه می��دارد« )جاح��ظ، 1898: 2(.

ب��ر همین مبنا، می‌توان عامل پیدای��ش چنین باوری را نه 
نب��ود نظریه و آث��ار انتقادی در فرهنگ فارس��ی، که عدم 
ثب��ت و ضبط آن به‌صورتی مس��تقل و نیز ع��دم ارائه به‌ 
گونه‌ای همساز و همخوان دانست. ما به‌جد بر این باوریم 
که آثار ممتاز ادبیات فارسی همگی بر پشتوانهؤ یک نظریهؤ 
عام و اس��توار آفریده شده‌اند و در قلب این سنت، قواعد 
و موازین مس��تحکم انتقادی وج��ود دارد، اما به‌صورتی 
نامضبوط و نامنسجم که باید با تیزبینی و دقت و با توجه 
به مجموعه‌ای از عوامل بدانها رس��ید و از طریق آنها آن 
نظریه‌ه��ا و قواعد را بازیافت و ثب��ت کرد. در همین باب، 
لس��ان المُلک سپهر به‌صراحت می‌نویسد: »قانون شعر و 
قواع��د قافیه ـ که ش��عرا بر زبان داش��تند و چنان نزدیک 
ایش��ان معروف ب��ود که هرگ��ز در کتابی نمی‌نگاش��تند ـ 
یکباره در میانه محو و منس��یّ گش��ت و چ��ون دیگرباره 
 جهان آرام یافت... هیچ‌کس از قواعد آن آگهی نداش��ت« 
)لسان‌الملک سپهر، 1351: 28؛ حمیدیان، 1383: 289(.

اکنون می‌توان بدین نکته اندیشید 
که اگر نظام زیبایی‌ش��ناختی آثار 
ادب��ی بر پای��هؤ قواع��د و موازینی 
ع��ام و ش��امل، اس��توار ب��وده و 
هس��ت، آن معیارها و موازین در 
ک��دام مس��تندات و مآخذ مطرح و 
بررسی شده‌اند؛ که در ذیل به‌اختصار بدان می‌پردازیم.

دقت در ش��یوهؤ ش��کل‌گیری و س��یر تح��ول و تکامل ادب 
فارسی به‌ویژه کش��ف مبانی زیرساختی و درونی‌ای که 
منجر به پیدایش چنین ادبیاتی ش��ده به ما کمک می‌کند که 
تا حدودی به سرچش��مه‌ها و بنیادهای اولیه و اصیلی که 
متّ��کای اصلی و عام نظریه‌ها، اصول انتقادی، ش��کلها و 
حتی ژانرهای ادبی هس��تند، نزدیک ش��ویم و قواعد کلی 
و همس��ازی را ک��ه به تش��کیل و تکوین چنی��ن آثار ادبی 
منجر ش��ده‌اند، بشناس��یم. این سرچشمه‌ها و قواعد کلی 
و عام که در بطن فرهنگ ایرانیـ‌ ‌فارس��ی از فرط ش��یوع 
و ظهور به کتابت نمی‌رس��یده‌اند و هویدا نمی‌گش��ته‌اند و 
غالباً به‌عنوان یک باور عام مورد پذیرش همگان بوده‌اند، 

عبارت‌اند از:
1. معیاره��ا و موازین نس��بتاً عام و ش��املی که در زبان 
و ادبی��ات عرب موج��ود بوده‌اند و ایرانی��ان هم به‌عنوان 
بخش��ی از پیکرهؤ ملت اسلام ـ و کسانی که بیشترین نقش 
را در پیدایش و گس��ترش آن قواعد و موازین داش��ته‌اندـ 
آنها را می‌پذیرفته‌اند و به‌کار می‌بس��ته‌اند؛ مسائلی نظیر 
ش��کل آثار ادبی )یعنی فرم قصیده، غ��زل و...(، زبان و 
قواع��د وزن و بح��ور ش��عری، انواع ش��عری و چیزهای 
دیگر. هیچ‌کس تردیدی نداش��ته است که کلیت این قواعد 
از آنِ مس��لمین و جهان اس�الم اس��ت و ایرانی��ان هم در 
آن روز ج��زء و عضوی از امت اس�الم بوده‌اند. درواقع 
بس��یاری از آث��ار مکتوب به زبان عربی، بخش��ی مهم از 
میراث نقد ادبی ایرانی اس��ت که هم با قلم و نگاه ایرانیان 
تألیف ش��ده اس��ت و هم مورد اس��تفادهؤ ایرانیان شاعر و 
نویس��نده بوده اس��ت، چه در حیطهؤ نظریه در آثاری مثل 
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3. سرچشمه‌های 
نقد و نظر
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قواعدالش��عر ابن‌طباطب��ای اصفهان��ی و اس��رارالبلاغه و 
دلائل‌الاعجاز عبدالقاهر جرجانی و معیار‌الاش��عار خواجه 
نصیر طوس��ی )و دهه��ا کتاب دیگر( و چ��ه در حوزهؤ نقد 
ادبی ب��ا آثاری مث��ل الوس��اطه قاضی جرجانی، الش��عر 
و‌الش��عراء ابن‌قتیب��ه و الصناعتی��ن ابوهلال عس��کری و 

اساس‌البلاغه زمخشری که همگی ایرانی هستند.
گفتنی اس��ت که فقط براساس س��ه کتاب مرجع الفهرست 
ابن‌ندی��م، کش��ف‌الظنون حاجی خلیفه و الاع�الم زرکلی، 
مجموع��ه آثار به‌وجودآمده در قلمرو نقد ادبی در فاصلهؤ 
س��ه قرن از قرون اولیهؤ هجری ـ ‌یعنی از آغاز قرن س��وم 
تا پایان قرن پنجمـ چیزی حدود 460 کتاب به زبان عربی 
ب��وده ک��ه عمدتاً پیرام��ون نقد بلاغ��ی و غالباً ه��م به قلم 
ایرانیان عربی‌نویس نوش��ته شده اس��ت. اگر فهرستهای 
کتاب‌شناس��ی مستش��رقان و دیگر علمای مسلمان لحاظ 
گردد، ش��مار ای��ن کتابها در قلم��رو نقد ادب��ی ـ به‌معنای 
ع��ام آنـ بس��یار بی��ش از اینه��ا خواهد ش��د، ک��ه البته با 
همهؤ کوشش��های درخ��ور تقدیر، هنوز غال��ب این کتابها 
به‌صورت��ی علم��ی و انتقادی نه شناس��ایی ش��ده‌اند و نه 
تصحیح ش��ده و به چاپ رس��یده‌اند؛ هرچند کوششهایی 
در برخ��ی کش��ورهای عرب��ی در ای��ن وادی به‌عمل آمده 
است. دقت در  کمیت و کیفیت مباحث آنها بیانگر این نکتهؤ 
بس��یار ظریف است که ادبیات و ش��عر و ارکان و اسباب 
آن تا چه حد در میان مس��لمانان و ایرانیان مورد بحث و 

توجه بوده است )سعید و سلوم، 1986: 29-11(.
ب��ر همین مبن��ا منتقدان ایران��ی، تا قرن هفتم و هش��تم و 
حتی نهم، بس��یاری از آرا و نظریه‌ه��ای ادبی را در کلیت 

فرهنگ اسلامی و به زبان عربی ارائه کرده‌اند‌؛ چه اساس 
نگاه ایرانیان و بزرگان ادب ایرانی مثل نظامی، س��عدی، 
مولوی، حافظ و امثال آنها نگاهی اس��ت برگرفته از کلیت 

نگاهی که در جهان اسلامی وجود داشته است.)4(
2. مهم‌ترین شیوهؤ آموزش نگره‌ها و یاددادن رویکردهای 
انتقادی و درک کلیت اثر ادبی در گذش��تهؤ ادبی ایران، بر 
پای��هؤ س��نت ش��فاهی و انتقال سینه‌به‌س��ینه بوده اس��ت، 
چنان‌که امروزه هم در حوزه‌های علمی و محیطهای خاص 
ادبی سنت‌گرا، هنوز هم بهترین روش همین شیوه است؛ 
بدین معنا که اس��تاد یا صاحب‌نظر و فرد برجس��ته‌ای که 
خود متخصص ش��ناخت ارکان اثر ادبی است، در ضمن 
آم��وزش آثار ادبی، تم��ام مبانی نظریه و نق��د ادبی را به 
ذهن و زبان یادگیرنده منتقل می‌س��ازد؛ چندان که متکلمّ 
دیگ��ر اثر سس��ت و ضعیف و خ��ام را نمی‌پس��ندد. مثلاً 
وقتی فردوس��ی دربارهؤ کار دقیق��ی می‌گوید: »نگه کردم 
این نامه سست آمدم ـ بسی بیت ناتندرست آمدم«، دقیقاً 
ش��بیه همان چیزی اس��ت که ملک‌الش��عرای بهار دربارهؤ 
مجالس نقد ش��عر و سبک‌شناس��یهای پ��درش، صبوری 
می‌گوی��د؛ بی‌آن‌ک��ه دفتر و کتابی در میان باش��د. نگاهی 
به متون کلاس��یک ادبی، به‌ویژه متونی که قصد آموزش 
فنون ادبی و ش��عر را به خوانندگان دارند، نشان می‌دهد 
که این ش��یوه تا چه پای��ه در آن روزگاران مورد قبول و 
توج��ه خواص و عوام بوده اس��ت، ک��ه از جمله می‌توان 
ب��ه راحه‌الص��دور راوندی، چه��ار مقال��ه و قابوس‌نامه و 
المعجم ش��مس قیس مراجعه کرد. ضمن آن‌که خود آثار 
خلاقهؤ ادبی هم بر مبنای چنین روش��ی پیدا ش��ده‌اند. در 
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س��ایر حرفه‌های ظریف و صنایع‌دس��تی امروز هم هنوز 
این شیوه متداول است که استاد روش دریافت و ساخت 
اثر ادبی را در ضمن کار و به‌صورت شفاهی به آموزنده 

منتقل می‌سازد.)5(
بدیهی اس��ت که سنت شفاهی و عدم ثبت و کتابت سنتها، 
به‌معنای نفی و نبود س��نت نیس��ت، که خ��ود آثار خلاقه 
بهترین گواه وجود چنین س��نتی در پس‌زمینهؤ اثر اس��ت. 

یکی از پژوهشگران معاصر دراین‌باره می‌نویسد:
»پیشینیان ما اگرچه یکی از ش��گرف‌ترین گنجینه‌های شعری 
را در جه��ان پدید آوردن��د، تقریباً هیچ‌ی��ک از رمزورازهای 
هن��ر خویش را بر ما نگش��ودند. حتی در زمین��هؤ فنون بلاغی 
ک��ه در آن قوی‌ت��ر و دقیق‌تر از دیگر ش��اخه‌های ادب بودند. 
آن رازدان��ان دل‌آگاه هرچ��ه داش��تند در دنی��ای درون چونان 
دُرجی سربسته نگاهداری می‌کردند... گمان نکنیم که آن آثار 
گران‌سنگ می‌توانست بدون پیشینه و پشتوانهؤ فکری و نظری 
و آگاهی از رموز و ش��یوه‌ها و ش��گردها ب��ه حاصل آید، مثلًا 
ش��اهنامه بدون ش��اهد و شمّ ش��گفت‌آور فردوسی در تمامی 
جهات و ساحات شعر حماس��ی سروده شود اما قدمای ما به 
خلاف اس�الف یونانی‌شان یا غربیان سده‌های جدید )و ما به 
تأثی��ر یا تقلید آنان( در کمتر زمین��ه‌ای از ادبیات اهل تحلیل و 

تئوری بودند« )حمیدیان، 1383: 289(.
3. افزون بر موارد فوق، در درون آثار موجود کلاسیک، 
حج��م عظیم��ی از نکته‌ه��ا، نگره‌ه��ا و در برخ��ی م��وارد 
نظریه‌ه��ای انتقادی و ادبی هس��ت ک��ه گاه از نظر کمّی و 
کیفی بس��یار قابل تأمّل اس��ت. برای نمونه، فقط در آثار 
منظ��وم نظام��ی و مولوی حج��م ابیاتی که درب��ارهؤ نقد و 

تحلی��ل زبان و ادبیات اس��ت ح��دود ده‌هزار بیت اس��ت. 
در آث��ار منث��ور هم وضع به همین منوال اس��ت، چنان‌که 
ـ مثلاًـ بخش عمده‌ای از کل آثار منثور ناصرخس��رو فقط 
دربارهؤ کلمه، زبان و ادبیات اس��ت. دیوان ناصرخسرو، 
س��نایی، امیرخس��رو، جامی و دیگران نیز چنین وضعی 
دارن��د. در ای��ن آثار منظ��وم و منثور، گاه ب��ه نگره‌هایی 
دربارهؤ زبان و ادبیات می‌رس��یم ک��ه در هیچ‌یک از آرا و 
نظریات مدرن نیس��ت؛ از جملهؤ این نگره‌ه��ا تبیین رابطهؤ 
هس��تی و کلمه ـ مث�الًـ از دیدگاه ناصرخس��رو، نظامی و 
مولاناس��ت. در برخ��ی آثار دیگر به چن��ان نکته‌های ناب 
انتقادی دربارهؤ جایگاه ادبیات، ش��عر و شاعر، و تعیین و 
تبیین هویت صنفی آنها می‌رس��یم که در فرهنگ بشری ـ 
غالباـً برای نخستین بار مطرح می‌شود؛ از آن جمله است 
تبیین موقعیت ش��عر در مراتب وجود از دیدگاه س��نایی، 
تعیین هویت صنفی ش��اعر در آرای انوری، تحلیل رابطهؤ 
نوش��تار و گفتار در آثار ناصرخسرو، بی‌خویش‌نویسی 
و نوع ارتباط کاتب و ش��اعر با مکتوبات و اشعار بی‌اراده 
در عین‌القض��ات و مول��وی و دهها مورد دیگ��ر که واقعاً 
بی‌نظیر و یگانه است. به‌هرحال، با قبول نسبی پراکندگی 
و پریش��انی پ��اره‌ای آرا و نظریات، باز ه��م نمی‌توان به 

فقدان و عدم موجودیت آنها اعتراف کرد. 
باری، برای کس��ی که عمیقاً با مبانی هنری ادب فارس��ی 
آشناس��ت، روشن اس��ت که کش��ف و درکِ مبانی نظری 
ادب فارس��ی مثل کش��ف یک  دستگاه همساز است که در 
آغاز ه��ر تکه‌پاره، غری��ب و بی‌معنا می‌نمای��د؛ اما وقتی 
کس��ی به وحدت درونی و ارگانیک آن پی بُرد، درمی‌یابد 
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که تمام این تکه‌پاره‌های ظاهراً ناهمخوان و بی‌ربط با یک 
منطق ظریف درونی به هم ارتباط می‌یابند. کش��ف و فهم 
آن منطق و همسازی درونی، کلید حل معمای آشفتگیهای 
ظاهری این ادبیات ظاهراً متکثر اما باطناً واحد است. این 
درک و کش��ف ه��م، خود حاصل آش��نایی و فه��م مبانی 
ظری��ف زبان��ی و ص��وری و محتوایی این ادب اس��ت که 
در ممارس��تی طولان��ی و گام‌به‌گام و به‌تعبی��ر حافظانه، 
»س��لوکی نرم و بصیرانه در شعر« به‌دست می‌آید؛ همان 
که همواره محور آموزش��های همهؤ بزرگان ادب فارس��ی 
بوده اس��ت و با جملاتی چون »بیست‌هزار بیت از اشعار 
متقدم��ان یاد گی��رد و ده‌هزار کلمه پیش چش��م دارد و بَرِ 
اس��تادی بخواند ک��ه شایس��تگی آن را دارد« و امثال آن 

هویدا شده است.
بر پایهؤ آنچه گفته ش��د، سرچش��مهؤ 
اصلی نگره‌ه��ا و نظریه‌های انتقادی 
و ادبی ادبیات فارس��ی عبارت است 

از: 
1. مجموعه مت��ون عربی در حوزهؤ 
نق��د و نظری��هؤ ادب��ی، خصوص��اً آن دس��ته ک��ه ایرانیان 

آفریده‌اند، چه به نظم چه به نثر؛
2. راهیاب��ی و درک س��نت ش��فاهی قویم��ی ک��ه اس��اس 
شخصیت‌س��ازی ادب��ی در قدی��م ب��وده اس��ت و امروزه 
به‌صورت��ی نامکتوب در متن و پش��ت آثار ادبی فارس��ی 

وجود دارد؛
3. مجموعه متون منظوم و منثور فارسی که از منظرهای 
مختلف و گاه متفاوت به ادبیات و امر ادبی نگریس��ته‌اند، 

از آث��ار فلس��فی، عرفانی، کلامی گرفته ت��ا آثار تاریخی، 
جغرافیایی، ادبی و حتی پزشکی )مثل دانشنامهؤ مسیری( 

و مانند آنها.
فهم و جمع و تلفیق دقیق این سه، همراه با حذف زواید و 
مشابهات و مشترکات، رویکردی نوین پیش روی محقق 
می‌گش��اید تا از تکرار مقلدانهؤ برخی آرا دوری کند و پس 
از تحقیق و تفحص جدی و روش��مند خود به نتیجه برسد 
ک��ه »در ادبیات فارس��ی نقد و نظریهؤ ادب��ی وجود دارد یا 

خیر؟«.
بر همین مبانی، محقق ژرف‌کاوی که می‌خواهد به حقیقتِ 
این نکته برسد که آیا در ادبیات فارسی نقد و نظریهؤ ادبی 
وجود دارد یا خیر، باید ابتدا سه محور زیر، یعنی تفاوت 
مبانی نظامهای زیباشناختی، رابطهؤ نظریه و عمل در خلق 
اثر ادبی، و توجه به مآخذ و سرچش��مه‌های نقد و نظریه 
را پیش چشم داشته باشد و در باب آنها به‌صورتی عمیق 
و جدّی تأمل، تدبر، تفحص، گفت‌وگو و مطالعه کند و در 
نهایت به‌دور از غوغاس��الاریهای متعارف علمی، خود به 
این پرس��ش، پاسخ گوید که آیا می‌توان نظامی از بهترین 
آث��ار ادبی خل��ق کرد بی‌آن‌ک��ه در آن نظام��ی هماهنگ و 
همس��از حاکم باش��د، یا کلیّت نکته‌ها و قواع��د آن برپایهؤ 

سنجه‌هایی همسو و مبنادار پی‌ریزی شده باشد؟

نتیجه
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1. در باب فن شعر ارسطو و میزان 
تأثی��ر آن ب��ر نق��د و ادب اس�المیـ‌ 
مهـ��دی،  محــبت��ی،  رک:  ‌ایران��ی، 
»دربارهؤ بوطیقا و تأثیر آن در نقد و 
ادب اس�المی‌ـ‌ ایرانی«، نامهؤ پارسی 

سال یازدهم، شمارهؤ اول، بهار 1385، صص 29-9.
2. از جمل��ه کس��انی ک��ه عمیقاً ب��ر چنین ب��اوری اصرار 
می‌ورزند می‌توان به آنه ماری شیمل، نیکلسون، بورگل 
و ویلی��ام چیتیک -که آش��نایی گس��ترده‌تری با فرهنگ و 

ادب فارسی دارند- اشاره کرد. 
3. رکن‌الدی��ن همایونف��رّخ ه��م پ��س از بحث��ی مفص��ل 
دراین‌ب��اره می‌نویس��د: »ب��ا قرائ��ن فوق می‌توان مس��لم 
داش��ت که ش��عر امروز ]ایران[، کامل‌ترین طرزی اس��ت 
از ش��عر و ش��عرهای مغرب‌زمین از حیث تکامل صناعی 
هنوز در حال صباوت بوده... « )تاریخ هش��ت‌هزار سال 

شعر ایرانی، تهران، نشرعلم،1370، ص 733(. 
4. ب��رای دیدن برخی از این مس��تندات و مراجع از جمله 
رک: کرب��ن، هان��ری، تاریخ فلس��فه در جهان اس�المی، 
ترجمهؤ س��یدجواد طباطبایی، تهران، نش��ر کویر، 1375؛ 
ص��ص 1-2 و ادی��ب اصفهانی، محمدحس��ین )ذکاءالمک 
فروغی(، تاریخ ایران از اولین تاریخ تاکنون به س��بک این 

عصر و زبان، تهران، شرکت طبع کتاب، 1318، ص 8.
5. در باب س��نت ش��فاهی و نحوهؤ آموزش در ایران قدیم 
ـ به‌غی��ر از مناب��ع پیش‌گفت��هـ از جمله رک: موریس��ون، 
جرج، محمدرضا ش��فیعی کدکنی و دیگران، تاریخ ادبیات 
ای��ران از آغاز تا امروز، ترجمهؤ یعقوب آژند، تهران، نش��ر 

گس��تره، 1380، ص��ص 249-285، 406-408 و ریپ��کا، 
یان، تاریخ ادبیات ایران، ترجمهؤ ابوالقاسم سّری، تهران، 

سخن، 1383، صص 229-198. پی‌نوشت
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ابن خلدون. )بی‌تا(، مقدمه، بیروت، دارالاحیاء التراث العربی. 
ادیب اصفهانی، محمد حس��ین )ذکاءالمک فروغی(. )1318(، تاریخ ایران از اولین تاریخ تاکنون به س��بک این عصر و زبان، 

تهران، شرکت طبع کتاب.
بری، مایکل. )1385(، تحلیل هفت پیکر نظامی، ترجمهؤ جلال علوی‌نیا، تهران، نشر نی.

جاحظ، عمربن بحر. )1898(، المحاسن و الاضداد، به کوشش فان فلوتن، لیدن.
حمیدیان، سعید. )1383(، سعدی در غزل، چاپ اول، تهران، نشر قطره.

راوندی. )1386(، راحه‌الصدور و آیه‌السرور، به سعی و تصحیح محمد اقبال )افست(، تهران، انتشارات اساطیر.
رشید وطواط. )1361(، حدایق‌السحر فی دقایق‌الشعر، تصحیح عباس اقبال آشتیانی، تهران، سنایی.
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در این مقاله وجوه همبسته و منطقی هنر در سدهؤ نهم هجری فحص می‌شود و آموزه‌ها و 
عوامل این وجوه همبسته زیر ذره‌بین قرار می‌گیرد تا جنبه‌های گوناگون سازوکار نقد هنر 
در این دوره شناسایی و بحث شود. قرن نهم به‌لحاظ هنری جهتهای گوناگون دارد. این قرن 
آموزه‌های  آن  این‌رو در چارچوبهؤ  از  به‌شمار می‌رود،  ایران  کلیدی هنر  از دوره‌های  یکی 
مختلف هنری از جمله نقد هنر رشد می‌کند و جنبه‌های گوناگون می‌یابد. این نقد هنر علاوه بر ارتقای آثار هنری، بر 
قرایح و طبایع و تخیل و ابداع هنرمندان نیز اثر می‌گذارد و هنرمندان را به کنشی والا در عرصهؤ هنر می‌کشاند. نقد هنر در 
این دوره با فرایندی درون‌ساختی و برون‌ساختی پی‌گیری می‌شود و مهم‌ترین عامل پیش‌برندهؤ آن در پس پشت اندیشهؤ 
منتقد، جهان‌بینی اسلامی اوست که آثار هنری را از این دریچه ارزیابی می‌کند و این اصلی استوار در نقد هنری سدهؤ نهم 

هجری است. در این مقاله نقد هنر در ابعاد گوناگون بررسی و مصداقهای پیدا و پنهان آن شناسایی می‌شود.

واژگان کلیدی:
فرایند استاد- شاگردی، مجالس هنری، نخبگان هنری، هنرپرور و هنرمند، معیارها و ملاکهای نقد هنر، مرقعات، زبان 

نقد هنر.
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شکل‌گیری رس��می کارگاه هنری 
کتابخان��هؤ س��لطنتی، طب��ق منابع 
موجود، از مکت��ب تبریز ایلخانی 
ش��روع ش��د؛ گرچه مقدمات این 
کار، از مدتها پیش یعنی دست‌کم 
از دورهؤ آل‌بوی��ه در ش��یراز و بعده��ا در بغ��داد فراه��م 
آمده ب��ود. کارگاه هن��ری دو بخش عم��دهؤ کتابت‌خانه و 
صورت‌خانه داش��ت و مش��تمل ب��ر حجره‌های��ی بود که 
کاتبان، مذهبان و مصوران و ش��مار دیگری از هنرمندان 
در آن حضور به‌هم‌ می‌رس��اندند و مشغول کار می‌شدند 
و در این دیدارها از هنر و سخن همدیگر بهره می‌گرفتند. 
کار ای��ن هنرمندان، یک کار جمع��ی بود که به کتاب‌آرایی 
یک نس��خهؤ خاص می‌انجامید. ای��ن کار جمعی تحت نظر 

98

اس��تادی متبحر و زبردست که ریاست کتابخانهؤ سلطنتی 
را ب��ر عهده داش��ت، صورت می‌گرفت. رئی��س کتابخانه 
بی��ن  جهته��ای گوناگ��ون کار را س��امان م��ی‌داد و در 
هنرمندان هماهنگی و یکدس��تی پدید می‌آورد. هنرمندان 
از حدود راهنماییها و اندیش��ه‌های وی س��ر مویی تجاوز 

را روا نمی‌داشتند.
از اینه��ا گذش��ته، در بی��ن هنرمندان حس تعلی��م و انتقال 
تجارب به شاگردان بر حسهای دیگر فزونی داشت. آنها 
استعداد و ذوق خود را در کنار همدیگر فعلیت می‌بخشیدند 
و به لطف قریحه و حس��ن ذوق خود ب��ر تنگناهای هنری 
فایق می‌آمدند. مجموع کار آنها متناس��ب و به یک نسبت 
ترکی��ب می‌یافت و عینیت و ذهنی��ت را به‌طرزی غریب با 
هم می‌آمیخت. این هم‌نفس��ی و هم‌ج��واری هنرمندان در 
کار هنرش��ان جهتهای گوناگون به خود می‌گرفت و یکی 
از ای��ن جهتها نقد درونی بود که بین آنها اتفاق می‌افتاد و 
استعداد و قریحهؤ آنها را جهت می‌داد و به کشف مایه‌ها و 
فوت‌وفنهای هنری می‌انجامید. فرایند اس��تاد- شاگردی، 
نظم‌جوی��ی و نظم‌طلب��ی را در پی داش��ت و ش��اگردان از 
تأثی��ر نفوس اس��تاد به ن��کات باریکی دس��ت می‌یافتند و 
ملتف��ت معناهای��ی می‌ش��دند که ب��رای آیندهؤ هن��ری آنها 
حیاتی بود. این ن��کات باریک و معناهای جدید جز از راه 

نقد درون و وقوف به کاستیهای کار مقدور نبود.
هنرمن��دان کارگاه هن��ری کتابخانهؤ س��لطنتی در محیطی 
دولتمند و با منشی اش��رافی پرورش می‌یافتند و گزینش 
آنها بیش از همه علاوه بر ملاحظات هنری، به ملاحظات 
رفتاری آنها هم مش��روط بود. این ش��رایط، نوعی نظام 

مقدمه
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رس��می هنری ف��راز م��ی‌آورد که خ��اص بالانش��ینان و 
درباری��ان ب��ود و مرتب��ت و منزل��ت ویژهؤ خود داش��ت. 
ازای��ن‌رو هنر در لفاف��ه‌ای از آداب‌دانی ویژه‌ای پوش��یده 
می‌ش��د و مرزهای ابتذال و اصالت را مش��خص می‌کرد. 
حساس��یت در پ��رورش بالانش��ینان لامحاله حساس��یت 
در بلن��دی فکر و قریحه و هنر را پیش می‌کش��ید و هنر و 
سیاست را در کنار هم رشد می‌داد. از سدهؤ هشتم هجری 
ب��ه بعد، دربارها درباب هنر، فرهنگی را به ارث بردند که 
عدم فعالیت در س��طوح هن��ری و فرهنگی را وهنی بزرگ 
در حق خود و در حق هنر گذشتگان می‌دانستند؛ ازاین‌رو 
همواره در ارتقای س��طح هنری دربار می‌کوش��یدند و از 
چشم‌وهم‌چشمی در این وادی پرهیز نمی‌کردند. دستگاه 
گردانن��دهؤ دربارها در حقیقت مفس��ر سیاس��تهای هنری 
زمان��ه ب��ود، ازای��ن‌رو ارتق��ای والای هن��ری و پرهیز از 
لغ��زش در دام فروپایگی و عامیانگی را در نظر داش��تند. 
در نظ��ر آنها »هریک از فنون و بدایع و حِرَف و صنایع را 
در دنائ��ت و اعتلا و بدایت و انته��ا، مدارج و مقادیر مقرر 
و معین« بود و همواره »طالب درجهؤ علیا و رتبهؤ قصوی« 

.(Thackston, 2001: 22) در هنرها بودند
ش��اید در ای��ن ب��اب داس��تانی ک��ه سلطان‌حس��ین بایقرا 
ب��ه منظ��ور نقد خطاط��ی س��لطانعلی مش��هدی آورده در 
وقوف به س��احت اندیشهؤ هنری درباریان راهگشا باشد. 
سلطان‌حس��ین میرزا در نامه‌ای به س��لطانعلی مش��هدی 
می‌نویس��د که یکی از ش��اعران نامدار در ضمن س��یر و 
س��یاحت خود به خش��ت‌مالی رسید که اش��عار او را غلط 
و نام��وزون می‌خوان��د و ب��وی لطف و ظراف��ت را از آنها 

می‌گرفت. ش��اعر فی‌الحال تصمی��م گرفت او را ادب کند. 
ازاین‌رو روی خش��تهای او رفت و آنه��ا را پایمال کرد و 
با خاک برابر س��اخت، طوری‌که خش��ت‌مال را به خش��م 
و غض��ب آورد. خش��ت‌مال اعت��راض کرد که چ��را رنج 
مرا ضایع می‌س��ازی و خ��ود را در وس��ط حیف و جور 
می‌اندازی؟ ش��اعر ج��واب داد که هیه��ات، گوهری را که 
من با خون جگر به کف آورده و در س��لک نظم کشیده‌ام 
تو به س��نگ جور و جفا می‌شکنی و نمی‌ترسی و حال به 
 (Ibid: 51) خشتی چند که مالیده شده، اعتراض می‌آری؟
ای��ن حکایت و حکایتهای دیگر جملگی حاکی از آن اس��ت 
که ارباب فضل و هنر دربار جز جزالت و وس��عت قریحهؤ 
هنرمن��د خواهان نبودن��د و بر آثار هنرمن��دان نکته‌گیری 
می‌کردن��د و ایراد می‌گرفتن��د و آنها را در بوتهؤ نقد و نظر 
قرار می دادند تا آنها را از فساد و تباهی در هنر بازدارند.
در قرن نهم هجری که ش��اهد ش��کوفایی مکتب نگارگری 
ه��رات در دو مرحل��هؤ ش��اخص هن��ری هس��تیم، ب��ا نقد 
س��امان‌یافتهؤ هنر روبه‌رو می‌ش��ویم و همی��ن نقد دقیق و 
سنجیده است که عالی‌ترین و ژرف‌ترین ساحت هنری را 

در کسوت مکتب هرات پدیدار کرده است.
در دایرهؤ استاد‌ـ‌ شاگردی، استاد در 
مقام ناق��د بود و ش��اگرد، نقدپذیر. 
مبان��ی  اس��تحکام  و  قریح��ه  ق��وت 
در ن��زد اس��تاد بود و خام��ی طبع و 
کم‌مایگی عمل در نزد شاگرد. استاد 
پرتو قدرت رویه و مهارت تام خود را به شاگرد می‌تاباند 
و ش��اگرد در روش��نای ای��ن پرتو بر پای��هؤ هنری خویش 
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می‌افزود. شاگرد با مطالعهؤ اثر استاد به پرورش طبع روان 
می‌پرداخت تا با کیفیت روحانی اثر استاد آشنا و »طبع او 
به لذات روحانی متعلق شود« )مایل هروی، 1372: 152-
153(. مسیر طبع و تصور شاگرد با این نگریستن صاف 
می‌ش��د و با لطافت ذوق اس��تاد دمخور می‌گشت. استاد 
اندک‌اندک مرزهای هنر را به روی ش��اگرد می‌گش��ود و 
این بار با مش��ق قلمی شاگرد را محظوظ می‌کرد. شاگرد 
بارها و بارها از روی دس��ت اس��تاد و از اثر اس��تاد نقل 
می‌کرد و بر جزئیات واقف می‌گشت. استاد در مقام ناقد 
کار او، جزئی��ات و جاذبه‌های اثر را برمی‌ش��مرد و چون 
سرمش��قی تعالی‌بخش دس��ت او را می‌گرفت و کمال یک 
طراحی، یک نقاشی، یک قطعه خط را به او یادآور می‌شد 
و در این دس��ت‌گیری، حتی استاد حق داشت او را تأدیب 
بدنی کند تا تأدیب هنری یابد. ش��اید داس��تان سلطانعلی 
مشهدی، خطاط نام‌آور س��دهؤ نهم  هجری، در این مورد 

نمونهؤ این نوع تأدیب باشد.
س��لطانعلی در ایام جوانی بدون این‌ک��ه مکتبی دیده یا از 
محضر اس��تادی بهره گرفته باش��د، خط را از روی ذوق 
و ش��وق و نزد خود فرامی‌گی��رد و در نهایت به این باور 
می‌رس��د که اس��تادی کامل شده اس��ت، طوری‌که مدعی 
اتم��ام کتابت نس��خه‌ای می‌ش��ود که پس از ف��وت مولانا 
جعف��ر بایس��نقری ناقص باق��ی مانده ب��ود. مولانا اظهر، 
رئیس کتابخانهؤ ابوسعید تیموری، از برای آزمون، کتاب 
مولانا جعف��ر را به او بازمی‌نماید و س��لطانعلی فی‌الحال 
می‌پذیرد ک��ه آن‌را به اتمام برس��اند و از برای نمونه یک 
ج��زو کتابت می‌کن��د و م��ی‌آورد. مولانا اظه��ر کتابت را 

که می‌بیند، برمی‌آش��وبد که این چه اس��لوبی اس��ت؟! تو 
می‌خواهی با این اس��لوب خمسهؤ مولانا جعفر را به اتمام 
برسانی؟! سپس مولانا اظهر دستور می‌دهد تا سلطانعلی 
را به خانه ببرند و به فلک ببندند و کف پای زنند و دو روز 
محبوس��ش کنند که من‌بعد از این ادعاها نکند. پس از دو 
روز از حب��س برمی‌آورن��د و نزد مولان��ا اظهر می‌برند و 
مولان��ا به او می‌گوید: فرزند، قابلی��ت بلند داری، اما خط 
تو خط رومی است. اس��لوب نسخ تعلیق آن نیست که تو 
داری. سپس قطعه‌ای می‌نویس��د و به سلطانعلی می‌دهد 
تا از روی آن مش��ق کند و به اس��لوب خاص خود دس��ت 
یاب��د )میرزا حیدر دوغلات، 1383: 316(. س��لطانعلی از 
روی قطعه بارها مش��ق می‌کند و به او معلوم می‌شود که 
اس��لوب نس��خ تعلیق چگونه باید باش��د. خود سلطانعلی 
اذعان می‌دارد که »پیش��تر از آن بر بی‌اس��لوبی خط خود 
واق��ف نبودم و به پختگی و صافی و محکمی غرّه بوده‌ام 

و خط بی‌اسلوب را خود خط نمی‌توان گفت« )همان(.
در حقیق��ت توان گف��ت که هنرمن��د بی‌اس��تاد را هنرمند 
نمی‌توان گفت. نحوهؤ برساخته‌ش��دن هنرمند چنین بود. 
او می‌بای��د نظراً و عملاً نقد اس��تاد را به جان می‌پذیرفت 
و موضع��ی مانن��د موض��ع او اختیار می‌ک��رد و به‌جان 
می‌کوش��ید تا به پای سیاق او برسد و به جزئیات کار او 
واقف گردد تا بتواند به س��ومین مرحله از طریق استاد‌ـ‌ 
شاگردی گام نهد. شاگرد بر وفق این دو رویکرد، یعنی 
مش��ق نظری و عملی یاد می‌گرفت که چگونه نظر اس��تاد 
را در کار خ��ود ق��رار ده��د و اث��ر اس��تاد را طابق‌النعل 
بالنع��ل منتق��ل س��ازد. گاه اتف��اق می‌افتاد که ش��اگردی 
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پ��س از احراز مقام اس��تادی، بر اس��تاد خویش پیش��ی 
می‌گرفت و گاه بر آثار اس��تاد نکته‌گیری می‌کرد. میرزا 
حی��در دوغلات، م��ورخ، که خود خط��اط و نقاش بود و 
این دو هنر را نزد اس��تادان نامدار زمانه فرا گرفته بود، 
درباب یکی از اس��تادان خود، یعنی مولانا درویش‌محمد 
می‌نویس��د: »مولانا درویش‌محمد که اس��تاد فقیر است، 
شاگرد ش��اه‌مظفر اس��ت. در باریکی قلم مثل ندارد بلکه 
از ش��اه‌مظفر نیز گذرانیده، اما چن��دان اندام و پختگی و 
ملاح��ت ندارد. گرفت‌و‌گیرها را بس��یار خام می‌س��ازد. 
وی صورت س��واری س��اخته اس��ت ش��یری را بر س��ر 
نیزه برداش��ته است مجموع آن در حد یک برنج می‌ماند« 
)هم��ان: 319(. کار ش��اگرد در ای��ن مرحله ک��ه به مقام 
اس��تادی برکش��یده می‌ش��د، جالب و نظرگیر ب��ود. اگر 
خلاقی��ت او فرات��ر از اس��تاد می‌رفت، در مق��ام نقد ناقد 
)اس��تاد( برمی‌آم��د و ب��ر آثار اس��تاد خ��رده می‌گرفت، 
بی‌آن‌که مقام استادی او را مخدوش کند. یک نمونهؤ دیگر 
شاید نظر کمال‌الملک دربارهؤ مزین‌الدوله، استاد او باشد 
که می‌نویسد: »معلم نقاش��ی مدرسه میرزا‌علی‌اکبرخان 
مزین‌الدوله کاشی بود که از تحصیلکردگان فرنگ بود که 
 اگرچه ش��خصاً باذوق نبود ولی مایه مدرسه‌ای داشت« 
معن��وی  بلندپایگ��ی  ام��ا   .)13  :1366 )کمال‌المل��ک، 
 اس��تاد هم��واره مدنظ��ر ش��اگرد ب��ود و آن‌ را همیش��ه 

پاس می‌داشت.
ای��ن دو رویک��رد چنان در جس��م و جان ش��اگرد ریش��ه 
می‌دواند که ت��ا آخر عمر بازنمایی آثار اس��تاد را مدنظر 
داش��ت و حتی در ایام اس��تادی خویش به بازنمایی آثار 

استاد خویش می‌پرداخت. سالها طول می‌کشید تا شاگرد 
در عالم��ی از خرده‌گیریهای اس��تاد به س��ومین رویکرد 
دس��ت یابد؛ یعنی مش��ق خیالی. در این مرحله شاگرد نه 
به طریق نقل، بلکه به طریق عقل و طبع خویش به تصویر 
یا تحریر می‌پرداخت و می‌کوش��ید تا به درجهؤ مقبولی از 
پروردگی دس��ت یابد و از استاد اذن کار دریافت کند. او 
در این مرحله صاحب تصرف می‌ش��د و خلاقیت خود را 
به خلجان درمی‌آورد. قوت طبع، وقوف از تصویر، قوت 
دست و طاقت محنت و اسباب تصویر او را به سرچشمهؤ 
اس��تادی می‌کش��اند و خود در مقام ناقد قرار می‌گرفت تا 
سنت س��ابقهؤ نگارگری و تصویرپردازی یا خطاطی را به 
شاگردان خود منتقل کند. نمونه‌هایی از این سه رویکرد، 
شاگرد را در محضر استاد می‌توان در خطاطی پی گرفت 
و در تصویرپردازی هم شاید بتوان به نمونه‌هایی از آثار 
محمدبن محمودشاه خیام، ش��اگرد عبدالحی اشاره کرد 
ک��ه از آثار اس��تادش نمونه‌پردازی و مش��ق عملی کرده 
اس��ت، طوری‌ک��ه قوت طبع و دس��ت و اس��تحکام خط و 
ترکیب‌بندی اس��تاد عبدالحی را در ای��ن نمونه‌ها می‌توان 

حس کرد.
هنرپ��رور  ای��ران،  هن��ر  دای��رهؤ  در 
مکانت و منزلت ویژه‌ای داش��ت. در 
اینج��ا هنرپ��رور ناقد بود و اس��تاد، 
نقدپذی��ر. به‌جرئت ت��وان گفت که از 
س��دهؤ هفتم هجری که کارگاه هنری 
کتابخانهؤ سلطنتی در دربارها شکل گرفت تا دورهؤ قاجار 
ک��ه مصادیقی از هنر اروپا در ایران پدیدار ش��د، جملگی 
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هنرپروران، خود هنرمندی فحل و هنرورزی آگاه بودند. 
آنه��ا با جزئی��ات و تفصیلات هنرها پ��رورش می‌یافتند و 
با جنبه‌های گوناگون آنها آش��نا می‌ش��دند و ش��ماری از 
آنه��ا در خلق آثار هن��ری کم از هنرمندان خود نداش��تند 
و خبرگ��ی و نخبگ��ی آنها در قلمرو هنره��ا دامنهؤ نقد آنها 
را بس��ط می‌داد و موجبات بلندپایگ��ی آنها را در دربارها 
فراهم می‌س��اخت. در منابع می‌ت��وان نمونه‌های ویژه‌ای 
از رابط��ه بی��ن هنرپرور و هنرمن��د پیدا ک��رد. این رابطه 
گاهی رابطهؤ اس��تاد‌ـ‌ ش��اگردی بود و گاهی هنرپروری و 
هنرمندی. اس��تاد ش��مس‌الدین از ش��اگردان استاد احمد 
موس��ی، در دربار س��لطان اویس تح��ت حمایت او بود و 
تصوی��ر را به س��لطان اوی��س جلایری ی��اد داد و چندان 
دلبس��تهؤ او بود که ملازمت کس دیگری را نپذیرفت )مایل 
هروی، 1372: 269(. شاگرد او استاد عبدالحی، سلطان 
احمد جلایر را تعلی��م تصویر کرد و تحت حمایت او قرار 
گرفت )همان( و استاد عبدالحی هموست که بعدها تیمور 
او را زیر بال خود کش��ید و همراه خانواده‌اش به سمرقند 
اعزام کرد و با این کار خود سنت‌نگاری غرب ایران را به 

شرق ایران انتقال داد )همان(. 
س��نت هنرپروری و هنرمندی در دورهؤ ش��اهرخ و فرزند 
او، بایس��نقرمیرزا دامن��ه گرفت و بایس��نقرمیرزا علاوه 
ب��ر این‌که ش��ماری از هنرمن��دان تبریز را ب��ه هرات برد، 
امی��ر خلیل‌الل��ه مص��ور را در کن��ف حمایت خ��ود گرفت 
و روزب��ه‌روز در مراس��م رعایت او می‌اف��زود. چنان‌که 
حسادت ش��ماری دیگر از هنرمندان را برانگیخت )همان: 
270(. داس��تان دوس��ت‌محمد ه��روی در ب��اب حمای��ت 

بایس��نقرمیرزا از امی��ر خلیل‌الل��ه مصور فرات��ر از رابطه 
بی��ن هنرپ��رور و هنرمن��د، بلک��ه در ح��د و حج��م رابطهؤ 
استاد‌ـ‌ شاگردی است و دلبستگی شاگرد به استاد. چنین 
پیوندی را می‌توان در دربار سلطان‌حسین بایقرا نیز پیدا 
ک��رد. سلطان‌حس��ین بایقرا که خود هنرمندی زبردس��ت 
بود، هم��راه میرعلیش��یر نوایی که افزون ب��ر هنرمندی، 
هنرپ��روری متمک��ن بود، در پرورش و بالاندن ش��ماری 
از هنرمندان زبردس��ت دس��تی توانا داش��تند و دریچه و 
دیدگاهی ت��ازه بر روی هنرها و هنرمندان گش��ودند. در 
منابع یافته‌ها و گفته‌هایی درباب این دو اس��ت که حکایت 
از پرمایگی نظرگاه و جنبه‌های عمیق نقد و نظر آنهاست. 
آنها با میل و مرحمت به بازکاوی آگاهانهؤ آثار هنرمندان 

می‌پرداختند و اظهار نقد و نظر می‌کردند.
در س��ندی که از سلطان‌حسین میرزا بر جای مانده، طی 
نام��ه‌ای به س��لطانعلی مش��هدی، کاتب نام��دار کتابخانهؤ 
خود، س��هو و خطاهای او را متذکر می‌ش��ود و افزون بر 
جنبه‌های مثبت کتابت وی و س��تودن آنها، به خطاهای او 
انگش��ت تأکید می‌نهد و می‌گوید شاعر در ارادهؤ یک شعر 
سعی بلیغ می‌نماید تا شعر او به مرحلهؤ کمال برسد و در 
معنی و ترکیب لفظ یک بیت، نهایت دقت را دارد؛ ازاین‌رو 
کاتب می‌باید نهایت جد و جهد را به‌کار بندد تا »س��هو قلم 
خلل به قواعد و ارکان« ش��عر وارد نس��ازد، چون موجب 
کدورت و توزع ضمیر گویندهؤ شعر خواهد شد و بر دل و 
دیدهؤ او گران خواهد آمد. لذا بر کاتب اس��ت »سعی نماید 
ک��ه مرقومات خامه غرایب نگارش از آس��یب خطا و خلل 
مصون ماند و صفح��ات کتاب مراد رأیش از حاجت حک 

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 15 ♦  زمستان 88

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                         102 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


روح م��ردم زمانه و ذوق و س�الیق و ضوابط نقد و درک 
هن��ری آنها پی برد. ای��ن نقد و نظرها چن��ان بی‌محابا ادا 
می‌ش��د که گاه تقابل می‌آفرید، چون نقد همواره بر تقابل 

دوتایی استوار است.
روزی سلطان‌حس��ین می��رزا در یکی از ای��ن مجالس، از 
ادیبان حاضر پرس��ش می‌کند که »ادبی��ات جامی به چند 
رسیده و نقود نفایس ایشان به چه مقدار کشیده؟« مولانا 
قتیل��ی جواب می‌دهد که »آنچه مش��هور اس��ت ادبیات آن 
حض��رت مولوی ب��ه اعتبار آن، آن حض��رت از نودهزار 
سلطان‌حس��ین  نرس��یده«.  صده��زار  ب��ه  و  درگذش��ته 
می‌پرس��د: »مراد من آنس��ت که ادبی��ات حضرت مولوی 
ک��ه ب��ه اعتبار آن، آن حضرت از س��ایر ش��عرای ماتقدم 
و ماتأخر مس��تثنی و متمایزند، چه مقدار باش��د؟« مولانا 
قتیلی س��کوت می‌کند و چیزی نمی‌گوید. سلطان‌حس��ین 
س��ؤال را از واصف��ی می‌کن��د و واصفی ج��واب می‌دهد 
ک��ه باید کلیات جامی را چند روزی تفحص کند و س��پس 
ج��واب ده��د. واصف��ی پس از چن��د روز تفح��ص در یک 
مجل��س هن��ری دیگ��ر »ده قطع��ه کار از س��وانح افکار و 
بدایع اش��عار آبکار« جامی برمی‌گزین��د و ارائه می‌دهد و 
سلطان از مولانا قتیلی هم می‌خواهد چنین کاری را انجام 
ده��د. قتیلی پس از ده روز، ده ش��عر انتخ��اب می‌کند که 
 ب��ا گزینش واصفی یکی بودن��د و این از جملهؤ عجایب بود 
)واصف��ی، 1350: 1/ 339-350(. این نکت��ه از توجه اهل 
زمانه به ادب و هنر و میزان یکدس��تی و هماهنگی سلایق 
و ذوق آنها روای��ت می‌کند که با دیدهؤ تنقید به آثار هنری 
می‌نگریس��تند و نگاه��ی آگاهانه و همه‌س��ویه ب��ه هنرها 

103

و اصلاح محف��وظ و مأمون؛ هرچه نویس��د به مقابله آن 
کماینبغی مراس��م سعی به تقدیم رساند که تلافی ماسبق 

.(Thackston, 2001: 51) »خواهد شد
ح��ال ک��ه صحب��ت از هنرپ��رور و 
هنرمن��د در می��ان آم��د، در همی��ن 
پیوند بهتر اس��ت ب��ه مجالس هنری 
س��دهؤ نهم هجری هم نظ��ری افکنده 
ش��ود ک��ه هنرپ��رور و هنرمن��د در 
آنها مقابل هم می‌نشس��تند و به نقد 
و نظ��ر درباب آثار، از ش��عر و موس��یقی گرفته تا خط و 
نقاش��ی، می‌پرداختند و آنها را از دی��دگاه چندوچونی به 
نخ نقد می کش��یدند. صاحبان مکنت و ثروت تیموری در 
برگ��زاری این مجالس هنری تلاش��ی وافر داش��تند و در 
آنها علاوه بر سرگرمیهای معهود همچون باده‌گساری و 
سازندگی و نوازندگی و بذله‌گویی و طنزپردازی، در باب 
ماهیت شعر و خط و نقاشی و موسیقی مباحثه می‌کردند 
و مطالب نو و دست‌یکم ابراز می‌داشتند که جملگی حاکی 
از دقت نظر و قدرت و توانایی طبع شرکت‌کنندگان در این 
مجالس بود و مایه‌هایی از نقد و نونگری را در پی داشت.

ای��ن نق��د و نظرها که به ش��یوه‌ای درخور و شایس��ته ادا 
می‌ش��د، ملاکها و معیارهای زیبایی‌شناس��ی آثار هنری 
را برم�ال می‌ک��رد و جنبه‌های مثب��ت آنه��ا را پیش روی 
آنه��ا می‌نه��اد. این نظریات ک��ه تا ح��دودی از غرضهای 
ش��خصی خالی نبود، چون گاه��ی پیش روی صاحب اثر 
ادا می‌ش��د، شایس��تگی و جربزهؤ هنری هنرمند را نش��ان 
م��ی‌داد، چنان‌که از لابه‌لای این نوع نگرش��ها می‌توان به 
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داش��تند. آنها ضعف و ق��وت ابداع هنری را می‌دانس��تند 
و به دنبال نش��ان گوهر خود هنرمند و اندیش��هؤ خاص او 

بودند.
در این مجالس هنری با نمونه‌هایی از نقد ناقدان روبه‌رو 
می‌ش��ویم که بر پایهؤ احس��اس و خرد جمع‌بندی می‌شود 
و مفس��ر عادتها و س�الیق زمانه است. در مجالس هنری 
سلطان‌حس��ین‌میرزا دس��ت‌کم دوبار از بهزاد و دوبار از 
مولانا یوسف نقاش  ـ شاگرد بهزادـ سخن به میان می‌آید 
ک��ه با آثار خود، مجلس��یان را محظ��وظ می‌کردند و آنها 
را به کنشی نقادانه در باب آثارشان وامی‌داشتند. مولانا 
یوس��ف نقاش که در چهره‌گش��ایی دس��تی توانا داشت، 
یک‌ب��ار صورت��ی از قاض��ی ج��ادک می‌کش��د و اعج��اب 
حض��ار را برمی‌انگی��زد. قاضی ج��ادک اعجوبه‌ای بوده 
دیدنی با بدنی نحیف و لاغر و ریش��ی دراز و پر از کثافت 
و هیکلی وارفته و ظاهری ناآراس��ته و جامه‌ای شندره و 
ص��ورت غریبه، طوری‌ که وقتی مولانا یوس��ف صورت 
ای��ن بوالعجوب��هؤ زمان��ه را می‌کش��د و از لح��اظ س��لطان 
و مجلس��یان می‌گذران��د، هم��ه را ب��ه اعجاب و ش��گفتی 
وام��ی‌دارد و »موجب ف��رح خاطر سلطان‌حس��ین میرزا« 

می‌شود )همان: 2/ 142-141(.
مولانا یوسف، نوبتی دیگر، شهسواری را می‌کشد که در 
حال ش��کار ببر اس��ت و نی��زه‌اش به کلهؤ ببر ف��رو رفته و 
صید و صیاد در هم تنیده شده‌اند. هنگامی که این صحنهؤ 
مصور را به مجلسیان نش��ان می‌دهد، تحسین و اعجاب 

همگان را برمی‌انگیزد.
نکت��هؤ جالب توجه، آث��ار کمال‌الدین به��زاد و ارائهؤ آن در 

مجالس هنری سلطان‌حس��ین بایقرا و میرعلیش��یر نوایی 
اس��ت. گفتیم ک��ه ارکان دولت این دو تن ب��ر هنرمندی و 
هنرپروری اس��توار بود و اعیان و اش��راف هم به پیروی 
از آنها در اکتس��اب هن��ر و فنون و فضایل می‌کوش��یدند 
و به‌قول دولتش��اه س��مرقندی »بر عروس هنر از مرتبه، 
زی��ور« می‌پوش��یدند و در زم��ان آنه��ا »در ه��ر انجمن و 
برزن سخن از فضیلت و هنر در میان« بود و هنرپروری 
و هنرنوازی از س��نتهای بزرگان زمانه محس��وب می‌شد 

)دولتشاه، 1338: 361-360(.
سلطان‌حس��ین میرزا از میان هنرمن��دان نظری خاص به 
کمال‌الدی��ن به��زاد داش��ت و او را »مانی ثان��ی« می‌نامید 
و به��زاد ب��ا آثار خ��ود در دلبری از س��لطان س��نگ تمام 
می‌گذاش��ت و ه��رگاه س��لطان خاطری مکدر می‌داش��ت 
و غم��ی یا المی بر او مس��تولی می‌ش��د، به��زاد صورتی 
برمی‌انگیخت و پیکری برمی‌آمیخت و به س��لطان نش��ان 
م��ی‌داد و س��لطان به‌محض دی��دن آنها زنگ ک��دورت از 
خاطرش زدوده می‌ش��د و لب به لبخند می‌گشود و بهزاد 
هم��واره »صور مختلف��ه و نقوش متنوعه ب��ا خود همراه 
داش��تی که به‌وقت بکار بردی و اکث��ر امیر بابا محمود را 
ک��ه از جمله امرای بزرگ عظیم‌الش��أن و کبرای س��ترگ 
رفیع‌الم��کان درگاه عالم‌پن��اه ب��ود، ب��ه اوض��اع مختلف 
تصویر می‌نمود چون میر مذکور صورت عجیب و هیئت 
غریب داش��ت« )واصف��ی، 1350: 2/ 145(. از این معانی 
پیداست که بهزاد دستی توانا در تصویر اشیا و اشخاص 
به‌طرزی طنزآمیز داشت، طوری‌که تصاویر او از لحظات 
خن��ده‌آور اش��یا و اش��خاص، موجبات بهجت و س��رور 
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س��لطان و س��ایرین را فراهم می‌کرد و هم ازاین‌روس��ت 
که بهزاد را می‌توان از نخس��تین کاریکاتوریستهای عالم 

به‌حساب آورد.
داس��تان دیگری ک��ه در این مجال��س هنری ب��رای بهزاد 
رخ می‌ده��د کام�الً صبغ��هؤ نق��د و نظر هنری را در س��دهؤ 
نه��م هج��ری در پی می‌کش��د. از ای��ن واقعه پیداس��ت که 
منتق��دان و حاضران فرهیختهؤ ای��ن مجالس تا چه پایه در 
پی شناس��ایی هنری خلاق بوده‌اند و تا چه مایه نظرات و 
خرده‌گیریهای آنها معانی نهفته در یک اثر هنری را برملا 
می‌ساخته است. نقد و نظر هنری سدهؤ نهم را می‌توان در 

این روایت کاملاً دریافت.
از ق��رار معل��وم، این واقعه در مجلس هنری میرعلیش��یر 
مکن��ت  و  ث��روت  معاش��ر صاح��ب  و  نوای��ی، مش��اور 
سلطان‌حس��ین بایق��را رخ داد. واصف��ی می‌نویس��د ک��ه 
مش��هور اس��ت بهزاد صحیف��ه‌ای از مجلس میرعلیش��یر 
نوایی ‌کش��ید و آن‌را در مجلس انس و هنر او نش��ان داد. 
در این تصویر باغچه‌ای آراس��ته بود مشتمل بر درختان 
گوناگون و مرغان خوش‌الحان بر شاخسار آنها در حال 
پرواز و بر هر طرف جویباری جاری و گلبنهای شکوفان 
زنگاری و پیکرهؤ میرعلیش��یر در حال ایستاده و تکیه‌داده 
بر عصای خویش و طبقهای پرزر در پیش نهاده از برای 

پیشکش به حاضران مجلس )همان: 2/ 149(.
میرعلیشیر پس از مش��اهدهؤ آن صحیفه لب به تحسین و 
تقدیر بهزاد گش��ود و روی به حضار آورد و نظر آنها را 
دربارهؤ این تصویر خواست. مولانا فصیح‌الدین که استاد 
میرعلیش��یر نوایی و از مشاهیر اهل خراسان بود، لب به 

سخن گشود که »مخدوما من این گلهای شکفته رعنا را که 
دیدم خواس��تم که دس��ت دراز کنم و گلی برکنم و بر سر 
دس��تار خود مانم«. مولانا صاحب دارا که از معاشران و 
مصاحبان و رفیقان میرعلیش��یر بود، گفت: »مرا نیز این 
داعیه شده بود، اما اندیشه کردم که مبادا دست دراز کنم 
و این مرغان از سر درختان پرواز نمایند«. مولانا برهان 
که س��رآمد ظریفان و طنزپردازان و سخندانان خراسان 
ب��ود و پیاپ��ی ب��ه میرعلیش��یر کنای��ه م��ی‌زد و تعرض و 
ش��وخی می‌کرد، گفت: »من ملاحظه کرده، دست و زبان 
ن��گاه م��ی‌دارم و دم‌زدن نم��ی‌آرم که مب��ادا حضرت میر 
در اع��راض ش��وند و روی و ابروی خود درهم کش��ند«. 
مولانا محمد بدخش��ی که ظریف و لطیفه‌تراش��ی دیگر از 
اهالی خراس��ان بود و به لطیفه‌تراش میر ش��هرت داشت 
و همواره در مجالس مش��ق خود ش��یرینی و خوشامدی 
می‌کرد، لب به س��خن گش��ود و گف��ت: »ای مولانا برهان 
اگرنه بی‌ادب و گستاخ شدی من آن عصا را از دست میر 
گرفته، بر س��ر تو می‌زدم«. س��رانجام خود میرعلیش��یر 
اظه��ار وجود ک��رد و نظر خود را در ب��اب نقد و نظر آنها 
بی��ان داش��ت که: »عزیزان س��خن خوب گفتن��د و دُرهای 
معانی مرغوب س��فتند. اگر مولانا برهان آن ناخوش��ی و 
درش��تی نمی‌کردند، به خاطر رسیده بود که این طبقهای 

ساچیق را بر سر یاران نثار کنم« )همان: 2/ 150(.
نظره��ای آم��ده در این روای��ت حاکی از ذوق و ش��وق و 
س��لیقهؤ ارباب هنرش��ناس مجلس اس��ت که ب��ا نکته‌بینیها 
و ظریف‌گوییه��ای خ��ود معانی نهفته در پس پش��ت آثار 
هن��ری را می‌کاویدن��د. ظاه��راً در این دوره این ش��رح و 

105

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 15 ♦  زمستان 88

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                         105 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


انتش��ار منحص��ر به طبق��هؤ درب��اری نبوده، بلک��ه در هر 
انجمن و برزنی بحث و گفت‌وش��نود درباب هنرها جاری 
ب��ود. حمایت و تجلیل از ارباب فض��ل و هنر لامحاله این 
مباح��ث را در پ��ی می‌کش��ید و ش��هرت اعتب��ار به هریک 
از هنرمن��دان را محفوظ می‌داش��ت. هنرپ��روران و حتی 
هنرمن��دان هری��ک در مزی��د فضل و هنر می‌کوش��یدند و 
رون��ق فضل و هنر موقوف به تنقید آث��ار و احوال هنری 
آنها بود. از اینجاس��ت که هنر در این دوره جلوه و رونق 

و پیشرفت ویژه‌ای داشت.
ارب��اب مجالس هن��ری این دوران در کنار هنر نقاش��ی و 
نگارگری، به خطاطی و خوشنویس��ی ه��م التفاتی خاص 
داش��تند و درب��اب آث��ار اس��اتید س��لف همچ��ون یاقوت 
مستعصمی که اسوهؤ خطاطان بود، اظهارنظر می‌کردند. 
یک‌ب��ار مولان��ا عاب��د خطاط، خط��وط افاضل گذش��ته از 
جمل��ه یاق��وت را به مجل��س سلطان‌حس��ین آورد و بحث 
در چندوچون و کیفیت زیبای��ی و ظرافت آنها درگرفت و 
به آوردن داس��تانی دربارهؤ ش��یوه و من��ش هنری یاقوت 
انجامید. این داس��تان نکات تازه و معان��ی باریک درباب 

خطاطی و مهارت در آن داشت )همان: 2/ 137-131(.
ک��ه  ب��ود  اس��وه‌ای  را  هن��ری  ه��ر 
ابت��کارات  و  ابداع��ات  عالی‌تری��ن 
را ب��ا کارس��تان هن��ری آن اس��وه 
می‌س��نجیدند. هر هنرمن��دی که در 
هنر خود به قلهؤ کمال دست می‌یافت 
او را با آن اس��وهؤ هنری برابر می‌نش��اندند. مثلاً اصحاب 
نقش‌ونگار را ب��ا مانی قیاس می‌کردند که در خلال قرون 

 معیار و 
 محک 
نقد هنر

به‌صورت نمونهؤ والای نگارگری ایران مطرح ش��ده بود. 
هنرمن��دی ک��ه از جامعیت هنری برخوردار می‌ش��د، قدر 
قریحه و طبع هن��ری او را با مانی در یک تراز می‌نهادند. 
باره��ا هنرمندان زبردس��ت را به مانی تش��بیه کرده‌اند و 
در وص��ف تمامیت و کم��ال هنری هنرمن��د از مانی مایه 
گذاش��ته‌اند. در وصف هر مصوری از سحرسازی مانی 

در عالم تصویر صحبت شده و این‌که:
نگارندهؤ نقش مانی‌فریب

ازو روزگار هنر دیده زیب
و

مانی‌رقمی که گاه تصویر 
ماندی رقمش به نقش تقدیر 
)منشی قمی، 1366: 131-10-9(.

مصطفی عالی‌افندی که ش��رحی مستوفی درباب مانی در 
مقام هنرمندی نقاش دارد، او را نعم‌البدل تمامی هنرمندان 
و اس��تاد مکمل و نقاش معج��زه کار بی‌بَدَل می‌داند که در 
سیاه‌قلم اسوهؤ روزگار بود و در رسامی و طراحی »کسی 
چ��ون او تصویری بدس��ت ن��داده« )عالی‌افن��دی، 1369: 

.)108
از صفایی که طبع مانی داشت	

نقشش آئینه بهر اعدا شد
با جلایی که زد نقوش جهان	

سر بسر مظهر تجلّا شد 
)همان: 112(

 س��راغ داریم پی��ش از آن‌که سلطان‌حس��ین بایقرا، بهزاد 
را »مان��ی ثان��ی« لقب دهد، میر خلیل‌الل��ه مصور، هنرمند 
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برجس��تهؤ مرحل��ه نخس��ت مکت��ب ه��رات را ب��ا ای��ن لقب 
نامی��ده بودند )جهانگی��ر، 1359: 323(. به��زاد که نادرهؤ 
دوران و اعجوب��هؤ زم��ان خود بود، لقب مان��ی ثانی را از 
سلطان‌حسین بایقرا دریافت کرد )واصفی، 1350: 145( 
و بعده��ا شاه‌اس��ماعیل در فرمان��ی ک��ه ب��رای کلانتری 
کتابخان��هؤ س��لطنتی به او ص��ادر کرد، بر ای��ن لقب تأکید 
ورزی��د. منابع بارها در وصف هنر به��زاد، او را با مانی 

سنجیده‌اند و حتی بر او برتری نهاده‌اند:
کم زاد بسان مانی از مادر دهر	

بالله که بهزاد از او به زادست 
)منشی قمی، 1366: 134(
خواندمی��ر در مقدم��هؤ مرقعی ک��ه بهزاد ترتی��ب داده بود 
او را به‌صراح��ت »مانی‌قل��م« می‌نامد که م��وی قلمش بر 
چهره‌س��ازی مانی قلم نس��خ کش��یده اس��ت )میرخواند، 
1380: 11/ 6007(  گاه��ی نیز اتفاق می‌افتاد که هنرمندی 
نه‌چندان ماهر و زبردس��ت را به مانی تش��بیه می‌کردند. 
قاضی‌احمد قمی از راه تملق و تعلق این وصف را دربارهؤ 
شاه‌طهماس��ب به‌کار می‌برد و او را در طراحی و نقاش��ی 
نمون��ه‌ای از مان��ی و ی��ادگاری از اس��تاد به��زاد می‌نامد 
)منش��ی قم��ی، 1366: 115(، در حال��ی ‌ک��ه می‌دانیم حد 
هنرمندی شاه‌طهماس��ب بس��یار اندک بود و با مانی قابل 

قیاس نبود.
از اینها گذش��ته، بعضی از نقاشان، از برای تشبهّ‌جویی، 
ن��ام و لقب خ��ود را به مان��ی تغییر می‌دادن��د و با این‌کار 
می‌خواس��تند هنر خود را با مانی برابر نهند. مولانا مانی 
مش��هدی ک��ه به‌قول میرعلیش��یر نوایی از پ��در و مادری 

کاسه‌گر و نقاش بار آمده بود و استادان قلمرو خطای را 
به شاگردی قبول نداشت، از جمله آنها بود )میرعلیشیر، 
1363: 67(؛ یا مانی ش��یرازی که به خدمت شاه‌اسماعیل 

درآمد و از جملهؤ نقاشان کارگاه هنری او شد.
در قلم��رو خطاط��ی و خوشنویس��ی، نقد آث��ار خطاطان 
ن��وع دیگر بود و اس��وهؤ خطاط��ی را یاقوت مس��تعصمی 
می‌دانس��تند و او را در مح��ور نقد می‌نهادند و اس��تادان 
زبردست را به او مانند می‌کردند. می‌دانیم که ابن‌مقله بنا 
به تصریح منابع، در س��دهؤ چهارم هجری خطوط سته را 
وضع کرد و ابن‌بواب در سدهؤ پنجم هجری اصول و قواعد 
آنها را تنظیم و تدوین کرد و هنرمندی که این خطوط سته 
را به‌لحاظ زیبایی به قلهؤ کمال برکشید یاقوت مستعصمی 
بود. یاقوت در سدهؤ هفتم هجری در کانون طبع هنرپسند 
زمانه، نخس��ت خلافت عباسی و س��پس ایلخانان، تربیت 
یاف��ت و بعدها با کارس��تان خود مورد تقلی��د و تتبع قرار 
گرفت و به‌ویژه شاگردان ششگانهؤ او شایستگی هنری او 
را در اقصی نقاط پراکندند و او را در محور توجه آیندگان 
قرار دادند. در س��دهؤ نهم هجری نهایت تلاش خطاطان و 
خوشنویس��ان در این خلاصه می‌ش��د که خود را به پای 
اس��تادی و مهارت او در خطاطی برس��انند. از اینجاست 
ک��ه معیار و ملاک خطاطی و خوشنویس��ی در س��دهؤ نهم 

هجری، به‌ویژه در خطوط ششگانه، یاقوت بود.
دولتش��اه س��مرقندی درب��ارهؤ س��لطان‌ابراهیم، فرزن��د 
ش��اهرخ که حاک��م فارس ب��ود و خطوط س��ته را خوب 
می‌نوش��ت، می‌نویس��د ک��ه »در زیبای��ی خط ب��ه غایتی 
مس��تعصمی  یاق��وت  قبله‌الکت��اب  خ��ط  نق��ل  ک��ه  ب��ود 
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نم��ودی و فرس��تادی و فروخت��ی و از ناق��دان بصی��ر 
 :1338 )دولتش��اه،  ک��ردن«  نیارس��تی  ف��رق  هیچ‌ک��س 
287-288(. چنی��ن انتس��ابی را عبدال��رزاق س��مرقندی 
درب��ارهؤ ش��مس بایس��نقری دارد ک��ه ش��اگرد مولان��ا 
مع��روف خط��اط ب��ود و برکش��یدهؤ بایس��نقرمیرزا و او 
»بس��یاری از خط��وط خویش ب��ه نام قبله‌الکت��اب یاقوت 
مس��تعصمی کرده، مبصران جهان ب��ه خط یاقوت قبول 
 .)655  /2 1365ق:  س��مرقندی،  )عبدال��رزاق  کردن��د« 
قاضی‌احم��د قم��ی، عبدالل��ه صیرف��ی، فرزن��د خواج��ه 
محم��ود صراف تبری��زی را که از خوشنویس��ان نامدار 
 س��دهؤ هشتم هجری اس��ت، »یاقوت عصر خود« می‌نامد 
)منش��ی قم��ی، 1366: 24( و نی��ز به خواج��ه عبدالحی، 
خطاط زبردس��ت خط تعلیق لقبی مشابه می‌دهد )همان: 
43( و مولان��ا مال��ک دیلمی، خوش��نویس نام��دار دورهؤ 
صفوی را یاق��وت عصر خویش قلم��داد می‌کند و تاریخ 
ف��وت او را »یاقوت عصر مالک« یعنی س��ال 968 هجری 
می نویسد )همان: 97(. این القاب و اوصاف همه دعاوی 
نقد آثار هنرمند و در تعلیل لطافت و ملاحت کار او بود.
زبانی که منتقد هنر در بحث از طبع و 
قریحه و آثار هنرمند به‌کار می‌بندد، 
زبانی مسجع و موزون و آمیخته به 
شعر )مثنوی، قطعه، رباعی( است. 
شعر جزو لاینفک زبان منتقد است. 
او برای ابراز عقیده گاه از بیت و گاه 
از مصراع بهره می‌جوید. او سخن خود را با استعارات و 
تشبیهات می‌آراید. منتقد با کاربرد آیات قرآنی و احادیث 

نب��وی، مفاهیم ذهنی خود را تقویت می‌کند و لفظ و معنی 
را در اب��راز ایده و عقیده‌ای راجع ب��ه هنرمند و اثر هنری 
درهم می‌تاب��د. تمامی واژگانی که برای تبیین موضوع و 
موضع خودش برمی‌گزیند در ارتباط مس��تقیم با مفاهیم 
تصوی��ری و نقاش��ی اس��ت. انش��ای منتق��د دربردارندهؤ 
فهرس��تی از کلم��ات و واژگان و اصطلاح��ات عرب��ی و 
فارس��ی خاص نگارگری اس��ت که بارها در متون تکرار 

می‌شود.
ب��ه جمله‌ای از ش��مس قیس رازی درباب قیاس ش��اعر و 
نق��اش توجه می‌کنیم. وی می‌نویس��د که ش��اعر »در این 
باب چون نقاش چیره‌دس��ت باشد که در تقاسیم نقوش و 
تداویر ش��اخ‌وبرگها هر گلی بر طرفی نشاند و هر شاخ به 
س��ویی بیرون برد و در رنگ‌آمیزی هر صبغ جایی خرج 
کند و هر رنگ به گلی دهد آنجا که رنگ سیر آید نیم سیر 
ص��رف نکند و آنجا که صبغ روش��ن بای��د، تاریک به‌کار 
نبرد« )شمس قیس رازی، 1327 ق: 420(. در این عبارت 
ش��مس قیس، نق��اش به‌جای ش��اعر می‌نش��یند و کلمات 

تبدیل به رنگها می‌شود.
اما منتقد هنر در س��دهؤ نهم هجری، شاعری است که جای 
نق��اش را می‌گی��رد و از دریچهؤ کلمات و واژگان ش��اعری 
ب��ه تنقی��د اثر هن��ری می‌پ��ردازد. او رواب��ط و مناظرات و 
ترکیب‌بندی یک تصویر را گویی که شعری است درهم‌تافته، 
می‌نگرد و از این منظر آن را به نقد می‌کش��د. آرایش کلام 
او ش��اعرانه اس��ت و آکنده از تشبیهات و اس��تعارات. در 
تعلیل روابط ترکیب‌بندی از سخن شاعرانه بهره می‌جوید 
و از این راه، حس��ن و زیبایی اثر هنری را وصف می‌کند.
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خواندمی��ر، میرعلیش��یر نوای��ی، واصفی و غی��ره از این 
صور خیال و چارچوب مفهومی آنها بهره می‌گیرند و در 
نق��د و قیاس خود درباب اثر هنرمند و خود هنرمند به‌کار 
می‌بندند. در حقیقت کلمات آنها جای رنگها و تصاویر را 
می‌گی��رد و ترکیب‌بندی، آرایش و تزیی��ن هنر هنرمند را 
وصف می‌کن��د. از دید آنها اثر هنری هنرمند مجموعه‌ای 
درهم‌تافت��ه از دگرس��انیها و دگرگونیهاس��ت ک��ه ان��گار 
در ش��عر اتفاق می‌افتد و آن‌را به‌گونهؤ مروارید س��فته‌ای 
درمی‌آورد و این مرواریدها به‌نخ می‌شوند تا گردن‌بندی 
را ش��کل دهند. ب��ه این کلمات محمدمحس��ن در یک مرقع 

صفوی توجه کنید:
»... تنظی��م جواه��ر ش��اهوار ای��ن زیبا مرق��ع و به غایت 
 و انج��ام کش��ید تکمی��ل لآل��ی آب��دار ای��ن درج مرص��ع« 
(Thackston, 2001: 36). و ب��ه ای��ن عب��ارت از مقدم��هؤ 
خواندمی��ر ب��ر مرقعی ک��ه به��زاد ترتیب داده ب��ود، دقت 
کنی��د: »هر قطره که غواص قل��م گوهربار از لجّه دوات به 
ساحل این اوراق رسانیده، دُریست گرانبها و هر صورت 
که مصور خاطر غراب��ت مآثر از لوح دل بر صحایف این 
کت��اب نقل نم��وده حوریس��ت روح‌اف��زا« (Ibid: 42). در 
منابع ادب��ی می‌توان چنی��ن تمجیدهایی را دربارهؤ ش��عر 

شاعران نیز پیدا کرد.
زبان منتق��د هنر در کت��اب تاریخ 
رش��یدی می��رزا حی��در دوغ�الت 
که خ��ود خطاط و مص��ور بود و 
ذهن و ضمی��ر او خالی از مفاهیم 
تجسمی نبود، نوع دیگر می‌شود. 

وی گاه��ی از تمل��ق بی‌ان��دازه کناره‌گی��ری می‌کن��د و با 
کلمات پرمعنی و س��بکی ساده به نقد آثار هنرمند و خود 
هنرمند می‌پردازد. او دربارهؤ ش��اه‌مظفر، فرزند منصور 
بدخشانی )میر مصور بعدی( که در 24سالگی فوت کرد، 
می‌نویس��د: »قلم ن��ازک باریک دارد که به‌غیر ش��اه‌مظفر 
دیگر قلم هیچکس به آن نازکی نیست. اما چیزی خشک‌تر 
اس��ت. گرفت‌وگیره��ا را به‌غایت محکم س��اخته ... قلمی 
دارد در نهای��ت نازک��ی و صاف��ی و ملاح��ت و پختگی که 
چش��م بیننده خیره ماند« )میرزا حی��در دوغلات، 1383: 
317(. میرزاحیدر تعارف را کنار می‌گذارد و در صحبت 
از به��زاد حقای��ق ذهن��ی خ��ود را رک و پوس��ت‌کنده و با 
واژگان��ی صریح ابراز می‌کند و بهزاد را اگرچه اس��تادی 
زبردس��ت می‌داند، ولی قلم او را نازک‌تر از قلم شاه‌مظفر 
نمی‌داند و قلم ش��اه‌مظفر را محکم‌تر از قلم بهزاد می‌داند؛ 
ولی طرح و اس��تخوان‌بندی یا ترکیب‌بن��دی آثار بهزاد را 
بهتر از شاه‌مظفر می‌بیند )همان: 318(. واژگان و کلمات 
می��رزا حیدر در دایرهؤ نقد هنر معنا دارد و هرکدام باروبر 
خاصی را حمل می‌کند. دربارهؤ هنر عبدالحی می‌نویس��د 
ک��ه در صف��ای قل��م و نازک��ی و محکم��ی، بلک��ه در همهؤ 
اوص��اف تصویر مثل وی پیدا نش��ده اس��ت )هم��ان(. او 

شاه‌مظفر و بهزاد را پس از عبدالحی قرار می‌دهد.
میرزا حیدر حتی کارهای قاس��م‌علی چهره‌گش��ا، شاگرد 
به��زاد را نیز برتر از آثار بهزاد می‌داند و می‌نویس��د: »و 
در همان اس��لوب کس��ی که ممارست بس��یار کرده باشد 
می‌دریابد که کارهای قاسم‌علی درست‌تر است نسبت به 
کارهای بهزاد و اصل طرح وی بی‌اندام‌تر است« )همان(. 
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نقد میرزا حیدر از تقاب��ل برمی‌خیزد؛ یعنی دو هنرمند را 
براب��ر هم می‌نه��د و به قیاس و نقد آنه��ا می‌پردازد و این 
ش��اید بهترین و صحیح‌ترین رویکردی باش��د که در نقد 
هنر س��دهؤ نهم هج��ری اتفاق می‌افتد؛ گرچ��ه این رویکرد 
س��اخته‌وپرداختهؤ میرزا حیدر نیست و پیش از او کسانی 
این راه را رفته‌اند. میرزا حیدر، مولانا مقصود، ش��اگرد 
بهزاد را در قیاس با قاس��م‌علی به‌نقد می‌کش��د و می‌گوید 
که او »دویم قاس��م‌علی اس��ت و شاگرد بهزاد. قلم او هیچ 
کمی از قلم قاس��م‌علی ندارد اما اصل طرح وی و پرداخت 

وی نسبت به قاسم‌علی خام است« )همان(.
می��رزا حی��در ب��ه نقد آث��ار ی��ک اس��تاد و ش��اگرد دیگر 
می‌پردازد؛ یعنی آقامیرک هروی، استاد بهزاد را با بهزاد 
ارزیابی می‌کند. به‌نظر او، اصل طرح وی پخته‌تر از بهزاد 
اس��ت، ولی پرداخت بهزاد پخته‌تر از اوس��ت. او از رفتار 
و ک��ردار آقامیرک هم انتقاد می‌کند؛ این‌که همواره اظهار 
زورمندی و کمان‌داری می‌کند و به آن هم ش��هرت دارد. 
به‌نظر میرزا حیدر این کارها هیچ نوع سنخیتی با تصویر 
و نقاش��ی ن��دارد و »جمع‌س��اختن تصوی��ر به ای��ن امور 
بس��یار غریب اس��ت« )همان(. از قرار معلوم، این سلوک 
آقا‌میرک شبیه راه و رفتار رضا عباسی بوده که همواره 
با کش��تی‌گیران و اوباش معاش��رت می‌کرده و این کارها 
را دوس��ت می‌داشته اس��ت )منش��ی قمی، 1366: 150(. 
میرزا حیدر درباب ملایوسف، شاگرد دیگر بهزاد، همان 
کس��ی که در مجالس هنری سلطان‌حس��ین می��رزا چهرهؤ 
قاض��ی ج��ادک را ازبرای طنز کش��یده و اعج��اب همگان 
را برانگیخت��ه بود، نظ��ری دیگر دارد. به‌نظ��ر او، مولانا 

یوسف به‌غایت تیزدست است و آنچه استادان به یک ماه 
می‌کشند وی در ده روز می‌کشد؛ اما لطف قلم وی مقدار 
این اس��تادان نیس��ت و تذهیب وی بهتر از تصویر اوست 

)همان: 319(.
می��رزا حیدر در نقد خ��ود حتی از اس��تادش نمی‌گذرد و 
نظ��رش را دربارهؤ او ابراز می‌دارد و می‌نویس��د: »مولانا 
درویش محمد که اس��تاد فقیر اس��ت، ش��اگرد شاه‌مظفر 
اس��ت. در باریکی قلم مث��ل ندارد بلکه از ش��اه مظفر نیز 
گذرانی��ده، اما چن��دان ان��دام و پختگی و ملاح��ت ندارد. 

گرفت‌وگیرها را بسیار خام می‌سازد« )همان(.
نکات قابل ملاحظه در نقد و نظر میرزا حیدر زیاد اس��ت. 
آی��ا ش��اگردی وی در نزد مولان��ا درویش‌محم��د، که از 
شاگردان شاه‌مظفر بوده، نوعی تعلق خاطر در او نسبت 
به ش��اه‌مظفر ایجاد کرده ک��ه او را به دیگران برتری داده 
اس��ت؟ این تعلق خاطر ش��اید در او تأثیر گذاش��ته باشد، 
ولی طوری نبوده که س��خن خود را به عبارات ناشایست 
و کلم��ات ناپس��ند، که ش��یوهؤ بعض��ی از منتق��دان زمانهؤ 
ماست، بیالاید و از جادهؤ انصاف و عفاف خارج گرداند.

به‌نظر می‌رس��د س��نتی که میرزا حیدر دوغ�الت در عالم 
نق��د می‌نه��د پیروان��ی پی��دا می‌کند. یک��ی از ای��ن پیروان 
ظهیرالدین بابر، سرسلس��لهؤ گورکانیان هند اس��ت که در 
حس��ب‌حالی که از خود به‌جای می‌گذارد، گاهی نظر خود 
را دربارهؤ هنرمندان ابراز می‌دارد و کار آنها را در مقابله 
ب��ا یکدیگر به‌نقد می‌کش��د. ای��ن دیدگاه او بعده��ا در بین 
حکمرانان گورکانی هند سنتی پیدا می‌کند و هریک از این 
حکمرانان در زندگی‌نامهؤ خودنگاش��تهؤ خویش به بحث و 
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فحص درباب هنرها و هنرمندان می‌پردازند. بابر دربارهؤ 
بهزاد می‌نویس��د: »از مصوران بهزاد بود، کار مصوری 
را بس��یار نازک می‌ک��رد. ام��ا چهره‌های بی‌ری��ش را بد 
می‌گشاد. غبغب او را بسیار کلان می‌کشید. آدم ریشدار 
را خوب چهره‌گشایی می‌کرد« )بینیون و دیگران، 1378: 
23(. رویک��رد باب��ر درب��اب هنرمندان کوت��اه و مختصر 
اس��ت، ولی در حد خود راهگش��ا و نقادانه است. عبارات 
کوت��اه او دربارهؤ به��زاد فراتر از حد و حش��مت و تمجید 

می‌رود و کسوت نقد به خود می‌گیرد.
بعده��ا جهانگی��ر در ت��زوک جهانگی��ری ی��ا جهانگیرنامه 
خ��ود رویک��ردی مش��ابه دارد. او درب��ارهؤ میرخلیل‌الل��ه 
مص��ور می‌نویس��د: »کارش به‌قدری پخته و عالی اس��ت 
به قلم اس��تاد بهزاد مناس��بت و مش��ابهت تمام دارد. اگر 
ن��ام مصور نوش��ته نبودی، گمان می‌ش��د ک��ه کار بهزاد 
باش��د... و اغلب ظن آنکه بهزاد از ش��اگردان اوست و به 
روش او متفق گش��ته« )جهانگیر، 1359: 323(. جهانگیر 
ای��ن عب��ارات را درخص��وص یک��ی از آث��ار میر‌خلیل‌الله 
مص��ور، نقاش برجس��تهؤ مرحلهؤ نخس��ت مکت��ب هرات، 
می‌ن��گارد که مجلس جنگ تیمور را با تقتمش، س��رکردهؤ 
دشت قپچاق، کش��یده بود، طوری‌که این مجلس مشتمل 
ب��ر 240 صورت بود و رقم نقاش ب��ا عنوان »خلیل میرزا 
شاهرخی« در آن ثبت ش��ده بود. پیداست که در این نوع 
اظهارات، ش��ناخت فن و صنعت نقاش��ی و تعامل درونی 
عناص��ر اثر هن��ری در میان بود و منتقدان��ی که وارد این 
وادی می‌ش��دند از زمره‌ای از این خصوصیات و عناصر 
ش��ناختی درخور داش��تند و حد اعلای زیبایی و کمال را 

در نقاش��ی و هنرهای تجسمی دیگر می‌شناختند و برپایهؤ 
شناخت خود اظهارنظر می‌کردند.

نه��م  اوای��ل س��دهؤ  از  مرقع‌س��ازی 
هجری شروع ش��د و بعدها به‌گونهؤ 
مجموعه‌ای از نمونه‌های هنری بسط 
و گس��ترش یافت. مرقع مجموعه‌ای 
و  نقاش��ی  و  خطاط��ی  قطع��ات  از 
طراحی بود که پدیدآورنده آنها را با 
نظمی بسامان و سنجیده روی مقوا می‌چسباند و در کنار 
هم قرار می‌داد و س��پس با جلدی نفیس جلدآرایی می‌شد 
و در اختیار هنرپرور ق��رار می‌گرفت. مرقع در نیمهؤ اول 
سدهؤ نهم هجری منحصر به درباریان بود و مورد حمایت 
ش��اه و ش��اهزادگان و رجال درباری قرار داشت. مرقع 
همچون یک نس��خهؤ مصور زیبا و همانند یک شی‌ء نفیس 
تنه��ا در اختیار افرادی خاص قرار می‌گرفت، ازاین‌رو در 
آغاز مخاطبانی محدود داش��ت. اما از نیمهؤ دوم سدهؤ نهم 
هجری به بعد بر رواج آن افزوده شد، طوری‌که در اوایل 
سدهؤ دهم هجری هنرمندان آثاری خاص را برای مرقعات 
تولید می‌کردند، به‌گونه‌ای که مرقع‌س��ازی براثر گذشت 
زم��ان نوع وی��ژه‌ای از تصویرس��ازی، یعن��ی نگاره‌های 
تک‌برگی را پروبال داد. از نیمهؤ دوم س��دهؤ نهم هجری به 
بع��د، پدیدآوردندگان مرقعات مقدمه‌ای نیز بدان افزودند 
و طی آن تاریخچهؤ مجملی از صیرورت خطاطی و نقاشی 
را در ایران به قلم آوردند. بسیاری از این مقدمه‌ها خالی 
از دقای��ق نق��د و نظر نیس��ت و نقدی س��اده‌تر از هر بیان 

هنری ارائه می‌دهد.

مرقع: 
نماد نقد
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در نیمهؤ اول س��دهؤ نهم هجری دس��ت‌کم س��ه مرقع برای 
بایس��نقرمیرزا و کارگاه هنری کتابخانهؤ سلطنتی ساخته 
ش��د ک��ه ام��روزه در م��وزهؤ توپقاپی‌س��رای اس��تانبول 
نگهداری می‌ش��ود. یک��ی از آنها مرقع خطاطی اس��ت که 
یکس��ر قطع��ات خطاطی اس��تادان این فن را تا س��دهؤ نهم 
هج��ری درب��ردارد و دو مرقع دیگ��ر دربردارندهؤ قطعات 
خطاطی و نقاش��ی و طراحی اس��ت که ارباب هنر کارگاه 
کتابخانهؤ سلطنتی هرات آنها را گردآوری کرده‌اند )آژند، 

.(Roxburgh, 2005: 9FF 1387: 89 به بعد؛
ترتی��ب و گردآوری مرقع را اصولاً ب��ه یکی از هنرمندان 
فح��ل و متبحر می‌س��پردند که در هنر خطاطی و نقاش��ی 
و طراحی سررش��ته داش��ت و از صی��رورت تاریخی این 
هنره��ا آگاه بود و با دیدی س��نجیده و ذهنی فرهیخته به 
گ��ردآوری و چینش آثار هنری گذش��تگان می‌پرداخت و 
پایگاهی ب��رای تاریخ هنر و ش��کل‌بندی زیبایی‌شناس��ی 
ترتی��ب می‌داد. یک مرقع در حقیق��ت نتیجهؤ باریک‌بینی‌ها 
و رای‌زنیه��ا، گزینش��های گزی��ده هم��راه با ب��ازکاوی و 
بازنگری آثار هنری بود و آثار یکدستی را پدید می‌آورد 
که تاریخ روایی بصری را در خود نهفته داشت. ازاین‌رو 
در پس پش��ت مرقعات معیارهایی نهفته بود که از دیدگاه 
هنری گردآورنده و هنرپرور حکایت می‌کرد. از نیمهؤ دوم 
سدهؤ نهم هجری که مرقعات مزین به دیباچه شد، درواقع 
تاریخ روایی بصری با تاریخ روایی نوشتاری هنر تلفیق 
یافت و نمونهؤ والایی از یک اثر هنری تاریخ‌نگارانه را فراز 
آورد. این مرقعات فقدان تاریخ هنر پیشرفته یا تاریخچهؤ 
زیبایی‌شناس��ی و حتی نقد هنر را در ایران تا میزان قابل 

ملاحظه‌ای جبران می‌کند.
گفتی��م نقد هنر؛ گردآورندهؤ مرقع در کار خود خبره بود. 
هنرمندی بود چندبُعدی و ش��ناختی عمیق از نشیب‌وفراز 
تاریخ هنر ایران داش��ت. ش��اید دیباچه‌های این مرقعات 
گواهی باش��د بر امعان نظر وس��یع این گردآورندگان در 
قلم��رو هنرها که پوش��یده و پیدا، دی��دگاه نقادانهؤ خود را 
در گزین��ش قطعات هنری به‌کار بس��ته‌اند. گردآورنده با 
خواس��ته‌های هنرپرور آش��نا بود و می‌دانس��ت که تا چه 
پای��ه وی نیازمند اطلاعات هنری، آن‌ه��م از نوع پرورده 
و س��نجیده است. ازاین‌رو در گزینش قطعات نهایت دقت 
خود را به‌کار می بس��ت تا خواستهؤ هنرپرور را برآورده 
س��ازد و ضمناً بینش و بصیرت هنری او را ارتقا دهد. او 
در گزینش و چینش قطعات خطاطی و نقاش��ی و طراحی، 
عملکردی نقادانه داش��ت و آثاری را انتخاب می‌کرد که از 
ابعاد هن��ری والایی برخوردار باش��د و ضمناً صیرورت 
تاریخ��ی هنر را نش��ان دهد و میزان پیش��رفت و بالندگی 

هنری را در خلال قرون به نمایش بگذارد.
گفته‌اند که دست‌کم دو مرقع از مرقعات سه‌گانهؤ نیمهؤ اول 
قرن نهم هجری تیموریان ازبرای بهره‌یابی هنرمندان در 
کارگاه هن��ری ب��وده تا آنها را همچون الگو و سرمش��قی 
در تولیدات و خلاقیت هنری خود مدنظر داش��ته باش��ند. 
اگ��ر چنین روایت��ی مقرون به صحت باش��د، پس گزینش 
ای��ن آثار چنان ب��ا دقت و ریزبین��ی انجام گرفت��ه تا آثار 
برجسته و الگووار را در اختیار هنرمندان قرار دهد که با 
دستاویز بدان، روند طراحی و نقاشی خود را ارتقا دهند. 
آن فراین��دی که انتخاب این قطعات در نزد پدیدآورندگان 
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بوده، ش��ور و کنجکاوی نقادانه با تکیه بر فراداد اندیشهؤ 
هنری بوده اس��ت. محصول کار آنها بار صدها سال کار 
هن��ری هنرمندان را بر دوش داش��ت و نش��ان‌دادن چنین 
باروب��ری جز از راه نقادی دقیق آث��ار هنری و گزینش و 

چینش آگاهانهؤ آنها مقدور نبود.
ب��ا ن��گاه دگرب��اره ب��ه مطالب��ی که 
گذش��ت، می‌توان تصویری جامع و 
فش��رده از جریان نقد هنر در س��دهؤ 
نه��م هج��ری پی��ش رو نه��اد. پیش 
چندس��ویهؤ  جریان��ات  هرچی��ز،  از 
هن��ری که از س��دهؤ هفتم هجری به بع��د در جامعهؤ ایران، 
از نهاده��ای حاکم گرفته تا گروهه��ای اجتماعی، به‌وقوع 
پیوست، زمینه‌ساز پدیداری نوعی بینش و بصیرت هنری 
ش��د که به ایج��اد گروهی از نخبگان هن��ری انجامید. این 
زبدگان هنری، چه در سطح دربار و چه در سطح جامعه، 
ارتباطی عمیق با آث��ار هنری و هنرمندان پیدا کردند و به 
بحث دربارهؤ دستاوردهای هنری آنها پرداختند. این نوع 
بحثه��ا و فحصها به ش��کل‌گیری معیاره��ا و ملاکهای نقد 
هنر ختم شد که در بالندگی و پیشرفت هنر نقشی درخور 

داشت.
1.  پیش��رفت و بالندگی هنرهای تجس��می از س��دهؤ هفتم 
هجری ب��ه بعد، س��ازوکار و فرایندهای دیگ��ر را نیز در 
خود پ��رورش داد که دربردارندهؤ نوعی س��ازوکار تنقید 
هنری نیز بود. س��ازوکار اس��تاد‌ـ‌ ش��اگردی هنر ایران، 
لامحاله نقد هنر را در خود می‌پروراند. اس��تاد در پایگاه 
ناق��ل و ناق��د هنر، اصول س��نتی هنر را تح��ت ضابطه به 

شاگرد منتقل می‌کرد و شالودهؤ هنری او را شکل می‌داد. 
بن و بدنهؤ هنری شاگرد در مواجهه با علم و عمل استاد و 
دیدگاه آموزن��ده و آزمایندهؤ او قوام می‌گرفت و به‌تدریج 
اس��توار می‌ش��د ت��ا جای��ی ک��ه از نومایگی ب��ه پرمایگی 
می‌رس��ید و خود در مقام استاد می‌نشست و سنت نقد و 

تنقید هنری تحت تعلیم او ادامه می‌یافت.
2.  ارتب��اط بی��ن هنرپ��رور و هنرمند نی��ز نقدآفرین بود. 
هنرپرور در مقام کارفرما و فراهم‌آورندهؤ تمامی امکانات 
هنری برای هنرمند، و بالاتر از همه با کنش قدرت‌مداری 
و ش��وکت‌نمایی خ��ود، همواره نفوذناپذی��ر باقی می‌ماند 
و در مق��ام نقد آثار هنرمند برمی‌آمد. اصولاً ش��ماری از 
هنرپ��روران زیر س��یطره زر و زور، اثر هنری تراز اولی 
را خواس��تار بودند و هنرمند می‌باید به آنها تن در می‌داد 
و این سازوکار، کالبد هنری او را محکم می‌کرد و موجب 
ارتقای طبع و قریحهؤ هنری او می‌ش��د. هنرپرور با فرایند 
نق��د آثار هنرمندان زبردس��ت، ح��س برتری‌جویی را در 
بین آنها رش��د می‌داد تا از انحطاط اث��ر هنری جلوگیری 
کند. هنرپرور جز به نقاش‌باشی دربار، اجازهؤ بهره‌گیری 
از نام خود و رقم‌زنی در پای اثر هنری را به کس دیگری 
نمی‌داد و جریان مش��ابهی نیز بین اس��تادان و شاگردان 
برق��رار بود و ای��ن فرایند به‌ط��رزی بارز و هوش��مندانه 
موجبات کنش و واکنش و ارتقای مرتبت هنرمندان را در 

نظام وابسته‌شان فراهم می‌کرد.
3.  اصولاً برای هنرپروران معیار و محکی وجود داشت 
ک��ه هنرمن��دان می‌باید خ��ود را همگام و هم‌س��طح با آن 
می‌کردند. در نقاش��ی، مانی معیار و مح��ک آرمانی بود 

نتیجه
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و در خطاط��ی، یاق��وت مس��تعصمی و کارس��تان او بُعد 
آرمان��ی یافته بود. هنرپروران و ناق��دان هنر آثار هنری 
هنرمندان را با کار این دو الگوی آرمانی در بوتهؤ نقد قرار 
می‌دادند و کارکرد هنری آنها را می‌سنجیدند. این الگوها 
منشأ قوهؤ تخیل و قریحه و طبع هنری برشمرده می‌شدند 
و در ارزش‌گ��ذاری ناق��دان هن��ر، ح��وزهؤ تأثیرگ��ذاری 
وسیعی داش��تند. هنرمندان خط کارس��تان آنها را دنبال 
می‌کردند تا به چش��م‌اندازی از هنر آرمانی دست یابند و 
از ریشخند منتقدان در امان باشند و تحسین و تقدیر آنها 

را برانگیزند.
4. نمون��هؤ والای تنقی��د هن��ری را در س��دهؤ نه��م هج��ری 
می‌بای��د در مجال��س هن��ری پیگی��ری ک��رد ک��ه اعی��ان و 
از  اش��راف و ش��اهزادگان راه می‌انداختن��د و در آنه��ا 
ارزش��های مرس��وم هنری دفاع می‌کردند و با نقد و نظر 
خ��ود کارکرد هنری هنرمند را ارتقا می‌بخش��یدند. هدف 
تش��کیل این نوع مجالس، افزون بر سرگرمیهای روزمره 
و لطیفه‌گوییه��ای ظریف، ترفیع معیارهای والای هنری و 
آموزش آموزه‌های هنرمندانه از سنخهای مختلف هنری، 
خط، نقاش��ی، موسیقی و ش��عر، بود. بر پایهؤ برپایی این 
ن��وع مجال��س هنری بود ک��ه بعده��ا ظهیرالدی��ن بابر در 
زندگی‌نامهؤ خودنگاش��تهؤ خویش هرات را چشمهؤ جوشان 
هنرها و مأمن هنرمندانی می‌نامد که ازبرای تکامل هنری 
می‌کوش��یدند و ب��ا یکدیگر هم‌چش��می می‌کردن��د. نقش 
س��ازندهؤ این مجال��س هنری بیش��تر در ح��وزهؤ هنرهای 
تجس��می مش��هود بود و تجربیاتی نو در این قلمرو پدید 

آورد.

5. زبان نقد در هنر سدهؤ نهم هجری زبانی خاص بود که 
از درون ادب مترسلانه می‌جوشید. زبانی بود فرهیخته، 
مس��جع و موزون و گاه متکل��ف که معناهای نهفته در اثر 
هنری را در پوش��ش و نقاب خود ق��رار می‌داد. این قالب 
ادبی نقد هنر بیشتر در دیباچه‌های مرقعات چهره نمود و 
بعدها به‌تدریج دچار تحول ش��د و به‌ویژه در نزد بعضی 
از منتق��دان هنر ش��کل منطقی ب��ه خود گرف��ت. واژگانی 
ک��ه میرزا حیدر دوغلات ی��ا ظهیرالدین باب��ر در نقد آثار 
هنرمندان به‌کار بسته‌اند باروبر هنری دارد و وجه هنری 
آنها بر جنبهؤ ادبی‌ش��ان می‌چربد. واژگان و اصطلاحاتی 
چ��ون »نازک‌قل��م«، »بی‌ان��دام«، »گرفت‌وگی��ر«، »نازکی، 
صاف��ی، ملاح��ت، پختگی« »نازکدس��ت«، »م��زه«، »طرح 
و اس��تخوان‌بندی«، »چهره‌گشایی«، »اس��لوب«، »خام«، 
»تیزدس��ت« همه و هم��ه در دایرهؤ نقد هن��ر مفاهیم خاص 

خود را داشت و بیان‌کنندهؤ ویژگیهای اثر هنری بود.
6. اثری که در این دوره می‌توان آن‌را نماد نقد هنر نامید 
مرقع اس��ت. مرقع با حساس��یتی خاص که ملهم از حس 
هنری ، تبحر فنی و تفکر فرهیخته بود، به‌وس��یلهؤ هنرمند 
برجس��ته و صاحب‌نام فراهم می‌شد و سازوکاری که در 
گ��ردآوری قطعات خط، نقاش��ی و طراح��ی در آن به‌کار 
می‌رفت، یک س��ازوکار منتقدانه ب��ود. مرقع از دو بخش 
مهم تش��کیل می‌شد: بخش تصویری و بخش نوشتاری. 
دره��ر دو بخ��ش س��ازوکار نق��د در کار ب��ود ت��ا اث��ری 
جامع پدید آید و آمیزه‌ای از مش��ربها و س��بکهای هنری 
هنرمندان باش��د تا حس و سلیقهؤ هنری هنرپرور را تعالی 

و ترقی دهد.
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7. نقد هنر در س��دهؤ نهم هج��ری همپای تکامل جریانهای 
هنری، گرچه نوپایه بود، ولی بسیاری از مایه‌های فکری 
و هنری سده‌های پیشین را در اختیار داشت. این نقد هنر 
در چارچوب��هؤ ذهنی زمان��ه، که مله��م از فرهنگ و بینش 
اس�المی بود، رش��د کرد و موجبات تعال��ی و ترفیع آثار 
هن��ری هنرمندان و س�الیق هنری هنرپ��روران را فراهم 
س��اخت. از اینها گذش��ته، نق��ادی هنر در این س��ده، یک 
جه��ت دیگر را نیز در خود پرورش داد و آن هم پدیداری 
شماری از نخبگان هنری در دربار و در سطح جامعه بود 
که در پی گردآوری آثار برجس��تهؤ هنرمندان از خطاط و 
نق��اش و طراح گرفته تا مذهب و مجلد بودند و این فرایند، 
به‌وی��ژه از دورهؤ صفوی به بع��د، نوعی دلالی آثار هنری 

را در جامعه پدید آورد.
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118

هرچن��د ب��ه نظ��ر می رس��د متقدم��ان در زمین��هؤ نق��د آث��ار 
خوشنویس��ی زمان خود کمتر س��خن رانده‌اند و شاید نشود 
مطلبی یافت که مس��تقلاً به این امر پرداخته باش��د، بررس��ی 
رس��الات و تذکره ه��ای کهن نش��ان می دهد که گذش��تگان با 
اس��تفاده از واژگانی از پیش معین و ق��راردادی در لابه‌لای متون به‌طور موجز و خلاصه 
می توانس��تند ویژگی خاصی را در خوشنویسی بیان کنند. بخشی از این واژگان کارکرد 
انتقادی دارند؛ یعنی دربردارندهؤ مفاهیمی هس��تند که به کیفیت مش��خصی از خط دیگران 
دلال��ت می کنن��د و تذکره‌نویس��ان با آنها گاه ب��ه برتری یا فروتری کیف��ی خط یک هنرمند 
یا ویژگیهای منحصربه‌فرد آن اش��اره می کردند. دو نمون��ه از کهن ترینِ این اصطلاحات 
»خ��ط مایقرأ«، و »خط نازک« اس��ت که در رس��الات مختلف بارها آمده اس��ت. این مقاله 
به بررس��ی معانی دقیق و روش کاربرد این دو اصطلاح مربوط اس��ت. در این بررس��ی 
مشخص می‌ش��ود که این اصطلاحات به لحاظ معنایی به‌ترتیب با دو اصطلاح دیگر یعنی 

»خط نکو« و »خط باریک« مرتبط‌ا‌ ند.

واژگان کلیدی:
خوشنویسی، نقد، خط مایقرأ، خط نازک.
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ب��ه وض��ع تحقیق��ات  نظ��ری کل��ی 
معاص��ر خوشنویس��ی گوی��ای این 
واقعیت اس��ت که نقد خوشنویس��ی 
غالب��اً به‌جای آن‌که ب��ر مبانی علمی 
اس��توار باش��د، بیش��تر براس��اس 
معیارهای ذوقی منتقد شکل می گیرد؛ و شاید نبود همین 
معیارها و ابزارهای دقیق و مش��ترک میان منتقدان است 
که نقد معاصر خوشنویس��ی را گاهی به انزوا می  کشاند. 
این مس��ئله ممکن اس��ت س��بب  ش��ود که یک منتقد برای 
آن‌ک��ه بتوان��د ویژگیه��ای کیفی خ��ط هنرمن��دان را بیان 

کن��د ب��ه توضیحات طولان��ی و اغلب 
غیرضروری بپردازد و همین امر گاه 
به نامفهوم‌ش��دن و اطالهؤ کلام منجر 

می ش��ود. گمان می رود این مش��کل از آنجا ناش��ی  شود 
که اساس��اً زبان و بیانی مش��ترک میان محققان معاصر 
خوشنویس��ی وجود ندارد تا براساس آن بتوانند منظور 

خود را به‌صورت کوتاه، روشن و مشخص بیان کنند.
نظری بر متون کهن و رس��الات و تذکره های نوشته‌شده 
دربارهؤ خوشنویس��ی از این حکایت می کن��د که متقدمان 
ب��ر اس��اس قواع��د و معیارهای��ی از پیش معی��ن هرچند 
به‌صورت��ی کلی اما مؤثر، کوتاه اما دقیق، به نقد و تحلیل 
خط یک هنرمند یا روش و طریقی خاص در خوشنویسی 
می‌پرداختن��د. روش نق��د آنان بیش��تر متکی بر اس��تفاده 
ب��ه  ق��راردادی، و منحص��ر  از واژگان و اصطلاحات��ی 
خوشنویس��ی ب��ود. ای��ن واژگان هریک گوی��ای ویژگی 
منحصربه‌ف��ردی در خط اس��ت ک��ه ویژگیه��ای صوری 
و حت��ی معنوی خط خوشنویس��ان را بی��ان می کند. تنها 
از لابه‌لای متن رس��الات و تذکره‌های فارس��ی دس��ت‌کم 
می ت��وان از چه��ل واژه و اصط�الح ب��ا کارک��رد انتقادی 
ی��اد کرد که در گذش��ته رای��ج بوده اس��ت.1 برخی از این 
اصطلاح��ات دربردارن��دهؤ مفاهیمی مثبت و ارزش��مند و 
برخی دیگ��ر بیان‌کنن��دهؤ ویژگیهای منف��ی و نکوهیده در 
خوشنویس��ی اس��ت. مث�الً اصطلاحات��ی همچ��ون »خط 
نازک«، »خ��ط پخته«، »خط بامزه«، »خ��ط باریک«، »خط 
به رتب��ه«، »خ��ط خ��وش«، »خ��ط متح��رک« و ... دارای 
مفاهیم مثبت و ویژگیهای باارزش در خوشنویسی است 
که کاتب می کوش��یده به آنها دس��ت 
یاب��د؛ ام��ا اصطلاحاتی چ��ون »خط 
س��تبر«، »خط بی اصول«، »خط بد«، 
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مقدمه

1. فهرستی از این اصطلاحات را نگارنده پیش‌تر در مقاله ای عرضه 
کرده است.
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درب��ارهؤ ابوس��هل حلوانی گوی��د: »نام��ش احمد‌بن عاصم 
حلوان��ی... و خط بس��یار ب��دی داش��ت« )هم��ان: 135(. 
همچنی��ن ابوحیان توحی��دی )ف 400ق( در رس��اله ای به 
عربی در مقایس��هؤ خط خطاطان ع��راق و جبال خط اهالی 
 جب��ال را »خش��ک و ح��زن‌آور و نازیب��ا« دانس��ته اس��ت 
)ابوحی��ان توحیدی، 1379: 8(. این مطلب نش��ان می دهد 
افزون بر این‌که مس��ئلهؤ نقد خوشنویس��ی دارای سابقه ای 
کهن تر از آن چیزی اس��ت که در رس��الات فارس��ی آمده، 
بلکه ش��مار محدود واژگانی که در متون عربی آن دوران 
آمده تا لغات پرش��مار پایان دورهؤ صفوی می‌تواند گویای 
س��یر تح��ول و تکامل دایرهؤ نقد خوشنویس��ی نیز باش��د. 
چنان‌که تقریباً در همهؤ متون کهن مرتبط با خوشنویسی، 
از رس��الهؤ آداب‌الخط صیرفی ‌ـ نخس��تین رس��الهؤ مس��تقل 
فارسی خوشنویسی ـ تا رس��الهؤ تذکره‌الخطاطین و تذکرهؤ 
خوشنویسان هدایت‌الله لس��ان‌الملک ـ ‌دورهؤ قاجارـ از این 
اصطلاحات جهت بیان ویژگیهای خط هنرمندان اس��تفاده 
ش��ده اس��ت. س��یر گس��ترش و تکامل این واژگان نیز در 
همین س��یر تاریخی مش��خص می ش��ود، به‌طوری که در 
رسالات قدیمی تر ش��مار اصطلاحات انتقادی مورد بحث 
انگشت شمار و در رسالات دورهؤ صفوی همچون گلستان 

هنر و تذکرهؤ الخطاطین این اصطلاحات پرشمار است. 
در ای��ن مقال��ه آنچه مورد س��خن اس��ت نمون��ه ای از یک 
جس��ت‌وجو با بررس��ی تطبیقی و رجوع ب��ه متون مرتبط 
فارس��ی اس��ت برای ش��ناخت معانی 
دقی��ق دو اصط�الح »خ��ط مایق��رأ« و 
»خط ن��ازک« ک��ه از جمل��هؤ کهن ترین 

»خ��ط مش��وش« و... از ویژگیهای نکوهی��ده و منفی در 
خط اس��ت که غالباً به ترک و دوری از آنها توصیه ش��ده 
اس��ت. اگرچه برخی بر این گمان اند ک��ه این اصطلاحات 
غیردقیق و کلی است2، نظری دقیق تر در چگونگی کاربرد 
آنها در برخی رس��الات و تذکره ها بر رد این گمان صحه 
می گذارد. ش��اید بتوان گفت یکی از علل این طرز تلقی آن 
باش��د که مفهوم اصل��ی و معنای دقیق ای��ن اصطلاحات 
فرام��وش ش��ده و محققان ام��روزی به‌س��بب همین عدم 
ش��ناخت، اس��تفاده از آنها را برنمی‌تابند. ای��ن در حالی 
است که مهدی بیانی، نسخه شناس و محقق خوشنویسی 
در کت��اب اح��وال و آث��ار خوشنویس��ان از برخ��ی از این 
اصطلاحات برای بیان ویژگی خط خوشنویسان استفاده 
کرده است، که این مسئله نشان‌دهندهؤ قابلیت به‌روزشدن 

آنها در نقد خوشنویسی است. 
افزون بر بررس��ی این اصطلاحات در متون فارس��ی، اگر 
متون عربی نیز وارس��ی ش��ود، چه‌بس��ا که هم شمار این 
واژگان و اصطلاح��ات بیش��تر ش��ود و ه��م س��ابقهؤ نقد و 
تحلیل آثار در تاریخ خوشنویسی به دوران کهن تر برسد؛ 
چنان‌ک��ه برای نمون��ه در کتاب الفهرس��ت، ابن‌ندیم در نقد 
خط چند تن از دانش��یان، نویس��ندگان و کاتبان هم عصر 
و پی��ش از خ��ود، چنین نظر خود را بی��ان می کند: »نامش 
احمدبن س��لیمان و.... خط پس��ندیده داش��ت و از علما و 
مش��اهیر ثقات اس��ت« )ابن ندی��م، 1366: 133(. همچنین 

درب��ارهؤ ابوعبدالل��ه محم��د کرمان��ی 
گوی��د: »ورزیده در نح��و لغت و خط 
نیکویی داش��ت« )همان: 134(. و نیز 
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2. مثلاً آیدین آغداشلو در مقدمهؤ یکی از سخنرانیهای خود این 
مسئله را مطرح کرده است. نک: آیدین آغداشلو، »تک چهره ای از 

آیدین آغداشلو« )متن چاپ شده یک سخنرانی درباره زندگی و آثار 
محمدرضا کلهر(، در مرقعات خط، 1367.
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اصطلاحات انتقادی در زمینهؤ استنس��اخ و خوشنویس��ی 
به‌ش��مار می رود؛ با این هدف که مش��خص شود مقصود 
گذشتگان از این اصطلاحات چه بوده است و آنها را چگونه 
و برای چه اهدافی مورد اس��تفاده ق��رار می دادند. البته به 
برخی از این اصطلاحات گاه توجه ش��ده، اما بررسی بار 
انتقادی و کاربردی آن در زمینهؤ نقد خوشنویس��ی چندان 

مورد تأمل قرار نگرفته است.)1( 
س��ابقهؤ اس��تفاده از این اصطلاح در 
متون فارس��ی به اواخ��ر قرن پنجم 
هجری می رسد و چنان‌که می‌نماید، 
اس��ت.  حدی��ث  ی��ک  از  برگرفت��ه 
)عالی‌افن��دی، 1369: 17(. آنچ��ه از 
معن��ای تحت اللفظی آن برمی آید، منظور خطی اس��ت که 
قابل خواندن باش��د. اما باید دی��د چه درجه از خوانایی و 
زیبایی خط مورد نظر است. از کهن ترین کاربردهای این 
اصطلاح گفتهؤ خیام در نوروزنامه اس��ت: »و خط خواننده 
باید که دانایان گفته اند احسن‌الخط مایقرأ« )خیام، 1357: 
س��ی(. اما تعریف روش��ن تر آن را محمد بخ��اری چنین 
آورده اس��ت: »بدان که در اصطلاح خوشنویس��ی مایقرأ 
خط��ی را گویند که او را فی‌الجمله حس��ن بود یعنی عاری 
از حُسن نبود اما نه بر وجه کمال« )به‌نقل از مایل هروی، 
1372: 380(. از ای��ن گفت��ه برمی آید ک��ه درجهؤ بالایی از 

زیبایی و قاعده مندی در خط مایقرأ مورد نظر نیست.
همچنی��ن از این اصطلاح در چند جای دیگر در رس��الات 
و تذکره ها اس��تفاده شده است که مفهوم و دامنهؤ معنایی 

آن را گسترش می دهد. مثلاً سلطان علی مشهدی گوید:

خط که مایقرأ است شهرت او               آن اشارت بود به خط نکو
)هم��ان:75( از اینجا می ت��وان دریافت که خ��ط مایقرأ با 
»خ��ط نیک��و« ارتب��اط دارد؛ خی��ام در نوروزنام��ه دربارهؤ 
نکویی خط نیز سخن رانده است و آنچه از فحوای سخن 
او برمی آید این‌که خط نکو خطی است که اگرچه بد باشد، 
زیب��ا نماید و این با رعایت چهار قاعده حاصل می ش��ود: 
یکی، در خردی و بزرگی حروف متناس��ب باش��د؛ دیگر، 
اندام و ش��کل حروف درس��ت باشد؛ س��وم، از تیزی قلم 
اس��تفاده ش��ود که خط را با رونق و آب  کن��د؛ و چهارم، 
تناس��ب در قس��متهای مختلف حروف رعایت ش��ود. او 
چنین خط��ی را نکو دانس��ته، هرچند زیبا نباش��د )خیام، 
1357: س��ی(. بنابراین با تطبی��ق تعریف محمد بخاری و 
گفتهؤ خیام می توان گفت طبق سخن سلطان علی مشهدی، 
خ��ط مایقرأ با خط نکو معادل اس��ت. به‌وی��ژه از آنجا که 
در رس��الات نگاشته‌ش��ده پ��س از قرن ده��م از اصطلاح 
»خ��ط مایقرأ« کمتر اس��تفاده ش��ده و کارب��رد »خط نکو« 
فزون��ی یافته، این گمان ق��وت می یابد. در گلس��تان هنر 
و رس��الات تدوین‌ش��ده پ��س از آن کارب��رد »خ��ط نکو« 
در س��نجش کیفیت خط خوشنویس��ان بس��یار است، اما 
از »خ��ط نیکو« بیش��تر ب��رای بیان ویژگی ش��خصی خط 
خوشنویسان اس��تفاده  کرده اند. مثلاً قاضی احمد گوید: 
»مولانا نظام الدین ولد مولانا ش��مس الدین از دارالارشاد 
اردبیل بوده و خطوط س��ته را نیکو نوشته نسخ تعلیق را 
نیز صاف و پاکیزه نوشته ...« )منشی قمی، 1383: 32(. 
اما از آنجا که خیام از هردو اصطلاح استفاده کرده است، 
نمی توان این دو را دقیقاً یکی دانس��ت. ازاین‌رو باید گفت 
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زیرا هرجا سخن از »خط خوش« به میان آمده آن را خطی 
دانسته اند که زیبا باشد، هرچند اگر خطاط گاهی قواعد و 
اصول خط را رعایت نکرده باشد )به نقل از مایل هروی، 
1379: 108(. ام��ا خط مایق��رأ یا نیکو به‌رغ��م خوانایی، 
ممکن اس��ت زیبا نباشد. درواقع ش��اید بتوان کیفیت خط 
مایقرأ را درجه‌ای دانست که برخی از معاصران همچون 
مهدی بیانی آن را »خط متوس��ط« می نامند.3 مهدی بیانی 
در احوال و آثار خوشنویس��ان کیفیت کلی خط هنرمندان 
را به‌ترتی��ب به درجات »متوس��ط«، »خ��وش«، »عالی« و 

»ممتاز« مشخص کرده است. 
ش��اهد دیگری که ب��ر فروتری درج��هؤ کیفی خ��ط مایقرأ 
از دیگ��ر درج��ات خوشنویس��ی صح��ه می گ��ذارد گفتهؤ 
عالی‌افندی اس��ت. او صنف خوشنویس��ان را به دو طبقه 
تقس��یم کرده اس��ت: ی��ک، طبق��ه ای که براس��اس حدیث 
ش��ریف »الخ��ط مایق��رأ«  بر حُس��ن خ��ط و خوانایی آن 
تأکی��د دارن��د و بی��ش از آن نمی خواهن��د؛ و صنف دیگر 
آنهای��ی که خوشنویس��ان ماه��ر و خطاط��ان لایق اند که 
 کیفیت خطش��ان از »خوش« تا »ممت��از« را دربر می گیرد 

)عالی‌افندی، 1369: 17(.
ب��ر ای��ن اس��اس، می ت��وان درجهؤ کیف��ی خ��ط کاتبانی را 
ک��ه برخ��ی از تذکره نویس��ان آن را »خ��وش« و »نیک��و« 
دانس��ته اند تعیین کرد؛ مثلاً وقتی قاضی احمد در وصف 
خط مولانا حی��در قمی  گوید: »مولانا حیدر قمی ش��اگرد 
قنب��ر ش��رفی‌ اس��ت خطوط س��ته را 
خوش می نوش��ته و خط کوفی را هم 
نیکو می نوش��ته و...« )منش��ی قمی، 

که خط مایقرأ مرحله ای از مهارت کاتب است که به‌لحاظ 
کیفیت هنری خطی خوانا است، هرچند زیبا نباشد )خیام، 
1357: س��ی(؛ اما خط نکو همین ویژگی است برای وقتی 

که بخواهند آن کیفیت را در خط اشخاص بیان کنند. 
ام��ا برای آن‌که درج��هؤ کیفی خط نکو یا مایقرأ مش��خص 
ش��ود باید ش��واهد بیش��تری را بررس��ی کرد؛ مثلاً گفتهؤ 

سلطان‌علی دربارهؤ خط مایقرأ به‌طور کامل چنین است:
خط که مایقرأ است شهرت او         آن اشارت بود به خط نکو
بهر آن است خط که برخوانند        نه که در خواندنش فرومانند
ای که مایقرأش همی خوانی           نتوان خواندنش به‌آسانی

حسن خط چشم را کند روشن‌       قبح خط دیده را کند گلخن 
)به نقل از مایل هروی، 1372: 75، 533(.
و نی��ز محم��د بخ��اری ضم��ن نق��ل ابی��ات یادش��ده از 
سلطان علی مش��هدی، دربارهؤ خط مایقرأ گوید: »از برای 
آنکه خط موضوع است از برای خواندن نه که در خواندن 
او فروماند.... که طال��ب خود را درین مرتبه قراردهد از 
قاری خطش نفرت و ش��تم نکشد و س��بب عدم روشنایی 

مردم نشود در خواندن او« )همان: 380(.
دقت در آنچه نقل ش��د نش��ان می دهد به‌لحاظ کیفی »خط 
مایق��رأ« ی��ا »خ��ط نیک��و« در مرحل��ه ای بالات��ر و کیفیتی 
بهت��ر از آنچه مجن��ون رفیقی و محمدصالح »بدنویس��ی« 
دانس��ته اند ق��رار می گیرد؛ »بدنویس��ی« حالتی اس��ت که 
کاتب باید بکوش��د تا خ��ود را از آن برهاند )همان: 196؛ 

محمدصالح، 1385: 25(؛ و همچنین 
در خوشنویس��ی  پایین‌تری��ن درجه 
اس��ت؛ یعنی فروتر از »خط خوش«؛ 
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3. مهدی بیانی از این اصطلاح به‌وفور در احوال و آثار خوشنویس��ان 
اس��تفاده کرده اس��ت؛ برای نمونه، در وصف کیفیت هنری یکی از آثار 
زین‌العابدی��ن ش��یرازی گوید: »یک نس��خه کلیات س��عدی بقل��م کتابت 

متوسط با تاریخ و رقم...«، بیانی، 1363: 1/ 225.
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1383: 33(. نش��ان می دهد که در درجهؤ نخس��ت، مولانا 
خ��ط کوفی را به‌رغ��م خوانایی، چندان زیبا نمی‌نوش��ته، 
اما مهارتش در خطوط شش��گانه بیش��تر از کوفی بوده و 
آن را، هم زیبا و هم خوانا می نوشته؛ دوم این‌که خطوط 
شش��گانهؤ او هرچند زیبا و خواناست، به‌لحاظ رتبه بندی 
در درج��هؤ »خوش« یعنی فروتر از »عالی« و »ممتاز« قرار 
می گیرد. به س��خن دیگر، خط کوفی او خوانا اس��ت، اما 
همیش��ه زیبا نیست، و خطوط س��تهؤ او نیز خوانا و زیبا، 

اما گاه بی اصول و قاعده است. 
همچنی��ن پیگی��ری کارب��رد چنی��ن اصطلاح��ی در تاریخ 
خوشنویس��ی و نسخه شناسی نتایج دیگری نیز به دست 
می ده��د. مثلاً س��ؤالی ک��ه ش��اید در تطبیق ای��ن گفته ها 
پیش آید این اس��ت که چگونه است مجنون رفیقی هروی 
ب��ه هنرجویان توصیه ک��رده که »... به خ��ط مایقرأ قانع 
نش��وند و در آن کوش��ند که حس��ن خط به دست آورند. 
خط چن��ان به ز قل��م زاینده / ک��ه بیاس��اید ازو خواننده« 
)به‌نق��ل از مایل ه��روی، 1372: 187(، در حالی که خیام 
چنان‌ک��ه پیش تر گفته ش��د، در حدود چه��ار قرن پیش تر 
بر »خط مایقرأ« تأکید کرده و طبق »احس��ن‌الخط مایقرأ« 
آن را بهتری��ن خط دانس��ته اس��ت )خیام، 1357: س��ی(. 
عل��ت ای��ن مطل��ب را بای��د در تغیی��ر ذائقهؤ اهال��ی فرهنگ 
و کاتب��ان و نسخه‌نویس��ان آن دوران جس��ت، زی��را در 
دوران نخس��ت از ادوار نسخه نویسیــ‌ که از قرون اولیهؤ 

اس�المی تا پی��ش از حمل��هؤ مغول را 
دربر می‌گیرد ــ نفاس��ت نس��خه های 
خط��ی به‌لحاظ اعتبار متن آنهاس��ت، 

در حال��ی که در زم��ان مجن��ون رفیقی هروی ک��ه دورهؤ 
س��وم از ادوار نسخه پردازی اس��ت، نفاست نسخه ها نه 
در اعتبار و درس��تی متن، که در کیفی��ت خط و تذهیب و 
تجلید آنهاس��ت )ب��ه نقل از مایل ه��روی، 1379: 42-40( 
و همین امر س��بب شد که ش��بکهؤ جدید نسخه نویسان که 
خطاط��ان و خوشنویس��ان ماهر بودند، بی��ش از پیش به 
زیبایی و نفاس��ت ظاهری نس��خه ها توجه کنند، به حدی 
ک��ه گاه پیش می‌آم��د کاتب چنان همّ خ��ود را معطوف به 
نفاس��ت و زیبایی خط نسخه کند که به اغلاط فراوانی که 
به متن وارد می ش��ود بی توجه باشد.4 به سخن دیگر، در 
دوران خیام خوانایی خطِ نس��خه نفاس��ت ظاهری آن را 
تأمین می کرد، زیرا اصل نفاست بر متن استوار بود؛ اما 
در قرن دهم به‌سبب تغییر س��لیقه در معیارهای فرهنگی 
دیگر فقط درستی و اعتبار متن ملاک نبود، بلکه در درجهؤ 
نخست خط آن باید کمال یافته و زیبا نیز می بود. از همین 
رو اس��ت که برخی از دانشیان و علما همچون ابن‌جماعه 
در تذکره‌الس��امع توصیه کرده اند که کاتب در حسن خط 
و آرایش نس��خه زی��اده روی نکن��د، زیرا توج��ه بیش از 
حد به موارد یادش��ده از اهتمام کاتب در صحیح‌نوش��تن 
می‌کاهد و س��بب ضبطهای نادرس��ت در نسخه می شود 

)به‌نقل از مایل هروی، 1380: 151(.
باری استفاده و رواج اصطلاح »خط نکو« و »خط مایقرأ« 
بیان‌کنن��دهؤ ای��ن حقیقت نیز هس��ت که گذش��تگان فقط به 
نق��د خط��وط هن��ری و خط��وط عالی 
نمی پرداختند، بلکه برای بیان ویژگی 
خط��وط غیرهن��ری نی��ز اظهارنظر و 
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4. مانند س��لطان‌علی مش��هدی، یکی از مهم‌ترین خوشنویس��ان دربار 
سلطان‌حسین بایقرا که در کتابت نسخه ای اغلاط‌ فراوانی از او سر زد، 
به‌طوری که سلطان‌حسین در نامه ای به او تذکر داده است. برای دیدن 

این نامه نک: بیانی، 1363: ج1و2، 246.

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                         123 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


کیفیت آن را با اصطلاحات مخصوصی بیان می کردند.
ای��ن اصط�الح کارب��رد زی��ادی در 
رس��ــالات و تذکره هـــ��ای مرتب��ط 
بــ��ا خوشنویــس��ی دارد. معنــای 
تحت اللفظ��ی آن »دقی��ق« و »باریک« 
اس��ت )دهخدا، ذیل »نازک«(. به‌نظر 
می رسد »نازک« علاوه بر این‌که در 
نقد خوشنویس��ی کاربرد داشته، نام نوعی خط نیز بوده 
اس��ت، زیرا پیش از این‌که از این واژه در متون فارس��ی 
استفاده شود، ابن‌ندیم در الفهرست از نسخه ای نام برده 
ک��ه به »خط نازک« نوش��ته ش��ده بود )ابن‌ندی��م، 1366: 
131(؛ اما این‌که منظور او از خط نازک چه بوده مشخص 
نیس��ت. البته در نسخه های دیگر الفهرس��ت مانند نسخهؤ 
چاپ فلوگل این واژه را »نزک« و در نس��خهؤ چس��تربیتی 
»ب��رک« نیز نوش��ته‌اند. اما مترجم الفهرس��ت نازک را در 
اینجا با »باریک« و »ظریف« هم‌معنی دانس��ته‌ اس��ت.5 به 
ه��ر صورت در اینجا منظور ابن‌ندیم از چنین واژه ای نقد 
و اعلام کیفیت هنری خط نس��خه نیست، بلکه احتمالاً نام 
خطی اس��ت که بعدها خواجه نظام‌الملک در سیاست نامه 
آن را »باری��ک« و هم عصرانش »مقرم��ط« نامیده اند، در 
آنج��ا که گوید: » ...و این محمد را غلامی بود مبارک نام 
خ��ط باریک ک��ه آن را مقرمط خوانند نیک نوش��تی و...« 

)خواجه نظام‌الملک، 1369: 260(. 
ام��ا واژهؤ »نازک« ب��ا کارکرد انتقادی 
در  خاص��ی  ویژگ��ی  بیان کنن��دهؤ  و 
مت��ون  در  بیش��تر  خوشنویس��ی 

خط نازک

124

فارسی پس از قرن هفتم هجری به‌کار رفته است و آن را 
خصوصیت خط یاقوت مستعصمی و خوشنویسان پس 
از او دانس��ته اند؛ زیرا نازک نویس��ی به‌تبع قط محرف در 
تراش قلم پدید آمده است و یاقوت از جمله خوشنویسانی 
است که تراش قلم با قط محرف را رایج کرد )خوشمردان، 
1381: 320(. مثلاً در آداب‌الخط صیرفی آمده است: »در 
زم��ان ابن‌بواب قط قلم ج��زم می زده اند بدان جهت کتابت 
ایش��ان لطیف و نازک نیس��ت ... پس بدین س��بب خط او 
[یاقوت مس��تعصمی] را بر خط ابن‌ب��واب ارج می نهند از 
جه��ت لطافت و نازکی نه از جهت اصول و قاعده« )به نقل 
از مای��ل ه��روی، 20:1372(. از ای��ن رو صفت نازک در 
خط تنها دلیل برت��ری و ارجحیت خط یاقوت بر ابن‌بواب 

است. 
غالباً هرجا سخن از قط محرف و تأثیر آن در نازکی خط 
آم��ده آن را با »تحرک« خط هم��راه کرده اند. گویا نازکی 
خ��ط ب��ا »تح��رک«، »دور« و »پیچیدگی« ارتب��اط نزدیکی 
دارد. مثلاً در تعلیم خطوط آمده اس��ت: »پس بدین جهت 
خط او از خط دیگر استادان نازک تر و متحرک تر است«، 
یا »... شاگرد او خسرو منشی این قلم [تعلیق] نازک تر و 

پیچاتر ساخت« )خوشمردان، 1381: 320(. 
در دیگ��ر رس��الات پیش از عه��د صفوی ک��ه کاربرد این 
اصطلاحات بس��یار دقیق تر اس��ت، نازکی خ��ط را بدون 
توضی��ح صفت��ی نیک��و و برت��ر دانس��ته‌اند؛ از آن جمله 
س��راج ش��یرازی در تحفه المحبی��ن، 
که دومین رس��الهؤ مس��تقل فارس��ی 
اس��ت،  خوشنویس��ی  زمین��هؤ  در 
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5. محمدرضا تجدد )مترجم الفهرس��ت( در پانویس همین صفحه به‌نقل 
از فرهن��گ نفیس��ی، »نزک« و »ب��رک« را به‌معنی ظریف و زیبا دانس��ته 

است.  
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ای��ن  اس��تاد  اس��تاد خ��ود گوی��د: »و  در وص��ف خ��ط 
ضعی��ف ب��ه مرتب��ه ای نازک نوش��ته ک��ه عق��ل از ادراک 
 چگونگ��ی آن ب��ه صد گون��ه قص��ور اعت��راف می نماید« 

)سراج شیرازی، 1376: 143(. 
نکتهؤ دیگر این‌که به نظر می رس��د گاه »نازک« و »باریک« 
نی��ز در مس��ائل مرب��وط ب��ه خوشنویس��ی به ی��ک معنا 
بوده اند، یا دس��ت‌کم بتوان گفت در بعضی موارد مشابه 
هم اس��تفاده ش��ده اند؛ زیرا افزون بر این‌ک��ه این دو واژه 
در معنا یکی هس��تند )دهخدا، ذیل »باریک«(، در تذکره ها 
نیز ب��ا کاربردهایی مش��ابه و گاه مثل ه��م آمده اند؛ مثلاً 
در رس��الهؤ اصول و قواعد خطوط س��ته درب��ارهؤ پیدایش 
خط نس��تعلیق آمده اس��ت: »مدتی بر آن بگذش��ت بعد از 
آن تبریزی��ان هم در آن طریق ش��یرازیان تصرف کردند 
و آن را اندک‌ان��دک نازک می س��اختند تا نوبت به میرعلی 
تبریزی رسید و...« )به‌نقل از مایل هروی، 1372: 137(. 
در حالی  که در رسالهؤ فوایدالخطوط دربارهؤ پیدایش همین 
خط چنین آمده اس��ت: »بعده ب��دان که جمعی از تبریز در 
طری��ق ش��یرازیان تص��رف کرده ان��د و آن را اندک‌اندک 
باریک می س��اختند و اصول و قاعده وضع می کردند...« 

)همان، 434(.
اگر چنین باش��د، یعنی »باریک و »نازک« معنایی مشابه 
داش��ته اند و ب��ر این اس��اس می توان با توج��ه به معنای 
»باری��ک« معن��ای نس��بتاً دقیق »خط نازک« را مش��خص 
ک��رد؛ زی��را در برخی از رس��الات مانن��د تحفه المحبین 
خ��ط باریک را خط ری��ز و خرد دانس��ته اند که در عرف 
خوشنویس��ی »غبار« گفته می ش��ود. برخ��ی از محققان 

معاص��ر نی��ز باریک را با غب��ار یکی دانس��ته اند )همان: 
89(. اگ��ر چنین باش��د، یک��ی از معانی »نازک نویس��ی« 
درواق��ع ری��ز و خ��رد نوش��تن ح��روف اس��ت ک��ه البته 
مهارتی وی��ژه می  طلب��د. از طرفی با توجه ب��ه واژگانی 
همچ��ون »تح��رک«، »دور« و »پیچایی«، ک��ه غالباً همراه 
ب��ا »ن��ازک« آمده، ای��ن احتم��ال قوی تر اس��ت، زیرا در 
تقس��یم بندی خطوط هرچه خط ریزتر باشد دور آن نیز 
بیشتر است. مثلاً در توضیحات سراج شیرازی دربارهؤ 
خطوط س��ته گفته شده خط ثلث به‌قدر دو موی باریک تر 
از محقق و توقیع به‌قدر دو موی باریک تر از ثلث و رقاع 
به هم��ان ان��دازه باریک تر از توقیع و... اس��ت )س��راج 
ش��یرازی، 1376: 146(. اگ��ر ب��ه نس��بت دور و س��طح 
ای��ن خطوط توجه ش��ود، دقیق��اً چنین معنایی اس��تنباط 
می ش��ود که خطوط هرچ��ه »باریک تر« ی��ا »نازک‌تر« و 
ب��ه بیان دیگر خردتر می ش��ود، دور و پیچایی و تحرک 
آنها نیز بیشتر می‌ش��ود. همچنین پیش از وضع خطوط 
ششگانه س��نجش و نام‌گذاری خطوط از طومار تا غبار 
دقیقاً بر همین اس��اس بوده اس��ت، چنان‌ک��ه ابن‌مقله در 
رس��الهؤ منهاج‌الصابه به این مطلب اش��اره کرده و گفته: 
»دو قلم طومار و غبارالحلبه اصل و اساس برای دوازده 
قلم دیگر اس��ت. طومار تمام حروفش مبسوط و مستقیم 
و غبارالحلبه همه مس��تدیر )مدور( است. سایر اقلام به 
مقدار نس��بتی ک��ه از ای��ن دو قلم از س��طح و دور دارند 
س��نجیده می ش��وند« )به‌نقل از فضایل��ی، 1362: 261(. 
بر این اس��اس می توان گفت دس��ت‌کم در مواردی »خط 
نازک« مانند »خط باریک« به معنای ریز و خرد نوش��تن 
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»بامزه« )هم��ان: 39(، »ش��یرین« )هم��ان: 21(، »لطیف« 
)مای��ل ه��روی، 1372: 379(، »متح��رک«، »باط��راوت« 

)خوشمردان، 1381: 330(. 
ب��اری اگرچه برخ��ی از محقق��ان معاصر نازک نویس��ی 
را ب��ا مفاهیم��ی همچ��ون خفی یا غب��ار یکی دانس��ته‌اند، 
ام��ا ای��ن اصطلاح در ح��وزهؤ خوشنویس��ی دارای مفهوم 
گس��ترده تری اس��ت و چنان‌ک��ه گفته ش��د، گاه به‌معنای 
»باری��ک« ی��ا ریز و خرد اس��ت و گاه به‌معن��ای »دقیق« و 
»درست« است که گذشتگان براساس هر موقعیت یکی از 

این مفاهیم را در نظر داشته اند.
گم��ان م��ی رود اس��تفاده از واژگان 
نق��د معاصـــ��ر  اختـــصاص��ی در 
خوشنویس��ـی ـ‌ ‌همچون گذشتگانـ‌   
ب��رای  توجهـ��ی  ش��ــایان  راه‌ح��ل 
قانونمندک��ردن و بیان س��هل تر نقد 
فراهم می آورد. اما بدون ش��ک ابداع اصطلاحات جدید یا 
اس��تفادهؤ مجدد از واژگان کهن در درجهؤ نخست نیازمند 
بررس��ی و تحقی��ق دقی��ق در شناس��ایی و درک معن��ای 
اصیل واژگان کهن و دیگر ش��ناخت چگونگی استفاده از 
آنهاس��ت. شناس��ایی دقیق معنای این اصطلاحات فواید 
دیگری نیز دارد؛ مثلاً می‌توان از معیارهای گذشتگان در 
تعیین کیفیت هنری آثار خوشنویس��ی آگاه شد که مسلماً 

در تحقیقات تاریخ خوشنویسی به کار می آید. 
در همین بررس��ی مختصر دیدیم که 
متقدمان در زمینهؤ نقد خوشنویس��ی 
ب��ا اتکا ب��ه اصطلاح��ات و واژگان از 

حروف است.
همچنین »نزاکت« که از مش��تقات »نازک« است، در برخی 
از متون آمده و دقیقاً کاربرد »نازک« را دارد.6 اما کاربرد 
»خ��ط نازک« ی��ا » نزاکت خ��ط« در مواردی دیگر نش��ان 
می ده��د که خط نازک همیش��ه به‌معنای خ��ط غبار ـ خط 
بس��یار ریزـ نیس��ت. مثلاً وقتی قاضی احمد می نویس��د: 
»می��ر عبدالوهاب از س��ادات حس��ینی مش��هد مقدس بود 
و ... خط��ش به‌غای��ت ص��اف ب��ود ام��ا نزاکت نداش��ت« 
)منش��ی قم��ی، 1383: 90(، یا وقتی درب��ارهؤ تفاوت خط 
یاق��وت و ابن‌بواب گفته ش��ده »از جهت نزاک��ت و لطافت 
خ��ط یاقوت بر خط ابن‌ب��واب ترجیح داده ان��د نه از جهت 
اص��ول و قاعده« )س��راج ش��یرازی، 1376: 133(، اینها 
نش��ان می دهد که همواره »ن��ازک« نمی تواند با خط غبار 
یا ری��ز و خرد یکی باش��د. ازای��ن‌رو، به‌گم��ان نگارنده، 
بایستی در چنین کاربردهایی »نازک« را با معنای »دقیق« 
ـ ‌یک��ی دیگر از معانی تحت‌اللفظی آنـ‌ یکی دانس��ت، زیرا 
چنان‌که تذکره‌نویسان بارها یادآور شده اند، نزاکت خط 
یاقوت به‌س��بب قط محرف در تراش قلم��ش پدید آمده و 
آنچ��ه از تأثیر قط محرف قلم و ارتب��اط آن با نازکی خط 
مورد نظر اس��ت این‌که در ق��ط محرف ظرافتهای خط نیز 
با دقت بیش��تری نمایان می شود و خط لطیف تر می گردد 

)رساله‌ای مختصر در قواعد خط تعلیق...(. 
برخ��ی از دیگر واژه هایی ک��ه غالباً همراه با »نازک« آمده 

و ممکن اس��ت در کل معنایی نزدیک 
به آن داش��ته باش��د عبارت است از: 
»رعنا« )منش��ی قمی، 1383: 44-42( 
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6. مثلاً در گلس��تان هنر دربارهؤ قط محرف قلم یاقوت مستعصمی دقیقاً 
از واژهؤ »نزاکت« به‌جای »نازک« استفاده شده است.
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پی��ش معین چگونه منظور خ��ود را از ویژگیهای خط یک 
هنرمند بی��ان  کرده اند. »خط مایق��رأ« در آغاز برای بیان 
کیفیتی ویژه و درجه ای خاص از مهارت به کار می رفت. 
در دورهؤ صف��وی مع��ادل آن یعن��ی »خ��ط نیک��و« ب��رای 
بی��ان همین کیفیت در خط خوشنویس��ان مورد اس��تفاده 
ق��رار گرفت که این امر نش��ان دهندهؤ حی��ات و پویایی نقد 
خوشنویسی در گذشته اس��ت. امید آن می رود بتوان بر 
اساس الگویی به‌روزشده از روش گذشتگان، گامی مؤثر 

در نقد معاصر خوشنویسی برداشت. 

1.  ای��ن نخس��تین بار نیس��ت که به 
این واژه ها توجه ش��ده است؛ پیش  
از این ایرج افشار در یک یادداشت، 
تخصص��ی  واژگان  از  فهرس��تی 
کتاب‌آرای��ی و نسخه شناس��ی تهیه 
کرده و محققان را به تحقیق در شناخت معنای دقیق آنها 
دعوت کرده اس��ت. در میان این واژگان، چند واژهؤ مورد 
نظر در این تحقیق نیز آمده است. همچنین آیدین آغداشلو 
در مقدمهؤ نقد آثار کلهر، از نبود معیاری مشخص در نقد 
خوشنویس��ی ش��کوه کرده و برخی از ای��ن اصطلاحات 
و واژگان را به‌نق��ل از گلس��تان هنر  آورده اس��ت. و نیز 
پژم��ان فیروزبخ��ش در پژوهش��ی، تم��ام اصطلاح��ات 
خوشنویس��ی و نسخه شناس��ی رس��الهؤ تحفه‌المحبین را 
بررس��ی کرده ک��ه در این می��ان اصطلاحات��ی در صفت 
خط، وصف خط و ... نیز آمده است. افزون بر اینها، به 
برخ��ی از این اصطلاحات به‌ط��ور جداگانه در فرهنگهای 
خوشنویسی و کتاب‌آرایی اشاره شده است. نک: افشار، 
1383: 123-134؛ فیروزبخ��ش، 87-1386: -424؛ مایل 

هروی، 1372.
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تمجی��د و تقبی��ح به‌مثاب��هؤ نق��د
و نمود آن در سنت هنری ایرانیـ‌  ‌اسلامی

منیژه کنگرانی
فرهنگستان هنر
kangarani@honar.ac.ir
دکتر مهرانگیز مظاهری
 دانش��یار دانشکده هنر
دانشگاه الزهرا
تاریخ دریاف��ت مقاله: 88/7/29
نهایی:88/9/15 پذی��رش  تاریخ 
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130

برای  می‌توانست  که  است  بوده  برخوردار  عناصری  از  ایرانیـ‌ ‌اسلامی  و  ایرانی  فرهنگ 
پایه‌ریزی یک نقد جامع مورد استفاده قرار گیرد، لیکن متأسفانه این عناصر هیچ‌گاه به طور 
بایسته و شایسته مورد توجه محققان قرار نگرفت و شیوه‌های آن استخراج و تبیین نشد. 
قابلیتهای  فاقد  ایرانی  فرهنگ  که  شود  پنداشته  چنین  تا  است  شده  موجب  بی‌توجهی  همین 
لازم برای نظریه و نقد هنری بوده است، در حالی‌که منابعی وجود دارد که می‌توان با تدقیق در آن دقایقی از نقد هنری 
را دریافت. اگرچه مطالب ارائه شده متفاوت با شیوه‌های نقد امروزین است و شیوهؤ خاصی از مطالعه و خوانش نقادانهؤ 
آثار ادبی و هنری را به‌دست می‌دهد، اما می‌تواند مرجع مناسبی برای شناخت، نقد و تحلیل آثار هنری نزد پیشینیان 
محسوب شود. این نوشتار در جست‌وجوی ریشه‌ها و روشهای نقد هنری، برخی از قدیمی‌ترین متون هنری، بازمانده 
از سده‌های نهم و دهم هجری، را می‌کاود و نمونه‌هایی از چنین اظهار‌نظرهای نقادانه‌ای را مورد مداقه قرار می‌دهد. از 
آنجایی‌که حجم این مطالب بسیار گسترده و متنوع است، در مقالهؤ حاضر به دو ملاک از ملاکهای نقد سنتی، یعنی تمجید 

و تقبیح بسنده می‌شود. 

واژگان کلیدی:
پیشینهؤ نقد، نقد سنتی و بومی، تمجید و تقبیح، دیباچه، تذکره، گلستان هنر.
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همواره چنین پنداش��ته شده که هنر 
ایرانی فاقد نظام ارزیابی و نقد آثار 
هن��ری بوده اس��ت و بر این اس��اس 
وج��ود نقد هن��ری در س��نت ایرانی 
به‌کلی نفی می‌شد. یکی از مهم‌ترین 
عل��ل ذکر‌ش��ده در ای��ن خصوص فق��دان مناب��ع مدون و 
مکتوب دربارهؤ نقد هنری و ویژگیهای آن اس��ت. در واقع 
هن��وز مت��ون و منابع مس��تقلی که به‌ط��ور اختصاصی و 
مس��تقیم به معیارهای زیبایی‌شناس��انهؤ هنر و نقد هنری 
پرداخته باش��د  شناسایی نشده اس��ت. یکی از دلایل این 
ام��ر ش��اید به حاکمی��ت س��نت ش��فاهی و غیر‌مکتوب در 
فرهن��گ ش��رقی و ایران��ی باز‌گردد، در حالی‌که بی‌ش��ک 
معیارهایی برای انتخاب و تمایز آثار خوب و درس��ت از 

آثار غلط و نادرست وجود داشته و این معیار‌ها و قواعد 
احتمالاً از طریق فراگیری اصول به‌صورت سینه‌به‌س��ینه 
و از اس��تاد به شاگردانش منتقل می‌شده است. در برخی 
از مناب��ع تاری��خ هنر ایرانی ک��ه در طی س��ده‌های نهم و 
ده��م هجری و پس از آن نگاش��ته ش��ده اس��ت، می‌توان 
حج��م عظیمی از نکته‌ها و نگره‌های انتقادی را دریافت که 
نشان‌دهندهؤ وجود نگرش ویژهؤ زیبایی‌شناسانه و نقادانه 
به آثار هنری و هنرمندان اس��ت. این امر به‌ویژه از زمان 

تیموریان در ایران و مغولان در هند شدت گرفت. 
»در ای��ن دوره تقدی��ر از هنره��ای بازنمودی )حت��ی در پهنهؤ 
اجتماع��ی( و س��ازندگان آنه��ا از محاف��ل درباری ب��ه درون 
بخش��های مختلف مردم کشیده ش��د، شخصیت هنرمند مورد 
توجه قرار گرفت، اطلاعات تراجم احوال راجع به معماران، 
نقاش��ان و خوشنویسان جمع‌آوری شد و نخستین ارزیابیها و 
طبقه‌بندیهای سبکی ظاهر گردید و همراه آنها نخستین میثاقها 
و محملها و تعریف ش��خصیتهای هنری صاحب‌سبک )یعنی 
سنجش��های معروفی راجع به سبک نقاش مشهور بهزاد و نیز 
در خاط��رات باب��ر( در صحنه ظاهر ش��د. در ادبیات روایی و 
داس��تانی ش��خصیت هنرمندان هرچه بیش��تر مطرح گشت که 
گاه��ی حاوی اش��ارات نقادانه ب��ود و البته ترجم��هؤ یک‌چنین 
اش��اراتی هم با اصطلاحات دقیق و همبس��ته بسیار مشکل و 

دشوار است« )آژند، 1374: 205-204(.
یکی از دلایل وجود نقد در پیش��ینهؤ فرهنگی و س��نت هنری 
و ادب��ی ایران اش��ارات گذرایی اس��ت که مؤلف��ان در متون 
تألیفی‌شان داش��ته‌اند‌. تأمل در این مطالب بیانگر آن است 
ک��ه نقد هنر به ش��یوه‌ای خاص در جامعه مرس��وم بوده و 
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نویسندگان با اذعان به این نکته که متون تألیفی‌شان مورد 
نقد و قضاوت قرار می‌گیرد در نوشته‌هایشان عذر تقصیر 
می‌خواهند و امید بخش��ایش از خرده‌گی��ران دارند. در این 
خصوص می‌توان به نمونه‌های متعددی اشاره کرد. میرزا 
حیدر دوغلات، مؤلف کتاب تاریخ رشیدی در انتهای بخش 
اول کتاب خود می‌آورد: »آداب مؤلفان آن اس��ت که اعتذار 
می‌کنند و التماس می‌نمایند که اگر خطا و خللی باشد به ذیل 
عفو پوش��یده و به اص�الح آن کوش��ند و در مقام اعتراض 
نباش��د بنده را حد این اعتذار نیست چه ایشان می‌گویند که 
خطا و خلل باشد و بنده به تحقیق می‌دانم که سرتاسر خطا 
و خلل اس��ت. هر اعتراض که کنند بر محل است و مقصود 
از این اظهار فضل نیست بلکه... « )دوغلات، 1383: 191(.

س��لطان‌علی مش��هدی نی��ز در پای��ان رس��الهؤ تعلیمی‌اش 
اش��عاری می‌آورد ک��ه در آن از عیب‌گویان ی��ا به‌زعم ما 
منتقدان درخواس��ت می‌کند عذر و کوتاه��ی او را در کار 

نادیده گیرند: 
»شرح آداب خط ز بیش و ز کم

کردم آخر در این رساله رقم
آنچه دانستم و ندانستم	

گفتم القصه تا توانستم
هنر و عیب خود بیان کردم

آنچه بودی نهان، عیان کردم
ای خوش آنان که عیب‌پوشانند

نه که سر خیل عیب‌گویانند
حق نگهدار عیب‌پوشان باد

بالنبی و اله‌الامجاد« 

)به نقل از مایل هروی، 1372: 83(.
‌وج��ود  نش��ان‌دهندهؤ  به‌خوب��ی  نمونه‌های��ی  چنی��ن 
نگ��رش انتق��ادی حاک��م در جامع��ه یا حداق��ل در میان 
قش��ری خ��اص از جامعه اس��ت، ضمن آن‌ک��ه منابعی 
نوش��تاری از پیش��ینیان وجود دارد ک��ه اولین نقدهای 
هن��ری را می‌ت��وان در آن اس��تنباط کرد ک��ه موضوع 
این نوش��تار اس��ت. این نوش��تار جس��ت‌و‌جویی برای 
یافت��ن مؤلفه‌های��ی از نق��د در پیش��ینهؤ هنرهای س��نتی 
ای��ران اس��ت. در ای��ن رابط��ه برخ��ی از مهم‌تری��ن و 
قدیمی‌ترین منابع و متونی که در س��ده‌های نهم و دهم 
هج��ری دربارهؤ تاری��خ هنر ایران ن��گارش یافته، مانند 
رس��اله‌های هن��ری، تذکره‌ه��ا، دیباچه‌ه��ای مرقع��ات 
عال��م‌آرای  تاری��خ  چ��ون  تاریخ��ی  کتابه��ای  هن��ری، 
عباس��ی، تاریخ رشیدی  و معدود کتابهای تاریخ هنری 
مانند گلس��تان هن��ر و مناقب هنروران مورد مداقه قرار 
گرفته اس��ت. کوشش ش��ده اس��ت با تعمق و تأمل در 
ای��ن مت��ون، مصداقهای��ی از نق��د هن��ری اس��تخراج و 
دس��ته‌بندی ش��ود. در این تأمل مش��خص می‌شود که 
نق��د هنری با ماهیتی متفاوت ب��ا نقد به مفهوم مدرن و 
امروزی در گذش��تهؤ هنری ایران سابقه داشته است و 
هنرمن��دان و یا آثار ایش��ان مورد نق��د و قضاوت قرار 
می‌گرفتن��د. ای��ن امر در حال��ی به‌وق��وع می‌پیوندد که 
مؤلف��ان این متون به ماهیت الهی هنرها باور داش��ته و 
به‌دفعات به آن اش��اره کرده‌اند، لیکن این اعتقاد مانعی 

برای داوری و نقد آثار نبوده اس��ت.

132

پژوهشنامه فرهنگستان هنر  ♦  شماره 15 ♦  زمستان 88

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                         132 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


در ای��ن نوش��تار تنها ب��ه دو ملاک 
از ملاکهای نقد سنتی یعنی تمجید 
پرداخت��ه می ش��ود. در  تقبی��ح  و 
ابتدای بحث باید به این نکته اشاره 
ش��ود ک��ه ش��اید عن��وان تمجید و 
تقبیح به‌مانند روش��ی در نقد سنتی هنر نزد پیشینیان کمی 
نامأن��وس بنمای��د، لیکن این‌گون��ه از بررس��ی و مطالعه یا 
داوری آثار هن��وز در فرهنگ نقد ما حضور دارد و به‌ویژه 
نقدهای ژورنالیستی از همین روش بهره می‌برند. به همین 
دلیل لازم اس��ت تا کمی از مفهوم نقد غربی امروزی فاصله 
گرفت تا بتوان با دیدی دیگر تمجید و تقبیح را به‌عنوان نقد یا 

پیشینه‌های آن در فرهنگ ایرانی و اسلامی پذیرا شد.  
همان‌گونه که پیش از این گفته شد، در برخی از منابع هنری 
گذشتگان نکات ظریف و نقادانه‌ای می‌توان دریافت که حاوی 
توضیحاتی دربارهؤ توصیف و تفسیر هنر و همچنین تشخیص 
س��ره از ناس��ره بوده و به‌صورت موجز و خلاصه و ساده 
به ش��کلهای مختلف در متن حضور یافته است. خوانندگان 
این متون با انبوهی از واژگانی روبه‌رو می‌شوند که دربارهؤ 
خوبی و وجاهت و مقبولیت یک اثر یا اشکالات آن ایراد شده 
اس��ت و نویس��ندگان با کاربرد چنین واژگانی ب��ه داوری و 
تقبیح و تمجید می‌پرداختند. اتینگهاوزن1 ضمن بحث دربارهؤ 
نقد هنر در ایران به کتاب تاریخ رش��یدی، نوشتهؤ میرزا حیدر 

دوغلات اش��اره می‌کند و می‌نویس��د: 
»در تاریخ رشیدی میرزا حیدر دوغلات 
)قرن شانزده( یکی از شاهزادگان صفوی 
واژگان زیبایی‌شناسی و نقد و سنجش‌گری 

هنر جایگاه خاصی دارد. طبق نوشتهؤ او ضربهؤ قلم در یک طرح 
استادانه بایستی محکم باشد ولی نازکی، صافی، ملاحت، پختگی 
و اندام را کاملًا نش��ان دهد. نتیجه کار یک چنین هنرمندی اثری 
خنک و پخته خواهد بود. در حالی که کار یک هنرمند خام‌دست 
 فاق��د این کیفیت‌ها‌س��ت و بنابراین خ��ام و بی‌اندام می‌باش��د« 

)به نقل از آژند، 1374: 93(.
در این زمینه در اغل��ب نمونه‌هایی که به نحوهؤ مطالعهؤ آثار 
هن��ری پرداخته‌ان��د، نویس��ندگان نکاتی را از ق��ول خود یا 
دیگران در ش��رح هنرمند ی��ا اثری هنری بی��ان کرده‌اند که 
تقس��یم‌بندیهای گوناگونی می‌ت��وان از آنها ارائ��ه کرد. در 
این مقاله نقل‌قولهای داوری‌گونه در متون به دو دستهؤ کلی 
نقدهای تمجیدی و نقدهای تقبیحی تقسیم شده‌است. تقبیح 
و تمجید خود به دس��ته‌های خردتری قابل تقس��یم هستند: 
تمجید/تقبیح متن‌محور یا مؤلف‌محور، تمجید/تقبیح مطلق 
یا نس��بی و نی��ز تمجید/تقبیح تطبیق��ی ک��ه در ادامه تلاش 
می‌ش��ود به‌اختصار به این گونه‌ها با ذکر مثالهایی از منابع 

یاد‌شده پرداخته شود.
همان‌گون��ه که اش��اره ش��د، یکی از 
روش��های نقد نزد پیشینیان تعریف 
و تمجید از هنرمند یا تقبیح اوس��ت‌. 
به‌عبارت��ی مؤل��ف ضم��ن تمجید یا 
تقبی��ح از هنرمندی، ب��رای او مرتبه 
و جای��گاه والای��ی قای��ل می‌ش��ود و 
ی��ا به‌نوع��ی او را ب��ی‌ارزش و اعتبار 
می‌کن��د و از مقبولیت��ش می‌کاهد. در 
این خصوص مش��اهده می‌ش��ود که 
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ش��خصیت و منش اخلاقی و رفتاری و گاهی حتی ش��کل 
و قیاف��هؤ هنرمندان مورد دقت نظر مؤل��ف قرار می‌گیرد. 
به‌عبارت��ی نویس��ندگان به‌هنگام معرفی ی��ک هنرمند یا با 
جملاتی س��تایش‌گونه به تمجید و تعریف از شخصیت او 
می‌پردازند یا با جس��ت‌وجو و ذکر نکات منفی شخصیتی 
او، ب��ه تقبی��ح وی اق��دام می‌کنن��د. از نمونه‌ه��ای تمجید 
مؤلف‌محور می‌توان به نقل‌قولی از کتاب تاریخ عالم‌آرای 
عباس��ی اش��اره کرد. اس��کندر‌بیک ترکم��ان این‌گونه به 
ستایش س��یاوش‌بیک می‌پردازد: »س��یاوش‌بیک شاگرد 
استاد علی مصور بود چون بقدر مهارتی در آن علم یافته 
نزاکت قلمش خاطر‌نشان اشرف گردید... بسیار نازک‌قلم 
بود دقیقه‌کار و مصور بی‌قرینه بود س��پاه و کوه‌پردازی 
او را هیچ اس��تاد بدس��ت نمیتوانست گرفت مجلس‌سازی 
او بی‌عیب بود« )ترکمان، 1335: 176(. نویس��نده در این 
عبارات با اس��تفاده از واژگانی چون بی‌قرینه‌، دقیقه‌کار، 

نازک‌قلم و‌... از سیاوش‌بیک تمجید کرده است.
یا شمس‌الدین محمد وصفی در دیباچهؤ مرقع شاه‌اسماعیل 
این‌گونه به س��تایش مولانا میر‌علی پرداخته است: »دیگر 
خوشنویس��ان بلاغت و فصاحت ش��عار کمالات اکتساب 
اس��تادی مرحوم��ی مغف��وری مولان��ا میر‌علی اس��ت... 
ک��ه خ��ط را بجایی رس��انیده ک��ه اگر صحای��ف روزگار 
روافزون از تعریف و توصیف جوهر خط شریفش شود 
 هن��وز ش��مهؤ از آن در تقری��ر و تحریر در‌نیامده باش��د«

 . (cited in Thackston, 2001: 33)
س��ام‌میرزا مؤلف تذک��رهؤ تحفهؤ س��امی نیز ش��اعران را 
م��ورد توجه ق��رار می‌ده��د و گاه زبان به تمجید ایش��ان 

می‌گش��اید، چنان‌ک��ه در تعریف��ی از میرصف��ی به تمجید 
هن��ر خوشنویس��ی و نی��ز منش رفت��اری او می پ��ردازد: 
»میرصفی از س��ادات منیع‌الس��عادت نیش��ابور اس��ت و 
در خوش‌طبع��ی و رقت ذهن بغایت مش��هور و خطوطش 
خصوصاً نس��تعلیق بس��یار خوب و در محاورت و آداب 
صحبت مرغوب...« )س��ام‌میرزا، بی‌تا‌: ‌75(‌. سام‌میرزا 
هم‌زم��ان در تذک��ره‌اش به تقبیح برخی دیگر از ش��اعران 
پرداخته اس��ت، چنان‌که رکن‌الدی��ن همایونفرخ در مقدمهؤ 
تذک��رهؤ تحفهؤس��امی به این نکت��ه توجه نش��ان می‌دهد و 
می‌نویس��د: »س��ام میرزا در این صحیفه مدعیان شعر و 
ش��اعری را بزیر تازیانه تنبیه کش��یده و آنان را با بیانی 
ش��یرین و طنز‌آمی��ز ک��ه ادب و نزاک��ت را بنهای��ت درجه 
ملحوظ داش��ته به تمسخر و اس��تهزا گرفته... وی چنین 
می‌پنداش��ت ک��ه مب��ادا ن��ام ای��ن متش��اعران در آینده به 
شاعری یاد شود و آیندگان را بگمراهی و اشتباه اندازد« 
)همان: بیس��ت‌ودو(. این باور منجر به آن ش��ده که سام 
می��رزا در صحیفهؤ پنجم و هفتم بی‌محابا به تقبیح مدعیان 
ش��اعری بپردازد. به‌عنوان مثال در تقبیح مولانا هوش��ی 
ش��یرازی این‌چنین می‌نویس��د: »دیوانه‌وش مردی بود و 

شعر مردم باسم خود می‌خواند« )همان: 225(.
صادقی‌بی��ک نی��ز در مجمع‌الخ��واص ب��ا صراح��ت نظر 
خ��ود را درب��ارهؤ هنرمن��دان اع�الم می‌کند و ب��ه تعریف 
یا خرده‌گی��ری از ایش��ان می‌پ��ردازد. در عبارتی ضمن 
معرف��ی مذاقی به تقبی��ح او پرداخت��ه و وی را دروغ‌گو و 
بی‌خجال��ت و... خطاب می‌کند: »محمد‌بیک مذاقی... حقا 
که از آن ش��جاعت و س��خاوت پناه هرگز س��خن راس��ت 
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135

نش��نیدیم. اینک��ه می‌گویند دروغگو حافظه ندارد راس��ت 
اس��ت زیرا مذاقی‌بیک ش��عر حقیر را برای خودم روبرو 
خواند و خجالت نمی‌کش��ید. ابیات ذیل را بخودش نسبت 
می‌دهد...« )صادق��ی، ‌1327: 35(. صادقی‌بیک در جای 
دیگ��ر ای��ن تذکره نقل‌‌قولی از میرعلیش��یر م��ی‌آورد و از 
قول وی به تقبیح ایوب ش��اعر می‌پ��ردازد: »ایوب از اهل 
خراس��ان و پسر ابوالبرکه اس��ت که امیرکبیر علیشیر در 
کتاب مجالس‌النفایس در تعریف وی گوید چنان بد‌ذات و 
بیملاحظه بود که اهل خراس��ان از دست او فرار کردند و 
آواره ش��دند. این بیت را در ح��ق وی گفته‌اند...« )‌همان: 
312(. نظیر چنین اش��اراتی در منابع مورد توجه بس��یار 

زیاد است، که به همین اندک بسنده می‌شود.
گاه��ی آث��ار هن��ری م��ورد توج��ه 
گرفت��ه  ق��رار  مناب��ع  نویس��ندگان 
ب��ه  س��خنانی  در  ایش��ان  و  اس��ت 
تحس��ین و تمجید یا تقبی��ح آن آثار 
نمونه‌های متعددی  اقدام کرده‌ان��د. 
می‌ت��وان در ای��ن زمین��ه ارائه ک��رد، از جمله بخش��ی از 
دیباچهؤ محمد‌محس��ن ک��ه برای مرقع��ی از دورهؤ صفویه 
نوش��ته شده و تعریف و س��تایش نویسنده از آن مرقع.2 
محمدمحس��ن در توصیف و تحس��ین مرقع آورده است: 
»‌این اوراق که چون صفحهؤ جمال خوبان از خط آراس��ته 

و مانن��د ص��ورت محبوب��ان از غیب 
پیراس��ته بهر جانبش ک��ه نگه میکنی 
جلوه‌گرس��ت  صورت��ی  پری‌پیک��ر 
و به��ر ط��رف ک��ه نظ��ر می‌افکنی مد 

نظ��ر نوخط��ی در کم��ال حس��ن و جم��ال زیب رخس��ار 
ک��رده از خ��ط و خ��ال آث��ار قلمه��ای نقاش��ان مانی‌مثال 
وص��الان  کار  و  پرپیچ‌وت��اب  س��من‌بران  زل��ف  چ��ون 
 ماض��ی و ح��ال از نزاک��ت چون وص��ال دلب��ران نایاب« 

.(cited in Thackston, 2001: 35)
می��ر حیدر دوغ�الت در کت��اب تاری��خ رش��یدی به‌هنگام 
س��خن‌گفتن از تبح��ر و هنر نقاش��ی جلال‌الدین یوس��ف 
این‌گونه به توصیف و تمجید از اثر نقاشی وی می‌پردازد: 
مصور‌الرس��وم‌البدیعه  و‌الکلم��ات  جامع‌‌الفضای��ل  »جن��اب 
منقش‌الرقوم‌اللطیف��ه مولانا جلال‌الدین یوس��ف... بمجلس 
همای��ون آم��د و مصح��وب او صحیف��هؤ ک��ه ب��ر وی صورت 
شهس��وار نی��زه‌داری نوج��وان که نی��زهؤ او بر پیش��انی ببر بیان 
خلی��ده و رخ��ش نق��ره خنگ��ش از صول��ت و هیب��ت آن ببر 
رمی��ده الحق آنچنان صحیفهؤ بود که اگ��ر فی‌المثل آن صورت 
بدی��ع منق��وش بر ل��وح فلک بودی از س��طوت آن شهس��وار 
ش��یر بیش��هؤ فلک پناه به نی��زه‌دار عرص��هؤ گردون ب��ردی و از 
صلابت نقش آن ش��یر ببر‌ش��کار بهرام‌ نی��زه‌دار رخت اقامت 
ببرج اس��د کش��یدی تحف��ه مجلس عال��ی و متعال��ی گردانید 
 و مع��زز و س��رافراز بزیور تحس��ین و نثار آفری��ن گردید...« 

)دوغلات، 1383: 879-877(. 
لیک��ن نمونه‌های متعددی نیز می‌توان ارائه کرد که در آن 
نویسندگان منابع به تقبیح و خرده‌گیری از آثار هنرمندان 
پرداخته‌انــ��د‌. در ایــ��ن خصــ��وص 
صادقی‌بی��ک هنگامی ک��ه از نهاوندی 
ش��اعر یاد می‌کن��د به ع��دم مقبولیت 
آث��ار او در جامعه اش��اره و این نکته 
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و  هنری  آثار  آلبوم  یا  مرقعات  ترتیب‌دادن  که  می‌شود  یادآوری   .2
انتخاب و گزینش آثاری برای درج در آن خود نشانگر نگرش انتقادی 

به آثار هنری و به‌گزینی بوده است.
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را این‌گونه ذکر می‌کند: »نازکی نهاوندی عجب ش��اعری 
تند‌بدیه��ه ب��ود و عجبت��ر آنک��ه ش��صت‌و‌یک جل��د کتاب 
تصنیف کرده ولی یک بیت از آن مش��هور نش��ده است و 
چون با نام خود مناسبتی دارد بدین جهت از آن خوشش 

میاید« )صادقی، 1327: 302(.
یا در ادامه جملاتی دربارهؤ مولانا بیانی به کار برده است 
که نشان می‌دهد نویس��نده هر‌دو هنر کاغذ‌بری و نقاشی 
بیانی را مطرود می‌ش��مرد: »مولان��ا بیانی او نیز تبریزی 
است ش��اعر قدیمی اس��ت... اکنون از کاغذ‌بری بنقاشی 
گذش��ته ول��ی در آن هم چیزی نش��ده اس��ت...« )همان: 

 .)271
در م��واردی هنرمند با ذکر عباراتی 
ب��ه برت��ری بی‌قید‌و‌ش��رط اث��ری یا 
هنرمن��دی اش��اره دارد یا ب��ه تقبیح 
آن می‌پ��ردازد. در این مورد از میر 
حی��در دوغلات نمون��ه می‌آوریم که 
به‌هن��گام صحب��ت از خوانن��دگان و 
مغنی��ون این‌گون��ه به س��تایش حافظ بصی��ر می‌پردازد‌: 
»و منهم‌المغنی��ون، حاف��ظ بصیر اس��ت. به‌اتفاق مثل وی 
پیش از وی نبوده اس��ت چنان اس��تماع افتاده است که در 
فص��ل بهاری در باغچه ش��عر می‌خواند طیور مثل بلبل و 
فاخته و صعوه بر گرد او جمع شده‌اند، در سر و کتف او 

نشسته‌اند...« )دوغلات، 1383: 319(.
 همچنین می‌توان به تعریف منشی قمی دربارهؤ سلطان‌علی 
مشهدی اشاره کرد که در آن، امکان دست‌یافتن به درجه 
و جایگاه سلطان‌علی مشهدی را محال و غیرممکن دانسته 

اس��ت: »اما کس��یکه گوی رجحان از میان خوشنویس��ان 
رب��وده قبله‌الکت��اب مولانا س��لطان‌علی مش��هدی بود که 
خط��ش در می��ان خطوط کالش��مس بی��ن س��ایر‌الکواکب 
عالمگی��ر ش��د و خط او بجایی رس��ید که محالاتس��ت که 

دست کسی بدانجا رسد...« )منشی قمی، 1383: 59(.
درب��ارهؤ تقبیح مطلق نیز نمونه‌ه��ای فراوانی می‌توان ذکر 
کرد. در مجالس‌النفایس ضمن س��خن از ش��اعران راجع 
ب��ه مولان��ا گلخن��ی آمده اس��ت: » از ولایت قم اس��ت. در 
زمان سلطان‌حس��ین میرزا بشهر هرات آمده بود. بغایت 
س��فیه و بد‌زبان و بی‌ب��اک و ملامتی بود« )میر‌علیش��یر، 
1363: 161(. در نهایت به نمونه‌ای از تقبیح مطلق از قول 
سام‌میرزا اکتفا می‌شود. سام‌میرزا راجع به مولانا نازکی 
همدانی می‌آورد: »اوقات او صرف ش��عر می‌ش��ود و در 
ه��ر روز قریب به بیس��ت‌هزار بیت میگوی��د بر خود لازم 
کرده بر جمیع کتب نظم جواب گوید از جمله ش��اهنامه که 
فردوس��ی به سی‌ سال گفته او به سی روز گفته بود و در 
شعر او ردیف و قافیه غلط بسیار است و به‌غیر از تخلص 
در ش��عر او نازکی نیست و در شعر او چیزهاست غیر از 

معنی‌» )سام‌میرزا، بی‌تا: 228(.
برخ�الف م��ورد قبل��ی، گاه��ی یک 
اث��ر هن��ری ی��ا  ویژگ��ی خ��اص از 
صفتی از میان سایر صفات هنرمند 
توج��ه  م��ورد  و  می‌ش��ود  متمای��ز 
نویس��نده ق��رار می‌گیرد و ن��ه تمام 
ویژگیه��ای آن و او ب��ا توجه به این 
وج��ه تمایز که مثبت یا منفی اس��ت به تمجی��د و تقبیح آن 
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خصوصی��ات می‌پردازد. در این رابطه از کتاب گلس��تان 
هن��ر مثال می‌آوریم که قمی دربارهؤ ش��یخ محمد نوش��ته 
اس��ت: »مولانا ش��یخ محمد از دارالمومنین سبزوار است 
پس��ر مولانا ش��یخ کمال ثلث‌نویس می‌باشد... وی نقاش 
بی‌بدل بود شاگرد اس��تاد دوست دیوانه بود و خط نسخ 
تعلیق را خوب می‌نوش��ت و قلم بر قلم ختائیان در نقاشی 
داش��ت هر‌چند در صورت خطا می‌کرد در مثنی‌برداشتن 
خ��ط اس��تادان را نقل می‌ک��رد و بقلم‌مو اص�الح می‌نمود 
بنوعی که فهم نمیش��د مصور، محرر و مذهب خوب بود« 
)منش��ی قمی، 1383: 142(. همان‌گونه که در این عبارت 
مشخص اس��ت، قمی ابتدا به س��تایش خط نسخ تعلیق و 
نقاشی ش��یخ محمد می‌پردازد، اما معتقد است که وی در 
نگاش��ت صورت به خطا می‌رفت��ه،  ضمن آن‌که در جملهؤ 
بعدی نیز اش��اره می کند که وی در هنگام مثنی‌برداشتن 
از خط اس��تادان نی��ز توانایی و تس��لط کامل ب��ه این‌ کار 
را نداش��ته و ل��ذا با قلم‌م��و آن را اصلاح می‌کرده اس��ت. 
بدین‌ترتیب نویس��نده با این عبارت، ذم شبیه مدح به کار 
می‌برد و از او خرده می‌گیرد. نویسنده در انتها بار دیگر 
نقاش��ی، خ��ط و تذهیب ش��یخ محمد را ب��ا کاربرد صفت 
خوب می‌س��تاید... . دوغ�الت نیز ضمن س��خن‌گفتن از 
هنرمندان، از اس��تادش درویش محم��د نام می‌آورد و به 
نکات ظریفی از س��بک کاری وی و محاسن و ایرادات آن 
اشاره می‌‌کند: »مولانا درویش محمد که استاد فقیر است 
ش��اگرد ش��اه مظفر اس��ت در باریکی قلم مثل ندارد بلکه 
از ش��اه مظفر نیز گذرانی��ده اما چندان ان��دام و پختگی و 
ملاحت ندارد. گرفت‌و‌گیرها را بس��یار خام می‌سازد...« 

)دوغلات، 1383: 319(.
مؤل��ف تذک��رهؤ تحف��هؤ س��امی نی��ز در عبارتی م��ی‌آورد: 
»احمد بیک مشرف... طبع ش��عر بسیار خوبی دارد ولی 
چندان دقت نمی‌کند و اگر دقت کند ش��عر خوب می‌گوید« 
)سام‌میرزا، بی‌تا: 60(. و با این اشاره، خوب‌بودن شعر 
مشرف را نسبی می‌داند و به دقت‌داشتن او منوط می‌کند. 
میرعلیش��یر نی��ز به‌هنگام س��خن‌گفتن درب��ارهؤ ملایقینی 
می‌آورد: »از خوش‌طبعان هرات است و خط نستعلیق را 
بد نمی‌نویس��د. اما خالی از جنون نیس��ت« )میر‌علیشیر، 
1363: 157(. نویسنده با این عبارت نسبتی در خط یقینی 
قایل شده و آن را نه به‌طور کامل تأیید کرده و نه مطرود 

دانسته است. 
در انته��ا یادآوری می‌ش��ود پذی��رش هنر یا ی��ک هنرمند 
خ��اص ن��زد مخاطبان نیز نس��بی اس��ت. بر این اس��اس 
مشاهده می‌شود که نویس��ندگان گاه به تمجید هنرمندی 
می‌پردازن��د و ب��ه مقبولیت هن��ر وی نزد گروهی اش��اره 
می‌کنند، اما همچنان معترف‌اند این هنر نزد گروهی دیگر 
مقبولی��ت لازم را ن��دارد. در نمونه‌ای از ق��ول محمود بن 
محم��د در رس��الهؤ قوانین‌الخط��وط می‌خوانیم: »اوس��تاد 
وحی��د زم��ان متعبد جهان مولان��ا عبدالله طباخ اس��ت که 
خط‌‌شناسان خراس��ان و هنروران زمان خط او را قرینهؤ 
خواجه یاقوت دانس��ته‌اند و تمامی همت بر تتبع اس��لوب 
آن گماش��ته‌اند، خط نس��خ که متابعت روش اول خواجه 
یاقوت نموده بغایت گرد و به‌مزه نوش��ته. خوشنویسان 
تبری��ز ثلث مولان��ا را متابعت چندان نمی‌نماین��د« )به نقل 
از مای��ل ه��روی، 1372: 309(. در ای��ن نمونه مش��خص 
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می‌ش��ود علی‌رغم آن‌که خط عبدالله طب��اخ نزد هنروران 
و خط‌شناسان خراسان مورد ستایش است، اما خط ثلث 

وی نزد خوشنویسان تبریز مقبولیت ندارد. 
ش��یوه‌های  مرس��وم‌ترین  از  یک��ی 
نقد در این منابع، روش مقایس��ه‌ای 
و تطبیق��ی اس��ت ک��ه خ��ود اقس��ام 
می‌ش��ود.3  ش��امل  را  گوناگون��ی 
و...  اس��تاد  هن��ری،  اث��ر  مؤل��ف، 
می‌توانن��د مبنایی برای تمجی��د و تقبیح مقایس��ه ای قرار 
گیرن��د که خود وجوه خردت��ری را در بر می‌گیرند. برای 
مثال گاهی ویژگیهای ش��خصیتی، رفتاری، شکلی و گاه 
س��بک هنرمند مورد توجه قرار می‌گی��رد؛ گاهی آثار یک 
هنرمند در دوره‌های مختلف با یکدیگر سنجیده می‌شود؛ 
گاهی نیز برخی قوتها و ضعفهای هنری در کنار هم می‌آید 
و مقایسه می‌شود، که به ذکر نمونه‌هایی اشاره می‌شود. 
دوس��ت‌محمد در دیباچ��هؤ خود بر مرق��ع بهرام‌میرزا، در 
مقدمهؤ نقاش��ان در تمجید هنر قلم س��یاه امیر دولت‌یار به 
مقایس��هؤ آثار وی با مولانا ولی‌الل��ه می‌پردازد و این‌گونه 
می‌نویس��د: »امیر دولت‌ی��ار که از جمله غلامان س��لطان 
ابوسعید به شرف ش��اگردی استاد احمد موسی مشرف 
ش��ده و در این امر س��رآمد، خصوصاً در قلم س��یاهی با 
وج��ودی که مولان��ا ولی‌الله ک��ه بی‌نظیر عال��م بود چون 

کاره��ای دولت‌ی��ار را دی��د‌، از روی 
انصاف ب��ه عجز اعت��راف نمود« )به 
نقل از مایل هروی، 1372: 269(. با 
تأمل در منابع مورد اش��اره مشاهده 

می‌ش��ود که اغلب نویس��ندگان هنرمندی برجس��ته را به 
عن��وان الگو و اس��طورهؤ هنری انتخ��اب می‌کنند و ضمن 
قی��اس هنرمند م��ورد نظر با الگ��وی انتخابی، ب��ه تمجید 
هنرمن��د می‌پردازند. ب��ه عنوان نمونه در نقاش��ی مانی و 
بهزاد مبنای س��نجش بودند و دیگر نقاش��ان را با ایشان 
مقایسه می‌کردند، همان‌گونه که در خوشنویسی ابن‌مقله 
و یاق��وت نمونه‌های برجس��ته برای مقایس��ه محس��وب 
می‌شدند. غیاث‌الدین خواند‌میر در مرقع استاد کمال‌الدین 
بهزاد، بهزاد را با مانی و دیگر هنروران مقایسه می‌کند و 

در تمجید و ستایش وی می‌نویسد: 
»از جمل��ه مص��وران کام��ل و هن��روران جام��ع و مرتب این 
اوراق موق��ع مظهر و بدایع صور و مظهر نوادر هنر نادر‌العصر 
صافی اعتقاد سالک مس��الک محبت و وداد استاد کمال‌الدین 

بهزادست
حمیده‌اط��وار نیکوش��یم  مانی‌قلم خجسته‌‌آثار	             	  
		     در ف��ن هنروری مس��لم استاد هنروران عالـم
بهـزاد یگـانهؤ زمـانــه	                    مان��ی بزم��ان او فس��انه
موی قلمش ز اوستادی	      جان داده بصورت جمادی 
در دقت طبع موشکافست                     وین حرف نه از سز گزافست...«

.(cited in Thackston, 2001: 141)
مؤلف کتاب گلستان هنر نیز در کتابش بارها ضمن تمجید 
از خوشنویس��ان مختلف، ایشان را با یاقوت مستعصمی 
قی��اس می‌کن��د، چنان‌ک��ه در م��ورد 
مولانا بایس��نقری می‌نویسد: »مولانا 
ن��وادر  از  بایس��نقری  ش��مس‌الدین 
را  خط��وط  و  ب��وده  خوشنویس��ان 

138
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 3. ب��رای اطلاع بیش��تر دربارهؤ انواع مقایس��ه نک: نام��ور مطلق، بهمن 
و منی��زه کنگران��ی )1386( ، »»مقایس��ه در مطالع��ات هن��ر ایران��ی«، ، 
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139

بس��یار خوب می‌نوش��ته قلم بر قلم و قدم ب��ر قدم یاقوت 
گذاش��ته بس��ی نازک و با‌س��لوب و ش��یرین می‌نوش��ته« 

)منشی قمی، 1383: 28(.
در مواردی استاد یا پدر هنرمند که دارای مرتبهؤ بالای هنری 
بوده، مبنای مقایسه و سنجش قرار می‌گیرد و عبور‌کردن 
از مرتبهؤ او تحس��ین و تمجید نویسنده را بر‌می‌انگیزد. این 
نکته بس��یار مورد توجه نویسندهؤ کتاب گلستان هنر بوده 
اس��ت و قمی به‌دفعات به چنین مقایس��ه‌هایی دس��ت زده 
اس��ت. او در نمونه‌ای ضمن مقایس��هؤ محمدقاس��م با پدر 
هنرمن��دش اینگونه به تمجید ایش��ان می‌پ��ردازد: »مولانا 
محمد‌قاس��م ولد مولانا بهاء‌الدین حس��ین منشی او نیز به 

روش پدر خوش می‌نوشت« )همان: 49(.
در کتاب مناقب هنروران نیز از روش مقایسهؤ هنرمندی با پدر یا 
استادش برای تمجید فراوان بهره بردای شده است: »ملاحسن 
که با لقب قره حصاری ش��هرت دارد در خط ثلث اگر فراتر 
از استادش نباشد فروتر نیست« )عالی‌افندی، 1369: 46(.
در ش��کل دیگری از مقایسه گونه‌های کاری هنرمند یا آثار 
او در طول زمان مبنای س��نجش ق��رار می‌گیرد. میر حیدر 
دوغلات در کتاب تاریخ رش��یدی ابتدا هنر ملا یوسف را در 
قیاس با دیگر اس��تادان سنجیده و سرعت قلم وی را نسبت 
به س��ایر استادان  ستوده، اما نوشته است که لطف قلم ملا 
یوسف فروتر از دیگر استادان است. در ادامه، نقاشی او را 
با هنر تذهیبش س��نجیده و آن را در رتبهؤ پایین‌تری دانسته 
است و می نویسد: »ملا یوس��ف شاگرد بهزاد است بغایت 
تیز‌دس��ت آنچه اس��تادان به یک ماه می‌کنند وی در ده روز 
می‌کند اما لطف قلم وی مقدار این اس��تادان نیس��ت. تذهیب 

وی بهتر از تصویر وی است« )دوغلات، 1383: 319(.
کام�الً  می‌توان��د  تقبیح��ی  ی��ا  تمجی��دی  مقایس��ه 
مقایس��هؤ  ب��ه  قم��ی  ک��ه  همان‌گون��ه  باش��د،  اثر‌مح��ور 
خ��ط و تحری��ر یاق��وت و ابن‌ب��واب پرداخت��ه و ش��یوهؤ 
ق��ط‌زدن قل��م توس��ط ایش��ان را با هم س��نجیده اس��ت:
»قبله‌الکتاب جمال‌الدین یاقوت... وی تتبع خط ابن‌بواب کرد و 
خط را بدو رسانید اما در قلم‌تراشیدن و قط‌زدن تغییر روش استادان 
پیش داد و اس��تدلال و استرشاد از کلام معجز نظام حضرت شاه 
ولایت‌پناه صلوات‌الله علیه نمود... ابن‌بواب قلمرا قط نمی‌زد و 
از آن سبب کتابت او نازک و لطیف نیست اما قبله‌الکتاب یاقوت 
قل��م را قط می‌زد و از آن قاعده تغییر کرد و در خط نیز تغییرات 
فرمود از  بهر آنکه خط تابع قلمست بدینجهت خط او را ترجیح بر 
خط ابن‌بواب می‌نهند بواسطه نزاکت و لطافت نه از جهت اصول 
 و قاعده اما اصل خط همانس��ت که ابن‌مقله استخراج کرده ...« 

)منشی قمی، ‌1383: 19(.
در انته��ا بای��د گف��ت که ش��یوه‌‌های 
یاد‌ش��ده هم��واره در قالب های ذکر 
ش��ده قرار نمی‌گیرد و گاهی مؤلفان 
از به‌کار‌گی��ری هم‌زم��ان دو یا چند 
روش ک��ه ب��ه آن اش��اره ش��دبرای 
بی��ان آرای خ��ود به��ره می‌بردن��د. 
به‌عبارت��ی تمجید و تعریف و تقبیح هن��ر یا هنرمند، حتی 
به‌ص��ورت مقایس��ه‌ای هم‌زمان در متن حضور داش��ت؛ 
چنان‌ک��ه نویس��ندهؤ مناق��ب هن��روران نیز ضم��ن صحبت 
دربارهؤ ش��اه‌قلی هم برتری وی نسبت به بهزاد و مانی را 
می‌س��تاید و هم اخلاق ناپسند و عدم رعایت آداب وی را 
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نکوهش می‌کند: 
»شاه‌قلی شاگرد آغا میرک است و مصداق پسندیده این مصرع 

که نقاش نقش آخر خوشتر کشد ز اول 
اگ��ر چون هنر خود اخلاق پس��ندیده‌ای هم داش��ت در زمان 
او به��زاد ش��هرت پیدا نمی‌کرد و اگر نس��بت ب��ه طبع دقیقش 
ب��ه جانب رعایت اداب ملوک نیز س��الک می‌ش��د در روزگار 
او کس��ی ن��ام و نش��ان مانی خاک ری��ز را بر زب��ان نمی‌آورد« 

)عالی‌افندی، 1369: 105(.
یا قمی ضمن صحبت دربارهؤ رضا کاش��ی به س��تایش او 
می‌پردازد و او را برتر از مانی و بهزاد می‌ش��مرد، اما به 
س��رزنش کاهلی و اخلاق و رفتار رض��ا می‌پردازد و این 

صفات را مانعی بر پیشرفت هنر وی می‌داند:
»آق��ا رضا ول��د مولانا علی‌اصغر کاش��ی اس��ت اگ��ر زمانه به 
وج��ود با‌وجود او افتخار نماید می‌ش��اید چ��ون در تصویر و 
چهره‌گش��ایی و شبیه‌کشی نظیر و عدیل ندارد و اگر مانی زنده 
بودی و اس��تاد بهزاد حیات یافتی روزی یکیصد آفرین بر وی 
نمودی و دیگری بر دس��ت وی بوس��ه نهادی همگی استادان 
و مصوران نادره زمان او را باس��تادی مسلم دارند و هنوز ایام 
ترقی و جوانی او باقیس��ت... اما بغایت کاهل‌طبیعت افتاده و 
اخت�الط نام��ردان و لوندان اوقات او را ضایع میس��ازد و میل 
بتماش��ای کش��تی‌گیران و وق��وف در تعلیم��ات دارد یکمرتبه 
صورتی ساخته و پرداخته بود که شاه عالمیان بجایزه آن بوسه 

بر دست او نهادند« )منشی قمی، 1383: 151-149(.
نویس��ندهؤ مجالس‌النفایس نیز در بخشی از کتاب ابتدا به 
تمجید و س��تایش فضایل و هن��ر مولانا بنایی می‌پردازد، 
در ادامه از ش��خصیت و منش و کردار وی انتقاد می‌کند:

»مولان��ا بنایی از مردم میانه اس��ت و مولدش از ش��هر هری و 
بغایت قابل‌ کسی است و فضایل او بسی است اول به تحصیل 
علوم مشغول گش��ته، آخر چون در میان اهل علم نامدار شده 
و از جمله اکابر ایش��ان گردیده بتحس��ین خ��ط میل فرموده و 
چون حس��ن خط حاصل کرده یکی از خطاطان زمان گشته و 
در علم موس��یقی علم است و اس��تاد اهل موسیقی و تصانیف 
و نقش��ها و نغمها و پیش روهای او در میان مردمان مشهور و 
معروف اس��ت ولیکن با این‌همه کمالات و فضایل و کمالات 
کسی معجب بوده و از اینجهت بر مردم تکبر و تجبر مینموده 
و خودپس��ندی میفرم��وده و چون دانس��ته که خود‌پس��ندی و 
عجب و تکبر س��بب تنفر مردم اس��ت زانرو طری��ق فقر و فنا 
اختی��ار نمود و چون نیت او در ای��ن راه خالصا لوجه‌الله نبود 
بلکه مش��وب به غرض و ری��ا بود تا در نظ��ر ارباب دولت و 
اصحاب حکومت معتبر و معزز باشد لاجرم ثمره و فایده نداد 
و بنابراین از مردم تش��نیع ش��نیع میش��نید و چون تاب شنیدن 
آن نداش��ت همت ب��ر نهضت و ج�الی وطن گماش��ت...« 

)میرعلیشیر، 1363: 232(.
همان‌گون��ه که ملاحظه ش��د فرهنگ 
ایرانی‌ـ‌ اسلامی دست‌‌کم از سده‌های 
نه��م و دهم ک��ه م��ورد مطالع��هؤ این 
نوش��تار ب��ود دارای نوعی پیش��ینهؤ 
نق��د و نقادی بوده اس��ت و بررس��ی 
برخی منابع نش��ان داد که نویسندگان ضمن روش سنتی 
تاریخ‌نگاری و تذکره‌نویس��ی به‌صورتی فشرده و مجمل 
تصوی��ری از هنر و هنرمندان زم��ان را ارائه می‌کردند که 
اغلب حاوی نکات دقیق و باریک‌بینانه‌ای اس��ت که ظرایفی 
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از نقد هنری را می‌توان از آن اس��تنباط کرد. در این منابع 
گاه ب��ه مدح و س��تایش مؤل��ف و اثر مورد نظ��ر ‌پرداخته 
می‌ش��د و گاه خرده‌گی��ری و انتق��اد از برخ��ی ویژگیهای 
مؤلفان  یا آثارش��ان مبنای کار ق��رار می‌گرفت و در اغلب 
اوقات این س��نجش بر اساس مقایس��ه انجام می‌پذیرفت. 
به‌عبارتی تمجید و تقبیح جزو ویژگیهای کار نویس��ندگان 
منابع محس��وب می‌شده اس��ت. نکته‌ای که امروزه نیز در 
نقد ژورنالیس��تی مشهود است و تمجید یا تقبیح هنرمند یا 
آثار ایشان بخش لاینفک چنین نقدهایی است. انتظار این‌که 
در آن زمان نیز نقدها می‌بایستی همانند امروز و با  همان 
مؤلفه‌های نقد باش��ند تا بتوان آن را سابقه‌ای برای هنر و 
ادبی��ات در نظر گرف��ت، انتظاری خلاف واقع اس��ت؛ لیکن 
مس��لم اس��ت که فرهنگ ما نیز همانند فرهنگهای پیشرفتهؤ 
آن روزگار از زمینه‌ه��ای لازم برای نق��د برخوردار بوده 
است و به‌طورکلی نمی‌توان هنری چنین فاخر و متعالی را 
در ای��ران تصور کرد، اما در کنار و همراه آن نقد و نقادی 
را منکر شد. بی‌شک تفاوتهای فرهنگی، تفاوتهایی در خلق 
و نق��د آثار هنری را ایج��اد کرده‌اند، اما با توجه به مدارک 
ارائه شده می‌توان با صراحت بیان کرد که فرهنگ ایرانیـ‌ 
‌اس�المی دارای پیش��ینهؤ غنی‌ای از نقد و نق��ادی بوده و از 
عناصری بهره برده است که می‌توانست و می‌تواند مبنای 
یک نقد بومی قرار گیرد. اگر این عناصر با عناصر مشابه 
در فرهنگه��ای دیگر، به‌ویژه غربی در همان دوره و عصر 
مقایس��ه ش��ود، مش��خص می‌گردد که نه‌تنه��ا در فرهنگ 
ایرانیـ‌ ‌اس�المی نس��بت به آن فرهنگها کاستی و کمبودی 
در این زمینه نبوده، بلکه به‌مراتب دقت‌ نظر بیش��تر و دید 

موشکافانه‌تری وجود داش��ته است. متأسفانه پس از این 
دوره، به‌وی��ژه ب��ا حضور فرهنگ فرنگ��ی و بی‌توجهی به 
پیش��ینهؤ فرهنگی خودی ، تفاوتها و تمایزات ش��روع شد. 
امروزه بازگش��ت به سنتهای بومی به‌همراه بهره‌گیری از 
پیشرفتهای بس��یار زیاد در حوزهؤ نقد نزد برخی فرهنگها 
می‌توان��د نوید نقدی بوم��ی و در‌عین‌حال پیش��رفته ای را 
بده��د. برای چنین منظوری می‌بایس��ت در ه��ر‌دو زمینه، 
یعنی شناخت بیش‌ از پیش پیشینهؤ فرهنگی خود و همچنین 
ش��ناخت عمیق نقد مدرن و پس��ت‌مدرن، ب��ه بنای یک نقد 

مناسب پرداخته شود. 
در انته��ا یادآوری می‌ش��ود نقد هنر در گذش��ته در حالی 
انج��ام می‌پذیرف��ت که همان‌گونه که به آن اش��اره ش��د‌، 
مؤلفان این قبیل آثار بر این باور بودند که منشأ آفرینش 
هن��ر به خداون��د و حقیقت هس��تی بازمی‌گ��ردد و پس از 
خداون��د اولی��ا و انبی��ا سرمنش��أ هنرها هس��تند و هنرها 
به‌وسیلهؤ ایشان به دیگران آموزش داده می‌شود. در این 
دی��دگاه، آثار هنر س��نتی بازتاب ن��گاه هنرمند به حقیقت 
روحانی در عالم مادی اس��ت و تنها کسی به درک حقیقت 
و بیان آن آثار توفیق می‌یابد که ملهم از الهام الهی باشد. 
هنگام��ی که چنی��ن ارتباطی می��ان مؤلف ب��ا حقیقت قطع 
ی��ا کم‌رنگ ش��ود، هنر س��نتی قابل نقد می‌ش��ود. در این 
مرحل��ه، حض��ور و جایگاه مؤلف در مرتبه‌ای که هس��ت 
نقد می‌ش��ود نه منشأ اثر، بنابراین آنچه منتقد نقد می‌کند 
دریافت مؤلف است نه نقد منشأ الهی اثر و هر‌چه خالقان 
آثار از منش��أ الهی دورت��ر و از معنویات کمتر بهره برده 

باشند، آثارشان بیشتر مورد نقد قرار می‌گیرد.
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6. A. D. Coleman, “The Directorial Mode: Notes Toward a Definition,” Artforum, September 1976, p. 55.
7. Joel Snyder is one scholar who rejects the notion of the photographic index, arguing that photography 
is no more privileged than other media in getting us to the “really real,” that photographs are the result of 
conventional means of portrayal resulting from Renaissance artists. Joel Snyder, Picturing Vision,” in The 
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for photographic enhancement. The historical, social, political, and artistic milieus are important influences 
from its context of origin. Photographs are situated in and contingent upon the physical universe.
	 External Context refers to where and under what conditions the photograph is seen; for example, 
in a court of law presented by an attorney along with the expert testimony of a photography specialist; or on 
a wall with an identification label in a guarded art museum; or crumbled in a trash can on a busy street of a 
large city. In the last example, it would be very difficult to place such a crumpled photograph, made by an 
unknown photographer, of an unidentified person, place, or thing in any of the categories with confidence. 
Nonetheless, if that crumpled photograph is put into use in a different presentational environment, it will 
take on meanings that will require interpretations.

Conclusion
	 Without interpretive thought and argument, photographs are mere pieces of chemically sensitized 
paper or binary codes of pixels on a screen. Photographs, as all pictures, demand interpretations. 
Photographs particularly demand interpretations because they are easily seen through: We tend to look 
through the photograph as if it were something or someone in the real world. Photographs, however, are 
images constructed for purposes. They are opinions about the world. The opinions are formed through what 
is selected to be photographed; the instant about which the photograph is made; and the degree of credibility 
it offers or denies for the viewer. 

The categories presented here do not allow one the comfort of labeling a photograph as a “still 
life” or “portrait” or “landscape.” Rather, the categories ask the viewers to consider what is at stake in the 
still life, portrait, or landscape. What is the photograph for or against? Is it praising or condemning? What 
worldview does it present? The considerations presented here are meant to aid in thoughtful considerations 
of what photographs mean when they are put to use.
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Szarkowski in the exhibition and book Mirrors and Windows uses a continuum of photographic poles: 
“mirrors” that emphasize the view of the photographer, and “windows” that emphasize the view of the 
world.18 In the 1970s Time-Life publishers identified The Great Themes of photography as the human 
condition, still life, portraits, the nude, nature, and war.19

The advantage of the six new categories proposed here do not allow the comfort of placing a 
photograph as a portrait or a still life: Rather, the system requires that one ask of the portrait is it praising 
or condemning the person it shows; it asks one to question whether the still life is meant to be shown as 
desirable or not. In other words, these categories are meant to demand interpretation of images, rather than 
quickly sorting them into types according to subject matter or style. 

An intelligent use of the six categories is to place any photograph in each of the categories and to 
see how it is descriptive, what it explains, how interpretive it is, what is judges to be morally or aesthetically 
good, and what it says about the medium of photography. Where does the photograph fit best? Where would 
the photographer place the photograph; where has the user placed the photograph by how it is being used? 
Reasons, evidence, and argumentation are required to confidently place a photograph into a category.

Interpreting Photographs Through Contextual Clues
	 To place a photograph with confidence in a category, one needs contextual information. 
Photographs can be thought of as having three sources of contextual information: internal, original, and 
external. Through examination of contexts, we can more confidently know what a photograph is about or 
how it is being used.
	 Internal Context refers to what can be seen and identified in the photograph itself. This is an 
especially potent source of information because of the indexical qualities of photographs: they show 
what was “there” to greater or lesser degrees. Throughout history photographs have been manipulated to 
intentionally give false information, and the reliability of the truth of a photograph is further challenged 
today by potential manipulations with computers. Nevertheless, we can carefully start with what we see in 
a photograph.
	 Original Context refers to the physical world of which the photograph was originally made, or 
the photograph’s causal environment: for example, lower Manhattan in the United States of America on 
September 11, 2001, at ten o’clock in the morning; or for another example, on a table top in an artist’s 
studio under artificial lighting in the early 21st century with the aid of post-production digital technologies 
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Using the categories

	 This category system is invented to account for all photographs, art and non-art, photographs 
made for personal memory with cell phones and large format photographs made for museum exhibition. It 
is based not on subject matter or form but rather on how photographs are made to function and how they 
are used to function. This system is designed to help viewers think about photographs and especially to 
interpret them. Its six categories--descriptive, explanatory, interpretive, ethically evaluative, aesthetically 
evaluative, and theoretical--have distinguishing characteristics, but photographs overlap them. It is the 
viewer’s task to figure out in which categories a photograph fits and in which one or more it fits best. Use 
of the categories ought to enlighten how photographs are made or presented to be understood.

These six categories are for sorting photographs, not photographers. Photographers tend to make 
certain kinds of images with some consistency, but they also may depart from their usual work. Most of 
Edward Weston’s photographs fit within the aesthetically evaluative category, but his photographs that 
condemn destruction of the environment belong in the ethically evaluative category. Many of Barbara 
Kruger’s images are about social issues and are ethically evaluative, but some are more specifically about 
how we as a society use images and these would overlap into the theoretical category. 

Photographs may fit well in more than one category, and more than one category may apply 
to any single photograph. For example, all photographs, no matter how abstract, give some descriptive 
information about the people, places, and objects they show. Thus, all photographs could fit the descriptive 
category. Most photographs also interpret what they present photographically, because they are made by 
people with points of view, with understandings of the world, with passions. Thus, all photographs could 
be placed in the interpretive category. All art and all photographs are about other art in the sense that past 
art influences present art, and present art can always be read in the light of influences upon it. Thus, all 
photographs could fit in the theoretical category. Most of these placements, however, would be in a weak 
sense. To place a photograph into a category and show that it fits in a strong sense, we have to figure out 
what it does most, what it does best, or how it is most clearly being used.

There are other ways to categorize photographs: In 1839 around the time of the invention of 
photography, photographs were classified as “science” or “art.” Pictorialist and Purist divisions came next, 
which are more recently referred to as “manipulated” or “straight.” Historian Beaumont Newhall (1908-
1993) identified four stylistic trends: straight, formalistic, documentary, and equivalent.17 In 1978 John 
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Sugimoto. He is aware that “Sometimes, with 
8x10 film, when you pull it out of the film folder 
it just sparks and scars the film, especially 
in winter, when the conditions are very dry. 
When it happens that’s the end of the image, 
so I always hated it. But at a certain point I 
decided to love it, you know, to make it happen 
intentionally. So I created a stage to make it 
happen.” He bought an electric generator and 
used it to charge a metal ball with static; placed 
a large sheet of unexposed film on a metal 
table, and moved a ball over it. “When I feel 
the charge is strong enough then I just move 
a metal ball closer to the metal sheet and at a 
certain point — bang! — it just sparks.” He 
refers to the resulting images as “Lightning 
Fields.” The images resemble meteor showers 
and treeing effects on the film, shattering it 
with forks of energy. These forms are similar 
to photogenic drawings or photograms that 
Henry Fox Talbot (1800-1877) made with 
spruce needles, wild fennel, and oak branches. 

Sugimoto says “Fox Talbot’s momentous discovery of the photosensitive properties of silver alloys led to 
the development of positive-negative photographic imaging. The idea of observing the effects of electrical 
discharges on photographic dry plates reflects my desire to re-create the major discoveries of these scientific 
pioneers in the darkroom and verify them with my own eyes.”16 Thus Sugimoto’s interest in the properties 
of the medium of photography and the resulting images created are good reasons to interpretively think of 
“Lightning Fields” as theoretical photographs.
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its variety and how it can be 
rendered photographically. 
This is the kind of “art 
photography” most familiar 
to many. Photographs in 
this category are usually 
of beautiful things 
photographed in beautiful 
ways (and sometimes of 
ugly things that ought to 
be beautiful). The subject 
matters are infinite, but 
the most conspicuous and 
common in the West are the 
nude, the landscape, and the 
still life. Saeideh Akbari’s 

photograph, Utopia, August 9, 2008, fits well within this category, by look as well as by the artist’s stated 
intent: “I was at the swimming pool and was taking lots of pictures from different angles and started to get 
bored so I decided to do something different. I started shooting everything out of focus. Then I realized that 
some things don’t need to be in focus to make a good picture. In this specific picture, the blurry one actually 
is a much better picture than the sharp one.”15

Theoretical photographs: This last category includes photographs about photography. These 
photographs comment on issues about art and art making, about the politics of art, about modes of 
representation, and other theoretical issues about photography and photographing. They include photographs 
about films, photographs about photographs, art about art, and can be considered a visual type of art criticism 
or theory of photography that use pictures rather than words. The photographers who make images that fit 
within this category are aware of and concerned about the photographic medium itself, with what it does 
and does not do, how it pictures, and to what effect. Hiroshi Sugimoto’s Lightning Fields 128, 2009, fits 
within this category. Processes inherent to photography derived from the history of photography intrigue 
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Walter Martin and Paloma Muños, can serve as a clear 
example of an interpretive photograph. Two fellow 
photographers comment on the work of Martin and 
Muños: “Within the simple constraints of a glass globe, 
the captivating images in Travelers conjure up entire 
sequences of imaginary worlds and events. Martin and 
Muñoz collaboratively create mesmerizing miniature 
snowbound environments, then record them in chilly 
color photographs. At first glance the work is playful; 
on closer observation, it often reveals darker narratives: 
lone wanderers survey the frigid landscape, people and 
creatures exhibit unnatural tendencies, and ill-defined 
crimes are committed.”13 If we assume that the unarmed 
persons in the photograph are being victimized, then the 
photograph overlaps with the next category, ethically 
evaluative photographs.

Ethically Evaluative photographs: These describe, and some of them attempt scientific 
explanations, others offer personal interpretations, but most distinctively, they make ethical or political 
judgments about that which they show. They are usually passionate, and may not attempt objectivity or 
neutrality. They attempt “to move us to indignation and action.”14 Shadi Ghadirian’s photograph, from the 
series Like Everyday, 2002, might fit within this category. I am aware that Iranian women are not required 
to wear the full chador, and that it is not usually worn in the home, but in this photograph I see six covered 
figures, presumably women, who are veiled and whose faces are replaced by household objects. As an 
outsider to the culture, the photograph seems to be objecting to the annihilation of women’s individuality 
in society as well as in the home, either by choice or by authoritarian dictate.

Aesthetically Evaluative photographs: Other photographs make judgments, not about social issues 
but about aesthetic issues. The photographs in this category point out what their photographers consider to be 
worthy of aesthetic observation and contemplation. They are usually about the wonder of visual form in all 
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Explanatory photographs: The difference between “photographic descriptions” and “photographic 
explanations” is blurry, but there is enough difference between a passport photograph and Eadweard 
Muybridge’s photographs of how animals and people move to merit separate categories. The photographic 
artwork by Alfredo Jaar and David Levi Strauss, Lament of the Images, 2009, also serves as a clear example. 
Jaar and Strauss collaborated on a series of images called “Lament of the Images” as a protest to the United 
States government from keeping us from seeing certain photographs from the war in Iraq. They submitted 
one to The New York Times, which refused to print it. Strauss wrote the captions for the three missing images 
represented by black rectangles. (Left: “Photograph taken at Abu Ghraib prison in mid-December 2003, 
picturing a small number of individuals using guard dogs to intimidate naked Iraqi detainees.” Middle: 
“Autopsy images of an Afghan prisoner who died in U. S. Custody, showing rope burns on his neck and a 
cross cut into his scalp.” Right: “Snapshot of an unidentified U.S. soldier crouching down with one thumb 
raised in victory, grinning and leaning toward a blackened, decaying corpse.”) Straus said the piece is 
“to stand in for the many images the president had decided we should not be allowed to see…[a refusal] 
to release more than two thousand images documenting the abuse and torture of prisoners in Iraq and 
Afghanistan by U.S. military and intelligence personnel.”11 Lament of the Images fits well within the both 

the explanatory category and overlaps the ethically evaluative 
category of photographs as political protest.

Interpretive photographs: Like explanatory photographs, 
interpretive photographs also seek to explain how things 
are, but they do not attempt scientific accuracy, nor are they 
accountable to scientific testing procedures. They are personal 
and subjective interpretations, more like poetry than a scientific 
report. They are usually fictional but may be true. In these, the 
photographer often causes “something to take place which would 
not have occurred had the photographer not made it happen.”12 
Photographers working interpretively stage people or objects 
in front of the lens or intervene in real-life situations, directing 
the participants, or they do both. Traveler 46 at Night, 2003, by 
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people pictured. In the Museum of Modern Art is it “high art,” and serves as an example of a photograph 
as an aesthetic object. Within the Museum, it is shown in a gallery of its own, apart from paintings and 
sculptures, implying that a photograph is different in kind than other visual media.

I think there are six major ways photographs are used, and have put these into an overlapping 
category system, which consists of these types: Descriptive photographs, Explanatory photographs, 
Interpretive photographs, Ethically Evaluative photographs, Aesthetically Evaluative photographs, and 
Theoretical photographs. Explanations of these six categories, with examples, follow.

Descriptive photographs: All photographs describe in the sense that they offer descriptive, visual 
information, with greater or lesser detail and clarity, about the surfaces of people and objects. Some 
photographs, however, are not meant to be more than descriptions, such as identification photographs, 
medical X-rays, photomicrographs, space exploration photographs, surveillance photographs, and 
reproductions of artworks. Their photographers are attempting to accurately record subject matter, and in 
many cases these photographs are painstakingly produced to be accurately descriptive and evaluatively 
neutral. Passport photographs are made for identification purposes, and not to show a person to be beautiful 
or interesting. This is not to say that these photographs are not highly coded: We have learned to see the 
subject in a passport photograph as a person and not as a disembodied head.10 
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of time. What photographs show, they show as if it were an instant, even if it is a picture of the universe 
billions of years ago. Photographs also show only that instant during which they were made. Photographs 
are always made in and of a particular, discrete, measured, and measurable instant of time, usually one that 
is very short. What they picture has existed in time. A painting does not give us the certainty: We can paint 
pictures of what does not or cannot exist in the world.

Credibility: “People believe photographs.”6 Photographs inherit credibility from history and 
current theory. In 1852 William Henry Fox Talbot referred to the camera as “the pencil of nature,” that is, 
he claimed that photographs inscribe reality directly onto photosensitive materials without interfering and 
fallible human hands. Photographs have what C. S. Peirce called an indexical quality: That is, a photograph 
is a sign that is caused by what it shows.7 Thus, in Roland Barthes’s words, photography is “a magic, 
not an art.” The magic of photography, for Barthes, is that the photograph emanates beyond reality and 
authenticates the past existence of what it represents. Its power of authentication exceeds its power of 
representation. He declares the essence of photography to be “that which has been”--he “can never deny 
that the thing has been there.”8 We also tend to see through photographs, as if they were transparent:9 we 
tend to concentrate on what is pictured rather than how it is pictured. We look through the picture plane, 
ignoring all that the photographer has done to what is pictured. 

In short, through slippery cognitive shifts, we tend to conflate photographs with actual things in 
the world rather than always considering them biased visual opinions imbued with attitudes and interests. 
Photographs “prove” someone or something was there in time because photographs are the result of light 
reflecting off of real things onto light sensitive materials. Once it is established that he or she was there, we 
can imaginatively impose reasons for why they were there, such as for supposed transactions of prostitution. 
Like free-floating facts devoid of context, we put the photographs to use for our own purposes and our uses 
are strangely convincing.

How are photographs used?
Photographs are used to describe, explain, interpret, to make ethical judgments, to make aesthetic judgments, 
and to theorize about the medium of photography. When Doisneau’s photograph of the café was in Le Point, 
it was part of an exploration of café life in Paris. When the alcohol abuse league printed the photograph 
illegally in its temperance brochure, it became a disapproving judgment about alcohol. When it was again 
illegally printed with a caption about prostitution, it became an implied negative ethical judgment about the 

 [
 D

ow
nl

oa
de

d 
fr

om
 p

az
ho

uh
es

hn
am

eh
.ir

 o
n 

20
26

-0
6-

10
 ]

 

                         154 / 168

http://pazhouheshnameh.ir/article-1-38-fa.html


14

Research Journal of the Iranian Academy of Arts 15, Winter  2010

“Prostitution in the Champs-Élysées.”3 The photograph resides in the permanent collection of the Museum 
of Modern Art in New York City, a prestigious artworld venue for photography, especially in the last half 
of the 20th century. The Museum’s influential curator at the time, John Szarkowski, also selected it as one 
of only a hundred photographs highlighting the Museum’s collection and the history of photography.4 The 
photograph now appears here in a theoretical article in an academic journal published in Iran.
	 How is it that the misuse of Doisneau’s photograph being about prostitution is so convincing in the 
tabloid just by its publication and the addition of a caption? The man in the photograph sued the publication 
and won his case, successfully defending his reputation as one who was not seeking a prostitute. How is it 
that a single photograph can appear so convincingly in so many different venues, from gossip sheets to the 
Museum of Modern Art? 

Why are photographs amenable to imposed meanings?
Photographs are selective, instantaneous, and credible.5 Selectivity: the process of making a photograph is 
one of selecting from what is there before the lens, potentially the universe and all its minutiae. Photography 
is a subtractive process: the photographer rids the viewfinder of what is not wanted to distill what is wanted. 
This is different from painting, an additive process, where I start with a blank canvas and add to it. If there 
is light, the viewfinder of a camera is never empty, always showing something. I move the camera around, 
side to side, up and down, closer to my subject or farther away. By positioning the camera, or by removing 
things from the scene, I eliminate what I don’t want in the frame so that I can better show what I want to be 
seen. Who shall be in the frame? Who shall be out? Looking at the group of people in my viewfinder, should 
I isolate one person for an effect of loneliness; join two people into one frame, implying intimacy; include 
the whole group of people but emphasize the setting instead of the people?
	 Instantaneity: Any photograph is made by having a camera lens open for a certain amount of 
time, whether that amount is one thousandth of a second or an hour. Because a photograph is made by 
light passing through a lens onto light-sensitive material for a measured amount of time, in a sense, any 
photograph is a representation of time. At one extreme, scientifically exploratory photographs of objects 
in space may be exposed for a duration of minutes, but they record billions of light-years and present them 
as a single instant; at the other extreme, a photograph can stop the motion of a bird with rapidly fluttering 
wings with an exposure of one thirty-thousandth of a second. 

Photographs are instantaneous in many different ways. They are made in a measurable length 
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How do photographs mean?

Photographs mean through use. That is, photographs attain 
meanings by how they are used in society, according to the 
context in which they are situated, and for what reasons. For 
an infamous example, consider Robert Doisneau’s photograph 
of a man and woman at a bar that he made in Paris in 1958.
	 With the pictured subjects’ consent, Doisneau made 
the photograph as part of a human-interest story on Paris 
cafés, one of his favorite topics, and it was published in the 
French mass-circulation magazine Le Point.1 Later, without 
the photographer’s or subjects’ agreement, it appeared in a 
brochure on the evil of alcohol consumption.2 Still later, and 
still without the photographer’s or subjects’ consent, it was 
again published, this time in a gossip tabloid with the caption 
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‘Acclamation’ and ‘Condemnation’ as 
Criticism in Islamic-Iranian Artistic Tradition

Manizheh Kangarani 
Academy of Arts

Mehrangiz Mazaheri, Ph.D.
Academic Member of Alzahra University

The Islamic-Iranian culture consisted of factors worth of being applied for the establishment of a 
comprehensive critical system, yet unfortunately these factors were often taken for granted by researchers 
and were never inscribed or described as methods. This negligence resulted in the idea that Iranian culture 
has been devoid of required potentials for critical theory and art criticism. Whereas there are many sources 
found based on which one can observe a kind of critical delicacy in old texts. However, these materials are 
quite different than today’s critical methods and present a specific critical reading method for literary and 
artistic works; they could act as authentic references for recognizing our ancient critical analyses of arts. 
This paper will hence explore the roots and methods of art criticism by studying some remains of the most 
ancient artistic texts from the ninth and tenth centuries and surveying their critical assessments. Since this 
means a vast area of various subjects and expressions, the present paper will be restricted to the analysis of 
two traditional critical criteria, i.e. ‘acclamation’ and ‘condemnation’. 

Keywords:
History of Criticism, Traditional and Vernacular Criticism, Acclamation and Condemnation, Dibacheh, 
Tazkareh, Golestan Honar. 
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Considering the Meaning of Some Critical Expressions
in Ancient Calligraphy

Mahdi Sahragard
PhD Student of Comparative-Analytical History of Islamic Art,

Shahed University
Mehrdad Qayyoomi  Bidhendi, Ph.D.

Academic member of Shahid Beheshti University

Although the preceders have written so little on criticism of their contemporary works of calligraphy and no 
single work of criticism might be found, a survey of old scripts and treatises reveals that old critics made use 
of certain predetermined and conventional expressions within their texts to briefly point to certain features 
in calligraphy. Some of these terms have a critical function, that is, they comprise concepts signifying 
particular qualities of a given handwriting, based on which the authors could measure the superiority or 
inferiority of an artist’s calligraphy or its unique features. Khat-e-Mayaqra and Khat-e-Nazok are two 
examples of the oldest expressions that have been repeatedly applied in different treatises. This article tends 
to make a comprehensive survey of the exact signification and application of the above expressions. This 
survey would reveal that in terms of signification, these two expressions are respectively interrelated with 
two other expressions, i.e. Khat-e-Nekoo and Khat-e-Barik. 

Keywords:
Calligraphy, Criticism, Khat-e-Mayaqra, Khat-e-Nazok, Khat-e-Nekoo, Khat-e-Barik.
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Research Journal of the Iranian Academy of Arts 15, Winter  2010

Foundation of Art Criticism in the Ninth Century (A.H)

Yaghoob Azhand, Ph.D.
Professor at the University of Tehran

In this article, logical and associate aspects of art in the ninth century are explored and the factors and 
courses leading to such association are scrutinized in order to identify and dissect the procedures of art 
criticism at work in this period. The ninth century takes various artistic directions. It is considered one 
of the key periods of art in Iran within which different forms of artistic courses like art criticism emerge 
and grow in different sides. Besides elevation of works of art in this period, art criticism also affects the 
taste, impression, imagination, and creativity of the artists and puts them through high action in the artistic 
sphere. Art criticism in this period is followed by intra-structural and extra-structural processes whose main 
expeditor, beyond the critic’s thought, is his Islamic ideology as he evaluates the works of art from this 
viewpoint as a dominant principle in the 9th century criticism of art. Hence, this article makes a survey of 
art criticism from different aspects and then identifies its latent and apparent evidences.

Keywords:
Master-pupil Process, Artistic Assemblies, Artistic Elite, Artist and Art-trainer, Criteria of Art Criticism, 
Moragha’at (Calligraphic handwritings), Art Criticism Language.
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An Analytical Survey of Presence or Absence of Criticism and Literary Theory 
in Classical Persian Literature

Mahdi Mohebati, Ph.D.
Assistant Professor at University of Zanjan

The debate over whether Persian literature - despite its diversity and variety of subject matters - enjoys a 
symphonic literary system and “en bloc” critical principles, or it is merely based on discordant views and 
disorganized “chimerical” preferences is a significant issue of our time not yet been appropriately dealt 
with. Since believing in either side of presence or absence of criticism and literary theory in Classical 
Persian Literature may lead into certain consequences, it could not be easily resolved or determined. This 
paper tends to scrutinize the issue based on logic, literary evidences and views of great theoreticians to 
present a precise picture of the case and then to establish one side of the debate for the readers and truth 
seekers.

Keywords:
Persian Literature, Criticism and Literary Theory, Theorization.  
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Photographs and Meanings

Terry Barrett, Ph.D.
Department of Art Education and Art History

University of North Texas

The author of this article believes that photographs mean through use. That is, photographs attain meanings 
by how they are used in society, according to the context in which they are situated, and for what reasons. 
The author first makes a distinction between photography and other pictorial media and then divides all 
photographs - including artistic and non-artistic - into six categories and makes clear that putting a single 
photo in a certain category and then interpreting and understanding its meaning entails analysis within 
context. 

Keywords: 
Photograph, Meaning, Context, Application of Photo, Interpretation of Photos.
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Russian Formalist Movement 
and the Study of Language and Literature

Koorosh Safavi, Ph.D.
Professor of Linguistics at the University of Allameh Tabatabaee 

This article uses the term ‘formalism’ as referring to the Formalist School shaped in the first decade of 
the 20th century. It should be mentioned that no single point of view could be attributed to all prominent 
figures of this school. Their only sharing point is their emphasis upon the choice of a scientific method for 
the analysis of language and setting aside all psychological and cultural-historical approach to the study of 
literary texts. Here the author describes the ideas of Formalist school thinkers and focuses on their manifest 
ideological differences despite numerous similarities.  

Keywords: 
Russian Formalists, Language of Literature, Literary Criticism.
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Traditional Art and Secular Art from the Viewpoint of Frithjof Schuon

Ensha’allah Rahmati, Ph.D.
Associate Professor at Islamic Azad University – Tehran Central Branch

Throughout his works, Schuon has made numerous references to concepts like traditional art, sacred art, 
religious art, and secular art. The first question that comes to one’s mind upon reading his works is how 
these concepts are related with each other and what contrasts and overlaps are found among them. It seems 
that Schuon saw the main opposition between the two concepts of traditional art and secular art while the 
two other or similar concepts could be as well defined and understood in the light of the traditional and the 
secular. This paper is an attempt to view the two opposing type of art from different perspectives. It can be 
said that this opposition is basically set on the two arts’ different cosmological and anthropological grounds. 
The traditional art’s ideology believes in the hierarchical order in both spheres of cosmology (macrocosm) 
and anthropology (microcosm) with at least three distinct spheres, whereas secular art’s ideology believes 
in two believes in a univalent - or optimum two spheres – for each man in the world. Therefore, the whole 
opposition between the two types of art could be explained based on this principal opposition. 

Keywords:
Traditional Art, Sacred Art, Religious Art, Secular Art, Macrocosm, Microcosm.
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Thanks to the Almighty God, the fifteenth issue of Pazhouheshnameh-e-Farhangestan-e-Honar, whence begins 

its fifth year of continuous publication, is being presented to the readers. Having continuously published 15 issues, 

Pazhouheshnameh now tends to focus on neglected areas of art and principal issues of Islamic-Iranian Art with a 

new approach to the development of scientific borders while it will also have a survey and critical view of the current 

situation to provide appropriate sources for researchers in different fields of culture and arts. Here we would like to call 

for all researchers interested in cooperation with the journal to share their findings, articles and dissertations with us. 

The present issue as the previous ones is composed of two sections. The first article at the general section makes a 

survey of the concepts of Secular and Traditional Arts according to the theories of Frithjof Schuon. The second article 

deals with the formation of the Russian Formalist School and various ideas of its leading figures. The last article in 

the first section is penned by a foreign researcher upon the request of Pazhouheshnameh; it makes an analysis of 

photographical meanings in different contexts and consequently offers a new taxonomy of photographs. 

The critical section of the present issue consists of a detailed introduction and four specific articles that all deal with 

Traditional Criticism, disputations over the idea of non-critiquability of traditional arts, and lack of criticism or relevant 

critical sources. A glance at all articles included in this section reveals that art and literary criticism had actually existed 

in ancient Persian texts in the form of certain expressions or attitudes, yet it has never been systematically theorized. 

The articles of this section mainly deal with literature and visual arts. As for the next issue, we will hopefully deal with 

the methodology of traditional criticism with focus on architecture. Finally, we should thank all contributing writers of 

this issue as well as all other researchers and critics who share their opinions and writings with this periodical.  

Ali Akbar Rezaei

Managing Director of Pazhouheshnameh
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