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معنويت قدسي

درس‌هاي معنوي‌ فصل بهار

انتخاب ايام بهار به عنوان مبداء س��ال نو توس��ط ��
نياكان ما يكي از حكيمانه‌ترين انتخاب‌ها بوده اس��ت. 
همچنين اس��ت پاره‌اي از آداب و رس��ومي كه در اين 
ايام يا پيش از آن در فرهنگ ما ايرانيان متداول است و 
حاوي درس‌هاي اخلاقي و معنوي بسياري است. من در 
اينجا فقط به چند نمونه از اين درس‌ها اشاره مي‌كنم. 

وجه مش��ترك همه اين درس‌ها اين است كه 
همه آنها يا محصول »نگاه معنوي« به عالم طبيعت 
و حوادثي است كه در جهان پيرامون ما رخ مي‌دهد، 
يا محصول »نگاه اخلاقي« به اين امور. يعني كسي 
مي‌تواند اين درس‌ها را ببيند و بگيرد كه از منظري 

معنوي يا اخلاقي به عالم و آدم بنگرد. 
چنان‌كه بعدا خواهيم ديد، اصولا پيامبران براي 
همين آمده‌اند كه به بش��ر بگوين��د از منظرهاي 
ديگري غيراز منظر طبيع��ي/ مادي هم مي‌توان و 
بايد به حوادث و پديده‌هايي كه در جهان بيرون و 

جهان درون آدمي تحقق مي‌يابند، نگريست. 
در كنار منظر طبيعي/ علمي، كه در جاي خود عزيز 
و محترم است، دست‌كم دو منظر يا چشم‌انداز ديگر نيز 
هس��ت كه براي ما از آن رو كه انس��انيم اهميت دارد و 
حيات معنوي و اخلاقي ما در گرو آنهاست. اين دو منظر 
عبارتند از »منظر معنوي« و »منظر اخلاقي.« معنويت/
سبك زندگي معنوي ثمره نگريستن به هستي از منظر 
معنوي است، همان‌گونه كه اخلاق/سبك زندگي اخلاقي 
ت��ا حدود زيادي در گرو نگريس��تن به هس��تي از منظر 

اخلاقي است.  
به طبيعت از منظرهاي گوناگون مي‌توان نگريست. 
سه تا از اين منظرها عبارتند از منظر مادي/ طبيعي، منظر 
معنوي و منظر اخلاقي. درواقع سه نوع طبيعت‌شناسي 
داري��م كه بعدا به تفصيل درباره آنها و ربط و نس��بت و 

تفاوت‌شان با يكديگر سخن خواهيم گفت: 
1- طبيعت‌شناسي مادي، 2- طبيعت‌شناسي معنوي 
و 3- طبيعت‌شناس��ي اخلاقي. طبيعت‌شناس��ي مادي 
متضمن درس‌هاي علمي اس��ت؛ علوم طبيعي محصول 
چنين نگاهي به طبيعت هس��تند. اما طبيعت‌شناسي 
معن��وي متضمن درس‌هاي معنوي و طبيعت‌شناس��ي 
اخلاقي متضمن درس‌هاي اخلاقي است. عرفان و اخلاق 
محصول نگريس��تن به عالم هس��تي از منظر معنوي و 

اخلاقي‌اند. 
درواقع مذمت‌ها و نكوهش‌هايي كه درباره »غفلت« 
و »ظاهربيني« در ادبيات معنوي و اخلاقي ما آمده است 
متوجه غفلت از نگريس��تن به هستي از منظر معنوي و 
منظر اخلاقي اس��ت. ياد خدا و ياد آخرت چيزي نيست 
مگر نگريس��تن از منظر معنوي و اخلاقي به عالم و آدم. 
كسي كه از اين دو چشم‌انداز به عالم نمي‌نگرد، از ياد خدا 

و ياد آخرت غافل است. 
ق��رآن، نهج‌البلاغه، مثنوي، بوس��تان و گلس��تان و 
كتاب‌هايي از اين دس��ت نيز همه بيان نتايج نوعي نگاه 
معن��وي و اخلاقي به هس��تي‌اند و فلس��فه مطالعه اين 
كتاب‌ها هم اين است كه در اثر اين مطالعه ما به چنين 
چشم‌اندازهايي برسيم. اينكه مولانا مي‌گويد: »به معراج 
برآييد كه از آل رسوليد/ رخ ماه ببوسيد چو بر بام بلنديد« 
)ديوان شمس(، منظورش همين است. رفتن پيامبر به 
معراج يعني رفتن او به بام هستي و از آن منظر به عالم 
و آدم نگريستن. از نظر مولانا پيروي از رسول/آل رسول 
بودن يعني اينكه ما هم به معراج برويم و از آن منظر به 

خود و جهان پيرامون بنگريم. 
ما در خانه و مدرس��ه مي‌آموزيم كه با چه نگاهي 
و از چ��ه منظري يا با چه چش��مي و عينكي به امور 
بنگريم. متاسفانه نظام‌هاي تعليم و تربيتي موجود صرفا 
به دانش‌آموزان و دانش��جويان مي‌آموزند كه از منظر 
طبيعي/علمي به امور بنگرند. البته اين منظر در جاي 
خود مهم و ضروري است و نقش تعيين‌كننده آن در 
آباداني دني��ا و فراهم آوردن مقدمات آباداني آخرت را 
نمي‌توان و نباي��د ناديده گرفت. اما چنين منظري به 
هيچ‌وجه كافي نيست، چون عالمَي كه ما در آن زندگي 
مي‌كني��م بعُد معنوي و اخلاقي هم دارد و اين دو بعُد 
را با نگريستن از منظر طبيعي/علمي نمي‌توان شناخت. 
شناخت اين دو بعُد در گرو نگريستن به عالم از منظر 

معنوي و اخلاقي است. 
درس‌هاي معنوي و اخلاقي‌اي كه از طبيعت و فصل 
بهار مي‌توان آموخت بسيار فراوان است. در اينجا به عنوان 

نمونه به چند مورد اشاره مي‌كنيم. 
درس اول: 

اولين درس��ي كه از فصل بهار مي‌توان آموخت اين 
است كه همان‌گونه كه طبيعت خزان و بهاري دارد، دنياي 
درون آدمي نيز خزان و بهاري دارد و تحولات مشابهي را 
از سر مي‌گذراند. بلكه بالاتر از اين، از منظر عارفان خزان و 
بهار جهان بيرون بازتاب خزان و بهار جهان درون ماست.  

لطف شير و انگبين عكس دل است
هر خوشي را آن خوش از دل حاصلست

پس بود دل جوهر و عالم عرض
س��ايه دل ك��ي ب��ود دل را غ��رض )مثن��وي، 

 )2266-2265/3
راه لذت از درون دان نه از برون

ابلهي دان جُستن ِ قصر و حصون
آن يكي در كنج مسجد مست و شاد

و آن دگ��ر در ب��اغ ت��رش و بي‌م��راد )همان، 
 )3420-3419/6

باغ‌ها و سبزه‌ها در عين جان
بر برون، عكسش چو در آب روان... 

باغ‌ها و ميوه‌ها اندر دل است
عكس لطف آن بر اين آب و گل اس��ت )همان، 

 .)1364-1362/4
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تصميم »موتس��ارت« مبني بر ت��رك خدمت خود 
در »س��الزبورگ« و س��پردن آينده‌اش به دست جامعه 
پسنديده ويني بدون ش��غلي دايم، براي موسيقيداني 
ب��ا مرتب��ه او در آن زمان، گامي نامتعارف ب��ود. اما اين 
تصميم براي توليد موس��يقايي او بسيار اهميت داشت. 
از منظر كانون موس��يقي، توليد هنرمندان درباري كه 
براي يك كارفرماي مشخص كار مي‌كردند، با توجه به 
آموزش‌ها و نيازهاي آن، از كانون جديدي كه به تدريج 
از جانب هنرمندان نس��بتا آزاد به‌مثابه توليد موسيقي 
شكل مي‌گرفت، كه رقابت مي‌كردند تا جماعت عمدتا 
ناشناسي تبديل به قاعده شوند، به‌طور برجسته‌اي تفاوت 
مي‌كرد، آن هم به علت ش��كل اجتماعي مشخصي بود 
كه در آن، موس��يقي هنرمندان درباري كاركرد خود را 
داشت. اين امر را در اصطلاح سنتي مي‌توان چنين بيان 
كرد: همراه ب��ا موقعيت اجتماعي تغييريافته و كاركرد 
دگرگون‌گشته سازندگان موسيقي، سبك و منش آنها 
نيز تغيير يافت. كيفيت اجتماعي موس��يقي موتسارت 
بي‌ش��ك از دل همي��ن بي‌همتايي قريح��ه‌اش بيرون 
مي‌آيد. با اين وجود، ش��يوه‌اي كه اين قريحه خود را در 
آثار موتسارت بيان مي‌كند به طور تنگاتنگي مرتبط با 
اين واقعيت است كه موتسارت به‌مثابه يك موسيقيدان 
درباري، هنگامي به وضعيت »مستقل«، در معناي بسيار 
پيش از موقع آن، قدم نهاد كه تحول اجتماعي، چنين 
مرتبه‌اي را مي‌پذيرفت اما از لحاظ نهادي به طور كامل 

مهياي آن نبود. 
ب��ا اين وجود، دش��واري و بي‌پرواي��ي اين قدم تنها 
هنگامي به طور آش��كار پديدار مي‌ش��ود كه در بس��تر 
گس��ترده‌تر تح��ول عمده از هن��ر پيش��ه‌وران به هنر 
هنرمندان، از توليد هنر براي مش��تريان خاص، معمولا 
فرادستان اجتماعي، به توليد ]هنر[ براي بازاري ناشناس، 
براي جماعتي كه روي هم‌رفته، هم‌پايه هنرمند هستند، 
نگريسته شود. وجود اجتماعي موتسارت يعني ويژگي 
تقدير اجتماعي او، به‌وضوح نش��ان مي‌دهد كه تغيير از 
هنر پيش��ه‌وران به آفرينش هنري »آزاد« ]مس��تقل[، 
رخ��دادي غيرمنتظره نبود. آنچ��ه در حقيقت به وقوع 
پيوست، فرآيندي همراه با چندي از مراحل مياني بود 
كه فاز اصلي اين دگرگوني بعدها در مقايس��ه با ادبيات 
و نقاشي، همان‌گونه كه مش��اهده شده است، در قالب 
موسيقي اتفاق افتاد. زندگي موتسارت را مي‌توان راحت‌تر 
درك ك��رد، اگر آن را به‌مثابه يك فرآيند خُرد در نقطه 

دگرگوني مركزي اين فرآيند كلان در نظر گرفت. 
بيان اينكه آنچه معمولا »تاريخ« هنر ناميده مي‌شود، 
صرفا زنجيره كاليدوسكپي از تغيير يا توالي ساخت‌نايافته 
سبك‌ها يا حتي تجمع تصادفي انسان‌هاي »عالي‌مقام« 
نيس��ت، بلكه ترتيبي معي��ن و نظام‌من��د و فرآيندي 
س��اختارمند اس��ت كه در مس��يري مشخص حركت 
مي‌كند و تا حد زيادي محدود به فرآيند اجتماعي كلي 
است، دلالت بر يك ارزش‌گذاري غيرخودمختار پنهان 
ندارد. گفته نمي‌ش��ود كه هنر هنرمن��دان »آزاد« براي 
بازار مشتريان ناشناخته، بهتر يا بدتر از هنر پيشه‌وران 
است كه براي مشتريان خاص توليد مي‌شد. از نقطه‌نظر 
احساس��ات امروزه ما، تغيير در موقعيت هنرمند كه در 
اينجا مدنظر است، مي‌تواند تغييري بوده باشد »در جهت 
موقعي��ت بهتر« از منظر افرادي ك��ه چنين دغدغه‌اي 
داشتند. اما اين امر به اين معني نيست كه تغيير مورد 
نظر، براي آثار هنرمندان، چنين وضعيتي داش��ت. در 
خلال رابطه متغير ميان كس��اني كه توليدكننده هنر 
هستند و آنهايي كه به هنر نياز دارند و آن را مي‌خرند، 

ساختار هنر دچار تغيير مي‌شود، نه ارزش آن. 
از آنجايي كه طغيان موتسارت در قلمروي موسيقي، 
بيانگر گامي به جلو در‌گذار از هنرمند گمارده ش��ده به 
هنرمند »آزاد« بود، ارزشمند است كه يك يا دو وجه از 
تغيير در موقعيت هنرمند و ساختار هنر را كه اين فرآيند 
برنامه‌ريزي نش��ده را به بار آورد، مدنظر قرار دهيم. اين 
كار را مي‌توانيم به بهترين شكل انجام دهيم اگر هنرمند 
و مش��تريان او را در حالتي تصور كنيم كه مانند وزنه‌ها،  
روي دو كف��ه ترازو قرار گرفته‌اند. اين امر دلالت دارد بر 
اينكه رابطه ميان هنرمندان و مش��تريان، صرف نظر از 
اينكه چه تعداد حلقه مياني مي‌تواند بين آنها وجود داشته 

باشد، دربرگيرنده يك توازن قدرت مخصوص است. 
با‌ گذار از هنر پيشه‌وران به هنر هنرمندان، اين توازن 

دچار تغيير مي‌شود. 
در مرحله هنر پيشه‌وران، كانون ذايقه مشتريان خاص 
به‌مثابه چارچوبي براي آفرينش هنري، بر تخيل شخصي 
هر هنرمند، برتري داشت. تصور و تخيل فردي به شدت 
با توجه به ذايقه نهادينه‌شده طبقه مشتريان هميشگي 
سوق داده مي‌شد. در مرحله هنر هنرمندان، افرادي كه 
به آفرينش هنري دس��ت مي‌زنند، به‌طور كلي در برابر 
عموم مردمي كه از هنر لذت مي‌برند و آن را خريداري 
مي‌كنن��د، از لح��اظ اجتماعي برابر هس��تند. در مورد 
هسته‌هاي مركزي هنرمندان و موسسات تخصصي آنها 
در يك كشور فرضي، هنرمندان به‌مثابه شكل‌دهندگان 
ذايقه و طليعه‌داران هنر، نس��بت به عموم مردم داراي 
قدرت بيشتري هستند. هنرمندان با مدل‌هاي مبتكرانه 
خود مي‌توانند كانون نهادينه هنر را به سمت مسيرهاي 
نوين هدايت كنند و آنگاه عموم گس��ترده‌تري از مردم 
مي‌توانند به تدريج بياموزند كه ]پديده‌ها را[ با چشم‌ها و 

گوش‌هاي هنرمندان ببينند و بشنوند. 
روندي كه اين تغيير در رابطه ميان توليدكنندگان 
هنر و مش��تريان آن و متقابلا در ساختار هنر به وجود 
آورد، مس��لما در انزوا و كناره‌گيري يافت نمي‌شود. اين 
تغيير، يك رش��ته از تحولات گس��ترده‌تر در ارتباط با 
واحدهاي اجتماعي اس��ت كه چارچ��وب ارجاع را براي 
آفرينش هنري در يك زمان مفروض فراهم مي‌آورند و 

تنها مي‌توان آن را در جايي مش��اهده كرد كه تحولات 
چارچ��وب اجتماعي، در حال حرك��ت به طرف روندي 
مش��ابه اس��ت، يعني در پيوند با دگرگوني‌اي فزاينده و 
فرديت‌بخشي به بسياري ديگر از كاركردهاي اجتماعي، 
يا با جابه‌جايي از آريستوكراسي درباري به‌وسيله جماعت 
بورژوازي پيش��ه‌كار به‌مثابه طبقه بالا و نتيجتا به‌منزله 

دريافت‌كنندگان و مشتريان آثار هنري.
 از س��وي ديگ��ر، چني��ن تغيي��ري در نس��بت 
توليدكنندگان هنر با مشتريان آن، به هيچ‌وجه شديدا 
بسته به ترتيب مشخص وقايع در اروپا نيست. براي مثال، 
تغيير در روندي مش��ابه، در دگرگوني‌اي يافت مي‌شود 
كه در هنر پيش��ه‌وران مربوط به قبايل آفريقايي وجود 
دارد، زيرا آن قبايل مرحله عالي‌تري از تلفيق را به دست 
مي‌آورند، يعني جايي كه واحدهاي قبيله‌اي پيشين در 
واحدهاي حكومتي ادغام مي‌ش��وند. در اينجا نيز توليد 
پيش��ه‌وري، ش��ايد در ارتباط با يك مجسمه يا ماسك 
مربوط به نياكان، به تدريج خود را از وابس��تگي به يك 
خريدار مشخص يا رويداد خاص درون يك روستا برهاند 
و به توليد براي بازار افراد ناشناس از قبيل بازار توريستي 

يا ب��ازار بين‌المللي هنر كه دلالان 
ميانجي آن هستند، تغيير يابد. 

هر كجا كه فرآيندهاي اجتماعي 
مربوط ب��ه يك نوع، ك��ه صرفا به 
صورت كلي ترس��يم ش��ده است، 
رخ دهن��د، تغيي��رات به‌خصوصي 
در كانون آفرينش هنري و متقابلا 
درخصوصيت ساختاري آثار هنري، 
قابل تش��خيص خواهند بود. اين 
تغييرات پس��ين همواره مرتبط به 
يك تغيير اجتماعي مي‌ش��وند كه 

تاثير آن بر افراد، در قالب محدود كردن آنها به يكديگر 
به‌مثابه توليدكنندگان و مشتريان هنر است. در صورتي 
كه رابطه ميان توليدكنندگان و مشتريان هنر توضيح 
داده شود، دو مجموعه از تغييرات مي‌توانند در بهترين 
حالت از لحاظ ظاهري توصيف، اما به‌سختي بيان يا قابل 

فهم شوند. 
]...[‍

براي به دس��ت دادن تصوير واضح‌تري از اين فرآيند، 
باي��د دو موضع را درون آن تص��ور كنيم كه قطب‌هاي 
مقابل يكديگرند، دو عرصه‌اي كه در تغيير س��اختاري 
شكل‌گرفته توسط رابطه ميان توليدكنندگان و مشتريان 
هنر، از يكديگر بسيار فاصله دارند. در يك مورد، جايي كه 
پيشه‌ور- هنرمند براي مشتري خاصي كه او را مي‌شناسد، 
كار مي‌كن��د، اث��ر ]هنري[ به طور معم��ول براي هدف 
مشخصي آفريده مي‌شد كه جامعه آن را مقرر مي‌كرد. 
اين هدف مي‌توانست جشني عمومي يا آييني خصوصي 
باشد- هرچه كه هست، آفرينش يك اثر هنري نياز دارد 
تا تصور شخصي ]فرد[ توليدكننده، تحت انقياد كانون 
اجتماعي هنرورزي‌اي باشد كه سنت آن را واجب كرده 
و نيروي دريافت‌كننده هنر، به آن مصونيت مي‌بخش��د. 
بنابراين در اين مورد، فرم اثر هنري تا حد كمتري توسط 
كاركرد آن براي شخص توليدكننده و تا اندازه بيشتري 
به‌واسطه كاركردش براي مشتري و مصرف‌كننده، مطابق 

با ساختار تناسب قدرت، شكل مي‌يابد. 

در اينجا، كاربران هنر شامل توده‌اي از مصرف‌كنندگان 
منفرد هنر نمي‌ش��وند كه هر يك از آنان نسبتا تا اندازه 
زيادي فرديت‌يافته‌اند و نسبت به سايرين در انزوا مجسم 
شده‌اند، ابزاري كه پيش از اين، آثار هنري به آن وسيله 
موثر واقع مي‌ش��دند. به عبارت ديگر، دريافت‌كنندگان 
هنر حتي به‌گونه‌اي مس��تقل از وضعيتي كه اثر هنري 
در آن شكل مي‌گيرد، يك گروه همبسته نسبتا منسجم 
را ايج��اد مي‌كنند. اثر هنري، جاي��گاه و كاركرد خود را 
براي گروه از موقعيت‌هايي مشتق مي‌كند كه براي مثال 
در يك نمايش اپُرا گردهم مي‌آيند. بنابراين، جزيي‌ترين 
كاركردهاي اث��ر هنري، به‌مثابه وس��ايلي براي جامعه 
به‌منظور نشان دادن آن، هم به‌منزله گروه و هم به‌عنوان 
افراد درون گروه، نيستند. وسيله قاطعي كه آثار هنري 
با آن طنين‌انداز مي‌شوند، افراد في‌نفسه نيستند- يعني 
صرف هر فرد به همراه احساس��اتش- بلكه بسياري از 
افراد مجزا هس��تند كه درون يك گروه ادغام مي‌شوند، 
اف��رادي كه احساس��ات آنها تا حد زيادي به‌واس��طه با 
هم بودن‌ش��ان به جنب‌وجوش مي‌افتد و به سمت آن 
متمايل مي‌شوند. در اين مراحل ابتدايي‌تر، موقعيت‌هاي 
اجتماعي‌اي كه آثار هنري براي آنها 
ب��ه وجود مي‌آمدند، بس��ان امروز، 
مخصوص��ا صِ��رفِ حظ ناش��ي از 
هنر، نبودند. آثار ]هنري[ انس��اني 
در زمان‌ه��اي گذش��ته، كارك��رد 
تخصص��ي كمتري در بس��ترهاي 
اجتماعي گسترده‌تر داشتند، براي 
مثال به‌مثابه تصاوي��ر خدايان در 
پرستشگاه‌ها، به‌عنوان تزيين براي 
مقبره‌هاي پادشاهان مرده، به‌منزله 
موس��يقي براي ضيافت‌هاي شام 
و مراس��م رقص. هنر پيش از آنكه »هنر« ش��ود، »هنر 
مفيد« بود. در پيوند با پيش��روي به سمت دموكراتيزه 
شدن، گسترده‌تر و بزرگ‌تر شدن متناظر بازار هنر، توازن 
قدرت ميان توليدكنندگان هنر و مشتريان آن، به تدريج 
به طرف توليدكنندگان هنر ميل مي‌كند، در اين هنگام، 
ما سرانجام موقعيتي مي‌يابيم كه مي‌توان آن را در برخي 
ش��اخه‌هاي هنر در قرن بيستم مشاهده كرد مخصوصا 
در نقاش��ي و نيز موسيقي نخبگان و حتي در موسيقي 
عاميانه. در اين مورد، كانون اجتماعي غالب در رابطه با 
هنر، تا اندازه‌اي شكل گرفته است كه هنرمند منفرد، در 
عوض آزمايش‌گري خودگردان و انفرادي و بداهه‌گويي، 

داراي بعُدي كلان‌تر است.
 هنرمند منفرد به‌منظور دستكاري در اشكال نمادين 
هنر خود، بسيار آزادتر از هنرمند پيشه‌ور است تا از درك 
ش��خصي خود در ارتباط با الگوه��اي متوالي، بيانگري و 
احساسات و ذايقه شديدا فرديت‌يافته مختص خود پيروي 
كند. در اينجا اثر هنري تا حد زيادي مبتني بر پرسش افراد 
از خود در اين‌باره است كه چه چيز آنها را به‌طور شخصي 
در تخيلات و تجربيات مادي‌شان خشنود مي‌كند. و نيز 
مبتني است بر توانايي دير يا زود افراد به‌منظور متاثر كردن 
ساير افراد از طريق اين ساختارهاي نمادين. تراكم جمعي 
سنت و جامعه محلي شديدا همبسته، راجع به توليد اثر 
هنري تقليل مي‌ياب��د؛ يعني وجدان توليدكنندگان هنر 

فردي، الزام به خود را افزايش مي‌دهد. 

اتفاقي مش��ابه براي تاثير عميقي كه اثر ]هنري[ به 
وجود م��ي‌آورد، روي مي‌دهد. موقعيت‌هايي كه در آن 
آث��ار هنري- از قبيل موس��يقي ارُگِ در خدمتِ اهداف 
مذهبي يا نقاشي‌ها به‌عنوان تزيينات كاخ- براي اشاره 
ب��ه گروه‌هاي��ي از افراد ب��ه كار مي‌روند ك��ه به‌منظور 
اهداف ديگري گردهم آمده‌اند، در حيطه‌هاي نقاش��ي، 
موس��يقي و ادبيات، كمتر به گونه‌اي پي‌درپي رش��د و 
افزاي��ش مي‌يابن��د.)1( در اين مرحل��ه اثر هنري بيش 
از مرحله گذش��ته به جماعتي از افراد منزوي معطوف 
مي‌شود- يعني كثرت ادغام‌شده بي‌ربطي از مخاطبان 
يك كنسرت كلانشهري يا انبوهي از بازديدكنندگان يك 
موزه كه هر يك از آنها به تنهايي يا حداكثر در ]قالب[ 
جفت‌هايي منزوي، نقاشي‌هاي ]موجود در موزه را[ پشت 
سر هم مشاهده مي‌كنند. هر يك از اين بازديدكنندگان، 
كه مطمئنا از فرد ديگر گوشه‌گيري مي‌كند، خود را در 
برابر تاثير ]اثر هنري[ مورد سوال قرار مي‌دهند و از خود 
مي‌پرسند كه آيا به صورت شخصي اثر را دوست دارند يا 
نه و چه احساسي در رابطه با اثر به آنها دست مي‌دهد. 
ه��م در توليد و هم در دريافت هن��ر، نقش اصلي را نه 
تنها احساسات ش��ديدا فرديت‌يافته بلكه ميزان زيادي 
از خودنگ��ري ايفا مي‌كند. هر دو اين امور به حد بالايي 
از خودآگاهي گواهي مي‌دهند. در بعضي از آثار هنري، 
مانند تش��ابهات پيكاسو با نقاشي شاهدخت اسپانيايي 
اثر ولاس��كوئز، مساله خودآگاهي هنري به‌طور واضحي 
درگير ش��كل دادن به اثر ]هنري[ مي‌ش��ود. در چنين 
مواردي، آگاهي دريافت‌كننده هنر مبني بر اينكه واكنش 
فردي او وجه معناداري از هر اثر ]هنري[ اس��ت، به‌طور 

فوق‌العاده‌اي چشمگير است.)2( 
بنابراي��ن در اين مرحله از تح��ول هنر، هنرمندان 
منفرد )پيكاسو، شوئنبرگ( يا حتي گروه‌هاي كوچكي 
از هنرمن��دان )اكسپرسيونيس��ت‌ها، آتوناليس��ت‌ها(، 
داراي اهميت بيشتري به‌مثابه پيشگامان ذايقه هنري 
هستند. تعداد اندكي از هنرمندان مرتبا در قبال درك 
هنر در حيطه‌هاي خود شتاب مي‌كنند و – مشكلات 
دريافت ]اثر هنري[ هر چيزي كه باشد- آن‌ هنرمندان 
شكس��ت نمي‌خورند. اينك��ه گفته ش��ده هنرمندان 
مستعد »سركشي« يا حداقل، رفتار نامتعارفند و اينكه 
هنرمندان فرم‌ه��اي جديدي ابداع مي‌كنند كه عموم 
مردم در ابتدا نمي‌توانند آنها را به‌عنوان فرم‌هايي جديد 
درك و نتيجتا فهم كنند، در واقع بخشي از كار هنرمند 

است. 
البته براي آغاز، اغلب دش��وار اس��ت بتوان تمايزي 
مي��ان نوآوري‌هاي موفق و ناموفق در هنر قايل ش��د. 
بعُد گس��ترده و ج��ذاب نوآوري ف��ردي، در را به روي 
تجربيات ناكام و تخيلات بي‌شكل مي‌گشايد. به بيان 
ديگر، جوامع نسبتا توسعه‌يافته و بيشتر متمايز، بردباري 
بالنسبه زيادي را در جهت شيوه‌هاي شديدا فرديت‌يافته 
مربوط به تحول بيش��تر كانون هنري موجود، كسب 
كرده‌اند؛ اين امر آزمايش‌گري و نفوذ در رسوم قديمي 
را تس��هيل مي‌كند و از اين رو مي‌تواند به غني كردن 
لذت‌هاي هنري قابل حصول از طريق ديدن و شنيدن 
كمك كند. درواقع چنين امري بدون هزينه و ريسك 
 )de-routinisation( نيست. عادي‌س��ازي مجدد
مي‌تواند في‌نفسه تبديل به عرف شود. اما به‌طور كلي 
مش��كلات ارتباط كه نوآوري‌هاي هن��ري آن را در پي 
دارد، به سهولت جذب ]عرف[ مي‌شوند. اين مشكلات 
ممكن اس��ت منازعاتي ايجاد كنند؛ اما اين كنشگران 
اجتماعي )مورخ��ان هنر، روزنامه‌ن��گاران، منتقدان و 
مقاله‌نويس��ان( هستند كه مي‌كوشند شكاف‌ها را پر و 
تاثير ماجراجويي‌ه��اي هنرمندانه را تعديل كنند و از‌ 
گذار به شيوه‌هاي نامانوس شنيدن و ديدن بكاهند. اگر 
بسياري از تجربيات هنري چيزي بيش از محرك‌ها و 
شكست‌ها نباش��ند، آزمايش‌گري في‌نفسه ارزشمند 
است، هرچند تنها ش��مار معدودي از نوآوران، آزمون 
پذيرش مكرر از جانب چندين نس��ل‌ را پش��ت س��ر 

مي‌گذارند. 
در ميان جالب‌ترين س��والات بدون پاسخ دوران ما، 
سوالات مربوط به ويژگي‌هاي ساختاري از آن جمله‌اند، 
مبني بر اينكه آثار هنري يك شخص معين، از فرآيند 
انتخاب سلسله‌اي از نسل‌ها جان به در مي‌برند و به‌تدريج 
جذب كانون آثار هن��ري از لحاظ اجتماعي قابل قبول 
مي‌ش��ود، در حالي كه آثار ساير افراد، وارد جهان واهي 

آثار ]هنري[ فراموش‌شده مي‌شوند. 
پي‌نوشت‌ها: 

 )1( اي��ن م��وارد در معماري و مجسمه‌س��ازي رايج‌تر 
است، هرچند مواردي مثل »لوكوربوزيه« و »بوهاوس« 
نش��ان مي‌دهن��د ك��ه در مراحل مش��خصي از تحول 
معماري، متخصصان مبتكر نقش بسيار مهمي به‌مثابه 

نظم‌دهندگان ذايقه عمومي ايفا كردند. 
 )2( تحولي كه استفاده از واژگان »ابژكتيو« و »سوبژكتيو« 
به‌منظور ترسيم سبك‌هاي موسيقايي گوناگون حاكي از 
آن بود، در اينجا حايزاهميت است. اين تحول داراي دو 
پيش‌ش��رط است: نخست، تغيير در توازن قدرت به‌نفع 
هنرمندان و امكان دادن به آنان به‌جهت استفاده بيشتر از 
موسيقي‌شان به‌مثابه ابزار بيان احساسات فردي؛ و دوم، 
تغيير در ساختار علاقه به موسيقي از جانب عموم مردم 
كه شامل افزايش فرديت‌يابي مي‌شود. دريافت‌كنندگان 
موسيقي »س��وبژكتيو« در زمان سبك‌هاي موسيقايي 
»ابژكيتو« نيز بيشتر وابسته به اين بودند كه موسيقي 
بايد احساسات شخصي و شايد احساسات سركوب‌شده 

آنها را بيان كند و ‌برانگيزاند. 
منبع: 

From Mozart: Portrait of a Genius. Cam-
 .bridge, Polity Press, 1993, pp. 42–9

وقتي ذايقه مخاطبان و خريداران ارزش‌گذاري مي‌كند

هنر پيشه‌وران و هنر هنرمندان
نوربرت الياس/ ترجمه مهرداد امامي

علي‌محمد اسكندري‌جو
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 درنگي بر »فرجام تاريخ«
در فلسفه ايده‌آليستي »هگل«

»هگل« رس��اله فلس��فه تاريخ را با اش��اره‌اي به ��
»آناكثاغورث« يوناني آغاز مي‌كند. او در تشريح حضور 
عق��ل در فرآيند آفرينش و اداره اين جهان )طبيعت( 
به دو مقوله در انديش��ه اين فيلس��وف پيشاسقراطي 
متوسل مي‌شود. هگل بر اين باور است كه سرچشمه 
انديشيدن )به معناي پروسه فعال ذهن( و تاريخ تكوين 
اين آگاهي از خويش )ذهن( و طبيعتي كه توسط اين 
عقل به گونه‌اي منظم، هر لحظه در حال اداره ش��دن 
است را بايد در سرزمين يونان جست و نه در ايران يا 
چين يا هند. يعني در سرزميني كه در دوران باستان، 
پاس��خ همه پرسش‌ها را در همين زمين مي‌جستند. 
يونان زيباترين روش براي انديشيدن يعني گفت‌وگو 
)Dialogue( را به‌جه��ان هديه داد. ديالوگ يوناني 
و منطق )ارس��طويي( آن دو ابزار مهمي هس��تند كه 
امكان رشد فلسفه عقلاني و منطقي را ممكن كردند. 
ابزارهايي كه »آزادشدن« تدريجي عقلانيت را تضمين 
مي‌كنند. هگل در نگرش تاريخي خويش، حوزه فلسفه‌ 
را در پي‌آمد حوزه‌هاي هنر، اخلاق و دين به حس��اب 
مي‌آورد. او به نقل از آناكثاغوراث اش��اره‌اي اجمالي به 
عقل يوناني دارد: »در گذر تاريخ يكي از نكاتي كه ما را 
آگاه مي‌كند آن است كه آناكثاغورث يوناني نخستين 
كس��ي بود كه اين دكتري��ن را مطرح كرد كه عموما 
عق��ل )Nous( جه��ان را اداره مي‌كن��د. اين هوش 
)اس��تعداد( به عنوان عقل خودآگاه نيست، همچنين 
اين روح )ذهن( هم نيست و ما بايد اينها را به‌روشني 
از هم تشخيص دهيم. چرخش منظومه شمسي برپايه 
قوانين غيرقابل تعويض انج��ام مي‌گيرد. اين قوانين، 
عقل ناميده مي‌شود كه به‌طور تلويحي در پديده مورد 
بحث، نهفته اس��ت؛ اما نمي‌توان گفت كه خورشيد و 
سياراتي كه برپايه‌ اين قوانين به دور آن چرخند، از اين 

چرخش آگاهي دارند.«
فيلسوف آلماني آن‌گاه تكوين اين عقل را تاريخي 
مي‌كند و س��پس آغاز جنب��ش و تحول ديالكتيكي 
اين عقل )روح Geist( جهاني را در يونان شناس��ايي 
مي‌كند. يونان نخستين سرزميني است كه خودآگاهي 
از آزادي، در آن جرقه مي‌زند. فيلسوف آلماني به اين 
وس��يله آزادي و عقلانيت را موازي همديگر يا دست 
در دس��ت هم در ظرف تاريخ مي‌نش��اند. او خواسته 
 يا ناخواس��ته تاريخ را ني��ز داراي غاي��ت و هدفمند
 )Teleological( مي‌خواهد؛ وي همچنين »عقل« 
را هم تحول‌خواه و داراي مسير تكوين مي‌بيند. به‌بيان 
ديگ��ر در اينج��ا تاريخ مترادف با واژه‌هاي توس��عه و 
تحول مي‌ش��ود؛ تاري��خ يعني پيش‌رفت��ن و به جلو 
تاختن. مي‌توان پرس��يد كه چنين انتظاري از تاريخ 
داش��تن را هگل از كجا آورده است يا آنكه چرا تاريخ، 

ابتدابه‌ساكن، هدفمند شده است؟ 
پيشرفت عقل و آزاد شدن در استعاره »روح مطلق« 
از همان آغاز رساله هگل پيداست؛ پنداري »لوگوس« 
سوار بر اسب ديالكتيك از آتن به‌سوي اورشليم آمده 
و از آنجا به طرف برلين مي‌تازد. چنين به‌نظر مي‌رسد 
كه فرآيند آگاهي انسان از )ذهن( خويش اگر شكسته 
شود پس تاريخ نيز مي‌شكند. اين روح جهاني )يا روح 
آلماني!( به‌گونه‌‌اي اس��ت كه به تدريج متجلي شده و 
حجاب از رُخ مي‌گشايد تا سرانجام، خويش را در ذهن 
)ضمير آگاه( انس��ان پديدار ‌كند. تاريخ بهانه‌اي است 
در دست اين فيلسوف ايده‌آليست تا همانند فارقليط، 
بشارت دوره‌اي نوين يا همان پايان تاريخ را اعلام كند. 
در فرجام تاريخ هگلي، شايد حديث فلسفي آزاد شدن 
تدريجي عقلانيت يا خودآگاه شدن تدريجي انسان از 
مفه��وم آزادي را بتوان به حكايت عرفاني »طوطي و 
بازرگان« مولانا تشبيه كرد. اگر در يكي نيروي محركه 
آزاد شدن، همانا »عشق« است كه نماد وحدت است، 
در ديگري اين نيروي محركه همانا »ديالكتيك« است 
كه نماد تضاد و كش��مكش اس��ت. به‌بيان ديگر، ايده 
 )Solipsism( آزادي در ب��اور مولانا از نفس خويش
اس��ت. اين ايده اصالت و هويت تاريخي ندارد؛ اصلا با 
آغ��از و انجام تاريخ بيگانه اس��ت و آن روح مطلق در 
طول تاريخ همان است كه هست. چنانچه در مثنوي 
و غزليات مولانا بس��يار غور كنيم و به اندازه‌اي كه به 
دنبال آزادي هستيم، بخواهيم در پي تاريخ نيز باشيم، 
هرگ��ز تاريخ را نخواهيم ياف��ت؛ اما به جرات مي‌توان 
نوش��ت كه در لابه‌لاي خطوط ش��اهكار عرفاني اين 
سوداگر بلخ، نشانه‌هايي از حافظه تاريخي هويداست. 
از آگاهي »آزادي« خبري هست اما از آگاهي تاريخي 

خبري نيست. 
 ايده آزادي مولوي پيوس��ته در حال است و هيچ 
بروز خارجي )سياس��ي( ندارد؛ حال آنكه ايده آزادي 
به‌باور ه��گل در واقع هم هويت و هم اصالت تاريخي 
دارد؛ اضافه‌ بر آن اين ايده آزادي بروز خارجي يا كاربرد 
سياس��ي هم دارد و ه��گل آن را براي اقتدار »دولت« 
بسيار برجسته مي‌كند به‌گونه‌اي كه مي‌خواهد قدرت 
مانور براي اب��راز اراده و آزادي را در فرد محدود كند. 
به‌باورم يكي از شاهكارهاي اين فيلسوف آلماني همان 
است كه او به بهانه تاريخ، يك ايده مجرد و انتزاعي را 
طي فرآيندي ديالكتيك به يك پديده )دولت( داراي 
آزادي و اتوريته مطلق تبديل مي‌كند. اين ديالكتيك 
در واقع رمز عبور است براي درك فلسفه تاريخ هگل. 
از سوي ديگر ايده آزادي اين فيلسوف كه هم آغاز دارد 
و ه��م فرجام، يعني كه اين اي��ده )به‌زعم او( در طول 
تاريخ از حالت مج��رد )Abstract( به حالت عيني 
)Concrete( دگرگون مي‌ش��ود و سرانجام در پايان 
تاريخ اس��ت كه اين آزادي مطلق مي‌شود، آنسان كه 

خدا در آغاز، مطلق بود. 
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بيان اينكه آنچه معمولا »تاريخ« 
هنر ناميده مي‌شود، صرفا زنجيره 

�كاليدوسكپي از تغيير 
�يا توالي ساخت‌نايافته سبك‌ها 
يا حتي تجمع تصادفي انسان‌هاي 
»عالي‌مقام« نيست، بلكه ترتيبي 
معين و نظام‌مند و فرآيندي 

ساختارمند است كه در مسيري 
مشخص حركت مي‌كند


