
از ديدگاه ابن س��ينا نفس 
در مرحل��ه عقل مس��تفاد به 
مش��اهده معقولات پرداخته 
و عل��وم و ص��ور را از »عقل 
فعال« )كه ب��ه تعبير فارابي 
»منزلت آن نس��بت به نفس 
آدمي همچ��ون منزلت ضوء 
)خورش��يد( اس��ت نسبت به 

بصر«7 )ص 222(( دريافت مي كند.
مقاله دوم به تحقيق درباره قواي نفس نباتي، ادراكات 
بشري و حواس پنج گانه و مقاله سوم به نور و رنگ )به  
وي��ژه نظريات ش��عاع و انطباع در امر ابص��ار يا ديدن( 
اختص��اص دارد. اما ابن س��ينا در مقاله چهارم با عنوان: 
»في الحواس الباطنه« )با چهار فصل( رويكرد مجددي 
به قواي باطني نفس منجمله تعريف و دلايل وجود حس 
مشترك دارد. ابن س��ينا در پايان اين بخش ضمن ذكر 
كاركرد حس مش��ترك متذكر مي شود كه تمامي  صور 
ادراك شده توسط حس مشترك، به وسيله قوه اي  ديگر 
نگهداري مي شوند كه آن را خيال، مصوره و متخيله نام 
نهاده اند و سپس ادامه مي دهد: و گاهي در اصطلاح ميان 
خيال و متخيله فرق مي گذارند و ما از اين دسته هستيم 
»ربما فرق بين الخيال و المتخيله بحس��ب الاصطلاح و 
نحن ممن يفصل ذلك«.12 )ص 229( آنگاه ابن سينا به 
ذك��ر تفاوت ميان حس مش��ترك و قوه خيال پرداخته 
و حس مش��ترك را قوه اي  مي داند كه صور را دريافت و 
در مورد آنها حكم مي كند، در حالي كه قوه خيال تنها 

صور را حفظ مي كند.
نكت��ه بعدي اثبات وجود قوه متخيله اس��ت. در اين 
مورد ابن سينا معتقد به وجود نيرويي در نفس است »كه 
به يقين مي داني��م در طبيعت ما قرار دارد كه ]بتوانيم 
به وس��يله آن[ پاره اي  از محسوس��ات را با پاره اي  ديگر 
تركيب كني��م و برخي را از برخي ديگر به خلاف آنچه 
آن را از خ��ارج يافته اي��م، تفكي��ك و تحليل نموده و از 
هم جدا س��ازيم بي آنكه به وجود يا لاوجود آن تصديق 
كنيم. پس بايد در ما قوه اي  باشد كه اين كارها به ياري 
او انج��ام يابد و اين همين قوه اس��ت كه چون عقل آن 
را اس��تعمال كرد مفكره و چون نيروي حيواني آن را به 

كار بست متخيله ناميده مي شود.« )همان، ص230( 
 بح��ث ديگر اين باب اختصاص ب��ه اثبات قوه وهم 
دارد كه ما را قادر مي س��ازد نسبت به امور جزئيه حكم 
صادر كنيم. مثلًا حكم به عس��ل  بودن چيزي زرد و نيز 
شيرين بودن آن. در حالي كه مي دانيم اين حكم از قواي 
حاسه ما نيست بلكه از قوه وهم است. پس از وهم، قوه 
حافظه يا متذكره قرار دارد كه قادر به برگرداندن سريع 
صور زائل ش��ده اس��ت. از ديدگاه ابن سينا اين قوه قادر 
است بين صورت و صورت، صورت و معني، و بين معني 

و معني تركيب كند.
در جه��ت س��اده كردن اي��ن بحث مه��م و كليدي 
مي گوييم نفس هنگامي  كه چيزي را ادراك مي كند اين 
ادراك يا به صورت اس��ت يا به معني. ادراك به صورت 
آن اس��ت كه تصويري در قوه خيال از ش��يء محسوس 
ش��كل گيرد و سپس توس��ط حس مشترك حكم شود 
كه اين تصوير، تصوير يك درخت اس��ت اما هنگامي كه 
گوسفندي گرگي را ديد و از او گريخت، تصوير در حس 
مشترك به صورت، رويت گرگ است ولي به معنا ادراك 
دشمني گرگ است كه بايد از او گريخت. ادراك دشمني 
گرگ نه متصل به حس مش��ترك است نه قوه مصوره، 
بلكه به  واس��طه قوه وهميه ص��ورت مي گيرد كه قادر و 
حاكم به معاني اس��ت )و ن��ه صورت ها(. حال مي گوييم 
همچنان كه قوه ضابط و حافظ صور حس مشترك، قوه 
خيال اس��ت، حافظ و ضابط معاني، قوه متذكره اس��ت. 
»عادت بر اين جاري ش��ده كه مدرك حس مشترك را 
صورت و مدرك وهم را معني نام نهند و از براي هر يك 
از اين دو، خزانه اي  است: خزانه حس مشترك، خيال و... 

و خزانه وهم، حافظه است.« )همان، ص231(
بنابراين هر كدام از صورت و معنا داراي دو قوه حفظ 
و حكم اند؛ قواي حفظ و حكم صورت، قواي خيال و حس 
مش��ترك اند، و قواي حفظ و حكم معنا، قواي وهميه و 
متذكره. حال ابن سينا ميان اين دو دسته قوا معتقد به 
قوه ميانه اي  مي شود تحت عنوان متخيله يا متفكره، كه 
كاركرد آن اعاده و بازگرداندن صور معاني است. بنابراين 
ابن سينا با تمايز ميان قواي خيال و متخيله، براي متخيله 
كاركردي تحت عنوان اس��تعاده يا ابتكار قائل مي شود. 
ابن سينا در فصل اول از مقاله چهارم فن ششم طبيعيات، 
متذكر مي ش��ود قوه واهمه با كمك قوه متخيله يكايك 
صور موجود در قوه مصوره يا خيال را تجس��س كرده تا 
به وس��يله آن معناي گم گش��ته اي  را كه نفس فراموش 
كرده بود، با رويت آن به  ياد آورد. به عبارتي قوه متخيله 
برخلاف قوه خيال كه صرفاً صورت ها را آش��كار مي كند 
در اينجا با تجس��س در صور خيال، معناي متناسبي با 
آن ص��ورت را احضار مي كن��د. در اين كاركرد، نفس از 
صورت به معنا رسيده است اما از ديدگاه ابن سينا عكس 
اين معنا نيز صادق اس��ت، به اين صورت كه گاه نيروي 
متذكره از معني به صورت مي رود يعني با ياد آوردن يك 
معنا سعي مي كند صورت آن را بيابد. در اين صورت، امر 
به يادآمده با مخزن وهميه نس��بتي نيافته بلكه با خزانه 

خيال نسبت پيدا مي كند.
مثال ابن سينا روشنگر است: شما گاهي نسبت معنايي 
را ب��ه صورتي، فراموش كرده ايد در اين صورت براي ياد 
آوردن آن، در فعلي كه از آن شيء مي آيد، تامل كنيد. 
همين كه دريافتيد چه طعم و شكل و رنگي با آن فعل 
تناسب دارد، نسبت را بر آن فعل وارد كرده و گم گشته 

خود را بيابيد.
همچنان كه گفتيم از ديدگاه ابن سينا قوه وهميه قادر 
ب��ه تركيب صورت و صورت، صورت و معني، و معني با 
معني اس��ت و به همين دليل كاركرد بسيار نزديكي با 

قوه متخيله يا متفكره دارد. ظاهراً ابن سينا به اين كاركرد 
مشترك واقف است: »نزديك تر به حقيقت آن است كه 
قوه وهميه همان قوه متذكره و متخيله و متفكره باشد 
و اين قوه حاكم هم باش��د يعني بذاته حاكم باش��د و به 
حركات و افعالي كه دارد متخيله و متذكره باشد و چون 
در معن��ي و صورت عمل كند متخيله نام گيرد و چون 
عمل آن منتهي به صورت و معني گردد متذكره ناميده 
شود. اما حافظه قوه اي  است كه خزانه قوه وهميه است 
و نزديك ت��ر به يقين آن اس��ت كه تذكر و ياد آمدن به 
قصد، از خصائص انسان باشد و خزانه صورت، قوه مصوره 
و خيال و خزانه معني حافظه است و ممتنع هم نيست 
ك��ه قوه واهمه بذاتها، حاكمه متخيله و به حركات خود 

متخيله ذاكره باشد.« )همان، ص 234(
همچنين ابن س��ينا در فص��ل دوم همين باب، تحت 
عن��وان تعريف قوه مصوره يا خيال )قوه اي  كه اش��يايي 
را كه از حس ظاهر ماخوذ نيس��تند مخزون و محفوظ 
مي دارد( قوه متفكره )كه آن را متخيله نيز نام نهاده( را 
ق��وه اي  مي داند كه در صور قوه مصوره از طريق تركيب 
و تحليل تصرف مي كند زيرا اين صور براي قوه متخيله 
موضوع هستند. از ديدگاه ابن سينا چنانچه قوه متخيله 
ي��ا متفكره با تركيب و تحليل به صورتي رس��يد ممكن 
اس��ت اين صورت را در قوه مص��وره حفظ كند، در اين 
صورت اي��ن قوه از براي اين صورت نه از اين لحاظ كه 
منسوب به چيزي است كه از داخل يا خارج آمده، بلكه از 

آن رو خزانه است كه اين صورت، 
نوعي تجريد يافته است. همچنين 
ممكن است قوه مصوره بتواند اين 
صورت تركيبي تحليلي را، چنانچه 
از خارج آمده باش��د ي��ا به دليل 
سببي آشكار شده باشد، در خود 
ثابت نگه دارد. حال اگر به سببي 
از اسباب تخيل، تفكر يا تشكلات 
سماوي، صورتي در مصوره متمثل 
شود و ذهن نيز متوجه اين صورت 
نباشد، ممكن است اين صورت در 
حس مشترك به همان هيئتي كه 
دارد رسم شده و در نتيجه شخص 
رنگ هاي��ي را ببين��د و صداهايي 
بشنود كه در خارج وجود نداشته 

و از خارج هم نيامده است.
غلبه چنين حالاتي هنگامي ممكن اس��ت كه قواي 
عقلي س��اكن و س��اكت و قوه واهمه نيز غافل باشد، در 
اين صورت قواي خيال و متخيله بر انجام افعالي خاص، 
نيرو گرفته و در نتيجه صور محسوس��ه در آنها متمثل 
مي شوند. علت اين معنا نيز از ديدگاه ابن سينا اين است 
كه نفس چون به پاره اي  از قوا مشغول شود از پاره ديگر 
مي ماند. مثلًا اگر نفس به امور باطني مشغول شد از ثابت 
نگه داش��تن امور خارجه غاف��ل مي ماند و چون به امور 
خارجه مش��غول شود از به  كار بستن قواي باطنه غافل 
مي ش��ود. حال: »اگر نفس به افعال قوا مشغول نباشد و 
از كاره��اي ق��وه اي  خاص اعراض كن��د و آن را به حال 
خود گذارد در اين هنگام قوي ترين صورت ها بر او غلبه 

مي يابد.« )همان، ص237(
حال چگونه مي ش��ود نفس به قوه اي  مش��غول شود 
و از ق��وه اي  ديگر بازماند؟ گاهي اين باز ماندن به دليل 
آفت و ضعفي است كه برخي قوا را فراگرفته و به تعبير 
ابن سينا س��بب باز ماندن از استكمال مي شود و گاهي 
نيز به دليل توجه و تاكيد زياد نفس بر يك قوه است كه 
طبيعتاً از توجه به قواي ديگر بازمي ماند )بنابراين گاهي 
به سببي خارجي است و گاهي به اراده خود نفس(. اما 
در مورد قوه متخيله، ابن س��ينا معتقد است نفس به دو 
وج��ه قوه متخيله را از انجام كار خاص خود بازمي دارد: 
وجه اول هنگامي  است كه نفس كاملًا به حواس ظاهره 
اش��تغال يافته و قوه مصوره را صرف حواس ظاهر خود 
مي كند تا اين قوه تسليم قوه متخيله نشده و در نتيجه 
ق��وه متخيله از كار مخصوص خويش بازمانده و مصوره 
نيز از انفراد در امر متخيله بازماند، و وجه دوم هنگامي 
اس��ت كه نفس ق��وه متخيل��ه را در كارهاي خاص اين 
ق��وه همچون تمييز و فكر اس��تعمال كند كه از ديدگاه 
ابن س��ينا خود دو وجه دارد؛ وجه اول هنگامي است كه 
نفس بر قوه متخيله اس��تيلا يافته و اين قوه را با حس 
مش��ترك در تركيب و تحليل ص��ور به كار برد - نفس 
در اين وجه به ق��وه متخيله اجازه نمي دهد به طبيعت 
خ��ود، در صورت ها تصرف كند بلكه آن را تحت تصرف 

نف��س ناطقه قرار مي دهد. وجه دوم هنگامي اس��ت كه 
نفس، قوه متخيله را از تخيلاتي كه با وجودات خارجي 
مطابق نيست بازدارد يا كاركرد اين قوه را در زماني كوتاه 
باطل كرده و به همين دليل قوه متخيله ديگر نتواند با 
شدت كار تمثيل خود را انجام دهد. حال اگر نفس، قوه 
متخيله را از اين دو جهت رها كرده و او را تحت تصرف 
خود قرار ندهد، در اين صورت قوه تخيل قوي ش��ده و 
در نتيجه كار قوه مصوره ظاهرتر شده و اين صورت در 
حس مش��ترك آشكار مي شود و اين حس، آن را چنان 
مي بيند كه گويي در خارج وجود دارد. زيرا اثري را كه 
حس مش��ترك درك مي كند ادراك يك صورت متمثل 
است  خواه اين صورت از داخل باشد يا خارج. از ديدگاه 
ابن س��ينا به همين دليل است كه افراد ترسو و مجنون 
و بيمار اش��باحي را مي بينند يا آوازهايي را مي ش��نوند 
كه در حال س��لامت مي شنيده اند، حال اگر عقل يا قوه 
مميزه بخواهد اين صور را به  سوي خود بكشد، اين صور 

و خيالات مضمحل مي شوند.
اين بحث كه بيانگر قدرت فراتر قوه متخيله است آغاز 
ورود ب��ه بحث حقيقت وحي و آفرينش صورت فرش��ته 
اس��ت. ابن سينا متذكر مي شود براي قوه متخيلهِ برخي 
مردم، ممكن مي شود كه با شدت هر چه تمام تر چيزي 
را بيافرينند و اين هنگامي است كه هيچ حواسي بر آن 
مستولي نيست و مصوره نيز كاملًا در اختيار قوه متخيله 
قرار دارد. اين قبيل انسان ها قادرند آنچه را كه ديگران 
در خ��واب مي بينن��د در بيداري 
ببينن��د: »در بيش��تر اوقات براي 
اين قبيل اش��خاص چنين اتفاقي 
مي افتد كه از محسوس��ات، غايب 
و بي خبر مي شوند و حالتي شبيه 
بيهوش��ي به آنها دست مي دهد و 
بس��يار هم مي شود كه اين حالت 
دس��ت نمي دهد و بسيار مي شود 
كه حقايق��ي را به همان حال كه 
في نفسه مي باشند، مي بينند يا به 
امثله اي، حقايق براي آنها متخيل 
مي گردد؛ مانند آنچه كه نائم تخيل 
مي كند و مي بين��د... و گاهي هم 
حقايق يا شبحي براي آنها متخيل 
مي گردد و چنين تخيل مي كنند 
كه خطابي به الفاظ مسموع از اين 
شبح مي شنوند و اين الفاظ را حفظ كرده و بر غيرخود 
مي خوانند و اين امر نبوت خاص، به سبب نيروي متخيله 
است و نبوت هاي ديگري نيز هست كه در آينده امر آنها 
آش��كار خواهد شد و هيچ يك از افراد بشر نيست كه او 
را بهره از ادراكاتي كه در حال بيداري اس��ت، نباش��د.« 

)همان، ص 240(
در اينجا تفاوت ميان ابن س��ينا با فلاسفه سلف خود 
چون فارابي و كندي روش��ن مي ش��ود. آن دو بين قوه 
خيال و متخيله تمايزي قائل نمي شدند و تمامي كاركرد 
قبول و تركي��ب را در يك قوه بحث مي كردند )فارابي 
در ق��وه متخيله و كندي در قوه مصوره يا مخيله(. اين 
معنا را »الفاخوري« و »خليل الجر« در »تاريخ فلس��فه 
در جهان اسلامي« چنين متذكر شده اند: »فارابي ميان 
خيال و متخيله فرقي نمي گذارد و حفظ و اس��تعاده و 
ابت��كار را متعل��ق به ي��ك قوه مي داند و ح��ال آنكه از 
مطالعه »ش��فا« اين اصل روشن مي شود كه شيخ ميان 
متخيل��ه و خي��ال فرق مي گذارد ول��ي فرقي كه ميان 
آن دو مي نه��د خالي از يك نوع ارجاع يكي به ديگري 

نيس��ت.«6 )ص 488(
بنابراين ابن س��ينا در ذكر ق��واي خيال و متخيله، با 
كاركردي كه براي قوه دوم برمي شمارد رسماً آن را از قوه 
حفظ صور )يعني خيال( متمايز مي گرداند زيرا چنان كه 
ديديم قوه متخيله قادر است چيزهايي را بيافريند كه در 
خ��ارج هيچ گونه مصدري ندارند، در حالي كه قوه خيال 
تنه��ا صوري را در خود حفظ مي كند كه از محس��وس 
خارجي دريافت كرده باش��د. تاكيد ابن سينا بر كاركرد 
حكايتگري و آفرينندگي قوه متخيله در جملات پاياني 
كت��اب نفس »ش��فا« چنين ظهور دارد: »بعيد نيس��ت 
كه برخي از افعال منس��وب به اين روح قدس��ي ]مرتبه 
متعالي تر عقل بالملكه[ به واس��طه قوت و برتري اي كه 
دارد ب��ر متخيله فيضان كن��د و متخيله اين فيض را به 
امثله اي  محس��وس و به الفاظ مس��موع، همان طور كه 

اشارتي به آن شد، حكايت كند.« )1، ص258(
 اما اين تمايز ميان خيال و تخيل، 800 س��ال پس 

از ابن سينا در تمدن غرب مورد توجه قرار گرفت. 
2- تمايز ميان خيال و تخيل در آراي »ساموئل 

كالريج«
»س��اموئل تيلور كالريج« در 21 اكتبر سال 1772 
در روستايي با عنوان »اتري سنت ماري« در خانواده اي 
 روحاني متولد شد، در يكي از كالج هاي كمبريج درس 
خواند و در س��ال 1794 ب��دون آنكه مدركي دريافت 
كند آنجا را ترك گفت. از س��ال 1793 س��رودن شعر 
را آغاز كرد و در س��ال بعد اولين نمايش��نامه خود را 
نوش��ت. در س��ال 1797 به ديدار »ويليام وردزورث« 
ش��تافت. تا سال 1817 كه مهم ترين اثر خويش يعني 
سيره ادبي را نگاش��ت اشعار و آثار مختلفي را منتشر 
كرد. نگارش مقالات مختلف و س��رايش اش��عار او در 
كنار فعاليت هاي ديگر علمي اش تا س��ال 1834 ادامه 
ياف��ت و در  نهاي��ت در 25 جولاي همين س��ال و در 
62 س��الگي، جهان را وداع گفت، در حالي كه از خود 
دو پس��ر و يك دختر، در كنار آثار ادبي مهمي برجاي 

گذاش��ته بود.14 )ص539(
دوره حيات او از نظر ادبي تحولات عميقي را تجربه 
مي كرد. انقلاب فرانسه نظام اجتماعي را دگرگون كرده 
و اي��ن دگرگون��ي دنياي ش��عر و ادب را نيز درنورديده 
ب��ود. به تعبير »ورنون ه��ال« در »تاريخچه نقد ادبي«، 
ديگر، شاهان و شاهزادگان موضوع والاي شعر نبودند و 
رعايت قوانين تناس��بِ كلام، غرض خاص شاعر نبود.11 
)ص105( »ويلي��ام وردزورث« )1850-1770( ك��ه از 
او س��خن خواهيم گفت هدف ش��عر را انتخاب وقايع و 
موقعيت هاي ماخوذ از زندگي عادي مردم و در عين حال 
بخشيدن رنگ خاصي از تخيل به آنها مي دانست تا به اين 
وس��يله چيزهاي عادي به وجهي نامعمول به ذهن ارائه 
ش��ود. به اين صورت، شعر از نظام مقفي و موزون خود 
فاصله مي گرفت و به تعبيري تبديل به سيلان بي اختيار 
و احساسات تندي مي ش��د كه ريشه در عاطفه داشت. 
»وردزورث« به همين اعتبار، وزن شعر را نيز به چالش 
طلبيد و آن را عامل مهاركننده هيجان ش��عر شمرد. از 
ديدگاه او، زبان روستاييان به دليل قرابت با طبيعت به 
صور زيبا و هميشگي طبيعت آميخته و به همين دليل 
بهتر و والاتر بود. گرچه دوس��ت و همكارش »كالريج« 
در اين باب با او هم داس��تان نبود و فضيلت خاص زبان 
روس��تاييان را رد مي كرد اما نفس اين اتفاق تخيل را از 
حصار فلسفه و عقلانيت خارج مي ساخت و خود، آغازي 
ب��ود بر حضور هيجان��ي آن در عرصه هنر و ادب. خيال 
و تخيل از اين زم��ان به بعد عرصه عميق ترين مباحث 
نظري شد و اينك نه صرفاً در منظر فلاسفه و متفكران 
كه ش��اعران و داستان نويسان و منتقدان نيز مورد بحث 
و بررس��ي قرار مي گرفت. به  نظر بس��ياري از متفكران، 
»ساموئل تيلور كالريج« در اين موضوع موقعيتي تقريباً 

منحصر به  فرد داشت.
وي كه تفاوتي اساس��ي با ديگر نويس��ندگان پيش 
از خ��ود در حوزه ادبي انگليس دارد )و آن تلاش براي 
بني��اد كردن اصول زيبايي شناس��ي و نق��د بر نظريات 
معرفت شناس��ي اس��ت( از چن��ان ش��هرت و اهميتي 
در فلس��فه و ب��ه  ويژه نق��د ادبي برخوردار اس��ت كه 
»سينس��تبري« او را در كنار »ارسطو« و »لونگينوس« 
به  عنوان بزرگ ترين منتقدان تاريخ انديش��ه غرب قرار 
مي دهد و »آرتور س��المين« كتاب »س��يره ادبي« او را 
بزرگ تري��ن كتاب نقد در زبان انگليس��ي.9 )ص178( 
»رن��ه ولك« در كتاب ارزش��مند »تاري��خ نقد جديد« 
آراي برجس��ته ديگ��ران پيرامون او )ع��لاوه بر ذكر دو 
راي فوق الذكر( را آورده است ولي خود به آن درجه از 
اهميتي كه كس��اني چون »سينستبري« و »سالمين« 
براي كالريج قائلند، قائل نيس��ت. نظر »رنه ولك« اين 
است كه اگر از چشم اندازي بين المللي به كالريج بنگريم 
ارزيابي بس��يار محدودتري درب��اره اهميت او خواهيم 
داش��ت، گرچه تاثير عميق و مفي��د او در ميانجيگري 
فرهنگ��ي ميان آلمان و انگلس��تان را نمي توان ناديده 
گرفت. البته »رنه ولك« در صداقت كالريج ترديد دارد 
و در تحقيقي تطبيقي، تمامي منابع و سرچش��مه هاي 
انديش��ه او را )كه كانت، ش��لينگ، اوگوس��ت و شلگل 
تش��كيل مي دهند( نش��ان داده اس��ت. »ولك« معتقد 
است كالريج دقيقاً از سياق كلام و واژگان آنها استفاده 
كرده است. سپس ادامه مي دهد: »جنبه روانشناختي يا 
اخلاق��ي چنين كاري به كنار، نظرهايي را كه كلمه به 
كلمه از ديگران نقل كرده نمي توان به حساب او منظور 

ك��رد.« )هم��ان، ص184(
اصالت يا اعتب��اري  بودن آراي كالريج را »ولك« در 
كتاب خود نشان داده است و قصد اين مقاله نيز تحليل 
اين معنا نيس��ت، بلكه توجه به نخس��تين انديش��ه ها، 
پيرامون تمايز ميان خيال و تخيل در انديشه غربي است 
كه يا از آراي فلاس��فه مسلمان تاثير  پذيرفته است يا بر 
اثر توارد، در تمدن غربي نيز ظهوري داش��ته است )اما 

بسيار ديرتر از ظهور اين انديشه در حكمت اسلامي(.
ب��ا اي��ن وجود نق��ش كالري��ج در تاريخ نق��د ادبي 
انكارناپذير است. »ورنون هال« مباحث كالريج پيرامون 
شكس��پير را در قلم��رو نق��د عمل��ي از رفيع ترين قلل 
نقد در انگليس دانس��ته و به نقل از كالريج در »س��يره 
ادبي« مي آورد: »من نخس��تين كسي بودم كه آشكارا، 
با صلاحيت تمام، ثابت كردم كه بي نظمي و اسراف هاي 
خيالي اي كه شكسپير متهم به آنها شده صرفاً روياهاي 
فضل فروش��انه اي  بوده اند كه عليه عقاب به سبب فقدان 

هيئت قو اعلام جرم كرده اند.«11 )ص109(
اين مقاله از نوآوري هاي كالريج در مباحث نقد به ويژه 
پيرامون خيال و تخيل س��خن خواهد گفت اما پيش از 
آن ضروري اس��ت متذكر شويم پيرامون اين مساله )كه 
اولي��ن نظريه پرداز تمايز مي��ان خيال و تخيل در غرب 

كيست؟( اختلاف  نظر وجود دارد.
*پي نوشت ها و منابع در دفتر روزنامه موجود است.
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از تخيل سينوي تا خيال كالريجي
دكتر حسن بلخاري

روشنفكران و تفكر اسطوره مدار
سهند ستاري 

Sattari.sa@gmail.com

چنان ك��ه پيش��تر عنوان 
شد خلق مفهوم روشنفكري 
در جه��ت عك��س تبيي��ن 
كالب��د  در  و  عقلان��ي  كار 
متولد  جديد  اس��طوره هايي 
شد.  اين در حالي است كه 
جوامع  روش��نفكران  اغلب 
انتقالي به دور از پرداختن به رسالت خويش همچنان 
اسطوره اي فكر مي كنند و به آرمانشهر خويش افتخار 
مي كنند و البته قبيله اي و محلي نيز تصميم مي گيرند 
و عمل مي كنند. اما براي خلق روند مفهوم روشنفكري 
)انتلكتوئل( كه با ترجمه »كس��ي كه كار عقلي انجام 
مي دهد« به حوزه انديشه ما راه يافته است روشنفكران 
چنين جوامعي حداقل بايد س��اختار شكاف برداش��ته 
اس��طوره پروري خود را بش��كنند تا حداق��ل در آغاز 
فعاليت خود به تجربه عقلگرايي مش��غول ش��وند و با 
انديش��ه اي بي تعصب به خود جرات نقد اسطوره هاي 
پيشين را بدهند. در واقع روند طرح رويه اسطوره زدايي 
خطاب به روشنفكراني است كه به زعم ناظران همواره 
يك گام از توده مردم جلوترند و بايد با توانايي خويش 
و با تجربه خرد نقاد به بيداري انديشه هاي خفته كمك 
كنند. هنگامي كه ويترين تجربه ش��ده روشنفكري در 
جوامع گذركرده همراه با شاكله مفهومي اين واژه وارد 
جوامع انتقالي مي ش��ود با واكنش هاي سرسختانه اي 

روبه رو مي ش��ود.
 تاكيد بر اسطوره ها و گاه اسطوره زايي، شكل گيري 
تفكر انتقادي را تا حدودي منتفي مي كند كه حتي در 
صورت پيدايش نيز بر پايه هايي لرزان ديده مي ش��ود 
چراكه ديدگاه اين دس��ته از روش��نفكران اسطوره اي 
اس��ت و لازمه تغيير چنين نگرشي فقط تجربه بينش 
انتقادي است. در واقع تنها ديدگاهي كه بايد در فرآيند 
روشنفكري جاري شود همان جابه جايي بينش و خرد 
انتقادي بر ديدگاه اس��طوره اي به هستي است. بدين 
باب نگاه مذكور را بس��ان آس��يبي تعبير مي كنيم كه 
انديشه روشنفكر را از بينش انتقادي كه خميرمايه كار 
عقلي اس��ت دور نگه مي دارد چراكه تفكر اسطوره اي 
يقيني است و چنين تفكراتي مسلماً نقد ناپذير خواهند 
بود. از اين رو بسياري از مولفه هاي مفهوم روشنفكري 
چ��ه در حوزه انتزاع رخ دهد و چه در مس��ير عين و 
دي��دگاه ابژكتي��و خلق ش��ود در گرو اج��راي نگرش 
اس��طوره زدايي ب��راي تجربه فعالي��ت عملي و فعليت 
عقلاني است. بنابراين روشنفكر بايد در نخستين گام 
شك دوران روشنگري را در پي تصميم اسطوره زدايي 

مجدداً اش��اعه بخش��د و تبليغ كند.

اس��طوره ها  نقد ناپذي��ر  و  يقين��ي  پيش فه��م   
خطرناك تري��ن اس��لحه در مقابل خردورزي اس��ت. 
جالب اينجاست كه روند مذكور يكي از شرايط مشترك 
در جوامع انتقالي و گذركرده است، البته با اتفاق نظر 
بر ش��دت و ضعف متفاوت مواضع آنها. اما يك تفاوت 
عمده در مس��ير تجربه مذكور وجود دارد و آن اينكه 
هنگامي كه ماهيت نقد ناپذير و اغلب آفت گونه اسطوره 
مشخص شد روشنفكران جوامع گذركرده نظير جوامع 
غربي، هيچ گاه اس��طوره ها را با خود به داخل دانشگاه 
و محيط ه��اي آموزش��ي نياوردند و آنها را در پش��ت 
درها س��رگردان رها كردند؛ كاري كه در اكثر جوامع 
انتقال��ي  هرگ��ز صورت نگرفت.  اس��طوره ها همراه با 
روشنفكران وارد فضاي دانشگاهي و آموزشي شدند و 
در حياط خلوت آنجا با زايش مس��تمر و آزادي عمل 

بيش��تر فربه تر ش��دند.
 اين همان علت بنياديني اس��ت كه غفلت و رفع 
مسووليت برخي روشنفكران قبيله اي و البته انحراف 
فعالي��ت عقلان��ي آنها را به دنبال داش��ته و مي دارد. 
بدين باب انديشه ابتدايي توده مردم چنين جوامعي 
حتي طي پروس��ه تحصيل��ي، باز نات��وان از تفكيك 
امور و تجربه بينش انتقادي، هويتي ش��كل نيافته بر 
خود مي بيند. درواقع نق��اط عطف تعارضات تاريخي 
و خط كشي هاي فعاليت روش��نفكري در تفاوت هاي 
آموزش��ي و فرهنگي در پيوس��ت نقش غالباً تخريبي 
اس��طوره ها ك��ه انديش��ه اي يقين��ي و نقدناپذي��ر را 
موجب ش��ده اند، باعث تغيير روند شكل گيري مفهوم 
روش��نفكري و تحول وظايف آنها در جوامع انتقالي با 

ديگر جوامع ش��ده اس��ت.
هر چند اخيراً در برخي جوامع غربي انديشه هاي 
پس��ت مدرن درصدد بازگرداندن اسطوره ها به كمك 
ادبي��ات خ��ود هس��تند و معتقدند ك��ه معضلات و 
مش��كلات چنين جوامعي در نبود قطعي اس��طوره ها 
رخ داده اس��ت و بايد به آنها بازگشت و دوباره خواني 
را آغاز كرد، اما حتي پيشامد مذكور نيز در پي تجربه 
بينش انتقادي ديگري اس��ت كه طلب مي ش��ود. اما 
آنچه اكنون بايد پياده شود همان خوش بيني است كه 
آدورنو بر اين مقوله مطرح كرده است و دكتر شايگان 
نيز به آن اش��اره داش��ته اس��ت كه در اغلب نظريات 
ش��اهد آن هس��تيم، يعني بدبيني و س��ختگيري در 
زمينه تئوري و نظريه پردازي و خوش بيني در سيطره 
عملگرايي و پراگماتيك. باشد كه اسباب تفكر جهاني و 
نقد پذير در تجربه فعليت متن عقلاني بر تمامي جوامع 

در معياري حداقلي مطرح و به آن رسيدگي شود.

بحثي در فلسفه فيلم 

باور پذيري 
محسن خيمه دوز 

 khaimehdooz@gmail.com

 )believability( باور پذيري
اساس سينماي عامه پسند قصه گو 
)و بازي هاي عامه پسند در تئاتر و 
تلويزيون( است كه بر مبناي آن، 
بازي ها و روند دراماتيك داستان 
ب��راي تماش��اچي تحمل پذير يا 
اصطلاح��اً باور پذير مي ش��ود اما 
بحث درباره باورپذيري ربطي به 

س��ينماي عامه پسند قصه گو ندارد بلكه جزيي اساسي از فلسفه 
فيلم اس��ت زيرا از موضع فهم مرتبه دوم )فلس��فه فيلم( در اين 
م��ورد مرتبه اول )باورپذيري( بحث مي كند كه چرا و چگونه در 
سينماي عامه پسند قصه گو »باور« جاي »معرفت« را مي گيرد و 
براي پاسخگويي به اين پرسش، بر اين مطلب اپيستميك تكيه 
مي كن��د كه چون معرفت بر مفهوم، مفه��وم كاوي، نقد مفهوم، 
ش��ك پذيري، پرسش و آشنا زدايي متكي است بنابراين ساختار 
سينماي عامه پس��ند قصه گو )و بازيگري عامه پسند سينمايي، 
تئاتري، تلويزيوني نيز( از معرفت و مفهوم كاوي فاصله مي گيرد 
تا بتواند باور پذير باقي بماند.  مطابق با يك پيش فرض مي توان 
ادعا كرد باورها نس��بت به محتواي معرفتي، تاخر زماني دارند، 
به عبارت ديگر معرفت بر باور مقدم اس��ت. تيموتي ويليامسون 
تئ��وري تقدم معرفت بر ب��اور را در كتاب »معرفت و حدود آن« 
به تفصيل مورد بحث قرار داده است.1 اگر از منظر تقدم معرفت 
ب��ر باور نگاه كنيم، درمي يابيم باورهاي معرفتي از اين حيث كه 
باورند قابل توجيه نيستند بلكه از اين نظر كه حاوي دانايي اند، 
توجيه پذير ن��د. اگ��ر اين پيش فرض را بپذيريم كه در دس��تگاه 
معرفتي نقطه عزيمت كسب »معرفت«، »مفهوم« است و نقطه 
پايان آن هم »صدق« اس��ت، بنابراين آنچه ميان مفهوم )تصور( 
و باور)تصديق( قرار دارد چيزي جز معرفت نيست. نتيجه آنكه 
معرفت را نمي توان با باور تعريف كرد يعني نمي توان اين تعريف 
كليشه اي آكادميك از معرفت را  پذيرفت كه معرفت يعني »باور 
ِصادق موجه«. به عبارت ديگر معرفت بر باور متكي نيست بلكه 
اين باور است كه بر معرفت متكي است. بنابراين معيار معرفت 
درس��ت، باور درست نيس��ت بلكه اين معرفت درست است كه 
تكليف باورها را هم روشن مي كند و معرفت »درست« هم يك 
نوع بيش��تر نيس��ت و آن معرفت »نقد پذير« است. تقدم باور بر 
معرفت اس��اس سينماي عامه پسند قصه گو و بازيگري باور پذير 
است در حالي كه تقدم معرفت بر باورمندي و باورپذيري اساس 
سينماي انديشه، آنتي سينما و بازيگري مفهومي است. باور پذيري، 
واقعي��ت مجازي )virtual reality( را در فرم واقعيت حقيقي 
در ذهن مخاطب عامه پس��ند جايگزين مي كند و ذهن مخاطب 
را در اين جايگزيني به نوعي ارضاي بصري مي رساند و مخاطب 
ه��م ارضاي خود را با باورپذيري نش��ان مي دهد.  باور پذيري به 
اين ترتيب هر چند منطقاً غلط و پارادوكسيكال است ولي سنتاً 
مقبول واقع ش��ده و مرتباً مورد اس��تفاده قرار مي گيرد بنابراين 
طبيعي اس��ت كه اصل غل��ط ولي رايج باورپذي��ري به ملاكي 
جدي در س��ينماي عامه پس��ند قصه گو )و بازيگري عامه پسند( 
تبديل شود تا به كمك آن روايتي دروغ را باورپذير! و به عبارت 
بهتر تحمل پذير كنند. اولين چيزي كه در س��ينماي انديشه و 
زيرمجموعه اش آنتي سينما، حذف مي شود ملاك باور پذيري و 
تمام نشانه هايي است كه منجر به باور پذيري مي شود زيرا اصل 
در سينماي انديشه و آنتي سينما تخريب باورهاي متعارف مخاطب 
است. اصل بر پرسشگري و مواجه دادن ذهن مخاطب با مساله 
اس��ت نه پاسخ دهي و حل گره و مساله گشايي و ارائه پاسخ هاي 
حاضر و آماده گيشه پسند. در سينماي انديشه نه تنها گرهي باز 
و گشوده نمي شود كه گره افكني و طرح پرسش آن هم پرسش 
بي پاسخ اساس فيلم را تشكيل مي دهد. يك نمونه آنتي سينما، 
فيلم »اون شب كه بارون اومد« )1352( ساخته كامران شيردل 
است كه صراحتاً پرسش از درستي يك واقعه است؛ اطلاع رساني 
اين فيلم نه در جهت ارائه پاسخ به مساله بلكه در جهت روشن تر 
ش��دن خود مساله است. همين منطق را در آنتي سينماي آتش 
سبز )1387( اثر محمدرضا اصلاني هم مي بينيم. آتش سبز پس 
از طرح يك گذش��ته تاريخي، مخاطب را نه در برابر يك پاس��خ 
ساده يا سرراست از گذشته پرآشوب خود بلكه در برابر يك پرسش 
جدي قرار مي دهد؛ اين پرسش كه چرا همه بازيگران تاريخ ايران 
مرده اند ولي خود آنها فكر مي كنند زنده اند. آنتي سينماي آتش 
س��بز با اين پرس��ش مفهومي و جهانشمول كه تفاوت يك آدم 
زنده تاريخي با يك آدم مرده تاريخي چيس��ت، پايان مي پذيرد. 
وجه مش��ترك عادت زدايي و آنتي س��ينما، ايجاد پرسش��گري، 
توليد معرفت و توزيع آگاهي اس��ت، در حالي كه وجه مشترك 
باور پذيري و س��ينماي عامه پسند قصه گو، جدا از سرگرمي و پر 
كردن اوقات فراغت و كسب سود تجاري، توليد واقعيت مجازي 
است.2 روشي كه باعث مي شود باور پذيري به معناي درست پنداري 
از سينماي انديشه و آنتي سينما حذف شود، پديده آنتي سينك 
است؛ آنتي سينك تصويري و آنتي سينك صوتي. سينك شدگي 
در سينماي عامه پس��ند قصه گو تمام اجزاي فيلم را به ساختار 
تبديل مي كند و همين ساختار سازي است كه باور پذيري پلان ها، 
سكانس ها، اجزاي صحنه، بازي ها و اصوات)افكت ها و موسيقي 
فيل��م( را هم ب��ه وجود مي آورد به طوري كه ه��ر نوع خروج از 
س��اختار و سينك ش��دگي، باور پذيري را بر هم مي زند. يكي از 
عوامل اصلي سينك ش��دگي و باور پذيري، موسيقي فيلم است. 
موسيقي فيلم در سينماي قصه گوي عامه پسند جزيي از اجزاي 
صحنه و روايت است كه حذف آن باورپذيري را تضعيف مي كند 
و بر عكس، سينك شدگي آن با صحنه ها و پلان ها، باورپذيري را 
شدت مي دهد. موسيقي فيلم هاي از كرخه تا راين و بوي پيراهن 
يوسف ساخته مجيد انتظامي و خيلي دور، خيلي نزديك ساخته 
رضا عليقلي از نمونه هاي موسيقي سينك شده سينمايي اند كه 
در خدمت فيلم و جزيي از روايت و صحنه اند و به همين دليل 
باور پذيري فيلم را هم شدت مي بخشند. اما موسيقي در سينماي 
انديشه و آنتي سينما هر چند ضدفيلم نيست و در خدمت فيلم 
است اما چون جزيي از روايت فيلم هم نيست بلكه خود به يك 
روايت مستقل در كنار روايت اصلي فيلم تبديل مي شود، نقش 
آنتي سينك موسيقايي را بازي مي كند. موسيقي فيلم هاي وقتي 
همه خوابيم و آتش سبز ساخته محمدرضا درويشي از نمونه هاي 
موسيقي روايتي مستقل اند كه به مثابه آنتي سينك موسيقايي، 
روايت مستقل خود را در كنار روايت اصلي فيلم مطرح مي كنند 
و ب��ه جاي آنكه در خدمت باورپذيري عامه پس��ند باش��ند، در 
خدمت آشنا زدايي و تخريب باور پذيري هاي رايج عمل مي كنند 
و موفق هم عمل مي كنند. به اين ترتيب در سينماي انديشه و 
آنتي سينما عادات ذهني باورپذير مخاطب در راستاي ايجاد نوعي 
زيبايي شناسي فرامعناي پرسشگر تخريب مي شود تا مخاطب را از 
سيطره فهم تك بعدي خارج كند و به فضاي فهم چندلايه اي از 
خودش و محيطي كه در آن زيست مي كند، برساند. زيبايي شناسي 
سينماي انديشه و آنتي سينما حاصل عبور از باور پذيري است.                               
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